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შესავალი 

გალაკტიონ ტაბიძე ისეთ ხელოვანთა რიცხვს ეკუთვნის, 

რომელთა შემოქმედებას დავიწყების ფერფლი არასოდეს ედება. 

მისი პოეტური მემკვიდრეობა – ქართული ლიტერატურის ევ- 

როპეიზაციის ერთ-ერთი უმაღლესი გამოვლინება და XX საუ- 

კუნის საქართველოს კულტურული ცნობიერების უმთავრეს 

ფაქტორთაგანი – ახალი წახნაგებით წარმოსდგება ჩვენს სწრა–- 

ფად ცვალებად სამყაროში. ქართულ-დასავლური სინთეზის ეს 

სრულყოფილი ფორმა განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს 

დღეს, როდესაც ევროპასთან ახალი თანაფარდობის დამყარების 

საკითხი პოლიტიკურ და კულტურულ გზაჯვარედინზე მყოფი 

ქართული კულტურისათვის კვლავ ცხოველმყოფელი გახდა. ამი- 

ტომაც გალაკტიონის პოეზიის შესწავლა და გააზრება არ განე–- 

კუთვნება ლიტერატურის ისტორიის მხოლოდ აკადემიურ სა- 

კითხთა რიგს. ყოველივე ეს ურთულესი საკითხების ლაბირინ- 

თში გაკვლევის აუცილობლობის წინაშე გვაყენებს. 

ჩვენ მიერ დასახული კვლევის საგნის – გალაკტიონის პოე- 

ზიის გენეტიკური და ტიპოლოგიური ანალიზისა და მისი გა- 

შუქების უფლებამოსილება და აუცილობლობა დავას არ იწ- 
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ვევს, ვინაიდან მხატვრული სინამდვილის ინდივიდულური ხორ- 

ცშესხმა სხვა ინდივიდუალურ ვარიანტებთან კავშირს გულის- 

ხმობსს და ზეინდივიდუალურ სისტემათა ორგანულ ნაწილს 

წარმოადგენს. ეს არ ნიშნავს გალაკტიონის მრავალსახოვანი პო- 

ეზიის მოქცევას რომელიმე იზმის და მით უმეტეს – ავტოქტო- 

ნურობის ჩარჩოებში, მაგრამ გამორიცხავს ლიტერატურულ 

მიმდინარეობებთან მისი დაკავშირებისადმი სკეპტიკურ და ირო- 
ნიულ დამოკიდებულებას, რაც არაიშვიათად იჩენს თავს და 

რაც ნებსით თუ უნებლიედ უგულებელყოფაა იმ უდაო ქჭეშმა- 
რიტებისა, რომ ნებისმიერი კონკრეტული ნაწარმოები შემოქმე- 
დებითი პროცესებისა და სისტემების შემადგენელი ნაწილია. 

რასაკვირველია, გ.ტაბიძის ლირიკა განუმეორებელია, იშვია- 

თი ინდივიდუალური ნიშნითაა აღბეჭდილი. ამაზე არც არავინ 

დაობს. მაგრამ სრულიად გაუმართლებელია ამ ინდივიდუალო–- 

ბისა და სპეციფიკურობის შეფასებისას ზეინდივიდუალური ფაქ)- 

ტორების, ტიპოლოგიური განზოგადოების ამოცანათა უგულე- 

ბელყოფა. ამგვარ ნიჰილიზმს ჩვეულებრ საფუძვლად უძევს 

ხოლმე ,ის მიამიტური აზრი, თითქოს რაიმე დარგის სპეციფი- 

კურობის და თავისებურების დანახვა შესაძლებელია მხოლოდ 

მაშინ, თუ მოვახდენთ მის აბსსლუტურ იზოლირებას და თვალს 

დავხუჭავთ ყოველივე იმაზე, რაც მის მიღმა მდებარეობს”; სი- 

ნამდვილეში ნებისმიერი ესთეტიკური მოვლენა სხვა მოვლენებ- 

თან ცოცხალი ურთიერთრბის წყალობით იძენს თავის თავისე–- 

ბურებასა და სპეციფიკურობას (67, 35). 

გ.ტაბიძე ახალი მხატვრული ფორმაციის სათავეებთან დგას. 

მისი ესთეტიკის საფუძველი, კავშირი წარსულისა თუ მისი 

დროის მხატვრულ მოვლენებთან არ იფარგლება მხოლოდ ლი- 

ტერატურით და მოიცავს აგრეთვე სახვით ხელოვნებას, თეატ- 

რსა და მუსიკას. მის ლირიკაში ვლინდება ქართულ ლიტერა- 

ტურაში მანამდე არნახული ფორმათა ანალოგია პოეზიასა და 
ხელოვნებას შორის. 

გ.ტაბიძის ლირიკის თავისებურებას განაპირობებს კულტუ- 

რული გარდატეხის ეპოქისათვის დამახასიათებელი დინამიკურო- 
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ბა, მდინარება, ესთეტიკურ ძიებათა და იდეალთა პლურალიზმი, 

ჰეტეროგენული შემოქმედებითი ორიენტაციებისა და მისწრაფე- 

ბების ესთეტიკური პროგრამებისა და ჩამოყალიბებული თუ 

ამორფული ,,იზმების” სიმრავლე და თანაარსებობა, პოლიესთე– 

ტურობა. რასაკვირველია, ,,მიმდინარეობანი” და მათში შემავა- 

ლი „დინებები” ყოველთვის გარკვეული აბსტრაქციაა, ერთგვარი 

გამართლებული კომპრომისია აბსტრაქტულ მოდელსა და დის- 

კრეტული ფაქტების სიმრავლის წინაშე უმწეოდ დარჩენას შო- 

რის. მაგრამ უდაოა ისიც, რომ მოვლენათა არსში გარკვევა შე– 

უძლებელია პარადიგმების მოდელების გარეშე. მეცნიერებას 

სხვა გზა არა აქვს. 
გალაკტიონის ლირიკის თავისებურებათა ტიპოლგიის დად- 

გენის ამოცანა ლიტერატურული კლასიფიკაცკიის უმთავრესი 

პრინციპის – ტიპოლოგიურ-ქრონოლოგიურ მთლიანობათა დი– 

ფერენცირებისა და შემდგომ თითოეული მათგანის ძირითადი 

მახასიათებლების განსაზღვრისაკენ გვიბიძგებს. როგორც გოეთეს 

გვიანდელი შემოქმედება არ იმეორებს ,,ქარიშხლისა და შეტე- 

ვის” ხანის კანონზომიერებას, ასევე გ.ტაბიძის შემოქმედებითი 

გზა არაერთ ეტაპს მოიცავს. ამ გზის ალქმისას და გააზრებისას 

არ შეიძლება შემოვიფარგლოთ მხოლოდ მომნუსხავი „არტის- 

ტული ყვავილების” პერიოდით. სათანადო ყურადღება უნდა და- 

ვუთმოთ ამ პერიოდისაკენ მიმავალ გზასაც და დღემდე არა–- 

საკმარისად შეფასებულ გვიანდელ ლირიკასაც. 
იდეოლოგიური სქემებისაგან თავისუფალ ლიტერატურულ 

კრიტიკაში გალაკტიონის შემოქმედების პერიოდიზაციის საკით- 

ხისადმი მეტ-ნაკლებად ერთგვაროვანი და არაერთგზის გადა- 

მოწმებული მიდგომა ჩამოყალიბდა: ადრინდელი პერიოდი 

(1908-1914) მეორე (ანუ „სამუშაო ტერმინით” – სიმბოლისტუ- 

რი) პერიოდი (1915-27) მესამე პერიოდი (1928-58) მართალია, 

ამ უკანასკნელი ტიპოლოგიურ-ქრონოლოგიური ერთობის ფარ- 

გლებიდან ზოგჯერ ცალკე პერიოდებად გამოჰყოფენ დროის 

სხვადასხვა მონაკვეთებს, მაგრამ სინამდვილეში ეს უკანასკნელნი 

ქვეპერიოდებია ვრცელი მეგაპერიოდისა. 
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ეს სამი პერიოდი ფილოსოფიური ტრიადის (თეზისი –- ან- 

ტითეზისი - სინთეზი) ანალოგი როდია. 1915-1927 წლების ბელ- 

კანტო მხოლოდ ნაწილობრივ არის შედეგი წინა ხანის ძიებები- 

სა. მესამე პერიოდის სტილი, რომელზეც გადასვლა ნახტომისე– 

ბურად მოხდა, ახალი გეზია და არა შეჯამება უკვე გაკეთებუ- 
ლის. 

ცხადი, ლიტერატურის ნებისმიერი სხვა კატეგორიის 
მსგავსად, პერიოდიზაცია მხატვრული ტექსტებისა და პროცესე- 
ბის ზოგად კანონზომიერებათა დასადგენად შემუშავებული პა- 
რადიგმაა, რომელიც მხოლოდ უზოგადესი პარამეტრებით ასა- 
ხა ცოცხალ შემოქმედებითს სინამდვილეს, ამ ესთეტიკური 
სურათის თავისებურებანი პოეტური ტექსტების ანალიზით უნ- 
და გამოვლინდეს. მომდევნო თავები ამ ამოცანას ისახავენ მიზ- 
ნად. 

ლექსებთან მითითებულია როგორც გ.ტაბიძის თორმეტტო- 
მეულში, ასევე სხვადასხვა მკვლევართა მიერ დადგენილი თარი– 

ღები ან პირველი პუბლიკაციის წელი. რამოდენიმე ლექსი ჩვენ 

მიერ არის დათარიღებული და იქვეა წარმოდგენილი სათანადო 

არგუმენტირება. ტექსტები, მათ შორის – სათაურები, როგორც 

წესი, დამოწმებულია პირველი პუბლიკაციების მიხედვით. 

გაცნობიერებული გვაქვს როგორც საკვლევ საკითხთა სირ- 

თულე, ასევე ჩვენ მიერ წამოყენებულ ცალკეულ დებულებათა 
შესაძლო პრობლემურობა. არ დაგვისახავს მიზნად თავის დაზ- 

ღვევა საკამათო და სადაო საკითხებისა და დებულებებისაგან, 

ვინაიდან მეცნიერულ პროგრესს როგორც უდაო და უცილო- 

ბელი ჭეშმარიტებანი, ასევე ჭეშმარიტებისაკენ მიმართული ძიე- 

ბებიც ასაზრდოებენ. ერთი მოაზროვნის თქმისა არ იყოს, არ 

გვწამს აზრი, თუ ის საკამათო არაა. 

14.VII.99 

ყლვირ. 
გ



გ.ტაბიპის პირველი პერიოდის ლირიკა 

გენეზისს იმ ნეორომანტიზმისა რომელიც გალაკტიონ ტა- 

ბიძის პირველი კრებულის ერთ-ერთი არსებითი ნიშან-თვისებაა, 

XIX საუკუნის დამლევთან მივყავართ. წერილში „სალიტერატუ- 

რო მიმოხილვა 1896 წლისა” კიტა აბაშიძე აღნიშნავდა: ,,ოთ– 

ხმოციან წლებში ევროპაში დაიწყო რეაქცია ნატურალიზმის 

წინააღმდეგ. ჩვენშიაც ლიტერატურამ ფერი იცვალა. გადაგვა–- 

რებულმა რეალიზმმა ქერქი გამოიცვალა და სხვა გზას დაადგა. 

ეს გახლდათ ნეორომანტიკული მიმართულება”. 

გალაკტიონის ადრინდელი პერიოდის ლირიკა ამ მიმართუ- 

ლების ახალი და დასკვნითი გამოვლინებაა პოეტის პირველ 
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წიგნში მძლავრად არის გამოხატული ნეორომანტიზმის არსები- 
თი ნიშნები რომანტიკული მოტივების აღორძინება და მათი 

გამსჭვალვავა ,,საუკუნის დამლევის”» მელანქოლიითა და დეკა- 
დენტიზმით. 

პირველი კრებულით გ.ტაბიძე ,მიდღიოდა რომანტიკული 
ლირიკის ნაცნობი გზით. იგი დიდი სიფაქიზით იმეორებდა 
ძველ მოტივებს” (12, 269). ამასთანავე ადრინდელი ლექსების 
თავისებურება მხოლოდ ნაცნობი რომანტიკული მატრიცების 
განმეორებით არ ამოიწურება. ეს ლირიკა გარდამავალი სახის 
მოვლენაა, დასკვნითი საფეხურია ნეორომანტიზმისა და მაუწყე- 
ბელი ახალი ესთეტიკური ფორმაციის მოახლოებისა. ქართული 
ლექსის უშუალო წარსულის ფონზე აქ მრავალი თვისებრივი 
სიახლეა, მაგრამ მომდევნო წლების ლირიკასთან შედარებისას 
არაერთი პარამეტრით ჯერ კიდევ ჩამოუყალიბებელ და არც თუ 
ისე ახალ მოვლენად გამოიყურება. 

პირველი კრებული ცალკეული ფორმალური ნიშნებით ერ- 
თგვარი სიახლეა უშუალო წარსულის პოეზიის ფონზე. ამასთანა- 
ვე აქ პოეტი ჯერ კიდევ ძალიან შორსაა იმ მაღალი მწვერვალები- 
საგან, რომელთა დაპყრობას 1915 წლიდან დაიწყებს. ამასთანავე 

ჩანასახობრივ თუ მეტ-ნაკლებად სრული სახით აქვე ალმოვაჩენთ 

საწყისს იმ ცალკეული ნიშან-თვისებებისა, რომლებმაც ქართულ 

პოეზიაში ახალი ესთეტიკური ფორმაციის შექმნა განაპირობეს. 

თანამედროვეთა და ლიტერატურული პროცესების მონაწი- 

ლეთა თვალით გალაკტიონისა და მისი თაობის პირველივე ლექ- 

სები უაღრესად ახალი მოვლენა იყო. გავიხსენოთ რაოდენ მაღა– 

ლი შეფასება მისცა აკაკიმ იოსებ გრიშაშვილის ერთ-ერთ პირ- 

ველ ლექსს. როგორც უშუალო წარსულის, ასევე ქართულ ნეო- 

რომანტიკულ ტრადიციაში შექმნილი საერთო ვითარების ფონზე 

გალაკტიონის პირველი კრებული თვისებრივად ახალი და ცალკე- 

ული მონაცემებით – არსებითად ახალი გზის ძიების მაუწყებელი 

მოვლენაა. 

ნეორომანტიკულ განწყობილებათა, მოტივთა და ვერსიფიკა- 

ციის გამრავალფეროვნებისაკენ სწრაფვის თვალსაზრისით გა- 
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ლაკტიონსა და საერთოდ მის თაობას ნიადაგი მომზადებული 

დახვდათ. 900-იანი წლების ლირიკაში ნეორომანტიკული მო–- 

ტივებისა და შესაბამისად, ლექსიკის ერთ-ერთი მთავარი აკუმუ- 

ლატორი იყო იმ დროის ლიტერატურული პროცესების ისეთი 

უაღრესად საყურადღებო (და ნაკლებად შესწავლილი) მოვლე– 
ნა, როგორიცაა თითქმის ორი ათეული წლის მანძილზე ფარ- 

თოდ გავრცელებული და მაშინდელი ჟურნალ-გაზეთების ლამის 

სავალდებულო ჟანრი – ლექსი პროზად (ისინი ხშირად პრო- 

ზად აწყობილი თეთრი ლექსებია) ფილოსოფიური ხასიათის მი- 

ნიატურები, ესკიზები, მცირე პროზის სხვადასხვა ფორმები. ამ 

ტიპის ჟანრთა გავრცელებას დიდად შეუწყო ხელი ბოდლერის, 

ედგარ პოუს, ოსკარ უაილდის, კატულ მენდესის, მალარმეს, 

ჟ.როდენბახის, პ.ალტენბერგის, მაქსიმ გორკის და სხვათა ლექ- 

სებმა პროზად და ფილოსოფიურმა მცირე პროზამ, რომელთა 

თარგმნა და ანარეკლი ჩვენში უკვე XIX საუკუნის დამლევს 

იწყება. ამ პროცესების ერთ-ერთი თვალსაჩინო გამოძახილთაგა- 

ნია ვაჟა ფშაველას ,,მთანი მაღალნი” და სხვ. შედარებით მოგ- 

ვიანებით – ჯაჯუ ჯორჯიკიას, ჭოლა ლომთათიძის, ტიციან ტა- 

ბიძის, ნიკო ლორთქიფანიძის, სანდრო ცირეკიძის” მცირე პრო- 

ზა და სხვ. 

ამასთანავე პარალელურად ლირიკაშიც გროვდებოდა ნეო- 

რომანტიკული თემები და ახალი ფორმის ძიების ტენდენციები. 

ამის ერთ-ერთი წყარო რუსული პოეზია (ს.ნადსონი და სხვა 

დეკადენტები) იყო. ასეთია, მაგალითად, 1903 წელს ,,კვალში 

დაბეჭდილი თარგმანი ნადსონის ლექსისა. ,მთლად შენი არ 

ვარ, მე მეძახიან, სხვა ცხოვრება და იდეალები./ და მხნედ მივ– 

ცურავ მძვინვრ ტალღებში, ბრძოლასა ითხოვს წყვდიადი შა- 

ვი” ამ ,,იდეალებს?”, ,,ცწყვდიადს” და ბრძოლის მოტივს, ირ.ევ- 

დოშვილისა და სხვა სოციალ-დემოკრატი პოეტების წრეში ეგ- 

ზომ გავრცელებულს, შემდგომ არაერთგზის შევხვდებით გალაკ- 

ტიონის პოეტური დებიუტის ხანის ლექსებში. 

ახალგაზრდა გალაკტიონის პირადი წერილებიც თავისებუ- 

რად ცხადყოფენ, რომ სამწერლო ასპარეზზე გამოსული პოე- 
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ტური თაობა დეკადენტური ნეორომანტიზმის „სენით” იყო 

შეპყრობილი: „სულიერ ობლობას განვიცდი” (1913), „აშკარად 

ვგრძნობ ჩემი სულის ობლობას, ჩემს უთვისტომობას, ჩემს მარ– 

ტოობას. მე დღეს შესაძლებელია ორასი ადამიანი ვნახო და და- 

ველაპარაკო, შეიძლება გული გადვუხსნა კიდეც წუთის გავლე- 
ნის ქვეშ და მაინც მარტო ვარ” (1912), ,კხომ იცი, ჩემი ჩვეუ- 

ლებრივი მელანქოლია როცა დამიპყრობს, ყველაფრის ხასიათი 

მეკარგება ბაკურიანში მომკლა ამ მელანქოლიამ” (1915). ეს 

სევდიანი ლიტერატურული კილო, რომელიც ბარათაშვილის 
წერილების ასოციაციებს იწვევს, არსებითად განსხვავდება ილი- 
ას, აკაკის, ვაჟას წერილების საქმიანი კილოსაგან. ჩვენს წინაშეა 
ადრესანტის მიბრუნება ბარათაშვილისეულ კოდთან, რომელიც 
ხელოვნებასა და სინამდვილეს შორის საზღვრის წაშლას გუ- 
ლისხმობს. 

პირველი კრებულის ლირიკული გმირი როგორც წესი ,,სა- 
უკუნეთა მიჯნის” პოეზიისათვის დამახასიათებელი რომანტიკუ- 
ლი ინდივიდუალისტია. მეორდება არა ,,მერანი”-სებური გმირუ- 
ლი პათოსი, არამეედ ,,შემოღამების” ელეგიურობა. აწმყო და- 
ნახულია როგორც უდროობის ჟამი: 

ყრმა მგოსანს ჩანგი ხელში ეპყრა აკვნესებული 

და არ იცოდა ქვეყნად ვისთვის ეძღვნა ეს ქნარი. 

(„მუზა”, 1909). 

არაიშვიათად გაიელვებენ ნეორომანტიზმში (,,მიმწუხრის 

პოეზია” და ნეორომანტიზმის რევოლუციური ნაკადი, ნადსონი, 

ფოფანოვი, ევდოშვილი) დამკვიდრებული ,,ქარიშხლის”, ,,შავი 

ღრუბლის”, ,,მწ უხრის”, „შავი ბურუსისა” და ,ღამის” ალეგო–- 

რიული სახეები. ერთობ ხშირია მარადიული თემები, რომელთა 

დამუშავებისას უფრო რომანტიკული ელეგიის გამოძახილი იგ- 

რძნობა: ,,მიყარს საღამო წყნარი, მშვიდი და მოწყენილი. 

მწუხრის ზეწარი ეფინება მდუმარ მიდამოს”. ასეთ ლექსებში 

„სრული სახით წამოიმართება ბარათაშვილის აჩრდილი. იგ- 
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რძნობა მისი სევდიანი სახისა და მისი თვალბედითი შავი ყორ- 

ნის ასოციაცია” (27, 267). 

საკმაოდ დიდი ადგილი ეთმობა სასაფლაოთა თემას: ,,სასაფ– 

ლაოზე” (1909), ,,საფლავი”, ,,სასაფლაოზე” (1910), ,,სასაფლაო- 

ზე” (1912), ,,მესაფლავე” (1912) ,,სასაფლაოზე” (1914) და სხვ. 

„ხშირად გვხვდება უდაბნოსა და ოკეანის სიმბოლური სახეები” 

(I, 35) რომლებიც ასევე რომანტიკულ პოეზიაში იღებენ სათა–- 

ვეს. 

პირველი კრებულის წმინდა ნეორომანტიკული ლექსების 

საერთო განწყობილება („ხადად ირეკლება ლექსში ,„სად?” 

(1913): 

საით მივყავარ ჩემს მოწყენილ გზას, 

სად ვპოვებ შვებას მიუსაფარი? 

რას მომცემს ისეთს მე საქართველო 

და ან რას მისცემს მას ჩემი ქნარი? 

არ ვიცი. მაგრამ უმიზნობაში 

ფიქრს ვერ ვიკავებ ცრემლად მონაქუნს. 

ვწ უხვარ. ვეძახი სიცოცხლის მიზანს, 

მაგრამ არავინ იძლევა პასუხს. 

ეს ლექსი იკრებს დეკადენტი ნეორომანტიკოსის სულიერი 

დაღლილობის, მელანქოლიისა და მარტოობის მოტივებსა და 

მათ თანმხლებ მინორულ განწყობას. ,, მარტოდმარტო ვარ”,– 

აცხადებს პოეტი და თავის თავს ,მიუსაფარს” უწოდებს. ამ დე- 

კადენტური სტერეოტიპს მიღებას ორგვარი ახსნა აქვს. ნეორო- 

მანტიზმი თავისი ზოგადევროპული იერსახით და დახვეწილ პო- 

ეტურ ტექნიკაზე პრეტენზიით უფრო მეტად იყო ასოცირებუ- 

ლი ნოვატორობასთან და ახალ პოეზიასთან, ვიდრე წინა თაო- 

ბის მიერ მრავალგვარად გამოყენებული და უკვე სისხლნაკლუ- 

ლი პოეტური ხელოვნება. იყო მეორე მიზეზიც. ,არ უნდა დაგ- 

ვავიყვდეს, რომ ეს სტრიქონები იწერებოდა იმ დროს, როდესაც 

ეროვნული მოძრაობის ყველაზე ნაცად მებრძოლთა შეგნებაშიც 
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კი ნაციონალური ოპტიმიზმი უმწვავეს კრიზისს განიცდიდა. 

სწორედ ამ წლებში დაიწერა სამოციანელთა ქედუხრელი პლეა- 

დის დიდებული მედროშისა და ერთ-ერთი უკანასლნელი წარ- 

მომადგენლის – მოხიცი აკაკის ცნობილი ლექსი „ჩაფიქრება”, 

რომელიც აღსავსეა ამ პოეტისაგან თითქმის წარმოუდგენელი 
უკიდურესი პესიმიზმით” (2, 109) შეუდარებლად უფრო მეტი 

ცხოველმყოფელი და ზოგჯერ ექსტაზამდე მისული ძალა, მეტი 
დღის შუქი და დრამატიზმი შემოვა გალაკტიონის ლირიკაში 

მხოლოდ მას შემდეგ, როდესაც მის შემოქმედებაში დაიწყება 

ე.წ. სიმბოლისტური ხანა. 

გ.ტაბიძის 1908-1914 წლების ლექსების თავისებურება არ 

ამოიწურება რომანტიკული ტრადიციის ზოგი ასპექტის აღორ- 

ძინებით. ეს პერიოდი წმინდა ნეორომანიზმით არ იფარგლება. 

აშკარაა აგრეთვე გადახრა ნეორომანტიზმისაგან „ახალი პოეზი- 

ისაკენ”, თავს იჩენს მრავალი სიახლე, მათ შორის სიმბოლიზმი- 

სა და ესთეტიზმის გამოძახილი, ფორმის კულტისა და არსებუ- 

ლი პოეტური ნორმის დეკანონიზაციის მისწრაფება და სხვ. ამ 

სიახლეს თანამედროვენი განსაკუთრებულად გრძნობდნენ. დამა- 

ხასიათებელია 191) წელს გ.ჭუმბურიძის მიერ ახალგაზრდა პო- 

ეტთა შემოქმედებისადმი მიძღვნილი წერილის სათაური – 
„უკანასკნელი წლების სიმბოლიზმი”, რომელშიც აღნიშნულია, 

რომ ,მგოსნები უფრო ხშირად იმპრესიონულად წერენ” (სა- 
ხალხო გაზეთი, 191), 3 მაისი). 

ახალგაზრდა გალაკტიონის ლიტერატურულ ინტერესთა 

არეში სიმბოლისტების შემოჭრაზე მეტყველებს მის მიერ 1912 

წლის იანვარს დაწერილი ნაშრომი „სიმბოლიზმი უცხო და 

ქართულ პოეზიაში” (21, 154) აქ თეორიულად უარყოფილია 

სიმბოლიზმი, მათ შორის ისეთი პოეტიკა, როგორიცაა ,კველუ- 
რი სიზმრები”, ,მტრედისფერი მოწყენილობა”, ახალი ტიპის გე- 

ნეტიური მეტაფორები – „ყვითელი ისრები სიბრალულისა”, 

„მათრახები მოგონებისა” და ა.შ. მაგრამ სულ მალე შემოქმე- 

დებითი პრაქტიკა დაუპირისპირდება სიმბოლიზმისა თუ იმპრე- 
სიონიზმისადმი უარყოფით დამოკიდებულებას. ის რასაც გა- 
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ლაკტიონი ნაშრომში უარყოფდა, თანდათან ორგანულად გადა- 

დის ცალკეულ ლირიკულ ტექსტებში: ,,ღამის სიცილი” (,,ხალ- 

ხი ირევა..”) ,წიგნი ცის და დედამიწის” („შავი წიგნი”), 

„3ჭმუნვარება მომავლის ჩრდილის” (,მიმღერე რამე”) „ველთა 

ზღაპარი”, ,,ვერცხლის საბანი” („მე და ლამე”) ,ფიქრთა ოკეა- 

ნე”, „სიჩუმის იდუმალი მესმის ენა”, ,,უკმარობის ნიაღვარი”, 

„ცეცხლის ტბა” (,გურიის მთები”). 

ნეორომანტიზმის გარღვევის პირველი მცდელობა ახალი ეს- 

თეტიკური ორიენტირების ძიებისას იყო ჟურნალი ,,ფასკუნჯი” 

(19099, რომელშიც დიდი ადგილი დაეთმო სიმბოლისტურ კონ- 

ტექსტთან გაიგივებულ ედგარ პოუს (ანუ როგორც მაშინ ამ- 

ბობდნენ „პოეს”) უფრო თვალსაჩინოდ გამოიკვეთა ახალი 

ლიტერატურული გეზის მოთხოვნა 1913-ის 19 მაისს გამოსულ 

ჟურნალში ,ოქროს ვერძი, რომელშიც თანამშრომლობდნენ 

გ-.ტაბიძშე,ი პ.იაშვილი, ნ.ალორთქიფანიძე, ტ.ტაბიძე, ალ.აბაშელი, 

ს.შანშიაშვილი, ი.გრიშაშვილი, შ. დადიანი, ს.კლდიაშვილი და 

სხვ ამ ჟურნალის მეთაურ წერილში ცხადად ჩანს ლიტერა- 

ტურის უშუალო წარსულთან გამიჯვნისა და ახალი სახის ლი- 

ტერატურის აუცილებლობის მოთხოვნა: ,ჩვენ არ შეგვიძლია 

გავჩუმდეთ, როდესაც ვხედავთ რომ ქვეყანა თანდათან სცილ- 

დება ხელოვნებას. მთელი მისი გრძნობა-გონება საზოგადოებრივ 

კითხვებს შეუბოჭავს და იმათ იქით მისთვის თითქმის ყველა- 

ფერი ზედმეტია”. ჟურნალში იგრძნობა საუკუნეთა მიჯნის ნეო- 

რომანტიზმის დაძლევის მაუწყებელი სიმპტომები, ისმის ახალი 

სახელები: ვაგნერი ოსკარ უაილდი, ვილე დე ლილ ადანი, 

იგორ სევერიანინი კონსტანტინე ბალმონტი, ანდრეი ბელი; 

პროგრამირებულია ესთეტიზმი. როგორც ამ ჟურნალის იერსა- 

ხეს, ასევე ქართულ პოეზიაში შექმნილ ვითარებას (გეზს თვი- 

სებრივი განახლებისაკენ) თავისებურად ასახავს მესამე ნომერში 

გრიგოლ რობაქიძის წერილი რედაქციისადმი: ,,საქარველოს რე– 

ნესანსი უკვე დაიწყო, წარმოვთქვი ერთხელ და ამ სიტყვის სი- 

მართლეს დღითი დღე სულ უფრო ვგრძნობ. მაგრამ რენესანსი 

იგი ჯერ კიდევ ქაოსისა და ფორმის ბრძოლაში აშკარავდება 
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და კიდევ ბევრი დროა საჭირო, რომ ფორმამ სავსებით სძლიოს 
ქაოსს” 

არა მხოლოდ გალაკტიონ ტაბიძის პირველი პერიოდის ლი- 

რიკის, არამედ იმ დროის ქართულ პოეზიაში მიმდინარე პრო- 
ცესების თავისებურების ერთ-ერთი განმსაზღვრელი და ნოვა– 

ტორულ ძიებათა მძლავრი ბიძგის მიმცემი ფაქტორია ბალმონ- 
ტიზმი (კონსტანტინე ბალმონტის ლირიკიდან მიღებული იმ- 
პულსი. ბალმონტიზმის ნიადაგზე შექმნილი ლექსებისათვის 
(ისინი უმეტესწილად ბესიკური და 16-მარცვლიანი საზომები- 
თაა დაწერილი) დამახასიათებელია ამღერებული, ნარნარა და 
მონოტონური მელოდიურობა, და შესაბამისად – ალიტერაციე- 
ბის სიხშირე, ერთგვაროვან მორფოლოგიურ ერთეულთა გამე- 

ორება, შინაგანი რითმების სიჭარბე და სხვ. 

იმ გარემოებამ, რომ ქართული ლექსის განვითარებაში ეგ“ 

ზომ დიდი როლი ითამაშა გარედან მიღებულმა სტიმულმა და 

თანაც არც თუ ისე დიდი პოეტის მხრიდან, არ უნდა შეგვაც- 

ბუნოს ეროვნულ სინამდვილეში ყოველი თვისებრივად ახალი 

უღელტეხილი კულტურული სინთეზის შედეგია. უდაოა ისიც, 
რომ კლასიკოსების წინამორბედები გიგანტები იშვიათად არიან. 

დანტეს წინ უძღვის გვინიჩელი, პუშკინს – დერჟავინი. ბოდლე– 

რი არ იქნებოდა ბოდლერი, რომ არა ედგარ პოუ – ზარისხით 

გაცილებით მასზე ნაკლები პოეტი. თომას ელიოტის სიახლის 

მრავალ ნიშანს არც თუ პირველხარისხოვანი პოეტები განსაზ- 

ღვრავენ. თ.სჭელიოტი თავის ესსეში ,საუბარი დანტეზე” აღნიშ- 

ნავ, რომ მისი შემოქმედებითი მრწამსის ჩამოყალიბებაში 

უდიდესი როლი ითამაშა ჟიულ ლაფორგმა: „ჟიულ ლაფორგი 

იყო პირველი, ვისგანაც ვისწავლე წერა და გავიაზრე ჩემი პოე- 

ტური შესაძლებლობები. პოეტი, რომელსაც შეუძლია ასეთი 

სამსახური გაუწიოს ახალგაზრდა მწერალს, სულაც არაა აუცი- 

ლებელი დიდი შემოქმედი იყოს” (35, 111. არც ბალმონტია გან- 

საკუთრებული რანგის ხელოვანი და არც ქართული ბალმონ- 

ტიზმის დამწყები პოეტები (ა.ააბაშელი, შანშიაშვილი) არიან 

ბალმონტზე დიდი პოეტები. მაგრამ ხელოვნებას თავისი კა- 
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ნონები აქვს. 

საგულისხმოა, რომ პირველ ხანებში ბალმონტმა თავის თა- 

ნამემამულეებზეც გამაოგნებელი შთაბეჭდილება მოახდინა. დიდ- 

ხანს არავის ეპარებოდა ეჭვი, რომ მისი სახხთ რუსულ პოეზიას 

ახალი კლასიკოსი, პუშკინზე და ლერმონტოვზე არა ნაკლები 

ლირიკოსი მოევლინა. ამ საერთო განწყობას გამოხატავდა ვალე– 

რი ბრიუსოვი, როდესაც წერდა: ,,ლექსის ხელოვნებაში ბალ- 

მონტის ტოლფასი რუსულ პოეზიაში არ ყოფილა. ადრე შეგ- 

ვეძლო გვეფიქრა, რომ ფეტის ჰანგებში რუსულმა ლექსმა თა- 

ვის გამჭვირვალებას, ჰაეროვნებას მიაღწია. მაგრამ იქ, სადაც 

ადრე ზღვარი გვესახებოდა, ბალმონტმა უსაზღვროება აღმოაჩი- 

ნა თვით ისეთი თითქოსდა მიუწვდომელი ნიმუში ამღერებუ- 

ლი ხმისა, როგორიცაა ლერმონტოვის „ცის ოკეანეზე”, გაფერ- 

მკრთალდა ბალმონტის საუკეთესო სიმღერების შემდეგ”. 

ასე რომ ბალმონტის მელოდიური ლექსის მძლავრი ზეგავ- 

ლენა იმ დროის ქართულ ლირიკაზე და შესაბამისად გ.ტაბიძის, 

ი.გრიშაშვილის, ს.აბაშელის, შ.შანშიაშვილის და სხვათა ლეჭქ- 

სებში საერთო ადგილების გაჩენა სავსებით ბუნებრივია. 

ბალმონტიზმის ინსპირატორები ა. აბაშელი და ს.შანშიაშვი- 

ლი იყვნენ”ნ ა.აბაშელის ,,შავი აჩრდილი”, „ცეცხლი”, ,,გაწყდა 

სიმი” (ყველა 1909) ბალმონტისებური სტილის დამკვიდრების 

პირველ ნიუშთა რიცხვს განეკუთვნება. ბალმონტის მელოდიუ- 

რი სტილი 1910 წელს ა.აბაშელმა რუსულადაც მოსინჯა არა- 

ერთ ლექსში მაგ: Iდ066C6Mხ #90ი"ხს 6VII0 206MXM6»X CX0LI/ 

3ხ)ხII ის 86 8906MMCI, M0I#010MM0, 66C.ლელიხსIი 8 C”02V9X 

380LMMX 950X#Mხ 16ყ6L შდრ. ბალმონტის 86იC 09ხM# +Iმ#% C/M2M0 

აიხMუIMთ, 663VMმCXM0 CI08MმM 8ხ6MI0LI IM C იC=0M0MCI8MCM 
იიყლMIიIL. შზვმგინ! 9CM9ნIX C86II6IX CM08, M0LC0I0MIხIM L0VCIVIხI% 
CIMX, აგრეთვე აბაშელის კრებულის სათაური ,კმზის სიცილი” 

და ბალმონტის ,,5VI6M 2 C0/IMIIC”, 
ბალმონტიზმის ქართული ვარიაციის სიახლის ეფექტი დიდი 

იყო: „წელს გამოვიდა სამწერლო ასპარეზზე ნიჭიერი პოეტი 

ს.აბაშელი. მისმა პირველმა ლექსმა ,წშავი აჩრდილი” საერთო 
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ყურადღება დაიმსახურა. სწრაფად გაჩნდნენ მიმბაძველები” (ნა–- 

რი -– ,ბუნება პოეზიაში”, თეატრი და ცხოვრება, 1909). შ.შან- 

შიაშვილის ადრინდელი ლექსები და პოემები ასევე აღბეჭდი- 

ლია ბალმონტის ზეგავლენით. ეს ჩანს გრძელი საზომებისა და 
მილოდიზმისაკენ მისწრაფებაშიც: 

ნანას უმღერს ნაძვს ნიავი უთვისტომოს, 

სულით ობოლს. 
ჩუ, საბრალოდ ვილაც კვნესის... ვისი ხმაა? 

ვინა ჰგოდებს? 
ცოდვას აწ ვინ ინანიებს? ვის რა სტანჯავს, 

რა აშფოთებს? 

ს.შანშიაშვილი ამასთანავე ბალმონტის ერთ-ერთი პირველი 
მთარგმნელთაგანია (,დღეს მე მსურს”, ფასკუნჯი, 1909) ბალ- 
მონტის ზეგავლენის გამო ანონიმი კრიტიკოსი წერდა: ,,თუ 

ა.შანშიაშვილი, რომელშიც მე სერიოზულ პოეტურ ნიჭსა ვხე- 

დავ ბალმონტის და სოლოგუბის გავლენამ დაემორჩილა, 
შორს ვერ წავა” (დროება, # 48, 1910 წ... 

ბალმონტიზმი ქართულ ლირიკაში ნეორომანტიკული მატ- 
რიცებს დაძლევისა და პროსოდიული ძიებების თვალსაჩინო 

ფაქტორად იქცა. ქართულ ლექსში შემოჭრილი ეს ახალი ნიავ- 
ქარი უაღრესად თავისებურად მიიღო იოსებ გრიშაშვილმა. 

მუსიკალური ეფექტებით აღსავსე ბალმონტისეულმა ლექსმაც 

უბიძგა ი.გრიშაშვილს (საგულისხმოა ა.აბაშელის ბალმონტისე- 

ბური ტაეპის – „გაწყდა სიმი, გლოვის ჰიმნი კვნესით მოწყდა 

ხმას მშობლიურს” 1909 – რემინისცენცია გრიშაშვილის ლექ- 

სში –- ,გაწყდა სიმი, გატყდა ჩანგი, დაიკარგა ოქროს წკირა”, 

1911) ბესიკის, საიათნოვასა და მუხამბაზების ტრადიციისაკენ. 
ბალმონტიზმი ასევე მნიშვნელოვანწილად განსაზღვრავს გა- 

ლაკტიონის პირველი პერიოდის ლირიკის თავისებურებას, განა–- 
პირობებს როგორც გრძელი, ასევე მოკლე და ჰეტერომეტრული 
საზომებიანი მელოდიური ლექსების დამკვიდრებას და, რაც მთა– 
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ვარია, მისი პოეტური ხელოვნების გარკვეული პრინციპების ჩა–- 

მოყალიბებას ბალმონტისადმი განსაკუთრებული დამოკიდებუ- 

ლება გალაკტიონს ბოლომდე შერჩა; ერთ თავის გვიანდელ ჩანა– 

წერში გოტიესა და ვერლენის გვერდით მოიხსენიებს: ,,არ შეიძ- 

ლება უარყო მომაჯადოებელი სილამაზე ტეოფილ გოტიეს პლას- 

ტიკური ლექსების, არ შეიძლება უარყო ვერლენის ნაზი და 

მძლავრი მუსიკალური აკორდები, რომლებიც გადმოგვცემენ პოე– 

ტის ნისლიან, გაურკვეველ ემოციებს, და ბოლოს, ბალმონტის 

პოეტური სიტყვის გადამღერების, მრისხანების, სინაზის ჟღერა” 

(20, 572. იმავე ხანებში უნდა იყოს დაწერილი ლექსი ,ბალ- 

მონტს”: 

შენ ლაჟვარდისკენ მონახე გზები, 

შენ ჩაისუნთქე ხალისით ზეცა; 

გრიგალებს, ქარებს ემიზეზები, 

ქაოსმა თმები გადაგიკეცა. 

მზის სიდიადით თვრებოდი, გულო, 

გაოქროვებდა მთვარის მაგია; 

სხვას ატყვევებდი და ტყვევდებოდი, 
ოცნება შენი ამხანაგია. 

ბალმონტიზმმიი როგორც ლიტერატურული ცხოვრების 

თვალაჩინო ფაქტორი შეუმჩნეველი ვერ დარჩებოდა. აკაკი პაპავა 

წერილში ,,სჩვენი ახალგაზრდა პოეტები და იმპრესიონისტული 

მეთოდები” (რომელსაც ეპიგრაფად აქვს ბალმონტის ტაეპი – 

სცაიგიმ +05M0 მ MIIV086IMს6 M0XC6C1I 8მ X010C ი 0Mი9ხ9VI) აღნიშნავ- 

და: ,,შან შიაშვილთან ერთად ამ მიმართულების, იმპრესიონიზმი- 

სა და კერძოდ – ბალმონტის გავლენა ემჩნევა ბატონებს გრი- 

შაშვილს, იასამანს, აბაშელს, ტაბიძეს და სხვ.” 

გალაკტიონის ლირიკაში ბალმონტის „პოეტური სიტყვის 

გადამღერების, მრისხანების, სინაზის ჟღერის” პირველი გამოძა–- 

ხილთაგანია ,კოხიდადა” (1909), ,,სასაფლაოზე”, ,,გაზაფხულის 

ღამე” (1910) ხოლო შედარებით გვიანდელ ნიმუშთაგან 

19



ამავე მონოტონური „სინაზის ჟღერის” მსგავსი ხმა ისმის ლექ- 

სში ,მე და ღამე” (1913). 

ბალმონტმა მანამდე არნახული ასპარეზი დაუთმო გრძელ 
საზომებს, რომლებიც მის მიერ გამოყენებულ საზომთა 50%-ს 

შეადგენენ (პუშკინთან იგივე მაჩვენებელი უდრის 27-, ტიუტ- 
ჩევთან – 12-ს) ეს საზომები მან მელოდიური ინტონაციის გამ- 
ძაფრებისათვის გამოიყენა. ამ მხრივ შთაგონებას პოულობდა სუ- 

ინბერნის, პოუს, ტენისონის, აღმოსავლეთის პოეტთა ლექსში. ამ 

ინტერესმაც მიიყვანა მოგვიანებით ,,ვეფხისტყაოსანთან”. 

ბალმონტიზმმა დიდად შეუწყო ხელი ქართული ლექსის 

საზომთა რეპერტუარის გადახალისებას, წინა თაობის მიერ 
თითქმის უგულებელყოფილი გრძელი შაირის რეაბილიტაციასა 
და სხვა გრძელ საზომთა ხვედრითი წილის ზრდას, თუმცა რო- 

გორც გრძელი საზომების, ასევე ინტენსიური მელოდიზმის დამ–- 

კვიდრებაში გასათვალისწინებელია აგრეთვე ბალმონტის მუსიკა- 

ლური გადამღერების ერთ-ერთი მთავარი ინსპირატორის ედ- 

გარ პოუს ,ყორნის»” და ,,ზარების”” როლი, ფ.სოლოგუბის 

ლირიკა და სხვ რაც არა ნაკლებ საგულისხმოა, გარკვეულ 

ეტაპზე ბალმონტიზმი იყო ის პირველი ფაქტორი (მალე ამას 

ვერლენიდან და სხვა სიმბოლისტებიდან მიეღბული სტიმულიც 

დაემატა), რამაც ბიძგი მისცა XIX საუკუნის დამლევისა და XX 

საუკუნის ახალი ევროპული პოეზიის ტიპოლოგიურად ანალო- 

გიური თუ მონათესავე ტრადიციების გამოზიდვას ქართული 

ლექსის მდიდარი საგანძურიდან და მათ ჩაყენებას გალაკტიონი- 
სა და მისი თაობის მხატვრული ამოცანების სამსახურში. 

უპირველესად ბალმონტისა და რამდენადმე ფ.სოლოგუბიდან 

და ედგარ პოუდან მიღებული სტიმულით აიხსნება არაერთი ძვრა 

ქართული ლექსის მხატვრული სახეებისა და მელოდიკის სფეროში, 

მათ შორის 16-მარცვლინი საზომებისა და ორტაეპიანი სტროფე- 

ბის ალორძინება და საერთოდ ინტერესის განახლება რომანტიზ- 

მამდელი (ბესიკისა და ალ.ჭავჭავაძის ხანის) ლირიკისადმი. 
ბალმონტმა ბიძგი მისცა გალაკტიონის ლექსში ,,სიტყვის 
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გადამღერებას”, მუსიკალური ეფექტების ძიებას: 

CCIM IL00IM5I6 86იIIIMMნხI 023860LVIC9 060 MI0M, 

8 C96XL0M I20C+66 # 3მCILMIIV 90 C606C6609I0M% IMVI0I. 

მთვარით ნაფენს არემარე ვერ იცილებს ვერცხლის საბანს, 

სიო არხევს და ატოკებს ჩემს სარკმლის წინ იასამანს. 

ბალმონტიზმმა ხელი შეუწყო ძიებებს ევფონიის სფერო- 

ში“ ალიტეარაციებისა და შინაგანი რითმების აქტუალი- 

ზაციას, სტროფის ფარგლებში საზომთა მონაცვლეობას და სხვ 

.შდრ.: 

LVIVXX 0ნIM ყMCI IM ყ20მM C9მიXხ#8 
V6)IL 10MXICMხ#9, CI ს “I0C80IL. 

ვის უნახავს შავი წიგნი, წიგნი წითელ ასოებით, 

დაწერილი სისხლის წვეთით, დაწერილი სასოებით.? 

IXC2IX XM8ხI6 M3829Lხ#% 8 MCM02X IIVIII0IC0 CM29ILI6%M, 

LVIხ 060600 090008 ხ#8 C0CCყხ CICIM M 66063. 
როგორც ნისლის ნამქერი, ჩამავალ მზით ნაფერი, 

ელვარებდა ნაპირი სამუდამო მხარეში. 

ბალმონტის ლირიკით არის გაპირობებული გალაკტიონის, 

აბაშელის გრიშაშვილის და სხვა პოეტთა ლექსებში ისეთი 

იშვიათი კომპოზიციური ფორმა, როგორიცაა კიბური განმეო– 

რება, რომელსაც რუსულ პოეზიაში ყველაზე ხშირად ბალმონ- 

ტი მიმართავდა (60, 520). განსაკუთრებით ცნობილი იყო ამ 

მხრივ ბალმონტის ეს ლექსი: 

XI M691010 IMI08M» VX0/M#MIIIMIC 7CLIM, 

V X009MIII6I68M იი0”მC280ICI0 XL. 

X 92 68IVIMI0 8C6X0I9#79 M# 100X28MM CIVი6II# 

II ე00X8IM# CXVI6IVLM 00M 80>0# V M6IM#. 

ქართული ბალმონტიზმის დასაწყისისთანავე ეს ლექსი ითარ- 
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გმნა რ.ბებიაშვილის მიერ (,ბალმონტიდან. ვუძღვნი ს.აბაშელს”, 

მთარგმნელმა იცის, ვის მიუძღნას ბალმონტის თარგმანი!): 

შორს იტაცებდა ჩემს ოცნებას მიმქრალი ჩრდილი, 

მიმქრალი ჩრდილი მიმქრალი დღით ძალმილეული, 
კოშკზე ვიდოდი და მის კიბე მთლად ირყეოდა, 

მთლად ირყეოდა ჩემს ფერხთაგან დამძიმებული. 

ოდნავ მოგვიანებით ეს ლექსი სანდრო შანშიაშვილმა და 
პაოლო იაშვილმაც თარგმნეს. 

კიბურმა გამეორებამ ლამის ერთგვარი „ეპიდემიის” სახე მი- 
იღო. ეს იყო ფორმის განახლებისაკენ სწრაფვის ერთ-ერთი 
მკვეთრი გამოვლინება. ალექსანდრე აბაშელისა და სხვების კვა– 
ლად, კიბური განმეორება თანამიმდევრულად არის გამოყენე–- 
ბული იოსებ გრიშაშვილის არაერთ ლექსში თანაც უფრო 
ხშირად, ვიდრე გალაკტიონთან. 

გ.ტაბიძემ ეს ხერხი პირველად გამოიყენა ლექსებში ,,შემოდ- 

გომა” (1911), „რა ვქნა” (1912), ,,შორეულს” (1913). განსაკუთრე- 

ბით ხშირია ეს სტილისტური ფიგურა ლექსში ,,ქალწულის 
ოცნება”: 

ამ დროს სარკმელს დაყრდნობილი მშვენიერი ქალწული 

სდგას, 

სდგას ოცნებობს და სიფრთხილით უდარაჯებს ღამის 

სუნთქვას, 

ღამის სუნთქვით გაჟღენთილი ზამბახების გუნდი მღერის, 

მწუხარი სდგას კვლავ ქალწული, კვლავ დარაჯობს 
ვარსკვლავთა კვალს, 

ვარსკვლავთა კვალს ნისლი უვლის და (კრემლები 

ქალწულის თვალს. 

თანდათან ეს ხერხი გალაკტიონის პირველი პერიოდის არა- 

ერთი ლექსის დამახასიათელ თვისებად იქცა, თუმცა არა მთელი 
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ტექსტის მანძილზე, არამედ ცალკეულ სეგმენტებში. 

ბალმონტის სტილს ჩვეულებრივ იმპრესიონიზმს უკავში- 
რებენ. იმპრესიონიზმის ერთ-ერთი მთავარი პუნქტი – წამიერ 

შთაბეჭდილებათა აღბეჭდვა ბალმონტისეული სტილის ლექსთა 

თავისებურებათაგანია. ამ გაგებით „იმპრესონისტულია” გ. ტა- 

ბიძის პირველი პერიოდის არაერთი ლექსი. მაგრამ ისიც ”უდა- 

ოა, რომ ამ ,,იმპრესიონისტულ” სტილს გალაკტიონმა არაერთ 

ლექსში ბალმონტისაგან სრულიად განსხვავებული ფუნქციაც 

დააკისრა კერძოდ, სიმბოლისტური უხილავის ზერეალურის 

გაცხადების ამოცანა ეს ამოცანა არც ბალმონტისათვის იყო 

მთლიანად უცხო, მაგრამ ის მაინც არ იყო „ფრანგული” ტიპის 

პოეტი; მიაჩნდა, რომ ყოველივე, რაც გენიალურია XIX საუკუ- 

ნის სიმბოლისტურ პოეზიაში, რამოდენიმე გამონაკლისის გარ- 

და, “შექმნილია ინგლისელების, ამერიკელების, სკანდინავების, 

გერმანელების და არა ფრანგების მიერ. 

„უხილავის”, ,,არამქვეყნიური ლანდის”, იდეალის მოტივი, 

ანუ სიმბოლისტური ესთეტიკისა და პოეტური პრაქტიკის საკ- 

ვანძო სიტყვების დეკლარირება და მათი აქცენტირება სათაუ- 

რებში გამოტანის გზით ერთობ თვალსაჩინოა გალაკტიონის 

პირველ კრებულში. ამ საკვანძო სიმბოლისტური სიტყვების „აკ- 

ვიატება” სიმბოლიზმის პროგრამული პოეტიკისაკენ სწრაფვაზე 

მეტყველებს. 
სიმბოლიზმსა და პოსტ-სიმბოლიზმში ერთობ ზშირია დის– 

ტანცირება ჩვეულებრივი ლოგიკისაგან, განელებულია პოეტური 

ტექსტის აგების რაციონალური პრინციპი და ასპარეზი ეთმობა 

მინიშნებათა და მოვლენათა გაუცხოების პოეტიკას, ნაკლებად 

იჩენს თავს მატერიალური პლანით, თუნდაც რომანტიული ბუ- 

ნებით ტკბობისა და აღტაცების მოტივი, რაც ეგზომ თვალსაჩი– 

ნოა გალაკტიონის ლექსებში. მათში დეკლარაციული ნაწილი 

(უხილავის მოტივი) სიმბოლისტურია, ხოლო პოეტიკა არსები- 

თად „იმპრესიონისტულია“ და არა სიმბოლისტური. დეკლარა- 

ციისა და რეალიზების დაცილება არაა იშვიათი რამ ლიტერა- 

ტურის ისტორიაში. 
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ამგვარი ლექსების მთავარი ესთეტიკური თავისებურებაა სი–- 

ნამდვილის, უპირველესად – ბუნების არა ბაროკალურად დაძა– 

ბული ან რომანტიკულად ეგზალტირებული, არამედ მშვიდი 

ჰარმონიული აღქმა. ჰარმონიის გამოვლინებაა თანდათანობითი 

გადასვლა ერთი ფრაზიდან მეორეზე, სიტყვათა ფორმების მო–- 

დულაციები, განმეორებათა ვარიაციები, კონტრასტების, მოუ- 

ლოდნელი გადასვლების უარყოფა და სხე. ასე, ლექსში ,,სსიჩუ– 

მის ანგელოსი” ,,ეძინებათ, ეძინებათ, დაიძინე” ათჯერ მეორდება. 

ჰარმონიის განცდას ხელს უწყობს საზღვრულთა წინ ,ორმაგი 

და სამმაგი ეპითეტები” (2, 111) მორფოლოგიურად ერთგვარო- 
ვანი ერთეულების გამოყენება და სხვ. 

განსაკუთრებული მელოდიურობა, რაც გაპირობებული იყო 

ბალმონტიზმის სტიმულით და გამეორებათა სხვადასხვა ხერხით 

ვლინდება, ,,უხილავის” სიმბოლისტური მოტივი, რითმის სრულ- 

ყოფისაკენ სწრაფვა და სხვ. იმ საწყისთაგანია, რომლებიც საგ- 

რძნობლად განასხვავებენ პოეტის ლექსებს 1900-იანი წლების 

ქართული ლირიკის ნეორომანტიზმის სხვადასხვა დინებებისაგან. 

მისწრაფება მელოდიური ლექსისადმი სათაურებშიც ჩანს: 

„სერენადა”, ,,მუსიკა”, ,მიმღერე რამე”, ,,მგზავრის სიმღერა”, 

„რომანსი”, ,,კანტანტა”. სალექსო საზომთაგან სასიმღერო ინტო- 

ნაციის მიზნებისათვის განსაკუთრებით ხშირად გრძელი საზომები 

(14 და 16 მარცვლიანი) გამოიყენება. ასეთ ლექსებში იშვიათად 

შევხვდებით სენტენციებს, მსჯელობისაკენ მისწრაფებას. მელოდი– 

ურობა დასახულია ემოციური ზემოქმედების უმთავრეს საშუა- 

ლებად: 

მდუმარე ტბის ლაღ სივრცეზე ნისლად იდგა ეს სიმღერა 

და ტოკავდა ზღვის ქალწულთა მოხიბლული გულის ძგერა. 

მწველი იყო ეს სიმღერა, ვით შუადღის ბრწყინვალება, 

სადაც გრძნობა გზას პოულობს, სადაც ცეცხლი იმალება. 

და ისმოდა ეს სიმღერა და ღვიოდა თვით ამ ხმაში 

და ნარნარად იკაფავდა გზას უსაზღვრო ქვეყანაში. 
(„მუსიკა”, 1914). 
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თუ გრძელი საზომებით დაწერილ ლექსებში განმეორებანი 

(სიტყვების, ფრაზების, ბგერების, შიდა რითმების და ა.შ., ანუ 

პრინციპი ამღერებისა ხშირად ჭარბად ჰიპერტროფირებულია (ამ 

მხრივ ბევრი საერთოა გალაკტიონ ტაბიძისა და იოსებ გრიშაშვი- 

ლის ბალმონტიზმის ხანის ლექსებს შორის), განმეორების იგივე 

პრინციპი საშუალო და მოკლე საზომებით დაწერილ ლექსებში 

(მათში ევფონიის შემქმნელ სხვადასხვა საშუალებათა ტევადობის 

სიმცირის გამო), როგორც წესი, ზომიერების ფარგლებშია და 

სათანადო ეფექტსაც ქმნის: 

და დიდხანს, დიდხანს ვისმენდი გუგუნს, 

და დიდხანს, დიდხანს ზარი ჰგოდებდა. 

მაგრამ ამაოდ მოვუწოდებდი 

მათ, ვინც ამაოდ მომიწოდებდა. 

C,ორი ზარი””. 

წუხელი ღამით ქარი დაჰქროდა 

და დიდხანს, დიდხანს არ დამეძინა; 

მე მქონდა ბინა, თავშესაფარი, 

მაგრამ ქარიშხალს არ ჰქონდა ბინა. 

(„წუხელი ღამით”). 

შემოქმედებითი გზის დასაწყისშივე 'შმშეთვისებული პრინციპი 

გამეორების ხერხის გამოყენებისა მუსიკალური ინსტრუმენტირე- 

ბის ტონალობათა და ფერთა ინტენსიურობის დანაწილების 

ერთ-ერთ უმთავრეს საშუალებად ბოლომდე გაჰყვება გალაკტიონ 

ტაბიძის პოეტიკას. გრიგოლ რობაქიძე თავის წერილში ,,გალაკი– 

ონ ტაბიძე და მისი ,,ქებათა ქება ნიკორწმინდას,,”” მართებულად 

აღნიშნავს: „როგორც ნამდვილ მგოსანს მასაც საკუთარი მელო- 

დია აქვს: გალაკტიონური. მისი მთავარი ხერხი აქ: განმეორებაა. 

განმეორება სიტყვისა, თუ თქმის. განმეორება მოსწრებული, მოხ– 

დენილი”. 
გ-ტაბიძის პირველი პერიოდის ლექსის მელოდიურობას და 

მის ელეგიურ, რომანტიკულ ემოციურ შეფერილობას ნაკლებად 
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აქვს რაიმე საერთო ხალხურ სიმღერასთან. მოკლე საზომებით 

დაწერილი რამოდენიმე ლექსი შეგვიძლია მივაკუთვნოთ ლიტე- 

რატურულ ტრადიციასთან დაკავშირებულ და საფორტეპია- 

ნო მუსიკაზე ორიენტირებულ რომანსებს: 

მთის მწვერვალებს მთის მწვერვალებს 

მთის არწივი უგზნებს თვალებს, 

შესტირის და შევალალებს. 

მთის მწვერვალებს სხივი ანთებს 

და მის კალთებს და მათ კალთებს 

აელვარებს, აჭათქათებს. 

(„კვნესა”). 

მომიჯნავე რითმით გაწყობილი ეს სამტაეპიანი სტროფები 
პირდაპირ ან გაშუალებულად იმ დროის ევროპულ ლირიკაში 

სტროფიკი გამრავალფეროვნების პროცესისას და ჯვარედინა 
რითმის” ჰეგემონიის შერყევის ერთ-ერთი გამოვლინებაა. შდრ., 

შესაბამისად, ვერლენისა და ბალმონტის სამტაეპიანი და ერთ 

რითმაზე გაწყობილი სტროფები: 

Mიი C06L C5L 9105 C0თი6 18 26 + 

ხისL მV0IL 0VIILLC 17CILC Cჩ6CL, 

CX20§ C0-ი0ი6C CI1C CL C0ი01026 C11C 2ILICL. 

00282 0/7#M8მ0, 088 0/08 

8 8606X 8/#MILCC6/7/0C9ILხIX I2მM #MმIMმ, 

LI60C667,7VMMIMმ9% /”VII8. 

„მუსიკა” გალაკტიონის ადრინდელ ლექსებში მეტწილად მო- 
ნოტონური მელოდიზმის სახით ვლინდება. ეს პროცესი „იმპრე- 

სიონიზმის” დანერგვა და დიდაქტიზმისა და ,,რიტორიკის” დათ–- 

რგუნვისაკენ სწრაფვაა. 
მელოდიზმის ტენდენციამ განაპირობა როგორც იმ დროის 
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ევროპულ პოეზიაში, ასევე გალაკტიონის ლირიკაში მონორიმუ- 

ლი სტროფებითა და ლექსებით გატაცება. მონორიმული ლექსე- 

ბი პოეტის პირველი პერიოდის ლირიკის ერთ-ერთი სიახლეთაგა- 

ნია მთლიანად ერთ რითმაზეა გაწყობილი რომანსული წყობის 

ლექსი ,,არ მშორდება სევდა მწარე”: 

არ მშორდება სევდა მწარე, 

შავ ფიქრს ვეღარ გავეყარე. 

ოჰ! რად, რისთვის გამეყარე? 

ადრინდელ ლექსებში სასიმღერო ინტონაცია, აკუსტიკუ- 

რი ზემოქმედების ძიება, ენობრივი ქსოველის შეფერადება სიტ- 

ყვის „მუსიკით” ყველაზე ნაკლებად ათმარცვლიანი საზომით და- 

წერილ ლექსებში მჟღავნდება. ეს საზომი უმეტესწილად დრამა– 

ტული მონოლოგისათვის გამოიყენება: 

გზაჯვარედინზე შავი დემონი 

წინ გადამიდგა მე ქალის სახით. 

„ოჰ! მებრალები, მან მითხრა, რადგან 

გზას ვერ გაიპობ ვაი-ვაგლახით!” 

საგულისხმოა, რომ უფრო ხშირად სწორედ ამ საზომის 

ფარგლებში იჩენს თავს ,,მუსიკის” გაგება არა ალიტერაციებითა 

და შინაგანი რითმებით მიღწეულ ჭარბ აკორდულ მელოდიურო- 

ბად, სიტყვების გადამღერებად, არამედ სიტყვათა აზრობრივი მხა- 

რის დაყრუებად, სუგესტირებად, რაციონალურად გამოუთქმელ 

შინაარსზე მინიშნებად. ამ მხრივ განსაკუთრებულ ყურადღებას 

იქცევს „ქარით დატირებული” (1914). 

ქარით დატირებული, უნუგეშოდ შთენილი, 

მიფრინავდა ფოთოლი, ხიდან გადმოცვენილი. 

და სტიროდა მიდამო, იძრცვნებოდა ტყეები, 

და სცურავდნენ, სცურავდნენ ღრუბელთ სიშორეები. 

შემდეგ თოვლი მოვიდა და ვით სულს მოტივტივეს 
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შევაჩვიე სიცივე ჩემი გულის სიცივეს. 

ეხლა ... თოვლში ჩაფლული, უნუგეშოდ შთენილი, 

იყინება ფოთოლი, ველად ჩამოცვენილი. 

პირველი პერიოდის ლირიკაში ნეორომანტიზმის „საერთო 

ადგილებთან” (ბუნებისა და სასაფლაოთა თემები, პოეტი და 

ბრბო, სულიერი მარტოობა და სხვ.) ერთად თავს იჩენს სრუ- 

ლიად ახალი საწყისები ამ თვალსაზრისით განსაკუთრებით 

აღსანიშნავია „ბგეტერა”, რომელიც ეხმიანება პოსტ-სიმბოლისტუ- 

რი ლიტერატურის დიდ ინტერესს ვნებისდმი (ამ სიტყვის წარ- 

მართული, ანტიკური გაებით), ანუ იმ საწყისისადმი, რომლისად- 

მი ნეორომანტიზმი, რომანტიზმის კვალად, გულგრილი იყო. 

„ბეტერას” სახით გალაკტიონ ტაბიძის ლირიკაში შემოდის 

ახალი ხელოვნების მიერ სანქცირებული ვნების, ეროსის თემა, 

რაც როგორც სახვით ხელოვნებაში, ასევე ლიტერატურაში 

ხშირად ცეკვის მოტივს უკავშირდებოდა. შემთხვევითი არაა ცეკ- 

ვის მოტივი გრიშაშვილთან, იაშვილთან. ამასთანავე, ოსკარ უჟა- 

ილდის სალომესავით მოცეკვავე ჰეტერას თემის გადაწყვეტისას 

გალაკტიონი თავს აღწევს ვნების თემის სტერეოტიპულ გააზრე- 

ბას (ვნება როგორც ირრაცინალური სტიქია და სხვ.) „ჰეტერა” 

პოეტის პირველი კრებულში ერთ-ერთი საინტერესო ქმნილება– 

თაგანია, რომელიც ბევრს არ აგებს თვით ,არტისტული ყვავი- 

ლების” ფონზე. 

გალაკტიონი“ პირველ კრებულში გამოვლენილ თვისებრივ 

სიახლეს თანამედროვენი როგორც იმპრესიონიზმს, ასევე სიმბო- 

ლიზმს უკავშირებდნენ. გ.ჭუმბურიძე 1911 წლის ზემოდამოწმე- 

ბულ წერილში აღნიშნავდა: ,,დღევანდელს ჩვენს მწერლობაშიც 

დაიბადა ახალი მიმართულება. ეს არის სიმბოლიზმი”. ამ დროს 

კითხულობს გრიგოლ რობაქიძშე ლექციას ,,სიმბოლიზმისა და 

დეკადენტობის წარმოშობა” (,,თეატრი და ცხოვრება”, 1910, # 

12). 

ახალი მოვლენები (ესთეტიზმისაკენ სწრაფვა, უარის თქმა 

„უტილიტარულ” თუ დიდაქტიკურ ამოცანებზე, ფორმის კულ- 
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ტი, სიმბოლისტური და არატრადიციული მოტივების აჟღერება 

და სხვ.) რასაც გალაკტიონის თანამედროვენი სინონიმური გა- 

გებით სიმბოლიზმსა და იმპრესიონიზმს უწოდებდნენ, ანუ ნეო- 

რომანტიზმის მიხლოვება ახალ ესთეტიკურ ფაზასთან, გ.ტაბიძის 

პირველი კრებულის ნოვატორული მხარეებია, უმნიშვნელოვანე- 

სი ფაქტორებია ქართული პოეტური ანსაბლის გადახალისების 

გზაზე. ამ ამოცანის გადაჭრა აუცილებელი იყო, რამეთუ, რო- 

გორც თ.ს.ელიოტი აღნიშნავს თავის ესსეში ,,პოეზიის დანიშ- 
ნულება და კრიტიკის დანიშნულება”, საუკუნეში სულ ცოტა 
ერთხელ აუცილებელია ლიტერატურული მემკვიდრეობისადმი, 

ტრადიციისადმი, ჩამოყალიბებული ესთეტიკური ნორმებისადმი 

ახალი დამოკიდებულების დამყარება. 

ახალი ორიენტირების გამოჩენა აჩქარებდა ამორტიზებული 

სისტემის რღვევას, ლიტერატურულ ღირებულებათა სკალაზე 

ახალი მაჩვენებლების გამოჩენას, არსებული სისტემის დეავტომა– 

ტიზაციასა და ძირეულ გარდაქმნას. გალაკტიონის პირველი კრე- 

ბული თავისებურად ირეკლავს ისეთ ვითარებას, როდესაც მიმდი– 

ნარეობდა არა თუ აკაკის ხანის, არამედ ნეორომანტიკული პოე- 

ტური სისტემის რღვევა ახალი იმპულსების მიღებისა და ახალი 

ამოცანების გაცნობიერების შედეგად. ეს იყო გარდამავალი ხანი– 

სათვის დამახასიათებელი ვითარება, როდესაც ჩვეულებრივ ,,რო- 

მელიმე ერთი ტენდენცია განსაკუთრებულად გააქტიურდება 

ხოლმე” (65, 57). 1910-იან წლებში მოხდა სიმბოლისტური და 

პოსტ-სიმბოლისტური გეზის გააქტიურება, რაც ბუნებრივია, ვი- 

ნაიდან ,კულტურულ და საერთოდ სემიოტიკურ აფეთქებათა 

ჟამს ყველაზე განსხვავებულ, ძნელად მისაღებ, ანუ „გაუგებარ” 
ტექსტებს მიმართავენ ხოლმე” (65, 154, ბიძგს იძლევა ,,არა 
სტადიალური, სიუჟეტური, თემატური, ჟანრული და ა.შ. მსგავ- 

სება, არამედ სხვაობა” (65, 111, იმ დროის ევროპული ლიტერა- 

ტურიდან და ხელოვნებიდან სიმბოლიზმი და პოსტ-სიმბოლიზმი 
ყველაზე მეტად განსხვავებული, ანე განსაკუთრებულად მიმზიდ- 

ველი მეტატექსტი იყო. 
ამ მეტატექსტთან მიახლოების თვალსაზრისით გალაკტონის 
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პირველ კებულში იმ სიახლეთა გარდა, რაც თან მოჰყვა ბალ- 

მონტიზმი ტალღას, ყურადღებას იქცევს აგრეთვე სიმბოლის- 

ტური პოეზის ზოგიერთ საკვანძო სიტყვების გამოყენების 

ფაქტი. არაერთ ლექსში ისმის იმ დროის სიმბოლისტური პოე- 

ტური კონტექსტის საერთო ადგილად ქცეული ის მოტიეი, 

რომლის თანახმად პოეტი ქურუმია, უხილავის იდუმალმეტყყე- 

ლია. უკვე 1910 წელს დაწერილ ლექსში ,,პოეზია” ლაპარაკია 

„უკვდავების ნას ლღვთაებაზე”, რომელიც არის ,,ჩვენს მიმქრალ 

ცხადზე უფრო წარმტაცი და მიმზიდველი”. პოეტი თავის თავს 

„ხელოვნების ქურუმს” უწოდებს: ,,ჟამი გეძახის ხელოვნების სევ- 

დიან ქურუმს”. შდრ ადრინდელი ბრიუსოვის: MI, #მM C8ი- 

II6CIს00ნიIM68M 1800MM 0609). «უკვ ადრინდელ ლექსებში 
იჩენს თავს ხელოვნების დანიშნულების ახლებური გააზრება და 

მიახლოება პანესთეტიზმის იდეასთან: 

ხელოვნება მარგალიტს ჰგავს, მას ზღვა ფარავს შეუცვლელი, 

მას იშვიათ თუ მისწვდება კაცის გული, კაცის ხელი. 

(,„ხელოვნება”). 

ამ სახით თანდათან ჩნდება ნეორომანტიზმის დაისის მა- 

უწყებელი სიმპტომები ნეორომანტიკული ლირიკის საერთო 

ადგილების ნაცვლად გ.ტაბიძის ლირიკაში სულ უფრო მეტად 

ისმის ზერეალურის ძიებს სიმბოლისტური მოტივი. უხილავის 

ძიება მრავალი ლექსის ცენტრალური მოტივია: „ვეძებ უხილავს, 

ვუცდი ვიღაცას” („ხშირად ვიგონებ”, 1912). ამ მხრივ განსაკუთ– 

რებით საგულისხმოა ლექსი ,,უხილავი” (1912), რომელიც იმე– 

ორებს იმ სიმბოლისტურ დებულებას, რომ 

უხილავი ყველგან სუფევს, უხილავი ყველგან გეძებს, 
უხილავი გაგახარებს, უხილავი აგაკვნესებს. 

სინამდვილე შეფარდებულია იდეალურთან, რეალურის მიღმა 

ზერეალური, „მისტიური” იმალება: 
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ო, თვალები! არ მინახავს მე თვალები უკეთესი, 

მათში კვნესდა კაეშანი, მისტიური ცეცხლის მთესი, 

მათში ფეთქდა უკვდავების უხილავთა ტალღათ კრება, 

რაც არასდროს არ მოკვდება, რაც არასდროს არა კვდება! 

(„უცხო მოგონება”, 1914). 

ფარული რეალობის ძიების პრინციპის შესაბამისად, პო- 

ეტს ევლინება „ლანდი წმინდა, მოწყენილი, ლანდი არა ქვეყნიე- 

რი,/ ლანდი უცხო, შორეული” (,ლანდი – არა ქვედციური” 1914), 

„სტიქიის რაღაც ძალა”, „რაღაც იდუმალი” (,,მუსიკა", 1914), 

„უკვდავების ნაზი ღვთაება, რომელიც არის „ჩვენს მიმქრალ 

ცხადზე უფრო წარმტაცი და დიდებული” (,,პოეზია”, 1910). 

სიმბოლისტური კონტექსტიდან პოეტის ლექსებში შემოდის 

ხელოვანის პოეტის როგორც დემიურგის მოტივი, რაც არსე- 

ბითად განსხვავდება პოეტის როგორც წინასწარმეტყველისა და 

ერის წინამძღოლის იდეისაგან: 

ო, უძლეველო დიდო წამო 
შემოქმედების! 

ეხლა ყველაფერს, ყველაფერს ვქმნი 

ახალი ღმერთი! 

(,, შემოქმედება”). 

ლექსში ,, მარტო არა ხარ” თავს იჩენს არა ნეორომანტიკუ- 

ლი, არამედ სტადიალურად უფრო ახალი მოვლენა + პანესთე- 
ტიზმი. ხელოვნება გააზრებულია ერთგვარ სამოთხედ, ინდივიდუ- 

ალური გადარჩენის საშუალებად: 

ნუ დაღონდები. არსებობს მხარე, 

სად თანაგრძნობა არსებობს შენთვის, 

იქ დაუდეგარ, მეოცნებე სულს 
ბინა ექნება მუდამ, ყოველთვის. 
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იქ მაღლდებოდა პეტრარკას სული, 

იქ მუსიკობდა თვით დანტეს ქნარი. 

სიმბოლისტური ესთეტიკი“ ცალკეული საკვანძო ფორმუ- 

ლები ზოგჯერ მოულოდნელად გამოკრთება ხოლმე ციცინათელას 

ნათებასავით: ,,და სიჩუმის იდუმალი მესმის ენა” (,,გურიის მთე– 

ბი”). 

ნეორომანტიზმის დაისის მოახლოების მაუწყებლია აგრეთვე 

სხვადასხვა ლექსიკური სიახლენი. ლექსში ,,სიბერე” (1914) 

გვხვდება ბოდლერისეული ,სპლინი”. ლექსში ,,ფოთლები” მზის 

ჩასვლის მოტივისს ხორცშესხმა C,გამოურკვევეელ მწუხარებაში 

მზეს სული უწუხს და გული სტკივა”) სიახლოვეს ამჟღავნებს 

დაისის ფერწერასთან ბოდლერისა და ვერლენის ლირიკაში. 

განსაკუთრებით საგრძნობია ფარული რეალობის შესაბამისი 

ის საკვანძო სიტყვები, რომლებიც გენეტიკურად სიმბოლიზმთან 

დაკავშირებულ ევროპულ ლირიკაში გავრცელებულ მატრი- 

ცებს წარმოადგენდნენ: „საიდუმლო”, „იდუმალი“, ,,უხილავი”, 

„მიუწვდომელი”, ,,არა-ქვეყნიური”, ,მისტიური”, ,იდუმალ-მარა–- 

დიული", „შორეული”, ,ჩვენება”, „ლანდი” და სხვ. აქტუალი–- 

ზების მიზნით ისინი ხშირად სათაურებშია გამოტანილი: ,,ჩვენე- 

ბა”, ,,უხილავი”, „იდეალი”, ,,საიდუმლო”, ,,ლანდი – არაქვეყნიუ- 

რი”. ზოგჯერ ტექსტში ეს საკვანძო სიტყვები არაერთგზის მეორ– 

დება („საიდუმლო შუქით არე ისე არის შესუდრული.. დიდი 

ხნიდან საიდუმლოს მეც ღრმად გულში დავატარებ... იცის ჩემი 

საიდუმლო, ყველა იცის თეთრმა ღამემ”), ანუ ჩართულია განმე– 

ორებათა სისტემაში, მათ შორის ანაფორებში: 

საიდუმლო, რომლის ტკივილს განიცდიდა მარად გული, 

საიდუმლო, რომლის სევდამ გადმოღვარა სინანული, 

საიდუმლო, რომლის გესლი სირცხვილივით მდევდა, მდევდა, 

საიდუმლო, რომლის სიღრმეს ვერ დაიტევს შენი სევდა! 
(„საიდუმლო”, 1914). 
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გ.ტაბიძის ,,საადუმლოს” ერთ-ერთი უშუალო წყაროა რუსი 

სიმბოლისტების XმMMგ (ბლოკი, ვ.-სოლოვიოვი, ფ.სოლოგუბი და 
სხვ.). 

· „მე და ღამე”-ს საიდუმლოს ესთეტიკა ერთგვარი მიახლოვე– 

ბაა მოვლენათა არსის გამოხატვის შეუძლებლობის სიმბოლის- 

ტურ იდეასთა. შდრ. ფეოდორ სოლოგუბის + M00# 

60X60Lზ6Mყლეს” ილMილ)ხ, წ” Mხ6 0I%000 MMIL0MV, # – 6იL 

12MIMC18CMIC0I0 M)ILმ, 8068CსMM#0 8 010IMX M0MX M6VI2X და: 

დიდი ხნიდან საიდუმლოს მეც ღრმად გულში დავატარებ, 
არ ვუმჟღავნებ ქვეყნად არვის, ნიავსაც კი არ ვაკარებ. 

არაიშვიათად გამოიყენება სიმბოლიზმის მიერ აქტუალიზებუ- 
ლი და პოეტის მეორე პერიოდის ლექსებში ჩვეულებრივ მოვ- 
ლენად ქცეული და ეგზომ დამახასიათებელი ოქსიმორონები და 
კატაქრეზები: „ალერსის სიტყვებს ჩამჩურჩულებს ახლომდგო- 
მელი, მაგრამ მარადის დაფარული, მიუწვდომელი” („უცხო მო- 
გონება, 1914), „უსიტყვო ტბაში, უხმო კამათში” („შენს ცის- 
ფერ თვალებს”), „ვიცი შორს არის, მაშ რად მტანჯავს ეს სიახ– 
ლოვე?” („შორის სიახლოვე”, 1914), „საიდუმლო შუქი” („მე და 
ღამე”), ,,სიჩუმის იდუმალი მესმის ენა” (,გურიის მთები”), ,,მხო– 
ლოდ თვალებით, მაგ განუსაზღვრელ/ სევდის მორევში მცურავ 
თვალებით,/ მითხარი რამე” C,არ მინდა სიტყვა””)., „ბნელხმიანი 
ფოთლები” (,,მერი”), ,, ბნელი თვალებით იცქირებოდა სამარადჟა- 
მოდ დაუნახავი” („ორი ზარი”). 

რასაკვირველია, პირველი კრებულის ერთ-ერთი ცენტრალუ- 
რი მოტივი – „მეშჩანური” სინამდვილის უარყოფა („მე ამ მო- 
ნებში ცხოვრება არ მსურს,/ არ მსურს, რომ მათში მეც ვითვლე- 
ბოდე” – „სამშობლოში”) ნეორომანტიკულია და უფრო თვალსა– 
ჩინოა, ვიდრე პოსტ-ნეორომანტიკული მოტივები, მაგრამ ნეო- 
რომანტიზმის დასუსტებაზე მეტყველებს ისიც, რომ ლექსში 
„იდეალი”» (1914) სიყვარული დაკავშირებულია სიმბოლისტურ 
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„ ხერეალურთან”: 

მხოლოდ ერთ დავინახე მოჩვენების მსგავსი სახე, 

მაგრამ შენი შორი სახე ვერსად ვნახე, ვერსად ვნახე. 

ლექსის სათაური #LL 006 0ს6 მუდმივ თანამგზავრთა შორის 
ვერლენის პირველი გამოჩენის მაუწყებელია. 

იდეალურის, უარსებითესისს გამოხატვის ამოცანის წინაშე 

სიტყვის უძლურების სიმბოლისტური დოქტრინის გამოძახილი 

ისმის ამ ტაეპებში: 

არ მინდა სიტყვა, არ მინდა სიტყვა! 

როდესაც სიტყვა დაიბადება, 

სიმართლის ალი, როგორც ბურუსი, 

ისე ირღვევა და იფანტება. 

პირველი კრებულის ლექსებში უკვე სავსებით არის გამოკვე- 

თილი მიზანდასახული ყურადღება ლექსის აკუსტიკური მხარი- 

სადმი, ძიებანი ახალი რითმის, საზომების, ინტონაციის, სტროფი- 

კის, სალექსო ფორმების სფეროში. მაგრამ ამ კრებულში ,,მუსი- 

კა” გაგებულია არა როგორც სინამდვილის არსის ინტუიციური 

წვდომის ფორმა, არამედ უპირველესად როგორც მელოდიურ- 

ობა. 

სიმბოლისტური მოტივების, ფორმულებისა და ცალკეული 

პოეტიკური კომპონენტების მიღების მიუხედავად, თავის პირველ 

კრებულში გ.ტაბიე ჯერ კიდეგ შორსა ახალი პოეტური 

ხელოვნებისაგან. ჯერ მხოლოდ ახალი პოეტური კანონის ძიების 

მაუწყებელ ცალკეულ სიმპტომების მოწმენი ვართ. იშვიათად, 

მხოლოდ ცალკეულ ლექსებში იჩენს თავს გალაკტიონის მე- 

ორე პერიოდში მრავალგვარად გამოყენებული მინიშნებათა ხე– 

ლოვნება, მისწრაფება ინტუიციური წვდომისაკენ: 

მყუდრო ღამეში მოხეტიალე 

ბედუინს სიზმრად უნაზავს მხარე, 
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სადაც მუდმივი, დაუჭკნობელი 

სილამაზეა და სინარნარე. 

სადაც ქვეყნიდან უცხო საზღვარზე 

სწყდება კაცთ ოხვრა გულმოსაკლავი, 

სადაც იდუმალ-მარადიულზე 

ესაუბრება ვარსკვლავს ვარსკვლავი. 

(„ცად აზიდულა, ვით მარმარილო”, 1914). 

ეს ლექსი თავისი დისტანცირებით ჩვეულებრივი სინამდვილი– 

საგან და იდეალურ სფეროზე პროეცირებით ახალი ესთეტიკისა 

და ახალი პოეტიკის ნიმუშია. აქ დარღვეულია ტრადიციული იე- 

რარქია აღნიშნულსა და აღმნიშვნელს შორის ამ უკანასკნელის 

სასარგებლოდ. ლექსი „ცად აზიდულა, ვით მარმარილო” თავისი 

განყენებული თემატიკით მკვეთრად განსხვავდება გ.ტაბიძის 1908- 

1914 წლების მრავალი სხვა ლექსისაგან. 

არა ნეორომანტიზმიდან, არამედ სიმბოლისტური ტრადიცი- 

იდან შემოდის გალაკტიონის ლირიკაში დემონის, გაორების, რო- 

გორც ღრმა ინტროსპექციის და ამ გზით შინაგანი მთლიანობის 

დაშლისა და სარკის მოტივი, რომელიც ბოლომდე გასდევს პოე- 

ტის შემოქმედებას. იცვლება მხოლოდ მისი გამოვლენის სიმძაფ– 

რე და ფორმები. ორეული ხშირად თანამდევი დემონის სახით 

ვლინდება: ,,ჩემი დემონი ხარხარებდა ჩემსვე მახლობლად” (,რის- 

თვის?”, 1909), ,,გზაჯვარედინზე შავი დემონი/ წინ გადამიდგა მე 

ქალის სახით./ ჩამჩურჩულებდა ეგ ნეტარი ხმა,/ ხმა ეგ ცბიერი, 

ხმა მომხიბლავი” (,,ერთმა წუთმა”, 1914). 

ლექსში ,,სარკესთან” (1914, ბოლო ვარიანტი –1927) სარკეში 

დანახული ,,მეორე ჩრდილი” ლირიკული სუბიექტის ცნობიერე- 

ბაში არსებული კრიზისის, მეორე „მე”-ს განსახიერებაა: 

გუშინ მთელი დღე მე ქალაქგარეთ 
ვხეტიალობდი, ღრმა იყო წყლული, 

ჩემს ბინაზე კი გვიან დავბრუნდი 

ისევ იმ ფიქრით აღელვებული. 

სარკის სიღრმეში მე დავინახე 

35



მოგონებისა სახე ვნებული, 

ვით მოჩვენება – მთვარის ნათელზე 

ღიმწაშლილი და გაფითრებული. 

დიდხანს ვუცქერდი ჩემს მეორე ჩრდილს, 

დიდხანს მის სახეს ვუკვირდებოდი, 

ვიტანჯებოდი, ო, მშვენიერო, 

და იმა ტანჯვით იქვე ვტკბებოდი! 

მარტოდ ხეტიალი, ხშირად – ქალაქგარეთ როგორც თვითა- 

ნალიზის ფორმა და ორეულთან შეხვედრის პირობა დამახასიათე- 

ბელია ამ თემისათვის. იხ. ბლოკის ,,ღამის ია” ,, 000 00VMIV8 

9 M6XIICMI0 IICII..”. ტანჯვით ტკბობის რომანტიკული მოტივი 

ამძაფრებს გაორების დრამას, ორეულის შეცნობა არის არა 

მხოლოდ კრიზისის გზის დაკარგვის მაუწყებელი ფაქტორი, 

არამედ სულიერი ორიენტირების ძიების გამოვლინებაც, რაც 

განსაკუთრებით ცხადად ჩანს ლექსში ,,იდუმალი მეორე სახე” 

(1914): 

მარტოობის ჟამს, ჟამს მწუხარე განდეგილობის, 

მეწვევა ჩემი იდუმალი მეორე სახე. 

გამოუცნობი წრფელი ჟინით ვდგევართ პირისპირ: 

იგი - ძლიერი, მე კი სუსტი და მოცახცახე. 

თვალწინ მეშლება განვლილ დღეთა მწუხარე რიგი 

და უნაყოფო ჩემსა ბრძოლას მაგონებს იგი 

და მსურს მე ამ დროს, მსურს უსაზღვრო თავისუფლება, 

რომ ჩემს მახლობლად არ სუფევდეს წამების ღმერთი, 

მსურს არ დამდევდეს იდუმალი სახე მხილების 

და ვიყო ერთი, ყველგან, მუდამ მსურს ვიყო ერთი. 

პირველ ტაეპში ედგარ პოუს ,ფყორნის” გამოძახილი ისმის. 

ასევე პოუსეული საწყისი ჩანს ლექსში ,,#ბინდის სტუმარი” (1914) 

(შდრ.: ,მოვა შუაღამის ბნელი სტუმარივით...” – ,,საუბარი ედ– 

გარზე”) რომელშიც ორეული პერსონიფიცირებულია იდუმალი 

36



სტუმრის სახით. ასევე პოუს კონოტაციითაა აღბეჭდილი: ,,ყო- 

ველთვის მგონია გადიფრენს ყორანი (,ყორანი”) ლირიკულ სუ- 

ბიექტს გაცნობიერებული აქვს გაორების საფრთხე: და მე კი 
თვალს მიხვევს ალერსით და ძმობით”. 

გალაკტიონ ტაბიძის პირველ პერიოდშივე გამოიკვეთა მრავა- 

ლი თემა და მოტივი, რომელიც ბოლომდე გაჰყვება მის შემოქმე- 

დებას. ასე, მაგალითად, ადრინდელ ლირიკაში იღებს სათავეს 

მისი პოეზიის ერთ-ერთი ტრაგიკული მოტივი – „საკუთარ სამ- 

შობლოში უსამშობლობის განცდა” (13, 268) რომელიც ლექსში 

„თბილისი” ნერონის ცეცხლსაც კი მოანატრებს ან სხვაგან ათქმე– 
ვინებს – ,,ჩემს სამშობლოში მე მოვვლე მხოლოდ უდაბნო ლურ- 

ჯად ნახავერდევი”. ,ჩემთვის მარტოდენ უდაბნოა ჩემი სამშობ- 

ლო” – ამბობს პოეტი ლექსში ,,„უდაბნო”, ასევე, სიყვარულის 

რომანტიკული კონცეფცია (,მე შენში მიყვარს ოცნება ჩემი”), 

სიყვარულის თემის გადატანა რეალურიდან შორეულ და იდეა- 

ლურ სფეროში უკვე ადრინდელ ლირიკაში იჩენს თავს. ამ თვალ– 

საზრისით განსაკუთრებით საყურადღებოა ლექსი „უსიყვარუ- 

ლოდ”. 
ლექსის მყარ ფორმათაგან, რომელთა გადმონერგვა ევროპუ- 

ლი პოეზიიდან გალაკტიონ ტაბიძესა და ცისფერყანწელებს უკავ- 

შირდება, აღსანიშნავია რონდო L,მე მესიზმრება”) და სონეტი 

(„ლაურა ესეც ახალი პოეზიის ზოგადევროპული ინვარიანტი- 

საკენ მოძრაობის მაუწყებელი სიმპტომთაგანია. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ გალაკტონის ლირიკის ძირითადი 

უნივერსუმი, ანუ მისი თვალთახედვის მთავარი საგნობრივი სამ- 

ყარო – ბუნება, პეიზაჟები ფლორა ადრინდელ ლირიკაშივე 

იღებს სათავეს ადრინდელ პერიოდშივე მიმართავს გალაკტონი 

პოეტურ ეპოსსაც: ,,მწყემსი”, „სატანა”. მაგრამ მისი ლირიკული 

გენიისათვის სრულიად უცხო აღმოჩნდა პოემის ჟანრი. 

როგორც ადრინდელ, ასევე გვიანდელ პოემებს არ გააჩნით 

არც დრამატული ღერძი და არც პრობლემური თუ კონცეპტუა- 

ლური საყრდენი. ისინი როგორც წესი ლირიკულ ფრაგმენტებად 

ირღვევიან, რომელთაგან ცალკეული ერთეულები დიდი პოეზიის 
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ნიმუშებია. 

ამგვარად, გალაკტიონ ტაბიძის პირველი პერიოდის ლირრ 

კაში გარკვეულწილად შესუსტებულია კავშირი უშუალო წარ 

სულის პოეტიკასთან, მათ შორის – ““მინაარსთანაც”. 

ამ წარსულიდან არსებითად შენარჩუნებულია მხოლოდ რო“ 

მანტიკული ელემენტები. მაგრამ ამასთანავე ჯერ კიდევ ძლიერი> 

კავშირი ნეორომანტიზმთარ. პოეტის ლექსებში უპირატესად 

გულგატეხილი, მარტოსული ადამიანის ხმა ისმის; დროდადრო – 

საპირისპიროც: „ბრძოლაში ვეძებ თავდავიწყებას” და სხვ. შეხებ> 

„ახალ პოეზიასთან” ყველაზე მეტად და თვალსაჩინოდ ბალმონ–- 

ტიზმის (აქ გარკვეულწილად ედგარ პოუც იგულისხმება) სახით 

არის გამოხატული. ამ ფაქტორის ყველაზე უფრო პოზიტიური 

შედეგია ათვისება განმეორების ხერხისა როგორც პოეტური ტეჭგ- 

სტის აგების ერთ-ერთი უმთავრესი საშუალებისა.
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II 

გ.ტაბიძის მეორე პკერიოლღის ლირიკა 

XX საუკუნის პირველი სამი ათწლეულის ევროპული ლიტე- 

რატურა სხვადასხვა მიმდინარეობათა და სტილთა თანაარსებო- 

ბით, სწრაფი მონაცვლეობითა და ლიტერატურათა ურთიერთზე- 

გავლენით აღინიშნა. ,, მრავალ ქვეყანაში პარნასულმა სკოლამ, ნა– 

ტურალიზმმა და სიმბოლიზმმა ერთდროულად მოაღწია... ამას 

დაემატა იმპრესიონიზმი, იუგენდმშტილი და ერთგვარი ნეოკლასი– 

ციზმი” (52, 183), არც პოეტურ ნოვაციათა მოთავე – ფრანგული 

პოეზია იყო თავისუფალი უცხო ზეგავლენათაგან, რომელთაგან 

განსაკუთრებით თვალსაჩინო იყო: პოუ, გერმანული ფილოსოფია, 

პრერაფაელიტები, სკანდინაველთა თეატრი, უიტმანი, რუსული 
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რომანი. გერმანიაში ექსპრესიონიზმმა თავის გმირულ ხანაშიც 

ვერ განდევნა ლიტერატურული სცენიდან ნატურალიზმი, 

ნეორომანტიზმი, დეკადენტობა, იმპრესიონიზმი, იუგენდშტილი, 

ფუტურიზმი, სიმბოლიზმი. რუსეთში ერთმანეთს უმტკიცებდნენ 

საკუთარ სიმართლეს დეკადენტები, სიმბოლისტები, ყოფილი სიმ- 

ბოლისტები, ,,კლარისტები” და ,,კმისტიკოსები”, ფუტურისტები 

და იმაჟისტები. მსგავსი ვითარება იყო საქართველოშიც, სადაც 

ედგარ პოუს, სიმბოლისტური და პოსტ–სიმბოლისტური მოვლე- 

ნების, მათ შორის – ფუტურიზმის, არ ნუვოს (მოდერნის სტი–- 

ლის) გავრცელება თითქმის ერდროულად ხდება. 

შესაძლოა არაფერი ისე არ ახასიათებს ზოგადად 1910-20-ია- 

ნის ქართულ ლიტერატურასა და ხელოვნებას, როგორც თავი- 

სუფლება ,კეერთი სტილის ტირანიისაგან”, თუმცა იყო პოეტური 

ასახვის განმსაზღვრელი სტილური დომინანტა, რომელსაც ლი- 

ტერატურული პროცესის მონაწილენი სიმბოლიზმს უწოდებ- 

დნენ. ეს ,,სიმბოლიზმი” რთული შემადგენლობის მოვლენა იყო, 

რაც თავისებურად ირეკლება ცისფერყანწელების მანიფესტში. 
„ცისფერი ყანწების” პროგრამულ წერილში სიმბოლიზმის 

მიღების აუცილებლობის მოთხოვნასთან ერთად ისმის ფუტუ- 

რისტული დეკლარაციების გამოძახილი: ,,უარვყოფთ წარსულს”, 

„ჩვენ გვსურს შევქმნათ გაუგებარი და უცნაური სიტყვები” (ეს 

„ხაუმის, ფუტურისტული ,,სიტყვათშემოქმედების” თეზისია). 

ტიციან ტაბიძის წერილში არის მოთხოვნა ურბანისტული სინამ- 

დვილის ასახვისა: ,,უ,ხალი ფუტურისტული ტერმინოლოგიით თა- 

ნამედროვე კულტურა წარმოადგენს უზარმაზარ ქალაქს”. რაც 

მთავარია, 1910-იანი წლების შუა ხანებიდან ქართულ ლიტერ- 

ატურასა და საეართოდ კულტურაში უაღრესად პოლიესთეტიკუ- 

რი ვითარება შეიქმნა რომლის ერთ-ერთი დამახასიათებელი 

თავისებურება იყო მისწრაფება ,,ევროპის პრეზენტიზმის და ფუ- 

ტურიზმისაკენ” (ტიციან ტაბიძე). 

როგორც ზოგადევროპულ, ასევე ქართულ ლიტერატურასა 

და ხელოვნებაში შექმნილი უაღრესად ნაირგვარი ესთეტიკური 

ვითარების გამო ,ქართული სიმბოლიზმის” ბატონობის დროში 
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ამა თუ იმ იზმს მიეკუთვნებიან არა შემოქმედნი, არამედ ნაწარ– 
მოებები, ხოლო უფრო ხშირად მათში სხვადასხვა სტილი იკვეთე– 

ბა. ამიტომ უნდა გაანალიზდეს ნაწარმოებთა პოლიესთეტიკური 

სტრუქტურა იმის გათვალისწინებით, რომ ამა თუ იმ მხატვრულ 

სინამდვილეში ფილოგენეზი ყოველთვის არ უდრის ონტოგენეზს 

და ზშირად განსხვავებული ფუნქციით გვევლინება. ამ პერიოდის 

შემოქმედებითი მემკვიდრეობის განხილვისას განსაკუთრებით 

საფრთხილოა არ აგვიყოლიოს ცთუნებამ მისი დანახვისა მკაცრად 

ერთგვაროვან სტილურ წარმონაქმნად. 

კულტურულ და პოლიტიკურ რღვევათა და ახალ ღირებუ- 
ლებათა ძიებით გაპირობებული პოლიესთეტიზმის ვითარებაში 

სიმბოლიზმის კულტი როდი გამორიცხავდა ინტერესს სხვა პოე– 

ტური სისტემებისადმი. ,,სიმბოლიზმი ყოველთვის იყო ცისფერი 

ორდენის განმსაზღვრელი, მაგრამ იგი, როგორც მოდერნისტული 

მოძრაობა, ინტერესს იჩენდა ყოველივე სიახლისადმი” (19, 152). 

ცისფერყანწელთა და გალაკტიონის მიზანი იმდენად სიმბოლიზმი 

არ იყო, რამდენადაც ქართული კულტურის ჩართვა დასავლეთ 

ევროპული კულტურის სიტემაში, „ევროპული რადიუსით” გა– 

მართვა, ანუ ის იდეალი, რომელიც კონსტანტინე გამსახურდიამ 

ასე ჩამოაყალიბა: ,,ჩვენ უნდა გადავლახოთ ქართული კულტურის 

ეთნოგრაფიული ფარგლები”. 

პოლიესთეტიკურ ვითარებაში, როდესაც სტილთა შორის 

წაშლილი იყო სასაზღვრო ხაზები, სიმბოლიზმს არ შეეძლო 

წმინდა სახით არსებობა. სიმბოლიზმი ახალ პოეზიას, ტიპოლო–- 

გიურად ახალ პოეტურ ხელოვნებას ნიშნავდა, ანუ „უცხო ტექ–- 

სტების” ერთგვარი შემკრები ცნება იყო. 

„სიმბოლიზმი” გალაკტიონისათვის ,,სხვადასხვა დროის პოე- 

ტურ კულტურათა ანარეკლის ერთ ფოკუსში გამაერთიანებელს 

წარმოადგენდა” (4, 30). გ.ტაბიძის კოსმოპოლიტურ საორიენტა– 

ციო მოდელთა წრეში მოექცა არა მხოლოდ სიმბოლიზმი და 

ვაგნერიზმი, არამედ ისიც, რაც წინ უძღოდა სიმბოლიზმს – პარ – 
ნასის სკოლა და რაც სიმბოლიზს მოჰყვა – პოსტ-სიმბოლიზმი, 

ნიც შეანელობა, უაილდიზმი, ვერჰარნის ხაზი, უიტმანიზმი, ვერ– 
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ლიბრიზმი, ექსპრესიონიზმი, ფუტურიზმი და დადა, პარნასიზმი, 

იმპრესიონიზმი, ,,სიცოცხლის ფილოსოფიით” გამსჭვალული არ 

ნუვო და სხვ., ანუ ახალი პოეზიისა და ხელოვნების მთელი ევრო- 

პული ანთოლოგია და გალერეა. 

ლიტერატურული მოვლენების გარდა გალაკტიონ ტაბიძის 

პოეზიას განსაზღვრავდა როგორც იმ დროის ევროპულ კულტუ- 

რაში შექმნილი რთული და მდიდარი ესთეტიკური სინკრეტული 

ვითარება, ასევე ქრთულ სინამდვილეში მიმდინარე ნაირფეროვა– 

ნი და დინამიკური პროცესები, რომელთა ერთ-ერთი დამახასია- 

თებელი თავისებურება იყო მჭიდრო ურთიერთკავშირი ლიტერა- 

ტურისა და ხელოვნებისა. ამ მოვლენათა შორის განსაკუთრებით 

აღსანიშნავია როდენის სკოლაგამოვლილი ნიკოლაძის სკულპტუ- 

რა, ქართული ოპერის ტრიუმფალური დასაწყისი, ვანო სარაჯიშ– 

ვილის ბელ კანტო, ფიროსმანი და პრიმიტივიზმის ესთეტიკა, და–- 

ვით კაკაბაძის ავანგარდიზმი, ლადო გუდიაშვილის მოდერნის 

სტილი, ოტო შმერლინგისა და მიხეილ ჭიაურელის გრაფიკა, 

თბილისში მოღვაწე მხატვრების – ვალიშევსკის, სუდეიკინის, 

ლანსერეს, ს.სორინის, ბაჟბიუქ-მელიქოვის ფერწერა, სერგო ახმე– 

ტელისა და მარჯანიშვილის ნოვატორული თეატრი, ბალმონტის, 

იგორ სევერიანინის, ფუტურისტებისა და აკმეისტების ,გასტრო– 

ლები”, არტისტული კაფეები და ლიტერატურული სალონები, 

ფუტურიზმი, დადაიზმი, ექსპრესიონიზმი და სხვა, გრიგოლ რო- 

ბაქიძისა და ქართული ლიტერატურის „საგარეო საქმეთა მინის- 

ტრის” – კონსტანტინე გამსახურდიას შუამავლობა დასავლეთ 

ევროპულ და ქართულ კულტურას შორის. 

შეიძლება ითქვას, რომ იმ დროის ლიტერატურასა და ხე- 

ლოვნებას ხშირად აერთიანებს ერთგვარი პანესთეტიზმის იდეა 

სამყაროს გადარჩენისა სილამაზის, მშვენიერების საშუალებით. 

გალაკტიონ ტაბიძის ლირიკაში მრავალსახოვანი „ევროპული 

პრეზენტიზმი” სხვადასხვა სტილური და ესთეტიკური სისტემიდან 

არის მიღებული; შესაბამისად – ერთიანი სტილური კოდის 

უქონლობა, განსხვავებული წარმომავლობის სტილთა სინქრონუ- 

ლობა, ხან ერთი და ხან მეორე სტილის დომინანტა და ერთი 
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სტილიდან მეორეზე გადასვლა, სხვადასხვა სტილურ საწყისთ 

სინთეზი და მათი დამორჩილება როგორც ტრადიციული, ასევე 

ისეთი მხატვრული ამოცანებისადმი რომლებიც მანამდე არ 
მდგარა ქართული პოეზიის წინაშე. 

გალაკტიონ ტაბიძის მეორე პერიოდის შემოქმედებას, ხშირად 

ერთსა და იმავე ნაწარმოების ხასიათს ხან ერთი, ხან მეორე და 

ხან სხვადასხვა სტილურ სისტემათა შეხვედრა განაპირობებს. მე– 

ორე კრებულის – CIმი6 მსX 116სCI§ 2III5ძს65§ – ეპიგრაფებში 

სიმბოლისტთა შორის პარნასელიც გვევლინება, ხოლო 20-იან 

წლებში სიმბოლიზმის თავგამოდებული ქომაგის – ვალერიან 
გაფრინდაშვილის და სხვა „ცისფერყანწელთა ცნობიერებაში ქვე- 

შეცნეულად შემოვიდა ნაკადი ფუტურიზმისა და სხვა დეკადენ– 

ტური სკოლებისა” (4, 15). ამგვარად, ის, რასაც 10-20-იანი წლე– 

ბის ქართულ პოეზიაზე საუბრისას ჩვეულებრივ ,,სიმბოლიზმს”? 

ვუწოდებთ, თავისი არსით სიმბოლისტური და პოსტ-სიმბოლის– 

ტური პოეტური სისტემებისაგან შემდგარი რთული და დინამი– 

კური პოლიგლოტური წარმონაქმნია. 

ერთსა და იმავე ხანმოკლე დროშიც კი გალაკტიონი ერთი 

სტილიდან მეორეზე გადადის, ერთსა და იმავე ლექსში მიმართავს 

სხვადასხვა სტილთა (სიმბოლიზმის, პარნასის, უაილდიზმის, ესთე– 

ტიზმის, აკმეიზმის, უაიტმენიზმის, ექსპრესიონიზმის, ფუტურიზ– 

მის, ქართული პოეტური ტრადიციების, ხალხური ლექსის და 

სხვ) ორგანულ შეთავსებას; ამ მრავალლპოლუსიან სისტემაში ხან 

ერთისკენ უფრო იხრება, ხან მეორისაკენ, მაგრამ ამათგან რომე- 

ლიმეს იშვიათად აქცევს თავის ერთადერთ საყრდენად და ორიენ– 

ტირად. 

ძველისა და ახლის შეხვედრა და ზოგჯერ შეთავსება, მდინა– 

რება და ცვალებადობა ცოცხალი შემოქმედებითი პროცესის გა– 

ნუყრელი თავისებურებაა, მაგრამ განსაკუთრებული სიცხადითა 

და სიმძაფრით ვლინდება კულტურული გარდატეხის ჟამს. ასეთ 

დროს იქმნება ისეთი მხატვრული მოვლენები, რომელთა პოეტიკა 
გაპირობებულია სხვადასხვა გენეზისისა და ამოცანების მქონე 

სტილთა კომპონენტებით. 
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დროთა კავშირის რღვევის ხანის დასაწყისი გალაკტონმა ასე 

აღნიშნა: ,წიწამურში რომ მოკლეს ილია, მაშინ ეპოქა გათავდა 
დიდი”. 

ქარული ლირიკა იმ დროს შეეხო სიმბოლიზმს, როდესაც ეს 

უკანასკნელი ელინისტურ ხანაში იმყოფებოდა (ფრანგული სიმ- 

ბოლიზმის გადაზრდა ახალ სტადიაში 1890-იან წლებდან იწყება, 

რუსულისა – 1900-იანი წლების დამლევს). ეს სავსებით ჰქონდათ 

გაცნობიერებული ქართული სიმბოლიზმის დამწყებთ. ტ.ტაბიძე 

წერდა („ცისფერი ყანწებით”): „სიმბოლიზმი კლასიკურ შკო- 

ლად იქცა და ერთი თვალით უყურებს კიდეც თავის საფლავს”. 

ქართველი ,,სიმბოლისტებისათვის” მოწოდება – ,,სიმბოლიზმი 

ჩვენში აუცილებელია. ჩვენში მზადაა ნიადაგი მოდერნიზმისათ- 

ვის” – იყო მოთხოვნა მოდერნიზმისა და ახალი ევროპეიზმისა. ამ 

მოთხოვნის პირველი თეორეტიკოსი გრიგოლ რობაქიძე იყო. 

ქართული ლექსის რეფორმა დავალებულია სიმბოლისტური 

ინვარიანტის როგორც ადრინდელი, ასევე გვიანდელი ეტაპისაგან. 

თვით საფრანგეთშიც და სხვაგანაც 30-იან წლებამდე ლიტერა- 

ტურული სინამდვილის ერთ-ერთი უმავრესი ფაქტორი სიმბო- 

ლისტების მიერ დაძრული ტალღა იყო. ,,1920-იანი წლების საფ- 

რანგეთში პოეზია როგორც წესი სიმბოლიზმის ნიშნით იყო აღ- 

ბეჭდილი. თვით სურრეალიზმის ხანაში ყველაზე მეტად გავრცე- 

ლებული იყო სიმბოლისტური და პოსტ-სიმბოლისტური პოეზია” 

(52, 184). ასევე იყო საქართველოში. მაშინაც კი, როცა ,,ჩნდება 

ორგვარი განტოლება –ექსპრესიონისტული (გრ.რობაქიძე) და და– 

დაისტური (ტ.ტაბიძე, რ.გვეტაძე)” და შემოქმედებითი კონტექსტი 

კიდევ უფრო რთული გახდა, ასეთ ვითარებაშიც ,,ცცენტრისტული 

ხაზი ისევ სიმბოლისტური იყო” (19, 152). 

წერილში ,,ძვირფასი საფლავები” გალაკტიონი ახალ მიმდინა- 

რეობასა და ახალ სტილზე ლაპარაკობს: „ახალმა ლიტერატუ- 

რულმა მიმდინარეობამ, რომელიც 1908 წლიდან დაიწყო, შეეცა- 

და წარსულისაგან შეუსრულებელი იდეების გატარებას, შემოი–- 

ტანა რა თანამედროვე პოეზიაში ახალი სტილი: სტილი უფრო 

ღრმა, რთული, ხელოვნური, ნიუანსებით და ძიებებით სავსე, გან– 
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შორებული წინანდელ ჩვეულებრივ ენას... ეს პირდაპირი წინააღ- 

მდეგობაა კლასიკური სტილის” (20, 70). 

ეს ახალი ლიტერატურული მიმდინარეობა, ქართული მო- 
დერნიზმი და მისი უმაღლესი გამოვლინება – გალაკტიონის მეო- 

რე პერიოდის ლირიკა უპირველესად სიმბოლიზმზე იყო ორიენ- 

ტირებული. მაგრამ სიმბოლიზმის ფუნქციონირება ახალ პოე- 

ტურ ენათა არსებობის ვითარებაში, მისი მიღება ახალ მხატ- 

ვრულ ტენდენციათა მომძლავრების კონტექსტში იმ დასკვნისაკენ 

გვიბიძგებს, რომ უნდა ვილაპარაკოთ სიმბოლიზმის როლზე, ვიდ- 

რე ქართულ სიმბოლიზმზე, ზოგადი და არსებითი პარამეტრებით 

გ.ტაბიძის მეორე პერიოდის ლირიკის ტიპოლოგიას ყველაზე მე- 

ტად პოსტ-სიმბოლიზმის ცნება შეესაბამება, რაც დაახლოებით 

იგივეა, რაც რუსული ,,0000/4,0M#CIVC CIMM80MM3Mმ”-ს სტადია 

– სიმბოლიზმის ცალკეული ფუნდამენტური იდეის ხვედრი პო- 

ლიესთეტიკურ ვითარებაში. ყოველივე ეს უნდა გავითვალისწი- 

ნოთ და ვიგულისხმოთ, როდესაც სამართლიანად ვამბობთ, რომ 

„სიმბოლიზმი იყო ის უნივერსალური მოდუსი, რომლის მეშვეო- 

ბითაც გალაკტიონმა XX საუკუნის პოეტური სიტყვა თანადროუ- 

ლობის ბეჭდით დაბეჭდა” (25, 126). 

XX საუკუნის დასაწყისის არაერთი დიდი პოეტი (სტეფან გე- 

ორგე, ლორკა, უილიამ იეიტსი, ჰოფმანსტალი, ენდრე ადი, ხიმე- 

ნესი, ბლოკი და სხვანი) არ განეკუთვნება წმინდა სახით სიმბო- 

ლისტურ მიმდინარეობას, მაგრამ მათ შემოქმედებაში არის „სიმ- 

ბოლისტური შრე” (52, 11) ,,დიდი ნაწილი ყოველივე იმისა, რა- 

საც უცხოეთში სიმბოლიზმი ეწოდება, ემყარება არა იმდენად 

ფრანგულ სიმბოლიზმს, არამედ ფრანგული სიმბოლიზმის თარ- 

გმანებს და არსებითად შუამავალი ტექსტისა და სიმბოლიზმის 

თავისებური გააზრების მუტაციის შედეგია” (52, 9) ამიტომ გა- 

ისმის ხოლმე ასეთი კითხვა: , ნამდვილად სიმბოლიზმს განეკუთ- 

ვნებიან ე.წ. უცხოური სიმბოლიზმები?” (52, 399) გალაკტიონ 

ტაბიძის 1915-1920-იანი წლების ლირიკა ერთ-ერთი უმაღლესი 

გამოვლინებაა ზოგადევროპული პოსტ-სიმბოლიზმის ინვარიანტი– 

სა. პოსტ-სიმბოლიზმის მიმართება სიმბოლოზმისადმი დაახლოე–- 
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ბით ისეთივეა, როგორც პოსტ-იმპრესიონიზმისა იმპრესიონიზმი– 

სადმი. 

ქართული პოსტ-სიმბოლიზმი რთულ მუტაციათა შედეგია: 

პასუხია ეროვნული სინამდვილის მრავალ ფაქტორზე და ამასთა– 

ნავე ევროპული პოეზიის გადახრაზეც ახალ ესთეტიკურ ფაზაში. 

1910-იან წლების საქართველოში შეიქმნა ისეთი კულტურული 

სიტუაცია, როდესაც ლიტერატურისა და ხელოვნებისათვის ,,უც- 

ხო ტექსტი აუცილებელი ხდება” (66, 96) ეს ,კუცხო ტექსტი” 

უპირველესად „სიმბოლიზმი” და მისი სხვადასხვა შემოქმედებითი 

ფილიაციები იყო; სიმბოლიზმს არ შეიძლებოდა არ მოჰყოლოდა 

სხვა უცხო ტექსტები. 

1. სიმბოლიზმი. 

მაგრამ ასეა თუ ისე, თავდაპირველად ,,ცკისფერი ყანწების” 

დამაარსებლებმა და ავტორებმა თქვეს: იყოს სიმბოლიზმი! ეს 

ქართული მიდერნიზმის პირველი დღე იყო. ჩვენც აქედან უნდა 

დავიწყოთ. 

სიმბოლიზმის იმდენი განსაზღვრება არსებობს, რომ ზოგჯერ 

მოითხოვენ ,,ამ სიტყვის ამოღებას ლიტერატურის ისტორიებიდან 

და თეორეტიკოსთა ხმარებიდან” (#.C.Lი6იჩთგი. 5Vოთხი!15( 465106- 

LICIი ჩივმიC6. CIXL., 1950). ვფიქრობთ, განსაზღვრების სირთულე არ 

ნიშნავს, რომ სიმბოლიზმი არ არსებობს, თუმცა ცხადყოფს, რომ 

იგი ერთგვაროვანი არაა. მართლაც, მალარმეს ხაზში ,,ჰერმეტიზ- 

მი”, პოეტური ტექნიკისადმი განსაკუთრებული ყურადღება და 

სიტყვის ავტონომიურობის პრინციპი დომინირებს, ხოლო ვერლე- 

ნის ხაზში – იმპრესიონისზმი. ,,გერმანულ პოეზიაში გეორგე 

უფრო ახლოსაა პირველ ტიპთან, რილკე – მეორესთან” (52, 31). 

გალაკტიონის ზოგიერთ ლექსში, რომლებშიც ლოგიკურად აუხ- 

სნელია კავშირი სტრუქტურულ კვანძებს შორის, არის გარკვეუ- 

ლი მსგავსება მალარმე-ვალერის ხაზთან. ლექსების ერთი წყება, 

„რომელთაც მკვეთრი და დასრულებული რაციონალური კომპო- 
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ზიცია გააჩნიათ” და „რომანტიკული მსოფლხედვა გამჭვირვალე 

საღებავებითაა ამ რიგის ლექსებში გაცხადებული” (2, 30), ახლო” 
საა ისეთ ლირიკასთან, როგორიცაა ვერლენის „რომანსები უსიტ“ 

ყვოდ” და „სატურნის დღესასწაულები”, ბოდლერის ნოქტურნი- 

სებური „საღამოს ჰარმონია”, ,სიხარულის ანგელოსი”, ,„,რომან- 
ტიკული დაისი”, ,,ბალკონი”, ალექსანდრ ბლოკის ,,უცნობი ქა“ 

ლი”, უდიდესი ამერიკელი პოსტ-სიმბოლისტის – უოლეს სტივენ- 
სის ,შავის ფერის სიჭარბე” ან რენიეს, გეორგეს, ადის ისეთი 
ლექსები, რომლებშიც შეთავსებულია პარნასული ფერწერულო- 

ბა და საუკუნეთა მიჯნის ხელოვნების ვიტალიზმი. ნაკლებ ორგა- 

ნულია გალაკტიონისათვის ბოდლერის „რეალიზმით” აღბეჭდი- 

ლი, ვთქვათ, „,ლეში” და სერთოდ „,,50I66ი”-ის ლექსების წყება და 

ამ ხაზის განვითარება თომას ელიოტის პოეზიაში. ლაპარაკია 

დომინანტაზე, თორემ ცალკეული ნაწარმოებები საპირისპირო 

დასკვნასთან მიგვიყვანენ. 

რაც შეეხება „ტრანსცედენტურ სიმბოლიზმს", რომელიც 

იყო ქრისტიანობის კრიზისის ჟამს სვედენბორგის გავლით რეა–- 

ლურის მიღმა მდებარე იდეალური სამყაროს პლატონისეული 

კონცეფციის აღორძინება, სწორედ ამგვარ მოდელზე ჰქონდა 

აღებული გეზი გალაკტიონს იმ ხანებში, როდესაც თავს იწონებ- 

დღა მეგობრის წინაშე, რომ დაწერა ,„კლვის ხეები”, რომელიც 

„მისტიციზმითაა ავსებული” და წერს პოემას ,,ქრისტე უდაბნო- 

ში” და ამიტომ, „თუ სადმე საღვთისმეტყველო წიგნები მაქვს, გა- 

ტაცებით ვკითხულობო” (20, 546) 

ბოდლერს ედგარ პოუს უდიდეს ღირსებად მიაჩნდა სასტიკი 

რეალობის დაძლევა და ზერეალურთან შეხება. ,,პოეზიის საშუა- 

ლებით,- ამბობდა ბოდლერი,- შესაძლებელია იმ სიამეთა წვდომა, 

რომლებიც სამარის მიღმა გველიან”. პოეტი ერთგვარი ქურუმი 

და ნათელმხილველია, რომელსაც ამქვეყნიური სინამდვილის სა– 

განთა და მოვლენათა მიღმა მდებარე იდეალურის წვდომა ძა- 

ლუძს. ამ მხრივ პროგრამულია ქრესტომატიული ,,შესაბამისობა– 

ნი” ტრანსცედენტური სიმბოლიზმი ,„ ბოროტების ყვავილების” 

ერთ-ერთი ტენდენციაა. ასევე ამ იმიერ თუ ზემატერიალურ სამ- 
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ყაროს ეძიებდა რემბო. ,,კმე ის ვიქნები,– ამბობდა,– ვინც თვით 

ღმერთს შექმნის” ლამის დაარწმუნა ვერლენი, რომ პოეტური 

სიტყვის გზით ნათელმხილველი გახდებოდა. ,,მისი ,,ქმთვრალი ხო– 

მალდის,,აზრი მდგომარეობს მხატვრული სახეების ისეთ დამუხ– 

ტვაში, რომ ისინი ქმნიან განცდას იმ სამოთხისა, რომელსაც პო– 

ეტი ეძებს” (33, 29). იგივე მისწრაფება ჩანს მალარმეს წერილში 

მეგობრისადმი: „მე ახლა დეპერსონალიზებული ვარ. მე ვარ არა 

სტეფან მალარმე, არამედ მედიუმი, რომლის წყალობითაც სული- 

ერ სამყაროს შეუძლია ხილული გახდეს”. 

გალაკტიონ ტაბიძის ლირიკაში სიმბოლიზმიდან ბევრი რამ 

მომდინარეობს. სიმბოლიზმს ენათესავება მისი ლირიკის დიდი ნა- 

წილი აბსოლუტისა და იდეალის, ,,ხეყოფიერის” ძიების თვალ- 

საზრისით. მრავალგზის მიმართავს სიმბოლიზმის საკვანძო მოტი–- 

ვებს, როგორც ნაცნობი ესთეტიკური სისტემის ნიშნებს. 

ტრანსცედენტური სიმბოლიზმის ,,სამოთხის” ძიების მსგავსი 

მოტივი ისმის ,,ფანტაზია”-ში: 

ფრთები რომ მქონდეს, ზეცამდე ამაღლდებოდა თვით სული, 

რომ მომესმინა ხანდახან თეთრ ვარსკვლავების ჩურჩული, 

განვახლდებოდი იდუმალ და ნაზ სიზმრების მხარეში... 

ლექსი ,მიწა გამოჩნდა” (ხელნაწერ ვარიანტში – „ხომალ– 

დი”, 1927) როგორც რემბოს ,,მთვრალი ხომალდის”, ასევე ბოდ– 

ლერის „ბოროტების ყვავილების” ბოლო ლექსის (,მოგზაურო- 

ბა”) „ახლის ძიების” მოტივთა წრეში გვამყოფებს. შდრ. „მოგზა– 

ურობის” ბოლო ტაეპები – ,,ო, ძველო კაპიტანო, ო, სიკვდილო, 

ნუ დავიზარებთ! მე მომბეზრდა აქაურობა, დადგა ჟამი აფრების 

გაშლის... სულ ერთი არის სად ამოვყოფ თავს – სამოთხეში თუ 

ზეციერ სასუფეველში, სრულიად ახლის ძიების გზაზე”, და გა–- 

ლაკტიონის 

ხომალდს, რომელსაც ნაფოტივით ღუპავს ბუნება, 

რა იღენება იქ მაღალი ანძების სვეტი, 

უხილავ ძალას უცდის პოეტი 

და ქარიშხალის აზუზენება... 
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ბევრი ეძებდა მის ნახვას დღემდე, 
მაგრამ, შეხედეთ: ძიების შემდეგ! 
მიწა, გამოჩნდა, მეგობრებო, ახალი მიწა! 

აქვე გავიხსენოთ ხოზე მარია დე ერედიას CIს5§VILI-მ-ს გალაკ– 
ტიონისეული თარგმანი: ,,... იქითკენ! იქით გზას გავიკვლევ, გავან– 

გრევ ყინულს. / სული ვერ იტანს ზღუდეს დარკინულს. / გამარ– 

ჯვებათა სულს ელოდა ოქროს საზღვარი. /წავალ! გადავალ ამ 

საზღვარზე გაბედითებით, – / დაე, ზღვის სივრცე, მრავალთათვის 
ჩუმი და მკვდარი, / ჩემს ამაყ სიხმარს ალერსობდეს დიდის დი– 

დებით”. ამ ტექსტებში არის რაღაც საერთო, კერძოდ, ძიების მო– 

ტივი სიმბოლისტური საიდუმლოების ესთეტიკა იგრძნობა ამ 

ტაეპებში: 

რა ამოძრავებს კიპარისის ტანს, 

ჩუმი შრიალი საიდან არი? 

ქარი არა სჩანს, ქარი არა სჩანს, 

მაინც მწვერვალებს ედება ქარი. 

ამასთანავე ამ ლექსში, რომელიც სხვადასხვა პოეტური სის- 

ტემიდან მიღებული სტილური საწყისებითა და მოტივების გამო- 

ყენებით არის აგებული, ”უხილავის” მოტივი ერთ-ერთია სხვ: 

მრავალთა შორის. 

„ზეყოფიერებასა” და სულიერ სამყაროში მხოლოდ ინტუი- 

ციური წვდომით ხელშესახებ განზომილებას გულიხმობს პოეტი, 

როდესაც ამბობს: 

აღმოვაჩინე მთელი სამყარო, 

ქვეყნისთვის ჯერაც მი უკვლეველი. 
(„დადგა აგვისტო”). 

ყურადღება მეორე პლანისადმი, საიდუმლოს ესთეტიკა გა– 

ლაკტიონთან უპირატესად სიმბოლისტური ტრადიციით არის 
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სტიმულირებული. როგორც მუსიკალური აზრი იკარგება სიტ- 

ყვებით გადმოცემისას, ასევე ხელშეუხებია და იდუმალებითაა აღ– 

სავსე გალაკტიონის საიდუმლოს ესთეტიკა: ,ს ული ეძახის იმ 

უჩინარ ტყვეს, / ვისაც სიზმრებში უხსნიან ბაგეს,” „იისთვის 

ეძებს იისფერ სიტყვებს / და ცისფერ სიტყვით ეძებს ციაგებს” 

(,,გზაში”), „მესმის თქვენი ხმა. ბინა დაღონდა, / მოსამსახურეს 

ვაზა დაჰქონდა,/ სად გნახეთ, როდის? რაა ეს გრძნობა?/ ვიგონებ, 

მაგრამ არ მომაგონდა” („ძველი მოტივით”) ასეთი მხატვრული 

სახეები იმდენად ,აზრის”, ,,სსათქმელის”, ,,გრძნობის” გამოხატვას 

არ ისახავენ მიზნად, რამდენადაც „საიდუმლოს” წვდომას, საგნე– 

ბისა და მოვლენების არსში, სულის სიღრმეებში უხილავი და 

იდუმალებით აღსავსე ირრაციონალური მხარეების გაცხადებას, 

მათ ირგვლივ უხილავი პოეტური შარავანდედის, აურის შექმნას. 

ლექსში ,,კოშკი” წინაპართაგან აგებული კოშკის ირგვლივ ერ- 

თგვარი აურაც იქმნება და სულიერი კრიზისის დრამაც ცხადდე- 

ბა, ამა თუ იმ ლექსში განსხვავებული ხარისხითაა გამოხატული 

მიწიერი სილამაზე და ამ უკანასკნელის აურა თუ ირრაციონა- 

ლური ასპექტები. ყოფიერების უხილავი დრამატიზმი, როგორც 

წესი, დანახული და განცდილია არა რენესანსული სიმშვიდითა 

თუ ჰარმონიულობის განცდით, არამედ ისეთი პათოსით, რომე- 

ლიც მიმართულია არა გონებისადმი, არამედ ემოციებისა და ინ- 

ტუიციისადმი. 
სიმბოლისტურმა პოეზიამ დიდად შეუწყო ხელი ქვეცნობიე- 

რის წვდომას, სულიერ და მატერიალურ სამყაროში ირრაციონა- 

ლური საწყისების ძიებას. შემთხვევითი არაა გ.ტაბიძის ლირიკაში 

სიტყვა ,სულის” განსაკუთრებული სიხშირე, ამის ირგვლივ ინდი- 

ვიდუალური ეპითეტების გამოყენება და ჩართვა რთულ მეტაფო- 

რათა სისტემაში: ,სულო უმზეო, მაგრამ მზიანო (,მუსიკალური 

ფანტაზმა”), ,,ძვირფასო, სული მევსება თოვლით“ (,,თოვლი?); 

„ხულო ლაჟვარდზე უსპეტაკესო” („ხომალდს მიჰყვება თეთრი 

მადონა”), „ამაღლდი, სულო, თეთრ აკლდამაზე” („შერიგება"!); 

„სული ვედრებით განაოცები შენს ფერხთ ქვეშ კვდება, როგორც 

პეპელა” (,,სილაჟვარდე...”); „და დროშასავით მე მიმაქვს მალლა 
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სანთელი, შენი სული... სანთელი” (,,სანთელი”); ,,შენ სული გქონ- 

და მეტად ფაქიზი და დაჩაგრული” (,პირველი ვარდი”); „,და, ჰა, 

დაღალულ სულთა მკურნალი დაფნისის სული, კრთომა ქლოესი” 
(„ლურჯი ხომალდი”); „ორხიდეების მწყობრად იდგა მუქი შლეი- 

ფი, განაზებული ჩემის ფერმკრთალ სულის სიკვდილით” (,„ორხი- 

დეები”); ,,ცნისლის, სულის და ქარის, ლაკმე, სადა ხარ, ლაკმე!” 

(,„,ჭიანუურები”); ,,დაცხრება სული უდაბნოეთის” (,,პოემა ვეფხვი- 

სა”); „სული გაქანდა ზღვაში მოტივად, თითქო ქაოსის ნისლში; 

შეველი” (,საახალწლო ეფემერა”), „ოღონდ ვთქვა, თუ ღამე? 

სულში როგორ ჩაიხედა” (,მთაწმინდის მთვარე”); ,,სულს სწყე- 

რია საზღვარი ისევ ეფემერული, სულს სწყურია საზღვარი, რო- 
გორც უსაზღვროებას” (,ეფემერა”); ,,მაგრამ მე რა ვქნა, მე ვისაც 

სული მაქვს დაწეწილი მწარე ქარებით” (,მაგრამ მე რა ვქნა: % 

„სტიროდა სული ცისფერ ღვინოებს” („სტიროდა სული”); „ერ- 

თნაირ სულში ერთნაირი მზის მოთავსება” (,მარმარილო”, „ა: 

სული ატარებს თვის მსუბუქ სამოსელს” და სხვ. „სული“ 
ერთგვარი სინონიმია “საიდუმლოსი”. 

სიმბოლისტსების კვალად თუ მსგავსად, გალაკტიონსაც შე- 

უძლებლად მიაჩნია ,,საიდუმლოს”, აბსოლუტის წვდომა თუ გად- 

მოცემა ამქვეყნიურის აღწერისათვის განკუთვნილი ცნებებითა დ: 

კატეგორიებით. უპირველესად სიმბოლისტებიდან აქვს შეთვისე- 

ბული სამყაროს ურთულესი ასპექტებისა და ჩვეულებრივი ენი' 

შეუსაბამობის იდეა, ისევე როგორც ფორმის უზენაესობის პრინ- 

ციპი, პოეტური ტექნიკის მრავალი ელემენტი და სხვ. 

და მაინც, გ.ტაბიძე არაა რემბოსებური V0VმიL (ნათელმხილ- 
ველი). მისთვის უცხოა თუ ყოველთვის პრაქტიკულად რეალიზე- 

ბული არა, ყოველ შემთხვევაში თეორიული დოქტრინა მაინ: 

ფრანგი სიმბოლისტებისა აბსოლუტის, იდეალის ტრანსცედენ- 

ტულობა, მისი სრული გამოთიშულობა საგნობრივი, მატერია- 
ლური სამყაროდან. „ტრანსცედენტური სიმბოლიზმისათვის” ამი– 

ერსამყარო ნაკლულოვანია და შესაბამისად – დაუოკებელი ნოს - 

ტალგია ,,იდეალის” გამო. ამ მოვლენისადმი რეაქციაა პოლ ვალე – 
რის ფრაზა – ,იდეალი წუწუნის მანერაა” გალაკტიონთან სხვ > 
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ვითარებაა: ყოველთვის იგრძნობა აბსოლუტის იმანენტურობა მა- 

ტერიალური სამყაროსადმი, იდეალის განუყოფელობა საგანთა 

სამყაროსაგან და ადამიანისაგან. ამ გაგებით ამბობს: 

გასაოცარია ქვეყნად ყველაფერი, 

ძლიერ საოცია, 
გასაოცარია, 

გასაოცარია. 

ექსტაზური შეძახილი: ,,მე გავალ ქარში, როგორც მოცარ- 

ტი: (მიყვარს მინდვრებში ქარის ზვირთები)!” („ შერიგება”) შერი- 

გება მატერიალურთანრ XC9390ნს 88 ლ0ხმაი6Iს IმM გმყმ! – 
შთააგონებს გ-ტაბიძე ერთ წერილში ოლია ოკუჯავას (2. 1I. 1914). 

სწორია ის აზრი, რომ გალაკტიონისათვის ,,უცხოა ჩრდილოელი 

პოეტებისათვის დამახასიათებელი პირქუში მისტიციზმი” (25, 

129). 

გალაკტიონი უფრო ,,„ჰერაკლიტეა”, ვისთვისაც მშვენიერება 

ობიექტურად არსებობს და განუყრელია ბუნებისა და ადამიანისა– 

გან, ვიდრე ,,პლატონი”. ფორმულა – „დღეს ყველგან მზეა და 

სილამაზე – სიკვდილთან ჩემი შემრიგებელი” თითქოსდა იმეო– 

რებს ვაჟას მრწამსს – ,მაინც კი ლამაზი არის, მაინც სიცოც- 

ხლით ჰყვავისა” გალაკტიონის სამყარო არის რაციონალური 

კატეგორიებით აუხსნელი რთული ჰერაკლიტისებური სინამდვი- 

ლე, რომელშიც ყველაფერი ფორმალური ლოგიკით არ გამოიხა- 

ტება, „ყოველივე მიმდინარეობს და ამავე დროს დგას ყოველივე” 

(,წარწერა წიგნზე”), თანაარსებობს სულიერიც და მატერიალუ- 

რიც, ეფემერულიც და მარადიულიც, გასაგებიც და გაუგებარიც. 

როდესაც გალაკტიონის ლირიკაში წამოიჭრება სიმბოლის– 

ტური დუალიზმის, მატერიალურისა და სულიერის ურთიერთმი- 

მართების საკითხი, როგორც წესი, არ იხრება რომელიმე ერთის 

მხარეზე: ორივე ეს საწყისი თანაბარუფლებიანი და თანასწორია. 

ლექსში ,,გზამში” (1915) ლამაზია ამიერსამყაროც – ,,მინდვრები, 

მთები და ზღვა ყანები / მზეზე ელვარებს ნამებით სველი” და ირ- 
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რეალურიც –,,გადიფრენს თვალწინ აჩრდილი მერის”: 

აქ მრავალია ცისფერი ფერი! 

ეს ფერი მარად თვალს ეყვარება. 

გახედე შორს მთებს! გახედე სერებს! 

გახედე ტალღებს ჩაქსოვილს ტბაში! 

ცისფერი ისე უცხოდ იფერებს 

სამოსელს დღეთა ელვარებაში. 

ამ ლექსში ჩართულია დენდიზმის მოტივი (,ხელები არ 
თრთის ხელთათმანებით”), ,,გაქცევის” რუსოისტული თუ რომან- 

ტიკული მოტივი („სადმე ყრუ ადგილს დავესახლები / სხვა საუ- 
კუნის მგზავრი გვიანი...) არის რაღაც ურბანიზმის მსგავსი 
(,კმარა. მოვშორდე შფოთიან ტფილისს!/ არც მსურს მახსოვდეს 

მისი სახელი!) ფერწერული პირველი პლანიც C,მწვანე ჭალებში 

აფრინდა მწყერი” ) დღა ირრეალური ჩვენებაც პირველი 

პლანისადმი ინტერესისა და თაყვანისცემის გარეშე წარმოუდგე- 
ნელია ტაეპები: 

ცვრიან ბალახზე თუ ფეხშიშველა 

არ გავიარე, რაა მამული... 

„მამული” და ჰოფმან ფონ ჰელერსლებენის ლექსით ,,გერმა- 

ნია – უპირველეს ყოვლისა” ნაკარნახევი ,,საქართველო – უპირვე- 

ლეს ყოვლისა”, ,,დროშები ჩქარა”, ,, XX საუკუნე” და მრავალ: 

სხვა ასეთი ტიპის ლექსი ვერ შეიქმნებოდა წმინდა სიმბოლისტე- 
რი პროგრამის ნორმათა ფარგლებში, თუმცა სხვაგვარი ლექსებ- 
იქნებოდა სიმბოლისტური ფერმენტის გარეშე. 

გასაზიარებელია ის ფორმულა, რომ გალაკტიონის მიერ სიმ- 

ბოლიზმიდან შეთვისებული ერთ-ერთი მთავარ პრინციპთაგანი – 

„სამყაროს ირაციონალური წარმოსახვა” არის ,,საშუალება საგ- 
ნებისა და მოვლენებისათვის ჩვეულებრიობის გარსის შემოსა(3- 

ლელად” (1, 36). 
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აღსანიშნავია ისიც, რომ ფრანგული სიმბოლიზმი რეაქცია 

იყო არა მხოლოდ რეალიზმის, არამედ პარნასული პოეზიის ზუს- 

ტი აღწერილობითობის მიმართაც. ქართულ პოეზიაში არა თუ 

არ არსებობდა მიზეზი ასეთი გაღიზიანებისათვის ,პოეტური 

ფერწერით”; პირიქით, პარნასელ გოტიეს ისევე მიესალმებოდნენ, 

როგორც სხვა ფრანგებს. უდაოა, რომ გ.ტაბიძის ლირიკაში არის 

“პარნასული სკოლის გამოძახილი” (4, 30). 

გალაკტიონის შეხება სიმბოლიზმთან პოლიესთეტურ ვითარე- 

ბაში ხდება, როდესაც საგრძნობია არა მატერიალურის დაკნინება 

სულიერის ხარჯზე ან მათი დაპირისპირება, არამედ ვითარდება 

იმპრესიონისტების მიერ დაწყებული პოეტიზაცია ყოველდღიუ- 

რობისა, ინტერესი ,,პირველი პლანისადმი” და ექსტაზის, ვნების, 

გონებით უმართავ გრძნობათა, 6Iგი VIIმI-ის გამოხატვა, რომლის 

კლასიკური გამოვლინებანი იყო „ცხოვრების ფილოსოფია”, ნიც- 

შეს დიონისურობის კულტი, ოსკარ_ უაილდის ,,სალომე”, . აისი- 

დორა დუნკანის ცეკვა. აქედან – „ქარიშხალის აზუზუნება” ; დი- 

ონისური წადილი –- ,იყოს მზეთა ორგია ან მაგია მთვარისა” და 

სინამდვილის აღქმა ისეთ სტიქიად, რომელიც ზეაწეულ განწყო- 

ბასა და პათოსის განცდას ბადებს: 

ბედი – ქროლვის გარეშე ჩემთვის არაფერია, 

ჩემთვის ყველაფერია ისევ ლურჯა ცხენები. 

ჰე, ქაოსში დაკარგულს ქარი დამედევნება 

ძახილით: გალაკტიონ! და ძნელია მიგნება... 

ცხენთა შეჯიბრებაზე! ცხენთა შეჯიბრებაზე! 

ცხენთა შეჯიბრებაზე გასწით, ლურჯა ცხენებო! 

ამგვარად, არა მხოლოდ სიმბოლისტური გენეზისი აქვს და 

ტიპოლოგიურადაც არაა პირწმინდა სიმბოლიზმი ბევრი რამ, 

რაც მის ლირიკაში უჩვეულო და ახალია და ფრანგული წარმო- 

შობისაა კერძოდ, როგორც წესი, ნაირგვარი წარმომავლობა 

აქვს მისი ლექსების ისეთ საწყისებს, როგორიცაა ფართო ასოცი- 

აციები და პირობითობა (ფანტაზია და სხვ.), იმპრესიონიზმი, ,„,ეს– 
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თეტიზმი”, ჰიპერბოლიზმი, ნიუანსებისა და ,,განწყობილებათა” 
შექმნის ტექნიკა, საიდუმლოს ესთეტიკა, ჩამავალ მზეთა მელანქო- 

ლია და „შუადღის გულმოდგინება”, შორეული მერი და ,,ცამე- 

ტი წლის ხარ”, ,,სასაფლაონი”-ს მონოტონურობა და ეფემერების 

ციკლის პათეთიკა და ა.შ. 

ხარისხი გალაკტიონის სიახლოვისა სიმბოლიზმთან ამა თუ ი8 

ლექსში განისაზღვრება იმის მიხედვით, თუ რამდენად იჩენს თავს 

მინიშნება ენით გამოუთქმელ რეალობაზე, მეორე პლანზე, და» 
არა იმით, თუ რა ხარისხისაა ტექსტის ბუნდოვანება ან სინამ– 
დვილის დეფორმაცია. 

ბუნდოვანება და დეფორმაცია არა ნაკლებად მოიტანეს აღ- 

მავალმა მხატვრულმა სისტემებმა (ექსპრესიონიზმი და სხვ.) და ა? 

უკანასკნელთა შემამზადებელმა სკოლებმა (არ ნუვო და სხვ.) უბ– 

რალოდ, უნდა გვახსოვდეს, რომ გალაკტიონის პოეტიკა არა მხო– 

ლოდ სიმბოლიზმით საზრდოობს და მისი ლირიკული 

ქმნილებების სტილთა მუტაციაში სხვა მხატვრული სისტემებიც 

მონაწილეობენ. 

2. LI66 18 L00510ს6 მVმი (10V9L Cხი0§6. 
  

სიმბოლიზმმა მუსიკალურ ფორმათა სემიოტიკურ თავისებუ- 

რებათა გამეორება განიზრახა. ვალერის თანახმად, ,,ის, რაც სიმ- 

ბოლიზმის სახელით იქნა მონათლული, უბრალოდ რომ ვთქეათ, 

არის პოეტთა რამოდენიმე (ხშირად–-ურთიერთსაპიროსპირო; 
ჯგუფის საერთო მისწრაფება მუსიკის იდეალისადმი. ამ მიმდი- 

ნარეობის მთელი საიდუმლოება ამით ამოიწურება” (49, 42). 

„მუსიკის იდეალმა”, ვაგნერიზმმა, ვერლენისა და მისი მიმ– 

დევრების ლექსის მუსიკალობამ და საერთოდ ახალი ფრანგული 

ლირიკის ზეგავლენით სტიმულირებულმა ძიებებმა ვერსიფიკაცი– 

ის, პოეტური ტექნიკის, აკუსტიკური სრულყოფილების სფერო– 

ში ბიძგი მისცა იმ აზრის განმტკიცებასაც რომ პოეზია არა 
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მხოლოდ ინუიციური შემეცნების ფორმაა, რომ შეუძლია შეი- 

თავსოს და გადმოსცეს ,ვიზუალური სილამაზეც და ჟღერადობის 

სილამაზეც” (38, 66), რომ ლექსი ერთგვარი ,,მუსიკაცაა” და ამი– 

ტომ უნდა მუსიკობდეს და ამდენად – შეუძლია განყენებული 

იყოს ,სათქმელისაგან?, 

მართალია, მუსიკაზე პოეზიის ორიენტირების ეპიცენტრი 

საკმაოდ შორს იყო, მაგრამ მისი ნაგვიანევი ბიძგები ჩვენში 

უაღრესად ძლიერი იყო. ამ ბიძგმა გადამწყვეტი როლი შეასრუ- 

ლა ქართული პოეტური ანსამბლის გადახალისების პროცესში, 

განაპირობა წადილი არა მხოლოდ და არა იმდენად „უხილავის” 

გაცხადებსა და სინამდვილის სიმბოლური გარდასახვისა. 

გარედან მიღებულმა სტიმულმა ხელი შეუწყო ფორმის საკითხი- 

სადმი, ლექსის ,,მუსიკისადადმი”, აკუსტიკური სრულყოფილები- 

სადმი განსაკუთრებულ ყურადღებას, ქართულ პოეზიაში სიმბო- 

ლისტებამდე გაცილებით უფრო ადრე დაგროვილი მდიდარი 

გამოცდილების ამოქმედებას, თითქმის მივიწყებული სალაროს ხე- 

ლახლა გახსნას, კერძოდ – ფორმის პრიმატის, მუსიკალურ ფორ- 

მებზე ორიენტირებული ქართული პოეტური სიტყვის ტრადიცი- 

ათა აღორძინებას, განახლებასა და ახალი ასპექტებით გამდიდ- 

რებას. 

თავისი არსით ,,მუსიკის იდეალი”, მოწოდება – „მუსიკა 

უპირველეს ყოვლისა” ენათესავება იდეალს აღმოსავლური ხე- 

ლოვნებისა, იმდენად, რამდენადაც ,,„ღმოსავლეთის ხელოვნე- 

ბა ხასიათდება განყენებული ცნებით და ფორმით. დასავლეთის 

ხელოვნება დამყარებულია კონკრეტულ და მატერიალურ ფორ- 

მებზე. აღმოსავლეთის ხელოვნება მიილტვის მარადისაკენ, დასავ– 

ლეთისა – დროულისაკენ.. აღმოსავლეთის ქვეყნების ხელოვნები- 

სათვის ბუნების გადმოცემა იმ სახით, როგორც არსებობს, არა- 

სოდეს არ ყოფილა მიზანი. დასავლეთის ხელოვნებისათვის კი ბუ- 

ნება თვით არის მიზანი” (დავით კაკაბაძე) ამასაც გულისხმობდა 

ანდრეი ბელი, როდესაც აღნიშნავდა, რომ სიმბოლიზმში ,,აღმო- 

სავლური მისტიკის მძლავრი ნაკადი შემოიჭრა”. აქ ისიც უნდა 

გავიხსენოთ, რომ სპარსული პოეზიიდან ქართულ ლირიკაში შე- 
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სისხლხორცებულ და გათავისებულ ელემენტებს შორის განს. 

კუთრებით თვალსაჩინოა ყურადღების გამახვილება ფორმაზე დ 

არა შინაარსზე, ლექსის აკუსტიკურ სრულყოფილების, სიტყვი 
მუსიკალობის პრინციპი, რაც თავისებურად აისახა თეიმურზ |I-ი% 
პოეტიკურ იდეალში: ,სპარსული სიტყვის სიტკბომან მასურგ- 

მუსიკობანი”. 

რუსთაველის, თეიმურაზ I-ის, ბესიკის, ადრინდელი ალექსან– 
დრე ჭავჭავაძის ენობრივი შრე გალაკტიონის ლირიკაში გაპირო– 

ბებულია უპირველესად იმით, რომ აღნიშნული ტრადიცია 

გარკვეულ ტიპოლოგიურ სიახლოვეს ამჟღავნებს სიმბოლისტური 

„მუსიკის“ იდეალთან. ასე მოხდა შეხვედრა რუსთაველისა და მა– 

ლარმესი, თეიმურაზ I-სა და ვერლენისა. 

სიმბოლიზმის ტILC 00C6LI0სC-მა ბიძგი მისცა ქართული ,,პრო- 

ტო-სიმბოლიზმის”, ,,მუსიკაზე? ორიენტირებული ლექსის აღ- 

დგენასა და რეაბილიტაციას და მის ჩაყენებას ახალი ამოცანების 

სამსახურში. ლექსის ფრანგული მოდელით მოხიბლულმა ქარ- 

თველმა პოეტებმა უმალ იგრძნეს, რომ ის იდეალი, რისთვისაც 

იღწვოდნენ სიმბოლისტები თუ პოსტ-–სიმბოლისტები, გარკვეუ- 

ლი სახითა და ოდენობით უკვე ხორცშესხმული იყო აღმოსავლე- 

რი ტრადიციებისაგან დავალებულ ქართულ ლექსში, „ქართულ 

პროტო-სიმბოლიზმში”. ამის ერთ-ერთი მკვეთრი, ზედაპირზე გა- 

მოტანილი გამოვლინებაა ის გარემოება, რომ იოსებ გრიშაშვი- 

ლის ლირიკაში ფართოდ გაეხსნა გზა წინა თობის მიერ პარნასის 

პერიფერიებში მოქცეულ მუხაბმაზურ პოეტიკას; აქვე გავიხსე- 

ნოთ მისი ,ძველი თბილისის ლიტერატურული ბოჰემა”. 

„ახალი პოეზიის” ფრანგულ მოდელსა და ,,ქართულ პროტო- 

სიმბოლიზმს? შორის გარკვეული პუნქტის ტიპოლოგიური სიახ- 

ლოვით აიხსნება ისეთი ფორმულები, როგორიცაა 

გაფიზის ვარდი მე პრუდონის ჩავდე ვაზაში, 

ბესიკის ბაღში ვრგავ ბოდლერის ბოროტ ყვავილებს. 

(ტიციან ტაბიძე), 

არტურ რემბოსთან ბოროტ ტყუპად ჩახუტებული 

მადგამენ გვირგვინს თეიმურაზ და ჭავჭავაძე. 
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(გიორგი ლეონიძე). 

სხვთა შორის, როგორც ფრანგი პოეტები მიუბრუნდნენ 

რონდოს, ტრიოლეტებს, ვილანელას და დიდი ხნის წინათ მივიწ- 

ყებულ სხვა ,,მუსიკალურ” სალექსო ფორმებსა და საზომებს, ასე– 

ვე ქართველ პოეტთა ლირიკაში ხან ცნობიერად, ხან გაუცნობიე- 

რებლად აღსდგა ეროვნული პოეზიის ყველაზე მუსიკალური და 

განყენებული სალექსო ფორმები და ხერხები (გრძელი საზომები, 

ალიტერაციები, შედგენილი და მაჯამური რითმები და ა.შ.. სა- 

გულისხმოა აგრეთვე სპარსული ლირიკის სალექსო ფორმის – 

გაზელას კულტის დამკვიდრება ახალ ფრანგულ და რუსულ პოე- 

ზიაში და გაზელა და მისი ვარიაციები გალაკტიონის ლირიკა- 

ში. 

აღსანიშნავი, რომ ქართულ ლირიკაში გამოვლენილ ამ 

„ნეო-ორიენტალიზმს” თან ახლავს პარალელური მოვლენა სახ- 

ვით ხელოვნებაში გუდიაშვილის ფერწერის სახით, რომელიც უხ- 

ვად საზრდოობს სპარსული მინიატურების სტილით (შდრ. იაპო- 

ნიზმი იმ დროის ევროპულ ფერწერაში). აქვე გავიხსენოთ რემ- 

ბოს გაქცევა აფრიკაში, გოგენისა – პოლინეზიაში, ტანკას სალექ- 

სო ფორმით გატაცება და XX საუკუნის დასაწყისის მხატვართა 

დაინტერესება იაპონური და აფრიკული ხელოვნებით. 

ყოველივე ეს თავისებურად ცხადყოფს, რომ ის, რაც იმ 

დროს ქართულ პოეზიაში (ნაწილობრივ სახვით ხელოვნებაშიც) 

ხდებოდა, ახალი დასავლურ-აღმოსავლური სინთეზი იყო. თა- 

ვის ერთ წერილში იმ დროის ქართული პოეზიისა და ხელოვნე- 

ბის შესახებ ოსიპ მანდელშტამი წერდა, დასავლური კულტურით 

გატაცებული ქართული პოეზია აღმოსავლეთს წყდებაო. ვერც 

კი წარმოიდგენდა რა დოზით ჰქონდა მიღებული ქართულ კულ- 

ტურას აღმოსავლური ფერმენტი. სინამდვილეში ქართული ლექკ- 

სი ახალი სინთეზის ძიების გზით მიდიოდა: ითვალისწინებდა ერ- 

თი მხრივ დასავლეთის პოეზიისა და ხელოვნებაში ფერწერული 

გამოცდილების უმდიდრეს ტრადიციას და მეორე მხრივ – ამავე 

დასავლურ სამყაროს სწრაფვას „აღმოსავლური” საწყისისადმი – 
განყენებული და სიმბოლური ფორმებისადმი და მათ შორის – 
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მუსიკის თავისებურებისადმი. 

ქართულ-დასავლური სინთეზის თავისებურება ის იყო, რომ? 

„დასავლური საწყისი” ხელს უწყობდა ქართულ პოეზიაში არა 

მხოლოდ “მუსიკალური” ამოცანებისადმი, ფორმის საკითხისადმი 

სერიოზულ მიბრუნებას, არამედ პოეზიაში ფერწერული ამოცა- 

ნების სპექტრის გაფართოებასა და განახლებას, მათ შორის პოე- 

ტურ ფერწერაში ახალი, მანამდე მისთვის უცხო თემებისა და 

მოტივების ჩართვას და ამ მიზნისათვის ახალი პოეტური ტექნიკის 
მომარჯვებას. ამ უმნიშვნელოვანესი საკითხის სრული გაცნობიერე- 
ბისათვის საჭიროა მცირე ექსკურსი ისტორიულ პოეტიკაში. 

დასავლურ ლიტერატურის განმსაზღვრელი ფაქტორი ჰორა- 

ციუსისა და ვირგილიუსის პოეტური კანონები იყო, ანუ პრინცი- 

პი – ს” დI!ინს-მ 000515 (პოეზია იგივე ფერწერაა). განსაკუთრე- 

ბით იმძლავრა ამ პრინციპმა რენესანსის დროს: ,,ფერწერა მუნჯი 

პოეზიაა, ხოლო პოეზია – ბრმა ფერწერაა. ერთიც და მეორეც 

ცდილობს მიბაძოს ბუნებას” (ლეონარდო და ვინჩი). მიმეზისი, 

ნატურის აღწერა-ასახვა რენესანსული და პრე- და პოსტ–-–%რენე- 
სანსული ლიტერატურისა და ხელოვნების ერთ-ერთი დამახასია- 

თებელი თავისებურებაა. დასავლური ქრისტიანული სამყაროს 

კატაფატიკური გეზისაგან განსხვავებით, ქრისტიანული ხანის 

ქართულ ხელოვნებაში უპირატესობა აპოპათიკურ პრინციპს ენი- 

ჭება. ასევე, ქართულ პოეზიაში ბარათაშვილამდე იშვიათად შეე- 

ხვდებით საგანთა „ხატვას, ფერწერული მსგავსების სურვილს. 

ფერწერულობისაკენ სწრაფვა ,,ვეფხისტყაოსანში” მხოლოდ ტენ- 

დენციის სახით იჩენს თავს. 

დასავლურ ლიტერატურაში გაცილებით ჩვეულებრივ მეტი 

საერთო იყო ფერწერასა და ლიტერატურას შორის. ამ მხრივ 

ქართულ სინამდვილეში განსხვავებული ვითარებაა. უკვე ჩახრუ–- 

ხაძესთან ჩნდება ის აზრი, რომ პოეზია მუსიკას უნდა ბაძავდეს: 

„მწადდარე ძნობა ვრცლად განაბრძნობა, სამუსიკოთა შენასხამი– 

სად”. ,,თამარიანი” არა ,ფერწერით”, არამედ აკუსტიკური ნიშ- 

ნით იქცევს ყურადღებას რუსთაველის თანახმად, მოშაირის ენ> 

უნდა ,,მუსიკობდეს”. ,მისგან კიდე ნურა უნდა, მისთვის ენ> 

60



მუსიკობდეს”. აქაა გასაღები ,,კვეფხისტყაოსნის” პოეტიკისა. 

სესილ მორის ბაურა (სხვათა შორის, იგი, კლასიკური ლი–- 

ტერატურისა და საგმირო ეპოსის მკვლევარი, ავტორია აგრეთვე 

ნარკვევებისა ევროპელ სიმბოლოსტებზე) თავის წერილში რუს- 

თაველზე შენიშნავს, რომ ,,ვეფხისტყაოსნის” პოეტური ხელოვნე- 

ბა „შეიძლება გაპირობებული იყოს მიღწევებითა და ცვლილებე– 

ბით მუსიკის სფეროში, რასაც თავისუფლად შეიძლებოდა ჰქო- 

ნოდა ადგილი XII საუკუნეში” (30, 552) მართლაც, ცნობილია 

ქართული საეკლესიო მუსიკის აღმავალი განვითარება X საუკუ- 
ნიდან XIII-მდე. 

ქართული პოეზიის განვითარებაზ,ი ფორმის საკითხის 

გააზრებაზე უდიდესი ზეგავლენა იქონია სპარსულმა პოეზიამ, 

რომლის ნიმუშები „სიტყვებისაგან შედგენილი ნამდვილი მუსიკა- 

ლური კომპოზიციებია” (ო.სენკოვსკი). ისევე როგორც არაბულმა 

პოეზიამ ხელი შეუწყო დანტეს ტერცინების სამმაგ რითმებს, ასე– 

ვე უდაოა აღმოსავლური, უპირველესად – სპარსული პოეზიის 

წვლილი ჰომეოთელავტების დონეზე მყოფ ქართულ სალიტერა- 

ტურო ლექსში სრულყოფილი რითმის დამკვიდრებისას. 

„ვეფხისტყაოსანში” მუსიკაზე ორიენტიების გარეგნული გა- 

მოვლინებებია დაბალი და მაღალი რეგისტრების მონაცვლეობა, 

აკუსტიკური ეფექტები (სხვადასხვაგვარი რითმები, ალიტერაცია) 

და რაც მთავარია – ისეთი ფაქტორები, როგორიცაა დეტალიზ- 

მზე, ჭარბ აღწერილობითობაზე უარის თქმა, თუმცა იგრძნობა 

აგრეთვე ,დასავლური”? ტენდენცია – ფერწერული საწყისის 

ნიშნები გავიხსენოთ აგრეთვე ყინწვისის ანგელოსის ფრესკაში 

ნატურასთან ფერწერული მიახლოება, სულიერისა და მატერია- 

ლურის ჰარმონიზირების ის ტენდენცია, რომელმაც დიდხანს ვე– 

ღარ პოვა განვითარება პოსტ-რუსთველურ ხანაში მუსიკაზე 

ორიენტირების პრინციპი არსებითად უცვლელი დარჩა. 

ევროპულ რომანტიკულ პოეზიაში მუსიკის იდეალის შედე- 

გად რამდენადმე შერბილდა ”7/ /2ICIII-ძ 000515-ის პრინციპი. მაგ–- 

რამ რომანტიკოსთა მიერ მუსიკის გამოცხადებამ უმაღლეს ხე–- 

ლოვნებად მაინცდამაინც დიდად არაფერი შეცვალა და ეს ორი- 
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ენტაცია არსებითად მაინც ფერწერული ამოცანის ახლებურად 
გადაწყვეტის ტექნიკური საშუალება აღმოჩნდა. პარნასის სკოლამ 

მიზნად დაისახა რომანტიზმის ფერწერული ხაზის გაძლიერება 

მედიტაციის, აღსარების ხაზის შეზლუდვის გზით. სიმბოლის- 

ტურმა დოქტრინამ გადაახალისა ს: დიIC(სI2 006515-ის პრინციპი; 
ტრადიციული მიმეზისის ამოცანებში არსებითი კორექტივები შე- 

იტანა და ხელი შეუწყო ფერწერული საწყისის ჩაყენებას ,მუსი- 
კის” სამსახურში, ხოლო ზოგ უკიდურეს შემთხვევაში ფერწე- 
რული ამოცანა მთლიანად უგულებელყოფილ იქნა “მუსიკის” 

დომინანტის ხარჯზე. 

ქართულ პოეზიაში (და საერთოდ ლიტერატურაში) ს! 

ხI!ინსმ 000515-ის პრინციპის დამკვიდრება რომანტიზმიდან, ბარა- 
თაშვილიდან და ალ.ჭავჭავაძის ,„კავკასი”-დან და ,,გოგჩა”-დან იწ- 

ყება. ეს დიდი სიახლე იყო ბესიკისა და მისი სკოლის და ადრინ- 

დელი ალექსანდრე ჭავჭავაძის ლექსის შემდეგ. 
გალაკტიონის ლირიკაში არის ცალკეული ლექსები მუსიკაზე 

ორიენტირების პრინციპის უკიდურესი ვარიანტისა, მაგრამ არსე- 

ბითად მისი ლირიკა ღებულობს და ავითარებს ს დICIსI8 006515- 

ის ზოგადსიმბოლისტურ და პოსტ-სიმბოლისტურ იმ ვარიანტს, 

რომელიც ითავსებს ახლებურად გააზრებულ ფერწერულ ამოცა- 

ნებსა და მუსიკალობას. ამ ვარიანტში ფერწერულ ამოცანებთან 

ერთად დიდი ყურადღება ეთმობა პოეტურ ტექნიკას, ფორმის 

უზენაესობას. ყოველივე ამაზე საგანგებოდ ჩერდება ვერლენი თა- 

ვის “პოეტურ ხელოვნებაში”. 

სიმბოლისტური ,,მუსიკალობის” პრინციპი გალაკტიონისა და 

ცისფერყანწელებისათვის ადვილად მისაღები აღმოჩნდა, რამეთუ 

ქართული პოეტური ტრადიციისათვის ნაცნობი იყო სიტყვის ავ- 

ტონომიურობისა და მუსიკის ვერლენისებური იდეალი. შემთხვე- 

ვითი არაა, რომ ყველაზე მუსიკალური რუს პოეტთაგან – კონ- 

სტანტინ ბალმონტი, რომელიც დედანში კითხულობდა ვერლენსა 

თუ „ულალუმის”» ავტორის ლექსებს, ხარბად დაეწაფა ქარ- 
თული ,,პროტო-სიმბოლისტური” პოეზიის ისეთ ნიმუშს, როგო- 

რიცაა ,,კვეფხისტყაოსანი”. 
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თუ რაოდენ უდაოა გენეტიკური კავშირი დღა ტიპოლოგიური 

სიახლოვე ქართულ ,პროტო-სიმბოლიზმსა” და გალაკტიონ ტა- 

ბიძის ლირიკას შორის, ეს განსაკუთრებით ნათლად ჩანს ,,მარტო 

ტკბილ ხმათათვის” შექმნილ ლექსებში (,უცნაური სასახლე”, 

„, V011C§”, ,,კვუალისა და ვიოლიეს “შესახებ” და სხვ) რომლებშიც 

მინიმუმამდეა დაყვანილი პროეცირება ობიექტზე, უკიდურესადაა 

განხორციელებული სიმბოლისტური პოეტიკის ,,მუსიკის”» და 

სიტყვათა დესემანტიზაციის პუნქტი. ყოველივე ამას ცხადყოფს, 
შესაბამისად, ალ.ჭავჭავაძის სხვადასხვა ტაეპებისა და გ.ტაბიძის 

ლექსის ,,უცნაურის სასახლის” შემდეგი ტაეპების შედარება: 

გული საკვდად იმალვის, მან კოშკები ამალა, 

ჭირი სად, ვით იმალვის?!. ხან ეთერში ამალა, 

აწ – სიშორე იმ ალვის.. ხან ქარივით ამალა. 

ბედსა ვხედავ მზარადა, ყრუ ოხვრით და ზარებით 

რისხვა მირევს მზარადა. იდუმალი ზარებით, 

საკვდად არის მზა რადა? განტევება, ზარებით. 

ამავე ლექსში ,,ვეფხისტყაოსანი”, რომელიც ,,მუსიკობს”, 

გბ.ტაბიძისათვის ერთ-ერთ წყაროდ იქცა ,,მუსიკალური იდეალის” 

მისაღწევად, „,რიტორიკისა” და დიდაქტიზმის დასათრგუნად: 

ამნაირი დარებით, 

კიდითკიდე დარებით, 

ფერის ფერთან დარებით 

შენობების შენება. 

აქ ეს თითქმის დესემანტიზებული ,,დარი” მომდინარეობს 

„ვეფხისტყაოსნიდან”: ,,დარი არ დარობს დარულად” (14,14), ბე– 

სიკიდან და მისი სკოლიდან. შდრ. ბესიკის რითმები: ,დარითა - 

დარითა - და რითა”. აქვე გავიხსენოთ გალაკტიონის ,,ის მღერის 

როგორც დარის დარება” (,,გრძნობა. .”), ,დარის დარება” (,მა- 
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მული”) „დარის დარების” ანალოგიებია და ასევე რუსთველური 
და ბესიკური გენეზისი აქვთ ასეთ სახეებს: ,,ხარების ზარი”, ,ფე“ 

რით მფერები”, ,ზარავდა ზარა” და სხვ. შდრ. აგრეთვე ბესიკის 

რითმები „შეაშენენ შენები – შენები – შენ ები” (,ხმა სირი– 

ნოზს”) და გალაკტიონის რითმები – „შენობების შენება - უშე– 
ნობა”, „შენობა – უშენობა”. 

ბარათაშვილამდელი პოეტიკისადმი გალაკტიონის განსაკუთ– 
რებულ ყურადღებაზე მეტყველებს მისი ჩანაწერი სამაიანის გა– 
მო: „საინტერესოა აქვთ თუ არა ბესიკსა ან ალექსანდრე ჭავჭავა– 
ძეს ან დ.გურამიშვილს” (20, 168). 

საგულისხმოა გ.ტაბიძის მიერ ალ.ჭავჭავაძის ლექსის რეფრე–- 

ნის გამოყენება და ორივე პოეტის ლექსებში ერთგვარი ესთეტიზ–- 

მი და მსუბუქი პოეზიისათვის ნიშანდობლივი ეპიკურეიზმის მო– 

ტივი: 

ღიმილმან კარი ლალისა ხვალემ იზრუნოს ხვალისა, 

განაღო გამჭვირვალისა, ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! 

დღეს ესე მყოფნის სიმდირედ, ღვინომ მიიღოს ღვინისა, 

ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! წყალმა წაიღოს წყალისა! 

ალვის ნაყოფი მრჩობლედი არც ეწ უხვარ, არც მერიდება 
შევიცან ჩემი დამბნედი, მიმავალ-მომავალისა. 

დღეს ესე ოდენ გავბედი, წყალმა წაიღოს ,,დიდება”, 

ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! 

ნიავთ მობერვით შეძრულმან გულმა მიიღოს გულისა, 

სუნი მაყხოსა სუმბულმან, ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! 

დღეს ამით განიშვა გულმან, ღვინომ მიიღოს ღვინისა, 

ხვალემ იზრუნოს ხვალისა! წყალმა წაილოს წყალისა! 

C,ღიმილმან კარი ლალისა”). („ხვალემ იზრუნოს ხვალისა”! 

ძირითადად სიმბოლისტური სტიმულის შედეგად მოხდა ქარ- 

თული ტრადიციიდან იმ საწყისების გამოხმობა, რომლებიც გა- 

ლაკტიონის ,,უცნაურ სასახლეს” სინამდვილისაგან საკმაოდ გან– 

რიდებულ წმინდა პოეზიად და ენობრივ მუსიკად აქცევენ. ამის 
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გამოვლინება ფორმის უპირატესობა, „რიტორიკაზე” უარის 

თქმა, ამღერებული ინტონაციის შემქმნელი კენტმარცვლიანი სა– 

ზომი და სხვ. ახალია ენობრივი მასალის ნაწილი (ტრიანონი, ში- 

რაზი), მინიშნებათა ხერხის სპეციფიკური გამოვლინება – ენიგმა- 

ტური სათაური და სულიერი მღელვარების მოტივი (,ფართან 

ლანდი ფარული”, „მტანჯავს მე უშენობა”, „მომკლავს მე უშენო- 

ბა”). შესაძლოა ასეთ ლექსებში ,კუაზრობის ესთეტიკა? გარკვე–- 

ულწილად ფუტურიზმიდან მიღებული სტიმულითაც არის გაპი- 

რობებული. 

ალ. ჭავჭავაძის ლექსთან პირდაპირ თუ გაშუალებულ გენე- 
ტიკურ კავშირსა და ტიპოლოგიურ ნათესაობაზე მეტყველებს ის 

გარემოებაც, რომ გ.ტაბიძემ მიიღო ალ.ჭავჭავაძის 11-მარცლიანი 

საზომი (რითმები: 88Xმ) და ამ სტრუქტურაში სიტყვათა მის- 

წრაფება შინაარსისაგან თავისუფალი არსებობისაკენ. ამასთანავე 

ამ პოეტურ ტექნიკაში ცვლილებაც შეიტანა: უახლოვდება ომო- 

ნიმურ რითმას, მაგრამ ამ ზღვარზე ჩერდება. ეს ნათლად ჩანს 

ა.ჭავჭავაძისა და გ.ტაბიძის შემდეგი ტაეპების შედარებისას: 

სახე შენი მემახევა, მებადა, 

სრულ განმძარცვა, რაცღა ცნობა მებადა, 

პატიმრობას მიმცა დაუსრულებელს, 

მღერად ოხრვა, ლხინად გლოვა მებადა. 

(„სახე შენი მემახევა ·”). 

თქვენი სასახლის ძველი მოტივით 

გული მისცურავს წყალზე მოტივეთ, 
იქ ლურჯ კუნძულებს დაენახვება 
ხან სიზმარივით, ხან ნაფოტივით. 

(„ძველი მოტივით”. 

„ძველ მოტივი” ძველი მოტივის არანჟირებაა. 

არც აკაკი და არ. ვაჟა არ ყოფილან გარკვეული პოეტური 

ტექნიკის დამაგვირგვინებელნი. საგულისხმოა ის ფაქტი, რომ იმ 

მოტივების წრესთან, რომელთაც დიდი ადგილი უკავიათ გალაკ- 
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ტიონის ლირიკაში, ვაჟა ფშაველაც ახლოს მივიდა: ,,მთანი მა” 

ღალნი” და მისი მცირე პროზის არაერთი სხვა ნიმუში ედგარ 

პოუს პროზისა და პროზად დაწერილი ლექსების მოტივებს შეი- 
ცავენ. ამ მოტივებისადმი მისი სწრაფვა იმდენად დიდი იყო, რომ 
თარგმნა პოუს ,,ყორანი”, მაგრამ წარუმატებლად, ვინაიდან მისი 
პოეტური ტექნიკა ამ ამოცანისათვის შეუფერებელი აღმოჩნდა 

ეს ჩანს, თუ შევადარებთ ირრაციონალური შიშის მოტივის ხორ- 
ცშესხმას პოუს ,„ყორნის” ვაჟასეულ თარგმანსა და გალაკტიონი" 

ლექსში ,კდგარი მესამედ”. სხვაობა არსებითად პოეტურ ტეჟნიკ.- 

ში ვლინდება: 

ხელახლა ისევ შემიპყრო შიშმა. 

არსად სინათლე, არსაიდან ხმა. 

წარსულ, დაკარგულ ბედნიერ წამზე 
დაუსრულები მოთქმა და გლოვა. 

მას ვერ მისწვდება ხალხისა გროვა. 

ტკბილ ოცნებათა გარდათხმულ ზღვაში 

„ლენორა!” უცბად გაისმა ცაში. 

ჩვენ მივდიოდით ტაძრისკენ ორი, 

იყო საღამო, ლოცვები ზარი. 

და ჩვენს საოცარ გზაზე, ლენორა, 

რტოებს ტირილით ამტვრევდა ქარი. 

ენატრებოდა ფრთებს სითამამე 

უზრუნველობის, შენი სიშორის! 

მაგრამ უეცრად ვიღაც მესამე, 

ვიღაც მახინჯი ჩადგა ჩვენს შორის. 

გალაკტიონის ლექსი „არწივებს ჩასძინებოდათ” არის ნიმუ<- 

ძველის განახლებისა, ვაჟას პოეტური ტექნიკის დახვეწისა: 

ჩასძინებოდათ არწივებს, 
სთვლემდნენ მუხათა ტოტები, 
ბნელ ღამეს ააქარცივებს 

რრ



მკივანი მიკიოტები. 
„პროტო-სიმბოლისტური” საწყისი ერთ-ერთი მთავრ საყ- 

რდენთაგანი გალაკტიონის პოეტური ტექნიკისა, მის ლირიკაში 

მომდინარეობს არა მხოლოდ რუსთველიდან და ალექსანდრე ჭავ- 

ჭავაძის ხანის ლექსიდან, არამედ აკაკი წერეთლის პოეზიიდანაც. 

შდრ. შესაბამისად, აკაკისა და გალაკტიონის ეს სტროფები: 

შენ ხარ მისთვის დარადა, ამნაირი დარებით, 

მე უდაროს დარადა, კიდითკიდე დარებით, 

რათ მიწყრები, ვიცოდე ფერის ფერთან დარებით 

ვის გამო ან და რადა? შენობების შენება. 

(მე. .ს”). 

აკაკის ლექსის სისადავე, მელოდიზმი, სიახლოვე სასაუბრო 

ენასთან, მისი სტროფიკა, საზომი და რითმათა წყობა გალაკტი- 

ონს არაერთ ლექსში აქვს მიღებული. მაგრამ იმ ხანად აკაკის 

ლირიკიდან გალაკტიონს განსაკუთრებით იზიდავს ,ლექსი-სიმღე- 

რა” (მომდევნო პერიოდში მის ყურადღებას აკაკის ლირიკიდან 

უპირველესად ,,ლექსი-მეტყველება” მიიქცევს), კერძოდ ისეთი, სა– 

დაც აკაკი ბესიკისა და ალ.ჭავჭავაძის ტრადიციას აგრძელებს. არ–- 

სებითი სიახლე ისაა, რომ აკაკისაგან მიღებულ პოეტურ ტექნიკას 

უკიდურესად ხვეწს და სრულყოფს. ეს კარგად ჩანს მათი ლექსე– 

ბის შედარებისას: 

არ მომიცდი მაშინა, ცაზე ვხედავ წეროებს, 

ტყვილად არ დაღალდები! თითქო მწკვრივი ღეროა, 

ვით რკინიგზის მაშინა, მღერონ რომანსეროებს, 

სხვისკენ გასრიალდები! რა დროს რომანსეროა? 

განჰქრნენ ჟამნი ოცნების, წყარო ხევში ვალალებს, 

რაც მწამდა, აღარ მჯერა. გაჰქრა გიჟი ოცნება, 

ბაგეთ არ ეკოცნების ვკოცნი მე შენს დალალებს, 

და აღარც გულს აქეს ძგერა! მაგრამ რა მეკოცნება? 

(,განჰქრენ ჟამნი”). 
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გუშინ გქონდა მოლხენა, გაცრეცილ და მტვერიან 
დღეს რად მოგიწყენია? ცას სინათლე კლებია. 
რად ჩაგვარდნია ენა, ყვავილებზე მღერიან. 

ხომ არაფრის გრცხვენია? რა დროს ყვავილებია? 

(„ალალ-ვერდი””). (,რა დროს რომანსეროა?”), 

აკაკი, მიმღები არა მხოლოდ ხალხური ლექსების ფორმებისა. 
არამედ მემკვიდრეც ა.ჭავჭავაძისა და მისი ხანის პოეტური ტრა- 

დიციისა, არაიშვიათად ახერხებს ,,სათქმელისათვის”, ,„რიტორი- 

კისათვის” ,,კისრიმს მოგრეხვას” (თუმცა საბოლოოდ მაინც „სათ- 

ქმელისაკენ” იხრება) ამის მაგალითია ,,კფარეშების სიმღერის” ეL 

სტროფი: 

ამან ის თქვა. იმან ის თქვა! 

ეს ის არის! ის ის არი! 

ამას ეს ქვა! იმას ეს ქვა! 
ეს ისარი! ის ისარი! 

აქვე შეგვიძლია დავიმოწმოთ აკაკის ,,მაზურკის ხმის” ეს ტა- 

ეპები, სადაც ტექნიკა თრგუნავს „რიტორიკას”: 

გრძნობით აღვსილი დარია 

თვით ანგელოსის დარია, 

ვისაც ის სხივებს მიმოფენს, 

მის გულში მაშინ დარია. 

მართალია, აკაკი ერთ-ერთი მთავარი მემკვიდრე იყო ბესიკი- 

სა და ა.ჭავჭავაძის პოეტური ტექნიკისა, რომელშიც ბევრი სიახ- 

ლე შეიტანა, მაგრამ არ დაუსახავს მიზნად ამ ტექნიკის სრულ- 

ყოფა. ეს ამოცანა გალაკტიონმა გადაწყვიტა. შდრ., ამ თვალსაზ–- 
რისით, შესაბამისად, გალაკტიონისა და აკაკის შემდეგი სტოფები: 

პატარა საყვარელო, წინანდალელი ნათელა 

ჩემო მკვლელო, უგულო, ულამაზესი ქალია, 
გალიაში გაზრდილო, ო, ჩემო ციცინათელა, 
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გაზაფხულის ბულბულო. ჩემო ციხე და გალია. 

როცა აკაკს რითმა სრულყოფილია, გალაკტიონი ამასაც 

აფასებს. შდრ. პირველის რითმები ,,2ბარათო – მარადო” (,,საი– 

დუმლო ბარათი”) და მეორის ,,ბარათის – მარადის” (,,ანგელოზს 

ეჭირა. ,”, მისთვის განსაკუთრებით ახლობელი აღმოჩნდა 

აკაკის ლირიკის მელოდიზმი. კვლავ მივმართოთ პარალელს: 

დღე და ღამე იყრება, მგლოვიარე ბინდებით 

ცელქი ვარსკვლავთა კრება იბურება ყვარელი, 

მოწმენდილ ლაჟვარდ ცაზე ვაზითა და სიმინდით 

ხანა ჰკრთის და ხან ქრება. მიდის გზა საყვარელი. 

C,დღე და ღამე იყრება?). („ეს მშობლიური ქარია”). 

დაგვქათქათებდა ვარსკვლავი, ბრწყინავდა საარაკო ცა, 

სხივები გადმოსულიყო, მთვარე დაბრუნდა ბინაზე, 

მას შევეკითხე შემსჭვალვით: როს შუქმა ღრუბელს აკოცა 

შენ ხომ არა ხარ, სულიკო? ყველა ქალების ჯინაზე. 

გ-ტაბიძე მაქსიმალურად სრულყოფს აკაკის ტექნიკას. მისი 

ლექსის “მუსიკა” ხშირად განვითარებაა უკვე არსებულისა. მისი 

შაირის თუ თერთმეტმარცვლედების, შვიდმარცვლედებისა და 

თოთხმეტმარცვლედების (7-7) მელოდიკა და სიტყვის მისწრაფება 

ავტონომიურობისაკნ განვითარება უპირველესად ბესიკის, 

ალ.ჭავჭავაძის, აკაკის ლირიკის 7-მარცვლიანი და 14-მარცვლიანი 
ლექსებისა სამჯერადი რითმებით (მ,მ,X,მ) (მათ შორის ,,საიდუმ- 

ლო ბარათი”, „საიდუმლო ბარათს” მღეროდნენ ყველა წრეებში” 

– გალაკტიონი, 20, 597). 

შვიდმარცვლედის გაორმაგებითაა დაწერილი ალ. ჭავჭავაძის 

„ბალახშ-ბეზეკის ბაგით, მუხამბაზი ,,უწყალო სიყვარულო”, 

„კავკასია“, ,მე შენ არ გეტყვი გეტრფი”, ,,ეჰა, ჩემო ოცნებავ”, 

„ძვირფასო საყვარელო”, ,,კამენასადმი”, ,,მშვენიერთა ხელმწი– 

ფავ”. შდრ. აკაკის შვიდმარცვლედები, და გალაკტიონის 14-მარ- 

ცვლედები, რომელთაც თვალსაჩინოებისათვის დატეხილად ვი- 
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მოწმებთ: 
მისთვის გიდებ უბეში, 

გალობ ცრემლის გუბეში, 

ამისრულებ რაც გითხრეს, 

თუ ხარ ჩემი ნუგეში. მხოლოდ სიმწუხარეა. 
ვერა მხედავ მდუმარეს, ვერავინ გან უგეშებს 

ცრემლებს რომ ვღვრი მდუღარე? საოცრების უბეში, 

მდუმარების გარეშე 

და სიცივის თარეშში 
სამუდამო მხარეში 

რად არ მეტყვი მის ამბავს, სძინავთ ბნელ ხვეულებში 

ნუგეშს არ მცემ მწ უუხარეს. გამოუცნობ ქიმერებს, 

(„საიდუმლო ბარათი?), („ლურჯა ცხენები”). 

აკაკი წერეთელი ერთგვარი შუამავალია ბესიკისა დ. 

ალ.ჭავჭავაძის ზანის ლირიკასა და გალაკტიონს, ფრანგულ დ. 

ქართულ პოეტურ კანონთა შორის. შდრ. შესაბამისად, ბესიკის, 
ალ.ჭავჭავაძის, აკაკისა და გალაკტიონის შემდეგი ტაეპები: 

ცნობა მიმიღო და გული, 

ხედვით შემზღუდა ანამან, 

კვლავ მომკლა მისმან (კიალმან 

და წელთა მიმოტანამან. 

სვემ მაწვიმა მანანა, 

მომივლინა მან ანნა, 

მას თან მოჰყვა მანანა, 

მინანავა მან ნანა. 

თაფლს ბუდედ ჰქონდა მანანა, 

ვინც მე სიცოცხლე მანანა, 

ისაა გრძნობის დამტკბობი, 

ვით უდაბნოში მანანა. 

გახსოვს? რა დრო იყო ის დრო. ო, მანანა, 

მე რომ აღტაცება იგი დამანანა. 
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C,გახსოვს? რა დრო იყო ის დრო!”). 

შემოქმედების მეორე პერიოდში გ.ტაბიძისათვის აკაკის ლი- 

რიკიდან განსაკუთრებით ახლობელია ისეთი ლექსები, რომლეშიც 

„აღმოსავლური”, ,,პროტო-სიმბოლისტური” ტრადიციაა გაგრძე- 

ლებული. ამითაც აიხსნება მის ლირიკაში ორტაეპედებისა და 11- 

მარცლედთა გამოყენების სიხშირე. აქ განვითარება და გარდაქ- 

მნაა აკაკის ტრადიციისა, რომლის ორტაეპედები, ომონიმური და 

ტავტოლოგიური რითმები ბესიკისა და ალ.ჭავჭავაძის ხანაში 

იღებენ სათავეს. შდრ. აკაკისა და გალაკტიონის ტაეპები: 

იქ ჩაბრძანდი, სად გელიან ლოდებით, 

ბარით, ნიჩბით, კუბოთი და ლოდებით. 

(„აღმართ-აღმართ?”. 

შემოსილნო გამჭვირვალე ბლონდებით, 

ყრმობის ქარნო, ნეტა რად მაგონდებით?! 

(„ლაჟვარდ ცაზე...”). 

შდრ. აგრეთვე აკაკის „გელიან ლოდებით” და „ლოდინი ლო–- 

დის” („ჩვენ ვხვდებით ისევ”) გალაკტიონისა, რომლის პოეტური 

ტექნიკა უფრო დახვეწილია, დაძლეულია ნაცნობი რითმების 

ინერცია, საგრძნობია ფერწერული და მუსიკალური ამოცანების 

შეთავსება, ტავტოლოგიური რითმა ამგვარი რითმის ილუზიითაა 

შეცვლილი: 

ნახევარი ცხოვრების გზა გავლიე, 

სიტკბოზედა მწარე მეტი დავლიე. 

(,,მუხამბაზი?). 

მზის გადასვლამ სივრცეები დაწმინდა, 

იბინდება, იბინდება მთაწმინდა. 

ცხადია, ეს არ ნიშნავს, თითქოს გალაკტიონი საერთოდ უარს 

ამბობდეს მაჯამურ რითმებზე, რომელთაც ზოგჯერ გვიანდელ 
ლექსებშიც მიმართავს: „ჩამავალი მზის ფერადო კიდევ, / ჩემს 
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ხსოვნში არ დაშლილხარ კიდევ? – „ჩამავალი მზის”, 1935; 

„გულში მწუხარე ის მორევია, / რომელსაც გული ვერ მორევია” 

– „გული მწუხარე”, 1935). 

„პროტო-სიმბოლისტური” ტრადიციის როლი გალაკტიონის 

სინთეზურ, კონტრაპუნქტულ სტილში თვალნათლივ ჩანს აგრეთ– 
ვე ლექსში „ყვავილები და ღვინო” (1927): 

წყნარზე წყნარო მზე და ღვინო, 

შვების წყარო მზე და ღვინო, 

მე მთვრალი ვარ სიყვარულით, 

არ დამცარო, მზე და ღვინო. 

უცხოელი არ გეგონო, 

მე ვარ კინტო – მზე და ღვინო. 

გამოთქმულია მოსაზრება, რომ ეს ლექსი, რომელშიც მუხამ– 

ბაზური ხმა ისმის, არის „ერთადერთი შემთხვევა, ერთადერთი 

გამონაკლისი გ.ტაბიძის პოეზიაში, როდესაც მან, წინააღმდეგ თა– 

ვისი ბუნებისა, აზრთა წყობის, გემოვნების, თავისი შემოქმედები– 

თი პრინციპებისა, ხარკი მოუხადა თბილისელი კინტოს გულისამ– 

რევ, მართლაც შანთით ამოსაწვავ კულტს. ძნელი სათქმე– 

ლია, რამ აიძულა გ.ტაბიძე თავისი რაფინირებული კალამი აღ- 

მოსავლური კულტურის ამ მახინჯი ხორცმეტის სახოტბოდ შეე- 

ბილწა თუნდაც ერთხელ” (16, 87), ჩვენი აზრით, ყარაჩოღელიც 

და მისი „დეკადენტური” ვარიანტი – კინტო ისევე საინტერესო 

მოვლენებია, როგორც „ციგანშჩინა” რუსულ კულტურაში. ქარ- 

თულ ხელოვნებაში ფიროსმანმა დაინახა ,,პოემა კინტოს ლხენა– 

ში. ფიროსმანის კინტოების სერიები დაუვიწყარია თავის ექ- 

სპრესიით და უცნაური პროფილებით” (გრ. რობაქიძე. ,,ნიკო ფი– 

როსმანი”) ამ ტიპაჟთან არის დაკავშირებული ლადო გუდიაშვი– 

ლის ძველი თბილისის დიდებული ციკლი, მათ შორის - ,,კინტოე– 

ბის ქეიფი ქალთან ერთად”. ფიროსმანისა და გუდიაშვილის კვა–- 

ლად, ამ ტიპაჟის ბოჰემური ,,ცხოვრების ფილოსოფია”, ,,ქეიფი 
როგორც არტისტიზმი” (გრ.რობაქიძე – იქვე) კონსტრუქციულ 
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ელემენტად შემოდის გ.ტაბიძის ლექსში „ყვავილები და ღვინო” 

და ცხადყოფს მისი პოეტიკის გარკვეული პუნქტის ტიპოლოგი- 

ურ ერთობასა და გენეტიკურ კავშირს ბესიკისა და ალ.ჭავჭავა- 

ძის „მსუბუქ პოეზიასთან” და ფიროსმანის სამყაროსთან. 

ლექსში ,,ცვვავილები და ღვინო” აშკარად ჩანს გალაკტიონის 

პოეტიკის ერთ-ერთი სათავეთაგანი და ამ წყაროდან მიღებული 

საწყისის გათავისება და განახლება. ისმის ნაცნობი ხმა, რომელ- 

შიც შემოდის ,კინტოს” სტილისათვის უცხო მოტივი: ,,იყოს 

მრავალჟამიერი საქართველოს მზე და ღვინო,” ,ეტყვის ყველას 

სადღეგრძელოს საქართველოს მზე და ღვინო” ასევე სიახლეთა 

რიგს განეკუთვნება სტროფის აგებულება, ინტონაციური მრა- 

ვალგვარობა. 

ძველის, ნაცნობის ეს განახლება-გათავისება და ძიებანი ლექ- 

სის ორკესტრირების სფეროში ემყარება არა მხოლოდ რუსთვე- 

ლურ და ბესიკისა და ალ.ჭავჭავაძის ტრადიციას და ამ უკანასკნე–- 

ლის ევოლუციას აკაკის ლირიკაში, ევროპული სიბოლიზმის თე- 

ორიასა და მხატვრულ პრაქტიკას, მათ შორის ვაგნერის ლაიტ- 

მოტივების პრინციპს (იმდენად, რამდენადაც ეს შესაძლებელია 

ლირიკაში), აგრეთვე ხალხური პოეზიის ისეთ ნიმუშებს, რომლე– 

ბიც პოეტის ლექსებში არსებითი გადამუშავების შემდეგაც ინარ- 

ჩუნებენ თავიანთ „ჟანრულ არქაიკას” (ბახტინი), მათ შორის – 

ინტონაციურს. 

ლექსში ,,მწ უხარება, როგორც გველი” ტონალობის ცალკეუ- 

ლი ელემენტები და ტაეპი ,,შენ, მეღვინე, ღვინო გვასვი» ხალხუ– 

რი შაირიდან მომდინარეობს” ( 21, 104) ლექსი მიბმულია ასევე 

სხვა ტრადიციულ სტილებზეც. ,ეს მძინარე მთა და ველი” სამო– 

ქალაქო ლირიკის ელეგიური მოტივია; პასუხგაუცემელი სასო- 

წარკვეთილი და კატაქრეზის შემცველი კითხვა – „ნუთუ არსით 

არის შველა / უჩვევი და ჩვეული??? ,ახალი პოეზიის” სისტემი- 

დანაა. ხალხური ლექსის მელოდიკის გამდიდრებასა და ახლებუ- 

რად აჟღერებას ხელს უწყობს აგრეთვე რვა და შვიდმარცვლიან 

ტაეპთა მონაცვლეობა. 

ერთხელ კიდევ ხაზს ვუსვამთ იმ ფაქტს, რომ სიმბოლისტუ- 
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რი სტიმულის შედეგად გალაკტიონი მიუბრუნდა ქართული პოე- 

ზიის „მუსიკალურ ფორმაციათა” გამოცდილებას, მათ შორის 

ისეთ ,,ფორმალურ” მომენტებს, როგორიცაა – კენტმარცვლიანი 

საზომები დახვეწილი რითმები, სიტყვათა აბსტრაგირება, ალი– 
ტერაციები, ლექსიკური „ფორმალიზმები”, აკუსტიკური მომენ- 

ტისადმი განსაკუთრებული ყურადღება და სხვ. 

გ-ტაბიძემ და სხვა პოეტებმა წინა თაობის მიერ შეყოვნებული 
ტრადიცია განაახლეს. თითქმის ყველამ, ვინაც კი ყურადღება გა- 

მოიჩინა პოეზიის ახალლი ფრანგული მოდელისადმი, გააცნობიერა 

თუ იგრძნო, რომ სიმბოლისტურ ,,მუსიკას” ქართულ პოეზიაში 

თავისი პროტოისტორია ჰქონდა. მაგრამ ყველაზე ადრე, ფარ- 

თოდ და მრავალმხრივად გალაკტიონმა გაუხსნა გზა ბესიკისა და 

ალ.ჭავჭავაძი” თაობის მიერ დანერგილ კენტმარცვლიან საზო- 

მებს, დახვეწილ რითმებსა და განყენებულ ფორმებს, ლექსის მუ–- 
სიკალური ეფექტის ტრადიციებს როგორც ლიტერატურაში, ასე– 

ვე ზეპირსიტყვიერებაში. აქვე გავიხსენოთ ანალოგიური მოვლენა 

ფრანგულ პოეზიაში ჯერ კიდევ ჰიუგომ აღადგინა უძველესი 

ფრანგული საზომები და გერმანული საზომებიც კი გამოიყენა. ეს 

პროცესი სიმბოლისტებმა რითმაზე, სალექსო ფორმებსა და ზოგ 

კომპოზიციურ სფეროზეც განავრცეს. 

ის საწყისი, რომელიც ხასიათს უცვლის რომანტიკულ აღსა– 

რებასა და ,,თვითგამოხატვას”, ხელს უწყობს მნიშვნელების ავ– 

ტონომიურობის ზრდასა და ტექსტის დესემანტიზაციას, განსა- 

კუთრებით ხელშესახებია ლექსებში ,,ვუალისა და ვიოლეის შესა- 

ხებ”, VCIIC5, ,,ჭქარხალი”. დავაკვირდეთ ამათგან პირველს: 

ვენერა სარკესთან ეგონა ფრაგონარს 

პალაცცო პიტტი და პერუჯი, ვინეტა. 

ფერები მიენდო მშვენიერ საგონარს, 

რომელსაც იძლევა ხმები მასსენეთა. 

გათავდა, განელდა, გაჩუმდა ზღაპარი! 

ოცნება! შენ წარსულს ვედრებით შესძახებ, 
რომ ისევ აინთოს უცნობი ლამპარი 
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ვუალის, ვიოლეს და სხვების შესახებ. 

საგულისხმოა, რომ ამ ლექსში გამოყენებული საზომი, ერ- 

თობ იშვიათი გალაკტიონის უშუალო წარსულის ლირიკაში, 

ასევე დასტურდება ალ.ჭავჭავაძესთან (,ფერსა ბნელს, ფერსა 

შავს”, სათაური სიმბოლისტური კონტექსტიდან ნასესხები ,,ცი– 

ტატაა”, გარკვეული ლირიკული ტექსტების ერთგვარი ემბლემა- 

ტური სიტყვაა იხ. მალარმეს ს. Iგ Vი! Iმიილრ!მიL VI0I> CL 

CI2V6CIს, რემბოს VC0XCIIC§ (,,ხმოვნები”, ვუალი ვერლენის #.“ 

ილიწძის6-ში, ბლოკის CM0CXIM8 09V 00/,ყ0090CM# 8V8M6I0, ვალ. 

გაფრინდაშვილის ,„აცბიერდება ეს საღამო, როგორც ვუალი” და 

სხ. „ვუალი” ერთგვარი მეტონიმიური ერთეულია, ინტერტექ- 

სტუალურობის საშუალებათაგანია, ისევე როგორც „ვენერა სარ- 

კესთან”, რომელიც ველასკესისა და სხვა მხატვართა სურათების 

სახელწოდებას იმეორებს. ლექსის ,,უაზრობა” მალარმესებურ 

ჰერმეტულ ლირიკულ ტექსტებზე მიმანიშნებელი საწყისია, 

რითაც „უაზრობა” გარკვეულ მნიშვნელობას იძენს. აქ ისეთი 

მოვლენის მოწმენი ვართ, როდესაც ,,გგაურკვევლობა (0ხ§5CსLIILV) 

მკითხველს უნერგავს იმ განცდას, რომ ელიტისათვის განკუთ- 

ვნილ სფეროს თანამონაწილეა” (51, 150), რომ ეს ტექსტი ერთ- 

ერთია მსგავს ტექსტებს შორის. ასეთი ტექსტები ,,მხოლოდ მაშინ 

იძენენ მნიშვნელობას, როდესაც მათ გარკვეულ ჟანრთა მეტონი- 

მიებად აღვიქვავთ” (51, 163) ლირიკული ტექსტი გათავისუფლე- 

ბულია ,აღსარებისა” და სიუჟეტის განვითარების იმ რაციონა- 

ლური პრინციპისაგან, რომლის დარღვევას რომანტიზმი ერიდე– 

ბოდა 

გ.ტაბიძის ნოვატორობა, მისი ლექსის “მუსიკა? არის 

შედეგი იმის გაცნობიერებისა, რომ რომანტიკოსების ყურად- 

ღების ცენტრში ძირითადად არა ფორმის, არამედ ემოციის სა– 

კითხი იდგა. ,,ფორმის საკითხს რომანტიკოსებისათვის არ ჰქონ- 

და არსებითი მნიშვნელობა” (54, 68), გაცილებით მეტი ყურადღე- 

ბა ეთმობოდა განცდების გადმოცემასა და სინამდვილის ემოციურ 

ფერწერას ,,გრძნობათა გამოხტვისს რომანტიკული პრობლემა 
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მხოლოდ მაშინ მოგვარდა, როდესაც რომანტიკოსთა მეორე თა- 

ობამ მიზნად დაისახა სპეციალური ტექნიკის შემუშავება. სხვაო- 
ბას რომანტიზმის პირველ და მეორე თაობას შორის ის ქმნის, 
რომ პირველი თაობა კონვენციურ ფორმებს მიმართავდა, ხოლო 
სიმბოლისტებმა ახალი ფორმები აღმოაჩინეს, წყალგამყოფი ამ 
ორ თაობას შორის ცხადად არის გამოხატული, კერძოდ – ბოდ- 

ლერთან... განსხვავებით პირველი თაობისაგან, რომელიც თავისი 

ემოციებით უფრო იყო შეპყრობილი, ვიდრე ფორმით, ბოდლერმა 

და მისმა სიმბოლისტმა მიმდევრებმა (მალარმემ, ბოლოს – ვალე– 

რიმ) პირველად გაიაზრეს თავიანთი პოეზია როგორც გრძნობე- 

ბიდან ამოზრდილი მოძრაობა, ხაზი და რიტმი” (54, 70); გალაკ- 

ტიონის ლირიკა ამ ბოლო სტადიის ევოლუციურ ხაზზე იმყოფე- 

ბა. 

3.CL ხIლისIმ 000515 (პოეზია როგორც ფერწერა). 
  

ლიტერატურაში ფერწერულობის საკითხის კვლევას დიდი 

ხნის ისტორია აქვს (სიმონიდე, ჰორაციუსი, ლეონარდო და ვინ– 

ჩის , მხატვრის კამათი პოეტთან, მუსიკოსთან და მოქანდაკესთან”, 

ლესინგის ,,ლაოკოონი” და სხვე. თანამედროვე გამოკვლევები 

ცხადყოფენ, რომ ამა თუ იმ ეპოქის მწერლობასა თუ ტექსტში 

ფერწერულობა განსხვავებული ხარისხითაა წარმოდგენილი. ამას- 

თანავე ფერწერული სახისმეტყველება ნაწარმოების თავისებურე- 

ბაა და არა მისი ღირებულების საზომი. ასე, მაგალითად, გალაკ- 

ტიონის უბრწყინვალეს ლექსში ,,ყვავის ბახალა” საერთოდ არაა 

ფერწერული სახეები, რომ აღარაფერი ვთქვათ იმაზე, რომ პოე- 

ტის მესამე პერიოდის ლირიკაში თავს იჩენს ისეთი ჟანრების მო- 

ჭარბება რომლებშიც ნაკლებად გამოიყენება პლასტიკურობა, 

ფერთა კოლორიტი და სერთოდ იკონიზმის საწყისი. 

1910-იანი წლებიდან საქართველოშიც იჩინა თავი ლიტერა- 

ტურის, სახვითი ხელოვნების, თეატრისა და მუსიკის სინთეზისა- 
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კენ სწრაფვის ზოგადევროპულმა პროცესმა. ქართულმა პოეზიამ 
მანამდე არნახული მჭიდრო კავშირი დაამყარა სახვითი ხელოვნე– 
ბისა და თეატრის ენასთან. პოეზიისა და ხელოვნების ურთიერ- 

თსწრაფვის თავისებური გამოხატულებაა მხატვრებისა და პოეტე- 

ბის არტისტული კლუბი – ,ქიმერიონი”, ფიროსმანის კულტი 
მწერალთა წრეში. ,,ცისფერი ყანწები”? და „ლურჯა ცხენები” 

მოდერნის სტილის რუსი მხატვარების ჟურნალის – I 0იV6მ9 

ხ0ი3მ2-ს და გერმანელი მხატვარების გაერთიანების – 81296 1%0CI(6+C 
(ლურჯი მხედარი) მსგავსად, იმ დროის მხატვრობაში ცისფერის 

კულტის აღორძინებისა და ახალი ფუნქციით აღჭურვის გამოვ- 

ლინებაა. 

სტეფან გეორგე წუხდა იმის გამო, რომ გერმანულ ლიტერა- 

ტურაში არ ჩამოყალიბდა ფრანგული პარნასის მსგავსი სკოლა. 

რაღაც ამგვარი მოთხოვნილება, ეტყობა, გალაკტიონსაც ჰქონდა. 

შემთხვევითი არაა გოტიეს სახელი გალაკტიონის მეორე კრებუ- 

ლის ეპიგრაფთა შორის. აქვე გავიხსენოთ მისი სიტყვები: „არ შე- 

იძლება უარყო მომჯადოებელი სილამაზე ტეოფილ გოტიეს პლას- 

ტიკური ლექსების” (20, 572). 

გალაკტიონი იმ პოეტთაგანია, ვისაც „ყური” და „თვალი” 

თანაბრად ემორჩილება. მისი მუსიკალური რიტმული ლეჭქსი გად- 

მოცემულია „ფერწერული სახეებით” (გრ.რობაქიძე) იმდენად, 

რამდენადაც ეს შესაძლებელია პოეზიაში, სხავადასხვა კილოს, 

თემებისა და მოტივების ორკესტრირებით, სიტყვებისა და ფერე- 

ბის მანიპულირებით, მის ლექსებში ,,მუსიკისა” და „ფერწერის” 

შეთავსებით არის განხორციელებული ვაგნერის იდეალი ხელოვ- 

ნებათა სინთეზისა. მაგრამ როდესაც გ.ტაბიძის ლირიკის ფერწე- 

რულ სახისმეტყველებაზე ვსაუბრობთ, უპირველსად მისი შემოქ- 

მედის პირველ და მეორე პერიოდს ვგულისხმობთ. 

გ-ტაბიძი–ს მეთოდის თავისებურების განსაზღვრისას ჩვეუ- 

ლებრივ ისეთი ცნებები გამოიყენება, როგორიცაა: მუსიკა, ვაგნ- 

ერის ლაიტმოტივი, ფუგა, კონტრაპუნქტი და სხვ. აღსანიშნავია 

ისიც, რომ გ.ტაბიძის მეთოდის მრავალი ასპექტი ანალოგიურია 

იმ ესთეტიკური პრინციპებისა რომლებიც დამახასიათებელია 
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XIX საუკუნისა და XX-ის დასაწყისის მრავალი მიმდინარეობი- 
სათვის და სხვადასხვა სახხთ ლიტერეატურაშიც და ხელოვნება- 
შიც გამოვლინდა. მაგრამ რაგინდ საკვირველიც არ უნდა იყოს, 
გ.ტაბიძის მეთოდის არაერთი ასპექტი ხშირად ამ მიმდინარეობა- 

თა სახვით ხელოვნებაში უფრო პოულობს ანალოგიას. მისი იმ 

ლექსების სტრუქტურა, რომლებშიც დარღვეულია თემის განვი–- 

თარების რაციონალური პრინციპი, XX საუკუნის დასაწყისის ხე–- 

ლოვნების სხვადასხვა მიმდინარეობათა პრინციპს იმეორებს. არ 

ნუვოსათვის პოსტ-იმპრესიონიზმისათვის სურრეალიზმისათვის 

ნიშანდობლივი თავისებურებანი – ნატურისაგან დისტანცირება, 

ასახვის ტრადიციულ პრინციპზე უარის თქმა, რეალური ფორმე– 
ბის დარღვევა, ხშირად - რეალურისა და პირობითის შეთავსება 

არაა უცხო გ.ტაბიძის მეთოდისათვის. „ანგელოზს ეჭირა გრძელი 

პერგამენტი” თავისი ენიგმატური სახეებით, ზმანებითა და ჩვეუ– 

ლებრივი სინამდვილისაგან განდგომით ახლოსაა ოდილონ რედო–- 

ნის რუსოსა და გვიანდელი სურრეალისტების ესთეტიკასთან. 

სურრეალისტი მხატვრების პოეტური ვარიანტია ეს სტრიქონები: 

„ღამე კი კუბო სავსეა იით/ და წაქცეული სვეტები დგება...” 

ანდა დავუკვირდეთ ასეთ ამ იკონოგრაფიას: ,,და კიბეებზე, ვით 

ვინიეტკა,/ დაფენილია დაფნის ფოთოლი” (,თბილისი”) აქ არ 

შეიძლება არ გავიხსენოთ არ ნუვოს ნიშან-თვისება – კომპოზი- 

ციაში ყვავილების ჩართვა, გალამაზებისაკენ მისწრაფება. თვით 

„ვინიეტკა” (VIიI6CL6) არ ნუვოს ერთ-ერთი ჟანრია. ახლოს არის 

პოსტ-იმპრესიონიზმის ფერწერასთან მკაცრად მოწესრიგებული 

შემდეგი სურათი: „სილაზე იყო გზა პირდაპირი/ სილაში უხმოდ 

ჩაწოლილ ნავთან” (,,ცხრაას თვრამეტი?). 

მისი ლირიკა ამჟღავნებს ფორმათა და მოტივთა იშვიათ ანა- 

ლოგიას XIX საუკუნის დამლევისა და XX საუკუნის სახვითი ხე- 

ლოვნების არაერთ დინებასთან. არასოდეს მანამდე ქართულ პოე- 

ზიას არ მიუღია ამდენი სტიმული ხელოვნების ფორმების, ფერე- 

ბისა და ხაზებისგან, არასოდეს მანამდე არც ერთ ქართველ პო- 

ეტს არ მოუმარჯვებია ეგზომ მრავალგვარი პოეტური ტექნიკა 
სპეციფიკური ფერწერული ამოცანებისათვის. 
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გ.ტაბიძის ლექსების შინაარსს, ინფორმაციულობას, ფერთა 

პალიტრას, საგანთა პლასტიკას თფუნქცირებას ერთგვარ პოლიგ- 

ლოტურ წარმონაქმნად მრავალი ფაქტორი განაპირობებს. გალაკ- 
ტიონი თავის ლექსებში გზას უხსნის იმ ესთეტიკურ პრინციპებს, 

იკონოგრაფიას, სინამდვილისადმი მიდგომასა და ფორმის გააზრე- 

ბას, თემებსა და მოტივებს, რომლებიც დამახასიათებელია მრავა– 

ლი მიმდინარეობისათვის. მათ შორის განსაკუთრებით აღსანიშნა– 

ვია რომანტიზმი, იმპრესიონიზმი, პოსტ-იმპრესიონიზმი, არ ნუვო 

(იგივე – მოდერნის სტილი, რომელმაც ხელი შეუწყო ექსპრესიო– 
ნიზმისა და სურრეალიზმის ჩამოყალიბებას), ექსპრესიონიზმი, და 

სხვ შდრ. აპოლინერის გატაცება კუბიზმით და თომას ელიოტის 

„უნაყოფო მიწის” პოეტური ტექნიკის ანალოგია „კუბისტებთან, 

სუურრეალისტებთან ფუტურისტებთან დადაისტებთან და იმ 

დროის გრაფიკასთან” (31), 87). 
გალაკტიონის მჭიდრო კავშირი ფერწერასთან თავისებურად 

მჟღავნდება ამგვარ სიტყვებში: ,,მოსვლა ფერების: ვერონეზი და 

ტიციანი” (,არდაბრუნება?””. 

ლექსი ,ორი ზღვა შეხვდა ერთიმეორეს” ღია ბარათზე გამო– 
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სახული ფერწერული სურათის პოეტური გააზრებაა (იხ. გალაკ- 
ტიონის 12-ტომეულის შენიშვნები). ,თეთრი პელიკანი” ფიროსმა– 
ნის მიერ მოხატული რესტორნის სახელწოდებას იმეორებს დ» 

ამავე დროს ფიროსმანის ფერწერის მოტივის პოეტიზაციას წარ– 
მოადგენს: ,მიეთოვოს, მიეთოვოს კედლებს ფარშავანგები”. ეს 

ფარშავანგები ფიროსმანის ფერწერიდან არის გადმოსული, ხო– 
ლო მათი მოწოდების არტისტული ფორმა საერთოს პოულობს 
ფარშავანგების დეკორატიულად წარმოსახვის მოტივთან, რომე– 
ლიც ეგზომ ხშირი იყო XIX დასასრულისა და XX საუკუნის და– 

საწყისის მხატვართა ფერწერაში. 

მართალია, „და ვან დეიკის ლანდებივით მწვანდება ღამე”” 

არაა დაკავშირებული ვან დეიკის ფერწერასთან (რომელსაც ლან- 

დებისა და ღამის ფერწერასთან არაფერი აქვს საერთო), მაგრამ 

ამ შემთხვევაში ვან დეიკი სინონიმია დიდი ფერწერის. გალაკტი– 

ონი არა რეალურ, არამედ ფერწერაში ასახულ ღამეზე გვესაუბ– 

რება. ,„,კლანდებივით მწვანდება ღამე” ახლოსაა სიმბოლისტურ 
ფერწერასთან, რომლისათვის უცხო არაა ლანდების მოტივი და 

თამამი ფერები. 

მრავალი მეტაფორა მიზნად ისახავს ვიზუალიზაციას: ,,შიმ- 

პანზეს ტყეში მისდევს შიმპანზე“, ,და ნაბადის ქვეშ ელავდა 

ცივად თვალები – ცეცხლის ორი აბედი“. 

დავაკვირდეთ ფერწერასთან ფორმათა და მოტივთა ანალო- 
გიის თვალსაზრისით ამ სტროფს: „გუგუნებს ალი მხიარულ ბუხ- 

რის, / მაფიქრებს ალი და ვწვავ წერილებს, / კიდევ ედება გედები 
მწუხრის / გედებს ცეცხლისკენ გადაღერილებს” („დგება შემოდ- 
გომა”). აქ ეფექტსა და აფექტს დიდად უწყობს ხელს არა მხო- 

ლოდ ,,მუსიკა”, არამედ სიმბოლური და ფსიქოლოგიური მუხ- 

ტიც, გაპირობებული პოეზიისა და სახვითი ხელოვნების ნაცნობი 

მოტივებისა და სტილის მოხმობით. ,,კკიდევ ედება გედები მწუეხ- 

რის / გედებს ცეცხლისკენ გადაღერილებს” არ ნუვოს ფერწერა- 
ში გედების მოტივის ორნამენტალიზაციის პრინციპს იმეორებს. 
„და სიყვარული, ვით ვატერლოო, მოფენილია უცხო ცხედრებით” 

ფერწერაში უკვდავყოფილი ბატალური სცენების (მათ შორის – 
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ვატერლოოს ბრძოლის) სიუჟეტებს ეხმაურება და სიყვარულის 

მოგონებას მასშტაბურობას ანიჭებს. 

არა მხოლოდ XIX საუკუნის დამლევისა და XX-ის დასაწყი- 

სის ლიტერატურაში (უაილდი, რენიე, ჰიუსმანსი და სხვ. ), არა- 

მედ ხელოვნებაშიც პოულობს პარალელს გალაკტიონის არაერთ 

ლექსში გამოვლენილი რაფინირებულობის, აპრიორული სილამა- 

ზის კულტი. „ქალნი ლანდობენ თლილი თითები, / სიმებთან ერ- 

თად ატირებს იმათ / თვალების ნაზი ქრიზოლიტებით”. არა მხო- 

ლოდ გუდიაშვილის ფერწერაში გვხვდება ,თლილი თითები”. 

ქრიზოლიტები ტრადიციული გიშერი არაა, არ ნუვოს კოლო- 

რიზმის გამოვლინებაა და ემსახურება თვალების არა ფიზიკურ 

აღწერას, არამედ მათ აყვანას აღმატებით ხარისხში. 

სახვით ხელოვნებაში უკვდავყოფილი გედების, ინფანტებისა 

და ანგელოსების იკონოგრაფიიდან მიღებული სტიმული ჩანს ამ 

მხატვრულ სახეებში: ,რიტმიული ლანდები”, ,,დელაროშის ფე- 

რები”, ,მენადები – გედები ღა ფრთები – ინფანტები” C,გოტი- 
ეს”. 

ვიზუალურის ახლებურად ასახვის მხატვრული (იმპრესინის- 

ტული) ტექნიკის გარეშე ვერ შეიქმნებოდა ასეთი ტაეპები: 

და ისევ მთები. მეჩეთია ეს თუ საკანი? 

თუ მოგონებათ დაკარგული ნეგატივები? 

(„მცხეთიდან”, 1927). 

ცალკეულ ლექსებში გ.ტაბიძე მიჰყვება ე.წ. 0ILC0CI65C0-ს ხაზს, 
რომელიც სხვადასხვა მიმართულებით დაამუშავეს გვიანდელმა 

კლასიცისტებმა, რომანტიკოსებმა, სიმბოლისტებმა, იმპრესიონის- 

ტებმა და არ ნუვოს წარმომადგენლება. პოეზიაში ამგვარი ჟან- 

რი უპირატესად დაკავშირებულია ისეთი ლანდშაფტების ფერწე- 

რასთან, რომელიც იდუმალ განწყობილებას იწვევს როგორც თა- 

ვისი ხასიათით, ასევე იმის გამო, რომ პეიზაჟურ ფერწერაში უკ- 

ვდავყოფილ მოტივებს იმეორებს. 

გალაკტიონის ცალკეულ ლექსებში არის ისეთი ელემენტები, 
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რომლებიც ლიტერატურასა და ხელოვნებაში ასახული კულტუ- 
რული პეიზაჟების ასოციაციებს აღძვრავენ; ასეთებია ,,ნოემბრის 

ბაღები” (ფეოდალური ბაღები), ხეივნები (,სდგას ხეივანი სასახ- 

ლის წინ”, ,,ღამეა. მთვარე. ხეივანი”, ,,მდინარის პირას ხეივან– 

ში...“ , ძველი სასახლეები და კოშკები, ციხის ნანგრევები, „უმან- 

კო ჩასახვის სავანე”, ,,დავიწყებული ჭიშკრის კარბაზე/ ხავსი, ყავ- 

რები და წვიმის წვეთი”, სასაფლაონი, სანთლები და ფარდების 

შრიალი, ჩაბნელებული დარბაზები და ძველი ფოლიანტები, აჩ- 
რდილები და ყორნის ჩხავილი (,ფარდების შრიალი”, „დომინო”, 

„ყორანი”, ,,ედგარი მესამედ”) “შეუმჩნეველი არ დარჩენია არც 

ბესიკის „სევდის ბაღი”: 

ფრთხილად და შიშით შევაღე კარი, 

სადაც სცხოვრობდა მშვენიერება, 

იქ რუსთაველის დრტვინავდა ქნარი. 

იქ ვნებით თრთოდა ბანოვანთ კრება, 

ბესიკის ხმაზე გარინდებული... 

სიმბოლისტური და პოსტ-სიმბოლისტური „გაუცნაურები" 

ტექნიკა, რომელიც ახლოსაა მუსიკის სემიოტიკურ ფორმათა 

პრინციპებთან, არ ეწინააღმდეგება ,,მუსიკასთან” სპეციფიკურა 

ფერწერული ამოცანების შეთავსებას. პირიქით, იზრდება ფერის. 

და ფორმის მნიშვნელობა. ბოდლერის ,,რეალიზმს” ან ვერლენის 

იმპრესიონიზმს რომ თავი დავანებოთ, ”ანრი რენიემ, ჰერედია? 

და ვიელე-გრიფენმა გზა გაუხსნეს პარნასული სკოლისა და სიმ- 

ბოლიზმის სხვადასხვა ნაირსახეობათა სინთეზირებას” (4, 1201 

ანალოგიური ნიშნით განვითარდა გენეტიკურად სიმბოლიზმთაზ 
დაკავშირებული პოეზიის ევოლუცია სხვა ქვეყნებშიც. 

პარნასთან, იმპრესიონიზმთან, ,,ჰერმეტიზმთან” და სხვა სკო– 

ლებთან სინთეზირებული სიმბოლიზმი, აგრეთვე ვაგნერის მუსი– 
კისა და თეორიული პოსტულატების და სახვით ხელოვნებაში 
მიმდინარე პროცესების ზეგავლენა პოეზიაზე ის ფაქტორები იყო, 
რომელთა წყალობით გალაკტიონის თაობა ქართული ლექსის ის– 
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ტორიაში ურთულეს ფერწერულ ამოცანებსაც წყვეტს. ყოველივე 

ეს თავისი მრავალგვარობით ჭარბობს მანამდე შექმნილ პოეტურ 
ფერწერას (ბარათაშვილი, გრ.ორბელიანი, ილია, აკაკი, ვაჟა). 

ლექსში ,,რომელი საათია?” სტროფების რეფრენი – „რომე- 
ლი საათია?”, იშვიათი საზომები, ყველა ლუწი რითმის ერთგვა- 

როვნება და ხმოვანზე დაბოლოება მისი ,,მუსიკის” რთულ ორგა- 

ნიზაციაზე მეტყველებს. ამასთანავე აქ არის თავისებური ფერწე- 

რაც ღამეული ქალაქისა, რომელიც ზოგი ნიშნით ახლოსაა ლა- 

ფორგის ლექსში პროვინციული ქალაქის ღამის სურათით შექმნილ 

მარტოობის დრამასთან. აი ლაფორგის ლექსის ზოგი დეტალი: 

„პირდაპირ კლავისინს უკრავენ, მოედანზე გადარბის კატა... ფან- 

ჯარასთან პიანინოა. ნეტავ რომელი საათია?”. შემდეგ ღამის ფერ–- 

წერული სურათი ირონიული ნიშნით ვითარდება: ,,აჰ! ლამაზი 

სავსე მთვარე, ავლა-დიდებასავით გაპარპაშებული”, ,,მთვარევ, 

დილეტანტო მთვარევ...”, „მთვარე – კეთილი ბებრუხუნა”. ფერ- 

წერული საწყისის შეთავსება ირონიასთან გალაკტიონის ლირიკა– 

ში იშვიათობაა. 

გალაკტიონ ტაბიძის მეორე პერიოდის ლირიკის სტილთა 

მრავალგვარობას ასევე შეესაბამება ფერწერულობის გადაწყვეტის 

სხვადასხვა ვარიანტები, რაც უკავშირდება საკითხს მისი პოეტი–- 

კის სტილური დომინანტების გენეზისისა და ტიპოლოგიის გარ- 

კვევისა. 

4. ტ#ILLIMXისVტმს (მოდერნის სტილი). 

  

მრავალი ევროპული ქვეყნის მსგავსად, არ ნუვო (მოდერნის 
სტილი) მძლავრად გამოვლინდა XIX საუკუნის დამლევისა XX სა–- 

უკნის ქართულ ხელოვნებაში, თბილისის, ქუთაისის, ბათუმისა და 

სხვა ქალაქების არქიტექტურასა და დეკორატიულ ხელოვნებაში 
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(ვიტრაჟები, ინტერიერი, ლითონის ბალკონები და ჭიშკრები), ია– 

კობ ნიკოლაძისა და გუდიაშვილის შემოქმედებაში, ოტო შმერ- 

ლინგისა და მიხეილ ჭიაურელის გრაფიკა– 

ში, ჟურნალ-გაზეთებისა და წიგნების გა–- 

ფორმებაში, ახალი შრიფტების მოხაზუ- 

ლობაში და სხვ. მოდერნის ხელოვნების 

ერთ-ერთი მთავარი პრინციპია კონდენსი–- 

რებული გრიგოლ რობაქიძის მიერ 1910 

წელს წაკითხულ ლექციაში ,,სილამაზის 
რელიგია” (II0889 60ყL, 1910 31 მარტი). 

ამ ,,კსსილამახის რელიგიას” თან მოჰყვა 

„დეკადენტების” და ,,სიმბოლისტების” 

კულტი, მეტადრე – უაილდის, რომლი- 
სადმი მიძღვნილ იმპრესიონისტულ ესსე- 

ში (1915) გიორგი ლეონიძე წერდა: ,,ის 

სილამაზის მოციქული იყო”. თვითონაც 

ამ იდეალს ისახავდა მიზნად: ,,და მეც ვე- 

ძებ სილამაზეს” (ლექსი ,,უალდი?. მაგალითების დამოწმება 

შორს წაგვიყვანდა, ვინაიდან ეს იქნებოდა მიმოხილვა XX საუკუ- 

ნის პირველი მეოთხედის ქართული ლიტერატურისა და ხელოვ- 

ნების ერთ-ერთი უმთავრესი ნიშან-თვისების ნაირგვარი გამოვ– 

  

ლინებისა. 

არ ნუვო „ორნამენტიდან იწყება” (დ.შტერნბერგერი), რაც 

ნიშნავს არა უბრალოდ ორნამენტის ხშირად გამოყენებას, რამდე- 

ნადაც ადამიანის, ფლორის, ფაუნისა და საგანთა ორნამენტიზე- 
ბას. ამ მხრივ სახვით ხელოვნებაში განსაკუთრებით ხელსაყრელი 

„მასალაა” თმები, ტალღები, ყვავილები, (ცეკვები, ფარ შავანგები 

და გედები, და ა.შ. 

გალაკტიონი არაა რენესანსული ტიპის შემოქმედი. მისთვის 

უცხოა სტატიკა; მის პოტურ სამყაროში ყოველივე პულსირებს, 

ფეთქავს, აქ ირრაციონალური ძალებიც მოქმედებენ. მისი ლირი- 

კის საერთო განცდა უფრო მანიერიზმისა და ბაროკოს ხანის 

აფორიაქებული განცდებითა და დინამიზმით აღბეჭდილ ხელოვნე- 

84



ბას, ხან როკოკოს ხანის ნატიფ სამყაროს გვახსენებს. ამ დინამი– 

ურობისა და დახვეწილობის გამო მისი ესთეტიკისათვის უაღრე- 
სად ახლობელი და ორგანულია ბოტიჩელის ფერწერა და არ 

ნუვოის ხელოვნების მისწრაფება ორნამენტისადმი, ანუ ისეთი 

მომენტისადმი, როცა ერთი მოვლენა მეორეში გადადის (,როცა 

ერთმანეთს უახლოვდება მყუდრო საღამო და ღამე ბნელი”): 

ფანჯრის მინებზე 

ქარბუქივით ატყდა ტყეები, 

გლედიჩიები, ზამბახები, ორხიდეები. 

გადარეული ორნამენტით 

მოირთო ბინა. 

აქვე გავიხსენოთ ერთი ადგილი ახალგაზრდა გალაკტიონის 

წერილიდან: ,,განვაგრძობდი დიდი ხნის წინათ დაწყებული წიგ- 

ნის ,ქართული ორნამენტის” წერას. საქმე იმაშია, რომ ყრმობი– 

დან მიტაცებდა ქართული ორნამენტის საიდუმლოება”, და ლექ- 

სების სათაურები – ,,ორნამენტი”, „ქართული ორნამენტი”, ,,ოქ– 

როს თასი ორნამენტებით”. 

არ ნუვოს თავისებურებაა ორნამენტულობა კუთხეებისა და 

მკვეთრი ტეხილების გარეშე, ხაზების სილბილე და ტალღოვანება, 

გადაზნექილი და მოძრავი პლასტიკა, რაც მრავალგვარ გამოვლე- 

ნას პოულობს გალაკტიონის ლექსებში: 

ყელი მელანდება გადასაკონელი 

(„საღამო სოფლად”); 
და მტანჯავს მწუხარების ყელით გადაქანება 

(„გვიანი ოცნება”); 

მე მისი წელი მეგონა თლილი ვენერას წელი 
(,,გრიგალი””; 

მას საქართველომ გადაუზნიქა 
ვერხვები შორი ალაზანისა (,სტიროდა სული...”); 

ოდეს მკვლელი შეღამებით 
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ალვად გადიზნიქები („მწარე იავნანა”), 

წელს გადაიწვენს ხელი მინაში („აჰა, ბინდდება”); 

როგორც მძიმე ხეხილი, 

ნაყოფებით დატვირთული, 

ქარით გადაზნექილი (,,დაღამდება...”); 

ოჰ, ნეტავი არ შეირხეოდეს 

გადაზნექილი სიზმრების წელი („ალვები თოვლში”); 

გადაუგდე ნიავს ყელი („იქით ნუში, აქეთ ნუში”); 

ირგვლივ ეყარა დანგრეულთა ჩრდილთა ჩუქურთმა 

(„გემი დალანდი”; 

სადღაც ღელავს ნიმფა და ასფოდელი, 

ახალი მზე სურვილს გადეწიგნება 

(„ახალი მზე”); 

ისევ ედება გედები მწუხრის 

გედებს ცეცხლისკენ გადაღერილებს 
(„დგება შემოდგომა”); 

ბაგე ატმებად გადაპობილი 

C,გაოცდა უფრო”), 
მსოფლიო ქაოსებს დრომ გადაუზნიქა 

მსოფლიო შურისა და ნიშის საგები 

(„კოსმიური ორკესტრი”; 

სიმღერა სულით ემშვიდობება 

გადამწკვრივებულს ზღვისკენ წეროებს 

(„ყანები”); 
ხიბლავდა გარაშემოს მინდვრების გადასოსნება 

(„ეს გრიგალია სიახლის””. 

აქ არის არა ორნამენტის განთავსება საგანზე, არამედ საგნი 

გარდაქმნა ორნამენტულ ფორმად. ეს პარალელს პოულობს არ 

ნუვოს სახვით ხელოვნებაში, რომლისთვისაც დამახასიათებელი» 

პლასტიკის აქტიურობა, გეომეტრიული ხაზების წაშლა და მოძ– 

რაობისადმი განსაკუთრებული ყურადღება. ქალის გადაზნექილი 

წელის, „გადაგდებული” ყელის ესთეტიკა იმეორებს საუკუნეთა 
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მიჯნის სახვითი ხელოვნების ტალღოვანებისა და ვიტალური რიტ- 

მულობის პრინციპს. 
როდენის მაიოლის, როშის, რ.ლარშის, იაკობ ნიკოლაძის 

ღა სხვათა სკულპტურას და ფერწერამი აქცენტირებულია 
პლასტიკა თმების, მიმსგავსებული ტალღებთან ან ნაჩვენები ქა– 

რით შერხეულ მდგომარეობაში. ასეთივე პლასტიკური მოტივია 

მალარმესთან: „შენი თმა არის თბილი მდინარე” (,,ზაფხულის 

სევდა”), „სქელი ქერა თმა სურვილების მორეული დასავლეთისა–- 

კენ იშლება” (,,თმები”). იგივე დინამიკური პლასტიკაა გალაკტი– 
ონთან. ამ სპეციფიკის გამოვლინებას პოეტის იკონოგრაფიაში 

ეხება დემნა შენგელაია: იაკობ ნიკოლაძემ ,,სალომეს ნებით დაწვა 

მარმარილო. მან ააშხუილა ქვაში თმაგაწეწილი ქარი”. აქ ნაგუ- 

ლისხმევია, რომ გალაკტიონის „თმაგაწეწილი ქარი” როდენის 

„სალომეს” და იაკობ ნიკოლაძის ,ქარი”-ს პლასტიკურ კანაონს 

მიჰყვება: „თმებს მიწეწდა ქარის გაბოროტება” (,,მეოცნებე აფრე- 

ბით”), ,კეცემა თმები ლურჯ სარკეებს, ვით ნაკადული”, „ტალღე– 

ბი, თმებმა რომ დაფანტა” („ავტოპორტრეტი“), „და თმების ქა- 

რით გამოქროლება” ს,თოვლი”), „და შლიდა ბაირაღებს თმაგაწე- 

წილი ქარი” შდრ. აგრეთვე აუზის მოტივი გალაკტიონთან 

(„დარჩება აუზთან სანდალი / და ძველი ფოთლები, ყვითელი” – 

”შემოდგომა უმანკო. .”) და როდენთან C,აუზთან”. 

ქალის თმების გალაკტიონისეული ესთეტიკა ითავსებს სხვა 

ტრადიციასაც. ტაეპებში – ,აზიის დაშლილი თმის შავი გიშერის 

მსუბუქი ტალღები და ლურღა ცხენები” – ,, გიშერი” ქართული 

ტრადიციის გამოძახილია (ძველის განახლებს პრინციპი). ამასთა– 

ნავე ამ სტრუქტურაში იგრძნობა ბოდლერის ლექსის ,,თმები”-ს 

ნიუანსები. ბოდლერის აღტაცებით ამბობს: ,,ო, კულულები! ექ- 

სტაზი!. სიყვარულით გარინდებული აზიის და მცხუნვარე აფრი- 

კის შავი ოკეანე”. თმებისა და ექსტაზის ურთიერთდაკავშირება 

არის გალაკტიონის ლექსშიც: „ო, მისი თმები სადაც მეფობს 
ექსტაზი” (,,გრიგალი”). 

გ.ტაბიძის ,არტისტული ყვავილების» პერიოდის ლირიკა 

წარმოუდგენელია ყვავილების გარეშე. ყვავილოვანია პოეტის მე- 
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ორე კრებულის ეპიგრაფებიც. გავიხსენოთ აგრეთვე გ.ტაბიძის 

„ყვავილებისადმი არაჩვეულებრივი სიყვარულის გრძნობა” (20, 

474). 

„ბოროტების ყვავილების” ავტორი არ ერიდებოდა ყვავილებს: 

„მისი ძუძუები – ჩემი ვაზის მტევნები”. რემბო დასცინოდა ყვავი– 

ლებით გატაცებას; მალარმე – პირიქით: ,,ვკელური გლადიოლუსი 

ბედის ნატიფი ყელით და გარდასულ სულთა დაფნა ღვთაებრივი. 

ქალის სხეულის მსგავსი ჰიაცინტი, მირტი ელვარე შუქზე და 

სასტიკი ვარდი ჰეროდიადას ნათელ ბაღში”. მეტერლინკს სურდ- 

ყვავილებისათვის სიმბოლური ნიშნადობა მიენიჭებინა: ,,ირგელივ 

ყვავილების სიმბოლოებია: დუმფარები ზანტი მოლხენის, შეყვა– 

რებული პალმების ფარული ხიბლი, ლიანების ოცნება, ხავსის სი– 

ცივე”. მორეასს განსაკკუუთრებით უყვარდა ყვითელი და შირაზიL 

ვარდები. ჰიუსმანსის დეზესენტის ოთახს ,წიგნები და იშვიათი 

ყვავილები” ამშვენებენ. რემი დე გურმონის ერთ-ერთ წიგნს ,,ფცა– 

ვილები” ჰქვია; მის ლექსში ,,ვარდის ლოცვა” გვხვდება ,,დუმილის 

ყვავილი”. თავისი მეორე კრებულის ,,ყვავილოვანი” სათაურით 

(რომელშიც თავის ქალას მოტივი ყვავილთა სიმბოლიზაციას ემ- 

სახურება) ფლორის მოტივებით გალაკტიონი თავის ლირიკა", 

ყვავილთა ესთეტიკის დიდ სტილურ მეტატექსტში რთავს. ვრცე- 

ლი მეტატექსტის ნაწილია ,,და უაილდის ყვავილივით დაეცი გზა- 

ზე” ყვავილები ,მსოფლმხედველობრივი” ტრიადის ნაწილიცაა: 

„მუსიკა, ღვინო და ყვავილები” (,,საახალწლო ეფემერა”). 

გალაკტიონის ფლორა პოლიგენეზისურია. ვაჟა ფშაველა» 

სამყაროდან მომდინარეობს პირიმზე (,,პირიმზე”, ,,პირიმზეს”X» 

ჩინარი – ბარათაშვილიდან; ვარდი - უპირველესად რუსთაველ- 

იდან. ამ მხრივაც განსაკუთრებით საგულისხმოა არ ნუვო, რომ- 

ლის ფერწერაში, გარაფიკაში, სკულპტურასა და ვიტრაჟებში 

დიდი ადგილი ეთმობა ფლორის მოტივებს. 

„თმით – მიმოზებით” (C,ი.ა.”) – საუკუნეთა მიჯნის პოეტიკაა, 

როცა პოეზიასა და ფერწერაში ,,ახალი” ყვავილების კულტი შე– 

იქნ: თორქიდეები ირისები ლოტოსები (გრ რობაქიძის 
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„ლოტოსი“ ).. შდრ. ერთი მხრივ – გალაკტიონის ,,ორხიდეების 

მწყობრად იდგა მუქი შლეიფი” (,,ორხიდეები”), ,,ორქიდეები ეცე- 

მა ნილოსს” (,,სასაფლაონი”), ,,გაჩნდნენ ორხიდეები / ყოვლად 

უმიზეზონი” (,დგება თეთრი დღეები”) და მეორე მხრივ – ვრუ- 

ბელის ,,ორქიდეები”, ბალმონტის ,,ორქიდეა” და სხე. 

პარალელური მოვლენებია: ყვავილოვანი მეტაფორები ,,უა- 
ილდის ყვავილი” (,მგლოვიარე სერაფიმები”), სიმბოლური თუ 

ალეგორიული ,,სილაში ვარდი” და „თოვლმა სილას მიანება / 

ნოვალისის ყვავილი” (,,აღარ არის მენესტრელი”), ,სულში ვატა- 

რებ ყვავილს / სავსეს მისტიურ “მხამით” (,მე უშიშარი ლომი”), 

მაიოლის ,ფლორა” და არ ნუვოს ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი 

დინების – სიმბოლისტური ფერწერის ტიპური წარმომადგენლე- 

ბის – ოდილონ რედონის ,,ჭაობის ყვავილები” და გუსტავ მოროს 
„მისტიკური ყვავილი”. 

სილამაზის განადგურების პოეტური დრამაში – „ატმის ყვა- 

ვილები” არ ნუვოის ფერწერის დამახასიათებელი ნიშან-თვისებე- 

ბია ვარდისფერი ღილები, ყვავილების და პეპლების მოტივი, ქა– 

ლის გარეგნობისა და მცენარეულ ფორმათა ურთიერთდაკავში- 

რება: „ატმის ხე იდგა თაიგულივით”, ,,ატმის ხე იდგა, ვით ნაზი 

ქალი, ვით დედოფალი უცხო მხარეში”. 

აპრიორულად ლამაზი ანგელოსები, მათ შორის სერაფიმები, 

რომლებიც უცხოა იმპრესიონიზმისათვის, გალაკტიონის ლირიკა- 

ში მოდიან არა ფრესკებიდან, არამედ ისეთი კონტექსტიდან, რო- 

გორიცაა მალარმეს სონეტი ,,გედი”, რემბოს „შავი ანგელოსები”, 

მომღერალი თეთრი გედი რუსული სახვითი ხელოვნების ჟურნა- 

ლის – ,მირ ისკუსტვა”-ს ყდაზე, პრერაფაელიტების, მორის დე– 

ნის, გუსტავ მოროს მხატვრობა, არ ნუვოს ხელოვანთა წრეში 

გათავისებული ბოტიჩელის ფერწერა და სხვ. აქვე გავიხსენოთ: ჰი– 

უსმანსის „პირუკუ”-ში დეზესენტის დახვეწილი ხელოვნების სა- 

სახლის ჭერი მოხატულია „ვერცხლისფერი სერაფიმებით”. 

ფერთა პალიტრისა და ემოციურობის მხრივ ბევრი საერთოა 

ვრუბელის სერაფიმებსა და გალაკტიონის დაღალულ, სევდიან და 
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ცისფერ ანგელოსებსა და სერაფიმებს შორის: ,,და მწუხარების 
მალე ნიავში მოფრინდნენ ლურჯი ანგელოსები”, ,,ოჰ, სერაფიმის 

ცისფერი სული” C,ავდრის მოლოდინი”), ,,სერაფიმის ფრთა, სევ– 

დიანი ჩემი სანთელი” (,,უნაზესი ხელნაწერი”), ,,ვით დაღალული 

სერაფიმები, ჰქროდენ ანძები მგლოვიარები” (,ანძები”), ”ანგელო– 

სები უედემონი” („ცხრაას თვრამეტი”), ,,ანგელოზს ეჭირა გრძე- 

ლი პერგამენტი / მწუხარე თვალებით მიწას დასცქეროდა”. 

გედი არ ნუვოს ხანის ლიტერატურასა და ხელოვნებას ხიბ- 

ლავდა პლასტიკის სილბილით, ორნამენტული ფორმით და იმ 

თქმულებით, რომ ,სიცოცხლეში თეთრი გედი მხოლოდ ერთხელ 

მღერის” („მარიამ ანტუანეტა”) ,,აჰა მოვედი გედი დაჭრილი 

ოცნების ბაღით” (,სილაჟვარდე...”), „მე, შავი გედი” („პოეტი 

ბრბოში”), ,,დე მეც მოვკვდე სიმღერებში წყლის სევდიან გედად”. 

გალაკტიონის ლექსებში არაიშვიათად გამოიყენება არ ნუვო- 

სათვის დამახასიათებელი ისეთი იკონოგრაფიული პრინციპიც, 

როგორიცაა საგანთა ანარეკლები სარკეში, ფანჯრის მინასა და 

წყლის ზედაპირზე: „წელს გადაიწვენს ხელი მინაში” (,აჰა, ბინ– 

დდება”), ,,სარკეებში ჩუმად თენდება” (,,უნაზესი ხელნაწერი”), 

„სარკეთა სახეებს სანთლები მოედო” (,დრო”), ,და ლანდებად 

თეთრ სარკეზე ჩნდება სახე-მკრთალი” (,,მარიამ ანტუანეტა”), 

„სარკეში თეთრი თმები თოვდება” (“გადია”), ,,და გაფითრებულ 

სარკეში მცურავს / ეს გაფიქრება ვინ დამიფასოს?” (,,შენი სად- 

ღეგრძელო”), „პოეტს მაისის სიზმრების ხილვით / ესარკებოდა 

პარიზის რკალი” („ისევ ეფემერა”) და სხვ. 

არა იმპრესიონიზმთან, არამედ არ ნუვოს (განსაკუთრებით – 

სიმბოლისტური მხატვრობის) სტილთან პოულობს პარალელს ეს 

ტაეპები: 

ღამემ მოვერცხლილ ძაფების გროვა 

გადააქსოვა სარკმლის მწვანე ბროლს, 

სარკეს ანათთრთოლს დაუახლოვა 

და დაათოვა სურათებს, საწოლს. 

(,,ის”, 1919). 

90



ერთ თავის გვიანდელ ჩანაწერში გალაკტიონი აღნიშნავს, 

რომ არსებობს „ორი მოპირდაპირე მიმდინაროეობა ხელოვნება– 

ში - გოია და ბოტიჩელი, შელლი და ბაირონი, მაიაკოვსკი და 
ესენინი” (20, 426), ცხადია, თავისი თავი ბოტიჩელის მიმდინარე– 

ობაში ესახებოდა. ბოტიჩელის ფერწერას გალაკტიონი უთუოდ 

იცნობდა არა მხოლოდ ქართული თუ რუსული ჟურნალების 

რეპროდუქციებით, არამედ ერმიტაჟისა და მოსკოვის მუზეუმე- 

ბის ნიმუშებითაც. 

ბოტიჩელის ეს ხსენება, ცხადია, შემთხვევითი არაა: „მწვავს, 

როს გოიას და ბოტტიჩელის / სხვადასხვა ლანდი მომეჩვენება” 

(„პარალელი?”. ეს გაცნობიერებული ესთეტიკური ორიენტაციაა, 

რასაც ის გარემოება განაპირობებს, რომ ბოტიჩელი ,,ერთ-ერთი 

უდღესი ზეგავლენათაგანი იყო XIX საუკუნის სიმბოლისტურ სახ– 
ვით ხელოვნებაში. ეს გამოწვეული იყო უმთავრესად ბოტიჩე- 

ლისეული ფორმებით და არა ამ ფორმებში ჩაქსოვილი შინაარ- 

სით” (46, 12). ბოტიჩელისებური სინაზის, დახვეწილობის, სინატი– 

ფის კულტის გამოვლინებაა ბალმონტის ტაეპები –II IICX#I6IM 

#8% 83,,0X ნ01XI596#MM, 1ICIC# VCM 80CCXIIII6IM C8M#M06/. 

გალაკტიონისთვის ბოტიჩელი იმ ხელოვანთაგანია, რომელიც 

შეესაბამება არ ნუვოს ესთეტიკურ იდეალსა და მხატვრულ გე- 

მოვნებას. ლექსში ,,პარალელი” ბოტიჩელის გარდა დასახელებუ- 

ლია აგრეთვე არ ნუვოს ერთ-ერთი თვალსაჩინო წარმომადგენე– 

ლი – ჯოვანი სეგანტინი (1858-1899): ,,დემონი ეჭვით სავსე მხატ–- 

ვარის |ვრუბელის? –- ირ.კ.) და სეგანტინის ,,/MVC MIIგ”. ,,ჯოვანი 

სეგანტინის ფერწერა არ ნუვოს გაეკუთვნება.. /#V6 Mმმ-ში 
ღვთიშობელს ნაზი ტოტები ეხვევა...” (46, 44). სეგანტინის ,,იდი- 

ლია”, რომელშიც აყვავებული ხეები იდილიის განცდას ბადებენ, 
თითქოსდა ილუსტრაციაა ,,ატმის ყვავილების” დასაწყისისა. 

ბოტიჩელის ,,გაზაფხულის” ოქროსთმიანი ანგელოზისებური 

ქალწულების ანალოგიითაა შექმნილი ეს ტაეპები: 

და მესიზმრები შენ, ვისაც ქერა 
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სამოსი გმოსავს სნეულ ოცნებით 

და არ მშორდება ღვთიშობლის ცქერა 

სავსე ქართული პატიოსნებით. 

(,,თბილისი””); 

ოცნებიანი ახალგაზრდა ქალი, 

ირისისფერი ტანსაცმელით, 
ოქროსფერი თმით, 

ვერონიკას სახით. 

(„ეს იყო ოქტომბრის დამლევს”. 

არ ნუვოს წარმომადგენლის უოლტერ კრეინის (1845-1915) 
სურათი ,ნეპტუნის ცხენები”, რომელშიც ზღვის მძლავრი ტალ–- 

ღებიდან დაბადებული ლურჯა ცხენები ნაპირისაკენ მოქრიან, 

თითქოსდა ”ლურჯა ცხენების”? ილუსტრაციაა “შდრ. აგრეთვე 

ლ.გუდიაშვილის ,,ფანტასტიური ხაზის” (ვახტანგ ბერიძე) ნიმუში 

„ლურჯ ცხენთან” (1920). 

შალიაპინი ამბობდა: ჩემი დემონი ვრუბელიდან მოდისო. იგი- 

ვე შეეძლო გაემეორებინა თავის დემონებზე გალაკტიონს: ,,დემო- 

ნისას ჰგავს წარბებს / მძლავრი ნიაღვრის ფრთები,” ,,წარბები – 

მშვილდი და თმები – ძეწნა”, ,,პატრონი იგი დემონთა წარბის” 

წარბების გამკვთკთრება ვრუბელის დემონთან ამუღავნებს სიახ- 

ლოვეს. შდრ.: ,,უყვარდა ვრუბელს, გენიალურ პალადინს დემონი- 

სა და ცისფერი გედის”. 

მეფისტოფელის პორტრეტი, ცალი თვალით ბრმა, ხოლო მე- 

ორე თვალში – ,,განგება, მეტი სიმკაცრე და სიძლიერე” პარა- 

ლელს პოულობს ვრუბელის დემონთან, რომლის „თვალები ასი- 

მეტრიული და სხვადასხვანაირია. ერთში, თითქოს წწყენაა, მეორე- 

ში – მრისხანება და შურისძიების წყურვილი” (70, 126). 

სატანის მჯდომარედ გამოსახვა, მაგრამ არა დაკნინებულად, 

არამედ მედიდურად (C,ვით გიოტე, ზის იქ სატანა” – ,მაგიდა 

ალამბიკებით”) გააზრებითა თუ იკონოგრაფიით საერთოს პოუ- 

ლობს ვრუბელის (,,მჯდომარე დემონი” და სხვ.) დემონთან და 

შესაძლოა გიოტეს სკულპტურულ გამოსახულებებთან. 
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არ ნუვოს ინტერიერის კედელთა გაფორმების ერთ-ერთი 
მთავარი საშუალება იყო გობელენი და გობელენის მსგავსი პანო– 

ები და შპალერები. ამ ესთეტიკაში იღებს სათავეს გალაკტიონის 

„გობელენი”: 
„დამთვრალი ბაღი გაშლის გობელენს”, ,რტოების ნოხი და 

ფარდაგები” (,,პირველ თაველებს”), ,,ძველ სასახლეში ვეფხის ტყა– 

ვებით/ ფარავდა ვინმე გობელენს, მანდილს,/ შვენოდა იგი ფერ- 

აყვავებით /აქ სადარბაზოდ მოსულ ავთანდილს” („ჩვენი დრო...”). 

არ ნუვოს სიმბოლურ სურათებს ენათესავება, თუმცა გან–- 
სხვავებული გენეზისი აქვს გოთიკური რომანების ატმოსფეროს, 

შიშის, იდუმალებისა და დეკადანსის განწყობილებას და შავი ფე–- 

რის დომინანტას ლექსებში ,საუბარი ედგარზე”, „ედგარი მესა– 

მედ”, რომელთა ძველი ფოლიანტები, ფარდების შრიალი ედგარ 

პოუოს ,,ყორნიდან”, მოთხრობებიდან და არ ნუვოდან მოდის: 

ლანდებს სასახლეში მხოლოდ მაშინ ელი, 

როცა საუბარი ედგარ პოეზეა! 

აჩრდილს თანაზიარს მარად საშინელთა 

დასდევს განწირულთა შავი პოეზია. 

ხშირად მაგონდება: ფოთლებშემოცლილი 

სახემიბნედილი ქალის მწ უხარება!.. 

ასევე პოუს „ყორნის”, ,ეშერთა სახლის დაცემის”, „სიკვდი– 

ლის ნიღბისა” თუ „ლიგეას” ატმოსფეროა გადმოსული ახალ თე– 

მატურ წრესთან დაკავშირებით ლექსში ,,ფარდების შრიალი. 

შდრ. აგრეთვე პოუს ,,ქალაქი წყალქვეშ” და გალაკტიონის ამავე 

სახელწოდების ლექსი, რომლის ვარიანტში ვკითხულობთ: ,,და- 

ხარბდებოდა თვითონ ედგარი ამ იდუმალი გზის სანახავად”. ამას– 
თანავე ამგვარი ლექსების სტილისტიკა ანალოგიას პოულობს 
პრერაფაელიტების, გ.მოროსა და არ ნუვოს ცალკეულ წარმო- 
მადგენელთა ფერწერასთან. 
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5. იმპრესიონიზმი. 

გ.ტაბიძის მრავალი ქმნილების სტილს შეეფერება სიტყვა ,,იმ- 

პრესიონისტული”, დაახლოებით იმ გაგებით, როგორც ეს ცნება 

ვერლენის ლექსების განსაზღვრებისას იხმარება, და განსაკუთრე- 
ბით მაშინ, როცა ლაპარაკია ფერთა პალიტრასა და საგანთა 

მკვეთრი კონტურების მოშლაზე (,იისფერი თოვლი”, ,,ვარდისფე- 

რი თოვლი”, „შავი თოვლი”, „ლურჯი და დაღალული” ფიფ/,, 

„იელვებს, ქრება და კვლავ იელვებს შენი მანდილი ამ უდაბნო- 

ში”, „გინახავთ თქვენ ფერი დაბინდულ ქლიავის? ეს ჩემი სამშობ- 

ლო მთებია”). ამასთანავე არც ის უნდა დაგვავიწყდეს, რომ ზოგი 

ნიშნით (ხშირად ასახვის ობიექტითაც) „იმპრესიონისტები რეა- 

ლისტები იყვნენ” (54, 73) და ნატურისაგან დისტანცირების მიუ- 

ხედავად ,,ბევრად ვერ აჯობეს რეალისტებსს” (54, 78). 

„იმპრესიონიზმი ფერწერაში ნიშნავს უპირატესობის მინიქე- 

ბას ლანდშაფტისადმი და არა თხრობისადმი”, ,,ყურადღების გა- 

მახვილებას განათების ნიუანსებზე და არა საგანთა ფორმაზე", 

„საგანთა ცალკეული მხარეების დათრგუნვას”, „იმპრესიონიზმი 

ლიტერატურაში, რომელიც გარკვეულწილად იგივე სიმბოლიზ- 

მია, შემდეგ ნიშან-თვისებებს გულისხმობს: განწყობილების, მუსი- 

კის და არა საგნის პირველადობას; საგანთა იერსახის შეცვლას 

და მჭევრმეტყველებაზე უარის თქმას (,ბოლო მოუღე რიტორი- 

კას”) ჩ?16Iი მII-ის განწყობილების აღბეჭდვას ნ,შუადღის გრძელი 
მკრთოლვარე შუქი”), ანუ ბუნების სათუთ განცდას; ყურადღების 

გამახვილებას ნიუანსებზე C,მხოლოდ ნიუანსი აკავშირებს ხილვას 

ხილვასთან”), ანუ მინიშნებათა ხელოვნებას; კონტურების შერბი- 

ლებას („ნაღვლიანი სიმღერა, რომელშიც ბუნდოვანება სიზუს- 

ტეს ხვდება?), ანუ მწყობრი ლოგიკური თხრობის უგულებელყო- 

ფას; შუქ-ჩრდილების პრინციპს („არავითარი ფერები, მხოლოდ 
ჩრდილები”), ანუ მეტაფორების და არა შედარებების უზენაესო- 

ბას” (40, 169) ამგვარად გააზრებული იმპრესიონიზმი გალაკტიო- 
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ნის არაერთ ლექსში უპირველესად ბუნების ფერწერისას ვლინ- 
დება. თუ რომანტიკოსები მეტწილად საღამოსა და ღამის პეიზა– 

ჟებით იფარგლებოდნენ, გალაკტიონი ასევე იხიბლება შუადღითა 

და მზით განათებული ხედებით. ამით მისი ლირიკა იმპრესიონის- 

ტულ და პოსტ-იმპრესიონისტულ ფერწერაში პოულობს ანალო- 

გიას. 
ღამისა თუ დღის პეიზაჟებს მის ლექსებში ის აერთიანებს, 

რომ ბუნებას ,ეთერიული ხორცი შეუსხავს” (ვ.ბარნოვი), ,,ბუნე- 

ბა გადმოცემულია ნახევარჩრდილებით საგნები ფაქიზი პირ- 

ბადით არიან დაფარულნი” (1), 185), ასეთ ლექსებში განსაკუთრე- 

ბით მძლავრად იგრძნობა ,,ყოფის სიზმარეულობის მოტივი” (16, 
58): 

უჩინრად ჩნდება ვნებათ ქარბუქი. 

ეს მართლა ხდება თუ მესიზმრება? 

(შდრ. ბლოკის: IIMნ 310 10#6M0 C9IIIC9 M#M96?); 
ეს იყო წინათ, დიდი ხნის წინათ. 

სად, როდის, რისთვის, არ ვიცი, არა! 

(,ვერხვები”) 

ღამემ მოვერცხლილ ძაფების გროვა 

გადააქსოვა სარკმლის მწვანე ბროლს. 

„იმპრესიონისტი” ვერლენის ლექსების გალაკტიონისეულ 

თარგმანში (რომელიც ემყარება რუსულ თაგმანებს, ხოლო ეს 

უკანასკნელნი დედნის განწყობილებისა და ინტონაციის გამეორე- 

ბის მცდელობას უფრო წარმოადგენენ, ვიდრე ნამდვილ მხატ- 

ვრულ ადექვატს) თითქმის არაფერია ვერლენისეული, გარდა ,,იმ- 

პრესიონიზმისა” ფერწერა დახვეწილი ნიუანსებითა და შერბი- 

ლებული კონტურებით ზორციელდება. ალი სევდიანია და მოყვი- 

თალო, ქალი – ზეციერი, მთვარე ,,სამგლოვიარო ჩრდილებით 

შებურული”, ნისლი რუხია, ტყე იდუმალ საზმარშია გახვეული, 
ღამე იწვევს გამოხმობას ,,ძველისძველი მოგონებისა”. შდრ. 

„თოვლი”, სადაც ფიფქები ცისფერია, ხარება ლურჯია, ფიფქი – 

95



დაღალული. ორივეგან შერყეულია რომანტიკული ფერწერის მე– 
თოდი, რომელიც არსებითად ემოციურობის ზარისხით განსხვავ- 

დებ რეალიზმისაგნ. გალაკტიონ გათავისებბულო– აქვს 
იმპრესიონისტური ტექნიკის არსებითი ნიშნები – კონტურების 
წაშლა, ნიუანსები, არა მხოლოდ ღამის, არამედ დღის განათების 

ეფექტები, ლანდშაფტის, გარე სამყაროს დემატერიალიზაცია. ამ 

ნიშნით, განსაკუთრებით პეიზაჟების ფერწერისას, ახლოსაა ვერ- 
ლენთან და იმპრესიონიზმის ხაზთან. ბევრისმთქმელია მისი სიტ- 

ყვები: „ხშირად ვიგონებ ვერლენს, როგორც დაღუპულ მამას”. 
იმპრესიონისტულია ამგვარი სურათი: 

ჰორიზონტი ოდნავ ღელავს შემოდგომის მკრთალი სხივით 

და ეცლება ხეს ფოთლები მომაკვდავი ფოთლებივით. 

ყვითელ ფოთლით მიიფარა ხეივანი, ბილიკები, 

თეთრი ნისლით შეიმოსა ცად აწვდილი შორი მთები. 

(„ჰორიზონტი ოდნავ ღელავს”). 

მაგრამ იმპრესიონისტული ტექნიკის ხერხების გამოყენება არ 

ნიშნავს იმპრესიონისტობას, გალაკტიონთან იმპრესიონისტული 

ფერწერულობა ძალიან ხშირად სიმბოლოგზაციასა და ზოგჯერ 

მითოლოგიზაციაში გადადის.არ თავსდება იმპრესიონისტული მე- 

თოდის ფარგლებში გალაკტიონის პოეტიკის ისეთი ნიშან-თვისე- 

ბები, როგორიცაა ფართო ასოციაციები, ვიზიონერული საწყისის 

გამოყენება პათეტიკურობა და ფორსირებული ემოციურობა, 

ირრაციონალურობა, სიმბოლიზაცია, მითოლოგიზება და სხვ. 

აღარას ვამბობთ ისეთ ლექსებზე, რომლებშიც ერთობ ძნელია ან 
შეუძლებელია ,,თემის” დადგენა; იმპრესიონიზმი არასოდეს ქმნის 

ასეთ გადაულახავ სირთულეს. ბუნება მისთვის, როგორც წესი, 

უფრო მეტია ან რაღაც სხვაა, ვიდრე იმპრესიონისტებისათვის. 

მორის დენის სიტყვები რომ მოვიშველიოთ, ბუნება გ. ტაბიძის 

მრავალ ლექსში საშუალებაა, რომელიც მიზნად ისახავს ,,არა 

გრძნობების გამოხატვას, არამედ მათ გარდაქმნას კოლორიტად 
და მხატვრულ სახეებად. ეს სახეები, გამოგონილი თუ ბუნებიდან 
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აღებული, სულიერი განწყობის ნიშნები და სიმბოლოებია”. 

არაერთ ლექსში მძლავრი და ორიგინალური გამოხატულება 

პოვა სიმბოლიზმისა და პოსტ-სიმბოლიზმის, არ ნუვოს, ექსპრე- 

სიონისტულ, სურრეალისტურ ხელოვნებასა და ლიტერატურაში 

მრავალგვარად გამოყენებულმა ისეთმა ხერხმა, ისეთმა მხატ- 

ვრულმა მანერამ, რომელიც დასაშვებად მიიჩნევს გარე სამყაროს 

ერთგვარ დეფორმაციას, რომ შესაძლებელი გახდეს სინამდვილის 
სიმბოლიზაცია, როგორც სულის, ასევე ქვეცნობიერის წვდომა 
და საგანთა მოულოდნელი რაკურსით დანახვა. ახალ პოეზიაში 

ეს მაშინ დაიწყო, როცა ბოდლერმა რეალისტებს ,,საგნების პარა–- 

ზიტები”? უწოდა და აღტაცება გამოხატა რემბრანდტის შუქ- 
ჩრდილების ტექნიკის წინაშე (შდრ. გალაკტიონის ,,ლანდი, რომ- 

ლითაც უკურნებლად სწუხდა რემბრანდტი”). ეს იყო გზა სუგეს- 

ტირების, მინიშნებათა ტექნიკისაკენ, რომელიც თავისთავად სიმ–- 

ბოლისტებამდეც იყო, მაგრამ მათთან, პოსტ-სიმბოლისტებთან, 

მათ შორის – გალაკტიონთან ამას დაემატა კიდევ ერთი მომენტი 

– მისწრაფება ტექსტის გაუცნაურებისაკენ რეფერენციალური 

ენის ნორმათა დარღვევისაკენ. 
ისეთ ლექსებში, სადაც ხშირია და საგრძნობია სიუჟეტის ირ- 

რაციონალური განვითარება, ერთი თემიდან მეორეზე მოულოდ- 

ნელი გადასვლა, ფანტაზიით შექმნილი სახეები, ვიზიონერული 

ჩვენებები, რეალურისა და პირობითობის შეთავსება, (რაც უცხოა 

იმპრესიონიზმისათვის, კლოდ მონეს, მანეს, პისაროს ან რენუა- 

რის ფერწერისათვის), უნდა ვილაპარაკოთ პარალელზე ხელოვნე– 

ბის და ლიტერატურის ისეთ დინებებთან (სიმბოლოსტური 

მხატვრობა, არ ნუვო, ექსპრესიონიზმი, სურრეალიზმი), რომლე– 

ბიც, ერთი მხრივ, წარმოადგენდნენ რეაქციას რეალიზმისა და იმ– 

პრესიონიზმის რაციონალიზმის წინააღმდეგ და, მეორე მხრივ, 

სულის, ქვეცნობიერისა თუ სინამდვილის ირრაციონალური მხა- 

რეების გადმოცემას ისახავენ მიზნად. 
იმ ლექსებში, რომლებშიც გ.ტაბიძე ლანდშაფტებს აღწერს 

და იცავს ჟანრულ პრინციპს ( „ყანები”, ,,გახედე: კახეთი!”, „რა 

მშვენიერი მინდვრებია”, ,,გორიდან”, „გავსცდით ხანდაკსაც” და 
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სხვ.) ნაკლებად შეიმჩნევა იმპრესონიზმის ტექნიკა. ჟანრული ლი– 

რიკის ნიმუშში ,,ყანები” (რომლის თავისებური ანალოგი არის 

გვიანდელი ლექსი ,,მატარებლიდან”) სოფლის მადონების, ნახირის 

შინ დაბრუნების იდილიური მოტივი რომარტიკული ფერწერის 

(ჟან ბატისტ კორო და სხვ.) გამოძახილია. ამ იკონოგრაფიის არა– 

ქართული გენეზისით აიხსნება ,,მადონა”. ამასთანავე აქ არსად არ 

ჩანს პოეტის ,,მე”, სურათი იმპერსონალურია. ამით ,,ყანები” გო– 

ტიესებური ლექსია. იმპრესიონისტული ნიშნებიდან არის მხო- 

ლოდ – ინტერესი ჩამავალი მზის შუქისადმი: 

გამოჩნდა რხევა მაღალი ტანის, 

ნამგალით მკლავზე, მავალი ობლად, 

მისი სიმღერა ხმა არის ყანის, 

სადგურის ახლო მივარდნილ სოფლად. 

სიმღერა სულით ემშვიდობება 

გადამწკრივებულს ზღვისკენ წეროებს, 

მზე ეხუჭება, როგორც ობობა, 

ნაზად დაქსელულს ხის კენწეროებს. 

სულმა არ იცის რა არის მონა! 

გზებზე ნახირი ისევ ბრუნდება. 

კრავებს მოდენის სოფლის მადონა. 

მადონა სოფელს დაუბრუნდება. 

(„ყანები”). 

არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ გ.ტაბიძე ცალკეულ ლექსებში 
ენათესავება ,,იმმპრესიონისტ” ვერლენს ისეთი ნიშნებით, როგო- 

რიცაა ფაქიზი ნიუანსები, შერბილებული კონტურები, ,,ჩამავალ 

მზეთა მელანქოლია” (,შემოდგომაა. წვიმამ მოლია ტყეთა მსუ- 

ბუქი მელანქოლია”), ხასხასა ფერები, კენტმარცვლიანი საზომების 

„მუსიკა” და სხვ. საერთო ჯამში გ.ტაბიძე მაინც არაა იმპრესიო- 

ნისტი. სხვათა შორის, არ უნდა იყოს შემთხვევითი ის ფაქტი, 

რომ მის ლექსებსა და ესეებში მოხსენიებულ მხატვართა შორის 

არ გვხვდება იმპრესიონისტების სახელები. ამასთანავე მის პოეტი- 

კაში თვალსაჩინოა იმპრესიონისტული ტექნიკის როლი. 

98



6. ექსპრესიონიზმი. 

პოსტ-სიმბოლიზმი რომელიც ნაკლებადაა შეზღუდული 

პროგრამული აკრძალვებით, არა მხოლოდ ექსტაზით ღებულობს 
ეროტიკასა და ვნებას, არამედ საერთოდ მას არ ეშინია „მიწას- 

თან დაბრუნების”. ,,მიწასთან”, პირველ პლანთან ბოდლერიც და 

რემბოც ახლოს იყვნენ, მაგრამ ეს მეტწილად არგუმენტი იყო მე– 

ორე პლანის – „სამოთხის” ძიებისა. „სიცოცხლის ფილოსოფიით” 

გამსჭვალული ლიტერატურა და ხელოვნება იმ ფაქტორთაგანი 
იყო, რამაც ხელი შეუწყო პირველი პლანის ახლებურ გააზრებას. 

ამ ტენდენციის სხვადასხვა ეტაპები და სხვადასხვა მანიფესტაციე– 

ბია არ ნუვო (სიმბოლისტური სახვითი ხელოვნების ჩათვლით), 
ვერჰარნის ურბანიზმი და ვერლიბრის ტრადიცია, ფუტურიზმი, 

ექსპრესიონიზმი, ექსპრესიონისტების მიერ ,,აღმოჩენილი” უიტმა- 

ნი და სხვ. 

„პოეტები ბრუნდებიან ხელოვნების მინდვრებიდან, ბრუნდე– 
ბიან პოეზიის ელიზიუმიდან და როგორც ელიაზარი ათბობდა 

თავის გაყინულ სხეულს სინამდვილის მზეზე... ეს არის დაბრუნე- 

ბა მიწასთან”, წერდა ვ.გაფრინდაშვილი 1923-ში. ეს იყო სიმბო- 

ლიზმის „დაძლევა”, მისი გადაზრდა ,ელინისტურ” სტადიაში. ამ 

პროცესი გამოვლინებათაგანია გალაკტიონის მიერ ლექსებში 

ტექნიკური პროგრესისა და კულტურის ახალ ნიშანთა ჩართვა 

მათი ესთეტიზაციის გზით: ,შორი ხმა ლოკომოტივის”, ,,ავტო- 

მობილი”, „თვითმფრინავი”, ,,ხმოვანი კინო”, ,,ჯონ რიდი” და სხვ. 

ახლის „დაძველების” ნიმუშია ,ავტომობილის” და ძველი კულ- 

ტურული დევიზის – ,,ვინო, მუსიკა და ყვავილები” ერთიან 

კონტექსტში თანაარსებობა: ,კართან მოაგდო ავტომობილი, / 

გაჩერდა ორი ყვითელი თვალი/ და შეშინებით გაკრთენ ჩრდილე- 

ბი, / კარებთან კივის წარსულის ვალი: / მუსიკა, ღვინო და ყვავი– 

ლები” (,,საახალწლო ეფემერა”) ლექსში ,,მწირის სიძველე” ერ–- 
თმანეთს ხვდებიან ზაჰესი და ,,ღამე მარიამობის”. 

გალაკტიონის ლირიკაში, რომელიც აპოლონურ საწყისთან 
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ერთად ითავსებს დიონისურ საწყისს, დიონისური ბრმა, სტიქიუ- 
რი ნების გამოხატვის თვალსაზრისით განსაკუთრებით თვალსაჩი- 

ოა ექსპრესიონიზმის როლი. მართებულია ქართულ ლიტერატუ- 

რაში ექსპრესიონიზმის გავრცელების შესახებ საუბრისას გამოთ- 

ქმული ის შენიშვნა, რომ „შეუმჩნეველი დარჩა გ.ტაბიძის აპოკა- 

ლიფსურ მოტივებზე გაშლილი ,ლურჯა ცხენები” და ეფემერების 
რკალი” (19, 183) ექსპრესიონისტული აპოკალიფსური ცხენების 

მოტივი განსაკუთრებით ცხადად ჩანს ლექსში „ახალი მერნების 
წყება”, (რომლის ბოლო ტაეპი – „უელსის ბრუნვა იტყის და- 

ნარჩენს” ჰ.უელსის რომანის „ბედის ბორბლების” გამოძახილია). 

არ ნუვომ, სურრეალიზმმა, ექსპრესიონიზმმა შეისისლხორ- 
ცეს და გაითავისეს არა მხოლოდ ლიტერატურაში, არამედ სიმ–- 

ბოლისტურ სახვით ხელოვნებაში დამკვიდრებული პრინციპი რე- 

ალურისა და პირობითის შეთავსებისა, ვიზიონერული მოტივების 

გამოყენებისა. ეს, ისევე როგორც ექსპრესიონიზმის მისწრაფება 

ვიზიონერული საწყისისადმი, თავის ანალოგიას პოულობს გალაკ- 

ტიონის მრავალი ლექსის სტრუქტურასა და სტილთა კონტრა- 

პუნქტში. გავიხსენოთ ,,ეფემერას” ლურჯა ცხენები და აპოკალიფ- 

სურ მოტივზე მიმანიშნებელი სახვითი დეტალები C,ელვა ელვას 

გაეკრა, დაელეწა ცას ღვარი”, ,,კოშკებს სიზმარეთისას ნისლი გა- 

დაეცალა” („ისევ ეფემერა”). 
ექსპრესიონისტული მატრიცების ანაბეჭდებია გალაკტიონის 

არაერთ ლექსში როგორც აპოკალიფსური მერნები, ასევე „ვულ- 

კანური”, ,კოსმიური” , „ორკესტრები” და სხვ.: ,,ვულკანიური 

ორკესტრივით უნდა ისმოდეს / გრძნობათა ჩვენთა და ოცნებათ 

ძლიერი ქნარი” („წერილი მეგობრებისადმი”), ,,დღევანდელ დღეს 
ეს ხმა უნდა ისმოდეს, როგორც ხმა ვულკანური ორკესტრის” 

(20, 86) შდრ. ექსპრესიონისტული ფერწერის პროპაგანდისტის – 

კანდინსკის სიტყვები: „ყოველი ნაწარმოები. ტექნიკურადაც ისე 

წარმოიშობა, როგორც წარმოიქმნა კოსმოსი, კატასტროფების 

გზით, ორკესტრის ქაოსური გრგვინვის მსგავსად” (61, 54). 

ასევე ექსპრესიონისტული გენეზისი აქვს გალაკტიონის კოს- 
მიზმს (ეს სათაურებშიც ჩანს) გლობალური პოლიტიკური კა- 
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ტაკლიზმების, ნგრევისა და კატასტროფათა მოტივებს: ,„კოსმიუ- 
რი შეიქმნა გუბე/ აპოკალიფსის გადაიმსხვრა კლდეებზე ცხენი” 

(,გუბე”); „მსოფლიო ნგრევათა კვლავ მოწმე გავხდებით” (,,კოს- 
მოსური ორკესტრი”); „ნგრევა ღრუბლების, დალეწილი ცა!”, 

„იღუპება გემი „იმედი,,”” (,ზლვის ეფემერა”); „კლდეები სიცხისა–- 

გან სკდებიან შუაზე, / რღვევის და სიმწარის მოისმის ხათქანი” 

(”აღმოსავლეთი”); „არა ერთ გავიხსენებ ნანგრევ შენობას”, ,,ერ- 

თი წამია ნგრევის შეგნება” (,ქარი ამწევი ფარდის”); ,,მნგრევე– 

ლების არის ყრილობა! / იფეთქა ცეცხლმა, იბუგება მთელი ქვეყა– 

ნა” („პოემა ვეფხვისა”) ,,ნგრევა”, „რღვევა”, ,,სსკდომა”, ,,ფწარ- 

ღვნა”, ,,ქაოსი”, ,,ტალღები”, ,,მიწისძვრა”, ,„,სამუმი”, ,,ნიაგარა”, 

„ცეცხლი”, ,„ალი”, ,,გრიგალი”, ,,ქარი” ექსპრესიონისტული პოე- 

ზიის საკვანძო სიმბოლოებია. 

რღვევის მოტივი ერთ-ერთი წამყვანთაგანი იყო ექსპრესიო- 
ნისტების ლირიკაში. შდრ. მისი გამოძახილი ბრიუსოვთან (8 

00960 # #ხIMV, – LII0680M 00C0VC# ნლ”8მ90I 80809# XM3VM# C86%! 

X830VI96M9XI6 – II6CM#M86XI), გალაკტიონთან („მსოფლიო რღვევა- 

თა კვლავ მოწმე გავხდებით”) და ს.აბაშელის ლექსში „ცეცხლის 

გალობა” (კრებული „რევოლუციის პოეტები”, ტ.ტაბიძისა და 

გ-ლეონიძის რედაქციით, 1921): 

შე შლილი ქვეყანა სივრცეში ქანაობს 

და პირველყოფილი იღვიძებს ქაოსი. 

წითელი ღრუბლები ახალ ქარს ელიან 

და სისხლის ნაორთქლით ფრთებს იფერადებენ. 

მას ცეცხლი გაუჩნდა. მოსალოდნელია 

ჯერ კიდევ უცნობი რ ღვევის სურათები! 

გალაკტიონთან მსოფლიო ნგრევათა მოტივში ჩაქსოვილია 

ხან საყოველთაო განწმენდის, განახლებისა და სულიერი თავი- 

სუფლების ნატვრა (,ესაა მძაფრი და მშფოთვარე რევოლუცია – 

ადამიანურ ძლიერების აღიარება” C,გრიგალი”), ხან გააზრებუ- 

ლია როგორც სატანის ზეიმი: (,ძველი ხელები წყდება კალიფ- 
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სოს”); „გრიალი გააქვს მსოფლიო ორკესტრს,/ მას დირიჟორობს 

თვითონ სატანა” („სატანა დირიჟორი მსოფლიო ორკესტრის”); 

ქვეყანა ცეცხლმა შორს გაიწვია 
და დროს დაარქვა რევოლუცია. 

კოსმიზმის მოტივი გალაკტიონის ლირიკაში გაპირობებულია 

არა მხოლოდ ექსპრესიონიზმით, არამედ ექსპრესიონისტების მი- 
ერ ,,თავისიანად” მიჩნეული უიტმანითაც. არაა შემთხვევითი, 

რომ „ექსპრესიონისტულ” ლექსში რთავს უიტმანის ტაეპებს; „მე 

ვარ უიტმენ, მე ვარ კოსმოსი, ჩემის სამშობლო მანხეტანია” 

სულ სხვაა ქარი ისეთ ლექსებში როგორიცაა ,,ქარი ქრის” და 
ქარი და გრიგალი ისეთ ლექსებში (,გრიგალი”, ,,მღვრიე ქარი”, 

„ქარი ამწევი ფარდის” და სხვ.) რომლებიც „სულის აქტივიზმი- 

სა” (გრ. რობაქიძე) და ისტორიის ხმის გაცხადებას ისახავენ მიზ- 

ნად. აქვე გავიხსენოთ ქარისა და გრიგალის ექსპრესემა ექსპრესი- 
ონისტების ლექსებში და მათი ერთ-ერთი ჟურნალის სახელწოდე- 
ბა: „დერ შტურმ”; ქარის სიმბოლური დაკავშირება ისტორიული 

ქარტეხილების კონტექსტთან ბრიუსოვის კოსმისტობის ხანის 

ლექსებში (80# 30100 0C0IV +001ნ%6M, II0CX00LI ხი0CCV. 

M6»ო4; 97, 3070%, 30100, #080/2#%, 59210 3 იმCი0%X, 8 70C+0, 8 
#MIIVCX6C). ამ კონტექსტს ეხმიანება გალაკტიონის ექსპრესიონიL- 
ტული პათოსი, რაც ხელს უწყობდა პათეტიკური, ექსტაზით ად- 

სავსე ორატორული ინტონაციის მომძლავრებას, გზას უხსნიდა. 
სოციოფიზიკური სინამდვილისადმი დისტანციის შემცირებას, 

მუნკის სასოწარკვეთილი ,,ყირილი”-დან დაწყებული ჯვირი- 

ლის, კივილის ინტონაცია, ბაროკალური დინამიკა და ემოციი. 
გადაზრდა ექსტაზში ექსპრესიონიზმის ერთ-ერთი არსებით ნი- 

შან-თვისებად იქცა. გოერინგის პიესის რემარკა – ,,პიესა იწყება 
ყვირილით” „შესაძლებელია ეპიგრაფად წარემძღვაროს ექსპრესი- 
ონიზმისადმი მიძღვნილ ნებისმიერ გამოკვლევას. ექსპრესიო- 

ნისტული ყვირილი ხან ტკივილის, ხან სიხარულის გამოხატულე- 
ბაა, რასაც ყველა სხვა ადრინდელი სტილისათვის უჩვეულო დაძა- 
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ბულობითა და სიმძაფრით ავლენს” (5ქ, 112). 
ექსპრესიონისტული გენეზისი აქვს ყვირილის ესთეტიკას გა–- 

ლაკტიონის არაერთ ლექსში. ეს ზოგჯერ სათაურშიც ჩანს: ,,რას 

ჰკივის ქუჩა”, ,ამ კივილისთვის ირევიან”, ,,პლაკატების კივილი”. 

ამგვარ ლექსებში ხშირად ისმის ყვირილისა და ძახილის ხმა: 

„წყევლა ამ საგნებს” (,იგი ომია”) და ,,თმაგაწეწილი ორატორის 

მძაფრი ძახილი”, ,,ჯერ არნახული, ჯერ ართქმული, ჯერ არსმენი– 

ლი ხმით გუგუნებენ მოედნები” (,ქარი ამწევი ფარდის”), ,,გრგვი– 

ნავდა, როგორც ესსექსი თვითონ ლიდერი”, „გვსურს აკივლდეს 

კაცობრიობა” (,ეს ლექსი”). ,,გრიგალს” ლაიტმოტივად გასდევს – 
„გრიალებს ქარი”. ზოგჯერ ქარიც კივს „დამჭრეს! ეს მე ვარ! 

ეს მე ვარ ქარი, გამიღეთ კარი, /გამიღეთ ჩქარა!” („როგორ ებ- 

რძოდენ. .”), ამ ლექსში შეთავსებულია ექსტაზი და გარდუვალი 

პოლიტიკური კატაკლიზმების წინათგრძნობა. ამ პათეტიკას შემ- 

დეგ გალაკტიონი თავისი მესამე პერიოდის ლირკაშიც გამოიყე- 

ნებს. 

ექსპრესიონისტული ყვირილის ესთეტიკის გამოვლინებაა არა- 

ერთ ლექსში გამოყენებული ლოზუნგები, მოწოდები და მიმარ- 
თვები: ,სალუტი! სალუტი! სალუტი” („ზღვის ეფემერა”), ,,წყნა- 
რად, მსოფლიო! წინ, მსოფლიო! მსოფლიო, ჩუმად!” C,ქარი ამწე– 

ვი ფარდის”), ,,დროა! დრო! დროა! დრო! დროა! დრო!” („ეს ლექ- 
სი”, „განცხადებები შუა გვერდში, ყოველ კვირაში! / განცხადე- 

ბები უჩვეულოდ უნდა აიწყოს!” („პლაკატების კივილი”), „ო, 
ცეცხლო, ცეცხლო!” („იგი ომოა”), „დეპეშა! დეპეშა! დეპეშა! რე- 

ვოლუცია! რევოლუცია!” C,ჯონ რიდი”), „ომი ომს!”, „სიკვდილი 
მასის უნდობარ მტერს – უკულტურობას!”, ,,ისმის ლოზუნგი: 

ომი ომს!” („აღმოსავლეთი ””. 

ექსპრესიონიზმისათვის დამახასიათებელია შიშის, აგონიისა 

და ეპიდემიის მოტივი. შდრ. ლექსში ”შიში” ეპიდემიის თემა, აგ– 

რეთვე „სად ყრია ეს ლეშები? / საიდან სდის გახრწნის ასეთი სუ- 
ნი?” ს ქიმიურ საგნებთან”) და გოტფრიდ ბენტის ,,მორგი”. ლექ- 

სში „შიში” საგანთა ბუნებრივი ფერის შეცვლა დრამატიზირების 
მიზნით ექსპრესიონისტული სვლაა და არა იმრესიონისტული სუ- 
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ბიექტივიზმი: ,,მზე ჩავა, ამოვა, / ყოველთვის შავია” 

გალაკტიონის იმ ლექსების წრეს, რომლებშიც („ცხადად იგ- 

რძნობა ექსპრესიონისტული ფერმენტი, განეკუთვნება აგრეთვე 
„ჯერ ისევ გუშინ”, რომელიც ასევე სიმბოლიზმის ემბაზში განბა– 

ნილი და ექსპრესიონიზმთან ახლოს მისული ბრიუსოვის ლექსის 
„ამხ. ინტელიგენტებს” შემოკლებული და თავისუფალი ვარიაცი- 

აა (შდრ.: IM13 X0CVI2 XM3L+I#, #3 MI06C8მ I003ხ,. M#MXI 86700IIICIIნL 

8 9680009X980CIს – ,,ცხოვრების წრიდან, დღიურ პროზიდან / 
ეფემერებში ხარ ანასროლი”. შდრ. „შენ, ამხანაგო, დღიურ 

პროზიდან / ეფემერებში ხარ ანასროლი” (,დღიური პროზი- 
დან”), „ის პოეზიად ხდიდა ჩვენი დღეების პროზას” (,,გაჰქრენ 

ზაფხულის დღენი”). 

ექსპრესიონიზმთან ,,ჯონ რიდს” და ზოგ სხვა ლექსს საერთო 

აქვს არა მხოლოდ თემები, მოტივები, სიმბოლოები, ყვირილის ეს–- 

თეტიკა და ინტონაციური მომართულება, არამედ აგრეთვე გამო- 

ყენება ბილინგვალიზმის, ვულგარიზმებისა და ერთგვარი კინომა- 

ტოგრაფიული მეთოდის – ფართო და ვიწრო პლანების მონაც- 

ვლეობის. 

ფრანგულ პოეზიაში „დიდი ქალაქის პეიზაჟის” ჟანრი ბოდ- 

ლერმა შექმნა. ქართულ ლირიკაში ქალაქის თემა XIX საუკუნის 

დამლევს ჩაისახა და რამოდენიმე მიმართულებით განვითარდა. 

ქართულ ურბანისტული პოეზიის ერთ-ერთი პირველი ნიმუშთა- 

განია კ.გამსახურდის ,,XX საუკუნე” და ,დიდ ქალაქში”. 

გალაკტიონის 1914 წლის კრებულში ქალაქი ეპიზოდურად 

თუ გაიელვებს („ხანდახან მშფოთვარ ქალაქის ხმაში, / გრგვინვა- 

ქუხილში, კვნესა-წ უხილში, / ფრთხილად მოისმის ბულბულის 

სტვენა”). გ.ტაბიძის შემოქმედების მეორე პერიოდში ქალაქის თე- 

მა გარკვეულ ადგილს იმკვიდრებს: ,,რამოდენიმე დღე პეტროგ- 

რადში”, ,,შიში”, ,,თბილისი”, ,,ჯონ რიდი”, ,,ქუჩაზე”, ,,ბავშვი გა- 

ზეთებში”, ,,„უბინაო ბავშვები”, ,,ქალაქში?, , უეცარი ქალაქი”, 

„რომელია საათია?”, „როდესაც ყველას სძინავდა”, ,თბილისი”, 

„ქალაქი სიბნელეში”, ურბანისტული ტენდენცია გაპირობებულია 
მრავალი გარემოებით, მათ შორის – ექსპრესიონიზმით, უიტმა- 
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ნით, ქრთული პოეზიაში გამოკვეთილი ურბანიზმითა და ანტი- 

რომანტიზმით, ვერჰარნის დიდი პროპაგანდისტით – ბრიუსოვით 

(8იიXგხს, "II 083/1-0##» 8/#Mმ0C14X60/CILVI6I6C ნ1ოოM%I 8 

9M6Cუ00#080M IMVIIXM6 ნწ”) IX L10#0C0C8) და ,,დროის ახალი 
დანტეთი” – ვერჰარნით. 

ექსპრესიონიზმმა ხელი მეუწყო ლირიკაში ეპოქის ხმის შე- 
მოჭრას. სიმპტომატურია, რომ იმავე ხანებში, როცა თავის სტა– 
ტიებსა და ლექსებში (,ჩვენ ყველანი რობინზონები ვართ” და 

სხვ.) ბრიუსოვმა აინშტაინის ფარდობითობის თეორიაში პოზი- 

ტივიზმის შემოტევა დაინახა, გალაკტიონი ასევე აინშტაინის თე- 

ორიის გამო ქმნის ბარათაშვილის ,,პოვე ტაძრისა” და ედგარ 

პოუს ,,მეცნიერების” თემატური წრის ლექსს „თუ ბრძოლა არ 

არის”: 

თუ ბრძოლა არ არი. ამაოებით 

მათ ენატრებათ ისევე ძველი 

ფანტასტიური საღამოები. 

„ვიგონებ, ველი”. 

მრავალ სახეზე არის ობლობა, 

მრავალს აშფოთებს რაღაც მონობა: 

როგორ შევიძლოთ უღვთისმშობლობა? 
ვით ავიტანოთ უმადონობა? 

გაჰქრა ზმანება, გაჰქრა ფერია, 

ნუთუ ბოდლერიც არაფერია? 

შელლიც ჰიუგოს დაეგვანება? 

მიუსსე? ვერლენ? კაენი? ღმერთი? 

აჰა, ქალაქთა გვიანი ნებით 

ბურუსებში სჩანს აინშტაინი. 

საგულისხმოა, რომ მისთვის დამახასიათებელი დეკლარაციუ- 

ლობის გარეშე გალაკტიონი ამ ლექსით ეხმიანება ახალი ფილო–- 

სოფიური დინებებით „დროთა კავშირის” რღვევის იმ საკითხთა 

წრეს, რომელიც ჯერ კიდევ ინგლისური ბაროკოს უდიდესმა 

წარმომადგენელმა ჯონ დონმა აღძრა: ,,ახალი ფილოსოფია სავსეა 
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ეჭვებით ამბობენ, სამყაროს დაღუპვა ელის... ქვეყანა განწირე- 

ლია, იგი მრავალ ატომად დანაწევრდა. ყველაფერი ირღვევა, ასე- 

ვე ისპობა დროთა კავშირი. ამიერიდან ყველაფერი ფარდობითი 

ხდება” (,,სამყაროს ანატომია”). ჯონ დონისა და გალაკტიონის 
ლექსების განწყობის ეს თანხვედრა მრავლისმეტყველია. 

გალაკტიონის ლირიკის მთელ ,,შინაარსს”განაპირობებს ეს- 

თეთიკური ღირებულებების საფუძველზე მყარი ორიენტირების 

ძიება იმ საუკუნეში, რომელსაც ერთნიშნა განაჩენი გამოუტანა: 

„ეს საუკუნე – მეფისტოფელი”. შდრ. ელიოტისეული ფორმულა 

– „უნაყოფო მიწა”. 

ამგვარად, გალაკტიონის არაერთ ლექსში ცხადად არის გამო- 

ხატული ინტენსიური ექსპრესიონისტული საწყისები – ,,აქტივიზ- 

მი სულის”, ,ბაროკკოს კონვულსია” (გრ.რობაქიძე) და ექსტაზი, 

ეპოქის ხმა და რიტმი. 

მაგრამ არიან თუ არა ისინი, ვთქვათ, ,,კეფემერების” ციკლის 

ლექსები, წმინდა სახის ექსპრესიონისტული ქმნილებები? თუ გა- 

ვითვალისწინებთ მათ ერთობ პოლიესთეტიკურ სრუქტურას და 

იმ გარემოებასაც, თუ რამდენად უცხო იყო გალაკტიონისათვი! 

ნებისმიერი პროგრამული პოეტიკა, თუ გავიზიარებთ იმ მოსაზ- 

რებასაც, რომ ნამდვილი ექსპრესიონიზმი წმინდა გერმანული 

მოვლენაა, მისი ლექსებიდან ორიოდეს თუ მივიჩნევთ წმინდა სა- 
ხის ექსპრესიონიზმად. 

მართალია, გერმანული ექსპრესიონიზმიც რთული შედგენი- 

ლობის მოვლენა იყო – ,ბოდლერში ხიბლავდათ სპლინის მოტი- 

ვები, რემბოში – ალოგიკური მეტაფორები, ვერჰარნში – ურბ.- 

ნიზმი და თავისუფალი ლექსი, უიტმანში – კოსმიზმი და პროზა- 

იზმები, დემოკრატიზმი და სახელების ,,კატალოგები” (37, 73) ღა 

ასე შიქმნა პირობა უიტმანის, რემბოს, ვერჰარნისა და ექსპრესი– 

ონისტთა თავისუფალი ლექსის შერწყმისათვის, მაგრამ ყოველივ- 
ამას ,ექსპრესიონიზმად” აქცევდა „ტონოსი კოლექტივის მონო- 

ლიტური ნების” (გრ.რობაქიძე – ,,ექსპრესსიონიზმი”) გალაკტი- 

ონთანაც არის ეს საწყისი, მაგრამ ჩართულია სხვა „ტონოსთა“. 

მოტივთა და სტილთა კონტრაპუნქტში. 
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საგულისხმოა ისიც, რომ „ექსპრესიონისტულ” ლექსებში გა- 
ლაკტიონი აღძრავს ისეთ საკითხს, რომელიც ამ მიმდინარეობი- 

სათვის არ იყო ორგანული. ასეთია ეროვნული საწყისებისა და 

თვითმყოფადობის საკითხი. ეს იყო გამოვლინება კულტურათა 
დიალოგისათვის დამახასიათებელი იმ კანონზომიერებისა,„ რომ 

რაღაც ეტაპზე უცხოური კულტურის ,,მიმღებს უჩნდება კონ- 

ტრრეაქცია გაბატონული მხარისადმი და იწყება მძაფრი ბრძოლა 

სულიერი დამოუკიდებლობისათვის” (65, 123). 

ამ კანონზომიერების გამოხატულებაა ძვირფასი სახელების – 

პოუს, გოტიეს, ბოდლერის, რემბოს, შელისა და ბაირონის სათა– 

ვეში რუსთაველის დაყენება („ყველა სახელებში მხოლოდ რუსთა- 

ველი იხსნის განსაცდელში ყველა საუკუნეს”), ეროვნული გადარ– 

ჩენის იდეა (,მშობლიური ეფემერა”, „ეს მშობლიური ქარია”, 

„მამული”, ,,ჩვენ, პოეტები საქართველოსი”, „ხალხური მოტივები- 

დან”, ,15 საუკუნე”, რომლის თემასა და ორატორულ წყობას 

გ-ტაბიძე მოგვიანებით არაერთგზის მიუბრუნდება), თავისებური 

ფოლკლორიზმი (მკაფიო მაგალითი: „აგერა! აჰანდა!”), ეროვნუ- 

ლი თვითმყოფადობის ხაზგასმა – ,,წვეთი სისხლის არ არის ჩემში 

არაქართული” (,„ეფემერა”) და კრედო – "საქართველო – აი, რა 

არის შემოქმედება!” („კოსმიური ორკესტრი”). 

კომუნისტური რეჟიმის პირობებში ექსპრესიონისტული პა- 

თოსით ჟღერდა გალაკტიონის ხმა: 

დავდგეთ იქ, სადაც ქარიშხალია 

და სისხლიანი დგას ანგელოსი, 

ახალ გრიგალებს ვწირავთ სიცოცხლეს 

ჩვენ, პოეტები საქართველოსი! 
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7. დრამატული ჟესტები. 

  

ცისკენ აღაპყრობს ხელებს, 
კაცთ კი არ გასცემს პასუხს, 

ბოდლერი რემბრანდტის შესახებ წერდა: ,,ერთადერთი მხატ 
ვარი იყო, რომელმაც ჭეშმარიტი დრამა შექმნა, უშუალო დ 

ღრმა დრამა, ღრმა მელანქოლიით აღსავსე შემაძრწუნებელ, 
დრამა, რომელიც ვლინდება არა მხოლოდ ფერებით, არამედ ჟეL. 

ტებით”. ბოდლერის ლირიკაში დიდი ფუნქცია აქვს მიმეტიკურ. 

ჟესტიკულაციური საშუალებებს, პოზებსა და ჟესტებს. 
გ.ტაბიძეს განსაკუთრებულად ჰქონდა გამძაფრებული ჟესტის, 

პოზის, მოძრაობის და სულიერი მდგომარეობის შესაბამისობიL 
განცდის უნარი, კარგად ესმოდა სხვადსხვა ნიშანთა ენა. ეს მიL 

კრიტიკულ ჩანაწერებშიც ვლინდება. აი რას წერს დანიელ ქჭონ- 

ქაძის სურათის გამო: „ეს არის ტიპიური ინტელიგენტი გასული 

საუკუნის სამოციანი წლების. თმა გვერდზე სუფთად გადავარ- 

ცხნილი, ევროპიული კარგად შეკერილი ტანსაცმელი. ატარებ» 

პენსნეს, როგორც სჩანს, აქვს მანერა ნაპოლეონისებური გულზ- 
ხელის დაკრეფისა და ერთი ნაბიჯის წინ გადადგმის. თეთრი საჟ- 

ლო, გული და ყელსახვევი სამოციანი წლების ყალიბის”, 

საინტერესოა აგრეთვე აკაკი წერეთელთან გადაღებული სე- 
რათის ჟესტიკულაციურ-მიმეტიკური ანალიზი: ,,ია ეკალაძე მარ– 

ჯვენა ხელით დაყრდნობია ილია ბახტაძეს, რაღაც ნდობით, Cა- 

ღაც სიახლოვის ნიშნით. ვარლამის პოზა ისეთივეა, რაც მას ას.- 

სიათებდა: აკაკი წერეთელს დაინახავდა თუ არა, მის გვერდი> 
უნდა მოხვედრილიყო–ო ი.ევდო შვილსა და იასონ ნიკოლაიშვიღ“ 
რომ ფეხი ფეხზე აქვთ გადადებული აკაკის წინ, ეს რაღაც არ 
მომწონს” (20, 456). 

ბოდლერის, რემბრანდტისა თუ ვან დეიკის მსგავსად, გალაკ– 

ტიონი არაერთგზის მიმართავს ჟესტების, პოზების, მოძრაობიL 
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ამეტყველებას სულიერი მდგომარეობისა თუ მსოფლგანცდის ემ- 
ბლემატურ ნიშნად: 

სულ ერთი არის ქალით ან ღვინით 
ან ყვავილებით, გაქრნენ ვნებები, 

შუბლზე გადვისვამ ხელებს კანკალით, 

რომ განიფანტონ მოგონებები. 

(„დგება შემოდგომა”). 

შუბლზე ხელის კანკალით გადასმა თეატრისა თუ თეატრა- 
ლურობის ენიდანაა შდრ. ჩანაწერი აკაკისთან გადაღებული სუ- 
რათის გამო: ”ია ეკალაძე მაინც თავისებურია ამ ფოტოში. ხელი 

შუბლზე ნიშნავს ერთგვარ თავისებურებას მისას”. ეს კინესიკა ლი– 

რიკულ გმირს წარმოგვიდგენს ისეთ სუბიექტად, რომელსაც თა- 

ვისი ქცევის წესი ხელოვნების კანონების მიხედვით აქვს აგებული. 

ხელის პლასტიკისადმი ყურადღება ჩანს აგრეთვე შემდეგ 

ლექსებში: „დაბოლოება წარმოითქმის / სავსებით წყნარად. / ხე- 

ლი მეგობრის დაეჭდობა / მოსაუბრის ხელს” (,წარსულის ჩრდი- 

ლები””. 

დენდის რაფინირებული და აფორიაქებული სულიერი და 

ფიზიკური სამყაროს განცდასა და დანახვას ემსახურება ხელთათ– 

მანიანი (ხელთათმანი – დენდის ჩაცმულობის ელემენტი) ხელების 

თრთოლვა: 

მოკლული ვიყავ უცხო ზმანებით, 

დამწვარი ვიყავ ქალაქის ქაფით, 

ხელები არ თრთის ხელთათმანებით! 

სული არ ტირის შავი ნიღაბით! 
C,,გზაში”). 

ჟესტებისადმი განსაკუთრებული ყურადღება ჩანს ამ ტაეპებ– 

ში: 
შენ მოგდევს კოცნის გამძაფრება და თვითეული 

ძარღვი ხელების.. შავი ხალი მაღალი ყელის. 
(„აუზისაგან””. 
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ლირიკული სუბიექტის დრამატულ მღელვარებას სიმძაფრებს 

ანიჭებს ეს პლასტიკური პოზა: „ვიყო ამ ღრიანცელში მარად 
ხელაღმართული»> („ეფემერა”), ,,ცისკენ აღაპყრობს მზერას, / 

კაცთ კი არ გასცემს პასუხს”. მიმიკურ-ქესტიკულაციური პლას- 

ტიკის სემანტიკური დამუხტვა თავისებურ პარალელს პოულობს 

მანდელშტამის ავტოპორტრეტში: ც Iთ0ჯასიIიIიV 1C0#/08LხI 
MX66ILMმ1I0CM – 880M6CX”. 

ჟესტებისადმი და ფიგურათა მიმოხვრისადმი ეს ყურადღება 

არ ისახავს მიზნად ლირიკული სუბიექტის ინდივიდუალიზაციას. 

აქ მიზანი სხვაა: ამ ენის ჩართვა ნიშანთა იმ სისტემაში, რომე- 

ლიც გვაწვდის ინფორმაციას იმაზე, თუ როგორი ტიპის ცნობიე- 

რებაში ირეკლება სინამდვილე. გარდა ამისა იქმნება ესთეტიკური 

აფექტი, განცდის გამძაფრება, ფერწერული ხატისა და ემოციის 
ურთიერთდაკავშირება. ამ ნიშან-თვისებითაც გალაკტიონი ენათე- 

სავება არა ,,სსტატიკურ” რენესანსულ სახვით ხელოგნებას, არა- 

მედ ბაროკოს ხელოვნების მისწრაფებას აფექტისადმი, რომელსაც 

უყვარს აღმატებული ხარისხი, ემოციის გამძაფრება, ,,ფიგურების 

თამამი მიმოხვრა და რაკურსები, დრამატული ჟესტიკულაცია, 

ზეაღმართული ხელები, ცისკენ მიპყრობილი მზერა, ანუ ყოველი- 

ვე ის, რაც მნახველს გრძნობათა მორევში ითრევს” (75, 49). 

8. ფუტურიზმი. 

  

გალაკტიონის აზრი ფუტურიზმსა და დადაზე ჩანს პოეტის 

სიცოცხლეში გამოუქვეყნებელ ლექსში „ფუტურისტის გარდაცვა- 
ლება”” 

უფრო ადვილად რომ შიმშილი გადაიტანოს, 

რამდენი დღეა, რაც საწოლში წევს ფუტურისტი; 
სურსათის ნაცვლად ამხანაგი უზიდავს წიგნებს, 

აქ არის „ლექსი” მაიაკოვსკი და პასტერნაკი. 

ააკიდვინა ამხანაგებს კედელზე ჭრელი 
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და წინდაწინვე მოამზადა ეპიტაფია: 

„მე ფეხსაცმელი დავიხურე, ფეხებზე ქუდი, 
თავის მაგიერ უსათუოდ წესვი მაბია”. 

ამ მიმდინარეობების ანტიესთეტიზმი მისთვის მიუღებელი 

იყო. მაგრამ ზოგიერთი ლექსის პოეტიკაში შეიმჩნევა ფუტურიზ- 

მისა და დადას ცალკეული პუნქტების კვალი. პალინდრომებით 

ფუტურისტების გატაცების გამოძახილი უნდა იყოს ლექსი ,,აი 
რა მზის სიზმარია”. 

ლექსში ,ჭარხალი” ფუტურიზმითაც არის გაპირობებული 

„ენობრივი ვარჯიში”, ასემანტიკურობა, სამეტყელო ნორმის 

დარღვევა, უჩვეულო და მსგავსი ჟღერადობის სიტყვების თავმოყ- 
რა. იგრძნობა არქაული ენობრივი აზროვნების იმიტირების ფუ- 

ტურისტული სტილის პაროდირებაც და ერთგვარი მიღებაც. 
თავს იჩენს სიმონ ჩიქოვანის ლექსის – „ცირა” – ლექსიკისა და 
ევფონიის გამოძახილი: ,,ცაბორიო” (,ცირა”) – ,ბურულო ცაო”, 

„ფაფარი, ჟელტამი” – ,ქვერი, ჟელტამი”; „სცურავდა სურა” – 

„ცირა ციბას”, ,ბობრი ბელავდა” – „ვაიდით გადაფრინდი”, 

„დოი-დოი”» – „ეი დო”. იხ. აგრეთვე ,ფუტურიზმები” ,,ჯონ 

რიდში” - ,,რა, რა, რა, რა, რა”, ,,არარარარა”. 

ეტყობა, გ.ტაბიძე დაინტერესდა ალოგიზმის როგორც შემოქ)- 

მედებითი პროცესის დედაარსის დაღაისტური დოქტრინითაც, 

რომლის თავისებური გამოვლინებაა თამაშის საწყისი, სალი აზ- 

რის გამიზნული დარღვევა, სერიოზული ,საუბრის” მოლოდინის 

გაცრუება ლექსში ,,ბაწარზე” (1927): 

იგრიხება ბაწარი – 

ვიწრო ტოტი ქარისა, 

ქვევით ისმის საზარი 

გრგვინვა ნიაგარისა. 

დაივიწყე რაც არი, 

შორით მოსჩანს ტაძარი 

მთისა მინანქარისა. 
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წინ ბაწარზე ორეულ 

მზით აივსე პეშვები! 

დაგინდობს ან მორევი, 

ან ნაპრალთა ეშვები, 

ან მზეს ნახავ შორეულს, 

ან სიგიჟე-მორეულ 

ზღვაში გადაეშვები. 

(„ბაწარზე”, 1927). 

შესაძლოა ფუტურიზმი, დადა, ხლებნიკოვისა და ქართველი 

ფუტურისტების ლექსები და თეორიული მსჯელობები მხატვრულ 

შემოქმედებაში მიზანდასახ ნულ ინფანტილიზმზე„ გროტესკულ 

პრიმიტივიზმსა და ,ახალ მითოლოგიზმზე” არის ის სტიმული, 

რომელმაც განაპირობა გ.ტაბიძის ლექსი ,,დედოფალა” (1927) 

..სთქვი, დედოფალა! 

იმღერე, დედოფალა, 
რა გქვიან შენ სახელად? 

ხომ არ მიირთმევ, დედოფალა, 

ბაგით ალუბლებს? 

მაგრამ შენ გინდა ერთადერთი: 

წყევლისგან განთავისუფლება. 

აზიითა და წარმართობით, აგრეთვე პარონიმული ეფექტებით 

ხლებნიკოვის გატაცების თავისებური გამოძახილი იგრძნობა 

ლექსში “დრო” (1919): 

აზიის დაშლილი თმის შავი გიშერის 

მსუბუქი ტალღები და ლურჯა ცხენები! 

შენ მხოლოდ მარადი სიმაღლე გიშველის, 

როს შუქად მშობლიურ ცას შეეშენები. 

სარკეთა სახეებს სანთლები მოედო 

და შვენის რუსთაველს შირაზის ვარდღები; 
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სიმღერის მხურვალე დრო არის, პოეტო, 

თუ ასე წარმართი გზით წარემართები. 

ლექსში ,,მატარებელში” (1928) არის ფუტურისტულ პოეტი- 

კასთან მონათესავე ცალკეული ელემენტები: თამაშის მომენტი – 
ენის გასატეხის მსგავსი ტაეპები („ქორი მიაქვს ქარს, რაღაც მი–- 

აქვს ქორს”), კალამბურული რითმები (,,სტვენს – ტვენს”), გარე 

თუ შიდა რითმებად ერთმარცვლიანი სიტყვების გამოყენება. და– 
დასა და ფუტურიზმის ესთეტიკა აადვილებდა წმინდა პოეზიის 

პოეტიკის მიღებას. 

9. წმინდა ხელოვნება, „მსუბუქი პოეზია”. 

  

სიმბოლისტებმა ხელი შეუწყვეს პოეზიაში მიმეზისის პრინ- 

ციპის გადასინჯვას, სიტყვის დისტანცირებას ექსტრალინგვისტუ- 
რი ვითარებისაგან. ამ ტრადიციაში ზოგჯერ ლირიკული ტექსტე- 

ბის თავისებურებას მთლიანად ,,შეუზღუდავი ენობრივი ვარჯიში 

განსაზღვრავს”, ,,აპზრი უაზრობითაა გამოხატული” (51, 97). 

ფლობერის ოცნებამ, შეექმნა ,წიგნი არაფრის შესახებ, 

მთლიანად თავისუფალი ყოველივე გარეგნულისაგან”, თავისებუ- 

რი ხორცშესხმა პოვა წმინდა პოეზიაში, უპირველესად – მალარ- 

მესთანი როგორც აბსტრაქტული ფერწერისათვის უცხოა კონ- 

კრეტული საგნები, ასევე წმინდა პოეზია გაურბის შეხებას სინამ- 

დვილესთან. ჰერმეტული მშვენერების სამყაროა შექმნილი ლექ- 

სებში ,ვუალისა და ვიოლეის შესახებ”, ,, V0II65”. 

ამათგან პირველი ლექსი ენობრივი ქსოვილის უკიდურესი ავ- 

ტონომიურობითა და პოეტური ტექნიკის უზენაესობით გ.ტაბი- 

ძის ლირიკაში ერთ-ერთი ყველაზე უფრო მალარმესებური ლექ- 

სია.ეს ,,ფრანგული კოდით”, ,ევროპული” კულტურის მეტონიმი- 
ებით გაწყობილი ლექსი გადაძახილია მალარმესებურ ჰერმეტულ 
ტექსტებთან. 
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ლექსი „შადრევნების ვედრება” სადღაც შუაშია წმინდა და 
მსუბუქ პოეზიას შორის: 

ცამდე ალბათ ბევრჯერ ადის 
შადრევნების ვედრება, 

დამტვრეული სიფერადის 
სულით შემოთეთრება. 

ობოლ დობას, ვარდთა კონებს, 

დროთა ფუჭად სიოხრეს, 

იგი ისე ვერ იგონებს, 

რომ არ ამოიოხროს. 

სახეზეა მისწრაფება დესემანტიზაციისაკენ, „სათქმელისაგან” 

გათავისუფლებისაკენ., მაგრამ ლექსი ინფორმაციულობას იძენს 

„ახალი პოეზიის კონტექსტში”, რომელზეც მიგვითითებენ პირ- 
ველ სტროფში აქტუალიზებული ახალი ტიპის გენეტიური მეტა- 

ფორები. მეორე სტროფში თითოეული სიტყვა ლიტერატურულ 

ასოციაციებს აღძრავს: არის ტრადიციული ოხვრის მოტივი; გარ- 

კვეული ლირიკული ჟანრების მეტონიმიური ერთეულებია „ვარ- 

დთა კონები”+”დროთა ფუჭად სიოხრე” = ამაოება. ასეთ კონტექ- 

სტში „ობოლი დობა” ასევე რაღაც ტექსტისა თუ ტექსტების მე- 

ტონიმიურ ერთეულად აღიქმება. პირველ სტროფში ,,ახალი პოე- 

ზიის” ენით აღძრული მოტივები მეორე სტროფში უფრო ტრა- 

დიციული პოეზიის ენითაა გადმოცემული. ინფორმაციულია 

ლექსის სათაურიც. გენეტიური მეტაფორის უცნაურობა ლექსის 

ჟანრისა თუ პოეტიკის მეტონიმიური ერთეულია. გარდა ამისა, 

შადრევნების, ანუ კულტურული არტფაქტის გამოყენება ისეთივე 

მარკირებული, გარკვეული მხატვრული სისტემის ნიშანია, რო- 

გორც ,,ქიმერები” ან ,„ეფემერა”. სათაური გვკარნახობს, რომ ეს 

ლექსი ახალი პოეზიის მოტივთა ვარიაციაა. 

ცალკე უნდა შევჩერდეთ ისეთ ლექსებზე, რომლებსაც პი- 

რობითად შეგვიძლია ვუწოდოთ ,,მსუბუქი პოეზია”, რამდენადაც 

მგრძნობელობისა და ჰარმონიულობის კულტით, მშვიდი კილო- 
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თი ზოგჯერ ფრანგული როკოკოსა თუ ,,მსუბუქ პოეზიას” გვახ- 

სენებენ: არ ჩანს ან მინიმუმამდეა დაყვანილი გალაკტიონის მეო– 

რე პერიოდის ქრესტომათიული ნიმუშების მუდმივი თავისებურე– 

ბა – სულის, განცდის დრამატიზმი, შეშფოთება, აფექტი, ექსტა- 

ზი და პათეთიკა, აფორიაქებული სულისა თუ ეპოქის ტრაგიკუ- 

ლი სიგნალების ხმა, ყვირილისა თუ კვნესის ესთეტიკა. პირიქით, 

თვალსაჩინოა ჰარმონიულობა, სიმშვიდე, დაბალი რეგისტრები, 

ერთგვარი ესკეპიზმის, გადარჩენის უტოპიური კუნძულის ძიების 

მოტივი და სხვ.: 

მთავაზობდით დები ვარდთ 

და ამბობდით ლანდებით: 

თქვენ ისეთი კარგი ხართ, 

თქვენ პოეტი ბრძანდებით. 

(„სახლი ტყის პირად”). 

ეს სახლი ტყის პირად გალაკტიონისათვის იგივეა, რაც გოგე– 

ნისათვის იყო ტაიტი ან რემბოსათვის – ზმანებათა სამყარო. 

ოღონდ ამჯერად ამ ესკეპიზმის, ამ ,,სამოთხის” ძიება მიმდინარე– 

ობს არა ეგზოტიკურ გარემოში ან რემბოსებურ მეტაფიზიკურ 

განზომილებებში, არამედ ,,სახლში ტყის პირად”, ეპოქის ხმაური–- 

საგან განრიდებულ სამყაროში: 

მე თქვენი ბინა, შემოვაღებ თუ არა კარებს, 

დამხვდება ისე, ვამარცხებდი თითქოსდა დევებს; 

მარიგებს იგი, მიალერსებს, მკიცხავს, მამხნევებს, 

არავითარ გესლს და სინანულს არ გამაკარებს. 

ვინ დაივიწყებს იმ გრიგალებს და ნიაგარებს? 

მაგრამ ეს ბინა მაპატივებს და მომიტევებს 

უგონო დღეებს, მწარე დღეებს, ყრუ ღამისთევებს 
და თვალებს ახალ სიხარულით გამიანკარებს. 

(,,თქვენი ბინა”). 

ლექსი ,,პირველ თაველებს” (1920, ადრინდელი სათაური – 
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„გვარდია ) ფორმის დახვეწილობით, ელეგანტურობით, საგნის 

სიმსუბუქით, ლირიკული ,,მე”ს ფლირტის კილოთი როკოკოს 

ხანის მსუბუქ პოეზიასა და ვერლენის ,გალანტურ ზეიმებს” მოგ- 

ვაგონებს: 

ავშალეთ მთაში მტევნები ფუტკრის, 
ვაჟები ირმებს სდევდნენ ჯირითით. 

უცე. მახლობლად დაჭრილი ნუკრის 
მოგვესმა კვნესა და ჩვენ ვტიროდით. 

არც რაიმე ,სერიოზული” თემაა აღძრული, არც ეპოქის ხმა- 

ური ისმის, არც ღრმა განსჯაა რაიმე საკითხის და არც ინტროს- 
პექცია. ეფექტს ქმნის ქალის თვალებით დანახული და გან(ვდილი 

ღამის იდილიური სურათი, რომელსაც, როკოკოს საუკეთესო 

ქმნილებების მსგავსად, ოდნავ მელანქოლიური იერიც დაკრავს. 

ასევე ფილიგრინულად დამუშავებული მსუბუქი პოეზიის ნიმუ- 

შია ,მაისი ჰყვავის”: 

მაისი ჰყვავის, ხარობს ხეხილი 

ჯერ ქარისაგან არ დატეხილი 

და ეუბნება მწვანე მდელოებს 

ედემი მრავალ სადღეგრძელოებს. 

ჩრდილების ქვეშ წევს შიშველი ევა, 
იგი ხან წარმტაც ედემში შევა, 

ხან ოცნებანი სწვავენ ქარისა, 

დღეა რონების და სიზმარისა. 

ამ ტექსტის ერთიან მხატვრულ სისტემაში სახეზეა რამოდე- 

ნიმე სტილის რთული ურთიერთკავშირი. პირველი სტროფი პეი- 
ზაჟური ლირიკის, მაისის სილამაზის ხოტბის ნაცნობი სტილით 
იწყება და გვიქმნის იმ განცდას, რომ ალწერილი ბუნების ხედი 

ედემივით ლამაზია. მეორე სტროფში თავს იჩენს გაუცნაურების 

ტექნიკა. ,,შიშველი ევა” ბიბლიური ევაა თუ ლამაზი ქალის ჩა- 
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ნაცვლების მეტაფორა? ,,დღენი რონების” (შდრ. ,,ევრის და პარი- 

ზის” ლექსში ,წარწერა წიგნზე მანონ ლესკო”) არაქართულ 
კონტექსტზე მიგვანიშნებს და ამდენად მეორე სტროფი შეგვიძ- 
ლია გავიაზროთ ედემში შიშველ ევასადმი მიძღვნილი ევროპული 
ფერწერისა და ლიტერატურის ძეგლების ერთგვარ გამოძახი- 
ლადაც. ამგვარ კატეგორიულ დასკვნას ეწინააღმდეგება პირველი 

სტროფის მკვეთრად გამოხატული ქართული კოდი, მათ შორის 

„სადღეგრძელოები” და ქართული ბუნების ლირიკის მატრიცები 

– ,მაისი ჰყვავის, ხარობს ხეხილი”, ”მწვანე მდელოები”. ერთი და 

იგივე გარემოს ორგვარად გააზრების შესაძლებლობა, ,,ქართუ- 
ლი” (სადა) და ,,ფრანგული” (რთული) სტილური კოდების კონ- 

ტრასტული შეთავსება გაწონასწორებულია ორივე სტროფის 
ერთგვაროვანი ფონეტიკური პარალელიზმით. ყოველივე ეს ქმნის 

ორი განსხვავებული პოეტური სინამდვილის – პირველ სტროფში 
წარმოსახული ედემისა და ლიტერატურისა და ხელოვნების ძეგ–- 

ლებში უკვდავყოფილი ედემის იგივეობის განცდას. 
როკოკოს ფერწერასა და პოეზიაში ხშირად არის შეთავსე- 

ბული მგრძნობელობა, თავისებური ირონიისა თუ ოხუნჯობის 

საწყისი და ამასთანავე „როკოკოს ცინიზმი არასოდერს არაა 
გარკვეული მელანქოლიის გარეშე” ((40, 104). გ.ტაბიძის ლექსში 

„ავადმყოფს” (1925) შეზავებულია მინორული და ერთგვარი გა- 

ლანტური თამაშისა და ფლირტის ინტონაცია: 

შეხედე ვარდნი მშვიდი თვალებით 

სძლებენ ნარიდნი მსუბუქ ძალებით, 

ვარდები უფრო კეთილშობილი 

კვდებიან სწრაფი გარდაცვალებით. 

გაყვითლებულა მიდამო-არე, 

ფავნმა სიცილით მოვლო მთა-ველი 

და არა ერთი მოჰკლა ყვავილი. 

შემოდგომაა.. ტკივილი ჩუმი 

და ხელის გულთა ნაზი ქავილი. 

ყვითელო, ჩემო ყვითელო ვარდო, 
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შემოძარცული მთებით მოარე, 

შთენილხარ მარტო, სრულიად მარტო. 

რითმების გარდა არაფერი მაქვს. 

რითი გაგართო? როგორ გაგართო? 

ფავნის მოტივი ერთგვარი სიგნალია გარკვეული მხატვრული 
და ლიტერატურული ტექსტების მისამართით. 

ასევე მსუბუქი პოეზიის ფორმითაა დაწერილი ,,ვილანელი”, 

ლაიტმოტივად გასდევს აზრი: ,,ყველაფერი ქარია და ჩვენება, / 

მარადია ერთადერთი: შვენება”. ველანელის თავისებური აგებუ- 

ლების გამო ეს აზრი მრავალგზის მეორდება. შეთავსებულია 

ორი სხვადასხვა კოდის, ,,მსუბუქი” სტილისა და ,სერიოზული” 

სტილის. როკოკოს მსგავსი „ცინიკური”ინტონაციაა ამ ტაეპებში: 

ვარდებში ღელავდნენ ლამაზი ქალები, 

მათ უყვართ ჩურჩული და მიეთ-მოეთი. 

ამბობდნენ: ამურებს ვერ დაემალები, 

თუნდ იყო პირველი და დიდი პოეტი. 

ძვირფასო ქალებო! არ მოგერიდებით, 

ერთს თქვენგანს ეკუთვნის სულ ჩემი წიგნები. 

ნეტავი დამათრო მის ბროლის თითებით, 

პირველი და დიდი გენია ვიქნები. 

საგულისხმოა, რომ გ.ტაბიძის ლირიკაში ყურადღება ეთმობა 

როკოკოს ლიტერატურის წარმომაგენლის – პრევოს „მანონ 

ლესკოს” მოტივებს (გვიანდელ ლირიკაში – ,წარწერა წიგნზე 

„მანონ ლესკო”). აღსანიშნავია ისიც, რომ მის ლექსებში ნახსენებ 

მხატვართა შორის არის როკოკოს ხანის ფერმწერი – 

ფრაგონარი („ვენერა სარკესთან ეგონა ფრაგონარს...”), როკოკოს 

სტილური შრე და როკოკოს ჟანრული ტიპის ლექსები ცხადყო- 

ფენ რაოდენ მრავალსტილოვანია გ.ტაბიძის მეორე პერიოდის 

ლირიკა. 
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10. გაუცნაურების ტექნიკა 

  

XIX საუკუნის 60-იანი წლებიდან დასავლურ ხელოვნებასა 
და ლიტერატურაში თავი იჩინა და აღმავალი ხაზით განვითარდა 

სინამდვილის დეფორმაციისა და დესემანტიზაციის პროცესმა. ფე- 

რის, ხაზის, ფორმის, ფაქტურის, რიტმის ,,მოწესრიგება ხშირად 

ნაწარმოების მთავარი საგანი ხდება” (55, 92). 

ლირიკული სიუჟეტისა თუ მოტივის განვითარების რაციონა- 

ლური პრინციპის დარღვევას სიმბოლიტური პოეზიის მკვლევარი 

ჯკიუგელი გაუცნაურების ტექნიკას ((6Cჩი!ძს60წ5CVმი960055) (45) 
უწოდებს. ეს ტერმინი იდეალური არაა, მაგრამ მრავალი ლირი- 

კული ტექსტის მიმართ მისაღებია იმდენად, რამდენაც მეტს გუ- 

ლისხმობს (საგანთა გარკვეულ დეფორმაციას, საიდუმლოების ეს- 

თეტიკას და სხვ), ვიდრე ჩვეულებრივი სუგესტირება. 

სიმბოლიზმის ჩამყალიბებას და განვითარებას თან ახლდა ის 

ღრმა რწმენა, რომ ლექსი უნდა იყოს უცნაური, „რასაც თან 

სდევდა სტილისტური პრობლემა, თუ როგორ უნდა გახდეს ლექ- 

სი უცნაური” (45, 32) ეს პროცესი გალაკტიონის მრავალსტი- 

ლოვან ლირიკაში განსხვავებული ხარისხით გამოვლინდა. არის 

ისეთი სტილის ლექსები, რომელთაც მკვეთრი და რაციონალური 

კომპოზიცია გააჩნიათ (4, 30) ზოგიერთ ლექსში დესემანტიზაცია 

მინიმალურად მჟღავნდება. ამასთანავე გალაკტიონს აქვს მთლია–- 

ნად ასემანტიკური თუ უსაგნო სტილის ლექსები (V01165 და სხვა). 

განსაკუთრებით ბევრია ისეთი ლექსები, რომელთა ერთიანი სე– 

მანტიკური ინტერპრეტაცია შეუძლებელია და რაციონალური 

გააზრება მხოლოდ ცალკეული სეგმენტების დონეზე ხერხდება. აქ 
სემანტიკას ქმნის არა ლოგიკურად აგებული ,,სიუჟეტი”, არამედ 

ძირითადად – ცალკეული სიტყვების, ფრაზების კონტექსტური 

მნიშვნელობა. ყოველი ასეთი ფრაგმენტი იმღენად მრავალგვარ 

ასოციაციას აღძრავს დამოუკიდებლად და მით უმეტეს – ურთი- 

ერმიმართებისას, რომ მკითხველის ფანტაზიას ფართო ასპარეზი 

ეძლევა. 
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მალარმეს შემდეგ პოეტური ენისათვის დამახასიათებელი 
ევოლუცია გართულების მიმართულებით, არ ნუვო, (მეტადრე 

არ ნუვოს ის ხაზი, რომელმაც ევროპულ ხელოვნებასა და ლიტე- 

რატურაში ხელი შეუწყო სურრეალიზმისა და ექსპრესიონიზმის 

შემზადებას) და ექსპრესიონიზმი იმ მთავარ ფაქტორთაგანია, 

რომლებმაც უზარმაზარი როლი შეასრულეს გალაკტიონის მრა- 
ვალი ლექსის პოეტიკის თავისებურებაში იქაც, სადაც მათი მატე- 

რიალური კვალი თვალნათლივ არ ჩანს. 

მის „გაუცნაურების ტექნიკაში”, ერთი თემიდან, მოტივიდან 

თუ სემანტიკური სისტემიდან მეორეში გადასვლასა და ასოცია- 

ციების გაბმის წესში ყოველთვის ადვილი არაა იმის გარჩევა, თუ 

როგორი გენეზისი აქვს პრინციპს რეალურისა და პირობითობის 

შეთავსებისა თუ მოვლენათა გაუცნაურებისა უდაოა, რომ ხში- 

რად მიმართავს ექსპრესიონისტული ლირიკის იმ პრინციპს, რომ- 
ლის თანახმად „ფრაზები აღარ იკვრიან „ლოგიკური გადასვლის 

ბუფერით,,”, „ფრაზები სხვარიგ იქსელებიან რიტმში, მელოდია 
მართავს მათ” (გრ.რობაქიძე – ,„ექსპრესსიონიზმი”). ამ ფრონტზე 

გაიშალა ექსპრესიონიზმის „ომი იმპრესიონიზმის წინააღმდეგ” 

(იქვე) ეს პრინციპი განსაკუთრებით ცხადად იგრძნობა გ.ტაბიძის 

იმ ლექსებში რომელთა სტრუქტურაში თავს იჩენს ცალკეულ 

„ბლოკებს? შორის ლოგიკური კავშირების მოშლა, სტილური 

მლიანობის მართვა არა ლოგიკით, არამედ ემოციით ან „აქტი- 

ვიზმით სულის” (გრ.«ორობაქიძშე – ,,ქსპრესსიონიზმი”) თემის 

განვითარების რაციონალური პრინციპის დათრგუნვა და არ ნუ- 

ვოს ცალკეული ნიშნები (,,ხზამბახთა კალათა”, „ანგელოზი”) ნათ- 

ლად ვლინდება ლექსში ,გული გრძნობს” (1927), თუმც ეს არც 

ექსპრესიონიზმის ნიმუშია და არც ნუვოს ლირიკული ადეკვატია: 

ავტომობილის მღვრიე თვალებს დარევდა სევდა, 

ელვარე ღამე აყირავებს ზამბახთა კალთას, 
შენ გახსოვს? მღვრიე ქარიშხალი ჰაერს რომ რევდა; 

გული გრძნობს ღალატს. 
მწუხარე თოვლში წამიყვანა ფერადმა გემმა, 
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წინად ანგელოზს – დედამიწას ვუცქერი ჯალათს, 

ო, შურს იძიებს უსათუოდ როსმე ბოჰემა, 
გული გრძნობს ღალატს. 

ლირიკული ,სიუჟეტი” ბუნდოვანებითაა მოცული, ვინაიდან 

გასაიდუმლოებისა და გაუცნაურების ტექნიკა არ ცნობს ,,სიუჟე- 
ტის” აგების რაციონალურ პრინციპს. 

11. ,,სურრეალიზმი” 

  

გ-ტაბიძის ლირიკამი არის ერთი წყება ისეთი რთული 
სტილის ლექსებისა (მათ ხშირად ,,სიმბოლიზმზე” საუბრის კონ- 

ტექსტში განიხილავენ) რომელთა ესთეტიკა გარკვეულ სიახლო- 
ვეს ამჟღავნებს სურრეალიზმთან, რასაც მრავალგვარი გენეზისი 

აქვს – დანტე, სიმბოლისტური ფერწერა, ედგარ პოუ, რემბოს 

IIIსთIიმV0ი5, ვაჟა ფშაველას მითოსი, ფ.-სოლოგუბი, ა.ბელი, ექ- 
სპრესიონიზმი და სხვ. ვგულისხმობთ ისეთ ლექსებს, რომლებშიც 

ჩვეულებრივი სინამდვილე შეთავსებულია ზმანებათა, ფანტასტი- 

კური წარმოსახვისა თუ „გონებრივი მოშლილობის” შედეგად 
შექმნილ სურათებთან, სადაც ერთმანეთს ხვდება ჩვეულებრივი 

და ფანტასტიკური, რეალური და ,,5ს.-6მII(C” (ზერეალური). 
რეალურისა და ზმანებულის, წარმოსახულის, ფანტასტიკუ- 

რის შეთავსება, სპეციფიკური კომბინირება, ჩვენს ირგვლივ არსე– 

ბული სინამდვილის ჩვეულებრივი აღქმის საზღვრების გაფართოე- 

ბა ქვეცნობიერის ჩართვის გზით გალაკტიონის არაერთი ლირი- 

კული ქმნილების ის თავისებურებაა, რომელიც ახლოსაა სურრე- 

ალისტურ მეთოდთან (სალვადორე დალი). სწორედ ამგვარი ლექ- 

სების სტილისტიკას შეესაბამება გალაკტიონის სიტყვები, რომ 

ქართული ლიტერატურის ახალი მიმდინარეობა ,,პირდაპირი წი- 

ნააღმდეგობაა კლასიკური სტილის”, ვინაიდან ,,სავსეა ნევროზით, 

მოუშორებელ იდეების გალუცინაციებით, რომლებიც პირდაპირ 
შერყევამდე მიდის”. საგულისხმოა, რომ „ს ურრეალისტურია” გა“ 
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ლაკტიონის მიერ 1924 წლის ალბომში შესრულებული ემბღე- 
მატური ხასიათის სურათი, რომელზეც გამოსახულია ბაყაყი გი- 

ტარით, გაშლილი წიგნის წინ – სამი თაგვი. 

ზოგ ლექსში გამოყენებული უცნაური, რაღაც ირრაციონა- 
ლური შინაარსის მქონე მსვლელობათა მოტივი განსაკუთრებით 

ახლოსაა სურრეალისტურ (ს.დალი) ფერწერასთან: ,,ფერმკრთალ 

ქალების მიმოდის წყება”, ,,ქანდაკებებმა ჩაიარეს მოხდენილ წყე- 

ბად” (,ვინ არის ეს ქალი?) მითის იმიტირებას ემსახურება 

ფანტასტიკური სამყარო ლექსში „დომინო”” 

აქ მკვდრები დაქრიან ზღაპრული რაშებით 

და ბედის ეტლებით, 
რომელთაც ჰაერი სიკვდილით დაფარეს. 

დარბაზში ისმოდა: 

დომინო! 

დომინო! 

(C,დომინო”); 

სურრეალისტური იკონოგრაფიაა ამ ტაეპებში: „გამოჭრილი 

აქვთ ყელები მინდვრებს, როგორც დაღუპულ ადამიანებს”. რეა– 

ლურისასა და წარმოსახულის შეთავსება ლექსში ,,ახალი მოსახ- 

ლეობა” ჩვეეულებრივ სინამდვილეს უცნაურ სამყაროდ აქცევს: 

ვიღაცა მახინჯი მხიარულ სიცილით 

შემოგვხვდა. დაგვიწყო, დაგვიწყო პატიჟი! 
ვინ იყო? საიდან? ჩვენ ის ვერ ვიცანით 

და ყველა შევყევით შავი დღის ბადეში. 

დავბრუნდით ბინაში და დაგვხვდა ცხედარი. 

ანალოგიური ხასიათისაა იკონოგრაფია ლექსში „მიცვალებუ- 

ლის ხსოვნა”: 

გგონია: ბინდი ვარსკვლავთაგან გემუდარება 
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და შეშინება უმოწყალო სიმთვრალეს ბადებს. 
სახლის კარებთან უმოძრაოდ მდგომარე ლანდებს 

იცავს სიბნელე, შეეჭვება და მდუმარება. 

ლანდი ქუჩაზე აჩქარებით თავს უკრავს სხვა ლანდს. 
ეს ცოცხლებია? არა! გზებზე მიდიან მკვდრები 

და სიბნელიდან უბინაო მათი ცხედრები 

სამარისებურ უდაბნოში ტოვებენ ქალაქს. 

ლექსში „ქალაქი წყალქვეშ” ზღვისპირა ქალაქის სინამდვილე– 

ზე ხდება ზმანებათა პროეცირება: 

ილუზიაა, ჩვენება! მასში 
სულ ახლო, ახლო რომ იმალება, 

თითქო ეს ხმები ეკუთვნის არა 

მხოლოდ და მხოლოდ ფრინველთ გვიანებს, 

მათში წყალქვეშა გუგუნებს ზარა 

და ხმა ეკუთვნის ადამიანებს. 

ასევე ერთმანეთს ენაცვლება ვიზიონერული სურათები ლექ- 

სში ,,გრიგალი”: 

მე დავინახე მცურავი სული. 

მე მისი წელი მეგონა თლილი 

ვენერას წელი... 

სურრეალისტური ფერწერის ასოციაციებს აღძრავს ჰაერში 

ყორნის მიერ ატაცებული ,,ნაზი ხელები ქალის” ლექსში ,,რამდე“ 

ნიმე დღე პეტროგრადში”: 

და როგორც ყორანს დააქვს ბრჭყალებით 

ჰაერში ნაზი ხელები ქალის – 

სიმები სწეწენ შეუწყალებლად 
ამ გაგიჟებას, ვედრებას, ხალისს 
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სურრეალისტური სურათია წარმოსახული ლექსში „ორად 

გაიპო წითელი კლდე”, რომლის თავისებურება ისაა, რომ ამ 

ფანტასტიკურ სანახაობას ინტერტექსტუალური ურთიერთობა აქვს 

იმ დროის ლიტერატურასა და ხელოვნებაში გავრცელებული ზღაპ- 

რული რაშის, აპოკალიფსური ცხენის და სხვა ანიმალისტური მო- 

ტივების სიმბოლიკასთან (ბრიუსოვის „ჩალისფერი ცხენი”, ესენინის 

„წითელი ცხენი”, პეტროვ-ვოდკინის „წითელი ცხენის ბანაობა”, პა- 
ოლო იაშვილის „წითელი ხარი”) ინტერტექსტუალურად არის გა– 

მოყენებული და უარყოფითი ნიშნით არის აღბეჭდილი აგრეთვე წი- 

თელი ფერი. „ორად გაიპო წითელი კლდე” სიმბოლურ მოტივთა 

ვარიაციაა. ამ ლექსში არის კიდევ ერთი საწყისი, რომელიც ხელს 

უწყობს მის ინტერტექსტუალურ წაკითხვას. 

იმ დროის ლიტერატურასა და ხელოვნებაში ანიმალისტური 
მოტივები, მეტადრე ცხენისა და ხარის, მოხმობილი იყო ზღაპრე– 

ბიდან, ბიბლიიდან და მითოლოგიიდან6 გალაკტიონის ლექსში 

არის არა უბრალოდ ცხენი, არამედ მითოპოეტური ,,რაში” და 

„მერანი”. საინტერესოა, რომ ლექსში გამოყენებულია ხალხური 

შელოცვის ტექსტი: ,,გასკდა წითელი კლდე, გამოვიდა წითელი 
კაცი, წითელი თოფი, იარაღით, წავიდა წითელსა ზღვასა, ჩაუყო 

წითელი ხელი, ამოიღო წითელი გველი, გადაკრა წითელსა სიპსა 
ქვასა” (3, 9) ამ ლექსში არის აგრეთვე მინიშნება ეგვიპტის ტყუ- 

ობიდან ისრაელიანთა გამოსვლისას მეწამული ზღვის შუაზე გა- 
პობის ბიბილიურ მოტივზე (ხალხური შელოცვაც აქედან უნდა 

მომდინარეობდეს) შდრ. შესაბამისად ,,გამოსვლისა” და გალაკ- 

ტიონის ლექსის ეს ადგილები: ,,კვერთხი აღმართე და ზღვას დაა- 
ღირე. შუაზე გაიპობა იგი.. დააღირა ხელი ზღვას მოსემ... და გა- 

იპო წყალი” – ,შუა გააპო წითელი ზღვა, ჩაჰყო მის გულში სის- 

ხლიანი ხის ყავარჯენი”. ამასთანავე გალაკტიონთან ზღვის გაპობა 

არა გამოხსნას, არამედ უბედურებას უკავშირდება: ,,ციდან წეეთ- 

წვეთად მოდიოდა ცეცხლები მწველი/ და მძლავრდებოდა დედა- 
მიწის ომი საზარი”. ჩვენს წინაშეა ისეთი ტიპის ლექსი, რომელ- 
თა ,,კმნიშვნელობას განაპირობებს არა ღრმა აზრი, არამედ ის 

ფაქტი, რომ საქმე გვაქვს მოტივის ვარიაციასთან” (51, 163). 
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სულიერი აფორიაქების, ნერვოზული ხილვის შედეგია ასეთი 
სურათები: 

ყოველთვის მგონია: ჩემს სახელს ნაცნობი 
აჩრდილი თან დასდევს სისხლიან ხელებით. 

(„ყორანი?””; 

იქ ვერაფერმა გააანკაროს 
სახლების წყება, რისხვით ალაგი, 

რომ მოზმანებულს გავდეს სამყაროს 

და უეცარი აღდგეს ქალაქი. 
C,უეცარი ქალაქი”) 

„უცნაურია, „სურრეალისტურია” ლექსი ,ქარი არხევდა 
იტალიურ შობის ხეს ტრიპოლისში”. სათაურს არა აქვს უშუა- 

ლო კავშირი ლექსთან. შესაძლოა მისი შექმნის თავდაპირველი 

ბიძგი იტალიელთა მიერ დაპყრობილ ტრიპოლისთან დაკავშირე– 

ბული რაიმე ფაქტი გახდა, მაგრამ ეს ტექსტში არ პოულობს გა– 
მოძახილს. ცალკეულ პასაჟებს შორის აზრობრივი კავშირი მინი– 

მალურია. ეს დისკრეტული მასალა მუსიკალური კომპოზიციის 

მსგავსი კანონებით არის გამთლიანებული. მხატვრული სახეების, 

თვით ფერწერული სურათების მიზანია იმის გამოხატვა, რაც 

ლოგიკური ენით არ გადმოიცემა. 

იმპრესიონიზმისაგან განსხვავებით, რომელიც ზოგჯერ აბ- 

სტრაქციასაც კი უახლოვდება, მაგრამ ბოლომდე არ ჰკარგავს გა– 

მოსახვის საგანს და არ მიისწრაფვის გაუცნაურებისა და ენიგმა– 

ტურობისაკენ, ამ ლექსში არაერთგზის შემოდის იმპრესიონიზმი– 

სათვის უცხო საწყისი – პირობითობა, სურრეალისტური ტიპის 

„უცნაურობა”, რეალურისა და ვიზიონერული ჩვენების შეთავსე– 

ბა: 

მოდის ახალი წელი, 

თოვლით მოსილი ღამე, 

მიწას ედება ცელი, 
ფანტასტიური რამე. 
ღამით ფერდობებს ფიქრის 
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ესხა ღვარი და თქეში, 

აწ პროპელერი მიჰქრის 

და დუმილია ტყეში. 

ამოზიდულო დილა, 

მკრთალო დღიურო მთვარე!? 

ლურჯად ელვარებს სილა, 
გაყინულია მხარე... 

ამ რეალურ გარემოში თანდათან შემოდის პირობითობა, 
„ცელი” სიკვდილის ალეგორიული გამოსახულებაა. თოვლიან მხა– 
რეში „შობის ხეებს” (ნაძვები?) შორის ზმანებით ისახება პალმა: 

მე მეზმანება პალმა, 

შობის ხეებში რგული. 

შესაძლოა ეს ზმანება გამოძახილია ჰაინეს ცნობილი ლეჭსისა, 

რომელშიც ჩრდილოეთის ნაძვს შორეული უდაბნოს პალმა 
ესიზმრება. 

სათაურის თანახმად, იტალიური შობის ხე ტრიპოლისშია, 

ხოლო ძირითადი ტექსტის თანახმად, ეს ორი ლოკუსი ისეა ერ- 

თმანეთთან დაკავშირებული, რომ ჩრდილოეთში დანახულია სამ- 

ხრეთი, სამხრეთში – ჩრდილოეთი. სურრეალისტურია სურათი: 

ერთმა ბოროტმა რკალმა 

მასზე დაკიდა გული... 

მეტაფორა „ბოროტმა რკალმა” ბოროტი ქალის, ალქაჯის სი– 
ნონიმია. ხეზე გულის დაკიდება პროფანაციაა როგორც საშობაო 

ხის, ასევე ხეებზე ჭინჭების დაკიდების წარმართული რიტუალისა. 

ამ მკრეხელობის გაგრძელებაა ,,მმწარე მირონი”, აშკარა ოქსიმო- 

რონი. მოწმენი ვხვდებით შავი მესის, კარნავალური ჯოჯოხეთის, 

სადაც საშობაო ხეებზე საჩუქრების ნაცვლად ადამიანები ჰკიდია: 
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იგი ხე არის თალხის, 

მწარე მირონის ცხება, 

მშვიდობიანი ხალხის 

მასზე ჰკიდია წყება. 

ამ კარნავალურ ჯოჯოხეთში საშობაო ხე თალხია („სამგლო“ 

ვიარო ფერი” – საბა) ეშმაკისეულის გაგრძელებაა ის, რაზეც 
ლაპარაკია მომდევნო ტაეპებში: 

გაწყდა მრავალი ტომი, 

გულის რკინის და თუჯის, 

მოდის მსოფლიო ომი 

და კონონადა ქუჩის. 
მოდის მედგარი გრდემლი 

ცეცხლით, ტყვიით და რღვევით, 
ვის არ უგძვნია ცრემლი 

შობის ხეების რხევით? 

აქ „გრდემლი” კომუნისტური სიმბოლიკის – ნამგილისა და 

უროს ვარიაციაა. შდრ. ამ ტაეპის 'შმავი ვარიანტი: „იყო წითელი 

კრემლი”. ვიზიონერული ხასიათისაა და სურრეალისტურ სუ- 

რათს ჰგავს ეს ტაეპებიც: 

ფანტასტიური პალმა 

სდგას შემკობილი „ცხედრით. 

ამირანის მითის გამოძახილია – ,,კმის გულიდან სჩქეფს სის– 

ხლი/ და სისხლს ულოკავს ძაღლი”. ამ სურათს შეესაბამება ამი– 

რანის გარემოს აქრომატულობა: ,,გგაფითრებულო მთებო”. ამგვა- 
რად, ლექსში ,ქარი არხევდა იტალიურ შობის ხეს ტრიპოლისში” 

არის სინამდვილის ფერწერა, ხატვა, მითოლოგიზირება, რეალურ 
სურათში პირობითობის, უცნაური ზმანების შეტანა. აქ ვერ გა- 
ვიმეორებთ მალარმეს ნათქვამს პარნასელებზე – საიდუმლოება 
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აკლიათო. ასეთი ლექსების პოეტიკის კვალიფიკაცია, ცხადია, მე- 

ორე პერიოდის მთელ ლირიკაზე არ უნდა გადავიტანოთ. 

გალაკტიონის სტილური მრავალგვარობის შესაბამისად, მრა- 
ვალ ლირიკულ ქმნილებაში ოდნავადაც არ იჩენს თავს საიდუმ- 

ლოების ესთეტიკა, ყოველ ”შემთხვევაში იმგვარი, როგორიცაა, 
ვთქვათ, „საიდან ისმის ჩუმი გალობა და უღონობა სუნთქვის 

შემწყდარის?” ან – „აჭ მკვდრები დაქრიან ზღაპრული რაშებით” 
(„დომინო”) ან ,,კოშკებს სიზმარეთისას ნისლი გადაეცალა / და 

იქ მიექანება სული განწირულებით”. 

12. ახალი მითოლოგიზმი. 

  

მითმა როგორც ემპირიულ ყოფაში ზედროული განზომილე- 

ბის შეტანის საშუალებამ დიდი ადგილი დაიკავა პოსტ-სიმბო- 

ლისტურ ლიტერატურაში. „ახალ მითოლოგიზმში” ხშირად 

იჩენს თავს მითისადმი თავისუფალი მიდგომა, რელიგიებისა და 
მითების, წარმართობისა და ქრისტიანობის, გოლგოთისა და აკ- 

როპოლის აღრევა. მაქს კლინგერის სურათში ,,ქრისტე ოლიმპზე” 
(1897) წარმათული ღმერთებით გარშემორტყმული მაცხოვარი 

ზევსის ტახტზე ჰზის. გ.ტაბიძის ლექსში ,,ყველგან უჩინრად ტი- 
რის ცერერა”-ს არა აქვს მოტივაცია მითოლოგიაში. არც ,,მზეო 

თიბათვისა, ყოფნა უმზეო! / მზე მიიცვალა ლია თვალებით!”-ს 

მოეპოვება საფუძველი სოლარულ მითებში; მზის არატრადიცი- 

ულ სიმბოლიზაციას (,იყოს მზეთა ორგია”) წინ უძღვის სიმბო- 

ლისტების ევროპელი წინამორბედის (ამ მხრივ არაფრანგი წინა- 

მორბედი ედგარ პოუ იყო) – ნერვალის ,,მელანქოლიის შავი 

მზე”. (სხვათა შორის, გალაკტიონთან უფრო ხშირია მზე და მზის 

სიმბოლიკა, ზოგჯერ მითოლოგიურად მიზანდასახული, ვიდრე 

რომანტიკული მთვარე; ,,მთაწმინდის მთვარე” ბარათაშვილის 
ლირიკის ინერციაა). 

გალაკტიონის ლექსებში მითოლოგიური თემები, გმირები თე 
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სიუჟეტები ნაკლებად გამოიყენება. მისთვის უფრო ორგანულია 
მითის სტრუქტურული პრინციპები – ალოგიზმი და პირობითო– 

ბა, ნიშანთა აბსტრაქტულობა, სინამდვილის ისეთი მოდელირება, 

რომელიც ზეისტორიულ, პანქრონულ ხასიათს იძენს, კერძოდ, 

იუნგისებური „კოლექტიური ქვეცნობიერი” და ისეთი არქეტიპე- 

ბი როგორიცაა, ვთქვათ, წლის დროთა ციკლები. მითი მის ლი- 

რიკაში ვლინდება არა იმდენად “მინაარსის, რამდენადაც ყოფიე- 

რების ირრაციონალურ და პარადოქსულ მხარეებზე მინიშნების 

სახით და მიზნად ისახავს ”წამიერში მარადიულის, სასრულში 
უსასრულოს, მედინში წარუდინებლის წვდომას” (16, 133). 

თუ ბაირონის კაენი, შელის პრომეთე, ბარათაშვილის მერა- 

ნი, აკაკის ამირანი, ვაჟას წარმართული მითოსის სახეები გარკვე“ 

ული ალეგორიები არიან, „ახალი მითოლოგიზმი” ხშირად ძნე- 
ლად ექვემდებარება რაციონალურ და ერთნიშნა ინტერპრეტაცი- 

ას და სინამდვილის ინტუიციური წვდომის, მასში ახალი სიმბო– 

ლური შინაარსის, ერთგვარი საიდუმლოების ძიების ამოცანას ემ- 
სახურება. „მითის საშუალებით ჭეშმარიტი სიმბოლიზმი ეზიარე- 

ბა საიდუმლოს, რომელიც არასოდეს მჟღავნდება და რომელიც 

არასოდეს არ უნდა გამჟღავნდეს. პოეტები იმ დროისა, რო- 
მელსაც სიმბოლიზმს ვუკავშირებთ, არა მხოლოდ მითის მრავალ– 

ნიშნადობისაკენ, არამედ ამასთანავე ისეთი მრავალნიშნადობისა- 

კენ მიისწრაფოდნენ, რომ ეს მითები ლამის მრავალნიშნადობის 

სიმბოლოებად მივიჩნიოთ” (52, 407). 

შეგვიძლია ავხსნათ ამა თუ იმ სახის წარმომავლობა, მაგრამ 

შეუძლებელია ზუსტი, ცალსახა და ბოლომდე ახსნა იმისა, თუ 
რისი სიმბოლოა „ლურჯა ცხენები”, „სისხლიანი ანგელოსი”, 

„გრაალის კოშკები” ან იდუმალი პერსონაჟებით დასახლებული 

სასახლე („დომინო“). ასეთ მითოლოგიზებულ სიმბოლოებს ,,ზუს- 

ტი” მნიშვნელობა არ გააჩნიათ. მხოლოდ ის შეგვიძლია ვთქვათ, 

რომ ეს სახეები, ისევე როგორც პოეტის აპოკალიფსური მერნე- 

ბი, კოშკების ,,გრგვინვა-2გრიალით” რღვევისა და დაცემის სურა- 

თები სინამდვილის სიმბოლური გარდასახვის, ლიტერატურისა და 

ხელოვნების დიდ თემებთან და მოტივებთან ასოციაციების გაბმი– 
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სა და სემანტიკური კავშირების დამყარების საშუალებანია. ხში- 
რად ისინი წარმოადგენენ იმ სახეებს, რომლითაც ხდება სინამ- 

დვილეზე §სICმII(C-ს პროეცირება, ჩვეულებრივი აღქმის მასშტა- 
ბების ზრდა და ყოფის წვდომაშის პროცესში ქვეცნობიერის ჩარ- 
თვა. 

: "ახალი მითოლოგიზმი”, ანუ ,მითის იმიტირება მითოლოგი- 

ური ცნობიერების გარეშე” (63, 69) გალაკტიონთან არსებითად 

„ლურჯა ცხენებით” იწყება ლექსი ფართო კულტურული მეტა- 

ტექსტის ფონზე იკითხება. ძირითად სემანტიკურ ინფორმაციას 

მნიშვნელოვნად აფართოებს მისი ინტერტექსტუალურობა, მასში 

გამოყენებული სხვადასხვა ენა, კავშირი სხვადასხვა იდეურ-კულ- 

ტურულ სისტემებთან. 

ბოდლერის „მოგზაურობათა” და განსაკუთრებით რემბოს 

„ჯოჯოხეთში ჩასვლის” მსგავსად, „ლურჯა ცხენები” ფუნდამენ- 

ტური არქეტიპული მითოლოგემების სისტემის ნაწილია. ამ ლექ– 

სის სტილისტიკა და იკონოგრაფია ნეორომანტიკულ ლირიკაში, 

მინიატურებსა და პროზაულ ლექსებში გავრცელებული სასაფ- 
ლაოთა თემის ტრანსფორმაციაა ,,ახალი მითოლოგიზმის” შესა- 

ბამისად. მასში მგზავრობა სულის უღრმესი შრეების, ქვეცნობიე- 

რის წვდომის საშუალებაა. ჯოჯოხეთში ჩასვლა საკუთარ ,,მე”-ში 
გაქცევაა, თვითანალიზია, უკიდურესი ინტროვერსიაა, ანუ „კომ- 

პლექსების გამო გარე რეალობისაგან განრიდების საშუალებაა” 

(42, 178) ერთ-ერთი ინტერპრეტაცია ამ „კომპლექსისა” შესაძ- 

ლოა ასეთი იყოს. ლირიკულ სუბიექტს, ჰამლეტისებურად, ბაც” 

ნობიერებული აქვს თავისი შინაგანი გაორება, ერთი მხრივ – ქმე- 

დების წყურვილი და მეორე მხრივ – ქმედების უუნარობა. „სა- 
საფლაოზე,- წერს გალაკტიონი,- მოუცავს ერთმანეთს გადახვეე- 

ლი ჯვრები, ქვები და იასამანი. აქ თვითეულს ებლანდება თავისი 

ორეული, მიცვალებული” (20, 60). ,,სამუდამო მხარე” ისეთივე 
სპეციფიკური ტოპოსია, როგორც ლექსში ,,კკაფეში შევალ სრუ- 

ლიად მარტო” ის კაფე, რომლის სარკეში ლირიკულ სუბიექტს 

თავისი მეორე ,,მე” ევლინება. 

მაგრამ ნებისმიერი ინტერპრეტაციისას უნდა გვახსოვდეს, 
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რომ „ლურჯა ცხენების” სემანტიკას განსაზღვრავს არა იმდენად 
თხრობა, რამდენადაც რიტმი, რომლის გამო ,,ლექსის მთლიანი 
ფაქტურა პროტესტანტული სულითაა გამსჭვალული” (4, 26); 

სულიერი მღელვარება იმდენად სიტყვებით არ არის გამოხატუ- 
ლი, რამდენადაც „მღელვარე? რიტმით ბარათაშვილისეული 
ობერტონები, ექსპრესიული რიტმი გაორების, სულიერი კრიზი- 

სის დაძლევის განცდას ბადებს; არსებითი სხვაობა ,,მერანსა” და 

„ლურჯა ცხენებს” შორის ისაა, რომ პირველი ექვემდებარება რა- 

ციონალურ ინტერპრეტაციას, რაც მეორეში ერთობ ძნელდება. 

ეს უკვე ახალი პოეტიკაა. 

„სურრეალისტურიას” და „მითოლოგიურია” იკონოგრაფიუ- 

ლი ნიშნით ლექსის ზოგი ვიზუალური ხატი, მათ შორის – „შეშ- 

ლილი სახეების ჩონჩხიანი ტყეები”. ამ სახის ასოციაციას დანტეს 

„წოჯოხეთის” სანახაობათა გალერეიისაკენ მივყავართ” (13, 271). 

შდრ. „ვით სამოთხიდან ალიგიერი, / მე ჯოჯოხეთით ვარ დაფა- 

რული” – „სილაჟვარდე...”; ,,ერთხელ ზმანებით მე ამოველ ბნელ 

სამარიდან” – ,,მგლოვიარე სერაფიმები”. 

სრულიად ახლებურია, გარკვეულწილად „უცნაურია” ამ 

ლექსის ლირიკული გმირი. ამ ,უცნაურობაშიც” თვალნათლივ 

ჩანს რაოდენ დიდი ტრანსფორმაცია განიცადა გალაკტიონის ლი- 

რიკულმა გმირმა ნეორომანტიზმის დასკვნითი ხანის შემდეგ. 

„ლურჯა ცხენები” თვისებრივად ახალი, ანუ „მითოლოგიუ- 

რი” სტადიაა იმ ,მარადიული თემების” გააზრებისა, რომელთაც 

თავისი ადრინდელი პერიოდის ლექსებში გალაკტიონი სასაფლაო- 

თა თემას (,,მესაფლავე” და სხვ.) უკავშირებდა. პოეტიკის სიახლის 

მიუხედავად, „ლურჯა ცხენებში” შენარჩუნებულია სასაფლაოთა 
თემის მითოლოგიური ,,ჟანრული არქაიკა” – მონოლოგი საიქიო- 

ში. გარკვეული ნიშნით ეს ლექსი ჰამლეტის „უცხო მხარესთან” 
დაკავშირებულ მონოლოგს ეხმიანება. „ლურჯა ცხენები” ერთგვა- 

რი პასუხია ჰამლეტის კითხვაზე: 

ბოლო მოუღოს|ყ მიიძინოს. სხვა არაფერი. 

ამ მიძინებით გათავდება ის გულის ქენჯნა 
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და ათასი სხვა ბუნებრივი უკუღმართობა, 
რაიც ხორცშესხმულ ადამიანს წილად ხვდომია? 
განა ეს ბოლო სანატრელი არ უნდა იყოს?. 
იქ რა იქნება, იქ იმ ბნელსა და უცხო მხარეს, 
სადით არც ერთი მგზავრი უკან აღარ ბრუნდება? 

შდრ. „ლურჯა ცხენების” „სამუდამო მხარე” და „უცხო მხა- 
რე” ,ჰამლეტისა”. „არც შვება-სიზმარია” თითქოსდა გამოძახილ- 

ია ჰამლეტის სიტყყების: 

მერე სიზმრად იქ ვნახავთ რასმე. ძნელი ეს არის, 
არ ვიცით მაშინ რა სიზმრები მოგვევლინება. 

პირობითობა ზოგჯერ მითოლოგიზმთან მიახლოვებული, 
უფრო ზუსტად - პირობითისა და რეალურის შეთავსება იმ სა- 
შუალებათაგანია, რომელსაც გალაკტიონი ხშირად მიმართავს სი- 
ნამდვილის სიმბოლური ხატის შესაქმნელად. ლექსში ,,წმ. გიორ- 
გი” გაშლილია „წარმართული ორგიასტული ხილვა-სურათი, 
სიშმაგეში გადასული, თავაწყვეტილი ექსტაზით” (13, 49), მეტა- 
ფორიზმი მეტამორფოზმში გადადის, ჩნდებიან ალები და ჭინკები: 

არის კივილი, მღელვარება, ცეკვა, სიცილი 

ასიათასი და მრავალი ათასი ალის, 

აღფრთოვანება-გაგიჟების ხმა არ შეწყდება, 

სანამდე რაშით არ წამოვა წმინდა გიორგი. 

პირობითი მითოლოგიზმი აქაც სინამდვილის გარდასახვის, 
ახალი სინამდვილის შექმნის საშუალებაა დილა არღვევს წარ- 
მართული მითოსის პირობითს სურათს: ,,ხნმობა ნელდება, ცა 

ფითრდება და მზე ამოდის,/ წელში მოხრილი ზვირთივით დგას 

ძველი წისქვილი”. ასევე დღის სინათლე აუქმებს ღამეულ ორგიას 

ლექსში ,,ქაჯები, ალები, ჭინკები”: ,,მორჩა, დაიწყო დილამ / სხი- 

ვების თოვა / და გაიფანტა უსივრცობაში / ჭინკების გროვა" 
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დღის სინათლეზე ღამეული ხილვების რღვევის მოტივი თავისებუ–- 
რად ცხადყოფს გალაკტიონის ესთეტიკისა და უფრო ფართოდ – 
მსოფლგანცდის თავისებურებას: მხოლოდ პოზიტივიზმის უარყო- 
ფა იძლევა ახალი მშვენიერების შექმნის საშუალებას. რეალურისა 
და პირობითის შეთავსების პრინციპი შეესაბამება იმ დროის ხე– 

ლოვნების საერთო ტენდენციას. 

წმინდა მითოლოგიური მასალის გარეშეა აგებულ ასეთი გა–- 

რემო „დომინო"-ში„ რომელიც „ანდრეი ბელის „მასკარადის” 

გავლენით უნდა იყოს დაწერილი. ა.ბელის ლექსს ლაიტმოტივად 

გასდევს MმიCL2 CM0C0+), 908080C #0MM8ც0. შდრ. ,,ნიღაბები 

წითელი, ნიღაბები ათასი. დომინო” (18, 155). ამასთანავე „,დო– 

მინო”-ში არის ედგარ პოუს „სიკვდილის ნიღბისა” და ,ეშერთა 
სახლის დაცემის” მოტივი. ამ და სხვა ლიტერატურული ასოცია– 

ციების წყალობით „დომინო” ფართო მითოლოგემური სისტემის 

ფონზე იკითხება. 

აჩრდილებით დასახლებული სასახლის მკვიდრი, „ფარული 

ვნებებით” შეპყრობილი და „ფერმკრთალი ქალებით” გარშემორ–- 

ტყმული მოხუცი ენათესავება თომას ელიოტის ,,გგერონტიონში” 
რღვევის პირას მისულ სახლში (სულიერად დაუძლურებული ევ- 

როპაში) მცხოვრებ სექსუალურად დაუძლურებულ მოხუცს. შე- 

საძლოა „დომინო”-ში იმპლიცირებულია გრაალის მითის მცველი 

ასულებისა და მათი შეურაცხმყოფელი იმპონტენტი მეფისა და 

იავარქმნილი ქვეყნის მოტივი. 

„დომინო”-ს მსგავსად, „ახალი მოსახლეობის” (1919) სინამ- 

დვილის მითოლგიზირება ტრადიციული მითოლოგიური პერსო- 

ნაჟების გარეშე ხდება, ლირიკულ „მე”-ს მისი სუბიექტური ფან– 

ტაზიით შექმნილ უცნაურ სამყაროში შევყავართ. ვინ არის ,,ვი- 

ღაც მახინჯი? ლირიკული სუბიექტის მIL6660?. შდრ.: ,,ვიღაც 

მესამე, ვიღაც მახინჯი ჩადგა ჩვენს შორის” (,ედგარი მესამედ”). 
აქ თავს იჩენს სიმბოლისტური პოეტიკის ის პუნქტი, როდესაც 

ტექსტი „მოგვითხრობს რაღაცაზე ან ვინმეზე, მაგრამ ამ თხრო- 
ბის საგანი, პიროვნება თუ მოვლენა გაუხსნელი რჩება” (52, 26). 

ვაჟა რომელიც „ოქროს სჭრიდა საკუთარ შტამპით”, მხო- 
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ლოდ დაჭრილი არწივის მოტივით როდი შემოდის გალაკტიონის 

ლირიკაში. მისი ბუნების ფერწერაში არაიშვიათად ჩანს ვაჟას მი- 

თოლოგიზმისა და მეტაფორიზმის გამოძახილი. შდრ.: ,,მთვარე 

დაბრუნდა ბინაზე” – მთვარეს ,ისევ თუ სძინავს მკლავზედა”; 

„, შუქმა ღრუბელს აკოცა” – „სხივნი არ გაუგზავნიან პირის საბა- 

ნად”; „თუ ანგელოსი გირწევდა აკვანს, შემდეგ დემონად მოვა 

სიკვდილი” – ბუნება „ერთგვარად მტვირთველი არის საქმის 
თეთრის და შავისა”; ,,აქ გული მონაა და თანაც ბატონი” – „ბუ- 

ნება მბრძანებელია, იგივ მონაა თავისა”. 

ვაჟას სამყაროში ,ღამ-ღამ ჰხედავენ სურათსა წერა-მწერა- 

ლის წერითა”, ამ ხილვის ნაწილია ,,პირიმზე მოღერებულის ჟ- 

ლითა”. ვაჟას პირიმზე გადმოსულია გალაკტიონის ლექსის (,,პი- 

რიმზე”) სათაურში დღა ღამის მითოლოგიური სურათის ხილვი- 
სათვის გვამზადებს: 

კუბო კი ღამით სავსეა იით 

და წაქცეული სვეტები დგება, 
ამოდის მთვარე და სამაიით 

ფერმკრთალ ქალების მიმოდის წყება.... 

ტექსტის ბოლოს სურრეალისტური სურათი იფანტება და 

კლვლავ დღის სინათლის გამო: „დილით დამჭკნარი არის ბალახი, 
/ზედიზედ ისევ, ეცემა სვეტი, / გაიყვეს ძმებმა მოხუცი ბაღი/ და 

მწუხარება დამრჩა ასეთი”. 

ელეგიური ტონალობის ლექსში ,,მშობლიური ეფემერა” ამი- 
რანის მითი ჩართულია ახალი პარადიგმების სისტემაში, თავს 

იჩენს სემანტიკური გადაძახილი, ინტერტექსტუალური კავშირი 

სხვადასხვა ნაწარმოებებთან. ლირიკული გმირის სიმბოლური გა- 

საუბრება ტყესთან და ამ გარემოში – „იქ ვიღაც კვნესის დიდი 

ხანია” ეხმიანება ეროვნული კვნესის მოტივების ფონდის ისეთ 

თვალსაჩინო ნიმუშს, როგორიცაა ილია ჭავჭავაძის ,,ელეგია” 

(„ქართვლის ძილშია კვნესა ისმოდა”). ამ გარემოცვაში ნახსენები 
”»გუგუნებს თერგი, ხმაურობს თერგი”, ,,ყაზბეგის შუბლი შემო- 
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სეს ღრუბლით” და ,დარიალიდან ზარავდა ზარა” ის სასიგნალო 

ერთეულებია, რომელთა წყალობით ლექსი ლელთ ღუნიას ეპი- 

ზოდის, ყაზბეგის თემატიკის, თერგდალეულებისა და რუსეთ-სა- 

ქართველოს ურთიერთობის ფონზე იკითხება. გარდა ამისა ამირა- 
ნის მითის კონტექსტში შემოდის ,,ძვირფასი ლანდების” (შდრ.. 

ლექსი „აკაკის ლანდი” და”აქ ჩემს ახლოს მოხუცის ლანდს სძი- 
ნავს მეფურ ძილით” - ,მთაწმინდის მთვარე”) – სულიერ წინაპ- 

რებთან ერთიანობის მოტივი. პარონიმული საწყისით გამძაფრე– 

ბული ,,ზარავდა ზარა” ზარით დატირების ასოციაციებს იწვევს. 

ფართო მითოლოგემათა სისტემაში ერთვება გალაკტიონ ტა- 

ბიძე ქვეცნობიერის უღრმესი შრეების, სულიერი დრამის ისეთი 

ასპექტის გაცხადებისას, როგორიცაა მეორე „მე”-ს, საკუთარი 

დემონის ძიება. 
ზოგადევროპული ორეულის პოეტიკის თანახმად, ორეული 

„შეიძლება ერთში მეორე იყოს ან ორში მესამე. გალაკტიონს 
ყველგან თან სდევს მისივე მეორე, ანუ ის „ვიღაც მესამე”, რომე- 

ლიც ორთა შორის ჩნდება” (17, 490) ლექსში ,,კდგარი მესამედ” 

„ვიღაც მესამე” იგივე ,საშინელი მეორეა”, ჩართული ერთგვარ 

ედგარ პოუსეულ ქრონოტოპოსში. მაგრამ არაა სწორი თითქოს 

ეს იგივე მესამეა, „რომლის “შესახებაც ელიოტი კითხულობდა: 

„ვინ არის ის მესამე ჩვენს შორის?” (17, 490), ელიოტისეული 
„ვინ არის ის მესამე, რომელიც მუდამ თან მოგვყვება?”, სხვა რა- 

მეს გულისხმობს, კერძოდ – ღმერთს, რომლისაც უნაყოფო მი- 

წის მგზავრებს ან არ სჯერათ ან მოჩვენებად მიაჩნიათ” (31, 77). 

პარალელები სხვაგან იძებნება. 

ისევე როგორც ამას ხშირად ვხვდებით ბლოკთან (-I6M-70 
060023 შბისულ Cუმწეყნსს 8 M#86M#M66 06C-00ხმსგ 38 

6VIნILM00C 8MMმ0) ლექსში ,შენი სადღეგრძელო” (1919) ორეულ- 

თან შეხვედრა კაფეში ხდება. ეს უკვე არა რომანტიკული, არამედ 
ახალი ტოპოსია. ქართულ პოეზიაში ორეულის მოტივს კაფე 

პირველად გალაკტიონმა დაუკავშირა (თუმცა კაფე პირველად 

ვ.გაფრინდაშვილთან გვხვდება – ,,ვერლენი კაფეში”, 1916): 
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კაფეში შევალ სრულიად მარტო 

და ორს ავივსებ სასმელით ჭიქას, 

ერთი შენია (უნდა ვიდარდო 

ასეც და ისეც, აქაც და იქაც!). 

შენს სადღეგრძელოს ჩუმად ჩამძახებს 
ჭიანურები, ვსვამ: ალავერდი! 
მაგრამ შენს ჭიქას ხელს არვინ ახებს, 
პასუხს არ მაძლევს ხმათა ხავერდი. 

და გაფითრებულ სარკეში მცურავს 

ეს მწუხარება ვინ დამიფასოს? 

მე გეუბნები ასე სამდურავს, 

მაგრამ შენ მაინც არ მაძლევ პასუხს. 

სასმელთან განმარტოებულ ლირიკულ სუბიექტს თავის §I(C- 

690, ,ხმათა ხავერდის” პატრონი ევლინება. დრამატიზმს აძლიე– 
რებს სხვა დაპირისპირებანიც: ,,ჭიანურები” – ,,ხმათა ხავერდი”, 

„ალავერდი!”” – ორეულის დუმილი; ,,აქაც” –"იქაც”. გალაკტიო– 

ნის ესთეტიკის შესაბამისად, აქ არ არის მორალური შეგონების 
რაიმე ნიშანწყალი. 

აქაც და ორეულის თემასთან დაკავშირებულ სხვა ლექსებშიც 
სარკის მოტივი ორეულის მითოლოგემის ფართო ლიტერატე- 

რულ-კულტურული მეტატექსტიდანაა: VCX8M # 8 9VXMMX 36- 
0M8#M8მX 07002Xმ82XიC# – ბლოკი; ბრიუსოვის „სარკეში”, გიპიუ- 
სის ,სარკეები”, მალარმეს ,,კსარკის პოეზია” (10, 475). „მე”-ს გა- 

უცხოებული ანარეკლის შემქმნელი სარკის მოტივი, ისევე რო- 

გორც სანთლების, მარტოდ ხეტიალის, მეფისტოფელური ხელ- 
შეკრულების (,ჩვენ სისხლით დავდეთ ხელშეკრულება”, ,,ყველა 

შანდალში ჩაქრა სანთელი”) მოტივები გარკვეულ კავშირს, ინ- 

ტერტექსტუალურ ურთიერთობას ამყარებენ არა მხოლოდ გა- 

ლაკტიონის თემატურად მონათესავე ლექსებს შორის, არამედ 

ორეულის ზოგადევროპულ სიმბოლოებთან. 

გალაკტიონისათვის უცხოა გატაცება მოთოლოგიური არქაი- 

კითა და ეგზოტიზმით ან მითის რაციონალური გამოყენება (ელი- 
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ოტი, ჯოისი და სხვ., როგორც წესი, ახდენს განცდების, სულიე–- 

რი სფეროს მითოლოგიზირებას რეალობაში ალოგიზმისა და ირ- 

რაციონალური საწყისების გაცხადებით. მითოლოგიური სულის- 
კვეთებითაა გამსჭვალული ლექსი ,,მზეო თიბათვისა, მზეო თიბათ– 

ვისა. .” და კიდევ უფრო მეტად – ,,მას გახელილი დარჩა თვა- 

ლები”. (ცალკეულ ელემენტებს რომ თავი დავანებოთ (მზე – 
ღმერთის სინონიმი; გრაალის მოტივი; რეალურისა და პირობი- 

თის თანაარსებობა და სხვ., მითოლოგიზებულია გარემო, გან–- 

ცდები, ლირიკული გმირის შეძახილები და სხვ. 

ადრინდელ ლექსში – ,,MCMგიგ” (1912) ღვთიშობლისადმი 
მიმართვა სავსებით ტრადიციული იყო: ,,დედაო ღვთისავ, შენსკენ 

მოილტვის / ლოცვა-ვედრება და საკმეველი!” ლექსში ,,სილაჟვარ– 
დე ანუ ვარდი სილაში” მზე ღვთიშობელია: ,,დედაო ღვთისავ, 
მზეო მარიამ!” ეს უკვე „ახალი მითოლოგიზმია”, ლირიკული გმი- 

რი, „დაღლილ ხელებით, წამებულ სახით”, თავს ისე გრძნობს, 

როგორც დანტე ჯოჯოხეთში: „ვით სამოთხიდან ალიგიერი, / მე 

ჯოჯოხეთით ვარ დაფარული”. სწრაფი ცხენები („დავიკრეფ ხე– 

ლებს და გრიგალივით / გამაქანებენ სწრაფი ცხენები”), რომლე– 

ბიც უკვე ვიხილეთ ,,სამუდამო მხარეში” („ლურჯა ცხენები”), 

არის არა ჩვეულებრივი სიმბოლური მეტაფორა, არამედ ინდივი- 

დუალური მითოლოგიური სამყაროს კომპონენტებია. ყოფის სიზ– 

მარეულობის მოტივი C,ჩემი ცხოვრების გზა სიზმარია”) ასევე 

ხელს უწყობს სიმბოლოების მითოლოგიზებას. ამ ლექსში არის 

ერთგვარი საყვედური ღმერთისადმი და კამათი მასთან: ,,შეხედე! 

დასტკბი!..”, ,სად არის ჩემთვის სამაგიერო?” მაგრამ პროტესტი 
ღმერთის წინააღმდეგ, თვით ანტითეიზმი ხშირად ,ღრმა რელი–- 
გიურობის ჭეშმარიტი ელემენტებია” (პაულ ტილიხი). 

ცხადია, მითოლოგიური როდია გალაკტიონის ლირიკაში ყვე- 

ლა ისეთი ლექსი, რომელიც რაციონალურ ახსნას არ/ ან ძნელად 
ექვემდებარება, მაგ., ეს ლექსი: 

ის, მოწყვეტილი ყოველგვარ საგანს, 

გაიყურება შორს დაჟინებით, 
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სადაც მხარეა გაუგებარი, 

სავსე წუხილით და დაშინებით 

და აი, ჩნდება ჰაერში რაში 

და იფარება გველის სლიანი 

და ევედრება მირაჟს მირაჟი 

შეშინებული და ნისლიანი. 

შეტაკებები მკაცრი და მწარე 

ეფინებიან ველებს მზიანებს, 

გამოქრილი აქვს ყელები მინდვრებს, 

როგორც დაღუპულ ადამიანებს. 
C6,მთა”, 1927). 

,ჰაერში რაში” მითოლოგიური სიმბოლოა. მაგრამ გალაკტი- 

ონი სულაც არ ცდილობს დაგვარწმუნოს, რომ მირაჟი მირაქს 
მართლა ევედრება ან რომ მინდვრებს ყელები აქვს და თანაც გა- 
მოჭრილი. ყოველივე ეს მხოლოდ სიმბოლიზაციის სამსახურში 
ჩაყენნებული მეტაფორიზმია. მაგრამ როცა ლექსში ,,ედგარი მესა- 
მედ” პოეტი ორს შორის ჩამდგარ ვიღაც მესამეზე, ვიღაც მახინ- 
ჯზე ლაპარაკობს, ეს უკვე მთლიანად მითოლოგიზებული ტე)- 
სტია. 

13. ეროტიკა და ზეციერი ვენერა. 

  

„არტისტული ყვავილების” ხანის ქართულ მწერლობაში უხ- 

ვად შემოდის „სიცოცხლის ფილოსოფიასთან” ახლოს მყოფი ლი- 

ტერატურის, სახვითი ხელოვნების, მუსიკის, თეატრისა და დეკო- 

რატიული ხელოვნების ის თემები, მოტივები, ფორმები და მსოფ- 

ლგანცდის განმსაზღვრელი სხვა ასპექტები, რომლებიც დიდად 

განაპირობებენ გალაკტიონის ლირიკის სტილურ თავისებურებასა 

და მრავალგვარობას, ინტერტექსტუალურ ურთიერთობასა და 

ფერწერულობას. 

„სიკოცხლის ფილოსოფიის” სულისკვეთებით გამსჭვალული 
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ლიტერატურა და ხელოვნება უპირისპირდება პოზიტივიზმს და 

ცდილობს გამოხატოს სამყაროს დედააზრი – სიცოცხლის დამ- 

კვიდრებისაკენ ის მარადიული სწრაფვა, რაც ირრაციონალური 

სტიქიის სახით ვლინდება. სიცოცხლისაკენ სწრაფვის (C6Iგი VIIმ)), 

ვიტალიზმის” ახალი კულტი, ეს ერთგვარი ნეოწარმართული 

მსოფლგანცდა, მიმართულია როგორც პოზიტივიზმისა და ათე- 
იზმის, ასევე ქრისტიანობის გარკვეული ასპექტის – მორჩილების 

წინააღმდეგ. უმაღლესი ფორმა არსებობისა არის დიონისური ექ- 

სტაზი, ნება, სიცოცხლით თრობა. ეს მრწამსი ნიცშემ არა მზო- 

ლოდ ლიტერატურუ- 
ლად, არამედ შემოქმედე– 

ბითი სამყაროსათვის მიმ- 

ზიდველი და გასაგები 

თეორიული სახითაც ჩა– 

მოაყალიბა. სხვაგვარად 

რომ ვთქვათ, ლიტერა- 
ტურასა და ხელოვნებაში 
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ბოლისტი და ,ყი3X CI08CIM” (ჟირმუნსკი), რომლის ლირიკაში 

დიდი ადგილი დაიკავა ეროტიკამ. ამ ნაკადშია შექმნილი ბრიუ- 
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„სიცოცხლის ფილოსოფიის” განსხეულება იყო აისიდორა 

დუნკანი, რომელმაც ფეხშიშველამ დაიწყო ცეკვა და სხეულის 

პლასტიკას მიანიჭა უპირატესობა. ახალი ხელოვნების ერთ-ერთმა 

მქადაგებელმა – აკაკი ფაღავამ 1910-ში ,ფასკუნჯში” გამოაქვეყნა 

აისიდორა დუნკანის „მომავლის (ცეკვა, რომელშიც ვკითხუ- 

ლობთ: „მხოლოდ შიშველ სხეულს შეუძლია იყოს ბუნებრივი 

თავისი მოძრაობით, ადამიანი ცივილიზაციის მწვერვალს რომ მი- 

აღწევს, სიშიშვლეს დაუბრუნდება”. 

არაა შემთხვევითი, რომ რეცენზიაში ჯარჯი ჯორჯიკიას მოთ- 

ხრობებზე გალაკტიონი ამბობს ისეთ რამეს, რაც წინა თაობის 

სალიტერატურო კრიტიკას ნაკლებად აინტერესებდა: ,,სქესობრი- 

ვი იდილია დიდებულად შეიძლება აღწეროს კაცმა” (20, 12 ). 

გ.ტაბიძეს შეუმჩნეველი არ დარჩენია ის გარემოება რომ, 

„საფრანგეთის ლიტერატურა, ისე როგორც მხატვრობა, დიდი 

ხანია, რაც მიეცა ამ კულტს ქალის სხეულისა” (21, 159). ამას 

წერს 1912-ში. 

არა რომანტიკული ლიტერატურისა და ხელოვნების, არამედ 

ნიცშეს დიონისეს კულტის თაყვანისმცკემელთა თუ უაილდის, 

როდენის, რ.შტრაუსის, ი.ნიკოლაძის ,,სალომე”-ს, გ.კლიმტის, 

ფ.შტუკისა თუ არ ნუვოს (მოდერნის სტილის) სხვა წარმომადგე- 

ნელთა მიერ ლიტერატურასა და ხელოენებაში დაძრული გახელე- 

ბული ვნებების მაკროკონტექსტის ნაწილია ეს ტაეპები: 

მწვავდნენ ქალები, 

მწამლავდენ თქვენი, 
მდევდენ თვალები, 
თვალები თქვენი. 

კარგი რომანი, 

ლაჟვარდი, ევა, 
ეროტომანი. 

(,იბრძოდენ შურნი”). 

იყო მეორე: დასწვეს, დადაგეს 
ვნებებმა მისი მხურვალე გული, 
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როდესაც ვარდთა სისხლიან ბაგეს 

ეწაფებოდა თვალდახუჭული. 
C, შემოდგომის ფრაგმენტი”, 1919). 

„სიცოცხლის ფილოსოფიის” ლიტერატურაში (ბრიუსოვის 

„ანტონიუსი”, ,,მედეა”, „კლეოპატრა“, პ.იაშვილის ,,ქორწილი”, 

ი.გრიშაშვილის ,,სძინავსს დედოფალს” და სხვ.) ეროტიკული მო– 
ტივები ხშირად ეგზოტიკურ ან ანტიკურ გარემოშია გადატანი- 

ლი. გავიხსენოთ ,,გეტერა”: 

მზის სხივზე თითქოს ოქროსი იყო 

გაშიშვლებული გეტერას ტანი. 
იმგვარად თეთრი, ვით მარმარილო, 

თრთოდა, ტოკავდა ძლიერი მკერდი. 

„სიკოცხლის ფილოსოფიის” გამოძახილია და ლექსის სტი–- 

ლური კონტრაპუნქტის, „პოლიგლოტური” ჟღერადობის შემადღ- 

გენელი ნაწილია თითქოსდა არ ნუვოს ფერწერიდან გადმოსული 

ეს იკონოგრაფიული ხატი: 

ფეხთან პერანგი იწვა ცბიერი, 

როგორც ელვარე ფარშავანგები. 

(„დამწველი თავის სიმშვენიერით”); 

იმ დროის ლიტერატურასა და ხელოვნებაში დიდ ადგილს 

იკავებენ დემონური ქალები – სალომე და კლეოპატრა, სულამი– 

თი და ამორძალები, ლორელეი და ივდითი, დანაია, დალილა და 

ჩვეულებრივი თუ ,,გვირგვინოსანი ჰეტერები” (ბრიუსოვი). 

ამავე კონტექსტის ნაწილია ქართულ სინამდვილეში უაილ- 

დის ,სალომე”-ს ფართო გამოძახილი (ნიკოლაძის „მოცეკვავე” და 

„სალომე” და სხვ.). 

ხელოვნებაში სანქცირებული ინსტინქტების, ვნებების, ერო–- 

ტიკის, ექსტაზის კულტმა გახადა შესაძლებელი პაოლო იაშვილის 
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„წ. ელენე დარიანის ლექსების ციკლი. ევროპული ლიტერატე- 

რისა და ხელოვნების ამ ვიტალისტურ ნაკადში იღებს სათავეს 

გრიგოლ რობაქიძის „ვნების ტეხა”, კონსტანტინე გამსახურდიას 

დიონისური კულტი, გრიშაშვილის ,,ქალი-გველი”, დედოფლის 

ეროტიკული სიზმარი (,სძინავს დედოფალს”) და ეროტიკის ქარ- 

თული ტრადიციებისადმი მიბრუნება, ტიციან ტაბიძის ფატმან 

ხათუნი, ,,მოგონება ცხელი ასულის” და ,,მუშკ-ამბრით ნაზელი 
ტანი”; გიორგი ლეონიძის ,,ცეკვაში მთვრალი სალომე” და „ეთე- 

რის სარეცელზე აბესალომი” და მისი ,,კნინოწმინდისა” თუ სხვა 
ლექსების ვნების პათოსი და ენერგია. 

გალაკტიონთან ამ ნეოწარმართულმა, ნეოდიონისურმა საწ- 

ყისმა უკვე პირველ კრებულში იჩინა თავი. ამ მხრივ ყველაზე 

მკვეთრი ნიმუშია ,,გგეტერა”, თუმცა თანამიმდევრული გეოგრა- 

ფიული ეგზოტიზმი როგორც პოეტური ეფექტის მიღწევის ერთ- 

ერთი მთავარი საშუალება გალაკტიონისათვის უცხოა. 

ქალისა და ეროტიკის ანტირომანტიკული გააზრების გამოძა- 

ხილია ის ფაქტი, რომ წერილში „გოეთე თუ მისტიკოსი” (1922) 

კ.გამსახურდია ,,ავითარებს ნიცშეანურ შეხედულებას, რომლის 

თანახმადაც, ,სულით მაღალი მამაკაცი ქალისათვის მუდამ გაუ- 

გებარია”, რომ „ქალი ხშირად დაბრკოლებაა ყოველივე აღმაფრე- 

ნისაკენ” (19, 28) ამგვარი აზრები გალაკტიონის ესსეებშიც გა- 

მოკრთება ხოლმე: ,, ზოგიერთები ამ ქალთაგანი (ლაპარაკია ბარა- 

თაშვილის დროის ქალებზე – ირ.კ) იყვნენ უსირცხვილო, თით- 

ქმის პირუტყვული პროსტიტუციის გამომსახველნი, თავიანთი ნი- 

ღაბებით, ფერუმარილით, თვალებით. მათი ბაგეები გასისხლიანე- 

ბულ ჭრილობას ჰგავდა. მათ თავიანთი სხეულების ბიწიერება გა- 

დაჰქონდათ აგრეთვე სულზედაც; ისინი იყვნენ ამაყი, ცივი, რო- 

გორც ყინვა და სასტიკნი. მათი დატკბობა გამოიხატებოდა მხო- 

ლოდ ვნებიანობის დაკმაყოფილებაში. ისინი დაუმცხრალნი არი- 

ან როგორც უნაყოფობა.. მოღუმულნი არიან, როგორც 

მოწყენილობა, მათ აქვთ მხოლოდ ისტერიული და უგონო ფან- 

ტაზიები და, როგორც დემონი, მოკლებულნი არიან სიყვარულის 

ნიჭს. ისინი, დაჯილდოვებულნი შემაშინებელი სილამაზით, სახემ- 

142



კრთალნი, გრძნობას მოკლებულნი, მიდიან თავიანთ მიზნებისკენ, 

მიდიან გულებზე და ჭეჭყენ მათ თავიანთ ფეხსაცმელის ქუსლე- 

ბით” (20, 63). 

გალაკტიონი არაიშვიათად მიმართავს იმ დროის ლიტერ- 

ატურასა და სახვით ხელოვნებაში ეგზომ გავრცელებულ დემონი–- 

ური ქალების მოტივს: 

მაგრამ უეცრად ქარტეხილივით 

მის ცხოვრებაში შეიჭრა ქალი. 

დემონიური არევ-დარევით 

ყოველი მხრიდან ავარდა ალი. 
სულში დაჰქროდა ქალი ქარივით 

და შეშლივით კიოდა ქალი. 

ოჰ, სიყვარული ზღვების ქაფია! 

მიეცით წარსულს ელვა ან ხმალი, 

რომ ამოკვეთოს ეპიტაფია: 

„მის ცხოვრებაში შეიჭრა ქალი”... 

(„ისევ ეფემერა”, 1922). 

იგივე დიონისური თრობის მოტივი ისმის ამ ტაეპებში: 

„ცეკვავს ქალების დასი, მთვრალი მუსიკის ჟინით. / ოჰ, სას- 

ტიკის ხშირად მათი სიცილის ქარი” („ალის თასი,, 1927), 

„გიჟური ვნებით ზედ დააკვდება ორ გველს და ორ ლერწს – შენს 
დაღლილ ხელებს“ (,,ამაო (ადა). 

ვენერას სახის გააზრება თითქოსდა იმეორებს ტიციანის ,,ზე- 

ციური და მიწიერი სიყვარულის” თემას. არის V6ი05 M8მLსLმ115 
(„სათაყვანო გეტერას ტანი“) და არის ამაღლებული, ზეციური ვე- 
ნერას („წმიდა ტაძარში თვით აფროდიტა“) ძიებაც: 

მერი! მე ისევ მენატრება ჩუმი ალერსი 
არ-დაბრუნების! 

წყვილი ცხენები, ეტლი სწრაფი, ზრუნვა მზიანი! 
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რაღაც სხვაგვარი. 
მოსვლა ფერების: ვერონეზი და ტიციანი 

და ნიაღვარი. 
ვიცნობ ბაგეებს, ვიცნობ ხელებს! ათასი მხვდება 

ბაგე და ვარდი. 
ნუთუ, ზეცაო, ვით მე მიყვარს შენი დიდება, 

ისე გიყვარდი? 

(,არდაბრ ენება”). 

ლექსში „გრიგალი” ვენერას სახე უკავშირდება ორი საწყისის 

– მიწიერისას და ზეციერის ანტითეზისს, მათ ერთგვარ 

დაპირისპერებას და ბოდლერისებურ შეკრთომას მიწიერი ვენერას 

წინაშე: 

მე დავინახე მცურავი სული. 

მე მისი წელი მეგონა თლილი 

ვენერას წელი. 

ვიგრძენი გულის მისისა ვნებით 

ავადმყოფობა. ო, მისი თმები. 

სურნელოვანი ობობას ქსელი, 

საიდანაც სწოვს ბაგეებს ბაგე, 

როგორც ობობა. 

(,„გრიგალი”, 1923). 

ლექსი „მთვრალია ყოფნით, მთვრალია ცეცხლით” (1925) აღ- 

სავსეა ასოციაციებით კულტურის სხვადასხვა სფეროებიდან; შე- 

იძლება ითქვას, რომ აქ ყოველი სიტყვა ხან “დიონისურ” ლიტე- 

რატურასა და ხელოვნებაში ასახული მიწიერი ვნებებით თრობის 
და ხან რომანტიკული სიყვარულის თემებისა და მოტივების წრე- 

ში გვამყოფებს: 

ვარდების ფენით ტრიალებს ჟინი, 
მთვრალი ვარ შენით, მთვრალია ლხინი. 

ოცნებას შვენი, ვით თვალნი შენი, 

შოპენი, ვარდნი და პაგანინი. 
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პოეტის ახლო გედება ალი, 

იგი, უსახლო, გიცქერის მთვრალი, 

მთვრალია ყოფნით, მთვრალია ცეცხლით 
და მაინც ლვინით ჰგონიათ მთვრალი. 

პ.იიაშვილისა და გრ.რობაქიძისაგან (,დაგედევნები. /თეთრი 

მუხლები თითქოს ჰკივიან: / შენი ვარ, შენი, მოდი, გევნები”) ან 
უაილდის ,,სალომეს”-აგან განსხვავებით, გალაკტიონი არ იცავს 

თანამიმდევრულად სტიქიური ვნებების გამოხატვის, ასე ვთქვათ, 
ჟანრულ პრინციპებს. 

თვალსაჩინოა ვნების, ეროსის მოტივი ლექსში ,,ხელები” 
(1919), რომელშიც იგრძნობას პაოლო იაშვილის „პირამიდების” 

რემინისცენცია: ,,საყვარელ ხელებს მივეცემი როგორც ნაზ სა- 

წოლს” („პირამიდები”) – „საყვარელ ხელებს შეშლილივით დავე– 

წაფები”, ,მზისფერ სილაზე” „მზისგან სავსე ალისფერ ღვი– 

ნით”, „,მომინდები... დანაბული” – ,,გავეგები, გავინაბები!” 

გ-ტაბიძემ არ მიიღო იმ დროის ლიტერატურასა და ხელოვ- 
ნებაში ეგზომ გავრცელებული დიონისური თემებისა და მოტივე- 
ბის დამუშავების სტერეოტიპი. რაც სხვებისათვის სემანტიკური 

ლაიტმოტივი და ხშირად სტილის მაორგანიზებელი მთავარი ერ- 

თეული იყო, მან სტილის ერთ-ერთ მოტივად და ელემენტად აქ- 
ცია. ”ტკბობათა მორევს ვცლიდით თასებით”,- ამბობს პოეტი. 

მაგრამ ეს ლექსის ერთ-ერთი მოტივია და არა ლაიტმოტივი. 
ლექსში ,,ცკამეტი წლის ხარ” სტიქიური ვნების მოტივი აღარ ვი– 

თარდება. თავს იჩენს მოლოდინის გაცრუების ეფექტი. 

„ხელები” მხოლოდ დასაწყისში მიჰყვება ,,უპირამიდების” ერო– 
ტიკულ მოტიეს, რომელიც გაუცნაურების, მინიშნებათა თუ სიმ- 

ბოლიზაციის ტექნიკის საშუალებით ჰკარგავს ლოგიკურ ხასიათს 

და ახალ მოტივში გადადის, გზა ეთმობა სულიერების მოტივს: 

პოემას უვრცესს 

დაერქმივა 

ალვა და სურო. 
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იქ შორეული მხარეები 

უნდა გამეფდეს! 
ოჰ! 

ეს იქნება აღტაცება ჩემი ნამდვილი, 
რომელიც დათვლის შენს თითებზე 

დამსხვრეულ ბეჭდებს. 

გალაკტიონმა დაინახა და გაითავისა ნიცშეს, უაილდისა თუ 
არ ნუვოს სპონტანური ვნების სტიქიის მოტივები, მაგრამ მთლი- 
ანად არ დადგა ამგვარი მსოფლგანცდისა და შესაბამისი სტილის 
საფუძველზე, არამედ დიონისური საწყისი თავისი სინთეზური 

თუ კონტრაპუნქტული სტილის შემადგენელ ნაწილად აქცია. 
სტილთა კოტრაპუნქტში ეროტიკული მოტივი ნათლად ჩანს 

აგრეთვე ლექსში ,ხიდი რიალტო მთის მდინარეზე” (1927): 

მან გადალანდა წყალში საყურე, 

ლურჯი ზღვა იგრძნობს ტანს ზამბახეულს 

და ეხლა სამი მოსამსახურე 

შეუმ შრალებენ ნებიერ სხეულს. 

მეოთხე მხევალს მიმოაქვს ფრთხილად 

სურნელებებით სავსე ფეშხუმი 

და ეხვევიან ფეხებს დაღლილად 
თმების სინელე და აბრეშუმი. 

(რიალტოს ხიდის დაკავშირება მთის მდინარესთან გ.ტაბიძის 

ფანტაზიის ნაყოფია. XVI საუკუნის დამლევის ხუროთმოძღვტე- 

ბისა და სამშენებლო ტექნიკის ეს თვალსაჩინო ძეგლი ვენეციის 

შუაგულშია. ამ ხიდისა და პალაცო პიტტის ხსენება იტალლის 

ხელოვნებისადმი გ.ტაბიძის ინტერესზე მეტყველებს! 

აქ მეორდება იმ დროის ლიტერატურასა და ხელოვნებაში 

მხევლების მიერ ლამაზი ქალის ბანვის იკონოგრაფია. ,,ფეშხუმი” 

ეროსთან და დახვეწილობის კულტთან დაკავშირებული აქსესუა- 
რია (ჰიუსმანსის ,პირუკუ”, ბუნინის ,,სულამითი”, უაილდის „სა- 
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ლომე”, ტიციან ტაბიძის ,,მუშკ-ამბრით ნაბანი ტანი”) მაგრამ 

მომდევნო ტაეპებში ეს იკონოგრაფია იკარგება; თანდათან მისი 

თანმხლები ,,მუსიკალური აკომპონიმენტიც” იცვლება; გაუცნაუ- 

რების ტექნიკა წყეტს თემის ლოგიკურ ხაზს; ჩნდება ,,მოჯადოე- 

ბული სარკის” (ისევ სარკის ესთეტიკა!) მოტივი და სურრეალის- 

ტური ზმანების მსგავსი – ,ჰაერში სასახლის კალთა”. ბოლო 
სტროფში კვლავ იჩენს თავს ვნების მოტივი: 

მარჯვნივ, ჰაერში სასახლის კალთა 

დაიფარება ლალების ძგერით 

და აბინდდება ხიდი ,,რიალტო” 

მოჯადოებულ სარკეში ცქერით. 

სიმაღლის შიშით ხიდი დანებდა 

მას, რასაც ჰქვია ბედი, ზმანება, 

რაც მას მოწყვეტით დააქანებდა 

და სწრაფი იყო ეს დაქანება. 

ის შეშლილივით დაეცა ქალთან, 

როცა ლანდებით მოვიდა მთვარე 

და კვლავ ამაღლდა ხიდი „რიალტო” 

და ძილს მიეცა ისევ მდინარე. 

„ეროტიკული” დინების გარკვეული ასპექტების გარდა აღ- 

სანიშნავია გაუცნაურების ტექნიკის გართულება ტექსტის ცალ- 

კეულ ნაწილებს შორის ლოგიკური კავშირების მოშლით. 

ლექსში „სიშორით შენით” დრამატიზმს ქმნის სულიერისა 

და მიწიერის, სტიქიურის ანტინომია: 

სიშორის შენის სიახლოვე, მარადის მძაფრი, 

აბრუებს ყნოსვას, ვარდო ტყიურო! 

მესმის ბილიკთა სიხარულით გადანაზაფრი 

უვერტიურა. 

და სიახლოვის სიშორეში, კვალავ უფრო შორი 

მისვლა ყელამდე, მიწვდომა ყელის. 
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არის ნანატრი ედემები, სიკვდილის სწორი – 

მზე, მთა და ველის. 

ო, იგი წამი, მშვენიერო, ო, იგი ბაგე! 

ო, ეს წყეული სისხლის დუღილი, 

ძეგლთა სიმაღლით სივრცეებში! მე იქ აღვაგე 
სულის წუხილი! 

ორი საწყისი” – სულიერის და მიწიერის კონფლიქტი თუ 
დუალიზმი სახეზეა, მაგრამ ამასთანავე ხაზი ესმება ამ ორი საწ- 

ყისის მჭიდრო ურთიერთკავშირს. სენსუალური მოტივი – ,+, 

იგი წამი, მშვენიერო, ო, იგი ბაგე! / ო, ეს წყეული სისხლის დუ- 

ღილი” – უცხოა სიყვარულის რომანტიკული კონცეფციისათვის. 

ასევე „ახალი პოეზიის” გამოძახილია და სულიერ საწყისში ირრა- 
ციონალური ასპექტების გაცხადების ამოცანას შეესაბამება ახალი 
პოეტიკა – „სიმბოლისტური” ოქსიმორონები („სიშორის შენის 

სიახლოვე”, „სიახლოვის სიშორეში”, „შორი მისვლა ყელამდე”, 
„ედემები, სიკვდილის სწორი”), თამამი მეტაფორებით აღსავსე მი- 

ნიშნებათა ხერხი – „მესმის ბილიკთა სიხარულით გადანაზაფრი 

უვერტიურა”. 

გ.ტაბიძის “შიშველი” ერთგვარი პოლემიკაა ქალის შიშველი 

სხეულის “ნეოდიონისურ” გააზრებასთან. სულისა და მატერი- 

ალურის დაპირისპირების ნაცვლად, წინ არის წამოწეული ამ 

ორი საწყისის ჰარმონიული ერთიანობის კლასიკური იდეალი: 

სიმაღლე ლაჟვარდთა, 

ვარსკვლავთა სიმაღლე, 

სიმაღლე ზამბახის! 

ყელი გაქვთ გედივით მაღალი და სწორი! 

ოჰ, თქვენს თმებს შეჰფერის დაფნა და 

ამბორი! 

ელადა, ელადა! 
აქ სული ატარებს თვის მსუბუქ სამოსელს. 

ასეთი სინათლით შუბლი უელავდა 

ვენერა მილოსელს! 
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სრულიად განსხვავებული ვითარებაა ლექში „რაც უფრო 

შორს ხარ” (1927) რომელშიც გ.ტაბიძე მთლიანად და უცვლე- 
ლად ღებულობს სიყვარულის რომანტიკულ კონცეფციას, რაც 

ჯერ კიდევ პირველი პერიოდის ერთ-ერთ საუკეთესო ქმილებაში 
– „უსიყარულოდ” – გამოჩნდა. მართალია, როგორც აღვნიშ- 

ნეთ გ.ტაბიძის გამოთქმული აქვს ,,0ნიცშესებური”» აზრები, 

მაგრამ მასზეც შეგვიძლია გავიმეოროთ მისივე სიტყვები: ,,ბარა– 
თაშვილი სატანისტი არ იყო. სატანისტის დამახასიათებელი ისაა, 

რომ? მას არაფერი არ უყვარს და არავის წინ თავს არ ხრის” (20, 

64) ლექსში „რაც უფრო შორს ხარ” (1927) სიყვარულის ობიექ- 

ტი – „შენ” (ქალი) მშორდება ქალისადმი სიყვარულის დერომან- 
ტიზებულ ნიცშესებურ ვარიანტს და მეორდება ის რომანტიკუ- 

ლი კონცეფცია, რომლის თანახმად „სიყვარული მთლიანად მოკ- 

ლებულია ქალისადმი მამაკაცის ფიზიკური ლტოლვის ნიშნებს... 

ერთიანობის იდეალი შესაძლებელია მხოლოდ Iი8მხ§+Lმ010, და ამი- 

ტომაც ნებისმიერი რეალური სიყვარული ყოველთვის არის წინა- 

აღმდეგობაა იდეალური ზეობისადმი ჩემი სულის მისწრაფებასა 

(ასეთი ზეობა იქნებოდა ინდივიდუალურობის საზღვრებიდან გას- 

ვლა, ანუ გაწყვეტილი კავშირების სამყაროდან საყოველთაო გაგე” 
ბის სამყაროში გადასვლა) და პოეტის ვნების საგნის სახით ამ 

იდეალის ამქვეყნიურ განსახიერებას შორის” (64, 170). ეს კონ- 

ცეფცია მთელი სიცხადით არის ჩამოყალიბებული პირველსავე 

ტაეპებში: 

რაც უფრო შორს ხარ, მით უფრო ვტკბები! 

მე შენში მიყვარს ოცნება ჩემი. 

შდრ. ლერმონტოვის ILI96+ 86 1066% +8# II6IM%C # „»M06.V0, 
7VXC6M0 8 +066 8 IC6CCIIIM)06 CXიმ,M89VნC 

„უძველესი დროიდან ევროპული ხელოვნება მიზნად ისახავდა 

ვენერასათვის ჩამოეცილებინა ხორციელი საწყისი და მიენიჭებინა 

მისთვის სრული ზეციერება, მაგრამ ეს მიზანი არასოდეს ყოფი- 

ლა მიღწეული. ბოტიჩელის ვენერა, რომელიც ბროლივით სპეტა- 

კი სულიერების განსახიერებაა, მაინც არაა მოკლებული გარკვე- 
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ულ სენსუალურობას, ხოლო რუბენსის ვენერა – ბუნების სიუხ- 
ვის განსახიერება – მაინც მიისწრაფვის სულიერებისაკენ” (4ქ, 

71). 

მერის სახით გალაკტიონი შორდება ეროსის სტიქიის, სენსუ- 

ალიზმისა და სულიერების ანტითეზისის ხაზს და ზეციური ვენე– 

რას ხატების შექმნის ტრადიციაში ერთვება მერი განსხვავდება 

მისივე სხვა ქალებისაგან, რომლებიც ხშირად საკმაოდ ამქვეყნიუ- 

რი თუ სენსუალური არიან („მაგრამ სხვა იყო შენი თვალები და 

შენი კოცნა... ო, ვერონიკა”, „მოვიდა ქალი ცისფერ ლიფით, თვა- 

ლებზე ნამით”). გალაკტიონის მერი ზეციური ვენერას მითოლო- 

გემიდანაა, ბეატრიჩეა და არა პუშკინის ბაკხური სიმღერის მერი; 

მთლიანად იდეალურ სფეროში იმყოფება; სადღაც შორსაა და 
არა „აქ“ „მერი, ჩემო შორეულო მერი, / შენკენ მოჰქრის ბედის 
იალქანი”. 

გ.ტაბიძის მერი ზეციერი ვენერას ძიებაა. თავისი ლექსების მე- 

რიზეც შეეძლო ეთქვა ის, რაც დანტეს ბეატრიჩეზე თქვა: „შორს, 

დაუსრულებელ სილაჟვარდეში მოსჩანს სათაყვანებელი ლანდი 

ბეატრიჩესი, მუდმივად სასურველი და მუდამ მიუღწეველი იდეა- 
ლი, ციური, ღვთაებრივი სილამაზე, ჰაეროვანი, უსხეულო ლანდი 

შორეულ ქალის, შექმნილი სინათლისა, ალის და სურნელებისა- 

გან, ღრუბელი, ოცნება, ანგელოსთა ქვეყნის ანარეკლი” (20, 63), 

ამ სიტყვეებბშიც პოულობს ახსნას ის ფაქტი, რომ მერი ყოველთვის 

დისტანციიდან არის დანახული რეალურისა და პირობითობის 

ზღვარზე: 

შენ ზღვის პირას მიდიოდი, მერი, 

სხივქვეშ კრთოდა შენი ნაზი ტანი 

და გფარავდა მწვანე სუროსფერი 

ცაცხვისა და ალვის ხეივანი. 

C,მერი”); 
ზღვას საღამო ედებოდა მუქი, 
შენ ზღვის პირას სჩანდი, როგორც შუქი. 

(„შენ ზღვისპირას, ” 1927); 
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და ერთადერთი ნაზი დარაჯი 

გადიფრენს თვალწინ აჩრდილი მერის. 

(,გზაში”, 1927). 

ეს მერი არის არა რუბენსის ვენერა, არამედ ზეციერი ვენე- 

რაა – V6იყ5C0C105(15, ანუ, ,,მუდღმივად სასურველი და მუდამ 

მიუღწეველი იდეალი, ციური, ღვთაებრივი სილამაზე, ჰაეროვანი, 

უსხეულო ლანდი შორეულ ქალის” ყოველგვარ მიწიერებასაა 

მოკლებული და მთლიანად სტერილურია „ცისფერი ქალი“, 

რომელიც ერთგვარ მითოლოგიურ სამყაროშია დანახული: 

ვინ არის ეს ქალი, ვინ არის ეს ქალი 

ასეთი ცისფერი? 

კუბისტი მხატვრის მსგავსად, გ.ტაბიძე სხვადასხვა მხრიდან, 
სხვადასხვა პოზიციიდან უდგება ვენერას თემას და მის სხვადასხვა 

წახნაგებს წარმოაჩენს. 

14. ხალხური მოტივები. 

  

რა განაპირობებს იმ გარემოება,ს რომ გალაკტიონის 

არაერთი ლექსი დაწერილია ხალხურ მოტივზე? ხალხური ლექსი 

გალაკტიონისათვის ადვილად მისაღებია, ვინაიდან მისი ლირიკუ– 

ლი გმირი არის არა ეს დენდი, ეს ესთეტი, ეს მგოსანი, არა ეს 

„ღამენათევი და ნამთვრალევი”, არა ეს „უდროობის იანიჩარი”, 

არამედ საერთოდ დენდი, საერთოდ ესთეტი და ა.შ. გარკვეული 
ტიპის ცნობიერება და მსოფლგანცდა უფრო აინტერესებს, ვიდ- 

რე კონკრეტული პირი. ამიტომაც მისთვის ახლობელია ხალხური 

პოეტური შემოქმედების ისეთი პრინციპი, როგორიცაა მოვლენა- 
თა ზეინდივიდუალური ხედვა. 

ხალხური ლექსი გ.ტაბიძისათვის დიდებული მასალაა, სადაც 
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იყენებს არა იმდენად ახალ ტექნიკას, რამდენადაც უკვე არსე- 
ბულ ტექნიკას (უპირველესად – აკაკისა და ხალხური ლექსის) ან- 

ვითარებს, სრულყოფს და საბოლოოდ ხვეწს. 

უპირველესად დახვეწილობის ხარისხით განსხვავდება ხალხურ 
მოტივებზე შექმნილი მისი ლექსები აკაკი წერეთლის ამავე კო- 

ლორიტის ლირიკული ქმნილებებისაგან. გალაკტიონი სრულყოფს 
ხალხური ლექსის მელოდიკასა და რითმების სტრუქტურას. 

ხალხური შაირები (,იაგუნდისა წვიმამა / მოლი, მინდორი 

დანამა, / მომკლა და აღარ მაცოცხლა / იმ ქალმა ლერწმისტანა- 
მა” და „გოგომ დამწყევლა ლამაზმა /ხელშეღებილმა ინითა, / ნე- 

ტამცა წინა შემყარა, / ზარხოშათ ვიყო ღვინითა”) ტრანსფორმი- 

რებულია გალაკტიონის ამ ლექსში (21, 102): 

ქალმა დამწყევლა ლამაზმა 

მხურვალე ლალის ბაგეთი, 

ღმერთმა ვერ მითხრას ათასმა, 

რა ჩავიდინე აგეთი. 

მაგრამ იმ წყევლამ როგორ სთქვ–ას, 

გული სიცოცხლით დანამა, 

თუ ვინმემ გული მომიკლას, 

ისევე იმისთანამა. 

ხალხური ლექსის კომპოზიციაში ლიტერატურული ფაქტო- 

რის შეჭრაზე მეტყველებს რითმების სრულყოფილება (,ბაგეთი – 

აგეთი”) და სიახლოვე ბესიკის ტაეპებთან: ,,ცნობა მიმიღო და გუ- 

ლი, / ხედვით შემზღუდა ანამან / კვლავ მომკლა მისმან ციალმან 

/ და წელთა მიმოტანამან”. 

გენეტიკურად ხალხურ შაირს უკავშირდება აგრეთვე ,,მე 

რომ მიყვარდა” (21, 106). ახალი პოეტური კულტურის ნიშნითაა 

აღბეჭდილი რითმები ,ის არი – ისარი”, „ირემის – ყირიმის”. 

,,98წ უხარება,ე როგორც გველი” ხალხური შაირიდან მოდის 

(20, 104) ხალხური სიმღერის მელოდიკა შეცვლილია მაღალი 

სტილის ინტონაციით ლიტერატურულია, არაფოლკლორულია 
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ფორმები: ,ნუთუ არსით არის შველა, / უჩვევი თუ ჩვეული”, 

„მწ უხარებავ, როგორც გველი. /ხშირად გულში გამიარ” და სხვ. 

ხალხურ მოტივებზე დაწერილი ლექსები თავისუფალი იმ- 

პროვიზაციის შთაბეჭდილებას ტოვებენ. არ ჩანს ინტერესი ირრა- 
ციონალური საწყისის ძიებისადმი. გალაკტიონის „ფოლკლორიზ- 

მი” ცხადყოფს რაოდენ უცხოა მისთვის ნორმატიული პოეტიკა 
და რაოდენ მრავალი პოეტური სტილის ფრონტზე იბრძვის. 

„მასობრივი ლიტერატურის”, ქალაქური სატრფიალო ლექსის 

სტილისტიკის არანჟირების ნიმუშია ,ხალხური მოტივებიდან” 

(პირველ ხელნაწერში სათაურად აქვს „ჭიჭიკოს სიმღერა”, რაც 

ქუთაისურ რომანსზე მიგვანიშნებს): 

შენი თვალები – მაღლები – 

სამხრეთის ზღვების ფერია, 

კბილები – თეთრი ძაღლები , 

მიღრენენ, არაფერია. 

სიყვარულის თემის დამუშავება აქ მთლიანად მოწყვეტილია 
რომანტიკული თუ სიმბოლისტური კანონისაგან, რომელიც მო–- 

ითხოვს მაღალ რეგისტრსა და სიყვარულის გრძნობის გატანას 

იდეალურ სფეროში. ამ არანჟირებაში მასობრივი ლირიკის სტი– 

ლი წარმოდგენილია შაირის საზომით, ,,ია”, ,ები”-იანი რითმე– 

ბით, თვალ-წარბ-კბილთა ხოტბით, დიალექტიზმით „წევან”, ფსი- 

ქოლოგიურ წიაღსვლებზე უარის თქმით. ახალია გროტესკი 

C,კბილები – თეთრი ძაღლები” და სხვ.) რაც გამკვეთრებულია 

„ჭიჭიკოსათვის” უცხო მხატვრული სახეებით (,სამხრეთის ზღვე– 
ბი”, „ოცნების ორი ასული”, „ოქროს ხალები”) და რაფინირებუ- 

ლი ფორმით. 

გ-ტაბიძე ღებულობს ხალხური ლექსისა და სიმღერის არა 
მხოლოდ პოეტიკას, არამედ ლირიკული ,,მე”-ს თავისებურ მსოფ- 

ლგანცდასა და ღირებულებათა სისტემას. 
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15. ინტერტექსტუალურობა და სტილთა 
კონტრაპუნქტი. 
  

არიან ისეთი პოეტები, რომელთა შემოქმედებაში ამა თუ ი? 

ტრადიციის მატერიალური კვალი შენიღბულია და ძნელად იძებ- 

ნება. გალაკტიონი საპირისპირო ტიპის პოეტია. მის ლირიკაში 
ტრადიცია ზედაპირზეა გამოტანილი, როგორც მხატვრული სის- 
ტემის ერთ-ერთი კონსტრუქციული ელემენტი და ტექსტის მრა- 
ვალხმიანობის შემქმნელი ფაქტორი. არაა შემთხვევითი, რომ თა- 

ვის ესსეებსა და დღიურებში დიდ ყურადღებას უთმობს ტრადი- 

ციისადმი და მათ შორის – ევროპული კულტურისადმი დამოკი- 

დებულების საკითხს. ყოველთვის ახსოვდა, რომ ახალ პოეტურ 
ხელოვნებას „ყავს თავისი მასწავლებლები” (20, 71). 

ინტერტექსტუალურობის ხარისხი და ფუნქცია სხვადასხვა 

მხატვრულ სისტემაში განსხვავებულია. ამ მხრივ განსაკუთრებუ- 
ლი მოვლენაა დანტეს „ღვთაებრივი კომედია”, XX საუკუნის 

ლიტერატურაში – ჯოისის ,,ულისე” და ელიოტის „უნაყოფო მი- 
წა”, ახმატოვას „პოემა უგმიროდ“. ,,უნაყოფო მიწა”-ში ოვიდიუ- 

სის, დანტეს, მილტონის, შექსპირის, სპენსერის, ბოდლერის, ვერ- 

ლენისა და სხვათა ტაეპები და მოტივები ჩართულია ევროპის სუ- 

ლიერი დაისისა და მისი გამოცოცხლების აუცილებლობის თემა- 

ში. გამპაფრებულმა პოლიესთეტიკურმა ვითარებამ დიდად შეუწ- 

ყო ხელი ინტერტექსტუალურობის ფუნქციის ზრდასა და მისი 
გამოვლენის ფორმათა მრავალგვარობას. 

მჭიდრო კავშირი ამა თუ იმ ლიტერატურულ შრეებთან, 

სხვადასხვა კულტურულ კონტექსტებთან და ამ მიზნით სხვადას- 

ხვ ციტატების სიუხვე, „ენათა სიმრავლე, რომელთაც ვინმე 

ფლობს, – აღნიშნავს პოლ ვალერი, – დიდად განსაზღვრავს იმას, 

რომ იგი რაღაც ახალს მიაგნებს”. მინიშნება სხვა ტექსტებზე, მათ 

მოტივებზე ან მათი თავისებური ციტირება განაპირობებს პოსტ- 
სიმბოლისტური პოეზიის ერთგვარ ,კულტუროლოგიურ” ხასი- 

ათს. გავიხსენოთ გალაკტიონისათვის ნაცნობ შემოქმედთა წრე – 
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რუსი პოსტ-სიმბოლისტები – აკმეისტები. მათ ლექსებში ”ციტა-– 

ტები განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენენ იმის გამო, რომ შე–- 
იცავენ ღირებულებრივი თვალსაზრისით ურთიერთშეთავსებულ 

და ერთმანეთის შემნილბავ წყაროს. აკმეისტთა პოეზიაში მოწმე- 

ნი ვრთ კულტურის ტექსტთა სტილისტური და სემანტიკური 

სტერეოტიპების უმისამართო დამოწმებისა” (71, 153). 
რომანტიკული, სიმბოლისტური, ექსპრესიონისტული თუ 

ხალხური პოეზიის ტექსტების ხან ღია, ხან ფარული გამოყენება 
და ალუზია უაღრესად მნიშვნელოვან როლს ასრულებს: ლექსს 

პოლიფონიურ ქღერადობას ანიჭებს, აფართოებს მის ინფორმა- 

ციულ ველს. ისინი გამოიყენება არა მწყობრი აზრობრივი ფორ- 

მულისა თუ თეზისის ასაგებად, არამედ იმისათვის, რათა მკითხვე– 

ლი ჩაერთოს ამა თუ იმ ლიტერატურულ-კულტურულ სისტემა– 

თა კონტექსტში ამ თვალსაზრისით გალაკტიონის ლირიკასაც 

შეესაბამება ის, რაც ითქვა ციტატის ფუნქციაზე მანდელშტამის 
ლირიკაში: ,,,ასოციაციათა რთული კომპლექსი არ იძლევა მათი 

პირდაპირი ინტერპრეტაციის საშუალებას. როგორც ჩანს, არც 
უნდა დაისვას, ინტერპრეტაციის საკითხი, ვინაიდან ლაპარაკია 

არა ცალკეულ ციტატებზე, არამედ იმაზე, რომ ამით იქმნება ერ- 

თგვარი ენა, რომელშიც სემანტიკურ კავშირებს ლიტერატურუ- 

ლი ასოციაციები განაპირობებენ” (71, 53). გალაკტიონთან ასეთია 

განსაკუთრებით ის ლექსები, რომლებიც „თავისი კომპოზიციით, 
ლაიტმოტივის განვითარებით, ბგერადი ინსტრუმენტირებით დას– 

რულებულ მუსიკალურ ნაწარმოებებს მოგვაგონებს” (2, 116). 

მისწრაფება სხვადასხვა მხატვრული სისტემებისადმი არ ნიშ- 

ნავს ბალმონტისებურ განურჩეველ და თითქმის თანაბარ ინტე– 

რესს ყველა დროისა და ხალხის კულტურისადმი ეგვიპტითა და 

იტალიით დაწყებული და აცტეკებისა და პოლინეზიის სამყაროთი 

დამთავრებული. 

მის აქსეოლოგიაში გამორჩეულ ყურადღებას იმსახურებენ 

სიმბოლიზმი და მისი მომდევნო ფილიაციები და მასთან 

გენეტიკურად დაკავშირებული მოვლენები. 
მეორე პერიოდის ლირიკულ ქმნილებათა დიდი ნაწილის სა- 

155



ზით ჩვენს წინაშეა ცხადად გამოხატული ნიმუში ისეთი მხატვრუ- 

ლი სისტემისა რომელშიც ინფორმაცია იმ ენაზე, რომლითაც 
ხდება ცნობათა მოწოდება ხშირად ამ ტექსტის ძირითად ინფორ- 
მაციას წარმოადგენს (64, 107). 

ლექსი „ათოვდა ზამთრის ბაღებს”? ისეთი ნართაული 

ლაპარაკის პრინციპს ემყარება, რომლის ,,ქარაგმა არ შეიძლება 

და არც უნდა იქცეს გაშიფრვის ობიექტად” (4, 28) მართლაც, 

შეუძლებელია რაიმე ერთნიშნა რაციონალური ახსნა მოეძებნოს 

ამ ტაეპებს: 

ათოვდა ზამთრის ბაღებს. 
მიქონდათ შავი კუბო 

და შლიდა ბაირაღებს 
თმაგაწეწილი ქარი. 
გზა იყო უდაბური, 

უსახო, უპირქუბო. 

მიჰქონდათ კიდევ კუბო: 

ყორნების საუბარი: 

დარეკე! დაუბარე! 

ათოვდა ზამთრის ბაღებს. 

ამავე დროს მასში არის სიგნალების, ნიშნების მთელი სისტე- 

მა რომელიც გვაწვდის ინფორმაციას, თუ რომელი სულიერი 
და კულტურული ღირებულებების სისტემის ენაა გამოყენებული. 
მკითხველი, რომელიც მეტ-ნაკლებად იცნობს „არტისტულ ყკავი- 
ლებს” და მისი ეპიგრაფების ავტორთა შემოქმედებას, უმალ 
გრძნობს, რომ ამ ლექსის თითოეული სიტყვა – იქნება ეს ,,შავი 
კუბო” „თმაგაწეწილი ქარი”, ,ყორნები”, ბაღები თუ თოვა – 

დღა თვით ინტონაცია გადმოსულია ფართო კონტექსტიდან, რომ 

ეს ლექსი ნაცნობი მოტივების ვარიაციაა და სხვადასხვა ფრაგმენ- 
ტებით არის ნაგები. 

„სხვისი მეტყველების”, ,,სხვისი ხმის” გამოყენებით, ტექსტის 

მონოლოგიზმის დარღვევით, ალუზიებით, ციტატებით, ნაცნობ 

მოტივებსა და თემებზე მინიშნებით (ლექსიკური, მეტრული, 
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რიტმული და სხვა ხერხებით) გალაკტიონს კულტურულ მეხსიე- 

რებაში განსაკუთრებული შინაარსითა და მნიშვნელომით აღბეჭ- 
დილი ტექსტების, სხვადასხვა ,,„ნათა” და სემანტიკურ სისტემათა 

ველში შევყავართ. ,მე წავალ ქარში, როგორც მოცარტი”, ამ- 

ბობს და ამ გზით იშლება ქარის სიბოლიკასთან და მოცარტის 

ბიოგრაფიასთან დაკავშირებული ასოციაციების ფართო წრე. ამ- 

ბობს – ,,დადაფნულ გზაზე მიდიოდი, ვით კეისარი...” ან „და უა- 

ილდის ყვავილივით დაეცი გზაზე” და ამით ვერთვებით დაფნის 
გვირგვინით შემკობის, ტრიუმფალური და ტრაგიკული სვლისა 

და გზის მოტივის იმ წრეში, რომელიც აღბეჭდილია კულტუ- 

რულ მეხსიერებასა და ხელოვნებაში. შდრ. ტიუტჩევის – # 

I03MM0 8CX8#/ # 88 „ისის 380უოის 809610 LMIM8 6ხLI და 

კ.გამსახურდიას სავარსამიძის ,ჩემი ცხოვრების ნახევარგზაზე შე- 
მომაღამდა”, 

ხშირად იჩენს თავს მინიშნება პოეზიისა და სახვითი ხელოვ- 
ნების ცნობილ თემებსა და მოტივებზე, სხვადასხვა ხანის დამა- 

ხასიათებელ არტეფაქტებზე. ამ მიზნით გამოიყენება ღია და ფა- 
რული ციტატები, ამა თუ იმ კულტურის მეტონიმური ერთეუ- 

ლები და სხვ. ასეთი თავისებური ციტატაა ტაეპები ,,მოვა შუაღა–- 
მის ბნელი სტუმარივით, / სანთლებს გაანელებს, დარბაზს დააბ– 

ნელებს, / მიდის სავარძელთან სხვაგვარ მდუმარებით” („საუბარი 

ედგარზე”), რომლის წყაროზე სათაური მიგვანიშნებს და ედგარ 
პოუს „ყორნის” ასოციაციებს აღძრავს. , ბნელი სტუმარი” ოპო- 

ზიციაა ,სტუმარ-მასპინძლი”-ს. ამავე დროს „ბნელი სტუმარი” 

სრულ სიმბოლურ დატვირთვას გალაკტიონის სხვა ლექსებთან 

ინტერტექსტუალური ურთიერთობის გზით იძენს. 
ანალოგიური ვითარებაა ლექსში ,,ედგარი მესამედ”, რომელ- 

შიც „ვიღაც მესამე” პოუს შემოქმედების ფონის საშუალებით 
აღიქმება ციტატად ,,დემონოლოგიის არითმეთიკიდან”. 

არაიშვიათია „ციტირება”, რაიმე პასაჟის დამოწმება მკით- 

ხველისავის სრულიად უცნობი სიტუაციიდან. ამავე ლექსში ტაე- 

პი – ,რად ხარ უცხოეთში? მე შენ გელოდები!” ისეთი ციტატაა, 
რომლის წარმომავლობა ბურუსითაა მოცული. იხ. აგრეთვე 
„ფანტასტიური საღამოები. ვიგონებ, ველი” (,თუ ბრძოლა არ 
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არის”) მთლიანად ცხოვრების ტექსტიდან ალებული სხვადასხვა 

ციტატებისაგან შესდგება ეს სტროფი: „რა უბედური ქარია!/ – 

ვიცი, მელოდი! / დავლიეთ, გაგიხარია. (ვამაყობ საქართველო- 

თი)” („მივარდნილი აივანი”) არაიშვიათია (ციირტირება საკუთარი 

ლექსებიდან ლექსში „ეს მშობლიური ქარია” დამოწმებულია 

ნაწყვეტი ლექსიდან „გაგონდება თუ არა კარალეთის დღეები” და 

ამ ციტირების წყალობით კორელაცია მყარდება ჟანრულად სხვა- 
დასხვა ტიპის ლექსებს შორის. 

„ვაგნერი” და ,,/სIL 00CVIძსC” (1915) რომელიც „სიმბოლის- 

ტური პოეტიკის ნაცნობი აკორდი იყო” (18, 116), ცხადყოფს, რომ 

1915 წელს თავის პოეზიას გალაკტიონი გარკვეულ ტიპოლოგიურ 
სისტემაში ხედავდა, რომ პროგრამულად სიმბოლისტური ტრა- 

დიციისაკენ იყო მიმართული. ამ პროგრამის შედეგზე არ შეეძლო 
თავისი კვალი არ დაემჩნია იმ გარემოებას, რომ მისი შესრულება 
ახალ პოეტურ ენათა ბატონობის ხანაში ხდებოდა. 

„ლურჯა ცხენების” ,გამოუცნობი ქიმერები” ერთგვარი ცი- 

ტატაა „საფლავების მესაიდუმლის” – ნერვალის „ქიმერები”-დან 

დღა ზოგადსიმბოლისტური საკვანძო სიტყვების სალაროდან. 
„ახალ პოეზიაში” ქიმერას განსაკუთრებული მნიშვნელობა ჰქონ- 
და მოპოვებული. ამის ერთ-ერთი გამოძახილია პოლონელი მო- 

დერნისტების ჟურნალი ,,ქიმერა” და მისი ქართული ანალოგი – 
ჟურნალი ,,ფასკუნჯი” და ქართული პოეზიისა და ხელოვნების 
ურთიერთდაახლოვების თავისებური გამოვლინება –- ,,ქიმერიო- 

ნი” 

„ლურჯა ცხენები” იმთავითვე შეუფარდეს ,,მერანს” (10, 595), 

რომელიც თავისი ხასიათით ახლოსაა ,ახალ მითოლოგიზმთან”. 

შდრ.: ,აქ ლბილს მდელოზე სანუგეშოდ ვინამე ცრემლით” – 
„მეკი არ მენანება, ცრემლით არ ინამება სამუდამო ბალიში”, 

„გინახავთ სული, ჯერეთ უმანეკო, მხურვალე ლოცვით მიქანცე- 

ბული/” – „ვით სულის ხმოვანება ლოცვის სიმხურვალეში”; ,,ზა- 

რით, ღრიალით” –”გრგვინვა-გრიალით', რითმები –”ცისა კამა- 

რას – მისა ამარას”, ,,შუქთა კამარა – რიცხვების ამარა”. 

„ეფემერა” ინტონაციურად და ლექსიკურად ეხმაურება მრა- 

ვალ სისტემას, მათ შორის – ,,მერანის” მითოლოგემას. შდრ. 
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„„გარდამატარე ბედის საზღვარი” – ,სულს სწყურია საზღვარი”, 
„„ უკანასკნელ ძებნათა სევდიანი საზლვარი”; ,,გასწი მერანო..” – 
„„გასწით, ლურჯა ცხენებო”. 

საიდუმლოს მალვის მოტივს (C,დამრჩეს ეს საიდუმლო, რო- 

გორც წმინდა ემბაზი”), რამაც ჯერ კიდევ ,მე და ღამე”-ში იჩინა 

თავი, სიმბოლისტური და პოსტ-სიმბოლისტური ლირიკის კონ- 

ტექსტში შევყავართ. ლექსში ,,ქარი ჰქრის”, ვერლენის „უსიტყვო 
რომანსების” ერთგვარ ანალოგში, მხატვრულ ზემოქმედებას განა- 
პირობებს არა მხოლოდ აკუსტიკური სრულყოფილება და მელან- 

ქოლია, არამედ აგრეთვე მისი ინტერტექსტუალურობა, ინტონა–- 
ციური და ლექსიკური მინიშნებები ენიგმატურ და პასუხგაუცე- 

მელ კითხვათა მეტატექსტზე. შდრ. ,სადა ხარ, სადა ხარ, სადა 

ხარ” და ,,C0),, I8ნII2 M0%# I „#6 X6 +წI, Lს6 #6 II, LX 2%6C ხI 

(სოლოგუბი). 
„მზადება სამოგზაუროდ” (1919) სიმბოლისტურ პოეზიაში 

გავრცელებული მოგზაურობის მოტივის (ბოდლერის ,,მოწვევა 

სამგზაუროდ”, „მოგზაურობა”, რემბოს ,,მთვრალი ხომალდი”. 

) თავისებური ალუზია-ციტატაა, რაც ერთგვარი გროტესკისა თუ 
თამაშის ფორმით არის ხორცშესხმული. ამ მოტივს ჩამოცილე- 
ბული აქვს მისთვის შესაფერისი მაღალი რეგისტრი იმის გამო, 

რომ რითმები ,,დარებია – მყვარებია” პოპულარულ სიმღერებს 
გვახსენებენ, ხოლო ასეთი რითმების გარემოში სარითმო სიტყვა 

(„დალია”) „ოდელია, დელია”-ს ასოციაციას იწვევს. ასევე მაჟო- 

რულია და ამდენად შეუფერებელია სიმბოლისტური ესკეპიზმის 

მოტივაციისათვის რეალობასთან დაკავშირებული ფერების გამა: 

„მაისი” (გაზაფხულის ფერები), ,,ფორთოზლების რტოები” (მწვა- 

ნე, ყვითელი), ,,სამშობლო” (ფირუზ-ზურმუეუნსტი). სამშობლოს 

ფერწერული სურათი („უცებ დადგა მაისი ნელი და შემპარავი, / 
ფორთოხლების რტოებში აზვირთდნენ ნიავები”) ამბივალლენტურ 
ჟღერადობას ანიჭებს ესკეპიზმის მოტივს: ,,რადგან არ მაქვს სამ–- 

შობლო, რადგან არ მყავს არავინ... ენა (ინტონაციის ჩათვლით) 
არ შეესაბამება მაღალ თემას. ეს განსაკუთრებით ცხადად იგ- 
რძნობა ბოლო ტაეპებში: ,,რადგან მთელ სიცოცხლეში არავინ 

მყვარებია, / მე მიყვარს საფრანგეთი, ალპები, იტალია!” 
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ლექსში ,,კმთაწმინდის მთვარე” ინტერტექსტუალობა და 
სტილთა კონტრაპუნქტი მრავალი ნიშნით მჟღავნდება. ერთმა- 

ნეთს ხვდება რომანტიზმის, სიმბოლიზმის სტილური ნიშნები, 

აკაკის თემა C,მთაწმინდა გულში იხუტებს თავდადებულის სამა- 
რეს”), ისმის ,,მერნის” (,მხოლოდ ვარსკვლავთა, თანამავალთა, 
ვამცნო გულისა მე საიდუმლო”) გამოძახილი: „დე მეც მოვკვდე... 

ოღონდ ვთქვა...”. შემოქმედებითი იდეალისადმი თავდადება გაიგი- 

ვებულია „მერნის” გმირის თავგანწირვასთან; სათავე ედება იმ 
საკვანძო სიმბოლოებს (ცისფერი, ვარდისფერი, მთვარე, ქნარი, 
ვარდი) და მოტივებს (ხელოვნება როგორც უკვდავების ფორმა), 

რომელთა ნიშნები უკვე პირველ კრებულში გამოჩნდა. სიმბო- 
ლური ტოპოსი (მთაწმინდა – თავდადებულთა და უკვდავთა სა- 

ვანე) ჩართულია პოეტთა უკვდავების ,,მითოლოგიზმში”. 
”მთაწმინდის მთვარე” არაა მთლიანად მოწყვეტილი რომან- 

ტიზმის პოეტიკას, ამასთანავე მასში თავს იჩენს ახალი პოეტიკის 
ნიშნები. ცხადად არის გამოვლენილი კატაქრეზა, სიმბოლიზმის 
მიერ ეგზომ აქტუალიზებული სინამდვილის სუბიექტური დე- 
ფორმაციისათვი” და ირრაციონალური განცდის შესაქმნელად. 
ფერწერის ტექნიკა ახლოსაა იმპრესიონისტულთან. ეპითეტები და 
ფერთა პალიტრა იმდენად საზღვრულ საგანთა აღწერას არ ისა- 
ხავს მიზნად, რამდენადაც კონტექსტს ეხება. მთვარე ,,წყნარია”, 

ცა – ,ჩუმი”, ლანდს ,,სძინავს”, სული ,,ხლვამ აღზარდა”, „სიკ- 

ვდილის გზა” ვარდისფერია, გედის ჰანგს თან ახლავს ,,ვარდები 

და ჩანჩქერები”. 
ეფემერების ციკლში ,,ეფემერისა” და ,ეფემერულის” საკვან- 

ძო სიტყვებად გამოყენება ,,ტრანსცედენტური სიმბოლიზმის” 

ფონს ქმნის. სიტყვა ,,კეფემერა” ჯერ რომანტიკოსების და შემდეგ 

სიმბოლისტების ამაღლებული ლექსიკის ერთ-ერთი მთავარი ერ- 
თეულია, რომელმაც განსაკუთრებული მნიშვნელობა შეიძინა 

ბოდლერის „შესაბამისობათა” თეორიული ასპექტების განხილვი- 

სას: ,„იდეები ეფემერულ მოვლენებში თავიანთ მარადიულ და 

ზედროულ არსს ამჟღავნებენ” (ანდრეი ბელი) სათაურებშივე 

C,ეფემერა”, „ისევ ეფემერა”, „საახალწლო ეფემერა”) მინიშნებაა 
იმ ფონზე რომელზეც ეს ლექსი „უნდა იქნას წაკითხული. 
ლირიკული გმირის სრბოლის მოტივს ,,ეფემერაში” საერთო აქვს 
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როგორც რომანტიზმთან, ასევე რემბოს „მთვრალ ხომალდთან” 

და ბოდლერის ,,მოგზაურობა”-სთან. ამავე კონტექსტის მეტონი–- 

მიური ერთეულებია რიტორიკული შეკითხვა: ,,სთქვი, რას ნიშ- 

ნავს ზენიტზე მდგომი შორი პალმები?” და სიმბოლისტური საი– 

დუმლოს ესთეტიკაზე მიმანიშნებელი საკვანძო სიტყვა ,საიდუმ- 

ლო”: ,ჩემებრ დიდ საიდუმლოს მე იქ მივესალმები”, ,,დამრჩეს ეს 

საიდუმლო, როგორც წმინდა ემბაზი”. ამავე დროს აქ კორელა- 

ცია მყარდება ,მე და ღამის” საიდუმლოსთან. რემბოს მთვრალი 

ხომალდის ანალოგის – ლურჯა ცხენების სემანტიკა ბარათაშვი- 

ლის მერანის სიმბლიზმსაც ირეკლავს როგორც აღინიშნა, ამ 

ლექსში ჩანს აგრეთვე შეხება ექსპრესიონიზმთან. 

ასევე პოლიგენეზისური მასალაა გამოყენებული „ისევ ეფემე- 
რა"-ში. სიმბოლიზმის სისტემას ეხმიანება უპასუხოდ დატოვებუ- 

ლი და რაღაც საიდუმლოზე მიმანიშნებელი კითხვა –”რა ამოძ- 

რავებს კიპარისის ტანს, / ჩუმი შრიალი საიდან არი?”. ტაეპში – 

„მარად და მარად ტყდება ჩინარი” სიმბოლური „ჩინარი” აქტუა- 

ლიზებულია და ბარათაშვილის ,,ჩინარს” გვახსენებს. ახალი პოე- 

ზიი ურბანისტულ პრობლემათა კონტექსტიდანაა „ვერჰარნი, 

დროის ახალი დანტე”, შდრ. ბრიუსოვის სტატია „თანამედროვე- 
ობის დანტე” (1910), რომელშიც ვერჰარნი „ახალი დროის დან– 

ტედ” მოიხსენიება. 

უაღრესად დიდია ამ პოლიგლოტური სტილის ლექსში, ისევე 

როგორც პოეტის მეორე პერიოდის მრავალ სხვა ლირიკულ ქმნი- 

ლებაში, სიმბოლოზმიდან და არ ნუვოს ხელოვნებიდან მიღებუ- 

ლი მოტივებისა და ესთეტიკური პოზიციის ხვედრითი წილი. 

შდრ. „დემონიური არევ-დარევით მის ცხოვრებაში შეიჭრა ქალი” 

და ბოდლერის ლექსი ,,ლოცვა-კურთხევა”. „ბოდლერს აქვს ერთი 

შესანიშნავი ლექსი, – წერს გალაკტიონი, – რომელსაც სახელად 

ჰქვია „ლოცვა კურთხევა,. მაგრამ აქ არავითარი კურთხევა არ 

არის, აქ არის წყევლა და მხოლოდ წყევლა. მგოსანი ხანდახან 
მსხვერპლი ხდება რომელიმე სისხლისმსმელი დალილას. ძალი- 
ან სამწუხაროა, რომ ეს ლექსი ქართულად არ დაიწერა” (20, 61). 

გავიხსენოთ აგრეთვე არ ნუვოს ხელოვნებასა და იმავე ხანის ლი– 
ტერატურაში დემონური ქალების სახეები (უაილდის და როდე 
ნის ,,სალომე” და სხვ.). 
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„ისევ ეფემერა”-ში ისმის აგრეთვე იმავე ზანის ლიტერატურა- 
სა და ხელოვნებაში დამკვიდრებული ექსტაზისა და დიონისური 
სტიქიის, არტისტული ბოჰემის, ესთეტიზმისა და დენდიზმის სამ- 
ყაროს სხვადასხვა მოტივები: ,,და პაგანინიც. ორგიის ბადეს. 

/ მაესტრო თასით გადაკრავს ღვინოს, .”, ,,ქალნი ლანდობენ 
თლილი თითებით”, ,კვერლენს მაისის სიზრების ხილვით/ ესარკე- 

ბოდა პარიზის რკალი”. გარდა ამისა, „ო, სიყვარული ზღვების 

ქაფია” მინიშნებაა ზღვის ქაფიდან ვენერას დაბადების მითოლო- 
გიურ მოტივზე. ვიზუალური ხატი ტაეპებში – ,,მიეცით პოეტს 

ელვა ან ხმალი, რომ ამოკვეთოს ეპიტაფია/ მის ცხოვრებაში შე- 
იჭრა ქალი”, ახლოსაა ოდილონ რედონის, მეტადრე – გუსტავ 

მოროს (C,ხილვა” და სხვ.) სტილისტიკასთან. შდრ. აგრეთვე ქართუ- 
ლი პოეტური ტრადიციისათვის მანამდე უცნობი პანის მოტივი 

(„გაჰყურებს შორს პანს.ს ·-”) რომელიც ეგზომ უყვარდათ პარნა- 

სელებს და რამაც დიდი ადგილი დაიკავა აპოლინერთან. აქვე გა- 

ვიხსენოთ რუსული მოდერნის სტილის მოვლენათა წრის უმთავ- 
რესი წარმომადგენლის – ვრუბელის ,,პანი”, პანის მოტივის 
მსგავსად, დოსტოევსკის მოტივიც შეაგზაზე წყდება, რაც ბუნებ- 
რივია, ვინაიდან პოსტ-სიმბოლიზმში ხშირია ნახტომები ერთი 

კულტურული ფენიდან მეორეში. ერთი ესთეტიკისა და მსოფ- 
ლგანცდის ფარგლებში სხვადასხვა გენეზისის მქონე მასალის ჰარ- 
მონიზაცია, „კონტრასტული, ურთიერთგამომრიცხავი მასალის 

შეთავსება, ხშირად ერთსა და იმავე კულტურულ შრეში ნაირ- 
გვაროვან მოვლენათა და ტენდენციათა შეერთება დროის დამახა- 
სიათებელი თავისებურება იყო. შეიძლება ითქვას, რომ ამ შეთავ- 
სებაში ვლინდება იმ ხანის განწყობის არსი” (70, 31). 

„ისევ ეფემერის” სინკრეტიზმის კიდევ ერთი ელემენტთაგანია 
განცდის უკიდურესი გამძაფრება და ხმამაღალი ძახილის, ლამის 
ყვირილის ინტონაცია, რაც უიტმანისა და ექსპრესიონიზმის გა- 
მოძახილია: ,,ვერჰარნ! გაისმის მათი ხარხარი, / ნუთუ არამდროს 

არ შევჩერდებით?” და სხვ. ეს მრავალი ,,ციტატა” სხვადასხვა ჟან- 

რებიდან და სტილთაგან ქმნის არა კოლაჟს, არა ფრაგმენტების 

ქაოსს, არამედ სტილთა კონტრაპუნქტს, დასრულებულ მლიანო- 
ბას, რომელსაც შეესაბამება რიტმისა და რითმების რთული სი- 
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მეტრია, ინტონაციის გამაერთიანებელი ფუნქცირება და სხვ. 

მერი სახელი ზოგადევროპულ რომანტიკულ და სიმბოლის- 

ტურ კონტექსტს ეხმიანება. შდრ.: „მერი, ჩემო შორეულო მერი, 

/ შენკენ მოჰქრის ბედის იალქანი” – CX #280 #მM%90M 8 
C861M0M 83000, თი /#2790# M30#, C8010M M30# (ბლო- 

კი. 

ეპოქის ხმა და მთავარი მახასიათებლები ზხმირად არა უშუა- 
ლოდ საგანთა და მოვლენათა პირდაპირი დასახელებით, არამედ 
„ციტატების”, ლიტერატურული, სოციალური, პოლიტიკური და 
კულტურული ასოციაციების აღმძვრელ მოტივებზე მინიშნებითა 
და სიმბოლოებით შემოდის. „დაისერა მსოფლიო გამოუცნობ 

წყლულებით”, მსოფლიო ნგრევათა სიმბოლური სურათები 

(„ეფემერა”) ლიტერატურულ ტექსტებზეც და ეპოქის გარკვეულ 
პროცესებზეც მიგვანიშნებენ. ასეთივე ფუნქცია აქვს „ისევ ეფემე– 

რა”-ში ექსპრესიონისტულ კომპონენტებს – სულის კივილს, პა- 

თეტიკას, ქაოსის, ქარისა და კატაკლიზმების სიმბოლოებს C,ჰე, 
ქაოსში დაკარგულს ქარი დამედევნება”, ,,აჰა, შორით მოისმის 

ქვეყიური გუგუნი”, ,ეელვა ელვას გაეკრა, დაელეკა ცას ღვარი”) 
დღა უიტმანისებურ მოტივებს (,,მძიმე ქვების ქუსლებით დავევ- 

რდნობი პოლიუსს”). ამასთანავე ეს სიმბოლური სურათები არ 

არიან მიბმული მხოლოდ ისტორიასთან, კალენდართან. მართე- 

ბულად შენიშნავს დ.რეიფილდი, რომ 20-იან წლებში გალაკტიო–- 
ნის ლირიკა ,იუნგისეული არქეტიპებით” იესება. იხ. ,„კეფემერას” 

ფუნდამენტური ოპოზიციები: აწ – მერმისს, აქ – იქ, ახლოს – 

შორს: „სადაც ახლა ვაზია და გვიანი მტევნები, / იქ უკვდავი მა– 

გიის მარმარილო იქნება”. 
გალაკტიონის სტილთა კოტრაპუნქტში ფერწერულ საწყისს 

და გადაძახილს სახვითი ხელოვნების მოტივებთან უაღრესად დი–- 
დი ადგილი უკავია. ლექსში ,გადია” – ხანდაზმული მანდილოს–- 

ნის თემის გადაწყვეტისას (შდრ. მახინჯი მოხუცების თემა ბოდ- 
ლერის ,,ბოროტების ყვავილებში”) თავს იჩენს დროსთან დაკავში– 

რებული ალეგორიული ნატურმორტების მსგავსი სურათი, შეს- 

რულებული იმპრესიონისტულად წაშლილი, სიმკვეთრეს მოკლე- 
ბული ფერებით: 
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ბზა, სახარება, სარკე, საათი. 

სარკეში თეთრი თმები თოვდება 

და საათიდან სამოცდაათი 
წელი, გადია, გიახლოვედება. 

ბზა, სახარება, სარკე, საათი – ,,VმიIL1მ85” მოტივის ალეგორი- 

ის რეკვიზიტები და „სარკეში თეთრი თმები თოვდება” – სარკე- 

ში არეკლილი საგნების წაშლილად წარმოსახვა დიდ ესთეტიკურ 

ზემოქმედებას ახდენს, ვინაიდან ეს სახეები ფართო მხატვრული 

სისტემის ნიშანთა ერთეულებია. მომდევნო სტროფი ასევე ერ- 
თგვარი პოეტური ნატურმორტია, რომელშიც ამასთანავე „ბნე- 

ლი ასული” (შდრ.: ,მოვა შუაღამის ბნელი სტუმარივით”) ჟან- 

რული სისტემის სასიგნალო სიტყვაა: 

ლბილ ბალიშებზე ისვენებს კატა, 
ნებიერების ბნელი ასული, 

ცეცხლმა კანკალით შემოახატა 

კედელს მოხუცი წრიდან გასული. 

ლექსში „შემოდგომა უმანკო ჩასახების მამათა სავანეში” 
ფორმის ორგანიზაციის თვალსაზრისით თვალსაჩინოა საგნების 
მიერ შექმნილი ასოციაციებისა და მათი კონოტაციების საშუა- 

ლებით სხვადასხვა მხატვრულ (მათ შორის არქიტექტურისა და 
სახვითი ხელოვნების) სისტემათა მოტივების მოხმობა, ტექსტის 
აგება როგორც ლიტერატურის, ასევე ხელოვნების სხვადასხვა 
ფონზე. არ ნუვოს (მოდერნის სტილის) მოტივებია ,,ნოემბრის ბა- 

ღები, სასახლის ჭაღები”, „აუზთან სანდალი და ძველი ფოთლები, 

ყვითელი”, ,,სასახლე” ფეოდალური პარკების გარემოშია დანახუ- 

ლი. ამ გარემოს ელემენტებია: ,,. გაზელებს – მგოსანი სასახ- 
ლის, ხელთათმანს – სასახლის მდივანი”. გავიხსენოთ ხაიამის რა- 
ბაებისა და გაზელების მოდა პოსტ-რომანტიკული ხანის მაღალ 

საზოგადოებაში. სასახლის კონტექსტში ნახსენები ხელთათმანები 

დენდიზმის კონტექსტიდანა. ალუზიებითაა აღსავსე ტეაეჰები: 

„რომანზე ისვენებს შანდალი, / რომანში – შეშლილი სკვითელი”. 
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შანდალი რომანზე ძველი ნატურმორტების მოტივია, ხოლო 

„მეშლილი სკვითელი” გოთიკურ პროზაზე (ედგარ პოუ და სხვ.) 

მიგვანიშნებს. ქრონოტოპოსი – ,განდეგილ მამათა უმანკო ჩასახ–- 
ვის სავანე”, სადაც სულიერ სამოთხეს ეძებენ, ეხმიანება „სამოთ– 

ხის” ძიების სიმბოლისტურ მოტივს და ამძაფრებს ამ ძიების 

მარცხს: ,,ჯვარს ეცვი, თუ გინდა! საშველი / არ არის, არ არის, 
არის!” ახლოსაა ახალი ხელოვნების ტექნიკასთან ფერთა კოლო–- 
რიტი: ,,იქ შავი თოვლივით დამათოვს ჭვარტლი და ბურუსი თა- 

ვანის”, ასევე შავი ფერის ასოციაციას იწვევს სიტყვები ,,საშვენი”, 

„შვავები”, ,,თებერვალი”, ,,ყკორნები” ლექსის ფონი „ევროპუ- 

ლიც” არის და ,ქართულიც”. 

ინტერტექსტუალურობა იმ საშუალებათაგანია, რომლის წყა- 
ლობითაც გალაკტიონმა ქართულ პოეზიაში ახალი ტიპის ქარ- 

თულ-დასავლური სინთეზი განახორციელა. 

16. რომანტიზმი და ლირიკული ,,მე”. 
  

სიმბოლისტები ,ეჭვით მოეკიდნენ რომანტიკოსთა 680-ს ეგ- 

ზალტაციას, შთაგონებისა და პირადი გრძნობების პირდაპირი 

გადმოღვრისაკენ სწრაფვას”, აღნიშნავს რენე უოლეკი (52, 23). 

XX საუკუნეში კიდევ უფრო გაძლიერდა ანტირომანტიზმი. ჯერ 

კიდევ ვერლენის მიერ გამოცხადებული პრინციპი ,რიტორიკას- 

თან”, დიდაქტიზმთან ბრძოლისა ელიოტმა ასე ჩამოაყალიბა: ,,იყო 

კარგი პოეტი, არ ნიშნავს იმას, რომ რაც შეიძლება ხშირად ჩაი- 
ხედო გულში”, ,პოეზია არ არის ინდივიდუალობის თვითგამო– 

ხატვა. პოეტი ყურადღებას უნდა იქცევდეს არა საკუთარი 

ემოციებით, არამედ კერძო და ღრმა პირადი განცდების რაღაც 

უფრო მნიშვნელოვან, გაუცანაურებულ, უნივერსალურ და ზეპი- 

როვნულ მოვლენად გარდაქმნის უნარით” (36, 179) ანალოგიურ- 

მა მოვლენამ იჩინა თავი პროზაშიც. ჰემინგუეიმ ნიმუშად ფლო- 

ბერის „ობიექტური პროზა” დასახა. 

ასევე, რომანტიკული გ რ ძნ ობის შეცლიას ულით, 
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ანუ „თვითგამოხატვისა” და მედიტაციის ამოცანის შეზღუდვა გა- 

ლაკტიონის ლირიკის თვისებრივი სიახლის ერთ-ერთი მთავარი 

მომენტია. 

რომანტიკული ლექსი თავისებური შინაგანი მონოლოგია ან 
ხმამაღალი აღსარებაა. ,,ორივე შემთხვევაში წინა პლანზეა წამო- 
წეული თვითონ პოეტის პიროვნება და მისი ბიოგრაფიის ფაქტო- 
რები, გულის გადახსნა თუ ოცნების გამხელა. რომანტიკოსები- 
სათვის დამახასიათებელია თანაზიარობა მოსაუბრესთან, მასთან 
განცდებისა და გადატანილის გაზიარების სურვილი” (68, 10). 

„რომანტიკოსი პოეტის განცდა, ტოროლას გალობის მსგავსად, 
ჩვეულებრივ ზემოთკენ იყო მიმართული” (52, 686): ,,გულისთქმა 
ჩემი შენს იქითა იძიებს სადგურს”. გ.ტაბიძემ შეინარჩუნა რომან- 
ტიკული ემოციური სიმძაფრე, ინტერესი გარემოს ფერწერისად- 

მი, მაგრამ არსებითი (კვვლილება შეიტანა ლირიკული გმირის 

სტრუქტურაში. 
გ-ტაბიძე არ ისახავს მიზნად თავისი ბიოგრაფიისაგან, გან- 

ცდებისაგან პოეტური დღიურის შექმნას, თავისი ცხოვრებისა თუ 

სულიერი კოლიზიების ლექსში პირდაპირ გადატანას. ერთი შე- 
ხედვით „თვითგამოხატვის” ნიმუშია ეს ტაეპები: 

მხოლოდ გული, ო, გული! 
ახსოვს დიდი ხანია, 

რომ აქ დღეა ორგული 
და იქ ალაზანია. 

მხოლოდ გრძნობა, ო, გრძნობა, 

მოგონება შორისა – 

ოცდაორი აგვისტო 

ცხრაას-ოცდაორისა! 

(„მხოლოდ გული”, 1927). 

აქ თამაშის დონემდეა დაყვანილი რომანტიკული მოგონების, 

მკითხველის წინაშე გულახდილი აღსარების პრინციპი. ცნობები 
ფრაგმენტულია, თხრობის რაციონალურობა დარღვეულია, ,,რო- 
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მანტიკული პათოსი” გროტესკამდეა მიყვანილი. აქ უფრო მეტია 
„ენობრივი თამაში”, რომანტიკული მოტივის ახლებური არანჟი-– 

რება და ინტუიციური თემა, ვიდრე აღსარება ან მედიტაცია. 

დავუკვირდეთ ამ თვალსაზრისით ლექსს ,,სიკვდილი მთვარი-– 

საგან”: 

წაკითხულ წიგნთა საღამოის მსუბუქი ბინდი 

არეებს მშვიდად, უდარდელად კვლავ ეფარება, 
მდინარეთ ლურჯი, ქაფიანი და მძიმე ზვირთი 
შავი ზღვისა და კასპიისკენ მიიჩქარება. 
ასეთ ფერებში შეერია მთების კალთები 
და სიბნელეში აიმართნენ ბასრი კლდეები, 
დაიმსხვრა სადღაც იმედები და ხომალდები, 
შთაინთქნენ მაღალ კუბოებში ცის კიდეები. 
მაგრამ უეცრად ყვავილივით გაიხსნა მთვარე, 
საამო, ნაზი, უხავერდო და უვნებელი, 

ჯერ დააგუბა თეთრ ღრუბლებში იების ღვარი 

და გადაღვარა ვით სირიის ნელსაცხებელი. 

წითელი, თეთრი და ყვითელი ფერების ტვირთით 
ერატოს მარად გაფითრება და მდუმარება, 

მდინარეთ ლურჯი, ქაფიანი და მძიმე ზვირთი 

შავი ზღვისა და კასპიისკენ მიიჩქარება. 

ავტორი მთლიანად გასულია ტექსტიდან. მისი ხმა არსად არ 

ისმის, ეს არაა არც რომანტიკული და არც იმპრესიონისტტული 

ფერწერა; ცხადია, ეს არც „აღსარებაა“ სიკვდილი მთვარისაგან”' 
ლამის ნამდვილი პარნასული, გოტიესებური ლექსია, მაგრამ 
მასში ირღვევა მასალის რაციონალურად მოწესრიგების პრინცი– 
პი. ეს პოეტიკა უფრო ახლოსაა არა XIX, არამედ XX საუკუნის 
დასაწყისის ლიტერატურისა და სახვითი ხელოვნების პრინციპებ- 

თან. 
მრავალ ლექსში, იქაც, სადაც ცხადად ისმის ლირიკული სუ–- 

ბიექტის ხმა, ძნელია ლაპარაკი თვითგამოხატვის ან წმინდა რომა–- 

ტიკული ფერწერის ამოცანაზე: 
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ძვირფასი შხამით სავსე ფიალა 
მე გამოვცალე, ასე მეგონა. 
სულში გრიგალმა გადიგრიალა, 
სამუმს სამუმი გადაეკონა. 
ვერ დავუკავე მერანს სადავე, 

გულმა ხალისი ვეღარ დამალა, 

მოვიდა გრძნობა და სისადავე! 

ისევ დაბრუნდა ჩვენი ამალა! 

აქ არის რომანტიზმიდან მოხმობილი საწყისები – შხამის ფი- 

ალა, მერანი, ემოციური სიმძაფრე, მაგრამ დათრგუნულია აღსა- 

რება. ეს არ არის პოეტის ამოცანა იქ, სადაც ახალი პოეტიკა 

ჭარბობს. ამასთანავე სწორად არის შემჩნეული, რომ გ.ტაბიძე 

„ხანდახან მაინც არღვევდა თვითგამოხატვაზე მის მიერვე დადე- 
ბულ ვეტოს” (I, 48). 

გალაკტიონის ლირიკული ,,ე” სხვადასხ ა იპოსტასებით 

გვევლინება; მოვლენები გატარებულია არაავტორისეული ცნობი- 
ერების პრიზმში: ,,საყარელ ხელებს შეშლილივით დავეწაფები” 

(,ხელები”), ,,ამირანს მიჯაჭვულს და მგოსანს წაქცეულს ვიღაც 
ფრთებს მიკვეცავს” (,მე მოვალ”), „ოჰ, უნდა გავყიდო მამული, 
ჭალები” (,,თიბათვე გავიდა”), ,ოჰ, ჩემი სული ბევრს დაიმონებს, 

მეგობრები კი არ მეყვარება” („შენ ერთი მაინც”), ,,ერთხელ ზმა- 
ნებით მე ამოველ ბნელ სამარიდან” (,,მგლოვიარე სერაფიმები”), 
„მე ვიხდი ნიღაბს! მომგვარეთ რაში!” (,,მწ უხარება შენზე”), .პო- 
ეტის ,მე”-ას დანაწევრება მრავალ ქვესახეობად, ანუ ლირიკულ 

გმირთა და შესაბამისად – სტილთა სიმრავლე გალაკტიონის 

ლირიკაში იმით აიხსნება, რომ XX საუკუნე („ეს საუკუნე – მე- 
ფისტოფელი”) ანტირენესანსული ტიპის ეპოქაა, რომელსაც არ 
გააჩნია მხატვრული აზროვნებისა და სამყაროს ხედვის ერთიანი 

პრინციპი. 

მისი ლირიკული ,,მე”-ების შესახებ მეტ-ნაკლებად შეგვიძლია 

გავიმეოროთ ის, რაც დოსტოევსკის გმირებზე ითქვა: ,,გმირი 

დოსტოევსკის აინტერესებს როგორც თავისებური თვალსაზრისი 
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საინამდვილისა და საკუთარი თავის შესახებ. დოსტოევსკისთვის 
სსაგულისხმოა არა ის, თუ ვინ არის გმირი ამ სინამდვილეში, არა- 

შედ უპირველესად ის, თუ რა არის ეს ქვეყანა გმირისათვის და 
ძროგორ ხედავს იგი საკუთარ თავს” (57, 62). 

ლირიკულ ,მე”-თა მრავალგვარობას უშუალო კავშირი აქვს 

პოეტის სტილთა მრავალფეროვნებასთან. მრავალგვარი ლირიკუ- 
ლი გმირების საშუალებით გალაკტიონი კულტურის ფართო სე- 
მანტიკურ სისტემაში ერთვება, დაწყებული მისი ევროპელი სუ- 
ლიერი თანამგზავრებით და ამირანის მითითა თუ ხალხური ზე- 
პირსიტყვიერებით დამთავრებული. გალაკტიონისათვის ლირიკუ- 
ლი გმირი ერთგვარი თემაა, მოტივია; თითოეული მათგანი დაკავ– 
ფირებულია მრავალ როგორც ტრადიციულ, ასევე ისეთ საკით–- 

ხთან, რომელიც მანამდე არასოდეს მდგარა ქართული პოეტური 

სიტყვის წინაშე. 
პოეტურ ნიღაბთა, „თავისებურ თვალსაზრისთა” მრავალგვა– 

რობა ასახვას პოულობს გალაკტიონის მეორე პერიოდის ლირი- 
კის სტილთა მდიდარ სპექტრში. ამ სპექტრში ზოგჯერ ირონიაც 

გამოერევა („მივარდნილი აივანი”) ან – „რა სულიერიც არის ეს 

ქარი, ვიცით, მოგვწყინდა ბაიათები” („რამდენიმე დღე პეტროგ- 

რადში””. 

გალაკტიონს არ იზიდავს ყველანაირი ლირიკული „მე”. მის- 

თვის უცხოა, ვთქვათ, ბაირონისებური არისტოკრატული ან ქუ- 

ჩის უხეში ენით მეტყველი მაიაკოვსკისებური ამბოხი ან როდენი– 

სებური არაინტელექტუალური ,,მოაზროვნე” და ან ელიოტის 

„ოთხი კვარტეტის” ქრისტიანული ინტელექტუალური მოაზროვ“ 
ნე. მის ლირიკაში სინამდვილე ხშირად არის დანახული ნიუანსე- 

ბითა და სინამდვილის სულიერებითა და ესთეტიკური საზომით 

შემფასებელი მსოფლგანცდის თვალსაზრისით, რომელიც არაიშ- 

ვიათად არტისტულ სამყაროსა და ერთგვარ დენდიზმთან არის 

ასოცირებული: ,,პოეტს მაისის სიზმრების ხილვით/ ესარკებოდა 

პარიზის რკალი” (,,ეფემერა”), „კვლავ მონად ვყავარ თეატრის 

ვარდებს. / ღამეს, სითეთრეს, ვაზას, მაგიდებს, /კარგი ქალების 
სიცილს უდარდელს, / ელვარე ლალებს და ყელსაკიდებს-/ ისევ 
დენდიზმი,. .” („საახალწლო ეფემერა”). ამგვარი ცნობიერები- 
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სადმი ინტერესის მიზეზი ისაა, რომ „დენდიზმი გმირობის უკა- 

ნასკნელი გამოვლინებაა საყოველთაო დაცემის ეპოქაში” (ბოდლე- 

რი) არავრთ ლექსში გამოყენებული დენდიზმისა თუ არტისტე- 

ლი წრის მოტივი გალაკტიონისათვის დაახლოებით იგივეა, რაც 

ბლოკისათვის – ბოშური ბოჰემის მოტივი. 

არტისტიზმი გარკვეულწილად ახასიათებს, თუმცა მთლიანად 
არ ფარავს, გ.ტაბიძის მეორე პერიოდის ლირიკის თავისებურებას. 
იგი ეკუთვნოდა იმ ადამიანთა რიგს, რომელთაც, მისივე სიტყვე- 

ბით რომ ვთქვათ, ,ეზიზღებათ ყოველივე არაესთეტიური და მა- 

ხინჯი, სწყურიათ თვითონ გადაიქცნენ ხელოვნების ნაწარმოებად” 
(20, 15) ამიტომაც მისი არაერთი ლექსის დაწერის ადგილი არის 

„ხელოვნების სასახლე”. მრავალ ლექსში ლირიკული ,,მე”-ს ქცე- 

ვათა და აღქმათა სისტემა რიტუალიზებულია, ანუ მოდელირე- 

ბულია ლიტერატურის, ხელოვნების, კულტურის კანონების შე- 

საბამისად. ასე, მაგალითად, ლექსში „შემოდგომის ფრაგმენტში” 

ერთი სიყვრულის ამაო მაძიებელია – „ამ ქვეყნად სურდა მას 
სიყვარული, მაგრამ ვერავინ ვერ შეიყვარა”, მეორე + პირიქით: 

„იყო მეორე: დასწვეს, დადაგეს ვნებებმა მისი მხურვალე გული, 
როდესაც ვარდთა სისხლიან ბაგეს ეწაფებოდა თვალდახუჭული”. 

ამასთანავე, დენდი იქნება ეს, გემით ,,დალანდი” სამშობლოს- 

კენ მომავალი პოეტი თუ ის, ვინც „ელოდება შხამიან წარბას” 

(,შორი ყინული კავკასიონის”), გალაკტიონის მიზანია ლირიკუ- 

ლი სუბიექტების არა პერსონაჟთა გალერეის ან ფსიქოლოგიური 

პორტრეტების შექმნა არამედ ლირიკული გმირის გადაქცევა 

ისეთ ფოკუსად, რომელშიც თავს იყრის ლიტერატურის, ხელოვ- 

ნებისა თუ კულტურის უზოგადესი და ეპოქის მღელვარე პრო- 

ბლემები. 

ხშირად მაშინაც კი, როცა ამა თუ იმ ხარისხით ავტორი 

უდავოდ თავისი სახელით გვესაუბრება, ამ ,„თვითგამოხატვას”, 

მკითხველთან გულახდილი საუბრის ინფორმაციულ მხარეს მნიშ- 

ვნელოვნად აღემატება სიტყვათა არა ლოგიკური სემანტიკით, 

არამედ ,,მუსიკით”, თავისებური სუგესტირებით, მინიშნებათა 

ტექნიკით გაპირობებული ირრაციონალური თუ ინტუიციური 
სემანტიკა. როცა პოეტი ამბობს – ,,იასამანთა გროვად გროვდე- 
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ბა/ გულში ვედრების ზღვა ნელი, ნელი, / როცა ერთმანეთს უახ- 
ლოვდება/ მყუდრო საღამო და ღამე ბნელი”, ან – ,,მწვავს, როს 

გოიას ან ბოტიჩელის/ სხვადასხვა ლანდი მომეჩვენება”, აქ ამოცა– 

ნა უფრო მეტია ან სულ სხვაა, ვიდრე „რიტორიკა”, „დიდაქტი- 

კა”, „აღსარება” ან წმინდა ,,ფერწერა”. ყოველივე ეს სუგესტი- 

რესბის ნაწილია, რომელიც სიმბოლურ შინაარსს ქმნის. ამავე 
დროს სუგესტირება იქნება თუ ფორმის გამსაზღვრელი ყველა 
სხვა ფაქტორი, ყოველივე ეს სიმბოლისტების, პოსტ-სიმბოლისტე- 

ბისა და პოსტ-იმპრესიონისტების კვალად, გამოიყენება იმისათვის, 

რომ მიღწეულ იქნას გათავისუფლება ,,თვითგამოხატვისა” და 
„ასახვის ბორკილებისაგან” (გოგენი), რაც ნიშნავს ასახვის ამოცა– 

ნების ახლებურად გააზრებას, ნატურასა და ხელოვანს შორის 

ახალი ურთიერთობის დამყარებას. 

აქვთ რაღაც პრინციპულად საერთო ხალხური ლექსის „მე”-ს, 

ამღერებულ და საქართველოს სადღეგრძელოს წარმომთქმელ 

კინტოს, დენდისა თუ თეატრალურ ლოჟებში ბეატრიჩეს მაძიე- 

ბელ ესთეტ „მე”-ს და მოგონებებში წასულ ,,მე”-ს (გახსოვს? რა 

დრო იყო ის დრო...), ზამბახის პრინცესას მაძიებელ ,,მე”-ს (,,ეს 

იყო თხუთმეტი წლის წინათ”) და იმით დამწუხრებულ „მე”-ს, 
რომ „იცვალნენ დრონი. იცვალნენ დრონი”. ეს საერთო ის არის, 

რომ ყველა მათგანი ”სამოთხეს” ეძებს, ოღონდ არა „იმიერ”, 

არამედ აქ, სადაც ,გ'ული მონაა და თანაც – ბატონი”. ზედმეტი 

არ იქნება თუ აქ გავიხსენებთ, რომ ლადო გუდიაშვილის ტილო- 

ებზე ყარაჩოღელებს, დემოკრატიული არტისტული ბოჰემის წარ- 

მომადგენლებს (ამდენად – ,,ანტინატურალისტებს”) თვალები, 

როგორც წესი, დაბლა აქვთ დახრილი. ამ გარემოებას გუდიაშ- 

ვილმა ჩვენთან საუბრისას ასეთი ახსნა მისცა: ყარაჩოღელები პო– 

ეტები, არტისტები არიან და თვალებს დაბლა ხრიან, რომ არ და– 

ინახონ ის, რაც უშნო და ულამაზოა და რაც მათი სამყაროსათ– 

ვის უცხოა. 

ამგვარად, გალაკტიონის ლირიკაში არის რომანტიულობა, 
მაგრამ არსებითად ეს მაინც არაა რომანტიზმი. როგორც არ უნ- 

და განვსაზღვროთ რომანტიზმი, სულ ერთია, თუ ამ ცნებას გა- 
ლაკტიონის ლირიკაზე გავავრცელებთ, ეს იქნება იმ მცდარ დას- 
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კვნამდე მისვლა, რომ მისი ლექსები ისევე უნდა აღვიქვათ და წა- 

ვიკითხოთ, როგორც, ვთქვათ ბარათაშვილის ან ბაირონის 

პოეზია. 

17. გ.ტაბიძის პოეზია და ბაროკოს ხელოგნება. 
  

კვლავ უნდა შევჩერდეთ გალაკტიონისა და 1910-20-იანი წლე- 
ბის ლირიკისა და პოსტ-რუსთველური ლიტერატურული სისტე- 
მის ცალკეული მომენტების თანხვედრის საკითხზე, რაც პარა- 

ლელს პოულობს ელიოტისეულ თეზისში მისი დროის ინგლისუ- 
რენოვანი პოეზიისა და მეტაფიზიკური სკოლის ტიპოლოგიური 
ანალოგიის შესახებ, არაერთგზის გამოთქმულ დებულებაში გარ- 
კვეულ ტიპოლოგიურ მსგავსებაზე XX საუკუნის 1910-20-იანი 

წლების ესპანურ ,მოდერნიზმო”-სა და გონგორას ხანის პოეზიას 

შორის, რუსულ პოსტ-სიმბოლიზმსა და ბაროკოს შორის და 

სხვ. გ.ტაბიძის ქართული პოეზიის მიმართ ასეთივე მიდგომის უფ- 
ლებამოსილებაზე მეტყველებს 1910-20-იანი წლების ლიტერატუ- 
რული პროცების მონაწილეთა კომპლიმენტური განცხადებები 
თეიმურაზის თუ ბესიკის მიმართ. ვ.გაფრინდაშვილის მიერ 
დავით გურამიშვილს თავის წინამორბედად მიჩნევა (,„გურამიშვი- 

ლი ენათესავება თავისი შემოქმედებით ფრანგ დეკადენტებს და 
XX საუკუნის ქართველ პოეტებს. გურამიშვილს აქვს ქართული 
პოეზიის ყველა რითმები, მისი რითმა მდიდარია და მოულოდნე- 

ლი.მთელი თავისი ფორმით და შინაარსით. ის დღევანდელი პოე- 
ტების წინამორბედია” – 10, 495) შედეგია ტიპოლოგიური თან- 
ხვედრის გაცნობიერებისა. გალაკტიონის ლირიკაში ამ ანალოგიის 
მკვეთრი გამოვლინებანია: ქართული ბაროკოს ერთ-ერთი დამახა- 
სიათებელი სალექსო ფორმის – პალინდრომის გამოყენება, მაჯა- 
მური რითმებისადღმი, განმეორებებისა და აკუსტიკური ეფექტები- 
სადმი მისწრაფება, „ფორმალიზმების” კულტი, ხშირად სიტყვი- 

სადმი მეტ-ნაკლები ავტონომიურობის მინიჭება, სიტყვის გადაჭქ- 
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ფევა პოეტური ტექსტის ლამის ერთადერთ პროტაგონისტად, ბე- 
სიკის ჩარიცხვა წმინდა ხელოვნების ქურუმთა რიცხვში (შდრ. 
ყტიციან ტაბიძის მიერ ბოდლერის ბოროტების ყვავილებისა და 
:ბესიკის სევდის ბაღის დაკავშირება), გრძნობათა გამძაფრება, პა– 

თეტიურობა და სხვ. 

გალაკტიონის ლირიკაში ევროპული ბაროკოს მოტივების 

ერთ-ერთი წყარო (გარდა ლიტერატურისა) უნდა იყოს იმ დროის 

ქართული და რუსული ილუსტრირებული ჟურნალების გატაცე- 

ბა ბაროკოს ხელოვნების ნიმუშებით. 

გალაკტიონის მეორე პერიოდის ხელოვნება უფრო ახლოსაა 
ბაროკოსთან, ვიდრე რენესანსთან. „გავიხსენოთ, რომ რენესანსუ– 

ლი გამოსახულება თითქოსდა ჩაკეტილია თავის თავში; საქიროა 

ერთგვარი გარინდება, შინაგანი ძალისხმევა მისი სრულყოფილი 

აღქმისათვის, ბაროკოს გამოსახულება, პირიქით, მაქსიმალურად 

აქტიურია ლამის უტევს მაყურებელს; თითქოსდა ძალით 
გვითრევს განცდების გამიზნულ წრეში” (75, 47). პათოსი, პათე– 

თიკა, გამპაფრებული ემოციურობა თან ახლავს გალაკტიონის 

მოტივთა და საგანთა სამყაროს: 

მზეებო, ღრუბლებს სხივებით ვარცხნით. 

მზეებო, რამდენ ალივით ღვივით. 
მზეები მარჯვნით, მზეები მარცხნით. 

რამდენი მზეა, რამდენი სხივით. 

ბაროკოს ხელოვნებისათვის ეგზომ დამახასიათებელი ემბლე- 
მატიკის ჟანრი, სიმბოლურ-ალეგორიულ სტრუქტურაში მითო- 

ლოგიური, რელიგიური სახეების, კულტურული არტეფაქტების 

(ქიმერები, კენტავრები, მუზარადები, ფარები, ლირა, ქნარი და 

სხვ.) ფაუნისა და ფლორის (ვარდი, არწივი და სხვ.) ჩართვა, რაც 

პოლისემანტიკური გააზრებს საშუალებას იძლევა, ასევე 

ორგანულია ქართული პოსტ–სიმბოლისტური ანსამბლისათვის. 
ემბლემატურობის კულტის გამოვლინებაა ისეთი სახელწოდებანი, 

როგორიცაა „ცისფერი ყანწები”, ,ლურჯა ცხენები”, ,,ქიმერიო- 
ნი”, „მეოცნებე ნიამორები” და სხვ. ემბლემატურია გალაკტიონის 
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1919 წლის კრებულის სათაური, რომელიც თავისი გენეზისით 

დავალებული უნდა იყოს ან ევროპული ბაროკოს Vმი11(მ5 თემის 
ნატურმორტებისაგან ან ამ უკანასკნელის გვიანდელი ვარიაციე- 
ბისაგან (შდრ. ბოდლერის ,,ამური და თავის ქალა”). ამ სათაურის 

შესახებ გ.ტაბიძე ასეთ განმარტებას იძლევა: „თავის ქალა – სიმ- 
ბოლო ჩვენი არსებობისა და საშინელი მდგომარეობის. ყვავილები 

– სიმბოლო არტისტული გრძნობებისა მშვენიერებისადმი. ეს 

ყვავილები მე მოვათავსე არა პრიუდონის ვაზაში, არამედ თავის 
ქალაში” (20, 474). 

ემბლემატურია შემდეგი იკონოგრაფიული კონსტრუქცია: 

„ცაცხვები დგანან შენს საფლავთან, ვით კენტავრები” (,,მგლოვია- 

რე სერაფიმები”) კენტავრები ბაროკოს ემბლემათა რეპერტუარ- 
ში ერთ-ერთი გავრცელებული მითოლოგიური სახეა. შდრ.აგ- 
რეთვე ცხენთა შეჯიბრებაზე მქროლავი ლურჯა ცხენები, ,,სილაჟ- 
ვარდის...” ,,და გრიგალივით გამაქანებენ ლურჯა ცხენები” და ბა- 
როკოს ემბლემატიკის დიოსკურის ეტლი. 

ემბლემატურია თავისი შემადგენლობითაც და პოლისემან- 

ტიზმითაც ,,ჯვარი„ ლომი და კურო / ფარშავანგების არის” 
(„მარმარილო”) რომელშიც შეუღლებულია ქრისტიანული და 
წარმართული ელემენტები. ამავე ლექსში ,,ჯვართან მისული სუ- 
რო -– / მარტოობაა ქნარის” ენათესავება ბაროკოს 
ნატურმორტები ერთ-ერთი მთავარი მოტივის – “ვანიტას” – 

გამოსახულებას, რომლის პოლისემანტური მეტაფორულობა ეზ- 

პირიული სინამდვილისაგან გაღწევისა და სინამდვილის სიმბო- 

ლური წვდომის მიზანს ემსახურება. ემბლემატურ მოტიეებს ემყა- 

რება ეს ტაეპები: 
სადაც ახლა ვაზია და გვიანი მტევნები, 

იქ უკვდავი მაგიის მარმარილო იქნება. 

ემბლემატიკასთან ანალოგიას პოულობს გალაკტიონის ლექ- 

სის სანთლის მოტივი: 

და დროშასავით მე მიმაქვს მაღლა 
სანთელი... შენი სული, სანთელი. 
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შანდლისა და სანთლის მოტივი, მაგიდა ალემბიკებით, ალქი– 
მიური ხელსაწყოებით, ობობის ქსელითა და სატანას მიმსგავსე–- 
ბული გიოტეთი (,ყველა შანდალში ჩაქრა სანთელი”) ბაროკოს 
მოტივთა რემინისცენციებს აღძრავს. ბაროკოს ლიტერატურასა 
და ხელოვნებაში და გალაკტიონის ლირიკაში (უფრო ფართოდ – 
პოსტ–სიმბოლისტურ პოეზიაში) სარკის მოტივის შედარებითი 
ანალიზი განსაკუთრებით საინტერესო შედეგებს გვპირდება. 

ნოვალისის ცისფერი ყვავილის ვარიაცია „თეთრო ყვავილო 

უცხო მდელოსი...” („როცა გარშემო...) სიმბოლურ-ემბლემატუ- 
რია, თუმცა ასეთი ყვავილი არ ჩანს ბაროკოს ემბლემათა რეპერ–- 
ტუარში. „ღრუბლებიოქროს ამურებით” ბაროკოს ფერწერის 
(მათ შორის – პალაცო პიტტის პერის მოხატულობის) იკონოგ- 

რაფიულ მოტივს იმეორებს. 
ბაროკოს მსგავსად, გალაკტიონი იყენებს ისეთ ემბლემატურ 

ფორმებსაც, რომლებიც ზემოდამოწმებული მაგალითებისაგან 
განსხვავებით, მეტ-ნაკლებად ერთნიშნად მოიაზრება. ასე, XVII 

საუკუნის ემბლემა – ღრუბლებიდან გამოწვდილი ხელი ადვილად 
„იკითხება” როგორც განგების ალეგორია. ასევე არაა ძნელი შემ– 
დეგი გამოსახულების ახსნა: ,,რომ უიმედოდ მივქროდი ღამით / 
გატეხილ შუბით და მუზარადით” (,მაგრამ მე რა ვქნა”). 

არაა შემთხვევითი, რომ გალაკტიონის პოეტურ საზომთა რე- 

პერტუარი უპირატესად ქართული ბაროკო-როკოკოს ზანის პოე- 

ზიაში პოულობს ანალოგიას. 
გ.ტაბიძის მრავალი ლექსისათვის ეგზომ ნიშანდობლივი მოუ- 

ლოდნელობის ეფექტი, რომლის მიღწევას ემსახურება ალოგიკუ- 

რი შედარება, გართულებული მეტაფორიზმი ენათესავება ბარო- 

კოს (მეტადრე – მეტაფიზიკოს პოეტთა და გონგორასა და მარი- 

ნოს) პოეზიიის მოულოდნელობის თეზისს – ,გაოცება პოეტის 
ამოცანაა... ვისაც გაოცება არ ძალუძს, უმჯობესია სხვა საქმეს 

მოჰკიდოს ხელი” (მარინო). აქვე გავიხსენოთ გალაკტიონის სიტ- 

ყვები კ.ჭიჭინაძის ლექსების გამო: ,ეს წიგნი არის სიახლე, მაგრამ 

არ არის მოულოდნელობა”. 
ზემოთ უკვე ვახსენეთ, რომ გალაკტიონის ლირიკული „.მე” 

სხვადასხვა ნიღბის სახით გვევლინება და ნაკლებად ქმნის რომან- 
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ტიკოსებისათვის დამახასიათებელ ,,ლირიკულ დღიურს”. ამ ნიშ- 

ნითაც იგი არაიშვიათად ახლოსაა ბაროკოსთან, უფრო ვთქვათ, 

ბესიკთან (,სევდი სბაღს...”), ვიდრე რომანტიზმთან. გავიხსენოთ, 
რომ „ბაროკო არაა რომანტიზმის იდენტური მოვლენა... ბაროკო 

ჭეშმარიტებას ნიღაბს და ორნამენტში ეძებს; რომანტიზმი 

ბრძოლას უცხადებს ყოველგვარ ნიღაბს; ბაროკო ამკობს მას, რა- 

საც რომანტიზმი აშიშვლებს. ბაროკოს ,მე” არის ინტიმურობა 

სხვების დასანახად; რომანტიზმის ,,მე” – მარტოობის საიდუმლო- 

ება. ბაროკო ცდილობს ყოფიერება მოჩვენებითობად აქციოს, 

ხოლო რომანტიზმი გარემოდან არსისაკენ მიეშურება. ბაროკო 
თავის თავს თეატრის საშუალებით გამოხატავს, ხოლო რომან- 

ტიზმი – გულწრფელი საუბრის გზით” ()1.IL0ს55C6L , 68, 120). 

„შეუნდე ლუციფერს ჩემს გულში...“ ნიღაბია და არა გულწრფე- 
ლი საუბარი. სიტყვა „ნიღბის” სიხშირე არაა შემთხვევითი: „მე 

ვიხდი ნიღაბს, მომგვარეთ რაში!” 

რასაკვირველია, არ უნდა მოველოდეთ შინაარსობრივ და 
„იდეურ” თანხვედრას XX საუკუნისა და ბაროკოს პოეტთა შო- 
რის. ეს მრავალი ნიშნით მსგავსი სისტემები განსხვავებულ შინა- 
არს ემსახურებიან. შინაარსობრივი სხვაობის მიუხედავად, არ შე- 

იძლება არ გავაცნობიეროთ ფორმათა ანალოგია, არ გამოვიტა- 
ნოთ სათანადო დასკვნა იმ ფაქტიდან, რომ რუსთველური ,ფწამ- 
წამთა ქოხი” და არაერთი სხვა სახე გალაკტიონის ლირიკაში 
რუსთველიდან და რუსთველის ხაზიდან მოდის. გრ.რობაქიძის 
დებულება, რომ ექსპრესიონისტების სიტყვა ,,მეჩვიდმეტე საუკუ- 

ნის ბაროკკოს კონვულსიაა” და გალაკტიონის ლექსების მთელ 
წყებაში ექსპრესიითა და დინამიზმით აღსავსე ჟესტები და მოძრა- 
ობები და ნიაღვრისა და ნიაგარების, გრიგალებისა და სამუმების, 
ექსტაზის და ქროლვის მოტივები გარკვეული დასკვნებისაკენ 
გვიბიძგებენ. 
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18. გ.ტაბიძე და თ.ს.-ელიოტი. 
  

გალაკტიონის პოეზიის არაერთი არსებითი ნიშან-თვისება 
და ამ უკანასკნელთა განმსაზღვრელი ძირითადი ტრადიციები 

განსაკუთრებით ცხადად ვლინდება არა მხოლოდ მსგავს, არამედ 
მკვეთრად განსხვავებულ პოეტებთან შედარებისას. ამ თვალსაზ- 
რისით გამართლებული იქნება მისი შედარება XX საუკუნის ასე- 
ვე დიდ პოეტთან – თომას ელიოტთან. ისინი პოსტ-სიმბოლიზმის 
ორი საპირისპირო დინების წარმომადგენლები არიან. გალაკტიო–- 
ნი – „სერიოზულ-ესთეტიკურის”, ელიოტი (C,უნაყოფო მიწის” 

პერიოდის) „სასაუბრო-ირონიულის”. თუ პირველი „ბოროტების 

ყვავილებიდან” უპირატესად ,,იდეალის” (კიკლთან, ,საღამოს ჰარ- 

მონიის” მსგავს ლექსებთან ამჟღავნეს სიახლოვეს, მეორისათვის 

უფრო მიმზიდველია ,,სპლინის” ურბანისტული და „რეალისტუ- 

რი” ლექსები მათი გაუბედურებული მოხუცებით, მათხოვრებით, 
იაფფასიანი მეძავეებითა და დაღვრემილი უბნებით. 

მართალია, გალაკტიონი ქალაქს თუ სამშობლოში თავს 

ზოგჯერ ისე გრძნობს, როგორც ჰამლეტი დანიაში, მაგრამ ამას- 

თანავე მისი ქალაქი და სამშობლო ლამაზია და მომხიბლავი: „ქა- 

ლაქზე ნელმა ალმა იფეთქა..” ელიოტის ქალაქი ზოლას პარიზს 

მოგვაგონებს: „დილა თავის თავს ამჟავებული ლუდის გულისამ– 

რევი სუნით შეგვახსენებს”. ელიოტისათვის ისევე უცხოა 

„არტისტული ყვავილების” გაჩირაღდნებული თეატრალური ლო- 

ჟები, შუბლთან ეფექტურად მთრთოლიავი ხელები და საერთოდ – 

ესთეტური გარემო, როგორც გალაკტიონის სამყაროში ძნელად 
წარმოსადგენია ,,უნაყოფო მიწის “ ძირმაგარიანი მოხელეები, 

დაღვრემილი გარეუბნები და ისეთი ინტერიერები, სადაც მოქმე–- 

დებენ არა ,,მენადები-გედები” და „ქალნი მომიმოზენი”, არამედ 

„ჭორიკნები” და „ფუყე ადამიანები”. 
ელიოტისაგან განსხვავებით, გალაკტიონი არ განეკუთვნება 

„ირონიულ-სასაუბრო” ხაზს. ამას ისიც ცხადყოფს, რომ მას ლა- 

ფორგთან ცოტა რამ აკავშირებს, ყოველ შემთხვევაში – არა 
ირონია, ამაღლებულისა და დაბალის, „სამი სტილის”, პოეტური 
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ენისა და დღიური პროზის აღრევის პრინციპი, ანუ არა ის საწყი- 
სები, რომელთა გამო ბევრი ხელოვნარად მიიჩნევს ლაფორგის 

დანახვას სიმბოლისტურ ტრადიციში. გ.ტაბიძის ,,დაღუპული 

მამა” ვერლენია, თ.ეელიოტისა – ლაფორგი. ,,ლაფორგი პირველი 

იყო,- წერს ელიოტი,- ვისგანაც მეტყველებას დავეუფლე და ვინც 
ჩემი შესაძლებლობების პოვნაში დამეხმარა” საქართველოში 
ლაფორგი დიდი სიმბოლისტებისა და უახლესი ლიტერატურული 

მოვლენების ჩრდილში აღმოჩნდა. ვალ.გაფრინდაშვილი აღნიშნავ- 
და: ლაფორგი ჩვენში თითქმის უცნობიაო. 

ელიოტი განასხვავებს ორგვარ ხელოვნებას: რომანტიკულსა 

და კლასიკურს: „მიმაჩნია, რომ სხვაობა კლასიციზმსა და რომან- 

ტიზმს შორის არის სხვაობა მთლიანობასა და ფრაგმენტულობას, 

სიმწიფესა და უმწიფარობას, წესრიგსა და ქაოსს შორის”. მის- 

თვის „კლასიკური“ რელიგიისა და ტრადიციული ინსტიტუტები- 
სადმი ერთგულებაა, ხოლო რომანტიზმი – ლიბერალიზმია, ანუ 

ნაყოფია „ათეისტური ჰუმანიზმისა”. ასევე უცხოა ,,კთეისტური 

ჰუმანიზმი გ.ტაბიძისათვის.ი ელიოტის მსგავსად იგიც ტრადი- 
ციონალისტია. 

გალაკტიონთან სიყვარული არაიშვიათად იდეალურ სფერო- 

შია გატანილი. ელიოტთან წარმოუდგენელია ,,შორეული მერი”. 
მისი ქ-ნი პრუფროკი ჩვეულებრივზე ჩვეულებრივი ქალია, რო- 
მელსაც ოდნავაც არ გააჩნია პოეტურობის შარავანდედი. ასევე 
ბ-ნი პრუფროკი არ მოგვაგონებს გალაკტიონის ლირიკული „მე”-ს 
რომელიმე იპოსტასს. აი როგორ ხედავს თავის თავს ბ-ნი პრუფრო- 
კი: ,,არა, მე უფლისწული ჰამლეტი როდი ვარ. ღმერთმა დამიფა- 
როს. თავაზიანი ვარ, ყველას ფიანდაზად ვეგები; არც ეშმაკობა 
მაკლია, ვარ ფრთხილი და დაკვირვებული, ქედმაღალიც, ცოტა 
არ იყოს – შეუგნებელიც, ზოგჯერ ლამის სასაცილო, ხოლო 

ზოგჯერ – ტაკიმასხარაც”. 
გალაკტიონის მთვარე ლამაზია (,,მაგია მთვარისა”), ხოლო 

ელიოტის მთვარე ძველ მეძავესა ჰგავს (ლაფორგის სკოლა!. 
გ-ტაბიძე-სთან ბუნებს გამოღვიძებს აღტაცების განცდას 
უკავშირდება, ხოლო ელიოტთან “აპრილი უსასტიკესი თვე არის. 

ის მკვდარ მიწისგან იასამანს აღმოაცენებს”. შდრ. შესაბამისად, 
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ამ ორი დიდი პოეტის საღამოს სურათი: ,საღამო იწვა ხავერდის 

ყდაში, ვით წიგნი ლურჯი და ძველისძველი” და ,საღამო ისე 

იწვა, როგორც ანესთეზირებული პაციენტი მაგიდაზე”. 
პოეტიზმი, მისწრაფება რჩეული ლექსიკისაკენ გალაკტიონს 

ასევე დიდად განასხვავებს ელიოტისაგან რომელიც პოეტური 

ლექსიკითა და მაღალი ინტონაციით არ იფარგლება და ხშირად 

პროზის ლექსიკისაკენ უფრო იხრება. 

სხვადასხვაგვარად ვლინდება მათ პოეზიაში მოულოდნელო- 
ბის პრინციპიც. ელიოტთან მოულოდნელობა მკვეთრად განსხვა- 

ვებული მასალის, ამაღლებულისა და ტრივიალურის გაერთიანე- 

ბას გულისხმობს. ,,უნაყოფო მიწისა” და „ოთხი კვარტეტის”ავ- 

ტორი თავისუფლად მიმართავს თითქოსდა შეუთავსებელ სტი- 
ლურ სისტემათა ელემენტებს, ერთად იყენებს ნატურალისტურ 

დეტალებს, სასაუბრო ენის ფრაზებსა და ინტონაციას და ამასთა– 

ნავე – მითოლოგიზმებს, ბიბლიიდან თუ დანტეს პოემიდან მოხ- 

მობილ ციტატებს ელექტროშოკივით აფხიზლებს მკითხველს 

„სინთეტიკური ოდეკოლონი”, რომელიც მოულოდნელად ჩნდება 
შექსპირის ტრაგედიიდან კლეოპატრას სიმდიდრისა და ფუფუნე- 

ბის აღწერისადმი მიძღვნილი და თითქმის უცელელად გადმოღე– 
ბული მაღალფარდოვანი ტაეპების კონტექსტში. „უნაყოფო 

მიწის” თანამედროვე აბაზანის ოთახში მოულოდნელად ტირეზი- 
უსი გვევლინება. გალაკტიონი, ასე ვთქვათ, ,საშუალო” ან ,,მაღა- 

ლი” სტილით სარგებლობს და „დაბალი სტილი”, მეტადრე – 

„სამი სტილის” აღრევის ელიოტისეული პრინციპი მის ლირიკაში 

სანთლითაა საძებნელი. 
ელიოტი უფრო თანამიმდევრულად და მიზანდასახულად მი- 

მართავს მითს, უფრო მეტად ეყრდნობა მითის კანონოკურ შინა– 

არსს, მითის საშუალებით მუდმივ პარალელს ავლებს წარსულსა 
და თანამედროვეობას შორის და ამ გზით „ფორმასა და აზრს 
ანიჭებს «უაზრობისა და ქაოსის იმ სანახაობას, რასაც თანამედ- 

როვე ისტორია ჰქვია”. 

გ.ტაბიძის მსოფლგანცდა არ ემყარება რაიმე მწყობრ რელი- 
გიურ თუ ფილოსოფიურ სისტემას. ელიოტის მრწამსი რელიგიი– 
თა და იდეალისტური ფილოსოფიით (ბრედლი, ჰიუმი, ბაბიტი) 
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საზრდოობს. გ.ტაბიძე ნაკლებად ენდობა თეორიებს, ხოლო 
ღმერთისადმი დამოკიდებულების საკითხს თავისთვის იტოვებს. 

„არტისტული ყვავილების» სამყაროში გრაალის მოტივი ძი“ 

რითადად ვაგნერიდან და პოეზიიდან შემოდის, ელიოტი ამავე 

მოტივს უოტსონის ინტერპრეტაციით („,რიტუალიდან სარაინდო 

რომანამდე”) ღებულობს. გალაკტიონის ფერთა შერჩევა ხშირად 

იმპრესიონისტული ხედვის კანონებით განისაზღვრება; ელიოტისა 
– ქრისტიანული სიმბოლიკითა და კუბისტების გრაფიკის 

ანალოგიით. 
არის არაერთი საერთოც XX საუკუნის ამ ორ დიდ პოეტს 

შორის. ეს საერთო უპირველესად ენისადმი დამოკიდებულებასა 

და მათი პოეტური სტილის განვითარებაში ვლინდება. ორივეს 

სტილი ბაროკალური სიუხვისაგან განტვირთვისა და სისადავის 

მოპოვების გზით განვითარდა. თანაც, ორივესთან ეს გადასვლა 

ნახტომისებურად მოხდა. 
არა მხოლოდ ,,ოთხ კვარტეტს”, არამედ გვიანდელი გალაკ- 

ტიონის მრავალ ქმნილებასაც შეესაბამება ელიოტის მიერ იდეა- 

ლად დასახული პოეზიის განსაზღვრება – ,ისეთი პოეზიის შექ- 

მნა რომელიც თავისი არსითპოეტური იქნება ყოველგვარი გა- 

რეგნული პოეტურობის გარეშე, ბოლომდე გაძრცვილი და იმდე- 

ნად გამჭვირვალე, რომ კითხვისას ყურადღებას იქცევდნენ არა 

სიტყვები, არამედ ის, რასაც გამოხატავენ. ამგვარ მიზანს – მუსი- 

კის მიღმა გაღწევას ისახავდა მიზნად ბეთხოვენი თავის გვიანდელ 

ნაწარმოებებში”. 

დანტე დიდი შემოქმედია, რომლის მიღმა დიდი ფილოსო- 

ფოსი დგას; შექსპირი დიდი შემოქმედია, რომლის მიღმა დიდი 

ფილოსოფია არ დგას, ხოლო უფრო დიდ ფილოსოფიას რომ 

დამყარებოდა, მისი შემოქმედება ასეთი დიადი არ იქნებოდა. 

ელიოტის ამ სიტყვების ანალოგიურად შეგვიძლია ვთქვათ, რომ 

მისი დიდი თანამედროვესაგან განსხვავებით, გ.ტაბიძეს არ დასჭი–- 

რებია რაიმე ფილოსოფიური სისტემა დიდი პოეტური ხელოვნე- 

ბის შესაქმნელად. 
XX საუკუნის დიდ ინგლისურენოვან პოეტთა შორის გალაკ- 

ტიონი გარკვეული ტიპოლოგიური ნიშნებით ახლოსაა აგრეთვე 
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:გენეტიკურად ლექსის ფრანგულ მოდელთან დაკავშირებულ და 
აგრეთვე ,სერიოზულ-ესთეტიკური” ხაზის წარმომადგენელთან – 
უოლეს სტივენსთან. ასეა თუ ისე, მხოლოდ 1915-27 წლების გა–- 
ლაკტიონის ლირიკაც კმარა ანგლო-ამერიკულ ლიტერატურულ 
კრიტიკაში იმ მოარული აზრის სიმცდარის დასამტკიცებლად, 

თითქოს XX საუკუნის პოეზიაში ყოველივე ნოვატორული უპირ- 

ველესად ,„სასაუბრო-ირონიულ” ხაზს უკავშირდება, თუმცა არც 

ეს უკანასკნელია სრულიად უცხო გვიანდელი გალაკტიონისათ- 

ვის. 
ელიოტის, გალაკტიონის (და უფრო ფართოდ – XX საუკუ- 

ნის ხელოვნების მრავალი გამოვლინების, ფელინის კინოხელოვნე– 

ბის ჩათვლით) არაერთი ტიპოლოგიური თანხვედრა ბაროკოსთან 

ერთგვაროვანი როდია. ელიოტი უფრო ახლოსაა მანიერიზმთან 

და ადრინდელ ბაროკოსთან, მეტაფიზიკურ სკოლასთან, გალაკ“ 

ტიონი – გვიანდელ ბაროკოსთან და ზოგჯერ – ამ უკანასკნელის 

დასკვნით ფაზასთან, როკოკოსთან. 
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III 

გ.ტაბიძის მესამე პერიოღის ლირიკა 

  

გალაკტიონ ტაბიძის მესამე პერიოდის ლირიკა გაცილებით 

უფრო ნაკლებად არის შესწავლილი, ვიდრე 1915-27 წლების შე- 
მოქმედება. ასეთი ვითარება მრავალი მიზეზით აიხსნება. ბუნებ- 

რივია, რომ მკვლევრისათვის უფრო მიმზიდველია შედევრებითა 

და სხვადასხვა სტილით მდიდარი ის დინამიკური პერიოდი, რო- 

მელიც ქართული ლექსის თვისებრივ განახლებასთან არის დაკავ- 

შირებული, ვიდრე 1928-58 წლების პოეზია, რომელიც კომუნის- 

ტური რეჟიმის კარნახით შექმნილი ნაწარმოებების სიმრავლით 

გამოირჩევა გარდა ამისა როგორც ტექსტოლოგიურ ძიებათა 

შედეგად გაირკვა, მესამე პერიოდში დაწერილ თავის მრავალ შე- 
სანიშნავ ლექსს (,„ვარდები”, ,,გამონაკლისი”, ,,დაფნა” და სხვ.) გა- 

მოქვეყნებისას გ.ტაბიძე ხშირად 10-იანი ან 20-იანი წლების დამ- 
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ლეგით ათარიღებდა; ასევე დარჩა ეს ქრონოლოგია პოეტის 
„თხზულებათა დღემდე არსებულ გამოცემებში. ყოველივე ეს 

'მკითხველს, ბუნებრივია, ნაკლულ წარმოდგენას უქმნის ამ ხანის 
ლირიკაზე, რომელიც მხოლოდ ,,0ნიკორწმინდით” და კიდევ რა- 

მოდენიმე შედევრით არ ამოიწურება. არის კიდევ ერთი მიზეზი. 

ქართული პოეზიის ტრადიცია უფრო მდიდარია არა სადა სტი- 

ლის „კლასიცისტური”, არამედ ,,მანიერისტული”, ანუ რთული 

სტილის ესთეტიკური ფორმაციებით. ამის გამო დიადი და კარგი 

პოეზია უპირატესად ასოცირებულია ჭარბად გამოვლენილ მხატ- 

ვრულობასთან ამ სტერეოტიპის დარღვევას დიდად უწყობს 
ხელს გალაკტიონის მესამე პერიოდის შემოქმედება. 

გ.ტაბიძის 1928-58 წლების ლირიკას უაღრესად თავისებური 
იერსახე აქვს, რასაც გარკვეულწილად ის ფაქტორი განაპირ- 
ობებს, რომ მასში აღარ პოულობს შემდგომ განვითარებას მო-– 

დერნისტული პროცესები და მეორე პერიოდიდან არსებითად 

მხოლოდ არამოდერნისტული სტილური ხაზი და ცალკეული 

წმინდა ფორმალური მონაპოვარია შენარჩუნებული; აღარ იჩენს 

თავს მოდერნიზმის ისეთი ნიშან-თვისებები, როგორიცაა სტილის 

„ფუგისებური” სირთულე, ექსპერიმენტული ძიებები, ფორმის სი- 
ახლე, „ახლი ტრადიციის” (ჰ.როზენბერგი) დამკვიდრებისაკენ 

მისწრაფება, კულტურული აპოკალიფსისა და რღვევის მოტივები 

და უარის თქმა ,რეალიზმსა” და ტრადიციულ ჟანრებზე. 

1. გალაკტიონის ორი ,,მე”: შემოქმედის ტრაგედია. 
  

1928-58 წლების შემოქმედების ერთ-ერთი თვალსაჩინო თავი- 

სებურებაა ის, რომ მასში პოეტი ორი მკვეთრად განსხვავებული 
იპოსტასით გვევლინება, რომელთაგან ერთი პოლიტიკური დაკვე- 

თისა და კონიუნქტურის ზეგავლენით მოქმედებს და თან პათეტი–- 

კურად ნიღბავს ამ იძულების მომენტს. პოეტის ეს იძულებითი 
როლი ერთგვარი მიკრომოდელია მთელი ქვეყნის, ერის, სოციუ- 

მის ისტორიული მდგომარეობისა. ორი „მე”, ერთი – ლენინის 
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ორდენოსანი საბჭოთა პოეტის, კომუნისტური სააგიტაციო ლექ- 
სების ავტორის და მეორე – მისთვის უცხო და მიუღებელ გარე- 
მოში მცხოვრები შემოქმედისა დიდად განსაზღვრავს გალაკტიონ 

ტაბიძის ლირიკის მესამე პერიოდის ხასიათს. 
ორი ,მე”-ს არსებობა, უპირატესობის მოსაპოვებლად გაჩა- 

ღებული დრამატული ბრძოლა შემოქმედსა და კომუნისტური 

სისტემის მეხოტბე „მე”-ს შორის გალაკტიონს სავსებით გაცნო- 

ბიერებული ჰქონდა. ღრმად შენიღბულმა კრიტიკულმა დამოკი- 

დებულებამ არსებული პოლიტიკური და კულტურული ვითა- 
რებისადმი, თავისი გაორებული მდგომარეობის მუდმივმა გაცნო- 

ბიერებამ იხსნა გვიანდელი გალაკტიონი შემოქმედებითი მარცხი- 

საგან. 1948 წლის 2 ნოემბერს პოეტი აკეთებს ჩანაწერს შემოქმე- 
დებითი კომპრომისის ტრაგიკული შედეგების შესახებ: 

„რა დიდი ამბავია თავისთავის წინააღმდეგ წახვიდე და ისიც 

მხოლოდ ერთხელ. განა ჩემი მომავალი ჩემს ხელში არ არის? 
განა ხვალვე არ შევუდგები ჩემს სწორი გზით სიარულს, იმ 

გზით, რომელიც მიყვარს, ვაღმერთებ. მაგრამ ხელოვანს იმედი 

არ გაუმართლდა. იგი ერთხელ მოსწყვიტეს რა კერას, წაიყვანეს 
თავისი გზით, გაცილებით უფრო იოლით და სასიამოვნოთი, იაფი 
ტაშისცემის გზით, იაფი ყვავილებით, იაფი რეკლამით, და რო- 
დესაც ხელოვანმა მოისურვა თავის წინანდელ გზას დაბრუნებო- 
და, იგი ვეღარ იპოვა, დაჰკარგა რა სწორი გეზი. და აქ იწყება 

მისი ტრაგედიაც. დაცარიელებული სულით ბრუნდება დიდი ხნის 
შემდეგ თავისს ლაბორატორიაში და იქ ანონიმური ბარათი 

ხვდება ლექსად დაწერილი: 

კაცს საწუთრო როგორ აბნევს, იძლეოდი დიდ იმედებს. 
ეგონათ, რომ ბედი დაფნებს მხოლოდ შენთვის გაიმეტებს. 
ურემს დიდი სიმწრის ალით მიათრევდა გზად ყევარი, 

მაინც განვლე იმ ჭრიალით საუკუნის ნახევარი. 
ნდობა გქონდა მეტისმეტი და გზას გაგვიანკარებდით, 

არ გამართლდა ის იმედი, ჩვენ რომ შენზე ვამყარებდით! 

დიდის ჭრიალით, მაგრამ მაინც მიდიოდა ურემი. ბოლოს იგი 
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გადაბრუნდა ურემი გადაბრუნდა და გზაც მერე გამოჩნდა: 
ნამდვილი ხელოვანის გზა. მაგრამ... რა ახლოა და როგორ 

მორსაა იგი... ხელოვანი უკვე ჭაღარაშერეული კაცია! ეჰ, 

საბოლოოდ გადაბრუნდა!” (20, 57). 

იმავე ლამეს გ.ტაბიძე წერს შეშფოთებით აღსავსე ლექსს 

“ჩემი პოეზიის ინტეგრალები” ასეთი მინაწერით: „1948 წ. 2 
ნოემბერ. ღამე”. მასში იგი ანგარიშობს თავის სამწერლო ას- 
პარეზზე გამოსვლის 40 წლისთავის ,,ინტეგრალებს” – რამდენი 

ათასი დღისა და საათისაგან შესდგება 40 წელი და ბოლოს 

დაასკვნის: 

სტრიქონებმა კი მიაღწიეს სულ სამას ათასს. 
მე ვითვლი სიტყვებს სამ მილიონს, უბრალოს, 

სადარს, ნათქვამს იქ, სადაც 

ართქმა სჯობდა და სულ ძალით ვიჭერდი ხათას. 
და როს ვფიქრობდი: რას ვეძებდი, ვინ დამაძალა, – 
ადამიანმა, ინტეგრალის შემეგრძნო ძალა, 

არ დამაცალა, 

უკანასკნელი ეს საათი ამომაცალა! 

დასახელებულია მიზეზი ხელოვანის ტრაგედიის: „სადაც 

ართქმა სჯობდა და სულ ძალით ვიჭერდი ხათას. „ამოცლილი 

საათი” ალეგორიაა იმ დაკარგული დროისა, რომელიც საჭიროა 
პოეზიის ინტეგრალების ამოსაცნობად. 

მართალია, პოეტის ჭეშმარიტი „მე” შედევრებს ქმნიდა, მაგ– 

რა ვერ ვიტყვით რომ ორთაბრძოლა ორ „მე”-ს შორის 
ყოველთვის უკომპრომისო იყო. „შინაგანი მეორე „მე” იყო მშვი- 
დი და ნათელი” – წერს გალაკტიონი 1932 წლის 12 დეკემბერს 

გაზეთ „წითელარმიელში” გამოქვეყნებული თავისი ლექსის გამო 
(20, 328) მაგრამ ეს უფრო თვითდამშვიდებაა. 

პოეტის შინაგანი ,მე” არ უნდა ყოფილიყო მშვიდი და ნათე– 

ლი იმ დღეს, როცა დაბეჭდილი იხილა თავისი ლექსი „იდეა”, 
რომელიც მაიაკოვსკის ნC80/სყ0LV0M8ხს, „გზისო IIIმI-ის 
კვალს მიჰყვება: 
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რწმენით იარ, რწმენით იარ! 

მტკიცე გქონდეს ბიჯი! 
ყოველ ნიჭზე ძლიერია 

ქვეყნის დაცვის ნიჭი!. 

გუშაგის ხმას: – თქვენ ვის ეძებთ? 

ვუპასუხე: – ლენინს! 

გამოთქმულია მოსაზრება, რომ 1928 წლიდან გალაკტიონს 

„არ შეუცვლია თავისი ხაზი” (16, 194) არა, არათუ შეცვალა, 
არამედ გარკვეულწილად გაამრუდა კიდეც თავისი ხაზი და გეზი. 

პოეტის მესამე პერიოდის ლირიკის თავისებურებას განაპირობებს 

არა მხოლოდ წმინდა შემოქმედებითი ევოლუცია, არამედ საკუ- 

თარი ,ხაზის” წინააღმდეგ იძულებითი წასვლაც. 

მართალია, 1928-დან 1958-მდე პოეტს შექმნილი აქვს ,,ოცზე 

მეტი შედევრი და მრავალი ჩინებული ლექსი” (16, 77), მაგრამ ეს 

მაჩვენებელი მხოლოდ ხარისხობრივად აღემატება, ხოლო რიც- 

ხვობრივად შეუდარებლად ჩამოუვარდება ,,მათთვის” დაწერილი 
ლექსების რაოდენობას. აქვე უნდა ითქვას, რომ პოემები, მათ შო- 
რის – ,მშვიდობის წიგნი”, ,საუბარი ლირიკის შესახებ”, მათში 

გაფანტული ცალკეული ბრწყინვალე ნაწილების მიუხედავად, კო- 
მუნისტური იდეოლოგიის ნორმებზეა მორგებული. 

რაოდენობრივად მაღალი შემქმედებითი ნიმუშებით მესამე 

პერიოდი ვერ შეედრება წინამორბედ პერიოდს და ეს აიხსნება 

კომპრომისით, ჭეშმარიტი საბჭოთა პოეტის როლის თამაშით. 

გ.ტაბიძის იმ დროის ლირიკისათვის დამახასიათებელია არა ,,უკა- 
ნასკნელი მატარებელი”, “ვარდები” ან ასეთი სტრიქონები – „რაა 

მასზე გულდამწყვეტი, / მეტეხო და დიღმის ველო, / მიდიოდე და 
ფიქრობდე, / ეს არაა საქრთველო”, არამედ – ,,რევოლუციური 
საქართველო” და ასეთი იდეოლოგიური სტერეოტიპები – „ეს 

მისთვის, რომ ჩვენ სტალინი / მუდამ წინსვლას გვიქადაგებს”. 
მოწმენი ვართ პოლიტიკური ვითარებით გაპირობებული ისეთი 

მოვლენისა, როდესაც ამა თუ იმ ეპოქისათვის დამახასიათებელი 

ნაწარმოები სრულიადაც არ არის ყველაზე მნიშვნელვანი ესთე- 
ტიკური ღირსების თვალსაზრისით. 

186



გასათვალისწინებელია ისიც, რომ 30-იანი წლების დამდე- 

გიდან ქართული ლიტერატურის პროცესებმა დაკარგეს დინამიუ- 

რობა და სინქრონული კავშირი ევროპული კულტურის მთლიან 
კონტექსტთან. გალაკტიონმა ასეთ ვითარებაშიც შეძლო საგ- 

რძნობლად გაეაფართოვებინა მისთვის საგულისხმო კულტურუ- 

ლი შრეებისა და ტრადიციების სფერო. ამ პერიოდში იძენს მის- 
თვის განსაკუთრებულ და ახალ მნიშვნელობას ანტიკურობა, სა- 
ქართველოს ისტორიული და კულტურული წარსული, პირველა- 

დი, ანუ სადა სტილის შემოქმედნი და ესთეტიკური ფორმაციები. 
მაგრამ სინქრონული კავშირის გაწყვეტამ ზოგადევროპულ პრო- 

ცესებთან, კომუნისტური სივრცის მიერ თავის ირგვლივ ,, ჩინური 

გალავნის” აგებამ დალი დაასვა ლიტერატურულ პროცესებს და 
მთლიანად გაწყვიტა მოდერნისტულ სტილთა და საერთოდ შე- 
მოქმედებითი პროცესების ბუნებრივი განვითარება. 

პოეტის სააგიტაციო ლექსები რომლებშიც საბჭოთა სინამ- 
ღდვილის კომუნისტური პარტიისა და „საბჭოთა ხალხის” ქება– 
დიდება ისმის, კომპრომისისა და კონიუნქტურის შედეგია და არა 
გულწრფელი რწმენისა და 'შმთაგონების. გალაკტიონი შესანიშნა- 

ვად ერკვეოდა ოფიციალური იდეოლოგიის არსსა დღა მიზნებში. 
თავის ერთ-ერთ ჩანაწერში აღნიშნავს რომ 1948 წელს კომპარ–- 

ტიის იდეოლოგის – ჟდანოვის მიერ დაწყებული იერიში უცხო- 

ეთის წინაშე ქედის მოხრის წინააღმდეგ იყო მზადება ,,შემდგომი 
აქტებისათვის”. მართლაც, ჟდანოვის მოხსენებას მოჰყვა მწერალ– 
თა ახალი დევნა-შევიწროება. მოსწავლის წერილობით შეკითხვას 

XX საუკუნის მწერალთა შორის არსებულ განსხვავებათა შესახებ 
გალაკტიონი კომუნისტური იდეოლოგიის შესაბმისად პასუხობს 

და ამ კონიუნქტურის გამო თავის დღიურში ასეთ ჩანაწერს აკე- 

თებს: „ცხოვრებაც და კრიტიკაც ისეა მოწყობილი როგორც 

არის და არა ისე, როგორც უნდა იყოს”. 1934 წლის დღიურში 

ლაპარაკია „დევნის მანიაზე” „მეგონა ვილაც შინჯავს ჩემს 
ოთახს”. 1937 წლის დღიურში ჩნდება იმ დროის ხასიათის ამსახ- 

ველი გამოთქმა: „საეჭვო პიროვნებაა”. 1932 წლის 20 ნოემბრის 
დღიურში ვკითხულობთ: ,ეს ფუსფუსი პატარ-პატარა ხალხის 

ჩემთვის სრულიად გაუგებარია. რა გამწარებით ებრძვიან ცხოვ- 

187



რებას და ერთმანეთს. არავითარი სერიოზული. ჩუმჩუმი ხითხითი 

და არა გულიანი ხარხარი (გაიცინე, საცოდაო, ადამიანურად). 

მაგრამ ვერავის ვერ გაამტყუნებ. მე კარგად, კარგად ვიცი მიზე- 

ზები და სათავე ყველაფრისა”. 

ეჭვსგარეშეა რომ კომუნისტური ინტელიგენციის მხრიდან 

ხელისუფლებისადმი გუნდრუკის კმევის ვითარებაში ჩატარებულ- 
მა დიდმა წითელმა ტერორმა, რომელმაც მილიონობით უდანა- 

შაულო ადამიანთა შორის პოეტის მრავალი ახლობელი იმსხვერ- 

პლა და მათ შორის მეუღლე – ოლია ოკუჯავა, კიდევ უფრო გა- 

ნამტკიცა გალაკტიონის „რიდი” კომუნისტური სისტემის წინაშე. 
ტრაგიზმი და ტრაგედიისათვის ნიშანდოლივი პარადოქსულობაც 

გვიანდელი გალაკტიონისა იმაში მდგომარეობს, რომ ცხოვრება 

და მოღვაწეობა მოუხდა ისეთ ქვეყანასა და დროს, სადაც და რო- 
ცა დუმილიც დანაშაულად ითვლებოდა. არ შეეძლო პოლ ვალე- 

რივით ორი ან სამი ათეული წლის მანძილზე შემოქმედებითი ან- 

ტრაქტი გამოეცხადებინა. 

ოფიციალურ ლექსებში გალაკტიონის ბელ კანტო შემოქმე- 

დებითი ინერციის გამო თუ გაიჟღერებს. როგორც წესი, ფალცე- 

ტი ისმის: 

შეუდარებელ წლებს გადარჩება – მზე, 

საბჭოური კონსტიტუცია! 
სოციალისტურ მზის გამარჯვება! 

აბა ჰე, აბა ჰე! 

აბა მივცეთ მხარი მხარს. 

ჰარიქა, ჰარიქა. 

ვინ ნახავს რამე დარს, 

ახალ საქართველოს დარს, 

მეხი მეხს, ქარი ქარს! 

ჩვენ კი მივცეთ მხარი მხარს! 

მასობრივი საბჭოური პოეზიის სტილისტიკის იმიტირება, 

„ხალხურობის” თამაში, კომუნისტური ლოზუნგების კლიშეები 
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– ასეთი ხიმძან-თვისებით ხასიათდება უმეტესწილად ის ლექსე- 
ბი რომელთაც გალაკტიონ კომუნისტური პარტიის მიერ 
ლიტერატურის წინაშე დასახულ თემებზე ქმნის. ტიპურად უნდა 
მივიჩნიოთ ამგვარი ,,პოეზია”: 

ჩვენ არ გვინდა სხვისი რბევა, 

ჩვენ არ გვინდა ომი, 

მაგრამ კაპიტალისტების 

არ ისვენებს ტომი. 

მზად ვართ, როგორც კი გვიბრძანებს 

შტაბი, პოლიტკომი, 

გაგრძნობინოთ პუანკარეს, 
როგორც უნდა ომი. 

გალაკტიონი ნათლად აგრძნობინებდა მკითხველს, რომ ორ- 

გვარ ლექსებს ქმნიდა – ნამდვილ პოეზიას და იმ პროდუქციას, 

რასაც პოლოტიკური რეჟიმი მოითხოვდა. „განსაცვიფრებლად 

მოახერს განეცალკევებინა ,,სადღეისო” სელისუფლებისათვის 

განკუთვნილი – ირ.კ) ლექსები მარადისობისათვი” განკუთვნი- 

ლი სტრიქონებისაგან და ამასთანავე არასოდეს ყვავილებით არ 

შეუმკია გილიოტინა” (1, 48) ცდილობდა ფორმის ამოცანები სა- 

ექსპერიმენტო მასალად გამოეყენებინა პოლიტიკური რეჟიმის 

საამებლად დაწერილი ლექსები. მათი უმრავლესობა იშვიათად 

აღემატება კარგი პოლიტიკური პლაკატის დონეს, თუმცა ზოგ- 
ჯერ მათშიც არის საცნაური პოეტიკური ძიებები, მიგნებები და 

უქმად დახარჯული ჩინებული სტრიქონები. ამასთანავე იმავე ხა– 

ნებში შექმნილი აქვს მრავალი ისეთი არაპოლიტიკური ლექსიც, 
რომელთა დაბალ დონეს უფრო რთული ახსნა აქვს. 

გარდა იმისა, რომ საბჭოთა კავშირის დახშულ პოლიტიკურ 
სივრცეში საზოგადოების მხრიდან დაკნინდა მომთხოვნელობა შე- 

მოქმედისაგან ამასთანავე გალაკტიონი საარსებო სახსრებით 

მთლიანად ჰონორარებზე იყო დამოკიდებული და აზიტომ თა– 

ვისთვის კი არ იტოვებდა მთელ „ლაბორატორიულ მასალას” თუ 

აპრიორულად უვარგის ლექსებს, არამედ ჟურნალ-გაზეთებში აქ- 
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ვეყნებდა და შემდეგ თავის კრებულებშიც შექონდა. 
პოეტის ნამდვილი სულიერი მდგომარეობა ვლინდება არა პა- 

თეტიკურ სააგიტაციო ლირიკაში, არამედ ძველი თარიღებით გა- 

მოქვეყნებულ ლექსებში, და ისეთებშიყ„ რომლებიც გამოსაქვეყ- 

ნებლად არ იყო გამიზნული: „თუმც ცოცხალ ვარ, /არა მჯერა, 
რომ სული მედგას. / ჩემი ცოდვა მას, / ვინც მოიხმო ასეთი მტე- 
რი, / ბედითი მტერი: / სიკვდილის ნატვრა!” რუსეთის კუმუნის- 
ტური იმპერიის მეხოტბე “პოეტ-ტრიბუნის",, “საქართველოს 
სახალხო პოეტის” დრამაა მოცემული ლექსში ,,არ გეგონა”: 

არ გეგონა, არ ელოდი 

და აი მოხდა: 

არ მოხერხდა წყალისაგან 
ღვინის გამოხდა! 

მაშინ როგორ დავარწმუნო 

მე თავის თავი, 

რომ ეს თეთრი კი არ არის, 

არამედ შავი? 

სხვას ვამბობდე, როს სხვაგვარად 

ვხედავ ცხოვრებას? 

ვით იტანს დიდხანს გული 

ამ გაორებას? 

საბჭოთა სისტემაში შემოქმედის ტრაგიკული გაორების ლექ- 
სების წყებას განეკუთვნება აგრეთვე „შენ აღარ ხარ” (ხელნაწე- 
რის ვარიანტში – ,,დემონი”, 1937) და დაუთარიღებელი ,,არ მე- 

ძინება, რომლის მეორე სტროფიდან ბოლომდე ორეულის ხმა 
ისმის: ,,მაგრამ აქა ვარ, აქ” ვიქნები განთიადამდე / შენი დემონი 

და სტუმარი გაუბედარი” პირველ სტროფშივე ირკვევ,ა რომ 

შეხვედრა დემონთან არაერთგზისია, ეს არის ,,ნაცნობი ხმა”. 
საბჭოთა სინამდვილისადმი პოეტის ნამდვილი დამოკიდებუ- 

ლება ჩანს აგრეთვე 1937 წელს დაწერილ ამ ლექსშიც: 

არ მეგონა, არ მეგონა, 
არ მეგონა, გულო, 
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თუ ამგვარი გახდებოდი – 

ცივი, უმამულო. 

იგივე განცდაა ამ ტაეპებშიც: „რწმენაც ჩაქრა, ვით კანდელი / 
და მოეღო ბოლო ლოდინს” (1955), 

საბჭოური სინამდვილის თავისებური უარყოფაა ,,სადღაც კი” 
(1935, ,,კსადღაც კი ჰყვავის ბროწეული, ნუში და ვაშლი”, სად–- 

ღაც არის გოეთეს მინიონას იდილიური სამყარო, სადღაც, ანუ – 

არა აქ. 

„რევოლუციური საქართველოს”, ,,კმასისა” და ,,პრესის” ავ- 

ტორის ზიზღი არსებული სინამდვილისადმი, ადამიანთა შორის 

გამეფებბული ურთიერთუნდობლობა, ხელოვანის მძიმე ხვედრი 
მთელი სიცხადით ჩანს პოეტის სიცოცხლეში გამოუქვეყნებელ 
ლექსში „გაურკვევლობა” (1935): 

არის შენს გულში მწარე 

განადგურება მკვდარი, 
როცა ზიზღია არე, 

როცა ვერ სუნთქავს ქნარი. 

როსმე მჩქეფარე, ცხელი, 

გაყინულია სისხლი, 
თვალთაც არა აქვთ ცრემლი, 

გულს – შებრალება სხვისი. 

და შეკითხვაზე: „შენს გულს 
რა დაემართა, რა სურს?” 

ცისკენ აღაპყრობ ხელებს, 
კაცთ კი არ მისცემ პასუხს. 

საბჭოური სინამდვილის მეხოტბე პოეტის ნამდვილ სულიერ 

მდგომარეობაზე მეტყველებს ისიც, რომ თავის თავს „ცხოვრები- 

საგან დაჭრილ ლომს” („სტანსები”) უწოდებს. 

ასევე ანტისაბჭოური ნაწარმოებების უბრწყინვალესი ნიმუ- 
შებია, იმ ხანის მხატვრული დოკუმენტებია (ბუნებრივია – პოე- 

ტის სიცოცხლეში გამოუქვეყნებელი) ტრაგიკული განცდით აღ- 
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სავსე ლექსები – „უკანასკნელი მატარებელი” და ,,მოწმეა რბე- 

ვის”, რომლებიც კომუნისტური ტერორის შემზარავ სურათებს 

გვიხატავს: 

მოწმეა რბევის და თარეშის ხვადგურის 
ბინდბუნდი საზიზღარ რკინიგზის სადგურის. 
აგზავნის სადღაცა კუბოებს – ვაგონებს 

და მათი კივილი იმ დღეებს მაგონებს. 

ლექსში ,,სიმაღლეებზე აღმართულო” (1946), რომელიც და- 

წერილია შენიღბული სონეტის ფორმით (14-ვე სტრიქონი ორა- 

დაა დატეხილი), ასეე შენიღბულად ეროვნული თავისუფლე- 
ბის აზრია გატარებული: ,,სწორედ ამ ქვიდან, მესხეთამღე, / კი- 
დითი კიდით, / სწორედ შავ ზღვიდან დარუბანდის/ კარებით დი- 

დით/ ახალი მძლავრი პოეზია ხელნაწერში – დიდი საქართველო) 
აღიმართება”. 

„დაბრკოლებათა ათასგვარ საგანს, შეურაცხყოფის სუსხსაც 

ავიტან” (ვარიანტში: ,,ავიტან ბორკილს და ციხის საკანს”),- ამ- 
ბობს პოეტი ლექსში”ჩემი გულია დღეს ეს შავი ზღვა”. 

ეს ელეგიური ლექსი ოდის ელემენტებით ქართული ოპოზი- 
ციური კულტურის ნაწილია. იგი თავისი სევდიანი განწყობილე- 
ბით მკვეთრად განსხვავდება ერთიანი ციკლის – ,,რევოლუციური 
საქართველოს” ნაძალადევი და გამოგონილი პათოსისაგან. მისი 
სემანტიკური ღერძია პოეტის პოზიცია. იგი არის არა რომანტი- 
კული ინდივიდუალისტი ან მეამბოხე, არამედ სტოიკური ნების 
მქონე პიროვნება პოეტური ქსოვილის სისადავეს შეესაბამება 
ლოგიკური მსჯელობის საწყისი: ტაეპი – ,,სხვს თუ არ უნდა 
ამის გაგება” – ლოგიკური არგუმენტაციის მეტყველებიდანაა. 

მეორე მსოფლიო ომის დროს პოლიტიკური რეჟიმი ეწ. 
საბჭოთა პატრიოტიზმის პროპაგანდას მოითხოვდა. ამგვარი სა- 
ფარველით გალაკტიონი ქმნიდა ისეთ ლექსებს, რომლებიც ქარ- 
თულ ეროვნულ გრძნობას აღვივებენ: ,,ჰე, მამულო”, ,,ავი მუსაი- 

ფი”, ,,მე კავკასიის ქედები მთხოვენ”, ,,თასი” და სხვ. 

ამ დროის ლექსებში ხშირად ისმის გადაძახილი XIX საუკუ- 
ნის ქართული ლირიკის მოტივთა ოქროს ფონდის ადვილად გა- 
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მოსაცნობ და საუკეთესო ნიმუშებთან. ისეთი ლექსების კვალად, 

"როგორიცაა ,, მშობლიური ეფემერა” და ,კაკმ ბნელი ღამით”, 

სიმბოლური კვნესის მოტივი ისმის ლექსში ”დედა” (1935). ,,დე– 
დის კვნესის” გაიგივება ,წარსულის კვნესასთან”, კვნესა და „მე–- 

რანის” მოტივთა ასოციაციების აღმძვრელი ,,ცჩემი მერანი” დედის 
კვნესას ეროვნულ პრობლემატიკასთან დაკავშირებულ სიმბო- 
ლურ ნიშნადობას ანიჭებს. 

„ახალი სიმართლე” (1954) პოეტის სიცოცხლეში გამოუქვევ- 
ნებელი იმ ლექსთაგანია, რომელშიც მოჩანს საქართველოს მხსნე- 

ლი ეროვნული გმირის ნატვრა; ისმის გადაძახილი XIX საუკუნის 

ქართული ლირიკის მოტივებთან. ,,მასში ისმის მგზნებარება / და 

ახალი ხმა სიმართლის” ფარული ,,ცციტირებაა” ივანე კერესელი– 

ძის სიმღერის ცნობილი ტაეპებისა ,,მასში ისმის სევდიანი / ჩემი 

ქვეყის მდგომარება”, პოეტი კვლავ უბრუნდება გრ.ორბელიანის 

იმ ლექსს, რომლის გამოძახილმა უფრო ადრეც იჩინა თავი – 

„ჩემო იარალი” (1927). 

ვინ აღჩნდეს გმირი, 

რომ მის ძლიერი 

ბედს დაძინებულს ხმა აღადგენდეს? 

რომელ მარჯვენით, 

ერთისა დაკვრით 

უსულოდ ვეშაპს მიწად დაჰსცემდეს? 

(„იარალის””. 

სად არიან ის გმირები, 
მომფენელნი დიდი ნათლის, 

ის გმირები სად არიან? 

გამაგონე ხმა სიმართლის. 

სად არის ის, ვინც ამაყად 
მოიტანედა იმ სიმართლეს? 

ის გმირები სად არიან, 

გამაგონე ხმა სიმართლის. 

ორგვარი ფონი – გრ.ორბელიანისა და ივ.კერესელიძისა – 
ხელს უწყობს ,ახალი სიმართლის” წაკითხვას XIX საუკუნის 
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ეროვნ ულ-გამათავისუფლებელი მოძრაობის წარმომადგენელთა 

მიერ დასმული ქართლის ბედის პრობლემების კონტექსტში. 

ეროვნული გმირის ნატვრის მოტივის ვარიაციაა „ასპინ- 

ძა”(1948) ამ ლექსში, „ვაჟა ფშაველას კაი ყმის” კვალად, ჩანს 

„ესთეტიზაციის ემბაზში გავლებული მეომრის საბრძოლო ჟინი 
და ექსტაზი”, იგი აგვირგვინებს ქართული პოეზიის იმ ტრადიცი- 

ას, რომელშიც ,ომის საბრძოლო სულისკვეთება შერწყმულია 
ომის პროცესის ესტეტიზაციასთან” (13, 73) ზნეობრივი პლანი- 

დან ომის ასეთივე გამოთიშვასა და ესთეტიკურ განზომილებაში 
გადატანას ვხვდებით აპოლინერის ლექსში: „ო, ღმერთო, რა 

ლამაზია ომი!” 

გალაკტიონის ლექსში ომის მონატრება საქართველოს ბედზე 
ფიქრითაა გაპირობებული: ,,მტერი ერთ წამით გამახსენდება. 

და კვლავ ოზი მომენატრება” (შდრ.: ,მოვკვდები, მაგრამ, მზევ, 

შენც მიხვდები,/ მტერს არასდროს არ შევურიგდები” – ,,ჩემს გა- 
ჭირვებას”) პარდოქსული ნატერა ომისა გამოხატულებაა საყო- 

ველთაო ზნეობრივი დაცემის სინამდვილეში საგმირო ხანის არქა- 
ული იდეალის წყურვილისა. ამგვარი იდეალი ჯუზეპე გარიბალ- 

დიმ ასე ჩამოაყალიბა: ,,თაყვან ვსცემ მშვიდობას, სამართალსა და 
სამართლიანობას და მაინც არ შემიძლია არ გავიხსენო ერთი 

სამხრეთამერიკელი გენერლის სიტყვები: Lგ თს6Iვ 65 I2 V6”ძმძი(2 
VIძგ ძი!) ითხIC! (ომი – აი მამაკაცის ნამდვილი საქმე!) 

,ასპინძა”” აგრძელებს პოეტის შემოქმედებაში არაერთგზის 

აღძრულ თემას – ტირანიის წინააღმდეგ ეროვნული აჯანყებისა. 
ამას თავისებურად ცხადყოფს ქართული ოპოზიციური კულტუ- 
რის ერთ-ერთი უაღრესად საყურადღებო ქმნილება – ,,მე უში- 

შარი ლომი”, რომლის ლირიკული გმირი გულში ატარებს ღრმა 

საიდუმლოს (,,სულში ვატარებ ყვავილს, / სავსეს მისტიურ შხა- 

მით”). იგი მზადაა შეებრძოლოს უსამართლობას: 

დროა გავარდეს მეხი, 

ჩემებრ განწირულ ძმებით 

შევეგებები ქუხილს 
მეხის მჭექარე ხმებით. 
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სული ომებით ბოდავს, 

სული სავსეა სისხლით, 
შურისძიების ცოდვას 

ითვლის თვითეულ მისხლით. 

იყოს ქალაქთა ნაცვლად 
სასაფლაოთა რიგი, 
თავის ქალებად და ძვლად 
გადაიფინოს იგი. 

ამ თითქოსდა პარადოქსულ ნატვრას ღრმა ზნეობრივი სა- 
ფუძველი აქვს – არაა არსებობის ღირსი სოდომ-გომორი, კო- 

ლექტიურ უზნეობაში ჩართული საზოგადოება: 

რა საჭიროა თალხი, 

თუ უგულოთ და ძალათ 
მშვიდობიანი ხალხი 

დაემსგავსება ჯალათს?! 

ეროვნული აჯანყების სურვილითაა აღსავსე ლექსის ფინალი: 

ან იქნებ ფიქრობს ვინმე, 
როს აღიარებს ხმაში, 

საქართველოის ჟინი 

არ დაიწყება მაშინ?! 

ეროვნული თავისუფლების ნატვრაა აგრეთვე ლექსში ,,ნეტავ 
მალე მიაღწევდე მიზანს”, რომელიც 1954-ს გამოაქვეყნა ძველი 
თარიღით – 1908. ამავე მოტივს ეხმიანება 1950-ს 1908 წლის თა– 

რიღით გამოქვეყნებული ლექსი ,,გადანახული დროშები”: ,,ვდგე- 

ვარ კლდეზე და ვდარაჯობ / დროშებს, მრავალ ბრძოლანახულს, 
/ დროშებს, მომავალისათვის / საიმედოდ გადანახულს”. ახლოსაა 
ამავე თემატიკის წრესთან ,კხალხური მოტივებიდან” Cს,კლდეში 

ხმალი გადუნახავთ”). 

პოეტის სიცოცხლეში გამოუქვეჯჩებელ, უთარიღო და სტი- 
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ლური ნიშნით უდაოდ გვიანდელ ლექსში ,,კმე მივდიოდი ერთი” 
თავისუფლებისათვის მებრძოლთა ლეგიონის შექმნის შთამბექდა- 
ვი სურათია მოცემული: 

მე მივდიოდი ერთი 

ეხლა მივდივართ მთელი 

ლეგიონების წყება. 

1954-ის 12 თებერვალს ქმნის და 1957 წელს თავის ახალ კრე- 
ბულში გალაკტიონი აქვეყნებს ლექსს ,,ეხლა კი დროა, მშრომე- 

ლო, რომა”. პოეტი თითქოსდა პოემის მთავარ მონაკვეთში – 
ერეკლე მეფისა და სოლომონ ლიონიძის ცნობილ დიალოგში ერ- 

თვება და თავის სიტყვას ამბობს: 

ეხლა კი დროა, მშრომელო, რომა 

თუ არ დაგვინდო უცხოთ გვარ-ტომმა, 
ხმალს იკრას ხელი 

ქართველმა ვეფხვმა, ქართველმა ლომმა. 

1957-ს გ.ტაბიძე აქვეყნებს ვეფხისა და მოყმის ბალადის კონო- 
ტაციების მქონე ლექსს „თბილისის მთანი კლდიანნი” (შესაძლოა 
მის დაწერას ბიძგი მისცა 1956-ის 9 მარტს ხელისუფლების მიერ 
ახალგაზრდების საპროტესტო გამოსვლის მონაწილეთა დახვრე- 
ტამ). ხელნაწერებში რამოდენიმე სათაური მოუსინჯავს: ,,ი.ჭავჭა- 
ვაძისა და გრიბოედოვის ძეგლები”, „ორი მოკლული პოეტი", 
„ტფილისი”,; უცდია ლექსი გრიბოედოვისა და ილიას საფლავებ- 
თან დაეკავშირებინა; შემდეგ ამ განზრახვაზე უარი უთქვამს და 
საბოლოოდ საქართველოს მდგომარეობის ისეთი თავზარდამცემი 
სურათი დახატა, რომ ლიტერატურაზე იდეოლოგიური ზედამ- 
ხედველებისათვის თვალის ასახვევად ლექსს გამოგონილი თარიღი 
– 1908 – მიუწერა. საბჭოური სინამდვილის მეხოტბე პოეტის ნი- 
ლაბის უკან დამწუხრებული გალაკტიონ ტაბიძე ქმნის კიდევ ერთ 
მშობლიურ ეფემერას, რომელშიც წინასწარმეტყველებაა 
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საქართველოს მომავალი ტრაგედისა: 

თბილისის მთანი კლდიანნი 
გადასახულან მტკვარზე, 
მთაწმინდის ქალნი მთიანნი 
მწუხარედ ჩანან მთაზე. 
ერთი ერთ საფლავს დასცქერის – 
მწ უხარე ბუმბერაზზე, 
მეორეც – ჯავრით დასტირის: 
– მომიკვდი რაზედ, რაზედ?! 
ეს არის ხმა დაკივლების 
ჩვენი ცხოვრების გზაზე, 
უხიდოდ არ გაივლების 
ამ სისხლის ალაზანზე. 

2. ლირიკ ული ციკლები. 

  

თუ 191527 წლების ლირიკაში თვალსაჩინოა რამოდენიმე 

სტილური დინებისა და მათ გვერდით საერთო სტილური ნორმე- 

ბისაგან ცალკე მდგომ ნაწარმოებთა თანაარსებობა, მესამე პე- 
რიოდის ლირიკაში არსებითად ერთი დომინანტური სადა სტი- 

ლის ინვარიანტში განსაკუთრებით საგრძნობია მისწრაფება თემა- 

ტური ციკლიზაციისაკენ, რომელსაც ხშირად ქრონოლოგიურად 

საკმაოდ დაცილებული ლექსები ქმნიან აუცილებელი არაა ამ 
ერთიანობათა დანახვისას ავტორის მიერ სხვადასხვა კრებულებში 
მოხაზულ ციკლთა საფუძველზე დავდგეთ. მთავარია გვახსოვდეს, 
რომ გალაკტიონს გაცნობიერებული ჰქონდა მის ლირიკაში ციკ- 

ლურობის, თემებისა და მოტივების ერთობლიობის არსებობა. 

· დიდ ადგილს იკავებს და ასევე ციკლურ ერთიანობას ქმნის 

ისეთი ლექსები, რომლებშიც აღძრულია ეროვნული ფესვების, 
წარსულთან სულიერი კავშირის შენარჩუნების საკითხი. („ჩემი 

გულია დღეს ეს შავი ზღვა”, „ვწერ ვინმე მესხი მელექსე”, „მეს– 
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ხის გამოხედვა”, „თასი“, ,,ავი მუსაიფი”, ,,წამყე ბეთანიისაკენ!”, 

„ქებათა ქება ნიკორწმინდას", ,,ქრთლის ცხოვრება მძიმეა”, 

„მოთა რუსთაველი შავი ზღვის პირას” და სხვ.) ასეთი (კალკლის 

ფარგლებში გამოხატვის ფორმად ხშირად სრულიად სხვადასხვა 

ინტონაციაა გამოყენებული, დაწყებული ოდით და ელეგიით 
დამთავრებული. 

ლექსში „წამყე ბეთანიისაკენ>C ეროვნული ძირების ძიება 

შორს გაქცევის მოტივით ხორციელდება. იუნგის თანახმად, გან- 
კერძოებული ადგილის ძიება ,,მიზნად ისახავს კავშირის დამყარე- 

ბას პირველწყაროსთან და იმ იდუმალი და მიმზიდველი განცდის 
შეგრძნებას, რომ რაღაც მთელის ნაწილი ხარ” (42, 178). 

ლექსში ,,ვწერ ვინმე მესხი მელექსე” (1936) და ,,მესხის გამო- 

ხედვა” (1940) წარსული, კერძოდ – რუსთაველი დანახულია რო- 

გორც მარადიული აწმყო. ამ ორი ლექსის ერთიანობის განცდას 
ხელს უწყობს მათში გამოყენებული საზომის, რითმებისა და 

სტროფების ერთგვაროვნება და ,,ვინმე მესხის” დანახვა ყველა 
დროისა და ყოველთა ქართველთა პროტოტიპად: ,,ის გამოხედვა 

გასდევდა / შთამომავლობას მესხივედ”, „ქართველში გამოხედვაა 

/ იმ ერთი ვინმე მესხისა”. 

მთლიანი ციკლური ერთიანობაა ,,მათთვის” – პოლიტიკური 

რეჟიმისათვის შექმნილი საბჭოთა ლიტერატურის ნიმუშები 

C,ეპოქა”,, „რევოლუციურ საქართველოს”, ,,მშობლიურო ჩემო 

მიწა” და მრავალი სხვ), რომლებიც აღბეჭდილია საბჭოური 

პოეზის იდეოლოგიური და სტილური კლიშეებით. საბჭოური 

ციკლი, რომლის ძირითადი არსია კომუნისტური სისტემის პრო- 

პაგანდა და განდიდება როგორც წესი, მდარეა ესთეტიკური 

თვალსაზრისით და მთლიანად მიბმულია გაბატონებულ იდეო- 

ლოგიაზე, რომლისგანაც გადახვევა მკაცრად ისჯებოდა. 

ოფიციალური პოეზიის ნიმუშები გარეგნულად ხშირად ჰგვა- 
ნან მაიაკოვსკის ლექსებს თავიანთი დატეხილი ტაეპებით. ეს არაა 
შემთხვევითი. ეს არის # LI საბჭოთა პოეტის – მაიაკოვსკის რო- 
ლის თამაშის სურვილის შემადგენელი ნაწილი. ამასთანავე ძირი- 
თადი მაჩვენებლებით გალაკტიონი და მაიაკოვსკი სხვადასხვა სა- 

ხის პოეტები არიან. საკმარისია ითქვას, რომ მაიაკოვსკისე ული 
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პოლიტიკური სატირა და ესთეტიკურად მიზანდასას ული უუხე- 

შობა სრულიად უცხოა გალაკტიონისათვის. რუსი პოეტის Mი0C 

ლითი.აომL წარმოუდგენელია გალაკტიონის ლირიკაში. 
შეიძლება ცალკე გამოიყოს აგრეთვე ისეთი თემატური თუ 

ჟანრული ერთიანობა, როგორიცაა, მაგ. ლექსები პოეტებსა და 

პოეზიის (,საუბარი ლირიკის “შმესახებ”) შესახებ; შეიძლება ლაპა–- 

რაკი ,ფრანგულ” ციკლზეც (,,გოტიეს რომანიდან”, ,,მისტერია 

წვიმაში”, ,,ტირიფი”, ,,მონპარნასი”, „წარწერა წიგნზე..” და 

სხვ.) ლექსების რიგზე აფხაზეთის შესახებ. 

თავისებურ ერთობას ქმნიან ისეთი ლექსებ,„ რომლებშიც 

თავს იჩენს გვიანდელი გალაკტიონის ერთ-ერთი თვისებრივად 

ახალი მოვლენა – კომიზმი: ,,სვინტრი (სალაღობო)”, „მოვიდან 

ისარმა სხეპა მოადინა”, „თევზმა თევზს უთხრა”, ,მგელი და 

ცხვარი” და სხვ. ლექსების ერთი წყების (,ერთხელ საღამოთი”, 

„მისტერია წვიმაში”, ,,კერთხელ, როცა მხატვრებს ლხინი გვქონდა 

გამოსათხოვარი” და სხვ.) მხატვრული მანერის თავისებურებას 
განსაზღვრავს სიუჟეტის საწყისი. ლექსი ,,ბავშვს ჩაეძინა” ტიპო- 

ლოგიურად ახლოსაა XX საუკუნის ლირიკულ მოთხრობასთან: 

მინიმალური სიჟეტური საწყისი, ფსიქოლოზმი, სასაუბრო ინტო- 

ნაცია, ქვეტექსტი. ჰემინგუეის მოთხრობაში ,,ინდიელები” ცამე– 
ტიოდე წლის ყმაწვილი თავს უბედურად გრძნობს იმის გამო, 

რომ მისი საყვარელი გოგონა სხვა ბიჭთან ერთად წასულა სასე- 

ირნოდ. მოთხრობის ბოლოს ფარული ირონიაა: „მე გული მო- 
მიკლეს, – ფიქრობს ნიკი დაძინებისას, – გული მომიკლეს და 

ამას აღარაფერი ეშველება.. დილას ძლიერი ქარი უბერავდა და 

მაღალი ტალღები ეხეთქებოდნენ ნაპირს და დიდხანს იწვა, ვიდრე 

გაახსენდა, რომ გული მოუკლეს”. მსგავსი მომენტია დანახული 

გ.ტაბიძის ამ ტაეპებში: 

ბავშვს ჩაეძინა 

შე ურაცხყოფილს, 

მაგრამ ბედნიერს 

გამოეღვიძა. 
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3 ლანდშაფტი 

ბუნება და ,,შფოთიანი თბილისის” ანტინომიური გარემო მე- 

სამე პერიოდშიც რჩება გალაკტიონის ლირიკის ერთ-ერთ მთავარ 
საგნად. თუ რა დიდი გზა განვლო ლანდშაფტებისა და გარემოს 
ფერწერაში ,,მთაწმინდის მთვარის” შემდეგ, ეს ნათლად ჩანს ამ 

ტაეპებში: 

შეხედე, რა ცაა! 
ეს არის, რაცაა! 

(„რა ცაა!””. 

შდრ. ბარათაშვილის: „ცისა ფერს, ლურჯსა ფერს...”. გათამა- 

შებულია წინააღმდეგობა სტილსა და თემას შორის. ერთგვარ 

ირონიას ქმნის, ერთი მხრივ – მაღალი თემა (ცისა და მიწის 
ხოტბა) და მეორე მხრივ – მაღალი სტილისათვის შეუფერებელი 
ელემენტი, მოზაიკურ რითმებად გამოყენებული მსგავსი სიტყვე- 

ბით თამაში და ვიწრო საზომი, რომელიც ნაკლებად არის 
ასოცირებული ბუნების ფერწერასთან.. 

ლანდშაფტების ფერწერისა, რომანტიკული ფონის შექმნა, 
რომანტიკული სტილის შეხსენება და ამ ფონისა და სტილის, ბუ- 

ნების წინაშე სენტიმენტალურობის კულტის ერთგვარი გაბიაბ- 
რუება ფარული პაროდირებაც, ბუნების თემის სრულიად ახა- 

ლი ესთეტიკა, (რამაც ჯერ კიდევ 1920-იან წლებში იჩინა თავი – 

„გახედე: კახეთი!” და სხვ.) არის ერთ-ერთი დიდი სიახლე გალაკ- 

ტიონის ლირიკის მესამე პერიოდისა. არ იქნებოდა სწორი იმის 

თქმა, რომ ბუნების ,,ნაივურ” (ამ ცნების შილერისეული გაგე- 
ბით) ჭვრეტას დაუბრუნდა. არა. უბრალოდ, რომანტიკოსებისა- 
გან განსხვავებით, ბუნების ფერწერისას უარს ამბობს სრულ სე- 
რიოზულობაზე და ამ ამოცანის ერთგვარ გათამაშებას, ფარულ 
ირონიზებას მიმართავს ან უკიდურეს შემთხვევაში – შეძლების- 

დაგვარად თავს არიდებს რომანტიკულ პათოსს. 

შდრ.: ბარათაშვილის ,,ჰოი, მთაწმინდავ.”, ,,ოჰ, ვით ყოველი 
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ჯგ უნებაც”, „ჰე, ცაო, ცაო”, ,ჰოი, საღამოვ”? და გალაკტიონის – 

შეხედე, რა ზღვაა! 
ო, ეს ზღვა სულ სხვაა! 

(„რა ცაა!”). 
მოსვენებას შესთხოვს ვისმეს? 
კი, მაგრამ ვის? ჰე, ვის? ჰე, ვის? 

აივანზე ტყიდან ისმის 

ხმაურობა უძოს ხევის. 

(„ჩვენი იფნის ტყიდან”). 

ამ ლექსებში იგრძნობა ნაცნობი მოტივის თითქოსდა ირონი– 
ზებული გადასხვაფერება და ენის ავტონომიურობისაკენ მის- 
წრაფება. 

XX საუკუნის ლიტერატურაში ანტირომანტიზმი თუ გამოს- 
ვლა რომანტიზმის სისტემიდან სხვადასხვაგვარად გამოვლინდა; 
მაგალითად, სრულიად განსხვავებული გზით წავიდნენ ფუტუ- 

რისტები და ელიოტი, მაიაკოვსკი და ჩვენთვის ახლობელ მხატ– 
ვართაგან, ვთქვათ, დ. კაკაბაძე. გალაკტიონი, რომანტიკოსების 

მსგავსად თუ კვალად, უპირატესობას ანიჭებს „პოეტურ” სტილს 
და „პოეტურ” საგანთა სამყაროს და არა ,პროზაულ” სტილს და 
არაპოეტურ სინამდვილეს, ზოგჯერ რომანტიკულ სტილსაც შეგ– 

ვახსენებს ხოლმე. მაგრამ ამ პოეტური მასალის გააზრებასა და 
დამუშავებას სრულიად ახლებურად ახდენს: 

საშინელი რამ იყო კარზე მათი მოდგომა, 
გაზაფხული, ზაფხული, ზამთარი, შემოდგომა! 

ამ ლექსის ინტონაციაში, ლექსიკაში, საერთო სემანტიკაში 
არის რომანტიკული არქაიკის კვალი, მაგრამ არის თამაშის, ფა- 

რული კომიზმის საწყისიც, რაც თუნდაც წლის დროთა თანამიმ- 
დევრობის დარღვევასა და „რიცხვების მაგიის” გამოყენებაში 
ვლინდება. უფრო მიჩუმათებულია, უფრო ღრმადაა განფენილი 
სიცილის საწყისი მესამე პერიოდის ერთ-ერთ საუკეთესო ქმნილე– 
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ბაში „ჩამავალი მზის. (1940): 

ჩამავალი მზის ფერადო კიდევ, 

ჩემს ხსოვნაში არ დაშლილხარ კიდევ. 

თითქო იქ, შორს, სამი დღეა იწვის 

მშვენიერი მწვერვალები წიწვის. 

ვეკითხები ხეთა შენთა ფოთოლს: 
რამემ ასე უნდა შეგაშფოთოს? 

ეს უბადლო საღამოა მთაში. 
მართლა ცეცხლი რომ დაინთოს, მაშინ? 
ჩამავალ მზის ფერადების მორევს 

იგი ცკეკხლი შორით უამბორებს. 

პოეტი მიმართავს როგორც ჩამავალ მზეს, ასევე ვერლენისა 
და ბოდლერის და თავისი „არტისტული პერიოდის” ,,ჩამავალ 

მზეს”, რომელიც ამჟამად ახალ სტილურ სისტემაშია მოხვედრი- 

ლი. 1910-20-იანი წლების ლირიკაში ჩამავალი მზე სინამდვილის 

სიმბოლური გაუცნაურება-გაუცხოების ამოცანის სამსახურში 

იყო ჩაყენებული. ამ ლექსში ჩამავალი მზე, რომელსაც წინა პერი- 
ოდის პოეტური ნორმა მეტწილად სერიოზულობით ეკიდებოდა, 

მსუბუქი და ფამილარული დამოკიდებულის საგანია. მასში არის 
ერთგვარი გროტესკის საწყისი, თავისებური პაროდირება რომა- 

ნტიკული თემებისა და მოტივებისა. ,,ცჩამავალი მზის ფერადი კი- 

დე”, „ხეთა შენთა ფოთოლი”, ,,მშვენიერი მწვერვალები წიწვის” 

პოეტიზმებია პეიზაჟური ლირიკის ელემენტებია, ხოლო მათი 
გამოყენების მანერა, კილო ხაზგასმულად არარომანტიკულია. ყო- 
ფითი საუბრის ინტონაციამდეა დაყვანილი ამ ტაეპთა კილო: 

ეს უბადლო საღამოა მთაში. 
მართლა ცეცხლი რომ დაინთოს, მაშინ? 

„მართლა”, ,,მაშინ” შენ-ჩემობითი საუბრის ლექსიკონიდანაა. 

თემის და სტილის დაპირისპირება, ტავტოლოგიური რითმები 
„კიდევ – კიდევ” და კალამბურული რითმები ,,იწვის – წიწვის” 
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ლექსის სტილისტიკაში ერთგვარი თამაშის ელემენტებია. პოეტი 
თან შეგვახსენებს წარსულის გარკვეულ პოეტურ ნორმას და თან 
ამ ნორმისაგან საპატიო მანძილზე დგება და მის ერთგვარ პარო–- 
დირებას თუ ირონიზირებას ახდენს. აქ სასურველია გავიხსენოთ 
ორტეგა-ი-გასეტის თვალსაზრისი ირონიის თავისებურებაზე XX 
საუკუნის ლიტერატურაში: „ვინმეს ან რაიმეს დაცინვის ნაც- 
ვლად თანამედროვე ხელოვნება თვითონ ხელოვნების დაცინვას 
მიმართავს. არის ეს რაღაც სკანდალური? ხელოვნებას ასე ნათ- 
ლად არასოდეს გამოუმჟღავნებია თავისი მაგიური უნარი, ვიდრე 
საკუთარი თავის ამ დაცინვისას. ამ ლამის თვითმკვლელობის 
ტოლფასი სვლის წყალობით ხელოვნება კვლავაც რჩება ხელოვნე- 
ბად და საკუთარი თავის უარყოფით ინარჩუნებს სიცოცხლეს და 
ტრიუმფს აღწევს” („ხელოვნების დეჰუმანიზაცია”). 

როგორც აღვნიშნეთ ,მსუბუქი პოეზიის” განხილვისას, ირო- 
ნიის საწყისმა უკვე მეორე პერიოდის ლირიკაში იჩინა თავი. ღია 
სახისაა კომიზმი ამ მომცრო ლექსში: 

გზად გურულ ქალს ვეუბნები, 
რომ გზაც ვარდით ნაფერია, 
ის ყურს მიგდებს, მერე მკაცრად 
ამბობს: ,,მაი აფერია!” 

ირონიულ ტონალობას ქმნის კონტრასტი მაღალ თემასა და 
მის ენობრივ გაფორმებას შორის ამ ტაეპებში: ,-– მოხევევ! გახე– 
დე ჩვენს იმერ-ამიერს. ეყუდვნის თავის თავს? – ცხადია, ეყუდ- 

ვნის!” საკმარისია ოდნავ ვიცნობდეთ ალუზიის საგანს, ანუ „ცი- 
ტატის” წყაროს (,,მგზავრის წერილების” ცნობილ ადგილს), რომ 
მივხვდეთ: „ეყუდვნის”, ანუ ისტორიული შარავანდედით მოსილი, 
სიმბოლური ნიშნადობით აღბეჭდილი და „მაღალ სტილთან” 

ასოცირებული სასიგნალო სიტყვა მოხვედრილია მისთვის უცხო 
ფამილარულ კონტექსტში (სწრაფი რიტმი სასაუბრო სიტყვა 

„ცხადია” ეს ფარული ირონია, მსოფლმხედველობრივად დატ- 

ვირთული, მრავალ სხვა ლექსშიც იგრძნობა. 
ლექსში ,,კპარიზის სეზონი” გამოყენებულია წინა პერიოდის 
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პოეტიკის, ,გოტიეს” მსგავსი ლექსების მატრიცები – პოეტიზმე- 

ბი: C,ზმანება – ხმოვანება”, ,„რყევანი”, ნართაულ მრავლობითსა 

და ძლიერ პოზიციაში მყოფი სიტყვები ,,რეზონი”, ,,ზონი”, მე- 

ორე პერიოდის სტილისტიკით მარკირებული ,,უმიზეზონი”? და 

ჩვეულებრივ ,,კმაღალი” პოეზიისათვის განკუთვნილი ბარბარიზ- 
მები ს,ფრანკი, ,რეზონი”, ,,მეზონინი”), ეპიფორაში ოთხზის 

გამოტანილი ,,სეზონი” და სხვ ფარულ კომიზმს განაპირობებს 
წინააღმდეგობა „პოეტურ” სტილისტიკასა და „არაპოეტურ” მა- 

სალასა და ინტონაციას შორის: ,,პრესა კარგს ვერ სცნობს ავი- 

დან”, ,,ფრანკიც ძირს მიექანება”, „ზოგ-ზოგს არ ეპრიანება” და 

სხვ. 

ჩვეულებრივის გაზვიადება, ირონიული სერიოზულობა ბურ- 
ლესკისებურ ხასიათს ანიჭებს ლექსს ,,სვინტრი”. 

ლექსში ,,მისტერია წვიმაში” მაღალი სტილის ელემენტები – 

ბარბარიზმები (ნოტრ დამი, ფანტაზია, კალენკორი, ანგელოზები, 

მისტერი,ა ტიტანიური, დამა) და წინა პერიოდის პოეტიკიდან 

მოხმობილ სიტყვათა სპეციფიკური ფორმები („თეთრობა”, 

„მკრთალობა”) გამოყენებულია ტრივიალური სურათის – ,,სნები- 
ანი ფანტაზიის” – და კოკისპირული წვიმის გადმოცემისათვის. 
ობრი ბერდსლისა თუ ტულუზ-ლოტრეკის სურათების მსგავსი 
ირონიის იერი დაკრავს ამ სურათს: 

ამინდი გაკვიმატდა, 

დამამ ქოლგა გაშალა, 
წვიმამ უფრო იმატა, 
მისტერიაც ჩაშალა. 

კომიზმის შექმნის ამოცანასას ემსახურება კალამბურული 

რითმა ლექსში ,,მატარებელში” („ორთქმავალი სტვენს. შენ კით- 

ხულობ ტვენს”) 

გროტესკულ საწყისს ქმნის საპირისპირო საწყისთა – მაღალი 
თემისა და იუმორის, ლიტერატურულისა და არალიტერატურუ- 

ლის შეთავსება ლექსში „მოგონებათა...“ 
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მოგონებათა თოვის 
მოჰქრის ნიავი შოვის, 

სხვა სიშორეთა შორის 
აღიმართება შოვი. 

ქვე გამარჯობა შენი, 

ქვე დაილოცოს რაჭა. 

იუმორის ელემენტის შემცველია ეს ტაეპებიც: „ჩემთვის იმ 

ხვამლიდან სხივმა მოადინა, შოვიდან ისარმა სხეპა მოადინა” 

(„შოვიდან ისარმა“. 
ირონიის, თამაშის საწყისი ჩანს თავისუფალი ლექსი” – 

„დღეს ერთმა საოცარმა ამბავმა გამლანდა” (1930-იანი წლები) – 

ბოლო ტაეპებში: 

დილით ადრე გამოხვალ, 

შეხედავ ელვარედ 
მომავალ მზეს. 

ისეთი შთაბეჭდილებაა!!! 
ო!" 

ლექსში ,,კუმისი” ტბის მიდამოების სურათი ფერწერულია: 
„სილაჟვარდე მთვარის ჩუმის /მოჰფენია ცისფერ კუმისს, / ტბას 

დასცქერის მდუმარე ტყე, / მოდარაჯე ჩამიჩუმის”. აქ არის რო–- 

მანტიკული ფერი (ცისფერი, სილაჟვარდე), მაგრამ არაა რომან- 

ტიზმი. ბუნება აღტაცებით არის დანახული, მედიტაციის, მე- 

ლანქოლიისა და ნერვოზის გარეშე: 

უეცრად შორს არღვევს დუმილს 

ხსოვნა ცეცხლის და სამუმის 

და ხმა ოძელაშვილისა 
სიმშვიდეშიც აკრთობს კუმისს. 

რომანტიკულ ბუნებაში სევდაა, მინორია და განათების ნაკ– 

ლებობა; გალაკტიონის ბუნებაში – მაჟორი ან მინორ-მაჟორია 
და მეტი სინათლე: „რაღაც ნაცნობ სიხარულს მგვრის, / უძოს 
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ხევო, ჟღერა შენი” (ჩვენი იფნის ტყიდან”). პოეტი შეჰხარის ,,ზე- 
ცის სიმწვანეს, მიწის სირბილეს” და აღტაცებით ამბობს: 

რამდენი ბავშვი შეჰხარის ამ დღეს, 

რა ახალია ეს დედამიწა! 

(„ზღვაზე ბავშვების ბედნიერ სირბილს”. 

ლექსში „ზღვა წყნარია ნამეტანი” პოეტი მთლიანად გასუ- 

ლია ტექსტიდან და მაჟორული სურათის პირისპირ გვტოვებს; 
გვინერგავს იმ განცდას, რომ სიცოცხლე დიდებულია. 

ეს მაჟორულობა, აღტაცება ვიზუალურით, სიხარულისა და 

ხალისის განცდა ფორმის სიმკვრივე ამ ლექსს პოსტ- 
იმპრესიონიზმთან აახლოვებს: 

ზღვა წყნარია ნამეტანი, 

თითქო სძინავს. 

და ბრინჯაო – ბავშვის ტანი, 

მზეზე ბრწყინავს. 

მებადური მოსდევს ბადეს, 

ჟრჟოლავს წყალი. 
აღტაცებას ბავშვში ბადებს 

თევზთ ფრთხიალი. 

ქლიავისფრად შლილნი ფრთანი 

ჰგვანან მინას, 

ზღვა წყნარია ნამეტანი, 
თითქო სძინავს. 

ასეთივე ვიტალიზმითაა აღსავსე ,,გაზაფხულია" ,ხე ფო- 

თოლს ისხამს, ხე ფოთოლს ისხამს, / ქალაქის ბაღის და სოფლის 

ზვარის. / ამ მშვენიერ დღეს, ამ დილას სისხამს / მაცოცხლებელი 

ეცემა ცვარი!” ლექსში ,,მატარებლიდან” რომანტიზმის სისტემის 

„დაძლევა"„ სოფლის იდილიური სურათის იმპერსონალური 

აღწერით ხორციელდება: 
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შორით გამოჩნდა ფოსტა, 
იჭერს წერილებს მაღლით 
გაჩერებული ხბოსთან 

ბიჭი პატარა ძაღლით. 

გვიან ყვავილთა რიგით 

ბაღი თანდათან სცხრება, 

აქეთ – სადგური, იქით – 

მშვიდ სოფლელების კრება. 

მოდის სოფელი, როგორც 

დამსვენებელი ჩრდილი, 

რაღაცას მღერის გოგო 
მშვენიერი და ზრდილი. 

ჰა, ღამდება. ბიჯი 

და – აქვე არის სახლი. 

მიდის წერილით ბიქი, 

ხბო და პატარა ძაღლი. 

(,,მატარებლიდან”). 

ეს ლექსი, ინტონაციურადაც ღა ფერწერული ამოცანით ეგ- 
ზომ განსხვავებული „თასის” ან ,ნიკორწმინდას” მსგავსი ლექსე- 
ბის მაღალი სტილისაგან, ცხადყოფს, რაოდენ მრავალმხრივია გა- 

ლაკტიონის 1928-58 წლების მხატვრული სისტემა. 
გ- ტაბიძის მესამე პერიოდის იმ საუკეთესო ქმნილებებს შო- 

რის, რომლებშიც პოეტური გარემოს ასახვა და ესა თუ ის მო- 
ტივი არის არა თვითმიზანი, არა „თვითგამოსატვის” ან „სათქმე– 

ლის” გამოხატვის საშუალება, არამედ ენობრივი მედიუმის გა– 

დაქცევა ესთეტიკურ ფორმად, განსაკუთრებით გამოირჩევა ეს 

ლექსი: 

წამით ოდეს შრიალია ცაცხვისა, 
მიზეზისა გამო სხვისა და სხვისა, 

წვიმით ოდეს შრიალია ცაცხვისა, 

გქონდეს სული მისი ზეცის და ზღვისა. 

ცაცხქვეშ ვხედავ ორ მხიარულ დაიკოს, 
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მათგან უფროსს შორივ ვიცნობ მაიკოს. 

ცაცხვის ტოტით მისწვდა ჭიამაია, 
ცაცხვის ტოტებს ცეკვა აქვთ, სამაია. 
ბავშვის სახე აღტაცებით გაბრწყინდა, 

როცა მწერი ლურჯი ზღვისკენ გაფრინდა, 
ზღვისკენ, სადაც ტალღა არ მოდუნდება, 
სადაც გემი შორი გზიდან ბრუნდება. 

აქ არის სტილის სისადავე თითქმის ყველა სიტყვა ნახმარია 
პირდაპირი მნიშვნელობით. იაპონური ფერწერის მსგავსად, აქ არ 
არის არც ერთი ზედმეტი ხახი, ფერი თუ ტონი. მისი ფაქიზი მე- 
ლოდიზმი, სასაუბროსა და სასიმღეროს შორის მოლივლიეე, ვო- 

კალიზმისა და ერთგვაროვანი (ღია) რითმების უპირატესობა 
ჰარმონიულობის განცდას ბადებენ. ორტაეპედების სტრუქტურა, 
საზომი და მთელი ტექსტის ევფონიისათვის ტონის მიმცემი ტაე- 
პი – „მიზეზისა გამო სხვისა და სხვისა” გაპირობებულია დავით 
ბატონიშვილის შემდეგი ლექსით: 

გამიფრინდა სიხარულის მფრინველი, 
შემთხვევისა გამო სხვისა და სხვისა. 
დავშთომილვარ ასე აწ უნუგეშოდ 
უბედობის გამო სხვისა და სხვისა. 
აწ შესჭრიან მზესა წვრილ-წვრილი ხალნი, 
შეუმოსავს მასვე ლამაზად ალნი. 

ვგუშაგობ, არ ეცეს მჭვრეტელთა თვალნი, 
რაყიფებთა გამო სხვისა და სხვისა. 

აღარ არის გავსილ, როს ვნახე მთვარე, 
მე, გლახ, მჭვრეტს შემქმნია აწ დღენი მწარე. 

რად შეჭმუნვით არის არმოცინარე? 
ვჰგონებ ურვის გამო სხვისა და სხვისა. 
მისის ეშყით მომხვდა ისარი გულსა, 
ვინლა დამიპლასტრავს ამ ჩემსა წყლულსა? 
ყარიბი აწ ვუძღვნი ძღვნად ჩემსა სულსა, 

მიზეზისა გამო სხვისა და სხვისა. 
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სიმპტომატურია არა მხოლოდ დავით ბატონიშვილის ტაე- 

პვისა და ინტონაციის გამოყენება. საგულისხმოა ორივე პოეტის 

დლექსში არა ლირიკული სიუჟეტის, არამედ ენობრივი მედიუმის 

- პრიმატი. ,,სათქმელი” ენას, ენობრივ მუსიკას მიჰყავს და არა პი- 

რიქით. საგულისხმოა რომ დავით ბატონიშვილის აღნიშნული 

ტაეპი (მცირედი ვარიაციით) გალაკტიონმა სხვა ლექსშიც გამოი- 

ყენა ასევე არა ხატვის ან თვითგამოხატვის, არამედ ,,სათქმელის 
ტირანიისაგან” ენის გათავისუფლების მიზნით: 

არ დაგავიწყდეს ოქროს საღამო, 
არ დაგავიწყდეს მზის ჩასვლა ზღვაზე, 
მიზეზის სხვისა და სხვისა გამო, 
გთხოვ, არ იფიქრო მხოლოდ ღელვაზე. 

ასევე წმინდა პოეზიის, უაზრობისა და ირონიული თამაშის , 

დესემანტიზაციის ზღვარზეა ეს ტაეპები: 

შენი წამწამით 

მისდევს წამს წამი, 

ჩამოგვირიგეთ 

ყანწი სამ-სამი, 

ზეცას უფრორე 

გააქვს კამკამი. 

შენი თვალები, 

შენი წამწამი! 

ულამაზესი 

წყდება ცას ნამი, 

შენი ლიმილით, 

შენი წამწამით. 

ბუნების ფერწერასთან დაკავშირებული ზოგი ლექსი ახლო- 

საა მეორე პერიოდის პოეტიკასთან.ი ლექსში ,,ტუია” ამ სიახ- 

ლოვეს განაპირობებს პოეტის საერთო მზატვრულ სისტემაში 
მარკირებული ერთეულები: ,,ცისფერი”, „უსივრცო”, ,„,მიმოაფი– 

ნა”, გენეტიური მეტაფორა ,ღამის ფიალა” და ტექსტის ერთი და 

იგივე ნაწილის სხვადასხვაგვარი ინტერპრეტაციის შესაძლებლო- 
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ბა. „მწვერვალთან, სადაც ჰყვავის ტუია, / დგეხარ ცისფერი”. ვინ 
ან რა არის მწვერვალთან მდგომი ცისფერი: ტრადიციული ლი- 

რიკული დიადის ,,შენ”? მაგრამ ბოლო ტაეპში არის ,,დგეხარ, 

ტუია”. ავტოგრაფის პირველ ვარიანტში ,,დგეხარ ცისფერი”-ის 

ნაცვლად არის „ცაა ცისფერი”. არაა ნათელი ვინ რის ამ სიტყეე- 
ბის ადრესატი: „ასე არასდროს არ დაივიწყო ეს შეღამება”. 

1928-5532 წლების ლირიკაში საგრძნობლად შეზღუდულია 

ლინგვოსპექტრი არც უნდა მოველოდეთ მდიდარ ლინგვოს- 

პექტრს ოდებსა და ჰიმნებში. წინა პერიოდთან შედარებით უფ- 
რო ნაკლებად და ზომიერად, მაგრამ მაინც გამოიყენება სიმბო- 

ლური თუ ფერწერული ფერები პეიზაჟურ ლირიკაში: ,,ორიათას 

წლის ცისფერი მდინარება” („რაც ეს გაჩნდა ხეივანი”), ,,ღრუბ- 

ლებმა მთები მოათივთიკეს ფერად თივთიკით” (,,თენდება, გათენ- 
და”), „ცას სილაჟვარდე დაჰფენოდა ბრწყინვალე ზეწრად” („ას- 

პინძა”), „სილაჟვარდე მთვარის ჩუმის მოჰფენია ცისფერ კუმისს” 

(„კუმისი”), ,,მწვერვალთან, სადაც ჰყვავის ტუია, დგეხარ ცისფე- 

რი” („ტუია“), ,,მოჰფენია ფერი ლილის არემარეს ამ წყაროთა” 

(,მოჰფენია.ა .”,. შესაძლოა ამ ხანისაა დაუთარიღებელი და პოე–- 
ტის სიცოცხლეში გამოუქვეყნებელი ლექსი ,,ნელა ირხევა შემოდ- 
გომით მიმკრთალებული”, რომელიც გამოირჩევა ფერთა იმპრე- 
სიონისტული დამუშავებით ,სიო ცისფერი, ,,ალისფერად 

თრთიან ღრუბლები”. 

4. ,საშუალო სტილი”. 
  

პოეტის მესამე პერიოდის ლირიკის თავისებურებაა ესთეტი- 
კური ზემოქმედების მიღწევა მინიმალური მხატვრულ საშუალე- 
ბებით, მუსიკის სემიოტიკურ თავისებურებაზე ორიენტაციის მი- 

ნიმუმამდე დაყვანა, რთული სახეების სისტემის შეცვლა ლოგიკუ- 
რად ცხადი მხატვრული სახეებით. ,,ლექსი-მუსიკა” უკანა პლანზე 

გადადის და გაბატონებულ ადგილს იკავებს ,,ლექსი-საუბარი”. 
ჯერ კიდევ მეორე პერიოდში მუსიკალური იდეალისაკენ 
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სწრაფვის პარალელურად ვითარდებოდა სასაუბრო, სამეტყველო 

ინტონაციის ორი სახეობა, სხვადასხვა ვარიაციებითა და შერეუ- 

ლი ფორმებით. ,მაღალი სტილით” აღბეჭდილი რიტორიკული 

ინტონაცია (,დროშები ჩქარა”, „პოეზია უპირველეს ყოვლისა”, 

„15 საუკუნე”, ,ცეცხლი, მახვილი”) რომლებიც ამზადებენ ,,თა- 

სის”, „ნიკორწმინდას, ,,ჰე, მამულოს", ,,0მაშ დიდება მზეს”, 

„რომ შექმნა რამე დიადის” მაღალი ,,მტილის” პოეტიკას, და სა– 

საუბრო ინტონაცია, რომლის უკიდურესი გამოვლინებაა პრო- 

ზასთან მიახლოვებული და დიალოგების შემცველი თავისუფალი 

ლექსები. ამასთანავე ამ ორ ვარიანტს შორის არის გარდამავალი 
ფორმები. 

მესამე პერიოდის პოეტიკის განსხვავება წინამორბედის პოე- 
ტიკისაგან თავისებურად მჟღავნდება იმ მოვლენაში, რომ ამჯე– 

რად იშვიათად იჩენს თავს 1910-20-იანი წლების ლირიკისათვის 

ნიშანდობლივი ტენდენცია საგანთა ორნამეტიზებისა, თუმცა 

კვლავაც მოწმენი ვართ ინტერესისა ორნამენტული ფორმები- 
სადმი: „ოქროს თასი ორნამენტებით”, „,თვალი გართულია ფრთი- 
ან ფასკუნჯებით”,, ,,ნაზი შუქურთმებით” („ნიკორწმინდა”), 

„თითქო ნაბდიანი მეგრი ორნამენტად ეგება”, „სიცოცხლის ხის, 

ნათელ მთვარის და მზის ორნამენტებით”, „კარი – შუქურთმები- 

ანი” (,,ბუხართან”), „მტევანი ათასწლისა ქვისგან გამონაკვეთი” 
C,მტევანი”). 

მხოლოდ ორიოდე ლექსში – „ორნამეტი”, „ვარდები” და 

სხვ.– გ-ტაბიძე კვლავ უბრუნდება საგანთა ორნამენტირების ად–- 

რინდელ პრინციპს, 

გალაკტიონი არა მხოლოდ უარს მბობს 1915-27 წლების 

რთულ ტექნიკაზე. გარკვეული აზრით შეიძლება ითქვას, რომ იმ- 

დენად ახალ პოეტურ ტექნიკას არ ქმნის, რამდენადაც მის მიერვე 
ადრე შემუშავებულ და პოეტურ ტრადიციებში ჩამოყალიბებუ- 

ლი სადა და ნათელი სტილის პოეტურ ტექნიკას სრულყოფს, 

ხვეწს და ანვითარებს. 

პოეტური ტექნიკის დახვეწისა და სტილური სისადავის მო– 

პოვების მიმართულებით ანტიკურობა დამატებითი იმპულსების 

წყაროს მნიშვნელობას იძენს. ამ მხრივ მთავარი ყურადღების სა- 
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განია აკაკი წერეთლის ლირიკა, ოღონდ არა იმდენად სასიმღე- 

რო, რამდენადაც სასაუბრო ინტონაციის ლექსები. აქ შეიძლება 

გავიხსენოთ (თუ გაგებით მივუდგებით) მარგალიტების მთესველის 

– აკაკის სიტყვები: „საზოგადოდ, მე ხელოვნებას დიდ ყურადღე- 

ბას არ ვაქცევდი და ისე მიმაჩნდა მწერლობა, როგორც ერთი ია- 

რაღთაგან დღიურ ავკარგიანობის საბრძოლველ-სამსახუროდ; 

თუ რამე ხელოვნური გამომსვლია ხელიდან, ეს ძალაუნებურად 

და შემთხვევით მომხდარა”. 

თუ ფართო განზოგადებას მივმართავთ, შეიძლება ითქვას: 

„მაღალი შტილით” მხატვრული ამოცანების გადაწყვეტისას ძი- 

რითადი ,ნორმა” ანტიკურობაა, ხოლო ,საშუალო” და ,,დაბალ” 

სტილის გამოყენებისას ასეთი „ნორმა” უფრო ნაკლებად იგძნობა. 

ამ მხრივ ხშირად მთავარი ორიენტირი აკაკის პოეზიაა და ამას- 

თან ახლოს მდგომი ზეპირსიტყვიერი პოეზიის ნიმუშები, 

(ამასთანავე არ უნდა დაგვავიწყდეს რომანტიკული პოეზიის ფო- 
ნის გამოყენება) მაგრამ ეს ,,ცნორმა” არა მხოლოდ სტიმულის 

წყაროა, არამედ სრულყოფის, დახვეწისა და განვითარების საგა- 

ნია. 

XIX საუკუნის ქართული ლირიკის ინტონაციური ფონდის 

ერთ-ერთ თვალსაჩინო ნიმუშს – აკაკის ,,სიზმარს” („ერთხელ 
მხოლოდ...“) ეხმიანება ლექსი ,,შოთა რუსთაველი შავი ზღვის პი- 
რად”. შდრ. შესაბამისად: 

თაყვანი სცა სწორ–უპოვარს, 

მის წინ მუხლი მოიყარა. 

პირველ მუხრი მოიყარა, 

მოწიწებით გადგა შორა, 

თაყვანი სცა მშობელ მიწას. 

ყოველივე ეს არის არა სტილიზაცია, არამედ ,,სხვისი ხმის” 

ჩართვა საკუთარ სისტემში, უკვე გაკეთებულისა და მიღწეულის 
განახლება, გამდიდრება, დახვეწა და სრულყოფა. აკაკის „ხმას” 

ემატება ,ციტატები” რუსთველური ტრადიციიდან: „ვეჭვ”, ,ვეძ- 
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მო”, „ხამს“. სტილური რეტროსპექციისა თუ „მეორადობის” მი- 

უხედავად, უდაოა ,,„ნორმის” სრულყოფისაკენ მისწრაფება. არატ- 

რადიციულია რითმები, მეტაფორები (,ოქროს ნავები”), აკაკისე– 
ბურ სტილში ჩნდება მეორე პერიოდის პოეტური ნორმის ცალ- 

კეული ელემენტები – ,,მიმოსინათლობა”, ,,როსმე ნაზი და უღ- 
რუბლო, ზამბახივით ნაზი ბავშვი”. 

აკაკის ლექსიკის კვალი ადვილი დასანახია ლექსში ,,მტევანი, 
ვაზის ჯვარი”, რომელშიც არა მხოლოდ ,,საიდუმლო ბარათი”, 

არამედ შვიდმარცვლედიც მომდინარეობს აკაკის ,,საიდუმლო ბა- 

რათი”-დან. ასევე ადვილად საცნობია იქვე ილიას ელეგიის გამო– 
ძახილი. „ შავი ღრუბელი”, ,,მშობელი მხარე” ხელს უწყობს კო- 

რეალაციის დამამყარებას ამ ლექსსა და სამოქალაქო პოეზიას 
“შორის. 

სტილური სისადავე არის იქაც, სადაც აკაკის ლექსის საწყისი 

ნაკლებად ივარაუდება. აკაკისა თუ სხვა ,,ნორმის” დამუშავებისას 

გ.ტაბიძის ერთ-ერთი მთავარი მიზანი იყო „,რუსთაველის რითმის 

დაცვა, ბარათაშვილის რიტმის გამოყენება” (20, 142). 

ლექსში „ბარათაშვილი” (1945) ,,სათქმელი” სადა, ლოგიკუ- 

რად ცხადი სიტყვებითაა გამოხატული, არაა საძიებელი რაიმე 

ორაზროვნება და მინიშნებათა ხერხი. მაგრამ უაღრესად აქტუა- 

ლიზებულია რიტმი, რომელსაც ამძაფრებს მრავალგვარ განმეო- 

რებათა სისტემა. ოთხივე სტროფის პირველი ტაეპი მთლიანად 

ერთნაირია. ასეთი ანაფორა დიდი იშვიათობაა. ყველა სტროფში 

მეორდება კომპოზიციური ეპიფორა და ერთი და იგივე რითმები 
ანაფორასა და ეპიფორაში. ასეთ განმეორებათა სიხშირე, ცხა- 
დია, კონსტანტურ ინტონაციას ქმნის, „ამგვარი სტროფული 

სტრუქტურები განსაკუთრებით ხელსაყრელია სამეტყველო, 
მიზანდასახულად ,,არამუსიკალური” ჟანრებისათვის” (64, 103). 

დავსძენთ: მძლავრი რიტმისათვის. აღარას ვამბობთ „რუსთაველის 

რითმებზე”: 

ვდგევარ და გულთან მიპყრია ქნარი. 
მე სისხლით ვწერდი, გულის სისხლით 
და არა მელნით, 
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აწ ლანდად მდგარი, 

აწ ფერფლი, როსმე მიმქროლი მერნით. 
და იდუმალი აჟღერებით ჟღერს ჩემი ქნარი. 

„გალაკტიონის უახლოეს ლირიკულ შემოქმედებაში ძლიე- 
რია რევოლუციური პათეტიკა და სასაუბრო დეკლამაციის ნაკა- 
დი, თქმის რეალიზმი და ფოლკლორული პოეზიის გავლენა” (II, 
190) ბუნებრივია, რომ მხოლოდ ,,სასაუბრო დეკლამაციის ნაკა- 

დის” ნიმუშებს მოეპოვებათ წინასწარი პროზაული მონახაზები. 
ლოგიკური მსჯელობის სტილისტიკაა ასეთ გამოთქმები: ,,ეხლა 
კი ჩემთვსის ნათელია, თუ. “ („საუბარი ლირიკის შესახებ”; მი- 

ვაქციოთ ყურადღება სიტყვას „საუბარი??; გავიხსენოთ 

მაიაკოვსკის „როგორ გავაკეთოთ ლექსები”). 

ლექსების ერთი წყების სადა სტილი, მიზანდასახული დაშო- 

რება წინა პერიოდის მეტაფორიზმისაგან ამჟღავნებს განსაკუთ- 

რებულ სიახლოვეს სასაუბრო ენის ინტონაციასთან. ზოგიერთ 
ლექსში სასაუბრო, თხრობითი ინტონაცია თითქოსდა ცოცხა- 

ლი მეტყველებიდანაა გადმოტანილი: 

წაგვიკითხეთ ,,ატმები” 

– ,,მერი” უმჯობესია. 

– გვინდა ,,ლურჯა ცხენები”! 

უმათოდ ხარვეზია. 

(,„გამოდიხარ...“) 

პროზის ზღვარს უახლოვდება მეტაფორებისაგან თავისუფა- 
ლი, გარეგნულ ,,მხატვრულობას” მოკლებული ცნობილი სტრი- 
ქონები. აქ ყველა სიტყვა პირდაპირი მნიშვნელობით არის ნახმა- 

რი: 

წყალტუბოდან ქუთაისში 
მიმავალო ქარო, 

თუ ოდესმე ქუთაისმა 
გკითხოს ვინა ხარო, 
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უპასუხე რომ სუნთქვა ხარ, 
არ კი უთხრა ვისი, 

ისეც იგრძნობს ქუთაისი, 

ჩემი ქუთაისი. 

ლექსში „აქ ოდესმე” თითქოსდა მოცემულია ერთგვარი 

ფორმულა პოეტის მესამე პერიოდის პოეტიკის დომინანტური 

ნიშან-თვისებისა: ,,მიყვარს ყველაფერი სადა, / მიყვარს ყველაფერი 

ძველი”. 

სასაუბრო სტილისათვის დამახასიათებელი ,,მოდი” (მოდი, 

სადმე უდაბური ვპოვოთ სადმე სამოსახლო”) ნათლად მეტყვე- 
ლებს ლექსის ინტონაციურ დომინანტაზე: 

მოდი, სადმე უდაბური ვპოვოთ კუთხე ქედმომაღლო, 

გადმოვხედოთ მაღლით თბილისს, 

მე იქ უნდა დავესახლო! 

C,წამყე ბეთანიისაკენ”, 1947) 

სასაუბრო თუ თხრობითი ინტონაციის მყარი მოდელებისად- 
მი ინტერესის გამოვლინებაა ყოველი სტროფის ბოლოს განმეო– 

რებული „წყალნი წავიდნენ და წამოვიდნენ, / დარჩენ ქვიაშანი” 

(„დარჩენ ქვიშანი”), „ეგ არის და გორის ციხე!” („ეგ არის და გო- 

რის ციხე!”) და სხვ. 
ლექსში „რა კარგი იყო ქუჩა ბალახვნის” ყველა სიტყვა გამო- 

ყენებულია პირდაპირი მნიშვნელობით. ყურადღებას იქცევს სასა- 

უბრო ფორმების ციტირება: ,,ვინ მოხვალთ ხონსუ, ხონსუ, ო, 

ხონსუ” ლექსში ,სტუმრად” ასევე ვხვდებით ,,პროზაიზმს” – 

საუბრის ციტირება: ჩემი ქმარი შინ არ არის. / შემობრძან- 
დღით ოჯახად. / სადაც არის, გეახლებათ, / მოითმინეთ ცოტა 

ხანს”. ასეთივე პროზაიზმია შემდეგი ყოფითი დეტალი, სრულიად 

წარმოუდგენელი 10-იანი და 20-იანი წლების ლექსებში: „თავ- 

საფარი გაისწორა. ბოლო სტროფში ,კპროზაიზმს” კვლავ ,,პო- 

ეტიზმი” ენაცვლება: ,,მმოგონებათ ნაკადები / სიხარულის მფე- 

ნია: / სიყმაწვილე, მეგობრები, / ლექსი “შოთას გენია!” მეორე 
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პერიოდის პოეტიკის ელემენტი – გენეტიური მეტაფორა „მო- 

გონებათ ნაკადები” და პოეტიზმი ,სიხარულის მფენია” ხელს უწ- 
ყობს იმის განცდას, რომ ერთი და იგივე სიუჟეტი შეიძლება და- 

ნახულ და განცდილ იქნას საგნად როგორც საუბრის, ,,პროზის”, 
ასევე ,მაღალი” პოეტური ნორმის. 

სტილური სისტემის განახლება სისადავის მოპოვებისა და სა- 
საუბრო ინტონაციასთან სიახლოვის ხარჯზე ცხადად ჩანს ლექსში 
„ბუხართან”, რომლის სტრუქტურაში ამასთანავე ჩართულია 20- 
იანი წლების ლირიკის ცალკეული ელემენტები და ამ გზით შექ- 

მნილია პოსტ-სიმბოლისტური „საამო სტილისა” და ახალი სადა 
სტილის შეხვედრით გამოწვეული ეფექტი. სემანტიკის ხორცშეს- 

ხმის თვალსაზრისით ლექსი ორ უთანაბრო ნაწილად იყოფა. პირ- 
ველი ოთხი სტროფი ინტროსპექციულია, დაკავშირებულია ფიქ- 

რებთან ბუხრის წინ; მეორე ნაწილი ექსტროვერსიულია, ეძღვნე- 

ბა არა „შიგნით”, რამედ გარეთ დანახულსა და განცდილს. მედი- 
ტაცია და მეორე პერიოდის სტილის ელემენტები – ლექსიკური 
(,„,ზიარის”, „მოსახება) და მეტაფორული (,სიცოცხლის ხის, 

ნათელ მთვარის და მზის ორნამენტებით”) თითქოსდა 

რომანტიკული მოტივისა და სტილისთვის გვამზადებენ. მოველით, 
რომ ლექსის თემა იქნება – ფიქრნი ბუხრის პირას. მაგრამ თავს 
იჩენს მოლოდინის გაცრუების ეფექტი. ჩნდება სასაუბრო ენი- 
სათვის დამახასიათებელი ინტონაცია და ლექსიკა („ეჰ”, „რა არ 

გამახსენდება”, ,,კას შევცქერი. თენდება”) მომდევნო სტროფებ- 
ში კვლავ ხდება პოეტიზმების („შემოსილი ლაჟქვარდით და შუ- 

ქით უკვდავყოფილით”) და ყოფითი ელემენტების C,მსურს შე- 
ვალო სახლის კარი”, ,მობრძანდითო! – მისი ეგრე მესმის შემო- 

გებება”) მონაცვლეობა. ამგვარად, „საამო სტილის” ელემენტები 

ჩართულია სასაუბრო ინტონაციაზე სისადავეზე ორიენტირე- 

ბულ სტილურ სისტემაში. 
თვალსაჩინო პოეტიზმებსას და მეტაფორულობას, რთულ 

ასოციაციებს მოკლებული სადა სტილის მიღმა, როგორც წესი, 
რთული სიმეტრია მჟღავნდება. ლექსი ,,აგე, იმ ჩრდილქვეშ” უაღ- 
რესად შთამბეჭდავია თუმც არ იქცევს ყურადღებას არც ლირი- 
კული სიუჟეტით, არც ,,ქხატვრულობით”. მის ზემოქმედებას 
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თითქოსდა გეომეტრიულად გაანგარიშებული სტრუქტურა, 
ნაწილთა სიმეტრიული განლაგება და ერთიანობა განსაზღვრავს. 
კავშირს სტროფებს შორის, ემოციურ ზემოქმედებას აძლიერებს 
ანაფორები (,აგე იმ”, ბოლო სტროფში – ,,აგე”, პირველ სამ 

სტროფში – ,,ადაც”) და ფსიქოლოგიური პარალელიზმი: ყოვე–- 

ლი სტროფის პირველი ორი ტაეპი მითითებაა რაიმე ადგილზე, 
ხოლო მომდევნო ორი ტაეპი ამ დგილებთან დაკავშირებულ 
განცდათა გადმოცემას ეძღვნება. ეს ლექსი მოგონებათა რომან–- 
ტიკული თემის სადა სტილით დამუშავებისა და ,,თვითგამოხავის” 
შეუძლებლობის, დუმილის ესთეტიკის თავისებური არგუმენტი- 
რების ნიმუშია. გენეტიური მეტაფორა („ხომალდი მოგონებისა”) 

– რთული სტილის პოეტიკიდანაა, რომანტიკულ პოეზიაში ფარ- 
თოდ გავრცელებული ფრაზეოლოგიის სალაროდანაა მოხმობილი 
და ამდენად დაღდასმული, მარკირებული ელემენტია. როგორც 

ვიცით, ასეთი „ციტატები” ,,მკითხველს გარკვეული კულტუ” 
რული, ყოფითი ლიტერატურული გარემოს გახსენებისაკენ უბიძ- 

გებენ” (64, 111), ტექსტის მიღმა მდებარე სისტემების მეტონიმი– 
ურ ერთეულებად გვევლინებიან. ამ შემთხვევაში გენეტიური მე– 
ტაფორით წარმოდგენილი ,,ცკიტატა” აღძრავს რომანტიკული 

ლირიკის მოგონებათა მოტივს: ,,აგე, ზღვა მოჩანს, / ზღვა სი- 

ცოცხლის და ოცნებისა, / მშობლიური ზღვა. / და ხომალდი 
მოგონებისა”, 

რამოდენიმე ლექსში გ.ტაბიძე ლამის მთლიანად უბრუნდება 
წინა პერიოდის ისეთ სახეებსა და მოტივებს, რომლებიც იმთა- 

ვითვე სადა სტილით იყვნენ ხორცშესხმული. შდრ. ლექსებში 

„იყო მდიდარი სახლის”? და „სად დასასრული იყო” შემდეგი 
სტროფები: „სად დასასრული იყო / ვიწრო, უცნობი ქუჩის, / 

იდგა სანთლების ჯიღა / და ქანდაკება თუჯის” – „იყო მდიდარი 
სახლის / ერთი მდიდარი კუთხე, / სად ფრთას გრიგალი ხლის / 
და მარტოობა მწუთხე”. ეს გვიანდელი ლექსი თემატურად ეხმი–- 
ანება ლექსს ,,კაფეში” (1927) ორივეში დანახულია გაუცზოებუ- 

ლი, სინამდვილისაკენ ზურგშექცეული, უაზრო ნირვანაში წა- 
სული კაცი: 
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იმ დღეს კაფეში ვნახე 
მღვრიე თვალები ნაცრის 
და გულმოსული სახე 
მეტად უძლური კაცის. 

(„კაფეში”). 

წიგნთა არეულ თაღებს 
ჰგავდა ფიქრები მკაცრის, 

სიმპათიური სახის 
მარად უსაქმო კაცის. 

(,იყო მდიდარი სახლის...“). 

კაფე შეცვლილია მდიდარი სახლის მდიდარი კუთხით. ამ 
ქრონოტოპოსს რაღაც საერთო აქვს ედგარ პოუს სამყაროსთან. 

შდრ. ,,მოუწვეველი სტუმარი” და „მოვა შუაღამის ბნელი სტუ- 
მარივით” („საუბარი ედგარზე”). ,,წიგნთა არეული თაღები” შავი 

მაგიისა და მეფისტოფელის ასოციაციებს აღძრავს. შდრ.: ,„დაფა–- 
რულია გრძელი მაგიდა / შავი წიგნით და ალამბიკებით” (,,მაგი- 

და ალამბიკებით”). 

ლექსი „ორნამენტი” თავის საგანთა აქსესუარით (გლედიჩიე- 

ბი ზამბახებიი თორხიდეები) და „ოცნებათა ბაღით” ენათესავება 
მეორე პერიოდის პოეტიკას. 

მაქსიმალური მხატვრული ეფექტის მიღწევა მინიმალური სა- 

შალებებით თავისებურად ვლინდება ლექსში ,,ძეგლის გახსნა”, 
რომელშიც თანდათან მატულობს სტილური სისადავე: „სწერდა 
მგოსანი: თაყვანს ვერ ვსცემ, / ვით წმიდათ წმიდას, / ჯირკს, ოქ- 
რო-ვერცხლის ბრჭყვიალებით/V თვალთა მწამებელს”. ამ სტროფ- 
ში ხაზგასმული ლიტერატურულობით ყურადღებას იქცევს ძლი- 
ერ პოზიციაში –- დასკვნით ტაეპად შარმოდგენილი ,,თვალთა 

მწამებელი”. ეს ლიტერატურულობა, ,პოეტურობა” აპოგეას აღ- 

წევს მესამე სტროფში: ,,მაგრამ მარადის სათაყვანო/ დღეთ უსივ- 

რცოთა, / როგორც ყველასათვის, ესე ჩემთვის,/ ძეგლია: შოთა!” 
მომდევნო სტროფიდან შექმნილი სტილური ინერცია აღარ 

ვითარდება. წინა სტროფების ფონზე უფრო ცხადად აღიქმება 
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სტილური სისადავე: ,,აჰა, ძეგლს ხსნიან / და ჩვენს შოთას / რი- 

ე ჩამოხსნეს. / ძეგლი გაიხსნა აზრს ძეგლისას / ყველა ამოხ- 
სნის” ბესიკური 14 მარცვლიანი საზომის დატეხვა ასახავს დის- 

ტანცირებას ამ საზომთან ტრადიციულად დაკავშირებული თემე- 
ბის, სტილისა და ლირიკული გმირისაგან; ეს საზომი მისთვის უჩ- 

ვეულო თემატურ და სტილურ ამოცანას ემსახურება. ბესიკური 

საზომის დეავტომატიზაცია, მასთან ახალი ინტონაციური და თე- 

მატური კონსტანტების დაკავშირება დამახასიათებელია მსგავსი 

სტრუქტურის სხვა ლექსებისათვისაც. 

მხოლოდ სისადავით თუ ენათესავება აკაკის ,,ნნორმას” ,,გო- 

ტიეს რომანიდან”, რომლის არა მხოლოდ თემა, არამედ ენობრი– 

ვი ქსოვილი გამოირჩევა „ლიტერატურულობით”. რომანტიკული 

მოტივი გარკვეული ლიტერატურული მსოფლგანცდის მატარე– 

ბელთა ცნობიერების პრიზმშია გარდატეხილი: „ჩვენ ვიგონებდით 

გოტიეს გმირ ქალს. . .". ,,ჩვენ” განასახიერებს იმ ადამიანებს, ვის– 

თვისაც მადმუაზელ მოპენის სახელი „რომანტიულ ქღერას მიმო- 

ფენს”, ვიცაც გოტიეს რომანი ნოსტალგიურ გრძნობას აღუძ- 

რავს: ,,ეჰ, ნუ ვიგონებთ”. 

ლექსში ,,წარწერა წიგნზე მანონ ლესკო”, რომელიც თავისე- 

ბური ვარიაცია ლექსისა ,,თვალს ნაზი და მთვარეული”, რომან- 

ტიკული თემა სხვადასხვა პოეტურ სისტემათა ელემენტების სინ- 

თეზის საფუძველზეა დამუშავებული. რომანტიკული მოტივი სევ- 

დიანი რომანისა ამ ლექსის ენობრივი ქსოვილის ერთ-ერთი ელე” 
მენტია. მხატვრულ ეფექტს მისი ინტერტექსტუალური მრავალ- 

ხმიანობა განაპირობებს. ,,ცრემლის მღვრელია” „ვეფხისტყაოს- 

ნის” ცრემლის კულტის ელემენტია. შდრ.. აგრეთვე „ვარდთა კო“ 
ნის, ბნედა გონის” და რუსთველის – „შორით დაგვა, შორით 

კვდომა”, „არცა გახლიჩა ბაგეთათ თავი ვარდისა კონამან”. ტაე- 

პები – „ყველაფერი იგი გაქრა, ვით სიზმარი გვიანი” ეხმიანება 

რუსთველის სტრიქონს ,გასრულდა მათი ამბავი, ვითა სიზმარი 

ღამისა”. ,,სიყვაარული” – „ისარი” პოეზიის ძველ ტრადიციებთან 
გვაბრუნებს. რითმები ,მარადისი” – „მისი” არატრადიციულია; 

ხოლო მორფოლოგიურად ერთგვაროვანი ერთეულებით დაკავში– 

რებული რითმები ,,ძნელია” – ,,მღვრელია” რუსთველის („ლექ 
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სთა მკითხველო, შენიმცა თვალი ცრემლისა მღვრელია”), აკაკისა 
და ხალხური ლექსის სისტემიდანაა. ქართული პოეზიის სხვადას- 
ხვ შრეების ეს მეტონიმიური ერთეულები შეფარდებულია 
„ფრანგულ ხმასთან”. სატრფიალო პოეზიის სასიგნალო სიტყვა 

„ოხვრა” („მსურდა ოხრვა ჩემი მდუმარს მეკრძალა” – ალ.ჭავჭა- 

ვაძე; „ოხვრა არის შვება უბედურისა” – ბარათაშვილი) ,,ფრან- 

გულ” გარემოცვაშია: „რუსოს ხანა, ოხვრა რონის”. ,,დე გრიესა 

და მანონის სევდიანი რომანი” ქართული და ფრანგული პოეზიის 
„შემჭიდროებული პროგრამების” სინთეზირების ნიმუშია. 

ამ პერიოდის ცალკეული ლექსების სემანტიკასა და მხატვრუ- 

ლ თავისებურებას განაპირობებს ხალხური ლირიკული პოეტიკის 

ათვისება და ლიტერატურული ხერხით გადასხვაფერება. ,,ხალხუ- 
რი მოტივებიდან” (1950) მიჰყვება არა იმდენად რომელიმე გარ- 
კვეული ხალხური ლექსის მოტივს, რამდენადაც შეიცავს ფოლ- 

კლორიზმის შემქმნელ ისეთ ელემენტებს, როგორიცაა: მორფო- 
ლოგიური რითმები, გაურითმავი კენტი ტაეპები, ,,არალიტერა- 
ტურული” ხატოვანი სიტყვა-თქმანი – ,,მართლობა”, ,,ვკვირობ”, 
„ხმალი იგი”, „მეცა. „გული, ,დამილამე”. მაგრამ ეს არაა 
ხალხური ლექსის მოტივის გამეორება თუ სტილიზაცია. მკითხვე- 
ლისათვის გაუგებარი რჩება კლდეში გადანახული ხმლის ამბავი 
და ლირიკული გმირის ვინაობა. ასეთი გაურკვევლობა ლიტერა- 
ტურული ხერხია. 

ხალხური სიმღერის გამოძახილია ,,შვებული” (21, 102). საგუ- 
ლისხმოა, რომ გ.ტაბიძის ყურადღებას ისეთი ტექსტი იქცევს, რო- 

მელიც ახლოსაა აგრეთვე ბესიკის ინტონაციასთან (შესაძლოა, 

ხალხური სიმღერა ბესიკის ლექსის ან ,,6ბესიკის სკოლის” რითმა- 

თა ზეგავლენის შედეგია, ან – პირიკით): 

დანამა, დანამა, დანამა, 

ჟუჟუნა წვიმამ დანამა, 
თუ რამემ გაგვახალისოს 

შეხვედრამ ამისთანამა! 

ზეპირსიტყვიერებაში შემუშავებული ინტონაცია შემდგომ 
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სრულყოფასა და განვითარებას ექვემდებარება ლექსში „თამარი 
ზღვის პირად” (1944) ყურადღებას იქცევს კონტრასტული ეფექ- 

ტი, რომელსაც ქმნის ხალხური ლექსის საწყისისა და ლიტერა- 

ტურულობის შეხვედრა: 

თამარმა, აღტაცებულმა 

მშვენიერ ზღვის ალაგითა, 

ზღვაში ჩაუშვა ხომალდი, 

ზედ ალმასები დაჰკიდა. 

მოსცურავს ზღვაში ხომალდი, 

რა დიდებული რამ არი! 

ზღვის პირით დარუბანდამდე 

სდგას მშვენიერი თამარი! 

ხალხური ლექსის სისტემიდანაა შაირი, „ალაგითა” და ალმა– 

სების დაკიდების მოტივი, ერთნაირი სიტყვების დიდი სიხშირე. 

მაგრამ ამ ლექსის სტილისტიკას არა ხალხური შაირის მიბაძვა, 

არამედ „ხალხურობისა” და „ლიტერატურულობის” გაერთიანება 

განსაზღვრავს. ისეთი რითმები, როგორიცაა „ხომალდი – დარუ– 

ბანდამდე”» უცხოა ხალხური ლექსისათვის. არაა გამოყენებული 

არც ერთი მორფოლოგიური რითმა. მეორე სტროფში ყველა ტა- 

ეპი გარითმულია. ,,დარუბანდამდე? დციტატაა ისტორიულ- 

კულტურული კონტექსტიდან. 

5. რომანს ული ინტონაცია. 
  

მესამე პერიოდში მელოდიზმი ყველაზე მეტად ინტიმური ხა- 
სიათის ლექსებში ვლინდება, რომელთაც სხვა ციკლებთან შედა– 

რებით მოკრძალებული ადგილი უკავია. 
ამ პერიოდში მერის ციკლის ნიმუშებია „სადაც ეხლა ზვირ- 

თებს სძინავთ”, ,,გახსოვს?”. ამ (იკლის თავისებური ვარიაციაა 

„რისთვის მაგონებ, ვაზზე მიმობნეულო ნამო?”. 
ლექსში ,სადაც ახლა ზვირთებს სძინავთ” I და IL სტროფი, 
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მერის ციკლის ადრინდელი ნიმუშების მსგავსად, რიტმი და ინ- 

ტონაცია მუსიკალური მელოდიის პრინციპს მიჰყვება. ამასთანავე 
ეს ინტონაცია უახლოვდება რომანსს, საფორტეპიანო მუსიკაზე 

ორიენტირებულ ლექსს. 

თუ ადრინდელ ლექსებში მერი უფრო ზეციური ვენერაა 

(,მერი, ჩემო შორეულო მერი”, ,,შენ ზღვის პირას სჩანდი, რო- 

გორც შუქი”, „ნაზო მერი, დაჰქრი ლანდი ცისფერი”) ლექსში 

„გახსოვს?”? მერის მოტივი რომანსის ყაიდაზეა გადაწყვეტილი: 

„,მოგეხვიე. გადავკოცნე / მე იმ სახის არემარე”. ამასთანავე 

რამდენადმე დათრგუნულია მეორე პერიოდის პოეტიკის ცალკე- 
ული პუნქტები. პირველი ორი სტროფი სასიმღერო, მელოდიური 

ხასიათისაა; არის ტაეპები რომლებშიც სიტყვები უფრო ემოცი- 
ურია, ვიდრე ლოგიკურად ცხადი: 

ნორჩთა დღეთა გულხმიერი 

მოარხევდა წყალს ნიავი. 

რომანსული ინტონაციის შექმნას ხელს უწყობს აგრეთვე 
მღელვარებით აღსავსე და პასუხის გარეშე დატოვებული კითხვა: 

გახსოვს, ოდეს შეხვდნენ, მერი, 

ზღვად შენი და ჩემი ნავი? 

სხვაგვარი ვითარებაა მომდევნო ორ სტროფში, რომლებშიც 
რომანსულ ინტონაციას თანდათან (კვლის საუბრის კილო, ჭარ- 

ბობს მსჯელობა, თხრობა, სენტენციურობა, რასაც ბოლო ტაე- 

პებში ერთგვარი ეპიგრამა აგვირგვინებს (,,რადგან, რასაც ჰკარ- 
გავს ხსოვნა, / ღრმად ინახავს ჩვენი გული?) ხოლო „ეპიგრამას 
არ შეიძლება სიმღერის სახე ჰქონდეს. იგი მოითხოვს არა მღერე- 

ბას, არამედ ისეთ წაკითხვას როდესაც აზრობრივად გამოყოფი- 

ლია ყოველი სიტყვა და დასკვნითი ჯიIისC” (60, 59) 
„რისთვის მაგონებ, ვაზზე მიმობნეულო ნამო” (195001 სტი- 

ლური სისადავით განსხვავდება 10-იანი და 20-იანი წლების მრა–- 
ვალი ინტიმური ლექსისაგან: არაა არც ერთი გენიტიური მეტა- 
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ფორა. ამასთანავე მეორდება ადრინდელი პერიოდის ისეთი ნიშან- 
თვისება, როგორიცაა მშვენიერების კატეგორიის აქტუალიზება 

როგორც “შინაარსის პლანში, ასევე გამოსახვის პლანში, მელო–- 

დიზმი, რასაც ხელს უწყობს ყველა სტროფში კეთილზმოვანი (ნა- 
ზალური) და ღია რითმების გამოყენება და სხვ. 

კლასიციზმი. ,,მაღალი სტილი”, 
  

გ.ტაბიძის მესამე პერიოდის ლირიკის დახასიათებისას ჩვეუ- 
ლებრივ გამოიყენება სიტყვები „კლასიკური”, ,,კლასიკური სისა- 

დავე” და სხვა მისთანანი მართლაც, ა პერიოდის ლექსებში 

განცდები თუ აზრები გადმოცემულია ქარბი მეტაფორიზმის გა- 

რეშე და გატარებულია პრინციპი: მცირედით – მაქსიმალური. 

„კითხვაზე, რატომაა გალაკტიონის მსოფლგანცდა კლასიკუ- 

რი და არა რომანტიკული, ჩემი აზრით, უნდა გაეცეს პასუხი: 

კლასიკური და კიდევ კლასიკური იმიტომ, რომ გალაკტიონის 

სუბიექტური განცდებიდან ჩანს გადაზრდა ობიექტივიზმში, სი- 
ნამდვილის დიფერენცირებული საწყისები არ შლიან მის უზოგა- 

დეს შინაგან მთლიანობას, ემოციური ცხოვრების განცდა არ გა- 

დადის ეგოცენტრიზმში, არ ხორციელდება ემოციური ცხოვრე- 

ბის ეგზალტაცია არც მხოლოდ დადებით, არც ნეგატიურ ასპექ- 

ტში. მათი აბსოლუტიზაცია გალაკტიონმა არ იცის” (13, 274). 

როდესაც გალაკტიონის მესამე პერიოდის ლირიკის კლასიკუ- 
რობასა თუ „კლასიციზმზე” (გარკვეული მხატვრული ნორმისა 

და ჟანრული იერარქიის პრინციპი, სისადავე, „იდეურობა”, ,,რა- 

ციონალიზმი”, და სხე.) ვსაუბრობთ, არ შეიძლება ამ მოვლენის 

წმინდა ლიტერატურულესთეტიკური მიზეზებით ახსნა. არ უნდა 
დაგვავიწყდეს, რომ კომუნისტურ იმპერიაში ხელოვნების მოთვი– 
ნიერების ყოვლისმომცველი პროცესი იმეორებს იმ კანონზომიე– 

რებას, რომ ნებისმიერი ტოტალიტარული რეჟიმი ხელს უწყობს 

კლასიცისტური ტიპის ხელოვნების ჩამოყალიბებას, მის მოქცევას 

ოფიციალურ ჩარჩოებში და ამ გზით არსებული წეს-წყობილების 
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განდიდების სამსახურში ჩაყენებას. ,კლასიცისტური” იყო ფაშის- 

ტური გერმანიისა და იტალიის, კომუნისტური საბჭოთა იმპერიი- 

სა და მისი თანამგზავრი ქვეყების ლიტერატურა და ხელოვნება. 

ვრცელ პოეტურ ტრაქტატსა თუ კლასიცისტური ტიპის პო- 
ემაში „საუბარი ლირიკის შესახებ” (1940), როგორც სარკეში ისე 

ირეკლება, ერთი მხრივ, ახალი მხატვრული ხედვის ძიების თეო- 

რიული გააზრების მოთხოვნილება, და მეორე მხრივ – ანგარიშის 
გაწევა ლიტერატურის ,„კლასიციზაციის”» ოფიციალური გეზი– 

სადმი. მასში გატარებული ძირითადი დებულებები – ,ხალხურო- 

ბისა” და ხელოვნების სოციალური მიზანდასახულობის ხაზგასმა 

და წმინდა ხელოვნების უარყოფა – შეესაბამება კომუნისტური 
რეჟიმის მოთხოვნას, რათა ყველა მწერალს ჰქონოდა იდეოლოგი- 

ურად მიზანდასახული „კლასიცისტური” ტიპის ერთნაირი შე- 
მოქმედებითი მეთოდი. შემთხვევითი როდია, რომ ციტატების სი- 
უხვით გამორჩეულ ამ ტრაქტატში უპირველესად დამოწმებულია 

ოფიციალური საბჭოელი პოეტი - ვლადიმირ მაიაკოვსკი: ,,მარ- 
თალი არის, / როს პოეტი / ამბობს თაობის: / გრამი შოვნისა / 

ნაყოფია / წელთ მუშაობის...“. 

ხელოვნების წინაშე დასახული მიზანი სტალინის დროს ასე 
იყო ფორმულირებული: შინაარსით – სოციალისტური, ფორმით 
– ეროვნული. სოციალისტური შინაარსის საკითხი გალაკტიონს 
დიდად არ ანაღვლებდა, ამასთანავე ბერძენი პოეტების (არქილო- 
ქე, ტირტე, სოლონი, სიმონიდე და ,,„უპირველესი პირველთ შო- 
რის” – პინდარი) მაგალითზე დაყრდნობით ცდილობს დაასაბუ- 
თოს ლიტერატურის ეროვნულობის აუცილებლობა, რაც სიმო- 
ნიდეს ლირიკასთან დაკავშირებით ასე ჩამოაყალიბა: „ლირიკა მი- 

სი / ეროვნული / იყო და სადა”) ისიც უნდა ითქვას, რომ ,,სისა- 

დავე” საბჭოურ ლიტერატურაში კომუნისტურად გაგებული 
„ხალხურობის” ერთ-ერთ აუცილებელ კომპონენტად ითვლებო- 
და. 

„კლასიცისტურია”, ნორმატიულია და ხელისუფლებისა და 
,„საზოგადოების” ინტერესებს იცავს გალაკტიონის მიერ ,,მათ- 

თვის” დაწერილი ლექსები და პოემა ,,მშვიდობის წიგნი”, რომ- 

ლის სათაურში გამოტანილი სიტყვა ,,მშვიდობა” საბჭოური ხე- 
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ლისუფლების იდეურ-პოლიტიკური ლექსიკონიდანა,ა მაგრამ 
როგორც ეს არაერთგზის მომხდარა ხელოვნების ისტორიში, გა–- 
ლაკტიონი ოფიციალური ხელოვნების ფორმებს ხშირად წარმარ- 
თავს „არაოფიციალური” მიმართულებით. 

მართალია ის მოსაზრება, რომ პოსტ-სიმბოლიზმის ერთ-ერ- 
თი თავისებურება ,გარკვ„უული მისწრაფება კლასიციზმი- 
სადმი” (45, 80) «უფრო სწორად, ნებისმიერი სტილი გარკვეულ 
ასაკში საკუთარი თავის უარყოფის გზით ვითარდება. ასეა თუ 
ისე, „უნაყოფო მიწის” რთული სტილიდან, ,,დამსხვრეული ხატე–- 
ბიდან” (106 680 ი ხ”იLლი Iიი2205) კლასიციზმისა და ტრადიცი- 
ონალიზმისაკენ მიმავალი თომას ელიოტის მსგავსად, გალაკტიონ 

ტაბიძის ლირიკაც სადა სტრუქტურისა დღა კლასიცისტური გზით 
განვითარდა. 

პოეტის ,,რჩეულის” (1973) ბოლოსიტყვაობაში გურამ ასათი- 
ანი აღნიშნავს, რომ გვიანდელი გ.ტაბიძე ,,შესამჩნევად უახლოვ- 
დება ქართული კლასიკური პოეტური აზროვნებისა და მეტყვე- 
ლების ფორმებს, დაჟინებით ეძებს გამოხატვის სადა, ლაპიდა–- 
რულ, ჰარმონიულ საშუალებებს”, 

თუ პოეტის მესამე პერიოდის ლირიკას 1920-იანი წლების 
ლექსებს შევადარებთ, უნდა დავასკვნათ, რომ რთული ელინის- 

ტური თუ ბაროკალური ხასიათის სტილი თავისუფლდება მისი 
თვისებრიობის განმსაზღვრელი ცალკეული ელემენტებისაგან და 
ხდება,,მიბრუნება მეტყველების კლასიკური სტილისაკენ»” (16, 
196. ეს პროცესი არა იმდენად ,საშუალო”, რამდენადაც ,,მაღა- 
ლი” სტილით მჟღავნდება. 

1928-58 წლების მრავალი ლირიკული ქმნილების ერთ-ერთი 
უმთავრესი თავისებურება – ,მაღალი სტილი”, სახოტბო პათე- 

ტიკა ჯერ კიდევ მეორე პერიოდში გამოიკვეთა (,დროშები ჩქა– 
რა!” და სხვ.) შდრ.: 

15 საუკუნე 
ხსოვნას აზარებს, 

ზღვა არაბების, 

სკვითი, ბერძენი 

225



ცვლიდნენ ხაზარებს. 

შენს სისხლიან თასს 

ცლიდა შაჰ-აბას 

და ვერ დაცალა. 

აწ აღსადგენად 
მოვა სხვა ძალა! 

(,,15 საუკუნე”). 

ვერარა ძალამ 

ვერ გადასრისა 

ეს მშვენიერი 

მხრები ყაზბეგის! 

(„ყაზბეგის მხრები”). 

მკითხველის აღქმაც საკმარისია იმის დასანახად, რომ მესამე 

პერიოდში ერთ-ერთ დომინანტად არის ქცეული 1915-27 წლების 
პოეტიკის ერთ-ერთი პუნქტი. საერთოდ, გ.ტაბიძის გვიანდელი 

ლირიკის თავისებურება არის არა მხოლოდ უარყოფა 10-20-იანი 

წლების ზოგი პოეტიკური კომპონენტისა, არამედ იმ დროს მო- 

პოვებულის ცალკეული პუნქტების შემდგომი განვითარება და 

კრისტალიზაცია. ,ჰე, მამულო!”-ს (1941) ინტონაცია, რომელშიც 
შეზავებულია ოდისა და თხრობის კილო, ,,პოეზია – უპირველეს 
ყოვლისა!”-ს ერთგვარი ვარიაციაა. შდრ.: 

სული გვქონდეს უსპეტაკეს თოვლისა! 

მეგობრებო, სიკვდილამდის მექნება 

მხოლოდ ერთი სიხარულის შეგნება: 

პოეზია – უპირველეს ყოვლისა! 

არმოშიშარს ქარისა და თოვლისა, 

ყოველ ჩვენგანს ურყევ მიზნად ექნება 
მხოლოდ შენთვის თავდადების შეგნება: 

მამულს გული – უპირველეს ყოვლისა! 

ცხადია, სხვა ტიპისაა პათეთიკა, ,,მაღალი” სტილი 1920-იან 
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წლების და სხვაგვარია მომდევნო ხანის ,მაღალი” სტილის პათე- 
ტიკა. ეფემერებისა და კოსმისტობის ხანის ექსტაზი, ,ს.ულის აქ- 

ტივიზმი”, ყვირილის ესთეტიკა რაციონალურმა პათოსმა შეცვალა. 

„მაღალი” სტილის ათვისების მიზნით გ.ტაბიძე ხარბად ეწაფე– 
ბა სხვადასხვა ცხოველმყოფელ წყაროს, უპირველესად – ანტიკურ- 

ობას. ,საუბარში ლირიკის შესახებ” პოეტი ქება-დიდებას ასხამს 
ისეთ ჟანრებს – ოდებსა და ჰიმნებს, რომლებიც საბჭოთა ლიტე- 
რატურის „ოფიციალურ ჟანრებს” განეკუთვნებოდა. მთელი საბ- 

ჭოური პოეზია ერთ მეტატექსტად რომ გავიაზროთ, იგი უფრო 

ოდაა, გიდრე რომელიმე სხვა ჟანრი. პინდარის ოდებისა და ჰიმნე- 

ბის გამო ნათქვამია: ,,მისი ოდები / და ჰიმნები / რა აღტაცებით / 

შეჯიბრებებზე / გამარჯვებულთ / პატივსაცემად / ოლიმპისა / და 

პითიის / ხატავდა სახეს” ლექსებში ,,აზრი გენიალური ჰარმონიი- 

სა” და „დღევანდელი დღის..” ჰარმონიის დამკვიდრების აუცი- 

ლობლობის კონექსტში პოეტი ახსენებს ჰიმნს: ,,კერთ მთლიან ჰიმ- 

ნად გადაქცეული.. იგი ქნარი და ეს ჰიმნია, რომელიც მედგარ 
ხმით იზეპირებს / ბევრს საამაყო ომში დაცემულს”, აქ არის გენე– 
ზისი, სათავე სათაურის – ,,ჰიმნი ქართულ ანბანს” (1947), რომ- 

ლის ჟანრულ ხასიათს მნიშვნელოვანწილად განსაზღვრავენ ძველი 

ბერძნული ჰიმნები და ოდები. 

გალაკტიონის ,,კლასიციზმი” არა მხოლოდ ბერძნული ლირი- 

კით საზრდოობს, თანაც ანტიკურობა არის არა იმდენად კანონი, 

რამდენადაც სტიმული საკუთარი მხატვრული ამოცანების გადა- 

საწყვეტად. 

ლექსში ,,მაღალ მთაზედა ავაგე” (1931) ჰორაციუსის LX6წ) ი0- 

ისობისთი-ის მოტივი გატარებულია ხალხური ლექსის პრიზმში: 

„მაღალ მთაზედა ავაგე / სასახლე ახალ-ახალი, / ლითონზე უფრო 

მაგარი, / პირამიდებზე მაღალი... ამავე ლექსს ეხმიანება ,,ცხრა 

ტომი” (1954) ,,ძეგლად აღვმართე ჩემი ცხრა ტომი...” ჰორაციუ- 

სის მოტივი და ფედრის არაკის თარგმანი „მგელი და ცხვარი” 

(ლათინურიდან უნდა იყოს თარგმნილი; ხელნაწერში მითითებუ- 
ლია დედნის სათაური Lსის§61#ყის5) ცხადყოფს, რომ ,,კლასიკურ 
პერიოდში” პოეტის ყურადღების ცენტრში რომაული ლიტერა- 
ტურაც იმყოფებოდა. ლათინური ენის მუსიკის გათავისების წადი- 
ლი ჩანს ლექსში ,,ლარიქს სიბირიკა, რომლის ყოველ სტროფს 
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ამთავრებს სათაურში გამოტანილი სიტყვები – ციმბირული ნაძვის 
ლათინური სახელწოდება. ეს ლათინიზმი შეხამებულია ლექსის 
„ლათინურ” კლასიციზმთან: 

ყინვა გადავიდა, 
ნისლი გაირეკა, 

მაისს გაუმარჯოს, 
ლარიქს სიბირიკა. 

მესამე პერიოდისათვის დამახასიათებელ თანამიმდევრულ 
მისწრაფებას ,პოეტურობისაგან”, ,,მხატვრული სამკაულებისაგან” 
თავისუფალი სადა და ნათელი ,,კლასიციზმისაკენ” თავისებურად 
ცხადყოფს 1934-ს თარგმნილი გვიანდელი ბლოკის ერთ-ერთი ყვე- 
ლაზე ,,კლასიცისტური” ლექსი ,,პუშკინის სახლს”, რომელიც გა- 
ლაკტიონის 12-ტომეულის VII ტომში შეტანილია დაუმთავრებელ 
ორიგინალურ ლექსთა შორის. აქვე გავიხსენოთ, რომ გ.ტაბიძემ 

პუშკინიდან თარგმნა ანაკრეონტული „ბაკხური სიმღერა”. 
გალაკტიონის ხელოვნება ბოროტების იმპერიაში იქმნებოდა. 

ასეთ ვითარებაში სავსებით ბუნებრივია ნატვრა ჰარმონიისა იმ გა- 
გებით, რომ ,,რაიმე მშვენიერი არ არსებობს ჰარმონიის გარეშე”, 

შინაგანისა და გარეგანის, ბუნებისა და ადამიანის, სულიერისა და მა- 
ტერიალურის, ფორმისა და შინაარსის თანხმობის გარეშე. პოეტს 
სურს „ჰარმონია იგი დამკვიდრდეს,/ ის ჰარმონია, ის ჰარმონია!” 

C,დღევანდელი დღის თვალი და ფიქრი”). ლაპარაკია არა „ამ”, ანუ 
საბჭქოური ხელისუფლების მიერ გამოცხადებულ ,,ჰარმონიაზე”, 
არამედ ,„იმ” ჰარმონიაზე. 

ეს არის წადილი ჰარმონიული მსოფლგანცდის, შინაგანი თა- 
ვისუფლების, უარყოფა ნიღბის და დისონანსისა პირადულსა და 
საზოგადოებრივ გარემოს შორის: 

და ჩემი ჩანგიც 
ქარითა თუ მზით, 
რაც ემართება, 
იმ ჰარმონიის 
მოელვარე გზით 
მიემართება. 

ანტიკური საწყისი, კლასიკური ჰარმონია, ტიპოლოგიური ნა- 

თესაობა ძველ ბერძნულ და რომაულ სახოტბო ჟანრებთან – ჰიმ- 
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ნაებთან და ოდებთან აშკარად იგრძნობა მის ერთ-ერთ უმაღლეს 
ქქმნილებაში – ,,ქებათა ქება ნიკორწმინდას”. ვგულისხმობთ სიახ- 

ღლოვეს პინდარის ან ჰორაციუსის ან სხვა რომელიმე ავტორის არა 

კკონკრეტულ სახოტბო ლექსთან, არამედ მსოფლგანცდისა და პოე- 
იტიკის საერთო ბუნებას. , ნიკორწმინდაში”, მის პათოსში, სისადა–- 

:ვეში, სიმეტრიულ სტრუქტურაში არის ელინისტური ხელოვნების 
"საწყისი, ზოგი ელინისტური აქსესუარის ჩათვლით. ,,მაქვს გულს 
“მიდებული ქნარი როგორც მინდა” მითური მგოსნის – ორფევსის 
პოზაა ნიკორწმინდის არქიტექტურა ,,წაკითხულია” როგორც 
კლასიკ, რომლის მეტონიმიური ერთეულებია ,ჰარმონია” და 

„დიადემა” – ძველ ბერძენ ქურუმთა თავსამკაული. კლასიკური 
ხელოვნება გულისხმობს ჰარმონიას, სტრუქტურულ სიმეტრიასა 
და პროპორციულობას: 

რა განძი გვქონია, 

რა მხნე, რა მდიდარი, 

ჟღერს ქვის ჰარმონია, 
დარობს რამდი დარი. 

„ვარდები” დღემდე იბეჭდება ავტორის მიერ გამოგონილი – 
1927 წლის თარიღით. ვინაიდან 1935 წლის ხელნაწერში ამ ლექსს 

ჯერ კიდევ არა აქვს მიღებული საბოლოო სახე, გამართლებულია 
მისი დათარიღება პირველი პუბლიკაციის წლის – 1948 – უახლო- 
ესი ხანებით „ვარდებში” ისმის არა შემოქმედის შინაგანი ,,საკ- 
ვირველი ხმა”, გაცხადებულია არა ,ნერვოზი”, არა სუბიექტური 
ხილვები, არამედ ახალი ფორმით მოცემულია ზედროული კლასი- 
კური ნორმა მშვენიერების და ჰარმონიისა. ,ვარდები” კლასიკური 
ნორმის ზოგადისა და მარადიულის – მშვენიერების აპოლო–- 

გიაა. პირველივე ტაეპი „კლასიკურ გასაღებს” გვთავაზობს: 

მე ზამთრისაგან ჯაქვაწყვეტილი 
ნაცნობ ბაღისკენ მივემართები, 
სად ფერად უცხო, ყოსვად კეთილი, 

ზამთარ და ზაფხულ ჰყვავის ვარდები. 

ეს ჰარმონიული უნივერსუმი სამოთხეა, არკადიაა. ჰესიოდე, 
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ჰომეროსი, ელადის გემი რუსთაველის ვარდი სათანადო კო- 
ნტექსტს ქმნის ვარდის სიმბოლიკისათვის: დანტეს სამოთხის ზეცი- 

ური ვარდი, საეკლესიო ვიტრაჟების ვარდი და ა.შ. ,,თვითციტი- 

რების” საშუალებით ხდება პოეტის მიერ საკუთარი ლირიკის 
დანახვა კლასიკური მშვენიერების კონტექსტში. ,,უწვიმარ სილაში 
ვარდი”, „ვარდით მოსილი ჩნდა თავის ქალა”, ანუ ,,თავის ქალა 

არტისტული ყვავილებით” დანახულია ანტიკურობის, რენესანსის, 

ახალი დროის კონტექსტში. როკოკოსა და არ ნუვოს მოტიეებია 
ჩამოთვლილი ამ ტაეპებში: 

დაე მაისის ხატავდეს ხელი 
ფლორას, გრაციებს, მუზებს და ეროსს. 

საგულისხმოა, რომ ხელნაწერში ნახსენები იყო ბესიკი, გა- 
ლაკტიონის თანახმად, „წმინდა ხელოვნების” წარმომადგენელი. 
ბოლო სტროფი 

ვიგონებ თაღებს, ვიგონებ სვეტებს 
და ყვავილებით მოქარგულ ვარდებს, 
მაისს, კოლხიდას, ძვირფას პოეტებს 
და კათედრასთან მიმოყრილ ვარდებს 

ეხმიანება არ ნუვოს ხელოვნების კლასიცისტური ხაზის იკო- 
ნოგრაფიას. „ყვავილებით მოქარგული ფარდები” მიგვანიშნებს არ 
ნუვოზე, რომლის გობელენების, პანოებისა და ფარდებისათვის და- 
მახასიათებელია ყვავილების მოტივი, ხშირად – ანტიკური ელემენ- 
ტებით. 

„ვარდების” ვარიაციაში –- ლექსში ,ოქროს თასი ორნამენ- 
ტებით” (1949) ჩანს არ ნუვოსა და იმ ხანის ,,ნეოკლასიციზმის” – 

როდენის, მაიოლის მსგავსი მოტივები და სტილური ნიშნები: ორ- 
ნამენტში ვარდის ჩართვა (,,ორნამენტების ჰყვავის ვარდები”), მზის 
ორნამენტიზება (,მზე ორნამენტად გეფინა ის, როგორც მრა- 
ვალზე მრავალი ვარდი”), ტალღისებური ზეაღმართული ხაზები 
(,,ჰვვაოდეს ვარდი, მაღლა ახრილი”), ხაზების სირბილე (,,დაე აქი- 

ლეს ჰკვეთდეს ხელი ასე ლბილ ხაზებს”), ძველი არტეფაქტების 
კულტი (,,ხელთ, ჩვენს ერამდე, მე მაქვს მეორე ათასწლეულის ოქ- 
როს სასმისი?”. 
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„თასი” (1943) ასევე ანტიკური სტილით არის გადაწყვეტილი. 
თასი მიგვანიშნებს მებრძოლთა შორის თასის ხელიდან ხელში გა– 
დასვლის უძველეს რიტუალზე გმირული სულის ზოტბაში არის 
ისეთივე პათოსი, როგორც ეს დამახასიათებელია ძველი ბერძნული 
ლირიკისათვის. აღსანიშნავია გარკვეული მსგავსება პინდარისადმი 
მიძღვნილ და ,,თასის”» ცალკეულ ტაეპებს შორის: ,,მისი ოდები 

და ჰიმნები. ოლიმპიისა და პითიის ხატავდა სახეს, სამშობლო- 

სადმი თავდადების გმირობით სავსეს” – ,,მრავალ ქარიშხალს გვი- 
ხატავდა ცხოვრება ქართლის, ის თავდადების და გმირობის მატია– 
ნეა”. გავიხსენოთ აგრეთვე როგორ ახასიათებს პოეტი ტირტეოსის 
საბრძოლო სიმღერებს: ,პოეტი ჰკრებდა თავის ჩანგის დაუცხრომ- 
ლობით ხალხის საომარ ენერგიას და ნებისყოფას, გამამხნევებლად 
უმღეროდა მეომართ წყობას!” ასეთივე სულისკვეთებით არის გამ- 

სჭვალული ,,თასი”, რომელიც აღსავსეა ,,მებრძოლის ფიცით, რომ 
არასდროს არ ჩავაგებთ ხმალს”. 

ანტიკური საწყისი უფრო ნათლად ჩანს ლექსში „ოქროს თასი 

ორნამენტებით” ,,ხელთ, ჩვენს ერამდე, მე მაქვს მეორე / ათასწლე- 
ულის ოქროს სასმისი” ,,ანტიკური” ქრონოლოგიაა. ,,მარმარი- 

ლოს ვარდი”, ,,გვირგვინი სვეტის” და ,,აკადემია” ძველი ბერძნული 

სამყაროს ასოციაციებსაც აღძრავენ. „ვარდები”ს ანაკრეონული 
მოტივი („ან ანაკრეონს ვინ განუმარტოს რაა უვარდოდ დღესას- 

წაული”) აქაც გაისმის: ,,რომელი ლხინის იყო უთასო..” 

დრამატული, ამაღლებული, ჰეროიკული და ორატორული ინ- 

ტონაციის ერთ-ერთი განმსაზღვრელი ფაქტორია ის ,მეტრული 

ემბლემა” (ჰოლანდერი), ის სემანტიკურ-ინტონაციური ველი და 
„შარავანდედი“, რომელიც 14-მარცვლიან (ბესიკურ) საზომს ბარა- 

თაშვილმა, ილიამ და შექსპირის დრამების მაჩაბლისეულმა თაგმა- 
ნებმა დაუკავშირეს. ამ ინტონაციური ფონდის მატერიალური კვა- 
ლი თვალნავლივ ჩანს ბესიკური საზომით დაწერილ ლექსებში. 

„1950”-ის ოცდაერთსავე სტროფის რეფრენი – „აი, მიზეზი, 

გულო ჩემო, აი მიზეზი” გამოძახილია დეზდემონას დახრჩობის 
სცენაში ოტელოს ვრცელი მონოლოგის მაჩაბლისეული თარგმან- 
ისა: 

აი მიზეზი, სულო ჩემო, აი მიზეზი! 
ნუ მათქმევინებთ თქვენს წინაშე მას, თქვენ, უბიწო 
ზეცის მნათობნო! აი მეთქი, აი მიზეზი! 
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მაჩაბლის ,,აი მიზეზი, სულო ჩემო, აი მიზეზი”-ს კვალს მივყა- 
ვართ აგრეთვე ვრცელ ლექსთან თუ პოემასთან ,,საუბარი ლირიკის 
შესახებ, რომელშიც სასაუბრო და ორატორულ ინტონაციათა 
მონაცვლეობა და შეთავსება მაჩაბლისეული კამერტონის გამოძახი- 
ლია. ,,საუბრის...” რეფრენების სტრუქტურა, მისი ევფონიის ხასი- 
ათი – ასო-ბგერა ზენის სიხშირე – მაჩაბლის ,,აი მიზეზი, სულო 
ჩემო, აი მიზეზი!”-ს ვარიაციაა: ,,აი მიზანი! აი ერთადერთი სურვი- 

ლი!”, ,,აი ლირიკა! აი მგოსნის ზეშთაგონება!”, ,,იდეა, აზრი, ზომა, 

რითმა – აი პოეტი!” და სხვ. აქვე გავიხსენოთ გალაკტიონის ჩანა- 
წერი: ,,ვ მაჩაბლის რაღაც მიუწვდომელი თარგმანი შექსპირის 
არის ურითმო ლექსი” (20, 178). 

14-მარცვლედის ბესიკური ვარიანტით დაწერილი სხვა ლექსე- 
ბიც – ,,თასი”, ,,ასპინძა” და სხვ. – გარკვეულწილად არა მხოლოდ 

ბარათაშვილის, არამედ მაჩაბლის ინტონაციური ტრადიციის გან- 
ვითარებაცაა. 

„აი მიზეზი, სულო ჩემო, აი მიზეზი!”-ს გამოც შეეძლო ეთქვა 

პოეტს ის, რაც მიუსეს ერთი სტრიქონის გამო თქვა: ,,განა ეს 
სტრიქონი არ ღირს მთელ პოემად!?” 

გ-ტაბიძე მესამე პერიოდშიც არ ამბობს უარს თავისუფალ 
ლექსზე, რაც იმაზე მეტყველებს, რომ კვლავ ძალაში რჩება ძიებანი 
ამ სფეროში. ამ მხრივ საინტერესო და დამახასიათებელია ,,სიმღე- 
რის მინდა მე წამოწყება” (1935) რომელშიც შეთავსებულია 
რეგულარული რიტმისა და სხვადასხვა სიგრძის საზომთა, გარით- 
მულ და ურითმო ტაეპთა მონაცვლეობა, რაც ტიპოლოგიურად 
ენათესავება ელიოტისეულ ვერლიბრებს. 

მრავალ საუკეთესო ლექსში ინტონაციათა ტიპები ერთმანეთს 
სიმეტრიულად ენაცვლება. ლექსში ,,სარკმელი საღამომ...” ყოველი 
სტროფი აღმავალი რიტორიკული ინტონაციით იწყება და ერთი 
და იგივე თხრობითი ინტონაციით ბოლოვდება: ,,სახლიდან გავიდა 
/ და აღარ დაბრუნდა” ინტონაციათა განლაგების სიმეტრიულო- 
ბა (საფუძველი ჰარმონიულობისა) შესამე პერიოდის მრავალი ლი- 
რიკული ქმნილების ერთ-ერთი განმსაზღვრელი ფაქტორთაგანია. 

ლექსში ,,მრავალჟამიერ გუგუნებდეს ხმა!” ყოველი სტროფი 
იწყება ჰიმნისა თუ ოდის ორატორული ინტონაციით (,,მრავალჟა- 
მიერ გუგუნებდეს ხმა”) რაც უცებ წყდება და მას თხრობითი ინ- 
ტონაცია ცვლის –- „ეს სიმღერაა საქართველოსი!” 

საგანთა, მოვლენათა ჩამოთვლის ინტონაციის თავისებურებათა 
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გამოყენების ნიმუშია ,,გაზაფხული, ზაფხული, შემოდგომა, ზამთა- 
რი”. 

„ავი მუსაიფი” მაღალი ,,შტილით” იწყება: ,,გაფიქრებდეს ხე– 
ლირიბი/ ზეწარწერა ძველი ხმლისა:/ მე ვარ ავი მუსაიფი / კახთ 
ბატონის ირაკლისა”. შემდეგ კილო რომანსული ხდება: ,,შორს 
ნავს ვხედავ მარტოდმარტოს, / წყალზე ვლიდა მუდამ ფრთხილი”. 
ამ რომანსული ხაზის განვითარებას ჰკვეთს სასაუბრო კილო: 
„ვეჭვ, ზღვამაც ვერ განგვიმარტოს / მუსაიფი მისი ტკბილი”. 

„მაღალი სტილი”, ოდებისა და ჰიმნების ინტონაცია გალაკტი- 

ონ ტაბიძემ გამოიყენა არა მხოლოდ სახოტბო ჟანრებში. ამ მხრივ 

ყურადღებას იქცევს ის ფაქტი, რომ ორატოტორული ინტონაციით 

არის შესრულებული სონეტის შენიღბული ფორმა – „ქალაქთა 

ბნელთა” (14-ვე ტაეპი ორადაა გაყოფილი): 

გამოფიტულა შენი გული, 
მაგრამ როს კიბით 
მიგაქვს წამხდარი ყვავილების 
შეშლილი ბღუჯა. . 

კიბეზე აღმასვალა და დაბლასვლა ერთ-ერთი უძველესი” მი- 

თოპოეტური სახეა. კიბეზე სვლა დანტესთან განწმენდის, სულიერი 

ამაღლების, მიწიერების უკან მოტოვების სიმბოლოა. 

კიბის დანტესეულ სიმბოლიკას მიმართავს თომას ელიოტი 
„ნაცრის ოთხშაბათში”, რომელშიც სულიერების კიბეზე სვლა 
ურთულესი გზაა: ”ი06LCV/6LC ი0 2605 მიძ L%6 518IL VV25 ძმIL, ხგოი, 
189§წ0ძ, IIL6 გი 01ძ იიმი?:51ი0ს(ჩნ ძIIVCIIIიდ, ხV0იძ L6იმII CX (Lჩ6 100- 
ხიძ «სIICI ი( გი 890ძ §ჩმIX. შდრ. კიბის სიმბოლიკა ლექსში ,„,მარმა- 
რილო”: ,,აჰყვე კიბეებს, სადაც სფინქსი ქვებს ეფერება და შიშში 
გრძნობდე, რომ ახლოა ბედნიერება”. 

სონეტში ,,ქალაქთა ბნელთა” კიბე ახლოსაა ამ მითოპოეტური 
სახის იმ უძველეს გააზრებასთან, რომელიც გულისხმობს როგორც 
„ქვემოთ”, ასევე „ზემოთ” მიმავალ გზას: 

კიბე წყვდიადის საზიზღარის 
დაბლა ვარდება. 
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ნაცვლად სანატრელ სინათლეში 

აღიმართება 

კიბე სიწმინდის, სიყვარ ულის, 
პატიოსნების! 

7. რიცხვების მაგია. 
  

ამ ხანის ლექსებში განსაკუთრებით ხშირია თარიღებისათვის 
„საკრალური მნიშვნელობის მინიჭება” (16, 196), ანუ ის, რასაც 
ეწოდება რიცხვების მაგია. „რიცხვების მაგია სინამდვილისაგან ყვე- 
ლაზე დაშორებული და ამავე დროს – ყველაზე მგზნებარე ხელოვ- 
ნებაა, აბსტრაქტული და მისტიკური” (თომას მანი – ,,გერმანია და 
გერმანელები””. 

„პოეზიის ინტეგრალები”, რიცხვთა უთიერთმიმართება, სი- 
მეტრიაშმი გარკვეული მათემატიკური წესრიგის არსებობა ახალ 
დრომდე ესთეტიკური აზროვნების ერთ-ერთი საყრდენი კატეგო- 
რია იყო. ჰარმონია უშუალოდ იყო დაკავშირებული რიცხობ- 
რივ საწყისთან. ანტიკურ სამყაროს რომ თავი დავანებოთ, გავიხსე- 
ნოთ პოლ ვალერის მათემატიკური ,,ცთუნებანი” – ლეონარდოს 
სისტემის წვდომის გზით ,,ინტელექტის მათემატიკის” ძიება. 

დანტეს ,,ღვთაებრივ კომედიაში” რიცხვებს დიდი სიმბოლური 
დატვირთვა აქვს. ამიტომაც უწოდებდა დანტე თავის თავს ,,გეო- 
მეტრს”. შდრ. გალაკტიონის ლექსის ,,პოეტი-ტრიბუნის” შავი ვა- 
რიანტი: ,,პოეტი მიდის სწორე, გეომეტრი და მოანგარიშე”. რო- 
გორც სხვა შემთხვევაში, გალაკტიონის ლექსებში კომპოზიციური 
სიმეტრია თუ რიცხვებისადმი საკრალური მნიშვნელობის მინიჭება 
არ ემყარება რაიმე რთულ თეორიულ სისტემას, მაგრამ არც 
მთლად გაუცნობიერებელი აქტია. 

1914 და 1919 წლების კრებულები, „ბოროტების ყვავილების” 
მსგავსად, რომაული ციფრებით არის დანომრილი. 

„კომედიის” გეომეტრიული აღნაგობის მსგავსად, რომლის ყო- 
ველი ნაწილი ერთი და იგივე სიტყვით (სტელლე) მთავრდება, ,,ნი- 
კორწმინდის” ყოველ სტროფს აგვირგვინებს ,,ნიკორწმინდა”. |სხვა- 
თა შორის, გალაკტიონის ცნობილი ტაეპები „უსიყვარულოდ მზე 

არ სუფევს ცის კამარაზე” ეხმიანება დანტეს კომედიის უკანასკნელ 
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ტაეპს – ,,სიყარული, რომელიც ამოძრავებს მზეს და სხვა ვარ- 
სკვლავებს” (L”გო0I Cხ6 ისიVC !I 501C C 1”21LLC 5%CIICI. ,,ნიკორწმინ- 
დის” სტროფების რაოდენობა უდრის ათს – უსრულყოფილეს 
რიცხვს დანტეს პოეტურ სისტემაში. ,,ფგგრძნობ ვით დიადია თორ- 
მეტი სარკმელი” ქრისტიანული ტაძრის სარკმელთა რიცხვობრივი 
სიმბოლიკის გამოძახილია. 

რიცხვთა სიმბოლიკა მიზანდასახული და გაცნობიერებულია 
ლექსში ,,ოთხის დრო” (1952) ლექსში ,,წლის ოთხი დროს შესა- 
ხებ”, – აღნიშნავს გ.ტაბიძე, – ,,სამ-სამი სტრიქონით გადმოცემუ- 

ლია წლის თვითეული დრო (სამ-სამი თვე)”. ასევე დაცულია მათე- 

მატიკური ჰარმონია ლექსში ,,შარშან ჩვენი სახლის წინ” (1951): 

წლის ოთი დრო, ოთხი სტროფი, ოთხი ეპიფორა. შავ ხელნაწერში 
ლექსისა ,,ელვარე და ლომფერი” ყურადღება ექცევა იმას რომ 
სახელები ,,რუსთაველი" და ,გალაკტიონ” ცხრა-ცხრა ასოსაგან 

შესდგება. ამ ლექსს ,,გალაკტიონი მისთვის ძვირფას საკრალურ 
რიცხვს ცხრას უძღვნის” (14, 33). 

ლექსში ,რარიგ კარგია სამშობლო” ოთხ სახელს – შოთა, 

ილია, კაკი, ვაჟა – შეესაბამება ოთხი კატრენი. ასევე რიცხვებში 

საკრალური აზრის ძიების გამოხატულებაა ეს ტაეპები: ,,ამ ჩემს 

მაგიდას რვა უჯრა აქვს. / საოცარია. / ალბათ უცდიდა როდის 

მოვა / ჩემი რვა ტომი”. ასევე რიცხვების ინდივიდუალურ სიმბო- 
ლიზაციას ემყარება ეს ტაეპები: „ცხრაას რვა იყო დასაწყისი, / რა- 
მაც არია / მშვიდი ფაზისი, / უმშვიდესი პალიასტომი”, და „ჩემი 

პოეზიის ინტეგრალები” (1948) აქ არის ორი ტიპის თამაში: ავ- 

ტორი თამაშობს რიცხვებით – დრო თამაშობს ავტორით. 

8. ,,დაბმული ჭინკა” 

  

გალაკტიონი განეკუთვნება შემოქმედთა იმ რიგს, ვისთვისაც 
პოეზიის მიზანი არის მშვენიერება და არა ჭეშმარიტების ძიება. 
და მაინც, ამ მშვენიერების სამყაროში აშკარად იგრძნობა ფაუს- 
ტური მისწრაფება აბსოლუტური ქეშმარიტების, მათ შორის – 
ისტორიის საზრისის გააზრებისაკენ. არაერთგზის ეხება საკითხს იმ 
ეგზისტენციალური სასოწარკვეთილებისა და ნიჰილიზმისა, რაც 
„დროთა კავშირის” რღვევის ჟამს იშვა და ჰუმანისტური მსოფ- 
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ლგანცდის კრიზისს, სკეფსისსა და რწმენას შორის ხეტიალს მოას- 
წავებდა პროგრესის შეუძლებლობაზე, ისტორიის უაზრობაზე, 
დროის სვლის ნეგატიურ ასპექტზე ამახვილებს ყურადღებას გოე- 
თეს უარყოფის სული – მეფისტოფელი: ,,რა საჭიროა წინ სწრაფ- 
ვა და შემოქმედება / ბოლო ხომ მაინც ერთი არის: არარაობა!” 
მსგავსი მოტივი ისმის გალაკტიონის ლექსში ,,დაბმული ჭინკა”. 
ჭინკა მოთქვამს, რომ არ ძალუძს დაღუპვისაგან იხსნას ის, რაც 
წარმავალია და რასაც სიკვდილი ელის, რომ არ შეუძლია რეა- 
ლურ ფორმებს მარადიული არსებობა მიანიჭოს, რომლის უნარი 
მხოლოდ შემოქმედს შესწევს: 

ჩემი სამწერლო მაგიდის ფეხზე 
მიბმული ჭინკა 

სტირის: რად გინდა, რად გინდა ლექსი 
და ალის ჭიქა? 

რად გინდა ბროლის რიტმი, მუსიკა? 

სიკვდილი გელის! 

უფრო ადრე ჟამთა სვლის პოზიტიური და ნეგატიური ასპექ- 
ტების დანახვამ და მახვილის გადატანამ უკანასკნელზე თავი იჩინა 
ლექსში ,,ორი მრისხანე სტიქიის ბრძოლა”: ,,არავის ქვეყნად მე არ 

ვცემ თაყვანს, / მაგრამ ერთია ორივე ჩრდილი, / თუ ანგელოსი 
გირწევდა აკვანს, / შემდეგ დემონად მოვა სიკვდილი”. ასევე Vმი1- 
Lმ25-ის აზრია ამ ტაეპებში: 

ვთქვათ: მთად სამზეო და სანიავე 

აღმართე ძეგლი, ელოლიავე. 

ვარდებით მორთე, მოაიავე, 

დაა უცებ ანგრევს ჟამთა სიავე. 

აქ შეიძლება გავიხსენოთ ,,მაკბეთი”ს ცნობილი ადგილი, 
(თუმცა ასევე შეგვიძლა ვიკამათოთ რამდენად იზიარებდა შექსპირი 
ასეთ თვალსაზრისს); 

ხვალე ხვალს მოსდევს 
და წვრილ ნაბიჯით დღე დღის უკან მიიზლაზნება, 
ვიდრე ჟამთ ბრუნვა უკანასკნელს საათს დაჰკრაგდეს. 

სიცოცხლე მხოლოდ 
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ჩრდილი ყოფილა მოარული, ტაკიმასხარა, 

რომელიც ვიდრე დრო აქვს, ადის მაღალ სცენაზე 
და იჭიმება, იგრიხება მთლად გაქრობამდე. 
სულელის ენით მოთხრობილი ამბავი არის, 

თუმც უმნიშვნელო, მაგრამ სავსე აურზაურით. 
უარყოფის სულს, ყოფიერების, ისტორიის გროტესკულ სცე- 

ნად დანახვს ფილოსოფიას გალაკტიონი ფაუსტური ადამიანის 
თვალსაზრისით უპირისპირდება (ადრინდელ ლირიკაში ცხოვრების 
გროტესკულად გააზრებაზე პასუხი გაცემულია პანესთეტიზმის 
თვალსაზრისით: ,,0ნუ დაღონდები. . . არსებობს მხარე...'). 

ყოფიერების საზრისში გარკვევის სურვილი ჩანს ლექსში 
,,ზღვა ახმაურდა”, რომელიც ,წმინდა ფაუსტური კონფლიქტის 
მრწამსით გაჟღენთილი ნაწარმოებია. იგი გამოხატავ, სიცოც- 
ხლეში ადამიანისათვს შესაძლებელი ყოველგვარი შეგრძნებების 
შეუზღუდავად მიღების ფაუსტურ წყურვილს. იგი გულისხმობს 

სიცოცხლის გამოვლინების ყველა თვისებასთან ზიარებას და მი–- 

სი შინაარსის უნივერსალურ შევსებას. აქ ლაპარაკია ადამიანის 
არსებობის რაობაში გარკვევის წყურვილზხზ,ე იმ დაუოკებელ 
სწრაფვაზე რომელსაც ამ რეალობის ადამიანურ მაკროკოსმოს- 

ში მოქცევის სურვილი იწვევს” (13, 71). სიმბოლურია ზღვისა და 

გრიგალის ხმაური: ,,ზღვა ხმაურობდა / ყრუ ხმაურობით, / ანძა 

გრიგალის / მეთაურობით/ მოგზაურობდა”. შესაძლოა, აქ არის 

ერთგვარი ,,ბაროკოს კონვულსია”, მაგრამ უდაოა ისიც, რომ ადა- 

მიანი დანახულია არა ცხოვრების აბსურდულ სცენაზე მოქმედ 
ჯამბაზად, არამედ გულში ოკეანის დამტევ ერთგვარ ტიტანად: 

და მე ვიგრძენი 

უეცრად, მკაცრად - 
არა ჩემს გარეთ, 
არა რამე სხვა – 
არამედ ჩემში 
ახმაურდა ზღვა, 

ზღვა ახმაურდა. 

არა მხოლოდ ,,პანტა რეის”, არამედ ჟამთა სვლის ულმობე- 

ლობას, მეტამორფოზათა მუდმივობას, დროის ნეგატიურ ასპექ- 
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ტსაც გულისხმობს სიტყვა ,დაუსრულებლობა” ლექსში ,,გზები გა- 

უვალი”: 

გზები გაუვალი 
და გზები გავლილი, 
გულისტკივილით მაქვს 
ყველა შესწავლილი. 
ადის მწვერვალზე, თუ 

ჭაობში ეფლობა, 
ერთი ნიშანი აქეს: 
დაუსრულებლობა. 

ბოლო საუკუნეთა მანძილზე, ისტორიული პროცესის სკეპ- 
ტიკურად თუ ნეგატიურად გააზრების პარალელურად გამოიკვეთა 
პოზიტიური დამოკიდებულება დროის ფაქტორისადმი ადამიანის 
ცხოვრებაში, დროის გააზრება შემოქმედების აუცილებელ პირო- 
ბად: ,,დრო სჩეკავს, დრო ზრდის სუყველაფერს ამ ქვეყანაზე” (შექ- 
სპირის ,,ჰენრი IV”, II ნაწ., III, 1), ადამიანის (ცხოვრება, მისი მე- 
ტაფიზიკური უკვდავების შესაძლებლობა განისაზღვრება იმის 
მიხედვით, რამდენად გამოიყენა დრო ,,ძლევად მტერთა”, როგორი 

იყო მისი მონაწილეობა სიკეთისა და ბოროტების დაუსრულებელ 
ორთაბრძოლაში. ამ თვალსაზრისის გამოხატულებაა გოეთეს ფა- 
უსტის სიტყვები: 

შეპყრობილი ვარ მე ამ აზრით და ამ მიზანით, 
უკანასკნელი სიტყვა არის ეს კაცთა სიბრძნის: 
თავისუფლების და სიცოცხლის ღირსი ის არის, 
ვინაც ყოველ დღე, განუწყვეტლივ ამისთვის იბრძვის. 
მაშინ ვეტყოდი ამ ლაღ წამს ამოდ: 
მშვენიერი ხარ, შეჩერდი, წამო! 
ჩემი სიცოცხლის ეს კვალიც მაშინ 
არ შთაინთქმება ჟამთა სრბოლაში. 

„რისიც მჯერა და რასაც ყველაზე მეტად ვცემ პატივს,- 
წერს თომას მანი,C- ეს არის წარმავალობა. მაგრამ არის თუ რა 
წარმავალობა, ანუ სიცოცხლის ქრობა რაღაც ძალიან სამწუხარო? 
არა! იგი არსებობის დედააზრია, რომელიც მნიშვნელობას, სიდია- 
დესა და ცხოველმყოფელობას ანიჭებს ცხოვრებას. წარმავალობა 
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წწარმოშობს დროს, ხოლო დრო არის ყველაფრის დედააზრი. ასეა 
«თუუ ისე, როგორც პოტენცია, დრო არის უმაღლესი, უძვირფასესი 

ჯილდო. დროსთან არის დაკავშირებული ყოველივე შემოქმედები– 
თი და ცხოველმყოფელი, ყოველგვარი წინსვლა უმაღლესი მიზ- 
ნისაკენ”. 

ამგვარ შეხედულებათა თანახმად, დროის სვლა არის პოზიტი- 
ური ფაქტორი, სრულყოფისა და დამკვიდრების უცილებელი პი- 

რობა: 

„.-მაგრამ ხანგადასული გული ისევ გულია, 

არ ვფიქრობ, რომ ყოველი უქმად დაკარგულია. 

მეგობრებო, ჩვენი გზა გასწევს წელთა მრავლობას, 

იგი მუდამ დარჩება ხსოვნად შთამომავლობას. 

არსებობს დროის პესიმისტურად გააზრების საწინააღმდეგო 

ისეთი პასუხიც, რომელმაც განსაკუთრებული მნიშვნელობა 

მოგვიანებით მოიპოვა. ეს არის ,,დროის წრებრუნვის თეორია, ანუ 

რწმენა, რომ ამ ქვეჯად ერთი და იგივე მეორდება კვლავ და 

კვლავ. ამას ნიცშემ უწოდა პრინციპი ერთი და იგივეს დაბრუნები- 

ს... ეს თვალსაზრისი საშუალებას იძლევა ზედროული გან- 

ზომილება დავინახოთ დროის ქრონოლოგიური მსვლელობის. მიღ– 

მა” (48, 79) მართალია, გალაკტიონისათვი” უცხოა ელიოტის 

„ოთხ კვარტეტში” არაერთგზის წამოჭრილი თემა ტრაგიზმისა 

„დასაწყისსა და დასასრულს შორის” (ადამიანებს ყველაზე მეტად 
უჭირთ, როცა რეალობას ეხებიან). მაგრამ დროის მოძრაობისადმი 
მისი დამოკიდებულება ახლოსაა ჰერაკლიტედან მომდინარე წრებ- 
რუნვის ელიოტისეულ მოტივთან – ,ჩემს დასაწყისში არის ჩემი 
დასასრული”, ,,ჩემს დასასრულში არის ჩემი დასაწყისი". ელიოტის 

„ოთხი კვარტეტის” ციკლური თეორიის მსგავსად, ლექსში „ოთხი 

დრო” (1952) (რომლის სტროფების სამტაეპედები წლის დროთა 

სტრუქტურას იმეორებენ) წლის დროთა ცვლას ზამთარი – სიკ- 
ვდილი არ აგვირგვინებს, რადგან 

კელავ მოვა პირველი სამი, 

გამოაცოცხლებს ყვავილებს ნამი 
ციური კალთის. 

განვლილი ჭირი უჩნდეს არაფრად, 
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გაიფრიალებს ცისფერი აფრა 
ლამაზ ხომალდის. 

დროის ციკლურმა თეორიამ ბიძგი მისცა ჰუმანისტური რწმე- 
ნის გამომხატველ იმ მითოლოგიზებულ ,ზედროულ სქემას” (თო- 
მას მანი) რომ საკაცობრიო ცხოვრება მარადიული აწმყოა; ეს 

ზედროული მითოლოგემა წარმოშობს კაცობრიობასთან და ყველა 
დროსთან ერთიანობისა და თანაზიარობის განცდას. ,,გარდასულ 

დროთა ბრძოლების, გამარჯვებათა და დამარცხებათა მითურ სა- 
ხეებში ჩვენი თავის შეცნობით, სხვა რომ არა იყოს რა, ვგრძნობთ 

პიროვნულ და კოლექტიურ ერთიანობას ამა თუ იმ მითოლოგიუ- 
რი სახით სიმბოლიზებულ ერთობასთან” (48, 82). ზედროული მი- 

თოლოგირი ხედვის შედეგია ის რწმენა, რომ ,,ქართველში გამო- 
ხედვაა იმ ერთი ვინმე მესხისა”. 

ლექსში ,,ამაოება!” ჟამთა სვლის ნეგატიური ასპექტი, ამაოება 
უარყოფილია, ვინაიდან გმირული წარსული და შემოქმედება და- 
ნახულია როგორც მარადიული აწმყო: 

ამაოებავ! ვგრძნობ რად არ აჰგვი 
ფერფლს, თრთვილივით რომ დაჰფარა ჯვარი. 
დაიძვრი მარჯენივ – დაგწევს არაგვი, 
გაიწევ მარცხნივ – დაგხვდება მტკვარი. 

წარმავალობისადმი, სიკვდილისადმი გალაკტიონის დამოკიდე- 
ბულების გარკვევა უკავშირდება საკითხს – რამდენად სწამდა 
ღმერთი. ამ კითხვას ერთ ლექსში ასე მიუგებს: ,,არა! მაგრამ დიდე- 
ბა მისი ხშირად მსმენია! ბევრნაირად “შეიძლება ამ პასუხის ახსნა. 
შესაძლოა ეს უფრო ბრძოლაა ღმერთთან, ვიდრე მისი უარყოფა, 

ისევე როგორც – ,,სამგლოვიარო მან შეჰქმნა მარში, / რომ წყევ- 
ლა-კრულვა / ეთქვა ღმერთისთვის” (,ედარებოდა შეშლილს”, 
1927). 

„სიკვდილთან საოცარი სიმშვიდით შეხვედრის უდიდესი ადამი- 
ანური დოკუმენტია ლექსი ,,ეს იყო წინათ” (13, 89) დონალდ Cეი- 

ფილდის აზრით, ამ ლექსში არის ,,ფოპენჰაუერული ხოტბა არ- 
ყოფნისა” ეს შეფასება მისაღებია იმდენად, რამდენადაც გალაკტი- 
ონის ნამდვილმა ,,მე”-მ საბჭოურ ყოფნას ,,შოპენჰაუერული” არ- 
ყოფნა ამჯობინა. ამ ლექსში სიკვდილი მიღებულია ანტიკური სტო- 
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ოციზმით, ყოველგვარი ტრაგიკული გრიმასის გარეშე; ასეთ სიმ–- 

შვიდეს ღმერთის რწმენა იძლევა: 

მიდიხარ. ისე 
მიგაქეს წვალება, 
თითქოს ზღვის კარად 
თივას თიბავდე. 

თიბვა, დაკავშირებული დცელთან, სიკვდილის სიმბოლოა. 

გარდაცვალებაში დაბადების დანახვა არაა შემთხვევითი. იუნგის 

თანახმად, ,,სიკვდილის ცივი ხელის მოხვევა ამავე დროს დედის სა- 
შოა, ისევე როგორც ზღვა ნთქავს მზეს, მაგრამ კვლავ აბრუნებს” 
(42, 218). აღიარებულია ,,პანტა რეის” პრინციპი: ყველაფერი მიმ–- 
დინარეობს. აღიარებულია ისიც, რომ ადამიანის სიცოცხლე თავის 
არსში შეიცავს ტრაგიკულ საწყისს, რომელსაც არ აჩუმათებს სუ- 
ლიერი სტოიციზმი: 

ეს იყო წინათ, 

დიდი ხნის წინათ, 
რაც გახსენება, 
გულმა არ ჰგუბოს, 

მაინც მოვიდა 
ვიღაც გვირგვინით 
და შენს უბრალოს 
ამშვენებს კუბოს. 

„ვინა თქვა შენი / გარდაცვალება? /არა, სწორედ დღეს / შენ 
დაიბადე” – ეს იგივეა, რაც ელიოტის – ,,ჩემს დასასრულში არის 
ჩემი დასაწყისი”. 

გალაკტიონ ტაბიძის ლირიკის ერთ-ერთი თავისებურებაა სტო- 
იციზმის კულტი. განსხვავებბით რუსთველის ან რომანტიკოსები- 
საგან, და მსგავსად ჰემინგუეის გმირებისა, რომელთა ცხოვრების 
ფილოსოფიაა ჭირის ქრილობებით გამოწვეული ტკივილების 
მალვა (10 M66იხ 9IმC6 სიძი6L #XL655VLC), გალაკტიონის პრინციპია – 

თუმცა მრავალია გულში დაგუბული, 
მაგრამ დაცემული არვის ვენახები. 
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თავის ერთ-ერთ ყველაზე პირადულ ლექსში ბოროტების იმპე- 
რიის საშინელებით შეძრწუნებული პოეტი ძველი ელინივით მი- 
მართავს თავის თავს: 

არ დაგინახო 
თვალებზე ცრემლი, 
განწირულებას 
არ მისცე თავი. 
ბევრზე ბევრია 
გზები სავალი, 
ხალხთ სამსახური 
უფრო მრავალი. 
დამლოცოს შენმა 
კეთილმა ჩრდილმა 
მძიმე, ეკლიან 
გზით მიმავალი! 

(„ერთხელ შენ გაჰხვენ”, 1934). 

„ზღვის ეფემერა”-ში კაპიტანი ლონგე სიკვდილს სალუტით 
ეგებება ამ სტოიციზმს განაპირობებს უარყოფის სულის დამ- 
თრგუნავი იდეალი, ჩვენი აზრით – რწმენა ღმერთისა და უკვდავე- 
ბის. ლექსში „შეხედეთ, მიწა!” (1952) თავისებურად მიმდინარეობს 
ღმერთის ძიება. ჯერ ნაჩვენებია ჯოჯიხეთისებური სურათი: ,,ბარი- 
ერივით/ გადაიკეტა/ მომავალის გზა/ მოტორტმანე. / იდგნენ ყი- 
ნულის / სასახლეთა / მუნჯნი გროვანი, / ყინულის მთები / და 
კოშკები / მაღალ თაღებით”. უეცრად ჩნდება ის ღვთაებრივი ნა- 
თელი, რომელსაც სამოთხისაკენ მივყავართ: 

და იმ ნათელში, 

იმ საოცარ 
წამში უეცრად 
მაღალ ანძასთან 
ხელში დროშით 
შენ დაგინახე, 

სიცოცხლისა ჩემო გენიავ. 
ვხედავდი როგორ 

დაყირავდა, 
როგორც ღრუბელი 
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და გაიფანტა 
ის ქალაქი 
ყინულოვანი! 

ამ ლექსის ერთ ხელნაწერში ,,შენ”-ის ნაცვლად სწერია „იდეა–- 
ლო”. ვინ არის ეს ,,შენ”? ვფიქრობთ, ეს „შენ” არის იგივე დანტე– 
სეული ბეატრიჩე, სიმბოლო ღვთაებრივი სიყვარულის. ეს ლექსი 
შთაგონებული უნდა იყოს „ღვთაებრივი კომედიით” როგორც 
დანტე იკვლევს გზას ჯოჯოხეთიდან სამოთხისაკენ, სადაც წმინდა 
ნათელში ბეატრიჩე ევლინება, ასე გალაკტიონი ჯოჯოხეთის მსგავსი 
ყინულების გარემოცვიდან ღვთაებრივი იდეალის წყალობით გზას 
პოულობს 

მხარისაკენ, რომელს 

საოცნებო 

ჰქვია ედემი! 

გ.ტაბიძის დამოკიდებულება ღმერთისადმი ის საკითხია, რომე- 
ლიც გარკვევას მოითხოვს. მაგრამ სავსებით გარკვეულია ღმერთის 

დამოკიდებულება გ. ტაბიძისადმი, რომელსაც ქართული პოეტური 

ენის ღვთაებრივად აჟღერების მისია დააკისრა. ურთულეს ისტო- 

რიულ ვითარებაში, ზოგჯერ ტორტმანით, ბოლომდე ზიდა თავისი 

მძიმე ჯვარი გოლგოთისაკენ: 

მაგრამ ქრისტეს გოლგოთა ხვდა წილადა, 
მე კი ჩემი დამიფარავს მთაწმინდა... 

გალაკტიონის შემოქმედებითი გზა, მსგავსად ელიოტისა, თა- 
ვისებურად ამტკიცებს სიმართლეს მანდელშტამისა და ვალერის 
მიერ სხვადასხვაგვარად ჩამოყალიბებული ერთი და იგივე დებულე- 
ბისა: ყოველი რევოლუცია პოეზიაში საბოლოოდ კლასიციზმის 
გამარჯვებით მთავრდება. რასაკვირველია, ქართული ,,კლასიციზმი” 

უფრო მდიდარი, თვისებრივად უფრო ნაირგვარი და ახალი იქნე–- 
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ბოდა, რომ არა ერთობლიობა ზემოაღნიშნული უარყოფითი მიზე- 

ზებია (საბჭოური სინამდვილის თვითიზოლაცია გარედან 
მომდინარე ტექსტების ნაკადის შემცირება ევროპეიზაციის 
პროცესის შესუსტება და სხვ). და მაინც, გალაკტიონ ტაბიძის პო- 
ეტური ოდისეა, რომელიც დაიწყო არა მხოლოდ ნეორომანტიზმი- 
საგან, არამედ ერთგვარი ,,კლასიციზმისაგან” დაშორებისა და ახა- 
ლი პოეტური ტექნიკის ძიებითა და ,სტილისტური რევოლუცი- 
ით", კვლავ ,,კლასიციზმთან” მისვლით დამთავრდა. მაგრამ ეს მიბ- 

რუნება იყო უკვე ტრადიციად ქცეული ესთეტიკური და ეთიკური 
ნორმის არა გამეორება, არამედ მისი გახსენება და გამოყენება 
ყველასათვის გასაგები და მისაღები პოეტური სიტყვის შესაქმნე- 

ლად. 
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IV 

გ.ტაბნძის პოეტიპის გენეგისი და ტი აპოლოგია 

XX საუკუნის დამდეგს კაცობრიობა უდიდესი მეცნიერულიტექ- 
ნიკური რევოლუციის ნაში შევიდა. აინშტაინისა და ფროიდის თე– 
ორიები მეცნიერების ახალი ეტაპის დასაწყისს მოასწავებდა. ლიტე– 
რატურა და ხელოენება იზმების არნახული სიუხვით აღინიშნა. პო– 
ეზიაში ეპოქის შესატყვისი სტილის ძიებას თან ახლდა ძირეული 
გარდაქმნები ლექსის ტექნიკის სფეროში, რითმის, საზომის, სტრო- 
ფის, ინტონაციურ, რიტმულ და სინტაქსურ ურთიერთობათა, ინ- 
სტრუმენტირების ყველა ტრადიციული საშუალებათა ჩამოყალიბე– 
ბული სისტემის დეკანონიზაცია და ახლის შექმნა. ეს პროცესი ევ– 
როპის ზოგიერთ ლიტერატურაში (უპირველესად – ფრანგული 
სიმბოლიზმის გამოცდილების საფუძველზე) უფრო ადრე დაიწყო, 
ვიდრე ქართულ პოეზიაში. ამ მხრივ ანალოგიური დაგვიანების 
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მოწმენი ვართ ინგლისურ ლიტერატურაში, სადაც ასეთი დეკანო- 
ნიზაცია 1910-იანის დასაწყისში იღებს სათავეს. ინგლისურ პოეზია- 
ში ყველაზე ნოვატორულ მოვლენასთან – სიმბოლიზმით დაძრულ 
პროცესებში ჩართვა მაშინ დაიწყო, როდესაც ევროპის მრავალ 
ქვეყანაში სიმბოლისტური გაკვეთილები ძირითადად განვლილი 
ჰქონდათ. 

ევროპელ სიმბოლისტთა და პოსტ-სიმბოლისტთა გაცნობამ ისე- 
თივე გადამწყვეტი როლი შეასრულა ქართულ პოეზიაში, რო- 
გორც ინგლისური და რუსული ლექსის შემდგომ განვითარებაში. 

1. რითმა, ევფონია, ინტერენობრივი ურთიერთობა 
  

ქართულ ლექსში მიმდინარე დეკანონიზაციის პროცესი გენეზი- 
სის (ხშირად ტიპოლოგიის) თვალსაზრისით იმეორებს იმავე სუ- 

"რათს, რისი მოწმენი ვართ იმ დროის მრავალ–ევროპულ–პოუზია>- 
ში, მათ შორის – რუსულში. ,,რომანტიკოსების, პარნასელების, 
ფრანგი სიმბოლისტების რითმა ზეგავლენას ახდენდა რუსულ რით- 
მაზე. უახლესი ფრანგი, გერმანელი, იტალიელი პოეტების რითმე- 
ბი იმეორებენ იმავე პროცესს, რაც ახალ რუსულ რითმაში დას– 

ტურდება” (59, 546). იგივე მოხდა ჩვენშიც. 

სიმბოლისტებისა და პოსტ-სიმბოლისტების გამოცდილების სა- 
ფუძველზე გალაკტიონმა და ცისფერყანწელებმა გადატრიალება 
მოახდინეს ქართული ლექსის ტექნიკის სფეროში ქართული ლექ- 
სის უახლესი, „უპირველესად სიმბოლისტური წრის პოეტებთან და- 
კავშირებული პერიოდის გენეზისისა და ტიპოლოგიური კონტექ- 
სტის დადგენა შეუძლებელია რუსული რითმის უახლესი პერიოდი- 
სა და ამის განმსაზღვრელი ფაქტორის – ვერსიფიკაციის სფეროში 
ფრანგი პოეტების ნოვატორობის გათვალისწინების გარეშე. 

ფრანგებმა რითმის განახლება, გამრავალფეროვნება უპირველე- 
სად ასონანსის დამკვიდრებით დაიწყეს. ბოდლერის, განსაკუთრე- 
ბით რემბოს, ვერლენის, მალარმესა და მცირე სიმბოლისტების 
ლექსებში ჩვეულებრივი გახდა ისეთი ასონანსური რითმები, რო- 
გორიცაა, მაგ., ვერლენის L#2VსCII6- C6CIIC, ან რენიეს დI2!V6-ICV(65, 
CIL6CიC - I6C/6Lი16, 5მIVმ2თ05 - მი65– რუსულ ლექსშიც სიმბოლიზმამდე 
ასონანსი იშვიათად თუ გაიელვებდა. ფრანგების ზეგავლენით ბრი- 
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უსოვმა და შემდეგ ბლოკმა სათავე დაუდეს მახვილიან ხმოვანთა 
თანხვედრაზე დამყარებული რითმებს: M6/I1CIIII0- M6CჩIIმ, 8C9ყ606CX- 
C86MI6C, C9C82 - 8ხნ60, (ბრიუსოვი), IM898V – 8+IM3V , 1860M- #I0I1CMVI , 

წCთXM-6006MLC (ბლოკი) ანალოგიური ვითარებაა ქართულ ლექ- 
სშიც. „ასონანსი მთელი თავისი სისრულით – XX საუკუნის დიდი 
მონაპოვარი – არსებითად გ.ტაბიძის სახელთანაა დაკავშირებული” 
(27, 236) ჰარმონიული რითმის ნიმუშებია ასონანსები: მარიამ – 

სიზმარია, პიტალო – მოყვითალო, საშვენი – საშველი, იწოდა – 
უმაისოდა, ნაწერი – ალმაცერი, შებერვას – თებერვალს. ბრიუსო- 
ვის მსგავსად, ზოგ ლექსში (,,გრადაცია”) ყველა რითმა ასონანსუ- 

რია. 
ვერსიფიკაციის რეფორმატორები ნერგავდნენ განსხვავებული 

გრამატიკული ერთეულებისაგან შედგენილ ასონანსებს, როგორი- 
ცაა, მაგ, ბრიუსოვისს ნიიMიIილსბგ L003#MხIM, 2IVIMX0IIICI – 
VIIXMCI. ასეთივე მორფოლგიური მრავალფეროვნებით გამოირჩევა 
გალაკტიონ ტაბიძის რითმები: „დარაზოდეს – არასოდეს”, ,,ტაძ- 
რის – მკაცრის”, „საყელო – უსახელო”, ,კლანჭები – ვიტანჯები”. 

ქართულ ლექსში გ.ტაბიძისა და ცისფერყანწელთა მიერ დამ- 

კვიდრებულ ერთ-ერთ თვისებრივ სიახლეს – გარითმული 
სიტყვების ,,არათანაბარმარცლიანობას” (27, 156) ასევე სიმბოლის– 
ტური გენეზისი აქვს. ბრიუსოვმა და შემდეგ – ბლოკმა და მაია- 
კოვსკიმ დააკანონეს ისეთი რითმა, რომელშიც მახვილის შემდეგ 
მარცვლთა რაოდენობა განსხვავებულია: 3გმისი - Mმ0MM, 
0C8CI8CLIII4II - II0CCIIIMIL2, CI0-XCLI0- LIC803M0XCII, IL00010M – 

0000M (ბრიუსოვი) 0ყM- M09ხ, 663M8%I- 3863/0I51/ (ბლოკი), 
8#იV66#6 - 80V67%, I00CXმ9 - I900CX2M8298 (მაიაკოვსკი). 

არათანაბარმარცვლიანი რითმები მტკიცედ დამკვიდრდა რო- 
გორც ცისფერყანწელების, ასევე გალაკტიონის ლირიკაში: ,„წერე- 

თელი – წერტილი” („რამდენიმე დღე... ), „მეტად – პოეტად” 
(,რისთვის”), „გიცდი – არტისტი” (,,შემოდგომა”), „ქერა – ცე- 

რერა”, „სიცოცლეზე – უახლოესი“ („მას გახელი. .”), „უარს – 
აუარს” („არმიელი ვარ”), „მუნჯი – საუნჯე” (,ცხრაას თვრამეტი”, 

„დივანს – აივანს” (,,მაგიდა ალამბიკებით”). 
„ღია და დახურული მარცვლები რითმის კადენციაში, ანუ შე- 

რეული დაბოლოებანი XX საუკნის 10-იანი წლების მეორე ნახევ- 
რამდე ქართულ ლექსში იშვიათად გაიელვებდა. თვით რომანტიკო- 
სების ნაკლული რითმა ამ მხრივ გამონაკლისს არ უშვებს” (27, 
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42). გალაკტიონის ამგვარი რითმები („ტბებია – თმებია”, „მცინა- 

რებად – მდინარება”, „დღემდე – შემდეგ”, „საამსოფლო – სამ- 
შობლოვ”, „კოხტას – მოხდა”) ზოგადევროპული პოეტური ტექნი- 
კის ელემენტთაგანია. რითმების წყვილში ბოლო თანხმოვნის მოკ- 
ვეცის თაოსანი რუსულ პოეზიაში ბრიუსოვია: MCVიხI- 6ხICIის!M, 
0002 - X0MI000M, 00M906- 806M, #I0M6%I1- M0LIM 6ხ, CC6იხIM 

(0060. განსხვავებით კლასიკური რითმებისაგან რომელიც სიტ- 
ყვის დაბოლოებათა თანხვედრაზე ამახვილებს ყურადღებას, თანა- 
მედროვე რითმა ხშირად უპირატესობას ანიჭებს სიტყვის დასაწ- 
ყისს. 

ფრანგულმა მოდელმა განსაზღვრა ინგლისურ ლექსში ,,ასონან- 
სები და არაზუსტი რითმები” (53, 136). იმავე მოდელით არის გა- 
პირობებული იგივე მოვლენები ქართულ და რუსულ პოეზიაში. 
ინგლისურ პოეზიაში ამ ტიპის რითმის (ი0მILმ--/თლ) დამკვიდრება 
1910-იან წლებში უილფრედ ოუენმა დაიწყო, ხოლო ელიოტმა, 
ოდენმა და სხვებმა გააფართოვეს მისი გამოყენების დაპაზონი და 
ავტორიტეტი განუმტკიცეს. შდრ. გალაკტიონისა და ბლოკის კონ- 
სონანსური რითმები: ,ციდან – ცლიდენ”, „გოლვას – რევოლ- 

ვერს”, ,,ტყვეა – ტყვია”, ,ნიაღვარს – ამგვარს”, 0038X - დლხI3მX, 
X28I01 - ICI, C0XILIII2- CC0ILIC. 

ქართული პოეზიისაგან განსხვავებით, მოზაიკური, ანუ შედგენი- 

ლი რითმა ევროპულ პოეზიაში იშვიათად გამოიყენებოდა და ჩვეუ- 
ლებრივ – მსუბუქ ჟანრებში. ამგვარი რითმის ფუნქციიის გაზრდა 
ევროპულ პოეზიაში შედარებით ახლი მოვლენაა (ლაფორგი, კორ- 

ბიე, კროსი, ნეში, ბრიუსოვი, მაიაკოვსკი). 

ქართულ შედგენილ რითმას უმდიდრესი ისტორია აქვს, რომლის 
გამოცდილება გალაკტიონის ლექსში უდაოა. შდრ. გურამიშვილის 
„სილამაზე – სილა მაზე” და გ.ტაბიძის ,,კსსილაში ვარდი – სილაჟ- 
ვარდე”. ასეთი პარალელები რომანტიკოსებთან (ბარათაშვილი, 
გრ-ორბელიანი, თუმანიშვილი) არ დასტურდება, და კიდეც რომ 
გამოვლინდეს, უფრო ,,შემთხვევითობა” იქნება, ვიდრე კანონზომი- 

ერება. 

პარალელები აკაკის მხოლოდ ისეთ ლექსებში იძებნება, რომლე- 
ბიც რომანტიზმამდელი პოეზიის ფორმალურ ნიშნებს იყებენ. ამ 
ტრადიციასთან მიბრუნებისა და განახლების ერთ-ერთი ფაქტორი 
სიმბოლიზმისა და პოსტ-სიმბოლიზმის კონტექსტი იყო. იხ. ბრიუ- 
სოვისეული „მცა # ბა·V00I, Cგ2მ0ლხმილთხი - 86 8 CMIმX 
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32XXI0%9MM+XVს #, M80ML8 - M69VIM80 III ამგვარი რითმების ხვავს აყე- 
ნებს მაიკოვსკი (#იმ26, იმCIVI - Xი2600CIM, 02380C6I1MVIIMCხ - 0238C 
CMM9MMCს), რომლისაგან განსხვავებით ერთი ლექსის მანძილზე მრა- 

ვალ შედგენილ რითმას გალაკტიონი არ მიმართავს. ალიტერაციის 
სიჭარბის მსგავსად, ასეთ რითმასაც ახლავს ავტომატიზმში გადაზ- 
რდის საშიშროება. გალაკტიონის შედგენილი რითმები კეთილხმო- 
ვანია და ბუნებრივად ჟღერს: „არა ჰგვი – არაგვი” 6,ამაოებავ””), 
„ჰე, ვის – ხევის” (,ჩვენი იფნის...”), „ან ის - დანის” C,ისეთნაი- 

რად”), ,თუ არა – გადაუარა “ C,მამულო, სიცოცხლეო”), „იცინი 
კი – ცინიკი” (,შეცდომა...”), „მე სხვისა – მესხისა” („მესხის გამო– 
ხედვა”), ,,განა შვიდს – პანაშვიდს” (,„გამხიარულდი...”), „ხმა დაი- 

რისა – და აი რისა” (,ამ ბნელი ღამით”, ,,რუსთაველი – ის თავე– 
ლი”, „მირაზიდან – ვინ აზიდა” (,კოსმიური ორკესტრი”), „რა 

მდიდარი – რამდი დარი” (,,ნიკორწმინდა”), „ფანტაზია – პანტას 

ია” („ჩვენს პოეტებს”), „ამო სულის – ამოსულის”, ,,გამო იწვა – 
გამოიწვა” (,,სამარესთან”), „არ წივის – არწივის” („რა არის სიტ- 
ყვა”). 

„ძველი” და ,ახალი” რითმების განცალკევებულად გამოყენებით 
ან შეთავსებით გ.ტაბიძის ლირიკა თანამედროვე პოეზიის ერთ-ერთ 
კანონზომიერებას იმეორებს. მრავალ ლექსში გადასინჯულია რით- 
მათა განლაგების კლასიკური კანონი, რომელიც უცხოობდა რით- 
მების ერთმანეთისაგან დაცილებას ორ ტაეპზე მეტად. სამი ტაეპი–- 

თაა დაცილებული ,,მზეზე – მიზეზი”, „მოუსვენარი – კენარი” 

(„როგორ ებრძოდენ...”), ოთხი ტაეპითაა დაცილებული: „აბრეშუ- 
მია – სამუმია“ (,,სასაფლაონი”). 

გბ-ტაბიძის ლექსში ხშირად რითმებს აკისრია ტექსტის სემანტი- 
კური მუხტის მატარებელი ერთეულების, ქრონოლოგიურ, გეოგ- 
რაფიულ და კულტურულ შრეებზე მიმანიშნებელი საკვანძო სიტ- 
ყვების ფუნქცია, დიდ როლს ასრულებენ ,,სახელების მაგიის” შექ- 
მნაში; რითმებში გვევლინებიან: ,,დემონი”, ,ვარდი”, ,,ლურჯა ცხე- 

ნები”, ,ყვავილები”, „მ უსიკა”, „ლიუციფერი”, ,ქარი”, ,„ცისფერი”, 

„ლაჟქვარდი” და სხვ. არაიშვიათად რითმებში არიან წარმოდგენი- 
ლი პოეტის სულიერი თანამგზავრები (რუსთაველი, ბოდლერი, ვა– 

ჟა, ვერლენი, პოუ, მიუსე); მითოლოგიური, ისტორიული და ლი–- 
ტერატურული პერსონაჟები (ლაურა, ბეატრიჩე, ლენორა, მერი, 
ემმა ვერონიკა, მანონი, დიონისე, გრეი, კლეოპატრა, ლოზენი, 
რობესპიერი, ამირანი, ნესტანი, ჯოკონდა). არაქართულ გეოგრაფი- 
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ულ სახელთაგან უპირატესობა ფრანგულ სამყაროს ენიჭება: პიმო- 
დანი, ტრიანონი, პარიზი, მონპარნასი, ბრეტანი, ვატერლოო, რო- 

ნა, მადლენ დე მოპენი, მანონ ლესკო. 

რითმა ხშირად გამოიყენება კორელაციის დასამყარებლად ამა 
თუ იმ ტექსტთან ან პოეტურ სისტემასთან. ასეთ კავშირს ამყარებს 
რუსთველის პოემასთან რითმა ,,განგებიანი” („იმ ვენეციურ ხიდე- 

ზე”) და მთელი ლექსის მანძილზე ,,ვეფხისტყაოსნის”» პირველ 

სტროფთან ასოცირებული კლაუზულის – ,,იანი”-ს გამოყენება. ამ 
კორელაციის წყალობით მეტაფორული „შველი შევნიშნე მზიანი” 
რუსთველური ასოციაციებით ივსება. ლექსში „შოთა რუსთაველი 
შავი ზღვის პირად” რუსთველის პრემასთან და აკაკის ”სიზმარ- 
თან” დამყარებულ კორელაციაში ჩართულია რითმებიც, რომლე- 
ბიც რუსთველურ ლექსიკას („დაგვაშორიშორა”, „ვეძმო”, ,გზო- 

ბა”) იმეორებენ. ლექსს ,,თბილისის მთანი კლდიანნი” მეტრით (შა- 
ირი) და ხალხური ლექსის რითმებით ,,კლდიანნი”, ,,რაზედ”, ,,ალა- 

ზანზე”, ,,გაივლების” დიალოგურ ურთიერთობა აქვს ხალხური პო- 
ეზიის ელეგიური ტიპის ლექსებთან. 

გ-ტაბიძე გაურბის რითმაში თანხმოვნების თავმოყრას, ხმოვნები 

არ იჩრდილებიან თანხმოვნებით (27, 239), ამასთანავე დიდ ყურად- 
ღებას უთმობს ტაეპის ან ტაეპთა მანძილზე ასონანსურ წყობას, 

რაც ან განმეორებას ან სიმეტრიას ეფუძნება. ხშირია ტაეპში ან 
ტაეპთა მანძილზე ერთი და იგივე მახვილიანი ხმოვნის განმეორება 
ან სიმეტრიულად განლაგება: ,მაისი ალით ააზამბახებს” (,,შერიგე- 
ბა”), ,,ათოვდა ზამთრის ბაღებს” (,,ათოვდა...”), ,,სასახლის ჩაქრება 
ჭაღები” C,შემოდგომა...”), ,,კოველ დროს, ყოველთვის, ყოველგან” 
C,ქარი ჰქრის”), „აჩრდილს თანაზიარს მარად საშინელი /დასდევს 
განწირულთა შავი პოეზია”, ,,სსანთელს გაანელებს, დარბაზს დააბ– 
ნელებს” (,,„ედგარი მესამედ”), ,,გათენდა, გაჩუმდა ზღაპარი” („ვუა- 
ლისა..."), ,,„ნანაობს ქარი და მიქანაობს”, ,,ტყდება, ნანაობს ეთერი 

ჩქარი” (,,ატმის ყვავილები”), ,,ღამის ნათელში, მტვერში, მთვარეში, 
/ ყოველთვის მოდის ახალი ტალღა” (,,სანთელი””. ასევე, ბრიუსო- 

ვის ლექსის ვოკალიზმის თავისებურება ხშირად ერთი და იგივე 

ხმოვნის განმეორება: 86M60X9MIIMX 389MVIMVმ2X #3 «0ნგი»მ 35) 9/- 
ხIსნმიგ 1მM8ხ2 X89. ბლოკის ლექსში ,,უცხო ბანოვანში” ხშირია 
„ასა და ,უ” ს სიმეტრიული განლაგება: /წხIსგ ILXმMV M 
IVMმ90M28MM, 018002 CმეVIC8 V 0MMმ. 
სონანტებისადმი (აკუსტიკურად ხმოვნებთან ახლოს მდგომი თან- 

ხმოვნებისადმი) მისწრაფება დამახასიათებელია მუსიკაზე ორიენტი- 
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რებული პოეტიკისათვის. ,,ო”-სა და ნაზალურ თანხმოვანთა აქტუ- 
ალიზაცია დიდად განსაზღვრავს ვერლენის ,,შემოდგომის სიმღე–- 
რის” მუსიკასობას: 

L6C5 5მი9”!0(5 10ი95 
0635 VI010ი5 
L6 1”გსIითი6 
816556ი( სიხი 006VL 
ს”სი6 Iგილს6სL 
M0ძი0(ჯ0ი6. 

ევფონიითაც იზიდავდა პოუ სიმბოლისტური ხაზის პოეტებს. 

გავიხსენოთ მისი ქალების კეთილხმოვანი სახელები – LVI21I6 

(ულეილიე), L6იიL6 , ტიი2გხ61 L66. შდრ. გალაკტიონის – მერი, 
ემმა, ვერონიკა, მეგი. 

სონანტების მნიშვნელობა ევფონიური ამოცანებისათვის სავსე– 

ბით ჰქონდა გაცნობიერებული გალაკტიონს, რომელიც ასო-ბგერა 

ლასის გამო წერს: „ამ ანბანის მნიშვნელობა ცნობილია პოეზიაში, 

განსაკ.უუთრებით ლირიულში უნაზესი ემოციების გამოსახატავად. 

18M, II6 II6C/IM#M, C8M06CICMM, (X6 MმMგIICს 1IMX0 CM, 1II0VII6ICIIM, 

VI6ICIIM C+8M +09MMVX CM6I4060 ან „საიდუმლო ალები ზღვათა 

იდუმალების, სადაც რომ იმალება იაგუნდი, ლალები. “. გავიხსე– 
ნოთ გალაკტიონის რეფრენები: ინესა, ნანა, დელია, ძირითადად 

ვოკალიზმითა და სონანტებით ორკესტრირებული ,„,V01I6§5”, პ.იაშ- 

ვილის ,,ასო ლასი", სოლოგუბის უტოპიური სამყაროს კეთილხმო- 

ვანი ტოპონიმიკა: ქვეყანა – ოილე, ვარსკვლავი – მაირ, და 1IIMIIმ, 

Mმ, IMI8მ8, X29272 

ქართული ,,პროტო-სიმბოლიზმი” საკმაოდ ახლოს მივიდა იმ ევ- 
ფონიურ ამოცანებთან, რომელთაც სიმბოლისტები და მათი მემ- 
კვიდრეები წყვეტდნენ. გავისხსენოთ ნაზალურ ბგერათა აკუსტიკუ- 

რი ეფექტი ბესიკის, ა.ჭავჭავაძის, აკაკის ლირიკაში. საინტერესოა 

ლასის აქტუალიზაცია დავით რექტორის ლექსში „ყმაწვილს ვისმე 
უთქვამს” ( ხელნაწერთა ინსტიტუტის ფონდი § 1512): 

დავკლიფოთ თვალი ლალები და მალგალიტი მალები, 
გული ავივსოთ სულვილით, ულვილით დანამალები, 

სულ შემოვკლიფოთ შაილნი და მიცნი ლექსთა ძალები, 
კაკბულათ მოვიწადილოთ ბოლო კალკაზნი ქალები. 
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სიმბოლისტურმა და პოსტ-სიმბოლისტურმა პოეტიკამ გალაკტი- 
ონის ლირიკაში ბიძგი მისცა ხმოვანთა და თანხმოვანთა ორკეს- 
ტრირებული ურთიერთობის აქტუალიზაციას და ქართულ პოეზი– 
აში ამ მხრივ დაგროვილი უმდიდრესი გამოცდილების შეთვისებას. 
„უსა და ნაზალური თანხმოვნების (მ, ნ, რ, ლ) აქტუალიზება გა– 

ნაპირობებს ევფონიის განსაკუთრებულ როლს ლექსში ,,სასაფლა- 
ონი”: 

სარკოფაგიდან დგება მუმია. რა სიჩუმეა. ჰაერში 
ლურჯი აბრეშეუმია. 

არ შეუძლია იყოს პირფერი, არ შეუძლია მტვერი არ იყოს. 
და საუკუნეთ რიგვს თვლის მუმია, მზიანი დღეა 

თუ სამუმია. 

ანალოგიურია „ი”-სა და ნაზალურ თანხმოვანთა ურთიერთობა 

ბრიუსოვის ლექსში ,,შეხვედრა”: 

ნIIM3 M62)IVICCI6800 LIMVI2, I8M, IC 03600 II60Mუმ, 

8 I20CI186 III2MCIM#9010 Lმ, 
10 128900 MCI# III06MIმ2, M2X C1320MC2 II13902, /I0VI 

ა2ნMI2გ M C06ლ0Xღ8! 

ამ ლექსებში გრძელი საზომების დაკავშირება ერთგვაროვან ეგ- 
ზოტიკურ ქრონოტოპოსთან და ევფონიურ საშუალებათა მსგავსე- 
ბა ცხადყოფს რაოდენ მჭიდრო აურთიერთკავშირია სიმბოლიზმი- 
დან გამოსულ ესთეტიკასა და პოეტურ ტექნიკას შორის, რაოდენ 
ორგანულად ჩანს გალაკტიონის არაერთი ლექსი ამ ტიპოლოგიურ 
ინვარიანტში. 

ევფონიური საშუალებანი, მათ შორის – ალიტერაცია სიმბო- 
ლისტებისათვის რაღაც უფრო მეტია, ვიდრე თუნდაც რომანტი- 
კოსებისათვის. ბოდლერის C0ს0156.იხ16იL5:ტიძიIთILძმი5 სი ICV6 58ი5 
წი,ვერლენის I”ისიხ:18 ძ05 მხI05 ძ25 18 IIVI6CI6C ც6იხIსო60, მალარმეს 
M8215 Cჩ62 ძ0ს1 ძს LCV6 5C ძიIC III5I იდი ძი სი თმიძიIL ბლოკის 
IIVCIს 8Cი6IXMI66C+ იმ0000+IIMM% 20ხI9, ა.ბელის C+X0V9IIXI M ი1უ09X 
#”სთCდ6VM6IIნL სიმბოლისტური ტრადიციის პოეტიკაში ალიტერა- 
ციის განსაკუთრებულ როლზე მეტყველებენ. გავიხსენოთ უკიდუ- 
რესი გამოვლინებანი: პაოლო იაშვილის ,ასო ლასი”, ბალმონტის 
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მთლიანად ერთი თანხმოვნის ალიტერაციაზე აგებული ლექსები; 
ბრიუსოვის ,,M0CMMMXIხIMMმ2L, M09 Mმ0M98”-ში ყოველი სიტყვა ,,მ”- 

თი იწყება. გ.ტაბიძის ,,ფოთლების მრიალი” ორი თანხმოვნის ალი– 

ტერაციაა: ,,ნელ შრიალით შლის ნიავი ჩაშავებულ შქერებს, / აშ- 

რიალებს ალვის წვერებს შიშით შენაჩერებს”. ,,V0II65”-ს თითქმის 
ყველა სიტყვაში არის ,კლ”. ხშირად სათაურებიც ერთგვაროვან 
თანხმოვანთა განმეორებით არის აგებული. გავიხსენოთ ვერლენის 
Cხგი§0ლი ძ”გს(იი1ი6, L6 Iსილ ხI1გიCი6, ბალმონტის 8 3მ06ჩ6 30ჰყჩ%, 
გალაკტიონის ,,შადრეენების ვედრება”, ,,ქარებს ქარობა”, ,,ქარი 
ქანაობს ქნარად”, „სილაჟვარდე ანუ ვარდი სილაში”, ,მაისის ის– 
რით”, ,,ტფილისს სძინავს მძიმე ძილით”, ,,უზარმაზარი რეზერვუა- 
რის”, „რა დროს რომანსეროა”. საგულისხმოა, რომ გალაკტიონმა 
არაერთი ალიტერაცია ,ხალხური პოეზიის მასალაზე დაყრდნო- 
ბით” შექმნა (27 ,251), თუმცა გაცილებით უფრო თვალსაჩინოა ამ 
მხრივ რუსთველისა და პოსტ-რუსთველური პოეზიის მატერიალუე- 
რი კვალი. 

ცალკე უნდა შევეხოთ იმ საკითხს, რომ გალაკტიონი იმთავითვე 
ჩაერთო XX საუკუნის დასაწყისის ევროპული პოეზიის ისეთ პრო- 
ცესშიც, როგორიცაა მხატვრულ საშუალებათა შორის პარონიმე- 
ბის სიხშირე და მათი ხაზგასმა. წმინდა ალიტერაციისაგან პარონი–- 
მები (II6იგ06034006IM - ზხლებნიკოვი; MXXV/0C #Mმ MV0CCM, VII8IIM# - 
XმVIM9# - მაიაკოვსკი; VCთCგ M6 VCIმMM – ესენინი; CM 8M6 C669, CM 
8M6C C C060M – პასტერნაკი; ფერი და ფერვალი – გალაკტიონი) 
განსხვავდებიან იმით, რომ ისინი ფონეტიკურად მსგავსი სიტყებია 
და ამდენად თავიანთი ჟღერადობითა და უჩვეულო თანამეზობლო- 
ბით განსაკუთრებულად იქცევენ ყურადღებას. პარონიმული შეწ- 
ყვილება რამდენადაც იშვიათობაა ამდენადვე განსაკუთრებით 
მჭიდროა: MIX 96 იმ3მ08CIII6 -XCI639მ9 LILCIIხ (მაიაკოვსკი). 

გალაკტიონმა თავისი უბადლო პოეტური სმენით, ინტერესით 
აკუსტიკური ეფექტებისადმი და სხვადასხა ტიპის განმეორებები- 
სადმი, რაც მისი პოეტიკის ერთ-ერთი უმთავრესი ნიშან-თვისებაა, 
ფართოდ გაუხსნა გზა პარონიმებს და ამ პროცესში ე.წ. ოკაზიო- 
ნალიზმებიც (გამოგონილი სიტყეები) ჩართო: „ფერი და ფერვალი”, 

„ფერობდა დელაროშის ფერებით”; „ფერით მფერები”; „დოვინ, 

დოვენ, დოვლი”, „ოლარებს ააელვარებს”, „შიშით შეიშლება”; 

ხლებნიკოვისებური – „წარმართი გზით წარემართები “(,დრო”); 

„რტოებს რტოობა”; „ტივების ტევით” (,ადრიანი გაზაფხული"; 
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„სერავს სერებს” (,გრიგალი'); „ვუალის, ვიოლეს”; „დროს დროე- 

ბა”; „ზარების ზარა” ; „საათიდან სამოცდაათი”. 

პარონიმიმებისადმი სწრაფვა იმდენად მძლავრია, რომ არაიშვია- 
თად ისინი კიბურ რითმებშიც არიან ჩართული: „აისრულე სურვი- 

ლი” (,სურვილისაგან”, „ალვა ელვამ” (,,საღამო”) პარონიმები გა- 
მოყენებულია ტაეპის თავსა და ბოლოშიც. 

„ტაეპის დასრულების მინიშნება, მისი ერთიანობის ხაზგასმა 

ზოგჯერ სტრიქონის საწყის და ჩამკეტ სიტყვათა ევფონიური შე- 
თანხმებით ხორციელდება. ტაეპის დამამთავრებელი სიტყვა, უთან- 
ხმდება რა საწყის სიტყვას, სტრიქონის დასრულების მაუწყებელი 
სიგნალის ფუნქციას ასრულებს” (15, 58) ყოველივე ეს პარონიმუ- 
ლი კავშირია: „მთებს ეფინება თებო” (,შენ რაღას იტყვი”)იგორ 
სევერიანის II0860LLVI2 8680 M000I/)C88, I000/I0C86# (21, 186) პარო- 
ნიმული ფრაზაა. 

ბგერობრივ განმეორებათა გამრავალფეროვნების გარდა გ.ტაბი- 
ძის ლირიკაში იმთავითვე იჩინა თავი კომპოზიციური განმეორების 
მრავალგვარ სახეობათა დანერგვისაკენ მისწრაფებამ. 

გ-ტაბიძეს აქვს ისეთი ლექსებიც, რომლებშიც არის დიალოგური 
ურთიერთობა ფრანგულ და ლათინურ ენებთან, ამ ენათა აკუსტი- 

კასთან. ასეთი რამ არაა უცხო პოეზიის ისტორიისათვის. გავიხსე- 
ნოთ არაბიზმები და სპარსიზმები ,,ვეფხისტყაოსანში”, თეიმურაზის 
„სპარსული ენის სიტკბომან მასურვა მუსიკობანი”, ტიუტჩევის V 

M6#ხ I00X6CI8CI)90M IმIXხI9MV, „ადრინდელი ხიმენესის ცდა ისე 
ეწერა ესპანურად, თითქოს ფრანგულ ტექსტს ქმნიდა” (52, 160). 

ვალერის კრებულის Cიმ-თ6§ ეფექტი ემყარება ამ სიტყვის ლათი- 
ნურად (სიმღერები) და ფრანგულად (ხიბლი) წაკითხვას. ინგლისუ- 

რი სიტყვა „სპლინი” ფრანგმა სიმბოლისტებმა (ვერლენმა – არა- 
ერთი სხვა ინგლისური სიტყვაც) თავიანთ ერთ-ერთ საკვანძო სიტ- 

ყვად მიიღეს. ვერლენის არაერთი ლექსის სათაური ინგლისურ ენა- 
ზეა და ინგლისური სიტყვები ხშირად არის ჩართული ტეჭქსტებ- 
შიც. რემბოს IIIსოIიგ2V0ი5 ინგლისურიდან მომდინარეობს. 

აქ უნდა შევეხოთ შემდეგ საკითხს ტრადიციული სტილისტიკა 
„ნაწარმოების სისტემას ისევე იაზრებდა, როგორც ენის სისტემას, 
რომელსაც თითქოსდა არ შეიძლება ჰქონდეს დიალოგური ურთი- 
ერთობა სხვა ენებთან. ენის ფილოსოფიის, ლინგვისტიკისა და ამ- 
გვარ საფუძველზე დამყარებული სტილისტიკის მიღმა თითქმის 
მთლიანად დარჩა სიტყვის ის თავისებური მოვლენები, რომლებიც 
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განაპირობებენ სიტყვის, დიალოგურ ურთიერთობას სხვა უცხო 
ენებთან”, ამიტომ საჭიროა შევისწავლოთ სიტყვის „ცხოვრება და 
ქმედება მრავალენოვან და მრავალეროვან სამყაროში” (57, 65). 

გალაკტიონის ლირიკაში ფრანგულ პოეტურ ენასთან დიალო- 
გური, ინტერენობრივი ურთიერთობის უცხადესი გამოვლენაა მე- 
ორე კრებულის სათაური და ეპიგრაფები, ხოლო უფრო თავისე- 
ბური - ის ფაქტი, რომ ,,ყურადღებას არ იქცევს რითმაში თან- 
ხმოვნების თავმოყრით. მისი პოეტური მეტყველებისათვის საერ- 
თოდ არ არის დამახასიათებელი სიტყვებში თანხმოვანთა შეჯგუფე- 
ბა, როგორც ეს ნიშანდობლივია, მაგალითად, გ.ლეონიძისათვის. 
გ-ლეონიძის ძარღვმაგარი სიტყვა, შეიძლება ითქვას, მჟღერ და 
მკვეთრ თანხმოვანთა სიმრავლეზეა დაფუძნებული” (27, 239). 

ამის ერთ-ერთი (ცხადია არა ერთადერთი) მიზეზი ისიცაა, რომ 

მისი ლექსი სხვადასხვა ნიშნით არაიშვიათად კოორდინირებულია 
რომანულ ენათა აკუსტიკასთან, ანუ ერთგვარ ტექსტთაშორისი 
ფონოლოგიური ურთიერთობა აქვს მასთან. ამ მიზნის მიღწევის 
ერთ-ერთი საშუალებაა რითმებში რომანული ენებისათვის დამახა– 
სიათებელი ბგერათა კომპლექსების სიხშირე: არ, ორ, ელ, ალ, ინ, 
ზენ, ონ, უნ, ოზ, ოსი, ესი, აია, უია, ამ, ევრ, ევ. 

ამ პრინციპის უკდურესი გამოვლინებაა ILI0L CXC8 წიგ! ,,საა- 
ხალწლო ეფემერა”-ში, რომლის ბოლო სტორფში ევროპული თე- 
მა – დენდიზმი რითმებში ევროპულ ენათა მსგავს ბგერათკომ- 
პლექსშიც პოულობს საყრდენს: „ლხინი – პინგვინი”, „ევნება – 
აშადრევნება”, „მინა – ჩიმ”. ანალოგიური ბგერათკომპლექსი ახ- 
ლავს ქართული ხალხური ლექსისა და ფრანგული მოტივის 
შეხვედრას ,,კოსმიურ ორკესტრში”: ,ისევ უცხო მოგონებით / 
წაჰყვა თანდათანა, სად იზოლდას და ტრისტანის / მოისმოდა ნა–- 
ნა”. იხ. აგრეთვე: ,,ტრიანონის – მანონის”, „ნდომანი – რომანი”, 

„მერნებს – ტავერნებს“ („თვალს ნაზი და მთვარეული”), „პიმოდა– 

ნი – არამცირეოდენი”, „ლოზენი – მემიმოზენი”, ,,ლანდები – ინ– 

ფანტები” (,გოტიეს”) ფრანგულ თემას მხარს უჭერს შესაბამისი 
რითმული აკუსტიკა, ხოლო ფრანგული თემა აუცზოებს, ,,აფრან– 

გულებს” რითმათა ჟღერადობას. 
კონტექსტური ნეოლოგიზმი „მომიმოზენი” არა მხოლოდ მიმო– 

ზისა და მომიზეზეს, არამედ აგრეთვე ფრანგულ სიტყვათა (შდრ. 
ი1150ი) ჟღერადობის იმიტაციაა; ვოკალიზმითა და სონანტებით 
მდიდარი ფრანგული ენა ევფონიის ერთ-ერთ საშუალებად არის 
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გამოყენებული. ლექსში ,გოტიეს რომანიდან” ფრანგულ თემას 
ასევე შეესაბამება ფრანგული ენისათვის დამახასიათებელი ნაზა- 
ლური ბგერების აქტუალიზაცია. რითმები L0ILC და ILMI8ი0 (,,შენ 
ემართლები”) გამოყენებულია ქართული სიტყვების კონკორდაციი- 
სათვის რომანულ ენათა ჟღერადობასთან: ,,მზიანი”, ,,დამიზიანო”, 
„ლილიანო”, „დიანა”. 

უაღრესად პლასტიკურ, მოქნილ და მრავალი ნიუანსის შემცველ 
ქართულ ზმნას, მრავალი ინდოევოევროპული ენისაგან განსხვავე- 
ბით, აქვს ერთი სუსტი მხარე: ქართული ,,მასდარიანი კონსტრუქ- 
ცია მძიმეა და სტილისტურად მოუქნელი”, ხოლო „რთულ წინა- 
დადებაში მიმღეობით დაკავშირება დამოკიდებული წინადადებისა 
მთავართან ქართულს ეუცხოება: მძიმე კონსტრუქციას ქმნის. აქ 
სალიტერატურო ქართული ეძებს საჭირო კატეგორიის გამოსახა- 
ტავ საშუალებას. ძველი ქართული ძეგლების მთარგმნელებსაც, 
როგორც ჩანს, უხდებოდათ ამგვარ საკითხებზე ზრუნვა” ( ა.ჩიქო- 
ბავას შესავალი წერილი – 24, 076). 

გ.ტაბიძის ლირიკაში ისეთი ვითარებაა, თითქოს მასდარები, მიმ- 
ღეობები და დამოკიდებული წინადადების დაკავშირება მთავართან 
მიმღეობის საშუალებით ქართულს არა თუ არ ეუცხოება, არამედ 
სავსებით ბუნებრივი და ძალიან გავრცელებული ნორმა იყოს. ყო- 
ველივე ამით მისი ლექსი დიდად განსხვავდება არა მხოლოდ XIX 
საუკუნის მეორე ნახევრის, არამედ მის თანამედროვეთა პოეზიისა–- 
განაც და გარკვეულ მსგავსებას პოულობს რუსთაველთან, გურა- 
მიშვილთან, ა.ჭავჭავაძესთან, ნ.ბარათაშვილთან. 

მიმღეობათა აქტუალიზაციაზე მეტყველებს ის გარემოება, რომ 
კონტექსტური ნეოლოგიზმების დიდ წილს ისინი "შეადგენენ და 
ჩართული არიან მეტაფორულ კონსტრუქციებში: ,,შემდეგ უდაბ- 
ნოს ყვავილთა მზოგარ თვალით მძებნელი და მარებელი” (,,ცხრაას 
თვრამეტი”), ,,მთების შეღამებით მონაიავები” (,საღამო სოფლად”, 
„სძლებენ ნარიდნი მსუბუქ ძალებით”, ,,შემოძარცული მთებით 
მოარე” („ავადმყოფს“), ,,ვერამცდენმა სიმწრის ფიალის” („საუბარი 
ლირიკის შესახებ”), ,ცეცხლი მისარქმელი”» (,,ნიკორწმინდა”), 
„ქალნი მომიმოზენი»„ Lს,გოტიეს”) ,ჩამაალ მზით ნაფერი” 

(ლურჯა ცხენები”), “პაღარით, მხრებზე გადანახარით” („ძველი 
მოტივით”) „ხაა დაუნდობელი და მოშურნალი” C,ჩვენი 
ჟურნალი”), ,ბინა მინაგებ? („ქს მშობლიური ქარია”), 
„ნუგეშმფენი ხმა” (,„მისდეეს...”), „ყელი მელანდება გადასაკონელი” 
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C,საღამო სოფლად”), ,,გადასცქერ ბორ ბას ” (სად იეო სმენა, დასცქეროდა ბოროტებას განარიდები 

მიმღეობა აქტუალიზებულია როგორც მეტაფორიზმით, ასევე 

ინვერსიული მდგომარეობით, რითმებად გამოყენებით და სხვა 
საშუალებებით: 

· ხეხილი 
ნაყოფებით დატვირთული, 
ქარით გადაზნექილი. 
(„დაღამდება. “4, 

.. · . ხევი, 

მრავალ საუკუნის მტევი. 
(,,ნისლი. 9. 

მანდილი, 

ქვეყნად მთვარეულ ზამბახებში შეფარებული. 

(„გემი „დალანდი,,”). 

ჰამლეტი, 

მოჯადოებულ ბურუსში მყოფი. 

(„აღმოსავლეთი”'. 

იი. „ მიდამო, არე, 

შემოძარცული მთებით მოარე. 

(„ავადმყოფს ””). 
„სამყარო, 

ქვეყნისთვის ჯერაც მიუკვლეველი. 
(,,დადგა აგვისტო”. 

და ბაღიც კვდება ძველად დარგული, 
ის ყველაფერს გრძნობს კვალდაკარგული. 

(„ძველი წიგნების  „,). 

ზვირთი, ყველაფერს ნაზიარები, 

იდუმალ ფიქრით ჯაქვაწყვეტილი. 
(„როგორ ებრძოდნენ. .- 

აქ კი, ბრწყინვალე და ანთებული, 

სასანთლეების წყალზე მთოველი, 

ზვირთებზე ოდნავ დალანდებული. 

C,სადაც ტყეების. · ” 

ლაჟვარდით გადათოვლილი 

და ვერცხლით ნათილისმარი. 

(„ეს მშობლიური ქარია”). 
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მიმღეობათა აქტუალიზაციის გამოვლინებაა ის ფაქტიც, რომ 
ისინი ზოგჯერ მთლიანად ან თითქმის მთლიანად იკავებენ ტაეპს: 

„დაუნდობელი და მოშურნალი” (,ჩვენი ჟურნალი”) ,,თვალით 

მძებნელი და მარებელი”, ,,გაფითრებული ფერით მფერები” 
(„ცხრაას თვრამეტი”), ,,ღამენათევი და ნამთვრალევი”, (,,სილაჟვარ– 

დე... ), „რომ სულ შემთხვევით ჩამარხულებს და ჩაკალულებს” 
(„პოემა ვეფხვისა”), ,,ფიქრებს მღელვარეს, ვნებებს მდუღარეს” 
(„პორტრეტი?”. 

მაღალია მიმღეობათა სიხშირე ,,ნიკორწმინდაში”: ,,მიდებული”, 

„დამკარგავი”, ,,დამქარგავი”, ,,მისარქმელი”, ,,მოქნილი”, ,,ამოდ- 

ქმნილი”, „მაღალღეროვანი”, „აღერილი” (სამჯერ), „ფრთამოღუ- 

ღუნეს”. ყოველი ამათგანი სარითმო სიტყვჯაა. 
ზოგიერთ ლექსში არც ერთი მიმღეობა არაა ან თუ არის, არაა 

აქტუალიზებული, ვინაიდან მათი სიხშირე და დაწინაურება დაკავ- 
შირებულია თემატურ, ინტონაციურ და რიტმულ მხარესთან. 

მიმღეობების ერთ-ერთი წყაროა ,,ვეფხისტყაოსანი”. რუსთაველი 
ხშირად მიმართავს წინა ვითარების გამომხატველი მიმღეობებს: 
„ნააზატები”, ,,0ნაბანი”, „ნაბანები”, ,,ნაბურთალი”, ,,ნაბუქალი”, 
„ნაგზები”, ,„ნაგუშინდლევი”, ,6ნადენი”, ,ნნაერთგულევი”, ,,ნათარ- 
გმანები”, „ნაკრთომი”, ,„ნამკრთალი”, ,,ნაწვეთალი”. გალაკტიონმა 

აიტაცა თანამედროვე ქართულში საკმაოდ დაჩრდილული ეს ნაირ- 
სახეობა მიმღეობისა ,,კღამენათევი”, ,,0ნამთვრალევი”, „განაოცე- 

ბი” (,„სილაჟვარდე...”), რომელიც ტექსტში არაერთგზის მეორდება, 
„ნახავერდები” (,„,თოვლი”), „განაბზარი” („ატმის ყვავილები”), ,,ნა–- 
ანდაზები” (,,მგლოვიარე...“), ,,ნაწამწამარი” (,ჩვენი დრო”), ,,ნათი- 

ლისმარი” (,,„ელეგია”), ,,0ნაყაჩაღარი” (,,რამდენიმე დღე...“), ,,გადანა– 
ხარი” („ძველი მოტივით?), ,,ნაანდერძევი” (,მგლოვიარე სერაფიმე- 
ბი”), ,,არნასხვისარი” (,ერთგული ცხენი”), „ნაბური” (C,,გემი დალან- 

დი”), ,,ნაზავთარი” (,ოფორტი”) ასეთი ფორმები განსაკუთრებით 
იქცევენ ყურადღებას, ერთი მხრიე, აკაკის, ილიას, ვაჟას ლირიკის 

ფონზე, და მეორე მხრივ – თავიანთი ტიპოლოგიური ნათესაობით 
ევროპულ ენებთან, რომლებიც მდიდარია მიმღეობიანი კონსტრუქ- 
ციებით. 

არის კიდევ ერთი მიზეზი, რაც განაპირობებს გ.ტაბიძის ლირი- 
კაში ეგზომ თვალსაჩინო მისწრაფებას მიმღეობებისადმი, რომელ- 
თა უმრავლესობა ნამყო დროშია და მაშასადამე – ვნებითი გვარი- 
საა (,ნარიდნი”, ,,ღამენათევი და ნამთვრალევი”, ,,განარინდები” და 
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სხვ.) აქ უნდა გავიხსენოთ ამ ბოლო დროის დაკვირვებები, რომ 
რელიგიურ კულტურათა ტექსტებში ვნებითი გვარის კონსტრუქ- 
ციების უპირატესობა შეიმჩნევა, რაც მაჩვენებელია ამ ტექსტების 
გარკვეული საკრალიზაციისა და საკუთარი თავის განცდისა ღვთა- 
ებრივი ძალის ობიექტად. ვნებითი გვარის მიმღეობები და ,,ხელოვ- 
ნურად” წარმოებული სიტყვები და განმეორებანი (შელოცვების 
ხერხი) იმ საშუალებათაგანია, რომელთა წყალობითაც გალაკტიონ 
ტაბიძის ლექსებში („სილაჟვარდე ანუ ვარდი სილაში” და სხვ.; გვი- 
ანდელი ლექსებიდან – ,ტუია”, ,,კვესპერი” და სხვ.) იბადება განცდა 

თანაზიარობისა რაღაც საკრამენტულთან, ხოლო ლირიკული გმი- 

რი აღიქმება ისეთ ,,მე”-დ, რომელზეც ირრაციონალური ძალები 

ზემოქმედებენ. ასე ხდება შეხება რაღაც განსაკუთრებულთან და 
წმიდათა წმიდასთან. აქაც ჩანს, რომ გალაკტიონის მთავარი 
იარაღია არა “რიტორიკა“, არამედ ,,განსაკუთრებული მედიუმი, 
რომელიც მედიუმია და არა პოეტის მე”. ამ მხრივ მისი ლირიკის 
დასახასიათებლად გამოდგება ის, რაც ჯოისის შესახებ ითქვა: „მისი 
ნაწარმოებები არ არის რაღაცის შესახებ, ისინი თვითონ არიან ეს 
რაღაც”. 

„ახალ ცხოვრებას სჭირდება ახალი ფორმები,– წერდა გალაკტი- 
ონი,- ახალ ფორმებს კი – ახალი სიტყვები” (20, 17), ენის სტატუ- 
სის განსაკკუთრებულობის აღიარება გ.ტაბიძეს გამუდმებით უბიძ- 
გებს ენის პოტენციური შესაძლებლობების, სიტყვათწარმოებისა 
და სინტაქსისის ინერტული შრეების ამოქმედებისაკენ. გრამატიკუ- 
ლი წესების არა დარღვევით, ან არა იმდენად დარღვევით, არამედ 
ენაში არსებული უკანასკნელი შესაძლებლობების გამოყენებით 
არის შექმნილი ,,მემიმოზენი”, ,,მარებელი”, ,,გადაეზმანა”, ,,მა– 
ლენიავი”, ,,მკრთალობა”, ,„,ნელობა”, „შეკონება”, ,,შუქურთმები”, 

„ეროვანი”, ,„მემორევე”, „ფერვალი”, ,,ბროლება”, „რამდი დარი”, 

„მღერალი”, ,,დააირისა”, ,,ააზამბახებს”, ,,მგლოვარი”, „მთხოვარი”, 

„მგზოვარი”, ,,შენმიერი”, ,,ღვარული”, ,„მოშავთვალე”, „ურკინე- 
სი”, ,,გედური”, „შეურიგალი”, ,,შეეშენები”, ,,სლიანი”, ,,ზმანებამ- 

ტკივანი”. 

სალიტერატურო ენისათვის ეს უცნობი სიტყვები ქართული ენის 
სიტყვათწარმოების უაღრესად პასიური ნორმების ამოქმედების შე- 
დეგად არის მიღებული. ასეთი სიტყვები ხშირად მოკლებულია 
ლოგიკურ სიცხადესა და სიზუსტეს. ამაოა „რამდი დარი”-ს ან 
„მომიმოზენი”-ს ზუსტი ,,მნიშვნელობის” ძიება. ფორმალური ლო- 
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გიკის თვალსაზრისით მათ არ გააჩნიათ ზუსტი მნიშნელობა და 
როცა პოეტი ამ ხერხს მიმართავს, სწორედ იმიტომ, რომ არ 
სჭირდება მნიშვნელობის სიცხადე და სიზუსტე, ვინაიდან გადასვლა 
ზუსტი სიტყვიდან არაზუსტ სიტყვაზე, სხვაგვარად – სინათლის, 

სიცხადის (,კლარიზმის”) და ბუნდოვანების, მინიშნებისა და მარ–- 

ტოდენ ლირიკული განწყობილების შექმნისათვის გამიზნული სუ–- 
გესტირების მონაცვლეობა მრავალი ლექსის თავისებურებაა. 

სიტყვათწარმოების არასტანდარტული ნორმებით არის წარმოე- 
ბული: ,ჩინებულება”, „თვალობა”, „ქღერება”, ,,აშადრევნება”, 

„ფენობა”, ,მზიერება, „ციერებ”, „რტოობა, ,თეთრობა”, 

„ამომთოვრება”, ,„მკრთალობა”, ,,მძინარება”, ,,მკვეთრება”, „მცინა- 

რება”, ,,ნელება”, ,„გადასოსნება” და სხვ რუსული პოეზიის რე- 
ფორმატორებისაგან მიღებული ბიძგის შედეგად დამკვიდრებული 
ამგვარი სიტყვები (შდრ. ბალმონტის 66M0CLს და გალაკტიონის 
„თეთრობა”) ,,ვეფხისტყაოსნის” ენობრივი ნორმის რესტავრაცია 

იყო. ,ხმობა” და ამგვარი ფორმები არაერთგზის დასტურდება 

რუსთაველთან და მის ტრადიციაში. შდრ.: ,,საღამო კანკალებს ში- 

შით და რიდობით” (,,ანგელოზს..“) და რუსთველის ,,ამა საქმესა 

ვიკადრებ შიშით, კრძალვით და რიდობით” (14, 55). 
„განყენებულობას, რომლისაკენაც მიილტვოდა სიმბოლისტური 

ლექსი, სიმძაფრეს მატებდა მრავლობითში გამოყენება ისეთი განყე- 
ნებული არსებითი და ზედსართავი სახელებისა, რომლებიც ჩვეუ- 
ლებრივ მხოლობით რიცხვში იხმარება” (33, 167). გავიხსენოთ რუ- 

სი სიმბოლისტების და ნასიმბოლისტების C8CILI, Lნ6ი6XLI, Mნ9MხL 
გალაკტიონი ღებულობს სიტყვის ინტენსიფიკაციის ამ ნაირსახეო- 
ბას და ამასთანავე ითვალისწინებს ქართული ხალხური ლექსისა და 
„ვეფხისტყაოსნის” ტრადიციას და არაიშვიათად იყენებს თანამედ- 
როვე ქართულში შესუსტებულ ფორმას მრავლობითის ნართანია- 
ნი ფორმისა: სიშორეები,მიმოხვრანი, რხევანი, ნდომანი, ცდომანი, 
კდემანი, ნგრევანი. ამგვარი ფორმები ,,ვეფხისტყაოსანთან” და ხალ–- 
ხურ ლექსთან დიალოგური ურთიერთობის დამყარებას ემსახურე- 
ბიან. 

ბუნდოვანების და სუგესტირების, სიტყვისათვის სიზუსტის ჩამო- 
ცილებისა და სინამდვილის შეუცნობლობისა ან ბოლომდე შეც- 
ნობლობის იდეას ემსახურება უსასრულობის შთაბეჭდილების შემ- 
ქმნელი ნეგატიური ეპითეტები: ,,უშფოთველი”, ,,უხავერდო”, ,,უვ- 
ნებელი, ,„უენონი”, ,”უმორევო”, ,”უვარდო”, ,„არნასხვისარი”, 
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„აუსრულებელი”, ,მიუწვდომელი”, “მიუსაფარი”, „უმიზნო”, „აუხ- 

დენელი”, „თვალუწვდენელი”, „დაუსაბამო, „დაუნახავი, „დაუჭ- 
კნობელი”, ,,გან უკურნელი”, „უხილავი”, ,„უიარაღო”, „უშფოთვე- 

ლი” და სხვ. ამ ხერხის აქტალიზებულობას ცხადყოფს ამგვარი 
მსაზღვრელების გაორმაგებული გამოყენება. „ღამე უვნებო და 
ურიჟრაჟო” („როგორ ებრძოდნენ...), ,,უხავერდო და უვნებელი” 

(„სიკვდილი მთვარისაგან””. 
მიმღეობებისა და სახელზმნების აქტუალიზაციით გ.ტაბიძე ეხ– 

მიანება ქართული პოეტური სიტყვის ისეთ პერიოდებსა და ძეგ- 
ლებს, სადაც ეს მორფოლოგიური ფორმები განსაკუთრებით ქარ- 
ბად და ეფექტურად გამოიყენება, და მისი დროის ევროპულ პოე- 
ზიას რომელშიც «უაღრესად აქტუალიზებულია მიმღეობებით 
წარმოებული როგორც უსასრულობის განცდის შემქმნელი, ასევე 
ნეგატიური ეპითეტები და აბსტრაქტულ იდეათა გამომხატველი სა- 
ხელზმნები. 

სახელზმნებისა და მიმღეობების ისევე ლაღად და ჭარბად გა- 
მოყენებით, როგორც ეს დამახასიათებელია ინდოევროპული ენე- 

ბისათვის, გ.ტაბიძე ამყარებს კონტრაპუნქტულ, დიალოგურ ურ- 
თიერთობას ქართულ და ევროპულ პოეტურ ენათა შორის. 

XX საუკუნის ისეთი პოეტები როგორიც არიან ელიოტი ან 
ოდენი თავს არიდებენ საგანთა მასალის სელექციის პრინციპს 
და შესაბამისად – თამამად იყენებენ როგორც ,,პოეტურ”, ასევე 
„არაპოეტურ” ლექსიკას. ეს უკანასკნელი გალაკტიონს მაინცდა- 
მაინც არ ხიბლავს, მაგრამ მეორე პერიოდის ლირიკაში ახალი 
პოსტ-სიმბოლისტური პოეტური სკოლების ზეგავლენით აშკა- 
რად შეიმჩნევა ,,ნატურალიზმის” ხვედრითი წილის გაზრდის 
ტენდენცია, რომლის კულმინაციური გამოვლინებებია ,,ქიმიურ 
საგნებთან”, პოემები „იგი ომია” და ,,ჯონ რიდი” და ზოგი 

მსგავსი ლექსი. ცალკეულ ლექსებში ახალი ტექნიკური ლექსიკის 
(ავტომობილი, კილოვატები, დრედნოუტი და სხვ.) ჩართვა, ,,ჯონ 
რიდის” ყოფითი რეალიები და ტაბუირებულ ლექსიკამდე C,რას- 
პუტინის სიგარეტები”) მისვლა იმის გაცნობიერება და გაცხადე- 
ბაა, რომ ,დადგა დრო, რკინამ აიდგა ენა”. აქ უთუოდ თავისი 
როლი შეასრულა აგრეთვე ფუტურიზმმა, უიტმანმა, ვერჰარნმა 
და ექსპრესიონიზმმაც – მაგრამ ეს ,,მაშინიზმი” თუ ტექნიციზ- 
მი, ეს მიახლოვება „დღიურ პროზასთან” უფრო ერთ-ერთი სტი- 

ლური ტენდენციაა, ვიდრე საერთო პრინციპი. მისი სტილის ძირი- 
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თადი საშენი მასალა ენის ყველაზე უფრო განყენებული და პოე- 
ტური ნაწილია. 

2. განმეორება და კომპოზიცია. 
  

გრიგოლ რობაქიძე ესსეში „გალაკტიონ ტაბიძე და მისი ქებათა ქე– 

ბა ნიკორწმინდას” აღნიშნავს, რომ ,,განმეორება სიტყვისა” გალაკტი- 
ონის მთავარი ხერხია. მართლაც, ეს სტილისტური ფიგურა ,,გალაკ- 

ტიონის ლექსში ბევრ სახეობას ქმნის” (27, 130) განმეორება ხან 
ზუსტია, ხან სხვადასხვა ვარიაციებით; განმეორების თავისებური 
ფორმის შექმნას ხელს უწყობენ მყარი სალექსო ფორმები. განმეო- 
რება როგორც სტილური ფიგურა თავიდან ბოლომდე გასდევს გა- 
ლაკტიონის ლირიკას. 

მესამე პერიოდის ლექსებში ლექსიკურ ერთეულთა და სტროფე- 
ბის საწყისი და დასკვნითი ტაეპების სიმეტრიული განმეორების 
პრინციპი უფრო თვალსაჩინოა და მხატვრული ფუნქციაც სხვადას–- 
ხვაგვარია ადრინდელ ლექსებში მონოტონური მელოდიზმის შექ- 
მნას ემსახურება; მეორე პერიოდის ლექსებში – ემოციის გამძაფ- 
რებას და ფუგის მსგავს მუსიკალობას; მესამე პერიოდის ისეთი მა- 
ღალი სტილის ლექსებში, როგორიცაა „ნიკორწმინდა” – ემფატი- 
კურ მიზანს, ლექსის ,,ზეაყვანნილ რიტმიულ დენას” (გრ.რობაქიძე). 

განმეორება პოეზიის მუდმივი თვისებაა, მაგრამ სიმბოლისტებ- 

თან და პოსტ-სიმბოლისტებთან მისი ფორმების სიმრავლისა და გა– 
მოყენების განსაკუთრებული თანამიმდევრულობის მოწმენი ვართ. 
„განმეორებათა გამოყენება სიმბოლისტების კომპოზიციისა და 
სტილის ერთ-ერთი ყველაზე დამახასიათებელი ნიშან-თვისებაა” 
(60, 633). შესაძლოა არაფერი ისე უხვად არ მიუღიათ სიმბოლის– 

ტებს ხალხური პოეზიიდან და წარსულის პოეტური ტექნიკიდან 
როგორც ამ სტილისტური ფიგურის სხვადასხვა ფორმები. ,,განმე- 
ორება, მისი სხვადასხვა სახეობანი უებარი საშუალება აღმოჩნდა 
სიმბოლისტებისათვის მუსიკალობის მისაღწევად და მხატვრულ სა- 
ხეებზე ყურადღების გამახვილებისათვის. ამ ხერხის წყალობით უბ- 
რალო მხატვრული სახეებიც კი ერთგვარი მაგიური შელოცვის სა- 
ხეს იძენენ” ( 34, 186). 

გ.ტაბიძეთან ხშირია კომპოზიციური ეპიფორა – სტროფების 
ბოლო ტაეპთა ზუსტად ან ვარიაციულად ერთნაირი დაბოლოება. 
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ფრანგებიდან ეს ხერხი განსაკუთრებით უყართ ბოდლერსა და 
ვერლენს. ბოდლერი განმეორებას იყენებს მუტსიკალური მიზნისთვი- 
საც და სემანტიკურ ლაიტმოტივადაც. გალაკტიონის ადრეულ 
ლექსთაგან ამ პრინციპითაა აგებული ,,მიმღერე რამე!” (1912) ოთ–- 
ხივე სტროფი სათაურში გამოტანილი სიტყვებით თავდება. ლექსში 
„ჩემი ქნარი” ხუთივე სტროფი ასე თავდება: „ესაუბრება ვარ- 

სკვლავს ვარსკვლავი”. 
ეს პრინციპი ვარიაციული სახით გატარებულია ლექსში „არ 

მშორდება..., ხოლო გვიანდელ ლექსთაგან – ,,ნიკორწმინდა”-ში. 

მაგალითების დამოწმება შორს წაგვიყვანდა ეს პრინციპი ადრინ- 

დელ ლექსებშივე გამოიკვეთა. 
რიტმულ-სინტაქსურ მრავალრიცხოვან განმეორებათა შორის 

ყურადღებას იქცევს აგრეთვე ლექსის ბეჭდისებური კომპოზიცია – 

პირველი და ბოლო სტროფის სრული ან ვარიაციული თანხვედრა, 

რაც ლირიკული თემის საწყისთან მიბრუნების გარეგნული გამოვ– 
ლინებაა. საკმარისია გავიხსენოთ ,,მშობლიური ეფემერა”. თავის- 

თავად ეს ხერხი ძველია. განსაკუთრებით ხშირია ბესიკისა და ა.ჭავ- 
ჭავაძის ხანის მყარ სალექსო ფორმებში, აგრეთვე ბარათაშვილთან 

და აკაკისთან. ,,ფრანგულ პოეზიაში XIX საუკუნის მეორე ნახევ- 

რიდან მას განსაკუთრებით ხშირად იყენებენ” (34, 193). ეს კომპო- 

ზიციური პრინციპი ფართოდ დამკვიდრდა XX საუკუნის პირველი 

მეოთხედის რუს პოეტებთან (60, 502). 
ფრანგების გავლენით რუს სიმბოლისტთა ლექსებში ხშირია 

სტროფის დაწყება და დამთავრება ერთი და იგივე ტაეპით. ასეთი 

კომპოზიცია, გალაკტიონის ადრინდელ ლირიკაშიც დასტურდება: 

„შემოდგომის დღე”, ,,მე მესიზმრება”. 
ამებური კომპოზიციის ზეპირსიტყვიერებიდან მომდინარე 

არქაული ნაირსახეობა, რომელიც კითხვა-პასუხის მონაცვლეობით 
არის აგებული, ფართო გატაცების საგანი გახდა მას შემდეგ, რაც 
მას მიმართა მეტერლინკმა თავის ,,12 სიმღერაში”. ამის გამოძახი– 
ლია ბლოკის: 808 VII 600LM0M90 8 M200/6? - ILICI, VM060მ2100 V6IIX! 
806 M# L0IX08M! II0M9M9MX6C#/? - LC, M8MCIMCI0X M# X-ს)” ყურადღება 
მიიქცია ამავე კომპოზიციით დაწერილმა ბრიუსოვის ლექსმა ,კა- 
ლატოზი”, რომელიც ჯერ ბ.ახოსპირელმა თარგმნა (სახალხო 
ფურცლის სურათებიანი დამატება”, 1913, #162), შემდეგ – ვ.გაფ- 
რინდაშვილმა. მეტერლინკის ,,12 სიმღერა” და ამათგან ერთ-ერთის 
მოტივზე დაწერილი ბრიუსოვის „შვიდი ასული” ის კონტექსტია, 
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რომელშიც იქმნება გალაკტიონის მეორე პერიოდის სტილურ დი- 
ნებათა შორის თავისი სიუჟეტური წყობითა და ენობრივი არქაი- 
კით რამდენადმე განცალკევებულად მდგომი ,,ათი ასული”. ფოლ- 
კლორული კომპოზიციის კვალი შეიმჩნევა აგრეთვე ამებური კომ–- 
პოზიციით შესრულებულ ლექსში ,,ყვავის სიმღერა”: ,ვინ არის 
ყველაზე ფაქიზი და ნაზი? – ჩემი ბახალა! / რომელი ფრინველია 
ყველაზე ლამაზი? – ჩემი ბახალა!” 

„ლიტერატურული” ინტონაციით წაშლილია ამებური კომპო- 
ზიციის არქაიკის კვალი ლექსში ,ეს რა ნიაღვრებს ვეზუვი ის- 
ვრის?” (1933): „ეს რა ნიაღვრებს ვეზუვი ისვრის, / რა სიბნელეში 
სდგას ცეცხლის სვეტი? / – ეს ამ გულიდან სიმღერა იძვრის / და 
მიჰყვება მას ამ სისხლის წვეთი”. ამ კომპოზიციის ფოლკლორული 
არქაიკის კვალი თავს იჩენს ლექსებში ,,ქალავ”, ,,გემი ვით არ იც- 
ნობს” (1957) „ტასო აბაშიძე” (1958). ამ კომპოზიციურ ფორმას 
ხშირად მიმართავდა ვერლენი. შდრ. გალაკტიონის მიერ ვერლენი- 
დან თარგმნილი ,,მთვრალი აბატი”. 

გვხვდება ამებური კომპოზიციის ის ფორმაც, რომელიც არა 
დიალოგურ, არამედ ფსიქოლოგიურ პარალელიზმს ან კონტრასტს 
ემყარება. კონტრასტული ფსიქოლოგიური დაპირისპირებაა სტრო- 
ფების პირველ ოთხ და ბოლო ორ ტაეპებს შორის ლექსში ,,სრო- 
ლის ხმა მთაში”: 

გაისმა შორი სროლის ხმა მთაში 
და მონადირემ დაკოდა შველი. 
საღამო იწვა ხავერდის ყდაში, 
ვით წიგნი ლურჯი და ძველისძველი. 
ეს იყო მაშინ, ეს იყო მაშინ, 
როცა მე ბავშვი ვიყავ. 

რამდენადმე მსგავსი სტრუქტურაა ლექსში ,,აფხაზეთის წვიმა 
მიყვარს”. საინტერესოა ამ მხრივ პოეტის მეორე პერიოდის ლირი– 
კის სტილური დომინანტებისაგან განცალკევებული ლექსების რი– 
გის ნიმუში –- ,,სამხედრო გზაზე”, რომელიც სხვადასხვა რიტმის, 
ინტონაციის ლიტერატურული და ხალხური შრეების, ობიექტუ- 
რისა და სუბიექტურის მონაცვლეობის პრინციპს ემყარება. 

„მზის ამოსვლა ზღვაზე” გამოირჩევა კომპოზიციური კიბის თა- 
ნამიმდევრული გამოყენებით, რაც იშვიათობაა (რუს პოეტთაგან 

განსაკუთრებით ხშირად ბალმონტთან გვხვდება – 60, 520): 
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სავსე კალათა, 
სავსე კალათა. 
· ნახვის ბალადა, 
ნაზი ბალადა 

.· ოცნების ნავზე, 

ოცნების ნავზე. . 
-ბუნება სავსე, 

ბუნება სავსე. 
ამ ლექსის კიდევ ერთი კომპოზიციური თავისებურებაა ეპიფორა, 
რომელიც წინამორბედ ტაეპში იწყება: 

„იმედებით 
და შეხვედრებით. 

პირველი პერიოდის ლექსებში განსაკუთრებით ხშირია ამგვა- 
რი კომპოზიცია, მაგრამ ამჯერად იგი გათავისუფლებულია ერთნა- 
ირი ტროპებისა და ალიტერაციის სიჭარბისაგან. სიმეტრიულობის 
პრინციპს ემსახურება რითმების სქემაც. აშკარაა აგრეთვე მსგავსი 
ჟღერადობის სიტყვების სიხშმირე. 

სიმეტრიული გამეორების პრინციპი ცხადად ჩანს ლექსში 
„ქრისტინე”, რომელშიც ერთობ საგრძნობია როგორც ფონოლო- 
გიური (ყრუ თანხმოენების, მეტადრე – ძლიერ პოზიციაში) და ერ- 
თგვაროვან ლექსიკურ ერთეულთა სიხშირე: ,არ შემიძლია ვიდგე 
შენს ახლო”, „არ შემიძლია რითმე გიშველო”, ,,გაპარტახება, გა- 

პარტახება, გაპარტახება სულის და ხორცის”. 

3. საზომი, ვერლიბრი და სტროფი. 
  

ქართულ მეტრიკასა და სტროფიკაში ახალი ძვრების ნიშნები XX 
საუკუნის დასაწყისშივე შეიმჩნევა (მაყაშვილი, ევდოშვილი, განსა– 
კუთრებით – რობაქიძე – და სხვანი) XX საუკუნის 10-იანი წლე- 
ბიდან ქართულ პოეზიაში, აღნიშნავდა გალაკტიონი, „შემოტანილ 
იქნა ახალი ფორმები (შემოვიდა ბალადა, გაზელი, სონეტი, ოქტავა, 
ტერცინები, ტრიოლეტები, სექსტინა, რონდო, კანცონები და სხვა” 

(20, 203) სტროფიკის გამრავალფეროვნებისაკენ სწრაფვის ტენ- 
დენციამ ქართული ნეორომანტიზმის ადრინდელ სტადიაზევე იჩინა 
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თავი, რაც ნაწილობრივ გაპირობებული იყო ევროპელ პოეტთა 
თარგმანებით, მაგრამ ეს ერთობ ნელი და ნაკლებ გაცნობიერებუ- 

ლი პროცესი იყო. 
გალაკტიონმა არა თუ აღადგინა და ახლებით გაამდიდრა მი- 

ვიწყებულ საზომთა რეპერტუარი, არამედ მიუსადაგა ახალი სახის 
სტროფებს, ლექსების მყარ ფორმებს, გარითმვის ახალ წესებს, თე- 

მებისა და მოტივების წრეს, გააფართოვა ნაცნობ საზომთა გამოყე- 
ნების არეალი; ერთი და იგივე საზომის ფარგლებში სრულიად ახა- 
ლი და განსხვავებული განწყობილებანი და სემანტიკა ჩართო. მის 
ერთი და იგივე საზომით დაწერილ ლექსებს შორის მეტი სხვაობაა, 
ვიდრე ზოგი პოეტის სხვადასხვა საზომით აგებულ ლექსებს შორის. 
შევადაროთ, მაგ., ბესიკური 14-მარცვლედით დაწერილი ტაეპები 
სამი ლექსიდან: 

ისე საამოდ ირხეოდა ტყე დაბურული, 

ისე აღმძვრელად სისინებდა ნიავი გრილი, 
ისე წარმტაცად მოისმოდა ფრინველთ ჟივილი 

(„სული მწუხარე”); 

როცა დიდი ხნით დახურული გავხსენი ყუთი, 
ძველ ბარათებში აღარ იყო სიახლე ძველი 

(„უნაზესი ხელნაწერი”); 
შეხედეთ ამ თასს, მეგობრებო, შეხედეთ ამ თასს, 
იგი სავსეა არა ღვინით, არამედ ფიცით 

6,თასი””. 

ა.გაწერელიას, ა.ხინთიბიძის, თ.დოიაშვილის, რ.ბურჭულაძის, 

რ.ბერიძის, გ.ნადარეიშვილის, მ.ციქურიშვილის და სხვათა გამოკ- 
ვლევები ცხადყოფენ რაოდენ ორგანულად აქვს შეთვისებული ქარ- 
თული მეტრიკის ტრადიცია, რაოდენ შემოქმედებითია მისი მიმარ- 
თება ამ ტრადიციისადმი და რაოდენ დიდია აქ მისი წვლილი. 

მეტრიკის განახლება, მასში ახალი ძერების დაწყება ძალიან ხში- 
რად არა მხოლოდ წმინდა ადგილობრივი, არამედ გარედან მიღე- 
ბული იმპულსების წყალობითაც ხდება, ხოლო ზოგჯერ ამ უკანას- 
კნელთა როლი განსაკუთრებულია. ტრადიციული რუსული მეტ- 
რიკის დეკანონიზაცია ბლოკისა და მისი თაობის მიერ არა მხო- 

ლოდ შინაგანი იმპულსების წყალობით მოხდა. ,,წმინდა ტონიზმის 

სტიქია რუსულ პოეზიაში რამოდენიმე მხრიდან იკვლევდა გზას. 
რუსული სიმღერის მიბაძვისა და ანტიკურ ლირიკულ საზომთა 
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ათვისების გამოცდილების გარდა მთავარი როლი შეასრულეს გერ- 
მანული და ინგლისური რომანტიკული „#0)ხMMM%-ების თარგმანებ- 
მა” (60, 229) რითმის დამკვიდრება იტალიურ პოეზიაში არაბუ- 

ლი ლექსიდან, ხოლო ქართულში – სპარსული ლექსიდან მიღებუ- 
ლი ბიძგის შედეგად მოხდა. 

უდაოა უახლესი ევროპული პოეზიის კატალიზატორული რო- 
ლი ქართული პროსოდიის პოტენციალის ხელახალ ამოქმედებაში, 
ისევე როგორც ეს მოხდა იმ დროის ინგლისურ, ესპანურ, რუ- 
სულ, გერმანულ, პოლონურ პოეზიაში. მეტრული რეესტრის გა- 
ფართოების, ახლების დანერგვისა და უმოქმედოდ დარჩენილ სა- 
ზომთა ამოქმედების საერთო ტენდენცია ქართულ ლექსსაც შეეხო. 
შევჩერდებით ერთ მომენტზე. 

„ლუწმარცვლიან საზომთა უბანზე ფრანგი პოეტების მრავალი 
თაობის მუშაობის შემდეგ რჩებოდა მეტრიკის გამოცოცხლების 
საშუალება კენტმარცლიანი საზომების ხარჯზე და ეს გააკეთა ვერ– 
ლენმა” (68, 110) კლასიკური ფრანგული ლექსის საზომები ლუწ- 
მარცვლიანია, არადა ,,კენტმარცვლიან ლექსს სრულიად სხვაგვარი 
რიტმი აქვს და სწორედ ეს წამოსწია ვერლენმა ლუწმარცელიანი 
ტრადიციის საპირისპიროდ” (73, 44). ვერლენმა და რემბომ სათავე 
დაუდეს კენტმარცელიან (2, 9, 1I, 13) საზომებს. 

ვერლენის და მათ მიმდევართა მიერ დამკვიდრებული კენტმარ- 
ცვლიანი ლექსი ისევე აღმოჩნდა ბიძგის მიმცემი ფაქტორი ქარ- 
თულ ლირიკაში, როგორც ფრანგულ და ესპანურ პოეზიაში, რო- 
მელშიც პოეტიკის, კერძოდ მეტრიკის განახლებას განსაზღვრავდა 

„ვერლენისეული ლექსის მოდელი. კერძოდ, დიდი სიახლე იყო IXI12 
იის51006-ს კვალად, ხუთ და ცხრამარცვლიან ტაეპთა დამკვიდრება” 
(52, 160). ანალოგიური პროცესი დასტურდება ინგლისურ პოეზია- 
ში (52, 138) ამგვარად, ის, რაც ქართულ ლექსში მოხდა, უფრო 
დიდი მოვლენისა და საერთო კანონზომიერების გამოვლინებაა. 

გალაკტიონის საზომთა შორის თვალსაჩინოა კენტმარცვლიანი 
საზომები სხვადასხვა კადენციებით და ისეთი ლუწმარცვლიანი სა- 
ზომებიც, რომელთაც ,,სამმარცვლიანი რიტმული ერთეული უძევს 
საფუძვლად” (27, 204), სიმპტომატურია 13-მარცვლედის აღორძი- 

ნება და ის ფაქტი, რომ გ.ტაბიძემ ,,პოეტმა 11-მარცვლედის ამღე- 

რებული ტონით უპასუხა ვერლენის ლოზუნგს – მუსიკა, მუსიკა 

უპირველეს ყოვლისა” (25, 211). 
ყოველივე ამით გ.ტაბიძემ ფართოდ გაუხსნა გზა როგორც მა- 
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ნამდე გამოუყენებელ, ასევე ლირიკის პერიფერიულ სფეროში გა- 
დასროლილ ბესიკის სკოლისა და ალ.ჭავჭავაძის კენტმარცვლიან 
საზომებს (სხვათა შორის, დიდია კენტმარცვლიანების სიხშირე მის 
ვერლიბრებშიც იქ, სადაც თავს იჩენს რეგულარულ მეტრთან მიბ- 
რუნება. კენტმარცვლიანობა იყო გამოძახილი ვერლენის 
„პოეტური ხელოვნების” მეორე ტაეპის დევიზისა – LL იის CC18 
0XCICIC I”წიიმI (ამ მიზნისათვის უპირატესობა მიანიჭე კენტმარ- 
ცვლიანს). 

ტრადიციულ საზომთა გამოყენებისას სხვადასხვა სიახლეთა შო- 
რის აღსანიშნავია მონორიმის ან ორი რითმის და მხოლოდ ერ- 
თმარცვლიანი სიტყვების გამოყენება ხუთმარცვლედის მანამდე 
უცნობი ნაირსახეობაა გოეთეს ,,მგზავრის ღამეული სიმღერის” 
თარგმანი, რომელშიც ტერფები მიჰყვებიან არა ტრადიციულ სქე- 
მას (2 – 3 ან 3 – 2), არამედ ასეთ თანამიმდევრობას: 4 – 1. ეს 
ხუთმარცვლედის უიშვიათეს ნიმუშია, ვინაიდან ამას აძნელებს 
ქართულ ენაში ერთმარცვლიანი სიტყვებისა და ფორმების სიმცი- 
რე. იგივე რიტმი და ერთმარცვლინი რითმებია გამოყენებული 
ლექსში ,,ძველი წისქვილის ქვა” (1952) ათმარცლიან საზომში ერ- 

თმარცვლიანი რითმებია ლექსებში ,,მატარებელში” (1928), „რაც 
იფნიბაღმა განიცადა დღეს” (1958) და სხვ. 

ქართული ლექსის ისტორიაში იშვიათობაა ხუთმარცვლიანი 
ლექსი, თუმცა მოსაზღვრე რითმების სტრუქტურაში გამოყენებუ- 
ლი აქვს ა.ჭავჭავაძეს ს,ჰოი, ვით გვემტყუნვა”, ,,ვაი, შენგან 
წყლულსა”). გალაკტიონს სურდა დაემკვიდრებინა ისეთი ხუთმარ- 
ცვლედი, რომელიც დამოუკიდებელი იქნებოდა და არა ათმარ- 

ცვლედის მექანიკური გაყოფის შედეგად მიღებული. ხუთმარცვლე- 
დით შესრულებული ლექსები (,ირძოდნნენ შურნი”, ,,15 საუკუნე” 
და სხვ.) გადაძახილია ა.ჭავჭავაძესთან. სტროფიკის (და არა მხო- 
ლოდ ამ ნიშნით) თვალსაზრისით გალაკტიონი უფრო მეტ სიახ- 
ლოვეს ამჟღავნებს რომანტიზმამდელ ლირიკასთან, ვიდრე რომან- 
ტიკოსებთან (ბარათაშვილი, გრ.ორბელიანი). 

შემოქმედების პირველ პერიოდშივე ჩანს სტროფების სხვადასხვა 
მოდელთა ათვისების ტენდენცია; კატრენებსა და რვატაეპიან 
სტროფებში შესანჩნევია გარითმვის წესების სიმრავლე. ზოგი მათ– 
განი მონორიმია (,ბრძოლა ღმერთთან”) ზოგი – ორრითმიანი 

(„როგორც წ უხილი...), ზოგი – სამრითმიანი სხვადასხვა თანამიმ- 
დევრობით და ა.შ. 
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გ.ტაბიძემ გაამრავალფეროვანა რითმული ურთიერთობა სტრო- 
ფებს შორის – რითმის გადატანა სტროფიდან სტროფში: ,,ჟინმა” 

და მომდევეო სტროფში – ,,ნეჟინი” (,ცხრაას თვრამეტი””, ,,სინა- 

ზე” და მომდევნო სტროფში ,,ბინაზე” (,,წინანდალელი...”). ლექსში 

„ხელშეკრულება...” (1952) სემანტიკურ მხარეს – მეგობართა მიერ 
ფარული ხელშეკრულების დადებას (არაგვის მოტივი ეროვნულ 
კონოტაციას ანიჭებს შეთქმულების თემას) მხარს უჭერს ,ხელშეკ- 
რულება” რითმებს შორის: პირველი სტროფის მეორე ტაეპის 
რითმა გადადის ყველა დანარჩენი სტროფის მეორე ტაეპში: ,,გმირა 
– იმნაირად – ხშირად – მწირად – წკირად”. 

გალაკტიონის სონეტების ერთი ნაწილი (C,აგერ ღობიდან”, „ის- 
ტორიულად”, ,გული", ,ათრობდა, ,გობელენი”) კლასიკურ 
ფრანგულ ტიპს განეკუთვნება ხოლო ზოგიერთში გადახვევაა 
ტრადიციული სარითმო სქემიდან. ასეთი რევიზიები დამაზასიათე– 
ბელია იმ დროისათვის. ეს თავს იჩენს უკვე ბოდლერთან. ამ 
ტენდენციის გამოვლინებაა ვ.გაფრინდაშვილის ,ყრუ სონეტები”. 
„დღევანდელი დღე” ,ინგლისური” სონეტია: სამი კატრენი + ორ- 
ტაეპედი. ,,ლაურა”" ერთადერთი სონეტია, სადაც მეორე კატრენი 

არ იმეორებს პირველის რითმებს. ზოგჯერ დაცულია კლასიკური 
სონეტის ისეთი მოთხოვნაც, როგორიცაა ბოლო ტაეპის (ან ტაეპ- 
თა) სემანტიკური ან ინტონაციური აქცენტირება: ,,თანასწორობა, 
რესპუბლიკა, თავისუფლება!” (,,ათრობდა...”), ,,მიწა გამოჩნდა, მე– 
გობრებო, ახალი მიწა!” (,მიწა გამოჩნდა”ჟ, ,,..შენი უკვდავი ხმალი, 
მაია!” („ისტორიულად...”). 

არაა შემჩნეული, რომ სონეტებია (აბბა, აბბა, გგდ, ეედ) გვიან–- 

დელი გალაკტიონის საუკეთესო ქმნილებები – „შავი ზღვის პი- 
რად” (1944), ,,სიმაღლეებზე” 1946), ,,ქალაქთა ბნელთა” (1950), 
რომლებიც სტრიქონთა კიბურად განლაგების გამო 28 ტაეპიან 
ლექსებად გამოიყურება. ეს შესაძლოა კომუნისტური სისტემის 
„ლიტერატურული” გუშაგების მიერ ათვალწუნებული სონეტის 
შესანიღბავად და სიმბოლური მოსაზრებითაც გაკეთდა. ფარული 
სიმბოლური აზრია ჩაქსოვილი ამ ტაეპებში: „..ნაცვლად სანატ- 

რელ სინათლეში აღიმართება / კიბე სიწმინდის, სიყვარულის, პა– 
ტოსნების!” (,ქალაქთა ბნელთა””). 

გალაკტიონის სონეტთა ერთ წყებაში გამოყენებულია 14-მარ- 
ცვლედი, მეორეში – ათმარცვლედი. სონეტების გათავისუფლება 
მათზე ტრადიციულად მიბმული ერთი საზომისაგან დამახასიათე– 
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ბელია ბოდლერ-ვერლენისა და გვიანდელი ხანისათვის. 
8-ტაეპიანი სტროფისადმი ინტერესზე მეტყველებს სიცილიანას 

ნიმუშები C,შენ ზღვის პირას”, ,სანამ წევიმა...”, ,„„ჭრიჭინობელა”, 

„ჰაეროვანი... ) და ტრიოლეტი – ,,ალაზანთან” (1922). საუკუნის 

დასაწყისის რუსულ პოეზიაში ტრიოლეტების ნამდვილი ბუმი იყო 

(სოლოგუბმა და ბალმონტმა ტრიოლეტების კრებულები შექმნეს). 
ბრიუსოვს, ვიაჩესლავ ივანოვს არც კანცონები დაუტოვებიათ უყუ- 
რადღებოდ. ამ სალექსო ფორმით გ.ტაბიძეც დაინტერესებულა: 
„წერილი” (,„მარქვი სადააა”), ,,აქ მარმარილოს...”, „ქარებს ქარო- 

ბა”. 
ოქტავებია „ლილიან ფრთებით” (1927) ,,,აელვგარებულ..." (1927), 

„,„ოქტავები” (1966) (7, 81) ოქტავებს გალაკტიონი დედანში გაცნო- 
ბია. ამ სახით დაწერილ ლექსს ,,ო, ნანა, ნანა, ნანა” ხელნაწერში 
წინ უძღვის #VI05(0. L>"CXIგიძი LსII050. V0Iსი16 §0C0იძი. L2X15, 
1846; შემდეგ აღწერილია პოემის მოცულობა, რამდენი დრო ჭირ- 
დება ასეთ წიგნს, თუ დღეში 6 გვერდი დაიწერება, აღნიშნულია – 
„ამ პოემის თვითოეული ტაეპი დაახლოვებით ასეთია” და დამოწ- 
მებულია ეს ლექსი, რომლის თითოეული კატრენი ოქტავის თითო 
ტაეპია ოთხად დატეხილი. თუ გავიზიარებთ იმ აზრს, რომ ,,ყოვე- 
ლი რთული კომპოზიციური ფორმის საფუძველში შეგვიძლია გა- 
მოვავლინოთ მისი წარმომავლობა რომელიმე გავრცელებული ტი– 
პიდან” (60, 525) «კუნდა დავასკვნათ რომ გალაკტიონისეული 

„რვული” (ხინთიბიძე) – „ნიკორწმინდა” და სხვ – რვატაეპიანი 

სტროფების შესწავლისა და მოდიფიკაციის შედეგია. 
ექვსტაეპიანი სტროფები გავრცელებულია როგორც ა.ჭავჭავა- 

ძის დროს, ასევე აკაკის ლირიკაში. უკვე 1909 წელს მიმართა გ.ტა- 
ბიძემ ქართულ ლირიკაში ბარათაშვილის მიერ დამკვიდრებულ 
ტერნარულრითმიან ექვსტაეპედს, ხოლო შემდეგ გარითმვის ეს წე- 
სი ისეთ ექვსტაეპედებშიც გამოიყენა რომლებიც სხვა საზომებს 
ემყარება: „ვიღაცა რეკავს..”, , ოთხი დრო”, ,,ქაჯები..., ,,კსადღაც 
შორს”... საზომითაც და გარითმვის წესითაც არაბარათაშვილისე- 
ბურია ,სიახლე დღეთა” (აააბაბ) – ე.წ. ბერნსის სტროფი, ”სად- 
ღაც შრიალებს” (აბაბაბ) – მცირე სექსტინა და სხვ. ამასთანავე აღ- 
სანიშნავია, რომ ექვსტაეპიანი სტროფები ხშირად გვხვდება 1900- 
იანი წლების ლირიკაში, მათ შორის – გრ.აბაშიძესთან, თ.რაზი- 

კა შვილთან, კ.მაყაშვილთან. 
ტერცინებითაა დაწერილი ,,აივანზე”. სტროფის ეს სახეობა გა- 
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ცილებით უფრო ადრე გამოყენებული აქვს სანდრო შანშიაშვილს. 
მთლიანად ტერცინებითაა დაწერილი მისი ,ორფეუს და ევრიდი- 
კე” C,სახალხო გაზეთის სურათებიანი დამატება”, 1912). 
ორტაეპედები, რომელთაც გალაკტიონი ხშირად მიმართავს პირ- 

ეელსავე კრებულში, დასტურდება ალექსანდრე ჭავჭავაძესთან, აკა– 
კისთან, 1900-იანი წლების ლირიკაშიც. მაგრამ ამ მიმართულებით 

გალაკტიონის ერთ-ერთი პირველი მთავარი სტიმული კ.ბალმონ- 

ტის ორტაეპედები უნდა იყოს. ვერლენისა და ბალმონტის მსგავ- 

სად, ურთიერთგარითმული ორტაეპედების გამოყენებისას გალაკ- 

ტიონი არაიშვიათად გრძელ საზომებს მიმართავს. 

გ.ტაბიძის სამტაეპიანი და შვიდტაეპიანი სტროფები პარალელს 

პოულობენ ა.ჭავჭავაძის ლირიკაში. გურამიშვილის, ბესიკის, ა.ჭავ- 

ჭავაძისა და მათ თანამედროვეთა სტროფიკის, საზომების, რითმე- 

ბის, ინტონაციის როლი გალაკტიონის ლირიკაში იმდენად დიდი 

და მრავალმხრივია, რომ საგანგებო კვლევას საჭირებს. 

ლექსის დავიწყებული თუ ძველი ფორმების აღდგენა და ახლე“ 
ბის ძიება დამახასიათებელი თავისებურებაა XX საუკუნის დასაწყი– 

სის პოეზიისათვის. ამის ერთი მკაფიო გამოვლინებაა ბრიუსოვის 

წიგნი 0იხსის! I0 M6I0IMXMC6 M 0MIMIMIC, II0 380001IMIMI M C038წ/9M#MM, IIC 

C700ძთL14LCC M დ00M8M (CIMXM 1912-1918 =ო.). (1918), რომელსაც გა- 

ლაკტიონი იცნობდა და იყენებდა კიდეც, განსაკუთრებით – მყარი 

სალექსო ფორმების (ვილანელა, რონდო, გაზელა და სხვ.) შექმნი- 

სას. 
ქართული თავისუფალი ლექსის პირველ ნიმუშს – აკაკი წერეთ- 

ლის ,,ზოგიერთების მამაო ჩვენო” (1869) არ მოჰყოლია გაგრძელე– 

ბა. ამ მხრივ გ.ტაბიძე და მისი თანამედროვენი მთლიანად ევროპუ– 

ლი პოეზიის გამოცდილებას ეყრდნობოდნენ, თავდაპირველად – 

რემბოს, ვერჰარნის, როდენბახის, რენიეს, ვიელე-გრიფენის, გილის, 
კანის, ბრიუსოვის, ბლოკის, შემდეგ – უიტმანისა და ექსპრესიო– 
ნისტების, რომელნიც ვერლიბრს უპირატესად სოციალური, პო- 
ლიტიკური და ურბანისტული თემებისათვის იყენებდნენ. ამიტომაც 
გერმანელი ექსპრესიონისტები გატაცებული იყვნენ უიტმანით. 
გ-ტაბიძე ერთგან თავის დღიურში აღნიშნავს, რომ მისი წარმოდ– 
გენა ამერიკაზე ,,შეივსო.. უოლტ უიტმენით'. მაგრამ მისი ვერ- 

ლიბრები უფრო ახლოსაა ევროპულ მოდელთან, ვიდრე უიტმანი– 
სეულთან, რომლის სტრიქონები ერთობ ვრცელია – საშუალოდ 
12 სიტყვა, ზოგჯერ – 25-მდე. გარდა ამისა უიტმანთან თითქმის 
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არასოდეს არ გამოიყენება რეგულარული საზომები, მთლიანად 

უარყოფილია თეთრი ლექსის პრინციპი და რითმა. 
ვერლიბრებში გალაკტიონი უფრო თამამად არღვევს მეტრს, უფ- 

რო ხშირად მიმართავს ვიწრო და ვრცელი სტრიქონებით შესრუ- 
ლებული სტროფების მონაცვლეობას, ვიდრე ვერჰარნი. ამ მხრივ 
ახლოსაა გერმანელ ექსპრესიონისტებთან. ქართველ პოეტებს, ცხა- 
დია, არ დარჩენიათ შეუმჩნეველი ის გარემოება, რომ ,,ხშირად ექ- 
სპრესიონისტების ლექსები დაწერილია თავისუფალი (V06I5 IIხ0+6) 
და თეთრი ლექსითაც” (10, 615). მისი ვერლიბრი უფრო ,,თავისუ- 

ფალია”, ვიდრე ვერჰარნის ან ვილდრაკის, მაგრამ უფრო ზომიე- 
რია, ვიდრე უიტმანის, ანუ შეიძლება განისაზღვროს როგორც 

ზომიერი ვერლიბრი. ასეთივეა XX საუკუნის ინგლისურენოვანი 
პოეზიის საუკეთესო ქმნილებები, მათ შორის ელიოტის ,,უნაყოფო 
მიწა” და „ოთხი კვარტეტი”. ზომიერი ვერლიბრი უპირველესად 
გათვლილია სმენისათვის და არა თვალისათვის, დროდადრო გამოი- 
ყენება მწყობრი საზომები და რითმები (მათ შორის – შიდა რით- 
მები), განსხვავდება აგრეთვე ისეთი ვერლიბრებისაგან, რომლებიც 
ახლოსაა რიტმიზებულ პროზასთან. ზომიერი ვერლიბრის თავისე– 
ბურებაა მეტრულ ნორმასთან ტალღისებური მიახლოეება-დაშო- 
რება. მეტრული სიმეტრიულობის რღვევა და აღდგენა გალაკტიო- 
ნის ვერლიბრებში ვლინდება სხვადასხვა საზომების მონაცვლეო- 
ბით, მწყობრი რიტმის შეწყვეტითა და მასთან ხელახალი მიბრუნე- 
ბის სახით; ასევე არაიშვიათად თავს იჩენს ფონოლოგიური მოწეს- 
რიგების პრინციპი. ,, ჩვენი საუკუნის” საკვანძო სიტყვებში შეიმჩნე- 
ვა ნაზალური თანხმოვნების სიხშირე: რუსუდანი, თამარი, შერიფი, 
იტრია, ნინო, საუკუნე, ხეივანი. ლექსში ,,ფარდების შრიალი” არის 

ასონანსურად მოწესრიგებული სეგმენტები: ,,დადის და აზმორებს... 
ხავაერდებს, ბნელ კარებს უვლის გარს – ისეთი სიფრთხილით!” 
შესაძლოა ვერლიბრმა მისცა ბიძგი გალაკტიონის ლირიკაში ორ 
და მრავალსაზომიან ლექსთა დამკვიდრებას. 

4. მეტაფორა. 

  

გ.ტაბიძის მეორე პერიოდის პოეტიკის უმთავრესი თავისებუ- 
რება მეტაფოროცენტრიზმია. მაგრამ რომელი ტიპის მეტაფორაა 

განსაკუთრებული თვისებრივი სიახლით აღბეჭდილი, დამახასიათე– 
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ბელი და მკვეთრად აქტუალიზებული? 
უპირველესად ასეთია გენეტიური (ნათესაობითი) მეტაფორები, 

ანუ ისეთი ორწევრიანი კონსტრუქციები (მაგ. – ,,წამწამთა ქო- 

ხი”), რომლებშიც პირდაპირი მნიშვნელობით ნახმარი კომპონენ- 
ტი –- 16იი: (,,წამწამთა”) გენეტიუსშია, ნათესაობით ბრუნვაშია, 
ხოლო გადატანითი მნიშვნელობით გამოყენებული კომპონენტი – 
V6ჩICIC (,,ქოხი”) – ნებისმიერ სხვა ბრუნვაში. 

უპირველესად გენეტიური მეტაფორებით ვცნობთ იმ დროის 
ლირიკულ ქმნილებებს; უპირატესად ისინი ქმნიან პოეტის მეორე 
პერიოდის სტილურ ემბლემას და მათი გამოყენების სიხშირის უკი- 
დურესი შემცირება დიდად განაპირობებს მესამე პერიოდის სტი- 
ლურ თავისებურებას. თამამი გენეტიკური მეტაფორების „ფეერ- 
ვერკი” იმ ძირითად საწყისთაგანია, რომელთა მოხედვით ადვილად 
მივაკუთვნებთ ამა თუ იმ ტექსტს პოეტის შემოქმედების არა პირ- 
ველ ან მესამე, არამედ მეორე პერიოდს: 

აზიის დაშლილი თმის შავი გიშერის 

მსუბუქი ტალღები და ლურჯა ცხენები! („დრო”). 

გავიხსენოთ იმ დროის გენეტიური მეტაფორები: გალაკტიონის 
„მადრევნების ვედრება”, „რტოების ნოხი და ფარდაგები”, პაოლო 
იაშვილის ,,სიჩუმის ნავი”, ,,მმთვარის ხავერდი”, ტიცინ ტაბიძის 

„სიშორის ორმო”, „სიტყვის სევდა”, გრიგოლ რობაქიძის ,,მზის 

ტეგრების ნელი კალმახი”, ,სივრცის ძოწეული”. იმპულსი ასეთი 
მეტაფორების შექმნისა ახალი ევროპული ლექსის მოდელიდან მო– 
დის. მაგრამ ეს არ იყო მხოლოდ ან უბრალოდ იმიტირების პრო- 
ცესი. ამ მოდელმა ხელი შეუწყო ქართული ლირიკის სალაროში 
არსებული გენეტიკური მეტაფორების ფონდის გახსენებას, არ- 
სებული მატრიციების განახლებასა და გადახილისებას, ამ ტრადი- 
ციის ჩართვას ,,კევროპის პრეზენტიზმის” პროცესში. 

ასეთი მეტაფორები დიდ როლს ასრულებენ ბუნებისა თუ საგ- 
ნების ფერწერისას მკვეთრი ხაზების წაშლასა და მოვლენათა გა– 
უცხოება-გაუცნაურებაში: „ტყეს დაეფარა ღამის ბლონდები” (,რა 
ღრიანცელში ვიდოდა გემი”), ,და უცნობ ღამის შორ საკურთხე- 
ველს უნდა ვუხმობდე განთიადამდე” (,ალვები თოვლში”), „უეც- 
რად შემკრთალ შუაღამის მღვრიე მტევანი” (,,სდგას ხეივანი”), 

„ღამის ლეგენდა დაჰქრის, დასცურავს” (,გეტერა”), ,,აიმართნენ 

273



კოშკები ცისა და ნესტანისა” (,,კეს მშობლიური ქარია”) და სხვ. 
ამგვარ მეტაფორას ქართულ პოეზიაში დიდი ხნის ისტორია 

აქვს. ,,ვეფხისტყაოსანში” ასეთებია: ,,ცრემლთა ფონი”, ,,ცკრემლის 
საგუბარი”, ,,ცრემლთა ტბა”, ,,„წყარო ცრემლისა”, ,,სისხლის ღვა– 
რი”, ,წამწამთა ჯარი”, ,წამწამთა ქოხი”, ,,კაეშანთა ჯარები”, 

„ჭირთა ბადე” და სხე. ბესიკის ლექსებში გენეტიური მეტაფორები, 
მართალია, სპორადულად გამოიყენება, მაგრამ მათ განსაკუთრებუ- 
ლი მხატვრული დატვირთვა აქვთ: ,სევდის ბალი” ,,სოფლის 

მკვლელი ბრქჭალები, ,,თვალთა ნარგისი”, ,,ცრემლთა ისარნი”, 
„სევდის ჭური”, ,სევდის ლაშქარი”, ,სიცოცხლის ფრინველი” და 
სხვ. ალექსანდრე ჭავჭავაძის ამგვარ მეტაფორათა შორის („ეშყის 
ჯაჭვი”, ,,ბოროტებისა და სიცრუის ჭურნი”, ,,ქმუნვის მახვილი”, 

„უმუნვის ალი”, ,,ოცნებათ დასნი”, ,, სოფლის ანბანა”, ,სიცოც- 
ხლის ნიავი” და სხვ.) ალბათ ყველაზე უფრო არატრადიციულია 
„ეტნა გულისა, ხოლო ბარათაშვილი ლექსებში (,,სისხლისა 

ღვარნი”, „ქარნი ვნებისა”, ,, ბედის ვარსკვლავი”, ,,ტრფობის ვე- 
ლი”, ,,შვების სხივი”, ,სადგური მყუდროებისა”, ,,ცისა კამარა”, 
„მწუხრი გულისა” და სხვ.) – ,ქვეყნის მთვარეთ”, დაპირისპირებუ- 

ლი ,ცის მთვარესთან” გრ-ორბელიანის ამგვარი მეტაფორები, 
სტილის შესაბამისად ხან ტრადიციულია (,ტრფობის ალი”, 
„ჭმუნვათა დასნი”), ხან უფრი ინდივიდუალური: ,,ცისკარი თავი- 
სუფლების”, ,,გრიგალი უბედობის", ,,უფსკრული ვაების”, ,,სიხა–- 
რულის ცა”. ილია ჭავჭავაძე რომანტიკული ტიპის გენეტიურ მე- 
ტაფორებს ანიჭებს უპირატესობას: ,მწუუხრის ზეწარი”, ,,ცხოვრე- 

ბის ზღვა”, ,დილის ღიმილი”, ,,გრძნობის წმინდა ტაძარი”, ,,გეს- 
ლი სევდისა, ,ტრფობის ისარი, ,,ტვირთი წუთისოფლისა”, 
„დემონი ურწმუნოების”, და სხვ. 

აკაკი წერეთელი იშვიათად იყენებს ინდივიდუალურ, თამამ გე- 
ნეტიურ მეტაფორებს; მაგ., ,,განთიადში” ერთადერთი ასეთი მე- 
ტაფორაა და ისიც ტრადიციული –” სისხლის ცრემლები”, ,,ავად- 
მყოფში”, ,,ჩემო თავო”-ში, „სულიკო”-ში – არც ერთი. ვაჟა ფშა- 

ველას პოეზიაში ზოგი ასეთი მეტაფორა საკმაოდ ინდივიდუალი– 
ზებულია: ,,კაცობის გვირგვინი” (,,ჩემის კაცობის გვირგვინი”, 
„გრძნობების ფაფა” („დავით გურამიშვილის ხსოვნას”), მაგრამ 
მის მდიდარ ტროპულ სიტემაში ამგვარი მეტაფორების ხვედრითი 
წილი საკმაოდ მოკრძალებულია. 

აქვე უნდა ვახსენოთ შექსპირის დრამების მაჩაბლისეული 
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თარგმანების გენეტიური მეტაფორები – ,მომავლის სარკე”, 

„სურვილის აუზი”, ,ს. ურვილის ბადე”, ,,ბედის კამათელი”, ,,ბედის 
ნეშტარი”", „სეკდის მდინარე» ,,კვარსკვლავთს გუნდი,» „ზეცის 
ცრემლი”, „სულის ბუდე”, ,ბედის ვარსკვლავი”, ,, შიშის ლანდი” 

(შდრ. გალაკტიონის ,სიკვდილის ლანდი”. 

პემმარიტი გარღვევა ქართულ პოეზიაში გენეტიური მეტა- 
ფორების გამოყენების მხრივ, მისი განსაკუთრებული აქტუალიზა- 
ცია გალაკტიონ ტაბიძისა და მათი თაობის პოეტთა შემოქმედებას 
უკავშირდება, რომელშიც მეტაფორის ამ სახეობამ მანამდე არნა- 

ხული სიხფირე და ფუნქციონალური დატვირთვა შეიძინა. ეს იყო 
ერთ-ერთი უმთავრესი გამოვლინება გამოსახის საშუალებათა 
გართულების, ტროპთა გამრავალფეროვნებისა და ქართული და 
ეკროპული პოეზიის დაახლოებისა და მათი დამაკაკშირებელი 

„საერთო აღგილებისა” 
ამგვარი მეტაფორების მოზღვავება და განახლება, ამ მიზნით 

ახალი ლერეკის გამოყენება და ქართული პოეზიისათვის უჩვეულო 
საგანთა და არტეფაქტების ჩართვა XIX საუკუნის დამლევიდან იწ- 
ყბა, როდესაც ქართული ლიტერატურის ახალი მოკლენის საკმა- 
ოღ წარმომადგენლობითი და ფართოდ გაკრცელებელი ნეორო- 
მანტიკული ჟანრები ახალი ევროპეიზაციის საფუძველს ამზადებენ. 

გენეტიური მეტაფორების ,„მოდა” დედად არის გაპირობე- 
ბული სიმბოლისტური სტილის (ამ ცნების ფართო გაგებიო) Lირ- 
თულით. სიმბოლისტების განსაკუთრებული მისწრაფება მეტაფო- 
რის ამ სახეობისადმი და ამ მხრივ მათ მიერ გამოკლენილი სიოაპა– 
მე იმდენად თვალსაჩინო იყო, რომ რუსულ პოეზიაში იგი ძალიან 

მალე დაცინვის საგანი გახდა. 1895 წელს ვლ.სსოლოვკიოვმა სიმბო- 
ლისტების სტილის პაროდირდირების მიზნით დაწერილ ლექში 
მიზანში უპირველესად გენეტიური მეტაფორები ამოიღო, რო- 
გორც სიმმბოლისტური სტილის ერთ-ერთი დომინანტა. აი გეზე- 
ტიური მეტაფორების ვლ.სოლოვიოვის მიერ შევმნილი პაროდიუ- 
ლი ფორმები: ”M6ყმ ი0ა0306სხი 0CMIწ76ხილყხმ. CVახხ) 
ხ83VMხ8. ეს პაროდია ცხადყოფა, რომ გენეტიური მეტაფორა 
ერთ-ერთი დომინანტური სახეობაა სიმბოლისტური გენეზების 
მქონე პოეტიკაში. შდრ. როგორ დასცინოდა გ.ტაბიძე 1912 წელს 
მეტერლინკის ისეთ გენეტიურ მეტაფორებს როგოოაცაა 

„ყვითელი ძაღლები ჩემი ცოდვებისა”, „ისრები სიბრალუფლისა” და 
სხვ. გალაკტიონის ადრინდელი ლექსებში "ახალი პო:ზეი” 
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პირველი სიმპტომები იქ იჩენენ თავს, სადაც ვხვდებით ქართული 
პოეტური პრაქტიკისათვის მანამდე უცნობი ტიპის თამამ გენეტი- 
ურ მეტაფორებს: ,,ზღაპრების თეთრი კვამლი”, ,, ნაზი ფრჩხილების 
გრძელი ზამბახები” (,,სამრეკლლო უდაბნოში”), ”ფიქრთა ოკეანე”, 
„უკმარისობის ნიაღვარი”, „სიჩუმის ენა”, ,,ბრძოლის ქარი”, ,,ცის 

ვნება” C,გურიის მთებს”), ,,ღამის ლეგენდა”, ,,ნეტარების მდუმა- 

რება”, „სინანულის ჰანგი”, ,საუკუნეთა ფრთები”, ,,ოცნების აკვა- 

ნი” (,გეტერა”), ,,შეღამების ქნარი”, ,შუქთა მძივი”, ,,ოცნებათა 

იალქნები” (,,მთაწმინდის მთვარე”), ,,ვარსკვლავთ მანტია” ( ,,მუზა), 

„მოგონებათა სარკე (,სთვლემს ტყის ნაპირი”), ,,მწუხარების 
ამაო ფრთები” (,,ვერსად, ვერასდროს”), „ცის უდაბნო” (,მთაწმინ- 

დაზე”), ,,ყკოფნის ზღვა” (,,შუაღამე”), ,,ღამის სუნთქვა” (,ქალწუ- 
ლის ოცნება”), ,,უკვდავების ტალღა” (,,უხილავი””), ,ფწამების ღმერ–- 
თი” („იდუმალი მეორე სახე”) და სხვ. 

გენეტიური მეტაფორები ზოგჯერ ტექსტის მცირე მონაკვეთ- 
ზე ერთი მეორის მიყოლებით გვხვდება: „შორს ცისარტყელას გა- 
მოჩნდა ბურჯი და იმედების დაადნო ხატი” (,წყნარი ზღვა”), ,,თვი– 
თეულ ხმაში თქვენი თვალები, ღრუბლების რაში” (,,იბრძოდნენ 
შურნი”) განსაკუთრებული ორიგინალობითა და სითამამით გამო- 
ირჩევა შემდეგი მოდელი, რომელშიც ერთ ნომინატივთან სამი გე- 
ნეტივია: ,,ნისლის, სულის და ქარის – ლაკმე” (,ჭიან ურები”). 

ტრადიციული მხატვრული სახეების განახლება თავისებურად 
მჟღავნდება გენეტიურ მეტაფორებში. ამის ერთ-ერთი საშუალე- 
ბას ამგვარ მეტაფორებში ახალი ლექსიკური ერთეულების ჩარ- 
თვა. შდრ., მაგალითად, რუსთველისეული ,,თვალთა გიშერი” და 
გალაკტიონისეული ,,თვალების ნაზი ქრიზოლიტები” (,,ისევ ეფემე- 
რა”), ,,თვალთა ბანოვანება” (,,შემოდგომის ფრაგმენტი”). ქართუ- 
ლი პოეტური ტრადიციისათვის უცხო, ხაზგასმულად ,ეგროპული” 

ლექსიკური ერთეულები ხელს უწყობენ მათ წაკითხვას ევროპული 
პოეზიის გარკვეული ტრადიციის ფონზე: ,,ღამის მნათობთა განა– 
თებული ელიზიუმი” (,,აკაკის ლანდი”), ,,ნისლთა პირამიდები” (,,აქ 
მარმარილოს მაღალი სვეტი”) ,ტყეთა მელანქოლია” (,,წერილი 
სოფლიდან”) ,,ნისლის ბარიკადები” (,,რამდენიმე დღე პეტროგ- 
რადში””), ,,მოგონებათა გამმა” (,ჭიანურები”), „ოხვრის პაროლე- 
ბი” (,,დომინო”), „ეფემერის ფანტაზმა” , ,ნისლის ფორტეპიანო” 

(,,მუსიკალური ფანტაზმა”) და სხვ. 

გ-ტაბიძ არც ტრადიციულ მეტაფორებს გაურბის, მაგრამ 
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ისინი, როგორც წესი, ამა თუ იმ პოეტური კულტურის მეტონი– 
მიის როლს ასრულებენ. ამ მიზნით არაიშვიათად გამოიყენება გარ- 

კვეულ ტექსტებთან და ეპოქებთან ასოცირებული გრამატიკული 
არქაიზმები – სახელზმნათა ნართანიანი ფორმები – ,,დამსხვრეულ– 
თა დროთა რხევანი” (,სდგას ხეივანი”, „ცეცხლის კდემანი” 
(„მზის სადღეგრძელო”), ,დროთა გადარხევანი” („ოპერის თეატ- 
რთან”. ლექსში ,,მე ვინც მიყვარდა” ტრადიციული გენეტიური მე– 
ტაფორა ,,თვალთა ისარი” („იმისი თვალთა ისარი გულზე მაჩ- 
ნიი ტყვიადა”) თავისებური ციტატაა და ხალხური ლექსის სტი- 
ლისტიკის ერთ-ერთი სიგნალიზატორის როლს ასრულებს. 

მეტაფორის ამ სახეობის აქტუალიზებას ხელს უწყობს მათში 
გამოგონილი სიტყჟების (ე.წ. ოკაზიონალიზმები) ჩართვა: ,,თვალთა 
ბანოვანება” („შემოდგომის ფრაგმენტი”), „საქართველოს გაბედი– 
თება” („წერილიდან მისდამი”), ,ციურთა თანადი” („ანგელოზს 
ეჭირა...) „ჩამავალ მზეთა მგლოვიარება” ნ,შენ ერთი მაინც”), 
„სიცივის მძინარება” (,„ალვები თოვლში”. ტაეპში ,,ცის ულმობელი 
მშრალი ვარდეთი გადაფარულა თეთრ პინგვინივით” C,შუადღის 
გულმოდგინება”) ნეოლოგიზმისა და მოულოდნელი სიტყვის ჩარ–- 
თვა გენეტიურ მეტაფორაში განაპირობებს მის ასოცირებას ახალ 
პოეტიკასთან. 

გენეტიური მეტაფორების გავრცელების ერთ-ერთი მთავარი 
მიზეზია მათთვის ნიშანდობლივი ბუნდოვანება და შედარების 
პრინციპის ერთგვარი შენიღბვა როდესაც პოეტი ამბობს – ,პა– 
სუხს არ მაძლევს ხმათა ხავერდი” („შენი სადღეგრძელო”) იგუ- 
ლისხმება მეტაფორული ეპითეტი – ,,სავერდოვანი ხმა” ან მეტა– 
ფორა-შედარება ,„ხავერდივით ხმა”, მაგრამ შედარება უჩვეულო 
გზით ხდება. ასევე ტაეპში – „ნანგრევთა ძველთა მტკიცე დამბე– 
ბი პოებენ მთვარეს” („კარს გაუღებენ”) გენეტიური მეტაფორების 
კომპონენტებიდან ადვილად შეგვიძლია მივიღოთ ასეთი კონ- 
სტრუქცია – ,,დამბების მსგავსი ნანგრევები”. ტაეპებში – ,,ადევ– 
ნებული მთვარის მაზარით / ანძების ტყეში ლანდები ჰქრიან” 
(„ლურჯი ხომალდი”) ორი შედარება-მეტაფორაა: ,,მაზარის მსგავ– 

სი მთვარე” და ,,ანძები რომლებიც ტყეს ჰგვანან”. ტაეპში ,,მას 
ვერ მოასვენებს კლდეთა არტახები” (,გახსოვს” რა დრო იყო ის 
დრო!”) შედარება-მეტაფორაა: ,კლდეები რომლებიც არტახებს 
ჰგვანან”. 

ასეთივე წესითაა ნაგები შემდეგი გენეტიური კონსტრუქცია: 
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„ხელების მტევნები” (,„გამონაკლისი”), ,,ომში მინახავს ცეცხლის 

ვარდები” (,მე არა ერთხელ მქონია ფრთები”). ამ მაგალითებში გე- 
ნეტიური კონსტრუქციის კომპონენტები ფიზიკურად ხელშესახებ 
საგნებს წარმოადგენენ: „ხავერდი”, ,,დამბები”, „მაზარა”, „ტყე”, 

„არტახები”. 
მაგრამ მრავალ გენეტიურ მეტაფორაში შედარების საგანი 

განყენებული აზრის მატარებელია: ,პოეზიის მანდილი” (,,დღეს 

დღეები ეცლება”), „დროთა ავადმყოფობა” (,,ძველი წიგნების 

გვერდებს არეულს”), ,,მაისის ისრით” C,მაისის ისრით”), ,,სიზმრე- 

ბის წელი”, ,,ღამის საკურთხეველი”, „სიცივის მძინარება” (,,ალვები 

თოვლში”), ,,დროის ფარჩა” (,წარწერა წიგნზე...”), ,,ხელსახოცთა 

ზღაპრები” (,,პირიმზე”), ,, ბაღის დარდები” (,,აუზისაგან”), ,,თმების 
სიბნელე და აბრეშუმი" („ხიდი რიალტო...”), ,,მადრევნების ვედრე- 

ბა”. ასეთ გენეტიურ მეტაფორებში შედარების პრინციპი უფრო 
წაშლილი და შენიღბულია, ისინი მიუთითებენ არა აშკარა, არა- 

მედ ფარულ მსგავსებაზე ორ მოვლენას შორის. 
ერთ-ერთი სიახლეთაგანი, რომელიც მოიტანა გალაკტიონმა 

ამგვარ მეტაფორათა გამოყენებისას გამოწვეულია იმ გაოცების 
ეფექტით, რომ ამ ბინარმის წევრები ძალიან ხშირად ერთმანე- 
თისაგან ძალიან დაშორებული საგნები და მოვლენები არიან. ასე 
მაგალითად, გენეტიურ მეტაფორაში ,,ღამების ალმაცერობა” 
(„ხომალდს მიჰყვება...) მეტაფორის შინაარსი – ტ არის C-ს – 

„ღამეების” 8 ასპექტი – ,,ალმაცერობა” მაგრამ მკითხველი ასო- 
ციაციებით იკვლევს გზას ,,ღამეების” აღნიშნული იდუმალი ასპექ- 
ტისაკენ. არის შემთხვევებბი,ი როდესაც მეტაფორული კომპო- 
ნენტი სემანტიკურად ბუნდოვანია. ასე მაგალითად, მკითხველი- 
სათვის გაუგებარი რჩება, რას ნიშნავს ,,მალე ნიავი”: ,,და მწ უხა- 
რების მალე ნიავშმი მოფრინდნენ ლურჯი ანგელოზები” (L,ი.ა.”). 
„მანდილის ჰქრიან თებერვალები”, ,,ეფემერისას ჰგავდა ფანტაზ- 
მას” (,,მუსიკალური ფანტაზმა?”), „რომანიული სარჩული 
წყრომის” (,,გასაოცარი...”), ,,წაკითხულ წიგნთა საღამოის მსუბუქი 
ბინდი” (,სიკვდილი მთვარისგან”). . ასეთი მეტაფორები მოვლენა- 
თა ინტუიციური წვდომისაკენ გვიხმობენ. 

ზოგჯერ გენეტიური მეტაფორის შინაარსის ამოცნობა, ყოველ 
შემთხვევაში მისი წარმოშობის მიზეზის ახსნა სავსებით შესაძლე- 
ბელია. ასე, მაგ., ტაეპში ,,ქარვების ქრება სიდარბაისლე” („უეცარი 
ქალაქი”) საკმარისია გადატანითი მნიშვნელობით ნახმარი სიტყვიის 
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ნაცვლად ჩავსვათ ფონეტიკურად მსგავსი და შინაარსით გამარ- 
თლებული სიტყვა, რომ მივიღოთ ლოგიკურად ცხადი გამოთქმა – 
„ქალებისს ქრება სიდარბაისლე. ,თმების სინელე”» (,,ხიდი 

რიალტო...) ადვილად ექვემდებარება დეკოდირებას – ,,თმების 

სიბნელე”, ტაებში ,,იელვებსს სიათი” (,„სარკმელი...”) ,,სიათი” 

ალბათ ცვლის ,,საათს”. ,,ქნარის წვიმაში” (,,ჰეინეს სტრიქონის გა– 
მო”) ალბათ ტრანსფორმაციაა ფრაზისა ,,ქნარის სიმებში”. „ცეც- 
ხლმა დაათრო” (,,მისტერია წვიმაში”): აქ ,,დაათრო” არის ,,დაან- 
თო”-ს ნაცვლად (იქვე წინა ტაეპში არის – ,,ცეცხლის ენები”), გე–- 
ნეტიური მეტაფორის – ,,დაბრკოლებათა საკანი”-ს (,დაბრკოლე- 
ბათა ათასგვარ საკანს, / შეურაცხყოფის სუსხსაც ავიტან” – ,,ემი 
გულია...) წარმომავლობა ცხადად ჩანს ამ ლექსის შავ ვარიანტში: 
„ავიტან ბორკილს და ციხის საკანს” ტტაპში ,,ვკვერცხლის ეფინა 

მძინარე ჩადრი” („ეს წინათ იყო”) ,,მძინარე” ალბათ ,,მძიმე”-ს გარ– 

დაქმნის შედეგად არის მიღებული. ტაეპებში – ,კეერთმა ბოროტმა 
რკალმა / მასზედ დაკიდა გული” C,ქარი არხევდა...“ ) ფონიკა, საღი 
აზრი და რიტმი გეკარნახობს შიფრს: „ერთმა ბოროტმა ქალმა...”. 

(ამგვარი მეტაფორების დეკოდირების შესახებ იხ. 69: II0C3XMX%8 
ს00/#CX#0L10). 

ზოგჯერ ერთსა და იმავე გენეტივთან გამოყენებულია გან- 
სხვავებული მეტაფორული კომპონენტები: ,,ვარსკვლავთ კარავი” 
(„გვირაბებიდან”), ,,ვარსკვლავების ქვიშა” („უცებ შემკრთალი ღა- 

მე”), ,,ვარსკვლავების ჭიქა” (,კახეთის მთვარე'”!), ,,ვარსკვლავების 
თოვლი” (,იმ ატმებს...”), „ფოთოლთა თეთრი ლაშქარი”, ,,ვარ- 

სკვლავების ცხრიანი” (,,ალვის ხეები...”), ,,ფოთლების მწყობრი კა– 
მარა”, ,,ფოთოლთა კვნესა” C,ვერხვები”, ,,პოეზიის დაიძრა ზვავი” 

(„ორი ზღვა”), „იქ პოეზის ფრიალებს დროშა” (,იქ პოეზი- 

ის...”), „პოეზიის მანდილი” (,დღეს დღეები ეცლება”), ,,პოეზიის 

ლაჟვარდი ცრემლი” (,,დაფნა”), ,,თმას მიწეწდა ქარის გაბორო- 

ტება” („მეოცნებე აფრებით””, ,,ტოტი ქარისა აქანებდა მთვარესა” 

(,ეს მშობლიური ქარია”), „და სპარსეთიდან ლექსების კონა მიმო– 

დის, როგორც ტოტი ქარისი” (,,ჩვენი დრო...”). გენეტიური მეტა–- 

ფორის მნიშვნელობას გ.ტაბიძის ტექნიკაში ცხადყოფს ისიც, რომ 
რუსთველის ,,წამწამთა ქოხი” ორ ლექსში გამოიყენა. 

თუნდაც ზოგადად რომ შევადაროთ გენეტიური მეტაფორების 
სიხშირე და თავისებურება ერთი მხრივ გალაკტიონის ლირიკაში 

და მეორე მხრივ – ქართულ პოეტურ ტრადიციაში, უთუოდ მი- 
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ვალთ იმ დასკვნამდე, რომ ამ სფეროშიც თავს იჩენს XX საუკუნის 
პირველი ორი ათწლეულის პოეტური ენისათვის ნიშანობლივი 
ტენდენცია გართულებისა დღა ინდივიდუალიზაციისაკენ და ევ- 
როპული პოეზიის ფორმებთან დაახლოვებისაკენ. 30-იანი წლები- 
დან, გალაკტიონის პოეტიკის სისადავისა (და ზოგჯერ გაუბრალოე- 
ბის) ფაქტორის შესაბამისად, გენეტიური მეტაფორა იშვიათად გა- 
მოიყენება. 

გარკვეული აზრით, ლირიკა სახელის გადარქმევის, ქარაგმუ6- 
ლად თქმის, პერიფრაზირების ხელოვნებაა. რომანტიზმმა და განსა–- 
კუთრებით სიმბოლიზმმა სუგესტირების პრინციპის აქტუალიზა- 
ციის “შედეგად ბიძგის მისცეს პერიფრაზის განვითარებას იმდე- 
ნად, რამდენაც გ.ტაბიძეე ხშირად თავს არიდებს საგნების პირდა- 
პირ დასახელებას და მათი გაუცნაურებისაკენ მიისწრაფვის, ფარ–- 
თო ასპარეზი ექმნება ერთი ან რამოდენიმე სიტყვის სინონიმურ 
შეცვლას სიტყვათა მეტაფორული ჯგუფით. ურჩევნია, მაგ., თქვას 
არა „იტალიის (კის ქვეშ”, არამედ ,,ტორკვატოს ცის ქვეშ”, არა 
პირდაპირ გვაუწყოს, რომ ზღვის ტალღები გემის კედლებს ეხეთქე- 
ბოდნენ, არამედ მეტაფორული პერიფრაზირების საშუალებებს 

მიმართოს: ,,პოსეიდონის ძვეელი ზღაპარი ეხეთქებოდა ფოლადის 
კედლებს. პერიფრაზია ,ქვის ჰარმონია” ( ,ქებათა ქება ნი- 

კორწმინდას”). 
მრავალი მეტაფორის თავისებურებას, მათ ინდივიდუალუ- 

რობას განაპირობებს ის სითამამე, რომელიც ვლინდება ლოგიკუ- 
რი საწყისის უგულებელყოფში. ეს თავისუფლება ჩვეულებრივი 
ენია და ლოგიკის ნორმებისაგან განაპირობებს ქართული 
პოეზიისათვის მანამდე უცნობ სიუხვეს კატაქრეზისებისა და 
ოქსიმორონებისა – ფორმალური ლოგიკის თვალსაზრისით ისეთ 
სემანტიკურ შეუსაბამობებს, როგორიცაა, მაგალითად, ,,მშრალი 
რიცხვები” („ლურჯა ცხენები”) ან ,,დაჟანგული ჰანგები” (,თეთრი 

პელიკანი”). პოეტი თამამად არღვევს ჩვეულებრივი ენის ლოგიკურ 
ნორმებს და სიტყვათა შეუსაბამო შეთანხმებით გარდასახავს და 
უჩვეულოდ წარმოაჩენს სინამდვილეს: ,აქ შავი თოვლივით დამა–- 
თოვს” C,შემოდგომა...”), ,,ხევესი, დორბლმორეული თეთრი მელა- 
ნით” (,ღრუბლები ჰგვანან...”), „და ეს თვალები საღამოთა ხმას უს- 

მენდნენ” (,მას გახელილი...”), ,,თვალებით „უსმენს ჩემი გადია” 
(,ჩვენი დღის...” კატაქრეზისის ერთ-ერთი მკაფიო გამოვლინებაა 
სინესთეზია, ანუ შეგრძნების სხვადასხვა ორგანოებით აღქმულ 
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მოვლენათთ „ურთიერთდაკავშირება: „ქალწულის სახელი მერი 
არის ცისფერი” (,,გზაში?), „სონეტების ნაზი ფერები” (,მუსიკა- 

ლური ფანტაზმა”), ,,იისფერი სიტყვები”, ,,ცცისფერი სიტყვები” 
C,გზაში”), „შეშლილი ფერი” (,,ჭიანურები”) „ფერადები დაღა- 

ლულნი” (,,მოჩვენება ნანგრევებში”), ,,ფერადი ქარები” (,,ეფე- 
მერა”), ,,ცხოვრება ჩემი უანკარეს ღვინის ფერია” (,ცხოვრე- 

ბა...'), ,ლურჯ ზღაპარივით” (,წმე გიორგი”) ,,შავი გუგუნი” 

(„რამდენიმე დღე...”), „შავი პოეზია” (საუბარი ედგარზე”), „ცის- 

ფერი სული” (,ავდრის მოლოდინში”), ,,ცივი ეპიტაფია” (,,სამი 

ღრუბელი”), ,,ღამის წყვდიადში მე შემომესმა / სურნელი ნაზი, 

თვალგაპობილი” (,,საახალწლო ეფემერა”), „ქუხილი მუქი” (,გრი– 

გალი”), ,,მწარე ქარები” (,,მაგრამ მე რა ექნა”). ამავე მიზნით მი- 

მართავს მსაზღვრელ-საზღვრულთა ურთიერთგამომრიცხავ, 

მკვეთრ დაპირისპირებასაც, რაც ნათლად ჩანს ოქსიმორონებში: 

„სულო უმზეო, მაგრამ მზიანო” (C,მუსიკალური ფანტაზმა””, 

„მე ეხლავ ვამჩნევ ერთგულ იუდას” („ო, მეგობრებო””, „თეთრად 

სპეტაკი – მარად შავია” (,,ცხრაას თვრამეტი”). 
სემანტიკის თვალსაზრისით ჩვეულებრივ სამგვარ მეტაფორას 

გამოჰყოფენ: მეტაფორა – ჩანაცვლება (ჩანაცვლების მეტაფორები), 

ანუ „ნამდვილი” მეტაფორა (ერთი სიტყვის ჩანაცვლება მეორე 
სიტყვით); მეტაფორა-შედარება, ანუ ერთი ობიექტისათვის მეო- 
რე ობიექტის რაიმე ნიშან-თვისებების მიწერა-მიკუთვნების მე- 
ტაფორა (მიწერა-მიკუთვნების მეტაფორა); გაიგივების მეტაფორა 

(#4 არის #8). 
ჩანაცვლების მეტაფორები ჩვეულებრივ არსებითი სახელებით 

არის გამოხატული, რომელთაც შეიძლება თან ახლდეს ნაცვალსა– 
ხელი ან სხვა მსაზღვრელი. მაგ., ლექსში „რისთვის მაგონებ...” ,,ის 

გაზაფხული” ბედნიერი ახალგაზრდობის მაგივრად არის ნახმარი. 
ასევე ჩანაცვლების მეტაფორაა „შენი მზე” ტაეპში – ,,მაგრამ შენი 

მზე სიბნელეს გახევს”. ,,ზღაპარი იგი” არ ნიშნავს ნამდვილ ზღა- 
პარს, იგი ჩანაცვლების მეტაფორაა. კონტექსტი და ნაცვალსახელი 
„მათი” სიტყვათშეთანხმებაში ,მათი კვარტეტი” (,,შუადღის...'') 

აადვილებას იმის ამოცნობას, რომ ლაპარაკია ქრიქინზე. იმავე 
ლექსში არის ასეთი ტაეპები –”ცის ულმობელი მშრალი ვარდეთი 
/ გადაფარულა თეთრი პინგვინით”. აქ მკითხველის წარმოსახვავზეა 
დამოკიდებული ჩანაცვლების მეტაფორის ამოცნობა. 

ხშირად ამგვარი მეტაფორების ამოცნობას ხელს უწყობს 
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კონტექსტი. ,,მთაწმინდის მთვარე”-ში ღამის მოახლოების ფონზე 
ადვილად ვხვდებით, რომ ,,შეღამების ქნარი” მთვარეს აღნიშნავს. 

ასევე კონტექსტის წყალობით არ გვიჭირს იმის მიხვედრა, 
რომ „აჩრდილნო” ბარათაშვილსა და აკაკის აღნიშნავ. ძნელი 
არაა მიხვედრა, თუ რას ენაცვლება „ვარდისფერი ღილები” ატმის 

ყვავილების კონტექსტში. ლექსში ,,აუზისაგან” ჩანაცვლების მეტა- 
ფორის ,ლ აღი ირემი სიყარულით ხარ დაისრული” 

ამოცნობისათვის აუცილებელ ინდიკატორთა მთელი ერთობლიობა 
იქმნება. ამათგან უპირველესია სატრფიალო ლირიკის კონტექ- 
სტი. ,,სიყარულით ხარ დაისრული” ანტიკურობიდან მომდინარე 
ამურის ისრებზე მიგვანიშნებს. ყოველივე ამას ემატება ისრის მე–- 
ტაფორული ტრადიცია პოპულარულ სატრფიალო ლირიკაში. 

„მშობლიურ ეფემერაში” ისტორიით საყოველთაოდ ცნობი- 
ლი და გარკვეულ თაობასთან ასოცირებული ტოპოსი – ყაზბეგი, 

დარიალი, თერგი სათანადო კონტექსტს ქმნის იმის გასაგებად, 
თუ ვინ უნდა ვიგულისხმოთ ჩანაცვლების მეტაფორაში: ,,.. ი მ 
ძვირფას ლანდებს გადაეც, თერგო”. კონტექსტი – მთვარია- 
ნი ღამე აადვილებს იმის ცნობას, რომ ,,შავი ლეჩაქი” მთვარის 
შუქით წარმოქმნილ ჩრდილს აღნიშნავს: ,,შავი ლეჩაქი დაეცა შა- 
რებს” C,ალაზანთან””. 

გალაკტიონი იყენებს ქართული პოეტური ტრადიციისათვის 
უცნობ ისეთ ჩანაცვლების მეტაფორებს, რომლებიც ანტიკურ მი- 

თოლოგიას ეფუძნებიან: ,,განრისხებულა თვითონ ზევესი, დორ–- 
ბლმორეული თეთრი მელანი თ (,ღრუბლები...”), ლექ- 
სში განფენილი სხვადასხვა მიმანიშნებლები, გალაკტიონის ლირი- 
კის დემონოლოგიური თემის მაკროკონტექსტი – მეორე ,,მე”- 
ს რომანტიკულ-სიმბოლისტური მითოლოგემა ის ფაქტორებია, 
რომლებიც ხელს უწყობენ ,,ვიღაც მესამეს, ვიღაც მახინჯის” (,,ედ– 
გარი მესამედ”) იდენტიფიკაციას და მასში სიმბოლური ნიშნადო- 
ბის დანახვას. აქ ჩანაცვლების მეტაფორის თავისებურ სახეობასთან 
გვაქვს საქმე: არსებითი სახელი შეგვიძლია აღვიქვათ პირდაპირი გა- 
გებით. სავსებით მისაღებია ის აზრი, რომ ამ შემთხვევაში პოეტი 
რაღაც ვითარებას აღწერს ისე, როგორც წარმოუდგენია. შეგვიძ- 
ლია ვთქვათ, რომ ლაპარაკია ნამდვილ მახინჯ ცხედარზხე. მაგრამ 
იდუმალი ,,ვიღაც მახინჯის” და უფრო ფართოდ – იდუმალი 
„ვიღაცისა” და იდუმალ პერსონაჟთა ზოგადსიმბოლისტური კონ- 
ტექსტი (რომ აღარაფერი ვთქვათ თვით გალაკტიონის ლირიკის 
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კონტექსტზე) იმ დასკვნისაკენ გვიბიძგებს, რომ აღნიშნული სახეე- 
ბი დემონურ პერსონაჟებსა და მოვლენებს ენაცვლიან. მაგრამ ამ 
შემთხვევაშიც საქმე გვაქვს არა უბროლოდ ჩანაცვლების მეტაფო- 
რასთან, არამედ სიმბოლური ნიშნადობის მქონე მეტაფორასთან. 

სხვა ვითარებაა ლექსში ,,ამ ბნელი ღამით”: „ამ ბნელი ღამით 

ვიღაც დადის საქართველოში,/ ამ ბნელი ღამით ვიღაცა კვნესის”, 

რომელშიც ,,კიღაც” ილიას ელეგიის „გაუცნაურებული”? და 

ეროვნული ტანჯვა-კვნესის მოტივის მატარებელი „„ქართველია”. 

აქაც მეტაფორა სიმბოლურ ნიშნადობას იძენს. 
გადატანითი მნიშვნელობა აქვს და გულს შეესაბამება „ყინუ- 

ლი” ტაეპებში ,,ვინ იცის იქნებ გალხვეს ყინული” („წერილი სოფ- 

ლიდან”). ამ გამოცნობას განაპირობებს წინა ტაეპებში ნახმარი მე- 

ტაფორული შედარება: „მე მქონდა გული / ეხლა ის არის, რო- 

გორც ყინული” ლექსში ,არწივების თავდასხმა ჰაეროპლანზე” 
„რკინის არწივი” – თვითმფრინავია. ,გ რი გალმ ა გაიტაცა 
პოეზიის მანდილი” (,,დღეს...”) აქ ,,გრიგალი” დროის მაგივრად 

არის ნახმარი. 
განსხვავებულ ვითარებაა ტაეპებში – ,მზე მიიცვალა ღია 

თვალებით! / ის მიიცვალა რაღაც უმწეო / და საოცარი გარდაც- 
ვალებით!” აქ ,მზე” პირდაპირი გაგებით არის ნახმარი, არაფერს 

არ ენაცლება, არავითარ სხვა სიტყვას არ ცვლის. საქმე გვაქვს არა 

ჩანაცვლების, არამედ მიწერა-მიკუთვნების მოეტაფორასთან. ზმნა 

„მიიცვალა” იწვევს მზის გასულიერებას, გაპიროვნებას, რასაც აძ- 

ლიერებს ის გარემოება, რომ გალაკტიონის ლირიკის კონტექსტში 
მზე სულიერი არსებაა, ღვთაებრივი პერსონაა, ვისაც შესთხოვენ 

და ევედრებიან (,მზეო თიბათვისა”): ,,დედაო ღვთისა, მზეო მარი– 
ამ”. მზის ჩასვლა – ბოდლერისა და ვერლენის ლირიკის ერთ-ერთი 
საყვარელი მოტივია. გავიხსენოთ ბოდლერის ,,საღამოს ჰარმონია”, 

ვერლენის ,ჩამავლ მზეთა მელანქოლია”. შდრ: გალაკტიონის 
,,მთაწმინდის იქით დასისხლულმა მზემ ბინა ჰპოვა” C6,მთაწმინდის 
იქით”), სადაც მზე ცოცხალ არსებასავით არის დანახული.. 

ისეთ ლექსებში, რომლებშიც ძლიერია მისწრაფება სინამ- 
დვილის პოეტური გარდასხვისადმი, განსაკუთრებით ხშირად გა–- 
მოიყენება მიწერა-მიკუთვნების მეტაფორები მათთვის დამახასიათე– 
ბელი გაპიროვნების დიდი შესაძლებლობებით: ,,იღიმებიან სახლე– 
ბი”, „ჰაერში ოხრავს ფოთოლთა ჩრდილი, სწუხს ლაქვარდების 
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მსუბუქი ქაფი” („შემოდგომის ფრაგმენტი”), ,,საოცრად ტიროდა 
სახლი” (,ცხრაას თვრამეტი”, „აქ ქარი ჰკივის და იკაწრება” (,,პი- 
რიმზეს””, „ტალღებმა გააბეს ყეფა”»”»> (,ალუჩა...) ,,რაზე საუბ- 

რობს ქარი”? („ციხისს ნანგრევებთან”, ,,თვალებდალურჯული 
თრთიან იალქნები” (ეს მშობლიური ქარია”), ,წუხდა ცრემლები 
ფანჯრის” (,,კაფეში””, „გაფითრებულო დილა, გაფითრებულო 
მთებო» (,ქარი არხევდა...”), ,,დღემ მოღუშულმა წარბი შეხარა” 

(,იყო”უ, ,,გამოჭრილი აქვთ ყელები მინდვრებს” (,,მთა””). 

მიწერა-მიკუთვნები მეტაფორები ძალიან ხშირად ზმნებით 
გამოიხატება და ვინაიდან ჩვეულებრივ გაცვეთილი და მკვდარი 
მეტაფორების დიდი ნაწილი ზმნურ მეტაფორებზე მოდის, გალაკ- 
ტიონის ლირიკაში ამ უკანასკნელთა განახლების და ინდივიდუა– 
ლურად აჟღერების ერთ-ერთი საშუალებაა კონტექსტური და 

სიტყვაწარმოების უკიდურესი შესაძლებლობებით შექმნილი ნეო- 
ლოგიზმები: ,,უკვე ცისკარმა შორი მთები დააირისა” (,ამ ბნელი 

ღამით”), ,,დემონმა აალაშქარა” C,დაბრუნდა...”), ,,დღეები თოვ- 
ლით გადიბაღება”, „ფანტასტიურმა მოჯარა გემმა” (,,უბინაო ბავ- 
შვები”), ,,0მაისი ალით ააზამბახებს” (,„შერიგება”), ,,დღეები 

ქვესკნელდება” C,ლურჯა ცხენები”), ,,მშობლიურ ცას შეეშინები” 
(„დრო“), ,,ესარკებოდა პარიზის რკალი” („ისევ ეფემერა”), ,,რომ 

მხარეები შეაჭიანოს”, „და ყვავილები გიიადონა (,,ხომალდს...””), 
„მაგრამ უეცრად ყოველივე მოიჩადრება”, ,,ჩემს გრძნობებს სი- 
ხარულის გზა მიმოეცრათ” (,,ასპინძა””). 

ზმნურ მეტაფორებში ხშირად იჩენს თავს კატაქრეზული საწ- 
ყისი, რაც ვიზუალურის ,,გახმიანებით” ხდება: ,,რეკდენ ცისარტყე- 
ლები ფერის ჩუმი ცვალებით” (,,დომინო”), ,,მესმოდა ნისლის 
ფორტეპიანო” (,,მუტუ;სიკალური ფანტაზმა”), „ჟღერს ქვის ჰარმონია” 
(,,ნიკორწმინდა””უ, ,,ოხრავს წარსულზე ნანგრევი მუხრანი” (,,დაბ- 

რუნება”) „და გუგუნებდა სვეტიცხოველი” (,,სადაც...” ), ,,მო- 
მაკვდავ დემონის ხრიალით ხრიალებს გრძნეული ხეობა” (,,ღამე ხე– 
ობაში”), ,,გაისმის მათი (რკინის ბორბლების! ხარხარი” (,,ისევ ეფე– 

მერა””!. 

„ყოფნა” ზმნით (ან სინონიმით – “გახდომა”) გაერთიანებული 
გაიგივების ორწევრიანი მეტაფორული კონსტრუქცია (4# არის 8) 
სემანტიკურად ყოველთვის მკვეთრად გამოხატული წინააღმდე- 
გობრივი გამონათქვამია, რომელიც აპრიორულად განსხვავებულ, 
არაიდენტურ მოვლენათა თუ საგანთა იგივეობას გვიმტკიცებს. 
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ქართულ პოეზიაში ამგვარმა მეტაფორამ მრავალი საფეხური 
განვლო. 

მეფე დემეტრეს საგალობელს ,,შენ ხარ ვენახი” თავიდან ბო- 
ლომდე გასდევს ერთი შეხედვით ურთიერთგამომრიცხავ გაიგივება– 
თა მთელი რიგი, მაგრამ ვინაიდან ყოველივე ამას საფუძვლად 
უძეს ნათლად ჩამოყალიბებული თეოლოგიური ალეგორიზმი, 
ძნელი სათქმელია, შეგვიძლია თუ არა ვილაპარაკოთ ნამდვილ მე- 
ტაფორიზმზე შემდგომი ხანის გაიგივების მეტაფორებში მეტად 
თუ ნაკლებად ყოველთვის არის გარკვეული სემანტიკური თუ ლო- 
გიკური წინააღმდეგობა, მაგრამ ამ გაიგივებას მოტივაცია მაინც 
ეძებნება: ”სიკვდილი ჩემი ლხინია” (რუსთაველი), ,,ნათელი ხარ შენ 
ნათელის სულისა” (ბარათაშვილი), ,,ჩემი ხატია სამშობლო, სახატე 
– მთელი ქვეყანა”, ,,ჩონგური საქართველოა, სიმები ჩვენ ვართ ყვე- 
ლაო” (აკაკი წერეთელი), ,,თავისუფლებავ, შენ ხარ კაცთა ნავთსა- 
ყუდელი” (ილია ჭავჭავაძე), ამგვარი მეტაფორების ტრადიციაში, 
განსაკუთრებით იქ, სადაც აქტუალიზებულია სუგესტირება, გა- 
ლაკტიონმა არსებითი სიახლე შეიტანა. 

ასეთი მეტაფორების თავისებურება ისაა რომ გაზრდილი და 
გამძაფრებულია თემის, საზღვრულის და მსაზღვრელის სემანტი- 
კური წინააღმდეგობისა და შეუთავსებლობის, პარადოქსულობის 
ხარისხი და მეტაფორის ამოცნობისათვის მოხმობილ ასოციაციათა 
წრე; ყოველივე ეს შეესაბამება პოეტის საერთო მისწრაფებას მოვ- 
ლენათა იდუმალი ასპექტების გაცხადებისაკენ; როგორც წესი, ასე– 
თი მეტაფორები ყურადღებას ამახვილებენ არა გარეგნულ მსგავ- 
სებაზე, არამედ შინაგან ნათესაობაზე, ღრმა და ფარულ ერთობა- 
ზე: ,ქალწულის სახელი მერი – არის ცისფერი და მწუხარება” 

(გზაში), ,,ჯვარზე გაკრული ელვა – ეს ჩემი დაა ლურჯი”, ,,ჯვარ- 
თან მისული სურო – მარტოობაა ქნარის” (,,საღამო?”). 

დამახასიათებელია მისი პოეტიკისათვის ისეთი პერიფრაზები, 
ისეთი ვრცელი მეტაფორები, რომლებიც ამა თუ იმ სიტყვის და- 
ნართს წარმოადგენენ: ,,და ნაბადის ქვეშ ელავდა ცივად თვალები – 
ცეცხლის ორი აბედი”, ,,მე, უდროობის იანიჩარი” (,ცხრაას თვრა- 

მეტი”), ,,თვალები – ეს ლოცვით დამწვარი ქალ-ვაჟი” (,,ყორანი”), 
„და ნილოსიდან წამოსული ქამელეონი – ეპარებოდა მას მძვინვა– 

რე ნაპოლეონი” („არასდროს ბედი...”), ,,დაეშვა თოვლი – ფრინ–- 

ველი ლიბრი” („რამდენიმე დღე...”), ,,კვლავ დამესია მწყურვალება– 
თა ფიქრი – ობობა” (,აჰა, ბინდდება”), „ვეფხვი კასპიის პირად, 
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ჟანგი წითელი ფერის” (,,ვეფხვი...”), ,,კბილები – თეთრი ძაღლები”, 
„ოცნების ორი ასული – გადაწოლილან წარბები” (,,ხალხური მო- 
ტივებიდან””, „ჟამი – ყველაფრის მქმნელ-გარდამქმნელი, სივრცე – 
ყველაფრის მიმტევებელი” (,,შავი ყორანი”), ,,და გიგანტური მუხ- 

ლუხო – ტანკი” (,,ჩვენ, პოეტები საქართველოსი”), ,,იგი ოთხი დო- 
ბილი, ოთხი – ქარით გამხდარი, გაზაფხული, ზაფხული, შემოდგო- 
მა, ზამთარი” („თეთრი ქარები”), ,,შარშან ჩვენი სახლის წინ იდგა 
ოთხი აფთარი: გაზაფხული, ზაფხული, შემოდგომა, ზამთარი” 
C, შარშან...”), „და მთვარე – თეთრი სიასამური, მირეკავს კრავებს” 

(,მაისის ისრით”, და სხვ. 

პერიფრაზებთან დანართის გამოყენება სხვადასხვა გარემოე–- 
ბითაა გაპირობებული. ზოგჯერ ამის მიზეზი ის არის, რომ დანარ- 
თის გარეშე პერიფრაზის შინაარსი (მაგ. წლის ოთხი დროის მოხ- 

სენიება ოთხ დობილად, მთვარისა – თეთრ სიასამურად ან თოთ- 
ვლისა – ლიბრ ფრინველად) არა მხოლოდ აბსურდული, არამედ 
კომიკური იქნებოდა: ,თეთრი სიასამური მირეკავს კრავებს”. 

რაც მთავარია, გალაკტიონის პერიფრაზები მოულოდნელი  ასპექ- 
ტით გვიჩვენებენ ამა თუ იმ საგანსა თუ მოვლენას, აუცნაურებენ 
მას და სინამდვილის გარდასხვასა და მისი ლირიკის ერთ-ერთი ძი- 
რითადი ნორმის – აფექტის ამოცანას ემსახურებიან. ხშირად პე- 
რიფრაზის მიზანია დანართში გამოხატული მოვლენის შემკობა, 
ამაღლება, მის ირგვლივ აურის შექმნა: ,,ცაზე გაკრული ელვა – ეს 
ჩემი დაა ლურჯი”, „ჰანგების მეფე – დიდი სენ-სანსი” (,პროლოგი 
ასი ლექსის”), ,,კერჰარნი – დროის ახალი დანტე. . – გიგანტი 
ცეცხლით მოანდამანტე” (,ისევ ეფემერა”), ,,მფოთიანი ტფილისი 

– პოეტების სამეფო” (,სახლი ტყის პირას”). 

გალაკტიონისეული კავშირის გარეშე წარმოებული შედარე- 
ბა-მეტაფორები განსხვავდებიან ცხადად გამოხატული შედარები- 
საგან გაიგივების კატეგორიულობის პრეტენზიით. ისეთი ტიპის 
დანართიან პერიფრაზებში, როგორიცაა, მაგ., „დაეშვა თოვლი – 
ფრინველი ლიბრი”, მხოლოდ ფორმალურად, გარეგნული, ანუ 

გრამატიკული ნიშნით ხდება გაიგივება თემასა და ხატს შორს. ამ 
პერიფრაზების თანახმად, თოვლი – ლიბრი ფრინველია, კბილები 

–- თეთრი ძაღლებია. ის, რასაც გვიმტკიცებს სინტაქსური კონ- 
სტრუქცია, ეწინააღმდეგება საღ აზრს, მაგრამ ვგრძნობთ, რომ გა– 
იგივება ნაწილობრივი და აზდენად – გამართლებული, რომ 
დანართსა და პერიფრაზს შორის არის არა სრული იგივეობა, 

286



არამედ მსგავსება ერთი ასპექტით. 
გ-ტაბიძეს უყვარს როგორც უჩვეულო, ლოგიკურ საფუძველს 

მოკლებული და მხოლოდ ფართო ასოციაციათა ძაფით მოტივი–- 
რებული გაიგივება (რომელიც სუგესტირების ერთ-ერთი ძირითა- 
დი საშუალებაა) ასევე უფრო მოტივირებული, ნაკლებ პარა- 
დოქსული გაიგივება. მაგრამ ორივე შემთხვევაში სახეზეა მისწრა- 
ფება ბაროკალური ტიპის პათეთიკისა და ემოციის უკიდურესი 
გამძაფრებისაკენ: „ცხოვრება შენი იყო მწველი ალერსი ქალის” 
(,მგლოვიარე სერაფიმები”), „ცეცხლი იყო მათი თვალები”, „,ცეც- 
ხლი მაგარი საქართველოსთვის გრიგალია და ნიაგარი” (C,მივაშუ- 
როთ!”), ,ჩემი ცხოვრების გზა სიზმარია.”  (,,სილაჟვარდე...””, 
„ორი ქალწული მემორევე ჩრდილად გახდება” („ზღაპარი””), „,მას- 
ში მრავალი იყო შოპენი და პაგანინი ფანტასტიური” (,სტიროდა 
სული...), „თბილისი ჩემთვის არის მაღალი გილიოტინა და ეშაფო- 

ტი” (,თბილისი”), ,გული უდაბნოა, სული – ოაზისი” (,შენ და 

შემოდგომა”), ,„,ყოველივე ქარია და ჩვენება! ოჰ, სიცოცხლეც უე- 
ცარი ქარია” (,ვილანელი”), „ჩემი გულია დღეს ეს შავი ზღვა” 
(„ჩემი გულია...”), ,,გინახავთ თქვენ ფერი დაბინდულ ქლიავის? ეს 
ჩემი სამშობლოს მთებია” (,,დაბრუნება”უ, „ეხლა ყველაფერი ოქ- 
როს ზღაპარია” (,ეს მშობლიური ქარია”), „აქ გული მონაა და 

თანაც ბატონი” (,,აქ გული...”). 
„ნიკორწმინდას”-ში მეტაფორის ეს სახეობა ემსახურება კონ- 

კრეტულის ჩართვას აბსტრაქტულში, პათოსისა და აღმატებული 
ხარისხის შექმნას: 

მკვეთრი და მოქნილი 
ხაზთა დასრულება 
არის ამოდქმნილი 

ნატვრის ასრულება. 

გაიგივების“ მეტაფორებში არის ტონის კატეგორიულობა, 
ზოგჯერ – ერთგვარი აფორისტულობაც: „ოჰ, სიყვარული ზღვების 

ქაფია” („ისევ ეფემერა”), ,,საქართველო! აი, რა არის შემოქმედება” 

(„კოსმიური ორკესტრი”), ,,სიკვდილის გზა არრა არის ვარდისფერ 

გზის გარდა”. აქ კატეგორიული ტონი და ერთგვარი აფორისტუ- 
ლობა მოტივირებულია შემოქმედის სულიერი უკვდავების მი- 
თოლოგიით. 
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ანალოგნიურია თავისი აგებულებითა და არსით შედარების 
ისეთი კონსტრუქციები, სადაც თავს იჩენს გაიგივების ილუზია: 
„მთვარე თითქოს ზამბახია შუქთა მკთალი მძივით”, ,და ედარები 
მზეს ნამაისარს მაღალ ლოჟიდან შენ, ბეატრიჩე” ზოგჯერ კოპუ- 
ლად გამოყენებულია არა ,,ყოფნა”, არამედ სხვა ზმნა: ,,დუმილი 
გახდა ვიწრო გალია” (,ისევ ეფემერა”). აქ კოპულას შეცვლის 
შედეგად ყურადღება გამახვილებულია არა გაიგივებაზე, არამედ 
გაიგივებისაკენ მიმართულ პროცესზე. რაღაც საერთო აქვთ მიმარ- 
თვებს კოპულიან ორწევრიან მეტაფორებთან: ,,ო, ჩემო ციცინათე- 
ლა, ჩემო ციხე და გალია” (,ფწინანდალელი...”, ,სულო, ჭაობზე 
უნოტიესო” (,,ხომალდს...”), ,,შენ რაღას იტყვი ეხლა, მთებო მშობ- 
ლიურ ლიხის” (,,შენ რაღას...”), ,,ბაგეთა ლოცვაო, დიდება და ძეგ- 
ლო, უთუოდ მახსენებ ოდესმე” (,,ანგელოზს...”), ,,შენ, სამხრეთო 
და შენც, ჩრდილოეთო – ჩემო ბიძებო” (,,ზღაპრიდან”). 

ზოგიერთი მეტაფორული ბინარმის, ანუ მეტაფორული სიტ- 
ყვათშეთანხმებისს ერთ-ერთი თავისებურებაა მეტაფორის მაწარ- 
მოებელ სიტყვათა ხშირი გამეორება. ასე, მაგ, ,„ქარი” სხვადასხვა 
არსებით სახელს, ზმნასა და ზედსართავ სახელს მეტაფორულ ნიშ- 
ნადობას ანიჭებს: ,ტოტი ქარისა” (,,ბაწარზე”), ,,ტიროდა ქარი, 

კვდებოდა ქარი” (,,ატმის ყვავილები”), ,,ქარი მოგონებათა”, ,,ქარი 
მღერის თავისუფალ ხეტიალს”, ,,ქქარი ქანაობს ქნარად”, ,,ქარით 

დატირებული"”, და სხვ. 
როგორც ითქვა, შედარების სხვადასხვა ნაირსახეობათა შორის 

გ-ტაბიძე ხშირად მიმართავს გენეტიურ ფორმებს, რომელიც შედა- 
რების ყველაზე შენიღბული ფორმაა და გარდა ამისა მათი უმრავ- 
ლესობა ისევე ძნელად ან საერთოდ არ ექვემდებარება გარდა–- 
ქმნას თანდებულით ,,0როგორც” ან სუფიქსით ,,ვით” (,,შადრევნე- 
ბის გეედრება”, ,ნისლის ფორტეპიანო”, ,,სიცივის მძინარება”, 
როგორც თომას ელიოტის ,,სარკეთა უდაბნო” ან სენ-ჟონ პერსის 
„უფსკრულის შავი რძე”. 

გალაკტიონის კავშირიანი და ღიად გამოხატული შედარებები 
მეტწილად ლაპიდარულია: ,,და მე ავტირდი, ვით მეფე ლირი, 
ლირი ყველასგან მიტოვებული”, ,როგორც ლანდი ლოენგრინე- 
ში”, „როგორც მთის ეკლესია”, ,,როგორც ფრეგატი”, ,როგორც 
ნაკადი”, ,ვით ვატერლოო”, ,,ნიაღვარივით”, ,როგორც მხურვალე 
კოცნა პირველი”, „დემონისას ჰგავს წარბებს”, ,,დაემსგავსა მგზავ–- 

რობა ჩემი ცხოვრების ჩემის აბობოქრებას”, „თითქო ფენობა ზურ- 
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მუხტის რტოთა”, ,როგორც ელვარე ფარშავანგები”, „როგორც 
არავის არ უმღერია”, „ქარივით”, „, შეშლილივით”, „ასე გგონია, 
თითქო ისმენ ზღვის ხმაურობას”, „ისე ნაგებია, სიზმრის გეგონე- 
ბა”. შედარება ჩართულია მეტაფორულ ქსოვილში, არ ფარავს 
სხვ ტროპებს: ,,ბაღში შეშლილივით კვდება თებერვალი”, „ვით 
დამსხვრეული ჭიქა , გატყდა ღიმილი ტუჩის”. 

ლექსების მთელ წყებაში კავშირიანი შედარებები საერთოდ არ 
გამოიყენება; როცა გამოიყენება, ყოველთვის ეფექტურად: „და სიყ- 
ვარული, ვით ვატერლოო, მოფენილია უცხო ცხედრებით”. შედა- 
რებათა ჯაჭვის შექმნისას სხვადასხვა სახეობებს იყენებს. მივმართოთ 
ამ თვალსაზრისით უოლეს სტვენსს: „ეს ისევეა, როგორც ნავი, 
რომელიც ნაპირს მოაწყდა და სიბნელეში დაინთქა. ეს იმ გიტარა- 
სავითაა, რომელიც ქალმა მაგიდაზე დატოვა და დაავიწყდა. ეს იმ 
შეგრძნებასავითაა, როდესაც ნაცნობი სახლისათვის თვალის შესავ- 
ლებად ბრუნდები”, ,,ულმობელ ჰაერში გაყინული რტოები დამ- 
ტვრეულ ხელებს ჰგვანან, ჰგვანან ტანს, რომელსაც ფესვები არა 
აქვს, ჰგვანან იმ თავს, რომელსაც არ ძალუძს დაკივლება”. გ.ტა- 
ბიძის შედარებათა ჯაჭვში მეტი მრავალფეროვმნებაა: 

და ედარები მზეს ნამაისარს 
მაღალ ლოჟიდან შენ, ბეატრიჩე! 

სული გაქანდა ზღვაში მოტივედ, 
თითქო ქაოსის ნისლში შეველი 
და ატივტივდა იქ ნაფოტივით 
კლავიში ერთი, შეულეველი. . 

როდესაც შედარების საგნებს ჩამოთვლის („როგორც ზღვის 
ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი”, „ეხლა რად მესმის შრიალი 
თქვენი, როგორც ტირილი და საყედური?” – "შინდისის ჭად- 
რებს”; „ისევ ავარდა ალი, როგორც ოქროს თავთავები, როგორც 

შემოდგომის ჩალა ყვითელი” – ,,ჯონ რიდი”), ჩამოთვლილი ობიექ- 

ტები არაა გავრცობილი და ისინი ერთგვაროვან ლექსიკურ და თე- 
მატურ წრეს განეკუთვნებიან; მათ მიერ გამოწვეული ასოციაცი- 
ებით წარმოიქმნება ხან განსხვავებულ, ხან მონათესავე ასოციაცია– 
თა წრე. 

შედარებები ზოგჯერ წარმოდენილია ძლიერ პოზიციაში – 
სათაურში, ლექსის დასაწყისში ან დასასრულში. აღსანიშნავია 
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ზოგიერთ ლექსში ერთი და იგივე შედარების განმეორება. მაგალი- 
თად, ტაეპები ,,ზღვა წყნარია ნამეტანი, თითქო სძინავს”, ,,ღრუბე- 
ლი იდგა, როგორც ფრეგატი” იწყებენ და ამთავრებენ შესაბამის 
ლექსებს. ეს ცხადყოფს გ.ტაბიძის პოეტიკის ერთ-ერთი უმთავრესი 
ხერხის – გამეორების მრავალგვარობას. 

5. სიმბოლო. 

  

სიმბოლურობა იმ ნიშან-თვისებათაგანია რომლებიც გალაკ- 
ტიონის სხვადასხვა ლექსებს ერთიან მონუმენტურ კონტექსტად აჟ- 
ცევენ. ტექსტიდან ტექსტში გადადის მოარული სიმბოლოები – 
ცისფერი და ქარი, თოვლი და კვნესა, იდუმალი პერსონაჟი და 
ლურჯა ცხენები, მზე და მითოლოგიური თემები, მგზავრობა ან 
სვლა ბილიკითა თუ ხომალდით, სრბოლა და სწრაფვა მწვერვალე- 
ბისაკენ, უსაზღვროებისა და უხილავისაკენ. 

ზოგჯერ ბუნება თუ სოციოფიზიკური სინამდვილე არასიმბო–- 
ლური, ,დაუინტერესებული ქვრეტის” საგანია. ასეთია, მაგალი– 

თად, კახეთის ლექსების ციკლი. ლექსში ,,გახედე: კახეთი” ბუნების 

მეტაფორული ფერწერა და მაჟორული ტონალობა მოკლებუ- 
ლია რაიმე სიმბოლურ ნიშნადობას: ,,გგახედე: კახეთი! დამსკდარა 
ატამი...” 

მაგრამ მრავალ ლექსში ბუნება სიმბოლურად არის დანახული. 
”მშობლიურ ეფემერაში” ბუნება ჩართულია სინამდვილის სიმბო– 
ლურ გარდასახვაში კულტურული არტეფაქტების ქებათა ქება 
ლექსებში ,,თასი”, ,,ნიკორწმინდა”, ,,ავი მუსაიფი”, ,,ძველი წისქვი– 
ლის ქვა”, ,,კოქროს თასი ორნამენტებით” არ იფარგლება პოე- 
ტიზაციის ამოცანებით და სიმბოლურ შინაარსს ქმნის. ,,ვარდე- 
ბი” არ არის მარტოდენ მათი ქებათა ქება. ჩვენ წინაშეა ვარდების 
არა თვითკმარი ჭვრეტა, არამედ მათი დანახვა ვარდის სიმბოლიკის 
ზოგადევროპულ კონტექსტში. 

ქარის სიმბოლო რომანტიკულ ლირიკაში იღებს სათავეს (შე- 

ლის ,,ოდა დასავლეთის ქარს”) და ახალ დატვირთვას იძენს ექსპრე- 
სიონისტულ ლირიკაში გალაკტიონი ერთვება ამ კონტექსტში. 
არაერთ ლექსში ქარი, გრიგალი რევოლუციური ნგრევისა და კა- 

290



ტაკლიზმების სიმბოლოა. სიმბოლური ქარი ქრის რუსეთში (,,ისევ 
მძიმე პეტერბურგი და ამინდი ბობოქარ. ისევ ქარი, მღვრიე ქა– 
რი”) და მითოლოგიური ბოროტი ძალის განსახიერებად გვევლინე–- 
ბა: 

რა სულიერიც არის ეს ქარი, 

ვიცით – მოგვწყინდა ბაიათები, 
გარეთ ატლასთა არტყია ჯარი, 
შიგნით შავი აქვს გულისნადები. 

ახლოსაა მითოლოგიურ პერსონაჟთან ქარის სიმბოლური სახე 
ლექსში „როგორ ებრძოდნენ ზარებს ზარები”. ქარის როგორც 

ბუნების სტიქიის სიმბოლიზაცია გაპიროვნების, მისი გასაგნებისა 

და სოციალურ თუ პოლიტიკურ მოვლენებთან დაკავშირების მი– 

მართულებით ვითარდება: 

დამჭრეს! ეს მე ვარ! ეს მე ვარ ქარი, გამიღეთ კარი, 

გამიღეთ ჩქარა! 
მე მომდევს ცივი საშინელება, მე მომდევს ჩემი 

ცოდვილი გული. 
ჩემთვის უცხოა სითეთრის რკალი და ნათელივით არის 

აშკარა 

იუდას სახე, კაენის ლანდი და ღამეების შავი გუგუნი. 

სიმბოლურია ამავე ლექსში ზარების გადაძახილი, ,,ქარიშხლია- 
ნი მეხი და ელვა”, ,,მც ურავი მკვდრებისა” და ნგრევის აპოკალიფ- 
სური სურათები. ეს სიმბოლური სურათები მოცემულია ოქტომ- 

ბრის რევოლუციის ფონზე (,დაეცა კრემლი! და ნაფოტებად იქცა 
წარსულთა ტანჯვათ მიზეზი”), ქარი სიმბოლოა ქაოსისა და კატაკ– 
ლიზმების, ასეთ ფართო სიმბოლურ შინაარსს იძენს ქარი ლექ- 
სში ,,გრიგალი”. 

როდესაც პოეტი ამბობს – ,და თეთრი კუბო კაეკასიონის” ან 
„ტყე ტაძარივით იყო მაღალი”, ან ,#ბ6აღში შეშლილივით კვდება 
თებერვალი”, ან ,ის შეშლილივით იღებს ქიანურს და სასახლეებს 
ჰაერში მოდებს”, ან ,,სანდახან კლდესაც ედება ხავსი, ზიზღი მარა–- 
დი და ყველასადმი”, ან „ღამეა საშინელი, ღამე ამართული რო- 
გორც შავი დროშა”, ,,გრიგალი ძაღლივით ღრღნის ქალაქის ქა– 
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ლას”, მოწმენი ვართ ისეთი მოვლენისა, როდესაც მხატვრული სახე 

„არის არა საგანთა, მოვლენათა უბრალო მსგავსებაზე, გარკვეულ 

თვისებათა სიახლოვეზე აგებული შედარება, არა მხოლოდ უბ- 
რალო ტროპი, არამედ მსოფლმხედველობრივი მინიშნების შემ- 
ცველი სიმბოლოდც”” (63, 283). 

ხშირად სიმბოლოები ჩართულია ერთგვარი მითის მოდელირე- 
ბაში. ლექსში ,,წმ. გიორგი” ძველი წისქვილის სურათი ნაჩვენებია 

არა თვითკმარ სინამდვილედ, არამედ ისეთ გარემოდ, სადაც ალე- 
ბი მოქმედებენ. ლექსში ,,შიში” ქოლერით დაავადებული და შიშით 
მოცული ქალაქის სიმბოლური გამოსახა მრავალი მითისათვის 
დამახასიათებელ შიშისმომგვრელი გარემოს განცდას ბადებს. აქ 
მზეც კი ,,ყოველთვის შავია”, ოპერაში მსმენელებს გადასძრომი- 

ათ ,,ტყავები თავების სარქვლიდან”, ქალაქში დაძრწის ,,შავი აჩ- 
რდილი”, ისმის სასოწარკვეთილებისა და მითოლოგიური განცდის 

მანიშნებელი უპასუხო კითხვები – ,რაა ყორნის ხმა? / რას ნიშ- 

ნავს ვაზა გატეხილი?” ეს გატეხილი ვაზა ს.პრიუდონის ვაზაა 
(გ.აბუაჩიძ.ე მონმარტრიდან მთაწმინდამდე. 1978) აქ ერთმანეთს 

ხვდება სიმბოლო და მითი. სიმბოლურ-მითოლოგიურ ხასიათისაა 
„დომინოს” იდუმალი პერსონაჟებითა და აჩრდილებით დასახლე- 
ბული ძველი სასახლე. 

მითოლოგიური ნიშნით ვითარდება ,ლურჯა ცხენები”, რო- 

მელშიც სამუდამო მხარის მითოლოგიზირებული სურათი სიმბო- 
ლოა სულიერი ანემიის, დაცემისა და მარცხის, ხოლო მითიური 
ლურჯა ცხენების ქროლვა – უძრაობასთან, სულიერ დამონებასთან 
შეურიგებლობის სიმბოლოდ გვევლინება. ამ ლექსთან 
სიმბოლურად არის დაკავშირებული „ეფემერა”. ამ კავშირს ცხად- 
ყოფს განმეორება „ლურჯა ცხენების” საზომისა და ერთ-ერთი ძი- 

რითადი სიმბოლოსი, რომელიც განასახიერებს ადამიანის ფაუს- 

ტურ მისწრაფებას ჭეშმარიტების წვდომის გზაზე ყოველგვარი 
დაბრკოლების დაძლევისაკენ: 

სულს სწყურია საზღვარი ისევ ეფემერული, 

სულს სწყურია საზღვარი, როგორც უსაზღვროებას. 
წინ! იმ უსაზღვრობაში მწუხარებას აიტან. 

გზა, რომელიც ლირიკულმა სუბიექტმა უნდა გადალახოს, მი- 
სი ხილვები სიმბოლურ განზოგადებას იძენს. ,,მძიმე ქვების ქუსლე- 
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ბით დავეყრდნობი პოლიუსს..” ეს სურრეალისტური სახე 
ინდივიდუალური მითს ქმნის. 

სიმბოლურია აპოკალიფსური მხედარი და ნიაღვრის, ნიაგა“ 
რის, მერნების, პოეტური რაშის სახეები, ატმის ყვავილების ცვენა, 

მეორე ,,ქე”-ს ამრეკლავი სარკეები, შორეული მერის გაელვება 
ზღვის პირას და ბეატრიჩესი – მაღალ ლოჟაში, ვერჰარნის რკინის 
ბორბლების ხარხარი და ზამთრის ერთი შეხედვით ესკიზური სუ- 
რათი: ,მიქონდათ შავი კუბო... აქ ორი ფერია: თეთრი (თოვლი, 
ზამთრის ბაღები) და შავი (შავი კუბო, ყორნები) აქრომატულო- 
ბის, უფერულობის შეგრძნებას ამძაფრებს უქონლობის სახელების 
მაწარმოებელი ,,უ”-თავსართიანი სიტყვები ,,უდაბური, უსახო, 
უპირქუბო”. სპექტრის ფერების უქონლობა, აქრომატულობა ხელს 
უწყობს უსიცოცხლობისა და განწირულობის სიმბოლური სურა- 
თის შექმნას. 

გ.ტაბიძის ლირიკული სამყარო, მეტადრე პირველი და მეორე 
პერიოდის სახით, განსაკკუუთრებული პოლიქრომატულობითა და 
შესაბამისად – უაღრესად მდიდარი ლინგვოსპექტრით ხასიათდება. 
როგორც არაერთგზის აღნიშნულა, ამ ფერებს ხშირად სიმბოლუ- 
რი დანიშნულება აქვს. 

როდესაც პოეტი ამბობს – ,,სიკვდილის გზა არრა არის ვარ- 
დისფერ გზის გარდა” ან ლაპარაკობს ,,კვარდისფერ საფეხურებზე” 
(,„მარმარილო”) ან „ვარდისფერ თოვლზე” (,,მოვა მაგრამ როდის”), 

ან ,,თეთრ აკლდამაზე” (შერიგება”), ეს არ არის ,,ზუსტი სიტყვის” 

ძიება, ან უბრალოდ ,,გაფერადება”. ეს სიმბოლური ფერწერულო- 
ბაა. 

ლექსში ,,ვინ არის ეს ქალი” რამოდენიმე გამოკვეთილი სიმბო- 
ლოა, მათ შორის ,ლიუციფერი”, ,ლურჯა ცხენი”, ,შავი ყვავი- 

ლი”, სიმბოლურია და მითოლოგიური პერსონაჟის განცდას ბა- 
დებს ცისფერი ქალი. მითოლოგიურ გარემოში დანახული ქანდაკე- 
ბების სვლა არის არა უბრალო „ფანტასტიკური” მეტაფორა, არა- 

მედ ინდივიდუალური მითი. 
მარადიული მიზანსწრაფვის იდეალის ძიების სიმბოლოა 

მგზავრობა ხომალდით ლექსებში ,,მიწა გამოჩნდა”, ,,მეოცნებე აფ- 

რებით”, ,,ხღვა ახმაურდა”, ,,ანძები”, ,,”შეხედეთ, მიწა". ლექსში 

,,ერთხელ მერიით...” ზოგჯერ სიმბოლურ მნიშვნელობას იძენენ 
სრულიად უმნიშვნელო საგნები. მაგალითად, C,.. სხვისთვის არრა- 

რას, ჩემთვის კი მზის დარს, ქებათა ქებას ვუძღვნი ქინძისთავს”) 
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ან თითქოსდა უბრალო წამოძახილი: ,,ჩემი ბიჭი სდგას, ჩემი ბიჭი 
სდგას”, რომლის სიმბოლური შინაარსი გამოტანილია ლეჭქსის სა- 
თაურში – ,,მომავალი”. 

მთლიანად სიმბოლურია ლექსი „გემი ვით არ იცნობს”, რომე- 
ლიც ილიას ,,მგზავრის წერილების” ცნობილ დიალოგთან ალუზი- 
ის წყალობით ქართლის ბედის ფართო სააზროვნო კონტექსტს ეხ- 
მიანება. 

სამოქალაქო ლირიკაში დამკვიდრებული სიმბოლოების (სიბ- 
ნელე, მოღრუბლული ზეცა, ბორკილი, მნათი, სხივი) სემანტიკას 
ემყარება ,,„ნეტავ მალე მიაღწევდე მიზანს”. ილიასა და აკაკის ლექ- 
სების საკვანძო სიტყვები და სიმბოლოები (ვაზი ობოლი, ოხერა, 
შავი ღრუბელი, საიდუმლო ბარათი) ლექსში ,,მტევანი, ვაზის ჯვა– 
რი” ქმნის იმ ფონს, რომელზეც ეს ლექსი ფართო სიმბოლური 
კონტექსტის ნაწილად აღიქმება. 

და ბოლოს, სიმბოლური შინაარსის მატარებელია გ.ტაბიძის 
ლირიკული სიმყარო, სადაც განფენილა „დიდი საიდუმლო” და 
სადაც ,,გაურკვეველი სიტყვების” (C0ი4”ს56§ #2I0I6§ – ბოდლერი) 
ხმა ისმის. 
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L.5. ამგვარად, გ.ტაბიძის ლირიკა იყოფა არა მხოლოდ პერი- 

ოდებად, არამედ მათ ფარგლებშიც ვლინდება სტილთა მრავალგ- 

ვარობა, საპირისპირო თემების, მოტივებისა და სხვადასხვა ესთე- 
ტიკური გეზის თანაარსებობა. და მაინც, ამ ჰეტეროგენულ მხ- 
ატვრულ სინამდვილეს აერთიანებს რაღაც საოცარი და განუმეო- 
რებელი, რომლითაც ადვილად გამოიცნობა გალაკტიონის ლექსი. 

გ.ტაბიძის ლირიკა საზრდოობს როგორც ქართული, ასევე 

ევროპული მხატვრული კულტურით. ზოგჯერ ევროპული ფერმე- 
ნტი უფრო თვალსაჩინოა, ვიდრე ქართული. და მაინც, ყოველთვის 

უაღრესად ქართულია მისი ჰანგები გენიალური. 
რაა ის არსებითი და მთავარი, რაც მის ლირიკულ ქმნილებებს 

ერთ მთლიან სამყაროდ აქცევს და XX საუკუნის პოეზიის 
უმაღლეს მონაპოვართა შორის აყენებს? 

ეს გახლავთ პოეტური ტექსტის სტრუქტურაში ენისადმი, 
სიტყვისადმი განსაკუთრებული მნიშვნელობის, უზენაესობის სტა- 
ტუსის მინიჭება. სხვაგვარად – მთავარი და საგანგებო ზრუნვის სა- 
განი და მიზანი არის საკუთრივ ენა, ენობრივი ქსოვილი, ანუ 
ფორმა და არა სხვა რაიმე. ელიოტის სიტყვებით რომ ვისარგე– 
ბლოთ, გალაკტიონი მიზნად ისახავს არა “თავისი ,პიროვნების,, 
გამოხეტვას, არამედ განსაკუთრებული მედიუმის, რომელიც მე- 
დიუმია და არა ,,პიროვნება,,”. 

გ.ტაბიძის პოეზია ლამაზი და მომხიბლავი თავგადასავალია 
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სიტყვების მნიშვნელობათა სამყაროში. მთავარი, თავი და თავი 
ესაა. ყველაფერი დანარჩენი – მეორადია. 

„პოეტი მხოლოდ გაშუალებულად არის ვალდებული თავისი 
ერის წინაშე. უპირველეს ყოვლისა ეს არის ვალი ე ნ ი ს წინაშე. 
ჯერ ერთი, ეს ნიშნავს, რომ მისი ვალია შეინარჩუნოს ეს ენა და 
მეორეც – სრულყოს და გაამდიდროს იგი” (ელიოტი – ,,პოეზიის 
სოციალური დანიშნულება”) გალაკტიონს განსაკუთრებულად 
ჰქონდა გამახვილებული ვალდებულების გრძნობა ენის წინაშე. მან 
ეს ენა უფრო გამდიდრებული და დახვეწილი სახით დაგვიტოვა, 
ვიდრე მაშინ, როცა ჩაიბარა; დაგვიტოვა პოეტური ენის ეტალონი, 
კუთვნილება არა მხოლოდ თანამედროვეობის, არამედ მომავალი 
მეგაპერიოდებისაც, თუკი ამ გადამწყვეტ ეტაპზე ქართველი ერი 
შეძლებს სწორად გასცეს პასუხი ისტორიის ურთულეს გამოწვევას 
და ამით უზრუნველყოფს თავის მერმისს. 
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