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ტექსტი“ კონსტრუირების“ პრობლემატიკა მნიშვნელოვანია და 
პირდაპირ კავშირშია კოლექტიურ ცოდნასთან. პველბერმწული პროზის 

კონფლიქტის და თხრობის ორგანიზების: "პრინციპები რელევანტურია 

თანამედროვე რომანის მკითხველისთვის (კულტურის სპეციფიკის 

მიუხედავად), რადგანაც ლოგოსის უნივერსალურობა ამის საშუალებას 

იძლევა. 

შძველბერმწული რომანის ნარატივი სიმარტივის საზღვრებს სცილდება), 

თხრობა კომპლექსურია, დამაჯერებელი, მეტა-მხატვრული ფორმები 

ლიტერატურული ალუზიებით არის გაჯერებული, უწივერსალური 
ღირებულებების. რელევანტურ -ნორმებს ქმნის და, ძალიან საინტერესოდ 

იკითხება; მაგრამ ” შველბერმწული ” რომანი "დღემდე ნაკლებად იჭო 

ინტერპრეტაციის და სათანადო ,. „პჰერცეფციის , ობიექტი. , წინამდებარე 
ნაშრომი ამ' ხარვეზის შევსების ცდაა.-იგი' დახმარებას: 'გაუწევს მოცემული 

საკითხით დაინტერესებულ მეცწიერებს, სტუდენტებს და მკითხველებს. 

დასკვნები: შეიძლება: გამოყენებულ ,“იქნას: უმაღლეს : სასწავლებლებში 

ანტიკური ლიტერატურის სალექციო კურსების, სპეცკურსებისა და 
სპეცსემინარებისათვის,. – ' სახელმძღვანელოების ჯ და " მოწოგრაფიების 

შედგენისას. 
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შესავალი 

კონცეპტუალურად მძველბერმნულ მხატვრულ პროზას 

ყველაზე მეტად შეესაბამება თანამედროვე ტერმინი ,,რომანი“. 

ლიტერატურული ღირებულებების გადაფასებამ რომანზე 

დადებითად იმოქმედა. საკითხი აქტუალური გახდა. ახალმა 

დრომ ტექსტის სტრუქტურული კვლევისადმი ინტერესი და 
მოთხოვნილება წარმოშვა. ტექსტის კომპოზიციური ანალიზისას 

საჭიროა: გამოიყოს სტრუქტურული ელემენტები; დადგინდეს მათი 

-ზგადანაწილება და ორგანიზაცია მთელ სიუჟეტში; დაზუსტდეს 

ავტორის მიერ წარმოდგენილი ნარატივის ტექნიკური მხარე (როგორ 

მიეწოდება კომპოზიციის მოცემული ელემენტები მკითხველს), 

ტექსტის თემა (რომელიც სიუჟეტის, წარატივის და გადმოცემული 

მოვლენების თუ პერსონაჟების მიმართ ავტორის დამოკიდებულების 

კომბინაციას წარმოადგენს) და კონფლიქტის სტრუქტურა (მისი 

რეპრეზენტაციის მეთოდები). 

ძველბერძნული რომანის წარატივი სიმარტივის საზღვრებს 

სცილდება, თხრობა კომპლექსურია დამაჯერებელი, მეტა- 

მხატვრული ფორმები ლიტერატურული ალუზიებით არის 

გაჯერებული და უნივერსალური ღირებულებების რელევანტურ 

წორმებს ქმნის. 

ვფიქრობ, ეს ტექსტები ყველაზე მეტად არიან პოსტ- 

მოდერნისტული ხასიათის: ახდენენ ეთიკური და პოლიტიკური 

თვალსაზრისით კომპლექსური სამყაროს პროზაულ დესკრიფციას. 

იმავდროულად, აქცენტს აკეთებენ, ერთი შეხედვით, მარტივი 

ჯეშმარიტების მიებაზე; გამოირჩევიან პლურალურობით, 

იერარქიულობით; გლობალური პომოგენურობის კონცეფცია კი მათ 

წინააღმდეგობრივ ხასიათს უსვამს ხაზს. 

თუმცა, ისიც “ოუუწდა ითქვას, რომ ახალი დროის რომაწმა, 

გარკვეულწილად, შეცვალა ძველბერძნული რომანის პირველადი 

ხასიათი, უზარმაზარი %ზეგავლეწის მიუხედავად, ტრაგედიისა 
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და ფილოსოფიისბგან განსხვავებით, რომლებმაკ ლოგიკური 

გაგრძელება პპოვეს თანამედროვე ეპოქაში და ადამიანური 

შემოქმედების და რაციონალიზმის მაგალითად იქცნენ ახალი 

დროის მკითხველისთვის, ძველბერძწული რომანი წაკლებად არის 

ინტერპრეტაციის და სათანადო პერცეფციის ობიექტი. პარადოქსია, 

მაგრამ, შესაძლოა, სწორედ ამ მოდერნისტულმა კონცეფციამ 

განაპირობა შველბერძმწული რომანის მიმართ ინდიფერენტოზა. 

ის, რაც ძველბერძნულ რომანს გამოარჩევს, არის თვისება, რაც, 

ზოგადად, ძველბერძნულ ლიტერატურას განასხვავებს თანამედროვე 

ლიტერატურისგან: მკაცრად დეტერმიწირებული ფორმა, რომელიც 

ნწონ-კონფორმისტულია რეალიზმის და ნატურალიზმის ცწებების 

მიმართ. აქ არ არის იამბური საზომით გამართული არცერთი 

„რეალური”»C დიალოგი; უნისონში შესრულებული არც ერთი 

სასიმღერო სტრიქონი არ გადმოსცემს უხუცესთა სპონტაწურ 

ემოციებს. ისეთი ადამიანებიც კი, როგორებიც იყვნენ ანტიკურიხანის 

ავტორები, მიუხედავად თავიანთი უწიკალური შესაძლებლობებისა, 

კონკრეტულ იდენტიფიცირებულ ფორმებს იყენებენ, რომელიც 

ხელოვანის მიერ მუდმივ შემოქმედებით ზრდას და დეტალების 

დახვეწას ემსახურება. 

თეორია მიმესისის შესახებ უტოლდება ძველბერძნული 

ლიტერატურის და ამ შემთხვევაში, ანტიკური რომაწის ხასიათის 

გაგებას და შესაბამისობაში მოდის თანამედროვე ლიტერატურის 

რეალიზმის ცნებასთან. 

პლატონის შემდგომი ბერძენი კრიტიკოსები „იმიტაციის” ცნებას 

კონკრეტულდეფინიციასაძლევენ: ესარის სპეციფიკურიიდიომებით 

ხელოვნების წიმუშის შექმნა და არა რეალობის რეფლექსია. 

ბერძენი რომანისტი, რაციონალური მთხრობელი, სიტყვათწყობის 

და სტუქტურის აგების დიდოსტატი, კომპოზიციის კონვენციურ 

ჩარჩოებს ავსებს რიტორიკული ფიგურალური ელემენტებით – 

ფსიქოლოგიური მოწოლოგებით, ბედისწერის პარადოქსულობის 

წინააღმდეგ მიმართული ტირადებით, ფორმალური დესკრიფციით, 
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ყურადღების გადატაწით რელიგიაზე, მეცნიერებაზე, რაც, რიგ 

შემთხვევებში, ერთგვარად ანელებს მოქმედების მსვლელობას. 

დევიაცია, ფიგურალობა, რომანის და ზოგადად, ხელოვნების 

ცნების გაგების უმთავრესი პირობაა. ანტიკური ეპოქის შემდეგ 

მველბერძნული რომანისგან ელიწზაზეტის ხანის ავტორეზმა ისესხეს 

კონფლიქტის განვითარებისთვის მელოდრამატული ფაბულა და 

მორალის ხელოვნური გაგება, რაც აქტუალურია თაწამედროვე 

ლიტერატურაშიც ძველბერძნული რომანის განსაკუთრებული 

წვლილი, რომელიც აისახა, ძირითადად, ფრანგულ რომანისტიკაში 

და რამდეწიმე დასავლეთევროპელ ავტორთან, არის კომპლექსური 

და მყარი ფორმა. 

ნაშრომის მიზანია ძველბერძნული რომანის შესწავლა 

ტექსტის კვლევის სტრუქტურალისტური თეორიების, წარატივის 

კომპოზიციის კონფლიქტის განვითარების სტრუქტურის 

თვალსაზრისით სნაშრომში ერთის მხრივ მიმოვიხილავ 

სტრუქტურალისტურ, კონფლიქტის განვითარების თანამედროვე 

თეორიებს, მეორეს მხრივ, მათზე დაყრდნობით ვაჩვენებ, რამდენად 

მიესადაგება ისიწი ჩემი საკვლევი ტექსტების პრინციპებს და რა 

მიმართების დადგენა შეიძლება ამ უკანასკნელსა და თანამედროვე 

დასავლეთევროპული, ისევე,ე როგორკ ქართული პროზის 

კონვენციებს შორის. 

ამ თვალსაზრისით ანტიკური რომანი კომპლექსური შესწავლის 

საგანი არ ყოფილა. აქედან გამომდიწარე, კვლევის ფორმატი და 

საკითხის ამ კუთხით ინტერპრეტაცია სიახლედ უნდა ჩაითვალოს. 

სხვადასხვა ასპექტით ძველბერძნული რომაწების კვლევა 

უცხოურ სამეცწიერო ლიტერატურაში წარმოდგენილია ნაშრომებში: 

ტიმ უიტმარში - VVIIIთვIლი I. (2011). Mთ/7თIIV02– თI7 1I06///0/ I. IM6 

471010)! CI26CL M0V6!: Iბ0IIIIII§9 IMითIC2. C2გ0ხIძ966 სიIV0CC5IIV იI6C55. 

მკვლევარი მთელ რიგ წარატიულ თეორიებზე დაყრდნობით 

წარმოგვიდგენს ძველბერძნულ რომანს, როგორც გამორჩეულ 

თხრობით ფორმას, ისევე როგორც იდენტობის გამომხატველ 
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პარადიგმულ ერთეულს. ამავე დროს, ხაზს უსვამს რომანისთვის 

დამახასიათებელ თხრობის მოქწილობას და მის შესაძლებლოზას, 

მოახდინოს იდენტობის კონსერვატიული და ტრანსფორმაციული 

მოდელების აკუმულირება სტილის მოქნილობა მჟღავნდება 

სხვადასხვა ტიპის რომანის ვარიაციულ ფორმებში. მათი ნაწილი 

ტრადიციულ-ელინურია, ზოგიც - უფრო კომპლექსური; საიმონ 

სუეინი – §VVმ1ი 5. (8ძ.) (1999). CX/C7ძ #76თძI/1§5 111 I/)0 C706# 110V6I. CXICIძ: 

0XწიIძ ხიIV6§5ICV XL6§ვ. ნაშრომი შეიცავს საინტერესო მოსაზრებებს 

ანტიკური ბერძწული რომანის შესახებ, გვთავაზობს უკანასკნელი 

წლების 12 ყველაზე გავლეწიან კვლევას მოცემულ თემაზე. წიგნს 
ახლავს ავტორისეული შესავალი, რომელიც წარმოგვიდგენს 

ბერმნწული რომაწის სპეციფიკას ისტორიულ ჭრილში; სტეფენ 

ჰარისონი - II8ო150ი §., Lმ5C08115 M., I”გიყ0ს11ძ015 5. (6ძ5) (2005). M%6(გიჩიL 

გიძ 166 ტით6ი! MგიმIV6, ტიCI6ი( Mმი2LV6 5სიი)გოტინსი 3, C0ი1იითნი, 

ნაშრომი მიმოიხილავს რამდენიმე ავტორს მოცემული კუთხით, 

წარმოდგეწილია მეტაფორების ინტერპრეტაცია ტექსტში „დაფწისი 

და ქლოე”, საუბარია რიტუალზე, როგორც ანტიკური სამყაროს 

განუყოფელ ნაწილზე, ტაქსონომიებზე, სახელდების პრინციპზე და 

მნიშვნელობაზე; უილიამ ჰანსენი - Iწგივნი VV.(1997). “'Iძ621122900 მ5 

XI0CC0659510 ტიC16იL CI6C6L 510LV”.1Iი; 5Vთხი186 065106565 72: 118-122. ავტორი 

ყურადღებას ამახვილებს ბერძნული ტრადიციის ორ ნიუანსზე, როცა 

ფუნდამენტურად იუმორისტული ამბიდან ვღებულობთ სრულიად 

არაკომიკურ ფაბულას კონფლიქტის გაწვითარების რადიკალურად 

ვარირებით. პერსონაჟები ტრანსფორმაციას განიცდიან, წინარე 

ასოციაციები ქრება და ვღებულზთ იდეალური თვისებების მქონე 

ტიპაჟებს; ტიმ უიტმარში - VVიILთ2ჯ§8ხ I. (ედ. (2008). 776 Cთ»ხ7IთC2 

00MI9თოI0: I0 IMI6 CI66 თ! Iბ?0IM0) 0. 0Cგოხიძიბ: Cგოთოხიძი6 

ხიIV%9C X-Cაყ. ნაშრომი მიმოიხილავს ცნების ,,რომანი” ბერძწულ 

და რომაულ პერცეფციას, საილუსტრაციოდ მოჰყავს საინტერესო 

მაგალითები, გამოყოფილია ქვესათაურები: რომანი და იდეალები; 

სიყვარული და სწავლა; პერი 1967 – 969V 8. L. (1967). 7716 7–47CI6/M! 

IბM0Iთ100§: „4 LII067011/-M151011C01 ,/4CC01//1| 0/ 170) C7I§1IM8. 801I%616V მიძ L0§ 

ტიყ985. წაშრომი ორ ძირითად წაწილად იყოფა: პირველი ნაწილი 
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(“Iი« IძიCგ1 CICC IL0IიმXCC 0” L06VC 29იძ #ძVლისსLC”) მოიცავს 4 თავს 

და ეხება რომანის წარმოშობისა და ფორმირების საკითხს. ავტორი 

განიხილავს ქარიტონის რომანს ,,ქერესი და კალიროე”, როგორც 

მოცემული ჟაწრის ყველაზე ადრეულ ტექსტს. ასევე დეტალურად 
საუბრობს ე. წ. ნიწუსის რომანის ფრაგმენტებზე, როგორც ქარიტონის 

რომანის სავარაუდო წინამორბედზე, რომ აჩვენოს, სათანადო 

ლიტერატურული გარემოს პირობებში როგორ გახდა შესაძლებელი 

მოცემული ტექსტების ფორმირება და მკითხველამდე მიტანა. 

ავტორი არ გვთავაზობს სხვა ტექსტების ინტერპრეტაციას, რადგან 

მიიჩნევს, რომ ისინი, უმეტესწილად, არსებული ლიტერატურული 

ტენდენგიების გათვალისწინებით იქმნებოდნენ მართებულია 
როდეს მოსაზრება რომელიც პჰპელიოდოროსის და აქილევს 

ტატიოსის რომანების სოფისტიკასთან ასოციაციას გულისხმობს, 

თუმცა მოცემული ჟანრის წარმოშობას მეორე სოფისტიკას ვერ 

დაუკავშირებთ. პერი გამორიცხავს რომანისთვის რელევანტური 

პირობების არსებობას და ამ ჟანრის წარმოშობას ინდივიდუალური 

შემოქმედის, ავტორის ინიციატივას მიაწერს. მეორე ნაწილი (“C0თIC 

მოძ 8სXIC§ისC LL0IIმ0CC”) 3 თავს აერთიანებს და ავტორი მიმოიხილავს 

პეტრონიუსის, ლუკიანუსის და აპულეუსის რომაწებს. პერის 

მოსაზრებით, მოცემულ რომანებს მოტივაციის და კონცეპტუალური 

თვალსაზრისით ვერ დავაკავშრებთ პირველ წაწილში განხილულ 

ტექსტებთან, ავტორი დიფერენციაციას ახდენს იდეალისტურ 

რომაწებს, რომლებიც ხანგრძლივი მოთხოვნილბის საფუძველზე 

წარმოიშვა და ერთგვარ სტერეოტიპულ პროდუქტად იქცა და 

კომიკური ჟანრის ტექსტებს შორის, რომლებიც კონკრეტული 

შემთხვევის კონკრეტული იწდივიდის მოტივაციის შედეგს 

წარმოადგენენ; დუდი 1996 – 000ძ/ M. „რ. (1996). 7#6 17X6 5/0”) 

V (#6 M0V0I Lიიძიი. ავტორი ეხება ისეთ საინტერესო საკითხებს, 

როგორიცაა ძშველბერმწული რომაწის თემატიკა, წარატივის 
სპეციფიკა, ლიტერატურული ალუზიები, ტექსტისა და მკითხველის 
ურთიერთმიმართების საკითხი, ალეგორია, რემიწისცენციები, 
ენობრივი მხატვრულ-გამომსახველობითი საშუალებები: ტროპი, 
ეკფრასისი და სხვ.



თავი L კონფლიქტის სტრუქტურისა და 
კომპოზიციური ორგანიზაციის თაწამედროვე თეორიები 

სტრუქტურალიზმმა რამდენადმე შეცვალა ტექსტის 

ინტერპრეტირების კონვენციური მეთოდები, ტექსტის 

სტრუქტურალისტური კვლევა სწიშანდობლივია იმდენად, 

რამდენადაც სტრუქტურა უკავშირდება ექსტერნალური სამყაროს 

რელევანტურ პერცეფციასს და კომპოზიციურ ორგანიზაციას. 

მას განიხილავენ, როგორც კავშირების ერთობლიობას მთელის 

ელემენტებს შორის, რომლებიც, შინაგანი და გარეგანი ცვლილებების 

მიუხედავად, სტაბილურობას ინარჩუნებენ. 

თხრობის კონსტრუირებისა და კონფლიქტის სტრუქტურის 

სპეციფიკურობაზე აქცენტირება ანტიკური ხანიდან იღებს 

სათავეს თხრობის პრინციპები წარმოდგენს ლიტერატურული 

ჟანრების დიფერენცირების საფუძველს სოკრატესთვის. თხრობის 

სტრუქტურის სამი ნაწილისაგან შემდგარ კონცეფციას (დასაწყისი 

– 0X0L2515, შუა ნაწილი 6C9I.ხ695 და დასასრული CმL2§CV00%ხ6) 

გვთავაზობს არისტოტელე. მკითხველის მიერ ტექსტის პერცეფციის 

პრობლემატიკას უსვამს ხაზს პლატონი. ანტიკური ხანის 

ფილოსოფოსების მიერ შემოთავაზებული ნარატივის სტრუქტურის 

ცნების ერთგვარი რეპრეზენტაცია მოახდინეს სტრუქტურალისტებმა 

და საკუთარი თეორიის ბაზისად თხრობის უწივერსალური 

სტრუქტურული ელემენტების სახით წარმოდგენის მეთოდები 

აქციეს. 

ცნების შესახებ ცოდნა ადამიანის შინაგანი სამყაროს 

კონცეპტუალური პერცეფციის საშუალებას იძლევა, შეგვიძლია 

ადამიანური და კულტურული გამოცდილების რელევანტურობაზე 

ვისაუბროთ, რამდენადაცკ მნიშვნელობა თავად ჩვენშია 

სტრუქტუირებული. 
სტრუქტურალისტების თვალსაზრისით, რეალობის შესახებ 

ჩვენი ცოდნა არა მხოლოდ კოდირებულია, არამედ კონვენციურიც, 
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აწუ კონვენციური სტრუქტურაა, რომელიც თავის მხრივ წარმოიქმნა 

ნიშანთა და აღნიშვნის პროცესების საშუალებით. ეს არის 

„რეალობის სოციალური კონსტრუქტგია”. სტრუქტურალისტური 

მიდგომა გულისხმობს რეალობის, სოციალურ, ინდივიდუალურ და 

არაცნობიერის ცნებებს შორის გაბმულ თაწმიმდევრულ კავშირს: მათ 

საერთო წიშანი, კოდი, კონვენცია უდევთ საფუძვლად და მსგავსი 

წესების მიხედვით მოქმედებენ. 

ჩემი საკვლევი ძველბერძნული ტექსტების იწტერპრეტი- 
რებისთვის, კულტურის და ეპოქის სპეციფიკიდაწ გამომდინარე, 

საინტერესოდ მიმაჩნია გამოვყო ტექსტის და კულტურის 

ურთიერთმიმართების სტრუქტურალისტური პრინციპები. სემი- 

ოტიკა შესაძლებელს ხდის, წებისმიერი ასპექტი ტექსტუალურ 

პრილში განვიხილოთ. ტექსტი, ჩვეულებრივ, წარმოდგენილია, 

როგორც ნიშანთა სისტემა, მართულია მნიშვნელობათა გარკვეული 

კოწვენციებით და ურთიერთმიმართების კონკრეტული სტრუქე- 

ტურით არის მოტივირებული. 

სტრუქტურალიზმი ტექსტის ისტორიული და დტრანს- 

კულტურული ინტერპრეტაციის საშუალებას იძლევა. ტექსტის 

უფრო ობიექტური ანალიზისას როდესაც საჭირო ხდება 

დროის, კულტურის და ინტერესთა ჩარჩოების და საზღვრების 

მნიშვნელოვანწილად გაფართოვება ძალიან მნიშვნელოვანია 

ისეთი დისციპლინები, როგორიცაა სტრუქტურული მეთოდი, 

პრიორიტეტთა თაწმიმდევრობა, ტექსტის გაბმულობა და სემანტიკა. 

ტექსტის კვლევისადმი სტრუქტურალისტური მეთოდების 

გამოყენება მის კულტურულ ჭრილში განხილვას გულისხმობს, 

რაკ ინტერპრეტირების უფრო მოქნილ და სრულყოფილ 

საშუალებას ითვალისწიწნეზს. ის ტექსტები, რომლებიც გარკვეული 

დროის განმავლობაში ანალიზის კონვენციურ ჩარჩოებში არ 

თავსდებოდნენ (რაც თავისთავდ არასათანადო პერცეფციას 

გულისხმობდა), ახლებური კვლევის შედეგად ძალიან ღირებული 

აღმოჩნდნენ მკითხველისთვის. ლიტერატურულმა კვლევამ აქცენტი 
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ტექსტუალურობის გნებაზე გადაიტანა, რამაც ლიტერატურაში 

მნიშვნელობის კონვენციები რეალობის აღქმის კულტურულ 

სპეციფიკურობასთან დააკავშირა. ენა წარმოდგენილია, როგორც 

„დისკურსი”. 

ზოგადად, ტექსტუალურობის ჩარჩოების გაზრდით გაიზარდა 

ლიტერატურის მნიშვნელობა როგორც ტექსტუალური, ასევე 

კულტურული თვალსაზრისით თუ მკითხველი და ტექსტი 

კულტურის კონსტრუქციებს წარმოადგენენ, ტექსტის ფუნქციური 
დატვირთვა უფრო წიშანდობლივი ხდება იმდენად, რამდენადაც 

ორივესთვის საერთო ხდება მწიშვნელოზბა-კონსტრუქციები. 

თუ კულტურული ასპექტი გაუტოლდება ტექსტუალურს, 
მაშინ კულტურის ურთიერთმიმართება ლიტერატურის 

ტექსტუალურ ხასიათთან გაცილებით ბუწებრივი, ადეკვატური 

იქნებაა ლიტერატურა არის დისკურსი დისკურსთა სამყაროში 

(სიტყვათწყობის ხელოვწება სიტყვათა სამყაროში), სადაც ყოველი 

ზემოხსენებული დისკურსი განსაზღვრული მნიშვნელობის, 

თემატიკის მატარებელია, სამოქმედო არეალი -– განსაზღვრული, 

რიტორიკა, ენობრივი ნორმები გათვალისწინებული. თეზისი, 

რომელიც ჩვენთვის თითქოს რეალურია, უკვე კოდირებულია, 

კონვენციურია და „რეალობის” ხელოვნებაში რეპრეზენტაციის 

სურათს ქმწის – რაც ჩვენ გვეძლევა, მხოლოდ ,,რეალობის ეფექტია”; 

ხდება რეალობის აღმნიშვწელ სიტყვებზე ,,ბუნებრივობის” მინიჭება. 

თითქოს ისინი გვეხმარებიან, აღვიქვათ რეალობა ან თითქოს 

საშუალებას გვაძლევენ, დავადასტუროთ რეალობა. ეს კი ,,რეალობის 

შეფერილობით”, ფსევდო-რეალობის წარმოდგენით მიიღწევა 

(ქულერი 1975) შეგვიძლია, გამოვყოთ ალბათობის რამდენიმე 

ელემეწტი: 
არსებოს სოციალურ კონტექსტში მოცემული, ე.წ. 

„რეალისტური” ტექსტი. ის, რომ ადამიანი არის არსება, რომელსაც 

გააჩნია გონება და სხეული, ტექსტუალური ფენომენია. ყოველი 

ფრაზა – ჩვენ გაგვაჩნია გოწება, სხეული და ურთიერთმიმართება ამ 
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ფრაზებს შორის, კოდირებულია კულტურული აღქმის პრინციპების 

გათვალისწინებით. ასევე შეგვიძლია ვისაუბროთ ტექსტზე, 

როგორც ზოგად კულტურულ ფენომენზე: ეს არის კოლექტიური 
ცოდნა, რომელიც აღიქმება არა როგორც რომელიმე კულტურული 

წარმოწაქმნისთვის დამახასიათებელი რამ, რომელიც სრულყოფსს ან 

მოდიფიკაციას ექვემდებარება, არამედ წარმოდგენილია, როგორც 

„ბუნებრივი” მოცემულობა. ეს ის ზღვარია, რომლის ფარგლებში 

შეიძლება ვიმსჯელოთ პერსონაჟზე, მოტივებზე და მწიშვნელობაზე 

ქმედებების დამოკიდებულებების თუ სხვა წიუანსების 

დესკრიფციით. კულტურული კოდის საშუალებით შესაძლებელია 

რეალობის იმიტაცია. 

ლიტერატურის ერთ-ერთი კონვენცია გახლავთ ის, რომ 

ყოველთვის არსებობს პერსონაჟი, რომელიც აერთებს ტექსტს, 

წარმოადგენს, როგორც ერთ მთლიანობსს - ეს არის ორგანიზებული 

ცნობიერიდთ რომელიც ინტერპრეტირების და დესკრიფციის 

საშუალებას იძლევა. ჟანრიც ერთ-ერთი კონვენციაა: ყოველი ჟანრი 

რამდენადმე განსაზღვრავს სათაწადო და არასათანადო ქმედებებს. 

არსებობს ხელოვნურისადმი ბუნებრივი დამოკიდებულება. 

ტექსტი ექსპლიციტურად ახდენს ალბათობის, ფსევდო-რეალობის 

დემონსტრირებას რათა მეტი დამაჯერებლობა შესძინოს 

საკუთარ ავტორიტეტსდ„ ნარატორმა შეიძლება განაცხადოს, 

რომ ის მიზანმიმართულად ცვლის ტექსტის კონვენციურობას. 

მაგალითად, შეიძლება გამოთქვას მოსაზრება, რომ მან იცის, ეს 

არ არის ის, რასაც ტექსტის კონვენციურობა გულისხმობს, მისი 

ქმედება უფრო არსებითი ხასიათისაა. ეს კი მეტ ბუნებრივობას და 

ინტელექტუალურობსს სძენს წარატივს. 

სპეციფიკური ინწტერტექსტუალობაც კომპლექსური ალბათობის 

ცნებს უკავშირდება.ა სტრუქტურალისტების მოსაზრებით, 

როცა ტექსტი ახდენს რომელიმე ჟანრის კოწნწვენციურობის 

პაროდიას ან ციტირებას მკითხველი ინტერპრეტაციისთვის 

ბანსხვავებულ მეთოდს მიმართავს რაც ლიტერატურული 
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ტექსტის თემატიკიდან გამომდიწარე ოპოზიციების გაერთიანებას 

ბულისხმობს„ მაგალითად, იროწია გვაიძულებს ფოკუსირება 

მოვახდინოთ ალტერნატიულ შესაძლებლობებზე, ან რეალობაზე 

და ეს უკანასკნელი დავუპირისპიროთ ტექსტის კონსტრუირებულ 

რეალობას. წებისმიერი ზედაპირული შეუსაბამობა 

მნიშვნელობას წარმოგვიდგენს ინტერპრეტაციის სპეციფიკის 

შესაბამისად და ტექსტუალური და „ინტერპრეტირებადი” 

რეალობის ურთიერთმიმართების ფონზე გაწიხილავს მას. 

იმისათვის, რომ მოვახდინოთ რეალობის იმიტაცია, საჭიროა, 

წარმოვადგინოთ კოდი,რომელიც მოახდენს რეალობის დესკრიფციას 

დროის კონვენციური რეპრეზენტაციის საშუალებით. 

კითხვა გარკვეულ კონვენციებს ექვემდებარება. შესაბამისად, 

კითხვის პროცესი იმ წიგწის კონკრეტულ სემანტიკას ქმნის, 

რომელსაც ვკითხულობთ. ეს კოწვენცია ორ ,,შრეს” მოიცავს: 1. ჩვენი 

მოსაზრებით როგორია რეალობა და როგორ უნდა მოხდეს მისი 

წარმოდგენა ტექსტში, რაც გულისხმობს კონკრეტული პერიოდის 

ხელოვნების ზოგადი მიმეტური კონვენციების და იმ მეთოდების 

აღწერას თუ როგორ აღიქმება და გადმოიცემა რეალობა; 2. 

ლიტერატურის კონვენციები. ამ თვალსაზრისით გამოყოფენ: ა) წესს, 

ნორმას, რაც ითვალისწინებს ტექსტის მწიშვნელობისთვის ძალიან 

„განზოგადებული” ფუნქციის მინიჭებას; ბ) გამოხატვის ფორმებით 

(მეტონიმია, მეტაფორა, ,,სსიმბოლო”) წარმოდგენილ გაბმულობის 

კონვენციებს. ამ ფორმებს შორის ურთიერთმიმართება უფრო 

კომპლექსურია, ვიდრე უბრალოდ ფიზიკური, რადგანაც ისინი 

ერთმანეთს აღნიშნავენ; გ) თემატური ერთიანობის კონვენციები. 

ტექსტის თითოეული ელემენტი მთლიან, სრულ მნიშვნელობას 

ქმნის. ეს ,შრეები” გრაფიკულად ასე შეიმლება გამოვსახოთ: 
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კითხვის -=->ღუ„_”_?_”ჟ”/ ჯძჟშტძჩტძჰჰთშპ„7ღ„ღ!„„ 

კოწვენციები 
თემატური 
ერთიანობა 

_ეშ'",ს"'"'''     

  

  
ინტერპრეტაცია ზოგადად, დიდ მძალისხმევასთან არის 

დაკავშირებული. ეს პროცესი ზოგჯერ გაცილებით მარტივია 

შემდგომი ხანის მკითხველისთვის, ვიდრე ავტორის თანამედროვე 

ადამიანებისთვის; ზოგიერთი ტექსტის წაკითხვისას აუცილებელია 

იმ წიუანსების აბსოლუტური ცოდნა, თუ როგორ წაიკითხავდა მას 

იმ კონკრეტული პერიოდის მკითხველი. ეს ყველაფერი, უპირობოდ 

მოითხოვს ლიტერატურულ „კომპეტეწციას. სტრუქტურალისტები 

აღნიშნავენ, რომ ტექსტის კითხვა წარმოადგენს კონკრეტული 

წესებით მართულ პროცესს, რის შედეგადაც ვღებულობთ გარკვეულ 

მნიშვნელობებს, ტექსტი გვთავაზობს სტრუქტურას, რომელიც 

უნდა შეივსოს, დასრულდეს. მკითხველმა თავად უნდა შექმნას, 

გამოიგონოს გარკვეული მეთოდები, ფორმალური წესების მთელი 

სერია ფონური ცოდნის და გამოცდილების ხარჯზე. 

ტექსტის ინტერპრეტირების სტრუქტურალისტური მეთოდები 

მკითხველზე არიან ორიენტირებული იმდენად, რამდენადაც 

მკითხველი თავად ქმწის, ,აგებს” ლიტერატურულ ტექსტს, თავად 

ადგენს მისთვის სათანადო კონვენციებს. თუმცა, ლიტერატურული 

ნორმების იდენტიფიკაციის საკითხში ფორმალისტების მსგავსი 

შეხედულებების (რაც გულისხმობდა თავად შეტყობინებაზე, 

ლიტერატურულ გზავწილზე ფოკუსირებას და რაც თავისთავად 

წიშნავდა ამ შეტყობიწების ავტორის, ისევე, როგორც მიმღების 
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იგნორირებას მისი ფუნქციის ინფორმაციის გადაცემა 

უგულებელყოფას წარმოდგენის გამო სტრუქტურალისტებმა 

პოეტიკის შირითად ბირთვად, მახასიათებლად ორაზროვნება, 

ინტერპრეტაციის არაერთგვაროვნება გამოაცხადეს. ასე რომ, 

ტექსტუალურობა მწიშვნელობების წარმოდგენის თვალსაზრისით 

ძალიან სპეციფიკური და კომპლექსურია. 

სტრუქტურალიზმი ხაზს უსვამნს ჟანრის მნიშვნელობას, 

ფუნდამენტურწესებს და რეგულაციებს, როგორც ინტერპრეტირების 

საშუალეზებს. კონკრეტული ჟანრი განსხვავებულად წარმოგვიდგენს 

სიტუაციეზს, ქმედებებს, ფსიქოლოგიურ, მორალურ და ესთეტიკურ 

ღირებულებებს. 

სტრუქტურალისტები ლიტერატურას ცალკე ინსტიტუციად 
მიიჩნევენ. შემოქმედება და კითხვა გარკვეული წესების ცოდნასთან 

ასოცირდება და ინსტიტუციური ხასიათისა. ლიტერატურა 

მოიაზრება, როგორც ერთი მთლიანი: ის ფუნქციონირებს, როგორც 

მწიშვნელობათა სისტემა თითოეული ტექსტი წარმოადგენს 

სიტყვას, ინდივიდუალური არტიკულაციის წიმუშს, კულტურის 

წიაღში აღმოცენებულ ენას. ლიტერატურის სისტემური ხასიათი 

გამორიცხავს ტექსტის ავტონომიურობას შესაბამისად, ის 

კულტურაში არსებულ მწიშვნელობათა უფრო ფართო სტრუქტურის 

შემადგენელ ნაწილს წარმოადგენს (მიმოხილვისთვის იხ. სქოულზი 

1974; საქმანი 1977). 

ასააე რომ, შეგვიძლია ვთქვათ სტრუქტურალიზმი 

ლიტერატურული ტექსტის კითხვის ერთგვარ ბაზისს წარმოადგენს. 

ტექსტის ლიტერატურული და მხატვრული ხასიათი კითხვის 

პროცესში აღიქმება. სტრუქტურალიზმი საშუალებას იძლევა, აიხსნას 

ამა თუ იმ წინადადების მწიშვნელობის ვარირება ჟანრის სპეციფიკის 

გათვალისწინებით, ისევე, როგორც ლიტერატურული ზღვარის 

ცვალებადობა დროის, პერიოდის შესაბამისად. ტექსტის სწორი 

წაკითხვა კომპლექსური ხასიათისაა. იგი ტექსტის ლიტერატურული, 

სოციოლოგიური, იდეოლოგიური ,,თვისებების” გათვალისწინებას 
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გულისხმობს (შდრ. ეკო 1979). 

სტრუქტურალისტების მოსაზრებით, ლიტერატურა ერთი 

მთლიანია თაწმიმდევრული, სპეციფიკური ნორმებით და 

რეგულაციებით. ის მნიშვნელობების და კოდების ერთობლიობაა. 

ლიტერატურა საფუშველშივე ასოცირდება რომელიმე კოდთან 

(თუმცა, სავსებით შესაძლებელია მათი შეცვლა ან სულაც ახლის 

წარმოქმნა გარკვეული ეფექტის მისაღწევად, რაც წარმოადგენს 

კიდეც კოდის ძირითად ფუნქციას). ლიტერატურული კონვენციების 

არსებობა არ გამორიცხავს მათ ცვლილებას. სწორედ კოდების 

და კონვენციების არსებობა აიძულებს მკითხველს, იკითხოს 

„არსებულის საპირისპირო” მეთოდებით, რაც თავისთავად 

განაპირობებს კითხვის პროცესის რეფლექსურ ხასიათს. 

ტექსტის კონსტრუირების პრობლემატიკა ტოტალურად 

მნიშვნელოვანია და პირდაპირ კავშირშია კოლექტიურ ცოდნასთაწ. 

შველზერძწული პროზის კონფლიქტის და თხრობის ორგანიზების 

პრინწციპებირელევანტურიათაწამედროვერომაწისმკითხველისთვის 

(კულტურის სპეციფიკის მიუხედავად, რადგანაც ლოგოსის 

უნივერსალურობა ამის საშუალებას იძლევა. 1725 წელს იტალიელმა 

მოაზროვწემ ჯამბატისტა ვიკომ გამოსცა მნიშვნელოვანი წაშრომი 

„ახალი მეცწიერების საფუძვლები ერის საერთო ბუნების შესახებ”. 

ის ისტორიას განიხილავდა, როგორც ობიექტურ, კანონზომიერ, 

ციკლური ხასიათის მქონე პროცესს. ვიკოსთვის ისტორია არის 

მუდმივი და იდეალური, ადამიანთა ქცევების უსასრულო ჯაჭვი. აქ 

დროის გარკვეულ მონაკვეთში ყველა კულტურულ წარმოწაქმწში 

შეიძლება მოხდეს დაახლოებით ერთნაირი რამ. ვიკომ წარმოადგინა 

ადამიანთა საზოგადოების, სოციალური ,,ეცნიერება”, ეს არის 

წარსული დროის მოაზროვნეების მიერ წარმოდგენილი ,ბუნებრივი” 

ცოდნა, რომელიც ,,კადამიანთა ფიზიკის” კონსტრუქციას ისახავდა 

მიზნად. ადამიანი ინსტიქტურად და ინტუიციურად ,კპოეტურია” 

სამყაროს პერცეფციის თვალსაზრისით, გააჩნია რა ბაზისური 

„პოეტური სიბრძნე”, რომელიც ლოგიკურად ასოცირდება ბუნების 
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შეცნობის ისეთ ,,მეტაფიზიკურ” კატეგორიებთან, როგორიცაა 

მეტაფორა, სიმბოლო და მითი. ,,კოეტური სიბრძნის” ფუწნქტცია 

იმთავითვე დეტერმინირებული და კოგნიტური იყო, მის მიზანს 

კი წარმოადგენდა არა ფაქტები და მათი კონოტაცია, არამედ ამბის 

სპეციფიკური საშუალებებით რეპრეზენტაცია. ვიკოს მოსაზრებით, 

ეს სოციალური ინსტიტუციები ქმნიდწენ რეალობის არა მარტივ 

სურათს, არამედ მისი წარმოდგენის და აღქმის მრავალხერხს, სტილს. 

ის მიიჩწევდა, რომ მეცწიერება, რომლის შესწავლა აუცილებელია, 

არის მითოლოგია ან ზღაპრის ინტერპრეტაცია, როგორც აზროვნების: 

პირველსაწყისი. სათანადო ინტერპრეტაციის შემთხვევაში მითები 

შეგვიძლია მოვიაზროთ, როგორც ,,ფუნდამენტურად პოეტური 

ბუნების მქონე პირველი ადამიანების საზოგადოებრივი ისტორია” 

(ვიკო 1968; 352). 

საზოგადოებრივი ინსტიტუციებიი ნორმები ნარატივის 

სახით, პოეტურად გვეშლევა სხვადასხვა თქმულებაში. ეს არის 

პროტაგონისტის დაუღალავი ბრშოლა სხვადასხვა დაბრკოლებების 

წინააღმდეგ. მუდმივად არსებობს წიწააღმდეგობების ერთგვარი 

მომასწავებელი ნიშნები. ვიკოს მოჰყავს სირენების მაგალითი, 

რომლებიც სიმღერით ხიბლავენ მეზღვაურებს შემდეგ კი 

სასიკვდილო განაჩეწი გამოაქვთ მათთვის; სფინქსიც სასტიკად 

ექცევა იმათ, ვინც მის თავსატეხს ვერ გამოიცნობს. ანალოგიური 

სისასტიკით იქცევა კირკე. მეზღვაურები, მოგზაურები, ბედის 

მაძიებლები „უცხო” ადამიანებს წარმოადგენენ, პლეზბეებს და 

თანაზიარი ხდებიან გმირის განსაცდელის, მათ გამო ისჯებიან. 

ანტიკური ხანის ადამიანის ცნობიერი განზოგადებულ სახეს იღებს 

და სამყაროს პერცეფციის უნივერსალურ კრიტერიუმებს უტოლდება, 

იმას, რაც ,,ნამდვილია”, ,ბუნებრივი”, ,,იმთავითვე მოცემული”. 

ეს შეხედულება უდევს საფუძვლად ე. წ. V9სთ წვინწსთ 

პრინციპს: ის, რაც ადამიანმა შეიმეცწა როგორც ჭეშმარიტება 

(ფისით) იდენტურია იმისა, რაც მან თავად წარმოქმნა, შექმნა 

(წ6C9ყთ). სამყაროს და ფაქტების პერცეფცია უწებლიედ, გონებაში 
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წინასწარ მოცემული ფორმის ფარგლებში განიხილება და ყოფიერება 

მწიშვნელობას იძენს (ან ჭეშმარიტია) იმდენად, რამდენადაც 

შეუძლია გახდეს ამ ფორმის შემადგენელი ნაწილი. ასე რომ,პოეტური 

(შემოქმედებითი) ჭეშმარიტება მეტაფიზიკური ჭეშმარიტებაა და 

ფიზიკური ჭეშმარიტება, რომელიც არ მოდის მის შესაბამისობაში, 

უნდა მოვიაზროთ, როგორც არაჭეშმარიტი, მცდარი” (ვიკო 1968: 

205). 

ასე რომ, ,,უ დამიანის ფიზიკა” გულისხმობს მის უწარს, შექმნას 

საკუთარი თავი (ვიკო 1968: 367). სამოქალაქო საზოგადოებას ქმნის 

ადამიანი და, შესაბამისად, სოციუმის ძირითადი პრინციპები 

ადამიაწის გონების მოდიფიკაციაში უნდა ვემიოთ (ვიკო 19068: 331). 

ადამიანური თვისებები და ღირებულებები შედეგია, პროდუქტი 

და არა პრესუპოზიცია სტრუქტურა ადამიანურია. სამყარო 

სტრუქტურათა უწყვეტ ჯაჭვს ქმწის, სადაც წარატივი მეტაფორული 

ხასიათისაა, არა ზუსტი, არამედ „პოეტური”. ვიკო მიიჩწევს, რომ 

„საჭიროა არსებობდეს მეწტალური ენა, რომელიც უნივერსალური 

იქნებოდა ყველა ერისთვის და მოახდენდა სოციალური ცხოვრების 

რომელიმე ფაქტის (რომელიც თავის მხრივ მრავალ ასპექტს მოიცავს) 

ყველასათვის გასაგებბდ ფიქსირებას მის სხვადასხვაგვარად 

მოდიფიკაციას (ვიკო 1968: 161). „მენტალური ენა” გულისხმობს 

ადამიანის უნივერსალურ შესაძლებლოზას, მოახდოწნოს ნარატივის 

სტრუქტურული რეპრეზენტაცია, გამოიყენოს სტრუქტურული 

ორგანიზაციის პრინციპები. ,,პოეტური (შემოქმედების) სიზრძნის” 

ნიჭი კონსტრუირების წიჭია. შემოქმედება იმთავითვე გულისხმობს 

სტრუქტურალიზმს. 

სტრუქტურის ადრეული დეფინიციებიდან საჭიროა აღვნიშნოთ 

ჟან პიაჟეს მოსაზრება (პიაჟე 1971: 5-16,, რომელიც გამოყოფს 

რამდეწიმე ფუნდამენტურ იდეას: 

ი იდეას მთლიანობის შესახებ 

«ი იდეას ტრანსფორმაციის შესახებ 

ი იდეას თვით-რეგულაციის შესახებ 
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მთლიანობა გულისხმობს შინაგნ გაბმულობას,„ რაიმე 

მოცემულობა სრულყოფილებას ფლობს თავის შიგნით. ის არის 

დამოუკიდებლად არსებული ელემეწტების ერთობლიობა. მისი 

შემადგენელი წაწილები ექვემდებარებიან გარკვეულ შინაგან 

წესებს, რეგულაციებს, რაც განსაზღვრავს კიდეც მათ ხასიათს და 

იმ მთლიანოზის სპეციფიკას, რომელსაც მოიცავენ. სტრუქტურული 

ელემენტი განსხვავდება მთლიანი მოცემულობისგან იმდენად, 

რამდენადაც ისიწი არ წარმოადგენენ დამოუკიდებელ ფორმებს 

სტრუქტურის გარეთ. 

სტრუქტურა არ არის სტატიკური. წესები და რეგულაციები, 

რომლებიც განსაზღვრავენ სტრუქტურის ხასიათს, წარმოადგენენ 

მათ როგორც კონსტრუირების პროცესს,ს Lნიშადობლივია, 

სტრუქტურას გააჩნდეს ტრანსფორმაციის უნარი, ის მუდმივად 

უნდა მოიაზრებოდეს, როგორც ახალი მასალის შექმწის წინაპირობა. 

ასე რომ, ეწას, როგორც ფუნდამენტურ ადამიაწურ სტრუქტურას, 

გააჩნია უწარი, მოახდინოს სხვადასხვა ფუნდამეტური წინადადების 

ტრანსფორმირება რადიკალურად გასხვავებულ, უფრო ვრცელ 

თქმად (გამოთქმად), პარალელურად ინარჩუნებს რა პირველსაწყის 

სტრუქტურას. 

სტრუქტურა თვით-რეგულირებადია იმდენად, რამდენადაც 

ტრანსფორმაციის უწარი გააჩნია სისტემის შიგნით. ეს თვისება 

მისთვის შინაგანია და არა გარეგანი. ენა სიტყვათწარმოების 

კონსტრუირებას ახდენს არა ,,რეალობის” სტრუქტურის შესაბამისად, 

არამედ მის შიგწით არსებული თვით-რეგულაციებისა და წესების 

გათვალისწინებით. მაგალითად, სიტყვა ,,ძაღლი” არსებობს და 

ფუნქციონირეს კონკრეტული ენისთვის დამახასიათებელი 

სტრუქტურის ფარგლებში და არ გულისხმობს წებისმიერ 

ოთხფეხა არსებას რომელიც ყეფს და რეალურად არსებობს. 

სიტყვის მაწევრულობას წარმოქმნის მისი, როგორც არსებითი 

სახელის შინაგანი სტრუქტურული სტატუსი და არა მისი, როგორც 

ცხოველის ფაქტობრივი სტატუსი. ამ თვალსაზრისით სტრუქტურა 
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„დახურული” ფორმაა. 

ლიტერატურათმცოდნეობაში ტერმიწი „სტრუქტურალიზმი” 

კონცეპტუალურად იმ სტრუქტურალისტების თეორიების გავლენას 

ბულისმობს, რომლებიც ლინგვისტიკის სფეროში მოღვაწეობდნენ. 

მაგალითად, 1963 წელს კლოდ ილევი-სტროსმა წარმოადგინა 

კვლევა სტრუქტურების შესახებ, რომელებიც საერთო იქნებოდა 

ყველა ნარატივისთვის, ეს იქნებოდა რომანი, მოთხრობა და 

მხატვრული ლიტერატურის სხვა რომელიმე ჟანრი თუ რეპორტაჟი, 

ბიოგრაფიული, ავტობიოგრაფიული ტექსტები და ა. შ. ამ ნაშრომს 

ავტორი მოიაზრებდა, როგორც მითების შესახებ კვლევის ლოგიკურ 

გაგრძელებას. ლინგვისტიკის გავლენა აშკარაა იმ თეორეტიკოსების 

(უმეტესად, ფრანგების ნაშრომებში რომლებმაც მიიღეს 

გამოწვევა. ცვეტან თოდოროვი ბოკაჩოს ,,დეკამერონის” წარატივის 

სტრუქტურული ანალიზისას თავის კვლევას ასე “უწოდებს: 

„დეკამერონის” გრამატიკა” (თოდოროვი: 19690), როლან ბარტი 

მიიჩწევს, რომ ,ნარატივი გრძელი წინადადებაა”. 

ადრე წარმოდგენილი წარატივის თეორიები, უმეტესწილად, 

აბსტრაქტული ხასიათისაა. 1966 წელს კლოდ ბრემოწმა გამოსცა 

სტატია თემაზე: „შესაძლო ნარატივის ლოგიკა”. ბრემონის 

მოსაზრებით, ერთი კონკრეტული ნარატივის ფუნდამენტურ 

ლოგიკურ სქემას შესაძლო კავშირი გააჩნია წებისმიერ 

წარატივთან. უნდა გამოიყოს სამი ძირითადი ეტაპი: ფაქტიურობა, 

აქტუალიზაცია და რეალიზაცია, რაც გულისხმობს მოქმედების 

ალბათობას, მოქმედებაში გადასვლას და ამ მოქმედების შედეგს, 

„მიღწევას”. პირველი ფაზა არის არასტაბილური პოზიცია 

წარატივი გვთავაზობს, წარმოგვიდგენს სცენას, რომელსაც მოჰყვება 

მოქმედების განვითარების შესაძლებლობა. ეს ნიშანდობლოვია 

ყველა ტიპის წარატივისთვის. სრულიად სტატიკური პეიზაჟის 

დესკრიფციაც კი შემდგომი მოქმედების ალბათობის ერთგვარ 

იმპლიკაციას გულისხმობს. მეორე ფაზაში ავტორს შემოაქვს 

გარკვეული ელემენტები, რომლებიც მოქმედებას დიწამიკურობას 
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ანიჭებენ (+) მათი არარსებობაც, შესაბამისად, გულისხმობს იმას, 

რომ არაფერს უნდა ველოდოთ (-. ნარატივი არ იქნება კომპლექსური 

და მოცულოზითი, თუ მეორე ფაზაში ავტორი ,,მიწუს არჩევანს” 

გააკეთებს ლოგიკურად ეს სავსებით შესაძლებელია. მაგრამ 

თუ ნარატივი მესამე ფაზაში მოქმედებას („პლიუს არჩევანი”) 

მიანიჭებს უპირატესობას, მას შედეგი მოჰყვება, ან არ მოჰყვება. 

მოქმედებაში გადასვლას შეიძლება ჰქონდეს, აწ არ ჰქონდეს 

რეზულტატი, მიზანი შეიძლება მიღწეულ იქნას, ან არა. მიზნის 

ვერ მიღწევის შემთხვევაში წარატივში ახალი მოწაცემები შემოდის, 

ახალი მდგომარეობა, როგორც ათვლის წერტილი, როგორც ახალი 

კონდიცია, ახალი ფაქტიუროზა. წარმოიშობა ახალი წრე. ნარატივს 

ისევ გააჩნია შესაძლებლობა, არჩევანი გააკეთოს მოქმედებასა (+) 

და უმოქმედობას (-) შორის. და, მოქმედების არჩევის შემთხვევაში, 

ისევ არსებობს მიზნის მიღწევის (+) ან ვერმიღწევის (-) ალზათობა, 

შესაძლებლობა (ბრემონი 1966). თუმცა, უნდა ითქვას, რომ ბრემონის 

მოდელი გარკვეულ აბსტრაქტულობას, ზოგიერთი წარატივის 

მიმართ არარელევანტურობას გულისხმობს. მაგრამ ის საშუალებას 

ოძლევა, დავაკვირდეთ წარატივის წყოზას, სტრუქტურას. 

ასევე საინტერესოა ა. გრეიმასის ნაშრომი ,სტრუქტურული 

სემანტიკა” (გრეიმასი: 1983), სადაც ავტორი სცილდება კონკრეტული 

ლიტერატურული ტექსტის ტენდენციებს და ცდილობს ზოგადი 
წესების ფორმულირებას. საინტერესოა მისი დამოკიდებულება 

ისეთი ცწებების მიმართ, როგორიცაა პერსონაჟი, ე.წ. ძ-8თ.285 001500860, 

როგორც ის მას უწოდებს: გმირი, არამზადა, კეთილისმოქმედი 

და ასე შემდეგ. მაგრამ გრეიმასისთვის ეს ცნებები შემადგენელ 

ელემენტებთან, შინაარსთან ახლო უფროა, ვიდრე სტრუქტურასთან. 

მანგანავითარაე.წ.აქტანტისმოდელი,რომელიცსაშუალებასიძლევა, 

მოხდეს წარატივის დესკრიფცია: ეს არის ყველა შესაძლო ელემენტი 

და იმ ელემეწტების კომბინაცია რომელსაც ვხვდებით ამბის 

თხრობისას, იქნება ის მხატვრული, თუუ არამხატვრული სპეციფიკის. 

სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, გრეიმასს სურს, წარმოადგინოს 
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ბაზისური სტრუქტურის დესკრიფცია, რომელიც წარმოქმნიდა 

მნიშვნელობას. გრეიმასი გამოყოფს ექვს ე. წ. აქტანტს. მათგან ორი 

განსაკუთრებით მნიშვწელოვანია:; „სუბიექტი” და ,,ბიექტი”. 

„სუბიექტი” მოქმედების განვითარების ცენტრალური ელემენტია, 

მაგრამ არ არის აუცილებელი, ეს იყოს ადამიაწი. ,ობიექტი” კი 

მიზანია, რომლის მიღწევასაც ცდილოზს ,„სუბიექტი” იმ მოქმედების 

განვითარების პროცესში, რომლის ინიციატორიც ის (ქალი, კაცი, სხვა 

რაიმე) გახლავთ. სტრუქტურულ ზაზისს წარმოადგენს სურვილთა 

ურთიერთმიმართება - სუბიექტს სურს, მიაღწიოს მიზანს და ეს 

მიზანი, ობიექტი ხდება მოქმედების გაწვითარების პირველსაყყისი. 

მორიგი ძალიან მნიშვნელოვანი აქტანტებია ,,კეთილისმყოფელი” 

და ,,მოწინააღმდეგე”. ეს ექვსი აქტანტი წარმოდგენს სხვადასხვა 

ძალებს, რომელთაც ვაწყდებით ამბის თხრობის პროცესში. მათ 

გრეიმასი მოიხსენიებს სიტყვით მC(6V0L§ (აქტორები). აქტორებში არ 

მოიაზრება აუცილებლად ადამიანები. ,,მოწინააღმდეგე” შეიძლება 

იყოს წებისმიერი დაბრკოლება მიზნის მისაღწევ გზაზე. ყველა 

სტრუქტურალისტური მოდელის მსგავსად, გრეიმასის მოდელიც 

ურთიერთმიმართებას ეფუძნება, ,სუბიექტის” და ,,ობიექტის” 

სურვილის “ოურთიერთმიმართებას აქტორების იდენტიფიკაცია 

შესაძლებელია ტექსტში სხვადასხვა ელემენტებს (პერსონაჟები, 

ბუნებრივი ძალები, ინსტიტუციები დ„თ რეგულაციები) შორის 

დამოკიდებულებზე დაკვირვებით. შესაძლებელია, რამდენიმე 

აქტორი წარმოადგენდეს ერთ აქტანტს. მარტივ ნარატივში არ არის 

აუცილებელი ყველა აქტანტი მოქმედების მონაწილე იყოს. გრეიმასი 

მიიჩნევს, რომ მოცემული ექვსი აქტანწტი და მათ შორის უცვლელი 

ურთიერთმიმართება წარმოადგენს ფუნდამენტურ მატრიცას ყველა 

ნარატივისთვის. მაგრამეს არ ნიშწავს,რომ იგიშეიძლება მოვიაზროთ, 

როგორც ერთგარი ,ხელსაწყო”, რომელსაც ავტორი იმთავითვე 

იყეწებს, როგორც ტექსტის შემდგომი ანალიზის, ინტერპრეტაციის 

საშუალებას. რეალურად, მკითხველი თავად გადაწყვეტს, მოცემული 

პერსონაჟი „კეთილისმყოფელია”? თუ „მოწინააღმდეგე” (გმირი/ 
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ანტიგმირი) (გრეიმასი 1976: 443-47; 1987). 

შედარებისთვის აქვე საჭიროა აღინიშნოს პროპის (1968) 

მიერ შემოთავაზებული „მოქმედების 7 სფერო”, რომელიც 

ნიშანდობლივია ჩემთვის საინტერესო მხატვრული პროზის 

ანალიზისის თვალსაზრისით: 

1. წეგატიური პერსონაჟი - პროტაგონისტის საწინააღმდეგო 

პერსონაჟი. 

2. დონორი – ერთგვარად ამზადებს პროტაგონისტს აწ აძლევს 

მას რაღაც მაგიურს. 

3. (მაგიური) დამხმარე (კეთილისმყოფელი) - ეხმარება მთავარ 

გმირეზს ძებნის პროცესში. 

4. ძებნის ობიექტი (ქალი) და მისი მამა - თხრობის პროცესში 

პროტაგონისტი იმსახურებს საყვარელ ადამიანთაწ ბედწიერ 

თანაცხოვრებას, მაგრამ მათ ქორწინებას ხელს უშლის რომელიმე 

ბოროტი ძალა, უბედური შემთხვევა აწ ნეგატიური პერსონაჟი. 

პროტაგონისტის მოგზაურობა სრულდება, როცა ის ქორწინდება 

საყვარელ ქალზე და შესაბამისად, ამარცხებს უარყოფით პერსონაჟს. 

5. პერსონაჟი, რომელიც აგზავნის პროტაგონისტს ხანგრძლივ, 

თავგადასავლებით სავსე მოგზაურობაში. 

6. გმირი – ან მსხვერპლი; გმირი, რომელიც ეძებს. 

7. ფსევდო-გმირი - პერსონაჟი, რომელიცგ ცდილობს მიითვისოს 

პროტაგონისტის მიერ ჩადენილი კეთილისსაქმეეზი და დაქორწინდეს 

მის (პროტაგონისტის) რჩეულზე. 

მოცემული ჩამონათვალის სამ წყვილ ურთიერთსაწინააღმდეგო 

აქტანტად წარმოდგენით გრეიმასმა ხაზი გაუსვა არაინდივიდუალურ 

შტიხებს, არამედ მათ შორის სტრუქტურულ ურთიერთმიმართებას. 

კატეგორიები: სუზიექტი/ობიექტი; გამგზავწი (ს0§60გ16ს»)/მიმღები 

(ხCდყოიმL8II60) მნიშვნელოვანია გრეიმასისთვის. მან რამდენადმე 

შეცვალა პროპისეული კატეგორიები. პროპის ბაზისური კატეგორია 

„გამგზავნი” მის ორ აქტორთან ასოცირდება. პირველი (მამა) 

მოთავსებულია მეოთხე კატეგორიაში ამავე კატეგორიაშია 
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მოთავსებული ძებნის, პროტაგონისტის მოგზაურობის ობიექტი 

ქალი. მეორე აქტორი კი მეხუთე კატეგორიაშია მოთავსებული. 

სინამდვილეში, ორივე მათგანი ერთი აქტანტის, გამგზავნის 

ასპექტებს წარმოადგენს, აქტანტის, რომელიც მოქმედების დაწყების 

უშუალო მიზეზია. 

ეს ორი კატეგორია ფუწდამენტურია გრეიმასისთვის. ისინი 

ურთიერთიკვეთებიანწ თხრობაში. ორი აქტორი ჩართულია, ერთი 

შეხედვით, ბანალურ სასიყვარულო ამბავში და ასეთ სტრუქტურას 

ვღებულობთ: 
ის (კაცი) _ სუბიექტი და მიმღები 

ის (ქლი ობიექტი და გამგზავნი 

მაგრამ უფრო კომპლექსური ნარატივით წარმოდგენილ 

რომანებში, სადაც ავტორი არაერთ ამბავს გვიამბობს ჩართული 

ეპიზოდების სახით, საჭიროა, გრეიმასის მოდელის არაერთხელ 

გამოყენება ერთსა და იმავე ტექსტში, რადგან ერთი კოწკრეტული 

პერსონაჟი სხვადასხვა ამბავში შეიძლება რადიკალურად 

განსხვავებული რაკურსით წარმოგვიდგეს. 

არსებობსმესამეკატეგორია:დამხმარე(#4ძ)სVგ9C)/ მოწინააღმდეგე 

(000058198), რომელიც მოიცავს პროპისეულ პირველ (წეგატიური 

პერსონაჟი), მეორე (დონორი) და მესამე (დამხმარე) კატეგორიებს. 

სავარაუდოდ, პროპის მეშვიდე კატეგორია (ფსევდო-გმირი) ჰგავს 

გრეიმასის 0-000%8L კატეგორიის ფუნქციას, მაგრამ ეს უკანასკნელი 

ამაზე არ საუბრობს. 

თუ აქტანტების ოპოზიციას ,,ფონემურ” დოწეზე განვიხილავთ, 

საჭიროა მათი ,,სინქტაქტიკის” თვალსაზრისით ანალიზიც. ეს 

არის მეთოდი, რომელიც საშუალებას მოგვცემდა, დავაკვირდეთ, 

თუ როგორ უკავშირდებიან ერთმანეთს მოცემული ელემენტები, 

რომ წარმოქმნან წარატივი. ხსენებული ანალიზი სრულყოფილად 

წარმოგვიდგენდა ტექსტის ,,გრამატიკას”. გრეიმასი ასევე მიიჩნევს, 

სავსებით შესაძლებელია პროპის მიერ შემოთავაზებული 31 
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„ფუნქციის” (პროპი 1968: 26-63) მნიშვნელოვანწწილად შემცირება 

თუ ჩავთვლით, რომ ისინი შეიძლება გახდნენ ,,ორმაგი ოპოზიციის” 

პოტენციური ნაწილები ან ე. წ. Cისი1გ9C (გრეიმასი 1983: 194). ასე 

მაგალითად, პროპი ,„აკრძალვას” და ,,ძალადობას” ცალკე ფუნქციურ 

ერთეულად თვლის, მაშიწ, როცა გრეიმასი მათ ერთად აჯგუფებს 

(,აკრძალვაე ძალადობის წინწააღმდებ”),, ვინაიდან მოცემული 

ტემიწები რამდენადმე ერთმაწეთის პრესუპოზიციებს წარმოდგენენ. 

ძალადობა, როგორც ქმედება, იმთავითვე გულისხმობს აკრძალვას, 

რომ შემდეგ მოხდეს მისი (ძალადობის) დეფინიცია. და ისევ, 

გრეიმასის პოზიცია, ფოკუსირება მოახდინოს მთელის შიგნით 

ელემენტების ურთიერთმიმართებაზე და არა თავად მთელზე, 

აქცევს მას სტრუქტურალისტ თეორეტიკოსად, ვიწაიდან 

სტრუქტურალიზმი გულისხმობს ,,ვალდებულებას, მოხდეს ერთი 

შეხედვით სტატიკური, თავისთავად მყოფი ცხნების აწ ტერმინის 

არტიკულირება იმ ორმაგ ოპოზიციასთან ურთიერთმიმართებით, 

რომელსაც ის სტრუქტურულად თავის თავში მოიაზრებს და 

რომელიც წარმოდგენს პერცეფციის ბაზისს” (ჯეიმსონი 1972: 164). 

გარეიმასის ოპოზიცია ,,აკრძალვა/ძალადობა? შეიძლება 

მოვიაზროთ უფრო მოცულობითი ოპოზიციის, პროპის ფუნქციური 

სიისშემცირებითმიღებულიგრეიმასის22ფუნქციურიერთეულისგან 

შემდგარი სისტემის ნაწილად. ერთ-ერთი მათგანია ფუნქცია, 

როდესაც გმირს რაღაც, ან ვიღაც ,აიძულებს” ან ,,უბრძანებს”, რომ 

წავიდეს, ან რაღაც ჩაიდინოს, გააკეთოს. პროპი მას ,,შუამავლოზას”, 

„მაკავშირებელ შემთხვევეზს” უწოდებს. გრეიმასი კი ამ საკითხს 

წარმოგვიდგენს, როგორც ურთიერთმიმართებასცნებებისა თვიძტოტი( 

(შუამავლობა, მოთხოვნა, ბრძანება) და 8C-6ი(მ00ი0ი (დაემორჩილო 

ბძანებას. თუ გავიხსენებთ მნიშვნელობის ,,„ელემენტარული 

სტრუქტურის” მოდელს, დავინახავთ, რომ აკრძალვა ფუნქციონი– 

რებს, როგორც ,,ცწეგატიურად ტრანსფორმირებული” ბრშანება, 

მაშინ როცა მალადობა ფუნქციონირებს, როგორც ,,ნეგატიურად 

ტრანსფორმირებული” თანხმობა, დამორჩილება. ეს ოთხი ტიპის 
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ფუნქციური ერთეული წარმოქმნის ოთხ სხვადასხვა ტიპის 

ნარატივის სტრუქტურას, რომელიც, თავის მხრივ, გულისხმობს 

კავშირით მოტივირებულ ვალდებულებას: 

ბრძანება = 
თუ აგარილებ; კავშირი 

მაშინ 3997, = კავშირის გაწყვეტა (გრეიმასი 1983: 195-6) 

საინტერესოა თხრობის სტრუქტურების (§VიI8ფი0I065) მის მიერ 

წარმოდგენილი კლასიფიკაცია (გრეიმასი 1970: 191): 

1. კავშირით მოტივირებული სტრუქტურა §(§VიIმყოი§ 

C0იVმ8C0)0I§), სადაც ყველა პირობა არსებობს კავშირების დამყარების 

თუ გაწყვეტის, გაუცხოების თუ ხელახალი ინტეგრაციის. 

2. პერფორმანსული სტრუქტურა (§Vი'სბყობალდ ი6/წ0ითმიCI015), 

რომელიც გულისხმობს სასამართლო პროცესებს, ბრძოლის სცენებს 

და ა. შ. 

3. განმაცალკავეზელი სტრუქტურა (§VიIL8ყო6§ ძI3)0იC00იM015), 

რომელიც გულისხმობს გადაადგილებას, დაშორებას, მოსვლას დაა. შ. 

გრეიმასმა რამდენადმე დახვეწა პროპის მოსაზრებები, მაგრამ 

მათ მსგავსი მიზანი ამოძრავებთ: ჩამოაყალიბონ სიუჟეტის 

ბაზისური ,,პარადიგმები” და კომბინაციის სხვადასხვა ფორმები, 

კონსტრუქციები როგორც სტრუქტურალისტები უწოდებენ 

„ნარატოლოგიური კომბინაციები”, ამბის კომპოზიციური 

ორგანიზაცია თხრობის წარმოდგენის მექანიზმი, წარატივის 

კომპეტენცია, რომლებიც საფუძველი იქწებოდა, ჩამოეყალიბებინათ 

თხრობის პერფორმანსი, ე. წ. Lგიყსბ, რაც გახლავთ კიდეც 

ლიტერატურა. 

ასე რომ, გრეიმასის მოდელი ფოკუსირებას ახდენს ჩვენს მიერ 

ტექსტის აღემაზე, გვეხმარება, სწორად დავსვათ კითხვები, მაგრამ 

ვერ განსაზღვრავს ჩვენი ინტერპრეტაციის ხასიათს. საბოლოოდ, 
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სწორედ მკითხველი ახდენს წარატივის მიერ წარმოდგენილი 

მოვლენების თუ პერსონაჟების სათანადო იდენტიფიკაციას. 

ფაქტობრივადდ კონკრეტული ლიტერატურული ტექსტის 
მნიშვნელობა განისაზღვრება მკითხველისა და იმ სტრუქტურის 

'ურთიერთმიმართებით, რომელიც საშუალებას იძლევა, წარმოიშვას 

ეს მნიშვნელობა. და, ვიწაიდან ავტორი და ავტორისეული განზრახვა 

არ შეესაბამება საგნების თუ მოვლეწების სტრუქტურალისტურ 

შეხედულებას, მკითხველი სრულიად მარტო რჩება კონკრეტული 

ტექსტის სტრუქტურის პერცეფციის წინაშე. 

ტრადიციულ ლიტერატურულ კრიტიკას მნიშვნელოვნად 

კომპლექსურ სახეს აძლევს ჟ. ჟენეტი (1980). მაგალითად, ყველამ 

ვიცით, რომ როდესაც ავტორი იწყებს რომანის წერას, მას გარკვეული 

სავარაუდო სქემა იმთავითვე გააჩნია არსებობს პირველი 

პირით წარმოდგენილი წარატივი, სადაც თხრობა წარმოებს ,,მე” 

სუბიექტის პირით, რომელიც თხრობის შიგნითაა და მესამე პირით 

წარმოდგენილი წარატივი, სადაც წარატორი თითქოს არ ჩანს 

თხრობაში. მაგრამ ჟენეტი, როგორც სტრუქტურალისტური თეორიის 

მიმდევარი პრიორიტეტულად მიიჩნევს თხრობის პროცესში 

ჩართულ სხვადასხვა ელემენტებს შორის ურთიერთმიმართების 

იდეწტიფიკაციას და არა შემოქმედებითი პროცესის ასე, იმთავითვე 

შემოთავაზებული არჩევანის საშუალებებით წარმართვას. 

სტრუქტურალისტურ ხედვას, რომელიც ავტორის იგნორირებას 

გბგულისხმობს, ჟენეტი მიჰყავს მოსაზრებამდე, რომ მესამე პირით 

წარმოდგენილ ნარატივს, ჩვენგან გაუცნობიერებლად, აუცილებლად 

უნდა ჰყავდეს ნარატორი, რომელიც მუდმივად იქნება თხრობაში. 

რატომ არ შეიძლება, მოხდეს წარატორის, როგორც ავტორის 

იდენტიფიკაცია? წარმოვიდგინოთ, მესამე პირით გადმოცემულ 

რომანში უხილავი წარატორი გვიამბობს მეჩვიდმეტე საუკუნის 

ინგლისში მომხდარ ამბავს. ცხადია, ნარატორმა იცის მოცემული 

ეპოქის ნიუანსები, მაგრამ მკითხველს არ «უნდა შეექმნას 

შთაბეჯდილება, რომ ავტორი მისი (მკითხველის) თანამედროვეა. 
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სხვა სიტყვეზით რომ ვთქვათ, წარატორის ფუნქციაა, უფრო იყოს იმ 

ეპოქის კონტიწუუმი, რომლის დესკრიფციასაც ის ახდენს, ვიდრე 

ავტორის. მიუხედავად მთელი რიგი წინააღმდეგობებისა, რომელსაც 

ჟენეტის თეორიებში ვაწყდებით, აუცილებელია, აღვწიშწოთ, რომ 

მესამე პირით წარმოდგენილი ნარატივის უხილავი, ნაგულისხმევი 

წარატორი არ არის ავტორის იდენტური. 

ჟენეტი მიდის დასკვნამდე, რომ პირველი და მესამე პირით 

წარმოდგენილი თხრობა განიხილოს, როგორც ურთიერთმიმართება 

ნარატორსა და პერსონაჟს შორის და შემოგვთავაზოს ე. წ. ორმაგი 

ოპოზიციის გაგება. პირველი პირით წარმოდგენილ წარატივში 

წარატორი პერსონაჟთან ასოცირდება, მესამე პირით წარმოდგეწილ 

თხროზაში კი ნარატორს ვერ დავაკავშირებთ პერსონაჟებთაწ. პირველ 

შემთხვევაში ნარატორი გვიყვება მის (პირველი პირის) ამბავს, ხოლო 

მეორე შემთხვევაში გვიამბობს მესამე პირების შესახებ. ჟეწეტი 

პირველიტიპისწარატივს,,ჰომოდიეგეტურს” უწოდეზს,ხოლო მეორე 

შემთხვევას - ,„ჰეტეროდიეგეტურს”, წარატორსა და პერსონაჟს შორის 

ურთიერთმიმართება მწიშვნელოვწად უკავშირდება წარატორისა და 

იმ სამყაროს შორის ურთიერთმიმართებას, რომლის შესახებაც იგი 

გვიამბობს. ჰომოდიებეტური მთხროზელი ყოველთვის მოიაზრება 

იმ სამყაროში, რომლის შესახებაც წარმოებს თხრობა. თუმცა, ეს 

ჩართულობა, სავსებით შესაძლებელია, მარგინალური ხასიათის 

იყოს. თუუ მე ვყვეზი, რა შემემთხვა ექვსი წლის წინ, პარადოქსულია 

– მე არ ვარ იმ სამყაროს წაწილი, რომლის შესახებაც ვყვები. დროის 

მონაცვლეობის გამო მე იმ სამყაროს ექსტერნალურ წაწილად 

მოვიაზრები. პირველი პირით გადმოცემული ნარატივი გახლავთ 

„ექსტერნალური”დესკრიფციის (სადაც ნარატორი წარმოგვიდგენს 

„ადრინდელ მეს”) და მიმდიწარე მოვლენების (სადაც წარატორი 

მონაწილეობს, ჩართულია დასადაც ურთიერთმიმართეზა წარატორსა 

და იმ სამყაროს შორის, რომელზეც გვიყვება, ინტერწალურია) 

კომბიწაცია. ჰეტეროდიებეტული მთხრობელი არ არის იმ სამყაროს 

ნაწილი, რომლის შესახებაც გვიყვეზა, არც იმ შემთხვევაში, როდესაც 
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მისი შემოქმედი-ავტორი ამ მოცემულ სამყაროს ეკუთვნის. 

წებისმიერმ. გოწიერმა და ,,გამოცდილმა”? მკითხველმა 

იცის, რომ წარატორსა და ნარატივში წარმოდგენილ სამყაროს 

შორის ურთიერთმიმართება საკმაოდ რთული საკითხია. იმ 

შემთხვევაშიც კი, როცა ტექსტის წარატორი ცნობილია, მაიწც 

არსეზობს ალბათოზა ისეთი პასაჟების არსებობის, სადაც ეს საკითხი 

კომპლექსურ და ზუნდოვან სახეს იღებს. ეს ის შემთხვევაა, რასაც 

ლიტერატურათმცოდწეობაში თავისუფალყდ ირიბ დისკურსს 

უწოდებენ. 
დორით კონის მოსაზრებით, ეს არის ,პერსონაჟის ფიქრის 

გასნაზღვრის ტექნიკა მისთვის შესაბამისი იდიომების გამოყეწებით 

ისე, რომ შენარჩუნებულ იქნას მესამე პირით წარმოდგენილი 

ნარატივის სპეციფიკა და თხრობის საწყისი დრო” (კონი 1978: 

100, თავისუფალი ირიბი დისკურსის შემთხვევაში ნარატორის 

მიერ წარმოდგენილი დესკრიფცია ადბილს უთმობს ერთ- 

ერთი პერსონაჟის რეფლექსიას რამდენადმე შეუძლებელია, 

განისაზღვროს, ვის მიეწერება თხროზაში ესა თუ ის კონკრეტული 

მოსაზრება და ვისი პერსპექტივით შეიძლება დავინახოთ 

მოვლენა, რომლის დესკრიფციასაც წარატივი გვთავაზობს. აწუ 

საქმე ისევ წარატორს ეხება, თუ რომელიმე პერსონაჟის ხედვით 

ვხელმძღვანელობთ? მოცემულ საკითხთან მიმართებით ყველაზე 

ნიშანდობლივი ცნეზა რომელიც ჟეწეტმა წარმოადგინა, არის 

ცნწეზა ,,ფოკუსირების” შესახებ (ფოკალიზაცია). როცა პერსპექტივა 

გადადის ნწარატორიდაწ პერსონაჟზე - იმ შემთხვევაშიც კი, როცა 

დესკრიფცია წარმოდგენილია წარატორის მიერ - თხრობა წარმოებს 

ე. წ. ფოკალიზატორის კუთხით. სწორედ ეს პრინციპი აძლევს 

საშუალებას ჟეწეტს, მოახდინოს დიფერენციაცია სხვადასხვა ტიპის 

წარატივს შორის. გრეიმასის მიერ წარმოდგენილი აქტანტების 

მოდელის მსგავსად, ჟენეტის თეორია ტექსტის ფოკუსირების 

და აწალიზის საშუალებას იძლევა. იგი შესაძლებელს ხდის, 

დავაკვირდეთ, თუ როგორ იწტეგრირდება სათხრობი ამბავი 
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სხვა ამბავში; როგორ მოწაცვლეობს ფოკუსი თხრობის ძირითად 

ხაზში. ჟენეტის მოდელი (გრეიმასის მოდელისგან განსხვავებით) 

უფრო ადვილს ხდის კომპლექსური ტექსტის ინტერპრეტაციას. 

ჟენეტი გვთავაზობს ყველა შესაძლო სქემას, ურთიერთმიმართების 

პოზიციის უსასრულო კომბინაციებს, რაზეც წარატივია აგებული. 

დანარჩენი მკითხველზეა დამოკიდებული. 

ჩემი საკვლევი ტექსტების ანალიზისთვის აუცილებელია, 

ცალკე გამოვყო კლოდ ლევი-სტროსის მიერ წარმოდგეწილი 

ტექსტის ინტერპრეტირების სტრუქტურალისტური შეხედულებები. 

მისმ ეთნოლოგიურმა კვლევებმა რამდენადმე განსაზღვრეს 

სტრუქტურალიზმის, როგორც მეცნიერების წარმატება. ლევი- 

სტროსმა იაკობსონის ლინგვისტური მოდელი ეთნოლოგიურ 

ჭრილში გადაიტანა და ძალიან საინტერესო შედეგები მიიღო 

ფილოსოფიური და მეთოდოლოგიური კვლევის თვალსაზრისითაც. 

ფილოსოფიური თვალსაზრისით, ისტორიაც კონკრეტული 

სისტემის ნაწილია. ცნების ,ფდიაქრონია” ცწებით „ისტორია” 

ჩანაცვლებაგულისხმობსმოსაზრებას,რომლისთანახმად,დროებითი 

ვარიაციები და ტრანსფორმაციები ემორჩილებიან გარკვეულ წესებს, 

მათ კი, თავის მხრივ, შესაძლებელია, კონკრეტული სისტემის სახე 

მიეცეს ტემპორალურობა და ისტორია კარგავენ პრივილეგიებს 

იმდენად, რამდენადაც ისინი შეიძლება დაექვემდებარონ დახურულ 

სისტემას და სინქრონულ ორგანიზაციას, შესაბამისად, თუ 

გონი დაექვემდებარა უნივერსალურ წესებს, ადამიანი შეიძლება 

მოვიაზროთ, როგორც კონკრეტული სტრუქტურის რეზულტატი, 

პროდუქტი. სუბიექტის ცნება - ინდივიდუალური C0VყIL%90 - რომელიც 

პრიორიტეტული იყო ორმოცდაათიანების ფეწომენოლოგიის და 

ეგზისტენციალიზმის თეორიებში, თანდათან იგნორირებულ იქნა, 

რადგან ადამიანის გოწი ანალოგიური ლოგიკით ფუნქციონირებს 

ყველა ეთნოსში ლევი-სტროსისთვის პრიორიტეტულია ენა 

(ე ი. სისტემა, რომელშიც სუბიექტი, მისი ისტორიისთვის 

ტოტალური ხასიათის მინიჭების გარეშე, მოახდენს საკუთარი 
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პიროვნების ,,დაწერას”. მეთოდოლოგიური თვალსაზრისით, 

ლევი-სტროსის სტრუქტურალიზმი მეცნიერული ცოდნის მიღების 

მეთოდს წარმოადგენს უფრო მეტიც, ზოგიერთი მკვლევარი 

მიიჩნევს, რომ ის ცალკე მეცნიერებად შეიძლება მოვიაზროთ. ის 

გახლავთ ცოდნის შესახებ ყველა ფენომენოლოგიური მოსაზრების 

კონტრარგუმენტი „თ რომელიკ თითქოს ადვილად ახდენს 

მნიშვნელობის იდენტიფიკაციასს დესკრიფციული ანალიზის, 

გამოცდილების ან პერცეფციის საშუალებით (ლევი-სტროსის 

ცწებები I. და Vი02C,) განსხვავებით ფენომენოლოგიისგან, 

რომელიც ,ხაზს უსვამს ერთგვარ განგრძობითობას, უწყვეტობას 

გამოცდილებასა და რეალობას შორის”, ლევი-სტროსი მიიჩნევს, რომ 

„ერთი თანმიმდევრობიდან მეორეში გადასვლა არ არის უწყვეტი 

პროცესი; რეალობის მისაღწევად, საჭიროა უარვყოთ გამოცდილება 

იმისათვის, რომ მოვახდინოთ მისი რეიწტეგრირება მიზანთან 

ყოველგვარი სენტიმენტების გარეშე” (ლევი-სტროსი 1974: 58). ლევი- 

სტროსისთვის ინტელექტი არ არის პერცეფციის და ყოველდღიური 

გამოცდილების პრეროგატივა, არამედ შედეგია ცნების XLმXI9, 

კონსტრუქციების მოდელია და მხოლოდ მას შეუძლია მიგვიყვანოს 

ფენომენის (პერცეფციის ობიექტის) მწიშვნელობასთან, რომელიც 

სტრუქტურასთან ურთიერთმიმართებით ფორმულირდება. ლევი- 

სტროსის მიზანს არ წარმოადგენს, შევცვალოთ კონკრეტულის 

ჩვენეული აღქმა, არამედ დავადგინოთ იმავე კონკრეტულის 

ჭეშმარიტი ბუნება. 

ლევი-სტროსი მიიჩნევს, რომ შეუძლებელია, სტრუქტურულმა 

ანალიზმა შეცვალოს სოციალური ურთიერთობების ჩვენეული 

აღქმა. ის მხოლოდ დაგვეხმარება, ისინი უკეთ განვმარტოთ. მაგრამ 

თუ შევეცდებით, ერთმანეთისაგან განვასხვაოთ დაკვირვების 

1 მიუხედავად იმისა, რომ სუბიექტის სტატუსი ტრანსცედენტალური, 
ფსიქოლოგიური, ლოგიკური თუ სხვა თვალსაზრისით უმეტესწილად საკმაოდ 
ბუნდოვანია, ყველა სტრუქტურალისტურ ნააზრევში სუბიექტის, როგორც „მთელის” 
შესახებ იდეა აშკარაა და ფილოსოფიურ მიზანს წარმოადგენს. სუბიექტის შესახებ 
დეტალური თეორიებისთვის იხ. მიშელ ფუკოს ნაშრომი „საგანთა თანმიმდევრობა” 
(MCდV V0IX: VIოL2ყ6C 1973), 
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დოწე და ის სიმბოლოები, რომლებიც მას ანაცვლებენ, მაშიწ 

ძწელია, წარმოვიდგინოთ, მაგალითად, რატომ არ ამართლებს 

სრულიად ალგებრული მიდგომა ისეთი საკითხის მიმართ, 

როგორიც ქორწინებაა; ამ საკითხის სისტემაში მოყვანილი წესები 

რატომ არ უნდა გახდეს აუცილებლად სასარგებლო ემპირიული 

დამკვირებლისთვის. 

მწიშვნელობა, რომლის იგნწორირებაც უწდა მოვახდინოთ, 

გახლავთ ის მწიშვნელობა, რომელიც ფეწომენოლოგიურ დონეზე 

არსებობს. საბოლოო მწიშვნელობა მიიღება მეცნიერული ანალიზის 

დასკნის შედეგად. ის ავლენს ფენომენის არსობრივ და შეუცვლელ 

რეგალიას: მის ბაზისურ სტრუქტურსს. სტრუქტურას ,,არაფერი აქვს 

საერთო ემპირიულ რეალობასთან, ის იმ კონკრეტულ მოდელთან 

ასოცირდეზა, რომელიც მის შემდეგ წარმოიქმნა” (ლევი-სტროსი 1963: 

279). ის წარმოგვიდგენს აბსტრაქტულ და ფორმალურ პერსონაჟს. 

ფენომენი გარემოების აუცილებელი ნაწილია. თუმცა, არსებობს 

არაგანგრმობითობა, წყვეტა რეალობასა და იმ სტრუქტურის 

ფორმალურ აბსტრაქტულობას შორის, რომელსაც ის აღწიშწავს. 

არსებობს მონაცვლეობა ერთიდან მეორეში, მრავალფეროვანიდან - 

მარტივში, კონკრეტულიდსნ - აბსტრაქტულში. 

ასევე უნდა აღიწიშნოს, რომ ლევი-სტროსი შორს დგას 

ფორმალისტების თეორიებისგან. ის ერთმანეთს არ უპირისპირებს 

კონკრეტულს და აბსტრაქტულს და ამ უკანასკნელს არ ანიჭებს 

პრივილეგია: ,,ფორმალისტებისთვის ეს ორი რამ სრულიად 

ცალ-ცალკე მგდომი ცნებებია, ვინაიდან ფორმა, ცალკე აღებული 

თავისთავად გასაგები ცნებაა, მაშინ როცა ცალკე შინაარსი 

მნიშვნელობას მოკლებულია სტრუქტურალისტებისთვი“ ეს 

ოპოზიცია არ არსებობს. არ არსებობს რაიმე აბსტრაქტული ერთ 

ცნებაში და რაიმე კონკრეტული - მეორეში. ფორმა და შინაარსი 

მსგავსი ბუნებისა და იდენტურ ანალიზს ექვემდებარებიან” 

(კლოდ ლევი-სტროსი 1983: 131) ლევი-სტროსის მიერ ფორმისა 

და შინაარსის ანალიზი მოტივირებულია, პირდაპირ უკავშირდება 
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მნიშვნელობის ანალიზს და მწიშვნელობის ინტერპრეტირების 
დოწემდე დაიყვანება. 

გამორჩეულად უნდა აღინიშნოს როლან ბარტის 

ლიტერატურულითეორიები,რადგანაც მისიკვლევების ცენტრალურ 

ასპექტს რეპრეზანტაციის ყველა ფორმების კოწვენციური თემატიკა 

წარმოადგენს. მისი მოსაზრებით, ლიტერატურა არის ,,საგანთა 

აღწიშვწის (სიგნიფიკაცია) შესახებ ერთგვარი შეტყობინება და არა 

ამ საგნების მწიშვნელობა”. ყველაზე დიდი შეცდომა, რაც ავტორმა 

შეიძლება დაუშვას, გახლავთ ის, რომ ენა მოიაზროს, როგორც 

ბუნებრივი ტრანსფარენტული მედიუმი, რომელიც თითქოს 

საშუალებას აძლევს მკითხველს, შეიმეცნოს საკმაოდ სტაბილური, 

შემაკავშირებელი ,,ჭეშმარიტება” ან ,,რეალობა”. ჭეშმარიტი ავტორი 

ადვილად აფიქსირებს წერის სტილისტურ ,,ოინებს” და ცდილობს 

მათ მანიპულაციას თავის სასარგებლოდ. ბარტი ეწინააღმდეგება 

იდეოლოგიას: კითხვა განიხილოს, როგორც ბუნებრივი პროცესი; 

ენა - როგორც ტრანსფარენტული; რომ აღმნიშვნელი და აღსანიშნი 

რაციონალურ წყვილს წარმოადგენენ და რომ შესაძლებელია 

ავტორიტარულად ყველა დისკურსის მნიშვნელობის სახით 

რეპრეზენტაცია ავანგარდისტი ავტორები ცდილობენ ენის 

არაცნობიერი წინა პლანზე წამოწიონ აღმწიშვნელს მიაწიჭონ 

მნიშვნელობის წარმოქმნის პრეროგატივა. ნაშრომში ,,სემიოლოგიის 

ელემენტები” (1967) ბარტი მიიჩნევს, რომ სტრუქტურალისტური 

მეთოდები შეძლებდა ადამიანთა კულტურულ წარმონაქემნწში 

არსებულ ყველა ნიშანთა სისტემის შესახებ პრობლემის გადაჯრას. 

თუმცა, იმავე ტექსტში აღნიშწავს, რომ სტრუქტურალისტური 

დისკურსი გარკვეულ ახნას საჭიროებს. სემიოლოგიის მკვლევარი 

საკუთარ ენას მოიაზრეზს, როგორც „მეორეხარისხოვან” დისკურსს, 

რომელიც მოქმედებს ,,პირველხარისხოვან” ობიექტ-ენასთან ერთდ. 

მეორეხარისხოვანი ენა მეტაენაა. იმის გათვალისწიწებით, რომ 

წებისმიერ მეტაეწას შეიძლება ჩაენაცვლოს პირველხარისხოვანი ენა 

და რომ შესაძლებელია მისი ანალიზი მეორე მეტაენის საშუალებით, 
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ბარტი მივიდა უსასრულო რეგრესის კონცეფციამდე, რომელიც 

ანგრევს ყველა მეტაეწის ავტორიტედს. ეს იმას წიშნავს, რომ ტექსტის 

კრიტიკული მკითხველის პოზიციიდან კითხვა საშუალებას 

გვაძლევს, დავრჩეთ მოცემულ დისკურსში და დავიკავოთ პოზიცია, 

რომელიც უმტკივწეულო იქნებოდა შემდგომი კრიტიკული კითხვის 

შემთხვევაში. ყველა დისკურსი, კრიტიკული ინტერპრეტაციაც 

კი, მხატვრული ხასიათისაა და სიმართლეს, რეალობას ვერ 

ჩააცვლებს. ჩვენ თავად ვქმნით სამყაროს, სადაც ვცხოვრობთ, 

ვახდენთ არსებულის მოდიფიკატკის და რეკონსტრუქციას. 

ადამიანს არ შესწევს უნარი, შეიმეცწოს პერმანენტულად არსებული 

„წმინდა”, ობიექტური „რეალობა”, ის არ არის უცოდველი. ბარტი 

ეწინააღმდეგებზა ე. წ. უცოდველობის შესახებ იდეას. 

ნაშრომში „წერის წულოვანი დოწე” (1968) ბარტი უარყოფს 

ტრადიციულ მოსაზრებას, რომ ავტორი არის ტექსტის შემოქმედი, 

მნიშვნელობის წარმოქმნის პირველმიზეზი და ერთადერთი 

ავტორიტეტი ინტერპრეტაციის პროცესში. ერთი შეხედვით, ეს არის 

არსებული „ახალი კრიტიკული დოგმის” - რომელიც გულისხმობდა 

ლიტერატურული ტექსტის გამიჯვნას მისი ისტორიული და 

ბიოგრაფიული ფონისგან- ახლებული რეპრეზენტაცია. ბარტისეული 

ავტორი შორს დგას ყოველგვარი მეტაფიზიკური სტატუსისგან და 

დაიყვანება ლოკაციამდე (ე. წ. გზაგასაყარი), რომელიც არის ეწის, 

როგორც ციტატების, განმეორებების, ექოების, მწიშვნელობების 

„სათავსოს“ გადაკვეთის ადგილი. მკითხველი ნებისმიერი გზით 

მიდის ტექსტამდე, არ არსებობს ჭეშმარიტი მიმართულება. 

სტრუქტურალიზმისთვის არ არის ახალი ავტორის სიკვდილის 

კონცეფცია, რომელიც ინდივიდუალურ თემას (921010) უპიროვნო 

სისტემის 0გიყსბ) პროდუქტად მიიჩნევს. ბარტის ნოვატორობა 

გულისხმობს მკითხველის თავისუფალ არჩევანს, წამოიწყოს ან 

შეწყვიტოს სიგნიფიკაციის პროცესი ისე, რომ მხედველობაში არ 

მიიღოს აღსაწიშნის ავტორიტეტი, სიამოვნება მიიღოს ტექსტის 

კითხვისგან. იგნორირება გაუკეთოს აღმნიშვნელს, მის ინტენციას, 
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დააკავშიროს ტექსტთაწ მწიშვნელობების საკუთარი სისტემა. 

ბარტის მოსაზრებით, წერა მთლიანად გულისხმობს სტილს, ,,ის არ 

არის კომუნიკაციის საშუალება, წერა არ არის გზა, სადაც მხოლოდ 

საუბრის ინტენცია გაივლის” (ბარტი 1968: 25); ,,ფაქტობრივად, 

სიზუსტე წმინდა რიტორიკული წიუანსია და არა ზოგადად, ენის 

თვისება, რომელიც შესაძლებელი იქწებოდა ყველა ენაში და ყველა 

სიტუაციაში” ( ბარტი 1968: 64). 

მკითხველის გამიჯვნის კონცეფციას ავითარებს ბარტი 

ნაშრომში ,,ტექსტისგან მიღებული სიამოვწება” (ბარტი 1975), სადაც 

ის ,სიამოვწების” ორ შეგრძნებას გამოყოფს: ,,სიამოვნება” (018151) და 

„ნეტარება” (0ს19§85C6). L1819IL უკავშირდება ტექსტის ზედაპირულ, 

პირდაპირ, უბრალო კითხვას, ხოლო 109M159589C0 – ტრანსს, ჩარევას. 

ტექსტისგან მიღებული ზოგადი სიამოვნება გულისხმობს 

იმას, რაც მეტია, ვიდრე ერთი კონკრეტული ტრანსფარენტული 

მწიშვნელობა. კითხვის პროცესში ნათელი ხდება კავშირი, ექო ან 

მნიშვნელობა და ტექსტის სწორედ ამ ლიწეარული, „უცოდველი” 

გაბმულობის შეწყვეტა ანიჭებს მკითხველს სიამოვნებას. ბარტი 

მიიჩნევს რომ მაგალითად, რეალისტურ რომანში ერთგვარი 

კანონზომიერი მონაცვლეობა იმისა, რაც იკითხება და რაც არ 

იკითხება, ანიჭებს უდიდეს სიამოვნებას ღირებული წარატივის 

მკითხველს. ხოლო ტექსტი, რომელიც მეორე კატეგორია - წეტარებას 

უკავშირდება, ამსხვრევს მკითხველის ისტორიულ, კულტურულ და 

ფსიქოლოგიურ წიაღსვლებს და ავლენს მის ენასთან დაკავშირებულ 

პრობლემატიკას. მოკლედ რომ ვთქვათ, ე. წ. IXIმ13L ტექსტი 

ამართლეზს, ავსებს, პატივს მიაგებს ეიფორიას. ამ ტიპის ტექსტი 

პირდაპირ კავშირშია კულტურულ ღირებულებებთან და კითხვის 

კომფორტულ პროცესთან ასოცირდება, მაშინ როცა )0V195589C6 ტიპის 

ტექსტი ცხადყოფს ღირებულებების, გემოვნების, მოგონებების 

დეგრადაციას, ენობრივ კრიზისს. ასეთი ტიპის ტექსტი თავად 

მკითხველს ხდის შემოქმედს. 

ბარტი ხაზს “უსვამს ტექსტის როგორც ტოტალური 
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აღმწიშვნელის ხასიათს, გარკვეული კოდირების პრინციპით 

წარმოადგენს ის ბაზაკის ტექსტის 5მL2§Iი6 ანალიზს წაშრომში §5/7. 

მისი მეთოდი გულისხმობს ამბის დაყოფას (მისი სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, „დაცალკავებას”, როგორც ეს ხდება ,,მცირე მიწისძვრის 

დროს” (ბარტი 1967; 13) 5651 ლექსიკურ ერთეულად და შემდეგ უნდა 

მოხდეს მისი ანალიზი 5 კოდის პრინციპით: 

1, პჰერმენევტული კოდი მოიცავს „ყველა ერთეულს, 
რომლის ფუნქციაა, მოხდეს სხვადასხვაგვარი კითხვის, პასუხის, 

შემთხვევითი მოვლეწების არტიკულაცია; შედეგი კი იქწებოდა 

მოცემული კითხვის ფორმულირება ან პირიქით, ამ კითხვაზე 

პასუხის დაყოვნება, ამოცანის დასახვა და მისი ამოხნა” (ბარტი 

1967: 17). მოცემული კოდი ,ამბის თხრობის” რელევანტურ კოდს 

წარმოადგენს გულისხმობს სინქტაქტიკურ თაწმიმდევრობას, 

ლექსიკურ მასალას და საიდენტიფიკაგიოდ სპეციფიკური 

„ფორმა” გააჩნია - ერთდროულად გულისხმობს მისტიფიკაციის 

პროცესს და შემდგომი დემისტიფიკაციის ერთგვარ იმპლიკაციას: 

ერთდროულად, ბუნდოვანების, გაურკვევლობის წარმოქმნას და მის 

განეიტრალებას. 

2. სემანტიკური კოდი გულისხმობს ტექსტში არსებულ ყველა 

იმ ელემენტს, რომელიც ფლობს დამატებით ინფორმაციას, გააჩნია 

კონოტაცია. სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, ეს არის კონოტაციური 

კოდი, რომელიც ახდენს მწიშვნელობის შესახებ მიწიშნების 

უტილიზებას სპეციფიკური აღმნიშვნელის საშუალეზით: სათაურში 

5მII2§I0C ბოლო ასოზგერა ,C” იმთავითვე შეიცავს სქესის შესახებ 

იმპლიკაციას. მაგრამ ცწება ,კონოტაცია” არ გულისხმობს იდეათა 

თავისფალ ასოციაციას, არამედ ტექსტში, ან ტექსტებში იმანენტურად 

არსებულ კორელაცისს; და ისევ, შეიძლება ითქვას, ეს არის ასოციაცია, 

რომელიც წარმოიქმნა ტექსტის, როგორც სუზბიექტის მიერ, მისივე 

სისტემის ფარგლებში. 

3. სიმბოლური კოდის დიფერენციაცია პრობლემურია იმდენად, 

რამდენადაც თავად ბარტი ცოტას საუბრობს მოცემულ კოდსა და 
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სემანტიკურ კოდს შორის რადიკალურ სხვაობაზე. შეიძლება ითქვას, 

ეს კოდი გაცილებით ,ღრმა” სტრუქტურულ პრინციპებს ეფუძნება 

და “ოურთიერთსაპირისპირო ტერმინებს შორის წარმოდგენილი 

ანტითეზისების და შუალედური ცწებების, ე. წ. მედიაციების 

საშუალებით ქმნის სემანტიკურ მწიშვნელობას. მოცემული ცნება 

რამდენადმე ანალოგიურია ჯგრეიმასის მიერ წარმოდგენილი 

კონცეფციის ნარატივის სტრუქტურაში არსებული ანტაგონიზმის და 

წინააღმდეგობის შესახებ. სიმბოლური ანტითეზისი უმეტესწილად 

ბარიერის მარკირებას ახდენს ტექსტში. ბარტი მიიჩნევს, რომ 

ანტითეზისების წებისმიერი სახით დაკავშირება, გაერთიანება, 

ურთიერთშეთანხმება საბოლოოდ, ტრანსგრესიის საფუძველი 

ხდება. 

4. პროაირეტიკული ანუ ,,მოქმედებათა” კოდი პირდაპირ 

კავშირშია ცნებასთან ,,0X0ხ81I0515–”, რაც გულისხმობს 

„შესაძლეზლობას, რაციონალურად გაწისაზღვროს მოქმედების 

რეზულტატი”. ეს არის: მოვლენათა შესაძლო თანმიმდევრობა, მას 

შემდეგ, რაც რაღაც ხდება, რომ შეიცვალოს არსებული კონდიცია. 

ბარტი მიიჩნევს, რომ ვიწაიდან პროაირეტული თაწმიმდევრობა 

სხვა არაფერია, თუ არა მანევრულობა, რაც კითხვის პროცესს ახლავს 

თან (თანდათან ვაფიქსირებთ მათ), შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ეს არის 

სახელი, რომელსაც თითოეულ მათგანს ვარქმევთ (მაგალითად, 

„გადაადგილების თანმიმდევრობა”). და, ვინაიდან ფუნდამენტურად 

ის ემპირიული უფრო), ვიდრე რაციონალური, მისი სისტემატიზაცია 

საჭიროებას არ მოითხოვს. 

5.კულტურული კოდი აღნიშნავს წარატივში არსებულ 

ნებისმიერ ელემენტს, რომელიც მიუთითებს საერთო ცოდნას 

სამყაროს შესახებ ისეთი მახასიათებლების ჩათვლით, როგორიცაა 

ფიზიკური, ფსიქოლოგიური, ლიტერატურული, ისტორიული და 

ა. შ. ,,გნომური” კოდი კულტურული კოდის შემადგეწელი ნაწილია 

და მოიაზრებს ისეთ ცხნებებს, როგორიცაა კლიშეები, ანდაზები, 

გამონათქვამები და სხვა. მოსაზრება, რომ ,,ყველამ იცის” ის, რასაც 
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ავტორი გულისხმობს, კიდევ უფრო ხაზგასმულია. მოცემული 

კოდის ფუნქციას გულისხმობს სიწამდვილის განსაზღვრის 

სპეციფიკური მეთოდის წარმოდჯენას: იმთავითვე ავტორიტარულად 

არსებული კულტურული ფორმების ,,ცოდნას”. ეს კოდი ყველაზე 

წინააღმდეგობრივია. თუ გავითვალისწიწებთ ბარტის მოსაზრებას, 

რომ ყველა კოდი კულტურული კოდი), ნაკლებად სავარაუდოა ამ 

უკანასკნელის სპეციფიკური ხასიათი. 

აღნიშნული 5 კოდი დეზინტეგრაცკიისს საშუალებებს 

წარმოდგენენ. იდეის ფუნქცია გულისხმობს ტექსტის გამიჯვნას 

ტრადიციული მეცნიერული ცოდწის თუ კრიტიკის მიერ 

დადგეწილინებისმიერ ფონური,კონტექსტის თუ რეგულაციებისგან. 

თუმცა, საუკეთესოდ წარმოდგენილი ეს მეთოდიც გარკვეულ 

წინააღმდეგოზებს მოიცავს. ბარტის ანალიზის გამორჩეულობა 

სწორედ მის წინააღმდეგობრივ ბუნებაში უნდა ვეძიოთ. მაწ, როგორც 

აღვნიშნეთ, კულტურული კოდი წარმოადგინა, როგორც ხუთიდან 

ერთ-ერთი, და დანარჩენი მოიაზრა (პრიორიტეტულად ჩათვალა), 

როგორც თავისუფალი ელემენტები, რომლებიც ტექსტის ფაქტობრივ 

ინფორმაციას დამატებით, წინააღმდეგობრივ და დესტრუქციულ 

შეფერილობას ანიჭებენ. ბარტის სიტყვებით რომ ვთქვათ, ისინი 

„ტექსტის მულტივალენტობაზე”,მის ,,ნაწილობრივ შექცევადობაზე” 

მიუთითებენ, რაც საშუალებას აძლევს მკითხველს, დაინახოს ტექსტი 

არა როგორც ცალკეული ხაზის მქოწე ნარატივი, არამედ როგორც 

მნიშველობათა „თაწავარსკვლავედი”. მოცემული ხუთი კოდი 

ტექსტის კითხვის პროცესში წარმოქმწის ,,მწიშვნელოზბათა ზონარს; 

ყოველი ძაფი, ყოველი კოდი არის ხმა...ტექსტის ხმა” (ბარტი 1975: 

160). 

ძველბერძნული რომანის ავტორი ცდილობდა), კომპოზიციური 

ორგანიზაციის და კონფლიქტის გაწვითარების, სტერეოტიპული 

მოდელის, მსგავსი მოტივის და ინდივიდუალური რეპრეზენტაციის 

კომბინაციით წარმოედგინა ნარატივი მასთან თხრობის 

არქიტექტონიკა მნიშვნელოვაწწილად არის სტრუქტურალისტების 
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მიერ წარმოდგენილი კონცეფციის რელევანტური. იგი სქემატურალ 

შეიძლება ასე გამოვსახოთ: 

  

  

ამბავი დისკურსი 
(შინაარსი) (გამოხატვა) 

ადამიჯნე|ი, საგნები –რაც „არარის, , ზოვლენა რეალოზა წინასწარ ხოიაზრება დემონსტრი 

ლიდიალ სერპავრ, რეზა 

  დ 1) ML
 ე)
 

ჰ ს უს 

რამდენადმე მსგავსი ტიპის დიფერენცირება არისტოტელეს 

„პოეტიკიდან”წVC იღებს სათავეს არისტოტელესთვის რეალურ 

სამყაროში არსებული ქმედებების იმიტაცია, ე. წ. IXXIმ2XI59, იყი 

არგუმეწტის, ლოგოსის ფორმირების მიზეზი, რომელმაც საკუთრი; 

წარმოქმნა კონკრეტული ელემენტები, სიუჟეტის (ე. წ. MVILხ02 

შემადგენელი ნაწილები (არისტ. პოეტ. 7). ფორმალისტები კ 

სიუჟეტს მოიაზრებენ როგორც ოურთიერთიერთდაკავშირებუღ 

ამბავს, ეს არის მოვლენათა თაწმიმდევრობა, რეპრეზენტაციის! 

ფორმას, იქნება ეს ჩვეული (გხო, ანალეფსისი (3Cხ), პროლეფსისი თ+ 

10 006ძ185 LC§ (ხC) პრინციპით წარმოდგენილი წარატივი. 

ძველბერმწული პროზის სახით წარმოდგენილი წარატივისთვის! 

მოტივი საერთოა: გამორჩეული სოციალური სტატუსის დ: 

გარეგწობის პროტაგონისტებს ერთმანეთი უყვარდებათ, ქორწინების 

ან ნიშნობის შემდეგ იძულებული არიან გაემგზავრონ ხაწგრძლივ 
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და ხიფათით სავსე მოგზაურობაში. დაბრკოლებები გარდაუვალია, 

მაგრამ დროებითი, ამბავს აუცილებლად ბედწიერი ფინალი აქვს. 

წარატივში კონფლიქტის მიზეზი ხშირად გემის ჩაძირვა, ავაზაკების 

ან მეკობრეების მიერ მთავარი პერსოწაჟების გატაცეზაა. მოქმედების 

გაწვითარებას მნწიშვნელოვანწილად განსაზღვრავენ ორაკულები, 

წინასწარმეტყველური სიზმრებიდ„ ზებუნებრივი მოვლენები. 

პროტაგონისტებს ხშირად გარდაუვალი სიკვდილის საფრთხე 

ემუქრეზათ. ისინი იმედგაცრუებული არიან და თვითმკვლელობაზე 

ფიქრობენ. მრავლადაა მკვლელობის ინსცენირებები, რომლებიც, 

თავის მხრივ, კონფლიქტის განვითარებას სხვა მიმართულებას 

აძლევენ. თავგადასავალი უმეტესწილად, მცირე აზიასა და ახლო 

აღმოსავლეთის ქვეყნებში მიმდიწარეობს, სადაც გმირები ხვდებიან 

უამრავ უცხო კულტურის ადამიანს. კონფლიქტის გადაჭრას მოსდევს 

ამბის დასასრული. 

ნიშანდობლივია თხრობის სტრუქტურის ბაზისური ერთეულის, 

კონფლიქტის განვითარების “უნივერსალური, ფუნდამენტური 

მიზეზების ლდიფერენცირებ.ა შეგვიძლია, გამოვყოთ ა) 

ექსტერნალური კონფლიქტი; ბ) კონფლიქტი ადამიანსა და სოციუმს 

შორის; გ) პროტაგონისტები ბუნების ძალების წინააღმდებ; დ) 

კონფლიქტი საკუთარ თავთაწ. 

ანტიკურ ლიტერატურაში კონფლიქტის ცნება აგონთაწ, 

ტრაგედიის ცენტრალურ კოლიზიასთან ასოცირდება (აბოტი 2008: 

55) არისტოტელე მიიჩნევს: იმისათვის, რომ გმირი საიწტერესო 

გახდეს, მას ერთი სახის კონფლიქტი მაინც უნდა ჰქონდეს. აგოწი 

პროტაგონისტის („პირველი მებძოლი”) და ანტაგონისტის 

ურთერთმიმართება - არ გულისხმობს დეტერმინირებულ ფინალს, 

ის ჰერმენევტული ძიებით მიიღება (დაწვრ. იხ. ბელფიორე 1992; 

2000). 

ასა რომ, ლინგვისტურ თეორიებზზუაე დაყრდნობით, 

სტრუქტურალისტური ანთროპოლოგიის ანალიზის შედეგად, 

სტრუქტურალისტეზმა ფოკუსირება მოახდინეს კონდიციაზე, 
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როგორც მწიშვნელობის წარმოქმნის საშუალებაზე ·და არა თავად 

მნიშვნელობაზე ისინი ცდილობენ, ყურადღება გაამახვილონ 

სტრუქტურაზე (რომელიც ფაქტობრივად არის მნიშვნელობის 

მატარებელი) და სტრუქტურის შიგწით სხვადასხვა ელემენტთა 

ურთიერთმიმართებაზე.ე ლიტერატურის სტრუქტურალისტები 

ტექსტის წარატივის ასპექტების გათვალისწინებით, 

ნარატოლოგიური შესაძლებლობების სისტემატიზაციას ახდენენ, 

ავტორისათვის ხელმისაწვდომ წარატოლოგიურ სტრატეგიებს 

გამოყოფენ; აქცენტს აკეთებენ მეთოდზე, როგორც საშულებაზე, თუ 

როგორ უნდა მოახდინოს ტექსტის სტრუქტურულმა ერთეულებმა 

წარატივში განვითარებული კონფლიეტის გადაჭრა. 

წინამდებარე თავში შევეცადე, წარმომედგინა კონფლიქტის 

სტრუქტურისა და კომპოზიციის ორგანიზაციის ყველა ძირითადი 

თანამედროვე თეორია. ამით, ვფიქრობ, ერთის მხრივ, შევქმენი 

თანამედროვე ლიტერატურათმცოდნეობაში ამ მიმართულებით 

არსებული მეტწაკლებად სრულყოფილი სურათი და მეორეს მხრივ, 

თავიდან ავიცილე ნაშრომის მომდევწო თავებში ყველა ცალკეულ 

შემთხვევაში საჭირო ამა თუ იმ თეორიის შესახებ დაწვრილებითი 

ინფორმაციის მოწოდება. ამავე დროს, შევეცდები, სწორედ ამ 

თეორიებსს გათვალისწინების საფუშველხე გამოვიკვლიო 

კონფლიქტის სტრუქტურის და კომპოზიციური ორგანიზაციის 

დამუშავების ხარისხი და დავადგინო ძველბერშმნულ რომანთან ამ 

თანამედროვე თეორიების (შესაძლებლობის ფარგლებში) მიმართება. 
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თავი მეორე: ახ. წ. I-II საუკუნეების მხატვრული პროზა. 
დრამატული და სტრუქტურული ერთიანობა 

მკვლევართათვის ცნობილი ძველბერძნული მხატვრული 

პროზის დაახლოებით ოცი ტექსტიდან ყველაზე რელევანტური 

შვიდი მათგანი იყო: ხუთი ბერძწულენოვანი, ორი კი – ლათიწურ 

ეწაზე დაწერილი ტექსტი. ისინი ახალი წელთაღრიცხვის პირველი 

ხუთი საუკუნის მანძილზე შეიქმნა ლათიწურეწნწოვან ტექსტებს 

განეკუთვნება: 1. პეტრონიუსის პროზად და ლექსად დაწერილი 

რომანი ,„სატირიკონი” ფრაგმენტების სახით შემორჩა, მაგრამ 

გამორჩეულია იმდენად, რამდენადაცკც წარმოადგენს ეპოსის 

პაროდიას, ასევე აქცენტი კეთდება რეალურ სამყაროში სიამოვნების 

და ჰარმონიის მუდმივ ძიებაზე. ეს რომანი ბევრი ავტორისთვის 

შთაგონების წყაროდ იქცა (ს. ფიცჯერალდის ,,დიდი გეტსზი”; 

ფ. ფელინის ფილმი ,ფელინი - სატირიკონი”); 2. აპულეუსის 

„მეტამორფოზები” აწუ “ოქროს ვირი”, რომელიც წარმოგვიდგენს 

ადამიანის ვირად ტრანსფორმაციას და მოვლენების რელევანტურ 

განვითარებას, საინტერესო თავგადასავალს, „ცნობისმოყვარეობის” 

დაკმაყოფილების დიდ სურვილს, მითის პლატონისეულ 

ინტერპრეტაციას და ქალღმერთ ისისის მისტიკაში მონაწილეობის 

მიღებას. 

ბერძნულენოვანი რომაწები: ქარიტონის ,,ქერესი და 

კალიროე”, ქსენოფონ ეფესელის „ეფესიაკა”, ლონგოსის ,,დაფნისი 

და ქლოე', ჰელიოდოროსის ,,ეთიოპიკა” და აქილევს ტატიოსის 

„ამბავი ლევკიპესა და კლიტოფონზე”. ამ რომანებს რამდენიმე 

ასპექტი აერთიანებთ: პროტაგონისტები ურბანული ელიტის 

წარმომადგენლდებზი არიან, მათ უყვარდებათ ერთმანეთი, უძლებენ 

განსაცდელს. ყოველი მათგანისთვის კი უპირველეს ღირებულებას 
წარმოადგენს სიყვარული და ქორწინება. ნარატივი პერსონაჟების 

ქორწინებით სრულდება ან პირიქით, იწყება (ქსენოფონის და 

ქარიტონის შემთხვევაში), მოვლენები კი შემდეგ ვითარდება. 
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იგნორირიებულია რომი და მოქმედება იდეალიზებულ ბერძნულ 

კონტექსტში ვითარდება. ამ ტექსტებს ,,იდეალისტურ” ბერძნულ 

რომანებს, ზოგ წყაროებში კი ,,დიდ ხუთიანს”უწოდებენ. 

თუმგა, არსებობდა რამდენიმე წინარე ტექსტი, როგორც პროზის 

სახით წარმოდგენილი წარატივის ადრეული ფორმები: ანტიფანესის 

(დაახლ. ძვ. წ. 400), ევჰემეროსის (დაახლ. ძევ. წ. 300) და იამბლიქოსის 

(დაახლ. შვ. წ. 1000) სათავგადასავლო წარატივი; ქტესიასის 

სასიყვარულო თემატიკის სპარსული და ინდური ისტორიები 

(დაახლ. ძვ. წ. 400), ქსენოფონის ,,კიროპედია” (დაახლ. ძვ. წ. 350), 

რომელიც ინტერტექსტს წარმოადგენს ქარიტონისთვის (პერი 

1967: 169-174); ცეფალიოწ გერგითელის მიერ ტროას ამბის ახალი 

ინტერპრეტაცია და დიონისიოსის ,,ტყავის აბჯარი”(დაახლ. ძვ. წ. II 

ს.), პართენიოსის და კოწონის (დაახლ. ძვ. წ. I ს.) მიერ შედგენილი 

ადგილობრივი მითების კრებული. 

რა თქმა უნდა, ამა თუ იმ ჟანრის შექმნას და ჩამოყალიბებას 

მკითხველთა გარკვეული წრე წარმოადგენს. ეს რომაწები რომის 

იმპერიის ზბერმნულენოვანხლდნ მკითხველისთვის იქმწებოდა. 

პრობლემას წარმოადგენს ანტიკური ხანის ლიტერატურული 

კრიტიკის ნაკლებოზბა, თუ არ ჩავთვლით არისტოტელეს (,პოეტიკა”), 

რომელიც საუბრობს იმპერიული ხანის ძველბერძნული მხატვრული 

პროზის შესახებ. 

გარკვეულ წყაროებზე დაყრდნობით შეგვიძლია ვიფიქროთ, 

დიდი ხნის განმავლობაში რომანების მიმართ დამოკიდებულება 

ცალსახად ნეგატიური იყო. მაკრობიუსი (ახ. წ. V ს.) ლათიწურენოვან 

რომანებს მოზარდისთვის მიუღებლად მიიჩნევს. ფილოსტრატეს 

(ახ. წ. III ს. არ მოსწონს ქარიტონი (თუ ის წამდვილად რომანისტ 

ქარიტონს გულისხმობს) და თვლის, რომ ის მომავალმა თაობამ უნდა 

დაივიწყოს(ეპისტოლე66). მეოთხე საუკუნეში იმპერატორი იულიანე 

დაწერს: ,,რაც შეეხება მხატვრული ლიტერატურის იმ ტექსტებს, 

რომლებიც ისტორიის ფორმით არიან წარმოდგენილი და წარსულის 

მოვლენების შესახებ თხრობის პარალელურად არსებობენ, უნდა 
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უარვყოთ, სასიყვარულო ისტორიები და ყველაფერი მათი მსგავსი” 

(ეპისტოლე 89). 

უნდა აღინიშნოს, რომ რომაწის, როგორც ლიტერატურული 

ჟანრის პერცეფცია მნიშვნელოვანწილად პოლიტიზირებული იყო 

და წარმოდგენილი თეორიები თაწამედროვე ეპოქის მეცწიერთა 

მცდარ შეხედულებებს უსვამს ხაზს. როდესაც კლასიცისტებმა ამ 

ჟანრის იგნორირება გადაწყვიტეს, აღმოჩნდა, რომ ამ ტექსტების 

მკითხველთა ძირითად ნაწილს ქალთა სქესი წარმოადგენდა. 

ძნელი სათქმელია, კონფლიქტის რა კუთხით განვითარება არის 

სპეციფიკურად მდედრობითი სქესისთვის საიწტერესო და პირიქით 

მამრობითი სქესისთვის, მაგრამ ფაქტია, ეს ტექსტები დიდი 

პოპულარობით სარგებლობდნენ. 

მოცემულ ტექსტებთან მიმართებით რამდენადმე პრობლემურია 

სახელდების პრინციპიც. ნაშრომში მათ აღსანიშნავად ხშირად 

გამოვიყენებ ტერმინს „რომანი”, რომელიც, ალბათ, ყველაზე 

რელევანტური სიტყვაა. ბიზანტიელი ინტელექტუალი ფოტიუსი 

რომანს ,,ამბავი ლევკიპესა და კლიტოფონზე” მოიხსეწიებს სიტყვით 

ხმ ძIმლობმIი2 (,,დრამები”) სხვა წაწარმოებებს მოიხსენიებდნენ 

ზოგადი სიტყვით #)მათვ- ი (,მხატვრული ლიტერატურა”) და 
%თიIMგ2 („ეროტიული ზღაპრები”) თუმცა, ლათინური სიტყვა 

მჯწწსიტისი და ბერძნული ტერმინი XIგათგ ნიშნავს „შეთხზულ 

ამბავს”, ; ლათინური სიტყვა #გხს!ს ნიშნავს „ამბავს, ხოლო 

ბერძნული სიტყვა ძXგთმ ნიშნავს ,,მოქმედებას”. ვერც ფორმალური 

კრიტერიუმები გამოდგება განმსაზღვრელ ფაქტორებად. პოეტიკის 

ჟანრების დიფერენციაცია ხშირად მეტრული საზომით წარმოებს 

(ეპოსის -– ჰექსამეტრით, ტრაგიკული მეტყველეზა (ტრაგედიებით 

წარმოდგენილი მეტყველება) – იამბური ტრიმეტრით და ა. შ.), 

რომელიც რელევანტურივერ იქნება პროზაული ტექსტისთვის. ასევე, 

არ განიხილება პერფორმანსის კონტექსტი: მაშინ, როცა კომედიები 

და ტრაგედიები დიონისეს დღესასწაულთან ასოცირდებოდნენ, 

რომანებს კითხულობდნენ (იზოლირებულად აწ კოლექტიურად) 
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რადიკალურად განსხვავებულ გარემოებებში რომლებიც ვერ 

იქნებოდა მათი შინაარსის შესაზამისი. 

ასევე, სიტყვას ,,რომანი” განმარტავენ, როგორც ჟანრს, რომელიც 

„შეიცავს სხვადასხვა სტილს, და არ არის იგი ერთგვაროვანი 

და გამორჩეული სტილის მატარებელი” (წიმისი 1994: 398). ეს 

ფორმულირებაც წიწააღმდეგობრივია ანტიკურ სნარატივთან 

მიმართეზით იმდენად, რამდენადაც მოსაზრება მათი რადიკალურად 

ინტერტექსტუალური ხასიათის შესახებ არ გულისხმობს 

განსაზღვრული სტილის არქონას ტრაგედია ექსპლიციტურად 

იყენებს ეპოსის, ლირიკის და რიტორიკის ფორმებს, თუმცა ეს 

მის სტილს არ აკნიწებს. ალბათ, ყველაზე რელევანტური იეწება 

სიტყვის „რომანი” უფრო მოქნილად გამოყენება და აღიარება, 

რომ ჟანრი, რომელიც მოიზრებს ჩემს საკვლევ ძველბერძწულ 

ტექსტებს, თავისთავად გამორჩეულია და საინტერესო, წარმოადგენს 

რა „ანთროპოცენტრისტული საზოგადოების მისწრაფებების 

განხორცილების საშუალებას” (ფრაი 1976) ფრაის მოსაზრებით, 

ძველბერძნული რომანი ყველაზე მეტად არის დეტერმიწირებული 

ისეთი ასპექტებით, როგორიცაა რიტუალი და სურვილები; 

ინტეგრირება, გაუცხოება); ,,სიზმარი, სადაც ოცნებები სრულდება), 

ისევე, როგორც ნეგატიურით გამოწვეული ღამის კოშმარი” (ფრაი 

1957: 106). 

საუბროს რა სურვილების და შიშების გამოხატვის 

უნივერსალურ ფორმებზე ფრაი ძველბერპნულ რომანს 

წარმოადგენს, როგორც არქეტიპების, ფროიდის და იუნგის მიერ 

ფორმულირებული ინდივიდუალური ფსიქოლოგიის კომპოზიჯს. 

მველბერძწული რომანის სიუჟეტის კომპოზიციური ორგანიზაციის 

სპეციფიკა საშუალებას იძლევა, ერთდროულად დავაფიქსიროთ 

ინტერექსტუალობა, ლიტერატურული კონვენციები, არქეტიპები და 

წარმოსახვითი სამყაროს მითოლოგიური თემატიკა. 

წაშრომისსპეციფიკიდან გამომდინარე,ვფიქრობ,აუცილებელია, 

გამოვყოთ: რამდენიმე ასპექტი, რაც, უმეტესწილად, განსაზღვრავს 
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ზოგადად, ძველბერძნული რომანის კომპოზიციას: თემატური 

ელემეწტები, რომელთა ხასიათი და ეტიმოლოგია რამდენადმე 

განაპირობებენ კონფლიქტის გაწვითარებას. ესენია: 

1. პერსონაჟთა რეპრეზენტაციისკატეგორიები - გმირი, რომელიც 
ეძებს და გმირი-მსხვერპლი, როგორც წესი, ერთდროულად არ 

გვხვდება ხალხურ ზღაპრებში, რასაც ვერ ვერ ვიტყვით ქარიტონის 

და ქსენოფონის რომანებზე. 

მათი ნარატივის სტრუქტურულ ელემენტს წარმოადგენს არა 

სიყვარულიდათავგადასავალი,არამედ „მიება”,,,ძებნა”.სიყვარულის 

სემანტიკაც სწორედ „ძიებასთან” ურთიერთმიმართებით გვეძლევა. 

ლოწგოსის შემთხვევაში კი იგნორირებულია ცნება „მოგზაურობა”. 

პროტაგონისტები სურვილების შესაბამისად მოქმედებენ, 

კულმინაციას კი მათი ქორწიწება წარმოადგენს ისევე, როგორც 

აქილევს ტატიოსის და პელიოდოროსის შემთხვევაში. აქილევსთან 

არ გვაქვს შებნის კონცეფცია, ჰელიოდოროსი კი მას სამშობლოში 

დაბრუნების თემატიკათან ერთად გვთავაზობს. 

მითში ორი სოციალური ტიპის ცნება შეიძლება გამოიხატოს: 

სოციალურიწინააღმდეგობა(კონტრასტი)დაუტოპია.ესუკაწასკნელი, 

ზოგადად, დროში და სივრცეში მოგზაურობის (თავგადასავლის) 

ფორმით არის გადმოცემული, პირველი პირით წარმოდგენილი 

ნარატივით,სადაც მოგზაური ყვება იმას,რისი მხილველითავადარის 

(შდრ. ფრაი 1973). მოცემული ლიტერატურული ხერხი მთელი რიგი 

იდეების გეწერირების საშუალებას იძლევა, იქნება ეს იდეალური 

საზოგადოების შესახებ იდეა, იდეალური განათლების შესახებ 

იდეა, თუ ორივე ერთად. ეს იდეები ასევე შეიძლება გამოიხატოს 

პასტორალური და სატირული ჟანრების საშუალებით. უტოპიის 

ტრადიციული კონვენციები, რომლის ფუნდამენტი შესანიშნავად 

არის გამოხატული ფოლკლორში, ანტიკურმა რომანმაც იმემკვიდრა. 

თავგადასავლის ცნება ტრანსფორმაციას განიცდის და ცოდნის, 

ინფორმაციის ძიების სახეს იძენს. ინსპირატორი ასევე შეიძლება 

იყოს ,,ცნობისმოყვარეობა”,„ ,,სხვადასხვა ადგილების წახვის 
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სურვილი”, როგორც ეს ქსენწოფონ ეფესელის „ეფესიაკაშია” (1. 10. 

3) წარმოდგეწილი. ამგვარად, მიუხედავად იმისა, რომ მოცემული 

რომანების სიუჟეტი სხვადასხვა ადგილსა და სივრცეში ვითარდება, 

უტოპიის ტრადიციულ ჩარჩოში თავსდება. უტოპიურია ლონგოსის 

რომანი, რომელიც ყველაზე ნაკლებად არის დეტერმიწირებული 

სივრცისა და დროის კატეგორიებით. რომანში აღწერილი უმაწკო და 

ოპტიმისტი პროტაგონისტები, დამახასიათებელი პრიმიტივიზმით, 

სიყვარულის სურვილით ექცევიან ერთი ტიპის უტოპიის 

ნორმებში. რომანში ასევე ნახსენებია რეალური. პიროვნებები, 

რომელიკ საკუთრივ ნიშანდობლივია ფოლკლორისთვის 

(რუის-მონტერო 1988: 212) მიუხედავად ამისა, ჰანტერი (1983) 

მიიჩწევს, რომ ლონგოსი გახლავს „დახვეწილი და კომპლექსური” 

რომანისტი. იდეალიზებული ეთიოპიის დესკრიფციას გვაწვდის 

ჰელიოდოროსიც. ქარიტონი ყურადღებას ამახვილებს ცწხწებაზე 

რმ1ძ61გ8. აღსანიშნავია ასევე გამონაკლის შემთხვევევბში რომანებში 

წარმოდგეწილი თეოლოგიური ინტერპრეტაციები. 

2. ისტორიული რომაწის კოწვეწციები: შეიძლება ვისაუბროთ 

შველბერძნული ტექსტების კავშირრჩე ისტორიოგრაფიულ 

ტრადიციებთან. ისინი ისტორიოგრაფოსების სტილის იმიტაციას 

ახდენე/ი ხოლო არაისტორიული მეფეების და ტახტის 

მემკვიდრეების პერსონაჟებად შემოყვაწა გვიანდელ რომაწებში 

არქაიზმს წარმოადგენს. მაგალითად ჰელიოდოროსი გამოგვადგება 

(შდრ. პაგი 1987). ისტორიოგრაფიული ტრადიციების არსებობა 

რომაწებში მწიშვნელოვანია იმდენად, რამდენადაც წარმოადგენს 

ავტორის საშუალებას, მოახდინოს ნარატივის ტექნიკის, ტოპოსის 

და კონკრეტული ეპიზოდის წარმოდგენა და ახალ კონტექსტს 

მიუსადაგოს. 

ვ. ტრაგედიის ელემენწტეზი: ქარიტონის და ქსენოფონის 

რომანებისთვის ნიშანდობლივია მოწოლოგები, სადაც 

პროტაგონისტები საკუთარი ბედისწერის მიმართ უკმაყოფილებას 

გამოხატავენ და მოთქვამენ (რუის-მონტერო 1988: 82; 152). 
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არისტოტელე აღნიშნავს, რომ სიამოვნება, რომელიც მიიღება 

ცრემლების და მწუხარების, თავგადასავლების და ბოლო წამს 

განსაცდელისგან თავის დაღწევის შედეგად, მაყურებელის 

აღფრთოვანებას იწვევს (არისტოტელე, რიტორიკა 1370ხ 25; 1371ხ 

10. 12.). ,,პოეტიკაში” კი წერს გაკვირვეზის, გაოცების მწიშვნელობაზე 

როგორც ტრაგედიაში, ასევე ეპოსში. ის უშვებს წარმოუდგენელის 

არსებობასაც, თუ დამაჯერებლად არის გადმოცემული (1460ხ). 

ევრიპიდესეული ძისა 0X I გიხIიგ რელევანტურია ძველბერძნული 

რომაწებისთვის. ტრაგიკული მოდელის გამოყენება რომანის ავტორს 

კომპოზიციისთვის სჭჯირდება. თუმცა, ტრაგედია და ძველბერძწული 

პროზა განსხვავდებიან იმიტაციის სპეციფიკით: სტილისტური 

ხერხით, საშუალებით (რომანში იმიტაციას პროზის ფორმა აქვს) და 

რეპრეზენტაციის მაწერით (რომანში ნარატივი მესამე პირით არის 

წარმოდგენილი, რელევანტურია ეპოსის კონვენციებიც). 

რომანს და ტრაგედიას აერთიანებთ ისეთი ცნებები, როგორიცაა 

გამოცნობა, ე. წ. LCII06LC1გ და LICLმხი160. თუ ტრაგედიაში მეტაბოლე 

ასოცირდება მდგომარეობის ცვლილებასთან ბედნიერებიდან 

უბედურებაში და პირიქით, რომანის შემთხვევაში კი, ადგილი 

აქვს ერთის მხრივ, მდგომარეობის ცვლილებას ბედნიერებიდან 

უბედურებაში და საჭიროა მეორე ტიპის, სხვა ცვლილება 

უბედურებიდან ისევ ბედნიერებაში ქარიტონის რომანში 

დომინწირეს დამაჯერებლობა, როგორც ასეთი. შესაბამისად, 

კონფლიქტის, ჩახლართული კონდიციის ხანგრძლივობა უფრო 

ხანმოკლეა, ვიდრე კვანძის გახსნა. სწორედ, ამ უკანასკნელის 

განვითარება წარმოადგენს რომანის მნიშვნელოვან სტრუქტურულ 

ელემენტებს, გამოცნობის კონცეფცია კი ამ პროცესის დასკვნითი 

ნაწილია. 

ტრაგედიისთვის ნიშანდობლივია ირონია, ისევე, როგორც 

რომანისთვის. რეალობის და არარეალობის ურთიერთმიმართება 

ირონიულადაა წარმოდგენილი ქარიტონის რომანში, როდესაც 

ქერესს ჰგონია, რომ კალიროე გარდაცვლილია და პირიქით. 
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პარალელის გავლება შეიძლება ევრიპიდეს ტექსტთან „იონი”. 

ევრიპიდე წინასწარ ჭვრეტს არა მხოლოდ კონფლიქტს, არამედ 

სასიყვარულოამბავშიჩართულნიუანსებსაც:ელეწეწარმოდგეწნილია, 

როგორც ერთგული და სათნო ქალი, ამავდროულად ჭკვიაწი და 

ბოწნებამახვილი, ისევე, როგორც რომანის პერსონაჟი ქალი. შემდეგ, 

კალიროეს მსგავსად, ისიც გმობს საკუთარ სილამაზეს. მოცემული 

ტრაგედიისთვის ნიშანდობლივია წყვილის დაშორება და შემდეგ 

ისევ ერთად ყოფნა, რაც დამახასიათებელია რომაწისთვისაც. 

საგულისხმოო პერსონაჟის მშრეინაგანი, ფსიქოლოგიური 

კონდიციის რეპრეზენტაცია, სულის ,, მოგზაურობა”, როგორც ასეთი, 

რომელიც ნიშანდობლივია ტრაგედიისთვის. ქერესის პერსონაჟის 

შემთხვევაში ვერ ვისაუბრებთ ღრმა ფსიქოლოგიურ წიუანსებზე, 

მაგრამ ამ მხრივ საინტერესოა მეორეხასისხოვანი პერსონაჟი 

დიონისიოსი. მართლაც, მდგომარეობა, რომელიც მოსდევს რომანის 

კვანძის გახსნას, რის შედეგადაც ის საყვარელი ქალის მიერ იქნა 

უარყოფილი, მას ტრაგიკულ პერსონაჟად აქცევს (მოლინიე 1989: 34). 

რომანში გამოცნობის, ტყვედ ჩაგდების, მოწობის, მეკოზრეების 

თემატიკა ახალი კომედიიდან არის შემოსული. ტიხეს ფიგურაც 

მწიშვნელოვანწილად ევრიპიდესეულია. ქარიტონთან მას სიუჟეტის 

განვითარებაში მნიშვნელოვანი როლი აქვს. 

4.ეპიკური კონცეფციები: რომანისტ მწერალს ინტენსიურად 

მოჰყავს ციტატები ჰომეროსის ეპოსიდან. ფუნქციურად ისიწი 

პერსონაჟებს რომელიმე ქალღმერთს უკავშირებენ, ხანაც ჰომეროსის 

სიუჟეტს. ზოგჯერ კი ახალი მნიშვნელოზის ფორმულირებისთვის 

არიან წარმოდგენილი. მაგალითად, მეშვიდე წიგნში ავტორი 

გვიყვება, რომ ქერესის მოგზაურობა აღმოსავლეთიდან დასავლეთში 

განპირობებულია აფროდიტეს გულისწყრომით. მაგრამ ქალღმერთმა 

ბოლოს მოწყალება გაიღო გმირის მიმართ, რაც ბედნიერი ფინალის 

გარანტი გახდა. პარალელების გავლეზა შეიძლება %ზღვის მიმართ 

ლოცვის წარმოთქმასთან და პოსეიდონთან, გამეორებასთან, 

როგორც ლიტერატურულ ხერხთან, რომლის ეტიმოლოგია ეპოსს 
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უკავშირდება რამდენიმე ფუნდამენტური სტრუქტურული 

ელემენტი „ რომელიც გულისხმობს ცოლ-ქმრის განშორებას, 

თავგადადასავლებს მოგზაურობა, ხელახალ შეხვედრას, 

გამოცნობის მთელ რიგ ეპიზოდებს, რომანს აკავშირებს ,,ოდისეას” 

ფაბულასთანი პელიოდოროსი თავისი რომაწის სტრუქტურას 

სწორედ ამ ეპიკურ ნაწარმოებს უკავშირებს, იწყებს რა თხრობას 

პროტაგონისტის სამშობლოში დაბრუნებით და ტექსტის Iთ 0ძ1მ5 

I6§ პრინციპით დაწყებით. 

მიულერი (1981) რომანს, როგორც პროზად დაწერილ ეპოსს 

მოიაზრებს, რომლის ფუნქციას წარმოადგენდა აუდიტორიისთვის 

სიამოვნების მიწიჭება. ეს ლიტერატურული ტექნიკა საშუალებას 

იძლევა, ის გავმიჯნოთ ისტორიოგრაფიისგან, რომელმაც, საკუთრივ, 

იმემკვიდრა ეპოსისთვის დამახასიათებელი თხრობის სტილი. 

საინტერესოა ჰოლშერის მოსაზრება. ის ოდისევსს წარმოადგენს, 

როგორც წარატორს, როცა ალკინოოსს წვრილად უყვება თავის 

ამზავს (ჰოლშერი 1988: 234). მაგრამ, ჩავთვლით თუ არა ,,ოდისეას” 

რომანის ერთ-ერთ ლიტერატურულ მოდელად, უნდა ვაღიაროთ, 

რომ არსებობდა სხვა ელინისტური მოდელი, რომელიც რომანთან 

გაცილებით ახლოს იყო, როგორც ქრონოლოგიური, ასევე 

ესთეტიკურითვალსაზრისით.ეს გახლდათაპოლონიოსროდოსელის 

„არგოწავტიკა”, ტექსტი, რომელიც გაცილებით პოპულარული იყო 

ანტიკურ ხანაში, ვიდრე ამას თანამედროვე კრიტიკოსები მიიჩწევენ 

(ჰანტერი 1983). 

„არგონავტიკა”, საკუთრივ, ფოლკლორის მოდელს ეფუძნება 

იმდენად,რამდენადაცთხრობაეხებაპროტაგონისტიასონს,რომელსაც 

განსაკუთრებული დავალების შესასრულებლად აგზავნიან, გზად 

გადააწყდება როგორც კეთილისმყოფელებს, ისე ანტაგოწისტებს და 

ამოცანის შესრულების შემდეგ იმავე ადგილას უნდა დაბრუნდეს, 

საიდანაც მისი მოგზაურობა იწყება ნაწარმოებში, ტრაგედიის 

მსგავსად, გამოიყოფა დასაწყისი, შუა წაწილი და დასასრული. გმირს 

დახმარებას უწევს მედეა, რომელიც ფოლკლორის ტრადიციულ 
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პერსონაჟთანს,ი გონიერ ამავდროულად საშიშ გრძნეულთან 

ასოცირდება. ის გატილებით აქტიური პერსონაჟია, ვიდრე იასონი. 

მაგრამ ამ შემთხვევაში თხრობის ტექნიკა უფრო კომპლექსურია, 

ვიდრე არქაულ ეპოსში. კულმინაციას წარმოადგენს მესამე წიგნი, 

სადაც თხრობა ნიშანდობლოვად დრამატულია. აპოლონიოს 

როდოსელი მოვლენების წინასწარ განსაზღვრისთვის იყეწებს 

სხვადასხვა სტრუქტურულ ელემენტებს: წინასწარმეტყველებზებს, 
სიზმრებს, ავტორისეულ კომენტარებს, წინააღმდეგობრივ სცენებს, 

ინტრიგას, ბუნდოვანებას, პათოსს. მკვლევარები ,,არგონავტიკის”, 

როგორც რომანის ბაზისურ მოდელზე საუბრობენ. ბრიოსო (1989) 

მიიჩნევს, რომ ქარიტონის რომანში პროტაგონისტის გამგზავრების 

დესკრიფცია (3. 5.) ძალიან ჰგავს არგონავტიკის სიუჟეტს (1. 238ჩჩ. 

ასევე შეიძლება ვისაუბროთ „არგონავტიკის” კავშირზე 

რომანთან სასიყვარულო თემატიკის თვალსაზრისით. მედეას 

პერსონაჟმა ფოლკლორიდან იმემკვიდრა გრძნეული პერსონაჟის 

თვისებები, ტრაგედიიდან კი, დრამატულობა. მაგრამ ის ასევე 

წარმოდგენილია, როგორც შეყვარებული, მიზანდასახული ქალი, 

რელევანტური რომანის სიუჟეტისთვის. 

იასონი„ თანამედროვე გაგებით ცივილური, პაციფისტი, 

„ტკბილმოუბარი”» პერსონაჟი რომანთან უფრო ახლოა, ვიდრე. 

ჰომეროსთან. ის წარმოდგენილია, როგორც ,,სიყვარულის ობიექტი” 

იმდენად, რამდენადაც მისდამი ქალთა ყურადღებას გამორჩეული 

გარეგნობა განაპირობებს.ის არარის პერსონაჟი,რომელიც ყველაფერს 

აკეთებს იმისათვის, რომ საყვარელი ქალის ყურადღება მოიპოვოს, 

როგორც ეს რომანისთვის არის დამახასიათებელი. გარემოებების 

გათვალისწინებით იასონი და მედეა ქორწინდებიან და დებენ 

ფიცს ნიწუსის პერსონაჟების მსგავსად. როდოსელისთვის ეროსის 

თემატიკა იმდენად მნიშვნელოვანია, რომ ოქროს საწმისის ძიება, 

როგორც პოემის ცენტრალური მოტივის, მეორეხარისხოვანი ხდება 

მედეასთვის: როდესაც კოლხები ალკინოოსის ქალაქს მიადგებიან, 

ითხოვენ არა ოქროს საწმისს, არამედ მედეას, რომლის ძირითად 
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მოტივაციას წარმოადგენს, დაამტკიცოს სიყვარულით გადადგმული 

ნაბიჯის მართებულობა. ამ თვალსაზრისით მისი პერსონაჟი ახლოს 

დგას რომანთან. მეოთხე წიგნში ოქროს საწმისის მოტივი უკვე 

მეორეხარისხოვანია და წინა პლანზე გამოდის პროტაგონისტების 

სასიყვარულო თემატიკა, თავგადასავალი, რაც წიშანდობლივია 

ნიწუსისთვის. 

ნარატიულობის თვალსაზრისით, რომანი ახლოსაა ეპოსთან 

რამდენიმე კრიტერიუმის გათვალისწინებით: როგორც ეპოსი, 

ისიც ვრცელი ნარატივია, გააჩნია რეპრეზენტაციის კომპლექსური 

მეთოდებიდ„ სიუჟეტი საინტერესოა იმდენად, რამდენადაც 

მკითხველის გართობას ემსახურება. ბახტინი მიიჩნევს, რომ 

კლასიკური რომანი ეპოსთან და ფოლკლორთან ახლოს უფროა, 

ვიდრე თანამედროვე რომაწთაწ, ვინაიდან პირველი გახლავს 

ორეწოვაწი და დიფთონგით წარმოდგენილი პროზის პროდუქტი, 

მაშინ როცა მეორე, როგორც პოლიფონიური დისკურსის ნაწილი, 

ხასიათდება ენობრივი პლურალიზმითა და დიალოგიზმით (ბოუბსი 

1993: 79). ბახტიწის მიერ წარმოდგენილი თანამედროვე რომანის 

კონცეფცია, რომელიც გულისხმობს კონკრეტული პიროვწების და 

„სასტიკი სამყაროს”? წინააღმდეგობრივ “ურთიერთმიმართებას, 

რამდენადმე რელევანტურია ანტიკური რომაწისთვისაც. და, თუ 

მას დავუკავშირებთ ბოუბსის მიერ წარმოდგენილ ხუთ კატეგორიას 

და მას ეპოსს მივუსადაგებთ, დავინახავთ, რომ ანტიკური რომანი 

ჟანრობრივად ახლოს დგას ეპოსთან: 

1. თემატიკის კონკრეტული, ინდივიდის დოწემდე დაყვაწილი 

ფორმით რეპრეზენტაცია. 

2. რეალური ცხოვრებიდან აღებული თემები. 

3. აწმყო დროში ფიქსირებული თხრობა და შეგმნება, რომ 

მკითხველი ამბის, ნარატივში განვითარებული მოვლენების 

თანამედროვეა. 

4 სიდიადისგან შორს მდგომი პერსონაჟები. მათ მუდამ თან 

სდევთ განსაგდელი, რაც მათ ღირებულებებს ცხადყოფს. 
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5. რელიგიური ტრანსცენდენტალიზმის წაკლებობა. 

5. რიტორიკული კონტექსტი. რომანი იყენებს კონკრეტული 

ლიტერატურული წყაროდან აღებული თემატური მოტივის, 
ეპიზოდის ან სცენის ლიტერატურულად ტრანსფორმირების 

რიტორიკულ ხერხებს. ერთ-ერთი ასეთი ხერხი პერეფრაზაა, ისევე 

როგორც ცნებები MCი000012 (პერსონაჟის ხასიათის რეპრეზენტაცია, 

დესკრიფცია) და XXLX0ო500000012 (პერსონიფიკაცია) რომანისთვის 

ასეე დამახასიათებელია კონტროვერსიის, დეკლამაციის 

პრინციპი („ქერესი და კალიროე”, 5. 8. 4-6), რაც ნიშანდობლივია 

რიტორიკისთვის იმდენად, რამდენადაც მისთვის დამახასიათებელია 

სიტუაციის, ატმოსფეროს „შექმნა”. ეს კი არსებითია მხატვრული 

ლიტერატურისთვის პლატონი რიტორიკაპი არ მოსწონდა 

სიმართლის, როგორც ასეთის ნაკლებობა, მაგრამ თვლიდა, რომ ეს 

ფაქტორი მწიშვნელოვანი იყო პროზით წარმოდგენილი მხატვრული 

ლიტერატურისთვის. კონტროვერსიის და დეკლამაციის პრინციპი 

ეხებოდა როგორც მითს, ასევე რეალურ პერსონაჟებს და ფაქტებს. 

ისტორიული ფაქტების განზოგადებამ ტექსტებში საკუთარი 

სახელების იგნორირება და თავად მოვლენების არაზუსტად 

წარმოდგენა გამოიწვია. ამგვარად, რიტორიკამ რომანის, როგორც 

ჟანრის კონსტრუირებაში მნიშვნელოვანი როლი შეასრულა. 

აქვე უნდა აღინიშნოს ეპისტოლოგრაფია, რომელიც ხაზს 

უსვამს ორ ასპექტს: პირველი, ეპისტოლარული ლიტერატურა 

აქცენტს აკეთებს ისტორიულ პერსონაჟებზე ის ერთგვარი 

ბაზისია მხატვრული ლიტერატურის, რომელიც მეტაფორულად 

წარმოგვიდგენს იმავერეალურფიგურებსდა მეორე,ეპისტოლარული 

რომანის შესაძლო ავტობიოგრაფიული ხასიათი აკავშირებს მას 

ბიოგრაფიულ ტრადიციებთან, რომელიც თავის მხრივ, კლასიკური 

რომანის ერთ-ერთ წინარე ფორმად შეიძლება ჩაითვალოს. 

6. აღმოსავლეთის გავლენა. ევროპისა და აზიის კონფრონტაციის 

ამსახველი წიუანსები შეინიშნება ჯერ კიდევ ჰომეროსთან და 

პეროდოტესთან. საბერძნეთის და სპარსეთის ომის შემდეგ 
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სპარსელები იქცნენ ლიტერატურულპერსონაჟებად დამათიტირანია, 

წარმოდგენილი სტილიზებული ტოპოსის სახით დაუპირისპირდა 

დემოკრატიულ და მშვიდობისმოყვარე საბერძნეთს, რაც მეორე 

სოფისტიკის მნიშვნელოვანი ასპექტია ბერძნული პაიდეიას 

უპირატესობის ხაზგასმა ,,ბარბაროსებთან” ურთიერთმიმართებისას. 

რომანი ინტენსიურად იყეწებს ეგვიპტის თემატიკას. ანდერსონი 

რომანის წარმოშობას შუმერებთან აკავშირებს (ანდერსოწი 1984). 

მისი მოსაზრებით, რომანში ,ქერესი და კალიროე” ორსულობის 

და მოგზაურობის თემატიკას შესაძლო კავშირი შეიძლება ჰქონდეს 

შუმერულ ღვთაებებთან ენწლილისთან და ნინწლილისთაწ. 

7. რელიჭჯიური მოდელი. ღვთაებების ოსირისის და ისისის 

მისტერიულ სიკვდილზე, მკვდრეთით აღდგომაზე წერს და 

მათ რომანის სიუჟეტურ ხაზს უკავშირებს. ასევე საუბრობს მათ 

შესაძლო პარალელებზე ქრისტიანულ და ისისთან დაკავშირებულ 

არეტოლოგიასთან და ისეთ წიუანსებს, როგორიცაა შეყვარებული 

წყვილის ღვთაებებთან შედარება, საყვარელი ადამიანის საძებრად 

გამგზავრება და სიყვარულის თემატიკას, ზოგადად, შესაძლოა, 

რელიგიური ბაზისი გააჩნდეს (შდრ. კერენი 1973). 

მერკელბახმა (19621 კერენის ჰიპოთეზა კიდევ «უფრო 

განავრცო. მისი მოსაზრებით, ანტიკური რომაწები წარმოადგენენ 

არეტოლოგიურ ტექსტებს. მათი საზოგადოებისთვის გაცნობა კი 

ხდებოდა არეტოლოგის მიერ, რომელიც თხრობისას რამდენიმე 

თემატიკას იყენებდა: ღვთის სიდიადეს და მრავლისშემძლეობას, 

მითოლოგიურ ამბებს, ნოველისთვის დამახასიათებელ წარატივს, 

მილეტურ ზღაპრებს. ზეპირსიტყვიერებისთვის განკუთვნილი 

ეს ტექსტები დროთა განმავლობაში ლიტერატურულ ტექსტებად 

იქცნენ/ი ამგვარად, მათთვის დამახასიათებელია ზერძწული 

ლიტერატურის კონვენციები თუმცა რელიგიური შტრიხები 
აღმოსავლურია. მარკელბახის მოსაზრებით მეკობრეები ქალღმერთ 

ისიდას „ხელქვეითეზს” წარმოდგენენ (გვ. 97), მონა სატიროსის 
სახელი პირდაპირ უკავშირდება ფაქტს, რომ ყველა სატირი 
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დიონისეს-ოსირისის ქვეშევრდომია (გვ. 118), ხოლო ცხოველების 
დესკრიფციაც რელიგიური მოტივით არის გაწპირობებული (ზვ. 

138). თუმცა, მოცემულ ჰიპოთეზას მოწინააღმდეგეზიც ჰყავს (იხ. 
რუის-მონტერო 1981: 284) რელიგიური ელემეწტები მართლაც 

მრავლადაა კლასიკურ რომანებში, მაგრამ საგულისხმოა, რამდენად 

მნიშვნელოვაწია ის ტექსტის კომპოზიციისთვის და კონფლიქტის 

განვითარებისთვის. 

8. მითთან მიმართეზებზი: აშკარაა რომანის სტრუქტურის 

პირდაპირი კავშირი ფოლკლორთან და მითთან (შდრ. პროპი 

1968). მაგრამ რომანისტი ავტორის მიერ წარმოდგენილი ტექსტი 

არ არის ზემოთ ხსენებული ჟანრის რეპრეზენტაცია, არამედ 

ეს არის მათი კოწვენციების, როგორც მასალის, თხრობისთვის 

“საჭირო კონკრეტული სტრუქტურული ელემენტის წარმოდგენა 
ავტორის ინდივიდუალიზმის ხარჯზე ავტორი ცდილობს, 

წარატივს ლიტერატურული სიღრმეების შესძინოს. შესაბამისად, 

ისისის ფუნქცია რამდენადმე გაზვიადებულია ქსეწოფოწნთან, 

აფროდიტესი კი - ქარიტოწთან. „ეფესიაკას” პერსონაჟებს არტემისის 

დღესასწაულზე შეუყვარდებათ ერთმაწეთი, ხოლო ქერესის ამბის 

განვითარების სტრუქტურას მნწიშვნელოვანწილად განსაზღვრავს 

აფროდიტეს გულისწყრომა; მაგრამ იგივე ქალღმერთის და კალიროეს 

პერსონაჟის პურთიერთმიმართებსას ავტორი აფროდიტესადმი 

პოზიტიურ დამოკიდებულებას უსვამს ხაზს, ქარიტონი მშობლიური 

ღვთაების სიდიადეს განსაკუთრებულად გამოყოფს. საყურადღებოა 

სირაკუზაში გამართული თეატრალური წარმოდგენა (7. 7), 

რომელიც რომანს აკავშირებს როგორც დრამატულ კონვენციებთან 

და დეკლამაციასთან, ასევე არეტოლოგიასთან. 

ამგვარად, კლასიკური რომანის ნარატივის სტრუქტურის 

ელემენტების იდენტიფიკაცია რამდენიმე ჟანრთან ასოციაციის 

საშუალებას იძლევა თხრობა აერთიანებს რაციონალურს და 

წარმოსახვითს, საზოგადოების ინტენციას, მის ცწობიერს, პასუხების 

ძიებას, კეთილდღეოზის სურვილს და ტრანსცენდენტალიზმს. 
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2. 1. ქარიტონი. ,,ქერესი და კალიროე” 

დიდი ხწის განმავლობაში ქარიტონის რომანს ,,ქერესი 

და კალიროე? კრიტიკოსები წამდვილად არ წყალობდნენ. 

ბერმანელმა მეცნიერმა ერვინ როდემ 1876 წელს გამოქვეყნა 

წაშრომი „ბერძნული რომანი და მისი წიწამორბედები”, სადაც 

მოცემული რომანის სრულიად განსხვავებული ინტერპრეტაცია 

წარმოადგინა. ის უფრო შორს წავიდა, ვიდრე ამას სიუჟეტისა 

და პროტაგონისტების, მელოდრამატული ფაბულის ანალიზი 

ბულისხმობდა. მაწ იგნორირება გაუკეთა არაჰეროიკულ, პასიურ 

პერსონაჟებს, სიუჟეტურ სიმარტივეს. ორი ათეული წლის შემდებ 

პაპიროლოგიური კვლევის შედეგად კი, რომანის როგორც 

ლიტერატურული ფორმის, პერცეფცია რადიკალურად შეიცვალა. 

ლიტერატურული ღირეზულებების გადაფასებამ, განსაკუთრებით, 
ქარიტოწის რომანზე იმოქმედა დადებითად. რამდეწიმე პაპირუსის 

არსებობა ადასტურებს, რომ ეს რომაწი საკმაოდ პოპულარული იყო. 

ზეწ ედვინ პერიმ „ქერესი და კალიროე” რომანის წარმომავლობის 

შესახებ თეორიების და ამ ჟანრის ტექსტების ლიტერატურული 

რეგალიების განსაზღვრის მცდელოზების ბაზისად წარმოადგინა 

ნაშრომში „უძველესი რომანები”(პერი 1967). 

რომაწის მოკლე შინაარსი ასეთია: 

სტატებოს პერმოკრატოსის ქალიშვილს, კალიროეს და 

მასთან დაპირისპირებული დიდებულის, არისტონის ვაჟს, ქერესს 

ერთმანეთი შეუყვარდებათ აფროდიტესადმი მიძღვნილ ზეიმზე. 

მშობელი უარს ეუზწნება ქერესს, შეირთოს კალიროე, სირაკუსელები 

შეიკრიბებიან და სთხოვენ ქერესის მამას, შვილს ქორწინების წება 

დართოს. ჰერმოკრატოსი თანხმდება. 

კალიროეს იმედგაცრუებული ხელისმთხოვწელები 

გადაწყვეტენ, ქერესს ეჭვი შთაუწერგოწ. ეს უკანასკნელი ცოლს 
ღალატში ადანაშაულებს და წიხლის ჩარტყმით სიცოცხლეს 

გამოასალმებს. ქალს საგვარეულო აკლდამაში დაკრძალავენ. მთელი 
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ქალაქი გლოვობს გარდაცვლილს. 

სამარხს მეკოზრეები ძარცვავენ. აღმოჩნდება, რომ კალიროეს 

მხოლოდ გონი დაუკარგავს. ყაჩაღეზის წინამძღოლი ქალს ტყვედ 

ჩაიგდებს და მილეტელ დიონისიოსს მიჰყიდის. დიოწისიოსს სურს, 

კალიროე ცოლად შეირთოს. ქალიც თანხმდება, რადგან გრძნობს, 

რომ ქერესისგაწ ორსულადაა და თვლის, დიოწისიოსის სახით მის 

შვილს ღირსეული აღმზრდელი ეყოლება, 

ქერესი შეიტყობს, რომ კალიროე ცოცხალია და მის მოსაძებნად 

მიდის, მაგრამ ტყვედ ჩავარდება. 

კალიროეს ვაჟის დაბადების აღსაწიშწავად გამართულ ზეიმზე 

ქალი შეიტყობს, რომ ქერესი გემზე გაჩენილი ხანძრის დროს 

დაიღუპა. 

კარიაში აჯაწყებულებს აპატიმრებენ და სიკვდილით სჯიაწ. 

ქერესსაც როგორც მათ წიწამძღოლს, საპყრობილეში ასვამეწ. 

დასჯის წინ ის კალიროეს სახელს ახსენებს, მითრიდატეს ბევრი 

სმეწოდა ქალის სილამაზეზე. ის გადაწყვეტს, დაეხმაროს მათ 

და ქერესს ურჩევს, ქალს მისწეროს წერილი, რომელიც შემდებ 

დიოწისიოსისს ჩაუვარდება ხელში. ამ უკანასკნელმა იცის, რომ 

ქერესი გარდაცვლილია, მითრიდატეს კალიროეს შეცდენაში 

დაადანაშაულებს და სპარსეთის მეფესთწ უჩივლებს. 

ბაზილონში იმართება სასამართლო პროცესი, სადაც სპარსეთის 

მეფეს კალიროე მოეწოწება და გაწიზრახავს, ხელში ჩაიგდოს ქალი. 

მოდის მაცნე და აუწყებს ეგვიპტელთა აჯაწყების ამბავს. მეფე 

საომრად მიდის. სასოწარკვეთილი ქერესი აჯანყებულებს მხარეს 

გადადის. მას მეთაურად ნიშწავენ. ის ხელთ იგდებს ხომალდს, 

სადაც კალიროე იმყოფება. კალიროე შვილს დიოწისიოსს უტოვებს 

აღსაზრდელად და ქერესთან ერთად სამშობლოში, სირაკუზში 

ბრუნდება. 

ქარიტონის რომანის აღმოჩენამდე ევროპა აღფრთოვანებული 

აღნიშნავდა ლონგოსს და პელიოდოროსის რომაწების 

ლიტერატურულღირებულებებს, აქტიურად განიხილავდაპერიოდს, 
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რომელმაც წარმოშვა მოცემული ტექსტები. უფრო მეტიც, მათ პოსტ- 

კლასიკური ანტიკური ხანის განვითარების რელიგიურ მაწიფესტად 

მიიჩნევდნენ. ქარიტონის შემთხვევაში განიხილებოდა: ნაწარმოების 

მიმართება ისტორიოგრაფიასთან, ასევე მისი თაწამედროვე, 

სოციალური-უტილიტარული ხასიათი, დაწერის დრო, ენა აწუ 

ტესტის ლიტერატურული წყაროები, სოციალური კონტექსტი და 

ლიტერატურული რეგალიები. 
ტექსტის სტრუქტურული თვალსაზრისით ინტერპრეტაცი– 

ისათვის საჭიროა, მოვახდინოთ სტრუქტურული ელემენტების 

იდენტიფიკაცია. ეს იმაზეა დამოკიდებული, ამ კონკრეტულ ტექსტში 

რასჩავთვლითამ ტიპის ელემენტებად: დრამატულეფექტს, საკითხის 

მექანიკურ გადანაწილებას თუ ლოგიკურ სტრუქტურას. პერი 

მოცემულ რომანში გამოყოფს 5 აქტად წარმოდგენილ ელინისტურ 

დრამას (პერი 19067: 140). 

მოცემული რომანი შეიძლება განვიხილოთ, როგორც ხუთ აქტად 

წარმოდგენილი ელინისტური დრამა. 

  

1. კალიროეს 2. ქერესის 3. 4,ომი | 5. პროტაგო– 

ქორწინება დატყვევება | სასამრთლო ნისტების 
ქერესთან და ხელახალი 

დიოწისიოსთან შეხვედრა               
რაც შეეხება მექანიკურ კლასიფიკაციას, შეგვიძლია გამოვყოთ 

მოქმედების განვითარების ოთხი ეტაპი: 

  

1. კალიროეს 2. ქერესის 3. ქერესის და | 4. ისევ ქერესის 

ირგვლივ ირგვლივ კალიროეს ირგვლივ 
განვითარებული | განვითრებული ერთად განვითარებული 

მოვლენები მოვლენები ყოფნა. მოვლენები             

მაგრამ როგორ შთაბეჯდილებას ახდენს ტექსტი მკითხველზე? 

როგორია მისი ლოგიკური სტრუქტურა, ემოციური ეფექტი? 

ამისათვის საჭიროა დიფერენციაცია მოვახდინოთ ორ ასპექტს 

შორის, საჭიროა ერთმანეთისგან გავმიჯნოთ ამბის გადმოცემა, 
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როგორც კომპეტენცია და რეპრეზენტაცია ანუ ამბის მიმეტური 

რეპრეზენტაცია. 

რა ადგილი უკავია ამბავს, როგორც ძირითად კონფლიქტს 

ქარიტონთან? ამ მიზწით სასურველია ტექსტის ანალიზი შემდეგი 

ასპექტების მიხედვით: 

1. მოკლე შესავალი – ქერესის და კალიროეს ქორწინება. 

2. განშორება კონფლიქტი იწყება კალიროეს კომით; ამ 

ინციდენტის მიზეზი სტრუქტურულად მნწიშვნელოვანია იმდენად, 

რამდენადაც განსაზღვრავს სიუჟეტის თაწმიმდევრულ ხაზს. 

3 ძირითადი მოვლენები - ეს არის კალიროეს ურთიერთობა 

დიონისიოსთან, მითრიდატესთან და მეფესთან. დიონისიოსთან 

მიმართებით კონფლიქტი გულისხმობს მასთან ქორწინებას და 

სასამართლოს; მითრიდატესთან კონფლიქტს “უკავშირდება 

რამდენიმე ჩახლართული ეპიზოდი და სასამართლო; მეფესთან 

კონფლიქტი კი ტექსტში ასოცირდება სასამართლოსთან და ომთან. 

4 ხელახალი შეხვედრა- რომელიც თავის მხრივ სტრუქტურულ 

მნიშვნელობას მოკლებულია. 

“ მთლიანი კონფლიქტის სტრუქტურა წარმოდგენილია, როგორც 

აგონთა (კონფლიქტთა) მთელი სერი): ქერესის მეტოქეები. 

მაგრამ, ახდენს თუ არა ეს ესთეტიურ ეფექტს მკითხველზე? 

ტექსტში „საუკეთესო” ეპიზოდი სასამართლოს სცენაა -– ეფექტური, 

დასამახსოვრებელი და ,,წარმატებული”. ეს ეპიზოდი შეიძლება 

მოვიაზროთ, როგორც თხრობის ,,პერფორმანსული სტრუქტურა”. 

სტრუდიონისიოსი დამითრიდატეიზბრშძვიანკალიროესთვის,უხეშად 

კამათობენ სპარსეთის მეფისწინაშე,რომელიც თავის მხრივცდილობს 

ქალის სიყვარულის მოპოვებას. ამ დროს კი, ქერესი იქვე უმოქმედოდ 

ზის და არ ერთვება კონფლიქტში. ქარიტონმა სცენა მრავალფეროვანი 

გახდა დრამატული, პათეტური, სანახაობრივი. ეს ეპიზოდი 

რომანის კულმინაგიადაც შეიძლება ჩავთვალოთ. დიონისიოსის და 

1 ტერმინი პერფორმანსული სტრუქტურა (წისფიბა ილ ითი8ილICI3) ეკუთვნის ა. 

გრეიმასს. 
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მიტრიდატეს კონფლიქტი თავისი კონცეპტუალური და აქტუალური 

ხასიათით სრულიად ჩრდილავს ყველაფერ იმას, რაც ამ ეპიზოდამდე 

მოხდა და მომდევნო ეპიზოდები მხოლოდ იმას ემსახურება, რომ 

წათელი მოეფინოს იმ სიტუაციებს, რომელიც მოცემული სცეწის 

გამო განვითარდა. ეს არის კულიმინაცია, რომელიც კონფლიქტის 

ეტაპობრივმა გაწვითარებამ გამოიწვია, ყველა ეპიზოდი სწორედ ამ 

სცენისკენაა მიმართული. მოცემული სცენა შეიძლება დავაკავშიროთ 

ბარტის მიერ შემოთავაზებულ პროაირეტიკულ კოდთან (იხ. თავი 

პირველი, გვ. 33). 

ფაქტობრივად, ძირითადი ილოზია აქ უნდა ვეძებოთ: ილუზია, 

რომელიც იქმნება ქარიტონის მიერ აღწერილი დრამატული 

„სცენისთვის” დამახასიათებელი სისავსით, ასევე ლაკონიურობით, 

რომელიც გულისხმობს მოვლენების კრიტიკულ წარატივს და 

იმას, თუ როგორ მძაფრად ვითარდება სიწამდვილეში მოვლენები. 

სიუჟეტის სტუქტურა უფრო კომპლექსურია. 

კრიტიკული მოვლენები ქმწიან აგონთა ერთობლიობას, 

რომლებიც თვისობრივად შეიძლებაშემდეგი სახით წარმოვადგინოთ: 

ა) მათ გააჩნიათ დასაწყისი,რასაც განშორება,ან გარკვეულისივრცითი 

დისტანცია გაწაპირობებს; ბ) ისინი მოქმედებაში რეალიზდებიან. 

მათი გადმოცემის მეთოდები თითქმის ყველგან ერთნაირია 

მიზანშედეგობრივად უკავშირდებიან ერთმაწეთს. რეზულტატები 

ერთმანეთს ჰგავს, თითქოს მნიშვნელოვანი გადაწყვეტილების მიღება 

საჭიროებას საერთოდ არ წარმოადგენს; გ) მათ აქვთ დასასრული – 

ქერესს ,,ძალის” მეშვეობით გამოყავს მდგომარეობიდან კალიროე. 

ბაბილონის სასამართლო არაფრით განსხვავდება სხვა აგონებისგან. 

ის ერთგვარი ჩართული ეპიზოდია სასამართლოს შემდგომ 

წარმოდგენილი პრობლემა იგივეა,რაც იყო ამეპიზოდამდე- ქერესის 

დაპირისპირება დიონისიოსთან: რა გადაწყვეტილებას მიიღებს 

კალიროე? მითრიდატეს ეპიზოდამდე სხვა ჩაწართებს ვადევწებთ 

თვალს, სასამართლოს შემდეგ კი მეფემ უნდა გადაწყვიტოს ქერესის 

და დიონისიოსის ბედი. მაგრამ, სტრუქტურული თვალზრისით, 
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ჩართული ეპიზოდები და მოვლენათა არასწორხაზოვანი 

განვითარება არაფერს ცვლის. მითრიდატე და მეფე დიოწისიოსის 

ფუნქციურ ანალოგებს წარმოადგენეწ და სასამართლოს ეპიზოდი 

უკვე ილუზიაა. ნამდვილი აგონი კი ქერესსა და დიოწნისიოსს შორის 

კონფლიქტია. სასამართლოს სცენა, თავისთავად, კულმინაციაა 

აგონთაიმქრონოლოგიის,რომელიცსათავეს თხრობის დასაწყისიდან 

იღებს. კონფლიქტის პარალელურ ხაზს კი ქმწიან კალიროეს სხვა 

თაყვანისმცემლები, ქერესის ადრინდელი მეტოქეები. კონფლიქტის 

თანმიმდევრულ გაწვითარებს თვით სპარსეთის მეფემდე 

მივყავართ. უწდა აღინიშნოს, რომ ეს მრავალი, ერთი შეხედვით, 

განსხვავებული აგონი, სტრუქტურულად ერთი და იმავე აგონია - 

ქერესი კონფლიქტის წინააღმდეგ. 

მირითადეი პრობლემის კონფლიქტის გამომწვევი და 

განვითარების მიზეზი არის კალიროეს განსაკუთრებული სილამაზე, 

რომელსაც სიუჟეტურად უკავშირდება პერსონაჟებში სიყვარულის 

წარმოშობა. პრობლემას მხოლოდ ძალის ჩარევა გადაწყვეტს. ამ 

შემთხვევაში ომი მწიშვნელოვან როლს ასრულებს. ქერესი და 

დიონისიოსი მასში ჩართული არიან, რადგანაც ეგვიპტის და 

სპარსეთის ძალის მოკავშირეები არიან. პიროვნული კონფლიქტი 

სახელმწიფო დონეზე წყდება. 

გარეგნული სილამაზით დაწყებული კონფლიქტი განვითარებას 

პოულობს აღნიშნული პერსონაჟის ხელში ჩაგდების სურვილით 

გამოწვეულ ქმედებებში. მოქმედებების ქრონოლოგია მარტივია, 

კონფლიქტიკი - აშკარა. ბაბილონის ეპიზოდის სტრუქტურული და 

დინამიკური ფუნქცია არის არა ახალი, არამედ საწყისი სიტუაციის, 

მოვლენების ახლებური წარმოდგენა და.არა სიუჟეტის განვითარების 

შეცვლა. ასე რომ, ბაბილონის ეპიზოდი ერთგვარი ჩართულიის სცენაა, 

რომელიც მოქმედებების შემდგომ განვითარებას განაპირობებს. 

საყურადღებოა ის რეაქციები, რომლებიც თაწ სდევენ მათ 

განვითარებას, თხრობის პროცესის მეორე პოლუსია ემოცია. ამ 

მხრივ ბაბილონის ეპიზოდს გარდატეხა შეაქვს სიუჟეტში. ამ 
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დროს და არა მაწამდე, ქერესი და კალიროე ,,ხეელახლა ხვდებიან 

ერთმანეთს» ქერესი შეიტყობს, რომ კალიროე ცოცხალია და 

პირიქით. ქერესმა ადრეც იცოდა, რომ კალიროე ცოცხალი იყო, 

მაგრამ მისი გამოჯანმთელება - სათუო. მოცემული ეპიზოდი, 

რომელიც ქერესს კალიროეს გამოჯანმრთელების რეალურ იმედს 

აძლევს, ძალიან დატვირთულია ემოციურად. რაც შეეხება კალიროეს, 

ის დარწმუნებულია, რომ ქერესი ცოცხალი არ არის. ბაბილონის 

ეპიზოდი აძლევს იმედს, რომ ყველაფერი “უკეთესობისკენ 

შეიცვლება. ასე რომ, ეს ეპიზოდი აგონთა ემოციურ კულმინაციას 

წარმოადგენს. თუმცა, ამ თვალსაზრისით კალიროეს პერსონაჟი 

უფრო გამოკვეთილია. მასზე ქარიტონი უფრო მეტს საუბრობს: 

მას ჰყავს შვილი, ბევრი თაყვანისმცემელი. ის თხობის ემოციურ 

ცენტრშია, რადგან მის მიმართ გამოვლენილი მამაკაცური ემოციები 

გადანაწილებულია რამდენიმე მამაკაც პერსონაჟში. ასე რომ, რომანში 

აშკარაა სიყვარულის და აგონთა სტრუქტურული მოტივაცია. 

თხრობის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ასპექტი სიყვარულის 

თემაა ყველა დაწარჩენი პოლიტიკური თუ სოციალური 
სტატუსი უკანა ფონზე ინაცვლებს. მოცემული თემის ირგვლის 

ბანვითარებული ემოციური განწყობა კი კალიროეს ირგვლივ არის 

კონცენტრირებული. 

საყურადღებოა წარატივის ტექნიკა. პირველრიგში, აღსანიშწავია 

ის დინამიკური თხრობა რომელიც ეტაპობრივად აჯამებს 

მოვლენებს. თანდათან, კოლიზიის ხარისხთან ერთად, თხრობის 

ტემპი ეცემა. საბოლოოდ კი „სცეწა?” მატერიალიზდება მთავარი 

პერსონაჟის ქმედებებში, ფიქრებში, გამონათქვამებში; სიუჟეტის 

მთავარ, საკვაწძო მომეწტებში - ამ თვალზარისით საყურადღებოა 

ეპიზოდი, როგორ მსჯელობს კალიროე, დაქორწინდეს თუ არა 

დიოწნისიოსზე.შემდეგმოქმედება გრძელდება დაპროცესი მეორდება. 

მოვლენათა თანმიმდევრობა უპირისპირდება იმ კონკრეტულ 

ემოციურ კრიზისს, რომელიც მათ წარმოშვეს. ძირითადად, ეს 

იგივე ესთეტიკური პროცესია, რომელიც მთლიანი სტრუქტურის 
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ანალიზისას განვიხილეთ. შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ქარიტონის 

ტექსტის დაახლოებით 90% არის ,,სცენა”, აქედან თხრობის ნახევარი 

პირდაპირი მეტყველებაა, ხოლო 10% არის ე.წ. ,,რეზიუმე”. ასე რომ, 

მოვლენათა პერსპექტივა, ილუზია გამოკვეთილია. ანალოგიურ 

ეფექტს ახდენს კრიტიკული მოვლენები, უფრო სწორედ, მათი 

ემოციური შინაარსი, რომელიც ტექსტის მთლიან სტრუქტურას 

განსაზღვრავს. 

პეროსწაჟები დიდ ასპარეზზე გადიან, მაღალი მიზწები 

ამოძრავებთ. კალიროე დედობას ირჩევს, ქერესი – ომს. მოქმედების 

არეალი კი განსაზღვრავს სიუჟეტის მთავარ ხაზს, მოქმედებებს 

და ემოციებს. მაგრამ პერსონაჟების არჩევანი ,,დამოკიდებულებზა” 

უფროა, რომელიც ერთგვარი გამომწვევი მიზეზია მოქმედების, 

ვიდრე თავად მოქმედება ქერესი და კალიროე, პირისპირ 

დგანან რა მდგომარეობის წინაშე, მსგავს არჩევანს აკეთებენ. 

ქარიტოწნისთვის პერსონაჟები საინტერესოა იმდენად, რამდენადაც 

სურს, აჩვენოს ზოგად-ადამიაწური შესაძლებლობები (პერი 

1930: 115). მოვლენები მელოდრამატულად ვითარდება, ემოციები 

სენტიმენტალურია, ძირითადი პერსონაჟები წახევრად-ცოცხლები. 

შეუძლებელია, ზუსტად და ზედმიწევნით გაწვსაზღვროთ, თუ რა 

დამოკიდებულება გააჩნდა ქარიტონს სიყვარულის, ცხოვრების, 

ადამიანური ურთიერთობის და ღირებულებების მიმართ 

უწივერსალური მასშტაბით. მაგრამ ის სრულყოფილ ინფორმაციას 

გვაწვდის კონკრეტულად ელინისტურ საზოგადოებაზე, წარატივის 

წარმოდგენის ელინისტური მეთოდებით და ფორმით. ორი რამ 

აუცილებლად უნდა აღიწიშნოს: ნარატივის ტექნიკური მხარე 

და იწფორმაცია, რომელიც ნწიშანდობლივად ავტორისეულია, იმ 

სოციუმის სურათი), სადაც ქარიტოწნი ცხოვრობდა. 

ფუნდამენტური პრობლემა, რომელსაც ავტორი გამოყოფს, არის 

სცენის და პერსონაჟის პრობლემატიკა. ქარიტონის და მისი თაობის 

ავტორების წინაშე იდგა ამოცანა - მათ მკითხველისთვის უნდა 

შეეთავაზებინათ ვრცელი წარატივი, მხატვრული ლიტერატურული 
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ფორმა, სრულიად განსხვავებული ადრე არსებული 

ზეპირსიტყვიერების მოკლე ფორმებისგან. ეს ფორმა, რა თქმა უნდა, 

გარკვეულწილად, დაკავშირებული იყო ეპოსთან რადგან ნარატივსაც 

გულისხმობდა და მხატვრული ლიტერატურის წიუანსებსაც. თუმცა, 

ქარიტონი ძველ, ადრე არსებულ ლიტერატურულ ნორმებს ახლებურ 

ფორმას აძლევს, პროზის ფორმას. ნარატიულ პროზას გარკვეული 

საერთო გააჩნია პეროიკულ ეპოსთან. ის ვრცელია, რეცეპტიული, 

ყვება ამბავს, რითაც განსხვავდება დრამისგან. მაგრამ მას არ გააჩნია 

ფიქსირებული კონსტრუქციული ბაზისი მწყობრსიტყვაობის 

ისეთი წიმუში, როგორიცაა ჰექსამეტრით გამართული სიუჟეტი. 

ძნელი წარმოსადგენია, შესაძლებელი ყოფილიყო ამ რომანების 

ზეპირსიტყვიერად გადაცემა ლოგიკურად, ისეთი რომანები, 

როგორიცაა ,ქერესი და კალიროე” წერილობითი ფორმით 

ვრცელდებოდადააკადემიურიმკითხველისთვისიყოგანკუთვნილი. 
სოციალურად არათანაბარი გარემო მის არათანაბარ აღქმას 

განაპირობებდა. შედეგი კი უფრო თავისუფალი ლიტერატურული 
ფორმების წამოდგენა იყო, ნარატივის განსხვავებული კონვენციური 

ჩარჩოებით. პერიმ მოცემულ ფორმას ,ყველა მკითხველისთვის 

განკუთვნილი ახალი დროის ეპოსი” უწოდა (პერი 1%7: 48). 

ქარიტონი წერს თავისი ეპოქისთვის ყველაზე წიშანდობლივი 

კულტურული კონტექსტის გათვალისწინებით. როგორც აღვნიშნეთ, 

მის ტექსტში უხვადაა კლასიკური ხანის დრამის ელემენტები, 

მიმესისი. ეს არის პროზით წარმოდგენილი ელინური დრამა. 

შესაბამისად, გარკვეული პარალელების გავლებაც შეიძლება 

შექსპირის ტექსტებთან. კალიროეს მოწოლოგი ძალიან ჰგავს ლედი 

მაკზეტის მონოლოგს. ქარიტონი დიდ ყურადღებას უთმობს მითოსს, 

მოვლენათა ლოგიკურ ხაზს ეფექტური სცენების გარდა მის 

სიუეჟეტს გააჩნია სტრუქტურა, რეალური ხერხემალი. „საკითხი” 

და ,,დამოკიდებულება”, თემა და წარატივის მეთოდი არის 

ავტორის ტექნიკური რეპრეზენტაციის ორი პრობლემური ასპექტი. 

ამიტომ მათი ცალ-ცალკე განხილვა შეუძლებელია. ყველაფერი 
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დამოკიდებულია საკითხის სელექციაზე და რეპრეზენტაციაზე. 

ტექსტის წარმოდგენის ქარიტონისეული ტექნიკა 

მწიშვნელოვანწილად დრამატულია. ფოკუსი მუდმივად იცვლება 

ზოგადი თხრობიდანინდივიდუალურნარატივამდე. რადიკალურად 

განხვავებულ ემოციურ თუ კონცეპტუალურ მომენტში პერსოწაჟი 

ზუსტად ერთსა და იმავე სიტყვას ციტირებს, რაც მის მენტალურ 

თუ შინაგან სამყაროს უფრო ცხადს ხდის, უფრო მეტი დრო ეთმობა, 

ვიდრე ეს მოვლენათა რეალურ დინამიკას დასჭირდებოდა. აწ 

პირიქით, ტექსტში დროის მუდმივ თანმიმდევრობას თაწ ახლავს 

დიწამიკის ტემპის სწრაფი და ხშირი ცვლილება. ჰაგი დეტალურად 

განიხილავს ეპიზოდს, სადაც მეკობრეთა წინამძღოლი, თერონი, 

ცდილობს, კალიროე მიჰყიდოს ლეონასს, დიონისიოსის მსახურს. 

მკითხველი თვალყურს ადევნებს თერონის ქმედებებს მთელი 24 

საათის გაწმავლობაში, მაგრამ ამ დროის უმეტესი ნაწილი სწრაფი 

წარატივით არის წარმოდგენილი, მაშინ როცა მოცემული ამბის 

ცალკეული წაწილები – თერონსა და ლეონასს შორის დისკუსიები 

დეტალურად არის გადმოცემული, პირდაპირი მეტყველებით, 

წათლად. 

ასევე საყურადღებოა სამარხის გამარცვისეპიზოდი. მკითხველის 

წინაშე თანმიმდევრულად წარსდგებიან თერონი, კალიროე და 

ისევ თერონი. პირველად ავტორი თერონის შესახებ გვიყვება. მისი, 

როგორც მეკობრეთა წინამძღოლის შესახებ ინფორმაციას სულ 

რამდენიმე ხაზი ეთმობა; შემდეგ ვხედავთ, თუ როგორ ადევწებს 

თერონი თვალს კალიროეს დაკრძალვას. მკითხველი ადვილად 

ხვდება მის განზრახვას, გაძარცვოს სამარხი. მომდევნო დღე 

მთლიანად ეთმობა თერონის მიერ თანამზრახველების შემოკრებას. 

აქ თხრობა სწრაფად მიმდინარეობს, რასაც თანმიმდევრულად 

მოსდევს ყაჩაღთა საუზრის დეტალური რეპრეზენტაცია. შემდეგ 

ავტორს ყურადღება გადააქვს კალიროეს პერსონაჟზე, რომელიც 

აკლდამაში თანდათან გონზე მოდის. 

შემდეგ ნარატივი ეთმობა კალიროეს ფიქრებს და ემოციებს, 
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რომელიც გამოფხიზლდა და გააცნობიერა, რომ საგვარეულო 

აკლდამაში ცოცხლად დაუმარხავთ. პირდაპირი მეტყველება და 

დრამატული მოწოლოგი ფაქტს უფრო აქტუალურს ხდის. შემდეგ 

თხრობაში ისევ თერონი შემოდის. ის და მისი თანამზრახველები 

სამარხს უახლოვდებიან. თხრობა სწრაფად მიმდინარეობს. შემდეგ 

კი ისევ ხანგრძლივი, დეტალური თხრობაა, ფაქტის დრამატული 

რეპრეზენტაცია, გამოფხიზლებული კალიროე და განცვიფრებული 

ყაჩაღები. 

სამარხისს გაძარცვისს ეპიზოდი ქარიტონის ნარატივის 

სპეციფიკის ორ ასპექტს უსვამს ხაზს: როცა თანმიმდევრული 

ეპიზოდები ერთმაწეთს უკავშირდებიან ლოგიკურად და არა დროის 

თანმიმდევრობით, და მოცემული მოქმედებების გადანაწილება 

სხვადასხვა პერსონაჟში. 

პასაჟი | თერონი –> | კალიროეე | “>” | თერონი ინტელექტუ– 

ალური კავშირის ფიქსირებას ემსახურება. ეს არის ლოგიკური 

შინაარსი, ფიქრთა უწყვეტი თაწმიმდევროზა. მოვლენები შეიშლება 

გადანაწილდეს წარატივში იმ პერსოწაჟებს შორის, რომლებიც 

მოცემული თხრობის კომპოზიციურ ელემენტებს წარმოადგენენ. 

თერონის ქმედება უკავშირდება მისი გეგმის განხორციელებას, 

კალიროესი -– გოწზე მოსვლას, თერონის შემდგომი ქმედება კი – 

აკლდამაში შესვლას. ამ ყველაფერს ჩვენ წათლად ვხედავთ, მაგრამ 

ავტორი არაფერს გვიყვება, თუ რა მოხდა დაგეგმვასა და გეგმის 

განხორციელებას შორის, ეს ინფორმაცია სტრუქტურულად არაფერში 
სჯირდება მკითხველს. მოქმედება ერთი პერსონაჟიდან მეორეში 

გადადის. ჰაგი მსგავს ტექნიკას ,,მარათონის რბოლას” უწოდებს 

(ჰაგი 197): 151). 

ილუზიის ეფექტი ყველგან იგრძნობა, ყველა მიმართულებით: 

საკითხის, თემის, კულმინაციის, შეხედულებების გადმოცემის 

თვალსაზრისით. სწორედ ეს ასპექტი წარმოადგენს არა მხოლოდ ამ 

რომანის, არამედ ელიწისტური სტილის ძირითად რეგალიას, 

ქარიტონი ხაზს უსვამს ზოგადად ელინისტური 
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სიტყვათწყობისთვის დამახასიათებელ შეხედულებებს. პროტა– 

ბოწისტების გეოგრაფიული დისტანცირება ილუზორული)ას. ისინი 

მილეტოსში და კარიაში ახლოს არიან იმდენად, რამდენადაც 

ავტორისთვის არსებობს ადგილები, სადაც მათი შეხვედრა სავსებით 

შესაძლებელია -– ეს იქნება აფროდიტეს ტაძარი თუ ომი. ქარიტონს 

მაწძილი გათვლილი აქვს. მაგრამ რამდენიმე გეოგრაფიული 

დისტანცა გადამწყვეტ როლს ასრულებს პერსონაჟების 

დაშორებაში. განსხვავებით სხვა რომაწებისგან, ამ შემთხვევაში 

განშორების მიზეზი არ არის ფატალური თავგადასავალი, არამედ 

პროტაბოწისტების ემოციური იზოლაცია, რაც ნიშანდობლივად 

ელინისტურია. ემოციური მანიპულირებით კი ავტორმა ტექსტი 

მწიშვნელოვნად ექსპლიციტური გახადა. პერსონაჟების ემოციური 

იზოლაცია გეოგრაფიული დისტანცირების გარეშე ერთ 

კულტურაში წარმოქმნილი დიალექტური “ურთიერთმიმათება 

შეიძლება დავაკავშიროთ ლევი-სტროსის ბინარული ოპოზიციის 

კონცეფციასთან. 

ვერ ვიტყვით, რომ ქარიტონისეული თხრობის ტევქნიკური მხარე 

უნაკლო და სრულყოფილია. ხარვეზები შეიძლება შევამჩნიოთ 

სიუჟეტშიც და ნარატივშიც. მაგალითად, თერონის დასჯა შესაძლოა, 

მოვიაზროთ, როგორც ე.წ. ხი L-0V2:00, მაგრამ ალოგიკური), 

ჰპერმოკრატოსს ხელაღებით მოეჭრა ერთადერთი რეალური გწზა), 

რომელიც დაკარგულ შვილთან მიიყვანდა. არის რამდენიმე ძალიან 

ტრივიალურად აგებული ეპიზოდი. როცა ქერესი აღმოაჩენს, 

რომ კალიროე სამარხში არაა და მის ძებნას იწყებს, ვხედავთ, რომ 

მიუხედავად შუა %ჯამთარისა, მისთვის პრობლემად არ იქცევა 

სირაკუსიდან ზღვით გამგზავრება. მაგრამ შემდებ, როცა თერონის 

გემით სირაკუსში ჩადის და ისევ სურს გამგზავრება, ეს უკვე 

წარმოუდგენელი ხდება (ჰაგი 1971: 26). ასევე ერთგვარი ეპიგრამაა ამ 

ამბავში მონტეგების და კაპულეტების თემა. 

მაგრამ ზოგიერთი ხარვეზი ნიშანდობლივად ელიწისტურია. 

რამდენიმე შემთხვევას ქარიტონი მიაწერს ბედისწერის ქალღმერთს, 
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ტიხეს მაგალითად თეროწის გემის პოვნას, ეგვიპტელების 

აჯაწყებას, რომელიც საკუთრივ ავტორს ეხმარება თხრობის კვანძის 

გახსნაში. ტიხეს ფიგურის როლი თავისი მწიშვნელობით შეიძლება 

დავუკავშიროთ პროპისეული „მოქმედების შვიდი სფეროს” მესამე 

კატეგორიას - მაგიურ დამხმარეს, მაგრამ მხოლოდ ნაწილობრივ. 

ქარიტოწი ძალიან დიდი სიფრთხილით ეკიდება ამ მითოლოგიური 

პერსონაჟის ჩართვას ტექსტში, უფრომეტიც, თითქოს აღიზიანებს ის.! 

ასეა თუ ისე, ქარიტონი იყენებს მოცემულ ელინისტურ სტილისტურ 

ხერხს. კიდევ ერთ უჩვეულო ფაეტს წიგნის დასასრულს ვხვდებით, 

როცა კალიროე გადაწყვეტს, შვილი დიონისიოსს დაუტოვოს 

აღსაზრდელად. შესაძლოა, ეს ლეგენდის ერთგვარი კვალია: როცა 

ვაჟი გაიზრდება, დაბრუნდება სიცილიაში, როგორც ჰერმოკრატოსის 

ღირსეული შთამომავალი. ამისათვის კი დიონისიოსი სავსებით 

შესაფერისი ფიგურაა. მაგრამ თუ ეს ლეგენდაა, ის ემთხვევა 

ქარიტონის დამოკიდებულებას დიონისიოსის მიმართ. მთელი 

თხრობის მანძილზე ეს პერსონაჟი წარმოდგენილია, როგორც 

წარჩინებული, დადებითი ფიგურა რომელიც მკითხველის 

სიმპატიით სარგებლოზს. ავტორს არ შეუძლია მისი იგწორირება. 

სოფოკლეს შეეძლო. ამ რომანში ყველას გარკვეული ჯილდო უნდა 

ერგოს (თეროწის გარდა). დიოწისიოსს გამორჩეული პატივი ხვდა 

წილად: სამხედრო დიდება, საპატიო ადგილი მეფის კარზე - და 

ვაჟიშვილი. ეს ყოველივე კი ჩვენში კლასიკური ხანის ტექსტების 

მსგავს ემოციებს არ იწვევს. 

მაგრამ ეს ფაქტი თავისთავად წიშნავს, რომ კალიროემ შვილი 

მიატოვა. მისი დედობრივი მოვალეობა და პასუხისმგებლობა მაშინ 

მთავრდება,როგორცკი მიხვდება, რომბავშვს სათანადოდ მოუვლიან. 

პერსონაჟების ქმედებები ძნელად მიესადაგება არათუ ჰეროიკული 

1 ამ ქალღმერთს მიეწერება თერონის მიერ დიონისიოსის ადგილსამყოფელის პოვნა; 
კალიროეს ორსულობის მიუხედავად, ის ამ ფაქტს იყენებს, რომ ქალის ერთგულებას 
გამოცდა მოუწყოს და ამბავში უამრავ კონფლიქტს რთავს; აღსანიშნავია ასევე ქერესის 

წერილი. ტიხეს შეეძლო, არადოსთან დაეშორებინა კიდეც ერთმანეთისთვის ქერესი 
და კალიროე. 
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ეპოსის სტანდარტებს, ვიქტორიანული ხანის მელოდრამატულ 

წორმეზსაც კი. დიოწნისიოსს სურს ქერესის სიკვდილი, მაგრამ საქმეში 

მისი მსახური ერთვება; სპარსეთის მეფე ვერ ახორციელებს სურვილს, 

ხელში ჩაიგდოს კალიროე მხოლოდ და მხოლოდ იმ მიზეზით, რომ 

მისი უმაღლესი სოციალური სტატუსი არ შეიბღალოს; კალიროე 

მზადაა, ქერესის შვილი დიონისიოსის შვილად გამოაცხადოს. 

საყურადღებოა ასევე ქერესის საქციელი ეგვიპტელებთან ომის დროს. 

ყველა ეს ნიუანსი ქმწის წარმოდგენას ქარიტონის შეხედულებებზე, 

მის დამოკიდებულებას სამყაროს, მორალის პრინციპებზე. ასე რომ, 

ამეპიზოდებს ,,არასრულ ფრაგმენტებს” წამდვილად ვერ ვუწოდებთ. 

სიუჟეტი შორს დგას ჰეროიკულობისგან. 

რომანშიჩანს ელინისტური სამყარო მთელი თავისისპეციფიკით. 

სამყრო განსხვავებული სენტიმენტალური შეხედულებებით, 

ფილოსოფიით, თეოლოგითთ. მაგრამ ყველა ეს წიუანსი ყოველთვის 

ცხადად არ ეძლევა მკითხველს. აშკარაა, რომ აფროდიტე მთელი 

მოქმედების უკან დგას, მაგრამ აქ ნაკლებად არის მკითხველისთვის 

ცნობილი მისი ზრახვები ნაკლებად გულწრფელი, სასტიკი, 

უკომპრომისო ზრახვები. სურს, ქერესს გაკვეთილი ასწავლოს, 

მაგრამ ეს უკანასკნელი თავს აღწევს განსაცდელს. შემდეგ ავტორი 

გვიყვება ქერესის უმადურობაზე ქალღმეთის მიმართ და რომ მაწ 

ასეთი საქციელი თავისი განსაცდელით უწდა გამოისყიდოს. ასევე 

საშუალება გვაქვს,ვივარაუდოთ,რომ მისი(ისევე, როგორ კალიროეს) 

მთავარი იარაღი სიყვარულის, როგორც ჭეშმარიტი გრმნობის 

მიმართ ლოიალურობაა. ქალღმერთი წარჩინებულთ წყალობს. ეს 

პერსონაჟების ქმედებებზე აისახება. 

ტექსტში, საერთოდ, იმ პერიოდის საზოგადოების მსგავსად, 

ბუნდოვანია ავტორის თეოლოგიური შეხედულებები. ისისი 

დედობის და ნაყოფიერების, სიცოცხლის ქალღმერთი საუკეთესო 

სურვილების განხორციელების იმედს იძლეოდა ადამიანებში. 

აფროდიტე, სიყვარულის და სილამაზის ქალღმერთი ქორწინების და 

სიყვარულის შესახებ ამაღლებულ განწყობას ქმნიდა. აღსანიშნავია 
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აფროდიტეს მხლებლების, ეროსის და ტიხეს გავლენა. ტიხეს 

განზრახვა საბედისწეროც კი შეიძლებოდა აღმოჩენილიყო ქერესის 

და კალიროესთვის ბოლო წიგნის დასაწყისში, როცა ის გადაწყვეტს, 

წყვილი ერთმანეთს დააშოროს, მაგრამ ეს მეტისმეტად სასტიკი 

გადაწყვეტილება იქნებოდა აფროდიტესთვის. მკაცრ თეოლოგიურ 

სისტემაზე მაინც ვერ ვისაუბრებთ. რომანში ბედისწერის და ზევსის 

ურთიერთმიმართების პრობლემატიკა ისეთი ცხადიარარის,როგორც 

ჰომეროსთან. ტიხეს ფიგურა სხვა არაფერია, თუ არა კონვენცია: 

ადამიანის გეგმები არ მართლდება; ძალიან ბევრ შემთხვევაში 

ეროსი აფროდიტეს ვირტუალურ აწალოგს წარმოადგენს. არსებობს 

ღვთიური სილამაზე და ეს სილამაზე აფროდიტეს უკავშირდება. 

ჰელმსის მოსაზრებით, აფროდიტე პასუხისმგებელობას გრძწობს 

კალიროეს ირგვლივ განვითარებულ არასასურველ მოვლენებზე. 

დახმარების ინიციატორი თავად კალიროეა. ამ პერსონაჟს თავისი 

ღვთაებრივი სილამაზის გამო ადარებენ აფროდიტეს. შეუძლებელია, 

ვისაუბროთ „თეოლოგიაზე” უფრო მეტი სიღრმით, ვიდრე ეს 
ტექსტში იკითხება (შდრ. ჰელმსი 1966: 115). უნდა აღიწიშნოს, რომ 

ქარიტონი ქალღმერთისა და კალიროეს ურთიერთმიმართებაზე 

ბევრს არ საუბრობს. დანამდვილებით ვერვიტყვით, რომ აფროდიტეს 

ზრახვები არ განხორციელდა მოცემული თხრობის მანძილზე. 

სიუჟეტის დასაწყისშიეროსი ცდილობს, უზრუნველყოს ახალგაზრდა 

წყვილის ერთად ყოფნა. შესაძლოა, ის არწმუნებს კალიროეს, პატივი 

მიაგოს აფროდიტეს. შემდეგ ქალღმერთი გეგმავს კალიროეს მეორედ 

ქორწინებას, მაგრამ ეს განზრახვა ახალი წყვილის სამუდამო კავშირს 

არ გულისხმობს; ერთ-ერთ ეპიზოდში ვხედავთ ეროსს, რომელიც 

აშკარად არ წყალობს დიონისიოსს; ერთგან ვხედავთ, კალიროე 

ფიქრობს, რომ აფროდიტე შეურაცხყოფილია მისი სილამაზის 

გამო; აღსანიშნავია ასევე ეპიზოდი, სადაც ქალღმერთი ძალიან 

გაბრაზებულია ქერესის ეჭვიანობის გამო. თითოეული ეს ნიუანსი 

გარკვეულ ინფორმაციას გვაწვდის, მაგრამ სრულყოფილად მაიწც 

შეუძლებელია ვთქვათ, რა პრინციპით იმართება სამყარო, სადაც 
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რომანის პროტაგონისტები ცხოვრობენ. მოცემული ასპექტი ამბის 

სოციალურ-კულტურული კონტექსტის ანარეკლი უფროა, ვიდრე 
ინტელექტუალური შინაარსის მქონე ტექსტი. 

ეს არის ნიშანდობლივად ელინისტური ამბავი ელინისტურ 

კონტექსტში. ჩვეულებრივი ადამიანებისგან შემდგარი სოციუმი. მათ 

უყვართ სიმყუდროვე, რომანტიულები არიან, სეწტიმენტალურებიც, 

მათი ცხოვრება პასიურიც არის და უფერულიც, სოციალურიც 

და ცივილიზებულიც ცივილიზებული იმ თვალსაზრისით, 

რომ ცხოვრობენ საზოგადოებაში იმ ღირებულეზებით, რაც მათ 

სოციოტიპს განსაზღვრავს დანარჩენი სამყაროს წინაშე. ქარიტონის 

პერსონაჟები პროვინციის ტიპური წარმომადგენლები არიან. ავტორს 

სურს, აჩვენოს რომ ის კარგად იცნობს ათენს, მაგრამ იმავდროულად, 

თითქოს, აუცილებლობას გრძნობს, გააკრიტიკოს. ის ყველაფერს 

სახელს არქმევს მის სამყაროში. ბარბაროსები შთაბეჭდილებას 

ახდენეწ მასზე, თუმცა, ზიზღსაც განიცდის მათ მიმართ. ევფრატი 

თითქოს მოცემული სამყაროს გარეგანი ზღვარია, მაგრამ მისთვის 

არც ის არის ლოგიკას მოკლებული, იცოდეს ვიწ არის სპარსეთის 

მეფე. 
ქარიტონის რომაწის ტექნიკურ მხარეზე საუბრისას 

აუცილეზელია,აღინიშნოს პერსონაჟების ფუნქციური დატვირთვა და 

უწარი, შეცვალონ თხრობის სტრუქტურა. ბ. ე. პერი ქარიტონისადმი 

მიძღვნილ სტატიაში (პერი 1930: 93-134) ყურადღებას ამახვილებს 

სწორედ ამ საკითხზე. ანალოგიური საკითხით ინტერესდება ჯ. 

ჰელმსი (ჰელმსი 1966). ამ უკანასკნელის მოსაზრებით, ქარიტონის 

თხრობის ძლიერი მხარეა ტექსტში პერსონაჟების წარმოდგენა 

ციტირებული მეტყველების (დიალობგები და მოწოლოგები) 

საშუალებით, მოქმედებაზე აქცენტის გაკეთება თუმცა, თავის 

მხრივ, წარატორის მიერ მესამე პირით გადმოცემული ინფორმაცია 

პერსონაჟების შესახებ საკმაოდ მწირია. ასევე უნდა აღინიშნოს, რომ 

ავტორის მიერ პერსონაჟების დესკრიფცია საკმაოდ ინტუიციურია. 

მიზეზი,შესაძლოა,ანავტორისგანსაკუთრებულიდამოკიდებულებაა 
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ფსიქოლოგიურინიუანსების მიმართ,ან თეორიული რეპრეზენტაცია 

და რიტორიკული წესების დაცვა, ,,პრეზენტაციის სტილი მიმეტური 

უფროს, ვიდრე სოფისტურით” (პერი 1930: 115). 

საინტერესოა: როგორ შემოყავს ქარიტონს პერსონაჟები 

ნარატივში, როგორ ახდენს მათ იდენტიფიკაციას მომდევნო 

პასაჟებში, როცა ხელახლა ერთვებიან თხრობაში; ,,ყოვლისმცოდნე” 

წარატორის გავლენა პერსონაჟების სტატუსზე და სოციალურ 

მდგომარეობაზე; ქარიტონის დამოკიდებულებაე. წ. ძIგთმ05 06L50ი86 

(შდრ. ბლეიქი 1938). საკითხის მიმართ. გრეიმასისთვის ცნებები, 

რომლებიც მოცემულ ტერმინს უკავშირდება, შინაარსთან ახლო 

უფროა, ვიდრე სტრუქტურასთან. 

ქარიტონის მიერ ნახსენები „ დაახლოებით 70 ადამიანი 

ღებულობს მონაწილეობას ნარატივში. ამათგან ერთი მეხუთედი 

მდედრობისთი სქესის წარმომადგენლები არიან. ამ ჩამონათვალში 

არ შედის ღვთაებები, რომლებიც გარკვეულ როლს ასრულებენ 

კონფლიქტის განვითარებაში (აფროდიტე, ეროსი, პრონოი), ტიხე), 

ამა თუ იმ პერსონაჟის მოწოლოგებში ნახსენები პიროვნებები, 

მაგალითად, ადრასტოსი (ქარიტონი, ,,ქერესი და კალიროე” 9. 2. 1. 

6). რომანის მოქმედი პეროსნაჟების ნათესავები (მეგაბიზოსი 5. 3. 

4. და ხალხი, როგორც კრებითი სახელი, მიუხედავად იმისა, რომ 

მათი პოზიცია რომანში აშკარად გამოკვეთილია (სირაკუსელები 1. 

1. 11-12; თაყვანისმცემლები 1. 2. და ა. შ.). სამოცდაათი ადამიანიდან 

ნახევრი მხოლოდ ერთხელ ჩნდება რომანში კონკრეტული 

ფუნქციით: ადამიანი, რომელიც ხალხის პოზიციას გამოხატავს (5. 

5. 3. და ა. შ.), კურიერი (1. 3. 1). დანარჩენი ცხრამეტი პერსონაჟი 

საკუთარი სახელით მოიხსენიება. მათგან ყველაზე მნიშვნელოვანია 

პროტაგონისტები ქერესი და კალიროე, დიოწისიოსი, იონიელი 

წარჩინებული, მეფე არტაქსერქსე და ყაჩაღი თერონი. აჯაწყების 

მეთაური, რომელიც მწიშვნელოვან როლს ასრულებს რომანის 

მეორე ნაწილში, ანონიმად რჩება. ანალოგიური მდგომარეობაში 

იმყოფებიან კალიროეს დედა და შვილი (1. 1. 5; 3. 7. 7), ასევე 
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რამდენიმე პერსონაჟი რომელიც ერთ კონკრეტულ ეპიზოდში 

მწიშვნელოვან როლს ასრულებს, შემდეგ კი წარატივიდან ქრება 

(იტალიელი თაყვაწისმცემელი 1. 2. 2-4; ტაძრის მსახური 3. 6. 4-6 და 

3. 9. 1-4; ეგვიპტელი ჯარისკაცი 7. 6. 6-12 და 8. 1. 6). დაახლოებით 

20 პერსონაჟი ავტორს შემოჰყავს იმ მიზნით, რომ გარკვეული 

მნიშვნელობა მიანიჭოს ამა თუ იმ ეპიზოდს. დანარჩენ შემთხვევაში 

წარატივში კონკრეტული პიროვნების პირველად შემოყვანას 

ფუწქციური დატვირთვა გააჩნია ხოლო მათი იდენტიფიკაცია 

შემდგომ პასაჟებში, როცა ხელახლა ერთვებიან მოქმედებაში, 

შესავალი პასაჟის ერთგვარი გაგრძელებაა, რადგან ეს ეპიზოდები 

გარკვეულ პრობლემატიკას მოკლებული არიაწ. პრობლემა არ 

წარმოიქმნება, სანამ პერსონაჟების მოქმედებაში ჩართულობის 

ინტერვალი საგრძწობლად არ იზრდება და მკითხველის მახსოვრობა 

თუ ავტორის თხრობის თაწმიმდევრულობა კითხვის წიშნის ქვეშ არ 

დგეზა. 
ქარიტოწის რომანში პერსონაჟების წარმოდგენის მეთოდი 

ფუნქციურია., რომანში აქცენტირებული პერსონაჟი ძირითად 

ფიგურას წარმოადგენს პასაჟში, რომელიც საკუთრივ ნარატივის 

განუყოფელ ნაწილს ქმნის თითქმის ყველა შემთხვევაში 

განსაკუთრებული მწიშვნელობა ენიჭება სახელდებას, სხვა 

დანარჩენი მახასიათებელი ნიშანი მასთან არის დაკავშირებული 

და ფუნქციურ დამატებას წარმოადგენს. მხოლოდ პარნასი და 

სატრაპი არიან განსხვავებულ კონტექსტში ნახსენები. ქარიტონი 

რეგულარეულად აფიქსირებს პერსონაჟების საქმიანობას, 

ასაკს, მაგრამ ეს მხოლოდ დამატება, ნარატივის უმწიშვნელო 

ელემენტია. თუ ქსენოფონ ეფესელისთვის საინტერესო ზოგადად 

ტიპაჟებია ქარიტონს ინდივიდები აინტერესებს, რომლებიც, 

მნიშვნელოვანწილად, საკუთარი ინდივიდუალურობის ხარჯზე 

განსაზღვრავენ კონფლიქტის სტრუქტურას. თუმცა, უნდა აღინიშნოს, 

რომ ქარიტონის რომანის ორი ძალიან ოფიციალური პერსონაჟი 

თავდაპირველად მხოლოდ მათი სტატუსით არის წარმოდგეწილი: 
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მაგალითად, დიდი მეფე (1). 12. 6) და მხედართმთავარი (4. 5. 5-6). 

შემდეგ კი სახელით (არტარქსერქსე და ბიასი) მოიხსენიებიან (4. 6. 

3; 4, 5. 8).! 

გვხვდება პერსონაჟთა არაფუნქციური წარმოდგენაც. 

ქარიტონი ამას პერსონაჟთა ურთიერთმიმართების საშუალებით 

აღწევს. მეორეს მხრივ, ვხედავთ მათ საკმაოდ დამოუკიდებლად 

შემოყვანას ნარატივში. იმის ნაცვლად, რომ მცირე პორტრეტები 

შექმნას, როგორც ამას ის პროტაგონისტების, ქერესის, კალიროეს 

და თერონის შემთხვევაში აკეთებს, დიოწისიოსი და მისი მსახური 

ლეონასი დრამატული დიალოგის გზით ეცნობიან მკითხველს. ამას 

მოსდევს თერონის ვიზუალური შთაბეჭდილების ამსახველი პასაჟი 

(1, 12. 6), სადაც წარმოდგენილია დიალოგი თერონსა და გადაცმულ 

პერსონაჟს შორის, რომელიც შემდეგ ლეონასი აღმოჩნდება და 

რომელიც ერთგვარი შესავალი ნაწილია დიონისიოსის და ლეონასის 

პერსონაჟების შემოსაყვანად თხრობაში (ნახსენებია მათი სახელი, 

სოციალური სტატუსი და ა. შ.). 

ასე რომ, პერსონაჟის სახელი უკვე შესავალ პასაჟში აქვს ავტორს 

გამოტანილი. გამონაკლისს მხოლოს ოთხი ფიგურა წარმოადგენს: 

ბიასი, დიონისიოსი, ლეონასი და არტარქსერქსე. რა დამატებით 

ინფორმაციას გვაწვდის შესავალი პასაჟები პერსონაჟების შესახებ? 

მამრობითი პერსონაჟების, მაგალითად, ქერესი და მის მეგობარი 

პოლიქარმოსის შემთხვევაში, ლატენტურად თავიდაწვე გვეძლევა 

ბარკვეული ინფორმაცია მათი სოციალური სტატუსის და 

საქმიანობის შესახებ. ზოგჯერ ეს ხდება მათი შესატყვისი საქმეების 

დეტალური დესკრიფციით (თერონი, ლეონასი, ჰიგინოსი), ზოგჯერ 

კი მხოლოდ სტატუსის დაფიქსირებით. მდედრობითი პერსონაჟების 

წარმოდგენისას მნიშვნელოვანი ურთიერთობების გადმოცემაა (5. 3. 

4). როდოგონის გარეგწობის ზედაპირული დახასიათებაც ერთგვარი 

მოსამზადებელი ეტაპია პროტაგონისტების შემოსაყვანად თხრობაში. 

1 საკუთარი სახელების ასე, დაგვიანებით წარმოდგენა გვხვდება სხვა ავტორებთანაც; 
აქილევს ტატიოსთან 1. 7. 3; 4. 2. 1; 6. 2. 5- პელიოდოროსთან 1. 18. 2; ქსენოფონ 
ეფესელთან 5. 5. 2. 
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თუმცა, ამ წაწილში მხოლოდ გარეგნული სილამაზის აღწერა 

ხდება და არ არის აქცენტირებული ინდივიდუალური შტრიხები. 

ასევე, ინტელექტუალურ და მორალურ მახასიათებლებთან ოთხი 

პერსონაჟის - დემეტრიოსის (8. 3. 10), თერონის (1. 7. 1), პლანგონის 

(2. 2. 1), ჰიგინოსის (4. 5. 1) შემთხვევაში ერთადერთი დეტალი, 

რომელიც პოლიქარმოსისს დასახასიათებლად აქვს ავტორს 

გამოყენებული, არის ის, რომ მისი ქერესთან ურთიერმიმართება 

ანალოგიურია პატროკლეს ურთიერთმიმართებისა აქილევსთან (1. 

5. 2). ასაკი ნახსენებია დემეტრიოსის (8. 3. 10), დიონისიოსის (1. 12. 

6), ქერესისა და კალიროეს (1. 1. 1) შემთხვევაში; დიონისიოსის და 

ეგვიპტელი დემეტრიოსის წარმოდგენისას ავტორი ეროვნებასაც 

ახსენებს! დანარჩენ პერსონაჟებთან ეროვნების დაფიქსირება 

მხოლოდ კონკრეტული გარემოებით არის განპირობებული. უნდა 

აღინიშნოს, რომ ყაჩაღების მეთაურის, თერონის წარმოდგენისას 

ავტორი არაფერს ამბობს მის ეთწიკურ კუთვნილებაზე, რასაც ვერ 

ვიტყვით სხვა რომანებში დაფიქსირებულ ტირეელ და ეგვიპტელ 

ყაჩაღებზე. ? 

რომანის სტრუქტურაში ოფიციალური და ისტორიული 

ფიგურები წაკლებად დეტალური ინფორმაციით შემოდიან 

წარატივში პროტაგონისტებს შემოყვანისთანავე დეტალურად 

აღწერსავტორი.მაგრამაქცეწნწტი,უპირატესად, გარეგნობაზე კეთდება. 

ყველაზე შთამბეჭდავია დიონისიოსის და თერონის პერსონაჟები. 

ასევე შედარებით მეორეხასისხოვანი ფიგურას დემეტრიოსს 

1 ქარიტონი ასაკზე ასევე აკეთებს აქცენტს, როცა ნარატივში შემოყავს ბავშვები (1. 12. 
8; 3. 7.7). არისტონი, ქერესის მამა არ არის მოხსენიებიული ექსპლიციტურად, როგორც 
„მოხუცი კაცი” იმ ეპიზოდამდე, სადაც ავტორს ის ხელმეორედ შემოყავს თხრობაში 
(3. 5. 4). ეროვნება მთავარი მახასიათებელია მთელი რიგი მეორეხარისხოვანი 
პერსონაჟებისთვის, რომლებიც სულ რამდენიმე ეპიზოდში გვხვდებიან (1. 2. 2;7. 2.2; 
7. 6. 6; 8. 2. 1; 8. 2. 12; 8. 6. 4). 

2 ქარიტონის ყველა პერსონაჟი საუბრობს ბერძნულად ან ესმის ეს ენა. ეს ენა 
აქტუალურია სპარსეთის სასამართლო პროცესზეც კი (იხ. ქერესსა და არტარქსერსეს 
შორის დიალოგი როგორც პირადი, ასევე სასამრთლო პროცესზე). მხოლოდ ერთ 
შემთხვევაში, როცა ქერესი და პოლიქარმოსი ეგვიპტელთა სამხედრო ბანაკში 
აღმოჩნდებიან, მაშინ ვამჩნევთ ეწობრივ ბარიერს (7. 2. 2). 
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სრულყოფილად აღწერს ქარიტონი (8. 3. 10). უმეტეს შემთხვევაში, 

ავტორი ერთი აწ ორი შტრიხით ახერხებს და უზრუნველყოფს 

თითოეული პერსონაჟის სრულყოფილ ჩართულობას კონკრეტულ 

სიტუაციებში. 

პერსონაჟის ხელახალი ჩართვისას ნარატივში ავტორი მათ 

საკუთარი სახელებით, ან რომელიმე ექვივალენტური სიტყვით 

მოიხსენიებს. თუმცა, არსებობს გამონაკლისიც ზოგიერთი 

პერსონაჟის მიმართ ავტორს გამოყენებული აქვს რამდენიმე 

დამატებითი საიდენტიფიკაციო ელემენტი. მაგალითად, როცა 

მითრიდატეს (პირველად წახსენებია 3. 7. 4) იდენტიფიკაციისთვის 

ავტორი იყენებს მის სახელს ოფიციალურ ტიტულთან ერთად 

სხვადასხვა სიტუაციაში (4. 1. 7; 4. 1. 9; 4. 2. 4). მოგიანებით კი, 

ეს პერსონაჟი ტიტულის გარეშე, მხოლოდ საკუთარი სახელით 

მოიხსენიება დაახლოებით 60 შემთხვევაში გამონაკლისს 

წარმოადგენს პირდაპირი და ირიბი მეტყველებით გამოხატული 

რამდენიმე სიტუაცია როცა ტიტულის ხსენება გარკვეული 

კონტექსტით არის მოტივირეზული (0. 5. 5; 4. 5. 8; 4. 6. 4). ანალოგიური 

პრინციპით არიან წარმოდგენილი პოლიქარმოსი, პარნასი, როკასი, 

არისტონი, არტაქსატე და როდოგონი. სხვა პერსონაჟები მსგავს 

დამატებითი დესკრიფციის ელემენტებს მოკლებული არიან. ამ 

კატეგორიაში ექცევიან, ქერესის და კალიეროეს, გარდა დიოწისიოსი, 

თერონი და სხვა უფრო ნაკლებად მწიშვნელოვანი ფიგურები: 

დემეტრიოსი, ლეონასი, პერმოკრატოსი, პლანგონი და სტატეირა 

(რომელთა იდენტიფიკაცია მხოლოდ ტიტულით არ ხდება). 

მაგალითად, თერონის შემთხვევაში (როცა სხვადასხვა ციტირებულ 

მეტყველებაში ახსეწებს ავტორი), ხაზგასმულია მისი როლი 

კონფლიქტის სტრუქტურაში და არა მისი იდენტობა. აწალოგიური 

შეიძლება ითქვას ჰერმოკრატოსზე. მისი ტიტული მოიხსენიება 

მხოლოდ მაშინ, როცა რომელიმე პერსონაჟი საუბრობს მასზე და 

არა მაშინ, როცა ავტორი იმ ქმედებებს აღწერს, სადაც ის აქტიურად 

მონაწილეობს. ასე რომ, გარკვეული საიდენტიფიკაციო ელემენტები 
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მხოლოდ მაშიწ ემატება პერსონაჟეზის დესკრიფციას, როცა თხროზაში 

პირველად წარმოდგენისას არ გვეძლევა მათი ქმედების პირდაპირი 

სცენური დახასიათება. მეორეს მხრივ, მხოლოდ საკუთარი სახელი 

სავსებით საკმარისია, როცა პერსონაჟი თავიდანვე ექსპლიციტურად 

შემოყავსს ავტორს ნარატივში კონკრეტული დესკრიფციის 

ელემენტი, რომელიც შესავალ ნაწილში აქვს ავტორს გამოყეწებული, 

ფუნქციურია რომანისთვის იმდენად, რამდენადაც ტექსტის 

კონფლიქტის სტრუქტურის მოტივირებას ახდენენ. პერსონაჟებს 

ეპითეტები მექანიკურად არ მიეწერებათ. პირიქით, ხასიათების და 

ტიპაჟების ექსპლიციტური წარმოდგენა უკავშირდება ავტორის 

თხრობის თაწმიმდევრულობას და პერსონაჟების არაპირდაპირი 

გზით წარმოდგენის პრინციპს. 

ასერომ,პერსონაჟებზისიდენტიფიკაციის მეთოდზედაკვირვებით 

შესაძლებელი გახდა, ერთმანეთისგან გავმიჯნოთ პირდაპირი/ირიბი 

მეტყველება და კონვენციური ნარატივი: ასევე, როცა მკითხველის 

ინტერესით საიდენტიფიკაგპიო ელემენტებთან დაკავშირებით 

დაკმაყოფილებულია და პერსონაჟიის ტიპაჟი მკვეთრად 

ჩამოყალიბებული, ეს ელემეწტები გარკვეულ ფუნქციას იძენენ 
ტექსტში, მოტივაცია ხდებიან იმ კონკრეტული სიტუაციის, სადაც 

ავტორი მათ ახსენებს. აგრეთვე ვნახეთ, რომ ნარატივში ზოგიერთი 

პერსონაჟის შემოყვანა მხოლოდ სახელით ხდება, ზოგის კი, მხოლოდ 

ტიტულით. საინტერესოა, არის თუ არა შესაძლებელი კონკრეტული 

ნარატივის პოზიციის დაფიქსირება პირდაპირი მეტყველების გარეშე, 

აწუ პირდაპირი მეტყველების შინაარსი რამდენად არის მესამე პირით 

წარმოდგენილი წარატივის რელევანტური? ამის საილუსტრაციოდ, 

დიონისიოსი სრულყოფილ მაგალითად გამოგვადგება. მას ყველა 

მისი დაქვემდებარეული პირი (ლეონასი, ფოკასი, პლანგონი და 

დასაწყისში კალიროეც) იმავე ლექსიკით მოიხსენიებს, როგორც 

ეს ამ გმირთან დაკავშირებულ პირდაპირ მეტყველებაშია. თავად 

დიონისიოსი იძლევა ამ მიმართების ფსიქოლოგიურ იმპლიკაციას, 

როცა ბრძანებას გასცემს, კალიროეს საკვები მიართვან თავისი 
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მაგიდიდან (2. 4. 2; შდრ. 2. 6. 5). თუმცა, შეხედულებები იცვლება 

კოლიზიაში ჩართულ პერსონაჟებს შორის და უფრო და უფრო 

იშვიათად მოგვეწოდება ინფორმაცია ამა თუ იმ პერსონაჟზე სხვა 

რომელიმე პერსონაჟის მიერ. მაგალითად, როდესაც დიონისიოსი 

თავად არის ჩართული მოქმედებაში, ავტორი მას მხოლოდ სახელით 

მოიხსენიებს. შუალედური პოზიცია უკავია პასაჟებს, სადაც ის 

წარმოდგენილია, როგორც მისი რომელიმე დაქვემდებარებული 

პირის მიერ განხორციელებული ქმედების ობიექტი (2.1. 1 და 2. 1.7). 

მსგავს შემთხვევაში ორ ძირითად შესაძლებლობას შორის არსებობს 

თავისუფალი არჩევანი; ტექსტში მთავარი სუბიექტის თუ საკითხის 

მირითად იწტენციაზე დაქვემდებარებულობა მეტნაკლებად 

დაფიქსირებულია. კონკრეტული სიტყვათწყობის ცვლილება კი 

ავტორის მიერ სტილისტური ვარიაციეზის ჩამოყალიზებით აიხსნება 

(იხ. 3. 9. 10-11; სიტყვათწყობის მონაცვლეობა ფოკასის პირდაპირ 

მეტყველებამდე და მის შემდეგ) საყურადღებოა ციტირების 

ქარიტონისეული მაწერა (შდრ. პაპანიკოლაუ 1973: 13-24). ე. წ. 

კოლაჟის ტექვწიკით თავის ნარატივში ის ხშირად რთავს ნაწყვეტებს 

ჰომეროსის ეპოსიდან. იყენებს წაწყვეტს დემოსთენეს ცნობილი 

ნაწარმოებიდან ,,გვირგვინის შესახებ” (1. 3. 1=L6 C0X. 169) 

ქარიტონის რომანში კლასიკური ტექსტებიდან დიდი 

რაოდენობით, განსაკუთრებით ჰომეროსის და დემოსთენესის 

ციტატების და ალუზიების არსებობა თავისთავად მოითხოვდა 

განათლებულ მკითხველს (თუმცა, ზოგადად, ეს ნიუანსები არ 
განსაზღვრავენ ტექსტის მკითხველთა აუდიტორიას). მიიჩნევენ, 
რომ ,„ქარიტონის რომანი განკუთვნილი იყო მცირე აზიის 

ელინისტური ქალაქების განათლებული კლასისთვის” (ჰაგი 
1983: 98) რომაწის პერსონაჟებიც გამოირჩევიან განათლებით. ამ 

მხრივ მკითხველისთვის ერთგავრი აღმოჩენაა ქალი პერსონაჟების 

აკადემიურობა.! 

  

1 ქარიტონის ქალი პროტაგონისტი წერს წერილებს (8. 4. 4-7; „მან აიღო საწერი 
მოწყობილობა და დაწერა შემდეგი...” 8. 5. 13 „როდესაც მან (დიონისიოსმა) იცნო 
კალიროეს ხელწერა...” (ციტატეზის ქართული თარგმანები ჩემია, წ, პ.) შდრ. 4. 4. 6-5. 

1). ასევე უნდა აღინიშნოს, რომ კალიროე რომანში მოიხსენიება, როგორც ,,კარგად 
აღზრდილი” (6. 5. 8). 
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მაგრამ ეს ხომ არ ზღუდავდამისი რომანის მკითხველთა არეალს? 

ქარიტონის მსგავს მწერალს აუცილებლად ექწებოდა წინასწარ 

გათვლილი თავისი რომანის განსხვავებული აუდიტორია. ერთი 

წრე აუცილებლად იქნებოდა მისი კატეგორიის ხალხი, როგორც 

კულტურული, ისევე სოციალური თვალსაზრისით. მათ სათანადო 

რეაქცია ექნებოდათ ავტორის მიერ გამოყენებულ ციტატებზე და 

ალუზიებზე. თუმცა, ერთი შეხედვით მარტივი სიუჟეტის გამო, ეს 

რომაწი წაკლებად განათლებული მკითველისთვისაც საინტერესო 

წიგნად რჩება. 

კომპოზიციაში ისტორიული ნიუანსების ჩართვით და 

რემინისცენციებით ავტორი მკითხველის გარკვეულ მოტივაციას 

ახდენს(ე.წ.,,კულტურულიკოდი”)-ისინიმხატვრულტექსტსუფრო 
კითხვადს ხდიდა მისი თანამედროვე საზოგადოებისთვის. ერთ- 

ერთი ეპიზოდის მთავარი ლოკაციის, მილეტოსის გეოგრაფიული და 

სოციალური ფონი ძალიან ჰგავს იმ პერიოდის მცირე აზიას. თუმპცა, 

ისტორიული ფაქტები აბსოლუტურ ჭეშმარიტებას მოკლებულია 

და მთელ რიგ ანაქრონიზმს ქმნიან. ჰერმოკრატოსი, პროტაგონისტ 

კალიროეს მამა გახლდათ სირაკუსელი სტრატეგოსი და ათენელთა 

მძლეველი, რომელიც წარმატებით მონაწილეოზდა 414-413 წლებში 

გამართულ ბრძოლაში ათენელებსა და სიცილიელებს შორის. ის 

407 წელს გარდაიცვალა. აღსანიშნავია, რომ რომანში აღწერილი 

ამბები ძალიან ჰგავს მეოთხე საუკუნის ძირითად მოვლენებს, 

მაგალითად 332 წელს ალექსანდრე მაკედონელის მიერ ტირას 

აღებას. მოცემული ისტორიული კონტექსტის წაწილია კალიროეც. 

ჰერმოკრატოსს ჰყავდა ქალიშვილი, რომელიც უბედური შემთხვევის 

გამო გარდაიცვალაე. ქერესიც ათენელი მხედართმთავრის, ქაბრიასის 

პროტოტიპად შეიძლება ჩაითვალოს. ამასთანავე, ქარიტოწის რომანის 

შესავალი ნაწილი თავისი ფორმით მოგვაგონებს ჰეროდოტოსის 

და თუკიდიდესის თხრობას. შესამჩწევია ისტორიოგრაფიული 

და ბიოგრაფიული თხრობის სტილი. არტაქსერქსეს პერსონაჟი 

1 ტერმინის ავტორია რ. ბარტი. 
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მსგავსებასს ავლენს ისტორიულ ფიგურასთან არტაქსერქსე II 

მწემონთან (404-358 წ, რომლის მეუღლეს ქარიტონის რომანის 

სპარსელი დედოფლის მსგავსად სტატირა ერქვა. თუმცა, ის ასევე 

შეიძლება დავაკავშიროთ არტაქსერქსე მესამესთან (358-338 წ, 

რომელმაც რომანის პერსონაჟის მსგავსად, წარმატებით დაამარცხა 

ეგვიპტელი ამბოხებულები. დიონისიოსიც აშკარად მოგვაგონებს 

მეოთხე საუკუნის ორ სირაკუსელ ტირანს. მისი მმართველობის 

არეალი მილეტოსია, რომელიც სპარსეთის იმპერიაში შედის, მაგრამ 

ისტორიულად მილეტოსი არ იყო ამ იმპერიის ნაწილი 368 წლამდე. 

ქარიტონი თემატიკის ვარირებით ცდილობს საბერძნეთის 

უპირატესობის ხაზგასმს დაწარჩენ სამყაროზე ტერმინით 

„ბარბაროსი”» ახსენებს ყველა არა-ბერძენს, შესაბამისად, ყველა 

ნაკლებად ცივილიზებულ ადამიანს. 

ტექსტში კონვენციური წარატივით გადმოცემული ამბავი 

საკმაოდ მცირეა. ავტორი ძირითად აქცენტსსიუჟეტის დრამატულად 

წარმოდგენაზე აკეთებს ამბავს «უმეტესწილად, პირდაპირი 

მეტყველების სახით გვთავაზობს, ცდილობს, დრამის წარმოდგენის 

ყველა შესაძლო საშუალება გამოიყენოს, მიმართავს მრავალ 

რიტორიკულ სტილისტურ ხერხს, განსაკუთრებით, პარადოქსს და 

ანტითეზისს. ემოცია თხრობის ცენტრალურ ასპექტს წარმოადგენს 

და ნარატივი მის ირგვლივ ვითარდება. სტრუქტურულად მთელი 

რომანი კალიროეს ურიცხვ თაყვანისმცემლებთან დაკავშირებულ 

კონფლიქტზეა აგებული. მრავალრიცხოვაწი ღვთაება აქტიურად 

ერევა მოქმედების გაწვითარებაში (განსაკუთრებით, ზედისწერის 

ღვთაება), მაგრამ ეს ისევ და ისევ ემოციების წინა პლანზე წამოწევით 

არის განპირობებული, ავტორი მათ ყოველთვის კანონზომიერად 

ანაწილებს პერსონაჟებს შორის. შესაბამისად, ხშირად მისი 

რიტორიკა პერსონაჟების ფსიქოლოგიურ პერცეფციას ემსახურეზა. 

ეს პირითადად მეორეხარისხოვან პერსონაჟებზე ვრცელდება 

პროტაგონისტები მუდმივად ახდენენ ეფექტს მკითხველზე. 

ეს არის რომანის ტიპური სიუჟეტის საუკეთესო ფორმით 
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და ტექნიკური საშუალებით წარმოდგენა. ამბავში კოწვენცია 

უპირველესია: გარეგნული სილამაზე, სიყვარული, ქორწინება, 

ბედწიერი ფიწალი. ამ თვალსაზრისით ძველბერძწული მხატვრული 

პროზა მნიშვნელოვანწილად გაემიჯნა ანტიკურ ტრაგედიას და 

ეპოსს ქარიტონის რომანი ნწიშანდობლივად პოსტკლასიკური 

ტექსტია. ის ელინისტური კრეატიული სამყაროს ლიტერატურული 

ქმნილებაა. 

რომაის კომპოზიცკიური ორგანიზაციის ანალიზისას 

მნიშვნელოვანია მოქმედების დროში ვარირების და გადანაწილების 

პრინციპი. ამ თვალსაზრისით ყველა შველბერძნული რომანი 

ერთმანეთისგან განსხვავდება, მათ შორის, ქარიტონის რომანიც. 

მხატვრული წარატივის დრამატული თარიღი თხრობაში 

ისტორიული პროტოტიპების ჩართვით მიიღწევა.ა თუმცა, 

ნარატივში არაფერია კონკრეტულად ისეთი, რაც მას 

ისტორიულ ქრონოლოგიასთან დააკავშირებდა. ქრონოლოგიურ 

სპეგიფიკურობას ვაწყდებით პასაჟში (3. 5. 1), სადაც სირაკუსელები 

უარს ამბობენ, ზღვაში ხომალდები გაუშვან ჯამთრის კლიმატის 

გამო და გადაწყვეტენ, გადაფხულამდე დაიცადონ, მაგრამ ერთ-ერთი 

პროტაგონისტი ვერ ითმენს და საყვარელი ადამიანის მოსაძშებწად 

მიეშურება. თხრობა თაწმიმდევრული:ა.მაგრამვიწაიდან მთხრობელი 

ამბის სტრუქტურას მხატვრული ნორმების შესაბამისად აგებს, რაც 

მის მიერ წარმართული ამბის შესახებ სრულ ინფორმატიულობას 

და ჩართულობას გულისხმობს, ძნელი სათქმელია, რამდენად 

თანმიმდევრულია მისი თხრობა. ზოგან მთხრობელი აწმყო დროს 

იყენებს იმ მოვლეწების აღსანიშნავად, რომელიც მის ნარატივს 

აშკარად წინ უსწრეზბზს.! 

ამბის დროის ხანგრძლივობა განსაზღვრული არ არის. ის, 

სავარაუდოდ,2-3 წელს მოიცავს, მაგრამ დროის მონაკვეთი, რომელიც 

ავტორს ფაბულის ასაგებად სჭირდება მწიშვნწელოვანწილად მეტია: 

'მნიშვნელოვაწი და ექსტერნალური აწალეფსისის საშუალებით 
_-- 
1 5, 1. 3, 2. 2, 4. 5, 9. 1; 6. 8. 6-7. 
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დაახლოებით ოცი წლით ვიხევთ უკან, როცა ჰერმოკრატოსის მიერ 

ათენელებზე გამარჯვების შესახებ ინფორმაციას ვგებულობთ; 

პროლეფსისი კი რამდენიმე წლის შემდგომი ამბის შესახებ ახდენს 

მკითხველის ინფორმირებას, როცა თხრობის დასასრულს ნახსენები 

პროტაგონისტის ვაჟი სირაკუსში დაბრუნდება დაახლოებით ოცი 

წლის შემდეგ. თხრობის დასაწყისის და დასასრულის მოცემულ 

ზღვარს შორის სივრცე არარის შევსებული. მთელი დროის მანძილზე, 

სტრუქტურულად ამბის დასაწყისიდან დასასრულამდე, არ არსებობს 

მოწაკვეთი, რომლის შესახებაც ავტორი არ ყვება, თუმცა, ავტორი 

ყოველთვის არ გვაწვდის ინფორმაციას, თუ რას აკეთებდა ესა თუ 

ის პროტაგონისტი მოცემულ პერიოდში. წარატორი ხშირად იძლევა 

მინწიშწებას ამა თუ იმ დღის და ღამის დასაწყისზე და ბოლოზე, 

მაგრამ იმ პასაჟებში, სადაც თხრობის ტემპი იმატებს და დრო 

სწრაფად გადის, ეს წიუანსი იგნორირებულია. მაგალითად, ერთგან 

(3. 7. 7) ვიგებთ, რომ კალიროეს შვილი გაუჩნდა დიონისიოსთან 

ქორწინებიდან შვიდი თვის შემდეგ. ამ დროის მონაკვეთს ავტორი 
მოკლედ, მაგრამ მაინც გადმოგვცემს; დიოწისიოსსა და მითრიდატეს 

ამბამდე კი მთელი ოცდაათდღიანი შესვეწებაა. მაგრამ, ძალიან 

ხშირად,პერიოდი, რომელიც პერსონაჟების მოგზაურობას სჭირდება, 

არ არის დაკონკრეტებული და წარატივის ქრონოლოგიის დროის 

ზუსტად გამოთვლა ვერ ხერხდება. 

თანმიმდევრულობის თვალსაზრისით, შეიძლება ითქვას, 

რომ თხრობა ლიწეარულია მთავარი წარატორი მოვლენებს 

ქრონოლოგიური თანმიმდევრობთ წარმოადგენ. ამბავი 

მეტნაკლებად შეესაბამება ფაბულის კოწკრეტულ წაწილს. ზუსტი 

ქრონოლოგიური პრეზენტაციის პროცესში დევიაცია წარმოიქმნება 

სხვადასხვა სიუჟეტურ ჩარჩოებში მოქცეული სიმულტენიური 

ამბის თხრობით გამოწვეული ტექნიკური პრობლემით. ეს ასპექტი 

დროდადრო კონკრეტული საკითხების აქცენტირებას მოითხოვს. 

მიუხედავად იმისა, რომ ტექსტი დიდი რაოდენობით აწალეფსისს 

და პროლეფსისს შეიცავს, როგორც წარატივის, ასევე პერსონაჟების 
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რეპრეზენტაციის თვალსაზრისით ისიწი მაინც შინაგანი 

(ინტერნალური) არიან ტექტსისთვის, კონკრეტული საზღვრებით. 

ანალეფსისი ერთგვარად აჯამებს მკითხველისთვის უკვე წაცნობ 

ფაქტებს და იშვიათად თუ შეიცავს ახალ ინფორმაციას. მაგრამ ეს არ 

ნიშნავს, რომ მათ ფუწქიური დატვირთვა არ გააჩნიათ პერსონაჟების 

წარმოდგენის თუ დრამატული ეფექტის მოხდენის თვალსაზრისით. 

დროის ანალიზისას საინტერესოა რიტმის პრინციპებზე 

დაკვირვება. წარატივი წიშანდობლივად წარმოდგენილია, როგორც 

კონკრეტული სცენების მთელი კონსტრუქცია, რომლებიც ტექსტის 

მოკლეშინაარსშიკონვენციურჯაჭვსქმნიან.ესსცენებიშეესატყვისება 

ნარატივის იმ ნაწილებს, რომლებიც შექმნილია კონკრეტული დღის 

თუ ღამის მოვლენების მიერ და მთელი ტექსტის დაახლოებით 90%- 

ს შეადგენს (ჰაგი 1971: 82). 

ეს არის რომანი, რომელსაც გააჩნია მოქმედების დასაწყისი, 

დასასრული და ქრონოლოგიურად გადასცემს ინფორმაციას 

მკითხველს, რომელმაც, ზოგადად, უფრო მეტი იცის, ვიდრე 

პერსონაჟებმა. ეს ფაქტი მოულოდწელობებს გამორიცხავს, "მაგრამ 

წარმოქმნის ირონიას. მაგალითად გამოდგება რომანის დასასრული, 

როცა ქერესი და კალიროე საბოლოოდ შეხვდებიან ერთმაწეთს: 

ქერესმა არ იცის, რომ ტყვე კალიროეა, მაგრამ ამ უკანასკნელის 

დატყვევების და ბანაკში მიყვანის ამბავი დაწვრილებით, ,,სათანადო” 

თანმიმდევრობით არის გადმოცემული. ადვილად შეიძლება 

წარმოვიდგინოთ, როგორი შედეგი ექნებოდა ანაქრონისტულ 

რეპრეზენტაციას, ანუ ქერესისთვის რომ ხელმისაწვდომი ყოფილიყო 

ინფორმაცია, რომელიც კალიროეს შესახებ მოცემულ მომენტში 

მკითხველმა უკვე იცის. 

შეგვიძლია გამოვყოთ ერთი მთავარი პროლეფსისი, რომელიც 

პერსონაჟთა წარმოდგენისს ნიშანდობლივად გამონაკლისია. 

თხრობის დასაწყისში ვხედავთ, რომ კალიროეს მიერ უარყოფილი 

ხელისმამიებლებიქერესსგულშიეჰვსჩაუნერგავენ.ისკი,,მოღალატე” 

მეუღლეს წიხლის ჩარტყმით ,,სიცოცხლეს გამოასალმებს” (1. 4, 12). 
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მკითხველმა იცის, რომ ის სინამდვილეში ცოცხალია. წარატორი 

მხოლოდ მოგვიანებით გვამცნობს, რომ იმ ინციდენტის დროს 

კალიროე ორსულად იყო (2. 8. 5). ეს ინფორმაცია აშკარა მაშინ 

ხდება, როცა კალიროე გააცნობიერეზს თავის მდგომარეობას, რაც 

მოტივაცია ხდება მისი გადაწყვეტილებისა - ისევ გათხოვდეს და 

თავისი შვილისთვის ღირსეული მამა იპოვოს. ასე რომ, ანალეფსისი 

მოტივაციის მიზეზი ხდება. 

ქარიტონი შიდა (ინტერნალურ) ანალეფსის იყენებს. 

საინტერესოა თხრობის დაწყებამდე მომხდარი მოვლენა, რომელსაც 

ავტორი რამდენჯერმე ეხება რომანში. ეს არის პერმოკრატოსის 

მიერ ათენელების დამარცხება. ამ მოვლენას წარატორი პირველივე 

წინადადებაში ახსენებს, როგორც ჰერმოკრატოსის და, შესაბამისად, 

კალიროეს ერთგვარ დესკრიფციას: ,,ჰერმოკრატოსს, სირაკუსელ 

სტრატეგოსს და ათეწელთა მძლეველს, ჰყავდა ქალიშვილი, 

სახელად კალიროქე” (1. 1. 1). 

მამის ეს ღირსება იმდენად დიდი და ავტორიტეტულია 

კალიროესთვის, რომ ამის ხაზგასმას ის ყოველთვის ცდილობს 

გასაჭირის დროს თუ იდენტობის დაფიქსირების მიზნით. 

მაგალითად, როცა სამარხის გაძარცვის შემდეგ ის მეკობრეებს 

მილეტში მიჰყავთ, წამოიძახებს: ,,მამავ, სწორედ ამ ზღვაზე შეწ ხელში 

ჩაიგდე ათენელთა სამასი გემი; ახლა კი პატარა წავით მიჰყავთ შენი 

ქალიშვილი და არაფერს აკეთებ, რომ დამეხმარო” (1. 11. 2). 

ანალოგიური თემა მეორდება, როცა სპარსეთის მეფე კალიროეს 

დახმარებას სთავაზობს, რომ მამის ღვაწლს ხაზი გაუსვას (5. 8. 8). 

1 სხვა წინარე ამბავზე ავტორი თითქმის არაფერს ამბობს. არაფერი 

ვიცით პროტაგონისტების წარსულ ცხოვრებაზე. ლეონასი უყვება 

მეკობრეთა წინამძღოლს, თერონს, რომ დიონისიოსმა სულ 

ცოტა ხნით ადრე დაკარგა საყვარელი მეუღლე (1. 12. 7), მაგრამ 

ინფორმაციას მათი თაწაცხოვრების შესახებ და ცოლის სიკვდილის 

მიზეზს ავტორი არასოდეს ახსენებს. 

1 შდრ. 3. 10. 6; 7. 2. 3, 5. 8. 
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რამდენიმე ანალეფსისი შეიცავს თხრობის დაწყებამდე 

მომხდარი მოვლენების შესახებ წარატივის ადრესატისთვის უცნობ 

ინფორმაციას. მას შემდეგ, რაც დიოწისიოსი და მეფე ეგვიპტელ 

აჯაწყებულებთან ომში ერთვებიან, ქერესი სახლში მიემგზავრება (7. 

1. 3-4). წარატორი გადმოგვცემს, რომ მანამდე დიოწისიოსი ავალებს 

მსახურს, ქერესი დაარწმუნოს, რომ მეფემ ქალი დიოწისიოსს 

მიაკუთვნა მის მიმართ კეთილგაწწყობის გამოსახატავად. ეს ხდება 

მოტივაცია ქერესისთვის, რომ ეგვიპტელთა მხარეს გადავიდეს. 

'წუფრო ადრე (6. 8. 1-2) მომხდარი ამბავი, ეგვიპტელებმა რომ მოკლეს 

თავიაწთი მმართველი, აირჩიეს ახალი მეფე და სირიას და ფინიკიას 

მიაღწიეს, ირიბი მეტყველების სახით არის წარმოდგენილი, როგორც 

ერთგვარი შეტყობინება წარატორი ამბავის შესახებ გვაწვდის 

ინფორმაციას. თავად ამზავს არ გვიყვება. შესაბამისად, ეგვიპტელთა 

მეფის დამარცხების და სიკვდილის შესახებ ამბავს მკითხველი მაშინ 

იგებს, როცა ის ქერესის პერსონაჟამდე პირდაპირი მეტყველების 

სახით აღწევს (8. 2. 3). დემოთ ხსენებულ შემთხვევებში ახალი ამბის 

გადმოსაცემად ავტორს მხოლოდ ერთი ან ორი ხაზი სჭირდება. 

სამოქმედო აწალეფსისის უმეტესი ნაწილი პირდაპირი 

მეტყველების სახით არის წარმოდგეწილი, შედარებით წაკლები 

კი ირიბი მეტყველებით. ამ უკანასკნელის საილუსტრაციოდ 

გამოგვადგება ეპიზოდი, როდესაც ფოკასი დიოწნისიოსს უყვება 

ქერესის გემის ინციდენტზე: ,,ფოკასმა უამბო მეზღვაურის შესახებ, 

რომლისგან გარკვეული ინფორმაცია გაიგო - სადაური იყო გემი, 

მათი მოგზაურობის მიზნები, ვინ იმყოფებოდა გემზე... ასევე, თუ 

როგორ დაესხნენ თავს, ცეცხლი როგორ წაუკიდეს, გემის ეკიპაჟის 

უმეტესობა კი მოკლეს, ზოგიც ტყვედ ჩაიგდეს” (3. 9. 11). 

ეს პასაჟი ადრე (3 7. 1) მოყოლილ ამბავს იმეორებს. 

განმეორებული ამბის ელემენტები-შეესაბამება ძირითად წარატივს. 

ეს ყოველივე ლექსიკურ მასალაზეც ვრცელდება. ამ კოწკრეტულ 
შემთხვევაში მოვლენების ფოკუსირებას მეორეხარისხოვანი შიდა 

წარატორი ახდენს, რომელმაც არაფერი იცის იმის შესახებ, რომ 
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სინამდვილეში, ქერესი და პოლიქარმოსი ტყვედ ჩავარდნენ და 

ცოცხლები არიან. კომპოზიციაში ამ იწფორმაციის აქცენტირების 

გამოტოვება იწვევს დიონისიოსის არაინფორმირებულოზას, მას 

მეტოქე გარდაცვლილი ჰგონია. ეს კი კონფლიქტის გაწვითარების 

კაუზატური ფაქტორია და გარკვეულ ინტრიგას ტოვებს თხრობაში. 

ხშირად პირდაპირი მეტყველებით გადმოცემული ამ ტიპის 

ანალეფსისი რომანის რომელიმე სცენის ნაწილს წარმოდგენს. 

ერთ-ერთი პირველი სამოქმედო აწალეფსისი გვხვდება პასაჟში 

(2. 5. 10), როცა კალიროე თავის ამბავს უყვება დიოწისიოსს: ,,მე 

ვარ პერმოკრატოსის, სირაკუსელი ჯგეწერალის (სტრატეგოსის) 

ქალიშვილი. მოულოდნელად დავეცი და გონება დავკარგე. ჩემმა 

მშობლებმა მდიდრულად დამკრძალეს. მძარცველებმა ჩემი აკლდამა 

გახსნეს, გოწზე მოსული დამინახეს და აქ მომიყვანეს. თერონმა კი 

ლეონასს გადამცა აქ, ამ უცხო ადგილას”, მან ბევრი სხვა რამეც უამბო 

მათ, მაგრამ არაფერი თქვა ქერესის შესახებ (2. 5. 10). 

სტრუქტურულ ელემენტთა თანმიმდევრობა ისევ მსგავსია, 

არავითარი ახალი ინფორმაცია და დამატებითი სტილისტური 

შეფერილობა. თუმცა, კალიროემ გამოტოვა მისი ქერესთან 

ქორწინების ფაქტი, როგორცამას ძალიან ექსპლიციტურად აღნიშწავს 

მთავარი წარატორი. 

ამ და სხვა მსგავსი პასაჟის? ფუნქციაა იმ ფაქტის დადგენა, თუ 

რამდენად არის პერსონაჟი (ამ შემთხვევაში დიონისიოსი) ამბის 

შესახებ ინფორმირებული და გამოკვეთოს აწ შეავსოს ფოწურ 

ცოდნაში ,,გამოტოვებული ადგილები”. 

განსაკუთრებულად უნდა აღინიშნოს მრავალი მოწოლოგი, 

ლოცვა და დიალოგი, რომლის საშუალებითაც პროტაგონისტები 

1 ანალოგიური სამოქმედო ანალეფსისები ოხ. 2. 4. 3; 6. 7. 1; 8. 1. 4, 5.7. 

2 2. 1. 3-4, 8-9; 3. 4. 6, 13–14; 3. 9. 1-3, 10. 2; 4. 3. 1-5, 5. 8; 5. 9. 4-5, 10. 7; 7. 2. 3-4; 8. 
1. 16-17, 7. 3; 7. 9-8. 11. ბოლო შემთხვევა განსაკუთრებით ნიშანდობლივია, რადგან 
პროტაგონისტები ხელახლა ყვებიან მთელ ამბავს სირაკუსელების წინაშე. აქ 

ანალეფსისის მოცულობა და ფაქტების გამეორება ისევ ნარატივის ადრესატზეა 
გათვლილი. მისთვის საბოლოოდ ცხადი ხდება ტექსტის კომპოზიციური მთლიანობა. 
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საკუთარ ბედისწერაზე სევდიანად საუბრობენ. მსგავსი მეტყველების 

შემადგენელი ელემენტების გამეორება ამა თუ იმ პერსონაჟის 

წარსული გცხოვრების ერთგვარ რეზიუმირებად შეიძლება 

ჩავთვალოთ. არავითარი ახალი ფაქტობრივი იწფორმაცია ნარატივის 

სტრუქტურაში-ი თითქოს უკვე მოყოლილი ამბის ახლებური 

ინტერპრეტაციის საშუალებას გვაძლევს ავტორი. სიუჟეტის 

ფუნქციას წარმოადგენს არა ვიწმეს ინფორმირება, არამედ ემოციის 

და პერსონაჟის პრეზენტაცია. 

როცა კალიროესადმი მითრიდატეს სიყვარულზე საუბრობს, 

ნარატორისგან ვგებულობთ: „ის (მითრიდატე)ე სრულიად 

დაიღუპებოდა, უცაბედად წუგეში რომ არ ეპოვა” (4. 2. 5). 

შემდეგ თხრობას გადავყავრთ იმ მოვლენებზე, რაც 

მითრიდატესთვის სანუგეშო აღმოჩნდა ის ქერესს იპოვის 

თავის მონებს შორის. მეორეს მხრივ, ნარატორს აინტერესებს არა 

თავად მოვლენები, არამედ იმ ფაქტების მომავალი, რაზედაც 

ყვება. ამ შემთხვევაში საქმე გვაქვს ერთი ამბის მეორეს მიმართ 

რელევანტურობის დაფიქსირებასთან და არა პროლეფსისთან. 

ეს კომპოზიციის ორგანიზაციის კიდევ ერთი პრინციპია, ამბის 

პროგრესირება თხრობაში რაიმე მნიშვნელოვანი ინფორმაციის 

ჩართვის გარეშე. საინტერესოა პასაჟი, სადაც ავტორი თხრობის ორ 

ხაზს რამდენადმე აკავშირებს ერთმანეთთან: ,,და ისევ, ზუსტად იმ 

დღეს, ბოროტმა სულმა იმძლავრა. და, თუ როგორ, ამას მოკლედ 

გიამბობთ; ჯერ მინდა მოგითხროთ, რა მოხდა ამ დროს სირაკუსში”(3. 

2. 1ი. 
თუმცა, ამ დაპირებას მთხრობელი არ ასრულებს: ჯერ საკმაოდ 

ვრცლად გვიყვება სირაკუსში მომხდარ მოვლენებზე (ქერესის 

ირგვლივ განვითარებული მოვლენები), ხოლო როცა საქმე კალიროეს 

შეეხება და მოვლეწები მის ირგვლივ იწყებს გაწვითარებას, 

ადრე ნახსენებ „ბოროტ სულზე” წარატორი არაფერს გვეუბნება. 

თუმცა, პროლეფსისის გამოყენების განზრახვა ავტორის მხრიდან 

გამართლეზულია - თხრობა ახალ ეტაპზე გადაჰყავს. 
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რომანში სამოქმედო პროლეფსისის განსაზღვრა ძალიან 

რთულია, რადგან პერსონაჟები თხრობის სხვადასხვა დროს 

ფიქრობენ მომავლზე, იმედებზე და სურვილებზე. კონფლიქტის 
მომავლის განსახღვრის ალბათობა მუდმივად ვარირეზს. 

მაგალითად, კალიროესგან პირველი უარის შემდეგ დიონისიოსს 

„იმედი არ დაუკარგავს, რომ მოიპოვებდა ქალის სიყვარულს. 

სიყვარული თავისთავად გულისხმობს ოპტიმიზმს და მას სჯეროდა, 

რომ მუდმივი ყურადღეზით სურვილს აისრულებდა” (2. 6. 4). 

ადვილი შესამჩნევია, რომ მისი იმედები ვერ გამართლდეზი, 

რადგან მკითხველმა იცის, რომ კალიროე ქერესის ერთგულია. და 

მიუხედვავად იმისა, რომ როგორც პერსონაჟს სურს, ეს ჭეშმარიტი 

პროლეფსისი იყოს, მთავარი ნარატორის და ნარატივის ადრესატოს 

გადმოსახედიდან შეიძლება ითქვას, რომეს პროლეფსისი მცდარია.ძს 

პერსონაჟზე გათვლილი ინდექსი უფროა, ვიდრე ნარატოლოგიური 
ელემენტი. მეორეს მხრივ, პერსონაჟის ფიქრებმა გარკვეული 

მიმართულებაც შეიშლება მისცეს კონფლიქტის განვითარეზთს 

სტრუქტურას და ამით მოვლენებს მეტი დრამატულოზა შესძინოს. 

ამ თვალსაზრისით საინტერესოა პასაჟი (2. 9. 1), სადაც კალიროვს 

ორსულობასთან დაკავშირებით პლანგონი და თავად კალირდღე 

მომავლის შესახებ დიამეტრულად საპირისპირო სტრატეგიეზს 

აფიქსირებენ პლანგონი ამ ფაქტს აღიქვამს, როგორც მთავარ 

მიზეზს, თუ რატომ უნდა დაქორწინდეს კალიროე დიონისიოსზე. 

თავად ქალი კი თავდაპირველ აზრს შეიცვლის და გადაწყვერს 

ბავშვი გააჩინოს; წარმოიდგენს საკუთარ შვილს, რომელიც როგორც 

'მამამისი, ღისეულად დაიმკვიდრებს საკუთარ ადგილს, დაბრუნდება 

სირაკუსში და იპოვის თავის წამდვილ ოჯახს. მომავალს არც ერთი 

არ წინასწარმეტყველებს, მაგრამ ორივე მათგანი გარკვეულწილად 

ხედავს მომავლის რაღაც ელემენტებს: მეორე წიგნის დასასრულში 
გამოიყენება ნაწილობრივი პროლეფსისი, რომ გარკვეულწილად 

დასახოს პრობლემატიკა, რომელიც მესამე წიგნში უნდა გადაიჭრას. 

თუმცა, ზოგ შემთხვევაში სამოქმედო პროლეფსისი საკმაოთ 
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ზუსტად განსაზღვრავს კონფლიქტის მომავალს. შეიძლება ისიც 
ვიფიქროთ, რომ წარატორის ძირითადი ადრესატი ვერ ისაუბრებს 

ფაქტების სიზუსტეზე, თუ არ ჩავთვლით რეტროსპექტულობას. 
ავიღოთ ორი შემთხვევა, რომელიც დიონისიოსს უკავშირდება. მას 

შემდეგ, რაც კალიროე შუყვარდება, გადაწყვეტს, უკან, ქალაქში 
წაიყვანოს, რადგან „როცა მას ქალაქში დაინახავენ, ყველა მასზე 

ისაუბრებს, მისი სილამაზე მთელ იონიას დაატყვევეზს, მისი ამბავი 

თვით „დიდი მეფის” ყურამდე მიაღწევს” (2.7. 1). 

მოგვიანებით, როცა კალიროე გადაწყვეტს, რომ ცოლად გაჰყვეს, 

დიონისიოსი არჩევანის წინაშე დალგება: ქორწილის გადახდა 

სოფელში ნაჩქარევად უფრო ხელსაყრელია, თუ ქალაქში: „ახლაც 

ძალიან სწრაფად ვრცელდება ამბავი რომ კალიროე ცოცხალის. ამბავი 

სირაკუსამდეც მიაღწევს, თუ როგორ გახსნეს მეკოზრეებმა სამარხი, 

ქალი გაიტაცეს და მილეტოსში გაყიდეს! სირაკუსელი გემები 

ჰერმოკრატოსის მეთაურობით ჩვენ დასალაშქრად წამოვლენ. რა 

უნდა ვუთხრა მათ? „ის მე თერონმა მომყიდა”. ,,თერონმა? სად არის? 

" კიდევაც რომ დამიჯერონ, როგორ ვუთხრ), რომ მე მეკობრეებისგან 

რაიმე მოპარული ავიღე? ეცადე, თავი გადაირჩინო, დიონისიოს; 

დიდი მეფისთვის მოგიწევს პასუხის გაცემა” (3. 2. 7). 

პასაჟის შემადგენელი ელემენტები მნწიშვნელოვანწილად 

განსაზღვრავენ სიუჟეტის შემდგომ განვითარებას, მაგრამ ბარიერად 

მოქმედებაში დიდი მეფის ჩართულოზა გვევლინება. ვინაიდან 

შემდგომი მოქმედების ალბათობა რეტროსპექტულად- უკვე 

განსაზღვრულია, ძირითადი ეფექტი ირონია რჩება: დიონისიოსი 

ცდილობს არჩევანი გააკეთოს, ფრთხილობს. ქალაქში ფორმალური 

ქორწინება ნაკლებად სარისკოს ხდის ჭორის გავრცელებას, 
მაგრამ მისი საბოლოო გადაწყვეტილება, მილეტოსში იქორწინოს, 

აბსოლუტურად იგივე შედეგს გამოიწვევს. 
თითქმის ყველა შველბერძნული რომანის ზაზისი არის 

ჰომეროსის ,ოდისეს”” და. ათენური ახალი კომედიის სიუჟეტი. 

ეს ასპექტი გარკვეულწილად განსაზღვრავს, თუ რა მეთოდებით 
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დასრულდება განვითარებული კონფლიქტი. მაგრამ ქარიტონი, 

რომანის ჟაწრის ფარგლებში, ინტერტექსტუალურობის საშუალებით 

კარგად ახდენს საკუთარი ტექსტის რეალიზაციას. ჰომეროსის 

ზუსტი ციტირებით ის კალიროეს რამდენადმე აკავშირებს ორ 

პერსონაჟთან - ელეწესთან და პენელოპესთან (დაწვრ. იხ. მიულერი 

1976, მანუვალდი 2000) ელეწეს მსგავსად, კალიროესაც ორი 

ქმარი ჰყავს, ერთი - აზიაში, მეორე კი – საბერძნეთში, რომელიც 

მის დასაბრუნებლად მიემგზავრება პარალელი იმპლიციტურ 

პროლეფსისს გვაწვდის კონფლიქტის დასასრულზე: როგორც ელეწე 

უბრუნდება მეწელაოსს, ასევე კალიროეც ოდესმე დაუბრუნდება 

ქერესს.! ასევე, პენელოპეს მსგავსად, კალიროეც მრავალი ხელის 

მთხოვნელის მიუხედავად, განსაკუთრებულ ერთგულებას იჩენს 

მეუღლის მიმართ. ამ შემთხვევაშიც იმპლიციტური პროლეფსისი 

მის სახლში დაბრუნებას მოასწავებს. 

თუმცა, ჰომეროსის ინტერტექსტები უფრო ექსპლიციტურ 

და ხანმოკლე პროლეფსისს შეიცავენ. მაგალითად, პასაჟში (6. 2. 4), 

სადაც არტაქსერესესი გეგმებს სახავს, როგორ მოიპოვოს კალიროეს 

სიყვარული, წარატორი ციტირებას ახდენს ,,ილიადადან,” როდესაც 

აგამემნონის წინაშე ქრისეისის მამისთვის დაბრუნების საკითხი 

დგას. პარალელი ორ სიტუაციას შორის - დიდი მეფე, რომელსაც 

სურს ქალი, რომელიც მისთვის აკრმალულია - გარკვეულწილად 

გვაძლევს მინიშნებას, რომ არტაქსერქსესის ქალისადმი სურვილი 

ისევე დამთავრდება, როგორც ეს აგამემწოწის შემთხვევაში მოხდა. 

პარალელური პროლეფსისის ერთადერთი წყარო ჰომეროსი არ 

არის. ავტორი ერთგან (1. 6. 2) კალიროეს, რომელიც გარდაცვლილად 

არის მიჩნეული, მძინარე არიადნეს ადარებს. შედარება მკითხველს 

საშუალებას აძლევს განსაზღვროს, რომ ქალს მხოლოდ გონება 

აქვს დაკარგული. ინტერტექსტუალური იმპლიკაცია კიდევ უფრო 

1 თუმცა, პარალელს განსხვავებული კონოტაცია გააჩნია. პასაჟში 5. 2. 8 დიონისიოსი 

ელენესთან დაკავშირებულ ამბავში მენელაოსის ადგილზე წარმოიდგენს თავს. ეს 
ანალოგია მასში გარკვეულ შიშს იწვევს - სპარსელთა შორის არ აღმოჩნდეს ვინმე 
პარისის მსგავსი და ცოლი არ მოსტაცოს. 
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ფუნქციური ხდება, როცა მკითხველს მოეპოვება გარკვეული 

ინფორმაცია არიადნეს შესახებ, რომ ისიც, მას შემდეგ რაც პირველი 

მეუღლე არასათანადოდ მოექცევა, დიონისეს (დიონისიოსის) ცოლი 

ხდება.) 

ჰაგის გამოთვლით ქერესი და კალიროე მთელი თხრობის 

დაახლოებით 90% დისტანცირებული იყვნენ ერთმაწეთისგან (ჰაგი 

1971: 140) იმ ეპიზოდის შემდებგ, როდესაც კალიროეს სამარხს 

გამარცვავენ და მეკოზრეები დაატყვევეზენ,წარატორი ამ პერსონაჟთან 

რჩება იმ მომენტამდე, როდესაც ის გადაწყვეტს, დიოწისიოსს გაჰყვეს 

ცოლად. ამის შემდეგ თხრობა უბრუნდება ქერესს და სირაკუსელებს 

(3. 2. 17. ციტატა იხ. ზემოთ). შემდეგ წნარატორი გვიყვება, რას 

საქმიანობდა ქერესი ამ ხწის გაწმავლობაში. მაშასადამე, ერთი და 

იგივე დროის მონაკვეთს (დაახლოებით ორი თვე) მთხრობელი 

ორჯერ ეხეზა, მაგრამ მასალას, ფაქტებს არ იმეორებს. თხრობის ეს 

პრინციპი გამოწაკლისს წარმოადგენს. თხრობა ქერესის ირგვლივ 3. 6 

პასაჟამდე მიმდიწარეობს. ეს გახლავთ ეპიზოდი, როდესაც კალიროეს 

ვაჟი გაუჩნდება დიონისიოსთან ქორწინებიდან შვიდი თვის შემდებ. 

შთაბეჭდილება იქმნება, რომ ქერესის ირგვლივ განვითარებული 

მირითადი მოვლენები შვიდი თვით შემოიფარგლება (ამ დროში 

თავსდება), ეს გახლავთ დროის მონაკვეთი, როდესაც კალიროეს 

ცხოვრება მეტნაკლებად სტაბილურია. 4. 2. 1 პასაჟში თხრობა 

ისევ ქერესს უბრუნდება. ეს ერთგვარი იმპლიკაციაა, რომ ქერესის 

მდგომარეობა დიდად არ შეცვლილა იმ ბოლო ეპიზოდის შემდეგ, 

როდესაც მკითხველი მას მოემედების ეპიცენტრში ადევნებს თვალს: 

„ასე რომ, როცა კალიროე მისი დაკრძალვის ცერემონიით იყო 

მილეტოსში დაკავებული, ქერესი ჯაჭვებმობმული მონად მუშაობდა 

და მალე ფიზიკურად ძალიან დაუძლურდა” (0. 2. 1). 

შემდეგ მთხრობელი კალიროეს ტოვებს და ქერესს უზრუნდება. 

ჰაგი ამ ჰომეროსისეულ მეთოდს ესტაფეტურ რბოლას ადარებს 

(ჰაგი 1971: 151): „ჯერ ერთი ადამიანი, ხოლო შემდეგ სხვა იღებს 

1 არიადნესთან ალუზიები იხ. 3. 3. 5; 4. 1. 8; 8. 1. 2. 
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პასუხისმგებლობას მოქმედებაზე, მაგრამ ერთი და იგივე დროის 

მოწაკვეთი ერთზე მეტად არ გადაიკვეთეზა”. 

ქარიტონის ტექსტის დაახლოებით 44%პირდაპირიმეტყველების 

სახით არის წარმოდგენილი. ისინი მატერიალიზაციას სხვადასხვა 

„სცენებში” ახდენენ, სადაც თხრობის ტემპი საგრძნობლად ეცემა 

და მოვლეწები დრამატულად წარმოგვიდგება. ეს შენელებული 

ნარატივის ნაწილები, რომელიც მთელი ტექსტის 90%-ს იკავებენ 

(ჰააგის გამოთვლით) ძირითადად დანაწევრებული არიან 

თითოეული დღით და ღამით. ,,სცენები” ერთმაწეთს უკავშირდება 

უფრო ხანგრძლივი დროის სწრაფი წარატივით. სცენების და 

რეზიუმეების მონაცვლეობა თითექმის ყველა წარატივს ახასიათებს, 

მაგრამ ეს პროცესი ქარიტოწნთან ძალიან შესამჩწევია, ვინაიდან მისი 

რეზიუმე ნიშანდობლივად რეზიუმეს წარმოადგენს და მისი სცენები 

გამორჩეულად გავრცობილია. 

დავაკვირდეთ ეპიზოდს, როდესაც წარატივი უბრუნდება 

კალიროეს (3. 7. 1) დიონისიოსის მსახურის მიერ მოყოლილ 

ინციდენტს სპარსელების მიერ ქერესის გემის განადგურების 

შესახებ კონფლიქტის განვითარებისთვის უდიდესი მნიშვნელობის 

მიუხედავად, სულ რაღაც ოცი ხაზი ეთმობა ტექსტში; როცა 

კალიროეს ქერესი ესიზმრება, ესეც მნიშვნელოვანია თხრობისთვის, 

“მაგრამ წარატივი მაინც მოკლეა. სიზმრის შედეგად ვხედავთ, რომ 

დიონისიოსი აღშფოთებულია, ანუგეშებს ცოლს და რამდენიმე 

დღის გაწმავლობაში განსაკუთრებულ ყურადღებას აქცევს (3. 7. 

7). კალიროე შვილს აჩენს და მალე მდგომარეობიდან გამოდის 

§. 8. 3). დღესასწაულის ეპიზოდისას თხრობის ტემპი ნელდება. 

ტექსტი წარმოგვიდგენს დიოწისიოსს, რომელიც აფროდიტესადმი 

ლოცვას აღავლენს. მას კალიროე ენაცვლება. შემდეგ ვკითხულობთ 

დიალოგს კალიროესა და ტაძრის მსახურს შორის. ისიწი ორ 

უცნობზე საუბრობენ, რომლებიც ცოტა ხწით ადრე სტუმრობდნენ 

ტამარს. თხრობის რიტმი იმატებს, როცა დიონისიოსი ეჭვიანობას 

იწყებს და ისევ წელდება იმ ეპიზოდში, როდესაც ფოკასისგან 

91



ქერესის ამბავს იგებს, ემოციურად რეაგირებს და კალიროეს უყვება, 

რაც შეიტყო. ქალი დამწუხრდება და, დღე, რომელიც ცერემოწიით 

დაიწყო, მხოლოდ მეოთხე წიგნის დასაწყისში სრულდება. სწრაფი 

და წელი თხრობის მონაცვლეობა თხრობის ემოციურ კულმინაციას 

რამდეწადმე ანელებს. ამ თვალსაზრისით ძალიან მნიშვნელოვანია 

ბაბილონის სასამართლოს სცეწა,ა რომელიც რიტორიკული 

მეტყველებით წარმოდგეწილი თხროზის განსაკუთრებული ნიმუშია. 

პირდაპირი მეტყველების გარეშე წარმოდგენილი სცენები 

ტექსტში წაკლებადაა. ასევე უნდა აღინიშნოს, რომ ქარიტონი 

არასოდეს ანელებს თხრობის რიტმს დესკრიფციული გადახვევებით. 

ტექსტში სტრუქტურულ ერთეულთა ერთჯერადად გამოყენება 
წიშანდობლივია. გამეორება დაიყვანება მოკლე აწალეფსისით 

გამოხატულ რეზიუმირებამდე. მხოლოდ ერთ, ან ორ შემთხვევას თუ 

გამოვყოფთ, რომელიც სიხშირეზეა ორიენტირებული. მაგალითად 

გამოგვადგება ეპიზოდი, სადაც აღწერილია თერონის გემით 

მოგზაურობა სირაკუსიდან ათენში (1. 11. 1-4). თავად მოგზაურობის 

პროცესი სულ ერთი თუ ორი ხაზით არის გადმოცემული, 

მიუხედავად იმისა, რომ რამდენიმე დღე გრძელდეა. მაგრამ მთელი 

ამ ხწის განმავლზაში მკითხველი ხედავს პირდაპირი მეტყველებით 

გადმოცემულ კალიროეს წუხილს ბედისწერის გამო. ნარატივს ასეთი 

რეზიუმე გააჩნია: ,მაშინ როცა ის (კალიროე) თავისი ბედისწერის 

გამო მოთქვამდა, ყაჩაღებმა გემით ბევრ კუნძულს და ქალაქს 

ჩაუარეს” (1. 11. 4). 

ეს მოკლე პასაჟი განმეორებადი ქმედების ერთგვარი 

რეპრეზენტაცია. აწალოგიურია 4. 7. 2 ეპიზოდი, სადაც 

გადმოცემულია მითრიდატეს ფიქრები ზაბილონში გამგზავრებამდე. 

ქარიტონის თხრობის სტრუქტურა დროის გადანაწილების 

თვალსაზრისით არ არის კომპლექსური, მაგრამ ის გარკვეულ ეფექტს 

ახდენს მკითხველზე. რომანი საშუალებას გვაძლევს, ის გავმიჯნოთ 

ერთი მხრივ, ძალიან არასტანდარტული თხრობის მაწერის მქონე 

ქსეწოფონ ეფესელისგან და მეორე მხრივ, გვიანი ხაწის რომანისტების 
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არალინეალური და კომპლექსური ნარატივისგან. 

ქარიტონმა მოვლენები ემოციებსს დაუპირისპირა. თხრობის 

ინტერესი ორივე ასპექტია, რაც საბოლოოდ, რომანს უფრო 

საინტერესოს ხდის. ქარიტონის რომანი არის ელინისტური ამზავი 

ელიწისტურ კონტექსტში. რომანის გმირებს მოსწონთ სიმყუდროვე, 

ისიწი არიან რომანტიკულები და სენტიმენტალურები, მათი 

ცხოვრება საინტერესოც არის და უფერულიც, ცივილიზებული 

იმ თვალსაზრისით, რომ ცხოვრობენ საზოგადოებაში იმ 

ღირებულებებით, რაც მათ სოციოტიპს განსაზღვრავს დანარჩენი 

სამყაროს წინაშე. ქარიტონი ექსპლიციტურია იმდენად, რამდენადაც 

ესშესაძლებელია.თუწარატივში პოზიტივინეგატიურსჩაანაცვლებს, 

როგორც ამას ქარიტონი აკეთებს, სავსებით შესაძლებელია ამ 

უკანასკნელის დავიწყება. რომანში ემოციებიც კი სტრუქტურულად 

მოტივირებულია. მაგრამ ელიწური სენტიმენტალიზმის 

ქარიტონისეული გაგება არ გულისხმობს მის კლასიკურ სტილთან 

გაიგივებას. ის სეწტიმენტალურია და არა თავდაჭერილი, მაგრამ 

არა ისეთი, როგორც კლასიკური ტრაგედია. მის ემოციებს ვერც 

სოფოკლეს „ოიდიპოსთან” გავაიგივებთ და ვერც ევრიპიდეს 

„მედეასთან”. ის ტიპურად ქარიტონისეულია. 

2. 2. აქილევს ტატიოსი. „ამბავი ლევკიპესა და 
კლიტოფონზე” 

აქილევს ტატიოსის რომანი,,ამბავი ლევკიპესა დაკლიტოფონზე” 

გამორჩეულია კონცეფციებით რომლებით ფუნდამენტურად 

არაზუსტია, შორს დგას ჭეშმარიტებისგან: იდენტობის პრობლემა, 

ცრუ განცხადებები, ინსცენირებული მკვლელობები. ნაწარმოები 

რომაული ხანის მხატვრული პროზის ერთ-ერთ წიმუშს წამოადგენს 

და ახ. წ. II ს-ით თარიღდება. რომანი საინტერესოა წიშანდობლივი 

კომპოზიციური, გენდერულ-კულტურული იდენტობის თვალსა- 
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ზრისით, თაწამედროვე დროის რომანთან მიმართებით, რომელიც 

თავისთვად ძალიან კომპლექსური ხასიათისაა. 

ამ პერიოდის ძველბეძნული მხატვრული პროზის წიმუშები, ე. 

წ. ,,იდეალური” რომანები (როგორც მათ უწოდებენ), სინამდვილეში 

ნაკლებად არიან „იდეალური”, მათ ფიქტიურ წარატივს არ გააჩნია 

ცენტრალიზებულირომანტიულიკომპოწნენტიდა,,არაკონვენციური” 

ლიტერატურული ჟანრის ტექსტებს გაწეკუთვწებიაწნ. აღსანიშნავია 

ის ფაქტი, რომ ანტიკური რომანის მახასიათებლები შეუძლებელია 

სწორხაზოვნად განვიხილოთ,ე. წ. „იდეალურთ” რომანის კონცეფცია 

არც ზოგადი სტანდარტია და არც კონკრეტული წორმა. აქილევს 

ტატიოსის რომანის შემთხვევაში ეს აშკარად გასათვალისწინებელია, 

რომ ჩვენთვის სასურველი საკითხის თვალსაზრისით არასწორ 

ინტერპრეტაციას თავი ავარიდოთ. ეს ავტორი ნიშანდობლივად 

განსხვავდება დანარჩენი ოთხი მწერლისგან იმ თვალსაზრისით, რომ 

ხანგრძლივ „ომს აწარმოებს საკუთარი ლიტერატურული ჟანრის 

წინააღმდეგ” (მორგანი 1995: 142). 

რომანის „ამბავი ლევკიპესა და კლიტოფონზე” დაწერის 

ყველაზე ადეკვატურ თარიღად ახ. წ. II საუკუნე ითვლება. 

არსებობდა მოსაზრება, რომ რომანი მეორე საუკუნის ბოლოს 

დაიწერა, კონკრეტულად, ბოლო მეოთხედში, მაგრამ ჟუ. უილისი არ 

მიიჩნევს ამ მოსაზრებად მიზანშეწონილად და თვლის, რომ ის უწდა 

შექმნილიყო არა უგვიანეს მეორე საუკუნის შუა ხანებისა (უილისი 

1990: 73-102). ერთ-ერთ პასაჟში (4. 13) აღწერილი მოვლენები ძალიან 

ჰგავს კასიუს დიოს მიერ ნახსენებ 172 წლის ომს. ამ თვალსაზრისით 

რომანი 172 წლის შემდგომ პერიოდს ეკუთვნის. ყველაზე ზუსტი 

დათარიღების საშუალებას იძლევა ეპიზოდი (7 12), სადაც 

ავტორი ბიზანტიელებზე საუბრობს და არსად ახსენებს ახ. წ. 194 

წლის კატასტროფას. ამ მოსაზრებით რომანი ახ. წ. 194 წელს უნდა 

შექმნილიყო. კარლ პლეპელიტსი გვთავაზობს ორ მიზეზს, რომ 

მოცემული რომანის დაწერის თარიღად მეორე საუკუწის მეორე 

ნახევარი მივიჩნიოთ. პირველი არის პასაჟი (2. 18. 3), სადაც ავტორი 
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წერს, რომ კაცები, იმისათვის რომ ქალებად გადაცმულიყვნენ, 

იძულებული იყვნენ, წვერი გაეპარსათ. ისტორიულად კი ცნობილია, 

რომ ძვ. წ. 300 წლიდან იმპერატორ ადრიანეს მმართველობამდე (ახ. 

წ. 117-38) კაცები წვერს არ ატარებდნენ. ეს აფიქრებინებს მკვლევარს, 

რომრომაწიადრიანეს მმართველობის შემდეგდაიწერა.პლეპელიტსი 

მეორე მოსაზრებას ადასტურებს იმ ფაქტით, რომ რომანის მეხუთე 

წიგნში ავტორი ალექსანდრიის აღწერის დროს ახსენებს მზის და 

მთვარის თაღს. მეორე სუკუნის მეორე წახევრამდე კი ეს ტერმინები 

არ არსებობდა (პლეპელიტსი 1996; 387-416). მრავალი მოსაზრების 

მიუხედავად, შეგვიძლია ვთქვათ, რომ რომანი „ამბავი ლევკიპესა 

და კლიტოფონზზე” მეორე საუკუნეში დაიწერა, ძველბერძწული 

მხატვრული პროწზის განვითარების საუკეთესო პერიოდში. 

აქილევს ტატიოს ალექსანდრიელის შესახებ ძალიან მცირე 

ცნობებია შემორჩენილი. მწერლის ბიოგრაფიულ მოწაცემებზე 

პირდაპირი სახის იწფორმაცია არ არის დაცული. მხოლოდ სვიდას 

მეათე საუკუნის ლექსიკონში ნახსენებია ვინმე სტატიუსი, რომელიც 

ალექსანდრიელი იყო და დაწერა რომაწი „ამბავი ლევკიპესა და 

კლიტოფონზე”., მაწვე შექმნა თხზულებები: ,,სფეროს შესახებ”, 
„ეტიმოლოგიის შესახებ” და ,,შერეული ისტორია”. სვიდა იმასაც 

აღნიშნავს რომ სიცოცხლის ბოლოს აქილევსი ეპისკოპოსად 

აკურთხეს. მისი სახელი მიუთითებს, რომ ის წარმოშობით ბერძენი 

იყო და რომის მოქალაქე (,აქილევსი” ნიშანდობლივად ბერძნული 

სახელია, ხოლო ,ტატიუსი” და „სტატიუსი”- რომაული). იმ დროის 

ალექსანდრია მულტიკულტურული მეტროპოლისი გახლდათ და 

საყოველთაოდ ცნობილი მუზეუმით და უზარმაზარი ბიბლიოთეკით 

ინტელექტის და კრეატიულობის ცენტრად ითვლებოდა. 
სვიდას მიერ სნწახსენები ტექსტებიდან მხოლოდ ერთი 

„სფეროს შესახებ” არის შემორჩეწილი”, ისიც ფრაგმენტების სახით. 

შეუძლებელია, ზუსტად იმის თქმა, რომ მოცემული ნაწარმოები 

აქილევს ტატიოსს ეკუთვნის, რადგან დაწერის თარიღი (ახ. წ. 

II ს) არ ემთხვევა ავტორის მოღვაწეობის თარიღს. ტექსტები 
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განსხვავდება სტილისტურადაგ ტომას მაგისტერი აქილევსს 

„რიტორს” უწოდებს, პროფესიონალ ორატორს. რაც შეეხება ავტორის 

ეპისკოპოსად კურთხევას, ვარაუდობენ, რომ ის სიმართლეს არ უნდა 

შეესაბამებოდეს (რომანში არსად ნახსენები არ არის ქრისტიანული 

იდეები), თუმცა ის ძალიან პოპულარული იყო ქრისტიანულ წრეებში. 

მისი გავლენაზეც საუბრობენ ჰელიოდოროსის რომანზე „ეთიოპიკა” 

და მეხუთე საუკუნის ეპიკურ ნაწარმოებზე „დიონისიაკა”. 

აქილევს ტატიოსის პირველი თარგმანი ეკუთვნის უილიამ 

ბარტონს და 1597 წლით თარიღდება. 20 წლის შემდეგ (1622 წ.) კი 

საფრანგეთშიპიერ დიურაიერმა მოცემულირომანისადაპტირებული 

ვარიანტი წარმოადგინა, რომელიც ტრაგიკომედიის ჟანრში იყო 

ბადაწყვეტილი. წათლად ჩანს აქილევს ტატიოსის გავლენა სტერნის, 

რიჩარდსონის, ფილდინგის და მათ პოსტმოდერნისტი მიმდევრების 

ნაწარმოებებზე. შეგვიძლია ასევე დავასახელოთ ალან როზ გრიეს და 

იტალო კალვინოს წამუშევრები. 

რომანის მოკლე შიწაარსი ასეთია: 

პროტაგონისტი კლიტოფონი უცნობს უყვება თავის ამზავს. 

მისი ბიძაშვილი, ბიზანტიელი სტრატეგოსის ქალიშვილი, ლევკიპე 

ჩამოდის ტირაში დედასთაწ ერთად. მათ ერთმანეთი შეუყვარდებათ. 

ქალაქში მოდის ბიზანტიელი ახალგაზრდა კაცი, კალისთენოსი, 

რომელსაც თურმე, ბევრი სმენოდა ლევკიპეს სილამაზის შესახებ 

და გადაუწყვეტია ქალის გატაცება, მაგრამ შეცდომით კალიგონეს 

მოიტაცებს, კლიტოფონის საცოლეს. 

ლევკიპესდაკლიტოფოწნისურთიერთობამალეგამოაშკარავდება. 

მშობლების რისხვის შიშით ისიწი სახლიდან გარბიან. მათი გემი 

იმირება, მაგრამ გადარჩებიან. წყვილი ალექსანდრიაში ჩადის, მაგრამ 

იქ მეკობრეებს ჩაუვარდებიან ტყვედ. ლევკიპეს მასზე შეყვარებული 

ყაჩაღი ქერესი გაიტაცებს. კლიტოფონი მათ დაედევნება. ვხედავთ, 

რომ ლევკიპეს სიკვდილით სჯიან. სასოწარკვეთილი კლიტოფონი 

ალექსანდრიაში ბრუნდება ის ეფესელ ქვრივს მელიტეს 

შეუყვარდება. თავდაპირველად კლიტოფონი უარყოფს მელიტეს 
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სიყვარულს, მაგრამ ბოლოს თანხმდება ქორწინებაზე. ეფესოში ის 

აღმოაჩენს, რომ ლევკიპე ცოცხალია. 

ქალაქში ზრუნდება მელიტეს მეუღლე, თერსანწდროსი, რომელიც 

გარდაცვლილი ეგოწნათ. ის ლევკიპეთი მოიხიბლება, კლიტოფონს 

ატყვევებს შემდეგ მკვლელობაში სდებს ბრალს. იმართება 

სასამართლო, გმირს გაამართლებენ. ქალაქში ლევკიპეს მამა ჩამოდის 

და ამცნობს მათ, რომ კლიტოფონის მამა ქორწიწებაზე თაწახმაა. 

ავტორი ასევე ახსენებს კალისთენოსს, რომელიც ღირსეული 

და ერთგული მეუღლე გახდა. წიგნის ბოლოს შეყვარებულები 
ბიზანტიაში ქორწინდებიან. 

აქილევს ტატიოსის პროზის კომპოზიციურ არქიტექტონიკაზე 

და სიუჟეტურ კოლიზიაზე რამდენიმე ფაქტორი ახდენს გავლენას. 

ერთ-ერთი მისი ჟანრობრივი სპეციფიკაა. რომაწი ,,ამბავი ლევკიფესა 

და კლიტოფონზე” იმ პერიოდში დაიწერა, რომელიც ,მეორე 

სოფისტიკის” სახელით არის ცნობილი. ტერმინის ეტიმოლოგია 

ფილოსტრატოსს უკავშირდება, რომელიც ამ ტერმინს იყენებდა 102 

085008 ტიპის ორატორულიგამოსვლების აღსაწიშნავად,ეს გახლდათ 

ერთგვარი იმპროვიწზაცია. ადრესატები კი ისტორიული ფიგურები 

იყვნეწ. შემდეგ ეს ტერმიწი გამოიყენებოდა რომაული ხანის 

ბერძნული განათლების და ღირებულებების მიმართ ინტერესესის 

აღსანიშნავად. ძწელი სათემელი)ა, რამ გამოიწვია რომში ბერძწულის 

მიმართ ასეთი ინტერესი. ერთ-ერთი მიზეზი შესაძლოა გახლავთ 

ე. წ. LმX #სყფს§L8. ასევე ნეროწის და ადრიანეს განსაკუთრებული 

დამოკიდებულება საბერმწეთის მიმართ. წარმოდგენილ ტერმინში 

სიტყვას , მეორე” ერთი შეხედვით უარყოფითი კონოტაცია გააჩნია, 

რადგან ზოგიერთი მოსაზრების თანახმად, ამ ჟანრის, რომანის 

წარმოშობა პირდაპირ კავშირშია იმ დროის იდეოლოგიურ 

დეგრადაციასთან და სხვა ლიტერატურული ჟანრების დაკნინებულ 

ვერსიად მიიჩნევა. ასევე, ძალიან საინტერესო ვერსიებს გვთავაზობს 

ს. სთეფენზი და ჯ. უინკლერი (სტეფენზი ძL21 1995: 11-18). ლონგოსის 

და ჰელიოდოროსის ' რომაწების მსგავსად, აქილევს ტატიოსის 
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რომანს შეიძლება ვუწოდოთ კონვენციურად ,,სოფისტური” რომანი 

საკუთრივ რიტორიკაზე დაყრდნობით და ე.წ. 021ძ.გ პრიციპის 

გათვალისწინებით. აქილევსთან ეროსიც სოფისტია: თვითნასწავლი 

(აქილევს ტატიოსი 19629; 1. 10) და საზრიანი, იმპროვიზაციის ნიჭით 

დაჯილდოვებული სოფისტი (5. 27). 

მოცემული რომაწის სტრუქტურაზე მწიშვნელოვანი გავლეწა 

მოახდინა პლატონის შრომებმა ,,ფფედროსი” და ,სიმპოსიონი”, 

ანტიკური ლიტერატურის ყველაზე გავლენიანმა დიალოგებმა 

ეროსზე აქილევსის რომანი–ს ნარატივის სტრუქტურა 

მწიშვნელოვანწილად განაპირობა ,,სიმპოსიონმა”, კერძოდ კი, მისი 

ერთი პერსონაჟის, არისტოფანეს ეტიოლოგიურმა იგავმა ეროსზე. 

მკითხველი ადვილად გაავლებს პარალელს ისეთ ასპექტებთან, 

როგორიცაა ზოგადი თემატიკა, პროტაგონისტების აუცილებელი 

დაშორება, ხანგრძლივი ძებნა და ფიწალური შეხვედრა. ნარატივის 

დაწყებას წინ უძღვის იმ გარემოს აღწერა, სადაც მოვლენების 

განვითარებას უნდა ველოდოთ 41. 2). ხშირი და დაბურული ჭადრის 

ხეები და ახლად დამდწარი თოვლივით ცივი ნაკადული აშკარად 

გაგვახსენებს პლატონის „ფედროსს”, ცნობილ ტოპოგრაფიას, სადაც 

სოკრჯტე და ფედროსი ეროსზე სასაუბროდ დამსხდარან ადგილას, 

სადაც უხვად არის ჭადრები და ახლად დამდწარი თოვლივით 

გრილი წაკადული მორაკრაკებს:-რომანი დრამატულობზას ანიჭებს 

მოცემული ნაშრომის მირითად ასპექტებს - რიტორიკას, ეროსის 

თემას და წერილობითი კომუნიკაციის ფორმას, მთლიანოზას, 

სტატუსს. 

მოგვიანებით, კლიტოფონი იხსენებს სიზმარს, რომელიც 

19 წლისას დაესიზმრა, როცა მის მშობლებს სურდათ, რომ მის 

ნახევარდაზე, კალიგონეზე დაექორწინებინათ (1. 3). იგი იხსენებს, 

თუ როგორ არის სიზმარში ზ3იპლარით შეერთებული ქალთან და 

თუ როგორ ცდილობს ერთი ძალიან დიდი ძალის მქონე ქალი მათ 

განცალკავებას ეს არის პლატონის „სიმპოსიონის” პერსონაჟის, 

არისტოფანეს მიერ მოთხრობილი ანდროგენული ტიპის არსებაზე 
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იგავის რემინისცენცია. კლიტოფონი ამ იგავს წინასწარმეტყველურ 

ინტერპრეტაციას აძლევს. შესაბამისად, აკავშირებს რა ფაბულას 

არისტოფანეს მითთან, ნარატივის სტუქტურის შესახებ გარკვეულ 

ინფორმაციას მკითხველი წინასწარ იღებს. 

თუმცა, ისიც უნდა აღინიშნოს, რომ ეს რომანი არ წარმოადგენს 

პლატონისეული შეხედულეზების ანალოგს რომანი არის 

პლატონისეული წარმოდვენების იმიტაცია და კლიტოფონი, როგორც 

ნწარატორი, რომლის სახელი წარმოადგენს პლატონის ერთ-ერთი 

ტექსტის სათაურს, შეიძლება ითქვას, წინასწარ მოტივირებულად 

თვლის თავს, გადალახოს ყველაზე რთული დაბრკოლებებიც 

კი; ამ იმიტაციას პაროდიული კონოტაცია გააჩნია რომაწის 

პერსონაჟები ზოგიერთ ეპიზოდებში ფილოსოფიურ აზრებსაც 

გამოთქვამენ. ერთგან კლიტოფონი ფლირტის ტექნიკას განიხილავს, 

როგორც ეროსის ფილოსოფიას (1. 12). მაგრამ ეს ,,კფილოსოფია” 

მოკლებულია ყოველვარ ამაღლებულ სასიყვარულო გრმნობებს. 

მსგავსი ეპიზოდები (5. 16; 5. 23; 6. 21; 8. 50) ფილოსოფოსების 

თავშეკავებულობის პაროდიად შეიძლება ჩაითვალოს. ფილოსოფიის 

კომიკური რეპრეზენტაცია მკითხველს აიძულებს, ნაკლებად ეძებოს 

ტექსტში მსგავსი ტიპის ალეგორიები. 

რომანი– სტილი ვარირებს მშრალი წინადადებებიდან, 

არქიტექტონიკის თვალსაზრისით კომპლექსურ, კონცეპტუალურად 

დატვირთულ წინადადებამდე. ავტორი უმეტესწილად ატიკურ 
დიალექტს იყენებს. ეს არის სტილისტურად და ლექსიკოგრაფიულად 

გამართული ფორმა და იდეალურად შეესაბამება მეხუთე საუკუნის 

ათეწის სტანდარტებს. მიუხედავად ატიკური დიალექტის დიდი 
პოპულარობისა, აქილევს ტატიოსი მაინც არ არის ბოლომდე 
თაწმიმდევრული მის არჩევანში თავისი ტექსტისთვის. ბიზანტიელი 
ინტელექტუალი მიქაელ პსელოსი აკრიტიკეზს ამის გამო ტატიოსს: 
„კონკრეტულეპიზოდებში ის თავის მოწოდების სიმაღლეზეა, მაგრამ 
ავტორი ნეკრესის ქარით შეწუხებულ ადამიანს მაგონებს, მასზოგჯერ 
ავიწყდება ე.წ. 01LCC105 00005 (ჭეშმარიტი მეთოდი) და ჩვეულ მაწერას 
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უბრუნდება. ამ მიზეზთა გამო ის არაკვალიფიციური ავტორის 

შთაბეჭდილებას ტოვეზს, რომელიც სათანადოდვერ იყენებსენობრივ 

წორმებს და შორს დგას ატიკური კორექტულობისგან”(დაიკი 1986: 

74-77). 

აქილევს ტატიოსს წინასწარ განზრახულ ეკლექტიზმშიც 

სდებენ ბრალს. ის ხშირად იყენებს მოკლე წინადადებებს (30L09)C12), 

იდენტური სიგრძის დამოკიდებულ წინადადებებს ერთმანეთის 

თანმიმდევრობით (1%0X01გ), წინადადებებს ზმნის გარეშე (მთ/იძისიი). 

ამ თვალსაზრისით ის სოფისტ გორგიასს მოგვაგონებს. მაგალითად, 

რომანის დასაწყისში, სიდონის დესკრიფციისთვის ავტორი იყეწებს 

ექვს წინადადებას, რომელთაც %მნა არ გაჩნიათ. სოფისტური 

რიტორიკისპრინციპებით არისაგებულიკლიტოფონის ,,ტრაგიკული 

დეკლამაცია” (8. 5). აქილევსი იყენებს ისეთ სტილისტურ ხერხებს, 

როგორიცაა ალიტერაცია (5. 27), კალამბური (5. 14). 

რომანში გამოყენებულია მეტაფორა, ანტითეზა, ჰიპერბოლა 

და მეტაფორა, რომელთაც ფუნქციური დატვირთვა გააჩნიათ: 

მიზანმიმართული განმეორებით პერსონაჟების და მათ ირგვლივ 

განვითარებული კოწფლიქტის დესკრიფციას ახდენენ. 

სხვა შველბერმნულირომანებისგან განსხვავებით, სადაც თხრობა 

მესამე პირში მიმდინარეობს, ტატიოსის რომანი წარმოადგენს 

პროტაგონისტ კლიტოფონის ->-ავტობიოგრაფიულ წარატივს, 

ამბავს, რომელსაც უცნობს უყვება. ადრესატი ბოლომდე ანოწიმად 

რჩება. ავტორი თხრობის კონსტრუირებისას დიდ სიფრთხილეს 

იჩენს, რადგან ის შესაბამისობაში უნდა მოდიოდეს კლიტოფონის 

ფოწურ ცოდნასთან დაწარჩენი პერსონაჟების თავგადასავალების 

შესახებ. მაგრამ ის ყოველთვის არ არის სანდო მთხრობელი. ის 

არასრულყოფილ ინფორმაციას აწვდის წყვილის თავს დამტყდარი 

უბედური შემთხვევის შესახებ ლევკიპეს მამას (8. 5). 

რომანდ წარმოდგენილია რვა წიგნად. ტექსტის ამგვარად 

ორგანიზება საშუალებას აძლევს ავტორს, თითოეული წიგწის 

დაბოლოება რიტორიკულ სტილში გადაწყვიტოს. მეორე წიგნი 
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სრულდება სიყვარულზე დისკუსიით, მესამე და მეოთხე წიგწი - 

საშიში ცხოველების აღწერით, მეექვსე კი, ლევკიპეს პროტესტით, 

რომ არ დანებდეს. რომანის წარატივის ყველაზე საოცარ თვისებას 

წარმოადგენს ,,განმარტებისკენ მიდრეკილება” (ბარჩი 1983: 3). 

ნიშანდობლივია სტატიკური პასაჟების სიხშირე და დესკრიფციის 

წინა პლანზე გადმოწევა. პროტაგონისტების სასიყვარულო ქარგა 

ხშირად წყდება ჩართული ეპიზოდებით, რომლებიც მკითხველის 

ყურადღების მიპყრობას ცდილობს ბანალური თემებით, მაგალითად, 

როგორ მოქმედებს ცრემლები ქალის გარეგნობაზე და ასე შემდეგ. 

მრავლად შევხვდებით %ღაპრებს, მითს. ეს ჩანართები ავტორის 

ერუდიციის დემონსტრირებას ახდენს. ასევე, მთავარი თემის 

დიწამიკის შენელებას ემსახურება. პასაჟები განსხვავდებიან როგორც 

ფორმის (მორალისტური სახის ამბები, ზღაპრები, ეპიზოდები), 
ასევე თემატური თვალსაზრისით (ადგილისა და ობიეტების, 

სიზმრების დესკრიფცია, ვიზუალური პერცეფცია, ქალის და კაცის 

თემატიკა) შზ%ზოგჯერ გასაოცარი მთლიანობით გამოირჩევიან, 

ზოგჯერ კი მთავარი თემიდან დევიაციას განიცდიან. არსებობს 

პრიორიტეტული საკითხებიც: ეროსი, ხილვა, ქალი, მონები და 

ბარბაროსები. მორალისტური პასაჟები გარკვეულ ინსტრუქტაჟს 

იძლევიან,” კონფლიქტის გაწვითარებასს წარმართავენ. ასევე 

პერსონაჟების პოზიციის და სტატუსის იდენტიფიკაციას ახდენენ. 

რომანში ნაჩვეწებია, რომ კანონის უზენაესობა ვრცელდება ქალებზე 

(და არა კაცებზე), მოწებზე და ბარბაროსებზე. მაგალითად, ვხედავთ, 

რომ კლიტოფონის მეტყველება ხშირად გამოირჩევა დამრიგებლური 

ტოწით, რასაც ვერ ვიტყვით ლევკიპეზე. ეს წიუანსი მამაკაცური 

საწყისის და ზოგადად, ყველაფერი ბერძნულის გამორჩეულობას 

უსვამს ხაზს, მაგრამ გარკვეულ პასაჟებში ეს ყველაფერი კომიკურ 

კონოტაციას იშენს და პაროდიას უფრო წააგავს აღწიშნულ 

საკითხთან დაკავშირებით საინტერესო მოსაზრებები გააჩნია 3, 

მორალესს (მორალესი 2000: 67-88), 

ტექსტი ეკფრასისით იწყება. ეს მეთოდი ძალიან პოპულარული 
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იყო რომაწის დაწერის პერიოდში და რიტორიკის ერთ-ერთი 

გავრცელებულ ფორმას წარმოადგენდა. ეკფრასისის პოპულარობა 

სიმპტომატურია იმდენად, რამდენადაც რომის განსაკუთრებულ 

დამოკიდებულებას გამოხატავდა ზოგადად სანახაობის 

მიმართ გლადიატორების ორთაბრძოლები, ეტლით რბოლა, 

თეატრალიზებული პოლიტიკური დებატები ლატენტურად 

მსახიობებად ქცეული იმპერატორები რომს „თეატრალიზებულ 

სამყაროდ” აქცევდწენ აქილევს ტატიოსის მიერ აღწერილი 

მოვლენების პარალელები ადვილად მოიძებნება რომაულ 

ხელოვნებაში. დიოწისეს დღესასწაულის ატრიბუტი, ბროლის თასი, 

რომელიც ცარიელი მწვაწე შეფერილოზის იყო, სავსე კი - წითელი ( 

2. 3), მეოთხე საუკუნის ლიკურგოსის თასის ანალოგს წარმოადგენს 

(იხ. ელსწერი 1998: 48-9). პერსევსის და ანდრომედას დესკრიფციის 

(3 6-8) ეკფრასისი კი კაპიტოლიუმს უკავშირდება. ეს წიუანსი 

განსაკუთრეზით საინტერესოა, რადგან „ორმაგი კონოტაცია” გააჩნია: 

ის პრომეთეს სასჯელთანაც შეიძლება დავაკავშიროთ. ეს ორმაგი 

იმიჯი ,წერილობითი სახით ხელოვნების წიმუშის წარმოდგენის 

პირველი მცდელობაა, სადაც ორი სურათი განხილულია, როგორც 

დიფტიქით” (გოულდჰილი 1995: 21). 

რომანში კონკრეტული ეპიზოდები მოკლებულია 

კონვენციურობას, თითქოს ავტორმა ხელი აიღო კომპოზიციაზე 

(ნიმისი 1994: 387-411), მაგრამ ემპირიულობის მიღმა საკმაოდ 

კომპლექსური არქიტექტონიკის ტექსტს აღმოვაჩენთ. სურათების 

და სიზმრების დესკრიფცია არ წარმოდგენს ,,მარტივ რიტორიკულ 

ფრაგმენტებს, არამედ რთულ და ხალას კავშირს ნარატივსა და 

მოვლეწებს შორის” (ბარჩი 1989: 6-7). ეკფრასისი, ისევე, როგორც 

სიზმრები, წარმოადგენს ერთგვარ პროლეფსისს, აიძულებს რა 

მკითხველს, მუდმივად ჩართული იყოს თხრობის პროცესში 

და მოვლენების თავისებური ინტერპრეტირება მოახდინოს. 

მაგალითად, ლევკიპეს დედის სიზმარი, სადაც ვიღაც უცხო ადამიანი 

მის შვილს დაწით 3ჯრილობას მიაყენებს, პირდაპირ უკავშირდება 
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კლიტოფონის სექსუალურ კავშირს ლევკიპესთან. ეს სიზმარი 

ასევე უკავშირდება ლევკიპეს სიკვდილით დასჯის ინსცეწირებას. 

ნარატივი აქტიურ მკითხველს მოითხოვს, რომელიც სათანადოდ 

აღიქვამს სიმბოლოებს, რემინისცენციებს, ანალოგებს. მიუხედავად 

იმისა, რომ რომანი თავდაპირველად პაპირუსზე დაიწერა, ის არის 

ერთ-ერთი პირველი წაწარმოები, რომელიც ,,ცწიიგნად” აკინძული 

ხელნაწერის სახით შემორჩა მკითხველს. მოცემული ფორმა ძალიან 

აქტუალური იყო უკვე მეოთხე საუკუნეში. ის მნიშვნელოვანწილად 

აადვილებდა საჭირო ინფორმაციის მოძიებას და წაწარმოებში 

ბარკვეული პასაჟების ხელახლა წაკითხვას. 

რომანის დასასრული მრავალ კითხვას ბადებს. თხრობის 

დასაწყისში კლიტოფონი სიდონში იმყოფება დააამბავს უყვება უცნობ 

ადამიანს. გაურკვეველია, რატომ”არ იმყოფება იქ ლევკიპე და რატომ 

არის ის ბიზანტიაში, სადაც მიემგზავრება ნარატივის დასასრულს. 

რომანი იწყება სიტყვით ,სიდონი” და მთავრდება სიტყვით 

„ბიზანტია”, რაც კიდევ უფრო უსვამს ხაზს მოცემულ შეუსაბამობას. 

რა კავშირია წიგნის ბოლოს განვითარებულ მოვლენებსა და 

კლიტოფონის ყოფნას შორის სიდონში რომანის დასაწყისში? იქნებ, 

ეს შემთხვევა ზოგადად რომანისთვის დამახასიათებელი ბედწიერი 

დასასრულის ანტიპოდია? ავტორი შემდეგ არსად არ ახსენებს 

იმ ადამიანს, რომელსაც კლიტოფონი ამბავს უყვება. არაწაირი 

მინიშნებაც არ არსებობს, რომ წიგნს ხელწაწერი აკლია, რომელიც 

საბოლოოდ მოფეწნდა წათელს გაურკვევლობას. იქნებ, პლატონის 

„სიმპოსიონის” პრეცედენტთან გვაქვს საქმე, სადაც ანალოგიური 

რამ ხდება, ავტორი არ უბრუნდება საწყის წარატივს. იქნებ, ეს ის 

შემთვხევაა, როცა ავტორი მომხრეა იმ ზოგადი კონვენციის, რომ 

ავტობიოგრაფიულმა ნარატივმა, სადაც პროტაგონისტი უცწნწობ 

ადამიაწს უყვება თავის თავგადასავალს უმეტეს შემთხვევაში, უნდა 

გადმოსცეს წეგატიური და ნაღვლიანი ამზავი და არა ბედწიერება და 

წარმატება (მოუსთი 1982: 114, 33). 

წებისმიერ შემთხვევაში როდესატგ ავტორი თხრობის 
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დასასრულს ბუნდოვნად ტოვებს, ეს მკითხველზე გათვლილი 

კომპოზიციური ორგანიზაციის გარკვეული პრინციპი გახლავთ: 

მკითხველი ჰერმენევტული ძიებით თავად უნდა მივიდეს სათანადო 

დასკვნამდე. 

პროტაგონისტების სასიყვრულო ისტორიას მუდმივად 

ენაცვლება ხანგრგძლივი მონოლოგები, არგუმენტები სხვადასხვა 

თემებზე, რომლებიც უმეტესწილად რიტორიკული ხასიათისაა. 

კომპოზიციური ორგანიზაციის თვალსაზრისით, 

საინტერესოა აქილევს ტატიოსის მიერ მასალის კანონზომიერი და 

სიმეტრიული გადანაწილება. ასევე, პერსონაჟების ტიპაჟებს შორის 

პარალელების გავლების პრინციპები. რომანი ორ არათანაბარ 

წაწილად იყოფა: პირველ ნაწილში, რომელიც ხუთ წიგნს 

მოიცავს, ავტორს გამოყენებული აქვს ბევრი ჩართული ეპიზოდი. 

მაგრამ ფუნდამენტური სიუჟეტი ლევკიპესა და კლიტოფონის 

ურთიერთობა - უცვლელი რჩება. მეორე წაწილში კონფლიქტი უფრო 

კომპლექსურია კლიტოფონის მიმართ მელიტეს სიყვარულის გამო. 

ეს მოტივი მთელ მეორე ნაწილს გასდევს და რომანის კომპოზიცია 

თავისუფლდება ჩართული ეპიზოდებისგან მეორე ნაწილში 

მეტი. დრო სასამართლოს სცენას ეთმობა. რომანის დასასრული 

განსხვავებულია იმდენად, რამდენადაც თავისუფალია მთავარი 

პერსონაჟების ბედნიერი · შეხვედრისგან. წაწარმოები მთავრდება 

ფაქტის უბრალო კონსტანტაციით, რომ ლევკიპე და კლიტოფონი 

ბიზანტიაში გაემგზავრნენ, სადაც მათი ქორწინება უნდა შედგეს. 

ავტორი ტრადიციულ ფაბულას ძალიან თავისუფლად 

ეპყრობა, ზოგიერთ გაცვეთილ კომპოზიციურ რგოლს საერთოდ 

არ იყენებს (მაგალითად, ღვთაების რისხვა) ცვლის მოვლენათა 

დეტერმინირებულ თაწმიმდევრობასაცკც აქილევსი იყეწებს 

რომანისთვის სპეციფიკურ კონფლიქტის მოტივებს, როგორიცაა 

ყაჩაღების თემა, ინსცენირებული სიკვდილი, მოწობა, გემის 

დაღუპვა, მაგრამ ამ სიუჟეტურ რგოლებს ახლებურ სტილისტურ 

შეფერილოზას აძლევს. 
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რომანი–ს დასაწყისშივეე ხდება რომანის ტრადიციული 

მოდელიდან დევიაცია. მთავარი პერსონაჟები ჩვეულებრივ, ყოფით, 

ოჯახურ გარემოში ხვდებიან ერთმანეთს და არა რომელიმე ღმერთის 

დღესასწაულზე, როგორც ეს სხვა რომანებში ხდება; თავიანთ 

სიყვარულს მალავენ პრაქტიკული მიზეზის გამო, მოსალოდნელი 

სკანდალის ეშინიათ; მხვერპლშეწირვა ფარსად არის ქცეული და არა 

განსაკუთრებულ განსაცდელად. 

საინტერესოა ლევკიპეს სიკვდილის ინსცენირება. ეს პასაჟი 

სამჯერ მეორდება. ორ შემთხვევაში ეს ყველაფერი ისე კომიკურად 

არის გადმოცემული, რომ მთლიანად ათავისუფლებს ამ პასაჟს 

ტრაგიზმისგან და პაროდიად აქცევს. მიიჩნევენ, რომ ტატიოსის 

რომანი უფრო მეტადაა მიახლოვებული კომედიასთან, ვიდრე 

ქსენოფონის და ქარიტონის ტქქსტები, უპირველეს ყოვლისა, თავისი 

პერსონაჟებით. ' 

თავად მთავარი პერსონაჟებიც სულაც არ არიაწ შემკობილი იმ 

მორალური ღირსებებით, რითაც გამოირჩევიან ქარიტონისა და 

ქსენოფონის გმირები (კლიტოფონის და მელიტეს ურთიერთობა, 

კლინიოსის სამიჯწურო გაკვეთილები, მოძალადე ქარმიდე, 

„მალადობის მოყვარული” კალისტენოსი). პერსონაჟთა 

ამორალურობა ზოგჯერ კეთილშობილებასთანაა შერწყმული. 

მაგალითად, მელიტე როდესაც შეიტყოზს, რომ ლევკიპე ცოცხალია, 

თავად ეხმარება კლიტოფონს, რომ შეხვდეს მეუღლეს. ეს 

პერსონაჟიც შორეულად მოჯვაგონებს მეწანდროსის ,,სამედიატორო 

სასამართლოს” ჰპეტერას, რომელიც ამგვარი კეთილშობილური 

საქციელისთვის თავისუფლებას მოიპოვებს. 

ფრიდრიხ წნიცშე მიიჩნევდა, რომ რომანი სხვა არაფერია, თუ 
არა „ბერძნული ლიტერატურის საბოლოო დეგრადირებული 

ფორმა”. ,,ისინი მორალს არაფრად აგდებენ, პიროვნების უკვდავების 

შესახებ სურვილებს კლავენ ჩვენში იმით, რომ გვიჩვენებენ 

„კარგი ბედისწერის” გამარჯვებას ფაქტებზე. რომანებში გმირები, 
ადამიაწური კონდიციის აღმნიშვნელი სიმბოლოები უბრალო 
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ინდივიდებად, ბურჟუაზიული წრის წარმომადგენელ დიდებულ 
შეყვარებულ ადამიაწებად ქცეულაწ რომელთაც ბედწიერი 

ქორწინება უნდა ერგოთ ჯილდოდ” (წიცშე 2000: 109). ტიხე(რომაული 

„ფორტუნა””), ,,შემთხვევა” ან „ბედისწერა” (აუცილებელი არ არის, 

ის დადებითი იყოს) ხდება მოქმედების დაწყების მიზეზი, ,,ახალი 

დრამის მწერალი” (6. 3). ეს აბსტრაქტული, ანთროპომორფული 

ღვთაებაა დიდი პოპულარობით სარგებლობდა ელინისტურ 

სამყაროში, მას ქალაქები თავიანთ მფარველ ქალღმერთად ირჩევდნენ, 

განსაკუთრეზით ანტიოქი, სადაც ტიხეს ევტიკიდესეული ძალიან 

შთამბეჭდავი პორტრეტი იყო გამოსახული 44 აღმოსავლური ქალაქის 

მოწეტებსა თუ იკონოგრაფიაში (სტიუარტი 1990: 201-102) თუ 

წარატივში სტრუქტურული და კომპოზიციური დევიაცია ზოგადად 

ცხოვრებისეული მოვლენების და ფაქტების შემთხვევითობაზე 

მიუთითებს, თუ დასასრული, ბუნდოვანი ნიუანსები აუცილებლად 

ახსნადი გახდება, ეს სამყაროს დეტერმინირებულ ზუნებას გაუსვამს 

ხაზს, სამყაროს, სადაც ადამიანი ბედისწერის “უზენაესობას 

აღიარებს. საერთოდ, სტოიკოს მწერლებსა და რომანისტებს შორის 

შესაძლებელია რამდენიმე საერთო წიშნის გამოყოფა (ქორწინება, 

ეროტიკა, ვიზუალური პერცეფგია). აქილევს ტატიოსის რომაწის 

ასეთი დასასრული მიუთითებს ტიხეს უნარზე, განსაზღვროს 

კონფლიქტის გაწვითარება, მაგრამ ,.მხოლოდ ბედისწერას მიეწერება 

ფინალური აკორდი. 

ბერძნულ რომანებში აღწერილი სოციალური მდგომარეობა 

რადიკალურად განსხვავდება კლასიკური ხანის დამოუკიდებელი 

ქალაქური ცხოვრებისგან სადაც ადამიანის მოქალაქეობრივი 

იდენტობა ნიშანდობლივად განსხვავებოდა კლასიკური ხანის 

ბერძენისგან, ცხოვრობდა ბედისწერით მართულ სამყაროში, სადაც 

მალიან ბევრი რამ არის ალოგიკური, შემთხვევითი, მიზნები კი 

გაწუსაზღვრელი. 

შეიძლება ითქვას აქილევს ტატიოსის კონცენტრირება 

ინდივიდზე ელინისტური ხანის ადამიანის იზოლაციისადმი 
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მიდრეკილებას გამოხატავს. მაგრამ არა მხოლოდ იზოლაციაზე 

კეთდება აქცენტი, არამედ ავტორის პოზიციაზე, ინდივიდების 

ასეთი სახით რეპრეზანტაცია არ ჩავთვალოთ პერსონაჟების 

ინდიფერეტობად მოქალაქეობრივი და სოციალური ღირებულებების 

მიმართ. მართლაც, ეს რომანი ძალიან საინტერესოა ,წათესაური 

და სასიყვარულო თემატიკის თვალსაზრისით”, მაგალითად, 

ქორწინების თემით, რომელიც ფართო სოციალური არეალის 

ფუნქციურ მეტონიმად შეიძლება ჩაითვალოს (პერკინზი 1995: 48). 

რომანში ამ თემატიკის წინ წამოწევა გულისხმობს საზოგადოების 

სიძლიერის პირდაპირ კავშირს ქორწინებასთან. განსაკუთრებული 

სიმპათიაწყვილის მიმართ,რომელიც თავის სიყვარულს ლოგიკურად 

ქორწინებასთან აკავშირებს, სოციალური და ინდივიდუალური 

ტრიუმფის სიმბოლოდ არის ქცეული. · 

ავტორის ძალიან დახვეწილი თხრობის სტილის მიუხედავად, 

თანამედროვე მკითხველს ამ რომანის პერსონაჟები სქემატურ, 

ინდივიდუალურობას მოკლებულ სტერეოტიპებად შეიძლება 

მოეჩვენოს (უმანკო ახალგაზრდა პროტაგონისტი, სექსუალური 

ასაკოვანი ქალი, მოხერხებული, გაიშვერა მონა...), შინაგან სიღრმეს 

მოკლებულ პერსონაჟებად, რადგან მათი ემოცური მხარე ზედმეტად 

თვალში საცემი და საყოველთაო ხასიათისაა. 

მეცხრამეტე საუკუნის მელოდრამის პერსონაჟების 

მსგავსად ამ რომანის პერსონაჟქბი არ გამოირჩევიან 

ფსიქოლოგიური მრავალფეროვნებით, ისინი განსაკუთრებულად 

პერსონიფიცირებული არიაწ. ლოგიკური იქნება, ისიწი რეალიზმის 

სპეციფიკისგან გავმიჯნოთ, როგორც ეს მელოდრამის შემთხვევაში 

ხდება, და პერსონაჟები სოციალურ და მორალურ ღირებეულებებს 

დავუკავშიროთ. კონფლიქტის განვითარებაში მათი ჩართულობის 

სპეციფიკაც ამ მიზეზით განვსაზღვროთ. მაგალითად, გაიძვერა 

კალისთენოსის პერსონაჟი შეიძლება განვიხილოთ, როგორც ე. 

წ. აკოლასტოსი. მსგავსი ტიპაჟი ძალიან ნიშანდობლივი იყო 

ახალი დროის კომედიისთვის და რომანისთვის. საყურადღებოა 
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კალისთენოსის აშკარა ტრანსფორმაცია და აკოლასიას წინააღმდებ 

მოსაზრების გამოთქმა. აბეზარი მონა კონოპსიც სტერეოტიპული 

ფიგურაა: პოლუპრაგმონი, ადამიანი, რომელიც აქტიურად ერევა 

სხვის ცხოვრეზაში ძალიან ჰგავს ლოწგოსის პერსონაჟს გნათონს, მის 

მსგავსად განსაკუთრებული მადით გამოირჩევა, მკითხველს ართობს. 

რამდენადმე სტერეოტიპების თეატრალურობა და ჰიპერბოლა 

სოციალური ურთიერთობებით გახლავთ მოტივირებული. 

მელიტე უფრო რეალისტური ფიგურაა, ვიდრე მისი მსგავსი 

პერსონაჟები ლონგოსის და ჰელიოდოროსის რომანებში. ყველაზე 

ნიშანდობლივი მაინც პროტაგონისტების რეპრეზენტაციაა. ლევკიპე 

აქტიური, სიცოცხლით სავსე ახალგაზრდა ქალია, რომელიც პასიური 

და გაუბედავი კლიტოფონის ერთგვარ კონტრწყვილად შეიძლება 

ჩაითვალოს. ლეეკიპე ძალიან აქტიურად ერთვება კლიტოფონთან 

სასიყვარულო ურთიერთობაში. მაგრამ მას შემდეგ, რაც არტემისი 

შთააგონებს, უმანკოება შეინარჩუნოს და კლიტოფოწნწის ერთგული 

დარჩეს, ის ბოლომდე მიყვება ქალღმერთის რჩევას. 

მოცემული რომანის მეცამეტე საუკუნის ორი ხელნაწერი 

შეიცავდა შემდეგი ეპიგრამიდან ნაწყვეტს (ასევე დაფიქსირებულია 
ტექსტში L21809C #ტXLხი1იყე 9. 203, სადაც ის მიწერებოდა ფოტიოსს აწ 

ფილოსოფოს ლეონს): | 

„ჩემო მეგობარო, თუ გსურს, დადებითი განწყობა შეინარჩუნო, 

წუ ეცდეზი, დაინახო ყველაფერი, რაც ამ ამბავში ხდება. ყურადღება 

გაამახვილე შემდეგზე, ვინაიდან ის ქორწიწების კავშირით აერთებს 

მათ, ვისაც ერთმანეთი კეთილგონივრულად უყვარდა”. 

წინადადება, ,,წუ ეცდები, დაინახო ყველაფერი, რაც ამ ამბავში 

ხდება,” ალბათ, ნიშნავს, რომ ამ რომაწის წაკითხვა მორალისტური 

თვალსაზრისით აუცილებლად გულისხმობს, თვალი დავხუჯოთ 

უხერხულსიტუაციებზე.წინააღმდეგ შემთხვევაში მკითხველისთვის 

სათუო იქნება ბედწიერი დასასრულის აღქმა ტექსტში მრავლად 

არსებული ეკფრასისის, სიზმრების და მითების ფონზე. 

რომაწის შესახებ პირველი შეფასება ეკუთვნის 
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კონსტაწტინეპოლის პატრიარქს ფოტიოს პირველს: ,,რომანის არსი 

და კომპოზიცია შესანიშნავია, სტილი გამორჩეული, მეტყველების 

კომპონენტებინებისმიერ შემთხვევაში კარგად გადმოსცემენ მიზანს”. 

ასევე აღნიშნავს, რომ მოვლენები, როგორც წესი მეტაფორულია, 

ნათელი, მოსასმენად სასიამოვნო თუმცა მორალურობის 

თვალსაზრისით რომაწი წეგატიურად შეაფასა, რაც დიდი ხწის 

განმალობაში ახდენდა გავლენას ამ ტექსტის ინტერპრეტირებაზე. 

მაგრამ თანამედროვე ლიტერატურათმცოდნეობაში შეხედულებები 

პოზიტიურად გადაფასდა და აქილევს ტატიოსის წაწარმოები 

ტიპური რომანის ჭრილში განიხილება. 

ავტორი ნოვატორად გვევლინება კონფლიქტის განვითარების 

თვალსაზრისით, ნწიშანდობლივად აგებს სიუჟეტის სტრუქტურას. 

ყოვლისმცოდნე წარატორის “იგწორირება ერთგვარი დევიაცია 

იყო ტრადიციული ნწნარატივიდან. ამას ერთვის ეკფრასისი: რომანი 

იწყება ცნობილი სურათის, ევროპის მოტაცების შთამბეჭდავი 

დესკრიფციით, ასევე პერსევსის მიერ ანდრომედას გადარჩეწის და 

ჰერაკლეს მიერ პრომეთეს გათავისუფლების აღწერით. ნარატივი 

რამდენადმე ინსპირირებულია ამ სცეწებით, მაგრამ კონფლიქტის 

გაწვითარეზა მათ არ ეფუძნება, განსხვავეზით ლონგოსის რომაწისგან 

„დაფწისი და ქლოე”, სადაც თხროზა ასევე ეკფრასისით იწყება, მაგრამ 

სურათით ინსპირირების წაცვლად მკითხველი მის ინტერპრეტაციას 

ადევნებს თვალს, რაც მთელ წარატივს ეკფრასისის ფორმას აძლევს. 

ავტორი ცვლის მითოლოგიური კონვენციის ჩარჩოებს და 

განსხვავებულ ინტერპრეტაციას აძლევს სიმბოლოებს. ადამიაწური 

ემოციების წინააღმდეგობრივი მხარეების წარმოდგენით თხრობა 

შთამბეჭდავი ხდება რომანის პერსონაჟებზე ფუნდამენტურ 

შთაბეჭდილებებს ს გვიქმნის მოწოლოგები და დიალოგები 

და წაკლებად მათი ქმედებები, ასე რომ, მათი დახასიათება 

ერთ სიბრტყეზე არ არის გაშლილი. ავტორი არ კიცხავს თავის 

პერსონაჟებს, აღწერს ისე, როგორც ისიწი რეალურად არიან. მაღალი 

მორალური ღირებულებები პაროდიულ კონოტაციას იძენს. ტექსტი 
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ძალიან რეალისტურია კოწფლიეტის საინტერესო და მოულოდნელი 

განვითარებით, სტრუქტურა კომპლექსურია და შაბლონებისგან 

თავისუფალი. მკითხველისთვის მალიანსაინტერესოაპოპულარული 

რიტორიკის ხელოვნური ინტერპრეტაცია, უამრავი მეცწიერული 

დიგრესია და წინადადებები, დესკრიფციის განსაკუთრებულად 

გამორჩეული სტილი, საოცარი შემთხვევითობებით გაჯერებული 

თავგადასავალი, პიკანტური სიტუაციები, საინტერესო ტიპაჟები... 

ყველა ეს წიუანსი განაპირობებდა აქილევს ტატიოსის რომაწის დიდ 

პოპულარობას საბერმნწეთის აკადემიურ საზოგადოებაში. 

2.3, ლონგოსი. „დაფნისი და ქლოე” 

კომპოზიციური ერთიანობის პრინციპის თვალსაზრისით 

ძალიან საინტერესოა ლოწგოსის რომანი ,,დაფნისი და ქლოე”. 

ტექსტის დაწერის თარიღი დაუდგენელია ავტორის მიერ 

წარმოდგეწილი წარატივის სიუჟეტი ძევ. წ. V-IV ს-ში ვითარდება. 

მაგრამ ტექსტში არ მოიპოვება არავითარი ალუზია ისტორიულ 

მოვლეწებზე, პერსოწაჟებზე, რაც ზუსტი თარიღის განსაზღვრას 

შეძლებდა. ექსპლიციტური დეტალების არქონის მიუხედავად, 

სტილის, შინაარსის და კონკრეტულ ტექსტებთან პარალელების 

გავლების შედეგად ვარაუდოზენ, რომ ნაწარმოები ახ. წ. II საუკუნის 

დასასრულსა და III საუკუნის დასაწყისში დაიწერა. 

თავად ავტორის, ლონგოსის შესახებ არაფერია ცნობილი. 

სახელის რეალურობაც კითხვის ნიშნის ქვეშ დგას. ხელნაწერებში 

ვხვდებით არა სიტყვას L0C905 (ლათინურად Lიიფს§), არამედ სიტყვას 

L90905, რომელიც ამბავს, მონათხრობს ნიშნავს. თუ ამ დრომდე 

აღიარებულ მოსაზრებას გავითვალისწინებთ და ავტორის სახელად 

ლოწგოსს მოვიაზრებთ, შეგვიძლია ვიფიქროთ, რომ ეს რომაული 

სახელის მქონე ადამიანი იტალიაში ცხოვრობდა და ბერძნულად 

წერდა. 
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ასევე, კუნძულ ლესბოსზე საუბრისას ავტორი გარკვეულ 

ინფორმაციას გვაწვდის, მაგრამ ეს ფაქტი მაინც არ ამტკიცებს იმას, 

რომ ეს პიროვნება ხსენებულ კუნპშულზე ცხოვრობდა. მაგალითად, 

ტექსტში ნახსენებია პატარა ჯიშის ვაზი, რომელიც კუნძულზე 

-იზრდება რაც წინააღმდეგობაში მოდის სინამდვილესთან. 

ნახსენებია სუსხი და თოვლი, თუმცა მსგავსი კლიმატი უჩვეულოა 

კუნმულისთვის. შესაძლოა, ლონგოსს მსგავსი წიუანსები ნაკლებად 

აინტერესებდა და ისინი მხოლოდ დრამატიზირებისთვის 

სჭირდებოდა - შეყვარებული წყვილი წებისმიერი ბარიერის 

გადალახვით უნდა მივიდეს ბედნიერებამდე. 

რომანი ოთხი წიგწისაგან შედგება. მოკლე შინაარსი ასეთია: 

შესავლიდან ვიგებთ, რომ ავტორი ნადირობისას აღმოაჩენს 

ნიმფების გამოქვაბულს. ის” აღწერს გამოქვაბულის კედლებზე 

გამოსახულ სურათს და გადაწყვეტს, დაწეროს ნაწარმოები, სადაც 

შეძლებს, მხატვარი განადიდოს და ასევე, გაეჯიზროს მას. 

კუნძულ ლესზოსზე, ქალაქ მიტილენეს მახლობლად, თხის 

მწყემსი ლამონი იპოვის ჩვილ დაფნისს. ორი წლის შემდეგ კი, 

მეცხვარე დრიასი წიმფების გამოქვაბულში აღმოაჩენს ახალშობილ 

ქლოეს. ორივე ბავშვს თან ახლავს მდიდრული წივთები. მწყემსები 

შვილივით ზრდიან მათ. 

დაფნისი და ქლოე ერთად მწყემსავენ ფარას. მათ ერთმანეთი 

შეუყვარდებათ. მწყემსი დორკო, რომელსაც ასევე უყვარს ქლოე, 

ქალის ხელს სთხოვს დრისსს, მაგრამ ის უარით გაისტუმრებს მწყემსს. 

მოულოდწელად, ტვიროსელი მეკობრეები გამოჩნდებიან, 

გაიტაცებენ დაფნისს, დორკოს სასიკვდილოდ დაპრიან. მომაკვდავი 

დორკო სალამურს მისცემს ქლოეს, რომლის ხმაზე ფარა მეკობრეების 

ბემიდან გადმოეშვება, ხომალდი გადაბრუნდება, დაფნისი კი 

გადარჩება. 

შემდეგ მეთიმწელები დაესხმებიან თავს მიტილენეს და ქლოეს 

გაიტაცებენ. პაწის ჩარევით გამტაცებლები ქლოეს ათავისუფლებენ, 

დაფხნისი მეთიმწელების ქისას იპოვის. ის უკვე ღარიბი არ არის და 
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შეუძლია, ქლოეზე იქორწინოს. 

რომანის დასასრულს დაფწისი და ქლოე ნამდვილ მშობლებს 

იპოვიან და ქალაქიდან შორს, სოფლად ქორწინდებიან. 

საყურადღებოა რომანის ცალკეული წიგნის კომპოზიციის 

გარკვეული სიმეტრიულობა. კომპოზიციური ფორმები შეიძლება 

გამოვლინდეს როგორც ცალკეულ სიტყვაში და სცენაში, ასევე 

რამდენიმე სიტყვის და სცენის ფარგლებში. 

წიგნი ოთხი ნაწილისაგან შედგება და სტრუქტურული 

მოდელის სამ პირობას სრულიად აკმაყოფილებს: 1) ერთიანობას - 

ელემენტეზის დაქვემდებარებას მთელისადმი და ამ უკანასკნელის 

დამოუკიდებლობას; 2) ტრანსფორმაციებს - ერთი სტრუქტურიდან 

მეორეზე მოწესრიგებულ გადასვლას; 3) თვითრეგულირებას 

წესების შინაგან რებულირეზას მოცემული სისტემის ფარგლებში. 

წაწილები ეპიზოდებისგან შედგება ყოველი ეპიზოდი 

ფოკუსირებულია ერთ რომელიმე პერსონაჟზე, პერსონაჟთა 

ურთიერთობაზე, აწ მოქმედების ადგილის დესკრიფციაზე. ერთ- 

ერთი მნიშვნელოვანი ხერხი, რასაც ავტორი ტრაწსფორმაციისთვის 

მიმართავს, არის მითოსური მოდელი. დაფნისის და ქლოეს მომავალ 

საქმიანობას სრულიად განსაზღვრავს საბედისწერო სიზმარი; ეროტს 

უკავშირდება ეპიზოდი, როცა დაფნისი ორმოში ვარდება, რასაც 

მოსდევს მისი და ქლოეს სასიყვარფლო ისტორიის დასაწყისი; ხოლო 

მეთიმწელებთან დაკავშირებული ამზავი პანის ჩარევით სრულდება 

სასიკეთოდ - ის გამტაცებლებს პანიკურ შიშს დასცემს. შეშინებული 

მითიმნელები ფარას უკან აბრუნებენ და ქლოესაც ათავისუფლებენ. 

მითოლოგიურიჩანართები სხვაეპიზოდებშიც მრავლადაა (ლონგოსი 

1982; 1. 27; 2. 34; 3. 23). 

ანალოგიური თეალსაზრისით იყენებს ავტორი პეიზაჟების 

დესკრიფციას (1. 9; 1. 23; 3. 22), ეროტიკულ მოტივებს (3. 28;, 

სიზმრებს (1. 7?; 2. 23; 2. 26-27; 3. 27; 4. 34). მოცემული სტილი აშკარად 

რიტორიკით, ე.წ. მეორე სოფისტიკით არის მოტივირებული. 

სტრუქტურულ ელემენტთა გეგმაზომიერი გადანაწილება 

112



იძლევა არა მარტო არქიტექტურულ, არამედ თვისობრივ შედეგსაც, 

რომელიც რომანში კონფლიქტის განვითარების ძირითად 

მოტივთან - დაბრკოლებების გადალახვით ბედწიერ ფინალამდე 

მისვლასთან არის შესაბამისობაში. რომანის ეს მოტივი 3 ფაზად 

ვითარდეზა. პირველი მოიცავს მწყემსი დორკოს ეპიზოდს, მეორე - 

მეთიმნწელებთან დაკავშირებულ ამბეზს, მესამე კი – მიტილენელი 

წარჩინებული დიონოსოფანოსისს ირგვლივ გაწვითარებულ 

ეპიზოდს. რომანის 3 ფაზა კონცეპტუალურად ძალიან ჰგავს 

არისტოტელეს ,პოეტიკის” ტერმინებს: დასაწყისს, შუა ნაწილსა და 

დასასრულს, რაც არისტოტელეს ,,პოეტიკაში” ხაზს უსვამს მიზეზთა 

თაწმიმდევრულ ერთიანობას. 

თითოეული ზშწიბნი ,,მკაგრად” იცავს ტრადიციული 

კომპოზიციური სტრუქტურის” პრინციპს, დევიაციას თითქმის 

არ ვხვდებით. შესავალი, მოქმედების დასაწყისი, მოქმედების 

განვითარება კულმინაცია, კვანძის გახსწა და მოქმედების 

დასასრული ერთგვარად ,,კრავს” მთელ კომპოზიციას. პირველი 

წიგმნნში დორკოს გარდაცვალებთთ კონფლიქტიდ თითქოს, 

სრულდება. დაკრძალვის რიტუალი ასრულებს კოლიზიას; მეორე 
წიგნში კი მოქმედება ვითარდება ცალ-ცალკე, ორივე პერსონაჟის 

ირგვლივ. მეთიმნწელებთან დაკავშირებული კონფლიქტი 

სრულიად მოქცეულია კომპოზიციურ სქემაში. დაფწისის ირგვლივ 

განვითარებულ კოლიზიაში სასამართლოს გადაწყვეტილებით 

კვანძი იხსნება და პერსონაჟები ისევ ერთად არიან. მეთიმწელების 

მიერ ქლოეს გატაცება კი ახალი კონფლიქტის დასაწყისი ხდება, 

მაგრამ კვანძი პანის მოქმედების შედეგად იხსწება - ის პანიკურ 

შიშს დასცემს გამტაცებლებს, რასაც ქლოეს გათავისუფლება უნდა 

მოჰყვეს. ანალოგიური პრინციპით იგება წიგნის მესამე და მეოთხე 

ნაწილი – პარასიტი გნათონით დაწყებულ კონფლიქტს, რომელიც 

დაფნისს უკავშირდება, ლამპისის მიერ ქლოეს გატაცება ენაცვლება. 

კანონზომიერად ენაცვლება ერთმანეთსCVსV სტატიკური 

დესკრიფცია,ს მძაფრი სცენები დაკრმალვის რიტუალური 
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ეპიზოდები. ისიწი სურათს პლასტიურობას და ფერწერულობას 

ანიჭეზენ. ეპიზოდები გვამახსოვრდება არა მხოლოდ სიუჟეტურად, 

არამედ ოპტიკური ეფექტების მეშვეობით, როგორც ვიზუალურად 

აღქმული სურათი. „ოპტიკური ინდივიდუალიზაცის”!L როგორც 

ტექსტუალური, ისე ვიზუალური აღქმის გარანტიას იძლევა. 

რომანში ყაჩაღთა შემოსევის ძალიან მძაფრ და დიწამიკურ 

ეპიზოდს უმალვე მოსდევს მწყემსი დორკონის ლაკრშალვის 

სტატიკური პასაჟი: ,,საფლავზე მიწა ბორცვებად დააყარეს, თავიანთი 

ბაღებიდან მრავალი მცეწარე მოიტანეს და დარგეს. ყოველმა მათგანმა 

დორკოს პატივსაცემად ამ მცეწარეებზე თავ-თავისი შრომის ნაყოფი 

ჩამოჰკიდა, მერე კი საფლავს რძე დაასხეს, ზედ ყურძნის მტევწები 

დააჭყლიტეს და სალამური დაამტვრიეს”... „ნიმფების ქანდაკებანი 

გვირგვინით შეამკეს, დორკოს სალამური კი ღმერთებს შესწირეს, 

კლდეს მიამაგრეს” (1. 31-32)! . შემდეგ იწყება მეორე წიგნი და ახალი 

კოლიზიისთვის წიადაგის შექმწა. მსგავსი არქიტექტონიკა წარატივს 

მოწოტონურობას და სქემატურობას არიდებს. 

პერსონაჟებიც არასქემატურია: ერთ სიბრტყეზე არ არიან 

განხილული, ჩვეულებრივ, როგორც ბუკოლიკური რომანის 

პერსონაჟებს წარმოადგეწეწ. სოფლის მცხოვრებნი იდეალურები არ 

არიაწ და არაფრით არიან ქალაქის მცხოვრებზე უკეთესი. მართალი), 

დაფნისი და ქლოე კეთილშობილი ადამიანები არიან, ხოლო 

მეთიმწელი ქალაქელები გამტაცებლები და მოძალადეები, მაგრამ 

ვხედავთ ლამოწის მეზობელი მწყემსი ლამპისის არასაკადრის 

საქციელს, დორკოც სიკვდილის წინ ცდილობს ქლოეს წინაშე 

ჩადენილი დანაშაული გამოისყიდოს... არც ქალაქელი მეთიმწელები 

არიან ბოლომდე წნეგატიურები ღვთის წებას ემორჩილებიან, 

ნაძარცვს აბრუნეზენ. 

სათანადოდ შერჩეული კოლოკაციები სტრუქტურაში ერთგვარ 

მეტა-მხატვრულ ფორმებს ქმნიან. ,,მთაში ნადირი, ბარად ყანეზი, 

1 ციტატების ქართული თარგმანი ეკუთვნის ირ. ქავჟარამეს. იხ. ლონგი (1984). 
დაფნისი და ქლოე. ფრანგ. თარგმნ. ირ. ქავჟარაძე. თბილისი: მერანი. 
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გორაკებზე ვენახი, მდელობზე ჯოგები და იქვე ზღვა, რომელიც 

ნაპირისაკენ მიილტვოდა და თბილ სილაზე შხაპუნებდა” (1. 

2). სიტყვათწყობა მამრობითი სქესის პერსონაჟის შემოსვლის 

ფუნდამენტს ქმნის, ანალოგიურად იქცევა ლონგოსი ქლოეს 

შემთხვევაში: ,,ცწყაროც აქ ჩქეფდა და ჩუხჩუხით მოედინებოდა. 

ამის წყალობით გამოქვაბულის წიწ ქორფა მდელო გადაშლილიყო 

და ხშირი, ნაზი ბალახი ხარობდა. აქ ელაგა ტაგნებიც, მრუდე 

ფლეიტებიც, ლერწამიც _ აღთქმული შესაწირავი გარდასულ დროთა 

მწყემსებისაგან” (1. 4). 

საინტერესოა მეტა-მხატვრული მეტაფორები ისინიც 

კონფლიქტის სტრუქტრულ ერთეულად არიან წარმოდგენილი. 

„მოლივლივე მდინაარეებიც საამოდ დუდუნებდნენ...ვაშლები, 

თითქოს სიყვარულის სევდას შეუპყრიაო, ტოტებიდან მიწაზე 

ცვიოდნენ” (1. 23); „ეგონა, ჩემი სული ისევ ტყვეობაშიაო...მან ჯერ 

კიდევ არ იცოდა, სიყვარული რა ყაჩაღიც ბრძანდებოდა” (1. 32); 

„ტყვეობა”, ,,ყაჩაღი”, „სიყვარულის სევდა”, „მდინარეები” თითქოს 

სიუჟეტური იმპლიკაციებია. 

ჩემთვის საინტერესო საკითხთან მიმართებაში საყურადღებოა 

სტილისტური შედარებები. ამ თვალსაზრისით განსაკუთრებით 

საინტერესოა დორკოსა და დაფხნისის შეჯიბრი. დაფნისი ა) წეზვმა 

გამოკვება. და თხებს მწყემსავს („ზევსის არ იყოს“) ბ) უწვერულია 

C,დიონისეც ხომ ასეთია“) გ) მუქი კანი აქვს (,,სუმბულიც ხომ მუქია, 

დიონისე სატირებზე მაღლა დგას, სუმბულიც მთის შროშანზე 

უკეთესია”). ანუ ის ღმერთების რჩეულია და სიუჟეტში კონფლიქტის 

განვითარება იმთავითვე სტრუქტურულად მოტივირებულია 

იმდენად, რამდენადაც სიუჟეტის საკვანძო ეპიზოდები სწორედ მათი 

ჩარევით განისაზღვრება. 

რომანის კომპოზიციური ორგანიზებულობა შესაბამისობაში 

მოდის მეტრულ წყობილსიტყვაობასთანრ.ეა ლონგოსი იყენებს 

ე.წ. რიტმულ პროზას, რომელიც ფონეტიკურ-ინტონაციურად 

ორგანიზებული პროზაული ფორმპაა, მეტრულად მოწესრიგებული 
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პროზა, სადაც მახვილი, ჩვეულებრივ, ყოველ მესამე მარცვალზე 

მოდის და დაქტილური მეტრი აქვს. 

ლონგოსმა კომპოზიციურად მოტივირებული პროზაული 

წაწარმოების შექმწით მას ესთეტიური ღირებულებაცშშესძინა. ,,მაშინ, 

როცა თხრობა ჩვენს ცნობისმოყვარეობას აკმაყოფილებს, ხოლო 

სიუჟეტი - ჩვენს ინტელექტს, მოდელი ჩვენს ესთეტიკურ გრძნობაზე 

ახდენს ზემოქმედებას და მისი მეშვეობით წიგნს ერთ მთლიანობაში 

აღვიქვამთ” (ფორსტერი 1927: 138). 

ლონგოსის მიერ შერჩეული წარატივის სხვა ფორმა, რიტმული 

პროზა, თავისთავად ახდენს მის «დევიაციასს ბუკოლიკური 

ლირიკის სხვა წარმომადგენლებისგან.ი მისი პროზა შინაგან 

რიტმზე აგებული წყობილსიტყვაობის განსაკუთრებული ფორმაა. 

კომპოზიციური ერთიანობა და სტრუქტურული ელემენტების 

გეგმაზომიერი კლასიფიკაცია კი ერთგვარი იმპლიკაციაა 

ფაქტობრივი და არსობრივი ინფორმაციის სათანადო პერცეფციის. 

მთელი მოქმედება კანონზომიერადაა განაწილებული, ეპიზოდთა 

სიმეტრიული გაწლაგება ცენტრისადმი არავითარ ეჭვს არ იწვევს. 

ყოველი ცალკეული ბლოკის მთლიანობა განისაზღვრება სცენათა 

ერთიანობით, რომელთაც განსაზღვრული მიმდევრობა ახასიათებთ. 

კომპოზიცია მჭიდროდ არის დაკავშირებული რომანში კონფლიქტის 

განვითარების იდეასა თუ კონცეფციასთან, ამიტომ თითქოს მკაცრი 

სიმეტრიით აგებული კომპოზიცია მოწოტონური და სქემატური არ 

არის, ხოლო რომანის მეტა-მხატვრული ფორმები ლიტერატურული 

ალუზიებით არის გაჯერებული და უნივერსალური ღირებულებების 

რელევანტურ ნორმებს ქმნის. 

დროის ორგანიზაციის თვალსაზრისით ლონგოსის რომანი 

მნიშვნელოვანწილად განსხვავდება ქარიტოწის და ქსენოფონ 

ეფესელის ე. წ. პრე-სოფისტური რომანებისგან. ამბის ფაბულასთან 

ურთიერთმიმართება გაცილებით კომპლექსურია ისევე, როგორც 

ანაქრონიზმის ეფექტური და საინტერესო წარმოდგენა ტექსტში. 

უფრო მეტიც, ზუსტად დაფიქსირებული დროის ქროწოლოგია 
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მძალიან ნიშანდობლივია კონფლიქტის სტუქტურის და 

ტექსტუალური ორგანიზაციის თვალსაზრით, განსაზღვრავს რა 

რომანის თემატურ და კომპოზიციურ მთლიანობას. 

ტექსტი იწყება შესავლით, თუ როგორ წააწყდება წარატორი 

კუნძულ ლესბოსზე ნიმფათა გამოქვაბულს. მღვიმის კედლებზე 

სასიყვარულო სცენებია ასახული. ავტორი გადაწყვეტს, სიტყვით 

გაეჯიბროს მხატვარს და ნაწარმოებში განადიდოს ეროსი, პანი და 

მშვენიერი წიმფები აწუ გადაწყვიტა, მისი ნარატივი ყოფილიყო 

ვიზუალური ეფექტის ვერბალური კონტრაპუნეტი. თხრობა 

თაწმიმდევრულია და პირდაპირ უკავშირდება კედლის წახატის 

აღმოჩენას. თუმცა, არ არის მითითებული ნარატივის დრამატული 

დრო. მეორეხარისხოვანი წარატივი მოიცავს წარსულის რომელიღაც 

განუსაზღვრელ დროს. ზუსტი დათარიღების მიუხედავად, ტექსტში 

ჩანს რომ ლესბოსი დამოუკიდებელი ქალაქ-სახელმწიფოა და 

არსებობს მინიშნება, რომ ქალაქეზს, მიტილენესა და მეთიმნწას შორის 

ურთიერთმიმართება გარკვეულწილად ასოცირდება თუკიდიდესის 

მიერ გადმოცემულ ამბავთან მიტილეწნეში მომხდარი აჯაწყების 

შესახებ (ძვ. წ. 428 წ.). 

პროლოგი შეიცავს არა მხოლოდ ინფორმაციას ნახატის შესახებ 

და მის გადაწყვეტილებას, შექმნას ტექსტი, რომელსაც შემდებ 

ჩვენ წავიკითხავთ, არამედ განაცხადს, რომ ავტორს იმედი აქვს, 

რომ მან დაწერა რომანი ,,ყველა ადამიანის გულის გასახარებლად, 

დაავადებულის განსაკურნავად, მწუხარის სანუგეშოდ. ვისაც 

უყვარდა, სიყვარულს მოაგონებს, ხოლო ვისაც არ ჰყვარებია, 

სიყვარულს ასწავლის” (შესავალი). თუ დავაკვირდებით ტექსტს, 

როგორც ერთ მთლიანს და ფაბულის დასკვნით წაწილს, 

დავინახავთ, რომ ავტორი ცდილობს განსაკუთრებულს, მარადიულს 

მიუახლოვდეს(მორჯანი2004:186).ამ,,ძირითად” ფაბულაშიარსებობს 

დროის ძალიან დიდი მონაკვეთი, რომელიც ავტორს ნარატივში არ 

აქვს მოთავსებული. შესაძლოა, ის საუკუნეებს ითვლის. ეს გახლავთ 

დრო დაფნისის და ქლოეს ამბის დასასრულიდპსაწ იმ ეპიზოდამდე, 
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როდესაც წარატორი წააწყდება მათი ცხოვრების მოვლეწების 

ამსახველ სურათს. თანაც, დრო მნიშვნელოვნად იზრდება ტექსტის 

კომპოზიციიდან მომავალ მკითხველამდე. 

თუ დავაკვირდებით პროლოგის მიერ წარმოდგენილ 

(მეორეხარისხოვანი წარატივს დავინახავთ, რომ ამბის 

თანმიმდევრობა გარკვეულწილად იცვლება 'ფაბულასთან 

შედარებით (რომელსაც შეიძლება ვუწოდოთ ,,მეორეხარისხოვანი” 

ფაბულა). ამბავი იწყება მწყემსი ლამოწის მიერ ჩვილი დაფხისის 

პოვნით, რომელსაც მოსდევს ორწლიანი ინტერვალი და საოცარად 

სიმეტრიული თხრობა გადმოგვცემს მწყემსი დრიასის მიერ ქლოეს 

პოვნას. ორივე პროტაგონისტის ბიოლოგიური მშობლების მიერ 

ამოცნობა წარმოდგეწილია ორი სრულყოფილი, ექსპლიციტური 

სამოქმედო ანალეფსისით რომანის ბოლო წიგნში. დაფნისის მამა, 

დიოწნისოფანოსი ყვება დაფნისთან დაკავშირებულ ამზავს ეპიზოდში 

4. 24. 1-2, ქლოეს მამის, მეგაკლესის სიმეტრიულ კონტრაპუქტს 

კი წარმოადგენს ეპიზოდი 4. 35. 3-4. ასე რომ, წარატივი ცხადყოფს 

მთავარი პერსონაჟების წარმომავლოზას და იდენტობას, რომელიც 

წარატივის მთავარი ადრესატის გარკვეული დაინტრიგების 

და სპეკულირების ობიექტს წარმოადგენს, ვიდრე სიუჟეტში 

გაწვითარებულ კონფლიქტს წათელი არ მოეფინება. 

ფაბულის დასაწყისი რამდენადმე წინასწარ ამზადებს 

პროტაგბონისტებისსიუჟეტშიშემოსვლისნიადაგს.მეორეხარისხოვანი 

პერსონაჟი ფილეტასი სამოქმედო შიდა აწალეფსისს წარმოადგენს, 

რომელიც დაფნისს და ქლოეს ეროსის ეპიფანიაზე უყვება. ეს ირიბად 

გადმოსცემს ღვთაების გარე აწალეფსისს: ,,შენც ხომ გიცნობდი, ჯერ 

კიდევ ჭაბუკი იყავი და იქ, მთაზე, ფართოდ გაშლილ შენს ნახირს 

მწყემსავდი. მაშინაც შენთან ვიყავი, როცა ამარილისი გიყვარდა 

და ამ მუხების მახლობლად სალამურს უკრავდი. მაგრამ შენ ვერ 

მხედავდი, თუმცა ქალიშვილის გვერდით ვიდექი. ეს ქალი მე 

მოგგვარე. და აი, დაგეზარდნენ ვაჟიშვილები - შესანიშნავი მწყემსები 

და მხვწელები” (2. 5. 3). რომანის ,,დაფნისი და ქლოე” მოქმედების 
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განვითარება რამდენადმე უკავშირდება წელიწადის დროების 

მონაცვლეობას, აღნიშნულ დროის განმსაზღვრელ ფაქტორებს 

გარკვეული იდეოლოგიური დატვირთვაც გააჩნიათ. ერთის მხრივ, 

ადამიანისა და ბუნების კავშირს გამოხატავენ. მეორეს მხრიე, 

პერმანენტულად ცვალებადი სეზონური წრე პირდაპირ კავშირშია 

თაობათა ცვლილებასთან, რომლებიც გარკვეულ გავლენას ახდენენ 

მოცემული ტექსტის ფაბულის კომპოზიციაზე. მაგალითად, ზამთარი 

პროტაგონისტებისთვის განსაცდელის და დაშორების პერიოდია 

(3. 3-11); მეორე გაზაფხული (3. 12-23) უკავშირდება გრძნობების 

გააქტიურებას და დაფნისის კავშირს მედობელ ლიკენიონთან; მეორე 

ზაფხულზე პირველად ახსენებენ ქორწინებას; მეორე შემოდგომა 

ერთგვარად აჯამებს ოთხივე წიგნში განვითარებულ მოვლენებს 

და პროპტაგონისტები საბოლოოდ ღებულობენ დაქორწინების 

გადაწყვეტილებას. 
წელიწადის თითოეული დრო იწყება სოფლის და იქ მიმდინარე 

მოვლენების დესკრიფციით. მთავარი პერსონაჟების მდგომარეობის 

იდენტიფიკაციას ახდენს იტერატიული წარატივი, რომელიც მათ 

საქმიანობას გადმოგვცემს მთელი ამ დროის განმავლობაში. სეზონში 

რამდეწიმე დღე გამოიყოფა, რომელიც ვრცლად ექცევა თხრობაში 

და ამ დღეებში წარატორი განსაკუთრებულად აკეთებს აქცენტს 

და მინიშნებას დროის ხანგრძლივობაზე. ამ ინდივიდუალური 

ნარატივის ტექნიკის საილუსტრაციოდ საჭიროა რომელიმე სეზონის 

დეტალურად განხილვა. 
პირველი გაზაფხული იწყება ხანმოკლე პაუზით,' ვინაიდან 

თხრობა ეთმობა გაზაფხულის ფლორის და ფაუნის დესკრიფციას, 

რასაც თან ახლავს პროტაგონისტების საქმიანობა ამ დროის 

განმავლობაში: ,,გარშემო ყველაფერი სიხარულმა და ზეიმმა მოიცვა, 

1 ქარიტონის და ქსენოფონ ეფესელისგან განსხვავებით, ლონგოსის რომანში ნაკლებად 

შევხვდებით პასაჟებს, სადაც ერთგვარი პაუზაა ან პასაჟებს, რომლებიც ნარატივის 
დროის მიღმა იმყოფებიან. გამონაკლისს წარმოადგენს ეპიზოდი, სადაც ვვითხულობთ 
პროხების ცურვაზე (1. 30. 6). ასევე, კუნძულ ლესზოსის სანაპიროს აღწერა აწმყო 

დროში (2. 12. 2). დროითი პაუზის საუკეთესო მაგალითი გახლავთ დიონისოფანოსის 
ბაღის ვრცელი ეკფრასისი (4. 2-3). 
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ნაზი,ნორჩი დაფნისი და ქლოეცზბამავდნენ ყველაფერს,რაც ესმოდათ, 

ყველაფერს, რასაც ხედავდნენ. ფრინველთა გალოზას უსმენდნენ და 

თვითონაც გალობდნენ. ხედავდნენ, ცხვრები როგორ დახტოდნენ და 

თვითონაც მსუბუქად დაწავარდობდნენ, ყვავილებს აგროვებდნენ 

და უბეში იდებდნენ, აწდა პატარა გვირგვინებს წნავდწენ და წიმფებს 

სწირავდნენ. ყველაფერს ერთად აკეთებდნენ, ფარასა და არვეს 

ერთმაწეთის მახლობლად მწყემსავდნენწ. ხშირად (დ0118M1§5) დაფნისი 

ფარას მოწყვეტილ ცხვრებს მორეკავდა, ქლოეც (ხშირად) (დ011315) 

ციცაბო კლდეებიდან მეტად გაბედულ თხებს ჩამოდეწნიდა. ასეც 

ხდებოდა, თხა-ცხვარს ერთი დარაჯობდა, როგა მეორეს თამაში 

ძალიან გაიტაცებდა. მათი თამაშობანი კი მწყემსური, ბავშვური იყო. 

ქლოე ჭაოზში ადრაგუნის ღეროებს აგროვებდა, ჭიჭინობელებისთვის 

გალიებს წნავდა და ხშრად ასე ერთობოდა, თავისი ცხვრები 

ავიწყდებოდა. დაფწნისი კი წვრილ ლერწმებს ჭრიდა, ერთიმეორეზე 

აწყობდა და დაღამებამდე სალამურის დაკვრას სწავლობდა”(1.9-10.). 

ექსპლიციტური მარკერი, როგორიცაა სიტყვა IX0II2MI§ და ჯმნა 

არასრულ დროში, გამოხატავს არაზუსტი დროებითი ლოკაციის 

მქოწე განმეორებად მოქმედებებს. ნარატივი ინდივიდუალური 

და სპეციფიური ხდება, სიყვარულის პირველი წიშნები იკვეთება. 

ავტორი იყეწებს ზმწის გრამატიკულ ფორმას-აორისტს. დღე 

იწყება ეპიზოდში 1. 12. 1, როდესაც დაფხნისი შემთხვევით ორმოში 

ჩავარდება. მას ქლოე დაეხმარება მწყემს ლორკოსთან ერთად. 

დაფწისი წაკადულში იბანავეზს ნიმფების გამოქვაბულთან ახლოს. 

ამ დროს მიაპყრობს მას ყურადღებას ქლოე. დღე სრულდება (1. 13. 

3), როცა ისინი თავიანთ ფარას სახლში გადევნიან. მეორე დღეს 

(1. 13, 4, ქლოე უფრო ინტენსიურად უთვალთვალებს დაფნისს. 

აქ წარატივში იტერატიულობის ნიუანსები შემოდის და ქალის 

გრძნობები წარმოდგენილია ზ%მწის არასრული ფორმით (1. 13. 

5-6). კონკრეტული შემთხვევა მარკირებულია სიტყვით IX90LC (,ერთ 

დღეს”), და აორისტი ზმნწებით: ეს დღე წარმოადგენს ერთგვარ-სცენას, 

რომელიც გამორჩეულია ქლოეს ვრცელი მოწოლოგით. 
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მომდევნო თავი (1. 15) იწყება თხრობითი აწალეფსისით, 

რომელიც შეიცავს ინფორმაციას მწყემს დორკოზე. მას იმთავითვე 

შეუყვარდა ქლოე. ის საჩუქრებს ჩუქნის ორივეს, შემდეგ კი, მხოლოდ 

ქლოეს. ეს ყველაფერი იტერატიული და უცნობია, რამდენად არის 

კავშირში შემდგომ ნარატივთან. ლოგიკური იქნება, ვივარაუდოთ, 

რომ საჩუქრების გადაცემა ქლოეს მონწოლოგამდე მოხდა და მის 

შემდეგ გაგრძელდა, რადგან ეს დღე მნიშვნელოვანია იმდენად, 

რამდენადაც დორკოს საჩუქარი გახლავთ ე. წ. MI%§სხ1იი, სუროს 

ფინჯანი - პასტორალური პოეზიის არტეფაქტი. პასაჟს სიმბოლური 

დატვირთვა გააჩნია. 

სიმბოლური დატვირთვა აქვს რომაწში ერთ-ერთ ტემპორალურ 

ინდიკატორს, შუადღეს. შუადღეს იპოვა მწყემსმა ლამონმა ჩვილი 

დაფნისი (1. 2. 2). შუადღეს გამოეცხადება პილატეს ბაღში ეროსი 

(2. 4. 1) და დღის ამ მონაკვეთში ესიზმრდება პანი მეთიმნწელების 

წინამძღოლს (2. 16. 5). 

რომანში არ არის ისეთი თხრობითი გაწმეორებადი ანალეფსისი, 

როგორიც ქარიტონის რომანს ახასიათებს. წარატივის შემავსებელ 

ანალეფსისს იშვიათად შეხვდებით. შიდა ანალეფსისის სამი 

შემთხვევა შეგვიძლია გამოვყოთ. ერთი უკავშირდება დორკოს 

ქლოეთიგატაცებას.! მეორე მაგალითიარისეპიზოდი, სადაც დაფნისი 

და ქლოე ლოცულობენ წიმფების მიმართ: „ნიმფების მახლობლად 

წიწათაც არ ჩაუვლიათ უყურადღებოდ: სანამ ფარა ძოვას დაიწყებდა, 

ახალგაზრდები წიმფებს ვედრებით მიმართავდნენ, საძოვრიდან 

დაბრუნებისას კი თაყვანს სცემდნენ. თანაც ყოველთვის რაიმე 

შესაწირავი მიჰქონდათ: ყვავილი, ხილი, მწვანე ტოტი, ხანაც რძს 

შესწირავდნენ მსხვერპლად” (2. 2. 5). 

აქ ადვილი შესამჩნევია იტერატიული წარატივი. 

მესამე ეპიზოდი უკავშირდება მეორეხარისხოვანი პერსონაჟის, 

ლიკენიონის შემოსვლას თხრობაში. წარმოდგენილია როგორც შიდა, 

1 1. 15.: ,,დორკოს...იმ დღეს ქლოე მოეწონა..რაც დრო გადიოდა, მის გულს უფრო და 

უფრო ედეზოდა ცეცხლი”. 
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ასევე გარე ანალეფსისი, რომელიც შეიცავს ინფორმაციას პერსოწაჟის 

წარსული ცხოვრების შესახებ და ამასთანავე, გადმოგვცემს დაფნისის 

მიმართ მის ზრახვებს: „თავისთვის ქალაქიდან დიაცი მოიყვანა, 

ახალგაზრდა, ჯან-ღოწით სავსე, გლეხის ქალებზე უფრო კოპწია. 

მას ლიკაინიონს ეძახდნეწ. იგი ხედავდა, დილით დაფნისი თხებს 

როგორ მიერეკებოდა, საღამოს კი საძვრებიდან შიწ ბრუნდებოდა. 

ქალი აინთო სურვილით, ჭაბუკი თავის საყვარლად გაეხადა და 

საჩუქრებით შეეგდინა. და აი, ერთხელ მარტოკას დაუდარაჯდა, 

აჩუქა სალამური, გოლეული და ირმის ტყავის ჩანთაც” (3. 15. 1-3). 

მეორე გარე აწალეფსისი უკავშირდება კიდევ ერთი 

მეორეხარისხოვანი პერსონაჟის წარმოდგენას, როცა დაფნისის 

წამდვილი ძმა, ასტილოსი პირველად შემოდის თხრობაში, 

ვკითხულობთ, რომ ,, ბუნებით გულუხვი იყო, სიყვარულის ტანჯვა 

მასაც განეცადა” (4. 17. 1). 

შეგვიძლია გამოვყოთ რამდენიმე შიდა, წარატივის შემავსებელი 

სამოქმედო ანალეფსისი. ყველაზე საინტერესოა ეპიზოდი, სადაც 

პილატე ყვება ეროსის გამოცხადებას. პასაჟი შეიცავს პერსონაჟის 

წარსულის შესახებ გარე ანალეფსისს. დანარჩენი ორი სამოქმედო 

აწალეფსისი უკაშირდება ნწიმფებს: მათ მიერ წარსულის შესახებ 

გადმოცემული ინფორმაცია ერთგვარ პროლეფსისს წარმოადგენს 

წარატივში.პირველ ანალეფსისად შეიძლებაჩაითვალოსპასაჟი;სადაც 

წიმფები დაფნისს უყვებიან, თუ როგორ მფარველობენ ისინი ქლოეს 

დაბადებიდან (2. 23. 1). მეორე ანალეფსისი უკავშირდება ეპიზოდს, 

სადაც ნიმფები უყვებიან დაფნისს, რა ბედი ეწია მეთიმწელების გემს 

მას შემდეგ, რაც მისმა თხამ ის წნელი შეჭამა, რითაც გემი ნაპირზე 

იყო მიბმული §3. 27. 2). ეს ანალეფსისი უკავშირდება პროლეფსისით 

წარმოდგენილ ღვთაებების გადაწყვეტილებებს. წიმფები სიზმრად 

მოევლინებიან დაფნისს და %ზღვის ნაპირას წასვლას ურჩევენ. 

დაფნისი იქ მეთიმწელების ხომალდიდან დაკარგულ ფულით სავსე 

ქილას წააწყდება. წიმფების სიტყვები შეიცავენ დაფწნისის მომავლის 
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შესახებ წინასწარმეტყველებას.) 

უმეტესწილად სამოქმედო ანალეფსისები გაწმეორებადი 

ანალეფსისებია. მათ უმთავრეს ფუნქციას ერთი პერსონაჟიდან 

მეორეზე ინფორმაციის გადაცემა წარმოდგენს.? 

ერთ-ერთი ყველაზე წათელი პროლეფსისი რომანის ბოლოს არის 

წარმოდგენილი, რომელიც მნიშვწელოვწად განავრცობს ფაბულას 

თხრობაში პროტაგონისტების დაბადების შესახებ ინფორმაციის 

ჩართვით, თუმცა, ზოგადად, ტექსტში პროლეფსისის რაოდენობა 

არ არის ბევრი. როდესაც დაფწისი და ქლოე ძღვენს სწირავენ 

ნიმფებს, იქვე კითხულობთ: ,ამისთვის ქალღმერთები უხვად 

აჯილდოებდნენ”” (2. 2. 6). 

თუმცა, ეს არ არის წიშანდობლივი მოცემული წნარატივისთვის. 

პროლეფსისის შემცველი ჩართული ეპიზოდები რამდეწადმე 

დაიყვანება სწრაფად განვითარებად მოქმედებამდე: მაგალითად, 

როდესაც დაფნისი უყურებს მომაკვდავ დელფინს, რომელიც 

მეთიმწელების ქისას იცავდა, ნწარატორი ამბობს: ,,მას არ გასჭირვებია 

მისი პოვნა” 3 

აქ ყველაზე ნიშაწდობლოვი იქნება, ყურადღება გავამახვილოთ 

პასაჟზე, რომელსაც პროლოგში ახსენებს წარატორი. ტექსტის ბოლოს 

მკითხველი ასკვნის, რომ ის სურათი წარმოადგენს დაფნისის და 

ქლოეს ამბის ილუსტრირებულ წარატივს. მკითხველისთვის ამ 

სურათს იგივე ფუნეციური დატვირთვა აქვს, როგორიც ჰომეროსის 

ეპოსისთვის შესავალს: ისინი იმ მოვლენებზე აკეთებენ აქცენტს, 

1 „მერე მდიდარი გახდები” (3. 27. 5). 

2 ლონგოსის მიერ გამოყენებული ანალეფსისი განსხვავდება რეზიუმირების 

გამომხატველი ანალეფსისისგან, რომელსაც ქსენოფონ ეფესელი ხშირად მიმართავს. 
ლონგოსის ტექსტი, რომელიც მაღალი ლიტერატურული ამბიციებით გამოირჩევა, 
ორიენტირებულია ისეთ მკითხველზე, რომელიც შეპლებს ავტორის მიერ მოყოლილი 
ამბის სტრუქტურის სათანადოდ პერცეფციას. 

3 ეს წინადადება აჯამებს პროტაგონისტების ლოცვასთან დაკავშირებულ 
ზემოხსენებულ იტერატიულ ანალეფსისს. 
4 3.28, 2; შდრ. 1. 11. 4, სადაც სიტყვას ხშძი („ამ გზით”) მკითხველი მომდევნო თავამდე 
მიჰყავს. 
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რომელიც ტექსტში უნდა წარმოგვიდგინოს ავტორმა: ,,აქეთ 

ქალები მშობიარობენ, იქით ახალშობილებს საბურველით ამკობენ, 

აგერ კიდევ მიტოვებულ ზავშვებს ძიძაობენ წერბები და წეზვები; 

მერე მწყემსები ზრდიან ბავშვებს. ვწახე შეყვარებული ქალ-ვაჟი, 

მეკობრეების თავდასხმა, მტრის შემოსევა. სხვაც ბევრი ვწახე და რაც 

ვნახე, ყველაფერი გამსჭვალული იყო სიყვარულით” (შესავალი). 

წარატორი ხაზს უსვამს იმ ფაქტს, რომ ამ სურათის ხილვამდე 

ვერ შეძლო გადმოეცა ის, რისი გადმოცემაც ახლა გადაწყვიტა. 

ნახატი შესაძლოა შევადაროთ თანამედროვე კომიქსს, რომელიც 

ერთგვარი ვიზუალური წარატივია კონკრეტული პერსონაჟებით. 

მაგრამ ამ ეტაპზე წარატორი არ საუზრობს ცალკეულ მოქმედებათა 

ურთიერთმიმართებაზე. ასევე, აღსანიშნავია, რომ ამ პასაჟში 

გადმოცემული ამბის თანმიმდევრობა არ შეესაბამება ძირითადი 

წარატივის ქრონოლოგიას. საუბარია მეკობრეების თავდასხმაზე, 

რომელიც ამ პასაჟში წინ უსწრებს პროტაგონისტების მიერ 

ერთმანეთის წინაშე დადებულ სასიყვარულო ფიცს. ამ წიუანსებმა 

შეიძლება შეცდომაში შეიყვანოს მკითხველი: თხრობის დროს 

წარატორი ფლობს ყველა რელევანტურ ინფორმაციას. შედეგად, 

შეიძლება ვიფიქროთ, რომ მკითხველს რამდენადმე გაუჭირდება ამ 

ინფორმაციის ფონზე ამზის სათანადოდ კონსტრუირება: მას-მცირე 

დოზით მაინც ეძლევა სიუჟეტიდან კონკრეტული ეპიზოდის შესახებ 

ინფორმაცია, მაგრამ არანაირი სახის სტრუქტურული ნარატივი, 

რომელიც დააკავშირებდა ამ წიუანსებს ერთმანეთთან. ასე რომ, ეს 

ილუსტრირეზული წარატივი მკითხველის ინტერესს უფრო იწვევს, 

ვიდრე მისი მხრიდან ტექსტის არასათანადო პერცეფციას. 

ლონგოსის ტექსტის ნარატორს არ გააჩნია პირდაპირი კავშირი 

ღვთაებების გადაწყვეტილებებთან. ისიწიპერსონჟებს არაპირდაპირი 

გზით, სიზმრის საშუალებით უკავშირდებიან. პასაჟში _1, 7. 2 

ლამონს და დრიასს სიმულტეწიურად გამოეცხადებათ სიზმარში 

1 ამ შემთხვევაში პროლეფსისზე ვერ ვისაუბრებთ, რადგან ამბის თხრობა არ 

დაწყებულა. 
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ეროსი, რომელსაც თავდაპირველად ვერ ცნობენ. ის მიუთითებს 

მათ;- რომ შვილებს ფარა ჩააბარონ და მოსამწყემსად გაუშვან. 

შესაბამისად, თხრობის ბოლოს ეროსი სიზმრად გამოეცხადება 

ასევე პროტაგნისტების ნამდვილ მშობლებს. ის მიუთითებს 

დიონისოფანოსს, წვეულებაზე გამოაჩინოს ქლოეს ძვირფასი 

ნივთები. შედეგად, ამ წივთებს ამოიცნობს მეგაკლესი, ქლოეს 

ნამდვილი მამა, რომელიც განაცხადებს, რომ სიზმარში უთხრეს, 

მოკლე ხანში მამა უნდა გამხდარიყო.! დაფნისს კი წიმფები ორჯერ 

გამოეცხადებიან. პირველად აუწყებენ, რომ ისინი დიდი ხანია, 

რაც ქლოეზე %ზრუწავენ. შემდეგ კი უწინასწარმეტყველებენ, რომ 

მეთინმელების ტყვეობიდან ქალი მშვიდობიანად დაბრუნდება.პანის 

დახმარებით (2. 23. 3-5). მეორეჯერ დაკარგული ფულის პოვნაში 

ეხმარებიან და უწინასწარმეტყველებენ, რომ გამდიდრდება (3. 27. 

4-5). პანი გამოეცხადება ბრიაკსისს, მეთიმნწელთა წინამძღოლს და 

უბრძანებს, ქლოე გაათავისუფლოს. ასევე, მიუთითებს, რომ ის არის 

ქალი, „ვისი დახმარებითაც ეროტს სიყვარულის ჭჯღაპრის შექმნა 

სურდა”. ეს გახლავთ ძლიერი მეტანარატივი, რომელიც პირდაპირ 

უკავშირდება კონფლიქტის გაწვითარების სტრუქტურას (0. 27. 2). 

ასე რომ, სხვადასხვა ღვთაება საკმაოდ ექსპლიციტური 

სიზმრების სახით გარკვეულ დირექტივას აძლევს პერსონაჟებს – 

შემდეგ ეს მითითებები მათი (პერსონაჟების) თავისუფალი ნება 

ხდება და მოტივაცია, მიყვნენ მათ მითითებებს. რაც შეეხება 

წარატივის მთავარ ადრესატს, მას გაცნობიერებული აქვს, რომ 

სიზმრების საშუალებით ღმერთები, განსაკუთრებით, ეროსი და პანი 

კეთიგანწყობილებას გამოხატავენ პროტაგონისტების მიმართ და 

კონფლიქტის გაწვითარებას მათთვის სასიკეთოდ განსაზღვრავენ. 

პროლეფსისი, რომელიც ამ სიზმრებს უკაშირდება, ფაბულის 

ბედნიერ დასასრულზე მიუთითებს. 

  

1 ასე რომ, მეგაკლესის სიზმარი, როგორც პროლეფსისი, გარკვეულწილად შეიცავს 
ანალეფსისს. მაგრამ ამ შემთხვევაში, პროლეფსისი უკავშირდება წარსულში მომხდარი 
მოვლენის ხელახალ წარმოდგენას. ანალოგიური მეთოდი გვხვდება ჰომეროსთან და 

ჰელიოდოროსთან. 
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სხვა რომანების მსგავსად, ლოწგოსის რომანის პერსონაჟებიც 

ბევრს ფიქრობენ მომავალზე. საყურადრებოა, რომ მომავლის 

ბეგმებთა”წ დაკავშირებული პროლეფსისი ძალიან ხშირად 

მცდარია და გარკვეულ ირონისაც იწვევს მაგალითისთვის 

გამოგვადგება ეპიზოდი, როდესაც ქლოეს მეთიმწელები გაიტაცებენ, 

დამწუხრებული დაფწისი ძალიან უიმედოდ არის გაწწყობილი 

მომავლის მიმართ (2. 22. 2). თუმცა, რომანის ზოგადი კოწვენციები 

მკითხველს არ აძლევს საფუშველს, დაფწნისს დაეთანხმოს. 

აქვესაჭიროა,გამოიყოსერთისამოქმედოანალეფსისი,რომელსაც 

მნიშვნელოვანი თემატური დატვირთვა გააჩნია. ის უკავშირდება 

პროტაგონისტების აღმზრდელებს, რომელთაც მატერიალური 

ამბიციები გააჩნიათ, ვინაიდან წინასწარ იციან, რომ მათი 

შვილობილების საჩინო წივთები მათ მდიდრულ წარმომავლობას 

მიანიშნებენ და წამდვილი მშობლების პოვნის შემთხვევაში 

მათ კარგი მატერიალური მდგომარეობა გარანტირებული აქვთ. 

ამიტომაც, ადრე, დრიასი უარს ამბობს დორკოზე, არ მიაჩნია ქლოეს 

შესაფერისად: ,,მაგრამ ბოლოს მოისაზრა, ქალიშვილს უკეთესი 

საქმრო შეეფერება და ემანდ თავდაუღწეველ უბედურებაში არ 

გავეხვიო, როცა ყველაფერი გამომჟღავნდებაო, და ქორწინების 

დასტური აღარ მისცა. დორკოს ბოდიში მოუხადა და ყველა ძღვენი 

უკან დაუბრუნა”. (1. 19. 3). 

ეს მოტივი თავს იჩენს მესამე წიგნის ბოლოს, როცა დრიასს 

აცდუნებს ქლოეს ხელის მთხოვწნელების საჩუქრები, მაგრამ შემდებ 

იფიქრებს: ,,ქალიშვილი უბრალო საქმროებს - მიწის მუშებს არ 

შეჰფერისო. თუ წამდვილი მშობლები იპოვა, მაშინ მე და ჩემს ცოლს 

სიმდიდრით აგვავსებსო”. (3. 25. 3). 

სიმეტრიულ პასაჟში ლამონს არ სურს დაფნისის და ქლოეს 

დაქორწინება: ,ცოლს ლანძღვა ·-დაუწყო, უბრალო მწყემსების 

ქალიშვილი გინდა შერთო ცოლად ჭაბუკს, რომელიც თავისი 

საჩინო ნიშნებით ბედნიერ ვარსკვლავზე დაბადებულაო: თუ მან 

თავისი მშობლები იპოვა, დაფნისი ხომ ჩვენ, ვინც იგი შევიფარეთ, 
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გაგვათავისუფლებს და მიწის უფრო დიდ წაკვეთს მოგეცემსო”. (3. 

26. 3) 

ეს ამბიცია ხდება ლამონის და დრიასის ურთიერთობის მიზეზი. 

კონფლიქტის სტრუქტურის საფუძველი, როგორც ასეთი, 

უკავშირდება საჩინო წივთების ამოცნოზას. ამ ნივთების არსებობა 

თავისთავად გულისხმობს, რომ მთავარი პერსონაჟების წამდვილი 

მშობლები თხრობაში გამოჩნდებიან და ეს წივთები ძალიან 

მნიშვნელოვანია მოვლენების განვითარებისთვის. 

აღნიშნულითემა,ნამდვილიმშობლებისმიერპროტაგონისტების 

ამოცნობა, ინტერტექსტუალური ხასიათისაა და ანტიკური 

ხანის ახალი კომედიის ტექსტების სიუჟეტს მოგვაგონებს. ახალ 

კომედიასთან ინტერტექსტუალური მიმართება აქცენტირებულია 

ბოლო წიგნში, სადაც ახალი კომედიის სტერეოტიპულ პერსონაჟს, 

უპასუხისმგებლო და პარასიტ ახალგაზრდა კაცს უკავშირდება 

სიუჟეტის გადატანა სოფლიდან ქალაქში. დევიაცია თეოკრიტოსის 

პასტორალური ხასიათის ტექსტიდან მენანდროსის ახალი 

კომედიის ჟანრში გარკვეულ იმპლიკაციას შეიცავს, რომ სიუჟეტი 

ამ უკანასკნელის რელევანტურად განვითარდება. ასეც ხდება, 

პერსონაჟების ამოცნობის საქორწინო ცერემოწიალთან დაკავშირება 

ტიპურია აღნიშნული ჟანრისთვის. 

ასევე “უნდა აღინიშნოს ერთი ინტერტექსტუალური 

პროლეფსისი, რომელიც ნიშანდობლივია ლონგოსის რომანისთვის 

დაა იმავდროულად, განსხვავდება ამ ჟანრის ზოგადი 

კოწვენციებისგან. მესამე წიგნში დაფნისი თავისი მამრობითი 

თვისებების ხაზგასასმელად ადის ხეზე, რომ ქლოეს მოუწყვიტოს 

ვაშლი, რომლიც ხის კენწეროზე დარჩეწოდათ ხილის მკრეფავებს. 

პარალელის გავლება შეიძლება საფოს ლექსებთან; რომელიც 

ლონგოსის მთავარ ინტერტექსტს წარმოადგენს. 

ამგვარად, ახ. წ. I-ს საუკუწეების მხატვრული პროზა 

დრამატული და სტრუქტურული ერთიანობის თვალსაზრისით, 

კომპოზიციურად მთლიანი ალექსანდრიული ხაწისთვის 
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დამახასიათებელი ესთეტიკური ღირებულებების მქოწე 

რომანები. ცალკეული ავტორების მცდელობა, მოახდინონ 

წარატივის ტრადიციული კომპოზიციიდაწ დევიაცია, მხოლოდ 

მათ ინდივიდუალურ სტილს და სტრუქტურის ორგანიზაციის 

სპეციფიკურ ხასიათზე მიანიშწებს. კონფლიქტების, პერსონაჟების, 

დრამატული ეპიზოდების, სიუჟეტური რგოლების, სტრუქტურული 

ელემენტების მოულოდნელი, ერთი შეხედვით, ალოგიკური 

გამოსავლის გადაწყვეტის სიმრავლის მიუხედავად, ამ საუკუნეების 

ძველბერძნული პროზის დრამატული და სტრუქტურული 

ერთიანობა ექვემდებარება გარკვეულ სიმეტრიას, რომელშიც ყველა 

დეტალს თავისი მკაცრად განსაზღვრული ადგილი აქვს. 
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თავი IL. ახ. წ. II-IV საუკუნეების მსბატვრული 

პროზა. დრამატული და სტრუქტურული ერთიანობა 

3.1. ქსენოფონ ეფესელი. „ეფესური ამბავი 
ჰაბროკომესსა და ანთეიაზე” 

ქსენოფონ ეფესელის რომანი „ეფესური ამბავი ჰაბროკომესსა 

და ანთეიაზე” კომპოზიციური ორგანიზაციის თვალსაზრისით 

სპეციფიკურ ტექსტს წარმოადგენს. მწერალი რომანის სტრუქტურას, 

მნიშვნელოვანწილად, სათავგადასავლო ელემენტებით ამდიდრებს 

და თხრობას კომპლექსურად წარმოგვიდგენს. 

ავტორს ადრეული გამომცემლები და კრიტიკოსები მაღალ 

შეფასებას აძლევდნენ (დაწვრ. იხ. ორმეროდი 1992: 35; მაკმულენი 

1966 161) თ'უმცა, შემდეგ ეს ლდამოკიდებულება შეიცვალა. 

ზოგიერთი მკვლევარი არაერთგვაროვანი შეფასების მიზეზად 

რომანის ფრაგმენტული სახით არსებობას ასახელეს სვიდა 

ახსენებს 10 წიგნს, ჩვენამდე კი მხოლოდ ხუთმა მოაღწია. ზოგი 

კი ავტორის არაკომპეტენტურობაზე საუბრობს (რატერბარი 1950: 

75). ნარატივი, ერთი შეხედვით, დანაწევრებულია, კონფლიქტის 

არაკანონზომიერად თანმიმდევრული განვითარებით. შესაძლოა, 

ავტორის კომპოზიციური ტექნიკის თავისებურება აიხსწება 

ზეპირსიტყვიერი იმპროვიზაციის გადმოცემის მცდელობით; 

შესაძლოა, მოცემული ტექსტი, რომლის ფუნქციას წარმოადგენს 

ამბის რაც შეიძლება მარტივად გადმოცემა, ცდილობს პოტენციურად 

უფრო საინტერესო წარატორის ვიზუალიზაციის მინიმალურ 

დონემდე დაყვანას. 

რომანის მოკლე შინაარსი ასეთია: 

ქალაქ ეფესოსში, არტემისის დღესასწაულზე, მომხიბვლელ 

16 წლის ყმაწვილს, ჰაბროკომესს შეუყვარდება 14 წლის ლამაზი 

ქალიშვილი, ანთეია. ვაჟი სკეპტიკურად არის განწყობილი ეროსის 

მიმართ, რაც ღვთაების განრისხების მიზეზი ხდება. ჰაბრიკომესი 

და ანთეია ვერ “უმხელენ ერთმანეთს სიყვარულს და ავად 
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ხდებიან. მშობლები გადაწყვეტენ, მისანთან მივიდნენ, რომელიც 

უწინასწარმეტყველებს მათ, რომ ისიწი დაქორწინდებიან, მრავალ 

განსაცდელს გადალახავენ, მაგრამ, საბოლოოდ, მათი თავგადასავალი 

ბედნიერად სრულდება. ქორწილის შემდეგ მშობლები მათ ეგვიპტეში 

აგზავნიან, რომ მისნის წინასწარმეტყველება აირიდონ. 

წინასწარმეტყველება ახდება. ხომალდი ჩაიძირება, მათ კი 

მეკობრეები ატყვევებენ. აფსირტოსის, მეკობრეთა მეთაურის ასულს 

(მანტოს) ჰაბროკომესი შეუყვარდება. ვაჟისგან უარყოფილი ქალი 

გადაწყვეტს, შური იძიოს და ცილს დასწამებს მას. ჰაბროკომესს 

ატყვევენებენ შემდეგ მანტო თხოვდება. მის ქმარს ანთეია 

შეუყვარდება. განრისხებული ქალი მონად გაყიდის ანთეიას. შემდებ 

მისი ხომალდი ისევ იძირება, ქალი ხვდება ყაჩაღების მეთაურს, 

ჰიპოთოოსს, რომელიც განიზრახავს, ანთეია არესს შესწიროს 

მსხვერპლად; შემდეგ პერილაოსს, რომელსაც შეუყვარდება ქალი 

და მის ცოლად შერთვას გადაწყვეტს. ქორწილის დღეს ანთეია 

საწამლავს დალევს. მას მკვდრად მიიჩნევენ და სამარხში ჩაასვენებენ. 

შემდეგ გამოჩნდებიან განძის მაძიებელი ყაჩაღები, სამარხის გახნისას 

აღმოაჩენენ, რომ ანთეია ცოცხალია და გაიტაცებენ. 

აფსირტოსი დარწმუნდება ჰაბროკომესის უდანაშაულობაში და 

ათავისუფლებს მას. ის კი, დაუყოვწებლივ მიემგზავრება ანთეიას 

მოსაძებნად. ანთეია ამ დროს იწდოეთის მეფეს ჩაუვარდება ტყვედ, 

რომელიც ქალის მოხიბვლას ცდილობს. თხრობაში შემოდის 

ჰიპოთოოსი, რომელიც მეფის რაზმს გაანადგურებს, კლავს” მეფეს 

და ქალს ატყვევებს. შემდეგ ერთ-ერთი ყაჩაღი ანთეიას ხელში 

ძალით ჩაგდებას ცდილობს, მაგრამ საკუთარ ხმალს წამოეგეზა. 

ქალს მკვლელოზაში ადანაშაულებენ, მაგრამ მას ყაჩაღი ამფინომოსი 

ათავისუფლებს. შემდეგ ვხედავთ ეგვიპტის პრეფექტს, რომელსაც 
ქალი შეუყვარდება; მის ეჭვიან მეუღლეს, რომელიც აწთეიას 

იტალიაში გაყიდის; ჰაბროკომესის და მეომარი არაქსის, კიუნოს 

ეპიზოდებს. ჰაბროკომესისგან უარყოფილი ქალი კლავს ქმარს 

და მკვლელობაში ამ უკანასკნელს ადანაშაულებს. იმართება 
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სასამართლო პროცესი, სადაც ეგვიპტის პრეფექტი მას სიკვდილით 

დასჯას მიუსჯის, მაგრამ ჰაბროკომესს ღვთაება დაიხნის. პრეფექტი 

გაოცებულია მომხდარით. პაბროკომესს საბოლოოდ გაამართლებენ. 

მთავარი გმირები იტალიაში შეხვდებიან ერთმანეთს, 

ბრუნდებიან სამშობლოში და ბედწიერად ცხოვრობენ. 

რომანი შეიცავს მრავალჯერ გამეორებულ თემებს, რომლებიც 

ინტეგრირებულია სტანდატულ თემატურ ელემენტებში და 

ნიშანდობლივად კონვენციური ენით არის წარმოდგენილი. 

„ეფესიაკა. არის მაგალითი, თუ როგორ შეიძლება მოახდინოს 

ავტორმა კომპლექსურად ძალიაწ მარტივი სიუჟეტისა და ცნებების 

რეპრეზენტაცია. 

რომანი შეიცავს მრავალ «რთერთგამომრიცხავ ეპიზოდს, 

ჩართულ პასაჟებს, რამდენიმე რემინისცენციას. აწთეიას მიერ 

საყვარელი ადამიანის გამო საწამლავის დალევა შექსპირის „რომეო 

და ჯულიეტას” მოგვაგონებს. 

პასაჟების არქიტექტონიკა მთელი თხრობის მანმილზე ვარირებს: 

ზოგანმარტივია,ზოგანკიქმნისრთულ,მეტ-ნაკლებადსტანდარტულ 

დავრცელ კომბინაციებს,რომლებიც ავტორს ეხმარება, დააფიქსიროს 

თემა თავისებური ორგანიზაციით წარმოადგინოს სცენები, 

მთლიანი კომპოზიცია. კომპოზიციის ელემენტები რეგულარულად 

გამოიხატება ნაკლებად სტერეოტიპული სიტყვათწყობით ან 

გაწმეორებადი სტანდარტული საკვაწძო სიტყვებით. მთელი რომანი 

წარმოდგენილია სხვადასხვა ასპექტების: სიტყვა-ფორმულების, 

თემატური ელემენტების, თემის (ან სცენის) პერმანენტულად 

განმეორებით. სტრუქტურას მწიშვნელოვანწილად განსაზღვრავს 

ავტორის მიერ შემოთავაზებული თემის, საკითხის ხასიათი. 

ზოგიერთი ცალკეული პასაჟის თემა საერთოდ იგნორირებულია 

რომანის დანარჩენ ნაწილში, შესაბამისად, მათ სტრუქტურულ 

ერთეულად ვერ ჩავთვლით. ზჯოგან კი ისინი მთელ კონტექსტს 

განსაზღვრავენ. სტრუქტურული ნაწილები არაპროპორციულად 

არიან წარმოდგენილი: რომაწისთვის მწიშვნელოვანი ზოგიერთი 
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ეპიზოდი სულ რამდენიმე სიტყვით არის გადმოცემული, ხოლო 

რამდენიმე მეორეხარისხოვანი პასაჟი - ზედმეტად დაწვრილებით. 

უწდა აღინიშნოს, რომ ქსენოფონ ეფესელის რომაწი უფრო 

ახლოს დგას ფოლკორთან, ვიდრე სხვა „იდეალისტური” რომანი 

და შესაბამისად, მასთან ფოლკლორის კოწვენციები უფრო 

რელევანტურია, ვიდრე კომპლექსური ლიტერატურული ესთეტიკის 
წორმეზი (იხ. პროპის ფუნქციური სია. თავი I. გვ 20). 

რომანს ჰყავს აწონიმი მთხრობელი, რომელიც წაკლებად 

ექსპლიციტურია, ვიდრე წარატორი ქარიტონის რომანში. ის არ 

საუბროზს საკუთარ თავზე პირველ პირში, არც ადრესატს მიმართავს 

მეორე პირში. ფაქტობრივად, ავტორი არსად არ არიდებს თავს 

წარატივის თვითშეფასებას, თხრობის ხარისხის გაუმჯობესების ან 

სულაც ეფექტის მოხდენის მიზნით. მაგალითად, ორ სცენას ერთი 

და იმავე ფრაზით აღწერს: ,,საცოდავი სანახაობა” შემდეგ პასაჟებში: 

1. 14. 2; 2. 6. 3 (ქსენოფონ ეფესელი 1962). ამბის გასრულების შემდებ 

(5. 15. 3) ჩაწს, რომ წარატორი არ არის იმ მოვლენების თანამედროვე, 

რასაც ყვება. არც იმის მინიშნება არსებობს, თუ რამდენად უსწრებს 

ამბავი წარატივს. - 

ქარიტონის მსგავსად, ქსენოფონ ეფესელის რომანის წარატორმა 

ზედმიწევნით იცის ამბავი, რასაც ყვება და მთლიანად გადასტემს 

ინფორმაციას ადრესატს. ანთეია კალიროეს მსგავსად კარგავს 

ბონებას, მას მკვდრად მიიჩნევენ და სამარხში ჩაასვეწებენ, მაგრამ 

ამ შემთხვევაში ნარატორი იქვე იძლევა ინფორმაციას, რომ მიზეზი 

არის საძილე წამალი, რომელიც მას ექიმმა ევდოქსოსმა მისცა, ქალს 

კი ჰგონია, ანთეია რომ თავს იკლავს (3. 5. 11), მთხრობელი სრულ 

ინფორმაციას გვაწვდის სიუჟეტში ღვთაების ჩართულობის შესახებ: 

კონფლიქტის დაწყების მიზეზსაც გვთავაზობს და მასს ეროსის 

ეჭვიანობას უკავშირებს (1. 2. 1). ჰაბროკომესის მიერ ეროსის უარყოფა 

ღვთაების განრისხებას იწვევს (1. 4. 4. დიდი ყურადღება ექცევა 

ბედისწერას (1. 10. 2), ნილოსის ღვთაება შეისმენს პაბროკომესის 

ლოცვას (4. 2. 6). 
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პასაჟში 3. 3. 4 მეკობრე პიპოთოოსი (სტრუქტურული 

თვალსაზრისით ძალიან მწიშვნელოვაწნწი ფიგურა, რომელიც ორი 

ამბის ერთგვარ დამაკავშირებელ რგოლს წარმოადგენს) ჰაბროკომესს 

უყვება ანთეიასთან დაკავშირებულ ამზავს. აქ მეტი ინფორმაცია არ 

არის წარატივის ადრესატისთვის, მაგრამ სიუჟეტში მოცემულ პასაჟს 

(3. 3. 4) მნიშვნელოვანი ფუნქცია გააჩნია, რადგან აქ ჰაბროკომესმა 

უნდა გაიგოს ინფორმაცია, რაც ამ ხნის განმავლობაში მკითხველს 

ჰქონდა. ახალი ამბავი კილიკიაში გამგზავრების მოტივაციად იქცევა. 

ანალოგიურად, ერთ-ერთ პასაჟში (3. 9. 4) მოხუცი ქალი ქრისონე (ამ 

პერსონაჟის არსებობა მხოლოდ იმით აიხსნება, რომ ინფორმაციის 

გადაცემს უზრუწველყოფს) ჰაბროკომეს უამბობს ანთეიას 

შესახებ, თუ როგორ გამარტცვეს მისი სამარხი ყაჩაღებმა. ნარატორმა 

უკვე მოგვაწოდა ინფორმაცია, რომ აწთეია ცოცხალია, მაგრამ ის 

არასრული ინფორმაცია, რომელსაც ჰაბროკომესი ფლობს, ხდება 

მისი ალექსანდრიაში გამგზავრების მოტივაცია. უწდა აღინიშნოს, 

რომ პერსონაჟების მიერ წარმართული თხრობა ავტორს საშუალეზას 

აძლევს, თავიდან აიცილოს ის სრული ინფორმატიულობა, რაც 

მირითადი წარატორის მიერ მოწოდებულ ინფორმაციას ახლავს. 

ასე რომ, ქრისოწეს პერსონაჟს თხრობაში ერთგვარი გაურკვევლობა 

შეაქვს, როცა ანთეიას სიკვდილზე საუბრობს. ქრისონეს წარატივი 

ჰაბროკომესში დიდ ემოციას იწვევს, ინფორმაციის ნაკლებობა კი 

ნარატორის და ადრესატის მხრიდან დრამატიზებულ იროწიად 

აღიქმება. 

სამი ჩართულინარატივი ეხება მოვლენებს, რომლებიც ძირითად 

ამბავს არ შეესაბამებიან, რაც მათ ორგანულ რელევანტურობას 

შეუძლებელს ხდის. პირველი უკავშირდება ანთეიასა და მოჩვენების 

შესახებ ეპიზოდს, როცა იტალიაში ჩასული ქალი ცდილობს, ვაჭრებს 

თავი ზნედიანად მოაჩვენოს (5. 7. 7-9); ეპიზოდს, რა თქმა უნდა, 

მხატვრული დატვირთვა გააჩნია, თუმცა, ძირითადი წარატივის 

ერთგვარ აწალოგს წარმოადგენს – მოჩვეწებასთან დაკავშირებული 

საშიში ემოციები შეესაბამება ქალის ემოციებს. დანარჩენი ორი 
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ეპიზოდი ერთგვარ აწალეფისისს წარმოადგენს და დიდაქტიკური 

ანალოგიების ფუნქცია გააჩნია. პირველი უკავშირდება ჰიპოთოოსის 

მიერ საყვარელი ადამიანის დაკარგვას (3. 2. 1-15), რომელიც, 

გარკვეულწილად, ჰგავს პროტაგონისტი ჰაბროკომესის ამბავს (3. 

1. 5). ძირითადი თხრობის მსგავსად ეს ამბავიც დიდ გრძნობას 

უკავშირდება, რომელშიც დისონანსი შეაქვს აგრესიას და მეტოქეოზას. 

შედეგიკი გახლავთ განშორება და თავგადასავლები. ასევე, ძირითადი 

წარატივის მსგავსად, პირველი შეხვედრა დღესასწაულზე ხდება. 

რომანი კონფლიქტის გაწვითარების თვალსაზრისით მსგავსებას 

ავლენს ქარიტონის რომანთან ,ქქერესისა და კალიროეს შესახეზ”. 

ამ შემთხვევაში, თითქოს ბაძავს ქარიტონს. მსგავსება კი ორივე 

რომანისთვის ხელსაყრელია. ანალოგიურ მოტივებად შეიძლება 

ჩაითვალოს სამარხის გამარცვის პასაჟი (ქარიტონი 1. 7 10; 

ქსეწოფონი 3. 8) და ის ფაქტი, რომ ორივე ავტორთან პროტაგონისტი 

ქალი ქორწინდება და შემდეგ იწყება მათი თავგადასავალი. 

თუმცა, პასაჟები, მაგალითად, ანთეიას და კალიროეს ცოცხლად 

დაკრმალვის ეპიზოდები, განსახვავდებისნ ფსიქოლოგიური 

მოტივაციით. ქსენოფოწ ეფესელის პერსონაჟი თავად ღებულობს 

ბადაწყვეტილებას, ხოლო კალიროეს ეჰვიანი ქმარი ,,კლავს”. 

განსხვავდება დასჯის პროცესიც. ქარიტონთან ქერესი ისჯება, 

როგორც ლტოლვილი მოწა, ბუწებრივია მისი გათავისუფლებაც, 

ხოლო პაბროკომესის განსაცდელიდან დახსნა ფანტასტიკურ 

მისტიკური ტიპის ელემენტებით არის წარმოდგენილი. 

ორივეავტორიგანსხვავებულადიყენებსმასალას.ქარიტონიდიდ 

ყურადღებას აქცევს რომანის მთლიან კომპოზიციას და კონფლიქტს 

თითოეული სტრუქტურული ელემენტის შესაბამისად ავითარებს; 

ქსენოფონიკი ინდივიდუალურსცენებზე და ინციდენტებზე აკეთებს 

აქცენტს და განსაკუთრებული მრავალფეროვნებით წარმოადგენს 

მათ. თითქოსკონსტრუქციულეფექტს ნაკლებად აქცევს ყურადღებას, 
მაგრამ ეს მხოლოდ ერთი შეხედვით. ქსენოფონის პერსონაჟები 

მელოდრამატული სტილით არიაწ წარმოდგენილი. მაგალითად, 
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მთავარი პერსონაჟი, ჰაბროკომესი უჩვეულოდ პასიურია, რასაც ვერ 

ვიტყვით მეორეხარისხოვან პერსონაჟებზე, რომლებიც გამოირჩევიან 

მრავალმხრივობით, განსაკუთრებულად მეტყველებენ. ძშწელად 

გასაგებია ჰიპოთოოსის ქცევები, საქმე ორ უკიდურესობასთან გვაქვს 

საოცარია მისი განსაკუთრებულად კეთილი დამოკიდებულება 

ჰაბროკომესის მიმართ და მეორეს მხრივ, ანთეიას სასტიკი წამება და 

მკვლელობის მცდელობა. 

ქსენოფონ ეფესელის რომანში მრავლადაა სიუჟეტური და 

კომპოზიციური შეუსაზამობები. მაგალითად, დატყვევებული და 

არა თავისი წებით მიმავალი ჰაზროკომესისადმი მოხუცი მსახურის 

თხოვნა (1. 14) რეალობის არაადეკვატურია. 

_დამაჯერებლობას მოკლებულია ე. წ. ,გამოცნობის” მოტივი, 

რომელიც ძველბერძნულ რომანში კომედიიდან არის შესული. 

ქსენოფონის გმირები ხშირად ერთმანეთს ვერ ცნობენ, რაც აშკარად 

შეუსაბამობაშია მოქმედების გაწვითრებასთან. მაგალითად, ყაჩაღი 

ჰიპოთოოსი ვერ ცნობს აწთეიას, მიუხედავად იმისა, რომ მას მეორედ 

ატყვევებს. ქალს თავისი მოწებიც ვერ ამოიცნობენ. ეს პრინციპი 

ქარიტონთან უფრო ბუნებრივადაა წარმოდგენილი (სპარსეთის მეფე 

ვერ ცნობს ხომალდს, რომელშიც მისი მეუღლე იმყოფება). 

რომანში მრავლადაა მოგზაურობის ეპიზოდები, ხშირად 

ყოველგვარი მოტივაციის გარეშე. გმირები ერთი ქალაქიდან და 

ქვეყნიდან მეორეში მუდმივად გადაადგილდებიან, რაც რომანს 

შალიან ტვირთავს არა მხოლოდ გეოგრაფიული სახელწოდებებით, 

არამედ ზედმეტი დეტალებით გადატვირთული სიუჟეტითაც. 

შეუსაბამობანი არის არა მხოლოდ სიუჟეტში, არამედ თხზულების 

ენასა და სტილშიც. 

ქსენოფონ ეფესელის რომანის გარკვეული ეკლექტიზმის 

მიზეზი ავტორის მხრიდან არსებული ლიტერატურული სქემების 

და სტანდარტების გაფართოების სურვილია. ამ მიზანს მწერალი 

ახორციელებს პერსონაჟთა, სამოქმედო არეალთა რაოდენობის 

ზრდით, ფანტასტიკურ ელემენტთა, რიტორიკული და სოფისტური 
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ხერხეზის სიჭარბით (ე. კობახიძე წიგნში: ანტიკური ლიტერატურა 

2005: 265). __ 

სტრუქტურის ანალიზისთვის საჭიროა, პარალელური თემები 

ერთმანეთის გვერდით მოვათავსოთ და ერთმანეთისგან გავმიჯწოთ 

სტრუქტურის განმსაზღვრელი სიტყვები და გაწმეორებადი 

სიტყვები. ისიწი საკუთრივ აღნიშწავენ თემატურ ელემენტებს და 

კომპოზიციის განმსაზღვრელ მასალას, როგორც კომპოზიციის 

განმსაზღვრელ ფორმულას. ამ გზით შესაძლებელია ფორმულის 

და თემის განხილვა. გაწმეორებადი საკვაწძო სიტყვები თემატური 

ელემენტებზე მიუთითებენ. მიუხედავად იმისა, რომ სინტაქსურად 

იზოლირებული არიან სხვა გაწმეორებადი სიტყვებისგან, 

არაერთხელ ეხებიან ასოციაციურად თემატური ელემენტების 

წუსხაში მყოფ იმავე სიტყვებს ან სიტყვათა ჯგუფეზს. 

რომაწი გარკვეულ სიმბოლოების, ფორმულის რეპრეზენტაციას 

წარმოადგენს. მიუხედავად იმისა, რომ ბევრ ტექსტში, რომელიც 

გარკვეულ ფორმულას შეიცავს, ძალიან ადვილია დავაფიქსიროთ, 

რომ გარკვეულ გაწმეორებად ფრაზებს სწორედ ეს ფუნქცია 

გააჩნიათ, მაინც ბევრ კითხვას ბადებს ლიტერატურაში სიტყვა 

„ფორმულა” (დაწვრ. იხ. ოსტინი 1975: 255; ედვარდსი 1986: 189- 

192). ტერმინის დეფინიციას ძალიან ბევრი მკვლევარი საკუთარი 

მიზნების ადეკვატურად წარმოადგენს. მაგალითად, ჰომეროსის 

ეპოსის სიმეტრიულობის განსაზღვრისათვის  მეგცტწიერები 

ტერმინს უკავშირებდნენ კონკრეტულ სიტყვებს, მეტრულ და 
სინტაქსურ წყობას, თუმცა ამ მოსაზრებასაც ჰყავს ოპონენტები 

(შდრ. ჰეინწვორთი 1964: 155; მინთონი 1965: 241; ჰოექსთრა 1965: 14). 

ჰომეროსის პოემების კომპოზიციის თანამედროვე მკვლევარეზი, 

მილმან პარის (პარი 1971) ჩათვლით, ფორმულას წიშანდობლივად 

პოეტურ ფეწომენად მიიჩწევეწ. 'ჭეპოსის მსგავსად, მხატვრული 

პროზაც ზეპირსიტყვიერების წიმუშია და ფორმულის პრინციპი აქაც 

ვრცელდება. პარის მოსაზრებით, ფორმულა არის სიტყვათა ჯგუფი, 

რომელიც გარკვეული მეტრული სიტყვათწყობის პირობებში 
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კონკრეტულ აზრს გამოხატავს. მიუხედავად იმისა, რომ ჰომეროსის 

ეპოსის ფორმულა და ქმედება მეტრულად მოტივირებულია, 

მეტრული სიტყვათწყობის არსებობა არ გულისხმობს ფორმულის 

არსებობას. ზოგადად, ფორმულის ცნება არ შეიცავს მეტრულობის 

კონოტაცია. მსგავსი კონოტაციის არსებობა თავისთვად 

ბულისხმობს ფორმულის ცნების არასწორ გაიგივებას საჭირო დროს 

საჭირო ქმედების დესკრიფციასთან. ჰეინსვორთმა ალტერნატიული 

დეფინიცია წარმოადგინა: „არაფერ ვამბობთ ფორმულის 

ფუნქციაზე, ფორმაზე, გამოყეწების მანერაზე ან პოზიციაზე. არც მის 

შიგნით სიტყვათა თაწმიმდევრობაზე, სიახლოვეზე ან სინტაქსურ 

ურთიერთმიმართებაზე” (პეინსვორთი 1968: 35). ეს დეფინიცია 

პროზის ავტორს ათავისუფლებს მეტრული კანონზომიერებისგან. 

ფორმულის ძირითად კრიტერიუმად, ფორმად ის თვლის 

განმეორებად სიტყვათა ჯგუფებს, ხოლო განმასხვავებელ წიშნად - 

„ორმხრივი მოლოდინის ხარისხს” ერთი ჯგუფის სიტყვებს შორის. 

ამ დეფინიციის თანახმად, კონკრეტულმა სიტყვებმა სავსებით 

შესაძლებელია კონფლიქტის გაწვითარების სტრუქტურის შესახებ 

ინფორმაცია მოგვაწოდოს. 

თუმცა, ამ გაწმარტებაში არის რამდენიმე ლაფსუსი: ძწელი 

სათქმელია, რომ ერთმა კონკრეტულმა სიტყვამ, ან სიტყვათა ჯგუფმა 

დანარჩენიტექსტისშესახებდამაჯერებელიინფორმაციამოგვაწოდოს 

და ფორმულად ჩაითვალოს; აწ რა წიშნით განსხვავდება ეს სიტყვები 

მრავალჯერ განმეორებული სიტყვებისაგან. ასე რომ, დეფინიცია არ 

ბულისხმობს სიტყვათა ჯგუფების იგნორირეზას და არც „ორმხრივი 

მოლოდინია” ობიექტური ჭეშმარიტება. ჩვენთვის საინტერესო 

საკითხთან მიმართებით სუბიექტურობის თავიდან აცილება 

შეუძლებელია, სტრუქტურის საკვანმო ელემენტთა განსაზღვრა 

უმეტესწილად ინდივიდუალური), შესაბამისად, ინდივიდუალურია 

მთელი ტექსტის ამ კუთხით ინტერპრეტაციაც. პროზის ავტორი მის 

წინაშე მყოფი თემატიკის მიუხედავად, გარკვეულწილად ზღუდავს 

საკუთარ თავს ეწობრივი თავისებურეზების გათვალისწინებით და 
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ინტენსიურად ეძებს გამომსახველობით საშუალებზებს. 

სტრუქტურული შეუსაბამობის მიზეზს ბევრი მკვლევარი 

მნიშვნელოვანწილად გადამწერს მიაწერს და არა ავტორს. ამ 

კუთხით ჰ. გარტნერი ძალიან საინტერესო კვლევას გვთავაზობს 

ერთი შეხედვით მარტივ, მაგრამ ძალიაწ პრობლემატურ ავტორზე 

(გარტწერი 1967: 2055-2089). გარკვეული პარალელები შეიძლება 

გავავლოთ რ. მერკელგახის წაშრომთან. მერკელბგახი წერს, რომ ჩვ. წ. 

III საუკუნეში ,,ისისის რომანების” ერთგვარ გადახალისეზას ახდენდა 

ე. წ. „ჰელიოსის რედაქტორი”, ეწეოდა რა §01 IXVICნს§ კულტის 

პროპაგანდას (მერკელბახი 1962: 91-113). გარტნერი გულდასმით 

განიხილავს ამ თეზისს და დამაჯერებლად აღწიშწავს, რომ რომანის 

კომპოზიციაზე ამ ნიუანსს ძალიან მცირე გავლენა აქვს. ის ემხრობა 

მოსაზრეზას, რომ ჩვენამდე მოღწეული რომანი ორიგინალი ტექსტის 

შემოკლებული ვარიანტია (2074-2080). 

პირველი მეცნიერი, რომელმაც ქსენოფონ ეფესელის რომანის 

შემოკლების პრეცენდენტზე საკუთარი მოსაზრება დააფიქსირა, არის 

ე. როდე: ,,'ზოგ ადგილას რომანი ერთი ამბის ერთგვარი რეზიუმეს 

შთაბეჭდილებას ტოვებს; შეიძლება ვიფიქროთ, რომ ერთი მთლიანი 

რომანის წაცვლად გაცილებით დიდი ტექსტის მხოლოდ წაწყვეტი 

ბვეძლევა” (როდე 1960: 401). მოცემულ ჰიპოთეზას იზიარებს და 

შემდგომ კვლევაში ავითარებს კ. ბურგერი. ის დაწვრილებით 

აანალიზებს ყოველ შეუსაბამობას და „გამოტოვებულ ადგილებს” და 

ადასტურებს, რომ მართლაც აქვს ადგილი გარკვეულ ტექსტობრივ 

გადახალისებას (ბურგერი 1892: 36-67). 

რომანში რამდეწიმე პასაჟი ფუნქციურად დატვირთულია – 

საჭირო დროს კონკრეტული ინფორმაციას აწვდის მკითხველს 

კონტექსტის გასაგებად (). 8. 2; 13. 4; 2. 9. 1; 3. 2. 5; 5. 9; 10. 4; 5. 4. 5). 

5. 5. 7-6. 2. აქ თავდაპირველი 8 - 12 გვერდი (ეს არი სოთხი 

წაწილი, სავარაუდოდ, თითოეულს 2-3 გვერდი დასჭირდებოდა) 

შემოკლებულია და 19 ხაზით არის წარმოდგენილი. – 

5. 6. 2-3. აქაც, ისევე როგორც პასაჟში 5. 5. 1, ორი სხვადასახვა 
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ასპექტი ერთმანთის პარალელურად აქვს ავტორს გამოტაწილი: 

ეს არის მშობლების მიერ შვილების ძებნა და მათი გარდაცვალება. 

გარდამავალი პასაჟი ჰაბროკომესს უკავშირდება და არა მშობლებს, 

ვინაიდან ძირითადი აქცენტი მასზე კეთდება. ავტორი ხშირად 

იყენებს არსებით სახელს და არ ცვლის მას ნაცვალსახელით. 

საბოლოოდ, ჰაბროკომესის მიერ მშობლების შესახებ მცირე 

ინფორმაციის მოწოდება მის ქმედებებში ერთგვარ დევიაციად 

შეგვიძლია ჩავთვალოთ. არსებული მასალა არ იძლევა იმის 

დასკვნის შესაძლებლობას, რომ ტექსტში არსებობდა პასაჟები, 

სადაც აქცენტი მშობლებზე კეთდებოდა. ამასთანავე; პასაჟებში 5. 

6. 3 და 5. 16. 3 მშობლების შესახებ დაფიქსირებული ინფორმაცია 

ნაკლებად დამაჯერებელია. შეუსაბამობა, ალბათ, გადამწერის 

შეცდომას უნდა მივაწეროთ. ეს ფაქტი ტექსტში სამჯერ გვხვდება. 

ერთგან ვკითხულოზთ, რომ მათ თავი მოიკლეს. სხვა პასაჟიდან 

კი ვგებულობთ, რომ მშობლებმა დიდხანს იცოცხლეს და შემდებ 

გარდაიცვალწეწ თუ გავითვალისწინებთ გამეორების ტექნიკის 

ავტორისეულ სპეციფიკას, თანმიმდევრულობის კანონზომიერება 

ეჭვს არ იწვევს. როცა ავტორი მეორედ ახსენებს მათ გარდაცვალებას, 

მხოლოდ ფაქტი აინტერესებს მაგალითად, ტემპორარული 

ურთიერთობები (ანუ, საწამ მათი შვილები ეფესოში ჩავლენ) და არა 

მათი გარდაცვალების მიზეზი. 

უნდა აღიწიშნოს, რომ რამდენიმე პერსონაჟი (ლისიპოსი, 

თრასეასი, კლეანდროსი, ლისანდროსი) მხოლოდ ფრაგმენტულად 

ჩნდებიან და მათთან დაკავშირებული თხრობა არ შეესაბამება 

რომანის “კონფლიქტის სტრუქტურას. მხოლოდ საბოლოო 

კომპოზიცია, რომელიც კონკრეტული ეპიზოდების და პერსონაჟების 

ერთ საერთო თემასთან და მოტივთან, ნარატივთან დაქვემდებარებაში 

და სტილისტურ მოტივაციაში გამოიხატება, ქსენოფონისეულია. 

კომპოზიციის თვალსაზრისითსაინტერესოა ტექსტშირამდენიმე 

ეპიზოდი. ჰიპოთოოსის რაზმს ეგვიპტის პრეფექტი გაანადგურებს. 

თავად ჰიპოთოოსი გაქცევით უშველის თავს. ერთხელ ყაჩაღები 
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ამფინომოსს ქუჩაში გადაეყრებიაწ და გასცემეწ. მას და ანთეიას 

პრეფექტთან მიიყვანენ. პრეფექტს შეუყვარდება ანთეია, მაგრამ მისი 

ეჭვიანი ცოლი უბრძაწებს მონას, ანთეია იტალიაში მეძავად გაყიდოს. 

ანთეია სიკვდილს გადაურჩება არა ტოლერანტობის გამო, არამედ 

იმიტომ რომ ეს აუტილებელია კომპოზიციური თვალსაზრისით. 

დასჯის მოტივი ანალოგიურია მანტოს ეპიზოდში, სადაც ქალი 

ანთეიას ლიკიელ ვაჭარს მიჰყიდის. სასჯელი ყოველ შემთხვევაში 

განუხორციელებელი რჩება. ვხედავთ სხვადასხვა მეთოდებით 

მანიპულირება. მანტო აწთეიასთან ლამპონის მეშვეობით 

ურთიერთობს. ეს ბუნებრივია, რადგან ის უბრალოდ გასცემს 

დასჯის ბრძანებას, რაც მომდევნო მოქმედების განვითარებისთვის 

აუცილებელია. ლამპონიკი თავისუფალი უნდა იყოს, რომ დავალებას 

არ დაემორჩილოს; რეწეა თავად სჯის ანთეიას ისევე, როგორც 

ანალოგიურ სცენაში ჰაბროკომესი უწდა დაისაჯოს აფსირტოსის 

წინაშე ვერსიებს შორის ურთიერთმიმართება კომპლექსურია, 

ვიწაიდან მანტოს შემთხვევაში რამდენიმე მსხვერპლთან გვაქვს საქმე 

და ანთეიას სასჯელი ორ ეტაპად არის წარმოდგენილი. პირველი 

უკავშირდება მწყემსთან მის ურთიერთობას და სიკვდილით დასჯის 

ბრძანებას. ასე რომ, ჰაბროკომესს აგზავნიან, რომ დაისაჯოს (2. 6. 

1), ლამპონის ორჯერ გაგზავნაც ანთეიას დასჯას უკავშირდება (2. 

9. 3; 2. 1. 3), მაშინ როცა მეორე, რენეასთან დაკავშირებულ ამბავში 

ანალოგიური ვერსიის განხორციელებისთვის ყველა, მათ შორის 

კლიტუსიც, მის სახლში იმყოფება და მაინც, მწიშვნელოვანი 

„სივრცე” არ არის ანთეიას მიმართ ცუდ განწყობასა და იტალიაში 

მის გაყიდვას შორის. 

პარალელების გავლება შეიძლება კიდევ რამდენიმე პასაჟს შორის 

(იხ. ო”სალივანი 1995). მაგალითად, ანთეიას დასჯის სცენა (5. 5. 2) 

და ჰაბროკომესის დასჯა (2. 6. 1- 2). ასევე რეწნეასა (5. 5. 3) და მანტოს 

(2. 11. 2) მეტყველეზა. იდეა ორივე შემთხვევაში ანალოგიურისა. ასევე, 

მანტოს შურისძიება ანთეიაზე და რეწეას გადაწყვეტილება ანთეიას 

გაყიდვის შესახებ ჰგავს მანტოს ბრძანებას, რომელიც ლევკონოსს 
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და როდას უკავშირდება (2. 9. 2). პასაჟში 5. 5.5 კლიტუსი ასრულებს 
რენეას ზრმანებას, ანალოგიურ ბრმანებას ასრულუბს ლამპონი (2.9. 4). 

პასაჟში 5. 5. 6 ანთეია კლიტუსს მიმართავს და მის წინაშე მუხლებზევ 

ეცემა, ისევე, როგორც ლამპონის შემთხვევაში (2. 9. 4). სიკვდილით 

დასჯის მოტივი ორთძვე შემთხვევაში მსგაუსია ( 5. 5. 6; 2. 11. 5). 

ოროთვე შსახურს, კლიტუსს და ლამპონს მსგავსი ემოგიები გააჩნიათ. 
კლიტუსის საბოლოო მოტივაცია, განახორციელოს ქალბატონის 
ზრძანება (5. 5. 7) მიესადაგება ლამპონოს შიშს მანტოს მიმართ (2. 11. 

4. 

უფრო მეტიც, ამ ორ ამბავს თემატური კავშირი აქვს რომანის 

სხვა ეპიზოდებთან: 

1. მანტოს მამა, აფსირტოსი, ავტორს რომანში შემოყავს (2. 2. 1), 

როგორც მეკობრეთა მეთაური, ვისთანაც დატყვევებული ანთეია 
და ჰაზროკომესი მიჰყავთ. შემდეგ კი, მისი პერსონაჟი თემატურ 

მეტამორფოჯზას განიცდის და ტიპური მეკობრედან მხრუნველ მამად 

გადაიქცევა(2.6),რომელიც მზადაა,დაიცვასშვილიპაბროკომესისგან. 

პარალელურ ეპიზოდად შეიძლება ჩაითვალოს კიუნოს ეპიზოდი, 
როცა ჰაზროკომესს არაქსის სიკვდილში ადანაშაულებენ. 

2. რომანში პაბროკომესის დასჯა (2. 6. 3- 4) იმავე ფორმულა 

(სიმბოლო) სიტყვებით არის აღწერილი, როგორც ანთეიას წამეზა (1. 

5. 5-6). 

3 ლამპონის პერსონაჟი კომპოზიციური თავისებურების 
გათვალისწინებით ერთგვარ მეტამორფოზას განიცდის, ანთვიასთან 

დაკავშირებულ ეპიზოდში მორალურ მსხვერპლად გვევლინება, 
თუმცა მის თავდაპირველ პერსონაჟს რამდენიმე ანალოგი მოეძებნება 
რომანში პერილაოსის, პსამიდოსის სახით. 

რომანში წინასწარმეტყველური სიზმრები კონსტრუქცივლ 

ჩარჩოში თავსდებიანიწი პაბროკომესის სიზმარი (2. 8. 2 

მნწიშვნელოვანწილად დაკავშირებულია ანთვიას სიზმართან (5. 8.7). 

ქსენოფონ ეფესელის რომანში ვხედავთ კანონის დამცველებსა 

და ჰიპოთოოსის ყაჩაღებს შორის ორ დიდ დაპირისპირებას. პასაჟეზი 
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ამ შემთხვევაშიც სტრუქტურულ მსგავსებას ავლენენ. ჰიპოთოოსი 

გადაწყვეტს, ტყვეანთეია ღმერთარესს მსხვერპლადშესწიროს,მაგრამ 

მხედართმთავარი პერილაოსი, რომელიც მოიხიბლება მშვენიერი 

ქალიშვილით, დაამარცხებს მეკობრეებს და აწთეიას დაიხსნის 

(2. 13. 3-4), ანალოგიური ბრძოლა იმართება წილოსის წაპირას (5. 

3. 2- 3) ლინგვისტური თვალსაზრისით პარალელების გავლება 

შეიძლება მოვლეწების აღწერას შორის. ამ უკანასკნელ პასაჟში 

ეგვიპტის პრეფექტის მიერ დატყვევებულ ყაჩაღებს კონფლიქტის 
განვითარების თვალსაზრისით სიმბოლური დატვირთვა გააჩნიათ. 

მათ გარეშე პოლიდოსი ვერასოდეს გადაეყრებოდა ამფინომოსს (5. 

4. 3) და ვერ შეხვდეზოდა ანთეიას. თუმცა, პირველი ეპიზოდის (2. 

13. 3-4) ყაჩაღები ანალოგიურ აქტივობას არ იჩენენ. ნიშანდობლივია, 

რომ ჰიპოთოოსი 5. 3. 2-3 ეპიზოდის შემდეგ ძველ საქმიანობას 

(ყაჩაღობას) არასოდეს უბრუნდება. შემდეგ რომანში ვხედავთ, რომ 

სამივე პერსონაჟს: პერილაოსს, პოლიდოსს და ჰოპოთოოსს ანთეია 

შეუყვარდებათ. 
პერილაოსი (2. 13), პსამიდოსი (3. 11), ჰიპოთოოსი (5. 9), 

არისტმაქოსი (3. 2) რომანში წარმოდგენილნი არიან ანთეიასთან 

სასიყვარულოკავშირში.პერილაოსი დაჰიპოთოოსი, განსაკუთრებით 

ეს უკანასკნელი, უფრო ინტენსიურად არიან ჩართული კონფლიქტის 

განვითარეზაში. მათ უფრო მეტი ფუწქციური დატვითვა აქვთ, 

ვიდრე ტიპიურ მიჯნურებს. ორივე პერსონაჟი საკუთრივ, ცალკე სხვა 

ამბავთან კავშირში არის წარმოდგენილი. ჰიპოთოოსი მეკობრეთა 

მეთაურია, რომლებიც ანთეიას ატყვევებენ (2. 11. 11), ხოლო 

პერილაოსი მხედართმთავარია, რომელიც ქალს ათავისუფლებს 

(2. 13. 3). მეორეს მხრივ, პსამიდოსს და არისტომაქოსს სიუჟეტში 
კონკრეტული ფუნქცია ეკისრებათ:პსამიდოსმა უნდა უზრუნველყოს 

ანთეიას გადაყვანა ალექსანდრიიდან ეთიოპიაში, სადაც მას მეორედ 

ატყვევებენ ჰიპოთოოსის მეკობრეები (4. 3. 5), ხოლო არისტომაქოსი 

ერთგვარი მოტივაციაა ტრაგედიის, რომელიც პიპოთოოსს და 

მეკოზბრეოზას უკავშირდება. ეს პერსონაჟეზი სიუჟეტის სტრუქტურის 
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ერთგვარ საწყისად, ზადზისად არიან წარმოდგენილი. 

თემატურად პარალელური სცეწებია არსიტომაქოსთან და 

ანქიალოსთან დაკავშირებული პასაჟები ორივე მოძალადეს 

იდენტური ბედიხვდა წილად. მათი ორივე მსხვერპლი (ჰიპერანტესი 

და ანთეია) უარყოფს შეთავაზებულ წინადადებას. პერსონაჟის მამა 

(3. 2. 7) და ჰიპოთოოსი (4. 5. 1) ანალოგიურ ფიგურებს წარმოადგენენ 

ამ შემთხვევაში. 

დროის ორგანიზაციის პრინციპის რამდენიმე ასპექტით 

ქსენოფონის რომანი ძალიან მოგვაგონებს ქარიტონის სტილს. 

უმეტესწილად, ეს რომანი ქრონოლოგიური თაწმიმდევრობით 

აგებულ ნარატივს წარმოადგენს, მაგრამ ავტორის მცდელობა, რაც 

შეიძლება მეტი სენსაციური ინფორმაცია მოაქციოს მოკლე პასაჟებში, 

გარკვეულ სირთულეებს წარმოქმნის. 

თხრობათანმიმდევრულია,მაგრამდიდიმასშტაბითსიზუსტეზე 

საუბარი შეუძლეზელია. მაშიწ, როცა ქარიტონი საკუთარ ტექსტს 

ისტორიული ფიგურების ჩართვით გარვეულ დროში ათავსეზს, 

ქსენოფონი დროებით და არაკოწვენციურ თხრობას ირჩევს. ტექსტში 

არ არის მცდელობა, დრამატული მოვლენების გაწვითარების 

დრო განისაზღვროს: ზოგ შემთხვევაში შთაბეჭდილება იქმნება, 

რომ მოვლენები იმპერიის პერიოდს განეკუთვნებიან, მაგრამ 

სიწამდვილეში ამბის აგების ავტორისეული მეთოდი მხოლოდ 

იმ მიზანს ემსახურება, რომ წარმოგვიდგინოს სამყარო, რომელიც 

უწივერსალური და ნაცნობი იქწება ნებისმიერი მკითხველისთვის. 

მიუხედავად იმისა, რომ ავტორი არსად ახსენებს, რომის არსებობა 

და გავლენა ტექსტში მაინც იგრმწობა, განსაკუთრებით იმ დროს, 

როცა თხროზას იტალიაში გადავყავართ. არ ჩანს მიწიშნებაც კი არც 

ერთ ისტორიულ ფიგურაზე ან მოვლენაზე. ნარატორი არასოდეს 

საუბრობს საკუთარ დროზე, რომელიც განსხვავებული იქნება 

ნარატივის დროისგან. 

შესაბამისად დრო, რომელიკტკ თხრობასს დასჭირდა, 

გაურკვეველია და გაწუსაზღვრელი. ხანმოკლე დროის მარკერებზე 
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დაკვირვებით ჰაგმა სამოცი დღე დათვალა (ჰაგი 1971: 58-59). 

რამდენიმე შემთხვევაში დღეები აღინიშნება შემდეგნაირად: 

„მეორე დღეს” (1. 12. 3), მაგრამ, უმეტესწილად, მოქმედებები ერთი 

კონკრეტული დღის მონაკვეეთში ვითარდება. ამ მოწაკვეთებს 

შორის დროითი კავშირი კი დაუდგეწელია. მხოლოდ რამდეწიმე 

შემთხვევაა, სადაც დრო განსაზღვრულია. მაგალითად, ჰაბროკომესს 

და ჰიპოთოოსს მაზოკუსში წასასვლელად ათი დღე დასჭირდათ (3. 

1. 2). ასევე, პერილაოსმა ანთეიას პირობა მისცა, რომ ოცდაათი დღე 

მისგან თავს შორს დაიჭერდა. ეს ვადა მთავრდება პასაჟში 3. 3. 7. 

ძირითადად, ქსენოფონი ამ შუალედურ დროის მონაკვეთებს ასეთი 

სიტყვა-ფორმულებით ახსენებს: ,მრავალი დღის მანძილზე” (2.7.1), 

„დიდი ხნის განმავლობაში” (1. 5. 2), ,როცა დრო გავიდა” (5. 7. 1). 

ამ გზით ავტორი ამბის მთელ პერიოდს მოიცავს, მაგრამ ვინაიდან 

რომაწი ორ განსხვავებულ წარატივად იყოფა, მათ შორის ძალიან 

ხშირად ჩნდება ხაწმოკლე სივრცე, მათ შორის მოქმედების მოხდენის 

ალბათობა დიდია.) 

თხრობა, უმეტესწილად, ძირითადი ფაბულის ქრონოლოგიის 

შესაბამისად მიმდინარეობს თუმცა სიმულტენიური და 

პარალელური მოქმედებების წარმოდგენის ქსენოფონისეული 

ტექნიკაყთდ გარკვეულ ბუწდოვანებს “უკავშირდება, ვინაიდან 

განსხვავებულია მოქმედებების ერთმანეთთან დაკავშირების 

და ორგანიზაციის პრინციპი მკითხველმა არაფერი იცის 

პროტაგონისტების ცხოვრების შესახებ თხრობის დაწყებამდე. 

მეორეხარისხოვანი პერსონაჟების მიერ წარმოდგენილი ანალეფსისის 

შემცველი ორი წარატივი ეხება თხროზბამდე მომხდარ მოქმედებას, 

რომელთან პირდაპირი კავშირი არცერთ მათგანს არ გააჩნია. 

პირველი ეხება ჰიპოთოოსის სიყვარულს ჰიპერანტესის მიმართ (3. 2. 

1). დროის მონაკვეთი, რომელიც ამ მოვლენებს და წარატივს მიჯწავს 

1 მაგალითად, პასაჟში 3, 9. 2 ჰაბროკომესის მოგზაურობა მაზაკუსიდან ტარსუსში არ 
ექცევა ნარატივში. ეს მონაკვეთი მთლიანად ანთეიას პერსონაჟზეა ფოკუსირებული. 

2 ანთეია ზავშვოზის დროს გადატანილი სტრესულ გამოცდილებას იყენებს და თავს 
ზნედიანად მოაჩვენებს ერთ-ერთ კაცს, როცა იტალიაში მეძავად გაყიდიან (5.7. 4-9). 
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ერთმაწეთისგან, ბუნდოვანია: არ არსებობს მინიშნება, თუ რამდენი 

წლისაა ჰიპოთოოსი თხრობის დროს. მეორე წარატივი გახლავთ 

ამბავი მეთევზე ეგიალეუსის შესახებ (5. 1. 4-11). მისი სასიყვარულო 

თავგადასავალი ყმაწვილობის პერიოდს უკავშირდება, რომანში 

კი ის უკვე მოხუცია. ასე რომ, მისი ნარატივი დროის მონაკვეთს 

მნიშვნელოვანწილად %რდის. ორივე ამბის და რომაწის ფაბულის 

დასასრული შემდეგნაირად არის წარმოდგენილი: ,,მას შემდეგ ისინი 

(ანთეია და ჰაბროკომესი) ბედწიერად ცხოვრობდნენ; ლევკონოსი 

და როდა ყველაფერს თავიანთ კომპანიონებს უნაწილებდნენ; 

ჰიპოთოოსმაც გადაწყვიტა, მთელი თავისი ცხოვრება ეფესოსში 

გაეტარებინა ლესბოსში ჰიპერანტესისთვის აკლდამა ააშენა, 

პლეისთენესი იშვილა და ჰაბროკომესთაწ და ანთეიასთან ერთად 

ეფესოსში ცხოვრობდ?!” (5. 15).' 

ქსენოფონის რომანს აშკარარდ აკლია ქარიტონისეული 

ანალეფსისი, რომელიც განმეორებადი მოქმედებებით წარმოდგენილ 

ნარატივს უკავშირდება. თხრობითი აწალეფსისის ფუწქცია გახლავთ 

ერთმანეთისგან გამიჯწული თხრობის ურთიერთდაკავშირება. 

პროცედურაასრულეზსნარატივის ერთნაწილს მოკლეგანმეორებადი 

ანალეფსისით, ზ%ზმწის შესაბამისი ფორმით (წინარე-წარსული ან 

არასრული დრო), რომელიც ერთგვარად აჯამებს პროტაგონისტის 

პოზიციას წარატივის ბოლო ნაწილის დასასრულს. 

სამოქმედო ანალეფსისი უფრო ხშირია ტექსტში და 

წარმოდგენილია როგორც პირდაპირი, ასევე ირიბი მეტყველების 

სახით. მათ ფუნქციური დატვირთვა გააჩნიათ იმდენად, რამდენადაც 

გამოხატავენ მოქმედებას, რომელიც ერთი პერსონაჟის მიერ მეორე 

პერსონაჟის ინფორმირებულობის შეგედად მიიღება. მაგალითად, 

როდესაც ანთეიას საძებრად წასული ჰაბროკომესი მიადგება 

„მამულს, სადაც აწთეია ცხოვრობდა მწყემს ლამპონთან, რომელსაც 

ის ცოლად მანტომ გადასცა. მან ლამპოწის სანაპიროზე გაიყვანა და 

ჰკითხა, რამე თუ სმეწოდა ტირელი ქალის შესახეზ. მწყემსმა უთხრა, 

  

1 ციტატეზის ქართული თარგმანი ჩემია. წ. პ, 
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რომ იმ ქალს აწთეია ერქვა; ასევე უამბო ქორწინების შესახებ და თუ 

როგორპასტივსსცემდა ცოლს; უამბო მირისისსიყვარულის და ქალის 

სასიკვდილო განაჩენის შესახებ, ასევე კილიკიაში გამგზავრება. ასევე 

უთხრა, რომ ქალი ვიწმე პაბროკომესს ახსენებდა. ჰაზროკომესმა მას 

თავისი ვინაობა არ გაუმხილა და გარიჟრაჟზე კილიკიაში გაემგზავრა 

იმ იმედით, რომ იქ აწთეიას იპოვიდა” (2. 12. 23). 

ეს პასაჟი იმეორებს წინა თავებში დაფიქსირებულ ინფორმაციას, 

რომლის შეხსენება თხრობის ძირითად ადრესატს წაკლებად 

სჭირდება, მაგრამ მისი ფუნქცია ჰაბროკომესისის კილიკიაში 

გამგზავრების მოტივაცია ხდება.! 

თუმცტა, მეორეს მხრივ, ტექსტში არსეზობს რამდენიმე სამოქმედო 

განმეორებადი ანალეფსისი. მათ კონკრეტული, მსგავსი ფუნქცია არ 

გააჩნიათ. მაგალითად, მესამე წიგნის დასაწყისში ჰაბროკომესი და 

ჰიპოთოოსი ერთმანეთში ,,ცვლიან” წარატივს. ჰიპოთოოსი თავის 

სასიყვარულო თავგადასავალს ყვება, რომელიც წარმოდგენილია 

ხანგრძლივი ექსტერწალური ანალეფსისით. ჰაბროკომესის პასუხი 

კი მოკლე ირიბი მეტყველების სახით გადმოიცემა: ,,ჰაბროკომესმა 

უამბო, რომ ის ეფესოსიდან იყო და რომ ერთი ახალგაზრდა 

ქალი შეუყვარდა და იქორწინა; მან ახსეწა წინასწარმეტყველება, 

მოგზაურობა, მეკობრეები, აფსირტოსი, მანტო, მისი ტყვეობა, 

გაქცევა, მწყემსი და ლიკიაში გამგზავრება” (3. 3. 1). 

უბედურება ორ პერსონაჟს ერთმანეთთან ამეგოზრებს. მაგრამ 

ჰაბროკომესის მიერ მოყოლილი ამბის უმეტესი ნაწილი მისი 

თავგადასავლის მთავრ მოვლენათა მარტივი, ქრონოლოგიური 

ჩამონათვალია. კომპოზიციურად პიპოთოოსს არ სჭირდება. ამ 

ფაქტების დეტალურად ცოდნა. შემდეგ ჰიპოთოოსი ყვება, თუ 

1 მეორეს მხრივ, ნარატივის სახით წარმოდგენილი მოკლე ანალეფსისი, რომელიც 
ლამპონის იდენტიფიკაციას ახდენს („რომელსაც ის (ანთეია) ცოლად მანტომ 
გადასცა”. ზმნა წინარე-წარსულშია წარმოდგენილი), გარკვეული დროით უკან იხევს 
იმ ეპიზოდში, რომელიც მოიცავს პერიოდს პაზროკომესის პერსონაჟის ირგვლივ 
კონცენტრირებული ამზიდან ანთეიას იძულეზით ქორწინებამდე (2. 9. 4). ეს ერთგვარი 
იმპლიკაციაა მკითხველისათვის: შესაძლოა, ზეპირსიტყვიერების პრინციპებს 

მარაბება ან გვაფიქრებინებს, რომ ეს ეპიზოდი უფრო ვრცელი იყო თავდაპირველ 
ექსტში. 

146



როგორ ჩაიგდო ტყვედ ლამაზი ახალგაზრდა ქალი. ჰაბროკომესი 

უმალვე ხვდება, რომ ის ანთეიაა, თუმცა, ჰაბროკომესის ანწალეფსისში 

არსად იყო მინიშნება ამის შესახებ. შესაძლოა, მსგავსი ანალეფსისი 

მკითხველს ეხმარება, ადვილად მისდიოს სწრაფად ცვალებად 

კონფლიქტის სტრუქტურას. ასევე, საყურადღებოა ჰიპოთოოსის 

ანთეიასთან შეხვედრა ეს იმეორებს მოვლენებს რომლის 

შესახებ ნარატორი მეორე წიგნში ყვება, მაგრამ მნიშვნელოვნად 

განსხვავებული აქცენტირებით: მაწ არაფერი იცის ანთეიას შესახებ. 

მაგრამ ჰიპოთოოსი არის პერსონაჟი, რომელიც ორივე თხრობისხაზში 

ფიგურირებს და ამ პროცესებში მისი როლი ილუსტრირებულია 

მისივე გადმოცემული ინფორმაციით. 

მორიგი სამოქმედო ანალეფსისი, რომელიც ბევრ წიუანსს 

ცხადს ხდის თხრობის ძირითადი ადრესატისთვის, უკავშირდება 

მეორეხარისხოვან პერსონაჟებს ლევკონოსს და როდას, 

ჰაბროკომესის და ანთეიას მსახურებს, რომელთაც ჰაბროკომესი 

საბოლოოდ როდოსში შეხვდება. მათი თავგადასავალი მოკლედ, 

ირიბი მეტყველებით არის გადმოცემული, მაგრამ ერთმანეთთან 

აკავშირებს აბსოლუტურად გამიჯნულ ეპიზოდებს: „..და თქვეს 

საკუთარი ამბავი მოგზაურობა ტირადან სირიაში, მაწტოს 

გაბრაზება, ლიკიაში გამგზავრება. მათი პატრონის გარდაცვალება, 

გამდიდრება და როდოსში ჩამოსვლა” (5. 10. 11). 
ეს პასაჟი ქრონოლოგიური თაწმიმდევრობით არ არის ზუსტი. 

მანტოს განრისხების შედეგი იყო მათი სირიაში გაგზავნა და მოწებად 

ბაყიდვა; მანტოს ეს ემოცია ჰაბროკომესისთვის უკვე წაცნობია და 

მის ხელახლა გამეორებას არავითარი ფუნქციური დატვირთვა არ 

გააჩნია. 

ყველაზე მწიშვნელოვანი ანალეფსისი რომანის კულმინაციას 

უკავშირდება. პროტაგონისტები უკვე ერთად არიან და ანთეია 

ჰაბროკომესს თავის ამბავს უყვება: ,ისევ გიპოვე მას შემდეგ, 

რაც ბევრი ვიხეტიალე ხმელეთზე თუ ზღვაზე, თავი დავაღწიე 

მძარცველების მუქარას, , ყაჩაღების ზრახვებს მეძავების 
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ხელმძღვანელების შეურაცხყოფას, ჯაჭვებს, თხრილს, ბორკილებს, 

საწამლავს და აკლდამას. მაგრამ შევძელი, შეწამდე მომეღწია, 

ჰაბროკომეს, ჩემი გულის მბრძანებელო, ისეთმა, როგორც მაშინ 

ვიყავი, როცა პირველად ტირაში დაგტოვე და სირიაში წავედი. 

ვერავინ მაიძულა, არასათანადოდ მოვქცეულიყავი: ვერც მირისმა 

სირიაში, ვერც პერილაოსმა კილიკიაში, ვერც პსამიდოსმა და 

პოლიდოსმა ეგვიპტეში, ვერც ანქიალოსმა ეთიოპიაში, ვერც ჩემმა 

ბატონმა ტარენტუმმა ყოველგვარი ძალადობის მიუხედავად, 

უმანკო დავრჩი” (5. 14. 1-2). 

ამბების ეს მოკლე რეზიუმე ქრონოლოგიური თაწმიმდევრობით 

არ გამოირჩევა. მის ფუნქციას არ წარმოადგენს ჰაბროკომესის 

ინფორმირება. ამ ეტაპზე მკითხველს არ სჭირდება მოვლენათა 

გამეორება ეს პასაჟი ხაზს უსვამს ანთეიას უმანკოებას და 

ერთგულებას რომანის ძირითად ღირებულებას ანალეფსისი 

რიტორიკული წესების დაცვით არის წარმოდგენილი, ზოგადიდან 

კონკრეტულისკენ. მსგავსი პრინციპით არის აგებული ეპიზოდი 5. 5. 

5, სადაც ანალეფსისი მწუხარებას გამოხატავს: ,,წუთუ, აკლდამები, 

მკვლელები, ზორკილები და ორმოები საკმარისი არ იყო?”! 

ტექსტში რამდენიმე კატეგორიის პროლეფსისი გამოყოფა: 1) 

ნარატივის პროლეფსისი: 2) პროლეფსისი, რომელიც ღვთაების 

განზრახვას უკავშირდება; 3) წინასწარმეტყველური სიზმრები და 

ორაკულები;4)სამოქმედოპროლეფსისი;5)საფუძველი.ქარიტონისგან 

განსხვავებით ქსენოფონი არ იყენებს ინტერტექსტუალურ 

აწალოგიებს პროლეფსისის სახით, რომ გარკვეულმა წიუანსებმა 

თავისთავად მიგვაწიშნოს ბედნიერ დასასრულზე. ”" 
1) ესეწოფონის ნარატორთან რამდენიმე პროლეფსისი არის 

დაკავშირებული, მასშტაბურად მკვეთრად შეზღუდული შიდა 

პროლეფსისი. ასე რომ, როცა პერილაოსი დაამარცხა ჰიპოთოოსის 

ყაჩაღეზი, 

1 ქსენოფონთან მწუხარების გამომხატველი პასაჟეზი გაცილებით ცოტაა და მოკლე, 
ვიდრე ქარიტონთან. შდრ. 3. 5. 3, 8. 6-7; 5. 1. 13, 7. 2, 8.7. 
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„მან ხელში ჩაიგდო ანთეია და ძალიან შეეცოდა, როცა 

გააცნობიერა, თუ როგორ მძიმე გამოცდას უმზადებდა მას (ქალს) 

ზედისწერა. მაგრამ მისდამი სიბრალული შემდგომი უზედურების 

დასაწყისი გახლდათ” (2. 13. 5). 

ის მომდევნო წინადადებაზე შორს არ იყურება ქალი 

შეუყვარდება და მის ცოლად შერთვას გადაწყვეტს. კიდევ ერთი 

ნარატიული პროლეფსისი ადასტურებს, რომ წინასწარმეტყველური 

სიზმარი მართლაც მომავლის განმსაზღვრელი აღმოჩნდა.! 

2) ქსენოფონთან წარატორის მიერ გადმოცემული იწფორმაცია 

ღვთაებების განზრახვის შესახებ გაცილებით ნაკლებია, ვიდრე 

ქარიტონთან. მოქმედების მოტივაცია ხდება ეროსის გაბრაზება 

და პირველ ოთხ თავში პროტაგონისტების სასიყვარულო 

თავგადასავალში მისი მონაწილეობა აქცენტირებულია. მას შემდეგ, 

რაც ჰაბროკომესი გადაწყვეტს, მიჰყვეს ღვთის ნებას, ტექსტში 

ვკითხულობთ: ,,ეროსიამ ლოცვის შემდეგაცკი ძალიან გაბრაზებული 

იყო და განზრახული ჰქონდა, ამპარტავნობის გამო მასზე შური ეძია” 

(1. 4. 5). 

არსებობს იმპლიკაცია, რომ რაღაც ცუდი უნდა მოხდეს, მაგრამ 

ამ შემთხვევაში ქსენოფონს არ აინტერესებს ეროსის შურისძიება და 

ძწელი სათქმელია, შემდგომი მოვლენები ღვთაების შურისძიების 

მიზეზია, თუ კონფლიქტის სასიყვარულო კუთხით გაწვითარება. 

შეუსაბამობა კიდევ უფრო შესამჩნევი ხდება: პროტაგონისტების 

მშობლები რჩევისთვის აპოლონის ორაკულს მიაკითხავენ. შედეგად 

ვხედავთ, რომ ახალგაზრდები ქორწინდებიან. მაგრამ ქორწინების 

დღის შემდეგ ვკითხულობთ: ,მათ ორაკულიც კი დაივიწყეს, 

მაგრამ ბედისწერას ისინი არ დავიწყებია, არც ღმერთს, რომლის 

გადაწყვეტილებითაც მოხდა ეს ყველაფერი” (1. 10. 2). 

ღვთაების სახელი არ არის ნახსენები. აშკარაა, რომ მკითხველი 

აპოლონს იგულისხმებს და არა ეროსს. პროლეფსისი წათელს ხდის, 

1 1. 12, 4: „როგორც კი ეს დაესიზმრა, ის პანიკაში ჩავარდა, იცოდა, რომ მისი სიზმარი 
რაღაც ცუდს მოასწავებდა და საშინელი რამ მოხდებოდა”, მეორე წინადადებაში 
ყაჩაღების თავდასხმას მოელოდა. 
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რომ ორაკულის სიტყვები გამართლდება, მაგრამ ამ შემთხვევაში 

მოქმედეზის გაწვითარებაზე ეროსის გავლენას აპოლონი ენაცვლება. 

აქაც, ვხედავთ, რომ წარატორი ინტერესს კარგავს ღვთაების 

ინიციატივის მიმართ და აპოლონის გავლენას უკვე არ ახმოვანებს. 

როცა პროტაგონისტები მეკობრეებს გადაეყრებიან, ჰაბროკომესი 

წარმოთქვამს ,,ორაკულების წათქვამი მართლდება: ღმერთი 

ამპარტავნობისთვის მსჯის” (2. 1. 2). 

ის ეროსს გულისხმობს, მაგრამ ეს ეპიზოდი არ არის 

იმდენად გამორჩეული, რომ ეროსის გეგმების განხორციელება 

აქ ვივარაუდოთ, ვერც თორაკულის წინასწარმეტყველების 

იდენტიფიკაციაა რელევანტური ამ პასაჟთან. ეს „ღვთაებრივი” 

პროლეფსისი გარკვეულ წიწასწარმეტყველებას შეიცავს, მაგრამ ის 

არ წარმოადგენს აბსოლუტურ იმპლიკაციას, თუ რა მიმართულებით 

შეიძლება განვითარდეს მოვლენები.! 

3) მაშინ, როცა ქარიტონი თავს არიდებს, ლიტერატურული 

მნიშვნელობა მიანიჭოს ორაკულებს და წინასწარმეტყველურ 

სიზმრებს, ქსენოფონი ხაზს უსვამს მათ მწიშვნწელობას, _მაგრამ 

ტექსტში მათი როლი საკმაოდ სპეციფიკურად არის გადმოცემული. 

ზემოთ წახსენებ ორაკულთან ვიზიტი გარკვეულწილად ხდება 

მოქმედების დაწყების მიზეზი. პროტაგონისტის მშობლებს ის ასე 

პასუხობს: 

„რატომ ცდილობთ, გაიგოთ ავადმყოფობის ბოლოან დასაწყისი? 

ის თავის თავში მოიცავს ორივე მათგანს და ყველა დაავადების 

მალამო არსებობს. 

მაგრამ ვხედავ, მათ ბევრი განსაცდელი და ჯაფა ელით; 

ზღვით გაიქცევიან, სიგიჟე მათი თანმდევი იქწება; აა 

მათ ბორკილები ელით წყალთან დაკავშირებული კაცებისგან; 

აკლდამა იქწება მათი საწოლი და ცეცხლი მათი გასაჭირის 

მიზეზი; 

1 აღსანიშნავია, რომ მსგავსი პროლეფსისი, რომელიც მოქმედების მსვლელობაში 
ღვთაების ინიციატივას გამოხატავს, წარმოდგენილია ჩართულ მეორეხარისხოვან 
ნარატივში: 3. 2. 4; 5. 1. 6. 
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და მდინარე ნილოსთან, წმინდა ისისი... 

მხსნელო, შენ ბოლოს დიდებულ საჩუქარს უმზადებ მათ; 

მსგავსი განსაცდელის შემდეგ ბედისწერა მაინც ბედნიერებას 

არგუნებთ” (1. 6. 2). 

ტექსტის არსი გარკვეულ სირთულეებთანარის დაკავშირებული. 

„ბევრი განსაცდელი და >»ჯაფ” სრულიად ასოცირდება 

პროტაგოწნისტების თავგადასავალთან; „წყალთან დაკავშირებული 

კაცები” მეკობრეები არიან, რომლებიც ატყვევებენ მათ. პასაჟში 2. 6. 

4 ყაჩაღების მეთაური აფსირტოსი მართლაც ბორკილებს დაადებს 

ჰაბროკომესს, მაგრამ ანთეიას ბორკილებს ადებს არა ,,წყალთან,” 

არამედ ,,ხმელეთთან” დაკავშირებული ყაჩაღი აწქიალოსი (4. 5. 3) და 

ეჭვიაწი ქალი რეწეა (5. 5. 4). რაც შეეხეზა სიგიჟეს, ის ინტერპრეტაციას 

ართულებს და ტექსტობრივი შეუსაბამობის შთაბეჭდილებას 

ტოვებს. მაგრამ ასევე შესაძლოა, უკავშირდებოდეს სიგიჟეს, 

რომელიც სიყვარულს ახლავს თაწ, ან პაბროკომესის სიზმარს (1. 

12, 3), სადაც ფიგურურებს ქალი, რომელიც შეიძლება იყოს ლისა - 

სიგიჟის პერსონიფიკაცია (თუმცა, ის ტექსტში ნახსენები არ არის). 

საწოლი და აკლდამა ანთეიასთან ასოცირდება, როცა საწამლავი 

დალია პერილაოსთაწნ ქორწინებამდე (3. 6). ცეცხლი კი ჰაბროკომესს 

და მისი გემის ინციდენტს უკავშირდება (4. 2. 8-9). წილოსის ხსენება 

წინასწარმეტყველებაშში ტექსტუალური შეუსაზამობაა, ვინაიდან 

მომდევნო თავში მშობლები კითხულობენ, რომელი მდინარე 

იგულისხმა ორაკულმა. ანთეია მემფისში ისისისადმი ლოცვას 

აღავლენს (4. 3. 3), ასევე პასაჟში 5. 6. 6 თავშესაფარს პოულობს 

ამ ღვთაების ტაძარში. პროტაგოწისტები საბოლოოდ როდოსში, 

ისისის ტაძარში ხვდებიან ერთმანეთს, მაგრამ საფინალო ზეიმი არ 

იმართება წილოსის ნაპირზე, როგორც ამას წინასწარმეტყველებაში 

ვკითხულობთ. ესეც ერთგვარი შეუსაზამობაა, რომელსაც ხან ტექსტის 

შემდგომი გადაწერისას დაშვებული შეცდომით, ხანაც ავტორის 

არაკომპეტენტურობით ხსნიან. შესაძლოა, ეს ერთგვარი ინტრიგაა 

ავტორის მხრიდან, კონფლიქტი მკითხველისთვის მოულოდნელად 
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განავითაროს. 

სხვა ორაკული პროტაგოწისტების ირგვლივ გაწვითარებული 

მოვლენების გარდაუვალ ბედნიერ დასასრულსწინასწარმეტყველებს. 

პირველი წინასწარმეტყველების ბუნდოვანებას მეორე აბალანსებს. 

აპისის მიმართ ლოცვის შემდეგ, როცა ანთეია ტაძრიდან გამოდის, 

ხედავს ბავშვებს, რომლებიც იქვე თამაშობენ. ამ დროს გაისმის: 

„ანთეიას მალე დაუზრუნდება თავისი მეუღლე, ჰაბზროკომესი” (5. 4. 

11). 

საინტერესოა პროლეფსისი რომელიც ბოლო სიზმარს 

უკავშირდება და რომელიც რომანის ფინალს მოასწავებს. ანთეიას 

დაესიზმრა, რომ ,,ის ჰაბროკომესთან ერთად იყო. ორივეწი ძალიან 

ლამაზები იყვნენ. ეს ის დრო იყო, როცა პირველად შეუყვარდათ 

ერთმანეთი. უცებ, ვიღაც უცნობი, ასევე ლამაზი ქალი გამოჩნდა 

და ცდილობდა, ჰაბროკომესი მისგან წაეყვანა. მაწ (ჰაბროკომესმა) 

დაუმახა აწთეიას, ისიც მისკენ გაემართა და ასე დასრულდა ეს 

სიზმარი” (5. 8. 6). 

თუ გავითვალისწიწებთ, რომ ტექსტში სიზმრებს გარკვეული 

წინასწარმეტყველური ფუნქცია გააჩნიათ, პირველი ორი წინადადება 

შეიძლება ბედნიერი დასასრულის პროლეფსისად ჩავთვალოთ. 

მაგრამ მშვენიერ მეტოქეს არაფერი აქვს საერთო არც წარსულთან 

და არც სიუჟეტის დარჩენილ ნაწილთან. საინტერესო ასპექტი 

ამ სიზმარში გახლავთ ის, რომ ანთეიას პერსონაჟი გარკვეულ 

ინტერპრეტაციას წარმოშობს, მისი ქმედეზა და ფინალი არშეესაბამება 

მკითხველის ფოწურ ცოდნას თხრობის დასასრულის შესახებ. 

4) ისევე, როგორც ქარიტონის შემთხვევაში, ქსენოფონ ეფესელის 

პერსონაჟები ანალოგიურად საუბრობენ და ფიქრობენ მომავალზე, 

შემგდომი მოვლენები ზოგადი კონვენციებით განისაზღვრება. ასე 

რომ, როცა პერსონაჟს ძალიან სურს ამბის ბედნიერი დასასრული, 

მაგალითად, როცა ჰიპოთოოსი ეუბნება ჰაბროკომესს: ,,ახლა შენ, 

ჭჰაბროკომეს, წახავ შენ სატრფოს და მალე დაიბრენეზ მას” (3. 3. 2), 

მკითხველი ხვდება, რომ სიტყვები მიუთითებენ პროლეფსისზე. 
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სამოქმედო პროლეფსისის უმეტესი ნაწილი მცირე მასშტაბებს 

მოიცავს. ყველაზე აქტუალური მაგალითი გახლავთ პერსონაჟების 

მიერ გადაწყვეტილების მიღება და მათი შემდგომი ქმედება ამ 

ბგადაწყვეტილებებისსVს განხორციელებისთვი. მაგალითისთვის 

გამოგვადგება პასაჟი, როდესაც ,,მეკობრეები გადაწყვეტენ, თავს 

დაესხან და დახოცონ, ვინც წინააღმდეგობას გაუწევთ. დანარჩენი 

ფინიკიაში გაყიდონ” (1. 13. 2). პროლეფსისი გახლავთ ასევე, როცა 

პერსონაჟებს ცუდი წინათგრძნობა ეუფლებათ და შემდეგ ეს 

ყველაფერი მართლდება. მაგალითად, როტა მეკობრეები კორიმზოსი 

და ევქსინოსი პროტაგონისტებს მიუახლოვდნენ, ჰაბროკომესს და 

ანთეიას „ცუდი წინათგრმნობა დაეუფლათ”, „იცოდნენ, ეს კარგს 

არაფერს მოასწავებდა” (1. 16. 1-2). 

5) საფუშველი: რომანში „საფუძველის” ერთი ძალიან კარგი 

მაგალითი არსებობს. სანამ თავგადასავალი დაიწყება, ვხედავთ, 

პროტაგონისტები ძალიან აქტიურად არიან დაკავშირებული 

პელიოსის ტაძართან. ეს ფაქტი რომ გარკვეული იმპლიკაციაა, 

ეს ბოლო წიგნში ჩნდება, როცა ჰაბროკომესი იტალიაში მიდის, 

ჰელიოსის ტაძარში შეხვდება აწთეიას, ჰიპოთოოსს და ერთგულ 

ლევკინოსსა და როდას. 

მთელი ტექსტის ორი მესამედი პროტაგონისტები 

დისტანცირებული არიან ერთმანეთისგან,” “უმეტესწილად 

ბეოგრაფიული თვალსაზრისით მოქმედება დაახლოებით 

ოცდაათჯერ ერთვება მათ შორის. ძირითად შემთხვევებში ერთი 

მოქმედებიდან მეორეში გადასვლა აღინიშნება სიტყვით ,,ამასობაში”, 

რაც ტექსტში სხვადასხვა ხანმოკლე ურთიერთობას ზუნდოვანს 

ხდის. რამდენიმე შემთხვევაში აღნიშწულ სიტყვას ენაცვლება ფრაზა, 

რომელიც თავისთავად შეიცავს სიმულტენიურობის კონოტაციას.! 

მაგრამ ძირითადად, სიმულტენიურად ერთმანეთს უკავშირდება 

ერთი ნაწილის ბოლო და მეორე ნაწილის პირველი წინადადება. 

სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, თხრობის კომპოზიცია შეესატყვისება 

1. 2. 12. 1; 4. 4. 1. 
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ქარიტოწისეულ ,ესტაფეტურ რბოლას,” რომელიც გულისხმობს 

ეპიზოდების ლოგიკურ და ქრონოლოგიურ თანმიმდევრობას, ვიდრე 

სიმულტეწნიურობას. ნარატივის ცალკე აღებული თითოეული ხაზი 

შეიცავს ძალიან დიწამიკურ მოქმედებებს, რომელსაც ენაცვლება 

სტატიკური ეპიზოდები. მაგალითად, ჰიპოთოოსი გვევლინება 

ორივე ტიპის ნარატივის პერსონაჟად, ზოგჯერ თანმიმდევრულ 

ეპიზოდებში, სადაც მისი ქმედება ნათელს ხდის, რომ ეს ეპიზოდები 

სიმულტენიური (თანადროული) არ გახლავთ. ასევე, ტექსტში არის 

პასაჟები, როცა ეპიზოდი მთავრდება მოგზაურობის დაწყებისას, 

რომელიც, საკუთრივ, მთავრდება მაშინ, როცა წარატივი იმ 

კონკრეტულ ხაზს უბრუნდება. ( 1 

ტექსტში ადვილი არ არის სცენასა და იმ პასაჟს შორის ზღვარის 

გავლება, რომელიც მოვლენების ერთგვარ რეზიუმირებას ახდენს. 

ქსენოფონი პირდაპირ მეტყველებას უფრო წაკლებად მიმართავს, 

ვიდრე ქარიტონი, თითქოს, მიზაწმიმართულად არიდებს თავს 

ისეთი ,სცენის” გამოყენებას რომელიც „რეალურ დროში 

მიმდინარე მოქმედებას გამოხატავს. მხოლოდ რამდენიმე ეპიზოდში 

არის წარმოდგენილი დესკრიფცია, რომელიც გარკეულწილად 

ანელებს თხრობას. ) 

მეოთხე წიგნი გაცილებით მცირე მოცულობისაა, ვიდრე 

დანარჩენი და თითოეული დღის/ღამის დროის მოწაკვეთი ნაკლებად 

არის ტექსტუალურად დატვირთული. 

ქარიტონის რომაწის მსგავსად, ქსენოფონთანაკც თხრობა, 

ძირითადად, სინგულარულია. თუმცა, ქსენოფონი მაინც ახდენს 

იტერატიული ერთეულების დაფიქსირებას ეს, ძირითადად, 

მწუხარების გამომხატველ პასაჟებში შეიმჩნევა. მაგალითად, ტექსტში 

არსებზოზს ეპიზოდი §3. 8. 7), სადაც გადმოცემულია ანთეიას მოთემა, 

როცა გემით ალექსანდრიაში მიჰყავთ. მეტყველება წარმოდგენილია 

აორისტი მწკრივის ზმწის ფორმით (კლასიკურ ბერძწულში 

ლ -–-– 

1 იხ. 1. 8 პასაჟი, სადაც დეტალურად არის აღწერილი პროტაგონისტების ოთახის 

კედლები. 
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არსებული ზმნწის ფორმა, რომელიც გამოხატავს წარსულ მოქმედებას, 

მაგრამ არ მიუთითეზს მოქმედების დასასრულს ან განგრშობითობას). 

მაგრამ პირდაპირი მეტყველებით გადმოცემული თხრობის ბოლოს 

ნარატორი ამბობს, რომ ანთეია ,,ასე ხშირად მოთქვამდა”.! 

დროის კომპოზიციური ორგანიზაციის თვალსაზრისით 

ქსენოფონის რომანიც, ქარიტონწის ტექსტის მსგავსად, საკმაოდ 

მარტივია. შესაძლოა, მიზეზი იყოს ის ფაქტი, რომ უმეტესწილად 

დროის მონაკვეთი ხაზგასმული არ არის და თემატური 

დატვირთვა წაკლებად გააჩნია. რაც შეეხება რამდენიმე ასპექტს, 

მაგალითად, პროლეფსისს, რომანზე ამ კუთხით დაკვირვება 

ნათელს ხდის გარკვეულ შეუსაბამობებს, რასაც ერთნი ავტორის 

არაკომპეტენტურობით, მეორენი კი თავდაპირველი ტექსტის 

შემდგომი შეკვეცით ხსნიან. 

ამგვარად, ქსენოფონ ეფესელის რომანი ,ეფესური ამბავი 

ჰაბროკომესსა და ანთეიაზე? კონფლიქტის სტრუქტურის და 

კომპოზიციური ორგანიზაციის თვალსაზრისით მალიან საინტერესო 

ტექსტია. სიმეტრიის მცდელობები ხშირად ზედმეტად ტვირთავს 

ნაწარმოებს; მაგრამ მრავალი თემატურად პარალელური ეპიზოდი, 

ფუნქციურად ანალოგიური პერსონაჟები, საკვანძო პასაჟები ტექსტის 

მთლიანობას და კოწვენციურობას უზრუნველყოფს. 

3.2. პელიოდოროსი. „ეთიოპიკა” 
ჰელიოდოროსის რომანი ,ეთიოპიკა”? თავისი სტრუქტურული, 

სტილისტური და ნარატიული სპეციფიკის გათვალისწინებით 

მრავალფეროვანი ინტერპრეტირების საშუალეზას იძლევა. 

რომანის მოკლე შიწაარსი ასეთია: 

1 ამ თვალსაზრისით საინტერესოა ეპიზოდები 4. 5. 3; 5. 8. 3. 

2 წიგნს რამდენიმე სათაური გააჩნია: „ეთიოპიკა”, „თეაგენეს და ქარიკლეას 

თავგადასავალი” და „ქარიკლეა”. 
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მეფე აფსირტოსს და ეთიოპიელ დედოფალს, პერსინეს 

შეეძინებათ ქალიშვილი ქარიკლეა. გოგონა უჩვეულოდ თეთრი 

ფერის დაიბადება, რაგდან დედოფალი ხშირად “უყურებდა 

ნახატს, სადაც გამოსახული იყო ანდრომედა იმ დროს, როდესაც 

იგი პერსევსმა იხსნა დედოფალს შეეშინდა, რომ ღალატში არ 

დაედანაშაულებინათ და შვილი ეთიოპიას გაარიდა. ქარიკლეას 

იშვილებს დელფოს ქურუმი, ქარიკლოსი. პითიურ თამაშობებზე 

ქალი შეუყვარდება თეაგენეს, წარჩინებული წრის თესალიელ 

ყმაწვილს და დელფოდან გაიქცევიან კალასირისის დახმარებით, 

რომელიც დედოფალმა გამოაგზავნა შვილის მოსაძებნად. მათ ბევრი 

განსაცდელი გადახდებათ, მეკობრეები ატყვევებენ, სამსჯავროზე 

გადიან, მსხვერპლად შეწირვა ემუქრებათ. საბოლოოდ, ქარიკლეას 

ვიწაობა ცხადი ხდება. ხალხი უარს ამბობს მსხვერპლშეწირვაზე და 

ათავისუფლებს მათ. თხრობა ქორწინებით სრულდება. 

რომაწში ,,ეთიოპიკა” წეგატიური არასოდეს მომხიბვლელი არ 

არის და სიკეთის გამარჯვება კანონზომიერებით მოტივირებულია, 

მთავარი პერსონაჟები განსაკუთრებული სილამაზით და სათნოებით 

გამოირჩევიან, მათ მიმართ უსამართლო განწყობა კიდევ უფრო 

გამორჩეულს ხდის მათ. რომანის კომპოზიციური ორგანიზაციის 

ჰელიოდოროსისეული მეთოდი, პერსონაჟების წარმოდგენის 

ურთიერთგამომრიცხავარგუმენტებს წარმოშობს. მეორეხარისხოვანი 

პერსონაჟები ვერასოდეს შეედრებიან მთავარ გმირებს. ძირითადად, 

ჩართული ეპიზოდებით წარმოდგენილი კწნწემონის ლდა თისბეს 

პერსონაჟები გვიჩვენებენ, თუ როგორი შეიძლება ყოფილიყვნენ 

მთავარი გმირები თეაგენე და ქარიკლეა მათი პოზიტიური 

თვისებების არქონის შემთხვევაში. თუმცა, იმავდროულად, 

მიიჩნევენ” რომ ჰპელიოდოროსი სტილის ორიგინალობის 

მიუხედავად, ვალდებულია, მისდიოს რომანისთვის წიშანდობლივ 

შტამპებს. ეს უკანასკნელი კი პერსონაჟთა სქემატუროზბას 

განაპირობებს...ხარკი უფრო მეტად მთავრმა პერსონაჟებმა გაიღეს, 

ხოლო მეორეხარისხოვანი გმირები ტრაფარეტებისაგან თითქმის 
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სრულიად თავისუფლები აღმოჩნდნენ. ამიტომაც მეორეხარისხოვანი 

გმირები მეტ პორტრეტულ და ფსიქოლოგიურ ინდივიდუალურობას 

იჩენენ (ე. კობახიძე წიგნში: ანტიკური ლიტერატურა 2005: 260). ამ 

პერსონაჟების ხასიათის ინტელექტუალურ ჭრილში ინტერპრეტაცია 

ატიკური დრამის გმირების მსგავსად არამიზანშეწოწილი იქწებოდა. 

ისიწი მკითხველის ემოციურ იდენტიფიკაციას ახდენენ, ბედისწერის 

შეცვლის, გაუმჯოზესების იმედს იძლევიან. წარატივის ტეწდენცია 

კონფლიქტის მელოდრამატულად გაწვითარებას ემსახურება. ეს 

მორალური წიწამძღვრები დღეს არანაკლებ აქტუალურია, ვიდრე 

შველ საბერმწეთში და შეიძლება ითქვას, მათ მიერ გამოყენებული 

მხატვრული ფორმები რამდენადმე გავლენასს ახდეწდწნენ 

ერთმაწეთზე, შემდგომი თაოზის მკითხველზე. რომანში სცეწების 

სწრაფი მონაცვლეობა, ყაჩაღების ცხოვრების შესახებ ეპიზოდების 

ჩანაცვლება სამეფო ოჯახის შესახებ ინფორმაციით თხრობას 

დიწამუროზას ანიჭებს. 

ჰელიოდოროსი ნარატივს ტრადიციული რომაწნისგან 

განსხვავებულად აგეზს. „ეთიოპიკა”, ისევე, როგორც „ოდისეა” და 

„ენეიდა”, მოქმედებით იწყება. ეს გახლავთ 1Lი =ო0ძ185 XL95 პრინციპი, 

როდესაც ამბის თხროზა დრამატულიეეპიზოდით იწყება ყოველგვარი 

ექსპოზიციის გარეშე. მისი ერთ-ერთი დამახასიათებელი წიშაწი 

არალინეარულობაა, ეპიზოდები თანდათანობით ავსებენ და ქმნიან 

ერთ სიუჟეტურ რგოლს, რაც წიშანდობლივია ჰელიოდოროსის 

თხრობისთვის. რამდენიმე ყაჩაღი მოადგება ნილოსის შესართავს, 

ჰერაკლეოტიკონს. მათ თვალწინ უცნაური სანახაობა გადაიშლება: 

დამსხვრეული გემი, ღრეობის კვალი, უამრავი დახოცილი ადამიაწი. 

ამ სცენას მოსდევს ჩართული ეპიზოდები, რომლებიც ერთგვარად 

განმარტავენ შესავალ წარატივს და მთავარ პერსონაჟთა შესახებ 

წამდვილ ინფორმაციას მოგვიაწებით, თითქმის ნახევარი ტექსტის 

წაკითხვის შემდეგ ვიგებთ ეგვიპტელი ქურუმი, კალასირისისგაწ. 

კონფლიქტის დაწყების მსგავსი ბუნდოვანება საშუალებას აძლევს 

მკითხველს, „შეეწინაღმდეგოს” თავიდაწვე მოტივირებულ თხრობას, 
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მაგრამ ეს მხოლოდ ჰერმეწევტული მოდელის შემოთავაზება 

არ არის (უინკლერი 1982: 96-99), ეს არის ფორმის და, ზოგადად, 

ჟანრის დეფამილიარიზაცია, ბერძწული სასიყვარულო წარატივის 

წატურალისტური წესების ერთგვარი ანტითეზა (უითმარში 2011: 

109). ტექსტის სტრუქტურა გვაიძულებს, მისი მკითხველი გავხდეთ. 

ჰელიოდოროსმა დასაწყისშივე განსაზღვრულად შეცვალა 

რომანში კონფლიქტის განვითარების სტრუქტურა. თუმცა, მის მიერ 

შერჩეულ კომპოზიციური ორგანიზაციის პრინციპს ორი სხვადასხვა 

ხასიათის შედეგი აქვს: მრავალრიცხოვანი ჩართული ეპიზოდები, 

რომლებიც რომანისთვის დამახასიათებელ იდილიას არღვევენ, 

მუდმივად მოქმედების ეპიცეწტრში აყენებს და ართობს მკითხველს, 

მაგრამმ იმავდროულად, ეს ერთი შეხედვით ერთმანეთთად 

დაუკავშირებელი სცენები ართულებს მკითხველის კონცენტრირებას 

ძირითად კონფლიქტზე. ყოველი ამბის დასასრულს მთავარი 

პერსონაჟები ისევ იმ ადგილას აღმოჩწდებიან ხოლმე, საიდანაც 

დაიწყეს, თითქოს არაფერი შეცვლილა. მოქმედების ეპიცენტრიდან 

დაწყეზით და სხვადასახვა ეპიზოდების ჩართვით ჰელიოდოროსი 

აიძულებს მკითხველს, ჰერმენწევტული ძიებით თავად მივიდეს 

დასკვწამდე, რაც ავტორმა თავიდანვე იცის. 

მოჩვენებითი ბუნდოვანების მორიგი მიზანი, ალბათ, პირდაპირ 

უკავშირდება მთავარი პერსონაჟების იდენტურობას და სიუჟეტის 

ახლებურად გავითარების საშუალებას იძლევა. წყვილისათვის 

არსებობს მიზანი და მათი ცხოვრება ტექსტის დასასრულს 

განსხვავებული იქეწეზა. 

შესავალი ეპიზოდი კიდევ ერთ წიუანსს წარმოაჩენს. 

მთხრობელმა იცის საწაპიროზე მომხდარი სცეწის მიზეზი, მაგრამ 

ამასს საიდუმლოდ ტოვებს. მკითხველი იძულებული), ყაჩაღების 

თვალით აღიქვას მომხდარი. თხრობისას ავტორი არ ჩანს. სიმართლეს 

თავად პერსონაჟები გვაწვდიან, მათი ფოწური ცოდნა ჩვენ ცოდნას 

უტოლდება. ეს მეთოდი, უდაოდ, გაცილებით მკვეთრ სიუჟეტურ 

კოლიზიას ქმნის, თანდათან მთავარი და მეორეხარისხოვანი 
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სიუჟეტის ხაზები კვეთეწ ერთმანეთს, საბოლოოდ კი ვღებულობთ 

კომპოზიციურად ერთიანს,დ კომპლექსურ ტექსტს თხრობის 

მსგავსი სახით წარმოდგენა მოცემულ ტექსტს განსაკუთრებულ 

ლიტერატურულ-ისტორიულ რეგალიებს მატებს „ეთიოპიკა” 

ანტიკური ხაწის ყველაზე სქელტანიანი, ყველაზე გვიანდელი და 

განსაკუთრებული ლიტერატურული ღირებულების შველბერძნული 

რომაწია. 

ტექსტში მოქმედების გაწვითარება შესაბამისობაში მოდის 

მზის კულტის გავლენასთან. თხრობისას აშკარად დომინირებს 

ჰელიოსის კულტი. კონფლიქტის განვითარებას გარკვეულწილად 

განსაზღვრავენ ჰელიოსი, აპოლოწი, არტემისი, სელეწე, ისისი, 

რომლებიც სიზმრების თუ ხილვების სახით ,,შთააგონებენ” 

პერსონაჟებს მომავალს. რომაწის შესავალი წაწილიდან დაწყებული 

ნარატივი (,,დილამ ქვეყანას შესცინა და მზის პირველი სხივი მთის 

კორტოხებს დაეცა”) აპოლოწის ორაკულებით მოტივირებულ 

ჩართულ ეპიზოდეზში გრძელდება და ეთიოპიაში, მზის უძველეს 

მიწაზე სრულდება. შესაძლოა, ეს ფაქტი პირდაპირ კავშირშია 

თავად ავტორთან. ჰელიოდოროსი იამბლიქოსის, ლუკიაწოსის და 

„ლევკიპესა დაკლიტოფონის” მამრობითი პროტაგონისტისმსგავსად, 

ელიწიზირებული სირიელია. ბოლო აბზაცში ვკითხულობთ: 

„ასე გასრულდა ეთიოპიკა ამბავი თეაგენესა და ქარიკლეას 

შესახებ. ამბავი გაასრულა ფინიკიელმა ვაჟმა, ემესელმა ჰელიოსის 

შთამომავალმა, თეოდოსის ძემ - ჰელიოდორემ”,. ავტორის სიტყვები 
ჰელიოსის გვართან კავშირის შესახეზ შეიძლება იმას ნიშნავდეს, რომ 
იგი მზის ღმერთის, ჰელიოსის ქურუმთა გვარს ეკუთვნოდა. მზის 

კულტი ემესაში განსაკუთრებით ყოფილა აღიარებული, ასევე დიდი 

იყო მისი გავლენა რომის იმპერიაში. სახელის პირველი წაწილი 

დაკავშირებულია არამეულ სიტყვასთან “0I3ხ2”, რომელიც ,,ღმერთს” 
ნიშნავს, მაგრამ ბერძწები მის იდენტიფიკაციას ახდენდნენ ბერძნულ 

  

1 ციტატების ქართული თარგმანი ეკუთვნის გ. სარიშვილს, იხ. ჰელიოდორე. (1972). 
ეთიოპიკა. თარგმ. გ. სარიშვილი. თბილისი: მერანი, 
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ჰელიოსთაწ. სახელის ფიწიკიური ეკვივალენტი კი ითარგმწება, 

როგორც „მზის მსახური”. 

ჰელიოდოროსის წარატოლოგიაში აუცილებელია, გამოიყოს 

მითოლოგიური პარადიგმები, რომელიც სპეციფიკურია იმდენად, 

რამდენადაც სხვა რომანისტები მათ, როგორც ლიტერატურული 

თხრობის ფუნდამეწტად იყენებდნენ ხოლო ჰელიოდოროსმა 

ის “ზოგადად, ცხოვრებისეულ მოვლენებს დაუკავშირა. 

სტრუქტურული შედარებისთვის „ოდისეას? უწდა მივმართოთ. 

რომანში ,,„ეთიოპიკა” ნარატივი იწყება წყვილის ურთიერთობით 

ხმელთაშუაზღვისპირეთში, ეგვიპტეში, ისევე, როგორც იწყება 

„ოდისეს” პროტაგონისტ ოდისევსის ყოფნით წიმფა კალიფსოსთან. 
ისევე, როგორც ,,ოდისეაში”, სიუჟეტის გაწვითარება მიმდიწარეოზს 
რეტროსპექტული, ჩართული წარატივის მეშვეობით. კალასირისიც 
მალიან ჰგავს ოდისევსის პერსონაჟს: სტოიკური ხასიათის 
მოგზაურია, ბრშეწი და გამოცდილი, მასაც დიდ გამოცდას უწყობს 
ბედისწერა, მრავალფეროვანი წარატორია, რომელსაც საჭიროების 

შემთხვევაში შეუძლია, თქვას ტყუილი და საკუთარი იწტერესები 

თავის სასიკეთოდ წარმოაჩინოს. ეს მსგავსეზები შემთხვევითი 
არ არის. ერთხელ კალასირისს სიზმრის სახით თვით ოდისევსი 
ეცხადება და საყვედურობს ქურუმს, რომ სათანადო პატივი არ 
მიაგო მას, როცა კუნმულ კაფელეწიანსს ჩაუარა. შემდეგ, საწამ 
პეწელოპესგან მოკითხვას გადასცემს ქარიკლეას, აფრთხილებს 

ქურუმს რომ ის ოდისევსის მსგავს ტანჯვას გაივლის. ეს 

ექსპლიციტურად მიაწიშნწებს მკითხველს, რომ ჰელიოდოროსის 

რომაწის კონფლიქტი „ოდესეას”! მხატვრულ პარადიგმებთან 

ურთიერთმიმართებით უწდა გაწვიხილოთ. ავტორის მიერ 

გამოყეწებული პარადიგმები ზეტექსტუალური, მეტატექსტუალური 
სტრუქტურების აღსანიშნავად განკუთვნილი საშუალება· და 
ნარატორსა და მკითხველს შორის მხატვრული კომუნიკაციის 

არსებობის აუცილებელი პირობა - ლიტერატურული დისკურსის 
მხატვრული რეალობა ინტერსუზიექტურია. 
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ასევე, ჰომეროსის ეგვიპტელ ავტორად წარმოდგენით 

ჰელიოდოროსი თითქოს ერთმანეთს უპირისპირებს სხვადასხვა 

კულტურულ იდენტობას. ან პირიქით - არქეტიპებს, უნივერსალურ 

ღირებულებებს და ფორმებს უსვამს ხაზს და რეციპიენტს 

(მკითხველს) აძლევს საშუალებას, თავად გახდეს კონფლიქტის 

მონაწილე. 

რომანის შესავალი სცენა ინტერტექსტუალური დიალოგის 

სახით „უკავშირდება ,,ო.დისეას"”L 22-ე სიმღერას, საქმროების 

დახოცვის სურათს. ოდისევსი და ტელემაქოსი ისეთივე პოზიციაში 

ბვევლინებიან როგორც ჰელიოდოროსის რომანის პერსონაჟი 

ყაჩაღები და ასოციაციურად შეიძლება დავუკავშიროთ ზმნწის 

XIVIVთ სემანტიკას. მოცემული სიტყვა გამოხატავს მტაცებელი 

ფრინველის, კონკრეტულად, არწივისთვის დამახასიათებელ 

პანორამულ მზერას (ლონზდეილი 1989: 325-333.  რომაწის 

პერსონაჟი ყაჩაღებიც, როცა კონცხს მოადგნენ, ,,წამით შედგნენ და 

წინ გაწოლილ ზღვას გახედეს. ჯერ თვალებით აწონ-დაწონეს ზღვის 

სივრცე...ანადდად მათი ყურადღება მახლობელმა ნაპირმა მიიქცია” 

(1. 1). ეკფლრაზისული დისკურსით ავტორი საკუთარ პოზიციას 

აფიქსირებს - ფიგურალურად გამოხატავს თავის ხედვას წიწარე 

ლიტერატურული ტრადიციების მიმართ და საკუთარი რომაწის 

ინტერტექსტუალურ განზომილებას განსაზღვრავს. 

ჰელიოდოროსმა საინტერესოდ განსაზღვრა მთელი რომანის 

სტრუქტურა: სიუჟეტის დაწყებით შესავალ ფაბულაში,! მოქმედების 

თაწმიმდევრული განვითარებით, მან მარტივი, ლიწეარული, 

პროაირეტიკული თხრობის მოდულის წაცვლად მიიღო ტიპური 

ჰერმენევტული? მოდელი, სადაც მკითხველი მონაწილე ხდება 

1 სიტყვებისთვის „სიუჟეტი” და „ფაბულა” ფრანგი სტრუქტურალისტების მიერ 
შემოთავაზებული ტემინებია 7X4C/! და /V9:0IV 

2 ტერმინები „პროაირეტიკულ” და „პერმენევვტული”? ეკუთვნის ფრანგ 
სტრუქტურალისტს როლან ბარტს. პროაირეტიკული კოდი მიუთითებს მკითხველის 

ინტეგრირებას სიუჟეტში მოქმედების თანმიმდევრულად განვითარების შესაზამისად. 
ხოლო ჰერმენევტული კოდი მიანიშნებს მოქმედების მსვლელოზის კომპლექსურობას 
და ფინალის განსაზღვრის ნაკლებ ალბათობას. 
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ძიების და სურვილის, მოახდინოს ფაქტების პერცეფცია, რომელთა 

შესახებ გარკვეული ინფორმაცია მას პერსოწაჟების მეშვეობის უკვე 

გააჩწია. 

თეაგეწეს და ქარიკლეას დატყვევების ეპიზოდის შემდებ 

თხრობაში ერთვება პერსონაჟი, რომელსაც, ერთი შეხედვით, არაფერი 

აკავშირებს ძირითად ფაბულასთან. ეს არის მეორეხარისხოვანი 

გმირი კნემონი, რომელსაც წარატივის საკმაოდ დიდი წაწილი 

ეთმობა. იგივე შეიძლება ითქვას ქურუმ კალასირისზე. ისიწი 

თავიანთი ამბით ჩვეულებრივად პროაირეტიკულ ტექსტს ქმნიან. 

ჰელიოდოროსის შემთხვევაში, რომელიც რომაწს ასე ბუნდოვნად 

იწყებს, ამ პერსონაჟების ამბის თანმიმდევრულობა თითეოს აბწევს 

მკითხველს, მაგრამ, ამასთანავე, მეორეხარისხოვანი “წარატივის 

გარეშე რთულია მთავარი ნარატივის ფრაგმენტული ხაზების 

იდენტიფიკაცია, სადაც გარკვეული დროის განმავლობაში მთავარი 

პერსონაჟები - თუ შეიძლება მათ ასე ვუწოდოთ! -– მკითხველისთვის 

მხოლოდ სახელებია. მაგრამ კომპოზიციაში ყოველი ეპიზოდის 

ჩართვა კანონზომიერია, მთავარი და მეორეხარისხოვანი ნარატივი 

ერთმაწეთს უკავშირდება და საბოლოოდ ტექსტი დასრულებული, 

მთლიანი სახით გვეძლევა. 

საგულისხმოა ტექსტში მითოლოგიური წარატივი, რომელიც 

იწტერტექსტუალური ხასიათისაა თესევსისა და ანდრომედას 

შემთხვევა უკავშირდება ქარიკლეას დაბადებას განსხვავებული 

კანის ფერით. კნემოწისა და დედინაცვლის ეპიზოდები რამდენადმე 

უკავშირედება მითს ჰიპოლიტოსისა და შფედრას შესახებ. 

თუმცა, ჰელიოდოროსი გარკვეულწილად ცვლის მოქმედებათა 

თანმიმდევრობას. კონფლიქტს სხვადასხვა დროსა და ნარატივში 

ანაწილებს ცენტრალური და პერიფერიული თხრობა რომ 

ერთმანეთს დაუკავშირდეს. მამის ინიციატივით მოწყობილი 

ქარიკლეას არშემდგარი მსხვერპლშეწირვა კი წარმოადგენს 

1 იმ ტექსტში, სადაც სათაური ექსპლიციტურია („თეაგენეს და ქარიკლეას ამბავი”, 
მკითხველისთვის ადვილია, განსახღვროს ნარატივის პროტაგონისტები იმ 

შემთხვევისგან განსხვავებით, სადაც ტექსტის სათაურია „ეთიოპიკა”. 
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აგამემწოწის მიერ იფიგენიას მსხვერპლშეწირვის იმიტატიას. 

კანონიკური მითის გეოგრაფიული მოდელი იცვლება, რადგან 

ეთიოპია წარმოდგენილია, როგორც სამშობლო, ხოლო საბერძნეთი 

– როგორც უცხო მიწა. რომანში აღწერილი ეფესური დღესასწაულიც 

ინტერტექსტუალურად უკავშირდება ქსენოფოწ ეფესელის რომანს, 

სადაც ის დესკრიფციისთვის მიმართავს რთულ ეკფრაზისულ 

დეტალებს. ჰელიოდოროსთან ხსენებული დღესასწაული 

კალასირისს უკავშირდება კწემონი მოუთმეწლად ერთვება 

თხროზაში და უფლებას არ აძლევს ქურუმს, იგწორირება გაუკეთოს 

დეტალებს. ამდენად, ის თითქოს აკონტროლებს თხროზის რიტმს. 

კწემოწის პერსონაჟი სპეციალურად შექმნილი სახეა, როგორც 

მკითხველის (აწტი) მოდელის, რომელიც ხალისით ადევნებს 

თვალს და ერთვება რომანის სპეციფიკური არქიტექტონიკით 

მოტივირებულ კონფლიქტში. 

ჰელიოდოროსის რომაწი საკმაოდ მოცულობითი, კომპლექსური 

და ტექნიკური ინოვაციებით გამორჩეული რომაწია. წარატივი 

თაწმიმდევრულია. მთხრობელი იშვიათად საუბრობს აწმყო დროში, 

მაგალითად, ისეთ ეპიზოდებში, სადაც დეტალურად აღწერს 

სპარსელების საომარ აღჯურვილობას, აწ ეთიოპიის პეიზაჟს.! ავტორი 

არსად მიგვანიშნებს წარატივის ზუსტ დროზე. ხოლო მოქმედების 

დრამატულ დროზე მეტნაკლებად მიუთითებენ თხრობაში 

ჩართული ისტორიული მოვღენები, თუმცა, თარიღი აბსსოლუტური 

მაინც არ არის და კონტრარგუმენტებს არ გამორიცხავს. ტექსტის 

მიხედვით, სპარსეთის მეფის და მისი ცოლის ეგვიპტეში ყოფნა 

შეიძლება მიუთითებდებს ისტორიულ ფაქტს, სპარსეთის მიერ 

ებვიპტის დაპყროზას პვ. წ. 525 წ. და ალექსაწდრე მაკედონელთან 

დაკავშირებულ მოვლენეზს. ასევე, ვვითხულოზთ, რომ ერთ-ერთი 

პერსონაჟი, კალასირისი მემფისიდან მოდის კურტიზანი ქალის, 

როდოპისის გამო, რომელსაც თავის მხრივ, ახსენებს ჰეროდოტოსი 

1 9. 15, 1-6; 10. 5. 1-2. 
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საპფოს ძმასთაწ კავშირში.! თუმცა, რომანში არც ერთი ისტორიული 

მოვლენა არ არის დაფიქსირებული, რომელიც საშუალებას 

მოგვცემდა, კონკრეტული თარიღისთვის მიგვესადაგეზინა. - 

მიუხედავდ იმისა რომ ჰპელიოდოროსთან წელიწადის 

დროების მოქმედებასთან და, შესაბამისად, კომპოზიციურ 

ორანიზაციასთან რელევანტურობას ისეთივე თემატური დატვირთვა 

არ გააჩნია, როგორც ლოწგბოსთან, სიუჟეტი გარკვეულწილად მაინც 

დაკავშირებულია კონკრეტულ სეზონთან, მაგალითად, ავტორი 

აქცენტირებას აკეთებს წელიწადის დროსთან, როდესაც ზღვით 

გადაადგილება შედარებით უსაფრთხოა; ასევე, მეცხრე წიგწში 

აღწერილი საომარი მოქმედებეზი უკავშირდეზა მდინარე წილოსის 

ყოველწლიურ ადიდეზას, რომელიც სიუჟეტის კომპოზიციისთვის 

ძალიაწ მწიშვნელოვანია. 

რომანში მოემედეზის 19 L6ძ1გ5 LC§ პრინციპით დაწყება მოცემულ 

ტექსტს კომპოზიციურად მკვეთრად მიჯნავს სხვა რომაწებისგან. 

როცა თხრობა იწყება, ფაზულის უმეტესი ნაწილი წარსულშია, 

რომელიც მოგვიანეზით ვლინდება ხანგრძლივი, გარე ანალეფსისით. 

უმეტესწილად ეს სამოქმედო ანალეფსისია, იშვიათ შემთხვევაში კი 

_ ნარატორული. თუმცა, მოვლეწების დიდი წაწილი აწაქრონულად 

არის წარმოდგენილი. ასევე, სხვადასხვა მასშტაბის პროლეფსისი 

ახდენს მკითხველის მოტივაციას, ჰერმეწევტული ძიებით მივიდეს 

დასკვწამდე. 

ფაბულა იწყება ერთ-ერთი პროტაგოწნწისტის, ქარიკლეას 

შესახეზ ამბით ეთიოპიის სამეფო სასახლეში, თხროზის დაწყებამდე 

თვრამეტი წლით ადრე.:. დასასრულს კი გვაუწყებს პროლეფსისი, 

რომელიც მიუთითებს, რომ ის (ქარიკლეა) გარდაიცვლება საყვარელი 

ადამიანის გვერდით ,მდიდრულ სამეფო მამულში”(6. 15. 4). ამბავი 

იწყება მდინარე წილოსზე მომხდარი გემის ინციდენტით, როცა 

პროტაგონისტები დელფოდან გამოიქცევიაწ და სრულდება მათი 

1 როდოპისი წახსენებია ეპიზოდში 2, 25.1, 

2 4. 8. 4, რომანის ზოლოს ის ჩვიდმეტი წლისაა. 
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ქორწინებით ეთიოპიის დედაქალაქ მეროეში, რომელიც ნარატივის 

ბოლოსიტყვას წარმოადგენს (10. 41, 3). 

ფაბულის დაწყებამდე მომხდარი მოვლეწები, რომლებიც 

უკავშირდება ქარიკლეას ცხოვრებას, ტექსტში წარმოდგენილია, 

როგორც დედამისის, პერსინეს ერთგვარი შეტყობინება. ამ 

ინფორმაციას კი ერთ-ერთი პერსონაჟი კალასირისი გადასცემს 

კნემონს. ეს გახლავთ აწალეფსისი აწალეფსისში (4. 8. 3-6). მისი 

გადარჩენის შესახებ ყვება ეთიოპიელი ელჩი, რომელიც მას შემდეგ 

ეგვიპტეში ჩაიყვანს და ქარიკლეს გადასცემს. ამ დროს ქარიკლეა 

შვიდი წლისაა. მის წარატივს ქარიკლე უყვება კალასირისს. ეს 

უკანასკნელი კი - კწემონს. მთელი ეს შვიდი წელი მოთხრობილია, 

თუმცა, დროის მონაკვეთი, რომელიც მოიცავს მის გადარჩენას და 

ელჩისა და ქარიკლეს შეხვედრას, მხოლოდ ერთი წინადადებით არის 

გადმოცემული.! ათწლიანი პერიოდი, კალასირისთან შეხვედრამდე, 

როცა ის ქალის ამზავს ყვება, რომ უარს ამბობს დაქორწინებაზე, 

წარმოდგენილია ქარიკლეს წარატივით. ამ ეპიზოდს ისევ სწრაფი 

წარატივი მოსდევს.? საბოლოოდ, მნიშვნელოვნად მცირე მოწაკვეთი, 

რომელიც მოიცავს კალასირისის შეხვედრას ქარიკლესთან და 

ბემის ინციდენტს, რითაც რომანი იწყება, წარმოქმნის კალასირისის 

ხანგრძლივ, ანალეფსისის შემცველ დეტალურ წარატივს, რომელიც 

მიმართულია ჯერ კწემონისკენ, მერე კი ნავსიკლეს სახლში მყოფი 

საზოგადოებისკენ. 

რომანში გარე, სტრუქტურის შემავსებელი აწალეფსისით 

წარმოდგენილი ამზავი მხოლოდ პროტაგონისტების წარსულ 

ცხოვრებას არ უკავშირდება. ზოგადად, ჰელიოდოროსის წარატივში, 

ერთი შეხედვით, ერთმანეთთან დაუკავშირებელი ეპიზოდები 

ფაბულის სტრუქტურის უმწიშვნელოვანეს ელემენტებს ქმნიან, 

რაც წარმოადგენს კიდეც ჰელიოდოროსის ტექსტის კომპოზიციის 

რ გამოხდა ხანი. ქალმა ტანი აიყარა და შევნიშნე მისი არაჩვეულეზრივი სიტურფე” 
·- 31. 3), 

რვა თვე განისწავლა ელინურ ენაში, მალევე გაიფურჩქნა, ვით ქორფა, ნაყარი რტო” 
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გამორჩეულ პრინციპს. ასე რომ, კალასირისი კნემონს უყვება ბერძენ 

კურტიზან ქალთან, როდოპისსთან შეხვედრის ამბავს და მისი 

ნებით ქალაქის დატოვების შესახებ, რომ ცდუნებისთვის “თავი 

აერიდებინა. ასევე, წინასწარმეტყველებაზე, რომ მისი ორი ვაჟი 

ერთმაწეთს შეებრძოლებოდა (2, 25. 1-6). შემდეგ კი ქარიკლეას უყვება 

ეთიოპიაში გამგზავრების შესახებ, როგორ შეხვდება დედამისს, 

რომლის დავალებითაც მის მოსაძებნად გაეშურება. მოკლე, ორმაგ 

ანალეფსისში კალასირიდი ამბობს, თუ როგორ მოუყვა მას პერსინამ 

ქალიშვილის ხანგრძლივი, მაგრამ უშედეგო ძებნის შესახებ (4. 12. 

1–13. 1). 

საყურადღებოა თერმუდითთან დაკავშირებული ეპიზოდი. 

როცა მსხვერპლშეწირვისთვის ცხოველის მოსაყვანად გაგზავნიან, 

ის გაუჩიწარდება. მხოლოდ მაშინ, როცა გამოქვაბულში ბრუნდება, 

წარატორი ანალეფსისის სახით ახსენებს, თუ როგორ გამოამწყვდია 

მან თისზბე იქ. ასევე, ეს აწალეფსისი შეიცავს ინფორმაციას, თუ როგორ 

დაატყვევა თერმუდითმა თისზე: ,,ქალი რამდენიმე დღისწინ მოიტაცა 

ჩასაფრეზულმა, როცა იგი მთების პირ-პირ ვიწრო ბილიკზე მიჰყავდა 

ვაჭარს. ომის აურზაურში მტრის შემოსევის დროს, ზვარაკისათვის 

გაგზავნილმა თერმუდითმა დრო იხელთა, ისართა წვიმას აარიდა 

ქალი, რომ გადაერჩინა, მალულად შეაფარა გამოქვაზულს და იმ 

სიჩქარესა და ორომტრიალში კარიბჭის შორიახლო-ღა დააგდო” (2. 

12. 2-3). 

ამ დროისათვის კი თეაგენწესს და თიამიდს უკვე ეპოვათ მისი 

სხეული და ამოეცნოთ. თერმუდითის ქმედების შესახებ წარატივის 

სხვა დროში გადატანა გათვლილია მკითხველზე, რომელმაც სხვა 

პერსონაჟების მსგავსად შეიძლება იფიქროს, რომ თიამიდმა თისბეს 

ნაცვლად ქარიკლეა მოკლა.! მისი ვინაობა მკითხველისთვის მაშინ 

ხდება ცნობილი, როდესაც პერსონაჟები იგებენ ამის შესახებ. ეს 

1 ნარატორი გვიყვება, რომ სიკვდილამდე მსხვერპლი თიამიდს ბერძნულად 
ესაუბრებოდა, რაც მის იდენტიფიკაციას აადვილებს. მეორეს მხრივ, ის გამოქვაბულის 
სიღრმეში არ იმყოფება, სადაც კნემონმა ქარიკლეა დატოვა, რაც გვაფიქრებინებს, რომ 
მოკლული სხვა ქალია; თიამიდმაც არ იცის, გამოქვაბულში რა ადგილას დატოვეს 

ქარიკლეა. 
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მოვლენები უბიძგებს კწემონს, მორიგი ჩართული ეპიზოდის სახით 

(სამოქმედო აწალეფსისი) გადმოგვცეს მისი ისტორია (თუ როგორ 

ამართლებს ის ეგვიპტეში ყოფნას). წარატორის მიერ წარმოდგენილი 

აწალეფსისით ივსება მხოლოდ ის პასაჟები, რომელიც, როგორც წესი, 

კნემონს არ ეცოდინება. ამ მომეწტშიც კი არ იციან პერსონაჟეზმა, 

თუ ვინ ან რატომ მოკლა თისბე. მკითხველი ადვილად მიდის 

დასკვწამდე, რომ თისზე არის ის ქალი, რომელიც თიამიდმა მოკლა, 

როცა ქაროკლეას მოკვლა ჰქონდა განზრახული. მაგრამ ეს მოსაზრება 

არ დასტურდება იმ მომენტამდე, საწამ კნემონი არ ამახვილებს 

ყურადღებას თიამიდის მახვილზე (2. 14. 4). 

სტრუქტურის შემავსებელი, სამოქმედო შიდა აწალეფსისით 

ბადმოცემული მსგავსი ანაქრონული შემთხვევა კიდევ გვხვდება 

ტექსტში. მაგალითად, როდესაც თეაგენე და ქარიკლეა ერთმაწეთს 

დაშორდებიან, ქალს ვაჭარი წავსიკლე წაიყვანს, როცა სახლში 

მიიყვანს, ქალი კალასირიდს ხვდება. ისინი თეაგეწესის მოსაძებნად 

მიემართებიანი მაგრამ შემთხვევით ნავსიკლეს მეგობარს 

გადაეყრებიან, რომელიც მათ ეუზნება: „მიტრაწე აქ არ იმყოფება, 

წუხელ ბესას გაეშურა სალაშქროდ, მაგ სოფლისავე ყაჩაღთა 

წინააღმდეგ. ერთი ელიწი ჭაბუკი დაატყვევა და ოროონდატეს 

გაუგზავნა მემფისში, ალზათ დიდი ხელმწფისათვის ძღვნად. მაგრამ 

ბესელები მეთაურად არჩეულ თიამიდთან ერთად თავს დაესხნენ 

მას, ჭაზუკი წაართვეს და თავად ჰყავთ” (6. 3. 4). 

ეს პასაჟი, გარდა იმისა, რომ შეიცავს ინფორმაციას თეაგეწეს 

შესახებ იმ დროის მონაკვეთიდან, რაც ქარიკლეას დაშორდა, ასევე 

ბვიყვება თიამიდის ახალ პოზიციაზე, ვინაიდან მკითხველმა ის 

ბოლოს პეტოსირისის ყაჩაღების ტყვეობაში ,,იხილა”. პრეზენტაციის 

დრამატული პრინციპი აშკარაა.ა მთავარი წარატორი სრულ 

ინფორმაციას არ გადმოგვცემს, თუმცა, მათ ავტორი მოგვიაწებით, 

თანდათან გვთავაზობს. შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ამჯერად 

მოვლენები ფოკუსირებულია ქარიკლეას და კალასირისის ირგვლივ 

და მკითხველისთვის ხელმისაწვდომია მხოლოდ ის ინფორმაცია, 
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რომელიც ამ ორმა პერსონაჟმა იცის. საინტერესოა ჩართული 

იწფორმაცია, რომელიც თიამიდს უკავშირდება. ამ მოწაკვეთში ამბის 

მწიშვნწელოვანი ნაწილი არ არის მოცემული. მაგალითად, არ ვიცით, 

ნახსეწები ხალხი ბესადან და ისიწი, ვინც თიამიდი დაატყვევა 

ერთი და იგივე ყაჩაღებიან არიან თუ არა. და თუუ ისინი არიან, მაშინ 

პეტოსირისს რატომ არ მიჰყიდეს...და თუ არ არიან, გაქცევა როგორ 

შეძლო აწ როგორ მოახერხა, ტყვეობიდან მეთაური გამხდარიყო. 

თეაგეწეს გატაცების შესახებ დეტალურ ინფორმაციას მოგვიანებით 

ვიგებთ, როდესაც წარატივში აქემენე შემოდის. მის შესახებ 

ინფორმაციის ერთი ნაწილი მაშინ გვეძლება, როდესაც სასახლის 

მცველი ამბობს, რომ ის თვალის წამლის საშოვნელად წავიდა (7. 

14. 3). შემდეგ ვხედავთ, თუ როგორ უთვალთვალებს ის თეაგენესს 

და ქარიკლეას. მას ერთი ნახვით შეუყვარდება ქარიკლეა, მაგრამ 

უმალვე იცნობს თეაგეწესს: ,,განა ეგ ის ჭაბუკი არაა, ფრურარქოს 

მიტრანესგან რომჩავიბარე, რათა ოროონდატესთვის მიმეგვარა 

დიდი ხელმწიფისათვის წარსაგზავნად და რომელიც დიამიდმა და 

ბესელეზმა წამართვეს?” (7. 16. 2). 

მას შემდეგ, რაც წავსიკლეს მეგობარს გადაეყრებიან, ქარიკლეა 

და კალასირისი გადაწყვეტენ ბესაში წავიდნენ თეაგენეს 

დასაბრუწებლად. სოფელთან ახლოს დაინახავენ უამრავ ცხედარს, 

უმეტესად სპარსელებს. მოხუცი ქალი უყვება მათ, რომ მიტრაწემ 

რაზმი გამოგზავნა თეაგენეს გამოსახსნელად, მაგრამ ბესელებზმა 

წინააღმდეგობა გაუწიეს და სპარსელები მთლიანად ამოხოცეს. ასევე 

აუწყა, რომ თიამიდს მემფისში საომრად წასვლა აქვს გადაწყვეტილი, 

საწამ სატრაპი რევანშისთვის მოემზადება. ამ შემთხვევაში, ამ ქალთან 

დაკავშირებული ანალეფსისი პროლეფსისის სახეს ღებულობს. 

დროის კატეგორიების ხშირი ცვლილება ნიშანდობლივია 

ჰელიოდოროსისთვის. ამ ქალს შემოაქვს თხრობაში ახალი 

ინფორმაცია თიამიდის სავარაუდო გადაწყვეტილების, ქურუმად 

კურთხევის შესახებ. ის ასევე ახსენებს სატრაპის მიერ წარმოებულ 

ომს ეთიოპიელების წინააღმდეგ (6. 13. 1-5) ეს ორი ინფორმაცია 

მიზანმიმართულად უკავშირდება მემფისში განვითარებულ ამბებს, 
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რომელიც მოცემულია მეშვიდე წიგწში. ასევე, მეცხრე წიგწის ომის 
თემატიკის წარატივს. 

საჭიროა, აღინიშნოს შიდა წარატორული ანალეფსისი. 
მაგალითისთვის ავიღოთ ეპიზოდი, როდესაც ქარიკლეა მოხვდება 
წავსიკლეს სახლში. კწემონს ისევ ჰგონია, რომ ის თისბეა. წარატორი 
პროლეფსისით იმ ცვლილების შესახებ საუბრობს, რომელიც უნდა 

მოხდეს. შემდეგ იმ ეპიზოდს უბრუნდება, სადაც ქარიკელეა და 

თეაგეწე კუნძულზე მარტო დარჩნენ კნემოწის და თერმუდითის 

გამგზავრების შემდეგ. რამდეწიმე გვერდი ეთმობა მათ საუბრებს, თუ 

როგორ უყვართ ერთმანეთიდდაა.შ. შემდეგრამდეწიმე შეიარაღებული 

ადამიანი მოდის მიტრაწეს მეთაურობით. მათ წავსიკლოსიც ახლავთ 

თან. ეს უკანასკნელი ქარიკლეას ჩაიგდებს ხელში, ხოლო მიტრანე 

თეაგეწესს წაიყვაწს ტყვედ (5. 4. 3-9. 2), ანალეფსისი მთავრდება 

ტექსტით. ეს გახლავთ მიტრაწეს წერილი ოროონდატეს მიმართ. 

ამის შემდეგ წარატივი ეთმოზა ამ ამბის მეორე დღეს, კონკრეტულად 

კალასირისს და კწემონს, რომელიც წავსიკლეს სახლში იმყოფებიან. 

ასე აღწევს ჰელიოდოროსი პარალელური თხრობის ხაზების 

განვითარებას და სიმულტეწიურობის გადმოცემას. იმ მომენტიდან, 

როცა კწემოწი და თერმუდითი გამოქვაბულს ტოვებენ, წარატივი 

მათზე აკეთებს აქცენტს: კნწემონი კარგავს თერმუდითის კვალს, 

შემდეგ ხვდება კალასირისს და მისი წარატივის ადრესატად 

გვევლინება. თხრობის ანალეფსისი მოიცავს იმავე დღეს და ღამეს. 

ერთ– დღე-ღამეში განვითარებულ ამბებს ორი წარატივი ეთმობა. 

ავტორი ორივე შემთხვევაში მთავარი წარატორია. განსხვავება კი 

გახლავთ ის, რომ პირველი შეიცავს რამდენიმე ჩართულ წარატივს, 

ხოლო მეორე - სწორხაზოვნად ვითარდება. შედეგად კი ერთგვარ 

შეუსაბამობას ვღებულობთ: დროის თვალსაზრისით ორი იდენტური 

ნარატივი მოცულობით ძალიან განსხვავდება ერთმანეთისგან. 

შესაბამისად, შეგვიძლია დავაფიქსიროთ ორი ანალეფსისი, პირველი 

წარმოდგენს იმ ფაქტების გამეორეზას, რაც უკვე მოხდა (5. 4. 3 შდრ. 

2. 19-20), მეორე კი უკავშირდება მიტრანეს პერსონაჟის შემოყვანას 
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თხრობაში (5. 8. 2 შდრ. 2. 24). 

ამ შემთხვევაში აქცენტი კეთდება არა ძირითადი წარატორის 

მიერ მოთხრობილ ამბავზე, არამედ კალასირისის და კწემონის მიერ 

მოწოდებულ ინფორმაციაზე. 

წარატივისშემავსებელიანალეფსისისმაგალითადშესაძლებელია 

მოვიყვანოთ ეპიზოდი, სადაც ქარიკლეას სასამართლო “უნდა 

გაიმართოს კიბელეს მკვლელობის გამო. პასაჟის კომპლექსურობა 

თხრობის არასწორხაზოვნად გაწვითარებით აიხსნება. ჯერ ქარიკლეა 

ყოველ ღონეს ხმარობს, რომ სიკვდილით დასაჯოწ. მთავარი 

ნწარატორი სტრუქტურის შემავსებელი აწალეფსისის დახმარებით ასე 

ხსწის ამ ფაქტს: ,,ქარიკლეამ ღამით საპყრობილეში უამბო თეაგენეს, 

რაც თავს გადახდა, მისგან მრავალი რამ შეიტყო და პირობა დადო, 

მზად ვარო შევეგეზო სიკვდილს, რა სახითაც უნდა გამიმზადონ კი 

სამანი დაედოს არსებოზას ჩვენსას ავბედითს, ლტოლვილებას ამაოს 

და ბედსა უწყალოსო” (8. 9. 8) 

მას ცეცხლზე დაწვას უპირებენ, მაგრამ ცეცხლის ალი ვერაფერს 

დააკლებს, როცა სატუსაღოში თეაგეწესს «უყვება მომხდარის 

შესახებ, გაახსენდება სიზმარი, სადაც კალასირისი ეუბნება, რომ 

მას პეწტარბეს წყალობით ცეცხლი ვერაფერს დააკლებს (8. 11. 2). ეს 

არის შემთხვევა, როცა სამოქმედო ანალეფსისით გადმოიცემა ერთ 

ღამეში მომხდარი სხვადასხვა მოვლენა. ეს დროის მონაკვეთი კი, 

თავის მხრივ, ისედაც უკავშირდებოდა წარატორულ ანასლეფსისს. 

უფრო მეტიც, სამოქმედო ანალეფსისი ეხება პროლეფსისით 

გადმოცემულ სიზმარს. ამ სიზმარში გავითარებული მოვლენები კი 

ჩვენთვის უკვე წარსულია. პროლეფსისი წარმოდგეწილია, როგორც 

ანალეფსისით გადმოცემული გაწმარტება იმ მოვლეწების, რომელიც 

მაწ (პროლეფსისმა) წინასწარ განსაზღვრა. თეაგენეც, თავის მხრივ, 

იხსენებს სიზმარს, რომელიც იმავე ღამეს დაესიზმრა. სიზმარში, 

ისევე, როგორც ქარიკლეას შემთხვევაში, კალასირისი ფიგურირებს. 

აქ პროლეფსისით გამოხატული სიზმარი, ფუნქციურადაც ჯერ 

კიდევ პროლეფსისს წარმოადგენს როგორც პერსონაჟისთვის, ისევე 

წარატორის მთავარი ადრესატისთვის და გულისხმოზს პერსონაჟების 

მოლოდინს, თავი დააღწიონ არსაკეს ციხეს და ჩავიდწენ ეთიოპიაში. 
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ტექსტში რამდენიმე ტიპის პროლეფსისი გვხვდება: 
ნარატორული პროლეფსისი; მწიშვნწელოვანი სამოქმედო 

პროლეფსისი; პროლეფსისი, რომელიც უკავშირდეზა ორაკულებს, 

წინასწარმეტყველებებს, სიზმრებს. 

ძირითადი წარატორი წაკლებად, მაგრამ საკმაოდ ეფექტურად 

იყეწებს პროლეფსისს თხრობისას. პელიოდოროსთან პროლეფსისით 

გამოიხატება მოქმედება, რომელიც ახლო მომავალში, მომდევწო 

ეპიზოდში უნდა მოხდეს. მაგალითად, როდესაც თეაგენე და კწემონი 

აპირებენ გამოქვაბულიდან გაათავისუფლონ ქარიკლეა, წარატორი 
ამბობს: ,,არ იცოდა, თუ იქაც გლოვა ელოდა” (2. 2. 2). 

წარატივის მთავარმა ადრესატმა იცის, რომ თიამიდი უკვე იყო 

გამოქვაზულში, რომ მოეკლა ქარიკლეა და მახვილი ჩასცა ვიწმე 

ბერძწულად მოსაუზრე ქალს. მაგრამ რადგან წარატორმა თეაგეწესთან 

მიმართებით მოსალოდნელი დიდი უბედურება ახსენა, დიდი 

ალბათობა არსებობს, რომ მკითხველი პროტაგონისტ ქარიკლეას 

იგულისხმებს. ავტორი სცენას ემოციურად ტვირთავს. თუმცა, ეს 

პროლეფსისი მცდარი), თეაგეწე მალე გაიგებს სიმართლეს. 

წარატორული აწალეფსისი - რომელიც ავსებს თეაგენეს და 

ქარიკლეას თავგადასავალს კნემოწთან დაშორების მომენტიდან იმ 

დრომდე, როდესაც თისბეს ტანსაცმელში გადაცმული ქარიკლეა 

წავსიკლეს სახლში ხვდება - მოსდევს პროლეფსისს (5. 4. 1). მოცემულ 

შემთხვევაში პროლეფსისი შეიცავს იწფორმაციას, რომ ქარიკლეამ იმ 

განსაცდელს თავი დააღწია. თუმცა, ამასთანავე, ეს პასაჟი ტექსტის 

მომდევნო ნაწილისადმი მკითხველის იწტერესს იწვევს: როგორ 

მოხდა, რომ ქარიკლეა, რომელიც ბოლოს თეაგენესთან ერთად 

„დავტოვეთ” გამოქვაბულში, ახლა მარტოა, თისბეს ტანსაცმელში 

გამოწყობილი? 

როცა ქარიკლეა და თეაგენე არსაკეს სასახლეში შედიან, 

წარატორის მიერ წარმოდგენილი პროლეფსისი რამდენადმე 

ამზადებსმკითხველსმოსალოდწელიგანსაცდელისთვის.ნარატორის 

მთავარმა ადრესატმა უკვე იცის მისი დამოკიდებულების შესახებ 

თეაგეწეს მიმართ, მაგრამ, ამჯერად, მისი სტუმართმოყვარეობა 

შემდგომი მოვლეწების დადებითად გაწვითარებას მოასწავებს. 
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პროლეფსისი აშკარა იროწიას გამოხატავს (7. 12. 1-2). წარატორული 

პროლეფსისის ზოლო მაგალითი ტექსტში ის ეპიზოდია, სადაც 

თეაგენეს და ქარიკლეას ეთიოპიელები ატყვევებენ და მეფესთან 

მიჰყავთ. ნწარატორი, რომელმაც იცის ამბის დასასრული, მერვეწიგნის 

ბოლო პასაჟის გარკვეულ ინტერპრეტაციას აკეთებს პროლეფსისის 

სახით (8. 17. 5). 

ამგვარად, ჰელიოდოროსის შემთხვევაში დროის მარკერი 

მთელი ტექსტის მაწძილზე ვარირებს. რომანის დასაწყისიდან, 

რომელიც დღის პირველ ნახევარს, კონკრეტულად, განთიადს 

უკავშირდება, მეხუთე წიგნის ბოლომდე წარმოდგენილია ხუთი 

ძალიან მკვეთრად გამოხატული დღე-ღამის მონაკვეთი. მაგრამ 

რომაწის მეორე ნაწილში დროის მარკერების რაოდენობა მცირდება 

და წაკლებად წიშანდობლივი ხდება. მხოლოდ ბოლო დღეს, მეათე 

წიგნში უზრუნდება ავტორი დროის კოწვეწციურ ქრონოლოგისს. 

ჰელიოდოროსის რომაწის ჰერმეწევტიკა ტექსტს გამორჩეულს 

ხდის. რომანში მრავლად წარმოდგენილი ფილოსოფიური თუ 

ლიტერატურულ-მითოლოგიური მოტივები დაქვემდებარებული 

არიან ძირითად თემას და მკითხველს დოქტრინის სახით 

არ მიეწოდება. მრავალი რემინისცენცია, სიუჟეტური თუ 

კონცეპტუალური პარალელი, ინტერტექსტუალური ეპიზოდი, 

კომპლექსური კომპოზოციური ორგანიზაცია ტექტს დიწამიურობას 

ანიჭებს. ჰელიოდოროსის მიერ გამოყენებული წარატივის 

სპეციფიკური სტილი დღესაკც საკმაოდ პოპულარული და 

საინტერესოა თაწამედროვე მკითხველისთვის. ი 
როგორც ვნახეთ, ლიტერატურული ღირებულებების 

გადაფასებამ ვერ შეიტანა მნიშვნელოვანი ცვლილებები ახ. 

წ. IIIIV საუკუნეების მხატვრული პროზაში დრამატული და 
სტრუქტურული ერთიანობის თვალსაზრისით. ისევე, როგორ წინა 

საუკუწეების მხატვრულ პროზაში, რომანები ერთიან კომპოზიციურ 

სტრუქტურსს ეფუძნეზიან, კონფლიქტის გაწვითარება ავტორის მიერ 

წიწასწარ განსაზღვრულ სტრუქტურას ექვემდებარება და პირდაპირ 

მიმართეზას ამჟღავნეზს წარატივის კომპოზიციური ორგანიზაციის 

პრინციპებთან. – 

172



თავი IV. კონფლიქტის სტრუქტურა და 
კომპოზიციური ორგანიზაციის პრინციპები მხატვრულ 

პროზაში ანტიკურობის შემდგომ და მათი მიმართება 

მველბერძნულ რომანებთან (ჩროგადი ტენდენციები) 

კონფლიქტის სტრუქტურის და კომპოზიციური ორგანიზაციის 

თვალსაზრისით, რა თქმა უნდა, საინტერესო იქნება ანტიკურობის 

შემდეგდროინდელი მხატვრული პროზა, მაგრამ ამ კუთხით 

მთელი ანტიკურობის შემდეგდროინდელი, თუნდაც უზოგადესი 

პრინციპების შესწავლა შეუძლებელია. ეს არც შედის ჩემი 

საკვლევი თემის ინტერესის სფეროში. წინამდებარე თავში 

მიმოვიხილავ მხოლოდ იმ ნაწარმოებებს, რომლებიც, თვალის ერთი 

გადავლებითაც, აშკარა მიმართებებს ამჟღავნებენ ძველბერძნულ 

რომანებთან კონფლიქტის სტრუქტურის და კომპოზიციური 

ორგანიზაცის პრინციპის თვალსაზრიით და რომელთა ავტორები 

თავად აღიარებენ ამ ტიპის მიმბაძველოზას. 

ანტიკურობის შემდგომი რომანი წარმოადგენს გამოგონილ, 

პროზაულ ნარატივს, სადაც თხრობა ვრცელია და კომპლექსური, 

მოთხროზილია პროტაგონისტის ცხოვრების და მისი პიროვნების 

განვითარების შესახებ მისი ცხოვრების კრიზისულ პერიოდში. 

თხროზა - წარმოებს პერსონაჟის დაბადებიდან სიკვდილამდე ან 

დაბადებიდან ცხოვრების კრიზისული პერიოდის დაძლევამდე. 

ზოგჯერ კი, პერსონაჟის ცხოვრების კრიზისული მდგომარეობიდან 

ამ კრიზისის დასრულებამდე ბაზისური მახასიათებლები 

ნარატივის კომპოზიცია, სიუჟეტი, პერსონაჟთა ხასიათის 

ფორმულირება, ორგანიზაცია, რეალობის პერცეფცია და ენობრივი 

სპეციფიკა განსადჯღვრავენ რომანის, როგორც ლიტერატურულ 

ჟანრის ღირებულებას. 

-მწელი სათქმელია, რამდენად მოახდინა ძშძველბერძნულმა 

მხატვრულმა პროზამ გავლენა თანამედროვე რომანის 

განვითარებაზე, ამ თვალსაზრისით აღსანიშწავია ორი საინტერესო 
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ნაშრომი (იხ დუდი 19%; პლაცენეტი 1997) საფრანგეთში 

ბერძნული ნაწარმოებების გავლენა ძალიან დიდი იყო. სწორედ ამ 

ქვეყნიდან შევიდა ეს რომანები ინგლისის ლიტერატურულ სასცენო 

რეპერტუარში მეთექვსმეტე საუკუნეში. შექსპირის ცნობილი 

ნაწარმობების ,შეცდომათა კომედია”! და ,მეთორმეტე ღამე” 

დაწერამდე არსებობდა ისეთი მოტივები, როგორიცაა გაორება, 

მცდარი იდენტობა, ფატალური შემთხვევითობა. 

კლარა რივის მოსაზრებით, ანტიკურობის შემდგომი პერიოდის 

რომანი „ ანტიკური რომანისგან განხვავებით, წარმოადგენს 

ტექსტის თანამედროვე ცხოვრების, დროის და მდგომარეობის 

რეალურ სურათს (რივი 1785: 7, 110). ერთი შეხედვით, მოცემული 

ფორმულირება მართებულია. ძველბერძნული რომაწის დრო აწ 

ბუნდოვანია, ან სპეციფიკურად განსაზღვრული -– წარმოდგენილი 

ისტორიულიპერსონაჟებიანკონკრეტულპერიოდთაწასოცირდებიან 

(თუმცა, ძალიან განზოგადებულად), ან დაკავშირებული არიან 

უბრალოდ, ,წარსულ” ამბავთან და სრულებით იგნორირებულია 

თანამედროვე ცხოვრების განმსაზღვრელი უპირველესი სიმბოლო, 

რომის იმპერია. იმ რომანებშიც, სადაც პერსონაჟები კონკრეტულ 

პერიოდთან ასოცირდებიან, არ არის დეტერმინირებულად შორი 

დისტანცია აწმყძო დროსთან მიმართებით. და, მიუხედავად 

იმისა, რომ ძველბერძნული რომანი არ წარმოადგენს ,,რეალური 

ცხოვრების და ვითარების” რეფლექსიას, ის რამდენადმე ასახავს 

ავტორის და მკითხველის რეგალიებს და მისწრაფებებს, ისევე, 

როგორც გეოგრაფიულ წიუანსებს და საზოგადოების რელევანტურ 

სურათს. ანტიკურ რომანში არ გვეძლევა მისი აუდიტორიისგან 

მკვეთრად გამიჯნული ისტორიულ ეპოქა და მკითხველის დროისა 

და სივრცის შეფარდება სიუჟეტში წარმოდგენილ დროსთნნ იგივეა, 

რაც განსხვავება რეალურსა და წარმოსახვით სამყაროს შორის. ეს 

არის ლიტერატურული ფორმა, რომელიც გულისხმობს რამდენიმე 

ჟანრის - რიტორიკის, სასიყვარულო ელეგიის, ისტორიოგრაფიის, 

დრამის კონვენციების - სრულიად ახლებურ კომპოზიტს, ჟანრს, 
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რომელიც სრულიად ახალ ქრონოტოპად ჩამოყალიბდა: ,,უცხო 

სამყარო, მოქცეული სპეციფიკურ ავანტიურისტულ დროში”. ეს იყო 

ელასტიური ლიტერატურული ფორმა, რომელიც გულისხმობდა 

უამრვ ინტერპოლირებულ პოემას სიუჟეტს სიუჟეტში, 

სასიყვარულო თემატიკას, პაროდიას, სადაც რეალური და ირეალური 

ურთიერთიკვეთებიაწ. 

ნორტროპ ფრაი წერს: „ძველბერძნულ რომანებში ვხედავთ 

ამბავს რომელიც გადმოგვცემს პერსონაჟთა საიდუმლოებით 

მოცულ დაბადებას, ორაკულების წინასწარმეტყველებას სიუჟეტში 

მოსალოდნელი კონფლიეტის შესახებ, არაბიოლოგიურ მშობლებს, 

თავგადასავალს, რომელიც გულისხმობს მეკობრეების თავდასხმას, 

გაქცევას, პროტაგონისტის რეალური იდენტობის დადგენას და 

ქოწინებას საყვარელ ქალთან”. მისი მოსაზრებით, ბაზისური 

სიუჟეტი საუკუნეების მანძილზე არ შეცვლილა (ფრაი 1976: 4), 

რომანის არსი კი „იდეალიზებული სამყაროს” ტექსტუალური 

რეპრეზენტაციაა (ფრაი 1957: 367). რომანი წარმოადგენს ჟანრს, სადაც 

აქცენტი კეთდება მიმესისსა და ემოციაზე. 

ფაქტობრივად,კონტინენტურევროპაშირომანის,როგორცჟანრის 

კვლევა XVI-XVII საუკუნეებს უკავშირდება. ამ პერიოდის ფრანგი 

ავტორები ცდილობდნენ, ძველბერძნული რომანის ტრადიციები 

ემემკვიდრათ: შეესწავლათ ვრცელი ნარატივის კონსტრუირების, 

კომპლექსურ სიუჟეტზე აგებული თხრობის კომპოზიციური 

ორგანიზაცია, კონფლიქტის განვითარების ანტიკური პრინტიპები. 

ლიტერატურის თეორეტიკოსები იკვლევდნენ,თუ როგორახერხებდა 

ანტიკური ხანის პროზაიკოსი შეექმნა ეპიკური, თხრობითი 

ხასიათის ლიტერატურული ტექსტი და ამასთანავე, ,ჰეროიკული” 

სტილისტური შეფერილობა მიეცა თხრობისთვის მეჩვიდმეტე 

საუკუნის ბოლოს ნარატივის სტრუქტურის მაწიპულირების 

მეთოდები მთელ ევროპაში გავრცელდა და თითქმის შეუძლებელი 

იყო ტრადიციულის და იმიტაციის ერთმანეთისგან მკვეთრად 

გამიჯვნა. 
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ფილიპ სიდნის რომაწის ,,არკადია” წარატივი აგებულია 

ჰელიოდოროსის თხრობის სპეციფიკით, ერთმანეთს ენაცვლება 

ანტითეზისები, სხვადასხვა თხრობის ხაზი ერთმანეთს კვეთს, 

მეტყველება გაჯერებულია მორალის შემცველი სტრუქტურული 
ელემენტებით. ავტორი ჰელიოდოროსის რომანს „ენეიდას” და 

ქსენოფონის ,კიროპედიას” გვერდით მოიხსენიებს. ,,არკადიას” 

ადრეული ვერსია უკვე შეიცავდა ჰელიოდოროსის რომანის 

მოტივებს, მაგრამ სტრუქტურული თვალსაზრისით, მოვლენები 

სწორხაზოვანად ქრონოლოგიურად იყვნენ წარმოდგენილი. 

გვიანდელ ვერსიაში (1590) სათხრობ ამბავთა თანმიმდევრობა 

დარღვეულია,ტექსტი1ი თ0ძI1მ§ჯ165პრინციპითიწყება,არქიტექტონიკა 

კომპლექსურია, სადაც რამდეწიმე რესტროსპექტული ხასიათის 

წარატივი პერმანენტულად “რშურთიერთიკვეთებაა თხრობაში 

შემოდის რამდენიმე ნიუანსი, რომელიც არ ეკუთვწის ძირითად 

სიუჟეტს: დამოუკიდებელი სასიყვარულო ისტორიები და ფაბულა, 

ფილოსოფიური და პოლიტიკური ექსპოზიციები, ხელოვნების 

წიმუშების, ბაღების და სხვათა «დესკრიფციები. ეკფრასისის 

კომპლექსურობით ის ასევე ახლოს დგას აქილევს ტატიოსის 

პროზის სტრუქტურასთან. თუმცა, ანალოგიურს ვერ ვიტყვით მის 

მსგავსებაზე ლონგოსის რომანთან, მიუხედავად იმისა, რომ ორივე 

ტექსტი პასტორალური რომანის ჟანრს განეკუთვნება. ამ ტიპის 

მასალების არსებობა, შესაძლოა, უკავშირდებოდეს რეწესანსის 

პერიოდის ტექსტებს: სანაზაროს ,,არკადიას”? და მონტემაიორის 

„დიანას”. საკუთრივ, ეს ავტორები, განსაკუთრებით, მონტემაიორი 

აქტიურად იყენებს ,,ეთიოპიკას”, როგორც ლიტერატურულ 

წყაროს, რაც ბუნდოვანს ხდის სიდნის ტექსტის პირველსაწყისი 

მასალის დასახელებას. აშკარაა, სიდნი კარგად იცნობდა როგორც 

ჰელიოდოროსის, ასევე, მონტემაიორის ტექსტებს და ერთი რომანის 

გავლეწამ რამდენადმე დააბალანსა მეორე. 

თუმცა, შესაშლოა, ,,არკადიას” ადრეული ვერსია, რომელიც 

ძალიაწ გვიაწ, 1912 წელს გამოიცა, უფრო სასიამოვნო საკითხავია 
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თაწამედროვე მკითხველისთვის,მაგრამ მოცემული ტექსტის სწორედ 

ახლებურმა, ჰელიოდოროსისეული ტექნიკით წარმოდგენილმა 

ნარატივმა განსაზღვრა სიდნის, როგორც რომანისტის დიდი 

პოპულარობა, რასაც მოწმობს ამ წიგნის მრავალი გამოცემის 

არსებობა. მეთვრამეტე საუკუწის ინგლისში, თანამედროვე რომანის 

ჩამოყალიზების ეპოქაში, სიდნი და, შესაბამისად, ანტიკური რომანი, 

პირველწყაროდ იქცა ზევრი ავტორისთვის. დიდი გავლენა მოახდინა 

„ახალმა არკადიამ” რიჩარდსონის შემოქმედებაზე, რომელიც თავის 

პროტაგონისუტ ქალს ,,პამელას” არქმევს - ეს სახელი ჰქვია სიდნის 

რომანში მეფის ქალიშვილს, მეფის, რომლის ალუზიებიც მრავლადაა 

ბიზანტიური ხანის რომანისტების ტექსტებში. 

პარადოქსია, რომ სერვანტესი რომანის ჩარჩოებში წერს 

ყველაზე სრულყოფილ „ბერძნულ” რომანს. მკითხველისთვის ის 

არის ავტორი, რომელმაც დაამსხვრია არსებული და შექმნა ახალი. 

1616 წლის 19 აპრილს, გარდაცვალებამდე 4 დღით ადრე დაამთავრა 

მწერალმა ბოლო რომანი , ჩრდილოური მოთხრობა პერსილესისა და 

სიგიზმუნდას ყარიბობასა და ვწებებზე”, რომელსაც სერვანტესი მისი 

შემოქმედების კულმინაციად მიიჩწევდა. ,,სამოძღვრეზო ნოველების” 

პროლოგში ის ახსენებს მოცემულ რომანს და წერს, რომ აპირებს 

გაეჯიზროს თვით ჰელიოდოროსს. გრაფ დე ლემოსის მისამართით 

კი დაწერს, რომ ,,პერსილესი”, რომელსაც, ალბათ, ოთხ თვეში 

დაამთავრებს, იქნება საუკეთესო ან ყველაზე ცუდი ესპაწურენოვაწი 

გასართობი წიგნი: ,,მაგრამ ვწანობ, რომ ვთქვი ,,ყველაზე ცუდი”, 

რადგან ჩემი მეგობრები თვლიან, რომ ამ წიგნს ბრწყინვალე 

მომავალი ელის”. რომაწის პოპულარობას ამტკიცეზს ის, რომ წიგნი 

იმავე წელს ხელახლა გამოიცა პამპლინში, ბარსელონაში, ლისაბონში, 

ვალენსიაში. 1618-1626 წლებში გადაითარგმნა იტალიურ, ფრანგულ 

და ინგლისურ ენებზე. ,პერსილესი” ახლაც ხიბლავს მკითხველს 

შეუდარებელი ეწით, აზრთა სიმკვეთრით, გამომსახველობით, 

თხრობის ტექნიკით. 

„ჩრდილოური ამბავი”, როგორც მოიხსენიება მოცემული 
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რომანი, ალუზიურად უკავშირდება ჰელიოდოროსის რომანს 

„ეთიოპური ამბავი” და მის სტრუქტურულ მოდელს, თუმცა, 

რამდენადმე სახეშეცვლილი სახით: ჩრდილოეთს ანაცვლებს 

სამხრეთი, ქრისტიანობას - მზის კულტი, სიტყვას წ-ხმ1)0§ (,ვწება” 
ქრისტიანული გაგებით) სიტყვა – 8თ0:6. მოტივი და წარატივის 

მეთოდი ჰელიოდოროსისეულია, მაგრამ რეპრეზენტაცია 

გაცილებით კომპლექსური. სერვანტესის მიზანს წარმოადგენს არა 

მხოლოდ იმიტაცია, არამედ კონკურენციაც არაორდინალური 

მოვლეწები ერთმანეთს ჰკვეთენ, თხრობის ტემპი საგრძნობლად 

მაღალია. განმარტებები რესტროსპექტულ სახეს იღებენ. ისევე, 

როგორც ჰელიოდოროსის და აქილევს ტატიოსის შემთხვევაში, 

მკითხველი ინფორმირებულია # პერსონაჟის მიერ, რომელსაც 

მოცემული ინფორმაცია ეძლევა L პერსონაჟისგან. ამ უკანასკნელმა 

კი ის C პერსონაჟისგან შეიტყო. მკითხველის ცნობისმოყვარეობის 

და ჰერმენევტული ძიების ალბათობა იზრდება. კომპოზიციას ვერ 

ამარტივეზენ დამოუკიდებელი, დამატებითი ხასიათის სიუჟეტური 

ხაზები, რომლებიც ინტეგრირებული არიან ნარატივში და ძირითადი 

თხრობიდან მკითხველის ყურადღების გადატანის საშიშროებას 

წარმოქმნიან. ბაროკოს სტილის მსგავსად, შემადგენელი ნაწილები 

იმარჯვებენ მთელზე. – 

მოქმედებ შორეულ წორვეგიაში ვითარდება რაც, 

ჰელიოდოროსის რომაწის მსგავსად, ,პოეტიკურ” თავისუფლებას 

ანიჭებს ავტორს, თუმცა, გარემოს, სიტუაციის შექმნის პრინციპი 

არ არის პელიოდოროსის სტილის პირდაპირი იმიტაცია. პროზის 

სახით წარმოდგენილი წარატივი, სადაც მოქმედება ესპანეთში 

ან ხმელთაშუა ზღვის რომელიმე ქვეყანაში ვითარდება, ტექსტს 

არასათანადოდ დააკავშირებდა ისტორიოგრაფიასთან. მხატვრული 

პერსონაჟის ასოციაცია L2Lგ 1ილიყი”ვ?მ ტიპის ლოკაციასთან, 

კონფლიქტის განვითარება დისტანცირებულ სივრცესა და დროში, 

ელ პაჩიანოს მიხედვით, ქმნის რეალობის იმიტაციას ეპიკურ, 

პროზის სახით წარმოდგენილ ტექსტში ,„იმიტაცია” და არა 

178



„ჭეშმარიტება” წარმოადგენს მთავარ ცნებას ელ პაჩიანოსთვის, 

რომლის ტექსტი ?MLIIლ5ლიიხ,გ ტიყისგ 0060Cლმ?”? (1596) ნაცნობი 

იყო სერვანტესისთვის. ჩრდილოეთზე ფოკუსირება სერვანტესს 

თასოსთან აკავშირებს, რომელიც ტექსტში ”LI5C0>! ძი! 006008 6C(01C0” 

(1594) წერს, რომ მხატვრულ თხრობაში ავთენტურობის მისაღწევად, 

ავტორმა საჭიროა, თემები დაუკავშიროს წორვეგიას, ისლანდიას და 

ა, შ. ასევე, ნარატივის ტექნიკის და მოქმედების გარემოს შერჩევის 

გათვალისწინებით, შეიძლება ვიფიქროთ, რომ სერვანტესისითვის 

ცნობილი იყო ანტონიოს დიოგენეს ტექსტის ლათინური თარგმანი. 

„ონ კიხოტის პირველ ნაწილში სერვანტესი ერთგვარ 

მონახაზს აკეთებს, წიადაგს ამზადებს ,,პერსილესისთვის”/(იხ. 

თავი 47-8): გართობა თავისთავად არ ასოცირდება წეგატიურთან 

თუ მას ახლავს დირექტივის მიცემის, სწავლების ფუნქციური 

დატვირთვა. დანარჩენი აუცილებელი კომპონენტებია სილამაზე, 

ჰარმონია და დამაჯერებლობა – ,,ყველა მოგონილი ამბავი იმდენად 

უკეთესია, რამდენადაც ნაკლებ ჰგავს მოგოწილს, და იმდენად 

უფრო სასიამოვნოა და მოსწონს მკითხველებს, რამდენადაც უფრო 

მართალს მიემსგავსება. მოგოწილმა ამბავმა მკითხველს აზრი უნდა 

აღუმრას,-იგი ისე უწდა იყოს წარმოდგენილი, რომ შეუძლებელს 

შესაძლებლად ხდიდეს, ყველა ახირებული უსწორმასწორობისგან 

გაწმენდილი და გასუფთავებული უნდა იყოს, ისე რომ მკითხველის 

ყურადღება მიიპყროს, იგი სიწამდვილედ სწამდეს, თანაც აღტაცებას, 

გაოცეზას და კმაყოფილებას უნდა გვრიდეს და სტკბებოდეს კიდეც”.! 

ბერი, რომელიც სერვანტესის იდეების ,,!გაამგრძელებელია”, 

ამბობს, რომ სარაინდორომანები მკითხველის ყურადღებას იზიდავენ 

მთელი რიგი მიზეზების გამო: „იგი სარბიელი ფართო მოედანია, 

სადაც კალამს თავისუფლად შეუძლია მომრაობა, შეუძლია სავსებით 

წარმოიდგინოს ქარიშხალი, ზღვის ფრთონა, გემების დაღუპვა, 

ომები და სხვა. მწერალს შეუძლია დაგვიხატოს სახელოვანი ვინმე 

1 თარგმანი ეკუთვნის ნიკა აგიაშვილს. იხ. მიგელ დე სერვანტეს საავედრა (1991). 
მახვილგონიერი იდალგო დონ კიხოტ ლამანჩელი. წიგნი 1. თბილისი: გამომცემლობა 
„საქართველო"'. 543-44. 

179



სარდალი, ყველა იმ წიჭით მორჭმული, რაც კი მისთვის დიდების 

მოსახვეჭად არის საჭირო: მისი ხელოვწება, გოწიერება, მტრის 

განზრახვათა გამჭვრეტელობა, მისი შეძლება – მჭევრმეტყველურად 

გაუქარწყლოს აწუ დააჯეროს რამე თავის მხედრებს, თათბირში 

სიბრძნე და თავდაჭერილობა, საქმის აღსრულებაში სისწრაფე და 

მტრის მოგერიებაში იმდენადვე სიმტკიცე, რამდენადაც მტრის 

შეტევაში სიმკვეთრე. მწერალს შეუძლია გვიამბოს რამე სამწუხარო 

და სავალალო შემთხვევა, ხან მხიარული და მოულოდნელი ამბები: 

ერთ ალაგას რომ ვიწმე პატიოსან, გონიერ და მშვენირ ქალზე 

ბლოვა მორთოს, მეორეჯერ - ვინმე ვაჟკაც, პატიოსან ქრისტიან 

რაიწდზე დაიწყოს გოდება და თანაც თვალსაჩინო გარჩევისათვის 

ვინმე სულელი და ხეპრე მკვეხარა ამოუყენოს მას გვერდზე; 

მესამე ალაგს კიდევ ვიწმე მამაცი, სახელოვანი და გულლმობიერი 

უფლისწული გამოხატოს, მასთან სულგრძელ მთავართა სიუხვე 

აღწეროს და ერთგულ ყმათა პატიოსნება და შევრდომილება 

წარმოგვისახოს. ამგვარ თხზულებებში მწერალს შეუძლია თავი ხან 

ვარსკვლავთმრიცხველად გამოიჩინოს, ხან სწავლულ კოსმოგრაფად, 

ან მუსიკის მცოდნედ, ხან სახელმწოფო დიდ მოხელედ დახან კიდევ 

თვალთმაქცადაც, თუკი ამას მოისურვეზს და ან შემთხვევა მიეცემა” 

(სერვანტესი 1991: 544-45). - 
MსLგ9§ LIVLCმCძ1%ე პრინციპი თითქოს პროგრამას წარმოადგენს 

სოფისტური ხასიათის ძველბერძნული რომაწებისთვის, მაგრამ, 

ამასთანავე, საკმაოდ რელევანტურია ,,პერსილესისთვის”. ბერი 

ამბობს, რომ მასაც სურდა, დაეწერა მსგავსი ტიპის, იდეალური 

რომანი, მთელი ასი გვერდი დაწერა, მაგრამ მალევე შეწყვიტა, რადგან 

გააცნობიერა, რომ ფართო აუდიტორია ამ ტიპის ტექსტების არსს 

ვერ ჩაწვდებოდა, და რომ ,,უმეცარი ხალხი მეტია განათლებულზე”. 

მაგრამ სერვანტესის მოლოდინი ვერ გამართლდა, ,,დონ კიხოტის” 

პოპულარობამ აშკარად დაჩრდილა მისი უკანასკნელი რომაწი. 

ბერმაწიაში, რომანტიზმის ეპოქაში ძმები შლეგელები უმაღლეს 

შეფასებას აძლევდნენ მოცემულ რომანს, თუმცა, შემდეგ ხანებში 
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კრიტიკოსთა უმრავლესობა წეგატიურ იწტერპრეტაციას აძლევს 

მას. „დონ კიხოტის” ,,რეალიზმს” დაუპირისპირდა ,,პერსილესის” 

„ფანტასტიკა”. მოსაზრებას რომანის თხრობის სტრუქტურის 

სირთულისა და გამორჩეულობის შესახებ პერმანენტულად 

ენაცვლებოდა მოსაზრება მისი მონოტოწურობის და სქემატურობის 
შესახე- თუმცა თანამედროვე ლიტერატურათმცოდნეობაში 

რომას გამოკვეთილად დადებით შეფასებას აძლევენ. 

სტრუქტურის კომპლექსურობა აშკარაა, მაგრამ იწტენსიური და 

განმეორებით წაკითხვა პირველად შთაბეჭდილებას მკვეთრად 

ცვლის. ლეიტმოტივთა სიმრავლე, განმეორებადი სურათები და 

სიმბოლოები, ძირითადი თემის მეორეხარისხოვან სიუჟეტურ ხაზში 

პერმანენტული, ,,რიტუალური” გამეორებით ავტორი წარატივის 

ერთი შეხედვით ,,”ამოუკიდებელ” ელემენტებს ერთ, მთლიან 

კომპოზიციად აქცევს, განვითარებულ კონფლიქტს ერთ თემატიკას 

არგებს და თხრობას სისადავეს ანიჭებს. კ. ფორციონეს მოსაზრებით, 

სერვანტესმა ,პერსილესის” სახით შექმნა სრულყოფილი ეპიკური, 

თხრობითი ხასიათის მქონე ტექსტი. „მიების” თემატიკის რომანების 

მსგავსად, ისიც წარმოადგენს ადამიაწის სამყაროში პილიგრიმობის 

კონვენციურ ალეგორიას და მოცემულ ტექსტს ,,სერვანტესის 

ქრისტიანულრომანს” უწოდებს.ფრაისმიერწარმოდგენილირომანის 

სტრუქტურის შესახებ თეორიებზე და არქეტიპების კონცეფციებზე 

დაყრდნობით, ის პერსონაჟების განსაცდელს მითოლოგიურ ჭრილში 

განიხილავს და მათ მოგზაურობას ბოროტებისგან თავის დაღწევას, 

მითოლოგიურმძიებას და უმაღლესი სიბრძნის მიღწევის მცდელობად 

აღიქვამს. სამყარო, რომელსაც რომანი აღწერს, უწივერსალურია 

და-. აბსტრაქტული, დადებითი და წეგატიური ღირებულების 

კონტარსტით წარმოდგეწილი, სადაც ადგილი არ არის უფერული 

ცხოვრებისეული გამოცდილებისთვის, ასე რომ ,,გამოცდილების 

ორჭოფობას ვერსად შევხვდებით ,,პერსილესში” (ფორციონე 1972: 

149). რუთ ელ საფარი კი მიიჩნევს, რომ როგორც ,,იდეალური” 

რომანი, რომელსაც ის მოიაზრებს, როგორც სრულყოფილების და 

1 მისი მოსაზრებით, ,დონ კიხოტი” ტიპური რომანია, ხოლო ,პერსილესი” 
ჭელიოდოროსის ტექსტის ზასიათის მქონე „იდეალისტური რომანი”. 
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მიზნების მიღწევის ადამიაწურ სურვილს, ,„პერსილესი” წარმოდგენს 

პიროვნული ,,მეს” მიების ალეგორიას, ეტაპებს გაუცხოებიდან 

სულიერ მთლიანოზამდე (დაწვრ. იხ. ელ საფარი 1984; 1985: 238- 

52) ისევე, როგორც სერვანტესის ყველა გვიანდელი ტექსტი, 
„პერსილესი” არის იდეალისტური, სამაგალითო მხატვრული 

ნაწარმოები, სადაც კონფლიქტი ინტენსიურ, სულიერ ატმოსფეროში 

ვითარდება. ის რამდენადმე წინასწარ განსაზღვრავს ჰარმონიას 

„დონ კიხოტის” პირველი ნაწილის ნარატივში გადმოცემული 

ძალიან ყოფიერი ქაოსის შემდებ. ყველა დილემა ჭეშმარიტების, 

პერსონაჟჟთა წარმოდენის შეხედულებათა კომპლექსურობის 

შესახებ, პერსპექტვიზმი საბოლოოდ აბსოლუტური ჭეშმარიტების 

რწმენის საშუალეზით პიროვწების ხსნის კონცეფციამდე დაიყვანება. 

„ქაოსი და ბუნდოვანება რომელიც ასე რელევანტურია ,,დონ 

კიხოტისთვის” და ზოგადად, პილიგრიმებისთვის, გზას უთმობს 

სიმშვიდეს და დამაჯერებლობას მოგზაურობის დასასრულს (ელ 

საფარი 1974: 173-83) ორივე ტექსტი, საბოლოოდ, ერთ მიზანს 

ემსახურება: ტრანსცენდენტური სიმშვიდის მიღწევას, რომელიც 

ფიზიკურ სამყაროს აღემატება. 

ძველბერძწული რომანის რემიწისცენცია შეინიშნება ჟან რასინის 

ტრაგედიაში ,,ფედრა”. რასინი საკმაოდ კარგად ფლობდა ლათიწურს 

და შველ ბერძნულს. კითხულობდა პლატონს, პლუტარქეოსს, 

ჰომეროსს, პინდაროსს, სოფოკლეს, ევრიპიდეს. მისი ტრაგედიის 

„ბაიაზეთი” გმირი ჰგავს თეაგენეს, როქსანა კა ბარბაროსი 

სატრაპის მეუღლე – არსაკეს და თანავარსკვლავედი არსაკე/თეაგეწე/ 

ქარიკლეა რამდენადმე ასოცირდება ფედრა/იპოლიტი/არიცია 

თანავარსკვლავედთან. რასინის პერსონაჟს არიციას, რომელიც 

იპოლიტს უყვარს, არ ჰყავს პროტოტიპი ევრიპიდეს ნაწარმოებში 

,ჰიპოლიტოსი” (ხაზგასმულია ახალგაზრდა პერსონაჟის 

უმაწკოება), ასე რომ, სავსებით შესაძლებელია, ჰელიოდოროსის 

რომაწის ცნობილი სამკუთხედი იქცა რასინის წაწარმოების წყაროდ, 

თუმცა, ამ იდეის აბსსოლუტუროზბაზე ვერ ვისაუზრებთ: ადრეული 
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ლიტერატურათმცოდნეები, რომლებიც არ ფლობდნენ ინფორმაციას 

ძველბერძნული რომანების შესახებ, ,,ფედრას” პირველწყაროდ 

ევრიპიდეს და სენეკას ასახელებდენ. თუმცა, უწდა ითქვას, 

რომ ჰელიოდოროსის რომანში მეორეხარისხოვანი სიუჟეტური 

ხაზი, რომელიც კწემონს უკავშირდება, წარმოადგენს იპოლიტი/ 

ფედრას მოტივის ვარიაციას, შეუძლებელია, დაწამდვილებით 

ითქვას, რომელი პერსონაჟია რასინის ინსპირაცია: ევრიპიდეს 

ფედრა თუ ჰელიოდოროსის დემეწეტე, მაგრამ ამ უკანასკნელის 

თხრობის ტექნიკა რამდენიმე სიუჟეტური ხაზის ორგანიზაცია 

ერთ ტექსტად სპეციფიკურად ანტიკური, პელიოდოროსისეულია. 

ასევე, მდედრობითი სქესის პერსონაჟების თხრობაში წარმოდგენა 

შეიძლება უკავშირდებოდეს ჰელიოდოროსს: რასინის ტექსტის 

ნარატივში კონფლიქტის გაწვითარებას, გარკვეულწილად, სწორედ 

ქალი პერსონაჟები "განსაზღვრავენ, რასაც ვერ ვიტყვით საკმაოდ 

ინერტულ მამრობითი სქესის პერსონაჟებზე. ქალთა მსგავსი სახით 

რეპრეზენტაცია თვისობრივია ბერძნული რომაწებისთვის. თუ 

რომანს ერთი პროტაგონისტის სახელი უნდა ეწოდოს, ქალ პერსოწაჟს 

უპირატესობა ეწიჭება: ,,კალიროე”, ,,ქარიკლეა” ლდა ასე შემდებ 

და „ფედრა”, მაგრამ არა „იპოლიტი”. წარატივში მნიშვნელოვან, 

დასამახსოვრებელ სახეებს მეორეხარისხოვანი პერსონაჟი ქალები 

ქმწიან: ქარიტონთან – პლანგონი, აქილევს ტატიოსთან – მელიტე, 

ჰელიოდოროსთსნ - არსაკე. იგივე მოსაზრებას შეიძლება წეგატიური 

კონოტაცია ჰქონდეს: აღსანიშნავია, რომ რომანს არ გააჩნია მკვეთრად 

გამოხატული მამრობითი სქესის პროტაგონისტი, და, რომ ისინი, 

კლიტოფონის გარდა, რომელსაც პირველი პირით წარმოდგენილი 

ნარატივი გარკვეულ ხასიათს ანიჭებს, საკმაოდ პასიური არიან 

ბედისწერის, გარემოებების, მეტოქეების, ზებუნებრივი ძალების 

წინააღმდეგ და მათი ქმედებები თავდაცვა უფროა), ვიდრე აქტიური, 

ჰეროიკული მოქმედება, რომელმაც კონფლიქტი ძირეულად უნდა 

შეცვალოს. 

საკვლევ2 თემაზი მუშაობის დროს განსაკუთრებისთ 
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დავინტერესდი ჩემთვის საინტერესო პრობლემის თვალსაზრისით 

როგორი ურთიერთიმართება იყო ძველბერძნულ მხატვრულ 

პროზასა და ქართულ რომანს შორის. 

ქართველი მწერლის, ისევე როგორც სხვა კულტურის 

წარმომადგენლის ქვეცწობიერში დალექილია წინაპართა 

კოლექტიური გამოცდილება. ამ გეწეტიკური, უნივერსალური 

ბირთვის რეპრეზენტაცია გარემოსთან მიმართებით აყალიბებს 

მწერალს. შემოქმედებითი ალღოს საშუალებით ის ინტუიციურად 

მიდის კონკრეტულ სამწერლობო მოდელთან, რომელსაც ფოწური 

ცოდნით სრულყოფილსსახეს აძლევს. 

ქართულ ლიტერატურაში რომანიი როგორცკც ჟანრი 

პრობლემატურად გაწვითარდა. XX საუკუწემ წინა საუკუნიდან 

მხოლოდ პოემები, ლექსები და მოთხრობები იმემკვიდრა. ამ 

ჟანრში ნოვატორად გვევლინება ალ. ყაზბეგი. მისი რომანებისთვის, 

ძველბერძწული მხატვრული პროზის მსგავსად, ნიშანდობლივია: 

ფოლკლორის ელემენტები, იყენებს მთაში გაბნეულ ლეგენდებს, 
თქმულებებს რომელიც შესაძლოა, არეტოლოგიის, – როზორც 

სტილისტური ხერხის სახეშეცვლილი ფორმებია; ყაზბეგის 

წაწარმოებთა წარატივი ყოველთვის დინამიკურია, კონფლიქტების 

ხასიათი, წინააღმდეგოზათა განვითარება და კულმინაცია – მეტად 

ეფექტური და ემოციური, რის გამოც მისი თხზულებები მძაფრი 

ინტერესით იკითხება. ფაბულა მდიდარია ისტორიული ფაქტებით. 

ძველბერძნული რომაწისგან განსხვავებით, ყაზბეგის გმირები 

ხშირად თხრობის დასასრულს იღუპებიან, მაგრამ მათ შემდეგ რჩება 

წათელი კვალი, რაც მის ნაწარმოებებს პეროიკულ-ოპტიმისტურ 

ხასიათს ანიჭებს. ეს განწყობა კი ნიშანდობლივია ანტიკური 

რომანისთვის. – 

ანტიკური და თანამედროვე ქართული რომანის მსგავსებაზე 

შეიძლება ვისაუბროთ, რადგან შესაძლებელია მსოფლიო 

ლიტერატურის ტრადიციების ურთიერთკავშირის, არქეტიპების, 

კოლექტიური არაცნობიერის, მეტაფორების, მითის შესახეზ საუზარი. 
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XX საუკუნის პირველი დიდი რომაწების ავტორად გვევლიწება 

ვ. ბარნოვი. (,არმაზის მსხვრევა”, „მიმქრალი შარავანდედი”, 

„ტრფობა წამებული") ბარნოვის პარალელურად გამოიცა კ. 

გამსახურდიას „დიონისოს ღიმილი”, მ. ჯავახიშვილის ,,ჯაყოს 

ხიზნები”, დ. შენგელაიას, ,,სანაკვარდო”. ქართული რომანის 

პრობლემური განვითარება რამდენადმე ემთხვევა, ზოგადად, ამ 

ჟანრის პრობელმატიკას მსოფლიო ლიტერატურაში: მკვეთრად 

დიდია დროის დისტანცია ანტიკური რომანიდან ამ ჟანრის ხელახალ 

„აღორძინებამდე” დასავლეთ ევროპულ მწერლობაში. 

20-იან წლებში რომანის ჟანრობრივი სპეციფიკა 

მნიშვნელოვანწილად გამდიდრდა: სოციალურ და ისტორიულ 

რომანებთან ერთად გაჩნდა პიკარესკული და ექსპერიმენტული 

რომანები, გამოიკვეთა მოვლენების სინქრონული და დიაქრონული 

ხედვა, თხრობის საინტერესო ტექნიკა, თემატური მრავალმხრივობა. 

ცხოვრების ძირეული ცვლილებები სიუჟეტის აგების ახლებურ 

მეთოდს მოითხოვდა. პერსონაჟის წარმოდგენისთვის 

რომაწისტები ჭარბად მიმართავდნენ სიმბოლოს და გროტესკს, 

რაც ასე რელევანტურია ანტიკური რომანისთვის, ისევე, როგორც 

გამონაგონის, ფანტაზიის რეპრეზენტაცია. ამ მხრივ, ერთ-ერთ 

ტრადიციულ რომანს (მსოფლიო რომანისტიკის მასშტაბით, 

რომელსაც კარგად იცნობდა მ. ჯავახიშვილი) „კვაჭი კვაჭანტირაძე” 

წარმოადგენს. ეს არის პიკარესკული რომანი, რომელიც როგორც 

ლიტერატურული ჟანრი მე-16-ე საუკუნის ,,ოქროს ხანის” ესპანეთში 

შეიქმნა, თუმცა მისი ნიშნები ანტიკური ხაწის თხზულებებშიც 

მოიპოვება: პერტონიუსის „სატირიკონში” და აპულეუსის ,,ოქროს 

ვირში”. 

XX> საუკუნის ქართული განკერძოების ტეწდენციის 

საპირისპიროდ გამოდის კ. გამსახურდია გამორჩეული 

პროზის სტრუქტურით. მის პროზას ორი განზომილება აქვს – 

ჰორიზონტალური (თანამედროვე) და ვერტიკალური (ისტორიული). 

ვერტიკალური ნიშნავდა მთლიანი საქართველოს, ხალხის კიდევ 
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ერთხელ გაერთიაწებას მხატვრული სიტყვით (თვარაძე 1969: 6ვ- 

79). ჰორიზონტალური ჯრილი კი გულისხმობდა საერთაშორისო 

კულტურის პერცეფციას, მის ქართულ ხასიათში ინტეგრირებას, 

მხატვრული გამომსახველობის გლობალურობა, უწივერსალური 

ღირებულებების წდომა შემოქმედებისთვის მუდმივი წყაროს 
გბარანტს წარმოადგენს. გამსახურდიას პროზაში გაერთიანდა მითოსი, 
ისტორია,თანამედროვეობა,მისთვისტრადიციულიდათაწამედროვე 

რაციონალურად ინტეგრირებულია ერთმანეთში, წიშანდობლივია 
წარსული ძიების ცნობიერი პრინციპები, თუმცა, ის, შველბერმწული 
რომანის სპეციფიკისგან განსხვავებით, იდეალიზაციას ერიდებოდა. 
ის ისტორიას ობიექტურად აფასებს გამსახურდიას რომანები 
შუალედური ხაზია ტრადიციულ, მკაცრ პროზასა და ეპიკურ პოემას 
შორის. პოეტური ნაკადის გაძლიერება, სუბიექტური მოტივებისა და 
განცდების სიჭარბე კლასიკითაც გამართლებული იყო (სიგუა 1980: 
14). ისტორიული მოვლენების დესკრიფციას გვთავაზობს ო. ჭილაძე 
რომანში „რკიწის თეატრი”. ნარატივში კონფლიქტის განვითარებას 
მნწიშვნელოვანწილად განსაზღვრავენ პოლიტიკური - ფაქტები, 
ისინი წყვეტენ პერსონაჟების ბედს. მეტი ინტენსივობისთვის 
ავტორი მეორეხარისხოვან ჩართულ ეპიზოდებს მიმართავს: 
„რკინის თეატრში” ილიას მკვლელობას, რომანში ,,ყოველმან ჩემმან 
მპოვნელმან” - ქაიხოსრო მაკაბელის სულიერ სიმძიმეს, რომელიც 
გარკვეულწილად პოლიტიკურმა მოვლენეზმა გამოიწვიეს. ანტიკური 
რომანის მსგავსად, ჭჰილაძესთვისაც ნიშანდობლივია ისტორიული 
მოვლენების ანაქრონიზმი, თუმცა ეს არ იწვევს დისბალანსს, 
მკითხველს მოვლენები სხვადასხვა კუთხით წარმოუდგება, 

კომპოზიციური მთლიანობა არ ირღვევა. 

გამსახურდიას რომანებისთვის, როგორც ერთ-ერთი 
თემატურად მასშტაბური დტექსტებისთვის, წიშანდობლივია 

კლასიკური კონვენციები იმდენად, რამდენადაც იყეწებს პოეტური 
ეპოსის, ისტორიოგრაფიის, ბიოგრაფიული, ფოლკლორის, მითოსის, 
ეთნოგრაფიული წარატივისთვის დამახასიათებელ სტრუქტურულ 
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ელემენტებს, ჰეროიკულ სულს, ხასითდება ინტერტექსტუალობით: 

ავლენ ტიპოლოგიურ მსგავსებასს ვ. ბარნოვთან (ენობრივი 

სტილი) გბ, ტაბიშესთან (მიმართება ევროპასთან “უახლეს 

მიღწევათა გაქართულება, მეტყველეზის მოდერნიზება, დასავლეთ- 

აღმოსავლეთის სინთეზი, სტილური რაფინირება), დ. შენგელაისთან 

(ქართული მითოსური სტრუქტურებით აზროვწება) ვაჟა- 

ფშაველასთან (ეწის პრობლემა, მითოსი, ძლიერი პიროვწების 

კულტი), შოთა რუსთაველთან (სტილური რაფინირება, ორმაგი 
სიუჟეტი, ღვთებრივი პერსონაჟეზი), ბიბლია, „ქართლის ცხოვრება”, 

„ვისრამიანი”,,,კალმასობა”,შუშანიკისწამება”,,ამერანდარეჯანიანი”, 

„სიბრძნე-სიცრუისა”.. მას დაერთვის მსოფლიო ლიტერატურის 

გამოცდილება, ტრადიციები, რომელთა რაციონალური გაზრებით, 

მშობლიურ კულტურასთან შერწყმით მიკვლეულ უხვ მასალას 

ენიჭება უნივერსალური სახე და ინტერნაციონალური იერი (სიგუა 

1980: 11–12). 

ფაქტები მნიშვნელოვანია იმდენად, რამდენადაც ისიწი 

ინდივიდის აღქმასთან “ურთიერთმიმართებით გვეძლევიან, 

ეფუმნებიან მიმესის და ემოციას მწერალი ორიგინალურია 

გამოხატვის ფორმეის მიმრთ და იწდივიდუალური. 

შმველბერძმხნული რომანების ანალიზისთვის აუცილებელია 

იუნგისეული არქეტიპების, ფსიქოანალიზის ურთიერთმიმართება. 

ფსიქოანალიტიკოსთა სკოლას მიმართავს გამსახურდია რომანებით 

„დიონისოს ღიმილი”, „მთვარის მოტაცება”. 

კლასიკური რომაწებისთვის რელევანტურია ფროიდის მიერ 

წარმოდგენილი არქეტიპები სიყვრული/სიკვდილი. ანტიკური 

რომანის სასოწარკვეთილი გმირები ხშირად ფიქრობენ სიკვდილზე, 

მრავლადაა ინსცენირებული სიკვდილის სცენებიც, რომელიც 
პირდაპირ კავშირშია სიყვარულის თემატიკასთან თარაშის 

ცხოვრებასაც გასდევს სიკვდილ-სიცოცხლის წინააღმდეგობრივი 
ურთიერთმიმართება. 

ჭილაძის, ისევე როგორც გამსახურდიას რომანებისთვის 
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სიყვარული სიუჟეტის სიცოცხლის გაწუყოფელი წაწილია. 

ტრადიციული რომანის კომპოზიციის მსგავსად, აქაც სიყვარული 

გააზრებულია, როგორც საერთო სასიცოცხლო ეწერგია. ტექსტები 

ვრცლად აღწერენ სასიყვარულო პასაჟებს, სამიჯწურო ისტორიებს, 

წამიერ ტკბობას, 

გამსახურდიას პერსონაჟების უმეტესობა მხოლოდშობილია, რაც 

ერთადერთობის, განსაკუთრებულობის გამოვლენაა. ანალოგიური 

ტენდენცია შეიწიშნება ძველბერძწულ რომანებშიც. 

ანტიკური სამყაროს პრეროგატივას წარმოადგენდა სხეულის და 

სულის სიჯანსაღის შესახებ იდეა. გამსახურდიასთან ეს უკანასკნელი 

იგწორირებულია.სამაგიეროდ, მველბერძმნულირომანებისმსგავსად, 

არსად ჩანს პერსონაჟების ავადმყოფობის ამსახველი სცეწები: 

ფიზიკურად ძლიერი, ჯაწმრთელი არიაწ. სულიერი მეტამორფოზა 

ვერაფერს აკლებს ფიზიკურ კონდიციებს ო. ჭილაშესთან კი 

პირიქით – ყოფიერება დაღს ასვამს პერსონაჟებს. ხშირია ფიზიკური 

და სულიერი ტრავმის ამსახველი პასაჟები. 

ჰილამისთვის წიშანდობლივია ავტორისეული თხრობა, 

ძირითადი არსი გადმოცემულია სწორედ ავტორისეული 

დამოკიდებულებებით, ის ფლობს იწფორმაციას, რაც უცწობია 

მკითხველისთვის. გამსახურდიასთანაც შენარჩუნებულია ავტორი- 

პერსონაჟი, ის უშუალო მხილველია გმირის ქმედებების. ამით 

ავტორი რეალობის ილუზიას ქმნის, სინამდვილეში აჯერებს 

მკითხველს. ეს კონცეფგია განსაკუთრებით ნიშანდობლივია აქილევს 

ტატიოსისთვის. 

ქსეწოფონ ეფესელის რომაწის ფაბულა ინტერტექსტუალურად 

უკავშირდება შექსპირის მონტეგების და კაპულეტების ისტორიას, 

ისევე როგორც ,,მთვარის მოტაცების” პერსონაჟების, თარაშისა 

და თამარის სასიყვარულო ისტორიას. მათი ამბავი რეალურობას 

მორგებული მითებია. გამსახურდიას რომაწების „მთვარის 

მოტაცება” და ,დიონისოს ღიმილი” სიუჟეტური არქეტიპები 

აღმოსავლური ეტიმოლოგისააა ისევე, როგორც ქსენწოფონ 
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ეფესელის, მაგრამ სიუჟეტში ფინალს განსხვავებულად აგებენ. 

აღმოსავლური საბოლოო ზედნიერება გამსახურდიამ არსებობის 

ტრაგიკული ხვედრით ჩაანაცვლა. ანტიკური რომანის, ისევე, 

როგორც არქეტიპული ტექსტების გმირები, „დიონისოს ღიმილის” 

გმირიც მოგზაურობს, რაც: „ძიების”, „შეცნოზის” კონცეფციით 

არის მოტივირებული. მრავლადაა ტრაგედიის, მითოლოგიური 

არქეტიპეზი. 

მითოლოგიზმი ისტორიული, სოციალური, დროის, სივრცის 

ჩარჩოებიდან, საზღვრებიდან გამოსვლის საშუალებას იძლევა. ი. 

ფრანკი ნაშრომში ,,სივრცითი დრო თანამედროვე ლიტერატურაში” 

წერს: „მითოლოგიური დრო თანამედროვე რომანში ცვლის, 

გამოაძევებს ობიექტურ ისტორიულდროსიმით,რომგანსაზღვრული 

დროის მოქმედებებს და მოვლენებს აქცევს მუდმივი პროტოტიპების 

განსახიერებად. ისტორიის მსოფლიო დრო გადადის მითის უდროო 

სამყაროში, რაც გამოხატულებას პოულობს სივრცულ ფორმაში”. 

ვანში(ო. ზჯილაძე- ,,გზაზე ერთიკაცი მიდიოდა”) დროის არარსებობა, 

მარადიული დროო მუდმივი ბედწიერეზის, სიყვარულის, სილამაზის 

ატმოსფეროს ქმნის ანტიკური რომანის ავანტიურისტულ 

დროში ექცევა წარატივის მთელი სტრუქტურა, პერსონაჟები 

მოგზაურობენ, გასნსაცდელს თავს აღწევეწ, იტაწჯებიან, უხარიათ, 

მაგრამ საბოლოოდ, თითქოს არაფერი იცვლება. მოქმედება 

საწყისს უბრუნდება, გმირები იქ ბრუნდებიან, საიდანაც დაიწყეს. 

ურთიერთმიმართებები„ ფაქტების მიმართ დამოკიდებულება, 

ღირებულებები უცვლელია, მითოლოგიური დროის ჩარჩოებში 

მოქცეული. მასვე უნდა მივაწეროთ სამყაროს, მოვლენების 

პერმანენტული ' ცვალებადობა როცა აიეტის მმართველობა 

ემხობა, სივრცის იდენტობაც იცვლება. ჭილაძის ამ რომანში 

სივრცის ცვალებადობა იდენტობის დაკარგვასთან, ისტორიულ 

შვრებთან ასოცირდება. ანტიკურმა რომანებმაც უნდა მოახდინონ 

იდენტობის ტრანსფორმაციული და კონსერვატიული მოდელების 

ურთიერთდაკავშირება. რომანის „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან” 

ბგმირეზი, ქაიხოსრო, პეტრე ვერ ახერხებენ თვითიდენტიფიკაციას 
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მორალური, ზნეობრივი, თუ საერთო ფასეულობების არქონის-გამო. 

იდეალისტური რომანებისაგან განსხვავებით, ყოფითი, სოციალური 

ნიუანსები, მატერიალურ კეთილდღეობაზე ფიქრი განსაზღვრავს 

მათ ცხოვრებისეულ პრობლემატიკას, თუმცა, შემდეგი თაობა, აწეტა, 

წიკო, ალექსანდრე სახლს ტოვებენ, რომ თვითრეალიზაცია შეძლონ, 

თვითიდენტიფიკაცია მოახდინონ. 

„მთვარის მოტაცებაში” ჰელიოდოროსის რომაწის მსგავსად, 

სიუჟეტში თხრობის ორი პარალელური ხაზი იკვეთება. 

ჰელიოდოროსთაწ თეაგეწეს და ქარიკლეას შესახებ წარატივის 

პარალელურად თვალყურს ვადევნებთ კწემონის ისტორიას. 

გამსახურდიასთან თარაშის და თამარის შესახებ თხრობის 

პარალელურად ვითარდება არზაყანის და ძაბულის სასიყვარულო 

ისტორია სიუჟეტური რგოლები ერთმანეთს კვეთენ. ო. 

ჭილაძის რომანში ,ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან” ანალეფსისით 

წარმოდგენილია პროტაგონისტების წიწარე ცხოვრების ეპიზოდები. 

„სიუჟეტი სიუჟეტში” პერმანენტულად ენაცვლება ერთმანეთს, 

წარატივი კი საბოლოოდ ერთი თემატიკით ერთიანდება, ერთ 

მთლიან ნაწარმოებად წარმოგვიდგება. 

რელევაწტურია წარატივის დაწყების ტრადიციული 

მეთოდები: ექსპოზიცია C,მთვარის მოტაცება”) ლდა Iნ მედიას 

რეს პრინციპი („ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან”); კონფლიქტის 

განვითარებას ანტიკური რომანის მსგავსად მნწიშვნელოვანწილად 

განსაზღვრავენ სიზმრები (იხ. თარაშის, თამარის, სავარამისძეს 

სიზმარი),როგორც დამოუკიდებელი სტრუქტურული ერთეულები, 

როგორც პროლეფსისი. კონფლიქტის განვითარება კულმინაციას 

აღწევს, შემდეგ თხრობა ნელდება და ფინალისკენ მიდის. 

ზემოთ ხსენებული ქართული რომაწებისთვის რამდენადმე 

ადეკვატურია თხრობის ძველბერნული პროზის ის სპეციფიკა, 
რომელიც ძირითად აქცენტს სიუჟეტის დრამატულად 

წარმოდგენაზე აკეთებს. ავტორი ცდილობს, დრამის წარმოდგენის 

ყველა შესაძლო ·საშუალება გამოიყენოს, მიმართავს მრავალ 

რიტორიკულ სტილისტურ ხერხს, პარადოქსს და ანტითეზისს. 

ემოგია თხრობის ცენტრალურ ასპექტს წარმოადგენს და წარატივი 
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მის ირგვლივ ვითარდება. საბოლოოდ,სიუჟეტი მატერიალი%ზდება 

მთავარი პერსონაჟის ქმედებებში, ფიქრებში და გამონათქვამებში, 

სიუჟეტის მთავარ,საკვაწძშო მომენტებში. პერსონაჟები საინტერესოა 

იმდენად,რამდენადაც ავტორს სურს,აჩვენოს ზოგადად ადამიაწური 

შესაძლებლოზები. 

ვეცადე, გადმომეცა ძველბერძწული მხატვრული პროზის და 

ანტიკურობის შემდგომი რომანის რამდენიმე რელატიური ასპექტი. 

რემიწისცენციები„ ინტერტექსტუალობა რამდენადმე ავტორის 

ფოწური ცოდნის დიდი დიაპაზონის იმპლიკაციაა, ტექსტის 

ორიგინალობა და სპეციფიკურობა მწერლის შემოქმედებითი 

ოსტატობა, ზოგადადამიანური ღირებულებების აქცენტირება და 

უწივერსალური ქმედებების პირველმიზეზი კი იუნგის, ფრაის და 

სტრუქტურალისტების თეორიებში უწდა ვეძებოთ. 
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დასკვნა 

ჩატარებული კვლევისა და ანალიზის შედეგად დადგინდა: 

ძველბერძმწული რომანის სტრუქტურული სქემა ტექსტის 

ინტერტექსტუალური კავშირების გათვალისწინებით შეგვიძლია 

ასე გამოვსახოთ: 

I 1. I I 

შინაარსის დისკურსის შინაარ ისკურსის ხიტიიც ს სტრუქტურული ა ორმა სტრუქტურული 
ელემენტეზი ელემენტეზი 

== I | I 

  

  

    
        

    

    

              

      

        

    

    

    

                

   

  

    

      

        
   

1. პერსონაჟთა 
1. კონფლიქტის რეპრეზენტაციის 

სტრუქტურული კატეგორიები 
1 სალბის 1, პითაგორა რეპრეზენტაცია 2. ისტორიული 

პროტაგონისტები 2. პლატონი 2. ტრაგედიის რომანის კონვენციები 

არისტოტელესეულ 3. ტრაგედიის 
2. სასიყვარულო 3. სოკრატე ი დიფერენციაცია ელემენტები 

თემატიკა 4, გნოსტიკა 3. დროის 4. ეპიკური 
3. მეკობრეები 5, არქეტიპები კატეგორიები კონვენციები 

4. ლინეარულოზა რ 

” სადათ §. რიტუალი 5. ი იტ9I03 70 - სგონტექტი ს „ ღვთა; 
ღვთაებესი 7. ელინისტური 6. ჩართული 6. აღმოსავლეთის 

6. ორაკულეზი ნარატივის პასაჟები გავლენა 
7, სიზმრები კონვენციები 7, რემინისცენციები 7. რელიგიური 

ზ, მიმესისი მოდელი“ 
8. მითთან შიმართება                  

ძველბერძწული რომანის თხრობის სტრუქტურის ბაზისური 

ერთეულის კონფლიქტის გაწვითარების “უნივერსალური, 

ფუნდამენტური მიზეზების დიფერენცირება შეგვიძლია ასე 

წარმოვადგინოთ: 
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ძველზერძნული რომანის კომპოზიციური ორგანიზაციის და 

სტრუქტურისათვის ნიშანდობლივია რამდენიმე ასპექტი: 

1. თხრობის კოწვენცია და ტრადიციული კომპოზიციური 
მოდელიდან დევიაცია. ქარიტონის ტექსტში კონვენციური 

წარატივით გადმოცემული ამბავი მნიშვნელოვანწილად მცირეა. 

ემოცია თხრობის ცენტრალურ ასპექტს წარმოადგენს და წარატივი 

მის ირგვლივ ვითარდება. 

სტრუქტურულად მთელი რომანი კალიროეს ურიცხვ 

თაყვაწისმცემლებთან დაკავშირებულ კონფლიქტზეა აგებული. მათი 

რაოდენობა პროპორციულად შეესაზამება კონფლიქტის რაოდენობას. 

ფაბულის ანტიგმირს რამდენიმე ფუნქციური აწალოგი გააჩნია და, 

შესაბამისად, კონფლიქტი მათზე თანაბრად არის გადანაწილებული. 

აქილევს ტატიოსი ტრადიციულ ფაბულას მალიან თავისუფლად 

ეპყრობა. ზოგიერთ გაცვეთილ კომპოზიციურ რგოლს საერთოდ არ 
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იყეწებს, ცვლის მოვლეწათა დეტერმიწირებულ თაწმიმდევრობასაც. 

აქილევსი იყენებს რომანისთვის სპეციფიკურ კონფლიქტის 

მოტივებს, მაგრამ ამ სიუჟეტურ რგოლებს ახლებურ სტილისტურ 

შეფერილობას აძლევს. 

ლონგოსის და პელიოდოროსის რომანების მსგავსად, 

აქილევს ტატიოსის რომანს შეიძლება ვუწოდოთ კონვენციურად 

„სოფისტური” რომანი. – 

რომანში ეპიზოდების “უმეტესწილად, მოკლებულია 

კონვენციურობას, თითქოს კომპოზიცია იგწორირებულია, მაგრამ 

ემპირიულობის მიღმა საკმაოდ კომპლექსური არქიტექტონიკის 

ტექსტს აღმოვაჩენთ. ავტორი ცვლის მითოლოგიური კონვენციის 

ჩარჩოებს და განსხვავებულ ინტერპრეტაციას აძლევს სიმბოლოებს. 

ტექსტი ძალიან რეალისტურია კონფლიქტის საინტერესო და 

მოულოდწელი განვითარებით, სტრუქტურა კომპლექსურია და 

შაბლონებისგან თავისუფალი. _ 

წარატივის დასაწყისშივე ხდება რომანის ტრადიციული 

მოდელიდან დევიაცია. 

თუ წარატივში სტრუქტურული და კომპოზიციური 

დევიაცია ზოგადად ცხოვრებისეული მოვლეწების და ფაქტების 

შემთხვევითობაზე მიუთითებს თუ დასასრული, ზუნდოვაწი 

წიუანსები აუცილებლად ახსნადი გახდება, ეს სამყაროს 

დეტერმიწირებულზუნებას გაუსვამს ხაზს, სამყაროს, სადაც ადამიაწი 

ბედისწერის უზეწაესობას აღიარებს. საერთოდ, სტოიკოს მწერლებსა 

და რომანისტებს შორის შესაძლებელია რამდეწიმე საერთო წიშნის 

გამოყოფა – ქორწინება, ეროტიკა, ვიზუალური პერცეფცია. 

ლონგოსის რომანი ტრადიციული სტრუქტურული მოდელის 

სამ პირობას სრულიად აკმაყოფილებს: 1) ერთიანობას; 2) 

ტრანსფორმაციესუ 3) თვითრეგულირება; სტრუქტურულ 

ელემენტთა გეგმაზომიერი გადანაწილება იძლევა არა მარტო 

არქიტექტურულ, არამედ თვისოზრივ შედეგსაც, რომელიც რომაწში 

კონფლიქტის გაწვითარების ძირითად მოტივთან -– დაბრკოლებების 

194



გადალახვით ბედწიერ ფინალამდე მისვლასთანარისშესაზამისოზაში, 

რომანის კომპოზიციური ორგანიზებულობა შესაბამისობაში 

მოდის მეტრულ წყობილსიტყვაობასთან.ე ლონგოსი იყენებს 

ე.წ. რიტმულ პროზას, რომელიც ფონეტიკურ-ინტონაციურად 

ორგანიზებული პროზაული ფორმაა. 

ლოწნგოსის მიერ შერჩეული ნარატივის სხვა ფორმა, რიტმული 

პროზა, თავისთავად ახდენს მის დევიაციას ბუკოლიკური ლირიკის 

სხვყ წარმომადგენლეზისგან კომპოზიციური ერთიანობა და 

სტრუქტურული ელემენტების გეგმაზომიერი კლასიფიკაცია 

კი ერთგვარი იმპლიკაციაა ფაქტობრივი და არსობრივი 

ინფორმაციის სათანადო პერცეფციის. კომპოზიცია მჭიდროდ არის 

დაკავშირებული რომანში კონფლიქტის განვითარების იდეასა თუ 

კონცეფციასთან, ამიტომ თითქოს მკაცრი სიმეტრიით აგებული 

კომპოზიცია მოწოტონური და სქემატური არ არის, ხოლო რომანის 

მეტა-მხატვრული ფორმები ლიტერატურული ალუზიებით არის 

გაჯერებული და უნივერსალური ღირებულებების რელევანტურ 

წორმებს ქმნის. 

კონფლიქტის გაწვითარებისს თვალსაზრისით ქსენოფონ 

ეფესელის რომანი მსგავსებას ავლენს ქარიტოწის რომანთან. 

ამ შემთხვევაში, თითქოს ზაძავს ქარიტონს. მსგავსება კი ორივე 

რომანისთვის ხელსაყრელია. 

თუმცა, ორივე ავტორი განსხვავებულად იყეწებს მასალას. 

ქარიტონი დიდ ყურადღებას აქცევს რომაწის მთლიან კომპოზიციას 

და კონფლიქტს თითოეული სტრუქტურული ელემენტის 
შესაბამისად ავითარებს; ქსენოფონი კი ინდივიდუალურ სცენებზე 

და ინციდენტებზე აკეთებს აქცენტს და განსაკუთრებული 

მრავალფეროვნებით წარმოადგენს მათ. თითქოს კონსტრუქციულ 

ეფექტს ნაკლებად აქცევს ყურადღებას. მაგრამ ეს მხოლოდ ერთი 

შეხედვით. ქსენოფონის პერსონაჟები მელოდრამატული სტილით 

არიან წარმოდგენილი. 

თხრობის კომპოზიცია შეესატყვისება ქარიტონის თხრობის ერთ- 
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ერთ სპეციფიკას, რომელიც გულისხმობს ეპიზოდების ლოგიკურ და 

ქრონოლოგიურ თაწმიმდევრობას, ვიდრე სიმულტეწიუროზას. 

ჰელიოდოროსი, სტილის ორიგინალობის მიუხედავად, მისდევს 

კლასიკური რომაწის ჩარჩოებს, რაც გარკვეულ განსადღვრულობას 

წარმოშოზს. 

ჰელიოდოროსმა საინტერესოდ განსაზღვრა მთელი რომანის 

სტრუქტურა: სიუჟეტის დაწყებით შესავალ ფაბულაში, მოქმედების 

თანმიმდევრული განვითარებით, მაწ მარტივი, ლიწეარული, 

პროაირეტიკული თხრობის მოდულის ნაცვლად მიიღო ტიპური 

ჰერმეწევტული მოდელი, სადაც მკითხველი მონაწილე სხდეზაძიების 

და სურვილის, მოახდინოს ფაქტების პერცეფცია, რომელთა შესახებ 

გარკვეული ინფორმაცია მას პერსონაჟების მეშვეობით უკვე გააჩნია. 

2. მოვლენათა ქროწოლოგია და დროის მარკერეზი. ქარიტონთან 

ამბავი მეტნაკლებად შეესაბამება ფაბულის კონკრეტულ წაწილს. 

კონფლიქტის მომავლის განსაზღვრის ალბათობა მუდმივად 

ვარირებს ქარიტონი არასოდეს ანელებს თხრობის რიტმს 

დესკრიფციული გადახვევებით. გამეორება, როგორც ასეთი, 

დაიყვანება მოკლე ანალეფსისით გამოხატულ რეზიუმირებამდე. 

თხრობის დასაწყისის და დასასრულის მოცემულ ზღვარს შორის 

სივრცე არ არის შევსებული. წარატორი ხშირად იძლევა მიწიშწებას 

ამა თუ იმ დღის და ღამის დასაწყისზე და ბოლოწზე, მაგრამ ის 

პასაჟები, სადაც თხრობის ტემპი იმატებს და დრო სწრაფად 

გადის, ეს წიუანსი იგნორირებულია. ქარიტონის თხრობის 

სტრუქტურა დროის გადანაწილების თვალსაზრისით არ არის 

კომპლექსური, მაგრამ ის გარკვეულ ეფექტს ახდენს მკითხველზე. 

რომანი საშუალებას გვაძლევს, ის გავმიჯწოთ ერთი მხრივ, ძალიაწ 

არასტანდარტული თხრობის მაწერის მქოწე ქსენოფონ ეფესელისგან 

და მეორე მხრივ, გვიანი ხანის რომანისტების არალიწეარული და 

კომპლექსური ნარატივისგან. 

დროის ორგანიზაციის თვალსაზრისით ლონგოსის რომანი 

მნიშვნელოვანწილად განსხვავდება ქარიტონის და ქსენოფონ 
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ეფესელის ე. წ. პრე-სოფისტური რომანებისგან. ამბის ფაბულასთან 
ურთიერთმიმართება გაცილებით კომპლექსურია ისევე, როგორც 

ანაქრონიის ეფექტური და საინტერესო წარმოდგენა ტექსტში. უფრო 

მეტიც, ზუსტად დაფიქსირებული დროის ქროწოლოგია ძალიან 

ნიშანდობლივია კონფლიქტის სტუქტურის და ტექსტუალური 

ორგანიზაციის თვალსაზრით, განსაზღვრავს რა რომანის თემატურ 

და კომპოზიციურ მთლიანობას. 

რომანის ,,დაფნისი და ქლოე” მოქმედების განვითარება 

რამდენადმე უკავშირდება წელიწადის დროების მონაცვლეობას. 

აღწიშნულ დროის განმსაზღვრელ ფაქტორებს გარკვეული 

იდეოლოგიური დატვირთვაც გააჩნიათ. ერთი მხრივ, ადამიანისა 

და ზბუწების კავშირს გამოხატავენ. მეორე მხრივ, პერმანენტულად 

ცვალებადი სეზონური წრე პირდაპირ კავშირშია თაობათა 

გვლილებასთან, რომლებიც გარკვეულ გავლენას ახდენენ მოცემული 

ტექსტის ფაბულის კომპოზიციაზე. 

ქარიტონის და ქსენოფონ ეფესელისგან განსხვავებით, ლონგოსის 

რომანში წაკლებად შევხვდებით პასაჟებს, სადაც ერთგვარი პაუზაა 

ან პასაჟებს, რომლეზიც წარატივის დროის მიღმა იმყოფებიან. 

დროის ორგანიზაციის პრინციპის რამდენიმე ასპექტით 

ქსენოფონის რომაწი ძალიან მოგვაგონებს ქარიტონის სტილს. 

უმეტესწილად, ეს რომანი ქრონოლოგიური თანმიმდევრობით 

აგებულ წარატივს წარმოადგენს, მაგრამ ავტორის მცდელობა, რაც 

შეიძლება მეტი სენსაციური ინფორმაცია მოაქციოს მოკლე პასაჟებში, 

გარკვეულ სირთულეებს წარმოქმნის. 

მაშინ,როცაქარიტონისაკუთარტექსტს ისტორიულიფიგურების 

ჩართვით გარვეულ დროში ათავსებს, ქსენოფონი დროებით და 

არაკოწვენციურ თხრობას ირჩევს. 

დრო, რომელიც თხრობას დასჭირდა, გაურკვეველია და 

განუსაზღვრელი. 
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3. ღვთაეზეზის,ორაკულეზის დასიზმრისფეწომეზისიწტეგრირეზა 
კომპოზიციის ორგაწიზაციასა და კონფლიქტის სტრუქტურაში. 
ქარიტონის.რომაწში ბედისწერის და ზევსის ურთიერთმიმართების 

პრობლემატიკა ისეთი ცხადი არ არის, როგორც ჰომეროსთან. ტიხეს 

ფიგურა სხვა არაფერია, თუ არა კონვენცია: ადამიანის გეგმები არ 

მართლდება; და ძალიან ზევრ შემთხვევაში ეროსი აფროდიტეს 

ვირტუალურ ანალოგს წარმოადგენს. 

სრულყოფილად მაინც შეუძლებელია ვთქვათ, რა პრიწციპით 

იმართება სამყარო, სადაც რომანის პროტაგოწნისტები ცხოვრობენ. 

მოცემული ასპექტი ამბის სოციალურ-კულტურული კონტექსტის 

აწარეკლი უფროა, ვიდრე ინტელექტუალური შიწაარსის. 

აქილევს ტატიოსის რომანში სიზმრები ერთგვარ პროლეფსისს 

წარმოადგენენ აიძულებენ რა მკითხველს, მუდმივად ჩართული იყოს 

თხრობის პროცესში და მოვლენების თავისებური ინტერპრეტირება 

მოახდინოს. 

ლონგოსის ტექსტის ნწარატორს არ გააჩნია პირდაპირი 

კავშირი ღვთაებების გადაწყვეტილებებთან. ისინი პერსონაჟებს 

არაპირდაპირი გზით, სიზმრის საშუალებით უკავშირდებიაწ. 

ქსენოფონ ეფესელის რომანის წარატორი სრულ ინფორმაციას 

გვაწვდის სიუჟეტში ღვთაების ჩართულობის შესახებ: კონფლიქტის 

დაწყების მიზეზსაც გვთავაზობს და მას ეროსის ეჭვიანობას 

უკავშირებს, დიდი ყურადღება ექცევა ბედისწერას. _ 

მაშინ როცა ქარიტონი თავს არიდებს, ლიტერატურული 

მნიშვნელობა მიანიჭოს ორაკულებს და წინასწარმეტყველურ 

სიზმრებს, ქსენოფონი ხაზს უსვამს მათ მწიშვნელობას. ორაკულთან 

ვიზიტი, გარკვეულწილად, ხდება მოქმედების დაწყების მიზეზი. 

ჰელიოდოროსის ტექსტში მოქმედების გაწვითარება 

შესაბამისობაში მოდის მზის კულტის გავლენასთან. კონფლიქტის 

განვითარებას გარკვეულწილად განსაზღვრავენ ჰელიოსი, აპოლონი, 

არტემისი, სელეწე, ისისი, რომლებიც სიზმრების თუ ხილვების 

სახით „შთააგონებენ” პერსონაჟებს მომავალს. რომანის შესავალი 
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ნაწილიდან დაწყებული წარატივი აპოლონის ორაკულებით 

მოტივირებულ ჩართულ ეპიზოდებში გრძელდება და ეთიოპიაში, 

მზის უმველეს მიწაზე სრულდება. 
4. წარატორის წარმოდგენის სპეციფიკა. ქარიტონის შემთხვევაში 

წარატორს აინტერესებს არა თავად მოვლენები, არამედ იმ ფაქტების 

მომავალი, რაზედაც ყვება. ამ შემთხვევაში საქმე გვაქვს ერთი 

ამბის მეორეს მიმართ რელევანტურობის დაფიქსირებასთან, 

ვიდრე პროლეფსისთან სხვა ძველბერძნული რომაწნებისგან 

განსხვავებით, სადაც თხრობა მესამე პირში მიმდიწარეობს, 

აქილევს ტატიოსის რომანი წარმოადგენს პროტაგონისტი 

კლიტოფოწნწის ავტობიოგრაფიულ ნარატივს, ამბავს, რომელსაც 

უცნობს უყვება. ადრესატი ბოლომდე ანწოწიმად რჩება. ავტორი 

თხრობის კონსტრუირებისას დიდ სიფრთხილეს იჩენს, რადგან ის 

შესაზამისობაში უნდა მოდიოდეს კლიტოფონის ფონურ ცოდნასთან 

დანარჩენი პერსონაჟების თავგადასავალების შესახებ. მაგრამ ის 

ყოველთვის არ არის სანდო მთხრობელი. 

ყოვლისმცოდნე ნარატორის იგნორირება ერთგვარი დევიაცია 

იყო ტრადიციული წარატივიდან. 

ლოწნგოსის რომანი წარმოადგენს ნარატორის მიერ შესავალ 

ნაწილში-აღწერილი სურათის ვერბალურ კონტრაპუნქტს. თხრობა 

თანმიმდევრულია და პირდაპირ უკავშირდება კედლის ნახატის 

აღმოჩენას. 

ლოწნგოსის ტექსტის წარატორს არ გააჩნია პირდაპირი კავშირი 

ღვთაებების გადაწყვეტილებებთან. 

ქარიტონის მსგავსად, ქსენოფონ ეფესელის რომაწის წარატორმა 

ზედმიწევნით იცის ამბავი, რასაც ყვება და მთლიანად გადასცემს 

ინფორმაციას ადრესატს; მისთვის ნაცნობია თხრობაში ღვთაებების 

ჩართულობის ინტენსივობა და მიზეზები. 

ჰელიოდოროსის მიერ გამოყენებული პარადიგმები 

ზეტექსტუალური, მეტატექსტუალური სტრუქტურების 
აღსანიშნავად განკუთვნილი საშუალებაა და წარატორსა და 
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მკითხველს შორის მხატვრული კომუნიკაციის არსებობის 

აუცილებელი პირობა - ლიტერატურული დისკურსის მხატვრული 
რეალობა ინტერსუბიექტურია. 

5, პერსონაჟფთა რეპრეზენტაციის სპეციფიკა. ქარიტონთან 

მოვლენები შეიძლება გადანაწილდეს წარატივში იმ პერსონაჟებს 

შორის, რომლებიც მოცემული თხრობის კომპოზიციურ ელემენტებს 

წარმოადგენენ. 

წარატორის მიერ მესამე პირით გადმოცემული ინფორმაცია 

პერსონაჟების შესახებ საკმაოდ მწირია. ასევე უწდა აღიწიშწნოს, რომ 

ავტორის მიერ პერსონაჟების დესკრიფცია საკმაოდ იწტუიციურია. 

მიზეზი, შესაძლოა, ავტორის განსაკუთრებული დამოკიდებულებაა 

ფსიქოლოგიური წიუანსების მიმართ, ან თეორიულ რეპრეზენტაცია 

და რიტორიკული წესების დაცვა. 

ქსენოფონ ეფესელისთვის საინტერესო ზოგადად ტიპაჟებია 

(მაშინ როცა ქარიტონს ინდივიდები აინტერესებს, რომლებიც 

მწიშვნელოვანწილად საკუთარი ინდივიდუალურობის ხარჯზე 

განსაზღვრავენ კონფლიქტის სტრუქტურას). 

რომანებში პროტაგონისტები თავიდაწვე დეტალურად არიან 

წარმოდგენილი, მაგრამ აქცენტი მნიშვნელოვანწილად გარეგნობის 

დესკრიფციაზე კეთდება. 
რამდენიმე ოფიციალური პერსონაჟი თავდაპირველად მხოლოდ 

მათი სტატუსით არის წარმოდგენილი. შემდეგ კი სახელით 

მოიხსენიებიან. საკუთარი სახელების ასე, დაგვიანებით წარმოდგენა 

ბვხვდება აქილევს ტატიოსთან პელიოდოროსთან, ქსენოფონ 

ეფესელთან, ქარიტონთან. 

ქალი პროტაგონისტის როლი კომპოზიციის ორგანიზებაში 

ექსპლიციტურია, ამ თვალსაზრისით მისი ფუნქცია რამდენადმე 

აღემატება პროტაგონისტი კაცის აქტიურობას. იქნებ, ელინისტურმა 

სენტიმენტალიზმმაგანსაზღვრაპროტაგონისტებისრეპრეზენტაციის 

და კონფლიქტის ჩართულობის ხასიათი, მათი ემოციური იზოლაცია. 

ზოგადად, ძველბერძნული რომანის ნარატივი აქტიურ 
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მკითხველს მოითხოვს, რომელიც სათანადოდ აღიქვამს სიმბოლოებს, 

რემიწისცენციებს, ანალოგებს, ინტერტექსტუალურ კავშირებს. 

მშველზერძნული რომანისს კომპოზიციის პრინციპების 

ურთიერთმიმართების საკითხის განხილვისასს ანტიკურობის 

შემდგომ პროზაში დადგინდა: ავტორები ინტენსიურად იყენებენ 

ძველბერძნული თხრობის კონვენციებს ანტიკური რომანის 

ნარატივის მსგავსად, ერთმაწეთს ენაცვლება ანტითეზისები, 

სხვადასხვ თხრობის ხაზი ერთმანეთს კვეთს, მეტყველება 

გაჯერებულია მორალის შემცველი სტრუქტურული ელემენტებით. 
არქიტექტონიკაკომპლექსურია,სადაც რამდენიმერესტროსპექტული 

ხასიათის ნარატივი პერმანენტულად ურთიერთიკვეთება. თხრობაში 

შემოდის რამდენიმე წიუანსი, რომელიც არ ეკუთვნის შირითად 

სიუჟეტს: დამოუკიდებელი სასიყვარულო ისტორიები და ფაბულა, 

ფილოსოფიური და პოლიტიკური ექსპოზიციები, დესკრიფციები, 

კომპლექსური ეკფრასისი კომპოზიციასს ვერ ამარტივებენ 

დამოუკიდებელი, დამატებითი ხასიათის სიუჟეტური ხაზები, 

რომლებიც ინტეგრირებული არიან წარატივში და ძირითადი 

თხროზიდან მკითხველის ყურადღების გადატანის საშიშროებას 

წარმოქმნიან. 

ტექსტის წარატივში კონფლიქტის განვითარებას 

გარკვეულწილად სწორედ ქალი პერსონაჟები განსაზღვრავენ, რასაც 

ვერ ვიტყვით საკმაოდ იწერტულ მამრობითი სქესის პერსონაჟებზე. 

ქალთა მსგავსი სახით რეპრეზენტაცია თვისობრივია ბერძწული 

რომანწებისთვის. თუ რომანს ერთი პროტაგოწისტის სახელი უნდა 

ეწოდოს, ქალ პერსონაჟს უპირატესობა ეწიჭება: ,,კალიროე”, 

„ქარიკლეა” და ასე შემდეგ - და „ფედრა”, მაგრამ არა „იპოლიტი”. 

მეტნაკლებად შეიძლება ვისაუბროთ ქართული და 

შველბერმძმნული რომანს კომპოზიციური ორგანიზაციის 

რამდენიმე პარალელზე, როგორიცაა: მოვლენების სინქრონული 

და დიაქრონული ხედვა; სიუჟეტის დრამატულად წარმოდგენა; 

ემოცია თხროზბის ცენტრალურ ასპექტს წარმოადგენს და წარატივი 
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მის ირგვლივ ვითარდება; სიმბოლო და გროტესკი, როგორც 

გამონაგონის ფანტაზიის რეპრეზენტაცია: "საერთაშორისო 

კულტურის პერცეფცია და მისი საკუთარი კულტურაში ინტეგრაცია; 

მხატვრული გამომსახველობის გლობალურობა: ისტორიული 

მოვლენების ანაქრონიზმი, თუმცა ეს არ იწვევს დისბალანსს, 

მკითხველს მოვლენები სხვადასხვა კუთხით წარმოუდგება, 

კომპოზიციური მთლიანობა არ ირღვევა პროტაგონისტების 

მხოლოდშობილად წარმოდგენა, რაც ერთადერთობის, 

განსაკუთრებულობის გამოვლენაა; ავტორი-პერსონაჟი, როგორც 

უშუალო მხილველი გმირის ქმედებების; ინტერტექსტუალობა, 

რეალურობას მორგებული მითები; აღმოსავლური ეტიმოლოგიის 

სიუჟეტური არქეტიპები; კონფლიქტის გაწვითარების ტრაგედიისა 

და მითოლოგიისათვისთვის სათანადო არქეტიპები; მოგზაურობა, 

როგორც შეცნობის, მიების კონცეფციით მოტივირებული წარატივის 

სტრუქტურულიერთეული;მითოლოგიურ,ავანტიურისტულდროში 

მოქცეული თხრობის სტრუქტურა; კომპოზიციაში სივრცესთან 

შესაბამისობაში განხილული იდენტობის პრობლემატიკა; თხრობის 

პარალელური ხაზები, „სიუჟეტი სიუჟეტში”? პერმანენტულად 

ენაცვლება ერთმაწეთს, წარატივი კი საბოლოოდ ერთი თემატიკით 

ერთიანდება, ერთ მთლიან ნაწარმოებად წარმოგვიდგება; ნარატივის 

დაწყების ტრადიციული მეთოდები, I) I2Cძ18§ XC§ პრინციპი; 

სიზმრები, როგორც დამოუკიდებელი სტრუქტურული ერთეულები, 
როგორც პროლეფსისი. 

შველბერძწული რომანების თხრობის სტრუქტურა რამდეწადმე 

განსაზღვრულია, კონფლიქტი, მწიშვნელოვანწილად, მხატვრული 

პროზის ტრადიციული მოდელის შესაბამისად ვითარდება. 

ცალკეული ავტორების მიერ წარმოდგენილი არასტანდარტული 

წარატივი კი, რაც სტრუქტურულ ელემენტთა გადანაწილების, 

მასალის შერჩევის და მისი რეპრეზენტაციის სპეციფიკურობას 

ბულისხმობს მწერლის შემოქმედებით ინდივიდუალურობას 

უნდა მივაწეროთ. კონკრეტული ტექსტის სტრუქტურის კვლევა 
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და მისი სხვა ტექსტთან «ურთიერთმიმართება ეროვნული 

ჰერმეწევტიკის საზღვრებს სცილდება და, რამდენადმე, საერთო 

კანონზომიერებებზე საუბრის შესაძლებლობას იძლევა. ასევე, 

მწიშვნელოვანია, დაფიქსირდეს მეთოდები, თუ როგორ შეიძლება 

მოახდინოს კოწკრეტული ტექსტის შემადგენელმა სტრუქტურულმა 

ერთეულებმა წარატივში გაწვითარებული კონფლიქტის გადაჭრა და 

თუ საქმე ეხება სხვადასხვა ხასიათის ტექსტს, საჭიროა, მოხდეს მათი 

იდენტიფიკაცია და იმ საერთო წიუანსების დაფიქსირება, რომლებიც 

მათ თანმიმდევრულ, გაბმულ, დრამატული და სტრუქტურული 

თვალსაზრისით ერთიან ტექსტებად წარმოგვიდგენს. 
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