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წინათქმა 

თანამედროვე ბრიტანელი დრამატურგის ტომ სტოპარდის შე- 

მოქმედებას გამორჩეული ადგილი უკავია, როგორც ბრიტანეთის, 

ასევე მსოფლიო თეატრალურ და ლიტერატურულ სივრცეში. იგი 

იმ მწერალთა რიგს მიეკუთვნება, რომლებმაც სიცოცხლეშივე 

კლასიკოსის სახელი მოიპოვეს. მისი პიესები, სცენარები, რადიო 

და ტელე პიესები, ასევე კინემატოგრაფიული ნამუშევრები დიდი 

პოპულარობით სარგებლობს როგორც, სახელოვნებო, ისე აკადე- 

მიურ წრეებში. ამას მოწმობს უამრავი მნიშვნელოვანი თეატრალუ- 

რი და კინემატოგრაფიული ჯილდო, რომელიც თან სდევდა სტო- 

პარდის ნამუშევრების გამოჩენას მთელს მსოფლიოში. 

ტომ სტოპარდის შემოქმედების მიმართ დღითიდღე იზრდება 

სამეცნიერო-კრიტიკული ლიტერატურა, თუმცა, რაოდენ გასაკვი- 

რიც არ უნდა იყოს, ქართულ სინამდვილეში რამდენიმე თეატრა- 

ლურ დადგმას და პიესის თარგმანს თუ ვიპოვით, რომ არაფერი 

გთქვათ სამეცნიერო-კვლევითი ხასიათის ნაშრომებზე. წინამდება- 

რე წიგნი ტომ სტოპარდის შემოქმედების შესწავლის პირველი მო- 

ნოგრაფიული ნაშრომის შექმნის მცდელობაა. ჩვენი ამოცანა იყო 

ერთდროულად პოპულარული ენითა და ამასთან აკადემიურობით 

გვემსჯელა პოსტმოდერნიზმის ესთეტიკისა და სტოპარდის შემოქ- 

მედების საერთო ნიშნების გამოსავლენად; გამოგვევლინა მათი და- 

მოკიდებულება სინამდვილის მხატვრული რეპრეზენტაციის მიმართ; 

ასევე რელიგიისა და მეცნიერების, ბუნებისა და ხელოვნების, სიყვა- 

რულისა და სექსუალობის მათეული ინტერპრეტაცია; ისტორიზმის 

პრინციპის მათეული გააზრება, კერძოდ, პოსტმოდერნულ სინამდვი- 

ლეში შუა საუკუნეების რეპრეზენტაციის საკითხი. ამ და სხვა ძირი- 

თადი საკითხების კვლევა, საშუალებას მოგვცემს ვისაუბროთ რო- 

გორც მათ შორის არსებულ გარკვეულ ლიტერატურულ-ესთეტიკურ 

და ფილოსოფიურ-რელიგიურ კავშირებზე, ასევე განსხვავებებზე, 
რაც საბოლოოდ მათი ურთიერთდამოკიდებულების შესახებ ერთია- 

ნი, მთლიანი სურათის წარმოჩენის საშუალებას მოგვცემს. 

პირველ თავში განხილულია ტერმინის „პოსტმოდერნიზმის“ 

არაერთგვაროვანი, ხშირად წინააღმდეგობრივი და ურთიერთგა-



მომრიცხავი დეფინიცია თანამედროვე ლიტერატურული კრიტი- 

კის, ხელოვნებისა და ზოგადად პოსტმოდერნული ეპოქის ჭრილ- 

ში. პოსტმოდერნული ეპოქის და პოსტმოდერნისტული ესთეტიკის 

გადმოსახედიდან გააზრებულია სტოპარდის პირველი მნიშვნელო- 

ვანი პიესა და ამ პიესის მიხედვით გადაღებული ფილმი „როზენ- 

კრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან". 

ნაშორის მეორე თავი შეეხება მარკ ნორმანისა და ტომ სტოპარ- 

დის სცენარს ფილმისთვის „შეყვარებული შექსპირი“, რომელშიც 

ყურადღება გამახვილებულია სცენარის ავტორების მიერ შექსპი- 

რის შემოქმდების და შექსპირის შესახებ არსებული კრიტიკული 

ლიტერატურის მათეულ გააზრებაზე. ასევე განხილულია შექსპი- 

რული მეტაფორის „მთელი მსოფლიო სცენაა" პოსტმოდერნული 

ინტერპრეტაცია. 

სტოპარდის მეორე მნიშვნელოვანი პიესის „მოხტუნავენი" ჰერ- 

მენევტიკული კვლევით, რომელსაც ნაშრომის შემდეგი თავი ეძ- 

ღვნება, შევეცდებით პიესის შიდა შრეების გახსნას და ნაწარმოებში 

არსებული სემიოტიკური თუ სიმბოლიკური ნიშნების გააზრებას, 

რაც დაგვეხმარება გავიგოთ, თუ როგორი დამოკიდებულება აქვს 

ავტორს პიესის სინამდვილეში, შესაბამისად, პოსტმოდერნული 

ეპოქის რეალობაში ღმერთის არსებობა-არარსებობის გავრცელე- 

ბული შეხედულების მიმართ. წინამდებარე თავი შეისწავლის დასა- 

ხელებული პიესის ერთ-ერთ ცენტრალურ სიმბოლოს-პირამიდას, 

როგორც პიესის ცენტრალურ სემიოტიკურ სიმბოლოს, რომელზეც 

დაშენებულია ავტორის მთელი ფილოსოფია. 

მეოთხე თავში განხილულია კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი პიე- 

სა „პაროდისტები“, რომელშიც წარმოვაჩენთ ავტორის დამოკიდე- 

ბულებას პოსტმოდერნისტული ესთეტიკის მიმართ. შევეცდებით, 

გავაანალიზოთ პიესის სტრუქტურული ქსოვილი და ანალიზის შე- 

დეგად წარმოვაჩინოთ პიესაში პოსტმოდერნისტული ლიტერატუ- 

რისთვის დამახასიათებელი ელემენტების არსებობა. ამავე თავში 

შევეცდებით დავადგინოთ ავტორის დამოკიდებულება, როგორც 

მაღალი ხელოვნების (ლიტერატურის) მიმართ, რომელსაც პიესაში 

ჯეიმზ ჯოისი და მისი „ულისე“ წარმოადგენს, ასევე პოსტმოდერ- 

ნისტულ ეპოქაში გავრცელებული პოპ-კულტურის მიმართ, რო-



მელსაც პიესაში დადაიზმის ერთ-ერთი ფუძემდებელი ტრისტან 

ცარა წარმოაჩენს. 

წიგნის ბოლო თავი შეეხება პიესას „არკადია“. ამ თავში იმ სა- 
კითხების კვლევას შევეცდებით, რომელიც პოსტმოდერნულ რეა- 

ლობაში სამყაროს შემეცნების მეცნიერულ-ტექნოლოგიურმა 

იდეებმა წარმოშვა. 
წიგნი სრულდება სტოპარდის ბიოგრაფიის და შემოქმედების 

ქრონოლოგიით, რომელშიც მეტ-ნაკლებად სრულად არის წარ- 

მოდგენილი ბრიტანელი დრამატურგის შემოქმედების და ცხოვრე- 

ბის ყველა მნიშვნელოვანი ეტაპი. 

წინამდებარე ნაშრომის მოკრძალებული მიზანია სტოპარდის შე- 

მოქმედებაში პოსტმოდერნიზმის კვლევასთან ერთად გამოვლინდეს 

ზოგადად პოსტმოდერნული ეპოქის მეტ-ნაკლებად კომპლექსური 

გააზრება, რაც საინტერესო იქნება არა მხოლოდ სტოპარდის და 

თანამედროვე დრამატურგიით დაინტერესებულ მკვლევართათვის, 

არამედ მკითხველთა ფართო სპექტრისთვისაც.



I 

პოსტმოდლერნიზმის ელემენტები 

ფომ სტოპარლის პიესასა და ფილმში 

„როზუენკრანცი და გილდენსტერნი 

მკვდარნი არიან" 

დისნეის სამყარო გვეუბნება, 
რომ ტექნოლოგიას ბუნებაზე მეტი 

რეალობის მოცემა შეუძლია ჩვენთვის. 

უმბერტო ეკო 

1967 წელს, „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან“ ნიუ იორკული პრემიერის შემდეგ ტომ სტოპარდს ჰკითხეს 

თუ რას შეეხებოდა მისი პიესა, რაზეც ავტორმა პოსტმოდერნის- 

ტული ირონიით უპასუხა, რომ პიესა შეეხება იმას, რამაც იგი ძა- 

ლიან მდიდარ კაცად აქცია (ჰოლდენი 2007: 1). მართლაც ამ პიესამ 

სტოპარდს დიდი წარმატება მოუტანა ჯერ ედინბურგის ფესტი- 

ვალზე, ხოლო შემდეგ ლონდონის ნაციონალური თეატრის სცენა- 

ზე, რომელსაც მოჰყვა „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარ- 

ნი არიან" მსოფლიო სხვადასხვა თეატრებში დადგმული ვერსიები. 

თუმცა 1990 წელს პიესის სასცენო ვერსიებს კინემატოგრაფიული 

ვერსიაც შეემატა, რითაც სტოპარდმა საზოგადოებას დრამატურ- 

გიულ და სცენარისტულ ტალანტთან ერთად რეჟისორული ნიჭიც 

დაანახა. 

იმისათვის, რომ დავადგინოთ კავშირი პოსტმოდერნიზმსა და 

ტომ სტოპარდის შემოქმედებას შორის, უპირველეს ყოვლისა, სა- 

ჭიროა გაანალიზდეს ზოგადად რა არის პოსტმოდერნიზმი. ამაზე 

ერთი წინადადებით ზუსტი პასუხის გაცემა შეუძლებელია, რად- 

გან როგორც არქიტექტურის თეორეტიკოსი ჩარლზ ჯენკსი ამ- 

ბობს პოსტმოდერნიზმი ცვალებადი და განვითარებადია, რაც იმას 

ნიშნავს, რომ ზუსტი პასუხის მიღება შეუძლებელია, სულ მცირე 

იქამდე, სანამ ის არ შეწყვეტს მოძრაობას (ნიკოლი 2002: 2). ხოლო 
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ლინდა ჰუტჩიონის აზრით, XXI საუკუნეში პოსტმოდერნიზმი წარ- 

სულის საკუთრებაა, რადგან ის უკვე მთლიანად დამკვირდებული 

და ინსტიტუციონალიზირებულია სხვადასხვა აკადემიურ დარგებში 

(ნიკოლი 2009: XV). ბრენ ნიკოლი კი აღნიშნავს: „პოსტმოდერნიზ- 

მი არის ყველაზე პრობლემური ცნება თანამედროვე კულტურის 

კრიტიკაში. ეს ტერმინი გამორჩეულად ფიგურირებს უჩვეულოდ 

ფართო სპექტრის აკადემიურ დისციპლინებში, როგორიცაა ლიტე- 

რატურათმცოდნეობა, ვიზუალური ხელოვნება და არქიტექტურა, 

ფილოსოფია, სოციალური თეორია, ისტორია, კულტურათმცოდ- 

ნეობა რომელშიც იგი სხვადასხვაგვარად გამოიყენება სრულიად 

განსხვავებული საგნების აღსანიშნად“ (ნიკოლი 2002: 1). ხოლო 

ფრედრიკ ჯეიმსონის თქმით, პოსტმოდერნულ რეალობაში, მაშინ 

როცა ტელევიზიებმა და მასმედიამ ტექნოლოგიური ხელოვნების 

ნიმუშებით დაიპყრო რეალობა, კულტურაც სავაჭრო პროდუქციად 

იქცა, რადგან კულტურა აღარ განისაზღვრება მისი ტრადიციისა 

თუ ექსპერიმენტული ფორმების მიხედვით, არამედ გამოიყენება 

მომხმარებლური სამყაროს ყოველდღიური მოთხოვნილების შესა- 

ბამისად (ჯეიმსონი 1998:111). ბრენ ნიკოლის აზრით კი პოსტმო- 

დერნიზმი მოიცავს არა მარტო აკადემიურ დარგებს, არამედ ეს 

ტერმინი კიდევ უფრო მეტად გავრცელებულია ისეთ საზოგადოებ- 

რივ დარგებში, როგორიც არის მასმედია, ბეჭდური მედია, სატე- 

ლევიზიო სახელოვნებო პროგრამები და არააკადემიური წიგნები; 

რაც ტერმინის პოსტმოდერნიზმი განსაზღვრას კიდევ უფრო მე- 

ტად ართულებს (ნიკოლი 2002: 1). 

პირველი, რაც პოსტმოდერნული სამყაროს მახასიათებლებ- 

ზე საუბრისას უნდა აღინიშნოს, ეს არის თანამედროვე სამყაროში 

ახალი, ირეალური რეალობის (რომელსაც ჟან ბოდრიარ– „სი- 

მულაკრულ“, უმბერტო ეკო კი - „ჰიპერრეალურ" სამყაროს უწო- 

დებს) შექმნის მცდელობა. ფრანგი ფილოსოფოსი ჟან ბოდრიარი 

ამერიკაში დანახული სემიოტიკური ნიშნების ანალიზისას ჰიპერ- 

რეალური რეალობის სათავედ ამერიკის სიმულაკრულ რეალობას 

მიიჩნევს (ბოდრიარი 1989: 27). იგი აღნიშნავს, რომ ამერიკა ფიქ- 

ციური საფუძვლებით დომინირებს მსოფლიოში და ამგვარი სამყა- 

როს მოდელად კალიფორნიას, კერძოდ კი ლას ვეგასს, როგორც



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

სამგანზომილებიან ოცნებად მიიჩნევს, სადაც ისე შეგიძლია შეხ- 
ვიდე, როგორც სიზმარში (ბოდრიარი 1989: 28). უფრო ნათლად 
რომ წარმოვიდგინოთ, რას წარმოადგენს ამგვარი რეალობა ეკო- 
საც და ბოდრიარსაც უოლტ დისნეის სამყაროს მაგალითი მოჰ- 

ყავთ. აი როგორ ახასიათებს ბავშვების და არა მარტო ბავშვების 

ოცნების სამყაროს ჟან ბოდრიარი: „დისნეილენდი არის სიმულაკ- 

რების ყველა გახლართული დალაგების ზუსტი მოდელი. უპირვე- 

ლეს ყოვლისა, ის არის ილუზიათა და ფანტაზიათა თამაში: მეკობ- 

რეები, ფრონტირი, მომავლის სამყარო და ა.შ. ამ წარმოსახვითმა 

რეალობამ უნდა უზრუნველყოს ოპერაციის წარმატებულობა“ (ნი- 

კოლი 2002: 97) (ბოდრიარი 1994: 12). ხოლო უმბერტი ეკო შენიშ- 

ნავს: „ამერიკის ასეთ იდეოლოგიას სურს იმიტაციის მეშვეობით 

დამაჯერებლობა შესძინოს. თუმცა სარგებელი ამარცხებს იდეო- 

ლოგიას, რადგან მომხმარებლებს არა მხოლოდ გარანტირებული 

კარგისგან მიღებული ჟრუანტელი სურთ, არამედ ცუდისგან მი- 

ღებული ჟრჟოლაც. ამიტომაც, დისნეილენდში მიკი მაუსის და კე- 

თილი დათვის გვერდით, ხელშესახები სიცხადით ასევე უნდა იყოს 

მეტაფიზიკური ბოროტება (მოჩვენებათა სახლი), და ისტორიული 

ბოროტება (მეკობრეები)...." (ეკო 1998: 57). 

„დისნეის სამყაროს“ ანალიზისას, აგრეთვე გასაანალიზებელია 

უოლტ დისნეის პროდუქციის ერთ-ერთი სიმბოლო მიკი მაუსის 

მუდმივი ღიმილი. ჟან ბოდრიარი ამერიკელთა ღიმილზე საუბრისას 

შენიშნავს, რომ „ტაიმს სქუერზე“ მოსიარულე ადამიანების სახეზე 

ალბეჭდილი ლიმილის ადრესატი არა ვინმე სხვა, არამედ თავად 

ღიმილის პატრონია (ბოდრიარი 1989: 14). შემდეგ კი ყურადღებას 

ამახვილებს საზოგადოების მხრიდან ყველანაირ სიტუაციაში ღი- 

მილზე. ღიმილი მაშინაც კი როცა არ იცი რა პასუხი გასცე დას- 

მულ კითხვას. მიცვალებულებსაც კი ღიმილი დასთამაშებს სახეზე 

იმ იმედით, რომ მომავალ ცხოვრებაშიც გაუღიმებთ ბედი. ამგვარ 

ღიმილს ბოდრიარი რეიგანის და რეკლამის ღიმილს ადარებს (ბოდ- 

რიარი 1989: 32). თავად რეკლამა, როგორც ცნობილია, იქმნება 

მასმედიის ტექნოლოგიებით და ვრცელდება მასმედიისავე საშუა- 

ლებებით. შესაბამისად, ბოდრიარის მსჯელობა ამერიკული ღლღი- 

მილის შესახებ ლოგიკურად დაკავშირებულია მასმედიასთან ანუ 
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სამყაროში ჰიპერრეალური და სიმულაკრული რეალობის მწარმოე- 

ბელ ნომერ პირველ საშუალებასთან. ანუ თანამედროვე რეალო- 

ბაში ადამიანური ღიმილი არა თავად საზოგადოების მიერ არის 

შექმნილი, არამედ პირიქით საზოგადოებისთვის არის შექმნილი და 

გავრცელებული იმ საშუალებებით, რომელსაც დისნეის და ჰოლი- 

ვუდის სამყარო ჰქვია. ერთ-ერთი ჰოლივუდური მხატვრული ფილ- 

მის „კაცი ღამურა" (8იV/I0ი/!) (1989) პერსონაჟის, ჯოკერის, მიზანიც 

ხომ მსგავსია, გააღიმოს მთელი გოტემი, ხოლო ამ ღიმილით შექ- 

მნას ილუზია ბედნიერების, რომელსაც იმ ქიმიური კოსმეტიკური 

საშუალებებით ცდილობს, რომელიც გამოიყენება ხელოვნური სი- 

ლამაზის შექმნისთვისა და გაახალგაზრდავებისათვის, ისევე, რო- 

გორც 1998 წელს ენდრიუ ნიკოლის სცენარის მიხედვით გადალღე- 

ბული პიტერ უირის ფილმის „ტრუმენის შოუ" (776 717'(C0))160)) 5/10!V) 

მთლიანი სიუჟეტი, რომელშიც ჰოლივუდის ტიპის უზარმაზარ 

სტუდიაში შექმნილია ხელოვნური ქალაქი, რომელიც ტელევიზიის 

და მასმედიის საშუალებით პირდაპირ ეთერში გადასცემს იმგვარ 

უტოპიურ რეალობას, რომელსაც ბოდრიარი/ეკოს მიერ ნახსენები 

„დისნეის სამყარო“ მოიაზრებს, სადაც ყოველი პერსონაჟი არსე- 

ბული რეალობით ბედნიერი და გაღიმებულია. ამგვარ ღიმილებში 

ბოდრიარი შემდეგ გზავნილს ხედავს: „კარგია ეს ქვეყანა. მე ვარ 

კარგი. ჩვენ საუკეთესონი ვართ" (ბოდრიარი 1989: 32). 

ბოდრიარის მოსაზრებების ანალიზიდან გამომდინარე, პოს- 

ტმოდერნული საზოგადოება მასმედიის გავლენას განიცდის, ხო- 

ლო ამგვარი საზოგადოების რეალობა იქცა ეკრანის რეალობად, 

ხოლო ეკრანის რეალობა იქცა რეალურ რეალობად (ნიკოლი 2002: 

6), ანუ სიყალბე იქცა სიმართლედ და სიმართლე სიყალბედ. ამი- 

ტომ როგორც ბოდრიარი აღნიშნავს: „თუ ვირწმუნებთ, რომ მთელი 

დასავლური სამყარო ჰიპოსტაზირებულია ამერიკაში, ხოლო ამე- 

რიკა კალიფორნიაში და კალიფორნია დისნეის სამყაროში, მაშინ 

ეს უკანასკნელი დასავლეთის მიკროკოსმოსია" (ბოდრიარი 1989: 

54). გამოდის, რომ თანამედროვე დასავლელი ადამიანი პირდაპირ 

მიერთებულია ჰოლივუდის სტუდიებს და მათ სახეზე გამოსახული 

ზემოთ განხილული ღიმილიც შედეგია მათი „რეალობის“, რადგან 

როგორც თვითონ ბოდრიარი ამ თემის შეჯამებისას აღნიშნავს:



–.-–. ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი 

  

რონალდ რეიგანი. ნაწყვეტი ჰ/ფილმიდან „კაცი ღამურა“ 1989 წელი.     «იხდი ი ორ ჯვილი თლიდყ«დოღდ 
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ჰ/ფ „ტრუმენის შოუ“ მთ. როლში ჯიმ კერი, 1998 წელი.



  

პრინც უილიამის და ქეით მიდლტონის ქორწილი. 2011 წელი 

(ბიბისი ამერიკა 2011). 

    
მონტგომერი, მერილენდის შტატი, აშშ, 2012 წელი (ევრო ნიუსი 2012). 

  
ოლიმპიადის გახსნის ცერემონიალი. 

ლონდონი, 2012 წელი (ჰოლივუდ რიფორთერი 2012).



  – ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი 

„ამერიკაში კინემატოგრაფი ნამდვილია, რადგან ის იმ სივრცის, იმ 
ცხოვრების მომცველია, რომელიც კინემატოგრაფიულია. ამ ორს 

შორის საზღვარი, ის აბსტრაქცია, რომელზეც ვდარდობთ სინამ- 
დვილეში არ არსებობს, ცხოვრება კინოა" (ბოდრიარი 1989: 97). 

ამგვარი კინემატოგრაფიული რეალობა არ არის მხოლოდ ამერი- 

კის რეალობის ნაწილი, არამედ გლობალური მსოფლიოსიც, რად- 

გან ამერიკის შეერთებულ შტატებს უზარმაზარი ეკონომიკური და 

კულტურული გავლენა აქვს დანარჩენ მსოფლიოზე, აქედან გა- 

მომდინარე ბოდრიარის ნათქვამისა არ იყოს ამერიკის პრობლემა 

დანარჩენი ცივილიზებული მსოფლიოს პრობლემაცაა (ბოდრიარი 

1989: 29). ამის საილუსტრაციოდ უამრავ არგუმენტთაგან რამდე- 

ნიმეც საკმარისია, 

პირველი არის ამერიკის ფინანსური გავლენა მსოფლიოზე, 

რაც ძალიან კარგად გამოჩნდა აშშ-ში 2008 წელს არსებული ეკო- 

ნომიკური კრიზისის პერიოდში, რომელიც დომინოს ეფექტით გა- 

დაედო ცივილიზებულ დასავლეთს და ფაქტიურად ამერიკის ფი- 

ნანსური პრობლემა დასავლური სამყაროს პრობლემად იქცა. ამ 

ეკონომიკური კრიზისის შედეგებს დღესაც ებრძვიან დასავლეთ 

ევროპის ისეთი განვითარებული ქვეყნები როგორებიცაა ესპანეთი 

და საბერძნეთი. 

მეორე, – კულტურულ-კინემატოგრაფიული გავლენა, რომე- 
ლიც 2011 წელს პრინც უილიამის და ქეით მიდლტონის ქორწილის 

დლეს გამოჩნდა. მსოფლიო პრესა ქორწილის მთავარი გმირების 

და უოლც დისნეის ერთ-ერთი ყველაზე ცნობილი ქმნილების „კონ- 

კიას“ პერსონაჟების მსგავსებაზე ალაპარაკდა. 

მესამე ეს არის თანამედროვე რეალობაში კინემატოგრაფიუ- 

ლი, ჰოლივუდური პერსონაჟის ბეტმენის გამოჩენა ჯერ მონტგო- 

მერში, მერილენდის შტატში, სადაც იგი ძვირადლირებული ლამ- 

ბორჯინის მარკის ავტომობილით პოლიციამ საგზაო წესების დარ- 

ღვევისათვის გააჩერა, ხოლო შემდეგ „ჩიბეტმენის" გამოჩენა იაპო- 

ნიის ქალაქ ჩიბაში. 

და მეოთხე, – 2012 წლის ლონდონის ოლიმპიადის გახსნის სა- 

ზეიმო ცერემონიალი, სადაც მთელ მსოფლიოს ტელევიზიით პირ- 

დაპირ ეთერში უჩვენეს თუ როგორ მოაცილებდა ოლიმპიადის გახ- 
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დავით მაზიაშვილი   

სნის ცერემონიალისკენ დედოფალ ელიზაბეთს ჰოლივუდის ერთ- 

ერთი გამორჩეული სახე – აგენტი 007. 

ჰიპერრეალური სამყაროს შექმნამ ზოგადად დიდი გავლენა 

იქონია არა მხოლოდ თანამედროვე ეპოქასა და საზოგადოებრივ 

ცხოვრებაზე, არამედ ხელოვნებასა და ლიტერატურაზე, მეცნიე- 

რებასა თუ ტექნოლოგიურ განვითარებაზე. ჰიპერრეალური სამ- 

ყაროს შექმნაზე, განვითარებასა და გავრცელებაზე მასმედიას- 

თან ერთად გლობალური კაპიტალისტური ეკონომიკაც ზრუნავს, 

რის შესახებაც ბრენ ნიკოლი წერს: „რეალობა აღარ არის ის, რაც 

ჩვენ შეიძლება გვეგონოს, რომ თავისთავად არის, არამედ ის, რაც 

გვაეჭვებს, რომ მუდმივად ორგანიზებულია და აგებული ჩვენთვის 

მასმედიისა და გლობალური კაპიტალისტური ეკონომიკისაგან შემ- 

დგარი ორმაგი ინსტრუმენტის მეშვეობით“ (ნიკოლი 2002: 5). ხო- 

ლო ამ ჰიპერრეალური სამყაროს ზეგავლენაზე და საზოგადოებრივ 

ცხოვრებაში მის გავრცელებასა და შედეგებზე უკეთესად სლოვე- 

ნიელი ფილოსოფოსი სლავოი ჟიჟეკი საუბრობს: „ჩვენ ვიცით, რომ 

პრეზიდენტები ცრუობენ, მაგრამ მაინც ვუჭერთ მათ მხარს. ჩვენ 

ვიცით, რომ რეკლამის მწარმოებლები აზვიადებენ თავიანთი პრო- 

დუქტების ღირებულებას, თუმცა ჩვენ მაინც ვყიდულობთ მათ“ 

(ნიკოლი 2002: 4), ბოდრიარის სიტყვებით რომ ვთქვათ: „ცხოვ- 

რობდე პოსტმოდერნიზმში ნიშნავს, განიცდიდე რეალობას რო- 

გორც სიყალბეს, ხოლო სიყალბეს – როგორც რეალობას“ (ნიკოლი 

2002: 6). ანუ, ამ ჰიპერრეალურ, გამოგონილ სამყაროს, მასმედიის, 

„დისნეის სამყაროს“ მოწყობის მაგალითით, ჰოლივუდის ფილმების 

ზეგავლენით, როგორც სლავოი ჟიჟეკი ამბობს, პოლიტიკოსების 

და პრეზიდენტების ტყუილებთან ერთად გლობალური ფინანსური 

ორგანიზაციები და ზოგადად ფული ქმნის და წარმართავს თანა- 

მედროვე რეალობას. 

ჯეიმსონი თავის წიგნში „კულტურული შემობრუნება, რჩეული 

წერილები პოსტმოდერნზე 1983-1998“ (7726 CVVIIVI-თ! 1MI, 50!06C!6ძ 

M/IIIIII§ 0/1 1/16 120§I10ძ6/# I 983-7998) ალნიშნავს იტალიელი მეცნიე- 

რისა და სოციოლოგის ჯოვანი არიგის ნაშრომს „გრძელი მეოცე 

საუკუნე“ (I#6 LიIIC 1M/011(16/1) C6MIII») რომელშიც თანამედროვე 

სამყაროში ფულის, როგორც ძალაუფლების წყაროს მნიშვნელო- 

14



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიჯმი   

ბაზეა საუბარი. ასევე თანამედროვე სამყაროში საფონდო ბირჟე- 

ბის მნიშვნელობის გაზრდასა და ინდუსტრიულ წარმოებაზე, ასევე 

ფულის კაპიტალიზაციასა და მისი საინვესტიციო სფეროების შე- 

სახებ. ამ შემთხვევაში საყურადღებოა ერთი მნიშვნელოვანი ფაქ- 

ტი, რომელსაც ჯეიმსონი „მონეტარიზმის“ ტერმინით აღნიშნავს, 

თანამედროვე სამყაროში შექმნილი ფინანსური თუ პოლიტიკური 

რეალობის და მდგომარეობის გამოსახატავად (ჯეიმსონი 1998: 

136). 

რა კავშირი შეიძლება ჰქონდეს ამ ყველაფერს თანამედროვე 

ბრიტანელ დრამატურგ ტომ სტოპარდთან და მის პიესა თუ ფილ- 

მთან „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“? 

კავშირი ერთობ თვალნათლივია. უპირველეს ყოვლისა, რო- 

ზენკრანციცა და გილდენსტერნიც შექსპირის „ჰამლეტის“ მიხედ- 

ვით სამეფო კართან ძალიან დაახლოებული პირები და მეფე კლავ- 

დიუსის პოლიტიკის გამტარებელნი არიან. ეს ყველაფერი თანა- 

მედროვე სამყაროში რომ გადმოვიტანოთ და, ვფიქრობ, რომ უნდა 

გადმოვიტანოთ, რადგან ორივე პერსონაჟი სტოპარდის პიესისა და 

ფილმის მიხედვით ზუსტადაც რომ პოსტმოდერნული ეპოქის გმი- 

რები არიან (რის შესახებაც მოგვიანებით ვისაუბრებ), რომლებიც 

რაღაც საფასურის თუ უბრალოდ რაღაც პოლიტიკის ზეგავლენით 

თუ იმ შექმნილი რეალობის თუ ირეალობის გამო ემსახურებიან 

ისეთ პოლიტიკას, რომელიც ცდილობს მოკლას რეალობა, მოკ- 

ლას სიმართლე და სამყაროში დაისადგუროს ტყუილმა და იმ ხე- 

ლოვნურად შექმნილმა რეალობამ, რომელსაც ერთი მხრიე, თანა- 

მედროვე სამყაროში „დისნეის სამყარო“ და სხვა ზემოთნახსენები 

ფაქტორები ქმნიან, ხოლო მეორე მხრივ, შექსპირის „ჰამლეტში“ 

მეფე კლავდიუსი და მისი პოლიტიკა ცდილობს შექმნას. ტომ სტო- 

პარდის ფილმისა და პიესის დასაწყისში მონეტების ანუ ფულის 

თამაშის ეპიზოდი შემთხვევითი ეპიზოდი არ არის; პირიქით, ის 

ძალიან დიდ სიმბოლურ დატვირთვას იძენს. ფული და მონეტა, 

როგორც მაკავშირებელი ამ პერსონაჟებისა ერთი მხრივ „ჰამლე- 

ტის" სამყაროსთან და მასში წარმოდგენილ კლავდიუსის პოლი- 

ტიკასთან და მეორე მხრივ თანამედროვე სამყაროსთან და მასში 

გამეფებულ ფულის დიქტატთან. ხოლო გზაზე ნაპოვნი მონეტა, 
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შემდეგ იმავე მონეტის იქვე დაკარგვა და მონეტის ერთი მხარის 

„ალჩუს“ (“+IICვ2ძა:”) ზედიზედ მოსვლით მინიშნებულია, რომ რო- 

ზენკრანცი და გილდენსტერნი მათ დაუკითხავად აღმოჩნდებიან 

იმ სამყაროში, შეასრულებენ იმ როლებს, ითამაშებენ იმ თამაშს, 

რომელიც მათთან შეუთანხმებლად დაიწერა და დაიდგა მოთამაშე 

პროტაგონისტის მიერ, რომელიც ფილმის და პიესის კონტექსტის 

გათვალისწინებით ძალიან ჰგავს უილიამ შექსპირს; ამ ყველაფ- 

რის კავშირი ფულთან კიდევ უფრო სიმბოლურ ელფერს სძენს ჰი- 

პერრეალური სამყაროს ფულით შექმნასა და ამ გზით ადამიანთა 
ცხოვრების განსაზღვრას. 

საზოგადოების ცხოვრების განსაზღვრის იდეურ ჭრილში ასე- 

ვე არ შეიძლება არ აღინიშნოს ამერიკული ავტოსტრადების სე- 

მიოტიკური მნიშვნელობა, რომლის შესახებაც ბოდრიარი საკმაოდ 

ვრცლად საუბრობს. ამერიკის ცხოვრება ჰგავს ამერიკულ ავტოს- 

ტრადას, რომელიც ყველას ერთმანეთთან აკავშირებს და თავად 

განსაზღვრავს ამ კავშირების მოძრაობის წესებს, ხოლო თუ არ 

ემორჩილები დადგენილ წესებს, გაქვს ნიშანი “MV51 6XII” (უნ- 

და გახვიდე") (ბოდრიარი 1989: 52). გამოდის, რომ იმ ადამიანის- 

თვის, რომელიც კინემატოგრაფიული რეალობით ცხოვრობს, გან- 

საზღვრულია არა მხოლოდ გადაადგილება,. არამედ ადგილ-სამ- 

ყოფელი და შესაძლოა მომავალიც, რადგან თუ საზოგადოების 

რეალობა კინოს მსგავსია, კინოში დასასრულიც გადალებულია. 

ალბათ ამიტომ ადარებს ბოდრიარი ავტოსტრადების მოძრაობის 

წესებსა და ნიშნებს მსოფლიოს მოწყობის წესებსა და ნიშნებს. ამ 

მხრივ “MVს51 XII” შესაძლოა ატარებდეს შემდეგ დატვირთვა- 

საც, თუ ადამიანი არ არის გაწევრიანებული ეკონომიკურ, პო- 

ლიტიკურ, ფილოსოფიურ თუ იდეოლოგიურ ავტოსტრადაში ანუ 

დადგენილ, დადგმულ რეალობაში, მისი კავშირები და გადაადგი- 

ლება შეზღუდულია და იგი ავტომატურად ამ ავტოსტრადის გა- 

რეთ რჩება. 

სტოპარდის მთავარი მოქმედი გმირებიც პიესის დასაწყისში 

ხომ გზაზე მოემართებიან, სადაც თეატრს ხვდებიან, რისი მეშვეო- 

ბითაც ელსინორის იმგვარ რეალობაში აღმოჩნდებიან, რომელსაც 

მოთამაშე მსახიობი მთავარ მოქმედ პერსონაჟებს სთავაზობს:



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

„ჩვენ შეგიყვანთ ინტრიგებისა და ილუზიების სამყაროში... 

('M- სიგი§იი! წV0ს I9II0 2 V0XIძ იI IისოფსC გიძ IIIს§10ი...” (სტოპარდი 1967: 16)). 

ანუ როზენკრანცსა და გილდენსტერნს სთავაზობენ იმგვარ სამყა- 
როში გადაყვანას, რაზეც ზემოთ უკვე ვიმსჯელეთ. ამ მოსაზრებას 
მოთამაშე-პროტაგონისტის შემდეგი სიტყვებიც ამყარებს: 

„ჩვენ სწორედ იმას ვაკეთებთ სცენაზე, რაც მის მიღმა ხდება ხოლმე" 

(«VM6 ძი 0ი §(88C 1ი6 1იIი85 (ჩმI მXC ასიი050ძ 10 ჩმიიი 0IL” (სტოპარდი 1967: 20)). 

ამგვარი ილუზორული თუ ფიქციური რეალობის მიმართ საინ- 

ტერესოა სტოპარდის მთავარი პერსონაჟების დამოკიდებულება, 

რომელსაც ავტორი გილდენსტერნის სიტყვებით ავლენს: 

ი„“გილ: ჩაგვითრიეს. ერთ გაუფრთხილებელ ნაბიჯს მეორე მოსდევს, 

მეორეს – მესამე, მესამეს ისევ პირველთან მივყავართ და ასე. ახლა 

თვალები ჭყიტე და ყურები ცქვიტე. ფრთხილად იყავი და მიყევი ინ- 

სტრუქციებს. ყველაფერი კარგად იქნება. 

-როზ: კი, მაგრამ როდის?! 

-გილ: როცა ის მოხდება, რაც უნდა გადაწყდეს. აქ ერთგვარი ლო- 

გიკაა – შენი გასაკეთებელი თავისით გაკეთდება. ამიტომ, არ ინერ- 

ვიულო. მოდუნდი და იხალისე.“ 

(“Cს!!: VVCV6 ხლივი Cმსწე სი. VისL §”0მII05( მCII00 56CI§ 01 გიიIიიL 

5001CV/IICI6C C15C, მიძ I§ 56 0 ხV IL. 660 გი 6CV6 0ლტი, გი 6მI C0CM6ძ. IICმძ 

V/8IIIV, (01I0CVV 105(00)CVI0%ი§. VV6 VVIII ხC მII IL. 

IX0§: L0IL ჩ0V/ 10ილ? 

CI: IIII 6VCCIL5 ჩმVC იIმXV6ძ (0605CIVC5 0სL. წ ხ6CIC”§ მ 1091C მ VV0”M –– IL% 

მII ძიი6 MX V0ს, ძიი”( V0იV. CიI10V IL. ILCIმX.....” (სტოპარდი 1967: 29)). 

გამოდის, რომ სტოპარდის პერსონაჟებისთვის, ისევე როგორც, 

ბოდრიარის მიერ ალწერილი საზოგადოებისათვის რეალობა დად- 

გმული და შექმნილია. 

პოსტმოდერნული კულტურის, აზროვნების თუ ზოგადად 

ეპოქის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მახასიათებელია თანამედროვე 

დასავლური საზოგადოების გაუცნობიერებლობა ე.წ. მაღალ კულ- 

1. წინამდებარე თავში ციტატების თარგმანი პიესიდან „როზენკრანცი და 
გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“ ეკუთვნის წიგნის ავტორს. 
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ტურაში. უმბერტო ეკო თავის წიგნში „ყალბის რწმენა: მოგზაუ- 

რობა ჰიპერრეალობაში“ (#იII/ II) Mი0M6§ 11-0VCI,5 III I7)/06/760V16/) სან 

ფრანცისკოს, ლოს ანჯელესისა და სანტა კრუზის ცვილის მუზეუ- 

მებში გამოფენილ ლეონარდო და ვინჩის რეპროდუქციული ნამუ- 

შევრებისა და იმ ხელოვნური ემოციური აურის შექმნით, რომელიც 

თანამედროვე მუსიკითა და განათების სისტემით შეიარაღებულ 

მუზეუმში სუფევს (ეკო 1998: 16,17), რეპროდუქციული ხელოვ- 

ნების ავტორებისგან თანამედროვე საზოგადოების, კერძოდ, ამ 

მუზეუმის დამთვალიერებლების მიმართ ასეთ გზავნილს ხედავს: 

„ის შორსაა, მილანში, ადგილი, რომელიც ფლორენციის მსგავ- 

სად, მთლად რენესანსია. თქვენ შეიძლება ვერასოდეს მოხვდეთ 

იქ, მაგრამ ხმა გაფრთხილებთ, რომ ნამდვილი ფრესკა ამჟამად 

დაზიანებულია, თითქმის უხილავია და არ შესწევს ძალა მოგანი- 

ჭოთ ის ემოცია, რომელსაც განიჭებთ სამგანზომილებიანი ცვი- 

ლი, რომელიც უფრო რეალურია და სრულყოფილი“ (ეკო 1998: 

18). ფრედრიკ ჯეიმსონის სიტყვებით, რომ განვაგრძოთ პოსტმო- 

დერნისტულმა ხელოვნებამ შეითვისა როგორც პოპ, ასევე მაღალი 

კულტურა, მათ შორის იმიჯური პროდუქციაც, ამიტომ ამგვარი 

იმიჯური სილამაზის შექმნით, როგორც ეს ეკოს და ვინჩის მა- 

გალითშია მოყვანილი (დ.მ) თანამედროვე ფსევდო-ესთეტიკუ- 

რი მანევრის საშუალებით იქმნება არა შემოქმედებითი, არამედ 

იდეოლოგიური სილამაზე (ჯეიმსონი 1998: 135). ხელოვნებაში 

ასეთ რეპროდუქციას ჟან ბოდრიარი კოპირებას უწოდებს. „ადრე 

ტექნოლოგია ახდენდა ასლებს – მუსიკის ჩანაწერებს, მხატვრულ 

რეპროდუქციებს – მაგრამ ისინი აშკარად ორიგინალის ასლებს 

წარმოადგენდნენ და ჯერ კიდევ აღიქმებოდნენ ასეთებად. ახლა კი 

მეცნიერება და ტექნოლოგია იმდენად განვითარდა, რომ შექმნილი 

ასლები ისევე განურჩეველია ორიგინალებისაგან, როგორც კლო- 

ნირებული ცხოველები ერთმანეთისაგან“ (ნიკოლი 2002: 6). ამა- 

ვე საკითხზე საინტერესოა ბოდრიარის მოსაზრება სიმულაკრუ- 

მის მუდვივი დაბადების შესახებ. იგი აღნიშნავს, რომ ყველაფერს 

ძალუძს ხელმეორედ დაბადება (ბოდრიარი 1989: 39,40). 

თანამედროვე ტექნოლოგიებით ამგვარი კოპირების და სიმუ- 

ლაკრუმის შექმნის ბრწყინვალე მაგალითია 2012 წელს ამერიკაში,
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კალიფორნიის შტატის ქალაქ კოაჩელას ფესტივალზე გაცოცხლე- 

ბული ცნობილი რეპერის თუფაქ შაქურის კონცერტი, სადაც ჰო- 
ლოგრამის ფორმის ტექნოლოგიების მეშვებით 1996 წელს გარ- 
დაცვლილმა მომღერალმა მეგობრებთან ერთად ცოცხალი კონ- 

ცერტი გამართა. 

ამგვარი რამ რეალურ სამყაროში პირველად განხორციელდა, 

თუ არ ჩავთვლით 2010 წელს იაპონური მედია კომპანიის C/1//0M 

#”IVIIVIC6 M0ძ!ძ-ს მიერ შექმნილ იაპონელი პოპ ვარსკვლავის ჰეტცუ- 

ნე მიკუს 30 ჰოლოგრამის ტიპის კონცერტს, სადაც მიკუ ციფრუ- 

ლი ავატარის მეშვეობით წარდგა მაყურებელთა წინაშე. 

თუმცა ამგვარი ტექნოლოგიების გამოყენებას და მის რეალო- 

ბაში ასახვას პირველად ისევ ჰოლივუდის ფილმებში ვხვდებით. 

ჯერ ჯორჯ ლუკასის 1977 წელს გადაღებულ „ვარსკვლავთა ომებ- 

ში“ (5/ძ/ MIX), ხოლო მოგვიანებით 2002 წელს ენდრიუ ნიკოლის 

მეცნიერული რომანის მიხედვით გადაღებულ ფილმში „სიმონა“ 

(§/I)0/29), ალ პაჩინოს მონაწილეობით. 

ამ გადმოსახედიდან სტოპარდის როზენკრანცი და გილდენ- 

სტერნი პოსტმოდერნისტი კოპირებული პერსონაჟები არიან, 

რომლებიც ჰიპერრეალური სამყაროს, პოპ კულტურის წარმო- 

მადგენლები არიან და მათთვის რენესანსული მაღალი კულტურა, 

რომელსაც შექსპირი და მისი „ჰამლეტი" განასახიერებენ, ისევე 

გაუგებარია, როგორც თანამედროვე ჰიპერრეალური სამყარო, 

რადგან როგორც ანდრეას ჰუისენი აღნიშნავს: „თანამედროვე 

პოსტმოდერნიზმი მოქმედებს ტრადიციასა და ინოვაციას, კონ- 

სერვაციასა და განახლებას, მასკულტურასა და მაღალ ხელოვ- 

ნებას შორის არსებულ დაძაბულობის ველში, რომელშიც მეორე- 

ნი უკვე ავტომატურად ალარ აღემატებიან პირველებს" (ნიკო- 

ლი 2002: 66). ამის მკაფიო მაგალითად შეიძლება მივიჩნიოთ ტომ 

სტოპარდის პიესა „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან", სადაც ავტორი წერს არა შექსპირის „ჰამლეტის" მთავარ 

მოქმედ გმირზე, მის შეხედულებებსა თუ იდეალებზე, არამედ მი- 

სი განხილვის მთავარი საგანი შექსპირის მეორეხარისხოვანი პერ- 

სონაჟები ხდებიან. 

პიესაში მაღალი კულტურისა და პოპ-კულტურის შესახებ 
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ჰუისენისეული მოსაზრება როზენკრანცისა და გილდენსტერნის- 

გან ჰამლეტის პერსონაჟის გათამაშების ეპიზოდშიც ვლინდება. 

„როზ: ის თავის თავს არ ჰგავს. 

-გილ:ის ახლა მე ვარ. 

(ნაბიჯის ხმა ისმის) 

-როზ: მე ვინღა ვარ მაშინ? 

-გილ: შენივე თავი. 

-როზ: და ის ვინ არის, შენი თავი? 

-გილ: სულაც არა.“ 

(“Lი§: LIC 15 ი0( ხIი15C1/, X00 Mი0VV. 

CI! I”ი) ჩIი1, Vწ0ოCხ §66. 

(ხიი!.) 

#0§: VIჩ0 გით I (ილი? 

CსII: V0ის”IC V0სI5CIIL 

სი§: ტიძ ჩ6C'5 Vის? 

CსI!!: M0L მ ხII 0(IL“ (სტოპარდი 1967: 33)). 

ხელოვნებაში ამგვარი მიმართულების განვითარებაზე მსჯე- 

ლობა, რა თქმა უნდა, მხოლოდ თეატრის მკვლევარებს შორის არ 

მიმდინარეობს. მაგალითად, კულტურის მკვლევარები სახელოვ- 

ნებო თუ კულტურულ სფეროებში გართობის ელემენტების ე.წ. 

„კულტურულ პერფორმანსზე“ (ინგ. ინ ჩიითგილC –- შესრულება, 

წარმოდგენა, გამოსვლა) საუბრობენ და მიაჩნიათ, რომ ტექნოლო- 

გიების განვითარებასთან ერთად ხელოვნების ნიმუშებმა მიატოვეს 

მუზეუმის კედლები. „პოსტმოდერნისტული კულტურის უმთავრე- 

სი მახასიათებელია ყველაფრის პერფორმანსად გადაქცევა: ტექ- 

ნოლოგიები პერფორმანსია; ხელოვნებას აღარ აკმაყოფილებს მუ- 

ზეუმის კედლებში დარჩენა; ლიტერატურის კრიტიკოსები საკუთარ 

ნაშრომებს პერფორმანსად აღიქვამენ; პოლიტიკური და სოციალუ- 

რი განვითარება საზოგადოებრივ ასპარეზზე ხორციელდება რო- 

გორც პერფორმანსი –- განსაკუთრებით ეს ეხება მედიას, რომე- 

ლიც პოლიტიკურ და სოციალურ განვითარებას საშემსრულებლო 

სახეს აძლევს“ (კონორი 2004: 99). ამგვარი მოსაზრება შეიძლება 

დავინახოთ როზენკრანცისა და გილდენსტერნის და თეატრის მო-
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თამაშე-პროტაგონისტს შორის საუბრის ეპიზოდში, სადაც მოთა- 

მაშე-პროტაგონისტი პირდაპირ განმარტავს ხელოვნების პერფორ- 

მანსად გარდაქმნის მიზეზს, რაც კიდევ უფრო ამყარებს პიესაში 

პოსტმოდერნისტული ელემენტების არსებობას და პერსონაჟების 

კავშირს პოსტმოდერნულ ეპოქასთან. 

„-როზ: მაშ თქვენ.... მთლად მსახიობები არ ყოფილხართ. 

-პროტაგ: შეთავსებით ვმსახიობობთ, სერ. 

-როზ: სანახაობებს მართავთ, არა? 

-პროტაგ: პერფორმანსებს, სერ. 

-როზ: გასაგებია. ეტყობა ასე უფრო მეტს შოულობთ. 

-პროტაგ: ასე უფრო მეტი ვაჭრობაა.“ 

(“Lი§: V0ს”IC6 ი01-მM-6XCIV5IVCIV ჩI0V6IC<, 1ჩიი? 

XI2XVCI: VVC”IC I0CI05IVCIV ი1მV6I5, 5IL. 

ნ0§: 50 V0ს წIV6---0XხIხIVI0ი85? 

XIეVლI: ჩი-წიოივგილ035, §IL 

Lი§: VC5, 01 C0V0I§6. 1ჩ0L6C”5 Iი0X6C ი10იCV Iი (ხმ, 15 (ჩ6I6? 

MI2XლL: II)6CIC”§ Lი0LC IIმძ06, §5IL” (სტოპარდი 1967: 19)). 

უილიამ დიმესტესი თავის წიგნში „კომედიის საკითხები შექ- 

სპირიდან სტოპარდამდე” (Cი0MI0ძი; M6%I(0 95 #0 5M0M5ი6თI6 10 

ა5/0ჩხი!ი) ჰამლეტისა და გარე სამყაროს შესახებ ანალიზისას ალ- 

ნიშნავს: „იმ იდეალისტურ, სულიერ ცხოვრებას, რომელსაც წიგნე- 

ბითა და იდეებით გარშემორტყმული ჰამლეტი მისდევს ვიტენბერ- 

გში, ეჭვქვეშ აყენებს ელსინორის სამეფო კარის ღრმად ფიზიკური 

და თეატრალიზებული ცხოვრება. ამ განსხვავებულ სამყაროთა 

შეჯახებას კი მივყავართ წარმოდგენების ტრანსფორმაციისაკენ, 

რაც ფუნდამენტურად ცვლის ჰამლეტის მსოფლმხედველობას“ 

(დიმესტესი 2008: 44). შეიძლება ითქვას, ასეა თანამედროვეობა- 

შიც, სადაც არსებობს თეატრალიზებული, ნიღბისეული, კარნავა- 

ლური და გასართობი სიმულაკრული რეალობა, რომელზეც ჯაჭ- 

ვისებურად მიბმულია საზოგადოებები და ყველაფერს განაგებს, 

მართავს და განსაზღვრავს ფული. ალბათ ამიტომაც წარმოთქვამს 

როზენკრანცი შემდეგ სიტყვებს: “CIV6 ს§5 (ხI5 ძმV 0ისL ძვ!IV C25L” 

(„ნიღაბი ჩვენი არსობისა მომეც ჩვენ დღეს") (სტოპარდი 1967: 28).
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როზენკრანცის მიერ წარმოთქმული სიტყვები, რომელიც ძა- 

ლიან ჰგავს ახალი ალთქმის სიტყვებს “CIV6 ს5 1MI15 ძმV ისL ძმ!IV 

ხ--მძ” (პური ჩვენი არსობისა მომეც ჩვენ დღეს“) (მათე 6.11) შე- 

საძლოა გულისხმობდეს შემდეგს: სახარებისეული, ქრისტიანული 

პური, რომელსაც იესო ქრისტე ლოცვაში „მამაო ჩვენო“ ახსენებს, 

განკუთვნილია ადამიანის, როგორც ინდივიდის, ერთადერთი და 

შეუცვლელი სულის საკვებად, რომელმაც იგი უნდა შეამზადოს 

სულისმიერი, იდეალური სამყაროსათვის როზენკრანცისა და 

გილდენსტერნის შემთხვევაში ბიბლიური პური ჩაანაცვლა ფიზი- 

კური არსებობისათვის საჭირო სიცრუის და სიყალბის ნილღაბმა, 

რადგან სიმულაკრულმა რეალობამ ფიზიკური არსებობისთვის 

შექმნა ახალი ლოცვა, ახალი „ახალი აღთქმა“, ახალი „სიმართლე“, 

ახალი „ჭეშმარიტება“, სადაც ადგილი აქვს სწრაფვას არა ინდი- 

ვიდუალიზმისაკენ ან იდეალური რეალობის ჭვრეტისკენ, არამედ 

ინდივიდის (სუბიექტის) მოკვლით, ახალი „იდეალურის“ შექმნისა- 

კენ, სადაც მასობრივი გასართობი თუ კარნავალური რეალობაა, 

რომელიც შექმნილი და მართულია ზემოთ ნახსენები ჰოლივუდის, 

მასმედიის თუ გლობალური ფინანსური ორგანიზაციების მიერ. 

მსგავსი კარნავალური ნიღაბი შეიძლება დავინახოთ 2011 

წლის ნოემბრის საპროტესტო აქციებზე „დაიკავე უოლ სტრიტი“ 

(“0CCსიV V8მII 5V66L”), რომელიც ნიუ იორკის, ლონდონისა და ტო- 

კიოს ქუჩებში გლობალური ფინანსური ორგანიზაციების წინააღ- 

მდეგ იყო მიმართული. გაი ფოქსი გამოხატავდა რეალობის მიმართ 

საზოგადოების პროტესტს, ანარქიას, თუმცა ამგვარი პროტესტის 

ფორმა თუ სიმბოლიკა ისევ უოლ სტრიტის რეალობის სიმბოლი- 

კას მოგვაგონებს. კარნავალური პერფორმანსის ტიპის პროტეს- 

ტი ისევე, როგორც „V ნიშნავს ვენდეტას“ (V /6/: M6/1ძ0/I(ძ) მთავარი 

პერსონაჟის ნიღაბისეული ღიმილი ძალიან ჰგავს ბოდრიარის ზე- 

მოთ განხილულ მოსაზრებებს, როგორც ღიმილის ასევე ამერიკის 

და გლობალური მსოფლიო საზოგადოების რეალობის კინემატოგ- 

რაფირების თვალსაზრისით. ამ აქციების მთავარი სიმბოლო გაი 

ფოქსი და მისი მომღიმარი სახეც ხომ ჰოლივუდის კინემატოგრა- 

ფიული ველიდან მომდინარეობს, რომელიც საზოგადოების მხსნე- 

ლად, სუპერგმირად გვევლინება.
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ამ მხრივ საინტერესოა კინოფილმის „შავი რაინდის აღზევება" 

(700 I0)თIX MXI§/I( I§505) (2012) იმავე „ კაცი ღამურას“ (776 8ძ!M10V/) 

ბოლო ვერსია, რომელშიც ფილმის ერთ-ერთი მთავარი პერსონა- 

ჟის ბეინის ნიღბის მიღმა ბოროტება იმალება, რომელიც ქაოსისა 

და ანარქიის შეტანას ცდილობს გოტემის ცხოვრებაში. ეს ფილმი 

და ბეინის პერსონაჟი თითქოს გამოძახილია 2011 წლის საპრო- 

ტესტო მოძრაობის „დაიკავე უოლ სტრიტი“. ჰოლივუდი ამ ფილ- 

მის მეშვეობით თითქოს ქმნის მომავლის შესაძლო სცენარს და 

აფრთხილებს ფართო აუდიტორიას იმის შესახებ თუ რა შეიძლება 

იმალებოდეს გაი ფოქსის მსგავსი ნიღბების მიღმა. 

ამ ტექნოლოგიური ევოლუციისა თუ რევოლუციის გაგლენით, 

ადამიანის მიერ სამყაროს აღქმამ, საკუთარი იდენტობის და რაო- 

ბის დადგენის მცდელობამ პოსტმოდერნულ სამყაროსა და საზო- 

გადოებაში ბიბლიური საწყისებიდან ანუ ღმერთის სიტყვის რწმე- 

ნიდან, ადამიანის შესაძლებლობების რწმენაზე გადაინაცვლა. ეს 

მოვლენა, როგორც ცნობილია, რენესანსის ეპოქაში იღებს დასა- 

ბამს, მაგრამ ჯერ რაციონალიზმის, ხოლო შემდეგ რომანტიზმის 

ეპოქაში, უფრო კონკრეტულად კი – ბაირონის შემოქმედებაში, 

კიდევ უფრო საინტერესო იერი შეიძინა. ერთი მხრივ ბიბლიური 

კაენიდან ჩამოყალიბდა ლოგიკოსი კაენი, მეორე მხრივ კი – ზეა- 

დამიანური შესაძლებლობების მქონე, მეცნიერული და ჯადოქრუ- 

ლი უნარების მფლობელი მანფრედი. ამ პერსონაჟების გამგრძე- 

ლებელნი პოსტმოდერნულ სამყაროში, მის პოპ-კულტურულ თუ 

კინემატოგრაფიულ ველში, ისეთი პერსონაჟების გამოჩენაა, რო- 

გორებიც არიან ყოვლისშემძლე სუპერმენი, ბეტმენი, თუნდაც გაი 

ფოქსის თანამედროვე გააზრება და სხვა ჰოლივუდური პერსო- 

ნაჟები. ჯერ კიდევ მეოცე საუკუნის 20-30-იან წლებში ცნობილი 

რუსი მოაზროვნე ნიკოლაი ბერდიაევი მართებულად შენიშნავდა: 

„ჩვენი ეპოქა (მეოცე საუკუნე დ.მ.), მეცნიერებითა და ტექნიკით 

რომ მოაქვს თავი, გაჟღენთილია მითებით, დღეს თვით მეცნიერე- 

ბა და ტექნიკაც მითებათ იქცნენ“ (ბერდიაევი 2001: 78). 

პოსტმოდერნულ ეპოქაში, ადამიანის მეცნიერულ–ტექნოლო- 

გიურმა რწმენამ თანამედროვე ლიტერატურასა და ხელოვნება- 

ზე დიდი გავლენა მოახდინა. სუზან სონთაგი თავის ესეში „ერთი 
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დავით მაზიაშვილი _ 

კულტურა და ახალი შეგძნებები“ (CVIMC CVIIIIVI% იII0 MC) 56I15/ჩ(/III”) 

მართებულად აღნიშნავს: „დღევანდელი ხელოვნება, სიმშრალეზე 

თავის დაჟინებით, მისი უარით იმაზე, რასაც იგი მიიჩნევს სენ- 

ტიმენტალურად, თავისი სიზუსტის სულიკვეთებით, „კვლევისა" 

და „ამოცანების“ მისეული შეგრძნებით უფრო ახლოს დგას მეც- 

ნიერულ სულთან, ვიდრე ხელოვნების სულთან, ამ უკანასკნელის 

ძველებური გაგებით“ (ნიკოლი 2002: 156). ამ მეცნიერული რწმე- 

ნის, მეცნიერული სულის მრავალი მაგალითის ჩამოთვლაა შესაძ- 

ლებელი სტოპარდის შემოქმედებიდან, თუმცა ამჯერად ყურად- 

ღების ფოკუსირებას მის პიესისა და ფილმზე „როზენკრანცი და 

გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“ მოვახდენ. რაღაც კონკრეტული 

ისტორიული მოვლენის განმეორებით, კოპირებითა და პოსტმო- 

დერნისტული ლიტერატურისთვის დამახასიათებელი ირონიის, 

„პასტიშის“” გამოყენებით სტოპარდი თავისი ფილმის ერთ-ერთ 

მნიშვნელოვან ეპიზოდში, ხიდან ჩამოვარდნილ ვაშლს როზენ- 

კრანცს თავში ახვედრებს, რომელსაც როზენკრანცი სიამოვნებით 

მიირთმევს. 

ს » ( 

    

”. (> 

კ/ფ „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“, რეჟ. ტომ სტოპარდი 1990წ. 

"„პასტიშს" ფრედრიკ ჯეიმსონი შემდეგნაირად განმარტავს: „პასტიში, ისევე 
როგორც პაროდია, არის განსაკუთრებული, უნიკალური, იდიოსინკრეტული 

სტილის იმიტაცია, ლინგვისტური ნიღბის ტარება, მკვდარი ენით მეტყველება. 
მაგრამ ის არის ასეთი იმიტაციის მხოლოდ ნეიტრალური პრაქტიკა, 
პაროდიისათვის დამახასიათებელი ყოველგვარი ფარული მოტივების 
გარეშე... ამგვარად, „პასტიში“ არის გამოცარიელებული პაროდია, ქანდაკება 
ბრმა თვალის კაკლებით“ (კონორი 2004: 105). 
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_. .-= ტომ სტოპარდიდა პოსტმოდერნიზმი 

ეს ეპიზოდი ირონიული კოპირებით ერთი მხრივ მოგვაგონებს 

ცნობილი მეცნიერის ისააკ ნიუტონის რევოლუციურ აღმოჩენას და 

მეორე მხრივ ადამ და ევას მიერ ცოდნის ხის ნაყოფის გასინჯვას. 

ფილმში ეს ეპიზოდი სხვა ფაქტორების გამოც არის გამოსარჩე- 

ვი. ამ ეპიზოდით ავტორი თითქოს მიანიშნებს, რომ თანამედრო- 

გვე ადამიანისთვის სამყაროს ნიუტონისებურმა ანუ მექანიკურ-დე- 

ტერმინისტულმა აღქმამ ისეთივე მნიშვნელობა შეიძინა, როგორიც 

ჰქონდა სამყაროს ბიბლიურ აღქმას. სხვა სიტყვებით, სტოპარდმა 

ნიუტონის ანეკდოტის (ვაშლის როზენკრანცის თავზე მოხვედრის 

ეპიზოდი) და ბიბლიური ალუზიით (როზენკრანცის მიერ ვაშლის 

ჭამის ეპიზოდი) აღნიშნა ის გარემოება, რომ თანამედროვე მსოფ- 

ლიო უფრო და უფრო ორიენტირებული ხდება სამყაროს ბიბლიუ- 

რი აღქმიდან მეცნიერულ-ტექნოლოგიური შემეცნებისკენ. 

უმბერტო ეკო თავის ერთ-ერთ ესეში „შუა საუკუნეების დაბ- 

რუნება" (776 /1C(I(1! C/ 7716 VIIVIთI0 4925) საუბრობს პოსტმოდერნუ- 

ლობისა და შუა საუკუნეების ურთიერთ კავშირზე. „შუა საუკუნეე- 

ბი არის სათავე ჩვენი თანამედროვეობის ყველა „ცხელი“ პრობლე- 

მისა და გასაკვირი არც არის, რომ ჩვენ ამ პერიოდს ვუბრუნდებით 

ყოველთვის, როცა თავს ვუსვამთ შეკითხვას საკუთარი წარმოშო- 

ბის შესახებ" (ეკო 1998: 65). ეკოს ეს ციტატა განმარტავს იმ ჩანა- 

ფიქრს, რომელიც ჩადებული უნდა იყოს ტომ სტოპარდის პიესასა 

და ფილმში, სადაც ჰიპერრეალურ სამყაროში მოგზაური მთავარი 

გმირები ცდილობენ საკუთარი იდენტობის გარკვევას, საკუთარი 

როლისა და არსის დადგენას შექსპირის ეპოქასა და თეატრში. გა- 

ვიხსენოთ თეატრის დასის ხელმძღვანელის, მოთამაშე პროტაგო- 

ნისტის მისამართით როზენკრანცის მიერ დასმული შეკითხვა: „და 

ვინ ვართ ჩვენ?“ (“#იძ VVI0 მI6 V6?”) (სტოპარდი 1967: 16), რომე- 

ლიც ფილმის მიხედვით, როგორც ზემოთ აღვნიშნე ძალიან ჰგავს 

უილიამ შექსპირს, ანუ როზენკრანცი და გილდენსტერნი, როგორც 

ასლები საკუთარ თავის იდენტობას ორიგინალში, შექსპირის „ჰამ- 

ლეტში“ ეძებენ. 

არიან თუ არა სტოპარდის როზენკრანცი და გილდენსტერნი 

პოსტმოდერნული ეპოქის გმირები? 

ამ კითხვას თავად ტომ სტოპარდი საკუთარი პიესის მიხედვით 
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დავით მაზიაშვილი – __:",!სოს 

გადაღებულ ფილმში „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან“ უამრავი ეპიზოდით დადებითად პასუხობს. აღვნიშნავ რამ- 

დენიმეს. პირველი, შექსპირის „ჰამლეტის“ რეალობის სხვა პროტა- 

გონისტებისგან განსხვავებით სტოპარდის მთავარი პერსონაჟები 

თანამედროვე ინგლისურით საუბრობენ. მეორე, ეპიზოდი, როცა 

ფილმის დასაწყისში, ტყეში შესვენებისა და საუბრისას როზენკრან- 

ცი ჯიბიდან ილებს საგზალს და აკეთებს მაკდონალდსის „ბიგ მა- 

კის“ მსგავს ჰამბურგერს (მაკდონალდსისა და „ბიგ მაკის“ შესა- 

ხებ, როგორც პოსტმოდერნული ეპოქის ერთ-ერთ სიმბოლოზე უმ- 

ბერტო ეკოც საუბრობს თავის ესეთა კრებულში „ყალბის რწმენა: 

მოგზაურობა ჰიპერრეალობაში“) და ბოლოს – ეპიზოდი რომელშიც 

ისევ როზენკრანცი ქაღალდის თვითმფრინავს აკეთებს და ელსი- 

ნორის სასახლეში შეაფრენს, მაგრამ ეს ქაღალდის თვითმფრინავი 

მას უკანვე უბრუნდება. ანუ როზენკრანცი და გილდენსტერნი – 

   
„როზენკრანცი და ნსტერნი მკვდარნი არიან“, რეჟ. ტომ სტოპარდი 1990წ. ფ ენკრანცი და გილდეხსტე კვდ ეჟ. ტომ სტ დ 

  

თანამედროვე პერსონაჟები, რასაც „ბიგ მაკის“ ეპიზოდთან ერთად 

თვითმფრინავის შესახებ ცოდნაც ადასტურებს. როზენკრანცი და 

გილდენსტერნი საკუთარი რაობის დადგენის მიზნით (ცდილობენ 

შევიდნენ საკუთარ წარსულში, რომელსაც შექსპირის „ჰამლეტი“ 

და ელსინორის სასახლე წარმოადგენს. უმბერტო ეკო ისევ წარსუ- 
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– ზომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

ლის მნიშვნელობაზე ამბობს: „ამგვარად, ჭვრეტა შუა საუკუნეებში 

ნიშნავს ჭვრეტას ჩვენს ყრმობაში, რაც იგივეა, ექიმი რომ გვეკით- 

ხება ჩვენი ბავშვობის შესახებ, რათა დაადგინოს ჩვენი ამჟამინდე- 

ლი ჯანმრთელობის მდგომარეობა, ან როცა ფსიქოანალიტიკოსი 

ატარებს პირველადი სცენის ფრთხილ გამოკვლევას, რომ ჩაწვდეს 

ჩვენი ამჟამინდელი ნევროზის არსს“ (ეკო 1998: 65). ასევე საინტე- 

რესოა ის წრე, რომელსაც ფილმში როზენკრანცის მიერ გაშვებული 

თვითმფრინავი მოხაზავს. წრიულობაზე მინიშნება, რა თქმა უნდა, 

დაკავშირებულია „აბსურდის თეატრთან“, რომლის დიდ გავლენას 

ბეკეტის და პინტერის სახით თავად ტომ სტოპარდიც განიცდიდა; 

თუმცა ქალალდის თვითმფრინავის მიერ წრის შეკვრით სტოპარ- 

დმა შეკრა კავშირი პოსტმოდერნულ სამყაროსა (რომელსაც სტო- 

პარდის როზენკრანცი და გილდენსტერნი წარმოადგენენ) და რენე- 

სანსულ სამყაროს შორის (რომელსაც შექსპირის პიესა „ჰამლეტი“ 

და ელსინორის სასახლე განასახიერებს), მაგრამ ნიკო ყიასაშვილის 

ნათქვამისა არ იყოს სტოპარდის პიესა შექსპირის „ჰამლეტის“ პა- 

როდირების გზით ახალი დროის ევროპელი ადამიანის სულიერი 

კრიზისის გამომხატველად გვევლინება (ყიასაშვილი 1992: 129). 

„ერთ დროს ვიცოდით, რომ მხატვრული ლიტერატურა ეხებოდა 

ცხოვრებას, ხოლო კრიტიკა მხატვრულ ლიტერატურას, და ყველა- 

ფერი მარტივად იყო. ახლა ვიცით, რომ მხატვრული ლიტერატურა 

ეხება სხვა მხატვრულ ლიტერატურას, ანუ ის რეალურად არის 

კრიტიკა, ან მეტათხზულება“ (ნიკოლი 2002: 1). რობერტ სქოულ- 

ზის სიტყვები მკაფიოდ გამოხატავს პოსტმოდერნიზმის კიდევ 

ერთ მნიშვნელოვან მახასიათებელს, რომელიც „მეტას“" გარშემო 

ერთიანდება. ეს იქნება „მეტაპოეზია“, „მეტაენა“, „მეტამათემატი- 

კა" თუ „მეტათეატრი". სტოპარდის „როზენკრანცი და გილდენ- 

სტერნი მკვდარნი არიან" „მეტათეატრის“ მხატვრული ტექნიკის 

თვალსაჩინო მაგალითია. მართალია, მსგავს ტექნიკას შექსპირიც 

მიმართავს „ჰამლეტში“, „გონზაგოს მკვლელობის" ეპიზოდში, 

თუმცა სტოპარდთან სულ სხვაგვარად არის. შექსპირის პერსო- 

ნაჟებისაგან განსხვავებით, სტოპარდის პერსონაჟების რეალობა 

ფიქციურია, შესაბამისად, „მეტათეატრი“ არა რეალობაზე, არამედ 

ისევ თეატრზეა კონცენტრირებული. 
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საინტერესოა თუ, როგორ ახდენს სტოპარდი პოსტმოდერ- 

ნული პერსონაჟების, როზენკრანცისა და გილდენსტერნის რენე- 

სანსული ეპოქის შექსპირის გმირებთან ერთ სათამაშო არეალში 

მოქცევას, ან როგორ ხდება სტოპარდის მიერ პიესაში და ფილ- 

მში „მეტათეატრის“ მხატვრული ხერხის გამოყენება, რომელშიც 

თანამედროვე გმირები, სხვა ეპოქის თეატრის სცენასა თუ პიე- 

საში ყოფნასთან ერთად, იმ ეპოქაში გათამაშებული ფიქციუ- 

რი რეალობის მონაწილენიც არიან, რაც გვაფიქრებინებს, რომ 

ფიქცია რეალობაში, რეალობა კი ფიქციაში ირევა. მით უფრო, 

რომ როზენკრანცსა და გილდენსტერნს „ჰამლეტის“ რეალობა- 

ში შესვლამდე მოვლენების განმეორებადობის შეგრძნება აქვთ, 

თითქოს ისინი უკვე იყვნენ იმ ადგილას და ასრულებდნენ იმავე 

მოქმედებებს, რომელთა შესრულებაც მათ სტოპარდის პიესაში 

უწევთ. 

„გილ: ფულაობანას ვთამაშობთ იქნება უკვე... მოკლედ, დღეს პირ- 

გველად ხომ არ ვთამაშობთ? 

-როზ;: რა თქმა უნდა, არა... რაც თავი მახსოვს, სულ ვთამაშობთ.“ 

(“CსII!: V6C ხმV6 ხ66ი §5ი1იიIიდ 001905 100CII1CL §10ი06---I 61§ 1§ ი01 (ი6 ჩIა( 

ხყიტ V6 ჩ2V6 5§ისი 60105! 

#ი§: 00 ი0---V/6'V6C ხ66ი 501იი!იყ C010§5 ML მ5 1000 მ5 I (6ოინიიხიL” (სტო- 

პარდი 1967: 9)). 

სტოპარდის გმირების დროში მოგზაურობის საკითხის უფ- 

რო მეტად გასაგებად, შედარებისთვის გამოვიყენებ თანამედრო- 

ვეობის ერთ-ერთი ყველაზე ცნობილი მწერლის, სცენარისტისა 

და რეჟისორის ვუდი ალენის მოთხრობას „კუგელმასის შემთხვე- 

ვას" (7V6 MVC0M05§ ს9I5000) რომელშიც მოთხრობის მთავარი 

პერსონაჟი, სიტი-კოლეჯის სასოწარკვეთილი ლიტერატურის 

პროფესორი მისტერ კუგელმასი, პირველი უილბლო ქორწინების 

შედეგად ორი მოსულელო ვაჟიშვილის ალიმენტების გადახდით 

გადაღლილი და მეორე ცოლის დაფნა კუგელმასის თავქარიანი 

ხასიათისგან ღონემიხდილი, ახალი სასიყვარულო ისტორიებისა 

და რომანების სურვილით საკუთარი თავბრუდამხვევი ოცნებების 

ასასრულებლად, ტექნოლოგიური ჯადოქრობის მეშვეობით, 20 

28



ჯომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

დოლარად აღმოჩნდება ჯადოსნურ კარადაში, რომელშიც სასურ- 

ველი წიგნის მოთავსებისას კარადაში მყოფი ადამიანი, იმ წიგნის 

რეალობაში ტრანსპორტირდება და სასურველი წიგნის პერსო- 

ნაჟად გარდაისახება. მისტერ კუგელმასის სასურველი რომანია 

„მადამ ბოვარი“ (MიძიMIC 80VიI”) რომელშიც ის შარლისა და 

ემას საძინებელში სასიყვარულო რომანს აბამს ემა ბოვარისთან, 

რომელთანაც დროს ატარებს არა მხოლოდ რომანის რეალობაში, 

არამედ თანამედროვე სამყაროშიც. იმავე ჯადოსნური კარადის 

დახმარებით იგი ემა ბოვარის თანამედროვე ნიუ-იორკში ჩამოყ- 

ვანას ახერხებს და მასთან ფეშენებელურ სასტუმრო „პლაზაში“ 

ნებივრობს (ხვედელიძე 2005: 81). 

იგივე შეიძლება ითქვას სტოპარდის ფილმის „როზენკრან- 

ცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“ და პიესის „არკადია“ 

(4ICიძ/ძ) შესახებ, რომელშიც ვუდი ალენისეულ კარადის ფუნ- 

ქციას სტოპარდისეული თეატრი და სცენა ასრულებს. როზენ- 

კრანცის და გილდენსტერნის სცენაზე ასვლის და მონეტის 

ანუ ფულის „თოხარის“ (“-2II§”) მხარის გათამაშების შემდეგ, 

სცენაზე ფურცლები ცვივა, რომელნიც ალენის კარადაში მო- 

თავსებული წიგნის მსგავსად პერსონაჟების სხვა სამყაროში, 

ფურცლებზე დაწერილ სამყაროში გადასვლისაკენ მიგვითი- 

თებს, ამ კონკრეტულ შემთხვევაში რენესანსის ეპოქის შექსპჰი- 

რის „ჰამლეტში“. ასევე აღსანიშნავია ისიც, რომ როზენკრან- 

ცი და გილდენსტერნი ამგვარი მხატვრული ხერხის მეშვეობით 

შექსპირის პერიოდის თეატრის სცენაზე გამართული „ჰამლე- 

ტის“ და „გონზაგოს მკვლელობის“ წარმოდგენის როგორც მა- 

ყურებელნი და დამკვირვებელნი, ასევე მონაწილე-მსახიობებიც 

არიან, რადგან ისინი სპექტაკლის მსვლელობისას იმ სცენის 

უკან იმყოფებიან, სადაც თამაშდება მათი როლები, ისევე რო- 

გორც პიესის მიხედვით გადაღებული ფილმის სხვა ეპიზოდში, 

რომელშიც თეატრალური დასის მიერ გათამაშებული „გონზა- 

გოს მკვლელობის“ რეპეტიციისას სცენაზე ჰამლეტისა და ოფე- 

ლიას შემოჭრაა ასახული, რომელშიც ირღვევა „ჰამლეტისა" და 

„გონზაგოს მკვლელობის“, როგორც ნაწარმოების რეალობისა 

და ფიქციის ზღვარი. 
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კ/ფ „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“, რეჟ. ტომ სტოპარდი 1990წ. 
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პიესა „არკადიაში“ ყოველივე პირიქით ხდება. ემა ბოვარის 

თანამედროვე ეპოქაში გადმოსვლის მსგავსად, რომანტიზმის ეპო- 

ქის გმირები თანამედროვე ეპოქის სცენაზე თანამედროვე პერსო- 

ნაჟების გვერდით ჩნდებიან, რაც მაყურებელსა თუ მკითხველში 

ქმნის განწყობას, რომ ორივე ეპოქის პერსონაჟები პოსტმოდერნუ- 

ლი თეატრალური სცენის რეალობაში იმყოფებიან. 

ქვემოთ მოცემული სქემა სტოპარდის თეატრის, როგორც 

დროის მანქანის იდეის გაგების მცდელობაა, რომელიც ლიტერა- 

ტურული გმირების სხვადასხვა ეპოქასა და ნაწარმოებში მოგზაუ- 

რობას უზრუნველყოფს. 

  

  

  

    M 
შვეს საუკუნეები “კაა ==! ჩია. XX საუკუნის თ>ვატრი 

  

    

      

  

XX საუკუნიზ თვატრი   

  

              

“ 

ბერძნული თეატრი ს 7 

პოსტმოდერნიზმი 

როგორც ვხედავთ, ნახაზის შუაში სცენაა, რომელსაც შეიძ- 

ლება მარადიული, ზედროული სცენა ვუწოდოთ. ე.წ. ზედროუ- 

ლი სცენის გარშემო კი წრიული გზაა, რომლის გარშემოც მოძ- 

რაობენ სტოპარდის პერსონაჟები. მარადიული სცენის გარშემო 

კი კონკრეტული ეპოქები და კონკრეტული ეპოქის თეატრალური 

სცენებია, რომელშიც იმ პერიოდის ეპოქის ესთეტიკის თუ მსოფ- 
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ლმხედველობრივი წარმოდგენით მიმდინარეობს ესა თუ ის პიე- 

სა, ლიტერატურული ნაწარმოები ან თუნდაც იმ ეპოქის რეალური 

ყოფა. ამგვარი ეპოქების თეატრალურ სცენებსა თუ რეალობებში 

სხვადასხვა ეპოქის ლიტერატურული პერსონაჟების გამოჩენა, იმ 

კონკრეტული მოცემულობისთვის აბსოლუტურად გაუგებარი და 

ანაქრონულია, როგორც ეს სტოპარდთან იმავე „როზენკრანცი და 

გილდენსტერნის" შექსპირის სცენასა და რეალობაში ჰამბურგე- 

რის, თვითმფრინავის თუ თანამედროვე ინგლისური ენის ცოდნის 

ეპიზოდებში გამოჩნდა. 

ამგვარად პოსტმოდერნულ ეპოქაში მოქმედი სტოპარდის 

თეატრი, პოსტმოდერნისტული ტექნიკის გამოყენებით სხვადასხვა 

ეპოქების ლიტერატურული ნაწარმოებებიდან პერსონაჟების კოპი- 

რებით ახდენს საკუთარი თეატრის, ლიტერატურული ნაწარმოე- 

ბისა და პერსონაჟების შექმნას, რომლებიც იმავდროულად სხვა 

ეპოქის პერსონაჟებიც არიან. ამიტომ მათი მოგზაურობა საკუ- 

თარი ისტორიული რეალობის თეატრალურ სცენაზე ერთი მხრივ 

ბუნებრივია, თუმცა მეორე მხრივ გასაკვირიც, როდესაც თანამედ- 

როვე მაყურებლის თვალწინ პოსტმოდერნისტული ლიტერატურის 

ერთ-ერთი მხატვრული ხერხი მეტა-თეატრი თამაშდება. შეიძლება 

ითქვას, რომ ბრენ ნიკოლიც იდეურად იმავეს გულისხმობს, რო- 

ცა პოსტმოდერნული ტექსტების იდეალურ მკითხველს სივრცე- 

ში მოგზაურს უწოდებს, რომელიც მზად არის ტექსტში არსებულ 

სხვადასხვა სამყაროსთან შეჯახებისთვის (ნიკოლი 2009: 49). ეს 

ყველაფერი კი სოციოლოგ ირვინგ გოფმენის სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, ნაწარმოებში „ჩარჩოების მსხვრევას“ (,წ-გIი6 ხI+მI6C” ) მოგ- 

ვაგონებს (ნიკოლი 2002: 37). 

საინტერესოა იმ უმთავრესი ზედროული სცენის აზრობრივი 

დატვირთვაც, რომლის გარშემოც მიდი-მოდიან პერსონაჟები კონ- 

კრეტული ეპოქის კონკრეტულ სცენაზე. ეს ზედროული სცენა ის 

იდეალური, პირველი, მარადიული სცენაა, რომლის ცქერითაც 

შექმნა პლატონის დემიურგოსმა ის სამყარო, რომელსაც ჩვენ რეა- 

ლობას, ხოლო შექსპირი „მთელი მსოფლიო სცენას“ უწოდებს. ამი- 

ტომაც არის ერთი დიდი სცენის გარშემო განლაგებული პატარ- 

პატარა ეპოქალური სცენები. სტოპარდის ფილმი „როზენკრანცი 
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და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან" ხომ მთავარი პერსონაჟების 

მოგზაურობით იწყება გზა, რომელიც წარსულს აწმყოსთან ან კი- 

დევ პირიქით, აწმყოს წარსულთან აკავშირებს, რომელიც ზემოთ 

მოყვანილი ნახაზის მიხედვით დემიურგისეული მარადიული სცე- 

ნის გარშემოა გადებული. მთელი დრამა მას შემდეგ იწყება, რო- 

ცა მთავარ მოქმედ პერსონაჟებს იმავე გზაზე თეატრი ხვდებათ, 

საიდანაც იწყება პიესის იმგვარი რეალობის შექმნა, რომელსაც 

ჩვენ პოსტმოდერნიზმი ვუწოდეთ, საიდანაც ისინი გარდაისახებიან 
„ჰამლეტის" რეალობაში, რომელიც იმავე გზაზე, იმავე თეატრის 

სცენაზე თამაშდება, რომელიც პიესის დასაწყისში დაიწყო. სა- 

ფიქრებელია რომელი ეპოქის სცენა იქნება ამ გზაზე მოსიარულე 

თეატრის შემდეგი გაჩერება. 
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LI 

მსოფლიო, როგორც სცუნა: 

რეალოპა თუ ფიქცია მარკ ნორმანისა 

ღა ტომ სტოპარლის სცენარში 

ფილმისთვის „შეყვარებული შექსპირი“ 

თეატრი მეოცნებეთა სივრცეა. 

მარკ ნორმანი და ტომ სტოპარდი 

ტომ სტოპარდის და მარკ ნორმანის სცენარი ფილმისთვის 

„შეყვარებული შექსპირი“ (5M0ი#0690600)% I! L0V6) 1992 წელს შეიქმნა. 

ფილმის გადაღებებიც იმავე წელს დაიწყო, მაგრამ ვიოლას როლ- 

ზე ჯულია რობერტსის უარმა გადაღებები შეაფერხა (ქელი 2001: 

7). 1998 წელს გუინით პელტროუს მონაწილეობით ფილმზე მუ- 

შაობა დასრულდა და წარმატებებმაც არ დააყოვნეს, ჯერ „ოქროს 

გლობუსი“ (C0/ძი/! C/0ხ02) სამ ნომინაციაში, ხოლო მოგვიანებით 

ამერიკის კინოაკადემიის უმაღლესი ჯილდო „ოსკარი“ (CX00!) შვიდ 

ნომინაციაში, მათ შორის ორიგინალური კინოსცენარისათვის (ქელი 

2001: 8, 98). 

სცენარის სათაური და სიუჟეტი რამდენიმე წყაროს უნ- 

და უკავშირდებოდეს როგორც მერსედეს სალვადორ ბელო 

„შეყვარებული შექსპირის“ შესახებ აღნიშნავს, შექსპირის ლონდონუ- 

რი დაფარული სასიყვარულო ურთიერთობების სათავე ჯონ მენინგა- 

მის დღიურის ჩანაწერიდან უნდა მომდინარეობდეს, რომელშიც აღ- 

ნიშნულია ის, თუ როგორ აღმოჩნდა ერთი ქალბატონი შექსპირთან, 

ბერბიჯისთან ურთიერთობის ნაცვლად (სუარეზი 1999:160).' ეს 

1. მენინგამის ცნობილი ჩანაწერი 160| წლის 13 მარტით თარიღდება, რომელშიც 

აღნიშნულია შექსპირის ბიოგრაფიის ერთ-ერთი საინტერესო ეპიზოდი. დღიურის 

ჩანაწერის მიხედვით თეატრის ერთ-ერთ მაყურებელ ქალბატონს ძალიან მოსწონებია 

ბერბიჯი რიჩარდ მესამეს როლში და ღამის გასატარებლად თავისთან მიუწვევია. 

შეთანხმების თანახმად ბერბიჯი ქალბატონთან რიჩარდ მესამეს სახელით უნდა 
მისულიყო. მათი საუბრისათვის შექსპირს მოუკრავს ყური და ქალბატონთან ბერბიჯის 

მისვლამდემისულა. როცა ბერბიჯი დათქმულდროს ქალბატონთანღამის გასატარებლად 

რიჩარდ მესამეს სახელით გამოცხადდა, ოთახის მეორე მხრიდან შექსპირს უპასუხია: 
„რიჩარდ მესამემდე უილიამ დამპრყობელი მეფობდა“ (მენინგამი :1601). 
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ჩანაწერი გახდა XIX საუკუნეში მოღვაწე ფრანგი დრამატურგის 
ალექსანდრე დუვალის პიესის 5/I0(09000I6 0M0LI/CIIVX (შეყვარებული 
შექსპირი) საფუძველი, რომელიც ჯერ პარიზში (1804), ხოლო მოგ- 

ვიანებით ბარსელონაში (1810) დაიდგა. ამ დადგმებმა ბიძგი მის- 

ცეს ვენტურა დე ლა ვეგას 5Mით#M+იძი!6 60M0,0ძ0 (შეყვარებული 

შექსპირი) თავისუფალ თარგმანს, რომელიც ასევე წარმატებით 

დაიდგა მადრიდში 1828 წელს. მკვლევარის აზრით ეს ყოველივე 

ცნობილი უნდა ყოფილიყო სცენარისტებისათვის. უნდა აღინიშ- 

ნოს ისიც, რომ „შეყვარებული შექსპირის“ სიუჟეტის ერთ-ერთ წყა- 

როდ კერილ ბრამსის და ს.ჯ. სიმონსის 1941 წელს გამოცემულ რო- 

მანს „ბეკონისთვის ლოგინი არ არის“ (M0 890ძ /6” 80C0/) მიიჩნევენ 
(სუარეზი 1999: 159-160). 

ზემოაღნიშნულთან ერთად სცენარისტები შექსპირის ბიოგ- 

რაფიულ წყაროებსაც უნდა დაყრდნობოდნენ, რადგან სცენარის 

პერსონაჟებად ელიზაბეთის პერიოდის თეატრის ისეთი სახელგან- 

თქმული პიროვნებები გვხვდებიან, როგორებიც არიან: კრისტო- 

ფერ მარლოეუ, ედვარდ ალეინი, რიჩარდ ბერბიჯი, ფილიპ ჰენზლო, 

დედოფალი ელიზაბეთი და საქვეყნოდ ცნობილი „ლორდ ადმირა- 

ლის მსახურებად“ წოდებული და „ლორდ ჩემბერლინის“ თეატრა- 

ლური კომპანიები. ერთი სიტყვით სცენარი და ფილმი შექსპირის 

სამყაროზეა. მაგალითად კრისტოფერ მარლოუ გვევლინება შექ- 

სპირის ჯერ არ დაწერილი პიესის „რომეო და მეკობრის ქალიშ- 

ვილი ითილი“ (#ბ20M60 იIIძ ნსI)0! წV-იI6§ I0VMCIII6) სიუჟეტის იდეის 

ავტორად, რომლის მიხედვითაც მოქმედება რომეოს სახელიდან გა- 

მომდინარე იტალიაში, კერძოდ, ვერონაში უნდა წარიმართოს, ხოლო 

რომეოს მეგობარს მერკუციო უნდა ერქვას, რომელიც დაიღუპება 

და ასე შემდეგ (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 30). სცენარის მიხედ- 

ვით „ტიტუს ანდრონიკუსის“ (7IIV5 „4/I0I9IICV§) და „ჰენრი მეექვსეს“ 

(//CIIV VI) შექმნის იდეაც მარლოუს სახელს უკავშირდება, რასაც თა- 

ვად შექსპირი აღნიშნავს ვიოლასთან საუბრის ეპიზოდში (ნორმანი, 

სტოპარდი 1998: 111). სცენარში, შექსპირის მხრიდან საკუთარი პიე- 

სების თემატიკის და სიუჟეტის მიმართ ამგვარ დამოკიდებულებას, 
პროფესორ ნიკო ყიასაშვილის ნათქვამისა არ იყოს ,,ჩვენს ენაზე და 

ჩვენს დროში პლაგიატობა დაერქმეოდა“ (ყიასაშვილი 1959: 73). აღ- 
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სანიშნავია ის გარემოება, რომ მრავალი მკვლევარის აზრით, შექ- 

სპირის პიესების ავტორი არა შექსპირი, არამედ მარლოუ, ბეკონი 

და სხვანი იყვნენ. სცენარში ამ თეორიის არსებობას ბელოც აღნიშ- 

ნავს (სუარეზი 1999: 163). თუმცა „შექსპირის დროს პლაგიატის ცნე- 

ბა საკმაოდ განსხვავდებოდა ჩვენი წარმოდგენებისაგან საავტორო 

უფლებების დაცვის შესახებ“, რადგან ელიზაბეთის დროინდელი 

თეატრის მაყურებელი არ მოითხოვდა დრამატურგისგან სრულიად 

ახალი სიუჟეტის შეთხზვასა და ახალი თემის მოძიებას (ყიასაშვილი 

1959: 73). 

სტოპარდი და ნორმანი შექსპირის ბიოგრაფიული დეტა- 

ლების გარდა, მისი შემოქმედების მათეულ ინტერპრეტაციასაც 

გვთავაზობენ. სცენარსა და ფილმში ისეთი მნიშვნელოვანი პიესების 

ციტატები და პერიფრაზები ვლინდება როგორებიცაა: „ჰამლეტი“ 

(/70MII6I), „ორი ვერონელი ჯენტლმენი“ (7#6 7Vი C26I1!!I6I16 0/ 

M2იI0), „ქარიშხალი“ (7#6 7CIII/065!), „მეთორმეტე ღამე“ (7M-IV/I/ 

MI), „რომეო და ჯულიეტა“ (#0M!00 თI4 VIII) და სონეტები 

(§50)1/1615). 

სცენარის და შესაბამისად ფილმის რეალობა 1593 წელს ანუ შექ- 

სპირის მოღვაწეობის ადრეულ პერიოდს ასახავს, როდესაც შემოქ- 

მედებით კრიზისში მყოფი ახალგაზრდა დრამატურგი საყვარელი 

ქალის სახით შემოქმედებით მუზას დაეძებს, რომლის დახმარებით 

თუ სასიყვარულო ურთიერთობის შედეგად შეძლებს შექმნას პიესა 

სახელწოდებით „რომეო და მეკობრის ქალიშვილი ითილი“. „რომეო 

და ჯულიეტას“ შექმნაც ამავე წლებს უკავშირდება, რაც სცენა- 

რისტების მიერ მხატვრულადაა გააზრებული, რადგან სცენარის 

მიხედვით შექსპირი საკუთარი სასიყვარულო გამოცდილების სა- 

ფუძველზე ქმნის „რომეო და ჯულიეტას“ უკვდავ ისტორიას. ეს ყო- 

ველივე კი გამოხატულია სცენარისა და ფილმის მთლიან სიუჟეტში, 

რომელშიც რომეოს თავად შექსპირი, ხოლო ჯულიეტას ლედი ვიო- 

ლა განასახიერებს. ასევე შესამჩნევია სცენარის და პიესა „რომეო და 

ჯულიეტას“ ისეთი ცნობილი სცენების მსგავსებაც, როგორიც არის 

კაპულეტების წვეულება, აივნის სცენა თუ სხვა ეპიზოდები. აქედან 

გამომდინარე სცენარში ნაჩვენები „რომეო და ჯულიეტას“ სასიყ- 

გარულო ისტორია შექსპირის რეალობიდან მომდინარეობს, შესა- 
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ბამისად მხატვრულად თამაშდება შექსპირული მეტაფორა „მთელი 

მსოფლიო სცენაა“. 

სცენარში შექსპირის სონეტების ჩართულობა ცალკე აღნიშ- 

ვნის ღირსია, რადგან, როგორც ცნობილია, სონეტების ადრეული 

პერიოდის ძირითადი თემაა ახალგაზრდა კაცისადმი ხოტბის შეს- 
ხმა, რომელიც წარმოდგენილია ლამაზ, ჯანსაღ, ყველა ამქვეყნიურ 

ღირსებით შემკულ არისტოკრატად (ყიასაშვილი 1959: 68). ამ პე- 

რიოდის სონეტების შესახებ სხვადასხვა მოსაზრებები არსებობს. 

ერთ-ერთი ვერსიით შექსპირმა სონეტები ლამაზ არისტოკრატსა და 

მეცენატ პენბრუკის გრაფს უილიამ ჰერბერტს (VVIIIIგთ LI6.ხ6C) უძ- 

ღვნა (შექსპირი 2003: 6), ხოლო ოსკარ უაილდის აზრით, სონეტები 

პენბრუკის გრაფ უილიამ ჰერბერტს კი არა, არამედ მსახიობ ბიჭს 

- უილი ჰიუზს ეძღვნება. უაილდის ეს მოსაზრება მთლიანად შექ- 

სპირის მე-20 სონეტის ანალიზზეა აგებული (ჯოისი 2012: 781). ამ 

მოსაზრებებს ამყარებს სონეტებში მამაკაცის ნაცვალსახელი “15” 

პასაჟებიც. მაგალითად, სცენარსა და ფილმშიც მოცემულია ნაწ- 

ყვეტი მეთვრამეტე სონეტიდან: „,,50მ0II IL ლიIიიცმX6C (066 (0 გ §სთოი6I§ 

ძმV....” (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 61) („ზაფხულის დილაც ვერ გახ- 

დება შენი სადარი...“-“ (შექსპირი 2003: 59)), სადაც მეექვსე სტრი- 

ქონზე “იI53” ნაცვალსახელს ვხვდებით. აქვე უნდა აღინიშნოს ისიც, 

რომ „რომეო და ჯულიეტას“ პირველივე მოქმედების პირველ სცე- 

ნაში რომეოს სიტყვებში სონეტებში ასახულ თემატიკას ვხვდებით: 

„მშვენიერ მდიდარს, სიღარიბეც ასდევნებია, რადგან სიკვდილი მის 

მშვენებას თან გაიყოლებს“ (შექსპირი 1985: 64), რაზეც პროფესორი 

ნიკო ყიასაშვილი მე-14 სონეტის ეპიზოდზე მიგვითითებს, „თორემ 

იცოდე შენი გრძელი დღე დამოკლდება, ჭეშმარიტებაც სილამა- 

ზის გვერდით მოკვდება“ (შექსპირი 1985:392) (შექსპირი 2003: 51). 

აღსანიშნავია, რომ მე-14 სონეტის დედნისეული ვარიანტის მეექვსე 

სტრიქონშიც ნაცვალსახელი “LI§5” გვხვდება. 

შექსპირის შემოქმედების მკვლევართა ზემოაღნიშნული მო- 

საზრებები სცენარის ავტორებს ვიოლა დე ლესეპსის (VI0Iგ2 CC 

L6§95605), იგივე ტომას კენტის (1ჩიოიმ5 X6ი1) პერსონაჟის შექმნით 

შესანიშნავად აქვთ ინტერპრეტირებული. ერთი მხრივ ის გამოხა- 

" სონეტების თარგმანი რეზო თაბუკაშვილისა. 
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ტავს რენესანსული დრამისათვის დამახასიათებელი იმგვარი სიუ- 

ჟეტური ჩონჩხის გაგრძელებას, სადაც გადაცმული ქალის გამგზავ- 

რება მიჯნურის საძიებლად არის ნაჩვენები, რომელიც შექსპირის 

„ორ ვერონელ ჯენტლმენშია“ ასახული და საკმაოდ გავრცელებულ 

თემას წარმოადგენდა შექსპირამდეც (ყიასაშვილი 1959: 78), ხოლო 

მეორე მხრივ ეხმიანება სონეტების შესახებ ზემოთ გამოთქმულ 

მოსაზრებებს, რადგან ვიოლა ახერხებს სცენარის და ფილმის დიდ 

ნაწილში (შესაბამისად, შექსპირის რეალობაში) ყველასათვის ბიჭად 

(ტომას კენტად) თავის მოჩვენებას. აქედან გამომდინარე, შექსპი- 

რის სონეტებში, სადაც ახალგაზრდა კაცისადმი ტრფობაა ასახული, 

სცენარის რეალობის მიხედვით, არა კაცისადმია მიმართული, არა- 

მედ უმშვენიერესი ქალისადმი, რომელიც არისტოკრატი ლედი ვიო- 

ლაა (იგივე თეატრის მსახიობი ბიჭი ტომას კენტი) – შექსპირის მუ- 

ზა და სიყვარული. შესაბამისად, ეს ეპიზოდიც, ზემოთ განხილული 

„რომეო და ჯულიეტას“ ეპიზოდის მსგავსად, შექსპირული მეტაფო- 

რის ,მთელი მსოფლიო სცენაა“ მხატვრული გააზრების ნაწილია. 

აქედან გამომდინარე მნიშვნელოვანია სტოპარდისა და ნორმანის 

შექსპირული მეტაფორის მხატვრული გააზრება, რადგან სცენა- 

რის მიხედვით სცენა არა მხოლოდ რეალობის ამსახველია, როგორც 

ეს ერთი შეხედვით ჩანს, არამედ რეალობის, როგორც ფიქციურო- 

ბის გამომხატველი. ამ მოსაზრებას სცენარის შემდეგი ეპიზოდები 

განაპირობებს: თუ შექსპირის შემოქმედება („რომეო და ჯულიეტა“) 

შთაგონებული იყო მის რეალობაში განცდილი რეალური სიყვა- 

რულის საფუძველზე, საიდანაც თამაშდება მეტაფორა, რომ სცე- 

ნა ჩვენს სამყაროს, ჩვენს რეალობას ასახავს, ვიოლას პერსონაჟის 

შემთხვევაში პირიქითაა. აღსანიშნავია ისიც, რომ თავად სახელი 

ვიოლა შექსპირის პიესიდან „მეთორმეტე ღამე“ არის აღებული, რაც 

გულისხმობს იმას, რომ სახელი, ისევე, როგორც პერსონაჟი უკავ- 

შირდება შექსპირის შემოქმედებას და არა რეალობას. შესაბამისად 

სცენარში შექსპირს სიყვარული აქვს არა რეალურ პერსონაჟთან, 

არამედ ფიქციურთან. ალბათ ამითაც არის განპირობებული ვიოლას 

ლტოლვა როგორც თეატრისა და თეატრალური სცენისადმი, ასევე 

შექსპირის შემოქმედებისა და თავად შექსპირისადმი. ვიოლა იმდენად 

ერთვება შექსპირის „რომეო და ჯულიეტას“ ფიქციურ რეალობაში, 
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რომ ის დიალოგები, რაც სცენაზე რეპეტიციებისას თამაშდება, მის 

საძინებელში გრძელდება. სავარაუდოდ ნორმენ ჰოლენდიც ამ ეპი- 

ზოდის შესახებ შენიშნავს სტატიაში „ჩემი შეყვარებული შექსპირი“ 

და მართებულად სვამს კითხვას ფილმში ამ სცენების რეალობისა და 

ფიქციურობის შესახებ (ჰოლენდი 1999). აქედან გამომდინარე, სცე- 

ნარსა და ფილმში შექსპირული მეტაფორის სხვაგვარ გააზრებასთან 

გვაქვს საქმე, რადგან ამჯერად სცენა კი არ აირეკლავს რეალობას, 

არამედ პირიქით, რეალობა აირეკლავს სცენაზე მიმდინარე ფიქ- 

ციურ რეალობას. 

ფიქციის რეალობაში შეჭრა განსაკუთრებით კარგად ჩანს ქვე- 

მოთ მოყვანილ რამდენიმე ეპიზოდში, რომელთა მოკლე მიმოხილვი- 

სას ყურადღებას სწორედ იმ დეტალებზე გავამახვილებთ, რომელიც 

ამ ამოცანას ემსახურება: 
პირველი ეპიზოდი, როდესაც „ადმირალის კომპანია“ „ვარდის“ 

(77052) თეატრში შემოდის და მათი შემოსვლით გაკვირვებული სპექ- 
ტაკლის დამფინანსებელი მისტერ ფენიმენი, იგივე „ფული“ (“სV6 

ი0ინV”) ედვარდ ალეინის ვინაობას კითხულობს, რაზეც ალეინი 

პასუხობს: 

„ხმა ჩაიწყვიტე შე ძაღლო! მე ჰიერონიმო ვარ! მე ტამერლანი ვარ! მე 

ფაუსტი ვარ! მე ბარაბა ვარ! მე მალტელი ებრაელი ვარ - ჰო, რა თქმა 

უნდა, მაესტრო ვილ და მე ჰენრი VI ვარ. რა პიესაა და რა არის ჩემი 

როლი?“ ” 

( „,5I160იC6, V0ს ძიდ! I გი LIIC0იIთი! I მი IმოხსIგIიC! I გი ჩწმყაზს§! I მ-ი 

სცგოგხმ25, (06 I1CV/ 0” M8IL(ვ – 0ხ V65, M25LCL VVIII, მიძ I მი IICII CV VI. VVხპL 

15 16(C იIმV, მიძ V/იმ( 15 იიV ნმILI?“ (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 51)). 

გამოდის, რომ ალეინი არა საკუთარ სახელს, საკუთარ ვინაობას 
უმხელს, არამედ მის მიერ განსახიერებული ფიქციური გმირებისას, 

რაც თავისთავად იმის აღმნიშვნელია, რომ ფიქციური სახელები 

უფრო მეტის მთქმელნი და უფრო მეტად ცნობილნი არიან ვიდრე 

რეალური. 

იგივე აზრია გატარებული მეორე ეპიზოდში, რომელშიც ვიოლა 

„ორი ვერონელი ჯენტლმენის ფიქციურ რეალობასა და ფიქციურ 

გმირებზე, ვალენტინსა და სილვიაზე ოცნებობს: 

+ ციტატების თარგმანი სცენარიდან ეკუთვნის წიგნის ავტორს 
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„მაგრამ მე ვალენტინი და სილვიაც ვიქნებოდი.. მთელ ცხოვრე- 

ბას ძილში გავატარებდი ოღონდაც დასში მსახიობებს შორის ყოფნა 

დამსიზმრებოდა“ 

( „81 I VისIძ ხC Vმ1CMVIიC გიძ 5IIVIმ 100.... 1 V0სIძ §(მXV 25160ი »M1V VV0I0IC 

IIIC I( I იის10 ძიცმჯი ი2XV5CIL 1ი(0 მ ი0სიიმია 0' ი1მX#6C5%" (ნორმანი, სტოპარ- 

დი 1998: 21)). 

ხოლო თეატრის დასის წევრობის შემდეგ, შექსპირთან სიყვარულში 

გართული წარმოთქვამს შემდეგ სიტყვებს: „,ეს არის ახალი სამყარო“ 

»IL 1§ 8 M6V V0II9” (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 73), რომელიც შექსპი- 

რის პიესის „ქარიშხალი“ მთავარი პერსონაჟის მირანდას სიტყვების 

პერიფრაზია. შემდეგი კადრი თეატრის სცენაზე გადადის, სადაც 

„რომეო და ჯულიეტას“ რეპეტიცია თამაშდება, რაც მიგვითითებს 

თეატრის სცენაზე პიესის ანუ ფიქციური რეალობის სახით არსებულ 

ახალ სამყაროზე. 

თეატრი „ვარდის“ სცენაზე რეპეტიციის მსვლელობისას ბერბი- 

ჯის და „ჩემბერლინის“ დასის შეჭრის ეპიზოდი, რომელშიც ირღვევა 

„რომეო და ჯულიეტას“ პიესაში ასახული ფიქციური და რეალური 

ჩხუბი, წარმოქმნის იმის განცდას, რომ სცენაზე მიმდინარე ნარატი- 

ვი ქმნის რეალობის ნარატივს და არა პირიქით. 

ამგვარი ინტერპრეტაციის მართებულობაზე ზემოთ მოყვანილ 

მაგალითებთან ერთად სცენარში არსებული თანამედროვე დროისა 

და ეპოქისათვის დამახასიათებელი ელემენტებიც გვაფიქრებინებს. 

1. სცენარსა და ფილმში „რომეო და ჯულიეტას“ რეპეტიცია- 

სპექტაკლისგან განსხვავებით პერსონაჟები არა XVI საუკუნის 

ინგლისურით, არამედ თანამედროვე ინგლისურით საუბრობენ (მათ 

შორის შექსპირიც). ამგვარი მსგავსება გვხვდება სტოპარდის პირ- 

ველ მნიშვნელოვან პიესასა და ფილმში „როზენკრანცი და გილდენ- 

სტერნი მკვდარნი არიან“. 

2. ფილმის მეორე სცენაში შექსპირის სამუშაო ოთახში სასუვე- 

ნირე ჭიქა დგას, წარწერით: „საჩუქარი ეივონის სტრეტფორდიდან“ 

(4 ჩC6ნ5ნMI L20CM 51ICტ1L010-0ნ0M-4V0CM %) (ნორმანი, სტო- 

პარდი 1998: 5). 

3. მდინარე ტემზის ნაპირას შექსპირის შეძახილი „მენავე“ 

(.80/IM#M“), სცენარში მითითებულია, რომ ტემზის პირას მდგა- 
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რი ნავები განასახიერებენ ტაქსებს (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 36), 

ხოლო შექსპირის შეძახილი „მენავე”, მოგვაგონებს თანამედროვე 
რეალობაში ტაქსის გასაჩერებლად წამოძახილ სიტყვას „ტაქსი“. 

4. სცენარის დასკვნითი ნაწილის ის ეპიზოდი, რომელშიც 

„რომეო და ჯულიეტას“ პრემიერა მიმდინარეობს და ჩავარდნის 

საფრთხის წინაშეა, რადგან გაურკვეველია ვინ შეასრულებს ჯუ- 

ლიეტას როლს. ამ საკითხის განხილვისას საინტერესოა შექსპირის 

და ჰენზლოს დიალოგი: 

ვილი: ახლა რა უნდა ვქნათ? 

ჰენზლო: შოუ უნდა... ხომ იცი... 

ვილი: გაგრძელდეს. 

CVVIII: VVი გ! ძი VV/6 ძი ი0V? 

#IC6ი510V0C: 166 5ხი0V/ თხ§L.... V0ს Mი0VV.... 

VVIII: C0 იი (ნორმანი, სტოპარდი 1998: 134)). 

„აჩიV თს§( 80 იი” ასოცირდება ისეთ ცნობილ როკ და პოპ ჯგუ- 

ფების შემოქმედებასთან, როგორიც ,პინკ ფლოიდი“ (IL LI0Vძ) 

და „ქვინია“ (0ს06ი). შექსპირის რეალობაში თანამედროვე ეპო- 

ქის ამგვარი ირონიული ჩართულობა სტივ კონორის მოსაზრებას 

მოგვაგონებს, რომელშიც ის პოსტმოდერნიზმის საკუთარ აწმყოო- 

ბასთან განსაკუთრებული დამოკიდებულების შესახებ საუბრობს 

(კონორი 2004: 10), რაც, ბუნებრივია, სცენარის შექმნის პერიოდსა 

და ეპოქაზე დაგვაფიქრებს. 
სცენარის პოსტმოდერნულობაზე არა მხოლოდ ზემოთ აღნიშ- 

ნული თანამედროვე ეპოქის ირონიული ალუზიები და სცენარის შექ- 

მნის თარიღი, არამედ ნაწარმოების მთლიანი აზრობრივი თუ თეო- 

რიული ჩონჩხიც გვაფიქრებინებს. 

სტოპარდის და ნორმანის სცენარი ერთგვარი ხელახლა გადა- 

ხედვაა შექსპირის ბიოგრაფიისა და შემოქმედების. სცენარში გატა- 
რებული აზრობრივი ხაზი კი კრიტიკაა, როგორც შექსპირის ბიოგ- 

რაფიის და შემოქმედების, ასევე მისი შემოქმედების და ბიოგრაფიის 
შესახებ არსებული მოსაზრებებისაც. შესაბამისად სცენარი არა მხო- 
ლოდ შექსპირის შემოქმედების კრიტიკაა, არამედ არსებული კრი- 

ტიკის კრიტიკაც ანუ მეტა-კრიტიკა. ეს ყველაფერი კი პოსტმოდერ- 

ნული ირონიითა და ორმაგი კოდირების ტექნიკით ხორციელდება, 
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დავით მაზიაშვილი   

ხოლო ნაწარმოების აგების ამგვარი ტექნიკა პოსტმოდერნული 

ლიტერატურისთვისაა დამახასიათებელი. სწორედ პოსტმოდერ- 
ნულ რეალობაში დგას მწვავედ საკითხი რეალობის რეალურო- 
ბის შესახებ, რადგან რეალობა ფიქციამ ჩაანაცვლა, რომელსაც 

მასმედია, დისნეის სამყარო თუ ჰოლივუდის პროდუქციები ახდენენ. 

აქედან გამომდინარე, თანამედროვე ეპოქაში არსებული შექსპირუ- 
ლი მეტაფორის მსოფლიო, როგორც სცენა არა რეალობაზე, არამედ 

ფიქციაზეა, ისევე როგორც სცენარის და ფილმის მთელი შინაარსი, 
რადგან სცენარში თავად შექსპირიც თანამედროვე ფიქციურო- 
ბის ნაწილი ანუ ფიქციურ პერსონაჟად გვევლინება. ამაზე ყველა- 
ზე კარგად სცენარის დასაწყისი მიუთითებს, რომელიც შექსპირის 

დროინდელ თეატრში იწყება, სადაც აფიშა გდია, რომელიც 7 და ზ 

სექტემბერს „ვარდის“ თეატრის სცენაზე „ადმირალის“ დასის და 
ედვარდ ალეინის შესრულებით იმ დრამის წარმოდგენას იუწყება, 
რომელიც სცენარის და ფილმის მთელს შინაარსშია ასახული. აქედან 
გამომდინარე, შექსპირის სასიყვარულო ისტორია, საიდანაც მხატ- 
ვრულად თამაშდება მეტაფორა „მთელი მსოფლიო სცენაა“, სცენა- 
რის და ფილმის მიხედვით, რეალობას ირეკლავს, რომელიც ფიქციაა, 

რადგან ის მანამდე სცენაზე იყო დადგმული, რაზეც ზემოაღნიშნუ- 
ლი აფიშა იუწყებოდა. შესაბამისად „შეყვარებული შექსპირის“ ავ- 
ტორები სცენარის დასაწყისშივე მთელი რეალობის ფიქციურობას 
აღნიშნავენ, რომელიც მსოფლიო სცენაზე თამაშდება.2 

ბოლოს უნდა აღინიშნოს ის ფაქტი, რომ ,,შეყვარებული 

შექსპირის“ წარმატების შემდეგ, დისნეის კორპორაციის და ცნო- 
ბილი პროდიუსერის სონია ფრიდმენის მონაწილეობით, სცენარის 
თეატრალური ადაპტი განხორციელდა, რაც გვაფიქრებინებს, რომ 

დისნეის ინტერესი შესაძლოა გამოწვეული ყოფილიყო არა მხოლოდ 

სცენარისა და ფილმის პოპულარობით, არამედ იდეური ნაწილითაც, 
რაც გულისხმობს შექსპირული მეტაფორის „მთელი მსოფლიო 

სცენაა“ დისნეისეული გააზრების კინემატოგრაფიული სცენიდან 
თეატრალურ სცენაზე გადატანის საქმეს. 

2. ამ თემას მოკლედ და სხვა რაკურსით ნორმენ ჰოლენდიც განიხილავს, რომელიც 
აღნიშნავს, რომ ფილმის რეალობა ფიქციაა, ხოლო სცენარში მიმდინარე ფიქცია („რომეო 
და ჯულიეტა“) – ისტორიული რეალობა (ჰოლანდი 1999), რასაც მე დავამატებდი, რომ 

ის ისტორიული რეალობა, რომელსაც ჰოლენდი „რომეო და ჯულიეტას“ სახით სახავს, 
სცენარში და არა მარტო სცენარში მაინც ფიქციაა. 
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III 

პლატონის და ბიბლიის 

პოსტმოდერნისტული გააზრება 

პიესაში „მოხტუნავენი“ 

ა. ტომ სტოპარდი პოსტმოდერნისტია; 
ბ. ტომ სტოპარდი უარყოფს პოსტმოდერნიზმს. 

ორივე ერთი და იგივეა. 

მაიკლ ვანდენ ჰეუველი 

1967 წელს „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან“ წარმატების შემდეგ ტომ სტოპარდი არა მხოლოდ კრიტი- 

კოსების დაკვირვების ობიექტად, არამედ ლონდონის ნაციონალუ- 

რი თეატრის სამიზნეც აღმოჩნდა. ბრიტანეთის მთავარი თეატრა- 

ლური სივრცე სულმოუთქმელად ელოდა მის მეორე მნიშვნელო- 

ვან ქმნილებას, რადგან დარწმუნებულნი იყვნენ, რომ სტოპარდის 

სახით რეალურად დიდი ტალანტის მქონე დრამატურგთან ჰქონ- 

დათ საქმე (ფლემინგი 2001: 82). ამით იყო განპირობებული ნაციო- 

ნალური თეატრის ინტერესი, სტოპარდის მეორე მნიშვნელოვანი 

პიესის „მოხტუნავენი“ CVIVII2CI+§) მიმართ. 

1968 წლისთვის „მოხტუნავენის" რამდენიმე გვერდი უკვე და- 

წერილი ჰქონდა ავტორს, თუმცა ჯერ პირად ცხოვრებაში პირველ 

ცოლთან განშორებამ, სასამართლო დავებმა და შემდეგ რადიო თუ 

ტელე პიესებმა მისი ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი პიესის შექმნა რამ- 

დენიმე წლით შეაფერხა. „მოხტუნავენის“ შექმნის საფუძველი ტე- 

ლე-პიესა „კიდევ ერთი მთვარე, დედამიწად წოდებული“ (4#70(ჩ6” 

M007! C0თII0ძ ნ0III) გახდა (ფლემინგი 2001: 82). 

„მოხტუნავენის“ სამი განსხვავებული გამოცემა არსებობს. 

პირველი ვარიანტი დაიბეჭდა 1972 წლის 2 თებერვალს, ლონდო- 

ნის ნაციონალურ თეატრში გამართული პრემიერის მიხედვით. 

მეორე გამოცემა 1973 წელს, როდესაც ნაციონალურ თეატრის 

სცენაზე დაბრუნდა წარმოდგენა, ხოლო მესამე ვერსია 1976 წლის 
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თარიღდება, როდესაც ნაციონალური თეატრის დასმა ლონდო- 

ნის სამხრეთ სანაპიროზე, „ლიტელტონის“ (“LXVVC6II0Cი”) თეატრში 

აღადგინა სტოპარდის პიესის „მოხტუნავენი“ ჩვენება (ფლემინგი 

2001: 85). წინამდებარე მსჯელობა ემყარება 1972 წლის საპრემიე- 

რო გამოცემის ვერსიას. 

„მოხტუნავენი“ წვეულებით იხსნება, რომელიც ეთიკის ფილო- 

სოფიის პროფესორის ჯორჯ მურის სახლში იმართება, რომლის 

მასპინძელიც პროფესორის მეუღლე, კარიერა ნაადრევად მიტოვე- 

ბული, კაბარეს მომღერალი უმშვენიერესი დოროთი მურია. ავტო- 

რი ამ წვეულების სახით პიესაში რამდენიმე მნიშვნელოვან თემას 

და პრობლემას აყალიბებს, რაზეც დაშენებულია პიესის მთელი 

აზრი და იდეა. ამიტომ სანამ უშუალოდ განსახილველ საკითხზე 

გადავიდოდე, ორიოდე სიტყვით მინდა ვისაუბრო იმ შინაარსობრივ 

და სიუჟეტურ ხაზზე, რომელსაც ავტორი პოსტმოდერნული სამყა- 

როს ჭრილში განიხილავს. 

პირველი, „მოხტუნავენის" მთავარი მოქმედი პერსონაჟების, 

ეთიკის ფილოსოფიის პროფესორის ჯორჯ მურისა და მისი მეუღ- 

ლის კაბარეს მომღერლის დოთის დაოჯახება და ერთ სახლში თა- 

ნაცხოვრებაა. ავტორი პერსონაჟების შეწყვილებით მხატვრულად 

გვიჩვენებს ორი განსხვავებული ხედვის, აზროვნებისა და კულ- 

ტურის, ე.წ. მაღალი კულტურისა და პოპ კულტურის შეუღლებას, 

კულტურულ თანასწორუფლებიანობას, რაც, როგორც ცნობილია 

დამახასიათებელია პოსტმოდერნიზმისთვის. 

მეორე ასეთი ნიშანი პიესაში წვეულებაა, რომელიც რადიკა- 

ლურ-ლიბერალური პარტიის ანუ ახალი პოლიტიკური იდეოლო- 

გიის ძალაუფლებაში მოსვლის აღსანიშნად იმართება, რომელიც 

შეიძლება მივიჩნიოთ იმ პოლიტიკური ძალის სინონიმად, რომე- 

ლიც პოსტმოდერნული ეპოქის მსოფლმხედველობის წარმართვას 

ცდილობს. ზემო ორ ფაქტორთან ერთად პიესის პოსტმოდერნულ 

შტრიხზე მიუთითებს სცენაზე ეკრანის არსებობაც, სადაც ბრი- 

ტანელი კოსმონავტების მთვარეზე სეირნობა და იქ განვითარე- 

ბული დრამატული მოვლენების სატელევიზიო ჩვენებაა ასახული, 

რომელიც სცენაზე მიმდინარე მოვლენების პარალელურად მიმ- 

დინარეობს. ამ შემთხვევაში ავტორის მიზანი მსოფლიოში ტექ- 
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ნოლოგიების განვითარებისა და საზოგადოებაზე მასმედიისა და 

ტელევიზიის ზეგავლენის ჩვენებაა. 

მეოთხე, პოსტმოდერნისტული ტექნიკისათვის დამახასიათე- 

ბელი ელემენტი, რომელსაც ავტორი პიესის დასაწყისში პიესის 

სამშენებლო მასალად იყენებს რადიკალ-ლიბერალ მოხტუნავე ფი- 

ლოსოფოსთა გიმნასტიკური გუნდია, რომელიც სცენაზე ცოცხალი 

პირამიდის აღმართვას ცდილობს, თუმცა დროებით, რადგან იარა- 

ღის გასროლისას ერთ-ერთი ფილოსოფოსი კვდება და ცოცხლად 

აღმართული პირამიდა იშლება. პიესის დასაწყისშივე სიკვდილის 

თემატიკასთან ერთად ავტორი დეტექტიურ სიუჟეტს „ვინ ჩაიდი- 

ნა“ (“VიიძსიIC) ავითარებს, რადგან მონაწილე პერსონაჟებისთვის 

მკვლელის ვინაობა უცნობია, ხოლო ამგვარი დეტექტიური სიუჟე- 

ტი კი პოსტმოდერნისტული ლიტერატურის ერთ-ერთი მახასიათე- 

ბელია. 

რვა ადამიანისაგან შემდგარ ფილოსოფოს-გიმნასტიკოსთა 

გუნდს უბრალო დატვირთვა არ უნდა ჰქონდეს პიესაში. მით უფ- 

რო მაშინ, როდესაც ისინი პიესის დასაწყისსა და დასასრულს პი- 

რამიდის ფორმის რვა კაციან ფიგურას ქმნიან სცენაზე, ხოლო 

მკვლელობის შემდეგ რვა კაციდან შვიდი(!) რჩება, რაც ბუნებრი- 

ვია, პირამიდის დაშლის მიზეზი ხდება. 

როგორც ვხედავთ პიესის დასაწყისში პირამიდის სახით, პირ- 

დაპირ თუ ირიბად, გარკვეული ტიპის სიმბოლიკასთან თუ სემიო- 

ტიკური მნიშვნელობის რიცხვებთან გვაქვს საქმე, რომელშიც ჩა- 

დებულია ავტორის მთელი სათქმელი, მისი ფილოსოფია. 

რა პრობლემაა დასმული პიესაში? 

როგორც თავად სტოპარდი ამბობს, მისი სურვილი იყო თეის- 

ტური პიესის შექმნა, რომელიც გავრცელებული აზრის საწინააღ- 

მდეგო იქნებოდა, თითქოს ის, ვისაც ღმერთის სჯერა, გარკვეული 

აზრით ხეიბარია, რომელიც ღმერთს ყავარჯნად იყენებს. სტოპარ- 

დის აზრით, ამგვარი ათეისტური შეხედულების მატარებელი ადა- 

მიანები შეიძლება თავად იყვნენ ხეიბრები, რომელთაც არ შესწევთ 

ძალა იცხოვრონ ღმერთის არსებობის იდეით (ფლემინგი 2001: 84). 

ხოლო კენეტ ტინანის აზრით, „მოხტუნავენი“ არის ფარსი, რომ- 

ლის უმთავრესი მიზანი ღმერთის არსებობის მტკიცებაა. ის არის 
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ტრანსცენდენტული მორალური ღირებულებების იუმორისტული 

დაცვა და პრაგმატული მატერიალიზმის წინააღმდეგ გალაშქრება 

(ფლემინგი 2001: 82). 

სად ჩანს ღმერთის არსებობა-არარსებობის პრობლემა? 

ამ კითხვაზე პასუხის მისაღებად კრიტიკოსები პიესაში უამ- 

რავ ეპიზოდს განიხილავენ, რომელიც ძირითადად ჯორჯის და არ- 

ჩის ფილოსოფიურ შეხედულებებშია ჩამალული თუ მოაზრებული, 

მაგრამ არავინ ეხება თანამედროვე სამყაროში ღმერთის არსებო- 

ბის თუ არარსებობის თემატიკას პიესის პირველივე აბზაცებში, 

რომელიც სემიოტიკურ სამოსელშია გამოწყობილი და, როგორც 

აღვნიშნე, ნაწარმოების საფუძველთა საფუძველია. 

1994 წელს, სტოპარდი აღმოაჩენს, რომ წინაპრებში ერთი ებ- 

რაელის ნაცლად ოთხი ებრაელი ჰყოლია (ქელი 2001: 34), რომლე- 

ბიც ნაცისტების საკონცენტრაციო ბანაკში დაიღუპნენ. ამ ფაქ- 

ტთან დაკავშირებით 1999 წლიდან გაზეთებში ჩნდება სტატიები, 

სადაც კრიტიკოსები სტოპარდის ორ ბუნებიანობაზე იწყებენ საუ- 

ბარს (ქელი 2001: 35). სტოპარდთან ეს პიროვნული დუალიზმი, 

რომელიც ტომიკიდან სერ ტომამდე, შტრაუსლერიდან სტოპარ- 

დამდე, ებრაელობიდან არაებრაელობამდე, ჩეხობიდან ინგლისე- 

ლობამდე, დრამატურგობიდან სცენარისტობამდე ჩანდა, ბუნებრი- 

ვია, მის შემოქმედებაშიც გამოვლინდა, როგორც ეს ჩანს ერთი 

მხრივ როზენკრანცის და მეორე მხრივ გილდენსტერნის პერსო- 

ნაჟში, ასევე „არკადიას“ რომანტიკული და რაციონალური სულის 

დაპირისპირებასა და სამყაროს ნიუტონისებურ და ბიბლიურ ალ- 

ქმაში, რომელიც ვაშლის ორმაგი ინტერპრეტირებით არის ნაჩვე- 

ნები. ზემოთ ჩამოთვლილი დუალიზმის ნიუანსები მეტ-ნაკლებად 

ხილულია მკითხველისა თუ მაყურებლისთვის. საინტერესოა ის 

სემიოტიკური თუ სიმბოლური არაპირდაპირი გზავნილები, რომ- 

ლითაც გაჯერებულია სტოპარდის შემოქმედება, განსაკუთრებით 

კი „მოხტუნავენი“, რაც პიესის პირველსავე გვერდებში პირამიდის 

ანუ სამკუთხედის სახით არის ნაჩვენები. 

რისი აღმნიშვნელი შეიძლება იყოს რვა მოხტუნავე ფილოსო- 

ფოსის მიერ შექმნილი პირამიდა? 

პირველი, საიდანაც პირამიდის ანალიზი შეიძლება დავიწ- 
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ყოთ, ალბათ არის პლატონის „ტიმეოსი" (77I0ძ6V25), რომელშიც 
დიდი ბერძენი ფილოსოფოსი, ყველაფრის საწყისად სამკუთხედს 
მიიჩნევს, საიდანაც ოთხი გვარი (ოთხი სტიქიონი) იღებს და- 
საბამს (პლატონი 1994: 315). „კოსმოსის შექმნას რომ შეუდგა, 
ღმერთმა, უწინარეს ყოვლისა, ეს ოთხი საწყისი (იგულისხმება 

ცეცხლი, წყალი, მიწა და ჰაერი. დ.მ.) მოაწესრიგა იდეებისა და 

რიცხვების მეშვეობით“ (პლატონი 1994: 313). ამის შემდეგ „ტი- 

მეოსის“ ავტორი ამ ოთხ სტიქიონს როგორც სხეულებს ისე გა- 

ნიხილავს, როგორც სიღრმის მქონეს და როგორც ცნობილია, 

ნებისმიერი სიღრმე გარემოცული უნდა იყოს ზედაპირისა თუ 

სიბრტყის ბუნებით და მას მერე პლატონი მიდის იმ მსჯელობამ- 

დე, რომ „ყოველი ბრტყელი ზედაპირი სამკუთხედებისაგან შედ- 

გება“ (პლატონი 1994: 314) (იხილეთ სურათი #). უფრო მკაფიო 

რომ გახდეს ჩემი მსჯელობა, ვფიქრობ, პირამიდის, როგორც 

სამკუთხედის, უკეთ განმარტებისათვის საჭიროა ამ კონკრეტუ- 

ლი ეპიზოდის ბაჩანა ბრეგვაძისეული კომენტარი დავურთო. „აქ 

პლატონი მარტო იმას როდი გულისხმობს, რომ სამკუთხედია 

პირველი უმარტივესი, ელემენტარული გეომეტრიული ფიგურა. 

არა, პლატონის „სამკუთხედს“ თავისი ღრმად სიმბოლური მნიშ- 

ვნელობაც აქვს: ის წარმოადგენს „ტიმეოსის“ მთელ „სამებას“, 

რომლის პირველი წევრია სამყაროს შემოქმედი (პოიეტეს“) და 

მამა („პატერ“), ჭეშმარიტი არსი (ტო ონტოს ონ"), უცვლელო- 

ბის, წარუვალობის, თვითიგივეობის, ყოვლის ერთობის მარადიუ- 

ლი საწყისი –- „ერთი“ („ტოჰენ“) ანუ „მონადა“, მეორე – ყოვ- 

ლისმიმრქმელი („პანდეხეს") მატერია, ყოველგვარი დაბადების 

ძიძა («ტითენე“) და დედა („მატერ“), ამორფულობის განუსაზ- 

ღვრელობის პრინციპი, ანუ „ორი" – „დიადა“ („დიას აორისტოს“ 

– „განუსაზღვრელი ორი"); მესამე კი –– ერთის გაორებით, ანუ 

„მონადის“ „დიადაში“ გადასვლით წარმოქმნილი გრძნობად-კონ- 

კრეტული სამყარო (შვილი), რომელიც ერთდროულად წილნა- 

ყარია, როგორც მამის, ისე დედის ბუნებასთან...“ „სამკუთხედი 

არის პირველი გეომეტრიული ფიგურა – წერს სანტიაგო არგუ- 

ლერიო, – რომელიც სამყაროს შექმნისას ვლინდება“ (პლატონი 

1994: 430, კომენტ. 197). 
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ამის შემდგომ დიდი ბერძენი მოაზროვნე „ტიმეოსში" იწყებს 

სამკუთხედების მეშვეობით სამყაროს შექმნის გეომეტრიულ ამოხ- 

სნას, სადაც როგორც აღვნიშნე, ყველაფრის საწყისი სამია, სამ- 

კუთხედია და იგი სამ სახედ ჰყოფს ამ გეომეტრიულ ფიგურებს. 

თუმცა შენიშნავს, რომ „მართალია, ოთხივე გვარი ჩვენს მიერ არ- 

ჩეული სამკუთხედებისაგან იღებს დასაბამს, მაგრამ სამი გვარი 

ერთი და იმავე – არატოლფერდა სამკუთხედებისაგან იბადება, 

ხოლო მეოთხე – ტოლფერდა სამკუთხედებისაგან; ეს კი ნიშნავს, 

რომ ოთხივეს როდი შეუძლია დაშლისას ერთი მეორედ გარდაიქ- 

მნას და ერთმანეთისაგან დაიბადოს მრავალი მცირე ოდენობის 

უფრო დიდ ოდენობათა ნაკლებ სიმრავლედ გაერთიანების გზით, 

ანდა პირუკუ. ასე რომ, ოთხი კი არა მხოლოდ პირველი სამი გვა- 

რი თუ შეიძლება დაიბადოს ერთმანეთისგან" (პლატონი 19994: 315). 

პირველი სახე ყველაზე მცირე ნაწილებისაგან შედგება, რომ- 

ლის პირველსაწყისი, რა თქმა უნდა, სამკუთხედია, სადაც ჰიპო- 

ტენუზა პატარა კათეტზე ორჯერ უფრო გრძელია (პლატონი 1994: 

315) (იხ. ილუსტრაცია 1). „მეორე სახეც იმავე სამკუთხედისაგან 

იგება: რვა ტოლგვერდა სამკუთხედი ერთდება, რათა ოთხ-ოთხი 

ბრტყელი კუთხით შეადგინონ თითო სივრცული კუთხე. როცა ამ- 

ნაირი სივრცული კუთხე ექვსი გვექნება, მეორე სხეულის აგე- 

ბა დამთავრებულია“ (პლატონი 1994: 316) (იხ. ილუსტრაცია 2). 

ამის შემდგომ მსჯელობაა მესამე სახეზე, რომლის ასაგებადაც 

საჭიროა, როგორც პლატონი ამბობს, „ორჯერ სამოცი დასაბამიე- 

რი სამკუთხედი და თორმეტი სივრცული კუთხე, რომელთაგანაც 

თითოეული, ხუთ-ხუთი ტოლგვერდა სამკუთხედის სიბრტყითაა 

გარემოცული, ასე რომ, მთელ სხეულს ოცი წახნაგი აქვს, რო- 

მელთაგანაც თითოეული ტოლგვერდა სამკუთხედებად გვევლი- 
ნება (იხ ილუსტრაცია 3). ამ სამი სხეულის დაბადებით ამოი- 

წურა პირველსაწყისის დანიშნულება. რაც შეეხება მეოთხე სამ- 

კუთხედს, მან დასაბამი მისცა მეოთხე სახის ბუნებას: ოთხი სამ- 

კუთხედი, რომლებიც ერთ წერტილში, როგორც ცენტრში იყრიან 

თავს, ტოლგვერდა ოთხკუთხედს ქმნიან, ექვსი ამნაირი ოთხკუთ- 

ხედით იგება რვა სიგრცული კუთხე, რომელთაგანაც თითოეული 

ჰარმონიულად მოცულია სამ-სამი ბრტყელი კუთხით. ამნაირად 
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აგებულ სხეულს კუბის ფორმა აქვს, რომლის წახნაგებადაც ექვსი 

ტოლგვერდა ოთხკუთხედი გვევლინება“ (პლატონი 1994: 316) (იხ. 
ილუსტრაცია 4). 

პლატონისეულ ფილოსოფიურ მსჯელობაში რომ არ გადავარ- 

დეთ, გამოვყოფ იმ მნიშვნელოვან დეტალს, რომელიც შესაძლოა 

ჩადებული იყოს სტოპარდის „მოხტუნავენის" აზრობრივ საფუძ- 

ვლებში. ეს არის, რა თქმა უნდა, პლატონურ სამკუთხედთან ერ- 

თად, მისი ოთხი სახიდან პირველი, სადაც საუბარია ტოლგვერდა 

სამკუთხედზე ანუ პირამიდაზე ანუ ტეტრაედრზე. შემდგომ ამისა 

პლატონი „ტიმეოსში“ ოთხი გვარის, ოთხი სტიქიონის რანგირებას 

ახდენს, როგორც სამყაროს შემადგენელ ელემენტებად და საბო- 

ლოოდ მიდის იმ დასკვნამდე, რომ „დაბადებით მოცულობის მქონე 

პირამიდის ფორმა იყო ცეცხლის პირველსაწყისიცა და თესლიც; 

მეორე – ჰაერი, მესამე კი – წყალი" (პლატონი 1994: 317). ანუ 

სამკუთხედთან ერთად პირველსაწყისად და თესლად სამკუთხედის 

ერთ-ერთი სახე, პირამიდის ფორმაა. ხოლო რაც შეეხება ოთხი 

გვარიდან ყველაზე მძიმეს, მიწას, ის პლატონმა კუბის ფორმას 

მიაწერა (პლატონი 1994: 316). 

სურათი # 

6 20. 
ილუსტ. 1 (ცეცხლი ილუსტ.2 (ჰაერს) ილუსტ.3 (წყალის) ილუსტ.4 (მიწა) 
(ტეტრაედრი) (ოქტაედრი) (იკოსაედრი) (კუბი) 

  

      

როგოც ზემოთ აღვნიშნე „მოხტუნავენის ფილოსოფოსები 

ცდილობენ რვა კაციანი პირამიდისეული სამკუთხედი შექმნან. ანუ 

პირამიდასთან ერთად ფიგურირებს რიცხვი რვა. 

რისი აღნიშვნელი შეიძლება იყოს რიცხვი რვა? 

შესაძლოა სტოპარდი რვა ფილოსოფოსის გამოყენებით პლა- 

ტონურ ტეტრაედრთან ერთად პითაგორელთა მოძღვრებასაც გუ- 
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ლისხმობდა, სადაც განსაკუთრებული მნიშვნელობა ენიჭება ორი 

პროპორციიდან პირველს, რომლის რიცხვები, 1,2,3,4 ქმნიან ე.წ. 

„ტეტრაქტისს“, ანუ „ოთხებს“, რომელნიც პითაგორელთა მოძ- 

ღვრების მიხედვით იმარხავენ რიცხვთა მთელ სისავსეს, ღვთაებ- 

რივ „დეკადას“ - „ათს“, სამყაროს საკრალურ სიმბოლოს, რომ- 

ლისგანაც გრძნობად-კონრეტული სამყაროს ყველა ნივთი, ყველა 

საგანი „ოთხებისაგან“ შედგება, იქნება ეს ოთხი გეომეტრიული 

ელემენტი –– წერტილი, ხაზი, სიბრტყე, სხეული თუ ოთხი მა- 

ტერიალური სტიქიონი – ცეცხლი, წყალი, მიწა, ჰაერი (პლატონი 

1994: 176) (გათრი 1983: 55) (იხილეთ სურათი 8). 

პითაგორელთა მოძღვრების კომენტირებისას ბაჩანა ბრეგ- 

ვაძე მართებულად შენიშნავს, რომ „ორი გეომეტრიული პროგ- 

რესის შერევის შედეგად მილებულ რიცხვთა თანმიმდევრულ 

მწკრივში პირველი 4 რიცხვი (1,2,3,4) სხვა არა არის რა თუ არა 

პითაგორელთა ღვთაებრივი 10 „დეკადა“ (1+2+3+4=10), რომე- 

ლიც სამყაროს საკრალურ სიმბოლოდ ითვლება პითაგორიზმში 

და პლატონიზმშიც" (პლატონი 1994: 176) ხოლო რიცხვი რვა 

შეიძლება იყოს სამგანზომილებიანი, მოცულობის მქონე სხეუ- 

ლი, რომელიც, როგორც ამას ბაჩანა ბრეგვაძე აღნიშნავს, „პირ- 

ველ პროპორციაში (1:2:4:8შ), რომელსაც პირობითად „დიადური" 

ანუ „ორობითი“ ვუწოდეთ, 1 შეესაბამება წერტილს, 2 – ხაზს, 

4 – სიბრტყეს ხოლო 8, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, სამგანზო- 

მილებიანი მოცულობის მქონე სხეულს. სწორედ ამ თანმიმდევ- 

რობით გადავდივართ წერტილიდან ხაზზე, ხაზიდან – სიბრტყე- 

ზე და სიბრტყიდან – სხეულზე" (პლატონი 1994: 176-177) (იხ. 

ილუსტრაცია 5). ხოლო რაც შეეხება პითაგორელთა მეორე პრო- 

პორციას, (1:3:9:27) მას შეიძლება „მონადური“ ეწოდოს, რაზეც 

ბაჩანა ბრეგვაძე აღნიშნავს, რომ „ამ არითმეტიკულ მწკრივსაც 

პლასტიკური, ფიგურალური ან თუ გნებავთ სხეულებრივი წარ- 

მოსახვის პრინციპი უდევს საფუძვლად. პლატონის მიხედვით 3 

შეესაბამება კვადრატის გვერდს, 9 (3"3) – მის ფართობს, ხოლო 

27 (3+-3+-3) – იმ კუბის მოცულობას, რომლის წახნაგადაც გვევ- 

ლინება ზემოთხსენებული კვადრატი" (პლატონი 1994: 177) (იხ. 

ილუსტრაცია 6). 
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სურათი 8 

ილუსტრაცია 5 ილუსტრაცია 6 
(ტეტრაქტის) (დიადური და მონადური) 

  

ამ ორი პროპორციის შერევით განაპირობებენ სამყაროს სხეუ- 

ლის ერთარსობასა და მრავლობითობასაც. ზუსტადაც, რომ ამ რა- 

ღაც გარკვეული სხეულის შექმნას ცდილობენ პიესაში მოხტუნავე 

ფილოსოფოსები და ეს სხეული შეიძლება იყოს ახალი სამყარო, 

ხოლო სამყაროს ამგვარად მშენებლობის მსოფლმხედველობრივი 

ვერსია შეიძლება იყოს ავტორის დუალისტური ხედვის ერთ-ერთი 

გამოვლინება. 

თუ პლატონურ-პითაგორული ანალიზის მიხედვით რვა ფი- 

ლოსოფოსის მიერ შექმნილი პირამიდა შეიძლება იყოს სტოპარ- 

დის დუალისტური ბუნების ერთ-ერთი გამოვლინება, რა შეიძლება 

იყოს მეორე? 

პლატონთან პირამიდა და სამკუთხედი მუდამ სამის, „სამების“ 

იდეის გარშემო ბრუნავს. როგორც ზემოთ აღვნიშნე სამი პლა- 

ტონთან დიდი ტრიადის სახით არის ნაჩვენები ანუ პლატონური 

სინამდვილის სამი ძირითადი სფერო – „დემიურგოსული პრინცი- 

პის ანუ კოსმიური გონების, მატერიისა და გრძნობად-კონკრეტუ- 

ლი სამყაროს დიალექტიკური ერთიანობა“ (პლატონი 1994: 117). 

„ერთის მხრივ იდეალური სინამდვილე, არსის აბსოლუტური სის- 

რულე და სისავსე, მეორეს მხრივ არსებობის სრული უარყოფა, 

აბსოლუტური არარსი და ბოლოს, არსისა და არარსის დიალექ- 

ტიკური ერთიანობა“ (პლატონი 1994: 117). ანუ, როგორც ბაჩანა 

ბრეგვაძე განმარტავს, ის, რაც იბადება, ის, რაშიც იბადება და 

ის, რის მსგავსებადაც იზრდება და ვითარდება დაბადებული. პირ- 

ველქმნილი შედარებულია დედასთან, პირველნიმუში – მამასთან, 
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ხოლო შუალედური ბუნება – შვილთან. ანუ დემიურგოსი შედარე- 

ბულია მამასთან, იდეალურ ფორმათა მიმღები – დედასთან, ხოლო 

გრძნობად-კონკრეტული სამყარო, რომელიც პირველნიმუშის ანუ 

მამისა და პირველნიმუშის იდეალურ ფორმათა მიმღების, მატე- 

რიის ანუ დედის ურთიერთშერწყმით იძენს არსებობას, – შვილთან 

(პლატონი 1994: 117). 

„ტიმეოსში“ „დემიურგოსი“ და ღმერთი (თეოს) სინონიმებად 

გვევლინებიან, რადგან პლატონი დემიურგოსულ გონებას ღმერ- 

თად სახავს (პლატონი 1994: 137,138). ბუნებრივია, ეს შეხედუ- 

ლება აზრთა მრავალმხრივი ინტერპრეტაციის საშუალებას იძლე- 

ვა. ერთ-ერთი დემიურგოსის ინტერპრეტაცია კი, როგორც ბაჩანა 

ბრეგვაძე აღნიშნავს, ევროპულ კულტურაში, ქრისტეანიზაციაში 

„აბსოლუტურ პიროვნებასთან“ ანუ ბიბლიურ ღმერთთან იგივდე- 

ბა (პლატონი 1994: 138). ამ შეხედულებას რომ მივყვეთ და უფრო 

მეტად განვავრცოთ, ის პლატონური დიდი ტრიადა იუდეურ-ქრის- 

ტიანულ რეალობაში მამად, ძედ და სული წმინდად გამოისახება, 

რაც ნიშნავს იმას, რომ სტოპარდის დუალისტური ბუნების და იმ 

რვა ფილოსოფოსისგან შემდგარი პირამიდის მეორე მხარე შეიძ- 

ლება იყოს იუდეურ-ქრისტიანული მხარე. 

(ს 

        
პლატონის და ზოგადად ანტიკური სამყაროს სამკუთხედის 

გაგების შემდგომ, ჩვენი წელთაღრიცხვით უამრავი ფილოსოფოსი, 

თეოლოგი თუ ქრისტიანული სამყაროს მიერ წმინდა მამებად შე- 

რაცხული სწავლულნი უამრავს საუბრობდნენ სამების ჰიპოსტაზის 

შესახებ. მათ შორის, რა თქმა უნდა, ნეოპლატონისტებიც იყვნენ. 

მაგალითად, ბერტრანდ რასელის აზრით, პლოტინუსი (204-70) მე- 

ტაფიზიკურ შეხედულებებს ყოვლადწმინდა სამების განხილვით 
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იწყებს (რასელი 1946: 272), თუმცა არა ისე, როგორც ეს ქრისტია- 

ნებს აქვთ განხილული. პლოტინუსი სამების რანგირებას ახდენს, 

რაც ქრისტიანული თეოლოგიისათვის მიუღებელია, რადგან მათ- 

თვის სამება არის ერთარსი, სამივე ერთმანეთის თანასწორი. ასევე 

სამების ჰიპოსტაზის შესახებ საუბარია ადრეული ქრისტიანული 

თეოლოგის, ორიგენეს (185-254) ნაშრომებში. ასევე დიდი თეო- 

ლოგისა და ქრისტიანული სწავლების ერთ-ერთი უდიდესი წარმო- 

მადგენლის წმ. ავგუსტინეს (354-430) ნაშრომში სამების შესახებ, 

სადაც იგი წერს: „მამა, ძე და სულიწმინდა, მოსილია ერთიანი გა- 

ნუყოფელი არსობით (სუბსტანციით), განუყოფლად თანასწორნი 

არიან ლვთაებრივი ერთიანობით; ეს სამი ლმერთი კი არა, ერთი 

ღმერთია“ (წმინდა ავგუსტინე IV). სამების შესახებ აზრობრივად 

იმავეს აყალიბებს ასევე დიდი ქრისტიანი და ლვთისმეტყველი 

იოანე დამასკელი (645-749) და კიდევ მრავალი სხვა თეოლოგი, 

ღვთისმეტყველი თუ ფილოსოფოსი, რომლებიც სამების ჰიპოს- 

ტაზს განიხილავენ, როგორც ფუნდამენტს და საყრდენს იუდეურ 

-ქრისტიანული რწმენის, ფილოსოფიის თუ მსოფლმხედველობის, 

რადგან სამება არის ის პირველსაწყისი, აღმატებული ძალა, ღმერ- 

თი, რომელიც მთელი სამყაროს შემოქმედია. 

ზემოთ მოყვანილი აზრები, თუ შეხედულებები სხვადასხვა 

მოაზროვნეთა, თუ წმინდა მამათგან მიზნად არ ისახავს იმ დისკუ- 

სიაში ჩაბმას, რაც უკვე საუკუნეების მანძილზე სამების ჰიპოსტა- 

ზის შესახებ არსებობს, არამედ, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, სამე- 

ბის იდეა განხილულია იუდეურ-ქრისტიანული მსოფლმხედველო- 

ბის მიხედვით, სამება როგორც ღმერთის, სამყაროს შემოქმედის 

ჭრილში. 

ახლა კი, სამების ჰიპოსტაზის შესახებ მცირე შესავლის შემ- 

დეგ სტოპარდის დუალისტური ბუნების მეორე მხარის უფრო 

ღრმა ანალიზზე მინდა გავადავიდე, რომელიც „მოხტუნავენში“ 

რვა ფილოსოფოსის მიერ შექმნილი პირამიდის, იუდეურ-ქრის- 

ტიანულ ჭრილში შეიძლება იყოს განხილული. უფრო მკაფიო და 

ზუსტი რომ იყოს პირამიდის ანუ სამკუთხედის იუდეურ-ქრისტია- 

ნული მხარე, შესადარებლად გამოვიყენებ ცნობილი იტალიელი 

მეცნიერის, სემიოლოგის და მწერლის უმბერტო ეკოს პოსტმო- 
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დერნისტული ლიტერატურის კლასიკად აღიარებულ რომანს „ვარ- 

დის სახელს“ (XVI6 /V0III6 0/ (IC I0§0), რომელიც სტოპარდის პიესაში 

იუდეურ-ქრისტიანულ სიმბოლიკასთან ერთად კარგად წარმოაჩენს 

„მოხტუნავენის“ კავშირს პოსტმოდერნიზმთან და პოსტმოდერნის- 

ტულ ლიტერატურასთან. 

სტოპარდის მსგავსად, უმბერტო ეკოც ნაწარმოების პირველ 

ნაწილში გვიჩვენებს იმ იდუმალი, სემიოტიკური თუ რელიგიურ- 

ფილოსოფიური სიმბოლიკით გაჯერებულ ფუნდამენტს, რომელ- 

ზეც დაშენებულია მთელი ნაწარმოები. ეს მსგავსება შეიძლება და- 

ვინახოთ „ვარდის სახელის" პირველ დღეში (რომანი სულ შვიდი!!) 

დღისგან ანუ შვიდი თავისგან შედგება), როცა ადსო (მთხრობელი) 

გადმოგვცემს პირველ ემოციას და ინფორმაციას ჩრდილოეთ იტა- 

ლიაში მდებარე ბენედიქტელთა მონასტრის ციტადელის შესახებ 

და რომანის მეექვსე დლის მეცხრე ჟამზე, როცა მონასტრის წი- 

ნამძღვარი მონასტრის ციტადელის არქიტექტურულ სიმბოლიკაზე 

საუბრობს. 

ეკოს რომანში სამების ანუ სამკუთხედის ანუ პირამიდის 

სიმბოლოს მსგავსება სტოპარდის ცოცხალ პირამიდასთან, ცი- 

ტადელის ფანჯრების სამ წყებად ჭრაში ჩანს, რომელიც ადსოს 

თქმით კედელს სამების რიტმს უქმნის (ეკო 2011: 46). ციტა- 

დელის სამების სიმბოლიკაზე მონასტრის წინამძლვარი უილიამ 

ბასკევილთან საუბრის დროსაც აღნიშნავს: „შთამბეჭდავი ქმნი- 

ლებაა, მის პროპორციებში ის უზენაესი წესი მეორდება, რომლი- 

თაც ოდესღაც ნოეს კიდობანი აიგო. სამ სართულადაა ნაგები, 

რამეთუ სამი სამების რიცხვია, აბრაამსაც სამი ანგელოზი გა- 

მოეცხადა, სამი დღე დაყო იონამ ვეებერთელა თევზისს!!) ფაშვში, 

სამი დღე გაატარეს სამარეში იესომ და ლაზარემ, სამჯერ შეჰ- 

ღაღადა იესომ მამას, ამაცილე სამსალით სავსე თასიო და სამ- 

ჯერ განმარტოვდა მოციქულებთან სალოცავად. სამჯერ უარყო 

პეტრემ მაცხოვარი და სამჯერ გამოეცხადა იესო ოჯახის წევ- 

რებს აღდგომის შემდეგ. სამია ღვთიური ნიჭი, სამია წმინდა ენა, 

სამია სულის ნაწილი, სამგვარნი არიან გონიერი ქმნილებანი: ან- 

გელოზნი, კაცნი და დემონნი, სამნაირად ახასიათებს ბგერას: 

V0X, ჩM2LV05, ჩს15ს5 (ტონი, სიმაღლე, რიტმი), სამია ხანა კაცობრიო- 
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ბის ისტორიისა: სჯულის კანონამდე, ეპოქა სჯულის კანონისა და 

მის შემდეგ“ (ეკო 2011: 698). 

მეორე რაც დამაფიქრებელია „მოხტუნავენის" საფუძველში, 

ეს, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, არის რვა ფილოსოფოსი, რომლე- 

ბიც სამ სართულად ქმნიან პირამიდას ანუ სამკუთხედს ანუ სამე- 
ბას. 

ადსო ბენედიქტელთა მონასტრის ციტადელის არქიტექტურა- 

ზე და ფანჯრის სამ წყებად ჭრაზე შთაბეჭდილებას ვერ მალავს და 

ამ სიმბოლიკით თავბრუდახვეულს ისეთი განცდა აღეძვრება, რომ 

მიწაზე ოთხკუთხად!! დაწყებულ ქმნილებას სულიერად ზეცისა- 

კენ გასამებულს ადრის (ეკო 2011: 46). მონასტრის წინამძღვარიც 

ციტადელის არქიტექტურაში რიცხვ ოთხთან მიმართებით უამრავ 

ქრისტიანულ თუ ფილოსოფიურ სიბმოლიკაზე მიუთითებს: „თავად 

კვადრატულ ფორმაშიც არაერთი სულიერი სწავლებაა ჩადებული; 

ოთხია ქვეყნის მხარე, ოთხია წელიწადის დრო, ოთხია სტიქია, 

არის ცხელი, ცივი, სველი, მშრალი, არის შობა, ზრდა, სიმწიფე 

და სიბერე, ოთხგვარნი არიან ცოცხალი არსებანი: ცისა, მიწისა, 

წყლისა და ჰაერისა, ოთხი ფერისაგან შედგება ცისარტყელა და 

ოთხ წელიწადში ერთხელაა ნაკიანი წელი“ (ეკო 2011: 699). 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, პლატონისეული პირამიდა ოთხე- 

ბისგან შედგება, ხოლო რიცხვი რვა, როგორც „ვარდის სახელში" 

ბერი ადსოს პირით უმბერტო ეკო ციტადელის რვაკუთხედზე აღ- 

ნიშნავს, რვა – ყოველი ოთხკუთხედის სრულყოფილების რიცხვია, 

რომელსაც ოთხ სახარებას ადრის (ეკო 2011: 46). ანუ „ვარდის სა- 

ხელის“ ციტადელი და „მოხტუნავენის“ რვა კაციანი ფილოსოფიუ- 

რი პირამიდა, შეიძლება ითქვას, ერთ სიმბოლიკურ არქიტექტუ- 

რულ ქმნილებას წარმოადგენს, რომელიც, უპირველეს ყოვლისა, 

ასოცირდება სამებასთან, სამკუთხედთან, პირამიდასთან ანუ იმ 

აღმატებულ ძალასთან, რომელსაც ანტიკურ სამყაროში სამყაროს 

შექმნა უკავშირდება, ხოლო იუდეურ-ქრისტიანულ სამყაროში სამ- 

ყაროს შემქმნელი სამება ანუ მამა, ძე და სულიწმინდა ანუ ღმერ- 

თი. 
უმბერტო ეკოს რომანში „ვარდის სახელი“, ისევე, როგორც 

სტოპარდის პიესაში „მოხტუნავენი“, სამების, პირამიდის, სამკუთ- 
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ხედის, ოთხის თუ სხვა სიმბოლიკური მსგავსებები, ასოცირდე- 

ბა სამყაროს შექმნის იუდეურ-ქრისტიანულ თუ პლატონურ შე- 

ხედულებებთან. აღსანიშნავია კიდევ ერთი მსგავსება. უმბერტო 

ეკო „ვარდის სახელის“ დასაწყისში მთხრობელის ანუ ადსოს პი- 

რით საუბრობს აღმოსავლეთის მნიშვნელობის შესახებ, რომელიც 

მკითხველს სამყაროს წარმოშობის იუდეურ-ქრისტიანული შეხე- 

დულების ალუზიისაკენ უბიძგებს. „ჩრდილოეთისაკენ მივიწევდით, 

მაგრამ ბევრჯერ გადავუხვიეთ გზას სხვადასხვა მიმართულებით 

და ბოლოს დასავლეთში აღმოვჩნდით, თუმცა კი ჩვენი საბოლოო 

მიზანი აღმოსავლეთი იყო“ (ეკო 2011: 34). იმავე სიმბოლიკაზე 

საუბრობს ჯორჯ მური „მოხტუნავენის“ დასკვნით ნაწილში, სადაც 

იგი ალმოსავლეთის ფანჯარას მოიხსენიებს სინათლის ამომავალ 

მხარედ (სტოპარდი 1972: 88), აღმოსავლეთის ფანჯარა კი ჯიმ 

ჰანტერის განმარტებით ქრისტიანული ტაძრის საკურთხეველი ნა- 

წილია, რომელიც ღმერთის არსებობის მხარე და ადგილია (ჰანტე- 

რი 2000: 103). ხოლო მათე მოციქული მის სახარებაში აღნიშნავს, 

რომ ქრისტეს შობის ჟამს ვარსკვლავი აღმოსავლეთში ანათებ- 

და, როგორც მხსნელის დაბადების ადგილი (მათე 2.9). ძველი აღ- 

თქმის მიხედვით ედემის ბაღიც, ხომ აღმოსავლეთით იყო: „უფალ- 

მა ღმერთმა ბალი გააშენა ედემში, აღმოსავლეთში, და დასვა იქ 

ადამი, რომელიც გამოსახა“ (დაბად. 2:8) (კიკნაძე 1989: 16), ისე- 

ვე, როგორ ოთხი(!!) მდინარე, რომელიც, როგორც ზურაბ კიკნაძე 

აღნიშნავს ედემის ბაღში ანუ აღმოსავლეთში იღებს დასაბამს და 

დედამიწის ოთხივე კუთხისაკენ მიედინება (კიკნაძე 1989: 16). სტო- 

პარდის მხრიდან პიესის დასასრულს აღმოსავლეთის ამგვარი სიმ- 

ბოლური გააზრება, ისევე როგორც „კოდას“ (“ი0ძმ”) ნაწილში ადა- 

მის და ევას ცოდნის ხის და პურის და ღვინის, როგორც ქრისტეს 

სისხლის და ხორცის სიმბოლოს აღნიშვნა პიესაში კიდევ უფრო 

ამყარებს სტოპარდის ინტერესს იუდეურ-ქრისტიანული ღმერთისა 

და რელიგიისადმი. ამით ჩვენ ვიგებთ, რომ როგორც ერთი ავტო- 

რი, სტოპარდის სახით ასევე მეორე ავტორი ეკოს სახით საკუთარ 

ნაწარმოების საფუძვლებში, საკრალური სიმბოლიკით აშენებენ სა- 

კუთარ შემოქმედებრივ რეალობას და ამ რეალობაში, უპირველეს 

ყოვლისა, ქმნიან ღმერთს, როგორც რეალური რეალობის შემოქ- 
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მედს. უფრო ზუსტად კი ნაწარმოების რეალობაში მოქმედი პერ- 

სონაჟების მხრიდან მცდელობაა ღმერთის შექმნისა. 

რატომ მცდელობა? 

როგორც ვიცით, ეკოს ნაწარმოებშიც ისევე, როგორც სტო- 

პარდთან, მთელი ეს სიმბოლიკური ველი ირღვევა, რომელიც ეკოს- 

თან ციტადელის და მონასტრის მეშვიდე დღეს განადგურებაში, 

ხოლო სტოპარდთან პირამიდის შემქმნელი რვა ფილოსოფოსიდან 

ერთ-ერთის მკვლელობით ვლინდება. ანუ ერთ შემთხვევაშიც და 

მეორე შემთხვევაშიც მკვლელობაა ამ ღვთაებრიობის თუ საკრა- 

ლურობის მოშლის მიზეზი, რომელიც ორივე ნაწარმოებში რიცხვი 

შვიდის სიმბოლურ ჭრილშია ნაჩვენები. შესაბამისად ვერ ვილა- 

პარაკებთ რიცხვი შვიდის მნიშვნელობაზე სანამ არ ჩავწვდებით 

მკვლელობათა მიზეზებს. ამიტომ, მართებულად მიმაჩნია სტო- 

პარდის პიესაში ჯერ ამ მკვლელობების მიზეზი გამოვარკვიოთ და 

შემდეგ გადავიდეთ რიცხვი შვიდის გარშემო დაფარული აზრის 

ამოხსნაზე, მით უფრო რომ, სტოპარდი რვა ფილოსოფოსის მიერ 

შექმნილი პირამიდის რღვევის და მკვლელობების საიდუმლოებას, 

როგორც პიესის დასაწყისში, ასევე პიესის ბოლო ნაწილში „კოდა“ 

ავითარებს. 

რა შეიძლება იყოს „მოხტუნავენში" მკვლელობების მიზეზი? 

პიესაში პირამიდის, როგორც სამების სიმბოლიკის აღმნიშვნე- 

ლის, არსებობა საინტერესო შეიძლება იყოს დროის აღქმის კუთხი- 

თაც. როგორც ვიცით, სამყაროში დრო, ისევე, როგორც განზომი- 

ლება სამია, ისევე, როგორც უამრავი რამ, რაც სამების იდეასთან 

და ზოგადად რიცხვ სამთან არის დაკავშირებული. საინტერესოა 

წმინდა ავგუსტინეს მოსაზრება დროის შესახებ. იგი სვამს კით- 

ხვას იმის შესახებ თუ რატომ არ შეიქმნა სამყარო უფრო ადრე? და 

იქვე პასუხობს, რომ დრო „ადრე" არ არსებობდა; დრო სამყაროს 

შექმნასთან ერთად შეიქმნა, ხოლო სამყაროს შემქმნელისთვის ანუ 

ღმერთისთვის დრო როგორც ასეთი არ არსებობს, რადგან იგი მა- 

რადიულია და დროც მისთვის მარად ერთია, აწმყო (რასელი 1946: 

330). მაშ, რა არის დრო წმინდა ავგუსტინესთვის? მისთვის დრო 

არის მხოლოდ აწმყო, რადგან მისი აზრით არსებობს არა აწმყო, 

წარსული და მომავალი, არამედ აწმყო წარსულისა, აწმყო აწმყო- 
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სი და აწმყო მომავლისა (ავგუსტინე 1995: 237). ბერტრანდ რასელი 

კი წმ. ავგუსტინეს დროის ცნების შესახებ კომენტირებისას წერს: 

„წარსული“ უნდა გაიგივდეს მეხსიერებასთან, ხოლო „მომავალი" – 

მოლოდინთან, მეხსიერებაც და მოლოდინიც, ორივე აწმყო ფაქტია" 

(რასელი 1946: 330). მაშ, მოხტუნავენის მიერ შექმნილი პირამიდის 

ფორმის სხეული, მთელს ზემოთ მოყვანილ სიმბოლიკასთან ერთად, 

დროის სიმბოლოსაც შეიძლება ატარებდეს და ეს დროის სიმბოლო 

შეიძლება იყოს წმ. ავგუსტინეს დროის თეორია, რაც სტოპარდის 

ორბუნებიანობიდან, იუდეურ-ქრისტიანულ ბუნებას სრულიად ლო- 

გიკურად ესადაგება. მაშ, წმინდა ავგუსტინეს აზრით, სამყაროში 

სამი დროა, თუმცა ამავდროულად ერთი, აწმყო, ისევე, როგორც 

წმინდა სამება. შესაძლოა დროის ცნების წმინდა ავგუსტინესეუ- 

ლი შეხედულებით სტოპარდი ცდილობს იმ დროის, ანუ 1972 წლის 

აწმყოსკენ გაგვახედოს და იმ პერიოდის მნიშვნელობაზე მიგვითი- 

თოს. ამიტომ სრულიად ლოგიკურია გადავიდეთ პიესის შექმნის 

და ამავდროულად სამოქმედო დროის, პიესის აწმყოს განხილვაზე, 

რომ მივიდეთ ზემოთ დასმულ კითხვამდე და დავადგინოთ პირამი- 

დის, სამკუთხედის, სამების რღვევის, მკვლელობის მიზეზი. 

დავიწყოთ პიესის შექმნის რეალობით, პიესის „აწმყოთი“. რო- 

გორც ზემოთ აღვნიშნე, „მოხტუნავენის“ შექმნას ტელე პიესა „კი- 

დევ ერთი მთვარე, დედამიწად წოდებული“ C4/10!M0I' M00)/! C0II0ძ 

#0!+I) დაედო საფუძვლად, რაც „მოხტუნავენის“ ერთ-ერთ წამყვან 

სიუჟეტთან, ადამიანის მთვარეზე გასეირნებასთან ერთად იმ რეა- 

ლობის, იმ „აწმყოს" წამყვან მოვლენად ითვლებოდა, რაც ამ ორ 

პიესაში, როგორც სათაურში, ასევე შინაარსობრივ მხარეშიც მკა- 

ფიოდ არის ერთ-ერთ იდეად გამოხატული. 1960-იან წლებში კა- 

ცობრიობის ისტორიაში ერთ-ერთი ყველაზე დიდი მოვლენა მოხ- 

და, ჯერ 1961 წელს იური გაგარინის ღია კოსმოსში გასვლა, ხო- 

ლო შემდეგ 1969 წელს ნილ არმსტრონგის მეთაურობით ამერიკელ 

ასტრონავტთა ჯგუფის მთვარეზე გასეირნება. გადაჭარბებული 

არ იქნება თუ ვიტყვით, რომ ეს იმ დროისთვის იყო ტექნოლო- 

გიური რევოლუცია, რომლის მეშვეობითაც ადამიანმა შეძლო არა 

მხოლოდ დედამიწის საზღვრებს იქით გასვლა, არამედ მთვარე- 

ზე დაშვება და იქ გარკვეული სამეცნიერო-კვლევითი საქმიანობის 
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დაწყებისათვის საფუძვლების მომზადება. ამ აზრის მნიშვნელობას 
„მოხტუნავენში“ ტელე ეკრანი და მთვარეზე მიმდინარე მოვლენე- 
ბი ცხადყოფს. 

ამავე პერიოდში დასავლეთში, კერძოდ კი ბრიტანეთში მძვინ- 

ვარებს ისეთი ფილოსოფიური მოძრაობა, რომელსაც „ლოგიკუ- 

რი პოზიტივიზმი" ეწოდა. ამ მოძრაობას პირველი მსოფლიო ომის 

შემდეგ ქალაქ ვენაში, კაფე „ცენტრალში" ჩაეყარა საფუძველი 

და ცნობილია როგორც „ვენის წრე“ (VI6იიმ CIICIC). ამ ფილოსო- 

ფიურ მოძრაობაში მოიაზრებოდნენ მეოცე საუკუნის ისეთი ცნო- 

ბილი ფილოსოფოსები, როგორებიც იყვნენ: ბერტრანდ რასელი 

და ლუდვიგ ვიტგენშტეინი, რომლებმაც ფორმალიზება მოახდინეს 

ლოგიკური პოზიტივიზმისა. 

ენტონი ჯენკინსი, ავტორი წიგნისა „სტოპარდის თეატრი“ (7#6 

17:6CIIC C/ 16, 510000!) ძალიან ზუსტად აღნიშნავს ამ მოძრაობის 

მთავარ არსს: „ლოგიკური პოზიტივიზმი“ უკან, 1920-იან წლებში 

ბრუნდება, როცა „ვენის წრე" ისწრაფვოდა ფილოსოფიური ძიე- 

ბებისთვის მოეცილებინა ყოველგვარი მისტიკა და მეცნიერების 

თვალთახედვით მოეხდინა მისი რაციონალიზება, ყველა შემოწმე- 

ბად მტკიცებათა ერთობლიობის შესაბამისად“ (ჯენკინსი 1990: 88). 

იმავე მოსაზრებას ცოტა მოგვიანებით ვიტგენშტეინისა და ბრიტა- 

ნული ლოგიკური პოზიტივიზმის ბიბლიად შერაცხული წიგნის „ე- 

ნა, ჭეშმარიტება და ლოგიკის“ (#0ი/!დI(იდი, 17I/III 0IIძ L0CIC) ავტორის, 

აიერის მოსაზრებები უფრო ნათელს ჰფენს. ვიტგენშტეინი ამბობს: 

„იმას რაზეც ჩვენ ვერ ვახერხებთ საუბარს დუმილს უნდა მივან- 

დოთ“, ხოლო აიერი შენიშნავს: „ყველა გამონათქვამი ღმერთის 

ბუნების შესახებ აზრს მოკლებულია“ (ჯენკინსი 1990: 88). გურამ 

თევზაძის სიტყვებით, რომ ვთქვათ, პოზიტივისტები ფილოსოფიის 

მეცნიერების მსახურად გადაქცევას ცდილობდნენ (თევზაძე 2002: 

433). ვიტგენშტეინმა, ფრეიგმა და რასელმა, წერს ჰანს სლუგა, 
გერმანული, ინგლისური და ავსტრიული გამორჩეული ფილოსო- 

ფიური ელემენტების სინთეზით დაიწყეს ახალი, ზენაციონალური 

ფილოსოფიური სისტემის შექმნა, რომელიც აღარ იყო მიბმული 

ევროპული აზროვნების ტრადიციულ და ნაციონალურ ფორმებთან 

(სლუგა, სტერნი 1996: 7). აქვე უნდა აღინიშნოს ისიც, რომ მეოცე 
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საუკუნის ფილოსოფიისთვის ერთი იდეალიდან მეორე იდეალზე 

გადასვლა ძალიან დამახასიათებელი იყო, რაზეც ზურაბ კაკაბაძე 

წერს თავის წიგნში „ფილოსოფიური საუბრები“. პიესა „მოხტუნა- 

ვენის“ ფილისოფიური იდეაც ერთი იდეალიდან (რომელიც პიესაში 

წარმოდგენილი ფილოსოფოსებისთვის მოძველდა) მეორე იდეა- 

ლისკენ (რომელიც ჯერ არც კი ჩანს როგორია) განხორციელებუ- 

ლი ნახტომია. მოხტუნავე ფილოსოფოსების ფილოსოფიური საყ- 

რდენი კი კოსმონავტების მთვარის ზედაპირზე განხორციელებულ 

ნახტომს ჰგავს, რომელსაც მიზიდულობის ძალა არ აქვს. 

შეიძლება ითქვას, მეოცე საუკუნის 50-60-იანი წლების რეა- 

ლობის ყველა მნიშვნელოვანი საკითხი ეს იქნება ლოგიკური პოზი- 

ტივისტური ფილოსოფიის პოპულარობა თუ მთვარეზე ადამიანის 

მიმოსვლის დაწყების თემა პირდაპირ ასახულია პიესაში, რაც გვაძ- 

ლევს საფუძველს ეპოქაც და პიესაც ერთ ჭრილში, ერთ „აწმყოში“ 

განვიხილოთ, მით უფრო მაშინ, როდესაც ყველაფერ ზემოთ აღ- 

ნიშნულთან ერთად, პიესაში ლოგიკური პოზიტივიზმის ერთ-ერთი 

ფუძემდებელი ბერტრანდ რასელიც ფიგურირებს. 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ლოგიკური პოზიტივიზმის მიმდევ- 

რები მეცნიერებასა და ტექნოლოგიაზე დაყრდნობით, რაციოთი 

ცდილობდნენ სამყაროს შემეცნებას და ყოველგვარ მისტიციზმს 

დევნიდნენ თავისი ფილოსოფიიდან, რაც, შეიძლება ითქვას, გუ- 

ლისხმობს სამყაროს ღმერთისმიერი შემეცნების უარყოფას და 

ყველაფრის პრაგმატულ, რაციონალურ ჭრილში გადაყვანას. ზუს- 

ტად, ასეთი ფილოსოფიის მიმდევრები არიან მოხტუნავე ფილოსო- 

ფოსები, რომელთა მეთაური მედიცინის, ფილოსოფიის, ლიტერა- 

ტურისა და იურიდიულ მეცნიერებათა დოქტორი, ასევე ფსიქიატ- 

რიულ მედიცინათა და გიმნასტიკის დიპლომის მფლობელი, სერ 

არჩიბალდ ჯამფერია. 

ერთი მხრივ, ეს უნივერსალური ფიტულები ძალიან ირონი- 

ზირებული და პაროდირებულია სტოპარდის მიერ, მაგრამ ამავე 

დროს ძალიან დამაფიქრებელი, რადგან სერ არჩიბალდ ჯამფერი, 

თანამოაზრე ფილოსოფოს მოხტუნავეებთან ერთად, ახლად გამარ- 

ჯვებული პოლიტიკური პარტიის არა მხოლოდ მხარდამჭერი, არა- 

მედ აქტიური წევრიცაა, შესაბამისად ლოგიკურ-პოზიტივისტური 
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ფილოსოფიისა და იდეოლოგიის გამტარებელი პიესის „აწმყოში“. 

ეს აზრი ძალიან კარგად ჩანს რამდენიმე ეპიზოდში. პირველი არის 

დოთის და მისი მეუღლის ჯორჯის საუბრის ეპიზოდი, რომელშიც 

ჯორჯი „ნაციონალურ საგაზეთო მფლობელთა ასოციაციის“ დაპა- 

ტიმრებაზე მიუთითებს (სტოპარდი 1972: 37). ანუ ახალმა პოლი- 

ტიკურმა მოძრაობამ სცადა გავლენა მოეპოვებინა მედიაზე, რად- 

გან, როგორც ცნობილია, მასმედია არის ერთ-ერთი უმთავრესი 

საშუალება იმ იდეოლოგიის გასატარებლად, რომელიც მმართველ 

პარტიებს, თუ ხელისუფლებას სურს. მეორე არის ის, რომ ფი- 

ლოსოფოსები, რადიკალ-ლიბერალური პარტიის მხარდამჭერების 

მსგავსად, გამოწყობილნი არიან ყვითელი ფერის მანტიებში (სტო- 

პარდი 1972: 83) ანუ ერთგვარი, პარტიული სიმბოლიკის მატარე- 

ბელი, ფერი. მესამე და ერთ-ერთი უმათავრესი ეპიზოდი არის ის, 

რომ რადიკალ-ლიბერალური პოლიტიკური მოძრაობის გამარჯვე- 

ბის შემდეგ ერთ-ერთი ყველაზე გავლენიანი საზოგადოებრივი ინ- 

სტიტუტი ეკლესია გახდა რაციონალური, რაც ასევე კარგად ჩანს 

დოთისა და ჯორჯის საუბრის ეპიზოდში: 

„-ჯორჯი:რას მეუბნები, რომ სოფლის მეურნეობაში რადიკალ ლიბე- 

რალთა წარმომადგენელი კენტენბერიის არქიეპისკოპოსი გახდა?!!! 

(“Cიიედ: #MIC V0ხ ICIIIIC იIC 1Mმ( (06 X2ძIლივ! LIხლი! 5§00M65 გი წ0IL 

#აოოს!ი)C ჩ25 ხილი იმძC (ი6 #Iჩხ15იიი 0! CგიI(Cხსი/?!!” (სტოპარდი 

1972: 38)). 

ანუ პოლიტიკური ძალაუფლებით გამყარებულმა ლოგიკურმა პო- 

ზიტივისტურმა ფილოსოფიამ პრესასთან ერთად ისეთ მგძნობია– 

რე სამყაროშიც კი შეაღწია, რომელსაც რელიგია და სამყაროს 

რელიგიური გზით შემეცნება ჰქვია, რაც ამგვარ ფილოსოფიურ 

შეხედულებას უმყარებს ბერკეტებს რელიგიური ინსტიტუტის 

მსოფლმხედველობაც საკუთარ შეხედულებას მოარგოს. მეოთხე 

შემთხვევა კი არის პიესის დასაწყისში, რომელშიც პირდაპირ გაჟ“ 

ღერებულია ის, რომ ეს ფილოსოფოსები, არჩის მეთაურობით, ამა“ 

ვე პარტიის წევრები არიან: 

1. წინამდებარე თავში ციტატების თარგმანი პიესიდან „მოხტუნავე“ ეკუთვნის წიგნის 
ავტორს 
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„ხმა (არჩის ხმა): ახლა კი! –– ქალბატონებო და ბატონებო! –- დაუ- 

ჯერებელი რადიკალი! ლიბერალი! მოხტუნავენი!!“ 

("VიICC (/MსICIMIC”§ V0ICC): ტიძ ი0VVI-I2ძ105 მიძ ი6ი!!ტიტი!-(ჩ6 IიCI6ძ1Iხ!C 

სეძICმ!I! LIხი+მ!!!-ჰსიიილC!!”) (სტოპარდი 1972: 18). 

როგორც ჯონ ბული აღნიშნავს, სტოპარდი მის ადრეულ შე- 

მოქმედებაში ყოველმხრივ ცდილობდა გაქცეოდა პოლიტიკურ 

სფეროს, დებატებში ჩაბმას არა იმიტომ, რომ ის დაინტერესებული 

არ იყო პოლიტიკით, არამედ ის უნდობლობით უყურებდა ამგვა- 

რი თეორიების მართებულობას, თუმცა ამისდამიუხედავად 1972 

წლის „მოხტუნავენის“ ჩვენების შემდეგ მან აღნიშნა, რომ ეს პიესა 
პოლიტიკაზე ან იდოლოგიაზე იყო, თუმცა იქვე დაამატა, რომ მი- 

სი რწმენით ყველა პოლიტიკურ ქმედებას მორალური საფუძველი 

უნდა ჰქონდეს, რომლის გარეშეც ის უმნიშვნელო და უაზრო იქ- 

ნება (ქელი 2001: 137). რა მორალის მატარებელია „მოხტუნავენში“ 

გატარებული პოლიტიკური იდეოლოგია, ზემოთ აღნიშნულიდან 

კარგად ჩანს, თუმცა სტოპარდი ამას არ სჯერდება და ერთ ძა- 

ლიან საინტერესო ირონიულ პარალელსაც გვთავაზობს, რაც შე- 

საძლოა პირამიდის რღევის ერთ-ერთი იდეური ნაწილიცაა. მოხ- 

ტუნავე ფილოსოფოსების ინტერესი გიმნასტიკის მიმართ, ასევე 

მუსიკის თანხლებით მათი იმ პირამიდული ფორმის სამკუთხედში 

ყოფნა, რომელზეც ზემოთ დაწვრილებით ვიმსჯელეთ, შეიძლება 

დაკავშირებული იყოს იმ იდეალური სახელმწიფოს მშენებლობის 

იდეასთან, რომელსაც პლატონი „სახელმწიფოში“ (7#6 /#ბიიხIთ 

ავითარებს, რაც „მოხტუნავენის“ მორალურ-რაციონალურ, ფილო- 

სოფიურ-რელიგიურ თემატიკას პოლიტიკურ-იდეოლოგიურ დატ- 

ვირთვასაც მატებდეს. 

პლატონი, სოკრატეს სიტყვებით, იდეალურ სახელმწიფოს 

სამ(I) უმთავრეს პრინციპზე დაყრდნობით აყალიბებს, რაც კარგად 

არის განხილული „სახელმწიფოს“ პირველ ოთხ თავში. ეს პრინ- 

ციპები არის ზომიერება, სიმამაცე და სიბრძნე ანუ, პლატონის 

თქმით, ეს სამი თვისება ქმნის სამარათლიანობას, მაშინ, როცა 

ბუნებით ეს სამი ერთმანეთისაგან განსხვავებული წოდება თავ- 

თავის საქმეს ასრულებს (პლატონი 2003: 142,143). ეს სამი თვისე- 

ბა კი ასოცირდება სულის იმ სამ თვისებასთან, რომელზეც ზემოთ 
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უკვე ვიმსჯელეთ, შესაბამისად სამართლიანი და იდეალური სა- 
ხელმწიფოს მშენებლობა, პლატონის აზრით, იმთავითვე იმ დიდი 
ტრიადის იდეაში მოიაზრება, რომლის შექმნასაც სტოპარდის მოხ- 
ტუნავე ფილოსოფოსები მხოლოდ გარეგნულად ცდილობენ. შე- 

საბამისად, საუბარი იმაზე, რომ ამ პოლიტიკური, იდეოლოგიური 

თუ ფილოსოფიური ხედვით, რომელსაც რადიკალ-ლიბერალი ლო- 

გიკური პოზიტივისტი ფილოსოფოსები წარმოადგენენ, შეიქმნება 

იდეალური სახელმწიფო მმართველობა, თავის თავშივე ტყუილის 

შემცველია, რადგან ისინი საკუთარი მსოფლმხედველობით თუ ფი- 

ლოსოფიით ეწინააღმდეგებიან, ჯერ პლატონურ და შემდეგ იუ- 

დეურ-ქრისტიანულ სამების უმთავრესს პრინციპს, ანუ სამყაროს 

შექმნის ლმერთისმიერ, სამებისმიერ, პირამიდისეულ შეხედულე- 

ბას. შესაბამისად მათი მხრიდან იდეალური სამყაროს მშენებლო- 

ბის მცდელობა თავიდანვე ტყუილია. 

პლატონი „ტიმეოსში“ სამყაროს პირველსაწყისებზე საუბრი- 

სას აღნიშნავს, რომ შეუძლებელი იქნებოდა სამყაროს შემქმნე- 

ლის, დემიურგოსის მიერ სამყაროს შექმნა, თუ მას პირველნიმუში 

არ ექნებოდა, რადგან: „ყოველივე ის, რაც იბადება, აუცილებლად 

ამა თუ იმ მიზეზის ძალით იბადება, რადგან შეუძლებელია უმიზე- 

ზოდ დაიბადოს რამე. ამიტომ, როცა შემოქმედი მარად უცვლელ- 

სა და იგივეობრივ არსს უმზერს და საგნის ფორმისა თუ თვისების 

შექმნისას პირველნიმუშად იყენებს მას, მთელი ქმნილება აუცი- 

ლებლად მშვენიერი გამოვა; ხოლო თუ ის დაბადებულს უმზერს 

და დაბადებულსვე იყენებს პირველნიმუშად, მისი ქმნილებისათ- 

ვის უცხო იქნება მშვენიერება" (პლატონი 1994: 288). გამოდის, 

რომ თავად პლატონი უარყოფს იმგვარი იდეალური სამყაროს 

არსებობის შესაძლებლობას, რომელსაც თანამედროვე სამყარო- 

ში, თანამედროვე ტექნოლოგიებით ადამიანი ცდილობს, რომ შექ- 

მნას, რადგან ადამიანისათვის დემიურგოსული, თეისტური აშე- 

მოქმედის“ (პოეტეს), „მამის“ (პატერის), „შემკრების" (სინაგონ), 

„კეთილის“ (აგათოს) და სხვ. ერთი სიტყვით სამებისა და ღმერთის 

აზრი და იდეა მკვდარია, ხოლო ამგვარი საზოგადოება, პლატო- 

ნისავე სიტყვებით რომ ვთქვათ, „თუ ის (ანუ შემქმნელი დ.მ.) და- 

ბადებულს უმზერს და დაბადებულსვე იყენებს პირველნიმუშად, 
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მისი ქმნილებისათვის უცხო იქნება მშვენიერება“ (პლატონი 1994: 

288). ამით სტოპარდი ერთი მხრივ გვიჩვენებს იმ აწმყოს, რომელ- 

შიც შეიქმნა და მიმდინარეობს პიესის მთელი სიუჟეტი, რომელ- 

საც დღევანდელი გადმოსახედიდან პოსტმოდერნული რეალობის 

სიუჟეტი შეიძლება ვუწოდოთ, ხოლო მეორე მხრივ გვიჩვენებს 

ამგვარ რეალობასა და აწმყოში დიდი ტრიადის, სამების, როგორც 

ნამდვილის, ჭეშმარიტი არსის მნიშვნელობას, რომელზეც უნდა 

იყოს დაშენებული არა მხოლოდ სამყაროს შექმნის შეხედულებე- 

ბი, არამედ სახელმწიფოსიც, რადგან, როგორც თავად ავტორი 

აღნიშნავს, მორალის გარეშე ყველაფერი, მათ შორის პოლიტი- 

კაც უაზროა. მესამე და უმნიშვნელოვანესი, რასაც სტოპარდი ამ 

ტრიადის იდეის გარშემო აერთიანებს არის ის, რომ მოხტუნავე 

ფილოსოფოსების მსგავსად, თანამედროვე ადამიანიც, თანამედ- 

როვე სამყაროში, ვეღარ ქმნის იმ პირამიდას, სამკუთხედს, დიდ 

ტრიადას თუ სამებას, რადგან, როგორც ზემოთ უკვე ვახსენე, 

არსებობს მკვლელობა ანუ სიკვდილი. 

ჯონ ფლემინგი „მოხტუნავენში" ღმერთის არსებობა-არარსე- 

ბობის შესახებ კომენტირებისას, გამორიცხავს ღმერთის ქრისტია- 

ნულ-რელიგიურ გაგებას და ღმერთის ჯორჯისმიერ რწმენას თეის- 

ტურ ჰუმანისტურს უწოდებს, რასაც ჯერ თავად მთავარი მოქმე- 

დი პერსონაჟის აზრის ციტირებით ხსნის: „თუ ღმერთი არსებობს, 

უეჭველია, იგი რელიგიამდეც არსებობდა. ის არის ფილოსოფოსთა 

ღმერთი, ლოგიკურად გამოყვანილი ცხადი წანამძღვრებიდან. ის, 

რომ მას კურთხეულ მხარდამჭერთა კლუბი გაუჩნდებოდა, მხო- 

ლოდ ფსიქოლოგიური ინტერესის საკითხია“ (ფლემინგი 2001: 91) 

(სტოპარდი 1972: 39, 40), ხოლო მოგვიანებით რელიგიის შესახებ 

თავად მწერლის მოსაზრებას იმოწმებს, სადაც აღნიშნულია, რომ 

სტოპარდს ღმერთის სჯერა და იგი (კვდილობს მოიქცეს ისე, რომ 

ის არსებობს, მაგრამ მისთვის გაუგებარია რელიგიური ცერემო- 

ნიები, რადგან მიაჩნია, რომ ღმერთზე ფიქრი ინტელექტუალური 

თვალსაზრისით დაუშვებელია. თუმცა მას უფრო მეტად აღიზია- 

ნებს მილიტანტური ჰუმანიზმი, ვიდრე ევანგელიზმი (ფლემინგი 

2001: 93). 

ღმერთის ფილოსოფიური დაკვირვება შეიძლება დავინა- 
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ხოთ პიესის სხვა მონაკვეთშიც, რომელშიც ჯორჯი აღნიშნავს: 

“C0V%IL0 6-80 ძა65 65L” (I IიIიMX, Lი6-CIიIC C0ძ 1§) (ვაზროვნებ, მაშასა- 

დამე ლმერთი არსებობს) (სტოპარდი 1972: 72), რომელიც დეკარ- 

ტეს ცნობილი გამონათქვამის “C0X#IL0 680 5სიი” (I (ხIიM 106I6/0+6 

I მთ) (ვაზროვნებ, მაშასადამე ვარსებობ) შეცვლილი ვარიანტია. 

აღსანიშნავია, რომ დეკარტეს ცნობილი სიტყვების ინტერპრეტა- 

ცია უცხო არ არის პოსტმოდერნული ლიტერატურისთვის. ბრენ 

ნიკოლი თავის წიგნში პოსტმოდერნული ნაწარმოების შესახებ 

ენჯელა კარტერის ერთ-ერთი რომანის ეპიზოდზე მიუთითებს, 

სადაც “I 1ხIიX (066016 I მი” (“C001L(0 CI00 ვსი”) („ვაზროვნებ, მა- 

შასადამე ვარსებობ") შეცვლილი და ინტერპრეტირებულია, რო- 

გორც "I 005110, 190ICIC0IC 1 CXI5L” („მსურს, მაშასადამე ვარსებობ“) 

(ნიკოლი 2009: 144). 

რას შეიძლება აღნიშნავდეს სტოპარდის “C0%110 680 ძს65 65”? 

„ვაზროვნებ მაშასადამე ღმერთი არსებობს“ დეკარტეს გამო- 

ნათქვამის სტოპარდისეული ინტერპრეტაციაა, რადგან, როგორც 

ზემოთ აღვნიშნე, ყველაფრის შემოქმედი არის დემიურგოსი, რო- 

მელიც პლატონის „ფილებოსში“, როგორც ამას ბაჩანა ბრეგვაძე 

აღნიშნავს: „ზეცისა და მიწის მეუფედ – კოსმიურ თუ ზეკოსმიურ 

„გონებადაა" სახელდებული" (პლატონი 1994: 119). ანუ ჯორჯი, 

შესაბამისად სტოპარდი ავითარებს შემდეგ აზრს, რომ აზროვნე- 

ბა, ფიქრი, როგორც საფუძველი სიბრძნისა, სიბძნისმოყვარეობი- 

სა ანუ ფილოსოფიისა, არის სწრაფვა რეალური ცხოვრებისაკენ 

ანუ ჭეშმარიტებისაკენ ანუ იმისკენ, რასაც დემიურგოსული გო- 

ნება ჰქვია. შესაბამისად აზროვნება არის უპირველესი, რაც შექ- 

მნილი მატერიალური რეალობის, როგორც პირველნიმუშის ასლის 

ამაოებაში გვაფიქრებს და სხვა რეალობის, ჭეშმარიტების ძიები- 

საკენ გვიბიძგებს, მით უფრო იმ შემთხვევაში, როცა ჯორჯის 

თანამედროვე სამყარო ანუ პოსტმოდერნული რეალობა სიმულა- 

ციური და ჰიპერრეალურია, ხოლო ამ სიმულაკრული სამყარო- 

დან გამოსვლა ფიქრის გარეშე წარმოუდგენელია. წმინდა ავგუს- 

ტინეს „აღსარებანის“ მეშვიდე თავში წარმოთქმული სიტყვებით, 

რომ ვთქვათ: „ვის შეუძლია გაგვარიდოს ათასგვარ ცდომილები- 

სეულ სიკვდილს, თუ არა მარადიულ სიცოცხლეს, რომელმაც არ 
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იცის, რა არის სიკვდილი; თუ არა სიბრძნეს, თავისი შუქი რომ 

ანათებს სულებს, რომლებსაც სინათლე სჭირდებათ, თვითონ კი 

არა სჭირდება ნათელი...“ (ავგუსტინე 1995: 117). ისევე, როგორც 

ქრისტე ამბობს: „მე ვარ გზა, სიცოცხლე და ჭეშმარიტება“ (იოანე 

14.6) ანუ ფიქრის დაწყება არის გზა, რომელიც გვარკვევს არსე- 

ბულ ბურუსში. თუ გზა ვიპოვნე შესაბამისად ვფიქრობ, ხოლო 

თუ ვფიქრობ შესაბამისად ვარსებობ ანუ ვცოცხლობ, ხოლო თუ 

ვცოცხლობ ამ აზრით შესაბამისად ვისწრაფი ჭეშმარიტებისაკენ. 

ისევე, როგორც პავლე მოციქულის სიტყვები: „რწმენა, იმედი 

და სიყვარული – ეს სამი. ხოლო მათგან სიყვარულია უმეტესი" 

( კორინ. 13.13). ანუ გზა, რომელიც დაფუძნებულია რწმენაზე, 

რომელმაც უნდა მოგვანიჭოს სიცოცხლე, რომელიც თავისთავად 

შობს იმედს. ვინც ცოცხლობს, მას აქვს იმედი და რწმენა, რაც 

თავისთავად არის გზა სიყვარულისკენ ანუ ჭეშმარიტებისაკენ, 

რომელიც არაფერია სხვა თუ არა თავად ღმერთი, როგორც ეს 

იოანეს პირველ წერილიშია აღნიშნული „ღმერთი სიყვარულია“ (I 

იოანე 4:8), ხოლო ღმერთი მოიცავს ყოველივე ზემო აღნიშნულს. 

როგორც ვხედავთ, იუდეურ-ქრიტიანული ღმერთის გზა, სიცოც- 

ხლე და ჭეშმარიტება თავის თავში მოიცავს პლატონური ღმერ- 

თის გონებას, ფიქრს და სიბრძნეს. ამაზე წმინდა აუგუსტინეც 

მიანიშნებს ფილოსოფოსთა ჭეშმარიების შესახებ მსჯელობაში 

(სავარაუდოდ ფილოსოფოსებში ის პლატონს და ნეოპლატონი- 

კოსებს გულისხმობს, რადგან „აღსარებანის“ იმავე თავის XX ნა- 

წილში პლატონიკოსთა თხზულებებზე საუბრობს დ.მ.), რომელიც 

ღმერთის მადლით არის მოსილი და ის წმინდა წერილებშია ასა- 

ხული (ავგუსტინე 1995: 132). 

როგორც დეკარტესეული გამონათქვამის ინტერპრეტაციი- 

დან და პირამიდის, იგივე სამკუთხედის, იგივე სამების მაგალითით 

ვნახეთ ავტორი ცნობიერად თუ არაცნობიერად გამოხატავს დუა- 

ლისტური ბუნების მეორე მხარესაც, რომელიც ფილოსოფიურთან 

ერთად იუდეურ-ქრისტიანული მხარეცაა. 

ბიბლიური ალუზიების სახით იგივე შეიძლება დავინახოთ 

„მოხტუნავენის“ დასაწყისში. სცენაზე განლაგებული სათამაშო 

სივრცე სამი() ოთახისგან შედგება: კაბინეტი, მისაღები და სა- 
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ძინებელი (სტოპარდი 1972: 13). თუმცა სამივე ოთახი ერთი სახ- 
ლის, ერთი მთლიანობის ნაწილია, რაც ზემოთ განხილულ სამების 

იდეის და პიესის ანუ მხატვრული სამყაროს შექმნის თვალსაზრი- 

სით ძალიან დამაფიქრებელია. სახლის მფლობელი კი, როგორც 

ზემოთ აღვნიშნე ეთიკის ფილოსოფიის პროფესორი ჯორჯ მური 

და მისი მეუღლე უმშვენიერესი დოროთია. ერთი მხრივ ეს თით- 

ქოს ჩვეულებრივი ავტორისეული აღწერილობაა, როგორც სათა- 

მაშო ადგილის, ასევე ორი მთავარი მოქმედი პერსონაჟის, თუმცა 

მეორე მხრივ აქ შეიძლება იდოს ის მეტაფორა, რომელიც სტო- 

პარდის დუალისტური ბუნების, სამების იუდეურ-ქრისტიანული 

იდეის გაგრძელებაა. როგორც როზენკრანცი და გილდენსტერნი 

სტოპარდის ფილმში თანამედროვე სამყაროში მაცხოვრებელ შექ- 

სპირის როზენკრანცსა და გილდენსტერნს განასახიერებენ, ასე- 

ვე ჯორჯი და დოროთი შესაძლოა თანამედროვე სამყაროში მც- 

ხოვრებ პირველ ადამიანებს, ადამსა და ევას განასახიერებდნენ. 

ამ აზრის განვითარების საშუალებას იძლევა მოხტუნავენის მიერ 

განსახიერებული პირამიდის ფიგურაში და ზოგადად სახლში მომ- 

ხდარი მკვლელობა, რომელსაც ქაოსი და გაურკვევლობა მოს- 

დევს, თუ ვინ, რატომ ან რისთვის ჩაიდინა ერთ-ერთი მოხტუნავის 

მკვლელობა. მოკლული მოხტუნავის გამოთავისუფლებულ ადგი- 

ლას პიესის ერთ-ერთი მთავარი მოქმედი პერსონაჟის დოთის გა- 

მოჩენა კი, ალუზიური თვალსაზრისით, გვახსენებს ედემის ბაღს, 

ხოლო მოკლულის ადგილას მისი დგომა ამ ბაღის დაკარგვაში 

ევას როლს, რადგან ედემის ბაღის დაკარგვის შემდეგ ადამიანთა 

შორის სიკვდილი გაჩნდა, რომელიც არის პირამიდის ანუ სამკუთ- 

ხედის, როგორც იდეალური სამყაროს მოდელის თუ გეომეტრიულ 

სივრცის რღვევის მიზეზი. 

ალბათ ამიტომაც ებღაუჭება დოროთის კაბას სიკვდილის 
პირას მყოფი მაკფეი, რომელიც თითქოს მას ადანაშაულებს და 

სისხლით დასვრილ ხელებს აწმენდს კაბაზე. ისევე, როგორც ინ- 

სპექტორი ბონსი, რომელიც თავიდანვე დოთის აბრალებს სახლში 

მომხდარ მკვლელობას. დამაფიქრებელია გვარი ბონსის (“80ი6§5'') 

ინგლისური დეფინიცია, რაც ძვლებს ნიშნავს. ძვალი კი ადამია- 

ნის სიკვდილის აღმნიშვნელია, რასაც ქრისტიანულ სიმბოლიკა- 
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ში ადამის თავის ქალა განასახიერებს. ხოლო სახლში მომხდარ 

მკვლელობაზე ბონსის და ჯორჯის დიალოგი ბიბლიური სიუჟეტის 

პაროდიულ-სიმბოლური აზრის გაგრძელებაა პიესაში, რადგან ისი- 

ნი ადამის პერსონაჟის საწყისი და სასრული მხატვრული სახის 

გამომხატველებად გვევლინებიან. ისევე, როგორც ბონსის შენიშ- 

ვნა-კომენტარი ჯორჯის მოხსენებაზე, როგორც წარსული ადამის 

ხმა თანამედროვე ადამს: „არიან ღმერთი? არასწორია დასაწყისის- 

თვის" ('“#I0 C0ძ? I§ MVI0II§, წ0L მ 8(მIL”) (სტოპარდი 1972: 46). ადამმა 

ისევე, როგორც ევამ კარგად იცოდნენ ვისგან იყვნენ შექმნილნი 

და ზოგადად ვინ შექმნა სამყარო, რისი მტკიცებაც უწევს თა- 

ნამედროვე სამყაროში ადამის შთამომავალს, თანამედროვე ადა- 

მიანს, პიესის მთავარ პერსონაჟს ჯორჯ მურს. 

ბიბლიური ალუზიის ჭრილში ასევე ძალიან საინტერესოა შემ- 

დეგი მონაკვეთი. პირველი არის სახლში მკვლელობის შემდგომი 

მდგომარეობა, როცა შეშინებული დოთი წარმოთქვამს მკვლელის, 

არჩის სახელს, რის შემდეგაც არჩი განაცხადებს: „წვეულება დას- 

რულებულია..." (“წ0LC 1§ 0V6I.....) (სტოპარდი 1972: 21). პიესის 

ასეთი დასაწყისი მოგვაგონებს იმ იდეალურ სამყაროს, რომელ- 

შიც ადამი და ევა იმყოფებოდნენ. თანამედროვე სტოპარდისეული 

ირონიული, პოპ-კულტურული ენით რომ ვთქვათ, ედემის ბაღში 

სულ „ფართი" იყო, მარადიული წვეულება, დღესასწაული, სიხა- 

რული, რომელიც თანამედროვე პოსტმოდერნულ ეპოქაში „ფარ- 

თის“ მსგავსმა წვეულებამ, გართობამ ჩაანაცვლა. პირველქმნილი 

ადამიანების ადამ და ევას მსგავსად, თანამედროვე ჯორჯი და 

დოთის სახლშიც ირღვევა ის წესრიგი, რომლის შემდეგაც სრულ- 

დება წვეულება, სიხარული და იწყება ქაოსი, რომელიც დღემდე 

გრძელდება. 
იუდეურ-ქრისტიანული იდეური ჯაჭვის მიხედვით, საინტერე- 

სოა, ვის შეიძლება განასახიერებდეს რეალური დამნაშავე, რო- 

მელიც პიესაში ყველას დოთი ჰგონია, მაგრამ სინამდვილეში არ- 

ჩიბალდ ჯამფერია?! ალბათ იმას, ვინც ედემის ბაღში შელწევით 

დაასრულა უკვდავება, ბედნიერება და მარადიული სიხარული, ხო- 

ლო სამყაროს აცნობა ის, რასაც არჩი ახმოვანებს „წვეულება დას- 

რულებულია“ (“იILV 15 0VCI”); ამ მოსაზრებას ამყარებს ის გარე- 
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მოებაც, რომ პიესაში თავად არჩი არის იმ იდეოლოგიის მედროშე, 

რომელიც სამყაროს თეისტურ და მეტაფიზიკურ შემეცნებას უარ- 

ყოფს და ცდილობს პოზიტივისტური პრაგმატული ფილოსოფიის 

განვითარებას. პიესის მსვლელობისას ასევე ყურადღებას იპყრობს 

ექიმი, ფსიქიატრი თუ იურისტი არჩის სიახლოვე დოთისთან, რაც 

ძალიან ჰგავს ბიბლიაში ყველა სახის, შესაბამისად, ყველა პროფე- 

სიის თუ ნიღბის მატარებელი გველის სიახლოვეს ევასთან. 

თავად არჩია მკვლელი თავის თანამოაზრე გიმნასტიკური 

გუნდის წევრის, რვა ფილოსოფოსთაგან ერთ-ერთის, მაკფეის, 

რომელმაც აზრი იცვალა და სამყაროს მომავალი იწინასწარმეტ- 

ყველა, რომელსაც პიესის ერთ-ერთ პერსონაჟს ჰენრის უმუღავ- 

ნებს: 

იჰენრი, მითხრა მან, მე ვნახე მომავალი და ის ყვითელია.“ 

(“I ჩ2V6 §6ლი (MC ”სLIIC მიძ, II16ით,, MC §მ1ძ, გიძ 1ILC"§ V6CII10VV.” (სტოპარდი 

1972: 80)). 

ჰენრის და არჩის საუბარი, რომელიც მაკფეის მსოფლმხედვე- 

ლობის ცვლას და მომავლის ყვითელ ფერებში დახატვას შეეხება 

ძალიან სიმბოლურია, რადგან ყვითელი ფერი ასოცირდება რო- 

გორც რადიკალ-ლიბერალ პოლიტიკურ მოძრაობასთან, ასევე არ- 

ჩის და მისი თანამოაზრე ფილოსოფოსი მოხტუნავენის უნიფორ- 

მის ფერთანაც, როგორც ეს პიესის დასაწყისში და დასასრულს 

„კოდას“ ნაწილში ჩანს. ხოლო თავად მაკფეის საქციელი წააგავს 

სავლეს საქციელს, რომელიც ქრისტეს ხილვის შემდეგ მრწამსი 

იცვალა და პავლე გახდა. ამიტომაც ამსგავსებს არჩი მაკფეის პავ- 

ლე მოციქულს. 

„შესაძლოა, მაკფეის პროტეჟე მალულად ჩემს მოწინააღმდეგედ იქ- 

ცა, კალაპოტიდან ამოვარდა და გადაწყვიტა რომ მურის მესიისთვის 

წმინდა პავლეა.“ 

(“ჩტიხნგი§ M0I66"%5 LCII0CVV/ 0I0L6ფ6C, ხმძ 50CICIIV სIი6ძ მყმ1ი§( MC, ყ0ი6 0-1 L8115 

გიძ ძიCIძ0ძ (იგ! IC V/25 5L. ჩგს) (0 M00L6”§ M6§512ჩ.” (სტოპარდი 1972: 63)). 

ალბათ არჩის და რადიკალ-ლიბერალების იდეოლოგიის მიზ- 

ნების განჭვრეტა გახდა მაკფეის დასჯის მიზეზი და ამიტომაც ვერ 

იკვრება მოხტუნავეთა შორის პირამიდისეული სამკუთხედი, რად- 
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გან ფილოსოფოსთა შორის მკვდარია პლატონური თუ იუდეურ- 

ქრისტიანული თეისტური ბუნება. 

ბიბლიური, ახალი აღქმის ალუზიის იდეურ ჭრილში კიდევ ერ- 

თი ძალიან საინტერესო ეპიზოდი მინდა აღვნიშნო: 

„-დოთი: მიშველეთ! 

-ჯორჯი: დასაბამიდან დავიწყოთ--- 

-დოთი (პანიკურად): მიშველეთ! მკვლელობა! 

-ჯორჯი: დასაბამიდან დავიწყოთ: არის ღმერთი? (პაუზა)... " 

(“0იLი: LICIდ! 

CიიLდ02: (0 ხიდ!ი მ 1ჩC ხ6ლIიი1იყ--- 

C-0L+ჯ6: 10 ხიდ1ი მ! 06 ხიწიი1ი8: 15 C007 (იმს50)...." (სტოპარდი 1972: 24)). 

ავტორის მიერ ამგვარი სიტყვათა თამაში გამიზნული უნდა 

იყოს, როგორც პიესის მკითხველის, ასევე სპექტაკლის მაყურე- 

ბელისთვის, რადგან ჯორჯის მოხსენების ამგვარი დასაწყისი ძა- 

ლიან ჰგავს იოანეს სახარების დასაწყისს, რომელიც ინგლისუ- 

რად ასე იწყება: “Iი 1იხ6 ხიდIიიIიდთ V/25 LC VVიIძ, მიძ (ი6 VV0Iძ V/მ5 

VII C0ძ, გიძ (06 VV0Iძ V/მ5 C0ძ” (ჰიხი 1.1), („დასაბამიდან იყო სიტ- 

ყვა და სიტყვა იყო ლმერთთან, და სიტყვა იყო ღმერთი“) (იოა- 

ნე 1.1). თავდაპირველად ჯორჯის მოხსენების ამგვარი პროლოგი 

თითქოს მიგვანიშნებს ახალი ეპოქის დასაწყისს, რომელიც ერთი 

მხრივ გამომდინარეობს პლატონურ-ანტიკური და იუდეური ფი- 

ლოსოფიიდან და მათი შერწყმით გადადის იუდეურ-ქრისტიანულ 

ეპოქაში ანუ იმ რეალობაში, სადაც დოთი და ჯორჯი ცხოვრობენ 

ანუ დასავლურ კულტურაში. ხოლო მთავარი პროტაგონისტების 

რეალობაში გაჩენილი სიკვდილი, დოთისეული შიში თუ ჯორჯის 

მიერ ღმერთის არსებობაში დაეჭვება, რომელიც სამყაროს წარ- 

მოშობის იმ ვერსიისადმი დაეჭვებასაც გულისხმობს, სადაც ნათ- 

ქვამია, „დასაბამიდან იყო სიტყვა და სიტყვა იყო ღმერთთან, და 

სიტყვა იყო ღმერთი" (იოანე 1.1), ალუზიური თვალსაზრისით მიგ- 

ვანიშნებს თანამედროვე საზოგადოებაში პოსტნიცშეანულ მდგო- 

მარეობაზე, სადაც სამყაროს შემეცნების ბიბლიურ-ქრისტიანული 

სწავლება, რაციონალურმა და ტექნო-მეცნიერულმა სწავლებამ 
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ჩაანაცვლა, ხოლო ღმერთის, ბიბლიის და ქრისტეს იდეა მოკვდა 

თანამედროვე ადამიანისათვის. 

სად შეიძლება დავინახოთ პიესაში ნიცშესეული ფრაზა „ღმერ- 

თი მოკვდა“? 

როგორც ზემოთ განხილულიდან ჩანს, პიესაში ერთ-ერთი 

მოხტუნავის მკვლელობა და იდეალური სამკუთხედის რღვევა ადა- 

მიანის ღმერთთან კავშირის გაწყვეტასთან ასოცირდება. თუმცა 

„მოხტუნავენის“ მეორე აქტში სტოპარდი მურების სახლში, შესა- 

ბამისად, თანამედროვე საზოგადოებაში ღმერთის სიკვდილის სიმ- 

ბოლურ გამოხატულებასაც ავლენს. 

„- ჯორჯი (შეძრწუნებული): ღმერთო ჩემო! 

(ჯორჯი აბაზანიდან შემოდის, ბრაზისგან გაფითრებული, აკანკა- 

ლებული) 
შე მკვლელო კახპავ... ხომ შეგეძლო ცოტაოდენი წყალი ჩაგესხა 

აბაზანაში! 

(ხელში მკვდარი ოქროს თევზი უჭირავს)“ 

(''C%0Lყფ0 (0II; სV0MოIჩ0ძ): MV 000! 

(C6იL”96 6Cი1CL5 (001 166 ხმIჩMI00%ი, VVIIIIC, §110MIი > VVIIII I28C) 

Vი0ს იIსIძიI0ს5 ხI!ICჩ...! V0ს 01100 118VC 11VI §0ი1C Vმ1CL 1ი (ჩC ხმ1ჩ! 

(ჩი 15 ჩ0!ძIიც 2 ძიმძ თ0Iძჩ5ჩ)” (სტოპარდი 1972: 74)). 

ღმერთის ინტერპრეტაციას ორი რამ იძლევა. პირველი არის მკვდა- 

რი თევზი, ხოლო მეორე ჯორჯის რეაქცია მკვდარი თევზის ხილვი- 

სას “MV Cიძ” „ღმერთო ჩემო“. ამგვარი შეძახილი მკითხველსა თუ 

მაყურებელში აუცილებლად ორ ასოციაციას გამოიწვევს. პირველი 

იქნება ჩვეულებრივი ადამიანური შეძახილი, თუმცა ამ შეძახილის 

შემდეგ მკვდარი თევზის გამოჩენა ცნობიერად თუ არაცნობიერად 

თევზის სიმბოლოს წარმართული თუ იუდეურ-ქრისტიანული მნიშ- 

ვნელობის ძიებისაკენ გვიბიძგებს. 

თევზი ბერძნულად “Iლიხ'ის§”-ს აღნიშნავს, რაც შემდეგს გუ- 

ლისხმობს: 1065ს5-იესო, CიXII§(0§-ქრისტე, 19MIC0-ღმერთი, ს10M-ძე, 5016 

-მხსნელი. ასევე აღსანიშნავია ის ფაქტიც, რომ ქრისტიანები ჩვე- 

ნი წელთაღრიცხვის პირველ საუკუნეებში რომაელთა დევნის ჰე- 

რიოდში თევზის სიმბოლიკას ერთმანეთის და სხვა ქრისტიანების 
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ამოსაცნობად იყენებდნენჩი «<-><C მარცხნივ მცურავი თევზი კი, 

ბერძნული ანბანის პირველ ასოს „ალფას“ გამოხატავს, რაც ახალი 

აღთქმისეულ ციტატას აღნიშნავს: „მე ვარ ანი და ჰოე, - ამბობს 

უფალი ღმერთი, ის ვინც არის, ვინც იყო და ვინც მოდის, ყოვ- 

ლისმპყრობელი“ (გამოცხადება 1.8). 

თევზის, როგორც იუდეურ-ქრისტიანულ სიმბოლოზე საუბ- 

რისას ისიც აღსანიშნავია, რომ ICჩIხს§ ანუ იესოს, ანუ ღმერთის 

მოწაფეები, ოთხთავის ავტორები მათე, მარკოზი, ლუკა და იოანე 

მეთევზეები იყვნენ. 

  

როგორც წარმოდგენილი თევზების ილუსტრაციიდან გამოჩ- 

ნდა ოთხი თევზი, ოთხი სახარებისა და ზოგადად ოთხის სიმბო- 

ლური მნიშვნელობა კრავს იმ ჯვარს, რომელიც თავად ქრისტეს 

სიმბოლოა, ხოლო ოთხის გამამყარებელი რიცხვი რვაა, როგორც 

ამას უმბერტო ეკო „ვარდის სახელში" ბიბლიოთეკის არქიტექ- 

ტურის აღწერისას აღნიშნავს, ხოლო რვა ადამიანი „მოხტუნავენ- 

შიც“ ადამიანთა ის რაოდენობაა, რომლებმაც უნდა შექმნან პი- 

რამიდა ანუ სამკუთხედი ანუ სამება. პიესაში, პირამიდის მსგავ- 

სად, თევზიც სამკუთხედის, სამების ანუ ღმერთის სიმბოლოდ 

გვევლინება. 
ასევე მნიშვნელოვანია თევზისა და წყლის კავშირი, რადგან, 

როგორც ცნობილია, იოანე ნათლისმცემლის მიერ იესო ქრისტეც 

წყლით მოინათლა, ხოლო პიესის რეალობაში თევზის უწყლოდ 

დატოვებამ თევზის სიკვდილი გამოიწვია, რადგან არ მოხდა იმ 

ნათლის მიღება, რომელიც ქრისტემ წყლის სახით მიიღო, რად- 

გან იგი თანამედროვე სამყარომ წყლის ანუ სიცოცხლის გარეშე 

დატოვა და არ შედგა ის, რაც 2000 წლის წინ აღსრულდა: „როცა 
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მთელი ხალხი ინათლებოდა და იესოც მოინათლა და ლოცულობ- 

და, გაიხსნა ცა და გარდამოხდა მასზედ სულიწმინდა ხორციელი 

სახით, როგორც მტრედი, და გაისმა ხმა: „შენ ხარ ჩემი საყვარე- 

ლი ძე, რომელიც მოვიწონე მე" (ლუკა 3.21). 

სტოპარდის ინტელექტუალობა და გამორჩეულობა იმაშიც 

ვლინდება, რომ იგი ერთმნიშვნელოვან, ერთაზროვან თხრობას არ 

გვთავაზობს, პირიქით, მისი დუალისტური ბუნება, ორსახოვნება 

არა მხოლოდ პერსონაჟების სახეების შექმნაში, არამედ აქაც თევ- 

ზის სიმბოლოშიც სახიერდება. 

როგორც ცნობილია, თევზი მხოლოდ ქრისტიანული სიმბოლო 

არ არის. მას მრავალი ქვეყნის მითოლოგიასა და კულტურაში დიდი 

სიმბოლური დატვირთვა აქვს. თევზის სიმბოლოსთან ასოცირდება 

ქალღმერთი ეთარგეტისის სახელი, რომელიც ერთ-ერთი თქმულე- 

ბის თანახმად ზღვაში (ანუ წყალში დ.მ.) ჩავარდა და თევზად იქცა, 

ხოლო მისი ასული მტრედად (კოლიმენი 2007: 106). ეთარგეტისის 

სახელი კი ბერძნულ მითოლოგიაში ასოცირდება ქალღმერთ აფ- 

როდიტესთან, ხოლო თავად აფროდიტე რომაულ მითოლოგიაში, 

ქალღმერთ ვენერასთან, როგორც სექსის, სიყვარულის, ნაყოფიე- 

რების, მშვენიერებისა და გამარჯვების აღმნიშვნელი, ისევე, რო- 

გორც თევზი მრავალი სხვა წარმართული ქალღმერთის სიმბოლოდ 

აღიქმებოდა (მაგ; ქალღმერთი აისისი, რომელსაც თავზე თევზი 

აქვს გამოსახული და ჩვილ ჰურუს ძუძუს აწოვებს). ანტიკურ სამ- 

ყაროში თევზის სიმბოლო ასევე ასოცირდება რეინკარნირებულ 

ბავშვთანაც, როგორც ეს ინდურ მითოლოგიაშია ასახული. 

ზემოთ ნახსენები წყლის და თევზის იდეურ ჭრილში ასევე აღ- 

სანიშნავია ისიც, რომ აფროდიტეც და ვენერაც ზღვის ქაფისგან 

იშვნენ. თავად ქალღმერთი ვენერა კი ახალ მთვარესთან ასოცირ- 

დება, 

მთვარის და წარმართული ქალღმერთის, ვენერა/აფროდი- 

ტეს, როგორც თევზის და ანტიკური ქალღმერთის მნიშვნელო- 

ბა დოთის პერსონაჟის მხატვრულ სახეში შეიძლება დავინახოთ. 

პირველი ამგვარი ნიშანი პიესის პირველ და დასკვნით ნაწილ- 

ში ჩანს, რომელშიც დოთი ასრულებს სიმღერას სიყვარულსა და 

მთვარეზე: 
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„ლურჯო მთვარევ 
შენ დამინახე მე მარტო მდგომი 

ოცნების გარეშე საკუთარ გულში 

ეს მთვარის ნათება უნდა ყოფილიყო 

გზა ზევით ლურჯი მთვარისკენ 

შენ დამინახე მე მდგომი....“ 

„გემშვიდობები სულელო ჯუნი მუნ.“ 

(“8IსC IXX0C01) 

V0ს 5მVV ი10 §5(მიძIის მ10იC 

VVIIIისI ე ძილი!!! 111 IIV ჩ6ე1L 

II იი051 ჩეVC ხილი 1110000)0VV 

VV0V სი Iი IIIC I3IVIC Mი00ი 

V0V §მV IC §101)0II)ც---' (სტოპარდი 1972: 20)). 

("Cი0ძხVი აიილჩ» 1ს0CV M00ი.” (სტოპარდი 1972: 89)). 

მეორე, თავად დოთის და არჩის ურთიერთობა, რომელიც ან- 

ტიკური ღმერთებისა და ქალღმერთების მსგავსად ეროსულ ურ- 

თიერთობებში შეიმჩნევიან (სტოპარდი 1972: 60). ამ კავშირების 

საფუძველს თევზის და ქალღმერთი ვენერას სიმბოლური მნიშ- 

ვნელობების გარდა, პიესაში ტელე ეკრანიდან მთვარის გამოჩენა 

და მთვარეზე განვითარებული მოვლენების ჩართვაც გვაფიქრე- 

ბინებს, რომელიც მკვლელობების სცენებს მოსდევს. დოთის, რო- 

გორც მითოლოგიური სიმბოლოს მატარებელი პერსონაჟის კავ- 

შირს ქალლმერთ ვენერასთან, თევზთან თუ მთვარესთან, „მოხ- 

ტუნავენის“ ერთ-ერთი დადგმის ვიზუალური სურათიც მოწმობს, 

სადაც დოთი ნახევარ მთვარეზე მჯდომი გამოდის სცენაზე, რაც 

კრავს აზრს, რომ დოთი არა მხოლოდ იუდეურ-ქრისტიანული ევას 

პერსონიფიცირებაა, არამედ წარმართული ქალღმერთების მხატ- 

ვრული სახისაც, რაც კიდევ უფრო ამდიდრებს პიესის თხრობის 

მრავალპლანიანობას და სიმბოლურ-სემიოტიკური გზავნილების 
მრავალფეროვნებას. ბერდიაევის სიტყვებით, რომ ვთქვათ ევრო- 

პის სხვადასხვა ქვეყნების ქრისტიანულმა ჰუმანიზმმა ვერ სძლია 
იმ წარმართულ ქვეცნობიერს, რომელმაც მეოცე საუკუნეში ვულ- 
კანისებურად იფეთქა (ბერდიაევი 2001: 78). 
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დოთი მური, „მოხტუნავენი“, რეჟ. დევიდ ლევოქსი, 2004 წელი. 

თუმცა მთვარის იდეურ ანალიზში ყველაზე ყურადსალები ალ- 

ბათ იმავე დოთის შეფასებაა: 

„საცოდავი მთვარის კაცი. სახლში ლუციფერივით ეცემა.“ 

(Iჩიიჯ ი100ი ი)მგი. Iმ1IIიC 11010%C IIMC 2 LVCIIიC" (სტოპარდი 1972: 38)). 

ამ შეფასებით, ავტორი ზემოთ განხილული თევზისა და მთვა- 

რის დუალისტური სიმბოლოების გამოყენებით თანამედროვე 

სამყაროში იმ ცოდვის წრიულობაზე მიანიშნებს, რომელიც ლუ- 

ციფერის სამოთხიდან გამოძევებით დაწყებული „დავინახე სატა- 

ნა, ელვასავით ციდან გადმოვარდნილი“ (ლუკა 10:18), ადამ და 

ევას ედემის ბაღიდან გამოძევებით გაგრძელებული, სტოპარდის 

„მოხტუნავენში" ადამიანის მთვარიდან დედამიწაზე დაცემით და 

მაკფეის პირამიდაში სიკვდილით დამთავრებული, თანამედროვე 

სამყაროშიც გრძელდება. ხოლო ყოველივე ზემოთ აღნიშნულთან 

ერთად რვა კაციანი პირამიდის რღვევის შემდეგ დარჩენილი შვი- 

დი ფილოსოფოსი ანუ რიცხვი შვიდი, იოანეს გამოცხადების აპო- 
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კალიფსური ეპიზოდის, შვიდი საყვირის სიმბოლოს ანალიზისკენ 
გვიბიძგებს. 

რას უნდა აღნიშნავდეს რიცხვი შვიდი? 

როგორც სტოპარდის „მოხტუნავენის" პირამიდისა და უმბერ- 

ტო ეკოს „ვარდის სახელის" ციტადელის სიმბოლიკების შედარე- 

ბისას ვახსენეთ, ბენედიქტელთა მონასტერში იოანეს გამოცხა- 

დების შვიდი საყვირის სიტუაციური მსგავსებით მკვლელობების 

სერიები მიმდინარეობს, რომელსაც მეშვიდე დღეს ციტადელის 

ხანძრით განადგურება მოჰყვება. ეკოს რომანშიც, ასევე სტო- 

პარდის პიესაში რიცხვი შვიდის და ცეცხლის ამგვარი ჰარმონიუ- 

ლი ურთიერთობა ქრისტიანული შვიდის და ანტიკური ცეცხლის 

სიმბოლურ კავშირზე მიუთითებს. პლატონური ფილოსოფიის მი- 

ხედვით ყველაფრის თესლად და საწყისად ცეცხლი გვევლინება, 
ხოლო ჰერაკლიტეს აზრით: „ცეცხლია ავსება და დავსება. მისი 

დავსება სამყაროს შექმნაა, ავსება –– სამყაროს დანთქმა ცეც- 

ხლში" სამყაროში ყველაფერს ელია განაგებს; ელიას ის მარად 

ცოცხალ ცეცხლს უწოდებს, რომელიც გონიერი და ყოვლის გამ- 

რიგეა. “მოვა ცეცხლი და განსჯის და განიკითხავს ყოველს" (ბუა- 

ჩიძე 1991: 107). იუდეურ-ქრისტიანულ მსოფლმხედველობით კი 

შვიდი არის დაკავშირებული სამყაროს როგორც შექმნასთან ასევე 

დასასრულთან. 

„მოხტუნავენის" დასაწყისში, ისევე როგორც პიესის დას- 

კვნით ნაწილში, იარაღიდან ცეცხლის!!) გავარდნის შემდეგ რვა 

ფილოსოფოსისგან, რომლებსაც შეკრული აქვთ პირამიდა, კვდე- 

ბა ერთ-ერთი და რჩება შვიდი. პიესის დასაწყისში მკვლელობის 

ადგილას ჩნდება ქალი, ხოლო დასკვნითი ნაწილი კი ძალიან ჰგავს 

განკითხვის დღეს, სადაც შემფასებლებს წარმოადგენს თავმჯდო- 

მარის ქვემოთ მსხდომი სამი მოხტუნავე ფილოსოფოსი, ხოლო 

განაჩენის გამოტანის შემდეგ სხვადასხვა მონაწილე პერსონაჟები 

შვიდ მოხტუნავედ იკვრებიან და კენტერბერიის ეპისკოპოსის მი- 

მართ გამოტანილი სასჯელი სისრულეში მოჰყავთ. ამ ეპიზოდს 

ებმის პიესის დასკვნითი ნაწილი სადაც სცენაზე ისევ ცოცხალი 

პირამიდა იგება და იარაღიდან გავარდნილი ცეცხლი ხდება რვა 

კაციდან ერთ-ერთის მკვლელობის მიზეზი. შესაბამისად ისევ ირ- 
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ღვევა პირამიდა და სცენაზე რჩება შვიდი მოხტუნავე ანუ რიცხვი 

შვიდი. 

რა თქმა უნდა, ამგვარი აზრობრივი სიუჟეტი სტოპარდის მიერ 

მხილება და პაროდირებაა თანამედროვე სამყაროში ახალი რაციო- 

ნალური, იდეალური სამყოფელის შექმნისა, რადგან თანამედრო- 

ვე სამყაროში არჩი და მისი თანამოაზრე ფილოსოფოსები ერთი 

მხრივ უარყოფენ სამყაროს პირამიდისეულ, სამკუთხედისეულ თუ 

სამებისეულ ანუ პლატონურ და იუდეურ-ქრისტიანული სამყა- 

როს მოწყობის მოდელს, თუმცა მეორე მხრივ ამავე მეთოდებით 

ცდილობენ ამგვარი სიმბოლიკის გამოყენებით შექმნან ლმერთის 

მსგავსი ახალი ადამიანი, რომელიც პიესის ეპილოგის მსგავსად 

თვითონ გადაწყვეტს და აღასრულებს განკითხვის მსგავს სცენებს. 

რუდოლფ შტაინერის სიტყვებით, რომ ვთქვათ: „პითაგორელების- 

თვის მათემატიკა ზენა სამყაროთა კავშირების წვდომის, სამყაროს 

ჰარმონიის ჭვრეტის საშუალება იყო. დღევანდელი ადამიანისთვის 

ის ტექნიკის შემდგომი განვითარების საშუალებაა (შტაინერი 1996: 

34). ალბათ ამიტომაც ჰქვია ჯორჯის მკვდარ თევზს „არჩი“, რად- 

გან თანამედროვე სამყაროში თევზის სიმბოლოს რეალური მნიშ- 

ვნელობა მოკვდა და სამყაროს ღმერთად არჩი და მისი იდეოლო- 

გია იქცა. ხოლო ამგვარი იდეოლოგია სამყაროს სრულყოფილი 

რვიდან, აპოკალიფსურ შვიდისკენ მიაქანებს. 
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IV 

კაოისი და პოსტმოდერნიზმი პიესაში 

„პაროდისტები“ 

რა არის ხელოვანი? 
ყოველი ათასი ადამიანიდან ცხრაასი აკეთებს საქმეს, 

ოთხმოცდაათი მშვენივრად, ცხრა სათანადოდ, 
და მხოლოდ ერთი იღბლიანი ნაბიჭვარი არის ხელოვანი. 

ტომ სტოპარდი 

1972 წელს, მელ გასოუს კითხვაზე თუ რა პიესაზე მუშაობს 

ამჯერად, სტოპარდმა უპასუხა, რომ იგი დაინტერესებულია 1916 

წლის ციურიხით, სადაც, როგორც მისმა მეგობარმა უთხრა იმ 

დროისთვის უნდა ყოფილიყვნენ ტრისტან ცარა, ლენინი და ფროი- 

დი. ასე, რომ სტოპარდის აზრით შეიძლებოდა ორ აქტიანი პიესის 

შექმნაზე ფიქრი, რომელიც დადაიზმისა და კომუნისტური იდეო- 

ლოგიის ურთიერთობას შეეხებოდა (გასოუ 1995: 8). თუმცა მოგ- 

ვიანებით იგი აღმოაჩენს, რომ იმ წლების ციურიხში ლენინთან და 

ცარასთან ერთად ჯეიმზ ჯოისი ცხოვრობდა. 1975 წელს „პარო- 

დისტების“ (#”XMXV20§5IIC§) ბროდვეისეულ პრემიერაზე იმავე მელ გა- 

სოუსთან საუბრისას სტოპარდი აღნიშნავს, რომ მან „პაროდისტე- 

ბი" მსახიობ ჯონ ვუდისთვის შექმნა. შესაბამისი გარეგნობის პერ- 

სონაჟის ძიებისას ჯერ ტრისტან ცარაზე, ხოლო შემდეგ ჯოისზე 

შეაჩერა ყურადღება, თუმცა მოგვიანებით რიჩარდ ელმანის წიგნში 

ჯოისის ბიოგრაფიის შესწავლისას მისი ყურადღება ჰენრი კარმა 

მიიპყრო, რომელიც „პაროდისტების" მთავარი მოქმედი პერსონაჟი 

გახდა (გასოუ 1995: 29). 

ელმანის წიგნში ჰენრი კარის და ჯეიმზ ჯოისის ურთიერთო- 

ბას სულ რამდენიმე გვერდი ეთმობა, რომელიც ორი მნიშვნელო- 

ვანი ფაქტისგან შედგება. პირველი არის ჯოისის საპროდიუსერო 

მოღვაწეობა ციურიხის ინგლისურენოვან თეატრალურ დასში (აღ- 

სანიშნავია ის ფაქტი, რომ იმ დროის ციურიხში თითქმის ყველა 
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ენაზე იდგმებოდა წარმოდგენები ინგლისური ენის გარდა). პირვე- 

ლი სპექტაკლი, რომელიც უნდა დადგმულიყო იყო ოსკარ უაილ- 

დის „როგორი მნიშვნელოვანია იყო სერიოზული“ (7#06 1I11/20/10)100 0/ 

ხიII§ ს0IV165I). სპექტაკლის საორგანიზაციო საკითხებთან დაკავში- 

რებით დასახმარებლად ჯოისმა თხოვნით პერსი ბენეტს მიმართა 

იმ დროისთვის ბრიტანეთის კონსულს ციურიხში. ამ ფაქტის გამო 

ბენეტი, როგორც ჯოისის „ულისეს“ (CVსI§§0§) ასევე სტოპარდის 

„პაროდისტების" პერსონაჟი გახდა. ამასობაში სპექტაკლის დად- 

გმისთვის ვერ პოულობდნენ პიესის მთავარი როლის შემსრულე- 

ბელს ალჯენონს, რადგან იმ დროისთვის შვეიცარიაში რთული იყო 

ინგლისურენოვანი პროფესიონალი მსახიობების პოვნა. ჯოისმა ამ 

როლზე კარგი გარეგნობის, საკონსულოში დასაქმებული ახალგაზ- 

რდა კაცი, ჰენრი კარი დაასახელა, რომელიც, რაღა თქმა უნდა, 

როლზე დაამტკიცეს (ელმანი 1959: 439). ხოლო მეორე ფაქტი, რო- 

მელიც ელმანის წიგნში ჯოისის და ჰენრი კარის ურთიერთობას 

ასახავს არის სპექტაკლის წარმატებული ჩვენების შემდეგ ჰონო- 

რართან დაკავშირებული უთანხმოება, რომლის დავაში პოლიცია 

და იურისტებიც კი ჩაებნენ (ელმანი 1959: 440,441). შეიძლება ით- 

ქვას ჯოისის ბიოგრაფიის ეს ეპიზოდი სტოპარდის პიესის შთაგო- 

ნების წყაროდ იქცა, რადგან, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ჰენრი 

კარი მთავარი მოქმედი პერსონაჟი და მთხრობელია „პაროდის- 

ტებში“. 

თავად ის ფაქტი რომელიც მეოცე საუკუნის ხელოვნებაში და- 

დაიზმმა და ცარამ, პოლიტიკაში სოციალიზმმა და მარქსისტულ- 

ლენინურმა იდეოლოგიამ, ხოლო ლიტერატურაში ჯეიმზ ჯოისმა 

მოახდინა, ერთ-ერთი მიზეზთაგანი და სათავეა იმ ეპოქისა, რა- 

საც დღეს პოსტმოდერნიზმი ჰქვია. ამ სამი პერსონაჟის და მა- 

თი შემოქმედების მნიშვნელობა პიესის პირველივე სცენაში ნათ- 

ლად ჩანს, როცა სტოპარდი მათ ციურიხის ბიბლიოთეკაში ერთად 

მოუყრის თავს და გვიჩვენებს, თუ როგორ ქმნიან ისინი მეოცე 

საუკუნის რევოლუციებს. 

სცენაზე პირველად სიტყვით ტრისტან ცარა გამოდის, ახლად 

შექმნილ ლექსს მაკრატლით ცალკე სიტყვებად ჭრის, რის შემდე- 

გაც დანაწევრებულ სიტყვებს ქუდში ყრის და ერთმანეთში ურევს. 
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სიტყვების მაგიდაზე მიმოფანტავს, შემდეგ კი დანაწევრებული 

სიტყვების ხმამაღლა კითხვას იწყებს: 

“I 728: C 21 6(მ 6იიოი0V5 მ00)617მLგ 

#CV ძეგ!” CიCI7§ ჩM2L 906”1II162თ 00იმმი! 

III I#8C0ძ მI25 V%9II500L5 LIII 18(6L ის( Cმ2%L, 

M00ი მVსილCს1მL !1I ძმV CIმC8!” (სტოპარდი 1975: 18). 

ტრისტან ცარას მხრიდან ლექსის ამგვარი ფორმით აგებას 

ჯონ ფლემინგი მართებულად განმარტავს და მიიჩნევს, რომ სტო- 

პარდი ამ ეპიზოდით გამოხატავს დადაიზმის და დადაისტების ხე- 

ლოვნებისადმი დამოკიდებულებას, რომელიც „შემთხევითობად“ 

(“Cიგილ6C”) არის გაგებული (ფლემინგი 2001: 107). ხოლო სიურეა- 

ლისტების და განსაკუთრებით ტრისტან ცარას „ქათ აფის“ (“CსL- 

სი”) ტექნიკამ დიდი გავლენა იქონია ადრეული პოსტმოდერნის 

ისეთ ავტორზე, როგორიც უილიამ ბეროუზია (ნიკოლი 2009: 69). 

ტრისტან ცარას „ქათ აფის" მხატვრულ გააზრებას და ხელოვ- 

ნების, როგორც შემთხვევითობის გაგებას ღრმა ფილოსოფიური 

და ეპოქალური აზრობრივი საფუძველი უნდა ჰქონდეს. ცარას 

მხრიდან ტექსტის ერთიანობის და სიტყვის ამგვარი დანაწევრება 

ძალიან ჰგავს მეოცე საუკუნის დეჰუმანიზაციის პროცესს, რო- 

მელსაც ცნობილი რუსი მოაზროვნე ნიკოლოზ ბერდიაევი ორ მი- 

მართულებად ყოფს ნატურალიზმად და ტექნოციზმად (ბერდიაევი 

2001: 28). მისი აზრით, ადამიანი ქრება, როგორც მთლიანი, შინა- 

განი ცენტრის მქონე „და ელემენტებად იშლება. ბერდიაევი დეჰუ- 

მანიზაციის და ადამიანის გარდაქმნის ამგვარ პროცესს ტექნიკის 

და ტექნოლოგიების განვითარებას უკავშირებს, რითაც ადამია- 

ნი მანქანასთან გაიგივდა, რომელიც მხოლოდ ფუნქციების შემ- 

სრულებლად არის მიჩნეული (ბერდიაევი 2001: 28). ცარას მიერ 

ლექსის თხზვის ამგვარი ტექნიკა დერიდას დეკონსტრუქციონიზ- 

მსაც შეიძლება შევადარაოთ. ყოველივე ზემოთ განხილული კი, 

როგორც მხატვრულ-ლიტერატურული, ასევე ფილოსოფიური და 

სოციო-პოლიტიკური თვალსაზრისით დასაწყისია იმ ეპოქისა, რო- 

მელსაც პოსტმოდერნი ჰქვია. 

ამის შემდეგ ჯოისის სიტყვით გამოსვლის ჯერიც დგება, რო- 

მელიც გვენდოლინს, პიესის მიხედვით მის მდივანს, „ულისეს“ 
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უმნიშვნელოვანეს ნაწილს „მზის ხარებს“ (CX6/! 0/ IM6 5(/I1) კარ- 

ნახობს: 

„ჯოისი: (კარნახობს) მარჯვნივ, მზისაკენ წავიდეთ...... 

-გვენი: (იწერს) მარჯვნივ, მზისაკენ წავიდეთ....... 

-ჯოისი: სამგზის. 

-გვენი: უჰ. 

-ჯოისი: გარდამოგვივლინე, სხივმოსილო, ნათელსახოვანო, ჰორ- 

ნჰორნ, ძალი უმოსწრაფესი შობიერებისა და ნაშობი. 

-გვენი გარდამოგვივლინე, სხივმოსილო, ნათელსახოვანო, ჰორ- 

ნჰორნ, ძალი უმოსწრაფესი შობიერებისა და ნაშობი. 

-ჯოისი: სამგზის. 

-გვენი: უჰ. 

-ჯოისი: ჰოპლა ბიჭია ბიჭია! 

-გვენი: ჰოპლა ბიჭია ბიჭია! 

-ჯოისი: ჰოპლა ბიჭია ბიჭია! 

-გვენი: აგრეთვე სამგზის? 

-ჯოისი: უჰ. 

(“30VCC: (ძIC18IIიდ) ძ65L111 110110§ 6მIის§........ 

CM0ი: (VIIIIიდ) ძ05)11| 601165 ლმი1V5........ 

ჰიVCლ: 1ხნIIC6. 

CM2რი: სი-ჩსIი. 

MV0VCC: 501ძ ხ5 ხიდი 0ი”C, II0ჩ! 0ი6, 110:00C, ძსICM6ი1იდი მიძ VV0IIIხIIVIL. 

CMV0ი; 5§6იძ ს§ ხI)9III 006, IICIII 0-0, I110LI0II, 001CMლი1იი მიძ V0IიხILCVIL. 

ჰI0VC0C: 1ხნ106. 

CMიი: სხ-ჩსი. 

ჰიVCC: LI00ი0§5მ, ხიVმხიV, ჩი0ივმ! 

CMიCი: I100052, ხ0VგხიV, 000058! 

ჰ0XCC: L1I00ი05მ, ხ0V2გხიV, ჩ00ი0§8გ! 

CMVM06ი: LIMCVVI5C 160C6? 

ჰიVCC: სჩ-ჩსთ. “ (სტოპარდი 1975: 18)). 

რაც შეეხება ლენინის სცენას, ის პეტერბურგში დაწყებული 

რევოლუციის ცნობით იხსნება, რომელსაც მისი მეულლე ნადია 
  

1. ჯეიმს ჯოი! ი, „ულ სე“, ინგლისურიდან თარგმნა ნიკო ყიასაშვილმა. 
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ამცნობს. ნადიას ცნობას ლენინის შეძახილი – „რევოლუცია“ მოჰ- 

ყვება. 
პიესის ამგვარი ლინგვისტური პროლოგი მკითხველსა თუ მა- 

ყურებელთა გონებაში ლინგვისტური ქაოსის, გაურკვევლობის და 
რაღაც ახლის, ჯერ გაუგონარის დასაწყისის განცდას წარმოშობს, 

რაც როგორც აღვნიშნე, ხელოვნებაში დადაიზმის, ლიტერატურა- 
ში „ულისეს“ და პოლიტიკაში კომუნიზმის დაბადებას, შესაბამისად 

მეოცე საუკუნის დიდ რევოლუციებს უკავშირდება. 

პიესაში ამგვარი ლინგვისტური თამაშები ორ ფაქტორთა- 
ნაც შეიძლება იყოს დაკავშირებული. პირველი, ჯოისის „ულისეს 

მეთოთხმეტე ეპიზოდთან. როგორც ცნობილია, „მზის ხარები“ 

(0Xგი ძ/ (ს6 5VM) ინგლისური ენის წარმოშობას, მის დაბადებას 

და განვითარებას შეეხება. ლათინური და ანგლო-საქსური ენების 

თხრობის სტილით ჯოისი პაროდირებას ახდენს ინგლისური ლი- 

ტერატურული ენის განვითარების სხვადასხვა პერიოდებს. საინ- 

ტერესოა ის ფაქტიც, რომ „მზის ხარების“ ეპიზოდში ლეოპოლდ 

ბლუმი ჰორნის სამშობიარო სახლისაკენ მიისწრაფვის, რათა მოი- 

ნახულოს ქალბატონი პიურფოი, რომელსაც გართულებული მშო- 

ბიარობის გამო მესამე დღეა ბავშვი ვერ გაუჩენია (ჯოისი 2012: 

379). გამოდის, რომ სტოპარდი ჯოისის „ულისეს“ ამ ეპიზოდის 

წინ წამოწევით რაღაც ახლის დაბადების სიმბოლურ გამოვლენას 

გვაუწყებს, რაც პიესის იდეურ ჭრილში შეიძლება პოსტმოდერ- 

ნული ეპოქის გართულებული შობაც იყოს. „ულისეს“ „მზის ხა- 

რების“ ეპიზოდის მსგავსად ლენინის და მისი ცოლის დიალოგი 

მრავალი აზრის მატარებელია: 

„“ლენინი: არაა! 

-ნადია: და! (ჰო!) 

-ლენინი: გაზეთებშია? 

-ნადია: და, და! (ჰო, ჰო!) წამოდი სახლში. გელოდება. 

-ლენინი: იქ არის? 

-ნადია: და (ჰო.) 

-ლენინი: გაზეთი თან აქვს? 

-ნადია: და! (ჰო!) 

ლენინი: შენი თვალით ნახე? 
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ნადია: და, და, და! (ჰო, ჰო, ჰო!)“? 

(“LიიIი: 5MI0C!! (00) 

X8ძ+2: წე! (XV65) 

LდიI: C(0 V 007C1მLII! (15 1621 1ი 166 იCVV/§0მ0L?) 

M#ეძჯX8: ძვძე. 1ძ106) ძვოვმი1. 0ი 2ჩძMV01. (XC§-VC§. C0ლთი(C 0ი 0016. IIC 15 

VმIIIიC) 

Lიიი: იი (მიი? (15 LIC (ხCIC?) 

M#M2ძX83: სვ! (XV65) 

Lიი!ი: 9მ76(მ ს M1CV0? (9C ხისყი! 1იC ი20CL?) 

#ეძV2: ძმ! (V05) 

სლი!ი: CV 5ეიიმ VI0VCI2? ( V0ს §0VV IL V0სI§0I/7) 

M29ძV8: ძმ, ძმ, ძმ! (X0§, VC5, V65!)” (სტოპარდი 1975: 20)). 

ლენინის და ნადიას დიალოგი გაუგებარი დარჩება სპექტაკ- 

ლზე მისული იმ მაყურებელთა ნაწილისთვის, ვინც რუსული ენა არ 

იცის, რადგან პიესის ტექსტისგან განსხვავებით ისინი ვერ იხილა- 

ვენ თარგმანს. რა თქმა უნდა სტოპარდი ამას განზრახ აკეთებს და 

მისთვის ჩვეული ლინგვისტური თამაშის და პაროდირების მხატ- 

ვრული ხერხით ლენინის ცოლის, ნადიას, რუსულ ენოვან პასუხში 

„და, და, და-ში“ („ჰო, ჰო, ჰო“) ორ აზროვან სათქმელს დებს. პირ- 

ველი აზრის სამიზნე, როგორც ზემოთ ვახსენე, რუსული ენის არ 

მცოდნე აუდიტორიაა, რომლებსაც „და, და-ს“ გაგონებაზე აუცი- 

ლებლად გაიფიქრებდნენ, რომ ლენინი და მისი ცოლი დადაიზმზე 

საუბრობენ. ხოლო მეორე სამიზნე ჯგუფი უფრო ინტელექტუა- 

ლური უნდა იყოს, რადგან ნადიას მიერ „და, და-ს“ („ჰო, ჰო") ასე 

ხშირი გამეორება ჯოისის „ულისეს” მეთვრამეტე ეპიზოდს „პენე- 

ლოპე“ (#იI2I000) მოგვაგონებს, რომელშიც მოლი ბლუბი, „ული- 

სეს“ დასასრულს არაერთგზის წარმოთქვამს სიტყვა „ჰო-ს“. ამ 

ეპიზოდის ამგვარ ინტერპრეტაციას ისიც ამყარებს, რომ ლენინის 

და მისი ცოლის დიალოგის პარალელურად ჯოისი იმავე ბიბლო- 

თეკაში იმყოფება და, როგორც ზემოთ ვახსენე, „ულისეს“ შექმნით 

არის დაკავებული. 

2. ნინამდებარე თავში ციტატების თარგმანი პიესიდან „პაროდისტები“ ეკუთვნის 
წიგნის ავტორს 
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ბიბლიოთეკის სცენა სხვა აზრობრივი დატვირთვის მატარე- 

ბელიც უნდა იყოს. პიესის ეს ეპიზოდი წააგავს „ულისეს“ მეცხრე 

ეპიზოდს, „სკილასა და ქარიბდას" (§C//Iთ იIძ CII0CI:/ხძI5), რომელშიც 

სტივენი დუბლინის ბიბლიოთეკაში შექსპირის „ჰამლეტის“ მისეულ 

თეორიას ხსნის. პირველივე სცენაში ბიბლიოთეკის სცენის გათა- 

მაშებით სტოპარდი მხატვრულ-მეტაფორულად თუ ჯოისის „ული- 

სეს" პაროდირებით, ერთი მხრივ ჯოისის ბიოგრაფიის შესახებ 

საკუთარ თეორიას გვთავაზობს, რომელსაც მოგვიანებით მთავა- 

რი პერსონაჟი, მოხუცებული ჰენრი კარი წარმოსახვაში განავი- 

თარებს (აღსანიშნავია ის ფაქტი, რომ ავტორს, ჰენრი კარი ჯოი- 

სის პიროვნების დახასიათებით შემოჰყავს პიესაში), ხოლო მეორე 

მხრივ, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ხაზს უსვამს 1917 წელს ციუ- 

რიხში მცხოვრები სამეულის მნიშვნელობას თანამედროვე დროის 

ანუ 1974 წლის სამყაროში არსებული ხელოვნების, ლიტერატუ- 

რისა თუ სოციალურ-პოლიტიკური სიმულაციური რეალობის შექვ- 

მნაში და ამ ყველაფრის ბიბლიოთეკის სცენაში ჩვენებით, „ული- 

სეს“ „სკილასა და ქარიბდაზე“ მინიშნებით, სტივენის შექსპირული 

თეორიის ალუზიით, მიგვანიშნებს იმ ჭეშმარიტი წყაროს ძიებაზე, 

ვისაც მამა ჰამლეტი ჰქვია, ვისგანაც შვილი ჰამლეტი შეიტყობს 

სახელმწიფოში გამეფებული დანაშაულის და ტყუილის შესახებ. ეს 

ეპიზოდი კი თანამედროვე მკითხველის სამყაროში დანიის მსგავ- 

სი საპყრობილის არსებობაზე მიანიშნებს, რომელშიც შექმნილია 

კლავდიუსისეული სიცრუე, სიმულაკრუმი, როგორც ამას ბოდრია- 

რი უწოდებს. რა თქმა უნდა, ამგვარი სიცრუის არსებობა არ არის 

მხოლოდ ზოგადი სურათი იმ სისტემისა, რომელიც იქმნებოდა და 

დღესაც იქმნება დასავლეთსა თუ ცივილიზებულ მსოფლიოში, 

არამედ ამ სიცრუის და სიყალბის უპირველესი მაგალითი საბჭოთა 

კავშირი იყო. სამყაროს მოწყობის მარქსისტულ-ლენინური თეო- 

რია, რომელსაც მეორე აქტის დასაწყისში სესილი ლექციის სახით 

უკითხავს თეატრში მისულ პუბლიკას, ზუსტად ერგება ამგვარი 

თეორიის შედეგებს, რომელიც განიცადეს არა მხოლოდ საბჭოთა 

კავშირში შემავალმა ქვეყნებმა, არამედ აღმოსავლეთ ევროპამაც, 

მათ შორის ჩეხეთის რესპუბლიკამ. 1968 წლის მოვლენები ამის ნა- 

თელი დადასტურებაა, რომელსაც 1977 წელს „ქარტია 77"-ის შექ- 
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მნა მოჰყვა. შემდეგ რეპრესიები, რომელიც ქარტიის ხელმომწერ- 

თა მიმართ დაიწყო, რომელთა შორის სტოპარდის მეგობარი დრა- 

მატურგი ვაცლავ ჰაველიც იყო. „პაროდისტების“ შექმნის თარიღი 

1974 წელი კი ზემოთ აღნიშნულ თარიღებს შორის მნიშვნელოვანი, 

გადამწყვეტი პერიოდია. ამგვარი იდეის და აზრის მატარებელი 

პიესის დადგმა დასავლურ თეატრალურ სცენებზე თავის თავშივე 

ასოცირდებოდა ზემოთ მოყვანილ მოვლენებთან, რაც სტოპარდის 

მხრიდან ერთგვარი შემოქმედებითი გამოხმაურება იყო, რაზედაც 

არა მხოლოდ „პაროდისტების" მთელი მეორე აქტი, არამედ სტო- 

პარდის სხვა პიესებიც მოწმობენ, მათ შორის „ყველა კაი ბიჭი იმ- 

სახურებს დაფასებას“ (#VCI+ C00ძ 80) L)650IV65 IMთV0VI'). 

მეოცე საუკუნის პოლიტიკაში ამ ყალბი რეალობის ერთ-ერთ 

შემოქმედად ლენინი, ხელოვნებაში კი ტრისტან ცარა გვევლინე- 

ბიან, ხოლო ჯოისის „ულისე“ ამ მოვლენების ერთგვარი მატიანეა, 

რადგან როგორც თავად ჯოისი პიესაში ტრისტან ცარასთან და- 

დაიზმსა და ხელოვნებაზე კამათისას აღნიშნავს: 

„რა იქნებოდა ახლა ტროას ომი, ხელოვანის ხელის შეხების გარეშე? 

მტვერი. ბერძენი ვაჭრების მიერ ახალი ბაზრების მოძიების მიზნით 

გამართული ერთ-ერთი მტვერმიყრილი ექსპედიცია; დამსხვრეული 

ქოთნების უმნიშვნელო გადანაწილება; მაგრამ ეს ჩვენ ვართ, ვი- 

საც გვამდიდრებს ზღაპარი გმირებზე, ოქროს ვაშლზე, ხის ცხენზე, 

სახეზე ათასობით გემს, რომ დაუდო საფუძველი, უპირველეს ყოვ- 

ლისა კი ზღაპარი ულისეს შესახებ, მოხეტიალე, ყველაზე ჰუმანურ, 

გმირებს შორის ყველაზე სრულყოფილ ქმარზე, მამაზე, შვილზე, 

საყვარელზე, ფერმერზე, ჯარისკაცზე, პაციფისტზე, პოლიტიკოს- 

ზე, გამომგონებელსა და თავგადასავლების მაძებარზე....“ 

(“VVნმ1 ი0M/ 0! 1ი6 “II0)გი VV2I II I( 9გძ ხილი იმ550ძ 0V6I ხV (MC 2LI15L”5 (0სCი? 

ხს§L. # (იIC0L6ი 6Xი00ძI0ი 0I0Cი010ძ ხX» CI0CCM Iთ6ICჩმი(§ 100MIიდ (0 ი6V 

#1მVXCI5. /ტ 011010L L6ძI5(ოხსი0ი 01 ხI10M6ი ი015. 8ა( I( 15 VV6 VVხ0 5(მიძ ტიოიCი0ძ, 

ხV მ 1216 0! იC005, 0” მ ძ01ძიი 20010, გ V0C0ძტი 00156, მ I8C6 LჩმI 1გLIიCჩ6ძ 

გ (იისვმიძ §ჩხ105-გიძ 2ხ0VC მ1I, 0! LIIV5505, (106 VVმიძი6I6Cჯ, 166 90105! ჩხომგი, 

1ი6 10205! C0-V9I6(6 0L მII იჩ6I00§- ჩყახმიძ, I2(ჩ6, 50ი, I10CV6I, წმო»ი0L, §0I016L, 

ი20)ჩ5, იიIIIICIგი, IიV6ი10L გიძ გძV6იLსICI...” (სტოპარდი 1975: 62)). 
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თუმცა ჯოისის სიტყვას წინ ტრისტან ცარას შეფასება უს- 

წრებდა, რომელიც შეეხება არა მხოლოდ ჯოისის „ულისეს“, არა- 

მედ ზოგადად მოდერნისტულ მაღალ კულტურას, რაც ძალიან 

ჰგავს პოსტმოდერნული რეალობის, პოპ-კულტურის მსოფლმხედ- 

ველობრივ შეხედულებებს. 

„-ცარა: თქვენი ხელოვნება ჩაფლავდა. თქვენ ლიტერატურა რელი- 
გიად გადააქციეთ და ის სხვა დანარჩენის მსგავსად მკვდარია, ის 

გადამწიფებული გვამია, რომელსაც ძილ-ღვიძილში წარმოსახვით 

ფიგურებად ანაწევრებთ. ნამეტანი დაგვიანებულია გენიოსების- 

თვის! ჩვენ ახლა ბარბაროსები და წამბილწველები გვესაჭიროება. 

მარტივი გონების მაოხრებლები ბაროკოს დახვეწილ საუკუნეებს 

რომ დალეწავენ, ტაძარს დააქცევენ, და ეს საბოლოოდ იმისთვის, 

რომ სირცხვილი და ხელოვანად ყოფნის აუცილებლობა შეარიგონ 

ერთმანეთთან! დადა! დადა! დადა!“ 

(“I72+3: VისL 8IL MIმ§ (2IICძ. Vის 0MმVC Lსიი6ძ III6-2CILC 1910 მ LCIICI0ი მიძ 

1L"§ 85 ძიმძ 05 გII LC5(, IL"5 გი 0VCIII9C C0(15% მიძ V0ს 26 CსწIიდ წმიCV ჩ–ს(06§ 

გL (%6 V/მM6. IL "5 100 1316 M0L 969010565! M0VV/ VVC ი66ძ Vმგიძვ15 გიძ ძ656CI810-5. 

აIთე16-Iიიძტძ ძიიიIIII0ი LII6ი 10 §იიმ5ჩ C6ისსო65 0! ხმჯ0ის6 §სხIICC/, 10 

ხოიდ ძიVი 1ხ6 (6იიი1C, გიძ (MI5 ჩიმIIV, 10 I6C0-CI16 (ჩ6 §ხმი6 მიძ, M606551C/ 

0” ხხიIიც მი მIII§(! სგძგ! შმძგ! სმძგ!” (სტოპარდი 1975: 62)). 

ცარა, გვენდოლინთან საუბარშიც, იმავე აზრს ავითარებს. 

„-ცარა: ყველა ლიტერატურა უხამსია! 

კლასიკა-ტრადიცია-მიმირწყევია მაგათთვის! 

-გვენი: (ოჰ!) 

-ცარა: ბეთჰოვენი! მოცარტი! მიმიფურთხებია ორივესთვის! 

-გვენი: (ოჰ!) 

-ცარა: ყველაფერი შემთხვევითობაა!" 

(“I73L3: ტ.I! 1116”2L)IC 15 0ხ5C6იC! 

“იტ C12551C5-C80100ი-V0IიII 0ი 1(! 

CMბი: (ის!) 

1I78”9: 86600V6ი! M072X!! 1 50 0ი I"! 

CVVი: (0ჩ!) 

1 78I8: CV6ო/ იც 15 CჩმიCC!” (სტოპარდი 1975: 34)). 
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შეიძლება ითქვას, რომ ამერიკელი ლიტერატურის კრიტი- 

კოსი ფრედრიკ ჯეიმსონიც იმავეს აღნიშნავს პოსტმოდერნიზმის 

განმარტებისას, რომელსაც ორ ნაწილად ჰყოფს. პირველი, მისი 

თქმით, პოსტმოდერნიზმი არის ყველა სახელოვნებო დარგებში და 

პოსტმოდერნიზმი არის საწინააღმდეგო რეაქცია მოდერნისტული 

მაღალი კულტურის მიერ დამკვიდრებული ფორმებისა, რომელიც 

დამკვიდრდა უნივერსიტეტებში, მუზეუმებსა თუ გალერეებში. ხო- 

ლო ისეთი დიდი მოდერნისტი პოეტების შემოქმედება, როგორე- 

ბიც არიან პაუნდი, ელიოტი და სტივენსი, ასევე ჯოისი, პრუსტი 

და მანი, რომელიც მეოცე საუკუნის თაობებში შოკისმომგვრელი 

და სკანდალური ნაწამოებებითა და ფორმებით გამოირჩეოდა, 1960 

წლის კარიბჭესთან მოსული თაობებისთვის მკვდარი, დახშული და 

კანონიკური აღმოჩნდა, ხოლო მათ მიერ რომ შექმნილიყო ახალი, 

აუცილებლად უნდა განადგურებულიყო არსებული გაქვავებული 
მონუმენტები. ხოლო პოსტმოდერნიზმის მეორე მახასიათებელი 

არის მაღალი მოდერნისტული კულტურისა და პოპ კულტურის 

გამაცალკევებელი ზღუდეების ჩამორეცხვა. ჯეიმსონის თქმით, 

ალბათ ეს გახდა ყველაზე პრობლემური და სადარდებელი აკადე- 

მიური მაღალი კულტურისათვის, რადგან ისინი იყვნენ დაინტე- 

რესებული შეენარჩუნებინათ და დაეცვათ ელიტარული კულტურა 

გავრცელებული კიტჩური კულტურისაგან, რომელიც სატელევი- 
ზიო სერიალების, ჰოლივუდური ფილმების თუ სხვა სატელევიზიო 

პროგრამებით ვრცელდებოდა, როგორც მუსიკალური, ასევე სხვა 

სახელოვნებო მიმართულებით. პოსტმოდერნისტული კულტურა 

აღარ ახდენდა ისეთი ტექსტების ციტირებას, როგორსაც ჯოისი 

ან მალერი ქმნიდნენ (ჯეიმსონი 1998: 1,2). 

ჯეიმსონი კიდევ ერთ განსაზღვრებას იძლევა, კერძოდ, იმას 

თუ რატომ არის მოდერნისტული მაღალი კულტურა წარსული და 

რატომ ჩაანაცვლა იგი პოსტმოდერნიზმმა. ამ ახალი კომპონენტის 

განსაზღვრება არის ე.წ. „სუბიექტის სიკვდილი“ ანუ ინდივიდუა- 

ლიზმის დასასრული (ჯეიმსონი 1998: 5). როგორც ცნობილია, დი- 

დი მოდერნისტი ხელოვანნი ქმნიდნენ საკუთარ, განუმეორებელ 

ინდივიდუალურ ხედვას თუ მსოფლმხედველობას, რაც თავისთა- 

ვად გულისხმობდა მოდერნისტული ესთეტიკის გამორჩეულობას
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და ორიგინალობას. ხოლო დღევანდელი კორპორატიული კაპიტა- 

ლიზმის, ე.წ. „ორგანიზაციის ადამიანის“ ეპოქაში ისეთი სფეროს 

წარმომადგენლებიც კი როგორიც არის ლინგვისტიკა, სოციოლო- 

გიის თეორია თუ ფსიქოლოგია, რომ აღარაფერი ითქვას იმ დარ- 

გებზე, რომლებიც მოღვაწეობენ კულტურის არეალში, ერთხმად 

აღნიშნავენ, რომ მოდერნისტული ტიპის ინდივიდუალიზმი და 

პერსონალური იდენტობა წარსულს ჩაბარდა (ჯეიმსონი 1998: 6). 

ხოლო ახალი პოსტმოდერნისტული ხელოვნება, იმ ეპოქაში, სა- 

დაც შეუძლებელია ახალი სტილის გამოგონება, „პასტიშის" მეთო- 

დის და სტილისტური ნიღაბის გამოყენებით იმიტირებს წარსულში 

არსებული მკვდარი სტილით, რაც გულისხმობს იმას, რომ პოს- 

ტმოდერნისტული ხელოვნება თავად ხელოვნებაზეა (ჯეიმისონი 

1998: 7). 

თუმცა როგორც ჯოისის ცარასადმი პასუხიდან ჩანს, თუ 

არა ხელოვნება, ლიტერატურა და ჰომეროსი, ტროას ომი მტვრად 

დარჩებოდა. ამაზე ჯოისი ცარას პასუხობს: 

„და მე ამჯერად ჩემი დუბლინური ოდისეათი გავაორმაგებ ამ უკ- 

ვდავებას....“ 

"'გიძ VCL I VVILი იიV 0სხIსი 09556) VIII ძლსხ16 (ხმ! IოთიILმIIL/...” (სტო- 

პარდი 1975: 62)). 

ეს ნიშნავს, რომ 1917 წელს ჯოისი თანამედროვე ადამიანის ახალ 

„ოდისეას“ ქმნიდა, რომელიც ჰომეროსის „ოდისეას“ მსგავსად უკ- 

ვდავყოფდა ტროას მსგავს იმ ომს, რომელიც ახლა უკვე კულ- 

ტურაში (ხელოვნებაში) გაგრძელდებოდა. ჯოისის ეს „ოდისეა“, 

რაღა თქმა უნდა, მისი „ულისე“ იყო. ალბათ ამიტომაც აირჩია 

სტოპარდმა ჯოისი, მისი ბიოგრაფია და „ულისეს“ „ოდისეას“ ნა- 

წილი, რადგან უკეთ ჩაწვდომოდა იმ კულტურულ ომს, რომელსაც 

ცარასა და ჯოისის დიალოგის მსგავსად მაღალი ხელოვნების და 

პოპ-კულტურის ომი ჰქვია პოსტმოდერნულ, ცივილიზებულ და- 

სავლეთში. ეს კულტურული ომი მხოლოდ ხელოვანების დონეზე 

როდი ხდება, ეს არის ომი ხელოვნებისა და ლიტერატურისთვის, 

რომელმაც უზარმაზარი გავლენა მოახდინა თანამედროვე ადა- 

მიანის ცნობიერების და მსოფლმხედველობის ჩამოყალიბებაზე. 
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პიესის მეორე აქტში, ალბათ, ამიტომაც აქტიურობს მომავალი 

„ახალი ადამიანის“ შემქმნელი ლენინი, ხელოვნებისა და ლიტე- 

რატურის შეფასებისას, რომელიც ჯოისის მსჯელობასთან ერ- 

თად ერთ-ერთ უმნიშვნელოვანეს ეპიზოდად შეიძლება მივიჩნიოთ 

მთელს პიესაში: 

„დღევანდელი ლიტერატურა პარტიული ლიტერატურა უნდა იყოს! 

ძირს უპარტიო ლიტერატურა! ძირს ლიტერატურული ზეადამიანი! 

ლიტერატურა პროლეტარიატის საერთო საქმის ნაწილი უნდა გახ- 

დეს, სოციალურ დემოკრატიული მექანიზმის ჭანჭიკი... " 

('I90ძმV 1I6-გნსC LI ს5( ხლლ0იC იმILV II16-8CVIC, ს0Vი VIII ი0ი-ი2III5გი 

III6-ვ-ს IC! ს00VVი VIII II(6-C0IV §სინითნი! LII6-ვხIC იიV§( ხილ0ი16 დმ2XI 0! 1ხC6 

იითოთიი Cმს56 0I IC 0+016(მ118(, მ 008 1ი (66 500181 00Lი0CL811C «ი6Cჩ2მი15-...") 

მოგვიანებით ამატებს: 

„საგამომცემლო და გამავრცელებელი ცენტრები, წიგნის მაღაზიები 

და სამკითხველო ოთახები, ბიბლიოთეკები და მსგავსი დაწესებუ- 

ლებები, ყველა პარტიის კონტროლქვეშ უნდა იყოს. ჩვენ გვსურს 

და შევძლებთ თავისუფალი პრესის შექმნას, თავისუფალს არა უბ- 

რალოდ პოლიციისგან, არამედ კაპიტალისგან, კარიერიზმისგან, და 

რაც ყველაზე მთავარია, თავისუფალს ბურჟუა ანარქისტების ინდი- 

ვიდუალიზმისაგან!“ 

(“დსხI!ზიI)იფ მიძ ძ!5ახს იი C6ი!CL§, ხ00M5ი00§ მიძ ICმძ!ინ IL00M-3, 

IIხ-მო05 მიძ 51M0I12L 6§1გხ115ხი6ი(§9 Iის5! 211 ხ6 სიძიL იმICV C0იწ01,. VVC V/მი! 

10 6518ხ115ი, მოძ VVC 521! 65(მხII5ნ გ M66 20IC55, (ICC იი! 51იიIV წილი 1იC 

ი0IIC6, ხს! 8150 IL0ი1 CმდI(81, წ”0ი1 CმI6CოM50ი, მიძ Vგ1! 15 ი=10X6, I-6C წი 

ხ0ს#X90C015 მიმXCI15(5 100IVI0Vს2II5იი!" (სტოპარდი 1975: 85)). 

ლენინის ამგვარი დაუოკებელი სწრაფვა კონტროლს დაუქვემ- 

დებაროს წიგნები, ლიტერატურა, ბიბლიოთეკები გამოწვეულია 

სურვილით ადამიანში ჩაკლას ინდივიდუალიზმი, ვინაიდან მარქსის- 

ტულ-ლენინური იდეოლოგიის უპირველესი მტერი ინდივიდია. ინ- 

დივიდს კი ინდივიდად წიგნი, ლიტერატურა და სიტყვა აყალიბებს. 

სიტყვა კი ასოცირდება იმ პირველ სიტყვასთან, რომლისგანაც 

ადამიანს აქვს მინიჭებული თავისუფლება, ინდივიდუალიზმი და 
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ხელოვნების ქმნის ნიჭი, რომელიც ლენინისათვის და მისი იდეო- 

ლოგიის მიმდევრებისათვის ანარქიად ითარგმნება. აღსანიშნა- 
ვია „აღსარებანის“ მერვე წიგნში წმინდა ავგუსტინეს მოსაზრება 

სიტყვის იდეის შესახებ, სადაც ის ამბობს, რომ ღმერთმა სიტყვა 

ხორცად აქცია, რომ მისი სიბრძნე, რომელმაც ყოველივე შექმნა 

ჩვენთვის სიყრმის რძედ ქცეულიყო (ავგუსტინე 1995: 129). თავად 

სიტყვა „ბიბლიაც“ (ჩ8I8მXIთ), ხომ ძველ ბერძნულად „წიგნებს“ ნიშ- 

ნავს. შესაბამისად ლენინის მიერ ლიტერატურის, წიგნის და სიტ- 

ყვის კონტროლი თავის თავშივე ადამიანისათვის პირველი სიტყვის 

კოტროლის სურვილსაც მოიცავს, რომელსაც წიგნი სახელად „ბიბ- 

ლია“ გადმოგვცემს. 
სტოპარდი „პაროდისტების“ დასასრულს, პიესის ბოლო სცე- 

ნაში, ნათელს ფენს იმ ფაქტს, რომ ჰენრი კარის მთელი თხრო- 

ბა სიცრუე იყო, რადგან იგი არასდროს ყოფილა ბრიტანეთის 

კონსული ციურისში, პირიქით, იგი იყო კონსულ პერსი ბენეტის 

მოხელე საკონსულოში, ხოლო მთელი პიესის მონათხრობი მისი 

ფანტაზიის ნაყოფი, რომელსაც ფლემინგი მის მეხსიერებას აბ- 

რალებს (ფლემინგი 2001: 119). სტოპარდი ამ მხატვრულ ხერხს 

ნამდვილად იყენებს, რათა აუდიტორიას დაანახოს პიესის პი- 

რობითობა, რომელიც მთავარი პერსონაჟის მეხსიერებაში მიმ- 

დინარეობდა. ჰენრი კარის თხრობის სიზმისეული მხარტვრუ- 

ლი ფორმა კი დაკავშირებულია მოდერნისტულ დრამატურგიის 

მხატვრულ ფორმებთან (ლივინსონი 1999: 141), ისევე, როგორც 

სურეალისტურ ილუზიურ თუ სიზმრისეულ სამყაროსთან, სადაც 

ილუზიასა და რეალობას, ცნობიერებასა და ძილს, უფრო მეტიც 

რეალურსა და მოჩვენებითობას შორის ზღვარი არ არსებობს და 

ამგვარი ჰალუცინაციებით იქმნება სიზმრისეულ სამყარო, რო- 

მელსაც თავის ლოგიკა გააჩნია (ლევინსონი 1999: 142), რაც სტო- 

პარდის მხატვრული ესთეტიკის ლოგიკური გაგრძლებაა, რადგან, 

როგორც თავად ავტორი აღნიშნავს უმთავრესი მიზეზი, რამაც 

ჯოისის დამატება გადააწყვეტინა ის იყო, რომ მას არ სურდა პიე- 

საში ხელოვნების დროშა დადაიზმსა და ცარას ეტვირთათ, ხო- 

ლო ჯოისი ის ხელოვანია, ვის მიმართაც დიდი სიმპათია გააჩნია 

(ფლემინგი 2001: 102). 
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„პაროდისტებში" მთავარი მოქმედი პერსონაჟი ჰენრი კარი 

ჯეიმზ ჯოისს მხოლოდ ბიოგრაფიული ეპიზოდით არ უკავშირდება. 

იგი „ულისეს“ მეთხუთმეტე ეპიზოდში „კირკეშიც“ (CV) გვხვდება, 

როგორც ბრიტანეთის არმიის რიგითი კარი. გამოდის, რომ ჯოი- 

სის ბიოგრაფიასა და „ულისეს“ ეპიზოდური პერსონაჟი სტოპარ- 

დის პიესაში „პაროდისტები" მთავარ გმირად იქცა, ისევე, როგორც 

შექსპირის პიესის „ჰამლეტი“ ეპიზოდური პერსონაჟები როზენ- 

კრანცი და გილდენსტერნი, სტოპარდის პიესაში „როზენკრანცი 

და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“. ამგვარად, სტოპარდმა ჯოი- 

სის „ულისედან“ ჰენრი კარის კოპირებით და ჯოისისეული შინა- 

განი მონოლოგის ტექნიკით შექმნა მთავარი პერსონაჟის იმგვარი 

რეალობა, რომელშიც იგი იდეალურად იგრძნობდა თავს; თუმცა 

ეს რეალობა რეალურად ყალბი და ფანტასმაგორიულია, როგორც 

ეს ჯოისის „ულისეს“ „კირკეს“ მთლიანი ეპიზოდის შინაარსსა და 

ფორმაში ჩანს. ნიკო ყიასაშვილის სიტყვებით, რომ ვთქვათ: „კირ- 

კეს“ ეპიზოდის „ტექნიკა“ არის „პალუცინაცია“ (ჯოისი 2012: 837). 

აქედან გამომდინარე, თუ სტოპარდი ჯოისის ხელოვნებას უჭერს 

მხარს, რაზეც თავად ავტორიც მოწმობს, შესაბამისად სტოპარდი 

საკუთარ შემოქმედებას, მათ შორის „პაროდისტებსაც“, ჰომერო- 

სის და ჯოისის „ოდისეას“ იდეის გამტარებლად მიიჩნევს, რადგან 

როგორც თავად აღნიშნავს: „მე კონსერვატორი ვარ პატარა კ-თი. 

კონსერვატორი ვარ პოლიტიკაში, ლიტერატურაში, განათლებასა 

და თეატრში“ (ქელი 2001: 138). შესაბამისად მან საკუთარი შემოქ- 

მედებით უნდა ასახოს ის „ბრძოლა“, რომელიც პოსტმოდერნის- 

ტულ ხელოვნებაში მიმდინარეობს. ამ ყველაფერს კი იგი საკუთარი 

ეპოქისათვის დამახასიათებელი ლიტერატურული და მხატვრული 

ხერხებით ანუ პაროდირების მეთოდით ახორციელებს, როგორც 

ამას თავის დროზე თავისი დროის შესაბამისი ესთეტიკით ჰომერო- 

სი და ჯოისი ახორციელებდნენ. 

სტოპარდის შემოქმედებაში პაროდირების ტექნიკის გამოყენე- 

ბის შესახებ მცირე განმარტება მინდა გავაკეთო. დიდი მოდერნისტი 

პოეტის, დრამატურგის, ლიტერატურის კრიტიკოსისა და ესეისტის 

ტომაზ სტერნ ელიოტის შემოქმედებაში პაროდიის მხატვრული მე- 

თოდის შესახებ თემურ კობახიძის ნათქვამისა არ იყოს, ელიოტის პა- 
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როდია შორს დგას იმ ზედაპირული ხერხისგან, რომელიც მწერლის 

მიერ რომელიმე კლასიკოსის „დაცინვას“ ან „გამასხარავებას" გუ- 

ლისხმობს. პაროდიის არსი „ლიტერატურულ-ფილოსოფიური განზო- 

გადების შემცვლელია და ამ მხატვრული ხერხის გამოყენაბის უკან 

უდიდესი ჰუმანისტური კულტურული შემოქმედებითი აზროვნება 
დგას (კობახიძე 1991: 47). ხოლო ეს ყველაფერი პოსტმოდერნისტუ- 

ლად რომ ვთქვათ, ზურაბ ქარუმიძის მოსწრებულ სიტყვებს მოვიშ- 

ველიებ წარმოთქმულს თელონიუს მონკის ერთ-ერთი მუსიკალური 

თხზულების შესახებ: „პაროდირება იუმორისტულ ღადავში არ აგე- 

რიოთ, – ამას „ბრძნული ლაზღანდარაობა“ ერქმნის და უდიდეს ლი- 

ტერატურულ თუ სხვა რამ სახელოვნებო პრინციპს წარმოადგენს, 

რომელსაც რომ ვხვდებით რაბლესთან, სერვანტესთან, სტერნთან, 

ჯოისთან და ა.შ.“ (ქარუმიძე 2009: 256). ასეთივე დატვირთვისაა პა- 

როდიის მხატვრული ფორმა სტოპარდის „პაროდისტებში“. 

კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი ფაქტორი, რომელიც სტოპარდზე, 

როგორც ინტელექტუალურ დრამატურგსა და პიესის პოსტმოდერ- 

ნისტულ ხასიათზე მიუთითებს, არის პიესაში სხვა პიესის შემო- 

ტანა, რაც „პაროდისტებში“ გარდა „ულისეს“ ალუზიებისა, ოს- 

კარ უაილდის „როგორი მნიშვნელოვანია იყო სერიოზულის“ (76 

IIII20!+0I1C6 0/ ხ6I§ L0I+165I!) თხრობის შემოსვლით გამოიხატება. 

სტოპარდის პიესაში უაილდის პიესის შემოტანამ განაპირო- 

ბა „პაროდისტების“ პერსონაჟების განსასახიერებელი ერთი მხატ- 

ვრული სახიდან, განსასახიერებელ მეორე, უაილდის ნაწარმოების 

მხატვრულ სახეზე გადასვლა, რაც მაყურებლებში ქაოსის განცდას 

იწვევს, რადგან გაურკვეველია სად იწყება ერთი პიესის რეალობა, 

სად მეორესი; სად არის ისტორიული სინამდვილე და სად მოხუ- 

ცებული ჰენრი კარის ანუ თანამედროვე რეალობა, რადგან სტო- 

პარდის პიესაში ახალგაზრდა კარი განასახიერებს, როგორც ახალ- 

გაზრდა კარს, ასევე უალდის ალჯერნონს, ტრისტან ცარა – ჯეკ 

ვორთინგს, ჯოისი – ლედი ბრექნელს”, ბენეტი – ლენინს, ხოლო 

" ჯოისის მიერ ლედი ბრექნელის მხატვრული სახის გამოხატვა, გამოწვეულია 
„პაროდისტებში" ჯოისის ნათლობის სახელის „ავგუსტუსის“ მდედრობითი სქესის 
„ავგუსტას“ აღნიშვნით, რომელიც „ულისეს“ პირველ ეპიზოდს „ტელემაქე“ (76I60CIIV5) 

დასაწყისს მოგვაგონებს, რომელშიც ბაკ მალიგანი „ქრისტეს“ მდედრობითი სქესის 
ფორმას „ქრისტინე" ხმარობს, რადგან იგი ე.წ. „შავი წირვის“ პაროდირებას ახდენს. 

93



  დავით მაზიაშვილი 

გუენდოლენი და სესილი იმავე სახელის პერსონაჟებად რჩებიან 

ორივე პიესის რეალობაში (ფლემინგი 2001: 103). ამგვარი ქაო- 

სურობა კი დამახასიათებელია როგორც პოსტმოდერნისტული 

ლიტერატურისათვის, ასევე მეოცე საუკუნის პოსტმოდერნული 

ეპოქისათვის, რომლის შიგნითაც მაცხოვრებელი ადამიანები ვერ 

არკვევენ სად არის რეალობა და სად ფიქცია. ჰენრი კარისეული 

წარმოდგენებით შექმნილი პიესის შინაარსი კი პოსტმოდერნისტუ- 

ლი ტექსტების მსგავსად ისტორიული რეალური ფაქტების კომენ- 

ტირებაა. ლინდა ჰუტჩიონის წიგნზე „ნარცისისტული ნარატივი“ 

(M0CXIXI§5I5/IC MიI-CIIV0) დაყრდნობით ბრენ ნიკოლის შეფასებით რომ 

ვთქვათ, ისტორიულ მეტაფიქციურ ტექსტში რეალური ისტორიუ- 

ლი ფაქტების და ფიქციის საზღვრები იმდენად პრობლემური და 

გადაჯაჭვულია, რომ მათ შორის სივრცის აღმოჩენა მკითხველის- 

თვის არის მინდობილი (ნიკოლი 2009; 103). 

სტოპარდის „პაროდისტების" აზრობრივი სტრუქტურა იდეუ- 

რად ემთხვევა პოსტმოდერნისტული არქიტექტურის თეორეტი- 

კოსს ჩარლზ ჯენკსის „ორმაგი კოდირების“ ტექნიკას, რომელიც 

გულისხმობს შემდეგს: „ორმაგი კოდირება ნიშნავს ორივეს, ელი- 

ტურ/პოპულარულ და ახალ/ძველსაც, თუმცა ასეთი დაწყვილება 

წინააღმდეგობრივია. დღევანდელი პოსტმოდერნისტი არქიტექტო- 

რები მოდერნისტმა ოსტატებმა აღზარდეს და ისინი იყენებენ რო- 

გორც თანამედროვე ტექნოლოგიებს, ასევე არსებულ სოციალურ 

სინამდვილეს ასახავენ“ (ნიკოლი 2002: 113,114). ხოლო თხრობის 

სტილი ძალიან ჰგავს უმბერტო ეკოს აზრებს, პოსტმოდერნიზმსა 

და ირონიაზე: „პოსტმოდერნიზმის პასუხი მოდერნისადმი მოიცავს 

იმ ფაქტის გაცნობიერებას რომ წარსული, იმის გამო რომ მისი 

გაქრობა შეუძლებელია, დესტრუქციას კი სიჩუმისკენ მივყავართ, 

უნდა გადაიხედოს, მაგრამ არა გულუბრყვილოდ არამედ ირო- 

ნიით“ (ნიკოლი 2002: 111). 

სტოპარდის „პაროდისტები“ ერთგვარი დაბრუნებაა მოდერ- 

ნისტულ თუ ვიქტორიანულ ლიტერატურასა თუ ეპოქაში. ირო- 

ნიის და პაროდირების მეშვეობით ავტორი, ერთი მხრივ, ქმნის 

პოსტმოდერნისტულ ნაწარმოებს, ხოლო მეორე მხრივ, ამ ნა- 

წარმოებით ცდილობს მხატვრულად გაანალიზოს თანამედროვე 
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სამყაროს ქაოტურობა, თუ ამ ქაოტური სამყაროს მიმართება 
ხელოვნებასა და მაღალ, როგორც ჯენკსი ამბობს, ელიტარულ 
ხელოვნებასთან. სტოპარდის ინტერესი სამი რევოლუციონერის 
და 1917 წლის ისტორიული ეპიზოდის მიმართ გახდა საფუძვე- 

ლი ამ სათავის უფრო მკაფიო დაკვირვებისა, რადგან როგორც 

გურამ თევზაძე აღნიშნავს: „პოსტმოდერნი არ არის მხოლოდ ნე- 

გატიურ მიმართებაში წარსულის და აწმყოს მიმართ. იგი ახალ 

საფუძველზე გაგებული მემკვიდრეობის ათვისების შესაძლებლო- 
ბასაც გულისხმობს. მას აწმყოში ამოკითხული არსებულ ნაკლო- 

ვანებათა გამოაშკარავებით, მომავლის შესაძლებლობათა ამო- 

კითხვა სურს“ (თევზაძე 2002: 521). ხოლო ფრედრიკ ჯეიმსონი 

პოსტმოდერნიზმისა და მოდერნიზმის შედარებისას გამოყოფს 

ერთ მნიშვნელოვან დეტალს, რომელიც მოდერნისტულ ხელოვ- 

ნებას თუ კულტურას შეეხება. იგი სვამს კითხვას, იმის შესა- 

ხებ, რომ მოდერნისტების შემოქმედებაშიც ხომ იყო „პასტიშის“ 

მეთოდის გამოყენების მცდელობები, როგორც ეს თომას მანის 

ნაწარმოებებშია ასახული? ან ჯოისის „ულისეს“ „მზის ხარები“ 

(0»6#ჩ 0/ II6 5VM) ამის რეალიზების ნათელი მაგალითი არ არის? 

და ზოგადად რა არის ახალი ყველაფერ ამაში? დასმულ კით- 

ხვებს ამერიკელი ლიტერატურის თეორეტიკოსი თვითონვე პა- 

სუხობს და აღნიშნავს, რომ მოდერნისტულ ხელოვნებას გააჩნია 

ის მახასიათებლები, რაც პოსტმოდერნისტულ ხელოვნებას აქვს, 

მაგრამ მისთვის ეს მახასიათებლები არა მთავარი, ცენტრალური 

მნიშვნელობისაა, როგორც ეს პოსტმოდერნისტულ ხელოვნება- 

შია, არამედ მეორეხარისხოვანი, მარგინალურია (ჯეიმსონი 1998: 

17,18). ჯეიმსონის ასევე საუბრობს ისტორიის დასასრულზე, რო- 

მელიც განპირობებულია ხელოვნების დასრულებით. ხელოვნების 

დასრულება კი გამოიწვია ყველაფრის კომერციალიზაციამ, რო- 

მელიც 60-იანი წლების შემდეგ იღებს დასაბამს. ეკონომიკა გახ- 

და კულტურის ნაწილი და კულტურა ეკონომიკის ნაწილი, გვიან- 

დელმა კაპიტალიზმა და გლობალიზაციამ კულტურის წარმოება 

ფინანსურ თუ ეკონომიკურ მოთხოვნათა შესაბამისი გახადა და 

ამიტომ გადაეჯაჭვა ეს ორი ერთმანეთისგან განსხვავებული სფე- 

რო ერთმანეთს (ჯეიმსონი 1998: 73). 

95



დავით მაზიაშვილი 
  

და ბოლოს, თუ „პაროდისტების“ პირველი მოქმედება ძირი- 

თადად ჯოისის და ხელოვნების გარშემო ბრუნავს, პიესის მეორე 

აქტი ლენინს და მის რევოლუციურ აზრებს ეთმობა. პირველი აქტი 

კი ჰენრი კარის ცნობიერებაში ჯოისთან საუბრით სრულდება: 

„-კარი: რა გააკეთე დიდი ომის ჟამს? 

-ჯოისი: „ულისე“ დავწერე, შენ თვითონ რა გააკეთე? 

-კარი: ნერვებს ვიგლეჯდი." 

(“C2VL: VV7ნმL ძIძ Vის ძი ძსაიდ (ი6 CIC8! VVმL? 

ჰ0V00: 1 VVI0IC LIIV556§, VII2( ძ1ძ Vის ძი? 

C2XL: 8100ძV 96LV6. ” (სტოპარდი 1975: 65)). 

პირველი აქტის ეს ფინალური შეკითხვა თითქოს გამოხატავს 

თანამედროვე სამყაროსადმი ჯოისის ანუ მაღალი ლიტერატურის, 

მაღალი ხელოვანის მიერ დასმულ კითხვას, რომელიც გულისხმობს 

იმას, თუ სად მიდის, რისკენ მიდის და რას ემსახურება თანამედ- 

როვე სამყაროში ხელოვნება. როგორც ზემოთ აღვნიშნე, შექსპი- 

რის „ჰამლეტი“, ისევე, როგორც ჯოისის „ულისე“ რეალურად ჭეშ- 

მარიტების ძიებისაკენ იყო მიმართული, როგორც მაღალი ხელოვ- 

ნების რეალური მიზნები, ხოლო პოპ-კულტურა კი თანამედროვე 

ტექნოლოგიებით თანამედროვე სამყაროში ქმნის სიმულაციურ, 

ჰიპერრეალურ და კოპირებულ ხელოვნებას, რომელიც ჭეშმარი- 

ტების დადგენის ნაცვლად ხელს უწყობს სიცრუის დამკვიდრებას, 

როგორც ეს ჰენრი კარის მიერ შექმნილ სამყაროში ანუ პიესის 

მთელ შინაარსში ჩანს. 
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V 

„არკპალია“: პოსტმოდერნისტული ქაოსი 

„ელემის ბალში“ 

ჰიპერრეალური რეპროდუქციის თემა მოიცავს არა 
მხოლოდ ხელოვნებასა და ისტორიას, არამედ ბუნებასაც. 

უმბერტო ეკო 

„არის ტომ სტოპარდის „არკადია" ჩვენი დროის ყველაზე დიდი 

პიესა?“, „უზარმაზარი მითქმა-მოთქმა ტომ სტოპარდის „არკა- 

დიას“ გარშემო“, „სტოპარდის „არკადიამ" გაუძლო დროის გა- 

მოცდას“, „ტომ სტოპარდის „არკადია“ ბროდვეიზე ბრუნდება“... 

ასე უსასრულოდ შეგვიძლია მოვიძიოთ გარდიანის (CIICIVI0თII), 

ნიუ იორკ თაიმსის (M6V XCIX 11105), ინდეპენდენტის (IIძ6ი6MძC!!), 

ნაციონალის (17I6 M0II0I0I) თუ მრავალი სხვა ავტორიტეტული გა- 

მოცემის ინტერნეტგვერდზე დასათაურებული რეცენზიები, რო- 

მლებიც ტომ სტოპარდის „არკადიას" (4ICძძI/ი) გამოჩენას მოჰყვა 

ლიტერატურულ წრეებსა თუ თეატრის კრიტიკოსებში. 2011 წლის 

25 თებერვალს კი, ბროდვეიზე, „ბარიმორის“ (8მ=Vთ0CIX6) თეატრის 

სცენაზე „არკადიას“ მომდევნო, ამჯერად დევიდ ლევოქსისეული 

დადგმის პრემიერა გაიმართა. 

საინტერესოა რამ განაპირობა ისეთ კონკურენტულ და მოგე- 

ბაზე ორიენტირებულ სახელოვნებო სივრცის ბროდვეის ერთ-ერ- 

თი გამორჩეული თეატრის სცენაზე, 1993 წლიდან მოყოლებული 

წამყვანი თეატრალური დასების მიერ მრავალჯერ გაცოცხლებუ- 

ლი „არკადიას“ ხელახლა დადგმა და მისი კიდევ ერთხელ ჩვენე- 

ბა თანამედროვე XXI საუკუნის მაყურებელისთვის? რითი არის ეს 

პიესა საინტერესო ერთი მხრივ, თანამედროვე მკითხველისა და მა- 

ყურებლისთვის, ხოლო მეორე მხრივ, ბროდვეის ერთ-ერთი მოწი- 

ნავე თეატრისათვის? რატომ შეიძლება იმსახურებდეს მსოფლიოს 

წამყვანი გამოცემების, მიმომხილველების თუ კრიტიკოსების ყუ- 

რადღებას პიესა, რომელშიც მთავარი რომანტიზმი და განმანათ- 
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ლებლური ეპოქაა, ხოლო თანამედროვე ეპოქა მკვლევარის როლში 

გვევლინება. რით არის საინტერესო თანამედროვე მომხმარებლუ- 

რი საზოგადოებისთვის რომანტიზმი, ლორდ ბაირონი და 1809-12 

წლებში სიდლეი პარკში განვითარებული მოვლენები? 

ზემოთ დასმულ კითხვებს, პასუხი რომ გაეცეს უპირველეს 

ყოვლისა უნდა განიმარტოს რას ნიშნავს არკადია? 

ოქსფორდის ლიტერატურული ლექსიკონის მიხედვით არკა- 

დია მთიანი მხარეა საბერძნეთში, საკულტო ადგილი ანტიკურ ხა- 

ნაში. ვირგილიუსის შემოქმედებაში ეს მხარე იდეალიზებული იყო. 

მოგვიანებით, რენესანსის პერიოდში სახელოვანი სერ ფილიპ სიდ- 

ნის პასტორალურ ნაშრომში, არკადია აღიქმება როგორც წარმო- 

სახვითი იდეალური ქვეყანა, უზენაესის სამეფო და ცივილიზაციის 

სიყალბეთაგან უხრწნელი და გაურყვნელი ადგილი (დრებლი 2000: 

36). ჯიმ ჰანტერი კი არკადიას ბაღების სიმბოლოსთან აკავშირებს 

და აღნიშნავს: „რელიგიასა და მითებში ბაღები ხშირად ჩნდებიან, 

როგორც სრულყოფილების ადგილი, სადაც ბუნების პოტენციუ- 

რად ქაოსური ძალები ლვთის მიერ მოთვინიერებული და მარ- 

თულია. მითები, რა თქმა უნდა, ადამიანურ ოცნებებს ასახავენ; 

ქალაქში, ცათამბჯენის სახურავზეც კი, იმ გიჟურ ბაღში სადაც 

ვცხოვრობთ, ბუნებას იმგვარად ვხედავთ, როგორც ჩვენ გვსურს“ 

(ჰანტერი 2000: 170) როგორც ვხედავთ, არკადია ასოცირდება 

ედემის ბალის იდეასთან, რომლის ქაოსურ ბუნებასაც ღმერთი 

აწესრიგებს. დაკარგული იდეალური ბაღის ძიება, ედემის ბაღის 

მსგავსი გარემოს შექმნა კი იყო და რჩება კაცობრიობის ოცნებად. 

სტოპარდის პიესაში „არკადია“ რამდენიმე ტიპის ბაღს ვხვდე- 

ბით, რომელსაც ჯიმ ჰანტერი შემდეგნაირად აჯგუფებს: 1730 

წელს სიდლეი პარკის ბაღები გეომეტრიულად იყო დაგეგმარებუ- 

ლი იტალიურ სტილში; 1760 წლისათვის ისინი შეცვალა დახვეულ- 

მა ხეივნებმა, მეთვრამეტე საუკუნისათვის დამახასიათებელმა ბუ- 

ნებრივმა ლანდშაფტმა; ხოლო პიესის დასაწყისში, 1809 წელს, ეს 

ყველაფერი იცვლება გოთიკური სტილის ხელოვნური კლდეებით, 
ნანგრევებით და განდეგილის სენაკით (ჰანტერი 2000: 156). ამას 

დავამატებდი მეოთხე, თანამედროვე ეპოქის ბაღსაც, რომელიც 

ტალახიან და არქეოლოგიური გათხრების ველად არის ქცეული. 
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“ნLIი მICმძ1მ 680” „მე არკადიაში ვარ!“ (სტოპარდი 2005: 18) 
ლედი კრუმის ეს სიტყვები ბაღების არქიტექტორის რიჩარდ ნოუქ- 
სის მიმართ პროტესტის ნიშნად არის წარმოთქმული და ცნობილი 
ფრანგი მხატვრის ნიკოლა პუსენის 1638-9 წლების ნახატს მოგვა- 

გონებს, რაც სტოპარდისეული ირონიის აბსოლუტურად ლოგიკუ- 

რი გაგრძელებაა არკადიის, როგორც იდეალური სამყაროს იდეის 

მიმართ, რადგან როგორც ჯიმ ჰანტერი აღნიშნავს: „ის გამოსა- 

ხავს წარწერას საფლავის ქვაზე, რომელმაც საგონებელში ჩააგდო 

არკადიელი მწყემსები. ეს სიტყვები საფლავში მყოფი ადამიანის 

გამოგონილია? - „ერთ დროს მეც არკადიაში ვცხოვრობდი"? თუ 

“V-ის ალტერნატიული მნიშვნელობა „აქაც“ არის, და ეს სიტყვები 

თავად სიკვდილს ეკუთვნის? „აქაც კი ვარ, არკადიაში“ (ჰანტერი 

2000: 156). გამოდის, რომ სიდლეი პარკის „არკადიად“ წოდებული 

ბალი სიკვდილის სამყოფელია, როგორც ეს სეპტიმუსის ორაზრო- 

ვან სიტყვებშიც ჩანს: 

„ხოცვა-ჟლეტის მატიანე! ყველგან ხოცვა-ჟლეტა, „აქაც კი, არკა- 
დიაში“ (სტოპარდი 2005: 19).' 

ამ ეპიზოდით ნათელი ხდება, რომ ლედი კრუმის მიერ გაიდეალი- 

ზირებული ბალი, რომელსაც იგი არკადიას უწოდებს ანუ ედემის 

ბაღის მსგავსად მიიჩნევს, განმანათლებლობის ხანის ბაღია, სადაც 

“6L1ი მICმძIმ 680”, “CV6ი Iი ტICმძIმ, 1 გი ი6CIC”, „აქაც კი ვარ, არკა- 

დიაში" სიკვდილი არსებობს. 

ფრანგი ფილოსოფოსი ჟან ბოდრიარი თავის ნაშრომში „ამე- 

რიკა“ ლას ვეგასის და ნიუ იორკის ანალიზის გარდა, კალიფორ- 

ნიის შტატში მდებარე სანტა ბარბარას მთაზე გაშენებულ მდიდარ- 

თა ვილებსაც განიხილავს, რაც აზრობრივად ძალიან ენათესავება 

სტოპარდის „არკადიას“. ბოდრიარი აღნიშნავს: „სანტა ბარბარას 

არომატულ ფერდობებზე, ყოველი ვილა დამკრძალავ ბიუროსავით 

გამოიყურება. ბაღებსა და ევკალიპტის ხეებს შორის, მცენარეთა 

სიუხვით გამორჩეულ და ადამიანთა მონოტონური სახეობის შუა- 

გულში, ტრაგიკული უტოპიური ოცნებისაგან შექმნილი რეალობა 

მდებარეობს. გათავისუფლებისა და სიმდიდრის ამ შუაგულში მა- 

1. ციტატების თარგმანი პიესიდან „არკადია“ ეკუთვნის ასმათ ლეკიაშვილს. 
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რად ერთი კითხვა ჩაგესმის: „ორგიის შემდეგ რას აკეთებ?“ რას 

აკეთებ მაშინ, როცა ყველაფერი მისაწვდენია – სექსი, ყვავილები, 

სიცოცხლისა და სიკვდილის სტერეოტიპები? ეს ამერიკის პრობ- 

ლემაა და ამერიკაზე გავლით, ის მთელი მსოფლიოს პრობლემა 

გახდა“ (ბოდრიარი 1989: 29). 

უპირველეს ყოვლისა, საყურადღებოა მთის სახელწოდება 

„სანტა ბარბარა“ (5§მიIმ 82+ხმIმ) ანუ წმინდა ბარბარეს მთა, სიმ- 

ბოლური თვალსაზრისით წმინდა მთა. ბოდრიარის შეფასებით კი 

უტოპიური სილამაზის მქონე ბუნებაში გაშებული მდიდართა სახ- 

ლები წააგავს დამკრძალავ ბიუროებს, ხოლო მთელი ეს ადგილი 

სიმულაციას ჰგავს, რადგან როგორც პლასტიკურმა ქირურგიამ 

შექმნა ფიზიკური სილამაზე, ასევე ურბანული სილამაზე შეიქმნა- 

ფოტოგრაფიული პეიზაჟებით, რომელიც ამ დასახლების რეალო- 

ბას უტოპიურს ქმნის (ბოდრიარი 1989: 31). გამოდის, რომ ამგვარი 

სიმბოლოების მატარებელი მთის უტოპიური რეალობა “LIი მICმძI8 

§90”-ს მსგავსად საფლავის ანუ სიკვდილის სამყოფელია. ამერი- 

კის სამყაროს დახატვით, უდაბნოში გაშენებული ლას ვეგასით თუ 

სანტა ბარბარას მთის უტოპიური რეალობის აღწერით ბოდრიარი 

გვიჩვენებს იმგვარ რეალობას, რომელსაც „ამერიკულ ფიქციას“ ან 

„ამერიკულ ოცნებას“ უწოდებენ ანუ აზრობრივად იმავეს, რასაც 

„დისნეის სამყარო" გულისხმობს. აქედან გამომდინარე ერთ-ერთი 

პასუხი კითხვაზე თუ რატომ არის სტოპარდის „არკადია“ ასეთი 

აქტუალური და მიმზიდველი თანამედროვე თეატრალური წარმოე- 

ბისთვის არის ის, რომ პიესის თემატიკა ძალიან ახლოა ცხოვრების 

იმგვარ რეალობასთან, რომელზეც სანტა ბარბარას მთის სახით 

ბოდრიარისეული გააზრება მიგვითითებს. 

როგორ უნდა გაბატონებულიყო სიკვდილი ლედი კრუმის არ- 

კადიაში? 

ალბათ ამის პასუხიც ადამ და ევას დროინდელ არკადიაში, 

ედემის ბაღში, უნდა ვეძიოთ. იუდეურ-ქრისტიანული შეხედულე- 

ბის თანახმად, ლმერთმა ადამ და ევას მისცა იდეალური ბენება, 

რომელსაც თავად მართავდა. თუმცა მათ ასევე მისცა თავისუფა- 

ლი ნება, ცოდნის ხე და ვაშლის ნაყოფი, რომ თავად გაეკეთებინათ 

არჩევანი მოწესრიგებულ, იდეალურ რეალობასა და მოუწესრიგე- 
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ბელ ყოფას შორის. როგორც ვიცით, ადამ და ევას მიერ ვაშლის 

დაგემოვნების შემდეგ სამყაროში ქაოსი, ხოლო ადამიანთა შორის 

სიკვდილი გაჩნდა, რომელიც დღემდე გრძელდება. გამოდის, რომ 

ვაშლის სახით ედემის ბაღში ქაოსი და სიკვდილი არსებობდა. 
ვაშლი, როგორც ძალიან მნიშვნელოვანი სიმბოლო „როზენ- 

კრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“ გარდა, „არკადიაშიც“" 

ფიგურირებს. 

„მაგიდაზე ვაშლი დევს. ეს ის ვაშლი უნდა იყოს, II სცენიდან" (სტო- 

პარდი 2005: 37). 

განურჩევლად სხვადასხვა ეპოქალური დროებისა, სცენაზე ერთი 

ვაშლია წარმოდგენილი, რომელიც ცნობიერად თუ ქვეცნობიერად 

ედემის ბაღის პირველი ვაშლის სიმბოლოს გააზრებისკენ გვიბიძ- 

გებს. თუმცა თანამედროვე რეალობაში ედემის ბაღის და ვაშლის 

ბიბლიური აზრი ნიუტონისეულმა დეტერმინისტულმა გააზრებამ 

ჩაანაცვლა. შესაბამისად ედემის ბაღის და სამყაროს აღქმის ბიბ- 

ლიური წარმოდგენები, ტექნოლოგიურ-მეცნიერულმა წარმოდგე- 

ნებმა ჩაანაცვლა, რომლიდანაც წარმოიქმნა მეცნიერულ თეორია- 

თა ქაოსი, რომელიც ტომაზინას პუდინგის მაგალითშიც ჩანს: 

„აი სეპტიმუს როცა ბრინჯის პუდინგს ერთ კოვზ მურაბას დავა- 

მატებთ და მოვურევთ, წითელი სპირალები ჩნდება.... როგორც მე- 

ტეორის კვალი ასტრონომიულ ატლასში. მაგრამ თუ მერე საწინააღ- 

მდეგო მხარეს მოვურევთ, ეს სპირალები მურაბად ვეღარ იქცევა. 

პუდინგს კი რა ენაღვლება, წითლდება და წითლდება თავისთვის. 

უცნაურად არ გეჩვენება ეს, სეპტიმუს?“ (სტოპარდი 2005: 10). 

რაზეც სეპტიმუსის პასუხობს: 

„აბა რა, დროს ხომ უკან ვერ დავაბრუნებ, ჩვენც არ უნდა შევჩერ- 

დეთ, რათა ადრინდელი ქაოსი ახლებურ ქაოსად არ ვაქციოთ... იქამ- 

დე, ვიდრე პუდინგი სულ ერთიანად არ გაწითლდება. აი, ამას ჰქვია 

თავისუფალი ნება, ანუ თვითგამორკვევა“ (სტოპარდი 2005: 10). 

შემდეგ ისევ ტომაზინას კითხვა: 

„სეპტიმუს, როგორ გგონია ღმერთი ნიუტონელია?“ (სტოპარდი 

2005; 11). 
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რაზეც მოგვიანებით სეპტიმუსი პასუხობს: 

„თუკი ყველაფერი, შორეული პლანეტებით დაწყებული და ჩვენი 
ტვინის უმცირესი ატომით დამთავრებული, ნიუტონის მოძრაობის 

კანონს ემორჩილება, მაშ სადღაა თავისუფალი ნება?“ (სტოპარდი 

2005: 11). 

როგორც ჯონ ფლემინგი საკუთარ წიგნში „სტოპარდის თეატ- 

რი" აღნიშნავს, ჯეიმს გლიკის წიგნის „ქაოსი: ახალი მეცნიერების 

შექმნა" (CVი0§: Mი)V#II§ ი M6V) 5CI0/100) წაკითხვის შემდეგ სტოპარ- 

დის მომავალი პიესის შექმნის საფუძველი სამეცნიერო თემატიკა 

გახდებოდა (ფლემინგი 2001: 191) და ასეც მოხდა. „ქაოსის თეო- 

რია“ უფრო ზუსტად კი „დეტერმინისტული ქაოსი“ (რადგან, რო- 

გორც ჯონ ფლემინგი აღნიშნავს „ქაოსის თეორიის“ სხვა ინტერ- 

პრეტაციებიც არსებობს. მაგალითად, ნობელის პრემიის ლაურეა- 

ტის ილია პრიგოჟინის (ფლემინგი 2001: 291)) გახდა „არკადიას“ 

შექმნის ერთ-ერთი მთავარი მიზეზი. 

ნიუტონის კლასიკური მექანიკის თეორიის მიხედვით, სამყა- 

როს წესრიგი ეფუძნება მიზეზ-შედეგობრიობის მკაცრ მექანიზმს, 

რაც დასაწყისშივე დეტერმინიზმს გულისხმობს. შესაბამისად, მო- 

ცემული ინფორმაცია შესაძლებელს ხდის რომ მომავალი გათვლა- 

დი იყოს (ფლემინგი 2001: 193). პიესაში ამგვარ თემას პირველად 

ტომაზინა სეპტიმუსთან საუბრისას წამოჭრის: 

„თუ თითოეულ ატომს გავაჩერებთ და გამოვთვლით მის ყველა შე- 

საძლო ქმედებას და თანაც ძალიან, ძალიან კარგად ვიცით ალგებ- 

რა, მომავლის ფორმულის მიღებასაც შევძლებთ. ასეთი ფორმულა 

ხომ მაინც არსებობს... რა ვუყოთ, რომ მის აღმოსაჩენად არავის 

ყოფნის ჭკუა!“ (სტოპარდი 2005: 11). 

ამ მოსაზრებას ტომაზინა შემდეგ თავადვე უარყოფს, რადგან ჯონ 

ფლემინგის სიტყვებითვე რომ ვთქვათ, სამყაროს ხედვის ამგვარი 

ტრადიციული შეხედულება შემდგომში არასრულყოფილი აღმოჩ- 

ნდა. ახლა მეცნიერებს სჯერათ, რომ ბუნების უდიდესი ნაწილი 

„დეტერმინისტული ქაოსის“ წესებით მოქმედებს, რომელიც ისე- 

თი ბუნებრივი სისტემების წინასწარმეტყველების შეუძლებლობას 

ეფუძნება, როგორიც ამინდი, მოსახლეობის გამრავლება თუ გუ- 
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ლის ფეთქვის რიტმია. ამგვარად, მარტივმა თანაფარდობამ შეიძ- 
ლება ისეთი რთული ნიმუშები შექმნას, რომელიც ედვარდ ლორენ- 
ცის „პეპელას ეფექტში“ აისახება (ფლემინგი 2001: 193). ამგვარ 
აზრს ტომაზინას გარდა, ვალენტინი, პიესის მიხედვით, თანამედ- 
როვე ეპოქის პერსონაჟი, ალგორითმსა და იტერაციაზე საუბრისას 
ავითარებს: 

„ჩვენთვის უფრო იოლია გალაქტიკური მოვლენების ანდა ატომის 

ბირთვის აფეთქების მომენტის ამოცნობა, ვიდრე იმის შეტყობა, თუ 

როგორი ამინდი იქნება სამი კვირის შემდეგ, იწვიმებს თუ არა იმ 

დღეს, როცა ჩვენს მოხუც დეიდას წვეულების გამართვა განუზრა- 

ხავს ლია ცის ქვეშ, თავის საყვარელ ბაღში. იმიტომ, რომ ეს სულ 

სხვა საკითხია. იმიტომ, რომ ცხოვრება სულ სხვა რამეა. ჩვენ ისიც 

კი არ ვიცით, როდის მოწყდება მოშლილ ონკანს წყლის მორიგი 

წვეთი. ყოველი წვეთი სრულიად ახალ პირობებს ქმნის შემდგომი- 

სათვის. მცირე გადახრაც კი აბათილებს ჩვენს პროგნოზს. ასევე 

შეუძლებელია ამინდის პროგნოზირებაც. კომპიუტერის ეკრანიც 

ხომ იმას გვიდასტურებს, რომ მომავალი ქაოსია და სხვა არაფერი. 

მას შემდეგ, რაც ადამიანი ხიდან ჩამოვიდა, მომავლის კარიბჭე სულ 

ხუთჯერ, კარგი, ექვსჯერ გაილო. და ახლა დაგვიდგა საუკეთესო 

დრო... რაც გვეგონა, რომ ვიცოდით, თურმე არ გვცოდნია, რაც 

სწორი გვეგონა, მცდარი აღმოჩნდა“ (სტოჰპარდი: 2005: 49), 

„დეტერმინისტული ქაოსი" არკადიაში მეცნიერული თემატიკის 

მხოლოდ ნაწილს წარმოადგენს. პიესაში ასევე საუბარია ისეთ მეც- 

ნიერულ წარმოდგენებზეც, როგორიც არის ენტროპია (6იIMX0ჯდV), 

დროის გარდაუვალობა (ICICV6I§IხI!!C/ 0! 916), იტერაციული ალგო- 

რითმი (II6CL8L0ძ მIიიIIIნი1), თერმოდინამიკის მეორე კანონი და სხვა 

(ფლემინგი 2001: 194). პიესაში ამგვარი მეცნიერული წარმოდგე- 

ნები სამყაროს აღქმის ორგვარ შეხედულებას ავითარებს. პირვე- 

ლი არის ნიუტონისეული, პროგნოზირებადი, დეტერმინისტული 

შემეცნების გზა, ხოლო მეორე თერმოდინემიკის მეორე კანონი, 

რომლის მიხედვით სითბოს დინება შეიძლება მოძრაობდეს მხო- 

ლოდ ერთი მიმართულებით, სითბოდან, სიცივისაკენ ანუ სამყარო 

სითბოდან სიცივისკენ მიიწევს, რაც დაკავშირებულია ენტროპიის 

კანონის გაძლიერებასთან, რომლის თანახმადაც, სამყარო წესრი- 
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გიდან უწესრიგობისაკენ მიდის. ეს ორი მეცნიერული შეხედულება 

კი ერთმანეთთან წინააღმდეგობაშია, რადგან როგორც ფლემინგი 

აღნიშნავს თერმოდინამიკის მეორე კანონი, ნიუტონის მოძრაობის 

კანონისგან განსხვავებით, წინ და უკან არ მოძრაობს, არამედ ის 

„დროის ისრებად“ მოიაზრება, რომელიც სამყაროს შესაძლო „სით- 

ბურ აღსასრულზე“ მიუთითებს (ფლემინგი 2001: 194). 

ამავე თეორიას ეხება ტომაზინა: 

-„ტომაზინა: აკი ვთქვი! ნიუტონის მექანიზმი, რომელშიც ყველაფე- 

რი ატომთა მოძრაობის კანონებზე დაიყვანება, არასრულყოფილია. 

დეტერმინიზმი ბევრ კითხვას ბადებს. მიზეზი კი, ამ ჯენლტმენის 

გამოკვლევაში უნდა ვეძიოთ. 

-ლედი კრუმი: რისი მიზეზი? 

-ტომაზინა: გახურებული სხეულების ქმედებისა! 

-ლედი კრუმი: ეს გეომეტრიაა? 

-ტომაზინა: არა, არა! ვერ ვიტან გეომეტრიას. (ხელით ეხება 

გეორგინას და თავისთვის ჩაილაპარაკებს): მისის ჩეიტერი ნიუტო- 

ნის კანონს თვალის დახამხამებაში გააცამტვერებდა. ვის-ვის, და 

მას კი ნამდვილად გაეგება რაღაც გახურებულ სხეულებისა“ (სტო- 

პარდი 2005: 84). 

ხოლო მოგვიანებით, ამავე საკითხთან დაკავშირებით იგივე ტომა- 

ზინა შენიშნავს: 

„დიახ... მისტერ ნიუტონის განტოლებებიც დიდად არ დაგიდევენ 

მიმართულებას... აი, სითბური განტოლება კი სულ სხვაა, მხოლოდ 

ერთი მიმართულებით მუშაობს. ამიტომ მისტერ ნოუქსის ძრავა ვერ 

უზრუნველყოფს ენერგიით მისტერ ნოუქსის ძრავას“ (სტოპარდი 

2005: 87). 

იგივე აზრი პიესის ბოლოს, თანამედროვე ეპოქის პერსონა- 

ჟების ვალენტინის და ჰანას მსჯელობაშიც ვლინდება, რომელიც 

სცენაზე რომანტიზმის პერიოდის პერსონაჟების ტომაზინას და 

სეპტიმუსის დიალოგის პარალელურად მიმდინარეობს: 

-„ვალენტინი: ეს სითბოს გადაცემის დიაგრამაა. 

-სეპტიმუსი: მაშ გამოდის, ყველა განწირული ვყოფილვართ. 
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-ტომაზინა: (ხალისიანად) ასე გამოდის! 

-ვალენტინი: აი, როგორც ორთქლის ძრავაში... 

(ჰანა სეპტიმუსის გრაფინიდან მისსავე ჭიქაში ასხამს ღვინოს და 

ოდნავ მოსვამს.) 

-ვალენტინი: მათემატიკისათვის საერთოდ არ მიუმართავს. ის გო- 

გონა მოვლენათა არსს ხედავდა, გაუცნობიერებლად, თითქოს ნა- 

ხატს უყურებდა... 

-სეპტიმუსი: ეს მეცნიერება არ გახლავთ. ეს უფრო ზღაპარია. 

-ტომაზინა: ახლა ხომ ვალსს უკრავს? 

(ისმის თანამედროვე მუსიკა) 

-სეპტიმუსი: არც ახლა. 

-ვალენტინი: ანდა ეკრანს. 

-ჰანა: კარგი აქ რაღას ხედავდა? 

-ვალენტინი: იმას, რომ ყველა ფილმის ბოლოდან ჩვენება არ შეიძ- 

ლება. ეს სითბოსაც ეხება. ჩაფლავდა ნიუტონი! აი, ქანქარას რხევა 

ან ბურთის ვარდნა შეგიძლია გადაიღო და მერე ბოლოდან უჩვენო. 

რა თავიდან, რა ბოლოდან, ერთია ორივე! 

-ჰანა: ბურთმა, შეიძლება გზიდან გადაუხვიოს. 

-ვალენტინი: ოღონდ წინასწარ უნდა იცოდე ეს. აი, სითბოს შემ- 

თხვევაში კი... ან ხახუნი როცაა გასათვალისწინებელი, ან როცა 

ბურთი ფანჯარას ამსხვრევს... 

-ჰანა: მაშინ რა ხდება? 

-ვალენტინი: რა და შეუქცევადი პროცესია. 

-ჰანა: ვინმემ თქვა, არ არისო? 

-ვალენტინი: მაგრამ ის გოგო მიხვდა, რატოა ასე. მინის ნამსხვრე- 

ვებს შეაგროვებ, შეაწებებ... იმ სითბოს კი, ფანჯრის ჩამსხვრევისას 

რო გამოიყო – ვერა. წავიდა, გაქრა! 

-სეპტიმუსი: მაშ „ნიუტონის გაუმჯობესებულ სამყაროს“ ბოლო 

მოეღება... ვაი ჩვენს დღეს! 

«ვალენტინი: სითბო ჰაერს შეერწყმება, კოსმოსს, სამყაროს... 

-ტომაზინა: აბა რა გეგონა? და ჩვენც უნდა ვიჩქაროთ. თუ ცეკვას 

ვაპირებთ, დროს ნუ დავკარგავთ. 

“ვალენტინი: და ყველაფერი ასე აიღრევა, სულ, განუწყვეტლივ... 
-სეპტიმუსი: დრო ჯერ კიდევ გვაქვს, მილედი. 
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-ვალენტინი: ...იქამდე, ვიდრე თავად დრო არ ამოიწურება. აი ასე- 

თია ეს ჩვენი ნაქები დრო! ამაშია მთელი მუღამი!“ (სტოპარდი 2005: 

93,94). 

სამყაროში ქაოსის შესახებ ანტიკური ეპოქის დიდი მოაზროვ- 

ნე პლატონიც საუბრობს თავის ერთ-ერთი გამორჩეულ ნაშრომში 

„ტიმეოსი". იგი ტიმეოსის პირით ამბობს: „ღმერთმა შეიწყნარა 

ყოველივე ხილული, რაც უძრავად კი არ ეგო, არამედ უწესრიგოდ 

და უთავბოლოდ იძვროდა და უწესრიგობიდან წესრიგად მოაქცია 

იგი" (პლატონი 1994: 290). პლატონისეული წესრიგის შესახებ ბა- 

ჩანა ბრეგვაძე შენიშნავს, რომ პლატონის დემიურგოსი, როგორც 

სული, რომლისთვისაც ნიშნეულია გონების ფლობა, ქმნის სამ- 

ყაროს კანონზომიერებას, მის მწყობრ წესრიგსა და ყოველგვარ 

მშვენიერსა და კეთილს, ერთი სიტყვით დახვეწილ არქიტექტონი- 

კასა და სამყაროს ჰარმონიას (პლატონი 1994: 232). მაგრამ იქვე 

ამატებს, რომ პლატონმა იცის, სამყარო მხოლოდ სრულქმნილე- 

ბა, სიკეთე და მშვენება როდია. კოსმიური წესრიგის, უნივერსა- 

ლური კანონზომიერების თუ ჰარმონიული სტრუქტურის წიალ- 

ში თავს იჩენს ქაოსი, მთელი თავისი ბოროტებით, სიმახინჯით, 

უწესრიგობითა და დისჰარმონიით (პლატონი 1994: 232). პლატო- 

ნი სტოელთა მსგავსად არ აყენებს საკითხს და არ ამბობს, რომ 

სამყარო ან მწყობრი ან აღრეულობა და ქაოსია, იგი უფრო იმ 

აზრის მიმდევარია, რომლის თანახმადაც, როგორც პოლ ვალე- 

რი ამბობს: „შენ შეგიძლია, საკუთარი ნება-სურვილით, სამყაროში 

ისევე დაინახო წესრიგი, როგორც უწესრიგობა... თუ სამყაროს 

წესრიგი შემოქმედს გულისხმობს, მაშინ მისი უწესრიგობა გულის- 

ხმობს... შეცდომას თუ საპირისპირო ძალას“ (პლატონი 1994: 233). 

ამგვარად როგორც ბაჩანა ბრეგვაძე აღნიშნავს სამყარო, პლა- 

ტონისათვის სხვა არაფერია თუ არა წესრიგისა და უწესრიგობის 

დიალექტიკური ერთიანობა. კოსმოსიც და ქაოსიც, წესრიგიც და 

უწესრიგობაც, ურთიერთსაპირისპირო მიზეზთაგან იღებს დასა- 

ბამს: პირველი – იდეალური, ხოლო მეორე – მატერიალურ მიზეზ- 

თა შედეგად გვევლინება. პლატონი გონიერ ადამიანს უპირველეს 

ყოვლისა, სიკეთის, წესრიგისა და მშვენიერების განხილვისაკენ 

მოუწოდებს, ხოლო შემდეგ ქაოსისა და უწესრიგობის. თუმცა ერ- 
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თი რამ ცხადია, პირველი უხილავია, ხოლო მეორე ხილული (პლა- 

ტონი 1994: 233). 

თანამედროვე მეცნიერებამ, როგორც ეს პიესაში „მოხტუნავე- 
ნი“ განვიხილეთ, სამყაროს შემეცნების პროცესიდან განდევნა ყო- 
ველგვარი მეტაფიზიკური, სულიერი თუ იდეალური ფაქტორი, რო- 

მელიც პლატონის დემიურგის გონების სავანედ წოდებული სული 

(პლატონი 1994: 290), ხოლო იუდეურ-ქრისტიანული გააზრებით კი 

ღმერთია, რადგან პავლე მოციქული აღნიშნავს, რომ ღმერთი სუ- 

ლია (II კორ. 3.17) ანუ უხილავია, რომელიც ხილულისგან გასხვავე- 

ბით მარადიულია (2 კორინთელთა 4:18), ჰერაკლიტეს სიტყვებით, 

რომ ვთქვათ „უხილავი ჰარმონია უფრო სრულქმნილია, ვიდრე ხი- 

ლული“ (ბუაჩიძე 1991: 106) ამიტომ სულიერს სულიერითვე გან- 

ვმარტავთ (1 კორინთელთა 2.13) და შეუდგა მხოლოდ ხილულის 

ანუ მატერიალური სამყაროს კვლევა-ძიებას. ხოლო ბერდიაევის 

აზრით, ქაოსის რეალური დაძლევა სულის ძალისხმევის, სულიე- 

რი გადატრიალებით, სულიერი აღორძინებით არის შესაძლებელი 

(ბერდიაევი 2001: 19). გამოდის, რომ თანამედროვე მეცნიერებამ 

უკუაგდო ჰარმონიის და მშვენიერის შემეცნების გზა და უპირატე- 

სობა მიანიჭა უხილავის საპირისპიროს, ხილული მატერიის, უწეს- 

რიგობის და ქაოსის შემეცნებით, სამყაროში წესრიგის ძიებას. ამი- 

ტომ მართებულად შენიშნავს ბერდიაევი, როცა აღნიშნავს, რომ 

მეოცე საუკუნეში თავი იჩინა არა მარტო გათიშვამ, არამედ გან- 

ხეთქილებამაც თეორიული და პრაქტიკული გონების, ინტელექტსა 

და მოქმედებას, „სულსა“ და „მატერიას“ შორის, რამაც უმწეობამ- 

დე და დეკადანსამდე მიიყვანა კაცობრიობა (ბერდიაევი 2001: 96). 

ამიტომაც არის „არკადიაში“ ქაოსი, რადგან თანამედროვე სამ- 

ყაროში ნიცშესეული შეხედულება „ღმერთის სიკვდილის“ შესახებ 

უფრო და უფრო გამყარდა. ამასთან დაკავშირებით ფერნარდო 

მოლინა სწორ ინტერპრეტაციას გვთავაზობს ნაშრომში „ეგზის- 

ტენციალიზმი, როგორც ფილოსოფია“ (#XI§(6II(101I5//1 0§ /-III/0§00/I/), 

სადაც ავტორი ღმერთის სიკვდილზე ნიცშეს მრავალ ნაშრომთაგან 

გამოარჩევს ყველაზე მრავლისმთქმელს, „მხიარულ მეცნიერებას“ 

(00); 5CI0I1C0), სადაც ჭკუიდან შეშლილი კაცი ღმერთის ძიების შემ- 

დეგ მისი და დანარჩენი საზოგადოების მიერ ღმერთის სიკვდილზე 
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საუბრობს, რის შემდეგაც მოლინა აღნიშნავს სამყაროს მოძრაო- 

ბის უმისამართობაზე, „უსასრულო არაფრისობისკენ“" სვლაზე, სა- 

დაც სამყარო უფრო და უფრო ცივდება და ბნელში ეხვევა (მოლი- 

ნა 1962: 24), რაც საინტერესოა „არკადიაში" სამყაროს სიცივისკენ 

სწრაფვის ეპიზოდის გააზრების ჭრილშიც (ამაზე ქვემოთ იქნება 

საუბარი). მოგვიანებით მოლინა განმარტავს ღმერთის სიკვდილის 

მეტაფორას დასავლელი ადამიანის გადმოსახედიდან და შენიშნავს, 

რომ ღმერთის სიკვდილი ნიშნავს არა ღმერთის არ არსებობას სამ- 

ყაროში, როგორც ამაზე ათეისტები საუბრობენ, არამედ ღმერთის 

და სამყაროს ერთმანეთისგან დაშორებას (მოლინა 1962: 27). შე- 

საბამისად პლატონისეული თუ იუდეურ-ქრისტიანული წესრიგის 

შემქმნელი მოკვდა როგორც სამყაროსათვის, ასევე ადამიანთა გო- 

ნებაში. ამიტომაც დამკვიდრდა ხელოვნური, ადამიანური, მოჩვე- 

ნებითი წესრიგი, რომელიც რეალურად, პლატონის კონცეფციის 

მიხედვით მეორე ანუ მატერიალურ მიზეზთა შედეგის, ანუ ქაოსის 

და უწესრიგობის გამომხატველია. 

როგორც ჯონ ფლემინგი აღნიშნავს „არკადიას“ შექმნის შემ- 

დეგი საწყისი წერტილი რამდენიმე წლის შემდეგ გლიკის წიგნის 

კითხვისას მოვიდა, როცა სტოპარდი რომანტიზმის და კლასიციზ- 

მის განსხვავებული სტილის, გემოვნების, ტემპერამენტის, ხელოვ- 

ნების შესახებ ფიქრობდა (ფლემინგი 2001: 194). 

სწორედ 1809-12 წლები მხატვრული თვალსაზრისით ზუსტად 

განასახიერებს მეცნიერულ კანონთა იმ წინაალმდეგობას, რაც 

განმანათლებლური ეპოქის სახით, ნიუტონის კანონების მიხედ- 

ვით შთაგონებულ სამყაროს დეტერმინისტულ თუ მექანიცისტურ 

აღქმას, ხოლო რომანტიზმის სახით, პიესის ერთ-ერთი მთავარი 

მოქმედი პერსონაჟის ტომაზინას მიერ თერმოდინამიკის მეორე კა- 

ნონის შეპირისპირებით „დეტერმინისტულ ქაოსს“ წარმოქმნიდა. 

ხოლო სამყაროს აღქმის მეცნიერული, ქაოსური, ნიუტონისეული 

თუ თერმოდინამიკული თემატიკა პოსტმოდერნისტული ლიტერა- 

ტურის ერთ-ერთი უმთავრესი მახასიათებელია. 

პიესის ავტორს, მკითხველი პირველივე გვერდიდან ხოლო მა- 

ყურებელი თეატრალური სცენის მეშვეობით, იმ დროსა და ეპოქა- 

ში გადაჰყავს, რომელსაც რომანტიზმი ჰქვია. მოქმედება დერბი- 
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შირის საგრაფოში ვითარდება, სადაც 13 წლის ტომაზინას და მისი 
21 წლის მასწავლებლის სეპტიმუს ჰოჯის საუბრით ვიგებთ პატარა 
გოგოს სწრაფვას გაიგოს, თუ რას ნიშნავს „კარნალური ჩახუტება“ 

C(“იგიიგ! CიიხI8CC”), რაზეც მასწავლებელი პასუხობს: 

„კარნალური ანუ ხორციელი ჩახუტება ნიშნავს საქონლის ხორცის 

ჩახუტებას" (სტოპარდი 2005: 7,8). 

თუმცა ტომაზინას დაჟინებულ მოთხოვნას კარნალური ჩახუტების 

რეალური მნიშვნელობის შესახებ, სეპტიმუსმა ასე უპასუხა: 

„კარნალური ჩახუტება სქესობრივი აქტია, როცა მამაკაცის სას- 

ქესო ორგანო ქალის სასქესო ორგანოში აღწევს გამრავლებისა და 

სიამოვნების მიღების მიზნით“ (სტოპარდი 2005: 9), 

პიესის სათაურის „არკადია“ კონოტაციის გათვალისწინებით, 

სექსის ფენომენის ნაწარმოებში შემოტანა, განსაკუთრებით ისეთ 

ეპიზოდში, როგორიცაა მასწავლებლისა და მოსწავლის საუბარი, 

თითქოს უადგილო და არასერიოზულია, მაგრამ პიესის სიუჟე- 

ტის ამგვარად განვითარებით ავტორი თანამედროვე მკითხველი- 

სა და მაყურებლის განწყობის ერთგვარ ირონიულ მოთელვას ახ- 

დენს, რათა ისინი ასეთი მხატვრული ხერხის გამოყენებით ერთი 

მხრივ, იმ ქაოსურობისათვის შეამზადოს, რომელიც სიდლი. პარკში 

დატრიალებულმა სექსუალურმა, ჩახლართულმა ისტორიებმა გა: 

მოიწვიეს და მეორე მხრივ, იმისათვის, რასაც მთავარი მოქმედი 

პერსონაჟების მხრიდან ამ სამყაროს ქაოსურობის თუ სიმწყობრის 

გარკვევის მცდელობა ჰქვია. თუმცა, სექსის ფენომენის მნიშვნე- 

ლობა ძალიან აქტუალურია იმ ეპოქისთვისაც, რომელსაც პოსტმო- 

დერნი ჰქვია. პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთი წამყვანი მოაზროვნე 

ჟან ბოდრიარი თავის „ამერიკაში“ ვრცლად საუბრობს გენდერის 

ცვლაზე, სექსსა და ორგიებზე. ამ საკითხს ასევე ეხება სტივ კო- 

ნორი სექსის, როგორც პოსტმოდერნული ეპოქის მახასიათებელზე 

განხილვისას და აღნიშნავს, რომ სექსი თანამედროვე სამყაროს 

განუყოფელ ნაწილად იქცა, რადგან ის პროდუქტი გახდა. სექსი 

ყველაფერშია, რადგანაც მან მოინდომა იყოს უფრო მეტი, ვიდრე 

ინტიმური სექსუალური აქტი. მთლიანად ცხოვრება იქცა ეროსად, 

სექსის ფენომენის ექსპანსიად და ა.შ. (კონორი 2004: 11). პიესა- 
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ში და ალბათ სამყაროშიც „დეტერმინისტული ქაოსის“ ერთ-ერთი 

გამომწვევი მიზეზი სექსია, როგორც ეს „არკადიას“ თანამედროვე 

დროის პერსონაჟების, ქლოს და ვალენტინის დიალოგში ჩანს, სა- 

დაც ქლო დეტერმინიზმის გამოთვლის შეუძლებლობას სექსის არ- 

სებობას მიაკუთვნებს და არა დეტერმინიზმის გამოთვლაში უზუს- 

ტობას, როგორც ეს ვალენტინს მიაჩნია, რადგან: 

„ვთქვათ სამყარო დეტერმინისტულია, როგორც ამას ნიუტონი 

გვასწავლის; უფრო სწორედ, ცდილობს, რომ ასე იყოს და ვერ მოუ- 

ხერხებია. და იცი რატო? იმიტო რო ადამიანებს ისინი არ ევასებათ, 

ვინც უნდა ევასებოდეთ. აქედან მთელი ეს დომხალი" (სტოპარდი 

2005: 74). 

ზოგადად პოსტმოდერნული ეპოქისა და წარსულის ეპოქების, 

მათ შორის რომანტიზმის ეპოქასთან კავშირის შესახებ უამრავი 

მოსაზრება არსებობს. როგორც ცნობილია, პოსტმოდერნისტულ 

ხელოვნებას სხვადასხვა ისტორიული მოქლენების გადაკითხვა და 

კომენტირება ახასიათებს. მაგალითად, პატრიცია ვაუს მიაჩნია, 

რომ პოსტმოდერნიზმი შეიძლება გაგებული იყოს... როგორც რო- 

მანტიკული აზროვნებიდან წარმოქმნილი ესთეტიკური ტრადიციის 

კულმინაცია... ეს ტრადიცია განმანათლებლურ გონებას ინსტრუ- 

მენტალიზმში ჩათრეულად განიხილავს, თავისი ინდუსტრიული 

თანამედროვეობის გათვალისწინებით... (კონორი 2004: 159). ხო- 

ლო ურსულა ჰაისეს აზრით: „პოსტმოდერნისტული ცნობიერება 

განვითარდა ფილოსოფიაში, ისტორიაში, სოციოლოგიაში და კულ- 

ტურათმცოდნეობაში, რომელშიც ფიგურირებს ფუნდამენტურად 

კრიტიკული ხედვა იმ უამრავ ფილოსოფიურ ცნებასთან, სოცია- 

ლურ ინსტიტუტთან და აზროვნების ტრადიციასთან დაკავშირე- 

ბით, რომელიც მეთვრამეტე საუკუნის ევროპული განმანათლებ- 

ლობის წიაღში განვითარდა. დაწყებული ისეთი ცნებებიდან, რო- 

გორიცაა ინდივიდუალიზმი და რაციონალიზმი და დამთავრებული 

ისეთი ინსტიტუტებით, როგორიცაა ნაციონალური სახელმწიფო" 

(კონორი 2004: 137). ხოლო ქართველი ფილოსოფოსი გურამ თევ- 

ზაძე რაციონალიზმის ეპოქის მეოცე საუკუნეზე გავლენის შესახებ 

წერს: „ბიბლიაზე დამყარებული რელიგიის წარმომადგენლებისათ- 

ვის, ლმერთმა ადამიანს ბუნებაზე ბატონობა დაავალა. ლმერთის 
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ეს სიტყვები მოწმობს, რომ ბუნება მზად იყო დამორჩილებოდა 

ადამიანს. ფრ. ბეკონისა და დეკარტესათვის კი ადამიანი არ არის 

დედამიწის ბატონი, არამედ უნდა გახდეს ასეთი. მეცნიერების 

დახმარებით მან უნდა დაიმორჩილოს ბუნება. ესაა ახალი ფილო- 

სოფიის, არა მარტო რაციონალიზმის, არამედ „რაციონალიზმის 

ყაიდაზე გამოჭრილი“ (ჰაიდეგერი) ევროპული ირაციონალიზმის 

და ემპირიზმის მიზანი, რის შედეგებსაც მეოცე საუკუნეში განმა- 

ნათლებლობის დიალექტიკის მექანიზმით ახსნიან. ეს დიალექტიკა 

გულისხმობს, რომ ადამიანის გონების დიდი წარმატებები, რომლი- 

თაც კაცობრიობა ამაყობს და რომლის ძალაც ტექნიკაში ყველაზე 

ნათლად ჩანს (ატომური ენერგია, გენეტიკა, კომპიუტერიზაცია), 

პიროვნების, საზოგადოების, დიქტატის ქვეშ მოქცევის არნახულ 

შესაძლებლობებს ქმნის და ახალი დიდი კრიზისის წინაშე აყენებს 

კაცობრიობას“ (თევზაძე 2008: 230). ამ კუთხით სანტერესოა ზუ- 

რაბ კაკაბაძის მოსაზრება ახალი დროის ფილოსოფიის და ბეკონი- 

სეული „ცოდნა ძალაზე", რომელიც ადამიანის მხრიდან ბუნებაზე 

დიქტატს შეეხება. კაკაბაძის აზრით, ბეკონს ცოდნის სახით უპი- 

რატესად მხედველობაში ჰქონდათ ბუნებისმეტყველება და ფიზიკა. 

ფიზიკის მიზანი და დანიშნულება კი ტექნიკური გამოგონებების 

გზით ბუნების ძალების მართვა, ბუნებაზე ბატონობაა (კაკაბაძე 

1988: 74). ამგვარი იდეალებით შეპყრობილი თანამედროვე დასავ- 

ლური აზროვნება – აგრძელებს კაკაბაძე, კატასტროფული შედეგე- 

ბის მომტანია, რადგან დედამიწა „ეკოლოგიური პრობლემების" წი- 

ნაშე დგას. „ადგილი აქვს ჰაერისა და წყლის დანაგვიანებას, იწვის 

და კლებულობს ჟანგბადი, ილევა ბუნებრივი რესურსები, ირღვევა 

წონასწორობა, რის შედეგადაც წარმოიქმნება გაუთვალისწინებელი 

გამანადგურებელი პროცესები, ერთი სიტყვით ისპობა სიცოცხლე“ 

(კაკაბაძე 1988: 74). ეს კი სხვა არაფერი თუ არა აპოკალიფსი. 

ამ გადმოსახედიდან სტოპარდის „არკადიაში" 1809-12 წლე- 

ბის სამოქმედო პერიოდად შერჩევა ძალიან მნიშვნელოვანია, რად- 

გან ეს ის წლებია, როცა კლასიციზმის მსოფლმხედველობას რო- 

მანტიკული იდეები და შეხედულებები უპირისპირდება რომელიც 

რეპრეზენტაციას პიესაში, სიდლეი პარკის ბაღის განაშენიანება 

წარმოადგენს. პიესის თანამედროვე დრო და თანამედროვე პერ- 
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სონაჟები სიდლეი პარკის ბაღის მდგომარეობის დაკვირვებით ად- 

გენენ კონკრეტული ეპოქის მდგომარეობას და ადამიანის დამო- 

კიდებულებას გარე სამყაროსთან. ანუ ბერნარდ ნაითინგეილი და 

ჰანა ჯარვისი არა მხოლოდ ბაირონის ან სიდლეი პარკის ბაღის 

კვლევით არიან დაინტერესებულნი, არამედ ბაღის და ეპოქის სა- 

ხით თანამედროვე სამყაროში მიღებული შედეგების წარმომქემნე- 

ლი მიზეზებისაც. 

რატომ ბაირონი და რომანტიზმი? 

პირველი, რაც უნდა აღინიშნოს არის ის, რომ საკუთარი შე- 

მოქმედების შესაქმნელად ინგლისელი რომანტიკოსები ძალიან აქ- 

ტიურად იყენებდნენ და აიდეალებდნენ შუა საუკუნეებს და გოთი- 

კურ თემატიკას, რომელიც კოლრიჯის, პერსი ბისი შელის, მერი 

შელის და, რა თქმა უნდა, ბაირონის შემოქმედებაში აისახა. 1816 

წლის ზაფხულში, ჟენევის ტბის პირას ბაირონის თაოსნობით გა- 

მართული შეჯიბრი სახელად „მოთხრობები მოჩვენებებზე“ (CM05! 

5I0I”7) ნათლად წარმოადგენდა რომანტიკოსი მწერლების ინტერესს 

გოთიკური რომანისა და მეცნიერული რომანის თემატიკის მიმართ, 

რის შედეგადაც შეიქმნა მერი შელის ცნობილი „ფრანკენშტეინი“ 

(–/0II0CII5III0I.) და ჯონ უილიამ პოლიდორის „ვამპირები“ (76 

MIII9)/C). გოთიკური რომანის აღზევება კი გოთიკურ არქიტექტუ- 

რას უკავშირდება, რადგან მისტიური შენობა-ნაგებობები, ციხე- 

სიმაგრეები, ტაძრები თუ მონასტრები ასოცირებული იყო გოთურ 

ხელოვნებასთან. აქედან გამომდინარე თანამედროვე ბრიტანე- 

ლი დრამატურგის მიერ ბაირონის პერსონის საკუთარ პერსონა- 

ჟად გამოყენება შესაძლოა ჩაფიქრებული ყოფილიყო იმისთვისაც, 

რომ უფრო მძაფრად ყოფილიყო ნაჩვენები თანამედროვე დროის 

და რომანტიზმის ეპოქის ურთიერთკავშირი. ფრედრიკ ჯეიმსონი 

დიდ დროს უთმობს თანამედროვე არქიტექტურული ნაგებობების 

სიმბოლიკის შესახებ საუბარს, სადაც პოსტმოდერნისტული არ- 

ქიტექტურის სემიოტიკური მნიშვნელობა შედარებულია შუა საუ- 

კუნეების კათედრალების საზრისებთან, ხოლო ეგრეთ წოდებული 

„მოჩვენებების მოთხრობების“ (0ღჩი0§! 5I0I»წ) იდეური მემკვიდრე 

ჯეიმსონის აზრით, პოსტმოდერნული ეპოქაა (ჯეიმსონი 1998: 176- 

187-188-189). დისნეის ლოგოზეც ხომ შუა საუკუნეების გოთური
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არქიტექტურით შთაგონებული ნოიშვანშტაინის ციხე-სიმაგრეა გა- 

მოსახული, რომელიც მე-19 საუკუნეში ლუდვიგ ბავარიელის მიერ 

იქნა აგებული. ხოლო უმბერტო ეკოს აზრით, თანამედროვე მან- 

ჰეტენის ორი გამორჩეული არქიტექტურული ნაგებობა პოტმო- 

დერნისტული „ციხე-სიმაგრეები“ „სითი კორპ ცენტრი“ (CIს Cიიი 

C6ი(C) და „ტრამპ თაუერი“ (IIგოი I10V/6ი), ნეო-შუა საუკუნეების 

არქიტექტურული ქმნილებებია (ეკო 1998: 62). 

შუა საუკუნეების და პოსტმოდერნული სამყაროს კავშირზე 

უმბერტო ეკო თავის ნაშრომთა კრებულში „ყალბის რწმენა-მოგ- 

ზაურობა ჰიპერრეალობაში“ (”XII/I II) 065 11-0VCI5 III MI/06/700L(105) 

საკმაოდ ვრცლად საუბრობს და დაახლოებით იმავეს აღნიშნავს, 

რასაც ჯეიმსონი. ეკოს თქმით თანამედროვეობის ყველა მწვა- 

ვე პრობლემის სათავე შუა საუკუნეებში უნდა ვეძიოთ, რადგან: 

„სინამდვილეში, ამერიკელები და ევროპელები დასავლური მემ- 

კვიდრეობის მემკვიდრეები არიან, დასავლური მსოფლიოს ყველა 

პრობლემა შუა საუკუნეებში გამოვლინდა: თანამედროვე ენების, 

სავაჭრო ქალაქების, კაპიტალისტური ეკონომიკის (ბანკებთან, ჩე- 

კებთან და მაღალ ტარიფებთან ერთად) გამომგონებელი შუა საუ- 

ჰუნეების საზოგადოებაა“ (ეკო 1998: 64). ეკოს თქმით შუა საუკუ- 

ნეები თანამედროვე შეიარაღებული ძალების აღზევების დასაბა- 

მია, ისევე როგორც ნაციონალური თუ ზებუნებრივი ფედერაციუ- 

ლი თანამედროვე სახელმწიფოების კონცეფციების; მდიდრებსა და 

ღარიბებს შორის ბრძოლა, ერესისა თუ იდეოლოგიური გადახრე- 

ბის კონცეფცია, სახელმწიფოსა და ეკლესიის დაპირისპირება, სა- 

ვაჭრო გაერთიანებები, შრომის ტექნოლოგიური ტრანსფორმაცია, 

ეს ყველაფერი შუა საუკუნეებში იღებს დასაბამს. შუა საუკუნეები 

არის გამომგონებელი ცხენის აღკაზმულობის და ქარის წისქვილე- 

ბის, ისევე როგორც თანამედროვე ტიპის საზღვაო საჭის ტექნი- 

კის, რისი გამოგონების გარეშეც შეუძლებელი იქნებოდა ამერიკის 

აღმოჩენა. ყველაფერთან ერთად კომპასის მოხმარებაც ამავე პე- 

რიოდს უკავშირდება. თუ პირობითად შევთახმდებით და ვიტყვით, 

რომ შუა საუკუნეები 1492 წელს სრულდება, ამ პერიოდში გამოჩ- 

ნდა დენთი და გუტენბერგის გალაქტიკა. თანამედროვე ტექნო- 

ლოგია შუა საუკუნეების გამომგონებლობის წყალობით არსებობს, 
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რისი მაგალითიც შუა საუკუნებში გამოგონებული სათვალე და 

ორთქლის ძრავაა (ეკო 1998: 64). და მთავარი: „ზემოთნახსენები 
არცერთი იდეა და სინამდვილე არ შობილა კლასიკურ ანტიკურ 

სამყაროში. უდავოა, რომ უძველესი საბერძნეთიდან და რომიდან 

ჩვენ შევიძინეთ ფტრაგედიის შესახებ წარმოდგენა (მაგრამ ჩვენი 

თეატრი ემყარება შუა საუკუნეების მოდელს) და მშვენიერების 
იდეალი, ისევე როგორც ჩვენი ზოგადი ფილოსოფიური კონცეფ- 

ციები, მაგრამ შუა საუკუნეებისგან ვისწავლეთ თუ როგორ გამო- 

ვიყენოთ ისინი“ (ეკო 1998: 65). 

ბაირონის პერსონაჟი პოსტმოდერნული ეპოქისთვის სხვა აქ- 

ტუალურ პრობლემატიკასაც წამოჭრის სტოპარდის „არკადიაში“, 

კერძოდ ეს ის სამი თემაა, რომელსაც პიესის ერთ-ერთი პერსონა- 

ჟი ქლო გაზეთში კითხულობს: 

„არკადიაშიც კი - სექსი, ლიტერატურა და სიკვდილი სიდლეი პარ- 

კში. აქვეა ბაირონის პორტრეტიც“ (სტოპარდი 2005: 73). 

როგორც ციტატიდან ჩანს პირველი ამ სამი თემიდან სექსუა- 

ლური ურთიერთობებია, რომელიც მეოცე საუკუნის დასავლეთის- 

თვის ძალიან აქტუალური გახდა, ხოლო ბაირონი ამ სექსუალუ- 

რი რევოლუციის წინამორბედად აღიქმება. მეორე თემა ლიტერა- 

ტურაა, რომელმაც ბუნებრივია ბაირონის, როგორც პოეტისა და 

მწერლის ცხოვრება განსაზღვრა. ხოლო სიკვდილი, მისი ფათერა- 

კებით აღსავსე ცხოვრების ისტორიული ფინალია, რომელიც სექ- 

სთან და ლიტერატურასთან ერთად წარმოქმნის იმ სამ უმთავრეს 

მახასიათებელს, რითიც ბაირონის ცხოვრება და მოღვაწეობა საინ- 

ტერესო აღმოჩნდა პოსტმოდერნული ეპოქისთვის. 

„არკადიას" ავტორი ბაირონის პერსონაჟის გარდა არანაკლებ 

დაინტერესებულია სეპტიმუსის მხატვრული სახითაც, რომელიც 

ტომაზინას მასწავლებელად გვევლინება. ტომაზინას და სეპტიმუ- 

სის მეცადინეობისას გამოვლენილი სამყაროს შემეცნების ნიუტო- 

ნისეული თუ თერმოდინამიკის მეორე კანონის თეორიები აერთია- 

ნებს არა მხოლოდ „არკადიას“ იდეურ ნაწილს, არამედ სტოპარდის 

მთავარი პიესების მთელს ფილოსოფიასაც, რაც შემდეგს გულის- 

ხმობს: როგორც პიესაში ჩანს, ბაირონი და სეპტიმუსი ერთსა და 

იმავე დროს კემბრიჯის უნივერსიტეტის ტრინიტი კოლეჯის სტუ- 
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დენტები იყვნენ, როგორც ეს ჯერ ჰანა და ბერნარდის საუბრისას, 

შემდეგ კი ბერნარდის მოხსენების კითხვისას ვლინდება. 

„ბერნარდი: მოიცა, მოიცა. ჰოჯი სად სწავლობდა? 

-ჰანა: ტრინიტი კოლეჯში. 

-ბერნარდი: მაშ ტრინიტიში, არა? 

-ჰანა: ჰო. (ყოყმანით) ჰო. ბაირონიც იქ სწავლობდა.“ (სტოპარდი 

2005: 36), 

პიესაში განვითარებული ერთ-ერთი მთავარი მეცნიერული 

იდეის, სამყაროს აღქმის დეტერმინისტული შეხედულების დამ- 

ფუძნებელი ისააკ ნიუტონი, ბაირონის და სეპტიმუს ჰოჯის მსგავ- 

სად, ტრინიტი კოლეჯის სტუდენტი იყო. „არკადიას" პერსონა- 

ჟების და პიესაში გატარებული ერთ-ერთი მთავარი სამეცნიერო 

იდეის ავტორის ამგვარი კავშირი ტრინიტის ანუ სამების კოლეჯ- 

თან და სამყაროს აღქმის მათეული განსხვავებული ფილოსოფიუ- 

რი მიდგომები პიესის ავტორის მიერ შემთხვევითი არ უნდა იყოს. 

სამი მნიშვნელოვანი პერსონაჟის კავშირი ტრინიტი ანუ სამების 

კოლეჯთან „მოხტუნავენში" პირამიდული და სამკუთხედისეული 

სემიოტიკური ნახაზის მსგავსად, სამყაროს წარმოშობის ერთ-ერ- 

თი ვერსიის, რიცხვი სამიდან ყოველივეს დასაბამის აღმნიშვნელი 

შეიძლება იყოს. 

„არკადიაში“ ბაირონის და სეპტიმუსის პერსონაჟების განხილ- 

ვისას აღსანიშნია სიდლი პარკის განდეგილიც. 

ვინ არის განდეგილი ან რა სიმბოლური დატვირთვის მატარე- 

ბელია ის? 

პირველი სცენის ბოლოს არკადიად წოდებულ სიდლეი პარკში 

ტომაზინაა ის პერსონაჟი, რომელიც სიკვდილის არსებობასთან 

ერთად პირველად განდეგილს ახსენებს: 

„არ გვინდა სიკვდილზე! ახლა მე ამას განდეგილსაც მივახატავ, თო- 

რემ უგანდეგილოდ რაღა განდეგილის სენაკია!” (სტოპარდი 2005: 19). 

შემდეგ აგრძელებს: 

„აი ნახეთ. ეს ჩემი განდეგილი იოანე ნათლისმცემელს ჰგავს უდაბ- 

ნოში“ (სტოპარდი 2005: 20). 
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განდეგილზე პიესის მრავალ ეპიზოდშია საუბარი და მას ყვე- 

ლა ეპიზოდში რელიგიურ თემატიკასთან აქვს კავშირი. მაგალი- 

თად, ბერნარდი მას „ბიბლიურ პერსონაჟად“ (სტოპარდი 2005: 29) 

და „ადგილის სულად“ (სტოპარდი 2005: 32) მოიხსენიებს, ხოლო 

ჰანა ჯარვისი მას აღმოჩენას, გამოცხადებას!!) უწოდებს და შემ- 

დეგ ამატებს: 

„განდეგილი თითქოს პეიზაჟის სრულყოფისათვის სჭირდებოდათ.... 

როგორც რაღაც სამშვენისი... ფაიფურის ჯუჯა“ (სტოპარდი 2005: 31). 

ანუ „არკადიას“, როგორც ლვთიური, იდეალური ედემის ბაღის 

პაროდირება განდეგილის პერსონაჟისადმი დამოკიდებულებაშიც 

კარგად ჩანს, რადგან თანამედროვეობის გადმოსახედიდან იგი 

მხოლოდ დეკორატიული ფუნქციის მატარებელია ისევე, როგორც 

ზოგადად არკადიას იდეა. შეიძლება ითქვას, რომ განდეგილი გან- 

მანათლებლურ და რომანტიკულ ეპოქაში არსებული ღვთის სიტ- 

ყვის სიმბოლოს წარმოადგენს, რომელმაც სამყაროს დასასრული 

უწინასწარმეტყველა, თუმცა იგი დარეხვილად შერაცხეს, როგორც 

ეს თანამედროვე ეპოქის პერსონაჟის ჰანას სიტყვებში ჩანს: 

„ეგონათ გენიოსის ჩანაწერები აღმოაჩინესო. მაგრამ გაირკვა, რომ 

დარეხვილთან ჰქონდათ საქმე. თითოეული ფურცელი მისტიკური 

მტკიცებულებებით გადაეჭედა, სამყაროს დასასრულს წინასწარ- 

მეტყველებდა...“ (სტოპარდი 2005: 31). 

ამ აზრობრივ ჭრილში ძალიან მნიშვნელოვანია განდეგილის 

სიკვდილის თარიღი 1834 წელი, რის შემდგომაც ჯერ ჩარლზ დარ- 

ვინი ავითარებს თავის ცნობილ თეორიას „წარმოშობის შესახებ“ 

(0» II 0IICI 0/ %ე6CI2+) (1859), შემდეგ კარლ მარქსი წერს თა- 

ვის ნაშრომს „კაპიტალიზმი“ (00% Cძი!/ძ!) (1867), ხოლო საუკუნის 

მიწურულს 1883-85 წლებში ფრიდრიხ ნიცშე სამყაროს ღმერთის 

სიკვდილს აუწყებს. აქედან გამომდინარე, პიესაში განდეგილის 

სიკვდილი, სამყაროსათვის ღმერთის და მისი სიტყვის სიკვდილის 

სიმბოლური გამოხატულებაა. შესაბამისად თანამედროვე საზო- 

გადოებისათვის გაუგებარი შეიქმნა სამყაროს წესრიგის იმგვარი 

ვერსია, რომელიც უზენაესის ძალასთან ასოცირდება, რადგან თა- 

გად ლმერთის სიტყვის მთქმელი დარეხვილად შერაცხეს. ეს ყვე- 
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ლაფერი სამყაროს პრაგმატულ ყოფად გარდაქმნის, ყველაფრის 
მატერიამდე დაყვანის და გარკვეულ ლოგიკურ ჩარჩოებში მოქცე- 
ვის შედეგია, რომელსაც საბოლოოდ ქაოსამდე მივყავართ, თუმ- 

ცა მიუხედავად ამისა, სამყაროს აღქმის მატერიალური, ქაოსური 

შეხედულება თანამედროვე საზოგადოებისათვის უფრო სარწმუ- 
ნო გახდა. როგორც პლატონი სოკრატეს პირით თავის „ფედონ- 

ში“ შენიშნავს: „მე მგონია კაცთა უმრავლესობა ამ უკანასკნელს 
(იგულისხმება ჭეშმარიტი მიზეზის მოქმედებისათვის საჭირო მეო- 

რეული პირობა (პლატონი 1966: 133) ანუ მატერია დ.მ) დაეძებს 

ხელის ფათურით, ბნელში მოარულთა მსგავსად, და მიზეზის სა- 

ხელს, რომ უწოდებს ცრუ-მიზეზს, ჭეშმარიტ მიზეზად ასაღებს 

მას“ (პლატონი 1966: 88). 

როდესაც განდეგილზე ვსაუბრობთ და განდეგილის სახით 

„არკადიაში“ წინა პლაზე სიკვდილის თემატიკას ვაყენებთ, აუცი- 

ლებლად უნდა აღინიშნოს ერთი უაღრესად საინტერესო ეპიზოდი, 

რომელიც პიესაში ოგასტეს შეკითხვას უკავშიდება: 

„მინდოდა მეკითხა სერ... (პაუზა). თქვენ ალბათ უფროსი ძმა გყავთ, 

არა? „სეპტიმუს“ ხომ „მეშვიდეს“ ნიშნავს. მეშვიდე იყავით ძმებში?" 

(სტოპარდი 2005: 88). 

სეპტიმუსის რიცხვ შვიდთან გაიგივება, ისევე როგორც პიესის 

მთლიანი აგებულება, რომელიც შვიდი სცენისაგან (სამი წარსული 

დრო, სამი თანამედროვე და ერთი შერეული დრო) შედგება, ჰანას 

შეფასება: „სიდლეი პარკის განდეგილი ჩემი... აღმოჩენა... გამოც- 

ხადება...“ (სტოპარდი 20025: 31), ამავე განდეგილის ჩანაწერები სამ- 

ყაროს აღსასრულის წინასწარმეტყველების შესახებ და თავად ტო- 

მაზინას ცეცხლით აღსასრული უზარმაზარი სიმბოლოს მატარებე- 

ლია, რომელიც იოანეს გამოცხადებას შეიძლება უკავშირდებოდეს, 

რომელშიც საუბარია შვიდ ანგელოსზე: „გავიგონე ტაძრიდან ხმა, 

რომელიც ეუბნებოდა შვიდ ანგელოზს: „წადით და დედამიწაზე გა- 

დაღვარეთ ღვთის მძვინვარების შვიდი თასი“ (გამოც.16.1). 

ერთი მხრივ, განდეგილის ანუ სეპტიმუსის (მეშვიდეს) კონო- 

ტაციის შემოტანა და ზოგადად პიესის შვიდ ნაწილად დაყოფა და 

მეორე მხრივ, პიესის ბოლოში ანუ მეშვიდე სცენაში ორივე ეპო- 

ქის პერსონაჟების, მათ შორის სეპტიმუსის (მეშვიდეს) მიერ სამ- 
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ყაროს დასასრულის გამოთვლით ავტორმა გამოხატა თანამედრო- 

ვე პოსტმოდერნული სამყაროს რეალობა, რომელშიც ყველაფერი 

დავიდა რიცხვამდე ანუ ციფრულ ტექნოლოგიებამდე, რომელიც 
საბოლოოდ გაერთიანდა რიცხვი შვიდის გარშემო, რომელიც რო- 

გორც აღვნიშნე, იოანეს გამოცხადების მიხედვით, აპოკალიფსის 

სიმბოლოდ შეიძლება მივიჩნიოთ, ისევე როგორც ზემოთ აღნიშნუ- 

ლი თერმოდინამიკის მეორე კანონი, რომლის მიხედვითაც სამყა- 

რო სითბოდან ანუ სიცოცხლიდან, სიცივისაკენ ანუ სიკვდილისაკენ 

მიისწრაფვის. 

რატომ სიცოცხლიდან სიკვდილისაკენ? 

ახალ აღთქმაში იოანეს სახარებაში ერთი ძალიან საინტერესო 

მონაკვეთია, რომელსაც შესაძლოა კავშირი ჰქონდეს სითბოს სიცი- 

ვისაკენ სწრაფვასთან. იოანე სახარებას შემდეგი სიტყვებით იწყებს: 

„თავდაპირველად იყო სიტყვა და სიტყვა იყო ღმერთთან, და სიტყვა 

იყო ღმერთი. ის იყო თავდაპირველად ღმერთთან. ყოველივე მის 

მიერ შეიქმნა, და მის გარეშე არაფერი შექმნილა, რაც კი შექმნილა. 

მასში იყო სიცოცხლე და სიცოცხლე იყო ადამიანთა ნათელი. ნა- 

თელი ბნელში ანათებს და ბნელმა ვერ მოიცვა იგი“ (იოანე1.1-1-5). 

შემდეგი ეპიზოდი იოანეს სახარებიდან: 

„მე ნათელი ვარ წუთისოფლისა, ვინც წამომყვება, ბნელში აღარ ივ- 

ლის, არამედ სიცოცხლის ნათელი ექნება მას“ (იოანე 8.12). 

და მესამე ეპიზოდი, რომელიც ღმერთის კავშირს სიცოც- 

ხლესთან და ნათელთან უფრო ნათელს ხდის: 

„სანამ სოფელში ვარ, წუთისოფლის ნათელი ვარ“ (იოანე 9.5). 

სამყაროს სითბოდან სიცივისაკენ სწრაფვის მსვლელობას ზე- 

მოთ მოყვანილი იოანეს სახარების ეპიზოდებიდან გამომდინარე 

თუ გავაანალიზებთ, ნიშნავს, რომ სითბო თავისთავშივე მოიცავს 

სინათლეს ანუ ნათელს, ხოლო ნათელი არის თავად ლმერთი და 

ღმერთი არის სამყაროს ნათელი, ანუ სიცოცხლე. 

რისი აღმნიშვნელი შეიძლება იყოს სითბოს საპირისპირო სი- 

ცივე? 
სიცივე არის სიბნელე ანუ ადგილი სადაც არ არის ნათელი, 
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რაც ნიშნავს იმას, რომ იქ არ არის ადგილი სიცოცხლისა, შე- 

საბამისად სიბნელე-უკუნეთი არის სიკვდილის სამყოფელი. სხვა 

სიტყვებით რომ ვთქვათ, სიცივე არის სიბნელე-უკუნეთი, სიბნელე 

არის სინათლის – ღმერთის საპირისპირო, რომელიც არის სიკვდი- 

ლი. თუ სამყაროს ტოვებს სითბო ანუ სინათლე, რომელიც ახალი 

აღთქმის მიხედვით ღმერთია, შესაბამისად სამყაროს ტოვებს სი- 

ცოცხლე, შესაბამისად სამყარო სიკვდილისაკენ მიემართება, რო- 

მელიც ბნელი და ცივია. ქრისტე ამბობს: „სანამ სოფელში ვარ, 

წუთისოფლის ნათელი ვარ“ (იოანე 9.5). როგორც პიესიდან ჩანს 

განდეგილი განასახიერებდა იმ პერსონაჟს, რომელიც სამყაროს 

აღსასრულს წინასწარმეტყველებდა, თუმცა იგი მოკვდა. შესაბამი- 

სად პიესის რეალობაში მოკვდა ღმერთის სიტყვის რწმენა, სინათ- 

ლე და სიცოცხლე, ამიტომაც დაისადგურა სიდლეი პარკის ბაღში 
სიკვდილმა, რომელსაც ავტორმა არკადია უწოდა. თანამედროვე 

რეალობაში კი ადამიანმა ტექნო-მეცნიერული ცოდნით, ხელოვნუ- 

რი სინათლითა და ხელოვნური სითბოს საშუალებით შექმნა ახალი 

არკადია, რომელსაც „დისნეის სამყარო“ უწოდა. 

თანამედროვე სამყაროში აპოკალიფსური გრძნობების შესახებ 

მრავალი მოაზროვნე საუბრობს, მათ შორის გამოსარჩევია უმბერ- 

ტო ეკოს და კარდინალ მარტინის საჯარო მიმოწერის ის მონაკვე- 

თი, სადაც ეკო თანამედროვე ეპოქაში აპოკალიფსური „გამოცხა- 

დების“ ხელახლა დაწერის შესახებ საუბრობს, რომელიც ვლინდე- 

ბა ეკოლოგიაში, გენურ ინჟინერიასა თუ უკონტროლო ბირთვულ 

იარაღში. ხოლო სლოვენიელი ფილოსოფოსის სლავოი ჟიჟეკის 

აზრით, პოსტმოდერნულ საზოგადოებაში ოთხი სხვადასხვა აპო- 

კალიფსური აზრის მუსირებს ესენია: ქრისტიანულ-ფუნდამენტა- 
ლისტური (Cხივხგი Lსიძმსი6ი(გII5თ), ახალი საუკუნის სპირიტუა- 

ლისტური (MCV #86 §50IIICIმIIC,), ტექნო-ციფრული პოსტ-ჰუმანიზ- 

მის ((6Cჩი0-ძ!9I(მI 00§5(-ჩ)ომიI5თ) და სეკულარული ეკოლოგიზმის 

(იCს1გL 6C0100150) (ჟიჟეკი 2009: 94). ხოლო ნიკოლოზ ბერდიაე- 

ვი მეოცე საუკუნეს საერთოდ აპოკალიფსურ საუკუნეს უწოდებს 

(ბერდიაევი 2001: 9). შეიძლება ითქვას, რომ სტოპარდის „არკადია“ 

ყველა ზემოთ მოყვანილი მოაზროვნის მიერ გამოთქმული მოსაზ- 

რებების გამომხატველია. 
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დასკვნის სახით შეიძლება ითქვას, რომ სტოპარდის „არკადია“ 

პოსტმოდერნისტული პიესაა, რაზეც ზემოთ ნახსენებ არგუმენტებ- 

თან ერთად პიესის ფინალიც მეტყველებს, სადაც ძალიან კარგად 

ჩანს ერთი უმთავრესი იდეა, რომელიც თითქოს ქაოსურად არის 

წარმოჩენილი, მაგრამ პირიქით, ძალიან დალაგებულია ყველაფერი. 

იდეა ისაა, რომ თანამედროვე პოსტმოდერნულმა ეპოქამ მიიღო, 

ერთი მხრივ, განმანათლებლურ-რაციონალისტური ეპოქის იდეა, 

ანუ სამყაროს ტექნოლოგიურ-მეცნიერული შემეცნების თეორია, 

ხოლო მეორე მხრივ, რაციონალიზმის საპირისპირო რომანტიკულ 

– შუა საუკუნეების კონცეფცია, რომელიც ავტორმა ტომაზინას და 

სეპტიმუსის, ასევე თანამედროვე პერსონაჟების წყვილთა ცეკვით 

ერთ სივრცეში, ერთ სცენაზე წარმოაჩინა, რომელიც თანამედროვე 

სცენა ანუ თანამედროვე სინამდვილეა. ამ სივრცეში პერსონაჟები 

რომანტიზმის ეპოქის სამოსში არიან გამოწყობილი და თანამედ- 

როვე მუსიკის თანხლებით ცეკვავენ. ამ ორი ეპოქის გაერთიანე- 

ბა კი პოსტმოდერნისტული ლიტერატურისთვის დამახასიათებელი 

„ტრანსსამყაროს" (“Vმ8ი§V0II”) ტექნიკით ხდება. როგორც ბრაიან 

მაკჰეილი აღნიშნავს: „ტრანსსამყარო” არის „ტრანსისტორიული 

წვეულების" მოტივი, რომელშიც პერსონაჟები განსხვავებული ის- 

ტორიული ეპოქიდან ცხადად ერთიანდებიან ერთსა და იმავე დრო- 

სა და ადგილას, როგორც აშკარად კარნავალური მოტივი, ბახტი- 

ნისეული გაგებით, ის ასევე დაკავშირებულია ტიპურ მოდერნის- 

ტული წვეულების მოტივთან, რომელიც რომანის ყველა პერსონაჟს 

ერთ ადგილას კრებს ან ხელახლა მოკრებს“ (ნიკოლი 2002: 290). 

„არკადიას“ ფინალიც ხომ წვეულებაა, რომელშიც სხვადასხვა ეპო- 

ქის პერსონაჟები, თანამედროვე ეპოქის მაყურებელთა წინაშე, თა- 

ნამედროვე (პოსტმოდერნულ) თეატრალურ სცენაზე ერთმანეთთან 

ცეკვით ერთიანდებიან, რაც იმას ნიშნავს, რომ ყველაფერი ის, რაც 

პიესაში გათამაშდა, პოსტმოდერნული ეპოქის ნაწილია. 

დასასრულს უნდა აღინიშნოს, რომ სტოპარდის შემოქმედება- 

ში „არკადია“ იმ პრობლემატიკის იდეური გაგრძელებაა, რომელიც 

პიესების „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან" და 

„მოხტუნავენი" ანალიზისას განვიხილეთ. ეს პიესები, განურჩევ- 
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ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

ლად მათი შინაარსობრივი თუ სიუჟეტური სამოქმედო არეალი- 

სა, პრობლემური თვალსაზრისით ერთი იდეის მატარებელია, რაც 

პოსტმოდერნულ საზოგადოებას და ზოგადად სამყაროს ტექნო- 

ლოგიურ-მეცნიერულ თუ იდეოლოგიურ-ფილოსოფიურ მხარეებს 

უკავშირდება. თუნდაც პიესაში „არკადია“ და „როზენკრანცი და 

გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“ კინოვერსიაში ასახული ნიუტო- 

ნის მიზიდულობის კანონის მნიშვნელობა ნათლად ასახავს პოს- 

ტმოდერნული ეპოქის მეცნიერულ სულს, რომელსაც, ბუნებრი- 

ვია, სტოპარდი მიზანმიმართულად ავლენს. ხოლო „არკადიას“ და 

„როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან" კინოვერსიას 

შორის კავშირი ლოგიკურია, რადგან რეჟისორმა საკუთარი პიესის 

ეკრანიზაცია 1990 წელს განახორციელა, რაც ძალიან ახლოს არის 

„არკადიას" შექმნის თარიღთან. ეს ფაქტორი კი მართებულად 

გვაფიქრებინებს, რომ ფილმში დასმული ნიუტონური თუ მეცნიე- 

რული ინტერესები გაგრძელებას ჰპოვებდა სტოპარდის შემდგომ 

ქმნილებებში. 

რაც შეეხება „არკადიას“ კავშირს „მოხტუნავენთან“, როგორც 

ზემოთ რიცხვი სამის და სამების კოლეჯის ანალიზით განცხადდა, 

კემბრიჯის უნივერსიტეტის სამების კოლეჯი სამი უმთავრესი პერ- 

სონაჟის აღზრდის ადგილია, რომელთა შემოქმედებაც პირდაპირ 

თუ ირიბად პიესის ერთ-ერთ მთავარ იდეად გვევლინება. ხოლო 

ამგვარი იდეის მატარებელი გმირების კავშირი ტრინიტის ანუ სა- 

მების კოლეჯთან შემთხვევითი არ უნდა იყოს, რადგან სტოპარდის 

„მოხტუნავენის“ მთავარი სემიოტიკური საყრდენი, როგორც მესა- 

მე თავის ანალიზისას ვიხილეთ, ანტიკური და იუდეურ-ქრისტია- 

ნული სამკუთხედის, პირამიდის, სამების გარშემო ბრუნავს. „მოხ- 

ტუნავენში დაწყებული სემიოტიკურ-სიმბოლური შეხედულება 

„არკადიაშიც“ გრძელდება და კიდევ ერთხელ ავლენს სტოპარდის 

ცნობიერ თუ ქვეცნობიერ მხარეს იმის შესახებ, რომ სამყაროში 

ყველანაირი მოსაზრების სათავე სამკუთხედის, პირამიდის, სამის, 

ამ შემთხვევაში კი სამების კოლეჯში უნდა ვეძიოთ. ხოლო რიცხვი 

სამის იდეისაგან დამოუკიდებელი ყოველგვარი მეცნიერული თუ 

ფილოსოფიური ანალიზი, პოსტმოდერნული „ედემის ბაღის“, „არ- 

კადიას“ მსგავსი ქაოსის მომასწავებელია. 
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ფომ სტოპარლის ცხოვრებისა და 

შემოქმედების ქრონოლოგია” 

1937 3 ივლისს ჩეხოსლავაკიის ქალაქ ზლინში, ეუჟენ და 

მართა შტრაუსლერებს შეეძინათ მეორე ვაჟი ტომას 

შტრაუსლერი (ტომ სტოპარდი). 

1939 ნაცისტების მიერ ჩეხოსლავაკიის ოკუპაციის დღეს (14 

მარტი), შტრაუსლერები ტოვებენ ქალაქ ზლინს და 

სინგაპურში გარბიან. 

1942 სინგაპურში იაპონელების შემოსევამდე, ქალებისა და 

ბავშვების ევაკუციისას ოთხი წლის ტომასი დედას- 

თან და ძმასთან ერთად ტოვებს სინგაპურს და ინ- 

დოეთში გადადის; მამა სინგაპურში იღუპება. 

1943-45 სწავლას იწყებს ქალაქ დაჟელინგის ინგლისურენოვან 

სკოლა-ინტერნატში. 

1945 (ნოემბერში) დედამისი ქორწინდება ბრიტანეთის არმიის 

მაიორ კენეტ სტოპარდზე. 

1946 (თებერვალში) ოჯახი საცხოვრებლად ინგლისში გა- 

დადის, სადაც სამ კვირაში მაიორი სტოპარდი, ორ 

გერს შვილად იყვანს და აძლევს თავის გვარს; ტომი 

შტრაუსლერი ხდება ტომ სტოპარდი. 

194651 სწავლობს დელფინის სკოლაში (00I1იჩIი 5C0001), ნოთინ- 

გემის საგრაფო. 

1951-4 სწავლობს პოქლინგტონის სკოლაში (ჩ00LIIიდ(0ი 5C10001), 

იორკის საგრაფო. 

1950 სტოპარდების ოჯახი საცხოვრებლად ბრისტოლში გა- 

დადის. 

“ტომ სტოპარდის ქრონოლოგიის წერისას, სხვდასხვა ელექტრონულ მასალებთან 
ერთად გამოყენებულია შემდეგი გამოცემები: 1. ქრონოლოგია წიგნიდან „კემბრიჯის 
კომპანიონი ტომ სტოპარდის შესახებ“ (7#6 Cი/IხIIძლით CიMიიI!ი! 10 10»! 510M/00IVI) 
(2001); ქრონოლოგია ჯონ ფლემინგის წიგნიდან „სტოპარდის თეატრი“ (5(0//007ძ§ 
700ძM/C; სIMძი!C C”ძ6, ##!Iძ CIIძ05) (2001): ქრონოლოგია უილიამ დიმენტესის წიგნიდან 

„კემბრიჯის შესავალი ტომ სტოპარდზე“ (7M6 C0M)ხ/Iძყი IIIII0CVIIICII0II I0 10/! 500009) 

(2013). 
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1954-58 

1954-60 

1955 

1958-60 

1958 

1959 
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1960-61 

1962-63 

1963 
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ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი 

სტოპარდი ჟურნალისტად იწყებს მუშაობას „უესტერნ 

დეილი პრესში“ (IM910/4) M0I1/)) #ჯ6§59). 

სტოპარდი ესწრება ბრისტოლის ოლდ ვიქის (01ძ VIC) 

წარმოდგენებს. 

სემუელ ბეკეტის პიესის „გოდოს მოლოდინი“ (MC/IVI§ /0” 

Cიძი!) პირველ ბრიტანულ წარმოდგენას (რეჟისორი 

პიტერ ჰოლი), სტოპარდი თანამედროვე ბრიტანული 

დრამატურგიის კატალიზატორს უწოდებს. 

სტოპარდი ჟურნალისტად მუშაობს გაზეთში „ბრისტოლ 

ივნინგ უორლდი“ (-8/+§!0! CV6IIIIIC MC6IIძ). 

ბრისტოლის ოლდ ვიკის (0I1ძ VIC) „ჰამლეტი“, 24 წლის 

პიტერ ო'ტულის შესრულებით სტოპარდზე დიდ შთა- 

ბეჭდილებას ახდენს. 

პიტერ ჰოლი აფუძნებს „შექსპირის სამეფო კომპანიას“ 

(0VმI 5ი2M06506მ2L6 CითეიემიV). 

სტოპარდი გადაწყვეტს მიატოვოს ჟურნალისტური საქ- 

მიანობა და ხელი მოჰკიდოს დრამატურგიას; წერს 

პიესას „წყალზე გავლა“ (M-8IV იი (II6 M0(CI). 

წერს ერთ მოქმედებიან პიესებს „აზარტული მოთა- 

მაშეები" (CIIIIხII§) და „მოწმეები“ (1#6 5!0I1ძ-II15) 

(მოგვიანებით გადამუშავდა, როგორც „ნამდვილი ინ- 

სპექტორი ჰაუნდი“ (/%00I III5060თC(0/ II0IVIIძ). 

ლონდონში მუშაობს თეატრის კრიტიკოსად ჟურნალის- 

თვის „სცენა“ (50606). 

პიესას „წყალზე გავლა" ტელევიზიით უჩვენებენ. 

წერს „სიყვარულის გარდა არაფრის მოცემა შემიძლია“ 

(I Cი/:1 CIV6 IXVII „#4/1)/I/IIIC 8III L0V6), „პაწია“ (8იხ»”) და 

„მხიარული კაცი“ (/'!VIII); MI) (განუხორციელებელი 

სატელევიზიო პიესები). 

რომანტიკულ ურთიერთობას ამყარებს ჟოზე ინგლთან 

(X0§6 19916). 

წერს რადიო პიესებს „დომინიკ ბუტის დათხოვნა" (I#V6 

#-I550III§10) 0/ M0IIIIIIC 800!) და „მანი“, სხვა ყველა- 

ფერთან ერთად, მთვარესაც ნიშნავს“ (“M” L§ /0/ 
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M400)) „24))10)1C CX/I0)“ 1711/:§5). 

გამომცემლობა „ფაბერი და ფაბერი" (LგხიდL მიძ წვგხიი 

ბეჭდავს სტოპარდის სამ მოთხრობას. 

წერს „გამოსავალი სემუილ ბუტთან ერთად“ (7VI5 MC 

დ" M#/(/ 506! 800!) (განუხორციელებელი სატელე- 

ვიზიო პიესა). 

ბერლინში, ფორდის ფონდის გრატის დაფინანსებით 

წერს ერთ მოქმედებიან პიესას „როზენკრანცი და 

გილდენსტერნი ხვდებიან მეფე ლირს“ (I1050/1CIIII2 

თIძ ლCIIIთ615(0!) M600! XII L6ი!), რომელიც მოგვია- 

ნებით გადამუშავდება პიესად „როზენკრანცი და 

გილდენსტერნი მკვდარნი არიან" (/ბ1056/C0III2 იIIთ 

CIVIIძ0I15!0!)”! 4!IC სა60ძ). 

ჰამბურგში იდგმება „წყალზე გავლა“. 

ქორწინდება ჟოზე ინგლზე (1030 I99I0C) (26 მარტი). 

„აზარტული მოთამაშეები" იდგმება ბრისტოლის უნი- 

ვერსიტეტში (პირველი ორ მოქმედებიანი თეატრა- 

ლური დადგმა). 

„აბზაცი მისტერ ბლეიქისთვის" (4 #ი/!ითძის /0” M: 

8!ძL20) (სტოპარდის „მოთხრობის“ (C5/0/“7/) ადაპტაცია) 

ტელევიზიით უჩვენებენ. 
წერს „როგორ დაკარგა იმპერია სერ დადლიმ" (/70V 5" 

ჯV/ძI6C) L05! (16 სMII<) (განუხორციებელი სატელევი- 

ზიო პიესა). 

წერს რადიო სერიალის „სტუდენტის დლიური“ (4 

5VIVძ0/| § MI0I7) პირველ სამოცდაათ ეპიზოდს „ბიბისი 

მსოფლიო სერვისის“ არაბული მაუწყებლობისთვის 

(88C VV0IIძ 50LV166 Iი #IმხIC), რომელიც ლონდონში 

მცხოვრებ არაბ სტუდენტს ეხება. 

რადიოში გადაიცემა „თუ გაგახარებთ, გულწრფელი 

ვიქნები“ (I/ I6V ”2 CI0ძ, 1'I! 80 MI-იVIIი. 

4 მაისს სტოპარდის პირველი ვაჟი, ოლივერი იბადება. 

ნიკოლას ბითელთან ერთად თარგმნის სავომირ მროჟე- 

კის „ტანგოს“ (7090), რომელიც „შექსპირის სამეფო



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

1967 

1968 

კომპანიაში“ (L5C) იდგმება. 

სტოპარდის სატელევიზიო პიესას „სეპარატული ზავი“ 

(4 არიიI!(6 წ6ძი00) ტელევიზიით უჩვენებენ. 

ედინბურგის ფესტივალზე „ფრინჯი“ (#VIIC0) იდგმე- 

ბა „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან“; კენეტ ტინანის შეგულიანებით „ობზერვერში“ 

(0ხ§6!VV) ქვეყნდება რონალდ ბრაიდენის რეცენზია; 

სტოპარდს ლონდონის ნაციონალური თეატრიდან 

უკავშირდებიან. 

იბეჭდება რომანი „ლორდი მალქუისტი და მისტერ მუნი“ 

(L0იIძ M0IიIVI5! თ)I1ძ M/): M00/!). 

სატელევიზიო პიესებს „კბილები“ (766!) და „კიდევ ერ- 

თი მთვარე, დედამიწად წოდებული“ (4/10!M6/ M00)! 

CძI/I/0ძ »0III) ტელევიზიით უჩვენებენ. 

ლონდონის ნაციონალური თეატრში იდგმება „როზენ- 

კრაცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან“, ხოლო 

სტოპარდი ხდება ყველაზე ახალგაზრდა დრამატურ- 

გი ვისი შემოქმედებაც ოდესმე წარმოდგენილა ნა- 

ციონალური თეატრის სცენაზე. 

რადიოში იდგმება რადიოპიესა „ალბერტის ხიდი“ 

(4Iხდი)! § 8I1ძ90). 

ნაციონალური თეატრის პირველი ტრანსფერი ნიუ იორ- 

კში, „როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი 

არიან“ ბროდვეიზე იხსნება. 

პიესის „წყალზე გავლა“ გადამუშავების შედეგად იდგმე- 

ბა სპექტაკლი სახელწოდებით „შემოდის თავისუფა- 

ლი კაცი“ (#7!0/' 0 MI%6 M/0II). 

„როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან" 

ჯილდოვდება „ტონის ჯილდოთი" (710/7/ 4MVიIთ) და 

დრამატურგთა კრიტიკოსთა წრის მიერ (LIგთმ 

Cოხი§! CICI6 MVმIძ) საუკეთესო პიესის ნომინაციაში. 

ამავე წელს სტოპარდი სხვა მრავალი პრესტიჟული 

ჯილდოს მფლობელი ხდება. 

იდგმება „ნამდვილი ინსპექტორი ჰაუნდი“. 
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დავით მაჭიაშვილი 

1969 

1970 

1971 

1972 
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სატელევიზიო პიესას „ნეიტრალური დცერიტორია“ 

(M0/!(V'ძI CICIVIი) ტელევიზიით გადმოსცემენ. 

პიესების „ალბერტის ხიდი“ და „თუ გაგახარებთ, გულ- 

წრფელი ვიქნები“ პირველი სცენური ხორცშესხმა 

ედინბურგის ფესტივალზე. 

20 სექტემბერს იბადება სტოპარდის მეორე ვაჟი ბარ- 

ნაბი. 

სტოპარდი თავის ორ ვაჟიშვილთან ერთად ტოვებს ჟო- 

ზეს. 

რადიოში გადმოსცემენ „ნეტავ სად არიან?“ (I//0!9 4I§ 

176”; M0VV?). 

45 წუთიანი ფილმი „ნიშნობა“ (#6I/90თC§20/)6/!), რომელიც 

რადიოპიესის „დომინიკ ბუტის დათხოვნა“ მიხედვით 

შეიქმნა აშშ-ში ტელევიზიით, ხოლო ბრიტანეთში კი- 

ნოთეატრები უჩვენებენ. 

„მაგრიტის შემდეგ“ («4//ი Mიდ!III(0) ლონდონური პრე- 

მიერა. 

სტოპარდი, ორ ვაჟიშვილთან ერთად, საცხოვრებლად 

მირიამ მურ-რობინსონთან გადადის. 

„დოგი ჩვენი შინაური ცხოველია“ (#009<5 CMV #XI) ლონ- 

დონური პრემიერა. 

სტოპარდი განქორწინდება ჟოზესთან; სასამართლო 

ბავშვების მეურვეობას ანიჭებს. 

ლონდონის ნაციონალური თეატრის სცენაზე „მოხტუ- 

ნავენი“ (CVIIVVI2CI§) იდგმება, იწყება დიდხნიანი თეატ- 

რალური თანამშრომლობა რეჟისორ პიტერ ვუდთან. 

„მოხტუნავენი“ ჯილდოვდება „ივნინგ სტანდარტის“ 

(#V0I/11/1წ 5I0IIძ0I9) და „პიესები და მსახიობების“ (LIმXV5 

გ2იძ XI28VCL§) მიერ საუკეთესო პიესის ნომინაციაში. 

11 თებერვალს სტოპარდი ქორწინდება მირიამ მურ-რო- 

ბინსონზე; 7 მარტს იბადება მათი პირველი შვილი 

უილიამი. 

ნიუ იორკში პირველად იდგმება პიესები „ნამდვილი ინ- 

სპექტორი ჰაუნდი“ და „მაგრიტის შემდეგ“.



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

1973 

1974 

1975 

1976 

ტელეგადაცემა „წყვილი თვალი" (C%M6 ჩი” C/ 8/6§) ტე- 

ლევიზიით უჩვენებს ეპიზოდს სახელწოდებით „ტომ 

სტოპარდმა არ იცის" (7607 5(00/00/ძ 100065 1 MII0VI). 

რადიოში გადის პიესა „ხელოვანების დაღმასვლა“ (4/#/5I§ 

L20500)1ძII!2 ი 5!ძII0ძ§0). 

წერს ფედერიკო გარსია ლორკას პიესის „ბერნარდა 

ალბას სახლი“ (7#0 #”/0I§0 0/ 8CთVIVIძი 4!ხძ) სასცენო 

ადაპტაციას. 

ლინ რეგრეივის მონაწილეობით დგამს გარსონ კენინის 

პიესას „გუშინდელნი“ (#80I7I X6+(CII0)/). 

ნიუ იორკში პირველად იდგმება „მოხტუნავენი“. 

„პაროდისტების" (#-იV2§5I60) ლონდონური პრემიერა 

„შექსპირის სამეფო კომპანიაში“ (L5C). 

პიესის „შემოდის თავისუფალი კაცი“ ნიუ იორკული 

პრემიერა. 

კლაივ იქსტონთან ერთად წერს სატელევიზიო პიესას 

„საზღვარი" (776 80IVძი!»), რომელიც ტელევიზიით 

გადაიცემა. 

პიესის „პაროდისტები“ ნიუ იორკული პრემიერა. 

თომას ვაისმენთან ერთად მისსავე რომანის მიხედვით 

წერს კინოსცენარს ფილმისთვის „რომანტიკული ინ- 

გლისელი ქალი“ (7716 I20M10/!IIC ნ/18115/1V/0M116I1). 

წერს ჯერომ ჯერომის რომანის „სამნი ნავში“ (XVII 06 M/6/ 

III ი 800!) სატელევიზიო სცენარს. 

„უესტ ენდში“ (VV65( სიძ) იდგმება „ბინძური თეთრეუ- 

ლი“ (#9IIV/ LIII0II), პირველი ლანჩის პერიოდის პიესა, 

რომელმაც ოთხი წლის განმავლობაში ათასზე მეტი 

წარმოდგენა გამართა. 

„პაროდისტები" იმარჯვებს „ტონის“ ორ ნომინაციაში, 

მათ შორის საუკეთესო პიესის ნომინაციაში. 

სტოპარდი ხვდება ვიქტორ ფეინბერგს, რომელიც 5 წე- 

ლი იჯდა საბჭოთა ფსიქიატრიულ საავადმყოფოში 

იმის გამო, რომ აპროტესტებდა საბჭოთა ჯარის მიერ 

ჩეხოსლავაკიის ოკუპაციას. მისი გამოცდილების გათ- 
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დავით მაზიაშვილი 

1977 

128 

  

ვალისწინებით შეიქმნა პიესა „ყველა კარგი ბიჭი იმსა- 

ხურებს დაფასებას“ (6V4/2/ C00ძ ,80) L)050I-V0§ ჩიV0IVI. 

სტოპარდი, საბჭოთა დისიდენტების სახელით სიტყვით 

გამოდის. 

„მოხტუნავენი" სამხრეთ სანაპიროზე (50ს1ჩ 88იL) დად- 

გმული განახლებული ვერსიით ლონდონის ნაციონა- 

ლური თეატრის რეპერტუარში ბრუნდება. 

ნაციონალური თეატრის ტერასაზე ეწყობა წარმოდგენა 

„დოგის 15 წუთიანი ჰამლეტი“ (7#0 (/ 3 /11//11/1(65) L)09% § 

1/0II96 #10XII1I16!). 

ვლადიმერ ბუკოვსი სახელდება „ჩემი მეგობარი C"-თ 

პიესიდან „ყველა კარგი ბიჭი იმსახურებს დაფასე- 

ბას“, თავისუფლდება საბჭოთა ციხიდან და იგზავნე- 

ბა დასავლეთში. 

პიესის „ბინძური თეთრეული" ნიუ იორკული პრემიერა. 

ჩეხი დისიდენტები აქვეყნებენ ქარტიას სახელწოდებით 

„ქარტია 77“; ვაცლავ ჰაველს და სხვა ხელმომწერებს 

სახელმწიფო გადატრიალების ბრალდებით აპატიმ- 

რებენ. სტოპარდი წერილების გამოქვეყნებით ეხმაუ- 

რება ვაცლავ ჰაველის დაპატიმრებას. 

სტოპარდი ხვდება საბჭოთა დისიდენტებს მოსკოვსა და 

ლენინგრადში. 

„ყველა კარგი ბიჭი იმსახურებს დაფასებას“ მართავს 

ერთ წარმოდგენას ლონდონის სიმფონიურ ორკეს- 

ტრთან ერთად. 

ქარტიის ხელმომწერთა მიმართ რეპრესიების გამო 

მიემგზავრება ჩეხოსლავაკიაში და სხვდება გამომ- 

ცემლებს. 
სატელევიზიო პიესსს „პროფესიონალი ბინძური“ 

(–,0/25510/0! Mი0VI) ტელევიზიით გადასცემენ, რომე- 

ლიც ბრიტანეთში საუკეთესო ტელეპიესის ნომინა- 

ციაში იმარჯვებს. 

პრაღაში ქარტიის ხელმომწერთა სასამართლო პროცესი 

იმართება; ჰაველს პირობითი მსჯავრით ათავისუფ-



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

1978 

1979 

1980 

ლებენ, ხოლო დანარჩენ ჩეხ დისიდენტებს პატიმრო- 

ბას უსჯიან. 

ლონდონში, კამერული ორკესტრთან ერთად აღდგე- 

ბა სპექტაკლი „ყველა კარგი ბიჭი იმსახურებს 

დაფასებას“, ხოლო ვაშინგტონში ეწყობა ამავე პიესის 

პირველი ამერიკული დადგმა. 

პიესის „ღამე და დღე“ (VMIVVII იMძ 097) ლონდონური პრე- 

მიერა. 

ვლადიმერ ნობოკოვის რომანის „უიმედობა“ (86907) 

მიხედვით წერს კინო სცენარს. 

სტოპარდი ხდება საერთაშორისო კამპანიის „მიეცით მი- 

შას წასვლის საშუალება“ (L0! VI9ცი C0) თავჯდომარე. 

ეს კამპანია საბჭოთა ხელისუფლებისაგან მოითხოვ- 

და 13 წლის ბიჭის ინგლისში მცხოვრები დედისთვის 

გადაცემას. 

იწყება „დოგის ჰამლეტის და კეჰუთის მაკბეტის“ (#09 + 

#10I1116! 010 C0/)00! 9 M/თCხ6I1) ინგლისური და ამერიკუ- 

ლი ტურნე. 
არტურ შნიცლერის პიესის „შორეული ქვეყანა“ (00 

M2II6 II) მიხედვით წერს პიესას „უცნობი მიწა" 

C(CVIძI§C0V0I§ძ C0IVIII+”),. რომელიც ნაციონალურ თეატ- 

რში იდგმება. 

„ყველა კარგი ბიჭი იმსახურებს დაფასებას“ პირველი 

ნიუ იორკული დადგმა. 

ვაცლავ ჰაველს ხუთ დისიდენტთან ერთად პატიმრობას 

უსჯიან. 

პიესის „ღამე და დღე“ ნიუ იორკული პრემიერა. 

ჰამბურგში აჯილდოებენ შექსპირის პრიზით (5MმM65ი006მ+6 

MI7ბ). 

მიუნჰენში, სტოპარდი მონაწილეობს ვაცლავ ჰაველის 

1979 წლის სასამართლო პროცესის სასცენო მოდე- 

ლირებაში. 

22-ე ოლიმპიადის სამზადისში მყოფმა საბჭოთა ხელი- 

სუფლებამ დისიდენტების მიმართ უმძიმესი გადაწ- 
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დავით მაზიაშვილი 

1981 

1982 

1983 

1984 

130 

  

ყვეტილება მიილო, მათ 15 წლიანი პატიმრობა მიუ- 

საჯა. სტოპარდი მოსკოვის ოლიმპიადისთვის ბოიკო- 

ტის გამოცხადების მომხრეა. 

გრეჰემ გრინის რომანის „ადამიანური ფაქტორი“ (VIIIIII0M 

”ძCI0I) მიხედვით წერს კინოსცენარს. 

ჩეხოსლოვაკიის ვიზაზე უარის გამო ღია წერილით მი- 

მართავს პრეზიდენტ ჰუსაკს. 

პოლონეთში კომენდანტი საათის გამოცხადების შედე- 

გად, გენერალ იარუზელსკის მეთაურობით აპატიმ- 

რებენ სავაჭრო გაერთიანება სოლიდარობის ლიდე- 

რებს, მათ შორის ლეხ ვალენსას. 

სტოპარდი იწყებს მუშაობას სატელევიზიო პიესაზე 

„წრის შეკვრა“ (§იVV0I/II8 IM6 CVICI0), რომელიც სოლი- 

დარობის მოძრაობას შეეხება. 

ლონდონის სიმფონიურ ორკესტრთან ერთად განახლდე- 

ბა პიესა „ყველა კარგი ბიჭი იმსახურებს დაფასებას“. 

ლონდონში, ფილისითი ქენდელის და როჯერ რიის მონა- 

წილეობით იდგმება „რაღაც ნალდი“ (776 /160/ 7VII/9). 

რადიოში გადაცემენ პიესას „ძაღლიც მიაკლეს“ (7#M40 8M0§ 

II M6§ 7M0! LX6ძ). 

იდგმება „სამი ფორთოხლის სიყვარული“ (7#6 L0V6 /0' 

126 CIიII§65) (პროკოფიევის ლიბრეტოს თარგმანი 

1921 წლის ოპერიდან). 

ვაცლავ ჰაველს ციხიდან ათავისუფლებენ. 

ლეხ ვალენსას ნობელის პრემიას ანიჭებენ. 

„ნაღდი რაღაც“ პირველი ნიუ იორკული წარმოდგენა 

„ტონის“ პრემიის ხუთ ნომინაციაში იმარჯვებს, მათ 

შორის საუკეთესო პიესის ნომინაციაში, ხოლო სპექ- 

ტაკლი 1985 წლის მაისამდე გრძელდება. 

ტელეპიესას „წრის შეკვრა" ტელევიზიით უჩვენებენ. 

ფერენც მოლნარის პიესის „თამაში ციხესიმაგრეში" (76 

#I9)» ი! IMIC6 C05II-) ადაპტირების შედეგად შექმნილი 

პიესის „სახიფათო გზაჯვარედინი“ (#ბ?0V<9/ C1%355II9) 

ლონდონური პრემიერა.



  

1985 

1286 

1987 

1988 

1989 

ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი 

ტერი გილიამთან და ჩარლზ მეკიუენთან ერთად წერს 

სცენარს ფილმისთვის „ბრაზილია“ (#8/02/!), რომელიც 

„ოსკარზეა“ (09§CVთ) ნომინირებული. 

„მოხტუნავენი“, ფილისითი ქინდელის მონაწილეობით 

„უესტ ენდისთვის“ მუშავდება. 

ნაციონალურ თეატრში დგამს პიესას „ნამდვილი ინსპექ- 

ტორი ჰაუნდი“. 

არტურ შნიცლერის პიესის „სიყვარულობანა“ (#(6ხ0/61) 

მიხედვით შექმნილი „ფლირტის“ (#M9II/I0IC60) ლონდო- 

ნური პრემიერა. 

ბრისტოლის ოლდ ვიქისთვის (01ძ VIC) თარგმნის ვაც- 

ლავ ჰაველის პიესას “L2#0 LX00501გ10”. 

ვაცლავ ჰაველის “L2IC0 10501811ი” სტოპარდისეული 

თარგმანის ლონდონური და ამერიკული პრემიერები. 

ჯეიმზ გრემ ბალარდის რომანის მიხედვით წერს სცე- 

ნარს ფილმისთვის „მზის იმპერია“ (67I2IIC C/ 1#I6 5MI1) 

(რეჟ. სტივენ სტილბერგი). 

„ჰეპგუდის“ (//იიდი0იძი) ლონდონური პრემიერა. 

რადიო პიესის „ხელოვანების დაღმასვლა“ პირველი 

თეატრალური ხორცშესხმა. 

ლაურენ ვან დერ პოსტის რომანის „შორეული ადგილი“ 

(4 ”ი” 0// -IთC2) მიხედვით წერს კინოსცენარს (არგა- 

დაღებულა). 
წერს რადიო პიესის „ძაღლიც მიაკლეს" სატელევიზიო 

ვერსიას. 

ლოს ანჯელესში პირველი ამერიკული დადგმისთვის გა- 

დაამუშავებს პიესას „ჰეპგუდი“. 

პიესის „ხელოვანების დაღმასვლა“ ნიუ იორკული პრე- 

მიერა. 

წერს კინოსცენარებს „ყოველთვის“ (4/MV9X9) და „ინდია- 

ნა ჯონსი და უკანასკნელი ჯვაროსნული ლაშქრობა" 
(IIძ!თM0 .I0I8§5 00 IM6 Lძ§! CIII50ძ0) (ტიტრებზე მითი- 
თების გარეშე). 

ინიშნება ლონდონის ნაციონალური თეატრის საბჭოში. 
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დავით მაზიაშვილი 

1990 

1991 

1992 

1993 
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ვაცლავ ჰაველს ირჩევენ ჩეხოსლავაკიის პრეზიდენტის 

მოვალეობის შემსრულებლად, მოგიანებით პრეზი- 

დენტად (1990). 

პიესის „სახიფათო გადასასვლელი“ ნიუ იორკული პრე- 

მიერა. 

წერს სცენარს და იღებს ფილმს „როზენკრანცი და გილ- 

დენსტერნი მკვდარნი არიან“, რომელიც ვენეციის კი- 

ნო ფესტივალის გამარჯვებული და „ოქროს ლომის“ 

(C0Iძლი LI0ი) მფლობელი ხდება. 

სტოპარდი რომანტიკულ ურთიერთობაშია მსახიობ ფი- 

ლისითი ქინდელისთან, რომელიც 8 წელი გრძელდე- 

ბა; სტოპარდი და მისი ცოლი მირიამი ოფიციალურ 

განქორწინებას გადაწყვეტენ. 

ჯონ ლე კარეს რომანის მიხედვით წერს სცენარს ფილ- 

მისთვის „რუსული სახლი“ (X#7I6 /?I/5510/1 #M/0II/§6). 

ლეხ ვალენსა ხდება პოლონეთის პრეზიდენტი. 

„მშობლიურ სახელმწიფოში“ (V/! (/I6 IM0/IV6 5I(0იI(6) რადიოში 

გადის. 

45 წლის შემდეგ სტუმრობს ინდოეთის ქალაქ დარჯე- 

ლინგს. 

ი.ლ. დოქტოროუს რომანის მიხედვით წერს სცენარს 

ფილმისთვის „ბილი ბეთგეიტი“ (8//ჩ) 8თ!//I§010). 

„ნამდვილი ინსპექტორი ჰაუნდი“ და „15 წუთიანი ჰამ- 

ლეტი“ ბროდვეიზე ბრუნდება. 

მარკ ნორმანთან ერთად წერს სცენარს ფილმისთვის 

„შეყვარებული შექსპირი“ (5/0ი#69060!% II! L0V6). 

„არკადიას” (4ICიძI!ი) ლონდონური პრემიერა ნაციონა- 

ლურ თეატრში. 

„შექსპირის სამეფო კომპანია" (L5C) აღადგენს პიესას 

„პაროდისტები" და სტოპარდი პირველი ცოცხალი 

დრამატურგია ვისი პიესების მიხედვით დადგმულ 

სპექტაკლებსაც ერთდროულად უჩვენებენ ლონდო- 
ნის ნაციონალურ თეატრსა და „შექსპირის სამეფო 

კომპანიაში“.



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდურნიზმი   

1994 

1995 

1996 

1997 

  

ნიკოლას მოსლის რომანის „იმედისმომცემი მონსტრი“ 

(”MI0იხ//! MიM9IთV) მიხედვით წერს სცენარს (არ 

გადაღებულა). 
ჩეხი ნათესავებისგან იგებს, რომ მისი ოჯახის წევრები 

ებრაელები იყვნენ, ხოლო მისი სამი დეიდა და ბებია- 

ბაბუა ჰოლოკოსტში დაიღუპნენ. 

„ჰეპგუდის“ პირველი ნიუ იორკული დადგმა. 

წერს რომანის „სამნი ნავში“ რადიო-ვერსიას. 

ენდრიუ ლოიდ ვებერის მიუზიკლზე „კატები“ (CთI(§5) წერს 

სცენარს ანიმაციური ფილმისთვის (არ გადაღებულა). 

ლონდონში, ფილისითი ქინდელის მონაწილეობით იდ- 

გმება რადიოპიესის „მშობლიურ სახელმწიფოში“ 

თეატრალური ვერსია „ინდური მელანი“ (VII0I0/! 7IIM). 

ნიუ იორკში „ჰეპგუდის“ წარმოდგენის მსვლელობის პა- 

რალელურად „არკადია“ იდგმება, ხოლო სტოპარდი 

ხდება პირველი დრამატურგი, რომლის პიესებიც ერ- 

თდროულად ლინკოლ ცენტრის (LIიCიIი C6ი1(6L) ორი- 

ვე სცენაზე მიმდინარეობს. „არკადია“ მოიპოვებს 

„დრამატურგთა წრის პრემიას“ და ნომინირებულია 

„ტონის“ პრემიაზე. 

ლონდონის ნაციონალური თეატრი აღადგენს პიესას 

„როზენკრანცი და გილდენსტერნი მკვდარნი არიან". 

იწყებს „ჰეპგუდის" კინო სცენარზე მუშაობას. 

ოქტომბერში, 85 წლის ასაკში დედამისი გარდაიცვალა; 

რამდენიმე დღის შემდეგ მისი მამობილი წერილს 

წერს 59 წლის დრამატურგ შვილობილს და სთხოვს 

შეწყვიტოს მისი გვარის „სტოპარდი" გამოყენება. 

ანტონ ჩეხოვის „თოლიას“ (7#6 56იდ!II) სტოპარდისეული ვერ- 

სიის პრემიერა ლონდონში, რეჟისორი სერ პიტერ ჰოლი. 

სტოპარდის მამობილი გარდაიცვალა. 

ჯერომ ჯერომის რომანის „სამნი ნავში“ სტოპარდისეულ 

რადიოვერსიას რადიოთი გადასცემენ. 

პიესის „მოგონილი სიყვარული“ (/IIV6II/I07I 0/ L0V6) პრე– 

მიერა ლონდონის ნაციონალურ თეატრში, რომელიც 
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„ივნინგ სტანდატის" კონკურსში საუკეთესო დრამა- 

ტული ქმნილების ნომინაციაში იმარჯვებს. 

ბუკინგემის სასახლეში ანიჭებენ რაინდის ტიტულს. 

ლონდონში აღადგენენ პიესას „ნამდვილი ინსპექტორი 

ჰაუნდი". 

მას შემდეგ, რაც ოჯახს ჩეხოსლავაკიიდან გაქცევა მოუ- 

წია, მის ძმასთან პიტერთან ერთად პირველად სტუმ- 

რობს ქალაქ ზლინს. 

სტოპარდის და ფელისითი ქინდელის რვა წლიანი რო- 

მანტიკული ურთიერთობა სრულდება. 

„მოგონილი სიყვარული“ გადააქვთ უეს ენდში. 

სტოპარდი ხდება პირველი არა ფრანკოფონელი დრამა- 

ტურგი, რომლის პიესაც (არკადია") კომედი-ფრან- 

ცეს (C00ი16ძ016-წIმიCმ15C) სცენაზე იდგმება. 

ეკრანებზე გამოდის „შეყვარებული შექსპირი“ გუინით 

პელტროუს და ჯოზეს ფაინზის მონაწილეობით. 

ერთი თვის განმავლობაში მუშაობს „არკადიას“ კინო 

ვერსიაზე. 

„შეყვარებული შექსპირი“ „ოქროს გლობუსის“ (C0I!ძ6/ 

CI0ხ2) დაჯილდოებაზე სამ ნომინაციაში იმარჯვებს, 

მათ შორის საუკეთესო კინო სცენარისათვის, ხოლო 

ამერიკის კინოაკადემიის უმაღლესი ჯილდოს „ოსკა- 

რის“ შვიდ ნომინაციაში, მათ შორის საუკეთესო სცე- 

ნარისა და ფილმისთვის. 

უოშინგტონ ირვინგის მოთხრობის მიხედვით წერს სცე- 

ნარს ფილმისთვის „მთვლემარე სიცარიელე“ (5/00M7 

#M0II0M) (რეჟისორი ტიმ ბარტონი) (ტიტრებში მითი- 

თების გარეშე). 

წერს სცენარს ფილმისთვის „ვატელი“ (#0/0!) ჟერარ დე- 

პარდიეს მონაწილეობით; ასევე წერს კინოსცენარს 

რობერტ ჰარისის რომანზე „ენიგმა“ (#ჩVI/CII0) (ფილ- 

მის პროდიუსერი მიკ ჯაგერი). 

პიესის „ინდური მელანი“ ამერიკული პრემიერა სან 

ფრანცისკოში.



ჭომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

2000 

2001 

2002 

2003 

2004 

2005 

2006 

პიესის „მოგონილი სიყვარული“ ამერიკული პრემიერა 

სან ფრანცისკოში. 

რომანტიკულ ურთიერთობაშია ექს-მოდელ მარი ჰელ- 

ვინთან. 

დონმერ ვეარჰაუსის (Iი6 ხიითმI VმI6ჩის§6) მიერ დად- 

გმული „რაღაც ნაღდი“ ნიუ იორკში გადააქვთ, რო- 

მელიც „ტონის“ სამ ნომინაციაში იმარჯვებს. 

ტომ სტოპარდი ჯილდოვდება დედოფალ ელიზაბეთ II- 

ის უმაღლესი პიროვნული ჯილდოთი „ღირსების ორ- 

დენით“ (Iი6 CX+ძინი 0! Mძონს. 

პიესის „მოგონილი სიყვარული“ ნიუ იორკული პრემიე- 

რა. 

12 აგვისტოს, ნიუ იორკის ცენტრალურ პარკში, დელე- 

კორტის თეატრში (LXI2C0I6 1M6მ0L6) იხსნება ანტონ 

ჩეხოვის „თოლიას" სტოპარდიესეული ვერსიის წარ- 

მოდგენა. 

წერს 9 საათიან ტრილოგიას „უტოპიის სანაპირო“ (Cიი§! 

0/ CI0/Iი) რომლის ლონდონური პრემიერა ნაციო- 

ნალური თეატრის ოლივიერ აუდიტორიუმის (C0IIVI6I 

ტსძIიხსთ) სცენაზე შედგა (რეჟისორი სერ ტრევორ 

რობერტ ნუნი). 

ლონდონის ნაციონალური თეატრის ლირტელტონის 

სცენაზე, დევიდ ლევოქსის რეჟისურით აღდგება 
„მოხტუნავენი“. 

1970 წელს შექმნილი პიესა „გალილეო“ (CVIII/60) იდგმება 

ედიმბურგის „ფრინჯის“ ფესტივალზე. 

ლუიჯი პირანდელოს პიესის „ენრიკო IV“ (#7IIC0 II) 

(ჰენრი IV) სტოპარდისეული ვერსიის ლონდონური 

პრემიერა. 

უილიამ შექსპირის „ვენეციელი ვაჭრის“ (MCIX#იIII 0/ 

#2IIIC0) მიხედვით წერს ნახევარ საათიან პიესას ახალ- 

გაზრდა მსახიობებისთვის. 

„როკენ როლის" (M#0C#V #0I) ლონდონური პრემიერა 

როიალ ქორთის (L0Vმ1 C0სL) სცენაზე. 
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ბროდვეიზე, ლინკოლნ ცენტრში იდგმება „უტოპიის სა- 

ნაპირო“ (რეჟისორი ჯეკ ო” ბრაიანი). 

„ტონის დაჯილდოებაზე „უტოპიის სანაპირო“ იმარ- 

ჯვებს საუკეთესო პიესის ნომინაციაში. 

„უტოპიის სანაპიროს“ მოსკოვური პრემიერა რუსეთის 

ახალგაზრდულ სახელმწიფო აკადემიურ თეატრში 

(რეჟისორი ალექსეი ბოროდინი). 

„როკენ როლის" ნიუ იორკული პრემიერა ბროდვეიზე, 

„ბერნარდ ჯაკობსის თეატრში" (8მომIძ 8. 12C0ხ5 

1 ხიგსტ). 

ანტონ ჩეხოვის პიესის „ივანოვი“ (/VიI0»”) სტოპარდი- 

სეული ვერსიის ლონდონური პრემიერა. 

ბრიტანეთის „კრიტიკოსთა წრე" აჯილდოებს ხელოვნე- 

ბაში შეტანილი წვლილისთვის. 

ისრაელში აჯილდოებენ „დენ დევიდის" ჯილდოთი (Lმ2ი 

IL)მVIძ ნI20). 

ლონდონის „იორკის ჰერცოგის“ (ხათ 0I V0იIL) თეატრში 

იდგმება „არკადია“. 

ლონდონის ნაციონალური თეატრი, ფელიქს ბერეტის 

და ტომ მორისის რეჟისურით აღადგენს „ყველა კარ- 

გი ბიჭი იმსახურებს დაფასებას“ (კომპოზ. ანდრე 

პრევინი). 

ანტონ ჩეხოვის პიესის „ალუბლის ბალი“ (7/6 C/16I7/ 

CI0C/09I9) სტოპარდისეული ვერსია იდგმება ნიუ ოირ- 

კში. 

იაპონიაში იდგმება „უტოპიის სანაპირო“. 

„რაღაც ნაღდი“ ბრუნდება ლონდონის ოლდ ვიკის (01ძ 

VIC) სცენაზე. 

ნიუ იორკში, ბროდვეზე, ბარიმორის თეატრში (8მიV/00(8 

იგს) იდგმება „არკადია“ (რეჟისორი დევიდ ლე- 

ვოქსი). 

ფორდ მედოქს ფორდის რომანის „აღლუმის დასასრუ- 

ლის" (ჩიI-იძი § ჩი) მიხედვით წერს სატელევიზიო სე- 

რიალის სცენარს „ბი ბი სი-სთვის“" (88C).



ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი 
  

2013 

2014 

ლევ ტოლსტოის რომანის მიხედვით წერს სცენარს 

ფილმისთვის „ანა კარენინა“ (რეჟისორი ჯო რაითი). 

75 წლის იუბილესთან დაკავშირებით ბრიტანეთის ბიბ- 

ლიოთეკა ბეჭდავს სტოპარდის რადიო პიესების აუ- 

დიო კრებულს. 

„ბიბისი 2“-სთვის (88C 2) წერს რადიო პიესას „ბნელი 

მხარე“ (0იIXVIძთ2), რომელიც „პინკ ფლოიდის" (#V# 

#I0X7) ლეგენდარული ალბომის „მთვარის ბნელი მხა- 

რე“ (7716 /)0IX 5I06 C/ 1710 V00/) გამოცემიდან 40 წლის 

იუბილეს ეძღვნება. 

ლონდონის ნაციონალური თეატრისა და რეჟისორ სერ 

ნიკოლას ჰუტნერისთვის წერს ახალ პიესას „რთული 

ამოცანა“ (7/6 MIთIC #”/იხ/ი”!), რომლის პრემიერა გაი- 

მართება 2015 წლის იანვარში. 
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#656მICჩ გიძ 6V2IV0მV0ი 0I (ი6 1ი16იCIმII0ი ხინVლლი ჩი0§5(ი10ძნოთI5ოთ მიძ 

5(0ილხმIძ Cიგხ1!0§ ს5 10 სიძილა(გიძ (ჩ6 გსIიხი01?5 LCIმVI0ი 10 166 CიIიი0I6X 

6იილილხ 0! ჩ05თიძტიო IIთ6. 

Cიი§ძიუიყფ 1ი6 6CXI5IIით CIIIICმ1 II(CLმხVIIC მიძ 0სL ჩიძIი#85, (იხ6 თიმ! 0L 

1იტ ხ00VM 15 10 §L)ძა (ი6 Iიწსირილ6 0! ჩივსიიძიიიI§ო 0ი 510ი0დიმIძ?:5 VV0IM5 

ჩილი 1116L8IV, 50C1მ1 მიძ იჩI105001MCმ1-(0I6010C1Cმ1 §(18იძი0IVL5 გიძ მი2IV26 

(66 მს1ჩ0L"5 I6I2I10ი (0 ჩ05IIი0ძ6.115! 618. წ0L 1ჩ15 ის 0056, V/6 IC56მICჩ6ძ 

500021975 იმ)იI 0IმV§ გიძ 5CLI01§, – /?0§6/1C/-0I1!2 0)I0 CIIIIძ0I!1§10!11 4)C 

ჯიძძძთ, .IIIII06I+§, 1)0V6C§II65, 0II0 4#ICძძIი, 5I)იLრ§ირი!C I) L0VC (VIL6ი 

VIIIს M2+C Mიოითგი) 25 VCI1 მ§ 5001C ი1C(მ ძმ1გ: (MC ჩIი) /20§0!1C/0III2 0IIძ 

CIVIIთ0I§(6CI/1 0IC LX6იძ (1990), VVხ05§C ძII6CIიI 15 5100იმIძ ჩIII5C!L. IL§ 

VI§ყმ1-ჩCხიიგ!) 5VთხიII5თ §მVC ს5 მი მ'/ისიი6ი( (0 1იC1სძ6 (ხM6 ჩI-ი Iი (ი 

მ08IV515. 

1ჩ6 980მ1 01 (6ხC ხ00X 15 10 ჩიძ ის! ლითოთიი CჩM2I8CICII5I1IC5 ხ6CV66ი 1ი6 

მ051ჩC(10§ 0 ჩი§ნთი0ძ6ო)5ი) მიძ 510002I0% მIL 10 ძიჩიC (ხ6IL მიიI026CL 

10 ჩCVCV0იმგ! L6მI1IVV; 10 I6მწი (ჩ6IL 1016-0I6IმV0ი 0I ICII§I0ი, 5C16ი06, იმLVIC 

გიძ მI1L5, მ§ VVC1I 25 0! 10V6C მიძ 56XV8მIILV; (0 C6VმIVმLC (ჩCII 1ი51C1X5 Iი10 (ი6 

იშიCI0I6 0! M15101015-7, Iი იმIIICსIმL, ჩ0VV 106 M1IძძI6 #00§ 15 გ55C556ძ 1ი 

ჩი51ო0ძგ60ი5თ. LXგოთიმ00ი 01 10656 1MIი95 VIII ტივხI!6 ს5 (0 LგIL გხისL 

0ლ00ი06LCLC IIICIმIV-2651ჩCVIC 0L ი0ნI1050გ0L%1Cმ1-ILCI1C100§ C0ი06CLVI0იჯ§, 85 VVCII 

მ§ 0:ი6L ძIIC+6ი: CICIი6ი1§ VVიICჩ ჩიგ!IV C1გოჩM 106 მსIჩიL”5 L6IმVI0ი 10 

ჩი5ნწთიძიიი!§ი. 

Mიძსიძი10%IC8! მიძ (ხ60ICICმI ხმ515 01 (ჩ6 ხ00M 15, 0ი III6 0ი6 ჩმიძ, VV/0IM5§ 

#LCI216ძ 10 ჩივხიიძიოი!5თ, მიძ იი III6 011161 ჩმიძ, CIIVICმ1 11(6LმდსLC, IILCI8LV, 

ნIMI10§00%1Cმ1, L0601091Cმ1 0L II1510LICმ1 §00IC65 V/MICი VVCIC C0051ძC10ძ მ§ 

055CწVMI8გI ხV C06 მს(ჩიL ჩIი15CIL/. II)6 ICVICVV 0! III6L2IV 56ხი018ლ5ხ1ი 1იCIსძ05 

0XმიIიმ00ი 0 15§506§ ჩის M0ძ0ი!5ს, CXI5I6იLIმII5( გიძ ხი5წი0ძიიი15! 

ძI500ს1X56, 8150 166 01 08VV/IICჩL"5 CL6მLIVC I0C(ი0ძ გიძ იIიმო/ CჩმI9C(6I150C5 

0! MI§ §LVI6. 
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CიიLCIML ი! (იი 800 

Iი Cხელ(იL I -“სიიირი(§ ი, ნჩიაწიიძიწი)ვთ I I0II 5(0იი2-ძ% LI3V 

ვიძ წIIის #ბ0§0/C-იIII> იII რCII:Iძ0I1)516II 46 IXლიძ, =CIხიძი!001Cგ! 

155005 ICI810ძ (10 1ხC6 LIC56მLCხ 0 ნი§(ი0იძლი15ი) მIC CX8მIXI00ძ; ძIVCI56 ვიძ 

00იC0V6I5IმI ძიჩიIVI0ი9, Iი (ი6 C0MX6XL 0 C0იI60ი00L8LV IIICIმIV 1ი60LV, 

მო გიძ, Iი თ06ილLმ1, ი05000ძტთ 600Cჩ მI6 გიმIV26ძ; VICVV§ 01 §CI10182+5 

0! ჩიპხიიძბოთ!5ვოთ (იიIსძIით იი!1050ი01MMCმ1, §0C121, მIII5IC ვმიძ III6-მIV 

(ი601105) 2IC LCVICVV06ძ მიძ 0სL 005III0ი 15 C51გხI!5ჩიძ, 2150, ილომ. 1I065 

გიძ ძIL6CII0ი 0 1ი6 ხ00MX 15 ძტჩიტძ. 

10 CIმIIIV 2651იCC5 0! ჩი5(თ0ძიოვი I ICIV იი (ი6 V0IM§ 0 6ი1ი6ი! 

§Cი%01მ1§ 0, ჩ05(თო0ძ650 §სCჩ 25 I6იCხ იხI10§500ჩC% 1XღCგი 8გსძLII2+ძ, 

5)იV6ი)ვი დხI!I05§00ხრC 5I8V0) 27I7CM, 106015: 0( მICMI(6CCIIC C1მII6§ 

ჰ)6ი0CM5, 11(6-მIV CIIIC 8Iმი MIC0I, II(6L8IV CIIIIC MI6ძოIC )გი1650ი მიძ IIმIIგი 

§86011010815( მიძ VVIII6I LIი2ხ6IL10 CC0 VVჩ0 ი1მძC ს§5 L0 LIII0M მხიVI( §IისI8CI8 

გიძ ხMVი6I L681, სიI681 VVCXIძ Iი ი051ი10ძ6Lი LIIV6, VVICი მI6 ჩVი00L65120ძ 1ი 

#ი61ლCლ8ი CIVII6§ გიძ “ILXI5ი6V Lმგიძ”, 25 VVCII მ§, II0IIVVV/0ოC0ძ §6C00101IC §18905. 

'Lხ0 CჩგიL6I 2150 6XმV0I065 (6Cჩი01091Cმ) მCჩ1CV6ი6ი1§ გიძ (ი6 1თოი00ILმიC6 

01 იI0ხმგI Cმ0I(8115( ჩიმიCI2!| 0ICმი17მLV0ი5, VხICს მIC C0051ძ0L0ძ მ§ 106 

იიგIი წ8C(05 01 ი05თიძიოთ VVIIძ. 

LიL 1ი6 C0თიICI6 მიმIV515, 16C Cიმ016L LICVICVI§ მII (06 გხ0V6 ი1CიI109ი6ძ 

ჩიI10500ჩ1Cმ|-56010VIC მიძ I1II6-მLV-მ051იCI1Cმ1 IმCI0(5 VICჩ იხიმძ მი 

1იჩსტილ6 იი წიითIიდ ჩCII0იმ!) IIიმყ6 0 ჩ05(ი10ძი6 15”). 

16 გიიიგ5915 0ი (ჩ6 CსIVIIგ!-ჩ15(0IICმ1, §0C181-იიIIIICმ1, 0III1050001Cმ1, 

16Cხი010%1Cმ1, §CI6იVIჩC გიძ ჩიგიCIმ8! 1ო000I18ი06 0! ჩიასთიძტიო15ი 2065 

C16მL 119 1იწსტილ6 0ი 20“ გიძ 21" -C6ის)ლ/ V06§(6 ი იCსILსXC მიძ II(60„იLVI6. 

5100ჩმIძ”5 |ი16-იI6IმVI0ი 0! 5ჩმM6§062+6გი თ6(მიიი: “ICC V/0IIძ 15 მ 5(296” 

ჯი იI5 ი12V გიძ ჩIIთ /?0§0/1C/'0/1/2 010 CIIIIV6I15§(0!“1 /4!C LX60ძ 15 6-ი00:251706ძ 

გიძ გი3IV70ძ Iი 115 ჩ1ი1 V6C510ი მიძ C0-00მ16ძ VVIIი წმო10ს5 #ტი1600გი ძIICC(0L 

გიძ 500 VIIIC+, V00ძა/ /MII6ი”§ §(0IV #II/C0II))105§ C/)150ძ06. 

Iჯახტ #256მICი §ი00VV/ღ0ჟყ0 (იგ! ჩი§ხთიძ6ოI§5( 2065(MCVIC§ ჩმძ გ თI6მ1 1იჩს6იC6 

იი 510000705 VIX§, 25 VVCII მ5 ლი C0ი(6ოიი0L2IV III6IმC)I6, გII§ მიძ 
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§0C18! L62IICV,. 5სCჩ Iიჩი6იC6 I§ CXლI6550ძ 1ი (MC 1559C 10 ძCჩიC L681!0/ Iი 

C0ი(6თი0მი I11C, ძ1(/(CჯCიV216 დლისIიC მიძ I8151ჩ0ძ, I9ჩ( გიძ V0იიდ. 190 

სილ6ILგ8Iიხ/ მიძ Cჩგ05 Iი თიძიი IIIC 15 C2050ძ ხV L9MC §C16იC05 ხვ56ძ 0ი 

თ0ძიხო 16Cჩი010916§ გიძ 1255 L6ძIმ VVხ056 იMICI0 C05005 0M2§ ხCC0თ6 

ტი06ოილმ, C8მII”00Mი1მ, 1ი იმIVICს12X, LL0IIVV/00ძ. IL ICICI5 (0 #6ი1მ0C6თ6ი! 0L 

L68IILV VVIIს ჩინიიმ! მC6)მ11LV 0, (MC ჩIთ, სმი§წიოთმII0ი 0” L6გIILV IიL0 (ჩC 

ჩილხიიგ! 006, §0 (ხ6 §C+66ი IC8გIIC/ ხ6C00ი165 LCმIILV. 

CIიხვI ჩიმგიC(I81 0IC8M12მ110ი5 8150 VVCIX (0 CI6216 §VCხ MV06L-ICმIICV. LIMC 

ILXI§იCV IXICI0 605005, 620იCV Mმ§ ხCC0ი% მ ძლჩი!იდ მიLი! 01 ჩსიიგი IIIC 

0ი MნICჩ ჩიიძით, 6ძსCგიიი გიძ 1M6 ICVCI 01 1ოძIVIძსგIILV 12LCCIV ძ6ი6იძე. 

#ი§ნილმი(7 მიძ CსIIძლი516იი”5 IიI6CIC5( 10VმIძ5 106 I6იმ15§5მიC6 გიძ 

5ჩხმM0§002LC”§ I1გ8იიIC( 1§ მი 6XმCL L60IC§6ი(მI0ი 0 ი05ხი0იძიი Cჩ8205, 

სიX6მIICV მიძ სიCCI1მ1ის, VნCIC ი6001C ჩიძ IL ძულის!I! L0 ძაჩი6 CX2რCIIV, 

VVს6+6 (ხCIL LCმI (სი”ე151ჩ0ძ) IIIC 15. I 66606, ი)მ1ი 0I0188001515' 1ი(CI65(§ 

გიძ გL6ოი( 10 C001C ხმCM 10 IL6 L6იგI55მიიC 0CI10ძ 15 გი მLI6-0ი01 10 ჩიძ 

0ოყIიმ!I!ხ/ (ი2( 15 მ ჩCVI0ი I0I 5(0002IL975 „I0ძ6იი CMმ+მC(6L. 

16 მიმIV5I5 0” (06 ვხიV6-ი16იV0ი6ძ (ხ6იXC§ §5ი0V/ა5§ CXI5(6ილ6C 0L 

სივხი0ძტიიI§! CICICVL§ Iი 510002Iძ75 ი12V I?ზ0§0/!1C/0/II2 0I)ძ CIIIIძ611510!) 

ი L06იძ გიძ Lხ6I ლ0იიილბი იი VIIIნ იიახთიძტთ VიI1C 1იI6ი51ჩ0ძ 1ი 

5(0ი/ნმLძ”59 ჩIIი: 

1) 006570116 01 LI)C ”8CI 1M2( (ი6 იI2V მიძ ჩIიე ძი8გ15 VVIIს 5ი8M6506მ+6C'5 

IIიი6, 166 იI0I890015(§ ს56 ი10ძ6ოი ნიდI15%; 

2) Iი (6%C ჩIVI, Vჩ6ი IL056ი0L8ი1>; 6815 L15 (00ძ, გ ჩგიოხს!C6( §1იი112L 

10 810 MგC გმიი6მC; 

3) IL0§6იC”8ი17 §რჩ0V/5 ჩMI§ Mი0VII6ძი6C გხის! Lხ6 იIგი6 Iი (იდ ჩII; 

4) Iი (66 60150ძ6 0! (0551იყ 1L6 CიIი, (ი6I6C 15 მ LსIიL ლი (66 §519ი1ჩCგ0C6 

0I თი0ი6V მ§ 006 0! (696 6I69(მIIV ძგჩი!იდ წ8C(0L 0 ჩსიგი III. 

L10VV/6V6(, 1ნ6 (იმ! (ჩ1იდ, VხICჩ ი22M65 IL 00551ხ16 (0 C0იი6C( IL6იმ155მი060C6'§ 

MიII/0/ გიძ ჩი50თ0ძტო%15! /I?0§0CოI2 0II0 CIIIIთCI)5ICI) 0IC L00თ, 15 8 

ჩიხიიგ! ჩმო6V0IL: MX (66 ჩი5ნი0ძით 62 5ი2M65§ი6მ+ლმი LI9ხ CსICსLC 
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C6X0I2550ძ IIIისის LIმ011C( მიძ IIმი21CL”§ MICჩM 106815 15 სიIMICIII6Iხ1C მიძ 

ჯი „იმიჯ Cმ50§, სი მCC6ჩ18გხI106. Iი ჩ05011:0ძ60015! CსICIII8I §08მC6 #0955 CსILსLC 

ხიCმ0X6 1ჩ6 §8016 მ5 LII9ჩ CსI1სXC, მI)ძ (II15 15 VVCII §110VVი 10 ძამჯიმწსL0Cმ1 

იიივსსიწი0ი 0! 5(0ილ0მI975 ი1მV. 1016 იM221ი 0I0(მყ0ი15( Iი LII6 ი1მXV 15 ი0L 

LMეიიI0( ხს! §6ლ0იძ-Iმ(C C1მL8CL6L§ VVჩ0 მI6 L6C0IC§6I1(მ(IV6§ 01 10CVV CსILსL6, 

ჩიხიV 36 00016§ 0 LIIC) CVICIIC CII02IმCI6(5 Iი იი05წიე0ძტოი LI06. Iი 

5100ი0მIძ75 იIმX» ილIწილთმი06, CჩმVმC(CII§VIC 0( –05ხიი0ძი6Lი15! მIL5 15 §ხ0V/ი 

IMIისყჩ 1(ი6 იIმV6I-იIი(მყიი15§L§ 1ი62II6. 5ხCჩ ილ/ილომილ6 IC0VII6§ მ 

Lიმ5M,V/ხICხ 15 (66 თმIი 0ICIმ900ი15(5 ი1მIი ი6ლძ Iი§5160ძ 01 ხIიმძ Iი ხ1§ 

ხIმV6IL ტიძ (615 I60I056I)(5 CმიმVმII2მV10ი 0! 0050თ00ძ0015L მIL§ 211ძ (10165. 

1ი6 0160ი6ი15 0, ნ05ხთ0ძლ 150) 15 ICV6მ10ძ ი0L( იიIV 1ჩMI0VCს C0M0VIიდ 0L 

LIხ CსILსIXC იI01გყ001515, II0იIC VICVV 01 L66 იმ5L გიძ ს5C 01 /7ძ05!!C/16 ხს! 

მ150 სიხჯისდჩ 2 I60CVIII0ი 01 C0იCIC16 ხI5(0ICმ) CV6ი( გმიძ ხIიდIიდთ ICIVVმ-ძ 

5C16იVჩC (861065 §ჩ0Vი 1ი (66 იმ5§8C05 0” MCVV(0ი გიძ #ძგიი გიძ CV6. IC 

მხIხ0X VV/მი(§ (0 §ი0VV Lჩხმ( ჩ0L (ი6 თიძინი I2ი MCVI0იI1მი ი16Cჩმი105 9025 

ხბი0ი% 85 Iთ0900ILმი1 მ§ ხ1ხI!!Cმ1 სიძიგა(მიძ1ით 01 Vი0IIძ. Iი Iზ050I1ღო“0I1I2 

თI1)ძ CI(/IIVI0)15!6/71 0IC L)6იძ, ჩ0§0ი00ძ6M015! მ265(6CLI105 1§ მ150 §ი60V/ი (ჩIისყი 

““ი6(8” 16Cჩი1ძს6 XCღC0IL656ი(0ძ ხV “თ CLმ L068C6C”. 

Cი2ი(იL II –I ჩი VიIIძ 395 2 5(ვყიტ: LICCIი0ი 0L LC2I1(V Iი MიLC Mიოივი 

ვიძ ით 5(იიიეძ “5 5ი-ბიბიდხI2V IიL .5/Iი#ი0§იძი!- III L0V6C. MI2IC Mიოიგი 

გიძ IიIი 5(0იი0მI9ძ75 5CL01 (იL (ი6 ჩICი 5/ი/რფიძი!2C II) L0CV6C Vმ5 VIIIII6ი 1Iი 

1992. #IICI (ხ6 ჩIIი იL8იი16I (1998), (66 §CIIიL ჩმ5 ხლ6ი მCLII0VVI6ძყი0ძ მ5 

0ი6 0! LM06 02085! ილ0ის)მL გიძ 1თილიმი! CIილიმ(0ფმიჩ1C V0IX§ მხის! Lი6 

CI06მ! ნი89II5ჩ 88მI+ძ. 

1ი6 MV016 C0იL6ი! 01 LI6 §CIIიL მიძ (ხტ ჩIი 15 მ 00ძ 6Xმ8.იი16 01 მ CI69LIVC 

#იი1XხVIC 01 (იC ხ)0ი–IმიჩV, (06 #MI5(0MCმ! სთ გიძ (06 V0IM§ 01 LIIC CICმL 

ცმIძ VVხICჩ 15 მII1511CმIIV 6X0I6§§56ძ 1ი 5MმM65ი6მIლმი Iი6IმიხიL “/!! 

წი8 V/0IIძ”§ გმ §(მ§6”. 1ჩხსა, IL 15 V6IV 1Iი00IIმი1 (0 მიმIV§56 510იინმIძ მიძ 

Mიოთიმი”5 1ი1600IC(მV10ი 01 (ი6 I06(მიჩიL, ხლმს56 მCლ0Iძ1იყ (0 LII6 §CI1იL 

“1ი6 5(გ89C” L601086ი(5 ი0( 0იIV მCხსმ1 L6მI1%V/ ხს ჩCII0იმ! IL62IICV/ 25 VICII. 

5M0M05/060!X I L0VC 15 გ V0IL 00 5ჩიმM65იC6მIC მიძ მL LI)C §81)1C LIი16 11 15 
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2 V0IM 0ი VC0IM§ 0ი 5იმM0§ი0ლმილ. 166 ჩIთ გიძ 166 50110 მI6 იი: 0იIV მ 

CIIIC15-ი I(5C1/ ხსL2 CIIC1CI5Iი 01 L06 CIIIIC15015 (ი16(მ-CIILICI5Iი). /45 15 Mი0V/ი, 

ნ05'თ0ძძინი IIL6I8IL/ VV0IM5 მIC CMმI8C1CI126ძ ხV 5სCი მ III6LმIV 16Cიი1ძL6. IL 

15 1ჩ6 იIიხ1!6ი 0 ი05'თიძიეით LCმIICV, VV/ხ6I6C §0C16LV Cგი”( სოიძილLგიძ VVჩნმL 

L6მIICV 15, ხიCმს5C IL 15 50(ი6ჩიVV §სხ5IICVL6ძ ხV 1ხ6 ჩიყიიმ! L681ICV/ CIC6მ(6ძ 

ხV 1ხ6C #ი0მ55 Iი0ძ1მ, I10IIVV/00ძ მიძ LCI5ი6V. I ნV5, 5(იიიმ-ძ მიძ Mიოთმი”5 

5/M)ო#6C§060I% IM) L0VC 15 მ 800ძ 6Xმი)ი016 0 2 00500ძცო IიI6-0ICIმV0ი 0L 

5ჩ2M065006მLC75 I2C(მეიიI “ს!!! (ი6 V0IIძ”5 მ 5(გ889C”. 

III ხმვი(იL – II28(0% იძ 8:ხ10% ჩივ(თოიძილი Iი(0-იIC0(200ი 1ი 10.» 

5(00ი03Lძ175 იI2V .IIIII00I§ C0ი0605 5'00ი”მIძ9”§ 50ლ0იძ L2)0I იI2V, V605C 

1იჩტიი05 მI6C 51VიV1Iმ2L L0 10056 0, ნი§თიძი0იი15. 

Iი (615 CიმიL6I, V6 5ხსძ”ს 006 0 (ი6 C6ისმ! §Vოიხი1§ 01 106 დI2V, 166 იVIმიიI1ძ, 

მ§ 8 C6იL81 50-010(1C §Iთი 01 510იიმIძ?5 (იტირ/. 10ი6 5§Vიეხ0II5§თ ი 1ჩC 

ნVIმიი1ძ 15 CXმიი1ი0ძ Iი LVV0 Vმ0V§ ხ6Cგს56C 0 1906 მს(ხიL”§ ძამII5(IC ომLსL6, 

- 1ი მიC16ი! გიძ 1Iსძმ15L-Cხოვნგი (ჩIიMI0C ჩმიი6V/0IMX. 1იI§ ძყმ!I5ი? 15 

§6ცი 1Iი ძ10ICI6იL 00110ძ§5 0! 510იიმLძ”ა VV0IL5. L0L 6XმIიდ16, 10 006 Cმ56, 19. 

(ხ6 Iიემფ05 0, IL056ი0„მ8ი12 მიძ CსI1ძტი5%(0Cი, 2150 1ი (ი6 C0იV251 ხ6LV66ი 

სიიგიC ვიძ Lგწიიმ115, M6V0ი1მი მიძ ხIხIICმ! 1ი(60იICIმII00ი§ 01 (ი6 

VC0IIძ, Lხ15 1§ L160I056ი1Cძ ხV ძსმI15IC სიძიამიძIიძ ი0I ხIხIICმ! 20დ16. 

LICVV/6V6ჯ, (86 იმი 500I06C 0 მVI)0L% ძსგIICV 1§ ჩ15 0Vი იმ5( 5§66ი Iი ი15 

იმგი0§5 0( C7200ჩნ-1CVV1§ი 10ი0მ§5 5L-005510L მიძ CიდI15ჩ 51L I0თ 510ი0ყმ1ძ. 

Iი (66 ჩI5( Cმ5C, (66 მი2IV51§ 1იCI0ძ0§ 02095 M01ი §ICმ( CII6CM იჩ1105000%6L 

LI2გ1075 76/06!(§ Cლ0000Mი1)8 166 VIგი)1ძ 0L ხIმიდ16 L6CიI656იჰიC თ”მიძ 

წIმძ1C V0CI510ი 0 (86 VVCIIძ ირემ 0ი. ტ 1სძმ19(-CიII5Iგი Iი(6უიILC(მI00 0L 

(იტ §Vთხი! 01 იVIმიიIძ 15 ICVICV6ძ ჩM0Mი (ი6 VICV00I0I§ 0( M60-LCIმ(0ი15(§ 

(CIი იV§), მ§ VCII მ§ 01 581იM(5” (5მIი! #ტსყს§ი6 მიძ Iიჩი 0, 0გოთმ5CV5). 

#ძძIი0ი2!1·V, I0ძმ15(-Cიშ5 გი §VII60II590 0წ 106 ხV.მთIძ მ§ მ §Iდი 

0I (I2ი9)16 გიძ ისოთხიX (ხI66 I§ C00ი0მL6ძ VVIIი §VთხიII5თ 0 1IIIიIC/ მ( 

Mი0იმ85(6LV CIIმძი6! Iი სთხიIL0 6007-% ჩ056000ძ6-015( CI2551C5 1716 IM0XII6 0/ 

(MC M056. 

Iი (ი6 §მ006 Cხმი(6L, ხ051ძC LI2(0»1C გიძ I1სძმ15(-Cჩოვ(გი Iი(6”ი(6(მ00ი5 0წ 
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დავით მადიაშვილი 
  

LC იVIმი01ძ გიძ ვიმ1XV515 01 (ხ6 560ი110წIC §10ი§ 0! (66 IIიI6,, 1116 ჯIინმი1იდ 

0 ისი1ხ01§ 01 C19IM გიძ §6V6ი 15 CXმIი1ი6ძ, 25 0! 0IIი2მLV/ §5V-იხი1§ Iი (იC 

ჩრIმX, 10L 166 იVI”მიი1ძ 1§ C0ი§(0)CI6ძ ხV CI9ML იIII0500ჩხ0L5, მიძ მILCI (ი 

ძძე!ჩ 01 იი6 01 1ი6V01, §CV6ი 060/01C §(0V0ძ VVIIICII CმV50ძ ძიIი0იIIVI0ი 0I (ხ6 

ნVIმი11ძ. 

L19%I 0ი110500106L5 19I101ა/ CI91(0”§ /6/I'ძთრძ/;მ5 VVCII 25, წX1ჩმლC0L68გი L6მCჩ1ი95, 

Vხ8გC იმIICსIმL გI(დიყიი 15 იმIძ 10 0ი6 ჩიი) VV0 ი0I000LII0ი5§, VI0I050 

ჩ9ლ90L06§ 1, 2, 3, 4 ი1მLC §0 Cმ1ICძ (C0//'ძC//§ 0L L0სIL ჩისI0§5, VIICს მC00Lძ1ით 

10 ჩVIნგყიIლმი 16მCჩ1იდ§, 01:056IV6 (L0C V0I6 VVC2IIი 0: ჩლCV0I65, ძIVIი6 

ძიCმძ6-(ხი, 5მCI0ძ §Vთხი! VხICნ «იმM05 გ1! 106 CმILჩIV 1ჩ1ი§%5 C0)იიეშ5Iიდ 

01 Iი0სI CI6ი26ი1§, 960ი16CLIICმ! 0065: ძიL, IIი6, IIმ(ი65§, 0ხ10CL, 0L ი0მ106II8მ1 

C16016იL§ 01 ჩI6C, V2(6L, CმILხი გიძ მI!. #5 (0I Iსძმგ15(-Cხუ5წყგი L-მძIხVიი, 

166 1ხ6 ისიხი! 6190 15 C0ი51ძ6L6ძ მ5 §სი00ILIV6 0 106 ისთხიLI (ის, მიძ 

(615 15 5ი0VVი VVILხ (86 იმI8I1CI§5 MიIი ICC0”5 ი0CVCI 771C IVC0III6C 0/ I/II6 2050. 

Iი 106 §მი06 CIIმ016CI, V6 2150 ძI5Cს5§ §VIოხიIIC 10100ILმი06 01 C0)6 ისი1ხიL 

§6V0)! ICIL წ0ი) ძ0150215581 01 C1CLL იხII10§500%6L5 0L L96 იVIმიIძ, C0IV0II56ძ 

01 CIიხ( ჩისI0§ IL60I6§6ი16ძ I1ი (06 C0იI6XL 0! §6V6ი VხIM00C1§ 0L (16 

200C8მ1Vი0XIC C0150ძ6. 

1%ი6 §მი26 Cჩმი16L ძ68გ15 VVILხ (66 C§56ი0C6 0! ი-მყიიმIIC 00I1I05000MV, VVII056 

10110V/6L5 მIC §ს000IL6I5 01 ი6VV 00IIVICმI ი00V6ი06Cჩ( 1 ./IV/,06/-§. 1106V მIC 

მძი0+06ი15 0! იIგფთმVIC 005ILIVI5( 001IIIC5 VVIIICხ 6იმხ105 V§ L0 ძI5CV5§ 1ი6 

#6მ11LV 01 106 ი12V მიძ (06 162116 0! CI6მVI0ი 01 (იხC იI12V 1ი (იC §8Iი6 C0ი16XL. 

C0ი51ძ0L1ი8 მ1I 106 მხ0V6 ი16იII0ი0ძ 1§5ს05, LII6 I6§6მICჩ 15 I0C056ძ 0ი II6 

იიმIი 1ძტგ 01 (66 იIმV, 16 155სC 0I C0ძ'§ CXI516ი06 0L ი0ი-6XI1516ი06. Iი 

1M15 I6506CL, (66 “ძიმძ ჩვახ” 25 0ი6 01 106 IთიიIIმი! §VIიხ015 Iი 106 იIმV 15 

CXმიიIი6ძ მილლ0IძIიდ 10 I(§ ძყმ! იმ(სIC #01 0010ი15 01 მიC16ი( ი1VIM0I0ყ9)/, მ§ 

V/CII 25, Iსძ215(-Cიოვ§ყგი 5Vი160115Iი. 

IIIII0C/§ 15 2 900ძ 6Xმი201C 01 ჩ05(-00ძ6Mი15( 1016IL6CXCI81ILV. წმILICს1მII1V, 1ი 

ლ0იი0ლCII0ი VVIIი ნIგIი”5 70/1ძ6V§ მიძ M0CVV გიძ 0Iძ 108(მIიცი(ა. 5(0002მ+ძ 

სხისყი (66 §Vი1ხი1 0I იVIმIIIძ IC0I656ი(5 #15 0VVი ძსმ1 ომLVIC ლ0ი515()იც 

ხის 0 ჩVIიმყიI6გი-ნIმ(0იIC, მ§ VI/CII 25, Iსძმ151-CIIII§0I მი 51ძ6§. III§ 

#60I056ი1მ00ი 15 1იC150C I1ი ხიIი C2505 მიძ ლC0»იLმ5(§ (0 ჩიციიმ! L68მIILV 
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ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

მიძ ილ§მთიძლნ IიIC-6ICIმVI0ი 01 (6 V/იIIძ ხ» იIმყიიმVIC-005ILIV15( 11ხCL81 

ჰსთილოა (0ხI)0500ი6<5), VIII (66 168ძლI5ჩ1ი 0! #ICიჩ!ხმIძ ჰ)სთიძL Iი 

2მძძ!იიი 10 1ჩ6 მიმ1V515 0 (66 5Vთხი! 0 იVIმIიIძ, (60 M0CV5 15 ლი (66 5Vთხი!§ 

0( ისითხიL §6V6/ მიძ მ /#5/ Iი ხIხIICმI გიძ 8იCI6ი( C0ი1CXL5, (ხI0ს9ჩ VVLICჩ 

Lჩთ მს'ჩიL იმ-0ძ105 მი 2((6ოი! Iი ი05'ი10ძ6ოთ VVიIIძ (0 CI6მ16 51იMV01მCI8 

VIIსისL სიწმI51ჩ0ძ ი)მ16გ!. 1ჩ1§ იხ!I0ი§0იიV ICმძ5 (66 VიIIძ ჩიოთ 1ხი68 

0Iძი0L 2550C1მ10ძ VVIIნ ისიიხ6! 0ICILXL, Cიი§IIICI6ძ ხV ჩII050ლ0ჩ0L I1სთ0615 

10 10906 ისიიხიL 5CV6ი, (ხა§ 10 1ი6 ძლმLი მიძ C0112056 01 სიIVCL§6 85 1( 15 566ი 

Iი (ი6 #912V, VII MIIIIოთ5 0( MCI66 მიძ 1216, #ტICჩხI5ჩიდ 0 Cმი(6სხსი. 

Iი IV იხევიXიL - ჰიXC2 გიძ ჩია(თიძიი1აოთ I1ი 1იIი 5(იიი2+ძ”>§ ILI9V 

1I0V0§5IIC§, Lს6IC 15 015C0ს5500 5I:0ილიმIძ%5 0ი6 0! (ი6 1ოთიიIმიL 0IმV5 

17-0VC511C65, VIII6IC VV/C 500 V/ L06 გყ(ჩიL7%I61მ800ი (0 ნი§(თი0ძ6Lი15! მ651ხCLIC5, 

ძ!ალს55 (66 §(ისიVVLმI CICIი6ი(§ 0 (ჩC6 I2V გიძ CI2I1ჩ/ (ი6 6ICთი6ი15 0L 

ჩი§(ი10ძ0X215! IIL6I21სI6C 1ი Lჩ6C ი1მV. 

1015 7018V 15 0მ2II1ICს1მIIV ძ1VCL56 VVIIხ წიოი, მ5 V0I1 2§ იმომXIV6 1ი50სიი6ი15. 

10ი66CI0I6, 7)იVრ6§/I6§ 15 VCIV Iი)00Iმი( (0 სიძლლნმიძ 5(0ლ00მ1075 

ძ-გIიმ(სICV. 7/თV65/I65 15 მ C0იCICL6 CXმI901C 0! 59CI) თ80I6 0IV6L51LV, V06I6 

V6C Cმი ჩიძ (ჩხჯისდხ ნი§ხი0ძიი1§5(! V2მV§ ხ01ი Mიძიიოი15( გმიძ VIC(იომი 

11L6L8IV 0L CსILII8მ1 LIII0MIი თ. 

Iხ6 CხმიL6L 15 2150 C0იC0Lი0ძ VVIILნ (ი6 მხIიიL”§5 ICIმII0ი 10 (ხ6 III9ჩ #II5 

(III6Iმ8ხ0IL6) VVნ1Cჩ 15 L60I656ი16ძ 1Iი (ხ6 იIმV (ჩ/ისის 12065 I0VC6 გიძ 

ჩI8 CLI9§6§, მ§ VV/CII 25, 10 1იჩხნის2! 000-CსICIIC6 0წ ი05'010ძტთ LI016§ 

X60I65Cი16ძ ხV 006 01 106 წისიძიCღ 0! 0მძმ150, Iო5(გი 172მLმ. 

500C18! მLგიV0ი 15 იმ!1ძ 10 LC6 CჩმIმC(6L 01 #გი105 4I0VCC წიI §6V6L8I I6მ5005. 

LII5L, 1L 15 10VCC მ5 მ 0(0Lმ00ი15! VV00 6X0I6§5065 5100 02-ძ75§ VICVV 0ი (66 L0I16 

01 215 1ი III6. #5 L0IL L06C 1ძ6მ მიძ §0/16 0! LC წ918აX, IL 15 ძII6CIIV C0ი06C(6ძ 

VIIIჩ 1IX0VC06”% ხ!09.მ0MV მიძ §სCჩ Iთი00ILმიL 60150ძ0§ ჩწი0ი) C/IV§§60§ მ5 

1616I))10CIII(§, 5CVII0 იძ CMI0VIXხიI§5, CX6I) 0/ (/16 5IVI, I)101006 0IIძ CIIXC6. 

სიIი LII6 I25( 066 15 (მM6ი 166 ი1მ1ი 0I0L0801I5( 01 17-თV6§/165, ILI6იIV CმC 

(Iი CI/§§6ჯ მ§ 0IIV2(6 CმL) VV/MICს 2CC01Lძ1იდ L0 I0VC6გი 1იი6I 1I09ი010წV6, 

I1ი Lი6 ი1მV CI68105 LCმ1ILV 10 §06C1ჩC 100962151 VVმV5. ცსL Iი IმCL, (015 ILC811CV 
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დავით მაზიაშვილი 
  

15 (8156 მიძ ელ0ლ0010მ0VI0თ M0ძიელი15! LIICჩ CსILსL6, CI6მ16§ 000-CსILVI8მ1, 

ხ056)0ძი0ი 1II05IVC VVCLIძ. 

LI იჩტ Cხმი016C+ მ150 CIV6§ მ C0იიიმII§50ი 0L 7)V65/I0§ მიძ C)§CმL VVIIძ”§5 7#V6 

III 00II0IC6 0/ ,30I)C L0თI!7165! მიძ LII5 15 0ი6 0L 1ი6 იმმ1ი მIწ–სIინის (0 

(მIML გხ0ის1 CX1516იC6 01 ჩი5(ი00ძ6L15! 616010115 Iი 1ი6 იIმV გიძ 15 ძII6CLIIV 

ლ0იი06C(0ძ VVIIი LIი1ხ6IL0 6C0 მიძ Cჩ2ILI6§ X6იM§75 1ძ6მ5 იი ჩი§სიიძიი15! 

II6I8წყIC მიძ დ«ტი6LმIIV, 0ი ჩ05:ი00ძ0იი15( 265:იC(IC§. /#/II (ხ656 ჩიმIIV 

ი1მMX6 006 01 (66 62051 II ი0ILმი( ჩ6გLVIX6§ 01 ჩ05(ი10ძ015! II(6Iმ(სI6, VV0IIC0 

1M16-ი0ICL§ Lი0ძტი III6IმC)IC მ5 CIIVIC150 01 IიC(მ ჩCხი0ი 01 Lი6C III6-მ1VIC 19 

1ი6 იმ5L 

V Cჩ2მი#6L – ,4/-იიძIი: სი§ნიიძიი15( Cი30§ Iი (MC “CვLძიი ი, Lძიი” 

§ხIძ105 (106 C16-06ი1§ 0, ნ05010ძ6XI5! LII0C 1ი 51:0იიმI9ძ75 0იC 01 L66 ი005L 

ძI)ანიდსI5ჩ6ძ გიძ L6Cლ0ყი12Cძ იIმXV5 7/Cძძ!ძ. 4ICძი!ი მ5 096 (ი6 0005 

1ი(6116Cწ)მ1 მიძ ძ!50იყს15ჩ6ძ ი12XV§ იმ5 ხლტი ძ15Cს550ძ მ 10 ხV 5C0M01მI5 

25 V/6I1 25 CIIIIC§. 1696 იI0ხ16ი15 L8150ძ 1ი ,47Cძი!ძ 566-ე 10 ხ6 1იICIC5Lიყ 10 

2 VIIძ6 Iგილ6 01 060016 ჩი0ი) მCმძ6Mი10§ (0 000-CსICIIC ისხ!!§ი!იყთ ჩ00505 

გიძ 166 0I055. IC 01მV 15 5LIII VCIV ი00სI2+, ძ65იIL6 0! (Lი-6 IმCI LიMმ( IL V/მ5 

VIIC66ი 1ი 166 ი1ი6VI05 01 Lი06 20“ იგინIIV. )მVIძ LCVCმ0X'5 იI0ძსC0ი I0I 

8+0მგძV/მV 10 2011 56LV0§ 85 მ იI00L 01 (15. 

Iი 1ხI§ იხმი16L0 VV6 ძ15Cს5§§ IიმიV (იხ6ი:6§ მიძ 15500§ 01 M050700ძ60015L 

IIL6-მნსL6. /ს( III5L IL 15 166 15506 01 §C16ი06. I9) (15 (CმI10I6V0IM, VVC CX211111C 

I§8მ8C M6VVL0ი”9 5V5(6Mი 01 C182551Cმ! I16CM8ი105, VI1CII ძ6§CI1ხ05 VVიIIძ 0+ძ0L 

ჯი 16იი§5 01 Cგს5მ1ILV მიძ ძიI6ოი!ი1§ი0; იM0VCV6C, §სლი სიძილონმიძ!იყ 0 

166 V/0IIძ I§ სიძი6L §5V5ი01CI10ი, I0I 1ი (ხ6 Cიი(6იიიც0Iმიო/ §CI6ი005 ძიე!6წიი1ი15L 

მიი10მ0Cჩი 15 I16იIმ0C6ძ ხV Lნ6 1ჩ60LV 01 “ძტ(6ო»ი1ი15CC Cჩ805” VICI) ხ6Cმ016 

ლიი60”1061000იLIV05 (0I 5(0იელმIძ (0 CI6მL6 (6 იIმV. 1. 80CLC 15 მ 0VIIIC 01IICICი! 

IგV წი0იი MCVVICიI1მი ძი616წიIი15ი1, (66 5600იძ IმV/ 0, 1 ჩგოი0ძVიმი105, 

VნICჩ 5§80V§ 1ხგL 166 V0IIძ L0V6§ 0იIV 10 0ი6 ძI6C00ი, ჩი0Iთ V2მგლი1ი 10 

C01ძ. 106 155005 2+6 §C-სის!0V5IV §LV910ძ Iი 166 Cჩმი1CIL მიძ 6XმIიIინძ Iი 

1ი6 C0ი16XL( 0 ი0§(ო0ძხო LVIიი6. 

1006 15 მ150 5Cწ)ის10V51X/ 6Xმიი1ი0ძ მ 59600იძ +6მ50ი 10L 1ი6 CICმII10ი 01 1ი6 
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ტომ სტოპარდი და პოსტმოდერნიზმი   

?IგV LC0IC56ი10ძ 1ი (L6 6იVII0იიიტი( 01 1809-12 51ძ16V L2IL. Iს15 15 მ ძმLC 

VIხICჩ ძიიICL§ გ C+1055I0მძ 01 Lგ0ლიგ115) 0 CიI10ჩIგითიხი? მიძ Iიი12იLIC 

10005. 8გ50ძ იი ძIIICI6ი1 5Cჩ012L5” VICV/5, 85 VVCII 25, LCXLI2I მი2IV515, 06 

”V0 ი00V6I0CI9L§ გიძ ი6ო0ძე 21C 5L)ძ10ძ VVIIხIი (ი6 C0იI6XLI 0( 0051თო0ძგოთ 

LIი16C, IC60IC56ი10ძ ხV LC 5(მ(C 01 51ძ!6V L2გIX Iი ,4/CძძIძ. 

LI0Iი LI)1§ 001იL 0L VICVI, Cჩ0051იწ 1809-12 35 მ CI0C55L0მძ ი0I IL83(10ი2115' 

გიძ წინთიმიყC 1ძიმ5 გიძ თიძიი LICI6C 15 V6CIV IიიიIმი( (0 ყიძილ!მიძ გ 

ძ”გომგსსICIC81 (IIიC მიძ იI0Lგყ0ი15(5 01 166 ი1მX, VიICMი ძტჩი6 ი0ი(8თ00+მIV 

#იმი?§ ICI2IIლი (0 ნ1§ Vი16 მიძ VV0IIძ VVხII6 იხ§5CLVIიდ 1ი6 5(მ(6 0 51ძ1CV 

IC IV 9 

I%ი6 58106 Cჩმი16L მI150 CX8ი010965 ძIწICIC6ი1 LI016§5 0! 51916) წ2IX LC0I656ი10ძ 

ხV 1730, 1760, 1809 გიძ L0ძიი LII0XC§. LXC5Iდი 01 (1ხ6 ჟ2IX Iი (ი0§6 V6მ(5 
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