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წინამდებარე ნაშრომის მიზანს, XX საუკუნის დასაწყისში ენის 
წინააღმდეგ წამოწყებული პროტესტის ფონზე, იმ ორიგინალური 
ფორმების გაანალიზება წარმოადგენს, რომელთაც აბსურდის თეატ- 
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ზება ენის ნგრევისა თუ გარდაქმნის ტენდენციებისა, რომლებიც ეჟენ 
იონესკოსა და სამუელ ბეკეტის შემოქმედებაში სახელის, დრამატული 
ენის, სხეულის, სივრცის, დროის დაშლისა თუ სხვა სახის სისტემური 
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კურ, შემდეგ კი ნოვატორულ დიალოგამდე. 
კონკრეტულ მაგალითებზე დაყრდნობით ნაშრომში განხილუ- 

ლია აბსურდის თეატრის გამომსახველობითი მექანიზმი, რომელიც 
რეპლიკურ ჩარჩოებს სცილდება და გაცილებით ვრცელ კონტექსტში 
იწერება. მკითხველი გაეცნობა XX საუკუნის პოპულარულ ლინგვის- 

ტურ, ლიტერატურულ თუ ფილოსოფიურ ტენდენციათა გამოვლინე- 
ბას გასული საუკუნის ფრანგულ დრამატურგიაში. ეჟენ იონესკოსა და 
სამუელ ბეკეტის საკომუნიკაციო მოდელის სტრუქტურული თუ თემა- 
ტური ანალიზი მას 50-იანი წლების თეატრის სიღრმეებს აზიარებს. 
ახალ საკომუნიკაციო საშუალებათა გამოვლენა და ურთიერთობის 
უპრეცედენტო ფორმების საფუძვლიანი ანალიზი აბსურდის თეატრის 
გაუგებრობით აღსავსე პიესებს ქართული საზოგადოებისთვის გაცი- 
ლებით გასაგებს გახდის. 
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შესავმალი 

ირლანდიელი ბეკეტი, რუმინელი იონესკო, სომეხი ადა- 

მოვი პიესებს მეორე მსოფლიო იმის შემდგომ პარიზში ქმნი- 

ან. უცხო ქვეყანაში გადმოხვეწილი უცხოელები მათთვის 

უცხო ენაზე იწყებენ წერას. მათ მიერ შექმნილ თეატრს კრი- 

ტიკოსები ავანგარდულად ნათლავენ. ახალბედა დრამატურ- 

გები კი არც ერთი სკოლის ან მიმდინარეობის წევრებად 

თავს არ მიიჩნევენ. ისინი ერთ ჯგუფშიც კი არ ერთიანდები– 

ან. სწორედ ამ სამი ავტორის (განსაკუთრებით კი პირველი 

ორის) შემოქმედება ასახავს 50-იანი წლების დრამატურგიის 

ძირითად ტენდენციებს. ეს ის პერიოდია, როცა ევროპულ 

სცენაზე გრანდიოზული ცვლილებები ხორციელდება. თემა- 

ტური სიახლოვე, ახლებური წერის მანერა, გაწყვეტილი კო- 

მუნიკაციის აღდგენის შესაძლებლობათა ძიება – ლოგიკური 

ლინგვისტური კონსტრუქციების გვერდის ავლით – ამ «რე- 

ვოლუციონერ» ავტორებს სერთო მიზნის გარშემო აერთია- 

ნებს. 

50-იანი წლების დამდეგს ევროპული თეატრის სცენაზე 

ახალბედა დრამატურგების გამოჩენა სამეცნიერო წრეებში 

მასშტაბური ცვლილებების პერიოდს დაემთხვა. პიროვნების 

კონცეფციის ტრანსფორმაცია და ხელოვნების სხვა ფორმა- 

თა ახლებური ევოლუცია ნოვატორული ტენდენციების გა- 

მომწვევი აღმოჩნდა. ფილოსოფიის სფეროში გაკეთებულმა 

აღმოჩენებმა მთლიანად შეცვალა XX საუკუნის ხელოვანთა 

ხედვა. კომუნიკაციის პრობლემა ლინგვისტების კვლევის სა- 

განი გახდა: მათ ერთმნიშვნელოვნად ეჭვქვეშ დააყენეს ენის, 

როგორც აზრის მატარებლისა და გადმომცემის, ფუნქცია. 

ფსიქოანალიზმა ენის მორჩილებაში მყოფი, ლოგიკურ მეტ- 

ყველებასა და აზროვნებაზე ჩაჭიდებული ადამიანის მიერ 

საკუთარი თავის კონტროლის უუნარობა წარმოაჩინა. სწო- 
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რედ ჭეშმარიტი კომუნიკაციის შეუძლებლობის წყარო – 

მეტყველება – გახდა XX საუკუნის მეცნიერთა და ხელოვან- 

თა საერთო სამიზნე. 

თეატრის პარალელურად ტრანსფორმაცია განიცადა 

რომანმაც. ახალი რომანისტები, რომელთა გვერდით ბეკეტ- 

საც თამამად მოვიხსენიებთ, საკუთარ სფეროში ნოვატორე- 

ბად იქცნენ. მიშელ ბიუტორი, ნატალი საროტი, ალენ რობ 

გრიე ასევე ჩაუღრმავდნენ ენის არსს და საკუთარ პერსონა- 

ჟებს უამრავი მეტამორფოზა განაცდევინეს. 

ინოვაციური ტენდენციები მხატვრობაშიც აისახა: კუ- 

ბისტმა, ექსპრესიონისტმა თუ სიურეალისტმა მხატვრებმა 

„ჯალათებივით“ დააქუცმაცეს სხეული. დროის პრობლემა- 

ტიკასთან მჭიდრო კავშირში მყოფი თეატრი, რომელიც თა- 

ვადვე წარმოადგენდა სოციალურ ფაქტს, საზოგადოებასთან 

ურთიერთობას ვერ გაექცა და მაყურებლის გემოვნების 

გათვალისწინებითა თუ სრული იგნორირებით მასთან ერ- 

თად გაუყვა „რევოლუციური ევოლუციის“ ეკლიან გზას. 
აბსურდის დრამატურგები ბრძოლის ავანგარდში აღ- 

მოჩნდნენ. ბეკეტი, იონესკო და ადამოვი ევროპული დრამა- 

ტურგიის გარდაქმნის ინიციატორებად მოგვევლინენ. მათი 

შემოქმედება იმ უმნიშვნელოვანეს მიმდინარეობაში ჩაიწე- 

რება, რომელიც არსებობას 1950 წლიდან (მათი პირველი პი– 

ესის შექმნის თარიღიდან) იწყებს. მათ კვალდაკვალ მრავა- 

ლი დრამატურგი ეძლევა ენის არსის შესახებ ფიქრს, საკუ- 

თარი წვლილი შეაქვთ ახალი დრამატული ენის შექმნაში, რი- 

თაც ძირს უთხრიან ტრადიციულ რეპლიკურ სისტემასა და 

ლოგიკურობის პრინციპს. 

უაღრესად მნიშვნელოვანია ენის წინააღმდეგ გამოთ- 

ქმული პროტესტის ორიგინალური მატერიალიზაციის ფონ- 

ზე იმ ახალი, არავერბალური საკომუნიკაციო ფორმების გა- 

ანალიზება, რომელსაც აბსურდის დრამატურგების მიერ 
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შექმნილი საკომუნიკაციო სისტემა ეფუძნება. განსაკუთრე- 

ბულ ყურადღებას იმსახურებს ენის ნგრევისა თუ რეფორმა- 

ტორული გარდაქმნების ტენდენციები, რომლებიც – სამივე 

ავტორის შემოქმედებაში – სახელის, დრამატული ენის, სხე- 

ულის, სივრცის, დროის დაშლისა თუ სხვა სახის სისტემური 

მახასიათებლების შეცვლაში გამოვლინდა. განსაკუთრებუ- 

ლი ყურადღება ეთმობა კლასიკური დრამატურგიის ბურჯად 

მიჩნეული რეპლიკური დიალოგის ტრანსფორმაციის ევო- 

ლუციას, როგორც გზას ტრადიციული ვერბალური დიალო- 

გიდან აბსურდის თეატრის ალოგიკურ, შემდეგ კი ნოვატო- 

რულ დიალოგამდე. იგი ცდება რეპლიკურ ჩარჩოებს და გა- 

ცილებით ვრცელ საკომუნიკაციო კონტექსტში იწერება. 

ნაშრომის მიზანია XX საუკუნის დასაწყისის ტენდენციათა 

განხილვის ფონზე აბსურდის დრამატურგების მიერ ინიცი- 

რებული დრამატული დისკურსის გარდაქმნის იმ პროცესის 

წარმოჩენა, რომელიც ლოგიკრი ლინგვისტური პარამეტრე- 

ბის ტოტალური უარყოფის ფონზე განვითარდა.



L 50-იანი წლების ღრამატურგები ენის შეგღუდულობის პი- 

რისპირ 

აბსურდის დრამატურგების გამოჩენა 

ფრანგულ სცენაზე 

50-იანი წლების დამდეგს ფრანგულ თეატრში არსებუ- 

ლი ვითარება, თამამად შეიძლება ითქვას, რომ ახალი დრამა- 

ტურგების გამოსაჩენად ყველაზე არახელსაყრელი იყო. ზო- 

გიერთი ხელოვანის ნოვატორული მცდელობის მიუხედავად, 

პარიზელი მაყურებელი თეატრს კვლავინდებურად ტრადი- 

ციულ კონტექსტში განიხილავდა. ლიტერატურული სპექ- 
ტაკლების მოყვარული პუბლიკა თეატრში სანახაობის „მო- 

სასმენად“ დადიოდა და ამასვე ითხოვდა «სიტყვიერების მე- 

ხოტბე» დრამატურგებისგან. 

ამ ფონზე ნებისმიერი წამოწყება ხელოვანებისათვის 

საკმაოდ სარისკო იყო. ფაქტობრივად, არჩევანის გარეშე 

დარჩენილი დრამატურგები ან დათმობაზე უნდა წასულიყ- 

ვნენ მაღალფარდოვანი ტირადებით გაბრუებული მაყურებ- 

ლის წინაშე, ან აშკარა კონფრონტაციის გზას დადგომოდ- 

ნენ. ამ უკანასკნელის არჩევის შემთხვევაში უმცირესობაში 

აღმოჩენილ ხელოვანებს, უდავოდ, წარუმატებლობა ელო- 

დათ. იმხანად, ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში ამგვარი მარ- 

გინალებისთვის ყველა კარი ჩარაზული იყო. „საზოგადოებ- 

რივი აზრი“, ნორმიდან უმნიშვნელო გადახვევის შემთხვევა- 

შიც კი, ამ ხელოვნებას უარყოფდა. 

დრამატურგებმა სამოქმედო გეგმა შეიმუშავეს. მათ 

გადაწყვიტეს, უპირველეს ყოვლისა, ჩამოეყალიბებინათ 

მცირე ექსპერიმენტული თეატრები, რომლებსაც მინიმალუ- 

რი სახსრებით უნდა ეარსებათ. მეორე ნაბიჯი – მოწოდებით 

აღსავსე, ენთუზიასტი დამდგმელი რეჟისორების მოზიდვა 

8



იყო. დაბოლოს, რადაც არ უნდა დაჯდომოდათ, სიახლისად- 

მი არაკეთილგანწყობილ საზოგადოებაზე გავლენა უნდა მო- 

ეხდინათ. 

ეს საქმე პირველად ანტუანმა ითავა. 1887 წელს მან ჩა- 

მოაყალიბა პირველი ექსპერიმენტული თეატრი «Iი63L6 

MIხ-6», რომელიც თეატრალურ ფერხულში მხოლოდ 1896 

წლიდან ჩაება. თვეში ერთხელ დასი კლუბის წევრთათვის 

წარმოდგენებს მართავდა. ხარჯებს საწევროებით ფარავ- 

დნენ. ამ გზით ანტუანის თეატრი ცენზურას გაურბოდა და 

ისეთი პიესების დადგმა შეეძლო, რომელთა წარმოდგენის- 

გან რიგითი თეატრები თავს იკავებდნენ. 

ეს მოვლენა თეატრალურ ცხოვრებაში რევოლუციის 

ტოლფასად იქცა. უამრავმა სიახლემ იჩინა თავი როგორც 

იდეურ, ისე კომპოზიციურ პლანში. „Iხ68L-0 IIხCI6"-მა უარყო 

ტრადიციული დრამატურგიის ძირეული სტრუქტურა, რომე- 

ლიც კომპოზიციას, გამომსახველობით საშუალებებსა და 

ყოველივე ყალბს, ხელოვნურს ემყარებოდა. კომპოზიციურ 

პლანში მან უარი თქვა ოპტიმისტურ დასასრულსა და ბოლო 

მომენტში თანხმობის ჩამოგდების მექანიზმზე. უარყო დეკ- 

ლამაციები, პომპეზურობა, უაზრო ტირადები... 

„I682V6C LIხ(86“-ს ამ სახით დიდხანს არ უარსებია. სულ 

მალე ის ნატურალიზმში გადაიზარდა და „Iხ63L-6 ძ//#IL“-ისა 

და „Iიშვსინ ძ'08სVMI6“-ის არსებობას დაუდო დასაბამი. ალ- 

ნიშნულ თეატრებში პოეტური სულისკვეთება ჭარბობდა, 

რაც მათ რადიკალურ ტენდეციებს სიმბოლიზმში გადაჭრით 

ემუქრებოდა. 

ამ წინაალმდეგობებით აღსავსე პერიოდში ჟარის, აპო- 

ლინერის, ვიტრაკისა და არტოს გამოჩენამ ვითარება საგ- 

რძნობლად შეცვალა. მათ გამოაფხიზლეს ხელოვმნების წრეე- 

ბი და ახალ ტენდენციებს აგრესიულობის ელფერი შესძინეს. 
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პროტესტისთვის შემოქმედებმა შეარჩიეს სპექტაკლ-პრო- 

ვოკაციის ფორმა, რადგან ბურჟუაზიული კლასის წარმო- 

მადგენელთა დაცინვისა და მხილების საუკეთესო საშუალე- 

ბად სწორედ ეს მიიჩნიეს. 

საზოგადოება შოკში პირველად 1896 წელს, ჟარის „მე- 

ფე უბუს“ წარმოდგენისას ჩავარდა. დაბნეულმა მაყურებელ- 

მა თავი შეურაცხყოფილადაც კი იგრძნო. ჟარიმ მიზანს მი- 

აღწია და აღნიშნა კიდეც: „მსურდა, ფარდის აზიდვისთანავე 

სცენა ქცეულიყო მაყურებლის სარკედ, რომელშიც გაზვია- 

დების, გამწვავების გზით უღირსნი საკუთარ თავს რქებდად- 

გმულ მონსტრებსა და ურჩხულებში ამოიცნობდნენ. ნების- 

მიერს გააკვირვებდა იმ ნაძირალა ორეულის დანახვა, რომე- 

ლიც, შეიძლება ითქვას, შერბილებულად გამოხატავდა მის 

ნამდვილ ბუნებას“. 

მსგავსი რეაქციით შეხვდა საზოგადოება 1917 წელს გი- 

იომ აპოლინერის „ტირეზიას კერტებს“. ეს მაკომპრომეტი- 

რებელი სათაურის მქონე ნაშრომი აურზაურისა და მითქმა- 

მოთქმის საბაბად იქცა. ავტორი წინასწარმეტყველ ტირეზი- 

ას სასაცილო მასხარად წარმოაჩენდა. ამასთანავე, ლოგიკის, 

დროისა და სივრცის ცნობილი კანონების გვერდის ავლით, 

იგი უარს ამბობდა ყოველგვარ ტრადიციულ მონაპოვარზე. 

მაყურებლის რეაქციამ როჟე ვიტრაკის პიესის – „ვიქ- 

ტორი ანუ ბავშვები ძალაუფლების სათავეში“ – წარმოდგე- 

ნის შემდეგ პიკს მიაღწია. პიესაში ცხრა წლის ბიჭუნას საჯა- 

როდ გამოჰქონდა მშობლების სისაძაგლე, ძირს უთხრიდა 

ტრადიციულ ღირებულებებს, კერძოდ, ფეხქვეშ თელავდა 
ოჯახსა და ბურჟუაზიულ გემოვნებას. 

მარგინალთა რიცხვში აღმოჩნდა ვიტრაკის მეგობარი 

ანტონენ არტოც, ვისთან ერთადაც ვიტრაკმა «ალფრედ ჟა- 

რის სახელობის თეატრი» დააარსა. 1935 წელს მისი „1L65 
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C6იCI“ ნამდვილი სკანდალის საბაბი გახდა. პიესის ერთ-ერთ 

უმთავრეს ღირსებას მისი რეფორმატორული სულისკვეთება 

წარმოადგენდა. ინცესტის თემით გამოწვეული შოკის ფონზე 

ნათლად ჩანდა, თუ როგორ უარყო არტომ წინამორბედთათ- 

ვის დამახასიათებელი ფსიქოლოგიური კონსტრუქცია, რეა- 

ლიზმი და მონოტონური თხრობის სტილი. არტოს ნოვატო- 

რული მცდელობა გასცდა წინამორბედთა ფარგლებს და XX 

საუკუნის უდიდესი პროტესტის დასაწყისად იქცა. არტომ 

ვერბალური დრამატული ხელოვნების კონცეფციის წინააღ- 

მდეგ გაილაშქრა და მას ამჯობინა ტოტალური წარმოდგენა, 

რომელიც უხვად იყენებდა პანტომიმას, მუსიკას, სიმღერას, 

ცეკვასა და სასცენო მეტყველებას და ყოველივე ამას დია- 
ლოგზე მაღლა აყენებდა. ამრიგად, იგი აკნინებდა დიალოგის 

მნიშვნელობას მიზანსცენის სასარგებლოდ. 

„ჩემი აზრით, სცენა ფიზიკური, კონკრეტული ადგი- 

ლია, რომელიც შევსებასა და საკუთარი ენით ამეტყველებას 

მოითხოვს. ეს კონკრეტული, გრძნობებისთვის განკუთვნი- 

ლი და სიტყვისგან თავისუფალი ენა, უპირველეს ყოვლისა, 

გრძნობათა მოთხოვნას უნდა აკმაყოფილებდეს“.! 

მრავალფეროვანებით გამორჩეული X საუკუნის პარი- 

ზული სცენა დაემსგავსა ექსპერიმენტების ადგილს, რომელ- 

მაც თავი მოუყარა ურთიერთგანსხვავებულ მიმართულე- 

ბებს, როგორებიცაა: ლიტერატურული ტენდენციების მქონე 

კლოდელის, ჟიროდუს, მონტერლანის თეატრები; სარტრის, 

კამიუს ფილოსოფიური თეატრები; ავაგარდული და მრა- 

ვალფეროვანი ძიებებით გამორჩეული ჟენეს, ოდიბერტის, 

ტარდიეს თეატრები. ამ ხელოვანთა რიცხვს „ყოველივეს 

ნგრევის“ ლოზუნგით მოსული იონესკო, ბეკეტი და ადამოვი 

აბსურდის თეატრით შეუერთდნენ. 

! ტყგსძ ტ., /,6 (Mტ6V- 6/ 50ჩ ძ0Mხ16. 6მLI5 ფმI1სიიმIძ. 1966, დ. 53-54 
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პარიზულ. სცენაზე რეფორმატორი დრამატურგების 

ერთი შეხედვით მოულოდნელ გამოჩენას სინამდვილეში წინ 

დიდი ხნის ფიქრი და შრომა უძღოდა. ნოვატორული ტენდენ- 

ციების დასამკვიდრებლად მათ არაერთ ფლანგზე უწევდათ 

ბრძოლა. ბრძოლის ერთ-ერთ უმთავრეს ქვაკუთხედად 

ბრეხტის იდეოლოგიაში ჩაძირული თეატრალური სამყაროს 

გამოფხიზლება იქცა. 

1949 წელს ბრეხტისა და მისი მეუღლის მიერ დაარსე- 

ბულმა «ბერლინერ ანსამბლმა» პარიზში წარმოადგინა 

«M6/C C0VIძძ6» და «კავკასიური ცარცის წრე», რასაც სერი- 

ოზული გამოხმაურება მოჰყვა. 1956 წელს ბრეხტი გარდაიც- 

ვალა, მაგრამ მისი მომნუსხველი გავლენა იმდენად დიდი 

იყო, რომ მისით მთელი «მემარცხენე» ინტელექტუალები 

მოიხიბლნენ. მათ შორის, როლან ბარტი და ბერნარ დორი, 

რომლებთანაც იონესკოს უთანხმოებაც კი მოუვიდა. დრამა- 

ტურგი ყველა შესაძლო ხერხით ბრეხტისეული გაჭვლენის წი- 

ნააღმდეგ ბრძოლას ხან MჩI/-ის, ხანაც «შენიშვნებისა და 

კონტრ-შენიშვნების» ფურცლებიდან ეწეოდა. 

შედეგად, თეატრალური საზოგადოება ორ ბანაკად გა- 

იყო: ერთ მხარეს სიტყვის ვერბალური პროტესტის ფორმით 

უარმყოფელი, სოციო-პოლიტიკურ ტრიბუნად ქცეული 

ბრეხტისეული შთაგონების თეატრი იყო, მეორე მხარეს კი – 

ამავე სიტყვის უზენაესობისა და ყოვლისშემძლეობის არა- 

გერბალური, ალტერნატიული ფორმებით უარმყოფელი, 

ადამიანის მდგომარეობაზე ჩაფიქრებული აბსურდის თეატ- 

რი. 

რადიკალური სიახლის შემთავაზებელი დრამატურგები 

კონსერვატორმა თუ უბრალოდ გულღვარძლიანმა კრიტიკო- 

სებმა კრიტიკის ქარ-ცეცხლში გაატარეს. ჟან-ჟაკ ვოტიემ 

ისინი პირდაპირ ანათემას გადასცა. ახალი თეატრი არსე- 
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ბულ ზნე-ჩვეულებებს ცვლიდა, მიწასთან ასწორებდა საყო- 

ველთაოდ ცნობილ ღირებულებებს. კრიტიკოსები დრამა- 

ტურგიის ნგრევის, დეკადანსის შესახებ ალაპარაკდნენ. 

ახალ დრამატურგებს დამცველებიც გამოუჩნდნენ. 

კრიტიკოსების სხვა რომელიმე ფრთის ნაცვლად მათ დამ- 

დგმელი რეჟისორები გამოექომაგნენ. მათ შორის აღმოჩ- 

ნდნენ იმხანად სახელგანთქმული ჟან ვილარი, ისევე რო- 

გორც საზოგადოებისთვის თითქმის საერთოდ უცნობი რო- 

ჟე ბლენი, ჟან-მარი სარო და ჟაკ მოკლერი. მათ ახალბედა 

დრამატურგების „გაუგებარი“ პიესების დადგმა ითავეს. 

დამცველთა რიცხვს სხვა ცნობილი ხელოვანებიც შეუერ- 

თდნენ. ანდრე ბრეტონმა და კენომ „მელოტი მომღერალი ქა- 

ლით“ ალფრთოვანება ვერ დამალეს. სუპერვილმა „სკამებს“ 

შეასხა ხოტბა, ანუი „მოვალეობის მსხვერლს“ გამოესარჩლა. 

მორის ნადო და ჟორუჟ ბატაი თავგამოდებით იცავდნენ „გო- 

დოს მოლოდინის“ პრინციპებს. თამამად შეიძლება ითქვას, 

რომ გამოჩენილ ხელოვანთა მხარდაჭერამ აბსურდის დრა- 

მატურგებს ერთგვარი რეკლამა გაუწია და ის პოლემიკური 

ატმოსფერო შექმნა, რამაც ლიტერატურული წრეები გამოა- 

ცოცხლა. 

„პროპაგანდის შედეგად ახალგაზრდა ავტორებით 

საზღვარგარეთაც დაინტერესდნენ. 1951 წელს ადამოვი ერ– 

ლანგერის ფესტივალზე მიიწვიეს, 1952 წელს – შტუტგარტის 

რადიოგადაცემაშიც მიიპატიჟეს. თუმცა, პოპულარობის მო- 

პოვებაში გადამწყვეტი როლი 1953 წელს ბეკეტის მიერ შექ- 

მნილმა „გოდოს მოლოდინმა“ ითამაშა. 

1948 წლის ოქტომბრიდან 1949 წლის იანვრამდე შექ- 

მნილი პიესა, დრამატურგის თქმით, მისთვის რომანული ჟან- 

რიდან დროებითი გადახვევის საშუალება იყო. 1952 წელს 

„ნძუყიი§5 ძ6 MIიVIL-ში გამოქვეყნებულ ნაწარმოებს კრიტიკა 
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ავი თვალით შეხვდა. რადიკალური სიახლით გამორჩეული, 

ყოვლად უინტრიგო და თეატრალურ პირობითობათა უარ- 

მყოფელი პიესის დადგმაზე არაერთი თეატრის სამხატვრო 

ხელმძღვანელმა განაცხადა უარი. იმ დროს ვერავინ წარმო- 

იდგენდა, თუ რა წარმატება მოჰყვებოდა მას პარიზში – მომ- 

დევნო წლის 5 იანვარს. ბაბილონის თეატრში როჟე ბლენის 

მიერ დადგმულმა სპაქტაკლმა სრული რეკორდი მოხხსნა: სა- 

მი წლის განმავლობაში ის საფრანგეთში ხუთასჯერ დაიდგა. 

აღარაფერს ვამბობთ როჟე ბლენის დასის მიერ ევროპული 

მასშტაბით განხორციელებულ ტურნეზე. შეიძლება ითქვას, 

რომ 1953 წელი აბსურდის თეატრისთვის გარდატეხის წლად 

იქცა, რომელმაც მთლიანად განსაზლვრა მისი მომავალი 

განვითარების ბედი. 

სახელწოდების ძიებაში 

კრიტიკოსთა ყურადღება მიიპყრო თეატრის მესვეურ- 

თა მიერ შერჩეულმა სახელწოდებამ. ტრადიციული ტენდენ- 

ციების ფეხქვეშ გამთელავმა, ანათემას გადაცემულმა დრა- 

მატურგებმა საკუთარ წამოწყებას „დაცინვის თეატრი“ 

(Iი63V6 ძC 06XI5|0ი) უწოდეს. „საზოგადოების ისედაც აბუჩად 

ამგდები“ თეატრის სათაურიც შეურაცხმყოფელად მიიჩნიეს 

და რეაქციამაც არ დააყოვნა. 

აბსურდის თეატრის ცნობილი მკვლევარი და კრიტიკო- 

სი ემანუელ ჟაკარი ნაშრომში – «Iი683LC ძი 06II5(0ი» (დაცინ- 

ვის თეატრი) – ნოვატორი ავტორების ირონიით აღსავსე გამ- 

ბედაობას ერთგვარად ამართლებს და გარკვეულწილად 

ეთანხმება კიდეც: 

«ფრანგული ენის განმარტებით ლექსიკონში სიტყვას 

„დაცინვა“ (ძ6იMIV/0ი) შემდეგი სემანტიკური ველი მოეპოვება: 

ირონია, ზიზღი, განქიქება, სარკაზმი. რაც, დამეთანხმებით, 

14



ნეგატიურ ნიუანსს ატარებს. |..... მათ მიერ წარმოდგენილი 

„რეალობის“ დამცინავი ხასიათი ყველაფრიდან გამოსჭვიო- 

და: ხეიბრების, ნახევარკაცების გაუსაძლისი ყოფის ამსახ- 

ველ პიესას „ო, მშვენიერო დღეებო“ ერქვა; გაურკვეველი 
წარმომავლობის მქონე გოდოს მოლოდინით მსახიობებთან 

ერთად დალლილი მაყურებელი მის მოსვლას ვერა და ვერ 

ელღირსა... » 

ეჟენ იონესკომ ხომ სულ მთლად შოკში ჩააგდო ისედაც 

გზააბნეული მაყურებელი: „მელოტი მომღერალი ქალის“ სა- 

ნახავად მოსულ საზოგადოებას წარმოდგენის ბოლომდე მო- 

უხდა სათაურში ნახსენები პერსონაჟის ლოდინი. დაძაბუ- 

ლობით დაღლილებსა და, ცოტა არ იყოს, გაღიზიანებულებ- 

საც დასასრულს ქალბატონი სმიტის პირით დრამატურგმა 

განუცხადა: 

4-– კი მაგრამ, მელოტი მომღერალი ქალი!» 

ქალბატონმა სმიტმაც პასუხი არ დააყოვნა: 

«ის, როგორც ყოველთვის, ერთსა და იმავე ვარცხნი- 

ლობას იკეთებს!».. პროვოკაციაზე ერთხელ უკვე წასული 

ექსპერიმენტატორი იონესკო მსგავს ნაბიჯს მეორედაც არ 

მოერიდა და «სკამების» სანახავად მოსულ საზოგადოებას 

კულისებში გაჟღერებულ მაპროვოცირებელ ხმებზე რეაგი- 

რებით კისერი მოუგრიხა, თუმცა კვლავ იმედგაცრუებული 

დატოვა. 

მაყურებლის მასხრად აგდების შესახებ დრამატურგებს 

არაერთი ახსნა-განმარტების მიცემა მოუწიათ. იონესკო 

2 XგილძსმIL L., L6 I/)6რ/-6 ძIV ძრI510M, L8CII§, Cმ1IთმIძ, 1974 (6ძ. 1CVს6 61 

გსყოტი166, 1998) ი. 33 ; 

3 Iციც§C0.C., ძ C0თMI0IIICC Cჩ0IIVC, ძმ0§ Lხ68L- I, CგIIIიმIძ, 1972 ი.51 
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წერდა: „ვამბობ, რომ ჩემი თეატრი დაცინვის თეატრია. სასა- 

ცილოდ მაყურებელი კი არა, ადამიანი მესახება".“ 

1959 წელს ნიუ-იორკში გამოქვეყნებულ მარტინ ესლე- 

ნის სტატიას – „Iი8 1ჩ03L-6C 0! 166 #ხ§ს”ძ“ ადამოვი, იონესკო 

და ბეკეტი აღშფოთებით შეხვდნენ. სათაურში ნახსენებმა 

აბსურდის ცნებამ, მათ უმალ მოაგონა სარტრი და კამიუ, 

რომელთა ხედვას სამყაროს აბსურდულობის შესახებ ისინი 

არანაირად არ ეთანხმებოდნენ. ამის თაობაზე ადამოვმა გა- 

ნაცხადა კიდეც: „სახელწოდება აბსურდის თეატრი მაღიზია- 

ნებს, ცხოვრება აბსურდული კი არ არის, არამედ რთული, 

მხოლოდ და მხოლოდ ძალიან რთული".? 

დრამატურგების მკვეთრად უარყოფითი დამოკიდებუ- 

ლების მიუხედავად, კრიტიკოსთა უმრავლესობამ ტერმინი 

მათი ტენდენციების საუკეთესო გამომხატველად მიიჩნია. 

გარშემო ყველა „აბსურდის თეატრის" თაობაზე ალაპარაკდა 

და ტერმინიც დამკვიდრდა. როგორც ჩანს, მოგვიანებით სა- 

ხელწოდებას იონესკო და ბეკეტი აღარ შეწინააღმდეგებიან. 

კრიტიკოსთა მიერ აღიარებულმა „მეტაფიზიკოსებმა“ უკუგ- 

დების ნაცვლად მას ზოგადსაკაცობრიო ახსნა მოუძებნეს. 

„აბსურდი, – წერს ეჟენ იონესკო, – ისაა, რასაც არა 

აქვს მიზანი... რელიგიურ, მეტაფიზიკურ ფესვებს მოწყვეტი- 

ლი ადამიანი დაკარგულია. მისი ყველა მოქმედება უაზრო, 

აბსურდული და უსარგებლო ხდება“.წ 
1962 წელს კალიფორნიაში ლეონარდო პრონკომ გამო- 

აქვეყნა ნაშრომი „#Vმი-6მ/ძი: 1ჩ6 ნXიიოიიჯმ| Iი02(6L Iი 

ჩ-მიC0“. სათაურში ნახსენები „ავანგარდი“ იონესკომ და ბე- 

% |იიტვლლ.C., M0!6+C 6I C0I1/-6-M0105, C0I16C000 1ძ608, 29?107, 

CმIIIთ)2მLძ,1966, ი. 190 ; 

5 #ძვიი0V / .,ს'//0”ო16 6! | MII/0II, 62305,ფ8მ1IსიმLძ,1969, ი. 111 ; 
6 I0ი6§00.C., M0I6C 6! C0Mი-6-M0(0%, C0I16C00ი Iძ665, ი?107, 

C2გIIს02Iძ,1966, ი. 293 
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კეტმა მათი ხელოვნების სათანადო გამომხატველად მიიჩნი- 

ეს და „დაცინვის თეატრის“ კვალდაკვალ მასაც იყენებდნენ. 

ახალი მიგნების მიუხედავად, პირველთან შედარებით ეს 

უკანასკნელი უფრო მოსწონდათ, რადგან ყველაზე უკეთ გა- 

მოხატავდა მათი თეატრის ხასიათს, თანაც ხაზს უსვამდა 

სარტრისა და კამიუს აბსურდის ფილოსოფიასთან კონცეფ- 

ტუალურ განსხვავებას. 

საპროტესტო ტალღა 

სახელწოდების შერჩევითა და, ზოგადად, თავის მარ- 

თლებით დალლილი „პროვოკატორი“ დრამატურგები, კამა- 

თის ნაცვლად, ორიგინალური ხედვის წარმოსაჩენად ახალი 

საშუალებების ძებნას შეუდგნენ. მათ სათქმელის გადმოცე- 

მა სტერეოტიპებისგან თავისუფალი ნოვატორული ფორმით 

არჩიეს. ამის განსახორციელებლად კი საკმაოდ რადიკალუ- 

რი ხერხები გამოიყენეს. დრამატურგების ლოზუნგად პირ- 

ველ ეტაპზე ალფრედ ჟარის ცნობილი ფორმულა იქცა: „სა- 

ჭიროა ნანგრევების ნაცარტუტად ქცევა!“ ამას მხარს უბამ- 

და არტოს მოსაზრება – „ყველანაირი მწერლობა უხამსო- 

ბაა!“ და ჟაკ ვაშეს ნიჰილისტური ლოზუნგი – „გვძულს ხე- 

ლოვნებაც და ხელოვანებიც!“ 

ნგრევის ლოზუნგით მოსულ დრამატურგებს კლასი- 

ციზმისთვის დამახასიათებელი მაღალფარდოვნების წინა- 

აღმდეგ მოუწიათ ბრძოლა. ახლის შენებამდე ჯერ ძველის 

გადალაგება გახდა საჭირო. დრამატურგებმაც არ დააყოვ- 

ნეს და აღნიშნული დაშლის პროცესი უარყოფითა სერიით 

დაიწყეს. 

აბსურდის დრამატურგებმა ხელოვნებისთვის უცხო 

ტენდენციებსა და საშუალებებზე განაცხადეს უარი. ბრეხ- 

ტის იდეოლოგიური გავლენის წინააღმდეგ მებრძოლმა ეჟენ 
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იონესკომ თეატრალური სცენის იდეოლოგიურ ტრიბუნად 

გადაქცევის წინააღმდეგ გაილაშქრა. მან ნებისმიერი იდეო–- 

ლოგია მიკერძოებულად და სახიფათოდ მიიჩნია. ბრეხტის 

კვალდაკვალ ახალმა დრამატურგებმა „შეაჩვენეს“ სარტრის 

პოლიტიკური და რეალისტური მელოდრამა, ბულვარული 

ჟანრის პიესები, კლოდელის რელიგიური დრამა, სიტყვის მე- 

ხოტბე ჟიროდუს ოპტიმისტური პიესები. მათთვის მიუღებე- 

ლი იყო ყველა იმ დრამატურგის შემოქმედება, რომლებმაც 

თეატრი, კლასიცისტებისა და მარქსისტული სახალხო თეატ- 

რის მიმდევართა მსგავსად, აღმზრდელობითი თუ იდეოლო- 

გიური ფუნქციის მქონე დაწესებულებად აქციეს. აბსურდის 

დრამატურგებმა, კუბისტი და სიურეალისტი მხატვრების 

მსგავსად, არსებული რეალობის გადაწყობა და სხვა კუთხით 

წარმოჩენა გადაწყვიტეს. მათ უარყვეს ის, რაც, მათი აზრით, 

სიყალბეს აძლევდა დასაბამს. ეს უარყოფა იდეოლოგიური 

ბრძოლის პარალელურად სცენაზე გადმოიტანეს და მაყურე- 

ბელს „ენით აღუწერელი“ სანახაობა შესთავაზეს. 

ტრადიციული ხელოვნების მიმართ რადიკალური პრო- 

ტესტის გრძნობით გამსჭვალულმა დრამატურგებმა, უპირ- 

ველეს ყოვლისა, რეალიზმ-ნატურალიზმი უარყვეს. აღნიშ- 

ნული მიმართულება ტრივიალურ თემებზე აკეთებდა აქ- 

ცენტს და ხელოვნებაში მის ზედმიწევნით გადმოტანას ცდი- 

ლობდა. ახალმა დრამატურგებმა კი შემოქმედის მისიად რე- 

ალობის სიღრმისეულად ამოკითხვა, გარდაქმნა და მაყუ- 

რებლისთვის ნამდვილი სახით წარმოჩენა მიიჩნიეს. 

აბსურდის თეატრი გამოკვეთილი ანტირეალიზმის 

გზას დაადგა. დრამატურგებმა რეალობის მიბაძვა საერთოდ 

გამორიცხეს და დამაჯერებელი, ხშირად უხეში ტონით სხვა, 

მათ მიერ განცდილ რეალობაზე ალაპარაკდნენ. ყოველივე 

ამის გადმოცემა კი ტრადიციული ხერხებით პარაქტიკულად 

შეუძლებლად მიიჩნიეს. უხილავი რეალობის გამოსახატავად 
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ხშირად სიზმრები, მისტიფიკაციები და პოეზიაც აღარ კმა- 

როდა. რომ არაფერი ვთქვათ სიტყვაზე, რომელიც ამ გან- 

ცდის გადმოცემის ხელშეწყობის ნაცვლად, მას გადაულახავ 

ბარიერად მოევლინა. 

რადიკალური დრამატურგების ნოვატორული სამყარო 

ტრადიციულ საშუალებებსა და დამოკიდებულებებს ადგილს 

არ უტოვებდა. მათ, რეალიზმის კვალდაკვალ, ფსიქოლოგიზ- 

მი და მიზეზ-შედეგობრიობა უარყვეს. 

აბსურდის დრამატურგიაში ფსიქოლოგია არც ერთ ნა- 

წარმოებს საფუძვლად არ უნდა დასდებოდა, მეტიც, მას მი- 

ნიმალური დოზითაც არ უნდა ეარსება. პიესის ემოციური 

მხარე კომპოზიციას დაეკისრა. სწორედ ეს უკანასკნელი ჩა- 

ენაცვლა ტრადიციული ფსიქოლოგიზმის გამომსახველობით 

საშუალებებს. ამ ვითარებას იონესკომ საუკეთესო ახსნა მო- 

უძებნა: „არავითარი ინტრიგა, მაშასადამე, არავითარი არქი– 

ტექტონიკა, არავითარი გამოცანები, მხოლოდ მცირეოდენი 

უცნობი ფაქტები. არანაირი ხასიათები, მარტო თვითმყოფა- 

დობისაგან განძარცვული პერსონაჟები; უბრალოდ გაგრძე- 

ლება, მიზეზ-შედეგობრიობის გარეშე დარჩენილი უცაბედი 

კავშირები“.7 

ამრიგად, ფსიქოლოგიზმის კვალდაკვალ ახალი თეატ- 

რის დრამატულ დისკურსსა და კომპოზიციაში მიზეზ-შედე- 

გობრიობაც ავტომატურად გამოირიცხა. ამიერიდან არც 

ერთი მომდევნო მოქმედება წინა მოქმედებიდან არ გამომ- 

დინარეობდა, მეტიც, ხშირად ისინი აზრობრივ კავშირშიც კი 

არ იყვნენ ერთმანეთთან. 

ლოგიკურობის პრინციპის გამორიცხვამ საფუძვლია- 

ნად შეცვალა დრამატული ნაწარმოების სტრუქტურა. მი- 

7 10ი6500.C., M0I/6§ 6I C0II--C-M0165, C0IICCII00 Iძ66C§, 09107, 
CგIIIIიმXძ,1966, ი.222 
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ზეზ-შედეგობრიობის კავშირების რლვევამ სერიოზული 

დარტყმა მიაყენა არისტოტელეს ლოგიკურობის პრინციპს. 

ენათმეცნიერული ლოგიკაც, რომელიც ერთი კომპონენტის 

შინაარსს მეორედან გამომდინარედ მიიჩნევდა, სრულ აბ- 

სურდად იქცა. თეორიულმა უარყოფამ პრაქტიკაში გადაი- 

ნაცვლა და პიესის გამომსახველობით ელემენტებსა და დია- 

ლოგის სტრუქტურულ პლანში პოვა ასახვა. აბსურდის თე- 

ატრის დიალოგი დაკომპლექტდა გაუგებარი რეპლიკებით, 

რომელთაც ერთმანეთთან ასოციაციურ დონეზეც კი არ 

ჰქონდათ კავშირი. აბსურდული რეპლიკების გარდა, ერთი 

მონოლოგის შიგნითაც კი, არალოგიკურთან ერთად, ურთი- 

ერთსაწინააღმდეგო ფრაზებმა იჩინა თავი. ამ ვითარებამ 

კონფლიქტის ცნება გააფართოვა. როგორც ზოგადად თეატ- 

რი, აბსურდის დრამატურგიაც კონფლიქტის ცნებას დაე- 

ფუძნა, იმ განსხვავებით, რომ ეს კონფლიქტი აუცილებლად 

პიროვნებებს შორის კი არ წამოიჭრებოდა, არამედ ერთი პი- 

როვნების შიგნით იდეალსა და რეალობას უპირისპირებდა 

ერთმანეთს. 

აღნიშნული ტენდენციები ახალ პიესებში ტრადიციული 

კომპოზიციის უარყოფამდე მივიდა. დასაწყისზე, კულმინა- 

ციასა და დასკვნაზე აგებული ლოგიკური სტრუქტურა აქ 

ვერანაირად ვეღარ იარსებებდა, რაც ავტომატურად გამო- 

რიცხავდა ინტრიგის არა მარტო ფსიქოლოგიურ, არამედ ნე- 

ბისმიერი სახით განვითარებას. ალოგიკურმა კავშირებმა 

კომპოზიციასთან ერთად პიესაში შინაარსის არსებობა გა- 

მორიცხა. უშინაარსობამ მოქმედება მინიმუმამდე დაიყვანა. 

პიესებში ხშირად წარმოდგენილი იყო ერთადერთი მოქმედე- 

ბა, რომელიც არა მხოლოდ ერთ, არამედ ყველა პიესაში მრა- 

ვალჯერ მეორდებოდა. ფსიქოლოგიზმისა და ლოგიკური მი- 

ზეზ-შედეგობრიობის უარყოფამ აბსურდის თეატრის დია- 

ლოგი სტრუქტურულ გამარტივებამდე მიიყვანა. თუმცა 
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კომპოზიციურ პლანში აღნიშნულმა გამარტივებამ, სინამ- 

დვილეში, პიესა ყველა სხვა დონეზე გაართულა. ლოგიკის 

გამორიცხვით თეატრი პროგნოზირებადი ხელოვნებიდან შე- 

საძლებლობათა ხელოვნებად იქცა. 

ძირითადი პრინციპების უკუგდებას სხვა, არანაკლებ 

მნიშვნელოვანი, პრინციპების უარყოფაც მოჰყვა. უარყოფა- 

თა ლოგიკური ჯაჭვის გაგრძელებამ ტრადიციული თეატ- 

რისთვის ჩვეული მრავალი სხვა კომპონენტიც ჩაითრია. „ამ- 

პუტირებულ“ დიალოგში გამოირიცხა აპარტე. იქ, სადაც 

პერსონაჟების ერთმანეთისადმი მიმართულმა რეპლიკებმა 

დაკარგეს აზრი, მაყურებლისადმი მიმართვას, გაღიზიანე– 

ბის გარდა, სხვა არაფერი მოჰყვებოდა. საკუთარ თავთან 

მოსაუბრე პერსონაჟების მონოლოგიც აღარ საჭიროებდა 

მსმენელს. მესაიდუმლის პრინციპზე აგებული ტრადიციული 

სიტუაცია აბსურდის პიესების კომპოზიციურ სტრუქტურას 

ვერ მოერგო. აღარაფერს ვიტყვით პირად დღიურებსა და ჩა- 

ნაწერებზე, რომელთა არსებობაც სრულ ნონსენსად წარმო– 

ჩინდა. ამ ელემენტების ჭარბი გამოყენება არაბუნებრიობი– 

სა და არაგულწრფელობის ეფექტს ქმნიდა. მოკლედ, წარსუ- 

ლის დრომოჭმული წესები წარსულსვე ჩაბარდა. 

უარყოფათა სერიის რეგრესული ჯაჭვი ურთიერთგა- 

მომრიცხავი რგოლების ლოგიკურ ასხმად იქცა, სადაც ერ- 

თის გამორიცხვამ ავტომატურად მეორის გამორიცხვა გამო- 

იწვია. ლოგიკურობის ჯაჭვს ერთი უმთავრესი რგოლი – სა- 

ლაპარაკო ენა აკლდა. 

სიცრუის თავიდათავი - ენა – აბსურდის დრამატურ- 

გებმა პროტესტის ცენტრალურ ქვაკუთხედად აქციეს. ტრა- 

დიციულ თეატრთან ბრძოლაში გამოცდილ იონესკოსა და 

ბეკეტს კარგად ესმოდათ, რომ მისი უბრალოდ უარყოფა და 

ერთი კომპონენტით ჩანაცვლება არ კმაროდა. მის წინააღ- 

მდეგ მხოლოდ თეორიულ პლანში საპროტესტო კამპანიის 
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წამოწყებაც მრავლისმომტანი არ იქნებოდა (რაც XX საუკუ- 

ნის დასაწყისში და მანამდეც ზოგიერთი ხელოვანის წამოწ- 

ყებებმა დაადასტურა). ამიტომაც ისინი, დრამატული დის–- 

კურსის ფორმირების მიზნით, ენის ბორკილების მსხრევას 

შეუდგნენ, რისთვისაც ყველა შესაძლო რესურსი აამოქმე- 

დეს. აბსურდის თეატრში ენის ნგრევის პროცესი დაიწყო. 

ენის ნგრევის კამპანია 

ენის, როგორც ერთადერთი საკომუნიკაციო 

საშუალების ეჭვქვეშ დაყენება 

ბეკეტისა და იონესკოს შემოქმედება ერთი ძირეული 

საკითხის გარშემო ბრუნვაა – ეს არის ენა, რომელსაც ახალი 

დრამატურგები, ტრადიციული საკომუნიკაციო საშუალების 

ნაცვლად, ურთიერთობაში გაუგებრობათა, შეცდომათა სა- 

თავედ მიიჩნევენ. სიტყვების საშუალებით მოლაპარაკე მათი 

პერსონაჟები საერთო კონტექსტიდან ამოცვენილი, თვით- 

მყოფადობას მოკლებული, გაუგებრობისა და შინაგანი კონ- 

ფლიქტის ტყვეები არიან. ადამიანისთვის აბსოლუტურად 

უცხო სხეული – ენა, სუსტი ბუნების მქონე პერსონაჟების 

დამონების ადგილია. 

ენისთვის დამახასიათებელი სიყალბე და ლინგვისტური 

პარამეტრების სიმწირე ხელოვანებმა ჯერ კიდევ XIX საუკუ- 

ნეში შენიშნეს. განცდის დონეზე არსებული პროტესტი XX 

საუკუნეში არაერთი მეცნიერების სფეროში ენის წინააღ- 

მდეგ დაწყებულმა მოძრაობამ კიდევ უფრო გაამძაფრა. ამ 

გარემოებებმა XX საუკუნის პირველ ნახევარში მეცნიერები 

თუ ხელოვანები ენობრივი რესურსების გადასინჯვამდე მი- 

იყვანა. ენის წინააღმდეგ ფართომასშტაბიანი კამპანია ყვე- 

ლა ფრონტზე გაიშალა. 
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ენის არასაკმარისი და წინააღმდეგობრივი ბუნების შე– 

სახებ თავდაპირველად ლინგვისტები ალაპარაკდნენ. თუმცა 

ამ საერთო პროცესში მათი ჩართვა, რაოდენ პარადოქსუ- 

ლიც არ უნდა იყოს, სრულიად უნებლიედ მოხდა. მენტალიზ- 

მი, რომელიც ენას აზრის გამოხატვის უალტერნატივო საშუ- 

ალებად განიხილავდა, XX საუკუნის ენათმეცნიერების ერ- 

თმა ფრთამ პრაქტიკულად დაგმო და ენის შიგნით უწესრი- 

გო, თვითნებური სისტემის არსებობა აღიარა. იმ დროისათ- 

ვის ამ უცნაური დასკვნების გამომტანი მეცნიერები ვერც 

იფიქრებდნენ, რომ XX საუკუნის 50-60 წლების კონფლიქტის 

მოწინავეთა რიგებში აღლმოჩნდებოდნენ. ენის თვითნებობისა 

და უწესრიგობის ერთობ უვნებელი აღიარება მის ორ ძირი– 

თად მახასიათებელს თავშივე უარყოფდა: ენის ლოგიკურობა 

და ექსტრალინგვისტური რეალობისადმი ტრადიციული მი- 

მართება წარსულს ჩაბარდა. 

ენაში, მართლაც, ორი სუსტი წერტილი არსებობს. ერ- 

თი კოლექტიურ დონეზე განიხილება, მეორე – ინდივიდუა- 

ლურზე. ენობრივი სისტემის გამართულად ფუნქციონირება 

სოციალური ჯგუფის შიგნით კონსენსუსის არსებობას მო- 

ითხოვს, რადგან ყველა ენა თავისებურად ყოფს ექსტრალინ- 

გვისტურ რეალობას. არანაკლებ აუცლებელია გამართული 

ინდივიდუალური მეხსიერების არსებობა. საკმარისია, პი- 

როვნებას მეხსიერებამ უღალატოს, რომ ენის ფუნქციონი- 

რება უმალვე შეუძლებელი გახდება. ამნეზიით დაავადებუ- 

ლი ადამიანი ვერ ახერხებს გამართულად სათქმელის გად- 

მოცემას, მის მიერ წარმოთქმულ სიტყვებსა და ფრაზებს ერ- 

თმანეთთან არაფერი აკავშირებთ. მსგავს შემთხვევაში ენის 

სტრუქტურული რღვევის პროცესის მომსწრენი ვხდებით. 

50-იანი წლების დრამატურგები ენის ლოგიკურობის უარსა- 

ყოფად და ლინგვისტური გამომსახველობის უუნარობის 

წარმოსაჩენად სწორედ ამ პროცესს იყენებდნენ და დრამა- 
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ტული დისკურსის ტრანსფორმაციის წარმოსაჩენად სცენა- 

ზე აბდაუბდად მოსაუბრე, ამნეზიური პერსონაჟები გამოჰ- 

ყავდათ. 

ლოგიკოსები (რომელთა ანტილინგვისტური თეორიუ- 

ლი ნაშრომები 1930 წლებით თარილდება) ერთსულოვნად 

აღიარებდნენ, რომ ენა ადამიანებისთვის ერთგვარ ამოუხ- 

სნელ დილემას წარმოადგენს. „მათემატიკური ლოგიკის“ ავ- 

ტორის – სტეფან ც. კლინის – განცხადებით, თანამედროვე 

ლოგიკა ერთიანი ლინგვისტური სისტემის შიგნით იმ პარა- 

დოქსების არსებობას ადასტურებს, რომელთა დამტკიცება 

შეუძლებელია უბრალო ფაქტის გამო – ყველა სისტემა საკუ- 

თარ მეტაენას ვერ შექმნის. ეს უხილავი პარადოქსები უამ- 

რავი წინააღმდეგობრიობის წყაროა. სწორედ აღნიშნულ პა- 

რადომქსებს იყენებდნენ 50-იანი წლების დრამატურგები და 

რომანისტები, განსაკუთრებით ბეკეტი და რობ გრიე, რომ- 

ლებიც „მეზღაპრის პარადოქსზე“ აგებდნენ სიტუაციებს და 

ზოგიერთი შინაარსისა თუ კოსტრუქციის ენით გადმოცემის 

შეუძლებლობაზე საუბრობდნენ. ისინი წარმოაჩენდნენ ენის 

არასაკმარისობას, ხშირად მის სრული უუნარობასაც, რო– 

მელსაც არ შეწევდა ამ წინააღმდეგობრიობათა გადალახვის 

უნარი. ამ მხრივ ბეკეტსა და რობ გრიეს შორის არსებული 

განსხვავება რომანისა და თეატრის გამომსახველობითი რე- 

სურსების ფონზე უნდა განვიხილოთ: ბეკეტი ენის უუნარო- 

ბას ვიზუალურად გვიჩვენებს, ხელშესახებს ხდის, რობ გრიე 

კი მასზე ნოვატორულად, მაგრამ მაინც სიტყვით მსჯელობს. 

ენის ენიგმატური ხასიათი აღიარა ფროიდმაც, რომლის 

აზრითაც ადამიანი ენას ვერასდროს მართავს. ენა იმდენად 

არის ადამიანის შემადგენელი ნაწილი, რამდენადაც მის მიერ 

გამოყენებულ სიმბოლოთა მოწესრიგებულ ერთობლიობას 

წარმოადგენს. ის პიროვნებისთვის გარე რეალობაა და ამ- 

ქვეყნად მოსულს მზა სახით ხვდება. ენა მას არარეალური 
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ურთიერთობების ტყვეობისგან თავის დაღწევის საშუალე- 

ბას აძლევს, თუმცა ნაწილობრივ მაინც რჩება მისთვის ამო- 

უცნობ გარე ფაქტორად. „Iიჩწვმი5" პირველივე შეხებისთანავე 

ენის შინაგან სტრუქტურას ვერ წვდება და მზა სახით მოწო- 

დებული გარე სტრუქტურიდან იწყებს მასთან ურთიერთო–- 

ბას. ეს შიდა რეალობა, არასწორი სახით მიწოდების გამო, 

ადამიანისთვის ხშირად ბოლომდე ამოუცნობი რჩება. შედე- 

გად მთელი ცხოვრება შინაგანსა და გარეგანს შორის წინ და 

უკან სიარულსა და ამოცნობის მცდელობას ეთმობა. ფსიქო- 

ზი ერთადერთია, სადაც ეს განსხვავება არ არსებობს. ამ 

დროს სამყაროთშორის ზღვარი ირღვევა და ადამიანი ნამ- 

დვილი ბუნებით წარმოაჩენს საკუთარ თავს. ენასთან ადამი- 

ანის ურთიერთობა ამ სიმბოლური წესრიგისადმი სრული 

მორჩილებაა. ადამიანში დათრგუნული სურვილის საპირის- 

პირო ფორმით გამოვლენისას მეტყველება სულ სხვა სახეს 

იძენს. ამ მხრივ ფროიდი ადამიანის შინაგანი გაორების 

ფაქტს უსვამს ხაზს. მისთვის აღნიშნულ წინააღმდეგობრიო– 

ბათა არსებობა ორ სხვადასხვა ფიზიკურ დონეზეა შესაძლე- 

ბელი: ცნობიერი დონე, რომელიც სიყვარულისკენ ისწრაფ- 

ვის, და ქვეცნობიერი, რომელიც ზიზღს ანთხევს. ცენზურა 

ერთ გრძნობას საპირისპირო გრძნობად გარდაქმნის. ფსიქი- 

კური დონეების აშკარა გაყოფითა და ადამიანის ენასთან გა- 

უცხოების ფაქტით ფროიდი ნათლად ასახავს ადამიანის ში– 

ნაგანი გაორების გრძნობას, რომელსაც ყველაზე მძაფრად 

პოეტები განიცდიან. რემბოს „მე არის სხვა“ და სახუმარო 

თამაშის ფორმით წარმოდგენილი ისიდორა დიუკასის 

„L”Mს6 65( ტო0ი“ იგივე ლოტრეამონი, ამ შინაგანი გაორების 

ნიშანდობლივი მაგალითია. არაცნობიერსა და ცენზურას 

შორის გამუდმებული კონფლიქტის ადგილად ქცეული ენა, 
ფსიქოანალიტიკოსის თქმით, უამრავი ტყუილის მატარებე- 
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ლია. ის ადამიანის გარეთ არსებული საგანია, რომელსაც 

ადამიანი ფლობს, მაგრამ მისი საიდუმლო მექანიზმის შესა- 

ხებ არაფერი იცის. ამ საიდუმლოს ამოსაცნობად მას ზოგ- 

ჯერ არაცნობიერი უბიძგებს. ვინაიდან ეს სურვილი ხშირად 

პიროვნების ნებას ეწინააღმდეგება, აღნიშნული მცდელობა 

შინაგანი კონფლიქტის პროვოცირებას ახდენს. შედეგად, 

ლოგიკური სალაპარაკო ენის შიგნით არსებული კონფლიქტი 

ფიზიკურ, აშკარა სახეს იძენს, რაც გამომსახველობით დო- 

ნეზე ორი ურთიერთდაპირისპირებული სისტემის არსებობა- 

ზე მიუთითებს. შინაგანი ცენზურის მაკონტროლებელი მე- 

ქანიზმის მოქმედების მსგავსად, ამ უკანასკნელთაგან ლინ- 

გვისტური დისკურსის პირველი ფორმა ყალბი ბუნებით ხა- 

სიათდება. აბსოლუტური ქაოტურობით გამორჩეული მეორე 

ფორმა კი მხოლოდ ბოდვითი სახის დისკურსში პოულობს 

ასახვას (მეორე ენის აღმოჩენის მიზნით ჰიპნოზის ფონზე 

მიმდინარე ფროიდისეული ექსპერიმენტები ამისი ნათელი 

მაგალითია). ლოგიკური ენით მოსაუბრე ადამიანებამდე მი- 

სი მიტანა, მცდელობათა მიუხედავად, მე-20 საუკუნის 50- 

იან წლებამდე პრაქტიკულად შეუძლებელი აღმოჩნდა. აბ- 

სურდის დრამატურგებმა სწორედ ამ გულწრფელობით გა- 

მორჩეული, შინაგანი მდგომარეობის ამსახველი, ალოგიკუ- 

რი დისკურსის ლიტერატურული სისტემატიზაცია დაისახეს 

მიზნად. სათქმელის გადმოსატანად ერთმნიშვნელოვნად 

არასაკმარის ლოგიკურ გამომსახველობით საშუალებებს 

მათ დაუპირისპირეს ადამიანის შინაგანი რეალობის შესაბა- 

მისი ახალი დრამატული დისკურსის მექანიზმები, რომელ- 

თაც რეალური განწყობისა და გრძნობების უზუსტესად გად- 

მოცემის უნარი შესწევდა. აღნიშნული თეორიული მოსაზრე- 

ბებით ნასაზრდოები სულისკვეთება საფუძვლად დაედო 

დრამატული დისკურსის უპრეცედენტო ტრანსფორმაციის 
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პროცესს, რაც აბსურდის დრამატურგების მხრიდან ტრადი- 

ციული ლინგვისტური მახასიათებლების გამორიცხვის ფონ- 

ზე გაიშალა. 

პროტესტის მატერიალიზაცია 

XX საუკუნის ხელოვნებმა ენის წინააღმდეგ მიმართუ- 

ლი პროტესტისათვის თეორიული ნიადაგი შემზადებულად 

მიიჩნიეს ლინგვისტიკის, ლოგიკისა და ფსიქოანალიზის 

სფეროში არსებულმა შეხედულებებმა ახალ დრამატურგებს 

რადიკალური ქმედებებისკენ უბიძგა. რეაქციათა მიუხედა- 

ვად, თეორიული პროტესტი «მატერიალიზაციას» მოითხოვ- 

და. დრამატურგებმაც კარგად უწყოდნენ, რომ მომდევნო 

ეტაპზე, რეფორმატორული ტალღა, რეალური შედეგის მი- 

საღწევად, მეტი რადიკალიზმით უნდა ყოფილიყო დაღდას- 

მული. ახალი ენის შექმნამდე ძველის „დანგრევა“ იყო საჭი- 

რო, „ნანგრევების ნაცარტუტად ქცევა“ და მხოლოდ ამ ნან- 

გრევებზე ახალი სხეულის ამოზრდა. აბსურდის დრამატურ- 

გებიც ასე მოიქცნენ. ახალ თეატრში ენის ნგრევისა და გადა- 

ლაგების პროცესი დაიწყო... 

ენის დამანგრეველი ეფექტის მატერიალიზაცია, თეო– 

რიული მაღალფარდოვანი ნაშრომების ნაცვლად, უშუალოდ 

მხატვრულ-დრამატურგიულ ასპარეზზე წარიმართა. მაყუ- 

რებლის ყოველგვარი შემზადების გარეშე, აბსურდის დრამა- 

ტურგებმა რადიკალური პრინციპები პიესების სტრუქტურა- 

შივე ასახეს. ალოგიკურ, უშინაარსო კომუნიკაციასთან შე- 

გუების ნაცვლად, სათქმელი პირში მიახალეს მაყურებელს 

და სააზროვნო დუელში გამოიწვიეს. ყველა სიახლესთან ერ- 

თად, მათი კონცეფციის პრაქტიკული თეორეტიზაციის ეს 

პროცესიც ლიტერატურის ისტორიაში უპრეცედენტო მოვ- 

ლენად იქცა. 
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აბსურდის დრამატურგებმა ენის, როგორც ერთადერ- 

თი გამომსახველობითი საშუალების, საკომუნიკაციო შესაძ- 

ლებლობები ერთხმად უარყვეს. ისიც უჩვენეს, რომ ადამიან- 

თა შორის გაწყვეტილი ურთიერთობების მოსაგვარებლად 

ლოგიკური მეტყველება და აზროვნება ვერ გამოდგებოდა. 

საქმე თეზისის მატერიალიზაციამდე მივიდა. ენის შესაძ- 

ლებლობათა მიმართ "სკეპტიკურად განწყობილმა ავტორებ- 

მა სიტყვის ძალა უარყვეს და ლოგიკის «პარაზიტული» 

ეფექტი უჩვეულო ხერხებით წარმოაჩინეს. 

ხელოვანთა დაპირისპირება არისტოტელიზმთან 

ბრძოლა თეორიულ უარყოფათა სერიაში უმთავრეს 

დაბრკოლებად მიჩნეული – არისტოტელეს ლოგიკისადმი 

გამოთქმული პროტესტის მატერიალიზაციით დაიწყო. 

ახალმა დრამატურგებმა, სხვა თანამედროვეთა კვალდაკ- 

ვალ, ლოგიკური ენის პიროვნებაზე დამანგრეველი ეფექტი 

რომანებსა და პიესებში „ფიზიკურად“ ასახეს. მათ ბანალურ 

კლიშეებზე აგებული ენის მორჩილებაში მყოფ ადამიანებზე 

ე.წ. ლოგიკის უარყოფითი გავლენა სხვადასხვა ფორმით 

წარმოაჩინეს, რაც მეხსიერების ძირეულ რღვევაში გამოიხა- 

ტა. დრამატურგებმა ენის მომნუსხავი სიყალბის დასანგრე- 

ვად ყველა შემოქმედებითი რესურსი აამოქმედეს. 

იონესკოს პირველი პიესის – «მელოტი მომღერალი ქა- 

ლის» – ყველა სტრუქტურული თუ დეკორატიული დეტალი 
ლოგიკური ენით კომუნიკაციის შეუძლებლობას წარმოაჩენ- 

და. ნაწარმოები, რომელმაც ფრანგულ დრამატურგიაში 

ახალ ეპოქას დაუდო სათავე, თითქმის ყველა იმ პროცესს 

შეიცავდა, რომელთაც იყენებდნენ ადამოვი, ბეკეტი, ტარ- 

დიე, ვოტიე და თხუთმეტი წლის შემდეგ – ჰენდკე. 
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ინგლისური ენის სახელმძღვანელოებში არაფრის- 

მთქმელი ფრაზების ამოკითხვის შემდეგ იონესკოს დიდხანს 

უფიქრია მათ აბსურდულობაზე, ბოლოს კი პიესის შექმნა 

გადაუწყვიტავს. წერის პროცესში ნაწარმოების სახელწოდე- 

ბა არაერთხელ შეუცვლია. «მარტივი ინგლისური», «ინგლი- 

სური ენის ერთი საათი», «8!წ-ხმი ”0I195» და სხვა. მსგავს სა- 

თაურებზე უარის თქმა ურჩია ნიკოლა ბატაიმ, რომელიც ში- 

შობდა, რომ ენის აბსურდულობის შესახებ დაწერილ პიესას 

მაყურებელი ინგლისური ენის სატირად აღიქვამდა. ჩვენ- 

თვის ნაცნობ სათაურს ლაფსუსი დაედო სათავედ. მეხან- 

ძრის როლის შემსრულებელ ანრი-ჟაკ უეს ბოლო რეპეტიცი- 

აზე ტექსტი შეშლია და «ქერა მასწავლებელი ქალის» ნაც- 

ვლად, «მელოტი მომღერალი ქალი» უთქვამს. ენის, რო- 

გორც ერთი უზარმაზარი ლაფსუსის, მქადაგებელი იონესკო 

კიდევ ერთხელ დარწმუნებულა ამ ჭეშმარიტებაში და სათა- 

ურის შესახებ გადაწყვეტილება იქვე მიულია. პრემიერაზე 

მაყურებლის მხრიდან მიულოდნელი ხარხარის გაგონებაზე 

აბსოლუტურად გაოგნებული დარჩენილა, რადგან დარწმუ- 

ნებული იყო, რომ პიესა «ენის ტრაგედიის» შესახებ დაწერა. 

მოკლედ, პიესის შექმნის ისტორიაც კი ენის ბუნდოვანების 

წარმოჩენას ემსახურება. არისტოტელეს უტყუარობის პრინ- 

ციპი აქ აშკარა დაცინვის საგნია. 

იონესკოს პიესა, ძირითადად, ორი სახის ენობრივ მოშ- 

ლილობას ასახავს. 1956 წელს ამ პარადოქსებს რომან იაკობ- 

სონმა ერთგვაროვნებისა და მომიჯნავეობის სახელები უწო- 

და. პიესა ვერბალურ შეუსაბამობათა ნაზავია, რომელსაც 

ქმნის უკავშირო სიტყვათშეთანხმებები – «ინგლისური წყა- 

ლი», ან პარადიგმატულ შეცდომებზე აგებული ნონსენსური 

კომბინაციები – «ძროხა გვაძლევს კუდებს». ენის ნონსენ- 

სის წარმოსაჩენად ავტორი არაერთ ხერხს მიმართავს: იო- 
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ნესკო ხალისით იყენებს ომოფონიურ თამაშს, ენის მექანი- 

კურობის ხაზგასასმელად – ჟღერადობაზე აგებულ უშინა- 

არსო კონსტრუქციებს, სპონტანურ საუბარს. იგი ყოველ- 

მხრივ (კდოლობს სიტყვის უაზრობისა და უუნარობის წარ- 

მოჩენას, რაც მას ენის წინააღმდეგ დამანგრეველი კამპანიის 

ერთ-ერთ ინიციატორად აქცევს. 

«მელოტ მომღერალ ქალში» ენის უტყუარობისა და 

ლოგიკურობის პრინციპის გაქილიკება მხოლოდ სიტყვათა 

ასოციაციური კავშირების დონეზე არ ხორციელდება. იმავე 

პროცესს დიალოგის შემადგენელი ფრაზების ალოგიკურ 

კავშირშიც ვხვდებით. პერსონაჟის მიერ წარმოთქმული 

ფრაზები მომენტალურად ეძლევა დავიწყებას. მათ შესახებ 

არც მთქმელსა და არც გამგონეს აღარაფერი ახსოვთ. დია- 

ლოგის ტექსტი კი კვლავაც გრძელდება და გვთავაზობს გა- 
ურკვეველი ფრაზების კორიანტელს, რომელთაც არც თავი 

და არც ბოლო არ გააჩნიათ. რაც მთავარია, მათ ერთმანეთ- 

თან არაფერი აკავშირებთ. პიესის სათაურიც კი რომან ია- 

კობსონის თეორიის პაროდირებას ახდენს და აღმნიშვნელსა 

და აღსანიშნს შორის კავშირების რღვევის შესანიშნავ ნიმუ- 

შად წარმოჩინდება: შოკისმომგვრელი „მელოტი ქალის” სიტ- 

ყვათშეთანხმების მიღმა არც ქალი და არც მომღერალი არ 

მოისაზრება. სათაურის გმირი არათუ პროტაგონისტად, 

არამედ მეორეხარისხოვან პერსონაჟადაც არ გვევლინება. 

ის პიესაში საერთოდ არ ფიგურირებს. საოცრებათა კულმი- 

ნაციას აბსურდული დისკურსის სტილში შექმნილი ავტორი- 

სეული განმარტება წარმოადგენს. როცა მეხანძრე მელოტი 

მომღერლის შესახებ სიახლეებით ინტერესდება მონაწილე 

წყვილი, მეუღლე ქ-ნი სმიტი პასუხობს: «ის მუდამ ერთსა და 

იმავე ვარცხნილობას იკეთებს!». მელოტის ვარცხნილობაზე 

მოწოდებული მინიშნება, რაც პერსონაჟის შესახებ ყველაზე 
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ამომწურავ ინფორმაციად უნდა მივიჩნიოთ, მთელი სისრუ- 

ლით წარმოაჩენს აბსურდული დიალოგის სტილს და დრამა- 

ტურგის ნოვატორულ პროვოკაციულ მანერას უსვამს ხაზს. 

„მელოტ მომღერალ ქალში” ენის ლოგიკურობის უარ- 

ყოფის ტენდენცია ყველა დონეზე აისახება. ენის წინააღმდე- 

გობრივი ბუნების მამხილებლად პიესის სცენათა წყობაც იქ- 

ცევა. ყოველი მომდევნო სცენა წინას უტყუარობას გამო- 

რიცხავს. მეორე სცენა პირველში მოცემულ ინფორმაციას 

უარყოფს. პიესის ფინალი, რომელშიც სმიტების ადგილს 

მარტენები იკავებენ, საერთოდ პიესის მთლიანობას აყენებს 

ეჭვქვეშ. იონესკოსთან სარწმუნო არაფერია. დეკორი და 

ჟესტებთან დაკავშირებული სასცენო მინიშნებები დიალოგ- 

ში მოცემულ ინფორმაციას ხშირად ეწინააღმდეგება. თვით 

დიალოგების ბოდვითი, ჰალუცინაციური სტრუქტურა შინა- 

არსის გამოტანის შეუძლებლობაზე თავშივე მიანიშნებს. 

ლოგიკური მსჯელობის უუნარობის წარმოსაჩენად ყველა 

შესაძლო რესურსი ყველა დონეზეა ამოქმედებული, მათ შო- 

რის თვით ენაც, რომელიც ერთ ნათქვამს მეორით აბათი- 

ლებს. სწორედ ამ ენის ნგრევის, განაგურების ნოვატორული 

ხერხებით წარმოჩენის გამო პიესა, სხვებთან შედარებით, 

ყველაზე რეზონანსულ მოვლენად იქცა. 

„მელოტი მომღერალი ქალის“ წარმატების მიზეზს თა- 

ვად ავტორი ხსნის: «რატომ ჰქონდა ამ პიესას ესოდენ დიდი 

წარმატება? – კითხულობს იგი „ანტიდოტებში". ვაღიარებ, 

რომ ეს ჩემთვისაც გაუგებარია, ამ ფაქტს ვერანაირად ვერ 

ვხსნი. შესაძლოა იმიტომ, რომ ეს პიესა მართლაც ყველაზე 

უფრო აბსურდული, არაკოჰერენტულია, თვით სტრუქტუ- 

რულ დონეზეც3 კი. (...) ეს ამაოებაა, ფუჭი სიტყვები. შეიძლე– 

ბა ითქვას, რომ, ყველა დანარჩენთან შედარებით, ეს პიესა 

ყველაზე მეტად მეტაფიზიკურია. (...) ეს სამყაროა, რომელ- 

საც ჩვენ ყველაზე ინტიმურ შინაგან რეალობაში ვხვდებით: 
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უაზრო, ამოუხსნელი, არარაობა. ეს მართლაც სიცარიელეა. 

არაფერი. აქ მე ყველაზე უკეთ შევძელი ამესახა ყოველივეს 
წარმავლობის თემა, რომლის გადმოცემას „სკამებშიც“ შევე- 

ცადე, თუმცა უფრო მიზანმიმართულად, გააზრებულად. (...) 

„მელოტ მომღერალ ქალში“ ეს ხედვა სპონტანურ ხასიათს 

ატარებს».' 

ჩვენ მიერ განხილულ წერილში „მელოტი მომღერალი 

ქალი“ უნდა აღვიქვათ ერთგვარ პარაბოლურ ნაწარმოებად, 

რომლის საშუალებით ავტორი გვამცნობს, რომ ენა ადამია- 

ნისთვის გარე რეალობაა, უცხო ფენომენი და მის ტყვეობას 

როგორმე თავი უნდა დააღწიოს. მისი დამანგრეველი ეფექ- 

ტი მჭიდროდ უკავშირდება პიროვნული რღვევის პროცესს. 

ენის დესტრუქციის კვალდაკვალ ადამიანიც უჩინარდება. 

ენის დამანგრეველი ეფექტის მატერიალიზაცია სამუ- 

ელ ბეკეტის პიესების უმთავრესი თემაა. სალაპარაკო ენის 

წინააღმდეგ ბეკეტისეული პროტესტის საუკეთესო გამოხა- 

ტულება – ე.წ. «მეზლაპრის პარადოქსი» – მისი, როგორც 

დრამატული, ასევე რომანული შემოქმედების ცენტრშია. 

ბეკეტთან პარადოქსულ სიტუაციაში ნებისმიერი მტკი- 

ცებულება, მსჯელობა შექცევადობით გამოირჩევა, რაც 

ენის ალოგიკურობას ავლენს. სხვადასხვა კომბინაციით მა- 

ნიპულირების მოყვარული ბეკეტის მთხრობელი-მეზღაპრე 

ცდილობს, მკითხველი გამოგონილი ამბის რეალობაში დაარ- 

წმუნოს, ამისთვის კი ყველა შესაძლო ხერხს მიმართავს, 

მოჰყავს უამრავი „სარწმუნო“ არგუმენტი, რომელთაც თან- 

დათანობით თავადვე აბათილებს. ბოლოს აღმოჩნდება, რომ 

ეს ე.წ. ჭეშმარიტება, რომელსაც გულმოდგინედ ამტკიცებ- 

და, ფიქციაა. 
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„თამაშის დასასრულში“ წარმოდგენილი ჰემის „რომა- 

ნი“ „მეზღაპრის პარადოქსის“ ერთ-ერთი მაგალითია. ამბავ- 

ში ამინდთან დაკავშირებულ უამრავ ურთიერთსაწინააღ- 

მდეგო მტკიცებულებას ვხვდებით (აუტანელი სიცივე, 
მცხუნვარე მზე, გამჭვალავი ქარი, მშრალი ამინდი), რაც იმ– 

თავითვე ამბის არარეალურ ხასიათს უსვამს ხაზს. ამბავში 

უდავო ჭეშმარიტების სახით წარმოდგენილი თითოეული 

კომბინაცია ერთი და იმავე ფორმულით იწყება: „გახსოვს იმ 

დღეს...“, რაც, პერსონაჟების მეხსიერების ხარისხის გათვა- 

ლისწინებით, თავშივე ეჭვის ქვეშ აყენებს ამბის სარწმუნო- 

ბის ხარისხს. 

ბეკეტის „მეზღაპრის პარადოქსი“ ლოგიკური ენის სი- 

ყალბეში დარწმუნების შესანიშნავი საშუალებაა. დრამატულ 

დისკურსში ჩართული ამბების აბსურდულობა, რომელიც ამ- 

ბის ფორმალურ გამოხატულებასთან კავშირის არარსებობი- 

დან გამომდინარეობს, ტრადიციული ლინგვისტური დის- 

კურსის უუნარობას წარმოაჩენს. წერის მანერა ხაზგასმით 

გვამცნობს, რომ აბსურდის პიესათა სტრუქტურაში, შინაარ- 

სიდან გამომდინარე, ჩვეული, სარწმუნო, ლოგიკური დას- 

კვნების გამოტანის ნებისმიერი მცდელობა წარუმატებლო- 

ბისთვისაა განწირული. 

ყალბი ენის ზეგავლენის შედეგად პიროვნების რღვევის 

პროცესის მატერიალიზაცია სახელის ფორმისა და ფუნქცი- 

ის რღვევაშიც გამოიხატა. ენის მსგავსად „დაშლილმა“ სა- 

ხელმა სხვა ფუნქციური დატვირთვა შეიძინა და სინამდვი– 

ლის გამოხატვის სამსახურში ჩადგა. 

აბსურდის დრამატურგების აზრით, სახელიც სიტყვაა 

და თუ სიტყვა მნიშვნელობისგან დაცლილია, მ.შ. პერსონა- 

ჟის სახელიც არაფრის მთქმელია. თუ ის მაინც გვამცნობს 

მათი პროფესიის, ან სოციალური მდგომარეობის შესახებ – 
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ცრუობს. ახალი დრამატურგები სახელის საკუთარ, თეატრა- 

ლურ ტენდენციებზე მორგებას შეეცადნენ. სახელს პერსო- 

ნაჟი კი არ უნდა შეელამაზებინა, როგორც ეს კლასიკურ თე- 

ატრში ხდებოდა, არამედ პიროვნება გაშიშვლებული სახით 

უნდა წარმოეჩინა. მას პერსონაჟის რეალური მდგომარეო- 

ბის გადმოცემა დაეკისრა. 

აბსურდის თეატრში სახელმა დაკარგა საიდენტიფიკა- 

ციო ნიშნის ფუნქცია. სახელდების პროცესი ადამიანზე ლო- 

გიკური ენის დამანგრეველი ეფექტის მატერიალიზაციის 

სამსახურში ჩადგა და საკომუნიკაციო ელემენტის ფუნქცია 

შეიძინა. ენაში არსებული ყველა კომპონენტი, სახელის დო- 

ნეზე, სტრუქტურულად თუ სიმბოლურად გამეორდა. 

ტრადიციულად, XX საუკუნემდე სახელი მემკვიდრეო- 
ბითი ხაზის აღმნიშვნელი ნიშნის სტატუსით სარგებლობდა. 

ფსიქოანალიზმა მასში პიროვნების დამორჩილების ელემენ- 

ტი ამოიცნო. ის მშობლების მიერ თავზე მოხვეულ აუცილებ- 

ლობად მიიჩნია, პიროვნების მაგივრად სხვათა მიერ «ბოძე- 

ბულ» გარე რეალობად, რომელშიც ადამიანი ხშირად საკუ- 

თარი თავის ამოცნობას ვერ ახერხებდა. აბსურდის თეატრის 

თანამედროვეობაში თვითმყოფადობის ცნების გაუჩინარე- 

ბამ სახელის არსებობის აუცილებლობაც გააქრო. ერთფე- 

როვნების ფონზე ცარიელი სიტყვით ინდივიდუალიზაცია 

შეუძლებელი იყო. «ვინ ვარ მე?» – პერსონაჟს, ისევე რო–- 

გორც ზოგადად, XX საუკუნის გმირს, ამ კითხვაზე პასუხის 

გაცემა უჭირდა. ასეთი ფორმალური არსებობის პირობებში 

სახელიც ადამიანზე მიწებებულ უშინაარსო იარლიყად იქცა. 

აბსურდის დრამატურგების გმირები ხშირად საზოგადო სა- 

ხელს ატარებენ. საზოგადო სახელი პერსონაჟის შესახებ 

არაფერს გვამცნობს და მას კოლექტიურ, აბსტრაქტულ არ- 

სებად აქცევს. იონესკოს „ჩემოდნებიანი კაცის“ გმირი „პირ– 
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ველი კაცია“, ბეკეტის პიესის პერსონაჟი - „მოქმედება 

უსიტყვოდ!“ - „კაცია“. 

აბსურდის თეატრმა სახელების საკომუნიკაციო ელე- 

მენტებად გარდაქმნის უპრეცედენტო პროცესი შემოგვთა- 

ვაზა (რომელსაც ვრცლად მოგვიანებით შევეხებით). სახე- 

ლების დესტრუქციითა და გადაწყობით ახალმა დრამატურ- 

გებმა სიმბოლურად ასახეს ენის დაშლისა და გადალაგების 

პროცესი. 

აბსურდის დიალოგის ორი დრო 

ენის დამანგრეველი ეფექის მატერიალიზაციის ერთ- 

ერთ საუკეთესო საშუალებად ახალმა დრამატურგებმა დრო 

მიიჩნიეს. 

აბსურდის თეატრის დროზე საუბარი მისი ორი ასპექ- 

ფის დიფერენციაციით იწყება, რომელთაგან ერთი განზომი- 

ლებადი, სივრცითი, ობიექტური დროა, მეორე კი – ე.წ. 

„სუფთა“, სუბიექტური დრო. ამ უკანასკნელს ბერგსონი 

«4«ხანგრძლივობას» უწოდებს. ეს არის პერსონაჟების მიერ 

პიესაში განცდილი დრო. 

აბსურდის დრამატურგებმა დროც დაანაწევრეს, გადა- 

ალაგეს და ენის კრიტიკის სამსახურში ჩააყენეს. მათ სპექ- 

ტაკლებში ობიექტური დრო, როგორც სივრცითი განზომი- 

ლება, აბსოლუტურად რეორგანიზებული სახით არსებობს. 

ის მხოლოდ მაყურებლის დაბნევისა და სივრცეში ლოგიკუ- 

რი ორიენტირების პოვნის შეუძლებლობის გარანტია. დროის 

ტრადიციული აღმნიშვნელის უკან პარადოქსული აღსანიშ- 

ნია ამოფარებული. აბსურდის პიესებში პერსონაჟებს დროის 

ყველანაირი შეგრძნება დაუკარგავთ. არ არსებობს არანაი- 

რი დროისეული ორიენტირი. „თამაშის დასასრულში“ მაღვი- 

ძარა არასდროს რეკავს, «მელოტი მომღერალი ქალის» კედ- 
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ლის საათი როგორც უნდა ისე მუშაობს. «პაროდიაში» წარ- 

მოდგენილ საათს მხოლოდ ერთი ისარი აქვს. ამ ხელსაწყო- 

ებს არაფრის ათვლა აღარ შეუძლია. 

აბსურდის დრამატურგების სურვილი პიესებში დროის 

განზომილების მოსპობის თაობაზე, რა თქმა უნდა, რეალიზ- 

მის წინააღმდეგ არის მიმართული. თუმცა ეს ერთ-ერთი მი- 

ზეზია. ეს გარემოება ახალ თეატრში, უპირველეს ყოვლისა, 

სიმბოლურ დატვირთვას იძენს. უწესრიგო დრო ენის სიყალ- 

ბეში ჩაკარგული ადამიანების ყოფას დროში ორიენტაციის 

დაკარგვით გადმოგვცემს. 

რაც შეეხება დიალოგის სუბიექტურ დროს, ის ენის და- 

მანგრეველი ძალის დემონსტრაციის ერთ-ერთი საშუალე- 

ბაა. თუკი აბსურდის პიესებში სივრცითი დრო დარღვეულია, 

სუბიექტური დრო უბრალოდ დავიწყებას არის მიცემული. 

«წარსულჩამორთმეული» პერსონაჟები საკუთარ თავს გა- 

მუდმებით ეკითხებიან: რა მოხდა და მოხდა თუ არა რამე სა- 

ერთოდ. ამნეზიური პერსონაჟები ზოგჯერ გონებაში დიდი 

გაჭირვებით ამოტივტივებული წარსულის ელემენტების 

თავმოყრას ცდილობენ, რაც ამაოა. გახსენების პროცესთან 

დაკავშირებული ტანჯვა-წამების ამსახველი საკომუნიკა- 

ციო ელემენტები, რომელთაგან უმთავრესი გამეორება და 

ციკლური სტრუქტურაა, პერსონაჟებს ვერაფერს შველის. 

ერთი კონკრეტული მოგონების გადაღეჭვით გატანჯული 

ადამიანები მექანიკურ მარიონეტებად იქცევიან, ამასობაში 

კი «დრო გადის». დროის სვლა კი მათი გონების ცვეთაზე 

აისახება. 

აბსურდის პიესათა დიალოგის ბურჯად მიჩნეული გა- 

მეორება და ციკლური სტრუქტურა აბსურდის დრამატურ- 

გებთან დაკარგული ან გაფანტული სუბიექტური დროის აღ- 

დგენის, «შეკრების» საშუალებაა. ეს მისი არსებობის შეგ- 
რძნების ერთადერთი გზაა. ეს არსებობაც ენასავით ქაოტუ- 
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რია. ცნებები «მანამდე» და «შემდეგ» აქ ფორმალურად არ- 

სებობს და ვერანაირ პროგრესიას ვერ გამოხატავს. 

ობიექტური დროის არამდგრადობა და ქაოტურობა 

ახალი დრამატურგების წერის ტექნიკასაც უკავშირდება. აბ- 

სურდული დრო ენისთვის დამახასიათებელი წინაალმდეგობ- 

რიობების მატერიალიზაციის საუკეთესო საშუალებაა. წინა 

სცენაში წარმოდგენილ ინფორმაციას მომდევნო სცენა აბ- 

სოლუტურად უარყოფს. გმირს ვერ გაუგია, გუშინ მოხდა ეს 

თუ დღეს, მართლა მოხდა თუ არა. დრო არისტოტელეს ლო- 

გიკურობის პრინციპის პაროდიის საუკეთესო გზაა. პარათე- 

ზა, რომელიც ურთიერთსაწინააღმდეგო ინფორმაციის შემ- 

ცველი ელემენტების თანამიმდევრულ წარმოდგენაშია, ამ 

იდეის წარმოჩენის ტექნიკური საშუალებაა. პარათეზის სის- 

ტემატური გამოყენება დროში ოპოზიციური სტრუქტურის 

არსებობას უზრუნველყოფს, რაც ენის წინააღმდეგობრივი 

ბუნების მატერიალიზაციას ემსახურება. 

სხვა სიახლეების გვერდით აბსურდული დრო ნოვატო- 

რულ დიალოგში მაყურებლისადმი მიმართულ რეპლიკად იქ- 

ცა და მიძინებული საზოგადოების გამომაფხიზლებელი 

ელემენტის ფუნქციაც შეასრულა. დროის დარღვევით შოკში 

ჩავარდნილი მაყურებელი ახალ დრამატურგებს დროის ერ- 

თიანობის კანონიდან გადახვევას ვერ პატიობდა და სანახა- 

ობას ხშირად იდიოტურსაც კი უწოდებდა. ეს ვითარება დრა- 

მატურგებს ნაკლებად აღელვებდა. პირიქით, მშვიდი იერით 

ეთანხმებოდნენ მათ პროტესტს, რასაც მეტი გაღიზიანება 

მოჰყვებოდა. «ოთხთა სცენაში» იონესკო ლამაზ ახალგაზ- 

რდა ქალბატონს შემდეგ ფრაზას ათქმევინებს: «ბატონებო 

და ქალბატონებო, მე სავსებით გეთანხმებით. ეს ყველაფერი 

მართლაც იდიოტურია».? 

? I0065C0.L., 5C2M6 2 ძIMCIM0, ძგი§5 I ხ6გL6 L, C81III0X2Xძ, 1954, ი. 286 
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დრამატურგს აგრესიულობა კლასიციზმის მომნუსხვე- 

ლი გავლენიდან ჯერ კიდევ გამოურკვეველი მაყურებლის 
გამოფხიზლების საშუალებად ესახებოდა. დროის შოკის 

მომგვრელი ასპექტიც, უდავოდ, ავტორის მიერ მაყურებლი- 

სადმი საკუთარი დამოკიდებულების გამომხატველი საკო- 

მუნიკაციო ელემენტი იყო. 

დრამატურგები, რომლებმაც ერთხმად ალიარეს ენის 

ნგრევის აუცილებლობა, მის სრულ განადგურებაზე არ შე- 

თანხმებულან. მათ ენის გადაწყობა და ლინგვისტური საშუა- 

ლებების, გვერდიგვერდ, ალტერნატიული გზების გამოყენე- 
ბით გაწყვეტილი კომუნიკაციის აღდგენა დაისახეს მიზნად. 

მათ კარგად უწყოდნენ, რომ ენის დაშლისა და გადალაგების 

პროცესი უმტკივნეულოდ ვერ ჩაივლიდა. შემოქმედებმა ეს 

ძნელად, თუმცა მაინც მოახერხეს, რისი დასტურიც მათ მი- 

ერ გამოგონილი ახალი დრამატული ენის ეფექტურად ფუნ- 

ქციონირებაა. ენისა, რომლითაც პერსონაჟი მაყურებლამდე 

არაკომუნიკაბელურობის განცდის მიტანას ახერხებს. აბ- 

სურდის დრამატურგების მიერ ენის წინააღმდეგ გალაშქრე- 

ბამ, შეიძლება ითქვას, რომ ანტონენ არტოს აუხდენელი ოც- 

ნება აასრულა: სურვილი თეატრის სიტყვის ტყვეობიდან გა- 

თავისუფლებისა და მისი ალტერნატიული საშუალებებით 

ჩანაცვლების შესახებ. 
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IL ტრაღიციული ღდრამატული ღიალოგბის მეტამორშოზა 

დიალოგი ვერბალური კომუნიკაციის 

კრიზისის პირობებში 

ადამიანთა შორის კომუნიკაციის მოშლა, ენის ფუნქცი- 

ის გადაფასება 1950-60-იანი წლების თეატრალური ბრძო- 

ლის ქვაკუთხედად იქცა. ენის ეჭვქვეშ დაყენება მასზე უა- 
რის თქმას სულაც არ ნიშნავდა. ამ პერიოდის თეატრში ენის 

მნიშვნელობა ერთგვარად დაკნინდა, მან მხოლოდ ფორმა- 

ლურად შეინარჩუნა საკომუნიკაციო ფუნქცია. აბსურდის 

თეატრმა ენა გამოხატვის ერთ-ერთ საშუალებად აქცია უამ- 

რავ საშუალებათა შორის; ის იყო ერთ-ერთი და არა ერთა- 

დერთი. საჭირო, თუმცა არასაკმარისი... მისი სტრუქტურა, 

ფორმალური გამოხატულება, ჩვეული ლოგიკურობა ახალი 

თეატრის მესვეურთათვის მიუღებელი აღმოჩნდა. მისი ერ- 

თადერთობა და შეუვალობა მცდარი და აზრს მოკლებული 

ჩანდა. კოჰერენტული სტრუქტურის რღვევა, ალოგიკური 

კავშირები, აბსოლუტური აბსურდულობა არა ზოგადად ენის 

მიმართ გამოთქმული პროტესტი იყო, არამედ ადამიანთა 

შორის გადაულახავ ბარიერად აღმართული, სიყალბის წყა- 

როდ ქცეული ენის წინააღმდეგ გალაშქრებაც. 

ახალი თეატრის მესვეურთა მხრიდან ენის სტრუქტუ- 

რის დანაწევრება მხოლოდ ახალი, ადამიანთა რეალური 

მდგომარეობის შესატყვისი ენის შექმნის მცდელობა გახდა. 

ნამდვილი ენისა, რომელიც დაუფარავად ამხელდა საზოგა- 

დოებაში არსებულ ურთიერთობებს. 

„იონესკოსა და ბეკეტის შემოქმედება, ენის აშკარა და- 

ნაწევრების გზით, რეალობის გაშიშვლება იყო. დანაწევრე- 

ბული ენა სხვაგვარად შეიკრა. ენის დაშლა ახალი ერთიანო- 
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ბის შექმნით დაგვირგვინდა; ენამ ახალი ტყავი, ჯავშანი მო- 

ირგო“.ბ 

ბეკეტისა და იონესკოს ახლებური წერის მანერა, უპირ- 

ველეს ყოვლისა, რეპლიკათა სისტემისა და დიალოგების 

ფორმალურ და ფუნქციურ მოდიფიცირებაში გამოვლინდა. 

ტრადიციული დრამატურგიის წიაღში გამოზრდილ მაყურე- 

ბელთან განხეთქილების ვაშლის როლი სწორედ დიალოგმა 

შეასრულა. დიალოგისთვის ახალი ფუნქციის მინიჭება აბ- 

სურდის თეატრის ბუნდოვანებისა და მასთან გაუცხოების 

საბაბად იქცა. 

როგორც ცნობილია, დიალოგური ფორმა მხოლოდ თე- 

ატრისთვის არ არის დამახასიათებელი. მას ვხვდებით ფი- 

ლოსოფიურ წერილებში (მაგ.: პლატონის „დიალოგები“), რო- 

მანში, ფილმში, თვით ყოველდღიურ საუბარშიც კი. მაშ, რა 

არის თეატრალური დიალოგის თავისებურება? უპირველეს 

ყოვლისა, დიალოგი პერსონაჟებს შორის კონტაქტის დამყა- 

რების საშუალებაა. სწორედ დიალოგს უკავშირდება ნების- 

მიერ სხვა დონეზეც კომუნიკაციის შესაძლებლობა. 

ტრადიციულ დიალოგში, რომლის მნიშვნელობის მქონე 

ერთეულს სიტყვა წარმოადგენს, აღნიშნული კონტაქტი ლო-– 

გიკურია. დიალოგის საკომუნიკაციო ფუნქცია სიტყვის სა- 

კონტაქტო ფუნქციას ერწყმის, რაც ურთიერთობის (რო- 

გორც ვერბალურ, ასევე ექსპრესიულ დონეზე) დამყარებას 

უზრუნველყოფს. ვერბალურ დონეზე არსებული ლოგიკუ- 
რობა სიტყვით გამოიხატება. ექსპრესიულ დონეზეც ემოცი- 

ას უსწრებს სიტყვა, რომლის გარეშე ემოციური კონტაქტი, 

ფაქტობრივად, შეუძლებელია. სიტყვით ემოციის გადმოცე- 

მისა და მაყურებლამდე მიტანის ფორმალურ საშუალებას 

)ი 1ცი6§5C0.C., 66 I0 I/IC 6/ I6 #CV6 (CსიCC06ი§ #V6C CIგსძი 8000670X), 
C8გ!IIიიმIძ, 1996, ი. 132-133 
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კლასიკურ პიესებში წარმოადგენს მონოლოგი, რომელიც 

პერსონაჟის შინაგანი სამყაროს გახსნაში მონაწილეობს. 

ტრადიციული თეატრისთვის დამახასიათებელი «ფუფუნე- 

ბის» მიუხედავად, გმირის გაცნობის თითქმის უალტერნა- 

ტივო საშუალება სიტყვაზე აგებული მონოლოგია. «ენით გა- 

მოუთქმელი» გრძნობების სხვა საშუალებებით გამოხატვა 

რეალურად შეუძლებელია. რაც შეეხება მაყურებელთან 

კონტაქტს, ისიც ისეთი მონოლოგის საფუძველზე ხორციელ- 

დება, რომელიც ზოგჯერ საზოგადოებისადმი უშუალო მი- 

მართვის შემცველია. მოკლედ რომ ვთქვათ, ტრადიციული 

დიალოგი ყველა სასურველ საკონტაქტო დონეზე (კონტაქ- 
ტი პერსონაჟებს შორის, სცენასა და მაყურებელს შორის) 

სიტყვისა და ლოგიკურობის ფარგლებს ვერ ცდება. 

სწორედ ეს ამოწურული შესაძლებლობების მქონე დი- 

ალოგი იქცა ახალი დრამატურგების უკმაყოფილების მიზე- 

ზად. ავტორის რეალური სათქმელის გადმოსაცემად ტრადი- 

ციულ დიალოგს რესურსები არ ჰყოფნიდა. აბსურდის დრა- 

მატურგებმა, ამ ვითარების გათვალისწინებით, დიალოგის 

ტრანსფორმაცია განიზრახეს. 

ნოვატორული ექსპერიმენტი დიალოგის ინფორმაციუ- 

ლი ფუნქციის გამორიცხვით დაიწყო. აბსურდის დრამატურ- 

გებმა, დიალოგის ტრადიციული ფორმის შენარჩუნებით, 

ძველი დიალოგისთვის დამახასიათებელი ყველა ფუნქცია 

უარყვეს. მათ პიესებში დიალოგური რეპლიკების სისტემა 

არსებობს, თუმცა ინფორმაციის მიტანა ადრესატამდე შეუძ- 

ლებელია. ლოგიკურობის კავშირის გაწყვეტა კომუნიკაციის 

შეუძლებლობას განაპირობებს, რაც, როგორც ფორმალურ 

ისე სიმბოლურ პლანში, აბსოლუტურად შეესაბამება აბსურ- 

დის დრამატურგიის იდეას. დიალოგის საკომუნიკაციო ფუნ- 

ქცია აბსურდის დისკურსში საკონტაქტო ფუნქციამდეა დაყ- 
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ვანილი, რაც ვერბალური შინაარსობრივი სეგმენტების, დი- 

დასკალიებისა თუ მაყურებლისადმი ნებისმიერი რეპლიკუ- 

რი მიმართვის ფორმათა გამორიცხვით მიიღწევა. ტრადიცი- 

ული ენისმიერი კომუნიკაციის გზით ურთიერთობის დამყა- 

რება და, მით უმეტეს, ინფორმირება ახალი დისკურსის 

სტანდარტებისთვის უცხოა. 

მართლაც, ბეკეტისა და იონესკოს დიალოგი ხშირად 

არა კომუნიკაციის, არამედ პერსონაჟისთვის სხვათა არსე–- 

ბობის შეცნობის საშუალებას წარმოადგენს. დიალოგი პარ- 

ტნიორთან თუნდაც უმნიშვნელო, იშვიათი კონტაქტის დამ- 

ყარების მცდელობაა; ურთიერთობისა, რომელსაც მუდამ 

გაწყვეტა ემუქრება. ბეკეტის პერსონაჟთა რეპლიკები ლა- 

კონიურობით გამოირჩევა. კომუნიკაცია მინიმუმამდეა დაყ- 

ვანილი და ენაც, როგორც ამას რომან იაკობსონი უწოდებს, 

მხოლოდ „საკონტაქტო ფუნქციით“ გამოიყენება. რეპლიკე- 

ბის ალოგიკური ხასიათი ამ ვითარებას გამორჩეულად უს- 

ვამს ხაზს და, სხვა მრავალმხრივი ინტერპრეტაციის კვალ- 

დაკვალ, ამ კონტექსტშიც ჩაეწერება. 

„გოდოს მოლოდინში“ ვლადიმირი და ესთრაგონი ერ- 

თმანეთს განუწყვეტლივ ელაპარაკებიან, ურთიერთობის 

შეწყვეტის შიშით ტყვიის სისწრაფით ისვრიან ტირადებს. 

მარტოდ დარჩენის საფრთხეს აქა-იქ ახსენებენ კიდეც, თუმ- 

ცა უმალვე უკუაგდებენ ამ მჭმუნვარე აზრს. 

« - თქვი, ტყუილიც რომ იყოს, თქვი. 

- რა უნდა ვთქვა? 

- თქვი, მე ვარ კმაყოფილი. 

- მე ვარ კმაყოფილი. 

- მეც. 
- მეც...> 
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4«ხანგრძლივი პაუზა"' 
ვლადიმირი: – თქვი რამე! 

ესთრაგონი: – ვცდილობ. 

ხანგრძლივი პაუზა» 

ვლადიმირი (შეწუხებული): სულ ერთია, რაც გინდა ის 

თქვი!!? 

უშინაარსო არსებობის გამომხატველი პერსონაჟების 

მეტყველება მნიშვნელობისაგან დაცლილია, რაც აბსურდის 

დიალოგში მის არაერთგვაროვან დანიშნულებაზე მიუთი- 

თებს: 

.ი ყოფიერების აბსურდულობის გამომხატველი მეტ- 

ყველება პერსონაჟების ერთადერთ მოქმედებად იქცევა. ის 

გამოირჩევა მაკომპენსირებელი ფუნქციით, რომლის მიზანი 

სიცარიელის შევსებაა. 

.· მეტყველებას მაყურებელზე გავლენის მოხდენა 
ევალება, რაც სხვადასხვა დონეზე, ხან ბანალური რითმული 

სტრუქტურით, ხან რადიკალური რეპლიკური მიმართვით 

ხორციელდება. ეს, ზოგჯერ შოკის მომგვრელი, ხანაც სარ- 

კასტული ხასიათის ზემოქმედება მეტყველების პოეტური 

ფუნქციით გამოყენებაზე მიანიშნებს. 

რეპლიკების ალოგიკურობას წმინდა ფუნქციური გა- 

მოყენების კვალდაკვალ იდეოლოგიური ახსნაც მოეპოვება: 

მეტყველების გამოყენებით კომუნიკაციის შეუძლებლობის 

ასახვა, რაც რეპლიკურ სტრუქტურაში ალოგიკური შეუსა- 

ბამობით გამოიხატება. 

სწორედ ამ უკანასკნელშია ხაზგასმული აბსურდის 

დრამატურგების მიერ თანამედროვე ვერბალური ენით სა- 

ზოგადოების წევრებს შორის გათიშულობის ასახვის უნიკა- 

!' 86CLCLL 5., #I) იII0Mძ097! C0ძ0/, C910005 ძC M/იIVI, 1952, 0.24 ; 
!? IხIძ. ი. 28 
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ლურობა. განსაკუთრებით საინტერესოა მათ მიერ შემოთა- 

ვაზებული გამოხატვის ახალი საშუალებები, რომლებმაც 

ტრანსფორმირებული რეპლიკური ერთეულების გვერდიგ- 

ვერდ სრულფასოვანი საკომუნიკაციო ერთეულების ფუნ- 

ქცია შეიძინა. უპრეცედენტო ფიზიკური (ჟესტი, განათება, 

ხმაური...)თუ სტრუქტურული (ციკლური სტრუქტურა, გამე- 
ორება..) ერთეულების ახალ დიალოგში ინტეგრირებამდე 

დრამატურგებმა ტრადიციული დიალოგის ძირეული „რეორ- 

განიზაცია“ დაისახეს მიზნად. 

ენის (როგორც ერთადერთი იარაღის) საკომუნიკაციო 

ფუნქციის სრული კრახის აღიარებისთანავე აბსურდის თე- 

ატრის დრამატურგებმა, უპირველეს ყოვლისა, რეპლიკათა 

სისტემის შეცვლა განიზრახეს და სულ მალე საიდუმლო 

სტრატეგია გაამხილეს კიდეცტ. მცდელობა პირველმა ბეკეტ- 

მა განმარტა: 

„არ მასვენებდა აზრი, რომ მე, რომელმაც იმდენი ვი- 

ლაპარაკე ყველანაირი მეტყველების შეუძლებლობაზე, იძუ- 

ლებული გავხდი, სხვებივით მარტივი დიალოგები მეწერა. 

(....) გადავწყვიტე, ხერხისთვის მიმემართა: დიახ, ისინი ილა- 

პარაკებენ, თითოეული მოისმენს იმას, რასაც ამბობს სხვა, 

მაგრამ სხვა არ იტყვის იმას, რაც სინამდვილეში ევალება. 

(.) მე თავს მოვუყრი ძირითად ფრაზებს, რომელთაც ყო- 

გელდღლიურობიდან ავიღებ, თუმცა „სულ სხვა რამეს“ ვათ- 

ქმევინებ“.' 

ამგვარმა აღიარებამ მალე დასაბამი მისცპ „ცრუ დია- 

ლოგად“ წოდებულ ფენომენს, სადაც თითოეული პერსონაჟი 

საკუთარ მოსაზრებებს სხვათაგან მოწყვეტით, სრულიად 

დამოუკიდებლად ავითარებს. პიესის მონაწილეთა მხრიდან 

ერთმანეთთან ურთიერთობის მცდელობა, განყენებულ სა- 

ა გძგიელV # ., ICI 0I M0)I1I6M0თML. C8IIIIიმ+ძ, 1964, ი.18-19 
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უბრად დარჩა. რეპლიკათა მიუხედავად, დიალოგმა ვერ შეი-– 

ძინა სიტყვა-პასუხის ფორმა და გათიშული ფრაზებისაგან 

შემდგარი ტექსტის სახე შეინარჩუნა... 

პერსონაჟების თანდასწრებით (და არა მონაწილეობით) 

მიმდინარე რეპლიკური ცრუ დიალოგი მოგვიანებით მეტად 

რადიკალურ სახეს იძენს: იონესკო დიალოგში ერთი მხარის 

მონაწილეობის გამორიცხვით ამძაფრებს ადამიანთა შორის 

გათიშულობის იდეას და დიალოგის მომავალი განვითარების 

გეგმასაც ხაზავს: ერთი მსახიობის ფორმატში მიმდინარე 

უშინაარსო რეპლიკურ მეტყველებას დიალოგური პრინცი- 

პით საკუთარ თავთან მოლაპარაკე პერსონაჟის ბოდვითი 

ტირადები ანაცვლებს, რაც აბსურდის თეატრში დასაბამს 

აძლევს ახლი სახის დიალოგის არსებობას. დიალოგის ტრან- 

სფორმაციას მის ახალ ფორმამდე – მონოლოგურ დიალო- 

გამდე – მივყავართ. ფორმა, რომელიც პარტნიორისა და, 

ზოგადად, მსმენლის არსებობას ყველა დონეზე გამორიც- 

ხავს, აბსურდის თეატრის სავიზიტო ბარათად იქცა. 

აღსანიშნავია, რომ აბსურდის პიესათა მონოლოგურ 

დიალოგს კლასიკური დრამატურგიის მონოლოგთან, არც 

ფორმალურად და, მით უმეტეს, ფუნქციურად არაფერი 

აკავშირებს. შეუძლებელია, კლასიკური მონოლოგის მსგავ- 

სად ამ პერიოდის მონოლოგი აღიქვა გმირის გრძნობებისა 

და ენის მშვენიერების ამსახველ მაღალმხატვრულ ტირა- 

დად. ახალი დრამატურგები, რომლებიც, ენის ფუნქციასთან 

ერთად, თვით პერსონაჟის, პიროვნების მთლიანობას აყენე– 

ბენ ეჭვქვეშ, მონოლოგს სულ სხვა დატვირთვას ანიჭებენ: 

ბოდვითი ხასიათის აბსურდული მონოლოგი, გმირის ბუნე- 

ბის ან განზრახვის შესახებ მაყურებლის ინფორმირების 

ნაცვლად, კომუნიკაციის შეუძლებლობის სიმბოლური გამო– 

ხატულებაა. 
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«მაკბეტში» იონესკო კლასიკური მონოლოგის პარო- 

დიას გვთავაზობს ომგადახდილი, დაღლილ-დაქანცული 

მაკბეტი სცენაზე მარტო საკუთარი გრძნობების შესახებ სა- 

უბრობს. მონოლოგის დასრულებისთანავე იმავე ტექსტს 

ბანკო იმეორებს. ორი სხვადასხვა პერსონაჟის პირით ერთი 

და იმავე მონოლოგის მექანიკური გამეორება ტექსტს ირო- 

ნიულ ასპექტს სძენს და დრამატული პროცესის პირობითო- 

ბაზე მიუთითებს. 

მონოლოგური ფორმა დრამატურგებმა ლოგიკური 

ენის ტყვეობაში მყოფი ადამიანის მდგომარეობის გამოსახა- 

ტავად გამოიყენეს. მონოლოგურ რეჟიმში მიმდინარე ცალ- 

მხრივი დისკურსია როგორც სცენასა და მაყურებელს, აგ- 

რეთვე პერსონაჟებს შორის გაწყვეტილი კომუნიკაციის გა- 

მოხატვის იარაღადაც იქცა. 

«გოდოს მოლოდინში» ლაქის მონოლოგი რადიკალურ 

სახეს იძენს. მეორე აქტში დამუნჯებული ლაქი პირველი აქ- 

ტის მანძილზე გაუთავებლად საუბრობს. ის ელვის სისწრა- 

ფით მექანიკურად ისვრის სიტყვებს და არც არავის მიმარ- 

თავს, მიუხედავად იმისა, რომ იქ დამსწრე პერსონაჟებს მისი 

მოსმენის სურვილი კლავს. ლაქი, რომელსაც ბეკეტის პერ- 

სონაჟების უმრავლესობისგან განსხვავებით გადაადგილება 

შეუძლია, გაქცევასაც შეძლებდა, მაგრამ ყბედად ქცეული 
არა მარტო სივრცის, არამედ ენის ტყვეობაში რჩება. ლაქის 

მექანიკური საუბარი ასახვს ენისადმი მის სრულ მორჩილე- 

ბას, რაც ნებისმიერი სახის ინდივიდუალურ ინიციატივას 

არსებობის საშუალებას არ უტოვებს. საუბრის მექანიკური 

ხასიათი კი აზროვნების შეუძლებლობას წარმოაჩენს. 

აბსურდის დრამატურგიის „სამარკო ნიშნად“ ქცეული 

მონოლოგური დიალოგის ფორმა ძირფესვიანად აქარ- 

წყლებს ტოდოროვის მიერ „ენის რეგისტრებში“ მონოლოგსა 
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და დიალოგს შორის დადგენილ განსხვავებას: მონოლოგში 

მოსაუბრეა აქცენტირებული, დიალოგში – მსმენელი. აბ- 

სურდის თეატრის დიალოგებში, ორივე შემთხვევაში, აქცენ- 

ტი მოსაუბრეზეა გადატანილი (სხვას ესაუბრებიან და არა- 

ვინ უსმენთ; მონოლოგს წარმოთქვამენ და მოსაუბრენიც და 

მსმენელნიც თავად არიან). 

მართალია, დრამატურგებმა დიალოგის ტექსტი შინა- 

არსისაგან დაცალეს, მაგრამ მას არსებობის უფლება მაინც 

დაუტოვეს. სიმბოლური დატვირთვის მქონე ალოგიკურობის 

აპოგეად ქცეული აბსურდის დიალოგი თავად ჩაეწერა საკო- 

მუნიკაციო ერთეულების რიგში. დრამატურგებმა ინფრას- 

ტრუქტურული გათიშულობა საკომუნიკაციო დონეზე არსე- 

ბულ გათიშულობას შეუსაბამეს. ტრადიციული ლოგიკური 

ფრაზეოლოგიისგან დაცლილ დიალოგში მაყურებლამდე 

სათქმელის მიტანა მასში ჩართულ ყველა ერთეულს დაეკის- 

რა. ამ სახის კონსტრუქცია ფორმალურ არსებობას მოით- 

ხოვდა და მასში ორიგინალურ ერთეულთა ინტეგრირება 

გარკვეულ სისტემატიზაციას უნდა დაქვემდებარებოდა. დი- 

ალოგის გახანგრძლივებაზე, სხვა რომ არაფერი, პიესის ფი- 

ზიკური მოცულობა იყო დამოკიდებული. ლაკონიური ფრა- 

ზების მოყვარული ბეკეტისაგან განსხვავებით, იონესკო დი- 

ალოგის „გაფართოებაზე, გაბერვაზე" ზრუნავდა და ვრცელ 

ტირადებს იყენებდა. დიალოგის „გაბერვა“ მან თეატრალუ- 

რი ესთეტიკის ერთ-ერთ უმთავრეს პრინციპად აქცია. იო- 

ნესკოს სულისკვეთებას ბეკეტიც, გარკვეულწილად, იზია- 

რებდა. უშინაარსო, ალოგიკური კონსტრუქციის გახან- 

გრძლივების საშუალებათა ძიებაში დრამატურგები ზოგჯერ 

თავადაც იკარგებოდნენ და შემოქმედებითი კრიზისის გან- 

ცდა ეუფლებოდათ. აბსურდის დიალოგისათვის ჩვეული მო- 

ნოტონურობა და უამრავი გამეორება, ნაწილობრივ, ამ გა- 

რემოებითაც შეიძლება ავხსნათ. თუმცა პაუზა, მონოტონუ- 
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რობა და, მით უმეტეს, გამეორება კონცეპტუალური პარა- 

დიგმების გადმოცემის საშუალებებადაც იქცა. 

ვერბალური კომუნიკაციის უნიკალურობის უარყოფამ 

აბსურდის თეატრის დრამატურგების მცდელობა ახალი, 

ისეთი უშრეტი საკომუნიკაციო საბადოს ძიებისაკენ მიმარ- 

თა, სადაც სიტყვას სხვა, არანაკლებ მნიშვნელოვანი გამომ- 

სახველობითი საშუალებები გაუტოლა და ეფექტურად ჩაე- 

ნაცვლა კიდეც. 

დიალოგის მასტრუქტურირებელი მექანიზმები 

დიალოგის დინამიკის ხელშემწყობი და შემაფერხე- 

ბელი ფაქტორები 

ცნობილია, რომ ტრადიციული დიალოგი ეფუმძნება სე- 

მანტიკურ უწყვეტობას, რაც განპირობებულია ლოგიკურ 

კითხვა-პასუხზე აგებული პროგრესიით. აბსურდის თეატ- 

რის დიალოგი ამ უწყვეტობას გარკვეულწილად უარყოფს. 

ტრანსფორმირებული დიალოგი უწყვეტი პროგრესული ჯაჭ- 

ვის არსებობას არ მოითხოვს. დიალოგის დინამიკის განვი- 

თარების მცდელობის კვალდაკვალ ახალი დრამატურგების 

მიზანს მისი სწორხაზოვნების რღვევა წარმოადგენს. ამ ვი- 

თარებას, სტრუქტურულ პლანში არსებული ინოვაციის მიღ- 

მა, სიმბოლური ახსნაც მოეპოვება: რეპლიკური სახით წარ- 

მოდგენილი კომუნიკაცია ალოგიკური, ქაოტური, მაყურებ- 

ლისთვის რაც შეიძლება გაუგებარი უნდა იყოს. საკუთარი 

შემოქმედების გართულების სურვილით გულანთებული 

დრამატურგები დიალოგის ქაოტურობით აბსურდულობის 

ხარისხის გაზრდისაკენ მიილტვიან. გამუდმებული ხლეჩა 

4ზ



კომუნიკაციის შეუძლებლობას უსვამს ხაზს. ახალი თეატრი, 

ტრადიციულისგან განსხვავებით, მაყურებლის გართობაზე 

აღარ ზრუნავს. ტექსტის მრავალჯერ წყვეტა მის მოსმენას 

მომაბეზრებელს ხდის, მაყურებლის გაღიზიანებას იწვევს, 

რაც, როგორც აბსურდის დრამატურგები აღიარებენ, მიზან- 

მიმართულად ხორციელდება. აღნიშნული გარემოებებით 

აიხსნება დიალოგების ხშირი ხლეჩა, რაშიც მრავალი სტრუქ- 

ტურული თუ ფორმალური ელემენტი ფიგურირებს. 

არასწორხაზოვნების მისაღწევად აბსურდის დრამა- 

ტურგები არაერთ საინტერესო ხერხს იყენებენ. დიალოგის 

გაწყვეტის ორიგინალურ შესაძლებლობებს შორის აუცი- 

ლებლად უნდა დასახელდეს მოქმედების რეგულარული 
წყვეტა-განახლებით გამოწვეული შეფერხება, რომელიც 

ციკლურ ხასიათს ატარებს. ამ სახის ხლეჩა, ინტრიგის დინა– 

მიკის ჩახშობის მიზნით, «მოქმედების» შეწყვეტისა და საწ- 

ყის ეტაპზე დაბრუნების საუკეთესო მაგალითია. 

«კომედიაში» ერთი პერსონაჟი საკუთარი თავგადასავ- 

ლის თხრობას იწყებს, მეორე – ამ ამბის განსხვავებულ ვერ- 

სიას გთავაზობს, მესამე – თავისებურად გარდაქმნის ისტო- 

რიას. პირველი პერსონაჟი თავის რიგს უცდის, შემდეგ კი 

გაწყვეტილი ადგილიდან ისევ განაგრძობს საკუთარი ამბის 

თხრობას. პროცესი უსასრულოდ და ნელა ვითარდება. 

თხრობის ეს მანერა დიალოგში იშვიათად გვხვდება. მრავალ- 

რიცხოვანი პაუზებით, უმიზეზოდ და დაუფიქრებლად ერთი 

თემიდან მეორეზე გადახტომით დრამატურგი გაუგებრობის 

ხარისხს ზრდის, თხრობის დინამიკას აფერხებს და მაყურე- 

ბელსაც უამრავ თავსატეხს უტოვებს. 

ბეკეტის ნელი, თუ კითხვა-პასუხზე დამყარებული 

სწრაფი რეპლიკური დიალოგები, იონესკოს პერსონაჟების 

ბოდვითი საუბრები – პიესის მოქმედების დინამიკას ახშობს. 
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ილუზიური განცდა, თითქოს რაღაცა ხდება, სინამდვილეში 

ძირითადი მოქმედების ხარჯზე ხორციელდება. ამაოდმეტ- 

ყველების პროცესზე გადართულ დიალოგს მოქმედების შე- 

საძლებლობები მინიმუმამდე დაჰყავს. ეს ვითარება ყველაზე 

მეტად აზარალებს ბეკეტს, რომლის ყველა პიესის მოქმედე- 

ბა უნიკალურ მოქმედებამდე – ლოდინამდე – დაიყვანება. 

თუმცა ეს მოლოდინიც, პასიური ასპექტის გათვალიწინე- 

ბით, არასრულფასოვან მოქმედებას წარმოადგენს. 

დიალოგში შემაფერხებელი ფაქტორების ინტეგრირება 

ანელებს მის მსვლელობას. თუმცა, აბსურდის პიესათა ნელი 

დინამიკა სრულ სტატიკურობას ძირეულად გამორიცხავს. 

მონოლოგური დიალოგის ფორმა რეპლიკური თუ სხვა ალ- 

ტერნატიული ერთეულების გამოყენებით პროგრესირებს. 

დიალოგის ცვალებადი რიტმი დუალური დინამიკის არსებო- 

ბას აძლევს დასაბამს, რაც დინამიკის ხელშემწყობი და შემა- 

ფერხებელი ფაქტორების სრულიად დაუგეგმავ თანადრო- 

ულ მოქმედებას ეფუძნება. 

აბსურდის დიალოგის დინამიური სტრუქტურის გან- 

ხილვა მისი მამოძრავებელი მექანიზმის შესწავლით უნდა 

დავიწყოთ. ამ მექანიზმის მოქმედება კი ქაოსურად გამოვ- 

ლინებადი სტიმულატორებისა თუ შემაფერხებლების ცვა- 

ლებადობაზეა დამოკიდებული. შედეგად, დიალოგი, რო- 

გორც ფორმალური რეპლიკური მოცემულობა, მართალია 

შეფერხებებით, თუმცა გარკვეული პროგრესიით წინ მიი- 

წევს. ამ გარემოებას განსხვავებული რიტმით უზრუნველ- 

ყოფს დიალოგის გახანგრძლივების საშუალებები, რომლე- 

ბიც თავისთავად მონოლოგური დიალოგის ინოვაციურ მხა- 

რეს წარმოადგენს. 

დიალოგის გახანგრძლივების საშუალებათა დინამიურ 

ჭრილში განხილვისას შევამჩნევთ, რომ ზოგიერთი ელემენ- 

ტი დიალოგის განვითარების საქმეში ერთდროულად დადე- 
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ბითი და უარყოფითი კომპონენტის ფუნქციას ასრულებს. 

ამის საუკეთესო მაგალითს თავად სიტყვა წარმოადგენს. აბ- 

სურდის დიალოგი მნიშვნელობისგან დაცლილ სიტყვას სა- 

შენ მასალად იყენებს, თუმცა, რაოდენობრივი კომპონენტის 

გარდა, მის სხვა პარამეტრებზეც აკეთებს აქცენტს, რომელ- 

თაგან მაგ., ერთ-ერთი ბგერითი შემადგენლობაა. სიტყვა თუ 

რეპლიკა დიალოგში ხელიდან ხელში ბურთის გადაცემის 

მსგავსად მოქმედებს და დიალოგიც დასასრულამდე მიჰ- 

ყავს. „დიალოგი ეს არის მოძრაობაში მყოფი სიტყვა“. თავის 

დროზე ეს ჟან ანუისაც აღუნიშნავს: „რეპლიკა ზუსტი რე- 

ცეპტივით მოქმედებს. შეცვლი და აღარაფერი ხდება“. მოკ- 

ლედ, სიტყვა დიალოგის განვითარების გარანტია, თუმცა, 

ფორმალური განვითარების გარანტი. ის მისი შიდა დინამი- 

კის შესახებ არაფერს გვამცნობს. 

აბსურდის დიალოგის რეპლიკებიც, მისი შემადგენელი 

სიტყვების მსგავსად, უმთავრესად, სიცარიელი შევსებას ემ- 

სახურება. ამ სახის რეპლიკური დისკურსის დანიშნულებაც 

პაუზების მინიმალიზაციაა. კონკრეტულ შემთხვევაში, დია- 

ლოგის გახანგრძლივებას, რომან იაკობსონის მიერ ჩამოთ- 

ვლილი მეტყველების ფუნქციებიდან, გარკვეულწილად, მა- 
კომპენსირებელი ფუნქცია უზრუნველყოფს. მისი მიზანი, 

რადაც არ უნდა დაუჯდეს, სიჩუმის ამოვსებაა. ფრაზების 

აბსურდულ კორიანტელში დიალოგი წინ მიიწევს. საუბრის 

მექანიკურ აუცილებლობას ბეკეტის პერსონაჟებიც ახმოვა- 

ნებენ: 

« – სანამ ველოდებით, ვეცადოთ ვილაპარაკოთ, რად- 

გან გაჩუმება არ შეგვიძლია».“ 
ნებისმიერი სხვა ნიუანსის მსგავსად, დიალოგის ამ სა- 

ხით გაგრძელებას სიმბოლური ახსნაც მოეძებნება: თეატ- 

“ ციიLCLI §., ჩ თ(I(0Mძი»”! Cღი0ძი!, L9I00ი§ ძ6 MIVIVII 1952, ხ. 23 ; 
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რში, სადაც მოქმედება მინიმუმამდეა დაყვანილი, ლაპარაკი 

არსებობის გაგრძელების, უფრო სწორად, აღნიშნული გან- 

ცდის შექმნის ერთადერთი საშუალებაა. თითოეული რეპლი- 

კა – დუმილზე გამარჯვება. ნაწარმოებში დიდი რაოდენო- 

ბით ჩართული პაუზები პერსონაჟების შფოთის მიზეზად იქ- 

ცევა. პაუზა ილუზიური არსებობის ჯაქვს წყვეტს. გონება- 

გაფანტულ არსებებს პაუზით გაწყვეტილი დიალოგის აღ- 

სადგენად ორმაგი ძალისხმევა სჭირდებათ. 

« ხანგრძლივი პაუზა 

ვლადიმირი: – თქვი რამე! 

ესთრაგონი: – ვეძებ სათქმელს. 

ხანგრძლივი პაუზა 

ვლადიმირი (შეწუხებულიე): – რაც გინდა ის თქვი!»' 

თუ დიალოგის გახანგრძლივების საშუალებათა რიგში 

უპირველესი ფუნქცია სიტყვას დავაკისრეთ, მისი ფორმა- 

ლური გამოხატულების გამო, დიალოგის დინამიკის შემა- 

ფერხებელ საშუალებებზე საუბრის დროსაც, რაოდენ პარა- 

დოქსული არ უნდა იყოს, ერთ-ერთი უმთავრესი ბრალდება 

ამავე სიტყვას უნდა წავუყენოთ. ენის გაუგებრობის წყაროდ 

ქცეული სიტყვა აბსურდის დიალოგებში ბუნდოვანების სა- 

თავეა, რაც პერსონაჟებს შორის უამრავ კითხვას წარმო- 

შობს. უპასუხოდ დარჩენილ კითხვებს მოსდევს დუმილი, 

რომელიც პიესაში პაუზათა რაოდენობას ზრდის, რაც ხლეჩს 

დიალოგის მთლიანობას და დინამიკას აფერხებს. 

დუალური დინამიკის განმაპირობებლად აბსურდის დი- 

ალოგში გამეორებაც უნდა მივიჩნიოთ. კლასიკური თეატრი- 

სათვის ყველაზე მნიშვნელოვანი და ხშირად ხმარებული რი- 

ტორიკული სახე – გამეორება „ორმაგი მოთამაშის“ საუკე- 

თესო მაგალითია. მისი წყალობით დიალოგის დინამიკა ხან 

15 სხIძ.ი. 25 

52



ფერხდება, ხანაც სწრაფი რიტმით მიიწევს წინ. გამეორებას 

ბეკეტსა და იონესკოსთან ბევრჯერ ვხვდებით. მათ პიესებში 

შესაძლოა, გამოვყოთ გამეორების ორი კატეგორია: 

.· განმეორებადი ელემენტები თუ პასაჟები სწრაფი 

რიტმით ენაცვლება ერთმანეთს, რაც ერთი აბზაცის ან 

გვერდის ფარგლებში გრძელდება. 
.· განმეორებადი ელემენტები შორიშორს, დისტანცი- 

ურად იჩენს თავს. 

უკანასკნელი ხერხი განსაკუთრებით ეფექტურია მა- 

შინ, როცა საქმე ეხება რომელიმე საკვანძო ცნების ხაზგას- 

მას. ორივე ავტორი გამეორების ორივე სახეს იყენებს. მუსი- 

კალური ლაიტმოტივის მსგავსად, საკომუნიკაციო კოდების 

შემცველი ფრაზა დისტანციურად მეორდება. ასეთი სახის 

გამეორებას აბსურდის თეატრში ყველგან ვხვდებით: „გო- 

დოს ველოდებით"“, «მორჩება, ყველაფერი მორჩება» (თამა- 

შის დასასრული), «ძველებური სტილი» (ო, მშვენიერო დღე- 

ებო), «ეს უიმედოდ მეჩვენებოდა» (უკანასკნელი ჩანაწერი), 

«შეგეძლო გეარსება» (სკამები), «ყველა ერთნაირია» (ყვე- 

ლა ყველას წინააღმდეგ). 

ლაიტმოტივი და მისი ვარიაციები, დიალოგის სტრუქ- 

ტურულ ნაწილზე მეტად, პიესის თემატიკას უკავშირდება. 

მისი ფრაზეოლოგიური გამოვლინებები, სეგმენტურად, ში- 

ნაარსის მატარებელიც შეიძლება იყოს. რაც შეეხება გამეო– 

რებას, ის პროცესუალურად გადმოგვცემს სათქმელს. ხშირ 

შემთხვევაში, აბსოლუტურად აბსურდული შინაარსის მიუ- 

ხედავად, ის მრავალმხრივი დატვირთვის მქონეა. კომპოზი- 

ციურ პლანში, ლაიტმოტივთან შედარებით უფრო მოცულო- 

ბითი რეპლიკური პასაჟით დიალოგში ჩართული გამეორება 

აფერხებს დინამიზმს, ანელებს დიალოგის განვითარების 

პროცესს. ის ხშირად ბადებს შენელების, ზოგჯერ შეწყვეტის 
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განცდას, რაც ტერმინიდანვე გამომდინარეობს. გამეორება 

ხომ თავისთავად ერთი ადგილის ტკეპნას და არა პროგრესი- 

რებას გულისხმობს. 

«ვინი: (...) რომელია ეს არაჩვეულებრივი სტრიქონები? 

(პაუზა) ყველაფერი... ტა- ლა-ლა.... ყველაფერი დავიწყებას 

ეძლევა... ტა ლა... არა... ახსენი... ყველაფერი ტა- ლა–-–ლა ყვე- 

ლაფერი იხსნება... ტალღა... არა... კი.. ტალღა ტალღაზე გა- 

დადის და დავიწყებას ეძლევა.... ძირავს.... ხო... ტალლა ტალ- 

ღას ძირავს... და ტალღა... არა ზვირთი. ხო... და ზვირთი და- 

ვიწყებას ეძლევა.. (პაუზა. ამოოხვრა). ამ კლასიკოსებს 

ვკარგავთ»." 

შემაფერხებელი როლის მიუხედავად, გამეორებას შეს- 

წევს უნარი დიალოგის მამოძრავებელ მექანიზმად გადაქცე- 

ვისა. გამეორების ეს თვისება ტემპის შექმნაში ვლინდება: 

გამეორება დიალოგს აჩქარებს. მაგალითის სახით მოვიყ- 

ვანთ პასაჟს იონესკოს „გაკვეთილიდან", სადაც გამეორებას 

ემოციური დაძაბულობა უკიდურესობამდე მიჰყავს. 

«მასწავლებელი: თქვით.... და.... ნა... 

მასწავლებელი: გაიმეორეთ, შეხედეთ (ის გუგულივით 

წარმოთქვამს) დანა... დანა... დანა... დანა...»> 

მოსწავლე: ო, მტკივა... ო, თავი... (ხელს ისვამს, თით- 

ქოს ეფერება სხეულის იმ ნაწილს, რომელიც სტკივა)... ო, 

თვალები... 

მასწავლებელი (გუგულივითე?: დანა... დანა... 

C.) 
მასწავლებელი: გაიმეორეთ, გაიმეორეთ: დანა... დანა... 

დანა... 

' ც60LCL §., 0M! ჩ0§ ხიიV /0IIV5 , C0III005 ძ6 MM 1963, 79-80 
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მოსწავლე: მტკივა... ყელი მტკივა. კისერი... აჰ... ჩემი 

მხრები... მკერდი... დანა.... 

მასწავლებელი: დანა... დანა... დანა... 

მოსწავლე: ჩემი მენჯები... დანა... ჩემი თეძოები... კისე- 

მასწავლებელი: კარგად გაიმეორეთ... დანა... დანა... 

მოსწავლე: დანა... ო, ყელი... 

მასწავლებელი: დანა... დანა... 

მოსწავლე: დანა... ჩემი მხრები... ჩემი ხელები, მკერდი, 

თეძოები... დანა... 

დანა... 

მასწავლებელი: ხო, ასე.. ამჯერად კარგად წარმოთ- 

ქვამთ... 

მოსწავლე: დანა... ჩემი მკერდი... მუცელი... 

მასწავლებელი (ხმას იცვლის): ყურადღებით.. დანა 

კლავს... 

მოსწავლე (მისუსტებული ხმით): დიახ, დიახ... დანა 

კლავს? 

მასწავლებელი (მოსწავლეს დანის დაკვრით კლავს:ე: აი! 

მიიღე!»'” 

გამეორებაზე აგებული დიალოგის ამ პასაჟის ემოციუ- 

რობა ორ მამოძრავებელ ფაქტორს ეფუძნება. უპირველე- 

სად, ეს არის რიტმის შექმნა, რასაც შეიძლება შემდეგი ფორ– 

მულირება მიეცეს: არს. სახ. | + დანა – არს. სახ. II + დანა და 

ა.შ. მეორე მხრივ, ერთი და იმავე სიტყვის გამეორებას სერი– 

ული პროგრესია ახლავს: ერთგვარი მარშრუტი თავიდან 

მუცლამდე. ამრიგად, დანა უკავშირდება მზარდ ეროტიზმს, 

რომელიც სიკვდილით სრულდება. სწორედ ეს სერიული 

!710065900.L.., სი L0ლ0#, ძვმ0§ 1ხ6გ8V2 I, Cგ1IIიმ#ძ, 1954, დ. 88-89 
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ხერხი სძენს დიალოგს აღმავალ პროგრესიასა და მზარდ დი- 

ნამიურობას. 

თუმცა, გამეორების ერთადერთ მიზანს დიალოგის 

განვითარება არ წარმოადგენს. ლაიტმოტივის მსგავსად, ის 

რიტორიკული ტექნიკური ელემენტია, რომელიც მრავალ- 

სიტყვაობას, ნაცნობის გამეორებას ემყარება. ეს რიტორი- 

კული ელემენტი პიროვნებებს შორის კონტაქტს აძლიერებს 

და გზავნილის, ინფორმაციის ადრესატამდე უკეთ მიტანას 

უწყობს ხელს. გამეორება სათქმელს უფრო ეფექტურს ხდის 

და მარტივად, სიტყვიერად გადმოცემის ნაცვლად მაყურე- 

ბელს ემოციას აგრძნობინებს. მოკლედ, გამეორება, რიტო- 

რიკულის გარდა, დიალოგის ესთეტიკური ელემენტიცაა. 

დიალოგის გახანგრძლივება ერთგვარი სტიმულატო- 

რების არსებობაზეა დამოკიდებული. ხშირ შემთხვევაში, 

ემოციური სტიმულატორის ფუნქციას ტრადიციული თეატ- 

რის ერთ-ერთი გადმონაშთი – დაპირისპირება – ასრულებს. 

დაპირისპირება ბეკეტსა და იონესკოსთან ხშირი მოვ- 

ლენაა. ანტაგონისტური ელემენტები საწყის სიტუაციაში ჩა- 

ნასახოვანი სახით არსებობს, თუმცა დიალოგის დინამიკის- 

თვის ბიძგის მისაცემად მათი დოზა სავსებით საკმარისია. 

„ორთა ბოდვაში“ დაპირისპირების შემდეგ სცენას ვხვდებით: 

«იგი (ქალი): (...) მე უფრო მეტი ლოგიკა მაქვს, ვიდრე 

შენ. ეს მთელი ჩემი ცხოვრების მანძილზე დავამტკიცე. 

იგი (კაცი): ჩემთან შედარებით ნაკლები. 

იგი (ქალი); მეტი. 

იგი (კაცი): ნაკლები. 

იგი (ქალი) მეტი, გაცილებით მეტი. 

იგი (კაცი) მოკეტე».'' 

!' 1006500.L., 1ი6მLLC III, CგIIIიიგ+ძ, 1954, დ. 219; 
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ზემოთ მოყვანილი მაგალითიდან ჩანს, თუ როგორც 

იძენს ანტაგონიზმი ლაკონიურ და მკვეთრ ფორმას და სახუ- 

მარო სიტუაციიდან ნამდვილ დაპირისპირებაში გადადის. 

სწორედ ესაა ინოვაცია. 

თამაშის ფორმით წარმოდგენილი ოპოზიციური სიტუა- 

ციების მაგალითს „გოდოს მოლოდინში“ ვხვდებით: 

«ვლადიმირი: ო, მაპატიე! 

ესთრაგონი: გისმენ. 

ვლადიმირი: ო, არა! 

ესთრაგონი:ო,კი! 

ვლადიმირი: შეგაწყვეტინე. 

ესთრაგონი: პირიქით. 

გაბრაზებულები ერთმანეთს უყურებენ. 

ვლადიმირი: მოდი, ცერემონიების გარეშე. 

ესთრაგონი: ნუ ჯიუტობ, მოდი. 

ვლადიმირი (ხმამაღლა): დაასრულე ფრაზა, გეუბნები. 

ესთრაგონი (მსგავსადვე): შენ დაასრულე შენი. 

პაუზა. ერთმანეთისკენ მიდიან და ჩერდებიან»". 

«ოთხთა სცენაში» პროცესი მართლაც იქამდე მიდის, 

რომ ეს სახუმარო, თამაშზე აგებული ოპოზიცია სუფთა კონ- 

ფრონტაციაში გადადის. პოზიციური დიალოგი დაცლილია 

ყოველგვარი შემთხვევითი ელემენტისგან. პიესა იწყება ან- 

ტითეზური ორჭოფობით, რომელიც მთელი ორი გვერდი 

გრძელდება. 
«დიუპონი: არა... 

დიურარი: კი... 

დიუპონი: არა... 

დიურარი: კი.. 

დიუპონი: არა... 

1მ? ცცCL6LI §., #II იI(0Mძი7! C0ძი!, Cძ1000ი§ ძტ M/IMII, -1952, ხ.127 
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დიურარი: კი... 

დიუპონი: გეუბნებით, რომ არა... ყურადღებით, საყვა- 

ვილე ქოთნები... 

დიურარი: გეუბნებით, რომ კი... ყურადღებით, საყვავი- 

ლე ქოთნები... 

დიუპონი: გეუბნებით, რომ არა... 

დიურარი: გეუბნებით, რომ კი.. და გიმეორებთ, რომ 

კი... ».“ 

ამ სახის ოპოზიციურ კონსტრუქციაში, სადაც ლექსი- 

კური ერთეულები მინიმალურადაა წარმოდგენილი და გამე- 

ორების სახეს ატარებს, დაპირისპირების მნიშვნელობა სწო- 

რედაც დიალოგის მოძრაობის შექმნაა. ის ტექსტს დინამიკას 

სძენს, რიტმს ცვლის, ემოციურ დაძაბულობას ამძაფრებს და 

თამაშის წილის გაზრდასაც ემსახურება. აქ ყველა თამა- 

შობს, ვლადიმირისა და ესთრაგონის მსგავსად ახდენენ თე- 

ატრის პაროდირებას. სწორედ თამაში, დაძაბულობა და მოძ- 

რაობა წარმოადგენს თეატრალურობის სამ უმთავრეს ელე- 

მენტს. აბსურდის თეატრი სამივე ასპექტს იზიარებს და მათ 

დრამატულობის მოთხოვნას ჟყენებს. 

დიალოგის გახანგრძლივების საშუალებაა პოეტური 

დიალოგიც. სენეკადან მოყოლებული ბერძნული თეატრის 

პირმშო – პოეტური დიალოგი, XVI-XVII საუკუნეების ფრან- 

გული დრამატურგიისთვის საკმაოდ დამახასიათებელი 

ფორმაა. მას ინგლისში კლასიცისტურ და შექსპირის დრამა- 

ში ვხვდებით. რესტავრაციის ხანის კომედიებიც მას ხშირად 

იყენებენ. მართალია, მომდევნო საუკუნეებში დიალოგის ამ 

ფორმისადმი ინტერესი ნელდება, მაგრამ მაინც საკმაოდ მო- 

დურ ხერხად რჩება. მას ვხვდებით მარივოს, ბომარშეს, მიუ- 

სეს შემოქმედებაში. აგრეთვე, სიტყვის მეხოტბე ჟიროდუს- 

20 Iცი6500.6., 5C2716 ბ ძMV0/-C, ძმი5 1ხ68V6 L, C811I-იმ:ძ, 1954, ი. 79 
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თან, მიუხედავად იმისა, რომ მისი ერთ-ერთი კრიტიკოსი 

ლორან ლე საჟი ტერმინს «პოეტური დიალოგი» აღარ იყე- 

ნებს. 

პოეტური დიალოგი წარმოადგენს დიალოგის ფორმას, 

რომელიც სტრიქონ-სტრიქონ მიიწევს წინ და ვერბალური 

დუელის სახეს იძენს. ერთდროულად ანტითეზასა და ანაფო- 

რულ პარალელიზმზე აგებულ დიალოგში პერსონაჟები ერ- 

თმანეთს რეპლიკებით ეპასუხებიან, ნამდვილ პაექრობაში 

ერთვებიან და შეტევაზეც გადადიან. თეორიულად ამ პრო- 

ცესის გაგრძელება ავტორის ნების არსებობის შემთხვევაში 

უსასრულოდაა შესაძლებელი, ერთადერთი, ანაფორა-ანტი- 

თეზის წყვილის არსებობის პირობით. გაწელილი პოეტური 

დიალოგი ხელოვნურობის განცდას ბადებს და მაყურებლი- 

სათვისაც დამღლელია. ამის მიზეზი ის არის, რომ პოეტური 

დიალოგი ყოველთვის ორ, ერთსა და იმავე ლიტერატურულ 

სახეს ემყარება. ხშირი გამეორების შემთხვევაში კი, ამ სა- 

ხით აგებული ტექსტი ყბედობას ემსგავსება. პოეტური დია- 

ლოგი, ამ კუთხით, ტრადიციულ დრამატურგიაშიც ერთ-ერთ 

სირთულეს წარმოადგენდა. ის ინტრიგის დინამიკას ახშობ- 

და. 

დიალოგის ეს ტექნიკური ხერხი ერთდროულად ბადებს 

კონფლიქტური და სახალისო სიტუაციის განცდას. დიალო- 

გის დინამიკის სახალისო ჭრილში წარმართვის გარდა, ის 

თეატრალურობის წინა პლანზე წამოწევასაც ემსახურება. 

სწორედ ამ უკანასკნელის გამო პოვებს პოეტური დიალოგი 

აბსურდის თეატრში განვითარებას. თამაშისა და, ზოგადად, 

სანახაობის მასტიმულირებელი ეს ფორმა უარყოფითი 

შტრიხის მატარებელიცაა. მისი ნაკლოვანება რიტორიკული 

ეფექტის პროვოცირებაშია. იმ «რიტორიკის», რომლის წი- 

ნააღმდეგ თავდაუზოგავად იბრძოდნენ აბსურდის დრამა- 

ტურგები. გამოსავალი თითქოს მარტივია: პოეტური დია- 

59



ლოგის გამოყენებაზე უარის თქმა და ალტერნატიული ფორ- 

მების ძიება. როგორც ჩანს, ეს გადაწყვეტილება მხოლოდ 

ადამოვისათვის აღმოჩნდა ხელსაყრელი – მან პოეტური დი- 

ალოგი უარყო. იონესკომ და ბეკეტმა კი ამ ფორმას არაერ- 

თგზის მიმართეს. საინტერესოა, როგორ დააღწიეს თავი ნო- 

ვატორმა დრამატურგებმა რიტორიკის მახეს? 

იონესკო პოეტურ დიალოგს კლასიკური ფორმით ნაკ- 

ლებად იყენებს. ის ამ სახის მოკლე, რეპლიკური ჩანართებით 

კმაყოფილდება: 

«LIIC: შენ შუბლზე კოპი დამასვი. 

LსI: შენ ფეხზე გადამიარე».“' 

რაც შეეხება ბეკეტს, ის ამ ხერხის უბადლო ოსტატად 

გვევლინება. დრამატურგმა ეს ლიტერატურული ფორმა მის- 

თვის ჩვეული სარკაზმის შესაფერისად მიიჩნია. მან, მართა- 

ლია, გამოიყენა პოეტური დიალოგი, მაგრამ მნიშვნელოვან- 

წილად შეცვალა მისი სტრუქტურა. სიახლე, ერთი მხრივ, 

ანაფორული ნაწილის „ამპუტაციაში“ გამოვლინდა, რითაც 

მან შეძლო დიალოგი ბრწყინვალებისა და რიტორიკული 

მომხიბვლელობისაგან განეძარცვა. მეორე მხრივ, ყურადღე- 

ბა ერთ კონკრეტულ ნიუანსზე გადაიტანა: მან დიალოგი ორ 

ცნებას შორის არსებულ მცირე სემანტიკურ გადახვევაზე 

ააგო. „გოდოს მოლოდინში“ ამის ამსახველ მაგალითებს უხ- 

ვად ვხვდებით. მომდევნო ციტატა თვალნათლივ გამოხა- 

ტავს ბეკეტის მიერ ტრადიციული ფორმულის მოდიფიცირე- 

ბის მაგალითს: 

4 – ვარჯიშები ხომ არ შეგვესრულებინა? 

– მოძრაობები. 

– ელასტიურობის. 

2! 10ი06500.C., 1ი6805 IIL, ცგIIIთმXძ, 1954, ი.208 
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– მოსადუნებელი. 

- მოსაბრუნებელი. 

- მოსადუნებელი».“? 

ამრიგად, ტრადიციული სიმეტრიისა და ბალანსის შენა- 

ჩუნებით, ბეკეტმა, ორიგინალური ხერხების გამოყენებით, 

რიტორიკული ეფექტი აღმოფხვრა. სენტენციური და აფო- 

რიზმული ხასიათის უკუგდებით, ელიფსური საქცევების შე- 

მოტანით, ერთი და იმავე ტერმინის მრავალჯერ გამეორე- 

ბით, პარალელიზმების, მერყეობებისა და გამოძახილების 

გამოყენებით ავტორმა რიტორიკული ეფექტი ნულამდე და- 

იყვანა. ბეკეტმა პოეტურ დიალოგს შესძინა პაროდიული ელ- 

ფერიც, რითაც მაყურებელი ირონულ განზომილებაში გადა- 

იყვანა. 

ტრადიციული თეატრისათვის დამახასიათებელი ფორ- 

მების მოდიფიცირების გარდა (გამეორება, დაპირისპირება, 

პოეტური დიალოგი) აბსურდის დრამატურგებმა დიალოგის 

განვითარების ახალი გზებიც შემოგვთავაზეს. მათ არა მარ- 

ტო განაახლეს დიალოგის დინამიკა, არამედ ამ საქმეში ტაქ- 

ტიკურ ინოვატორებადაც იქცნენ. მათ ბევრი ახალი ხერხი 

გამოიგონეს. ტრადიციული ხერხებისადმი იონესკოსა და ბე- 

კეტის შეუწყნარებლობა დრამატურგებს შორის არსებულ 

პრინციპულ მსგავსებაზე მიუთითებს. 

დიალოგის დინამიკის განახლების ერთ-ერთი ხერხი 

ეფუძნება ასოციაციათა გამოყენებას, რომელიც რეფე- 

რენტს, აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის არსებულ კავ- 

შირს წარმოადგენს. აბსურდის თეატრში ხშირად ვხვდებით 

სიტუაციებს, როცა რომელიმე საკვანძო სიტყვა მთელი ტი- 

რადის იმპულსად გამოიყენება. იონესკოს «ჟაკი ანუ მორჩი- 

ლება» ასოციაციური კავშირების საუკეთესო მაგალითია: 

22 ც6CLCLI §., M ძI(01ძიM! 60ძი!, CძIII005 ძ6 MIIIIII, 1952, ი. 107 
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«რობერტა II. მოდი, ნურაფრის გეშინია. სველი ვარ. 

ტალახის კოლიე მაქვს, ჩემი მკერდი დნება, ჩემი გულ-მკერ- 

დი სველია, ჩემს ნაპრალებში წყალია. მე ვეფლობი. ჩემი ნამ- 

დვილი სახელია ელიზა. ჩემს მუცელში ტბორებია, ჭაობები... 

მე თიხის სახლი მაქვს. ყოველთვის გრილად ვარ... გარშემო 

ხავსია, დიდი ბუზები, ტარაკნები, ნამისჭიები, გომბეშოე- 

ბი».“' 

საინტერესოა ის, რომ აქ მრავალი სახის ასოციაციას 

ვხვდებით. პირველი, შედარებით ზედაპირული, აღმნიშ- 

ვნელსა და მის ფონეტიკურ ჟღერადობას ეფუძნება. ერთი 

აღმნიშვნელი ასოციაციურად მეორეს უკავშირდება და პა- 

საჟში მის ჩართულობას განაპირობებს: ხის6 იწვევს თის-ს, 

691156 – LII156, I000556 – #Xი0სCხ65. ასოციაციის ამ ტიპს, რომე- 

ლიც შინაარსობრივ სარჩულს მოკლებულია, შესაძლოა ით- 

ქვას, რომ დიალოგის «გაწელვის» ფუნქცია ეკისრება. 

აღმნიშვნელზე აგებული უფრო საინტერესო ასოცია- 

ციის მაგალითია ორი სხვადასხვა რეფერენტის დაახლოება: 

ერთი საგანი მეორეს მოგვაგონებს, ერთი კონტექსტი – 

სხვას და გონებაც ერთი რეფერენტიდან მეორეზე გადაინაც- 

ვლებს. პიესაში იონესკო სისველის აზრთან ასოციაციურ 

კავშირში მყოფ მრავალ ელემენტს უყრის თავს. შედეგად 

შემდეგი სახის პროგრესიას ვღებულობთ: სველი! ტალახი" 

ტბორების ჭაობების ხავსიVს დიდი ბუზების ნამისჭიების გომ- 

ბეშოები. აღსანიშნავია, რომ ამ სერიული პროგრესიის პირ- 

ველი ნაწილი სისველის სხვადასხვა ფორმას ემყარება. მეო- 

რე ნაწილი კი მსგავს ადგილებთან გამოცდილებით დაკავში- 

რებულ ელემენტებს ეხება (ხავსი, ბუზი და ა.შ.). ამრიგად, 

ავტორის მიერ თუნდაც ქაოსურად შემოთავაზებულ ცნე- 

ბებს შორის ასოციაციური კავშირი ყოველთვის არსებობს. 

21 Iცი65C0.C., Iი68LC I, Cღ8IIIიიმ+ძ,1955, ი. 124-125 
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სწორედ ეს მსგავსება განაპირობებს, უმეტესწილად, პასა- 

ჟის დინამიკას. 

აღსანიშნავია, რომ ეს პროცესი, რომელიც აღნიშნულ 

ლინგვისტურ ფენომენს ქარგისებურად იყენებს, ყველაზე 

ემოციურ მომენტში იჩენს თავს. აბსურდის პიესების დაძა– 

ბულობით გამორჩეული სიტუაციები ამ სახის სცენებით 

არის გაჯერებული. აღმნიშვნელთა განლაგებაზე თუ რეფე- 

რენტების დაახლოებაზე დამყარებული ასოციაცია ენობრი- 

ვი ერთეულებით დაკომპლექტებულ ჯაჭვს წარმოქმნის. 

ასოციაციური პროცესის ჯაჭვური მოძრაობა განავითარებს 

დიალოგის დინამიკას და მის ტემპსაც ზრდის. ეს კავშირები 

დიალოგის გახანგრძლივების საუკეთესო საშუალებებია. 

ასოციაციის მეორე ტიპი - ცხნებებით (აღსანიშნით) 

ასოციაცია, განსაკუთრებით ხშირია ბეკეტის პიესაში „ო, 

მშვენიერო დღეებო“. ეს 24-გვერდიანი პიესა თითქმის 

მთლიანად ამ პროცესზეა აგებული. ამჯერად, აღმნიშვნელ- 

თა გვერდიგვერდ განლაგების ნაცვლად, საქმე გვაქვს აღსა- 
ნიშნთა ურთიერთდაკავშირებასთან. განმარტოებული გმი- 

რის ფიქრი თუ მსჯელობა ცნებათა ასოციაციური შეკავში- 

რებით მიიწევს წინ, რაც შინაგან მონოლოგს ბადებს. აღსა– 

ნიშნავია, რომ ამ უკანასკნელს ტრადიციულ ფორმასთან სა- 

ერთო არაფერი აქვს. ემოციებით გადატვირთული და მოსას- 

მენად მძიმე, ტრადიციული, შინაგანი მონოლოგისაგან გან- 

სხვავებით, აბსურდის მონოლოგი პერსონაჟის სახის გახსნა- 

ში არ გვეხმარება. პირიქით, ის მისი ფსიქოლოგიური პორ- 

ტრეტის შექმნას ართულებს კიდეც. განახლებული შინაგანი 

მონოლოგის ღირებულება მასში საკომუნიკაციო კოდების 

რაოდენობით განისაზღვრება. სხვა დანარჩენი კი პიესის დი- 

ალოგის «სვლას» უწყობს ხელს. მოკლედ, ასოციაციურ 

პრინციპზე აგებული შინაგანი მონოლოგიც დიალოგის გა- 

ხანგრძლივების ერთ-ერთი საშუალებაა. ასეთი ტიპის გადა- 
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უტვირთავი მონოლოგის ტექსტს მრავალრიცხოვანი მინიშ- 

ნებები ამსუბუქებს. 

«4საბრალო ვილი – კიდევ დიდხანს – ბოლოს – გასაკე- 

თებელი არაფერია – უბედურება – კიდევ ერთი – წამლის გა- 

რეშე – არავითარი წამალი – (...) საბრალო ვილი – არავითა- 

რი მიზანი – ცხოვრებაში – საბრალო, ძვირფასი ვილი (...) – 

მალე დაბრმავდება – ბოლოს – საკმარისი ნახა – უეჭველად 

– რა ხანია – რომელია მისი საუკეთესო სტროფები? – ვაი, მე 

უბედურს – ვინ ხედავს იმას, რასაც მე ვხედავ (L...)».“ 

ეს ტექსტი წარმოადგენს სწრაფმავალი შთაბეჭდილე- 

ბების, ფიქრისა და ლიტერატურული რემინისცენციების 

ჯაჭვს, რომელიც გონების უკონტროლო მოქმედების ფაქტს 

ავლენს. პერსონაჟი ამბობს იმას, რაც „თავში მოუვა“. ამრი- 

გად, მეტყველების დინამიკა აქ გონებრივ აქტივობას ეფუძ- 

ნება. ეს ხერხი რეფერენტულ ასოციაციაზე მეტად იწვევს 

გონების ამოქმედებას და პერსონაჟის მდგომარეობას შიგნი- 

დან გვანახებს ისე, რომ მის შესახებ სიტყვით არაფერს გვე- 

უბნება. აქ ღირებული – კავშირებია. გმირის სულიერ მდგო- 

მარეობაზე არა ტექსტი, არამედ თვითონ პროცესი მოგვით- 

ხრობს. გონებრივ დონეზე აყვანილი ავტომატიზმი პერსონა- 

ჟის უუნარობას კიდევ უფრო გასაგებს ხდის. პროცესი, შე- 

საძლოა, უსასრულოდ გაგრძელდეს, თუკი შინაგანი მონო- 

ლოგი იარსებებს. 

დიალოგის გახანგრძლივების ერთ-ერთ ორიგინალურ 

საშუალებად განსხვავებულ დონეებს შორის უნდა დასახელ- 

დეს რყევით მონაცვლეობაზე აგებული პროგრესია, რომე- 

ლიც განსხვავებულ გამომსახველობით დონეთა ცვალება- 

დობაზეა აგებული. სერიოზულ-კომიკური, კონკრეტულიაბ- 

სტრაქტული დონეების მერყეობა, დიალოგის გახანგრძლი- 

% ცა:0LCII §., 0M! L6§ ხიძV /0M7+ , L0100ი§ ძ6 /MVIII, 1963, ი. 12 
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ვებასთან ერთად, წყვეტილობის ელემენტებსაც მოიცავს, 

რადგან რადიკალური მონაცვლეობა თავისთავად ზრდის 

დიალოგის მერყეობისა და გაუგებრობის ხარისხს. 

ამ ტიპის ასოციაციის ერთ–-ერთ მაგალითს „გოდოს 

მოლოდინში“ ვხვდებით. ავტორი გვერდიგვერდ ათავსებს 

დიალოგის ორ დონეს – კონკრეტულსა და აბსტრაქტულს – 

და მათი ურთიერთშენაცვლებით წარმართავს დიალოგს. 

ესთრაგონი მისი ტანჯვის წყაროდ ქცეულ ფეხსაც- 

მელს აკვირდება. დიალოგი კონკრეტული სიტუაციით იწყე- 

ბა: პერსონაჟი ათვალიერებს ჯერ ფეხსაცმელს, შემდეგ სა- 

კუთარ თავს... რაც შეეხება ვლადიმირს, მას საუბარი ზო- 

გადსაკაცობრიო ჭრილში გადააქვს: „აი, ადამიანი მთელი 

თავისი არსით“. ასოციაციური ფენომენის წყალობით ბრა- 

ლეულობის შესახებ აზრი ავტომატურად ახალი აღთქმის 

ცნობილ პასაჟს უკავშირდება და ვლადიმირს სინანულისა- 

კენ უბიძგებს. ამრიგად, კლოუნური სიტუაციიდან (ფეხსაც- 

მლის კომიკური ეპიზოდი) დიალოგი ცოდვათა გამოსყიდ- 

ვისკენ გადაინაცვლებს. ვერბალურ დონეზე შესრულებული 

მსგავსი გიგანტური ნახტომი მოხერხებულად იწერება აბ- 

სურდის თეატრის ესთეტიკაში, რადგან აქ კონკრეტული სი- 

ტუაცია ყოველთვის ზოგადსაკაცობრიო ასპექტში გადადის. 

სწორედ კონკრეტულიდან აბსტრაქტულზე გადასვლის ფე- 
ნომენი რამდენიმე მიმართულებით ავითარებს დიალოგს. 

კონკრეტულ მნიშვნელობაზე აგებული ეს ზიგზაგური სვლა 

ხშირად ორი პერსონაჟის სულიერ მდგომარეობათა ცვალე- 

ბადობას ასახავს. 

აბსურდის დიალოგში ხშირია ორი საპირისპირო ასპექ- 

ტის – სერიოზულისა და კომიკურის – ურთიერთმონაცვლე- 

ობა. მაგალითს ისევ ბეკეტის შემოქმედებიდან მოვიყვანთ: 

«ესთრაგონი: თავი ხომ არ ჩამოგვეხრჩო? 

ვლადიმირი: ეს გაჭიმვის საშუალება იქნებოდა. 
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ესთრაგონი: გავიჭიმოთ? 

ვლადიმირი: (...) იქ, სადაც ეს ეცემა მანდრაგორები 
ამოდის. 

ამიტომაც კივიან, როცა მათ წყვეტენ. არ იცოდი? 

ესთრაგონი: ახლავე ჩამოვიხრჩოთ თავები. 

ვლადიმირი: ტოტზე?».” 

სერიოზულ-კომიკურის ეს მერყეობა დიალოგს განავი- 

თარებს და მის დინამიკას განაპირობებს. მსგავსი ეფექტით 

გამოირჩევა რყევისებური გადასვლა შემთხვევითიდან ზო- 

გადსაკაცობრიოზე, უნივერსალურზე. 

აბსურდის პიესათა დიალოგის გაგრძელება, პროგრე- 

სირებასთან ერთად, გადაბმასაც მოითხოვს. აბსურდის დრა- 

მატურგები ამ მხრივაც ორიგინალობით გამოირჩევიან. გა- 

დაბმის ფორმათა შორის რამდენიმეზე გავამახვილებთ ყუ- 

რადღებას. 

ტრადიციულ დიალოგში პროგრესია სემანტიკურ უწ- 

ყვეტობას ეფუძნება. იონესკოსა და ბეკეტთან, ეს უწყვეტო- 

ბა ნაწილობრივ მოშლილია, მაგრამ არა უარყოფილი. მართა- 

ლია, დრამატურგს თეორიულად შეუძლია აღსანიშნის 

მსხვრევის გზით მისი გაქრობა, მაგრამ მაშინ როგორ შეძ- 

ლებს დიალოგის განვითარებას? საჭიროა, არჩევანი აღსა- 

ნიშნის ნაცვლად აღმნიშვნელზე გააკეთოს და დიალოგის მა- 

მოძრავებელი პრინციპი მასზე ააგოს. სწორედ აქედან იღებს 

სათავეს აბსურდის პიესათა ხშირი ნონსენსური სიტუაციები. 

მხოლოდ აღმნიშვნელთა გვერდიგვერდ დაყენება უწყვეტო- 
ბის შთაბეჭდილების შესაქმელად არ კმარა. არც იმას აქვს 

მნიშვნელობა აღსანიშნი მრავალმარცვლიანია თუ ერთი... 

ნებისმიერ შემთხვევაში, ის მხოლოდ აკუსტიკურ გამოხატუ- 

2 ც60LCLL §., სა ი(თძიი! ღ0ძი!, 6ძI))0ი§ ძ MIMIII, 1952, ხ. 25 
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ლებად რჩება და ვერ სცილდება ფორმალური გამოხატულე- 

ბის ფარგლებს. დიალოგის პროგრესია ამ შემთხვევაში მხო- 

ლოდ ბგერას შეიძლება დაეფუძნოს. ამგვარად, მივდივართ 

დიალოგის უწყვეტობის ახალ სახესთან – ფონეტიკური გა- 

დაბმის ტექნიკასთან. პროცესი, რომელიც ანაფორას მია- 

გავს, კიდევ ერთხელ მიუთითებს, რომ სიტყვათა „აბსოლუ- 

ტური თავისუფლება" არ არსებობს. აზრობრივი კავშირის 

გაწყვეტის შემთხვევაშიც კი, ისინი ჟღერადობით უკავშირ- 

დებიან ერთმანეთს. 

ფონეტიკური გადაბმის მეთოდს იონესკო ხშირად იყე- 

ნებს. ამის თვალსაჩინო მაგალითია უმოკლესი პიესა – „სი- 

ტუაციები“. პიესაში განმეორებადი გადაბმა ერთ ან რამდე- 

ნიმე მარცვალზეა აგებული. ამ ლინგვისტურ ხერხს პარონო- 

მაზია ეწოდება. ეს ხერხი გულისხმობს მსგავსი ჟღერადო- 

ბის, თუმცა განსხვავებული მნიშვნელობების მქონე სიტყვე- 

ბის ურთიერთშეკავშირებას. პარონომაზია, ზოგჯერ სხვა 

არაფერია, თუ არა კალამბური. 

აბსურდის დიალოგები კალამბურებით მეტყველების 

საუკეთესო არენაა. ინფორმაციული ფუნქციისგან დაცლი- 

ლი სიტყვები სხვა განზომილებაში გადასვლას ცდი- 

ლობს. აღნიშნულ განზომილებას იუმორისტული ელფერი 

დაჰკრავს და იმ ბავშვთა სამყაროს მიაგავს, სადაც ყველა- 

ფერი თამაშის პრინციპზეა აგებული. თუმცა, ამ თამაშის 

მიღმა, უკიდურესი ტრაგიზმით გაჯერებული სამყაროს ხედ- 

ვა სუფევს. მაგ., პოცოს მიერ წარმოთქმული რეპლიკა «წმი 

ძიILL>, უდავოდ, მიანიშნებს პანდორას ყუთზე, რაც ბერძნულ 

მითოლოგიაში ყველა უბედურების სათავეა და პიესასთანაც 

სიმბოლურ კავშირშია. ლაქის მიერ ნახსენები მეცნიერთა სა- 

ხელები, L2VV0X და 1861Cი6L, ინგლისურ ენაში უწმაწური მნიშ– 

ვნელობის მქონე სიტყვებია. «გადაგვარებული» ანდაზები- 
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თა და ბრძნული გამონათქვამებით საუბარი ამ ტრაგი-კო- 

მიზმის გამძაფრებას ემსახურება. ყველაფრის წარმავალო- 

ბის გამომხატველი ჰერაკლიტეს აფორიზმის («ერთსა და 

იმავე მდინარეში ორჯერ ვერ შეხვალ») სასაცილო პაროდია 

– «ერთსა და იმავე ჩირქში ორჯერ ვერ შეხვალ» – ესთრა- 

გონის ტირადაში სამყაროს კოშმარული ხედვის ამსახველი 

და იუმორისტულ ჟღერადობას სრულებითაც მოკლებულია. 

პიესა „ჟაკი ანუ მორჩილებაში“ მოყვანილია პარონომა- 

ზიის მრავალი მაგალითი, სადაც პროცესი უკიდურესობამ- 

დეა დაძაბული და სულელთა ბოდვას ემსგავსება. იონესკოც 

ფონეტიკურ პროგრესიას სიურეალისტურ პრინციპზე აგებს, 

თან „ტერატოგენული“ დიალოგის ინოვაციურ გზას მიუყება. 

ქმნის შემზარავ პერსონაჟებს, სიტუაციებსა და ანომალიას 

წესად აქცევს. 

გადაბმა, რომელსაც დიალოგის პროგრესია ეფუძნება, 

ასევე შეიძლება, იყოს ანბანური, მათემატიკური ან მუსიკა- 

ლური. ამ სამიდან ბეკეტი უკანასკნელს არჩევს. იონესკო კი 

– უფრო მეტად პირველ ორს იყენებს. „გაკვეთილში“ მათემა- 

ტიკური გადაბმის საინტერესო მაგალითს ვხვდებით: 

«მასწავლებელი: უფრო შორს წავიდეთ, რამდენია ორს 

პლიუს ერთი? 

მოსწავლე: სამი 

მასწავლებელი: სამს პლიუს ერთი? 

მოსწავლე: ოთხი 

მასწავლებელი: ოთხს პლიუს ერთი? 

მოსწავლე: ხუთი 

მასწავლებელი: ხუთს პლიუს ერთი? 

მოსწავლე: ექგსი...».“ 

2 |ცე6§60.C., IხრგსC I, C2IIIიიმIძ,1955,ი.75-76; 
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რეპლიკათა ამ სერიის გვერდით, რომელიც მცირეოდე- 

ნი ((–ვლილებებით ორ გვერდზე გრძელდება, ანბანური პრო- 

გრესიის მაგალითსაც მოვიყვანთ. 

«ბ-ნი სმიტი: მ,6,1,0,ს,მ,6,1,0,ს,მ,6,1,0,V,,6,1,0,V! 

ქ-ნი მარტენი: 8,C,ძ,წ9,1,LC,ი,0,9,C,5,6V,V/,X,2».”” 

აქ დიალოგის პროგრესია ჯერ ხმოვანთა, შემდეგ თან- 

ხმოვანთა მწკრივს ეფუძნება. შესაძლოა ითქვას, რომ ეს 

არის ელემენტების სერია, რომელიც საკუთარი პროგრესი- 

რებადი ხაზითა და შიდა განვითარებით გამოირჩევა. პროცე- 

სი კომიკური მუხტის მატარებელია, თუმცა მისი უსასრუ- 

ლოდ გაგრძელება დაუშვებელია, რადგან ის მაყურებლი- 

სათვის დამღლელი და მომაბეზრებელია. ანბანური გადაბ- 

მის მეთოდი მხოლოდ მოკლე პასაჟების გადასაბმელად თუ 

გამოდგება. ზოგიერთი აქამდე ნახსენები პროცესისგან გან- 

სხვავებით, ის დიალოგის მთლიანობას ზიანს არ აყენებს. 

აბსურდის დრამატურგების მიერ არისტოტელეს ლო- 

გიკურობის პრინციპის უარყოფამ მათი შემოქმედება წინა- 

აღმდეგობრიობის პრინციპს დაუქვემდებარა. მსოფლმხედ- 

ველობის დონეზე არსებული ეს წინააღლმდეგობრიობა დია– 

ლოგის ფორმასა და სტრუქტურაზეც აისახა. აბსურდის თე- 

ატრის ალოგიკური დიალოგი წინააღმდეგობრივი ელემენ- 

ტების ერთობლიობაა. ზოგი მათგანი, გამეორების მსგავსად, 

ამ ანტაგონიზმს საკუთარ თავშიც იმეორებს. ახალი დიალო- 

გის განვითარება მისი დინამიკის ხელშემწყობი და შემაფერ- 

ხებელი ფაქტორების რყევითი ურთიერთმონაცვლეობის 

წყალობით მიიწევს წინ. აბსურდის შემოქმედებისთვის ჩვეუ- 

ლი წინააღლმდეგობრიობის პრინციპი სცენასა და მაყურე- 

ბელს შორის ურთიერთობის დონეზეც გამოსჭვივის. აბსურ- 

დის პიესათა დიალოგის გზავნილიც, მისი შემადგენელი 
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ელემენტების მსგავსად, შინაგან პარადოქსზეა აგებული: მა- 

ყურებლის დაბნევის იარაღად ქცეული სიტყვა, ამავდროუ- 

ლად მისკენ გაწვდილი ხელია. ყოფით სალაპარაკო დონეზე 

გაკეთებული არჩევანიც ამ სურვილით აიხსნება. ენის, უფრო 

ზუსტად კი სალაპარაკო დონეზე ოსტატურად განთავსებუ- 

ლი სათქმელის წყალობით, რეფორმატორი დრამატურგი იწ- 

ყებს მაყურებელთან ურთიერთობის გარკვევას, რაც შემოქ- 

მედებით პროცესში მონაწილეობის შემოთავაზებით სრულ- 

დება. 

მონოლოგური დიალოგის სტრუქტურირების 

ლექსიკური პარამეტრები 

ბანალურ ფრაზებზე აგებული აბსურდის დიალოგების 

წაკითხვისას მათთვის დამახასიათებელი ენა თავისუფლად 

შეიძლება ყოველდღიურ სალაპარაკო ენად მივიჩნიოთ. თუმ- 

ცა საუბარი, როგორც ასეთი, აბსურდის თეატრისათვის და- 

მახასიათებელი საერთოდ არ არის. სალაპარაკო ენას – უმე- 

ტესწილად, ვხვდებით სარტრთან – ფილოსოფიური არგუ- 

მენტებით შემკობილს; ანუისთან, რომელიც მას ორიგინა- 

ლურად იყენებს. კლოდელის, ჟიროდუსა და მონტერლანის 

სასაუბრო ენა ხომ აბსურდის თეატრის ენისგან რადიკალუ- 

რად განსხვავებულია. ენის მეხოტბე ლიტერატურულ თაო- 

ბას აბსურდის თეატრი ნელ-ნელა ემიჯნება და არჩევანს ახა- 

ლი თეატრის სასარგებლოდ აკეთებს. 

აღსანიშნავია, რომ აბსურდის თეატრის ენა გამორჩეუ- 

ლია. ახალი დიალოგის სიტყვის მარაგი საგრძნობლად 

სცილდება ყოფითი სასაუბრო ლექსიკის ფარგლებს. ალოგი- 

კურობის მიუხედავად, აბსურდის პიესათა სტატისტიკური 

შესწავლა მდიდარი ენის არსებობას ადასტურებს. 
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დრამატურგები კონკრეტულ ენობრივ დონეზე აკეთე- 

ბენ არჩევანს. საქმე ეხება ენობრივ დონეს (და არა თავად 

ენას), რომელზეც კომუნიკაცია წარიმართება. ეს უკანასკნე- 

ლი დრამატურგებს ადამიანური მდგომარეობის გამოსახა- 

ტავად ყველაზე ბუნებრივ ასპარეზად ესახებათ. სალაპარა- 

კო დონე პირდაპირ პასუხობს მათ განზრახვას და, მოჩვენე- 

ბითის გვერდის ავლით, არსებულის დაუფარავად წარმოჩე- 

ნის საშუალებას აძლევს, რაც კონტაქტის ბუნებრიობას უზ- 

რუნველყოფს. 
აბსურდის თეატრის დიალოგის უშუალობა ტრადიციუ- 

ლი ენისთვის დამახასიათებელი ელემენტების უკუგდებით 

იწყება: ხატოვანი გამოთქმები, მაღალფარდოვანი სტილი, 

მოძველებული გრამატიკული დრო და კილო აქ სრულიად 

გამოუსადეგარია. ახალი დრამატურგია არ ცნობს კარგი 

ტონის ტრადიციას, კლასიკურ მართებულობათა წესებს, სა- 

ლონურ სულისკვეთებას; აბსურდის თეატრი გმობს წარსუ- 

ლის სტილისტურ მემკვიდრეობაზე აგებულ დიალოგს და 

მხატვრული ლიტერატურის სამყაროში «ძველი რეჟიმის 

გადმონაშთებს» არსებობის საშუალებას არ უტოვებს. 

იონესკოსა და ბეკეტის პიესების დიალოგები გაჯერე- 

ბულია ფამილიარული ლექსიკით. ეს ტენდენცია თითქმის 

ყოველთვის ირონიული განზრახვის შემცველია. სიტყვები: 

დაადე, ნაძირალა, გათახსირებული, არამზადა... ან გამოთ- 

ქმები: ფეხებზე მკიდია, მოკეტე, ნაგავო! და სხვ. ამ თეატრში 

იშვიათობას არ წარმოადგენს. პიესათა დიალოგებში ჟარგო- 

ნული თუ უწმაწური ლექსიკის გამოყენება სულაც არ არის 

შემთხვევითი. უცენზურო სიტყვები მაყურებლის გამოსაფ- 

ხიზლებლად არის მიმართული. კომუნიკაციის დონე, რო- 

მელსაც ახალი დრამატურგები ირჩევენ, მაყურებელთან 

უშუალო და ეფექტური კონტაქტის დამყარებას აადვილებს. 
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ახალი თეატრის დიალოგებში შენობითი ფორმის გამო- 

ყენება ამ უშუალობის ერთ-ერთი მანიშნებელია. ეს ტენდენ- 

ცია განსაკუთრებით თვალშისაცემია სამუელ ბეკეტის შემ- 

თხვევაში. იგი პერსონაჟებს ჯგუფურად ან ტანდემის სახით 

წარმოაჩენს (ვლადიმირი-ესთრაგონი, ჰემი-ქლოვი). შენობი- 

თი ფორმის გამოყენება ბეკეტთან სისტემატურ ხასიათს 

იძენს. 

დარბაზთან კონტაქტის ბუნებრიობისა და ინტიმურო- 

ბის უზრუნველსაყოფად ახალმა დრამატურგებმა დიალოგის 

სინტაქსურ დონეზე უამრავი სიახლე შემოიტანეს. მათ უკუ- 

აგდეს კლიშეები და მაყურებელთან ურთიერთობისათვის 

გამოუსადეგარი ნებისმიერი სტატიკური ენობრივი კონ- 

სტრუქცია, თუმცა მათ სიტყვების გამოყენებაზე უარი არ 

უთქვამთ. დრამატურგები მაყურებლის სიტყვასთან დამოკი- 

დებულების შეცვლას შეეცადნენ, რაც სიტყვათა სელექციის, 
ძველის გადატანითი მნიშვნელობით გამოყენებისა თუ ახ- 

ლის გამოგონების გზით განახორციელეს. გამოხატვის საშუ- 

ალებათა განახლებასთან ერთად ისინი სიტყვის ნოვატორე- 

ლი საკომუნიკაციო ფუნქციის გაფართოებას შეეცადნენ. 

საქმე ეხება სიტყვების განსაკუთრებული სახით გამო- 

ყენებას. აღნიშნული პროცესი ესთეტიკაზე მეტად სემანტი- 

კის სფეროს კუთვნილებაა. როცა ორიგინალური აზრის გა- 

მოსახატავად არსებული სიტყვა არ კმარა, აბსურდის დრამა- 

ტურგები ნეოლოგიზმს იყენებენ, რომლის მნიშვნელობა 

მთლიანად კონტექსტზეა დამოკიდებული. ავტორის საზოგა- 

დოებასთან კომუნიკაციის კუთხით უმთავრესი და საინტე- 

რესო ის არის, რომ ამ მოზაიკის მარცვლების აწყობა მნიშ- 

ვნელობის ამოცნობის მიზნით, სწორედაც მაყურებლის პრე- 

როგატივაა. სკლეროზული აზროვნების გამომხატველი კლი- 

შესაგან განსხვავებით, ბეკეტის ნეოლოგიზმი მაყურებლის 
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ინტელექტუალური რეფლექსიის მასტიმულირებელია, რაც 
ავტორთან (თუ სცენასთან) ურთიერთობას გაცილებით სა- 

ინტერესოს ხდის. 

ნეოლოგიზმის მაგალითია „გოდოს მოლოდინში“ გამო- 

ტანილი სიტყვა #IX0VX, რომელიც თავისთავად არაფერს ნიშ- 

ნავს. თუმცა, თავიდანვე ჩანს, რომ ის ძალადობას, წამებას, 

სადიზმს უკავშირდება. ამას ფაქტიც ადასტურებს: პოცო იქ- 

ნევს მათრახს, უხეშად ეპყრობა ლაქის, შეურაცხყოფს მას, 

მართავს „კისერზე შემოვლებული თოკის მეშვეობით“, ცხო- 

ველივით აიძულებს ტვირთის ზიდვას და პირუტყვივით მი- 

მართავს: „სდექ! (ლაქი ჩუმდება) სდექ! (ლაქი უკან იხევს) 

აბა! (ლაქი ჩერდება) აცე!.. ამრიგად, MII0VX სემანტიკური 

ჟღერადობით (რუსული XI”» ინგლისური #იიყიე ნაწილობ- 

რივ განმარტებული ტერმინის მნიშვნელობა მომავალში აზ- 

რობრივადაც დასტურდება. #I0VX ბატონთან მიმართებაში 

განისაზღვრება, როგორც ძალადობა. ბატონის მიერ ყმის ექ- 

სპლუატაციის მოტივს პოცო თავად ადასტურებს. 

«ვლადიმირი: რას ნიშნავს «Lი0ისM>? 

პოცო: თქვენ აქაური არ ხართ. ამ საუკუნის შვილი 

ხართ? ადრე მასხარები ჰყავდათ, ახლა #IX0V(-ები ჰყავთ. ვი– 

საც შეუძლია, თავს ნებას აძლევს ასეთები იყოლიოს».“ 

ამრიგად, #I0VL მასხარის თანამედროვე ვერსიად წარ- 

მოდგება. მისი ფუნქციის შესახებ პოცო ცრემლნარევი ტო- 

ნით საუბრობს და აღიარებს, რომ #I0V# -ის გარეშე მისი არ– 

სებობა წარმოუდგენელია. ის ფიქრსა და გრძნობას ვერასო- 

დეს შეძლებდა. მასხარა ერთდროულადტც განტევების ვაციცაა 

და ჯალათიც. პოცოს ალიარებაში ლაქი აზროვნებასთან, 

გრძნობასთან, ემოციასთან ასოცირდება, რაც ათი გვერდის 

2% ცCCL6CLL 5., II თ((0,1ძ0M! Cიძი!, Cძ01)0005 ძ6 M/III, 1952, ნ. 54 
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ინტერვალით დასტურდება კიდეც. პოცო ვლადიმირსა და 

ესთრაგონს მიმართავს და მისი მსახურის შესაძლებლობებს 

წარმოაჩენს: „რა გირჩევნიათ? იცეკვოს, იმღეროს, მოჰყვეს, 

იფიქროს...“ ლაქის, როგორც მოაზროვნის, პოეტის, მომ- 

ღერლისა და მოცეკვავის ტალანტები უმალვე გადმოიფ- 

რქვევა მაყურებლის წინაშე. მაშასადამე /თ0V# ესთეტია, ხე- 

ლოვანი, ის ინტელექტუალთა რასას მიეკუთვნება. 

თუ შევაჯამებთ, II0VI-ის სემანტიკური შინაარსი სხვა- 

დასხვა ცნების გადაკვეთის ადგილია. #I0MV# – განტევების ვა- 

ცი – მასხარა – ჯალათი – პოეტი – მომღერალი – მოაზროვ- 

ნე. ერთი შეხედვით, არც ერთი ტერმინი არ ზღუდავს სიტ- 

ყვის სემანტიკურ ველს. ნეოლოგიზმის გამოყენება ამ მხრივ 

სასარგებლოა. ის არ წარმოადგენს არც ხატოვან სიტყვას, 

არც ლიტერატურული ლექსიკის გამდიდრების საშუალებას, 

როგორც ეს ტრადიციულ დრამატურგიაში იყო. მისი განმარ- 

ტება ორიოდე სიტყვით შეუძლებელია. მისი მნიშვნელობის 

დანახვას ინტელექტუალური ხედვა სჭირდება. ამრიგად, ბე- 

კეტის ნეოლოგიზმი უფრო სტილისტური მოქლენაა, მწერ- 

ლის სტილის შედეგი – და არა ენის. 

ყოველგვარი ახსნის გარეშე ტექსტში ჩაწერილი ნეო- 

ლოგიზმი გაუგებარი დარჩება ამიტომ მაყურებელზე 

მზრუნველი ბეკეტი მას ხშირად იმეორებს, კონკრეტულ სი- 

ტუაციას უსადაგებს და კონტექსტუალურ დიალოგში განა- 

თავსებს. ნეოლოგიზმის მნიშვნელობა წინასწარ მოცემული 

არასდროს არის. ის თანდათან, ტექსტის კვალდაკვალ ყა- 

ლიბდება. ტექსტს მოწყვეტილი ნეოლოგიზმი უსულო სხეუ- 

ლია. გამეორების მიუხედავად, ნეოლოგიზმის ამოუწურავი 

მნიშვნელობა ბოლომდე ამოუცნობი რჩება. პუბლიკასთან 

ურთიერთობისას ავტორი ოცნებაში გართულ მაყურებელს 

აფრთხილებს, რომ ნეოლოგიზმის დასაშვებ მნიშვნელობათა 
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რიცხვი განუსაზღვრელი როდია. პოლისემია მართლა არსე- 

ბობს, თუმცა, ის მაინც კონკრეტულ ჩარჩოებშია მოქცეული 

და სიმბოლური მინიშნებები განსაზღვრავს. ნაწარმოების 

კითხვისას თუ სცენაზე ხილვისას, იმპროვიზაციის პროცეს- 

ში ჩართვით, მაყურებელმა ავტორისეულ ჩანაფიქრს არ უნ- 

და უღალატოს. 

ბეკეტი ფართო სემანტიკური ველის მქონე ნეოლოგიზ- 

მებს ქმნის. შედეგად, ნაწარმოები გაუგებრობებითა და გა- 

დაუჭრელი სიტუაციებით კომპლექტდება, დასრულების 

ნაცვლად ღიად რჩება. აბსურდის თეატრში ღიაობა ტექსტს 

მრავალრიცხოვანი პერსპექტივის ჭრილში წარმოაჩენს, რაც 

ზრდის ინტერესსა და სირთულის ხარისხს. ახალი დრამა- 

ტურგები მიიჩნევენ, რომ თანამედროვე პიესის აზრი არც 

დასრულებული და არც დაუსრულებელია. ვაწყდებით სიტუ- 

აციას, როცა ესა თუ ის გამოთქმა სცდება ინტერპრეტაციის 

ფარგლებს და ტოვებს ნაწარმოებს, მის მიღმა მოისაზრება. 

სწორედ აზრის ფარგლებს მიღმა ვხვდებით ისეთ მოვლენას, 

როგორიცაა პოლისემია, რასაც ღიაობამდე მივყავართ. 

ლექსიკური ღიაობა თავისთავად წარმოადგენს შემოქ- 

მედებით ხერხს, რომელიც საუცხოო, ახალ კავშირებს წარ- 

მოშობს: ერთი მხრივ – ავტორსა და მის ლიტერატურულ 

პროდუქციას შორის, მეორე მხრივ – სცენასა და მაყურე- 

ბელს შორის. აბსურდის თეატრში ყველა ნაწარმოები ღია სი- 

ტუაციით სრულდება. ეს პროცესი აბსურდის დრამატურ–- 

გებთან მიზანმიმართულ ხასიათს ატარებს: ავტორი მაყურე- 

ბელს ნაწარმოების გაგრძელების რამდენიმე ვარიანტს სთა- 

ვაზობს, უსასრულო ინტერპრეტაციის საშუალებას უტო- 

ვებს და მას ვერსიათა წამოჭრისკენ, აზროვნებისკენ უბიძ- 

გებს. სცენასა და მაყურებელს შორის მჭიდრო ინტელექტუა- 

ლური კავშირის დამყარების შემდეგ ავტორი მას თითქოს 
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ეკითხება, როგორ დაასრულოს სიტუაცია, თუმცა, ხშირ შემ- 

თხვევაში, თავადვე პასუხობს და მაყურებელს ფანტაზიის 

უნარის მოხმობის ნაცვლად, ავტორის ჩანაფიქრის ყურად- 

ღებით ამოკითხვას ურჩევს. შესაძლოა ითქვას, რომ მაყურე- 

ბელთან ურთიერთობის მოსურნე აბსურდის დრამატურგი 

ხან ზომაზე მეტად წყალობს მას, ხანაც პირიქით, დისტანცი- 

ას არჩევს. მოეჩვენება თუ არა, რომ საგრძნობლად ახლოს 

მიუშვა მაყურებელი, ავტორი სიტუაციას ართულებს ისე, 

რომ არავითარ გასაღებს არ ტოვებს. ამით აიხსნება აბსურ- 

დის პიესებში უამრავი აუხსნელი სიტუაციის არსებობა. კო- 

მუნიკაციის უდიდესი სურვილის მიუხედავად, აბსურდის 

დრამატურგი უარს არ ამბობს მისთვის ჩვეულ ცინიზმზე და 

მარიონეტივით ათამაშებს მაყურებელს. 

ასეა თუ ისე, ერთი რამ უდავოა: დასაწყისში აბსურდის 

ავტორის მაყურებლისადმი უდიერი დამოკიდებულება ნა- 

წარმოების შექმნის პროცესში მისი ჩართვით, ერთგვარი თა- 

ნამონაწილეობით დასრულდა, რამაც სცენასა და მაყურე- 

ბელს შორის ურთიერთობის მცდელობა ერთგვარ ლოგიკურ 

დასასრულამდე მიიყვანა. 

აბსურდის დრამატურგების მიერ დიალოგის ტრან- 

სფორმაცია ნოვატორული დიალოგის გზაზე პირველი გა- 

დადგმული ნაბიჯი იყო. სახეშეცვლილი რეპლიკური დიალო- 

გი გაუტოლდა ადამიანთა გათიშულობისა და ენის არასაკმა- 

რისი ბუნების მხილების გზაზე ნათქვამ ერთ სიტყვას, რომე- 

ლიც მთლიანი სათქმელის გამოსახატავად სრულიად არ კმა- 

როდა. მაყურებელთან «ნამდვილი» დიალოგის დამყარების 

მოსურნე ახალი დრამატურგები ახალი საშუალებების ძიე- 

ბას შეუდგნენ. მათ ყურადღება მანამდე ყველაზე უმნიშვნე- 

ლოდ მიჩნეულ ელემენტებზე გაამახვილეს. დიალოგში გაჩე- 

ნილი სიცარიელე აბსურდის თეატრში შეავსო ჟესტმა, განა- 

თებამ, მოქმედებამ, სახელმა, დეკორაციამ. ნოვატორული 
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დიალოგის ერთ-ერთ უმთავრეს თანამონაწილედ კი იქცა ცა- 

რიელი სცენის სიტყვაძვირი ბინადარი – პერსონაჟი, რომ- 

ლის სამეტყველო ფუნქცია მისმა დასახიჩრებულმა, ნაგვემ- 

ნაწამებმა სხეულმა შეითავსა. ენით გამოუთქმელი სათქმე- 

ლი დრამატურგებმა სცენაზე გადაიტანეს, პერსონაჟის სხე- 

ულზე ამოტვიფრეს და მის შესახებ უსიტყვოდ მოგვითხრეს. 

დეკორატიული ელემენტების საკომუნიკაციო კოდებად, ე.წ. 

ახალ სიტყვებად გადაქცევით დრამატურგებმა სცენა აამეტ- 

ყველეს. სპექტაკლის ყველა ატრიბუტი ნოვატორულ დია- 
ლოგში ჩაერთო და მასში ნათქვამ სიტყვებად თუ რეპლიკე- 

ბად იქცა. ტრანსფორმირებულმა ვერბალურმა დიალოგმა 

აბსურდის თეატრში ნოვატორულ დიალოგს შეუმზადა ნია- 

დაგი, რომელმაც აბსურდის დრამატურგების უმთავრესი 

იდეა – ტოტალური გამომსახველობითი სისტემის შექმნის 

შესახებ – რეალობად აქცია. 
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II ტოტალური გამომსახველობითი სისტემის 

შექმნის გზაზე 

ენა აბსურდის თეატრში მრავალთა შორის ერთ-ერთ 

გამომსახველობით საშუალებად იქცა. ტრადიციული სიტ- 

ყვის ძალის უარმყოფელი დრამატურგების მისიას ამიერი- 

დან ახალი «სიტყვების» მოძიება, გარდაქმნა ან შექმნა წარ- 

მოადგენდა. ტრადიციული დიალოგის ტრანსფორმაციის 

მიზნით, აბსურდის დრამატურგების მიერ გაწეული ძალის- 

ხმევა, რეალურად, ნამდვილი დიალოგის ჩარჩოს შექმნას თუ 

მოხმარდა. ნოვატორული «სიტყვების» მოძებნა კი ტიტა- 

ნურ შრომას მოითხოვდა. დრამატურგებმა მისიის განხორ- 

ციელება ორიგინალური გამომგონებლობის წყალობით მოა- 

ხერხეს. საამისოდ კი ყველანაირი თეატრალური რესურსი 

აამოქმედეს, რამაც სპექტაკლის სანახაობრივი მხარე და 

ეფექტურობა გაზარდა. ახალმა საკომუნიკაციო ელემენტებ- 

მა მეტყველების როლი მინიმუმამდე დაიყვანა. ნოვატო- 

რულმა სისტემამ ენის მონოპოლიას ბოლო მოუღო. დრამა- 

ტურგებს გვერდით დამდგმელი რეჟისორებიც ამოუდგნენ. 

ნოვატორული დიალოგის შევსების პროცესში ყველა სიახ- 

ლის მოყვარული ხელოვანი ჩაერთო. შედეგად, აბსურდის 

თეატრში ახალი საკომუნიკაციო სისტემა შეიქმნა. 

ჟან ლუი ბარომ თეატრში სიტყვის მნიშვნელობა შემ- 

დეგნაირად განსაზღვრა: „თეატრალური ტექსტი წარმოად- 

გენს აისბერგის ზედა, ხილულ ნაწილს, რომელიც მთელის 

მხოლოდ ერთ მესამედს შეადგენს, ორი მესამედი კი ის უხი- 
« 29 ლავი ნაწილია, რაც სინამდვილის ასახვას ემსახურება". 

29 CთMI0I 9 Iიოისძ 80770თMII, 0.93 (1976), (ი. §060181 : « §მ-ის61 86CM%6L ») – 
0. 102 (1981), (ი. I0VIVI6 ; « ჰგიი00 – 36CM6LI »), 0. 12; 
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აბსურდის დრამატურგებმა სწორედ ამ უხილავი ნაწილის 

ზედაპირზე ამოტივტივება და საყოველთაოდ წარმოჩენა დაი- 

სახეს მიზნად. იონესკო წერდა: „თეატრალური ენა ყველაფერს 

მოიცავს: სიტყვებს, ჟესტებს, საგნებს, თვით მოქმედებას, 

რადგან ყველაფერი გამოხატვას, აღნიშვნას ემსახურება“.3% 
ლიტერატურულმა ენამ თეატრში უპირატესობა სასცე- 

ნო ენის სასარგებლოდ დათმო. დრამატურგი სემიოლოგად, 

ნიშანთა ოსტატად იქცა. კვლავ იონესკოს მოვიშველიებთ: 

„აღარ არსებობს მხოლოდ მეტყველება. თეატრში ყველაფერი 

დასაშვებია: განასახიერო პერსონაჟები, მოახდინო შიშის, ში- 

ნაგანი განცდების მატერიალიზაცია... და არა მარტო დასაშ- 

ვები, რეკომენდირებულიც კია აქსესუარების გამოყენება, 

საგნებისა და დეკორაციის გაცოცხლება, სიმბოლოთა კონ- 

კრეტიზაცია. საუბარს ავსებს და აგრძელებს ჟესტი, თამაში, 

პანტომიმა, რომლებიც ვერბალური კრიზისის ჟამს სიტყვას 

ენაცვლებიან. შესაძლოა, რომ სცენაზე არსებულმა მატერია- 

ლურმა ელემენტებმაც მსგავსი როლი შეასრულოს...“.5' 

ეს ციტირება ხაზს უსვამს ენის ცნების გაფართოებას. 

საქმე ლაპარაკს კი აღარ ეხება, არამედ კომუნიკაციას ფარ- 

თო მნიშვნელობით. იმ დროს, როცა თეატრის მისია მხოლოდ 

აზრის გადმოცემით შემოიფარგლებოდა, დიალოგი უმთავ- 

რეს როლს ასრულებდა. ახლა კი, როცა სპექტაკლმა მიზნად 

დაისახა კომუნიკაცია ფართო გაგებით, დიალოგი, სხვა სა- 

შუალებათა მსგავსად, ერთიანი დრამატული სისტემის დაქ- 

ვემდებარებაში მყოფ საშუალებად იქცა. 

ლოგიკური ენის უარმყოფელმა დრამატურგებმა საკუ- 

თარი ენა შექმნეს. აბსურდის «ყრუთა დიალოგი» – ეს ის მა- 

30 Iცი6§00.C., M0(09 6! C0III-0-M0105, C0116CVI00 IძC0§, 09107, 
C8მIIIიიმIძ,1966, ი. 125 

3! |ცუტვლლ.L., M0(05 6( C0MI/6-M0(69, C0116CIიი I0CC§, C8გIIIIიმ+ძ,1966, ხ. 
63 
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ტერიალური განზომილებაა, რომელშიც ყველაფერი მეტ- 

ყველებს. «ენით გამოუთქმელის» თაობაზე აქ სხეული საუბ- 

რობს. ჟესტი კომუნიკაციის შეუძლებლობის თავდაუღწევე- 

ლი ჩიხიდან გამოსავალია. სავსებით ბუნებრივია, რომ ახალ 

ენასთან შეგუების პროცესს მაყურებლის შოკური რეაქცია 

და ახალ ხელოვნებასთან გაუცხოების გრძნობა უძღოდა წინ. 

დროთა განმავლობაში მაყურებელმა ისწავლა აბსურდის 

დრამატურგიის ენაზე საუბარი და ნოვატორულ დიალოგშიც 

ჩაება. 

უჩვეულო ავტორებთან კომუნიკაცია სახალისოც კი 

აღმოჩნდა. ახალი ენა საზოგადოებამ იმდენად გაითავისა, 

რომ დრამატურგებმა საკუთარი ხელოვნების გართულებაზე 

დაიწყეს ზრუნვა. თუმცა გვიანი იყო. საზოგადოებამ გამოწ- 

ვევა მიიღო და «ანტიპიესების» კითხვას ინტელექტუალური 

თვალით შეუდგა. მაყურებელი ჩაწვდა ნოვატორული დია- 

ლოგის მთავარ მექანიზმს, რაც სცენაზე მიმობნეული საკო- 

მუნიკაციო კოდების აღმოჩენასა და ერთ «სიტყვად» შეკ- 

ვრას გულისხმობდა. სცენასა და მაყურებელს შორის შედგა 

აბსურდის დრამატურგებისთვის სანუკვარი, «ჭეშმარიტი» 

დიალოგი, რამაც დრამატურგი და მაყურებელი ერთ ენაზე 

აალაპარაკა. 

ეჟენ იონესკოს ნოვატორული დიალოგის 

სტრუქტურა 
პერსონაჟის სახელი – ნოვატორულ დიალოგში 

ნათქვამი პირველი სიტყვა 

ტოტალური სანახაობის შექმნის ერთ-ერთ უმთავრეს 

მიზანს ლოგიკური ენის ყოვლისშემძლეობის წინააღმდეგ 

პროტესტის მატერიალიზაცია წარმოადგენდა. ეჟენ იონეს- 
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კომ სამუელ ბეკეტსა. და მის თანამოაზრეებთან ერთად ნო- 

ვატორულ დიალოგში უშუალო გამომსახველობით თუ სიმ- 

ბოლურ ჭრილში ინტეგრირებული ყველა ერთეული საკომუ- 

ნიკაციო კოდებად აქცია და ორმაგი ფუნქცია შესძინა: მან 

აღნიშნული საკომუნიკაციო კოდები უბრალოდ დრამატურ- 

გიასა და, ზოგადად, სამყაროსთან დაკავშირებით საკუთარი 

დამოკიდებულების გამოსახატავად, ან ენის წინააღმდეგ 

საპროტესტო იარაღად გამოიყენა. 

ნონსენსის წყაროდ ქცეული ენის არსებობაში დარწმუ- 

ნებული იონესკო პიესაში ერთ-ერთ უმთავრეს სათქმელს 

პერსონაჟის სახელის საშუალებით გადმოგვცემს. იგი სა- 

ხელს ენის დიქტატურის და მისი შედეგების სადემონსტრა- 

ციოდ იყენებს. იონესკო პერსონაჟებს მათ მდგომარეობასა 

და გარეგნობასთან რადიკალურად შეუსაბამო სახელებით 

ამკობს, რითაც დასცინის სიტყვის «უკიდეგანო შესაძლებ- 

ლობებს». 

იონესკოსთან საკუთარმა სახელმა დაკარგა სპეციფიუ- 

რი ფუნქცია და საზოგადო სახელად იქცა. ტენდენცია, რომ- 

ლის შესახებ უკვე გვქონდა საუბარი, ერთნაირი ადამიანე- 

ბით დასახლებულ უშინაარსო სამყაროში სახელის, როგორც 

საიდენტიფიკაციო ნიშნის, არსებობის აუცილებლობას გა- 

მორიცხავდა. კოლექტიურ, ჯოგურ ყოფაში საერთო მოთ- 

ხოვნილებების მქონე ადამიანებს სახელიც საერთო უნდა 

ჰქონოდათ. სწორედ ამის ახსნა სურს პიესებში გაურკვეველი 

წარმოშობისა და ფორმის სახელების შემომტან ავტორს. სა- 

ხელი ნოვატორულ დიალოგში ენის დამანგრეველი გავლენის 

მატერიალიზაციის გზით მის წინაშე ადამიანის უსუსურობის 

შესახებ ნათქვამი „სიტყვაა“. 

კოლექტიური სახელების არსებობამ იონესკოს შემოქ- 

მედებაში სისტემატური ხასიათი მიიღო. გაუგებრობათა 

ტალლა როგორც მეორეხარისხოვან პერსონაჟებს აგრეთვე 
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მთავარ გმირებსაც შეეხო. „ამედეში“ პროტაგონისტი ატა- 

რებს სახელს, რომელიც არავითარ საიდენტიფიკაციო ნი- 

შანს არ ფლობს – ნახევარ პარიზს სწორედ ეს სახელი ჰქვია. 

როცა ფოსტალიონი წერილის გადაცემის წინ ვინაობას გა- 

მოკითხავს, იგი შეწუხებული პასუხობს, რომ ამედე ბუჩინი- 

ონი კი არ არის, არამედ ამედე ბუჩინიონია და ამით ტიპური 

პარადოქსის არსებობაზე მიუთითებს. მსგავსი პარადოქსის 

არსებობაზე საუბრობს ჟან დიუბუა, როცა რეალობის უარ- 

ყოფით მისივე არსებობას ადასტურებს: „მეტალოგიკა ამა- 

ოდ ცდილობს „რეალობაზე“ ძალადობას. ჰიპოთეზად წარ- 

მოჩენით ან თუნდაც უარყოფით ის მხოლოდ პატივს მიაგებს 

მას“.2 
საკუთარი სახელების სფეროში ავტორის გამომგონებ- 

ლობა ორიგინალური კუთხით წარმოჩინდება პიესა „ჟაკი 

ანუ მორჩილებაში“. იონესკოს სცენაზე ორი ოჯახი გამოჰ- 

ყავს: ჟაკებისა და რობერების. პირველი ოჯახის წევრები 

არიან: ჟაკი, ჟაკლინი, მამა ჟაკი, დედა ჟაკი, ბებია ჟაკი, ბა- 

ბუა ჟაკი. ჟაკი ერთგვარი კრებითი სახელია. საერთო სახე- 

ლის ქვეშ ყველა წევრის გაერთიანება ერთგვარ ერთობას 

ქმნის, ამ საერთო შტამპისადმი დაუმორჩილებლობა კი მორ- 

ჩილებაზე აგებულ იდილიას არღვევს. ამ უცნაურ ვითარებას 

უკუღმართი მემკვიდრეობითი წესიც ერთვის: გვარი მამიდან 

შვილს კი არ გადაეცემა, არამედ პირიქით – შვილიდან მამას. 

ჟაკი ერთდროულად სახელიცაა და გვარიც, ეს ოჯახის წევ- 

რთა საერთო განმასხვავებელი ნიშანია და ამ ნიშანს ქალები- 

ცა და კაცებიც სქესის განურჩევლად ატარებენ. გამონაკლი- 

სია ჟაკის და, რომელმაც სახელის მდედრობითი ფორმა – 

ჟაკლინი მოირგო. 

% ყცსხი!§ I., /1ს6I0/19M6 6116/016, C910005 LმIX0ს55C, 1970, ნ. 34 
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იონესკო სახელებს ადამიანის მეხსიერებაზე ენის და- 

მანგრეველი ეფექტის სადემონსტრაციოდ იყენებს. მისი ნო- 

ვატორული დიალოგის ერთ-ერთი თემა ფაქტებისა თუ მოვ- 

ლენების ენის გზით შეცნობისა და გახსენების შეუძლებლო- 

ბაა. ამ ხაზის განვითარებას დრამატურგი მრავალი საშუა- 

ლებით ცდილობს,. ფორმალური გამომსახველობითი ელე- 

მენტების გვერდით ამ იდეის განსახორციელებლად მნიშვნე- 

ლოვან ადგილს სახელიც იკავებს. ასე მაგ., «მელოტ მომღე- 

რალ ქალში» კომუნიკაციის მცდელობა სახელის გახსენებით 

იწყება: მარტენები ვრცელი საუბრის ბოლოს ერთმანეთს ეც- 

ნობიან და სახელით მიმართავენ. სახელი თითქოს თვითმყო- 

ფადობის გამომკვეთი საიდენტიფიკაციო კოდის ძალას 

იძენს. 

«ბატონი მარტენი: მაშ ასე, ქალბატონო, უეჭველად 

ერთმანეთს სადღაც შევხვედრივართ, თქვენ ჩემი საკუთარი 

მეუღლე ხართ.... ელიზაბეტ, გიპოვე! (....) 

ქალბატნი მარტენი: დონალდ, ეს შენ ხარ, ძვირფა- 

სო!»3 

თუმცა მომდევნო სცენა სიტყვის ძალას კვლავ ეჭვქვეშ 
აყენებს: 

«ელიზაბეტი არ არის ელიზაბეტი, დონალდი არ არის 

დონალდი. (..) ტყუილად ჰგონია თავი დონალდი, ქალიც 

ტყუილად ფიქრობს, რომ ელიზაბეტია. კაცი ტყუილად მიიჩ- 

ნევს ქალს ელიზაბეტად. ქალიც ტყუილად მიიჩნევს მას დო- 

ნალდად: ისინი მწარედ ცდებიან. მაგრამ ვინ არის ნამდვილი 

დონალდი? ვინ არის ნამდვილი ელიზაბეტი?»%“ 

დონალდმა და ელიზაბეტმა თითქოს ერთმანეთი იცნეს, 

თუმცა იქვე ალმოაჩინეს, რომ ერთმანეთისთვის უცხონი 

13 1ცი6560.C., თ C0MI00+06 CM0MV, ძვ0§ LI66866 L C2II1თ2+ძ, 1972, დ. 31; 
4 Iხ)ძ., ი. 31 

83



არიან. ღია დიალოგური კონსტრუქციის მსგავსად საკუთარ 

სახელებზე აგებული კონსტრუქციაც უპასუხო კითხვით 

სრულდება. მალე სიტუაცია უფრო მეტ გაუგებრობას იძენს: 

მარტინების ადგილს ვინმე სმიტები იკავებენ. ვინ არიან ეს 

სმიტები? რა აზრი აქვს სახელის ქონას, თუ მას არ შესწევს 

უნარი ერთმანეთისგან განასხვაოს ადამიანები? სწორედ ეს 

არის აბსურდის თეატრის აბსურდული სიტუაციების თავდა- 

უღწეველი ჩიხი. დრამატურგი სიტუაციას ღიად ტოვებს და 

საფიქრალს მკითხველსა თუ მაყურებელს მიანდობს. 

იონესკო ყველაზე ხშირად საკუთარ პერსონაჟებს პრო- 

ფესიისა თუ ხელობის აღმნიშვნელი სახელებით მოიხსენი- 

ებს. ზოგადად, ერთი და იმავე ოჯახის წევრთა ერთმანეთი- 

საგან გასარჩევად ან სახელი ან პროფესია გამოიყენება. იო- 

ნესკო ამ მოცემულობას არად აგდებს და რაც შეიძლება მე- 

ტად აბნევს მაყურებელს. «მელოტი მომღერალი ქალიდან» 

მოყოლებული იონესკო გამუდმებით ხალისობს არეულ-და- 

რეულ გაუგებრობათა შექმნით. პიესის გმირების – სმიტების 

მხრიდან ბობი ვატსონის სიკვდილის შესახებ საუბარში გაუ- 

გებრობა მწვერვალს აღწევს: ყველა ვატსონს ჰქვია ბობი და 

ყველა ბობი ვატსონი კომივოიაჟორია. პიესის პერსონაჟების 

გარჩევა ან სახელით ან პროფესიით შეუძლებელია. კონტექ- 

სტუალურადაც ხომ აბსოლუტურად გაუგებარია, თუ რომე- 

ლი ბობის ან რომელი კომივოიაჟორის შესახებ საუბრობენ. 

მსგავსი ვითარება ერთგვარ სიცარიელეს წარმოშობს და 

მრავალი პერსონაჟის ვინაობას ჩვენთვის ბუნდოვანს ტო- 

ვებს. 

დრამატურგის მხრიდან სახელდების უარყოფა კოლექ- 

ტიური ყოფისკენ მისწრაფების მქონე პერსონაჟთა შექმნის 

სურვილით უნდა აიხსნას. პიროვნებისა და მისი საქმიანობის 

გაიგივებით მან რეალობის მანკიერ ტენდენციას გაუსვა ხა- 
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ზი. ეს გახლავთ ყოფიერების მორევში ადამიანის პიროვნუ- 

ლობის გაუჩინარება, რის შესახებაც თავად საუბრობს: 

«ყველაზე უსიამოვნო ტენდენცია საზოგადოებაში ის 

არის, რომ პიროვნებას ხშირად თანამდებობასთან, მის სო- 

ციალურ სტატუსთან აიგივებენ. სოციალური ფუნქციის 

წარმოჩენით ამ უკანასკნელს არაფერი ემატება, ადამიანი კი 

კარგავს საკუთარ სახეს, პიროვნულობას. (...) თანამდებობამ 

არ უნდა შთანთქას პიროვნება ტოტალურად, ტოტალიტა- 

რულად. სოფელში ადამიანი ფუნქციას ემიჯნება. მამა დუი- 

რანი კიურეს მოვალეობას ასრულებს, მამა უნტელი – მევე- 

ლის. ჩვენთან კი „მწერალი“ „მწერალია"“ და მეტი არაფე- 

რი",% 

მაშასადამე, იონესკომ პერსონაჟის ორიგინალური სა- 

ხელი ენის ხელოვნურობის წინააღმდეგ პროტესტის სადე- 

მონსტრაციოდ გამოიყენა. უპრეცედენტო სახელდების პრო- 

ცესის შემოტანით მან მსგავსი ენისა და ლოგიკის მქონე რა- 

ციონალური სისტემის მოჩილებაში მყოფი ადამიანების სახე 

შექმნა. იქ, სადაც კომუნიკაცია მხოლოდ ვერბალური ახსნა- 

განმარტებით შემოიფარგლება, თვითმყოფადობის ნებისმი- 

ერი გამოხატულება უშედეგო და აბსურდულია. 

პორტრეტებით კომუნიკაცია 

სასცენო ატრიბუტიკის მონაწილეობა პერსონაჟის 

პორტრეტის შექმნაში 

სავსებით ლოგიკურად ისმის კითხვა: როგორია ან რას 

გვამცნობს ნოვატორული დიალოგის ქვაკუთხედად ქცეული 
პერსონაჟის გარეგნობა? როგორ გამოიყურება ამ სახელის 

% |ციტვლლ.სC., MIII6 I0 M16 6I IC II6V0 (86იC60605 #V6C CIგსძC ც00ი96/9X), 

C2II1იმIძ, 1996, ი. 17 
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მატარებელი გმირი? გვაძლევს თუ არა ავტორი რაიმე მინიშ- 

ნებას აბსურდულ სამყაროში მცხოვრები, თვითმყოფადობას 

მოკლებული ადამიანების, მათი შეხედულებების, იმედებისა 

და უიმედობის შესახებ. როგორ ახერხებს იონესკო იმის გა- 

დამოცემას, რაც რეალურად, ტექსტში (მისი კლასიკური გა- 

გებით) ნახსენებიც კი არ არის? ავტორი არ ღალატობს აბ- 

სურდის დრამატურგიის ორიგინალურ გზას და მაყურე- 

ბელს, სათქმელის გასაერთიანებლად, ინტერაქციულ პრო- 

ცესში მონაწილეობისთვის იწვევს: ერთიანი იდეის მატერია- 

ლიზაციისთვის მას პიესებში საკომუნიკაციო კოდების სა- 

ხით «ჩაბუდებული», თავმოყრილი თუ გაფანტულად არსე- 

ბული ელემენტების აღმოჩენა მართებს. 

პიესებში ფიზიკური პორტრეტის მინიმალური დოზით 

არსებობის ფაქტმა არ უნდა გაგვაოცოს, რადგან პორტრეტი 

ექსკლუზიურად რომანისა და აღწერითი ჟანრების პრერო- 

გატივაა. ტრადიციული თეატრისგან განსხვავებით აბსურ- 

დის დრამატურგები ვერც ფიზიკური გარეგნობის შესახებ 

სასცენო მინიშნებების სიუხვით დაიკვეხნიან: სასცენო მი- 

ნიშნებები, იშვიათი გამონაკლისების გარდა, აქ თითქმის არ 

არსებობს და თუ მაინც მოიძებნა, მინიშნებათა 90% სიტ- 

ყვით «პაუზა» ან «სიჩუმე» გამოიხატება, ფიზიკური გარეგ- 

ნობა ხომ (უმნიშვნელო გამონაკლისის გარდა) პრაქტიკუ- 

ლად იგნორირებულია. 

გარეგნობაში გამომსახველობითი ელემენტების მოძიე- 

ბამდე, უნდა გავერკვეთ, რა დოზით გვთავაზობს იონესკო 

მას. როგორია დრამატურგის მიერ პორტრეტის შექმნის ხე- 

ლოვნება? 

იონესკო საკუთარი პერსონაჟების პორტრეტებს ერთი 

ხელის მოსმით ქმნის. საკომუნიკაციო კოდის ძირითადი 

ხვედრითი წილი მოდის სხეულის რომელიღაცა ორგანოზე ან 
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კოსტიუმზე, როგორც სიმბოლური განზომილების მქონე 

ელემენტებზე, დანარჩენი ასპექტები კი ჩრდილში რჩება. ეს 

ფიზიკური, ხშირად ირეალისტური პორტრეტი შავებში ჩაც- 

მული, სიკვდილზე ფიქრით შეპყრობილი პერსონაჟის სილუ- 

ეტს გამოხატავს. 

რაც შეეხება სოციალურ ან ფსიქოლოგიურ პორ- 

ტრეტს, ის დიალოგში პრაქტიკულად არ არსებობს. ჩვენ 

არაფერი ვიცით იონესკოს უწარსულო არსებების შესახებ, 

რომელთა სიცოცხლის ხანგრძლივობა მხოლოდ წარმოდგე- 

ნის დროით იზომება. პორტრეტი იმდენად მინიმალისტურია, 

რომ პერსონაჟის ალწერა, თუნდაც ამოცნობის მიზნით, 

პრაქტიკულად შეუძლებელია. „წყურვილსა და შიმშილში“ 

იონესკო საკუთარი გმირის მხრიდან პორტრეტის შექმნის 

მცდელობას გვთავაზობს. ჟანი საყვარელ ქალს მუზეუმის 

კართან უნდა შეხვდეს. ქალი არ გამოცხადდება. ჟანი პოლი- 

ციელებს ეკითხება, ხომ არ უნახავთ მისი სატრფო, თუმცა 

ვერანაირად ვერ ახერხებს მის აღწერას. პოლიციელები ქა- 

ლის აღწერას სკრუპულოზური სიზუსტით ითხოვენ, ჟანი კი 

პასუხად ლირიულობით დაღდასმულ ირეალისტურ პორ- 

ტრეტს სთავაზობს და უმთავრეს განმასხვავებელ ნიშნად 

სამაჯურს ასახელებს. ბოლოს და ბოლოს პოლიციელები 

უარს ამბობენ გამოკითხვისა თუ დაკითხვის გაგრძელებაზე. 

ალღწერისას ჟანის მიერ განცდილი სირთულე ხაზს უსვამს პი- 

როვნულობის კრიზისის კონცეფციას, რის დემონსტრირება- 

საც იონესკო სახელდების პროცესით ახდენს. 

მონახაზის სახით არსებული პორტრეტები ყოფიერე- 

ბის თვითდინებისგან გამოფიტული ადამიანების უშინაარსო 

სამყაროს მატერიალური გამოხატულებაა. ერთ ენაზე მოსა- 

უბრე, მექანიკური მეტყველებისა და მოძრაობების ტყვეო- 

ბაში მყოფი ცარიელი ადამიანების აღწერა მხოლოდ კონტუ- 

რული პორტრეტებით არის შესაძლებელი. ზოგჯერ გვრჩება 
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შეგრძნება, რომ მისი უსახელო თუ უსახური პერსონაჟები 

მართული მარიონეტები არიან და სხეულის ყველა ორგანო 

არც კი სჭირდებათ. სახელის მსგავსად, სხეულიც მათთვის 

უსარგებლო „ფუფუნებაა". 

იონესკო მართლაც სიმპათიით არის განწყობილი მარი- 

ონეტების წარმოდგენების მიმართ, მათთვის დამახასიათე- 

ბელი სტილიზაციის გამო. დრამატურგის ამ მიდრეკილებით 

აიხსნება მისი პერსონაჟების ემბლემატური ხასიათი და 

პორტრეტების ლაკონიურობა, რასაც შემდეგნაირად გან- 

მარტავს: «ეს სულ ადვილია, – ამბობს იონესკო, – ბატონის 

როლის შემსრულებელ კომედიანტს ბევრი არაფერი ევალე- 

ბა. მან უნდა მოისხას პალტო, საიდანაც მხოლოდ კისერი 

უჩანს, შუბლს კი ჩამოფხატული ქუდი უფარავს; პალტოში 

გამოწყობილი, ქუდიანი, უთავო კაცი შთამბეჭდავი სანახა- 

ვია. ამგვარი სანახაობა უდავოდ აღძრავს ემოციას“,.% 

უთავო ბატონი მექანიკური თოჯინაა, ყოველგვარ ინ- 

ტელექტს მოკლებული რობოტი, რომლის სიცარიელეს სან- 

თლის ჩასაქრობივით თავზე წამოცმული კონუსისებური ქუ- 

დი უსვამს ხაზს. 

იონესკო უარყოფს ნებისმიერი სახის რეალისტურ აღ- 

წერას და პორტრეტების ან იდენტური ან კარიკატურული 

სახით წარმოჩენას ამჯობინებს. დრამატურგის მიერ ნიღბე- 

ბის გამოყენება სწორედ ამ განზრახვას უსვამს ხაზს. „ჟაკებ- 

ში“ ყველა პერსონაჟი ერთსახოვანია – ყველას სახეს ერთნა- 

ირი ნიღაბი ფარავს. იონესკო ჟაკს სხვა პერსონაჟებს ნიღბის 

ტარება-არტარების პრინციპით უპირისპირებს, რადგან ჟაკი 

ერთადერთია, ვინც ამ აქსესუარს არ ირგებს. ეს გარემოება 

ჟაკის სხვათაგან გამორჩეულობას უსვამს ხაზს. ჟაკი არ მა- 

36 1ციC§60.C., M0(6§ 6/ C0III-6-M01I0§9, C0116CL00 Iძ60§5, C8100 2+ძ,1966, ნხ. 
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ლავს საკუთარ სახეს და რობერტს გულსაც უშლის, იმ 

დროს, როცა ოჯახურ რიტუალებს ამოფარებული სხვა წევ- 

რები ერიდებიან სახის გამოჩენას. ეს სხვათაგან გამორჩეუ- 

ლობის, მარტოობის, სამყაროში მიუსაფრობის განცდა (რაც 

პირადად იონესკოსთვისაც არ არის უცხო) ავტორმა ერთი 

ელემენტით – ნიღბით გამოხატა. აღნიშნული სცენოგრაფი- 

ული პროცესი დრამატურგმა «მე»-ს სოციალურ ჯგუფთან 

გაუცხოების, მათ შორის გაჩენილი უფსკრულის სიმბოლურ 

გამოხატულებად გამოიყენა. თუმცა, მოშიშვლებული სახის 

მიუხედავად, იონესკო ჟაკის რეალისტური პორტრეტის აღ- 

წერას გვერდს უვლის. როცა ნიღაბი არ არის, მის ადგილს 

გრიმი იკავებს: სქელ ფენად სახეზე დატანებული გრიმი რეა- 

ლურ გარეგნობას ფარავს და ნიღბის ასოციაციას ბადებს. ეს 

უკანასკნელი კი უმთავრესი პორტრეტული ელემენტია, რო- 

მელიც გმირის ხასიათის გახსნასა და ავტორის იდეის ამო- 

კითხვაში გვეხმარება. 

რეალისტურ და სიმბოლისტურ დრამატურგიაში გა- 

დაჭრის შიშით, რაც საზოგადოებრივი შტამპებისადმი დაუ- 

მორჩილებლობის იდეის გაცხადებაში ვლინდება, იონესკო 

მაყურებელს ჟაკის რეალიზმსა და სოციალურ მატერიალიზ- 

მთან რადიკალურ განსხვავებულობაზე მიუთითებს. ჟაკი 

არც რეალისტური პერსონაჟია და არც კონკრეტული მისიით 

აღჭურვილი გმირი. იონესკო თავის პიესას ირონიულად «ნა- 

ტურალისტურ კომედიას» უწოდებს. პროტაგონისტის ირეა- 

ლისტური გარემოების ხაზგასასმელად ავტორს პიესაში კი- 

დევ ერთი შტრიხი შემოაქვს: ჟაკის მწვანედ გადაღებილი 

თმა, რაც პერსონაჟს ფანტასტიკურ იერს სძენს. ეს ელემენ- 

ტი, რეალობასთან შეუსაბამობის გარდა, მომავალში მის მე– 

ტამორფოზასაც მოასწავებს: სატელევიზიო ბალეტის სცე- 

ნარში – «ახალგაზრდა სასიძო» – იონესკო ხელახლა უბ- 

რუნდება ჟაკების თემას, მათ განმასხვავებელ ნიშნად სწო- 

89



რედ თმის მწვანე შეფერილობას ხყენებს. ამ შემთხვევაში მა- 

ყურებლამდე სათქმელის მიტანის კონკრეტული მისია უკვე 

თმას ენიჭება. 

საკომუნიკაციო პორტრეტულ ელემენტად ის ყველაზე 
ხშირად იყენებს სახის ნაწილებს, რომელთაც ირეალურად 

წარმოაჩენს. ამ გარემოებას იონესკოს პორტრეტების წერის 

ხელოვნება სიურეალისტური და კუბისტური ესთეტიკის 

ჭრილში გადაჰყავს. მის პიესებში უცნაური, ხშირად მონ- 

სტრული გარეგნობის მქონე პერსონაჟების სიუხვეც სწო- 

რედ ამ ესთეტიკაში ჩაიწერება. 

უცნაური პორტრეტების შექმნისას იონესკო სხეულის 

თითოეულ ნაწილს გარკვეული საკომუნიკაციო ფუნქციით 

ტვირთავს. ცალკეული ორგანო ხშირად მრავალმხრივი სათ- 

ქმელის გადმოსაცემად გამოიყენება. პიესებში მსგავსი კონ- 

ტექსტუალური სიტუაციების გამეორების სიხშირე ზოგჯერ 

საკომუნიკაციო ელემენტის დატვირთვას უნივერსალურ ხა– 

სითს სძენს, რაც მომავალში ზრდის ტექსტის გახსნისა და 

ავტორის ჩანაფიქრის ამოცნობის ალბათობას. მსგავსი უნი- 

ვერსალიის მაგალითად ცხვირი გამოდგება. 

ცხვირი, უცნაური პორტრეტების რიგში ყველაზე პო- 

პულარული საკომუნიკაციო ელემენტია. სატელევიზიო ბა- 

ლეტში „ახალგაზრდა სასიძო“ ჟაკის ოჯახის ყველა წევრს 

უშველებელი ცხვირი ან ნიკაპი აქვს (ან ორივე ერთად)ე. ყვე- 

ლა ერთი ფერის თმითა და სრული აგებულებით გამოირჩევა. 

მათი მოყვრების გუნდი ჟაკების აბსოლუტური ანტიპოდია: 

ჩაფსკვნილი, ღიპიანი, ლოყაწითელი ადამიანები პირველები- 

საგან რადიკალურად განსხვავდებიან. ამ ორი ჯგუფის წარ- 

მომადგენელთა პორტრეტები ფიზიკური მახასიათებლების 

(მაღალი/გამხდარი – დაბალი/მსუქანი) დაპირისპირებაზეა 

აგებული ფარსისთვის დამახასიათებელი ოპოზიციური 
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სტრუქტურა უცნაური პორტრეტების გასაოცარი მრავალ- 

ფეროვნებით გამოირჩევა: ძაღლისთავიანი, ვირის ყურებია- 

ნი ქალი, ოთხი თვალით, ორი ცხვირითა და ა. შ. იონესკოს 

შემოქმედებაში ჩვეულებრივი მოვლენაა. კუბიზმის ხელოვ- 

ნებასთან დაახლოებულ პერსონაჟებს შორის ურთიერთობე- 

ბი ერთ რომელიმე ფიზიკურ ელემენტზე იგება, ცხვირი კი 

უმნიშვნელოვანეს დატვირთვას იძენს. ის პერსონაჟის სხვას- 

თან დამოკიდებულებასა და მის კონკრეტულ სურვილზე მი- 

უთითებს. აღსანიშნავია, რომ ეს ელემენტი მუდამ საპირის- 

პირო სქესის წარმომადგენელთა ფონზე ფიგურირებს და 

გმირის განზრახვის, პარტნიორთან დამოკიდებულების გახ- 

სნაში გვეხმარება. ცხვირი იონესკოსთან სქესობრივი კავში- 

რის წამოწყების სურვილის სიმბოლოა და გარკვეულ ფალი- 

ურ დატვირთვასაც იძენს. პიესა «ჟაკი ანუ მორჩილება» 

ამის შესანიშნავი მაგალითია. 

ჟაკისთვის შეთავაზებული ორი საცოლე ექსტრავაგან- 

ტული ნიშნით გამორჩეული ბურლესკური არსებები არიან. 

რობერტა | მაყურებლის წინაშე ისეთი ვუალით წარმოდგება, 

რომელიც სახეს სრულად უფარავს. როცა მამა ჟაკი პირბა– 

დეს ახდის, აღტაცებით აღმოაჩენს მის ორ ცხვირს. ყველას 

გაოცების მიუხედავად, ამ გარემოების მიმართ გულგრილი 

მხოლოდ ჟაკი რჩება. 

მალე გმირი უკმაყოფილებას გამოთქვამს და სამცხვი- 

რიან საცოლეს ითხოვს. ასეთია რობერტა II. რობერტას, პი- 

კასოს ზოგიერთი ქმნილების მსგავსად, სამი სახე, სამი პრო- 

ფილი და სამი ცხვირი უნდა ჰქონდეს. ეს გარეგნობა არამი– 

წიერი ელფერით მოსავს ქალს, რაც რეალობასთან კავშირის 

არქონას კიდევ უფრო ცხადს ხდის. პიესის ყველა დიდცხვი- 

რა ქალს ჟაკთან სექსუალური კავშირის სურვილი ამოძრა- 

ვებს. მათი როლი საცოლის სტატუსით განისაზღერება. შე- 
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საბამისად, პიესაში უნივერსალური საკომუნიკაციო ელე- 

მენტის როლს ასრულებს ცხვირი, რომელიც შემდგომში ამ 

დეტალის მქონე პერსონაჟის როლის წინასწარ განსაზღვრა- 

ში გვეხმარება. 

ზემოაღნიშნული მოსაზრება ცხვირის ფალიური მნიშ- 

ვნელობის თაობაზე რადიოსკეჩ «საავტომობილო სალონში» 

მეტად გამოკვეთილია, რაც ზრდის დრამატულ ტექსტში ამ 

პორტრეტული საკომუნიკაციო ელემენტის უნივერსალურო- 

ბის ხარისხს. მამაკაცი მასპინძელ ქალს ცხვირს სთხოვს, რა- 

თა «უკეთ დაინახოს» მანქანა, რომელსაც ყიდულობს. ქალი 

აბსოლუტური ინდიფერენტულობით აძლევს ცხვირს, თუმ- 

ცა, ბატონის გასაოცრად, უეცრად უკან გამოითხოვს. ცხვი- 

რი ჯერ გაცნობის საშუალებაა, შემდეგ კამათის საბაბი. 

ცხვირის თხოვების მომენტი პერსონაჟებს შორის გრძნობას 

წარმოშობს: მამაკაცი ყურადღებით ათვალიერებს ქალის მი- 

ერ შემოთავაზებულ მანქანებს, განსაკუთრებით კი, „იმ 

ახალგაზრდა ქერა მანქანას“, რომელიც სალონში მომუშავე 

ქალს განასახიერებს. მოხიბლული ბატონი-ქალბატონი მან- 

ქანის დაუყოვნებლივ ყიდვას გადაწყვერტს, თუმცა ვერ გაუ- 
გია, როგორ გადაიქცა ქალი მანქანად. ამ უცნაურ ვითარე- 

ბას თან სდევს ხმაური, რაც კიდევ უფრო ხაზს უსვამს უცნა- 

ური სალონის ფანტასტიკურ გარემოებას: იქ, სადაც ავტო- 

მობილები კილოობით იყიდება, ქათმების კაკანს გაიგონებთ 

და არჩევანის გაკეთება დედალ-მამალ ავტომობილებს შო- 

რისაც მოგიწევთ. ამ შემთხვევაში სალონში შექმნილ ფან- 

ტასტიკურ გარემოებაში, რომელიც აბსურდის სამყაროს 

ანარეკლია, მხოლოდ ცხვირის საშუალებით არის შესაძლე- 

ბელი ამ ორ პერსონაჟს შორის კამათის მიზეზის ამოცნობა, 

რადგან მათი ურთიერთდამოკიდებულების შესახებ ინფორ- 

მაციას პიესაში ვერსად ვხვდებით. ცხვირი ერთადერთია, 

რაც ასახავს ქალთან ინტიმური ურთიერთობის სურვილს. 
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თუმცა, კამათისა და უამრავი გაუგებრობის საბაბად ქცეუ- 

ლი ეს ატრიბუტი, სხვა არაერთ მნიშვნელობასთან ერთად, ამ 

კონკრეტულ შემთხვევაში, კომუნიკაციის შეუძლებლობის 

გამომხატველ იარაღადაც გამოიყენება. 

სამოსის როლი პერსონაჟის პორტრეტის 

ფორმირებაში 

კარიკატურული ფორმის მიუხედავად, იონესკოსეული 

პორტრეტი უამრავი საკომუნიკაციო ელემენტის ერთობლი- 

ობას წარმოადგენს. ფუფუნებას მოკლებული, მონოტონური 

ტანსაცმელი, რომელიც პერსონაჟის სხეულს ფარავს, მის 

პიესებში სხეულის შესახებ ინფორმაციის ერთადერთი მატა- 

რებელია. აქედან გამომდინარე, გარეგნობის ეს სტილისტუ- 

რი ელემენტი პერსონაჟის სხეულის (ტან-ფეხის) აღწერისას 

ერთადერთ ხელმოსაჭიდ ფაქტორად უნდა აღვიქვათ. 

დრამატურგი ტანსაცმელს სიმბოლური საკომუნიკა- 

ციო დატვირთვით იყენებს, როგორც „ნიშანთა ნიშანს“, რო- 

მელიც პერსონაჟის სახის გახსნაში გვეხმარება. 

თუ დავაკვირდებით, შევამჩნევთ, რომ იონესკო უპირა- 

ტესობას შავ ტანსაცმელს ანიჭებს. „გაკვეთილში“ სერიულ 

მკვლელობათა ავტორი-მასწავლებელი, შავ შარვალს, ფეხ–- 

საცმელსა და ჰალსტუხს ატარებს, რაც ჩადენილ მკვლელო- 

ბას აგონებს. საკუთარ ბინაში გამოკეტილი ახალი მდგმური 

ცოცხლად იმარხავს თავს და ძაძებით იმოსება. „ჩI!C(0ი ძC 

„მI"-ში ბიძია-დოქტორი და დამკრძალავი ბიუროს მოხელე 

შავ ტანსაცმელს ატარებენ. მუქი ფერის ტანისამოსი იონეს- 

კოსთან სულაც არ წარმოადგენს ახლობელთა დაღუკვვის გა- 

მო აუცილებლად სატარებელ რიტუალურ სამოსს. შავი ტან- 
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საცმლის მიმართ პერსონაჟების სიმპათია მისი პიესების სი– 

ტუაციური ანალიზით აიხსნება: მუქი ფერი მათ დეპრესიულ 

სულიერ მდგომარეობასა თუ პათოლოგიურ მიდრეკილებებს 

უსვამს ხაზს. ე.ი. მუქი ტანსაცმელი გმირის სულიერი პორ- 

ტრეტის შესაქმნელად საჭირო საკომუნიკაციო კოდია, რო- 

მელიც ფიზიკურზე მეტად ფსიქოლოგიურ პარამეტრებს 

უკავშირდება. 

თუმცა ტანსაცმელს არაერთი სხვა დატვირთვა მოეპო- 

ვება. „ამედეში“ ის დრამატულ მოქმედებაში სიტუაციური 

მეტამორფოზის ხაზგასასმელად გამოიყენება: მადლენი 

თავშალსა და ხალათს ირგებს სასადილო ოთახში ფუსფუსის 

დროს. სამუშაო მაგიდასთან დაჯდომამდე ქალი ძველმანებს 

იცილებს და თავშლის ნაცვლად ორიგინალურ ქუდს იხუ- 

რავს, რაც ყოველდღიური რუტინული საქმიანობიდან სამუ- 

შაო ვითარებაში გადასვლას მიანიშნებს. ქუდი აქ აქტიური 

საქმიანობისა და ღირსების სიმბოლოა, რომლის შენარჩუნე- 

ბასაც ქალი გულმოდგინედ ცდილობს. პირველი აქტის ბო- 

ლოს, ენერგიისგან დაცლილი მადლენი ქუდს უკუღმა იხუ- 
რავს, რაც ფიზიკური დაძაბუნების ფონზე სიმბოლურჯად სა- 

მუშაო ადგილამდე მიღწევის ამაო მცდელობას გამოხატავს. 

ბოლოს საერთოდ იხდის და ისვრის ქუდს, რაც სამსახურის- 

თვის თავის დანებებას ნიშნავს. ამ პიესაში, სადაც სასცენო 

სივრცე მხოლოდ წარმოსახვითად არის დაყოფილი, ტელე- 

ფონით აღჭურვილი მადლენის კაბინეტი სცენის ერთ კუთხე- 

შია და სასადილო ოთახისგან ფიზიკურად არაფერი ყოფს. 

ქუდის საშუალებით შექმნილი მეტონიმია რომ არა, სრული- 

ად შეუძლებელი იქნებოდა ერთიან სასცენო სივრცეში მად- 

ლენის ქაოსური გადაადგილების სიმბოლური ინტერპრეტა- 

ცია. ქუდი, როგორც სამსახურის, გნებავთ, სამუშაო მდგო- 

მარეობის გამომხატველი ელემენტი, მადლენის მოქმედებას 

კონკრეტულ მნიშვნელობას სძენს, ამასთანავე, ნახევრად 

94



ცარიელი სასცენო სივრცის გამყოფი ტიხრის როლსაც ას- 

რულებს. ამ შემთხვევაში საქმე უპრეცედენტო სიახლესთან 

გვაქვს: პერსონაჟის ქცევის, მისი შინაგანი პრინციპულობის 

გამომხატველი საკომუნიკაციო კოდი კონკრეტულ სასცენო 

დეკორაციულ დატვირთვასაც ატარებს. 

ტანსაცმელს იონესკო პიროვნული მეტამორფოზის 

გადმოსაცემადაც იყენებს. მაგალითად, თვითმყოფადობის 

დაკარგვა ტანსაცმლის მოშორებით გამოიხატება. ადამიანუ- 

რი სამყაროდან არაადამიანურ სამყაროში – საგნებისა და 

ცხოველების სამყაროში, პერსონაჟების გადასვლა ტანსაც- 

მლის ეტაპობრივი მოდიფიცირებით ხორციელდება. ამ 

მხრივ, საუკეთესო მაგალითად პიესა „მარტორქა“ გამოდგე- 

ბა. 

გამანადგურებელი ძალის წინაშე აღმოჩენილი იონეს- 

კოს „მარტორქის“ პერსონაჟები მოზღვავებულ ბოროტებას 

ვერ ეწინააღმდეგებიან. გარშემო ყველა მარტორქად გადა- 

იქცევა, თანაც ისეთი სისწრაფით, რომ თვითონაც ვერ ამ- 

ჩნევენ. სცენაზე მაყურებელი ერთადერთი მეტამორფოზის 

მოწმე ხდება – ბერანჟეს მეგობრის, ჟანის. ეს უნებლიე მეტა- 

მორფოზა, რომელიც პერსონაჟის უსუსურობას წარმოაჩენს, 

იწყება ერთგვარი დაავადებით, რომლის სიმპტომები სხეუ- 

ლის ნაწილთა დეფორმაციაში ვლინდება. დაავადების პროგ- 

რესირების ეტაპებს ხაზს უსვამს ჟანის წინ და უკან გაუთა- 

ვებელი სიარული სააბაზანო ოთახში, სადაც ის სარკეში ჩა- 

სახედად დადის. ყოველი გამოჩენისთანავე ის უფრო და უფ- 

რო ემსგავსება ცალრქიან ცხოველს: სუნთქვა უხშირდება, 

ძარღვები ებერება, კუზი ეზრდება და კანი უმუქდება. ჟანის 

ცხოველთა სამყაროში გადასვლის ფაქტი ტანსაცმლის მო- 

შორებით გადმოიცემა. პიჟამას პერანგის გახდისთანავე, ბე- 

რანჟე შიშით აღმოაჩენს მის გამწვანებულ გულმკერდსა და 

ზურგს. ჟანი შარვალსაც ვერ გუობს და გამალებით ცდი- 
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ლობს, თავიდან მოიშოროს. ადამიანური ატრიბუტებისგან 

განძარცვული, სრულიად შიშველი თავს საბოლოოდ ცხოვე- 

ლად იგრძნობს და ბერანჟესკენ იწევს. ჟანი მარტორქად გა- 

დაიქცა. ეტაპობრივად მიმდინარე ეს მეტამორფოზა ფანა- 

ტიზმით შეპყრობილი არსების გადაგვარებას განასახიე- 

რებს. 

ფტანსაცმელთან დაკავშირებულ მეორე, სცენოგრაფიუ- 

ლი თვალსაზრისით არანაკლებ მნიშვნელოვან მეტამორფა- 

ზას პიესაში ქ-ნ ბეფის (ფრ. ხიი“/ ხარი) გარდასახვა წარმო- 

ადგენს. ბერანჟეს ოფისის მეგობართა შორის პირველი სწო- 

რედ ის იცვლის სახეს. ქალი ზურგზე შეახტება ბატონ ბეფს, 

ბერანჟეს კი ხელში კაბას შეატოვებს. ტანსაცმლის მოშორე- 

ბა აქაც ადამიანური ბუნებისაგან გათავისუფლებას უკავ- 

შირდება. პიესის არაერთი ვერსიის მხილველ იონესკოს ბა- 

როს დადგმის წინაშე აღტაცება ვერ დაუმალავს. რეჟისორმა 

პერსონაჟების მარტორქებად გარდაქმნის პროცესი სცენოგ- 

რაფიული აქსესუარებით გადმოსცა, რამაც პიესას კომიკუ- 

რი ელფერი შესძინა. სხვა ქვეყნის რეჟისორებმა, მაგ.: ამერი- 

კაში, შვეიცარიაში, რუმინეთში, აღნიშნული მეტამორფოზა 

შინაგანი ტრანსფორმაციის გზით გამოხატეს, რითაც სპექ- 

ტაკლი, იონესკოს აზრით, დროში გაწელილ ერთ გაუსაძლის 

სანახაობად აქციეს. 

როლების რევერსიულობა – პორტრეტის ფორმირე- 

ბის ორიგინალური პროცესი 

საკომუნიკაციო კოდის აღმოჩენა და მისი ამოკითხვა 

პერსონაჟის სახის შექმნის პარალელურად მიმდინარეობს, 

რაც ლოკალურად და მზა სახით არ არსებობს. სასცენო მი- 
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ნიშნებებსა თუ ტექსტში ფსიქოლოგიზმისა თუ ყველანაირი 

აღწერის უარმყოფელი დრამატურგი პორტრეტის შესაქმნე- 

ლად როლის, სიტუაციისა და დიალოგის დონეზე არსებული 

სიმეტრიის პროცესს მიმართავს. თავისთავად არარსებული 

პორტრეტის ფორმირება მხოლოდ წყვილ-წყვილად დაჯგუ- 

ფებული პერსონაჟის ურთიერთმიმართებათა ნიადაგზე 

ხორციელდება. პერსონაჟის გარეგნობა და ზოგჯერ მორა- 

ლური მდგომარეობა სიტუაციიდან და ურთიერთობებიდან 

იკვეთება. იონესკო ენის ლოგიკური პრინციპებით მონუს- 

ხულ მაყურებელს, თეორიული განმარტების ნაცვლად, გან- 

ცდის პარალელიზმის ნიადაგზე რეალურად აგრძნობინებს 

ენისა და ლოგიკური აზროვნების სიმცდარეს. 

«მარტორქაში» იონესკო მაყურებლის დაბნევას დის- 

კურსის რეგისტრების თამაშზე აგებული პროცესით იწყებს. 

თავიდან, საკმაოდ დამაჯერებელი ტონით, ავტორი ბერან- 

ჟეს გარეგნობაზე მოკლედ, სასცენო მინიშნებებში გვესაუბ- 

რება: იგი გაუპარსავია, თმადაუვარცხნელი, დაჭმუჭნული 

ტანსაცმლით... ყველაფერი მის დაუდევრობაზე მიუთითებს. 

ფიზიკური პორტრეტი გმირის გულგრილობასა და აპათიას 

ასახავს. მეორე პორტრეტის ფორმირებას ჟანის კრიტიკული 

შენიშვნების წარმოთქმის კვალდაკვალ ვადევნებთ თვალს. 

ჟანი ბერანჟეს უთავბოლო სიარულს, ბოჰემური ცხოვრების 

სტილს საყვედურობს და სარკეში დაანახებს საკუთარ თავს. 

ბერანჟე სირცხვილს განიცდის სხვისი თვალით დანახული 

საკუთარი პორტრეტის ხილვისას. ჟანი უმოწყალოდ აგრძე- 

ლებს მეგობრის გაკიცხვას და საკუთარ თავსაც კი უსახავს 

მაგალითად. ჟანის შესახებ მინიშნებები იშვიათია, თუმცა 

საყვედურის რეჟიმში არსებული პერსონაჟი ბერანჟეს ანტი- 

პოდად წარმოჩინდება: იგი მუდამ საკუთარ გარეგნობაზე 

მზრუნველი და მოწესრიგებულია. სასცენო მინიშნებებში 

მოცემული და დიალოგის გზით ფორმირებული ბერანჟეს 
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პორტრეტები ერთმანეთს ემთხვევა. თუმცა, ორი მეგობრის 

საუბრის პარალელურად, მაყურებლამდე ნაწყვეტ-ნაწყვეტ 

კაფეს მეორე ბოლოში მყოფი ლოგიკოსისა და მოხუცი ბა- 

ტონის საუბარი აღწევს: ლოგიკოსი მთელი შემართებით სა- 

უბრობს სილოგიზმის მნიშვნელობაზე და მისი ლოგიკა აბ- 

სურდული დასკვნებით გვირგვინდება. მოხუცი ბატონი ვერ 

ახერხებს თვითდაჯერებული ლოგიკოსის მსჯელობიდან ში- 

ნაარსის გამოტანას, რადგან მოსაუბრე გამუდმებით წინააღ- 

მდეგობაში მოდის საკუთარ თავთან, მისი ყველა დასკვნა 

მცდარია. აღსანიშნავია, რომ ლოგიკოსის საუბარი ჟანის 

მხრიდან ბერანჟეს მხილების პარალელურად მიმდინარეობს. 

წინააღმდეგობრიობით აღსავსე აბსურდული დიალოგი ხაზს 

უსვამს ჟანის ამაო თავდაჯერებულობას. მხოლოდ პარალე- 

ლიზმის პროცესიდან იკვეთება აზრი იმის თაობაზე, რომ ერ- 

თმნიშვგნელოვანი და ცხადი არაფერია და ჟანის დასკვნებიც 

შეუქცევადი როდია. პარალელური დაჯგუფების პროცესში 

წყვილის (ლოგიკოსი/ჟანი) სისწორეს მოგვიანებით ხაზს უს- 

ვამს მათ შორის არსებული მსგავსება, რაც ორიგინალური 

პროცესით აშკარავდება: ერთგან ავტორი მათ იდენტურ 

ტექსტს წარმოათქმევინებს, ამაგდროულად, ბერანჟესა და 

მოხუც ბატონსაც ერთი და იმავე საპასუხო რეპლიკებით 

ამეტყველებს. 
აბსურდის თეატრისთვის დამახასიათებელი მოულოდ- 

ნელობის ეფექტზე აგებული წინააღმდეგობრიობის პრინცი- 

პის გამოყენებით იონესკო ამცნობს მაყურებელს, რომ აბ- 

სურდის პიესაში მზა სახით არსებული, ერთმნიშვნელოვანი 

და სარწმუნო არაფერია. დრამატურგი ორიგინალურად ამ- 

ხელს ვერბალური „ჭეშმარიტების“ სიმცდარეს. მნიშვნელო- 

ვანი ის არის, რომ ამ შემთხვევაში საკომუნიკაციო ელემენ- 

ფად თავად პორტრეტს, მეტიც, მისი ფორმირების პროცესს 
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იყენებს. ჟანსა და ლოგიკოსს შორის წამოჭრილი პარალე- 

ლიზმი, რომლის შექმნაში სიტუაცია და დიალოგი მონაწილე- 

ობს, ეპიზოდის დასაწყისში ესოდენ დიდი დამაჯერებლობით 

მოცემულ ბერანჟეს პორტრეტს მთლიანად ცვლის. როლე- 

ბის რევერსიულობაზე აგებული პორტრეტის ფორმირების 

პროცესით დრამატურგი მაყურებელს პერსონაჟის შესახებ 

ერთობ სარწმუნო პირველ შეხედულებას უქარწყლებს. თავ- 

ში მოწესრიგებული და გონიერი ჟანი იმ სასაცილო მასხარას 

წააგავს, რომელსაც გაცხარება და მდგომარეობიდან ადვი- 

ლად გამოსვლა შეუძლია, დაუდევარი ბერანჟე კი გონიერე- 

ბის მწვერვალზეა. ამ სიტუაციურ პორტრეტში იონესკოს 

ნოვატორული დიალოგის გზავნილი იკითხება: როგორც 

პერსონაჟის შესახებ გაცხადებული საკმაოდ დამაჯერებელი 

პირველადი მოცემულობა, ერთი შეხედვით უდავო ჭეშმარი- 

ტებად მიჩნეული ენაც ყალბია: ის ადამიანის ტყვეობაში მო- 

საქცევად გამოგონილი ხელოვნური სარეკლამო ფანდია, 

რომელიც, იონესკოს პორტრეტის შექმნის ხელოვნების 

მსგავსად, სიტუაციურ ევოლუციასა და მოულოდნელ მეტა- 

მორფოზას განიცდის. ენა მახეა მათთვის, ვისაც ჰგონია ან 

არწმუნებენ, რომ ურთიერთობის სხვა საშუალებები არ არ- 

სებობს. აბსურდის დრამატურგია ამ „ჭეშმარიტების“" წინა- 

აღმდეგ იბრძვის და მაყურებელს არავერბალური ურთიერ- 

თობის კონკრეტულ მაგალითებს სთავაზობს. 

პარადოქსულია, მაგრამ იონესკოს შემოქმედებაში პერ- 

სონაჟის გარეგნობასთან დაკავშირებულ საკომუნიკაციო ნი- 

შანთა სიუხვე ყოველთვის ინფორმაციის შემცველი არ არის. 

უწვრილეს დეტალებზე ყურადღების მიქცევის ნაცვლად, 
ზოგჯერ მათი უგულებელყოფა უფრო მრავლის მომცემია. 

პიესაში – «მკვლელი ჯილდოს გარეშე» – იონესკო 

ედუარდის სკრუპულოზურ პორტრეტს გვთავაზობს: საზიზ- 
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ღარ თუ შემზარავ ედუარდს ცალი ხელით ჩემოდანი დააქვს, 

მეორე, შედარებით მოკლე ხელს კი ჯიბეში მალავს. ყველა 

საეჭვო და შიშის მომგვრელი ელემენტი მის გარშემო იყრის 

თავს: ჩემოდანში მკვლელის იარაღები ინახება, მკლავს სამ- 

გლოვიარო ლენტი უმშვენებს, ხელში შავკანტიანი ცხვირსა- 

ხოცი უჭირავს. ბევრი რამ ედუარდის მკვლელთან კავშირზე 

მიუთითებს, თუმცა, ნიშანთა სიუხვის მიუხედავად, სიტუა- 

ცია კითხვის ნიშნის ქვეშ რჩება. რაც შეეხება თავად 

მკვლელს, მისი გარეგნობა მათხოვრისას უფრო მიაგავს: ამ 

ბრუციან, საცოდავ არსებას მიუსაფარი მაწანწალის იერი 

აქვს. ის იმდენად ტანდაბალი და შეუხედავია, იძულებულია, 

მუდამ სკამზე შედგეს, მხოლოდ ჩამოქვეითების შემდეგ თუ 

შეამჩნევ მისი ტანის სიბეჩავეს. ეს პორტრეტული შეუსაბა- 

მობა ბადებს კითხვას: როგორ შეეძლო ამ ჩია კაცს ესოდენ 

მკაცრი მკვლელობების ჩადენა? 

როლთან შეუსაბამო პორტრეტის გამო იონესკო რეჟი- 

სორს ურჩევს სულაც არ გამოიყვანოს ეს პერსონაჟი სცენა- 

ზე და კულისებიდან ალაპარაკოს. ეს გადაწყვეტა პიესას 

ფანტასტიკურ ელფერს სძენს, თვალით უხილავი გლახა- 

მათხოვარი კი უფრო შემზარავად მოჩანს. 

იონესკო, შესაძლოა ითქვას, ხერხს მიმართავს: ეპიზო- 

დის დასაწყისშივე გვაწვდის ცრუ საკომუნიკაციო კოდებს, 

რომლებიც სინამდვილეში არასწორი და სრულიად უსარგებ- 

ლოა. ნიშანთა სიუხვის მიუხედავად, ავტორი სიტუაციას ღი- 

ად ტოვებს და მკითხველსა თუ მაყურებელს საგონებელში აგ- 

დებს: იქნებ მკვლელი მხოლოდ არარსებული პალუცინაციაა? 

ამ ხერხით ავტორი ხაზს უსვამს პიესაში სკრუპულოზურ აღ- 

წერათა უსარგებლობას და კიდევ ერთხელ გვამცნობს, რომ 

ხშირად დეტალების დახვავება, მრავალსიტყვაობა, სათქმე- 

ლის გამოსახატავად უსარგებლოა. პერსონაჟის მთელი შინა- 

განი სამყაროს გადმოცემა ზოგჯერ ერთი მინიშნებითაც კი 
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შესაძლებელია; მთავარია, ამ მინიშნებამ საკომუნიკაციო კო- 

დის ღირებულება შეიძინოს, ავტორმა კი ნოვატორულ დია- 

ლოგში მისი სწორად და ჯეროვნად ჩასმა შეძლოს. 

მაყურებლის მხრიდან პერსონაჟის ამოცნობის პრო- 

ცესში თავის შეცნობის სურვილი აზარტული გამოწვევის სა- 

ხეს იძენს. ტრადიციულ სანახაობას შეჩვეული მაყურებელი 

აბსურდის პერსონაჟში რაღაც მიმანიშნებელ შტრიხს ეძებს 

და როცა ჰგონია, რომ თითქოს ჩაავლო, უმალ სარკე ტრი- 

ალდება და ე.წ. თვითგამორკვევაც საწინააღმდეგო შედეგით 

სრულდება. მთელი წარმოდგენის მანძილზე მაყურებელი 

პერსონაჟის ვინაობის გამოცნობას ცდილობს, თუმცა ვერც 

ერთ კითხვაზე პასუხს ვერ იღებს და ახალ კითხვაზე გადა- 

აქვს აქცენტი: «მაშ, ვინ ვარ მე თუ ეს პერსონაჟი ასეთი 

ენიგმატური და გამოუცნობია?» ეს ვითარება პარაბოლურ 

ხასიათს ატარებს. იონესკოს პიესების წარმოდგენაზე მოსუ- 

ლი მაყურებელი მის მიერ დასმულ კითხვებზე პასუხს არა- 

სოდეს იღებს. სცენაზე პერსონაჟთა წამიერი გაელვება მხო– 

ლოდ საკუთარი ყოფის სიცარიელეს შეაცნობინებს. 

პერსონაჟების გამოუცნობ ბუნებას, რომლის წვდომა 

პორტრეტების გზით თითქმის შეუძლებელია, ამჯერად სივ- 

რცესთან მიმართებაში ეფინება ნათელი. მისი შინაგანი გან- 

ცდების შესახებ უფრო დაწვრილებით სცენა მოგვითხრობს. 

მოლაპარაკე სასცენო სივრცე 

პერსონაჟის გრძნობების სასცენო ატრიბუტიკით 

მატერიალიზაცია 

სასცენო დეკორაციას იონესკო, პორტრეტის მსგავსად, 

ბუნდოვანი და ირეალისტური ელემენტების საშუალებით 

ქმნის. სცენა მასთან არასოდეს ასახავს წარმოდგენის ფიზი- 
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კურ ადგილს. ის ადამიანის სულის სარკედ გვევლინება. სა–- 

კომუნიკაციო კოდებით დატვირთული სივრცე გადმოგ- 

ვცემს გმირის განცდასა თუ მოლოდინს. იონესკოსთან იმედი 

და უიმედობა, ჭმუნვა და სიგიჟე, მანიაკალური მიდრეკილე- 

ბა თუ აბსოლუტური აპათია, აგონიაც კი – სასცენო ელემენ- 

ტებით გამოიხატება. · 

პერსონაჟის განცდის დეკორაციული ელემენტებით მა- 

ტერიალიზაციის მოვლენას იონესკოს თეატრში ბევრგან 

ვხვდებით. 

მაგ., „·მკვლელის“ გმირს – ბერანჟეს – აღმაფრნის, თა- 

ვისუფლების სურვილი ამოძრავებს. ყოფიერების მარწუხე- 

ბის მსხვრევის მცდელობა სცენაზე რეალურად ზეაღსვლით 

გამოიხატება. თუმცა გმირი უმალ ძირს ენარცხება. იატაკზე 

აღმოჩენილი ბერანჟეს იმედგაცრუებას მაყურებელი დეკო- 

რატიული ატრიბუტიკითა და ეფექტებით შეიგრძნობს. სცე- 

ნა ბნელდება და მეორედ მოსვლის სურათს ასახავს: ცას სის- 

ხლისფერი ელვა სერავს, გარშემო ჭექა-ქუხილისა და და- 

ბომბვის ხმა ისმის. სცენა ნათდება, მაგრამ ეს სხვა ნათელია, 

უიმედობისა და შიშის მომგვრელი, რუხი, სევდიანი, მწუხრის 

სინათლე. იონესკო რეჟისორს სთავაზობს სცენის სიღრმეში 

კვამლში გახვეული ნანგრევების ან, თუნდაც, აქტიური ვულ- 

კანის წარმოდგენას. დეკორაცია დაწვრილებით მოგვით- 

ხრობს ბერანჟეს აპოკალიფსური ოდისეის შესახებ. სივრცი- 

თი ელემენტები ასახავს გმირის მშფოთვარე განცდებს, ჯო- 

ჯოხეთის დანტესეულ ხედვას, რომელმაც მასზე გამანადგუ- 

რებელი ეფექტი იქონია. სასცენო (კვლილებები, სახელ- 

დობრ, განათების ეფექტები, რომლებიც ბერანჟეს მთელი ამ 

მოგზაურობის მანძილზე თან სდევს, ემოციურად ამძაფრებს 

და ეტაპობრივად გამოკვეთს გზააბნეული პერსონაჟის გან- 

ცდებს. სცენოგრაფიული ელემენტები წინ უსწრებს სათ- 

ქმელს და სრულად კისრულობს ვერბალური დიალოგის 
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ფუნქციას. მეტიც, ამ უკანასკნელს, ემოციურ და გამომსახ- 

გელობით პლანში, აჭარბებს კიდეც. სივრცე იმდენად გაპი- 

როვნებულია, რომ უშუალოდ ასახავს პერსონაჟის შინაგან 

განცდებს და ხშირად წინსწრებით გვამცნობს ამ უკანასკნე- 

ლის მეტამორფოზას. 

დეკორის ტრანსფორმაცია იონესკოსთან ხაზს უსვამს 

პერსონაჟის ფიზიკურ თუ სულიერ ტრანსფორმაციას. ხშირ 

შემთხვევაში გმირის ეტაპობრივი ევოლუცია მთლიანად დე- 

კორაციული ელემენტებით გადმოიცემა. პიესაში – «MI6ჭ0ი 

ძ6 ”3I » მშვიდ, ამწვანებულ და გაცისკროვნებულ დეკორს 

მშფოთვარე, ბნელით მოცული დეკორაცია ენაცვლება, რაც 

პროტაგონისტის მხიარული მდგომარეობიდან უიმედობაში 

გადასვლას უსვამს ხაზს. ბერანჟე ერთხანს სოფელში, მშვე- 

ნიერი ბუნების წიაღში მდებარე პატარა სახლში განმარტოვ- 

დება. სულ მალე მის საოცარ ქმნილებას ნგრევის ტალღა გა– 

დაუვლის: ქოხს ჭურვი დაეცემა და მიწასთან გაასწორებს. ეს 

შემზარავი გარემოება ვერანაირად ვერ ბღალავს ბერანჟეს 

განწყობას: გმირი უწინდელი ენთუზიაზმით აღუწერს ცოლ- 

შვილს იქაური მხარის მშვენიერებას. ტილოზე გამოსახული 

ბუნების დეკორაცია, რომელიც გმირის საპირისპირო მიმარ–- 

თულებით მოძრაობს, დეკორის ხელოვნურობას უსვამს 

ხაზს. აღნიშნული ხერხით იონესკო გვაგრძნობინებს, რომ 

პეიზაჟი მხოლოდ ბერანჟეს ენთუზიაზმით აღსავსე ხედვის 

ნაყოფია. ბოლოს ტილოზე ვერცხლის ხიდი ჩნდება. ეს ვითა- 

რება გადატანით მოგვაგონებს კრეტიენ დე ტრუას ლანსე- 

ლოტის მიერ სხვა სამყაროსკენ – კელტური ჯოჯოხეთისა- 

კენ – მიმავალი ხიდის გადალახვის ამბავს. ამ გარემოების 

ფონზე ბერანჟე წარმოდგება ახალ ეპიკურ გმირად, რომე- 

ლიც ჯოჯოხეთში მოგზაურობის სურვილს შეუპყრია. იგი 

ხტის, აქეთ-იქით კედლებს აწყდება, ჩქარობს ყველა დაბ- 
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რკოლების გადალახვას. სცენის თალიდან წითელი სფერო 

ეშვება, როგორც ზეაღსვლის, აღმაფრენის სურვილით შეპ- 

ყრობილი გმირის სიმბოლო. ბოლოს სცენაზე ველოსიპედიც 

ჩნდება და ბერანჟეც მას თამამად მოახტება. ზეაღსვლის და- 

საწყისში ბერანჟე – ახალი იკაროსი – სიხარულით მწვერ- 

ვალს აღწევს. მისი აღმაფრენა გაცისკროვნებული სფეროსა 

და ფეიერვერკების ფონზე მიმდინარეობს. პერსონაჟი და 

დეკორაცია ერთ მთლიანობას ქმნის. ზეცაში აფრენის, ნა- 

თელთან მიახლოების სურვილი, დეკორაციული ელემენტე- 

ბით გამოიხატება; სფერო, ხიდი, ველოსიპედი... 

««მკვლელში ჯილდოს გარეშე» გაცისკროვნებული ქა- 

ლაქის სივრცე, სადაც ბერანჟესა და არქიტექტორს უხდე- 

ბათ უმიზნოდ ხეტიალი, სცენაზე საერთოდ არ არის წარ- 

მოდგენილი. პერსონაჟები ცარიელ სცენაზე დააბიჯებენ და 

ცდილობენ, ქუჩებში, ბალებსა თუ სკვერებში ხეტიალის 

ილაზია შექმნან. სცენაზე გამოჩენილი ერთადერთი დეკო- 

რაციული ელემენტი ავბედითი და შემაშფოთებელია: სიკ- 

ვდილის ადგილად ქცეული აუზი არქიტექტორის თითის გაშ- 

ვერის შემდეგ ჩნდება და უმალვე უჩინარდება. დეკორაციის 

არარსებობა ბერანჟეს აღტაცების საგნად ქცეულ ამ «<გა- 

ცისკროვნებული ქალაქის» არსებობას ეჭვის ქვეშ აყენებს. 

მაყურებელს უნებლიეთ უჩნდება კითხვა: მართლა არსებობს 

ეს ქალაქი, თუ ის მხოლოდ ბერანჟეს ფანტაზიის ნაყოფია? 

ვერბალურ დიალოგში, თუნდაც სასცენო მინიშნებებში ამის 

შესახებ ნათქვამი არაფერია. ამ შემთხვევაში სათქმელს გა- 

ნათება იტვირთავს. ურეპლიკო და უდეკორაციო სიტუაცია- 

ში სცენას გასაოცარი ნათელი ეფინება, რომელიც ეპიზოდის 

ბოლომდე ერთადერთ დეკორაციულ თუ საკომუნიკაციო 

ელემენტად რჩება. სინათლე ქალაქზე ბერანჟეს ილუზიურ 

წარმოდგენას ააშკარავებს: პიესის ბოლოს, ნახევრად ჩაბნე- 

ლებული სცენის ფონზე გმირის წარმოსახვით ბედნიერებას 
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ბოლო ეღება. ერთადერთ რეალობად მის წინაშე მდგარი და- 

ნამოღერებული მკვლელი იქცევა. სინათლის როლი პიესის 

მსვლელობისას იკვეთება, რადგან ერთმნიშვნელოვნად მის 

პოზიტიურ ან ნეგატიურ ფუნქციაზე დიალოგსა თუ მინიშნე- 

ბებში არაფერია ნათქვამი. საინტერესოა, რომ სინათლე იო– 

ნესკოს ავტობიოგრაფიულ გამოცდილებას უკავშირდება და 

მის შემოქმედებაში სიცოცხლის, სიხარულის, აღმაფრენის, 

ფერიცვალების სინონიმად რჩება. ამას დრამატურგის პი- 

როვნული გამოცდილებაც ადასტურებს: 

«ადრე, ყმაწვილობისას და მოგვიანებითაც, გაოცება 

ჩემში ეიფორიას ბადებდა. არაერთხელ ვცადე ამ სულიერი 

მდგომარეობის, ამ მოვლენის ახსნა. დაახლოებით თვრამეტი 

წლის ასაკში ერთ პატარა პროვინციულ ქალაქში აღმოვჩნდი. 

დაახლოებით შუადღე იქნებოდა. ნათელი დღე იყო. ივნისის 

დღე, ივნისის დასაწყისი. პატარა ქალაქის დაბალი, თეთრად 

შეღებილი სახლების წინ დავსეირნობდი. უეცრად, მოულოდ- 

ნელი რამ მოხდა. ქალაქმა ფერი იცვალა. ყველაფერი ერთბა- 

შად არარეალური გახდა. (..) არარეალობა რეალობას შეე- 

რია, შეერწყა. სახლები უფრო გათეთრდა, გალამაზდა. ჩემ 

თვალწინ გადაიშალა ახალი სამყარო, რომელსაც მეგონა, სა- 

უკუნეა ვიცნობდი (....) სამყარო, რომელსაც სინათლე შლიდა 

და აწყობდა. ჩემი სხეულის სიღრმიდან სიხარულმა იფეთქა, 

სინათლესავით ცხელმა და კაშკაშამ, აბსოლუტურმა ყოფ- 

ნამ, სუფევამ; თავს ვუთხარი: ესაა-მეთქი „სიმართლე" ისე, 

რომ არც კი ვიცოდი, როგორ უნდა განმესაზღვრა იგი. თით- 

ქოს შევეცადე კიდევაც ამეხსნა, მაგრამ საბოლოოდ გაუჩი- 
“ 37 ნარდა“. 

37 Iცი6§ლ0.8., ./01//101 6 II1161II0§ (XCCIL§ ძ6 L6V65, 00I01005, 500V6იXL5, 

16016X1005 Iი0L8165, 00105 §სL 1მ IIL(6L8VIIC), M6ICVIC ძ6 LL809CC, 1967, ჯ. 97 
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ამრიგად, იკვეთება სცენაზე გამეფებული სინათლის 

მნიშვნელობა: ის ბერანჟეს სიხარულს განასახიერებს და გა- 

რე სამყაროში გმირის ღრმა განცდების გამოტანის საშუა- 

ლებას წარმოადგენს. ის ხაზს უსვამს იმ გარემოებას, რომ 

პერსონაჟის მიერ განცდილი ექსტაზი მას არაფრისგან შექ- 

მნილი სამყაროს მშვენიერებას შეაცნობინებს. სასცენო სივ- 

რცე პერსონაჟის ხედვაა და არა მისთვის სრულიად უცხო 

სამყაროს რეალისტური წარმოდგენა. სცენაზე გაჟღერებუ- 

ლი, მოულოდნელი, სერიული ხმაური არღვევს ბერანჟეს 

პირველად მყუდროებას, თითქოს აფხიზლებს მას. სიხარუ- 

ლის მწვერვალზე მყოფი ბერანჟესგან ორ ნაბიჯში უშველე- 

ბელი ქვა ეცემა, რაც სიმბოლურად ჰარმონიის რღვევას ასა- 

ხავს. ქვა «გაცისკროვნებული ქალაქის» წარმოსახვით რეა- 

ლობასთან კონტრასტში მოდის. სხვა, უფრო ძლიერი ხმაუ- 

რი, აახლოებს სიკვდილის შიშს. მკვლელის არსებობის ფაქ- 

ტის აღმოჩენა უეცრად ბოლოს უღებს ბერანჟეს სიხარულს. 

ქალაქიდან გასვლისას ბერანჟე განადგურებულია, მისი ოც- 

ნება – დამსხვრეული. წვიმს, ცივა, მან პალტო უნდა გაიხა– 

დოს. განათება იცვლება და ხაზს უსვამს, როგორ გამოხა- 

ტავს სასცენო სივრცის გარდაქმნა გმირის შინაგან ტრან- 

სფორმაციას. ფონური დეკორაციითა თუ განათებით გადმო- 

ცემული გმირის იმედისა და სასოწარკვეთილების, აღმაფრე- 

ნისა და დაცემის კონტრასტული განსახიერება იმდენად რე- 

ალისტურია, რომ სათქმელს სიტყვაზე უფრო ეფექტურად 

აგრძნობინებს მაყურებელს. განათება ცარიელ სცენაზე ინ- 

დიფერენტული გმირის ილუზიურ ხედვასა და რეალობას შო- 

რის არსებული ერთადერთი ხაზგამყოფია. 

დეკორაციას იონესკო გმირის ფსიქიკის, შინაგანი სამ- 

ყაროს გადმოსაცემად იყენებს. სივრცე მისი გარეგნულად 

ერთობ მშვიდი პერსონაჟის მანიაკალური ვნების შესახებ 

ერთადერთი ინფორმატორია. 
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„ხარვეზი“ საკუთარი სამეცნიერო ტიტულებით თავში 

ავარდნილ პროფესორს წარმოგვიდგენს. ამ ადამიანში თავის 

მოჩვენების სურვილს რეალურად არსებობის სურვილი ჩა- 

უკლავს. ეს დიპლომების კოლექციონერი პირველი «პროფე- 

სიული» წარუმატებლობისთანავე სცენაზე გაშმაგებით 

ეძგერება ხმალს და გადამტვრევას შეეცდება. ამ ქმედების 

მიზეზი შეფასების ფურცელში ელემენტარული ხარვეზის 

აღმოჩენაა. აღსანიშნავია, რომ ეს სახასიათო პერსონაჟი 

მხოლოდ შუა პიესაში ჩნდება. მანამდე კი მისი მანიაკალური 

ჟინის გადმოცემა სწორედ სასცენო ელემენტების საშუალე- 

ბით ხორციელდება. ბურჟუაზიული გემოვნებით მოწყობილი 

მისი სასტუმრო ოთახი მისივე სულის ანარეკლია. მრავალ- 

რიცხოვან კანაპეებსა და სავარძლებს შორის ერთი მწვანე 

ფერისაა, აკადემიკოსის სამოსის მსგავსად, რაც ამ სახლის 

მესაკუთრეზე მიუთითებს. სახლი ნამდვილ საგამოფენო 

დარბაზს ჰგავს: აკადემიკოსის უშველებელი ზომის დიპლო- 

მები კედლებზე შპალერივითაა გაკრული, ერთი დიპლომი 

გულზეც კი დაუბნევია. ჭერიდან იატაკამდე დიპლომებით 

მიმოფენილი დარბაზი პერსონაჟის ვნებას გამოხატავს: უაზ- 

რო დეკორაცია ყველაფერს ისე ტვირთავს, როგორც აკადე- 

მიკოსის გულს «დიპლომომანია». დეკორაცია უამრავ ინ- 

ფორმაციას გვაწვდის პერსონაჟის შესახებ – სცენაზე მის 

გამოჩენამდეც კი. გამოჩენის შემდეგაც სასცენო ელემენტე- 

ბი ერთიანი პორტრეტის შექმნაში მონაწილეობს და შემავსე- 

ბელი კომპონენტების როლს ასრულებს. სცენა გმირის უშუ- 

ალო ანარეკლია, მისი მომავლის გამშიფვრელი. ამრიგად, 

სასცენო სივრცე და პერსონაჟი ერთ საერთოს ქმნიან. სცენა 

პერსონაჟის ხასიათის, მისი მანიაკალური მიდრეკილების მა- 

ტერიალური განსახიერებაა. სცენაზე მყოფი მსახიობი კი მის 

ფიზიკურ მხარეს ასახავს. ასეთი მეტყველი დეკორაციის 

ფონზე, რომელიც დეტალურად გვიჩვენებს პერსონაჟის სუ- 
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ლის მოძრაობებს, ვერბალური დიალოგის არსებობა საჭირო 

აღარაა. 

«ახალ მდგმურში» ფარდის აზიდვისთანავე ცარიელი 

სცენა უამრავი დასახელების ავეჯით ივსება. დრამატული 

მოქმედების უმთავრეს კომპონენტად სასცენო სივრცის 

მოწყობა იქცევა. ბატონის მიერ შესრულებული ყველა ჟეს- 

ტი, წარმოთქმული უიშვიათესი სიტყვები, უშუალო კავშირ- 

შია სცენაზე ავეჯის განლაგებასთან. სასცენო თამაში და 

დეკორაცია, სათქმელის ფორმირების კუთხით, დიალოგში 

ურთიერთშემავსებელი კომპონენტების როლშია. მანიით 

შეპყრობილი არსების ხასიათის გახსნა მისი მონოტონური 

მოქმედებისა და დეკორაციად გამოყენებული ავეჯის ურთი- 

ერთშერწყმის შედეგად ხორციელდება. თამაში და დეკორა- 

ცია ნოვატორული დიალოგის რეპლიკურ სტრუქტურას ავ- 

სებს. პიესის მანძილზე პროტაგონისტი საგულდაგულოდ 

ხელმძღვანელობს სცენაზე ავეჯის განლაგებას (წრიულად 

განათავსებინებს). პროგრესული თვითგანადგურების პრო- 

ცესი სცენაზე გამოიხატება ცარცით სამოქმედო არეალის 

გარშემოწერით, რომელიც თანდათანობით მცირდება და, 

შესაბამისად, ზღუდავს მის შესაძლებლობებს. ბოლოს სივ- 

რცე იმდენად პატარავდება, რომ გმირს მოძრაობის საშუა- 

ლებასაც არ უტოვებს. იგი ცენტრში დადგმულ სავარძელში 

თავსდება და მხოლოდ ბრძანებებს გასცემს. ჭერიდან დაშვე- 

ბული დეკორაცია პერსონაჟს ერთგვარ საპყრობილეში მო- 

აქცევს. მაყურებელი კი ავეჯზე შეყვარებული და მისივე 
ტყვედ ქცეული პერსონაჟის ცოცხლად დამარხვას ადევნებს 

თვალს. ეს ორიგინალური დეკორაცია რომ არა, გმირის შე- 

სახებ არაფერი გვეცოდინებოდა, რადგან პიესაში არც მის 

წარსულზე, არც ხასიათზე, არც თვითგანადგურების მოტივ- 

ზე არაფერია ნათქვამი. მომხვეჭელობის მანიაკალური ჟი- 

108



ნით შეპყრობილი პერსონაჟის გარემომცველ სამყაროსთან 

კონტაქტის გაწყვეტის სურვილიც სასცენო რეკვიზიტების 

არჩევით აიხსნება: პერსონაჟისთვის მხოლოდ ის საგნებია 

მისაღები, რომლებიც სხვებთან კომუნიკაციის დამყარების 

შესაძლებლობას ვერ უზრუნველყოფს. რადიომიმღებს ის 

მხოლოდ მაშინ ეხება, როცა დარწმუნდება მის აბსსოლუტურ 

გაუმართაობაში. პერსონაჟის სამყაროსთან ზედაპირული 

დამოკიდებულება საგნების მახასიათებლებში იკითხება. სა- 

ზოგადოების წინაშე ეგოცენტრული პერსონაჟის პასუხის- 

მგებლობის ხარისხიც ავეჯის წონის პროპორციულად იკ- 

ლებს: კარადები, რომლებიც დასაწყისში გაჭირვებით შემო- 

აქვთ თანდათან მსუბუქდება და მუშები უმძიმეს ავეჯს პიე- 

სის ბოლოს „თამაშ-თამაშით მოაცუნცულებენ". დრამატურ- 

გის ხედვას, ისევე როგორც თავად პერსონაჟის პორტრეტს, 

მხოლოდ სასცენო თამაში და ატრიბუტიკა აყალიბებს. 

სასცენო ელემენტებით კომუნიკაცია შემდგომშიც 

გრძელდება და სცენა მსგავსი სიდიადითა და, ამავდროუ- 

ლად, უშუალობით შიშსა და შეშლილობას გადმოგვცემს. 

«ამედეში» სცენაზე შემოტანილი შემზარავი საგანი 

დრამის უმთავრესი ელემენტია. პერსონაჟები ამაოდ ებ- 

რძვიან მოზღვავებულ და პროგრესირებად ბოროტებას. 

«ამედეს» სასცენო სივრცე ყველაზე დაახლოვებულ პირთა 

შორის ურთიერთობის შეუძლებლობას ასახავს. თხუთმეტი 

წელია, რაც წყვილი საკუთარ ბინაში, სამზარეულო ოთახში 

გამოკეტილი ცხოვრობს. ბინის სასტუმრო ოთახში ქმრის ეჭ- 

ვიანობის მსხვერპლად ქცეული გვამი განისვენებს. გვამი 

დღითიდღე იზრდება, რაც სიმბოლურად ცოლ-ქმარს შორის 

გაუგებრობის ხარისხის გაზრდაზე მიუთითებს. გვამი წამ- 

ლავს მათ არსებობას. ბინაში ყველგან ბოროტების თესლი 

ჩნდება, შხამიანი სოკოების სახით. გვამს ფეხები ეზრდება, 

რაც საარსებო სივრცეს კიდევ უფრო ზღუდავს. ავბედითი 
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სოკოები ხომ ყველგანაა მიმოფენილი. მალე მასპინძლებს 

ბინაში ადგილი აღარ რჩებათ. მათი ჭმუნვა და დარდი იმდე- 

ნად საგრძნობი ხდება, რომ შიდა და გარე სამყაროს შორის 

არსებული საზღვრები იშლება. მიკროკოსმოსი მაკროკოს- 

მოსს ერწყმის. ცოლ-ქმარს მადლენის გულისცემა კარზე კა- 

კუნისგან ვერ გაურჩევია: 

«მადლენი:ეს ჩემი გულისცემაა. 

ამედე: სინამდვილეში ახლა კარზეც რომ აკაკუნებ- 

დნენ, ძნელი იქნებოდა კარზე კაკუნის შენი გულისცემისგან 

გარჩევა».2 

პერსონაჟების შინაგანი შფოთის სივრცით გამოხატუ- 

ლებაში აშკარად ჩანს, როგორ ავსებს სცენოგრაფია თეატ- 

რალურ დიალოგს. ის, რაც აქამდე ტრადიციულ თეატრში 

სიტყვით გამოიხატებოდა (საუბარია განცდაზე), აბსურდის 

თეატრში ხმოვანი დეკორაციით გადმოიცემა. ამ სიტუაციაში 

სიგიჟის ზღვრამდე მისული შიშის ხაზგასასმელად იონესკო 

დაჟინებით მოითხოვს დეკორაციულ ელემენტებში ხმაურის 

მნიშვნელობის გამოკვეთას: «მადლენის გულისცემა, რო- 

გორც ჩანს, მთელს დეკორაციას არყევს» ” 

მეორე მოქმედება ამედეს მიერ ფანჯრიდან გვამის გა- 

დაგდების მცდელობით სრულდება. გვამის მოცილების სურ- 

ვილი წარსულსა და სინდისის ქენჯნასთან გმირის ურთიერ- 

თობის გაწყვეტის სურვილს ასახავს, რაც ისევე რთულია, 

როგორც მომცრო ფანჯრიდან ამ უშველებელი ცხედრის 

გასტუმრება. მკვდარი თან სახლსაც იყოლებს. კედლების 

რღვევას წყვილს შორის აუტანელი, შეიძლება ითქვას, არარ- 

სებული ურთიერთობის რღვევაც მოსდევს. ნგრევა ამედეს 

1 1ც06500.C., #4716ძ6ი ი!( C01M10M! 5'6 ძტხი?თ§56” , ძგი§ 1ხ4ტგC% I, 

C8მIIIთმIძ, 1954, ი. 299-300; 
39 |ხ|ძ. ი.300 
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ხელახალი დაბადების, რენესანსის მაუწყებელია. კისერზე 

გვამშემოგდებული ამედე ნანგრევებიდან ზეცისკენ მიემარ- 

თება (ჟან-პიერ საროს დადგმაში სურათი იმდენად რეალის- 

ტური იყო, რომ თავად იონესკოც ვერ მალავდა აღტაცებას). 

გმირის ფსიქოლოგიური ტრანსფორმაცია სასცენო 

სივრცის ტრანსფორმაციით გამოიხატება. სამზარეულოში 

გაჩენილი სოკოები თუ გვამის ზრდა ცოლ-ქმარს შორის სულ 

უფრო და უფრო კრიტიკული ურთიერთობის რღვევაზე მია- 

ნიშნებს. სახლის ნგრევა და გმირის ზეაღსვლა კი არასასურ- 

ველ ადამიანთან ურთიერთობის გაწყვეტისა და პიროვნული 

თავისუფლების მოპოვების გამოხატულებაა. 

ზოგჯერ სასცენო დეკორაცია პერსონაჟის შექმნაში 

არა მარტო დამატებითი საკომუნიკაციო ელემენტის როლს 

ითავსებს, არამედ ფიზიკურად არარსებულ პერსონაჟს რეა- 

ლისტურად წარმოაჩენს. «სკამებში» სასცენო ელემენტების 

კომუნიკაციურ პროცესში მონაწილეობა საკმაოდ თვალში- 

საცემია. პიესაში სკამებს სიტყვებზე მეტი დატვირთვა ეკის- 

რება. პიესის ორი მოხუცი პერსონაჟი ერთმანეთში ავბედით 

კომედიას გაითამაშებს. სცენა ერთი დიდი ჭადრაკის დაფაა 

და მოხუცებულები მოწვეულთა მოლოდინში პაიკებივით 

სკამების გადაადგილებით არიან დაკავებულნი. თუკი პიესის 

დასაწყისში სკამები კონკრეტული პიროვნებებისთვის მო- 

აქვთ (პირველი დამა, პოლკოვნიკი, მზეთუნახავი და მისი მე- 

უღლე და ა.შ.), ბოლოს მოწვეულთა ერთობა განუსაზღვრელ 

ბრბოდ გადაიქცევა. აქ უკვე ვინმეს გამორჩევა შეუძლებე- 

ლია. სკამები საგანი-პერსონაჟებია, რომელთა როლი უბრა- 

ლო დეკორაციას სცილდება. იონესკო ხაზს უსვამს სცენაზე 

მათ მნიშვნელობას: 

« ... თავად პიესა, – წერს დრამატურგი, – ეს იყო: ცარი– 

ელი სკამები, სკამების შემოტანა, კორიანტელი სკამებისა, 

რომლებიც სასცენო სივრცეს იკავებდნენ. შესაძლოა ით- 
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ქვას, რომ შეუვალი, საყოველთაო სიცარიელე ყველაფერს 

იპყრობდა, ეუფლებოდა. (...) ეს ერთდროულად იყო რაოდე- 

ნობრივი ზრდა და არარსებობაც, სიმრავლე და სიცარიე- 

ლე“.“' 
პიესის გაურკვეველ გარემოებას ხმოვანი დეკორაცია 

ამძაფრებს. ხმაური, რომელიც ვირტუალური სტუმრის მო- 

ლოდინს უძღვის წინ, სინამდვილეში მხოლოდ მოხუცებულ 

“მასპინძელთა ჰალუცინაციის ნაყოფია. ნავების ხმას წყალ- 

ზე, ზარის წკარუნს კარზე და ა.შ. სინამდვილეში არავის გა- 

მოსვლა არ მოჰყვება. უხილავ წვეულთა გამოჩენის მოლო- 

დინს ხელს უწყობს ისეთი სასცენო განათების გაძლიერე- 

ბაც, რომელიც საფუძვლიანად გარდაქმნის გარემოს და ამ- 

ზადებს მას ახალ პერსონაჟთა გამოჩენისთვის. უცნაურისა 

და ფანტასტიკურის ზღვარზე მდგარი სპექტაკლის მხილველ 

მაყურებელს ვერ გაუგია, მოხუცებულების ბოდვას ადევ- 
ნებს თვალყურს თუ უბრალოდ ვერ ამჩნევს იმას, რასაც მო- 

ნაწილენი ასეთი რეალისტური სიმძაფრით აღიქვამენ. პერ- 

სონაჟთა თვითმკვლელობის აქტის შემდეგ მაყურებელს 

უხილავი ბრბოს შეძახილები ესმის: სცენის მიღმა ვიღაცები 

სიცილით კვდებიან, ჩურჩულებენ, ირონიულად კისკისებენ. 

უპრეცედენტო და გასაოცარი ოსტატობით იონესკო ხმაურს 

უხილავი ბრბოს მატერიალიზაციისთვის იყენებს. ამ ვითა- 

რებაში სასცენო სივრცე იქცევა ორი ენიგმატური პერსონა- 

ჟის ბოდვის, სიგიჟის ადგილად. მათი თვითგამორკვევა 

ალაგ-ალაგ სწორედაც დეკორაციული ელემენტების საშუა- 

ლებით ხერხდება. ცარიელი სკამების უაზრო გადაადგილე- 

ბით დაკავებული პერსონაჟები სიგიჟის ზღვრამდე მიდიან. 

აბსტრაქტული სიგიჟის ცნებას იონესკოს პიესაში ხმაური 

განასახიერებს. სასცენო ხმაურით ხორცშესხმული ბრბოს 

4 |ციდ§ლ0.C., L6§ CI0I565, ფ8მIIIიიმIძ, 800( 1952, ი9.72 
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შეძახილები და პერსონაჟების ჰალუცინაციური არსებობა 

მაყურებელში რეალური მოლოდინის განცდას ბადებს, არგა- 

მოჩენა კი – ამ სიგიჟის, გაცხარების თანამონაწილედ ხდის. 

სკამები იმდენად რეალისტურად განასახიერებს პერ- 

სონაჟთა მოსალოდნელ გამოჩენას, რომ ლიონში, სელესტი- 

ნების თეატრის სცენაზე პიესის ყოველი წარმოდგენისას მა- 

ყურებელი სულმოუთქმელად ელოდა ხსენებული დამის, 
პოლკოვნიკისა თუ სხვათა გამოსვლას. პროგრამაში ჩახედ- 

ვისთანავე ალმოაჩინეს, რომ დასახელებულთა შორის არც 

ერთი მსახიობი არ განასახიერებდა აღნიშნულ პერსონაჟს. 

გაოგნებულმა მაყურებელმა თავიდან იფიქრა, რომ ეს რეჟი- 

სორს მატერიალური სახსრების ეკონომიაზე ზრუნვით დაე- 

მართა. მოგვიანებით გაოცება შეურაცხყოფაში გადაიზარ- 

და: იფიქრეს, პარიზელმა რეჟისორმა საჭიროდ არ მიიჩნია 

პროვინციელი მაყურებლის წინაშე მსახიობთა წარმოდგენა, 

თავი არ შეიწუხა პარიზიდან ლიონში უკლებლივ ყველა მსა- 

ხიობის ჩამოყვანით და, საერთოდ, გააუქმა ეს როლებიო. 

პიესაში განსაკუთრებით აქცენტირებული ხმაური, აბ- 

სტრაქტული განცდის მატერიალიზაციის გარდა, ტექსტში 

მოხსენიებული პერსონაჟების სცენაზე განსახიერების ერ- 

თადერთი საშუალებაა. „სკამები“ ხმოვანი ეფექტების საშუა- 

ლებით საგანთა გაპიროვნების საუკეთესო მაგალითია, რო– 

მელსაც სიმბოლური ახსნა მოეძებნება: სკამებივით ცარიე– 

ლი, ერთნაირი არსებები მოაზროვნე საზოგადოების ნაც- 

ვლად ქმნიან ბრბოს, რომლის წევრთა რაიმე ნიშნით გამორ- 

ჩევა და სცენაზე წარმოჩენა შეუძლებელია. 

პიესაში – «მეფე კვდება» – სასცენო სივრცე მეფის 

აგონიას გამოხატავს. მისი ტანჯვა-წამება სატახტო დარბა- 

ზის კედლებზე ისახება. სხეული და სივრცე ერთმანეთს ერ- 

წყმის და საუცხოო სიმბიოზს ქმნის. ორივე ერთსა და იმავე 
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დაავადებას შეუპყრია: ისინი შემადგენელ ნაწილებად იშლე- 

ბა და ნელ-–ნელა ქრება. 

ერთგვარი კატაკლიზმის მოლოდინი პიესის დასაწყის- 

შივე იგრძნობა. სცენაზე უცნაურ მოვლენებს აქვს ადგილი. 

წალკოტად წარმოჩენილი ქვეყანა უეცრად უდაბნოდ იქცევა; 

გარემომცველი სამყარო კვდება, მცენარეები და ცხოველები 

ნადგურდება მაშინ, როცა სხვაგან ყველაფერი გაცისკროვ- 

ნებულია. სამეფოს მკვიდრნიც ნაადრევად ბერდებიან. გარე- 

მო აპოკალიფსურ ელფერს იძენს. მიწა იძვრის, როგორც ეს 

მითოლოგიაში ჯოჯოხეთში ჩასვლის პროცესს უძღვის ხოლ- 

მე წინ. სამეფო მეფის ბრძანებებს აღარ ემორჩილება და, 

შაგრენის ტყავის მსგავსად, უფრო და უფრო პატარავდება, 

ბოლოს ერთადერთი სასახლე რჩება და ისიც ნანგრევებად 

იქცევა. სატახტო დარბაზს მეფე არასდროს ტოვებს. თით- 

ქოს სივრცეც მეფის უნარშეზლუდულობას ეპასუხება და 

მხოლოდ ერთი დარბაზით შემოიფარგლება. 

მოქმედება დილას იწყება: დარბაზის კედლებს ბზარები 

უჩნდება. სასცენო სივრცის რყევა მჭიდრო კავშირშია მეფის 

ჯანმრთელობის გაუარესებასთან. ადგილზე მოსული ექიმი, 

ამავდროულად ასტროლოგი, ამ ორმაგ პროცესს ორმაგ შე- 

ფასებას აძლევს და ორმაგ დიაგნოზს სვამს. მეფის სხეული 

ერთგვარი მიკროკოსმოსია, რომელიც სამყაროს სახით წარ- 

მოდგენილ მაკროკოსმოსთან ურთიერთობს. სამყარო ერთი 

უზარმაზარი ავადმყოფი სხეულია, რომელიც მიკროკოსმო- 

სის დონეზე გამორიცხავს ნებისმიერ სიჯანსაღეს. ფანტას- 

ტიკური ელემენტი პიესაში ალეგორიული დატვირთვით 

არის გადმოცემული და გვიჩვენებს, როგორ წყვეტს სამყარო 

არსებობას სასიკვდილო სარეცელზე მყოფის თვალში. ამ- 

გვარი დეგრადაციით, თითქმის სრული გაუდაბნოებით, სას- 

ცენო სივრცე გვაგრძნობინებს მომაკვდავი მეფის აპოკა- 

ლიფსურ განცდას. 
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მეფე კვდება და დეკორაციაც ეტაპობრივად მას მიჰ- 

ყვება. როდესაც დაყრუებული და დამუნჯებული მეფე ვეღა- 
რაფერს შეიცნობს, დეკორაციაც საბოლოოდ გაქრება. დარ- 

ბაზში ისმის მეფის გამალებული გულისცემა, რომელიც ბო- 

ლოს უღებს სატახტო დარბაზის ნგრევას. მეფის სიკვდილიც 

დეკორაციის განადგურებას რამდენიმე წამში მოჰყვება. 

აგონიაში მყოფი მეფის განცდების შესახებ დიალოგსა თუ 

საავტორო მინიშნებებში ნათქვამი არაფერია. სიტყვაზე გა- 

ცილებით ძლიერად ეს პროცესი პერსონაჟისა და სასცენო 

დეკორაციის პარალელურ რეჟიმში დეგრადაციით გადმოი- 

ცემა. მეფის სიკვდილის შიშზე სცენა საუბრობს და ხაზს უს- 

ვამს ადამიანისა და სამყაროს ერთიანობას. 

ადამიანის სამყაროსთან კავშირზე ფიქრი იონესკოს 

ადრეულ ასაკშივე სწვევია. დრამატურგი იგონებს: «ოთხი 

წლის ასაკში, როცა სიკვდილის არსს ჩავწვდი და გავიგე, 

რომ სამყაროს ჩემს გარეშეც შეუძლია არსებობა, თავი უბე- 

დურად ვიგრძენი. მივხვდი, რომ სამყარო და მე ერთს არ 

წარმოვადგენთ. ყველაზე მწვავე განცდა კი შვიდი-რვა წლის 

ასაკში დამეუფლა, როცა სარკეში ჩავიხედე და სხვებთან ჩე– 

მი მსგავსება ვერ აღმოვაჩინე. (...) ეს ტრაგიკული, საშინელი 
“ 4 განცალკევების განცდა პირველად მაშინ მეწვია“. 

პიესაში – «მეფე კვდება» – იონესკო ცდილობს, პარა- 

ბოლურად გამოხატოს ადამიანის კოსმოსთან შერწყმის სურ- 

ვილი, მოშალოს საზღვრები «მე»-სა და სხვებს შორის. ამ 

განცდას კი პიესის ბოლოს გამოხატავს, როცა სამყარო ადა- 

მიანის სიკვდილისთანავე წყვეტს არსებობას. ეს იონესკოს 

მიერ სასურველი ერთიანობის, თანაზიარობის ტრაგიკული, 

თუმცა ერთადერთი გადაწყვეტაა. სანატრელი სიმბიოზი 

მხოლოდ ნგრევაში პოულობს ხორცშესხმას. 

! ! ცი:L8., L6 წფოსიI- 0 ძი L0I70III, 0ხIIV05, M 2,1972, ნ. 81; 
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სასცენო სივრცე იონესკოსთან პერსონაჟის ფსიქიკას 

ასახავს. ის დრამატურგის მოლოდინისა თუ იმედგაცრუების 

კვალს ატარებს. სცენა ადგილია, სადაც გმირის სიშმაგე 

ვლინდება. აგონიური ჭრილობებით დასერილი, ავადმყოფ 

სხეულად ქცეული სივრცე პერსონაჟის გაგრძელებას წარ- 

მოადგენს. სივრცე და პერსონაჟი იონესკოსთან ერთ საერ- 

თოს ქმნის. სივრცე ცოცხლდება. პერსონაჟთა ნაწილი ცოც- 

ხალ სივრცეში რეალიზაციას პოულობს. ენით გამოუთქმელი 

სათქმელის მაყურებლამდე მიმტანი სივრცე პერსონაჟთა 

პორტრეტების შექმნაში თამამად მონაწილეობს. დრამატურ–- 

გი თავს იკავებს პერსონაჟთა ფსიქოლოგიური პორტრეტის 

წარმოდგენისაგან და ამ მისიას მთლიანად სასცენო დეკორა- 

ციას გადააბარებს. ამ სახის დრამატურგიაში სცენოგრაფია 

მანამდე სიტყვისთვის კუთვნილ ადგილს იკავებს. იონესკო 

აღფრთოვანებას ვერ მალავს თანამედროვე დრამატურგე- 

ბის წინაშე, რომლებიც მეტყველებას ვიზუალიზაციას ამჯო- 

ბინებენ: „ვეინგარტენთან, დიუბილართან (...) თვალს ვადევ- 

ნებთ დრამატურგიის ვიზუალიზაციას. თეატრი შფოთის მა- 

ტერიალურ გამოხატულებად იქცა. თეატრი, ჭეშმარიტებათა 
“ 42 შესახებ გაბმული საუბრის ნაცვლად, განსახიერდა“. 

იონესკოს პიესათა დეკორაციის ირეალისტური, თუნ- 

დაც ფანტასტიკური ხასიათი მისივე სამყაროს ამოუცნობო- 

ბას, უცნაურობას უკავშირდება. უტყვი დიალოგით შეზღუ- 

დული, თუმცა გარე ფაქტორებით ნაწილობრივ ნიღაბახდი- 

ლი პერსონაჟები, საბოლოო ჯამში, მაინც ენიგმატურ არსე- 

ბებად რჩებიან. გმირის შინაგანი სამყაროს გამოხატვაში უმ- 

თავრესი მისია სასცენო სივრცეს ეკისრება: «სივრცე უზარ- 

მაზარია, ჩვენ შიგნითაც კი. ჩვენში არსებულ უცნობ სამყა- 

% 1ცეცტვლლ.ნ., M0I6§ 6I C0XM-6-M01059, C0116CII0ი Iძ60§, 09107, 
C81IIი1გ+ძ,1966, ი. 184 
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როთა აღმოსაჩენად მკვლევრებს, გამომგონებლებს, აღმომ- 

ჩენებს ვსაჭიროებთ».) 

სივრცითი მოწყობის სტრატეგია და მისი როლი 

იონესკოს პიესებში, სასცენო ატრიბუტიკისა და ხმოვა- 

ნი ეფექტების პარალელურად, პერსონაჟების თავად სივ- 

რცეში გადადგილებაც მრავლისმთქმელია. პროცესი, რო–- 

მელსაც აბსურდის თეატრში თამამად შეიძლება «სივრცის- 

მეტყველება> ეწოდოს, პერსონაჟის სახის ფორმირებაში 

გვეხმარება. სცენაზე გმირის მდგომარეობა, შემოსვლა თუ 

გასვლა ერთ დიდ გეგმად უნდა მივიჩნიოთ. პიქტოგრამად, 

რომელზეც ენით უთქმელი ურთიერთობები აისახება. 

იონესკოს ნოვატორულ დიალოგში ხშირია სიტუაცია, 

როცა რომელიმე ელემენტი სიტუაციური ინდიკატორის 

როლში გვევლინება და ამა თუ იმ მოქმედების შესახებ წი- 

ნასწარ გვაწვდის ინფორმაციას. საკომუნიკაციო კოდის სა- 

ხით არსებული, რეგულარული ფუნქციური დატვირთვის 

მქონე ამ ერთეულის ერთხელ ამოცნობაც კმარა. ის მუდამ 

დიალოგური სიტყვის როლშია და ერთნაირი ან მსგავსი ცნე- 

ბის გამოსახატავად გამოიყენება. ამ ელემენტებს მუდმივი 

საკომუნიკაციო ელემენტები შეიძლება ეწოდოს. 

«ჟაკებში» სასცენო ადგილმდებარეობა პერსონაჟის 

მიმართ გარემომცველთა დამოკიდებულებას ასახავს. პიე– 

სის გმირი საბედისწერო წრის ცენტრში აღმოჩნდება ხოლმე, 

რაც ვიზუალურად სცენის ცენტრალურ ნაწილს მოიცავს. 

დასაწყისში სცენის ცენტრში მდებარე სავარძელში ჩაფლუ- 

ლი ჟაკი ოჯახის წევრებითაა გარშემორტყმული. ცდუნებისა 

43 I006§0C0.L., /V0I/6§ 6I! C0IIM-6-M0169, C0116CLI0ი0 Iძ665, CIგIIIთმLძ,1966, ჯ. 
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თუ გადაბირების სცენის დასრულებისთანავე მთელი ოჯახი 

სიხარულით ფერხულს უვლის მის გარშემო. მათი ზეიმი, 

წრეზე სვლა, სიმბოლურად კლანური ინტერესების გამარ- 

ჯვებაზე მიუთითებს, ბოლოს ყველაფერი ქრება გარდა ჟა- 

კის გადასანსვლის მოსურნე რობერტასი, რომელიც ცენ- 

ტრში მის ადგილს იკავებს. ჟაკი რობერტას სურვილის 

მსხვერპლად იქცევა. სცენის ცენტრი სწორედაც მუდმივი 

საკომუნიკაციო ელემენტია, რომლის ფუნქცია სხვა პიესე- 

ბის სიტუაციური ანალიზიდანაც იკვეთება. 

სიმბოლური მნიშვნელობის მეორე მუდმივ საკომუნი- 

კაციო ელემენტად კარი უნდა მივიჩნიოთ. ეს საგანი პიესაში 

სტრატეგიულ როლს თამაშობს. ჟაკის ოთახიდან მამის 

ოთახში გამავალი კარი სასცენო სივრცეს დრამატულ სივ- 

რცესთან აკავშირებს, ამავდროულად ეს ის ადგილია, საიდა- 

ნაც ჟაკისკენ ოჯახის წევრთა მკაცრი მზერაა მიმართული. 

ესაა დასჯის ადგილი, რადგან სწორედ კარის ზღურბლზე შე- 

აჩვენებს შვილს დასაძინებლად მიმავალი მამა. დაბოლოს, ის 

ამ მუქარის შესრულების ამოსავალი წერტილია, რადგან 

ოთახში გამოკეტილ ჟაკს ზღურბლის გადალახვა აღარ შეუძ- 

ლია. კარი ადგილია, რომლის იქით იმედგაცრუება და დაძა- 

ბულობა იმალება. 

ეს ორი სასცენო სტრატეგიული ადგილი – ცენტრი და 

შემოსასვლელი კარი, ნაწილობრივ ჟაკის მიმართ სხვათა აგ- 

რესიულობასა და ტირანულ დამოკიდებულებას უსვამს 

ხაზს. ამ ელემენტების ნეგატიური მნიშვნელობის აქცენტი- 

რებას პერსონაჟთა სცენაზე შემოსვლისა და გასვლის ამსახ- 

ველი მოქმედება ემსახურება. 

«ახალგაზრდა სასიძოში» იონესკო კვლავ აღძრავს ჟა- 

კის თემას. სცენის ცენტრალურ ნაწილს ისევ იკავებს სკამი, 

რომელსაც ზოგან უკვე «სავარძელი» ჰქვია. ეს ნიშანდობ- 

ლივი შეცდომა ქვეშეცნეულად მიუთითებს წინა თემასთან 
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ავტორის კავშირზე. მთელი ოჯახი კვლავაც სულთამხუთა- 

ვივით გარს ერტყმის ახალგაზრდა მამაკაცს, რომელიც მათ 

მიერ შემოთავაზებულ ყველა საცოლეზე კატეგორიულ უარს 

აცხადებს. მაცდუნებელი სცენის შემდეგ საცოლის მკლავებ- 

ში აღმოჩენილი გმირის პროტესტი, ჟაკის მსგავსად, მორჩი- 

ლებით სრულდება. ორივე პიესაში სკამსა და სავარძელს 

სცენის ცენტრალური ნაწილი უკავია, რადგან სწორედ ცენ- 

ტრია პიესაში ტირანულ საზოგადოებაში უუნარო გმირთა 

მორჩილებისა და საბოლოოდ გაუჩინარების სიმბოლო. სცე- 

ნის ცენტრი მანიაკალური სურვილის რეალიზაციის ადგი- 

ლია. 

«გაკვეთილის» ერთ-ერთი მთავარი ატრიბუტიც – მა- 

გიდაც – ოთახის შუაგულში დგას. სცენის ცენტრალური ად- 

გილი მის დანიშნულებაზე მიუთითებს: სასწავლებლად გან- 

კუთვნილი მაგიდა მომავალი დანაშაულის მომზადების ად- 

გილიცაა. მკვლელობის ჩადენამდე მასწავლებელი მოწაფეს 

გარს ევლება და ბოროტების მანიით შეპყრობილი სიტყვა 

«დანის» გამეორებას სთხოვს. ცენტრი დაუოკებელი სურვი- 

ლის ცენტრალიზაციის, უკიდურესობამდე მიყვანის ადგილს 

წარმოადგენს. საკუთარი ხელით შექმნილი მაგიური წრის 

მსხვერპლად ქცეული გმირები ამ წრის ფატალურობას თავს 

ვერ აღწევენ. ჩაკეტილი წრე ერთგვარი მორევია, სცენის 

ცენტრი კი – ამ მორევში ბოროტი სურვილებით თავბრუდას- 

ხმული პერსონაჟების გარდაუვალი დანთქმის მომასწავებე- 

ლი. 

აბსურდის თეატრში სიმბოლური საკომუნიკაციო კო- 

დების თავმოყრის ადგილად ქცეული სცენა საკუთარი ენით 

მეტყველებს. იონესკოს პიესებისთვის ჩვეული წრიული კარ- 

ჩაკეტილობა სხვათა მიერ, თუნდაც მინიმალური ინდივიდუ- 

ალიზმის მქონე მისი პერსონაჟის დევნას ასახავს. სცენის 

ცენტრში საგანთა განლაგება თავისთავად საბედისწერო ფი- 

119



ნალზე მიუთითებს. თუკი ცენტრი ერთგვარი სამსხვერპლოა, 

სასცენო და დრამატული სივრცის დამაკავშირებელი კარი 

პერსონაჟზე სხვათა აგრესიულობის მოზღვავების ადგილია. 

ყველა მათგანის მზერა ხშირად კარისკენაა მიმართული, რო– 

გორც დიდი სურვილისა თუ იმედის სათავისაკენ. გაჭირვე- 

ბის ჟამს ყველას უნდა გაიგოს, რა ხდება ამა თუ იმ კარის 

მიღმა. ღია კარიდან კი იმედის ნაცვლად აგრესიულობა და 

უიმედობა იღვრება. კარიდან შემოსული პერსონაჟები კიდევ 

უფრო ამძაფრებენ ისედაც გამოუვალ მდგომარეობაში მყო- 

ფი გმირის ყოფას. დახმარების ნაცვლად ახალ ბრძანებებს 

ახვევენ თავს. იმედის თვალით შემყურე პერსონაჟებისთვის 

კარი იქცევა ამკრძალავ ბარიერად, რომლის გადალახვის 

უფლება არავის აქვს. ეს დეკორაციული ელემენტი პერსონა- 

ჟის სხვებთან კომუნიკაციის შეუძლებლობასაც უსვამს 

ხაზს. ცენტრში აღმოჩენილ გმირსა და მისგან განსხვავებულ 

ადამიანებს შორის ზღვარდამდები კარია. მას არ ესმის იქი- 

დან თითქოს საშველად მოსული ადამიანებისა. ზოგჯერ 

„ურთიერთობის კარი“ ღიაა, თუმცა სათქმელის ერთმანე- 

თამდე მიტანა შეუძლებელია. საკუთარი ბოროტი სურვილის 

ტყვედ ქცეული, გაღიზიანებული პერსონაჟი შველას რომ 

ვერ პოულობს, თავიდან იცილებს ყველას, კეტავს ყველა 
კარს და მორევის პირას მარტო დარჩენილი დაღუპვას არ- 

ჩევს. ამ შემთხვევაში კარი კომუნიკაციის დამყარების შეუძ- 

ლებლობას განასახიერებს. 

სცენაზე პერსონაჟთა განლაგება, ვარსკვლავების 

მსგავსად, მათი ბედისწერის შესახებ მოგვითხრობს. ცენ- 

ტრში აღმოჩენილი იონესკოს გმირები აუცილებლად აგრე- 

სიული ურთიერთობების მსხვერპლი ხდებიან. იონესკოს 

დრამატურგიაში სცენოგრაფიის მნიშვნელობამ პერსონაჟის 
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აღქმა გაართულა. ამიერიდან გმირის ქცევა სასცენო სივ- 

რცეში მდებარობამაც განსაზღვრა. 

მოქმედების გამეორება 

იონესკოს შეხედულებით, თეატრალური მოქმედება 

სულაც არ წარმოადგენს დრამატურგიის შემადგენელ ელე- 

მენტს. მისთვის თეატრი ერთადერთი ადგილია „სადაც არა–- 

ფერი ხდება და არც მოხდება“. „ეპიკური თეატრის“ მი- 

მართ უარყოფითად განწყობილი დრამატურგი ბრეხტს უპი- 

რისპირდება, ვინაიდან მიაჩნია, რომ თეატრის მიზანი ამბე- 

ბის მოყოლა და გადმოცემა არ არის. იონესკოსთან მოქმედე- 

ბა, დიალოგის მსგავსად, შინაარსისგან დაცლილია და თა– 

ვისთავად არაფერს გვეუბნება. ორიგინალურ სტრუქტუ- 

რულ სისტემაში ჩართვით კი ავტორი მოქმედებას საკომუნი- 

კაციო ელემენტად აქცევს და აბსურდული სამყაროსგან თა- 

ვის დალწევის შეუძლებლობაზე მოქმედების გამოყენებით 

მსჯელობს. 

იონესკოს პიესებში ხშირად ვხვდებით განმეორებად 

სიმბოლურ სქემებს, რაც თეატრში მოქმედების უშედეგობა- 

ზე მიუთითებს. თუმცა მოქმედების გამეორება, უპირველეს 

ყოვლისა, პერსონაჟთა ბედისწერის განმსაზღვრელი მუდმი- 

ვი საკომუნიკაციო ელემენტია. კომპოზიციურ პლანში გამე- 

ორების სტრუქტურული გამოხატულება - გციკლური 

სტრუქტურა, სხვადასხვა დონეზე პიესის თემატიკას უკავ- 

შირდება. 

იონესკოს ზოგიერთი პიესა განმეორებადი სტრუქტუ- 

რით გამოირჩევა: ერთი და იგივე მოტივი ხშირად მანამდე 

მეორდება, სანამ გმირის სიკვდილი ან გაქრობა არ უღებს 
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ბოლოს. სხვა პიესებს ციკლური სტრუქტურა ახასიათებს: 

პიესის ერთადერთი მოქმედება უმტკივნეულოდ ვითარდება, 

მაგრამ, როცა გვგონია, უკვე დასრულდა, უეცრად ხელახლა 

იწყება. იონესკო გვატყობინებს, რომ მის მიერ სამაგალი- 

თოდ შერჩეული მოქმედება უსასრულოდ შეიძლება გამეორ- 

დეს. ასეთ შემთხვევაში პერსონაჟის ბედს თავად მოქმედება 

კი არა, მისი გამეორება განსაზღვრავს. 

„ჟაკებში“ ტრადიციულად ვაჟის ქორწინების მოწინა- 

აღმდეგე მამა აქ ამ პროცესის დაჟინებული ინიციატორია. 

პერსონაჟის სამგზის უარი და სამგზისვე მორჩილება პიესის 

მოქმედებას შეადგენს. პიესის დასაწყისში ხანგრძლივი უა- 

რის შემდეგ ჟაკი თანხმდება ქონიანი კარტოფილის ყჭამაზე. 

მეორედ უარს ამბობს ოჯახის წევრთა მიერ შერჩეული სა- 

ცოლეზე, თუმცა აქაც მორჩილებით ცვლის პროტესტს. ამ 

ვითარებას ბოლო არ უჩანს. გამოუსწორებელი ჟაკის და- 

მორჩილება-დაუმორჩილებლობა კატა-თაგვობანას თამაშს 

წააგავს, ეს კი ოჯახის წევრებთან მუდმივ კონფრონტაციას 

უქადის. იონესკო მოქმედებას გმირის გაუჩინარებით ასრუ- 

ლებს. ჟაკი ქრება და ეს განმეორებადი ციკლიც ყოველგვარი 

გამოსავლის გარეშე წყდება. 

მოქმედების გამეორებას, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, 

ციკლური სტრუქტურის მქონე პიესებშიც ვხვდებით. „გაკვე- 

თილში“ სცენაზე მაყურებლის წინაშე ჩადენილი დანაშაული 

ერთ კრიმინალურ სერიაში ჩაიწერება, რადგან, მასწავლებ- 

ლის განცხადებით, ეს დღის მანძილზე ჩადენილი მეოთხე 

დანაშაულია. წინა დანაშაულთა მატერიალიზაცია სცენაზე 

ხმოვანი ეფექტების საშუალებით მიმდინარეობს. ციკლური 

სტრუქტურის არსებობა პიესის დაწყებამდე მოისაზრება და 

ტრაგიკული დასასრულის გარდაუვალობას გვამცნობს. სიკ- 

ვდილის გარდაუვალობას სხვა სასცენო ატრიბუტებიც უსვა- 
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მენ ხაზს. ფარდის აზიდვამდე მაყურებელს ესმის ჩაქუჩის 

ხმა, რომელიც მოსწავლისთვის განკუთვნილი ჩასასვენებ- 

ლის ლურსმნების ჩასაჭედად გამოიყენება. პერსონაჟთა გა- 

მოჩენამდე მოსამსახურე ქალს სცენიდან გააქვს მერხზე 

უპატრონოდ დაგდებული რვეული და ჩანთა, რომლებსაც 

დაუდევრად მიყრის კუთხეში სხვა რვეულებსა და ჩანთებ- 

თან ერთად. უსასრულო დანაშაულთა რიცხვი მიუთითებს 

დაუოკებელ აგრესიულობასა და სიგიჟეზე, რომელიც დროე- 

ბით დაკმაყოფილებას ციკლურ სტრუქტურაში პოულობს. 

პიესის დასასრული საწყის სიტუაციაში გვაბრუნებს და ყვე- 

ლაფერი, როგორც ჩანს, თავიდან იწყება. პიესაში ყველაფე- 

რი ისეთი სისწრაფით მიექანება, რომ მაყურებელი თვალსაც 

კი ველარ ადევნებს გამძვინვარებული მასწავლებლის ქმედე- 

ბებს. 

ციკლური სტრუქტურის არსებობას „მელოტ მომღე- 

რალ ქალშიც“ ვადევნებთ თვალს. პიესის დასასრულს აბ- 

სურდული სიტუაციის მონაწილე წყვილები მარტენები სმი- 

ტებს ენაცვლებიან, რაც მაყურებელს აბნევს. რეპლიკური 

ანალოგიაც მას საწყის სიტუაციაში აბრუნებს. წყვილების 

აბსურდული ყბედობა სიტუაციის გამოუვალობასა და უსას- 

რულობაზე მიანიშნებს. 

ავტორისავე თქმით, „გაკვეთილიც“ და „მელოტი მომ- 

ღერალი ქალიც“ თეატრალურ ექსპერიმენტებს წარმოადგე- 

ნენ. ეს პიესები „თეატრის უშედეგო მოქმედების მექანიზმის 

წარმოჩენის მცდელობაა“. გამეორებათა ავტომატური ხასი- 

ათი იმ გამოუვალ საბედისწერო მდგომარეობაზე მიუთი- 

თებს, რომელსაც იონესკოს პერსონაჟები თავს ვერ აღწევენ. 

გამეორების ავტომატურობის დამაქცეველ „დემონურ“ ძა- 

ლას ფროიდიც უსვამს ხაზს. ციკლური სტრუქტურა თითქოს 

თავიდანვე განსაზღვრავს იონესკოს სამყაროს უსუსურ 
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გმირთა ბედს. სულიერი ძალებისაგან დაცლილი „პატარა 

ადამიანები" ჩაკეტილი წრის ტყვეები არიან. ისინი ერთი და 

იმავე სიტუაციათა ფონზეც კი ვერ ახერხებენ სხვანაირად 

მოქმედებას და, განმეორებადი სტრუქტურის მსგავსად, ყო– 

ველი სიტუაციის წინ ერთსა და იმავე შეცდომებს იმეორე- 

ბენ. ციკლური და განმეორებადი სტრუქტურა აბსურდული 

ყოფის სამიზნედ ქცეული ადამიანების სამყაროში დაუსრუ- 

ლებელ დევნას ასახავს. გაუაზრებელ შეცდომებზე აგებული 

იდენტური სიტუაციები კი ამ მდგომარეობის გამოუვალობა- 

ზე მიუთითებს. წრიული მოძრაობის ავტომატიზმი პერსონა- 

ჟებს ცვეთს და სიკვდილამდე მიყავს. ციკლურ მოძრაობას 

ბოლო პერსონაჟის სიცოცხლესთან ერთად ეღება. თუმცა, ამ 

სამყაროში სიკვდილიც რჩეულთა ხვედრია. 

სიმბოლურ პლანში ციკლური სტრუქტურა ახალი თე- 

ატრის ძირეული თეზისის გამოხატვას ემსახურება: აბსურ- 

დულ სამყაროში არსებობა გამოუვალი მარადიული ბრუნ- 

ვაა. ამ ავბედითი წრიულობიდან თავის დაღწევის საშუალება 

ან პოზიტიური პიროვნული მეტამორფოზაა ან სიკვდილი 

რაც იონესკოს პერსონაჟებისთვის უდიდეს ფეფენებას წარ- 

მოადგენს. ! 

გამეორებათა სტატიკურ წრედში ჩაკეტილი მეამბოხე 

და ამავდროულად ინდიფერენტული იონესკოს პერსონაჟები 

ინდივიდუალიზმის შტრიხებს ამ წინააღმდეგობრიობაში იძე- 

ნენ. უცვლელი წეს-ჩვეულებების ტყვეობაში ყოფნისას მისი 

გმირი პარადოქსულად პოულობს საკუთარ თავში მიმდინა- 

რე ცვლილებებს, ხასიათის მანამდე გამოუცნობ ნიშნებს. 

იონესკოსეული სასცენო მინიშნებების აზრიც სწორედ პერ- 

სონაჟის ამ ორმაგი ბუნების გამოხატვაა. სამყაროში, სადაც 

არაფერი იცვლება, პერსონაჟი მეტამორფოზას განიცდის, 

საუბედუროდ – უარყოფითი კუთხით. გმირის საბოლოო 
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გარდასახვის შესახებ პიესის მსვლელობისას მოქმედებაში 

ჩართული თუ დამოუკიდებელი სახით არსებული საკომუნი- 

კაციო ელემენტები გვამცნობს. მინიშნებათა სახით არსებუ- 

ლი საკომუნიკაციო კოდები პერსონაჟის უარყოფით ტრან- 

სფორმაციას გარდაუვალს ხდის. 

პერსონაჟის გაორება 

იონესკო სცენოგრაფიული ხერხებით გადმოგვცემს პი- 

როვნების გაორებას. მისი გმირი ელვის სისწრაფით იცვლის 

როლებს: ერთ სოციალურ როლზე უარის თქმით სულ სხვა 

არსებად გადაიქცევა. მოხუცი ქალი „სკამებში“, „გაკვეთი- 

ლის მასწავლებელი, პოლიციელი „მოვალეობის მხვერ- 

პლში“ გაორებული ბუნებით თაგგზას უბნევენ მაყურებელს. 

«გაკვეთილის» დრამა მთლიანად პერსონაჟის ტრან- 

სფორმაციაზეა აგებული. თავიდან მოკრძალებული და 

ზრდილი მასწავლებელი მოთმინებისა და სათნოების სიმბო- 

ლოა. თამაშში უეცრად შემოჭრილი ელემენტი ამ წარმოდგე- 

ნას თავდაყირა აყენებს: ბოროტი, ავხორცი გამოხედვა ერთი 

წამით გაიელვებს მის თვალებში და უკვალოდ ჩაივლის. ამ 

ერთი შეხედვით უმნიშვნელო ელემენტით ავტორი გვაუწ- 

ყებს, რომ მასწავლებლის რიდი და კრძალვა მოჩვენებითი 

მოვლენაა, რომელსაც დიდი ხნის არსებობა არ უწერია. მისი 

ტკბილი ხმა აუცილებლად ბობოქარ როხროხად გადაიქცევა, 

უწყინარი თვალები კი ცეცხლისმფრქვეველ მონსტრებს და- 

ემსგავსება. ერთ დროს უცოდველი კრავი მოზღვავებული 

აგრესიულობის ჟინის დაოკებას სადისტურ გამოხდომებში 

ეძებს. 

«მოვალეობის მსხვერპლში» პოლიციელის ანალოგი- 

ურ ტრანსფორმაციას ვადევნებთ თვალს. შუბერისა და მად- 
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ლენის კარზე დაკაკუნებისას სრულიად მორცხვი პოლიციე– 

ლი ბინაში შესვლისთანავე სულ სხვა ადამიანად იქცევა: 

უტიფრად ეპყრობა მადლენს, სიმკაცრეს იჩენს შუბერთან. 

თავიდან უბრალო პოლიციელად თავის გამცემი პერსონაჟი 

ცოლ-ქმარს «ბატონ ინსპექტორად» მიმართვას აიძულებს. 

ფსიქოანალიზით დაღდასმული იონესკო ენიგმატური 

პერსონაჟების შექმნაში პოულობს სიამოვნებას. მათთვის 

დამახასიათებელი ორბუნებიანობით იგი ხაზს უსვამს ადამი- 

ანური ფსიქიკის ორსახოვნებას, როდესაც ერთი ასპექტის 

წარმოჩენა მთელი ცხოვრების მანძილზე ხდება, მეორე, უფ- 

რო შენილბული „მე“ კი ადამიანის უშუალო ქცევაში პოუ- 

ლობს ასახვას. ამ სიღრმეების დილოგით გადმოცემა კი იო- 

ნესკოს აბსურდის დრამატურგიაში აზრს მოკლებულად და, 

უფრო მეტიც, შეუძლებლად მიაჩნია. 

ელვისებური სისწრაფით ცვლადი საკომუნიკაციო 

ელემენტების სპექტაკლში ჩართვით ავტორი უწყინარი სი- 

ტუაციის შემხედვარე მაყურებლის გაფრთხილებას ცდი- 

ლობს. ამ ელემენტთა ერთობლიობა კი პერსონაჟების ფარუ- 

ლი ფსიქიკის გამოაშკარავებას ემსახურება, რასაც მის სა- 

ბოლოო მეტამორფოზამდე მივყავართ. 

სიზმარი – ადეკვატური საკომუნიკაციო 

სტრუქტურა 

იონესკომ საკომუნიკაციო ფუნქცია იმხანად საკმაოდ 

მოდურ ფენომენს – სიზმარს – მიანიჭა. მან რეალურ მოქმე- 

დებად აქცია აბსურდის თეატრისთვის სტრუქტურულადცდ შე- 

საფერისი სიზმარი, რომელიც შეუნიღბავად გადმოსცემდა 

გმირის ოცნებებს. სიზმრისეული სტრუქტურა რეალური 

სამყაროს ადეკვატურია. მისი ქაოტურობა ყოფიერების ქაო- 

ტურობას გამოხატავს, თანაც პერსონაჟების საუბრისა თუ 
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მოქმედების ბოდვით სტილსაც ამართლებს. სიზმარი მაყუ- 

რებელთან ურთიერთობისას მისი დაბნევის საუკეთესო სა- 

შუალებაა, რომელიც ავტორის სურვილისამებრ მასთან კო- 

მუნიკაციის პროცესს ართულებს. სიზმარი თავისთავად აბ- 

სურდული და სრულიად ნამდვილი წარმოდგენაა და არც გა- 

მოგონება სჭირდება. ეს სპექტაკლია, რომელსაც ადამიანი 

ყოველ ღამე დგამს. დრამატურგი თეატრში სიზმრის მნიშ- 

ვნელობის შესახებ საუბრობს: «თეატრალური ხელოვნებით 

დაკავებულმა ზოგიერთმა ხელოვანმა სიზმარი ერთ-ერთ 

უმთავრეს დრამატულ მოვლენად შეიძლება მიიჩნიოს. სიზ- 

მარი თავად დრამაა. სიზმარში მუდამ სიტუაციაში იმყოფე- 

ბი. ჩემი აზრით, სიზმარი ცხადზე გაცილებით უფრო გასაგე- 

ბია. ეს არის სურათებით აზროვნება, რაც თავისთავად სპექ- 

ტაკლს წარმოადგენს». “ 

თეატრისთვის ადაპტირებული ნოველები – „მოვალეო- 

ბის მსხვერპლი“, „0Iჩმოოძ5" – სიზმრების შესახებ მონათ- 

ხრობია. იონესკო ზოგ პიესაში უშუალოდ გმირების სიზმრის 

სცენებს ჩაურთავს, რომელთა გამორჩევა რეალური დრამა- 

ტული მოქმედებიდან პრაქტიკულად შეუძლებელია. აბსურ- 

დულ სამყაროში, სადაც ოცნებასა და რეალობას შორის 

ზლვარი არ არსებობს, სიზმარი ისევე რეალურად მოჩანს, 

როგორც პერსონაჟთა დიალოგი ან მოქმედება. „M9I6(0ი ძი0 

”მII“-ში ჟოზეფინა ხვდება სამგლოვიარო ტანსაცმელში გა- 

მოწყობილ ბიძია-დოქტორს, რომელსაც დამკრძალავი ბიუ- 

როს მოხელე უმშვენებს გვერდს. კაცი აუწყებს, რომ ომში 

მოკლული ჟოზეფინას მამა ცოცხალია. წინა სცენიდან ჩაბ- 

ნელების ეფექტითა და ხმაურით გამოყოფილ სცენაში ბიძია- 

დოქტორიცა და მოხელეც ქრებიან. მაყურებელი მხოლოდ 

% 1ცუცვლი.C., »I0M I0თ V10 6I 16 II6VC (სიC6V)60§5 #VCC CIმსძ6 8009C/0V), 

C2110თმIძ, 1996, დ. 12 
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მაშინ ხვდება, რომ სიზმარს ადევნებდა თვალს. თუ დავუკ- 

ვირდებით, ვნახავთ, რომ სიზმრის ხაზგასასმელად ავტორი 

საინტერესო საკომუნიკაციო ელემენტებს იყენებს და სხვა 

განზომილებაში გადასვლაზე კვლავაც აქსესუარებით მია- 

ნიშნებს: სიზმრის ეპიზოდში ჟოზეფინას ყოველდღიური სა- 

მოსის ნაცლად ვარსკვლავებით დაფენილი ცისფერი პენუა- 

რი აცვია. ტანსაცმლის, როგორც კონკრეტული სიმბოლოს 

მიერ მოწოდებულ გზავნილს, მაყურებელი რეტროსპექციუ- 

ლად აქცევს ყურადღებას, მას შემდეგ, როცა უკვე მიხვდება, 
რომ საქმე დეტალთან აქვს. ამ სცენაში ჟოზეფინას როლიც 

არამატერიალური, წარმოსახვითია. იგი ერთგვარი სიზმრე- 

ბის ფერიას განასახიერებს. 

იონესკოსთან ი0951 Iწმთ-სთ შემჩნეული სიზმარი, საკომუ- 

ნიკაციო კუთხით, სხვა სცენებზე არანაკლები რეალისტუ6- 

რობით გამოირჩევა. ის არა მხოლოდ ასახავს პერსონაჟის 

შინაგან განცდებს, არამედ მაყურებელს მისი ოცნებების რე– 

ალურ თანამონაწილედ ხდის. მანამდე არსებულ თეატრში 

დრამატულ მოქმედებაში სიზმრის ჩართვა მნიშვნელოვანი 

ელემენტების ცვლილებით აღინიშნებოდა, რაც სიზმრის რე- 

ალობისგან გარჩევის შესაძლებლობას იძლეოდა. სტრინ- 

დბერგის „ზმანებაში“ სიზმრისეული სცენების შემოჭრა სას- 

ცენო დეკორაციის რადიკალური შეცვლით აისახება. სცენა- 

ზე არსებული ელემენტები უეცრად სხვა ფუნქციას იძენენ: 

ხე საკიდად გადაიქცევა, გაზქურა – სადეზინფექციო ქურად, 
ორღანი – ბაზალტის გამოქვაბულად. იონესკო სიზმარის რე- 

ალობისგან გამოყოფაზე უარს ამბობს. მისივე თქმით, ამ 

პრინციპს ფსიქოლოგიური ჭეშმარიტების სახელით იცავს, 

რადგან «სიზმრის მხილველმა ადამიანმა სინამდვილეში არ 

იცის, რომ სიზმარს ხედავს» მაყურებლის მიერ აბსურდის 

თეატრის მოქმედებაში ჩართული სიზმრის რეტროსპექტუ- 
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ლი ჭვრეტა სიზმრიდან გამორკვევის ანლოგიურია. იონეს- 

კომ უარი თქვა დეკორაციული ელემენტების საშუალებით 

ერთიანი მოქმედებიდან სიზმრის გამოყოფაზე და რეალური 

მოვლენის ანალოგიური პროცესი უტყუარი სახით პირდაპირ 

სცენაზე გადაიტანა. «ჩემოდნებიანი კაცის» გმირი სცენაზე 

საკუთარ სიზმარს ადევნებს თვალს: «ეს პიესა ერთმანეთში 

ჩასმული სიზმრების წყებას წარმოადგენს, რომელთა ერთია- 

ნობას თავად პერსონაჟი უზრუნველყოფს. პერსონაჟი სცე- 

ნაზე მუდმივად იმყოფება. ის ერთდროულად შემსრულებე- 

ლია და მოწმე იმისა, თუ რა ხდება და იმისაც, რაზეც ოცნე- 

ბობს>>·“ 

სცენაზე, სადაც ცხადის სიზმრისაგან გარჩევა პრაქტი- 

კულად შეუძლებელია, ადამიანის ოცნებები ცოცხლდება. 

პერსონაჟის განცდების მატერიალიზაციით, სიზმარი მასში 

მიმდინარე ყველაზე ინტიმური პროცესების თანამონაწი- 

ლედ გვაქცევს, რომლის შესახებ ზოგჯერ თვითონაც არ 

იცის. 

საკომუნიკაციო ელემენტების წრე თანდათანობით 

ვიწროვდება და აბსურდის თეატრში აბსურდულ განზომი- 

ლებებს აღწევს. იონესკო მაყურებელთან სასაუბროდ ჰალუ- 

ცინაციის ენას იყენებს. საკომუნიკაციო ელემენტად კი სი- 

ცარიელეს ირჩევს. 

მაგალითად მოვიყვანთ ისევ «სკამების» პერსონაჟებს, 

რომლებიც იმდენად არარეალურები არიან, რომ მატერია- 

ლური სახეც კი არ გააჩნიათ. იონესკო მათ წარმოჩენას საჭი- 

როდაც კი არ ცნობს, თუმცა მათ რეალობაში ეჭვი არავის 

ეპარება. ავტორის თქმით, „ყველაზე დიდი ოსტატობა არარ- 

სებულის უდიდესი რეალობით წარმოჩენაშია“. დრამატურგი 

პერსონაჟებს რეალური არსებებივით ექცევა. „შენიშვნებსა 

% 1ცე6§C0.6C., L 90716 თI V0II565 , CგIIIიიმLძ, 1975, ი.71 
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და კონტრ-შენიშვნებში"“ რეჟისორებს მოსალოდნელი შეც- 

დომის თავიდან ასაცილებლად აფრთხილებს, მოერიდონ უს- 

ხეულო პერსონაჟების ჰალუცინაციური ხედვის ნაყოფად 

წარმოჩენას. იგი მსგავსი რეალისტურობით პიესაში უხილა- 

ვი ბრბოს არსებობას გვაგრძნობინებს. მას სინამდვილეში 

შეეძლო ერთი-ორი პერსონაჟის შემოყვანა, თუმცა ეს აზრს 

მოკლებულად მიიჩნია. 

ამრიგად, იონესკომ კომუნიკაცია ჰალუცინაციურ 

ჭრილში გადაიყვანა, რაც სიზმრისეული სტრუქტურის გაგ- 

რძელებას წარმოადგენდა. თვით სიცარიელეშიც კი დრამა- 

ტურგმა, უდიდესი ოსტატობით, კიდევ ერთხელ გაუსვა ხაზი 

ვერბალური ურთიერთობების სიმწირეს და მათი ყოვლის- 

შემძლეობა გამორიცხა. მან ჰალუცინაციით, სიზმრით, სი- 

ცარიელით ვერბალურ დიალოგთან შედარებით ლაკონიური 

და, რაც მთავარია, გაცილებით ღრმა ფსიქოლოგიური პორ- 

ტრეტი მოგვცა. იონესკო „არაფრით“ უმთავრესს – ქვეცნო- 

ბიერს შეეხო და სცენაზე აბსურდულობის რეალისტური გან- 

ცდა შექმნა. სიზმარმა ნოვატორულ დიალოგში საკუთარი 

სიტყვა თქვა. 

„მელოტი მომღერალი ქალის“ პრემიერაზე სიცილით 

გამსკდარი მაყურებელი რამდენიმე წლის თავზე იმავე სანა- 

ხაობას სრული სერიოზულობით, მეტიც, ტრაგიზმით შეხ- 

ვდა. იონესკომ მიზანს მიაღწია. ნოვატორული დიალოგის 

რეჟიმში სცენა და მაყურებელი ერთ ენაზე ალაპარაკდნენ. 

დასკვნა 

იონესკოს მხრიდან ახალი საკომუნიკაციო ენის შექ- 

მნის მცდელობა კონკრეტული შედეგით დაგვირგვინდა. მა- 
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ყურებლისთვის უამრავი და ზოგჯერ გაუგებარი სიახლის 

შეთავაზებით მან საკუთარი ენითვე შეძლო ამ სიახლეები- 

სადმი მისი შეგუება. შედეგად, სცენასა და დარბაზს შორის 

ურთიერთობა გაცილებით საინტერესო გახდა. 

დარბაზთან დიალოგში ჩართულმა დრამატურგმა სა- 

კონტაქტო მისია დააკისრა საკომუნიკაციო კოდებად ქცე- 

ულ ელემენტებს, რომლებიც მაყურებელს სპექტაკლის 
მსვლელობისას არ უნდა გამოჰპარვოდა. სათქმელი იონეს- 

კომ, ტრადიციული დრამატურგიისგან განსხვავებით, რეპ–- 

ლიკურ დიალდგებსა და სასცენო მინიშნებებში არ განათავ– 

სა. მან საკომუნიკაციო კოდები მთელ სასცენო სივრცეში მი- 

მოაბნია, სადაც პერსონაჟის გარეგნობა თუ ქცევა განათე- 

ბას, ჟესტებს, ხმაურსა და ნებისმიერ დეკორაციულ ატრიბუ- 

ტიკას დაექვემდებარა. სცენაზე დეკორაციულ ელემენტად 
ქცეულმა პერსონაჟის მწირმა გარეგნობამ ნოვატორულ დი- 

ალოგში მთავარი სიტყვის როლი შეასრულა. უხეშად რომ შე- 

ვადაროთ, სხეული ნოვატორული დიალოგის რეპლიკაში აღ- 

მოჩნდა ქვემდებარის როლში, რომელმაც ლოგიკურად შე- 

მასმენლის, პირდაპირი თუ ირიბი დამატების, განსაზღვრე- 

ბის, გარემოებისა და სხვა სინტაქსური ერთეულების არსე- 

ბობის აუცილებლობა წარმოშვა. ეს იქცა ახალ, ტოტალურ 

განზომილებაში გადატანილ კომუნიკაციად, რომელიც ავ- 

ტორის ჩანაფიქრის გაშიფვრის პირველ საფეხურს წარმოად- 

გენდა. ამიერიდან ინტელექტუალური მაყურებლის მიერ მა- 

თი თავმოყრა და საგულდაგულო ანალიზი თუ იძლეოდა 

გზავნილის ოპტიმალურად გაშიფერის შესაძლებლობას. 

ტრადიციულ თეატრში პერსონაჟი აღიქმებოდა ერთ 

ფიზიკურ მთლიანობად, რომელსაც ერთი კონკრეტული ად- 

გილი ეკავა. აქაც პერსონაჟი ერთ მთლიანობას ასახავს, 

თუმცა ერთ ადგილას კონკრეტული არსებობით არ კმაყო- 

ფილდება. ის სცენაზე მეტყველების უნარის მქონე ერთი 
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მსახიობით ვერ გამოიხატება. იონესკოს პერსონაჟი, რომელ- 

საც რეალობაში ანალოგი არ მოეპოვება, სიურეალისტები-– 

სათვის საოცნებო ქმნილებაა. უცნაური ნიღბები, სასაცილო 

და ხშირად შეუსაბამო აქსესუარები მის არარეალურ ას- 

პექტს უსვამს ხაზს. დასაწყისში თავად იონესკო უამრავ წი- 

ნააღმდეგობას აწყდებოდა დამდგმელი რეჟისორების მხრი- 

დან, რომლებიც უარს ამბობდნენ პერსონაჟთა ფანტასტიკუ- 

რი გარეგნობის ინსცენირებაზე. მართლაც, სწრაფმავალი 

სილუეტები, ფიზიკური თუ ფსიქოლოგიური არასრული 

პორტრეტები, უწარსულო პერსონაჟების აღქმას პრაქტიკუ- 

ლად შეუძლებელს ხდიდა და მათ არსებობას ფიქტიურად 

წარმოაჩენდა. იონესკოს თეატრში დრამატული პერსონაჟი 

დანაწევრებული, ატომებად დაშლილი სახით არსებობს. ის 

ერთდროულად ყველგანაა და არსად. მას ერთი როლი და ერ– 

თი სახელი აღარ აქვს. პერსონაჟის სხეულს მსახიობი განა- 

სახიერებს, სული ნაწილობრივ საუბარში გამოიხატება, მის 

შევსებასა და გამთლიანებას კი პარალელურ რეჟიმში სასცე- 

ნო ელემენტები და მოძრაობები განაპირობებს. მისი ამო- 

კითხვა ზოგჯერ სტრუქტურაშიცაა შესაძლებელი. მისი ფიქ- 

რები, გრძნობები მეტონიმიური ღირებულების მქონე პერ- 

სონაჟებით გადმოიცემა. პერსონაჟი მაყურებლის წინაშე ერ- 

თბაშად კი არ გამოდის, არამედ პიესის მსვლელობისას სცე- 

ნაზე მარცვალ-მარცვალ იკრიფება. ხშირად ამ მოზაიკურ 

პორტრეტს ერთი უჯრედი აკლია. აბსურდის თეატრის მაყუ- 

რებლის ინდივიდუალიზმი სწორედ მის აღმოჩენაშია. 

იონესკო სასცენო საკომუნიკაცკიო ელემენტების 

რიცხვს ვერბალური დიალოგის შეზღუდვის ხარჯზე მაქსი- 

მალურად ზრდის. ამის მიზანი ენით გამოუთქმელის ვიზუ- 

ლიზაციაა. იონესკოს პიესების მუდამ არარეალური სივრცე 

- სცენა – გაგრძელებაა პერსონაჟის სხეულისა, რომელიც 

მის ოცნებებს, შიშსა თუ იმედს განასახიერებს. სცენა გმი- 
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რის შინაგანი სივრცითი ხედვაა, და არა მისთვის უცხო, გარე 

რეალობის ნაწილი. ფიზიკური ადგილი – სცენა, პერსონაჟის 

სულიერ მდგომარეობას ასახავს, რაც ტრადიციულად თეატ- 

რში დიალოგით გადმოიცემოდა. პერსონაჟების მოძრაობები, 

ბალეტის მსგავსად, მათ შორის არსებული ურთიერთობების 

შესახებ მოგვითხრობს. სცენა თავად მონაწილეობს დიალო- 

გის მიერ დაუსრულებელი პორტრეტის შექმნაში, წვდება პი- 

როვნების ფარულ სიღრმეებს და დაუნდობლად ამხელს „უმ- 

წიკვლო“ პერსონაჟის ცვალებად ბუნებას. 

საკმარისია, ასე თუ ისე ჩასწვდე სათქმელის გადმოცე- 

მის ავტორისეულ სტილს, რომ უმალვე ჩნდება კითხვა: რას 

მოუთხრობს იონესკო მასთან ურთიერთობაზე წამოსულ მა- 

ყურებელს? რა იკითხება ამ საგულდაგულოდ კოდირებული 

ნოვატურული რეპლიკური სტრუქტურის მიღმა? იონესკოს 

მიერ გამოყენებული ყველა დრამატული ხერხი, იქნება ეს 

ციკლური თუ განმეორებადი სტრუქტურა, მეტამორფოზე- 

ბი, სტრატეგიული ნიშნით სასცენო სივრცის ორგანიზება, 

სასცენო მოძრაობები, ერთმანეთს ენაცვლება და დაცარიე- 

ლებულ სამყაროში ყოველმხრივ შევიწროებული, სიკვდილის 

მიერ დევნილი ადამიანის მდგომარეობის გადმოსაცემად გა- 

მოიყენება. მიზანიც ერთია: ენის ტყვეობაში მყოფი საზოგა- 

დოების დაჩლუნგებული, ხავსმოკიდებული გონების ამოქმე- 

დება. მხოლოდ ინდივიდუალური აზროვნების, ანლიტიკური 

უნარის ამოქმედებით თუ შეძლებს XX საუკუნის შუა ხანამდე 

ინერციით მოსული ადამიანი ყალბი კომუნიკაციის ტყვეობი- 

დან თავის დაღწევას. აბსურდის დრამატურგიისთვის ესო- 

დენ დამახასიათებელი „შოკური თერაპიაც“ სასურველი 

თვითგამორკვევის ხერხად უნდა მივიჩნიოთ. კომუნიკაციის 

უპრეცედენტო საშუალებებით იონესკომ მაყურებელი ახალ 

ენას შეაჩვია და ურთიერთობის შეუძლებლობის შესახებ ახა- 

ლი სტრუქტურული დიალოგის გზით ელაპარაკა. 
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აბსურდულ სამყაროში გამოუვალი ადამიანური მდგო- 

მარეობა საკუთარი ნოვატორული დიალოგის თემად სამუელ 

ბეკეტმა აქცია. დრამატურგმა, რომელიც აბსურდის თეატ- 

რისათვის დამახასიათებელ ყველა ზემოაღნიშნულ ტენდენ- 

ციას იზიარებს, ავბედითი ყოფიერების შესახებ უკიდურესი 

ტრაგიზმით მოგვითხრო. 
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IV. აღამიანური მღგომარეობა – ბეპეტის ნოვატორული 

ღიალობის თემა 

კლასიკური ლინგვისტური დისკურსის 

მოდერნიზაცია 

გასაკვირი არ უნდა იყოს, რომ, იონესკოს მსგავსად, ბე- 

კეტმა მთელი ძალისხმევა დიალოგის გარდაქმნას უძღვნა. 

ბეკეტთან ვერბალური დიალოგი საკმაოდ გაშიშვლებულა- 

დაა წარმოდგენილი და, რეპლიკური სტრუქტურის მიუხედა- 

ვად, ფუნქციურად მონოლოგს უახლოვდება. დაბალი რიტ- 

მით გამორჩეული, ისედაც მწირი დიალოგი მის შემოქმედე- 

ბაში სრულ მდუმარებამდე მიდის. იონესკოსგან განსხვავე- 

ბით ტრანსფორმირებული დიალოგი ბეკეტის პიესაში ზოგ- 

ჯერ ჩარჩოს ფუნქციასაც კი ვერ ასრულებს. პაუზებითა და 

აბსოლუტური უმოქმედობით „დაფლეთილი“ რეპლიკური 

სტრუქტურა, ნოვატორული საკომუნიკაციო ელემენტებით 

შევსების გარდა, სათქმელის გადმოსაცემად აუცილებელ 

სხვა რესურსებსაც საჭიროებს. ამ ფენომენს ბეკეტმა განსა–- 

კუთრებული ყურადღება დაუთმო და უკიდურესად სრულყო 
ნოვატორული, გამომსახველობითი საშუალებები. დრამა- 

ტურგმა მთელი ძალისხმევა დიალოგის ე.წ. „გამოჯანსალე- 

ბას“ უძღვნა. ახალი „სიტყვებისა“ და სამოქმედო სტრატეგი- 

ის გამოგონებით ორიგინალური დრამატული დისკურსი შე- 

მოგვთავაზა. 

ბეკეტის დრამატურგიის კითხვისას ფორმალურად 

თვალს ვადევნებთ დიალოგს, თუმცა ე.წ. დიალოგები ყველა 

თვისებას მოკლებულ, ვრცელ, უშინაარსო მონოლოგებს უფ- 

რო მიაგვავს. ფრაზათა უმრავლესობა გაუგებარია. დიალო– 

გების ალოგიკური და ბოდვითი ხასიათი სწორედ ადამიანებს 

შორის გაწყვეტილი კომუნიკაციის დრამის გამოხატვას ემ- 
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სახურება. იონესკოს მსგავსად, ბეკეტთან რეპლიკური დია- 

ლოგის ფუნქცია მინიმუმამდეა დაყვანილი და კომუნიკაცია 

სხვა სასცენო საშუალებებზეა გადანაწილებული. რაც შეე- 

ხება სიტყვას, ის აქ სრულად უარყოფილი როდია, პირიქით, 

მას ახალი დატვირთვა ენიჭება. ორაზროვანი გამოთქმებით, 

სიტყვათა პირდაპირი თუ გადატანითი მნიშვნელობით მანი- 

პულირების გზით, ბეკეტი გაცილებით ბევრის თქმას ახერ- 

ხებს. 

ლინგვისტური მონოპოლიის მსხვრევა 

ენასთან დამოკიდებულებით ბეკეტი თანამოაზრეების- 

გან არ განსხვავდება. მისი აზრით, ლოგიკური მეტყველება 

გადმოგვცემს ან ძალიან ბევრს, ან ძალიან მცირედს; მოძრავ 

მოვლენებს სტატიკურად წარმოჩენს, აყალბებს ბუნდოვან 

სიტუაციებს, ახდენს ნახევრად მოძრავის კრისტალიზაციას. 

ენის სიცხოველე, რომელიც სიამოვნებას ჰგვრიდა ფილოსო- 

ფოსებსა და სემანტიკოსებს, ბეკეტში სინანულს აღძრავს. 

სიტყვებს, მით უფრო აბსტრაქტულს, შეცდომაში შევყა- 

ვართ: მათი შინაარსი იცვლება კულტურის, სოციალურ-ის- 

ტორიული ვითარების მიხედვით. ცნებები ცვდება, იცვლება 

და შინაარსისგან იცლება. ამ გარემოებას ერთვის მოლაპა- 

რაკის შეცდომები, რომელიც ხშირად აყალბებს მათ აზრს. 

შედეგად სიტყვას შეცდომაში შევყავართ. ლოგიკურ დონეზე 

წარმოებული კომუნიკაცია ყოველგვარ ღირებულებას მოკ- 

ლებულია. 
ამ თვისებათა საუკეთესო მცოდნე სამუელ ბეკეტმა 

უფრო მწვავედ გააკრიტიკა ენის ბუნება. სიტყვა მან საინტე- 

რესო, თუმცა არასაკმარის იარაღად მიიჩნია და სანაცვლოდ 

ჟესტები, სასცენო თამაშის ელემენტები და სემიოლოგიური 
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სტრუქტურები გამოიყენა. ბეკეტმა ყველაზე სახიფათო 

ელემენტებისგან შემდგარი ენობრივი მახიდან თავის დაღწზე- 

ვა დაისახა მიზნად. ესენია კლიშეები, რიტორიკა, აბსტრაქ- 

ცია. მან ყურადლება გადაიტანა ე.წ. სალაპარაკო დონეზე, 

რომელიც ენის ყველაზე ჯანსაღ გამოხატულებად მიიჩნია. 

გარდა ამისა, დიალოგებში არ უგულებელცყო ისეთი ტრადი- 

ციული ხერხებიც, როგორიცაა მაგ., სიტყვათა თამაში, ან 

ფილოსოფიურ გამონათქვამთა თავისებური ინტერპრეტა- 

ცია. 

მეტყველება ბეკეტთან არც სიმართლის თქმას და არც 

რაიმე აზრის გადმოცემას არ ემსახურება. ის ელემენტარუ- 

ლი კონტაქტის დასამყარებლად გამოიყენება. მნიშვნელობა 

არა აქვს, რას იტყვი. გაცილებით მნიშვნელოვანია ილაპარა- 

კო, თუნდაც იყბედო. მთავარია, არ შეწყვიტო დიალოგი. 

პერსონაჟთა უმთავრეს საზრუნავსაც ლაპარაკის გაგრძე- 

ლება, ე.წ. დიალოგისთვის თუნდაც უმნიშვნელო „სიტყვის“ 

შემატება წარმოადგენს. ასეთ „სიტყვებად“ ბეკეტის ნოვა- 

ტორულ დიალოგში გვევლინება მატერიალიზირებული სიმ- 

ბოლოები, სიზმრისეული ელემენტები, რომანისთვის დამა- 

ხასიათებელი ტექნიკური საშუალებები, ციკლური სტრუქ- 

ტურა თუ რიტმული კონსტრუქციები, სადაც უმთავრესი 

როლი კონტრაპუნქტს ენიჭება. 

ბეკეტის პიესათა არქიტექტონიკაში ახალი სტრუქტუ- 

რული ელემენტების წარმოჩენა გლობალურად ენისთვის 

განკუთვნილი ადგილის შემცირებასა და მის ჩანაცვლებას 

ისახავს მიზნად. დრამატურგს აღარ აკმაყოფილებს ძირითა- 

დად ენობრივ მონაცემებზე დამყარებული გამომსახველო- 

ბითი საშუალებები; აღარც შუასაუკუნებრივი ვერბალური 

პათოსი ხიბლავს. მისი გადაწყვეტილება ახალი სტრუქტუ- 

რული ელემენტების შემოღების თაობაზე საფუძვლად დაე- 
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დო ენის, როგორც ერთადერთი გამომსახველობითი საშუა- 

ლების, წინაალმდეგ აღმართულ მანიფესტს. ბეკეტი ენის მო- 

ნოპოლიის აღმოსაფხვრელად ბრძოლაში უბადლო „პრაქტი- 

კოსად“ იქცა. 

სამუელ ბეკეტის ერთ-ერთი პირველი ესსე – «დანტე... 

ბრუნო... ვიკო... ჯოისი» – ენის წარმოშობისა და მისი შესაძ- 

ლებლობების შესახებ ფიქრს წარმოადგენს. «VVმLL>-იდან 

მოყოლებული ბეკეტი ენის საკომუნიკაციო ფუნქციას ერ- 

თმნიშვნელოვნად კითხვის ნიშნის ქვეშ აყენებს. საკუთარ 

სახელებზე აგებული კალამბურები, რომლებიც მის ადრეულ 

რომანებშივე იჩენს თავს, ენის მიმართ დრამატურგის ორი- 

გინალურ მიდგომას ააშკარავებს. ენის ყალბი ბუნების გამო- 

ხატვას დრამატურგი ნოვატორულ დიალოგში შინაარსობ- 

რივ თუ სტრუქტურულ დონეზე ჩართული საკომუნიკაციო 

ელემენტებით ახერხებს. იონესკოს მსგავსად, ბეკეტთან 

ადამიანზე არასრულფასოვანი, ცრუ კომუნიკაცის დამან- 

გრეველი შედეგის მატერიალიზაცია ყველაზე მინიმალურ 
დონეზე საკუთარი სახელების უჩვეულო შერჩევის გზით 

ხორციელდება. სახელდების პროცესი მინისტრუქტურულ 

პლანში ვერბალური კომუნიკაციის შეზღუდვის პარალელე- 

რად წარიმართება. აღნიშნული გარემოება თვითმყოფადო- 

ბას მოკლებული ადამიანების უშინაარსო სამყაროში ყოფა- 

საც ასახავს. ბეკეტისთვის სახელის ბუნდოვანება ენის ბუნ- 

დოვანების გამოხატვის საშუალებაა. ბეკეტის პერსონაჟების 

ენასავით გაუგებარი, ყალბი სახელები ამ უკანასკნელის მი- 

მართ პროტესტის გამოთქმის საშუალებაა. სიტყვასავით 

არაფრის მთქმელი სახელი ერთფეროვნებაში გათქვეფილი 

ადამიანის მონოტონური მასიდან გამორჩევის საშუალებას 

აღარ წარმოადგენს. სახელში ჩადებული ირონია ენის დამან- 

გრეველი ძალის მსხვერპლად ქცეული ადამიანების დატირე- 
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ბაა. სახელი მიუსაფარი ადამიანების მდგომარეობის მატე- 

რიალური გამოხატულებაა. მოკლედ, სახელი ბეკეტთან ნო- 

ვატორულ დიალოგში ადამიანური მდგომარეობის შესახებ 

ნათქვამი ტრაგიკული სიტყვაა. 

პერსონაჟის სახელი ბეკეტის თეატრში 

ბეკეტთან, იონესკოს მსგავსად, სახელი არასოდეს წარ- 

მოადგენს პიროვნულობის გარანტს. საკომუნიკაციო ელე- 

მენტად სახელის გადაქცევის მოსურნე დრამატურგი არჩე- 

ვანს სპონტანურად არ აკეთებს. პერსონაჟისთვის ამა თუ იმ 

სახელის დარქმევას წინ ხანგრძლივი ყოყმანის პროცესი უძ- 

ღვის. დიალოგში, სადაც ადამიანის მდგომარეობის შესახებ 

არაფერია ნათქვამი, სახელმა რაც შეიძლება მეტი უნდა 

მოგვითხროს. 

ხშირად ბეკეტი პერსონაჟებს ისეთ სახელებს არქმევს, 

რომელთაც საკუთარი სახელის ფუნქციასთან საერთო არა- 

ფერი აქვთ. 

«უსიტყვო მოქმედება I»-ში, გმირი სახელდებულია, 

როგორც «კაცი», რომელიც არავინ უწყის, კონკრეტულად 

ვისზე მიუთითებს, რადგან არანაირი ნიშანი მას არ განმარ- 

ტავს. მაყურებელი ვერასოდეს ვერაფერს შეიტყობს მისი სა- 

ხის, სხეულისა თუ ჩაცმულობის შესახებ, რადგან მთელი პი- 

ესის მანძილზე მას სიტყვაც კი არ დასცდება. მისი არსებობა 

მხოლოდ ჟესტიკულაციით განისაზღევრება. 

სახელდების ერთ-ერთი სახე ანტიფრაზის ღირებულე- 

ბის მქონეა და ერთგვარი ირონიული სიმბოლიზმის შტრი- 

ხებს ატარებს. ეს ავბედითი ხუმრობა უუნარო ტრაგიკული 

ადამიანების ყოფას ამხელს. ანტიფრაზულ სახელებში ჩადე- 

ბული ორიგინალური ინფორმაცია ყოველთვის საპირისპირო 
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აღქმას მოითხოვს. ანტიფრაზულ ვარიაციას მაგ., ლაქის 

შემთხვევაში ვაწყდებით. პოცოს მხრიდან ცხოველურ მოპ- 

ყრობას მიჩვეული, დაჩაგრული პერსონაჟის სახელი «იღ- 

ბლიანად» ითარგმნება. 

ზოგჯერ სახელში ჩადებული ინფორმაცია, აღნიშნულ 

საგანსა და პიროვნებას შორის სიმბოლური ანალოგიის 

გზით, პიესაში პერსონაჟის როლზე მიუთითებს. «თამაშის 

დასასრულში» სახელი „ჰემი“ – «ჩვოონ,ი> ინგლისურად 

«ჩაქუჩის>» შემოკლებული ვარიანტია. ჰემი მართლაც სიმ- 

ბოლურად ჩაქუჩის ფუნქციის მქონე სადისტი ტირანია, რო– 

მელიც მის ქვეშევრდომებს «ლურსმნებად» მოიაზრებს. ინ- 

გლისური «CI0V6» (ლურსმანი) და ჰემის პარტნიორი ქლოვის 

სახელი, მართლაც, ლურსმნის ასოციაციას ბადებს. ის ჟღე- 

რადობით ფრანგულ «010ს>-საც (ლურსმანი) ჰგავს. 

«გოდოს მოლოდინისა» და «თამაშის დასასრულის» 

შექმნისას ბეკეტი ისე სერიოზულად უდგება სახელების შერ- 

ჩევის საკითხს, რომ მხოლოდ ხელნაწერის უკანასკნელ ვერ- 

სიაში აკეთებს საბოლოო არჩევანს. იგი იმდენად სწრაფად 

ქმნის „გოდოს მოლოდინს“, რომ, სურვილის მიუხედავად, 

პერსონაჟების სახელებზე სერიოზულად ფიქრის დროც კი 

არ რჩება და მათ დროებითი მონახაზის ფორმით ჩატოვებს 

პიესაში. პიესის პირველ ვერსიაში ესთრაგონს „ლევი" ჰქვია 

და ესთრაგონად მხოლოდ | აქტის დასასრულს მოიხსენიება. 

პოცო „დიდადლ“ იწოდება, ლაქი – „პატარად“, მანამ სანამ პო- 

ცო მაყურებელს თავად არ გაეცნობა. 1956 წელს დასრულე- 

ბულ „თამაშის დასასრულის“ პირველ ვერსიაში ოთხივე პერ- 

სონაჟის დასასახელებლად ბეკეტი ხან ასოებს, ხანაც სახე- 

ლებს იყენებს. ზოგჯერ გიიომად და ჯეიმსად წოდებული 

გინმე ა და ბ საბოლოო ვერსიაში ჰემად და ქლოვად გადაიქ- 
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ცევიან. ვოლტერად და პეპე – მემედ წოდებული პ და მ, ნე- 
გად და ნილად გვევლინებიან. 

პირველ ვერსიაში ბეკეტის მიერ პერსონაჟების ანბანის 

ასოებით აღნიშვნა ორიგინალურ ახსნას პოულობს. ავტორი 

ხაზს უსვამს უცნაურ „თამაშში“ ჭადრაკის დაფაზე პაიკის 

როლში მყოფი პერსონაჟების მდგომარეობას. ეს მართლაც 

ის პაიკებია, რომლებიც ჭადრაკის დაფაზე გადაადგილები- 

სას წინასწარ გაწერილ და უზუსტეს თამაშის წესებს ემორ- 

ჩილებიან. ამ თამაშში მათ პიროვნული სვლის უფლება არა 

აქვთ. დაფაზე ისინი მხოლოდ კოორდინატებით განისაზ- 

ღვრებიან. სხვაგვარად ა და ბ-ს ცნობა შეუძლებელია. ჭად- 

რაკის თამაში ფიგურალურად სასცენო თამაშს გამოხატავს. 

სიმბოლურად კი ეს აბსურდული სამყაროს უაზრო წესების 

მორჩილებაში მყოფი ერთნაირი ადამიანების ყოფაა. ბეკე- 

ტის მხრიდან, რომელსაც მაყურებლისთვის გამოცანის გასა- 

ლების მარტივად გადაცემა არ უყვარს, არჩევანის შეცვლა 

და სახელების გადარქმევა სათქმელის შენიღბვის სურვი- 

ლით შეიძლება აიხსნას. 

რომანებში, ისევე როგორც პიესებში, ბეკეტი ხშირად 

იყენებს ირლანდიური წარმოშობის სახელებს, რომელთა 

მეშვეობით საკუთარი ლინგვისტური და ლიტერატურული 

მემკვიდრეობის ორმაგ წარმოშობაზე მიუთითებს. სახელებს 

MიII0CV/, Mი/ძი, MV/09ჩ), MC/C/6, ისევე როგორც VIVIIII0, M90V, 

ჩ0იიი6), 1ჩ0ი), „ხსხIი 0II6CL0IV/“-ში ხშირად ვხვდებით. 

სახელთა წარმოშობა ზოგჯერ შერეული ხასიათისაა. 

„გოდოს მოლოდინში“ ესთრაგონს ფრანგული სახელი ჰქვია, 

ვლადიმირს – სლავური, პოცოს – იტალიური, ლაქის – ინ- 

გლისური. ამ გარემოებით ბეკეტი ფრანგულ ენასთან მიმარ- 

თებაში უცხოს პოზიციას აფიქსირებს, „უთვისტომო" ადამი- 
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ანის, რომელიც სინამდვილეში „არც ერთი ქვეყნის შვილი" 

არ არის. 

ბეკეტის მიერ დიალოგში აღნიშნული პერსონაჟების 

სახელები ზოგჯერ სასცენო მინიშნებებში მოხსენიებულებს 

არ ემთხვევა. ასე მაგალითად, რეპლიკურ სტრუქტურაში მო- 

ნაწილე ვლადიმირი და ესთრაგონი ავტორისეულ მინიშნე- 

ბებში „დიდი“ და „გოგოს“ სახელით გვხვდებიან, რაც მათ ინ- 

ფანტილურობას უსვამს ხაზს. ბიჭუნა, რომელიც „გოდოს 

მოლოდინში“ ყოველი აქტის ბოლოს ჩნდება, ვლადიმირს 

არც ერთი ზემოხსენებული სახელით არ მიმართავს და რა- 

ტომღაც «ბატონ ალბერს» უწოდებს. გამოდის, ვლადიმირი 

პიესაში ოფიციალური და მოფერებითი სახელის გარდა მე- 

სამე სახელის მქონეა. თუ ორი მათგანი ასე თუ ისე ავხსენით, 

ვინ არის ეს მესამე? ამ კითხვაზე პასუხი არ არსებობს. 

პოცოს სახელი უფრო მეტი ბუნდოვანებითაა მოცული. 

ესთრაგონი, რომელსაც სმენა და მეხსიერება ხშირად ღალა- 

ტობს, რატომღლღაც მიიჩნევს, რომ პოცოს გოდო ჰქვია. ზოგ- 

ჯერ პატარა ბავშვივით ერთმანეთში ურევს „პოცოს“, „ბო- 

ცოს“ და „გოცოს“. ენის გაუგებარი ბუნების მამხილებელი 

სახელები ადამიანზე ამავე ენის დამანგრეველი ზემოქმედე- 

ბის გამომხატველია. უსარგებლო სიტყვების გამეორებით 

გონებაგაცვეთილ პერსონაჟებს გახსენების უნარი დაუკარ- 

გავთ. 

მომავალში დრამატურგი ერთაღმნიშვნელიან სახე- 

ლებზე უყოყმანოდ აჩერებს არჩევანს. ადამიანური მდგომა- 

რეობის უფრო ადეკვატურად გამოხატვის მიზნით სახელის 

ნაცვლად მათემატიკურ აღნიშვნას იყენებს. # და ზ «ფრაგ- 

მენტში სპექტაკლიდან I» და # და C «ფრაგმენტში სპექტაკ- 

ლიდან II» ამის ნათელი მაგალითია. «კომედიაში», «პირვე- 

ლი ქალი» და «მეორე ქალი» შიშველი ციფრებით 1, 2 გად- 
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მოიცემა. ხანდახან ასოები სახელების შემოკლებულ ინიცია- 

ლებს გამოხატავს, რაც მათ ერთდროულად მათემატიკ·ქრი 

ნიშნისა და აბრევიატურის ფუნქციას ანიჭებს. «რადიო ეს- 

კიზში» # #იIომL+მზს.-ს აღნიშნავს, V – V0IX – ხმას. რებუსად 

ქცეული ინიციალები ისაა, რაც დაკარგული სახელიდან შე- 

მორჩენილა. «ამპუტირებული» სახელის არასრულფასოვნე- 

ბა ადამიანის მორალურ თუ ფიზიკურ არასრულფასოვნება- 

ზე მიუთითებს. 

აღსანიშნავია, რომ სახელთა შემოკლების პროცესი პი- 

ესების შემოკლების პროცესის პარალელურად მიმდინარე- 

ობს. ერთ ასომდე დაყვანილი სახელების მსგავსად ბეკეტის 

წერის მანერა უფრო და უფრო ლაკონიური ხდება და ისედაც 

მწირი შემკულობისგან საბოლოოდ განიძარცვება კიდეც. 

ბეკეტის თეატრში ინიციალით გამოხატული სახელი 

სასცენო სივრცეს ერწყმის. პერსონაჟის სახელის სასცენო 

სივრცესთან გაიგივება ავტორისეული მინიშნების ფუნქციას 

ასრულებს. ინიციალების სცენასთან შერწყმით ბეკეტი გვამ- 

ცნობს, რომ პერსონაჟის მდგომარეობის გასაღები მარტო 

სახელში არ დევს. პერსონაჟი მთელ სცენაზეა „მიმოფანტუ- 

ლი“ და არც ისე ადვილია მისი „თავმოყრა“. ადამიანურ ურ- 

თიერთობებსა და პერსონაჟის მდგომარეობის შესახებ ინ- 

ფორმაციის შევსებაში მისი გარეგნობა გვეხმარება. 

ნაგვემი სხეული – ნოვატორულ დიალოგში 

„ნარმოთქმული სიტყვა“ 

ბეკეტის თეატრში პორტრეტი, როგორც ასეთი, არსა–- 

დაა. პერსონაჟს ვერც დიალოგი და ვერც სასცენო მინიშნე- 

ბები ვერ ხსნის. სულ ორიოდე შტრიხით გამოსახული ბეკე- 

ტის გმირები უსახო და ანონიმური არსებები არიან. ჩანასა- 
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ხოვანი სახით არსებულ ერთადერთ პორტრეტს „გოდოს მო- 

ლოდინში“ ვხვდებით: ლაქის შემზარაობას ვლადიმირისა და 

ესთრაგონის გაოცებული მზერის შედეგად ვამჩნევთ. გაო- 

ცება რომ არა, ლაქის ფსიქოლოგიური პორტრეტი საერთოდ 

არ იარსებებდა. 

ბეკეტის პერსონაჟთა სახე, იონესკოს პერსონაჟებისა- 

გან განსხვავებით, კონკრეტულ კონტურებს მოკლებულია, 

ტანსაცმელი კი არაფრით გამორჩეული. დრამატურგი სამყა- 

როს ტყვეობაში მყოფი არსებების შესახებ სასაუბროდ სხვა 

საშუალებებს ირჩევს – ის სხეულის ბიოლოგიური ორგანოე- 

ბით, კიდურებით გველაპარაკება. 

სხეული ბეკეტის ნოვატორულ დიალოგში ცენტრალურ 

ადგილს იკავებს. მის მიერ შექმნილი საკომუნიკაციო ელე- 

მენტები მეტი გამომსახველობითა და ემოციურობით გამო- 

ირჩევა. აქ სიტყვის ფუნქციას სხეულის ნებისმიერი ნაკლო- 

ვანება ასრულებს. თუმცა, ცალკე აღებული ნოვატორული 

სიტყვა ხშირად ფართო საკომუნიკაციო შესაძლებლობებით 

არ გამოირჩევა. ის აზრს სხვა საკომუნიკაციო ელემენტთან 

დაპირისპირებაში ან უბრალოდ ურთიერთქმმედებაში იძენს. 

ბეკეტი სხეულს ყოფიერების ტრაგიზმის გადმოსაცე- 

მად იყენებს, რაც სამყაროში ადამიანის მდგომარეობას უკი- 

დურესი სიმძაფრით წარმოაჩენს. ბეკეტის მიუსაფარი პერ- 

სონაჟები, ფიზიკური თუ სოციალური თვალსაზრისით, არა- 

რაობას წარმოადგენენ. მათ არც ქონება, არც რაიმე სოცია- 

ლური სტატუსი არ გააჩნიათ. ისინი უბრალოდ არსებობენ 

და საკუთარ თავს შემდეგნაირად განსაზღვრავენ: <«ჩვგენ 

ადამიანები ვართ». ბეკეტის გმირთა უმთავრესი მიზანი ფი- 

ზიკური არსებობაა. სხეულში გამოკეტილი და ფიზიკური 

მოთხოვნილებებით შემოფარგლული არსებების მთავარი 

საზრუნავი სხეულის მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილებაა: 

ჭამა, ძილი, ნარჩენებისგან გათავისუფლება; შარდვა, ტკივი- 
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ლი, ქავილი აქ არსებობის სიმპტომებია. არსებობისა, რო- 

მელსაც პათოლოგიად გადაქცევა ემუქრება. ბეკეტთან ადა- 

მიანური მდგომარეობა არსებობამდეა დაყვანილი, არსებო- 

ბა – პათოლოგიამდე. მის პერსონაჟებს ორმაგი წნეხის ქვეშ 

უხდებათ ყოფა. ამიერიდან ადამიანს აზროვნების ნაცვლად 

ტანჯვა განსაზღვრავს და ისინიც ამ ტანჯვის გზით გვეცნო- 

ბიან. 

ბეკეტი სხეულით სამყაროს, ენის სიყალბის თუ საკუ- 

თარი უუნარობის მორჩილებიდან თავის დაღწევის შეუძ- 

ლებლობის შესახებ მოგვითხრობს. წყვილად წარმოდგენილი 

არსებების ურთიერთობა ნაძალადევია, კომუნიკაცია – არა- 

გულწრფელი, ხშირ შემთხვევაში – შეუძლებელი. უსუსურ, 

მექანიკურ არსებებს მონური მორჩილების ბორკილთა 

მსხვრევაზე ოცნების უნარიც კი არ შესწევთ. მათ შორის 

კონტაქტი ყველა დონეზე გაწყვეტილია. მორჩილება არსე–- 

ბობის ერთადერთი ფორმაა, რომელიც მარტოობით, საუკე- 

თესო შემთხვევაში კი სიკვდილით სრულდება. სიკვდილი 

ჯოჯოხეთური ტანჯვის დასასრულია. თუმცა, სიბერის მიუ- 

ხედავად, ბეკეტის პერსონაჟებისთვის სიკვდილი საოცნე- 

ბოა. ამ კარჩაკეტილი ჯოჯოხეთური წრიდან გამოსავალი არ 

არსებობს. ყოფიერების მძევლობიდან თავის დაღწევის შე- 

უძლებლობა სტრუქტურულად ყველა დონეზე გამოიხატება: 
სხეული, დაძაბუნება, ტანდემური ურთიერთამოკიდებულე- 

ბა, პიესის ციკლური სტრუქტურა ამის საუკეთესო მაგალი- 

თებია. 

წყვილის ფილოსოფია – ურთიერთდამოკიდებულე- 

ბის პრინციპი 

კარჩაკეტილობის მეორე რგოლს ბეკეტთან ტანდემური 

ურთიერთდამოკიდებულება გამოხატავს. წყვილად მცხოვ- 
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რებ ბეკეტის პერსონაჟებს მესამე პერსონაჟის გამოჩენა 

შიშს ჰგვრის, რადგან ის მათ შორის არსებული წონასწორო- 

ბის, თუნდაც უარყოფით ფაქტორებზე დამყარებული ბა- 

ლანსის დარღვევის საფრთხეს წარმოადგენს. ერთგვარი სა- 

დო-მაზოხისტური ურთიერთობა წყვილის არსებობის გა- 

რანტია: ერთმანეთზე მიჯაჭვულ ხეიბრებს ხომ ერთმანეთის 

წვალებაში გაყავთ დრო. იძულებითი ურთიერთობები მათ 

არსებობას ახანგრძლივებს. ამ ტირანული ჟინით ანთებული 

წყვილის წევრებს ერთი რამ აერთიანებს: მათ ერთდროუ- 

ლად ამოძრავებს ერთმანეთის მიტოვების სურვილი და გან- 

შორების შიში. წასვლის ნებისმიერი მცდელობა ფიასკოთი 

სრულდება. განშორების შეუძლებლობა პიესის სტრუქტუ- 

რულ დონეზე აისახება. ვერბალურად პიესაში არაფერია 

ასახული. 

ბეკეტის გმირს პარტნიორზე არაერთი ელემენტი აჯაჭ- 

ვებს. უპირველეს ყოვლისა, მისი დაბერებული, გაცვეთილი, 

დაძაბუნებული სხეული თვითონ წარმოადგენს დამონების, 

დამორჩილების ადგილს. ტანდემის წევრებს დამოუკიდებ- 

ლად არსებობის უნარი არ შესწევთ. ბეკეტის პერსონაჟთა 

უმრავლესობა გარკვეულ ასაკამდე მისული, ცხოვრებაგა- 

მოვლილი ადამიანია. ვლადიმირი, პოცოს თქმით, სამოცი- 

სამოცდაათი წლისაა. არც ესთრაგონი ჩანს ახალგაზრდა, 

ტექსტში ერთგან მინიშნებაა, რომ უკვე ორმოცდაათი წე- 

ლია, რაც ერთად არიან. მელოტი პოცოც და თმაჭაღარა ლა- 

ქიც სიბერის ნიშნებს ატარებენ. «თამაშის დასასრულის» 

ოთხივე პერსონაჟს ასაკის კვალი ამჩნევია, მათ შორის ყვე- 

ლაზე ახალგაზრდა ქლოვსაც. გამუდმებით სიბერეს უჩივიან 

პიესა «ყველა, ვინც ეცემას» პერსონაჟები ბ-ნი და ქ-ნი რუ- 

ნი. «უკანასკნელ ჩანაწერში» «მომჩვარულ მოხუცად» წარ- 

მოჩენილი კრეპი სულ რაღაც სამოცდაორი წლისაა. პიესაში 

«ო, მშვენიერო დღეებო» ვინის ასაკი ორმოცდაათი, ვილისი 
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კი – სამოცი წელია. სხვა პიესებშიც ასაკი ამ ნიშნულზე მერ- 

ყეობს. 

ასაკოვან ხეიბართა ფიზიკური პორტრეტის ინტერპრე- 

ტაციის პროცესში ყურადღებას ორ საკომუნიკაციო ელე- 

მენტზე გავამახვილებთ – დამბლა და სიბრმავე. ორივე მათ- 

განი აბსურდულ სამყაროში ფატალური ტყვეობის დასას- 

რულს თავშივე გამორიცხავს. 

მოძრაობასთან დაკავშირებული სირთულეები 

ხანდაზმულობის გამო ბეკეტის პერსონაჟებს ხშირად 

მსგავსი ჩივილები აქვთ. თუკი სტატისტიკურად მივუდგებით 

ხეიბრობის ხარისხს, შევამჩვნევთ, რომ ფიზიკურ ნაკლოვა- 

ნებათა მხრივ გადაადგილებისა და მხედველობის დარღვევე- 

ბი, უდავოდ, პირველ ადგილზეა. სხვა დანარჩენი: სიყრუე, 

მეტყველების მოშლილობა, გულის დაავადებები, შარდვას- 

თან დაკავშირებული სირთულეები, სიქაჩლე – ცალკე განსა- 

ხილველი ელემენტებია, რომლებიც მასობრივ ხასიათს არ 

ატარებს. თითოეული დაავადებითა თუ ნაკლოვანებით დრა- 

მატურგი კონკრეტული ასპექტის შესახებ მოგვითხრობს. 

ალბათ, ინტერესს მოკლებული არ იქნება ის, თუ როგორ 

ახერხებს ბეკეტი დაავადებებით საკომუნიკაციო ლექსიკო- 

ნის გამდიდრებას. 

ბეკეტის პერსონაჟები ხშირად ეცემიან, თანაც გამუდ- 

მებით შიშობენ, რომ ადგომას ვერ შეძლებენ. მათი დაცემა 

მაყურებლის მიერ ზოგ ეპიზოდში კომიკურად, ზოგჯერ პი- 

რიქით, უკიდურესი ტრაგიზმით აღიქმება. გაჭირვებით გა- 

დაადგილებადი პერსონაჟის გვერდით თითქმის ყოველთვის 

აღმოჩნდება ამ მხრივ აბსოლუტურად უნარშეზღუდული 
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პერსონაჟი. ასიმეტრია ხომ ბეკეტისეული წყვილის ერთ-ერ- 

თი დამახასიათებელი პარამეტრია. 

„გოდოს მოლოდინში“ ვლადიმირი და ესთრაგონი თავი- 

სუფლად სიარულის შეუძლებლობას გამუდმებით უჩივიან. 

ვლადიმირი ამ მხრივ ნაკლებად წუწუნებს, თუმცა მისი გაშე- 

შებული და მობარბაცე სიარულის მანერა პირველი ელემენ- 

ტია, რომელსაც ავტორი მისი სცენაზე შემოყვენისთანავე 

უსვამს ხაზს. წონასწორობის შენარჩუნების მცდელობისას 

ვლადიმირი ბარბაცებს, ტორტმანებს. პოცოს აყენებისას 

ეცემა და დიდი გაჭირვებით დგება. მეგობართან შედარებით 

ესთრაგონს გაცილებით უჭირს გადაადგილება. სცენაზე შე- 

მოსვლისთანავე იგი ფეხის ტკივილს უჩივის და წაუკოჭლებს 

კიდეც. ტკივილთან დაკავშირებული ოხვრა-ვაება პიესას 

ლაიტმოტივად გასდევს და ერთგვარი რიტუალის სახესაც 

იძენს. ესთრაგონის გაუსაძლისი ყოფის შესახებ მის ნაც- 

ვლად მისი ფეხები მეტყველებენ. 
ამ ორი პერსონაჟის ურთიერთობაში ერთგვარი ასი- 

მეტრია არსებობს. ესთრაგონს ვლადიმირი სიარულში ყო- 

ველთვის ეხმარება, თუმცა საპირისპირო მოვლენას პიესაში 

არსად ვაწყდებით. ლაქის მიერ ფეხში დაჭრილი ესთრაგონი, 

როგორც ყოველთვის, საშველად ვლადიმირს უხმობს: 

«ესთრაგონი: დამასახიჩრა! (...) (ფეხში დაჭყრილი). 

სიარულს ვეღარ შევძლებ. 

ვლადიმირი: (ალერსიანი ხმით) აგიყვან (პაუზა). გამო- 

ნაკლის შემთხვევაში 

(...) ეცადე იარო (ესთრაგონი კოყლობს!) (...)>.“ 

გადაადგილების შეუძლებლობა და სირთულე პერსო- 

ნაჟთა შორის არსებული ურთიერთობის გადმოსაცემად გა- 

% ცციLCL 5., წო თ(I(0აძი»! Cღიძი/, C9ძI(1009 ძC M/IMMII, 1952, ი.52 
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მოიყენება. ტანდემის ერთ წევრს მუდამ მეორის თრევა 

უწევს, რაც ნაძალადევ ურთიერთობაზე მიუთითებს. 

დისბალანსი ასიმეტრიული წყვილების საკომუნიკაციო 

დატვირთვა (კოჭლი – უუნარო, მხედველობა დაქვეითებული 
– ბრმა) სხეულებს საპყრობილედ წარმოჩენს. ბეკეტთან სხე- 

ული ციხეა, რომელიც პერსონაჟს პარტნიორს უმორჩილებს. 

ქვედა კიდურების დაძაბუნება კი ამ იძულებითი ტყვეობიდან 

თავის დაღწევის შანსს არ უტოვებს. 

თუ ვლადიმირსა და ესთრაგონს რაღაც ხარისხით მა- 

ინც შესწევთ დამოუკიდებლად არსებობის უნარი, თოკით 

გადაბმულ პოცოსა და ლაქის ცალ-ცალკე გადაადგილება არ 

შეუძლიათ. პირველ აქტში სიარულის ნორმალური მანერით 

გამორჩეულ პოცოს სხეულის მდგომარეობის შეცვლა ძალი- 

ან უჭირს. მის წასვლას ესთრაგონის მხრიდან წინ უძღვის 

ნამდვილი რიტუალის ჩატარება. ხანგრძლივი გამომშვიდო- 

ბების შემდეგ კი პოცო ადგილიდან არ იძვრის. ხელმეორე 

მცდელობისას – დავარდნის ეშინია. ლაქი პოცოზე ცხოვე- 

ლივით „ყელზე შემოვლებული ბაწრით“ არის მიბმული, რომ- 

ლის ნებისმიერ გაწევაზე ეცემა. ლაქის დაცემის ხმაური პიე- 

სას ლაიტმოტივად გასდევს. პოცო მას ადგომას პირუტყვი- 

ვით, წიხლისკვრით აიძულებს და მათრახსაც ურტყამს. ლა- 

ქის უცნაური ცეკვა პოცოსთან მის ურთიერთობას ასახავს. 

პოცო მას მონასავით ეპყრობა და „მაცხოვრის ბაზარზე“ გა- 

ყიდვასაც უპირებს. ბეკეტი ხაზს უსვამს პოცოს დესპოტიზ- 

მსა და ლაქის მონურ მორჩილებას. ამ უკანასკნელს კი ესმის, 

რომ არსებულ ვითარებას თავს ვერასოდეს დაადღწევს. 

მეორე აქტში მათი ურთიერთობები რადიკალურად იც- 

ვლება. პერსონაჟები ერთმანეთზე გადაბმულები რჩებიან, 

თუმცა დაბრმავებულ პოცოს ლაქი გაცილებით მოკლე თო- 

კის მეშვეობით დაატარებს. ერთი მათგანის დაცემა ავტომა- 
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ტურად მეორის დაცემას იწვევს. ვერც ერთი მათგანი მეო- 

რეს ადგომაში ვერ ეხმარება და კარგა ხანს რჩებიან მიწაზე 

გაწოლილები. ვლადიმირი და ესთრაგონი მათ მკვდრებადაც 

კი მიიჩნევენ. წყვილის სამგზის დაცემა აქტის ლაიტმოტივია. 

„თამაშის დასასრული"“ მაყურებელს უუნარობის სამ 

სტადიას წარმოუდგენს. სანაგვე ყუთებში გამოკეტილი ნეგი 

და ნილი კიდურების გარეშე დარჩენილი არსებები არიან. ისი- 

ნი სინანულით საუბრობენ იმ ჟესტების შესახებ, რომელთა 

შესრულებას, ხეიბრობის გამო, ვერასოდეს შეძლებენ: კოცნა, 

შეხება, პირისპირ ყურება, პარტნიორისთვის ზურგის მოფხა- 

ნა... პარალიზებული ჰემი ინვალიდის სავარძელსაა მიჯაჭვუ- 

ლი და მარტო გადაადგილება არ შეუძლია. იგი ამაოდ ცდი– 

ლობს განძრევას. რაც შეეხება ქლოვს, ის ელემენტარული გა- 

დაადგილების უნარის მქონე ერთადერთი პერსონაჟია. თუმ- 

ცა არც მისი სიარულის მანერაა უნაკლო. გაშეშებული და 

ბარბაცით მოსიარულე ქლოვი არაერთ ფიზიკურ უხერხულო- 

ბას განიცდის: იგი ვერ ჯდება, ფეხები სტკივა. მისი წვივები 

იმდენად სუსტია, რომ შორეულ მანძილზე გადაადგილებაზე 

ვერც კი ოცნებობს. პიესის მსვლელობისას მისი ტკივილი 

სულ უფრო და უფრო მძაფრდება. ჰემს ერთი სული აქვს, 

ქლოვი უუნარო იხილოს. პიესის ყველა პერსონაჟი პარალიზე- 

ბულია. ქლოვი მათი ერთადერთი მამოძრავებელია, თუმცა 

მისი დახმარება საეჭვოა და შიშის მომგვრელიც. თუკი ის ნეგ- 

სა და ნილს სანაგვე ყუთებიდან თავის ამოყოფის საშუალებას 

აძლევს, შეიძლება ერთხელაც ჰემის ბრძანებით ამ სიამოვნე- 

ბაზე უარი უთხრას და ამრიგად, სასიკვდილოდ გაწიროს კი- 

დეც. მას ასევე შეუძლია, ჰემს ხელი ჰკრას და სავარძლიდან 

გადმოაგდოს. ოთახში არსებული საგნები და ერთადერთი 

ცხოველი მესაკუთრეთა უუნარობას იმეორებენ. ჰემის ძაღლი 

დაუსრულებელი არსებაა, მას მხოლოდ სამი ფეხი აქვს და 
დგომა საერთოდ არ შეუძლია. 
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გადაადგილების სირთულეთა წარმოჩენის კუთხით 

ძალზე სახასიათო პიესა „ყველა, ვინც ეცემა“ თავისუფლად 

შეიძლება ბეკეტის მთელ შემოქმედებას ეპიგრაფად წაემ- 

ძღვაროს. ამ რადიოპიესის სცენას წარმოადგენს გზა, რო- 

მელსაც მსმენელი ნაბიჯების ხმაურის შედეგად წარმოიდ- 

გენს. მთელი მოქმედება ნაბიჯებისა და წაბორძიკებისაგან 

შედგება. „თამაშის დასასრულის" ჯურღმულში მცხოვრები, 

გაშეშებული პერსონაჟებისაგან განსხვავებით, ბ-ნი და ქ-ნი 

რუნი გამუდმებულ მოძრაობაში არიან. ისინი მიდი-მოდიან, 

ეცემიან, დგებიან. ბებერი ალკოჰოლიკი ქ-ნი რუნი ფეხების 

თრევა-თრევით მიდის სადგურამდე, სადაც ქმარი ეგულება. 

მისი გაჭირვებით სვლა ხშირად წყდება. ტექსტის მინიშნებე- 

ბი „გაჭირვებული სვლა", „შეჩერებული სვლა“ რადიოპიესა- 

ში პუნქტუაციის როლს ასრულებს. სიარულისას ქ-ნ რუნის 

მუდამ აწვალებს დაცემისა და ვერ ადგომის შიში. მოსალოდ- 

ნელი პარალიზების შესახებ გაფიქრებას ჭკუიდან გადაჰ- 

ყავს. უსინათლო ბ-ნი რუნი შედარებით იშვიათად ეცემა. ის 

ჯოხს ვერ იყენებს და მუდამ გზამკვლევს საჭიროებს. გიდის 

როლს ჯერ პატარა ჯერი, შემდეგ კი ხეიბრის ცოლი ასრუ- 

ლებენ. ცოლს მიჯაჭვული ბ-ნი რუნი ქალს ბეკეტისათვის 

ჩვეული იუმორით სწორად სიარულს სთავაზობს, ის კი უკან- 

უკან დადის. უწესრიგო ზიგზაგისებური მოძრაობის შედე- 

გად ერთი მათგანი ეცემა და მეორესაც ითრევს. მოხუცებუ- 

ლების მსგავსება პოცოსა და ლაქის წყვილთან აშკარაა, ერ– 

თი განსხვავებით: დამორჩილების ცნების მატერიალიზაცია 

აქ ბაწრით არ ხდება. მეწყვილისაგან თავის დაღწევის შეუძ- 

ლებლობის წარმოსაჩენად გადაადგილებასთან დაკავშირე- 

ბული უსუსურობაც კმარა. 

პიესაში «ო, მშვენიერო დღეებო» ბეკეტი მდგომარეო- 

ბას ამწვავებს. პირველ აქტში ვინი სცენაზე წელს ქვემოთ 

151



გაქვავებული, კლდეში ჩაფლული წარმოდგება მაყურებლის 
წინაშე. მეორე აქტში კლდე მას კისრამდე ფარავს. შედეგად 

ვერც თავსა და ვერც მხრებს ვერ ამოძრავებს. ერთადერთი, 
რისი გამოძრავებაც შეუძლია, თვალებია. რაც შეეხება ძირს 
გაწოლილ ვილის, მას გადაადგილება ხოხვა-ხოხვით თუ შე- 

უძლია, თუმცა ხოხვაც უჭირს და უკან-უკან იხევს. ვინი 

თვალს ადევნებს მის გადაადგილებას და ინსტრუქციებს აძ- 

ლევს. ვინის სიტყვებიდან ვიგებთ, რომ ასეთი მდგომარეობა 

მისთვის უცხო არ არის. რაც თავი ახსოვს, სულ ასე ხოხავს. 

«ო, შენ აღარ ხოხავ, როგორც უწინ (...), შენ აღარა ხარ 

ჩემი გულის დამპყრობელი მცოცავი...».” 

პიესის ბოლოს ვინისთან შეხვედრის მოსურნე ვილი ად- 

გომას ვერ ახერხებს და ვერ წვდება კლდეში ჩაფლულ მეგო- 

ბარს. კლდე ქალთან მიახლოების საშუალებას არ აძლევს. 

ბეკეტის პერსონაჟები, რომელთაც მიწაზე გადაადგი- 

ლება უჭირთ ხშირად სხვა მატერიებში, მაგ., ჰაერსა და 

წყალში, ეძებენ შვებას. ესთრაგონი საკმაოდ ემოციურად სა- 

უბრობს მკვდარ ზღვაზე. ნეგი და ნილი უდიდესი ნოსტალგი- 

ით იხსენებენ გასეირნებას კომოს ტბაზე. ჰემს სურს, ტალ- 

ლას გაჰყვეს და გასცდეს მიწიერ საზღვრებს. ვინის გაფრენა 

ურჩევნია. მაგრამ, ბეკეტის პერსონაჟებისთვის თავშესაფა- 

რი არ არსებობს. დაცემისა და პარალიზების შიში ყველგან 

სუფევს. ამ სამყაროდან თავის დაღწევა არც წყვილად არც 

ცალად არ არის შესაძლებელი. 

ესოდენ მტკივნეულად წარმოჩენილი პარალიზებისა და 

გადაადგილების სირთულის თემა ბეკეტის ბიოგრაფიას 

უკავშირდება. დეირდრ ბეირს თუ დავუჯერებთ, ფეხების 

ტკივილი ბეკეტს ბავშვობიდანვე აწუხებდა. IIIMIხ/ C0II6წ6- ში 

სწავლისას ხშირად უჩიოდა სახსრების ტკივილს, რომელიც 

“ ციLCL §., 0M! L2§ ხითV ჯ05 , CძI(1005 ძC M/I7XII, 1963, . 61-62 
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მას დროდადრო უმწვავდებოდა და სრულიად პარალიზე- 

ბულს რამდენიმე დღით საწოლს მიაჯაჭვებდა ხოლმე. ფიზი- 

კური ნაკლოვანებები მასში ინტერესს ყოველთვის იწვევდა. 

„მერფიზე“ მუშაობისას ხშირად ეწვეოდა ხოლმე დუბლინის 

საავადმყოფოში მოღვაწე მეგობარს – დოქტორ ტომფსონს, 

რომელსაც სხვადასხვა ანომალიის შესახებ უამრავ კითხვას 

უსვამდა. «თამაშის დასასრულზე“ მუშაობისას ინვალიდის 

სავარძელს მიჯაჭვული მისი დეიდა სესი სენკლერი რევმა- 

ტიზმით გამოწვეული დამბლით გარდაიცვალა. ბეკეტი მის 

სანახავად დუბლინში ხშირად ჩადიოდა და გადაადგილება- 

შიც ეხმარებოდა. როგორც ჩანს, ამ რეალურმა ვითარებამ 

პიესაში თითქმის ანალოგიური ასახვა პოვა. 

ხეიბრობის თემის ევოლუციას თუ გავუყვებით, შევამ- 

ჩნევთ, რომ ერთი პიესიდან მეორეზე გადასვლისას ის უფრო 

და უფრო მეტ მნიშვნელობას იძენს. «გოდოს მოლოდინის» 

ოთხ პერსონაჟს გადაადგილება უჭირს. «თამაშის დასას- 

რულში» ოთხიდან მხოლოდ ერთი მოძრაობს. პიესა „ყველა, 

ვინც ეცემას“ სიტუაცია «გოდოს მოლოდინისას» უახლოვ- 

დება. «ო, მშვენიერო დღეებოში» დაძაბუნების ხარისხი მა- 

ტულობს, «კომედიაში» კი საერთოდ ყველაფერს იპყრობს. 

ანალოგიურ დეგრადაციულ ევოლუციას ბეკეტის რომანების 

მაგალითზეც ვადევნებთ თვალს. პერსონაჟთა უუნარობისა 

და, შესაბამისად, ტყვეობის ხარისხი იმატებს. ბეკეტის პიესე- 

ბი ერთგვარ ლაბირინთს ემსგავსება, საიდანაც გამოსავალი 

არ არსებობს და ნებისმიერი გადაადგილება ან ჩიხში შესვლის 

ან ნაცნობ მდგომარეობაში დაბრუნების ტოლფასია. 

სიბრმავე ანუ კომუნიკაციის შეუძლებლობა 

დაშორების შეუძლებლობის თემას დრამატურგი მხედ- 

ველობის დაქვეითებითაც განავრცობს: მხედველობის 
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პრობლემა ბეკეტის არაერთ პერსონაჟს აღენიშნება. თუმცა 

სიარულთან დაკავშირებელი სირთულეებისაგან განსხვავე- 

ბით, სიბრმავე მასიურად ყველა პერსონაჟს არ ახასიათებს. 

სიბრმავის თემა თეატრისთვის არ არის უცხო. ის მნიშ- 

ვნელოვან ადგილს იკავებს მაგ., მეტერლინკის თეატრში: 

1890 დაწერილი ორი პიესა „უცხო ელემენტი“" და „ბრმები“ 

სწორედ ამ თემაზეა აგებული. მეტერლინკთან სიბრმავე სიმ- 

ბოლურ ახსნას პოულობს. მისი პერსონაჟების ფიზიკური 

სიბრმავე სულიერ სიბრმავეზე მიუთითებს. „ბრმებში“ ავტო- 

რი წარმოგვიდგენს ტყეში გზააბნეულ უსინათლოებს, რომ- 

ლებიც ერთმანეთს ფიზიკური ნაკლის გამო ვერ ხედავენ. 

სიმბოლურ ჭრილშია წარმოდგენილი რეალურ სამყაროში 

არსებული გაუტანლობა, გულგრილობა. ადამიანები ხშირად 

თავს იბრმავებენ და ერთმანეთის ჭირსა და ლხინს ვერ ამ- 

ჩნევენ. ბეკეტი სიმბოლურ ჭრილს გვერდს უვლის და აღნიშ- 

ნულ თემას სხვა მიმართულებით ავითარებს. სიბრმავეს სას- 

ცენო რეალობაში საკომუნიკაციო ელემენტად აქცევს და 

როგორც განშორების, ასევე კომუნიკაციის შეუძლებლობის 

გამოსახატავად იყენებს. სიბრმავე კომუნიკაციის მხრივ 

პერსონაჟების უუნარობას წარმოაჩენს, რაც სხვებისგან 

თანდათანობითი იზოლაციითა და საბოლოოდ დამუნჯებით 

გადმოიცემა. 

მხედველობის დარღვევა და სიბრმავე ბეკეტის ნოვა- 

ტორულ დისკურსში შემთხვევით ელემენტებს არ წარმოად- 

გენს. ამ მხრივ გამოხატული ანომალია კომუნიკაციის შემა- 

ფერხებლის როლს ასრულებს და პერსონაჟებს გარე სამყა- 

როს წყვეტს. „გოდოს მოლოდინის“ პირველ აქტში პოცო 

სათვალეს კარგა ხანს ატრიალებს ხელში და მისი მეშვეობით 

ვგლადიმირისა და ესთრაგონის სახეს აშტერდება. სათვალე 

ერთადერთი საგანია, რომელსაც სხვა საგნებისაგან გან- 
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სხვავებით (ჩიბუხი, პულვერიზატორი, საათი), ის საგულდა- 

გულოდ ინახავს და აქტის მანძილზე არაერთხელ უბრუნდე- 

ბა. ეს ნივთი გარე სამყაროსთან კომუნიკაციის ერთადერთი 

საშუალებაა, რომელიც ბოლოს, სხვა დანარჩენი საგნების 

მსგავსად, აზრს კარგავს. აბსოლუტურად დაბრმავებული 

პერსონაჟი სრულ იზოლაციაში ექცევა, სადაც სათვალე ვე- 

ღარაფერს შველის. 

მეორე აქტში დაბრმავებული პოცო შეწუხებულია და 

ამტკიცებს, რომ მანამდე უმწიკვლო მხედველობა ჰქონდა. 

ვლადიმირი სათვალიან პოცოს რომ იგონებს, მისი დაჟინე- 

ბული თავგამოდება აოცებს. ვერც თანაუგრძნობს, ვერც 

ეწინააღმდეგება. სიბრმავე პოცოს საბოლოოდ რიყავს ყვე- 

ლასგან, მარტოობაში გამოამწყვდევს. ბოლოს ის აღარც 

ცდილობს ვლადიმირსა და ესთრაგონთან კონტაქტში შეს- 

ვლას, როგორც ეს პირველ აქტშია. პოცო უარს ამბობს 

სხვებთან კომუნიკაციაზე. 

სიბრმავე მაიზოლირებელი ფაქტორის როლს „თამაშის 

დასასრულშიც“ ასრულებს. სამყაროში, სადაც ერთმანეთის 

მასიურად არავის ესმის, ამ სენს ვერც ერთი პერსონაჟი ვერ 

გადაურჩება. ჰემი ბრმა არის და უშველებელ შავ სათვალეს 

ატარებს, რომელსაც გაწმენდისა და თვალის მოფშვნეტის 

მიზნით ხშირად იძრობს. ეს ამ ხეიბრის ერთადერთი საქმია- 

ნობაა. მისთვის სივრცე ერთ სხეულამდე დაიყვანება. სხეუ- 

ლის გარდა კი აღარაფერი არსებობს. სიბრმავის გამო საკუ- 

თარი სხეულის შესახებაც არაფერი იცის, რადგან მისი და- 

ნახვის უნარი არ გააჩნია. საკუთარი გარეგნობის თაობაზე 

იგი ქლოვს უამრავ შეკითხვას უსვამს, კომპანიონის თვალით 

ცდილობს საკუთარი სახის დანახვას. სამუდამო წყვდიადში 

ჩაძირული მისი თვალები დაუოკებელი ცნობისმოყვარეობის 

საგნად იქცევა: 

4 ჰემი: ჩემი თვალები არასოდეს გინახავს? 
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ქლოვი: არა. 

ჰემი: ნუთუ უბრალო ცნობისმოყვარეობის გამო მაინც 

არ მოგინდომებია 

როცა მძინავს ჩემი სათვალის მოხსნა და თვალებში ჩა- 

ხედვა? (...| 

ჰემი: ერთ დღეს მე მათ გაჩვენებ (პაუზა). 

მგონი ისინი სულ მთლად თეთრი ფერისაა».4 

გზამკვლევი ქლოვის მხედველობაც დაქვეითებულია. 
მომცრო ფანჯრიდან გასახედად იმის დასანახად, თუ რა 

ხდება ამ „ციხის“ კედლებს მიღმა, მასაც სათვალე სჭირდება. 

ქლოვი ერთადერთია, ვინც გარე სამყაროს შესახებ ჰემს ინ- 

ფორმაციას აწვდის. სამყაროს დასასრულზე პერსონაჟთა 

ბოდვა ქლოვის სიბრმავეს უკავშირდება. როცა გარშემო ვე- 

რავის და ვერაფერს ხედავს, ჰემს არწმუნებს, რომ დედამიწა 

უკაცრიელია. სიბრმავის გამო იზოლირებული ჰემი და ქლო- 

ვი მზად არიან ირწმუნონ, რომ დედამიწის ერთადერთი 

მკვიდრნი არიან და ეს სუსულელე მანამ გრძელდება, სანამ 

გარე სამყაროს რომელიღაცა ელემენტი არ შეურყევს ამ 

რწმენას. რეალობას ისინი ხომ საერთოდ ვერ აღიქვამენ. 

ქლოვის მხედველობა უარესდება. გულღვარძლიანი ჰემი აბ- 

სოლუტური დაბრმავების დღესაც კი უწინასწარმეტყვე- 

ლებს. ნეგი და ნელიც გამუდმებით უჩივიან მხედველობას და 

მიუხედავად ნაგვის ყუთების ახლო-ახლო განლაგებისა, ერ- 

თმანეთს გაჭირვებით არჩევენ. 

პიესის „ყველა, ვინც ეცემა“ უსინათლო პერსონაჟი – ბ- 

ნი რუნი დამოუკიდებლად ვერ გადაადგილდება და მუდამ 

გზამკვლევს საჭიროებს. «უკანასკნელი ჩანაწერის» გმირი – 

კრეპი, ახლომხედველია, თუმცა ბეკეტი აღნიშნავს, რომ ის 

სათვალეს არ ატარებს. მხედველობის სირთულე კრეპს უდი- 

7ზ ცღCLC(L §., /-/ ძი ი0III6, Cძ010005 0C #/IIIIVI/, 2009, ი9.12 
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დეს დისკომფორტს უქმნის, როცა ის მაგნიტოფონის ლენტა- 

ზე ჩაწერილი ტექსტის გარჩევას ცდილობს. დაბრმავებულს 

მაგნიტოფონის გამოყენება აღარ შეუძლია. ის მოგონებათა 

უსარგებლო სკივრად იქცევა. 

პიესა «ო, მშვენიერო დღეებოში» მოცემული ერთა- 

დერთი მინიშნებიდან ვიგებთ, რომ ვილის ცუდი მხედველო- 

ბა აქვს. დიალოგისაგან განსხვავებით, სასცენო მინიშნებები 

მთელი პიესის მანძილზე, ამ კუთხით, ვინის უუნარობას და- 

ჟინებით უსვამს ხაზს. ვინი სათვალეს მექანიკურად იხსნის 

და იკეთებს, იხსნის და იკეთებს. ეს ბურლესკური სასცენო 

თამაში პოცოსა და ჰემის სიტუაციაზე გაცილებით კარიკა- 

ტურულ სახეს ატარებს. პორნოგრაფიული სურათისა თუ ჭი- 

ანჭველის დასანახად ქალს გამადიდებელი ლუპა სჭირდება. 

სცენაზეც ის გამუდმებით სათვალის ან ლუპის ძიებაშია. 

სცენაზე არსებული სიტუაცია და დეკორი, რომელიც 

მჭახე განათებით გამოირჩევა, ვინის მხედველობის არეალს 

კიდევ უფრო ამცირებს. პირველ აქტში სასცენო სინათლე 

მას ვილის დანახვაში უშლის ხელს. ქალი გაჭირვებით ატრი- 

ალებს თავს, ჭუტავს თვალებს, მაგრამ არ იცის, ამჩნევს თუ 

არა მას პარტნიორი. მას ძალიან ახლოს სურს ვილის ხილვა. 

იქნებ მაშინ მაინც შეძლოს მინიმალური კომუნიკაციის დამ- 

ყარება. მეორე აქტში ის თავსაც ვეღარ აბრუნებს და, შესა- 

ბამისად, ვილის საერთოდ ვეღარ ხედავს. ეს უკანასკნელი 

მაყურებლისთვისაც უხილავი ხდება. ვინი ვიზუალურად ვე- 

ლღარ აღიქვამს საკუთარ სხეულს და კლდის გარეთ დარჩენილ 

სახესღა აკვირდება. დაქვეითებული მხედველობის მიუხედა- 

ვად, ის საკუთარი ცხვირის წვერსა და უმნიშვნელო საგნებს 

მაინც ამჩნევს. 

სიარულისა და მხედველობის დაქვეითება ბეკეტთან 

ორი ურთიერთშემავსებელი ფაქტორია, რომელიც პერსონა- 
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ჟის გამოკეტილობას კომპლექსურად უზრუნველყოფს. დამ- 

ბლა და უსინათლობა ბეკეტის პერსონაჟების სამუდამო 

იზოლაციაში მოქცევის საშუალებებია. ერთმნიშვნელოვნად 

დრამატული სიტუაციის წარმოჩენა ხშირად კომიკური ელე- 

მენტების თანხლებით მიმდინარეობს. ტანსაცმლის მაგივ- 

რად, რომელსაც იონესკო მეტ ყურადღებას უთმობს, ბეკეტი 

სხეულს სიბერით, ათასგვარი ნაკლოვანებით, ხეიბრობითა 

და ტანჯვა-წამებით მოსავს. ბეკეტის პიესების გმირები 

თითქმის იდენტურები არიან: უსახური მოხუცებული არსე- 

ბები სხეულის დაძაბუნებისა და სიბრმავის ტრაგიკულ 

კვალს ატარებენ. ფიზიკური ტრაგიზმი წარმოდგენისას ხში- 

რად სიცილის მომგვრელია, განსაკუთრებით მაშინ, როცა 

მოუხერხებელი და უნარშეზღუდული პერსონაჟები სცენაზე 

უხერხულად გადაადგილდებიან, მრავალჯერ ეცემიან და 

ადგომასაც ვერ ახერხებენ. სახსარგამოცლილი არსებებები 

მოძრაობით მარიონეტებს, ცირკის მასხარებს ჰგვანან. წარ- 

მოდგენისას საცირკო ელემენტების ჩართვა თეატრში თეატ- 

რის წარმოდგენის ცნობილ ბაროკოსეულ პროცესს მიაგავს. 

აღნიშნული მეთოდი სახალისო ელემენტებით ამდიდრებს 

სანახაობას და ბეკეტს მისთვის ესოდენ დამახასიათებელი 

იუმორის წარმოჩენის საშუალებას აძლევს. ეს ავტორის 

ერთ-ერთი ორიგინალური ხერხია. უზომო ტრაგიზმის კომი- 

კურად წარმოჩენით ბეკეტი ყოფიერების ტრაგიზმის აღქმას 

თითქოს აადვილებს. სასაცილო მარიონეტული მოძრაობე- 

ბის ფონზე კი პერსონაჟების ფიზიკური რეგრესის მომსწრე- 

ნი ვხდებით, რაც ზრდის მათი იზოლაციის ხარისხს და აბ- 

სურდის საპატიმროს სამუდამო ტუსაღებად აქცევს. 

პერსონაჟების გადააგილებასა და მხედველობასთან 

დაკავშირებული სირთულეები, ყოფიერების ტრაგიზმის 

გარდა, სცენაზე კომუნიკაციის შეუძლებლობის ვიზუალიზა- 
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ციასაც ემსახურება. უბედურება ის არის, რომ, ბეკეტის სამ- 

ყაროში არც ერთ ხეიბარს გამოჯანმრთელება არ უწერია. 

გარე რეალობისადმი მათი მონური მორჩილება, თვალსაწიე- 

რის გაფართოების ნაცვლად, მათ უკან-უკან მექაჩება. კო- 

მუნიკაციის ორიოდე საშუალება – ჯოხი და სათვალე – პიე- 

სის ბოლოს გამოუსადეგარი ხდება. სრული უუნარობა პერ- 

სონაჟებს აბსოლუტური მარტოობისთვის წირავს. ამ სავა- 

ლალო გარე რეალობად, რომელიც3 ადამიანს ამქვეყნად მოვ- 

ლინებისას მზა სახით ხვდება და არჩევანს არ უტოვებს, აბ–- 

სურდის თეატრის მასშტაბური პროტესტის საგანი – სალა- 

პარაკო ენა უნდა მივიჩნიოთ. მაშასადამე, ზოგჯერ ირეა- 

ლისტური, ხანაც სავსებით ნატურალისტური სანახაობის 

შესაქმნელად ბეკეტის მხრიდან გაწეული ძალისხმევა ადამი–- 

ანზე ენის გავლენის მატერიალიზაციას მოხმარდა. 

დამაბნეველი სასცენო სივრცე 

მუდმივი ავადმყოფობის ადგილად ქცეული სასცენო 

სივრცე ბეკეტის თეატრში სხეულის გაგრძელებას წარმოად- 

გენს და მისი მარადიული ტყვეობის ამბის თხრობას განაგ- 

რძობს. 

კლდე, ნაგვის ყუთი – სხეულის გამოკეტვის თვალსაჩი- 

ნო მაგალითებია. სცენაზე ზოგიერთი პერსონაჟის ცოც- 

ხლად დამარხვის პროცესს ვადევნებთ თვალს. კლდეში კის- 

რამდე ჩაფლული ვინი თავსაც კი ვეღარ აბრუნებს. პირვგელ 

აქტში მხოლოდ წელს ქვემოთ უნარშეზღუდული, ბოლოს 

კისრამდე ეფლობა ამ საშინელებაში. კაცობრიობის ნარჩენე- 

ბად ქცეული ნეგი და ნელი სანაგვე ყუთებში ლპებიან და 

დროდადრო თავი რომ გამოყონ გარეთ ესეც კი ქლოვის კე- 

თილ ნებაზეა დამოკიდებული. «კომედიის» ორი პერსონა- 
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ჟიც უზარმაზარ ჭურჭელშია მოთავსებული და მხოლოდ თა- 

ვები აქვთ ამოყოფილი. პიესის „მოქმედება უსიტყვოდ I“ მო- 

ნაწილე # და 8 სუდარისებურ ტომარაში არიან გახვეულნი. 

ბეკეტის პერსონაჟების ინერტული სხეული მტანჯველ მარ- 

წუხებშია გამომწყვდეული. გეგონება, ავტორს არ სურს სას- 

ცენო დეკორაციასა და პერსონაჟს შორის მკვეთრი ზღვრის 

გავლება. სცენა სხეულს ერწყმის და მის შემადგენელ ნაწი- 

ლად იქცევა. სცენას ეკისრება ახალი ფუნქცია: პერსონაჟის 

მდგომარეობის შესახებ დამატებითი ინფორმაციის მიწოდე- 

ბა. 

ზოგჯერ სხეულის გამოსაკეტად საგანგებო აქსესუა- 

რები არ გამოიყენება. ასეთ შემთხვევაში ის უბრალოდ სივ- 

რცის, ოთახის ტუსაღად წარმოჩინდება. ბეკეტთან გარემომ- 

ცველი სივრცე არ არის უკიდურესად შეზღუდული, როგორც 
ეს იონესკოსთან იყო. პირიქით, საკმაოდ ვრცელია, მაგრამ 

უნარშეზღუდული პერსონაჟები ზღურბლის გადალახვას 

ვერ ახერხებენ. ბეკეტის პერსონაჟები სხვადასხვა სახის ხე- 

იბრობისა და უუნარობის ტყვეები არიან. უსინათლო ჰემი 

ინვალიდის სავარძელსაა მიჯაჭვული, ამიტომ თავშესაფრის 

დატოვება მისთვის შეუძლებელია. ფიზიკურად ხედვის უნა- 

რიანი ქლოვი შინაგანი უუნარობის გამო ვერ ბედავს ზღურ- 

ბლის გადაბიჯებას. მოხუცი ლოთი – კრეპიც ოთახში უაზ- 

როდ დახეტიალობს, თუმცა მისი დატოვება აზრადაც არ 

მოსდის. თავიდან ქუჩაში თავისუფლად მოსიარულე «ფილ- 

მის> გმირი, ბოლოს საკუთარ ოთახში გამოკეტვას არჩევს 

და საგულდაგულოდ გმანავს ყველა ნასვრეტსა და გასას- 

ვლელს. «ნაბიჯში» მეი ყურადღებით უსმენს საკუთარი ნა- 

ბიჯების ხმას და მათ რაოდენობას ითვლის. მეი წარსულის 

ტყვეა და მის გახსენებას ცდილობს. ამ ვითარებას უსვამს 

ხაზს დედის ხმა, რომელიც მეის კარჩაკეტილობას აანალი- 
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ზებს და მასთან ერთად განაგრძობს ნაბიჯების თვლას. რო- 

გორც აღმოჩნდება, წინ და უკან სიარულის ალწერილობაც 

და მათემატიკური გათვლებიც მეორდება და ლაიტმოტივად 

გასდევს პიესას. გამეორება გამოკეტილობას და გამოუვა- 

ლობას უკეთ წარმოაჩენს. «ფრაგმენტში სპექტაკლიდან I» 

გმირების მოქმედება # და ზ პუნქტებს შორის სიარულია, 

რაც მკაცრად გაწერილი წესების დაცვას მოითხოვს. 

გამოკეტილი სივრცის ტყვეობაში მყოფი ბეკეტის პერ- 

სონაჟები დაუღალავად, ყოველგვარი გაჭირვების გარეშე 

მხოლოდ ერთსა და იმავე მარშრუტს გადიან. ახლის გავლა 

კი უამრავ სირთულესთან, დაცემასთან, მარცხთანაა დაკავ- 

შირებული. სცენა ისეთი დაბრკოლებათა შემცველი ემბლე- 

მატური სივრცეა, რომელთა გადალახვა ბეკეტის დაუძლუ- 

რებულ, უუნარო არსებებს არ შეუძლიათ. 

დეკორაციის წარმოჩენის მხრივ ბეკეტი, თანამედროვე 

დრამატურგებისაგან განსხვავებით, ადგილის ერთიანობის 

გულმოდგინე დამცველია. არაბალი, ადამოვი, ვოტიე, ოდე- 

ბერტი დეკორაციული ელემენტების მაქსიმალურად წარმო- 

ჩენით, დეკორაციის ხშირი ცვლილებით ახალი სცენოგრაფი- 

ული რესურსების მაქსიმალურად გამოყენებას ცდილობენ. 

კლასიკური დრამატურგიისთვის დამახასითებელი საშუალე- 

ბათა ეკონომიურობა და სასცენო დეკორაციის უცვლელი 

ხასიათი ბეკეტის შემოქმედების ერთ-ერთ ნიშან-თვისება–- 

საც წარმოადგენს. ეს არჩევანი სცენის სპეციფიურ როლს 

უკავშირდება. ბეკეტი, სასცენო სივრცით, სიმბოლურად იმ 

გმირის ბედს გამოხატავს, რომელსაც ერთფეროვნად ქცე- 

ულ სამყაროში ერთ უცვლელ ადგილას ყოფნა უწერია. 

სხეულის გამოკეტვის ადგილად ქცეული ბეკეტის სივ- 
რცის უცვლელი ხასიათი სტატიკურობით გამოწვეულ უიმე- 

დობას კიდევ უფრო ამძაფრებს. ნებისმიერი სივრცითი 
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ტრანსფორმაცია, დამატებითი რეკვიზიტები პერსონაჟის 

შესაძლებლობების უფრო მეტად შეზღუდვას ემსახურება. 

შედარებით დამაიმედებელ ცვლილებას «გოდოს მოლოდინ- 

ში» ვადევნებთ თვალს: პირველ აქტში სცენაზე წარმოდგე- 

ნილი ხმელი ხე ცოცხლდება. თუმცა ეს ხე-სახრჩობელაც ერ- 

თნაირ გარემოს შეჩვეულ არსებებს მხოლოდ ორიენტაციის 

უნარს უქვეითებს და უამრავ კითხვას წარმოშობს. 

ანომალიური ორიენტირების მაგალითს ვხვდებით პიე- 

საში «ფრაგმენტი სპექტაკლიდან II». აქ ჩართული სასცენო 

მინიშნებები დიალოგში მოტანილ ინფორმაციას ეწინააღ- 

მდეგება. ა და ბ ფანჯრიდან გახედვისას მთვარეს ამჩნევენ, 

ბეკეტი კი აღნიშნავს, რომ ისინი მას ვერ ხედავენ. დიალოგ- 

თან წინააღმდეგობაში მოსული მინიშნებები გმირების ხედ- 

ვის ჰალუცინაციურ ხასიათს უსვამს ხაზს. პერსონაჟები 

ატარებენ ერთგვარ გამოძიებას, რომელიც წარსულის გახ- 

სენებას ეხება. დოკუმენტების კითხვისას სასცენო განათება 

ხან ქრება, ხან ინთება, რაც მასალათა წაკითხვას შეუძლე- 

ბელს ხდის. საბუთებში ჩაკარგულებს ორიენტაცია უჭირთ, 

ვერ ახერხებენ კითხვას და, შესაბამისად, წარსულის აღდგე- 

ნას. « „რა უნდა გვეკეთებინა სიბნელეში ორივეს?“ – ეკით- 

ხება ბ». 

პიესა თვალნათლივ წარმოაჩენს თუ როგორ ეწყმის ერ- 
თმანეთს ორი სახის კითხვა: «სად ვარ?» და «ვინ ვარ?». 
სივრცითი ორიენტაციის სირთულეს ბეკეტი სწორედ ამ გა- 

რემოების გამოსახატავად იყენებს. სივრცის ცნობა თავის 

შეცნობას უტოლდება. მის ამნეზიით დაავადებულ, დაბრმა- 

ვებულ თუ ცოცხლად დამარხულ პერსონაჟებს ვერ გაურ- 

კვევიათ, სად არიან და ვინ არიან. ამ კითხვას ერთ ადგილზე 

მიჯაჭვული პერსონაჟებიც სვამენ. ჰემი განუწყვეტლივ 

ეკითხება ქლოვს მისი სავარძლის ადგილმდებარეობის შესა- 
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ხებ. ვინიმ არც თავისი და არც ვილის ადგილსამყოფელის 

შესახებ არაფერი იცის. სივრცისა და სხეულის თაობაზე 

კითხვები ერთმანეთს ენაცვლება. სივრცითი ორიენტირების 

არარსებობა, შინაგანი ორიენტირების არარსებობაზე მიუ- 

თითებს. იონესკოსთან შედარებით, საკმაოდ ფართო ბეკე- 

ტის სასცენო სივრცე პერსონაჟთა იზოლაციონიზმის თემას 

განაგრძობს. გაუსაძლისი ადამიანური მდგომარეობის გად- 

მოცემის გარდა, მას ბეკეტის ნოვატორულ დიალოგში უამ- 

რავი კითხვა შემოაქვს. მათზე პასუხის გაცემის პრეროგატი- 

ვას კი სხვა საკომუნიკაციო ელემენტებს უტოვებს. 

საკვები – ადამიანური ურთიერთობების გასაღები 

ყოფიერების ტყვეობაში მყოფ ბეკეტის პერსონაჟებს 

ხშირად შიმშილი ტანჯავს. ამ გრძნობას ისინი სიკვდილის 

პირამდეც კი მიჰყავს, რადგან საჭმელი მართლაც არაფერი 

აქვთ. ამრიგად, საკვებთან დაკავშირებულ საგნებს უმთავ- 

რესი სცენოგრაფიული დატვირთვა ენიჭება. ხელიდან ხელში 

გარდამავალი ეს საგნები პიესაში კონკრეტულ ფუნქციას 

იძენენ. საკვებთან დაკავშირებული ნივთები ნოვატორულ 

დიალოგში ჩართული საკომუნიკაციო ელემენტებია, რომ- 

ლებიც იმ ურთიერთობების გადმოსაცემად გამოიყენება, 

რომელთა შესახებ ვერბალურ დიალოგში არაფერია ნათქვა- 

მი. 

ხშირად ჯიბეში ჩამალული საკვები კონკრეტული სი- 

ტუაციის აქცენტირებისათვის გამოიყენება და ბეკეტის 

წყვილის ურთიერთობებში შანტაჟის ელემენტის როლს ას- 

რულებს. ზოგჯერ საკვების მფლობელი პერსონაჟი სარჩოს 

მასზე დამოკიდებულ, ქვეშევრდომ გმირს უნაწილებს. ზოგ- 

ჯერ ორივე გმირი ერთმანეთზეა დამოკიდებული. წყვილის- 
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თვის უცხო პერსონაჟის გამოჩენის შემთხვევაში მესამე პირი 

საკვებს წყვილის წევრთაგან ღებულობს, რომლებიც მესა- 

კუთრის პოზიციას თანაბრად გადაინანილებენ ხოლმე. 

მსგავს შემთხვევაში სანუკვარი საგნის მფლობელი წყვილის 

ორივე წევრი ერთდროულად არასოდეს არის. 

«გოდოს მოლოდინში» ვლადიმირი ესთრაგონს კვე- 

ბავს. იგი საკვებს «ათასგვარი სიბინძურით გამოტენილ» 

ჯიბეებში საგულდაგულოდ ინახავს. პირველ აქტში ვლადი- 

მირი ჯიბით თალგამსა და სტაფილოს დაატარებს. ესთრაგო- 

ნი უარს აცხადებს თალგამის ჭამაზე, რადგან არ უყვარს და 

სტაფილოთი ხელდამშვენებული წარდგება მაყურებლის წი- 

ნაშე. ესთრაგონი ვლადიმირის, როგორც მისი გამომკვების, 

სრულუფლებიანობას აღიარებს. მეორე აქტში საკვები პრო- 

დუქტების ისედაც მწირი მარაგი, მთლად ძირზე დადის. რჩე- 

ბა რამდენიმე თალგამი და ბოლოკი, რომლის ჭამაზეც ეს- 

თრაგონი კვლავ უარს აცხადებს. სულ უფრო და უფრო იგ- 

რძნობა შიმშილით გამოწვეული სიკვდილის მოახლოვება. 

ესთრაგონს არ შესწევს დამოუკიდებლად თავის გამოკვების 

უნარი. შიმშილით გატანჯული – სტაფილოს მოსაძიებლად 

აპირებს წასვლას, თუმცა ადგილიდან არ იძვრის. 

პერსონაჟთა საკვებისმიერი ურთიერთდამოკიდებუ- 

ლება პოცოსა და ლაქის შემთხვევაში განსხვავებული სახით 

წარმოჩინდება. პირველ აქტში პოცო, რომელიც განკარგავს 

საკვებს, ლაქის «პროდუქტებით მომმარაგებლის თანამდე- 

ბობით» აღჭურავს. ეს უკანასკნელიც ბატონის ბრძანებებს 

უსიტყვოდ ემორჩილება და ქათმით, პურითა და ღვინით სავ- 

სე კალათს მოაცუნცულებს. ესთრაგონის სტაფილოსთან შე- 

დარებით პოცოს ვახშამი სამეფო სუფრას ჰგავს. დამშეული 

პოცო ნადირივით შეექცევა საკვებს, გამოხრულ ძვლებს კი 

საცოდავ ლაქის ძაღლივით მიუგდებს. «საჭმელზე» ლაქის 

უარით შეწუხებული პოცო შიშობს, მისი მეგობარი ავად არ 

164



გახდეს. მეორე აქტში პოცო და ლაქი ხელცარიელები არიან. 

ლაქი კვლავაც ასრულებს მიმტანის როლს, თუმცა საჭმლის- 

თვის განკუთვნილი კალათი ქვიშითაა სავსე. ერთმანეთზე 

დამოკიდებულების გამომხატველი საკვები გაქრა, თუმცა ის 

სხვა იძულებითმა ელემენტმა – პოცოს სიბრმავემ ჩაანაც- 

ვლა. 
საკვების ფლობა და განკარგვა ძალაუფლების ხარის- 

ხთან ერთად მორჩილების ხარისხსაც განსაზღვრავს. ორივე 

წყვილის შემთხვევაში საკვების გადანაწილების პროცესი 

ერთნაირად არ მიმდინარეობს. ვლადიმირი ესთრაგონს კვე- 

ბავს, თვითონ კი პირს არაფერს აკარებს, მაშინ როცა პოცო 

თვითონ სკდება ჭამით და ლაქის ნარჩენებს უბოძებს. პოცო- 

ლაქის წყვილში ერთგვარი ურთიერთდამოკიდებულების არ- 

სებობა საკვების ორივესთვის მეტ-ნაკლები ხელმისაწვდო- 

მობით აიხსნება. ვლადიმირი-ესთრაგონის წყვილში აბსო- 

ლუტური მორჩილება, დამოკიდებულება სუფევს, რასაც 

საკვების ფლობისა და განკარგვის ერთპიროვნულობა უს- 

ვამს ხაზს. ვლადიმირი ესთრაგონზე უფრო მეტ ძალაუფლე- 

ბას ფლობს, ვიდრე პოცო ლაქიზე. ვლადიმირის გაცხარება 

პიკს აღწევს, როცა ესთრაგონი ლაქისგან ძვლებს მათხოვ- 

რობს. ვლადიმირი შიშობს, ესთრაგონი მის მორჩილებას არ 

დაუძვრეს. ეს უკანასკნელი მართლაც მუდამ სადღაც გაქცე- 

ვას ცდილობს, ვლადიმირი კი ერთ ადგილზე რჩება და სულ- 

მოუთმენლად ელის გოდოს, მაშინ, როცა ესთრაგონი სულ 

სადღაც მიიჩქარის: 

«ესთრაგონი: – წავიდეთ აქედან. 

ვლადიმირი: – არ შეგვიძლია. 

ესთრაგონი: – რატომ? 

ქლადიმირი: – გოდოს ველოდებით. 
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ესთრაგონი: – მართალია».“ 

ესთრაგონს არც შეხვედრის ადგილი და არც თარილი 

არ ახსოვს. ვერც მეწყვილის გოდოსთან საუბრის შესახებ იხ- 

სენებს რამეს. გოდოს სახელიცა და ვინაობაც მისთვის გაუ- 

გებარია. ის ხან პოცოს მიიჩნევს გოდოდ, ხან კი საერთოდ 

აღიარებს, რომ ასეთს არავის იცნობს. პირველ აქტში გამო- 

ჩენილი მაცნის სიტყვები არ ესმის, ხოლო მისი მეორედ გა- 

მოჩენისას საერთოდ სძინავს. ის ნებაყოფლობით ემიჯნება 

ამ საქმეს და გოდოსთან შეხვედრას ვლადიმირს გადააბა- 

რებს. ვლადიმირის მხრიდან გოდოს ლოდინის ფაქტი ესთრა- 

გონის საკვებისმიერი მორჩილებით აიხსნება: მეწყვილეზე 

დამოკიდებულ ესთრაგონს საჭმლის პრობლემა არ ადარ- 

დებს. მარჩენალის გარეშე დარჩენილი ვლადიმირის პესი- 

მიზმით გამსჭვალული მოლოდინი კი სასიცოცხლო მნიშვნე- 

ლობას იძენს: 

4ვლადიმირი: ამ საღამოს, შესაძლოა, მასთანაც დავი- 

ძინოთ, თბილად, მშრალად, სავსე მუცლით, ჭილოფზე. ეს 

ლოდინად ღირს. არა?»” 

პიესაში საკვები იწურება, რაც სიკვდილის შიშს ამძაფ- 

რებს. გოდო რომ არ მოვიდეს, ორივე მათგანს გადაშენება 

უწერია. ვლადიმირი უფრო მეტად ელის გოდოს. ვლადიმი- 

რისთვის გოდო მარჩენალის ფუნქციას ასრულებს. მისი გა- 

მოჩენა ვლადიმირს იმ დაკისრებული ტვირთისგან გაათავი- 

სუფლებს, რასაც საკვების ფლობა და განაწილება ჰქვია და 

გამცემის ნაცვლად მიმღების უდარდელ პოზიციაში ჩააყე- 

ნებს. მოსვლით გოდო ვლადიმირის მოვალეობას გადაიბა- 

რებს. 

4 ცCCICLI 5., M ი(I01ძ0»! C0ძი!, Cძ10005 ძ6 MIXIVI/, 1952, 0.30; 
50 Iხ)ძ. ი. 13-14 

166



4ვლადიმირი (გაცხარებული,ე: – მხოლოდ შენ იტანჯე- 

ბი! ჩემი ტანჯვა არაფერია! მინდა, ერთი ჩემს ადგილას გნა- 

ხო. მაშინ მეტყვი, რა კარგი ყოფილა»."" 

მაცნესთან შეხვედრისას ვლადიმირს უპირველესად ის 

აიტერესებს, ხომ არ სცემს მას გოდო და კარგად თუ კვე- 

ბავს. მაცნე მცირე ყოყმანის შემდეგ თავის დაქნევით დადე– 

ბითად პასუხობს. იქვე აღნიშნავს, რომ გოდო მის ძმას ეპ- 

ყრობა უხეშად და, სავარაუდოდ, კარგადაც არ აჭმევს. ვლა- 

დიმირი მის ყოყმანზე აჩერებს ყურადღებას, რის გამოც ეჭვი 

ეპარება მაცნის მონათხრობში. ვლადიმირს გოდოზე წარ- 

მოდგენა ეცვლება და შიშიც იპყრობს, რადგან ამ დრომდე 

იმედოვნებდა, რომ ორივეს კარგი კვების პირობებში მოუხ- 

დებოდა ყოფნა. პერსონაჟი საკუთარ თავს მეტაფიზიკური 

შეკითხვით მიმართავს, რომელიც ქრისტესთან ერთად 

ჯვარცმული ავაზაკების ამბავს ეხება. ვლადიმირს აინტერე- 

სებს იმ ავაზაკთაგან ერთი მართლაც ცხონდა, თუ ორივე 

წაწყმდა. იქნებ გოდო ორი საბრალო მაწანწალას შველის 

ნაცვლად მათ დასაღუპად მოვა. ეს ფიქრები ვლადიმირს 

მოსვენებას არ აძლევს. ამ ვითარებას მის მიერ შესრულებუ- 

ლი სასიმღერო სტროფიც ადასტურებს: 

„ძაღლმა სასადილოში 

მოიპარა ძეხვი. 

მზარეულმა ჩამჩა 

პირუტყვს ურტყა თავში“." 

იქნებ გოდოც ამ ძაღლივით აპირებს მათთან მოპყრო- 

ბას? როგორც ჩანს, ეს სიმღერა ბეკეტმა გერმანიაში მოის- 

მინა და მას მერე აეკვიტა. ანალოგიურ ტექსტს „გოდოს მო- 

5! ცლCLCL §., #)! 0II01ძ0M! C0ძი!, C0IV005 ძ6 MIIIVII, 1952, დ. 61 ; 
52 Iხ)ძ. ი. 18 
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ლოდინთან ერთდროულად დაწერილ «გამოუთქმელში» 

ვხვდებით. 

საკვებისმიერი დამოკიდებულებების გათვალისწინე- 

ბით ენიგმატურ გოდოს შემდეგი ახსნა მოეძებნება: ამ სამყა- 

როში გოდოს მოსვლა დისბალანსს აღადგენს. გოდო ერთა- 

დერთი არავისზე დამოკიდებული პერსონაჟის – ვლადიმი- 

რის – ვირტუალური მეწყვილეა. მისი მოსვლა იძულებითი 

ურთიერთობების გაწყვეტილი ჯაჭვის შეკვრას განაპირო- 

ბებს. 

«თამაშის დასასრულში» ჰემისა და ქლოვის ურთიერ- 

თდამოკიდებულება პოცო-ლაქის წყვილის ანალოგიურია. 

ჰემი საკვებს ანაწილებს, ქლოვი – მიმტანის როლშია. თუმცა 

ამ უკანასკნელის სიკვდილს ავტომატურად მეწყვილის სიკ- 

ვდილიც მოჰყვება. ჰემმა ეს კარგად იცის და მის, თუნდაც 

მინიმალური დოზით, გამოკვებას ცდილობს: დღეში ერთი 

ორცხობილის მიცემით ჰემი «სიკვდილისაგან იხსნის» 

ქლოვს. მაგრამ საიდან მომდინარეობს ჰემის საკვებზე მო- 

პოვებული ძალაუფლება, ან რას წარმოადგენს ერთი-ორჯერ 

ნახსენები ბუფეტი, რომლის კოდური კომბინაცია მხოლოდ 

მან იცის? 

4 ჰემი: რატომ არ მკლავ? 

ქლოვი: ბუფეტის კოდი არ ვიცი. 

ჰემი: გეტყვი ბუფეტის კოდს, თუ შემპირდები რომ ბო- 

ლოს მომიღებ. 

ქლოვი: ვერ მოგიღებ ბოლოს».“ 

ჰემის ძალაუფლების გასაღები სწორედ ამ საიდუმლოს 

ცოდნაა. ეს რომ არა, სავარძელს მიჯაჭვული ხეიბარი ამგვა- 

რი გავლენის მოპოვებას პრაქტიკულად ვერ შეძლებდა. 

ქლოვი, როგორც აღვნიშნეთ, მხოლოდ საკვების მომტანია. 

”' ც60CILCLL §., V ძი იი”I10, CძIV00§ ძ6 MIIMII, 2009, ი. 18 
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ერთხელ, როცა იგი ჰემს საკუთარი ხელით კვებას სთავა- 

ზობს, ჰემი უარს ამბობს, რადგან არ სურს, საკვების განაწი- 

ლების ფუნქცია სხვამ შეასრულოს. 

პიესაში საკვები უნარშეზღუდულთა მხრიდან შედარე- 

ბით უნარიანი პერსონაჟების შანტაჟის საშუალებაა, აბსო- 

ლუტურად უუნაროებთან მიმართებაში – წამების იარაღი. 

ნაგვის ყუთებში გამომწყვდეულ ნეგსა და ნილს საკვებზე 

არავითარი უფლება არა აქვთ. ორივე მათგანის ჰემზე დამო- 

კიდებულება ვლადიმირზე ესთრაგონის დამოკიდებულების 

ანალოგიურია. ყველაფერი, რაც ნეგს უყვარდა - გაქრა: 

რძეზე მომზადებული ფაფა, დრაჟე, რაჰათ-ლუხუმი. ნეგი 

ჰემს ფაფას სთხოვს, ის კი უკმეხად პასუხობს და ისეთ ქვა- 

სავით მაგარ ორცხობილას უგდებს, რომლის გაღეჭვა მო- 

ხუცს არ შეუძლია. ამ ორცხობილას ნეგი დროდადრო ლოშ- 

ნის და ნელს სთაზობს, თუმცა სიკვდილის პირას მისულ 

ქალს საჭმელზე ფიქრის უნარი არ შერჩენია. ჰემი სადისტუ- 

რად ექცევა ნეგს, კანფეტს ჰპირდება და არ აძლევს, სასაცი- 

ლოდ იგდებს, მათხოვრად აქცევს მოხუცს. ამ სახით ჰემი 

ქლოვის მხრიდან მისი მისამართით განხორციელებული ტი- 

რანიისთვის იძიებს შურს. «თამაშის დასასრულის» პერსო- 

ნაჟებს მოსვენებას არ აძლევს შიმშილით სიკვდილის შიში. 

ქლოვის წასვლა ან ჰემის სიკვდილი ავტომატურად გამოიწ- 

ვევს სხვათა დაღუპვას. ერთმანეთისგან გაქცევის სურვი- 

ლით შეპყრობილ პერსონაჟებს საჭმელი აერთიანებთ, რო- 

გორც იძულებითი ურთიერთობების სიმბოლო. 

ბეკეტისეული წყვილის შიგნით საკვები პროდუქტების 

მიმოქცევა მათ შორის დასაშვები ორი სახის ურთიერთობა- 

ზე მიუთითებს: ზოგჯერ საკვებს ერთი მეწყვილე ფლობს; 

ზოგჯერ ძალაუფლება ორს შორის ნაწილდება, თუმცა არა- 

თანაბრად. საკვებთან ურთიერთობის მქონე ორი პერსონაჟი 

– ვლადიმირი და კრეპი, ბეკეტის სხვა პერსონაჟებს შორის 
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განსაკუთრებული სტატუსით სარგებლობენ. ვლადიმირი 

ერთადერთია, ვინც საკვებს ინახავს და არიგებს. ის, ვისაც 

შეეძლო მისი ფლობა, ცნობიერების არიდან გამქრალია. გო– 

დო არსად ჩანს და შესაძლოა თავსაც არიდებს ამ ურთულესი 

მისიის შესრულებას. თუმცა, ვლადიმირის ძალაუფლება და 

მოვალეობა საკვების რაოდენობის შემცირების პირდაპირ- 

პროპორციულად იკლებს და ბოლოს სულ აღარ არსებობს. 

კრეპსაც განსაკუთრებული სტატუსი აქვს. ის საკვებს 

ფლობს და ქჭამს კიდეც, რასაც ვლადიმირი არასდროს ჩადის. 

საკვებზე კრეპის დამოკიდებულებას მისი ალკოჰოლიზმისა- 

კენ მიდრეკილება უსვამს ხაზს. საკვებად გამოსაყენებელ 

საგნებთან მიმართებაში ბეკეტის პერსონაჟების სრული ავ- 

ტონომია პრაქტიკულად არ არსებობს. საკვები პერსონაჟებს 

ისეთ დამოკიდებულ არსებებად აქცევს, რომლებიც, გადარ- 

ჩენის მიზნით, ზიზღზე აგებულ იძულებით ურთიერთობებ- 

ზეც კი თანხმდებიან. 

საკვებით ბეკეტი ყოფიერების ჭაობში ჩაფლული ადა- 

მიანების სულიერ დეგრადაციაზე გვესაუბრება. სულიერე- 

ბისაგან დაცლილ, „უღმოთო სამყაროში“ ადამიანთა შორის 

ურთიერთობები ფიზიკური მოთხოვნილებების დაკმაყოფი- 

ლებამდეა დაყვანილი. სწორედ ამიტომ, ცარიელ სცენაზე 

არსებულ საგანთა შორის უმნიშვნელოვანეს ადგილს საკვე- 

ბი იკავებს. შესაბამისად, დიდია ბეკეტის ნოვატორულ დია- 

ლოგში საკვებზე აგებული „რეპლიკების" წილი. 

მოქმედების გამეორება ბეკეტთან 

მოქმედების გამოსახატავად ტრადიციულ თეატრში 

უალტერნატივო საშუალებად მიჩნეულ ვერბალურ დიალოგს 

ბეკეტი სტრუქტურულ დონეზეც უარყოფს და ალტერნატი- 
ულ საშუალებებს გვთავაზობს. ბეკეტთან არც თუ ისე მრა- 
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ვალფეროვანი მოქმედება ერთადერთამდე – განშორების შე- 

უძლებლობამდეა დაყვანილი და ყველა პიესაში მეორდება. 

მისი პიესები ერთი ან ორაქტიანია. ამ რაოდენობას დრამა- 

ტურგი არასდროს აჭარბებს. ამ მხრივ გამონაკლისი გამო- 

უქვეყნებელი პიესების დადგმა ავტორს თვითონვე აუკრძა- 

ლავს. 1946 წელს დაწერილი სამაქტიანი „ელეფთერია“ და 

1936 წელს დაწყებული და დაუმთავრებელი «წMყოგი VVI5ი85» 

მაყურებელს არ უნახავს. აქტი ბეკეტის პიესების მინიმალუ- 

რი სტრუქტურული ერთეულია. აქტებად დაყოფას ავტორი 

გამორიცხავს. ერთი და იმავე მოქმედების სეგმენტურად 

წარმოდგენაც შეუძლებელია, რადგან მას არც პროგრესია, 

არც ევოლუცია და არც ტრანსფორმაცია არ ახასიათებს. ბე- 

კეტის პიესა გამეორებადი სიტუაციებისგან შემდგარი ერთი 

წრიული სტრუქტურაა, სადაც ყველაფერი საწყის წერტილს 

უბრუნდება. 

აღსანიშნავია, რომ ზოგჯერ ერთაქტიან ფორმატში 

მოქმედება სცენაზე ერთადერთხელ თამაშდება, თუმცა ეს 

მის ერთჯერადობაზე არ მიუთითებს. მაგ., „თამაშის დასას- 

რულში“ არსებული მოქმედებებიდან მხოლოდ უკანასკნე- 

ლის დადგმის მომსწრენიც რომ ვიყოთ, წარსულზე გაუთავე- 

ბელი მინიშნებებით მივხვდებით, რომ ამ მოქმედებას მანამ- 

დეც ჰქონია ადგილი და ის ერთადერთია, რაც ამ თავშესა- 

ფარში მომხდარა. 

ზოგჯერ ერთსა და იმავე მოქმედებას პიესაში ორჯერ 

ვხვდებით. ამის მაგალითს „გოდოს მოლოდინში“ ვადევნებთ 

თვალს, როცა პირველი აქტი, ოდნავი სახეცვლილებით იმე- 

ორებს მეორეს. ამ თითქმის შეუმჩნეველ განსხვავებას ეს- 

თრაგონი ჰერაკლიტეს გამონათქვამის პაროდირებით ირო- 

ნიულად ეპასუხება: „ერთსა და იმავე ჩირქში ორჯერ ვერ 

შეხვალ“. მაგრამ ორივე აქტი იმდენად ჰგავს ერთმანეთს, 
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რომ ვლადიმირისა და ესთრაგონის როლების პირველი შემ- 

სრულებლები პიერ ლატური და ლუსიენ რემბურგი რეპეტი- 

ციების დროს | აქტისა და II აქტის რეპლიკებს ერთმანეთში 

ურევდნენ. ვლადიმირის სიმღერა, რომელიც მეორე აქტს 

ხსნის, სტრუქტურის განმეორებად ხასიათსა და გარემოს 

უცვლელობას უსვამს ხაზს. პიესის ტექსტიც ადასტურებს, 

რომ მოქმედება ხელმეორედ იწყება. პირველ აქტში ვლადი- 

მირი დარწმუნებულია, რომ ახალგაზრდა ბიჭუნა უკვე უნა- 

ხავს, ეს უკანასკნელი კი ამტკიცებს, რომ ჯერ არ მოსულა. 

რასაც მეორე აქტშიც გულმოდგინედ იმეორებს. ვლადიმირს 

იგივე შეგრძნება პოცოსა და ლაქის ხილვისასაც ეუფლება, 

როცა ვლადიმირისთვის მათი სახეები სრულიად უცხოა. ეს- 

თრაგონს წინა დღეს ნანახიდანაც არაფერი ახსოვს. ორივე 

აქტი იდენტურად სრულდება. სპექტაკლის პირველად წარ- 

მოდგენისას, როჟე ბლენმა პიესის წრიული ფორმით დადგმა 

მოისურვა, ციკლური სტრუქტურის ხაზგასასმელად. პოცოს 

წრეზე უნდა ევლო და აბსურდული ფრაზები ებუტბუტა. ბე- 

კეტი არ დაეთანხმა. ავტორმა წრიულობის აშკარა ვიზუალი- 

ზაციაზე სასტიკი უარი განაცხადა და ამ პროცესის სტრუქ- 

ტურის დონეზე დატოვება მოითხოვა. 

პიესა „ო, მშვენიერო დღეებოში“ გამეორებად სტრუქ- 

ტურას განსხვავებული სახით ვხვდებით. აქაც პირველი აქტი 

მეორეს იმეორებს. წარსულზე მინიშნებებით გაჯერებული 

ვინის ორი მონოლოგიდან ვგებულობთ, რომ აღნიშნული 

მოქმედება არაერთხელ გამეორებულა. ეს მონოლოგი ერ- 

თგვარი შეუვსებელი, ხარვეზების შემცველი ავტობიოგრა- 

ფიაა, რომლის შევსებას გმირი მთელი პიესის მანძილზე 

ცდილობს. მის საუბარში აწმყო და წარსული ერთმანეთს ერ- 

წყმის და ხან წარსულის „მშვენიერ დღეებს“ აგონებს, ხანაც 

აწმყოს „მშვენიერ დღეში" აბრუნებს. ეს დროისეული დაყო- 

ფა სიტყვის მხოლობითი და მრავლობითი ფორმებით გამო- 
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იხატება. ვინის გამონათქვამი „ძველებური სტილი“, რომე- 

ლიც პიესას ლაიტმიტივად გასდევს, ხაზს უსვამს იმ გარემო- 

ებას, რომ მეტყველების დონეზეც კი ვინისთვის ვერაფერი 

შეიცვლება. ქალს ერთი და იმავე სათქმელის გამეორება 

აქვს მისჯილი. მეორე აქტის მოქმედებაში მოულოდნელი 

რამ ხდება: ვილი ვინის შესახვედრად მიდის, რითაც ბოლოს 

უღებს ამ განმეორებად ციკლსაც და, შესაძლოა, ორივეს სი– 

ცოცხლესაც. პირველ აქტში ხშირად ნახსენები ვინის სტერე- 

ოტიპული გამონათქვამები „ძველი სტილი“, „მშვენიერი 

დღლეები“ – მეორე აქტში თითქმის არ მეორდება. სათქმელი- 

დან ფრაზების ამოკლება თითქოს გვამცნობს, რომ რაღაც 

უნდა მოხდეს, რომ ამ უაზრობამდე მისულ უსასრულო წრეს 

არსებობა აღარ უწერია, რომ ერთი და იმავე სიტყვების, ჟეს- 

ტების გამეორება აუტანელია და შეუძლებელი. ციკლური 

სტრუქტურით გამოხატული ჯოჯოხეთური წრის გარღვევას 

პერსონაჟებიც ეწირებიან და ყველაფერი მთავრდება, მათ 

შორის პიესაც. 

განმეორებად სტრუქტურებს ბეკეტის დიალოგში 

პრაქტიკულად არარსებული დროის განზომილება შემოაქვს. 

ამნეზიით დაავადებულ მის გმირებს საკუთარი წარსულის 

შესახებ არაფერი ახსოვთ. გამეორება ბეკეტთან სიმბოლუ- 

რად დროის დამანგრეველი ეფექტის შესახებ საუბრობს. 

დრო, რომელიც პიესებში ნახსენებიც კი არ არის, შედე- 

გობრივად ყველგან ჩანს. დროის მსვლელობის შედეგია ამ– 

ნეზიური პერსონაჟების გონებადაბინდულობა. დროის მატე- 

რიალიზაცია კი ციკლური სტრუქტურისა და გამეორებების 

საშუალებით ხორციელდება. ბეკეტი ხომ გამუდმებით ერ- 

თსა და იმავეს უმეორებს პერსონაჟებს იმ იმედით, რომ გა- 

ახსენებს რამეს, თუმცა დროთი გაცვეთილი მეხსიერება 

ახალ ინფორმაციას ვერ იტევს. 
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აღნიშნულის გარდა გამეორებას სხვა ფუნქციაც ეკის- 

რება. ის ადამიანის ხასიათის შემადგენელი ელემენტია, რო- 

მელსაც ფსიქიკის სიღრმეებისკენ მივყავართ. ერთი და იმავე 

ჟესტებისა და სიტყვების მექანიკური გამეორებით მარიო- 

ნეტს დამსგავსებული პერსონაჟები წარსულზე არიან მიჯაჭ- 

ვულნი და ამ უძრავ, გაყინულ სამყაროში არავითარ ევოლუ- 

ციას არ განიცდიან. მომავალზე ფიქრის ნაცვლად, წარსუ- 

ლის ეპიზოდებს იმეორებენ და, წინსვლის მაგივრად, დეგრა- 

დაციას განიცდიან, რაც მათ სიკვდილთან აახლოვებს. პასი- 

ურ სამყაროში, სადაც ნებისმიერი ცცვლილება დაღუპვის 

ტოლფასია, გამეორება არსებობის ერთადერთი ფორმალუ- 

რი გამოხატულებაა. მექანიკური მორჩილება აქ ნებისმიერი 

პროტესტის გრძნობას თრგუნავს. ჩაკეტილ წრეზე ტრიალი 

- ასეთია ბეკეტის პერსონაჟთა განაჩენი. ინდივიდუალური 

ინიციატივა კი მთელ სამყაროს იწირავს. 

აბსურდული ისტორიები – ნოვატორული 

დიალოგის განვითარების მექანიზმი 

პიესის ეს ე.წ. მოქმედება, რომელიც არანაირი პროგრე- 

სიით არ გამოირჩევა, ხშირად უცნაური ისტორიებით წყდე- 

ბა. 

დიალოგში ქაოტურად ჩართული აბსურდული ამბები 

ბეკეტის პიესებში ხშირი მოვლენაა, რაც დიალოგის განვი- 

თარების შესანიშნავ მექანიზმს წარმოადგენს. ზოგი მათგანი 

პერსონაჟის რეალურ ყოფასა თუ განცდას უკავშირდება და 

მის გრძნობებს გადმოგვცემს. ზოგი – მნიშვნელობას სპეცი- 

ალურად მოკლებულია და გმირისთვის საკუთარი არსებო- 

ბის სიცარიელის შესავსებად გამოიყენება. ასეთი უაზრო ამ- 
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ბების მოყოლაში გმირი პოულობს შვებას, გაურბის მოწყენი- 

ლობას. ისინი პარტნიორთან მოჩვენებითი კომუნიკაციის 

განცდას უქმნიან და ყოფიერების აბსურდულობას დროებით 

ავიწყებენ. უაზრო ისტორიები კომუნიკაციის შეუძლებლო- 

ბის წარმოჩენის კიდევ ერთი შესაძლებლობაა, აბსურდული 

ამბის მონოლოგური თხრობა სხვათაგან განცალკევებულ 

არსებას უფრო მეტ იზოლაციაში აქცევს. ცრუ მექანიზმად 

ქცეული ამბავი დროის გაყვანის საშუალებაა, რომელიც ყვე- 

ლა დანარჩენ მოქმედებას, სურვილის არსებობის შემთხვე- 

ვაშიც კი, გამორიცხავს. 

ამ სახის სხვადასხვა ისტორია საკომუნიკაციო ელემენ- 

ტების ფუნქციის მქონეა. მათი დანიშნულება პერსონაჟის 

შინაგანი განცდისა თუ ოცნების მატერიალიზაციაა. ამ შემ- 

თხვევაში აბსურდული ამბავი გმირის ფსიქიკის შესახებ მოგ- 

ვითხრობს. 

ვინი ამბებს მაშინ იყენებს, როცა „საქმე ცუდადაა“. იგი 

იხსენებს ეზოში თოჯინით მოთამაშე პატარა გოგონას, რო- 

მელიც თაგვის დანახვაზე შემზარავად კივის. ვინი თხრობას 

იმ მომენტზე წყვეტს, როცა ბავშვს შიში ეუფლება და სასო- 

წარკვეთილი ვილის ეძახის. იმავე ამბის ვილისთვის მოყო- 

ლის დროსაც კი ბავშვის კივილის მომენტში ვინი თვითონაც 

შეშლილივით კივის. ამბის სცენაზე გადმოტანა და განცდა 

იმდენად რეალისტურია, რომ ის სასცენო ელემენტად იქცე- 

ვა და პერსონაჟის შინაგან სამყაროში ჩაბუდებული გრძნო- 

ბების მატერიალიზაციას ახდენს. 

ჰემიც ერთი და იმავე აბსურდული ამბის სამ ვერსიას 

გვთავაზობს. ამბავს, «რომელსაც ყოველთვის ჰყვება» გმი- 

რი 4«რომანს» უწოდებს. «რომანის» მონაწილე ჰემს ფიზი- 

კურად რეალურ ჰემთან საერთო არაფერი აქვს. ის შეძლებუ- 

ლი პიროვნებაა, რომლის ბეღელი პურით სავსეა. ვიღაცა მო- 

მაკვდავი შვილისთვის საკვების მიცემას ეხვეწება. ეს ამბავი 
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პიესაში მეორდება, რაც გმირის ოცნების მატერიალიზაციას 

ახდენს, შედეგად კი – ფსიქოლოგიურ პორტრეტში დამატე- 

ბითი სეგმენტის როლს ასრულებს. 

ამ სახის ამბები, კლასიკური თეატრის მსგავსად, ინ- 

ფორმაციული დატვირთვით არ გამოირჩევა. საკომუნიკა- 

ციო ერთეულის სახით არსებულ ამბებს მოქმედებასთან 

არაფერი აკავშირებს. მოქმედების საერთო ხაზის გამწყვეტი 

ეს არარეალური ჩანართები პერსონაჟების ფიქრების სათ- 

ქმელად გამოყენებული სიტყვებია. წარმოსახვით, ფიქტიურ 

განზომილებაში მოთხრობილი ისტორიები გმირის სულიერი 

მდგომარეობის შესახებ მოგვითხრობს, რაც გადატანითი 

პროცესის გზით ხორციელდება. გმირის ფსიქიკის გადმომ- 

ცემი აღნიშნული ხერხი არ ჰგავს ტრადიციული თეატრის პა- 

თეტიკური ფრაზებით გაჯერებულ ისტორიებს, რომლებშიც 

პერსონაჟი საკუთარ გრძნობებს მაყურებლის წინაშე პირდა- 

პირ „სხაპასხუპით” გადმოანთხევს. ვრცელი ტირადების 

ნაცვლად ბეკეტი ორიოდე ფრაზით შემოფარგლული ამბების 

ჩართვით პერსონაჟის განცდას, მის შინაგან სამყაროს რეა- 

ლისტურად გვაგრძნობინებს. ბეკეტის მოკლე „სიტყვა-ამ- 

ბის“ ემოციური განცდა ტრადიციული დრამატურგიის 

ვრცელი ტირადების არაეფექტურობას კიდევ ერთხელ ამ- 

ტკიცებს და ავტორის ორიგინალური გამომგონებლობის 

უნარშიც არწმუნებს მაყურებელს. 

ამბები პიესაში ხშირად მეორდება და ციკლური და გან- 

მეორებადი სტრუქტურისათვის დამახასიათებელ ყველა 

ფუნქციას იმეორებს. ამბავი მოქმედებაში მოქმედებას წარ- 

მოადგენს და ტენდენციურად მთავარი მოქმედების ჭრილში 

განხილული ყველა მახასიათებლის მატარებელია. მოქმედე- 

ბის ხაზის გაწყვეტასთან ერთად, ამბავი, პარალელურად, მი- 

სი შემავსებლის ფუნქციასაც ასრულებს და მათში წარმოდ- 
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გენილი მინიპროცესით მთავარი მოქმედების სათქმელის აქ- 

ცენტირებას ახდენს. 

ბეკეტის თეატრში ისეთი ტიპის ისტორიებსაც ვხვდე- 

ბით, რომელთაც თამამად შეიძლება ეწოდოს იდიოტური. 

მათ ნეგი შემდეგნაირად განსაზლვრავს: « ...კარგი ამბავი, 

რომელსაც ხშირად გვიყვებიან, ყოველთვის კარგ ამბად რჩე- 

ბა, თუმცა ჩვენ მასზე აღარ გვეცინება».”“ 
თერძის ისტორია, რომელსაც ნეგი ნილს გაუთავებლად 

უყვება, მისი გამხიარულების მიზნით, იდიოტური ამბის 

ერთ-ერთი საუკეთესო მაგალითია. პირველად ნეგმა ნილს ეს 

ისტორია ნიშნობის მეორე დღეს – კომოს ტბაზე სეირნობი- 

სას მოუყვა. ამბავი წარსულის ისეთ ფრაგმენტად მოჩანს, 

რომელიც დავიწყებას გადარჩენია. ნეგი მას არაერთხელ უბ- 

რუნდება. განმეორებადი ხასიათით გამორჩეული ამბის ში- 

ნაარსიც – თერძი შარვალს მუდამ ერთსა და იმავე კლიენტს 

უკერავს – ნელის მიმართ ნეგის სათქმელის ერთნაირობა- 

ზეც მიანიშნებს. ამბის გარდა მას ქალისთვის ცხოვრებაშიც 

თავი შეუწყენია ერთნაირი საუბრებით. „გოდოს მოლოდინ- 

ში“ ბორდელში ინგლისელის ისტორიაც მსგავსი რიტუალის 

მოწმეებად გვხდის. პიესის მანძილზე ესთრაგონი ვლადი- 

მირს ამბის დასრულებას სთხოვს. ესთრაგონი მას ათასჯერ 

წამოიწყებს დასასრულის გაგების იმედით, მაგრამ მიზანს 

ვერასდროს აღწევს. 

ამ ტიპის ამბები დიალოგის ერთიანობას არ არღვევს 

და არც მის მსვლელობას უშლის ხელს. შინაგანი მონოლო- 

გის სახის მქონე წინა ამბებისგან განსხვავებით, მათ კონ- 

კრეტული ადრესატიც კი ჰყავთ. პერსონაჟების მიერ იდიო- 

ტურ ამბებად წოდებული ისტორიები დიალოგის პროგრესი- 

რებას უწყობს ხელს. თემატურად კი ეს ამბები წარსულის 
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უბედნიერესი წუთების მოგონებათა ნაფლეთებს წარმოად- 

გენს. ამნეზიური პერსონაჟების მიერ მათი ხშირი გამეორება 

კი ამ წარსულის აღდგენის, მივიწყებიდან გამოგლეჯის ამაო 

და სასაცილო მცდელობაა. 

ხმის მატერიალიზაცია და მისი როლი 

ბეკეტის პიესებში, კულისებს მიღმა, ხშირად ისმის ერ-– 

თგვარი გამყინავი ხმა, როგორც ვიღაცის, თუნდაც უცნობის 

არსებობის გამომხატველი. ეს ხმა იმდენად უცნაური და შო- 

რეულია, რომ პერსონაჟის შინაგან ხმასთან საერთო არაფე- 

რი აქვს. ის მისგან განყენებულად არსებობს და წარმოდგე- 

ნის რეალურობის ხარისხით პერსონაჟს უტოლდება. 

„ნაბიჯის“ პერსონაჟის M-მეის საუბარში ხშირად დე- 

დის ხმა – V ერთვება. ხმა მასთან ერთად ნაბიჯებს ითვლის, 

კომენტარს უკეთებს მის წინ და უკან სიარულს, რითაც მეის 

წარსულზე მიჯაჭულობას უსვამს ხაზს. 

M და V ერთ სასცენო სივრცეში არასდროს არიან. ქა- 

ლის ხმა სცენის ბოლოდან, სიბნელიდან მოისმის, მაშინ რო- 

ცა M-ის სიარულს სცენის წინა, განათებულ ნაწილში ვადევ- 

ნებთ თვალს. ეს ხმა კონკრეტული პერსონაჟის ხმა არ არის, 

რადგან სხეული არ გააჩნია და განათებაც მისკენ არასოდეს 

მიემართება. ის აშკარად M-სგან განყენებულად არსებული 

გარე რეალობაა. 

საეჭვოა, თავად M-იც არის თუ არა რეალური. მას აჩ- 

რდილისებური გარეგნობა აქვს. ფიზიკური პორტრეტები- 

სადმი, ზოგადად, გულგრილი ბეკეტი ამ მხრივ არავითარ მი- 

ნიშნებას არ იძლევა. M-ის გაურკვეველი ტანსაცმლით შემო- 

სილი სხეულიც ნახევრად სიბნელეში იმყოფება. ამ მოკლე 

178



პიესას ორი მონოლოგი ასრულებს. V მარტო საუბრობს, 

თითქოს მეის ვერც კი ამჩნევს. მისი მონოლოგი კითხვა-პა- 

სუხის ფორმატის მქონეა, რომელიც V-სა და M-ის დიალოგის 

რეჟიმში ვითარდება. V ორივეს მაგივრად ლაპარაკობს, მეი 

კი დუმს. ხმა სამუდამოდ დუმდება და M მის მიერ „ეპილო- 

გად წოდებულ“ სათქმელს წამოიწყებს. ისიც ორი პერსონა- 

ჟის მაგივრად საუბრობს და ხმის მიერ წარმოთქმულ ტექსტს 

იმეორებს. ორივე პერსონაჟი ერთდროულად საუბრობს და 

სინამდვილეში შეუძლებელი ხდება იმის გარჩევა, თუ ვინ 

ლაპარაკობს. 

ეს პროცესი გვანახებს, რომ V მეის ორეულია, რომე- 

ლიც მას გამოეყო დამოუკიდებლად არსებობის მიზნით. მათ 

შორის საზღვრები მოქმედების შედეგად იშლება და ეს უფ- 

რო ამყარებს ამ აზრს. V დედის სახედ წარმოჩინდება, რომე- 

ლიც მეტონიმიური პროცესის შედეგად გმირის ფსიქიკას გა- 

მოეყო. პიესა იდუმალი ვითარებით სრულდება: სცენა 

წყვდიადში ეფლობა. როცა სინათლე ბრუნდება, „მეის კვა- 

ლიც არსად ჩანს“. სცენას საბოლოოდ წყვდიადი შთანთქავს. 

ბეკეტი მაყურებელს ატყობინებს, რომ ის ჰალუცინაციური 

სანახაობის მომსწრე იყო. ესოდენ რეალისტურად განსახიე- 

რებული არც V და არც M სინამდვილეში არ არსებობენ. 

ჰალუცინაციური ფორმით წარსულის პერსონაჟის წარ- 

მოჩენა ბეკეტს იუნგის საკონფერენციო მოხსენების მოსმე- 

ნის შემდეგ გადაუწყვიტავს. იუნგმა ჰალუცინაცია შემდეგ- 

ნაირად განმარტა: 

„ცნობილია, რომ კომპლექსები და სურვილები შიზოფ- 

რენიულ მდგომარეობაში ცნობიერის კონტროლს სცილდება 

და თვალითა და ყურით აღქმად ფორმას იძენს. ისინი ხილვის 

179



სახით წარმოდგებიან და ხშირად რომელიმე ნაცნობი პიროვ- 

ნების ხმით მეტყველებენ“".” 

ბეკეტის მიერ გამოყენებული ხმა გამოხატავს პერსო- 

ნაჟის ორეულს, რომელსაც საკმაოდ რეალისტური განსახიე- 

რების მიუხედავად, რეალობასთან არაფერი აკავშირებს. ის 

სხეულს არასოდეს ირგებს და „აუდიოარსებობით“ კმაყო- 

ფილდება. ხმა, როგორც პერსონაჟის შინაგანი ხმის მეტონი- 

მიური განსახიერება, ჰალუცინაციური ფორმით არსებობს. 

ის წარმოაჩენს იმას, რაც სხვისგან განშორების შემდეგ დარ- 

ჩა. ქვეცნობიერში მობინადრე არსებების მატერიალიზაციას 

გმირის შინაგან სამყაროში შევყავართ. ბეკეტის ნოვატო- 

რულ დიალოგში ჩართული ხმა ადამიანის მორალური მდგო- 

მარეობის წვდომის საშუალებაა. 

აღნიშნული ხმა ერთგვარი გარე სტიმულატორის როლ- 

საც ასრულებს და პერსონაჟს არსებობას აიძულებს. მსგავსი 

ტიპის ხმოვან სტიმულატორებს ბეკეტთან სხვაგანაც ვხვდე- 

ბით. მაგ.: სასტვენი «მოქმედება უსიტყვოდ I-ში», ეს ნივთი 

გამუდმებით იპყრობს გმირის ყურადღებას. იმისდა მიხედ- 

ვით, მარჯვნიდან გაისმის თუ მარცხნიდან, პერსონაჟი სცენა- 

ზე წინ და უკან დარბის. ემორჩილება სასტვენის მიერ გაცე- 

მულ ბრძანებებს: «მოდი», «გაბრუნდი». სასტვენის ხმა დეს- 

პოტური ბატონობის ნიშანია, რომელიც მისი უხილავობით 

პერსონაჟისთვის გაცილებით გამაღიზიანებელი ხდება. 

ზოგჯერ სტიმულატორები ვიზუალურია. მათ როლს 

«4კომედიაში» პროჟექტორი ასრულებს. ეს „ჯოჯოხეთური 

სინათლე“ პერსონაჟებს ლაპარაკს აიძულებს, ცდილობს, 

რამდენიმე ფრაზა მაინც დააცდენინოს. პროჟექტორი რიგ- 

რიგობით ანათებს მომაკვდავ პერსონაჟებს და მათ „ლაპა- 

55 Cგ5800V2 X., 800M6I!/ I თხ§ი-ძC(6LVI:/4M010M116 თ'IVI16 #6VCIIII1071 IIIICI-0I-6, 
L6 56ს!!, 1997 ი. 65 
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რაკს“ აჩქარებს. ბოლოს სამივეს ერთდროულად აშუქებს და 

ერთდროულად ლაპარაკს აიძულებს. პროცესი ბურლესკურ 

კაკაფონიას ემსგავსება პროჟექტორისადმი პერსონაჟთა 

მორჩილება აბსოლუტურია, რადგან მინათებისთანავე მათი 

პასუხი არ აყოვნებს. პერსონაჟების ხმის სიმძლავრეც პრო- 

ჟექტორის ნათების სიმძლავრის პროპორციულია. სინათლე 

თუ ნელდება, ხმებიც სუსტდება. ერთი წამითაც თუ გამოირ- 

თო, სცენა სიჩუმესა და წყვდიადში ეფლობა. სიბნელის ეს 

ხანმოკლე ფაზები სიკვდილის შიშს ბადებს. 

აღნიშნული სტიმულატორები პერსონაჟების სრულ 

მორჩილებას, დამონებას განასახიერებს. მათი არსებობა 

მხოლოდ მექანიკური მოქმედებების შესრულებაში მდგომა- 

რეობს და არც ეს შეუძლიათ დამოუკიდებლად. ამ სამყარო- 

ში მათი აზრი არავის აინტერესებს. სასტვენი უბრძანებს 

იმოძრაონ მაშინ, როცა მათ სიკვდილთან მიახლოებული 

ინერტულობა ურჩევნიათ. სტიმულატორები მოქმედების 

დესპოტური იარაღებია. აბსურდულ სამყაროში გაუსაძლისი 

არსებობით გატანჯულ ადამიანებს მოსვენება არ უწერიათ. 

ამქვეყნად ყოფნა გამოუვალი ჯოჯოხეთური ბრუნვაა, რო- 

მელიც პერსონაჟებს საკუთარ წესებს უმორჩილებს და არსე- 

ბობას უპირობოდ აიძულებს. 

დასკვნა 

აბსურდის თეატრში ენის მიმართ არსებული პროტეს- 

ტის მატერიალიზაციამ სამუელ ბეკეტის შემოქმედებაში უპ-– 

რეცედენტო მასშტაბებს მიაღწია. ბეკეტმა არაბუნებრივი 

ურთიერთობების ტყვედ ქცეული ადამიანების კარჩაკეტი- 

ლობა ნოვატორული დიალოგის თემად აქცია. მის გამოსახა- 
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ტავად კი არაერთი ორიგინალური საკომუნიკაციო ელემენ- 

ტი გამოიყენა. 

ბეკეტის შემოქმედებაში სულის ენა სხეულზე გადის, 

ფიზიკური ტკივილი მორალური ტანჯვის გამომხატველია. 

უძლურება და სიბრმავე მის პერსონაჟს ისეთ მოწყვლად არ- 

სებად აქცევს, რომელიც მის გვერდით მეორის არსებობას 

საჭიროებს. ბეკეტის პერსონაჟის სხეული ამ დამოკიდებუ- 

ლების შესახებ ყივის. მისი ტკივილი შინაგან ჭმუნვასაც გა- 

მოხატავს. დანაწევრებული თუ წარმოსახვითი სხეული პერ- 

სონაჟისთვის მუდმივი კითხვების წყაროა. 

სხეულის მეტყველებად ქცეული ჟესტი ბეკეტის თეატ- 
რში სიტყვას უტოლდება და აჭარბებს კიდეც. ბეკეტის პერ- 

სონაჟები ეცემიან, საცოდავად ხოხავენ ძირს, უჭირთ ადგო- 

მა. ცდილობენ, თავი დაიმორჩილონ, ხან ფეხს ითრევენ და 

მიწას დაყურებენ, ხანაც თავს იფხანენ და ზეცისკენ აღაპ- 

ყრობენ მზერას. ამ მიწიერი არსებების მორჩილებას, რომ- 

ლებსაც, იონესკოს პერსონაჟებისაგან განსხვავებით, ზე- 

ცისკენ სწრაფვის სურვილიც არ უჩნდებათ, სწორედაც ჟეს- 

ტი გადმოგვცემს. 
ნოვატორული დისკურსის საკომუნიკაციო ელემენ- 

ტებს შორის მნიშვნელოვანი როლი სასცენო სივრცესაც ენი- 

ჭება. ის გმირის დამორჩილების კონკრეტული მატერიალი- 

ზაციაა. სცენა პერსონაჟის სხეულს აგრძელებს და საკუთარ 

მარწუხებში აქცევს. მანძილზე გადაადგილების მცდელობა 

ბეკეტის თეატრში ინერტულობისთვისაა განწირული. აქ ნე- 

ბისმიერი ტრანსფორმაცია დაუშვებელია. 

საკუთარი სხეულისა და სასცენო სივრცის ტყვეობაში 

მყოფი ბეკეტის პერონაჟების ერთადერთი მოქმედება დაშო- 

რების მცდელობაა, თუმცა, კომუნიკაციის მსგავსად, დაშო- 

რებაც შეუძლებელია. მოქმედება თავადვეა ტყვეობის მაპ- 

როვოცირებელი. განმეორებადი სტრუქტურაც ამ მორჩილე- 
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ბას უსვამს ხაზს. ბეკეტი ყველა სახის გამეორებას იყენებს. 

იგი სიტყვებისა და ჟესტების გამეორების ცნობილ კომიკურ 

პროცესსაც მიმართავს, რაც პერსონაჟებს მექანიკური მოძ- 

რაობებით უსულო მარიონეტებს ამსგავსებს. გარე ხმა, სას- 

ტვენი, პროჟექტორი – გამეორების ამ მექანიკურ ხასიათს 

ვიზუალურად წარმოაჩენს. ბედისწერასთან გატოლებული 

ეს ძალა მეტონიმიური პროცესის შედეგად პერსონაჟისაგან 

განყენებულად წარმოჩინდება, რათა სცენაზე მისი შინაგანი 

განცდები გადმოიტანოს. 

ბეკეტის პიესებში ადამიანური მდგომარეობა უღმერ- 

თოდ, უიმედოდ დარჩენილი სამყაროს ტყვეობაა. სცენოგრა- 

ფიული ხერხებით წარმოდგენილი ტყვეობის თემა ენაზე მი- 

ჯაჭვულობის ხარისხის საზომადაც შეიძლება გამოვიყენოთ. 

არაბუნებრივი, ცრუ „კომუნიკაციის“ შედეგიც სახეზეა: ვერ- 

ბალურ ურთიერთობებზე აგებული არსებობის გრაფიკი სუ- 

ლიერად დეგრადაციული ევოლუციის არსებობაზე მიუთი- 

თებს. ბეკეტის ნოვატორული დიალოგი მაყურებლისადმი 

მიმართულ ვრცელ მონოლოგს ემსგავსება. საზოგადოებას- 

თან ვერბალურ ურთიერთობას სიტყვაძვირი დრამატურგი 

მისთვის ღრმა გულისტკივილის გაზიარებას არჩევს. წარ- 

მოდგენის პასიურ გარემოში ჩაფლული მაყურებელი სცენა- 

ზე წარმოდგენილ სანახაობას ადევნებს თვალს და ცრემლნა- 

რევი სიცილით საკუთარი ყოფის ტრაგიკულობას იაზრებს. 
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V ლდასპკმნა 

დრამატული დისკურსის ტრანსფორმაციის კუთხით 

იონესკოსა და ბეკეტის მიერ გაწეული ძალისხმევა ახალი სა– 

კომუნიკაციო სისტემის შექმნას მოხმარდა. სცენაზე მიმდი- 

ნარე შემოქმედებით პროცესში ჩაერთო მაყურებელიც, რო- 

მელიც დრამატურგებმა ვერბალური ურთიერთობის შეუძ- 

ლებლობის შესახებ შექმნილი ნოვატორული დიალოგის თა- 

ნამონაწილედ აქციეს. აბსურდის თეატრის საკომუნიკაციო 

მოდელმა კლასიკურ მოდელს გადაუხვია. სცენაზე სპექტაკ- 

ლის მონაწილეთა შორის წარმართული დიალოგი სცენასა და 

მაყურებელს შორის დიალოგში გადაიზარდა. უჩვეულო წარ- 

მოდგენათა მიმართ დარბაზის თავდაპირველი რეაქცია არა- 

კომუნიკაბელურობის, დრამის სრულფასოვან მატერიალი– 

ზაციად იქცა. მოგვიანებით, ახალ საკომუნიკაციო სისტე- 

მასთან გაშინაურებული მაყურებელი ალტერნატიული დრა- 

მატული დისკურსის ეფექტურობაში დარწმუნდა და სცენას- 

თან დიალოგში ჩაბმა გადაწყვიტა. 

ტრადიციული დრამატურგიისათვის ჩვეული მახასია- 

თებლების უარყოფამ მთლიანად შეცვალა აბსურდის თეატ- 

რის დიალოგის სტრუქტურა და როლი. აბსურდის დრამა- 

ტურგებმა დიალოგის ტრადიციული ფორმის შენარჩუნებით 

ძველი დიალოგისათვის დამახასიათებელი ყველა ფუნქცია 

უარყვეს. მათ რეპლიკური სისტემა შეინარჩუნეს, თუმცა ამ 

გზით ადრესატამდე ინფორმაციის მიტანის შეუძლებელობა 

ასახეს. ლოგიკურობის კავშირის გაწყვეტამ კომუნიკაციის 

შეუძლებლობა წარმოშვა. ახალმა დრამატურგებმა დიალო- 

გის საკომუნიკაციო ფუნქცია აბსურდის დიალოგში საკონ- 

ტაქტო ფუნქციამდე დაიყვანეს და ეს მაყურებელთან ურთი- 

ერთობის დასამყარებელ აუცილებელ გარანტად მიიჩნიეს. 
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რეპლიკურ კონსტრუქციაში რეალიზმ-ნატურალიზმის, 

არისტოტელეს ლოგიკურობის პრინციპის, ფსიქოლიგიზმის, 

მიზეზ-შედეგობრიობის, კლიშეს უარყოფა აბსურდის დრამა- 

ტურგებმა საპროტესტო ფორმათა რიგში ჩაწერეს და კომუ- 

ნიკაციის შეუძლებლობის სამხილად გადააქციეს. იონესკოს 

პერსონაჟების ბოდვითმა საუბრებმა, ბეკეტის გმირების უწ- 

ყვეტმა ლაყბობამ თუ დუმილმა დიალოგის ინტრიგა ჩაახშო 

და მისი ტრადიციული დინამიკა ხანგრძლივ და უშინაარსო 

მოლოდინად გადააქცია. მიუხედავად ამისა, სცენის სრული 

ატრიბუტიკა, ავანგარდული შეძახილებიც კი, სცენასა და 

დარბაზს შორის დიალოგის დამყარებას მოხმარდა. რეპლი- 

კური კონსტრუქცის ფორმალური შენარჩუნება, კლასიკურ 

სიტყვა-პასუხზე აგებულ ურთიერთობას ვერ უზრუნველ- 

ყოფდა. პირიქით, ის კომუნიკაციის შეუძლებლობას უსვამდა 

ხაზს. დრამატურგებმა ვერბალური დიალოგის ფუნქციის მი- 

ნიმუმამდე დაყვანით, ის საკომუნიკაციო კოდების სიაში ჩა- 

წერეს და ნოვატორულ დიალოგში არაკომუნიკაბელურობის 

დრამის გამომხატველ საკომუნიკაციო კოდად გარდაქმნეს. 

ვერბალური დიალოგი ერთ „სიტყვად“ აქციეს, უფრო სწო- 

რედ – ერთ წინადადებად, რომლის მეშვეობით მაყურებე·ლს 

ადამიანთა შორის ურთიერთობის შეუძლებლობის შესახებ 

მოუთხრეს. 

უინტრიგო, ხშირად მოქმედების გარეშე დარჩენილი 

გერბალური დიალოგის ფორმალური განვითარებისთვის 

დრამატურგებმა დიალოგის დინამიკის ხელშემწყობი ფაქ- 

ტორები აამოქმედეს, რომელთაგან უმთავრესი როლი გამე- 

ორებას დააკისრეს. ასოციაციური თუ ფონეტიკური პროგ- 

რესიის კომბინაციების ოსტატური ჩართვით დრამატურგებ- 

მა უშინაარსო დიალოგის „დიდტანიანობა“ უზრუნველყვეს. 

მათ დიალოგის გახანგრძლივება დაუქვემდებარეს ერთგვარ 

სტიმულატორებს, რომელთა ამოქმედება ხშირი კონფლიქ- 
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ტური სიტუაციების შექმნით დიალოგს საარსებო რესურსად 

მოევლინა. 

რეპლიკური სისტემის მიუხედავად, იონესკოს, ბეკეტი- 

სა და ადამოვის შემოქმედებაში კომუნიკაციის კრახის მატე- 

რიალიზაცია დაეფუძნა ვრცელ მონოლოგურ პროცესებს, 

რამაც პერსონაჟების იზოლაცია განაპირობა. ზოგან ბეკეტ- 

მა საერთოდ გამორიცხა დიალოგი და პიესა არაკომუნიკაბე- 

ლურობის სიმბოლოდ ქცეული ვრცელი მონოლოგის სახით 

წარმოაჩინა. აბსურდის ავტორების მიერ გამოყენებული დი- 

ალოგის „სახეობები", ცრუ დიალოგსა და ნონსენსურ კით- 

ხვა-პასუხზე აგებული დიალოგების გავლით, ახალი – მონო– 

ლოგური დიალოგის ფორმის შექმნით დაგვირგვინდა. მონო- 

ლოგური კონსტრუქციების მონაცვლეობაზე აგებულმა პიე- 

სებმა (მაგ., „კომედია") ტრადიციული რეპლიკური სისტემის 

უსარგებლობას გაუსვა ხაზი და მომავალში მას საბოლოო 

უარყოფაც უწინასწარმეტყველა: აბსურდის თეატრში ფორ- 

მალურად შენარჩუნებული რეპლიკური კონსტრუქცია „მა- 

ყურებლისადმი მიმართულ შეურაცხყოფაში" პეტერ ჰენ- 

დკემ საერთოდ უარყო. 

აბსურდის დრამატურგების მიერ დიალოგის ტრან- 

სფორმაცია ნოვატორული დიალოგის გზაზე პირველი ნაბი- 

ჯი იყო. სახეშეცვლილი რეპლიკური დიალოგი გაუტოლდა 

ადამიანთა გათიშულობისა და ენის არასაკმარისი ბუნების 

მამხილებელ ერთ სიტყვას, რომელიც მთლიანი სათქმელის 

გამოსახატავად სრულიად არ კმაროდა. მაყურებელთან 

«ნამდვილი» დიალოგის დამყარების მოსურნე ახალი დრა- 

მატურგები ახალი საშუალებების ძიებას შეუდგნენ. მათ ყუ- 

რადღება გაამახვილეს მანამდე ყველაზე უმნიშვნელოდ მიჩ- 

ნეულ ელემენტებზე. დიალოგში გაჩენილი სიცარიელე აბ- 

სურდის თეატრში ჟესტმა, განათებამ, მოქმედებამ, სახელმა, 

დეკორაციამ შეავსო. 

186



ნოვატორულ დიალოგში ნათქვამ სიტყვათა მწკრივში 

პერსონაჟის სახელიც აღმოჩნდა. აბსურდის დრამატურგებ- 

მა სახელების საკომუნიკაციო ელემენტებად გარდაქმნის 

უპრეცედენტო პროცესი შემოგვთავაზეს. სახელების დეს- 

ტრუქციითა და გადაწყობით მათ სიმბოლურად ასახეს ენის 

დაშლისა და გადალაგების პროცესი. ენასავით ყალბმა სახე- 

ლებმა ინფორმაციის მიწოდების ნაცვლად კიდევ უფრო გა- 

ართულა ადამიანის იდენტიფიცირება. მათ სახელი ნოვატო- 

რულ დიალოგში ენის დამანგრეველი გავლენის მსხვერპლად 

ქცეული ადამიანის შესახებ ნათქვამ „სიტყვად“ აქციეს. 

ანალოგიური დატვირთვა პიესის ერთადერთ დრამა- 

ტულ მოქმედებას დაეკისრა. მარადიული ტყვეობის სიმბო- 

ლოდ ქცეული ერთადერთი მოქმედების – განშორების შეუძ- 

ლებლობის გამოსახატავად, დრამატურგებმა ყველანაირი 

რესურსი აამოქმედეს. ყალბი ურთიერთობების სამყაროში 

ადამიანის გამოკეტილობა პიროვნული მეტამორფოზებით 

(უუნარობით, ხეიბრობით), სივრცითი პარამეტრებით (დე- 

კორაციული ატრიბუტიკა, სასცენო გეომეტრია), სტრუქტუ- 

რული ელემენტებით (გამეორება, ციკლური სტრუქტურა) 
გამოიხატა. 

ნოვატორული დიალოგის ერთ-ერთ უმთავრეს თანამო- 

ნაწილედ კი ცარიელი სცენის სიტყვაძვირი ბინადარი – პერ- 

სონაჟი იქცა. მისი სამეტყველო ფუნქცია დასახიჩრებულმა, 

ნაგვემ-ნაწამებმა სხეულმა შეითავსა. გამოუთქმელი სათ- 

ქმელი დრამატურგებმა პერსონაჟის სხეულზე ამოტვიფრეს 

და მის შესახებ უსიტყვოდ მოგვითხრეს. 

აბსურდის თეატრში სათქმელის მატერიალიზაციის 

პროცესში სასცენო სივრცეც ჩაერთო. სცენა „ამპუტირებუ- 

ლი“ სხეულის გაგრძელება გახდა და არა მარტო გარე ფაქ- 

ტორების (ენის), არამედ მათი ზეგავლენით დაკნინებული 

არსებების შინაგანი ტყვეობა გადმოგვცა. დეკორაციამ პერ- 
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სონაჟების მანიაკალური ვნების შესახებ მოგვითხრო. განა- 

თებამ, ხმაურმა უსიტყვოდ დარჩენილი ადამიანების გან- 

ცდები აამეტყველა. ამ თეატრში შიშით შეპყრობილი ბუნება 

პროჟექტორის სინათლეს უფრთხოდა. ჰალუცინაციებით 

შეშლილი სხეული გაურბოდა კულისებში გაჟღერებულ ხმას, 

რომელიც მასში ჩაბუდებულ მონსტრებს აცოცხლებდა. არა- 

რეალური სამყაროს რეალურმა ყოფამ მატერიალიზაცია პო- 

ვა სიზმრისეულ სტრუქტურაში, სადაც ცხადის სიზმრისგან 

გარჩევა „შეუიარაღებელი თვალით", პრაქტიკულად, შეუძ- 

ლებელი იყო. დრამატურგმა მაყურებელი სიგიჟისა და ჰა- 

ლუცინაციის მორევში ჩაძირული პერსონაჟივით არ გაწირა 

და სიტუაციის გასაღები ჩაუგდო. ზოგჯერ ეს ხმაური იყო, 

ზოგჯერ ტანსაცმლის უმნიშვნელო შტრიხი, ზოგჯერ თავად 

მოქმედება. ხანგრძლივი კონფლიქტის შემდეგ დრამატურ- 

გმა აბსურდის თეატრში მოსულ მაყურებელს ურთიერთო- 

ბისთვის გაუწოდა ხელი, მაგრამ არ გაათამამა. სიამოვნებისა 

და ტკბობის ნაცვლად სანახაობა სათქმელის ძიებად გადაიქ- 

ცა. მაყურებელი, რომელსაც მზამზარეული სახით არაფერი 

დახვედრია, გზავნილის ამოსაცნობად იძულბული გახდა თა- 

გი მოეყარა დროსა და სივრცეში გაფანტული საკომუნიკა- 

ციო ელემანტებისათვის. პირველადი შოკიდან გამოფხიზ- 

ლებული მაყურებელი დრამატურგს საკომუნიკაციო ლაბი- 

რინთში გაჰყვა. სასცენო ენით გადმოცემული კომუნიკაციის 

შეუძლებლობა ამიერიდან ორივე მხარის სატკივარი გახდა. 

სცენაზე პერსონაჟებს შორის გაწყვეტილმა დიალოგმა მაყუ- 

რებლისკენ გადაინაცვლა. ახალი დრამატული დისკურსი სა- 

ზოგადოებამ იმდენად გაითავისა, რომ დრამატურგებმა სა- 

კუთარი ხელოვნების გართულებაზე დაიწყეს ზრუნვა. თუმ- 

ცა, გვიანი იყო. საზოგადოებამ გამოწვევა მიიღო და «ანტი- 

პიესების» კითხვას ინტელექტუალური თვალით შეუდგა. მა- 

ყურებელი ჩაწვდა ნოვატორული დიალოგის მთავარ მექა- 

188



ნიზმს, რომელიც სცენაზე მიმობნეული საკომუნიკაციო კო- 

დების აღმოჩენასა და ერთ «სიტყვად» შეკვრას გულისხმობ- 

და. სცენასა და მაყურებელს შორის აბსურდის დრამატურ- 

გებისთვის სანუკვარი «ჭეშმარიტი» დიალოგი გაება, რამაც 

დრამატურგი და მაყურებელი ერთ ენაზე აალაპარაკა. 

50-იანი წლების დრამატურგების მიერ ენისადმი გა- 

მოთქმული პროტესტი, ყველა შესაძლო დონეზე, კომუნიკა- 

ციის შეუძლებლობის მხილებით დაგვირგვინდა. ექსპერი- 

მენტატორმა ხელოვანებმა კომუნიკაცია არავერბალურ დო- 

ნეზე გადაიყვანეს და ორიგინალურ პროცესებს დაუქვემდე- 

ბარეს. ლოგიკური ლინგვისტური დისკურსის ყოვლისშემ- 

ძლეობის უარმყოფელი დიალოგი ერთ-ერთ საკონტაქტო 

ელემენტად გარდაიქმნა და ფართო საკომუნიკაციო სისტე- 

მის შექმნაში ჩაერთო. აბსურდის დრამატურგებმა ენის წინა- 

აღმდეგ ყველა სფეროში არსებული თეორიული პროტესტის 

მატერიალიზაცია შეძლეს. მათ ჩვენი წელთაღრიცხვის რი- 

გით მეოცე საუკუნეში ახალი, უნივერსალური თეატრალური 

ენა შექმნეს, რითაც სხვა ხელოვანებს შეუზღუდავი ურთი- 

ერთობებისკენ გაუხსნეს გზა. 
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06MVVI-C C! 6)) 5011 I6M95, LIგთიმს0ი, 2009; 

L 6თCIL M., L6C§ II6+§ §!I0/1C!6I(565 თC 50I1X6I 80CL0I!I!. #IIIგ, 2006; 

L6)665I)ილი V., 50771/6! 30C#6I1I ძ M0IMCთX-6I-80თ11106V/, 

CIგ0016თ06იL5, 2003; 

Mგსიმ§558იL C., #16)7-6 6L ./60I1, LXCI2CC, 6ძ. #ტIიგსძ IL0C0M0C101§ CL 

V2I6C L2C16L, Lთ/1I5, CიIIIMIი#ძ,1987 :



52. 

53. 

54. 

55. 

56. 

57. 

58. 

59. 

60. 

61. 

62. 

63. 

64. 

65. 

66. 

M0C1ბ56 ?., 50MIV0/ ,80C#0C/(, 56ძიხია, 1997, 190 დი. ( 1ი%68M6 ძC 

(ის§ 165 1CX995) ; 

MC10§6 #., /47-//IIM/- ,„(თი/60V, C8I5, 56ფხტდ (C0II. : « Iს(6გ6-6 ძ6 

1005 165 1C1ი95 »), 1973 ; 

MმწV0სX» I.- I., L6 7766II”6 ძრ 5ძ07M1M6! 80C(0/! , 1988; 

M)თი1იყIძსძ5, I0)ძ86 67 C#CთIII6, LC 56სI1I, 1976; 

M#. C06 Iზ., წIთ0MC 10M6§50C0, LძIიხსILისხ, 0IIV6CI გიძ 80V”ძ, 1961; 

0Xყიგიიძი, « ტიიI006ი6 ძ6 5მჯისმ! 860XCLL », C6იL6 ძ' ნხ)ძი65 6! 

ძი IL6CCხ6IXC006§ I1L(CმCLგ1C§, C0IVCI5IIC ძC LV0ი II, 1997; 

XI2გC6იLI01 C,., 507/1I/6/ 30CM0C!! 115 თ II /70X §6§ თIMI6M15, 16M16. 

MI2C6L, 2006; 

IL1CI§ C., 30C#%6!!% LXVIIC I70>,ძ5, 0XI0Iძ VIიIV6C516/ LI+055, 

1995; 

5იხინტინხგსიL /#., L6 M07ძ6 C07116 V0I0MI6 6! C07176 

76907:65671I0L10/, C011. 609 2 V0I0Iთ65: Lძ: L0II0-C8IIIთ1მLძ, 2009, 

V0I. I. ; 

§გხიისი M., 50/III/6! 30C6I!. LII6 356M1101I9XIC ძ6§ 0ხ/6L§ ძრ 

VთI6I/», LC016 იილთმგ1C ყ§სირუნსC, « ჯხ)ძ0§ ძ6 1ILL6-გნILC, 1გიფ)ს6 

CL CIVII15მ1(100 », V01. VI, 1998, 352 ს.; 

56იგLI L., /070700, L21:15, სძ)ხი0ი LIიIVCI51(2IIC, 1964; 

1გ160 #ტ., 86CM6L CL Iგ 5სIძრ(6-ი)ი2V100 1ILLCC8მIIC მV0CL, 

1977, 181 დხხ. 

სამეცნიერო პუბლიკაციები : 

8811ი IL., 16M01C9დ0§, 28.05.1965; 

C0#M10/5 ძ6C §0:50M5, ი. 15 – Mსთ610 §0CC1გ) I10065C0; 

C0=MMI1675 I0ი0Mძ 80770I/II, ი.93 (1976), (0. §0CC18! : « 5მთხCI 

806CM6LL ») – ი. 102 (1981), (ი. 10VICII6 : « Iგი00ი – 86CMCC »); 
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67. ნიხ6CVI605 მV6C სიბი6 106§00. სმ115 : M9II101§ CI6=C 801(%9ძ, 

1966 ; 

68. Lი66VI60 მV6C I5I26) 50C0M6L MCVV V0IM IIIთX6§, 6 05, 1956; 

69. L6IIმ10-Cითხიც 8. C( 531ჩმ 5. ((C6XLI65 IC6სი1§ ჯმLI), IMჯ6C#6/-CI65 « 

77თVCIIX : MICII0I0§ ხ!ილძ20M!9M05 C! 05 VI5M6I5 XIXC-XX1C 

§16C105, ი” 68, 2006, LIIსდ / ILCVს06§ (ჭძქციივ LILCCL21XC5 CL 

LIიდს15VIძ0065 ძC 1IIს0IVCI51L6 ძC CIC00ხ1C) ; 

70. LIსხ6IL M.-C., ძ CV ძძი C! Iთ L96IIIC M0706L(VI C C!/ I0 

”-6V0IIV/II0I) I'0III0”, I6მ0 V V65 CI6II0 (ძIL.), MICII07 61 

0C0901116/1! ე011IIძM6 : I0 /607:6§07110110)1 ძ 00I/1 6! 0V #11IIIთMI 

ძ0)§ IC I-0111011 6! 16 106C01I-6 თ!/ XXC 510CI6, L2115, I0I65505 ძი 1გ 

5იIხ0იიი6 M0ს0V6I1IC, 2008 ; 

71. #-00VVI§00ი L. % ILI2V005 )., 1770865 0/ /30C#M6I!/, CმIიხX1Iძყ6 

დთიIV6L51CV LIXC55, 2003 (წმძსCყ900ი ძი 1”I05(ILVL ძ6 LILLCLმCIIC); 

72. #ი0VI§00 I.,%0IMIIV/6I 830CM6/!, #CL65 5სძ, 1999 (ხ109Lგიი1C ძგ 

L6I6L6MC6C, I'I0I10Iი031 მ091815 ძგLC ძC 1996); 

73. L”II6Iი16C, ი. 31 (1976) , 366ჯ(ჯ. (9. 50CC181 « 3CCMCL »); 

74. LC5 L CLV65 MI00ძ6იი65, 100 (1998) (ი. §0CC18მ1 « Cიიჩფა-მ00ი 

ლოხძს6 ძნ 5მთხს01 806CMCLL »); 

75. LV906§ C. 4ძთ710V 07' «LC 56115 IIII67-თI» III IM6 IM6თ(6I. M 14, 

1954- 1955; 

76. IL6Vს6 ძ”L5:060006, MსI0CL0 §0CC1მ) 86CX6CL, 1998; 

77. 1ჯ0ს§568გს I., L 6MVI-6!16)) 0V6C I?0ლ6” 8II9, C0006ძ16-LVC80)0156, 

116, L6ხი)მIV- MმXCი 1983. 

X.5.: ნაშრომში მოყვანილი ციტატები შეესაბამება მი– 

თითებულ ფრანგულენოვან გამოცემებს. ნაშრომში წარმოდ- 

გენილი ციტატების თარგმანები ეკუთვნის ავტორს. 
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L4 CიI5ი 0C L4ტ I0სLMIს ისტMტII0VL CX L4 

M#Mი1ტMციXI05L ხC 01I4L0C0L 0#ტM§ LL 0I5C000C5 

იV 461046L 00 XX CIMVC 510CLI 

CC7#VVC: 

L6C იIიხ1!6იი6 ძ6 Cითთხ)ი1Cმს0ი, სი ძ065 ი1IV5 1თი0ILმიC, 65 გს 

CCდსX ძი 12 LCI16XI10იი IIიფს150ძ0ს6, IICLCLგII6 CL იM11050ეხ1ძV6 ძ 516CIC 

ხX6C6ძციL. Lგ ძს65M0ი ძ6 1”106XLIIC, მს CCიLL6C ძ65 L6C10)6ICი06§ ი16იC6C5 

ხმL L6VI-502055, მ 0-0V0ძ0Vყ6 18 XიI956 6ი ძ0ს6500ი ძ6 1”76C0, 60 1მიL 

ძს 1'I1იძIVIძს, L თიიოთხI6ს5§6 ICCჩCC066- ძმი§ IC ძილიმ10C 

სით)აყისტ 0იL §0სIIლი6 1C§ ძI(ჩCსIL6§ ძს I2ითგ86 2 VCხ1ICსICI სი 

956ი§. Lმ 05VCხმიმIV§6 ძC §8 ლმIL მ Iი0იL6 ის6 1”ხითთიC, §0ს0015 მს 

L0(მ11ხ915026 ძC 1”01ძ1I6 §VოხიII0ს6, IC516 0I150ი%ი16L ძ6 500 1გიყგ86. 

L6§ I09)1C1Cი§ M20ძ00§5, ძ6ის15 C6ძ6CI, ძიი! 16§ (ი60065 ძ21(60L ძ6 

1930, გწწIითბი( სივგი!თიტროთლი! ძს6 IC 18ი9296C 60L6ოი6 1” ხილით6 ძგი§ 

ხსი ძ116-იIი6. 

LXგი§ 16§ მი066§ CIიძსმი!6 16 L0C296C6 #მიC215, მV6C 5მიი)61 

800CM6V, Cსსყბინ I0ი65C00 0 ტIხსL #ტძმოიV 6ი (6C(6, გ ვსხ!1 სი6C 

სმიყნიოიმსიი 101მ16. LC 1მიCმ086 CL 1C C01ჯ25, (0ს)0სC5 მს C6066 ძ6C 12 

LICII6XI0ი თიMხ!I0§0იხ!ეს6 C00(6თიი0LმI06, §0ი( ძ6V6ის5§ ძ6სX მX65 

ძიოთIიმი(§ ძი 12 იI0იხ!ნთეIIისC ძი5 ძIმიიმLVLC65 ძს თი011160 ძ 51CC1C 

0მ8856. Lგ :6V01ს000 მIVI5Vძს6 2 ხის1C6VCI§5C 1”C556იCC ძ6 1”CXი0I6C55100 

თრმს2I6. Lგ #00სVC116 5CრილიდლIმიეხ!6, ხმ%66 5სLI ძია I(ი”ი065 ძC 

I60IL6§6ი(მ10ი L0(8მ16უ16იL 1001VIძსCIIC§, 2VCC 1”CX0IC5510ი V6CIხმ1C 

ლი0=”016(6თცი! CჩხმიVძსნ, იხ! C0ი50-)6 I ილ0სVიმს Iმ2ი892წC 

ძ-ვი1მV0V6. 

I0ი65C0 C. 866CM6LC, ის! §00ი( სიმი10:6- ჯხალს. იC005:მ(6L 

1 6((0იძI6თხი! ძს 1გიყმგ9C, §00L ძ6V0L6§ ხმI IC ძC5IL ძ6C6 IC(გხIIL V09C 
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C0თთისი1C200ი, ძნ I6CC0სV6CI სი §6ი§ 0I0(0იძ ძმგი§ 16 1მი0თგ06. CC 

ძი§I 0000016(6026ი( 0I0(651მ10IIC მ ხ0016V6I56 1CX0IC55100 1068L816 

ლ( 00556 165 ძ.მჯაივ(სL965 3 18 I6CხCICნ6 ძლ§ I0=თ65 ძC §)ხ§IICსL0ი. 

ს რძს1§მი! მ) იე101თ 0ი 1C (01011(9119-0იC ძC 18 იმX016 ( C) (მიL ის”ყილC 

(ილინ სი10ს6 ძგ Cითოსი1Cმ200ი), 16§ ი0VV6მსX ძIმომწთ0§ 0#%L 

0L0Cლ18.0C 16 ი0სV0I ძ”მ0C6C§ წ2C(6VIL§ ძ”CX0CI0C55100 ძ=მოთმVძს6. §5C 

§0ი( IV1§5 3 Iმი00(CL მს 5066'მ(6სL Vი06 M15101IC ძნC 1L”CX15160CC ძივ 

ხ15000ი1615 ძი6 C6 1ი0იძი, 1იCმიმხ10C5 ძ6 §:6XიIIIიC, ძ6 §”601Cიძ1IX6C, ძი 

§6 ძსIL6I, ხICI სი6 #M15101IC ძC C6სX 0V”0ი §”65( ჩმხ1CIC 2 ილსიIთCX 1C§ 

6C06§ ხსი)მ1ი§. 

L6C სმVმ11 5VL 16 000V6მს 18ი90296 C( 12 0C2I56 6ი თსVIC ძი§ 

C6ICიი6იL§ ძ”6X0I6§55100 §0მ(1მ00X, 0ჩV510ს65, 0ი0ი( C(6 0ICCCძ65 ძილ § 

სმVმVX ძ6 « ხმ1მVგ96 » 0ს ძ6 0I6იმLმყ0ი ძს (6მ1ი ი0სIX 16 5V5(8006C 

§8ი§ 0I6CC6ძ6იL. C6 §:მძ6 ხIL6იმ1IმL01IC მ 0მ55C ”მI Vი06 Vმ§1C §CIC ძC 

I6”ს§ ძი§ გლძს15 ძს ჯ#X2536, §სII0ს( ძლა (0ოთი6§ 1იმძღიძსმ18§ გ 18 

00V0V6I116 CX0IC5510ი. 

L6 ი0სV6მს 1გი8მ86C, ძC ხI6CIVICI მხი1ძ CჩვიLIძVს6C 6( CჩიძსმიL, გ 

0600551(C Vი6C6 50IIC ძ6 ძ6C0ძმ86 LიIისMICსX. ILX6§ 00VVCIIC§ ღI1C6005, 

ხIმ0ძი6იი6იL IC)C(6C§ ტმ1X 1C§5 CIIIIყV65, (0ს)0სI§ გ 18 I6CCხ0ICი6 ძგ 18 

VCIIL6C ძ”CX0CIC55100 V6Iხმ)1C, 00L CIC 108ICCIი6იL §00(6ის0§5 იმ ხი 06C1 

თისი6 ძ6 ი16CLCCსI§ C0 5§C606. C65 ძლუი16X5, LიმIთC6 სი6 Vგი0ყ6C ძ6 

ნI0(65(8ყ00 მIძტი!6, 0ი( IC0551 ბ 0ICძ15005CL 16 506C(მ(CVL ხისIL CCL 

2Iს 2 1 6ი0ძს6 – §Cმიძმ160X 6( 0ი( I 6ი6 გ ხ16ი სი V0სIიIი6სX 

ხ-მVმ11 ძ6 იუმ(6081I5მM10ი0 ძ6 1გ იX0L(6518110%, 1ი9IX16 იმX 16§ ძIმი12მLILC65 

ძი§ მუიC65 CI0იძსმგ0(6. 

L”თსVIC (ისლიჩ6C ძ6 VXIბ§5 18 ძს05I0ი ძ6 0X0(05LგII0ი C00LC6C 165 

Vმ16სIL§ 0ხ5016C16§ ძს 02556 მ1ი051 ძს6 18 V01I00ი1(6 ძ”სი6 Iმ2(6118115მ110ი 

ძი§ იოიCI00§ ჩ(იიძგვთნი1გსX გ 18 ხმ56 ძ6 (0VI6 ილსV6მს!6 მILVI50I0ს6 

ძ6 CCLL6 Cიიძს6 (ხ6მLL81I6 მVმიL-CმL915(. 

196



Lი65 ძIმი1გნVIC6§ 06 I1C§ I0=თმიი105 6სI00660ი5 ძლია გიირ6ტა 

CIიძსმი%C ( CL ძ6 Iგ 0600ძC6 #I0§ (მIძIV6), ი1CLC6იL სიგიIი6ოტიL 6ი 

ლძსლა)სლი 12 ჩხიიიIიი ძბ ი9იოთოსიICმს0იი ძს 1მითგილ. 'წის§ 50ML 

ძ”2CC0Lძ ძს6 1გ C0ი1თხი1CმV 00 ძ6 1”6X0606ი06 IიIIIთC, 501C16ი06იL 

10ძ1VIძVყC11C, ძ6 176იიიLI0ი , ძC 1/CX060600C მIICCLIV6 ძს 5ს1)0CL, §სIL0CVL 

ძ”0იIძ:6 6506Iძსც ი6 M0CსL 6L6 0I00I6ო6ი! C0თოთსოიICგმხ!16 ლხმX IC 

1გიდ2გ96 : ძს”0ი 06056 2 LგსI VმICLV, 2 MმV0066 81გილხიL 2 C601LC65 

82Lმ111C, #ტ1I6-6ძ ILგIV, I096L VII-მC 6L L2იL ძ”გსC6§ ხI6CსI56სIL5 ძ6 

C6LLC 00156 6ი 0065M0ი ძს 1მიდმი6C მ1951 ძს”IიIIIმ(CVIL5 ძ6 182 X0I56 60 

ხIგსძს ძნ #200სVCIIC (0ლ065 ძ”6X0IC5510ი. IL)მ2ი5 IC (ლხCმ0C ძრC 

1 გხვსIძგ 1'6CX0CCII6006 IIილსI5Iძს6 ძ XგMიხვლი »თ”065: »)21016ის6 

ძს”მს იIV6გს ძ6 §Iიი016 51)თი1წIმიC 1(0სL 0I0606§ 006(მიხიშისი§ 6L( 

1ი6(0ი”სიი1ძ0V00§ §00L 18155C65 მ C0(6. 

L”თხVI6C 65% იIIილ1იმ16ოი6ი! C00580L66 2 12 სმი§(0ითიმი0ი ძს 

ძ!Iმ10ფს6 LიCმწამ1 CL მსX I20V6ი§ 00 წ91იმსX 006 I0065060 CL 800MCL 0#ი1 

IX6CV0VV6§5 იისI LმIIC 0I00165561 CC « L25 ძ05 0MI256§5 Cჩმ0LIძს6 », C1215 

ხხXV§I0ს6§ ძი§ 01ლლ05 (ხ6მხმ105, ის”00 მსIმIL ძს თმI) 2 200CICL IC 

ძIგ100ს6 (ძგი§ 16 §6ი§ სი!ძ06-ი6იჯ V6Iხმ!, იმIL 000051V0ი გს ძIგI0ფს6 

ი00V216სI ძს (ხ68LIC ძ6C 1I”მხ§სIძ6). 

სგი§ა 16 ილსV6გს (ი68V6C 1C ძ!მI0თს6 VCIხმ1! 65 0IIVC ძC 

(იილს0იი CIმ2551ძ006 -”2I6 VCხICსICL ძ6 1IIი(ილთმ900ი. -მICC ძს6 IC 

1მ80ი8§მ86 65( 6ი ის650ცი, 165 ძ-გიმIIC65 §001 მი6ი65 მ I”VCII156L ძმი§ 

§82 « წიიიყიი იხმ9სძს6» C: §8 «წიიიყხიი თრ(მსიყფს150ძს6 ». L2 

ლ0-ითხი1C2I10ი 6ი06 1IC§ ხC+I0§ 65( 51 0ICCმII6 ძს6 1მ 02+016 მიეჯმLმ1L 

ლ0თX06 16 თI10V6ი ძ”Iი5§(მსI6L )ი C00LმCL 165 I0X0I§ იC 56IV6Cი( ძს”2 

I6CიII 1C VIძ6. Cი Cილიი16იძ 210L§ 1II00ILმ0C6 ძ6 18 ჯმX01IC : 5711 

ი”V მ 01V5 1160 გ Lმ1IC, 11 06 I651C 0105 0ს”2 0მX16I. 

L6 ძ!გმI10თჰC CხC7 86CCLL 6( CხC» I0Cი65C60 65 ლხმI”0I15 ხი 

Mი0V6ი, ხლ0სL Cხგის6 06I500ი2896, ძგ IL6ილიიმ1ნ6 18 0I656006 ძიC 

180 V6, ძ”C(მხIIL IC CიიLმCL მV6C 16 იმII6იმIIC C( ძ”655მV6CL ძC #მIIC 
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ძსICL 16 იIს§ 10ით(60005 005§1ხ16 CC 6-ჩგილი, (0ს)ისI§ Iი0იმ06. L.6§ 

ჯ ისძსძლ§ 5§0ი( მ10§ 6-6§ ხXI6V0§. Lმ Cითოიისი1Cმყ00ი 65 იიIი1IX021C, 1C 

1გი296 C5: სLII15C ძგი§ C6 ი)6 Lილთომი IმMიხვიი გ 200CI6 §2 

« 10იილყიი იხმVძV9C ». LC§ ძმიიმLსX6CC5, 10150ს”I15 001 ძ1810თ)6+ჯ §0§ 

ხ8ლოიიიმ905, 16VIL 0I6ICიL( §0სV6იL ძი5 0I0005 VIძ0C5 ძ6 506ი§5, 0ს1 0ი+ 

ხისL §CსI ხს( ძ იმ1ი16იII სი §6.ხ1გი( ძგ C0ი(გCL ძინ L მ5ძV0I 16ს| 

§50I1CIძ6 ხIL0(0იძი. C6 1მიდმ86 VIძდ ძრილ0იიC 1IC L2I ლს6 1გ 056სძი- 

ლ0თოსი1CმI0ი0 ფს1 §”C(მხII( 6იCC 165 6C65 651 §00CIწIC1CIIC C1 §6LL 6ი 

ჟიტი6 (C-005 2 L2IIC მVმ0C6L C6 §01-ძ15მიL ძ18109ს06. 

C0ი5(მ(8ი1 1”6Cიხ6C ძს 1მ092906 ბ მ550სICL 5§2 I0იCI0ი ძ6 

ლ0თოისი!CმI10%, 165 ძ-მIიმწIIL06§ §0იL ხ16ი C0ი5CICVიL§ ძ6 18 0CC655(C 

ძ სგი5IიოიCL IC §V5(6006 ძლ6§ IC01IIოV65. L”6CIIნXI6 ძIმი1მI10ს6C ძC 

ც6CLCL CL ძი I0065C00 56 CმIმCLCII5C, ხ6I C( ხ!6ი, ლმL CCLL6 

Xი0016C20100 ძს §V5(60:6 ძი§ L60II0VC5, 1C ძ!მ10თ06 იC 100CV0იი6 

ხ108 10ს1)0სL§ C0თიIVC სი 16ს ძც ძხოთმიძი§ C( ძ6 L6ი00ი50§. LCსL თდსVI6 

65( თი მI006C იმL ს06 56C ძ6 ”მსX ძI1მ10ლო)65 C( ძლ§ Iილიი1ითას65 ის 
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VIმ I6C§ 02552965 ძ”მC0C16-8I0უ მVმიC6 ლისL CIC66L IC C0:0ს§ ლი 
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ძ”ყი6 1Iიმდ)იმ1I6C C( 0IC10§ ძ”სი მIVI5(15006 0I0CV0Cმ(6სL. 

L)20§ C6 §V5180026 ძ6 C001თ0IV00IC8I100 1C ძ1მ10C06 V6Iხმ! ი6 CLL 

ხ1მ206 ძს6 ძ”ყი §6ს)I LII0L, ძ”ყი IL0CLI იმIი! ხ16ი ძ”მსC0რ§ C0თ005მი15 

ძს ძ!ვ210ლა6 ი0Vმ(6სL ძ I0ი06560. L”6§0206 5ლC6010ს6 CL 10ს§ 165 

06ღ50ი0მ905, 165 0I0I290015(C§ 0) 16C§ C0Iი0მI56§, 1C§ ლ0ხ)CL§, 165 

თ05165, 1C ხXIVIIL, 16§ 6იLII6§ C00CIC165 ის მხ§C8მI(065, LC1IC§ თVC 1C L6V6, 

I6§ ი)C(2თ0:00M-0056§5 ხხMXV510ს06§ 0ს L=L00X8105, 165 (0სIიVსI6§ 5CVI150Iძ0V0C§5 

(1გ L6ი6VIVIცი, 18 ი00Iიმ10ი CVმი86 CLC.) 5§0LIV6ი! 2 C0თოსი1ძ0V0L მს 

ხსხ1IC 1”10200551ხ1II(C ძC Iმ C0თისი1Cმ1(10ი ხმ56C სი1006ი10იL §VI VიC 

6X0CI6C55100 VCIხმ1C6. C”65( ძ”გ1116VL5 ძ06 ძმგი§ 1C ძ1მ10CV6 IV1-ი06Xი6, 

M0I§ ძი5 უ2XLI6§ 6ი ILC0IIოV6§5 C( ძლ§ ძIძმ502I065 0V6 §0M%X §ILIC5 ძ05 

1იძI06§ ი0ს! დხხლილ6L(6ი! ძ #XI6CI156L I1”0Mი0I0!, მს დხI:6ოთ”1CL მხი1ძ 

ლჩმიხძსბ, ძ თხსIV0IC§ L0CVC0§ ძი ILCი0IC56ი(მII00 §3C6ი10ს06, მს 

§6IVICC ძ6 Iგ იიმ168მ115მ(10ი ძ §6იIIIო6ი( ძ6 0I0CL85(მ110ი ძ6 I0C006500 

000V6 16 თ00070016 ძს V61ხ6. 

C0»0Vგ1იCს ძ6 I”C#IICმCILC ძი §00 18ი928C, I0065C0 მ Vმ051616 128 

10იCV90ი ძ6 C0ითსი1Cმ000 მსX 6I6002C0(5 ძC IC0LIC56იLმI10ი 5§06ი1ძს6, 
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სგი§(0ლთC6§ მყX C0ძ65 ლ0ი100V001Cმ(1წ§5 მს §C61ი ძ6 §0ი ძIგ10თI6. C65 

C0ძ05, ძC იICI016I მხიIძ ძ!1IIწC)1C§ 2 ძCCCICI, 0XL 1იIIIოს6C 16 §06იL2(6VL 

(0VL 6ი I”IიVII0მ0( ძმი§5 VიC 50116 ძ6 1C6ს ძნ6 CმCჩი-Cმიხ6 00 Cხვმისი 

ძ6Vმ10იL ძ616CL6I 12 0IC569CC ძს C0ძC 18(6ისC 5სI I2 5C6ი6 ის ძმი§ 1C 

ძI5ლ0სI§ 10C0ჩ66I0ი( ძია იელ'50იი29005. Lგ Iიმ(6I2115მ010ი ძს §ს)6( 

ჯიმ)ბსL ძ6 §0ი ძIმ100Vს6- 16 ძIმი26 ძ”)ილითთსი1Cმხ!II(6, მ 00055C IC 

ძამოგნსთ6 2 #იისIVIიII6L 16C§ XI0CV6ი§5 ძ”'CX0I6C55)ლი მII60იმVI§, იიი 

V6IხმVX, 0ს1 ი0M6C055I(6იL ს06 I00ხ1115მ000 6XC606 ძი6 12 ლ0მII ძ"ს 

500CLმL6VL ძC5IICVX ძC ძ6CMხIIII6L ის Lმ556”0ხ1CI Cმ C( 12 165 CC95C605 

ძI5-0C16C§ ძ 1'მსI6სI. “I0VLC§ IC§ §Lო)CწIIC- ძIმთმწსჯთძს65, 
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CVCIის ლ0ს IC0CVIVIV6, IIC(მი0I0ნ056 C( იიმითბოლ6ი( ძიC I:016, 
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80%L IICსX ძ”C0C6LC16I6ი! 66 ძ6 X9I§6 2 L9M0IL, თიVV6ო6ი1§ §C6ი10005, 

Cხგიყ6ი1CიL ძ6 L6IC6, C0იMVC906იL ხ0სX (21I6 ძას MხCI05 ძ6 I0ი65ლ0 სი 
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გლი I0ი6560, ძმი§ 50ი I20ძ6I6 ძ.გი1მI0სC §0VLMI6ი( 1”6Iმი ძC 

0IX0L6§5(მ(10ი C0იV6 I6 18ითმ9C 10910V6, 18 ი0თთხი1Cმ00ი სი10ს6თლიL 

V6Iხმ!. Lმ ძI”ICL6იC6 065 C6 ძსც 806CM6L ი00556 მ 1 6XL6M06 16 ძ6იIC 

ძ”გII6იმ0ი ძ §6§ ილღ0იიმ00§. 500 I0ძბI6 ძ6 1გ2 #6იIC56ი(მI10ი 

5§6601ძს6 V09II5C 1C §V516იXC ძC 1მ IC0IC5601მ000 86იCL8მ16C ძს (ი6მV6 ძC 

1 გხ§სIძლ, ის”იი გ (0სCხ6 ძ6 01:ბ§ ძმი§ ხსი Cხმ01C6 0IXCC6ძCILL, 2 Iმ 
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