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643 ისტროსა და საქართველოს სამუხეუმო – საგამო- 

ფენო გაერთიანება „სურათების ეროენული გალე- 

რეის“ ფინანსური მსარდაჭერით 

წინამჯებარე ნაშრომი წარმოადგენს თეორიულ მონოგრაფიას, 
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ავტორისაგან 

არტ-კრიტიკის ფუნქცია დღეს გელარ შემოიფარგლება. ნაწარმოების 

ანალიტიკური ფორმალიზაციითა და მისი არტეფაქტული სხეულის ანა- 

ტომირებით, ესთეტიკურ-ფენომენოლოგიური კონკრეტიზაციითა და 

მხატგრული კონცეფციის არტიკულაციით. : 

არტ-კრიტიკოსი თავად უნდა ქმნიდეს მხატვრულ-სააზროვნო სიტუა- 

ციებს და, თუ საჭიროა, თაგადგე „იგონებდეს“ ხელოვნებასაც, ხელოვნე- 

ბის ქმნილებასაც და ხელოგანსაც. შესაბამისად: კრიტიკოსი თავად უნდა 

თხზაგდეს თანამედროვე მხატვრის ჯერარსულ პორტრეტ-ტიპს, ანუ 

იდეალურ „მხატგარ-ჩანაფიქრს“. ამგვარი პორტრეტის მოდელად წინამ- 

დებარე თეორიული მონოგრაფიისათვის ირაკლი ფარჯიანი იქნა შერჩე- 

ული. ეს მხატვარი აგტორის თეორიული რეფლექსიების პერსონაჟია. ამ 

მხრიე, წიგნი მკითხველმა ერთგვარ „სპექტაკლად“, წიგნის ავტორი კი, 

ლუიჯი პირანდელოს ცნობილი პიესის სათაურის პერიფრაზირებას თუ 

მივმართავ, „პერსონაჟის მაძიებლად“ შეიძლება წარმოიდგინოს. იმი- 

სათვის, რომ იყოს აგენსი, ჩემი „პერსონაჟი“ უნდა გახდეს პაციენსი. 

ამიტომაც უნდა გაგათამაშებინო მას თეორიული სუბიექტის როლი. 

აგტორის მიერ არჩეული მეთოდის კონტექსტში არტ-კრიტიკოსი თა- 

გად გადაინაცგლებს მხატვრის ადგილზე; თუმცა, სწორედ ამ ადგილზევე 

გადის სახღვარი, რომელზეც კრიტიკა, როგორც ასეთი, მთაგრდება და 

იწყება მეტაკრიტიკა ანუ კრიტიკის თვითცნობიერება. ამ შემთხვევაში, 

კრიტიკის ობიექტი არა მხოლოდ ხელოგნება, არამედ კრიტიკაცაა; არტ- 

კრიტიკა როგორც ხელოვნება. 

ავტორი სინქრონულად მოიხმობს როგორც „გარეგან“, ისე „შინაგან“



ანალი%სს, დესკრიფციასაც და ინტერპრეტაციასაც, გენეტიკურ-სტრუქ- 

ტუღრალისტურ ახსნასაც და ჰერმენეგტიკულ გაგებასაც. მთელი რიგი 

ანალიზურ-პროცედურული „სგლები“, რეცეპციები და დასკვჩები აგტო- 

რისავე სინთეზურ ინტუიციას ეფუძნება და ნორმატიული ესთეტიკური 

„კოდექსის“ არც ერთ გარკვეულ მუხლს არ ეყრდნობა. 

ფარჯიანის ოპუსები თეორიული მონოგრაფიის „ილესტრაციებადაა“ 

ჩაფიქრებული. თუმცა, ამ ილუსტრაციებით, გზადაგზა პორტრეტიც იხა- 

ტება რეალური მხატვრისა, რომელიც მხოლოდ მეორადი ღირებულებაა 

იდეალურ მხატვართან შედარებით და ამიტომაც ეწირება მას. დაახლო- 

ებით იმგვარად, როგორც ჰეგელთან ეწირება ყოველივე სასრული – 

უსასრულოს. ' 

ამ შემთხვეგაში„ მხატვრის ოპუსებიც „მეორადი“ მნიშვნელობით 

ფუნქციობენ. თანამედროვე ხელოვნება თავადაა „მეორადი ფენომენი“ 

იმდენად, რამდენადაც იგი „ციტატურია“; და არა მხოლოდ ხელოგნება. 

ჟ-ლაკანის თანახმად, ქვეცნობიერება ენითაა სტრუქტურირებული. ამ 

გაგებით, თგით მოღვაწეობისა და აზროგნების ნებისმიერი სფეროა „მე- 

ორადი". ასე რომ, ტრადიციული გაგება კრიტიკოსის „მეორადობის“ 

შესახებ „გადასინჯვას ექვემდებარება. : 

წინამდებარე მონოგრაფიის „ილუსტრაციები/“ აგტორს არა ოდენ 

იკონიკურ, არამედ ერთგვარ „ლიტერატურულ“ ტექსტებადაც ესახება. 

მათში „იკითხება“ გარკვეული კულტურული ხდომილობა ანუ კულტუ- 

რის ის რაღაც საგანგებო პლასტი, რომელიც მუდამ იგულისხმება ,,კპრო- 

ფესიონალური“ მხატვრული ნაწარმოების საფუძველში. სელოვნების 

ნებისმიერი დარგის ქმნილება კი, ადამიანური სულის ცხოგრების დას- 

ტურად მხოლოდ იმ შემთხვევაში შეიძლება იქნეს გაგებული, როდესაც 

არაგერბალური ქმნილების იდეა სიტყვიერი (ლიტერატურული) ნაწარ- 

მოების იდეამდეა შეგსებული. · 

დლეს ხელოვნება ხელოვნების ისტორიის ენასთან „მუშაობს“. ამი- 

ტომაცაა ტრანსაგანგარდიზმი აკილე ბონიტი ოლივას მიერ ფორმული- 

რებული როგორც ხელოვნების ისტორიის „ტერიტორიის“ შემოქმედები- 

თი გადაკვეთა. ამიტომაც გახდა ამჟამად ესოდენ აქტუალური მანიერიზ- 
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მის პრობლემა, მანიერიზმისა, რომელმაც ხელოგნების ისტორიაში პირ- 

გელმა მიმართა ციტატას როგორც მხატვრულ ხერხს. ამიტომაც განი- 

ხილება ტრანსაგანგარდიზმი როგორც ნეომანიერიზმი ანუ ტოტალური 

დეციტაციის ეპოქა ხელოგნებაში. რაც შეეხება კრიტიკას, იგი კულტუ- 

რის ენასთან „მუშაობს“. ამიტომაც უნდა იყოს იგი კულტუროლოგიუ- 

რიც. სწორედ ესაა წარმოდგენილი წიგნის დისციპლინათშორისი მეთო- 

დოლოგიური ორიენტირი. 

დაბოლოს: წინამდებარე წიგნი თაგისი უხვი ტერმინოლოგიური აპა- 

რატით, ერთგვარი ჩარჩოა, რომლის ფუნქციაც მხატვრის ნამუშეგრების 

დასაზღგრაა. კულტურაც ხომ, დროით-სიგრცულ კონტინუუმში ადამი- 

ანური მოღვაწეობის დასაზღგრაა. მითოლოგიური ცნობიერება თავისი 

კონტინუალურობის პარალელურად, კულტურულ-კრეაციულ სახლვრებ- 
საც განასახიერებდა. ასევე გვეძლევა იგი რომაული IხოთIის§-ის სა- 

ხით. „საზღვართა ამ მითოლოგიური მცველის ხსოგნა დღესაც ცოცხ- 

ლობს სიტყვა „ტერმინში“ (ს.დანიელი). 

ტერმინი წინასწარი გაგების პირობაა, რომელიც პერმენეგტიკული 

და იკონოლოგიური ინტერპრეტაციის პროცესში მეტაფორად გარდაი- 

სახება. 

„ფერწერაც“ და „იმაგინაციაც“ ამგვარი მეტაფორებია.





ინტროდუქცია 
ხელოვნების „სიკვდილი« თუ 

„დე. დეფინიცია"? 

„დიდი ხანია გავყვირით, წინათქმა სრუ- 

ლიად ზედმეტიაო და მაინც ვაგრძელებთ 

წინათქმის წერას". 

ტეოვილ გოტიე 

თანამეღროვე ხელოვნების კრიზისის ერთ-ერთ უმთაგრეს მიზეზად 

ხშირად ასახელებენ სამყაროს ერთიანი სურათის დაკარგვას, რაც უშუ- 

ალოდ უკაგშირდება მხატვრული ინდიგიდუალობისა და უჩიკალობის 

მწგაგე დეფიციტს. პოსტმოდერნიზმის კრიზისიც, თაგის მხრიგ, ორიგი- 

ჩალობაზე ორიენტაციის კრიზისითაა განპირობებული. 

საკითხი ამგვარადაც დაისმის: რამდენადაც ჩვენს ღროში აღარ არ- 

სებობს სივრცის ერთიანი მეცნიერული თეორია და დროის ერთიანი ის- 

ტორიული კონცეფცია, თანამედროვე ადამიანმაც აღარ უწყის თაგისი 

ინდივიდუალური ადგილი სამყაროში და, ამდენადვე, აღარ ძალუძს გათ- 

გითონება. მეცნიერული „ცოდნისაიგის დაფარული პლასტებისადმი აპე- 

ლაცია მაინც არაა პანაცეა, რამდენადაც სამყაროს ეზოთერული სურა- 

თიც ისევე შეფარდებითია როგორც „ჯანსაღი?“ ფილოსოფიური თუ 

სციენტური სურათი. . 

პლატონისეული ანამნესისიდან დაწყებული, „ახალი“ და „ორიგინა– 

ლური“ ინტერპრეტირებულია როგორც ერთგვარი გახსენების „ფიგუ- 

რა“. მაგრამ, ძალაუფლების დისკურსზე დამყარებული ტოტალური ანა- 
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მნესისური ინტენცია კარგახანია სკეყსისს აწყდება. ჰაიდეგერთან 

პლატონიზმას გაგებული მეტაფიზიკის მიერ „ყოფიერების 

დავიწყების“ თეზისი არსებითად იმის შეხსენებაცაა, რომ მისი 

გახსენება შეუძლებელია: ყოფიერება როგორც არარა კიდეკ უფრო 

დაფარული ხდება. პოსტჰაისეგერიანული ფსიქოანალიზი (ლაკანი) 

ანდა პოსტსტრუქტურალიზმი (დერიჯა) შინაგან ჩენილობას იდე- 

ოლოგიურ ილუზიად სახავენ. აქედან გამომდინარე, მხატვარსაც 

საბოლოოდ ერთმევა ყოფიერებასთან დიაობაში ყოფნის საშუალება: 

სკეფსისი შინაგანი სამყაროდან გარეგან სამყაროში გადაინაცვლებს. 

ამიერიდან მოდერნისტული ჰეროიკული ჟესტი გაუმართლებელ 

პოზად აღიქმება. რასაც მოდერნისტი აღიქვამდა როგორც კულტუ- 

რის არქეტიპებთან კოორდინირებულ ნათელხილვას, პოსტმოდერ- 

ნისტი, კერძოდ ტრანსავანგარდისტი თუ ნეოექსპრესიონისტი ყოვე- 

ლივე ამას აცნობიერებს როგორც ციტატას. თუმცა, ხშირად ზღვა- 

რი ციტატების აპროპრიაციას, ეპიგონობასა და მანიპულაციას 

შორის ძნელი დასადგენია ხოლმე. 

ასეა თუ ისე, „რეტროარტისტების“, „ანაქრონისტებისა“ თუ 

„ნოფუტურ-კუნსტის“ წარმომადგენელთა აპელაცია ანტიკურობასთან, 

რენესანსთან, მანიერიზმთან, ბაროკოსთან თუ კლასიციზმთან იმის 

ილუზიას ქმნის, რომ ტრანსავანგარდს სურს მთელი მხატვრული 

მემკვიდრეობის მონელება. მაგრამ, ეს მთლად ასე არ არის. წარ- 

სული აქ XIX ს-ის ეკ ლეკქტიკის პრიზმაშიც აღიქმება. 

ფარჯიანი „ნაფიცი“ ჟტრანსავანგარდისტი არ ყოფილა, მაგრამ 

ისიც კლასიკური ეკლექტიკის პრიზმაში გარდატეხდა ხოლმე წარ- 

სულს. მთავარი მაინც ისაა, რომ იგი „დაგიწყეებული ყოფიერების“ 

გახსენებას მეჯიტაციური ფერწერული ტექნიკით და კულტურის 

არქეტიპებთან „დიალოგით“ შეეცადა, ისე რომ გაცნობიერებული 

არც ჰქონია ამ არქეტიპთა შინაგანი კონსტიტუცია. ამასთან, იგი 

ნებსით თუ უნებლიედ აღმოჩნდა გარეგან-ციტატური ავანგარდისტის 

როლში, ოღონც არ დასცალდა ამ როლის დეციტატორის ხარისხში 

აყვანა. (თუ. „დაყვანა“; და. იქნებ. ყოველივე ეს. განგებამ. „სწო- 
რადაც“ ჩაიფიქრა. 

საბოიხოო ჯამში ფარჯიანი დაფიქსირდა როგორც ჩყოსიმბოლისტი 
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'და ნეოპრერაფაელისტი. მან გერ მოასწრო ეკლექტიკური ასიმილაციის 

ნიშნების „პრინციპულ ეკლექტიკამდე/“ წრთობა. ამასთან, თავად მხატ- 

„გარი ვერ მოესწრო თაგისი შემოქმეღების სალონურ კულტურაში დამ- 

„კგიდრებას, აკადემიზირებას. 

თაგისი ქმნილებების სახით მან საკუთარი „მეორე სხეული“ დატოვა. 

თუმცა, ბუნებრიგია, არც უცდია ამ „სხეულის“ – „შავი კვადრატივით“ 

ელემენტარულ, დაუნაწეგრებელ, მარადიულ გეიდოსამდე რედუცირება. 
ამგვარი „ირაციონალური რაციონალიზმი“ მისთვის უცხო იყო. 

ფარჯიანი ქართული მხატვრობის სინამდგილეში განასახიერებდა 

ვგიზიონერს, უფრო ზუსტად, მას ერგო იმ გიზიონერის როლი, რომელსაც 

დღეს აღარსად „თამაშობენ“. 

მისი სიკვდილიც, რატომღაც, გიზიონერული სათელხილეების 

ეპოქის დასასრულს დაემთხვა. 

· · 

ფარჯიანის ოპუსები მოდერნულიცაა და მოდერნისტულიც. მოდერ- 

ნულია იმდენად, რამდენადაც .თაგისებურად განაპირობებს მისი თანად- 

როული სულის სპონტანურად განახლებადი აქტუალობის ობიექტურ გა- 

მოხატვას. ამ ტიპის ქმნილებების საცნაურ ნიშნად გვევლინება „ახალი“, 

რომელიც შემდგომი სტილისა და ამ უკანასკნელისათგის ნიშანდობლი- 

ვი „მზარდი სიახლის“ შედეგად ბუნებრიგად ძგელდება. მაგრამ, საქმეც 

ისაა, რომ თუ უბრალოდ მოდური, „წარსულად“ ქცეული ძველმოდურად 

იქცევა ხოლმე, მოდერნული სწორედაც ინარჩუნებს ფარულ კავშირს 

კლასიკურთან. კლასიკურად კი, იმთაგითგე ითვლებოდა ყოველივე, რაც 

არ ემორჩილება დროს. ეს სააზროვნო სიტუაცია მშგენიგრად აქვს ჩამო- 

ყალიბებული იურგენ ჰაბერმასს. ეს უკანასკნელი, თავის მხრივ, იმოწ- 

მებს რობერტ იაუსს, რომლის დაკგირგებითაც თგით მოდერნი ქმნის თა-' 

გვის კლასიკას; ამდენადგე შეიძლება ვილაპარაკოთ კლასიკურ მოდერნ- 

ჭზე,2 

ფარჯიანის მხატგრობაც, გარკვეული გაგებით, კლასიკურ მოდერნად 

შეიძლება იქნეს კვალიფიცირებული. და თუ ეს მართლაც ასეა, მაშინ 
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მან არც მომავალში უნდა დაკარგოს მხატერულ-ესთეტიკური პრეზენ- 

ტულობა. . 

მეორე მხრივ, ჩემი „პერსონაჟის მხატვრობა მოდერნიზმის, 

როგორც ერთგვარი (თუნდაც, რეგიონალური მასშტაბის) მხატგრული 

სტილის, გამოგლინებაა, იმ მოდერნიზმისა, რომელიც პანს ზედლმაირის 

თეორიის თანახმად, „აღარაა ხელოგნება4), უფრო ზუსტად, „აღარ სურს 

იყოს ზელოვნება4რი. 

ხელოგნების „ლიკვიდაცია“, რასაც ზედლმაირი ადამიანის მიერ „და- 

კარგული შუაგულით“ ანუ დაკარგული ღმერთით ხსნის, თვით) ,„ხელოვ- 

ნების დე-დეფინიციის“ ასპექტით შემობრუნლღება. სხვათა შორის, ასევე 

ეწოდება ჰაროლდ როზენბერგის გახმაურებულ წიგნს, სადაც იგი წერს: 

„არავის ძალუძს დაბეჯითებით თქმა იმისა, თუ როგორი უნდა იყოს ხე- 

ლოვნების ნაწარმოები, ანდა, – რაც უფრო მნიშგნელოგანია, – როგო- 

რი არ უნდა იყოს“. ამერიკელი არტ-კრიტიკოსი მხატვრულ საგანს, თუ- 

კი იგი. კვლავაცაა შენარჩუნებული. ფერწერაში, საგანგაშო ობიექტს 

უწოდებს, სულ ერთია იგი შედევრის სახით წარმოსდგება თუ ხარახუ- 

რის სახით, რადგანაც იგი შეიძლება ერთიც იყოს და მეორეც, როგორც 

ეს შგიტერსის კოლაჟებშიაწ. 

ასეა თუ ისე, დღევანდელ არტ-კულტურულ ეპოქას „ხელოვნების დე- 
დეფინიციის ეპოქაც“ შეიძლება ვუწოდოთ, დე-დეფინიციისა, რომლის 

პროცესიც მხატვარს იმ ზღვარამდე დაჰყავს, როდესაც ხელოგნებისაგან 

თგით მხატგრის ფიქციის ანუ მისივე ფაქტიური პრეზენტობის გარდა 

არაფერი რჩება. ფერწერის ნაცვლად იგი „სიგრცითაა“ დაკავებული, 

პოეზიის, ცეკვის, კინოს ნაცვლად – „მოძრაობით“, მუსიკის ნაცვლად – 

„ბგერით“; მოკლედ, იგი ალარ საჭიროებს ზელოვნებას, რადგანაც 

მხატვარი – „გენიაა“ და რაც არ უნდა გააკეთოს, უორჰოლის თქმისა 

არ იყოს, ბუნებრივად მოგვევლინება ტხელოგნებადმ. 

მოდერნიზმი, როგორც თვითუარმყოფელი მოძრაობა, ესაა სწრაფვა 

ჭეშმარიტი პრეზენტულობისაკენ, ჭეშმარიტი დასწრებისაკენ; ამასთან, 

ესაა მითი, მიმართული საკუთარი თავის წინააღმდეგ. მისი #%ე- 

დროულობა კი, ადორნოს თანახმად, ადორნოსი, რომელიც ეწინააღმ- 
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დეგებოდა მოდერნისა და მოდერნიზმის განსხგავების ღაფიქსირებას?, 

დროის უწყვეტობის დამაბრკოლებელი მყისიერების კატასტროფად იქ- 

ცევა. ამდენადვე, აგანგარდისტული ზხელოგნების მიერ არტიკულირებად 

დროის, ცნობიერებას აბსოლუტურად ანტიისტორიულსაც ვერ ვუწო- 

დებთ. ამ გაგებით, იგი ოდენ ისტორიის გაგების ყალბი ნორმატიულობის 

წინაალმდეგაა მიმართული. მოდერნისტული ტემპორალური ცნობიე-. 

“რება სარგებლობს ისტორიულად მისაწვდომი წარსულის ობიექტივირე- 

ბული მასივებით, ხოლო იმაგდროულად აღუდგება კიდეც მასშტაბთა გა- 

თანასწორებას, ისტორიზმს რომ შემოაქვს და ისტორიას მუზეუმში კე- 

ტავს. ამგვარია ვალტერ ბენიამინის სულისკვეთება, ბენიამინსისა, რომე- 

ლიც ისტორიასთან მოდერნის მიმართების პოსტისტორიულ კონსტრუ- 

ირებას გვთაგაზობსმ. 

რაც შეეხება მოდერნიზმის ზედლმაირისეულ ინტერპრეტაციას, მას- 

ში მთავარი მაინც თვით ხელოგნების მიერ „შუაგულის დაკარგვის“ 

თგითრეფლექსია უნდა იყოს, ანუ დანახვა (და დასახვა) იმ „ცარიელი 

ტახტრეგვანისა,“ სრულფასოვანი ღვთაებრივი ადამიანისთვის რომაა 

განკუთგნილი. ამგვარი „გაკანსიის“ დაფიქსირებით ამთაგრებს ზედლმა- 

ირი თავის გახმაურებულ წიგნს. 

მოდერნიზმის სედლმაირისეული კრიტიკის შემდეგ ბეგრმა წყალმა 

ჩაიარა. „ხელოგნებამ“ კვლაგ სცადა რეალობასთან, ოღონდ არა საგნებ- 

თან; არამედ კულტურის ნიშნურ სისტემებთან დაბრუნება, იგი 

თითქოსდა კვლავ სახვითი გახდა, ოღონდ ამჯერად მისი სახვის საგანია 

არა ბუნება, არამედ კულტურის ვიზუალური ნიშნები. ბუნებას 

“პოსტმოღერნიზმი მისსავე „სიმულიაკრებს" ჩაუნაცვლებს და ოპერირებს 

არა „თავისი“ ორიგინალური ფორმებითა და მათი ჩამოყალიბებით, 

არამედ „სხვისი, მზა ყალიბებითა და მათით ფორმირებით (თუ 

ფორმულირებით). 

ამგვარ სიტუაციაში ცხადია, გულუბრყვილობა იქნება იმის დაშვება, 

ფიქრიც კი, რომ „ერთმა ქართველმა მხატვარმა“ შეძლო, თუნდაც .მოი- 

წადინა „დაკარგული შუაგულის“ დაბრუნება ხელოგნებაში, ანდა ის, 

რომ მან მოახერხა თავისი პროტაგონისტებით ზემოხსენებული „ვგაკან- 
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სიის“ შევსება. მაგრამ, ისიც აშკარაა, რომ თავისი ტალანტის საზლვ- 

რებში მან გულწრფელად სცადა ლმერთთან მიბრუნება, ადამიანში კო- 

დირებული ლღგთაებრიგი ღირებულებების ესთეტიკური "რეპრეზენტაცია. 
: · 

· · 

„ხელოვნება დამთავრდა, მხატვრები დარჩნენ“ – დლღეს ხშირად გაი- 

გონებთ ამგვარ პარადოქსულ გამოთქმას. ფაქტი ერთია: თანამედროგე 

„სახვითი ხელოვნება ღრმა კრიზისმა მოიცვა. ცხადია, არის სახელები, 

დიდი სახელებიც: უორჰოლი და ღე კუნინგი, კუნელისი და ბუტე, 

კლემენტე და გიფანო, პალადინო და ფესტა, კიფერი და ბაზელიცი... 

მაგრამ არის კი ხელოგნება? 

თანამედროვე ხელოვნების კრიზისის სიღრმისეული მიზეზსთაგანი 

სულის დაკარგვაა. ხელოგნება კი, რომელიც აღარ გამოხატავს სულას, 

სასიკვდილოდაა განწირული. ამას ჯერ კიდევ ჰეგელი წინასწარმეტყვე- 

ლებდა. იქნებ ხელოგნების „სიკვდილი“ ნიცშესეულმა „ღმერთის სიკვ- 

დილმა“ გამოიწვია, ან იქნებ ეს სულაც არ არის ხელოვნების სიკგდი- 

ლი, მით უფრო, რომ დღეს ასეთი თეზისიც მკვიდრდება: „ხელოვნება კი 

არ მოკგდა, არამედ იქცა კრიტიკად და მოგვევლინა ფორმით „რა არის 

ხელოვნება?“ (ანდრე აკუნი). 

და მაინც, ფარჯიანისათვის არც ღმერთი იყო მკვდარი, არც ხელოგვ- · 

ნება. ამდენადვე, არც კითხვა – „რა არის ხელოგნება“ – ქცეულა მისი 

რეფლექსიის საგნად. ' 

მის მხატვრობაში იმთავითგე გამუღაგნდა რელიგიური საწყისი, რა- 

შიც განმსაზღვრელი როლი შეასრულა რელიგიურ ფილოსოფიასთან, 

„კერძოდ, რუდოლფ შტაინერის ანთროპოსოფიულ იდეებთან ზიარებამ. 

შტაინერის მოძღვრებას, რომელიც გაგრცელებული აზრის თანახმად, 

ქრისტიანობის გაჭიანურებული კრიზისის პირმშოდ მიიჩნევა, ფარჯი- 

ანმა მიმართა როგორც ოკულტურად გაგებულ ქრისტიანობას. აქ არ შე–- 

გუდგები იმის განხილვას, თუ როგორია ანთროპოსოფიის მიმართება 

„აკადემიურ“ ფილოსოფიურ აზროგნებასთან, არც იმის განსჯას -– რისი 

გამოხატულებაა იგი რელიგიურ-ფილოსოფიური ორიგინალობისა თუ 

ეკლექტიზმისა. | 
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ჯ- 
- 

მთაგარი ისაა, რომ ფაC.., „სათვის ეზოთერული სამყაროსაკენ 

ლტოლვა და არტისტულ-პროფესიონალური დაოსტატება პარალელური 

პროცესი იყო. ამიტომაცაა, რომ მისი ოპუსების ესთეტიკური წგდომის 

გზა ამ ოპუსების სტრუქტურაშივე დაფიქსირებული ესთეტიკურად ღი- 

რებული მომენტების გელზე გადის. 

ამ ტიპის მხატგრისათგის ხელოვნება ლვთისმსახურების თაგისებური 

გამოგლინებაა. შრომა (ლათინურად „ოპერა“. აქედან „ოპუსი“, რასაც 

შეესაბამება სანსკრიტული „აპას“) მას რელიგიურ აქტად ესახება. შრო- 

მის, მუშაობის, „ოპერას“ რელიგიური აქტად გაგება კი ანთროპოსოფი- 

ური მოძღვრებიდან მიმდინარეობს. ადამიანი, სარგებლობს რა უსასრუ- 

ლო ზებუნებრივი წყაროდან მომდინარე ენერგიითა და მატერიით, შრო- 

მის მეშვეობით საკუთარ სასრულ უნარებს ამ უსასრულო ენერგიასთან 

აკაგშირებს. ამ მხრიე, ნებისმიერი შრომითი აქტი რელიგიურ აქტად, 

ადამიანის სასრული ენერგიის უსასრულო ენერგიასთან ხელახალი 

დაკაგშირების აქტად (რელიგერე – ხელახალი კაგშირი) განიხილება და 

„კრძალაგს“ ყოველგვარ თგითრეკლამას, რადგანაც მხატგრის შრომა ამ 

შემთხვევაში ანტირელიგიურ ზხასიათს იძენს და ეშმაკის სახელის 

შრომას მოასწავებს?. “ 
ფარჯიანის ოპუსები ესთეტიკური ჭგრეტის გარკვეულ წესს გვთავა- 

ზობს. გვიბიძგებს, რაც შეიძლება გაგიხანგრძლიგოთ რეცეპციის პროცე- 

სი, დიდხანს აზრშეუხებლად დავტოგოთ ესთეტიკური ჭვრეტის ობიექტი 

როგორც საიდუმლო რამ საგანი. შემთხვევით არ შენიშნავს მაქს შელე- 

რი, რომ ესთეტიკური ტკბობა არსებობს მანამ, სანამ მას აზრი შეეხება, 

როგორც კი აზრი დაეპატრონება ესთეტიკურ ჭვრეტას, თვალსა და ხელს 

შუა ქრება ესთეტიკური საგანიც. და ესთეტიკური განწყობაც. ისინი 

მანამდე არსებობენ, სანამ საიდუმლო გაიხსნება. (შდრ. ჰეგელის 

„უძლურ სილამაზეს სძულს განსჯა“). 

მაინც, რა საიდუმლოს ინახავენ მისი სურათები, რა იდეებს თუ იდე- 

ალებს ამკვიდრებენ ისინი? 

ამ საკითხის გასარკვეგად თავიდან უმჯობესია. მხატვრული მეთოდის 

რეკონსტრუქცია. 

ოთ დ.ანდრიაძე. 
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I თავი 

მხატვრული მეთოდის მოდელი 

ჩემი „პერსონაჟის“ მხატვრულ-იმაგინაციური სამყარო, უპირველეს 

ყოვლისა, არქაულ-მითოპოეტური ცნობიერების კონტექსტში უნდა იქ- 

ნეს გაგებული19 და მოდელირებული. ხელოგნება სწორედაც ამგვარი 

ცნობიერების გამოგლენის სფეროს წარმოადგენს. მისი ღრმა და სა- 

ფუძვლიანი წვდომა რომ აღქმის პირგელყოფილი, ანდა უკეთესი იქნე- 

ბოდა თუ ვიტყოდი, პირგელქმნილი წესის რეკონსტრუქციას დღა კულტი- 

გირებას თხოულობს, მრავალი სერიოზული მკვლევარის მიერაა აღია- 

რებული და დადასტურებული!!. 
მაგრამ, დაისმის კითხვა: თუ არქაულ-მითოპოეტური ცნობიერება 

კომპონენტის სახით იმანენტურად არსებობს კულტურის ფენომენებში, 

ცნობიერებაში თუ არაცნობიერში, რაღა საჭიროა მისი კულტივირება? 

საქმე ისაა, რომ კულტივირება, ამ შემთხვევაში, არქაული ცნობიე- 

რებისაგან კერპის შექმნას კი არა, არამედ იდეალური მოდელის კონსტ- 

რუირებას გულისხმობს. აქედან გამომდინარე კულტიგირება კრეა- 

ციულ-აქტობრივი ინტენციების რეფლექსიურ მოდელირებასაც ნიშნავს, 

იმ ინტენციებისას, რომელნიც სტიქიურად იყო „კოდირებული" პირველ- 

ყოფილი ხელოვნების არქეტიპულ ხატებში. ამასთან, არც ის უნდა იქნეს 

დაგიწყებული, რომ ცნობიერების არქაული ელემენტები „ფსიქოფიზიო- 

ლოგიური ჯანმრთელობის“ თუ ეკოლოგიური ჰომეოსტაზის შენარჩუ- 

ნების, ცნობიერებისა და ფუნდამენტურ-არაცნობიერის ონტოლოგიური 

დისონანსის ჰარმონიზირების მისიასაც ასრულებს, მაგალითად, არქე- 

ტიპის ამბივალენტურობა ბიოლოგიური კრიტერიუმის ასპექტითაცაა 

დადასტურებული, რაც იმას ნიშნავს, რომ იგი ადამიანის ფსიქოფიზი- 
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კური ორგანიზმის მიერაა გამომუშაგებული, როგორც ფსიქიკის წონას- 

წორობის გარანტირებადი „ორგანო412, 

ასეა თუ ისე, ცნობიერების არქაული ელემენტების კულტივირება კა- 

ცობრიობის „ოქროს საუკუნეში“ ისტორიულ ისვერსიასაც მოასწავებს 

და რეფლექსიის ახალი, სამომაგლო (თუნდაც სციენტური „წნეხის ქვეშ“ 

დაგიწყებული ყოფიერების) ჰორიზონტის გახსნას და, აქედან გამომ- 

დინარე, სამყაროს გლობალურ-სინთეზური აღქმის „თეზაურუსის“ მო- 

დერნიზებულ სემანტიზაციასაც. ეს პროცესი მით უფრო ნიშანდობლი- 

გი, რთული და მტკივნეულია ნოოსფეროს ეპოქის გზაჯვარედინზე, ნო- 

ოსფეროსი, რომელიც საკუთრივ გონის სფეროს კულტივირებასთან ერ- 

თად, არქაული ცნობიერების „გენეტიკური“ რესურსების თვისობრივად 

ახლებურ „გამოყენებასაც“ უნდა გულისხმობდეს !3. ' 

არქაული, როგორც ასეთი, არ უნდა იქნეს განხილული ადამიანში 

„ცხოველურის“ რუდიმენტულ რეპრეზენტაციად. „არქაულსა“ და „ცხო- 

გელურს“, „არქაულსა“ და „ბიოლოგიურს“ შორის ისეთიგე განსხვავე- 

ბაა, როგორც განსხგავება „ადამიანურსა“ და „ცხოველურს“, „სოცია- 

ლურსა“ და „ბიოლოგიურს“ შორის. „არქაული“ გამოხატაგს ადამიანის 

მიერ საკუთარი თაგისა და ბუნების წგდომის პირველ სტიქიურ გა- 

მოცდილებას, კულტურული „მუშაობის“ პირველ შედეგებს. ეს გამოც- 

დილება შეუქცევადია. მისი შედეგები კი, ნებისმიერი ცნობიერების ფუნ- 

დამენტია. ამ ფუნდამენტზე შენდება კულტურის ჰომოლოგიური რიგები. 

ისინი ზუსტად იმდენადვე არიან „დავიწყებულნი“, რამდენადაც სცილ- 

დება ციგილიზაციის გზა კულტურისას. რაც უფრო მწვავეა ცივილიზა- 

ციის კრიზისი, მით უფრო აქტუალური ხდება „ძველების“ კულტურული 

გამოცდილების ალორძინება ესაა არქაულთან ზიარებით ნოვაცია- 

აღორძინების ნოვაცია-რეუნიფიკაციის სნოვაცია-თგითიდენტიფიკაცი- 

ის გარდუვალი პროცესი. : 

გარკგეული თვალსაზრისით, არქეტიპების გამოვლენა, მითის დაბრუ- 

ნება, კოსმისტიკური რელიგიურობის აღდგომა გონითობასთან გათიშ- 

გის ნიშნად აღიქმება და ინტერპრეტირდება როგორც „რაციონალუ- 

რობის კრიზისი“, თუმცა, ეს უფრო არა რაციონალურობის, როგორც 
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სეთის, არამედ საკუთრივ ეპოქის რაციონალურობის კრიზისია. ახალი, 

არაკლასიკური რაციონალიზმი კვლეგის ორიენტაციას ახდენს წინას- 

წარმოუცემელ, წინასწარდაუდგენელ და ხდომილობამდე უცნობ და 

არაწინასწარმეტყველად მოგლენაზე, რომელიც თაგის მხრივ, გვევლინე– 

ბა ადამიანის შეხვედრად უცნობ სამყაროსთან!“. ჟ.დიურანის თანახმად 

აზსროგნება პირველყოფილი ადამიანისა, რომლისთვისაც უცხოა „ისტო- 

რიული განცლა“, და რომლისთვისაც მოგლენები ხაზობრივი თანმიმდევ- 

რულობის შედეგებს წარმოადგენენ, იმავდროულად დროითი ციკლების 

სიმრავლის თანაბარუფლებრივ არსებობასაც აღიარებს!”. ამგვარი „წი- 

ნააღმღეგობრიობა“, უფრო ზუსტად, ამბივალენტურობა ახასიათებს 

ძველეგვიპტურ და მესოპოტამიურ აზროვნებას. ერთი და იმაგე მოგლე- 

ნისადმი განსხვავებული, ურთიერთსაწინააღმდეგო პრედიკატების მინი- 

ჭება კი, შეიძლება განვიხილოთ მიკროსამყაროს რთული ობიექტების 

გაგების უნივერსალური მოთხოვნილების გამოხატულებად ნ.ბორისე- 

ული შეგსებადობის პრინციპით. 

ასეა თუ ისე, XX საუკუნე დაუბრუნდა პირველყოფილი აზროგნების 

ლოგიკას, ოღონდ, არა წინარელოგიკურ (ლევი-ბრიული), არამედ 

„წინარეფორმალურ-ლოგიკურ“ (ფრეიდენბერგი), „იმაგინაციურ“ 

(გოლოსოვკერი) აზროგნებას. 

ჩემი „პერსონაჟის“ აზროგნება სწორედაც იმაგინაციურია, მისი მხა- 

ტვრული მეთოდი კი, იმაგინაციური რეალიზშია. ამ თეზისის თეორიულ 

დასაბუთებას ქვემოთ შევეცდები. 

არქეტიპული მხატვრის უმთავრესი „ინსტრუმენტი“ არაცნობიერი 

ფსიქიკის: სიღრმეშია მოსაძიებელი. ანალიზური ფსიქოლოგიის (იუნგი) 

კონტექსტში ფსიქიკის ოთხი ფუნქცია გამოიყოფა: აზროგნება, ინტუი- 

ცია, გრძნობა და შეგრძნება. აზროგნება და გრძნობა რაციონალური 

ფუნქციებია. პირველი მათგანი მოგლენებს ჭეშმარიტობა-მცდარობის, 
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მეორე მათგანი კი, მისაღებობა-მიუღებლობის პოზიციიდან აფასებს. შე- 

გრძნებისა და ინტუიციის ფუნქციები კი, ირაციონალურია: ისინი შეფა- 

სების გარეშე ეყრდნობიან და, მაშასადამე, ენდობიან კიდეც „წმინდა“ 

აღქმას. შეგრძნება ამბობს, რომ „რაღაც არსებობს“, აზროგნება ამბობს, 

„რა არის ეს“, გრძნობა – „მისაღებია ეს თუ მიუღებელი“, ინტუიცია კი 

– „საიდან აღმოცენდა იგი და საით მიდის“. როგორც წესი, ინდივიდში 

ერთი რომელიმე ფუნქციაა განგითარებული და დიფერენცირებული. 

წარმმართველი ფუნქციაც ამის გამო ეწოდება. წარმმართველი ანუ სუ- 

პერიორი ფუნქციის საპირისპიროა ნაკლებღირებული ანუ ინფერიორი 

ფუნქცია, რომელიც არაცნობიერად არსებობს. დანარჩენი ფუნქციები 

ნახევრად ცხნობიერ-არაცნობიერ მდგომარეობაში იმყოფებიან. ამგვა- 

რად, ინდივიდში ძირითადი ფუნქციის გვერდით ანდა პარალელურად 

არსებობს შეფარდებითად დიფერენცირებული, დამხმარე ფუნქციები. 

ჩემს მიერ რეკონსტრუირებული არტისტული ნატურის დიფერენცირე- 

ბული ფუნქციაა შეგრძნება რომელიც შეფარდებითად დიფერენცირე- 

ბული ფუნქციის სახით ითაგსებს ინტუიციას, და რამდენადაც ფსიქიკის 

ეს ორი ფუნქცია ირაციონალურია, ეს ნატურაც, ამდენადვეა ირაციონა- 

ლური. 

რახან მსჯელობა არაცნობიერს შეეხო, უადგილო არ უნდა იყოს გა- 

ვიხსენოთ არაცნობიერი ფსიქიკის ის დეფინიცია, რომელსაც ფსიქო- 

ლოგიური ემპირიზმი ახასიათებს როგორც ცნობიერების არარსებობას, 

მსგავსად ჩრდილისა, რაც სინათლის არარსებობაა. ამ დეფინიციას ანა- 

ლიზური ფსიქოლოგიის „მამა“ არ იზიარებს. იუნგთან კამათს არ ვა- 

პირებ, ერთს კი ვიტყვი: ჩემი „პერსონაჟის“ შემოქმედებით ნატურასთან 

და მის მხატგრობაში გამოგლენილ არქეტიპულ სიმბოლოებთან მიმარ- 

თებით არაცნობიერის ხსენებული ინტერპრეტაცია „მუშაობს“. მის ოპუ- 

სებში კოდირებული სააზროვნო სიტუაცია ბეგრწილად ემყარება ჩრდი- 

ლის მოტიგის აქტიგიზაციას, მის სემანტიზაციას, რომელიც სინათლის 

(სრული სინათლის) არარსებობაზე მიანიშნებს. ჩრდილის მოტიგზე 

მსჯელობას ამჯერად აქ შევწყვეტ. 
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ჩემი „პერსონაჟი“ ინტუიტივისტია. მისთგის „სიცოცხლისაკენ სწრა- 

ფვგაა”? ერთადერთი რეალური, აბსოლუტური, ამასთან ირაციონალური 

ღირებულება. მოგლენებს ხანიერობის პრიზმაში აღიქვამს, ზხზანიერობა 

„ეგულება“ ერთადერთ „რეალურ“ დროდ. ხანიერობის საპირისპირო პო– 

ლუსია „სიგრცე“. აქედან, დუალიზმი ხელოვნებისა და მეცნიერებისა, 

„სიცოცხლის მარადულობისა“ და „სიკვდილისა და ცნების მარადულო- 

ბისა“. განუმეორებლობა, უნიკალობა, შეუქცევადობა – ეს სიცოცხლის 

რიტმია. განმეორებადობა, ტირაჟირება, შექცევადობა კი – სიკვდილის 

რიტმი. დუალიზმი მით უფრო მძაფრდება, როდესაც ობიექტად თავად 

სუბიექტი ანუ ადამიანი. იქცეგა. რაც მთაგარია, განუმეორებლობა, უნი- 

კალობა და შეუქცევადობა – არა მხოლოდ სიცოცხლის, არამედ შემოქ- 

მედებითი აქტის მახასიათებლებადაც გვეგლინებიან. 

-, მხატვრის მსოფლშეგრძნებისათვის ამოსავალი სიცოცხლის რო- 

“გორც შემოქმედებითი ევოლუციის შეუქცევადი რიტმია, რაც თაგის 

მხრივ, მასგე „კარნახობს“ შესაბამის შემოქმედებითს მეთოდს, გამოვგ- 

ლენილს ირაციონალიზმში, იმპროგიზაციაში, სპონტანურობაში... ფარ- 

ჯიანს სწამს ამ მეთოდისა, უფრო ზუსტად, ეს ჩვენთვისაა „მეთოდი“, 

თორემ თავად მხატვრისათგის, ისევ და ისევ, მისი ირაციონალური 

მსოფლშეგრძნების ძალდაუტანებელი, ორგანული გამოხატვაა. 

· მისი შემოქმედებითი პროცესი აბსოლუტურია, იგი წინასწარ განუ- 

საზღგრელია. მისი არსი. თავისუფლებაშია. თაგისუფალი ' შემოქმედებაა 

ჩვენი მხატერის იდეალი. მისთგის არ არსებობს ერთხელ და სამუდამოდ 

დადგენილ-აპრობირებული კანონები. მის დიონისურ-ექსტატიურ ენერ- 

გიას შესამჩნევი კორექტივები შეაქვს სამყაროს სურათში. 

"მაგრამ, შემოქმედებითი პროცესის აბსოლუტური შინაარსი სრული- 

ადაც არ გულისხმობს ქმნილების აბსოლუტურ ფორმას. კონკრეტული 

ქმნილების ფორმა მხოლოდ შეფარდებითია, რადგანაც შემოქმედებითი 

პროცესი და შედეგი ერთი და იგივე არაა. მიუხედაგად იმისა, რომ ეს 
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პროცესი წინასწარ განუსაზღვრელი ხასიათისაა და ავტორმა წინასწარ 

არაფერი იცის შედეგის მხატვრულ-ესთეტიკური „ხარისხის“ შესახებ, 

ქმნილების „გარე ფორმა, რომელიც არტეფაქტული შრის მოწეს- 

რიგებულობით ფასდება, არსებითად ინტელექტუალური „მუხრუჭების“ 

დახმარებით კონსტრუირდება. 

საინტერპრეტაციო ოპუსებს ახასიათებთ სასურათე სიბრტყეზე 

„იკონიკური ტექსტის“ განთაგსება-განლაგების წესრიგი. მხატვარს 

დაცული აქვს სიბრტყის როგორც არამიმეტურ ნიშანთა მატარებელი 

ობიექტის, განსაზღვრული ფუნქცია!5. საგანგებო აღნიშვნის საგანია სა- 

სურათე ზედაპირის მომზადების, მისი ფაქტურულ-ტექსტურული მოდე- 

ლირების პრინციპი ზედაპირისა რომელზედაც უნდა პროეცირდეს 

გამოსახულება. ამ მხრივ, „დიონისურ-სტიქიური“ მხატვრის კულტურა 

იმაში გლინდება,. “რომ იგი სპონტანურად აკონსტრუირებს 

გამოსახულების რეგულარულ გელს, თუმცა ამ კონსტრუირების 

„ნაკერებს“ "ისე ოსტატურად აუჩინარებს რომ „გაკეთებულობის“ 

ნაკვალეგსაც არ ტოვებს სურათში. აქედან გამომდინარე, იგი რე- 

ციპიენტს უმზადებს აღქმის ცენტრიზებულ-ჰარმონიზებულ ველს. 

ფარჯიანის ოპუსების ფორმატი და „გამოსახულების რეგულარული 

გელის პოეტიკა თვით სახვითი ხელოგნების გენეზისის გრცელი „გზის“. 

მორიგ პროფესიონალურ შედეგად გვევლინება. იგიგე შეიძლება ითქვას 

მისი ფერწერული ტილოების ჩარჩოს ფუნქციაზეც. ეს უკანასკნელი 

არამიმეტურ ნიშანთა ფორმას უფრო აღნიშნაგს, გიდრე ზღუდაგს სიგრ- 

ცეს, რომელზედაც ეს ნიშნებია დატანილი. ამ ნიშანთა სასურათე 

სიბრტყეზე დატანის ექსპრესია კი, მუდამ ტაქტიანადაა გამოხატული ოს- 

ტატის მიერ (არაკოლორისტები მუდამ „ტაქტიანები“ არიან), ამასთან, 

მუდამ „ზუსტად“ (მხატვრულ სიზუსტეს გგულისხმობ) იყენებს ამ 

მონასმთა სიხშირეს, მათ "ფერ-ტონალურ ჟღერადობას, „ზუსტად“ 

გრძნობს ფერთა შორის არსებულ „მანძილს, რომელიც შეიძლება 

შევადაროთ ორ ბგერას შორის არსებულ „მანძილს“, მუსიკაში 

„ინტერგალ-ნოტას" რომ უწოდებენ. ასევე, მუდამ ტაქტიანად მოიხმობს 

დისონირეად ქრომატულ აკორდებს რითაც საერთო ფერით- 
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კონსონანსურ პროპორციას იცაგს და საღებავის ანუ ფერი-პიგმენტის 

' ნატურალურ ქრომატულ რიგს უთანხმებს. ყოველიგე ამის საფუძველზე 

იქმნება ის ეზოთერული აურა,კ რომელიც საკუთარ თავში 

კონცენტრირებულად მოიცაგს თგით ფერწერის გამომსახველობას. ეს 

უკანასკნელი კი იდეალში ეფუძნება ოპტიმალურ ქრომატულ კონ- 

სონანსს, როგორც ფერ-ტონალური ჰარმონიის გამოხატულებას. ამას- 

თან, მისი ფერწერული სუიტების თითოეულ ოპუსში სპეციფიკური დატ- 

ვირთვა ენიჭება კონკრეტულ ქრომატულ „სოლოს“ სურათის ფერ-ტო- 

ნალურ „ორკესტრში“, რომელიც მასთან „კამერული“ უფროა, გიდრე 

„სიმფონიური“, ' 

ამრიგად, „დიონისური“ პათოსი მისი ქმნილებების „შიდა ფორმაში“ 

გლინდება, როგორც „გამოხატვა“, „აპოლონური“ წესრიგი კი – „გარე 

ფორმაში“, როგორც „გამოსახვა“. 

ჩემი „პერსონაჟის“ ესთეტიკურ ინტენციას წარმართავენ როგორც 

იმაგინაციურ-ასოციაციური„ ისე ემპირიულ-ლოკალური იმპულსები. 

აქედან გამომდინარე, მისი ოპუსები თანაბრად ამჟლაგნებენ როგორც 

ეზოთერულ სახისმეტყველებას, ისევე ეგზოთერულ პლასტიკურ სახიე- 

რებას. მისი მხატვრული ტემპერამენტი სეისმოგრაფივით აფიქსირებს 

7 ოკულტური ბუნების ყველაზე მგრძნობიარე პუნქტებს. „.რაც მთაგარია, 

იგი ახერხებს ეპატაჟური ტექნოლოგიური სვგვლებისაგან თაგშეკავებას, 

რეფლექტირებადი სუბიექტისათვის ნიშანდობლივი იდეალური წონას- 

წორობის შენარჩუნებისაკენ ისწრაფვის. მისი მიზანია, არ ულალატოს 

თვით შემოქმედებით აქტს, რომელიც მას ესმის, როგორც თეურგიული 

აქტი. ექსპრესიის პედალირება ხომ სულის დამანგრეველ ძალად 

· შეიძლება იქცეს, ძალად, რომელიც სულიერი ცხოგრების ხანიერობას, 

როგორც „სიცოცხლეს“ შეცვლის „სიგრცით“ ანუ „სიკვდილით“, 

მაგრამ, ფარჯიანთან არც ექსპრესიის უქონლობაა. ექსპრესია ფერ- 

წერულ-იმაგინაციური ხატის ფარული შინაგანი დაძაბულობის თგისე- 

ბაა. იგი რელიგიურ-რომანტიკული მოტივების ემოციურ სიცოცხლესაც 

განსაზღვრაგს და იმ ესთეტიკურ ენერგიასაც, მხატვრის ოპუსებში 

კოდირებული გრძნობადი აზრის შექმნას რომ ხმარდება. 
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ახლა, რაც შეეხება წარმოსახგის მექანიზმს: ესაა ჩემი „პერსონაჟის“ 

' რომანტიკული, უფრო ზუსტად, ნეორომანტიკული სევდითა და მისტი- 

კური რეფლექსიებით გაჯერებული სამქაროს მამოძრაგებელი. ეს წარ- 

მოსახგა ბადებს არა ხელოგნურ ფანტასმაგორიულ ამალგამებს, არამედ 

„ბუნებრივ“ სიმბოლურ ხატებს, რომელნიც მხატგრის რელიგიურ ლი- 

რიკაში სულიერდებიან და მეტაფიზიკური პეიზაჟების „სფუმატოსებრ“ 

ბინდში ინისლებიან. და ამგგარ „არაეფექტურ“ მხატგრულ-ემოციურ 

ეფექტს ქმნის ფერწერის ორი სუბსტანციური ელემენტის – ფერისა და 

სინათლის ურთიერთგამსჭვალგის დინამიკა. ამასთან, ფარჯიანის სამ- 

-ყარო, მეტაფიზიკურობის მიუხედავად, საგნობრიგად გარკვეული ფორ- 

მებითაა დასახლებული. მხატგრულად (პოეტურად) ზუსტი ხედვა და 

სწორი ფერწერული განსჯა მის ოპუსებს ოპტიკურ ხილვადობას ანი- 

ჭებს, მიწაზე ამაგრებს. შთაგონებული ხელოგვანი ანტიციპაციური ინტუ- 

იციით გრძნობს, საით წარმართოს იმაგინაციის სხიგი. 

ჩემი „პერსონაჟი“ მხატგრულად განიცდის მოგლენათა ილუზორუ- 

ლობას, რაც მასში ტრანსცენდენტურთან სიარების სურგილს ამძაფ- 

რებს. სწორედ აქ იწყებს ამოქმედებას მისი წარმოსახგის მექანიზმი. 

მაგრამ, წარმოსახვაცაა და წარმოსახვაც. 

ჯონ რიოსკინი თაგისი განთქმული ტრაქტატის „თანამედროვე 

მხზატგრების“ II ტომში წარმოსახვის სამ ტიპს გამოჰყოფდა: ა) ასოცი- 

აციურს (მ0550C12VV6); ბ) გამმსჭვალავს (06ი6CL”მLIV0); გ) მჭგრეტელო- 

ბითს (C0ი16იმი18LIV6)17. ფარჯიანის ოპუსებში წარმოსახვის როგორც 

ასოციაციური, ისე პენეტრაციული და კონტემპლაციური ნიშნები ფიქ- 

· სირდება. ასოციაციური ფუნქცია ვლინდება მისი ფერწერული სისტემი- 

სა თუ დეტალების შერჩევასა და ქმნილების მთლიან ორგანიზაციაში. 

ამგვარი წარმოსახვა შეულლებულია რომასტიკულ-მისტიკური ვიზიო- 

ნით განათებული სახეების შინაგან სიმდიდრესთან, რომელიც მხატვარს 

თგით ბუნების ოკულტურ წიაღში აქვს მოძიებული. გარდა ამისა, ფარ- 

ჯიანისეული წარმოსახვა ფუნქციონირებს როგორც ბუნების ორგანული 

ფორმების შემეცნება, ბუნებისა, რომელსაც მხატგარი საგანგებოდ 

„უსინჯავს“ ზნეობრიგ ნიადაგს, ხოლო იმაგე ბუნებაში არსებულ „,„უ%ზ- 
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ნეო“ ქაოსურ მეტამორფოზებს მხატვრობის ენით „მოლაპარაკე“ სემან- 

ტიკური პარალელებით აწესრიგებს. ამაში ვლინდება მისი მხატვრობის 

„მახვილგონიერი“ ენა, უნარი – დაგვანახოს საგნები მათს უნიგერსა- 

"ლურ. შესაბამისობებში„ ასოციაციურად დააკავშიროს ერთმანეთთან 

სამყაროს მრავალფეროვანი ბუნებითი ხატები და ჩასწვდეს მათ უნივგერ- 

სალურ ანალოგიებს. ამ უნივერსალური ფერწერულ-სახეობრივი ანა- 

ლოგიების ,„რეწგის“ მიუხედავად, ფარჯიანისეული საგნები ინდიგიდუ- 

ალურ „ფაქტურა-ტექსტურას“ მოკლებულნი არ არიან. მხატვარი სა- 

ბედისწეროდ არ ანგრევს ბუნებაში არსებულ საგანთა იმანენტურ ხატსა 

და მის წარმოსახვაში მიღებულ ხატს შორის ასოციაციურად გადებულ 

ხიდს, გრძნობს, რომ მის მიერ წარმოსახული საგნები სხგადასხგა „მა- 

სალისაა“, ისიც მოეხსენება, რომ საგნის მდგრადობა-სტაბილურობისა 

და მატერიალური ნივთობრიობის მილმა უძრაობის, „სიკვდილის“ (სიგ- 

რცის) საფრთხეა ჩასაფრებული. 

მხატვრის ასოციაციური წარმოსახვა საკუთრივ ბუნებრივ-ჰარმონი- 

ული ფორმით ვლინდება, რაც თაგვის მხრივ, განაპირობებს მისი ოპუსე- 

ბის ონტოლოგიურ სიმართლეს. რიოსკინი აღნიშნავდა, რომ სადაც 

სიყალბეა, ცუდი კომპოზიცია, მონოტონურობა, არასრულყოფილებაა – 

იქ წარმოსახგაც არ არისო. და მართლაც, წარმოსახვა მხატვრულ-ეს- 

თეტიკური ფენომენია და იგი ვერ ჰგუობს ესთეტიკური, ეთიკური და რე- 

”ლიგიური კომპრომისების შედეგად წარმოშობილ სიყალბეს. ფარჯიანის 

მხატვრობა ღირებულია თავისი პროფესიული იმაგინაციურობითა და 

შინაგანი სიმართლით. ამგვარი სიმართლით აღბეჭდილ წარმოსახვას 

რიოსკინი „დრამატულ წარმოსახგას“ უწოდებს. ' 

” მხატვრული წარმოსახვის პენეტრაციული მოდუსი საგანთა და მოვ- 

ლენათა ასოციაციური შეკაგშირებით კი არა, თვით ამ საგანთა და მოვ- 

ლენათა აღქმით ფიქსირდება. სხვათა შორის, პენეტრაციული წარმო- 

სახვის მოქმედების სფეროზე დაკვირვებისას, წარმოსახვასა და ფანტა- 

ზიას შორის არსებული განსხვავებაც წარმოჩინდება. ფანტაზია წარმო- 

სახვასთან შედარებით გარეგნული ფენომენია. რიოსკინის თქმით, იგი 

არასერიოზულია, შემთხგეგითი იმპულსებითა და ზედაპირული ფაქტო- 
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რებითაა პროგოცირებული, იმ დროს, როდესაც წარმოსახვა ძირფესგი- 

ანად მსჭვალავს საგანთა არსს, მათში სიღრმისეულ „ზონდირებას“ ახ- 

დენს, სუბსტანციონალური წვდომის გხით სწვდება ყოფიერებას. 

მხატგრული წარმოსახვა ბარომეტრიგით მგრძნობიარეა ბუნების მე–- 

ტამორფოზების მიმართ. მხატვრის რეაქცია ამგვარი ცვლილებებისადმი 

უშუალოდ უკაგშირდება ადამიანის ფიზიკურ-გიტალური ენერგიის მე- 

ტაფიზიკური ძალით აღჭურვას. : 

ჩემი „პერსონაჟის“ წარმოსახვა, გარკვეული გაგებით, თამაშურიცაა. 

თამაში ათაგისუფლებს ადამიანს გრძნობადი მონობისაგან და როგორც 

შილერი იტყოდა, „კაცობრიობის რიგებში შესვლისათგის“ ამზადებს მას. 

თამაში, როგორც წესრიგი (წესებით თამაში), აზიარებს ხელოვანს სა- 

ყოველთაო, კოსმიურ, „მსოფლიო წესრიგთან“. ასე რომ, ესთეტიკური 

წარმოსახგის აქტი ესთეტიკური თამაშის აქტითაა გაშუალებული. მხატ- 

გარი მთელი არსებით ერთვება ორსაგე აქტში – წარმოსახვაშიც და თა- 

მაშშიც. მაგალითად, „ხარება“ მისთვის ორმაგი, თუნდაც ამბივალენტუ- 

რი აქტია, „წარმოსახვის თამაშიცაა“ და „თამაშის წარმოსახვაც“, რო- 

მელთაც ჰკრავს ზოგად-მისტერიალური პლანი. ამასთან, წარმოსახვის 

უნარი და ამ უკანასკნელის მიმართება ფანტაზიასთან შეიძლება მოაზს- 

რებული იქნეს შელინგისებურად, რომელიც წარმოსახვის უნარს გან- 

საზღვრაგდა როგორც იმ სფეროს, რომელშიც ყალიბდებიან არტეფაქ- 

ტები, ფანტაზიის ცნებაში კი მოაქცევდა ყოგელივე იმას, რაც ამ არტე- 

ფაქტებს გარედან ჭვრეტს და მათ საკუთარი მხატგრული განსახოგნების 

საგნად აქცევს. ამ გაგებით, ფარჯიანისეული „ხარებები“ მხატვრის ავ- 

ტონომიური წარმოსახგის „პროდუქტებიც“ იმდენადგე არიან, რამდენა- 

დაც რელიგიურ არტეფაქტთა სამყაროში აპრობირებული საგნების „გა–- 

რედან", დისტანციური ჭვრეტით აღქმული ფენომენები. ამ მხრივ, ხსე– 

ნებული იკონოგრაფიული მოტივის ტრანსკრიფციები შეიძლება განხი- 

ლულ იქნენ: როგორც ფანტაზიები „ხარების“ თემებზე. 

მის მხატვრულ მეთოდში, გარკვეული გაგებით, დაძლეულია ლირი- 

კულისა და დრამატულის ტრადიციული ფიგურები. ლირიკული, რო- 

გორც ესთეტიკურ-ფსიქოლოგიური კატეგორია, მას რელიგიურ სფერო- 
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ში გადააქვს. შეიძლება დაგუშვათ, რომ მან „რელიგიური ლირიკის“ სა- 

კუთარი პროგრამა შეიმუშაგა, ხელახლა შექმნა საკუთარი თავი რო- 

გორც „რელიგიურ-ლირიკული გმირი“, რომლის პათოსიც ერთი მხრიე, 

ლირიკული ექსტაზის უსამანო ინტენსიურობისაკენ0 ხოლო მეორე 

მხრივ, ფერწერულ-იმაგინაციური!ზ რეპრეზენტაციის ერთგვარ „მუსი- 

კალურ ლოგიკაზეა" ორიენტირებული. რომანტიკული ხელოგნება კი, 

ჰეგელისეული ფორმულირებით, სწორედაც მუსიკალურია, რამდენადაც 

მის ძირითად პრინციპად გვევლინება მზარდი საყოველთაობა და დაუც- 

ხრომლად მოქმედი სიღრმე სულისა. ხოლო რამდენადაც იგი ალსავსეა 

წარმოდგენის გარკვეული შინაარსით, ლირიკულია, და ეს ლირიზმია 

· რომანტიკული ხელოგნების მირითადი სტიქიური ნიშანი, ტონი რომე- 

ლიც ეპიკურ და დრამატულ გვარებსაც მსჭვალავს და, როგორც სულის 

საყოველთაო არომატი, აღაგსებს სახვითი ხელოვნების ქმნილებებს, გი- 

ნაიდან აქ გონსა და სულს თაგისი ქმნილებით სწადია გონსა და სულთან 

საუბარი. 

ფარჯიანის მხატვრობა ამბიგალენტურია .როგორც ჟანრული სტრუქ- 

ტურით, ასევე პოეტურ-ემოციური სპექტრითაც. ესაა სამყარო, რომელ- 

“ შიც, გასტონ ბაშლიარს თუ დავესესხები, გამეფებულია „სეგდა ნათე- 

ლი429, რომელიც ე.წ. გერტიკალური დროის ფრაგმენტია, კონცენტრი- 

რებული პოეტურ წამში. იგი მხატვრის მგრძნობიარე გულის გაო- 

რებული ემანაციაა. აქედან გამომდინარე, ჩემი „პერსონაჟის“ ესთეტი- 

კური ინტენციაც ეთიკურ საწყისს ეზიარება, რამეთუ „ნებისმიერი ზნე- 

ობრიობა წამიერია. მორალის კატეგორიული იმპერატივი კი არაა და- 

კაგშირებული დროსთან“. ამასთან, პოეტი – ფარჯიანი კი პოეტია – 

ერთიან გაელვებაში ეზიარება ფორმისა და პიროვნების ერთობას, რად- 

განაც „ფორმა არის პიროვნება, პიროგნება კი – ფორმა“. ამიტომაცაა, 

რომ მხატვარი-მეტაფიზიკოსი სულიერი ენერგიის საწყისს · მისიგე 

, ქმნილებების პლასტიკურ-ფორმისმიერ სტრუქტურაში, მათ '„ლოგოსში“ 

გეძებთ.



V#I თავი 

არმეტიპები და პრაიდეები 

2.I. დუმილის პრელულია 

ფარჯიანის მხატგრული სამყარო არა ფანტაზიის ან ილუზიების, 

არამედ იმაგინაციების ნაყოფია. ეს იმაგინაციები კი კოორდინირებულ- 

ნი არიან კულტურის არქეტიპებთან, პრა-იდეებთან, სიმბოლოებთან. მეც 

ჯერ ამ უზოგადეს პრა-იდეებსა და იპოსტასებს მოგნიშნავ. 

მისი სურათების ემოციურ ფონს მეტაფიზიკური სიმშვიდე ქმნის. ეს 

სიმშვიდე კი შეიძლება გაიშიფროს როგორც დუმილი, გასტონ ბაშლი.. 

რი „სიჩუმის პრელუდიას“ რომ უწოდებს!. ეს დუმილი არ არის, ოდენ 

სახვითი ხელოენების, როგორც „უტქვი პოესიისათვის“ ნიშანდობლივი, 

სპეციფიკის გამოხატულება. დუმილი მხატვრის ოპუსებიდან ამოტიგტი- 

გებული სახე-სიმბოლოა. ამასთან, დუმილის სიმბოლიკა ავტორის 

სუბიექტური „მე“-ს უნივერსუმთან ზიარებას, მასთან წარმართული ში- 

ნაგანი დიალოგის ექსტატიურ ფორმას აღბეჭდავს. 

დუმილის ფენომენი ამგვარ მხატვრობაში ყოფიერების ერთ-ერთი 

პრა-იდეაა, ზესთასოფელთან ზიარების უარსებითესი ფორმაა, გამოცხა- 

დების ტოლფასია. ყოფიერების ემოციურ-იმაგინაციური შეცნობის პრო- 

ცესში, ჭერეტაზე (და მით უფრო – ჩხედგაზე) უწინარეს, სმენა მოიხ- 

მობა, შინაგანი სმენა. ესაა „ყოფიერების ხმის“ მიყურადება; აქედან გა- 

მომდინარე, სმენა – შინაგანი ხილვის წინაპირობაა. ამ შინაგან 

ხილვაში გვეძლეგა ღვთაებრივი ნათელი. იგი ღგთაების ხილული ნიშ- 

ანია და, ღვთისმეტყველთა თანახმად, სულაც არ ატარებს ალეგორიულ 
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ანუ აბსტრაქტულ ხასიათს. იგი რეალობაა, ოღონდ მისტიკურ ცდაში 

მიღებული რეალობა. რაც მთავარია, ' მიუხედაგად იმისა,კ რომ 

/ ღვთაებრივი ნათელი მხატვრობაში არტეფაქტულადაა გაფორმებული, 

იგი გვევლინება არა როგორც მატერიალური სინათლე, არამედ როგორც 

ენერგია და მართლაც, წმ. გრიგოლ პალამას თანახმად, ღმერთს 

ნათელს უწოდებენ არა არსით, არამედ ენერგიით. 

ჩემს მიერ შეთხზული ტიპის მხატვრისათვის ღგთაებრიგ ნათელში 

მოხილული სინამდვილეა უზენაესი ფენომენი ესაა ლგთაებრიგი 

შეცნობა – „გნოსისი"“, რომელიც ნ.ლოსკის თანახმად მის უმაღლეს სა- 

ფეხურზე, უქმნელი ნათელის განცდილი აღქმაა, წმ.სიმეონ ახალი 

ღგთისმეტყველის მიხედვით, კი – სინათლის აღქმა (დით, იგივე სულიე- 

რი ცხოგრება ანუ „გნოსისი“ – პიროვნებით მოპოვებული ძალის გამო- 

ცხადებაა. იმაგინაციურ ფერწერაში „გნოსისი“ „აისთეზისითაა“ გაშუ- 

ალებული. 
რელიგიური დისკურსით მეტყველი მხატვრის უპირგელესი ორგანო 

სულის თვალია. თუმცა სულის თგალი, ამ შემთხვეგაში. სულაც არ 

აუქმებს გრძნობად თვალს. და საერთოდ, სხეული მართლმადიდებლო- 

ბაში მისტიურ ცდას არ აბრკოლებს, მისთვის უცხოა სხეულის მინიქე- 

ური ათვალწუნება. და მაინც, მისტიურ ცდაში შინაგანი თვალის ფუნქ- 

,ცია შეუცვლელია. ვიზიონერი მხატვარიც ამ შინაგანი თვალით აღიქ- 

გამს როგორც ფსეგდო-დიონისე არეოპაგელი იტყოდა, „დუმილის არ- 

მურით“ მოცულ ყოფიერებას, ერთგვარი საღმრთო ნისლი რომ გადაჰკ- 

რაგს. საღმრთო ნისლით გამსჭვალულსა და ნათელ სიბნელეში დანთ- 

ქმულ სამყაროს „ბნელსა შინა უმეტეს საჩინოებით უფროის ბრწყინგა“ 

ახლავს. ამგვარი წათელი – ღვთაების ხილული ნიშანია, ღვთაებრივი 

ენერგიაა, ანუ მადლია, რომელშიც ღმერთი შეიცნობა. 

ამრიგად, ხედვა როგორც ასეთი, შინაგან დუმილში ღვთაებრივი 

ნათლის ანუ „ღვთაებრივი ცეცხლის“ ხილვას გულისხმობს. დუმილია 

აქტი რომელიც შესაძლებელს ხღის დროისა და სივრცის მიღმა 

არსებული უზენაესი სინამდგილის, ეიდოსების სამყაროს ხილვას, 

როგორც ყოფიერების გვიზიონერული განცდის სპეციფიკურ ფორმას. 
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დუმილის ფუნქციის ამგვარი ზოგადი შემოფარგვლა მაინც სარისკოა. 

ბოლოს და ბოლოს, ბერნარდ კლერგოელიდან კირკეგორამდე, 

აბელიარიდან ჰაიდეგერამდე, კალვინიდან ვიტგენშტაინამდე დუმილის 

ფენომენი ხან ასკეზასს ფორმად გვევლინება, ხან სუბიექტის გამო- 

ნათქვამთა წიაღად, ხან რწმენისმიირ პარადოქსთა დანერგვის 

“საშუალებად, ხანაც პოეზიაში გამოხატული, სიტყვისა და ყოფიერების 

შეთანხმების, ანუ ყოფიერებასთან შესიტყვების აუთენტურ ფორმად. 

ყოველ შემთხვევაში დუმილის, როგორც შინაგანი ზილვგისა თუ მის– 

ტიკური ვიზიონის წიაღ, იმაგინაციური ფერწერა წარმოდგენაა, რეპრე- 

ზენტაციაა ადამიანთა ინიციაციური მიმართებებისა და ამ ინიციაციური 

საფეხურის გავლით, მათი ლღგთაებრიგი ექსტაზისა. ფარჯიანის სურა- 

თებშიც ცერემონიის, რიტუალის, მისტერიის სულია გამეფებული. რი- 

ტუალური ქცევა განსაზღვრავს პერსონაჟთა ქცევას, მათ პლასტიკას, 

მიმიკას, ჟესტებს. ესაა დუმილის «ვსიქო-ფიზიკური მახასიათებლების 

რიტუალური ეტიკეტის ენაზე გარდასახვა, ტრანსფორმაცია. ეს უკვე 

ფორმათქმნადი პრინციპის საწყისი ფაზაა; მანამდე კი, ყოგელიგე 

შინაარსის – მითოსურ-მითოლოგიურის, თეოლოგიურისა თუ ანთრო- 

პოსოფიურის სფეროში განიხილება. 

„ფორმა ძვირად ფასობს და ეს ფასი განსხეულებულ საზრისს უნდა 

უთანაბრდებოდეს“ – ეს პოლ გალერია. ფარჯიანთან როგორც ყველა 

„ნორმალურ“ მხატვართან, შინაარსი გაფორმებულია, ფორმა კი – გა- 

შინაარსებული. ფორმისმიერი პლანი თავადვე ავლენს მის შინა-არსს. 

რაც მთავარია, მითოლოგიური თუ თეოლოგიური სარჩული თაგად წარ- 

მოადგენს მხატვრულ პირობითობას. მეტაფიზიკური დუმილიცა და 

ღგთაებრიგი ნათელიც არსებითად სწორედ მხატვრული პირობითობე- 

ბია. თავის ჭეშმარიტ საზრისს ისინი ცალკეულ ქმნილებათა მხატგრულ 

სტრუქტურაში იძენენ. აღმქმელი სუბიექტისათვის (კერძოდ ჩემთვის) ეს- 

თეტიკური ცდის პროცესშია არსებითი მნწიშგნელობა აღარა აქვს, გიზია- 

რებ თუ არა აგტორის ანთროპოსოფიურ მსოფლმხედველობას. მთავარი 

და გადამწყვეტი მხატვრული ტექსტის, როგორც სტრუქტურის ორგანი- 

სებული მთლიანობაა. | 
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ზემოთ დეფისით გამოვყაგი/ ერთმანეთისგან „მითოსურ-მითოლოგიუ- 

რი“. „მითოსი“ და „მითოლოგია“ (ანუ „მითი“) მართლაც სხგადასხვა 

რიგის მოგლენებია. „მითი“ ან „მითოლოგია“ გულისხმობს ადამიანთა 

მიერ შეთხხულ სიუჟეტებს როგორც უშველეს კულტურულ-ისტორიულ 
ეპოქებში ზეპირი სიტყვის გზით ბერძნულ-რომაულ, ებრაულ, შ'კმერულ, 

ინდურ თუ სკანდინავიურ ძეგლებში დაფიქსირებულ მასალას. რაც 

შეეხება მითოსს, იგი სიუჟეტი კი არა, ამ სიუჟეტის უზოგადესი სქემაა, 

ადამიანურ ფსიქიკაში კოდირებული არქეტიპული შრეა. მითი 

(მითოლოგია) ადამიანური ისტორიის არქაულ ეტაპზე ამ მითოსური 

შინაარსის სიუჟეტური გაფორმებაა. არსებითი სწორედ ეს მითოსური 

სქემაა, მხატერული ტექსტის ელემენტად რომ ყალიბღება. XX Lა- 

უკუნის ხელოვნებაში მითოსურ სქემას იყენებენ როგორც საფუძველს, 

როგორკცკ რემითოლოგიზაციის პროცესში დასმული მხატვრული 

პრობლემის გადაჭრის საშუალებას. ასე რომ, ჩემს მიერ რეკონსტრუი- 

რებული მხატვრული მეთოდი არა ოდენ გაუცნობიერებული სიტუ- 

აციების სტიქიურ, სპონტანურ ფიქსაციას, არამედ რემითოლოგიზაციას, 

როგორც პრინციპსაც ემყარება. ამიტომაც გვეძლეგა საშუალება ვილა- 

პარაკოთ მხატვრულ მეთოდზე, ანუ რემითოლოგიზაციის პრინციპის, 

როგორც მეთოდური მხატვრული ხერხის, თუნდაც მითოპოეტური ექს- 

პერიმენტის წესით გამოყენებაზე. 

მაგრამ მხატვრულ-მითოსური მეთოდი არ გამორიცხავს გარკვეულ 

მისტიკურ გიზიონერობას, არაცნობიერ არქეტიპიზაციას. აუცილებელია 

იმის გათვალისწინებაც, რომ იმაგინატორი მხატვრის ინტუიცია 

ემყარება არაცნობიერი ფსიქიკის იმ ფენას, რომელსაც სიღრმის ფსი- 

ქოლოგიაში ზეპიროგნული ანუ კოლექტიური არაცნობიერი ეწოდება. 

სწორედ კოლექტიური არაცნობიერი ფსიქიკის შინაარსია არქეტიპი. 

მხატვრის არაცნობიერი ფსიქიკის შინაარსად კი, შესაბამისად, უნდა 

გიგულისხმოთ არა ე.წ. თაგისთაგადი არქეტიპი, არამედ არქეტიპული 

წარმოდგენა, რომელიც კ.-გ. იუნგის თანახმად, ხატის სახით არსებობს. 

ესაა საკუთრივ მხატვრის ცნობიერებაში გამოვლენილი და აღქმული 

არქეტიპი რომელიც სიმბოლოს წარმოადგენს. სიმბოლო კი იგი 
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იმდენადაა, რამდენადაც გამოხატავს რაღაც დაფარულსა და ენიგმა- 

ტურს, წინააღმდეგ შემთხვევაში იგი კონვენციურ ნიშნად მოგვევ- 

ლინება?. ასე რომ, მხატვრის სიმბოლურ აზროვნებას არქეტიპული 
წარმოდგენები ასაზრდოებს, არქეტიპი კი აგტორის არაცნობიერი ფსი- 

ქიკის მითოლოგიზირებული ასპექტია. 

22. რიტუალი. ფამი. აურა 

სურათი მხატვრული მიკროკოსმოსია თაგისი დრო-სიგრცით, რომე- 

ლიც, ბუნებრივია, სასურათე სიბრტყეზე იქმნება. მხატვრის მიზანი ამ 

სიბრტყის „გარლვევაა“, შისი გამსჭვალვა, რაც ფერადოვანი ელემენ- 

ტების რიტმიკა-ინტერვალიკის მეშვეობით სიღრმის ათვისებაა ტილოს 

ორგანზომილებიან, ილუზორულად – სამგანზომილებიან სიგრცეში, მე- 

ოთხე განზომილების – დროის – დაუფლება და მხატვრული დაფიქსი- 

რება. ეს დრო კი შეჩერებული წამია, გაელვებაა, ყოფიერების ერთდრო- 

ულობის მისტერიაა. აქ პოეტური წამიერება შლის იმპერსიონისტული 

"ყოფიერების ფანტომს და მხატვრულ „პრეზენცში“ აერთიანებს წარ- 

სულსაც და მომავალსაც. 

ასე ეზიარება სურათში პოეტური გაელვება მეტაფიზიკურ პერსპექ- 

ტივას. · 

წამიერების პოეტიკა, ამ შემთხვევაში, ყოფიერების ექსისტენციალუ- 

რი წვდომითაცაა გაშუალებული. ერთი შეხედვით, წამს „რეპორტიორი“ 

მხატვარიც შეიძლება აფიქსირებდეს, მაგრამ ამგვარი ფიქსაცია შეჩერე- 

ბული კადრის ტოლფასია და, ამდენად, მოკლებულია განცდისეულ საწ- 

“ ყისს, ემოციურ სიცოცხლეს. მხატვრობაში წამიერება განიხილება რო- 

გორც რეალობა, სულიერ ყოფიერებაში რომ ეძლევა ადამიანს. ამგვარად 

გაგებული წამი დროის მოხსნაცაა და მარადიული აწმყოს გამეფების 

რიტუალიც. ეს წამი ერთგვარი აურის სახით „ცოცხლობს“. გალტერ ბე- 

ნიამინმა ცნება „აურა“ ჩაუნაცვლა „მშვენიერს“. თუ აქ გოეთეს ცნობილ 

„შეძახილსაც“ გაგიხსენებთ: – „შეჩერდი წამო – მშვენიერი ხარ!“ 

აშკარა გახდება პოეტური და მეტაფიზიკური წამიერებისს როგორც 

3, დ.ანდრიაძე. გვ 2



მხატვრული დროის („პრეზენცის“) ესთეტიკურ-კატეგორიალური შინა- 

არსი. აურაც და რიტუალიც ერთმანეთისაგან მომდინარეობენ, რიტუ- 

ალზე უარის თქმა, აურაზე ანუ მშვენიერზე უარის თქმასაც ნიშნავს). 

ასე იკვრება წრე და იქმნება ესთეტიკური, სამება: „რიტუალი – წამი – 

აურა“. -- 

ჩემი „პერსონაჟის“ პერსონაჟები ყოფნისა და არყოფნის; -არსებული- 

სა და არარსებულის, სამყაროსა და ტრანსცენდენციის შუა იმყოფებიან. 

,ესაა ის მიჯნა, რომელზეც გლინდება მათი უღრმესი მეობა. აქედან გა- 

მომდინარე, მისი მხატერული მეთოდი შეიძლება დახასიათდეს როგორც 

ტრანსფიგურატიული რეალიზმი ანუ: რეალიზმი არა მატერიალური, 

არამედ სულიერი ყოფიერებისა. ეს პერსონაჟები ტოტალურად გაგებულ 

რეალობას გამოხატავენ. ისინი მიწაზეც დგანან და ეთეროვან სიგრცე- 

შიც ლივლივებენ. ამგვარ ილუზიას აძლიერებს და მხატვრულ მოტივი- 

რებას ანიჭებს მრუდე სიგრცის პოეტიკა. ესაა აქტიური, დეფორმირება- 

დი სიგრცე, რომელსაც ერთვის ფერწერული მოდელირების , შეყოვნებუ- 

ლი ტემპი, რაც უშუალოდ აღიბეჭდება პლასტიკური ხატის სტრუქტუ- 

რაში. დროითი მდინარების ტემპი შუამაგალი რგოლია პლასტიკურ 

სატსა და“ მრუდე სიგრცეს, პლატიკურ ხატსა და გამოსახულების მატე- 

რიალურ წონას, ამ შემთხვევაში, უწონადობას შორის. პლასტიკური 

' ხატების სფერო განზოგადებული დროით-სიგრცული კონტინუუმის კონ- 

ტექსტში და შენელებული ტემპების საუფლოში ყალიბდება. ფერწერის 

ყოველი ჭეშმარიტი ქმნილება ამგვარ სფეროსთან მიახლოებას წარმო- 

ადგენს“. ასე რომ, ფარჯიანის სურათების წრიული სტრუქტურა სამყა- 

როს თეო-ცენტრული მოდელის ანასხლეტია. იგი ღვთისა და სამყაროს 

„სიმბოლური ხატია. : | 

ის მრუდე სიგრცე, რომელსაც მხატვარი მიმართავს, მოწოდებულია 

ფერწერულ-პლასტიკური ხატი სპეციფიკურ კომპოზიციურ გრაფიკში 

მოაქციოს, ყოველმხრივ წრიულ მდგრადობას, ხელშესახებ, შინაგან 

ჰარმონიას აზიაროს და ააგოს ის ავტონომიური მხატვრული სამყარო, 

რომელსაც, დედამიწისა თუ ციურ მნათობთა ანალოგიურად, წრიული 
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მიზიდულობის შინაგანი ცენტრი აქვს. მხოლოდ ამგგარი სამყაროა ში- 

ნაგანად თგითკმარი, დასრულებული და საკუთარ თაგშიც და “სხგა საგ- 

ნებთან მიმართებაშიც ესთეტიკურად მოწესრიგებული. იგი არ „ებლა- 

უჭება“ რაიმენაირ ძირს, როგორც მიწიერ საყრდენს. მხატვარი ფიგუ- 

რებს ჰორიზონტალურ სიბრტყეზე კი არ „აყენებს“, არამედ აურატულად 

ანათებს ამ საყრდენს ანუ მის ერთგვარ „გუალირებას“ მიმართაგს. 

აქედან გამომდინარე, ამ მხატვრულ სამყაროში თაგისთაგად, სპონ- 

ტანურად იკვეთება აღმაფრენის, ექსტაზის ანუ საკუთარი თაგიდან, 

როგორც „ტანისეულად მოცემული“ გარსიდან, გამოსგლის ტენდენცია. 

რელიგიურ სცენებში ყველგან ხაზგასმულია ექსტაზის მომენტი._მთელ 

რიგ კომპოზიციებში იმგვარი ილუზიაც წარმოიშობა, რომ პერსონაჟები 

მიწიერი არსებები კი არ არიან, ტრანსცენდენტურ სიგრცეში განაგარ- 

დებას რომ ესწრაფვიან, პირიქით, არამიწიერნი არიან და მიწაზე ფეხის 

მოკიდება სურთ. მხატვარი იმგვარი ფერითი თუ ხაზობრივი კომპოზი- 

ციით თხზაგს, რომ ფიგურები პირდაპირი გაგებით კი არ დაფრინაგდნენ, 

არამედ მათი სხეულების შეთანხმებით იქმნებოდეს ფრენის ილუზია. 

ოფრენის ილუზიის მასტიმულირებელ ფაქტორს კი სინათლე და. მისი 

რეფლექტირებადი ფუნქცია: წარმოადგენს. სინათლის ფუნქციის ამგვა- 

რი გაძლიერების ხარჯზე წარმოიქმნება ერთგვარი იდეაციური სივრცე, 

რომლის წიაღშიც ყოგელგვარი მატერიალური საგანი იმატერიალურ 

ინსტანციაში „გადაიზრდება. 

ჩემი „პერსონაჟის პერსონაჟები“ უამრაგ ასოციაციურ პარალელს გა- 

მოიხმობენ: მსოფლიო მითოლოგიისა თუ ფერწერის პანთეონიდან გად- 

მოდიან სიგრცეში მონაგარდე თუ მოლიგლივე არსებები წამიერად 

ცოცხლდებიან, ერთი მხრივ, ელ გრეკოსა და მეორე მხრივ, მარკ შაგა- 

ლის გმირები. ლეონარდოც შეიძლება გაგვახსენდეს, ლეონარდო, გისთ- 

ვისაც ფანტაზიის აღმაფრენა აღარაა საკმარისი და ფრთის ირაციო- 

ნალურ კონსტრუქციაში ეძებს ხსნას. : 
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2.3. ბუნება. პულრურა. ადამიანი 

ღლსტრაქტის მაგიერ) 

ბუნება, გარკვეული თგალსაზრისით, აქსოიოლოგიური ფენომენია. იგი 

ნორმალურია, ჯანსაღი, სრულფასოვანი და, ამდენადვე, „ბუნებრივი“. 

ამის გამოა იგი ადამიანური ყოფიერების აუთენტურობის ერთ-ერთი 

საზომი, ეტალონი. ამდენადვე ეთანადება კულტურის სფეროში ცნება 

”„კლასიკური“ – ცნება „ბუნებრივს“. მოკლედ, ადამიანი თავისი სხეუ- 

ლებრივ-სულიერი ყოფიერებით ანუ „ჯანსაღ სხეულში მოქცეული ჯან- 

საღი სულიერი“ ყოფიერებით თავად ეკუთგნის ბუნებას. მაგრამ, ამგვა- 

რად მოაზრებული „ბუნებრივი ადამიანი“ გამორიცხავს სუბიექტურობის 

ფაქტორს. ეს „კლასიკურ-ანტიკური“ სამყაროს თვგისებაა. მაგრამ, სუბი- 

ექტურობა, მისი სპეციფიკური მნიშვნელობით, „რომანტიკულ-მედიევა- 

ლური“ სამყაროსთვისაც უცნობია, ისევე უცნობი, როგორც „ბუნება“, 

რომელიც ამ შემთხვევაში განიხილება როგორც არა ავტონომიური სამ- 

ყარო, არამედ როგორც სუვერენული ღმერთის ქმნილება. ამ მხრიე, 

თგით სუბიექტიც ინდიგიდუალური ადამიანური არსების ერთიანობად 

და მისი სულიერი „ცხოვრების მატარებლად წარმოსდგება?. მხოლოდ 

„შუა საუკუნეების შემოდგომისა" (ჰოიზინგა) და „რენესანსის პირველი 

გაზაფხულის“ (ნიცშე) გზაშესაყარზე იღვიძებს სუბიექტური „მე“-ს „ავ- 

ტონომიურ-სენსუალური“ შეგრძნება, ჯოტოსა და დანტეს სახელებთან 

რომაა დაკავშირებული. ადამიანი თავად ხდება საკუთარი თაგისათვის 

ღირსეული და ღირებული პიროვნება. მასში თანდათან იწყება მისივე 

„გენიალური „მე"-ს თვითრეფლექსია, მოკლედ, ადამიანი თავად ხდება 

„საკუთარი ყოფიერების ღირებულებითი კრიტერიუმი. ღმერთ-კაცს – 

კაც-ღმერთი შეენაცვლება, ადამიანი თავად კისრულობს IL0CV5 მLLI”CX- 

ის ღეთაებრივ მისიას. 

ამრიგად, სუბიექტურობა რენესანსში მჟღაგნდება როგორც „პიროვ- 

ნება“ (66C50იIICნხMCIL), პიროგნების ცნება კი, ცოცხალი, ინდივიდუა- 

ლური ყოფიერების ორიგინალურობიდან იღებს სათაგეს. მეორე მხრივ, 

პიროგნების შესახებ წარმოდგენის ფორმალურ გამოხატულებად გვევ- 
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ლინება „სუბიექტის“ ცნება, რომელიც 'კანტთან იღებს უაღრესად მკა– 

ფიო დეფინიციას, კანტთან, რომლისთვგისაც სუბიექტი, როგორც ლოგი- 

კური, ეთიკური, ესთეტიკური – ის პირველადობაა, რომლის მიღმაც აზ- 

როგნება გეღარ „გააღწეგს“. : 

პიროგნების და სუბიექტის წვდომა ისევე შეუძლებელია, როგორც 

წგდომა ბუნებისა. ასე ექცევა პიროვნება რელიგიურ სფეროში. გენია, 

ისეგე როგორც ბუნება ასე იმოსება ერთგვარი იდუმალი, ეზოთერული 

საფარველით. 

ასეა თუ ისე, საკუთრიგ ბუნებასა და პიროგნება-სუბიექტს შორის 

კონსტიტუირდება ადამიანური მოლღვაწეობის სამყარო, რომელიც ჯერ 

კიდევ არ უნდა გაიგიგდეს „კულტურასთან“, კულტურა აგტონომიური 

ფენომენია და იგი უნდა განგასხვაოთ კულტმსახურებისაგან. შუა საუ- 

კუნეების ადამიანის კრეაციული საქმიანობა სწორედაც ღგთაებრივი 

ქმნილების მსახურებადაა მოწოდებული. და ესაა ამ „წმინდა“ რელიგი- 

ური ხელოვნების ღვთაებრივი მოწოდებაც. რენესანსში ადამიანური 

„საქმე“ თავად იქცევა „შესაქმედ“, „შემოქმედებად“. ამიერიდან „სამყა- 

როც“ „ბუნებად“ განიხილება, ბუნებად, რომელიც ადამიანს საკუთარ 

თაგში „გადააქგს“. იგი თაგად ქმნის „ბუნებას“, უფრო ზუსტად, „მეორე 

ბუნებას“ ანუ კულტურას, რომელიც ასევე იძენს რელიგიურ ხასიათს, 

რამდენადაც მასში იხსნება სამყაროს კრეაციული საიდუმლო. სწორედ 

მისი წყალობით ახდენს მსოფლიო გონი თგითრეფლექსიას, ადამიანი კი 

ეზიარება საკუთარი ყოფიერების საზრისს. შემთხვევით არ წერს გოეთე 

თაგის „მოკლე ქსენიებში“: „გისაც აქვს მეცნიერება და ხელოგნება, მასგე 

აქვს რელიგია“. 

კულტურის ავანსცენაზე მეცნიერებისა და „მეცნიერული ზხელოგნე-. 

ბის“ (ლეონარდოს სახით) დამკვიდრება რელიგიურ პრობლემატიკასაც 

ახალ ყალიბში მოაქცევს. სასრული სამყაროს უსასრულოდ წარმოდგე- 

ნას ლმერთისა და, შესაბამისად, ადამიანის „ტოპოლოგიურ“ გარკგეუ- 

ლობაშიც შესამჩნევი კორექტივები შეაქვს. აქამომდე ღმერთის ადგილი 

„მალლა“, „ზე-ციურ“ სფეროში იყო. „ახლა“ კი საკუთრივ ეს „ზე“ კარ- 

გავს თაგვის ტოპოლოგიურ-კოსმოლოგიურ გამოხატულებას. საშყაროს 
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აღარ ადგას თავს „ზე-ცა", ანუ მას აღარ გააჩნია შემო-წერილობა, 

აქედან, საკითხი ერთგვარ ქრონო- ტოპოლოგიურ წრედში გადაერთვება: 

„მაშინ“ „სადაა“ ლმერთი?“ 

ანალოგიურ პრობლემატურ ასპექტში დგება ადამიანის ტოპოლოგი- 

ური გარკვეულობის პრობლემაც: „სადაა ადამიანის ადგილი“, თანაც 

არა ბუნებრივი გრძნობად-სხეულებრიგი, არამედ ექსისტენციალური 

ადგილი? შუასაუკუნეებს ამ კითხვაზე თავისი პასუხი ჰქონდა: ადამიანის 

ადგილი დედამიწაა, დედამიწა კი – სამყაროს ცენტრია. მაგრამ, მას 

შემდეგ, რაც ასტრონომიულმა ცოდნამ დედამიწას ადგილი უცვალა და 

„ცენტრიდან“ მზის ირგგლიგ მოძრავი ერთ-ერთი პლანეტის სტატუსი 

, ”მიანიჭა“, ხოლო თაგად მზის სისტემა თავად „ჩაიკარგა“ სამყაროში და 

დედამიწამაც, თავის მხრივ, კოსმიური წერტილის გაგებით, მნიშგნე- 

ლობა დაკარგა, ადამიანის ექსისტენციალურ-ტოპოლოგიური გარკგეუ- 

ლობაც, ღმერთისმაგვარად, კითხვის ნიშნის ქვეშ დადგა: „მაშინ“ „ხად“ 

არსებობს ადამიანი?“ 

' ადამიანი ღმერთზე აბსოლუტურად. „ნაკლებია“, მაგრამ სხვა ყო- 

გელგვგარ მუნყოფიერზე „მეტია“. ყოფიერების სისტემაში ადამიანის ამგ- 

გარი მდგომარეობა იმ ადგილზეც ვლინდებოდა, რომელიც მას ეკავა სამ- 

ყაროში, ანუ ადამიანი იდგა სამყაროში როგორც ღვთაებრივი ხედვი- 

სათვგის „ღია“, „გახსნილი“ ყოფიერება. ამასთან, იგი თაგად მიმართაგდა 

ყოველი მხრიდან სამყაროსადმი, გონითი მეუფების ენერგიას. სამყაროს 

სურათის შეცვლამ კი მას ამგვარი მდგომარეობა „დააკარგგინა“, ადამი- 

ანი „სადღაც“ აღმოჩნდა „მიგდებული სამყაროში“. მოკლედ, ყოფიერე- 

ბის ექსისტენციალურ-ტოპოლოგიური ცენტრიდან ადამიანმა პერიფე- 

რიაში „გადაინაცვლა“ და ღმერთის „თგალთახედვის" არედანაც და- 

იკარგა, უზენაესის „პროტექტორატიდან“ იგი გათაგისუფლდა, დამოუ- 

კიდე-ბელი გახდა, ავტონომიური. შესაბამისად, დამოუკიდებელი, · აგტო- 

ნომიური სტატუსი ენიჭება ხელოვნებასაც. ადამიანის აგტონომიურობა 

” და ხელოვნების აგტონომიურობა სინქრონული მოვლენებია. 

დავუბრუნდეთ ბუნებას. და, შესაბამისად, ამ ფილოსოფიურ-კულტუ- 

როლოგიური ექსკურსის შემდეგ, ნელ-ნელა ჩემი „პერსონაჟის“ შემოქ- 
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მედებასაც დაგუბრუნდეთ. 

ბუნების მისეულ ინტერპრეტაციაში ყველაზე არსებითი მომენტი 

ისაა, რომ ერთ შემთხვევაში – ესაა საკუთრიგ ბუნება-სამყარო, მეორე 

შემთხვევაში კი – ბუნება-გარემო. პირგელი გაგებით, ბუნება-სამყარო 

მასთან შეიძლება ინტერპრეტირდეს. როგორც შემოუსაზღვრელი, უკ- 

იდეგანო და, ამდენადვე, „ლია“, „გახსნილი“ და, რაც მთავარია, 

„უსაფრთხო“ ყოფიერება, ანუ საკუთრიგ „დედა-ბუნება, რომელიც 

„ადამიან-შგილს“ უსაფრთხოებით უზრუნველყოფს, საიმედოდ „იცაგს“, 

„იფარავს“ მას. მეორე გაგებით კი, ეს ბუნება წარმოსდგება როგორც 

ერთგვარი არასაიმედო, სახიფათო ტოპოსი, რომელიც ადამიანისათგის 

ხიფათის, საფრთხის თავიდან ასაცილებლად საჭიროებს შემოსაზღვ- 

”რას, დაკიდეგანებას. ამ დროს ჩნდება ბუნებაში „ღობე“, „მესერი“, რო- 

მელიც ბუნება-სამყაროს საკუთრივ. „ადგილად“, „ტოპოსად“ აქცეგს. მე- 

ორე მხრივ, ამგვარი „მესერიანი“, „შემოღობილი“ ტოპოსი რეპრეზენ- 

ტირდება ერთგვარ „ონტოლოგიურ პარადიზად“, სადაც ადამიანს ეძლე- 

ვა რელიგიური გრძნობების გამოგლენის საშუალება და აბსოლუტთან 

კომუნიკაციის პირობა. სწორედ ამგვარ „ონტოლოგიურ პარადიზში“ გა– 

ნიცდის ადამიანი თაგს სამყარო-ში, როგორც მყუდრო, დაცულ, უსაფრ- 

თხო და მის ყოფიერებაზე მზრუნველ სავანეში. ამასთან, ამგვარ „უსაფ- 

რთხო“ სამყაროში დაგანებული სული უფრო ნაკლებად გრძნობს თვით 

ბუნების · ეზოთერულ, შიშთან დაწყვილებულ იდუმალებას. ამგვარი, 

„მესერიანი“ ბუნება -- უკვე, გარკვეული გაგებით, „კულტურული ბუ- 
ნებაა, ყოველ შემთხვევაში „არაბუნებრივი ბუნება“. ესაა არა 

უშუალოდ ცხადი, თაგისთაგად საგულისხმო ბუნება, არამედ კულტის 

მსახურებისათვის ნაგულისხმევი ბუნება. ამ გაგებით, „ონტოლოგიური 

პარადიზი“ ერთგვარი „ღია“, ბუნებრიგი ტაძარია. 

“” ამ წესით ეზიარებიან ბუნებრივი საგნები თუ საგნობრივი გითარებანი 

კულტისმიერ საწყისს, ისე რომ „ბუნებრიგადვე“ უქცეგენ გვერდს „კულ- 

”ტურად“, მით უფრო „ცივილიზაციად“, „ინდუსტრიად“ ქცევას. სახელ- 

დობრ: ფარჯიანი ხატავს ყვავილებს ლარნაკში, მაგრამ ეს მაინც არაა 

„ნატურმორტი“ („კულტურის“ გაგებით) ხატავს აყვავებულ, მესერიან 

“ 
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ბაღს „სიცოცხლის ხის“ ირგალიგ შემოჯგუფული ადამიანებით, მაგრამ, 

ეს არაა „კულტურისა და დასვენების პარკი“. ხატავს ნაგს, მაგრამ ეს წნა- 

ვი არაა წყალზე საგალი ტრანსპორტი. ხატავს ლანდშაფტებს, მაგრამ ეს 

არაა პეიზაჟი. ხატაგს ამ ლანდშაფტებში მოხეტიალე ადამიანს, რომე- 

ლიც ტურისტი კი არა, პილიგრიმია, რომანტიკოსი ყარიბია და ა.შ. და 

ა.შ. | 

ყოველივე აქედან გამომდინარე, 'აგტორი ხატაგს საკუთრივ „ჰუმა- 

ნურ“ ადამიანს „ბუნებრივ“ ბუნებაში. და სწორედ ესაა მის მიერ იმა- 

გინაციურად წარმოსახული და ესთეტიკურად რეპრეზენტირებული 

ონტოთეოლოგიური ყოფიერების ფუნდამენტური მიმართება. 

4ი



ს თავი . 

ლოგოსფეროდან იკონოსფეროვმდე 

3.1. „ოდისეა“ და „სახარება“ – ორი პარაღიგმა 
დწინასწარი შენიშვნები) 

ფარჯიანი ახალი თვალით კითხულობს კაცობრიობის ორ დიად 

წიგნს – ბიბლიას, კერძოდ „ახალ აღთქმას“ და „ოდისეას“. თითოეული 

მათგანი ერთგვარი პარადიგმაა ორი ფუნდამენტური ესთეტიკურ-კულ– 

ტურული იდეალისა: „ოდისეა“ – ანტიკურისა („კლასიკურისა“), „ახა- 

ლი აღთქმა“ კი – ქრისტიანულისა Cრომანტიკულისა“)!. 

კულტურისა და აზროგნების ისტორია რეალურისა და იდეალურის, 

ხორციელისა და სულიერის, გრმნობადისა და ზეგრძნობადის დავისა და 

პოლემიკის ისტორიაცაა. ჩემი „პერსონაჟი“ ამ თვალითაც კითხულობს 

„ოდისეასა“ და „სახარებას“. და მაინც, უწინარეს ყოვლისა, ამ ორ წიგნს 

კითხულობს, როგორც ღიდ პოეზიას, რწმენის, აზრისა და გრძნობის 

შემცგელ პოეზიას და მათი პლასტიკური განსხეულების ადექვატურ 

ფორმას ეძებს. ფერწერული და პოეტური დისკურსის შედარებაც არახა- 

ლია, მაგ. პიკასოსათგის, „ფერწერა ლექსებითა და პლასტიკური რით- 

მებით იწერება“?, მაგრამ ჩემი „პერსონაჟის“ ფერწერულ-პოეტური შე- 

მეცნების მეთოდი მაინც არ ჩაითგლება ლირიკის, როგორც ხელოგნები ს 

გვარის, გამოვლინებად, რამეთუ ლირიკა, როგორც ასეთი, სუბიექტური 

ხელოგნებაა. მეტაფიზიკური ხელოგნება კი, ლირიკის დეპერსონალიზა- 

ციას მოასწაგებს. ამაში გლინდება სუბიექტურის ობიე ქტივაცია, ანუ ლთ- 

რიკულის დრამატიზება. სწორედ ამ წესით ხდება სუბიეკტური რელიგი- 
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ური განწყობის ობიექტივაცია „სახარებისეული“ სიმბოლოების სახით. 

მათში გარდაისახება აგტორი როგორც, ერთი მხრივ, ესთეტიკურ-მხატვ- 

რული, ხოლო მეორე მხრიგ, როგორც ეთიკურ-რელიგიური სუბიექტი. 

სახარებისეული სიმბოლოებით ამსხვრეგს მხატვარი საკუთარი „Cწ0“-ს 

სუბიექტურ ნაჭუჭს. ესაა გაუცხოებისა და განსხვისების გზაც და ის 

“ესთეტიკური აქტიც, რის შედეგადაც ხდება მხატვრის, · როგორც ეს- 

თეტძკური ცდის სუბიექტისა და თვით ესთეტიკური საგნის, როგორც 

ამგვარი ესთეტიკური ცდის შედეგად მიღებული ობიექტის ანუ მხატგრუ- 

ლი რეალობის ხელახალი შეკაგშირება. 

ფარჯიანმა იოანესა და მარკოზის „სახარებათა“ გადაწერა და დასუ- 

რათხატება მოასწრო, თითქმის გამზადებული დარჩა ლუკას სახარების 

მინიატურები. ამასთან, დატოვა დიდძალი „შაგი მასალა“, რომელთაგან 

ზოგიერთს არანაკლები მხატვრული ღირებულება აქვს, გიდრე საბოლო- 

ოდ „დადგენილ-რედაქტირებულ“ ვარიანტს. სხვათა შორის, ფარჯიანი- 

სეული „იოანეს სახარების“ ტირაჟირებულ წიგნად გამოცემისას საგსე- 

ბით შესაძლებელი (და გარკვეული გაგებით, მისაღებიც) უნდა იყოს ამ 

„სამზარეულოს“ დამატება, დაახლოებით ისე, როგორც თავის დროზე 

მოისაზრა მატისმა, როდესაც ჯოისის „ულისეს“ სპეციალური 

გამოცემისას ექვს ძირითად ოფორტს დაურთო მოსამზაღებელი მასალა 

20 ესკიზ-ეტიუდისა თუ კროკის სახით. | 

„სამზარეულოდ“ აღიქმება ფარჯიანის კალმით ნახატი ოპუსები. ავგ- 

ტორი ენერგიულად დაშტრიხული ბადეებით სახეთა მოძრავ-ექსპრესი- 

ულ დახასიათებასაც აღწევს და გარემომცველი სიგრცის გელსაც ქმნის. 

შტრიხების მეშგეობით, აბამს რა „ძაფებს“ სივრცესთან, ამ უკანასკნე- 

ლის აქტიურ ორგანიზაციას ახდენს; გრაფიკის ენით ცდილობს სიგრცის 

გამოხატვის პლანში ერთგვარი კომპენსაციის მიღწევას, კომპენსაციისა 

– ფერწერის ენასთან შედარებით. გრაფიკა ხომ საკუთრივ საგნის გარე- 

მომცგელ სიგრცეს წარმოაჩენს, სამაგიეროდ, თგით საგანში ვერ აღწევს 

და მის მახლობლად მოძრაობსპ, ამიტომაცაა “რომ მხატვარი თაგის გრა- 

ფიკაში საგნებს შტრიხების ქსელში აუჩინარებს და მათ ამ შტრიხების 

გოძრაგი გელის სახით იაზრებს. 

7, 
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„იოანეს სახარებაში“ ფარჯიანმა უარი თქვა ტრადიციულ „არქიტექ- 

ტურულ–ორნამენტულ“ ელემენტებზე – ანტაბლემენტზე, სვეტებზე და 
„.შ. და მინიატურებს „დაუტოვა“ თავისუფალი სასუნთქი სიგრცე. ესაა 

გამოსახულების ერთგვარად ვირტუალური რეგულარული ველი. ამ ვე- 

ლის ცენტრში „ჯღება“ კომპოზიცია, რომელიც ხაზობრივი ჩარჩოთი 

გამოეყოფა ნეიტრალურად დაფერილ ფონს. თვით მინიატურათა გამო- 

სახულებითი ველის ფორმათქმნადობისას მხატვარი, ბუნებრიგია, ითვა- 

ლისწინებს სამაყურებლო ქრონოტოპული ორიენტაციის ანთროპოლო- 

გიურ გამოცდილებას და მიმართავს ვერტიკალისა და ჰორისონტალის 

წონასწორობას – ამ, როგორც ა.მატისი უწოდებდა, „მხატვართა კომ- 

პასს“ – და ამ გზითვე აღწევს გამოსახულებითი სიბრტყის ელემენტა- 

რულ ინტეგრაციას. მეორე მხრივ, იგი „ჩართულ“ მინიატურებში უპი- 

რატესობას ანიჭებს გვერტიკალს, რამდენადაც ვერტიკალური მდგომარე- 

ობა, საზოგადოდ, ნორმაა პერციპიენტისათვის ანუ როგორც რ.არნხეიმი 

იტყვის, „მხედველობა ირჩევს გერტიკალურს““. გარდა ამისა, გერტიკა- 

ლურ კომპოზიციებში დაფიქსირებულია ცალკეულ ფიგურათა (ძმირითა- 

დად ქრისტეს) ჰიერატიული მდგომარეობა, ჰორიზონტალურებში კი – 

პროცესუალური ხდომილობა. ამ უკანასკნელ ვარიანტში მინიატურა 

„იკითხება?“ როგორც ტექსტი. რაც შეეხება თვით ხელნაწერი ტექსტის 

„ცალკეულ თაგთა „რეზიუმებად“ გაწელილ კომპოზიციებს, ისინი „ასრუ- 

ლებენ“ თხრობას მოცემული თავის სიმბოლური ქვეტექსტის მინიშნე- 

ბით, თხრობას რომელიც, თავის მხრივ, იწყება კვადრატში ჩასმული 

თავსართი ასო-ნიშნით, ერთგვარი იდღეოგრამის ფუნქციასაც რომ 

ითაგსებს. ' 

ამრიგად, მხატვარი ქმნის სიმულტანურ ვიზუალურ-ვერბალურ ტექ- 

სტს. ამგვარი მეტატექსტუალური საწყისი აღნიშნავს, რომ ჩვენს წინა- 

შეა ერთიანი მხატვრული ტექსტი, რომლის ურთიერთგადამკვეთ საზღ- 

გრებშიც ტექსტი – სიგრცულ, გამოსახულება კი, დროით განზომილებას 
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ეზიარება. უფრო ფართო გაგებით, ესაა ლოგოსფეროდან იკონოსფერო- 

ში ტრანსპლანტაცია. 

მხატვრის ხელში ,,სახარება“ ზილულ სახეთა, გიზუალურ ხატთა 

წიგნად , იქცევა თანამედროვე „მინიატურისტი“, სამყაროს შემოქმედის 

მსგაგსად, თითქოსდა ხელახლა ქმნის ბიბლიურ სამყაროს, მაცხოგრისა 

თუ მოციქულთა მისეულ ხატებს. არც თხრობას ერიდება, არც ლიტერა- 

ტურულობა აფრთხობს”. | 

სახარებისეული სიტყვები გამოსახულებებად და ფერებად ტრანსფო- 

რმირდებიან. ფორმათქმნადობის სპონტანურობა და იმპულსურობაც აშ- 

კარაა. მხატვარი არსად არ „აწვალებს“ არც ფერსა და არც ფორმას. 

ყოველი ფურცელი, თითქოსდა მაყურებლის თვალწინ იქმნება, მისივე 

მონაწილეობით, თითქოსდა ყოველგვარი ესკიზების გარეშე, ყველაფერი „ 

გაცისკროვნებულია, ფრთაშესხმული, თგით ჰაერიც კი. მხატვარი თით- 

ქოსდა მისტიკური ვიზიონით იჭერს მაცხოვრის მისტერიალური ისტო- 

რიის „დიად გაელვებებს“. ' 

მაგრამ, რატომ მიმართა ერთმა და იგივე მხატვარმა ორ საპირისპი- 

რო მსოფლმხედველობითი და ესთეტიკური დოქტრინის გამომხატველ 

მასალას – ჯერ „ახალ აღთქმას“ და შემდეგ „ოდისეას“? ორსავე შემთხ- 

გევაში იგი სულიერს, იდეალურს ეძიებს. „ოდისევსის“ ციკლში ეს სუ–- 

ლიერ-იდეალური – მიწიერ-გრძნობად ხასიათებში გვეძლევა, მათი სინ- 

თეზისაკენ სწრაფვაც აშკარაა. ავტორი მიმართავს ანტიკურ ეპოსს, 

რომლის პერსონაჟთა (თვით ოდისევსი იქნება ეს, მენელაოსი, კირკე თუ 

ა.შ) არსი გრძნობადი სინამდვილის საგნების, მოგლენების სფეროში 

” 

გლინდება. მათი სულიერი ღირებულება მხოლოდ იმ შინაგანი იმპულ- 

„სების შესაბამისია, რაც მათ ემპირიულ-ფაქტობრივ ქმედებაში უშუალ- 

ოდ გლინდება. ასე რომ, პერსონაჟის სახეში ღვთაებრივი და ადამიანუ- 

რი ერთმანეთს ერწყმის. შუა საუკუნეების ქრისტიანულ ზხელოგნებაში 

დაფიქსირებული სააზროგნო სიტუაციის თანახმადაც ხომ ლღვგთაებრივი 

და ადამიანური უშუალოდ კი არ ერწყმის, უპირისპირდება კიდეც ერთ- 

მანეთს. ეს არის სულის არა უშუალო, გრმნობად-სხეულებრიგი არსე- 

ბობის, არამეღ თვითკმარი, აბსოლუტური შინაგანი ცხოგრების რეპრე- 

რჭ 
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ზენტაცია. 

ფარჯიანისეულ ოპუსებში ღვთაებრივი ადამიანურ სუბიექტურობაში 

„ითქგიფება“ და სხეულებრიგი ფორმით გვეგლინება. მხატვარი ლღვთა- 

ებრიგს ერთეულში ჭვრეტს და მაცხოგრის მისტერიალურ ისტორიას 

გარეგანი ხდომილობის კონკრეტულ ხატებად წარმოისახავს, ხატებად, 

რომლებშიც ცხადდება ხსენებული მისტერიის ცალკეული აქტები: ხა- 

რება, შობა, ცხოვგრება, ჯვარცმა, ალდგომა, ამაღლება. ასე მეორდება 

ფარჯიანის სახარებაში ღმერთის „წამიერი“ მოვლინება. 

ბიბლიურ პერსონაჟთა ლირიკულ და ტრაგიკულ ექსტაზს მხატვარი, 

ქრისტიანული ხელოვნების ესთეტიკური პრინციპებიდან გამომდინარე, 

„ულამაზო“, გალეული სხეულებით გამოხატავს. ამ სხეულების დომი- 

ნანტი თაგია, დიდი თავი, მაღალი შუბლითა და ფართო თგალებით. ამგ- 

გარ იკონოგრაფიას რამოდენიმე წყარო მოეპოვება: ჯერ ერთი, ბიზან- 

ტიური ფერწერიდან მომდინარე კანონი, რომელიც ფიგურის თავს სუ- 

ლიერი გამომსახველობის ცენტრად იაზრებს, სხეულს კი უწონად 

სიდიდედ აქცევს. მეორე თაგვების ხარჯზე ფიგურათა პროპორციული 

უტრირება-დეფორმაცია მინიატურის სტილისტიკიდანაც ·მომდინარე- 

ობს. გარდა ამისა, აქ ჩნდება რემინისცენცია თუ ასოციაცია რ.შტაინე- 

რისა და ა.შტეფენის ნახატებთან, მათს დიდთაგიან და „უწონად“ ფიგუ- 

რებთან. ანთროპოსოფოსთა ქურუმის თანახმად ხომ ადამიანის თაგს 

სრულიად სხვა დანიშნულება აქვს, გიდრე მისსავე სხეულს – იგი „ხან- 

დაზმული, სახეცვლილი წარსული სხეულია“. თუმცა, არც ის უნდა და- 

გიგიწყოთ, რომ შტაინერის ნახატები მაინც წმინდა იმაგინაციებია და 

მხატგრულ-ესთეტიკური კრიტერიუმებით მათი შეფასება არასწორი 

იქნება. 

ჩაგთგალოთ, რომ ფარჯიანისტული „დიდთავა“ არსებები თაგისე- 

ბური მითოპოეტური წარმოდგენებიცაა პირველ-ადამიანის -– ადამის – 

შთამომაგლის შესახებ. მითები პირველადამიანის შესახებ არა მხოლოდ 

იმით არიან ღირებულნსი, რომ საშუალებას იძლევიან, დადგინდეს კაგ- 

შირი მაკროკოსმოსსა და მიკროკოსმოსს შორის. არანაკლებ მნიშვნე- 

ლოვაწია ის, რომ პირველ-ადამიანის სხეულის ნაწილები მაკროკოსმო- 
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სის, კერძოდ, სივრცის შესაბამისი ნაწილების მნიშვნელობათა „თარგ- 

მანის” სახით გვევლინებიან რაც შეეხება სახეს იგი მოიაზრება 

როგორც „მე“-ს ინტერიორიზაციაზე დაფუძნებული სიგრცე-სხეულის 

შედედებული ხატინ. მოკლედ, მხატვარი მიმართაგს ადამიანის 

სივრცული სხეულის, როგორც მთელის, ერთი ნაწილის, კერძოდ თავის, 

უფრო ზუსტად, სახის აქტუალიზებას, სახისა, რომელსაც ახასიათებს 

არა ხასიათი როგორც ფსიქოლოგიის კატეგორია, არამედ ღიაობა, 

გახსნილობა, გა-მზირვა, (010-506CL), ანუ მომავლის გახსნა. აქედან – 

მათი დიდი, მეტყველი, ფართოდ გახელილი თვალები. 

ფარჯიანისეულ „ოდისეასაც და „სახარებასაც“, სტილისტურ ას- 

პექტში, სინთეზურობა გამოარჩევს, რომელიც ხაზებისა და ფვრადოვანი 

სიბრტყეების კონგლომერატით, აბსტრაქციათა და „რეალიათა“ შერწყ- 

/მით არის მიღწეული. აგტორს ერთი შეხედვით განზოგადებულ გამოსა- 

ხულებაში შემოაქვს ხოლმე ისეთი დეტალი, რომელიც საოცარ კონკრე- 

ტულობას სძენს ფიგურას. თუ სიბრტყეები „სივრცეს“ აღბეჭდავენ, ეს 

დეტალები „მატერიაზე“ მიანიშნებენ. გამოსახულების აბსტრაჰირებული 

და კონკრეტული ელემენტების ასეთი ტაქტიანი გათამაშებით მხატვარი 

პლასტიკური მთლიანობის ცოცხალ განცდას ., აღძრავს მნახველში, 

რასაც, თავის მხრივგ, გამომსახველობით კატეგორიათა სინქრონიზაციის 

კვალობაზე პერსონაჟთა პლასტიკური ქცევების ლოგიკამდე მივყავართ. 

თუ „სახარებაში“ ეს პლასტიკური ქცევები პირობით-ჰპიერატიულა- 

დაა კონცენტრირებული, „ოდისეაში“ აქცენტი, ორგანულ მოქმედებაზეა 

გადატანილი. „სახარებისეულ“ გმირთა მოქმედების ასპარეზი შინაგანი 

ცხოგრების კონტინუუმია, „ოდისეას“ პროტაგონისტთა მოქმედების ას- 

პარეზი კი – გაცილებით „ვიწროა“. მიუხედავად ე.წ. „გზის ქრონოტო- 

პისა“, მათი მოქმედება დროით-სიგრცულად დასაზღვრულია. აქედან – 

მხატვრის ბავშვურად გულუბრყვილო ხედვა საგნებისა, სწორედ ხედვა 

და არა ჭვრეტა ანუ კონტემპლაცია; ხედვა, მიმართული გარე სამყარო- 

საკენ, საგანთა სამყაროსაკენ, ერთგვარი გულუბრყვილო ჰარმონია. ინ- 

, ფანტილურობა, არანაკლები (თუ არა მეტი) დოზით, ფარჯიანისეულ 

„სახარებასაც“ ახასიათებს, სამაგიეროდ „ოდისევსის“ ციკლის გროტეს- 
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კული რეალიზმი ინფანტილიზმს გამორიცხავს. 

რაში მჟლავნდება „ოდისევსის“ გროტესკული რეალიჭმი“? პირველ 

რიგში, იმ პათოსში, ფრიდრიხ შლეგელი „ტრანსცენდენტურ ბუფო- 

ნადას“7 რომ უწოდებდა. ეს პათოსი, რიტუალისა და თამაშის მიჯნაზე 

აგლენს თაგის ემოციურ-აზრობრიე საზრისს და ერთგვარი „სიმალლი- 

დან ჭვრეტს ყგელა საგანს“. ამასთან, ისიც უნდა გაგიხსენოთ, რომ თგით 

რიტუალი და თამაში ფუნქციითაც და მიზნითაც სხვადასხვა რიგის მოვ- 

ლენებია. რიტუალის მიზანი – მის მიღმაა, თამაშის მიზანი კი – მას- 

შივეა. „ოდისეაში“ ფარჯიანს ყველაზე მეტად იზიდაგს ფანტაზიის თა- 

მაში როგორც მითოლოგიის ერთ-ერთი აუცილებელი და განუყრელი 

ელემენტი. ამასთან, ამქვეყნიური ცხოგრების დამამკვიდრებელი პათოსი, 

რწმენა იმისა, რომ რაოდენ გაუსაძლისიც არ უნდა იყოს მიწიერი ცხოვგ- 

რება ადამიანისა, იგი მისი, როგორც მოკგდაგის, არსებობის უმაღლესი, 

ყგელაზე ბუნებრიგი და, ამასთან, ყველაზე სასურველი ფორმაა და მას 

გერ შეცვლის სულთა მარადიული და უაზრო „ხეტიალი“ ჰადესში. 

მხატვარი „ოდისევსის“ ციკლში დროებით სწყდება რელიგიის სფე- 

როს და მითისმთხზგელობის წიალში ეძებს შთაგონების წყაროს. ეს .ჰო- 

მეროსის პოემის სულისკგეთებაცაა. ღმერთების ფუნქცია აქ ხომ მხატვ- 

რული უფროა, გიდრე რელიგიური. ფარჯიანისეული „ოდისეას“ ტრანს- 

ცენდენტური ბუფონადა როგორც რომანტიკული ირონია თგით ლიტე- 

რატურულ-მითოსური მასალიდან მომდინარეობს: თაგად ჰომეროსი და- 

სცინის ანთროპომორფულ ღმერთებს, რომლებიც კონკრეტული, მიწი- 

ერი არსებები არიან და არა "განყენებული აბსტრაქციები, ზებუნებრივი, 

ღგთაებრიგი ძალები. ასე რომ, ანთროპომორფული ღმერთების, 

როგორც „ოდისეას“ პროტაგონისტების, ცოცხალი, ადამიანური ხასია- 

თებით ირონიული თამაშის კოდი თვით პოემაშია მოცემული. ამასთან, 

აქ არც მსხგვერპლშეწირვაში, ღმერთებისადმი გედრებაში, ღგთიური ნე- 

ბისადმი, ბედისწერისადმი ანუ მოირასადმი უსიტყვო დამორჩილებაში 

და ა.შ. გამოვლენილი „სერიოზული რიტუალის“ ფაქტორია გამორიც- 

ხული... 

რიტუალური და თამაშური ყოფიერების შიგნით ერთგვარი სიგრცეა 
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დატოვებული. ამ სივრცეში იჭრება რეალური, სისხლსაგსე ადამიანური 

ცხოგრება, პოეტურად ნათელი, ამაღლებული და ოდნავ სევდიანი, 

მელანქოლიური. ბუნების, როგორც იდუმალი და ბრძნული ძალის, დღე- 

სასწაულებრიგი განცდაც საგრძნობია მთელი ეს თამაში თითქოს 

„არკადიანულ პარადიზში“ მიმდინარეობს. ესაა კაცობრიობის ოქროს 

საუკუნის ლამაზი მოგონება, სიზმარი – არა ფიზიოლოგიური, არამედ 

ონტოლოგიური. 

ფარჯიანისეული „არკადია“ არ ჰგაგს ჰანს ფონ მარესა თუ პიუგი დე 

შაგანის მიერ წარმოსახულ ჰესპერიდების ბაღებს. არც მაქს ერსტისეულ 

სიურრეალისტურ იდეებთან აქვს რაიმე საერთო. მისთგის უცხოა ფან- 

გტასტიკური დღა იმავდროულად ნატურალური მონსტრების სამყარო. არც 

ფერნან ლეჟეს ტექნიციზირებული არკადიაა მისთვის მისაღები. ჩემი 

„პერსონაჟი“ პიკასოს კვალს უფრო მიჰყვება და ამ დიდი მისტიფი- 

კატორის გროტესკული სამყაროს გავლით უბრუნდება კრეტა-მიკენურ 

ხელოგნებას, ბერძნულ არქაიკას, ეტრუსკულ მხატვრობას. ასე შემოდის 

ქართველი მხატვრის ოპუსების სტილისტურ ქსოვილში ატიკური ამფო- 

რებისა და კრატერების თუ ჯტარკვინიის აკლდამათა მოხატულებების 

რემინისცენციები და ალუზიები. 

„ოდისეას“ ცალკეულ ფურცლებში აგტორი ხასიათების მთელ ფეი- 

ერგერკს წარმოგვიდგენს თითოეულ ხასიათს კი ამთლიანებს პათოსი 

როგორც შინაგანი, სიღრმისეული ძალა, ადამიანის სულში ·რომ ცოცხ- 

ლობს და ამ სულს რომ ამოძრავებს. ამ მხრივ, გრაფიკული „ოდისეას“ 

პათოსიც ანტიკური სამყაროს გამომხატველია (თვით ეს სიტყვაც – „პა- 

თოსი“ ხომ ანტიკური მწერლობიდან იღებს სათავეს). „სახარებისაგან“ 

განსხვავებით, „ოდისეაში“ მისტიკურ მიმართებებს თაგისი არსით 

ნათელი და გამჭვირვალე სინამდგილე, რეალური ადამიანური საწყისი 

ცვლის. იქმნება იდეალური ხასიათები, რომელთაც თაგიანთ შინაარსად 

,და პათოსად არავითარი მიღმური, საიქიო და მოჩვენებითი აღარა აქვთ. 

მხატვარი ჰომეროსის აპოლონურ სამყაროში დიონისურ სტიქიას 

ამკვიდრებს. დიონისური ლტოლვა თვით · ბერძნული აპოლონური კუ- 

ლტურის სიღრმეშია ჩაკირული. „ოდისეაში“ ექსტაზის, ფიესტის, 
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თრობის, როგორც დიონისური კულტურის, სტიქიაა დამეფებული. მუ- 

სიკა და ღვინო, ლირა და თასი – აი, ამ კულტურის იპოსტასები, ფარ- 

ჯიანისეულ სამყაროში რომ გადმოდიან და ირგვლიგ არა მეტაფიზიკუ- 

რი დუმილისა და გარინდების, არამედ ორგიასტული სიხარულის, ყო- 

ფიერებით ჰედონიკა-ეპიკურეისტული ტკბობისა და ჰომერული ხარხა- 

რის ატმოსფეროს ამკვიდრებენ. 

ფარჯიანი თაგადაც „დიონისური შემოქმედის“ ტიპს განასახიერებს. 

ამ გაგებით, იგი შორს დგას „თეორიული ადამიანის“ ტიპისაგან. მისთ-. 

ვის მთავარია არა ცნება, ლოგიკა, განსჯა, კრიტიკა, არამედ განცდა, 

ჭგრეტა, ინტუიცია; გარედან კი არ უყურებს მითოსს, მითოსში ცხოვ- 

რობს. იგივე, „ახალი აღთქმა“ მისთვის საილუსტრაციო ტექსტი კი არა, 

, მისიგე სულიერი გამოცდილების, მითოპოეტური ცნობიერების ცოცხა- 

ლი ანაბეჭდია, მხატვარი საკუთარი სულიერი გამოცდილების ამ საკრა- 

მენტულ სამყაროსთანაც ინარჩუნებს ერთგვარი „ეპიკური გაუცხოების“, 

დისტანცირების პათოსს, რაც სახიერად ვლინდება ბიბლიური ციკლის 

ერთგვარ თეატრალიზებულ სტილისტიკაში. ფარჯიანისეული 

პერსონაჟები თოჯინებს, მანეკენებს მოგვაგონებენ. მხატვარი, თუ შე- 

იძლება ითქვას, მუდამ ზუსტად „ანაწილებს როლებს“ და „კლასიკური 

მანერის“ მსგავსად, კომპოზიციას ერთგვარი კულისებითაც საზღგრაგს. 

ამგვარი სტილისტიკა ორგანულად „ერგება“ ბიბლიის „ტექსტურას“, მით 

უფრო, რომ სიტყვის ,– »20006CLLCC სემანტიკა იმ პატარა ფიგურებისა- 

გან წარმოსდგება, შუა საუკუნეების თოჯინურ თეატრში ლღეთისმშობელ 

მარიამს რომ განასახიერებდნენ. და მაინც, „სახარებათა“ სახგით კო- 

მენტარებში, მთაგარი და არსებითი ფიგურათა მარიონეტული თამაშუ- 

რობის შერწყმაა ამაღლებულ ექსტაზთან, რაც თაგის მხრივ, ამაღლები- 

სა თუ აღმაფრენის პათოსში ვლინდება. სხვათა შორის, მხატვარმა ბო- 

ლო დროს თაბაშირშიც გამოძერწა სახარებისეული სცენები და ჰორე- 

ლიეფური ფიგურების მარიონეტული ჟესტებით და. „კათოლიკური“ პო- 

ლიქრომიით სცადა გვიანდელი გოტიკის პლასტიკურ სამყაროსთან გა- 

” ება „დიალოგი“. ' 

ამრიგად, მხატვარი ქმნის. არა „ახალი აღთქმის“ ან „ოდისეის“ 

4. დ ანდრიაძე. 
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ილუსტრაციებს, ამ ცნების კლასიკური გაგებით, არამედ მათ იკონიკურ 

პარაფრაზებს პირველ შემთხვევაში, ეს პარაფრაზები მინიატურის 

ჟანრული ტრანსფორმაციაა, მეორე შემთხვევაში კი დაზგური ფერწერა- 

გრაფიკისა. ამ მხრივ, ილუსტრაციის ჟანრულ პოეტიკასთან შედარებით 

ახლოსაა გოეთეს „ფაუსტის მოტიგვებბე შექმნილი ფურცლები. 

ფარჯიანის ილუსტრატორული (სამუშაო ტერმინად მაინც დაგტოვოთ 

ეს სიტყვა) პრაქტიკის ფონზე კიდეგ ერთხელ ცნაურდება ერთ-ერთი 

რთული და ნაკლებშესწავლილი პრობლემა (თუ პარადოქსი) ილუსტ- 

რაციის ორმაგი დროის – საკუთრივ მწერლისა და ილუსტრატორის 

დროთა – შესახებ. ილუსტრაცია იმის ილუსტრაციაა, რომ იგი პირგელ 

რიგში მწერლის ანუ ლიტერატურული პირველწყაროს დროს უნდა 

აღბეჭდაგდეს. აქვე დგება ქვეპრობლემა თვით ილუსტრატორის ოთა- 

“ნამედროვე მკითხველიც ხომ, თუნდაც არამეთოდურად, თავის წარ- 

მოსახვაში ტექსტთან პარალელს აგებს. მხატვარი უნდა ენდობოდეს 

მკითხველს, თანაუგრძნობდეს მას, მისი ფანტაზიის თამაშს ანგარიშს 

უნდა უწევდეს. რაც შეეხება ილუსტრატორის დროს, არსებობს იმავე 

„ფაუსტის სხვადასხვა ისტორიულ პერიოდში შექმნილი ილუსტ- 

რაციები. მკითხველი „იხსომებს თითოეულ მათგანს და, თავისი ეს- 

თეტიკური მრწამსის თანახმად, ერთ-ერთ მათგანს ღებულობს როგორც 

ყველაზე ადექვატურს. ამასთან, თითოეულ თაობას თაგისი გრაფიკული 

„ოდისვა“ ჰყავს, თავისი „ვეფხისტყაოსანი“, თავისი „დონკიხოტი“, ,თა- 

გისი „ძმები კარამაზოვები“.. სწორედ ესაა ლიტერატურული ნაწარმო- 

ების დროში გამოგლენილი ყოფიერება, რომელსაც ემატება თვით ილუ- 

სტრაციის შინაგანი დრო, რაც იმას ნიშნავს, რომ ამა თუ იმ ნაწარმო- 

ების ილუსტრაციების ესა თუ ის ციკლი, პირგელწყაროსაგან დამოუკი- 

დებლად, თაგად იქცეგა თგითკმარი აღქმისა და ესთეტიკური შეფასების 

ობიექტად. ასე რომ, ილუსტრატორს ერთდროულად უხდება ცხოგრება 

ორმაგ ტემპორალურ განზომილებაში – მწერლის დროში და საკუთარ, 

მხატვარ-ილუსტრატორის დროში. ამ მხრივ, მისი ამოცანა საკმაოდ 

/რთულია: ლიტერატურული ნაწარმოების დასურათხატების პროცესში 

ისტორიული სიმართლის ერთგულადაც უნდა დარჩეს და, რაც მთავა- 
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რია, ნაწარმოების თანამედროვე ესთეტიკური აღქმის, განცდისა და 

შეფასების მისეულ "სიმართლეშიც უნდა დაგვაჯეროს, რადგანაც 

ილუსტრაცია ლიტერატურული მასალის მხატვრისეული ესთეტიკური 

შეფასებაცაა. 

ამგვარი თეორიული პრობლემის ფონზე, პრობლემისა, რომელიც 

ილუსტრაციის ჟანრის მხოლოდ ერთი, თუმცა. უარსებითესი წახნაგია, 

ფარჯიანისეული „ფაუსტი“ ყურადსაღები სააზროგნო მასალაა. თუმცა 

გფიქრობ, რომ ამ შემთხვეგაში, მან ფართოდ ვერ გაშალა მხატვრული 

ფანტაზიის ფრთები. 

3.2.. ფიგნილდააზერილი 

ფარჯიანისეული „სახარებები“ არ იძლევიან გრაფემული ნიშნისა 

და , გამოსახულების ოპოზიციის სემანტიკური რეკონსტრუქციის საბაბს. 

ეს ორი ნიშნური ფენომენი მასთან არ ატარებს მკვეთრად გამოხატული 

დიქოტომიის ხასიათს. ამის მთავარი მიზეზი ალბათ ისაა, რომ ჩვენმა 

მხატვარმა, გასაგები მიზეზების გამო, უარი თქვა ქართული დამწერ- 

ლობის ისტორიულ პარადიგმებზე – ასომთაგრულსა და ნუსხა-ხუცურ- 

ზე – და ტექსტი გადაწერა „ახალი“ დამწერლობით, მხედრულის მოდი- 

ფიკაციას რომ წარმოადგენს. ფაქტობრიგად, არ უცდია საკუთრიგ ძვე- 

ლი ქართული ხელნაწერი წიგნის და ტექსტის კალიგრაფიული სტრუქ- 

ტურისათგის გარკვეული ესთეტიკურ-სემიოტიკური და სემანტიკური 

სტატუსის მინიჭება. არადა, ძველი ქართული დამწერლობა, თაგისებური 

გაგებით, ქრისტიანობის წმინდა სიმბოლოდაც შეიძლება იქნეს აღქმული 

და მოაზრებული. სხვაგვარად: ქართული დამწერლობის, სახელდობრ 

ნუსხა-ხუცურის ნიშნურ ფუნქციებში შედის არა მხოლოდ კონკრეტულ- 

პროფანული ინფორმაციის გადმოცემა ანუ დაწერილის (თუ გადაწერი- 

ლის) შინაარსი, არამედ თგით ქართული ენის საკრალური ფუნქცია. ამ 

გაგებით, ძველ ქართულ ხელნაწერ წიგნთა – სახარებათა, ფსალმუნთა, 

ჰიმნოგრაფიულ კრებულთა თუ სგინაქსართა კალიგრაფიკას მათი 

მკითხველი თუ, უბრალოდ, აღმქმელი-მჭგვრეტელი „სხვა“ რიგის ღირე- 
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ბულებათა სამყაროში გადაჰყავს. ესაა დაწერილი (გადაწერილი) ტექს- _ 

ტის იმანენტური სიბრტყიდან მის საზღვრებს მიღმა, ტრანსცენდენტურ 

სიგრცეში ტრანსპლანტაცია. 

და არა მხოლოდ დაწერილი ტექსტი, ქაღალდისა თუ პერგამენტის 

სუფთა, ანდა უკეთესი იქნებოდა მეთქვა, წმინდა ფურცელიც კი, მათზე 

გარკვეულ ასო-ნიშანთა გაცხადებას რომ „ელოდება“, აღარაა უბრალოდ 

ნეიტრალური სუბსტრატული სიბრტყე. ეს უკვე თავისებური ლოგოსფე- 

როა, რომელიც უნდა შეიგსოს, მით უფრო, თუკი იგი მანამღე უკგე იყო 

შევსებული და შემდგომ პალიმფსესტური პრინციპით „გადარეცხილი“. 

ასე რომ, ფურცლისა თუ ტექსტის სიცარიელეც სემანტიკურ დატვირთ- 

ვას ატარებს, უფრო ზუსტად, სატექსტე სიბრტყის აუცილებელი შეგსება- 

დობის მიღმა იგულისხმება პრინციპული შეურიგებლობა ნებისმიერი 

სიგრცის შეუგსებადობისადმი. 

ფარჯიანისეუულ „ბიბლიაში,“ სახელდობრ, იოანეს „სახარებაში“ 

კალიგრაფიკა, კერძოდ, პოტენციურად წმინდა ლიტერთა მოხაზულობა 

არ გულისხმობს ერთგვარ „რელიგიურ ფორმულებად“ ქცევას. ამ 

გაგებით, ისინი ადგილს უთმობენ (თუ უტოვებენ) საკუთრიგ იკონიკურ 

გამოსახულებებს, მათ შორის თავგსართ ასო-ნიშანთა „იკონემებს“ და 

იერარქიულად მათზე „დაშენებას“ სჯერდებიან. 

ამრიგად, ტექსტი – ფარჯიანისეულ „იოანეს სახარებაში“, უწინარეს 

ყოვლისა, ინფორმაციის წერის წყაროა და არა საკრალური მეტააღწე- 

რის საშუალება. ' 

მხატვარს ტექსტისათვის არ დაუკისრებია კომპოზიციური და დისტ- 

რიბუციული როლი. ტექსტი „ინფორმაციული რიტმით“ მიედინება, 

არსად „მუზრუჭდება“ განზრახ »ეკლექტურად“ თუ გოლაჟურად მოხმო- 

ბილი დამწერლობითი ფორმებით. ავტორი არ მიმართავს ციტატურ- 

ეპიგრაფიკულ მონტაჟს, მით უფრო, უცხოენოვან, ანდა უცხოგრაფემულ 

ტექსტებს. არადა მოსალოდნელია, რომ ამგვარი „გაუცხოებით“ პროგო- 

ცირდებოდა ტექსტის არა უბრალოდ წაკითხვის, არამედ საკუთრიგ რეპ- 

რეზენტაციის ასოციაციური „მსვლელობა“, ამოქმედდებოდა ქართული 

ტექსტის და ამ ტექსტის ნიშნური სტრუქტურის სემიოტიკური. მექანიზ- 
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მი, თვით ტექსტს კი, შესაბამისად, დაეკისრებოდა მკითხველ-აღმქმელის 

მიერ არა მხოლოდ გარეგან-აგტომატური გაცნობის, არამედ შინაგანი, 

აგტოკომუნიკაციური გამოცნობისა და მისი მნიშვნელობის სემანტიკუ- 

რი „შთაგრმძნობის“ ფუნქცია. : 

ზემოთაღწერილი მონტაჟური პოეტიკა ოდენ ერთ-ერთი ვირტუალუ- 

რი მოდელი (და არა – რეცეპტი) შეიძლებოდა ყოფილიყო „სახარების“ 

ინტერპრეტაციისა, რომლის კონტექსტშიც, ელემენტარული უცხოკალი- 

გრაფიკული, თუნდაც კვაზი ან ფსეგდო-კალიგრაფიკული „ციტატების“ 
, კოლაჟური ჩამონტაჟება განიხილება როგორც გარკვეული მხატვრული 

მეთოდი. ამ მეთოდის პარადიგმათა დასახელება შორს წაგვიყვანს; დაგა–- 

სახელებ მხოლოდ „ერთს: ეზრა პაუნდის გერლიბრებს, რომლებშიც ჩა- 

მონტაჟებულია ჩინური იეროგლიფები. და თუმცა დღეს ზოგიერთი მწე- 

რალი, სახელდობრ, სოლერსი აღნიშნაგს შეცდომებს რომელთაც 

იეროგლიფთა ინტერპრეტაციისას, ფენოლოზას კვალობაზე უშვებდა პა- 

უნდის, ფაქტია, რომ ეგროპულ სიტყვიერ, უფრო ზუსტად, ანბანურ ტექს- 

ტში იეროგლიფური კოლაჟის გზით მონტაჟური პრინციპის დანერგვა 

პაუნდის პრეროგატიგაა, რომელსაც მისდევს თაგად სოლერსი. ამგვარი 

კოლაჟის კონტექსტში კი ჩინურ იეროგლიფიკას შეაქგს მისთვის დამა- 

ხასიათებელი „იდეური ფერწერის“ (6.ფიოდოროვი)? სემანტიკური ნი- 

უანსი. 

დაგუშვათ: ფარჯიანმა სცადა კალიგრაფიული ხელოვნებით გადმო- 

ეცა, როგორც ჩინელები იყოდნენ, „შენცაი“ ანუ სულის მრავალფეროვ- 

ნება, შეეცადა 5806 CX6სIL-ით, „სუფთა გულით“ გადაეწერა წმიდა 

ტექსტი, გადაეწერა „სწორად“ და „სუფთად“. ისეგ ჩინელებს თუ დავგე- 

სესხები: „თუკი გული სწორადაა განწყობილი, ყალამიც სწორად მოძ- 

” რაობს; გული სწორი და ყალამი სწორი“. XVII ს, ირანელი კალიგრაფი 

კი თაგვის ტრაქტატში წერდა: „წერის სისუფთაგე – სულის სისუფთაგი- 

დანაა; (სუფთა) წერა – (გულით) სუფთათა ჩვეულებაა; „გაკრული“ წე- 
რა კი – პირიქით!ს. 
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„ჩვენ ახლა გიცით, რომ ტექსტი წარმოადგენს არა ერთადერთი, 

თითქოსდა, თეოლოგიური საზრისის (ავტორი-ღმერთის უწყება) გამომ- 

ხატველ სიტყვათა ხაზობრიგ ჯაჭვს, არამედ მრაგალგანზომილებიან 

სიგრცეს. მასში ერთურთს ერწყმიან და ედავებიან წერის განსხგავებუ- 

ლი სახეები, რომელთაგან არც ერთი მათგანი არაა პირველადი. ტექს- 

ტის ქსოვილი შედგება ათასობით კულტურული წყაროდან მომდინარე 

ციტატებისაგან. ამ გაგებით, თვით მწერალი, ბუგარისა თუ პეკიუშოს 

მსგაგსად, მარადიული გადამწერალია, ერთსადაიმაგდროულად, დიდიცა 

/ და სასაცილოც, გისი ღრმა კომიკურობაც · სწორედაც რომ აღბეჭდავს 

წერის ჭეშმარიტებას. მას შეუძლია, ოდენ მარადიულად ბაძოს იმას, 

“ რაც უკგე დაწერილია და პირველად არ იწერება. მის ხელთ მხოლოდ 

წერის განსხგავებბულ სახეობათა აღრევაა, მათი ერთურთთან შეჯახება 

ისე, რომ მთლიანად არც ერთს არ დაეყრდნოს. და რომც მოინდომოს 

მან საკუთარი თავის გამოხატვა, სულერთია, მაინც უნდა იცოდეს, რომ 

შინაგანი „არსი“, რომლის. „გადმოცემაც“ მას სურს, სხვა არაფერია, 

თუ არა, უკვე მზა ლექსიკონი, სადაც სიტყვები სხგა სიტყვათა მეოხებით 

იხსნებიან და. ასე უსასრულოდ“!!, ეს გრცელი ციტატა როლან ბარტი- 

სეული ჯტექსტიდანაა, ტექსტიდან, რომელიც ' განხილულ უნდა იქნეს 

პოსტსტრუქტურალისტურ კონტექსტში. ამ კონტექსტის გათვალის- 

"წინებით კი, დღეს წიგნის კულტურა შეცგალა წერილის (6CLILსIL6) კუ- 

ლტურამ!?, რაც იმას ნიშნაგს რომ ლოგოსი, იდეა, · ჭეშმარიტება 

აქომამდე გამოითქმებოდა წიგნის მეშვეობით, რაც თაგვის მხრიგ დასრუ- 

ლებული აზრის გამოთქმას გულისხმობს. 

ესაა ლოგოცენტრიზმი, რომელიც, თავის მხრივ ფონოცენტრიზმსაც 

მოასწავებს, რამდენადაც სწორი მეტყველება მიაჩნდათ ლოგოსის ბუ–- 

” ნებრიგ დისკურსად, ხოლო წერილი (6CIILVIL6) გააზრებული იყო რო- 

გორც „მეორად“ ნიშანთა სისტემა წერილის ეპოქაში, იერარქიული 

ოპოზიციიდან – წიგნი/წერილი ბინომის მარჯვენა წეგრს ენიჭება 
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უპირატესობა. 

შეიძლება „შეგვთხზათ“ ამგგარი სააზროვნო სიტუაცია: ფარჯიანმა 

ზემოხსენებული იერარქიის „ტრადიციული“ მარცხენა წევრი -– „წიგნი“ 

– აირჩია და არა „წერილი“, რომლის ნამდვილი საზრისიც მეტაფორუ- 

ლობაა. სწორედ ამ მეტაფორულობის რეპრეზენტაციის ფორმად შეიძ- 

ლებოდა მოგეგლინებოდა სიტყვათა, ფრაზათა თუ საკუთრიგ გრაფემათა 

რედუცირება, რაც ი,ლოტმანის თანახმად, აგტოკომუნიკაციაზე ორიენ- 

ტირებულ კულტურათა უმნიშვნელოვანესი თგისებაა!3 

თაგისებური ხერხია დიაკრიტიკული ნიშნების შეგნებული უგულგებელ-, 

ყოფა ანდა, პირიქით, მათი „უადგილო“ გამოყენება. ამ მხრიე, ნიშან- 

; რედუცირების 

დობლიგია ერთი საგულისხმო წყარო, რომელიც, თუმცა მუსლიმანური 

სამყაროდანაა, მაგრამ მაინც ერთობ პარადიგმატულია ზემოთ დახასი- 

ათებული რედუქციონისტულ-ასოციაციური „წერის“ საილუსტრაციოდ. 

მხედველობაში მაქვს ხილალ ას-საბის ცნობა იმის შესახებ, თუ როგორ 

უნდა იწერებოდეს „ეპისტოლე“ ხალიფებისადმი. X საუკუნის აბასიდი 

ისტორიკოსი წერს, რომ როდესაც „მწერალი“, ასე ვთქვათ, „წესების 

დაცვით“ ანუ „დიაკრიტიკული ნიშნების“ სრული მოხმობით წერს, ამით 

ამცირებს იმ ადამიანს, ვისაც სწერს, რამდენადაც ამ უკანასკნელს 

წარმოგვიდგენს ადამიანად, ვისი ცოდნაც არასაკმარისია და რომელიც 

საჭიროებს, ასე ვთქვათ, „სუფთა წერის“ წესით კომუნიკაციას. ასეთ 

შემთხვევაში კი დიაკრიტიკული ნიშნების გამოტოვება ტექსტს პრაქტი- 

კულაღ არაწაკითხგადს ხდის და მასზე მხოლოდ ენის ბრწყინგალე 

მცოდნეს თუ მიუწვდება ხელი. ამდენად, მკითხველს ხელთ ეძლევა სა- 

კუთრივ წერილი, როგორც სიგრცეში განლაგებულ რედუცირებულ გრა- 

ფემათა სუქცესიური რიგი, რომელშიც იგი აღადგენს „გამოტოვებულ“ 

დიაკრიტიკულ ნიშნებსაც და ფონემებსაც, ე.ი. თგით კითხვის დროით, 

უფრო ზუსტად, დიაქრონიულ პროცესში, სინქრონულად აღადგენს მათ. 

კითხვის დროითი და სივრცული პლანების სწორად შერჩეული შეთავ- 

სება კი მკითხველს საშუალებას აძლევს, ამ სიტყვის „ბუკვალური“ 

მნიშვნელობით მოახდინოს დაწერილის დეშიფრირება. 

ფარჯიანი არ „ენდო“ მკითხველს და ორივე სახარება „სუფთა 

55



წერის“ პრინციპით გადაწერა. ამ გაგებით, მან „წიგნი“ კი არ მისწერა 

„მკითხველს“, არამედ წიგნი „გადაწერა, რითაც ამ უკანასკნელს, ერ- 

თის მხრივ, „გაუადგილა“ ტექსტის წაკითხვის კომუნეკაციური პროცე- 

სი, ხოლო მეორეს მხრივ, მას „წაართვა“ ტექსტის კონტექსტუალურ- 

ასოციაციური აღქმის მხატვრულ-კონცეფცუალური ანუ აგტოკომუნიკა- 

ციური პირობა. 

და კიდევ ვრთი: ჩეჭმა „პერსონაჟმა“ ქართულე დამწერლობის დიაქ- 

რონეუული გენეზაისეს ახპლიე, ასე ვთქვათ „მოდერნული“ პარადიგმა 

„პერჩეა”. ეს არეს მხედრულიედან განვითარებული გრაფემული კონს- 

ტრუმცია. ავზდენადვე, მან „უარი თქვა”, მხაჭვრულ-სემანტიკური თვალ- 
საზრასით, მეზაქლოა, უფრო ეფექტურ და „ნაყოფიერ“ პარადეგმაზე, 

რომელიც პარადად მე წარპომედჯენია როგორც ასომთავრულის, ნუხ- 

ზა-ხუვურასა და მხვდრულის პარალელური მო§ტაჟი. და თუ ქართულ 

ანბანს წარმოვედგენთ როგორც ხამკაროს კოსმოგონეური სურათის მა- 

რეპრეზენტურებელ მოღელს, მა855 მით უფრო ნეშანდობლიგი იენებოდა 

ჩვენი ღანწერლობის ამ ზამე დიაქრონიული გენოტეპის საკუთრივ ხინქ- 

რონაულე ტრანსფორჭავეა და მათე „გავგვოცხლება“ რაღაც სენთეზურ, 

საკუთრივ გრაფიკულ-გამოსაზულებით ქსოვილში, როდესაც გრაფემა, 
როგორც ახეთა-, თავად იქცეოდა იკონაკურ გამოსახულებად, ხატად. 
გრაფემეს ამგვარი „გაცოცხლება“, „გაადამეანება- მხატვარმა სცადა 

„იოანეს საწარებეს"“ ცალკეულ თავთა საწვესი ასო-ნეშნის გა-ფორმები- 

ზას, როვჭველიც თავას მხრივ, წარმოგვიდგება კონკრეტულ თაგში „მოთხ- 

რობელე“ ამბეს თუ იგაგას იკონიკურ პრელულდიად. მეს ინვარიანტს 

წარმოადგენს შესაბამეისი თავის ბოლოში დართული იკონიკური „რეზი- 

უმე, რომელთა შუალედურ ფორმადაც გვეგლინება დამოუკიდებელი 
დაზგური ფურცლის სახით წარმოლგენეალე მინიატურა, რომელიც იხევ 

და ისევ დასკრეტულად „ჯდება“ წიგნში.



3.3. სირჭვა. ფიგნი. ხატი 

მხატვარი ანტიკურ ეპოსს „გაფანტული“ დაზგური ფურცლების სა- 

ხით „ასურათებს“, „სახარებას“ კი წიგნის სახით „კინძაგს“. მაშასადამე, 

ბიბლიას კალიგრაფიულადაც სახაგს აბსტრაქტულ ასო-ნიშანთა ნონ- 

ფიგურატიულ პლასტიკად ღა სხეულებრიგ-ფიგურატიულადაც გარდა- 
სახაგს იკონიკური „კომენტარების სახით. აბსტრაქტულ-ნონფიგურა- 

ტიული და კონკრეტულ-ფიგურატიული პლასტების სინთეზი კი ქრისტი- 

ანული კულტურის „გენეტიკური“ თაგისებურებაცაა, იმ დროს როდესაც 

კლასიკური ბერძნული კულტურა არაგითარ შემთხვეგაში არ გაწირაგდა 

ადამიანის გრძნობად-რეალურ სხეულს აბსტრაქტული ლიტერების 

ხარჯზე. გავიხსენოთ, როგორი მოკრძალებული ადგილი უკაგიათ, 

გთქვათ, ატიკურ ამფორებსა თუ კილიკებზე, სკიფოსებსა თუ ოინოჰოიებ- 

'%ე გრაფიტოსა თუ დიპინტოს. მოკლედ, სამყაროს სურათი ბერძნულ 

ეპიგრაფიკას არ დაუფიქსირებია, როგორც ეს მოხდა ეგვიპტური თუ ჩი- 

ნური იეროგლიფიკისა თუ სირიული ანდა არაბული ლიტერული ხატე- 

ბის შემთხვგეგაში. რატომ? 

საქმე ისაა, რომ კლასიკური ბერძნული კულტურა, არსებითად, ზე- 

პირი კულტურაა, პრინციპულად არაწიგნური კულტურა. ბერძნული 

ლიტერატურაც არა იმდენად დაწერილია, რამდენადაც ჩაწერილი“. იგი 

პირობითადაა დაფიქსირებული ტექსტში, რეალიზაციას კი ზეპირ შეს- 

-რულებაში გულისხმობს. 

ასე რომ, ბერძნული ლიტერატურა, თუ შეიძლება ითქვას, არალიტე- 

რული ლიტერატურაა. ასო-ნიშანთა აბსტრაქტული სამყაროდან ადამი- 

ანური ხმისა და პლასტიკის სამყაროში რედუცირებაა აქ მთაგარი. 

ანტიკურობაში განსაკუთრებით მნიშგნელობს ,ზეპირი სიტყვა, სიტვ- 

გა, რომელსაც წარმოთქვამს „თაგისუფალი სხეული“, როგორც ქსენო- 

ფონტე უწოდებდა „თავისუფალ ადამიანებს“ (ანუ არა მონებს). ზეპირი 

სიტყვა მაინც ადამიანის სხეულებრივი რეპრეზენტაციაა, რასაც დაწე- 

რილ სიტყვაზე ვერ ვიტყვით. სხვაფრივ, ავტორის პრეზენტობა წიგნში 

„არ იკითხება“ და ამიტომაც იგი არასხეულებრივია. ცხადია, წიგნს აქვს 

57



თაგისი ნიგთიერი „სხეული“, მაგრამ იგი არამიმეზისურია. არამიმეზი- 

სურობა კი ძველი ბერძენისათვის საფუძველშივე მიუღებელია. მოკლედ, 

წიგნი ანთროპომორფული არაა, ხოლო ის, რაც არაანთროპომორფუ- 

ლია, ბერძენისათვის აქსიოლოგიურ სტატუსს მოკლებულია. 

ანტიკური „კალოკაგათიის“ ძირითადი სიმბოლოები – კარგად დაყე- 

ნებული ხმა და გაგარჯიშებული კუნთები ანუ გოკალურ-ორატორული , 

კულტურასთან შესახსრული ფიზიკური კულტურა! მხატვრულ-ლიტე- 

რატურულ ტექსტთა რეპრეზენტაციის აუცილებელი პირობაა. დრამა- 

ტულ ჟანრებზე რომ აღარაფერი ითქვას, როგორც ცნობილია, ეპიკური 

პოემა ესთეტიკურად კონკრეტიზდება არა მისი, ასე გთქვათ, ინდიგიდუ- 

„ალურ-ინტიმური კითხვითი რეცეფციისას, არამედ მაშინ, როდესაც მას 

ასრულებენ, ანუ როდესაც მღერის აედი და კითხულობს რაფსოდი. ამგ- 

ვარი „სინესთეზიური“ დეკლამაციაა, ვთქვათ, „ოდისეის“ ონტოლოგიუ- 

რი ფორმა. დათირამბები, პეანები, ეპინიკიები ასევე სიმღერითა და სხე- 

„ულის რიტმული მოძრაობის აკომპანიმენტით სრულდება ქოროს მიერ. 

მხატვრული პროზაც, პირველყოვლისა, რიტორიკული პროზაა. სიტყვა 

საჯაროდ წარმოითქმება,. ზეპირად, ნაწერი ტექსტი კი ოდენ ესკიზია 15, 

საზოგადოდ, ძველი ბერძენის დამოკიდებულება „ჩაწერილი“ (მონიშნუ- 

ლი) სიტყგვისადმი დაახლოებით ისეთივეა, როგორც ჩვენი დამოკიდებუ- 

ლება სანოტო თუ პარტიტურული ტექსტისადმი. ეს უკანასკნელი კი სე- 

მიოტიკური სისტემაა, რომლის „მიღმაც“ ამოკითხული უნდა იქნეს მუ- 

სიკის ონტიური სუბსტრატი – ხმოვანება – და ონტოლოგიური სLსუბს- 

ტანცია – მელოსი. მაშასადამე, ღირებულების მქონეა არა სანოტო ნიშ- 

ნების გრაფიკა, არამედ ამ ნიშნებში ვირტუალურად მჟღერი მუსიკა. 

შილერი ამბობდა: „დაწერილობა ანიჭებს უტყვ აზრებს სხეულსა და 

ხმას“. და მართლაც, უშუალოდ მხოლოდ დაწერილობაში ხორციელდე- 

ბა „უტყვი აზრი“, დაწერილობის გზითვე იძენს იგი „ხმას“. ესაა საკუთ- 

რიგ გახმოვანებული დისკურსი. ანტიკურობა აქცენტებს სხვაფრიგ გადა- 

აწყობს, კერძოდ, ადამიანური ხმა, აზრს სიტყვაში რომ გამოხატავს და, 

ამდენადვე, გადალახაგს კიდეც მის „უტყვობას“, წიგნის „სხეულში“ „და- 

უნჯების“ შემდეგ, თაგადვე „მუნჯდება“, რათა შემდგომ კვლავ ამეტყ- 
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გელდეს, გაიხმიეროს მისი კითხვისას. 

ბერძნულმა კულტურამ თანდათანობით შეცვალა თავისი დამოკიდე- 

ბულება წიგნისადმი, ისეგე როგორც, შესაბამისად, ძველი ბერძენის 

წარმოდგენაში „ბრძენ“ თანდათანობით ჩაენაცგლა „მეცნიერი“, 

„ბრძენს“ შეეძლო გამუდმებით ესაუბრა ადამიანებთან და ბუნებასთან 

საკუთარი აზრებით, ისე რომ გვერდი აევლო რეგულარული კითხვისათ- 

გის, რასაც „მეცნიერზე“ გერ გიტყვით. ბერძნული ინტელექტუალიზმი კი 

მოძრაობს „ბრძენის“ ტიპიდან „მეცნიერის“ ტიპისაკენ. ერთ-ერთი უკა- 

ნასკნელი ბერძენი ბრძენი პლატონია, ერთი უპირგელესი მეცნიერთაგა- 

ნი კი – არისტოტელე. ამ მხრიგ ნიშანდობლიგია, რომ ცნობილი ანეკ- 

დოტის თანახმად, პლატონი ირონიულად უწოდებს თაგვის მოწაფეს 

„მკითხველს“??, 

ასე, თანდათანობით, აღებს ბერძნული კულტურა წიგნიერი კულტუ- 

რის კარებს. ამიერიდან კულტურაც საკუთრიგ წიგნიერ კულტურად გა- 

ნიხილება. ეს უკვე ელინისტური და რომაული კულტურის კარიბჭეა. ამ 

დროისათვის ხდება რეფლექსია · იმაზე, რომ თუმცა ავტორი წიგნში 

ოდენ „დაუსწრებლად“, უსხეულოდ არსებობს, თავად წიგნს აქვს ხილუ- 

ლი, ნივთიერი სხეული. თუ მანამდე ეს „სხეული“ მოიაზრება როგორც 

ადამიანური ხატისათვის „უცხო სხეული“, არ ემთხვევა მის შემქმნელ 

ადამიანს და, „ამდენადვე, „არაანთროპომორფულია“, ახლა წიგნი გარკ- 

გეულ „ანთროპომორფულ“ სტატუსს იძენს. ბერძნებს ეკუთვნით ტერმი- 

ნი „ფილობიბლი“, რაც ჩვენი დღევანდელი ტერმინის „ბიბლიოფილის“ 

შემადგენელი ფუძეების შებრუნებული დაწყგვილებაა. „ფილობიბლიც“ 

საკუთრივ ელინისტურ ეპოქაში იქმნება. მოკლედ, ბერძენისათვის -უკვგე 

„წმინდა“, თუ გნებავთ, „საკრალურია“ არა მხოლოდ მოძღვრება, არა- 

მედ ამ მოძლღგრების „შემნახაგი“ წიგნიც; შარავანდედით იმოსება არა 

მხოლოდ „სული“, არამედ „ასოც“. ლიბანიოსის თანახმად, ვინც გერ 

გრძნობს საკუთარ თავში და არც სხვაში აფასებს გემოვნებით შესრუ- 

ლებული წიგნისადმი, მის ასოთა დახვეწილი მოხაზულობისადმი მიდ- 

რეკილებას, კულტურის – წიგნური კულტურის – კარს მიღმა მდგომი 

პროფანია!?. 
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ამასობაში თვით წერის ხელოგნებისადმი დამოკიდებულებაც იცგლე- 

ბა. მხედველობაში მაქვს წერის ხელოვნების სტატუსის დადგენა გამო- 

ყენებით ხელოგნებათა რიგში. ეს კი საკუთრივ ბიზანტიური კულტურის 

სისტემაში ხდება. ესაა „კალიგრაფიის“ ხელოგნება, კალიგრაფიისა, რო- 

მელიც ისეგ და ისევ ბერძნული ენიდან დამკვიდრებული სიტყვაა და 

თაგდაპირველად წერის სინატიფეს კი არა, სიტყვის სინატიფეს, სიტყვის 

დახვეწილობას ნიშნაგდა. ადრებიზანტიური ეპოქის დამდეგს, კერძოდ 

III ს. დასაწყისისათვის ეს სიტყვა უკვე დღევანდელი მნიშგნელობით იხ- 

მარება. ამიერიდან კალიგრაფი საგანგებო კვალიფიკაციის მწერალი- 

მზატგარია. ' 

ამრიგად, მეცნიერ-ერუდიტთა ცნობისმოყვარეობა და დახვეწილ ბიბ- 

ლიოფილთა ესთეტიზმი – ის ორი ძალაა, რომელნიც სტიმულს აძლევენ 

წიგნის გვიაანანტიკურ კულტს. აქ უკვე გარკვეული კონტროვერზაც 

ისახება, კერძოდ: რა წარმოადგენს ელინის ჭეშმარიტ კრედოს – ცოდ- 

ნის სიყკარული თუ სინატიფისადმი ტრფობა? ყოგელ შემთხვევაში, ფაქ- 

,ტია, რომ ორიგე მათგანი წიგნის კულტში იყრის თაგს, სწორედ რომ 

„კულტში“, რის გამოც საკითხი ისევ და ისევ რელიგიურ წრედში 

ერთვება. არადა, წიგნის გვიანანტიკურ კულტს მართლაც ძალუძს ნამდ- 

ვილ კულტად მოგვევლინოს, კულტად – არა მეტაფორული, არამედ 
პირდაპირი მნიშვნელობით, რასაც უკვე სხვა ფაქტორები განაპირობე- 

ბენ. 

ამ ფაქტორთა შორის კი უპირველესია ქრისტიანობისათვის ნიშან- 

დობლივი თაყგანისცემა ბიბლიისადმი. ეკლესიამ იუდეისტური ტრადი- 

ციიდან აღიქგა არა ოდენ მგელაღთქმისეული კანონი, არამედ – რაც 

უფრო მნიშვნელოგანია – კანონისადმი დამოკიდებულების ტიპი, უფრო 

ზუსტად, კანონის იდეა (ზეციური თორა). ნიშანდობლივია, რომ ქრის- 

ტიანობა საკუთრიგ „წერილობით რელიგიათა“ კატეგორიას მიეკუთგნე- 

ბა. მუსლიმანებიც, თაგის დროზე, ქრისტიანებს „ახლ-ალ-კიტაბ“-ის ანუ 

„წიგნის ადამიანების“ კატეგორიაში რაცხაგდნენ!?. 

და მაინც, ქრისტიანობას ჯერ კიდეგ წინა აქვს ბერძნულ-რომაული 

სამყაროს „დაპყრობის“ ხანა. წიგნის კულტი აქ იმდენად აბსოლუტური 
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არაა, როგორც გვიანდელ იუდაიზმსა და ისლამში. ახალაღთქმისეული 

გამოთქმისამებრ, „ასო კლავს, სული კი აცოცხლებს“. ისიც საგულისხ- 

მოა, რომ ახალი აღქმის ასოები იუდეისტური კანონის ასოებისმაგგარად 

არ ითვლებიან საკრალურად. იუდაიზმიცა და ისლამიც ამკგიდრებენ 

დოქტრინას საკრალური ტექსტის, კერძოდ, ერთ შემთხგეგვაში, თორას, 

მეორე შემთხვევაში კი ყურანის წინარემარადიული ყოფიერების “ შესა- 

ხებ, როგორც მოპძღგრებას წინარედროითი ნორმის შესახებ ჯერ კიდევ 

შესაქმემდელი სამყაროსათვის ქრისტიანობაში ამგვარი დოქტრინის 

ადგილს იკავებს მოძლვრება ლოგოსის ანალოგიური წინარემარადიული 

და წინარედროითი ყოფიერების შესახებ, რომელიც, თაგის მხრივ, მო- 

იაზრება როგორც პიროვნება („ჰიპოსტასი“). ბიზანტიური საკრალური 

ხელოვნების უმთაგრესი ამოცანა სახეთა კონსტრუირებაა. შეიძლება გა- 

გიხსენოთ ლეგენდები „სახის“ ანაბეჭდისა, გერონიკასა თუ აბგარის მო- 

სასხამებზე, ანდა ლუკა მახარებლის დაფაზე რომ აკიაფდა. ისლამური 

კულტურის კონტექსტში, პირიქით – მინიატურისტი, რომელიც. განიზ- 

რახაგდა წინასწარმეტყველის ფიგურის გამოსახვას, სახის ნაცვლად ცა- 

/რიელ ლაქას ტოვებდა; აქ თვალსაჩინოვდება აშკარა კონტრასტი: კერ- 

ძოდ, „სახის“ (სურათ) თაყგანისცემა ზლუდავს „წიგნის“ თაყვანისცემას. 

და მაინც, ქრისტიანობაში თავად სახელი „ლოგოსი“ ანდა „სიტყვა“ 

ბუნებრიგად ასოცირდება „სიტყვის“, გითარცა ტექსტის, თუგინდ „წიგ- 

ნის“ ცნება-სიმბოლოსთან. „ლოგოსიდან“ – „წიგნამდე“ მანძილი ფაქ- 

ტობრიგად არ არსებობს. ღმერთი-ლოგოსი ადრექრისტიანულ პლასტი- 

კაშივე იძენს საბერძნეთისა თუ რომის ღვთაებათათვგის უჩვეულო ატრი- 

ბუტს – გრაგნილს, რომელსაც, მოგვიანებით, ქრისტიანული ხელოგნება 

კოდექსით შეცგლის, თუმცა თგით სიმბოლოს საზრისი უცგლელი რჩება. 

ამრიგად, წიგნი ქრისტიანობაში თვითკმარი ტრანსცენდენტური ღი- 

რებულების შემცველი საგანია და არა „მეცნიერება-განათლების“ კორე- 

ლატი. წიგნი გამოცხადების სიმბოლოა, მისი „სხეული“ თავისთავად 

“სიწმინდედ შეირაცხება. ამასთან, იგი ღგთაებრიგი ინიციაციის „ინსტ- 

რუმენტული“ ხატიცაა. ამგვარი ინიციაციაა რეპრეზენტირებული „წი- 

ნასწარმეტყველ იეზეკიელის წიგნში“. სადაც მართლაცდა წარმოუდ- 
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„გენელი და პარადოქსული „მოთხოვნაა“ გადმოცემული, სახელდობრ: 

წიგნის (გრაგნილის) ღვთაებრივ საზრისთან საზიარებლად საჭიროა მი- 

სი.. შეჭმა. ამ ინიციაციის მეტაფორიკა აპოკალიფსშიც მეორდება. იგუ- 

ლისხმება პასაჟი (10. 9,10), რომლის მიხედგითაც იოანე ღვთისმეტყვე- 

ლი მივა ანგელოზთან და წიგნს თხოვს, ანგელოზი კი მიუგებს: აიღე და 

შეჭამე იგი; და გაგიმწარებს მუცელს, მაგრამ პირში იქნება თაფლივით 

ტკბილი; და მართლაც, აიღებს რა ანგელოზის ხელიდან წიგნს და 

შეჭამს, გამოცხადების ,პროტაგონისტს“ პირთ ეტკბილება, იგი, როგორც 

თაფლი, მაგრამ, შეჭამს რა, მუცელი გაუმწარდება. 

_ ეს ინიციაციური მეტაფორიკა ბიზანტიურ-მედიევალურ ლიტერატუ- 

რაში ახალი ვარიაციებითაა „გამდიდრებული“. მაგ.,. რომან ტკბილხმო- 

განის ცხოვრებაში „უხმო“ და „უსმენო“ პროტაგონისტი, „შესგამს“() 

რა ლგთისმშობლის მიერ შემოთავაზებულ ქარტიას, სასწაულებრივ შე- 

იძენს ტკბილხმოვანების “ნიჭს. ანალოგიური ლეგენდაა შემორჩენილი 

ეფრემ სირინის შესახებაც. ს.აგერინცევისა არ იყოს, ბისანტიელი უნდა 

იყო, რათა წარმოიდგინო, თუ როგორ სგამენ ქარტიას ანუ პერგამენტის 

„ყლუპს“29, ქარტიის არა, მაგრამ დაწერილ ასოთა იშესმის“ პროცედუ- 

რას კი „მართლაც“ შეიცაგდღა ერთი ბიზანტიური მაგიური რიტუალი. 

ყმაწვილის მიერ ცოდნის მისაღებად „რეკომენდებული“ ყოფილა დის- 

კოზე მელნით ბერძნული ანბანის 24 ასო-ნიშნის „გამოყვანა“, შემდგომ 

მისი ღვინით გადარეცხვა და ცოდნასმოწყურებულისათვის დასალევად 

მიწოდება. ასე რომ, ლეგენდაცა და რიტუალიც ითვალისწინებდნენ, რომ 

დამწერლობა ნივთიერად უნდა გაჟღენთილიყო ადამიანურ სხეულში, 

რათა ადამიანის შინაგანი არსი ზიარებულიყო ასოთა ტრანსცენდენტურ 

სუბსტანციას. . 

ამ გრცელი კულტუროლოგიური ექსკურსის შემდეგ კვლავ ფარჯიანს 
· და მის უზარმაზარ შრომას თუ მიგუბრუნდებით – ვგულისხმობ სახარე- 

ბის ტექსტის გადაწერას, – შეიძლება ითქვას, რომ ეს პროცესი მისთგის 

უტოლდებოდა „უზენაეს“ შრომას, იმ ღროს როდესაც ანტიკურ სამყა- 

როში წიგნთა გადაწერა „უმდაბლეს“ შრომას განეკუთგნებოდა. ფარჯი- 

ანმაც სწორედ რომ „ახალი აღთქმა“ გადაწერა და არა ანტიკური ეპოსი. 
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ამ მხრივ, ქების ღირსია არა იმდენად მისი, როგორც კალიგრაფის, ოს- 

ტატობა, არამედ საკუთრიგ გადამწერლის რუდუნება. ამ გაგებით, ჩემმა 

7 „პერსონაჟმა“ ამ წიგნის სახითაც დატოგა თაგისი სულიერი აგ8ტოპორტ- 

რეტი, ამ წიგნში იგი „დაუსწრებლად“, უსხეულოდ აღიბეჭდა, მაგრამ 

თავად წიგნს მიანიჭა „სხეულებრივი“ სუბსტანცია. რაც შეეხება „ოდი- 

სეას“, ჰომეროსის ეპოსი, ბერძნული კულტურის იმანენტური ბუნებიდან 

გამომდინარე, მხატვარმა განარიდა წიგნად-სხეულებრიგ, წიგნურ-ნივ- 

თიერ სუბსტანციას და მისი რეპრეზენტაციული „ჩანაწერი“ შემოგვგთა- 

ვასა საკუთრიგ ფიგურატიულ-ანთროპომორფული გამოსახულებებით 

„ამეტყველებული“, თუგინდ „ამღერებული“ დამოუკიდებელი დაზგური 
„ფურცლების სახით. ამ შემთხვევაში იგი წარმოგვიდგა მხატვარ-აედად 

და არა მხატგარ-გადამწერლად. ამ მხრივ, ფარჯიანმა, ერთგგარად, ნო- 

ნოს პელოპონელის მსგავსად, თითქოსდა „მოუბოდიშა“ კიდეც „ჰომე- 

როსის წიგნს“, რომელიც „ტყუის“; უფრო ზუსტად, მეტონიმიის წესით 

მოიბოდიშა თაგად წიგნის და არა ადამიანის – მისი შემქმნელის – წი- 

ნაშე, რადგანაც არა ჰომეროსი, არამედ მისი წიგნია მაინც ის ადამიანის 

ტოლი ანდა ზეადამიანური არსება, გონითა და ნებით მადლცხებული 

რომ გვაზიარებს უზენაეს ადამიანურ სიქველეთ. მთავარი მაინც ისაა, 

რომ ფარჯიანმა სწორედაც ჰომეროსის „ოდისეა“ აირჩია და არა 

/ „ილიადა, „ოდისეა, რომლის პირველი სტრიქონებიც იწყება არა 

სიტყვებით „მიმღერე“, როგორც ეს „ილიადაშია“, არამედ სიტყვებით: 

„მითხარი“. ეს უკვე გარკვეული ნაბიჯია „სიმღერიდან ·– სიტყვისაკენ“, 

„მელოსიდან“! – · „ლოგოსისაკენ“, გადადგმული; ერთგვარი ისტორიულ- 

კულტურული ინტუიციით სწორედ ეს იგრძნო ფარჯიანმა და, ალბათ 

ინტუიტური ლოგიკიდან გამომდინარე, ამიტომაც მიმართა „ოდისეას“, 

რომლის შემდგომაც უკგე საგსებით ბუნებრიგი იყო და მომწიფებულიც 

მისი შრომა, „ახალი აღთქმის“ ტექსტში იმაგინაციური „შთაგრძნობი- 

სათვის“ გაწეული. ' 
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3.4. ფერწერული ნარაციის პოეტიპა 

მხატვარი „ახალი აღთქმის“ არა ოდენ ცალკეულ სცენებს, არამედ 

მთელ რიგ ცნებებსაც „ასურათებს“, ლიტერატურული თხრობის იკონი- 

კური რეპრეზენტაცია გამოსახულ პერსონაჟთა და ატრიბუტთა ფუნქ- 

ციონალობის მეშვეობით ხორციელდება. ფანჯიანი მოიხმობს მოქმედ 

პირთა და ატრიბუტთა საკუთრივ იმ. „კრებულს“, რომელიც განსაზღვ- 

რავს ლიტერატურული და ფერწერული თხრობის მდინარებას, ამასთან, 

ძირითადად იყენებს ტრადიციულ იკონოგრაფიულ მოტივებსა და დადგე- 

ნილ ატრიბუტებს. 

ავტორი გამოსახავს არა კონკრეტულ, არამედ სიმბოლურ სახეებსა 

და სიტუაციებს. ისინი თავისებური ნიშნებია, რომელნიც სწორედაც მი- 

ანიშნებენ კონკრეტულ პერსონაჟებსა და გარემოებებზე. მხატვრის მიზა- 

ნია ახალი აღთქმის „იდეათა“ ნიშნური პროექცია, ინტერპრეტატორის 

კი – ნიშნურ სიტუაციაში – სემიოზისში – „ჩართვა“ და სიმბოლური 

” კონოტაცია მაგალითად, იესოს სასწაულებრივი თევზაობის იგავურ 

„სცენაში, რომლის ერთ-ერთ ვარიანტშიც ფარჯიანი კონრად ვიცის 

კომპოზიციის დეციტაციას ახდენს, თევზების საკრალურ რაოდენობას – 

153-ს – მხოლოდ იმიტომ კი ვერ „ჩამოთგლიდა“, რომ მათ ელემენტა- 

ლურად ვერ დაატევდა სასურათე ველში, არამედ იმის გამო, რომ მისი 

ამოცანაა არა თევზთა რაოდენობის „აღწერა“ (რაც თავისთაგად, აბ- 

სურდი იქნებოდაპ), არამედ იგავის სიტუაციური სიგნიფიკაცია. ე.ი. 

მხატვარი იძლევა იგაგური სიტუაციის წიშანს, ჩვენ კი, ვიცით რა ამ 

ნიშნის მნიშგნელობა, შეგვიძლია გაგარკვიოთ მისი ადგილი და ფუნქ- 

ცია ილუსტრაციათა სახვით ციკლში. 

ამრიგად, მაყურებელი მოვალეა ახსოგდეს, რომ მხატვარი გადმოს- 

ცემს ნიშნებს საკუთრივ იმ იგავური სიტუაციებისას და პერსონაჟებისას, 

რომელთა შესახებაცაა . მოთხრობილი კალიგრაფიულად გადაწერილ 

ტექსტში. პერსონაჟთა მოქმედებების მთელი სისავსე მაყურებლისათვის 

დაფარულია. ეს მოქმედებები ან მხოლოდ მოინიშნებიან, ანდა ფიქსირ- 

დებიან და ასე ჯამდება აღსრულებული მოქმედების უკანასკნელი მო- 
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მენტი. 

ხელოგნების ისტორიაში საკმაოდ კარგადაა ცნობილი შინაარსობ- 

"რივად განსხვავებულ ფოლკლორულ თუ ლიტერატურულ ბიუჟეტთა 
ილუსტრაციებისათგვის ერთგვაროგანი იკონოგრაფიული სქემების გამო- 

ყენების მაგალითები. ამასთან, ერთი და იგიგე კომპოზიციური სქემების 

ერთი კულტურული ტრადიციიდან მეორეში „მიგრაციაც“ ხშირია, რის 

შედეგადაც ეს სქემები ახალ შინაარსს იძენენ. ამგვარია, მაგალითად, 

ბიბლიის პირველი ილუსტრაციები, რომელთა მოდელებადაც შერჩეული 

იყო ჰომეროსის პოემათა თუ ევრიპიდეს ტრაგედიათა კლასიკურ ანტი- 

კურობაში პოპულარული, ილუსტრაციები. ეს თაგისებურება კი შეიძლე–- 

ბა განხილული იქნეს როგორც მთელი ტრადიციული ხელოვნების ტი- 

პიური მახასიათებელი?!. ამასთან, ის ფაქტიც აშკარაა, რომ ფოლკლო- 

რული თუ ლიტერატურული სიუჟეტის ინტერპრეტაციისათგვის ილუსტ- 

რაციების შერჩევა დამოკიდებულია არა მხოლოდ ილუსტრირებად 

ტექსტზე, არამედ მოცემული იკონოგრაფიული სქემის ტრაღიციულ 

ფორმებზე. ამ გაგებით, ნიშანდობლიგია მკგლევართა განსაკუთრებული 

ყურადღება ხელოგნების ქმნილების ფორმისადმი, რომლის პარადიგმა- 

დაც გვევლინება შემდეგი ტიპის მტკიცება: „აზრობრიგ დატგვირთგას შე- 

იძლება ატარებდეს არა მხოლოდ გამოსახული ობიექტი, არამედ გამო– 

სახულების ფორმაც“2?. სხვაგვარად: ტრადიციული ხელოვნების კანო- 

ნიკური ფორმები ფლობენ უნარს, საკუთარ თავში შეინახონ ნაწილი იმ 

ინფორმაციისა, რომელიც აღიქმება მაყურებლის მიერ2პ, ამგვარი გა- 

მოსახულებანი ინფორმაციის შენახვის აუცილებელი და გარდუგალი 

პირობაა და დაკავშირებულია ტრადიციულ ცნებათა კომპლექსთან, იქ- 

ნება ეს გამოსახული სამყაროს მითოლოგიური წარმოდგენები, რიტუა- 

ლური ქმედებანი, ყოფა თუ სოციალური სინამდვილე... მაყურებელს კი 

ამგვარ სიტუაციაში მოცემული გამოსახულების საკუთარ ინფორმაცი- 

ასთან „შეჯერების“ ფუნქცია ეკისრება, რათა რეპრეზენტირებული გა- 

მოსახულების ტრადიციული ფორმები კონკრეტული შინაარსით აღი- 

ბეჭდონ. ! 

ასეა თუ ისე, იკონოგრაფიული სქემის ინტერპრეტაცია, უპირატესად, 

- 
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მასში მოცემული ინფორმაციის იმ ნაწილიდან გამომდინარეობს, რომე- 

ლიც შესაბამისად „იგსება“ ახალი კონკრეტული წარმოდგენების რიგით. 

ამგვარი გამოსახულების თვალიერებისას რეციპიენტი მასთან „დია- 

ლოგს" აბამს, „დიალოგს, რომლის დასრულებულობაც ღდამოკიდებუ- 

ლია, თგით იმ გამოსახულებათა „შეპასუხების“, ანდა, უკეთესი იქნებო- 

და თუ ვიტყოდი, „შესიტყვების“ თვგისებაზე, იმ იკონოგრაფიული პრინ- 

ციპების შესატყვისობის ხარისხზე რომლის თანახმადაცაა კონსტრუი- 

რებული მოცემული ქმნილება, გამახზე ზოგად-კულტურულ წარმოდგენე- 
ბისა, რომლებითაც შეიძლება ოპერირებდეს მაყურებელი. მეორე მხრივ 

კი ხსენებული „დიალოგი“ დამოკიდებულია იმ კონკრეტულ მონაცემებ- 

·- ზე, თაადაც იმ „თეზაურუსზე“, რომელსაც ფლობს თავად მაყურებელი. 

ამ გაგებით, ტრადიციული იკონოგრაფიული სქემა თუ გამოსახულებათა 

განვრცობილი ნარაციული ციკლი მაყურებელს მარტოოდენ ზოგად 

მონაცემებს აძლევს იმის თაოაბაზე თუ, მაგ, როგორი წესებითაა 

კონსტრუირებული . გამოსახულება, პერსონაუთა რომელ კლასს თუ 

იერარქიას შეიძლება მივაკუთგნოთ მოქმედი პირები და ა.შ. რეციპიენტი 

აკონკრეტებს რა ამ მონაცემებს აწდა სიმბოლოებს, ერთგვარად „უცხოგ- 

დება", დისტანცირდება საკუთარი, აპრიორული წარმოდგენებისაგან. 

საგანგებოდ უნდა აღინიშნოს სახარებაში. რეპრეზენტირებული ერთი 

“და. იგივე მოვლენის ფაქტად და ფაქტორად ერთდროული მოაზრების 

პოეტიკა, რომელსაც ო.ფრეიდგნბერგი კრეაციულობას უწოდებს. როდე- 

საც ფაქტორი /# გამოყოფს ფაქტ )I8-ს, მაშინ 1) 3 მუდამ 7#ტ6-ზეა და- 

მოკიდებული; 2) ტ. და სც საფუძველში იგაგეობრივნი არიან; 3) „4-ს, 8- 

საგან ცალკე აღებულს, მასთან არაგითარი ურთიერთობა არა აქვს; 4) 

ამ თავისუფალ მდგომარეობაში ფაქტორი ტ. არის ოდენ მისგანგე გამო- 

ყოფილი ფაქტი, აქედან გამომდინარე, ერთი და იგივე მოგლენა შეიძლე- 

ბა განხილულ იქნეს როგორც პასიური და როგორც აქტიური; ფაქტი 

მოცემული მოვლენის ფარული მდგომარეობაა, მოძრავ და მრაგალსა- 

ხოვან ფორმაში მოცემული; აქედან კი: ფაქტორი განიხილება როგორც 

აქტიური, როცა ის წარმოქმნის და როგორც პასიური, როცა კრეაციის 

გარეშეა აღებული, მეორე მხრიეგ, ფაქტიც იმავე მოგლენის ამბი- 

66 ,



გალენტურ მდგომარეობად განიხილება: საკუთარი თავის ფორმირებად 

ქმნადობაში (აქტივი) და გაფორმებულ ქმნილებაში (პასივი)““. 

ფარჯიანი ხშირად უბრუნდება ერთი და იმაგე ციკლში სახარების ამა 

თუ იმ მოგლენის ორმაგ რეპრეზენტაციას: პირგელად „ასურათებს“ მოვ- 

ლენის ფაქტორულ პლანს, მეორედ კი – ფაქტიურს. 

ტექსტისათგის დართული” ანდა ტექსტის კომენტირებადი კონკრეტუ- 

ლი იკონიკური კომპოზიციის ფერითი ელემენტები შეიძლება განხილუ- 

ლი იქნეს ორი ასპექტით: ერთი მხრივ, როგორც ნიშნური (სემიოტიკუ- 

რი) ელემენტი, რომლის (სემანტიკური) მნიშვნელობაც გამოდის ცალ- 

კეული გამოსახულების ჩარჩოდან და შეიძლება დაიძებნოს ხელოგნების , 

სხვა სახეებში ანდა ჟანრებში (მაგ. მინანქრულ ფირფიტებში), ხოლო 

მეორე მხრივ, როგორც მოცემული ფერწერული თხრობის ელემენტი, 

რომლის საზრისიც მთელი იკონიკური კომპოზიციის კონტექსტით განი- 

საზღვრება. აქედან გამომდინარე, ფერწერული გამოსახულების ანალი- 

ზისას მიზანშეწონილია განვასხვაოთ იკონიკური ნიშნის მნიშვნელობა, 

რომელიც, თაგის მხრივ, დაკავშირებულია რეპრეზენტირებული გამოსა- 

ხულების რეკონსტრუქციასთან, და ამასთან, საზრისი ამ ნიშნისა, მისი 

კონკრეტული შინაარსის ინტერპრეტაციას რომ უკავშირდება25, 

ასეა თუ ისე, გამოსახულების რეკონსტრუქცია ფერწერული ნარაცი- 

ის კონსტრუირების დადგენილი კანონზომიერებიდან გამომდინარეობს. 

ამასთან, გამოსახულების კომპოზიციურ ელემენტთა სინთეზირების პი- 

რობა შეიძლება წარმოჩენილი იქნეს ს.ლანგერისეული პრეზენტაციო- 

ნული და დისკურსიული სიმბოლიზმის მეტადონეზე სწორედ ამის 

გამოა ლოგიკური და გამართლებული გარკვეული იკონიკური და სიტყ- 

ვიერი ანალოგიების დაშვება. ! 

მინიატურულ „ახალ აღთქმაში“ წარმოდგენილია საკრალურ-ნიშ- 

ნურ სიტუაციათა მთელი „ბლოკები, რომლებიც ყოველ ცალკეულ · 

შემთხვეგაში ახალ, სპეციფიკურ სახგით შინაარსსაც იძენენ და ზოგად 

მისტერიალურ საზრისს ინარჩუნებენ მთლიანობაში, ჩემი „პერსონა- 

ჟის“ მიერ შექმნილ გამოსახულებებში მოიხილება ბიბლიურ, კერძოდ 

ახალაღთქმისეულ მოტიგთა მთელი სინტაგმატიკური ჯაჭვი, იკონიკურ 
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ნიშანთა ნაკრები. მათი შინაგანი წესრიგი თვით ტექსტის არა მხოლოდ 

საკრალური, არამედ ჟანრული სპეციფიკითაცაა დეტერმინირებული. 

საბოლოო ჯამში, ფარჯიანისეუული ფერწერული ნარაციის ლოგიკა 

ემთხვევა „ილუსტრირებადი“ ტექსტის იგავური თხრობის ლოგიკას. რაც 

მთავარია, ფერწერული თხრობის პრინციპი ორიენტირებულია იმ „ჟან- 

რულ სუბსტანციაზე,, რომელსაც ამ შემთხვეგაში იგავი წარმოადგენს. 

3.5. რელიგიური სიმბოლო და ქრონოტოპი 

მხატვრისათვის რელიგიური სიმბოლო თეორიული კონსტრუქცია კი 

არა, მისიგე სულიერი გამოცდილების რეპრეზენტაციაა. მასთან მუდამ 

„მალაშია“ რელიგიური სიმბოლოს ორი უმთაგრესი ნიშანი – მაგთუ- 

რობა და მისტერიალურობა26, 

ამასთან ჩემი ·„პერსონაჟისათვის“ თვით ხელნაწერი წიგნიც (მინია- 

ტურებითურთ) რელიგიური სიმბოლოა და არა უბრალოდ ხელოვნების 

ქმნილება. მით უფრო, რომ ეს უკანასკ6ნელი, როგორც ასეთი, ჰერმენევ- 

„ ტიკულ- -ფენომენოლოგიური გაგებით, მსატვრის კი არა, ინტერპრეტა- 

' ტორის მიერ კონსტრუირდება. 

: ფარჯიანი „ახალ აღთქმას“ თითქოსდა მისტერიალურ პრეისტორიად 

წარმოადგენს, პრეისტორიადდ რომელსაც არქვისტორიაც შეიძლება 

ეწოდოს. ეს „არქეისტორია“ ისევე მიემართება ისტორიას, როგორც არ- 

ქეტიპი – ტიპს. მხატვარი არ ცდილობს „გადალახოს“ წარსული, რამე- 

თუ ეს უკანასკნელი ყოფიერების ციკლურობის წესით მარადიულად 

ბრუნდება, ამგვარად გაგებული წარსული კი შეიძლება დასახული იქნეს, 

როგორც იდეალური მომაგლის ვირტუალური მოდელი. ესაა თაგისე- 

ბური „ისტორიოსოფიული უკუპერსპექტივა“. 

სახარების იკონიკურ პარაფრაზებს მ 0II0CI შევყავართ ქრისტიანუ- 

ლი მეტაფიზიკის სფეროში. ამდენადვე, ისიწი განიხილებიან როგორც 

არქეტიპთა ერთგვარი სიმბოლოები. ამ მხრივ, არსებითია არა ცალკე- 

ულ, სტატიკურ ნიშანთა სიმბოლიკა, არამედ ამ ნიშანთა ურთიერთ- 

გამსჭვალვა.



ფარჯიანთან ახალი ალთქმისეული მოგლენები, უფრო ზუსტად, ამ 

,მოგლენათა იგაგური ტრანსკრიფციები შუალედურ სიგრცესა და შუა- 

ლედურ დროში მიმდინარეობენ. მხატვარი მიმართაგს, ერთი მხრივ, ტო- 

პოსის, ხოლო მეორე მხრიგ, იგაგვურად რეპრეზენტირებული მოვლენის 

რიტუალიზაციას. ამასთან, იგი მოიხმობს თვით ნიშნის რეპრეზენტატუ- 

ლობას. ეს უკანასკნელი კი სახარებისეული იგავების ერთგვარ „იდეო- 

ლოგიურ“. ფუნქციასაც აგლენს, რამეთუ, სადაც ნიშანია – იქაა იდეო- 

ლოგიაც. ყოგელგვარ იდეოლოგიურს ნიშნური საზრისი ენიჭება. ხოლო 

იდღეოლოგიურობის თანამდევი მოვლენა – რიტუალია. 

ავტორი სასურათე ქრონოტოპში იმგვარად განალაგებს ნიშნურად 

გამოსახულ პერსონაჟებს რომ სპონტანურად იქმნება მოძრაობათა 

ტრანსლირებადი რიტმი, რაც, თაგვის მხრიგ, წარმოშობს თითოეული 

პერსონაჟისათვის „მიწერილი“ კულტურული ნიშნების ინტეგრაციის 

აუცილებლობას. ამ პერსონაჟთა ერთგვარი მარიონეტულ-ანიმაციური 

გამომსახველობის არსი იმაში უნდა ვეძებოთ, რომ ისინი წარმოადგენენ 

გამოსახულებათა გამოსახულებებს ანუ ნიშანთა ნიშნებს?. ახალი 

აღთქმის ფარჯიანისეუული მარიონეტულ-ანიმაციური ფიგურატიულო- 

ბის მაგალითისათვის საკმარისია გაგიხსენოთ თუნდაც ლაზარეს ალღდ- 

გინების – ამ მართლაცდა „მისტიური რეანიმაციის“ – ამსახველი მი- 

"ნიატურა „იოანეს სახარებიდან". 
და მაინც, ეს „მეორად-მამოდელირებელი“ გამოსახულებანი ჰერმან 

ჰესესეული პაბლოს „მაგიური თეატრის“ თოჯინებს რომ გვაგონებენ, 

უპირგელეს ყოვლისა, სიმბოლური ხატებია, ხილვებია, ხოლო მთლია- 

ნობაში ესა თუ ის ეპიზოდი თუ სცენა მოიაზრება როგორც რიტუალურ- 

იმაგინაციური სა-ხილგელი, რომელიც პერცეპტუალურ წარმოდგენაში 

გვეძლევა არა როგორც „საკუთრიგ ვიზუალური“, არამედ როგორც 

„კვაზივიზუალური“ ფენომენი. და ესაა კიდევ ერთი დასტური იმისა, 

რომ ჩვენი მხატვრის რიტუალურ-იმაგინაციურ სამყაროში ქრისტიანუ- 

ლი მეტაფიზიკური ონტოლოგია განიცდება როგორც აბსტრაქტულის 

კონკრეტულ-სახეობრიგ მასალაში განსხეულება. ამ გაგებით, როგორც 

მამა პაველ ფლორენსკი ამბობს, სინამდვილე – ესაა აბსტრაქტულისა 
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და კონკრეტულის ადექვატურობა (ტაგტეგორიულობა), მოჩვენებითობა 

კი – სიმბოლურობა (ალეგორიულობა)??. 

ზემოთ მონიშნული ქრონოტოპული სიტუაცია ფარჯიანისეული ბიბ- 

ლიური იგავების შუალედურ დროსა და შუალედურ სიგრცეში მიმდინა- 

რეობის შესახებ, ამჯერად, იმით უნდა დაგაზუსტო, რომ მხატვარი 

ტექსტში აღწერილ ეპიზოდებს ზღგრულ მდგომარეობებში ზხატაგს. მა- 

შასადამე ფერწერულ-იმაგინაციური მედიტაციები „ახალი აღთქმის“ 

თემებზე ამა თუ იმ იგავის სიგრცულ და დროით მედიაციურობას აგ- 

ლენს. სახარების საკრალურ-მისტიკური სამყაროს კარი მაყურებელს 

სწორედ ამგვარ შუალედურ-მედიაციურ „ჰორისონტზე“ ეხსნება. 

“ ჩემი „პერსონაჟი“ იმაგინაციური ინსპირაციის მეშვეობით ქმნის ეს- 

თეტიკურ საგნებს. გრძნობადი ფორმების სამყაროს იგი ინტელექტთან 

სიმბოლური ეგშესატყვისობის“ გზით ანუ ერთგვარი ინტელექტუალური 

ცოდნითაც წგდება, რაც, თავის მხრივ, უშუალოდ წმინდა გონებიდან 

მომდინარეობს. ინტელექტუალური ცოდნა პრინციპულად განსხვავდება, 

როგორც დისკურსიული ცოდნისაგან (ფილოსოფია), ისე რელიგიური 

ცოდნისაგანაც – ამ უკანასკნელთან მიმართებით იგი ტრანსცენდენ- 

ტურია. საკუთრივ ინტელექტუალური ცოდნა იძლევა საშუალებას, უშუ- 

ალოდ გეზიაროთ ღვთაებრიგ ცოდნას მის შინაგან სისაგსეში, განსხგა- 

/გებით რელიგიური ცოდნისაგან, რომელიც ოდენ ღვთაებრიგი გამოცხა- 

დებით იფარგლება. აქედან გამომდინარე, ტრადიციული ჩხელოგნებე- 

ბისმიერი გრძნობად ფორმათა ჭვრეტა და კრეაცია შესაქმის ერთგვარ 

რეკრეაციასაც მოასწავებს. ფარჯიანის შემოქმედება ტრადიციული ხე- 

ლოგნებაა იმ გაგებით, რომ იგი ღგთაებრიგი შესაქმის ოპერაციულ-ლო- 

გიკური ასპექტის თაგისებურ „იმიტირებას“ ახდენს. მეორე მხრივ, ფარ- 

ჯიანისეული იკონიკურ-იმაგინაცკიური კრეაცია (რეკრეაცია) სუფთა 

Cწმინდა.) ფურცლის სივრცეში „პრარადან" ხდება. ესაა სივრცე, რო- 

მელიც ყოგელივეს იღებს საკუთარ თაგში და გვეგლინება ერთგვარ „ეკ- 

რანად“, მასზე ელიმინირდებიან იმაგინაციური ხატები. მხატვარი მის 

მიერ რეპრეზენტირებულ ბიბლიურ სამყაროს წარმოგვიდგენს ხან დისკ–- 

რეტული, ხანაც არადისკრეტული (სუქცესიური) მომენტების , სახით. 
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დისკრეტულობა მეტადაა შესაცნობი „იოანეს სახარებაში“, სადაც „წიგ- 

ნის“ მთელი სტრუქტურაა „წყვეტილი“, დაწყებული აუკინძავი ფურც- 
ლებით, დამთაგრებული ჩაწებებულ-ჩამონტაჟებული მინიატურებით. ამ 

მხრიგ „მარკოზის სახარება“ უფრო „მთლიანია“, კომპაქტური. აქ ტექს- 

ტი-ნიშანი (თაგისი თაგსართი ასო-ნიშნითურთ) თუ ცალკეული მინია- 

ტურა ტექსტზე კი არაა „მიმაგრებული“, არამედ თითქოს თავად ლო- 

გოსიდანაა აღმოცენებული. მთელი „წიგნადი სიგრცე“ მოიაზრება რო- 

გორც „აბსოლუტური აგტორისათვის“ დატოვებულ ტოპოსი (ან ტოპო- 

სები), თგით სახარება კი, წარმოგვიდგება როგორც ლოგოსის ჯერარ- 

სული განხორციელება ანუ „აბსოლუტური აგტორის“ გირტუალური 

„შესვლა“ საკუთარსავე ტექსტში. ამასთან, „მარკოზის სახარება“ აღარ 

წარმოსდგება დაზგური ფურცლების კრებულად. წიგნის „სხეული“, რო- 

გორც სახარებისეული მითის მატერიალური მატარებელი, იმ ზომამდეა 

„დამუშაგებული“, თუნდაც, ასე გთქგათ, „ნაწრთობი“, რომ მაქსიმალუ- 

რად „იშლება“ ზღვარი ხელნაწერ ტექსტსა და იკონიკურ გამოსახუ- 

ლებას შორის. ეს უკანასკნელი, თავისთავად, გაცილებით იმპერატიუ- 

ლია, ვიდრე ნაწერი, აღარ დომინანტობს ღა საკუთრიგ ტექსტის, 

როგორც ლოგოსის განხორციელებული ხატის, ფუნქციას „სჯერდება“. 

ტექსტში „ნახსენები“ სიტყვები თითქოსდა, ჩგენს თვალწინ გარდაისახე- 

ბიან ,„გამოსახულებებად“, თაგისუფლად და უწყვეტად რომ „მიმოდიან“ 

ტექსტის საკრალურ სიგრცეში. ამ სივრცის ყოგელი პუნქტი აქსიო- 

ლოგიურად ღირებულია ღა სემანტიკურად მნიშვნელადი. ლოგოსი 

კონტინუალურად ერწყმის ტექსტს, ტექსტი კი – გამოსახულებას. 

ფარჯიანისეული სიმბოლო, ისევე როგორც საზოგადოდ რელიგიური 

სიმბოლო, არაა სტატიური. მისი სრული რეალიზაცია სიმბოლურ ფორ- 

მათა ერთგვარი „პოლემიკის“, ზოლო შემდგომ ამისა, მათი შერწყმის 

შედეგად ხდება. რელიგიური სიმბოლოს ამბივალენტური ბუნება გამოს- 

ჭვივის ინტერპრეტირებად მასალაში, სადაც წესრიგი და ქაოსი, ზმანება 

და გამოღვიძება, სიგრცე და დრო კონკრეტული პლასტიკური ხატის 

დიქოტომიურ საფუძველს წარმოადგენენ. სამყაროს დინამიური სატი 

დღისა და ღამის, სინათლისა და სიბნელის მონაცვლეობით ქმნის უნი- 
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ვერსუმის კოსმოლოგიური სურათის ციკლურ ასპექტს, თავის მხრივ, 

ილუსტრაციულ ციკლს რომ გასდევს ლაიტმოტივად. ასე ეჯაქვება სამ- 

ყაროს ციკლური ლოგიკა წიგნის ილუსტრაციათა ციკლურ ლოგიკას. 

რაც შეეხება ხელნაწერი ფურცლისათგის დართულ მინიატურა-თაგსარ- 

თებსა თუ ცალკეული თავის დამასრულებელ იკონიკურ „რეპლიკა- 

აკორდებს“, ისინი „იოანეს სახარებაში“ ტექსტში ორიენტირების %ო- 

ნებს მიანიშნებენ და ერთ შემთხვევაში (მინიატურა – თავსართები) სა- 

ხარებისეუულ იგაგთა ნარაციის დასაწყისს აღნიშნავენ, მეორე შემთხ- 

ვევაში კი (მინიატურული „ფრიზები“) – , დასასრულს. ეს კი წიგნის 

„სხეულის“ არა ოდენ ფორმალურ-კონსტრუქციული, არამედ სიმბო- 

ლურ-სემანტიკური ორგანიზაციის ფორმაცაა. კალიგრაფია მხატვრის 

ანთროპოსოფიურ-ოკულტური ' წარმოდგენით, ეთერული სხეულის დი- 

ნებას აღბეჭდავს. ამ მხრივ, საგანგებო სემანტიკური დატვირთვა ენიჭება 

ცალკეულ ასო-ნიშნებს, მაგ. „ჰაე“-ს, ეთერული დინამიზმით რომ სუნთ- 

ქავს. ამასთან, ცალკეულ გრაფემათა ორნამენტული გადაბმები ქმნიან 

ნონფიგურატიულ კალიგრამებს, მთლიანობაში ერთიან აბსტრაქტულ- . 

ლიტერულ კომპოზიციებად ფორმირებას რომ ლამობონ. და მაინც, სა- 

ხელდობრ „იოანეს“ სახარებაში გრაფემული კომპოსიციებით ვერ 

იხატება სამყაროს სურათი. 

ფარჯიანის ჩემს მიერ რეკონსტრუირებული მხატვრული მეთოდი 

7 კიდევ ერთხელ ადასტურებს, რომ პლასტიკური ფორმა მხოლოდ მაში- 

ნაა აქტიური, როდესაც სიგრცული გარემოს დინამიკაში „მონაწი- 

ლეობს“. სხვაგგარად, ფორმა პასიურია და სივრცის დანარჩენ პუნქტებ- 

თან დაუკავშირებელი. სივრცულად დინამიური ფორმის არქეტიპული 

პარადიგმა კი საკრალური ცენტრის ანუ სამყაროს ცენტრის ფუნქციაა. 

გარემომცველი სიგრცის ნებისმიერი პუნქტი, უზენაეს სულიერ ღირე- 

ბულებებთან ზიარების მიზნთ სიმბოლურად სწორედ ამ ცენტრისკენ 

მიისწრაფვის. თუმცა, არსებობს უკუმოძრაობაც, – სულიერი ცენტრი- 

დან პერიფერიისაკენ, – როდესაც ძირითადი საკრალური ღირებულება- 

ნი სიგრცეში „იტოტვებიან“ და ამ სივრცის ცალკეულ წერტილებს რი- 

ტუალურად სიწმინდეს, ჰფენენ. საკრალიზებული ცენტრის ქრონოტოპში 
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მოძრაობის თემა ფარჯიანისეულ ფერ-ხატწერულ ფუგებშიც ჟლერს და 

ერთი იკონიკური ტექსტიდან მეორეში გარიაციულად გადადის. 

წიგნი, როგორც მხატვრული კულტურის საგანი, აქ კოსმიურ ფუნქ- 

ციასაც ითაგსებს. ესაა საკუთრიგ ილუსტრირებული წიგნის კოსმოსი. 

სამყაროს მსგავსად, წიგნსაც აქვს თავისი საკრალური ცენტრი, თავისი 

ათგლის წერტილი. ამგვარ ცენტრად, ათვლის წერტილად ლიტერატუ- 

რული თუ ფერწერული თხრობისათვის ფრონტისპისი გვეგლინება, 

რომელსაც ჩვენი მხატვარიც საგანგებო ფუნქციას აკისრებს. ფრონტის- 

პისი თაგისებურ „სანქციასაც“ იძლევა ლიტერატურულ-ფერწერული ნა- 

რაციის დაწყებისათვის და თავისი სიმბოლურობის ეგიდით მკითხვე- 

ლისა თუ მაყურებლისათვის ჩვეული გარემომცველი სამყაროს რემოდე- 

ლირებასაც ახდენს??. 

იოანეს სახარების თითოეული თავი იწყება მინიატურულ კვადრატში 

ჩახატული თაგსართი ასო-ნიშნით, რომელიც ემბლემატურად მოიაზრე- 

ბა როგორც ერთგვარი „გამოსახულების რეგულარული ველი" ·– კარი. 

მაგ, III თაგვის მინიატურა-თაგსართში ასო-ნიშანი „ინი“ კარის 

ემბლემაცაა, რომელსაც ეყრდნობა ნიკოდიმოსი, XI თავის ანალოგიურ 

თაგსართში „ინ“-შია მოქცეული ლაზარე. ამრიგად, „იოანეს სახარების“ 

თითოეული თაგვის მინიატურა-თავგსართის ნებისმიერი გრაფემა წარ- 

მოდგენილია როგორც კარი, რომლის „გავლითაც“ მკითხველი იწყებს 

თაგის. მისტიურ „მგზაგრობას“ სახარების საკრალურ სამყაროში. ისიც 

სიმპტომატურია, რომ ყოველი თაგი (კარი) სრულდება ჰორიზონტალუ- 

რი, მართკუთხა „ფრიზით,ი, რომელიც აღნიშნავს „გზას“ მომდეგნო 

თაგისაკენ. ამ გზაზე მორიგი „კარი“ ხგდება მკითხველს და ა.შ. ამასთან, 

ეს „გზა“ ხსენებულ „„ფრიზებში“ ხშირად პანდის ფაქტურაზე ამოკაწრუ- 

ლი ხაზებითაა აქცენტირებული. ' 

კარის ხატს ფარჯიანისეული „იოანეს სახარების“ დისკრეტულად ჩა- 

ლაგებულ მინიატურებშიც სპეციფიკური სემანტიკური როლი აკისრია. 

მაგალითისთვის შეიძლება მოგიხმო მინიატურა: „რომელი შეგალს 

კარით, მწყემსი არს ცხოგართა". მაცხოგარი თაგადაა კარი: „მე ვარ 

კარი: ჩემ მიერ თუ ვინმე შეგიდეს, სცხოგნდეს; შეგიდეს და გამოგიდეს, 
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და სამოვარი ჰპოვოს" (იოანე, 10,9). კარის ხატადაა წარმოდგენილი 

ნალისებური თაღი, რომელშიც გამოსახულია ერთ შემთხგევაში მაც- 

ზოვარი („მე ვარ მწყემსი კეთილი“; „მე გარ პური ც„ხოვრებისა"), 

"მეორეში კი – იუდა („დღა იყო ღამე)“39, 

კარი სიკეთისა და ბოროტების, დღისა და ღამის, ახლისა და ძველის, 

და შეიძლება ითქგას, ყოველგვარი ბინარული ოპოზიციის ზღურბლია. 

იგი ხან იღება, ხანაც იკეტება", რითაც მისი ყოფითი ფუნქცია კი არ 

სრულდება, არამედ რეპრეზენტირდება სიმბოლურ პროტაგონისტთა 

„შეხვედრა-გაცილების“, ციურ მნათობთა „ამოსგლა-ჩასგლის“ და ა.შ. 

რიტუალური ხდომილობანი. შუა საუკუნეებში ამგვარი რიტუალური 

ხდომილობანი ქრომატული სიმბოლიკითაც „შეიგსო“, ასე მაგალითად, 

მრავალ ტრადიციულ კულტურაში ჩვეული გახდა აღმოსაგლეთის კა- 

რის, მოგვიანებით კი, უბრალოდ, შესასგლელი კარის დაფარვა ოქროთი, 

ვერცხლით ანდა რომელიმე ელვარე ლითონით. ძველ ეგგიპტეში 

თითოეულ კარზე გამოისახებოდა მზე, უფრო განგითარებული ფორმით 

კი, ეს ემბლემა წარმოსდგებოდა ფრთოსანი მზის სახით, რომელიც ორ 

გველს ეკაგა. როგორც წესი, მზისადმი მიძღვნილ შესასგლელებს თაგისი 

მცველი-გენიები ჰყავდათ. ეგვიპტეში – სფინქსები ასირიაში – 

ფრთოსანი ხარები. და მაინც, „ძველების“ წარმოდგენებში სამყარო 

ერთიანია და განუთიშველი. ამიტომაც, კარი არა მხოლოდ აცალკევებს 

/„ზენა“. სამყაროს „ქვენასაგან“, არამედ აერთიანებს კიდეც მათ. სამყა- 

როს ცვალებადი ხატი დღისა და ღამის, ნათლისა და ბნელის მონაცვგ- 

ლეობით ბადებს კიდევ ერთ ხატს: ორკარიან საცხოვრისს ერთურთის 

„ საპირისპიროდ განლაგებული შესასგლელითა და გამოსასვლელით. ეს 

” არქეტიპული ხატი“? შუა საუკუნეებში ჰპოვებს. გავრცელებას. ორკა- 
რიანი საცხოვრისი, მეორეს მხრივ, უკავშირდება სამყაროს კოსმოლო- 

გიური სურათის დინამიურ (ტემპორალურ-ციკლურ) ასპექტს და მზის 

ამოსგლა-ჩასვლის ორფაზიანი სისტემის სიმბოლიზირებას ახდენს“. 

ორკარიანი საცხოგრისის იდეის თავისებური გენეზისი ფიგსირდება 

მართლმადიდებლური ტაძრის ჰორიზონტალურ სტრუქტურაში, სადაც 

ინტერიერი – საკურთხევლით (მოგვიანებით „სამეფო კარებით“ იკო- 
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ნოსტასში) და დასავლეთის კარიბჭით – სამყაროს სიმბოლურ ხატს 

„იმეორებს“. სამეუფო კარები და დასავლეთის კარიბჭე სიმბოლიზაციაა 

ორი საკრალური საზღგრისა, მთელ პროფანულ სიგრცეს ქრისტიანულ 
ეკლესიაში რომ მოაქცევს. 

პჰ.6. პმრსონაუი – გამოსახულება – სატი 

ფარჯიანისეულ სახარებათა პერსონაჟების ერთი ყველაზე დამახასი- 

ათებელი ნიშანია ინდიგიდუალური პორტრეტული ნიშნების ნიველი- 

რება, რისი „არქეტიპიც არქაული და მედიეგალური მხატვრული 

აზროგნებაა?4, ადამიანის გამოსახვის ესთეტიკა შუა საუკუნეებში ამა 

თუ იმ გმირის იერარქიულ-ღირებულებითი ნიშნების გამოვლენას ეფუძ- 

ნება. აქედან გამომდინარე, მითოლოგიური, ლიტერატურული თუ ფერ- 

წერული პერსონაჟის დახასიათებაც სიტყვიერი თუ იკონიკური კონ- 

ტექსტის საზღვრებიდან გამოდის და ზოგად-იდეალიზირებული საზრი- 

სით იმოსება. 

საინტერპრეტაციო მინიატურათა ესთეტიკური ფენომენი თავის 

სრულფასოგან გამოხატულებას, გარკვეული გაგებით, „ეტიკეტურად გა- 

მოხატულისა“ და „ეტიკეტურად გამოუხატავის“, ანუ მხატვრული სახის 

კატაფატიკურ და აპოფატიკურ წარმოდგენათა ზღვარზე იძენს. თაგისე- 

ბური აზრით, ეს მხატვრული პირობა მიმეზისური და არამიმეზისური 

სახვის მედიაციურ ბუნებასაც ალბეჭდავს. მიმეზისურად დაფიქსირე- 

ბული ხატები გამოსახვის კატაფატიკურ მეთოდს შეესიტყვებიან, არამი- 

მეზისური ხატები კი – აპოფატიკურს. და მაინც, სახვის ამ ორი მეთო- 

დის თანხვდენა არასოდეს ხდება, არც დენოტატი და სიგნიფიკატი ემთხ- 

ვეგიან ერთმანეთს. აქედან გამომდინარე, ფარჯიანისეული ესთეტიკური 

ხატი სემიოლოგიური ასპექტით, კერძოდ, ჩ.პირსისეული მოდელით, არც 

იკონიკური ნიშანია და არც ნიშან-ინდექსი; ესაა ნიშანი-სიმბოლო. 

ამ მინიატურების ესთეტიკურ-სემიოტიკური ანალიზისას პერსონაუ- 

თა გამოსახვის ტიპობრიგვ სიტუაციათა ნორმატიულობა-ეტიკეტურობა 

პერსონაჟთა მხატვრულ-ექსპრესიული გამოხატვის პრინციპებისაგან 
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უნდა განვასხვაოთ. ამ შემთხვევაში, პერსონაჟთა გარეგნობის დინამიკა, 

კანონიკურობას დაშორებულია და ამდენადვე, ლაპარაკი „იგივეობის 

ესთეტიკაზე,,„ როგორც მხატვრულ მეთოდზე. შეუმლებელია. მაგრამ, 

იმავდროულად, ეს პერსონაჟები და მათი ხატვის პრინციპი ზღვრულად 

გამოგლენილ ეტიკეტურ ნიშნებსაც მოიცავს, იმდენად, რამდენადაც 

ასახავს ადამიანის ხატის შესახებ „რომანტიკულ ხელოგნებაში“ აპრო- 

ბირებულ წარმოდგენებს. ამ გაგებით, ქრისტიანული ხელოგნების ზო-” 

' გად-ესთეტიკური მოდელი ამ შემთხვევაში შენარჩუნებულიცაა და გარ- 

კვეულწილად მოდერნიზებულიც. მთავარი მაინც ისაა, რომ მხატვგრის 

პათოსი არსებითად მიმართულია ექსტატიკურობისაკენ, საღმრთო მშვე- 

ნიერების, როგორც შინაარსის, ფერწერულ ფორმაში ,„ვერდატეგისაკენ“ 

და, აქედან გამომდინარე, თგით ხელოვნების თავის თაგიდან გამოსგლი- 

საკენ. გრიგოლ ნოსელის თქმით ხომ: „შუენივრებაი საღმრთო... არა 

გამოხატულ არს შუენიერებითა ფერთაითა, არამედ უზეშთაესითა წე- 

სითა, რომელიც მიუთხრობელ არს გულისხმის-ყოფად“. და სწორედ აქ 

"იჩენს თაგვს ერთგვარი ამბივალენტურობა, თუნდაც წინაალმდეგობა 

„საღმრთო შუენიერებასა“ და მხატვრულ სახეში განსასხეულებელ 

გრძნობად-ესთეტიკურ მშვენიერებას შორის, რადგანაც „არაგის ძალუძს 

ერთნაირად იყოს ამაღლებული პოეტიცა და მეტაფიზიკოსიც, მეტა- 

ფიზიკა (ნობიერების აბსტრაქციას ახდენს გრძნობისაგან„ პოეტურმა 

ნიჭიერებამ კი მთელი ცნობიერება გრძნობაში უნდა ჩაძიროს“?. 

შეიძლება დაგუშვა, რომ ჩემი პერსონაჟისათგის “ადამიანის სახე აბს- 

ტრაქციაა, ფორმაა, რომელიც მზადაა იქცეს „წმინდა“ შინაარსად. ამ 

მხრიგ, საქმე გვაქვს გამომსახველობით (იმპრესიულ) და გამომხატ- 

” გელობით (ექსპრესიულ) ასპექტთა ოპოზიციასთან, რომელიც, საზოგა- 

დოდ, ქრისტიანულ ესთეტიკურ ხატში თაგის ზღვარს აღწევს. როგორც 

პოეტი იტყოდა, აქ „სულს სწყურია საზღვარი როგორც უსაზღვროება". 

„საზღვარი როგორც უსაზღგროება“ – ის პოეტური ფორმულაა, რომე- 

ლიც ამ შემთხვევაში, მეტაესთეტიკური ექსტაზის ნიშნადაც შეიძლება 

დავსახოთ ანუ თვით ხელოგნების საკუთარი არტეფაქტული სფეროდან 

გამოსგლის ერთგგარ ემბლემად გაქციოთ. 
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სახარების პერსონაჟები, რილკეს ერთი ლექსის თავისუფალ თარგ- 

მანს თუ მოგიხმობ, თითქოსდა „უფლის ბაღებში მდუმარედ დაიარებიან, 

თითქმის მსგაგსები როგორც დროითი ინტერგალები“,. ისინი იმდენად 

ტიპიზირებულნი არიან, რომ ხშირად სქესსაც ძნელად თუ დაადგენ. ამ 

გაგებით, ეს პერსონაჟები ერთგვარ ანდროგინებად შეიძლება დავსა- 

ხოთშბ6, რომელთა ამბიგალენტურობაც ანდროგინული, ორსქესიანი წა- 

მიერებით, როგორც ტემპორალური გალენტობით გლინდება. ანდროგი- 

ნული წამიგრება ბაშლიარისეული მეტაფიზიკური მეტაფორაა, რომელ- 

” შიც იგი მამაკაცურ და ქალურ დროთა, ანუ ძლიერი, შემტეგი, ყოგლის- 

შემმუსგრელი დროისა და ნაზი, მორჩილი, მწუხარე დროის ჩამნაცგლე- 

ბელ საწყისს გულისხმობს. პოეტური საიდუმლო – ანდროგინიაა· 

ასკვნის ბაშლიარი?7, და ეს დასკვნა, ზემოხსენებული ასპექტით, ჩემი 

„პერსონაჟის“ სამყაროზეც შეიძლება გავრცელდეს. 

ტიპიზაციისა და იმპერსონალურობის პარალელურად, იკონიკურ-მი- 

ნიატურული ციკლის ფარგლებში, ერთი და იმავე პერსონაჟის სახის 

Cსურათის“ი) არასტაბილურობაც შეინიშნება. ამ მხრივ, უნდა დაფიქ- 

სირდეს პერსონაჟთა მრაგალსახეობა და მათი იერსახის ცგლა ყოველდ 

ცალკეულ გამოსახულებაში. რაც შეეხება ამ პერსონაჟთა ატრიბუტებისა 

და ანტურაჟის ცვლას, იგი ფუნქციონალურადაა დაკავშირებული სიუ- 

უჟეტურ მოქმედებასთან. ერთ ციკლში გმირის მრაგალსახეობაც ამ მოქ- 

მედებათა ცვლითაა განპირობებული. პერსონაჟთა გარეგნული სახის გა- 

ორება ერთგვარი პოეტურ-მხატერული ხერხია. ავტორი დროსა და 

სიგრცეში პერსონაჟთა მოძრაობის გამოსახვისას მუდმივად ცვლის მათს 

ყოველ შესაძლებელ განმასხვაგებელ დახასიათებას – გარეგნობას, ტა- 

ნისამოსს, ტანისამოსის ფერს, ფაქტურა-ტექსტურას.. ასე რომ, ისინი 

/ ჩვენს წინაშე საკუთარ „მოქმედებათა ტანისამოსში“ წარმოსდგებიან. 

ამასთან, გარეგნული სახის მოუხელთებლობა პერსონაჟთა სიტუაციური 

დეტერმინაციის არქაულ ტრადიციასთანაცაა წილნაყარი, 

პერსონაჟთა მრავალსახეობა არა მხოლოდ მოქმედების ცვლის, არა- 

მედ გმირის მიერ კონკრეტული ადგილგადანაცვლების შედეგიცაა. ერთი 

ტოპოსიდან მეორეში გადანაცვლება პერსონაჟის გარეგნობის 
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ცგლილებასაც იწვეგს. ამასთან, ერთი სივრცული ზონიდან სხვა ზონაში 

გადასვლისას აღმოცენებული გარეგნული ტრანსფორმაციები თგით 

სივრცული ლოკუსის თგისებებითაცაა ნაკარნახევი ყოველ (ცალკეულ 

შემთხვევაში, ახალ მიკროსიგრცეში აღმოჩენისას, პერსონაჟი ამ სიგრ- 

ცის პირობების შესაბამისად ადაპტირდება, მის ნაწილად იქცეგა, მასში 

„ეწერება. მოკლედ, სივრცე თავადაა პერსონაჟის ქცევისა და გა- 

რეგნობის მამოდელირებელი ფაქტორი. ამასთან, ეს სიგრცე მაინც მოქ- 

მედებათა ერთობ შეზღუდულ პირობას სთავაზობს პერსონაჟს. ამდენად- 

გე, სახარებისეულ სივრცულ ზონათა „კრებული“ მოქმედებათა, უფრო 

/ ზუსტად, მოტიგთა სავსებით განსაზღვრულ „კრებულს“ აპროგრამებს. 

ჩემი პერსონაჟის „პერსონაჟები“ არა მხოლოდ სამოსს, ნიღბებსაც 

იცგლიან ხოლმე. „ნიღაბი“ უკაგშირდება პერსონაჟის ' სტატიკურ დახა- 

სიათებას, .რომლის კვალობაზეც იგი უიგიგდება „ტიპს43“, თუ ლიტერა- 

ტურათმცოდნეობით კონტექსტში, ცნება „ნიღაბში“ სახვითი ზხელოვ- 

ნების ენისათგის მიუწვდომელი სიტყვიერი კონკრეტიკა იგულისხმება, 

ხელოგნებათმცოდნეობით კონტექსტში, იგივე ცნება გაცილებით ფართო, 

განზოგადებულ შინაარსს იძენს. აქ უკვე თავად ხელოგნების ქმნილება 

განიხილება როგორც „ნიღაბი“, აგტორის მსოფლმხედველობას რომ 

აღბეჭდავსპ?, ამ მხრივ, ხელოგნების ნებისმიერი ქმნილება, როგორც 

„ნიღაბი“, უკვე აღარ განიხილება თავად მხატვრის ესთეტიკური ცნო- 

ბიერებისაგან განყენებულ და ავტონომიურ ფენომენად. პირიქით, იგი 

ხელოვანისა და მისი პუბლიკუმის ინტელექტუალური თამაშის პირობაა, 

მისი თვალსაზრისის გამოხატულება“. 

პერსონაჟის დახასიათება გარკვეული იკონიკური კანონიკურობის 

სისტემაშიც ჯდება და, იმაგ–დროულად, ერთი მინიატურული ციკლის 

საზღვრებში გამოსახგის პარადოქსულ თავისუფლებას, იმპროგიზაციულ 

/” თავისუფლებასაც ეზიარება. ფორმალური თვალსაზრისით, ნიღაბი პერ- 

სონაჟის ერთგვარი ნიშანიცაა, "რომლის მეშვეობითაც ი«მჭზატვარი პირ- 

დაპირ მიანიშნებს ფერწერული თხრობის შემდგომ; მრონოტობულ მეტა- 

მორფოზებს. თ მი... : 

პერსონაუთა იდენტიფიკაციის კრიტერიუმად მთჭრლისრიგ. 'შემთხვე- 

იც 
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გებში მათი საკუთარი სახელები გვეგლინება. ისინი დროსა და სიგრცეში 

პერსონაჟ-ნიღბების არაადექვატურად გამოგლენილ გარეგნულ თგი- 

სებებს მათსაგე განუყრელ „იმიჯთან“ აკავშირებენ. ამგვარად, ნიღაბთა 

პირობითობა გამოსახულებათა თაგვებზე გაკეთებული წარწერებით კო- 

რექტირდება და კონკრეტიზდება. საკუთარ სახელთა წარწერები გამო- 

რიცხავენ გამოსახულ-წარმოდგენილ პერსონაჟთა სხგაგვარ გაგებას, 

ცვალებადი ნიღბები კი მინიატურათა ციკლურ საზღგრებში უცვლელ 

სემანტიკურ გარკვეულობას იძენენ. 

ამრიგად, სახარებისეული სამყაროს სურათი თავისი ტიპოლოგიური 

და პერსონოლოგიური სპექტრითაა წარმოდგენილი. 

„ნიღბის მხატვრული მოტივი მხოლოდ პერსონაჟთა: გარკვეული 

ცვლილებების მარკირებით არ შემოიფარგლება. იგი ადამიანის გამო- 

სახვგის, „რომანტიკული“ ესთეტიკის კვალობაზე, ადამიანის სხეულებრივ 

პროპორციათა პარადოქსულ ცვგლილებებშიც გამოიხატება. აქაც იერარ- 

ქიულ-აქსიოლოგიური ფაქტორი მოქმედებს. “მხატვარი პერსონაჟთა 

პროპორციებსაც არღვევს და მათ მოქმედების არენის – სივრცის – 

ჰერსპექტიგასაც ანგრეგს. ეს კი, პერსონაჟისა და სიტუაციის ტროპულ- 

მეტაფორული შეფასებაცაა. ზემოთ უკვე მივანიშნე, რომ ფარჯიანი არა 

იმდენად სახარებისეულ სიუჟეტურ რეალია-სიტუაციებს, რამდენადაც 

საკრალურ ცნებებს, იდეებს „ასურათებს“. ეს იდეები კი ხატისაგან დამო- 

უკიდებლად ინარჩუნებენ კონკრეტულ და ერთჯერად ხასიათს, რაც მათ 

„სუ რათოგნებას“ ანიჭებს“, 

რახან „სურათი“ და „სურათოვნებ“ რამოდენიმეჯერ ვახსენე, 

ერთგვარი ექსკურსიც უნდა გავაკეთო ცნება „სურათის“ სემანტიკის 

სფეროში. 

„სურათ" არაბული სიტყვაა და უკავშირდება ფუძე „საგარა“-ს; ყუ- 

რანში. ალაჰის ..შესაქმე, დაკავშირებული უკვე შექმნილი საგნისათგის 

ფორმის, მიცემასთან, სწორედ ამ არაბული ფუძის (საგარა) მეშგეობით 

გადმოიცემა.“ ოჯგა ·„ლაკად. ხალაკნაკუმ სუმმა საგარნაკუმ,? – „ჩვენ 

შეგქმენით თქვენ, შემდეგ მოგანიჭეთ თქვენ ფორმა“· (ყურანი 7, 10). 

სხვა სურის უკანასკნელ აიათში (59, 24), ოღონდ უკვე ალაჰის სახელთა 
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ჩამონათვალში, შემდეგი ანალოგიური თანმიმდევრობაა: „იგი -- ალაჰC 

შემოქმედი, შემქნელი, წარმომშობობელი. იგი – მფლობელი მშვენიერ 

სახელთა“ („ხუვა ალლახუ. ალ-ხალიკუ, ალ-ბარი უუ, ალ-მუსავგირუ, 

ლახუ ალ-ასმა 'უ ალ ხუსნა). ორსავე შემთხვევაში, ალაჰის გითარცა 

შემოქმედის (ხალიკ) მოღვაწეობა წინ უსწრებს მისი, როგორც ფორმის 

წარმომშობის ანუ გამფორმებელის (მუსაგგირ) მოღვაწეობას. და 

თუმცა, ყურანში ფუძე „სავარა“-ს გამოყენება მოღვაწეობის სრულიად 

განსაზღგრულ ტიპს უკაგშირდება, რაც თაგვის მხრივ, ალაჰისეული 

შესაქმეს თანმიმდეგრობაშიც გლინდება („ხალაკა – საგარა“, შექმნა – 

ფორმის მიცემა; და შესაბამისად, „ხალიკ-მუსაგირ“ – შემოქმედი, ფორ- 

მის მიმცემი), ირანულ კულტურულ ტრადიციაში ზმნა „საგარა“ და 

” ნაზმნარი არსებითი. სახელი „სურათ“ გაცილებით ფართო სემანტიკურ 

სფეროს შემოწერენ. აქედან გამომდინარე, სიტყვის „სურათ“ პოლისე- 

მანტურობა განსაკუთრებით ვრცელდება სახვითი ხელოვნების ძეგლებ- 

თან მიმართებით. ასე რომ „სურათ“ მუსაგირის ღგაწების ხილული 

გლენასაც აღნიშნავს, გრძნობადად წგდომად მოგლენასაც, გამოსახუ- 

ლებასაც, ადამიანთა და საგანთა იერსაც დღა მათ ფორმასაც. 

' გარკვეული გაგებით, „სურათ“ –. „ხატს“, ნეიტრალურ კონტექსტში 

კი „სახეს“ ეთანადება ოღონდ, არა გრძნობად-ემპირიულად აღსაქმელ 

-გემტალტურ გამოსახულებას, ფორმას. ყოველ შემთხვეგაში, შუა საუკუ- 

ნეების ირანის რელიგიურ-პოეტურ წარმოდგენებში სიტყვა „სურათ“ 

მოიხმარება ორი მნიშგნელობით: არსებობს „სურათ“, როგორც ჩენილი, 

წარმავალი, არაჭეშმარიტი ფენომენი და „სურათ“, როგორც დაფარუ- 

ლი, წარუვალი, ჭეშმარიტი არსი. აზადდინ ნასაფის თანახმად, ადამი- 

ანს აქვს ჭეშმარიტი, ანუ ეგროპული ფილოსოფიური ტერმინით, ალე- 

თოლოგიური სურათი და სურათი – რაოდენობრივი ანუ ქგანტიტეტუ- 

რი. პირგელი მათგანი სწორედ ისაა, რითაც ადამიანი ჯადამიანად გგევ” 

ლინება. ესაა ადამიანის ჭეშმარიტება. რაც შეეხება 'ქვანტიტეტურ: სუ- 

” რათს, სახელდობრ ადამიანის სხეულებრიგ-განზომილებით - ცვალებადო- 

ბას (დამოკლებას, დაგრძელებას და ა.შ.), ნასაფის,., კთხნახმად, იგი არ 

აისახება მის ჭეშმარიტ სურათში“?, ––_. 
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ამრიგად, ალაჰი და წინასწარმეტყგელნი, რაიმესათვის ფორმის მი- 

ცემამდე, ჯერ ქმნიან უშუალოდ „რაღაცას“, ამის შემდეგ – სურათს 

(ხატს, და მხოლოდ შემდგომად ამისა, აგზაგნიან ქმნილებას 

„მოწმობათა სამყაროში“ ('ალამ-ი შახადატ). ანალოგიური პრინციპით 

იქმნებიან ხელოსნობისა და ხელოგნების საგნებიც: ჯერ ინტელექტუა- 

ლურ ყოფიერებას იძენენ, ამის შემდეგ კი – „გრძნობად ყოფიერებას“. 

მაშასადამე სურათ-ხატის გრძნობად მოგლინებას ინტელექტუალური 

დაბადება უსწრებს. 

დაბოლოს, „სურათი, – ჩზატს გიგულისხმებთ მასში, გამოსახუ- 

ლებას, პორტრეტს თუ მინიატურას, – უპირგელეს ყოვლისა, ის ცნებაა, 

თვით შემოქმედებით აქტს რომ აღბეჭდავს და ონტოლოგიური, კოსმო- 

ლოგიური, აქსიოლოგიური თუ ეთიკური საზრისის მქონე რეფლექ- 

/ სიების მაპროგოცირებლად გვევლინება. ამის გამოა იგი არა მხოლოდ 

შუა საუკუნეების ირანულ მხატვრობასა და პოეზიაში, არამედ ქართულ 

სამყაროშიც, ერთობ ასოციაციური ცნება. ამიტომაც დავუთმეთ მის 

სემანტიკას ეს გრცელი პასაჟი. 

ახლა, კვლავ ქრისტიანულ სამყაროს დაგუბრუნდეთ. ფარჯიანისეუ- 

ლი სახარება, როგორც ითქგა, საკრალური ცნებების, ქრისტიანული 

სიმბოლოების „დასურათებაა". ამ გაგებით, სახარებისეულ იგაგთა მხატ- 

გარი-მთხრობელის კონტექსტუალურ-სუბიექტური ანუ ესთეტიკური შე- 

ფასება სჭარბობს კანონიკური ტექსტის „ობიექტურ“ ლდასურათებას. 

მხატვარი ადამიანის სახეში ანსხგავებს მის ცვალებად, წარმავალ ფორ- 

მას ანუ არაჭეშმარიტ სურათს და· მის უცგლელ, წარუვალ არსს ანუ 

ჭეშმარიტ სურათს. ისევე როგორც ნებისმიერი სხგა რამ საგანი, ადამი–- 

ანიც, გარდა ფორმისა და არსისა, სახელსაც ფლობს. სახელია არსსა 

და ფორმას შორის დამაკავშირებელი რგოლი. „არსი არის სახელი; და 

ესაა მთავარი საყრდენი იმისა, რაც შემდგომად მოუდის მას““ჭ1, რაც შე- 

ეხება საკუთარ სახელს, იგი ადამიანური პიროვნების, როგორც იპოსტა- 

სის, მახასიათებელია და ადამიანურ სუბსტანციაზე არ დაიყვანება. რი- 

,შარ სენ-ვიქტორელის თანახმად, სუბსტანცია პასუხობს კითხვაზე „რა“, 

პიროგნება კი, კითხვაზე – „გინ“. ამ უკანასკნელს ჩვენ შევესიტყვებით 

6. დ.ანდროაძე. 
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საკუთარი სახელით, რომელსაც ერთადერთს შეუძლია მოცემული პი- 

რის სიგნიფიკაცია““. ასეა თუ ისე, ქრისტიანობაში მნიშვნელოვანი ად- 

გილი უკავია აბსოლუტის სახელის ინგოკაციას. წარმოთქმული სიტყვა 

რიტუალურად უიგაგდება დასახელებულს. ღგთაებრიგ სახელში ერთ- 

ურთს ერწყმიან სხეულებრივი და სულიერი, შეფარდებითი და აბსოლუ- 

„ტური, სასრული და უსასრულო“5, ეს გარემოება სპეციფიკურად გლინ- 

დება არქიტექტურაში, მხედველობაში მაქვს ქრისტიანულ არქიტექტუ- 

რაში პროტოტიპისა და ასლის პრობლემა, სადაც ტაძრის მიძღგნას (სა- 

ზელს) ხშირად გადამწყვეტი მნიშგნელობა ენიჭება ორიგინალსა და 

ასლს შორის შესაბამისობის დადგენაში, იმ შემთხვეგაშიც კი, როდესაც 

ასლი პრინციპულად განსხგაგდება პროტოტიპისაგან. 

·» 

ჩემი „პერსონაჟის“ ბიბლიურ პერსონაჟთა გარეგნული ამბივალენ- 

ტურობა შეიძლება განხილულ იქნეს პროფანული სამყაროს, როგორც 

საკრალური სამყაროს ემანაციის კონტექსტში. ამ მხრივ, პერსონაჟთა 

გარეგნობა და მათი ქრომატული საგნიფიკაციის დიფერენცირებულობა 

მათს, საკუთრივ კონკრეტული სიტუაციებით განპირობებულ თგისობრივ 

მდგომარეობებსა და განსაზღვრულ სიგრცულ ლოკუსებში მყოფობაზე 

მიანიშნებს. არც მხატვარმა და არც მკითხველმა არ იციან, თუ როგო- 

რია პერსონაჟის ჭეშმარიტი გარეგნობა („სურათი“). ამიტომაც ცალკე- 

ულ შემთხვევებში გამოსახულებებს თაგზე მიეწერებათ სახელები, რომ- 

ლებიც გამოსახულ პიროვნებათა ცვალებად ფორმასა და უცვლელ არსს 

აღნიშნაგენ. ამდენად, საგანი მხოლოოდ მაშინ გამოიხატება არსებითად, 

როდესაც მას სახელი მიეწერება (დაეწერება) და მაყურებელიც, ფორმი- 

სა და ფერისაგან დამოუკიდებლად, შეიცნობს მას. ახ, კიდევ ერისი მი- 

ზეზი იმისა, თუ რატომ არ მიმართავს აგტორი პერსონაჟთა პორტრე- 

ტულ დახასიათებას. ამგვარი დახასიათება სწორედ იმის გამოა შეუძლე- 

ბელი, რომ სახარებისეული პერსონაჟები, და მათთან ერთად მხატვა- 
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რიც, ემანაციათა სამყაროში, ცვალებად ფორმათა სამყაროში არსებო- 

ბენ. ეს სამვარო განუზომლად მცირეა ეიდოსთა სამყაროსთან შედარე- 

ბით. ამიტომაცაა ამ უკანასკნელის ფერწერულ-სურათოგანი რეპრეზენ- 

ტაციის ფორმა - მინიატურა. სახარების ჩემს მიერ რემოდელირებული 

იკონიკური პარაფრაზები ოდესღაც აღსრულებადი კოსმიური სიტყვის 

მინიატურული რეპლიკებია, რამდენადაც ადამიანური კრეატურის ვერც- 

ერთი ფორმა ვერ გაუტოლდება “გგთაებრივ შესაქმეს, სულერთია, ტაძა- 

რი იქნება ეს, უბრალო სახლი45 თუ წიგნის ილუსტრაცია. თითოეული 

მათგანი ოდენ ხიდია, მიწიერი ფორმების ზენაარ ფორმებთან სიარე- 

ბისთვის გადებული. 

და მაინც, გრანდიოხული ბიბლიური სამყაროს ეს მინიატურული 

რეპლიკები ერთგვარი „მანქანაა“ თითოეული ქრისტიანის იმ საკრალურ 

სიტუაციებში შეყვანისა, რომელიც მხოლოდ მაშინ არსებობს, როდესაც 

იხატება. თითქოსდა ეს ყველაფერი სიტყვის მეშვეობითაც არსებობს, 

მაგრამ, გაგება იმისა, რომ ეს ხდება, სწორედ მხატვრობაში და მხატვ- 

რობით ხდება. 
“ 

3.7. ფმრი ლა ნიშანი 

„იოანეს სახარების“ კოლორისტულ სისტემაში არსებითი მნიშგნე– 

ლობა ენიჭება ფერის აგტონომიურობას, ფორმისაგან დამოუკიდებლო- 

ბას და ფერწერული ნარაციის პროცესში დამატებით და კონტრასტულ 

ქრომატულ სიგნიფიკაციათა ფუნქციობას. 

მატერიის დაძაბულობის ხარისხით დეტერმინირებული ფერი ჯერ 

კიდევ ანტიკურობაში იყო ცნობილი“, შუა საუკუნეებში, კერძოდ, ალ- 

ქიმიის მაგალითზე, პირველადი მატერიის თგისობრიგ მდგომარეობას- 

თან ქრომატული სიგნიფიკაციის დამოკიდებულება, ერთობ სიმპტომა- 

ტური მოვლენაა. „ტრადიციული“ მზატვარი ალქიმიკოსიც უნდა ყოფი- 

ლიყო, რამდენადაც მისი საქმიანობის სფეროში ფერებთან ეზოთერული 

კონტაქტიც იგულისხმებოდა. მიუხედაგად იმისა, რომ ცვილშერეული 

პასტელის – პანდის – ტექნიკა ფარჯიანამდეც ბეგრ მხატვარს გამო- 
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უჭენებია, ჩვენმა ოსტატმა, რომელიც თაგად ხარშავდა ამ მასალას, ეს 

პროცესი, ერთგვარად, ალქიმიკოსის საქმიანობის, ანდა უკეთესი იქნე- 

ბოდა თუ ვიტყოდი, ამგვარი საქმიანობის იმიტაციად წარმოიდგინა. ამ 

გაგებით, იგი მხატვარი-ალქიმიკოსის „როლს თამაშობდა“. 

ასეა თუ ისე, ჩემს „პერსონაჟთან“ ფერის ძირითად ფუნქციად გმევგ- 

ლინება პირველადი მატერიის მდგომარეობისა და თგისობრიობის ალღ- 

ნიშვნა (სიგნიფიკაცია), უფრო ფართოდ კი, მატერიის მეტამორფოზებ- 

თან კავშირში აღმოცენებული მეტაფორული და სიმბოლური აღწერა 

(დესკრიფცია). ამ კონტექსტში, ფერი, ფორმასთან მიმართებით, რო- 

მელსაც იგი აგსებს, პირველადიცაა და მნიშვნელადიც, მოკლედ, ესაა 

ფორმისაგან ემანსიპირებული ფერირზ. 

შესატყვისი ფორმისაგან ფერის დამოუკიდებლობა ამ უკანასკნელის 

კიდევ ერთ თვისებაზე მეტყველებს: ქრომატულ სიგნიფიკაციათა სისტე- 

” მის ფარგლებშიც კი ერთი და იგივე ფერი სხვადასხვა მოგლენას შეიძ- 

ლება აღნიშნავდეს. მაგალითად, ანთროპოსოფიის კონტექსტში, წითე- 

ლი (რომელშიც იგულისხმება კინოგარი) აღნიშნავს ღგთაებრივ რისწხ- 

გასაც, ადამიანურ სულში პოტენციურ ბოროტებასაც, ღვთის სასჯელ- 

საც და ფერსაც, რომელზეც შეიძლება ლოცვის დაუფლება. მეორეს 

მხრიე, წითელი ფერით აღინიშნება ეთერი ადამიანის სხეულის ქვედა 

სფეროში. ესაა ქოლერიკული ფერი, ამასთან ფერი, რომელიც 

აღნიშნავს გარეგან სამყაროს, რომელსაც იერიში მოაქვს ჩვენზე, ფერი, 

რომელიც მისგან უკუგვაქცეგს, სიბრტყის თანაზომიერი შევსებისას 

წითელი სრული სიმშვიდის გითარებაში მოქმედებს, საკუთარ თავს 

აფუძნებს. ესაა სიცოცხლის ფერი, ფერი, რომელიც იმაგდროულად 

გულისხმობს სიბნელის გადალახვას. წითელზე კონცენტრაციას მივყა- 

გართ სამყაროს განცდამდე. ეს ფერი, თითქოსდა, ნთქავს სამყაროს და 

აღნიშნავს როგორც უკვე ითქვა ღვთიური რისხვის სუბსტანციას, 

რომელიც ყოველი მხრიდან გადმოედინება და გადაფარაგს ჩგენს 

ადამიანურ ცოდვებს და ა.შ.“?, სხვა საქმეა წითლის აურატული სიგ- 

ნიფიკაცია, კერძოდ, ადამიანის წითელ აურაში მკვეთრად გამოიხატება 

"მისი განწყობილებანი, ვნებანი, ნებელობანი. ესაა შე-მოქმედი ადამი- 
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ანის აურატული ფერი. 

ტონალურად ორკესტრირებული ფერი ფარჯიანისეულ სახარებაში 

პროფანულ, ხილულ სამყაროს აღნიშნავს, ლოკალური ფერი კი – საკ- 

რალურ, უხილაგ სამყაროს. შესაბამისად, ტონალურად მოდულირებუ- 

ლი ფერით აღინიშნება წარმავალი, ხორციელი ყოფიერება, ლოკალუ- 

რით კი – მარადიული, ღვთაებრივი და, ამდენადვე, ჭეშმარიტი ონტო- 

ლოგიური ღირებულებების შემცველი ყოფიერება ამ უკანასკნელის 

მანიფესტაციაა მინიატურათა უცგლელი წითელი (კინოგარი), მოყგითა- 

ლო-წითელი თუ ოქროსფერი ფონი. მიწიერ-პროფანული სამყაროს 

ფერით სიგნიფიკაციათა ცვალებადობა და ფონის ქრომატული სტაბი- 

ლურობა თაგისებურ ფერით მოდელს ქმნის. იმავდროულად, ეს სტა- 

ბილური ლოკალური ფონი ერთგვარ ფარდადაც გვევლინება, ტრანს- 

ცენდენტური სამყაროს დამფარაგ ზონად. მაგალითად, იოანეს სა- 

7 ხარების ერთ-ერთ მინიატურაში („ქორწილი კანაში“) წითელი ფონი 

„პერსონაჟთა/“ ზურგსუკან დაშვებულ ფარდად აღიქმება. ამ გაგებით, 

მხატვარი ახდენს ოდენ ქორწილის, თუნდაც საკრალური ქორწილის, 

რეპრეზენტაციას (წარმოდგენას) რომლის მიღმაც (უკან) არა უბრა- 

ლოდ და-ფარული, არამედ, და-ფარდული, „ოლამური“ სამყაროა. სხვა- 

თა შორის, ზოგადსემიტური „ოლამ“ (შდრ. არაბული „ალამ“), „და- 

ფარულსაც“ ნიშნაგს და „დაფარდულსაც“ (I328286I060M0ტ65)59, 

ამრიგად, ფონი – „იოანეს სახარების“ მინიატურებში – დაფერილი 

· სიცარიელეა, ოღონდ მნიშვნელადი სიცარიელე, ტრანსცენდენტურ სამ- 

ყაროს მიწიერი თვალთახედვიდან რომ ფარაგს · და ერთდროულად 

ღმერთის ჟტრანსცენდენტურობის სიმბოლოდაც გვევლინება და ყოველ 

საგანში მისი მონაწილეობის, „დასწრების“, პრეზენტობის რეპრეზენტა- 

ციადაც გვესახება. ამ გაგებით, საქმე გვაქვს ერთგვარ ანიკონიზმთან, 

რომელიც ამ შემთხვევაში გულისხმობს აბსოლუტის „დასწრებას“ სიგრ- 

ცისა და დროის ნებისმიერ წერტილში. ამდენადვე ალიბეჭდება ყო- 

გელგვარი ქრომატული სიცარიელე, როგორც მარადიული ფონი საკრა- 

ლური მნიშგნელობით და ღგთაებრივის სინონიმადაც და მხატვრის მიერ 

/ კონსტრუირებული სამყაროს ძირითად ელემენტადაც გვევლინება. 
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3.8. პოლორისტული ჰარმონია 

და მაინც, ფარჯიანისეულ ბიბლიაში არსებითი არა ცალკეულ ფერ- 

თა სემიოტიკური ფუნქციაა, არამედ მთლიანი კოლორისტული ჰარმო- 

ნია და ამ ჰარმონიის წმინდა ესთეტიკური ფუნქცია. ამგვარი ჰარმონია 

თაგადაა კოლორისტულ-სივრცული ფონი, რომელზეც ძირითადი თემის 

მელოდიური ვარიაციებიგით აღიქმებიან ძირითად ფერთა დამატებით- 

''ტონალური მოდულაციები. ფარჯიანი „იოანეს სახარებაში“ ძირითადად 

აჯგუფებს ფიგურებს, რითაც თავს „იზღვევს“ მიმეზისური დეტალიზაცი- 

-ხსაგან თუმცა უარს არ ამბობს დამახასიათებელ უჟესტიკულაციაზე, 

/ ოღონდ ეს ჟესტები მუდამ თაგშეკავებულია, ფიგურათა ჰიერატიული 

პოზების შესაბამისი და არასოდეს სცდებიან მკგრიგი ფერადოვანი მა- 

სების განმახოგადებელ კონტურთა საზღვრებს. მხატვარი ჟესტების „ის- 

ტორიულ მონუმენტალობასაც“ და „ისტერიულ დრამატიზმსაც“ თანაბ- 

რად უარყოფს და აქცენტი ქცევა-ქმედებათა დინჯ, მედიტაციურ რიტმზე 
გადააქვს. მოკლედ, მისტერია ისტერიაში არ გადაიზრდება. ფიგურათა 

ხაზგასმულად დიდი თავები და ხელები თითქოსდა უპირისპირდებიან 

კიდეც სხეულის ერთიან, ჩაკეტილ პლასტიკურ მოცულობას. ტანისამო- 

სის დაშვებული ნაოჭები ხაზს უსვამენ ამ მთლიან მოცულობებს. · 

“ ბუნებრიგია, „გარედან“ შემოსული, „პლენერული“ სინათლე ფიგუ- 

რებსე არ ზემოქმედებს. სინათლისმიერ გრადაციებს ისინი თავად ასხი- 

გებენ „შიგნიდან“. ესაა შუქ-ფერადოვანი მოდულაციები, რომლებიც ფი- 

გურიდან ფიგურამდე სახეიცვლებიან და მსჭვალავენ თითოეული მინი- 

ატურის ფერ-ტონალურ ანსამბლს. ასე რომ, ფარჯიანისეული სახარე- 

ბები, განსაკუთრებით „მარკოზის სახარება“, სინათლისმიერი დოზირე- 

ბითა დღა ქრომატული ბალანსირებით, ტონალურ ფერწერად შეიძლება 

ჩაითგალოს. ტონალური გამჭვირგალება უფრო საგრძნობი ხდება · ლუკას 

, სახარების დაუმთაგრებელ მინიატურებში, სადაც ფორმატიც იზრდება. 

ამ ·შემთხვევაში მხატვარმა გამოიყენა შვედური მცენარეული საღებავი, 

სპეციფიკური ორგანული პიგმენტაციითა და „მგელი“ მინიატურისა თუ 

ხატწერისათგის დამახასიათებელი „სპირიტუალური“ ნათების ეფექტით. 
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თუ პარალელური შედარების პრინციპით განვიხილაგთ ფარჯიანი- 

სეულ მარკოზისა და იოანეს სახარებებს, დავინახავთ, რომ პირველი 

მათგანში მეტია გრაფიკული საწყისი, რომელიც ნაკლებ ადგილს ტო- 

გებს ფერწერული „ძერწგისათგის“, ამასთან იგი აშკარად მონოქრომუ- 

ლია, ამ ეფექტს კიდეგ უფრო აძლიერებს პერგამენტისფრად დაფერილი 

ფურცლები. მოკლედ, კოლორიტი, როგორც ასეთი, აქ ერთობ თავ- 

შეკაგებულია. აგტორი არ მიმართაგს ფერადოვანი ლაქების მკვეთრ და- 

პირისპირებას, განსხგაგებით „იოანესაგან“, სადაც აშკარაა „მძიმე ფე- 

რადოგნება“ და ამგვარი ფერადოგნების ექსპრესიული გამომსახველობა, 

რაც ერთგვარ უნისონშია დეტალების ექსპრესიულ უტრირებასთან. 

იისფერი, ინდიგო, მწვანე, ყვითელი, ნარინჯისფერი, წითელი 

/ სპეექტრალურ რიგად თაგსდებიან ერთიან ქრომატულ კონტექსტში. ამ- 

გვარი „რიგი“ კი ეხოთერულ პლანში (ფრ. ხუზემენის კონცეფცია) გა- 

მოხატაგს იდეას, რომლის თანახმადაც ადამიანი სიცოცხლის განმავგ- 

ლობაში ანალოგიური სპექტრის სახით გაიგლის „სიცოცხლისეულ 

ეთერს“ (იისფერი), „ქიმიურ ეთერს“ (ინდიგო), „სინათლისეულ ეთერს“ 

(მწვანე-ყვითელი-ნარინჯისფერი), „სითბურ ეთერს“ (წითელი). ცხადია, 

არასერიოზულობა იქნება იმის დაშვება, რომ მხატვარი ამგვარი თეო- 

რიების ილუსტრაციას ახდენს, მაგრამ, ის ფაქტი, რომ ირაკლი ფარჯი– 

ანი ნაზიარევი იყო მათთან და თაგვის ქრომატულ მეთოდში ითგალისწი- 

ნებდა კიდეც, ეჭვსგარეშეა. 
„იოანეს სახარების“ ქრომატულ პარტიტურაში და, შესაბამისად, კო- 

ლორისტულ ჰარმონიაში საგანგებო ადგილი უკაგია ინკარნატს, ფერს, 

რომელიც უფრო „ფიგურულია“, ვიდრე „სხიგოსანი"., ესაა, თუ შეიძლე– 

ბა ითქვას, ადამიანურ-ონტიური, ეგხოთერული ფერი, რომელიც მუდამ 

ჰარმონიულად „მეზობლობს“ ტრანსცენდენტურ ფერებთან. ამგვარ ფერ- 

თა სათავეშია ოქრო, რომელიც სულიერი ყოფიერების მტკიცე რწმენას 

გამოხატავს, ხოლო, როდესაც მასში აირეკლება მოლურჯო-წითელი, 

,მაშინ ხსენებული რწმენა თავის გამოხატულებასაც პოულობს. ოქროსა 

და ინკარნატს შორის „იმყოფება“ ლურჯ-იისფერი, რომელიც რ. შტაი- 

ნერის მიხედვით, სიბნელის სინათლეზე „ხეობას“ აღბეჭდავს („იუდას 
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განსგლა'). 

იოანეს სახარებაში პლასტიკურ-კოლორისტული ჰარმონია კოორ- 

დინირებულია ერთგვარ ლირიკულ პათოსთან, რომელიც თითქმის არ- 

სად ირღვევა, თუ არ ჩაგთვლით რამდენიმე კომპოზიციას, მაგ., იუდას 

ამბორს, რომელშიც ფარჯიანმა კაპელა დელ არეცოში ჯოტოს ანალო- 

გიური კომპოზიციის ერთგვარ დეციტაციას მიმართა. საზოგადოდ, 

ხსენებული ლირიკული პათოსი „იოანეს სახარებაში“ ფერადოვან 

ლაქათა რიტმებში უფრო კგლინდება, ვიდრე უესტების ღინამიკაში, 

მოკლედ, ფერები ერთიანი ტონალობის კონტექსტში ესთეტიკურად 

ფუნქციობენ არა როგორც ლოკალური ფერადოვანი ლაქები, არამედ 

როგორც ქრომატული შკალის შემადგენელი ნაწილები, სინათლისმი- 

ერი დამაბულობის მინიმუმიდან მაქსიმუმამდე „სვლას“? რომ ალღბეჭდა- 

გენ. ფერადოგან მასათა ტონალური ნაჯერობა ხაზობრივ სტრუქტურა- 

საც ცვლის, და ჩაკეტილ კონტურად კი არა, განსხგავებულ ტონალურ 

ზონათა შემაერთებელ საზღგრად გვევლინება. რაც უფრო მეტად განსხ- 

გავდებიან მასები ჩრდილ-სინათლეში, მით უფრო ნატიფნი ხდებიან ხა- 

ზები რომლებიც პერსონაჟთა სახეებბე გრძნობათა მოუხელთებელ 

ფლუიდებსაც კი აფიქსირებენ და ხელშესახები 'ადამიანურობით აღბეჭ- 

დილი ინდიგიდუალური აურით მოსავენ მათ. 

, 

3.9. ფერწერა როგორც ფერის 

„გადალახვა“ და _გადანახვა“ 

(ანტრაქტის მაგიერ) 

სახარების ფარჯიანისეულ ტრანსკრიფციებში და, საერთოდ, მის რე- 

ლიგიურ-იმაგინაციურ ოპუსებში ფერწერული ხატის რეპრეზენტაცია 

"მიმართულია გამოსახულების პლასტიკურ-სიგრცულად ფიქსირებადი 

ფორმების გადალახგისაკენ, რაც იმას ნიშნავს, რომ ესთეტიკურ-აქსიო- 

ლოგიური წარმოდგენა სილამაზის როგორც ონტოლოგიური კა- 

ტეგორიის ნორმატიულობის შესახებ, გამოსახულების გრძნობად-რეა- 

7 ლურად აღსაქმელი ფორმების მიღმაა დაუნჯებული. აქედან გამომდინა- 
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რე, ფარჯიანისეუული მინიატურების ჭვგრეტისას უნდა დაცალკევდეს 

მათი გარეგანი რეპრეზენტაცია ღა რელიგიურ-მეტაფიზიკურ და ეზოთე- 

რულ-იმაგინაციურ იდეათა (თუ იდეალთა) ის კომპლექსი, ამ გარეგანი 

რეპრეზენტაციის მიღმა რომ იმალება. ამასთან, თვით ქმნილების, რო– 

გორც ასეთის „კითხვა“ მუდამ რჩება შემოქმედებით აქტად, რომელიც 

მიმართულია, ერთი მხრივ სიტყვის ხოლო მეორე მხრივ, გამოსა- 

ხულების გადასალახაგად. ამ გაგებით, მზარდ აქტუალობას იძენს თგით 

ცნებების: „ლიტერატურისა“ და „ფერწერის“ რედეფინიცია. როგორც 

წესი, „ლიტერატურაში“ იგულისხმება „სიტყვის ხელოგნება“, „ფერწე- 

რაში“ კი – „ფერის ხელოგნება“. არადა, უფრო ზუსტი იქნებოდა, თუ 

გიტყოდით, რომ ლიტერატურა, სახელდობრ პოეზია, არსებითად „სიტყ- 

გის გადალახვის ხელოგნებაა“51, ესაა სიტყვის, როგორც დესკრიფცი- 

ული გამო-თქმისა და მისი აგტოლოგიური საზრისის „გადალახვა“ ღა 

მისიგე მეტალოგიური საზრისის „შემონახგა“. სწორედ ამ „გადალახვის“ 

პროცესში ყალიბდება საკუთრივ პოეტური ხატი. ანალოგიური სიტუა- 

ციაა ფერწერულ ხატშიც. ფერწერაც, ლიტერატურის, კერძოდ, პოეზიის 

ანალოგიით, არსებითად „ფერის გადალახვის ხელოვგნება”“ უფროა, 

გიდრე ტრიგიალური „ფერის ხელოგნება“ ისეგე როგორც „სიტყვის 

გადალახგაში“ იგულისხმება პოეტური დისკურსისათვის დამახასიათე- 

ბელი, დესკრიფციული გამოთქმის იზოლირებულობის გადალახვა, „ფე- 

რის გადალახვაშიც,, სწორედაც იზოლირებულად აღებული ფერის, 

ღუნდაც სიმბოლური პრედიკატებით აღჭურვილი ფერის გადალახვა უნ- 

და იგულისხმებოდეს. ' 

ფარჯიანის ქმნილებანი არა ოდენ დამზადებულია გარკვეული მასა- 

ლებრივი სუბსტანციისაგან„ ვთქვათ, პანდისაგან, არამედ მომზადებუ– 

ლია „გადალახული“ მასალისაგან. ამ გაგებით, ვოველი ქმნილება თავგიხ 

არსში არის შექმნილი. მაშასადამე, იგი მასალიდან ანდა მასალით კი 

არაა გადმოტანილი, არამედ ხელახლაა შექმნილი. მხატვარი პანდის 

პიგმენტურ-ტაქტილურ მასას ზედა ფენის „გადაფხეკით“ აცილებს ზედ- 

მეტ კონსისტენციურ სიმძიმეს, ამასთან, „გადარჩენილი“ შიდა ფენის 

(ნაწილობრიგ – გრუნტის) ეიღეტურ-სპირიტული ნათებით ტოვებს ამ 
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მასალის „ფენომენოლოგიურ“ ეიდოსს. ესაა თაგისებური რედუქცია, მა- 

სალის პირველად სუბსტანციამდე, მის წმინდა „ნათებად“ არსამდე, 

თუნდაც მატრიცამდე დაყვანა. მეორე მხრივ, მხატვარი მასალას არ 

აძლევს საშუალებას, რათა მთლიანად გაქრეს, შთაინთქას, საბოლოოდ 

მიატოვოს თავისი მასალებრიობა. ამ გაგებით, ეს უკანასკნელი ინახება 

ქმნილებაში. ამდენადვე, პანდა თუ ზეთის საღებავი, აკრილი თუ ემუ- 

ლსია მხოლოდ მაშინ ხდება ნამდვილი, როდესაც იგი გამოიყენება ქმნი- 

ლების არა ონტიურად, არამედ ონტოლოგიურად მაფუნდირებელ მასა- 

ლად, და აქედან გამომდინარე, იმ ერთგვარ ალქიმიურ სუბსტანციად, 

რომელიც, თავის მხრივ, განსასღვრაგვს ქმნილების მეტაფიზიკურ 

გალენტობას. სწორედ ქმნილებაში იწყებს ფუნდირებას მასალის მოხ- 

მობა მის ღიაობაში, რაც დასაგვლეთეგროპულ ფერწერაში დასაბამს იმ 

დროიდან იღებს, როცა პირველად მოხდა მონასმის „გაშიშვლება“, რაც 

ქმნილებაში მასალის ონტოლოგიური სამხილის სტატუსით · დამკვიდრე- 

ბა-დაფუძნებას მოასწაგებდა; და არა მხოლოდ ფერწერაში. ჰაიდეგერი 

თვლის, რომ კლდე მაშინ ხდება ნამდვილი კლდე, როდესაც იგი გამო- 

იყენება ტაძრის დასაყრდენ სიმაგრედ. საკუთრიგ ტაძარი აღბეჭდავს 

იმას რომ კლდე არის კლდესაგით მყარი და მტკიცე. ასევე იწყებს 

ლითონი (ოქრო) ბრწყინვას, ფერი – ნათებას, ტონი – აჟღერებას და 

სიტყვა – ამეტყველებას მაშინ; როცა ისინი ქმნილებაში არიან 

' გამოყენებულნი. 

გარკვეული თვალსაზრისით, ქმნილებაში ·მასალა, პირდაპირი გა- 

გებით არც არსებობს. ამ გაგებით, მასალა ისაა, რაც „იხარჯება“ და, ამ- 

დენადვე, მისგან არც არაფერი რჩება, რადგანაც ხელოგნების ქმნილება, 

როგორც გნახეთ, მასალის „გადალახვაა“, მასალის მასალებრიობის 

ბოლომდე „დახარჯვაა“. მოკლედ, ის, რაც ქმნილებაში ცოცხლობს, 

მასალა აღარაა. მაგრამ აქ კიდეგ ერთი პარადოქსული სააზროგნო სი- 

ტუაცია ისახება: ქმნილებაში მასალა, როგორც არტეფაქტული სუბს- 

ტრატი, „გადაილახება!, „იხარჯება“, თუნდაც „კვდება“ და · „ნადგურ- 

დება“ იმისათვის, რათა იგი ხელახლა აღდგეს სუბსტანციის სახით. ესაა 

მასალის „მიწისაგან პირისა ალგვა, რათა შემდგომ, ფენიქსისებრ 
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ფერფლიდან: აღმდგარი, იგი წარმოგვიდგეს როგორც მასალა-ეიდოსი. 

” ამ მხრივ, მასალა ფერწერაში გვევლინება როგორც აქსიოლოგიური 

ფენომენი, ფერწერაში ფერი, როგორც ასეთი, ფასობს, ინახება, 

განიცდება ისევე როგორც პოეზიაში, ენის პრაქტიკული გა- 

მოყენებისაგან განსხგაგებით, ფასობს, ინახება და განიცდება სძიტვვა. 
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V თავი 

იკონოლოგიური პალიმფსესჭები 

41. მეხვედრა 

ფარჯიანის სურათების ერთ-ერთი ცენტრალური ლაიტთემაა „შეხ- 

გედრა". ესაა ადამიანთა დიალოგური მიმართებების უზენაესი ფორმა, 

სულიერი კომუნიკაციის უღრმეს შრეებთან შემხები მდგომარეობა. 

„შეხგედრა“ კაცობრიობის გონითი ცხოვრებისა და კულტურის 

ფილოსოფიის სიმბოლოა, რომელშიც საკრალური შინაარსია 

„გამხელილი. „შე-ხგედრა“ ხვედრთა, ბედთა, ბედისწერათა გა-ზიარებაა. 

რაც მთავარია, იგი – საიდუმლოა, რომელიც საიდუმლოდვე უნდა 

მივიღოთ, მაშასადამე, განგიცადოთ. 

„შეხგედრა“ ქრონოტოპული ფენომენიცაა და აქრონულ-ატოპოსუ- 

რიც. „შეხვედრის ქრონოტოპი“, როგორც ესთეტიკური ფენომენი, პირ- 

გელად მ. ბახტინმა გამოკვეთა და იგი ე.წ. „გზის ქრონოტოპს“ დაუ- 

კაგშირა. ეს უკანასკნელი წარმოადგენს „შემთხვევითი შეხვედრების“ 

ტოპოსს, სადაც ერთ დროით-სიგრცულ პუნქტში გადაიკვეთება · ხოლმე 

უცნობი ადამიანების სრულიად განსხვავებული დროით-სიგრცული გზე- 

ბი. „შეხვედრის“ ქრონოტოპის ცენტრში პილიგრიმი დგას. პილიგრიმები 

არიან ფარჯიანის გმირებიც, რომლებიც როგორც „გზასთან“, ისევე 

„შეხვედრასთანაც“. რეფლექტორულ-ასოციაციურ და გირტუალურ- 

ჯერარსულ მიმართებაში უფრო იმყოფებიან, ვიდრე ფაქტობრივ-ემპი- 

რიულში. ამ გაგებით, ის ქრონოტოპიც, რომელშიც ისინი ამოქმედებენ, 

უკეთ გამოიხატება ტერმინით „მენომეოტური“!. 

მხატვარმა „შეხვედრები“ ერთ ფერწერულ ციკლად ჩაიფიქრა, თუმცა 

მხოლოდ ნაწილობრივ შეძლო მისი განხორციელება. ამ ციკლიდან 
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საუკეთესოა სურჯთი, რომლის მისტერიალურ პლანშიც თანაარსებობენ: 

რელიგიური თაყგანისცემა და მისტიკური ექსტაზი. ამასთან, „შეხგედ- 

რის“ საიდუმლო აქ „გამოცხადების“ საიდუმლოებასთანაა წილნაყარი. 

ორივე „საიდუმლო“, ერთი მხრივ, ისიხიის (დუმილის) ხოლო მეორე 

მხრივ, ჟესტების ენითაა გადმოცემული. ასეა თუ ისე, ამ (და არა 

მხოლოდ ამ) სურათში, ,შეხვედრის დიალოგიკის“ იმაგინაციური კა- 

ნონი მოქმედებს ეს „დიალოგიკა მითოლოგიური ლოგიკითაა გა- 

შუალებული. ამ უკანასკნელის ფუნქციად კი გვევლინება სამყაროს ბრი- 

კოლაჟუური მოდელირება. ესაა კ. ლევგი-სტროსის ტერმინი?, ლევი- 

სტროსისა, რომელიც ხაზგასმით აღნიშნავს მითის აქრონულობას, რაც 

იმას ნიშნაგს რომ დროის გარკვეულ მომენტში მიმდინარე მითო- 

ლოგიური ხდომილობანი ქმნიან ერთგვარ მუღმიგ სტრუქტურას. ეს 

სტრუქტურა კი ერთდროულია (სიმულტანური) წარსულისთგისაც, აწმ- 

ყოსთვისაც · და “მომაგლისთვისაც”“. ფარჯიანის ანალიზირებად ოპუსში 

„შეხვედრა“ სწორედ რომ მითოლოგიური ხდომილობაა, რომელიც Lა- 

კუთრივ მუდმიე, ზედროულ (აქრონულ) სტრუქტურას ეფუძნება. რაც 
მთავარია, თგით ნაწარმოებში ეს პარადიგმა მენტალური პროცედურით 

კი არაა დაძლეული, არამედ ფიგურალურად, პარაბოლურად, მეტალო- 

გიურადაა განცდილი და ფერწერულად რეპრეზენტირებული. ქმნილე- 
ბის აურატული ატმოსფერო აიძულებს მაყურებელს, „დაეთანხმოს“ ამ 

პირველად პარადიგმას, მისდიოს მის მიერ შემოთაგაზებული თამაშის, 

როგორც ერთგვარი „ქცევის, მოდელს, რომლის „სანქციასაც“ თვით 

მითოსი იძლევა. 

ანთროპოსოფიური თვალსაზრისით ფიზიკურ სამყაროში მდგომი 

ადამიანი მის ირგელიგ არსებული სიგრცის იმგვარ ფორმირებას ახ- 

დენს, რომ შეიძლება გამოიყოს ცენტრი და პერიფერია. ცენტრი თავად 

ადამიანია, პერიფერია კი ყოველივე ის, რასაც იგი გრძნობადად 

აღიქვამს. გადაადგილებისას, მასთან ერთად, ეს სივრცული სფეროც 

მოძრაობს. სწორედ ამ მოძრავ სფეროში ხდება ადამიანური შეხგედ-' 

რები. ამასთან, სანამ თავად ადამიანი არ მოგვეგლინება ამ სივრცულ 

სფეროში, მანამდე შეხვედრებიც არ შედგება“. 
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რ.შტაინერი „შეხვედრის“ ეზოთერიკის · ექსპლიცირებისას დიდ 

მნიშვნელობას ანიჭებს მთგარისმიერი ძალების მოქმედებას ადამიანის 

ცხოვრებაში. მთგარისმიერი ძალები ადამიანს რკინისებურ აუცილებ- 

ლობასთან მიაჯაჭვებს, მზისმიერი ძალები კი, თაგისუფლებას „ანიჭებს. 

ადამიანთა შეხვედრა საკუთრივ მთგარისმიერი ძალების მოქმედებას გა- 

მოხატაგს, კაცობრიობის ისტორიაში ამგვარი შეხვედრის პრაპარა- 

დიგმაა იოანე ნათლისმცემლისა და იესო ნაზარეველის შეხგედრა. ერთ- 

მანეთს ხვდება შველებრაული მთგარის კულტურის ორი „პროტაგო- 

ნისტი“. ნათლისღება შედგება და იესოში გაიღვიძებენ მზისმიერი ძა- 

ლები, პუცილებლობის, იეღოვას, მთგარისმიერი ძალები, ესოდენ მკაც- 

რად რომ მიუძღვოდნენ ხალხს ძველებრაული კულტურის გზაზე და 

განსაზღგრაგდნენ იოანესა და იესოს ბედს შეხვედრამდე და შეხვედრის 

შემდეგ. ის 

„შეხვედრათა“ თგითრეფლექსია ოთხფაზიან პროცესს მოიცავს: 

ა) ერთიმეორესთან გარეგნული გაცნობა; 

ბ) მეორის არსში გამსჭვალვა; 

გ) მოქმედ კარმულ ძალთა შემეცნება; 

დ) ახალი ძალით აღვგსება. 

ღვთისმეტყველებაში ეს პროცესი აირეკლება შემდეგ სტადიებში: 

ა) ხარება; 

ბ) მსხვერპლშეწირვა; 

გ) ტრანსსუბსტანცია, გარდასახვა; 

დ) თანაზიარობა (#0000ს0100 – · შეერთება)ნ. 

არ ვიტყვი, პროგრამულად-მეთქი, მაგრამ ეს სტადიები ფარჯიანთან 

რეპრეზენტირებულია: ხარების თითქმის ტირაჟირებულ კომპოზიციებ- 

ში, „შობაში“ („შეხვედრების“ ციკლიდან) და ჯვარცმათა ბოლოდროინ- 

დელ სერიაში, რომელიც „შეხვედრები “ ციკლში შეიძლება იქნეს გან- 

ხილული. იესო ქრისტეს ეთერული სხეულის მჭგრეტელი სუბიექტები 

თითქოსდა „შემთხვევით“ ხვდებიან. ესაა პროცესი „შეხვედრის“ შემდეგ, 

უფრო ზუსტად, „შეხვედრათა“ პარადიგმატული ციკლის, როგორც 

მისტერიალური გზის გავლის შემდეგ. 
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42. მისტერია ლა ექსტაჯსი 

ახალი აღთქმის ცალკეულ სიუჟეტებში როგორც რიტუალური 

ქმედების ჯაჭვში, მხატვარი ამოატივტივებს მაცხოგრის მისტერიალური 

ისტორიის სიმბოლურ ხატებს. როგორც აღვგნიშნე, იგი თითოეულ ეპი- 

ზოდში აქცენტს ქრისტიანული კულტურის რიტუალურ ჟესტებზე 

აკეთებს, ჟესტებზე, კომუნიკაციის მდუმარე აქტში რომ ხორციელდე- 

ბიან. დუმილი გვაზიარებს წამს, როგორც დროითობისა და უდროობის 

ერთობლიობას. ესაა ფაქტიური წამის მარადიულ აწმყოში ჩაღრმავება. 

ამ მარადიულ აწმყოდ აღიქვამს მხატვარი იმ მისტერიალურ აქტებს, 

რომლებიც ინგარიანტულად მეორდებიან ახალი აღთქმის ფერწერულ 

ციკლში „ რომელიც ზხელნაწერი სახარებისაგნ ლღამოუკიდებლად 

განიხილება. 

ყველაზე ხშირად მხატვარი ორ მოტიგს უბრუნდება: ხარებასა და 

ჯვარცმას. სხვათა შორის, „იოანეს სახარებაში“ ფარჯიანს არ დაუ- 

” ხატავს ჯვარცმა, დახატა მხოლოდ გარდამოხსნა. ამას, ცხადია, არაგი- 

თარი კავშირი არა აქვს ე.ეწ. „რიაბოვშჩინასთან, რომლის მიმ- 

დეგრებსაც სახლში ეკიდათ ჯვრები ქრისტეს გამოსახულების გარეშე, 

რადგანაც. თვლიდნენ, რომ ქრისტე ჯვრიდან გარღამოხსნილ იქნა. 

ხარების კგარიაციებში„ მიუხედავად განსხვავებბული ფერწერულ- 

პლასტიკური ინტერპრეტაციებისა, მთელი რიგი საერთო, გამაერთიანე- 

ბელი სტრუქტურები მოინიშნება. კომპოზიცია ჩაკეტილია. .სიგრცე „ავ- 

სებულია4 გაბრიელ მთავარანგელოზისა და მარიამის ფიგურებით. თეთ- 

რი შროშანი, როგორც მარიამის უბიწობის სიმბოლო, ხან მთაგარან- 

გელოზს მოაქგს, ხანაც ქოთანშია ჩადგმული. აგტორი ზოგიერთ ვარი- 

ანტში მთავარანგელოზის ხელში შეუმჩნევლად მონიშნაგს ჯვრის 

სილუეტს, როგორც მაცხოგრის ბედისწერის სიმბოლოს. მოქმედების 

ადგილი აბსტრაქტულია. ამ მხრივ, ფარჯიანი მიჰყვება გვიანდელ 

შუასაუკუნეებბდელ იკონოგრაფიულ ტრადიციას აქცენტს აკეთებს 

მთაგარანგელოზის მღაღადებელ ხელებზე, რომლებიც ღგთაებრივი 

ენერგიის გამომცემი უესტის ფუნქციით მკგიდრდღებიან სურათში. 
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მარიამი უმეტესად ლოცვანს „კითხულობს“, რაც იმის სიმბოლოდ უნდა 

ვიგულისხმოთ, რომ ღმერთი, როგორც. განხორციელებული სიტყვა, 

ლოგოსი ღვთისმშობლის მდუმარე ლოცგის ნაყოფია. მოკლედ, ხარების 

ცალკეულ გარიაციებში, ჟესტების ·ენაზე იკითხება ხარების როგორც 

საიდუმლოს გამხელისა (თუ გადაცემის) და ამ საიდუმლოს მიღების 

მისტერიალური აქტი. 

ყურადღება მაზვილდება ერთ, უმნიშვნელოგანეს სახარებისეულ ქვე- 

ტექსტზე: წამი, როდესაც მარიამი წარმოსთქვამს თაგის თანხმობას მო- 

მაგალი მაცხოვრის უბიწოდ ჩასახვის შესახებ იმაგდროულად არის 

წამი უბიწო ჩასასვისა. ამ შემთხგევაში, როგორც წესი, ხშირად მოიხ- 

მობენ პარალელს ძგელ აღთქმასთან: შესაქმისას მამა ღმერთის სიჯტყვე- 

ბი „იქმენინ..“ წამსგე ყოფიერებით გარკვეულობას ანიჭებს სამყაროს. 

ხარება ხშირად ადამ და ევას სამოთხიდან განდევნის კონტექსტში 

იხატება. ამ შემთხვევაშიც პრინციპული · სააზროვნო სიტუაცია მოი- 

ნიშნება. საიდან იღებს სათავეს ეს სააზროვნო სიტუაცია? ისევ და ისევ 

თეოლოგიური ტრადიციიდან, სახელდობრ: მარიამის მიერ ანგელოსის 

„სიტყვების ანუ ღვთის ნების შესმენის აქტი უპირისპირდება შეუს- 

მენლობის აქტს, ადამ და ევას ცოდვილდაცემის არსს: რომ შეადგენს. 

ქრისტე და მარიამი ადამ და ევას რეინკარნაციებია, უფრო ზუსტად, 

პრეფიგურაციები. მარიამი, როგორც „ახალი ევა“, გამოისყიდის „პირ- 

ველი ევას" ცოდვებს. მომავალი მაცხოგრის დაბადების ხარება კაცობ- 

რიობის ცოდვათა გამოსყიდვის პარადიგმაა.. ამიტომაც განიხილება ხა- 

რება როგორც ადამიანთა ხსნის სუმირებული წინათგრძნობა. ხსე- 

ნებული პარადიგმა სახვითი ხელოგნების ისტორიაში დაფიქსირებულია 

როგორც სინქრონული ხატი კაცობრიული ცხოვრების ამ ორი საკვანძო 

მომენტისა. ხარების ამგვარი, თეოლოგიური, ინტერპრეტაციის ტრა- 

დიცია ფრა ბეატო ანჯელიკოს სახელს უკავშირდება. ფრა ბეატოს ხა- 

რებებში მთავარანგელოზისა და მარიამის ექსტატიურ ლოცვას ფონად 

ახლავს სამოთხიდან განდევნის სცენა?. ესაა არა უბრალოდ კომპოზი- 

ციური, არამედ, პირველყოვლისა, მითოსურ-კულტუროლოგიური ფონი, 

რომელიც ხარების დროით-სიგრცულ სიმულტანობას აფიქსირებს. ერთ- 
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ერთ „ხარებაში/“ მარიამისა და გაბრიელის ლოცვის სცენაში, უკანა 

” პლანზე, კომპოზიციურ ცენტრში, ,,სამოთხიდან · განდეგნის“ მომიჯნავე 

ასოციაციის წესით, „შეყვანილია“ ბიბლიური ხე, პირგელი ცოდგის 

! ნაყოფი რომ მოისხა. „პირველცოდვის ხე“ მეტონიმურად ჩაენაცვლება 

„სამოთხიდან განდეგნას“. ჩვენს წინაშე ისეგ და ისეგ „გადაძახილია“ 

ძველსა და ახალ აღთქმას შორის, 

ჩემი „პერსონაჟისათვის“ ზარება არც მხოლოდ სახარებისეული მი- 

თია, არც მხოლოდ სიუჟეტი, არც მხოლოდ სცენა და არც მხოლოდ 

მიზანსცენა. აქ ორი მითოლოგემის მასინთეზირებელი მითოსური სი- 

“ტუაციაა დაფიქსირებული. ხარების მეტამორფოზები მხატვარს იმდენად 

შორს გაიხმობს, რომ პარაბოლურ სიმბოლოებამდე მიიყგანს. მხედ- 

გელობაში მაქვს „ხარება, რომელიც მხატვარს გააზრებული აქვს 

როგორც ნავების „შეხვედრა“ ნავები ამ შემთხვევაში ნიშან-სიმბო- 

ლოებია, ხელოვნური ასოციაციის მეტადონეზე აღმნიშვნელებსა (თეთ- 

რი და შაგი ნავი) და აღსანიშნებს (მარიამი და გაბრიელი) შორის 

კავშირს რომ წარმოგვიდგენენ. ასე ერთგის „ხარების“ მეტამორფოზა 

„ნავების“ მეტამორფოზას. აქვე თავს იჩენს ნიშნების საკუთრივ მნიშვ- 

ნელადი ეფექტის ის სახეობა, რომელსაც ჩ.პირსი „ემოციონალურ ინ- 

/” ტერპრეტანტას" უწოდებდა. 
ხარების ბოლოდროინდელ ფერწერულ ტრანსკრიფციებში ირგვლივ 

ყოველივეს ირეალური, ცივი სინათლე მსჭვალავს. სიგრცეს სინათლის 

სუბსტანცია ნთქაგს თითქოს დროც სრულ უძრაობამდე „იწელება“, 

აღარ ხანიერობს და მარადიულ აწმყოში „იყინება“. 

„ჯვარცმის“ გარიაციებიც მისტერიალური აქტია, რომელიც „მარა- 

დიული აწმყოს“ ნიშნითაა აღბეჭდილი. ეს კიღეგ ერთი ნაბიჯია 

ქრისტიანობის ამ ცენტრალური სიმბოლოს აკადემიზმისაგან ემანსიპა– 

„ციის ·გზაზე. მხატვარი „ჯვარცმებში“ ხაზს უსვამს ჯვარცმულთან იოანე 

მახარებლისა და მარიამ ღვთისმშობლის ხან სასოწარკვეთით, ხანაც 

ცნობისწადილით აღსაგსე „დიალოგს. ამ „დიალოგის“ ექსპრესიუ- 

ლობის კამერტონი ისევ და ისეგ ჩრდილ-სინათლის დრამატურგიაა. ეს 

ორი პერსონაჟი უბრალოდ ჯვარცმულის ტრაგიკულ გრიმასებს კი არ 

7. დ ანდრიაძე. 
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უმზერს, არამედ, თითქოსდა მათი ტანჯვის „დროსაც“ აღნუსხაგს, 

დროს, რომელიც ქვიშის საათივით ჩამოედინება თხემზე ანუ გოლ- 

გოთაზე. II ჯვარცმაში სინათლის ისეთი სუბსტანციაა წარმოჩენილი და 

ამ, სუბსტანციის მეშვეობით, აბსტრაჰირების ისეთი ზღვარია მონიშ- 

"ნული, რომ მარიამისა და იოანე მახარებლის ფიგურები საგსებით 

დემატერიალიზდებიან„ სამაგიეროდ, აჩრდილები იძენენ მატერიალუ- 

რობას. ამდენად, მატერიალური განიხილება როგორც შედედებული სი- 

ნათლე ანუ სინათლე, სულის უსაგნო ვიბრაციებს, სულის იმა- 

ტერიალურ დრამას რომ გამოხატავს. რაც შეეხება ჩრდილს, ანუ ჩრდი- 
ლის სხეულს, იგი იმაგინაციურ მასად გარდაისახება. „ჩრდილის 

„სხეული ანუ მისი ხილული ხატი ისევე იმაგინაციურია, როგორც პო- 

ზიტრონის სტატიკური ხატი. მათი მასა ნეგატიურია“?, II ჯვარცმა, გარ- 

კვეული გაგებით, ამ სიმბოლოს არა იმდენად მოდერნისტული, რამდენა- 

დაც ნეომანიერისტული ინტერპრეტაციაა. მასში უდიდესი სასოწარკვე- 

"თის, სკეფსისის, საგანთა სრული იმატერიალიზაციის, დენადობისა და 

ტრანზიტულობის უმძაფრესი„ თითქმის შიზოთიმური განცდაა და- 

ფიქსირებული. როგორც ნეომანიერისტული ოპუსი, ეს მოზრდილი სუ- 

რათი, საკუთრივ ქმნადობის, როგორც პროცესის, და არა ქმნილის, 

_როგორც დასრულებულ-გაფორმებული ყოფიერების გამოხატულებაა. 

7 ამ ქმნადობის, როგორც პროცესის, სიგნალებად ფიქსირდება ზემოდან 

'ჩამოღვენთილ-ჩამოწუწული თეთრი საღებავის როგორც არამიმეტური 

ნიშნის, ნაკადი. იგი ასოციაციურად ჩაენაცვლება სისხლს, როგორც 

მიმეტურ, იკონიკურ ნიშანს და ღრმა სულიერ ტკივილად „გუბდება“ 

"ქმნილებების ირეალურ (იდეალურ) პლანში. მთელი სურათი აქრო- 

მატული საბურველითაა შესუდრული. ჯვარცმული მაცხოვრის, ღგთის- 

მშობლისა და იოანე მახარებლის ფიგურები, ვერბალური ნიშნე- 

ბისამებრ, საერთო კონტექსტში იკითხება. ფერისა და სინათლის ვარი- 

აციებში ჩაძირული მათი სილუეტები მხოლოდ პერსპექტიული აღქმისას 

კონკრეტდება. სურათის შუქ-ფერადოვანი ატმოსფერო თავად ქმნის 

ფერწერული სახის პოეზიას და განსაზღვრავს მის მუსიკალურ ხასიათს. 

ქრომატული პოეტიკის, მუსიკალურობა, · როგორც პლასტიკურ-სივრ- 
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„ცული ხატის ესთეტიკური თგისობრიობის სიმბოლური გამოგლინება 

გამოსახულების არამიმეტურ ელემენტებში მჟღაგნდება. გიზუალური აზ- 

როგნების იდეალური ობიექტი მელოსში ვლინდება. იგი არც ცნებითია 

და არც საგნობრიგი. რაც მთავარია, მელოსი მუსიკის საზღვრებსაც 

სცდება და ცნობიერების იდუმალ სიღრმეში მკვიდრდება. 

· ჯგარცმის ფერწერულ გტრანსკრიფციებში ვიზიონერული განცდა 

დომინირებს და არა ადამიანური (თუ ზე-ადამიანური) გნება. კ.-გ. იუნ- 

გის თანახმად, ცალკეულ ნაწარმოებში ვიზიონერული სფერო გაცილე- 

ბით ლრმა და გაცილებით ძლიერ განცდას აღბეჭდავს, ვიდრე ადა- 

მიანური ვნება. ამ მხრივ, ვიზიონერობა ჭეშმარიტი პირველგანცდაა, 

არა რაღაც თვითნებური, მეორადი, არა რაღაც სიმპტომი, არამედ ჭეშ- 

მარიტი სიმბოლო ანუ იდუმალი არსის გამოხატვის ფორმა. ადამიანური 

გნების განცდა ცნობიერების საზღვრებში მოქმედებს, გიზიონერულისა 

კი ამ საზლგვრებს მილმაა. გრძნობაში რალაც ნაცნობს განგიცდით, 

გრძნეულ სასოებას კი უცნობთან, უფრო ზუსტად, გამოუცნობთან“ და 

საკრამენტულთან მივყავართ, საგნებთან რომლებიც თავისი ბუწებით 

არიან იდუმალნი?. 

„ჯვარცმის“ ბოლოდროინდელ ფერწერულ ვიზიონებში მხატვარი: გა– 

მოსახულების ოკაზიონალურ პოეტიკას მიმართავს. აქედან მიმდინა- 

რეობს გამოსახულ რაკურსთა, მყისიერად „დაჭერილი პოზათა შემთხვე– 

გითობა. ასევე „შემთხვევითია“ გამოსახულების საზღვრები ანუ 

ყოველივე ის, რაც „კადრში“ ხვდება. ხშირად ეს საზღგრები ადამიანთა 

ფიგურებზე გადის, სპონტანურად „გადაჭრის“ მათ. ამ დროს, გამოსა- 

ხულება, თითქოსდა, ხელოვნურად „წყდება“. ოკაზიონალურ პოეტიკას 

შეესატყვისება აქცენტის გადატანა, ერთი შეხედვით, შემთხვევით აქ- 

ცენტირებულ მეტონიმიურ დეტალებზე, მაგ, ჯვარცმულის ფერხთით ჩა- 

ცუცქული ფიგურის თეთრ, ფართოფარფლებიან ქუდზე, ერთგვარ პი- 

რობით „ნატურმორტულ“ საგნებზე და ა.შ. 

ჯვარცმის ფერწერულ პარაფრაზებში ფარჯიანი ხატავს ანდრო- 

გინულ პირველკაცს. ესაა ე.წ. მიკროანთროპოსი, რომელსაც კაბალის– 

ტურ თეოსოფიაში ადამ კადმონი ეწოდება – შინაგანი, პნევმატური ადა- 
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მიანი, პირგველდედანი კაცობრიობისა. მას არ გააჩნია „ტანისეულად“ 

მოცემული, ონტიურად გარკვეული სხეული, ანუ სხეული, რომელიც 

ადამიან ცოდგითდაცემის შემდეგ მიეცა. მოკლედ, ესაა იმმა- 

ტერიალური, ეთერული სხეული, რომელიც „სახეა“ შემდგომი, კაცობ- 

რიული „ტანისეული“ სხეულისა. თუმცა ამ ანდროგინული პირველ- 

კაცის სხეულს აქვს ფორმა, ოღონდ ფორმა არამიმეზისური – ცოდგით- 

”დაცემისშემდგომ ადამიანთან მიმართებით – და მიმეზისური – იმ 

ღვგთაებრიგ არქეტიპთან მიმართებით, გის ხატადაც იგი მოიაზრება. 

მეორე მხრივ, ფარჯიანისეული ჯვარცმული შეიძლება რეკონსტრუირე- 

ბული იქნეს როგორც ზეციური ადამი, იგიგე ადამ პროტოპლასტი, რომ- 

ლის პირველქმნილი სხეულებრივი ფორმაც მიიღო ქრისტემ განსხეუ- 

ლებისას. ათანასე დიდი მას „სახეს“ (იIღთ2) უწოდებს. ამ გაგებით, „ძე 

კაცისა“ ადამ პროტოპლასტის ძედ მოიაზრება, რომლის სხეული-ფორ- 

მა მიიღო ქრისტემ ჯვარცმისა დღა, აღდგომის შემდგომ და როგორც 

პავლე მოციქული უწოდებს, „სულიერი ხორცის“ ინსტანციაში აზიდა, 

ეზოთერულ ქრისტიანობაში, სახელდობრ რ. შტაინერთან, მას „ფანტ- 

ომი“ ეწოდება 9. სწორედ ამ „სულიერი ხორცის“ სახით ანუ ფორმითაა 

რეპრეზენტირებული ფარჯიანის ფერწერულ ოპუსებში მაცხოვარი – ეს 

„ახალი ადამი“ (პავლე მოციქული). ამასთან, ეს „სახე“ გვევლინება 

როგორც ჯერარსულ-ღირებულებრიგი იდეალი, მომაგლის იდეალი 

ყოვლისა ტანისათვის, რაც იმას ნიშნავს, რომ ადამიანის სხეულმა უნდა 

აღიდგინოს თავისი პირგანდელი მდგომარეობა აღდგომის შემდეგ. 

სხეულით აღდგომა კი ადამიანში ღვთის ხატის რეინკარნაციას 

/მოასწაგებს მაცხოვრის მიერ მომადლებული განახლებული სახის 

მიღწეგას. : : 

ფარჯიანი თაგის ბოლო ოპუსებში „ექსტატიური დუმილის“ 

მისტიკამდე ღრმაგდება. ესაა შეუცნობლის ზღვარი, როდესაც ყოველი- 

გე მიუწვდომელ ნათელში იძირება. პიროვნული ღმერთი, რომელსაც 

„შენ“-ობით მიმართავენ ლოცვისას, ადგილს უთმობს უპიროვნო აბსო- 

ლუტს. მიმართება „მე“ – „შენ“ ღვთაებრიგთან მიახლებისას ქრება. მაც- 

ხოგრის სახე აბსოლუტურად პირობითი ხდება, ასევე პირობითნი 
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ხდებიან მასთან ექსტაზით შეერთებული იმპერსონალური პერსონაჟები 

მხატვარი აღბეჭდავს პერსონაჟთა უშრაგ ეგზალტაციას. ამ შემთხ- 

გეგაში კიდევ ერთხელ ფიქსირდება ფარჯიანის ქრონოტოპული პოე- 

ტიკის ლაიტმოტივი – ზედროულობა, როცა – წარსული და აწმყო 

თაგიანთ შინაარსობრივ გარკვეულობას კარგავენ და მარადიულ აწმყოდ 

იქცეგიან. ეს მარადიული აწმყო უკვე გამკგრიგებული, შემჭიდროებული 

დროა. იგი მხატვრულ-გიზიონერული ფენომენია და წარმოადგენს არა 

დროს, როგორც ასეთს, არამედ ცნობიერების შინაარსს. იგი მაცხოვრის, 

გითარცა „მე ლღვგთისას, ინკარნაციაა, მისი განხორციელება. „მა- 

რადიული აწმყოს“ ანუ ტემპორალური ჰიპერბოლიზაციის შესაბამისად, 

სიგრცეც ინტენსიფიცირდება, იგი შეუმჩნევლად ერთვის დროის მოძრა- 

ობას, „დროითი ელემენტები“ სიგრცეში იხსნება, სიგრცე კი ამ გადა- 
«11 კგეთითა და შერწყმით მოიაზრება მთელი ეს ესთეტიკური პროცესი 

ნაწარმოებთა პოეტიკაში ფორმდება. ირღვევა სურათის თემატური არ- 

ტახები, პლასტიკური სცენა აბსტრაქტულ კომპოზიციამდე ზოგადდება. 

ასე, ყალიბდება თემატურ-აბსტრაქციული კომპოზიციის ტიპი – ეს 

„ჟანრული კენტავრი“. : 

43. ბუნლოვანების გარკვეულობა 

მხატვარი სურათის შესრულების დროს თარილის სახით ხანდახან 

სასურათე გელზე აფიქსირებს. „2. IV.86“-ში დაწერილ „ჯვარცმაში“ 

სულის იმმატერიალური დრამა აბსოლუტურად გაშიშვლებულია. მო- 

წამის სხეული ეთერულ-იდეაციურ სივრცეშია დანთქმული. ჯვარცმის 

მუხლმოყრილი მოწმის ექსტაზი ხელების კონვულსიური უჟესტითაა 

ამეტყველებული, იგი ჯვარცმულის „ტანისეუულ“ ტკიგვილთა ვირტუა-. 
ლური გამომხატველია. პანდაში შესრულებული სურათის სივრცე სიმუ- 

ლტანური „ეკრანული! დაფებით კონსტრუირდება. ისინი მთლიან მაკ- 

როგამოსახულებას მიკროგამოსახულებითი რეგულარული ველებით 

ანაწეგრებენ და მაყურებელს უბიძგებენ, განუწყვეტლიგ ამოძრაოს თვა- 

ლი, როგორც კინოკამერამ, პერმამენტულად „შეგიღეს“ სურათში. რაც 
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უფრო მცირდება ამ ეკრანულ დაფათა ველი, მით უფრო მსხგილდება 

მის შიგნით მოქცეული გამოსახულებითი პლანი, აქცენტირდება 

გამოსახულ საგანთა მეტონიმური ფუნქცია. სტრუქტურირებული პარ- 

ტიტურის მიუხედავად, ეს ჯვარცმაც „ბუნდოვანი“ ოპუსია, ოღონდ ესაა 

ბუნდოგანება ჯერარგამოხატულისა (ჯერუთქმელისა) და იმაგინაციური 

“ აბსოლუტის წიაღ წვდომილის ვეღარგანსახოვნებულისა, შესაბამისად, 

ეთერულ სიგრცეში დანთქმული პროტაგონისტის ტანისეული ხატის 

სრული გაქრობისა. ეს ხატი თითქოსდა ჩვენს თგალწინ იშლება, ქრება, 

რაღაც მომენტში კი ილუზორულად ცოცხლდება, შემდეგ კვლაგ ქრება 
და ა.შ. გააჩნია, „მაყურებელი-ოპერატორი“  (ს.დანიელის ტერმინია) 

რომელ კადრს აფიქსირებს. აგტორი ჯვარცმის რეპრეზენტანსტებიდან 

გამოჰყოფს სიმულტანურ კადრ-დაფაში დაფიქსირებულ „I“- ზხატოგან 

ფორმას, თვით ჯვარცმულის „უსხეულო სხეულზე“ კი ნიშანი-ინდექ- 

სების სახით დისკრეტულად აღბეჭდავს სამსჭგალებს, რომელთაც იქვე, 

წითელი კგადრატებით ქრომატული სიგნალებით „აზუსტებს.“ 

“შეიძლება დავუშვათ, რომ ამ · სურათის, როგორც ბლეზ სანდრარი 

იტვგის თაგვის ერთ ლექსში, „ზეციური გეომეტრია“ იმაგინაციური ხატის 

წმინდა აბსტრაქტული ანუ გეომეტრიული გამოსახულების თგისობრიო- 

ბით წმინდა მანიპულირებისათგვისაა მოწოდებული. სურათის სიბტყობ- 

რიგ სტრუქტურაში (რაც მუყაოზე გადაკრული ქაღალდის სტატიკური 

სუბსტრატითაა აქცენტირებული) სიმულტანური მონტაჟის წესითაა გა- 

ერთიანებული დესემანტიზირებულ საგანთა, სხეულის ნაწილთა, აბსტ- 

# რაქტულ ლიტერთა ფრაგმენტების რიტმული მოძრაობანი. ეს „ჯვარც- 

მაM წარმოგგიდგება როგორც მისტიკური ბრიკოლაჟი, ხოლო კინოტერ- 

მინს თუ მოვიხმობ, „სასპენსი“ მიიღწევა ამ ბრიკოლაჟური საგან- 

რეალიების, მეტონიმიური დეტალების „მოკლე“ მონტაჟური შეერთე- 

ბით. ამ მონტაჟურ ნაკერებს („ბლანდებს“) მხატვარი კი არ არღვევს, პი- 

რიქით, ხაზს უსვამს (თუნღაც პირდაპირი გაგებით), ხაზობრივ-გეომეტ- 

რიული ფორმა-საზღვრებით საგანგებოდ შემოწერს იმ სივრცულ ზო- 

ნებს, რომლებშიაც განლაგებულია სემანტიკურად მნიშვნელადი და სე- 

მიოტიკურად ნიშნადი საგანი-რეალიები. ესაა მისი აბსოლუტური ფან- 

–” 
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ტაზიის ანუ იმაგინაციური აბსოლუტის გეომეტრიული აპერცეპციები. 

მთლიანობაში კი, სურათი ჯვარცმის – ამ კოსმიური აქტის -; ერთგვარ 

გეომეტრიულ ეჰიფანიად გვესახება სიმულტანურად რომ რეპრეზენ- 

ტირდება სხვადასხვა ტოპოსებში. აქ ერთმანეთში მონაცვლეობენ ექსტა- 

ზი და „მკვეთრი გაწყვეტა“. სურათი თავისებური ჰერმეტიზმით. სუნთ- 

, ქავს. ამ ანტინომიაშია მისი იდუმალი აწუ მხატვრული ლოგიკა. მოცე- 

მული კონტექსტის თანახმად, ცნებაში – „ჰერმეტიზმი“ – მის თაგდა- 

პირველ მითოლოგიურ სემანტიკასაც გგულისხმობ, მაგიასთან რომაა 

წილნაყარი (ელინისტურ ეპოქაში ხომ ჰერმესი სწორედაც მაგიის მფარ- 

გელია) და გგიანანტიკური ეპოქის იდუმალმეტყგელებასაც, რომელსაც, 

ჰერშეს ტრისმეგისტოსის სახელთან დაკავშირებულს, აგრცელებდა -რა 

ვ.მიშლე, ჰერმეტიზმს უწოდებდა. ისიც გაგიხსენოთ, რომ ჰერმეტიზმს 

ხშირად აიგივებენ ოკულტიზმთან, ალქიმიასთან და ა.შ. სხგაფრივ, 

ინტერპრეტირებადი „ჯვარცმის“ ჰერმეტიზმში „შეიძლება გიგულისხმოთ 

ერთგვარი სიბრტყულ-მოცულობითი „შეუვალობის“, მასში კონდენსი- 

რებული ეთერული სივრცის „რეზერვაცია“. ამ გაგებით, მოცემული სუ- 

რათის ჰერმეტიზმი იმაგინაციური აბსოლუტის „იზოლაციაცაა“. „ასე 

რომ, ჩვენს წინაშეა ჯვარცმულის როგორც კოსმიური აქტანტის უჟამო, 

უსიგრცო, და უსაგნო აბსოლუტის – არარას ჯერარსული რეპრეზენტა- 

ცია. ამასთან, ეს „ჯვარცმა“ არა ოდენ უჟამობის, უსიგრცობისა და უსაგ- 

ნობის აბსოლუტის სრული ალღბეჭდვაა, არამედ ჯერ-არ-სრული 

რეპრეზენტაციაც უჟამობა-უსიგრცობა-უსაგნობი“ სრული აღბეჭდვის 

, სიტუაციაში სურათი, როგორც ასეთი, აღარ შესდგებოდა. მაშინ მხო- 

”ლოდ ცარიელი სიბრტყე როგორც „იკონიკური დუმილი“ უნდა 

ყოფილიყო დატოვებული. მხატვარი უკიდურეს ზღვართან ჩერდება, იქ, 

სადაც შესაძლებელი იქნება სხეულებრიგ-საგნობრიგად გარკვეული 

ხატის ეთერულ სიგრცეში დანთქმით მეტასიგრცის შექმნა, სადაც 

არარას შეეძლება შემოსგლა. სურათის ჰერმეტულ სიგრცეში ამგვარი 

შემოსასგლელებია ის „სარკმელები“ ანუ ცარიელი სიმულტანური .და- 

ფები, მიღმურის უსასრულობისაკენ რომ გვახედებენ. 

მხატვარი ლამობს დააზუსტოს იდეალურის საზღვრები, შექმნას იდე- 
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ალურად თვითკმარის ხატი, იმგვარი თვგითკმარისა, რომლის მი- 

ხედგითვაც შესაძლებელი იქნება განუსაზღგრელის განსაზლვრა, თუნ- 

დაც გაზომვა. და ეს გაზომვა იმისთვისაა საჭირო, რათა შევიგრძნოთ 

აბსოლუტის განუზომელი მასშტაბი,. აბსოლუტისა, იმაგდროულად 

წმინდა განუსაზღვრელობაც რომაა. 

როგორც მივანიშნე, „ჯვარცმა“ ბუნდოგანი ოჰუსია, თუმცა ეს ბუნ- 

დოვანება ავტორის ახირება კი არა, ის სუბსტანციაა, ყველა საგნის პირ- 

ველსაფუძველში, „არქეში“–“ რომ ძევს. ესაა პოეტური ბუნდოვანება, 

ნოვალისმა, ბოდლერმა, მალარმემ რომ დაამკვიდრეს პოეზიაში და რო- 

მელიც მაგისტრალურად განსხვავდება რილკესეული გარკვეულობისა- 

გან (მისი სიტყვებია: „ამქვეყნად ყოველი საგანი გარკვეულია, ხე- 

ლოგნებაში არსებული საგანი კი მით უფრო გარკვეული უნდა იყოს“); 

იმ დროს, როდესაც მალარმე ერთ ჟურნალისტს, რომელიც ჩააციგდა, 

ხელნაწერი მომეციო, ასე პასუხობს: იმდენ ხანს მაინც მაცადე, სანამ 

კიღევ ცოტაოდენ ბუნდოვანებას წავამატებო“. ბუნდოვანების დისკურსის 

„გრძნობა პოეტური ენის ერთ-ერთი ანგარიშგასაწევი თგისებაა. 

ფარჯიანისეული „ჯვარცმის“ ბუნდოგანებას იმაგინაციური აბსოლუ- 

ტის ბუნდოვანებას გუწოდებდი, რის გამოც მასთან მაყურებლის (რეცი- 

პიენტის) შეხვედრას, თეატრისა და მაყურებლის შეხგედრასთან და- 

კავშირებით ი.ბერგმანის მიერ მოხმობილ სიტყვას თუ მოგიშველიებ, 

ისაშინელიც“ შეიძლება გუწოდოთ: საშინელი ანუ ირაციონალური. 

44. ფორმის ეიღოსი 

აბსტრაქტული კომპოზიციების „სიუჟეტი“ სპეციფიკური სახგითი 

ელემენტების – სიბრტყისა და სივრცის, ფორმათა წონასწორობისა და 

დინამიკის, მასათა, ხაზთა, ფაქტურა-ტექსტურათა – თამაშის გზით სუ- 

რათის ძირითადი ფერწერულ-არქიტექტონიკური ბირთვის ქმნადობაა. 

ეს ბირთგი გარკვეულ მომენტებში ხილვადობის არიდან გადის, თუმცა 

ქრომატულ-პლასტიკური სტრუქტურის განგითარების ძაფი არ წყდება. 

ეს განვითარება კი შეიძლება განგიხილოთ როგორც ფერწერული ქსო- 
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ვილის თანდათანობითი „გამკგრივება“, ყველა რეგისტრში გაფანტული 

საკვანძო მომენტების შეკრება, შემდგომ, კგლავგ ხელახალი გახლეჩა და 

ა.შ. 

ფარჯიანი-აბსტრაქციონისტისათვის ფერი მედიტაციის საშუალებაა. 

ამასთან, იგი მიისწრაფვის წარმოაჩინოს ფერი როგორც სხეული, გად- 

მოსცეს თავად ფერის პლასტიკა, მისი ფიზიკური საგნობრიობა, სამგან- 

ზომილებიანი სხეულოგნება. ამგვარ სიტუაციაში ფერი მისი იმანენ- 

ტური სახით ფიქსირდება. იგი თავადაა საკუთარი თაგის სიმბოლო. 

ფარჯიანმა, როგორც იტყვიან შემოქმედებითად აითვისა ერთი 

მხრივ, ნეოპლასტიციზმის, მეორე მხრივ კი – აბსტრაქტული ექსპრე- 

სიონიზმის სახვითი ენა. მხატვარს იზიდაგს თაგად აბსტრაქტული ფორ- 

მათქმნადობის პროცესი. ეს არის თაგისებური რიტუალური აქტი, 

"რომელიც მასალაშიგე ფიქსირდება როგორც ფორმის მოულოდნელი, 

წინასწარგანუსაზღვრელი მეტამორფოზების ფორმის „მშობიარობის“ 

მტკიგნეული, მაგრამ შინაგანი სიხარულის მომნიჭებელი პროცესი. „არა 

ფორმა, არამედ ფორმირება“ – აი, აბსტრაქტული ოპუსების ძირითადი 

მახასიათებელი. იგი ჯერ კიდეგ პაულ კლეემ დააფიქსირა დევიზით: 

„ფორმა დასასრულია, ფორმირება – სიცოცხლე“!?, 

ფარჯიანი ნონფიგურატიულ ოპუსებშიც თაგისი მედიტაციური ფერ- 

წერული აზროგნების ერთგული რჩება. მისი აბსტრაქციების წყარო ისევ 

ეზოთერული ოცნებაა, ოღონდ როგორც გალაკტიონი იტყოდა: „ოცნება, 

ნახატი საგანთა უარით“. ეს უკვე ნატურის ტრანსპოზხციაა და ფი- 

გურატიულობის, უფრო ზუსტად, ტრანსფიგურატიულობის კონტექსტში 

ავლენს თაგის ესთეტიკურ ბუნებას. სხვა საქმეა, რომ მხატვარი ხშირად 

ნატურის ტრანსპოზიციის უკანასკნელ კვალსაც შლის, ანუ ბოლომდე 

ჭრის ბუნებრიგ სამყაროსთან შესამლო ასოციაციებს ძაფს. 

მიუხედაგად ამისა, აბსტრაქტული ფორმათქმნადობის პრინციპი – და 

ამას ფარჯიანის აბსტრაქციებიც ადასტურებენ – ნამდვილი ფორმის 

ანუ ფორმის სუბსტანციის მიებაა, ძიება და არა – პოგნა. ფარჯიანის 

აბსტრაქტული სახვითი აზროგნების პათოსი იმაში გლინდება, რომ იგი 

პაროქსიზმით გახელებული კი არ აფიქსირებს ტილოზე გაუფორმებელ 
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ემოციებს, არამედ მედიტაციური სიდინჯითა და მორწმუნის სიკერპით 

მანიპულირებს ფერით ტილოზე, სანამ არ გამოანათებს ფორმა, უფრო 

ზუსტად არა ფორმა, არამედ ამ ფორმის მატრიცა, ფორმის ეიდოხსი, 

რომელიც პირველადი სუბსტანციის სახით თგით ფორმათქმნადობის 

პროცესში არსებობს და არა ამ პროცესის დასრულების შემდეგ. 

მზატგარს აბსტრაქციონისტულ პრაქტიკაში არამიმეტური ნიშნებით 

მანიპულირების სრული ასპარეზი ეძლევა. აქ იგი აღარაა შეზღუდული 

/დენოტატით. ეს არამიმეტური ნიშნები – სიგრცე, სიბრტეე, ხაზი თუ 

წერტილიც კი, -- როგორც გეშტალტები, ფერწერის კონვენციურ ენაზე 
გადააქვს, ამასთან, თითქოსდა თაგის თავში, საკუთარ ესთეტიკურ ნა- 

ტურაში ეძებს პრეისტორიულ მხატვარს. იგი საგანგებოდ ამუშავებს ტი- 

ლოს, ქგიშისა თუ თაბაშირის ხორკლიან ზედაპირზე ისე მუშაობს, რო- 

გორც მისი უძველესი წინაპარი ხატაგდა გამოქვაბულის კედლისა თუ 

კლდის უხეში, დაუმუშავებელ “შზედაპირზე. 

ფარჯიანის აბსტრაქტულ-ექსპრესიონისტული პრაქტიკა, იმასაც 

ადასტურებს, რომ მისი ხელოვნების არსი ფსიქოაგტომატური ემოცი- 

ების სპონტანურ ამოფენაში კი არა, მათ ორგანიზებაში, მოწესრიგე- 

ბაშიცაა. აბსტრაქტული ფერწერა, მიუხედავად მისი ანტიმიმეზისურო- 

ბისა და ანტიილუზიონიზმისა, მაინც რეპრეზენტაციულია. : ამიტომაც 

მოიხმობს იგი ოპტიკურად მოწესრიგებული გარე სამყაროდან, მიღებულ 

სიგნალებს და მათ აბსტრაქციის მეტაენაზე თარგმნის, ეს მეტაენა კი 

სახვითი აზროგნების პირველად ელემენტებს ემყარება. 

იგი ხშირად იყენებს ერთგვარ იეროგლიფურ ხატებსაც, რაც მის ფაქ- 

სიმილედაც შეიძლება აღვიქვათ. ეს აბსტრაქტული იეროგლიფები, ისევე 

„როგორც ხელმოწერა, ესთეტიკურად ღირებული მომენტის სახით ჯდება 

კომპოზიციურ სტრუქტურაში და სახვით-სემანტიკური რგოლის ფუნქ- 

ციით შემოდის სურათში. 

მზატვარი თაგის აბსტრაქციებში ჰიპოთეტურ, პოტენციურ, შესაძ- 

ლებელ სამყაროს ქმნის, ვირტუალური სიგრცითა და დროით აღბეჭდილ 

სამყაროს. იგი თითქოს ჩვენს თვალწინ ქმნის დიდრონ ფერწერულ-ფაქ- 

ტურულ ველებს. თითოეული ქრომატულ-ფაქტურული კომპლექსი მაქ- 
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სიმალურადაა შეკუმშული. ერთი ფორმიდან მეორის დაბადება, ერთი 

ფაქტურის მეორეში გადაზრდა, ტონალურ გრადაციათა ლირიკული 

სირბილეცა და ლოკალურ ლაქათა შეპირისპირების დრამატული სიმკ- 

გეთრეც თანაბრად საგრძნობია. , 

ფარჯიანის აბსტრაქციების ემოციური ზემოქმედება უშუალოდაა და- 

მოკიდებული იმ საგნობრიგ ასოციაციებთან, რომლებსაც ისინი იწვევენ 

და იმ სააზროვნო მიმართებებთანაც, ესა თუ ის ფერით-სემანტიკური 

/ კომპლექსი რომ აღძრავს რეციპინეტში. 

· 

4.5. მოძრავი უძრაობა 

მიუხედაგად იმისა, რომ მხატვარი თაგისუფლად ფლობს აბსტრაქტ- 

ული ფორმათქმნადობის მეთოდს, მისი ფერწერულ-პოეტური შემეცნე- 

ბის პრინციპი მაინც საგნობრივია, კონკრეტული. სამყაროში, ყოველი 

არსებული ანუ ყოფიერი – არაორგანული მატერიით დაწყებული, 

ადამიანებით დამთაგრებული – ლღვთაების რეალიზაციაა. ბიბლიაში 

გაცხადებული ქრისტიანობაც ხომ გრძნობად-კონკრეჭულ სამყაროს 

სახიერი ღმერთის ქმნილებად მიიჩნევს. ბიბლიაშივეა თქმული: „ხორც- 

ნი ეგე თქუენნი ტაძარნი თქვენ შორის სულისა წმიდისანი არიან“ 

(პავლე, 1, კორინთ. 6,19), გარდა ამისა, ქრისტიანობისათვის ზორცი- 

ელია არა მხოლოდ ამქვეყნიური; არამედ იმქვეყნიური არსებობაც. 

მკვდრეთით აღდგომაც კონკრეტული, უხრწნელ-სხეულებრივი ფორმის 

აღდგომას მოასწავებს, „ხორცი მშვინგიერის“ დათესვას და სულიერი 

ხორცის „აღმოჯეჯილებას“. ასე რომ, ლვთაების წგდომა თაგისთავად 

/ უკონკრეტესი და იმავდროულად ურთულესი გზაა შემეცნებისა. კონკრე- 

ტულია ის, რაც დაპირისპირებულ გარკვეულობათა ერთიანობაა. 

კონკრეტულია ყოგელი ცალკეული, ერთეული საგანი. ცალკეული 
საგნის ესთეტიკური წვდომის გარეშე ესთეტიკურ აბსტრაქციას აზრი 

ეკარგება. ბოლოს და ბოლოს, კონკრეტულია უნიგერსუმი, სამყარო მის 

მთლიანობაში. არც უნივერსუმის წვდომის გარეშე შეიძლება არსებობ- 

დეს ხელოგნება. 
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მოკლედ, ნებისმიერი მხატვრული მეთოდი, კონკრეტულის, უფრო 

ზუსტად, კონკრეტული მთელის წვდომას გულისხმობს. ეს, ურთულესი 

გზაა ხელოვნებაში. · კონკრეტული თაგადაა ურთულესი სტრუქტურის 

მქონე ფენომენი. კონკრეტულია ის, რაც ცოცხალია. კონკრეტულის 

ცოცხალი ქსოვილიდან გამოყოფილი მარტივი ცნებაა აბსტრაქტული. ამ 

უმარტივესი, თუ გნებავთ, „უღარიბესი“ ცნებით იწყება კონკრეტულის 

შემეცნება. ამიტომაც არაა ფარჯიანისთვის აბსტრაქცია თვითმიზანი. 

ესაა გზა კონკრეტულის, ცოცხალის, საგნობრივის ესთეტიკურად დასა- 

უფლებლად. 
ჩემს „პერსონაჟს“ ბასრი თვალი აქვს, ზუსტი მხედველობა. სწორედ 

ეს „ზუსტი“ მხედველობა, უფრო ზუსტად, ხილვადობა აწონასწორებს 

„ბუნდოვან“ იმაგინაციებს. შემთხვევით არ ესახებოდა პოლ ვალერის 

მხედველობა ყველაზე სპირიტუალურ (მისივე ხაზგასმაა – დ.ა.) გრძნო- 

ბად. სულში მხეღველობითი ზატები დომინანტობენო – სწერდა იგი 

413, და მართლაც, აბსოლუ- „ლეონარდო და ვინჩის მეთოდის შესაგალში 

ტის განსახოვნება ფერწერაში და საზოგადოდ ხელოგნებაში, გრმნობა- 

"დობის, სახელდობრ, ხედვითი ხატის, საგნობრივი ხატის გარეშე 

წარმოუდგენელია. „ჩგენ ყველგან დავეძებთ განუსაზღვრელს, და მაინც 

”ნივთებს გაწყდებითო“ – ეს ნოვალისის სიტყვებია. შეიძლება ვთქვათ, 

რომ ჩვენი მხატგარიტ, ვერსად გაურბის ნივთს, ანუ როგორც ჰაიდეგერი 

დააზუსტებდა – წინამღგომს (II6I§5L8იძ)!4. 

ფარჯიანმა იცის ნივთის „ფასი“. ნივთისადმი ნდობითაა აღბეჭდილი 

მისი ნატურმონტები. ნივთის ფასი კი, რაოდენ პარადოქსულიც არ უნდა 

იყოს, მხოლოდ ღრმა პოეტური განწყობის მქონე ფერმწერებმა იციან. 

ასეთი ფერმწერია სეზანი, ასეთია მორანდი. „რეალობა, რომელიც სა– 

ჭიროებს გამოხატვას – ეს ახლა ჩემთვის საგსებით ნათელია, – 

მდგომარეობს არა იმაში, თუ როგორც მესახება საგანი, არამედ ჩემი 

შთაბეჭდილების გამსჭვალვის ხარისხში, სადაც მისი არსი მუჟლავნდება 

ისეთ დამახასიათებელ ნიშნებში, როგორიცაა თეფშზე დაკაკუნებული 

კოვზის ხმაური, გახამებული ხელსახოცის სიუხეშე, გაცილებით უფრო 

ძგირფასნი ჩემი სულიერი კეთილდღეობისათგის, გიდრე ურიცხვი 
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საუბრები ჰუმანიტარულ, პატრიოტულ თუ საერთაშორისო თემებზე“. ეს 

– მარსელ პრუსტია. და მართლაც, მხოლოდ საგნის ფორმაში და ამ 

ფორმის მეტაფიზიკაში ჩაღრმავება ქმნის მხატგრულ სასწაულებს. · 

ფარჯიანის ყგელა ოპუსს თავისი ფარული სიუჟეტი აქვს. ამგვარი 

სიუჟეტი მის ნატურმორტებსაც აქვს, სადაც იგი ხშირად „არანატურ- 

მორტული“ საგნებით „გაათამაშებს“ ხოლმე უცნაურ სიუჟეტებს: გვერ- 

დიგვერდ ათაგსებს 'ნაგსა და ჩიტს, მამაკაცის პერანგსა და კგერცხს... 

თითოეული მათგანი მას იზიდავს როგორც სიმბოლოები, საგანთა ამა 

„თუ იმ გვარის მეტაფიზიკური ხატები, იმმატერიალური არსის 

მატარებელი ხატები. ფარჯიანი ხშირად უბრუნდება ერთსა და იმავე 

საგნებს და ცდილობს მათი მატერიალური სუბსტანციის გამოხატვის 

წიაღ გადმოგვცეს სულიერ განწყობილებათა, წამიერ გაელვებათა მო- 

უხელთებელი სპექტრი. თანაც ამას იგი აკეთებს მასალით ზედმეტი ჰე- 

დონისტური ტკბობის გარეშე. აკეთებს თაგშეკავგებით, ტაქტით, ხშირად 

– უხეშად, შეულამაზებლად, პირგელქმნილი სისადაგითა და უბრა- 

ლოებით; რეალურ საგანთა სიმბოლიზაციის პროცესში სახვითი დის- 

კურსის შესაშურ ფლობას ამჟღავნებს. · 

| როგორც გთქგი, ფარჯიანს ესმის საგნის ენა, უყვარს საგანი, რილკე 

„განუსაზღვრელობის კონტინენტს ყოგველმხზრიგ მოწყვეტილ კუნძულს“ 

"რომ უწოდებს. რილკეს პოეზიაში არსებითი სწორედ საგანთა შინაგანი, 

სიმბოლური სტრუქტურის წგდომაა, საგანთა არსის წვდომა, ხოლო აქე- 

დან გამომდინარე, გრძნობათა და შთაბეჭდილებათა ობიექტიგაცია. სუ- 

ბიექტური განწყობილებით აღძრული ფორმა აქ ადგილს უთმობს თგით- 

კმარი, ობიექტიგირებული ფორმის პლასტიკურობას. ფარჯიანის მხატვ- 

რობაშიც იგრძნობა საგნებით აღძრულ სუბიექტური ემოციებისგან გან- 

, თავისუფლებისა და ობიექტივირების ტენდენცია. მისი ნატურმორტები 

თაგისებური მირაჟებია. და არც ეს მირაჟულობა ეწინააღმდეგება სამ- 

ყაროს, უფრო ზუსტად, სრულყოფილ საგანთა – „კუნსტდინგების“ – 

სამყაროს წვდომის ერთგვარ ფენომენოლოგიურ მეთოდს, რომელიც ონ- 

ტოლოგიური რეალიზმის ნაირსახეობად შეიძლება ჩაითგალოს, 

ფარჯიანის მხატვრულ სიგრცეში საგნები საკრალურობის ნიშნით 
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მკვიდრდებიან. ხოლო „ყოველი საგანი საკრალურია, თუკი მას კავშირი 

არ დაუკარგავს მთლიან კოსმოსთან.. სიგრცე ათავისუფლებს ადგილს 

საკრალური ობიექტებისათვის და მათში თავის უზენაეს არსს აცხადებს, 

ამ არსს კი ცხოვრების, ყოფიერების საზრისს ანიჭებს“!5, 

მხატვარი თაგის. მსოფლშეგრძნებას, გარკვეული გაგებით, საგანთა 

განლაგებით უფრო გამოხატავს, გიდრე თაგად საგნებით. მათ შორის 

არსებულ სიგრცულ ცეზურებში, როგორც მეტაფიზიკურ ქვგეტექსტებში, 

აგტორის შინაგანი მზერა ილანდება. ამასთან ეს ნატურმორტები დრო- 

ითი წრედიდან“ საგნის „ამორთვის“ და თგით საგნის უძრაობის როგორც 

პაუზის ინტერპრეტაციის საბაბსაც იძლევიან. მაგრამ, საგანთა უძრაობა, 

„ამ შემთხვევაში, რელატიური ცნებაა და იმაგდროულად საგნების დრო- 

ში მოძრაობასაც მოასწავებს. ასე იქმნება მეტაფორული პარადოქსი: 

„მოძრავი უძრაობა! რომელსაც ტომას. ელიოტი ადარებდა „ჩინურ 

ლარნაკს, უსასრულოდ რომ ბრუნავს თავის უძრაობაში“. ფარჯიანის 

სურათებშიც ლარნაკი, ნავი თუ ჩიტი, თითქოსდა, განუწყვეტლივ 

ბრუნავენ თაგიანთი უძრავი ღერძის გარშემო. საგანთა ამგვარი „უძრავი 

მოძრაობა“ მათივე გარინდებული, მდუმარე არსებობის წიაღში 

ყალიბდება, საგანთა საკუთარ არსებაში გარინდება, ისევ “და ისეგ მათ 

ღვთაებრივ არსს. ავლენს. როგორც საკრალური ობიექტები, ისინი ხომ 

ტრანსცენდენტური რიგის ატრიბუტები არიან, რომელთა ყოფიერებაც 

საკუთრიგ მეტაფიზიკურ პლანში იხსნება. 

ფარჯიანის, მხატვრული სამყაროს ტემპორალობა მათ მელოსში ანუ 

ერთგეარ მუსიკალურ პოეტიკაშიც გლინდება. საგულისხმოა, რომ მხატ- 

გრობაცა და მუსიკაც ზედროულობისაკენ ილტვიან. ორივე მათგანის 

იდეალი „დროის გაუქმება, ანუ სინქრონულობისაკენ, „მარადიული 

აწმყოსაკენ“, „პრეზენცისაკენ“ სწრაფვაა. ამ მხრივ, მელოსი და პლას- 

ტიკა ერთგვარი „დამატებითობის“ მიმართებაში არიან: ესაა მიმართება 

,„”მდუმარების ხმასა“ და მოძრავ ხმიერ მატერიას შორის. ასე ეზიარება 

გიზუალური ხატი თავისი ცალკეული ნაწილების სინქრონული პოლი- 

ფონიით მელოსს, როგორც წმინდა პროცესუალობას. ამიტომაც განგი- 

ხილავთ ფერწერას როგორც მდუმარე მუსიკას. ისევე როგორც „უძრავი 
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მოძრაობა“, „მდუმარე მუსიკაც“ მეტაფორული პარადოქსია, რომელიც 

საშუალებას გვაძლევს ფერწერულ-სიგრცული ფორმა მუსიკალურ– 

დროით ფორმასთან კავშირში განვიხილოთ და ამგგარად ავაგოთ ჩვენს 

მმოციურ აღქმაში ის ესთეტიკური საგანი, მოძრაგ პლასტიკურ- 

გიზუალურ ხატს რომ აღბეჭდავს. , 

ფარჯიანის მიერ ტრანსფორმირებული საგნები თითქოსდა ჩვენს 

თგალწინ აბსტრაქტული კომპოზიციის ელემენტებად ყალიბდებიან, მათი 

ემოციურ-საასროგნო შინაარსის წვდომა კი, ბეგრწილად, სივრცეში 

ფორმათა თამაშის კონტექსტშია შესაძლებელი. ამ მხრიგ ჩემი 

„პერსონაჟის“ საგნობრივი კომპოზიციები ნახეგრადაბსტრაქტული კომ- 

პოზიციებიცაა. მათი მოჩვენებითი სიმშვიდისა და სიმყუდროვის მიღმა 

I0I0IICILC . იგრძნობა სამყაროსთან მიმართებაში არსებული რთული, 
წინააღმდეგობრიგი ურთიერთობები, დრამატული კოლიზიები. 

ამ ნატურმორტებში საგნები ერთმანეთს ხან, საბედისწეროდ სცილ- 
დებიან ხანაც – მიჯნით მიეწყობიან ხოლმე. ამ მხრივ, საგანთა 

უწესრიგო მასასა და პირობით სივრცეს შორის დისპროპორციაც შე- 

იმჩნევა. პირობითი სიგრცე საგნებს კონკრეტულობასაც ართმევს და მა- 

ტერიალური საწყისისაგანაც „მარცვაგვს“. ისინი ერთმანეთში ირეგიან 

და ირეალურ სხეულებად, სიმბოლურ ნიშნებად გვევლინებიან. ასე 

აბსტრაჰირდებიან კონკრეტული საგნები და ალოგიკურ სიმბოლურ 

ხატებად უბრუნდებიან ჩვენს მზერას. ეს უკვე საგანთა სასუფეველია, 

წყნარი, მდუმარე, გარინდებული, საკუთარ თავში ჩაღრმავებული. ამი- 

ტომაც მიესადაგებ ფარჯიანისუულ საგანთა სამყაროს ცნება ჰო- 

ლანდიური „ICხ60§V/6IL“-ისა და არა ფრანგული „იმსსLიი0LL“"-ისა. ეს 

სწორედ საგანთა „წყნარი ცხოვრებაა“ და არა „მკვდარი ბუნება?. 

4.6. ჩრდილის სხეული 

ფარჯიანი საგანთა იდეოგრამებით მანიპულირებს. საგნობრივი სამ- 

ყარო სხეულებრიობას კარგაგს და არსებობას სულიერ სფეროში გა- 

ნაგრძობს. მის სურათებში შეუთაგსებელი საგნების ანსამბლია. ამასთან, 
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მხატვარი ერთი და იმავე საგნებით ოპერირებს. მეტაფიზიკური ,„პე- 

იზაჟებისა“ და „ნატურმორტების“ განუყრელი ატრიბუტებია ნაგი, ჩიტი, 

ყვაგილები... „პეიზაჟს ნავით“ – „ნატურმორტი წაგითაც“ შეიძლება 

ეწოდოს. სურათის წინა პლანზე, მარცხენა კუთხეში ფიგურირებს ლარ- 

ნაკი ყგავილებით. და უცებ... ნავი, თეთრი ნავი, აურატული ჩრდილით, 

სიღრმეში კი – სტაფაჟურად მონიშნული ფიგურა, როგორც მბრუნავი 

სამყაროს უმრავი წერტილი, სულიწმინდის ნათელით და ისევ... 

ჩრდილით. ჩრდილშია ჩაძირული ყვავილებიანი ლარნაკიც. მხატვარი 

ამ მოტივს სხვა სურათშიც იმეორებს. ოღონდ თეთრი ნაგვის ნაცვლად, 

„სვამს“ თეთრ ჩიტს, ისევ და ისევ შავი ჩრდილით. 

ჩრდილი და სინათლე ფეტიშირდებიან ფარჯიანის მხატგრობაში, 

სწყდებიან ფერწერულ-პლასტიკური ხატის რეალურ პლანს და ირეა- 

ლურ მნიშგნელობას იძენენ. კიდეგ მეტი, თუ გადაჭარბებული არ იქნება, 

შეიძლება ითქგას, რომ მისი მხატვრობა, ესაა ვარიაციები ერთ სუბსტან- 

/ციონალურ, ფილოსოფიურ-ესთეტიკურ თემაზე: ჩრდილი და სინათლე. 

ფარჯიანის მხატვრობის კონტექსტში ეს კატეგორიები აბსტრაქტულად 

კი არ შემოდიან, არამედ კონკრეტული ხატების სახით მკგიდრდებიან 

და უამრაგ ასოციაციურ პარალელებს გამოიხმობენ კულტურისა და აზ- 

როვნების ისტორიიდან, დაწყებული პლატონისეული ჩრდილით, რო- 

გორც ხილული, პროფანული ყოფიერების სიმბოლოთი (მღვიმის ფი- 

ლოსოფიური მითოლოგემა), და დამთაგრებული შამისოს „პეტერ შლე-” 

მილით“. ისიც გავიხსენოთ, რომ კ-გ.იუნგთან ჩრდილი კულტურის ერთ- 

“ერთ არქეტიპადაა მიჩნეული19, · : 

მოკლედ, ჩრდილი ერთ-ერთი უმნიშგნელოგვანესოი ფილოსოფიურ-ეს- 

თეტიკური კატეგორიაა. იგი ისეთი ანტინომიების გამომხატველია, რო- 

გორიცაა მიწიერი და ზეციური, სიბნელე და სინათლე, სიცოცხლე და 

სიკვდილი, ცარიელი და სავსე, ხელოგნური და ბუნებრივი, ხსოვნა და | 

დავიწყება, ტრადიცია და სიახლე, წარსული, აწმყო და მომავალიც კი. · 

თანამედროგე იაპონელ მწერალს ძუნისირო ჯტანიძაკის აქვს ესსე 

„ქება ჩრდილისა“, რაც ცხადია შემთხვევითი არაა. შორეულ-აღმოსავ- 

ლურ სამყაროში ჩრდილის სემანტიკას განსაკუთრებული ადგილი 

112



უკავია ფარჯიანი სკანდინავიური სამყაროს პარალელურად ჩინურ- 

იაპონურ სამყაროსთანაც ამჟღავნებს სულიერ სიახლოვეს. 

ძველ ჩინურ ტრაქტატ „ი ცზინში“ „ინ-ი, როგორც სამყაროს (ინ და 

იან) დუალური სტრუქტურის პირველი ელემენტი, მოიაზრება როგორც 
საგნისგან ასხლეტილი ჩრდილი, როგორც საგნის დაჩრდილული 

ნაწილი, როგორც ფილოსოფიური კატეგორია და როგორც საკრალურ- 

მაგიური ნიშანი. ჩინურ კულტურაში მოდელირებული სამყაროს 

ბინარულ სტრუქტურაში ბინომის პირველ პლანზეა არა თეთრი, არამედ 

შაგი, არა მამაკაცური, არამედ ქალური, არა კენტი, არამედ ლუწი, არა 

ხილული, არამედ უხილაგი, არა სინათლე, არამედ სიბნელე. სიბნელის, 

ჩრდილის – პირველად, ხოლო სინათლის – მეორად კატეგორიად 

მოაზრება მთელ დაოსურ-ბუდისტურ ფილოსოფიას მსჭვალავს და 

აპირისპირებსს კონფუციანურ აზროვნებასთან, რომელშიც სინათლის 

ნიშნებია წამყვანი–ი მხოლოდ ნეოკონფუციანელობაში ჩანის 

ფილოსოფიისა და დაოსიზმის გავლენით, უბრუნდება ჩრდილს წამყგანი 

როლი: ასეა თუ ისე, ინი, როგორც ჩრდილის მითოლოგემა, ქალური 

საწყისის გამომხატველი სიმბოლოა. ნიშანდობლიგია, რომ ფარჯიანს 

აქვს ერთი უცნაური „პორტრეტი“ ქალისა, უცნაური თაგისი · გიზ- 

იონერული სიღრმითაც და ფერწერული აპარატითაც,. მის აურას -წარ- 

მოქმნის, ერთი მხრივ, ჩრდილი, რომელიც შუბლზე ჩამოწეული სქელი 

თმიდან ეფინება თგალებს და, მეორე მხრივ, უზარმაზარი ჩრდილი, რო- 

გორც ფიგურის ლანდი, პორტრეტის კონსტრუქციას რომ „ანგრეგს“. 

კიდევ უფრო უცნაური ისაა, რომ თაგად ავტორი მას აგტოპორტრეტად, 

სულიერ „#ტშ(ბL 6C80-დ, თავის ქალურ-ჩრდილურ ინკარნაციად თვგლიდა. 

ესაა, თუ შეიძლება ითქვას ჩრდილის პორტრეტი, თუნდაც, ქალის 

პორტრეტი ავტოპორტრეტული ჩრდილით?, რომელშიც ფარულად 

მჟღაგნდება აგტორის ანდროგინულ-ფსიქოანალიტიკური კომპლექსი. ეს 

პორტრეტი, თაგისი ირეალური პლანით, ერთგვარ ნეგატიგად შეიძლება 

ჩაითვალოს, რომელიც ფონზე გამოსახული ჩრდილით აღბეჭდავს მის 

ჭეშმარიტ ყოფიერებას ანუ ფენომენოლოგიურ პოზიტიგს, როგორც ამ 

წარმოსახული პორტრეტის 'ეიდოსს. 

8. დ-ანდრიაძე. 
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4.7. საპრალური მესმრი 

ჩვენ უკვე „გავიგეთ“, რომ ფარჯიანის სურათებში საგნები საკრალურ 

ობიექტებს წარმოადგენენ. ამ საკრალური ობიექტებითაა დასახლებული 

, გპრემო, რომელიც თავადაა საკრალური არსის მქონე. მნაგი,ყვაგილი, 

ქვა, ჩიტი, კვერცხი თუ მისთანანი – სულაც არ არიან ის საგნები, 

რომლებიც ყველგან შეიძლება შემოგვხვდეს.ს ისინი თაგიანთ 

ონტოლოგიურ საზრისს საკრალური გარემოს სხვა ფენომენებთან 

მიმართებაში იძენენ. 

ფარჯიანის ოპუსებში ორი ძირითადი პლანი არსებობს: წინა – 

თემატური, და უკანა – ათემატური. მთავარი და არსებითი, ანუ 

ღირებულების მქონე, საკუთრივ თემატური პლანია. იგი აგლენს ამ 

მხატვრის სურათების სივრცულ კონტექსტს, რომელსაც, თაგის მხრივ, 

საკრალური გარემო ქმნის, ამ გარემოს უსასრულობა ახასიათებს, 

უსასრულობა რომელიც ო.შპენგლლერს დასავლური კულტურის 

არქეტიპად, მის პრა-იდეად ესახებოდა. ისიც ნიშანდობლივია, რომ 

ფარჯიანისეულ საკრალურ გარემოში იშვიათად თუ გამოჩნდება ღობე, 

მესერი. ამ მხრივ, ერთგვარი გამონაკლისია პანდაში შესრულებული 

ტრიპტიქი, რომელშიც ბაღია წარმოსახული და ადამიანთა – ადამის 

მოდგმის სამოთხეში – ცხოგრებას გამოსახავს, იგი ანტიკური პა- 

რადისის როგორც ოქროს. საუკუნის გამომხატველი მითოლოგემის, 

ქრისტიანული ვარიანტია. ესაა ბიბლიური ედემი ანუ ის საკრალური 

/ ტოპოსი, საიდანაც იწყება ყოველგვარი ტრფობა, როგორც საწყისი ერო- 

სისა. იგი ღმრთის საუფლოა, ღმერთი კი განსხეულებული სიყვარულის 

სიმბოლოა. სამოთხეში, როგორც ყოველმხრივ მირონცხებულ გარემო- 

ში, ადამიანი მუდამ ღმერთთანაა, აქ: უერთდება იგი უზენაესს, პირისპირ 

ჭვრეტს მის არსს. ამ აქტს სქოლასტები ლათიწურად VI510 ხCმV60Cმ-ს 

უწოდებდნენ. 
მომწვანო-მოცისფრო გაშაში ჩაძირულ ედემს თეთრი მესერი 

არტყია. ამ ბრწყინვალე ოპუსში გამოყენებულია „ციტატა? რომაელი 

იმპერატორი ქალის ლიგიუსის გილის კედლის მოხატულობიდან. ეს 
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მესერიანი ტოპოსი ფარჯიანს უფრო “შეკუმშული“, მსხვილი კადრის 

სახით სხგა ოპუსშიც აქვს გამეორებული. 

თეთრი შესერი საკრალურ გარემოს შემოსაზღვრაგს. IL ედემში ტრიპჰ- 

ტიქის მარჯვენა, გერტიკალურ კომპოზიციაში „სიცოცხლის · ხის“ 

გარშემო განლაგებული თეთრსამოსიანი ფიგურებია გამოსახული. მხატ- 

'გარი ამ შემთხგეგაში კონკრეტულად მიმართავს წრის არქეტიპს და 

მათზე აგებს პლასტიკურ სიმბოლურ ხატს. ამ პერსონაჟთა ყოფიერება 

ნდობითაა აღბეჭდილი, ნდობით, როგორც ერთმანეთისადმი, ისე სამ- 

ყაროსადმი. ადამიანთა ურთიერთნდობისა და ყოფიერებისადმი ნდობის 

ეთოსი მსჭვალავს ფარჯიანის მხატვრულ მიკროკოსმოსსა და მისი“ 

სურათების ადამიანურ-ექსისტენციური მიმართებების სფეროს. ნდობის 

ეთოსს კი, თავის მხრივ, განსაზღვრავს ამ მხატერისათგის დამახასია- 

თებელი საკრალური გარემოს ტრანსცენდირებადი ლღიაობა, გახსნი- 

ლობა, უსასრულობა, უსაზღვრობა. 

ფარჯიანის მეორე რიგის სურათებში მოქმედების ადგილი ინტე- 

რიერია. იგი ღია, უსამანო გარემოს ნაირსახეობაა. ინტერიერიც ის გა- 

რემოა, პერსონაჟების სამყარო-ში სანდო ყოფნის მოდუსს რომ 

აღბეჭდაგს. 

· ფარჯიანისეული ინტერიერული თუ „ლანდშაფტური“ კომპოზიციე- 

ბის არსი ლიაობაა. მხატვრის , სურათებში წარმოსახული ინტერიერი 

არაა ბინა, როგორც თაგშესაფარი. ეს არაა უბრალოდ ოთხი კედლით 

შემოზღუდული · სივრცე, შიდა გარემოს, გარედან მოსალოდნელი „ხი- 

ფათისაგან” რომ დაიცაგს. მისი მისია საკრალური გარემოს ერთი 

მონაკგეთის მეორისაგან გამიჯვნაა. ასე რომ, ინტერიერი – ესაა ზღუდე, 

თაგისებური სინათლისმიერი აურით, შიდას – გარესაგან რომ აცალ- 

კეგებს. კედლები აქ საერთოდ არ ჩანს, ისინი სინათლის ჭაგლითაა დემა- 

ტერიალიზებული, ყოველი მხრიდან სინათლე შემოდის. რაც შეეხება 

ხიფათს, ზემოთ რომ ვახსენე, ეს მომენტი აქ-.საერთოდ გამორიცხულია, 

რადგანაც ადამიანთა ყოფიერებისადმი და ერთმაწეთისადმი ნდობის 

ეთოსი იცავს ამ სამყაროს ყოგელგვარი ექსცესებისაგან. აგტორი ხატავს 

არა ინტერიერს, არამედ, გარკვეული გაგებით, ექსინტერიერს. ამ ექს- 
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ინტერიერშიც და ლანდშაფტურ სიგრცეშიც მთავარი და არსებითი 

ელემენტი გარემოული სიგრცეა, ერთ შემთხვეგაში, შიდა-გარემოული, 

მეორე შემთხვევაში კი, ასე გთქვათ, გარე-შინაურული სივრცე. 

ინტერიერი შეკუმშული გარემოა, ლანდშაფტური სიგრცე კი – გაფარ- 

თოებული. · 

ამრიგად, საკრალური გარემო და ამ საკრალური გარემოსადმი სან- 

დოობა, საკრალური ნივთები და ამ საკრალური ნიგთებისადმი სან- 

დოობა, საკრალური პერსონაჟები და ამ საკრალური პერსონაჟებისადმი 

სანდოობა,' მთლიანობაში კი ყოფიერება და ამ ყოფიერებისადმი 

სანდოობა – ის ექსისტენციალურ-ონტოლოგიური კონტექსტია, რომ- 

ლის ილუსტრაციადაც სამყაროს ფარჯიანისეული სურათიც გამოდგება. 

ა 

4.8. სამოთხის ნოსრალგია 

კაცობრიობის ისტორიის თანამდევ ფუნდამენტურ ოპოზიციებს შო- 

რის ერთ-ერთი მლირითადია „ტრანსცენდენტური სამყაროსა“ და „იმა- 

ნენტური სამყაროს“ ოპოზიცია. იგი წარმოგვიდგება როგორც „ზენა“ და 

ი„ქვენა“, „მკვდართა“ და „ცოცხალთა“, „ღმერთთა და ადამიანთა“ სამ- 

ყაროების, „მარადისობისა“ და „დროის“, „კოსმოსისა“ და „ისტორიის“, 

„საკრალურისა“ და „პროფანულის“, „სამოთხისა“ და „ჯოჯოხეთის" 

წინააღმდეგობა. ამასთან ტრანსცენდენტური სამყარო მნიშვნელობს 

როგორც დროით (ჰორიზონტალურ), ისე სიგრცულ (ვერტიკალურ) 

ჭრილში. ადამიანი მუდმივად განიცდის „ტრანსცენდენტურ“ და „იმა- 

,ნენტურ“ სამყაროთა ერთიანობის ფუნდამენტურ „დანაკარგს“. ეს არის 

ფუნდამენტური ნოსტალგია, რომელიც სათანადოდ გაფორმდა „ოქროს 

საუკუნის“ 'ანუ „დაკარგული სამოთხის“ მითოლოგემაში.' ქრისტიანულ 

სამოთხეს უამრავი პარალელი დაემებნება განსხვავებბულ ეთნოსთა მი- 

თოლოგიაში, შუმერებთან იგი უკაგშირდება თალმუდისდროინდელ ქვე- 

ყანას, ძველ ეგვიპტეში ნეტარ ღროდ მიიჩნეოდა ოზირისისა და იზიდას 

მეუფების ხანა; ჩინეთში – იოსა და შუნის მმართველობის ეპოქა, სკან- 

დინაგიურ მითოლოგიაში – ეს არის დრო, როდესაც ახლადშექმნილ 
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სამყაროში ცხოგრობენ ასები, რომელთა ჰარმონიული ყოფიერებაც ეწ.- 

„პირველი ომის“ ანუ ასთა და ვანთა ომის შემდგომ მთაგრდება. 

ანტიკური „ოქროს საუკუნე“ ჰესიოდეს თანახმად („სამუშაონი და 

დღენი) კრონოსის მმართველობის პირველ თაობას უკაგშირდება, 

აღარაფერს გიტყვი აბორიგენთა ტოტემურ წარმოდგენებზე და ა.შ. 

„ნეტარი დრო“ მუდამ წარსულშია, არაცნობიერი უნიგერსუმის წი- 

აღში დაგანებული ყოფიერება, სადაც არაგითარ წინააღმდეგობას არ 

ჰქონდა ადგილი, დაკარგულია. კოსმოგონიური მითები სწორედ ამ „და- 

, ნაკარგს“ აფიქსირებენ. ძველ აღთქმაში მითი აღარ გვეგლინება მკაცრ 

ციკლურ წარმონათქმად ანუ ლეგი-სტროსისეულ „დროის გამანად- 

გურებელ მანქანად“ და არსებითად, ისტორიულ საზრისს ჰპოვებს. ესაა 

ერთგვარი ხაზობრიგი დროითი პერსპექტივა, რომელიც დროის სტრუქ- 

ტურაში ინვერსიის შედეგს წარმოადგენს და იმაგდროულად გვევლინება 

იმგვარი ინგერსიის საპირისპირო ფენომენად, რომლის შესახებაც ღრმა 

რეფლექსია მ.ბახტინმა შემოგგთავაზა1მ. 

მთავარი და არსებითი ისაა, რომ „ოქროს საუკუნე“ („დაკარგული 

სამოთხერი) არა მხოლოდ, ერთგვარ აბსოლუტურ წარსულად წარმო- 

გგიდგება, არამედ აბსოლუტური მომავლის პარადიგმადაც ისახება. ამ 

მითოლოგემის მეოხებით ისტორია იძენს რელიგიურად და ექსისტენ–- 

ციალურად მნიშვნელად ტელეოლოგიურ საზრისს. ამდენად ,ფუნ- 

დამენტური ნოსტალგია“ „ფუნდამენტური იმედის“ ფორმასაც ითავსებს, 

არქაული კოსმოგონიური მითები, საკუთრიგ პირველ, სინკრეტულ 

მთლიანობას აღწერენ. პირგელადი ქაოსი, „პირგელადი წყლები“, „დია- 

დი ზღვარი“ (უსაზღგროებაც რომაა) ძველ ჩინელებთან, ასათ არყოფნა 

– ძველ ინდოეთში, სიბნელე, ქვესკნელი, წყალი '– ძველ აღთქმაში და 

,პ2:შ. ფუნდამენტური არაცნობიერი მდგომარეობის პარადიგმულ მოტივე- 

ბად შეიძლება იქნენ ინტერპრეტირებულნი, როდესაც ცნობიერება სი- 

ცოცხლისმიერი წიაღისაგან ჯერ კიდევ მოუცილებელია. ესაა ყოფიერე- 

“ბის ერთგვარი პრე-ნატალური „მდგომარეობა“, რომელიც თანამედროვე 

ადამიანში „დედისეული წიაღის“ პრე-ნატალობასთანაა წილნაყარი და 

რომლის სახელოგნო პარადიგმებიც (მაგ, დეგას „მობანავე ქალები“) 

117



რეკონსტრუირებულია ს.ეიზენშტეინის მიერ. 

ყოფიერების პრე-ნატალური მდგომარეობა, როგორც ერთგვარი არ- 

ქეტიპული წარმოდგენა, აბსოლუტურ წარსულშია დაგანებული. იგი მი- 

თოლოგიური პრა-დროის (თLC-2C10 კუთვნილებაა!?, ანუ იმ „დროისა“, 

როდესაც ჯერ არც საკუთრიგ დრო არსებობდა და არც კოსმოსი, 

რომელიც, როგორც წესი, ბინარულ ანუ რეფლექტიურ სტრუქტურას 

გულისხმობს. ყოველიგე ამის შემდგომ მითოსში ფიქსირდება საკუთრიგ 

ბინარული კოსმოსის დაბადების ანუ შექმნის მომენტი, როგორც 

მითოლოგიური დროის დასაწყისი, და აღმოჩნდება, რომ ჯტრანსცენ- 

/ დენცია უკვე წარმოშობილი ბინარული კოსმოსის „ვერტიკალურ“ 

ჭრილშიც არსებობს. თუკი პირველადი ქაოსი ან მისი ინგარიანტები ბი- 

ნარულ კოსმოსს როგორც მისი ერთგვარი „წინამორბედნი“ დიაქ- 

რონულ ჰორიზონტალურ ჭრილში უპირისპირდებიან თგით ამ კოს- 

მოსის „შიგნით“, მის სივრცეში ანუ სინქრონიაში ამ პირგელადი 

ერთიანობის, როგორც ფუნდამენტური არაცნობიერის, „წარმომადგენ- 

ლად“ გვევლინება “ის არქეტიპული "სამყარო, რომელიც თანამედროვე 

ადამიანშიც პერმანენტულად იღვიძებს. | 

„ ამ არქეტიპულ სამყაროში უმთაგრესი ადგილი საკუთრივ 

„დაკარგულ სამოთხეს" და ამ „სამოთხის“ ნოსტალგიას უკაგია. 

ზემოთ რეკონსტრუირებულ მოგლენას „სამოთხის ნოსტალგია“ 

(ჰია(მIთგ წი 08%801§6)29 მ.ელიადემ უწოდა. ცხადია, მითოსურ-კოს- 

მოლოგიურ ფწარმოდგენათა · ამა თუ იმ ტელეოლოგიურად მიმართული 

(თუ მომართული) სისტემის საზღვრებში, რომელიმე გარკვეული პერი- 

ოდის გამოყოფა, პერიოდისა, რომლის ჩარჩოებშიც ეს მითოლოგემა 

პრეროგატიულად იქნა რეალიზებული, გაუმართლებელია. მოგლენათა 

მიწიერი ცხოგრებიდან – ზეციურ ცხოგრებამდე ხაზობრიგი სუქცესიუ- 

,რობის ტელეოლოგიური ლოგიკა ეწინააღმდეგება ამგვარ ძალდატანე-. 

ბითს ოპერაციას, ' რამეთუ „სამოთხის ნოსტალგია“ ზოგადკულტურო- 

ლოგიური ღა ანთროპოლოგიურ-ექსისტენციალური ფენომენია. ამას- 

თან, „სამოთხის ნოსტალგია“ თანაბრადაა ისეთ კულტურათა რელიგი- 

ური ცნობიერების თანამდეგი მოტივი, როგორიცაა “ქრისტიანობა და 
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ისლამი. . 

ელიადე არქაულ კულტურებსა და ქრისტიანობაში „სამოთხის ნოს- 

ტალგიის“ რეპრეზენტაციის სამ ძირითად მოტიგს გამოჰყოფს: ა) ცხო- 

გველებთან მეგობრობა და მათი ენის ცოდნა21; ბ) ზეცად ამაღლება; გ) 

შეხვედრა და საუბარი ღმერთთან??, 

ფარჯიანისეულ „სამოთხეში“ არსებითი ყოფიერების ბაღის სიმბო- 

ლური ხატი და ,მებაღის ვგირტუალურ-ჯერარსული, ეზოთერული 

პრეზენტობის მოტიგია. „მებაღე“ უხილაგად იღვწის ამ ონტოლოგიურ 

პარადიზში, ამასთან, თავისი პრეზენტობით (რომელსაც მის ირგვლივ 

მყოფნი მაინც გრძნობენ, ანდა უფრო ზუსტად: მისტიკურად განიცდიან), 

ყოფიერების სწრაფმაგლობას შეგახსენებ: ბაღის მოვლა, როგორც 

ზსრუნვა, ადამიანის შინაგანი, საკრალური სამყაროს, როგორც მასში 

ეზოთერულად არსებული ბაღის, სრულყოფის პარადიგმაცაა. ამ. გა- 

, ბებით, პროფანულ ბაღზე ჭრუნვა (მოგლა) ადამიანის საკრალურ ბაღზე, 

როგორც მის ტრანსცენდენტურ ყოფიერებაზე, ზრუნგაცაა. 

„ ონტოლოგიური პარადღიზი და მასში აყვაგებული „სიცოცხლის ხე“, 

რომელიც "ფარჯიანისეული ტრიპტიქის მარცხენა ნაწილშია წარმოდ- 

გენილი, პირგელადამიანთა მიერაა დაცული. გ.გიდენგრენის , მიერ 

აღწერილ-რეკონსტრუირებულ. მოდელში არის არა პირგელადამიანები, 

არამედ საკუთრიგ ალღამი, სწორედ იგია მებაღეც“). აქედან ტრიადა: 

სიცოცხლის ხე – ადამი – მებაღე. შუა საუკუნეების ირანული მინი- 

ატურაში დაფიქსირებულია სრულყოფილი ადამიანის ხატის ტრანს- 

ფორმაცია პირველადამიანიდან – ადამიდან – ხელმწიფემდე. ეს უკა- 

ნასკნელი მომაგალი მ XII0CLIL სრულყოფილი ადამიანი, ადამის მსგავ- 

სად, შებაღეცაა და სამოთხის მცგელიც. აქედან: ბაღის ცენტრში მჯდომი 

სუვერენის ხატის სიმბოლური პარადიგმა. 

ფარჯიანისეულ იკონიკურ პარადიგმაში ცალკეა გამოყოფილი, „მე- 

ბაღე“, რომელიც ტრიპტიქის შუა ნაწილის კომპოზიციაში ღია კარიბ- 

ჭიდან შედის ონტოლოგიურ პარადიზში, ხოლო მარცხენა ნაწილის 

კომპოზიციაში დომინანტური ფუნქცია აკისრია სიცოცხლის ხის ირგვ- 

ლიგ შემომსხდარ პირგელადამიანთა სცენას, ტრიპტიქის სემანტიკურ 
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ბირთგს რომ წარმოადგენს. აშ მხრივ, სიცოცხლის ხის (შემეცნების ხის) 

ირგვლიგ შემომსხდარი თორმეტი ფიგურა: ბრძენთა შეკრებადაც 

შეიძლება იქნეს ინტერპრეტირებული, თვით ბაღი კი – ამგვარი 

შეკრების ადგილად დასახული?4. სხვაფრივ, ფარჯიანისეული ოპუსი 

შეიძლება განხილულ იქნეს XIV-XV სს. ფერწერაში (მაგ., იან ვან 

ელკის „კანცლერ როლენის მადონა") გაგრცელებული, ე.წ. „ღახშული 

ბაღის“ (ი0LLს§ C0იCIსვსა) ხატის – მარიამის უბიწოების სიმბოლოს 

– კონტექსტში. ეს ხატი ბიბლიური სიტყვებითაა შთაგონებული: „მტილი 

მოკრძალებული არს და ჩემი, სძალი, მტილი დახშული და წყაროი 

დაბეჭდული“ (ქება ქებათა სოლომონისა, 4.12). 

მთლიანობაში ფარჯიანისეული ოპუსი წარმოგვიდგება . „სამოთხის 

ნოსტალგიის“ მოდიფიცირებულ პარადიგმად, რომლის აგტორსაც, სა- 

ფიქრებელია, არაგითარი კონკრეტული ინფორმაცია არ ჰქონდა ქრის- 

ტიანული (და მუსლიმანური) სამყაროსათვის ტრადიციული მოტივის 

7 იკონოგრაფიული ატრიბუტიკის შესახებ. ჩვენმა მხატეარმა იმაგინაცი- 

ური წვდომით შეძლო ამ ესქატოლოგიური მოტივის რეპრეზენტაცია. 

რაც შეეხებ თგით ონტოლოგიურ პარადიზს, მან ისეგ და ისევ 

„მიახლოებითი, შეფარდებითი სიზუსტით შექმნა ამ ერთგგარი 

„იმაგინაციური აბსოლუტის“ ხატი ანუ ხატი ჯერარსული, იდეალური 

ბაღისა – ამ ზესთასოფლური, საკრალური, ა-ტოპიური (ანდა უ-ტოპი- 

ური) ტოპოსისა. 

4.9. ქალი პლავესინ-შმი ანუ „დიალოგი“ ვერმერთან 

ფარჯიანის სურათებში საგნები გვანან კიდეც თავის თაგს და არც 

გვანან. ამის დასტურია თუნდაც ნავის მეტამორფოზების ციკლი, სადაც 

საგანი არა მზა აბსტრაჰირებულ-ტრანფორმირებული სახით, არამედ ამ 

ტრანფორმაციის პროცესში გვეძლევა. ამასთან, ტრანფორმაცია სულაც 

არ არის მხატგრის თვითმიზანი. მაშ, რისთვის სჭირდება იგი, იქნებ, 

გთქვათ, „ნაგის ნაგობის“ შესაცნობად? გფიქრობ არა, რადგანაც. საგანში 

„შესვლა“, გრძნობად სამყაროსთან ზიარებას მოასწავებს, ჩემი ,,პერ- 
/ 
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სონაჟის“ მიზანი კი, უპირველეს ყოგლისა, საკუთარ თავში გარკვევაა, 

უფრო ზუსტად, ესაა გზა, საგანთა გაგლით, საკუთარი თაგისაკენ, არა 

საკუთარი „ეგოსაკენ“, არამედ ექსისტენცისაკენ მიმართული. 

სცილდება რა ემპირიულ სამყაროს, მხატვარი ცდილობს, მასთან 

კონტაქტი საგანთა მეშვეობით დააფიქსიროს. სწორედ ასეთი. საგანია 

„ნაგი. ნაგი, რომელიც კი არ მიცურაგს, ნაპირზვა გამორიყული, ან წყალ- 

ზე უძრავად დგას.. წყალში კი არა, მიწაზეა. ესაა, ასე ვთქვათ, გარ- 

დაცგლილი (ან გარდაცვლილთა) ნაგი, ნაგი-კუბო, ნაგი-პარაბოლა. ასე– 

თიგე პოეტური მისტიკით მკვიდრდებიან ფარჯიანის სურათებში ყვაგი- 

ლები. არც ესენია ცოცხალი ყვაგილები. ესაა მკვდარი, დიახ, არა დამქჭკ- 

ნარი, არამედ მკვდარი ყვავილები, მთაში დღესაც მკგდრების ქვეყნიდან, 

სულეთიდან მოტანილებს რომ უწოდებენ. მინერალებივით გაქვავე- 

ბულთ, მათ სიკვდილი აღარ ელოდებათ. ეს სტადია გავლილი აქგთ, ერ– 

თი ცხოგრების მონაკვეთში გამხმარი ყვაგილი აღარ დაჭკნება. სიცოცხ- 

7 ლის წვენისაგან ის უკვე დაცლილია. ამიტომაც აღარ ჩაითგლება იგი 

მოკგდაგი ბუნების ატრიბუტად. ამიტომაცაა მშგიდი, გარინდებული, 

მდუმარე... | , 

მაგრამ „მკვდარი“ ყვაგილები სრულიადაც არ არიან ულამაზონი. 

მით უფრო, რომ ცხოველური სამეფოსაგან განსხგავებით, მცენარეული 

სამეფოს „წარმომადგენელთა“ შესახედავი სილამაზე – ესაა ნამდვილი 

მიღწეული მიზანი ამას ხაზგასმით აღნიშნაგს გლ.სოლოვიოგი. 

ცხოველურ სამეფოში კი სილამაზე იმიტომ არ ჩაითვლება მიღწეულ 

მიზნად, რომ ორგანული ფორმები აქ მარტო ოდენ ხილული სრულყო- 

ფილების მიზნით კი არ არსებობენ, არამედ სიცოცხლისმიერობის გაცი- 

ლებით ინტენსიური გამოგლინების საშუალებად გვევლინებიან, სანამ ეს 

გამოგლინებანი მიაღწევენ სრულყოფილების ზღვარს და არ მისცემენ 

დასაბამს საკუთრივ ადამიანურ ორგანიზმს, სადაც შინაგან სიცოცხ- 

ლისმიერ მდგომარეობათა უდიდესი მალა და სისაგსე უსრულყოფილეს 

ხილულ ფორმად გარდაისახება ქალის მშგენიერ "სხეულში – იცხო- 

გელური და მცენარეული სილამაზის ამ უმალლეს სინთეზში25. ' 

რუსი მოაზროგნის თანახმად, გამრაგლების ორგანოები ანუ ყვა- 
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გილები, რომლებითაც უკგდაგიყოფა მცენარეული სამეფოს ესა თუ ის 

სახეობა, იმავდროულად წარმოგვიდგენენ მცენარეული სილამაზის გან- 

ვითარებას მის სპეციფიკურ ხასიათში: ნაივურობაში, სიმშვიდესა და 

მთვლემარებაში. ფარჯიანთან ეს სამი თვგისება ყვავილისა, მეტაფიზი- 

კურ ხარისხშია აყვანილი. მისეული მცენარეული სამეფო მინერალურ, 

ცხოველურ, ადამიანურ და თვით გონით სამეფოსთანაც კია გაშუალე- 

"ბული, მათთანაა წილნაყარი. ამიტომაცაა, რომ მისი მცენარეული ფორ- 

მა ადამიანურ ფორმასაა ნაზიარეგი, ადამიანური ფორმა კი – მცენა- 

რეულს. ! 
ამრიგად, ონტოლოგიურ შრეთა იერარქია, გარკვეული გაგებით, 

„მოხსნილია“, ამ შრეთა სინთეზი ქმნის ახალ, მეტაფიზიკურ თგისობ- 

· რიობას ანუ ერთიანობის ახალ ფორმებს, ღვთაებრივი სამყაროდან რომ 

მოედინებიან. აქვე, შრეთა ენერგეტიკული ურთიერთმიმართების პრობ- 

ლემაც დგება. ეს პრობლემა თავის დროზე თგით სოლოვიოვმა დააყენა. 

, უფრო ზუსტად, მან საკითხი ამგვარად დასვა: საიდან იღებს ენერგია იმ 

საწყისს, რომელიც განაპირობებს ადამიანის მთლიანობის შენარჩუნე- 

ბას ანუ ონტოლოგიურ შრეთა შორის ჰარმონიას. აქ კი ამოსაგალ თე- 

ზისად მან ისეგ და ისევ ადამიანს, როგორც ბუნებისა და ღმერთის „შეხ- 

გედრის ადგილს“, მიმართა. სწორედ ადამიანს ძალუძს ღმერთიდან, რო- 

გორც "უზენაესი გონითი ინსტანციიდან მიიღოს წყალობის, ენერგია, 

ხოლო ამ უკანაკნელის მეშვეობით, თაგისი ვიტალური ენერგია სა- 

კუთრივ გონითი სუბსტანციის დასაფუძნებლად მომართოს. ასე ერთვის 

ღვთაებრიგი გონის უზენაესი ენერგია დაბალ ონტოლოგიურ შრეებს. 

მხატგრის აღქმა საგანთა საზრისის წგდომისკენაა მიმართული. 

ამასთან საგანთა მისეული გააზრება, რაც უპირველეს ყოვლისა, მათს 

ესთეტიკურ შეფასებას ეფუძნება, არასოდეს არაა საკუთარ თავში დახ- 

შული, იზოლირებული. მხატვარი წარმოგვიდგენს საგანს გარკვეული 

გარემოს კონტექსტში, სამყარო-ში. მის ოპუსებში მოქმედ საგნებს მუდამ 

აქვთ უნიგერსალური „ჰორიზონტი“. სწორედ ეს ჰორიზონტია სამყარო. 

ამ მხრივ, ფარჯიანისეულ საგანთა ყოფიერება სამყაროს-შინა ყოფი- 

ერებაა, რაც არ ეწინააღმდეგება თგით მხატერის ტრანსცენდირებად- 
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ექსტატირებად „პათოსს“, მის მეტაფიზიკურ ნებელობას. ამასთან, ისე 

არ უნდა გავიგოთ, თითქოს ფარჯიანი ინდუქციური ოპერაციების გზით 

მოიაზრებს საგანს ერთეულიდან უნიგერსუმამდე, ანდა ფენომენოლო- 

გიური „ეპოქეს“ მაგვარი რედუქციის მეშვეობით დაჰყავს საგანი „ეიდო- 

სამდე“. არა, იგი ერთიანი მეტაფიზიკური გაელვებით „იჭერს“ საგანს 

სამყარო-ში, რაც თავის მხრივ, სამყარო-უნივერსუმის გარკვეულ გა- 

„გებას გულისხმობს. ეს უკანასკნელი კი საკუთარი თავის, საკუთარი 

„მე“-ს გაგებას მოასწაგებს. 

ამრიგად, ჩემი „პერსონაჟისათვის არსებითია საგანთა საკუთრივ 

სამყარო-ში ყოფნა. ეს ში-ყოფნა კი, ჰაიდეგერის მიხედგით, გულისხ-– 

მობს მუნყოფიერების ყოფიერებითს სტრუქტურას და წარმოადგენს ექ- 

სისტენციალს (ხაზგასმა მისივეა. – დ.ა.)29, ამ გაგებით, ჩვენი მხატვრის 

ოპუსებში რეპრეზენტირებულია სწორედ „ში-ყოფნა“ და არა სამყაროს 

„თან ყოფნა“, რომელიც, როგორც ექსისტენციალი, არასოდეს არ გუ- 

ლისხმობს ისეთ რაიმეს, როგორიცაა შემხვედრ ნიგთთა ერთად-ხელ- 

მისაწვდომად ყოფნა; აქედან გამომდინარე, არც ისეთი რაიმე არსებობს, 

როგორიცაა „ერთიმეორის გვერდობა/“ ყოფიერისა, რომელსაც მუნყო- 

ფიერება ეწოდება, სხვა ყოფიერთან, რომელსაც „სამყარო“ დაერქვა?”. 

სახელდობრ, ჩვენ თუ აგიღებთ ფარჯიანის „მეტაფიზიკურ ნატურ- 

მორტს“, ვერ გილაპარაკებთ ყგაგილებიანი ლარნაკის ნაგ-თან ყოფნაზე“. 

ეს არაა ორი ყოფიერის „ერთიმეორისგვერდობა“; არამედ, უფრო ორი 

ყოფიერის ში-ყოფნაა. ნიშანდობლივია, რომ ლარნაკის „სხეულში“ 

ილუზორულად ჩანს ნაგი, უფრო ზუსტად, კი არ ჩანს, „მასშიგეა“, და ეს 

„ში-ობა“ კიდეგ უფრო ზრდის სიგრცეს ამ ორ საგანს, ამ ორ ყოფიერს 

„შორის“. ლარნაკი (ყვაგილებით) და ნავი – ის ორი ყოფიერია, რომლე- 

ბიც სამყაროში ხელმისაწვდომნიც არიან და, ამასთან, თაგად უსამვა- 

რონიც, რამდენადაც არ შეუძლიათ ერთმანეთს „შეეხონ“. არც ერთ 

მათგანს არ შეუძლია მეორეს“ „თან“ იყოს. 

ანალოგიურ ფუნდამენტურ-ონტოლოგიურ ექსპლიკაციას ექვემდება- 

რება ჩემი „პერსონაჟის“ მეორე ოპუსი, ვერმერის შედეგრის: „ქალი კლა- 

ვესინთან“ დეციტაციას რომ წარმოადგენს. ქალი სიმბოლურ 
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»გლავესინთან“ ანუ თეთრ ეკრან „თან“ კი არ იმყოფება, არამედ მას- 

„შია“, ეკრან-,„კლაგესინ“-ში ყოფნა კი კიდეგ უფრო ექსტატიურად 

ზრდის სიგრცეს ქალსა და „ეკრანის“ სიბრტყეს შორის. ქალი ვერა- 

სოდეს იქნება „კლავესინ“-„თან", მათი „შეხვედრა“ ვერასოდეს მოხდება. 

მოკლედ ქალი ვერასოდეს „შეეხება“ ინსტრუმენტს, როგორც ჩხელმი- 

საწვდომ ყოფიერს. ამ უკანაკნელს მხოლოდ მაშინ შეუძლია. შეეხოს 

სამყაროს შიგნით ხელმისაწვდომ ყოფიერს, თუ მას იმთავითვე ში- 

ყოფნის არსებობის წესი აქვს – თუ მისთვის თაგის მუნ-ყოფნასთან 

ერთად აღმოჩენილია ისეთი რაიმე, როგორიცაა სამყარო, რომლისგა- 

ნაც ყოფიერს შეუძლია თაგი გამოააშკარაოს შეხებაში, რათა ამ სახით 

თაგვის ხელმისაწგდომობაში მასთან მიდგომა შესაძლებელი გახდეს29, 

მხატვრისათვის საგანი, როგორც ყოფიერი, – ესაა მიკროსამყარო 

მაკროსამყაროში („სოფელი მცირე დიდსა შინა“) ამდენადგე, გადამ- 

წყვეტი მნიშვნელობა არა აქვს, ყგავილებიან ლარნაკს ხატავს იგი თუ 

ქალს ინტერიერში („კლაგესინთან!). რაოდენ პარადოქსულიც არ უნდა 

იყოს, ორივე ოპუსის „პროტაგონისტს“ -– ლარნაკსაც და ქალსაც, ერთი 

”და იგივე მოდელი და ერთი და იგივე მოდული უდევთ საფუძვლად, 
ქალსაც ლარნაკის მოყვანილობა აქვს; „ნატურმორტში“ (პირობითად 

მაინც ასე ვუწოდოთ), მარცხენა კუთხეში მყოფი ლარნაკის, „ინტ- 

ერიერში“ კი, მარჯვენა კუთხეში (განაპირას) „კლავესინთან“ (#0650. 

„კლავესინ-ში“) მყოფი ქალის ქვემო ნაწილი ინგარიანტულად მეორდე-_ 

ბიან, ორივე „საგანი“ თანაბრად ხასიათდება ანალოგიური ონტიური 

ფორმით, არაცნობიერი ლტოლვით “სინათლისაკენ, სითბოსაკენ, თუნ- 

დაც ტენიანობისაკენ. „კლაგესინ-ში“ მდგომი ქალის მასიური და იმავ- 

დროულად გამჭგირვალე ქვედაბოლო. თაგისებური „ჭურჭელია“, რო- 

მელშიც ჩადგმულია მისი „ტანი“ და „თავი“, რომელიც ზურგთან ერთად 

მთლიანადაა ჩანთქმული „კლავესინის“ ეკრანის სითეთრეში. ჩვენ არ 

გიცით, რას აკეთებს ქალი, როგორ „იქცეგა“. იმას კი გგრძნობთ, რომ 

იგი „დგას“ სამყარო-ში, ამასთან, ამ სურათის ქვეტექსტში იკითხება 

აქტუალური აწმვოდან ადამიანის მოწყვეტის იდეა, რომელიც ამ “მშემთ- 

ხვევაში, „კლავესინ-ში“ პირისპირ მდგომი ქალის მიერ, კონკრეტული 
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„საქმისაგან“ - „პრაქსისისაგან“ მოწყვეტის და მის სანაცვლოდ, წმინდა 

ჭგრეტის მომასწავებელი ქცეგაცაა. სხვაგგარად: ესაა ერთგვარი „თეო- 

რიული ქცეგა“ (,თეორია“ – ხომ თაგდაპირველი სემანტიკით სწორედ 

„ჭვრეტას“ ნიშნაგს) და არა „პრაქტიკული ქცევა“. პლოტინის თანახმად 

ხომ, პრაქტიკა ისაა, რაზედაც თეორიისათგის (ჭგვრეტისათვის) უძლური 

ადამიანი დაღოლღაგს ამიტომაცაა რომ ადამიანები, როდესაც აღარ 

ჰყოფნით ძალა აზრისათგის, ხელს ჰკიდებენ აზრის ჩრდილს – პრაქ- 

ტიკას. („ენეადები“, III, 8, 4). აქ არისტოტელეც შეიძლება მოვიხმოთ, 

რომელიც უფრო თაგშეკაგებულად ამბობს „ნიკომაქეს ეთიკაში“ (X8, 

1178, 7-8), რომ „სრულყოფილი ბედნიერება – ესაა ერთგვარი თე- 

ორიული ქმედითობა“. 

მოკლედ, ჩვენს წინაშეა დახვეწილი „დიალოგი“ იან გერმერთან. 

ერთ-ერთი ვარიაცია ამ მოტივისა ვერმერის „მუსიკის გაკვეთილის“ დე–- 

ციტირებული პარაფრაზია. დელფტელი დიდოსტატის სტილისათვის ნი- 

შანდობლიგ, რეალური სამყაროდან ასხლეტილ ოპტიკურ-შეგრძნებად 

ემოციებს მხატვარი „ფართო უესტით“ ანზოგადებს, ცელის სურათის 

მთელი რიგი, მიმეტური დეტალების მხატგრულ ფუნქციას და ა- 

ტიმიმეზისური ესთეტიკური ფუნქციით მოდიფიცირებული სახით გვიბ- 

რუნებს. ბაროკოს ფერწერის იმიტაციური ენა მხატვარს მოდერნის- 

ტული ხელოვნების პირობით-კონგენციურ ენაზე გადმოაქვს. 

X>X საუკუნის ხელოგნებაზე, კერძოდ მოდერნიზმზე ბაროკოს (ისევე 

როგორც მის წინამორბედი მხატგრული ეპოქის – მანიერიზმის) ხე- 

ლოგნების გაგლენა არახალია. ჯერ კიდევ პიკასო აცხადებდა ელ გრე- 

კოსა და სურბარანს მისთვის ყველაზე დიდ აგტორიტეტებად. შემთხვე- 

გით არ აღმერთებდა სტრავინსკი ბაროკალურ მუსიკას, რისი დასტუ- 

რიცაა მისი „დამბარტონ ოუკსი“, „ბახის მეშგიდე ბრანდენბურგის კონ- 

ცერტად“ რომ მოიხსენიება. შემთხვევითი არც ესპანელ პოეტთა მთელი 

პლეადის გატაცება იყო ლუის დე გონგორას პოეზიით. ბაროკალური “ 

ესთეტიკის ადეპტები იყვნენ ოსიპ მანდელშტამი და ტომას ელიოტი. 

მიზეზი? უპირველეს ყოგლისა, XX საუკუნის მსოფლმხედველობითი 

კრიზისებით დაღარული ხელოვნების თანაზიარობა მსოფლიო კულ- 
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ტურის შესაბამის კრიზისულ (ნუ შეგგვაშინებს ეს სიტყვა!) ეპოქასთან, 

როგორც რენესანსული ჰუმანიზმის იდეათა (თუ იდეალთა)»>,რღვევის 

#7 შედეგთან, რისი ლოგიკური გამოგლინებაც იყო ჯერ მანიერიზმი და 

შემდეგ ბაროკო, ოსგალდ შპენგლერი »ეგროპის. უდიადეს სტილს“ რომ 

უწოდებს. 
და მაინც, რა თგისებებია ის, რის გამოც იქცა გერმერი ფარჯიანის 

სუგესტიურ წყაროდ? გარეგნულად, ამ თავისებურებათა ფიქსირება ძნე- 

ლი არაა. ეს არის ამ დიდი „მცირე ჰოლანდიელისათგის“ დამახასიათე- 

ბელი, ყოფიერების პოეტიზაციის პათოსი და ეთოსი, ფარული სიუჟეტი, 

უარყოფა იან სტენისეული გაგრცობილი თხრობითობისა, ტერბორპჰი- 

სეული ნოგელიზმისა, მეტსიუსეული ყოფითი თემატიზმისა და მათ 

შორის ერთგვარი „ოქროს შუალედის“ პოგნა. და მაინც, მთაგარი .და 

არსებითი ისაა, რომ ფარჯიანი ვერმერის გარეგნულად მოწესრიგებულ, 

ჰარმონიულ სამყაროში ჭვრეტს შინაგან მგრძნობელობით დისჰარ- 

მონიას, სამგანხომილებიანი სხეულების ორგანზომილებიან, ბრტყელ 

სიგრცესთან დაპირისპირებით რომ ვლინდება. ხსენებული დისჰარმონია 

მჟღაგნდებ სურათის მთაგარი და მეორეხარისხოვანი ელემენტების 

ფუნქციურ შენაცვლებაში, რაც ნატურმორტების წინა პლანზე გამოტა- 

ნასა და სურათის „პროტაგონისტის, როგორც დეპერსონალიზებული 

„გმირის, მოქმედების უკანა პლანზე გადატანაში მდგომარეობს. 

ჩემს „პერსონაჟს“ ხიბლაგს ვერმერის ინტერიერული კომპოზიციის 

ტიპი, მკაფიო სტრუქტურული ჩონჩხიი ნიუანსირებული სივრცული 

პლანების სისტემა, კედელთა ფიქსირებული სიბრტყეები, სტატიკური სი- 

ტუაციები განმარტოებული ფიგურებით... მაგრამ ეს მხოლოდ გარეგანი 

ფაქტორებია. პრინციპული მომენტი იქიდან იწყება, როცა ფარჯიანი 

უარს ამბობს მშვიდ ფრონტალურ-იზომეტრულ პერსპექტივგასა და, შესა- 
ბამისად, პავილიონური ტიპის კლასიკურ ინტერიერზე, როგორც სამი. 

კედლით, იატაკითა და ჭერით დასაზღგრულ სიგრცეზე. „უაპრთქმის“ ეს 

პროცესი ისეგ და ისევ გერმერმა დაიწყო. ფარჯიანი ზრდის კონსტ- 

რუქციულად მოქმედ სიბრტყეთა რიცხგს რომელსაც ვერტიკალუ- 

“რობისაკენ მსწრაფი იატაკის სიბრტყეც ემატება. ეს უკანაკნელი კიდევ 
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უფრო აძლიერებს ინტერიერთა შინაგან დამაბულობას და წარმოქმნის 

იმგვარ სიგრცულ სტრუქტურას, რომელიც გზა და გზა იხსნება სურათის 

სიღრმეში. მხატვარი ჰორიზონტალურ და ვერტიკალურ სიბრტყეთა 

,დიაგონალური გადაკვეთებით მათ დინამიკურ ბალანსს აღწევს და 

ოპტიკურად ტრანფორმირებულ სიგრცეს ქმნის. 

ემოციურ პლანში ჩემს „პერსონაჟს“ ვერმერში იზიდავს მყუდრო, ინ- 

ტიმური გარემოს ჯადოსნური ხიბლი, მოუხელთებელი ფლუიდები, სუ- 

ლისშემძგრელი ლირიზმი. გერმერი ხომ თანაბარი ძალით აგლენს 

პლასტიკური სახის ყველა შემადგენელი კომპონენტის შინაგან 

თრთოლვას და ქმნის ერთიან ფერწერულ ანსამბლს ისე, რომ არსად 

არღვეგს ჟანრული სიტუაციების კონტექსტს. ფარჯიანისეული ოპუსები 

გამორიცხავს ყოველგვარ ჟანრიზმს. იგი “კონკრეტულ გარემოზეც უარს 

ამბობს და მას განზოგადებული სივრცით ცვლის. განგებ , არღვევს 

საგანთა ურთიერთმიმართების ლოგიკურ ქსელს და თითოეულ მათგანს 

განსხგავბული სტრუქტურულ-სემანტიკური რგოლის ფუნქციას ანი- 

ჭებს. ამასთან, მაქსიმალურად აძლიერებს და ააქტიურებს ვერმერის 

ფერწერულ-კოლორისტული მეთოდიდან მომდინარე ზოგიერთ ასპექტს, 

მაგალითად, ჰოლანდიელი დიდოსტატისათვის დამახასიათებელ, ფერა- 

დი ლაქის შუქ-ჩრდილით დაშლისა და მისი ნახატისადმი დამორჩი- 

ლების ხერხს. · 

მოკლედ, ფარჯიანი ვერმერისაგან ციტატის სახით „სესხულობს“ 

სურათის, როგორც დასრულებული მხატვრული მიკროკოსმოსის იდეას. 

ჰოლანდიელ მხატვარში მას იზიდავს სიუჟეტურობისაგან ემანსიპაცია, 

ინდივიდუალური სასიათობრიობისაგან განთაგისუფლება, იმპერსონა- 

ლურობა. ნიშანდობლივია, რომ ფარჯიანის ვერმერნსეულ მოტივებში 

პერსონაუთა იმპერსონალურობაც თაგად აგტორის იმპერსონალური ანუ 

წმინდა ესთეტიკური ემოციიდან იღებს სათავეს. ამ ტიპის ემოცია კი 

ობიექტურ-გამომსახველობითი ხერხებით მიიღწევა. ეს უკანაკნელი გუ- 

ლისხმობს ფორმის სპეციფიკურ აბსტრაჰირებას, რაც სინამდგილი- 

სადმი ავტორის სუბიექტური მიმართების დისტანცირების გამომხატვე- 

ლი ფორმაა. ასე რომ, ობიექტურობა ამ შემთხვევაშიც აბსტრაჰირებას 
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მოასწავებს, რაც მხატვრული პირობითობისაკენ მიმართული. ობიექტუ- 

რობაა. ეს არის, თუ შეიძლება ითქვას, ობიექტური ინდივიდუალიზმი, 

საკუთარ თავს რომ აჭარბებს და ვიზიონებისა და იმიგინაციების სფე- 

როში იჭრება. 

გერმერისადმი პედალირებით ფარჯიანი უნებლიედ ამ მხატკრის ონ- 

ტოლოგიური და სტილისტური „ჰაბიტუსის“ დეციტაციას ახდენს. თუ 

გერმერის პერსონაჟი მაყურებლისგანაა ზურგშექცეული, მისი სახე კი 

სარკეში აირეკლება, ფარჯიანის ქალებს არა უბრალოდ მაყურებლის, 

არამედ „მუნყოფნისგან“ აქვთ ზურგი შექცეული და ყოფიერებას უმ- 

ზერენ, იმ ყოფიერებას რომლის სიმბოლოდაც „ეკრანი-არარა“ შე- 

იძლება იქნეს დასახული. თუ ვერმერთან საოჯახო ისტერიერი „სანდო 

ყუთია, რომელშიც ადამიანი თავის ანთროპოცენტრულ და, შესა- 

ბამისად, ანთროპომეტრულ მდგომარეობას აგლენს, ფარჯიანთან ადა- 

მიანს დაკარგული აქვს ეს ცენტრალური მდგომარეობა, სიგრცული 

გარემო მას გვერდით „მისწევს“, მსჭგალავს მის სხეულს, „ანგრევს“ მის 

კონსტრუქციას. რაც შეეხება სურათის სიღრმეში განმარტოებულ თეთრ 

ფიგურას, იგი თითქოს გახსენებაა, ნოსტალგიაა კლასიკური, „ჰარმონი- 

ული ეპოქების, ანთროპოცენტრიზმისა. 

მოკლედ, ფარჯიანი ვ. გვორინგერისეული ტერმინებით, „ორგანულ 

ჰარმონიას“ – „არაორგანულ ჰარმონიას“ ანუ „ხაზოვან-გეომეტრიულ 

დისჰარმონიას“ ჩაუნაცლებს. რაც მთაგარია, ამგვარ არაორგანულ შთა- 

გონებაზე დაფუძნებული ოპუსები ამაღლებული ექსპრესიის გამომხატ- 

” გელიცაა. საერთოდ, ამაღლებულის ესთეტიკურ კატეგორიას ფარჯიანი 

თაგის შემოქმედებაში, ცხადია, „ეპოქის სიმპტომის“ ფარგლებში კვლავ 

აღადგენს თაგის· უფლებებში და ესთეტიზმის სპეციფიკური დოზით ცდი- 

ლობს დაუპირისპირდეს უგვანობის ტენდენციას თანამედროვე ხე- 

ლოვნებაში. ამასთან, ესთეტიზმი ფარჯიანთან არ გადაიზრდება ხოლმე 

სალონურ სიტკბოში, ესთეტიკური სნობიზმის თაგშესაფარი რომ არის. 

ჩემი „პერსონაჟი“ მიმეტურად თვალსაჩინო, საკუთარი თაგის გამომ- 

ხატველ საგნებს ანტიმიმეტური თგითგამოხატვის ფუნქციას აკისრებს, 

„ ოპტიკურ-ვიზუალური სახის ანუ საგნის ონტიური საფუძვლის აბსტრა- 
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ჰირებით ონტოლოგიურ ხატს აკონკრეტებს, ემპირიულ რეალიებს 

სიმბოლოებად აქცეგს. ფიგურებსაც სიმბოლურად იაზრებს, ცდილობს 

რეალური, მიწიერი ჰარმონია იმ ზლურბლამდე მიიყვანოს, საიდანაც 

იგი თავისთაგად გადაიზრდება · ირეალურ, ზეციურ ჰარმონიაში, სფე- 

რულ მუსიკაში, სუბიექტივიზმი კი იმგვარი უკიდურესობით გაამჟღავ- 

ნოს, რომ სპონტანურად გადაზარდოს აბსტრაქციასა და იმგვარ ობიექ- 

ტივიზმში„ ყოფიერებისადმი ინტელექტუალურ-მჭვრეტელობით მიმარ- 

თებას რომ მოასწავებს. მოკლედ, ფარჯიანი, გერმერის სურათების დე- 

ციტირება-რეინკარნაციით გაუცნობიერებელ ჯტტრანსაგანგარდულ დე- 

მონტაჟსაც ახდენა. ესაა პარადოქსული მონტაჟის გზა, ამასთან ჩიხიც, 

რადგანაც დეციტაციის წესით ამა თუ იმ მხატვრულ სხეულში 

ზონდირება თაგისთაგად ანადგურებს კონსტიტუირებულ ქმნილებას. 

მხატვარი „დღემოკლე საგანთა“ სამყაროს მარადიული ყოფიერების 

ჰარმონიას აზიარებს, ამგვარ სიტუაციაში ნათელი ხდება, რომ რაც 

უფრო ინტენსიურად და ექსპრესიულად განიცდის ამ ორ.. სამყაროს 

შორის არსებულ შინაგან კონფლიქტს, მით უფრო ხელეწიფება ჭეშმა- 

რიტ, ზესთასოფლურ ჰარმონიასთან ზიარება. „ჰოლანდიურ“ სცენებში 

(პირობითად ასეც შეიძლება ვუწოდოთ) მოხსნილია არა მარტო სიუჟე- 

ტური, არამედ ყოველგვარი ცნებითი შინაარსი, რაც ისეგ და ისევ წმინ- 

და ესთეტიკური, იმპერსონალური ემოციის გამოხატულებაა და ამასთან, 

ავტორის მოდერნისტული მხატვრული აზროვნების კიღეგ ერთ დამა- 

ტებით სიმპტომადაც გვევლინება. ამგვარი აზროვნება თაგისი არსით ბა–- 

როკალურ და მოდერნისტულ არაპროგრამულ მუსიკას ეხმიანება. 

ნიშანდობლივია თვით მოტივის ასოციაციური სპექტრი: ქალი კლავე- 

სინთან („ში).. თუმცა სად ·არის კლავესინი2? ვხედაგთ მხოლოდ ქა- 

ღალდის ქათქათა ფონით აქცენტირებულ „ეკრანს“, მეტაფიზიკური სი- 

ნათლის ჭავლით საგსე „ცარიელი სივრცის“ ილუზიას რომ ქმნის და, 

როგორც მივანიშნე ყოფიერებისაკენ როგორც „არარასაკენ” გაჭრილ 

„ფანჯარად“ გვესახება. რაც შეეხება ქალის ფიგურას, იგი თითქოსდა, 

ტომას ელიოტის „ჩინური ლარნაკივით“ ბრუნავს სივრცეში და სიმულ- 

ტანურად რეპრეზენტირდება როგორც მაყურებლის პირისპირ, ისე 

9. დ.ანდრიაძე. 
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ზურგშექცეული სახით. ახლა, კლავესინი, რომლის ჰანგების „გრილი 

აურაღაა“ შემორჩენილი ფარჯიანის: ოპუსში, რისი სიმბოლოა იგი? რე- 

, კონსტრუირებადი ქმნილების იკონოლოგიური კონტექსტიდან გამომდი- 

ნარე, ეს ბაროკალური ინსტრუმენტი, იმპლიციტური სიმბოლური ხატია 

თვით მუსიკის არა როგორც ხელოვნების სახისა, არამედ მსოფლ- 

განცდის პრინციპისა, მელოსთან რომაა წილნაყარი. ეს უკანასკნელი 

7 კი, როგორც წმინდა ტემპორალობა, მუსიკის მიღმა აგლენს თაგის არსს 

“და ექსისტენციალური ანალიტიკის სფეროში მკვიდრდება. 

მუსიკა ხომ ირაციონალური ბუნებისაა და, იმავდროულად, სპე- 

ციფიკურ ლოგიკასაც ემორჩილება. მუსიკალური იდეა საზრისთა გამო- 

უთქმელი სიმდიდრითაც გამოირჩევა და ამასთანავე გვეულინება რო- 

გორც იდეა-თემა, იდეა-სერია ანუ იდეა, რომლის გამომსახველობითი 

„პლანიც“ შედგება ინტერვალ-ნოტათა გარკვეული თანმიმდევრობისაგან 

და არა ფონემა-აღმნიშვნელთა (ე.ი. კინემატიკურ ექსპონანტთა ანდა 

„ „პლერამატულ ექსპონანტთა კორელატების) თანმიმდეგრობისაგან, 

მსგავსად ლიტერატურული ან პოეტური იდეისა, რომელიც შეიძლება 

გამო-ითქვას, წარმო-ითქვას. ამდენადვე, მუსიკალური იდეა, თუმცა იგი 

გამოუთქმელია, გაურკვეველი მაინც არაა, პირიქით, როგორც .მენდელ- 

სონი ამბობდა, იგი „უკიდურეს გარკვეულობას“ ფლობს. 

ფარჯიანის პოეტიკაც, რამდენადაც იგი არსებითად მუსიკალურ-ლი- 

რიკულ გამომსახველობაზე პედალირებას მოასწავებს, ერთსა და იმავე 

დროს, გამოუთქმელი აზრობრივი სიმდიდრითაც გამოირჩევა და თგით 

ესთეტიკური ხატის მეტ-ნაკლები გარკვეულობითაც ხასიათდება. აქედან 

/ გამომდინარე, თვით ეს ხატი ორმაგი დატვირთვით ფუნქციობს: ერთი 

მხრიგ, სცილდება ცნებითი შინაარსის საზღგრებს, მეორე მხრიგ კი, 

ეზიარება მუსიკალურ, ლოგიკურ-ობიექტურ პარამეტრებს. : 

"ზემოთ შემთხვეგით არ გიხმარე ცნება „ხატი“ და არა მეტაფორა ან 

სიმბოლო. ხატის სტრუქტურა ცნებას პირობითად გულისხმობს, მეტა- 

ფორა და სიმბოლო კი ცნების მეტაენაზე „ითარგმნება“. კიდეგ მეტი: 

სიმბოლო უთუოდ გულისხმობს ცნების რეკონსტრუქციას. ჩვენ მუდამ 

შეგვიძლია (ცხადია მეტნაკლებად), გავარკვიოთ – რა რისი სიმბოლო 
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ან მეტაფორაა. თუ პირველ შემთხვეგაში აღსანიშნსა და აღმნიშგნელს 

შორის ირეგულარული კაგშირია, მეორე შემთხვევაში ეს კავშირი 

რეგულარულობას გულისხმობს. ქმნილების მხატვრულ სტრუქტურაში 

ამგვარი კავშირის რღვევისას სიმბოლო ან მეტაფორა ხატად ტრანს- 

ფორმირდება. ამასთან, რაც უფრო ირეგულარულია კაგშირი აღმნიშვ- 

წელსა და აღსანიშნს შორის, მით უფრო მეტია ესთეტიკურობის კოეფი- 

ციენტი. ფარჯიანის ოპუსებში სწორედ ამგვარ ნიშნურ სიტუაციასთან 

ანუ სემიოზისთან გვაქვს საქმე. „ხარებისა“ თუ „ჯვარცმის“ გარიაციებ- 

ში მხატვარი მზა იკონოგრაფიული მოდელის პრინციპულ რემოდელი- 

რებას და, გარკვეული გაგებით, ტრაგესტირებასაც ახდენს, ასე გთქვგათ, 

„ეთამაშება“ მათ. პერსონაჟთა მარიონეტული ტრანსფიგურაცია სახა- 

რებისეული მოტივების იკონიკურ-ნიშნურ ინტერპრეტაციას გულისხ- 

მობს, რაც ამ ნამუშევრებთან ესთეტიკური კომუნიკაციის პირგელი და 

აუცილებელი ეტაპის – „დაუინტერესებელი ჭრეტის“ – შემდგომ გვევ- 
ლინება როგორც მეორე ეტაპი – საკუთრივ სიმბოლოს შეფასებისა და 

დეკოდირების ეტაპი. საერთოდ, ფარჯიანის მხატვრული სტილის ერთ- 

ერთი წყარო სიმბოლიზმია. სიმბოლიზმი, როგორც მიმდინარეობა. აქე- 

დან გამომდინარე, მისი სტილის ატრიბუტებია: მეტაფორულობა, ალუ– 

ზიები, მინიშნებები. ამიტომაა მისი გრძნობადი შემეცნების. მთავარი 

ინსტრუმენტი ხატი-სიმბოლო, როგორც გარეგან და შინაგან სამყაროთა 

„შეხვედრის ადგილი“, თვით პროცესი ამგგარი შემეცნებისა კი –”ინ- 

ტუიციური წგდომა, როგორც თეურგიული აქტი. ამის გამო, მიმართავს 

მსატვარი სამყაროს მითოპოეტური გადააზრების გზას. მითოსი, რო- 

გორც „მოძრავი სიმბოლო“ (ვიაჩესლავ ივანოვის გამოთქმაა) ფარჯი- 

ანის მხატვრული იმაგინაციების ერთ-ერთი „დონორია“, ისეგე იდუმა- 

ლი, არაერთსახოვანი, მრაგლისმთქმელი “და მრავლისმეტყველი, რო– 

გორც სამყარო. რაც მთავარია, მითოსი, როგორც სუბსტანციალური და 

თგითკმარი ფენომენი, ამჯერადაც სიმბოლოს ფუნქციას ითაგსებს, რად- 

განაც როგორც ა. ლოსევი იტყვის, იგი (მითოსი) საკუთარ თაგში მო- 

იაზრებს იდეას ცოცხალი არსების სახით, ეს უკანაკნელი კი თაგისი შე- 

საძლებლობებით მუდამ უსასრულოა. აქედან ფორმულა: ყოველგვარი 
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მითოსი-სიმბოლოა, მაგრამ ყოველგვარი სიმბოლო – მითოსი არაა27. 

და მაინც, მითოსურ-სიმბოლური პლანი ნიშან-ხატებით ფიქსირ- 

დება. ამ ნიშან-ხატების არამიმეტურ ელემენტთაგან ერთ-ერთი ყურად- 

საღები კომპონენტი კი თგით ამ ნიშნის ფორმატი, კერძოდ, გამოსახუ- 

ლების გველის ზომაა. ამ მხრიე, ფანჯიანის შემოქმედებაში გარკვეული 

ეგოლუცია შეინიშნება პანდა-პასტელში შესრულებული „სახარების“ 

მინიატურული კომპოზიციებიდან ზეთში შესრულებულ მოზრდილ ტი- 

ლოებამდე. პირველი მათგანი ინტიმურ, ნატიფ, ძვირფას ობიექტთა გა- 

მომხატველია, სემიოტიკაში მეტყველების ხმიერ და გრძლივ ფუნქციებს 

,რომ ადარებენ (მ.შაპირო). ფარჯიანის ოპუსების ფორმატი თანდათან 

გამოსახულების გელის ცალკეულ ელემენტთა ექსპრესიული კოეფი- 
ციენტის ზრდის პარალელურად მატულობს. კერძოდ, იგი თგით ნიშნის 

ფუნქციასა და კონტექსტზე, გამოსახულების მასშტაბსა და სიმკგრივეზეა 

დამოკიდებული. აგტორი „სახარების“ მინიატურულ ტრანსკრიფციებში, 

შუა საუკუნეების დასაკლეთეგროპული მხატვრობის ჯ|ხრადიციის კვალო- 

ბაზე, ცალკეულ ფიგურათა შორის გამოსახულების სივრცეს უქგემ- 

დებარებს ერთგვარ „მნიშგნელობათა შკალას“, რაც იმას ნიშნაგს, რომ 

“ ზომა გამოსახულების სიგრცეში ფიგურის მდგომარეობას, შის პოზასა 

და სულიერ სტატუსს გამოხატავს. მანდორლით გამოსახული მაცხო- 

ვარის ფიგურა ყველაზე მოზრდილია, შემდეგ მოღიან მოციქულები, წი- 

ნასწარმეტყველები უფრო „პატარაგვდებიან“, დაბოლოს -- სიმბოლოები 

„ერთი ციცქნა“ წერტილების სახით მოინიშნებიან. ესაა არა გეომეტ- 

რიული, არამედ იერარქიული პერსპექტიგა. კიდევ უფრო ზუსტად: მეტა- 

ფორული პერსპექტივა და არა პერსპექტივა – მხედველობითი აღქმის 

„ თვალსაზრისით. ასე რომ, ფიგურათა ზომები მათს „როლებს“ შეესაბა- 

მებიან. : . “ 

ბოლოდროინდელ იჯგარცმათა“ გარიაციებში მხატვარმა უარყო 

იერარქიული ' პერსპექტივა და სასურათე სივრცის განაწილების, ასე 

გთქვათ, „კლასიკურ“ პრინციპს მიმართა. 
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4.10. არტეფაქტის მეტაფიზსიპა 

(ანტრაქტის მაგიერ) 

ფარჯიანის ფერწერული ოპუსები სურათისა და ხატის თაგისებური 

სიმბოლოებია. როგორც სურათები, ისინი, წარმოგვიდგენენ რა „ფან- 

ჯარას სამყაროში“, მიწიერი ხედვის მანიფესტაციებად გვეგლინებიან, 

ხოლო როგორც ხატები, ერთგვარი მეტაფიზიკური კონტემპლაციის ანუ 

„ზეციური ხილვის” რეპრეზენტაციებია მოკლედ, ისინი „სოფლის“ 

ზხედვის . წიაღ „ზესთასოფლის”“ კვიზიონებადაცკც გვესახებიან, მაგრამ, 

ხილვა – ზატი არაა. იგი თაგისთაგადაა რეალური · ფენომენი. ხატი, თა- 

გისი გამოსახულებრიობით ლღგთაებრიგ პირგელსახეს რომ ემთხვევა, 

,ჩგენს ცნობიერებაში თვით ეს პირგელსახეა. ამ პირგელსახეობის გა- 

რეშე, თაგისთაგად, მისგან განყენებულად იგი არც პირგველსახეა და არც 

ხატი39, იგი დაფაა, თუნდაც, ისეთივე შაგი, დაუწერელი დაფა, როგორც 

„შაგი კვადრატი“. ფანჯარაც იმღენადაა ფანჯარა, რამდენადაც მის 

მიღმა განიგრცობა სინათლის სფერო. ამრიგად, თვით ფანჯარა, სი- 

ნათლეს რომ იძლეგა, თაგად გვევლინება სინათლედ. ამგვარი სინათლე, 

ობიექტიგირებული სინათლეა – ვერმერისეული ფანჯარა. ამასთან, ესაა 

არა ფანჯარა-სინათლე სამყარო-ში, არამედ ფანჯარა-სინათლე სამ- 

ყარო-დან – სამყარო-ში. ვერმერის ინტერიერები ხომ ის მიკროსამყა- 

როებია, რომლებშიც ცხოვრობენ (ამ სიტყვის ექსისტენციალური გაგე- 

ბით) მისი ანონიმური პერსონაჟები, პერსონაჟები, რომლებიც რეპლიკა- 

დეციტაციის წესით გადმოდიან ფარჯიანის სურათებში. 

' ასე რომ, „შინ“ სინათლის შე-მომტანი ფანჯარა თაგადაა სინათლე. 

ეს სინათლე ჰიპერტროფირებული სახითაა რეპრეზენტირებული ფარ- 

ჯიანის "მI2 გერმერულ“ ოპუსში, როგორც სინათლის „წმინდა“ ჭავლი 

ანუ „თეთრი ეკრანი“. ნიშანდობლიგი აქ ისაა, რომ ფანჯარა კი არ 

„ჰგავს“ სინათლეს, ობიექტური ასოციაციით კი არ უკაგშირდება სინათ- 

,ლის შესახებ სუბიექტურად მოაზრებად წარმოდგენას, არამედ თავადაა 

სინათლე მის ონტოლოგიურ თვითიგივეობაში, ის სინათლე, საკუთარ 

თაგშიც რომაა დაუვოფელი და მზისგანაც რომაა განუყოფელი. იგი ისაა, 
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რაც ანათებს შინა-ურულ (თუ შინა-აურულ) სიგრცეში, თორემ თა- . 

ვისთავად ანუ სინათლესთან დამოკიდებულების გარეშე, საკუთარი 

ფუნქციის გარეშე, როგორც უმოქმედო რამ Lსაგანი,-· იგი მკვდარია, და 

ამდენადვე, ფანჯარაც არაა. სინათლისაგან როგორც სუბსტანციისაგან 

მოწყვეტილი – ესაა ზე და მინა. ამდენად, ფანჯარა – ესაა ონტო- 

“ლოგიური რეალ-სიმბოლო, თგითკმარი სიმბოლო, რომელსაც ფარჯი- 

ანმა ხე და მინაც „მოაცილა“ და „დატოვა“ წმინდა ფენომენოლოგიური 

ეიდოსი, რომელიც საგანგებოდ კი არ დაუხატავს, კი არ გამოუსახავს, 

არამედ ქაღალდის თეთრი ფურცლის, როგორც გამოსახულების სასუ- 

რათე სიბრტყის ონტიური სახითვე დატოვა. ფარჯიანისეული ფანჯარა- 

სიმბოლო, როგორც მიზანშეწონილობა, აღწეგს თავის მიზანს – სინათ- 

ლის რეპრეზენტანტად გვეგლინება. ამდენად, იგი რეალურადაა განუ- 

ყოფელი მიზნისაგან ანუ მისით გამოვლენილი უზენაესი რეალობისაგან. , 

ეს  ფანჯარა-სიმბოლო ამგვარ რეალობას რომ არ აგლენდეს,: მაშინ 

მხატვრის „მიზანიც მიუღწეგელი დარჩებოდა და, აქედან გამომდინარე, 

მზატვრული ფორმის მიზანშეწონილი ორგანიზაციის გან-ხილვასაც 

აზრი დაეკარგებოდა. მაგრამ, ფარჯიანისეული „სინათლის ეკრანის“, 

როგორც ფანჯრის იკონიკური სიმბოლოს?! ფორმისმიერი მიზანშეწო- 

ნილობა თგით ფანჯრის, როგორც შინ სინათლის შემომტან, რეალ-ონ- 

ტოლოგიურ სიმბოლოსთანაა კოორდინირებული. ამ გაგებით, ესაა სიმ–- 

· ბოლოს სიმბოლო. თვით ფანჯარაა რეალ-ონტოლოგიური მიზანშეწო- 

ნილობა ანუ ფორმის მიზანშეწონილი ორგანიზაცია და ამიტომაც 

მიიჩნეგა სიმბოლოდ, „,გონის იარაღად". წინააღმდეგ შემთხვევაში, იგი 

გრძნობად-რეალურ საგანს ვერ გასცდებოდა. მოკლედ, ფანჯარა თა- 

„ვისთავად არ არსებობს, რამეთუ ფანჯრის ცნება, ისევე როგორც კუ- 

ლტურის ნებიმიერი იარაღის ცნება, საკუთარ თავში კონსტრუქციულად 

მოიცავს მიზანშეწონილობას. ის რაც მიზანშეწონილი არაა, კულტურის 

ფენომენიც არ არის. მოკლედ, ფანჯარა ან სინათლეა, ანდა – ხე და 

მინა, მაგრამ უბრალოდ ფანჯარად იგი არასოდეს არსებობს. ფარჯიანმა 

აირჩია ფანჯრის, როგორც სინათლის წარმომდგენის წარმოდგენის ანუ? 

ფანჯრის, როგორც სინათლის რეპრეზენტანტის რეპრეზენტაციის გზა. 

/ 
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მან გერმერის დეციტირებით, თავადაც თუ მოგახდენთ ფსეგვდო-დიონისე 

არეოპაგელის დეციტირებას, „ხილული გამოსახულების საიდუმლო და 

ზებუნებრივი სანახაობა“ წარმოგვიდგინა. „საიდუმლო და ზებუნებრივ 

სანახაობათა“ ონტოლოგია სწორედაც ზემოთ დახასიათებულ (თუ 

დახატულ) წესს ეფუძნება. ხატიც მაშინაა თაგის თაგზე მეტი, როცა იგი 

ზეციური ხილვაა, ნაკლები კი მაშინ, როცა იგი რომელიმე ცნობიერებას 

არ გადა-უხსნის ზეგრძნობად, ინტელიგიბელურ სამყაროს. ამ შემთხვე- 

გაში მას შეიძლება ეწოდოს ოდენ მოხატული დაფა. 

სურათიცა და ხატიც, გარკვეული გაგებით, ერთსა და იმავე ონტო- 

ლოგიურ პრინციპს ეფუძნებიან. ესაა პრინციპი ფერწერისა. ყოველგვა- · 

რი ფერწერა, სულ ერთია, რომელი კონცეფციაა ამა თუ იმ შემთხვევაში 

წამყვანი: ლუმინარისტული, ქრომატული თუ კოლორისტული – მიზნად 

ისახაგს გრმნობად-რეალურად აღქმული საღებავებისა და ტილოს 

საზღვრებიდან მაყურებლის ილუზიონისტურ გაყვანას ილუზორულ მე- 

ტარეალობაში. და მაშინ, ფერწერული ქმნილება, ყველა თავისი სიმბო- 

ლოთი, საზოგადოდ გაიზიარებს ძირეულ ონტოლოგიურ დახასიათებას 

– იყოფიეროს იმად, რის სიმბოლიზირებასაც იგი ახდენს. და თუ მხატ- 

ვარი ამ მიზანს საერთოდ ანდა მოცემულ მაყურებელთან მიმართებით 

(თუ მისამართით) ვერ ალღწევს, მისი ქმნილებაც. უძლურია, საკუთარ 

საზღვრებს მიღმა, მეტარეალობაში ანუ მხატვრულ რეალობაში გაგ- 

გიყვანოს, გაგვიძღვეს და შეგვიძლვეს „სხვა“ სულიერ სამყაროში, გვიჩ- 

გენოს, წარმოგგიჩინოს „საიდუმლო და ზებუნებრივი სანახაობანი“. 

გიგარაუდოთ, რომ ფარჯიანსაც შეეძლო ამ „საიდუმლო და 

ზებუნებრივ სანახაობათა“ ჩვენებაცა და წარმოჩინებაც. | 

იგი სპეციფიკურად გრძნობს სასურათე სიბრტყეს. მან კარგად უწყის, 

რომ სასურათე სიბრტყის ზედაპირის თგისებებს“ ბევრწილად” გან- 

საზღვრავს საღებავის დადების და თვით, საღებაგის შერჩევის წესი. და 

მართლაც, ყოველგვარი ზედაპირი არ იღებს ყოველგვარ საღებავს: ქა- 

ღალდი არ იკარებს ზეთს, ლითონი – აკგარელს, ტილო – პასტელს და 

„ა.შ. გარდა ამისა, თგით მონასმის პოგტიკაა დეტერმინირებული ზედა- 

პირის ბუნებით, ზედაპირთან დამოკიდებულებით ამჟღავნებს იგი გარკ- 

- 
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,გეულ ტექსტურა-ფაქტურას. გარდა ამისა, შონასმის ფაქტურითა და ზე- 

დაპირის ფერადოვანი ფენით გლინდება ქმნილების სუბსტრატული ფუნ- 

დამენტის ზედაპირი. ამ გაგებით, საღებავდადღებული ზედაპირი მით 

უფრო მუღავნდება, გიდრე საღებაგდაუდებელი. მაშასადამე, ტილოს 

(ანდა მუყაოსა თუ ქაღალდის) ზედაპირი უფრო მეტად წარმოჩინდება 

საღებაგის დადების შემდეგ, გიდრე საღებაგის დადებამდე. შიშგელი, 

„შეუმოსაგი“ ზედაპირის თგისებანი „თგლემენ“, საღებაგდადებულნი კი 

„იღვიძებენ“. მაგალითად, პანდირ „შემოსილ“ მუყაო-ქაღალდის ზედა- 

პირს ჩვენი მხატვარი კიდევ უფრო „აღგიძებს“ მისთგის ჩვეული და აპ- 

“ რობირებული · ხერხით: ალაგ-ალაგ ფხეკს საღებავს რომლის ქვემო- 

დანაც ანათებს სასურათე სიბრტყის ზ%ედაპირს. 

ჩემი „პერსონაჟის“ ოპუსების არტეფაქტულ-ფაქტურული ზედაპირის 

ისეთი თგისებები, როგორიცაა დაუმორჩილებელი სიმყარე თუ დამყოლ- 

დრეკადი სირბილე, მოდუნებულობა თუ ხორკლიანობა, ზედაპირთა ფაქ- 

ტურულ-ჭექსტურულ ანსამბლში პოლიფონიურად ენაცგლებიან ერ-· 

თურთს და გაძლიერებულ-უტრირებული სახით განაგრძობენ არსებობას 

ქმნილების მხატვრულ-სურათოგან ფაქტურაში და, ამასთან, ქმნიან 

თაგიანთ დინამიკურ ეკგივალენტებს. აქედან გამომდინარე, ზედაპირის 

”იმანენტური თვისებანი ლატენტური, პასიურ-სტატიური უმოქმედობი- 

დან აქტიურ-დიწამიკურ, გიტალურ-ენერგეტულ ყოფიერებას ეზიარე- , 

ბიან. | ! 

· მხატვრის ყგელაზე ბასრი ინსტრუმენტი მის „ხელში მოთავსებული 

ჭკუაა“. (პფლორენსკი). სწორედ ამ „ჭკუით“ სწვდება იგი გამოსახულე- 

ბითხ ზედაპირის ენერგეტულ მიმართებათა მეტაფიზიკურ არსს; ზუსტად 

· შერჩეული მასალის, უპირველეს ყოვლისა, პანდის მეშვეობით პოულობს 

თავისი მეტაფიზიკური ნების შესატყვის მეტაფიზიკურ სტილს. მოკლედ 

· ტილო-გამოსახულების გამსჭვალაგ ხელის ნებას გონით-იმაგინაციურ 

ენერგიასთან ათანხმებს და მონასმში ავლენს. ამ მონასმებით კონსტრუ- 

ირდება არტეფაქტი. ამ შემთხვეგაში მონასმები გვევლინებიან ფაქტორე- 

ბად. თვით არტე-ფაქტი კი მონასმ-ფაქტორზეა დამოკიდებული. არტე- 

ფაქტი, ისეგე როგორც ყოგელგვარი Mმ1სLმIმ მონასმ-ფაქტორის რო- 
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გორც თავისებური იმIსIმი5-ის გავლით შეიმეცნება. 

ფარჯიანის ზეთით ნაწერ სურათებში მონასმთა ტემპო-რიტმი მისივე 

სულიერი ცხოვრების ხანიერობასთანაა კოორდინირებული. ამ გაგებით, 

' მხატვარი ცდილობს საკუთარი სულიდან „ამოზიდოს“ თგით სასურათე 

სიბრტყის შესატყვისი რიტმები. "მაგრამ, ქვეჩარჩოზე გადაჭიმული ტი- 

ლოს მომძრავ-დრეკადი სიბრტყის იმანენტური დინამიკა მხატგრის ხე- 

ლის ნების მოტორული დიაამიკის შესაბამისი მუდამ როდია. ხშირად, 

ტილო ვერ „უძლებს“ პასტოზურ-კორპუსული მასების კონსისტენციურ 

სიმძიმეს. ამას ყველაზე უკეთ თვით მხატვარი გრძნობს და ზეთის სა- 

ღებავს აკრილით ცვლის, ტილოს – მუყაოთი. 

ფარჯიანის „საყვარელი“ მასალა, უფრო ზუსტად ტექნიკა – პანდა – 

ფერწერასა და გრაფიკას შორის მერყეობს. თუმცა, საბოლოო ჯამში, 

„პანდა მაინც ფერწერული ტექნიკაა, იმ გაგებით, რომ იგი ლაქობრივ აზ- 

როგნებას გულისხმობს. თითოეული ლაქა კი, თაგის მხრივ, გრძნობადი 

და შეგრძნებადი (ტაქტილური) შეფერილობით გვევლინება. ლაქები- 

საგან იქმნება სურათის ფერწერული ქსოვილი, მისი ფაქტურული ზედა- 

პირი. ლაქაზე, ტონზე, ფაქტურაზე ორიენტირებული ფერწერული ტექ- 

ნიკა შეესატყვისება მხატვრის მსოფლგანცდას. 

მიუხედაგად ერთგვარი პროგრამულ-სიუჟეტური საწყისისა, ფარჯი- 

ანი მაინც წმინდა ფერწერას მიელტვის, ამ უკანაკნელს კი, მამა ჰავლე 

ფლორენსკის თანახმად, ემანაციის ფილოსოფიისაკენ მიგყაგართ. 

შეიძლება ითქვას, რომ ჩემმა „პერსონაჟმა“ მაქსიმალური მხატეგრუ- 

ლი ეფექტით შეძლო გამოევლინებინა პასტელის ტექნიკური დიაპაზონი. 

მან არსებითად გადალახა პასტელის კოლორისტულ შესაძლებლობათა 

საზღვრები, ის სპეციფიკური “დეფექტები თუ შეზღუდულობანი, რაც 

ტრადიციულად ვლინდებოდა მთელ რიგ ფაქტორებში. კერძოდ, ეს ტექ- 

ნიკა მხოლოდ პასტოზურ, მაგრამ არა გამჭგირგალე პიგმენტს აფიქსი- 

რებს, რის გამოც გრუნტი აღარ ანათებს და მონაწილეობას აღარ იღებს 

კოლორისტულ ეფექტებში. ასე რომ, პასტელი მდიდარია გარეგანი სი- 

ნათლით, სამაგიეროდ, ღარიბი – შინაგანი სინათლით. ამასთან, მისი 

მქრალი და მშრალი ფაქტურა ერთგვარი არასტაბილურობის შეგრძნე- 
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ბას აღძრავს. დენი „დიდრო შემთხგეგით არ ენამწარობდა ჟორჟ დე ლა- 

ტურის მისამართით: „დაფიქრდი, მეგობარო, ყველა შენი ნამუშეგარი 

მტვერიაო“. 

ასეა თუ ისე, ფაქტია, რომ ფარჯიანის ზეთში ნაწერი სურათები ჩა- 

მოუვარდება პანდაში შესრულებულ ოპუსებს. გარკვეული გაგებით ისიც 

შეიძლება ითქვას რომ მხატვარი პანდას ზეთის სუროგადადაც კი 

/იყენებს. საკუთრივ ზეთის საღებავს იგი ვერ „სძლევს“, ეს ურთულესი 

მასალა არც მის „ფერწერულ ტემპერამენტს" და არც კოლორისტულ 

ტალანტს არ შეეფერება. 

აგტორი სანთელშერეულ ·პასტელს ფერადოვანი შრეების მეშვეობით 

ფიქსირებად ტექსტურა-ფაქტურას ანიჭებს, ალაგ-ალაგ ამოკაწვრით თუ 

მთელი სიბრტყეების ამოფხეკით შიდა ფენებს, ხანდახან კი გრუნტსაც 

ანათებს და შინაგანი სინათლის ჭავლი აგსებს სურათს. ხშირად მი- 

მართავს პარაფინით ქაღალდის ალაგ-ალაგ „ფიგურული დაგრუნტვის“ 

ხერხს რის შედეგადაც ფურცელი დაგრუნტულ ადგილებში აღარ 

„იკარებს“ საღებავს და, ფაქტურული ნიუანსების მდიდარ გრძნობად- 

შეგრძნებად გამას იძლევა. ფაქტურის ეფექტურობას წარმოშობს ფურც- 

ლის მთლიანი დაგრუნტვა შავი გრიფელით, რომელზეც შემდეგ შუქით 

ამოჰყავს ფიგურები. ამოფხეკილ-ამოკაწრული სიბრტყეები შტიხელის 

ნაკვალევის იმიტაციას ქმნის და ესტამპის ილუზიას აღძრაგს. ზოგ 

შემთხვეგაშიც, ხელუხლებლად ტოგებს ქაღალდის ქათქათა ფონის ნა- 

წილს, რითაც „ფერისა და არა-ფერის“ აზრობრიგ კონტექსტს ქმნის და 

წამიერად ჩვენს არა მხოლოდ ოპტიკურ, არამედ სულიერ მზერასაც 

„აყოგნებს. 

მრაგალპლანიან ფაქტურულ-ტექსტურულ მეტყველებას იძენენ ზეთ- 

ში შესრულებული ოპუსები. მათში აშკარაა სწრაფვა მასალის შინაგანი 

ექსპრესიის მაქსიმალური გაძლიერებისაკენ. ფაქტურა თაგად განსაზღვ- 

რავს სივრცული ეფექტის წარმოქმნას. ფუნჯის თითოეული მონასმი თუ 

მასტეხინის ბრტყლად დადებული საღებავის კორპუსული მასა პოლი- 

ფუნქციურ დატვირთვას იძენს და არა მხოლოდ ცალკე აღებული სიბრ- 

ტყის, არამედ მიმდებარე სიბრტყეების ფორმასაც ცვლის. თგისობრისად 
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ახალი დაძაბულობით, მდგრადობითა თუ წონასწორობით აგსებს 

კომპოზიციას. ეს განსაკუთრებით ითქმის ე.წ. აბსტრაქტულ-ათემატურ 

კომპოზიციებზე. მხატვარი ცდილობს ფერს „სახვით-სურათოვანი ღირე- 

ბულება“ შესძინოს და, იმაგდროულად, არც თაგისთაგადი, „საკუთრივი 

ღირებულება“ დაუკარგოს. ფერი სინათლის ფუნქციასაც კისრულობს. 

ეს უკანაკნელი ხან სტატიკურად ძევს სიბრტყეზე, ხანაც „გადაირბენს“ 

ხოლმე მის ზედაპირზე და „უჩინარდება“, 

ამ ოპუსებში, გამოსახულების პლასტიკური სტრუქტურა გამოკვეთი– 

ლი კია, მაგრამ თვით არტეფაქტული საფუძველი ანუ მატერიალური 

სუბსტრატი ზედმეტად არ აქცენტირდება. მოკლედ, სურათის არამი- 

მეტური ელემენტები როგორიც ნიშნის მატარებელი მატერია, 

ვლინდება, მაგრამ ვლინდება ორაზროვნად: იგი „არის“ და „არც არის“. 

ამ მხრიე, ფარჯიანის სურათებში ფერი მატერიალურიცაა (როგორც 

ფერი-პიგმენტის მასა) და იმატერიალურიც, როგორც გარკვეულ იდეას 

დაქვემდებარებული ფენომენი. თითოეულ ფერში ჩამალულია უზენაესი 

სულიერი ნიშანი და მხოლოდ მიწიერი ფაქტორებისაგან ემანსიპირე- 

ბულ სულს ეძლეგა იგი. ფერისადმი და, საერთოდ, სურათის არტაფაქ- · 

ტული მოცემულობისადღმი ამ მხატვრის ამბიგალენტური დამოკიდებუ- 

ლება კიდევ ერთხელ ადასტურებს მისი როგორც მხატგრის მიმართებას 

სამყაროსადმი, როგორც გრძნობადისა და ზეგრძნობადის, ფიზიკურისა 

და მეტაფიზიკურის მთლიანობისადმი. 
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V თავი 

იმაგინაცია და რეპრეზენტაცია 

5 I. აბსურღის რეპრეზენტაცია 

მხატვრის იმაგინაციური ლოგიკა მითოლოგიის ჯადოსნურ ლოგი- 

კასთანაა წილნაყარი. ამ მხრიგ, შემთხვევითი არ ყოფილა მისი' დაინტე- 

რესება ანტიკური ეპოსით, კერძოდ, ჰომეროსის პოემით. ფარჯიანისეულ 

„ოდისეაში“ ყოველივე სულიერი (გონითი), იდეალურ-ჯერარსული, მენ- 

ტალური – იმავდროულად საგნობრივია, ხორციელი. და პირიქით, ყო- 

გელივე საგნობრივ-ხორციელი და გრმნობად-რეალური – იმაგდროუ- 

ლად იდეალურ-ჯერარსულია, გირტუალურია. ამგვარი მეტამორფოზის 

წყალობითაც იძენს ფარჯიანისეული „ოდისეას“ სამყარო „ესთეტიკური 

სინამდვილის“ სტატუსს. ესაა სამყარო, რომელშიც არაფერია ტრანს- 
ცენდენტურ-მეტაფიზიკური. პირიქით, აქ ყოველიგე – ღმერთიც, სუ- 

ლიც, უკვდავებაც კი – სხეულებრიგია, ფიზიკური. ამიტომაცაა, რომ 

, ფარჯიანთან ჩრდილიც კი სხეულებრივად ხელშესახებია. მოკლედ, ხსე- 

წებული ჯადოსნური ლოგიკა შეიძლება დახასიათდეს, თუნდაც ფორმუ- 

„ ლირდეს, როგორც უსხეულო სხეულებრიობა ანუ სხეულებრივგი უსხეუ- 

ლობა. ამგვარი ალოგიკური ლოგიკა კი ოქსიუმორონის სტილისტურ 

ფიგურასთან წილნაყარობს. 

მეორე მხრივ, დახასიათებული „ალოგიკური ლოგიკა“ ამფიბოლიის 

კონტექსტშიც შეიძლება იქნეს მოაზრებული. შეიძლება გავიხსენოთ კან- 

ტისეული ამფიბოლია: უსაგნო საგანი, მაგალითად, ჩრდილი. „ამ უკა- 

ნასკნელს ფარჯიანის იმაგინაციურ-მისტიკურ სამყაროში განსაკუთრე- 

ბული ფუნქცია ენიჭება, ფუნქცია, რომელიც საკუთრიგ ოქსიუმორონისა 

და ამფიბოლიის ასპექტში შეიძლება იქნეს გაგებული და რეკონსტრუ- 
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ირებული. , 

ფარჯიანისეული იმაგინაციური სამყარო დროის გარეთაც არსებობს 

და დროშიც, სიგრცის გარეც და სიგრცეშიც. ესაა სამყარო შეუძ- 

ლებელის შესაძლებლისა, აუხდენელის ახდენისა, შეუსრულებლის 

შესრულებისა, განუხორციელებლის განხორციელებისა. ამ სამყაროში 
ყოველგვარი კაუზალური დეტერმინაცია მოხსნილია. აქ ყველაფერი შე- 

” სამლებელია. მთაგარია ნება, სურვილი, ამასთან არა უბრალოდ ნება- 

სურვილი, არამედ შემოქმედებით ნებად გაგებული სურგილის აბსოლუ- 

ტური თავისუფლება ანუ აუცილებლობა. ამგვარ სურვილს კი, საზლე- 

რები არა აქვს, ამგვარი სურგილისათგის არაფერია შეუძლებელი. „ოდი- 

სეაში“ თეაკელთა ჯადოსნური ხომალდი ითაკის ნაპირებისაკენ უსაჭოდ 

მიცურაგს. მას არავინ მართავს; ოდისევსს სძინავს. რა არის საჭირო 

იმისათვის, რომ ხომალდი ითაკში მოხვდეს? ოდისევსის სურვილი ·სამ- 

შობლოში დაბრუნებისა. 

| მოკლედ, ამ ავტორის იმაგინაციურ ვირტუალურ სამყაროში მოვგლე- 

ნებს დროითი, სივრცული, რაოდენობრივი, თვისობრიგი, მიზეზობრივი 

კატეგორიები კი არ მართაგენ, პირიქით, იმაგინაციურ-ჯერარსული ლო- 

გიკა „თამაშობს“ ამ კატეგორიებით. 

ჩემი „პერსონაჟი“, ინტუიტურად გრძნობს რა ელინური მითოსური 

ლოგიკის „კანონებს“, ოდისევსის ციკლში არ „ტოგებს ადგილს“ ჯან- 

საღი აზრის ასპექტში მისი ინტერპრეტაციისათვის, მოგვიწოდებს, თა–- 

გისი პროტაგონისტის მეტამორფოზები აღგიქვათ და მივიღოთ როგორც 

ესთეტიკური ფაქტი, რომელიც თაგვის მხრივ წარმოადგენს ობიექტურ 

7 ყოფიერებას ანუ ონტოლოგიურ და არა ფსიქოლოგიურ ფაქტს. ამასთან, 

ისიც გასათგალისწინებელია რომ ანტიკური ეპოსის ლოგიკის თა- 

ნახმად, თგით პროტაგონისტი, გარკვეული გაგებით, უხილაგი არსებაა. 

აქედან გამომდინარე, მატერიალური არსების ხილულობა-ჩენილობის 

კატეგორიაც მოხსნილია, მითოსურ ჯადოსნური ლოგიკის არსი კი 

საკუთრივ იმაში მდგომარეობს, რომ ნებისმიერ მომენტში შესაძლე- 

ბელია · გრძნობად-რეალურად მოცემული სამყაროს ქვალიტეტურ და 

ქვანტიტეტურ მახასიათებელთა „მოხსნა“, თანაც თვით ამ სამყაროს 
“/ 
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მატერიალურობის ანულირების გარეშე. 

ფარჯიანისეული . „ოზისეას“ სამყაროს მამოძრავებელი დეგიზია: 10 

„ვზი V6IIIმა „ტყუილშია ჭეშმარიტება“. მისი მოდიფიკაციაა 

„სიბრძნე სიცრუისა". ფორმალურ-ლოგიკური თგალსაზრისით, ამგვარ 

ჭეშმარიტებას ახლავს თავისი M0CLIVC IVIIიCICII. აქედან გამომდინარე, 

ეპიკურ, სიუჟეტში, კერძოდ, პროტაგონისტის ქმედებაში მ ნII0II 

ჩადებულია წინასწარ გადაწყვეტილი წანამძღვრის კოდი, მაგრამ თვით 

ქმედება იმგვარად მიმდინარეობს – და სწორედ ესაა სიუჟეტის 

დედუქცია, – თითქოსდა, წინასწარ გადაწყვეტილი არც არაფერი იყოს. 

ამას უწოდებს ი.გოლოსოვკერი მითის M0CLIVI0C ნოიიCI0II-ს!. 

მეორე მხრივ, მითის ლოგიკა იმით უპირისპირდება ფორმალურ 

ლოგიკას, რომ თუ ამ უკანასკნელის თანახმად, (ხხსი იიი ძმ(VL ანუ 

„მესამე მოცემული არაა“, ჯადოსნურ ლოგიკაში ეს „მესამე“ სწორედაც 

რომ” მოცემულია – 16Iწსი ძვ(სL. აქედან გამომდინარე, თუ ფორმა- 

ლური ლოგიკის კვალობაზე, ორი წინადადებიდან ერთი ჭეშმარიტი უნ- 

და იყოს, მეორე კი – მცდარი, ხოლო მათ შორის საშუალო არ შე- 

იძლება არსებობდეს, მითის ლოგიკის თანახმად, „ორივე მათგანი შე- 

იძლება იყოს ჭეშმარიტი“ და „ორივე მათგანი შეიძლება იყოს მცდარი“. 

მაგალითად, ჯადოსნური ლოგიკა „ამტკიცებს“ საკუთრივ იმ „მესამეს“, 

,0რომ მიცვალებულნი შეიძლება იყვნენ ცოცხალნი, კიდევ . მეტი – 

მარადიულად ცოცხალნი, თუმცა ცოცხალთა სამყაროდან „განდგო- 

მილნი“ ამგვარ სიცოცხლეს, მარადიულ სხეულებრიგ სიცოცხლეს 

არიან ნაზიარევნი ნეტარ კუნძულთა მკვიდრნი, მაგ. მენელაოსი. 

ამრიგად, ფორმალური ლოგიკის „გამორიცხული მესამის“ კანონს 

მითის ლოგიკა „გამოურიცხავი მესამის“ კანონს ჩაუნაცვლებს, რითაც 

აბსურდის პოზიტიურ გაგებას აფუძნებს, რამდენადაც მითოლოგიის ჯა- 

დოსნურ სამყაროში არ არსებობს უაზრობამდე დაყვანა – X6ძსCყ0 მძ 

გხასIძსთ. აქ არაფერია უაზრო – მასში ყველაფერი აზრიანია. ჯა- 

დოსნურის სამყაროში აბსურდი თაგად გვეგლინება როგორც ჯადოს- 

ნური არსება, ჯადოსნური საგანი, ჯადოსნური აქტი, ჯადოსნური ფაქ- ' 

ტი, და რადგანაც ეს ასეა – აბსურდიც აღარაა აბსურდი. აბსურდი თგით 

142.“



აბსურდის დაუშვებლობა და შეუძლებლობა, "მისი გამორიცხვა იქნებო- 

და. აბსურდი იქნებოდა მტკიცება: I6ძსCLII0C მძ გხახIძსი ანუ „უაზრო- 

ბამდე „დაყვანა არ არსებობს“. ეს იქნებოდა ჯადოსნურ სამყაროში შე- 

საძლებელი ერთადერთი ნამდვილი აბსურდი, რამეთუ ამ სამყაროში 

#, ჯანსაღი აზრის ნებისმიერი აბსურდი არსებობს როგორც არა აბსურდი. 

„ფარჯიანისეული „ოდისეა“ სწორედ ზემოთ დახასიათებული აბსურ- 

დის რეპრეზენტაციაა. ამასთან, ეს აბსურდი მუდამ კონკრეტულია, საგ- 

ნობრივი, ხილული. „ოდისეას“ მითოსურ სამყაროს შეუსაბამო საგანთა 

და საგნობრივ სიტუაციათა შესაბამისობის ლოგიკა მართავს, ლოგიკა, 

რომელსაც არათანმიმდეგრულობის თანმიმდევრულობასაც უწოდებენ. 

ესაა გარეგანი ხატის არათანმიმდეგრულობის წიაღში დაბადებული 

შინაგანი ხატის საზრისის თანმიმდევრულობა, რომელიც იმაგდროუ- 

ლად გულისხმობს საგანთა თუ საგნობრივ სიტუაციათა, მათ შორის 

ადამიანთა და ადამიანურ ქმედებათა, ქვალიტეტურ-ქვანტიტეტურ შეუ- 

საბამობას და მითოსურ-ეპიკური გმირის შეუქცევადი მეტამორფოზების 

იმგვარ მუდმიგობას, როდესაც არსებობის მდინარებაა ყოფიერების ერ- 

თადერთი, მუდმიგად უცვლელი საზრისი, ანდა ლოგოსი, ერთადერთი 

კონსტანტა. 

ოდისეგსის ციკლი და საზოგადოდ, სამყარო ამ მხატვრისა, როგორც 

ლოგიკისა და ალოგიის შესახსრება, შეიძლება წარმოგიდგინოთ ერთ- 

გვარ კენტაგრად, რომელშიც გონის ნებისმიერი „აბერაცია", თუნდაც 

, უგუნურება ესთეტიკურად მნიშგვნელობს როგორც გონიერება. ამ სამყა- 

როში ილუზიებიც რეალურია, ნიგთიერი, საგნობრივი. მხატვარი ყველ- 

გან და ყველაფერში „მართლად ტყუის“. ერთადერთი, რაშიც იგი სა- 

ბედნიერობს ვერ „ცრუობს“, ესაა განცდა. განცდის სიმართლის გარეშე, 

მხატვარს თაგისი მხატვრული სიცრუის მაყურებლისათვის დასაჯერებ- 

ლად გაწეული გარჯა „წყალში ჩაეყრებოდა“. . 
და კიდევ ერთი, არანაკლებ არსებითი გარემოება: ფარჯიანის სამყა- 

როში საკუთრივ „ილუზიათა ილუზიაა“ ხელშესახები. ამ მხრივ, მხატ- 

გარი თვით ჯადოსნურის, როგორც იმაგინაციურ-მითოსურ-არქეტიპუ- , 

"ლი ფენომენის, მიმართაც კი „ცრუობს“, იმ გაგებით, რომ ნებისმიერი 
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ფიგურალური, მეტალოგიური თუ ტროპოლოგიური კონსტრუქცია – 

იქნება ეს პლასტიკური მეტაფორა თუ მეტონიმია, ჰიპერბოლა თუ 

ნიშანი-სიმბოლო – მუდამ სხეულებრიგია და საგნობრივად გარკვეული. 

52. თარო როგორც პრეზსენტობა 

მხატვარი ქმნის უკვდავ, უფრო ზუსტად, უკგდაგი არსებებით დასახ- 

ლებულ, ინგარიანჭულ სამყაროს. ეს არსებები გარეგნულად მოკლე- 

ბულნი არიან სილამაზეს, ანტიკური „კალოკაგათიის“ გაგებით. ამასთან, 

ეს „უკვდავება“ შეიძლება მოაზრებული იქნეს როგორც ერთგვარი 

ტენდენცია. „ოდისეაში“ ეს უკგვდაგი არსებები რაღაც საგანგებო ნიშან- 

თგისებებით არ გამოირჩეგიან. ისინი ოდენ მომენტალურად გვეძლეგიან 

მუდმიგ აურაში. და ეს მუდმივობა, თაგის მხრიგ, ინტერპრეტირდება რო- 

,გორც უსასრულო ხანიერობა. უკვდავება პერსონიფიცირებისათვის 

მართლაც მოუხელთებელია, მისი წარმოდგენაცა და გაგებაც სწორედ 

რომ მყისიერებისა და „თითქოსობის“ ნიშნითაა შესაძლებელი. ესაა ჯა- 

დოსნურის საკუთრივ უეცარი წარმო-ჩინება, და-ლანდვა, წარმოუდ- 

გენლის წარმოდგენა და მისი, როგორც აქ მყოფის მიღება. თაგის მხრივ, 

ესაა აქ მყოფის, როგორც დამსწრის, შემჩნევა, დალანდგა, თგალწინ 

დაყენება. მაგრამ, იმავდროულად, ეს დალანდგვა, შემჩნევა – მოსმენაცაა, 

უფრო ზუსტად გაგონება. გონება სწორედ ამგვარი გა-გონების შე- 

საძლებლობაა; ჰაიდეგერის თანახმად, V6”ი6ხთ6Cი (გაგონება) სწორედ 

„მიყურადება-გაგონების აზრითაა თარგმანი ბერძნული სიტყვისა V0CIV, 

რაც დამსწრის, აქ მყოფის შემჩნეგას, თგალწინ დაყენებას და დამსწრის, 

ვითარცა აქ მყოფის, მიღება-დაშვგებას ნიშნავს. . 

გარდა ამისა, მხატვრის მიერ რეპრეზენტირებული მარადიული არსე- 

ბანი მყოფის მყოფობის გაგებითაც არიან ნიშანდებულნი. მყოფის მყო- 

ფობა კი ნიშნავს იმის დასწრებასა და პრეზენტულის პრეზენტობას, რაც 

ყველაფერს ასწრებს. მითოსური სამყარო სწორედ იმგვარი პროტაგო- 

ნისტებით დასახლებული სამყაროა, სადაც ყოველი მათგანი წარმოიდ- 

გინება როგორც მუდმივად პრეზენტული, ახლა-მყოფი, მათი გან- 
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სახოგნება კი შესაძლებელია როგორც პრეზენტულის პრეზენტაცია ანუ 

დამსწრის წარმოდგენა მის დასწრებაში – „აქ“ და „ახლა“ მყოფობაში. 

ამ მხრივ, მითის ნებისმიერი იკონიკური ტრანსკრიფცია მისი გააზრების 

აქტიცაა. ესაა აზროვნების აქტი, რომელიც, პრეზენტაციის კვალობაზე, 

დამსწრეს ჩგენთან მიმართებაში აყენებს და ჩვენზევე მომართაგს. ამ 

გაგებითაა პრეზენტაცია –- რეპრეზენტაცია ანუ კვლაგ-წარმოდგინება. 

სიმპტომატურია, რომ მყოფის მყოფობა ანუ პრეზენტულის პრეზენ- 

ტულობა დასავლური აზროგნების ისტორიას თავიდანვე დაებედა. ამას 

საგანგებოდ აღნიშნავს ჰაიდეგერი. ამ მხრივ, დამსწრის დამსწრებლობა, 

როგორც აქყოფნა, თაგადაა დასაგკლური ისტორიის დასაწყისი. აქედან 

გამომდინარე, იმის დაშვებაც შეიძლება, რომ ისტორია, როგორც ასეთი, 

ოდენ (უკვე) მომხდარის მიხედვით კი არ წარმოგიდგინოთ, არამედ იგი 

იმის კვალობაზე მოგიაზროთ,რომ ამ ისტორიაში ყოგელივე მომხდარი 

იმთაგითვეა ნაგულისხმევი როგორც ხვედრი. 

ასეა თუ ისე, ფარჯიანის სამყაროში, იმავე „ოდისეას“ ციკლში რეპ- 

რეზენტირებული თითოეული ექსისტენტი – ესაა დამსწრე (რაც ასწ- 

რებს ყველაფერს), რომელიც თაგის მხრიგ, ისეთი დაცულია, დაუცვე- 

ლად რომ არსებობს. აქმყოფობა კი მხოლოდ იქ ხდება, სადაც დაუც- 

გელობა სუფევს. რაც მთავარია, აქმყოფი იმდენადვეა დამსწრე, რამდე- 

ნადაც დაუცველადაა დაცული. დასწრებულის დამსწრებლობა, როგორც 

პრეზენტულის პრეზენტობა ექსისტენცის იმგვარი ტემპორალური გა- 

ლენტობაა, რომელსაც დროის ტრადიციული გაგების რაკურსიდან ვერ 

ჩავწვდებით. ამასთან, ექსისტენცის ტემპორალური ვალენტობა ტოპო- 

ლოგიური (სიგრცული) ვალენტობისაგან მოწყვეტითაც შეუძლებელია. 

დაუცველობა, „მუნ" და ,„აწმყო“ მყოფობა ერთად უნდა იქნეს მოაზრე- 

ბული. ხოლო, რამდენადაც მყოფს მის მყოფობაში ვისმენთ ანუ საგნებს 

მათ საგნობრიობაში წარმოგიდგენთ, ამდენადვე გაზროგნებთ. 

მხატვრული: აზროვნება სწორედაც მყოფის მყოფობაში, „ახლამყო- 

ფობაში“ წარმოდგენაა. ეს კი თანამედროვე ფილოსოფიაში აპრობირე- 

ბული დროითი კონცეფციაა. ჟ.ალიოტარიც დარწმუნებულია, . რომ „არ 

არსებობს აწმყოს ფილოსოფია, არამედ ოდენ „ახლას პრაქტიკა“. რაც 

10. დ-ანდრიაძე. 
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შეეზება „აწმყო დროითობას”, ჯერ კიდეგ პარმენიდე მიანიშნებდა, რომ 

მხოლოდ აწმყო დრო ფლობს ჭეშმარიტ ყოფიერებას, ამ გაგებით კი იგი 

მარადიულობისა და უდროობის იგივეობრივია. იგი არც წარმოიშობა 

და არც სიკვდილს ექვემდებარება, რადგანაც მთლიანია, ერთიანი, გა- 

ნუყოფელი. მთლიანი კი, ყველაფერი უდასასრულოა. იგი არც წარ- 

სულში ყოფილა, არც მომავალში იქნება. და ყოველივე ოდენ აწმყოში 

არსებობს, შეუსვენებლად. დროის დეფინიციისას აწმყოობის მოდუსის 

ანალოგიურ აქცენტირებას ახდენს ჰეგელიც, რომელიც ამბობს, რომ 

·-დროში არ არსებობს არც წარსული, არც მომავალი, მხოლოდ „ახლა“. 

ჰაიდეგერმა განაახლა ინტერესი თანადროითობისადმი, როდესაც „აწმ- 

ყოს“ მოაზრებისას მონიშნა დუალიზმი ონტიურსა და ონტოლოგიურს 

შორის. სწორედ დუალიზმის მძაფრი შეცნობა და მისდამი დაუმორჩი- 

ლებლობა აახლოებს ფილოსოფიასა და ხელოგნებას. . . 

"მაგრამ, დროის მთავარ მოდუსად „ახლას“ გამოყოფას მისგან თაგის 

დაღწევის მცდელობაც ახლაგს. მოდერნიზმი ფილოსოფიაშიც და ხე- 

, ლოვნებაშიც ცდილობს მონახოს ამ. „ახლადან“ გაქცევის გზები, ანუ 

“ცდილობს როგორმე თავად გაექცეს „ახლას“ უკან დეგნას. „ახლას“ მო- 

ხელთება ოდენ „დასწრების“ ბადეში თუა შესაძლებელი. შესაბამისად, 

“მთელი მოდერნისტული ხელოგნება და ფილოსოფიაც, თითქოსდა, ამ 

ტოტალური „დასწრების“ სურგილის განხორციელების მექანიზმად 

იქცა. ყოფიერების გაგებაც დასწრებამდე დაგიდა. 

53. მითოსური ოქსიუმორონი 

. როგორც გნახეთ, ჩემი „პერსონაჟის“ მხატვრული ლოგიკა მითოლო- 
გიის „ჯადოსნურ ლოგიკას“ ეთანადება. მითოლოგიამ შექმნა ინტელექ- 
ტუალიზებულ ობიექტთა სამყარო, რომელიც თავის მხრიგ გვევლინება 
ახალი დიალექტიზირებული 'ცნება-საგნების ერთობლიობად, საგნებისა, 

რომლებიც აღარ გგეგლინებიან ნიგთებად. მათ საკუთარი ფუნქციური 
სივრცე და ტემპორალური სტრუქტურა აქვთ. ესაა კომპლექსურ 
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ელემენტთა სამყარო, ანუ სამყარო; ქიმიური ტრაექტორიებისა, 

ნეგატიური ენერგიისა, 

ნეგატიური მასისა, 

გიბრირებადი ექსისტენცისა, , 

სიმბოლური სუბსტანციისა, .. . 

რეალური მეტაფორებისა...3. - 

ეს სამყარო, როგორც უკვე გთქვი, ბეგრწილად "მითოლოგიის „ჯა– 

დოსნური სამყაროს“ ადექვატურია, მისი ობიექტი კი იმაგინაციურ ობი- 

ექტს ენათესაგება. ესაა სამყარო ბისპეციფიკური საგნებისა, რომელიც 

საკუთარ თაგში აერთიანებს ურთიერთსაწინააღმდეგო, თუმც ერთურ- 

თის დამატებით თგისებებს. ამასთან, ეს ინტელექტუალიზებული ობი- 

ექტები · აღიქმებიან საკუთრიგ მოძრაობაში, და არა უმძრაობაში. ამ 

მხრივ, ისინი არ ექვემდებარებიან არისტოტელური ლოგიკის პოსტუ- 

ლატებს. ამასთან „ჯადოსნური მითის“ ლოგიკა ევკლიდესეულ სიგრცეს- 

თან მიმართებითაც იმავე არაარისტოტელურ ლოგიკას ეფუძნება, რო- 

გორსაც მითოლოგია. ! 

და თუმცა „სტატიკური“ სივრცის ხილულობა ჯადოსნური აქტებისა 

და პერსონაჟებისათგის ძალაში რჩება, მოქმედების პროცესში სიგრ- 

ცული სუბსტანციონალობა ნებისმიერ მომენტში იკარგება, უჩინარდება. · 

ჯადოსნობათა სამყაროში არ არის არც აბსოლუტური სიგრცე . და 

არც აბსოლუტური დრო. ისინი ერთგვარ სიგრცულ-დროით სუბსტანცი- 

ას ერთგიან, ისევე როგორც სინათლის ტალღა ან ქიმიური პროცესია 

შეერთება სუბსტანციისა (სივრცე) და ოპერაციისა (დრო). . 

ამრიგად, მსატვრულ-იმაგინაციურ სამყაროში ადგილს ბისპეციფი- 

კური საგნები ათავისუფლებენ. ეს საგნები კი, როგორც აღგნიშნე, ოქსი- 

უმორონის სტილისტური ფიგურის სტატუსით ფუნქციონირებენ. ამგ- 

ვარი ოქსიუმორონია ჩემი „პერსონაჟისეული" იმაგინაციური საგანი- 

ხატები რომელთაც „კგვაზი“-საგნებიც შეიძლება ეწოდოს დღა „არარა- 

საგნებიც“, მათი იმიგინაციური მასიურობაც ჩრდილების (თუ აჩრდილე- 

ბის) ფორმით მუღაგნდება. რაც მთავარია, მხატვარი მუდამ მიისწრაფ- 

გის ერთგვარი იმინაგინაციური აბსოლუტისაკენ, რაც იმას ნიშნავს, 
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რომ მისი მიზანია შექმნას როგორც დადებითი (პოზიტიური), ისე 

უარყოფითი (ნეგატიური) ღირებულებითი (აქსსოლოგიური) სტატუსის 

მქონე სიმბოლოები, რომელთაგან უზენაესი – ესაა „ღმერთი“, როგორც 

აბსოლუტურ ღირებულებათა სინთეზი ანუ იმიგინაციური აბსოლუტის 

რელიგიურ-მისტიკური სიმბოლო. ამასთან, იგი ქმნის, ერთი მხრივ, 

სრულქმნილების პოზიტიურ ხატებს („მაცხოვარი", „ფაუსტი“...ე, მეორე 

მხრივ კი ასევე, სრულქმნილების ნეგატიურ ხატებს („იუდა“, „მეფისტო- 

ფელი“). თითოეული მათგანი საგნობრიგად განხორციელებული ანუ 

კულტურაში ხორცშესხმული ღირებულებითი (პოზიტიური თუ ნეგატი- 

ური) „აბსოლუტია“. ამ მხრივ, ფარჯიანი თაგისებურად გამოხჰტავს 

კულტურის ინსტიქტს - შექმნას მუდმივობა, სრულქმნილება, მარადი- 

ულობა, შექმნას ნამდვილზე უფრო ნამდვილი სამყარო, მიისწრაფგის 

მხ IL6გსხს§ მძ ICმII0I2 ანუ რეალურიდან უფრო რეალურისაკენ. ამ 

„რეალიორას“, როგორც „უფრო“ რეალური, აბსოლუტური ყოფიერების 

წვდომის ფორმაა მისი მხატვრული მეთოდიც, რომელსაც იმაგინაციური 

რეალიზმი შეიძლება ეწოდოს. 

და მაინც ჩემი „პერსონაჟის“ იმიგინაციური რეალიზმის ცენტრა- 

ლურ ნიშან-სიმბოლოს ჩრდილი წარმოადგენს, ჩრდილი, რომელიც რე- 

ალურად არსებობს როგორც სხეული, ჩრდილის სხეული. იგი საკუთრივ 

იმიგინაციურ ეკრანზე აღბეჭდილი „რეალიორაა4, რეალ-ონტოლოგი- 

“ური ობიექტის გახსენება და მისი ჩრდილად მოვლენილი ეიდეტური ხა- 

ტის გაცოცხლება ეკრანზე. ამ მხრივ, ფარჯიანის. ერთ-ერთ საუკეთესო 

ოპუსში ვერმერის ტილოდან „გადმოსახლებული“ ქალი („კლაგესინ- 

ში“) თითქოსდა ეკრანზე საკუთარი ჩრდილის აღბეჭდვას ელოდება. ესაა 

მარადიული მოლოდინი თავისი დაგიწყებული სახის ანუ საკუთარი 

ყოფიერების გასახსენებლად. ა 

5.4. ნერრომანტიჯზმი დღა ეზოთერიჭსვი 

მხატგრის მეტაფიზიკური ლანდშაფტების ტროპულ, სიმშოლურ, 

ალეგორიულ თუ ანაგოგიურ მნიშვნელობებში მჟღაგნდება მათი უზოგა- 
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დესი არქეტიპის - სამყაროს – კოსმოლოგიური უსაზღვროება. 

„სწორეს აწყობილი ლანდშაფტებით ძნელია ალეგორიის შექმნა“ 

- წერდა ბ.ფონ რამდორი კასპარ დავიდ ფრიდრიხის პეიზაჟებთვან 

დაკავშირებით ფარჯიანი თავისი ლანდშაფტების სიმბოლურ- 

ალეგორიული პლანის ასაგებად მუდამ „თანმიმდევრულად“ ანგრეკს 

მათს „ბუნებით წყობას“. იმასაც გრძნობს, რომ ბუნება თავისთავადაა 

ეთიკური სუბსტანციის მქონე ფენომენი, რომ ლანდშაფტსაც თავისი 

მორალი აქვს. სხვათა შორის, სწორედ „ლანდშაფტის მორალი“ 

ეწოდება რიოსკინის „თანამედროვე ფერმწერლების“ ერთ-ერთ თავს 

(ტ. II. თავი 19) მოკლედ, ფარჯიანისეული ლანშაფტები ბუნების 

ღვთაებრივი არსის მატარებელი ხატებია. მათში მხატვარი 

აღბეჭდაკს თვით ბუნების გარინდებას, მის მედხტაციას, თვით- 

რეფლექსიას. კვლაგ რიოსკინი შეიძლება გავიხსენოთ, რომელიც 

მთებში „გონის მარადიულ მუშაობას“ ჭვრეტდა (შდრ. ვაჟას 

„ნისლი ფიქრია მთებისა“). რაც მთავარია ფარჯიანი თავის 

მეტაფიზიკურ ლანდშაფტებში ბუნების თვითრეფლექსიის მოტივს 

(თიო აღბეჭდავს, ყოველგვარი ესთეტიკური (და ეთიკურ- 

რელიგიური) რიგორიზმის გარეშე გვაგრძნობინებს, რომ „გონი, 

როგორც საქმეა სამყაროს პრინციპი“ (ფიხტე). მეტაფიზიკურ 

„პეიზაჟებში“ ბუნების ტექტონიკურ-არქიტექტონიკური ფორმა 

თითქოს ჩვენს თვალწინ იშლება „მუსიკალურად“ და ქვე-ყანად 

ტრანსფორმირდება, ქვეყნიერდება, ცხადდება როგორც მსოფლიო 

გონი. ფარჯიანი ერთურთისაგან არ თიშავს გონსა და მატერიას. 

მისთვის (ისე როგორც შელინგისათკვის) ბუნებაც გონია, ოღონდ 

„გაყინული“, მძინარე, შებორკილი, არაცნობიერიდან ცნობიერში. 

ტრანსფორმაციას რომ ელტვის. ეს „გაყინულობა“ ჩვენი მხატვრის 

აქრომატულ ფერ-ტონალურ პარტიტურაშიც იკითხება. იგი 

ცდილობს, ბუნებაში დაინახოს ხილული, ჩენილი, დაუფარავი 

გონი, ეს უკანასკნელი კი წარმოიდგინოს როგორც. უხილავი, 

დაფარული ფენომენი ასე რომ, ფარჯიანის მეტაფიზიკური 

პეიზაჟი - ესაა, ერთი მხრივ, ბუნებაში განჭვრეტილი გონის 

ეგზოთერული ხატი, ხოლო მეორე მხრივ, გონში ნაგულისხმევი 

ეზოთერულს ბუნება საბოლოო ჯამში, ეს ლანდშაყტები, 

რომელთაც „პეიზაჟებს“ პირობითად თუ ვუწოდებთ, აკტორის პანთვის- 
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ტური მსოფლშეგრძნების კვალობაზე, შეიძლება კვალიფიცირდნენ 

როგორც გასულიერებული უნივერსუმის პარადიგმები. 

მთაგარი და არსებითი მაინც ისაა, რომ ფარჯიანის მსოფლ- 

შეგრძნებაში პანთეიზმის პარალელურად შეიძლება მოინიშნოს მეორე, 

საკუთრიგ ქრისტიანულ-პიროვნული ხაზი. ამ გაგებით, რელიგიაა ის 

ზიდი, ცალკეულ პიროგნებას მარადიულთან – დაუსაბამოსა და უსას- 

რულოსთან – რომ აკავშირებს. ამ კავშირის გრძნობა კი გზაა ამ დაუსა- 

ბამო და უსასრულო მარადისობის – უნივერსუმის – ჭვრეტისაკენ. 

„.იგი არასოდეს ყოფილა „რეგოლუციონერი“, არც თავისი ჯი0ძს§ 

ლ0ფIL20ძ1-თ (აზროვნების წესით) და არც IX00ძV)§ VIVC0ძ1-თ (ცხოგრე- 

ბის წესით). მით უფრო, არ ყოფილა იგი რეგოლუციონერი ხელოგნე- 

ბაში. სამაგიეროდ, მის მსოფლშეგრძნებაში მუდამ არსებობდა „ეგო- 

ლუციის“ მომენტი, რომელიც ამ შემთხგევაში გულისხმობს არსებულთა 

სვლას ერთგვარ ნ.ჰარტმანისეუულ „ონტოლოგიურ კიბეზე“. ეს უკანასკ- 

ნელი შეიძლება წარმოგიდგინოთ როგორც ქვის – მცენარედ, მცენარის 

–:- ცხოველად, ცხოველის – ადამიანად, ადამიანის – ანგელოზად გარ- 

დაქმნა ანუ „ზრდა“, რომელიც სხვა არაფერია, თუ არა ღგთაებრივის 

თანდათანობითი გამოღვიძება ყოგელივე არსებულში. ამგვარი „ეგო- 

ლუცია“ ღვთაებრივი ქმნილების აქტია, შედეგია „ინვოლუციისა“, რო- 

მელიც ა. ბელის თქმით, ის განუწყვეტლივ დენადი ფორმაა, რეგოლუც- 

იურ შინაარს ევოლუციის ფორმებთან რომ აკაგშირებს. მაგრამ, 

როგორც გთქგი, „რეგოლუციასთან“ საერთო არაფერი აქვს ფარჯიანის 

ხელოგნებას და საზოგადოდ მის მსოფლგანცდას, უწინარეს ყოვლისა, 

ლმის გამო, რომ მასთან ამგვარი წინარერეგვოლუციურობის სიმპტომები 

'არაა დაფიქსირებული. უფრო ზუსტად, თეორიულად ამგვარი სიმპ- 

ტომები კი შეიძლება იქნეს მოძიებული, მაგრამ ისინი არ მნიშვნელობენ. 

„, როდესაც ამგვარ სიმპტომებზე მაქვს საუბარი, უწინარეს, ვგულისხ- 

მობ ფარჯიანის ხელოგნების ერთგვარ იმაგინაციურ აურას, რომლის 

მიღმაც მკრთალად ისახებიან რომანტიკული „ნამყოს“' კონტურები. 

მაგრამ ეს „ნამყოც“ ილუზიაა, ლამაზი ოცნებაა. უფრო აკადემიურად 

თუ, ვიტყვით ესაა თითდეალურ-ჯერარსული, ვირტუალური ანუ შე- 
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, საძლებელი წარსული, რომელიც არსად და არასოდეს არ ყოფილა. 

ამასთან, ესაა ერთგვარი „ნამყო უწყვეტელი, დაუსრულებელი წარ- 
სული, რომლის გახსენებაც იმაგინაციაა, მოკლედ, წარსულზე მო- 

გონებების რომანტიკა იმაგინაციური ფიქციაა. ესაა ოდენ ლტოლვა, 

ლტოლგა მომაგლისაკენ რომელსაც მითუმეტეს არა აქვს ლღასრუ- 

ლებული ფორმა, მომაგლისაკენ რომელიც ა.ბელის სიტყვებით რომ 

გთქვგათ, „ყოფილის ნიღბით წარმოგვიდგება“, ამიტომაც არ ვჭოფილა ეს 

ყოფილი არასოდეს". 

ფარჯიანისეული ნეორომანტიზმი თაგისი იმიგინაციური თუ ეზოთე- 

"რული „ფიქციონალიზმით“ არა თუ „გაფიცვაა“ (ა.ბელის ტერმინი-მეტა- 

ფორაა) ცნობიერებაში მომაგალი, რეგოლუციური აფეთქების დაგ- 

როვებას რომ აღნიშნავს, არამედ უფრო „კაპიტულაცია“, იმ გაგებით, 

რომ იგი არ აცხადებს პრეტენზიას ოცნების კუნძულზე დასასახლებლად 

ანუ იმ კუნძულზე გადასაცურად, რომლის წარუგალი მეტაფორაც 

შექმნა ანტუან ვატომ თავისი „ს იხვIმძს6თილის 00სL CILCIC“-ის სა- 

ხით. ეს უკვდავი სურათი, თავის მხრივ, მოგვეგლინა, თუ შეიძლება 

ითქვას, პროტორომანტიზმის „დილის სპექტაკლად“, რომელიც ჟერიკოს 

„მედუზას ჟტიგვის“ სახით ტრანსფორმირდა „მაღალი რომანტიზმის“ 

” დმაღალი რენესანსის“ ანალოგიით) პარადიგმად. 

5.5. სიპვღილის იპონემა 

ფარჯიანის სურათების განუყრელი იკონემა – ნავი – აღარსად აღარ 

მიცურაგს თუმცა „კუნმულ ციტერას“ კონტურები ·. იმაგინაციურად 

ილანდებიან მისი მეტაფიზიკური პეიზაჟების უკანა პლანზე. არც „ცი- 

ტერაზე“ გადამსვლელები ჩანან ამ სურათებში, თუნდაც სტაფაჟების სა-. 

ხით, თუმცა კიბე კი, ნავზე ასასვლელად კიდეც გამზადებულია ხოლმე. 

მხოლოდ ერთ ოპუსში, კერძოდ, გოეთეს ფაუსტის“ ერთ-ერთ ილუსტ- 

რაციაში („ფაუსტისა და გრეთჰენის გასეირნებარ) გაიელვებს გატოს LC. 

რათის რემინისცენცია. 

“ ფარჯიანისეული ნაგი მფრინავი ჰოლანდიელის ხომალდივით „უკაც- 
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რიელი“ რომაა, უფრო მიცვალებულთა „გადასაყგანადაა/“ გამიზნული, 

ზესთასოფელში გადასაყვანად ამ გაგებით ესაა – ნავი-კუბო. 

ნიშანდობლივია, რომ სხვადასხვა ხალხთა რელიგიების ადრეულ 

ფორმებში დაფიქსირებულია წყალში დაკრძალვის წესი: მაგალითად, 

მალანეზიაში გვამის არა მხოლოდ წყალში დაკრძალვა, არამედ წყალში 

გაშვებაც ყოფილა გაგრცელებულიზ. 
განსაკუთრებით ყურადსაღებია ინდოეგროპულ რიტუალთა ლინგვის- 

ტური რეკონსტრუქციის პარადიგმები: ინდოეგროპული იმს-§ „ხომალ- 

დის", „გემის მნიშვნელობით, რომლის მეშგეობითაც მიემგზავ- 

რებოდნენ „მიღმურ სამყაროში“ (შდრ. ძე.-ინდ. იმს-ხ, ძვ.-ბერძ. 0695 

ძგ.-ირლ. 0მV) მეორეულად „სიკვდილის“ მნიშვნელობასაც იძენდა. 

მოცემული ფუძისა და მისგან წარმოებულთა ამგვარი “სემანტიკა კი ინ- 

დოეგროპულ დიალექტთა მთელ წვებაშია გამოგლენილი: გოტ- იგს§” - 

“გვამი”, წმ-იგVIან0ი – “დაკრძალვა” (ეტიმოლოგიურად „ნაგს გა- 

,ტანება”), ძგვ.-ისლ. 0მL “გვამი”, ძვ.-ინგყლ. 1C(0) – “გვამი”, ძვ.-რუს. 

M#მ8ს – “გვამი”, ძვ,-ჩეხ, – იმს “საფლაგი,” ჯოჯოხეთი, „საიქიო“, ლატვ. 

ი”მს0ტ, – “სიკვდილი” და სხვ. 

წყალზე, როგორც სტიქიაზე და ცოცხალთა და „მიცვალებულთა“ 

სამყაროებს შორის საზღვარზე (წყალგამყოფზე), მოკლედ, სიკვდილთან 

და საიქიოსთან დაკაგშირებულ წარმოდგენებს ეფუძნება „წყლისმიერ 

ფიცთა“ მიძღვნის რიტუალები ძგელინდურ და ბერძნულ ტრადიციებში. 

·- მაგ, ძველინდური ფიცი წყლებით „გვარუნები“ („რიგვედაში“ მსოფლიო 

” ოკეანეს უკაგშირდება არქაული ღმერთი ვარუნა) „სიკვდილის წყლების“ 

სიმბოლიზებას წარმოადგენს და შეესაბამება სტიკსის ბერძნულ წყლებს, 

რომლითაც იფიცებინ ჰომეროსის ღმერთები გარდა ამისა, 

საინტერესოა ხეთური „წყლის შეფიცვები“ ძველინდურსა და ბერძნულს 

რომ მიემართებიან?, 

სიკვდილი, როგორც ჩემი „პერსონაჟის“ „ნეოარქაული“ ცნობიერე- 

ბის ერთ-ერთი არქეტიპული მითოლოგემა, ის ფენომესია, რომელიც 

არათუ უნდა გადაილახოს, არამედ უნდა კულტივირდეს. ამასთან, ისევ 

და ისეგ არქაული ცნობიერების კვალობაზე, მის მსოფლგაგებაში არ 
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არსებობს მკვეთრი ზღვარი ცოცხალსა და მკვდარს შორის, ისეგე 

როგორც არ არსებობს ზღგარი მისტიურ იმაგინაციებსა და ემპირიულ 

შთაბეჭდილებებს შორის, ესაა რელიქტური გამოგლინება იმ არქაული 

წარმოდგენისა, რომლის თანახმადაც მკვდარი განაგრძობს სიცოცხლეს 

და ინარჩუნებს კავშირს ცოცხალ ადამიანთან. ადამიანის მენტალობის 

კონტექსტში, აქ საქმე გვაქვს ეგოლუციის გარკვეულ ეტაპთან ანუ 
ტვინის მარცხენა ნახევარსფეროს აბსტრაქტული სტრატეგიების იმგვარ 

“ზღვრულ ფორმებამდე განვრცობასთან„ შიზოფრენიის კლინიკური 

სურათიც რომ შეიძლება გაგვგახსენოს. 

ასეა თუ ისე, სიკვდილის ანუ არყოფნის აჩრდილი მოუცილებლად 

ახლაგს ფარჯიანის სამყაროს, ფეხდაფეხ დაჰყვება მისეულ ადამიანებს 

– წარმოსახულ პერსონაჟებს თუ კონკრეტულ პორტრეტირებად პერ- 

სონებს. სახელდობრ, პორტრეტებში მხატვარი აურატიული ჩრდილის 

სახით მუდამ სახაგს მოდელის ორეულს -– სიკვდილს, – რომელიც 

გვეგ·ლინება როგორც ერთგვარი ჩონჩხის „რენტგენული გამოსხივება“. 

და თუმცა ფარჯიანის, როგორც პორტრეტისტის (და საერთოდ ანთრო- 

პომორფისტ-ფიგურატივისტის), ამოცანა სულაც არაა მოდელის პირი- 

სახის (თუ ფიგურის) ძვლოვანი კონსტრუქციის (კარკასის) გამსჭვალვა- 

გაშიშვლება, ჩონჩხის მოტივი მისეულ ადამიანებში მუდამ იგუ- 

ლისხმება. ესაა ჩონჩხი, რომელსაც ადამიანი საკუთარი სხეულით ატა- 

რებს როგორც საკუთარსავე სიკვდილს, უფრო ზუსტად, სიკგდილის 

ხატს, როგორც არა მისივე (ადამიანის) მინერალურ მატერიაში არ- 

სებული პლასტიკური ხატის ცოცხალ ანაბეჭდს, არამედ როგორც 

მოკგდაგის განუყრელ აურატულ „ატრიბუტს“, ამ გაგებით, მხატვარი ხა- 

'ტაგს ადამიანის საკუთრიგ ცოცხალ გვამს. და ეს გგვამობა ადამიანისა, 

ჩონჩხის სახით მის ხორცში ჩამალული, იმაგდროულად მისი მუნყოფი- 

ერების სიმბოლოცაა. სანამ ადამიანი ცოცხალია, ჩონჩხი თავის კონსტ- 

რუქციულ ფუნქციას ასრულებს, სიცოცხლისმიერი ფორმის ფუნქციას. 

მიწიერი სიცოცხლის დასრულების შემდეგ კი, იგი თავს იჩენს, როგორც 

სიკვდილის დეკონსტრუირებული ფორმა. ამგგარ დეკონსტრუირებულ 

ფორმას კონკრეტულ ნატურა-მოდელში მხატვარი წინასწარ ჭვგრეტს. 

ესაა მოდელის „სიკვდილში წინასწარი შერბენა“ (შდრ. „სიკვდილში 
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წინასწარი შერბენის“ ექსისცენტიალისტური კონცეფცია). 

ფარჯიანისათვის ბუნება აღემატება ხელოგნებას, ხელოგნება კი, აღე- 

მატება მხატვარს. და მართლაც, მხატვრის იმაგინაციურ პოტენციალში 

გაცილებით მეტი ესთეტიკური საუნჯეა დაფარული, ვიდრე მხატვრის 

მიერაა იგი ქმნილებაში „ჩადებული“, შემოქმედებით-იმაგინაციურ გონ- 

ზე მაღლა დგას თვით ხელოგნება, რომლიდანაც ინდიგიდი (ხელოვანი) 

საზრდოობს. რაც შეეხება სილამაზეს, როგორც ონტოლოგიურ „კატეგო- 

რიას, იგი ის უზენაესი ფენომენია, რომლის „მოთაგსებაც“ ქმნილების 

ონტიურ სხეულში შეუძლებელია და ამიტომაც „თაგისთაგში“ რჩება. 

მატერიაში გარდასახული ყოველგვარი ფორმა, როგორც „მცირე“ სილა- 

მაზე, შეუდარებლად ნაკლებია დიდ „სილამაზეზე, როგორც იდეის განს- 

ხეულებაზე. ამასთან, მატერიაში დაუნჯებული, იგი გაცილებით ნაკ- 

”ლებად მიზნობრიგია (ზელეოლოგიურია) და გაცილებით სუსტი, ვიდრე 

მატერიაში მოქცევამდე და მატერიაში განგრცობამდე იყო. ამდენადვე, 

სიგრცულ-მატერიალურად გაფორმებული. ფორმა (წხი2 წიოთმLმ) 

საგრძნობლად ჩამორჩება ტემპორალურად · ფორმირებად ეიდეტურ ფორ- 

მას ((იღიმ 10:ი203), რაც იმას ნიშნავს, რომ წარმოებადი (ქმნადი) 

პრინციპი მუდამ მაღალია და სრულყოფილი იმაზე, რასაც იგი ა-წარ- 

მოებს (ქმნის). პლოტინის მიერ მუსიკასა და მუსიკოსზე ნათქვამი სიტყ- 

ვების პერიფრაზს თუ მიგმართაგთ, ტყუილია, თითქოს ადამიანი მხატვ- 

რობის გარეშეც შეიძლება იყოს მხატვარი, პირიქით, მხოლოდ მხატვ- 

რობა ქმნის მას მხატვრად. 

დავუშვათ, რომ ფარჯიანიც მხატვრად საკუთრივ მხატვრობამ აქცია. 

ამიტომაცაა რომ იგი, როგორც მხატვარი, საგრძნობლად „მცირეა“ 

თგით მხატვრობასთან შედარებით. მისი ქმნილებანიც ნაკლებმნიშგნე- 

ლოვანია თავად მასთან, როგორც მხატვართან, შედარებით. ამასთან, 

როგორც მხატვარი, ის მაინც კონკრეტული ადამიანია და გაცილებით 

ნაკლებს ნიშნაგს, ვიდრე მისი მხატვრობა. მთაგარი და არსებითი, რაც 

მის შემოქმედებითს ინდივიდუალობას ღირსებას ანიჭებს, ისაა, რომ თა- 

,ვად მისი იმაგინაციური შემოქმედებითი აქტია თვითკმარი ღირებულე- 

ბის მქონე. აქტი და ზილვა მასთან ერთ მთლიანობას ქმნიან, ისეგე 
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როგორც ფერი და ფორმაც ერთდროულად იბადება მისი შემოქმედებითი 

პროცესის მსვლელობისას. იმაგინაციური თვითრეფლექსიის წყალობით 

მან შეძლო შეეძინა ის ერთადერთი თვალი, რომელსაც უნარი შესწევს 

დაინახოს პირველერთის დიადი სილამაზე. ამ უკანასკნელს იგი მთელ 

თაგის შემოქმედებითს გზასავალზე უახლოგდებოდა, ანდა, უკეთესი 

იქნებოდა თუ ვიტყოდი, მიეახლებოდა. ეს იყო დაუსრულებელი და 

ამასთან, დაუძლეველი პროცესი, რომელსაც მეგზურობდა თავად ბუნება 

და ბუნების ოკულტური, ზეგრძნობადი სული. 

ჩემი „პერსონაჟის მიუწვდომელი იდეალი, როგორც პლოტინი 

იტყოდა, ის იყო, რომ „ქცეულიყო თაგად ხილვად“, რაც იმას ნიშნავს, 

რომ ამ შემთხვევაში ადამიანი თაგად იწყებს მონაწილეობას იმ შე- 

მოქმედებითს ფორმაში, რომელსაც ბუნება ახორციელებს და ხელოვნე- 

„, ბაში მისი შემოქმედებითი ენერგიის წყაროდ გვეგლინება. აქედან გა- 

მომდინარე, „თავად ხილვად ქცევის“ ესთეტიკური გასაღები ორმაგ კა- 

რებს აღებს: ხსნის მისტიკური ინტროსჰექციის კარს და შემოქმედს კარ– 

ნახობს იმ მოგლენის გრძნობადი მიმზიდველობის წყაროზე, რაც თით- 

ქოსდა პირწმინდად სულიერად გვევლინება. პლოტინის მიერ აღწერილი 

„სურათის თანახმად, იმიგინაციურად მობილიზებული კონტემპლა- 

ტორი ხედავს ნათელს და ისმენს მუსიკას, რომლებიც, თაგის მხრივ, 

ჭეშმარიტი სინათლისა და ჭეშმარიტი მუსიკის ანარეკლებად გვეგლინე- 

ბიან. შეიძლება ვიგულისხმოთ, რომ ზესთასოფლურ ღირებულებათა 

წვდომის პლოტინისეული პარადიგმა გრმნობად-რეალური სამყაროსმი- 

ერი ფერისა და მუსიკის ტრანსფორმირებული ხატია, ოღონდ უკგე ექს- 

ტატიურ ხილვაში მოცემული. 

ამგვარად აღქმული ფერი და მუსიკა მთლიან აუდიოგიზუალურ ხა- 

ტად გვევლინება. იგი ერთგვარი „სიმპათეტური მაგიით“ მსჭვალავს საგ- 

ნებს, რომლებიც ბუნებისათვის ნიშანდობლივი თაგდაპირგელი გრმნე- 

ულების ოდენ ჩრდილებად გვეძლევიან.· ფარჯიანისეული საგნები თუ 

ადამიანები საკუთრივ ირაციონალური სიმპათიის წესით მიემართებიან 

, ერთურთს. ამიტომაცაა, რომ ისინი მის სურათებში ცალ-ცალკე კი არ 

არსებობენ, არამედ თანა-არსებობენ. 
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5.6. მორეული სიახლოვე 

მხატვარი დაჟინებით ცდილობს იმის დასაბუთებას, რომ ჰარმონია 

ადამიანსა და სამყაროს შორის ძნელი მისაღწეგი, მაგრამ მაინც შესაძ- 

ლებელია. ადამიანებიცა და საგნებიც მის სურათებში მუდამ გულისყუ- 

რით „უსმენენ“ საკუთარ თაგსაც და ერთმანეთსაც. ცხოგრება, რომელიც 

ამ ოპუსებში ერთგვარი დაძაბული სიმშვიდით მოედინება, თაგისებურ 

რიტუალს წააგავს მხატვარი მუდამ ჩვეულებრივში ეძებს არაჩვეუ- 

ლებრივს, ეძებს ყოველგვარი ძალდატანების, პოზიორობისა და რეზონი- 

ორობის გარეშე. მას კოსმიურობის თანდაყოლილი გრძნობა მოსდგამს. 

მეტაფიზიკურ ·პეიზაჟებში უსასრულობა სუნთქავს, ერთდროულად 

ცივიც და უკაცრიელიც, ცოცხალიც და მთრთოლვარეც. ამ უსასრულო- 

ბის შეგრმნებს აძლიერებს ფერწერულად „სათქმელის“ ბოლომდე 

ართქმისა და დაუმთაგრებულობის ეფექტიც. ამასთან, უსასრულობის 

ილუზია განათების სპეციფიკური პარტიტურით მიიღწევა. სინათლის 

წყარო თითქოსდა გაურკვეველია; იგი ხშირად სურათის სიღრმიდან 

მოდის და მეტაფიზიკურ ლანდშაფტებს შიგნიდან ანათებს. განათების 

არაკონკრეტულობას შეესაბამება მოქმედების მომენტის არაკონკრეტუ- 

ლობა. 

მხატვარი თავად ქმნის სამყაროს. ახალ მოდელს, თავისი სიგრცით, 

დროით, სინათლით, თაგად აგებს ადამიანთა უნივერსალურ სამყოფელს 

მიწითა და ცით და თითქოს ისევ შესაქმის ბიბლიურ აქტს იმეორებს. 

ესაა მირაჟი რომელიცკც ერთდროულად გგაგრძნობინებსს„ კოსმიური 

სიგრცის „ნათელი სევდის“ შეგრძნებას. მხატვარი მის მიერვე შეთხზულ 

სამყაროს „ასახლებს“ ადამიანებითა და საგნებით. ამასთან, ერთობ ზუს- 

ტად აღბეჭდავს მათს მასშტაბებს. მიუხედავად მის მიერ შეთხზული სამ- 

ყაროს პირობითობისა, არ კარგაგს სიგრცის რეალობის შეგრძნებას. და 

მაინც მხატვრობა საგნობრიგი ხელოგნებაა. ტილოზე თუ ქაღალდზე სა- 

ღებაგით დადებული წერტილიც კი მის საგნობრიობას ამხელს. როგორი 

მეტაფიზიკური საგნები და ლანდშაფტებიც არ უნდა ხატოს მხატვარმა, 

სივრცულ-სხეულებრივ სამყაროსთან კავშირს მაინც ვერ ალღკვეთს იგი. 
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მოკლედ, ჰარმონიის, უბიწობისა, და სიწმინდის როგორი ღგთაებრიგი, 

ზეციური სამყაროს წარმოჩენაკც არ უნდა მოიწადინოს, მიწიერს, 

მატერიალურს მაინც ვერ ასცდება იგი. წინააღმდეგ შემთხვევაში ერთი 

გზა რჩება – თეთრი ტილოს ხელუხლებლად დატოვება ანუ, უკიდურეს 

შემთხვევაში, მასზე „შავი კვადრატის“ დახატვა. 

მხატვარმა იცის, რომ „სოფლის“ გაუგლელად „ზესთასოფელს“ გერ 

ეზიარება. უფრო ზუსტად, მხატვრული სამყარო ამ ორი „სოფლის“ გა- 

საყარზე ყოფიერობს. ეს არის არა ჩაკეტილი და დასრულებული, არამედ 

პოტენციური გაფართოებისათვის მზადმყოფი სამყარო. 

ფარჯიანისეული კომპოზიციის ერთი არსებითი პრინციპია 025 0I0 

L0CLC ანუ ნაწილი მთელის ნაცვლად, რაც მის მეტონიმიურ პოეტიკაზე 

მიანიშნებს. ამ მხრიე, მისი ოპუსები მძაფრად სეგმენტარულია. მხატ- 

გარი ერთგვარად „ჭიმაგს“ და აფართოებს აღმქმელის ხედგით გელს. გა- 

მოსახულის ამგვარი კადრირებით კი შორეულ-აღმოსაგლური (ჩინური 

და განსაკუთრებით იაპონური) ფერწერის პრინციპებს ეხმიანება და 

აგებს „ფოკუსირებული სამყაროს“ – დასავლეთ-ევროპული ფერწერის 

ცენტრალური პერსპექტივისათგის უცხო და უჩვეულო მოდელს. აქედან 

გამომდინარე, იგი აკონსტრუირებს ქვემოდან (მიწიდან) ზევით (ზხე- 

ცისკენ) წრიულად აღმავალი ხაზებისა და რიტმების სამყაროს. პირველ 

პლანზე ძალზე აქტიურად, ხშირად თვალთან სულ ახლოს ათაგსებს 

საგნებს თავისი „გერტიკალური ქრონოტოპით“ და ამ საგანთა შორის 

არსებულ სიგრცული ცეზურებიდან ჭვრეტს მეტაფიზიკურ შორეთს. 

კომპოზიციური ორგანიზაციის არანაკლებ მნიშგნელოვანი ფაქტო- 

რია პარალელური სიგრცული პლანების გამოყოფა. მხატვარი ხშირად 

განზრახ ხსნის სივრცეს, რათა იგი უფრო მოხერხებულად შეუთანხმოს 

სასურათე სიბრტყეს. და თუმცა აქცენტს არ აკეთებს სიგრცის ხაზობრივ 

ხასიათზე, გარკვეული გაგებით მაინც ეხმიანება პარალელურ პერსპექ- 

ტიგას და, ამდენადვე, ჩინურ-იაპონური ფერწერის სიგრცობრიგ პოეტი- 

კასთანაც ასოცირდება ფარჯიანი თითქოს, ჩინელი თუ იაპონელი 

ოსტატისამებრ, ცდილობს ხაზისა და ფერადოვანი ლაქის პოლიფონი- 

ური შეთანხმებით გვაგრძნობინოს ფორმისა და სიგრცის სუნთქვა. 
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ამასთან, პარალელური პერსპექტივა თავისი დასრულებული სისტემის 

, სახით, საგანთა ხაზგასმული უსასრულობის აღქმას გულისხმობს. ჩემი 

„პერსონაჟი“ ცდილობს, მხოლოდ განსაზღვრული მანძილით დაშორდეს 

საგნებს. ეს დისტანცია, ამ საგნებით გამოხატული ემოციის დროით დის- 

ტანციასაც აღბეჭდაგს. ასე იხატება სწრაფმავალი „ახლა“, წამი, რო- 

გორც უძვირფასესი მოგონება, გამჭვირვალე, სეგდიანი აურით გარემო- 

ცული რომ ხანიერობს. | 

სურათი, როგორც სიგრცული ფენომენი დროის ამგვარი გაწელგის, 

ხანიერობის დაფიქსირებისა თუ კონცენტრირების ველია. დროის 

მხატვრული დაფიქსირების ამგვარი წესით ხერხდება გამოსახულების 

ასოციაციური ველის გაფართოება, მისი მედიტაციური დატვირთვა. 

მხატვარი თუმცა სამყაროს ფიზიკურად შორიდან აღიქვამს, სული- 

ერად ყოველივე ძალზე ახლოსაა მასთან. სამყაროსთან ამ სულიერ სი- 

ახლოვეს და ამ სიახლოვის განცდის ზეგრძნობად საწყისს იგი ხელშე- 

სახები ფერწერულ-ტექნოლოგიური აპარატით აგლენს, ტაქტიანად გვა- 

ზიარებს და ფერწერულ-იმაგინაციურად გვაახლოებს პლასტიკური ხა- 

ტის დაბადების მისტერიას, ისე რომ არასოდეს მოაქვს ჩვენს თვალთან 

ის ტექნიკური პირობითობანი, რითაც იქმნება ესა თუ ის ხატი. ხატის 

, დაბადების ეს მისტერიალური აქტი არტეფაქტულად ფორმდება ზეთის 

საღებაგის, პანდისა, პასტელისა, სანგინისა თუ სოუსის სასურათე 

სიბრტყეზე რბილ, მგრძნობიარე შეხებაში, ფაქტურისმიერ ტაქტილურო- 

ბაში. ბოლო ნამუშევრებში მხატვარს სივრცის ხაზობრიგი დახასიათება 

მინიმუმამდე დაჰყავს, პერსპექტიულ ეფექტებს გეგმაზომიერად ანეიტრა- 

ლებს და საერთო სივრცულ ეთერში ძირაგს საგნის ფანტომებს. ამასთან, 

გაბედულად მიმართავს ფორმის შეზნექგა-ამოზნექვის კუბისტურ ხერხს, 

მოცულობები სულ უფრო გამჭვირგალენი ხდებიან, საგნობრივი მოტი- 

გიც საგსებით დემატერიალიზდება. პირობითი სცენები მისტერიალური 

დრამის ხასიათს იძენენ. 
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5.2. ონროლოგბიური ნაპრალი 

სიცოცხლის მიწურულს, გერმანიაში შექმნილი ფერწერული ტილო- 

ების ორი ციკლი, რომელთაგან პირველი მათგანი მაცხოვრის მისტერი- 

ალური ისტორიის რეპრეზენტაციებია, მეორე კი აბსტრაქტულ-მეტაფი- 

ზიკური ლანდშაფტები, ფორმატითაც და ფერწერული ინსტრუმენტირე- 

ბის პრინციპითაც სცილდებიან დაზხგურობის ჩარჩოებს. მათში საცნაუ- 

რია წერის ერთგვარი ფორსირებული, არამედიტაციური რიტმი, თაგი- 

სებური „ხზერელობა“ და გულისაცრუებაც კი. დეფორმაცია აქ ბოლომ- 

დეა „გაშიშვლებული“. ამ დეფორმაციის მიღმა კი შეიძლება ამოვიცნოთ 

ის ონტოლოგიური „ნაპრალი“, რომელიც ამ ოპუსების ვირტუალურ- 

ჯერარსულ პლანში ტრაგიკულადაა „გაფართოებული“. ამდენად, მხატ- 

გარში თაგისებურად იღვიძებს ფუნდამენტურ-არაცნობიერი, როგორც 

ექსისტენციალურ-ონტოლოგიური (და არა ფსიქოლოგიური) რეფლექ- 

სია. ზოგადად, ამგვარი რეფლექსიის შედეგია ადამიანში არსებულ ფუნ- 

დამენტურ-არაცნობიერ ონტოლოგიურ სტრუქტურათა დეფორმაცია- 

დისჰარმონია. 

ასეა თუ ისე, მხატვრის უკანასკნელი ოპუსები შეიძლება ინტერპრე- 

ტირდეს და რეკონსტრუირდეს იმ ანთროპოლოგიური პარადოქსის კონ- 

ტექსტში, რომელიც იმაში მდგომარეობს, რომ ადამიანი ერთდროულად 

”გვეგლინება კიდეც და არც გვევლინება აბსოლუტურ-უნივერსალური 

სიმრავლის ელემენტად და იქცევა იმ პრინციპული ონტოლოგიური 

დისონანსის მატარებლად, რომელიც მუდამ განიცდება (სულ ერთია, 

გაცნობიერებულია იგი თუ არაა გაცნობიერებული) როგორც მისი 

ყოფიერების ძირითადი ფაქტი. 

ხელოვნების როგორც პრინციპული ონტოლოგიური დისონანსის 

ჰარმონიზირებადი ინსტრუმენტარიის ძიება როგორც წესი, „უშედე- 

გოდ" მთაგრდება. „ონტოლოგიური ნაპრალი“ კვლაგაც „ფართოგდება“. 

მაგრამ საქმეც ისაა, რომ სწორედ ეს „გაფართოებაა“ ადამიანური ის- 

ტორიის დინამიური განგრცობა, ისტორიული თვითმოძრაობა, როგორც 

ექსისტენციალურად მნიშგვნელადი ფაქტი. 
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ჩემმა „პერსონაჟმა“ ცხადია, არამეთოდურად, ადამიანისათგის იმა- 

სენტური კონფლიქტის დაძლეგის ორივე გზა სცადა: ერთი მხრივ, დაბ- 

რუნებოდა რეფლექსირებამდელ, არქაულ, პრალოგიკურ ცნობიერებას, 

მეორე მხრივ კი, თავისი მხატვრობით გასულიყო ზეცნობიერ, ტრანს- 

„ცენდენტურ სფეროში. ორივე შემთხვევაში მას „თვალწინ“ ჰქონდა კა- 

ცობრიობის, კერძოდ, კაცობრიობის „საუკეთესო“ ნაწილის – ზელო- 

განთა – სულიერი გამოცდილება და ამ გამოცდილების მხატვრული პა- 

რადიგმები. ამ პარადიგმათაგან, როგორც უკგე მიგანიშნე ზემოთ, ერთ- 

ერთი – მანიერისტული ექსტაზია, როგორც ტრანსცენდირების ფორმა. 

ამ მხრივ, ჩგენი მხატვრის უკანასკნელი ოპუსებიც ერთგვარი მანიერის- 

ტული ეგზერსისებია, მანიერისტული -– ამ ცნების ფართო, ერნსტ რო- 

ბერტ კურციუსისეული გაგებით. მათში მთლიანადაა დასადგურებული 

მხატერული ენთროპია, როგორც მანიერისტული (ანდა ნეომანიერის- 

ტული) მსოფლშეგრძნების გამოხატულება. საკუთრიგ მანიერიზმში, უფ- 

რო ზუსტად, მანიერისტულობაში აღწეგს ექსტრემალურ გამოხატვას 

ადამიანური ყოფიერების არათვითკმარობისას და დეკონცენტრაციის 

რეფლექსია. ეს პროცესი კი არსებითად განსხვაგდება გონის ფენომენის 

მოვლინების იმ ლოგოსისაგან როგორადაც მას იაზრებს კლასიკური 

ფილოსოფია, სახელდობრ ჰეგელი. განსხვავება კი იმაში მდგომარეობს, 

რომ თუ დაპირისპირებულთა ერთიანობა და ბრძოლა ჰეგელთან ისტო- 

რიული განვითარების შედეგია, სუბიექტის ნებისაგან დამოუკიდებლად, 

ე.ი. გაუცნობიერებლად ხდება და ოდენ „გონების მოხერხებულობის“ მე- 

”ოხებით აღწევს გარკვეულ ტელეოლოგიურ მიზანს, მანიერისტულ 

აზროგნებაში (მათ შორის, მოდერნისტულშიც) საკუთარი ყოფიერების 

დეკონცენტრაცია, როგორც ანთროპოლოგიური პარადოქსი, რეფლექ- 

სიის საგნადაა ქცეული და თემატური მოქმედების საფუძველშივგე დევს 

როგორც მიზანი. 

ამრიგად, სამეარო, როგორც სიმვარე, ამ შემთხვევაში ალარ არსე- 

ბობს, „კრისტალიზაცია“ ადგილს უთმობს „ვოლატიზაციას“, ,შედე- 

დება“ – „განზავებას“. ესაა სამყაროს მყარი, კონცენტრირებული, „სო- 

ლიდიფიცირებული“ ონტოლოგიური მოდელიდან – არამყარ, დეკონ- 
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ცენტრირებულ, დესოლიდიფიცირებულ მოდელში ტრანსპლანტაცია. ამ 

პროცესის დეტონატორი კი ხელოგნებაა. სწორედ იგი ახდენს „პერმა- 

ნენტულ-ოპერატიულ”“ რეფლექსიას ანთროპოლოგიურ პარადოქსზე. 

ხელოგნების ისტორიაში აკუმულირებული ადამიანური ჭოფიერების 

ისტორია – ესაა მოძრაობა როგორც წონასწორობათა ციკლური დარ- 

ღვეგა, თუმცა ამ „დარღვეგათა“ ჯამი, რ. გენონის თანახმად, ფარდობით 

წონასწორობას შეადგენს და ვოფიერებისა და "მანიფესტაციის კანონს 

ანუ ცვალებადი არსებობის კანონს შეესაბამება. არსთა შორის, ყოველი 

ამგვარი მიმოცვლა, ჯამში მოძრაობას ქმნის. ამ ორმხრიგ, ურთიერთ- 

საპირისპირო მოძრაობათა ჯამი კი, თაგის მხრივ, ჰარმონიას ამკგიდ- 

რებს. 

ფარჯიანის მხატვრობა, კერძოდ, მისი უკანასკნელი ქმნილებანი ამ 

სააზროვნო სიტუაციათა ფერწერულ რეფლექსიად მესახება. 

5.8. ნატურა. მოდელი. როლი 

ფარჯიანი გიზიონების მხატვარია და ამიტომაც, მისი მეტაფიზიკური 

ლანდშაფტებისათგის უცხოა გამოსახულების „პორტრეტულობა“". 

პორტრეტულობას, ტრადიციული გაგებით, იგი არც საკუთრივ პორტრე- 

ტებში ესწრაფვის. არასოდეს ჟოფილა მოდელისა (და საერთოდ ნატუ- 

რის) მონა. მოდელში „სახის ფოკუსს“ (ვ. როზანოვგი) ანუ პიროვნების 

მთაგარ იდეას ეძებს. ეს „სახის ფოკუსია“ დაჭერილი ნახშირით შეს- 

რულებულ ან.გ-ს პორტრეტში“. ეს თითქოს წინასწარი მემორიალური 

ნიღაბია ჯერ კიდევ ცოცხალი ქალისა, რომლის სახეც, ერთი შეხედვით, 

განძარცულია ცხოგრების ცოცხალი რიტმისაგან. ამ ოპუსში დაფიქსი- 

რებულია მოდელის რაღაც „მარადიული“ იერი, მის პორტრეტულ 

აწმყოში, როგორც „აქყოფნაში“, გაერთიანებულია მისივე წარსული 

ანუ ვნებიანი ყმაწვილქალობა და მომავალი ანუ „მონაზვნური“ სიბერე. 

ეს წარსული და მომაგალი კი მოდელის სიცოცხლის ელემენტებია. აქე- 

დან მომდინარეობს ამ პორტრეტის ერთგვარი „მემორიალურობა“, რო- 

მელშიც, თავის მხრივ, კონცენტრირებულია მხატვრული დრო. ეს 

11. დანღრისჰე. ' - 
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მხატვრული დრო კი, როგორც ვ. დილთაი იტყვის, არის „აწმყო, საგსე 

წარსულით“. ამიტომაც ატარებს თავის თავში მომავალს“, ამ „„ანტი- 

პორტრეტში" IთიდიხოIC იკითხება მოდელის ერთგვარი იანუსისებრი 

ფსიქიკა, რასაც ისტერიულ ინტერპრეტაციამდე მიგყაგართ. ისტერიკულ: 

პიროგნებაში, ფროიდის თანახმად, მამაკაცური და ქალური პრინციპე- 

ბია გაერთიანებული, იუნგიანელთათგის კი, ისტერიულია ის, ვის ფსი-. 

ქიკაშიც აღრეულია ტიIის§ და ტი1თმ. ისტერიული ქალის მითოლო- 

გიური პროტოტიპი კასანდრაა, ამ პორტრეტის პროტოტიპად კი შეიძლე- 

ბოდა ჩაგვეთგალა ფ.სოლოგუბის გმირი ქალი. „ოცნების. დედოფლიდანიძ, . 

რომელსაც სურს ერთბაშად დანებდეს მისი ქალაქის ყველა მაცხოგრე- 

ბელს. „ნ.გ-ს პორტრეტში“ მოდელის მომაგალი კლიმაქტოგენური ასა- 

კიცაა განჭვრეტილი, როდესაც სქესისაგან აბსტრაჰირებით ამ „ის- 

ტერიჩკამ“ იგი „ფილოსოფოსობის“ საგნად, განყენებულ ობიექტად უნდა 

აქციოს. საბოლოო ჯამში, ამ „ანტიპორტრეტის“ გმირს, როგორც ისტე- 

რიულ ინდიგიდს, არავითარი როლი არა აქვს. იგი არც სხვის როლს 

თამაშობს და არც საკუთარი როლი იცის. სხვა სიტუაციაა სინელი 

ჭანკვეტაძის პორტრეტში. მხატვარი მოდელის მკვეთრი სახასიათო 

ნიშნების უტრირებით ცდილობს მისი „სახის ფოკუსის" დაჭერას და 

პასტელის რბილ, ტაქტილურ ლაქებს ფერადი ხაზობრიგი რიტმებით ·ავ- 

"სებს, ლურჯი პასტელის ფანქრით შემოწერს მოდელის სილუეტს, რი- 

თაც სიგრცეში „აბამს“ ფიგურას, ხოლო მეორე მხრივ, კიდევ უფრო 

ააშკარაგებს მოდელის მკვირცხლ ხასიათს. ეს ხასიათი კი იძერწება 

არა მხოლოდ მოდელის გამომეტყველებით, არამედ გამოსახულების 

მთელი პლასტიკით. მოდელის შინაგან ტემპერამენტს თითქოს აკავებს 

ხელის მტევნების მოძრაობა. მხატვარი ხაზს უსვამს პორტრეტირებადის 

ელეგანტურ ჩაცმულობას, მის სალონურ იერს, რაც არამც და არამც არ 

გადადის თვით პორტრეტის სალონურობაში. ამ შემთხვევაში, გარეგან 

გამომსახგელობაზე, ჟესტზე, მიმიკაზე, გამომეტყველებაზე, ჩაცმულობა- 

ზე ორიენტაცია – გზაა პორტრეტირებადის პიროგნების შინაარსის, მი- 

სი სულიერი „ავლადიდების“ ამოსაცნობად. ამრიგად, ჭანკვეტაძე იხა- 

ტება მის კულტურულ „როლში“. იხატება არა უბრალოდ .მსახიობი, 

, 
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თუნდაც განცდის თეატრის მსახიობი არამედ განცდის ადამიანი. 

განცდის ადამიანებს“ კი როგორც თომას მანი წერს, ახასიათებთ 

„გარეგანი გამომსახგელობა.. ესაა ნაყოფი დიდი და ნაზი სულისა, 

სადაც სისუსტე და გაბედულება, ურცხვობა და კეთილშობილება, ბუნებ- 

რიობა და განსრახულობა ქმნიან უმაღლესი ზარისხის არტისტულობის 

შენადნობს, ადამიანებს მოკრძალებას რომ ჩააგონებს, თუმცა მსუბუქად 

ახალისებს კიდეც მათ“, ამგგარად გაგებული არტისტიზმი იგულისხმება 

ნინელი ქჭანკვეტაძის პორტრეტის დასახასიათებლად მოხმობილ კუ- 

ლტურული „როლის“ ცნებაში. # 

ფარჯიანისეული პორტრეტები გვანან და არც გვანან მოდელებს. 

მხატვარი ხშირად მათი სახის იმგვარ გაელვებას იჭერს და აფიქსირებს, 

რომელიც საგრძნობლად სცილდება მოდელის აპრობირებულ პორტრე- 

ტულ იმიჯს. 

ფარჯიანს, როგორც პორტრეტისტს, იზიდაგს არა „პიროგნება საზო- 

გადოდ“, არამედ სწორედ მისი ინდიგიდუალობა, მისი ხასიათის 

ნიშნები, ამგვარ ნიშნებს კი იგი პირგელ რიგში თვით მოდელში ეძებს 

და არა მის გარეთ. ამ მიზნით მიმართავს პორტრეტული ხელოგნების 

ესთეტიკისათვის ნიშანდობლივ, ე.ეწ კულტუროლოგიურ ფილტრებს. 

ამასთან, როგორც გნახეთ, აქცენტს აკეთებს სახის „ნილბურ“ საწყისზე, 

თუმცა საბოლოო ჯამში, მაინც ერიდება ნიღბურობით მეტისმეტ „თა- 

მაშს“ და ამ პრინციპის თვითმიზნურ ექსპლუატაციას. საერთოდ, ნიღ- 

ბურობის, თეატრალობის, თამაშის მომენტი პორტრეტის არსში ძევს. 

პორტრეტი ხომ მაშინ გაჩნდა, როცა ადამიანმა სხგისი გამომეტყველე- 

ბის მიბაძვა და მასში საკუთარი შინაგანი ცხოგრების გამოხატულების 

გამოცნობა ისწაგლა. ადამიანს უნდა ესწაგლა ადამიანებად თამაში, 

მყისიერად მიეღო სხგისი სახე, რათა გაებედა ამ სახის სამუდამოდ 

აღბეჭდვა. აი, რატომაა პორტრეტი და თეატრი ერთი და იგიგე მოთ- 

ხოგნილების – "სხვადქცეგვის, გარდასახვის მოთხოგნილების – შედეგი. 

ფარჯიანი: თაგის პორტრეტებში ეძებს. ფიზიკურ და ფსიქოლოგიურ 

მსგავგსებათა შორის გარკვეულ შუალედს, შინაგანი და გარეგანი მსგავ- 

სების ბალანსს, პორტრეტული მსგავსება, თაგისთაგად, შეფარდებითი 
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ცნებაა. აბსოლუტური გაგებით, არავითარი მსგაგსება არ შეიძლება 

არსებობდეს მოდელსა და პორტრეტს შორის. კაცმა რომ თქვას,. რომელ 

აბსოლუტურ მსგაგსებაზეა ლაპარაკი, როდესაც ადამიანიც კი, თაგისთა- 

ვად არასოდეს ემთხვევა საკუთარ თავს და უაზრობაა მის მიმართ გამო- 

გიყენოთ ფორმულირება რ). არის #. მ. ბახტინის ღრმა დაკგირვების შე- 

დეგად, დოსტოეგსკის აზრით, პიროვნების ჭეშმარიტი ცხოვრება თით- 

ქოსდა ადამიანის საკუთარ თავთან დაუმთხვეგლობის წერტილში ხდება. 

რაც შეეხება „ნილაბს! და მის ფუნქციას ფარჯიანის პორტრეტულ 

პოეტიკაში, იგი უკვე თაგისთაგად მეტყველებს იმაზე, რომ საქმე გვაქვს 

„მოდელის ერთგვარ სიღრმის ფსიქოლოგიურ ინტერპრეტაციასთან, 

რამეთუ „ნიღაბია ის, რომ ადამიანი საერთოდ არ არის“ (იუნგი). 

ფარჯიანის პორტრეტში ასევე საგრძნობია ერთგვარი სინთეზი აღქ- 

მულისა და წარმოსახულისა, ბუნებრიგისა და ესთეტიკურად ათგისებუ- 

ლისა. ეს კარგად ჩანს ქალთა პორტრეტებში. გარკვეული თვგალსაზრი- 

სით, ქალთა ფარჯიანისეული ტიპაჟები სტილ-მოდერნის პორტრეტული 

გალერეის, კერძოდ, ე.წ. „მოდერნის ქალბატონის“ ტიპის რემინისცენ- 

ციებსაც აღძრავენ. იგივე ნ. ჭანკვეტაძის პორტრეტი, სახასიათო პლას- 

ტიკით, მსუბუქი მელანქოლიურობით, პიკანტური ტუალეტითა და ეშმა- 

კური გამომეტყველებით ანრი ტულუზ-ლოტრეკის, პიერ ბონარისა თუ 

ობრი ბიორდსლის. პლაკატებიდან თუ აფიშებთან გადმოსულ პერსო- 

ნაჟებს ეხმიანება საერთოდ, ფარჯიანის მხატვრობას, ერთგვარი გუ- 

ლუბრყვილო რელიგიურობით, პრიმიტივისტული ხედვით, მისტერიული 

ზატებით, დაშიფრული სიმბოლური მეტყველებით, ბეგრი რამ აკაგში- 

რებს სტილ-მოდერნამდელი მხატვრობის, კერძოდ, პრერაფაელიტთა 

საძმოს წევრების: მილესის, როსეტის, ბერნ-ჯოუნზის სამყაროსთან. 

ანალოგიურ ნათესაობას ამჟღაგნებს იგი ედვარდ მუნკთან, 

„რომლისგანაც „სესხულობს“ სინათლის პოეტიკას პლასტიკურ ხატში 

"მატერიალური კონსისტენციის „გასალლობად“, ამასთან ნორვეგიელი 

მხატვრისთვის ნიშანდობლივ ტრაგიკულ .ვიბრაციებს იგი შესამჩნევად 

„ახშობს“ და მას უთავსბს ოდილონ რედღონის სიმბოლური 

სამყაროსათვის დამახასიათებელ პოეტურ მისტიციზმს, ირეალური 
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ციალი სინათლით მოსავს საგნებს და შემდეგ ხავერდოვან სიბნელეში 

ძირაგს მათ. 

ასე რომ, ჩემი „პერსონაჟის“ იკონიკურ ტექსტთა კულტუროლოგიურ 

და სტილისტურ „არქეტიპთა“ და იმპულსთა დიაპაზონი ფართოა, არა- 
ერთგვაროვანი. ეს არაერთგვაროვნეობა (და წინააღმდეგობრიობაც კი) 

ზაერთო ნიშანია მეტაფიზიკური ხელოგნებისა, რომელსაც სწორედ 

სინთეზურობა გამოარჩევს. ეს სინთეზურობა კი, უპირველეს ვოვლისა, 

სამყაროსადმი მხატვრის შიმართების „ესთეტიკური გაფართოებისკენაა“ 

მოწოდებული. 

5.94. პორტრეტის გამოტირება 

ადამიანის ახალი ტიპისათვის დამახასიათებელია მისწრაფება, დარ– 

ჩეს „ანონიმურად“, არ გამოირჩეს მასისაგან, ხაზი არ გაუსვას თავის 

ინდივიდუალობას. იგი იმასაც შეგუებულია, რომ არსებობს ცალკეული 

ადამიანის ანონიმურ „Mგი“-ურ კოლექტივში გათქგეფის საშიშროება. 

მიუხედავად ამისა, ამ ტიპის ადამიანს მაინც რჩება საშუალება, ინდი- 

გიდუალური განგითარებისა და შემოქმედების თაგისუფლებაზე უართქ- 

მის სიტუაციაშიც კი, კონცენტრირდეს თავისი შინაგანი ბირთგის გარ- 

შემო და შეეცადოს თავისი არსებობის გადარჩენას. რომანო გვარდინის 

დაკვირვებით, შემთხგეგითი არაა, რომ სიტყგა „პიროგნება“ თანდათან 

ხმარებიდან გამოდის და ადგილს უთმობს „პირს“ (0იღლი). ეს 

უკანასკნელი კი, ლამის სტოიკურ სასიათს იძენს და მიანიშნებს არა 

განვითარებაზე, არამედ განსაზღვრაზე, დასაზლგრაზე, არა რაღაც მდიდ- 

არსა და უჩვეულოზე, არამედ რაღაც მოკრძალებულსა და უბრალოზე, 

რაც, გარკვეულწილად, შეიძლება შენახული, გადარჩენილი და განგი- 

თარებული იყოს ყოგელ ადამიანურ ინდიგიდში. ესაა მინიშნება იმ ერ- 

თადერთსა და განუმეორებელზე, რომელიც რაღაც განსაკუთრებული კე- 

/ თილმყოფელი გარემოებებით კი არა, ადამიანის ლგთაებრიგი მოწოდე- 

ბითაა განპირობებული. და ეს პრივილეგია კი არა, კარდინალური ადა- 

მიანური გალისადმი ერთგულებაა?. 
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თანამედროგე ეპოქა, ექსისტენციური კრიზისის ეპოქად რომაა წო- 

დებული, თხოულობს იმ თაგისთაგადობისა და ორიგინალურობის ერთ- 

გვარ მსხვერპლშეწირვას, აღორძინების ეპოქიდან მოყოლებული, უზე- 

ნაეს ღირებულებებად რომ იყვნენ აღიარებულნი და რომელთა კვინტე- 

სენციადაც რომანტიკოსთა „გენიალური ადამიანის“ ცნება წარმოგვიდ- 

გებოდა. შემოქმედებითად თვითგანგითარებადი პიროგნების რომანტი- 

კულმა კულტმა ადამიანის პიროგნული ღირებულების საკუთრიგ ესთე- 

ტიკურ კრიტერიუმზე გააკეთა აქცენტი. 

· ამგგარი ესთეტიზმი, როგორც კულტურის ტრადიციული ღირებულე- 

ბების მიმართ გამოგლენილი პიეტეტი, გამოარჩევს ფარჯიანის შემოქმე- 

დებასაც. თუმცა, ეს უკანასკნელი მაინც კერძო გამოგლინებაა იმ რთუ- 

ლი ფენომენისა, რომელსაც კულტურა ეწოდება, ფენომენისა, რომელიც, 

გარკვეულწილად, კერპადაც კი ვგაქციეთ. იმდენი განსხგავებული . რამ 

/მოგაქციეთ ამ ცნების ქვეშ, რომ თავადაც დავიბენით, თუმცა იმ 

დასკგნამდე მაინც უნდა მიგვიყვანოს ცნების ასეთმა გადაჭარბებულმა 

იგაბერვამ4“ ანუ „გადაფასებამ“ რომ კულტურა თაგისთავად ისევე ნეიტ- 

რალურია უმაღლესი ღირებულებებისადმი როგორი ნეიტრალურიცაა 

მათ მიმართ ტექნიკა, იმდენად, რამდენადაც ეს უკანასკნელი შეიძლება 

გამოყენებულ იქნეს როგორც სიკეთეც და როგორც ბოროტებაც. 

თანამედროვე ფერწერული ნეორომანტიზმის სახით საქმე ·გვაქვს 

ერთგვარ პარადოქსულ ოქსიუმორონთან – „არა-კულტურულ კულტუ- 

რასთან“, რომელიც „დედაბუნების“ წიაღში დაბრუნების პროგოცირე- 

ბაა. : 

ფარჯიანთან ნეორომანტიზმის ნიშნები საცნაურია, თუმცა, შეიძლე- 

ბა გიფიქროთ, რომ მას მაინც არ ეყო თანმიმდევრულობა, რათა ბო- 

ლომდე მინდობოდა „არა-კულტურული კულტურის“ როგორც ნეორო- 

მანტიზმის სტიქიას. გარდა ამისა, ისიც შეიძლება დაგუშვათ, რომ მან 

ვერც ესთეტიკურ-რელიგიური ასკეზის გზას „უვრთგულა“ და, საბოლოო 

ჯამში, მაინც ილუზორული აბსოლუტის ესთეტიზმილა ,„შემოიტოვა“ მე- 

თოდად. : 

ამგვარ „თეორიულ განცდას“ ისიც აძლიერებს, რომ ფარჯიანი, რო- 
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გორც „ასკეტი“ მხატვარი, დროდადრო გერ უძლებს „ცდუნებას“ და 

წერს სნობი ქალბატონების სალონურ პორტრეტებს. მაგრამ მთავარი და 

არსებითი სხვაა. 

საქმე ისაა, რომ ყველა ზემოჩამოთვლილი პორტრეტი, უფრო 

ზუსტად, პორტრეტის ტიპი გულისხმობს ადამიანის უშუალო განცდას. 

მაგრამ ეს უშუალო განცდა ამ შემთხვევაში უკონტექსტოა. ამიტომაც 

იგი ვერ (ან არ) ჯდება ადამიანის მხატგრული განსახოგნების იმ „ჰუმა- 

ნური“ კონცეფციის ყალიბში, რომელიც, ანტიკურობიდან მოკიდებული, 

XIX საუკუნის ბოლომდე იყო ხელოგნებაში „გაბატონებული“. ამ 

ეპოქებში თგით ადამიანის მოღვაწეობის როგორც კულტურის ველი 

ემთხვეოდა მისი უშუალო აღქმის გელს, რაც იმას ნიშნაგს, რომ ყველა-.' 

ფერი ის, რასაც ადამიანი ალიქვამდა და რომელთა აუდიოგიზუალური 

"თუ · 'სენსუალურ-ტაქტილური „აღქმაც შეგძლო, .. უპირველეს ყოვლისა, 
მისივგე ბუნებრივი ფლობის საგანს წარმოადგენდა თანდათანობით, 

„ადამიანმა დაკარგა ამ საგნებთან, კონკრეტულად კი, ბუნებასთან და 

ადამიანებთან სახელდობრ, „ბუნებრივ ადამიანებთან“ კონტაქტის 

უნარი, რასაც მოჰყვა განცდის, უშუალო. აღქმის, უშუალო ცოცხალი” 

გრძნობის დეფიციტი. შეიძლება ვიგულისხმოთ, რომ 'ფარჯიანისეული- 

პორტრეტები სწორედაც ამ უშუალო განცდის, უშუალო აღქმის. 

დეფიციტის ქვეცნობიერი „შევსების“ გამოხატულებაა, რომელსაც იგი 

თაგის შემოქმედებაში მეორე, გაცილებით უფრო კონცეფტუალური 

„სარჩულით“, თუმცა ასევე ქვეცნობიერად, „უპირისპირებს“ ადამიანის 

„გაშუალებული განცდის“ შარეპრეზენტირებელ „მეთოდს“, რომლის 

ყველაზე მკვეთრი პარადიგმაც გერმერისეული მოტივების მისეული 

დეციტაციებია. ! : 
ღგთაებრივი ადამიანის ინვოლუციური განსახოვგნების გზაზე ფარ- “ 

ჯიანის „სგლა“ ლღვგთისმშობლიდან – „ჩგეულებრივ“ ქალებამდე, შეიძ-.- 

ლება „ჩაისგას“ დასაგლეთეგროპული ფერწერის იმ ინგოლუციურ-ტი- ა 

პოლოგიურ „სქემაში“, რომლის ფაზებსაც წარმოადგენენ: · 

ა) ბიზანტიური ორანტა; 

· ბბ) რენესანსული მადონა; 
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გა ქალი XVII ს. ფერწერაში (მაგ., ვერმერთან). 

დ) იმპრესიონისტ-პოსტიმპრესიონისტთა ქალი (რენუარის „კოხტა“ 

მეშჩანი გოგოებიდან ლოტრეკისეული მეძავების ჩათვლით). 

ეს სქემა კი, თავისებური მოდიფიკაციაა ზელდმაირისეული მოდე- 

ლისა: 

ა) ღმერთი, როგორც მსაჯული (ქრისტე-პანტოკრატორი) – ადრექ- 
რისტიანული, წინარერომანული, რომანული და ბიზანტიური ხელოგ- 

ნება; 

ბ) ღმერთი, როგორც ადამიანი – გოტიკა; 

გ) ადამიანი, როგორც ღმერთი – რენესანსი და ბაროკო; 

დ) ინდიგიდუალური ადამიანი – ფრანგული რეგოლუციის შემდგომი 

ეპოქა. 

ფარჯიანისეუულ პორტრეტებში განდეგნილია ფსიქოლოგიზმი. აქ 

პორტრეტი, როგორც ასეთი, „გამოტირებულია“. პორტრეტის სიკვდილი 

კი ფერწერაში ფსიქოლოგიზმის გადალახვის პირგელი შედეგია, და არა 

მხოლოდ ფსიქოლოგიზმის, საერთოდ ადამიანის გადალახგისა, რომლის 

„ „საუკუნოვან იუბილესაც“ ჩვენი საუკუნის 50-იან წლებში ვარაუდობდა 

ნ. ფედოტოვი თავის ესსეში ,,CXC6 ს0/M0“19, 

ამ „იუბილემ“ დღეისთგის უკგე ჩაიარა კიდეც. 

5.10. „პქრსონაქის4 თანატოლობია 

სიცოცხლის მიწურულს შექმნილი ოპუსების სტიქიურ ციკლში, რო- 

მელსაც გრაფიკულ აგტორექგიემს გუწოდებდი, ერთი მხრივგ, მხატვრის 

ოპტიკური ხედვის მნიშვნელოვგნება, ელემენტარულად: ფიზიკური თვა- 

ლის ბადურის ჩვეული მგრძნობელობა, ხოლო მეორე მხრიეგ, ერთგვარი 

სულიერი თგალის არაჩვეულებრივი სიმახვილე დასტურდება. გიზიონე- 

რი მხატვარი ერთდროულადაა, როგორც ო. მანდელშტამის ერთ ლეჭქს- 

შია „# CI6IC0M# # Iი080ჰLI0ხს“ ოღონდ არა ისეთი, ბრეიგელის „ბრმებს“ 

რომ მიუძღგის. ! · 
სულის თვალის ყავარჯნებით დახეტიალობენ მეტაფიზიკურ ლანდ- 
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შაფტებში ფარჯიანისეული პროტაგონისტები თგით ეს ლანდშაფტები 

კი, ბუნების, საგანგებო წესით „გათამაშებული“ ჯტოპოსებია. ეს არა 

„გარეგანი“, არამედ „შინაგანი“ პეიზაჟებია, სულის ლანდშაფტიც და 

ლანდშაფტის სულიც, სიღრმის რელიეფიც და რელიეფის სიღრმეც. 

ამაშია მათი ანტითეტურობის არსი. „მხიარული“, კარნავალურ-სასი- 

ცილო კულტურის სიგრცის ანაბეჭდებს აქ ერთი შეხედვით ვერ შევხვ- 

დებით, გროტესკისა და ირონიისათვის მხატვრის სულში თითქოსდა 

ადგილი, აღარ უნდა რჩებოდეს. მაგრამ, „სიკვდილის შეცნობა გვერდს 

გერ აუქცევს ხრიკს: სანახაობას“ (ჟორჟ ბატაი). ამიტომ ამ გრაფიკული 

ავტორექვიემის ერთ-ერთი ფურცლიდან ფარულად იმზირება „ლანდ- 

შაფტის სახე“, ლანდშაფტის ჰაბიტუსი. სწორედ ეს ჰაბიტუსია გროტეს- 

კული. ოღონდ, სანამ მის თანატოლოგიურ ფიზიოგნომიკაში ჩაგიხე- 

დავთ, მხატგრის კიდევ ერთ კროკს შეგაგლოთ, სადაც სიკვდილთან „გა- 

საუბრებაა/ დახატული. ამ ოპუსში სიკვდილი არა მხოლოდ გამოხა- 

ხულია (როგორც სიმბოლო ან ემბლემა), არამედ გამომსახველიც. დიახ, 

გამომსახველი სიკგდილი. ეს არის მოკგდავისა და სიკვდილის, როგორც 

მუნყოფიერი სამყაროს სტრუქტურირებადი რეალობის დიალოგი. „ნა- 

ტურის“ ბუნებრიგ აგრეგატებშიც ასეთივე ურთიერთმონაცგლეობით გა- 

მოსახაგენ ერთურთის სიცოცხლე ღა სიკვდილი. სიკვდილის გამომსახ- 

გელი - ადამიანის ცოცხალი, თუმცა მოკგდაგი სხეულია. მოკვდავი სხე- 

ულით აღინიშნება ხორცშესხმული უკვდავი სული. შემთხვევითი არ 

არის, რომ სხეული, როგორც გამომსახგელი სიკვდილი, მაგ. რუსულ 

სიკვდილის ფილოსოფიაში (კერძოდ, ა.რადიშჩეგთან) გაგებულია რო- 

გორც ნატურალური ლანდშაფტის ნაწილი. 

ამ შემთხვევაში ნატურალური ლანდშაფტის ნაწილობრივი ხატია 

ადამიანის სხეული, რომელიც ზემოთმოხმობილ ოპუსში („ლანდშაფტის 

სახე, როგორც პლასტიკური სინეკდოქე სულელურადაც კი იმზირება 

გამომსახველი სიკვდილის სახით. გამომსახველი სიკვდილის ხატი კი, 

როგორც „პირველი სიკვდილი“ მოსულელო ტიპაჟის, სალოსის ფორ- 

მით გვევლინება. სალოსი აშიშგლებს საკუთარ სხეულს და ამგვარად 

„ამოვარდება“ სიკვდილით დეტერმინირებული სამყაროს ხრწნადი გარ- 
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სიდან, 

ასეთია ფარჯიანის გროტესკულ-რომანტიკული თანატოსის სულე- 

ლურად მაცდური, ირონიულად ღიმილიანი ფლუიდღი. ღიმილიანი და 

არა – სიცილიანი. სიცილი უფრო რადიკალურია, სერიოზულობის, რო- 

'გორც „მონოლოგური ცნობიერების“ გაცილებით მკვეთრი ანტითეზაა, 

II9CC0L I00III5-ის ანუ სიკვდილის პრინციპის განსხეულება. 

სიკვდილი ახალი, არაკლასიკური ონტოლოგიის საფუძველია. · თუ 

ადამიანი იმეცნებს, რომ მოკვდაგია, იგი თაგის ისტორიულობასაც იმეც- 

ნებს. მაშინ მისთვგვის სამყაროც ასევე ისტორიულია. რადგან ისტორი- 

ულია, მაშასაღამე ცვალებადია, რადგან ცგალებადია, მაშასადამე 

'შემთხ>ვეგითია, რადგან შემთხვევითია, · მაშასადამე თავისუფალია. მოკ- 

ლედ, სიკვდილია თავისუფლების პირობაც დღა საზღაურიც. 

„ სიკვდილი სემიოტიკური „ ფენომენია, , (ამგვარად „ „მოთაზრება „იგი, 

ი-ლოტმანთან) თუ ადამიანი · უბრალოდ, ჩვეულებრივად კვდება, ეხ 
ნიშანდობლივი არაა, სიკვდილი ნიშან-ღობლივია მაშინ, როლღესაც იგი 

უწვეუულოა. მაგ. ახალგაზრდა. ასაკში სიკვდილი, გმირის სიკვდილი და 

ა.შ. გარკვეული გაგებით, ამგვარ ცივ ობიექტიგიზმში, კულტურიდან ყო- 

გელივე სიცოცხლისმიერ, ადამიანურ შინაარსს რომ განდევნის, გლინ- 

დება სემიოტიკის. კლასიკური (კლასიკურ გონებაზე დამყარებულობის 

გაგებით) ' არაჰუმანურობა. · 

როდესაც ადამიანი უჩვეულოდ რაგ. შემთხვეგით) კვდება, ვამბობთ 

ჩრომ იგი უაზროდ (აბსურდულად) მოკვდა ანუ თავისი სიკვდილით არ 

მომკვდარა. ამით იმასაც ვაღიარებთ, რომ ყველა თაგისი სიკვდილით 

კვდება (მაგ. ბერდება და კგდება). ეს არის საკუთარი სიკვდილი. მაგრამ 
საკუთარი სიკვდილი არასაკუთრივი, არასემიოტიკური, არანიშან-დობ- 

ლიგი, უმნიშვნელო სიკვდილია. სიკვდილი სემიოტიკური მაშინ არის, 

როდესაც იგი არასაკუთარი, არათავისი, ე.ი.· სხვისი · და სხვისთვის 

სიკვდილია; საზოგადო სიკვდილი, ადამიანური ტრაგედია. 

ჩემი „პერსონაჟი“ · თითქოსდა, ცდილობს მოიშინაუროს თანატოსი, 

თავისი თანატოლი გახადოს, მისი ესთეტიზირება მოახდინოს, დააპატა- 

რაოს, შეამციროს (ოღონდ, არა – დაამციროს). ეს ახალი ეპოქის თვი- · 

170



სებაცაა. ამიტომაც იძენენ ფილოსოფიურ-ესთეტიკური თანატოლოგიის 

ობიექტები ქანდაკების პლასტიკას. ასე იქმნება „სიკვდილის სკულპტუ- 

რიკა“ (კ.ისუპოგი) საკუთარ სიგრცეში დავანებული სიკვდილი ნებას 

იძლევა, გარს შემოვუაროთ, სხვადასხვა დისტანციიდან განგჭვრიტოთ. 

ამგვარი რაკურსებიდან მოიაზრება სიკვდილი ს.ბულგაკოგისა და 

/ი.ილინის, გ-სვენციცკისა და ე.ტრუბეცკოის ფილოსოფიურ ესსეისტი- 

კაში, ვ,როზანოვისა და 'ფ.შპერკის, მ.პრიშგინისა, და ა.პლატონოვის 

პროზაში, რაც მთაგარია, მ.ბახტინის სიტყვიერი ხელოვნების ესთეტი- 

კაში ბახტინმა მართლაც ინტელექტუალური არტისტიზმით შეძლო 

წინასწარმოკვდინებული „სხვის“ მნემონისტური ესთეტიზაცია. აქ სიკვ- 

დილი – პიროვნების ესთეტიკური ხრულვეოფის ფორმაა. მთლიანობაში 
კი, ბახტინის ესთეტიკური თემაა. – .„ხსოგნის ბრძოლა სიკვდილთან“, 

გმირიც სწორედ ამ (სიკვდილის) ხსოგნაში იბადება, „გაფორმების ,, 

პროცესი – მოხსენიების პროცესია“. ესაა შემოქმედებითი სიკვდილის 

აპოფატიკური ესთეტიკა, გაგებული როგორც ესთეტიკურად კომპეტენ- 
ტური „სხვის“ თვალით დანახული „მე“-ს ცხოვრების საზრისის სკულპ- 

ტურირების პრინციპი. 

ამ გრაფიკული კორპუსის ცალკეული ფურცლები თავისი საოცარი 

ლანდშაფტური ხატებით, რელიგიური ლირიკის ნიმუშებივით იკითხე- 

ბიან. ისინი სამყაროს რაღაც სპეციფიკურ მოდელს აცხადებენ. მათი 

„გადმობრუნებული“ სიგრცული კონტინუუმი შინაგანი სულიერი სივრ-, 

ცის გაფართოების პარალელურად მიედინება. ეს კონტინუუმი ილუზო- 

რულად არღვევს სასურათე სიბრტვის, „გამოსახულების რეგულარული 

გელის“ ჯებირებს; და ამ დინებას პირობითად დასაზღგრული ფურცლის. 

უსწორმასწორო აბრისიც ვერ აკავებს. ' , 

კალმით ნახატ ოპუსებში კვლავ იგრძნობა ფარჯიანის” „ხელის ჭკუა“ 

და მარჯვე თვალი. ალაგ-ალაგ ჰაეროგანი, ალაგ-ალაგ კი „დაჭერილი? 

ნაწერი აგტორის მედიტაციის რიტმის ანაბეჭდია. ამ მედიტაციური 

რიტმის კარნახით მიჰყაგს მხატვარს ხელი (ანდა, იქნებ პირიქით – 

ხელს მიჰყაგს მხატვარი) საჭირო მიმართულებით. შიგადაშიგ, ტუშის 

მკვეთრ, შაგ შტრიხებს შორის დარჩენილ ჰაერს ზემოდან გადასმული 
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გრიფელის რბილი ტონალობით აცოცხლებს, ზოგანაც აკვარელის 

გამჭვირვალე ფენებით გადარეცხაგს კალმისა და ფუნჯის „ამგვარი 

კომბინაცია ლავისის ეფექტსაც იძლეგა. ასე მსუბუქდება (ხოგჯერ ლაქე- 

ბამდეც კი) კონკრეტულად დაშტრიხული მოცულობები და შეუმჩნეგლად 
შემოდის სინათლის გრადაციების ეფექტი. ასე იქნება მეტაფიზიკური 

შუქ-ჰაეროვანი ტოპოსის ილუზია, ქაღალდის თეთრ ფონზე მოციმციმე 

აურული შუქით რომ ანათებს. 

,/ ფარჯიანისეულ ლანდშაფტს თავისი ტოპოლოგიური, ტიპოლოგიუ- 

რი და კულტუროლოგიური „ხედები“ აქვს. ამ მხრივ, გამოვყოფდი 

„ფრაქტალერ ლანდშაფტს“ ანუ ცალკეულ ობიექტთა სიგრცეს და 
იდეოლოგიურ ანუ „დისკურსიულ ლანდშაფტს“. რაც მთაგარია, რო- 

გორც უკვე გნახეთ, აქ ილანდება ერთგვარი იზომორფიზმი ლანდშაფტსა 

და ადამიანურ სახეს – „ლანდშაფტის სახესა" და „სახის ლანდშაფტს“ 

შორის. მხატვარი სივრცის ენაზე აგებს ერთგვარ თამაშურ, ხელოგნურ 

სამყაროს, ჩგენს თვალწინ „წერს“ ლანდშაფტის, როგორც „ღია 

ტაძრის“ ხატს, ერთმანეთთან აუღლებს საკრალურ, „ღია-ტაძრულ“ და 

იმაგინაციურ-გიზიონერულ სივრცეებს. 

საბოლოო ჯამში ეს ლანდშაფტური სიგრცე ღია სისტემაცაა და ერთ- 

გგარი დახშული „კაპსულაც“, იგი გრანდიოზულიცაა, როგორც „ღგთა-: 

ებრიგი კომედიის“ ცამეტათასკუთხედი და ნიჟარასაგით ყრუდ მოგუ- 

გუნე, ინტიმური და იდუმალიც. 

ეს ლანდშაფტური ხატები სასურათე ტექსტის სიგრცითაცაა რეპრე-, 

ზენტირებული და ცალკეული გრაფიკული „ფრაზებითაც“. თითოეული 

ამგვარი. „ფრაზა“ საკუთარ თაგში მოიცავს შინაგან. მიკროსიგრცეს. ეს 

„უკანასკნელი თაგისი არსით არც ლინეარულია და არც ბრტყელი. 

მთლიანობაში აღებული, ეს ეზოთერული ვიზიონები ერთგვარ თეურგი- 

ულ ხდომილობას უტოლდებიან. 

ფარჯიანის უკანასკნელი გრაფიკული ოპუსები „მძინარე“ მხატვარი- 

პოეტის ზმანებებია. ჭეშმარიტი პოეტი მ.ცგვეტაეგასაც ხომ „მძინარედ“ 

წარმოუდგენია, ადამიანად რომელიც ამ ფენომენალურ სამყაროში 

ბრმაა და ასე „თგალებდაგსებული“ ქმნის ზმანებისეულ, „მეორე სამყა–- 
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როს“. ამ ზმანება-იმაგინაციათა არეალი კი ფართოა. იგი მოიცავს ისეთ 

ცნებებს როგორიცაა „შიში, „სიკვდილი“, „ჩრდილი“, „სიბრმავე“... 

„სიზმარი“ და „სიბრმავე“ ორი მოსაზღვრე ცნება-ხატია. მათ ნათესაურ 

კავშირზე ხ.ლ.ბორხესიც მიანიშნებს სწორედ სიზმარში ცხადდებიან 

7 ქვა და ნიჟარა – კულტურის ორი სიმბოლო, რომელთაც ფარჯია- 

ნისეულ სანაპირო ლანდშაფტებშიც ვხვდებით. 

ჩემი „პერსონაჟის“ პოეტიკაში სიზმარი არა ფსიქოანალიტიკური, 

არამედ პოეტურ-იმაგინაციური არხით შემოდის. ესაა „პატარა პირადი 

მარადისობის (ბორხესი) „სიკვდილის დასწრების (შდრ. „IIმ0 

CMბთოს IიბიაიივიIას, - Vთიხმი“ - მანდელშტამისეული ალუზია 

ბაირონის პოეტურ ევნათაზიაზე) თუ ექსისტენციალისტების „სიკვდილ- 

ში წინასწარი შერბენის ინდივიდუალური გარიანტი. და მაინც, 

ფარჯიანისეულ „სიკვდილის ანტიციჰაციაში“ მე ესთეტიკური თანატო- 

სის კონტურების მონიშგნა, სიკვდილის როგორც კულტურის ფენომენის 

კონტექსტში გააზრება მწადია. იგი საგვონაროლას „კარგად სიკგდილის 

ხელოგნების შესახებ“ ქადაგების წაკითხვის გარეშეც ფლობდა მL§ IXI0- 

I6Cიძ-ის, მან სიცოცხლეშივე იგრძნო თაგვი ფორმალურად მკვდაო 

„სხვად. ღა შეუგნებლად მიგიდა არაფინალურ-დამასრულებელ სთიკვ- 

დილამდე, როგორც ესთეტიკური თავისუფლების ფორმამდე. 
თაგისი თანატოლოგიური ციკლით მან „დაასწრო“ კიდეც საკუთარ 

სიკვდილს და „დაესწრო“ კიდეც მას. ეს მართლაცდა „სიკვდილში წი- 

, ნასწარი შერბენა/“ იყო, იმაგინაციური გადასვლა სულეთში. საამისო 

„ტრანსპორტიც“ ხომ გამზადებული ჰქონდა კუბო-ნაგების სახით?! 

სულეთში გადასვლა მისთვის მხოლოდ „მეორე სიკვდილი“ და ბედის–- 

წერა ანუ „სიკვდილის სკოლა“ კი არა, ზესთასოფლის აულაგმავი ნება 

იყო. 
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„ავტორის სიკვდილი“ 

(ბოლოთქმის მაგიერ) 

დღეს მოაზროვნე და შემოქმედი არსებისათგის პრინციპულად მიუწე- 

დომელია ისტორიისა და გონის სფეროში მყარი კოორდინირება. მიმდი- 

ნარეობს რაგინდარა ცნებათა და ღირებულებათა – ტრადიციის, 

ნოგატორობის, სტილის, ჭეშმარიტების, რეალობის, საზრისის და ა.შ. – 

დეკონსტრუქცია, რაც >X X საუკუნის მეორე ნახეგრის განმაგლობაში 

ადამიანის თვითრეფლექსიის ერთ-ერთ მძლავრ ნაკადად გვევლინება და 

70-80-იანი წლების პორტსტრუქტურალისტური. აზრის ორბიტაში, 

სახელდობრ, „პოსტმოდერნიზმის“ კონტექსტში ახალ საზრისს იძენს. 

ლიოტარი, ჯეიმსონი, დელეზი, გუატარი უკვე ამგვარი რეფლექ- 

“სიების კლასიკოსებად გგევლინებიან. ისინი აღწერენ ადამიანურ „მე“-ს, 

რომელმაც არსებითად საკუთარი თავი დაკარგა. “სხვაგვარად: ადამიანმა 

აღარ იცის, როგორ უნდა გაიგოს თავისი არსებობა, რომელ ღირე- 

ბულებათა სკალაზე ათვალოს თაგისი. ყოფიერება და გაარკვიოს საკუ- 

თარი ადგილი ისტორიულ,. სოციალურ, მეტაფიზიკურ, ფსიქოანალიზურ 

თუ ნებისმიერ სხვა განზომილებაში. 

ს ხელოვნებაც საბოლოოდ ანგრევს ჯებირებს მშვენიერსა და უგვანოს 
შორის. მთლიანობაში კი, ნევილ უეკფილდის თანახმად, კულტურამ და- 

კარგა (თუ. დაამსხგრია) თავისი უწინდელი იმუნური სისტემები, 
რომლებიც გარანტიას იძლეოდნენ, რათა ადამიანს გაემიჯნა ფაქტი – 

ფიქციისაგან, ჭეშმარიტება – სიმცდარისაგან, რეალობა – წარმოსახ- 
გისაგან და.ა.შ. კუნელისის, ბოისის, კიფერის, ბაზელიცის, ბოლტანსკის 

თუ ნეიმ ჯუნ ·პეიკის „ხელოგნება“ ირაციონალისტურ, აბსურდისტულ 

და „დეკონსტრუქტივისტულ“ წაკითხვათათვის სერიოსულ საბაბს 
იძლევა. მეტაარქიტექტურაში, მეტამუსიკაში, მეტაკინოში, მეტაპროზა- 

ში საკმაო მასალა მოიძევება „რეალობის დაკარგვის“ (ბოდრიარი), „აზ- 

რობრივი ლაბირინთის“ (ოლივა) თუ „გამსსლტარი საზრისის“ (კუბაჩე- 
კი) კონცეფციათა მოდელირებისათვის. ! 

ამგვარ კონცეფტუალურ ნიადაგზე ამოზრდილ არტეფაქტებს ფრედე- 
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"კ ჯეიმსონი „შიზოფრენიულად“ რაცხავს. ამ, ამერიკულად ცალსახა 

ეფინიციაში სამყაროს შესახებ სტრუქტურირებული, ორგანიზებული, 

თლიანი თვალსაზრისის არქონა იგულისხმება. თუმცა, ჯეთმსონამდე 

დაახლოებით ათი წლით ადრე (1970-იანი წლებისათვის) ამ თემაზე ეგ- 

როპული რაფინირებულობით როლან ბარტი მსჯელობდა. ·გახმაუ- 

რებულ ესხეში „ავტორის სიკვდილი“ იგი ამტკიცებდა, რომ შემოქმედის 

მთლიანი პიროვნება ანღა მისი სუბსტიტუტები (ესთეტიკური, ფილო- 

სოფიური, რელიგიური, სოციალური სისტემები) ხელოვნებიდან ქრე- 

„ბიან. ამიტომაცაა რომ, ის, რაც უწინ „ქმნილებად“ იწოდებოდა, ახლა 

„ტექსტად“ უნდა იქნეს მოხსენიებული ანუ საზრისთა თუ დისკურსთა 

იმგვარ ერთობლიობად, საერთო მანიშნებელზე რომ არ დაიყვანება. 

თუმცა, ლიტერატურული ტექსტის შინაგან პლურალისტურობაზე ჯერ 
კიდევ როდის ფიქრობდა მ.ბახტინი, მაგრამ მან პოსტმოდერნიზმამდე 

ვერ იცოცხლა. გამოსახულებითი ტექსტიც შინაგანად პლურა- 

,ლისტურია, მით უფრო, რომ ამ პლურალიზმს აქ გამოსახულების ვერ- 

ბალიზაციის ურთულესი ოპერაციაც ემატება. ვოგელ შემთხვევაში, ფერ- 

წერისადმი სიტყვის მიმართება, როგორც ფუკო. იტყვის, უსასრულო მი- 

მართებაა!?. ამ უსასრულო მიმართების ერთი ასპექტთაგანი კი გამოსა- 
ზხულებისა და სიტვეის ურთიერთშევსებადობაა, რაც ყოფიერებისადმი 

გამოსაზულების შე-სიტევებასაც უნდა ნიშნავდეს. სიტყვა და ხატი მაინც 

სხვადასხვანაირად სწვდებიან ყოფიერებას, სხვადასხვაგვარ სივრცეს 

ტოვებენ ამ ჟოფიერების გააზრების, გაგებისა და ინტერპრეტაციისათვის. 

სატი იქ მთავრდება, სადაც იწყება სიტვვა, სიტყვა კი იქ „იხსნება“, 

სადაც მთაგრდება ხატი. | 
ასეა თუ ისე, მხატვრული ტექსტის ავტორი მკითხველი-აგტორით, 

სიმბიოტური · თანაშემოქმედით იცვლება. ამგვარ პოზიციას ამართლებს 

ეწ. რეცეფციის | თეორიაც (ვ.იზერი, მ.რიფატერი...), მით უფრო, რომ 

თანამედროვე ხელოვნება თავად ახდენს პლურალური რეალობის 

მოდელირებას. ამგვარი პლურალისტური თგითცნობიერება კი ერთგვარ 

„ფსიქიკური თავდაცვის“ იარაღადაც გვევლინება, პოსტმოდერნისტული 

ავტორეფლექსიის ფინიტიზირებას რომ ეღობება. ია 
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სწორედ ამ პლურალისტური თვითცნობიერების გამოხატულებაა მი 

თოსური ოქსიუმორონით ოპერირება. მაგალითად, „მიწიერი სამოთხე“, 

რომელიც არასიმბიოტური სუბიექტის სიმბიოზია და გვევლინება იმ 

ტოპოსად, საიდანაც ხედავს სამყაროს პოსტმოდერნისტი არტისტი. ამ 

სიტუაციაში, ავტორი თავად აზროგნებს ადამიგით (და არა ადამის 

შესახებ). იგი გვერ ამჩნეგს, რომ თაგისი დისკურსი მიპყაგს ედემიდან, 

გეღარ ანსხგავებს „საკუთარ“ და „სხვის“ ტოპოსებს. ამ გაგებით, თგით 

ადამია ერთგვარი პროტოპოსტმოდერნისტი„ რომელიც უპირველეს 

ყოვლისა, არ უფრთხილდება თაგის ტოპოსს სამყაროში და უდრტვინ- 

გელად მიეცემა საყოველთაო ჯტრანსგრესიას – ჩაიდენს კაცობრიობის 

უპირველეს „დანაშაულს“, რითაც კულტურკრეაციასაც დაუდებს სათა- 

ვეს. · ამიერიდან, კულტურას დაებედება სიცოცხლისა და სიკვდილის 

არაექვიგალენტურობის განცდა. ასე ხდება სამოთხიდან განდევნილი 

ადამი მოკგდავი. მისი „საქციელი“ – აკრძალული ხილის დაგემოგნება 

– პოსტმოდერნულ აქციას ჰგავს. ადამი პირველი არტ-სუბიექტიცაა, 

„მოღალატეა“ – ოლიგასეული გაგებით, ყოფიერებაში პირგელი კულ- 

, ტურკრეაციულ კრაკელურს ანუ ონტოლოგიურ ნაპრალს რომ აჩენს და 

წერტილს რომ უსგამს სამოთხეში ნეტარყოფნას. ამაშია მისი „საბე- 

დისწერო სტრატეგია“ (ბოდრიარი). ასე იბადება ადამის „ცოდვით“ ადა- 

მიანური კულტურა; რომელიც თავისი შებრუნებული ფსიქოდინამიკით 

პოსტმოდერნიზმში თაგის ონტოგენეზურ დასაწყისთან, ე.ი. ფილოგენე- 

ზურ დასასრულთან მიდის. ამასთან, თვით კულტურა, კერძოდ, მისი ის- 

ტორიზაციის პროცესი შეიძლება ჩაითვალოს დათმობად იმ ონტოგენე- 

ტიკური პოზიციისა, რომელიც ფილოგენეზის ათვლის წერტილად იყო 

გამოყენებული. ამდენად, კულტურა, ისევე როგორც ისტორია, ე-ი. 

"საკუთარი არათგითკმარობის აღიარება წარმოგვიდგება დეგენერი- 

რებად ონტოგენეზად!?. “ 

: იმაგინაციური ვგიზიონების მხატვარი თაგისი ფსიქოტიპით სიმბიო- 

ტიკია, სწორედ სიმბიოტური ხასიათი განაპირობებს სამყაროში მის 

მდგომარეობას, როგორც მეტაპოზიციას. იგი გაუცხოებულია ' საკუთარი 

თაგისაგან როგორც მოცემულ მომენტსა და მოცემულ ტოპოსში ის- 
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ტორიის „მკეთებლისაგან“. ამიტომაც არ არის იგი სუბიექტი, ამიტომაც 

არ ჩაითვლება იგი „საკუთარი“ ნამუშევრის აგტორად. მ. ფუკოსათგის 

ჩვენს დროში საერთოდ არ არის სუბიექტი, არ არის აგტორი, რამ- 
დენადაც ავტორი, როგორც ახლა ირკვევა, მხოლოდღა ამა თუ იმ დის- 

კურსის ფუნქციაა. : 

ჩემს ,„პერსონაჟსაც“ იმაგინაციურ-ვიზიონერული დისკურსის ფუნქ- 

ციალა ჰქონდა შერჩენილი.- | 

და მაინც, წინამდებარე მონოგრაფიის სახით შევეცადე „დამესრულე- 

ბინა“ და „შემესრულებინა“ ფარჯიანის „ტექსტები“. მეორე მხრივ, ჩემი , 

მიზანი იყო, მომემიებინა, მეპოგნა ტექსტებში თვით აგტორი, მი- 

მეკუთგნებინა მათთგის აგტორი. რ.ბარტის თანახმად, ტექსტისათვის ავ- 

ტორის მიკუთგნება – ნიშნაგს ტექსტის დაჩეხგას, მის აღჭურვას საბო– 

ლოო მნიშგნელობით, საზრისით, წერილის (9CLLსLC) ჩაკეტვას13. 

ამ შემთხვეგაში, მინდოდა ეს თუ არ მინდოდა, მეც, გარკვეული გა- 

გებით, მხატვრის ტექსტების, თუნდაც მთლიანად მისი მხატვრულ-იმა- 

გინაციური სამყაროს ერთგვარი „ჩარაზვა“ გამომიგიდა. 

ტექსტისათგის აგტორის მიკუთგნება ანუ ტექსტის ჩაკეტვა მართლაც 

საგსებით აწყობს კრიტიკოსს, რომელიც თაგვის უმნიშგნელოვანეს ამო- 

ცანად თვლის ქმნილებაში აგტორის (ან მისი განსხვავებული იპოსტა- 

სების: საზოგადოების, ისტორიის, სულის, თავისუფლების) აღმოჩენას. 

აქედან გამომდინარე, გასაკვირი არაა, რომ აგტორის მეუფება კრიტიკის 

ჰეუფებასაც ნიშნაგს. . 

მთაგარი და არსებითი მაინც ისაა, რომ მკითხველი, კერძოდ პროფე- 

სიონალი მკითხველი, ამ შემთხვევაში, · ჰერმენეგტიკოსი-ინტერპრეტა- 

ტორი ანუ „გამგებ-შემსრულებელი" კრიტიკოსი – ის სიგრცეა, რომელ- 

ზედაც აღიბეჭდება ის ციტატები, რითაც იქმნება: მხატვრული ტექსტი.· 

ფარჯიანის ტექსტები ამიერიდან მის „მკითხველზე“, უფრო ზუსტად, 

„მკითხველის“ დაბადებაზეა დამოკიდებული. ამგვარი მკითხველის დაბა– 

დება კი, კვლაგ დეციტაციის წესით თუ გიტყგით, ავტორის სიკვდილით 

უნდა ანაზღაურდეს. 

თბილისი. 1993-94 წელი. 
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I2#VIს0 #MI2I21/4 27.16 

ჩგ)ისით გიძ Iთგყ!იგ!!იი 

5 სოითმ?ILV 

მი6 მს'იL იI (06 იწსალი(იძ ))ი)ილმის C005Iძ0§ (ხმ! (ი6 I(ს)C- 

ყია ი! იონი (0ძმV Cძიიი! ხით VCა(ოლ(0იძ იიIV VII) მ202IVIICმI 

წილი)მ7მყ0იი იI 8 ი1ტCC 0I მი მიძ VII ვიმ!0ი71ი0 0! 1L§ მICხ1(0C- 
(სIმI ხიძა, VIIIი მგ095I1)0IIC 8)ძ ისიიი)იიი!ილC C00CLIC02მ00, მძ 

მIისIიყიი ი! იწIაVIC ლ”იIიტისიი. # 0ლCოსC ი1ს§! CIC2IC 2II5VC 3Iძ. 

სჩ)იMიც აIIVვI10ი§ა 1I9015CII პიძ, 11 060C655მLV, ი105: ჩIთიაCII "იძი 6" 

მი, მ ი1ლ0C იI მ გიძ ვი 2I5( 02§ VII. 51”00I10”IV: მ CIIIC IMI9015CII 

5ჩისIძ იიი1ჰიიაი გ იიიტაალის8! იიILმIL-CVი6 01 2 »0ძხო) იმIი16, 0L 

ძი 1002! "იმ!)I6CL-1ძივ ((სხისიის)". წი გ თიძი! ი! §სიჩ იი! (იბ 

გს'ჩიL ი! (ით იI056ი(0ძ თიიიყმიჩ Cჩ0§56 IIIXMII ნიმი, მ იმIი!ი-. 

10 ხ6 ი)ი(C 625V 10 სიძიილ!მიძ: IIIMI) ჩპი)პი) 15 მ Cჩი(პCI6L 0 
(ჩაია Cმ! CIICXI0I5 0I (ნთ გსIხი. 

I IIIC C0ი(0CXL Cჩი5ცი ხV (ჩი გსIხი;, 2 CიIIC ჩIIიაCII (9M6§ გ ი!მCC 

იI (ჩი ივIს(%V; (ჩისილხ, ჰხა( Iი II§5 იIიC6 გ ხიIძიL I10C CXI515 81 VნICს 

Cისთაი) 15 CCძატძ გიძ ი)C(2CIIICI§ი) (XC აCII-ლიი§C0საილა: 01 CIII- 

თაი) 15 იხ! 0IIV 20, ხს! CრMIICI§<ი1 მ5 VVCII; CოVICIანი მ§ ძI1. 

III ვს(ჩხიL §IIისIIისიის§IV სა65 "CXIცოიმI" მ5 VVCII მ§ "ი(ტლივ!" 

მ)იIVალ§, ხის ძიაიში იი გიძ იიი ი(მIსი, 26იCIC-50C(ს 911560 

6X90IIII9IIC), სც06ICIIC 0იძლლანგიძით. გ VჩიIC იხსლოხი 0! მიმIVIICმI- 

ნ”ილიძსჯგ! "აცია" ვიძ ლიიიIსა1იია იIC ხიალძ იი §VიIნ65I70ძ 1იC)100ი 

მიძ აის იი მიV ძიIIიIIC მIIICIC 0I (66 იიჯი)მ(IVC მძ მ05ჩიVC "ი0ძ6C". 

ჩაია იისალა 86 1ჩისწჩ( მა "იბიინიყსიი! 11ს5ი00სა" იწ (ხC 

ისისიწყიჩ. წიხლი, (ანისის (ი0აC 1IIს5(”იმიია, ი ლი” ი0I (ხც 

იმს 1§ ა”ის9IIV ისIიხძ. 5იი1ხჩი"/ ((ჩIა V2გV 0I ხის). (ით VVი”ა 

ი! სთ იიIIVC იI9MV სიის "ალლიიძიV ინისიიციიი" (0 (ხC 0CXICIIL 109! 

1 15 "ყყი()-II1MC"; III. III (IV 2: II (MC Vი”ძა ი 1.LიVI. 

ასხლი”აოიVა, (3 ა სი(ს-II7Cძ ხV IV. (ხიიიი1იიC, IIIV აისის ი 
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ღო ოIIVC ICIIVIIICა III IIIIIILIII დ ა IIაCII ალდ()II(IICV·. 

ბ ჩიილალ IL MVითხა" VVIIII IIIC (III 0 იი აა. 09 15 

VVIIV, (CIIIIIIVIIIIIოIIIIC 15 II10ხყნჩ! ია 00მIIVდ Cი0ააII ი (I (M06 '(სოII0I-V" 

ა IL ჩIაIიCV. წჩსა. 10C იწიხ!იი! ი ))იი)იაი! ია )0V ხიC0იM)10 აი 

მისის, 0 ი)მსშიუა/ MVIIICI ია IIC IIIML II IC ჩIა(0”V 0 IL IIIIL 

იიი (CI, ყსი!იII0CI) ია ი) მ”IაIC 0ძCVIC6. 1 I0-6IVCXC, ICVIII5IIVIIIICIIძC 

(ა ნიIაIძიისძ გა ი) 0იი0ჩ ი II0(0010110C 31, 0C (III ძიცსინი!!). 11) 

I. ა ი CუIოაი), 11 "'V0”Mა": VIIრნ 106 სისინი 0 6სIIს(ლ. 19 

(ა. VVIIV 1. §IIIVII ხC 9IIIსI იძ თCხI)Iს”ი1იოCმ! 8 VVCII 10აL 1IMI5 15 

I0I(CIIIაC1იIIIIIIIV. : 

Mთსნიძიით იი! #სI0-60C0-იი!სL 0 (ჩც ჩIიაCII60 ხიიVL, 

1) LC ი ჩიოIი 15 იიწითლთი!C (0 166 XI6სC მ VICჩ IL 15 

ხყაიძ იი მია(ჩიI0§ 0 მV0IIIC95(0I1ნIII" II0 2 (წის აიმVმIIIVIIII5I ცცა!ს”ც 

(ა ხის ICI) IC IIIIII CIIIICI. III0V00II, 1II IIIC CI, ჩC Cის ხი C0Iა1ძი/სძ 

ნინი ლ0იძIი”3IIV მ იიIII0L 0! იია(ჰ)იძია ა მII II600101)111CI15I11, 

ხილიყაც 6 იისIძ სინ "ძიდი" (ს Cი=V ის! ")სყსIაC" ლვ1ი9ნიცი ხა იძ 

იჯალლიძის IIიი) 1ხ15”? ხჰა "ლიტა(სცს" VVI0§. II0L (-მI0ამVმIIIIმIIაI1ICVIIV 

ძივეხ!!171II > მ 050C191I. CI) (ჩი ი(M0L სიძ, IC იIII5IIC ი1CII)0ძ ი 

ჩგეუ!ის) 15 CC0)ა5(-0C(0ძ, 1ი (ჩი (ჩიი/სყი0მ) III0CI 0I 1MI§ იაისიდ8ი!, 

ია მ იცინლალ!იII0) 0 2 IსM)ცი)ხიიძ "Iიჯყი((ი) ხლის". ხისა, მ) 

1IIICIII1იI) (I "”ხიტხტხოსს" (00ძ9V ხფი!ა "გლი1იაL ა-ხისთაი), 1ჩ6C ი10-C 

50 08, 80I60CIIIV, "9 იიII0L 15 იის IციL0ალIIი (იც სIIVლლალ, ხს 

იიახი!ია III) VIIი0 ძი მIII00C (ი Iი”ჯიი IL" (0IIVი). 50, ხიIIდი 

ხიიხაჩიიიიძ 1) I(IIიამVიI) ხია 15 ი ირიი "ძლა)0ძ" 1ი ხი (Iი-- 

წიწხი. ტიძ გ (/ძიაიVმIIIციCII5I C0V0C "წყლი"... 8 იი!I(0C მ #MIIX- 

(იყ. I ის) იხ) ი0I წ”ც))ცი)ხხიის, IMIVII5CII CIC9I0C§ II§ IM()II(IXI5LCIIL 

IIII9IIC. 

1იჩი Cიიწყის იVIIICL (I00 (ი (ტიანი "სწყი ს ხის" ხV 

სახიწა ი IIIC0II2(1(9 იCIიუი9! (0CCIIIIVსს ძიძ 2 "ძიIიყხსC" VVIIII 

მICIICIVით იI ლისI(ს/ი, ხს! სი ჩია I0I L6CIII5CV 1IIICI  C()II5(110IIC))). (ა 

(სია 0ICII0(Vიითა; IIIC I))მ (0ჩ)0CIIიI) (I (იი ი”CსCIVიICთI (II1IIMIIIV ჩV 

III" III ხყ1IIIII > (I. IIICMIICIIV (ს VიI00ა Vიი”. (III: 6Xი0IICVIICI); ხს! 

190



აIIII. XIII, V(IIIII(IIIIV (IL IIIVIIIIIIIIIIMV. (იიცხიისძ (თ ჩC III IIIC #VIC 

ი! (III ძილ იი) 1VIIIIIIIIIII>L  VVIIICII. 9IIICII0C§ (0 ჩIი! I მნა" ი 

ჩიაწიაიძალსაL 5 VCII.. Iისყჩ 0 Cი)0 ჩი Cი/აIIიი-ძ ა ისის" 

(იმიაიVIIIIIIIIIIა( ხილისალ II" ძი0ლაII" (0L Cმ2I)“() IC2II/C "ლXIი”Iმ!“ «III 

ო I8V0I1-IIMC Iიი(სის იI "II ხი 10, მა MVIIIIIII”IIIაL ICIII7ია 1ჩ/ისიჩ 

IMIისII9(IVC. 1IIIIII2II1IM1()I). 

ჩაი ჩიძ ხი ი0§5IხIIILV (0 იიი) IიC "/ი1ც" ი! იიაIIიძიიI§(- 

(იძ ამV0I) CიII3L (ი (ჩი იიძ, 1.6. (0 ”იIაC ჩა იიყ§ივ (ი (ჩი ძიყიC ი 

იიი იძ ძლლლიი§5(ისC(IVI5IC ძიI9I0ი: მძ, ი1IVხC, II (ჩIა VVმ§ 

"მეისი" ხV ძიხაVIV ი”იძლა იძი) ხილის5ს 1 1იII"LIIIIV III 0 

ლინილისსა! "(სიაისოსჯ" იილლააძV IიV ძილიი§ს-სCIIVI5L. 

LI)იIIV, 99 V0ა IIXC0 8 ი”იაVისხიII§5( 29ძ იიცოIი!CIILC: 1I) 

თიძლოი ლიხინყისს იძი იფ ICVIILV ჩ" იციი მ IVიC ი! ი #CII9ICIV5 

(ინძ ი, Cიი(იაა)იი2!) დი!ICC, 16 VVIMCIს VIC ახ)ნCI0ძ IაIC I”Cი- 

ძიი) ი CI 91I0სა Cმიის, იხლIIC )ი(სI)ი პიძ იI/აICიI 101011) 9(1()I). 

MIი (ოიძ (ხს! იი! ისიიიალ(ს!IV) Iს Cიი)ხIიC (Iდლს”იIIVC VCიIIპი) VVIIხ 

სიაჩაIლსწიIVლ, 1) IMI9VMC #ლიI!აIC ძიძ გხა!ძის, #IIM1CაIC მიძ 

9I)111111M1C51C II თIIIIICIIIIVI5 ძეწCC VIIIII იძCჩ იL0,. 

ტა IC (ით ისი ი (იC თიიიყცოიჩ, ჩC ი)იძხ ძი იIIიიIიL “ი” 

I ი)აჩ" იიძ 0 იიIილი” (ჩი იიხალა იI (ით იიIიIი, (ი C00C0Cი1ს91IV 

"ვლის" ალი00IIC მძ 5ცი1ყIC "იი IIსიცა" ი 1ხიაი იიყალა ძიძ (ხC 

VიII0 ი! (ჩც იიIIMCL ი”ლ§ლი(იხძ Iი (ხით, ჩა Iი) 18 "0 (იძ ის(სიL" 

იი ხასი. #ილინძშის LიI სიძ ცმი, (ს ხიიიIიL (იი მს'სიL ის მძ ი1C66 

ი პო, ია იი 8 LCXL, 1.6. (0 ლძს1ი 1L VIIი წიი! იანის I (ჩისყხ! 

იძი), ხIიCMIIC ი VIII. Cიი”ოI9ი8 0 იც VI ი ით ICXL ი 

ხIიCMIII8 ი 9 1CXI წლილIიIIV 15 ძCCცი!ძხIი I0CL (ხი CMVC Vხი ლისა1ძია 

ხა ი051 1ი)იი”(მ0MI (I5M Vხი (ი ხC "Iს (IC ის'ხიLC 10 ი ი!იცც 

ა 9IL. 
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