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_ე-----––-.6219--.77 მომცემლობა ,გან ბა“, 1977 M--60208)77 (C) გა ომცემლობა „განათლება“,



წინათქმა 

ამ პატარა წიგნში გაერთიანებული წერილები 

1974-75 წლებში შეიქმნა. მათში განხილულია ლიტე- 
რატურული ნაწარმოების რეცეპციასთან დაკავშირე- 

ბული საკითხები: აღ ერილია ლიტერატურული კომე- 
ნიკაციეს თავისებერებანი, მკითხველთან მიმართება- 

შია დახასიათებული მხატვრული სისტემა, განხილეუ- 

ლია მკითხველის როლი წარმოსახვითი სინამდვილის 
შექმნაში და სხეა. აღნიშნულ საკითხებთან დაკავში- 

რებით დღეს რუსულ და ევროპულ ენებზე დიდძალი 
ლიტერატურა არსებობს. ამ ლიტერატურის კითხვის, 

შესწავლისა და კრიტიკული გააზრების შედეგია ნა- 

წილობრივ წინამდებარე კრებული. ამიტომ მას მთლი- 
ანობაში არა აქვს არც ორიგინალურობის, არც სისრე- 

ლის და არც განხილულ პრობლემებზე საბოლოო ქეშ- 
მარიტების გამოცხადების პრეტენზია. უნდა აღინიშ- 

ნოს ისიც, რომ კრებულში გაერთიანებული ნარკვე- 

ვები არ არის ერთგვაროვანი, ვინაიდან ზოგი მათ- 

განი თავიდანვე საჟურნალო სტატიის სახით იწერე- 

ბოდა, ზოგი ზეპირი გამოსვლისთვის იყო განკუთვ- 

ნილი, ზოგი(/) სამუშაო ჩანაწერებისა და შენიშვნების 
გადამუშავების შედეგია. მაგრამ, მიუხედავად ამისა, 

ავტორს მაინც იმედი აქვს, რომ მისი ნაფიქრი და ნა- 

აზრევი შეიძლება საინტერესო და სასარგებლო აღმო- 

ჩნდეს რეცეპციული ესთეტიკის საკითხებით დაინტე- 

რესებულ პირთათვის; გარდა ამისა. წიგნი ალბათ გარ- 

კვეულ დახმარებას გაუწევს ჩვენს სტუდენტ ახალგახ- 
რდობას მხატვრული ლიტერატურის კითხვისთვის სა- 

ჭირო ჩვევების გამომუშავებაში, რასაც ჩვენში, სამ- 

წუხაროდ, ნაკლები ყურადღება ექცევა.



წიბნი და მკითხველი 

ამ უკანასკნელ დრომდე ლიტერატურათმცოდნეო- 
ბა მხატვრულ ნაწარმოებს ჩვეულებრივ განიხილავ– 
და როგორც თავის თავში შეკრულ იმანენტურ სისტე- 
მას. ამიტომაც იგი ლიტერატურულ ტექსტს ძირითა- 

დად „შიგნიდან“ იკვლევდა, ცდილობდა დაედგინა 
მოცემული ტექსტის იმანენტური კანონები, მისი ჟან– 
რობრივი, სტილისტური და კომპოზიციური თავისე- 
ბურება, გამოეკვლია თავად მხატვრული სისტემა, 
როგორც ყოველგვარი გარეშე ფაქტორებისგან და+ 
მოუკიდებელი, საკუთარ თავში შეკრული ერთიანო- 
ბა. ასეთი მიდგომა მხატვრული ნაწარმოებისადმი 

უმეტესად ეფუძნებოდა წარსულში გავრცელებულ 
შეხედულებას, რომ ლიტერატურული ტექსტი ავტო- 
რის თვითგამოვლენის, მისი თვითგამოსახვის ობიექ- 

ტივირებულ ფორმას წარმოადგენ. ლიტერატურის 

კრიტიკოსებსს მხედველობიდან რჩებოდათ ის გარე- 

მოება, რომ მხატვრულ ტექსტში მხოლოდ ავტორი 
კი არ არის წარმოდგენილი, არამედ მკითხველიც, 
რომ „ტექსტის ჭეშმარიტი არსი ყოველთვის ორი 

ცნობიერების, ორი სუბიექტის საზღვარზე ვლინდე- 
ბა“ (მ. ბახტინი), აღნიშნული თვალსაზრისი დღეს 

უკვე ლიტერატურათმცოდნეობის კუთვნილებაა. არ- 

სებობს ფუნდამენტური გამოკვლევები მხატვრული 

კომუნიკაციის, ავტორისა და მკითხველის ურთიერ- 

თობის შესახებ. წინამდებარე წერილში მე შევეცადე 
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კიდევ ერთი ნაბიჯი გადამედგა ამ მიმართულებით და 
მხატვრული სისტემა მკითხველისადმი მიმართების 

კუთხით განმეხილა. 

მარქსი „პოლიტიკური ეკონომიის კრიტიკის“ შე- 
სავალში შენიშნავდა, რომ „პროდუქტი თავის საბო- 
ლოო დასრულება (IIი15ი-ს მოხმარებაში ჰპო- 

ვებს#“1, ხელოვნება, აგრეთვე ლიტერატურული ნაწარ- 
მოები რა თქმა უნდა, პროდუქციის განსაკუთრე- 
ბული სახეობაა, მაგრამ ამისდა მიუხედავად, მარქ- 

სის დებულება არსებითად მაინც სწორად ასახავს ხე–- 
ლოვნების ნაწარმოებსა და მის მომხმარებელს შორის 
არსებულ დამოკიდებულებას ამდენად, ლიტერატუ- 

რული ნაწარმოები, ვიდრე იგი აითვისებოდეს მკით–- 

ხველის მიერი მხოლოდ შესაძლებლობას, ანუ სხვა 
სიტყვებით რომ ვთქვათ –- პოტენციურ სტრუქტუ- 
რას წარმოადგენს (ანდა კიდევ, როგორც მარქსი იტ- 

ყოდა, „განივთიერებული მოქმედებაა“, რომელიც 

ნამდვილობასა და რეალურ ღირებულებას „მხოლოდ 
მოქმედი სუბიექტის მიმართ#? იძენს). ხოლო იმისა–- 

თვის, რომ ეს შესაძლებლობა განხორციელდეს და 

რომ პოტენციურობამ რეალური ნაყოფი გამოისხას, 

ლიტერატურულ ნაწარმოებს ესაჭიროება მკითხვე– 

ლი, რომელიც იხსნიდა მას „განივთიერებულ მოქმე– 

დებად მყოფობიდან და „უკანასკნელ IIი15ხ-ს“ შე- 

სძენდა. თუმცა აქვე, თავიდან რომ ავიცილოთ ყოველ–- 

გვარი გაუგებრობა, ხაზგასმით უნდა გავიმეორო, 

რომ ყოვლად დაუშვებელია ხელოვნების საგნის მო- 

  

1კ. მარქსი, პოლიტიკური ეკონომიის კრიტიკისათვის. 
თბილისი, 1953. გვ. 267. 

? იქვე, გვ. 268.



ხმარების სხვა საგნებთან სრული გაიგივება. ეს რომ 
ასე იყოს, მაშინ შესაძლებელი იქნებოდა ლიტერატუ- 
რული ნაწარმოების, თუნდაც მიწის წიაღში არსებულ 
მადანთან შედარება, რომელიც ადამიანის შემოქმედ 
ხელს მოითხოვს (ე. ი. აღმოჩენას, მოპოვებას, და- 
მუშავებას და მოხმარებას),)L რათა რეალურ ღირე- 
ბულებად იქცეს. ერთი მხრივ, ეს ანალოგია სწორია, 
ვინაიდან მხატვრული ნაწარმოებიც, იმისთვის, რომ 
ცოცხალ რეალობად იქცეს, მკითხველის აქტიურ და- 
მოკიდებულებას, ათვისებას მოითხოვს. აკი ჯერ კი- 

დევ გოეთე შენიშნავდა შილერისადმი გაგზავნილ 

ერთ-ერთ წერილში, რომ „მკითხველმა პროდუქტი- 
ული დამოკიდებულება უნდა გამოავლინოს ნაწარმოე– 

ბისადმი, თუ მას საერთოდ რაიმე მონაწილეობის მი- 
ღება სურს წარმოებაში«1, მაგრამ მეორე მხრივ, ჩვე- 

ნი შედარება სწორად ვერ ასახავს ნაწარმოებსა და 

მკითხველს შორის არსებულ დამოკიდებულებას, ვი- 

ნაიდან მადნისა და საერთოდ ნებისმიერი პროდუქტის 

ფაქტობრივი შემადგენლობა მოხმარების პროცეს- 

ში არ იცვლება, მაშინ როდესაც მხატვრული ნაწარ- 
მოები ყოველი წაკითხვისას სულ ახალი სახით წარ- 

მოუდგება მკითხველს, რომელიც გარკვეული აზრით 

ესთეტიკური საგნის ისეთივე მწარმოებელია, როგორც 

თვით ავტორი. ანალოგია სწორი იქნებოდა მხო- 

ლოდ იმ შემთხვევამი, ავტორის მიერ მოწოდებული 
ინფორმაცია რომ ზუსტად აირეკლებოდეს მკითხვე–- 

ლის ცნობიერებაში, მხატვრული შინაარსი რომ სა- 

კომუნიკაციო არხის გამოსასვლელსა და შესასვლელ- 

1 ულ, სცI.)0Iა/0CI)5§6C6I 7V/15CC60 5CI)III6, სიძ C0C1ი0. სძ. I. 

LCIი7Iყ, 1964, 5. 262. 
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თან სრულად ემთხვეოდეს ერთმანეთ''. მაგრამ მკი– 

თხველის ცნობიერებაში გარდატეხილი ნაწარმოები 

გაცილებით უფრო მდიდარი და მრავალფეროვანია, 

ვიდრე ფაქტიური ინფორმაცია, რომელსაც წიგნი 
შეიცავს. ნაწარმოების ეს ზრდა, მისი გამშლა-გაფარ- 

თოება და გამდიდრება ხდება მკითხველის წარმოLა> 

ხვითი უნარის, ასოციაციების, წარმოდგენებისა და 

შინაგანი გამოცდილების ხარჯზე. 

მხატვრული კომუნიკაციის აღნიშნული თავისებუ– 

რება უკვე კარგა ხანია შენიშნული აქვთ ხელოვნე- 

ბის სპეციალისტებს. რ. ინგარდენი ერთ-ერთ ნაშ- 

რომში დაწვრილებით აღწერს მაყურებლის მიერ ვე– 

ნერა მილოსელის ცნობილი ქანდაკების აღქმის პრო- 

ცესს. მკვლევარი მკითხველის ყურადღებას მიაქცევს 

„ვენერას“ მოტეხილ ხელებს, აგრეთვე სკულპტურის 

სხვა დეფექტებს (შავ ლაქას „ვენერას“ ცხვირზე, 
მკერდის უსწორმასწორობას) და თანაც შენიშნავს, 

უხელო ქალის დანახვა რეალურ ცხოვრებაში ადამია–- 

ნში ალბათ მხოლოდ შმეძრწუნებისა და ზიზღის გრძ- 

ნობას გამოიწვევდაო. მაშინ, როდესაც ესთეტიკური 

ჭვრეტის პროცესში მაყურებელი თითქოს ვერ ამჩ- 

ნევს ისეთ დეტალებს, რომელთაც შეიძლება ხელი 

შეუშალონ ნაწარმოების სრულყოფილ აღქმას, და 

თავის წარმოდგენაში ავსებს არსებულ ხარვეზებს. ეს 

„შევსების“ და „დამატების“ პრინციპი ინგარდენს 

ნებისმიერი ესთეტიკური აღქმის ძირითად კანონზო- 

მიერებად მიაჩნია. „წმინდა აზროვნებაში“, წერს 

იგი, „ან თუნდაც დაკვირვებით გამოწვეულ კონკრე- 

ტულ წარმოდგენაში, ჩვენ ვავსებთ საგანს ისეთი 

წვრილმანი დეტალებით, რომლებიც დადებით როლს



ასრულებენ მოცემულ “შემთხვევაში შესაძლებელი 

ოპტიმალური შმთაბეჭდილების მისაღწევად“1!. 

ინგარდენის მიედ დადგენილი კანონზომიერება 
უფრო დიდ მნიშვნელობას იძენს, როდესაც საქმე 

გვაქვს ლიტერატურული ნაწარმოების აღქმასთან, 

სადაც აღმქმელის წარმოსახვა არ არის შებოჭილი 

ესთეტიკური საგნის კონკრეტული ფორმით და სადაც 

ავტორი მკითხველისგან უშუალო მონაწილეობას მო- 

ელის ამ საგნის ჩამოყალიბებაში. ვინაიდან მწერალი 

მხატვრული სახის დახატვისას ჩვეულებრივ მხოლოდ 

რამდენიმე ნიშნით კმაყოფილდება? და მოცემული 

კიხტურების შეფერადებას თვით მკითხველს ანდობს 

ხოლმე. ამიტომაც მსატვრული ხატი ყოველი ახალი 

წაკითხვისას განსხვავებულ სახეს იძენს და ბევრ ისეთ 

დეტალს შეიცავს, რომელთა ხსენებაც არ არის ავტო- 

რისეულ ტექსტში. ეს რომ ასეა, ამაში დავრწმუნდე- 

ბით სულ უბრალო ექსპერიმენტი რომ ჩავატაროთ და 

100Mგს ხს.გიუIს, 1IლლლჯიმზმIIი 0 359C106IIMM0. 

Mიი%8გ, 1962, ი»ი. 120. 
2 პოეზიის ეს თავისებურება შენიშნული ჰქონდა ჯერ კიდევ 

ლესინგს, რომელიც სიტყვიერ ფერწერას ლიტერატურული ნა- 

წარმოების პირველ მტრად მიიჩნევდა და ხელოვანისგან უაღრე- 

სად ლაკონიურ აღწერილობებს მოითხოვდა. პოეტური ხელოვნე- 

ბის ნიმუშად ლესინგი ჰომეროსის ეპოსს თვლიდა, სადაც მიღწეუ- 

ლია მხატვრულ ნიშანთა არაჩვეულებრივი ეკონომიურობა და ტე–- 

ვადობა: „ერთი საგნისთვის, ვამბობ მე, ჰომეროსს ჩვეულებრივ 

მხოლოდ ერთი განმსაზღვრელი ნიშანი ჰქონდა, ხომალდი მის- 

თვის იყო ან შავი ხომალდი, ან ცარიელი ხომალდი, ან სწრაფი ხო– 

მალდი და მხოლოდ უკიდურეს შემთხვევაში––კარგად გამართული 

შავი ხომალდი. ამაზე შორს იგი ხომალდის ფერწერაში არას- 

დროს არ წასულა“ (L055II1805 VV0”V-C 10 წი: 83ყაძიი. სძ. 3. 

VV 0III ეL, 1959, §. 246). 
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ერთი და იგივე სახის, ერთი და იგივე ეპიზოდის და- 
სურათება რომ რამდენიმე სხვადასხვა მხატვარს და- 

ვავალოთ. ლენინგრადელი მეცნიერი მ. ნეჩკინა ერთ- 
გან შენიშნავს, რომ ნეკრასოვის ლექსის „ცეროდენა 

გლეხი“ ილუსტრატორები ნაწარმოების გმირს ყო- 
ველთვის ყურებიანი ქუდით გამოსახავენ, მაშინ, რო– 
დესაც ნეკრასოვთან ქუდის ხსენება არსად არ არის.! 
არავითარ ეჭვს არ იწვევს ასევე, რომ ჩვენი მხატვ– 
რებიც მოცემული სახის დასურათებისას მას მრა- 
ვალი ისეთი დეტალით შეავსებდნენ, რომლის შესა– 

ხებაც ავტორს არაფერი უთქვამს. მაგრამ ამავე დროს 
დასურათება-დაკონკრეტების პროცესში მხატვრული 

სახე გარკვეულ გამდიდრებასა და შევსებასთან ერ- 

თად დაკარგავდა მისთვის დამახასიათებელ მრავალ– 

მნიშვნელობას, რასაც პოტენციურობა წარმოშობს. 
ამით თუ აიხსნება ბევრი მწერლის უარყოფითი და- 

მოკიდებულება მათი ნაწარმოების დასურათებისად- 

მი, ცნობილია მაგალითად, რომ რომენ როლანი დიდ- 

ხანს არ თანხმდებოდა „ჟან კრისტოფის“ დასურათე- 

ბას. ჰერმან ჰესემ უარით გაისტუმრა მისი ნაწარმოე- 
ბების ეკრანიზაციის არა ერთი მსურველი... ხოლო 

ფლობერი აღშფოთებული სწერდა თავის გამომცე- 

მელს, რომელიც „მადამ ბოვარის“ დასურათებას 

მოითხოვდა: „არ ღირდა ასეთი ოსტატობით ბუნ- 

დოვანი სახეების დახატვა მხოლოდ იმისთვის, რომ 

  

.! M. I 06M5M II ემ, (MVIIMIIს XVI0XC0+სიIIIიი 06- 
ჩგემ ჩ IC10LII00C10M ი00900-ლლ0. 8 MI. C0/0VX0CI80 I8VX I)! 
72IIMხ) 7800ყ00+სმ. M0CXცმ, 1968, CXი. 66. 

2 Iლთეიი II03506 სისი. ILCVVIICIIC /VI5 

ყესბ. ჩ/ეისII”I ეთ Mგ!ი, 1964, §. 326--328. 
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მოვიდეს ვიღაცა მეჯღანე და უაზრო სიზუსტით ფეხ- 
ქვეშ გათელოს ჩემი ოცნება“.! 

როგორც ვხედავთ ფლობერს მშვენივრად ჰქონ- 

და გაცნობიერებული მხატვრული სახის თავისებურე- 

ბა, რომელიც მის დაუსრულებლობასა და პოტენ- 
ციურობაში მდგომარეობს. უნდა ითქვას, რომ ფლო– 

ბერზე გაცილებით ადრე ეს იცოდნენ ინგლისელმა 

რომანისტებმაც. ჯერ კიდევ რიჩარდსონი შენიშნავ- 

და, რომ ნაწარმოებმა უსაქმოდ არ უნდა დატოვოს 

მკითხველი და ზოგიერთი რამის გაკეთება მას უნდა. 

მიანდოს... აქტიურ მონაწილეობას მოითხოვს მკი- 

თხველისგან მხატვრული სინამდვილის შექმნაში 

ფილდინგიც.? ხოლო ლორენს სტერნის „ტრისტ- 

რამ შენდიმი”“ ავტორი ასეთი საგულისხმო სიტყვე–- 

ბით მიმართავს მკითხველს: 

„წიგნების წერა, როდესაც ეს მარჯვედ კეთდება... 
იგივე საუბარია. ისევე როგორც საზოგადოებაში ქცე- 

ვისა და თავდაჭერის წესების მცოდნე არც ერთი ადა–- 

მიანი ბოლომდე არ ამბობს ყველაფერს, ასევე მწე– 

რალიც, თუკი ის ერკვევა ჭეშმარიტ თავაზსა და 

ზრდილობაში, თავს უფლებას არ მისცემს, ყველა- 

ფერი ბოლომდე გაიაზროს. .· საუკეთესო საშუალება 

პატივი სცე მკითხველის გონებას ისაა, რომ მეგობრუ– 

ლად გაუზიარო შენი აზრი და ზოგი რამ სამუშაო გა- 

უჩინო მის წარმოსახვასაც... 
    

1C6ს§5§(8გV0 L)გსხ0ი0>.I, Cი”რიიიძმილ. #2II5, 
1924, ი. 291. 

2? 5გიისის) LILIლ)მწძვიი, 5000 L6L(ლჯვ. 
0XIიIძ, 1964, იჯ. 296. 

ევ I0იიIV>V LI0)ძ!სილც შიოს Iიილ. Lიიძიი.' 

1957, ჩ. 95. 
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პირადად მე სწორედ ასე ვიქცევი და ყოველ ღონეს 

ვხმარობ, რომ ისევე ავამოქმედო მისი წარმოსახვა, 

როგორც ჩემი საკუთარი. 

ახლა სწორედ მისი ჯერია. მე დაწვრილებით აღ- 

ეწერე დოქტორ სლოპის შერცხვენა და უკადრისი 

გამოჩენა სასტუმრო ოთახში. დაე, ახლა მკითხველის 

წარმოსახვამ ცოტა ხანს სხვის დაუხმარებლად იმუ- 
შაოს4“1, 

მსგავსი გამონათქვამები შეიძლება კიდევ ჭარბად 

მოგვეყვანა. მაგრამ ვფიქრობ, რომ ესეც საკმარისია 

იმის საჩვენებლად, თუ რაოდენ დიდ მნიშვნელობას 

ანიჭებენ ავტორები მკითხველის წარმოსახვის აქტიურ 

ნონაწილეობას მხატვრული სინამდვილის შექმნაში. 
მათქვამის საილუსტრაციოდ მინდა მკითხველს კიდევ 

ერთი დაკვირვება გავუზიარო. ნ. ფორტუნატოვმა 
ქრთმანეთს შეუდარა ტოლსტოის „ომისა და მშვი- 

დობის“ პირველი და მეორე ვარიანტი. შეჯერების 

პროცესში მან შენიშნა, რომ პირველი ხელნაწერი მო- 

ცულობით გაცილებით აღემატებოდა მეორეს. როდე- 

საც მკვლევარი დაუკვირდა შემოკლების ხასიათს, 

დაინახა რომ მწერალი ტექსტიდან უმოწყალოდ შლი- 

და ყველა ისეთ ფრაზას, რომელიც შეიძლება ტვირ- 

თად დასწოლოდა მკითხველის წარმოსახყას. ასეთი 

კორექტურის შედეგად ზოგ შემთხვევაში სიტუაცი- 

ის ლოგიკაც კი ირღვეოდა, მაგრამ ტოლსტოი არ შე- 

უშინდა ცალკეულ შეუსაბამობას, ვინაიდან დარწმუ- 

ნებული იყო, რომ კარგი მკითხველი თავის ცნობიერე- 

1Lგსწტიილტ 5(0ჯ1ი0, 1III5-გი 5ჩმიძV. Lიიძიი, 

1956, ნ. 79. 
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ბაში შეავსებდა ყველა ამოღებულ დეტალს და აღად- 
გენდა თხრობის თითქოსდა დარღვეულ ნაკადს.1. 

ზემოთქმულიდან ჩანს, თუ რაოდენ დიდი მნიმშ- 

ვნელობა ენიჭება მკითხველს მხატვრული სინამდვი- 

ლის შექმნაში შეიძლება ითქვას, რომ მხატვრული 

საის ესთეტიკური ღირებულება მნიშვნელოვნად 

მკითხველის ალქმაზეი დამოკიდებული. ვინაიდან 

მკითხველი. გარკვეული აზრით ავტორის ტოლფასო- 

ვანი პარტნიორია, შემოქმედებითი პროცესის უშუა- 

ლო მონაწილეა? ამიტომაც, რაც უფრო განვითარე- 

ბულია იგი, რაც უფრო დიდი ცოდნა და ძლიერი წარ- 

მოსახვის უნარი, გააჩნია, რაც უფრო მაღალია მისი 

სამკითხველო კულტურა, მით უფრო მდიდარი და 

მრავალფეროვანია მხატვრული სინამდვილე, რომელ– 

საც ის აღიქვამს. და პირიქით, უბირი მკითხველის 

მიერ აღქმული მხატვრული სინამდვილე უფერული, 

მქრქალი და უსიცოცხლო იქნება. 

ლუდვიგ ტიკი ხოველაში „ქერათმიანი ეკბერტი“ 

მოგვითხრობს პატარა გოგონას ამბავს. ეს გოგონა 

1 I. თდიხიX»VIმ2I0ს, 1080090CMIM II00:100C IM V9III2X6/M6- 

CM06 30ლი0M9+XI6. 8. XII.: C00M0VX0C180 IIმVM II X2IIIხL I800ყ6ე- 
+8გ8. M0Cლ0X882, 1968, ლ”ი. 191-–-217. 

3 ეს თვალსაზრისი განსაკუთრებული სიმკვეთრითაა დას- 
მული ა. პოტებნიას სკოლის წარმომადგენელთა შრომებში. თვით 

პოტებნია, რომელიც კითხვის პროცესს შემოქმედებით აქტად 
მიიჩნევდა და სათანადო ცნებაც კი შემოიტანა ლიტერატურათ- 

მცოდნეობაში –-“ ითიმიიეყლლზე“--რაც შეეხებ ნაწარმოების 

გაგებას, მკითხველს უფრო დიდ მნიშვნელობასაც კი ანიჭებ- 

და, ვიდრე ავტორს: „მსმენელს მოლაპარაკეზე უკეთ ძალუძს 

იმის გაგება, თუ რა იმალება სიტყვის იქით. ასევე მკითხველსაც 

გაცილებით უკეთ შეუძლია ჩასწედეს ნაწარმოების იდეას, ვიდრე 

პოეტს“ (#. #. II0106II9, II3 3გიIIC0M 0 წმინ! 0 CIM0ი0-I!0C1I). 

X2გასM0ს, 1905, იი. 97). 
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ოდესღაც სახლიდან გაქცეულა, ბევრი უვლია და ბო- 
ლოს დაბურული ტყის პირას ერთ დედაბერს შეკე–- 

დლებია. ბერტა (ასე ჰქვიას გოგონას) მრავალი წლის 

განმავლობაში განმარტოებით ცხოვრობს და ურთიერ- 

თობა აქვს მხოლოდ დედაბერთან, მის გოშია ძაღლთან 

და გალიაში გამომწყვდეულ ჯადოსნურ ფრინველთან. 

ერთ მშვნიერ დღეს ბერტა დედაბრის ოთახში რამ- 

დენიმე სარაინდო რომანს აღმოაჩენს და იწყებს მათ 

კითხვას. აი, როგორ აღწერს იგი კითხვისგან მიღე–- 

ბულ შთაბეჭდილებას: „იმ ორიოდე წიგნიდან, რაც წა- 

მეკითხა, საოცარი წარმოდგენა შევიქმენი ქვეყანა- 

სა და ადამიანებზე. ყოველივე თვით ჩემგან და ჩემი 

გარემოცვისგან შედგებოდა: თუ მხიარულ კაცებზე 

იყო ლაპარაკი, იმავე წამსვე ჩვენს ფინია ძალლს 

წარმოვიდგენდი „ი მშვენიერი ქალბატონები ჩვენი 

ფრინველივით გამოიყურებოდნენ ხოლო მოხუცე- 

ბული ქალები ჩემი საოცარი დედაბრის Lახეს იღებ 
დნენ“.1 

მეორე მხრივ, მიშელ ბიუტორი გვიჩვენებს, თუ 
როგორ იშლება მის წარმოსახვაში მთელი ეპოქისა 

და ნაწარმოების პერსონაჟის სახე მხოლოდ ერთი ოთა- 

ხის აღწერილობის მიხედვეთ დოსტოევსკის რომანში 
„დანაშაული და სასჯელი... ბიუტორი წერს: „ავ- 

ტორმა საგანგებოდ შეარჩია ოთახის ფერი, აგრე- 

თვე ავეჯიც ვინაიდან ყოველივე ეს მაწვდის ცნობებს 

იმ ეპოქისა და გარემოს შესახებ, სადაც იშლება მოქ- 

მედება, მატყობინებს„ ოთახში მცხოვრები ადამია- 

1 II ლ0L5§V0ლ-VILC0C. სძ. II. LCII"2Iდ IIIIVI VVICII, 5. 15. 
5 ოთახის აღწერა იხ. თ. M. /0C»70080MIVI, I10უI0C 

C06ჩგI!"ლ Cლ)IIIნ!!I", 1. 6. ჰICIIIIIIIმე, 1973, ლ1ი. 8--9. 
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ნის ჩვევებს, მის გემოვნ ებას, შეძლებას. ამ გზით მე 

ვიგებ არა მხოლოდ ამ ადამიანის მოძრაობებს, არა- 

მედ , მისი ყოველდღიური ცხოვრების მოწმეც ვხდე- 
ტ“, 

როგორც ვხედავთ, ორი განსხვავებული თეზაუ- 

რუსის მქონე მკითხველი სრულიად სხვადასხვაგვა- 

რად აღიქვამს ნაწარმოებს. მაშინ, როდესაც ერთი 

იძულებულია მხატვრული სახეები მისთვის ჩვეულ 

საგნებზე დაიყვანოს, მეორეს წარმოსახვაში მხოლოდ 
ერთი ოთახის მეტად ძუნწი აღწერილობა მთელი 

ეპოქისა და მის მკვიდრთა წარმოდგენას იწვევს. ამ- 
რიგად, მხატვრული ნაწარმოები შეიძლება შევადა- 

როთ ჭურჭელს, რომელსაც შინაარსით მკითხველი ავ- 

სებს. ეს მინაარსი დამოკიდებულია მკითხველის ემო– 

ციურ წყობაზე, ფანტაზიაზე, მის განათლებაზე, ცხო- 

ვრებისეულ გამოცდილებასა და კითხვის კულტურა- 

ზე. თუმცა, აქვე უნდა აღვნიშნოთ, რომ მხატვრული 

სახის პოტენციურობა, აქაო და მისი დაკონკრეტება 

მაინც აღმქმელის რეცეპტორულ ჩვევებსა და განათ- 

ლებაზე არისო დამოკიდებული, სულაც არ ამცირეის 

თვით ნაწარმოებში წარმოდგენილ ხატის მნიშვნე- 

ლობას, ვინაიდან ხატი შედგება გარკვეული წესით 

განლაგებული ელემენტებისგან ანუ ნიშნებისგ.6, 

რომელნიც მკითხველის მიმართ სიგნალის როლს ას- 

რულებენ. სწორედ ამ ნიშნებს ეყრდნობა მკითხვე- 

ლი, როდესაც ახდენს ცნობიერებაში მხატვრული L-- 

ხის რეკონსტრუქციას. სულ სხვაა, რომ მხატვრული 

სახე გახსნილი კონსტრუქციაა და მისი შევსება-დაკონ- 
  

  

1MI1C061) 8ყL(0X, IL 0იილ(ი0I(0 II. L05 Cძ!(1005 ძი M(- 
ისI!L, 1964, ნ. 8--9. 
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კრეტების განსხვავებულ "მესაძლებლობებს სახავს. 

მაგრამ ეს სულაც არ აკნინებს მოწოდებულ ნიშანთა 

მნიშვნელობას, არამედ, პირიქით, გულისხმობს მკი- 

თხველის ყურადღებას ამ ნიშანთა მიმართ, ვინაიდან 

ამ ნიშანთა ერთიანობა წარმოადგენს იმ გასაღებს, 

რომელიც მოერგება ნაწარმოებს და “რმესაძლებელს 
გახდის მკითხველეს მონაწილეობას მხატვრული სი- 

ნამდვილის ჩამოყალიბებამ. “უფრო გასაგები რომ 

იყოს, მოვიმველიებ ერთ კონკრეტულ მაგალითს.! 

თომას მანის მოთხრობაში „მძიმე საათი“ პერსონაჟი 
არსად არ არის დასახელებული. არაა ნახსენები არც 

ნაწარმოები, რომელზეც იგი მუშაობს. მიუხედავად 

ამისა, მკითხველმა მაინც იცის, რომ მოთხრობაში აღ- 

წერილია ფრიდრიხ შილერის „ვალენშტაინხე“ მუ- 

შაობის ერთი საათი. ამის დადგენა მკითხველისთვის 

შესაძლებელი გახდა იმ ნიშნების მკშვეობით, რომელ- 

თაც მას ჭარბად აწვდის ავტორი. ეს არის უწინარეს 

ყოვლისა საკუთარი სახელები: იენა, ვაიმარი, ლოტე 

პოეტის მეუღლე), კარლოსი (იგულისხმება შილერის 
დრამა „დონ კარლოსი“), კერნერი. ცალკეულ დეტა- 

ლებზე დაყრდნობით შესაძლებელი ხდება მოქმედე– 

ბის დროის მიახლოებითი განსაზღვრა. აი, ზოგიერთი 

ასეთი დეტალი: საწერი კომოდი, კაფელის ღუმელი, 

ირიბუჯრებიანი შპალერი, მაქმანებიანი ღამის ხალა- 

თი; ბურნუთის კოლოფი. გარდა ამისა, ავტორი გვა- 

ტყობინებს, რომ პერსონაჟი ოცდაჩვიდმეტი წლი- 

საა და ქრონიკული კატარითაა დაავადებული, რომ 

1 ეს მაგალითი ვისესხე ჰარალდ ვაინოიხისგან IIმ#-8მIძ 

VVCIIIII)IC0, LL 6106 LILCLგ1IIIყ65CM)CსIC ძია L6505. II: MCILსL, 

ჰIფ. 21, 1967, 5. 1026-1038. 
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ხუთი წლის წინ ის ერფურტში ყოფილა. საკმაოდ და- 

წვრილებითაა აღწერილი გმირის გარეგნობაც: მაღა- 

ლი, ნატიფი მუბლი; დიდი კეხიანი ცხვირი”: ღრმად 

ჩამჯდარი, აღგზნებული თვა , ">: თეთრი, შეხვეუ- 

ლი კისერი, რომელიც ძალზე გრძლად გეჩვენებათ. 

აქა-იქ ვაწყდებით შილერისეულ ცნებებს: სილაღეს, 

თავისუფლებას, ნაივურისა „კა სენტიმენტა ლურის და- 

პირისპირებას და სხვა. ხოლო ყველა ამ ნიშნის საფუძ- 

ველზე მკითხველისათვის დ-ღ სიძნელეს აღარ წარ- 

მოადგენს პერსონაჟის ვინაობის დადგენა. (ამასთა–- 
ნავე ეჭვს არ იწვევს, რომ შილერის სახე ცალკეულ 

მკითხველთა ცნობიერებაში განსხვავებულად აი“ეკ- 

ლება). 

«რა თქმა უნდა, მკითხველს შეიძლება არ ჰქონდეს 

სპეციალური ლიტერატურული ცოდნა, რის გამოც 

იგი ვერ შეძლებს გმირის ვინაობის დადგენას, თუმ- 
ცა თვით მოთხრობამ შესაძლოა ამის გამო არ დაკარ- 

გოს მისთვის თავისი მიმზიდველობა. ამის მიზეზი გა- 

ხლავთ ის, რომ აღნიმნული მოთხრობის შინაარსს 

(ე. ი "შინაგან არსს, რაობას, დედაახრს) წაომოად- 

გენს არა კონკრეტული ინფორმაცია შილერის ცხოვ- 

რების რომელიღაცა პერიოდის შესახებ, არამედ რა- 

ღაც სხვა, რაც კონკრეტული ტექსტის მიღმა იგულის- 

ხმება. ამ თვალსაზრისით ნაწარმოები მთლიანობაში 

ისეთივე პოტენციჟვო სტრუქტურას წარმოადგენს, 

როგორც მხატვრული სახე.7 

ზოგიერთში შეიძლება შეშღოთება გამოიწვიოს 

ჩემმა მტკიცებამ, რომ მხატვრული ნაწარმოები ისეთი 

სისტემაა, რომლის შინაარსიც პირდაპირი ინფორმა- 

ციის სახით კი არ არის წარმოდგენილი, არამეღ ნაწა- 

რმოების სიუჟეტური განვითარების გარეთაა და რომ 
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ეს სისტემა მხოლოდ მიანიშნებს მკითხველს, თუ «ა 

მიმართულებით უნდა ეძიოს იგი. ამიტომ იძულებუ- 

ლი ვარ ისევ კონკრეტული მაგალითი მოვიშველიო. 

ყველასთვის ცნობილია იგავი მგლისა და კრავის შესა- 

ხებ, სადაც მგელი შარს მოსდებს კრავს, წყალი ამი- 

მღვრიეო და შეჭმას დაუპირებს. იგავის ტექსტში, 

ე. ი. მკითხველისთვის მიწოდებულ ინფორმაციაში, 

არსად არ არის თქმული, რაგინდ პატარა ა” “უნდა 

იყოზ კაცი, დიდსა და ლონიერთან ყოველთვის მტყუა- 
ნი გამოვაო (მართალია, იგავის ცალკეულ ვერსიებში 

ამბავს მორალიც აქვს ხოლმე თანდართული, მაგრამ 

ნაწარმოების სტრუქტურის თვალსაზრისით იგი არ 

«ის აუცილებელი). მიუხედავად ამისა, ყოველ მკი- 

თხველს სწორედ აღნიმნული დასკვნა და შინააოსი 

გამოაქვს თხრობიდან. ეს ხდება იმიტომ, რომ იგავის 

სტრუქტურა გულისხმობს ცალკეული ელემენტების 
ისეთ განლაგებას და მკითხველისათვის ამბის ისეთ 
დაწურულ, მხოლოდ ძირითადზე დაყვანილ გადმოცე- 

მას, რომ ამან მხოლოდ ერთი მიმართულებით მშეძ- 

ლოს ტექსტში გამოუთქმელი შინაარსის რეკონსტრუქ- 

ცია. იგავი მხოლოდ ერთნიშნა ინტერპრეტაციის 

საშუალებას იძლევა. ყოველი განსხვავებული გაგება 

და განმარტება მოთხრობილი ამბისა შეცდომას ედ- 

რებოდა. 

დაახლოებით ასეთივე ვითარებაა დიდი ზომის 

ეპიკურ ნაწარმოებშიც. აქაც ართქმული და მხოლოდ 

მინიშნებული შინაარსი ისევ მკითხველმა უნდა აღაღ- 

გინოს. განსხვავება მხოლოდ ისაა, რომ თუ იგავის 

სტრუქტურა ახდენს სამყაროს მხოლოდ ერთნიშნა 

მოდელირებას, რომანი და ეპოსი სამყაროს მრავალ- 

ნიშნა მოდელს წარმოადგენს. ამიტომაც, თუ იგავის 

2. 17



მიმართ სწორია ფორმულა „მწერალს ამით უნდოდა 

ეთქვა...“, დიდი ეპიკური ფორმების მიმართ იგი არ 

გამოდგება. არ გამოდგება იმიტომ, რომ ეპიკური 

თხზულება, მართალია, ისევე როგორც იგავი, არის 

ნიშანი მის გარეთ არსებული შინაარსისა, მაგრამ ერთი 
მნიშვნელობის მქონე კი არაა იგავივით, არამედ მრა-; 

ვალმნიშვნელოვანი ნიშანია. მისი უარსებითესი თვი- 

სება სწორედ ისაა, რომ ეპიკური სტრუქტურა ვარა- 

უდობს ცალკეული მკითხველების მიერ მისი შინა- 

არსის სრულიად განსხვავებულ დაკონკრეტებას. ამი– 

ტომ რომანისთვის ერთი მნიშვნელობის თავს მოხვე““ 

ვა ისეთივე შეცდომა იქნებოდა, როგორც იგავისთვის 

მრავალი მნიშვნელობის დაშვება. მიუხედავად ამისა, 
„მწერალს ამით უნდოდა ეთქვა...“ ჩვენში დღემდე: 

საკმაოდ გავრცელებული ფორმულაა. კრიტიკოსები 

გაფაციცებით შეისწავლიან მწერლის ცხოვრებას, მის 

მსოფლმხედველობასა და ცალკეულ გამონათქვამებს, 
რათა დაადგინონ, თუ რისი თქმა უნდოდა მწერალს 

ასეთ ლიტერატორებს ნაწარმოები ჩვეულებრივ ავ- 

ტორის მსოფლმხედველობის დასურათებამდე დაჰ- 

ყავთ და მერე უკვირთ, რომ „ფილისტერი“ გოეთე 

უკვდავი „ფაუსტის ავტორია, ხოლო ლეგიტიმის- 

ტმა ბალზაკმა, ენგელსის სიტყვებით რომ ვთქვათ, 

„ფრანგული საზოგადოების საოკ8რად რეალისტური“1 

სურათი შექმნა. აღნიშნული პოზიცია ეფუძნება იმ 

მცდარ შეხედულებას, რომ ნაწარმოების მნიშვნელო- 

ბა, მისი შინაარსი, იმ გაგებით, როგორც მე ვხმა- 

რობ ამ სიტყვას (ე. ი. შინაგანი არსი, დედააზრი და 

ა. შ.,, იმთავითვეა მოცემული, რომ ავტორს აქვს 

1Mგ8CX, სი თწ0615, LC), სLხლ” IსIIს,, #5(0C- 

(IV, LII6”გIსL. LC1Iი218, 1969, §. 436. 
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გარკვეული ინფორმაცია, კონკრეტული მნიშვნელო- 

ბის მქონე „სათქმელი“, რომელსაც იგი შემდგომ გა- 

დაამუშავებს და მხატვრულ სახეებში წარმოუდგენს 

მკითხველს. შესაბამისად მკითხველის, აგრეთვე, კრი- 
ტიკოსის ამოცანაც მხატვრულ ნაწარმოებში „ჩაქ- 

სოვილი“ შინაარსის დადგენაში უნდა მდგომარეობ- 

დეს. მაგრამ ნაწარმოების მნიშვნელობა და არსი 

(ძიL 51იი) არაა წინასწარ მოცემული, არამედ ნაწარ- 
მოების დაბადებასთან ერთად იშვება. იგი დამოკიდე- 

ბულია არა მხოლოდ ავტორის წინასწარ განზრახვასა 

ღა მსოფლმხედველობაზე (ენგელსი იმასაც კი შენი- 

შნავდა, „რაც უფრო დაფარულია ავტორის შეხედუ- 
ლებანი, მით უკეთესი ხელოვნების ნაწარმოებისთ- 
ვისო“1), არამედ აგრეთვე მის მკითხველისადმი მი- 

მართებაზე?1, არჩეული მხატვრული ფორმის სემან- 
ტიკურ შეფერილობასა? და სხვა მრავალ ფაქტორ- 

ზე, რომელთაც ჩვენ აქ არ შევეხებით. ხოლო მხატ- 

ვრულ სტრუქტურასთან ერთად წარმოქმნილი წშინა- 

არსი, რომელზეც ეს სტრუქტურა მიანიშნებს, პოტენ- 

ციური ბუნებისაა და ნაწარმოების ყოველი წაკითხ- 

ვისას განსხვავებულ დაკონკრეტებას განიცდის ხოლ- 

მე, და უნდა განიცადოს კიდეც, ვინაიდან ეპიკური 
სტრუქტურა მკითხველისკენ მიმართული გახსნილი 

1MგგLX, ნიყწყ0C615,LსL6იI!ი, Lხი XსIხს,, /#5:ჩ6C- 
LI, LIL6Lმ1სC. LCIი2!C, 1969, §. 435. 

> ადრესატის მნიშვნელობის შესახებ იხ. Mმიწიძ Mვყ-. 

ომ! #VL0L-/7#სძწ/055მ(-LC56,. I: VVCIიIმIC სცC!სმძბ, IV. 
XVII, MV”. 11, 1971, 5. 163--169. 

შ ლიტერატურულ ფორმათა სემანტიკური მნიშვნელობის 

შესახებ იხ. I. XI. I 2909, C0100Xმ0I6#MCI0Cს XVI0XI6CIსცCI(- 

MIX ძა0ნM. M0CMხმ, 1968. 
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სტრუქტურაა,! და იმთავითვე გულისხმობს მისთვის 

იმანენტური ”'მინაარსის განსხვავებულ ხორცშესხ- 

მას ცალკეულ მკითხველთა ცნობიერებაში. მხატვ– 

რული ნაწარმოები სწორედ ამ თავისებურებით 

აიხსნება, ერთი მხრივ, მისი უჭკნობი სიცოცხლე სა– 

უკუნეთა განმავლობაში: ხოლო, მეორე მხრივ, ის 
გარემოება, რომ სხვადასხვა თაობათა მიერ იგი გან- 

სხვავებულად აღიქმება და საუკუნიდან საუკუნემღე 

სხვადასხვა შინაარსს იძენს.? მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის აღქმა ისტორიული პროცესია. იგი განისაზღვრე» 

ბა მკითხველის საზოგადოებრივი მდგომარეობით, 

მისი სულიერი მოთხოვნილებითა და შეხედულებე- 

ბით ამიტომ ყოველი საზოგადოებრივ-პოლიტიკუ- 

რი ფორმაცია ცდილობს ნაწარმოები თავის მიზნებ- 

სა და მოთხოვნილებებს მიუსადაგოს, შეავსოს იგი 

იმ კონკრეტული შინაარსით რომელიც მის შეხედუ- 

ლებებს შეესაბამება, ანუ, სხვა სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, მოახდინოს მხატვრული ნაწარმოების ადაა- 

ტაცა არსებულ მსოფლმხედველობრივ სისტემა- 

1 ეპიკური სტრუქტურის პრინციპული დაუსრულებლობისა 
და გახსნილობის შესახებ დაწვრილებით მაქვს ლაპარაკი წერილ- 

ში, რომელიც გამოვაქვეყნე თბილისის უნივერსიტეტის შრომებ- 

ში. ს. I. LგმგიმწგისMII, Mნიისიუხსი 3მMლ'1მII (095 

0IM6XLII0C1II M M0I4IIIIIIIIII2/1611011 I032800!ICIII0CVVM 30II90C%0"! 

C»XიVMIVხI (+ 9I0CI”მM08#C 380000:მ). 8: (I ნVIხ. II V, # 163 

(II0VIX6V 2IV0080/CIMIIC), 1 6MXIICII, 1975, CIი. 167--178. 
? მაგალითისათვის” შეიძლება გავიხსენოთ დე სანკტისის 

ცნობა, რომ დანტეს „ღვთაებრივი კომედიის“ ყოველ ახალ გამო- 

ცემას გერმანულ ენაზე თანდართული აქვს პოემის ერთმაზე- 

თისგან სრულიად განსხვავებული ახალი ახსნა-განმარტება. 

დეიმ)Iს6CM0 IC CმIMMXMC. 11CI0ი9 I1IIმM/69IICM0ს „”IMICი02+VიხL. 

Mი0C#8მ, 1963, C+9ნ. 206. 
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'ში. ასე რომ, მხატვრული ნაწარმოების ხანგრძლივი 

სიცოცხლე იმდენად იმ „მარადიული ჭეშმარიტებით“ 

არა განპირობებული, რომელსაც იგი გვაუწყებს, 
რამდენადაც მისი მხატვრული წყობითა და სტრუქ- 

ტურს გახსნილობით, რაც შესაძლებლობას აძლევს 
მკითხველს საკუთარი შეხედულებების პროექცია 

მოახდინოს ნაწარმოებში. ამ თვალსაზრისით საკმაოდ 

სწორ აზრს გამოთქვამს როლან ბარტი: „რაც უნდა 
იფიქრონ, გინდა იღონონ საზოგადოებებმა,კ ნაწარ- 

მოები მაინც მათზე მეტ ხანს იცოცხლებს და გაიე–- 

ლის მათში ვითარცა ფორმა, რომელიც რიგრიგობით 
შეივსება მეტნაკლებად შემთხვევითი ისტორიული 

შინაარსით: ნაწარმოები მარადიულია არა იმიტომ, 

რომ სხვადასხვა ადამიანს ერთ აზრს შთააგონებს, 
არამედ უფრო იმიტომ, რომ სხვადასხვა აზრს სთავა– 
ზობს ერთ ადამიანს, რომელიც სრულიად განსხვა- 
ვებულ ეპოქებმი ერთდაიმავე სიმბოლურ ენაზე მე–- 
ტყველებს: ნაწარმოები ვარაუდობს, ადამიანი კი 
განაგებს.41 

რა თქმა უნდა, ყოველივე ზემოთქმული ისე არ ( 

უნდა გავიგოთ, თითქოს მკითხველს ნებისმიერი ში- 

ნაარსის ჩადება შეეძლოს ნაწარმოებში ვინაიდან 

მხატვრული ნაწარმოების ინტერპრეტაცია და კონკ- 

რეტულ შინაარსამდე დაყვანა ავტორის მიერ მოწო- 

დებულ ნიშნებს უნდა ეფუძნებოდეს, ნაწარმოების– 

თვის ნიშანდობლივ კონსტრუქციულ პრინციპს უნდა 

ითვალისწინებდეს და, როგორც ბუცილებელ წინა- 

პირობას, მკითხველისგან_ მხატვრული კოდის ცოდ- 
ნას მოითხოვს. ამ მხრივ · მხატვრული ნაწარმოე– 
-– -. „_“ 
  

1 80ი1|გ8გიMიძ 8 28-L(ხ05, C-IIII10V6 CL VCII1IC. ნ-2L15, 1966, 

წ. 51. 
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ბი შეიძლება სკივრს შევადაროთ. იმისათვის, რომ 

სკივრში რამე ჩადო, უნდა გქონდეს გასაღები, რომე– 

ლიც მას მიუდგება. სკივრის ყოველი სხვა გასაღებით 

გახსნის ცდას მხოლოდ ამ სკივრის (ე. ი მხატვრული 
სისტემის დამსხვრევა შეიძლება მოჰყვეს. 

სხვას საკომუნიკაციო სისტემა, შეიძლება განვსაზღევ– 

როთ როგორც განსაკუთრებული წესით ორგანიზე–- 

ბული ენა. ბუნებრივი ენის მსგავსად მასაც გარკვეუ- 
ლი ლექსიკონი და ამ ლექსიკონის ცალკეულ ნიშან–- 

თა “შეკავშირების წესები გააჩნია. სისტემის ცალკე– 

ული ელემენტები იერარქიულ მიმართებაში არიან 

ერთმანეთთან. ამდენად, ხელოვნების ნაწარმოები 

იერარქიული წესით აგებულ სტრუქტურას წარმოა- 

დგენს ამავე დროს სხვადასხვა სტრუქტურებში 

(ე. ი ნაწარმოებებში) ნიშნები განსხვავებული წე– 
სით არიან დალაგებულნი, ხოლო ნიშანთა ხასიათი, 

მათი ურთიერთმიმართებისა და შეკავშირების წესი 

მთელი სტრუქტურის ხასიათს განაპირობებს. იმისათ- 

ვის, რომ დამყარდეს კავშირი ორ ადამიანს შორის, 

საჭიროა, რომ მოლაპარაკეცა და მსმენელიც ერთსა 

და იმავე საკომუნიკაციო სისტგმას იყენებდნენ, ანუ, 

სხვ სიტყვებით რომ ვთქვათ, საჭიროა, რომ ორივე 

მოსაუბრე ერთ ენაზე მეტყველებდეს. იგივე ვითა- 
რებაა ხელოვნებაშიც -- იმისთვის, რომ შედგეს მკი– 

თხველის გასაუბრება ავტორთან, მკთხველი უნდა 

ფლობდეს ამ ავტორის მიერ შემოთავაზებულ ენას. 
ამასთანავე, მე მხედველობაში მაქვს არა ბუნებრივი 

ენა (ქართული, რუსული, ინგლისური და ა. შ.), რო– 
მლითაც დაწერილია ნაწარმოები და რომელიც მეორა–- 

დი მოდელისთვის მხოლოდ მასალას წარმოადგენს; 
22



არამედ მხატვრული ნაწარმოების კოდი, განსაკუთრე– 
ბული კანონზომიერებით მოწესრიგებულ ნიშანთა 

ერთიანობა. ეს კი არცთუ ისეთი იოლი საქმეა, რო- 

გორც ერთი შეხედვით შეიძლება მოგვეჩვენოს. ვინაი- 

დან ყოველი ჭეშმარიტი ნაწარმოები, რამეთუ მისი 

სტრუქტურა კლიშეს არ წარმოადგენს და განსხვავ- 

დება სხვა დანარჩენი მხატვრული სისტემებისგან, 
გარკვეული აზრით ახალ ენას წარმოადგენს და ამ ენის 

ათვისებას მოითხოვს მკითხველისგან. ისევე, როგორც 

ახალ ინგლისურზე მოსაუბრე ადამიანი ვერაფერს გა- 

უგებს ძველ ინგლისურზე მოლაპარაკეს, ასევე მკი– 

თხველიც, თუ ის არ გასწევს ახალი კონსტრუქციული 

პრინციპის ათვისებისათვის აუცილებელ შრომას და 

სხვა ნაწარმოების საზომით მიუდგება მას, მონაწილე– 

ობას ვერ მიიღებს საუბარში და დაკეტილი სკივრის 

წინაშე აღმოჩნდება. სწორედ ამიტომ ხდება ხოლმე, 
რომ ტურგენევისა და გონჩაროვის მკითხველები ათ. 

ვალწუნებთ უყურებენ ბულგაკოვისა და ბაბელის 

პროზას, დიკენსის თაყვანისმცემლები ხშირად კონ- 

ტაქტს ვერ ამყარებენ ჯოისისა და ვირჯინია ვულფის 

ნაწარმოებებთან ხოლო სტენდალსა და მერიმეზე 
გაზრდილი მკითხველი ძნელად თუ აიღებს ხელში 

პრუსტის გრანდიოზული რომანის რომელიმე ტომს. 

ა ამ შემთხვევაში ერთსა და იმავე მო ნასთან 
გვაქვს საქმე მკითხველის ს სიზარმაცესთან –-– მია– 

ტოვოს ერთხელ ათვისებული ხელოვნების ენა და 

ახალი ენა შეისწავლოს, ძველ გასაღებს კიდევ ერთი 

ახალიც მიუმატოს. ჰერმან ჰესე შემდეგნაირად აღ- 

წერს ამ მოვლენას: „ერთ ენას რომ შეისწავლის ჩე- 

მი თანამედროვე, კმაყოფილებას გამოთქვამს, ხელო– 
ვნების ენას დავეუფლეო. ასე ჰგონია, რომ ამიერიდან 
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ხელოვნებისა გაეგება და მისი ბატონ-პატრონია. 
ოღონდ თუ გაიგო, რომ ის ენა, ასეთი სიმწრით რომ 
მეუსწავლია, ხელოვნების სულ მცირე ნაწილისთვი- 
საა საკმარისი, ბრაზობს და ცოფებს ჰყრის. ჯერ კიდევ 
ჩვენი პაპების დროს იყვნენ ბეჯითი და განათლებული 
ადამიანები, რომელთაც იმდენს მიაღწიეს, რომ მო– 
ცარტი:ა და ჰაიდნის მუსიკასთან ერთად ბეთჰოვენსაც, 
აღიარებდნენ. აქამდე ისინი ჯერ კიდევ „ფეხდაფეხ 

მიჰყვებოდნენ ცხოვრებას“, მაგრამ როგორც კი გა- 

მოჩნდა შოპენი, ლისტი და ვაგნერი, და მათ კიდევ და 
კიღევ მოთხოვეს შეესწავლათ ახალი ენა, ახალგაზრ- 
დული შემართებით, ელასტიკურად და მხიარულად 

ისეგ შედგომოდნენ ახალ საქმეს, ძლიერ განაწყენ- 

დნენ და მოჰყვნენ ჩივილს ხელოვნების დაკნინებისა 

და იმ დროის გადაგვარების თაობაზე, რომელშიაც 

საცხოვრებლად იყვნენ განწირულნი. ამ საბრალოთა- 
გან დღესაც ბევრით არ განსხვავდება ჩემი ათიათასო- 

ბით თანაყემამულე.“! 
რა თქმა უნდა, არ არსებობს მკითხველი, სრულიად 

რომ არ გაეგებოდეს ხელოვნების ენა და წიგნის კით- 

ხვის არავითარი ჩვევა არ გააჩნდეს. ყოველი ადამია- 

ნი, მას მემდეგ რაც დედა პირველ ზღაპარს მოუყვე- 

ბა, სიცოცხლის განმავლობაში არა ერთგზის ხვდება 
ლიტერატურას, ვიდრე წიგნის კითხვას შშეუდგებო- 

დეს, მკითხველს ნაწარმოებთან გარკვეული მოლოდი- 

ნი აკავშირებს» ეს მოლოდინი გაპირობებულია მკით- 

ხველის ადრინდელი სამკითხველო გამოცდილებით, 

წარმოდგენით ნაწარმოების ჟანრული სპეციფიკის 

1! Iიჯ იმიი II02550, CმაეთიCნ(2 VVCIII(6. 8ძ, 11. 

IეიისIIIL გი MეIი, 1970, 5. 193--194. 
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შესახებს მისი გემოვნებითა და ხშირ შემთხვევაში 
მის გარეთ არსებული აზრით ამ ნაწარმოების მშესა- 

ხებ (წინასიტყვაობა, რეცენზია, ახლობლების გამო–- 

ნათქვამები ნაწარმოებისგან მიღებული მთაბეჭდილე- 

ბის თაობაზე და სხვა). ერთი სიტყვით, წიგნის კითხვას 

ყოველთვის წინ უძღვის გარკვეული მოლოდინი, სა–- 

დაც აისახება მკითხველის წარმოდგენა მხატვრული 

ნაწარმოების ენის შესახებ. ის, რაც ითქვა ცალკეულ 
მკითხველზე, შეიძლება გავავრცელოთ მკითხველთა 

მთელ თაობაზე, ანდა საზოგადოებაზე. მაშინ, როდე- 

საც ნაწარმოვბი აკმაყოფილებს მკითხველთა მოლო- 

დინს, როდესაც ავტორი მკითხველისთვის ცნობილი 

ენაზე გადმოსცემს ამბავს და ამ უკანასკნელს ინფორ- 

მაციის მისაღებად გონების არავითარი დაძაბვა არ 

უხდება, მკითხველი კმაყოფილი რჩება და ნაწარმოე– 
ბიც საყოველთაო აღიარებას მოიმკის. (სწორედ მკი- 

თხველის ამ ინერტულობით და მისი „ერთგულებით“ 
ერთხელ შერჩეული ენისადმი სარგებლობენ ხშირ 

შემთხვევაში დასავლეთის გამომცემლობები, როდე- 

საც ერთიმეორეს მიყოლებით გამოსცემენ ხოლმე 
ერთ თარგზე გამოჭრილ მასობრივ რომანებსა და 

თავშესაქცევ წიგნებს. მაგრამ საკმარისია ავტორმა 

უგულებელყოს მკითხველთა მოლოდინი და გაბედოს 

საზოგადოდ მიღებული ენა ახალი ენით შმეცვალოს, 

რომ ამ წმიდათაწმიდა მოლოდინის და ხელოვნების 

აბუჩად აგდებისთვის მათი გულისწყრომა და აღშ- 

ფოთება გამოიწვიოს. სხვა მრავალი ანალოგიური 

შემთხვევებიდან მკითხველს მხოლოდ ფლობერის 
მაგალითს შევახსენებ, რომელსაც 1858 წელს მხო- 

ლოდ იმიტომ მოუწყეს სასამართლო პროცესი, რომ 

მკითხველთა საზოგადოება ვერ გაერკვა „მადამ ბო- 
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ვარის“ ენაში და „განცდილი მეტყველების“ ხერხით 
გადმოცემული პერსონაჟთა აზრები თვით ავტორს 
მიაწერა,! 

ყველაფერი რიგზე იქნებოდა, მხატვრული ნაწარ- 
მოები რომ ერთ კონსტრუქციულ პრინციპს ეფუძ- 
ნებოდეს და ავტორს რომ განსხვავებულ ეპოქებში 
ერთ და იმავე ენაზე ჰქონოდა მკითხველთან ურთიერ- 
თობა. მაგრამ ყოველი ჭეშმარიტად ახალი ნაწარ- 
მოები განუმეორებელ სტრუქტურას წარმოადგენს 
და მკითხველისგან ნიშანთა განლაგების წესის (კოდის) 
ამოცნობას მოითხოვს. თუმცა ისიც უნდა ითქვას, 

რომ ახალი ნაწარმოები სრულიად ცარიელ ადგილას 

კი არ ჩნდება, არამედ ძველსა და ცნობილ სტრუქტუ- 
რებს ეფუძნება და მკითხველი საზოგადოების ადრინ–- 

დელ გამოცდილებასაც ითვალისწინებს. ეს რომ ასე 

არ ყოფილიყო, ავტორსა და მკითხველს შორის კონ- 
ტაქტის დამყარება ალბათ შეუძლებელი აღმოჩნდე- 
ბოდა და მწერლის ნოვატორობაც ვეღარ აღიქმებო- 

და. სრულიად მართებულად წერს ცნობილი საბჭოთა 

მეცნიერი ი. ლოტმანი, რომ „უნიკალური ნიშანი ტი- 
პობრივი ელემენტებიდანაა აწყობილი და გარკვეულ 

დონეზე ტრადიციული წესებით იკითხება. ხოლო ყო- 

ველი ნოვატორული ნაწარმოები ტრადიციული მასა- 

ლისგან შენდება.'თუ ტექსტი არ შემოგვინახავს ტრა- 

დიციული წყობის ხსოვნას, მაშინ მისი ნოვატორობა 
აღარც აღიქმება4.2 

1 CL,5(2V6 LI) გსხ0LI!, C06IVI0. Vი0I. I. წმ, 

1951, ი. 649--717. 
> M. I0. MI0ი»XMმ), CXიVMIV2 XVII0CXCCIმCIIII0I0 1CX- 

ლმ. M0C#82, 1970, CXი. 32. 
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აქ ჩვენ უმუალოდ მივუახლოვდით საკითხს ლიტე- 
რატურული ევოლუციის შესახებ, რომელიც ჯერ კი– 

დევ ოციან წლებში დაისვა რუსული ფორმალისტური 

სკოლის მიერ, ხოლო შემდეგში სრულიად უმართე- 
ბულოდ იქნა მივიწყებული. რუსი ფორმალისტების- 

თვის ამოსავალ წერტილს წარმოადგენდა დებულება 

პრაქტიკული და პოეტური ენის დაპირისპირების შე- 

სახებ. პრაქტიკული ენისთვის დამახასიათებელია გა- 
რკვეული ავტომატიზმი, რაც წარმოშობს ენობრივ 

ელემენტთა გახევებას და მთელი ენის კლიშეს მსგავს 

გაყინულ ერთეულებად დანაწევრებას. ამის გამო აღ- 

სანიშნი საგნებისა და მოვლენების მრავალფეროვნე– 
ბა უშუალოდ აღარ აღიქმება მოლაპარაკის მიერ, 

არამედ იკარგება მშრალი ალგებრული ნიშნის იქით., 

„საგანი ისე ჩაგვივლის გვერდზე“ –- წერს ამასთან 
დაკავშირებით ვიქტორ შკლოვსკი, „თითქოს შეფუ- 

თული ყოფილიყოს. ჩვენ ვიცით, რომ ის არსებობს, 

იმ ადგილის მიხედვით, რომელიც მას უკავია, თუმცა 

ვხედავთ მხოლოდ მის ზედაპირს.“! თვით საგანი 

უჩინარი. ავტომატიზმი, ამრიგად, შთანთქავს საგ- 

ნებს, სპობს მათ პირველყოფილ სიწმინდესა და გა- 

ნუმეორებლობას, იგი ენას ართმევს მის შემოქმედ 

ძალასა და გამომსახველობას. პოეტური ენა მოწოდე– 

ბულია გამოიყვანოს საგნები და მოვლენები ჩვეულე- 

ბრივი სიტყვახმარების ავტომატიზმიდან, გამოუჩი- 

ნოს აღმქმელს საგნის შეგრძნება, შესაძლებელი გა- 

ხადოს მისი ჭვრეტა. ამ გარემოებას უნდა უმადლო- 

1 8MMI0ი0იI1IMაო08CXIIს 0 ჯლიიVI Mივს. M0C#%- 
ჩგმ--ჰტ"იმი, 1925. ლი. 39. ' 
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დეს, როგორც ჩანს, თავის არსებობას ფორმულა, 
რომ პოეზია „ხატებით აზროვნებას“ წარმოადგენსო. 

საგნებისა და მოვლენების გამოყვანა ჩვეულებ- 
რივი სიტყეახმარების აეტომატიზმიდან მხატვრული 
ხერხის (ისის მეშვეობით ხდება “ესაძლებე- 
ლი. ინფორმაცია ისეთი სახით უსდა იყოს მოწოდებუ- 
ი, მხატერული სისტემის ცალკეული ნიშნები ისე 

უნდა იყვნენ განლაგებულნი, რომ საგანი შიგნიდან 
გამოასხივებდეს მის იმანენტურ სიცხადეს. ი. ტინია–- 

ნოვს მოჰყავს ნაწყვეტი ვიაზემსკის წერილიდან ტურ- 
გენევისადმი, სადაც იგი შემდეგს წერს: „მთავარი ნი- 

მანი საგანთა შერჩევაში კი არ მდგომარეობს, არამედ 

ხერხმი: როგორ, რა მხრიდან უყურებ საგანს, რას 

პვრეტ და რას ეძიებ მასში ისეთს, რასაც ვერ ამჩნე- 

ვენ სხვები“.1. არსებითად იგივეს გულისხმობს გო- 

ეთეც, როდესაც რომანისტისგან სამყაროს გამოსახ- 

ვის საკუთარ წესსა და ხერხს (V/CIა0) მოითხოვს,“ 

და ბერტოლტ ბრეხტიც, რომლისთვისაც გაუცხოების 

ეფექტის ძირითადი არსი ავტომატიზებული აღქმის 

მსხვრევაში მდგომარეობს.3? 
  

! ციტირებულია ი. ტინიანოვს წიგნის მიხედვით: 

I0. 1 9 # # 9038, #იXჯმIლCლ1ხ ს ILს082100ხ. ჰI1CMIMII”იმX, 1929, 

ლი. 13. · 
·? I. V. Cი0!სხმბ ##”I0011)5 –– C0ძმისვსვძყეხნბ- ძი 

VVCIIC06, 8 0(IC სიძ C05იჯმCხ6. 7VIICI სიძ 5(ს((ლყგ. 8ძ.9, 

5. 511. 

ე 1938 წელს ბრეხტი წერდა: „მოვლენისა თუ ხასიათის გა- 

უცხოვება უწინარეს ყოვლისა ნიშნავს ამ მოვლენისა თუ ხასია- 

თისთვის თავისთავადცხადობის, ნაცნობობის, სიაშკარავის წართ- 

მევას და მათ მიმართ გაოცებისა და ცნობისმოყვარეობის გამო- 

წვევას“ (80LI0IL 8I9Cს., 50ხIIII6ი 7IIი1 1II001ლ-. 8ძ. III. ს6- 
1I0, 1964, 5. 109). 
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ამრიგად, ხერხი (IIIIIIM,: VVლCIაც), ანუ მხატვ- 
რულე კოდი, ლიტერატურული ნაწარმოების არსსა 

და განმსაზღვრელ ნიშანს წარმოადგენს და პოეტურ 

ენას პრაქტიკული ენისგან განასხვავებს ოღონდ აქ 

ისიც უნდა შევნიშნო, რომ ხელოვნების მიერ აღქ- 

მის ავტომატიზმის მსხვრევა და ახალ-ახალი მხატე– 
რული ფორმების შექმნა მხოლოდ სინქრონული მო–- 

ვლენა კი არ არის, არამედ დიაქრონულიც და თავს 
იჩენს არა მხოლოდ პრაქტიკული და პოეტური ენის 

დაპირისპირებაში,, არამედ თვით „ლიტერატურული 

რიგი“ შიგნითაც!, ვინაიდან დროთა განმავლობაში 

ოდესღაც ახალი ფორმა, ოდესღაც უჩვეულო კოდი 

და „ხერხი“ «ველდება, ჩვეული და ნაცნობი ხდება 
და ისევე ავტომატურად აითვისება აღმქმელი ცნო- 

ბიერების მიერ, როგორც ყოველი სხვა ხშირად გან- 

მეორებადი მოვლენა. მაგრამ ხელოვნება ვერ იტანს 

ვერავითარ ავტომატიზმს. კუიშე და ავტომატიხმი 

ეპიგონობის სტიქიაა. ჭეშმარიტი ხელოვნება ამსხვრევს 
მას, გახევებულ ფორმას ახლით ხსნის, ავტომატი- 

ზებულ კონსტრუქციულ პრინციპს ახალ კოდს უპირის- 

პირებს. ამიტომაა რომ გაბატონებული ლიტერატუ- 

რული ფორმები„ დაკანონებული მიმდინა“-ეობანი. 

თითქოსდა ერთხელ და სამუდამოდ ჩამოყალიბებული 
ჟანრები, მას შემდეგ, რაც დაკარგავენ სახეცვლისა და 

გარდაქმნის უნარს და საზოგადოებრივი გემოვნების 

მიერ უცვლელ ნორმებად აღიქმებიან, ადგილს უთ- 

მობენ ახალ ფორმებსა და მიმდინარეობებს, ახალ 

1 „ლიტერატურული რიგის" შესახებ იხ, Iი. 1 LI II #90, 

0 ჟII0იმVი0II0II 300#VI".. 8 #II.: IC). 1 III IMI00, ,ზიXმIა- 
ჯხ! I L088100LI. )I6I".იმე 1929, ლი. 30--47. 
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ჟანრებს, რომლებიც არ არიან შებოჭილნი აღქმის 

ავტომატიზმით და დაკანონებული ფორმების მიმართ 

ისეთივე დესტრუქციულ მიმართებაში არიან, როგორ- 

შიაც ესენი იყვნენ ოდესღაც წინამავალი დაკანონებუ- 

ლი ფორმებისადმი. გაბატონებული ლიტერატურუ- 

ლი ფორმები ცენტრიდან პერიფერიაზე გადაინაცვ- 

ლებენ და მათ ადგილს მანამდე მეორეხარისხოვნად 

მიჩნეული მოვლენები იკავებენ. მაგრამ დროთა გან– 

მავლობაში ესენიც იჩენენ მიდრეკილებას ჰეგემონი- 

სადმი ესენიც ავტომატურნი ხდებიან და დიალექ- 
ტიკურად ნელ-ნელა გამოიკვეთება მათი საპირისპირო 

კონსტრუქციული პრინციპიც. ამრიგად, ლიტერატუ- 
რული ევოლუციის საფუძველს წარმოადგენს მარად 

არსებული ოპოზიცია ახალ კონსტრუქციულ პოინ- 

ციპსა და ავტომატიზებულ ლიტერატურულ ფორმას 

შორის, ახალსა და ძველ „ხერხს“ შორის. 

თუ ლიტერატურული ევოლუციის ფაქტს შევხე- 
დავთ მკითხველის კუთხით, დავინახავთ, რომ საზოგა- 

დოებრივ გემოვნებას და ცალკეულ მკითხველთა მო- 

ლოდინს დაკანონებული და ნორმად აღიარებული ლი- 

ტერატურული ფორმები განაპირობებენ. ამ ფორმე- 

ბითაა გაპირობებული აგრეთვე საზოგადოების წარ- 

მოდგენა ნაწარმოების ჟანრობრივი სპეციფიკის, ლი- 

ტერატურული ნორმების ესთეტიკური კანონების 

შესახებ და შესაბამისად ის მოთხოვნაც, რომელსაც 

ცალკეული მკითხველი უყენებს ნაწარმოებს. ამას- 

თანავე ხაზი უნდა გაესვას იმ გარემოებას, რომ გაბა- 

ტონებული კონსტრუქციული პრინციპი მხოლოდ მა- 

შინ .ჰპოვებს ხოლმე საყოველთაო აღიარებას; “როცა 

იგი დაკანონებული ლიტერატურის მწვერვალს მიაღ- 

წევს და მისი სასიცოცხლო ძალები თანდათანობით იშ- 
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რიტება. ამის შემდეგ იგი იქცევა გახევებულ სქემად 
და ყველასთვის აუცილებელ ავტორიტეტულ ნორმად, 
რისი შედეგიც გახლავთ ლიტერატურული ეპიგონობა. 

დაკანონებული ნორმა შობს ავტომატიზმს. ავტომა- 

ტიზმი კი ხელს უწყობს კლიშეს, ტრაფარეტისა და 

მაბლონის გავრცელება. დაბალი კვალიფიკაციის 

მკითხველს ერთიც აძლევს ხელს და მეორეც. ავტომა- 
ტიზმი მისთვის იმდენადაა ხელსაყრელი, რამდენადაც 

ჩქმალავს პოეტურ და პრაქტიკულ ენას შორის არსე- 

ბულ განსხვავებას და „აადვილებს“ მხატვრული ნა- 

წარმოების „მონელებას“. მკითხველს დიდი ენერგიის 
დახარჯვა აღარ მოეთხოვება ინფორმაციის გასაგებად 

და ისიც კმაყოფილი „დანავარდობს“ ერთხელ და სამუ- 

დამოდ გაკვალულ გზებზე. მეორე მხრივ, კლიმე და 

ტრაფარეტი მის მოლოდინს, მის გემოვნებას, მის 

„მოთხოვნასა და წარმოდგენას აკმაყოფილებს, ვინაი- 
დან ავტორი და მკითხველი ერთი კონსტრუქციული 

პრინციპით ხელმძღვანელობენ. ამასობაში კი გაბა- 

ტონებული და მკითხველის მიერ მოწონებული ლი- 
ტერატურული ფორმების მხატვრული ღირებულება 

ნელ-ნელა ეცემა და ისინიც ლიტერატურული პროცე- 

სის ცენტრიდან პერიფერიაზე გადაინაცვლებენ, ხო- 

ლო ზოგ შემთხვევაში საერთოდ სტოვებენ ლიტეოა- 

ტურის ფარგლებს. ასე დაძაბუნდა და გადაგვარდა 

თავის დროზე ევროპული სარაინდო რომანი, ასე და- 

კარგა ფერი XVIII საუკუნის გერმანიაში კლასიცის- 

ტურმა ტრაგედიამ, ბულვარულ რომანად გადაიქცა 

ავანტიურული რომანი, გაიაფფასდა და დაკნინდა გა- 

სული საუკუნის ორმოციან წლებში „პუშკინისეული 

ლექსი” და სხვა. ყოველივე ჭეშმარიტად ახალი და- 

კავშირებული იყო ძველი კონსტრუქციული პრინცი- 
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პის მსხვრევასთან (შესაბამისად –- მკითხველის მო– 

ლოდინის გაწბილებასთან) და ახალი ფორმების და- 

მკვიდრებასთან. ასე მოიქცა ოდესღაც „დონ კიხოტის“ 

ავტორი, ასე დაასამარა ლესინგმა გოტშედის ეპოქა 

გერმანულ ლიტერატურაში და ამ გზას ადგა ყველა 

ღიდი შემოქმედი. 

ბუნებრივია,ა რომ ლიტერატურული ევოლუციის 

ყოველი მოვლენა, არსებული კონსტრუქციული პრინ- 

ციპის ღიდი თუ მცირე შეცვლა მკითხველის შეცვ- 
ლასაც იწვევს. მაგრამ საქმე ისაა, რომ ლიტერატუ- 

რული ფაქტი, ახალი „ხერხი“, უჩვეულო ფორმა 

წინ უსწრებენ მკითხველს, მის გემოვნებას, გამოც- 

დილებას, ჩვევებს, მოთხოვნებს, რომელთაც იგი ნა– 

წარმოებს უყენებს, და ამიტომ ხშირ შემთხვევაში 

ამ მკითხველის გულისწყრომას იწვევენ. უნდა გავი- 

დეს გარკვეული დრო, რომ საზოგადოებამ ეს ახალი 

ონსტრუქციული პრინციპიც აითვისოს და ნაწარმო- 

ებს მისი შესაფერი მკითხველი გაუჩნდეს. მანამდე “ყი 

ეს ახალი ფორმა და „ხერხი“ ტრადიციული მკითხვე- 
ლის მხრიდან უმეტეს შემთხვევაში მხოლოდ გაუღგე- 

ბრობას წააწყდება. თანაც, რაც უფრო ძირეული იქ- 

ნება ცვლილება; რაც უფრო რევოლუციური იქნება 

კონსტრუქციულ პრინციპში მომხდარი გადატრიალე- 

ბა, მით უფრო გაწბილებულად იგრძნობს თავს მკი- 
თხველი და აღმთოთებას გამოთქვამს ყოველგვარი 

ლიტერატურული ნორმების დარღვევის გამო, თუმ- 
ცა მხედველობამი მხოლოდ საკუთარი გემოვნება 

და გაბატონებული მიმდინარეობის მიერ დამვებული 

ნორმები ექნება. 

– ყოველივე ზემოთქმულიდან ის ღასკვნა შეგვიჰ- 

ლია გამოვიტანოთ, რომ რაც უფრო დიდია ოპოზიცია 
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მკითხველის მოლოდინსა და მხატვრულ კონსტრუქ- 

ცია, შორის, რაც უფრო დარღვეულია ტრადიციულ 
ფორმათა აღქმის ავტომატიზმი, რაც უფრო შორდება 

ახალი კონსტრუქციული პრინციპი საყოველთაოდ 

აღიარებულ ნორმას, მით უფრო დიდია მისი ესთეტი– 

კური ღირებულება. იმ პირობით, რა თქმა უნდა, რომ 

ეს „ახალი“ მხოლოდ „ძველისგან განსხვავებული 

ტრივიალური ფორმა კი არ იქნება, არამედ, არქიტექ- 

ტონული, თავის თავში შმეკრული და ავთენტიკური 

სისტემა. სწორედ ამ დასკვნას გვთავაზობს ცნობილი 
გერმანელი ლიტერატურის თეორეტიკოსი ჰანს რო- 
ბერტ იაუსი: „დისტანცია მოლოდინის ჰორიზონტსა 
და ნაწარმოებს, ადრინდელი ესთეტიკური გამოცდი- 
ლების შედეგად უკვე ნაცნობსა და ახალი ნაწარმო- 
ების აღქმით გამოწვეული ჰორიზონტის შეცვლას 
შორის, განსაზღვრავს რეცეპციული ესთეტიკის თვალ– 
საზრისით ლიტერატურული ნაწარმოების მხატვრულ 
ხასიათს: იმის მიხედვით, რაც უფრო მცირდება დის- 
ტანცია და აღმქმელ ცნობიერებას აღარ მოეთხოვება 
ჯერ კიდევ უცნობი გამოცდილების ჰორიზონტისკენ 
შემობრუნება, მით უფრო უახლოვდება ნაწარმოები 
„კულინარულისა“ და თავშესაქცევი ხელოვნების 
სფეროს. რეცეპციული ესთეტიკის კუთხით თუ მივუდ- 

გებით, ამ აუკანასკნელის დამახასიათებელი ნიშა- 

ნი იქნება ის, რომ თავშესაქცევი ხელოვნება არ მოი- 
თხოვს ჰორიზონტის შეცვლას, არამედ აკმაყოფილებს 

გაბატონებული გემოვნებით ნაკარნახევ მოლოდინს, 
რამდენადაც ასრულებს მშვენიერების ჩვეული ფორ- 

მით რეპროდუქციის მოთხოვნას, ადასტურებს ნაც- 

ნობ შეგრძნებებს, სანქციას აძლევს მკითხველის ოც- 

ნებებს, არაყოველდღიურ გამოცდილებას სენსაციის 

ს ვვ 
3.



სახით წარმოსახავს, ანდა კიდევ მორალურ პრობლე- 
მებს წამოაყენებს, მაგრამ მხოლოდ იმისთვის, რომ 
წინასწარ გადაწყვეტილი საკითხები დასაშვებ ფარ- 

გლებში გადაჭრას“. 

ამრიგად, მკითხველის მიმართება ახალი ნაწაო- 

მოებისადმი შეძლებისდაგვარად გახსნილი, ავტომა- 

ტიზმისა და ყოველგვარი წინასწარ აკვიატებული წარ- 

მოდგენებისგან თავისუფალი უნდა იყოს. მკითხვე- 
ლის ძირითად მიზანს ამ ნაწარმოებისთვის იმანენტუ- 

რი კონსტრუქციული პრინციპის, მისი კოდის დადგენა 

უნდა წარმოადგენდეს. აღმქმელ ცნობიერებას ნაწარ- 

მოებისადმი აქტიური დამოკიდებულება მოეთხოვება, 

ვინაიდან მკითხველი საგნის პასიური მომხმარებელი 

კი არ არის, არამედ შემოქმედებითი პროცესის აქტი- 

ური მონაწილეა. აქტიურია იგი თუნდაც იმიტომ, 

რომ კონსტრუქციული პრინციპი, კოდი, ნაწარმო- 

11გი5 Lიხი! Iმ2სხს§§5, LIL6-მ(ს”დ05ლჩ1ლჩ(6 
2I§5 ჩი0იVიLვ-10ი ძი, LII0”გIს”V/I§55CI15CI1მI1. IC0!1§L81172, 1967, 
5. 36--37. 

მოვიყვან კიდევ რამდენიმე განმარტებას „კულინარული“, 

უგემოვნო და თავშესაქცევი ხელოვნებისა, რომელნიც ადასტუ- 

რებენ იაუსისს აზრს: პ. ბეილინის მოსაზრებით უგემოვნება 

(ICI(5CI) წარმოიშობა მაშინ, როდესაც ხელოვნება „მ ი9II0CLI აკმა- 

ყოფილებს მომხმარებლის მოთხოვნილებას“; ვ. იზერი მას გან- 

მარტავს როგორც „სხმომხმარებლო მოლოდინის აღსრულების 

პროდუქტის ნორმად გადაქცევას“; ხოლო მ. იმდალი შენიშნავს, 
რომ თავშესაქცევი ნაწარმოები ისეთი „ნაწარმოებია, რომელსაც 

არც პრობლემა გააჩნია და არც მისი გადაწყვეტა და მაინც ავ- 

ლენ“ პრობლემის გადაწყეტის ჰაბიტუსს” (LIC IIICML თ10IX 
ლებელი IC0ი3(6 -- CIM00701)მ110ი10)C ძლა /#5:1)C(15CI)2ი. M0I)- 

ლ)ლი, 1969, 5. 651 –– 667; MI. 5C0IIVIIC-52მ550, LXIC ICIIIII(L მ(I ძიL 
ჩVIV1281II(0-810L 5CIL ძCL #VIIIIIმIVI)თ. II): .0CIICI) 5CIILIIIC-525- 
50, LILC”მ”I)5CლI)2 VVCIIVIIIთ. 51სI1(ყიმCL, 1971). 
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ების გასაღები აღმოჩენას მოითხოვს მისგან, და კითხ- 

ვის პროცესში აღმომჩენის ადგილს მიუჩენს. ხოლო 

აღმოჩენა უკვე ესთეტიკური კატეგორიაა და უდიდეს 
ტკბობას ანიჭებს ადამიანს. „ალმოჩენა ესთეტიკური 

ტკბობის კატეგორიაა“, წერს ვოლფგანგ იზერი; 

„ვინაიდან ის ორ ელემენტარულ შანსს სთავაზობს 
ადამიანს: ჯერ ეს ერთი, მაშინ, როცა აოსის დადგინე– 

ბის პროცესი აღმოჩენის სახეს იღებს, იგი ადამიანს 

ამასთანავე თავისუფლების გარკვეულ ხაოისხსაც ანი- 

ჭებს, მოსწყდეს, თუნდაც დროებით, იმას, რაც არის, 
ან თუნდაც დაძლიოს ის, რაზედაც იგი სოციალურ 

ცხოვრებაშია მიჯაქვული. გარდა ამისა, აღმოჩენა 

ჩვენი უნარის, ვინ იცის არა ერთის, არამედ ერთდრო- 
ულად რამდენიმე სახის უნარის, გამოვლენას-––როგორც 

წესი ემოციისა და შემეცნებითი უნარის შერწყმას-–- 
მოითხოვს. ხოლო უნართა გამოვლენა ოდითგანვე 

ესთეტიკურ ტკბობად იყო მიჩნეული, რამდენადაც 

პრაქტიკული ცხოვრების კონტექსტმი ისინი უმალ 
ჰქრებიან„ ვინემ რაიმე ღირსშესანიშნავ გამოყენებას 

ჰპოვებენ“ .! 

აღმოჩენისათვის საჭირო ორიენტირებს ჩვეულე- 

ბრივ თვით ნაწარმოები იძლევა ხოლმე, ვინაიდან კონ-. 
სტრუქციული პრინციპის შეცვლა, როგორც ითქვა, 

არ ხდება ძველ სისტემასთან მიმარდების გარეშე, რის 

გამოც ნაწარმოები გარკვეულ დონეზე ძველი წესე– 

ბით უნდა იკითხებოდეს. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, 
ახალი კოდი ჩვეულებრივ შემოინახავს ძველ მბატე- 

  

1V0I თმით 150”, IXL III/0I!!21(0 LC5ალ. ICCIIIIIIV- 

IL ესსიი§5'0LI00 ძლ§ I#0III2II5 V0I 8სIIV0I) ხI)§ ც0CM6I(. M0ცI- 

Cხ0), 1972, §. 9. 
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რულ ხერხებს და სისტემის ცალკეულ ელემენტებს. 
ახალია მხოლოდ მათი კონსტრუქციული მნიშვნელო- 
ბა, მათი წყობა და დანიშნულება. ახალი კონსტრუქ- 
ციის შეგრძნება სწორედ ტრადიციულ ფორმასთან 

შეჯახებისა და დაპირისპირების შედეგად წარმოიმო- 

ბა. ამიტომაა, რომ ახალი კოდი, ნოვატორული სტრექ- 

ტურა ხშირად პაროდიის სახეს იღებს ხოლმე. ავ- 
ტორი განგებ გამოიწვევს მკითხველში საყოველთაოდ 

აღიარებული გემოვნებით, საზოგადოების სამკითხ- 

ველო გამოცდილებით და არსებული ესთეტიკური 
ნორმებით გაპირობებულ მოლოდინს, მხოლოდ იმის-. 

თვის, რომ შემდეგ თანდათანობით დაამსხვრიოს ის 
და სხვადასხვა მინიშნების, ფარული თუ პირდაპირი 

სიგნალების და კომენტარის მეშვეობით საკუთარი 

კონსტრუქციული პრინციპი დაამკვიდროს. სერვან- 

ტესი თავდაპირველად მკითხველში იმ დროს პოპუ- 
ლარულ სარაინრნო რომანების მოლოდინს იწვევს 

თავისი თხრობით, რათა შემდგომში რომანის კეთილ- 

შობილი გმირის თავგადასავლის მაგალითზე მათი პა- 

როდირება მოახდინოს. ასევე ფილდინგიც „ჯოზეფ 
ენდრიუსის პირველივე გვერდებიდან მკითხველს 

ჩვეული ესთეტიკური ნორმებიდან და ცნობილ ლიტე- 

რატურულ ნიმუშთაგან გადახვევების მთელ კატალოგს 
სთავაზობს რომელსაც იგი უნდა დაეყრდნოს ახა- 

ლი კონსტრუქციული პრინციპის აღმოჩენის პროცეს- 

ში. ანალოგიური მაგალითები, როდესაც ავტორი ჯერ 

ახსენებს მკითხველს ცნობილ ლიტერატურულ ნორ- 

მებს, იწვევს მასში განსაზღვრულ მოლოდინს, ხოლო 

შემდეგ ნელ–ნელა შორდება ამ ნორმებს და ახალ კონ- 
სტრუქციულ პრინციპებს ამკვიდოებს, დაუსრულებ- 
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ლივ შეიძლება მოგვეყვანა. და ყველა შემთხვევაში, 
ინგლისელი მეცნიერის ე. გომბრიჩის სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, საქმე გვექნებოდა „სქემასა და მის კორექ- 

ტურასთან4“?1, ძველი კონსტრუქციული პრინციპის 

ახალი კოდით "'მეცვლასთან. 

ამრიგად, როგორც ვხედავთ, ნაწარმოების კოდის 
აღმოჩენა მხატვრული კომუნიკაციის ძირითადი წინა- 

პირობაა და ამ კოდის მიგნების გზებს უმეტეს შემ- 

თხვევაში თვით ნაწარმოები სახავს. მაგრამ პრეს- 

კრიპტიულ ელემენტთა, ანუ მკითხველზე მიმართულ 
ნიმანთა რაოდენობა, რომელმაც მას ნაწარმოების 

კონსტრუქციული “პრინციპის აღმოჩენა უნდა გაუად- 

1ვოლფგანგ იზერი ერცელ გამოკვლევაში ინგლი- 
სური რომანის საკომუნიკაციო ფორმების შესახებ ბენიანიდან 

მოყოლებული ვიდრე ბეკეტამდე ყველგან ადასტურებს წინამა– 
ვალი კონსტრუქციის შეცვლის აღნიშნულ ფორმას. VV0II- 

ყმიდ 150”, 126L 1Iი0II121(6 Lლ50L. 1.9 თ)ს9IIM 21101)510”0ი0) ძლ§ 
ითეი§ Vიი ვ8სიVმი ხI5 80Cლ-M0(L. MVიC0CI, 1972. 

2 ნ. I. Cითსიხ, #ტ” მიძ IIIV51ი0ი. Lიიძი!), 
1962 ჩი. 99. 

· ქ გდრ-ში გამოსული საზოგადოების, ლიტერატურისა და 

კითხვის ურთიერთმიმართების შესახებ კოლექტიური ნაშრომის 

ავტორები იმ თვალსაზრისსაც კი ადგანან, რომ ყოველი ნაწარ– 

მოები უკლებლივ შეიცავს მითითებას იმის თაობაზე, თუ როგორ 

უნდა იქნას იგი ათვისებული. ნაშრომში ვკითხულობთ: „ყოველ 

ნაწარმოებს გააჩნია მისი შინაგანი კონსისტენცია, მისი საკუ– 

თარი სტრუქტურა ინდივიდუალობა და ნიშანთვისებათა. მთე- 
“ლი რიგი, ოომელნიც რეცეპტორულ პროცესს განსაზღვრულ 

ორიენტირებას სთავაზობენ იმის თაობაზე, თუ რა სახით უნდა 

ხდებოდეს ხაწარმოების აღქმა, ზემოქმედება მკითხველის ცნო- 
ბიერებაზე და მისი შეფასება“ (C05CI15CI1 მL-LI(ლC( გLIII-L6§56ი. 

LIL0Lგ1სწIდC:0ის0ი 10 1060IL611)5Cი66L 51C0(. Vიი Mგი!:0ძ M2გყ- 
„მიი, IL)16(X 5CM1ლ0510ძ( სიძ ICგLIიC1ი2 83LL, LII6(6C XIICხ0, 
IL050010მIIC L6ი020L. 80LIIი სიძ VV0CIი12I, 1973, 5. 38). 
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ვილოს, როგორც ეს ვოლფგანგ იზერის ზემოთ და- 
სახელებულმა გამოკვლევამ გვიჩვენა, დროთა განმავ- 

ლობაში კლებულობს და თანამედროვე პროზაში 

მინიმუმამდე დადის. ამიტომაც გამოუცდელ მკითხ- 

ველს შეიძლება გაუჭირდეს ასეთ ნაწარმოებში ორიენ– 
ტაცია. ასეთ შემთხვევაში კოდის აღმოჩენაში მას უნ- 

და დაეხმაროს ლიტერატურის კრიტიკოსი, რომლის 

დანიშნულებაც, როგორც ვთქვით, უნდა იყოს არა ნა–- 

წარმოების „ახსნა“ და მკითხველისთვის იმის უწყება 

თუ „რისი თქმა უნდოდა“ მწერალს, არამედ მისთვის 
გასაღების მიწოდება, შესაბამისი კონსტრუქციული 

პრინციპის დადგენა და განმარტება. ამ თვალსაზრი- 

სით კრიტიკოსი უცხო ენის მასწავლებელს უნდა მო- 

გვაგონებდეს, რომელიც მკითხველს მისთვის უცნო- 

ბი ენის საფუძვლებს აცნობს, რათა ამან შემდეგ და- 

მოუკიდებლად შეძლოს ავტორთან საუბარი ხოლო 

კრიტიკოსის ყოველი ჩარევა ამ საუბარში და მკითხვე–- 

ლისთვის ავტორისეული აზრის განმარტება ისეთივე 
ცუდ ტონად უნდა ჩაითვალოს, როგორც გარეშე კა- 

ცის გარევა ორი მეგობრის ინტიმურ საუბარში. მხატ- 

ვრული სისტემა, კოდი, კონსტრუქციული პრინციპი 

–- აი, კრიტიკოსის მოქმედების არე. სრულიად მარ- 

თებულად წერს როლან ბარტი: „ვინაიდან ლიტერა- 
ტურა დაჟინებით გვთავახობს მნიშვნელობებს, ეს 

მნიშვნელობანი კი ამავე დროს წარმავალნი არიან -- 

ის სხვა არაფერია, თუ არა გარკვეული ენა, ანუ ნიშა(- 
თა სისტემა: მისი არსი მდგომარეობს არა გადმოცე- 

მაში, არამედ თავად სისტემაში. ამის საფუძველზე 
ლიტერატურის ისტორიკოსმა უნდა აღადგინოს არა 
ნაწარმოების მიერ გადმოცემული ინფორმაცია, არა- 
მედ შესაბამისი სისტემა, ისევე როგორც ენათმეცნი- 
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ერი წინადადების შინაარსს კი არ შეისწავლის, არამედ 
მის ფორმალურ სტრუქტურას ადგენს, რომელიც შე- 
საძლებლად ხდის შესაბამისი შინაარსის გადმოცემას.! 

ყოველივე ზემოთქმულიდან მკითხველმა შეიძლება 

ის დაასკვნას, თითქოს ლიტერატურის კრიტიკოსის 

ერთადერთ დანიშნულებას სისტემის აღწერა და კონ- 
სტრუქციული პრინციპის დადგენა წარმოადგენდეს და 
ამიტომ მისი მოღვაწეობის არე მხოლოდ თანამედრო– 
ვე ლიტერატურით უნდა შემოიფარგლებოდეს. მა- 
გრამ მე ამის თქმა სულაც არ მინდოდა. მიუხედავად 

იმისა, რომ აღნიშნული ამოცანა ყველაზე უფრო მნი- 

შვნელოვნად მესახება კრიტიკოსის საქმიანობაში, 

მან, რა თქმა უნდა, ყურადღება არ უნდა მოაკლოს არც 
გასულ საუკუნეთა ლიტერატურულ ნიმუშებს, რო- 
მელთა კოდი თითქოს და კარგა ხანი დადგენილია და 

რომელთა წაკითხვის გარკვეული ტრადიციაც არსე- 

ბობს. მაგრამ, როგორც ითქვა, მხატვრული ნაწარმოე- 

ბი პოტენციური სტრუქტურაა და მას შემდეგ, რაც 
დადგინდება მისი კონსტრუქციული პრინციპი, იგი 

შინაარსობრივი დაკონკრეტების მრავალ შესაძლებ- 

ლობას სახავს. ამის მიუხედავად, ხშირ შემთხვევაში, 

საზოგადოება აღნიშნული ნაწარმოების წაკითხვის 
გარკვეულ ტრადიციას გამოიმუშავებს ხოლმე, რაც 

ასევე წარმოშობს აღქმის ავტომატიზმს და ნაწარმოე– 

ბის სტანდარტულ რეცეპციას მკითხველთა მიერ. ამი– 

ტომაც წარსული საუკუნეები ლიტერატურულ ნი- 
მუშებთან მიმართებაში კრიტიკოსის ამოცანაა ნაწარ- 

მოებისადმი საკუთარი ინდივიდუალური ხედვის კუ- 

110) გიძ 83:(1005, ILXIC LII0გIსსIILIL 315 MC- 

Lევიჯელიიე6. II: IXIIIIMლL IIII5CLCL 7CIჯ. LIC. II8ი5 MმVC-. IXIVI- 
IIიყიი, 1967, 5. 25. 
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თხის გამოძებნა, არსებული ავტომატიზმის დაძლევა: 

და ტექსტის ინტერპრეტაცია, რათა მან ახალი ძა- 

ლით გამოასხივოს მისთვის ნიშანდობლივი სიცხად; 

და სრულყოფილება, მხოლოდ ამ გზით შეიძლება გა- 

დაურჩეს ნაწარმოები თანდათანობით დაძაბუნებასა 

და სიკვდილს და მარადიულ სიცოცხლეს ეზიაროს, 

მხოლოდ ამ გზით შეიძლება საზოგადოების „ფართო 
წრეებმა პოეზიის ცოცხალი შეგრძნება შეინარჩუნონ, 

ხოლო ესოდენ ხშირად ბოროტად გამოყენებული და 

შერყვნილი პოეტური სიტყვა წმინდა ნ-თელში ამო- 

ბრწყინდეს“.1 

ყველაფერი, რაც ზემოო კრიტიკოსის მიმართ გა- 

მოითქვა, მკითხველმა სრული უფლებით შეიძლება 

თავისს თავზე მიიღოს, ვინაიდან კრიტიკოსი, საბო- 

ლოო ჯამში, იგივე მკითხველია, მაგრამ ისეთი მკით- 

ხველი, რომელსაც წიგნის კითხვა და ესთეტიკურ კა- 

ნონზომიერებათა დადგენა თავის ხელობად გაუხდია. 
ამიტომაც მკითხველი ისევე დგას რეცეპტორული 

პროცესის ორი ძირითადი ფაზისა და საფეხურის წი- 

ნაშე, როგორც "კრიტიკოსი. პირველია-–-ნაწარმოების 
გაშიფვრა, კოდის დადგენა, მისთვის იმანენტური კო– 

ნსტრუქციული პრინციპის აღმოჩენა, რაც მკითხვე- 

ლისგან მხატვრული სტრუქტურისადმი დაქვემდება- 
რებას, აგრეთვე ალღოს, ინტუიციის, მიგნების უნა- 

რისს და სამკითხველო გამოცდილების გამოვლენას 

მოითხოვს. მეორე საფეხურზე კი მკითხველს მოეთ- 

ხოვება აქტიური და შემოქმედი დამოკიდებულება 

ტექსტისადმი ნაწარმოების პოტენციალობის რაც 

18011 5101 წყლი, 0IC Iსი5| ძლი, IიIლ-ი+0(ე(10ი. 
Mხსილიბი, 1971, 5. 21. I 
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შეიძლება უფრო მრავალფეროვანი, ყოველგვარი ავ- 

ტომატიზმისგან თავისუფალი, ორიგინალური და შე- 

მოქმედებითი ათვისება. მთავარია, მკითხველს ახსოვ- 
დეს, რომ მხატვრული ნაწარმოები არ არის მხოლოდ 

გართობისა და თავშექცევის, მხოლოდ დროის მოკე–- 

ლის საშუალება. მეორე მხრივ, იგი არც მეცნიერული 

სერიოზულობით უნდა უდგებოდეს მას და არ უნდა ისწ- 

რაფოდეს წიგნიდან რაღაცა კონკრეტული ცოდნისა და 

ჭეშმარიტების გამოტანას, ვინაიდან, როგორც. ვთქვით, 

მხატვრული ნაწარმოები არ წარმოადგენს არც ავტორის 

მსოფლმხედველობისა და არც ისტორიული თუ ფსი- 

ქოლოგიური პროცესების ობიექტურ დასურათებას, 

თუმცა იგი შეიძლება ორგანულად შეიცავდეს ერთსაც 

და მეორესაც. ნაწარმოები საერთოდ არ შეიძლება 

მიჩნეულ იქნას გარკვეული, წინდაწინ არსებული ში- 

ნაარსის გადაცემის სამუალებად, რომლის ამოკითხვა 

და დადგენა თითქოს მკითხველს ევალებოდეს. მწე- 
რალი, წერს ერთგან მარქსი, „არავითარ შემთხვევა- 

ში არ უყურებს თავის ნამრომებს როგორც საშუალე- 

ბას. ისინი თვითმიზანს წარმოადგენენ, ისინი იმდენად 

არ არიან სამუალება არც მისთვის და არც სხვების- 

თვის, რომ იგი მზადაა საკუთარი არსებობა შესწიროს 

მათ არსებობას, თუკი ეს საჭირო შეიქმნა“... ცოტა 

ქვემოთ კი მარქსი მენიშნავს, რომ „პოეტი მაშინვე 

ჩამოვარდება მისი სფეროებიდან, როგორც კი პოე- 

ზია საშუალებად იქცევა მისთვის.+«? მარქსის ეს უაღ- 

რესად სწორი დაკვირვება, მეორე მხრიე, იმის მტკი- 

  

1ILგ-I MეIX, ”I)0ძ”I!”იჩს ნსიყხყ015, V/CIIC. 8ძ. 

I, 8%LIIი, 1956, 5. 71. 

95 MეLX.C 0 წ615,IL.06ი1ი, L)ხი ICსI(0I, #5(06(IM, LI- 

(ი-მLVIL. L6!ი71C, 1969, 5. 436. 
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ცების საფუძველს იძლევა, რომ არც მკითხველს მოე- 
თხოვება რაღაცა კონკრეტული შინაარსის, კონკრე- 

ტული ცოდნის ძებნა ნაწარმოებში, აღწერილი ეპო- 

ქის სურათი იქნება ეს, თუ ისტორიული განვითარების 

კანონზომიერებანი, ან რაიმე სხვა. ენგელსი, მართა– 

ლია, ერთგან შენიშნავს, რომ ბალზაკის „ადამიანური 

კომედიიდან“ მან, რაც შეეხება ფრანგული საზოგა- 

დოების განვითარების ეკონომიურ დეტალებს, გაცი- 

ლებით მეტი შეიტყო, ვიდრე ამ პერიოდის ყველა სპე– 
ციალისტ-ისტორიკოსის, ეკონომისტის და სტატისტი- 

კოსის წიგნებიდან. მაგრამ ეს ცოდნა, იმ ცოდნასთან 
შედარებით, რომელსაც მხატვრული ნაწარმოები სთა– 

ვაზობს ადამიანს, მეორადი მნიშვნელობისაა. ვინაიდან 

ხელოვნების შემეცნებითი ღირებულება სულ სხვა 

ბუნებისაა, ვიდრე მეცნიერების რომელიმე დარგისა. 

ადამიანი კითხვის პროცესში საკუთარ თავს შეიმეც- 

ნებს, საკუთარ არსებობას აღმოაჩენს, რომელიც ყო- 

ველდღიური ცხოვრების ავტომატიზმითაა დათრგუ- 
ნული და განდევნილია მისი ცნობიერებიდან. ნაწარ- 

მოების გაშიფვრის პროცესს, როგორც შენიშნავს ვოლ- 

ფგანგ იხერი, მოცემული ტექსტით დაშვებულ ფარ- 
გლებში მკითხველის ცნობიერებაში · გამოაქვს არა- 
ცნობიერი შინაარსი და სტიმულს აძლევს მის სულიერ 

ცხოვრებას.1 იგი მკითხველის სულის უღრმესი ფე– 

ნების, გემოვნებისა და ' გრძნობის აქტივიზაციას ახ- 
დენს; იგი ამდიდრებს, ამაღლებს და გარდაქმნის ადა- 

მიანს; როცა მკითხველი ნაწარმოებს ეუფლება, იგი 

1VიI)წიდგიდფ 150601, 16 Iბლეძ!იდ ნX00055: მ I2)ლ- 
))0ი10ი010ფ1ლმ) #იი”იმჩ. I2: MCVV LII0C”(2LV II1510IV. VC0I. 3, 
M.-. 32, 1972, ი. 299. 
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საკუთარი საჭიროების მიხედვით გარდაქმნის და სა- 
ხეს უცვლის მას, როდესაც მკითხველი ნაწარმოებში 
მთვლემარე პოტენციებს განავითარებს და ხორცს შე- 
ასხამს, იგი ისევე თავისი ნება-სურვილით მოქმედებს 
და საკუთარ მოთხოვნებს უქვემდებარებს მათ. მაგ- 

რამ ნაწარმოების გადმოკეთებასა და გარდაქმნასთან 
ერთად იგი თვითონაც გარდაიქმნება, ნაწარმოებში 

არსებული შესაძლებლობათა ათვისებასთან ერთად 

იგი საკუთარ შესაძლებლობებსაც აფართოებს, ინეთ- 

ტული სტრუქტურის გაცოცხლებასთან ერთად, იგი 
საკუთარ შიდა სამყაროსაც აღვიძებს ჭეშმარიტი სი. 

ცოცხლისათვის. ესაა ის ცხოველმყოფელი ძალა, რო- 
მელსაც წიგნი მკითხველს სთავაზობს. 

V ზემო ჟქმედებითი პროცესი და მკითხველი 

ჩვეულებრივ, მკითხველის პრობლემა თავს იჩენს 
ხოლმე მხოლოდ "მას შემდეგ, რაც ნაწარმოები დაი- 

წერება და მოხვდება რეალურ მკითხველთა ხელში. 
ამიტომ მკვლევარებს ხშირად მხედველობიდან რჩე- 

ბათ ის გარემოება, რომ მწერალი შემოქმედებითი 

პროცესის პირველივე საფეხურზე აღიქვამს თავის 

სავარაუდო მკითხველს და სწორედ მისი ზეგავლენით, 

გარკვეული აზრით, მისი კარნახისა და მოლოდინის 

მიხედვით ქმნის ნაწარმოებს. ამ თვალსაზრისით შე- 
მოქმედებითი პროცესი გაბბულ დიალოგს წარმოად- 

გენს ავტორსა და მკითხველს შორის. რა თქმა უნდა, 

ეს სავარაუდო მკითხველი არ არის კონკრეტული აღმქ- 

მელი მხატვრული ნაწარმოებისა, არამედ მხოლოდ 

მწერლის ფანტაზიამი არსებობს, სადაც იგი წარმოად- 

43



გენს რეალურ მკითხველთა იმ წრეს, რომელსაც მი- 

მართავს ავტორი. ამდენად მიზანშეწონილი იქნებო- 

და ალბათ, რომ რეალური მკითხველისგან განსხვავე– 

ბის მიზნით, მკითხველის ეს წარმოსახვითი ფიგურა 

განსხვავებული ტერმინით აღგვენიშნა. ასეთ ტერმი- 
ნად გამოდგება სემიოტიკასა და ინფორმაციის თეო- 

რიაში მიღებული ცჩება –- „ადრესატი“. 

ამგვარად, ადრესატი არის ავტორის წარმოდგენა- 

ში ხუდამ აოსებული მკითხველის ფიგურა, რომელიც 
უშუალო მონაწილეობას იღებს მხატვრული ნაწარ- 

მოების შექმნაში. მაგრამ აქვე ისიც უნდა ითქვას, 

რომ ადრესატის არსებობა ყველასთვის როდი წარ- 

მოადგენს უდავო ჭეშმარიტებასა და აქსიომას. ლიტე– 

რატურის ბევრი თეორეტიკოსი გადაჭრით უარყოფს 

მკითხველის მონაწილეობის ფაქტს ნაწარმოების შექ- 

მნაში და შემოქმედებით აქტს სპონტანური თვითგა- 

მოვლენის პროცესად მიიჩნევს (აქ საკმარისია დავა- 

სახელოთ ბენედეტო კროჩე, რომლისთვისაც ნების–- 
მიერი შემოქმედებითი პროდუქტი სხვა არაფერია, 

თუ არა „ლან”05510ივ“, ანუ ხელოვანის თვითგამოვ- 

ლენა) როგორც ჩანს, აღნიშნული ლიტერატორები 

ადრესატის აღიარებასა და ლიტერატურული ნაწარ- 

მოების დიალოგური ხასიათის ცნობაში გარკვეულ სა- 

შიშროებას ხედავდნენ „წმინდა პოეზიის“ თეორიის- 

თვის, რომელიც ხაზს უსვამდა ხელოვნების შემოქ- 
მედებით მხარეს და თვით ავტორშიც კი, უპირველეს 

ყოვლისა, დემიურგსა და თვითმყოფ ხელოვანს ჭვრეტ- 
და, ხოლო ადრესატს, მათი აზრით, გარკვეული უტი- 

ლიტარული ელემენტი უნდა შეეტანა შემოქმედების 
ღვთაებრივ აქტში. 

ვფიქრობ, რომ ასეთი შიშისა და ეჭვისთვის არავი- 
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თარი საფუძველი არ არსებობს, ვინაიდან ადრესატი 

სრულიადაც არ უარყოფს შემოქმედების თვითმყო- 

ფობასა და შემოქმედებითი აქტის სპონტანურობას. 

საქმე ისაა, რომ ადრესატი უკვე იმდენადაა აუცილებე- 

ლი მომენტი შემოქმედებითი პროცესისა, რამდენა- 
დაც საერთოდ ენის, და მათ შორის პოეტური ენის, 

ძირითად ფუნქციასა და დანიშნულებას კომუნიკაცია 

წარმოადგენს; ხოლო კომუნიკაცია, როგორც ცნება, 

თავისთავად ვარაუდობს გადამცემისა და მიმღების 

არსებობას. ამდენად ადრესატის არსებობაც უკვე 

თვით ენის ბუნებიდან გამომდინარეობს. 
გარდა ამისა, შემოქმედებითი პროცესი და კონ- 

კოეტული მხატვრული ნაწარმოების შესაქმნელად 

გაწეული შრომა მხოლოდ მაშინ იძენს აზრს, თუ იგუ- 

ლისხმება, რომ ნაწარმოები დასრულების შემდეგ 

ვინმეს მიერ იქნება წაკითხული (წინააღმდეგ შემ- 

თხვევაში, მწერლის საქმიანობა ყოველ აზრს კარგავს). 

აღსანიშნავია, რომ თვით ავტორები, მცირე გამო- 

ნაკლისით არ უარყოფენ საკუთარი შემოქმედების 

ადრესატისადმი მიმართებას, რაზეც თუნდაც ის გა- 

რემოება მეტყველებს, რომ ისინი თითქმის ყოველ- 

თვის თავისი პროდუქციის გამოქვეყნებისადმი ისწრა- 

ფვიან, ხოლო გოეთე იმასაც კი ამბობდა, ოომ „კაც- 

მა, რომელიც მილიონ მკითხველს არ მოელის, ერთი 

პწკარიც არ უნდა დაწეროს“ -ო.1 

1 ქ. V. 060000 გ/„+”LCI15-C6ძ6/LგსვყესC ძლ; VVიCI- 
LC, ც-.I6I6 სიძ C05ხ(მლჩ0. 8ძ. XIV. 29IICს სიძ 5IV11ყ2XL, 

1955, 5.915. ამ თვალსაზრისს ერთი შეხედვით თითქოს უარყოფს 

ფრანც კაფკას მაგალითი –- მწერლისა, რომელმაც დაუბარა თა- 

ეის მეგობარსა და ანდერძის ამსრულებელს მაქს ბროდს.,. მიხი სი- 

კვდღილის შემდეგ მოესპო მისი ლიტეოატუოული მემკვიდრეო- 
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მაქსიმ გორკი ჯერ კიდევ მწერალთა პირველ სა- 
კავშირო ყრილობაზე აღნიშნავდა, რომ „მწერალი გა- 

რკვევით და ნათლად უნდა ხედავდეს იმ არსების სახეს, 

რომლის ყურადღების იმედიც მას აქვს.«1 ხოლო კონს- 

ტანტინ ფედინი ამ უკანასკნელ ხანს გამოქვეყნებულ 

ერთ-ერთ წერილში შენიშნავს რომ ყველაზე დიდ 

ტრაგედიას მწერლისთვის იმ რწმენის დაკარგვა წარ- 

მოადგენს, რომ არსებობენ ადამიანები რომელთაც 

იგი ჭირდება.ე·? თანამედროვე რუსი პოეტი კონსტან- 

ტინ ვანშენკინიც ხაზგასმით აღნიშნავს მკითხველის 

მნიშვნელობას ხელოვანისთვის და მიუთითებს იმ გა- 

რემოებაზე რომ ტრადიციულად მთელი რუსული 

მწერლობა დიდი პატივისცემითა და გულისყურით ეკი- 

დებოდა თავის მკითხველს. მწერლისა და მკითხველის 

დამოკიდებულებისადმი მიძღვნილ ერთ წერილში 

ბა. მაგრამ კაფკას მაგალითი არ გამოდგება არგუმენტად ადრე- 

სატის წინააღმდეგ. რადგანაც, ერთი მხრიე, იბადება კითხვა, რომ 

თუ მწერალს მართლაც და გულახდილად სურდა არ მიეყვანა 

მკითხველაძდე თავისი ნაწარმოებები მაშინ რატომ თვითონვე 

არ მოსპო ისინი, ხოლო მეორე მხრივ, ვინ იცის, კაფკას ანდერ- 

ძი სწორედ მისი კეთილსინდისიერებით იყო ნაკარნახევი, ვინაი- 

დან მწერალს ეგულებოდა მომავალში მისი წიგნების წამკითხველ- 

ნი და არ უნდოდა მათთვის სამყაროს იმ სურათის ჩვენება, რომე- 

ლიც დფხოვრების უკანასკნელ რწმენას წაართმევდა და სასოწარ- 

კვეთაში ჩააგდებდა მათ. და ბოლოს, კაფკას რომ დაეწვა კიდევაც 
თავისი რომანები, ისევე როგორც ეს გოგოლმა და კლაისტმა, ან- 

და გვიანდელმა კორნელმა გააკეთეს, ეს მაინც არ ნიშნავს იმას, 

რომ იგი ადრესატისადმი მიმართების გარეშე ქმნიდა მათ. 

1 M. I0C05M#MIM C060მMIM6 C0IIMIIICIIIMIM 8 +0M1L21# +0MმX. 

M0აMსმ, 1953, ». 25, C+ი. 97. 

ა MX. თირ6IV9II, IIICხM0C MX C./. “10/XC10M!-CCIIIIIIC1!. 
ცც: „ჰIICნმ1V))#29 00ლ0CM9“, 01 5-I0 II09ი6ი0# 1965 #., CI. 4. 
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კ. ვანშენკინი წერს: „პოეტი აფასებს თავის მკითხ- 

ველს, ფიქრობს მასზე და მიმართავს მას. მე არ ვიცნობ 

ისეთ რუს პოეტს, რომელსაც არ ელაპარაკოს თავის 

მკითხველსა და ერთდროულად თავისი გმირის შესა- 

ხებ. ჩვენ შეგვიძლია მკითხველისადმი მიძლვნილი 
ლექსებისა და ნაწყვეტების მთელი ანთოლოგიაც კი 

შევადგინოთ. დიახ, მწერალი ყოველთვის ფაქიზად 
შეიგრძნობს „თავის“ მკითხველს, თავის ადრესატს და 
სწერს მას –– თუნდაც მოთხოვნამდე“ .1 

ბევრ მწერალს საკუთარ ნაწარმოებთა რეალური 

მკითხველის და, შესაბამისად, ადრესატის ზუსტი მი- 

ნიმნებაც კი ძალუძს. ბ. ლავრენევი, საკუთარი აღია- 
რებით, „კვალიფიციური მუშებისა და მოსამსახურე- 

ებისთვის“ წერდა; ა. ნოვიკოვ-პრიბოი თავის მო- 
მავალ მკითხველებად „მუშებს, საბჭოთა მოსამსახუ- 
რეებს და მეზღვაურებს“ მიიჩნევდა ; ნ. ბოგდანოვი 

–- „მუშურ-გლეხურ ახალგაზრდობას“... ცნობილია 

აგრეთვე, რომ ვ. მაიაკოვსკი გაცილებით ნაკლებად 
მიმართავდა გლეხურ აუდიტორიას, ვიდრე თუნდაც 
ს. ესენინი. 

თუმცა არსებობს, რა თქმა უნდა, საპირისპირო გა- 

მონათქვამებიც. ა. პავლოვსკი მოჰყავს ნაწყვეტი 

ვ. როზანოვის რომანიდან „განმარტოებული“, სადაც 

! #. ცეს 0IMII, „II03I2 1II08C10MხI! უი0VC...". L: 

I0IIსაჯხ, 1955, # 9, ლი. 69. 

?“ აღნიშნული მასალები აღებულია შემდეგი პუბლიკაციიდან: 

5. I0Cს06M0088 I! I. I0M96M", IIIაგწ/ლუს 0 VIIIმI0.0. 

(II0 M01C0/I210M ILგ6IIII0+2 I0C II3VMყCIIII0 "MII.მIი XVყM0Iალც;- 

ს.)III0I ოუ! ისეIVხ, Iს" ვაი შIიიასაჯუ. 8: „II8 უI10- 

02IVI)II0M II0CVV“, 1930, Mი 5--–6, CIი. 102. 
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ავტორი ჯერ აბუჩად იგდებს მკითხველს, ხოლო შემ– 

დეგ სოულიად ემიჯნება მას; 
„ახ, კეთილო მკითხველო, მე უკვე დიდი ხანია 

„მკითხველის გარეშე“ ვწერ. მხოლოდ იმიტომ, რომ 
ასე მომწონს... და ამიტომ არც ვიდარდებ, არც გავ- 

წყრები, თუ მკითხველი, რომელიც შემთხვევით იყი–- 

დის წიგნს, შემდეგ ნაგვის კალათაში გადაუშვებს მას.., 
....აბა მკითხველო, არ გერიდები –– და შენც ნუ 

მომერიდები. 

–- ეშმაკს წაუღიხარ. 
–- ეშმაკს წაუღიხარ! 

და ეს ICV0IL საიქიოში შეხვედრამდე. მკითხველ- 
თან ყოფნა გაცილებით უფრო მოსაწყენია, ვიდრე 

მის გარეშე. დააღებს პირს და გიცდის, შიგ რას ჩაუ- 

დებ. ასეთ შემთხვევაში იგი ვირს მოგაგონებს, რომე- 

ლიც ეს-ესაა დაიყროყინებს. არცთუ ისე მშვენიერი 

სანახაობაა... თავი გამანებე ერთი.. გეწერ ვიღაც 

„უცნობი მეგობრისთვის“, ან სულაც „არავისთვის“.! 
იგივე ა. პავლოვსკი, რომელსაც მოჰყავს ეს ნა- 

წყვეტი, იხსენებს, რომ ძმებს ტოლსტოებს თურმე 

ბავშვობაში ასეთი თამაში ჰქონდათ. იმისთვის, რომ 

კაცს სურვილი შესრულებოდა, ის კუთხეში უნდა დამ- 

დგარიყო ზურგით დანარჩენებთან და არ უნდა ეფიქ- 

რა...... თეთრ დათვზე, რაც, მიუხედავად გარეგნული 

სიადვილისა, თითქმის შეუძლებელი შესასრულებელი 

იყო. და აი, სწორედ ამ თეთრი დათვის თამაშით ირ- 

თობს, ა. პავლოვსკის აზრით, თავს ვ. როზანოვიყკ.“ 

18. –038M00, პ/ლ/IIIICMIII6C IIC+Lს0Lიმ), 1916, ლი. 3--4. 
2 ჩ.II38M0980MMM. LIMCგ210Mხ M MMCლ0210/Mს“ LIმიCIი6- 

ყV IV 800900!03M0MV Cს03XV IIIIC2XC/MCII. ვ: IL1ლ82, 1900, # IL2, 

CI6ი. 171. “ 
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და მართლაც, მიუხედავად იმისა, რომ მწერალი თით- 

ქოს აბსოლუტურად აუგულველყოფს მკითხველს, 
იგი უკვე ციტირებულ ნაწყვეტში მკითხველის მთელ 
სამ სახეობას გამოჰყოფს: ისეთს, რომელიც ნაგვის 

კალათაში გადააგდებს მის წიგნს; ისეთს, რომელიც 

პირდაღებული ელოდება, თუ რას ჩაუდებენ პირში; 

და „უცნობ მეგობარს“, რომელიც, ვინ იცის, ღაუფა- 

სებს შრომას. ამრიგად, ვ. როზანოვის სიტყვები გა- 

გებულ უნდა იქნას არა როგორც მკითხველის იგნო- 

რირება, არამედ როგორც მისი პროვოკაცია და „იძუ- 

ლება“, გააიგივეოს თავისი თავი იმ „უცნობ მეგობარ- 
თან“, რომელსაც, საბოლოო ჯამში, მაინც მიმარ- 

თავს მთხრობელი. 

ცხადია, რომ ყველა ავტორს როდი ძალუძს ადრე- 
სატის ისეთი ზუსტი მინიშნება, როგოოც ეს ა. ნოვი- 

კოვ- პრიბოის, ბ. ლავრენევს ანდა ბერტოლტ ბრეხტს 

შეეძლო, რომელიც „ქალბატონ კარარის იარაღებ- 

თან” დაკავშირებით შემდეგს წერდა: „მე მხოლოდ 
იმ ადამიანებისათვის შემიძლია წერა, რომლებიც 

მაი ნტერესებენ; ამ თვალსაზრისით ლიტერატურული 

ნაწარმოები ჩემთვის იგივეა, რაც წერილი.4“! ვფიქრობ, 
რომ ავტორის მიერ ადრესატის გაცნობიერება დიდად 

არც არაფერ“ არგებს ლიტერატურათმცოდნეობას. 
აბა რა შეემატა მაგალითად, ლიტერატურულ კრი- 

ტიკა, ან დრამის თეორიას ლესინგის აღიარებით, 

რომ მან „ნათან ბრძენი“ ჰამბურგელ პასტორ გიო- 

ცესა და სხვა თეოლოგი ოპონენტების პასუხად დაწე- 

!ცი-.(იI 8-ლ0) სს Cლ§IIIIIICILC VVC”IC, სძ. 18. 

LIIმიMწსIL გ. M., 1967, 5. 251. " 
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რა, ან რა ხეირს ნა:ხნულობს ლიტერატურათმცოდნე- 
ობა ერაზმ როტერდამელის პირდაპირი განცხადები- 
დან, რომ გრძელ გზაზე ვენეციიდან ლონდონამდე 

„სისულელის ქებაზე“ მუშაობის პერიოდში მას 

თვალწინ ედგა მისი მეგობრის თომას მორის სახე, 

ვისც საბოლოოდ ეძღვნა კიდევაც ნაწარმოები. 
თუმცა სხვა პოეტოლოგიური საკითხების კონტექს- 
ტმშმი ადრესატის პრობლემის კვლევას (რამ განაპი- 
რობა ამა თუ იმ ადრესატის შერჩევა, როგორია ავტო- 
რის დამოკიდებულება ადრესატისადმი, რა დამოკი- 
დებულებაა ადრესატსა და რეალურ მკითხველს შო- 

რის და სხვ.),კ რა თქმა უნდა, გარკვეული შემეცნე- 
ბითი შედეგი შეიძლება მოჰყვეს, ვინაიდან სწორედ 
ადრესატია მნიშვნელოვნად რომ განაპირობებს ლი- 

ტერატურული ნაწარმოების (განსაკუთრებით კი ეპი- 

კური ნაწარმოების) ფორმას. ამასთან დაკავშირებით 
საჭიროდ მიმაჩნია კიდევ რამდენიმე მომენტის. დაზუს– 
ტება. 

დავიწყოთ იმით, რომ წერის პროცესი, როგორც 

ვთქვით, ყოველთვის გარეშე მდგომი მეთვალყურის 
წინაშე მიმდინარეობს, ანუ როგორც წერს მიშელ ბიუე- 

ტორი: „ადამიანი ყოველთვის იმ განზრახვით წერს, 
რომ წაკითხულ იქნას. მე ყოველთვის მეთვალყურე 

თვალის მიმართ ვწერ ხოლმე, თუნდაც იგი ჩემი საკუ- 
თარი თვალი ყოფილიყოს. თვით წერის პროცესი მო- 

    

1 ასეთ აღიარებას ჩვენ ვაწყდებით ლესინგის წერილში თა- 
ვის ძმისადმი კარლ ლესინგისადმი (11. 9. 1778 და 20. 10. 1778-ის 

წერილები) და მეგობარი ქალი ელიზე რაიმარიუსისადმი (6. 9. 

1778-ის წერილი) იხ. LC55!ლ5 8. I0(ი სცი”Iი ყეძ VVლIი1მL, 
1967, 55. 433, 434, 435. 
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იცავს მკითხველ საზოგადოებას“. ამავე დროს ნა- 
წარმოებზე მუშაობის პერიოდში მისი პირველი და 

ერთადერთი მკითხველი, თუ მხედველობაში არ მი- 

ვიღებთ დროის გარკვეულ მონაკვეთებში შემთხვე- 

ვითი მკითხველის (მეგობრის, ნათესავის და ა. შ.) 

გამოჩენას, არის ავტორი. მაგრამ ავტორი როგორც 

მკითხველი, რა თქმა უნდა, განსხვავდება ავტორ- 

მთხრობელისაგან, ვინაიდან ამ პირველ ფუნქციაში 

აქტიურდება და წინა პლანზე წამოიწევს ავტორის შე– 
მფასებელი მე. მწერალი დროებით ტოვებს თავის 
პოეტურ სამყაროს და ერთგვარი დისტანციიდან გა- 

დაჰყურებს მას, როგორც მხედართმთავარი ბრძოლის 

ველს; ის ხან კრიტიკოსისა და ცენზორის თვალით 

ამოწმებს თავის ნახელავს, მერე კი უცებ მიამიტი 

მკითხველის ნიღაბს იკეთებს თავიდან „იძირება“ 

თავის პოეტურ სამყარომი და მის უშუალო და მიუ- 

კერძოებელ აღქმას ცდილობს. ცხადია, რომ იმ შემ- 

თხვევაში, როდესაც ავტორს გაცნობიერებული ჰყავს 

ნაწარმოების ადრესატი, იგი როგორც მკითხველი უფ- 

რო ხშირად ამ ადრესატის პოზიციაში დგება ხოლმე 

  

! M#Iიჩ0ი) 80ხI0ი., 55815 §VL 10 #0IIIმI. Cმ!- 
IსIიუ1მLძ, იII. 1964, ი. 23. იგივე აზრს გამოთქვამს ერვინ შტრიტ- 

მატერიც ერთ-ერთ გამოსვლაში იგი მკითხველების მიერ მი–- 

სდამი გამოგზავნილ წერილებთან დაკავშირებით შენიშნავს: 

„მე არ მინდა უარი ვთქვა მკითხველებზე, რომლებიც) ჩემს სახ- 

ლში ამ გზით შემოიქრებიან. ისინი ხომ წერის პროცესშიც ჩემს 

ზურგს უკან დგანან და თვალს მადევნებენ. სწორედ მათი მეშვეო- 

ბით ვამყარებ მე კავშირს ადამიანებთან“ (82/2>+, 16.11.1973, 

§. 3) იხ. აგრეთვე: MLL, III. 2, 1974, §. 150-–157. 
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და იქიდან აფასებს ნაწარმოებს. ავტორის თვალ- 

თახედვის კუთხის და მასალისადმი მიდგომის ცვა- 

ლებადობა მხატვრულ ნაწარმოებზე მუშაობის დროს, 

რა თქმა უნდა, საკმაოდ რთული ფსიქოლოგიური (მე 

ვიტყოდი –- დიალექტიკური) პროცესია, ისე რომ 

თვით მწერლისთვისაც საკმაოდ ძნელი გასარჩევია 

ხოლმე, თუ სად თავდება მასში მთხრობელი და სად 

იწყება მკითხველი. გერმანიის დემოკრატიული რეს- 

პუბლიკის ცნობილი პროზაიკოსი ერიკ ნოიჩი ამ უკა- 

ნასკ ელ დროს მიცემულ ერთ-ერთ ინტერვიუში 

შენიშნავს, რომ თვით წერის პროცესში მას მკითხვე– 
ლი საზოგადოების შესახებ არავითარი კონკრეტული 

წარმოდგენა არა აქვს, ვინაიდან მისი აზრები ამ დროს 

მთლიანად დაკავებულია ნაწარმოების პერსონაჟებით, 

კონფლიქტებითა და სიტუაციებით მაგრამ მაშინ, 

1! აღსანიშნავია, რომ შემოქმედებითი პროვესის ეს სპეცი- 

ფიკა უკვე იმთავითვე მრავალ მწერალს ჰქონდა გაცნობიერებუ- 

ლი. მაგალითად, ვ. პეტროვსკი,„ რომელმაც მაქსიმ გორკის მკი–- 

თხველისადმი დამოკიდებულებას სპეციალური გამოკვლევა უძ- 

ღვნა, წერს: „რის შესახებაც არ უნდა დაეწერა გორკის: იქნებო– 

და ეს მწერლის წარმატება თუ წარუმატებლობა, მისი ოსტატო- 

ბა, ლიტერატურული ტექნიკა, თუ სულაც მწერლის „სიმარჯვე“, 

ყველგან და ყოველთვის მას ახსოვდა ლიტერატურის „მეორე პო- 

ლუსი“ -- მკითხველი. გორკი მისი თვალით სწავლობდა ხელნა- 

წერს, მისი შეფასებით ხელმძღვანელობდა და, აოსებითად, უწი- 

ნარეს ყოვლიასა ყოველთვის მკითხველეს ინტერესებს იცავდა. 

მისი უპირველესი ლიტერატურული მცნება იყო მკითხველის 

აუცილებელ, მუღმიი და გულახდილი პატივისცემა“. 
(8. I). II07008CVMII--IIIIიმჯლ,ი> M MII016Mს. I 0იხMXII 0 VIII- 

+2104)5C0#0M 80 -Iი?I1/წII XV 0X0XIICC--CIIII0I0 (10014 იCწდ!!!!#. 8 "I.: 

ა/ა)CIIIIხIC 3მIIIICXII ა” II ა/. M 97, 00/01I# (1)IIII010I"!90CM#მ9, სხI”. L4, 

1 00ნხM00CMM6 სჯისIII9M9 1908 I0C2გ. C800/4M03CMV, 1970, CLწი. 93). 
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ცალკეულ სტრუქტურულ პრობლემებზე ფიქრობს, 
ანდა დაწერილს გადაიკითხავს ხოლმე, ის თავის თავს 

ყოველთვის უსვამს კითხვას: „ვისთვისაა ეს გასაგები? 
თუ შევარჩიე აქ სწორი, ასახვის ობიექტისა და მკი- 
თხველის შესაფერი წარმოსახვის ფორმამ?!) ერიკ 

ნოიჩისთვის შემოქმედების ძირითად მიზანდასახულო–- 

ბას წარმოადგენს მისი თანამედროვისთვის დემოკრა- 

ტიული გერმანიის ცხოვრების ჩვენება, თუ როგორ 

ქმნიან რესპუბლიკის მშრომელები თავის საკუთარ 

ისტორიას და ცხოვრებას. მისმა რომანებმა და მოთხ– 
რობებმა მწერლის აზრით, მკითხველში საკუთარი 

არსებობის გაცნობიერება, საკუთარ თავთან მორიგე- 

ბა და ურთიერთგაგება (50)ხ5”Vგაასმიძ1ყხიფ უნდა 
გამოიწვიონ. „ჩვენ დღევანდელი დღისთვის უნდა 
ვწეროთ“, ამბობს ნოიჩი ამ ინტერვიუში, „ჩვენი 

მოვალეობაა დავეხმაროთ თანამედროვე მკითხველს, 
რომ მან ჩვენი ცხოვრებისთვის საჭირო ახალი ცოდნა 

დღა გამოცდილება შეიძინოს, თვალთახედვის ახალი 

კუთხეები გამოიმუშაოს. ამაში მე როგორც მწერალი 
პასუხს ვაგებ პარტიის წინაშე და ეს ჩემთვის მხოლოდ 

ხელოვნისეული მორალის საკითხს კი არ წარმოად– 

გენს, არამედ მოთხრობილის იდეოლოგიური შინაარ- 

სისაც. შინაარსი უნდა შეესაბამებოდეს როგორც 
იდეალებს, ასევე არა უკანასკნნელ რიგში მშრომელ- 
თა წარმოდგენებსაც. ამდენად ჩემი მოთხრობების 
ადრესატი მართლაც შემოქმედებითი პროცესის შე- 
მადგენელი ნაწილი ხდება. მაგრამ არა როგორც სა- 
ვარაუდო მკითხველი საზოგადოების გრძნობადი აღ- 
    

1 011ლ(L1-ლი 500068, 1ი(CLVICV ი)! CIIM Mრყ1§5Cს, 
Iი: VI6Iი12ICL 8C1(”გყ0, Iწ. XIX, 1973, ML. 9, §. 102. 

53



ქმა და წარმოდგენა, არამედ როგორც თითქმის ინ- 

ტუიტურად ქცეული კონტროლის ორგანო, რომელ- 

საც გამუდმებით ვემორჩილებირ“.1 

როგორც ვხედავთ, ჩვენ მიერ დასმული პრობლე- 

მის თვალსაზრისით შემოქმედებითი აქტი ერთობ 
რთული ფსიქოლოგიური პროცესია, რომელშიც ერთ 
ერთიანობამია შერწყმული შემოქმედი ხელოვანის 

განსხვავებული გამოვლენანი. ამდენად ლიტერატე- 

რული ნაწარმოების ავტორის ორი მხარის გამოყოფა 

და ერთმანეთისადმი დაპირისპირება რთული ფსიქი- 

ური პროცესის უხეშ გამარტივებას წარმოადგენს და 

მხოლოდ ანალიტიკური კვლევის საჭიროებით შეიძ- 

ლება იქნეს გამართლებული. ეს გარემოება მე სავ- 

სებით შეგნებული მაქვს და აქაც აღვნიშნავ საგან- 

გებოდ, რათა თავიდან ავიკილო მოსალოდნელი შე- 

ნიშვნა და საყვედური. 
შემდეგი გარემოება, რაზეც სასურველია ყურა- 

დღების გამახვილება, არის საკითხი ადრესატის ვი- 

ნაობის შესახებ. მხატვრული ნაწარმოების ადრესატი 

შეიძლება იყოს საკუთარი ერი, კაცობრიობა, საზოგა- 

დოებრივი კლასი, ახალგაზრდობა, რომელიმე ესთე– 

ტიკური დაჯგუფება და სხვა –- ერთი სიტყვით, ადა- 

მიანთა გარკვეული ჯგუფი, რომელიც ავტორს ამა თუ 
იმ მოსაზრებით, ამა თუ იმ მიზეზის გამო, თავის მო- 
მავალ მკითხველებად ეგულვის: მაგრამ ადრესატი 
შეიძლება იყოს ერთი ადამიანი და, ბოლოს, თვით ავ- 
ტორიც, ვინაიდან ხელოვნების ნაწარმოები გარკვე- 
ულად თვითშემეცნების საშუალებასაც წარმოადგენს. 

თვითმემეცნება თვითგამოვლენის მეორე მხარეა, 
_ 

  

1 1ხძ., 5. 102. 
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ანუ უფრო სწორედ, მისი მომდევნო ფაზაა. მხატვრუ- 
ლი შემოქმედება იმდენადაა თვითგამოვლენა, რამ- 

დენადაც იგი ხელოვანის რთული შინასულიერი პრო- 

ცესის ენის ფორმაში ობიექტივირებას ახდენს; ხოლო 

ასეთი ობიექტივირებული სულიერი სამყარო ავტორს 

საკუთარ თავზე დაკვირვების, თვითშემეცნების შე- 

საძლებლობას უქმნის. ამდენად სრულიად შესაძლე– 

ბელია, რომ შემოქმედების და წერის სურვილის პი- 

რველად მიზეზს თვითგამოვლენა წარმოადგენდეს და 

რომ ადრესატის იქით მხოლოდ ავტორი იდგეს... მა- 

გრამ ასეთ იშვიათ შემთხვევაშიც ნაწარმოები არ კარ- 
გავს თავის მხატვრულე ღირებულებას და რეალურ 

მკითხველზე ზემოქმედების უნარს, ვინაიდან მხატ- 

ვრულ ფორმაში გადატანილი თვითანალიზი, ხშირად 
არანაკლებ საინტერესო და მიმზიდველია მკითხვე- 

ლისთვის (რომელიც საკუთარი სულიერი თავგადასა– 

ვლის ანალოგიას ხედავს ნაწარმოებში), ვიდრე და–- 
ძაბული მოქმედებითა და თავგადასავლით დატვირთუ–- 
ლი ფაბულა (საუკეთესო საბუთია ამისა „აღსარების“ 
ჟანრის გავრცელება ავგუსტინედან რუსომდე). 

აქვე უნდა იქნეს მოხსენიებული ადრესატის კი–- 
დევ ორი მეტად საინტერესო ფუნქცია, რომელიც გა– 
მოჰყო და აღწერა მანფრედ ნაუმანმა. პირველი ფუნ- 
  

  

1 სტენდალი, როგორც ცნობილია, დღიურებს მხოლოდ თა– 
ვისთვის წერდა და მათ დანიშნულებას „საკუთარი თავის სასაცილო 
მხარეთა განკურნებაში“ ხედავდა, როცა ის მათ 1820 წელს ისევ 
წაიკითხავდა, ხოლო ყველა სხვას, ვისაც კი ისინი შემთხვევით ჩა– 
უვარდებოდა ხელში, ემუდარებოდა არ წაეკითხათ. (იხ. 516იძ- 
მ), CღსVI”05 IიLIIილ5, 81ხI!0|ჩიძსი ძC 1გ სნICეძ«, ჩე.I§, 1962, 

ჩ. 1033). ამ შემთხვევაში, როგორც ვხედავთ, სტენდალის დღიუ–- 

რებს მხოლოდ ერთი ადრესატი ჰყავთ––ესაა თვით აკტორი. 
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ქცია ნაუმანის მიხედვით ისაა, რომ ადრესატის შერ- 
ჩევამი ხდება ავტორის სინამდვილისადმი დამოკი- 

დებულების რეალიზაცია. ადრესატი, როგორც ავტო- 

რის ცნობიერებამი არსებული მკითხველის სახე, 

უწინარეს ყოვლისა, წარმოადგენს ერთ-ერთ იმ „ფო- 

რმას, რომელშიც ავტორი ახდენს ისტორიული სინა- 

მდვილისადმი საერთოდ და მასმი მოქმედი საზოგა- 

დოებრივი ძალებისადმი თავისი დამოკიდებულების 

რეალიზაციას“) წერს გერმანელი მკვლევარი. ამ 

ფუნქციაში ადრესატი ჯერ კიდევ წინალიტერატურუ- 
ლი ელემენტია, რომელიც ავტორის მსოფლმხედვე– 

ლობისა და მსოფლმიმართების საფუძველზე ყალიბ- 

დება. ამ წინაესთეტიკურ სტადიაზე ხდება ადრესა- 

ტის ქვეცნობიერი შერჩევა, რაც გარკვეულ მიზნებ- 

თანაა დაკავმირებული და რასაც ავტორის სინამდვი- 

ლისადმი დამოკიდებულება განაპირობებს. სხვა სიტ- 

ყვებით რომ ვთქვათ, ავტორი შეიძლება სრულიად 

სხვადასხვა მოტივებით ხელმძღვანელობდეს ადრე- 

სატის შერჩევაში (რაც შემდგომში მთხრობელის მკი- 

თხველისადმი განსხვავებულ დამოკიდებულებას გა- 

ნაპირობებს: იგი შეიძლება იყოს ირონიული, როგორც 

თომას მანთან, რბილი იუმორით გამსჭვალული, რო- 

გორც დიკენსთან ან ჟან პოლთან, ანდა მკვეთრი სარკა- 
ზმით აღსავსე, როგორც ვოლტერის ფილოსოფიური 

პროზა),) მაგრამ ეს მოტივები ყოველთვის მისი სი- 

ხამდვილისადში დამოკიდებულებით იქნება ნაკარნა- 

ევი. 
ნაუმანის მიერ აღნიშნული ადრესატის მეორე ფუნ- 

1 Mგეწნწიძ Mგსთომიე, #ს(0L-/სძ?0552(-L05ლL. 

II: VV0IიიმICL 8CI(I2Cთ0, I წ. XVII, 1971, ML. 11, §. 166, 
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ქცი მისი პირველი ფუნქციიდან გამომდინარეობს 

და უკვე წმინდა ლიტერატურული და ესთეტიკური 
ბუნებისაა. მისი არსი ისაა, რომ წერის პროცესში 
ადრესატი, რომლის არჩევანიც, როგორც ვთქვით, 

ავტორის“ გარკვეულ მიზნებთანაა დაკავშირებული და 

მისი სინამდვილისადმი დამოკიდებულებითაა გაპი- 

რობებული, იქცევა დეტერმინანტადდ რომელიც 
უშუალო მონაწილეობას იღებს ნაწარმოების შექმ- 
ნაში და კარნახობს ავტორს, თუ რა ტექნიკური და 
სტილისტური საშუალებები უნდა გამოიყენოს მან, 

რათა მიაღწიოს მიზანს. , ამრიგად, ავტორის საზოგა- 

დოებრივი პოზიცია, რომელიც აისახება ადრესატის 

პირველ ფუნქციაში, მის მეორე ფუნქციაში შიდა- 

ლიტერატურულ კომპონენტად იქცევა და მნიშვნე- 

ლოვანი სტრუქტურული ელემენტის სახით მონაწი- 

ლეობას იღებს შემოქმედებით პროცესში. ამ დაკვი– 

რვების საფუძველზე ნაუმანი შემდეგს დაასკგნის: 

„ამრიგად, ადრესატს არა მხოლოდ ლიტერატურული 

ნაწარმოების შიგნით გადააქვს საზოგადოებრივი მი- 
მართება, არამედ იგი, იმდენად რამდენადაც მომავა- 

ლი მკითხველის ანტიციპაციას წარმოადგენს, ამავე 

დროს განსაზღვრავს მკითხველის მონაწილეობას ნა- 

წარმოების ჩამოყალიბებაში“ .1 

როგორც ნაუმანი აღნიშნავს, თავისი მეორე ფუნქ- 
ციით ადრესატი უშუალოდ მონაწილეობს მხატვრული 

ნაწარმოების შექმნაში. თუ ეს ასეა, ნაწარმოების და– 

მთავრების შემდეგ იგი ენაში ობიექტივირებული 

სახით მის ისეთსავე იმანენტურ ნაწილს უნდა წარ- 

მოადგენდეს, როგორც მთხრობელი, და თუ მანამ- 

1 :ხძ, §. 167. 
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დე ავტორის ცნობიერებაში არსებული ადრესატი 

ახდენდა ზეგავლენას "შემოქმედებით აქტზე, ნაწარ- 

მოების დამთავრების შემდეგ სრულიად ბუნებრივად 

ენაში ობიექტივირებულმა ადრესატმა უნდა მოახდი- 

ნოს ზეგავლენა რეალურ მკითხველსა და ნაწარმოების 

აღქმაზე. 

მკითხველი, რო გო.რც ეპიკური სამქაროს 
სტრუქტურული ელემენტი 

ნებისმიერი თხრობა გულისხმობს მთხრობელს, 
ანუ ადამიანს, რომელიც ყვება ამბავს, მსმენელს, რო– 

მელიც აღიქვამს მონათხრობს, და თვით სათხრობ 

ამბავს –– ისტორიას, რომელიც ამა თუ იმ მიზეზების 

გამო საინტერესოა მსმენელისთვის მთხრობელის, 

მსმენელის (მკითხველის) და სათხრობი ამბის ამ ერ- 

თიანობას ვოლფგანგ კაიზერი „პირველად სათხრობ 

სიტუაციას“ (ს)I%9IIსმV0ი ძეა CIV28იხ16ი05)1 უწოდებს, 
ხოლო მის შემადგენელ ნაწილებს ნებისმიერი თხრო- 

ბითი ხელოვნების უმნიშვნელოვანეს სტრუქტურულ 

ელემენტებად სახავს. 

მართლაც, მხატვრული ნაწარმოების შექმნის 

პროცესში აღნიშნულ კომპონენტებს განმსაზღერე- 
ლი მნიშვნელობა ენიჭებათ. პირველი შეხედვით შეი- 

ძლება შეგვექმნას “შთაბეჭდილება, რომ ნაწარმოე- 
ბის სრულუფლებიანი განმგებელი თვით შემოქმე- 
დია, რომელიც გარკვეულ ინფორმაციას, საკუთარ 

მსოფლმეგრძნებას და განცდებს მხატვრულ სახეებ- 

1VიიIთდგილყ #2XVX50, IL)25 50L200ICი6 ICსI15(- 
VCV. 80ი, 1951, 5. 198. 
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ში წარმოუდგენს მკითხველს. მაგრამ თუ დავუკვირ- 

დებით, დავინახავთ, რომ ავტორი ყოველთვის თავი- 

სი ნება-სურვილის მიხედვით როდი მოქმედებს. 

სათხრობი ამბავი მას საკუთარ მოთხოვნებს უყენებს 

და გადმოცემის მისთვის, ე. ი. აღნიშნული ამბისთ- 

ვის შესაფერის ფორმებს ახვევს თავს. კაცმა "შეიძ- 

ლება უამრავი მაგალითი მოიყვანოს, თუ როგორ ჰქონ- 

და განზრახული ამა თუ იმ მწერალს მცირე ზომის 

ნოველის შექმნა, მაგრამ შემდგომში იძულებული გახ- 
დღა დამორჩილებოდა მასალის მოთხოვნას და სქელ- 
ტანიანი რომანი დაეწერა. ცნობილია აგრეთვე მწერალ- 
თა გამონათქვამები იმის თაობაზე, რომ მათ ხშირ 

შემთხვევაში არ ძალუძთ წინასწარ განსაზლვრონ 
გმირთა ბედ-იღბალი და იძულებულნი არიან მოქმე–- 

დების ლოგიკას მისდიონ. გარდა ამისა, ავტორს მკი- 

თხველიც საკუთარ მოთხოვნებს უყენებს, აიძულებს, 
მასაც გაუწიოს ანგარიში და ისეთი ამბავი მოუთხროს, 

რომელიც მას აინტერესებს, ისეთ მხატვრულ ხერ- 

ხებს მიმართოს, რომელთა აღქმასაც ის შეძლებს. 

წინააღმდეგ შემთხვევაში, მკითხველმა შეიძლება სა– 

ერთოდ უარი თქვას ამბის მოსმენაზე და მწერალიც 

მაშინ აუდიტორიის გარეშე აღმოჩნდება. მიუხედა- 

ვად ამისა, ავტორი მისდამი სათხრობი ამბისა და მკი- 

თხველის მიერ „წამოყენებული მოთხოვნების მხო- 

ლოდ პასიური შემსრულებელი როდია. თავის მხრივ, 

ისიკ ცდილობს მკითხველს საკუთარი ნება, გადმო- 

ცემის მისთვის სასურველი ფორმა მოახვიოს თავს. 

მკითხველი მხატვრული ნაწარმოების მნიშვნელოვა–- 

ნი სტრუქტურული ელემენტია და ვლინდება მხატვ- 
რული ხერხების ერთობლიობაში, რომელთა დანიშ- 

ნულებაცაა ავტორისთვის სასურველი გზით წარმარ- 
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თონ კითხვის პროცესი. ამდენად, მხატვრული ნაწარ- 

მოების აღქმისას მკითხველი თავის თავს და საკუთარ 

წარმოსახვას კი არ არის მთლიანად მინდობილი, არა- 

მედ მისი ფანტაზია იმ ჩარჩოებში მოძრაობს, იმ კა- 

ნონების გათვალისწინებით მოქმედებს, რომელთაც 

მას ნაწარმოები და მხატვრულ ქსოვილში ობიექტი- 

ვირებული „მკითხველის როლი“ უსახავს. ასე რომ, 

წარმოსახვითი მკითხველის ფიგურა, მკითხველი, რო- 

გორც ეპიკური ნაწარმოების სტრუქტურული ელემენ- 

ტი„ რეალური მკითხველისთვის წარმოადგენს იმ 

სათვალეს, რომლითაც იგი აღიქვამს მხატვრულ სი- 

ნამდვილეს. 
მწერლის მიმართება სავარაუდო მკითხველისად- 

მი, ადრესატისადმი, როგორც ვიცით, ჯერ კიდევ ნა- 

წარმოებზე მუშაობის პროცესში იჩენს თავს და გარ- 

კვეულად განაპირობებს თხრობის ფორმას, ვინაიდან 

მკითხველი ისევეა ობიექტივირებული თხრობაში, 

როგორც მთხრობელი. განსაკუთრებით თვალსაჩინოდ 

ჩანს ეს „ჩარჩოსებრ მოთხრობაში“, სადაც იგი ცალ- 

კე პერსონაჟის ან მსმენელთა წრის სახეს იღებს. 

ავიღოთ თუნდაც „ათას ერთი ღამე“, ბოკაჩოს „დე- 

კამერონი“, სულხან საბას „სიბრძნე სიცრუისა“, 

ანდა ილია ჭავჭავაძის „გლახის ნაამბობი“. ერთობ 

გამოკვეთილია მკითხველის ფიგურა ჩასმულ ნოვე- 

ლებმიც (ესენი, ჩემი აზრით, აგრეთვე ჩარჩოსებრი 

მოთხრობის მოდიფიკაციას წარმოადგენენ ხოლმე), 

როცა. წიგნის ერთი პერსონაჟი მეორეს რაიმე ამბავს 

მოუთხრობს. ამურისა და ფსიქეას ამბის მსმენელი 

აპულეუსის „ოქროს ვირშიი ტყვედქმნილი ქალიშ- 

ვილია და არა ლუციუსი, თუმცა ამასაც ფაჭტიურად 

ესმის დედაბრის მონაყოლი. ამრიგად, ზემოაღნიმშმ- 
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ნულ შემთხვევებში მკითხველის სტრუქტურათწარ- 

მომქმნელი როლი ჩვენში არავითარ ეჭვს არ იწვევს, 

რამდენადაც იგი ცალკეული პერსონაჟის (ან პერსო- 

ნაჟების) სახითაა ხოლმე ტექსტმი წარმოდგენილი. 

მაგრამ არის ისეთი შემთხვევებიც. როდესაც მკითხ–- 

ველის ასეთი ფიგურა გამორიცხულია თხრობიდან, 

მაგრამ იგი მაინც უმუალოდ აღიქმება ხოლმე რეა- 
ლური მკითხველის მიერ. ეს ხდება მაშინ, როდესაც 

მკითხველის პიროვნება, მისი დამოკიდებულება სა– 

თხრობი ამბისადმი, რეაქციები და ემოციები თვით 

ტექსტსა და თხრობის სტრუქტურაშია ინტეგრირე- 

ბული და მისი იმანენტური 'მემადგენელი ნაწილი ხდე– 
ბა, როგორც ამას ადგილი აქვს ფილდინგის, სტერნის, 

ვილანდის და ლერმონტოვის ცალკეულ ნაწარმოებე–- 

ბში. მოვიყვან ერთ ასეთ ნაწყვეტს ლოურენს სტერ- 

ნის რომანიდან „ტრისტრამ შენდის ცხოვრება და 
აზრები“. აქ ' წარმოდგენილია მთხრობელის გასაუ- 

ბრება ერთ-ერთ მკითხველთან. ეს საუბარი შეიცავს 

არა მხოლოდ მთხრობელის ტექსტს, არამედ სავარა- 

უდო პასუხებსაც: „როგორ შეგეძლოთ, მადამ, უკა- 

ნასკნელი თავის კითხვისას ესოდენ უყურადღებოდ 

ყოფილიყავით? ამ თავში მე მოგახსენეთ, რომ დე– 
დაჩემი პაპისტი გახლდათ; –- პაპისტი არაფერი 

მაგგვარი თქვენ არ გითქვამთ, სერ. –- მადამ, ნება 

მიბოძეთ კიდევ ერთხელ გაგიმეოროთ, რაც უკვე ერ- 

თხელ მოგახსენეთ ისე გარკვევით, რამდენადაც ეს 

შესაძლებელი იყო არაორაზროვანი სიტყვების მეშ–- 

"ვეობით. –- ასეთ “შემთხვევაში, სერ, მე, როგორც 
ჩანს, გვერდი გამომიტოვებია. –– არავითარ შემთხ- 

ვევაში, მადამ, თქვენ ერთი სიტყვაც კი არ გამოგრჩე- 
ნიათ. –- მაშინ, ალბათ ჩამძინებია, სერ. –– ჩემი თავ– 
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მოყვარეობა, მადამდ„ თქვენ არც ამ გზით მოგცემთ 
თავის დაძვრენის უფლებას. -–- ასეთ შემთხვევაში, 
ვაცხადებ, რომ მე აქ არაფერი გამეგება. –– სწორედ 

ამას გსაყვედურობთ და სასჯელის სახით მოვითხოვ, 

რომ დაუყოვნებლივ, ე. ი. როგორც კი მიაღწევთ უკა- 

ნასკნელ წერტილს, უკან დაბრუნდეთ და ახლიდან 
გადაიკითხოთ მთელი თავი4“!. 

როგორც ვხედავთ, სტერნის რომანის „მკითხვე- 

ლი“ მეტად მნიშვნელოვანი ორიენტირია რეალური 

მკითხველისთვის და გარკვეულად განსაზღვრავს ტე- 

ქსტის აღქმას, სამკითხველო განწყობას, რომელიც 

ამან უნდა გამოავლინოს, დამოკიდებულებას რო- 

გორც მთხრობელისადმი, ასევე სათხრობი ამბისადმი. 

იგივე დანიშნულება აქვს მსმენელთა პერსონაჟებს 

„ჩარჩოსებრ მოთხრობაში“. ვ. კაიზერი წერს: „ნა- 

წარმოებში ჩართული მსმენელთა წრის დანიშნულე- 

ბა შეიძლება იყოს იმის ჩვენება, თუ რა სახით და რა 

განწყობით უნდა აღვიქვათ მონათხრობი“. „მაგალი- 

თად“, განაგრძობს კაიზერი, „ქორწილზე ჩამოსულ 

სტუმარს კოლრიჯის „ბებერ მეზღვაურში“, რომელ- 

საკ მხცოვანი მეზღვაური მოუთხრობს თავის თავ- 

გადასავალს, ჩვეულებრივ იდეალურ მსმენელს უწო- 
დებენ. და მართლაც, მისი როლი შეიძლება ანტიკუ- 

რი ქოროს როლს შევადაროთ, რომელიც, მომხდარის 

შთაბეჭდილების ქვეშ მყოფი, ამბისადმი თავის დამო- 

კიდებულებას გამოხატავს.“ 2 

  

IL გსილი C06 510110, III5(წმI) 5112IძV. LCI!ძიII, 
1956, დ. 41. 

?Vიწიდლგიყ IL2V50,, ILIმ5 5იL2ლ0ხIIისMლ ICIII15L- 
VCIM. ცილი, 1951, 5. 200. 

62



ნაკლებად, ვიდრე „ჩარჩოსებრ მოთხრობაში“, 

მაგრამ მაინც საკმაოდ გამოკვეთილია მკითხველის 

წარმოსახვითი ფიგურა ე. წ. ავტორისეულ მიმარ- 

თვებში „საყვარელი მკითხველისადმი“, რითაც ესო- 

დენ მდიდარნი არიან დიდროს, ფილდინგის, სტერC- 
ნის, გოეთეს, ვილანდის, სტენდალის და სხვა ავტოო–- 

თა ნაწარმოებები. მაგრამ, რა თქმა უნდა, მცდარი იქ- 

ნებოდა მკითხველი ეპიკურ სამყაროში მხოლოდ იქ 

გვეძებნა, სადაც იგი მეტნაკლები სიცხადით წარმოგ- 

ვიდგება თვალწინ, ვინაიდან იგი, ფაქტიურად, მთელი 

ტექსტისთვისაა ნიშანდობლივი და ვლინდება იმ ტექ- 
ნიკურსა და სტილისტურ საშუალებებში, რომელთაც 

მთხრობელი იყენებს მკითხველის ორიენტაციისთვის, 

მისი ხედვისა და შეფასების კუთხის განსასაზღვრად. 
თავის ამ ფუნქციაში წარმოსახვითი მკითხველი ქმნის 

იმ მედიუმს, ანუ დამაკავშირებელ რგოლს რეალურ 

მკითხვე ლსა და ეპიკურ სამყაროს შორის, რომელიც 
გარკვეულად განსაზღვრავს ნაწარმოების აღქმას მკი- 

თხველი საზოგადოების მიერ. „ყოველი ნაწარმო- 

ები“,წერს მ. ნაუმანი, „იძლევა მისი ათვისების გან– 

მსაზღვრელ სახელმძღვანელო პრინციპებს რომ- 
ლებიკცკ თვით ნაწარმოების კონსტრუქციასა და 

თვისებებში იჩენენ თავს.«1 საინტერესოა აღინიშნოს 
აგრეთვე, რომ ხელოვნების ნაწარმოების ეს სპეცი- 

ფიკა თავის დროზე შენიშნული ჰქონდა კარლ მარქს-, 

საც, რომელიც წერდა: „ხელოვნების საგანი –– ასე- 

ვე ყოველი სხვა პროდუქტი –- ქმნის საზოგადოებას, 
რომელსაც გაეგება ხელოვნება და შესწევს სიმშვე–- 

IMგიIL10C0ძ M3VI11 321)! , LIIლ”გI!"I!წ IIIძ L056L. Iი: 

VVCIII12ICL 80ILI8ყ0, I). XVI, 1970, MI. 5, §. 98. 
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ნიერით დატკბობის უნარი. ამრიგად, წარმოება აწარ- 

მოებს არა მარტო საგანს სუბიექტისათვის, არამედ –– 
სუბიექტსაც საგნისთვის“.! 

ამრიგად, ნათელია, რომ ლიტერატურული ნაწარ- 

მოები მედიუმის მეშვეობით, რომელიც მხატვრული 

მასალისადმი მიდგომის თვალსაზრისით ერთგვარად 

ბოჭას მკითხველის თავისუფლებას და მის ყურად- 
ღებას ავტორისთვის სასურველი გზებით წარმართავს, 

მნიშვნელოვნად განსაზღვრავს რეალური მკითხვე- 

ლის მიერ ეპიკური ამბის აღქმის ხასიათს. ახლა დგე- 

ბა საკითხი, თუ როგორ და რა მხატვრული საშუალე- 

ბებით ახერხებს მწერალი მკითხველის ინტერესის 
წარმართვას და მკითხველის ცნობიერებაში სასურ- 

ველი ეფექტის მიღწევას. 
დავიწყოთ იმით, რომ მკითხველის განწყობა ანუ 

მისი მიმართება მხატვრული სისტემისადმი ჯერ კი- 

დევ კითხვის დაწყებამდე ყალიბდება და განისაზღვ- 
რება ნაწარმოების ფორმით ანუ, უფრო სწორად, 

თხრობის ხასიათით, რომელიც საფუძვლად უდევს 

ნაწარმოებს. ხოლო თხრობის ხასიათს განაპირობებს 
ერთ-ერთი იმ მარტივ ფორმათაგანი, რომელიც გა- 

მოჰყო ანდრე იოლესმა და რომელიც წამყვანია ხოლ- 
მე მოცემულ ეპიკურ სტრუქტურაში... „ ფორსაიტე- 

1 I გL1I გ», LI10ძ-;) იხ Lიყ615, VVC6XC. სძ. 
13. ც0LIII, 5. 623--624. 

ბა იოლესი მარტივ ფორმას უწოდებს ისეთ ენობრიე 
კონსტრუქციას, რომელიც წარმოადგენს ადამიანის სულიერი მო- 

ქმედების შედეგს ღა ორგანიზებული ფორმის სახით წარმოსა- 

ხავს სამყაროს ნაწილს. ასეთ ფორმებად მას მიაჩნია ლეგენდა, 

თქმულება, მითოსი, გამოცანა, აფორიზმი, კაზუსი (საგანგებო 
შემთხეევა,, მემორაბილია (ქრონიკა) ზღაპარი და ხუმრობა. 

იხ. #ტ. )4)011)05, C1იწვლჩლი Lიილი, L1მ11IC, 1956. 
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ბის საგისთვის“ ასეთი წამყვანი ფორმა იქნება თქმუ- 
ლება, „ბროლის მძივების თამაშისთვის“ –- ლეგენ- 

და, „ულისესთვის“ –- მითოსი და ა. შ. ყოველ ცალ- 

კეულ შემთხვევაში ნაწარმოების აღქმა მკითხველის 

მიერ განსაზღვრული იქნება იმ მარტივი ფორმისათ- 

ვის სპეციფიკური ათვისების ხასიათით, რომელიც სა- 

ფუძვლად დაედო ანდა წამყვანია ნაწარმოებში. 

დავუშვათ, რომ მკითხველს ხელთა აქვს კრიმინა- 

ლური რომანი, ამ ჟანრის ნაწარმოებისთვის თხრობის 
წამყვანი” ფორმა იქნება გამოცანა რომლის ”შინაარ- 

სიც, როგორც ეს ვ. კაიზერმა გვიჩვენა, ერთი მხრივ, 
მკითხველისგან მოითხოვს საზრიანობის გამოვლენას, 

მეორე მხრივ კი, მასში თანასწორუფლებიანობისადმი 

სწრაფვასა და „განდობილობის“ სურვილს გულისხ- 

მობს და მკითხველის („ნობიერების სწორედ ამ მხა- 

რეებზე მოქმედებს.1 საქმე ისაა, რომ გამოსაცნობი 

ამბავი –– კრიმინალური ფაქტი –– ადამიანთა მხოლოდ 

გარკვეული ჯგუფისთვის –– მონაწილეთათვის –– არის 

ცნობილი, რომელთაც ამ ცოდნის წყალობით უპირა- 

ტესობა გააჩნიათ სხვებზე და მათ მორის მკითხველ- 

ზეც. მკითხველი ამიტომ მოწადინებულია ამოხ- 

სნას ამოცანა და გაუტოლდეს მცოდნეთ, გახდეს გან- 

დობილთა კავშირის თანასწორუფლებიანი წევრი. 

მთელი კითხვის პროცესმი მისი ცნობიერება იმ- 

გვარადაა მომართული, რომ როგორმე შეაღწიოს შე- 

მოფარგლულ სივრცეში, გამოიცნოს დაფარული და 

დაამსხვრიოს საიდუმლოები” შემცველი სამყარო. 
ცხადია, რომ ასეთ შემთხვევაში მკითხველის მიმარ– 

! V0I/ყმიდ”დ I მV50,, ხე5 ვ)წმიჩ!0)0 XVII5L- 
V6IM. 08001), 1951, 5. 354. 
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თება მხატვრული სტრუქტურისადმი განსხვავებული 
იქნება იმ მიმართებისაგან, მას რომ ხელში თუნდაც 

ლ. სტერნის „სენტიმენტალური მოგზაურობა“ ანდა 

ქ. მ. ვილანდის „აბდერიტების ისტორია“ ქჭეროდა. 

ამგვარად, როგორც ვხედავთ, უკვე თხრობის ფო- 
რმა, ეპიკური სამყაროს წარმოდგენის ხასიათი, გარკ- 

ვეულად განაპირობებს მხატვრული მასალის აღქმას 
მკითხველის მიერ. მაგრამ ეს ფორმა,დ რომელიც 

ჩვეულებრივად სათაურისა და ზოგიერთი სხვა მინი- 

შნების სახით უკვე წიგნის თავფურცელზეა გამოტა- 
ნილი, უფრო რეცეპტორული პროცესის საწყისი ფა- 

ზისთვისაა განმსაზღვრელი და, რა თქმა უნდა, თავის- 

თავად სხვა ტექნიკურ და სტილისტურ საშუალებათა 
გარეშე, მთლიანად ვერ განსაზღვრავს ნაწარმოების 

აღქმას. აქ გაცილებით უფრო დიდ როლს ასრულებს 

მთხრობელის ფიგურა, რომელიც ახალი დროის რო- 

მანის მაკონსტიტუირებელ ელემენტს წარმოადგენს 
და ამავე დროს უმნიშვნელოვანეს ინსტრუმენტსაც 

ავტორის ხელში, რომლის მეშვეობითაც ხდება მკი- 

თხველის ინტერესის მანიპულირება და აღქმითი პრო- 

ცესის წარმართვა შევეცადოთ უფოო ახლო განვი- 

ხილოთ ეს საკითხი. 

““ ეპიკური სამყარო რეალური მკითხველის მიერ ყო- 

ველთვის გარკვეული კუთხით აღიქმება. ჩვეულებრივ 
ეს კუთხე ემთხვევა ნაწარმოების სათხრობ კუთხეს, 
ანუ სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, მსმენელი და მთხ- 

რობელი ერთად ხელიხელ ჩაკიდებული მოძრაობენ 
წარმოსახვით სფეროებში. მთხრობელი თითქოს 

უჩვენებდეს მსმენელს (ანუ წარმოსახვით მკითხველს, 
რომელთანაც აიგივებს თავს რეალური მკითხველი) ამ 

სამყაროს და თანაც მიგადაშიგ თავის განმარტებებს 
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ურთავდეს ხოლმე მას. ეპიკური მოვლენებისადმი თან- 

დართული კომენტარი ჩვეულებრივ წყნარად, აუჩქა- 

რებლივ, მეგობრული ბაასისა და მასლაათის ტონით 

კეთდება ხოლმე, ისე, თითქოს მთხრობელი_ მკითხ- 

ველში თავის თანამოაზრეს ხედავდეს და მას მოქმე- 

დების განვითარებასთან დაკავშირებულ ცალკეულ 

მოსაზრებებს უზიარებდეს. თხრობისა და კომენტა- 

რის ასეთი ტონი მკითხველს აიძულებს დაეთანხმოს 

ხოლმე მთხრობელს, მისი კეთილგანწყობით თავ- 

მოქონილმა გაიზიაროს მიი დამოკიდებულება სა– 

თხრობი ამბისადმი რომელიც ნელ-ნელა თითქმის 

შეუმჩნევლად თვით მკითხველის დამოკიდებულებაც 
ხდება. ამასთანავე უნდა ითქვას, რომ თხრობის 
ასეთი სტრატეგია მხოლოდ ახალი დროის ეპიკური 

ფორმებისთვისა დამახასიათებელი და სრულიად 

უცხოა ეპოსისთვი, რომელიც საერთოდ არ იც- 

ნობს არც მთხროობელისა და არც მსმენელის 

ფიგურას, ეპოსის დახასიათებისას გოეთე შენიშ- 

ნავს, რომ „რაფსოდს, ვითარცა უმაღლეს არსებას, 

უფლება არა აქვს თავის ლექსში გამოჩენისა მას 

ფარდის უკან ყოფნა და იქიდან თხრობა შეშვენის, 

ისე რომ კაცს მისი პიროვნებიდან აბსტრაჰირება შე– 

ეძლოს და შთაბეჭდილება ექმნებოდეს თითქოს 

მხოლოდ მუზათა ხმები აღწევდნენ მის ყურთასმენას“.1 

ამრიგად, ეპოსის განვითარების ადრინდელ ეპოქებში 

ავტორს ჩვეულებრივ მხოლოდ შეჰყავდა მკითხვე- 

ლი ნაწარმოებში და მერე იქ ყოველგვარი დახმარ<ები- 

სა და საორიენტაციო ნიშნების გარეშე თავისთავის 

! I. V.C00სIM0, #”I00115-00CძCIII გსალგხი ძლ” VVCIC, 
ცს სიძ Cძლაი”(მCლჩლ0. 8ძ. XIV. 7VLICII )Iძ 5IსILდმLL, 1955, 
§. 369. 
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ანაბარა ტოვებდა. ამიერიდან მას თვითონ უნდა გაე- 

კვლია გზა ეპიკურ სამყაროში და თვითონ უნდა გა–- 

მოემუშავებინა მისდამი თავისი დამოკიდებულება. 

თუმცა ეს დამოკიდებულება, ეს გვიანდელი ეპიკური 

ფორმებისთვის სპეციფიკური კრიტიკული და შემ- 
ფასებელი დისტანცია სათხრობი მასალისადმი მკით- 

ხველს მაშინ სულაც არ მოეთხოვებოდა, არამედ მი- 

სი უპირველესი ამოცანა იყო, თავისი რეალური ინდი- 

ვიდუალობის სათხრობი ამბის ფიქტიური რეალობი- 

სადმი დაქვემდებარება, ანუ, როგორც ვილჰელმ ჰუ- 

მბოლდტი იტყოდა, „მონაწილე მეთვალყურედ“" გა- 
დაქცევა. 

ეპიკური ფორმების განვითარების შემდგომ ეტაპ- 

ზე, რომელი როპ იტერატურაში ნაწილობ- 
რიგ ს სარაინდო რომანით. უფრო მეტად კი მილან 

თა, მინესტრელთა და ჟონგლიორთა შემოქმედები- 

თაა წარმოდგენილი და რომელიც მწყემსურ-გალან- 

ტური, პიკარესკული და ბაროკოს რომანების სახით 
კიდევ დიდხანს ინარჩუნებდა თავის პოზიციებს, მკი- 

თხველმა დაკარგა ადრინდელი ეპოსის მაღალი სამე– 

თვალყურო პოზიცია და შიგ შუაგულ ეპიკურ სამყა- 

1ვილპელმ ჰუმბოლდტი გოეთეს „ჰერმან და 
დოროთეასადმიი მიძღვნილ რეცენზიაში წერდა: „ეპიკური ნა- 

წარმოების დამახასიათებელი ნიშან-თვისება იმაში უნდა მდგომა– 

რეობდეს, რომ იგი თავის საგანს უაღრესად ცოცხლად და საგრძ- 

ნობლად წარმოგვიდგენდეს, რისი მეშვეობითაც ჩვენს თვალთახედ- 

ვას დიღი და ფართო პერსპექტივა გადაეშლება, ხოლო თვით 

ჩვენ ისეთ სიმაღლეზე აღმოვჩნდებით, როდესაც მხოლოდ მო- 

ნაწილე მეთვალყურე ვართ და თვით საგანს კი, როგორც რაღაც 

უცხო და. ჩვენს გარეთ მყოფს, აღვიქვამთ.“ (VVIIIICIIი V. LIსVI- 
ხიIძს, Lხი Cი0C(ი05 „Iლყიგია სძ ლს0I”0!I1ლმ“. II: VV. V. 

L+)სი1ხ0IძLხ, VVCIIC II IV), 8გიძბი. ცხძ. V. LმLI)15!გძIL, 1962, 

§. 151). 
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როში იქნა გადაყვანილი, თუმცა მთხრობელის როლი, 
იმ თვალსაზრისით, როგორითაც ზემოთ გვქონდა ლა- 

პარაკი, დიდად არ შეცვლილა. უფრო მეტიც, ახლა იგი 

ყოველ ღონეს ხმარობდა, რომ დაევიწყებინა მსმენე– 

ლისთვის ემპირიული რეალობა და იგი „მონაწილე მეთ- 
ვალყურიდან“ ეპიკური კოლიზიების „მონაწილედ“ გა- 

ეხადა (აღსანიშნავია, რომ ქართულ ისტორიულ რო- 

მანში -–-– ხოლო ქართული რომანი ძირითადად ისტო- 

რიულია –- დღემდე უპირატესად ანალოგიურ „სამ- 
კითხველო სიტუაციასთან“ გვაქვს საქმე).1 

ახალი დროის რომანის (და ვფიქრობ, საერთოდ 

ეპიკური ფორმების0) ჩამოყალიბება როგორც ეს 

1 ახასიათებს რა ტრუბადურისა და ჟონგლიორის თხრობის 

ხელოვნებას, იოჰან გოტფრიდ პერდერიც აღნიშნავს მათი გად- 

მოცემის ანონიმურ მანერას. იგი წერს: „მანამდე, ვიდრე პოეტს 

არაფერი სურდა, გარდა იმისა, რომ ყოფილიყო მომღერალი, 

რომელიც ჩვენს თვალწინ ქნარის ოდნავ შესამჩნევი თანხლებით 

თვით ფანტასტიკურ ამბებს წარმოგვიდგენს, იგი მხოლოდ უშუა- 

ლოდ ამბის საჭვრეტად გვეპატიჟება. არა თავის თავზე წარმართავს 
იგი მსმენელთა ყურადღებას, არც თავის ჭაღარა თმაზე, არც თა–- 

ვის სამოსსა და ქნარის მორთულობაზე. იგი თვით ჰპოვებს თავის 

სინამდვილეს იმ წარმოსახვით სამყაროში, რომელსაც ჩვენს წარ- 

მოდგენაში იწვევს“. ხოლო ცოტა ქვემოთ ჰერდერი შემდეგნაი- 

რად აღწერს თხრობის სტილის შეცვლას ევროპულ ლიტერატურა- 

ში: „რეფორმაციის ეპოქაში ძველი სიმღერების ფერიათა და 

რაინდების სამყაროსთან ერთად გაქრა მათი მხატვრული გამოსა- 
ხვის მანერაც. პოეტები ახლა აღარ იყვნენ უცხო ამბების უბრა- 

ლო მომღერლები, არამედ სწავლული ადამიანები, რომელთაც 

საკუთარი განსწავლულობის ჩვენება სურთ და მას გააზრებული 
და ქაღალდზე ჩაწერილი სახით წასაკითხად გვთავაზობენ“. 

(1. C. ILI6Iძიბ,, 5მ)LIICს6 VV2IMC6. 8ძ. XVII-- XVIII. 8CLII0., 
1882, §. 155). 
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გოლფგანგ კაიზერმა გვიჩვენა, სწორედ ეპიკურ 

სამყაროში მთხრობელის გამოჩენასთან და შესაბამი- 
სად მკითხველის როლის ცვალებადობასთან იყო და- 

კავშირებული. ბოკაჩოსა და სერვანტესის, ფილდინ- 

გისა და რიჩარდსონის წინაშე აღარ იყო ის კოლექტი- 

ური აუდიტორია მსმენელთა სახით, რომელსაც ოდეს- 

ღაც რაფსოდი მიმართავდა ისინი იძულებულნი 

იყვნენ ცალკეულ მკითხველისთვის ეწერათ და ამ გა- 

რემოებამ მთხრობელის პოზიციის რადიკალური შე- 

ცვლა გამოიწვია. თუ წინათ რაფსოდი არ გამოეყოფო- 

და მსმენელთა მასას და მისი სამეთვალყურო პოზი- 

ცია (ერთხელ და სამუდამოდ დადგენილი და ყველა 
ეპიკოსისთვის აუცილებელი) მსმენელთა პოზიციას 

ემთხვეოდა, ახლა იგი მკვეთრად ემიჯნება თავის მკი- 
თხველს და ცდილობს მის დაქვემდებარებას საკუთარი 

ნებისადმი, რომელიც უაღრესი სუბიექტივიზმით ხა- 

სიათდება (გოეთეც, როგორც გვახსოვს, წერდა: „რო- 

მანი სუბიექტური ეპოპეაა, რომელშიც ავტორი ნე–- 

ბართვას ითხოვს, საკუთარი წესით დაამუშაოს სამ- 

ყარო, საკითხავი მხოლოდ ისაა, გააჩნია თუ არა მას 

ეს წესი, ხოლო დანარჩენი თავისთავად მოგვარდე- 

ბა“. თანამედროვე რომანისტი ერთსახოვან და 

ჰომოგენურ საზოგადოებას კი აღარ მიმართავს, არა- 

მედ ცალკეულ, ინდივიდუალურ მკითხველს. ამიტომ 
მისი თხრობის მანერაც უფრო პირადული ხდება და 

_–_ 

ს MVიIწდგილ #X2V50',, სი!ა0სIყ სიძ ICII- 
56 ძლია იიძლლ–ილი II იიმი§. 5(VI(I02LL, 1955. 

2 1. V. C0C0!(ს)0ი0 /V”I00)5-C00ძლიM2გსათგსი ძიL VV/იC”- 
MC, 8.ლ(ი სიძ C0ლაიწმლხი. ც8ძ. IX. 2IIICლხ სიძ 510(LCთ2XL, 1952, 
§. 511. 
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გამოსახვის ობიექტიც –– სამყაროს ტოტალობა –– პი- 
რადულ, ინტიმურ ელფერს იძენს. იგი უშუალო კონ- 

ტაქტში შედის მკითხველთან, ცდილობს გაუმინაურ- 

დეს მას, მისი ნდობა დაიმსახუროს და თხრობისთვის 
ერთგვარი ინტიმური ატმოსფერო შექმნას რასაც 

„მკითხველთან გასაუბრების“ პასაჟები ემსახურება. 
ეს ახალი მთხრობელი იმთავითვე გულისხმობს თავის 

მსმენელმი ნაწარმოების პოეტურ ქსოვილში ძალთა 
ორმაგი თამაშის გარჩევის უნარს. ახალი დროის რო- 

მანში დაკარგულია სიტყვის რწმენა. მასში რამდენი- 

მე პერსპექტივა მოქმედებს (ავტორისეული და პერ- 

სონაჟები) და მკითხველსაც ეკისრება ამ პერსპექ- 
ტივათა გარჩევა, წარმოთქმული სიტყვის მიღმა ავ–- 

ტორისეული დამოკიდებულების „დაჭერა“ და ისიც 

ნელ-ნელა ეჩვევა ამ თავის ახლ როლს, მიჰყვება 

მთხრობელს და მასთან ერთად ხან შემფასებლისა და 

კომენტატორის, ხანაც ობიექტური მეთვალყურის, ან 

რომელიმე სხვა ნიღაბს ეფარება, 

მკითხველის ინტერესის და ეპიკური მოქმედები- 

სადმი მისი დამოკიდებულების წარმართვის მრავალ–- 

გვარი საშუალება არსებობს. ეს საშუალებანი ვრცელ- 

დება მკითხველისადმი უშუალო მიმართვიდან ნაწარ- 

მოების არქიტექტონიკასა და პერსონაჟთა გამოძერ- 

წვის თავისებურებებამდე. ჯერ კიდევ სერვანტესი 

ვირტუოზულად ფლობდა მკითხველის ინტერესის 

მანიპულირების ტექნიკას, რაც მით უფრო გასაოცა- 

რია, რომ ესპანელი მწერალი გაცილებით ფართო და 

ნაირგვაროვან აუდიტორიას („როგორც სახელოვან, 

71



ასევე მდაბიო მკითხველს“!) მიმართავდა, ვიდრე ბევ 

რი მისი თანამედროვე მწერალი.? 

დავიწყოთ თუნდაც იმით, რომ „დონ კიხოტის“ 

მთხრობელი ლამანხელი რაინდის თავგადასავლის 

მეორე მთხრობელად გვევლინება (პირველია-ავტო- 
რის მიერ IX. თავის დასაწყისში მოხსენიებული არაბი 

ისტორიკოსი სიდ ჰამედ ბენენჰელი). ესაა მომდევნო 

საუკუნეებში საკმოდ გავრცელებული მხატვრული 

ხერხი (ამ ხერხს უნდა მივაკუთვნოთ აგრეთვე ძვე: 

ლი ხელნაწერის გამომცემლის ნიღაბის ქვეშ ამოფა- 

რებაც),) რომლის მეშვეობითაც ამბის მთხრობელი 

თავის თავში როგორც წარმოსახვით მკითხველს და 

ინტერპრეტატორს, ასევე მთხრობელსაც აერთია- 

ნებს და ამით შესაძლებლობა ეძლევა მასალისადმი 

იდეალური და ამავე დროს ავტორისთვის სასურვე- 

ლი მიდგომის დემონსტრირება მოახდინოს. ამ ხერ- 

ხის მეოხებით ავტორი გარკვეულად განსაზღვრავს 

1 აქ და ქეემოთ ციტატები „დონ კიხოტიდან” მოყვანილია 
ნ. ავალიშვილის თარგმანით. სერეანტყსი. „დონ კიხოტი“. თბი- 

ლისი, 1958/1959. ტ. II, გე. 5. 

2? საინტერესოა აღინიშნოს, რომ სერვანტესისთვის ნაგული- 

სხმევი მკითხველის მთავარი და განმსაზღვრელი თვისებაა მოც- 
ლილობა, სწორედ მოცლილი მკითხველისადმი მიმართვით იწყე– 
ბა „დონ კიხოტი“. ხოლო ასეთი მედიტაციური განწყობა ეპიკუ- 

რი მოვლენებისადმი საერთოდ ძირითადი მოთხოვნაა, რომელსაც 
უყენებენ ახალი დროის მთხრობელები თავიანთ მკითხველებს. 

გავიხსენოთ თუნდაც, რომ ჯერ კიდევ რაბლე თავისი რომანით უსა– 

ქმურებს (წის11 ძC §C0VL) მიმართავს, თეკერეი „ამაოების ბაზ- 

რის იდეალურ მკითხველად „ფიქრისკენ მიდრეკილ კაცს“ 
(თვი V/IIხ მ2X1CII10CLIVC III ლ! ი”II0Mძ) მიიჩნევს, ხოლო სტერნი 
თავის რომანში აცხადებს, რომ მისი წიგნი „მაძიებელ და ცნობის– 

მოყვარე ადამიანებისთვისაა“ განკუთვნილი. 
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მკითხველის დამოკიდებულებას თავისი უშიშარი გმი- 
რის უცნაური თავგადასავლისადმი და შემდეგ მთელი 

ნაწარმოების განმავლობაში წარმართავს მას. ! 

ჩვენ მიერ აღნიშნული ორმაგი ოპტიკით სერვას- 
ტესი ერთობ ოსტატურად სარგებლობს. დასაწყისში 

(თუ მხედველობაში არ მივიღებთ ერთ მცირე მინი- 

შნებას მკითხველმა თითქმის არაფერი იცის იმის 

შესახებ, რომ ამბავი, რომელსაც მას მთხრობელი 

სთავაზობს, სულ სხვა ავტორს მიეკუთვნება და ამი- 

ტომ იმ, მისთვის ჯერ უცნობი, ავტორის ზოგად მსჯე- 
ლობებს და მის დამოკიდებულებას ნაწარმოების გმი- 

რისადმი იგი სრულიად ავტომატურად მთხრობელდს 
მიაწერს. დონ კიხოტის სახე რეალური მკითხველის– 

თვის რომანის პირველ ნაწილში შთაბეჭდილებათა სა- 

მი კომპლექსიდან იშვება: პირველია –– გარე სამყა- 
როს მიერ დონ კიხოტის აღქმა (მსუბუქი ყოფაქცე- 

ვის ორი ახალგაზრდა ქალისთვის, რომელთაც პირვე- 

ლებს ხვდება რაინდი, იგი „საცოდავი შესახედაო- 

ბისაა“!; მეფუნდუკე თავდაპირველად ეჭვის თვა- 
ლით უყურებს „თავიდან ფეხებამდე იარაღში ჩამჯ- 

დარ მოჩვენებას«, ვიდრე „მთლად არ დარწმუნდება 
მის ჭქკუათხელობაში“? როგორც „რაღაც მოჩვენე- 

ბას“, „ჭკუაზე შემცდარს და „გიჟს აღიქვამენ 
დონ კიხოტს ყველა დანარჩენი ადამიანებიც); მეორეა 

–- დონ კიხოტის თვითგამოსახვა, გმირის მოქმედების 
სუბიექტური მიზანდასახულობა (მეორე თავის დასა- 

წყისში ეს შემდეგი სიტყვებითაა გადმოცემული: „რა- 
მდენი შეურაცხყოფილი ელოდა გამოსარჩლებას, 

1 სერვანტესი, „დონ კიხოტი“, ტ. 1, გვ. 24. 
? იქვე, გვ. 29. 
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რამდენი უსამართლობა იყო აღმოსაფხვრელი, რამ- 

დენი უფლება –- აღსადგენი, ქვეყანას დაამძიმებდა 
მრავალი გადაუხდელი ვალი, დაუსჯელი დანაშაული 

და ბოროტი მოქმედება!“! შემდგომშიც მწუხარე სა- 

ხის რაინდი თავის დანიშნულებას „ჩაგრულთა შვე- 

ლასა“ და „დამნაშავეთა დასჯაში”ი ხედავს); მესა- 

მეა –- დონ კიხოტის მოქმედებათა რეალური პლანი 

(ამ რეალურ პლანში მე უწინარეს ყოვლისა ვგულის- 
ხმობ ისეთ ეპიზოდებს, რომელნიც არავითარ კომენ- 

ტარს არ საჭიროებენ და მხოლოდ წმინდა ფაქტობრი- 

ვი მხარით თავისი წვლილი შეაქვთ მკითხველის აზრის 

ჩამოყალიბებაში ასეთებია, ჩაჩქანისს დამზადება 
დონ კიხოტის მიერ, ქარის წისქვილებთან შებრძო- 

ლება და სხვა ასეთი). ყოველივე ამას კიდევ ემატება 

მკითხველის მიერ გმირის შეფასებისთვის გადამწყვე- 
ტი ავტორისეული კომენტარი, რომელიც ძირითად 

ხაზებში ემთხვევა გმირისადმი მისი გარემოცვის და- 

მოკიდებულება. ავტორისთვის დონ კიხოტი არის 
„საბრალო კაბალიერო“, რომელსაც რომანების კით- 
ხვამ „გონება შეურყია“? რომელიც „ბევრი კითხ- 
ვით მთლად გამოტვინდა და გაგიჟდა“! მაგრამ მიუ- 
ხედავად ასეთი კომენტარისა რომელსაც მკითხვე- 
ლი თავდაპირველად მთხრობელს მიაწერს (სინამდ- 
ვილეში კი იგი სიდ ჰამედ ბენენჰელის, ან შეიძლება 
დონ კიხოტის ბიოგრაფიის რომელიმე სხვა ავტორს 
ეკუთვნის), მიუხედავად გმირის თითქოსდა თვალნა- 

თლივი შეშლილობისა, მკითხველი მაინც არ ჩქარობს 

1 სერვანტესი, „დონ კიხოტი“, ტ. 1, გე. 19. 
? იქვე, გვ. 14. 
9 იქვე, გვ. 19. 
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სევდიანი და კეთილშობილი რაინდი, რომელიც მან 
ეს-ესაა გაიცნო, გიჟად გამოაცხადოს, ვინაიდან ეს 
უკანასკნელი მასში იმთავითვე რაღაც გაუცნობიერე- 
ბელ და დაუსაბუთებელ სიმპათიისა და მოწიწების 
გრძნობას იწვევს. ხოლო თუ იგი წამოეგო ანკესს და 
დონ კიხოტის გარემოცვის აზრი გაიზიარა გმირის შე- 
სახებ, მაშინ მეცხრე თავის დასაწყისს, რომელშიც 

მთხრობელი პირველად წარდგება პირდაპირ მკითხ- 
ველის წინაშე, სათანადო კორექტივი შეაქვს მის და- 

მოკიდებულებაშიVდ„ ვინაიდან ამ ჭეშმარიტი მთხრო- 
ბელისთვის, რომელიც ამიერიდან რომანის დასასრუ- 
ლამდე აღარ მიატოვებს მკითხველს, დონ კიხოტი 
არის არა ჭკუიდან შეშლილი და გონებაშერყეული კა- 

ბალიერო, არამედ „ლამანჩის რაინდობის ბრწყინვა- 
ლე მანათობელი“, „პირველი კაცი ჩვენს ეპოქასა 

და ტიალ დროში.... ბოროტის დევნა და ქვრივთა გა–- 
მოსარჩლება რომ ედვა თავს“, „უშიშარი რაინდი“, 

რომელიც „უკუნითი უკუნისამდე ღირსსახსოვარი ქე- 

ბის ღირსია“ .?2 

მთხრობელის ამ შეფასების ილუსტრაციას წარ- 

მოადგენს ნაწარმოების მთელი დანარჩენი მსვლელო- 

ბა. სერვანტესი ოსტატურად ანაცვლებს ერთმანეთს 

მკითხველზე სასურველი მიმართულებით ზემოქმე- 

დების სხვადასხვა საშუალებას. უწინარეს ყოვლისა, 

ეს არის თვითონ დონ კიხოტის თავგადასავლის წარმო- 

სახვითი მთხრობელი, რომელიც უკვე იმით, თუ რო- 

გორ უდგება იგი მის ხელში ჩავარდნილ მასალას 

(სიდ ჰამედ ბენენჰელის ქრონიკას, იძლევა გმირი- 

სადმი დამოკიდებულების წესსა და იდეალურ ნი- 

L სერვანტესი, „დონ კიხოტი“, ტ. 1, გვ. 76. 

2 იქვე, გვ. 77 

75



მუშს,! მთხრობელი სიტყვასიტყვით კი არ გადმოგე– 

ცემს ქრონიკის შინააოსს, არამედ გამოყოფს მხოლოდ 

იმას, რაც მნიშვნელოვნად ესახება, თავის აქცენტებს 

1 უნდა აღინიშნოს, რომ მთხრობელის დამოკიდებულება 

სათხრობი ამბისადმი, მაშინაც კი, როდესაც ეს ამბავი სხვა ავტო– 

რის მონათხრობს კი არ წარმოადგენს, არამედ ამ წარმოსახვითი 

მთხრობელის ორიგინალური ქმნილებაა, ეპიკური მასალისადმი 

მკითხველის მიმართების და სამკითხველო პოზიციის განმსაზღვ– 
რელი უმნეშვნელოვანესი ეპიკური ელეჭენტია. 

მ·გალითისთვის მოვიყვან პირველ აბზაცს დავით კლდიაშვილის 

„სამანიშკილის დედინაცვლიდან“. მთხრობელი შემდეგნაირად 

იწყეს ამბის გადმოცემას: „ბეკინა სამანიშვილი, რასაკვირვე–- 
ლია, ღარიბი აზნაური იყო, გეარიანი ღარიბიც. აბა, რა სიმდიდ- 

რეს მოასწავებდა ის ოცდაათი ურემი სიმინდი, ორმოცი ჩაფი 

ღვინო და ათიოდე ბათმანი ლობიო, მის მამულს რომ შემოჰ- 

ქონდა და რითაც თავს ირჩენდა წლიდან-წლამდის ბეკინას ოჯახი. 

მაგრამ ბეკიონას კი თავისი თავი მდიდრებში მოჰქონდა და ვინ იქ– 
ნებოდა, რომ თავის სიღარიბეზე ერთი სიტყვა წამოეცდევინები- 

ნა ბეკინასთვის? როგორც იმერეთში ამბობენ, ერთობ გადაპ- 
რანჭული იყო ჩვენი ბეკინა“. 

პირველი ინფორმაცია ბეკინა სამანიშვილის შესახებ, რომელსაც 
იღებს მკითხველი, არის მთხრობელის მტკიცე განცხადება, რომ 

ბეკინა ღარიბი აზნაური იყო („რასაკვირველია, ღარიბი“; „გეა- 

რიანი ღარიბიც“). მეორე წინადადებაში ეს აზრი დასაბუთებუ- 
ლია ფაქტობრივი მონაცემებით გმირის წლიური შემოსავლის 
შესახებ („ოცდაათი ურემი სიმინდი“, „ორმოცი ჩაფი ღვინო“ 

და ა. შ.), ისე რომ მკითხველს უკვე სხვა გზა არა აქვს არ გაიზია– 
როს მთხრობელის მიერ დასაწყისში გამოთქმული აზრი გმირის 
სიღარიბის თაობაზე. ამის შემდეგ მთხრობელი გეატყობინებს, 
რომ თვით ბეკინა სამანიშვილს თავი მდიდრებში მოჰქონდაო, 
რაც ძალაუნებურად კომიკურ შუქში მოაქცევს ნაწარმოების გმი- 
რის სახეს. დასასსრულ მთხრობელი სარგებლობს ამ ბუნებრივი 
რეაქციით, რომელიც თვითონვე გამოიწვია მკითხველში, და უკა- 
ნასკნელი ფრაზით, რომ ბეკინა „ერთობ გადაპრანჭული“ ვინმე 

იყო, ამთავრებს სამკითხველო. პოზიციის გამომუშავებას. ნაწარ- 
მოების პირველსავე აბზაცში მთხრობელი თავისი მიმართებით 
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უსვამს ამბავს, ხოლო ზოგიერთ ეპიზოდს საერთოდ 
ტოვებს ხოლმე. მოვიყვან ამ თვალსაზრისით მთხრო- 
ბელის ერთ-ერთ ტიპიურ განცხადებას: „აქ ავტორი 

დაწვრილებით აღწერს დონ დიეღოს სახლს, მის მო- 

რთულობას და ამ სახით ესპანეთის სოფლის მდიდა– 
რი აზნაურის სახლის ნამდვილ სურათს იძლევა, მაგ- 
რამ მთარგმნელმა უმჯობესად ცნო ამ დაწვრილები- 

თი აღწერისთვის გზა აეხვია, რადგან იგი არ შეესაბა- 
მება უმთავრეს საგანს და ამ ისტორიის ძალა ამბის 
არსებითი მხარის სინამდვილემი უფროა, ვიდრე 

მშრალ აღწერასა და ტყუილუბრალო გადახვევაში“1 
ამავე დროს აღსანიშნავია რომ მთხრობელის მოწი- 
წება დონ კიხოტის პიროვნებისადმი თავიდან თავამ- 

დე მატულობს და ერთგვარად გმირისადმი მკითხვე- 
ლის კეთილგანწყობის ზრდასაც განაპირობებს.? 

შემდეგი მედიუმი რომელიკცკ მონაწილეობს 
მკითხველის შთაბეჭდილების ჩამოყალიბებაში, არიან 

დონ კიხოტის ირგვლივ დაჯგუფებული პერსონა- 
ჟები და, უპირველეს ყოვლისა, სანჩო პანსა –– ეს 

თითქოსდა კეთილშობილი რაინდის იდეალებისგან 

განსაკუთრებით დაშორებული პერსონაჟი, ფხიზელი 
გლეხური გონების პატრონი, რომელსაც ერთადერ- 

თი სადარდებელი აქვს: სად გაივსოს თავისი კუჭი. და 
აი ეს ღორმუცელა და ენამოსწრებული გლეხიც რა- 
    

სათხრობი ობიექტისადმი განსაზღერავს მისდამი მკითხველის 
ღამოკიდებულებასაც, რომელიც ამაერიდან თხრობის დასრულე- 
ბამდე ირონიული და იუმორისტული იქნება. 

1! მ სერვანტესი, „დონ კიხოტი“. ტ. II, გვ. 133, 
? საინტერესოა აღინიშნოს, რომ თომას მანი ნაწარმოების 

გმირისაღმი მთხრობელის მოწიწების ზოდას რომანის ყველაზე 

მიმზიდველ მხარედ მიიჩნევს. იხ. II10:105 M2IIII, C058ი101C1(C 
VVCLL6. 8ძ. X. ციIIIი VIIძ VVCIIIIგI, 1965, §. 545. 
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ღაც შინაგანი ალლოთი გრძნობს თავისი უცნაური და 

ახირებული ბატონის სიდიადეს, მისი სულის სიძლიე– 

რესა და კეთილშობილებას და ამიტომ ბოლომდე ერ- 

თგულია მისი. ეს დამოკიდებულება, რომელიც ძალა- 

უნებურად მკითხველსაც „გადმოედება,„ მნიშვნე- 

ლოვნად განსაზღვრავს დონ კიხოტის სახის ჩამოყა- 
ლიბებას მის წარმოსახვაში. 

სერვანტესის რომანის უმნიშვნელოვანეს სტრუქ- 
ტურულ ელემენტს წარმოადგენს განსხვავებულობა 

წარმოდგენილ მოქმედებასა და მის მნიშვნელობას 

შორის, ანუ სხვა სიტყვებით –- შეუსაბამობა დონ 
კიხოტის ახირებულ ქმედებებს და ღრმად ადამიანურ 

შინაარსს შორის. ძირითადი ამოცანა, რომელსაც ავ- 
ტორი მკითხველს უსახავს, მდგომარეობს ამ თითქოს- 
და უჩინარი შინაარსის მიგნებასა და აღმოჩენაში და 

მკითხველიც ამ თვალსაზრისით სხვა არაფერია თუ 
არა მაძიებელი და აღმომჩენი. ამიტომაც სერვანტე- 

სის მთელი ეპიკური სტრატეგია იმისკენაა გამიზნუ- 

ლი, რომ გაუადვილოს მკითხველს ნაწარმოების შე- 
ბურვილი შინაარსის ამოცნობა და დონ კიხოტის ჭეშ- 

მარიტი არსის წვდომა. მკითხველის ცნობიერება, რა 

პერსპექტივითაც არ უნდა ჭვრეტდეს იგი ამბავს, გა-. 

მუდმებით გაივლის ერთსა და იმავე გზას: პირველი“ 

შთაბეჭდილებიდან, რომ დონ კიხოტი ჭკუიდან შე- 

შლილია, გმირის სწრაფვათა კეთილშობილებისა და 
სიდიადის აღიარებამდე, ვიდრე თანდათანობით აღ- 
მოჩენისა და მიგნების ეს პროცესი მის საკუთარ გა- 

მოცდილებად არ იქცევა. ამ თვალსაზრისით ერთობ 
ტიპიურია დონ კიხოტის მწვანესამოსიან აზნაურთან 

შეხვედრის ეპიზოდი, როდესაც ეს უკანასკნელი მო- 

ხეტიალე რაინდს, რომელიც მის თვალწინ სამეფო 
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ლომებს იწვევს საბრძოლველად, თავდაპირველად გი- 

ჟად ცნობს, ხოლო შემდეგ ეჭვს მიიტანს თავის პირ- 

ვანდელ დასკვნაში და თავის აზრს შემდეგ სიტყვებ- 
ში შეაჯამებს: „მხოლოდ ეს შემიძლია ვთქვა, რომ 

რამდენიმე მისი მოქმედება ვნახე, ჭკუიდან შეშლი- 

ლისთვის შესაფერი, და მისი ლაპარაკიც მოვისმინე, 

რამაც მისი მოქმედება დამავიწყა.) თომას მანი, 

რომელიც საგანგებოდ ჩერდება მწვანესამოსიანი 
რაინდის დონ კიხოტისადმი დამოკიდებულების ცვლი- 

ლებაზე, შენიშნავს: „ასეც უნდა იყოს, და მკითხველ- 
საც ურჩევნია უარი თქვას თავის ვარაუდზე (რომ დონ 

კიხოტი ჭკუიდანაა შემლილი -- რ. ყ.),, ვინაიდან 

დონ კიხოტი არის უგუნური, მაგრამ სულაც არ არის 

ჭკუიდან შეშლილი“! და მართლაც, მკითხველი თა–- 

ვის წარმოდგენაში ყოველ ნაბიჯზე კიდევ და კიდევ 
გაივლის მწვანესამოსიანი აზნაურის მსგავს მეტამორ- 

ფოზას, რათა სულ ახლიდან და ახლიდან მივიდეს იმ 

დასკვნამდე, რომლის გამოწვევაც მისთვის წინასწარ 

დაუსახავს ავტორს. 

ამრიგად, მკითხველის ფანტაზიაში პოეტური ფიქ- 

ციის სრული განხორციელებისა და ავტორისეული 

ინტენციის რეალიზაციის თვალსაზრისით სერვანტე- 
სი, და საერთოდ ახალი დროის ავტორები, უდიდეს 

მნიშვნელობას ანიჭებენ მკითხველის სათხრობი მა- 

სალისადმი აქტიურ დამოკიდებულებას, რომელიც 

გარკვეულად უკვე თვით ეპიკურ სტრუქტურაშია წი- 
ნასწარდასახული. ისინი, ჰენრი ჯეიმსის თქმისა აო 

  

1 სერვანტესი. „დონ კიხოტი“, ტ. II, გე. 134. 

LI 0I1 95 M 8111), ლ0აი!!I.CILC VC”IIC. სძ. X. ციI- 

II) VI1ძ VVCII)19L, 1965, 5. 545. 
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იყოს, „ისევე ქმნიან თავიანთ მკითხველს, როგორც 
რომანის პერსონაჟებს“ .! სწორედ ამ მიზნით ეს ავ–- 

ტორები:ნაწარმოებში რთავენ ნიშანთა მთელ სისტემას, 
რომელთა დანიშნულებაცაა, ერთი მხრივ, მკითხვე- 

ლის წარმოსახვითი უნარისა და აღმოჩენითი ალღოს 

პროვოცირება, ხოლო, მეორე მხრივ, მისი ინტერესის 
წარმართვა მწერლისთვის სასურველი მიმართულებით. 

ამრიგად, ენ ნიშნები (სათხრობი პერსპექტივის ცვლა, 
მკითხველთან გასაუბრება, ეპიკურ მოვლენათა კო- 

მენტარი და სხვა მკითხველისთვის წარმოადგენენ 

ერთგვარ საყრდენებსა და ორიენტირებს ნაწარმოების 
წარმოსახვით სამყაროში სამოძრაოდ. ცხადია, რომ 
მკითხველის მოლოდინის, ინტერესისა და გარკვეუ- 

ლი წინასწარგანხრახული ემოციების გამოწვევის სა- 

შუალებანი ყოველ კერძო შემთხვევაში ნაწარმოების 

ძირითად მიზანდასახულობას შეესაბამებოდნენ. თე- 
კერეი ისწრაფოდა, მკითხველში გამოემუშავებინა 

წარმოდგენილ მოვლენებისა და საზოგადოებისად- 

მი კრიტიკული დამოკიდებულება, რომელიც მკითხ- 

ველის მიერ ჭეშმარიტი რეალობის განჭვრეტის სა- 
წინდარი უნდა გამხდარიყო)? ზოლა და ბალზაკი მკი- 

თხველს რომანული სინამდვილისადმი სოციოლოგიურ 

მიდგომას ახვევდნენ თავს და ა. მ. და მკითხველიც, 
თუკი მას სურდა შეეღწია ეპიკურ სამყაროში, მორ- 
ჩილად ირგებდა ხოლმე შემოთავაზებულ სათვალეს. 

1 II 6იIV 1) 20105, II6 ს” 0! 1112 MლVCI. CVIL1CმI 
ნ.2წგ2ლ05. MCV +Vი0”IM -–- Lიიძიი, 1950, დი. 25. 

ვ M ი1წლმგიდ I§0;:, IXX L9Cლ5C 2გI5 IC0I)10051110115- 
010ი1CI1( 191 IC 2115(15C0ლი IL 0I1 20. VV IIMVIIთ5851I1CL15CIIC 8C!(L მCI1- 
(სის ს 1ხმ-ლMი-გჯ> Vმი!IV LმIL. 1ი: LC515ლიLIIL II 11ძიმL 
Mმწილ. Mსილიძბი, 1969, 5. 280. 
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მაგრამ უნდა აღინიშნოს, რომ დროთა განმავლობაში 

ტრადიციულ საორიენტაცო ნიშანთა რაოდენობა 

ეპიკურ სამყაროში სულ უფრო კლებულობს და ამი- 

ტომ მკითხველსაც ნაწარმოების ჭეშმარიტი არსის, 

ანუ როგორც თეკერეი იტყოდა „50იLIიბი( 0 L0Cმ11- 
LV«-ს,! აღმოჩენისთვის სულ უფრო მეტი აქტივო- 

ბა და ინტელექტუალურ შესაძლებლობათა მეტი და- 
ძაბვა უხდება. ამასთან დაკავშირებით ვოლფგანგ 

იზერი წერდა „თანამედროვე რომანის მკითხველი 

მოკლებულია იმ დახმარებას, რომელსაც მას მე-18 

საუკუნის რომანთა ავტორები სთავაზობენ, სერიო- 

ზული მიმართვებით დაწყებული და ირონიით დამთა- 

ვრებული მხატვრული საშუალებების სახით. ამის მა- 

გივრად მას მოეთხოვება ძალათა დაძაბვა, რათა თვით 

შეძლოს ხშირად საგანგებოდ დაშიფრული კომპოზი- 
ციის ლაბირინთში გხის გაკვლევა, ისე რომ თვით გაგე– 

ბის პროცესი ჰკარგავს საძიებელ ერთმნიშვნელოვანე– 

ბას4?, 
რა თქმა უნდა, მეოცე საუკუნის ეპიკური ხელოვ- 

ნებაც (თვით მოდერნისტული პროზაც კი) არაა სრუ- 

ლიად მოკლებული „საორიენტაციო ნიშნებს“ –- წი- 
ნააღმდეგ შემთხვევამი ხომ საერთოდ შეუძლებელი 
გახდებოდა მკითხველის კონტაქტი მხატვრულ სამყა- 

როსთან. მაგრამ ამჯერად ეს ნიშნები ისეთი სწორხა- 

ზოვანი უშუალობით აღარ არიან ხოლმე წარმოდგე- 

1V1III გი MმM86ი0200 102მ20M0-L0V II90 
LCL(0(5§5 მიძ 0IIVგI6 ჩგი01§5. VC0I. II. „იიძიი, 1945, ი. 772. 

2-2Vი)წყგმგიცნ I5ლ1:I, IXI L05C მI)5 I-001005!L10115- 

ლ)დი)CIL 19 ICმI15')5ლ006ი0 II0ი1მი. VVIIMIII თ§00ლ5Cჩხ1CIIIIICჩ 8C- 
Lგიესსიყ 2) 1იმიMი”მV> VმიIIV LგIL. II): ჩ0§5(5CMVIIL წVC 
CძლმL Mლ”ილC. Mსიილხ0ნი, 1969, 5. 274. 
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ნილი ტექსტში, როგორც წინათ, არამედ ხშირად მხო- 
ლოდ ენის ფორმებში, ანდა თხრობის არქიტექტონი- 
კამი ვლინდებიან. ამიტომაც მათი მიგნება და ნაწარ- 

მოების არსის წვდომა უფრო დიდ ინტელექტუალურ 
მუშაობასთანა დაკავშირებული და უფრო რთულ 
ამოცანას უყენებს მკითხველს. თანამედროვე ნაწარ- 

მოების გაგების აქტი უპირატესად დაკავშირებულია 

მკითხველის მიეო ნაწარმოების ლოგიკის ადექვა- 

ტური აზროვნების წესის გამომუშავებასთან, რომლის 

გარეშეც აქ აღწერილი მოვლენები საერთოდ გაუგე- 
ბარი დარჩებოდა მისთვის. იგი გულისხმობს აგრეთვე 

სოულ გახსნილობას მხატვრულ კოდისა და მასში ინ- 

ტეგრირებული სიგნალების მიმართ, რომელნიც ხში- 

ოად საფუძველშივე უარყოფენ ტრადიციულ „საო- 

რიენტაციო ნიშნებს“! გარდა ამისა, თანამედროვე 

,! ტრადიციული ეპიკური ხელოვნების მრავალი მომენტი 
პაროდისტულად შეცვლილი სახით თავს იჩენს თანამედროვე 

რომანშიც. სრულიად ახლებურადაა გააზრებელი და ხშირად შე- 
ცქლილი ფუნქციითაა ნახმარი თანამედროვე ეპიკაში ავტორისე- 

ული სტრატეგიის ზოგიერთი ელემენტიც. მაგალითად თუ კლა- 
სიკურ რომანში მთხრობელის ძირითად ინტენციას მკითხველის 

ნდობის დამსახურება წარმოადგენდა, მეოცე საუკუნის ავტორები 

ხშირად საწინააღმდეგო პოზიციას ადგანან მკითხველის მიმართ 
და მის გამოწვევას, ირონიზირებას და აბუჩად აგდებას ისწრაფ- 

ვიან. ჰერმან ჰესემ ჯერ კიდევ პირველი მსოფლიო ომის წინა წლებ- 

ში შენიშნა თომას მანის პროზის ეს თავისებურება. „სამეფო 

უდიდებულესობის“ განხილვისას იმ დროს ჯერ კიდევ ნეორომან- 
ტიზმის პოზიციებზე მყოფი ჰესე გულისწყრომით აღნიშნაედა: 
„ეჭვით აღსავსე ინტელექტუალი, ესე იგი თომას მანი, ცდილობს 

დისტანციაზე იყოლიოს მკითხველი და ამიტომ ირონიით ეკიდე- 
ბა, ცდილობს ისეთი შთაბეჭდილების შექმნას, თითქოს თანაუგ- 
რძნობდეს და ხელს უწყობდეს მას, თითქოს საქმეს უმსუბუქებ- 

დეს და ვირის ხიდებს სთავაზობდეს. ამ ხერხთა რიგს განეკუთ- 
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ეპიკა ხშირ შემთხვევაში მხოლოდ მკითხველში ნა- 
ხულობს საბოლოო ფორმალურ დასრულებას, ვინაი- 

დან იგი, როგორც შენიშნავს ფ. ბაისნერი კაფკას პრო- 
ზის თაობაზე, „თვით მკითხველს აქცევს ხოლმე თა- 
ვის მთავარ გმირად!!. ხოლო ყოველივე ეს თანამე– 

დროვე ეპიკურ ნაწარმოებთან “შეხვედრას მიმზიდ- 

ველ და სახიფათო თავგადასავლად აქცევს, რომელ- 

იც მკითხველს მეკვლისა და აღმომჩენის როლი ეკის- 

ება. 

მკითხველის პრო.ბლემა და მხატვრული 
სინამდვილის აბების ზო.გიერთი 

კანო.ნზო.მიერება 

ერთი შეხედვით შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ 
მხატვრული ტექსტის ათვისების არსი მკითხველის 

ცნობიერების მიერ ავტორისეული ჩანაფიქრის ზუსტ 

სარკისებურ არეკვლაში მდგომარეობს და რომ ნაწარ– 

მოების აღქმა გარკვეულად მისი შექმნის ანალო–- 

ვნება თომას მანის დამცინავი, სხვათა შორის, სამწუხაროდ, მე–- 

ტად საზიზღარი მანერა, როდესაც მწერალი ყოველ პერსონაჟს 

ყოველივე გამოჩენისას აიძულებს წარმოადგინოს თავისი სტე- 

რეოტიპული ატრიბეუტები, რათა მკითხველმა თქვას: „აჰა, ეს 

ხომ ის არის ასეთი ცუდი ხრიკებით მას ძალუძს მკითხველის 

ხან დაინტერესება და შემოტყუება და ხანაც მისი გაბრიყვება და 
გასულელება, ხოლო ზოგჯერ ისე შორს მიდის, რომ სახელებითა 

და ნიღბებით სრულიად ბავშვურ თამაშს წამოიწყებს ზოლმე, რო- 

გორც ეს უძველესი და ყველაზე უფრო მდარე ხარისხის კო- 

მედიებისთვისაა დამახასიათებელი“ (LIC(ი1გიი I+IC§550, CსI6 IICII6 
8ც800C00L. I0: MმL2. ჰწ. IV. ცძ. 1. 5(((IIC0LI-MVIICII6ი-8CIIი, 
1910, 5. 282). 

1 L. 80)ჩილი, 0C სI220, ჩწგი2 ILმIILმ. 5IVLL- 
ყ2მIL, 1961, 5. 36. 

(:%)



გიურ (ოღონდ პირუკუღმა განვლილ) პროცესს წარ- 

მოადგენს. ან უფრო მარტივად რომ ვთქვათ: ავტორს 

გააჩნია გარკვეული კონკრეტული შინაარსის შემცვე- 

ლი აზრი, ანუ მკითხველისთვის განკუთვნილი ინფორ- 

მაცი,ა რომელსაც იგი გადასცემს მიმღებს მხატე- 

რული ნაწარმოების სახით. ამ შემთხვევაში მხატვრუ–- 

ლი ნაწარმოები წარმოადგენს კოდს, რომელიც შეი- 

ცავს ინფორმაციას, ხოლო წიგნი და კითხვის პროცე- 

სი შეიძლება ინფორმაციის მიწოდების არხად იქნეს 
მიჩნეული. იმისთვის, რომ ინფორმაცია ზუსტად და 

ადექვატურად იქნეს ათვისებული მიმღების მიერ, სა- 

ჭქიროა მოხდეს ნაწარმოების დეკოდირება, მისი გა- 

შიფრვა და ავტორის მიერ გაცემულ კონკრეტულ ინ- 

ფორმაციაზე დაყვანა. მას შემდეგ, რაც მიმღები გას- 

წევს ამ შრომას და აითვისებს ინფორმაციას, შეიძ- 
ლება ვთქვათ, რომ მის ცნობიერებაში ამ გზით მოხ- 

ვედრილი აზრი ზუსტად იმეორებს ავტორისეულ 

აზრს, მკითხველის ცნობიერებაში წარმოქმნილი ხატი 

ემთხვევა ავტორისეულ მხატვრულ სახეს და ა. შ. ეს 
თვალს აზრისი მეტნაკლებად გავრცელებული იყო 

ლიტერატურის თეორიაში და ასე თუ ისე მოდიფი- 

ცირებული სახით უკანასკნელი ხანის ნაშრომებშიც 

გვხვდება. თუმცა, სინამდვილეში, მკითხველის ცნობიე- 
რებაში გარდატეხილი ხატი თითქმის ყოველთვის გა- 

ცილებით უფრო მდიდარია, ვიდრე ის ფაქტიური ში- 

ნაარსი, რომელსაც შეიცავს ტექსტი. ავიღოთ უბრა- 

ლო მაგალითი. ვთქვათ ტექსტმი ვკითხულობთ: 
„ცხენი მდელოზე ძოვდა ბალახს“. თუ გამოვრიც- 

ხავთ კონტექსტს და აღნიშნული სახის განსხვავებულ 
აღქმებს შევუდარებთ ერთმანეთს, დავინახავთ, რომ 
ერთი მკითხველი თეთო ცხენს წარმოიდგენს, მეორე 
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შავს, მესამე კიდევ ამლაყს, გარემოსა და სიტუაციაზე 

რომ აღარაფერი ვთქვათ. ამრიგად, სრულიად აშკა- 
რაა, რომ ლიტერატურული ტექსტის აღქმის პირველ 
სტადიაზევე (ე. ი. მხატვრული სახის აღქმისას) უკვე 
გამორიცხულია სრული თანხვდენა მწერლის ჩანაფი- 
ქრსა და მკითხველის აღქმას შორის. უფრო მეტიც, 
ასეთი თანხვდენა არ შეიძლება და არც უნდა იყოს, 
ვინაიდან მხატვრული კომენიკაცია არავითარ შემთხვე- 
ვაში არ წარმოადგენს განსაზღვრული ინფორმაციის 

(მასალის) უბრალო გადაცემას, არამედ აღმქმელმა, 

ისევე როგორც ავტორმა, უნდა ხელახლა შექმნას 
(აღადგინოს) იგი თავისი შინაგანი წარმოსახვის ძა- 

ლით. ამ თვალსაზრისით სრულიად მართებულ აზრს 

გამოთქვამს ვ. ასმუსი. „მხატვრული ნაწარმოების 

შინაარსი არ გადადის –– როგორც წყალი, რომელსაც 
ერთი დოქიდან მეორეში ასხამენ––ნაწარმოებიდან მკი- 

თხველის თავში. მას კვლავ წარმოქმნის, აღადგენს 
თვით მკითხველი –– იმ ორიენტირების მიხედვით, რო– 

მელნიც თვით ნაწარმოებში არიან მოცემულნი, მაგ- 
რამ საბოლოო შედეგით, რომელიც განისაზღვრება 

მკითხველის გონებრივი„ ფსიქიკური და სულიერი 

მოქმედებით“). ნებისმიერი ლიტერატურული ტექს- 
ტი, რამდენადაც მხატვრულ ნაწარმოებზე გვაქვს 
ლაპარაკი, პოტენციურ სტრუქტურას წარმოადგენს, 

რომელიც მკითხველის ცნობიერებაში განიცდის და- 

კონკრეტებას, ანუ, როგორც რ. ინგარდენი იტყოდა, 

„ნაწარმოების პოტენციურობა მკითხველის აქტუა- 

ლობად გადაიქცევა“. როგორც დავინახეთ, ეს დაკონ– 

18. #CMV0, VხI1CIIM6 #მ# X0VI M# #8009%-780. 8: სიი- 

000ხ! IIMIIX002IVიLI. 1961, M# 2, ლXი. 42. 
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კრეტება ძირითადად მკითხველის რეცეპციული 'მრო- 

მი ს სპეციფიკას ეფუძნება, რომელიც მხატვრული 

სტრუქტურის განვრცობა-შევსებაში, მის დასრულე- 

ბასა და საბოლოო ჩამოყალიბებაში ვლინდება. მხა- 

ტვრული სინამდვილისადმი მკითხველის ცნობიერების 

ასეთი პროდუქტიული დამოკიდებულების გარეშე 
ვერავითარი მხატვრული კომუნიკაცია ვერ განხორცი- 

ელდება, ხოლო თვით ნაწარმოები ბეჭდვითი ნიშნე- 

ბით მევსებულ ფურცლების დასტად დარჩება. მა- 

შასადამე, მკითხველის თანამმრომლობა ავტორთან, 

მისი აქტიური მონაწილეობა მხატვრული სინამდვი- 

ლის ფიქციონალურ ჩამოყალიბებაში, ლიტერატუ- 
რული ნაწარმოების ქმედითობისა და „სიცოცხლის“ 

აუცილებელი წინაპირობაა. 

ეპიკურ მწერლობაში იმთავითვე ცნობილი იყო ეს 

გარემოება და ამიტომ ნაწარმოებთა ავტორები ხში- 

რად სრულიად გაცნობიერებულად ცალკეული პასა- 
ჟების შევსებას მკითხველის ფანტაზიას ანდობენ ხოლ– 

მე. აღსანიმნავია, რომ ჯერ კიდევ ჟან პოლი წერდა 

თავის ესთეტიკაში: 

„მწერალი, რომელსაც ყოვლისმცოდნეობითა და 
მომავლით აქვს თავი სავსე და რომელიც მოწყენილო– 
ბას შეუპყრია მომავალი მოახლოებული მოვლენების 

შემყურეს, ვინაიდან მათ ისევე კარგად იცნობს, რო- 
გორც საკუთარ თავს, სიამოვნებით უთმობს და თავზეც 

კი ახვევს მკითხველს საკუთარ შეფარდებას და დას- 

რულებას ძირითადი ხაზებით წარმოდგენილი სცენე- 

ბისა, რომელთა წარმოსახვასაც ეს მკითხველი ტომე– 
ბის განმავლობაში სიხარულით მოელოდა“.1 

ს 11 868ი ნხვგს)!, 58ოIლს6 VV/6-I0. #ხL. I, 8ძ. 11, 
VVCIIო გI, 1935, 5. 249. 
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თანამედროვე მწერლობაში იგივე აზრს არაერთ- 
ხელ გამოთქვამს ერვინ შტრიტმატერი. უკანასკნელი 
დროის ერთ ავტობიოგრაფიულ მოთხრობაში ეკით- 

ხულობთ: „მე მეხამუშება იმის აღწერა, რაც ყველა 

ადამიანმა ასე თუ ისე იცის, ან რაც მან ჯერ არ იცის, 
მაგრამ თავის დროზე ასე თუ ისე გაიგებს. ამიტომაც 
აქ ლაპარაკით თავს არ შევაწყენ და თვით მკითხველს 

მივანდობ ნათქვამისადმი იმის დამატებას, რაც მან 
საკუთარი გამოცდილებით იცის“.1 

მაგრამ მთხრობელისა და მკითხველის, ანუ ავტო- 

რისა და რეალური მკითხველის, ურთიერთობის ეს 
მნიშვნელოვანი მომენტი, რა თქმა უნდა, მხოლოდ 
ჟან პოლსა და მტრიტმატერს როდი აქვთ შენიშნული. 

თავის დროზე შილერმაც მისთვის ჩვეული გამჭრია- 

ხობით მიაქცია ყურადღება მკითხველის არაჩვეულე- 

ბრივ მნიშვნელობას ეპიკური ფიქციის განხორციე- 

ლებაში. მან ზუსტად შემოხაზა ის ფუნქციები, რომ- 
ლის შესრულებაც ევალება მკითხველს და ის გზები, 

რომლებიც უნდა აირჩიოს ავტორმა დასახული ინტენ- 
ციის განსახორციელებლად. მატისონის ლექსებისა- 
დმი მიძღვნილ რეცენზიამი შილერი წერდა: „მან 

(ე. ი. ავტორმა) უწინარეს ყოვლისა გასაქანი და თა–- 

ვისუფალი მოქმედების შესაძლებლობა უნდა მის- 

ცეს ჩვენს წარმოსახვით ძალას და ამასთანავე დარწ- 

მუნებული უნდა იყოს თავის ზემოქმედებაში, წი- 

ნასწარგანსაზღვრულ შეგრძნებას «უნდა იწვევდეს. 
ერთი შეხედვით შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ ეს ორი 

მოთხოვნა გამორიცხას ერთმანეთს, ვინაიდან პირ- 

1 LVI0 5(11L(ოთ მ110L, LIC ხI2ყC MგისLIყ2!), 
იძი ძი, ტიწგიდ V0ი CLV25. 80LIIი სიძ VV0CIო12L, 1972, §. 134. 
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გელის თანახმად ჩვენი წარმოსახვის ძალა უნდა ბა– 

ტონობდეს და მხოლოდ საკუთარ კანონებს მისდევს, 

მეორე კი მას პოეტის კანონებისადმი მორჩილებასა 

და სამსახურს ავალებს. როგორ უნდა მოხსნას პოეტ- 

მა ეს წინააღმდეგობა? მან უნდა მკითხველის წარმო- 

სახვით ძალას ისეთი გზა შესთავაზოს, რომელსაც იგი 

თავისი საკუთარი კანონების მიხედვით თვითონვე 

დაადგებოდა, სრული თავისუფლება რომ ჰქონდეს“.1 

ამ გამონათქვამის ორი წლის თავზე შილერმა გოე- 

თეს „ვილჰელმ მაისტერში“ დაინახა თავისი დებულე- 

ბის კონკრეტული განხორციელება მგოსნის განსა- 

კუთრებული ყურადღება მიიპყრო ლოთარიოს პერსო- 

ნაჟმა,ა რომელიც შილერის მიერ ჩამოყალიბებული 

პრინციპების მიხედვით იყო აგებული და ავტორი- 

სა და მკითხველის ფანტაზიის სრულ თანაჟღერადო- 

ბას ეფუძნებოდა ლოთარიოს ხასიათის დახატვისას 

ავტორი, შილერის აზრით, გაცილებით მეტს ანდობს 

მკითხველის ფანტაზიას, ვიდრე სხვა პერსონაჟების 

შემთხვევამი-ი ლოთარიო ესთეტიკური ფიგურაა, ეს 

კი იმას ნიშნავს, რომ თვით მკითხველის მიერ უნდა 
იქნეს შექმნილი, თუმცა მკითხველის ფანტაზია ამ 

შემოქმედებით აქტში ძირითადად ავტორის მიერ 

1 შილერის შეხედულებებს ავტორისა და მკითხველის ურ- 

თიერთობის თაობაზე თავდაპირველად მიაგნო და გამოიკვლია 
გერჰარდ შტორცმა. მასვე აქვს პირველად მოყვანილი ჩემს მიერ 

ციტირებული მონაკვეთი შილერის რეცენზიიდან. ქვემოთ შ-:- 
ლერის აღნიშნულ შეხედულებებზე მსჯელობისს ძირითა- 
დად გერჰარდ შტორცის ნაშმრომს დავეყრდნობი. იხ. C0-08+-ძ 
5102, 2სხ5გოთი6ი50161 7VI5ლხიი CL28ი16C სიძ L05ლC –– MინდI- 
იმ211C1 20 #2816 LI გოხსICCL§ „L0CIM ძი, სIლხ(სიდლ“. 1ი: ხ-იხ- 
1დიიC ძლ5 I7გი)ლი§ Iი ძი VVCILIII(6-გჭსL. 5(ს(1C2LL, 1971, §. 
409-––-421. 
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დასახული (ან უფრო სწორედ მინიშნებული) კანო– 

ნებით უნდა ხელმძღვანელობდეს.! დადებით მომენტს 
ლოთარიოს პერსონაჟმი შილერი იმამი ხედავდა, 

რომ იგი არ იყო საბოლოოდ დასრულებული, რომ მას, 

არ ჰქონდა მკვეთრად ჩამოყალიბებული თვისებები, 

რომ მას მძიმე ტვირთად არ აწვა ავტორისეული და- 
ხასიათება რომელიც ხშირად უკარგავს პერსონაჟს 

მრავალწახნაგოვნებას და მხოლოდ ერთ, 'მესაძლოა 
ავტორისთვის ხელსაყრელ, მხარეს წამოწევს ხოლმე 

წინ. ასეთი პერსონაჟი, ცხადია, მკითხველის წარმოსა– 

ხვით უნარსაც გაცკილებით მეტ “შესაძლებლობებს 

უსახავს, ვინაიდან მეტ გავრცობას, შევსებასა და და- 
მატებას მოითხოვს და ამდენად მეტადაა დამოკიდე- 

ბული მკითხველის შემოქმედებით თანამშრომლობა- 
ზე. მაგრამ მიუხედავად დიდი მოწიწებისა მკითხვე- 
ლის წარმოსახვითი ძალის წინაშე, შილერი მაინც 

გარკვეული „კანონების, დასახვას მოითხოვს ავტო- 

რისგან რომლითაც შემდგომმი იხელმძღვანელებს 

მკითხველის ფანტაზია, თუმცა, ეს „კანონები“, რა 
თქმა უნდა, კი არ უნდა ბოჭავდნენ მკითხველის წარ- 

მოსახვას, არამედ გეზისმიმცემ საყრდენებს, ანუ დო- 
მინანტებს უნდა სთავაზობდნენ მას. 

აქ ჩვენ უშუალოდ მივუახლოვდით საკითხს პოე- 

ტური სახის ბუნების შესახებ. 

ერვინ შტრიტმატერი თავის უკანასკნელ რომანში 
შენიშნავს: „ავტორმა იცის, რომ ზედმეტად დაწვრი- 

ლებითი აღწერა უფრო აშორებს რომანის პერსონაჟს 
მკითხველისგან, ვიდრე აახლოებს მათ..4“? ამ შენი- 

1 LX ე)სI)CIM/6ლი50) 7V/I5Cილი 50ი1)IC სიძ C0C(6. 8ძ. 
1. LCIი7IC, 1964, 5. 181--182. 

2? ს.VI0 5(11'იმ110I, 00 „VსიძიLLმ(დ, 8ძ. 
II. 80LI)ი L90ძ VVCIII 2I, 1973, §. 16. 
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შვნით შტრიტმატერი ზუსტად მიუთითებს მკითხვე- 
ლის მიერ მხატვრული სამყაროს აღქმისა და რეცეპ- 

ციის ერთ-ერთ უმნიშვნელოვანეს თავისებურებაზე. 

საქმე ისაა, რომ ეპიკური ნაწარმოები თავიდან 
მოსასმენად იყო განკუთვნილი და ეს გარემოება დღე– 

მდე მნიშვნელოვნად განსაზღვრავს მის ჟანრობრივ 

სპეციფიკას, ადამიანის გონებას, მხოლოდ შეზღუ- 

დული მოცულობის ინფორმაციის, ანუ ნიშანთა გარ- 

კვეული რაოდენობის ერთდროული აღქმის და და- 

მუშავების უნარი შესწევს. რაგინდ ვრცელი არ უნდა 

იყოს მკითხველისთვის მიწოდებული ერთდროული 

ინფორმაცია, იგი მაინც ნიშანთა მხოლოდ განსაზღე– 

რული რაოდენობის ათვისებას შეძლებს, ხოლო და- 

ნარჩენი ნიშნები აღუქმელი დარჩება. ამიტომ მოკ- 

ლე და დაწურულ შეტყობინებას (იCაი6VICIIM6), რო- 

მელიც ითვალისწინებს მიმღების შესაძლებლობებს, 

ფაქტიურად ისეთივე ეფექტი შეიძლება ჰქონდეს, 
როგორც გაშლილ და დაწვრილებით აღწერილობას. 

სახვითი ხელოვნების ნაწარმოების აღქმისას ადამიანს 

შესაძლებლობა აქვს ესთეტიკური ობიექტის მშვიდი 

და აუჩქარებელი თვალიერებისა, ცალკეულ დეტალებ- 
ზე დაკვირვებისას და ნაწარმოების ერთდროული 

მთლიანი აღქმისა. მას ყოველთვის შეუძლია დაუბ- 

რუნდეს იმ მონაკვეთს, რომელიც სხვებთან 'შმედარე- 
ბით მკრთალადაა ასახული მის ცნობიერებაში, მა- 

შინ როდესაც ეპიკური ნაწარმოების მსმენელს არ 

ჰქონდა შესაძლებლობა უკან დაებრუნებინა რაფსო- 
დის მიერ წარმოთქმული სიტყვა და ახალი ნიშნების 
მიერ მისი ცნობიერებიდან გამოდევნილი ძველი ნი- 
შნები აღედგინა (ვფიქრობ, რომ ბეჭდვითი საქმისა 

და წიგნის კულტურის გავრცელების შემდეგაც, რო- 
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დესაც მკითხველს მიეცა შესაძლებლობა, რამდენ- 

ჯერმე გადაეკითხა ერთი და იგივე ტექსტი, მდგომა- 

რეობა არსებითად არ შეცვლილა, ვინაიდან ასეთი 

უკანდაბრუნება ღა გადაკითხვა, რა თქმა უნდა, ყო- 

ველთვის მხოლოდ მკითხველის ცნობიერებაში შექმნი- 

ლი ილუზიის დარღვევის ხარჯზე შეიძლება მოხდეს). 

ამიტომ ეპიკოსი იმთავითვე იძულებული იყო უარი 

ეთქვა დასახასიათებელი ობიექტის დაწვრილებით აღ– 

წერაზე და, როგორც ლესინგმა გვიჩვენა, ერთი ან 

ორი განმსახღვრელი თვისების ჩვენებით კმაყოფილ- 

დებოდა!. 

ამრიგად, მხატვრული სახის სტრუქტურას უკვე 

თვით ლიტერატურული კომუნიკაციის სპეციფიკა და 

მკითხველის მიერ მხატვრული ტექსტის აღქმის თა- 
ვისებურება განაპირობებს, რომელიც, ერთი მხრივ, 

მდგომარეობს მკითხველის აღქმითი უნარის შეზღუ- 

დულობაში, ხოლო მეორე მხრივ, პოტენციურად არ- 
სებული მკითხველისეული ფანტაზიის რეალიზაციასა 

და ავტორთან ერთგვარი თანამშრომლობის მოთხოვ- 

ნაში. თითოეული ამ მხარის უგულებელყოფა თითქ- 

მის შეუძლებელს ხდის სრულყოფილი მხატვრული 

ხატის აგებას, რომელიც ასეთ შემთხვევაში ან საერ- 

თოდ ვერ აღიქმება მკითხველის ცნობიერების მიერ 

(ვინაიდან ამ უკანასკნელს გაუჭირდება ჭარბი ინფორ- 

მაციის გადამუშავება), ანდა გასაქანს არ მისცემს 

მკითხველის ფანტაზიას, მოლოდინს გაუცრუებს მას 
და ამიტომ მოსაწყენ და მომაბეზრებელ ”მთაბეგდი- 

  

.! Lიაინა VVCIXC 1ი წსი! სმეიძვიი. ხცძ. 3. V0ღIი2L, 
1959, 5. 246. 

"1



ლებას დატოვებს! სწორედ ამიტომ მხატვრული სა- 
ხე არასდროს არ ამოწურავს აღსანიშნი მოვლენის 

ყველა თვისებას, არამედ მხოლოდ რამდენიმე საგან- 

გებოდ შერჩეული ნიშნის მითითებით კმაყოფილდება, 

ამით იგი, ერთი მხრივ, არ გადატვირთავს მკითხველის 

მეხსიერებას, ხოლო მეორე მხრივ, საშუალებას აძლევს 

მკითხველს აქტიური მონაწილეობა მიიღოს მხატვრული 

სახის ფიქციონალურ ჩამოყალიბებაში მაშასადამე, 

მხატვრული სახის სტრუქტურული ორგანიზაციის ძი- 

რითად პრინციპს უნდა წარმოადგენდეს აღსანიშნი 

მოვლენის მრავალწახნაგოვნების წარმოდგენა შეძ- 

ლებისდაგვარად მცირე რაოდენობის (მაგრამ ზუს- 

ტად შერჩეული) ნიშანთა მეშვეობით, ანუ მხატვრუ- 

ლი სახის აგება მახასიათებელ ნიშანთა შერჩევის ეკო- 
ნომიურობას უნდა ეფუძნებოდეს.' მხოლოდ ისეთი სა- 

ხე შეიგრძნობა მკვეთრად მკითხველის მიერ და ღრმა 
კვალს დატოვებს მის ცნობიერებაშიდ„ რომელიც არ 
იქნება გადატვირთული ზედმეტი დეტალებით, არ 

იქნება „დასრულებული“ და გასაქანს მისცემს მკით- 

1 ამიტომაა, რომ ისეთი მხატვრული სახე, რომელიც ცდი- 
ლობს ასახოს მოვლენის შეძლებისდაგვარად ბევრი მხარე და რაც 

შეიძლება სრულად წარმოადგინოს იგი, ჩვეულებრივ მოდუნებუ- 
ლი და უსიცოცხლო გამოდის და ვერ ახდენს სათანადო შთაბეჭქ- 

დილებას მკითხველზე. აღნიშნულ გარემოებას შენიშნავს აკა- 
დემიკოსი მ. ნეჩკინაც, რომელიც ამასთან დაკავშირებით შემდეგს 
წერს: „მხატვრული სახე რომ ცხოვრებას ასახავს, ეს საზოგადოდ 

ცნობილია. მაგრამ –– გასაოცარია –-– საკმარისია სახე შეეცადოს 

მოიცვას მის მიერ ასახული ცხოვრებისეული მოვლენის ყველა 

ნიშანი, რომ იგი––უკიდურესად გადატვირთული--სიმაღლეს კარ- 

გავს, იმსხვრევა და სუსტდება“. (M. II6V#M 9 მ, თVIIMIIII. XV - 

00X4C:X18CIIII0L0 060832 8 MC100II900X0M M60LII6Cლლ0. 8: C0I0VVXXCC- 
80 IმVM« #M XმIM111ხ +3003§0ლX88. II0I) ი00M2M#VCIMCI I). C. M6IM»გ- 
X8, M., 1968, CIი. 66–-67). 
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ხველის წარმოსახვას, რომელიც მხატვრული ტექს- 
ტის პასიური "აღმქმელიდან შემოქმედებითი პროცე- 

სის თანამონაწილედ გახდის მას. მხატვრული სახის 

აგების ეს კანონზომიერება ჩვეულებრივ ცნობილია 
მწერლებისთვის, რომელნიც ამიტომ ცდილობენ მი- 

ნიმუმამდე დაიყვანონ მკითხველისადმი მიწოდებულ 

ნიშანთა რაოდენობა. მწერალმა იცის, რომ მის მხატ- 
ვრულ სახეებს მკითხველი შთაბერავს სულს, რომ 

მკითხველი ამთავრებს დაწყებული სურათის ხატვას 

და ასრულებს ავტორის მიერ წამოწყებულ პროცესს, 

საკუთარ წარმოდგენაში აცოცხლებს და ათასფერად 

ალივლივებს რამდენიმე შტრიხით მინიმნებულ ხატს. 

ამრიგად, მხატვრული სახის და აგრეთვე საერთოდ 

მხატვრული სინამდვილის შექმნა მნიშვნელოვანწი– 

ლად ეფუძნება „დამატების“, „გავრცობის“, „შევ- 

სების“ და შემოქმედებით პროცესმი მკითხველის 

მონაწილეობის, მისი თანამშრომლობის პრინციპს. ამ 

თანამშრომლობის ერთ-ერთ წინაპირობას, როგორც 
დავინახეთ, წარმოადგენს მხატვრული სახის ეკონო- 
მიურობა, ერთგვარი სიძუნწე მოვლენის მახასიათე–- 

ბელ ნიშანთა წარმოდგენამი და, რაც მთავარია, მი- 

სი გახსნილობა. მაგრამ არსებობს კიდევ სხვა კანონ- 
ზომიერებანიც, რომელნიც სტიმულს აძლევენ მკით- 

ხველის თანამშრომლობას. ერთ-ერთ მათგანზე ქვე- 
მოთ შევჩერდები: 

იოზეფ აიჰენდორფის პროზა საზოგადოდ ცნობი- 
ლია რომანტიკული და ამაღელვებელი ლანდმაფ- 

ტებით, რის გამოც თვით ავტორს გერმანიამი ლანდ- 
მაფტის უბადლო ოსტატის სახელი აქვს დამკვიდრე– 

ბული. მაგრამ რაოდენ დიდი უნდა იყოს ადამიანის 
გაოცება, რომელიც მიზნად დაისახავს აიჰენდორფის 
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მხატვრული ტექნიკის შესწავლას და მოულოდნელად 

აღმოაჩენ, რომ მწერლის ნაწარმოებებში ფაქ- 

ტიურად თითქმის საერთოდ არ არის ლანდშაფტი. 

სწორედ ასეთი, მეტად საინტერესო აღმოჩენა გააკე– 

თა რიჰარდ ალევინმა ნაშრომში „აიჰენდროფის ერთი 
ლანდმაფტი“., მკვლევარმა ნათლად გვიჩვენა, რომ 

აიჰენდორფის პეიზაჟებში„ რომლებიც ჩვეულებრივ 
რამდენიმე ძუნწი სტრიქონით არის მოხაზული, გან- 

წყობა, ატმოსფერო, ფერები, სივრცე და სისავსე 
თვით მკითხველს შეაქვს ხოლმე. მკითხველის პრო- 

დუქტიული თანამშრომლობის გარეშე, რომელსაც 

თავის მხოივ, რა თქმა უნდა, ტექსტობრივი სიგნალე- 

ბი, ანუ დომინანტები იწვევენ, აიჰენდორფის ლანდ– 

მაფტები უსუსური მონახაზები დარჩებოდა, რაც 

სოულიად ვერ ეგუება ჩვენს წარმოდგენას მწერალზე. 
: მოვიყვან რამდენიმე ტიპიურ ნიმუშს ლანდშაფტის 

აიჰენდორფისეული ხელოვნებისა, რომელიც ერთგვარ 
წარმოდგენას შეგვიქმნის მწერლის მხატვრულ მე–- 

თოდზე: 
„მზე ის-ის იყო ჩადიოდა და მთელ ქვეყანას ბრწყი- 

ნვალებასა და ციალს ჰფენდა. დუნაი, თითქოს ოქრო- 
სა და ცეცხლისგან ჩამოსხმული, მედიდურად მიიკლა- 

კნებოდა და სადღაც შორს იკარგებოდა. ირგვლივ 
მთებიდან მოდენილი მეღვინეთა სიმღერის ხმა და 
ჟრიამული ბარამდე აღწევდა“. 

„აქ ეულ სიბნელეს დაესადგურა. ერთადერთი მა- 

ღალი ვერხვი თრთოდა მარტოოდენ და აჩურჩულებ- 

და თავისსავე ვერცხლისფერ ფოთლებს. სასახლიდან 

11 1იხგIშძ #)6VVი0 LI. LვმიძალსმII 1CICI)ლI1- 
ძი”წვ. Iი: სსიხიუოიი. Mლ0ლVყ6 LC0I დი. M-. 51, 1951, 5. 42. 
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დროდადრო საცეკვო მუსიკის ჰანგები მოისმოდა. 

ბაღმი ხან შორიდან, ხან უფრო ახლოს ადამიანთა 

ხმები მესმოდა. შემდეგ უეცრად ისევ სიჩუმე ჩამო- 

ვარდა“. 

„მთვარე დიდებულად ანათებდა. მთებიდან მონა– 

ბერი ტყეების “შრიალი წყნარ ღამეს მსჭვალავდა. 

ქვემოთ სოფელში, რომელიც თითქოსდა მთვარის 

შუქსა და ხეებში ჩამარხულიყო, ძაღლები ყეფდნენ 

ხოლმე ხანდახან“.1 
როგორც ვხედავთ, რამდენიმე სტრიქონი ზუსტად 

შერჩეული დომინანტით საკმარისია იმისთვის, რომ 

მკითხველის წარმოდგენამი მთელი ლანდშაფტი გა- 

დაიშალოს: თვალწარმტაცი ხეობები მთის კალთებზე 

მეფენილი სოფლებით, ვენახში გადასული მოფუს- 
ფუსე გლეხებით; ბაღის სიბნელეში ჩაფლული, ლა- 

მპიონები“ შუქით განათებული სასახლეები, საზეი- 

მოდ გამოწყობილი ბანოვანებითა და გამოწკეპილი 

არისტოკრატებით, რომლებიც ცეკვითა და საერთო 

ზეიმით შეხურებულნი ტალავერის სიგრილეში ეპა- 
ტიჟებიან ლოყაალეწილ მანდილოსნებს და მერე იქ 

მარადიულ სიყვარულს ეფიცებიან; მთვარის შუქით 
გადაპენტილი ღრმა ხეობები, რომლის ძირზეც მი–- 

ძინებული შავი სოფლები შეყუჟულან და სხვა. აი- 
ჰენდორფის ლანდშაფტებმი მკითხველი სრულიად 

ბუნებრივად გაცილებით უფრო მეტს წარმოიდგენს 
ხოლმე, ვიდრე ის კონკრეტული ინფორმაციაა, რო- 
მელსაც მას ტექსტი სთავაზობს. იგი თავისი ფანტა- 

ზიის ძალით ავსებს მათ უამოავი დეტალით, რომელ- 

  

I! ჰი50წ V0ს LIლC)ლI)ძისს /#VIა ძი) L0სდ! 

ლია 1 მIIყCIIICIII§. 80LIIი, 1954, 55. 33-24, 46--47, 79. 
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ნიც სისავსესა და მრავალფეროვნებას სძენენ ავტორის 

მიერ მოხაზულ კონტურებს. აიჰენდორფის ლანდშაფტის 

ეს თავისებურება განსაკუთრებით თვალსაჩინო ხდება, 

თუ მას მაგალითისათვის ვიქტორ ჰიუგოს ჰეიზაჟებსა და 
დაწვრილებით აღწერილობებს შევადარებთ. გავიხსე- 
ნოთ თუნდაც „ზღვის მაშვრალთა“ დასაწყისი, სადაც ავ- 

ტორი ვიდრე საკუთრივ რომანს დაიწყებდეს ოცდაორი 
თავის განმავლობაში აგვიწერს კუნძულ გერნსეის––მის 

კლდეებს, ბალახებსა და მცენარეულობას, ფაუნას 
რიფებიან სანაპიროს და ოკეანეს და სხვა, თვით ტექ- 

სტში ჩართული ზღვის სტიქიის გაუთავებელ აღწერე- 

ბზე, რომ არაფერი ვთქვათ. მაგრამ მიუხედავად ასე– 

თი დეტალური აღწერილობისა, გერნსეი, იმ ადგილე– 

ბის გამოკლებით, რომლებიც უშუალოდ მოქმედებას- 
თან არიან დაკავშირებული (მაგ. გილდ ჰოლმ ურის 

სავარძელი), არავითარ შთაბეჭდილებას არ ტოვებს 
მკითხველზე, რომელსაც ერთი სული აქვს ჩაათავოს 
გაჭიანურებული აღწერილობანი და ისევ რომანის მო–- 

ქმედებას დაუბრუნდეს ასეთი უარყოფითი ეფექ- 
ტის მიზეზი არის ის, რომ ავტორი ისეთ ვოცელ 

ინფორმაციას სთავაზობს მკითხველს, იმდენ ცალკეულ 

დეტალსა და ნიუანსს წარმოუდგენს ერთდროულად, 

რომ მას არც მათი დამახსოვრების და არც შეკავში- 

რების უნარი კითხვის პროცესში არ შესწევს. ყოვე- 

ლივე ამის შედეგად ჰიუგოს ვრცელი და დაწვრილე- 
ბითი აღწერილობანი მკვდარ და ამორფულ შთაბევ- 
დილებას სტოვებენ. ისინი არ აღვიძებენ მკითხველის 
ფანტაზიას, არამედ პირიქით -–-– ადუნებენ და ახშო- 

ბენ მას ინფორმაციის სიუხვით. სწორედ ამიტომ, მკი- 

თხველი, რომელსაკც ავტორთან თანამშრომლობის 
იმედი უცრუვდება, რომლის წარმოსახვითი უნარი 
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იგნორირებულია, რომელიც ავტორის თანასწორუფ- 

ლებიანი კომპანიონიდან მისდამი დაქვემდებარებულ 

შეგირდადაა გადაქცეული სრულიად გულგრილი 
რჩება ფრანგი რომანისტის ვრცელი აღწერილობების 
მიმართ, მაშინ როდესაც აიჰენდორფის თითქოს და 
დაუდევარი მონახაზები მასში აუწერელ გზნებასა და 
შინაგან ღელვას იწვევენ. ასე რომ, ხდება საოცარი 

რამ –- დაწვრილებით აღწერილი გაცილებით უფრო 

მკრთალ სურათს იწვევს მკითხველის წარმოდგენაში, 

ვიდრე გაკვრით მინიშნებული (იმ შემთხვევაში, რა 

თქმა უნდა, თუ ამ მინიშნების დომინანტები აამოქმე- 
დებენ მკითხველის ფანტაზიას).! 

ხოლო, რაც შეეხება აიჰენდორფის ტექნიკას, რო- 

მლის თავისებურებაც თავს იჩენს სამივე ციტირებულ 

ნაწყვეტში, იგი, როგორც ალევინმა გეიჩვენა, იმაში 
მდგომარეობს, რომ მწერალი ყოველთვის ცდილობს 

დიდი პერსპექტივის შექმნას. ამ მიზნით მის თხრო- 
ბით სინამდვილეში ჩვეულებრივ შორეული სივრცე- 

ების ხმები შემოიჭოება ხოლმე (ძაღლების ყეფა, 

ადამიანის ხმები, ეკლესიის ზარის რეკვა, მუსიკის ჰან- 

გები და სხვა), ანდა შორიდან მოსული შუქი 'შმემოა- 

ნათებს (მთვარის, მზის, ვარსკვლავების) სათხრობი 

სიტუაციის სინამდვილეს მოუხელებელი შორეული სი- 

ვრცეები უპირისპირდება ნაცნობს უცნობი, შე- 

მოფარგლულსა და კონკრეტულს –- უსასრულო და 

1 შდრ. მ. გორკის სიტყვები 1923 წლის წერილიდან ესევო- 
ლოდ ივაჩოვისადმი: „თქვენ უზდა შეკუმშოთ თქვენი თავი, შმეა- 

ჩეროთ სიტყვათა დენადობა. თქვენთვის ეს ადვილი საქმეა, ვი- 

ნაიდან როგორც ჭეშმარიტი ხელოვანი, სახეებით აზროვნებთ, 

ხოლო სასე მით უფრო მკაფიო და საგრძნობია, რაც ნაკლები სი– 

ტყვაა მასზე დახარჯული". (M. L0ის!!!, C00/წ20IIMC ლდე!!!!!დ!!!!!! 
8 X9IIIII8III I0MმX. I. 29. M0იX8მ, 1955, CIი. 400). 
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შმეუცნობელი, ამრიგად, იქმნება ცარიელი სივრცე, 

ჩინური ფერწერის მსგავსი პერსპექტივა, რომელსაც 

მკითხველი თავის წარმოსახვამი ფერითა და სიცოც- 
ხლით ავსებს და რომლის ატმოსფეროც აიჰენდორ- 

ფის მიერ წარმოდგენილი განწყობის დომინანტით 

განისაზღვრება (მთვარიანი ღამის მყუდროება: ზა- 

ფხულის მხიარული დილა;). 

იგივე, რაც ითქვა ლანდშაფტზე, შეიძლება ითქ- 
ვას პერსონაჟთა დახატვის ხელოვნებაზეც და, საერ- 

თოდ, ეპიკის ყველა ფერწერულ ელემენტხეც. (რო- 
გორც გვახსოვს, სწორედ პერსონაჟის აგების ტექნი- 
კა ჰქონდა მხედველობაში შილერს, როდესაც ლოთა- 

რიოსა და მხატვრული ფიქციის კანონზომიერებაზე 

წერდა გოეთეს). 
გაცილებით უფრო რთულია საკითხი ეპიკური სა- 

მყაროს დროითი პლანისა და მკითხველის მიერ ეპი- 

კური დროის აღქმის “შესახებ, ვინაიდან ეპიკურ დროს 
არავითარი კავშირი არა აქვს მკითხველის ფანტაზიას– 

თან და მხოლოდ მიმღების უაღრესად სუბიექტურ გა- 

ნცდაშია წარმოდგენილი. გარდა ამისა,ა დრო რომან–- 
ში კარგავ ტემპორალურ მნიშვნელობას და აბსო- 
ლუტური დროითი მნიშვნელობისკენ ისწრაფვის. ერ- 

თადერთი ელემენტი, რომელიც მას რეალური დროის- 

გან შემორჩება, არის სუქცესიის, ანუ მოვლენათა 

დროში თანმიმდევრობის პრინციპი, რომელიც თხრო- 

ბის საფუძველს წარმოადგენს. მაგრამ ეს პრინციპიც 
მაშინვე ავლენს თავს პირობითობას, როგორც კლ“ 

გავიხსენებთ ისეთ რომანებს, სადაც იგი არაა დაცუ+ 
ლი (ფ. მორიაკის „გველების გორგალი“; ჰ. ბიოლის 

„ბილიარდი ათის ნახევარზე“ ;უ), უფრო მეტიც, სუქ- 

ცესიის პრინციპი უკვე XVIII-XIX საუკუნის რომან- 
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შია მერყეული, რომ არ ვთქვათ, რომ აბსოლუტური 
თანმიმდევრობით არც არასდროს ყოფილა განხორციე- 

ლებული.! ყოველივე ეს კი გვაფიქრებინებს, რომ სუ- 

ქცესიის პრინციპს უფრო კომპოხიციური მნიშვნე- 

ლობა აქვს ეპიკისთვის, ვიდრე დროით-ტემპორალუ- 

რი. ამას ადასტურებს ის გარემოებაც, რომ რომანში 

საერთოდ არავითარ ობიექტურ, საათით ათვლილ ას- 

ტრონომიულ დროზე (რაოდენ დაჟინებითაც არ უნდა 

გვამცნობდეს მთხრობელი, რომ ამა თუ იმ მოვლე– 

ნის შემდეგ ამდენი და ამდენი ხანი გავიდაო) არ ”შმეი- 

ძლება ლაპარაკი, რადგან დროითი ფაქტორი ეპიკურ 

სამყაროში სრულ ფარდობითობას ამჟღავნებს. სხვა 

სიტყვებით რომ ვთქვათ, ალბერტინას კოცნა შეიძლე–- 
ბა უფრო დიდხანს გრძელდებოდეს, ვიდრე პირველი 

მსოფლიო ომი. 

ეპიკური სამყაროს დროითი პლანის ეს თავისებუ- 

რება მშვენივრად იცოდა ჯერ კიდევ ჰენრი ფილდინგ- 

მა, რომელიც „ტომ ჯონსში“ საგანგებოდ აღნიშნავდა 

ცალკეული თავების განსხვავებულ დროით ტევადო- 
ბას: მესამე წიგნმი მოთხრობილია ხუთი წლის ამბა- 

ვი, მეოთხეში ერთი წლისა, ხოლო მეცხრე და მეა- 

თე წიგნმი მხოლოდ თორმეტ-თორმეტი საათისა.? 
მაგრამ მიუხედავად ყოველივე ზემოთქმულისა, 

  

! ამ თვალსაზრისს ადგას ვიქტორ შკლოვსკიც, რომელიც 
ერთ–ერთ თავის წიგნში შენიშნავს, ოომ „რომანები საერთოდ თი- 

თქმის არასდროს არ ვითარდებიან ზუსტი თანმიმდევრობით“ 

იხ. )8IIILI0) LIIMXუ0ხიMI"I XVI0I2CIილIგი იიიპგ. IXგ4+MხIIII- 
ჩCIIII% II იი300ჩ0ხI. 'M0:#X8სცმ, 1959, ლIი. 468. 

2 შდო. ILIლეVV LICIძIIი, 100 ჰი0I!ლა, (IIლ 1IIა(0IV 0! მე წი- 

სიძ)იდ. Lიიძიი, 0XIი”ძ, 1926, დ. 5. 
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მკითხველის მიერ ეპიკური სამყაროს აღქმისას მის 

განცდაში, რა თქმა უნდა, ყოველთვის დროითი ელე– 

მენტიცაა წარმოდგენილი. ზოგადად შეიძლება ითქ- 
ვას,ს რომ დაწვრილებით აღწერილი მოვლენები 

დროის შენელებული მდინარების განცდას ბადებს 

მკითხველში, ხოლო თხრობის ტემპის ზრდა და ეპი- 
კურ მოვლენათა დრომი აჩქარება აღწერილობის 

კლებასა და წმინდა მოქმედების წარმოდგენასთანაა 

დაკავშირებული. გარდა ამისა, მთხრობელის განზე- 

სვლები, განსჯები სხვადასხვა საკითხზე და ესეისტური 
ჩანართები აგრეთვე მნიშვნელოვნად აფერხებენ მო- 

ქმედების განვითარებასს და სათანადოდ მოქმედებენ 

ეკითხველის მიერ ეპიკურ მოვლენათა დროით აღქ- 
აზე. 

ეს გარემოება თავის დროზე ოსტატურად გამოი- 

ყენა თომას მანმა რომანში „ჯადოსნური მთა“, რო- 

მელშიც დრო არა მხოლოდ მთხრობელისა და რომა- 
ნის პერსონაჟების განსჯების ერთ-ერთი ძირითადი 

თემაა, არამედ თვით ეპიკურ სტრუქტურაშია ინტეგ- 
რირებული. როგორც გვახსოვს, ჰანს კასტორპის პი- 

რველი დღის აღწერა ისე მდოვრედ მიიწევს წინ, 

რომ ეპიკური და რეალური დროის თანხვდენაზეც კი 
შეიძლება ლაპარაკი. ხოლო შემდეგ დროის მდინა- 
რების ტემპი სულ უფრო მატულობს, ვიდრე ბოლოს- 

თვის. ავტორი მხოლოდ გაკვრითლა შენიშნავს, რომ 
გავიდა თვე, წელი თუ რამდენიმე წელი. მაგრამ ამა– 

ვე დროს მკითხველისთვის რომანული დრო სრულიად 
იყინება იოაჰიმის სიტყვებთან სრულ შესაბამისობაში, 
რომელიც ჯერ კიდევ ნაწარმოების დასაწყისში ეუბ- 

ნება თავის ბიძაშვილს, რომ ბერგჰოფში „დრო მიჰ- 

ქორის და მიიზლაზნება კიდეც“, რომ „ის ფაქტიურად 
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ერთ ადგილზე დგას“.,1 ასეთი ვითარება კი სავსებით 

შეესიტყვება ავტორის კონცეფციას დროის შესახებ, 
რომლის ძირითადი დებულებაც მთხრობელის შემ- 

დეგ სიტყვებშიაი ჩამოყალიბებული: „სიცარიელესა 
და მონოტონობას თუმცა წამიერების გაწელვა და გა- 

ჭიანურება შეუძლიათ, მაგრამ დროის დიდ და უდი- 

ს მონაკვეთებს იმდენად ამცირებენ, რომ მა 
აღარაფერი რჩებარ.ბ. გა ძმშმემი, 8. მათგან 

ახლა დგება საკითხი იმის შესახებ, თუ როგორ იწვევს 

თომას მანი მკითხველმი დროის ქრობის "შმეგრძნე- 
ბას. ამ კითხვაზე ისევ რომანშიგე ვნახულობთ პასუხს. 
მეექვსე თავში მთხრობელი, რომელიც (ედილობს 

დროის განმსაზღვრელი თვისების დადგენასა და გან- 
მარტებას, შემდეგნაირად პასუხობს თავისსავე კით- 

ხვას: „დრო მუდამ მოქმედებს. მის თვისებებს ყვე– 
ლაზე უკეთ გამოხატავს ზმნა: მუცლით ტარება. მა- 

გრამ რას ატარებს მუცლით? გარდაქმნებს“ .3 

ამრიგად, დროის განმსაზღვრელი თვისება საგან–- 

თა და მოვლენათა ცვალებადობაშია საძებნი. ხოლო 

ისეთი სივრცე, რომელშიც არაა გარდაქმნა და (კვა– 
ლებადობა, დროიდან გამოთიშულის შთაბეჭდილებას 

უნდა ტოვებდეს, სწორედ ასეთი სივრცეა ბერგჰო- 
ფის ჰერმეტული სამყარო ერთფეროვანი ყოველდღი- 
ურობით, მკაკრად ნორმირებული და სამუდამოდ 
დადგენილი რეჟიმით, უცვლელი პერსონაჟებით (რო- 
მელთა დროში უცვლელობას მათი ლაიტმოტივებიც 

ჯუსვამენ ხაზს). 
  

1 ჟი მას Mგიი, 6058I001CI(6 VVVII.C. 8ძ. II. 8%-IIი ყიძ 

VVCIIIX 2LI, 1965, 5. 23. 

% იქვე, 149 

9 იქვე, 489 

101



ამ ფეშენებელურ სანატორიუმში, სადაც კურორ- 

ტის მესვეურნი არ იშურებენ სახსრებსა და ფანტაზიას, 

თავიანთი განებივრებული პაციენტების გასართობად, 

ცხოვრება ფაქტიურად ჩამკვდარია და დრო ერთ წერ- 

ტილზეა გაყინული. მაგრამ როდესაც ჩვენ ვამბობთ, 

დრო შეჩერდათქო, რა თქმა უნდა, იმთავითვე 
ვგულისხმობთ, რომ იგი რაღაცის მიმართაა შეჩერე- 

ბული, რაღაც მოძრავისა და დროში ცვალებადის მი- 

მართ. ასეთ მასშტაბს თ. მანის ნაწარმოებმი ბარი 

(1 2ლ1 200) წარმოადგენს, სადაც ისტორია თავისი 

გზით ვითარდება და დროც ობიექტური, ასტრონომიუ- 

ლი დროით იზომება. და აღსანიშნავია, რომ სწორედ 
ბიძია ჯეიმსის რეგულარული ვიზიტები ბერგჰოფში 
–- კაცისა, რომელსაც ქვემოდან მოაქვს ობიექტური 

დროითი განზომილებანი –- განსაკუთრებით მძაფ- 

რად აგრძნობინებენ მკითხველს რომანის დროით ფაქ–- 

ტურას. 

აქვე მინდა აღვნიმნო, რომ (დროის შეგრძნება 
მკითხველში, სივრცის წარმოდგენის ანალოგიურად, 

სათანადო პერსპექტივის მეშვეობით იქმნება. დროის 
შემთხვევაში ეს პერსპექტივა იმით მიიღწევა, რომ 
მთხრობელს ნაწარმოებში ორჯერ ან მეტჯერ შემო- 
ყავს რომელიმე პერსონაჟი ან საგანი და-მათი გამოჩე- 

ნის მომენტები დროის დიდი მონაკვეთებითაა ერთმა– 
ნეთისგან დაშორებული, ისე რომ საგანი ყოველი მო- 

მდევნო გამოჩენისას სახეშეცვლილი წარმოუდგება 
მკითხველს. 

როდესაც გაბრიელი, ილია ჭავჭავაძის „გლახის 
ნაამბობში“, დუქანში ხვდება თამარს, ეს უკვე ავ- 
ლაბრისს დაცემული ქალია. მკითხველი, როგორც 
გვახსოვს, მაშინ დაშორდა ქალს, როდესაც პეპია 
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მას გაბროსთან ქორწინებაზე ესაუბრებოდა. ამრი- 

გად, დროის მთელი მონაკვეთი სრულიად არ არის 
თხრობაში წარმოდგენილი, მაგრამ სამაგიეროდ სა- 
ხეზეა ცვლილება, რომელიც განიცადა პერსონაჟმა. 
სწორედ ეს ცვლილებაა, რომ მკითხველში განვლილი 
დროის შეგრძნებას ჰბადებს. მკითხველი თვითონ 
ავსებს გამოტოვებულ პერიოდს სავარაუდო განვლი- 
ლი მოვლენებით (მარტოდ დარჩენილ ქალიშვილს ხე- 
ლში იგდებს დათიკო, რომელიც, მას შემდეგ, რაც 
დაიცხრობს ჟინს, ისევ მიატოვებს მას. ყოველგვარ 
საარსებო სახსრებს მოკლებული თამარი ქალაქში ჩა– 
დის და ქუჩის ქალი ხდება). 

როდესაც დევიდ კოპერფილდი, დიკენსის ამავე 
სახელწოდების რომანის გმირი, მრავალი წლის შემ- 
დეგ მშობლიურ ქალაქში ჩამოდის, მას თვალში ხვდე– 
ბა ცვლილება აბრაზე რომელიც მისტერ ომერის 
დაწესებულების თავზეა გამოკრული. „ომერის“ ნა- 
ცვლად ახლა აქ წერია „ომერი და ჯორემი“. ეს მცი– 

რე დეტალი ჯერ კიდევ მანამდე, ვიდრე დევიდი ომე– 
რებთან შევიდოდეს და გაიგებდეს სახლში მომხდარი 
ცვლილებების ამბავს, მკითხველში ჰბადებს განვლი– 
ლი დროის მწვავე შეგრძნებას. 

ასევე არაჩვეულებრივი სიმკვეთრითაა წარმოდგე- 
ნილი დრო რომანის გმირის მშობლიურ სახლთან შე- 
ხვედრის ეპიზოდში: 

„ჩემმა ძველმა სახლმა დიდი ცვლილებები განი- 

ცადა. გაქრნენ გაწეწილი ბუდეები, რომელნიც უკვე 
დიდი ხანია მიეტოვებინათ ჭილყვაგებს, ხეებსაც ყო- 
ფილი იერი დაეკარგათ –- ტოტები და კენწეროები 

ან ჩამოტეხილი დაან მოჩეხილი ჰქონდათ. ბაღი გაუ– 

კაცურდა, სახლის ფანჯრები უმეტესად დარაბებით 
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იყო დახურული. ახლა იქ მხოლოდ ერთი უბედური 

ჭკუაზე შემცდარი ჯენტლმენი და, მისი მომვლელები 

ცხოვრობდნენ. ეს კაცი გამუდმებით იჯდა ხოლმე 

ჩემ პატარა სარკმელთან და სასაფლაოს უცქერდა. მე 

კი ჩემს თავს ვეკითხებოდი: ნეტავ თუ გაიელვებენ 

მის დიდ თავში ის ფანტასტიკური აზრები-მეთქი, 

რომელნიც თავის დროზე მებადებოდნენ, როდესაც 

შევარდისფრებულ გარიჟრაჟზე ღამის პერანგის ამა- 

რა ვუჯექი ხოლმე ამავე სარკმელს და ამომავალი მზის 

სხივებში ბალახზე შეფენილ ცხვარს გავცქეროდი. 

ჩვენი” ყოფილი მეზობლები, მისტერ და მისის 
გრაიპერი, სამხრეთ ამერიკამი გადასახლებულიყვ- 

ნენ, მათი დაცარიელებული სახლის სახურავს წვიმა 

გასდიოდა და კედლებზე ობის სველ ლაქებს ტოვებდა. 
მისტერ ჩილიპს მეორე ცოლი ეთხოვა –-- მაღალი გა- 

მხდარი ქალი, რომელსაც კეხიანი ცხვირი ჰქონდა. 
ერთი დიდთავა დაღმეჭილი ბავშვიც შმეძენიათ. საცო- 

დავს თავის აწევაც კი არ შეეძლო და მუდამ თვალებს 

პრაწავდა, თითქოს გეკითხებოდეს, ნეტავ კი ქვეყ- 
ნად რატომ გავჩნდიო“.1 

როგორც ვხედავთ, ყველა მოყვანილ ”შმემთხვე- 
ვაში შექმნილია პერსპექტივა „უწინსა და „ახლას“ 

შორის (ხშირად ეს პერსპექტივა ერთ წინადადებაშიც 

კიას მოქცეული, როგორც დევიდის სახლის სარკმლის 

ეპიზოდმი) და სწორედ ეს პერსპექტივა ქმნის მკი- 
თხველმი განვლილი დროის შეგრძნებას, 

დასკვნის სახით შეგვიძლია ვთქვათ, რომ „გახს- 

ნილობა” და „დაუსრულებლობა“, ანუ „პერსპექ- 
ტივით შემოსაზღვრული „ცარიელი ადგილების” 

1! 5ი3ვ7165 I1ICიL6ი5, Lს2VIძ C0ი0CIICIძ. Lიი- 
ძიი, სხ. 378. 
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არსებობა, მხატვრული სამყაროს აგების ძირითად კა– 

ნონზომიერებას წარმოადგენს და გარკვეულად მის 

„სიცოცხლისუნარიანობა“ განაპირობებს, კგინაიდან 

სწორედ ეს „ცარიელი ადგილებია“, რომ აღაგზნე- 
ბენ მკითხველის ფანტაზიას და მის შეხვედრას მხატ- 
ვრულ ნაწარმოებთან, სულისა და გონის მომხიბლავ 

თავგადასავლად აქცევენ.1 

მხატვრული ნაწარმო.ების აღქმა 

ცნობილი ჭეშმარიტებაა, რომ _ კარგი მკითხველი 
ისეთივე იშვიათი მოვლენაა, როგორც კარგი მწერა- 
ლი. მაგრამ არცთუ ისე ხშირად შევხვდებით ალბათ 
ადამიანს, თავის თავზე რომ იტყოდეს, ვერაფერი 

მკითხველი ვარო. არავისში არ იწვევს ეჭვს, რომ მუ– 

სიკალური ნაწარმოებისა და მხატვრობის აღქმის- 
თვის ადამიანს სულ ცოტა სმენა და თვალთახედვა ესა- 
ჭიროვბა. თუ კაცს არა აქს სმენა, ის, რაღა თქმა 

1 აქ მინდა აღვნიშნო ერთი საინტერესო გარემოება, რომე-– 

ლსაც ყურადღება მიაქცია ახალგაზრდა ჰოლანდიელმა მკვლევა- 

რმა მ. რიეტრამ. მან ერთმანეთს შეუდარა ფ. კაფკას „ფერისც- 

ვალების“ ათი ერთიმეორის გამომრიცხავი ინტერპრეტაცია და 

დაადგინა, რომ ამ ინტერპრეტაციათა ავტორები თავიანთი თვალ- 

საზრისის დასაბუთებისას ტექსტის განსხვავებულ მონაკვეთებს 
ღა დეტალებს კი არ იმოწმებდნენ, როგორც ეს მოსალოდნელი 
იყო, არამედ ავტორის მიერ საგანგებოდ შექმნილ ერთდაიმავე 

„ცარიელ ადგილებს“ ეყრდნობოდნენ. ამრიგად, „ცარიელმა 

ადგილებმა” ამ შემთხეევაშიც თავი გამოავლინეს მხატვრული 

ტექსტის ისეთ მონაკვეთებად, სადაც განსაკუთრებული სიცხადით 

ვლინდება კითხვის პროცესის შემოქმედებითი არსი. შდრ. Mე- 

ძი!ლ)ი6 IIICII2, 5(”სMLსICICთლი!რ 1110” 28.15CიC Iი(CიICL გL10ი. 

Iი: LILCLგ1სL სიძ ICIILIM, ML. 104 (M2გ!, 1976), §. 219–--225. 
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უნდა, სრულყოფილად ვერ აღიქვამს ვერც შოსტაკო- 
ვიჩის სიმფონიას და ვერც გურულ კრიმანჭულს, თუ 

იგი მწვანე და ლურჯ ფერებსაც ურევს ერთმანეთში, 

ვერც ფერწერული ტილოს აღქმა ექნება სრულყო- 
ფილი. ლიტერატურული ნაწარმოების მიმართ კი რა- 

ტომღაც იგულისხმება, რომ იგი ყველასთვისაა მისა- 

წვდომი განურჩევლად იმისა, გააჩნია თუ არა ადამი- 

ანს წიგნის კითხვისთვის საჭირო თვისებები. თუმცა 

ყველა ადამიანი, რა თქმა უნდა, ერთნაირად ვერ გამო- 

ავლენს ფანტაზიას, ემოციურ მგრძნობელობას, ინტერ- 

პრეტაციის უნარს და სხვა სამკითხველო ჩვევებს, რის 

გამოც მხატვრული ფიქციის რეალიზაციის ხარისხი ცალ- 

კეულ მკითხველთა ცნობიერებაში განსხვავებული იქნე- 
ბა. წიგნის კითხვის უნარი, რა თქმა უნდა, მუსიკალური 

სმენისა არ იყოს, ნაწილობრივ თანდაყოლილი შეიძ- 

ლება აღმოჩნდეს და ალბათ ხელოვნების დიდი ინ- 
ტერპრეტატორები, უპირველეს ყოვლისა, ღვთის ნი- 

ჭით დაჯილდოებული ადამიანები არიან. მაგრამ მეო- 

რე მხრივ, არც არავის მოგვეთხოვება მაინცდამაინც 
ლიტერატურის რიხტერები და პაგანინები ვიყოთ. 

ხოლო ინტელიგენტი და კულტურული მკითხველისთვის 
საქირო ჩვევების გამომუშავება თუკი სურვილი 

გვექნება, ყოველ ჩვენთაგანს შეუძლია. წინამდებარე 

წერილში მე' შევეცდები აღვწერო მკითხველის მიერ 
მხატვრული ტექსტის აღქმის ზოგიერთი თავისებუ- 
რება, რომელთა გათვალისწინებაც შეიძლება სასარ- 
გებლო აღმოჩნდეს მხატვრული ლიტერატურის ამა 
თუ იმ დამწყები მკითხველისთვის. 
ს როდესაც მკითხველი წიგნს იღებს ხელში, მის 

პირველ მოთხოვნას ნაწარმოებისადმი მოთხრობილი 
ამბის „ნამდვილობა“ “უნდა წარმოადგენდეს. ვინა- 
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იდან მხატვრული ნაწარმოების დამაჯერებლობის, 
მიი ნამდვილობის, და ამასთანავე, მკითხველის 

რწმენის და მონათხრობისადმი ნდობის გარეშე გასაუ- 

ბრება ავტორსა ღა მკითხველს შორის ვერ შედგება. 
ამიტომაც სათხრობი ამბის ნამდვილობაში ერთნაი- 

რად უნდა იყვნენ დაინტერესებული როგორც მწერა- 

ლი, ასევე მისი მკითხველიც.! კითხვის პროცესში ნა- 

1 აქ საგანგებოდ უნდა აღინიშნოს, რომ „ნამდვილობის“ 
ცნება გულისხმობს არა პოეტური სამყაროს არამხატვრული რეა– 

ლუო სინამდვილისადმი შესატყვისობას და არც „ნამდვილად მო- 
მხდარი ამბის“ აზრით იხმარება, როგორც ეს იყო ბიურგერული 

ეპიკური ხელოვნების ჩასახვის პერიოდში შპილმანთა და ჟონგ- 

ლიორთა შემოქმედებაში, როდესაც მსმენელთა მოლოდინი და 
მოყოლილი ამბის „ნამდვილობის“ მოთხოვნა ერთობ პრიმიტიულ 

გამოხატულებასს ჰპოვებდა მოხეტიალე პოეტთა არაერთგზის 

მტკიცებაში, რომ ისინი „ნამდვილ“ (და არა შეთხზულ!) ამბავს 

ჰყვებიან (სწორედ ამიტომ შიპლმანთა ნაწარმოებებში ერთობ 

ხშირია ისეთი გამონათქვამები, როგორიცაა: „76 V2ILC4, „ძმ 

1§ Vბგ”6“, „ძმ2 §სIL 1L VI72060 IVI6I VმL“ , და სხვა). არამხატვრუ- 
ლი რეალური სინამდვილე, რომ პოეტური ხატის „ნამდვილობის“ 

კრიტერიუმი ყოფილიყო, მაშინ ჩეენ ძალაუნებურად „არანამდ- 

ვილად“ უნდა გვეცნო ფერიები, ქინკები, ჯუჯაკაცები, ცხრათა- 

ეიანი დევები და ხალხური ზღაპრის სხვა პერსონაჟები, რომელ- 

ნიც მე-19--20 საუკუნის პროზაშიც იჩენენ ხოლმე თაეს (ე. თ. 

ა. ჰოფმანთან, ნ. ლომოურთან და სხვა), ანდა ფანტასტიკური ნა–- 

წარმოების კოლიზიები (ავიღოთ თუნდაც ჟიულ ვერნის „ზარბა– 
ზნიდან მთვარეზე გაფრენა“, რომლის აღწერაც უკვე კარგა ხა- 
ნია ვერავითარ მეცნიერულ კრიტიკას ვერ უძლებს და ამიტომ 

რეალურ სინამდვილეში სრულიად შეუძლებელ მოვლენად უნდა 
იქნეს მიჩნეული), რომელნიც მიუხედავად მათი აშკარა არარეალუ- 
რობისა, წარმოსახვით სიბრტყეში თანამედროვე მკითხველისთვისაც 
არანაკლებ „ნამდვილნი“ და „რეალურნი“ არიან, ვიდრე სხვა ნე- 

ბისმიერი მხატვრული ნაწარმოების გმირები და კოლიზიები. სწო- 

რედ ამ აზრით ჩემს მიერ ზემოთ ხმარებული ცნება უწინარეს 

ყოვლისა გულისხმობს პოეტური ხატის შინაგან „ნამდვილობას“, 
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მდვილობის ილუზია იმაში ჰპოვებს გამოხატულე- 
ბას, რომ მკითხველი წარსულში მომხდარ ამბებს ყო- 
ველთვის როგორც აწმყოს აღიქვამს. აქ მას ხელს 

უწყობს ეპიკური პრეტერიტუმის სპეციფიკური ფუნ- 
ქციაც რომელიც მკითხველს განვლილ მოვლენებს 

როგორც თანადროულთ განაცდევინებს„ ხოლმე. 

ცნობილია, რომ ჯერ კიდევ გოეთე უმნიშვნელოვა- 

ნეს განსხვავებას ეპიკურ და დრამატულ პოეტს შორის 

იმაში ხედავდა, რომ პირველი მოქმედებას სრუეულიად 
განვლილად წარმოგვიდგენდა, ხოლო მეორე აწმყოდ! 

სახავდა მას.! თომას მანი კი პრინსტონში წარმოთქმულ 

სიტყვაში რომანისტს „იმპერფექტის შემლოცველს“ 

(805ლ01IMM/61C6L (108 1IIII)6LICML§5) უწოდებდა.? მაგრამ ეს გა- 
მონათქვამები ისე არ უნდა გავიგოთ, თითქოს ეპიკური 

მხატვრული სინამდვილის შთაძბეჭდაობას და დამაჯერებლობას, 

იმ ეპიკურ სუბსტანციურობას, რომლის ძალითა() იგი მკითხვე– 

ლის ფანტაზიის მიერ როგორც „ნამდვილად არსებული“ აღიქ- 
ება. 

აქვე, რაკი სიტყვამ მოიტანა, უნდა აღინიშნოს, რომ უახლეს ეე- 

როპულ პროზაში ზემოთ მინიშნებულ გარემოებას აღიქვამს რო- 

გორც ავტორი, ასევე მკითხველიც, რის გამოც მწერალი უწინ- 

დელივით მტკიცედ აღარაა დარწმუნებული თავის „გამონაგონი4 

ამბის „ნამდვილად“ გასაღებაში და ამიტომ ან თვითონვე უსვამს 
ხაზს წარმოდგენილი ისტორიის ფიქტიურ სასიათს, როგორც 

ამას გიუნთერ გრასის რომანებში ვხედავთ („თუჯის დოლში“, 

როგორც გვახსოვს, თხრობა შემდეგი სიტყეებით იწყება: „და- 

ეუშვათ: მე ვარ საავადმყოფოსა და სამკურნალო დაწესებულე- 

ბის მკვიდრი“), ან კიდევ უფრო აძლიერებს დოკუმენტალიზმის 
ტენდენციებს, როგორც ამას ჰაინრიჰ ბიოლის და ჰანს ერიჰ ნოსა- 

კის უკანასკნელ ნაწარმოებში აქეს ადგილი. 

! I. V. C00CILII0, #წს06ი115-C0ძიიMგ)5ლმ0სC ძი VVCCIლC, 
ცო6!ლ I0ძ Cლ5იმიჩბ. ცსძ. XIV. 7სოის სიძ 5IIILLდიLL, 1955, 
§. 368. 

276 ხიი25 Mმის0, Cლ3ეი1CI(C V/CII6. 8ძ. XI. ც6-- 
13)I1-V/C6Iი10I, 1965, 5. 458. 
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სტრუქტურა დრიმატიზმს მოკლებული ყოფილიყოს და 

მკითხველისგან გულგრილ დისტანციურ დამოკიდებუ– 

ლებას მოითხოვდეს მხოლოდ, ვინაიდან ეპიკური პრეტე- 

რიტუმის ფუნქცია, როგორც ეს კეტე ჰამბურგერმა გვიჩ- 

ვენა, საფუძველში განსხვავდება წარსული დროის გრამა- 

ტიკული ფორმისგან;! იგი სრულიად უარყოფს ამ ფორ- 

1 ნაშრომში „ლიტერატურული ნაწარმოების ლოგიკა“ კე- 

ტე ჰამბურგერი განასხვავებს ისტორიულ (რეალურ) და ფიქ- 

ციონალურ (ეპიკურ) თხრობას. პირველ შემთხვევაში დროით- 
სივრცული საკოორდინაციო სისტემის ცენტრი, რომლის მიმარ- 

თაც ავლენენ დროის გრამატიკული ფორმები თავიანთ რელევან- 
ტობას, არისს რეალური წარმომთქმელი სუბიექტი; მეორეში, 
ე. ი. ეპიკურ ნაწარმოებში, ასეთი მთხრობელი სუბიექტი, რომ- 

ლის მიმართაც აიგებოდა დროითი სისტემა, არ არსებობს. ამი- 
ტომ აქ გამოყენებული დროითი ფორმები კარგავენ მათ ტემპო- 

რალურ მნიშვნელობას და აბსოლუტური მნიშვნელობით იხმა- 

რებიან ( ILმ(6 II გთხს“ძ0,, ხIC LიყნIX ძი 0Iლს(სიყ. 5:ს11- 
წმIL, 1957, §. 27, I.; IC-216 LLგთხს”თCL, LXIც 7C!!10510MCI1 ძიL 
სIიჩწსიც. Iი: LV15, ჰყ. 29, III. 3, §. 416 I). 
ერთ-ერთ საბუთად გრამატიკული დროის ფორმების ფუნქციო- 
ნალური ცვლილებებისა და ტემპორალური მნიშვნელობის ქრო- 
ბისა ეპიკურ თხრობაში კ. ჰამბურგერს მოჰყავს წარსული დროის 
ფორმის ხმარება დროის დეიკტურ ზმნიზედებთან, რაც სრულიად 

გამორიცხულია ისტორიულ თხრობაში მაგალითისთვის მოვი- 
ყეან ერთ წინადადებას ლეო ქიაჩელის „გვადი ბიგვადან“. მეხუ- 
თე თავში მთხრობელი, რომლის სამეთვალყერო პოზიცია ერ- 
თი სამაზრო ქალაქის მისადგომებთანაა და რომელიც გადმოგვ- 

ცემს უშუალოდ დანახულ ამბებს, შემდეგს გვატყობინებს: „დღე- 
საც უწყვეტი მდინარებით, ღრიანცელითა და ხმაურით შედიოდა 

მობაზრე ხალხი ქალაქში“ (ლეო ქიაჩელი, თხზულებანი. ტ. II. 

თბილისი, 1961, გვ. 33) ცხადია, რომ ისტორიულ თხრობაში 

გვექნებოდა: „დღესა().. შედის ხალხი ქალაქში#. თომას მანის 
„ფელიქს კოულში“ რომანის ლირიული მთხრობელი (ამ ცნებეთ 

მე აღვნიშნავ ამბის გადმომცემელს, რომელიც პირველ პ-ოში.: 

აწარმოებს თხრობას) საღამოს ხუთი საათის პერსპექტივიდან 
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მის ტემპორალურ მნიშვნელობას და ეპიკურ მოვლე- 

ნებს გამუდმებულ აწმყოში წარმოუდგენს მკითხველს. 
ეპიკურ ნაწარმოებში ხდება დროითი დაპირისპი- 

რების ნეიტრალიზაცია და ზმნა (იგი აქ ძირითადად 

  

შემდეგნაირად მსჯელობს თავის მომავალ პაემანზე ქალბატონ 
გუპფლესთან, რაც საღამოს თერთმეტ საათზე აქვს დანიშნული: 

„მე არ ვიცოდი, თუ როდის მობრუნდა ის თავის ოთახში. მაგრამ 

ბოლოს და ბოლოს ხომ დადგებოდა თერთმეტი საათი, რომლის 

შემდეგაც სამსახური, მართალია, ჯერ არ თავდებოდა, მაგრამ 
სამაგიეროდ მხოლოდ ერთი ლიფტიღა განაგრძობდა მუშაობას, 

ხოლო დანარჩენი ორის გამყოლს გამოსასვლელი დღე ჰქონდათ. 
დღეს ერთ-ერთი ამათგანი მე ვიყავი“ (IL. MგVი, C052VIII1101(C 
VVCIIC. 8ძ. VIII. 86/)ი-VCIიი მ, 1965, 5. 186). ისტორიულ 
თხრობაში გვექნებოდა ან „დღეს.. ვარ“, ან „დღეს.. ვიქნები“. 
ვფიქრობ, რომ მკითხველის წარმოდგენაში, რომლის დროით. 
მოდუსიც ყოველთვის აბსოლუტური აწმყოა, ტემპორალური ფორ- 
მების ცვალებადობა სათხრობი პერსპექტივის ცვლილებებს შე- 
ესაბამება. ავიღოთ ასეთი წინადადება: „გოგონა ტყეში მიდიოდა, 
ჰკრეფდა ყვავილებს და თავისთვის ღიღინებდა. უცებ ხედავს 
ბუჩქებიდან მდელოზე მელა გადმოხტა“. საწყისი პერსპექტივა 
ნეიტრალური და მშვიდია და მკითხველს ეპიკური მოვლენისგან 
ერთგვარ დისტანციაზე ამყოფებს. სიტყვა „ხედავს“ კი, რომე– 

ლიც ისტორიულ პრეზენსშია ნახმარი, უცებ ამ მოვლენის უშუა- 

ლო სიახლოვეს გადაიყვანს მას. როგორც ცნობილია, ახალ ქარ- 
თულ პროზაში დროით ფორმათა მონაცელეობას წარმატებით 

იყენებდა მიხეილ ჯავახიშვილი, რომელიც მკითხველსა და სა– 

თხრობ მოვლენას შორის დისტანციის მინიმუმამდე შემცირების 
მიზნით, ცალკე თავებსა და მონაკვეთებს თავის რომანებში ის- 
ტორიული პრეზენსით იწყებდა და მხოლოდ შემდეგ გადადიოდა 
იმპერფექტზე. მოვიყვან ერთ მაგალითს „არსენა მარაბდელი- 

დან“: „ზაალის ეზოს და სასახლეს ბოლი, ნატუსალი და ოხმი- 

ვარი ასდის. ხაბაზები გუშინვე შეუდგნენ პურის ცხობას და თო- 

ნე უკვე მეშვიდეჯერ გაახურეს“ (მ. ჯავახიშვილი, არსენა მარა– 
ბდელი. თბილისი, 1955, გვ. 44, იხ. აგოეთვე გვ. 33, 63, 131, 

168, 439, 455 და სხვ.). 
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იმპერფექტის ფორმაშია) აღარ გამოხატავს წარსულს. 

ამიტომ ხდება შესაძლებელი წარსულმი, აწმყოსა და 

მომავალში მომხდარი ამბების ერთი დროითი ფორ- 

მით გადმოცემა. კ. ჰამბურგერის მოსაზრებას იმის 

თაობაზე, რომ ეპიკურ თხროობამი დროითი ფორმე- 

ბი მათ ტემპორალურ მნიშვნელობას კარგავენ, ადას–- 

ტურებს ის გარემოებაც, რომ მკითხველი არასდროს 

არ აღიქვამს თხრობამი გრამატიკულ დროს, არამედ 
ყოველთვის ეპიკური მოვლენების თანამედროვე და 

მომსწრეა. თავის წარმოდგენაში იგი ყოველთვის უშ- 

უალოდ მონაწილეობს მოქმედებამი და რაგინდ შო- 

რეულ ამბავთან არ უნდა ჰქონდეს საქმე, მას როგორც 

აწმყოს განიცდის. ამრიგად, ეპიკური პრეტერიტუმის 

მეშვეობით შესაძლებელი ხდება რომანული სამყარო- 

სა და ეპიკური მოვლენების ორიენტაცია მკითხველის 

განცდაზე, რაც მათ „ნამდვილობას! განაპირობებს. 
ამდენად, ეპიკური ფიქციის „ნამდვილობა“, გარკ- 

ვეული აზრით, მკითხველის განცდისა და წარმოსახ–- 

ვის ნამდვილობაცაა. 

მაგრამ, მეორე მხრივ, მხატვრულ სისტემაში ნი- 

შმანთა ორგანიზაციისა და გრამატიკული ფორმების 
გამოყენების ხასიათი თავისთავად ვერ უზრუნველყოფს 

ნამდვილობის ილუზიის შექმნას, რაც დიდად არის 
დამოკიდებული აგრეთვე მკითხველის სპეციფიკურ 
განწყობაზე, მხატვრული ნაწარმოების აღქმისას რომ 
უნდა იჩენდეს თავს. ეს განწყობა იმაში ჰპოვებს გა- 

მოხატულებას, რომ მკითხველის ცნობიერებაში მხა– 

ტვრულ სისტემასთან კონტაქტის მომენტმი ხდება 

ერთგვარი გადართვა, რომელიც განაპირობებს მის 

სამკითხველო პოზიციას და რომლის მეშვეობითაც 

იგი ნაწარმოებში მოთხრობილ ამბებს აღიქვამს, 
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როგორც გარკვეულ რეალობას, ე. ი. როგორც ნამღვი- 

ლად არსებულთ. მკითხველმა შესანიშნავად იცის, 

რომ ეს რეალობა არ არის იგივეობრივი ემპირიული 

რეალობისა, მაგრამ ამავე დროს ის არც მხოლოდ შე- 

თხზული და მოგონილი ამბავია, არამედ გარკვეული 
სახის რეალობა და სინამდვილეა. ამ თვალსაზრისით 

მართებულად წერს ერთი რუსი კრიტიკოსი: „პირვე- 

ლი პირობა, რომელიც აუცილებელია იმისთვის, 
რომ კითხვა წარმოებდეს სწორედ როგორც მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოების კითხვა, მდგომარეობს მკითხველის 

გონების განსაკუთრებულ მიმართებაში, რომელიც 
მოქმედებს კითხვის დროს. ამ მიმართების წყალობით 

მკითხველი წაკითხულს ანდა კითხვის საშუალებით 
დანახულს ეკიდება არა როგორც აბსოლუტურ გამო- 

ნაგონსა და სიცრუეს, არამედ თავისებურ სინამ- 
დვილეს ჭვრეტს მასში“.! 

მკითხველის მიერ მხატვრული ტექსტის აღქმის 
პირველ საფეხურს წარმოადგენს მკითხველის გამო- 

თიშვა რეალური სინამდვილიდან და მისი ცნობიერე- 
ბის გადართვა მხატვრულ სინამდვილეზე. მხატვრული 

სახე ისეთი სიძლიერით მოქმედებს მკითხველის 

ცნობიერებაზე, რომ გამორიყა იქიდან რეალურ 
სამყაროს ხატებს, ამოაგდებს ინდივიდს ემპირიულ სა- 

მყაროში მყოფობიდან და მისივე ფანტაზიის ძალით 

შექმნილ პოეტური ფიქციის წარმოსახვით სინამდვი- 

ლეში გადაიყვანს. ამ მოვლენას, რომელსაც წარმო- 

შობს ესთეტიკური განცდით გამოწვეული ყოველდღი- 
ური საქმიანობის შეფერხება, რომან ინგარდენი „სი- 

18ც. #CMVC. MხIICIIIC #2M5 ჯიVI M# «000400860. 8: 8ასსი- 

ლხI MMIრCიმIV0ხI. 1961, # 2, ლIი. 37. 
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ნამდვილის დავიწყებას“ უწოდებს. აღსანიშნავია, 
რომ იგივე აზრი გამოუთქვამს თავის დოოზე გოე- 

თესაც: „იცით, როგორ „მკითხველს ვინატრებდი?“ 

წერდა იგი, „ისეთს, რომელიც მეც, თავის თავსაც 

და მთელ სამყაროსაც დაივიწყებდა და მხოლოდ ჩემს 

წიგნმი იცოცხლებდა“... ამრიგად, როგორც ვხე- 
დაგთ, სინამდვილის “დავიწყება გოეთესაც მხატვრული 
კომუნიკაციის მნიშვნელოვან წინაპირობად მიაჩნდა. 

'““ სინამდვილის დავიწყება ხელოვნების ნებისმიერი 

აღქმისას იჩენს თავს. კინოსურათის ყურებისას მაყუ- 

რებლის განწყობაზე კეთილისმყოფ ელ, გავლენას ახდენს 
კინოდარბაზის სიბნელე, ვინაიდან, იგი ასუსტებს ადა–- 

მიანის კონტაქტებს გარესამყაროსთან და ხელს უწყობს 
ცნობიერების გადართვას მხატვრულ სინამდვილე- 

ზე.ვ დაახლოებით ანალოგიურ მოვლენასთან გვაქვს 
„საქმე ლიტერატურული ნაწარმოების აღქმისასაც. გო–- 

ნება აქაც თითქოს ფარდებით შემოიფარგლება ხოლმე 

გარესამყაროს მიმართ და მხოლოდ მხატვრული სი- 

ნამდვილის ხატებს აღიქვამს. ეს „ გონების ჩაბნელება4“ 

იმდენად მნიშვნელოვანი ფაქტორია ლიტერატურუ- 
ლი კომუნიკაციის (როგორც აღქმითი პროცესის, 
ასევე შემოქმედებისა), რომ პუშკინს, როგორც ცნო- 
ბილია, უჭირდა დღე წერა და მაგიდას ძირითადად სა– 

ა» 10. IIIIიგნიIM0I!. II0ლ,ლ/იცმIIი ი0 3C0X0IIM2C M0CI:83, 
1962, Cი. 133. 

81.1). MM. C001ჩიხ0, #”ბი)15-CCლიL0ყავლმხ6 ძლ VV/0C”IM0, 
ცოიIს სიძ C0აი“მლილ. ნცძ. I. 70IIლხ სიძ 5(V(Lთ2LL, 1948, 5. 
261. 

3 მაყურებელზე სიბნელის ზემოქმედების შესახებ იხ. LIV- ; 

80 Mგსლ+იი!ი., ჩ5VC0010CV 0! LIII LXჯილლილლ. Iი: 111C I%10ი- 

ყს!ი LIIთ M6VICVV. Lიიძიი, 1949, ჰ2ი., ML. 8, ი. 103. 
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ღამო ჟამს მიუჯდებოდა ხოლმე, როდესაც სინათლის 

შუქით მხოლოდ ქაღალდის ფურცელი იყო განათე- 

ბული, მთელი ოთახი კი სიბნელეში იძირებოდა. ხო–- 

ლო ჟან პოლი ერთ-ერთი ნაწარმოების თხრობას 

შემდეგი საგულისხმო სიტყვებით იწყებს: „ახლა კი, 

მეგობრებო, უწინარეს ყოვლისა, ღუმელს შემოუს- 

ხედით, დაიდგით მუხლთან სასმელი წყალი, დახურეთ 
დარაბები თავზე საძინებელი ქუდი წამოიცვით და 

ნუღარ იფიქრებთ ყIმიძ #I010-ზე ჩვენი პატარა 

ქუჩის გაღმა რომ იწყება და ნურც 081815 LI0CVმI-ზე, 
ვინაიდან მე უნდა მოგითხროთ მეტად მშვიდი ამბავი 

ერთი კმაკოფილი მასწავლებლისა.4«1 

სიბნელის გარდა „სინამდვილის დავიწყებას“ და 

ცნობიერების გადართვას მხატვრული ნაწარმოების 

რეალიებზე ხელს უწყობს მხატვრული სისტემის 
ორგანიზაციის” ხასიათიც, როდესაც მხატვრული რე–- 
ალიები თითქოს ჩარჩოს მსგავსი ზღუდითაა შე- 
მოსაზღვრული რეალური სინამდვილის მიმართ. 

ი. ლოტმანს აღნიმნულ ფენომენთან დაკავშირებით 

მოჰყავს ერმიტაჟში დაცული ტიციანის „მონანიე 

მაგდალინას“ მაგალითი, რომელიც ოსტატურად შეს- 
რულებულ მდიდრულ ჩარჩოშია ჩასმული... ჩარჩოსა 

და ფერწერული ტილოს კონტრასტს ერთი შეხედვით 
თითქოს კომიკური ეფექტი უნდა მოეხდინა მაყურე- 

ბელზე, ვინაიდან ჩარჩოზე ნახევრადგაშიშვლებული 

და ულვაშებაპრეხილი მამაკაცებია გამოსახული. მა- 

Iჰლგი იგს!I, VI ლIი. ხძ. I. 80I1ი (IIIძ L03LI)1)5(2ძL, 
1962, 5. 7. 

2. I0. M. MI0იIMმ8I), C»იVMIVნი XV)I0XCC+0CIIII010 
“0MლIმ. M0CMწ2. 1970, C+ი. 956. 
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გრამ არაფერი მსგავსი არ ხდება. სურათის აღქმისას 

მაყურებელი არ აღიქვამს მის ჩარჩოს, ხოლო როგორც 

კი ყურადღებას ხეზე გამოთლილ მამაკაცებზე გა- 
დაიტანს, მაშინვე სურათი იღებს ჩარჩოს ფუნქციას 
და უჩინარდება ცნობიერებიდან. 

იგივე ვითარებაა ლიტერატურაშიც. მეთვრამეტე 
საუკუნი თეატრში უმაღლესი არისტოკრატიის სკა- 

მები სცენახე იდგმებოღა ხოლმე, ისე რომ დარბა- 

ზიდან მაყურებელი მსახიობებთან ერთად ამ პრივი- 

ლეგირებულ მაყურებელსაც ხედავდა. მიუხედავად 
ამისა, სპექტაკლის დაწყების შემდეგ იგი მხოლოდ 
პიესაში მოქმედ პირებს აღიქვამდა, ხოლო სცენაზე 
მსხდომი არისტოკრატია „ჩარჩოს“ იქით რჩებოდა და 
არ აღიქმებოდა მაყურებლის მიერ. ბევრი მწერალი 
საკითხავად განკუთვნილ ლიტერატურულ ნაწარმოებ- 
შიც ხელოვნურად ცდილობს მსგავსი ჩარჩო შექმ- 
ნას, რომელიც მხატვრულ ფიქციას შემოსაზღვრავდა 
გარესამყაროს მიმართ. ამ მიზნით იგი ჯერ მთხრო– 
ბელს ან მსმენელს წარმოადგენს ხოლმე როგორც 
ოეალურ პიროვნებას, ხოლო შემდეგ თვით ამბავს 
აუწყებს მკითხველს. ასეთი ტექნიკის მაგალითებია 
ბოკაოს „დეკამერონი“, ჩოსერი „კენტერბერიუ- 
ლი მოთხრობები“, ილია ჭავჭავაძის „გლახის ნაამ- 
ბობი“, ჰერმან ბროხის „მოახლე ქალის დ„ცერლინეს 
ნაამბობი“ და მრავალი სხვა. ამავე ტექნიკას შეიძლე- 
ბა მივაკუთვნოთ აგრეთვე რომანტიზმის პროზაში ესო- 

დე” გავრცელებული გამომცემელთა წინასიტყვაო- 
ბანი და ნაწილობრივ XVII-XVIII საუკუნეების რო- 
მანის ვრცელი სათაურები, მოკლედ რომ გადმოგვ- 

ცემენ შესაბამისი თავის შინაარსს და მოსათხრობი 

ამბის აღსაქმელად რომ გვამზადებენ. მაგრამ უნდა 
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ითქვას, რომ ხელოვნური ჩარჩოს შექმნა მკითხვე- 
ლის ემპირიული რეალობიდან გამოთიშვის და ნა- 

წარმოებში შეტყუების მიზნით, გარკვეული აზრით, 

სრულიად ზედმეტია, ვინაიდან მკითხველის ცნობიე- 

ღების გადართვა მხატვრული ნაწარმოების რეალიებზე 

ჩვეულებრივ ავტომატურად ხდება, რაც მკითხველის 
ადრინდელი სამკითხველო გამოცდილებითაა გაპი- 

რობებული. მაგალითად, საკმარისია წავიკითხოთ „მა- 

დამ ბოვარის, პირველი წინადადება, რომ რეალური 

გარემო და რეალური ოთახი, სადაც ვკითხულობთ 
წიგნს, სრულიად გაქრეს ჩვენი ცნობიერებიდან და 

თავი ერთ საკლასო ოთახში ამოვყოთ. ასევე საკმარისია 

წაიკითხო „წითელი და შავის, პირველი აბზაცი, რომ 

ფანტაზიამ რეალურ-კონკრეტული გარემოდან აღმო- 

სავლეთ საფრანგეთის პატარა ქალაქში „გადაგიყვა- 

ნოს“, სადაც „თვალწინ, გადაგეშლება მთის ფერ- 
დობზე შეფენილი, წაბლის ხის ჩრდილში შეყუჟული, 

წითელი კრამიტით გადახურული თავწვეტიანი სახ- 

ლები. ამით ჩვენ გადავდგამთ პირველ ნაბიჯს და ვი- 
წყებთ მხატვრული ტექსტის აქტიურ ათვისებას. 

ამრიგად, „სინამდვილის დავიწყება“ და ცნობიერე– 

ბის გადართვა მხატვრულ სინამდვილეზე ლიტერატე- 

რულიკომუნიკაციის აუცილებელ წინაპირობას წარმო- 
ადგენს. მაგრამ მკითხველის ინტერესი და მისი კონტაქტი 

შეთხზულ სამყაროსთან ამ პირველი გადართვის შემ- 
დეგაც არ უნდა შენელდეს. ადამიანის ფიზიოლოგიური 
ბუნება, მისი შეგრძნებები გაცილებით ადრე ახდენენ 
რეაგირებას გამღიზიანებელზე, ვიდრე მისი ინტელე–- 
ქტი. ამიტომ ხელოვნება პირველ რიგში აღმქმელის 
გრძნობებზე უნდა მოქმედებდეს, იგი ისეთ კონსტ- 
რუქციულ პრინციპს უნდა ემყარებოდეს, რომელსაც 
მუდამ დაძაბულობაში ეყოლება აღმქმელი ცნობიე– 
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რება. ლიტერატურისთვის, როგორც ჯერ კიდევ ლე- 
სინგის დროიდან ვიცით, ასეთია დინამიკურობისა და 

შეუწყვეტელი მონაცვლეობის პრინციპი, რასთანაც 

გარკვეულად დაკავშირებულია ეპიკურ მწერლობა- 
ში დოოის წარსული ფორმების გამოყენება. ლიტერა- 

ტურული ნაწარმოების რიტმს, მოქმედების დინამი–- 

კას ხატების მონაცვლეობას გააჩნია ისეთი გრძნეუ- 

ლი ძალა, რომელიც მთლად მონუსხაევს მკითხვე- 

ლის ცნობიერებას და თავის ტყვეობაში ამყოფებს. 

თუ რაში მდგომარეობს დინამიკურობის დაუძლევე- 

ლი მიმზიდველობა, ძნელი ასახსნელია. ფრ. კოპელი 
დინამიკისადმი ადამიანის არაჩვეულებრივი მგოძნო- 

ბელობის ფესვებს მის ბიოლოგიურ მემკვიდრეობაში 
ჭვრეტს და მოგვაგონებს, რომ მრავალი ცხოველი ვი– 

ზუალურად ვერ აღიქვამს ვერც თავის მსხვერპლს და 

ვერც მოახლოებულ საფრთხეს, თუკი ის უძრავ 

მდგომარეობაშია. ცნობილია აგრეთვე, რომ ადრინ- 

დელი ხანის რიტუალური პოეზია მეტწილად რიტმულ 

მოძრაობასა და ცეკვასთან იყო დაკავშირებული. მი- 

უხედავად იმისა, რომ მომდევნო საუკუნეებში ლიტე- 
რატურა თითქოს განთავისუფლდა რიტუალური მხა- 

რისაგან, მან არსებითად მაინც შეინარჩუნა შინაგანი 

დინამიკა და მუსიკალური რიტმი, რაც დღესაც მკით- 

ხველზე ზემოქმედების უძლიერეს, მე ვიტყოდი, მა- 
გიურ საშუალებას წარმოადგენს. მაგრამ იმისთვის, 

რომ ამ ზემოქმედებამ შედეგი გამოიღოს, მკითხ- 

„ველს უნდა ჰქონდეს მხატვრული ნაწარმოების დინამი– 

კის ალქმის უნარი, მას უნდა გააჩნდეს ლიტერატუ- 

  

! ს... C0ი0ლ0!, ჩ5VXქII0I0ლ015ლ01)6 I” ალლ! #IL LIIIIIIC- 
თLმ1LსIIდ. 19: „I+IIII) VIIIც0V 811ძ“, 1944, 8ძ. 10, MI. 9--–-12. 
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რული სმენა და გარკვეული ჩვევები, რეაგირება მოახ– 

დინთს ტექსტუალურ _სიგნალებზე. ვინაიდან დინა- 

მიკა მხოლოდ დაძაბულ სიუჟეტში კი არ ვლინდება, 

არამედ ნაწარმოების სტილშიც, მის არქიტექტონიკა- 

სა და, საერთოდ, სამყაროს მოდელირების ხასიათშიც. 

მკითხველმა თავისი თავი თხრობის ნაკადს უნდა და- 
უქვემდებაროს, იგი უნდა შეეცადოს სრულიად გან- 

ზავდეს ნაწარმოებში და მხატვრული სინამდვილე ეორ- 

თადერთ რეალობად მიიჩნიოს ამ თვალსაზრისით 

მკითხველი იმ ჩინელ მხატვარს უნდა მოგვაგონებ- 
დეს, საკუთარი მხატვრობით მონუსხული, მისივე სუ- 

ღათზე გამოსახულ მთებში რომ გაუჩინარდება. 

მაგრამ საკუთარი ცნობიერების მხატვრული სი- 

ნამდვილისადმი დაქვემდებარება და ნამდვილობის 
განცდა ესთეტიკური კომუნიკაციის მხოლოდ ერთი 
მხარეა. იმისთვის, რომ კითხვის პროცესი სწორად 
წარიმართოს, აღნიმნული მიმართება ტექსტისადმი 

უნდა გაივრცოს მეორე სახის მიმართებით, რომელიც, 
ერთი შეხედვით, გამორიცხავს პირველს. საქმე ისაა, 

რომ მკითხველის ცნობიერება მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის ათვისებისას მაინც ყოველ წუთს ანგარიმს უნდა 

უწევდეს იმ გარემოებას, რომ საქმე აქვს არა უშუა- 

ლოდ სინამდვილესთან, არამედ წარმოსახულ რეა- 

ლობასა და შეთხზულ ამბავთან. სხვა სიტყვებით რომ 

ვთქვათ ყოვლად დაუშვებელია მხატვრული სინამ.. 

დვილის ემპირიულ სინამდვილესთან აღრევა და გაი- 

გივება, ვინაიდან ასეთი აღრევა აღმქმელში ესთეტი- 

კური საგნისთვის შეუფერებელ რეაქციებს გამოიწ- 

ვევდა. აქ მე მაგონდება ცნობილი ამბავი ერთი მა- 
ყურებლისა,„ რომელიც აღშფოთებული შემზარავი 

სანახაობით, ეკვეთა რეპინის სურათს „ივანე მრისხა- 
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ნ.ე და მისი ვაჟი ივანე“ და ხანჯალი ჩასცა ტილოზე გა- 

შოსახულ მკვლელ მამას. მსგავსი მაგალითი ასეთი 
(კალმხრივი მიდგომისს ხელოვნების ნაწარმოებისად- 

მი აღწერილი აქვს ვილი ბრედელს რომანში „ნათე- 
'სსავები და ნაცნობები“, სადაც სანავსადგურო თეატ- 

რის აღელვებული მაყურებლები ფაუსტისაგან მოით– 

სოვენ გრეტჰენის ცოლად შერთვას. 

მხატვრული ნაწარმოების აღქმისთვის აუცილებე- 

ლი განწყობა, ამრიგად, ორ მხარეს უნდა შეიცავდეს, 

ხოლო თვით აღქმა დიალექტიკურ პროცესს უნდა წარ- 
მოადგენდეს, მკითხველის ცნობიერება ორმაგ შოო–- 
მას ეწევა: იგი, ერთი მხრივ, ადასტურებს მხატვრულ 

სინამდვილეს, ნამდვილობის ცენზს ანიჭებს და რო- 
გორც გარკვეულ რეალობას აღიქვამს მას, მეორე 

მხრივ, კი უარყოფს და ეჭვქვეშ აყენებს მხატვრული 

რეალობის ნამდვილობას, ვინაიდან იცის, რომ მათი 

წყარო ემპირიული სინამდვილე კი არ არის, არამედ 

ავტორის წარმოსახვა, ხოლო ამდენად ისინი არსებუ– 

ლის ნიშანს წარმოადგენენ მხოლოდ და არა თვით არ- 

სებულს.!. სამკითხველო განწყობის ორი მხარე განა- 

ვრცობს და ავსებს ერთმანეთს და ერთნაირად აუცი- 
ლებელია მხატვრული ტექსტის აღქმისთვის. ერთი 

მათგანის უქონლობა უკვე მნიშვნელოვნად აფერ- 

ხებს, სახეს უცვლის და აყალბებს კითხვის პროცესს, 
ხოლო ხშირ შემთხვევაში საერთოდ შეუძლებელს 

ხდის მკითხველის კონტაქტს მხატვრულ სინამდვილეს– 
თან. 

გოეთე წერდა: „სამი სახის მკითხველი არსებობს: 

1 შდრ. C. VV. L. I10ლC1, /#51ჩლ0(IM. სძ. 2. 8%IIი იძ VV6CI 
II 2I, 1965, §. 28. 
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ერთი, რომელიც განსჯის გარეშე ტკბება, მეორე, რო- 

მელიც ტკბობის გარეშე მსჯელობს, საშუალო, რო- 

მელიც ტკბობისას მსჯელობს და მსჯელობისას ტკბე– 

ბა; სწორედ ესენი ხელახლა ქმნიან ხელოვნების ნა– 

წარმოებს“.1 ) სამკითხველო განწყობისს ერთ-ერთი 

მხარის უგულებელყოფა სწორედ გოეთეს მიერ გა- 
მოყოფილ მკითხველთა პირველ ორ კატეგორიას წარ- 

მომობს, ხოლო მათი სინთეზი წარმოშობს კვალიფი- 

ციურ მკითხველს, რომელსაც შესწევს ნაწარმოების 

გაგების უნარი. 

„არსებობს აზრთა სხვადასხვაობა იმის თაობაზე, 

თუ რას გულისხმობს ნაწარმოების გაგება, ე. ი. თუ 
როდის შეგვიძლია ვთქვათ, რომ მკითხველმა სწო– 

რად გაიგო იგი.' თუ ადამიანმა შეიძინა თეატრის ბი- 

ლეთი, არ დააგვიანა წარმოდგენაზე და შემდეგ 

მიაგნო თავის ადგილს დარბაზმი, ჩვენ ვიტყვით, რომ 

მან სწორად გაიგო ბილეთზე აღნიშნული ტექსტი. 

მაგრამ ლიტერატურული ნაწარმოების მიმართ ასე- 

თი ერთმნიშვნელოვანი კრიტერიუმი არ არსებობს, 

თუმცა ტექსტისადმი მოსალოდნელი რეაქციის გამო- 

ვლენის უნარი აქაც გაგების ფენომენის ზოგად განსა- 

ზღვრებად შეიძლება იქნეს მიჩნეული. ხშირად ყო- 

ფილა ალბათ, რომ ჩვენი მოსაუბრე აზრს გამოთქვამს 

ხელოვნების ნაწარმოების შესახებ და ჩვენ სურვილი 

1 ჰ. MV.C00(ხ0, #”I0ი15-C0ძლMმს5თ2ს0 ძლC VV6CI- 
MC, ცლ(ბ სიძ Cლაიწმლჩი. ცძ. XXI. #სოლჩ ხყხიოძ 5(ს1(ღგIს. 
1962, 5. 337. 

2 წერილის აღნიშნულ ნაწილში მე ძირითადად ვეყრდნობი 

ირვინგ ლისა და არონ ბრუდნის გამოკვლევათა შედეგებს. იხ. 

Lგიყსეყლ, M02გI!Mფ მიძ M2(VIIIIV. 5010C(1005 I”Cი0II 1-1C. Iძ. 

სV 5. LL იVმM0V მ. Mლ0V-Vი0IM, 1954; 1I006MCMI C0LII0X/0!"!!! II 
ICIX0I0LIIII IICIII§. ML0CCMსმ, 1975. 
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გვებადება ვთქვათ: „ამ კაცმა უბრალოდ ვერაფერი- 

გაიგო“-თქო, თუმცა მან შეიძლება ზედმიწევნით ზუ- 

სტად გადმოსცეს ნაწარმოების ფაქტობრივი შინა- 

არსი. მეორე შემთხვევაში ჩვენ შეიძლება ვერ დავე– 

თანხმოთ მოსაუბრეს ნაწარმოების შეფასებაში, მა- 
გრამ შესაძლებლად ჩავთვალოთ მასთან კამათი, ვი- 

ნაიდან, ჩვენი აზრით, მან სწორად გაიგო ნაწარმოები, 

მაგრამ არ გაიზიარა იგი. ასეთ შემთხვევაში ტექსტის 

აზრობრივი შინაარსის გაგების თვალსაზრისით მოსა- 

უბრეთა შორის მიღწეული იქნება ერთი საერთო დო- 

ნე, რასაც სასურველი რეაქციის გამოვლენის უნარი გა–- 

ნაპირობებს ლიტერატურულ ნაწარმოებთან მიმარ- 

თებაშმი ტექსტის გაგება გულისხმობს არა მხოლოდ 

ფაქტების დონეს; „ჩარამედ მთელ ნაწარმოებს როგორც 

გარკვეული შინაარსის შემცველ მოდელს. ჯერ კიდევ 
შუა საუკუნეებში იცოდნენ, რომ ლიტერატურული 

ნაწარმოების ათვისებას საფეხურებრივად ხდება, 

ხოლო დანტე ლიტერატურის ოთხმაგ შინაარსზე მიუ- 

თითებდა ორივე შემთხვევაში იგულისხმებოდა, 

რომ ლიტერატურული ნაწარმოების ჭეშმარიტი 

შინაარსი სიუჟეტური განვითარების დონეზე კი არ 

არის საძებნი, არამედ მის მიღმა. ხოლო ლიტერატუ- 

რული თხზულების ზედაპირი ამ შინაარსის მხოლოდ 

ნიშანს წარმოადგენს. ) 

სრულიად მართებულად შენიშნავდა ჰეგელი, რომ 
ლიტერატურულ ნაწარმოებში წარმოდგენილი საგ- 

ნები და მოვლენები იმით განსხვავდებიან რეალური 

საგნებისა და მოვლენებისგან, რომ ისინი თვითმიზანს 

კი არ წარმოადგენენ “ამათსავით, არამედ ავტორის 

ცნობიერებაში არიან ნამყოფი და მისთვის გარკვე- 

ული აზრობრივი შინაარსის გადმოცემის საშუალებად 
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ქცეულან. ამდენად ნაწარმოების გაგება ვარაუდობს 

არა ფაქტობრივი მასალის ადექვატურ აღქმას, არა- 

მედ იმ შინაარსის რეკონსტრუქციას, რომლის მიმარ- 

თაც ეს მასალა საშუალების როლს ასრულებს. ამას- 

თანავე რეკონსტრუქცია სულაც არ უნდა იყოს აუცი- 

ლებლად ერთმნიშვნელოვანი, ვინაიდან ტექსტის გა- 

გება დასაშვებად თვლის ნაწარმოების განსხვავებულ 

ინტერპრეტაციას, მაგრამ გაგების არსი როგორც 

მართებულად წერს ა. ბრუდნი, ის კი არ არის, თუ რო- 

მელ ინტერპრეტაციას აირჩევს მკითხველი, არამედ 

ის, რომ მკითხველმა პრინციპში გამოავლინოს ტექს- 
ტისადმი ჰერმენევტიკული მიდგომის უნარი და შეი- 

გრძნოს, რომ ლიტერატურული ნაწარმოები სწორედ 

ჰერმენევტიკულ მიდგომას საჭიროებს.! 

ნებისმიერი ლიტერატურული ნაწარმოები, რო- 

გორც ითქვა, მოდელს წარმოადგენს. ამდენად ჩვენ 
მხოლოდ მაშინ შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ადექვატუ- 
რად აღვიქვით და გავიგეთ ნაწარმოები, როდესაც ჩავ– 

წვდებით ამ მოდელის ხასიათს. ხოლო მოდელი ვლინ–-– 
დება ნაწარმოების სიუჟეტის ტროპების, თხრობი- 

თი სტილის, კომპოზიციისა და სხვადასხვა კოდების 

ერთობლიობაში, რომელთა მეშვეობითაც მოწოდე- 

ბულია ინფორმაცია ლიტერატურული ნაწარმოების 
სხვადასხვა სიბრტყეთა ადეკვატური ათვისება და მო–- 
დელის აღდგენა დიდად არის დამოკიდებული, ერთი 

მხრივ, სასიგნალო ნიშნებისადმი მკითხველის ყურად- 
ღებასა და ამოცნობის უნარზე, ხოლო, მეორე მხრივ, 
_–_ასეაგგს–.   

ს MM. #. სნიVIM0Mხს, II0IMIMM2M9MMC Mმ XI0M001!CIIXI 

იCMX0X0LMVM სICIIM. 8: II006M6Mხ, C0IIM0/ეILIIVI #M IICMX0/X0LMM 
9XCII#Mი. M0CM8მ, 1975, CIი. 167. 
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მის ინტელექტუალურ შესაძლებლობებზე. ვინაიდან 

ნაწარმოები, ერთი მხრივ, თვითონ იძლევა სახელმძ– 

ღვანელო მითითებებს, თუ როგორ უნდა იყოს იგი 

წაკითხული, ხო=ო, მეორე მხრივ, იმისათვის, რომ 
მხატვრულმა სისტემამ მკითხველის წარმოსახვაში 
ადეკვატური დაკონკრეტება განიცადოს, მკითხველს 

უნდა გააჩნდეს შესაბამისი ცოდნის მარაგი--თეზაუ- 
რუსი, რომელიც კითხვის პროცესში რეაგირებას მოა– 

ხდენს ტექსტის სიგნალებზე და ხორცს შეასხამს მხა- 

ტვრულ სინამდვილეს. შესაბამისად, რაც უფრო მდი- 
დარია თეზაურუსი, მკითხველის განსწავლულობა და 
ერუდიცია, და დეკოდირების რაც უფრო მეტ ხერხს 

ფლობს იგი, მით უფრო დიდ ინფორმაციას მიიღებს 
ის მხატვრული სისტემიდან და მოდელის აღდგენის 

მით უფრო მეტი შესაძლებლობაც ექნება. და პირი- 
ქით -- პრიმიტიული თეზაურუსი ვერავითარ ინფორ- 

მაციას ვერ გამოიტანს ტექსტიდან, ხოლო მცირე რაო–- 

დენობის კოდების მცოდნეს უმეტეს შემთხვევაში არ 

ძალუძს უცნობი მოდელის რეკონსტრუქცია. 
მხატვრულ სისტემაში სხვადასხვა სახის კოდი 

შეიძლება გამოიყოს. პირველია –- გამოსახვის საშუა- 

ლებათა კოდი, რომელიც ლიტერატურული ნაწარმოე- 
ბის ენობრივ მხარეს მოიცავს და მკითხველისგან ენის 

ცოდნას, სტილისტურ თავისებურებათა შეგრძნებას, 

ტროპების გამოყენების კანონზომიერებათა გათვა- 
ლისწინებას და სხვა ენობრივი ნიუანსების აღქმის 

უნარს მოითხოვს. ცნობილია, მაგალითად, რომ ექსპ- 
რესიონიზმის პროზისთვის დამახასიათებელია ურბა- 

ნიზმების ჭარბი გამოყენება, გროტესკი, პათეტიკით 

გამსჭვალული, ორგიასტული გადმოცემის მანერა, 

მრავალი ძახილის ნიშანი, არტიკლის უარყოფა და არ- 
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სებითი სახელების მოზღვავება, დამსხვრეული სინტა- 

ქსი, დაუმთავრებელი წინადადებები, მძაფრი რიტმი 

და სხვა. ყველა ამ ენობრივ მოვლენაში გარკვეულად 

ვლინდება სამყაროს ექსპრესიონისტული მოდელი, 

რომელიც, მართალია, სხვადასხვა ავტორთან გარკ- 

ვეულ ცვლილებას განიცდის, მაგრამ პრინციპში მაინც 

საერთოა ამ მიმდინარეობის ყველა წარმომადგენლის– 

თვის. ამიტომ ყოველი შესაბამისი მოდელის აღდგენა 

მკითხველის მხრივ აღნიშნულ ენობრივ თავისებურე- 

ბათა ინტენსიურ შეგრძნებასა და გააზრებას მოი- 

თხოვს. 

გარდა გამოსახვის საშუალებათა კოდისა, შეიძლე- 

ბა გამოვყოთ აგრეთვე ჟანრული კოდი, ვინაიდან ლი– 

ტერატურის ყოველ ჟანრს გააჩნია მხატვრული მასა- 

ლის ორგანიზაციის თავისი სპეციფიკური კანონები, 

რომელთა გათვალისწინებაც აუცილებელია ” მკითხ- 

ველისთვის. მაგალითად, სრულიად სხვადასხვაგვარად 
ახდენენ სამყაროს მოდელირებას კომედია და ტრაგე– 

დია, ნოველა და რომანი. თუ გავითვალისწინებთ იმა- 

საც, რომ ყოველ ჟანრს თავისი სემანტიკური ველი გა– 

აჩნია, დავინახავთ, რომ ერთი ჟანრული კოდით განს-. 
ხვავებული წესით დაშიფრული სისტემის დეკოდიორე- 

ბა შეუძლებელი თუ არა ნაკლებად მიზანშეწონილია, 

ვინაიდან აფერხებს მკითხველის მიერ შესაბამისი მო- 

დელის აღდგენას. 
'მხატვრული ნაწარმოების კითხვის პროცესში დიდ 

როლს ასრულებს აგრეთვე მკითხველის მიერ კულტე- 

რის კოდის ცოდნა. დანტეს „სალხინებელის“ სხვა-' 

დასხვა ადგილას ჩაქსოვილი აქვს საეკლესიო ჰიმნები- 

სა და საგალობლების ცალკეული. ფრაზები. ფსალ- 

მუნები იმ დროს ეკლესიამი იმღერებოდა და ყვე- 
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ლასთვის ნაცნობი და ახლობელი იყო. ამიტომაც 

პოეტი სრულიად მართებულად თვლიდა, რომ 

საკმარისი იყო მოეყვანა მხოლოდ რამდენიმე სი- 

ტყვა საგალობლის დასაწყისიდან რომ მკითხველში 

რელიგიური ექსტაზი გამოეწვია ამ სტრიქონების 

ზემოქმედება მკითხველზე დროთა განმავლობაში, 

რა თქმა უნდა, შესუსტდა, ხოლო „ღვთაებრივი კო- 

მედიის კულტურის კოდის უცოდინარი მკითხველის- 

თვის საერთოდ ნულამდე დავიდა. ლოურენს სტერნის 

„ტრისტრამ შენდის“ გმირი ბიძია ტობი, ყოველთვის, 
როცა რაიმე აღაშფოთებდა, ან ისეთ მსჯელობას მოი–- 
სმენდა, რაც უაზრობის მწვერვალად. მიაჩნდა, იწყე- 

ბდა ლილიბულიროს სტვენას. მკითხველისთვის, რო- 

მელმაც არ იცის ლილიბულიროს ისტორია, ეს დეტა- 

ლი სრულიად აღუქმელი და გაუგებარი დარჩება. 

საქმე კი ისაა, რომ ლილიბულირო თავის დროზე ერ- 

თი სატირული ბალადის მისამღერი ყოფილა, რაც ვი- 
გების პარტიის ლიდერს თომას ვორტონს დაეწერა 

კათოლიკე მოღვაწის ტირკონელის ირლანდიის ნაცვ- 
ლად დანიშვნასთან დაკავშირებით. ტირკონელის, მეფე 

იაკობ მეორის დავალებით, რომელიც აბსოლუტიზ- 

მისთვის ბრძოლაში მტკიცე დასაყრდენს ეძებდა, მო– 

უხდენია ირლანდიაში განლაგებული ჯარის რეორგა- 

ნიზაცკია და პროტესტანტი ინგლისელები კათოლიკე 

ირლანდიელებით შეუცვლია, რამაც ინგლისელთა დი– 

დი აღმფოთება და უკმაყოფილება გამოიწვია. ამიტომ, 

როდესაც იაკობ მეორე 1688 წელს ტახტიდან გადმოა- 

გდეს, ინგლისელებმა დიდად გაიხარეს, ვორტონის 

ბალადას ერთი ირლანდიული საბავშვო სიმღერის მე- 

ლოდია შეუწყვეს და ნიშნის მოგებით მღეროდნენ 

ხოლმე მას. ლილიბულირო შემდგომ ხანშიც ერთობ 
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გავრცელებული მისამღერი იყო ინგლისურ ჯარში. 

კულტურის კოდის უცოდინარობას კიდევ უფრო სა- 

ვალალო შედეგებიც შეიძლება მოჰყვეს მკითხველის– 

თვის, ვიდრე ნაწარმოების ცალკეული შტრიხებისა და 

დეტალების აღუქმელობას, მაგალითად, მკითხველი, 

რომელიც არ იცნობს გერმანულ კლასიკურ ლიტერა- 

ტურას და სათანადო ეპოქას, საერთოდ ვერ აღიქვამს 

თომას მანის მოთხრობის „მძიმე საათის” შმესაბამის. 
სიგნალებს და ვერ დაადგენს გმირის ვინაობას. მსგავ– 

სი მაგალითები კიდევ ჭარბად შეიძლება მოგვეყვანა. 

კულტურის კოდს უშუალოდ უკავშირდება გამო- 
ცდილების, ანუ ფსიქოლოგიური კოდი, რაც აგრეთვე 

ლიტერატურული ნაწარმოების აღქმის მნიშვნელო– 

ვან ფაქტორად უნდა მივიჩნიოთ. ეს კოდი გულისხ- 

მობს, რომ მკითხველს საკუთარი გამოცდილებით აქვს 
განცდილი ნაწარმოებში წარმოდგენილი მოვლენე– 

ბი და რომ ის შეძლებს კითხვის პროცესში ამ გამოც- 

დილების აქტუალიზაციას ხოლო წინააღმდეგ შემ- 

თხვევაში, შესაბამისი პასაჟები მას აღუქმელი დარ- 

ჩება იმ ადამიანის წარმოსახვა, რომელსაც არ უნა- 
ხავს თოვლი ან ზღვა, ვერასოდეს ვერ შექმნის შესა– 

ბამის ხატებს. ბავშვისთვის ყოველთვის გაუგებარი 

იქნება მხატვრული ნაწარმოების ის სცენები, სადაც 

კონფლიქტი სქესთა შორის ეჭვიანობას ეფუძნება. 

მკითხველს, რომელსაც საკუთარ თავზე არ განუცდია 

წამიერი გასხივოსნება, აღუქმელი დარჩება „გამო- 

ღვიძების« ფენომენი, ასე დიდ როლს რომ ასრულებს 

ჰერმან ჰესეს შემოქმედებაში. 

მეიძლება ალბათ კოდის კიდევ სხვა სახეებიც გა- 

მოგვეყო. მაგრამ ვფიქრობ, რომ ესენიც საკმარისი: 
იმის საჩვენებლად, თუ რაოდენ დიდი მნიშვნელობა 
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ენიჭება კოდების ამოცნობასა და დეკოდირების პრო- 

ცესს ნაწარმოების გაგებისათვის. თუმცა უნდა ითქვას, 

რომ ჩამოთვლილი კოდების გახსნა თავისთავად ჯერ 

კიდევ ვერ უზრუნველყოფს მკითხველის მიერ მხატ- 
ვრული ნაწარმოების გაგებას. ნაწარმოები გაგებული 

იქნება მხოლოდ მაშინ, როდესაც მკითხველის ცნო- 

ბიერება დეკოდირების საფუძველზე შექმნის ისეთ 
მოდელს, რომელიც შეძლებს ფუნქციონირებას. 
სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, მკითხველს უნდა 

შეეძლოს დეკოდირების გზით მიღებული ინფორ- 

მაცია ერთმანეთს დაუკავმიროს და გამოიყვანოს 

მხატვრული მოდელის განმსახვრელი ძირითადი კონ- 
სტრუქციული კოდი. კ. ბრუდნი წერს: „X-ს ესმის 

მოქმედი მთლიანობის სტრუქტურა, თუ მას ხელთ 
აქვს ამ სტრუქტურის ელემენტები, მაგრამ არა 

აქვს მისი აწყობისთვისს საჭირო ინსტრუქცია და 

მაინც ავლენს უნარს, ისე ააწყოს ეს მთლიანობა, 

რომ აამოქმედოს ის.) დაახლოებით ანალოგიური 

ვითარებაა ლიტერატურაშიც. ცალკეული კოდების დე- 

კოდირების გზით მკითხველი თავდაპირველად იღებს 

მხოლოდ მხატვრული სისტემის ელემენტებს, რა- 

ნიც მხატვრული მოდელის ამა თუ იმ მხარეს აირეკ- 

ლავენ; ხოლო შემდეგ, თუ ის კვალიფიციური მკითხ–- 

ველია, მან უნდა შეძლოს ძირითადი კონსტრუქციუ- 
ლი პრინციპის მიგნება და ელემენტების ისეთი ურთი- 

ერთმეკავშირება, რომ მის ცნობიერებაში ამორფული 

1 ს სVIXIMხII, II10IIIM8მIIIIC MM XM0M000:0IICIIX IICIIX0XI0LIIII 
VICIIII. 133: II)06MI0CMსხ ლიLII0)0”Iს I IICIIX0ულI"I"" ოICIIIIMI. 

Mიოჯცსგ, 1975, CLნ. 168–-–109. 
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ინფორმაციის ნაცვლად მოქმედი მოდელი წარმოიქ- 

მნას. 
ლიტერატურული კომუნიკაციის ეს დასკვნითი ფა- 

ზა ძირითადად მხატვრული ტექსტის ინტერპრეტა- 
ციასთანაა ხოლმე დაკავშირებული, რაც ასევე ერთიან 

შეკრულ კონცეფციას უნდა ეფუძნებოდეს. ამავე 
დროს ლიტერატურული ნაწარმოების აღქმა ისტორი- 

ული პროცესია, როცა ყოველი ეპოქა და საზოგადოე- 

ბრივი ფორმაცია ხელახლა ახდენს ნაწარმოების ინ- 

ტერპრეტაციას და საკუთარ მიზნებს, მოთხოვნილე- 
ბებსა და წარმოდგენებს უქვემდებარებს მას. ნაწარ- 

მოების ახალი გაგება შეიძლება განსხვავდებოდეს 
ტრადიციული გაგებისგან” ახალ ინტერპრეტაციას 

მეიძლება თითქმის არაფერი არ ჰქონდეს საერთო წი- 

ნამავალ ინტერპრეტაციასთან და, მიუხედავად ამისა, 
მხატვრული ნაწარმოების გაგება შეიძლება ორჯერ- 
ვე იყოს მიღწეული. ეს მოხდება მაშინ, თუ ერთსაც 

და მეორესაც შესწევთ კონსტრუქციული პრინციპის 

და მხატვრული მოდელის გამოვლენის, მოდელის ქმე– 

დითობის შენარჩუნების უნარი, რაც მხატვრული კო- 
მუნიკაციის და, კერძოდ, კითხვის პროცესის ძირითად 

მიზანდასახულობად უნდა იქნეს მიჩნეული.
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