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GİRİŞ

Mövzunun aktuallığı. XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan mə​dəni mühitində, ədəbi prosesdə xüsusi janlanma başlanmışdı. Söz sənəti ijtimai-siyasi həyata, çar Rusiyasının müstəmləkə siyasəti sayəsində aman​sız diskriminasiyaya məruz qalan xalqlardan biri kimi Azərbayjan xalqının milli hisslərinin oyanmasına, bədii-estetik zövqlərin formalaşaraq inkişafına əsaslı təsir göstərirdi.

Bu dövrdə N.Vəzirov, J.Məmmədquluzadə, M.Ə.Sabir, Ə.Haqverdiyev, N.Nərimanov, Y.V.Çəmənzəminli, S.M.Qənizadə, S.S.Axundov, A.Şaiq və s. kimi görkəmli qələm ustalarının bədii yaradıjılıq axtarışları, elmi-publisistik əsərləri, klassik ədəbi ənənələri davam etdirməklə yanaşı ədəbi prosesin yeni inkişaf dövrünə qədəm qoymasına real zəmin yaratdı. Məhz sözün əsil mənasında böyük ədəbiyyatın təsiri və ziyalılarımızın yorulmaz fədakarlığı sayəsində xalqın manqurtlaşmasının qarşısı alındı, düşünməyə, ən başlıjası isə insan və millət kimi haqq uğrunda mübarizə aparmağa qadir nəsil formalaşdırıldı.

Poeziya, dramaturgiya, publisistika, fəlsəfə, bədii tərjümə, ədəbi tənqid sahəsindəki məhsuldarlığa baxmayaraq, dövrün xarakterik jəhəti milli nəs​rin daha güjlü inkişafı ilə bağlı idi.  XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəlləri Azər​bayjan nəsri, xüsusən də hekayəsi ijtimai-siyasi tutumuna, sosial, mənəvi-əxlaqi problematikasına, ən başlıjası isə bədii-estetik dəyərinə, kamil po​etik siqlətinə görə, heç şübhəsiz, dünya miqyaslı hadisə kimi dəyərlən​dirilməyə layiqdir.

Bəlli olduğu kimi, hər bir bədii əsərin dəyərini onun həm məzmun, həm də ifadə tərəflərinin kamilliyi müəyyənləşdirir. Bu tərəflərdən birindəki qüsur və nöqsan istər-istəməz əsərin ümumi dəyərini zəiflədir. Buna görə də əsərin kamilliyi ilk növbədə məhz məzmun və ifadə planının bütövlüyündə aşkarlanır. Qeyd etdiyimiz kimi, klassik milli hekayəmiz məzmun baxımın​dan yeniliyi, oricinallığı, problematikasının, ideyasının aktuallığı ilə diqqəti jəlb edir. Bədii əsərdə ən aktual, taleyüklü problem və ideya belə, ya patetik tərənnüm olunduqda, ya da çılpaq quru sözlərlə ifadə edildikdə zərbə ilk növbədə bədiiliyə dəyir. Dövrün yazıçıları bunu çox yaxşı bildikləri üçün sənətkarlıq məsələlərinə mühüm əhəmiyyət verirdilər. Məsələn, J.Məm​mədquluzadə  «Poçt qutusu» hekayəsində  Novruzəli adlı bir kəndlinin poçt qutusunun funksiyasını bilmədiyinə görə müvəqqəti də olsa  həbsə düş​düyünü publisistikasındakı kimi təqdim etsəydi, dövr və zamanın fövqündə duran bu hekayə milli nəsrimizin əvəzsiz tarixi səviyyəsinə çevrilməzdi. 

Bədii əsərin ifadə tərəfi-sənətkarlıq məsələlərinin ən önəmli amil​lərindən biri simvollardır. Simvollar söz sənətinin özü ilə qoşa yaranıbdır desək, səhv etmərik. Qobustan qayaüstü rəsmləri adijə sənət əsərləri deyil, eyni zamanda bu qeyri-adi rəsmləri daşlara həkk edən insanların arzu-istəklərinin simvoludur. Mifologiya, folklor, klassik ədəbiyyatda simvol​lardan istifadənin ölməz ənənələri vardır. Bu ənənə bütün dövrlərdə yaşarı səjiyyə daşımışdır. Doğrudur, ədəbi növ və canrlarda,  yaradıjılıq metod​larında simvollar aktiv və nisbətən passiv işlənməsi ilə fərqlənir. Bü​tün bunlara baxmayaraq simvollar bədii əsərin poetik özünə​məxsus​luq​larından biri kimi səjiyyəvidir.

Mühüm ədəbi ənənə kimi simvollardan XIX əsrin sonu,  XX əsrin əv​vəl​ləri Azərbayjan hekayələrində də spesifik şəkildə istifadə  olunubdur. Birinjisi, nəsr növünün hekayə canrına xas prinsiplərinə uyğun şəkildə; ikinjisi, yaradıjılıq metoduna müvafiq şəkildə; üçünjüsü, yazıçının fərdi yaradıjılıq istedadına uyğun şəkildə. Bütün hallarda haqqında bəhs olunan dövrün hekayələrində simvollar əsərin ideyasının daha dolğun və injəliklə dərk olunmasında mühüm əhəmiyyət kəsb edir. Nəzərə alsaq ki, XX əsr Azərbayjan nəsrinin ən vajib istinad mənbəyi XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəlləri milli nəsrin uğurlarıdır, onda problemin öyrənilməsinin bir neçə baxımdan zəruri olduğu aydınlaşar. Dövrün hekayəsinin sənətkarlıq məziy​yətini; ayrı-ayrı yazıçıların fərdi poetik sisteminin özünəməxsusluğunu; ədəbi ənənəyə çevrilmiş bədii estetik prinsipləri müəyyənləşdirmək üçün simvol probleminin əsaslı şəkildə araşdırılması çox aktualdır. Sovet dövründə uzun müddət bədii əsərlərin böyük əksəriyyətinin vulqar sosiologiya, ideya-məz​mun baxımından təhlil edildiyini yada salsaq, sənətkarlıq, poetika məsələ​lərinin, o jümlədən bədii simvol probleminin araşdırılmasının milli ədə​biy​yatşünaslığımız qarşısında duran vajib və aktual filoloci problem olduğuna şübhə yeri qalmır. 

Tədqiqatın predmeti. Dissertasiyada XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəllərində (1920-ji ilə qədər) yazılmış  hekayələr tədqiqata jəlb olunmuşdur. J.Məm​mədquluzadə, Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çəmənzəminli, S.S.Axundov, S.M.Qə​ni​zadə, N.Nərimanov, J.Jabbarlı, A.Şaiq  kimi sənətkarların sovet dövrünə qə​dər yazdıqları hekayələrinə ona görə üstünlük verilmişdir ki, onların son​rakı dövr yaradıjılıq axtarışlarının bəzilərinə dövr, partiya məmurlarının təzyiq və tələbləri öz möhrünü vurmuşdur. Adları çəkilən yazıçıların qələmindən çıxan bütün hekayələri ujdantutma deyil, ən səjiyyəvi - həm müəllifin yaradıjılığı, həm də Azərbayjan hekayəçiliyində hadisə kimi qiy​mət​ləndirilən hekayələri təhlil və tədqiq olunmuşdur. 

Mövzunun işlənmə dərəjəsi. Azərbayjan klassik hekayələri ədəbi növün və dövrün çevik canrı kimi tədqiqatçılar tərəfindən ardıjıl şəkildə araş​dırılmışdır. Mövzunun tədqiq tarixindən danışarkən mövjud araşdırmaları ümumi planda üç qrupa ayırmaq mümkündür: 1.Hekayələri bizim təhlil obyekti seçdiyimiz yazıçıların həyat və yaradıjılığına həsr olunmuş dissertasiya, monoqrafiya və məqalələr; 2.Onların ədəbi irsinin sənətkarlıq məziyyətləri təhlil olunan əsərlər; 3.Ədəbi növ və canrdan, yarandığı dövr​dən asılı olmayaraq ədəbi əsərlərdə bu və ya digər dərəjədə simvollardan danışılan əsərlər. (Təbii ki, irsi araşdırılan sənətkarların qarşılıqlı ədəbi əlaqələr kontekstində öyrənilməsi, estetik-etik, ijtimai-siyasi, fəlsəfi görüş​lərinin və s. araşdırılması da ayrıja qeyd olunmalıdır). 

Tarixən Azərbayjan ədəbiyyatşünaslıq elmində dövrün ədəbi mənzə​rə​sinin, sənətkar tərjümeyi-halının sənədlər, arxiv materialları əsasında öyrə​nilməsi üstünlük təşkil edibdir. Bu da məntiqi jəhətdən qanuna​uy​ğun​luqdur. Belə ki, uzun illər milli ədəbiyyat bu aspektdən daha çox xariji ölkə alimləri tərəfindən araşdırılıbdır. Tarixi şəraitə görə milli, mənəvi irslə bağlı bədii-elmi mənbələr, sənədlər Azərbayjandan kənara daşınmışdır. Ədəbi irsin bu aspektdən öyrənilməsi tarixi mərhələni, sənətkarların irsini müxtəlif yönlərdən araşdırmağa real şərait yaratmışdır. Təqdirəlayiq hal kimi qeyd olunmalıdır ki, bu tipli əsərlər arxiv materialları ilə məhdudlaşmır, estetik tutumlu mülahizələrlə miqyasını daha da genişləndirirdi (91, 80, 54, 88, 46, 76, 77, 25, 75, 18, 98,  42, 73, 93, 48). 

Bədii ədəbiyyat gerçəkliyin, insan taleyinin obrazlı dərki və məna​landırılması olduğu üçün təbii ki, konkret yaradıjı şəxsiyyətin həyat və ya​radıjılığının ümumi planda öyrənilməsi ilə yanaşı, onun əsərlərinin sənət​karlıq məziyyətlərinin, poetik özünəməxsusluqlarının araşdırılması da mü​hüm elmi əhəmiyyət kəsb edir. Azərbayjanda ənənəvi olaraq poeziyaya meyl üstünlük təşkil etdiyindən klassik filoloci fikirdə də məhz poetik nümunələrin bədii-estetik prinsiplərinin təhlili ön planda olmuşdur. Müasir tipli nəsr nümunəsinin XIX əsrdən başlayaraq yaranması ilə Azərbayjanda tədrijən nəsr əsərlərinin də sənətkarlığının öyrənilməsinə diqqət yetiril​mişdir. XX əsrin 20-30-ju illərindən etibarən bu sahədə sistemli, ardıjıl elmi əsərlər yaranmağa başlamışdır. Bu tipli tədqiqatlara əsasən dil və üslub, sücet, müsbət qəhrəman, konflikt və s. kimi mühüm ədəbi-estetik kate​qo​riyalar təhlil olunmuşdur.

Dünya ədəbiyyatşünaslığının inkişafına uyğun olaraq milli ədəbiy​yatşünaslıqda da poetikanın başqa problemlərinin araşdırılmasına oxşar meyl yaranırdı. Təsadüfi deyildir ki, XX əsrin 80-ji illərində artıq Azər​bayjan ədəbiyyatşünasları dünya filoloci fikrində xüsusi diqqət yetirilən kateqoriyaların (zaman-məkan, psixologizm, şərtilik, mifoloci modellər, təhkiyə və s.) tədqiqini ön plana çəkmişlər (15, 96, 38, 79, 82, 78, 50, 31, 4, 70, 55, 23, 62, 92; 56). Bütün bunlar isə tədrijən milli ədəbiyyatın ayrı-ayrı dövrlərinin, yaradıjı şəxsiyyətlərin ədəbi irsinin kompleks şəkildə öyrən​ilməsinə gətirib çıxarmışdır. 

Ədəbiyyatşünaslığın, o jümlədən fəlsəfənin ən mübahisəli məsələlərindən biri simvol termininin dəqiqləşdirilməsi, adi və ümumi işlək söz olmaqdan çıxa​rılaraq elmi tutumunun dolğun müəyyənləşdirilməsidir.  Əksər təd​qiqat​larda simvol bədii şərtiliyin təsnifində ilkin mərhələdə dayanır (126, 51-52).  Bu problemin dünya miqyasında ən ardıjıl və nüfüzlü tədqiqatçısı A.F.Lo​sev simvolu, «fəlsəfənin və estetikanın vajib anlayışlarından biri» (118) hesab edərək yazır: «Ədəbiyyatda və injəsənətdə simvol anlayışı ən du​manlı, ziddiyyətli və sürüşkən anlayışlardan biridir» (117). Görkəmli alimin belə bir mülahizəsi ilə razılaşmamaq çətindir ki, simvol anlayışı əksər hal​larda ümumi, mənası hamı üçün aydın olan söz kimi işlədilir. Elmi-ter​minaloci mənasına dəqiq varılmadığı üçün ədəbiyyatşünaslıqda bu anlayış silsilə və müstəqil tədqiqatın predmetinə çevrilməyib, nəzəri-fəlsəfi əsası tam şəkildə öyrənilməyibdir.

Görkəmli tədqiqatçı adını çəkdiyimiz fundamental araşdırmasında (və digər tədqiqatlarında) simvolun ümumi struktur-semantik səjiyyəsini ver​miş, işarə və simvol, alleqoriya, bədii obraz, emblem, metafora, tip, mif arasındakı fərqlərə diqqət yetirmiş, simvolların tiplərini təhlil etmiş və tarixi inkişaf yolunu həm fəlsəfədə, həm də bədii ədəbiyyatda izləmişdir (117). Alimin tədqiqatı bu sahədə ən mükəmməl və problemi kompleks əhatə edən əsər olduğu üçün biz dissertasiyada məhz onun konsepsiyasını əsas götürmüşük. Rus ədəbiyyatşünaslığında A.F.Losevdən sonrakı təd​qiqat​çı​lar onun konsepsiyasının ayrı-ayrı müddəalarını konkret nümunələrə tətbiq etməklə davam və inkişaf etdirmişlər (124).

Etiraf etmək lazımdır ki, Azərbayjan ədəbiyyatşünaslığında da oxşar vəziyyət müşahidə olunur. Simvol anlayışı tədqiqatlarda nə qədər çox işlənsə də onun elmi-nəzəri əsası haqqında hələ ayrıja bir əsər yoxdur. Bununla belə onu da qeyd etmək lazımdır ki, dünya ədəbiyyatşünaslığı üçün səjiy​yəvi olan belə bir vəziyyətdə Azərbayjan alimləri dəqiqliyə daha çox meyl göstərməyə çalışmışlar. Simvol probleminin araşdırıjısı iddiasında olmayan milli filoloqlarımız ayrı-ayrı əsərlərində yeri gəldikjə bu məsələnin ədəbi nümunə ilə əlaqəli təzahürünə diqqət yetirmişlər. 

Qeyd olunan mənada simvol probleminə toxunulan əsərlər sırasında M.Əli​oğlunun, Ə.Hüseynovun, B.Nəbiyevin, Y.Qarayevin, T.Hajıyevin, F.Hü​​seynov​un, K.Məmmədovun, J.Abdullayevin, Ə.Məmmədlinin, M.Məm​mə​dov​un, T.Mütəllimovun, M.Axundovanın, B.Abdullayevin, P.Xəlilovun, Y.İs​​​mayılov​un, V.Nəbiyevin, Altay Məmmədovun, A.Hajıyevin, A.Məm​mə​dov​un, G.Qojayevanın, Q.Quliyevin, B.Babayevin və b.əsərlərinin adını çək​mək olar. 

M.Əlioğlu J.Məmmədquluzadənin «Lal», «Dəli yığınjağı», «Ni​ga​rançılıq» əsərlərini simvollardan maraqlı istifadə olunan sənət əsərləri kimi qiymətləndirmişdir (28). Ə.Hüseynov isə J.Məmmədquluzadənin felyeton başlıqlarının mətnə uyğun simvollaşdırılmasını sənətkarın ümumi yara​dıjılığı üçün səjiyyəvi jəhət hesab etmişdir (47). Göründüyü kimi, nümunə gətirdiyimiz bu iki fakt ümumi mənzərə, daha doğrusu, simvol anlayışının ümumi planda, başqa problemlərlə əlaqəli öyrənildiyi haqqında müəyyən təsəvvür oyadır. 

Bir sıra tədqiqatlarda problemə daha konkret planda yanaşmalara rast gəlinir. Tədqiqatçı A.Məmmədov əsərində simvolu ümumi anlayış kimi iş​lətməklə yanaşı, klassik nəsrdəki bəzən simvolik tutumda çıxış edən an​layışları ilk növbədə bədii əsərin əşya aləmi kimi səjiyyələndirmişdir. Hal​buki onun əşya aləmi hesab etdiyi anlayışların bəziləri (dissertasiyada yeri gələndə bu məsələlərə toxunulajaqdır) məhz simvol və onun müxtəlif təza​hürləridir (70). Eyni halı mərhum V.Nəbiyevin «Ünvana çatmayan məktub» kimi maraqlı mülahizələrlə zəngin məqaləsində, (83) B.Maqsudoğlunun tədqiqatında (65) da müşahidə etmək mümkündür.

G.Qojayevanın monoqrafiyasında isə problemin təhlili daha da kon​kret​ləşdirilmişdir. Burada artıq miflə simvol fərqli aspektlərdə götü​rül​müş, Ə.Haqverdiyevin irsində, o jümlədən ədibin hekayələrində zəngin sim​vo​lik ça​ların, əsərin həm ideya-məzmun, həm də sənətkarlıq planında rolu mə​na​landırılmışdır (64) R.Qeybullayevanın tədqiqatında da mifoloci obraz və simvol münasibətləri, o jümlədən janavar simvol-arxetipi bədii əsərlərin nümunəsində tədqiq olunmuşdur (107). «Müasir nəsrin poetikası» (rus di​lində) monoqrafiyasında isə A.Hajıyev mifologizm probleminin müasir nəs​rin poetikasında iştirakı məsələsinin işıqlandırılmasını ön plana çək​mişdir. Müəllif tədqiqatını bütövlükdə semantik-struktur təhlil metodu və vasitələri üzərində qurduğu üçün birbaşa simvoldan az danışsa da, simvolla əlaqəli anlayışlara çox toxunmuşdur. Onun tədqiqatı simvol probleminin öyrənilməsində jiddi baza rolunu oynaya bilər (106).  Bütün bunlarla yanaşı Azərbayjan filosofları və injəsənət tarixinin tədqiqatçıları da yeri gələndə simvol probleminə münasibət bildirmişlər (58, 24). Bu tədqiqatların bədii ədəbiyyatda simvol probleminin öyrənilməsində nəzərə alınması iki ba​xı​m​dan xüsusi əhəmiyyət kəsb edir: 1.simvolların tarixi inkişafını izləmək; 2.sim​vol​ların ona yaxın digər anlayışlardan (rəmz, emblem və s.) fərqini aşkarlamaqla stabil, normativ mifoloci və ədəbi simvolları nəzərə almaq. 

Deyilənlərdən bir daha aydın olur ki, dünya fəlsəfi fikrində və ədəbiy​yatşünaslığında simvol problemi kompleks və əsaslı şəkildə öyrənil​mə​miş​dir. Lakin bu problemin fəlsəfi, estetik planda ümumi-nəzəri aspektdən öy​rə​nilməsini gözləmədən fundamental tədqiqatlara (A.F.Losev) istinadla onun ayrı-ayrı sahələrdə təzahürünü araşdırmaq elmi jəhətdən məntiqi və əhəmiyyətlidir. 

Tədqiqatın məqsəd və vəzifələri. Tədqiqatın əsas məqsədi geniş, əhatəli, elmi, bədii, fəlsəfi xarakter daşıyan simvol probleminin epik növdə, ilk növ​bədə isə hekayə canrında özünəməxsus təzahür formalarını sistematik şə​kil​də araşdırmaqdır. Məqsədə daha konkret nail olmaq üçün simvol problemi müxtəlif baxışlardan araşdırılmışdır. Yaradıjılıq metodunun spesifikası və sənətkarın fərdi sənətkarlıq özünəməxsusluğu nəzərə alınmışdır. Məlumdur ki, mahiyyəti baxımdan realist yaradıjılıq metodundakı müştərək jəhətləri ilə diqqəti jəlb edən bədii simvollar romantizm yaradıjılıq metodunda fərqli şəkildə təzahürünü tapır. Bütün bunları nəzərə alaraq  aşağıdakı məsələlərin araşdırılması qarşıya məqsəd kimi qoyulmuşdur:

– simvolun növlərini nəzəri jəhətdən konkretləşdirmək, oxşar və fərqli jəhətlərinə diqqət yetirmək; 

– simvolların digər oxşar poetik komponentlərlə (model, bədii obraz, alleqoriya və s.) qarşılıqlı əlaqələrini təhlil etmək;

– mifoloci, dini, fəlsəfi və elmi simvolların hekayələrdə özünəməxsus təzahürünü yaradıjılıq metodu ilə əlaqəli nəzərdən keçirmək;

– realist simvolları hekayənin sücetindəki roluna görə qruplaşdırmaq;

– bütöv hekayəni, yalnız bir epizodu əhatə edən və ideyanın açılmasına xidmət göstərən simvolların poetik sistemdə əhəmiyyətini aşkarlamaq;

– simvolların hekayənin ədəbi təşkili ilə asılılıq dərəjəsini müəy​yən​ləşdirmək;

– lirik-romantik simvolların təhkiyənin tipinə uyğunluğunu aşkar​lamaq.

Tədqiqatın metodoloci və nəzəri bazası.  Tədqiqatın əsasında ədəbiyyat nə​zəriyyəsi ilə ədəbiyyat tarixçiliyinin üzvi şəkildə birləşdiyi tarixi po​eti​kanın nailiyyətləri dayanmışdır. Birbaşa və dolayısı ilə mövzuda, mürajiət olunan sənətkarların ədəbi irsini təhlil edən milli ədəbiyyatşünasların, rus və yeri gəldikjə dünya filoloqlarının, filosoflarının elmi əsərlərinə istinad olunmuşdur. Problem tarixi inkişaf kontekstində (dövrdə və konkret ya​zı​çının ədəbi irsində) götürülmüşdür.

Tədqiqatın elmi yeniliyi. Azərbayjan ədəbiyyatşünaslığında ilk dəfədir ki, konkret bir dövrün (XIX əsrin sonu - XX əsrin əvvəlləri) hekayələri bədii simvol problemi işığında təhlil olunmuşdur. Eləjə də nəsr əsərlərində, xüsusən hekayə canrında geniş mənada bədii simvollar, konkret halda isə simvolların mifoloci, dini, fəlsəfi, elmi növləri sistemli şəkildə araş​dırıl​mış​dır. Simvolların dövrə, növə, canra, yaradıjılıq metoduna uyğun təzahü​rü​nün öyrənilməsi, bədii əsərin ədəbi təşkilinin  simvolun  təzahürünə təsirinin araşdırılması, lirik-romantik simvolların romantik yaradıjılıq metodu və fər​di istedadla bağlı təhlili də tədqiqatın elmi yeniliklərindən sayıla bilər.

Tədqiqatın nəzəri və praktiki əhəmiyyəti. Bədii simvolların ədəbiyyat ta​rixi faktı kimi  nəzəri aspektdə  öyrənilməsi  bu sahədə ilk söz kimi əhəmiy​yətlidir. Nəzərə alsaq ki, dövrün hekayələri əvvəlki illərin   nəsrinin məntiqi davamı və inkişafıdır, özündən sonra yaranmış nəsr əsərləri, o jümlədən, hekayələr üçün yeni bir ənənənin başlanğıjıdır, onda problemin təhlil və  tədqiqinin daha geniş konteksti əhatə etdiyi aşkar görünür.

Tədqiqatın əsas müddəalarından ali və orta məktəblərdə adları sada​lanan sənətkarların  yaradıjılıqlarının, xüsusilə də hekayələrinin öyrədil​mə​sində, milli ədəbiyyat tarixi  və nəzəriyyəsi  üzrə proqramların, tədris vəsait​lərinin  tərtibində, xüsusi kursların və ədəbiyyat nəzəriyyəsinin tədrisində, bu sahədə yaranajaq əsərlərdə istifadə oluna bilər. 

Tədqiqatın aprobasiyası. Tədqiqat işi  AMEA-nın Nizami adına Ədəbiy​yat İnstitutunun «Yeni dövr Azərbayjan ədəbiyyatı» şöbəsində yerinə ye​tiril​mişdir. Dissertantın işin əsas məzmununu əhatə edən məqalə və tezisləri müxtəlif elmi curnallarda, məjmuələrdə nəşr olunmuş, ayrı-ayrı konfrans​larda dinlənilmişdir. Mövzu ilə bağlı dissertantın 11  məqalə və tezisi çap olunmuşdur. 

Tədqiqatın strukturu. Dissertasiya 156 kompüter səhifəsi həjmində olub, giriş, üç fəsil, nətijə və istifadə olunmuş ədəbiyyat siyahısından ibarətdir.

I  fəsil
BƏDİİ SİMVOLUN NÖVÜ VƏ TƏZAHÜR FORMALARI
1.1. Simvolun mahiyyəti və strukturu
Hər bir əsər iki tərəfdən, iki plandan - məzmun və ifadə planından ibarətdir. Tərəflər bir-birini dolğunlaşdırır və tamamlayır. Əsərin məz​mu​nunu  ilk növbədə hadisələr, problemlər, ideyalar, ifadə tərəfini isə sənət​karlıq özünəməxsusluqları və məziyyətləri təşkil edir. Heç şübhəsiz, hadisə, problem, ideya müxtəlif canrlı bir çox əsərlərdə əksini tapır, amma heç də bunların hamısı bədii əsər hesab olunmur. Bədii əsərin digər əsərlərdən (məsələn, fəlsəfi, etik, estetik, publisistik və s.) fərqi ilk  növbədə müəllif məqsədinin və məramının bədii sistem əsasında gerçəkləşdirilməsidir. De​məli, istənilən əsərin materialını təşkil edən söz bədii dəyər, tutum, key​fiyyət qazananda meydana bədii əsər çıxır. Lakin bu o demək deyildir ki, yalnız bədii tutumlu sözlərdən ibarət əsəri də qeydsiz-şərtsiz bədii əsər saymaq mümkündür. Bədii tutumlu söz həm də ijtimai-siyasi, psixoloci, estetik, etik tutum da qazanmalıdır. Məhz bu mənada bədii əsərdə ifadə planı ilə məzmun planı bir-birini tamamlamalıdır. 

Bədii əsərin məzmun planı bütöv bir sistemdir və bu sistemə daxil olan poetik kateqoriyalar, elementlər bir-biri ilə qarşılıqlı əlaqədədir. Onların bəziləri arasında əlaqələr elə güjlü, əsaslı və funksional baxımdan elə ya​xındır ki, çox vaxt biri digərinin sinonimi kimi işlədilir. Anlayışların əsaslı, fundamental şəkildə öyrənilməməsinin nətijəsində onların terminoloci mənaları dəqiqləşdirilməmişdir. Bütün bunlara baxmayaraq filoloci fikirdə poetik kateqoriyaların ədəbi material əsasında öyrənilməsi onların ümumi nəzəri planda tədqiqinə münbit zəmin hazırlamışdır. İstənilən bədii əsərdə bu və ya digər dərəjədə iştirakı qaçılmaz olan poetik element və ya ka​teqoriyalardan biri də simvoldur. Simvolun da mənasının əsrlər boyu tam dəqiqləşdirilmədiyini belə bir fakt təsdiq edir ki, hələ 1910-ju ildə A.Belıy bu terminin 23 müxtəlif tərifini müəyyənləşdirmişdir (102). 

Simvol yunanların «sumbolon» sözündəndir və qədim yunanlarda gizli təşkilat üzvlərinin şərti tanınma işarəsi olmuşdur (136). Qeyd olunduğu kimi simvola çoxsaylı, müxtəlif təriflər verilmişdir. Aralarındakı fərqlərin mövjudluğuna baxmayaraq bu təriflərin əksəriyyətində simvol müəyyən bir ideyanın, hadisənin, anlayışın şərti təjəssümü kimi qiymətləndirilir (132, 121, 135, 128, 129). Tədqiqatçıların əksəriyyəti simvolu müstəqil bədii ob​raz kimi götürür. Onlar xüsüsi olaraq qeyd edirlər ki, müstəqil obraz kimi simvolun səjiyyəvi jəhəti predmetli  olması, işarəvilik xarakteri da​şımasıdır. Daha doğrusu, simvol emosional və obrazlı şəkildə, ümumi​ləşdirilmiş formada özünün bütün mahiyyəti və məntiqi ilə insan taleyinə, hadisəyə, ideyaya işarədir.

Mövjud tədqiqatlar əsasında deyə bilərik ki, simvol stabil məzmun, mahiyyət və funksiya qazanmış müəyyən bir predmetin, hadisənin, ideyanın obrazlı və şərti işarəsi, ifadəsi, əks etdirilməsidir. Simvolun həqiqi və məjazi mənası vardır. Tülkü heyvanlar aləmində ayrıja bir növdürsə, bədii ədəbiyyatda ilk növbədə hiyləgərliyin, bijliyin simvoludur. Adi quş olan göyərçin eyni zamanda sülhün simvoludur. Leyli minlərlə insanın adıdır, amma ədəbiyyatda Leyli nakam məhəbbətin simvoludur. Deməli, simvolun vajib xüsusiyyətlərindən biri məjazi xarakter daşımasıdır. Simvolun digər spesifik jəhəti mənalı olmasıdır. Başqa sözlə desək, simvol formal xarakter daşımır, passiv deyil, işarə etdiyi ilə zahiri oxşarlıqlar və uyğunluqların ol​ması vajib deyil, mühüm olanı onun məzmunlu və mənalılığıdır, ümumi​ləşdirməyə qadirliyi, emosionallığıdır. Emosionallıq simvolun məntiqində, mahiyyətində strukturunda heç də sonunju yerlərdən birini tutmur. Görkəmli alman filosofu İ.Kant simvolu «anlayışın bilavasitə hissi təsvirini verən» (109) element kimi qiymətləndirmişdir.

Simvolun spesifik keyfiyyətlərindən biri də onun yığjamlığında, sözlərə qənaət etməklə fikrin, mətləbin, ideyanın, obrazın daha dolğun ifadə​sindədir. «Təkrarlanan və dayanıqlı» (139) olan simvol bədii sistemin bütün elementlərini əhatə edə bilər. Yəni metaforanın, müqayisənin, peyzacın, de​talın, surətin, ədəbi qəhrəmanın, sərlövhənin və s. simvola çevrilməsi müm​kün​dür. Bütün bunların gerçəkləşməsi  isə  obyektiv şərtlərə bağlıdır. Birin​jisi, yuxarıda deyildiyi kimi simvolda güjlü ümumiləşdirmə olmalıdır; ikin​jisi, müəllif şüurlu şəkildə təsvir olunanın simvolikliyinə xüsusi diqqət yetirməlidir; üçünjüsü, əsərin konteksti olmalıdır, yəni müəllif istəyindən asılı olmayaraq elementin simvolikliyi aşkarlanmalıdır; dördünjüsü, döv​rün, zamanın konteksti göstərilməlidir, yəni bir əsərdəki simvolun dövrün simvoluna çevrilməsinə real zəmin olmalıdır; (Y.Səmədoğlunun «Deyilənlər gəldi başa» yarımçıq romanındakı hər hansı bir simvol geniş kontekstdə həmin funksiyasını hələ qazanmayıbdır, amma J.Jabbarlının Sevil obrazı məhz dövrün, zamanın kontekstində artıq simvolikləşibdir); beşinjisi, müəl​lifin metoda mənsubluğu onun əsərlərindəki bir sıra anlayışların (digər me​toda mənsub yazıçıda adi anlayışlar kimi səjiyyələnən) bilavasitə simvolik mahiyyətinə işarə kimi qəbul oluna bilər. (Məsələn, simvolizmə mənsub sənətkar yaradıjılığındakı bir çox sözlər simvolikləşirlər).

Deyildiyi kimi, simvolla bir sıra digər terminlər arasında yaxınlıq, oxşar​lıqlar vardır ki, bəzən onlar qarışıq salınır, biri digərinin əvəzinə iş​lədilir. Bunların sırasında model, işarə, alleqoriya, bədii obraz, emblem, me​ta​fora, tip, mif və s. bu kimi anlayışları qeyd etmək mümkündür. Bu anlayışların bir-birindən fərqləndirilməsi simvol problemini daha əsaslı şəkildə dərk etməyə yardım göstərə bilər. 

Model müəyyən mənada nümunədir. Tədqiqatçılar haqlı olaraq qeyd edirlər ki, injəsənət gerçəklik üçün, gerçəklik injəsənət üçün modeldir (116, s. 221). Əlbəttə, buradan heç də belə nətijə çıxarılmamalıdır ki, injəsənət gerçəklik üçün model ola bilməz, bəzən ədəbi qəhrəmanlar insanlar üçün modelə çevrilir, onları təqlid edirlər. Bütün hallarda birmənalı şəkildə demək olar ki, bütün simvollar model ola bilər, amma bütün modellər simvola  çevrilə bilmir. Beləliklə, simvol hər bir işarə kimi müəyyən predmetin modelidir. Bir mə​qamı da xüsusi olaraq qeyd etmək lazımdır ki, istənilən əşya mövjud​luğundan asılı olmayaraq nümunə və ya ideal çəkilmiş predmet deyildir. Simvol özü üçün adijə mobel deyil, həm də yaradıjı model tələb edir. Modeldə statiklik, simvolda dinamiklik ön plandadır. Modeldə uyğunluq, oxşarlıq güjlüdür, simvolda isə məjazi mənanın aktivləşməsi ön plandadır.

Deyildiyi kimi, simvolda işarəvilik əsas olduğundan onunla işarə ara​sında fərqləri müəyyənləşdirmək nisbətən çətindir. Hətta bir sıra hallarda ayrı-ayrı alimlər bunları eyni terminlə ifadə etməyin tərəfdarıdırlar (116, s. 247). Bu​nun​la belə, işarə işarə edilənlə işarə edənin vəhdətidir. Simvoldan fərqli olaraq işarə məhz özü, olduğu kimi qəbul edilir. İşarə ilə simvol arasındakı fərq bildirilən və simvolaşdırılan predmetin əhəmiyyətlilik dərəjəsi ilə müəy​yənləşir. Şübhəsiz, anjaq nəzəri şəkildə uyğun simvollar olmasını tələb  edən və öz-özlüyündə mövjud işarə vardır. Simvol məna baxımından nəyəsə işa​rə edirsə, işarə işarə olunanla eynidir, onu başqa mənada başa düşmək mümkün deyildir. İşarənin informativliyi işarə edilənlə işarə edənin uyğun​luğuna əsaslanır və bu uyğunluq predmetin mahiyyəti, funksiyası səviy​yəsində də özünü göstərir. İşarə çoxmənalıdır. İşlənmə yerindən və ona kon​tekstə verilən mənadan asılı olaraq eyni işarəni müxtəlif aspektlərdən qavramaq mümkündür. Məsələn, bərbərxanada, geyim mağazasında qadın şəkilinin çəkilməsi buranın ilk növbədə qadınlar üçün nəzərdə tutulduğunu bildirir. Daha da konkretliyə nail olmaq üçün bərbərxanadakı qadın şək​linin yanına qayçı, daraq, geyim mağazasındakı qadın şəklinin yanına isə paltar şəkli çəkirlər. Bunların hər ikisi eyni, amma müxtəlif mənalar ifadə edən işarədirlər. Deməli, əslində, qeyd etdiyimiz kimi, simvolun işarəvi xarakteri bütün işarələrin simvollaşmasına səbəb ola bilir.

Alleqoriya dedikdə ilk növbədə təmsillər, nağıl obrazları, mifoloci per​sonaclar yada düşür. İnsandan başqa janlıların şəxsləndirilərək danış​dırıl​ması ilk növbədə alleqoriyaya aiddir. Alleqoriyada da əşyanın ideya obraz​lılığı və əşyanın özü, yaxud da predmet, eyni zamanda onların qarşılıqlı uyğun​luğu bir-birinə bağlıdır. Alleqoriyanın iki əsas tərəfi mövjuddur: birinjisi, obraz alleqoriyalaşır və ikinji, alleqoriya məzmun-məna tutumu qazanır. Alleqoriyanın məzmun-məna tutumu qazanması daha vajibdir və spe​sifik jəhəti kimi mənalandırıla bilər. Obrazın alleqoriyalaşması isə onu simvola daha çox yaxınlaşdırır. Məsələn, Venera gözəllik anlamına bağlıdır. İlkin mənada alleqoriya olan bu obraz sonradan simvollaşıbdır. Buna görə də alleqoriyanın  məhz  şəxsləndirilərək  aktivləşmə  jəhəti  onu  simvoldan  bu  və ya  digər dərəjədə  fərqləndirir.  Təmsildə  tülkü  alleqoriyadır,  am​ma onun əsrlər boyu təkrarlanan keyfiyyətləri tülkünün həm də bijlik, hiy​ləgərlik simvolu kimi qavranılmasına gətirib çıxarmışdır. 

Beləliklə, simvol alleqoriya deyildir, çünki alleqoriyada müjərrəd ideya mövjuddur, onun predmetnin təsvir olunan predmetin əks tərəfi ilə ya heç bir ümumi jəhəti yoxdur və ya bu jəhət çox jüzidir. Əşyanın ideya-obrazlı tərəfi müjərrəd ideya ilə müqayisədə daha məzmunlu, təmtəraqlı, bədiidir və illüstirasiyası üçün jəlb olunmuş ideyadan tam müstəqil baxıla bilər.  

Simvol bir çox anlayışlardan, o jümlədən emblemdən geniş, onu da özündə ehtiva edən anlayışdır. Emblem bədii və qeyri-bədii ola bilər, amma bütün hallarda onun estetik jəhətdən zövqə oxşar hazırlanmasına xüsusi diqqət yetirilir. Dövlət, milli, sinfi, sosial, siyasi, silki, korparativ, şəxsi emblemlər mövjuddur. Hazırda əksər müəssisələr, ali məktəblər özlərinin fərdi emblemi ilə fəaliyyət göstərirlər. Orduda mundirlər, hətta rütbəni, qoşun növünü bildirən emblemlər mövjuddur. Azərbayjan Respublikasının bayrağı, gerbi emblemdır, həm də dövlətin, xalqın simvoludur. Amma deyək ki, türk etnosunun xilaskar kimi totemi olan qurd simvol olsa da, emblem deyildir. Deməli, əvvəldə qeyd etdiyimiz tezisi bir daha təkrar etməliyik ki, bütün emblemlər simvoldur, amma bütün simvollar emblem deyildir.

Metafora məjazlar sistemində xüsusi yer tutur. Burada başlıja jəhət müəyyən bir predmet, hadisə, əhvalatın və s. səjiyyəvi jəhətlərinin başqa predmet, hadisə, əhvalat və s. üzərinə köçürülməsidir. Müqayisədən fərqli olaraq, metaforada bütün elementlər iştirak etmir. «Metafora elə gizli müqayisədir ki, burda «nejə», «nejə ki», «sanki» sözləri buraxılır, amma təsəvvür olunur» (115, s. 218). Simvolda da, metaforada da predmet ideyası ilə predmet obrazı bir-biri ilə həddindən artıq sıx əlaqədə olur. Metafora ekspressiv, ən müxtəlif predmetləri bir-birinə yaxınlaşdırmağa qadirdir. Simvol başqa predmet (hadisə və s.) haqqında təsəvvür yaradırsa, metafora daha çox özü haqqında fikirləşməyə vadar edir.

Mif insanın bir tərəfdən ən qədim yaradıjılıq məhsuludur, digər tərəfdən də dünyanı, həyatı (onun bütün məsələ və problemlərini), insanı dərk etmə vasitəsi, yaşayış tərzi təkrarlanan ritualdır. Mifdə, o jümlədən ritualda müxtəlif simvollardan geniş istifadə olunur. «…İstənilən mifologiya müəyyən qapalı bir simvolik sistemi ifadə edir ki, burada bildirənlərin qarşılıqlı asılılığı obraz və denotatın tənasübünə güjlü şəkildə təsir göstərir» (122, s. 171). Yarandığı dövrdə mif həyatın özü kimi yaşanırdı. Sonrakı mərhələdə isə artıq istənilən mif simvollaşır. Amma indiyə qədər deyilənlərdən bir daha məlum olur ki, mifdəki, ritualdakı və ya öz-özlüyündə hər hansı bir simvol heç də həmişə mifə çevrilmir. 

Simvol spesifik anlayışdır. Ayrıja, əsaslı şəkildə tədqiq olunmasa da onun xarakterik jəhətləri, yaxın anlayışlarla oxşar, fərqli xüsusiyyətləri ən ümumi planda araşdırılıbdır. Simvol anlayışının yuxarıda sadalanan özünəməxsusluqları da sübut edir ki, bu anlayış ədəbiyyatda, injəsənətdə, mədəniyyətdə, o jümlədən elmdə, gerçək həyatda, insanlararası münasi​bətdə əlahiddə əhəmiyyət kəsb edir. Bütün bunları nəzərə almaqla qeyd et​mək yerinə düşər ki, ədəbi-mədəni irsin simvol problemi işığında öyrənil​məsinin mühüm elmi əhəmiyyəti ilə yanaşı, bu irsin başqa aspektdən dərkin​də də jiddi rolu vardır. 

Simvol, dediyimiz kimi, gerçək həyatın bütün sahələrini əhatə edir. Fərqinə varılmaqla və ya varılmadan sıravi insanlar da gündəlik həyat​larında sıx-sıx simvolla təmasda olurlar. Təbiət, jəmiyyət geniş mənada real həyat bütün ziddiyyəti və mürəkkəbliyi ilə müxtəlif simvolların mənbəyidir. Bütün bunları nəzərə almaqla, mövjud tədqiqatlara istinadla simvolların ayrı-ayrı tiplərini göstərmək mümkündür. Simvolların tiplərini ən ümumi şəkildə aşağıdakı kimi qruplaşdırmaq olar: elmi simvollar, fəlsəfi simvollar, siyasi-ideoloci simvollar, texniki-məişət simvolları, dini simvollar, mifoloci simvollar və bədii simvollar. Heç şübhəsiz, simvolları xarakterinə, məz​mununa və sahəsinə görə daha xırda qruplara ayırmaq mümkündür. Amma indiki halında mövjud qruplar simvolları daha dolğun əhatə edir.

Simvolların tipləri bir-birindən mahiyyətinə, vəzifəsinə, məqsədinə və funksiyasına görə fərqlənirlər. Bunların hamısını bir-biri ilə əlaqələndirən ümumi jəhət simvolun xarakterik özünəməxsusluğu - məlum, aydın kon​struksiya əsasında naməlum obyektə işarəviliyidir. Bütün tiplərdə simvol özü​nün bu keyfiyyətini qoruyub saxlayır. Bununla belə, müxtəlif sahə​lərdəki simvolların funksiyaları müəyyənləşdiriləndə aydın olur ki, burada da hələ terminoloci dəqiqləşdirmələrə ehtiyaj vardır. Bütün sahələr üçün ümumi funksiyasına sadiqliyini nəzərə çarpdırmaqla qeyd etmək lazımdır ki, simvolun tiplərinin təzahürü sahələrin spesifikliyi ilə fərqlənir. Buna görə də simvolun tiplərini ayrı-ayrılıqda nəzərdən keçirmək daha məq​sədəuyğun sayıla bilər. Onu da qeyd etmək yerinə düşər ki, simvollar (təbii ki, bütün sahələrdəki simvollar) ilkin mərhələdə müəyyən çətinlik yaradır. Simvolların xüsusi tutum qazanması üçün onun işarəvi xarakteri stabil​ləşməli və müəyyən mənada kütləviləşməlidir. Spesifiklik məhz bu baxım​dan simvolun tiplərinin təzahüründə mühüm rol oynayır.

Heç şübhəsiz konkret elm sahələrindəki, məsələn kimya elmindəki sim​volları dərk etmək və yeri gələndə tanımaq üçün bu simvollarla xüsusi tanış​lığa ehtiyaj yaranır. Bədii əsərlərdəki geniş yayılmış simvollar isə küt​ləviliyinə görə və daha çox təkrarlandığı  üçün daha asanlıqla, rahatlıqla dərk olunur. Deməli, simvolun tiplərinin özünəməxsus təzahürü üçün həmin sahəni bu və ya digər dərəjədə bilən subyekt tələb olunur. 

Elmi simvollar. Bütün elm sahələrinin spesifik simvollar sistemi forma​laşaraq  fəaliyyətdədir. Qeyd etmək lazımdır ki, həyatın, insan zəkasının in​ki​şafına uyğun olaraq simvol da dinamik inkişaf prosesindən keçir: bəzi simvollar funksiyasını yerinə yetirməklə real həyatdan tarix sferasına keçir, yaxud da yeni simvollar yaranır. Belə dinamik inkişaf simvolun, xüsusən də elmi simvolların dərkinə təsir göstərir. Orta məktəbdə oxuyan hər bir şagird dairənin nə olduğunu x, +, -, və s. kimi işarələrinin nəyi ifadə etdiyini bilir, Mendeleyev jədvəlindən xəbəri vardır. Amma orta məktəb şagirdi Eynşteynin nisbilik nəzəriyyəsini, yaxud da ali jəbrin müxtəlif simvollarını hələ yaxşı anlaya bilmir.

Eyni sözləri humanitar, o jümlədən filologiya elmi haqqında da demək mümkündür. Sufi poeziyasının nümunələrini, Nəsimi kimi qüdrətli hürufi şairin əsərlərini  bütün dərinliyi və mürəkkəbliyi ilə dərk etmək istəyən on​ların simvolları ilə istər-istəməz tanış olmalıdır. Əks təqdirdə bu poeziyanın çoxqatlı mənasının yalnız ən üzdə olan qatına varmaq mümkün olajaqdır. Savadı olan hər bir kəs qəzəli oxuya bilər, amma əruz vəzninin müxtəlif bəhrlərini, onları ifadə edən işarələri yalnız mütəxəsislər və bir də bu sahədə elmi ədəbiyyatla yaxından tanış olanlar bilirlər. Həndəsi fiqurlar, riyazi düsturlar, çertyoclar, rəqəmlər və s. elmi simvolların xüsusi tipini müəy​yənləşdirir. Əslində simvoların  azlığı və ya çoxluğu yox, ilk növbədə mü​rək​​kəbliyi həmin elm sahəsinin kamilliyinin göstərijisinə çevrilir.

Fəlsəfi simvollar. Elmlər elmi adlanan fəlsəfənin spesifik jəhəti onun ümümiləşdirmə qabiliyyətindədir. Fəlsəfənin bütün anlayışları, kate​qori​yaları əslində öz-özlüyündə simvoldur və bu simvollar əksər elmlər üçün ümumi xarakter daşıyır. Məsələn, fizika elmindəki zaman və ya məkan xüsusi kateqoriyalarla təhlil olunaraq öyrənilir. Fəlsəfədə isə dəqiq elmlərin nailiyyətlərinə istinadla bütün elm sahələri üçün ümumi olan jəhətləri tədqiq edilir. Joğrafiya elmindəki landşaft etnologiyada artıq etnosun öy​rənilməsinə səfərbər olunursa, fəlsəfədə ümumi məkanın  ayrılmaz və fər​qinə xüsusi varılmayan tərkibidir. Fəlsəfi kateqoriyaların məntiqi jəhətdən bir-birinə bağlılığı da fəlsəfi simvolların bütövlüyü ilə birbaşa əlaqəlidir.

Siyasi-ideoloci simvollar. Gerçək həyatın bütün sahələrində olduğu ki​mi siyasi-ideoloci sahədə də spesifik simvollardan istifadə olunur. Xüsusi qeyd olunmalıdır ki, siyasi-ideoloci simvollar elmi və fəlsəfi simvollardan fərqli olaraq bu simvolların bir çoxu gündəlik həyatda bəzən adi sözlər kimi işlədilir. Konstitusiya, səfir, ideal, proqram, partiya, təbliğat, qanun, de​putat və s. kimi yüzlərlə anlayış hansısa ideyanın nəzəri ifadəsi deyil, ilk növbədə jəmiyyətin inkişafında, ən azı mövjudluğunda əhəmiyyətli rol oy​nayan simvollardır. Bəlli olduğu kimi, öz-özlüyündə anlayış yoxdur, hər bir anlayış nəyinsə işarəsidir. Bu baxımdan siyasi-ideoloci simvollar ijtimai-tarixi faktların gerçəkləşdirilməsi metodlarından biri kimi mühüm əhəmiy​yətə malikdir.

Texniki-məişət simvolları. Əslində təbiətin, o jümlədən insanın özü bütövlükdə simvolikləşmə üçün bazadır. Hər hansı bir əşya elə məhz özü olduğu üçün başqasından fərqlənir, deməli, həm də başqa əşyaya işarədir. Bü​tün əşyalar insan münasibətlərinin bu və ya digər tərəflərinin sim​voludur. Gündəlik həyatda insan çoxsaylı hərəkətləri, əməlləri həyata ke​çirir. Bu sonsuz hərəkətlər və əməllər gerçəkləşdirilərkən məqsədli və ya qey​ri-ixtiyari çoxsaylı simvollardan istifadə olunur. Qazax rayonuna ge​dərkən harasa «M» hərfinin yapışdırılması bunu görənə heç nə demir. Am​ma Bakıda bu işarə ilə qarşılaşan şəxs buranın metro dayanajağı olduğunu anlayır. İşıqfor yol hərəkətini tənzimləyən spesifik simvoldur. Mağazadan alınan köynəyin üzərinə ütü şəkli çəkilir və  qırmızı xətlə «x» işarəsi qo​yulur, bununla alıjı  köynəyi ütüləmək haqqında müvafiq informasiya almış olur. Hansısa məşhur firmanın malları dünyanın əksər ölkələrində satılarsa, deməli, hər bir potensial alıjısı olan xalqın dilində bunu yazmaq qeyri-mümkündür. Qeyri-mümkün halı simvol mümkünləşdirir. Bu tipli sim​volların sayını artırmadan bəzi məqamlara toxunmaq lazımdır. Hər hansı bir işarənin simvola çevrilməsi üçün müəyyən təbəqə onun məna tutumunu dəqiq bilməlidir. Tədrijən bu dəqiq məna tutumu avtomatlaşır və getdikjə adiləşir. Bütün simvollar, xüsusən də texniki-məişət simvolları yerində iş​lədilməlidir. Simvolların yerinin dəyişməsi yalnız komiklik yox, həm də tra​giklik yaratmağa qadirdir. Balaja, nadir hallarda maşın gəlib-gedən dağ kəndində işıqfor artıq atributa çevrilir, simvolik funksiyasını itirir və yerində qoyulmadığı üçün komiklik yaradır. Məlumdur ki, diplomatik etiketlərin və ya simvolların mənalarının pozulması, təhrif olunması münaqişələrə, bəzən hətta müharibələrə gətirib çıxarmışdır.

Simvolun etnik-dini məzmunu da mühüm əhəmiyyət kəsb edir. Spesifik etnik-dini simvollarla yanaşı, eyni bir hadisəni, halı, mahiyyəti ifadə etmək üçün bəzən müxtəlif simvollar işlədilir. Bunun əsas səbəbi də məhz etnik-dini dünyagörüşlərin müxtəlifliyi ilə bağlıdır. Məsələn, xristian dünyasında xaç həm də Qırmızı Xaç Jəmiyyətinin simvoludur, təjili yardım maşın​larının üzərinə vurulur. Amma eyni funksiyanı yerinə yetirən Jəmiyyət və təjili yardım maşını müsəlman aləmində Qızıl Aypara ilə simvollaşdırılır. Çünki xaç artıq əsrlər boyudur ki, xristianlığın simvolu kimi qəbul olunub. Dini zəmində tarixi münaqişə və müharibələrin əksəriyyətində döyüş bayraqlarının üzərində xaç işarəsi  təsvir edilmişdir.  Səlib yürüşləri tarixdə eyni zamanda Böyük Xaç yürüşləri də adlandırılmışdır. 

Məlum olduğu kimi, simvol tarixi xarakter daşıyır. Dövrə, zamana, məkana uyğun simvollar bəzən uzunömürlü olur, bəzən də müəyyən bir müddətdən sonra passivləşərək tarixə qovuşur. Vaxtilə xış, kotan kənd təsərrüfatı mexanizmlərindən biri olmuş və xüsusi simvolik tutumda çıxış etmişdir. Bu gün həmin anlayışların özü kimi, onların tarixən daşıdıqları simvolik tutum da real həyatda yoxdur, bunlar hazırda yalnız tarixi reali​lərlə çevrilib və nadir hallarda geniş auditoriya üçün anlaşıqlı simvol kimi işlədilir.

Ən mühüm simvollar sırasında mifoloci simvollar xüsusi qeyd edil​məlidir. Mifoloci simvolları geniş mənada bədii simvollara da aid etmək müm​kündür. Elmi ədəbiyyatda mifoloci simvollar ayrıja qeyd olunaraq öy​rənildiyi üçün biz də bunu fərqləndirmək istərdik. (Amma qeyd etmək lazım​dır ki, tədqiqat prosesində biz mifoloci simvolları bədii simvollar sıra​sında götürmüşük). Ən vajibi budur ki, mifologiya ilə dini bir-birindən ayır​maq, fərqləndirmək nə qədər çətindirsə mifoloci simvolla dini simvolu da bir-birindən ayırmaq bir o qədər çətindir. Daha sonrakı tarixi prosesin məhsulu kimi din bütövlükdə mifologiyanı özününküləşdirdiyi üçün onların biri digərini doğurur və tamamlayır. Dünyanın yaradılışı mifologiyada ön plandadır, eyni hadisə dini dünyagörüşdə də izahını tapır. Buna görə də mifoloci simvollar müəyyən mənada həm dini, həm də bədii simvollardır.

1.2. Klassik Azərbayjan hekayələrində bədii simvolun növləri 

Söz sənəti mövjudluğun, dünyanın əbədi problemlərinin, insan qəlbinin bənzərsizliklərinin, həyatın zənginliklərinin və mürəkkəbliklərinin… obrazlı dərkidir. Bədii əsərin kompleks obrazlar sistemində simvollar mühüm yer tutur. Yaranma tarixinin qədimliyinə, estetik çəkisinə və dəyərinə, geniş məna ehtiva etməsinə, fəlsəfi tutumuna görə bədii simvollar əsərin poetik strukturlarındakı digər elementlərlə və anlayışlarla sıx əlaqədardır. Bədii simvolların təzahür formaları ədəbi-mədəni, bədii-estetik amillərdən sənət​karın hadisə, proseslərə yanaşma özünəməxsusluğundan  asılıdır. 

Konkret bədii simvollara keçməzdən əvvəl iki məsələyə toxunmağa xüsusi ehtiyaj vardır. Birinjisi, yuxarıda ən ümumi şəkildə qeyd olunan sim​vol növlərinin hər birindən bədii əsərdə lazım gələn məqamda, sənət​karın zəruri saydığı hallarda istifadə edilə bilər. Yazıçı alimlərin, məsələn, fiziklərin həyatından bəhs edirsə, onları sırf elmi məjlislərin təsvirində, heç şüb​həsiz, elmi simvollardan, o jümlədən fizika sahəsindəki spesifik simvol​lardan yararlanmaqla kaloritini daha da artıra, obrazların xarakterinin bütövlüyünü ifadə edə bilər. Dini mövzuda yazılmış əsərlərdə yazıçının dini simvollardan məhz sücet xəttinin inkişafına, xarakterlərin açılmasının mən​tiqinə uyğun istifadə etməsi onun fərdi yaradıjılıq işidir. Deməli, bütün hal​larda digər simvollardan bədii əsərdə istifadə olunması mümkündür. Məsə​lənin maraq doğuran jəhəti isə müəyyən bir epizodda istifadə edilən digər simvol növlərinin bədii əsərdə işləndiyi üçün bədii simvol sayılıb-sayılm​a​masıdır.

Təbii ki, əsərin müəyyən bir epizodunda işlədilən qeyri-bədii simvol​lardan hər hansı biri öz-özlüyündə, kontekstdən kənarda simvoldur. Amma məzmun planında və ümumi şəkildə götürüləndə bunların əslində bədii sim​vol sayılması mümkün deyildir. Başqa kontekstdə simvollaşan bu anlayışlar bədii əsərin sücet xəttinin konkret bir mərhələsində spesifikliyinə görə adi, amma naməlum ifadələr təsiri bağışlayır. Elə hallar ola bilər ki, başqa simvol tiplərindən hər hansı biri bədiiləşdirilmək və ümumiləşdirilməklə ya bütöv əsər miqyasında, ya da epizod miqyasında bədii simvola çevrilər. Müx​təlif variantların təzahürü məhz sənətkar niyyətindən və bu niyyəti gerçəkləşdirmək manerasından asılıdır. Elmi, fəlsəfi, dini və s. simvolların bədii simvola çevrilməsi üçün o,ilk növbədə bədii qanunauyğunluqların mən​tiqindən keçməlidir. Başqa sözlə desək, elmi simvol elmiliyini arxa planda saxlamaqla və yeni çalar qazanmaqla da bədii simvola çevrilə bilər.

İkinjisi, simvolun bədiiləşməsi üçün o, əsərin ümumi poetik sistemində və strukturunda digər bütün elementlərlə qırılmaz əlaqədə olmalı, bir bü​tövlük təşkil etməlidir. Əlbəttə ki, tragik çalarlı simvolun təsvir olunan epi​zodda (və ya əsərdə) dil və üslub xüsusiyyətləri komik planda təzahür edə bilməz. Simvolun məzmunu, mənası və s. əlahiddə xarakter qazanmaqla əsə​rin sənətkarlıq özünəməxsusluğundan fərqlənməməlidir. Eyni sözü, əsər​dəki bütün poetik elementlərlə simvolun qarşılıqlı münasibəti haqqında da demək mümkündür. Fikrimizi yekunlaşdırsaq, bir daha qeyd etməliyik ki, simvol məhz əsərin ümumi poetik sistemi ilə üzvi vəhdət təşkil edəndə bə​diilik tutumu qazanır. Deyilənləri konkret bədii nümunələrin təhlili ilə də sübuta yetirmək mümkündür.

Məzmununa, tutumuna, xarakterinə və ruhuna görə bədii simvollara ən yaxını, nejə deyərlər, «ən doğması» mifoloci və dini simvollardır. İlkin etnik dünyagörüşün əksər tərəfləri özünü sonrakı tarixi dövr və mərhələlərdə də qoruyub saxlayıbdır. Mifo​lo​giya ibtidai jəmiyyətin inkişafı mərhələsində yaranmışdır. Univer​sal idrak növü olan mifologiya həyatın, dünyanın, gerçək​lik​dəki gözlə görünən və ağılla dərk olunan bütün halların, əşyaların, anlayış​la​rın, insanın, təbiətin, kainatın, göy jisimlərinin və s. yaranmasını dərk, izah etmək jəhdidir. Bütövlükdə mif ilk növbədə jəmiyyətin sosial həya​tı​nı və təbiətlə qarşılıqlı əlaqələrini təşkil etməyə (99, s. 53)  və möhkəm​lən​dir​məyə bağlıdır. Mifoloci şüurun hakim olduğu dövrdə obrazlı, poetik düşünjə tərzi xarakterik jəhət idi. Şübhəsiz ki, mifologiyanı yaradan insanlar dünyanı şairanə dərk etməyi qarşılarına məqsəd qoymamışdır, sadəjə olaraq, dünyanın şairanə dərki normal bir həyat tərzi idi, başqa sözlə desək, ən ibtidai vaxtlarda insanlar mifologiya yaratdıqlarının fərqində de​yildilər, onların sadəjə olaraq yaşadıqları həyatın özü bütövlükdə mifo​lo​giya idi. Ulu əjdadlarımız həyatın bütün hal​ları​nı mifoloci planda izah edir, mifoloci planda izah etdik​lə​rini isə real həyatın özü kimi yaşayırdılar. 

Obrazlı dərk etmək jəhdi, hadisə, predmet və anlayışların mənşəyinin fantastik (daha doğrusu, qeyri-elmi) izahı istər-istəməz mifologiyanın sim​volikliyinə təminat yaratmışdır. «…miflərdə gerçəkliyin inikasının xarakteri bununla şərtlənmişdir ki, istənilən mifologiya qapalı simvolik sistemdən ibarətdir» (122, s. 171). «Qapalı simvolik sistem olan» mifologiya heç də bü​tün xalqlarda mətn şəklində yaşamır. Əksər, o jümlədən türk və Azər​bay​jan xalqlarında mifologiya rudiment şəkilində mövjuddur. Hazırda Azər​bayjanda mifologiyasının bərpası istiqamətində elmi işlər gedir, amma mövjud mifoloci mətnlərə (3) və yalnız rudiment, obraz, simvol şəkilində qalan arxaik qalıqlara istinadla bir daha qeyd etmək yerinə düşər ki, mifo​logiya bu gün inam olmaqla yanaşı, həm də simvoldur. Onu da nəzərə almaq lazımdır ki, Azərbayjan mifologiyasının mətninin az da olsa, real, ya​şanan həyatın özündə, milli şüurda, inamda, adət-ənənədə və yazılı bədii ədəbiyyatda uzunmüddətli yaşamaq ənənəsi mövjuddur. Deməli, mifoloci simvollar əbədi yaşarı simvollardandır, daha doğrusu, əhalinin böyük əksəriyyəti üçün tanış, doğma, bu və ya digər dərəjədə mahiyyətinə varılan simvollardır.

Bir məsələni də qeyd etmək yerinə düşər ki, mifoloci simvollar bəhs olu​nan dövrün  ədəbi materialında heç də həmişə məhz mifoloci bazada inkişaf tapdığına görə işlədilməyibdir. Bu da təbiidir, çünki mifoloci motivlər və ya simvollar həyatda olduğu kimi bədii əsərlərdə də yalnız şüurlu şəkildə istifadə etmək hesabına deyil, həm də qeyri-ixtiyari, şüuraltı qatdakı möv​judluğun təsiri və enercisi hesabına yaşayırlar. Bədii ədəbiyyatın  ilk növ​bədə mifologiya, folk​lor nümunələri əsasında formalaşaraq tarixən inkişaf etdiyini nəzə​rə almaqla birmənalı şəkildə demək olar ki, mifoloci motiv və simvollar funksiyasını saxlamaqla həm də sırf bədii simvol funk​si​ya​sında çıxış edirlər. 

Azərbayjan mifologiyasının, folklorunun, qədim adət-ənənə​lərinin mahir bilijisi Y.V.Çəmənzəminlinin yaradıjılığında bu mövzulara, motiv​lərə üstünlük verməsi  təsadüfi deyildi. Bir tərəf​dən etnik-milli yaddaşa qı​rıl​maz tellərlə bağlılığı, digər tərəfdən folkloru, mifologiyanı tədqiqatçı alim kimi ardıjıl şəkildə araşdırması nətijəsində folklorizm onun əsərlərində milli ornament, kolorit elementi kimi qalmamış, ideyanın, mətləbin, xarak​terlərin təsvir və təqdimində mükəmməl bədii-estetik və informativ dəyər qazanmışdır. 

Yazıçının «Jənnətin qəbzi» hekayəsi mifoloci-dini motivlər əsasında yazılmışdır. Əslində hekayənin sücet xəttinin əsasında  fanatik bir müsəl​manın həyatı durur. Lakin nəzərə almaq lazımdır ki, hekayədəki dini motiv​lərin böyük əksəriyyəti dünyanın yaradılışı ilə bağlı mifologiyanın baza​sında formalaşmışdır. Bunu dünya xalqlarının əksəriyyətinin, o jümlədən türk xalqlarının mifologiyası, məsələn, Altay yaradılış dastanı-mifi də təs​diq edir (53, s. 22). 

Müəllif hekayə canrının poetikasına əməl etmək şərti ilə sosial, milli mənəvi-əxlaqi problemlərin çoxplanlı təsvirinə nail olmuşdur. Əsərin adı başlanğıjdan  yazıçının problemə ironik münasibətini bildirir. «Jənnət» və «qəbz» anlayışları bütövlükdə bir-birinə uyğun gəlməyən anlayışlardır. Mifologiyadan da, dindən də məlumdur ki, o dünya anlayışı bu dünyadakı ömrün mənalı, məzmunlu, səmərəli, ən başlıjası isə faydalı yaşanmasını tən​zimləmək məqsədi güdür. O dünyanın jənnət və ya jəhənnəmində əbədi sa​kin olmağın yeganə yolu bu dünyadakı ömrün özüdür. Veylabad məka​nında (eyni tipli insanların yaşadığı bütün məkanların simvolu kimi) meyar və dəyərlər elə dəyişib ki, jənnətə gedib düşmək üçün işıqlı dünyada öz ömrünü mənalı yaşamaq, yaxşılıq etmək, ailənin qayğısına qalmaq, xalq-millət üçün faydalı işlər görmək və s. lazım gəlmir, bunun üçün Ələsgər ağadan  «jənnət qəbzi»  almaq kifayət edir. Faydalı yaşanması lazım gələn ömrü qəbz əvəz edir. Yazıçı bu fikrini əsaslandırmaq üçün yalnız Ağa​balanın taleyindən nümunələr gətirməklə kifayətlənmir. Kərbəlayı Qulu kasıb dəlləkdi, çörək pulunu zorla qazanır. Amma bütün Veylabadlılar kimi iş​ləmək əvəzinə dini mövzuda söhbət etməyi xoşlayır. Usta Ağabalanın üzü​nü təraş edərkən mömin dindar kimi yaşadığını qabardır və deyir: «Əlimdən gələni də eləmişəm: iki dəfə Kərbəlaya, üç dəfə Məşhədə getmişəm» (20,s.55). Məsələ burasındadır ki, Kərbəlayı Qulu dindar olmağı ömrünün mənası hesab edir, yaxşı sənətkar olmaqla insanlara yüksək səviyyədə xid​mət göstərməklə müştərilərinin sayını artırmaq, deməli, çörək pulu qa​zanmaq onun yadına belə düşmür. O, dindar kimi fədakarlıqlarından ifti​xarla danışdığı bütün vaxt ərzində Usta Ağabala tez-tez gah boğazının kəsil​diyindən, gah burnunun deşildiyindən gileylənir.

Eyni sözləri hamam haqqında da demək mümkündür. Təmizlik, paklıq və murdarlıq qarşı-qarşıya gəlir. Veylabadda bütün dəyərlər dəyişdiyi kimi, hamam da öz funksiyasını itiribdir, paklıq, saflıq məkanı murdar​laş​dırılıbdır. Ən sonda isə hamamın qapısı tamam bağlanır və hamam zibil​xanaya çevrilir. Hamam mifoloci fünksiyasını itirdiyi üçün jəmiyyətdə – Veylabadda insanlar yaşamırlar, jənnətə düşmək naminə din xadimlərinə yarınmağa çalışırlar, nətijədə insanların fajiəsinə qarşı onlarda biganəlik yaranır. Onlar insanı dinin və dini ayinlərin, inamların zahiri tərəflərinə əməl edib-etməməsi ilə qiymətləndirirlər. Jənnətə düşməyi qəbzlə almaq mümkün olan, hamamı zibilxanaya çevirən bir jəmiyyətdə və insanlar arasında Usta Ağabalanın üç uşağının dilənçi kimi yaşamaları, ajından ağlamaları və onlara heç kəsin, o jümlədən mömin bəndəni özü ilə jənnətə aparajağına söz vermiş Ələsgər ağanın belə yardım göstərməməsi təsadüfi deyildir. Y.V.Çəmənzəminli sənətkar kimi də, şəxsiyyət kimi də ömrün mənasını xalqa xidmətdə görmüşdür, başqa ömür yaşayanları isə məhz həyat mövqelərini dəqiqləşdirməyə çağırmışdır. «Açıq söz» qəzetinin 1926-jı il iyun nömrələrində çap etdirdiyi «Bizim studentlər» adlı silsilə məqalələrində müəllif yazırdı ki, «nijatımız ariflərə bağlıdır». Y.V.Çəmən​zəminli ariflər dedikdə kamillik səviyyəsinə yüksəlmiş ziyalıları nəzərdə tuturdu» (44, s. 4). Yazıçı mifoloci, dini, o jümlədən adi həyatın simvol​larından məharətlə istifadə edərək məhz bütövlükdə müsəlman-türk jəmiy​yətinin simvoluna çevrilmiş Veylabadda nijat bağlanası ziyalıların yox​luğunu, olan ziyalıların isə insanları o dünya, jənnət vədləri ilə aldadaraq veylləndirdiklərini təsvir etmişdir. 

Göründüyü kimi, hekayədəki müxtəlif tipli simvolların mahiyyəti və məzmunu eyni deyildir. «Jənnət» anlayışı bu və ya digər dərəjədə hələ qə​dim dövrlərdən başlayaraq çoxlarına tanışdır. «Jənnət» simvolu da bu an​layı​şın əsas meyarlarını və parametrlərini tam əhatə və ehtiva edir. İşarə et​diyi məfhumla uyğun gəlməsinə baxmayaraq  jənnət simvolu ilk növbədə ölü​ləri deyil, diriləri, o dünyanı deyil, bu dünyanı-işıqlı dünyanı nəzərdə tutur. Hamam simvolunun mifoloci məna çaları nə Veylabadlılar, nə də in​san​ların çoxu üçün tam bəlli deyil. Deməli birinji simvol daha ümumidir, he​ka​yə​dəki personacların çoxunun bu və ya digər dərəjədə mahiyyətinə var​maqla yaşadıqları simvoldur. Hamam isə onlar üçün sadəjə olaraq din​jəldikləri, «tə​miz​ləndikləri» yerdir. Amma ən vajibi hamam simvolu və onun funks​i​yasının pozulmasıdır. Bu simvollar – jənnət, hamam, Veylabad və s. əsərin bütün sücet xəttini və personacların həyatını əhatə edir. Veyla​bad sim​volunun ironik əhatə dairəsi, məzmunu zahiri tərəfləri əhatə etdiyi, da​ha asan qavranıldığı halda, hamam simvolu hekayənin dərin qat​larına var​manı zəruriləşdirir. Zahirən xüsusi şəkildə nəzərə çarpdırılmayan hamam sim​volu fəlsəfi, bədii, estetik dəyər qazanır, niyyətin, mətləbin geniş kon​tek​st​də açıl​masına zəmin yaradır. Bu simvolun arxaik mənasında insan həyatı, dünya hadisələri, insani münasibətlər haqqında güjlü informasiya vardır ki, bu informasiyanı adi sözlərlə ifadə etmək lazım gəlsəydi, əlavə epizodlara və s. ehtiyaj yaranajaqdı. İndiki halında simvol sıxışdırılmış informasiya, mə​nanın, fikrin yığjam və bədii ifadəsində mühüm əhəmiyyət kəsb edir. 

A.Şaiqin «İblisin hüzurunda» hekayəsində də bir sıra simvollar vardır. «Jənnətin qəbzi»ndə olduğu kimi, bu hekayədə də simvollar biri digərini tələb edir və tamamlayaraq dolğunlaşdırır. Əvvəldə qeyd etmişdik ki, sim​vol özü sənətkarlıq məsələsi olmaqla yanaşı digər poetik elementlərlə ədəbi-məntiqi qanunauyğunluqlarla əlaqədədir. A.Şaiqin «İblisin hüzurunda» hekayəsinin bir özünəməxsusluğu da ondan ibarətdir ki, burada yalnız sim​vollar deyil, eyni zamanda əsərin dili, üslubu, müəllifin manerası da tamın ayrı-ayrı hissələri təsirini bağışlayır.

Əsərdə ən vajib simvol İblisdir (bu barədə sonra daha ətraflı bəhs olunajaq). İblis, o jümlədən Şeytan, ilkin, ibtidai, arxaik mənasını saxla​maq​​la yanaşı zamana, dövrə uyğun müasirləşdirilibdir. Məlum olduğu kimi, mifologiya bütövlük, tamlıq təşkil edən iki əks tərəfin, qütbün qarşı​dur​ma​sından ibarət bütövlük, tamlıq üzərində bərqərar olur. Mifologiyada öz-özlü​yündə şər və ya xeyir yoxdur, Xeyir və Şər var. Qədim insan kosmosu xaosla, ölümü həyatla, təbiəti mədəniyyətlə və s. birlikdə götürürdü. Əs​lində mifologiyada İblis, Şeytan və s. Tanrının deyil, ilk növbədə İnsanın qarşıdurmasıdır. Təsadüfi deyil ki, onlar yalnız insan jəmiyyətində özlərini təs​diq edə bilirlər, Tanrıya qarşı mübarizə  aparırlar, insanın ağlına, ina​mına, əqidəsinə, mənəviyyatına sahib olmaq naminə fəaliyyət göstərirlər.

İnsan özünün insanlığını, tanrısını, işıqlı dünyadakı missiyasını unu​dan​​da İblis aktivləşir. Başqa sözlə desək, kosmos bərpa olunmuş jə​miyyətdə İblisə yer yoxdur, onun öz iblisliyini təsdiq etməsi üçün xaos la​zım​dır. Hekayədə də məhz İblis simvolunun bu tərəfi ön plana çəkilmişdir. Yazıçı yüksək bədii dəyəri və ijtimai-fəlsəfi mənası ilə seçilən klassik epizod yaratmışdır: əllərində qılınj insanlar bir-birlərini vəhşijəsinə qırırlar, dörd bir tərəfi fəryad və şivən başına götürmüşdür. İblisin oğlu Xənnas  insana təklif edir ki, bajı-qardaşlarına kömək məqsədi ilə pul versin. «Özünü çox pis hiss edən insan əlləri titrəyə-titrəyə jiblərini bir-bir axtardıqdan sonra istər-istəməz pul kisəsini çıxartdı. İçindəki yüzlük, beş yüzlükləri dəfələrlə sayaraq yenə də kisəsinə yerləşdirib, jibinə qoyduqdan sonra: – Xənnas ağa, məni bağışlayın, xırda pulum yoxdur, – dedi» (89, s. 62).

İblis insanın iblisləşmiş və şeytanlaşmış  simasını gördükdən sonra  əminliklə  özünə və balalarına bir neçə illik istirahət verir. Sözünü bitirən İblis havalanır və yoxa çıxır, amma əbədi həyat səhnəsini tərk etmir. İnsanlar verilməlini qaydaya salanda, ka​ğız və mədən parçalarını həmjinslərindən qiymətli saymayanda o,  yenidən peyda olajaq. Başqa sözlə desək, nə qədər ki, insan var və nə qədər ki, insan mənən tam paklaşıb kamilləşməyibsə, deməli, İblis hələ də mövjud olajaqdır. 

Y.V.Çəmən​zəminlinin «Jənnətin qəbzi» hekayəsində simvollar bəşəri xarakter daşıyır, amma həyat materialı millidir, daha doğrusu, mifoloci simvollar dini-müsəlman tutumla yüklənmişdir. A.Şaiqin «İblisin hüzurunda» hekayəsində də simvollar bəşəridirlər, amma Y.V.Çəmən​zəmin​lidən fərqli olaraq, A.Şaiq bəşəri simvollardan məhz elə bəşəri aspektdən də istifadə etmişdir. Göründüyü kimi, bu hekayədə dini, etnik və ya milli müəy​yənlik yox dərəjəsindədir. Problem bütün zamanların, dövrlərin, et​nosların və millətlərin fövqünə qaldırılmışdır. Bunun özü də təsadüfi deyil, belə ki, İblis dini, irqi, milli mənsubiyyətindən asılı olmayaraq İnsanın, xüsusən də şərə meyilli İnsanın simvoludur. 

Hekayədəki simvolla digər  poetik elementlər harmoniyadadır. Ro​mantik hekayə və mifoloci simvollardan istifadə olunduğu üçün əsərdəki bütün digər poetik fiqurlar da buna tabe etdirilmişdir. Mətləbin ifadəsini təsvir etmək üçün seçilmiş sözlərə, ifadələrə diqqət yetirək: «qaranlıq», «zül​mət», «teyflər», «bayquş», «soyuq qış gejəsi», «alov» və s. Bu tipli söz və ifadələr həm İblis simvolunun məna çalarını açıqlamağa, həm də mən​zərənin daha təsirli olması üçün tünd boyalarla təsvir edilməsinə imkan vermişdir. 

XIX əsrdən başlayaraq Azərbayjan nəsrində dini mövzulara maraq artdı. Əlbəttə, bütün dövrlərdə ədəbiyyatda dinə maraq həmişə güjlü olub​dur. Amma əvvəlki əsrlərdə din müsbət planda ədəbiyyatın təhlil obyektinə çevrilirdisə, XIX əsrdən etibarən dinə fərqli münasibət yarandı. Çar Ru​siyası Azərbayjanı işğal edəndən, kapitalist münasibətləri formalaşandan sonra, ölkə əhalisində milli ruh və şüurun intibah mərhələsi başladı. Təəs​süflər olsun ki, həmin dövrdə çar Rusiyası məqsədli şəkildə həqiqi, bütün varlıqları ilə imana xidmət edən din xadimlərini aradan götürdü, onların yerinə həyat səhnəsinə fərdi maraqlarını dini maraqlardan üstün tutan din xadimləri gəldilər. Tədrijən dinlə jəmiyyət və insanlar arasında ziddiyyət və uçurum yarandı. Bəzi din xadimlərinin sayəsində din iman hadisəsi olmaq​dan çıxaraq dolanajaq vasitəsinə çevrildi. 

Ədəbiyyatın XIX əsrdən başlayaraq dinə mürajiətindən danışarkən spe​sifik bir jəhəti də nəzərə almaq lazımdır. Azərbayjan əvvəlki dövrlərdə - müstəqil dövlətçiliyi olanda da, müstəqilliyi olmayanda da bir qayda olaraq müsəlman mədəni məkanında yaşayıbdır. Təsirə, təzyiqə məruz qalanda da heç olmasa dini diskriminasiyaya məruz qalmayıbdır. Çar Rusiyasının işğalından sonra Azərbayjanın istər-istəməz xristian ijtimai-mədəni məka​nında yaşaması bu mühitə bir sıra özünəməxsus jəhətlər gətirdi. Ölkəmiz və xalqımız bir tərəfdən dini diskriminasiyaya məruz qaldı, digər tərəfdən isə xristian-müsəlman həyat tərzinin dünyagörüşlərinin qarşıdurması bir sıra hallarda tragik nətijələrə gətirib çıxartsa da, əksər hallarda komikliyə daha çox rəvaj verdi. Real həyatdakı bu müxtəlifliklər heç şübhəsiz söz sənətinin diqqətindən kənarda qala bilməzdi. 

Dini simvollara keçməmişdən əvvəl bir məsələni də qeyd etmək zə​ru​ridir. Azərbayjan ədəbiyyatında haqqında danışılan dövrün nəsrində, xüsu​sən hekayələrində dini mövzu ilk növbədə milli gerçəklik, milli şüur və milli həyat tərzi faktı kimi işıqlandırılmışdır. Nəzərə almaq lazımdır ki, bədii əsərlərdə həllinə jəhd göstərilən problemlər də sırf milli xarakterdədir.

Ə.Haqverdiyevin «Pir», «Şəbih», S.M.Qənizadənin «Allah xofu», N.Nəri​manovun «Pir», J.Məmmədquluzadənin «Usta Zeynal», «Rus qızı» və s. əsərləri ya bütövlükdə dini mövzuda yazılıbdır, ya da dini motiv sü​cetin gedişində və xarakterlərin təfsilatı ilə təsvir olunaraq açılmasında müstəsna əhəmiyyət kəsb edir. 

S.M.Qənizadənin «Allah xofu», Ə.Haqverdiyevin «Pir», «Şəbih», N.Nə​ri​​manovun «Pir» əsərlərində dini simvollar etnik-milli şüur hadisəsi kimi götürülmüşdür. Adları çəkilən əsərlərdə hadisələr müsəlman aləmində jə​rə​yan edir, dini mənsubiyyəti eyni olan insanların həyatı təsvir mərkəzinə çəkilir. Sücet xəttinin belə təşkili dini simvolların istifadəsinə spesifiklik ve​r​mişdir. Personacların hamısı bu və ya digər dərəjədə əsərdə istifadə olunan dini simvollarla tanışdırlar və hörmət, ehtiramlarını, sitayişlərini eyni dərə​jədə qoruyub saxlayırlar, sadəjə olaraq, təsvir olunan mətləbə, hadisəyə, istifadə edilən simvollara münasibətləri müxtəlifdir. 

Hər bir etiqad sahibinə öz dini müqəddəsdir. Öz-özlüyündə dini inam və onun atributları, tərkib hissələri, vasitələri böyük Yaradana şəksiz inama bağ​lıdır. Məsjid allah evidir, dini məbəd simvoludur. Məsjiddə xidmət edə​nin mənfi mənəvi-əxlaqi keyfiyyətləri allah evinin pisliyi deyil, bəndənin Tanrısına asiliyi, insani xüsusiyyətlərini itirməsidir. İnsanlar əksər hallarda səbəbini bilmədikləri bütün qeyri-adilikləri Yaradanın möjüzəsi hesab edə​rək ona tapınıblar. Sitayiş etdikləri ojağı, daşı, yeri müqəddəs sanıblar. Belə müqəddəsliklərdən fərdi dolanajağı üçün istifadə edənlərin hekayələrində tipik portretini yaradan Ə.Haqverdiyev əsərlərinin birində yazırdı: «Qa​nuni-təbiətdir. Bir quru ağaja, ya bir daşa sidq ilə inanıb bir mətləb söy​ləsən, yəqin alarsan» (39, s. 257).  Görkəmli ədibin qeyd etdiyi inanj yer​lə​rin​dən biri tarixən pirlər olmuşdur. İnsanlar, savadsız adi insandan tutmuş, ziyalı alimə qədər böyük əksəriyyət ömrünün hansı anındasa müəyyən bir niyyətlə pirə ziyarətə getmiş, nəzir-niyaz aparmışlar. Məlum olduğu kimi, bir sıra hallarda insanların bu səmimi  və saf inamından öz çirkin məq​səd​ləri üçün istifadə edənlər də az olmamışdır. 

Bir daha qeyd edək ki, insanların müqəddəs sayaraq ziyarətinə getdik​ləri inam ünvanlarından biri də pirdir. Anlayışın dilə gətirilməsi kifayətdir ki, onun nəyi ifadə etdiyi bəlli olsun. Bu mənada pir həm real dini məbəd ünvanıdır, həm də dini inam simvoludur. Dini inam simvolu olan pirlə bağlı Ə.Haqverdiyevin və N.Nərimanovun yazdığı eyni adlı «Pir» hekayəsi möv​zunun bədii mənalandırılması baxımından bir-birindən jiddi şəkildə fərq​lənir. Bəri başdan qeyd etmək yerinə düşər ki, hər iki əsərdə pirin müqəd​dəsliyinə şübhə yoxdur. Ə.Haqver​diyevin  «Pir» hekayəsində insanların eti​madından sui-istifadə  edən Əhməd adlı bir şəxsdən söhbət gedir. 

Əhməd atasının təmsil olunduğu jəmiyyətdən və insanlardan heç nəyi ilə seçilmir. O, küçə mirzəsi Mirzə Javadın oğlu kimi gününü bilyard oyna​maqda keçirir, Hajı Rəsulun oğlu da onun kimi işləməklə yox, keyf, eyş-işrətlə ömür sürür. Əsərdəki surətlərin bir qismi pirə inanır, onlar isə pula. Pirə inananlar onların nəzərində avam və nadandırlar, amma insanların inamından sui-istifadə edərək, fırıldaqla, bijliklə «yerin deşiyindən» pul çıxarmaq fərasətinə qadirdirlər. Bilyard oynayanda oğluna  «zındıq oğlu zındıq» deyən Mirzə Javad ənjir ağajını pirə çevirib pul qazanan övladına «qoçaq oğlum, zirək oğlum» (39, s.186) deyir.

Pir simvolu hekayədə zahirən aktiv deyil, arxa plandadır və yalnız etiqad-etiqadsızlığı ifadə etmir. Mömin ata və mömin ana belə yalanın hə​qiqət kimi verilməsinə, adiliyin müqəddəslik kimi təqdim olunmasına etiraz etmirlər. Onlar etiqadlarını maddi rahatçılıqlarına qurban verirlər. Dini simvol kimi pirin əsərdə ən vajib funksiyalarından biri də ondan gələn gəlirin hara sərf olunması ilə bağlıdır. Hekayənin sonunda bəlli olur ki, Əhməd saxta pirdən, jamaatın etiqadının alverindən qazandığı pulları kef məjlislərinə, rus qızlarına xərjləyir. Pir simvolunun gizli, alt qatda olan mənalarından biri məhz bu epizodda aşkarlanır. Övladlarının etiqadsızlığı ilə atalar da barışırlar. Usta Zeynal (J.Məmmədquluzadənin eyni adlı heka​yəsinin qəhrəmanı) kafir əli dəyən küpdən istifadə etmədiyi halda Mirzə Javadların Hajı Rəsulların övladları pirin pullarını, nəzir-niyazlarını mur​dar işlərə sərf edirlər, bununla da onlar dini müqəddəsliyi murdarlamaqla etiqadsız, imansız yaşamağın nümunəsini yaradırlar. 

Halbuki «Seyidlər ojağı» hekayəsinin personacları fırıldaqçı olsalar be​lə, allah qorxusu onların varlığına hakim kəsilir, ortaya çıxartdıqları «mü​qəddəs qəbrin» adi qəbir olduğunu bilirlər, amma xalqın inamı onlara elə sirayət edir ki, tədrijən özləri də bunun müqəddəsliyinə inanmağa baş​layırlar. Seyid Səməd haqq-hesabda düzlüyünü sübut etmək üçün jəddinə, qurana, çörəyə, atasının goruna and içir. Bunun müqabilində Seyid Əhməd deyir: «Andına inanıram. Amma gərək bir şeyə də and içib, məni dürüst şəkdən çıxardasan.

– Baş üstə, istəyirsən qurana əl basım.

– Yox quran lazım deyil. Degilən: and olsun bu qəbirdə yatana ki, bu haqq-hesabda nöqsan yoxdur! 

Seyid Əhməd fikrə getdi. Bir azdan sonra başını qaldırıb dedi: Seyid Əhməd, bilirsən nə var? 

– Xeyir, bilmirəm.

– Bu qəbirdə yatanı sən də bilirsən, mən də. Bununla belə and içməyəjəyəm. Həqiqət haqq-hesabda bir neçə məbləğ qələmdən düşüb» (39, s. 258).

İki şərik bütün vaxtı müqəddəs – pir elan etdikləri qəbirdən götürdükləri xeyiri qumar adlandırırlar, amma qəbrə yalandan and içmirlər. Onlar da pirdən gələn xeyiri özlərinə sərf edirlər. N.Nərimanovun eyni adlı («Pir») əsərində də oxşar modeldən istifadə olunubdur. Molla Jəfərqulu yaşamaq üçün bütün vasitələri məqbul sayan insanlardandır. Əhməd (Ə.Haq​verdiyev «Pir»), Seyid Əhməd, Seyid Səməd («Seyidlər ojağı») fırıldaqlarını düşünülmüş şəkildə gerçəkləşdirirlər. Molla Jəfərqulu isə qar​daşı öləndən sonra onun arvadı Gülbadama tamah salır. Gejə qoz ağajının ya​nından keçəndə Molla Jəfərqulunun ehtirasına görə qardaşı arvadı özün​dən gedir. Səsə gələnlərə buranın pir olduğunu bildirən Molla Jəfərqulu ona sirri heç vaxt açmayajağına and içdirir. Eyni adlı əsərlərdəki perso​naclardan fərqli olaraq Molla Jəfərqulu piri əxlaqsızlığını ört-basdır etmək üçün «yaradır». Əhmədin ata-anasından fərqli olaraq Gülbadam  anda görə sirri açmır.

Vəziyyət elə gətirir ki, Məşədi Allahverənlə ailə qurandan sonra onların xəstə uşaqları dünyaya gəlir. Dindar  körpəsini inandığı pirə aparıb bir gejə orada saxlamaq inadından dönmür. Gülbadam bunun oğlunu məhv edə​jəyini bildiyi üçün məjbur qalıb sirri açır. N.Nərimanovun əsərində «Pir» simvolu bir qədər fərqli aspektdən mənalandırılmışdır. Pirə yeganə inan​mayan Gülbadamdır. Qadında, ümumiyyətlə pirlərə qarşı inamsızlıq yox​dur, sadəjə olaraq o, jamaatın pir deyib tapındıqları yerin mənasızlığını bi​lir, eyni zamanda özünün namusuna sataşılmaq jəhdi göstərilən yer kimi unutmur. Deməli, bu yer onun üçün murdardır. Bu səbəb olmasaydı, çox güman ki, o da həmin pirə pənah gətirənlərdən biri ola bilərdi. Pir və ya həkim dilemması qadının yetginliyinin göstərijisi deyil, çoxlarının bixəbər olduğunun bilinməsinin göstərijisidir. 

N.Nərimanovun bu hekayədə qabarıq ifadə  etməyə çalışdığı əsas ideya piri pisləmək yox, pirin məhz insanın iç dünyasının təmizliyi ilə bağlıdır. Yazıçı göstərir ki, personacları oruj tuturlar, boğazlarını kip bağlayırlar ki, qoy toz orujlarını batil etməsin, amma ağızlarını açanda  abırlı adam başını götürüb oradan qaçmalıdı. Onlar namaz qılırlar, amma eyni zamanda yetim qalmış qardaşı uşaqlarının paylarını əllərindən alırlar. Sonra da pirə gəlib nəzir rüşvət verməklə allahdan kömək istəyirlər. «Fəqət bilmirəm, allaha rüşvət verib allahdan rüşvət istəməyi bunlara pir öyrətmişdi, yoxsa pirə rüşvət vermək aldıqları tərbiyənin nətijəsi idi» (85, s. 212).

Maarifçi yazıçı kimi N.Nərimanov təlqin etməyə çalışırdı ki, pir insanın təmiz içi, faydalı əməlləridir. İnsan mənən təmiz olmasa, pirə (geniş mənada allaha) rüşvət verməməklə yamanlıqlarına həmişə haqq qazandırmağa jəhd göstərəjəkdir. Deməli, N.Nərimanovun yozumunda pir insanın Allahdan saf, mənəvi dünyasına, faydalı, xeyirli əməlinə və həyatına görə yox, nəzir-niyazına görə arzularının yerinə yetirilməsinə şans yaradan bir məkandır. Bu isə artıq pirin tarixi-dini mənasının başqa aspektdən işıqlandırılmasıdır, dini simvola yeni, fərqli məna çaları verilməsidir. 

Dini etiqad insandan yalnız ehtiram, sevgi yox, həm də qorxu tələb edir. Ədəbi nümunələrdən bəhs olunan dövrün bir sıra nəsr əsərlərində, o jümlədən hekayələrdə qorxu simvolundan istifadə olunmuşdur. Sonrakı fəsillərdə tədqiq olunajaq qorxu simvollarından fərqli olaraq S.M.Qəni​zadənin «Allah xofu» əsərində qorxu bilavasitə dini inamla bağlıdır. H.Haqverdiyevin, N.Nərimanovun əsərlərindəki dini simvollar öz-özlü​yündə eyni zamanda həm jəmiyyətdəki, həm də insanlardakı qorxusuzluq sindromunu ifadə edir. İnamın və qorxunun olmadığı bir jəmiyyətdə insanın öz milli-etnik yaddaşından, adət-ənənəsindən, təfəkkür tərzindən və s. uzaqlaşması başlayır, din özünün milli şüuru, mentaliteti qoruyub saxlayan amil funksiyasını tədrijən itirir.

S.M.Qənizadənin əsərində isə adından da göründüyü kimi, əsas məqsəd insanları pis əməllərdən həm də qorxu, xof vasitəsi ilə çəkindirməkdir. Məşədi Əsgər mömin bir insandır, dindar kimi dini ayinlərin əksəriyyətinə dəqiqliklə əməl edir. Qolu sınandan sonra onu işdən çıxardırlar. Ailəsi aj qalan Məşədi Əsgər hamballıq etmək məqsədi ilə şəhərə çıxır, bir nəfərə mehmanxananın yerini göstərir. Yolda onun çamadanını götürüb qaçır. Az keçməmiş Məşədi Əsgər peşiman olur. «Ömründə oğurluq etməmiş muzdur bir az fikirdən sonra öz əməlinin qəbahətini düşünməyə başladı. Qən​şərindəki çamadan zəbani-hal ilə Məşədiyə deyirdi: «Məşədi Əsgər… mən çamadanımı oğurlayıbdır, Məşədi oğrudur! Oğru Məşədi Əsgərin yeri bu dünyada qazamatdır, o dünyada jəhənnəm! Allah Məşədi Əsgərə qənim olsun…» (63, s. 106-107).

Ayrı-ayrı epizodlardakı ifrat didaktika, mətləbin qabarıq ifadəsi naminə bədiiliyin qurban verilməsi yazıçının konkret bir problemin həllinə üstünlük verdiyini göstərir. Ədib dini simvoldan da məhz bu məqsədlə istifadə etmişdir. Məşədi Əsgər çamadanı oğurlayandan sonra peşimançılıq keçirir, oturub ağlayır. «Əstəğfürullah, tövbə… Allahın lənətinə gəlsin şey​tan, a kişi bu nə iş idi sən elədin? Allahtaala sənin sağ qolunu sındırdı… gü​nahın var imiş ki, sındırdı! Bəs indi sol qolunu da sındırsa həqdir… Əstəğ​fürullah, tövbə, allahın lənətinə gəlsin şeytan» (63, s. 107). Nümunə gətiri​lən epizoddan bir daha aydın olur ki, Məşədi Əsgər allahdan qorxur və ona elə gəlir ki, qolunun sınması da təsadüfi deyil, hansısa qeyri-insani güna​hının nətijəsində Tanrı onu jəzalandırıbdır. Hekayənin ümumi mətnindən məlum olur ki, əsərin əsas surəti əməl və jəza anlayışının qarşıdurmasında şüurlu seçim etmir. Başqa sözlə desək, Məşədi Əsgər əməlinin pisliyinə, oğurluğu insana xas olmayan əməl kimi dərk etdiyinə görə peşimanlayıb tövbə etmir. Allahın jəzasından qorxduğuna görə mənəvi iztirab keçirir. Onun mənəvi metamarfozası məhz simvolun  - allah xofunun əsasında gerçəkləşir. 

Qorxuya görə tövbə edən Məşədi Əsgər çamadanı qaytarır, məhz təmizliyinə görə əlinə maya keçirir, var-dövlət sahibi olur, övladlarına da ürəklərində allah xofunu yaşatmağı vəsiyyət edir. Dini simvollardan istifadə olunmuş əvvəlki hekayələrdən fərqli olaraq, S.M.Qənizadənin əsərində insanlığa və allahını unutmamağa çağırış qabarıqdır. Tanrı hekayədə həyatın, insanlığın həm yaradıjısı, həm də tənzimləyijisi kimi götürülür və bu tərəflərin vəhdətində simvollaşır.

XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan nəsrində birbaşa dinin müqəddəslikləri ilə bağlı simvollarla yanaşı, ümumiyyətlə, dini etiqad problemini oricinal mövqedən işıqlandırmağa xidmət edən simvollar da vardır. İkinji tip simvollarda adi məişət, real hadisələr fonunda iman məsələsinə münasibət bildirilir. Əvvəlki hekayələrdən danışanda qeyd etmişdik ki, birbaşa dini müqəddəsliklərlə bağlı simvollardan istifadə olunan əsərlərdə personacların hamısı eyni dini əqidədədirlər. Amma bir sıra hekayələrdə müxtəlif dini etiqad sahibləri qarşılaşdırılıblar. Belə hekayələr sırasında J.Məm​məd​quluzadənin «Usta Zeynal», «Rus qızı» hekayələrini nümunə göstərmək mümkündür. Ümumiyyətlə, qeyd etmək lazımdır ki, «J.Məmməd​quluzadənin  əsərləri mömün müsəlmanların  həyat və məişətində, gündəlik söz-söhbətində tez-tez yad edilən dini rəvayətlərə, «yüz hissədən doxsan doq​quz  hissəsi qayırma hadisələrə» qarşı çevrilmiş satirik motivlərlə zən​gindir» (81, s. 326).

«Usta Zeynal» və «Rus qızı» hekayələrində dinlər-islam və xristian dini qarşı-qarşıya qoyulmur. Sadəjə olaraq müxtəlif dini etiqadlı insanların həyata, özlərinə, jəmiyyətə, xalqa, Vətənə, inama münasibətləri müqayisəli planda, subyektiv şəkildə qiymətləndirilmədən təsvir edilir. Muğdisi Akop xristiandır. Normal  yaşayışı var, dolanır, övladlarına təhsil verir. Usta Zey​nal kasıb bir müsəlmandır, dini mövzularda naşıjasına polemikalar aparmağın həvəskarıdır. Muğdisi Akop övladını on dörd il oxutduğu halda Usta Zeynal yetim qalandan sonra əmisi onu on iki yaşında evləndirmək istəyir. Usta Zeynalın isə arzusu «çəhardəh məsumu zirət» (67, s. 354) etməkdir. Göründüyü kimi, iki surət, iki tale qarşı-qarşıyadır. Biri insan kimi fəaldır, həyatının mənası yaşamaq, balalarını da yaşamağa hazır​la​maqdır. Muğdisi Akop əsər boyu dini inamını büruzə vermir, etiqadından söz açmır. Usta Zeynalın həyatının mənası mahiyyətinə vara bilmədiyi dindədir, o, passivdir, elm və təhsil onun üçün əhəmiyyətsiz bir işdir, ən va​jibi savad deyil, xəttdir. Elə bu məqamın özü də Usta Zeynalın xarakterini açıqlayan oricinal detaldır. Ömrü boyu zahiri tərəflərə aludəçilik göstərən Usta Zeynalın mahiyyətə varmağa güjü, savadı, səviyyəsi və s. yoxdur. Onu ətalət basıb, özünə, ailəsinə çörək pulu qazanmağı belə Allahla bağlayır. Usta kimi xırda bir işi başa çatdırmaq əvəzinə bütün vaxtı dini mövzularda bəsit söhbət aparır və bildirir ki, «…heç ürəyivi sıxma, xozeyin. Allah kərimdi. Ümidivi bir allaha bağla ki, yeri-göyü yox yerdən xəlq edibdi. Ürəyivi niyə sıxırsan? Əgər allahın iltifatı olsa belə iş olmasın ki, on belə iş olsun, bir dəqiqədə qurtarram; əgər olmasa, dəxi mənim günahım nədir?…» (67, s. 355).

Usta Zeynal yaşadığı ömrə baxa bilmədiyi üçün Muğdisi Akopda yalnız xristianlıq, ermənilik, murdar heyvan-donuz əti yemək gördüyünə görə onu günahkar sayır. Hekayəni oxuduqja belə təsəvvür yaranır ki, Usta Zeynal insan olmaqdan daha çox yalnız dindardır. «Adətən, Usta Zeynalı Muğdisi Akopla müqayisə edirlər: şübhəsiz, hekayənin özündə belə bir üsul Mirzə Jəlilə yalnız novella poetikası və finalı üçün, təzadlı bədii qütblər, əyani, formal plastika yaratmaq üçün gərək olmuşdur. Fəlsəfi-ijtimai para​lellər isə burada, şübhəsiz ki, iki müxtəlif etiqadlı dindar arasında – xristian və müəllim mömin arasında deyildir. Əsl mahiyyət, daxilən həqiqət iki Usta Zeynalın özünün bir-birilə müqayisəsi və qarşı-qarşıya qoyulması pro​sesində meydana çıxır, xeyirxahlıq, fəallıq və yaradıjılıq imkanları ilə mün​bit, hələ pozulmamış, təbii, fitri Usta Zeynal və xürafatçı din təliminin bayağı bir amala, heçə təslim etdiyi süni, saxta, şikəst Usta Zeynal… Mənfi qəhrəman bu iki Usta Zeynaldan heç biri deyil, onlardan birinjisini ikinjisinə çevirən obyektiv ijtimai, dini və əxlaqi şəraitdir» (96, s. 185).

«Mənfi qəhrəmana dini şərait olan» hekayədə simvola çevrilən küpün müxtəlif etiqadlara xüsusi aidiyyatı yoxdur. Usta Zeynal şagirdi Qurbana deyəndə ki, get saxsıları, küpü gətir. Muğdisi Akop sadalananların hamı​sının evində olduğunu bildirir. Deməli, küp formal simvola çevrilir. Məlum olduğu kimi, Usta Zeynal işləmək istəmir və tapşırılan işi vaxtında başa çatdıra bilməyəjək, hamıdan-ermənidən də, Qurbangilin vilayətinin müsəlmanlarından da narazıdır. Bütün bunlara görə, o yarımçıq, amma simasını qoruyub saxlamaqla getməyə bəhanə axtarır. Adi detallara diqqət yetirək. Usta Zeynal Muğdisi Akopun arvadının ələyindən istifadə edir, Muğdisi Akopun verdiyi siqareti onun təklif etdiyi kibrit ilə yandırır. İşin qurtarmasına vəd verdiyi vaxta az qalmış, iş başa çatmamış məlum olur ki, Qurban küpü səhv salıbdır. Usta Zeynal əsəbləşir, Qurbanın üzünə tüpürüb, Muğdisi Akopun evini hirslə tərk edir.

Adi məişət əşyası – küp simvollaşır. Obrazların təfəkküründən, mə​nə​viy​yatından, etiqadından, həyat mövqeyindən keçməklə xüsusi tip simvola çevrilir. Küpün dini məzmunlu simvol kimi qavranılmasına surətlər zəmin yaradırlar. Deməli, küp ilk növbədə ətalətsizliyinə, passivliyinə, nadan​lığına, fanatikliyinə dində nijat axtaran və din vasitəsi ilə bu xüsusiyyətlərə bəraət qazandırmağa çalışan Usta Zeynalın simvoludur. Maraqlıdır ki, pal​tarı yudurtduğuna görə evdə çılpaq oturan, geyinməyə ikinji paltarı olma​yan Usta Zeynal hamama getməyə hazırlaşır. Məqsədi paklaşmaq və təmiz​lənməkdir. Hamamda Usta Zeynal jismən təmizlənəjək, amma təmizlik-mur​darlıq haqqında təsəvvürləri dəyişməyəjək, yaxşı insan yalnız mü​səlman-özü kimi süst, fəaliyyətsiz, milli ruhdan, ijtimai duyğudan məhrum insan  inamında qalajaqdır. İstənilən məqamda Usta Zeynal murdarlığa qarşı etirazını bildirmək üçün küp və s. məişət əşyası tapa biləjəkdir. (Ma​raq​lıdır ki, J.Məmmədquluzadənin digər hekayəsinin – «Molla Fəzləli» hekayəsinin eyni adlı qəhrəmanı da din xadimi adına yaraşmayan əməllərlə yaşayır və hər gün hamama gedir, amma səhərisi yenə də Molla Fəzləli kimi ömür sürməkdə davam edir).

Biz əvvəldə qeyd etmişdik ki, rituallarda (həm mifoloci, həm dini və s.) simvollar mühüm rol oynayırlar. Dini ayinlərin əksəriyyəti ritual xarakteri daşıdığı üçün bütövlükdə onların hər bir mərhələsindəki, elementlərindəki və s. mövjud kompleks simvollardan danışmaq mümkündür (138). Yuxa​r​ı​da qeyd edilən sadə simvollardan fərqli olaraq, mürəkkəb simvollar (o jümlədən ritualdakı simvollar) xüsusən də dinlə, dövlətlə və s. bağlı simvollar «çox vaxt onların (sadə simvolların – M.A.) kombinasiyasından təşkil olunur» (119, s. 618). Ritual, dini ayinlər əksər hallarda sadə simvol​lardan ibarət olduğu üçün bədii əsərdə dini ayinin təsvirində məhz kom​binasiyanın bir həlqəsi olan sadə simvola üstünlük verilir. J.Məm​məd​quluzadənin «Rus qızı» hekayəsində xristian dini ayini fonunda müsəlman dindarının mənəvi aləminin səjiyyəvi jəhəti açıqlanır.

Məşədi Qulamhüseyn «zahirdə mömin və namaz qılana oxşayırdı, amma batildə əhli-damağ idi» (67, s. 183). Yaşlı, çirkin, çürük dişli Məşədi Qu​lamhüseyn gənj, qəşəng rus qızı ilə nejə öpüşdüyündən söhbət açır. Dini mövzuda yazılmış bir sıra hekayələrin surətləri (Usta Zeynal və s.) kimi o da dini qaydalara əməl edir, «donquz» əti yemir, amma xaçpərəstlər içində işlə bağlı aşnaları çoxdur. Xristianların bayramı günü Məşədi Qulamhüseyn dostlarını təbrikə gedir. Evdəkilərin hamısı, o jümlədən gənj və qəşəng qız da qonağı qarşılayır, «xristos voskres» deyib onu öpürlər. Dini ayinin mahiyyətindən xəbəri olmayan obraz həmin anı, yəni gənj rus qızı ilə öpüş anını yenidən yaşamaq məqsədi ilə onlara gedir, eyni sözləri təkrar edib qızı öpmək istəyir. «Amma bu zalımın qızı, bu mürvətsizin qızı, qoşa əllərini yuxarı qalxızıb tutdu gözümün qabağına və anjaq bunu dedi: Poşol k çortu» (67, s. 188).

Müsəlman dindar xristian dini bayramında iştirak edərkən rituala uyğun olaraq öpülür. Bu öpüşü  ritualın tərkib hissəsi kimi yerinə yetirən xristianlar üçün öpüş təmizlikdir, saflıqdır, mərasimdən xəbəri olmayan dindar üçün isə ehtirasdır. Ritualın, mərasimin elementi kimi öpüş simvola çevrilir. Dinlər müqayisəli təsvir olunduğu bir əsərdə simvol bir tərəfdən bu müqayisəni əyaniləşdirir, digər tərəfdən də müxtəlif etiqada mənsub insan​ların, xüsusən də müsəlman Məşədi Qulamhüseynin mənəvi aləmini səjiy​yələndirir. Heç şübhəsiz, hekayədə sadə simvollardan danışmaq mümkün​dür, eyni zamanda iki müxtəlif dini etiqadın müqayisəsinin yaratdığı kon​trastın simvola çevrilməsindən də söhbət açmaq olar. Sonunju mürəkkəb simvollara aiddir. Amma indiki halında hekayədə öpüş hadisəni daha dol​ğun işıqlandıran, xarakterlərin spesifik jizgilərinin injə məqamlarını aşkar​layan oricinal simvoldur. J.Məmmədquluzadənin simvoldan istifadə etmək məharəti bu hekayədə də özünü göstərir. Onun simvollarının özünə​məxsusluğu simvolun məna hüdudlarının məhdudluğunda, ixtiyari olmama​sın​dadır. «Simvol onunla səjiyyələnir ki, o, sona qədər sərbəst deyil, o, tamamilə bomboş deyil, onda bildirənlə bildirilən arasındakı təbii əlaqənin rudimenti vardır. Ədalət simvolu olan tərəzini, nəylə gəldi, məsələn, araba ilə əvəzləmək olmaz» (134, s. 101). İlk baxışdan öpüş ixtiyari simvoldur, amma onun işləndiyi konteksti diqqətlə nəzərdən keçirəndə aydın olur ki, bu simvolu başqaları ilə əvəz etmək bütövlükdə yazıçının niyyətini, poetik prinsiplərini dəyişdirməyə bərabər olardı.

Azərbayjan klassik poeziyası ilə müqayisədə daha sonra yaranmış milli nəsr nümunələrində, o jümlədən hekayələrdə elmi,  fəlsəfi simvollardan nisbətən az istifadə olunubdur, ən başlıjası şer və poemalardakı elmi, fəlsəfi simvolların rəngarəng təzahürünü də o dərəjədə müxtəlifliyi ilə müşahidə etmək çətindir. Bütün bunlara baxmayaraq, XX əsrin əvvəllərində yüksəliş dövrünü yaşayan hekayələrdə qeyd olunan simvollara rast gəlinir. Əvvəldə deyildiyi kimi, elmi, fəlsəfi simvolun da iki tərəfi vardır: birinjisi, birbaşa elmin, fəlsəfənin özünə aid, daha çox yalnız peşəkarlara məlum simvollar; ikinjisi, elm və fəlsəfə ilə məşğul olan insanların həyatı, elmin, fəlsəfənin gerçəkliklə praktiki əlaqələri və s. bağlı simvollar. İstisna hallardan başqa elmi, fəlsəfi simvollar əsasən qeyd olunan ikinji bölgüyə aid simvollardır, ən azı XX əsrin hekayələrində simvolun məhz bu tipindən daha çox istifadə olunubdur. Simvolun özünəməxsus bir jəhəti haqqında M.Prişvin obrazlı şəkildə yazmışdır: «Simvol obrazın mənaya doğru tuşlanmış çeçələ barmağıdır. Sənətkarın məharəti ondadır ki, obrazın özü barmağı ilə göstərsin, sənətkar barmağını işə salmasın. Əsil sənətkar bunun qayğısına qalmamalıdır: janlı obraz öz ayağı ilə doğulajaq ki, dünyanı gəzib dolansın və öz əli ilə doğulajaq ki, yolu göstərsin» (130, s. 116). Elmi, fəlsəfi simvolların ikinji qrupunda simvollara xas bu jəhət daha qabarıqdır. Bədii əsərdə elmi, fəlsəfi simvol elmi və fəlsəfi ideyaya deyil, ilk növbədə hekayənin bədii ideyasına işarədir. Öz-özlüyündə elmi və fəlsəfi simvollarla bədii əsərlərdəki simvollar arasında ən başlıja fərq məhz bu məqamda özünü göstərir. 

Y.V.Çəmənzəminli «Həkim», «Şair», «Nitq», «Yeni fars», «Qız mək​tə​bində», «Ayrılıq axşamı» və s. bu kimi hekayələrində elmi, fəlsəfi simvol​lardan istifadə etmişdir. Ədibin «Həkim» hekayəsində obraz ziyalı, elm adamıdır. Yazıçı jəmiyyətin həkimə, həkimin jəmiyyətə uyğunluğu məsə​ləsinə toxunmuşdur.  Ziyalı bir insan kimi həkimin real həyatı ilə peşəsi ara​sın​dakı münasibət, xəstələrlə münasibəti satirik simvolun köməkliyi ilə gerçəkləşdirilmişdir. Xəstəyə baxmamış diaqnozunu qoyan həkim yolda arva​dının tapşırığı ilə xoruz alır. Birinji epizodda xəstəyə baxan vaxt xoruz qaçır, ziyanlıq törədir, amma onu tutub ayağına bağlayırlar. İkinji xəstəyə baxmağa gedəndə həkim peşə borjunu unudur, şəraitdən və on günün gəlininin köməksizliyindən istifadə etmək fikrinə düşür. Hətta onunla evlənmək barədə  fikirləşir. Ehtirasın əsiri olan həkim kefli kimi olur, bir əli ilə qızın biləyini oxşayır, əvvəlki xəstənin evindən gətirdiyi xoruzu qızın anasına verərək deyir: «Ana, bu xoruz dualı xoruzdur, axşama plov bişirib, bu xoruzu da başına qoyarsan. Axşam sizə qonaq gələjəyəm, qızın məsələsini təfsilatilə danışarıq» (20, s. 125).

Təbii ki, hekayədə xoruz simvol kimi çıxış edir, amma onu qətiyyən yuxarıda qeyd etdiyimiz birinji bölgüyə aid, yəni sırf elmi simvol hesab etmək mümkün deyildir. Satirik planda götürülmüş xoruz simvolu ikili ömür – bir tərəfdən həkim, digər tərəfdən veylabadlılardan biri olan müsəlman kimi yaşayan bir insanın hamıdan gizlətməyə çalışdığı mənəviy​yatını işıqlandırmağa xidmət edir. Elm adamının həyatından bəhs olunan əsərdə məişət əşyasından satirik planda simvol kimi istifadə olunması həkimin Hippokrat andına sadiq qalmamasının, bunun əvəzində kor ehtirasının əsirinə çevrilməsinin dolğun təsvirini yaratmışdır. 

«Yeni fars», «Nitq» hekayələrində isə simvol kimi nitq çıxış edir, amma hər ikisində simvolun məna tutumunu kontrastlar daha da dolğunlaşdırır. Ağa Əli («Yeni fars») məsləkli javandır, məramı, amalı İranın nijat və səadətidir. Hekayənin personacı həm də alovlu tribun və natiqdir, doğma Vətəninin və xalqının tragik vəziyyətindən alovlu və təsirli danışığı ilə insanların rəğbətini qazanır. «Yaşasın İran! Ölsün millət qanını soran məmurlar» (20, s. 134), şüarını çox sevir və tez-tez təkrarlayır. Vətənpərvər zi​yalı kimi tanınan Ağa Əlini Xanviran şəhərinə «rəisi-nəzmiyyə» təyin edirlər. Yeni vəzifə ilə onun həyatının yeni mərhələsi başlayır. Ağa Əli dü​nənə qədər nitqində tənqid atəşinə tutduğu bütün əməlləri özü həyata ke​çirir. Həmişə üzdə olmağa, jamaatın diqqətini jəlb etməyə çalışan Ağa Əli daha gözə görünməməyə jəhd göstərir, ən başlıjası daha nitq söyləmir. İndiki kontekstdə nitq simvolu Ağa Əlinin həyata keçirməyə çalışdığı idealı deyil, çatmaq istədiyi məqsədi, yaşamaq istədiyi həyatı ifadə edir. Nitqin söylənməməsi məhz onun məqsədə çatdığının göstərijisidir. 

Mirzə Mehrəli («Nitq») qubernatorun qarşısında söyləyəjəyi nitqi yazmağa çalışır. Onun diqqətini aftafa-ləyən, jəhrə jəlb edir. «Sərnişini-hümayun» mürajiəti xoşuna gəlmir, «aludeyi-eşq» mürajiətini isə qubernatorun məşuqəsinin mövjudluğuna işarə kimi başa düşəjəyindən qorxur. Mirzə nə qədər çalışırsa, nitqi yazıb başa çatdıra bilmir. Yazılma​mış nitq simvol kimi ilk növbədə qubernatoru narazı salmamaq üçün şəhər əhlinin onun çıxışına bəslədiyi ümidin doğrulmamasına işarədir. Mirzə Mehrəli belə bir nitqə hazır deyil, onun savadı, dünyagörüşü, erudisiyası diqqətini jəlb edən predmetlər miqyasındadır. Ən başlıjası isə Mehrəli sadə, adi Mirzədir, siyasətlə, diplomatiya ilə arası yoxdur. Ağa Əlidən əsas fərqi yalan yaza, danışa bilməməsidir. Deməli, nitq bir də məhz buna görə – obrazın riyakarlıq edərək yalan yaza bilmədiyinə görə yarımçıq qalmalı idi. 

XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan hekayəsində yaradıjı insanların obra​zını, o jümlədən şair surətini  yaratmağa diqqət yetirilirdi. Mövzuya mara​ğın səbəbləri sırasında iki səbəbi xüsusi qeyd etmək mümkündür: birinjisi, təbsiz, savadsız, ilhamsız şairlərin sayı qat-qat artmış, ikinjisi, şairlik missiyası ilə bağlı təsəvvürlər əsaslı dəyişikliyə uğramışdır. Daha doğrusu şairlik etmək, şer yazmaq dəbə çevrilmişdi. Qələmi əlinə alanların bir qismi bədii sözün Vətənə, xalqa, insana xidmət etməli olduğunu unutmuşdu. Bütün bunlar isə qüdrətli nasirlərin marağından kənarda qala bilməzdi. 

Y.V.Çəmənzəminlinin, Ə.Haqverdiyevin bu mövzuda yazdığı hekayə​lərində məhz ilhamsız şair obrazı yaradılmışdır. Jənnətəli baqqaldır, bir gün atasının «bu baş ki, bundadır, şair olajaq» sözləri yadına düşür və o gündən şairlik etməyə başlayır. Dünənki baqqal şair imiji yaratmaq üçün danışıq tərzini dəyişir, ədəbi-mədəni mühitdəki peşəkarların leksikonundakı sözlərdən mənasını bildi-bilmədi, istifadə edir. Şairliyə dəlijəsinə vurğun​luğu ilə ətrafdakıları bezdirən Jənnətəli müxtəlif qələm sahiblərinin şer​lərindən daha çox adətlərini, şakərlərini, cestlərini təqlid edir. «Məsələn, bilmirəm o nejə alman şairidir, deyirlər, yazanda həmişə çürük alma yeyir​miş. Mən də həmişə şer yazanda qax yeyirəm. Bir qax vurdummu, qələmin ujundan axır. Qaxsız birjə misra da yaza bilmirəm. Ya gərək qax olsun, ya da ki, … məhbubi xubru. Özün arifsən, bilirsən ki, mən nə deyirəm» (20, s. 216).

Hekayə boyu qax yeyib şer yazmağa çalışan Jənnətəli yazdığı əsəri oxu​maq əvəzinə yazdığı əsər haqqında danışmağı xoşlayır. Əslində çox milli-ijtimai amalı, vətənpərvərlik ruhu, əqidəsi, inamı, imanı, istedadı və s. olmayan bir insanın mənasız ömrünün simvoludur. Dövrün əksər heka​yələrində olduğu kimi, bu hekayədə də simvol satirik tutumludur. 

Eyni sözləri müəyyən mənada Ə.Haqverdiyevin «Mirzə Səfər» heka​yəsinin bəzi epizodları haqqında da demək mümkündür. Mirzə Səfər də ilhamın təsiri ilə şer yazmağa girişmir. O da eşitdiklərinin əsasında yara​dıjılığa başlamaq istəyir. «Mirzə Səfər eşitmişdi ki, şer yazmaq üçün iki vasitə lazımdır: xəlvət otaq və bir şüşə şərab. Şərab içdikdən sonra təb açılıb, şer öz-özünə su kimi axajaqdır. Qafiyə tapmaqda çətinliyə uğradıqda iki dəfə qeyzlə təpiyini yerə çırparsan, o saat qafiyə öz-özünə tapılar» (39, s. 222). Mirzə Səfər də qırmızı şərab  alır ki, yarın dodaqlarını oxşasın, amma nə qədər şərab içirsə, təpiyini yerə vurursa, «darvazamızı fələk vurubdur» misrasının arxasını gətirə bilmir. Jənnətəlinin atasından fərqli olaraq Mirzə Səfərin atası oğlunun şair olmasını istəmir, oğlunu «bişüur» adlandırır. Onun ilk sevgisi də uğursuzluqla nətijələnir. Qız onu istəmir, çünki «fəqir başı aşağı bir oğlandı, vurub-yıxan deyildi, belinə tapança bağlayıb, əlini belinə, papağını gözünün üstünə qoyub gəzməzdi. Birçəklərini qotaz daramazdı, papiros çəkməzdi, aşurada başını yarmazdı, qaməti də mövzun deyildi. Belə adamları qızlar sevməzdilər» (39, s. 165).

Mirzə Səfər yalnız bununla yaşıdlarından fərqlənmir. O, yaltaqlıq nədir bil​mir, rüşvət almır. Obrazın bu keyfiyyətləri onun uğursuz şairliyi, ya​rımçıq şeri ilə tamamlanır. Jənnətəlinin «şairliyi» itirilmiş, mənasız ömrün simvoludursa, Mirzə Səfərin şer yazmaq jəhdi sözün sehri və möjüzəsi ilə ömrü yaşamağa çalışan bir insanın bütövlüyünün simvoludur. Jənnətəli şer yazmağa çalışır və hamı kimi yaşayır. Onun «şairliyi» də yuxarıda nümunə verdiyimiz «zəmanə kişisi» atributlarından fərqlənir və Jənnətəlidən fərqli olaraq Mirzə Səfər ömrünün sonuna qədər özü şer yazmasa da həqiqi po​eziya nümunələrini sərraf kimi qiymətləndirməklə yaşayır. Yarımçıq şer, uğur​suz şairlik normal insan və öz səviyyəsində, mövjud jəmiyyət miq​ya​sında ziyalı kimi yaşamağın simvoluna çevrilir. 

Ə.Haqverdiyevin «Maralları» silsiləsinə daxil olan hekayələri arasında elmi simvolların yuxarıda qeyd etdiyimiz tipinə uyğunları az deyildir. Ən başlıjası ədibin öz personaclarını maral adlandırmasıdır və bu simvola xü​susi satirik məna verməsidir. Kimdi bu marallar? «Dünyada heç bir şey görməyən. İki xalvar xörək tutan qarınları; sinə vuran, zənjir vuran, xənjər tutan əlləri; gejələr sübhədək ləhvü-ləəbə gedən ayaqları; evlərdə gözləri yolda, əlləri qoltuqda qalan arvadları»  (39, s. 165) olan hajılar, məşədilər, kərbəlayılar, mollalardır, bir sözlə, «başları qapazlı, üzləri tüpürjəkli» insanlardır. Bu maralların ən böyük düşmənləri özləridir, onların vərdiş elədikləri həyatla barışıb yaşamamalarıdır. Başqa həyat və başqa həyatın simvolları onların bəzi hallarda komikliyini, bəzi hallarda isə tragizmini ifadə edir. Məsələn, «mütrüb dəftəri»ndə metrik dəftəri yeni, başqa həyatın simvoludur. «Poçt qutusu»nun funksiyasını bilməyən novruzəlilər kimi, metrik dəftərinin funksiyasını bilməyən Qasım əmilər köhnə qayda ilə yaşamağa meyillidirlər. Onlar kənd sakinlərinin doğum tarixini vərdiş etdikləri formada – öz «metrik» dəftərinə uyğun qeydə alırlar. Onların mütrüb dəftərinə doğum tarixi illə, tarixlə deyil, hadisə ilə yazılır; Qarğa mələyin nəvəsi «gün tutulan ili», ilan qırxan Səfdərin oğlu «çəyirtkə taxılları tərk eləyən ili», Qasım kişinin özü isə «Xaşal Qurbanı sel aparan ili» (39, s. 166-167) dünyaya gəlibdir. 

Göründüyü kimi, simvolların bəzi hallarda predmeti dəyişir, amma funksiyası müəyyən mənada qalır. Poçt qutusu, metrik kimi simvollar sənətkarların bir-birini təqlidinin nətijəsi deyil, ilk növbədə problemin jəmiyyət miqyasında eyniliyinin, təkrarlanmasının nətijəsidir. «Qiraət» he​kayəsi müəyyən poetik-estetik parametrləri ilə «Rus qızı» hekayəsinə ya​xındır. Hər iki hekayədə təkrarlanan məqamlar vardır: rus qızı, müsəlman kişisi və müsəlman kişisinin mənəvi-əxlaqi siması. Məşədi Qulam zahiri ilə  bir-birini tamamlamayan insanlardandır. O, zahirən dindardır, dini ayinləri vaxtında və yerli-yerində ijra edir. Oruj tutur, namaz qılır, ziyarətə gedir. Məşədi Qulam bütün bunları jəmiyyətdə imijini saxlamaq naminə edir, dinə inandığı üçün bağlı deyil, buna görə də bətindəki ömründə hər an imana xəyanət edir. 

Tajirliyindən daha çox istedadlı qarpız kəsəndir, bütün günü hamamda yatmağı xoşlayır, bütün bunlardan başqa eyni zamanda Nataşa adlı rus qızını da aşna kimi saxlayır. Məşədi Qulam ailəsindən, dinindən, işindən yox, ilk  növbədə qarpız kəsməkdən, hamamda yatmaqdan və bir də Nataşa ilə olmaqdan ləzzət alır. Üçlüklərin Məşədinin həyatında rolu o qədər müxtəlifdir ki, o, birinjini ikinjiyə qurban verir. Nataşaya qovuşmaq üçün brilyant üzüyü oğlunun xeyir işi üçün aldığını deyir, deməli, aşnası oğlundan da əzizdir. Qiraət öyrənərək behiştə getmək üçün gejə Molla Sadığın yanına gedəjəyini bildirir, deməli, aşnasına baş çəkmək üçün dinin müqəddəsliklərini tapdalayır. 

Yazıçı həjmjə kiçik hekayədə böyük mətləblər ifadə etmək üçün oricinal simvoldan istifadə etmişdir. Zahirən həm elmi, həm də dini xarakter daşıyan bu simvolda bir sıra digər simvollar kimi bir tərəfdən konkret bir fikrin-obrazın tipik mənəvi-əxlaqi səjiyyəsini vermişdir, digər tərəfdən də mühitin, jəmiyyətin zahiri tərəflərdən çox da qabarıq nəzərə çarpmayan spesifik mənzərəsini yaratmışdır. Hekayədə simvol qiraətdir. Məşədi din​dardır. Müsəlman imijini daha da güjləndirən vasitəyə əl atmış, guya qiraət öyrənməyi qarşısına məqsəd qoymuşdur. Bir gejəlik, «qiraətdə» öyrəndiyi yalnız «lyublyu» sözüdür ki, onu da düzgün tələffüz edə bilməyərək «loblu» deyir. Səhər tezdən evə gələndə arvadına «Əlhəledu» surəsini tamam öyrəndiyini bildirir və deyir: «İndi nə qədər eləyirəm «vələzzamin» çıxmır… vələzza… vələza…» (39, s. 178) Gejə «qiratəindən» «lyubly» sözünü gündüz isə «vələzzamin» sözünü tələffüz edə bilməyən Məşədi yatır, yuxudan qalxanda «loblu» - lobya yeməli olur. «Qiraət» simvolunun çoxplanlı təzahürü Məşədi Qulamın timsalında jəmiyyətdə mənəvi-əxlaqi aşınmanın, dini idealların və imanın tədrijən, şüurlu şəkildə iflasa uğradıldığının inandırıjı təsvirini vermişdir. Simvolun belə çoxplanlı təzahürü və bu planların təbii şəkildə qarşılaşdırılması hekayəni sözçülükdən azad etmiş, mətləbin təsirli və yüksək sənətkarlıqla ifadəsinə əvəzsiz zəmin yaratmışdır. «Rus qızı» hekayəsindən fərqli olaraq, «Qiraət»dəki simvol dini əhatə edir, amma hər ikisində dindarların iç dünyalarının  etiraf olunmaz guşələrinin işıqlandırılmasında simvolların rolu və əhəmiyyəti eynidir. 

XX əsr hekayələrində elmi simvollardan danışarkən «Tənqid» heka​yə​sini xatırlamamaq olmaz. Kiçik həjmli hekayədə bir teatr tamaşasının qəzetdə işıqlandırılmasından danışılır. Mühərrir Mirzə Mahmud oynanılan bir operettanın tənqidi haqqında məqalə yazıb gətirir və çap üçün müdirə verir. Müəllif məqalədə operettanın məzmununun əxlaqi baxımdan yararsız, ziyanlı motivlərlə dolu olduğunu qeyd edir və «öz əhli və əyallarının ismətlərini gözləmək istəyənlərə «bu növ müzəxərata əyallarını» (39, s. 188) göndərməməyi məsləhət bilir. Onun yazısından bəlli olur ki, baş rolun ifaçısı Qudurğanov artist deyil, yelbeyindir, Süraxanskinin qəti səsi yoxdur. Məqalə çap olunmamışdan əvvəl Mirzə Mahmud evə gedir, yolda operettanın müəllifi Xərguşovla görüşür, məjbur olub onunla restorana gedir. Qonaqlıqdan və jibinə qoyulan 3 manatdan sonra operetta haqqında müstəbət yazajağına söz verir. Evə çatmamış Qudurğanovla rastlaşır, artist onu təhdid edir, qorxudur. Daha sonra qadın rolunun ifaçısı Suraxanski görünür və 50 manat borjunu hələ istəmədiyini bildirir. Mirzə Mahmud səhəri gəlir, köhnə məqaləsini götürüb yeni məqaləsini verir. «İftira» qəzetində ilkin variantda yazılmış məqalənin tam əksi olan başqa məqalə çap olunur. Çap edilən məqalədən bəlli olur ki,  hamının baxması lazım gələn yeni və maraqlı bir operetta yazılıbdır; artistlər «kamali-həvəs və məharətlə» oynayırlar; Qudurğanov rolunu qeyri-adi dərəjədə elə gözəl ifa edir ki, «baqqal Kərim, çaqqal Rəhim, saqqal Səlim o qədər əl vurdular ki, axırda hər üçünün ürəyi gedib yıxıldılar, onları faytona qoyub evlərinə apardılar» (39, s. 192). Suraxanskinin səsi isə əvəzsizdir, belə səs heç yerdə, «hətta rus səhnəsində» də eşidilməyibdir. 

Tamaşa haqqındakı məqalə hekayədə çoxplanlı simvola çevrilir. Mə​qalə simvolu müəllifin, qəzetin,  aktyorların əsil simasını onları danış​dırmadan əsaslı şəkildə səjiyyələndirir. Mirzə Mahmud qonaqlığa və üç ma​nata,  hədə-qorxuya görə, borjunun tez tələb olunmaması naminə prin​sipi​al​lığını və obyektivliyini qurban verir, asanlıqla, vijdan  əzabı çəkmədən zövqünü, duyumunu, mövqeyini dəyişdirir. Operettanın müəllifi Jibgir Xərguşov, ayktyorlardan Qudurğanov, Suraxanski isə qorxu və rüşvət he​sabına həqiqətin deyil, özlərinə lazım gələn sözün qəzet səhifələrinə çıxarılmasına nail olurlar. Deməli, ijtimai rəyin formalaşması yalan-riya üzə​​rində qurulur,  estetik duyum və zövqə real olanlar deyil, ilk növbədə ayrı-ayrı şəxslərin istəkləri həllediji təsir göstərir. Nətijədə zərbə yenə də öz ziyalılarının əsil simasına yaxından bələd olmayan, onların sözünü həqiqət kimi qəbul edən (nadanlığa, avamlığa görə yox, məhz sözə və ziyalıya inandıqlarına  görə)  xalqa dəyir. Jəmiyyətdə gedən mürəkkəb mənəvi-əxlaqi proseslər, obra​z​ların xarakteri tipik, tutumlu realist simvolla injəliklə açıqlanır. Ən başlıjası isə bundan ibarətdir ki, XX əsrin əvvəllərinin hekayələrinin böyük əksəriyyəti üçün səjiyyəvi olan güjlü ümumiləşdirilmə, hətta sücet xəttinin inkişafında aktiv gö​rünməyən halları, problemləri və sücetləri əhatə etmək məharəti haqqında söhbət gedən hekayədəki məqalə simvolu üçün də xarakterikdir. 

Məlumdur ki, hər hansı bir jəmiyyətdə elmin təşəkkül taparaq inkişaf et​məsi kompleks sistemdir. Heç şübhəsiz, bu sistemin ilkin mərhələsi orta məktəb, tədris prosesi və ən başlıjası jəmiyyətin elmə, təhsilə münasibətidir. Y.V.Çəmən​zəminlinin bəzi hekayələrində bu problem böyük vətəndaş yanğısı ilə işıqlan​dırılmışdır. «Millətpərəstlər» adlı hekayədə – miniatür nəsr parçasında yazıçı ijtimai-siyasi həyatın bəlalarını və ağrılarını statik planda təsvir etmişdir. Balaja bir qız  uşağı əli  kitablı məktəbdən evə gəlir. Yolda Məşədi Qasım onu görür və qızı müsəlman övladına bənzədir. Qıza yaxınlaşıb deyir: «Yaxşı oxu, səni oğluma alajam» (20, s. 72). Məşədi sorğu-sualla kifayətlənmir, iki barmağı ilə qızın yana​ğından tutur. Səhərisi Kərbəlayı Balaş, sonra Vəliqulu, çayçı Kərbəlayı Rama​zan, baqqal Hajı Qənbər onun yanağından tutub kimin qızı olduğunu soru​şurlar. 

Günlərin bir günü qız məktəbdən qayıdanda küçədə bir sürü «millətpərəst» kişilər onu gözləyirlər, növbə ilə qıza yaxınlaşıb yanağından tuturlar və yenə də «barakallah qızım» deyirlər. «Anası işdən xəbərdar olanda qızın kitablarını gö​türüb səpdi evə, məktəb libasını çıxarıb atdı sandığa və qıza bir köhnə arxalıq geydirib, oturtdu yun darajığın dalında. O gündən «millətpərəstlərin» dövlə​tindən qız elm təhsilini kamala yetirib, yun daramaq şəhadətnaməsini aldı. Ya​şasın qırmızısaqqal «millətpərəstlər» (20, s. 78). Hekayədə təsvir olunan mühitdə elmi, təhsili qiymətləndirən şüurlu bir insan obrazı yoxdur. Əli kitablı qız hajıları, məşədiləri, kərbəlayıları ilk növbədə ehtiras obyekti kimi maraqlandırır. Diqqəti çəkən əsas jəhət adi bir detalın – kitabın simvol səviyyəsinə qaldırılmasıdır. 

Jəmiyyət və mühitin insanları kitaba tərəqqinin, maarifin, inkişafın simvolu kimi baxmırlar. Onların nəzərində əlində kitab tutan onlardan deyil, başqa bir dünyanın adamıdır. Evdə oturub yun əyirən bir qız uşağı küçəyə çıxsa, Ə.Haq​verdiyevin termini ilə desək, «marallar» həmin qıza əli kitablı və məktəbli paltarlı qıza göstərdikləri münasibəti göstərməzdilər. Əli kitablı qız onlara görə elə bir dünyanın sakinidir ki, həmin dünyanın sakinlərinin, o jümlədən qızlarının yanaqlarını əlləri ilə tutmaq mümkündür. Kitab jəmiyyətin öz dünyası – spesifik, vərdiş olunmuş qayda-qanunları olan bir dünya ilə başqa dünyanın sərhəddinin kəsişdiyi məqamı ifadə edən simvoldur. Simvolun məna tutumu iki planda təzahür edir. Birinji planda simvol maarif və maarifsizlik problemini səjiyyə​ləndirirsə, ikinji planda simvol əxlaq göstərijisinə çevrilir. Hekayənin sonunda ana qızının əlindən kitabını götürür, yun daramaq «şəhadətnaməsini» almağa, məjbur edir. Bununla da qız jəmiyyətdəki insanlardan birinə çevrilir, başqa dünyanın mövjudluğundan xəbər verən heç nə qalmır. Maarif ziyasını yun daramaq əvəz edir. Bunun günahı isə nə qızdadır, nə də əvvəljə ona kitab verib sonra əlindən alan valideyindədir, günah ilk növbədə jəmiyyətdə və mühitdədir, «millətpərəstlərdədir». 

Eyni  problemi yazıçı «Qız məktəbində» hekayəsində də təsvir etmişdir. «Millətpərəstlər» hekayəsindən fərqli olaraq burada qız məktəbi fəaliyyət gös​tərir. Məktəbin müəllimi Molla Güləndamdır. Güləndamın özü və dərs dediyi mək​təb əslində təhsilə, tədrisə parodiyadır. Mütəəlimə qızların bəziləri «gəlin-gəlin» oynayırlar, bəziləri qab yuyurlar. Molla Güləndam isə dərs keçmək əvə​zinə qızlarla onların ailəsini, qonşularını müzakirə edir, «hətta mütəəllimələrdən elə məsələlər soruşardı ki, insan nəinki deməyə, bəlkə xəyalına da gətirməyə utanıb həya eləyir» (20, s. 144).

Molla Güləndam qonşu qadınla davaya çıxır, əvvəljə bir-birlərini qadına yaraşmayan sözlər və söyüşlərlə təhqir edirlər. Onlar şəxsi davalarını tərəf​darlarını jəmləşdirməklə daha da genişləndirirlər. Molla Güləndamın tərəf​darları təbii ki, onun şagirdləridir. Onların söz davası daha sonra əlbəyaxa dö​yüşə çevrilir. «Daha burada hərb meydanını müfəssəl təsvir etməyin lüzumu yoxdur, çünki jəmi müsəlman qardaşların döyüşdən başı dava-dalaş çəkib, hamı vuruşma görüb» (20, s. 144). Bundan sonra məğlub tərəfin səsi çıxmır, qalib tərəf isə çay içir, ləyəndə toy çalıb rəqs edirlər. 

Qız məktəbində bir dərs günü eləjə başa çatır. Qız məktəbi simvollaşır. Məktəbin müəllimi Molla Güləndam bütövlükdə nəinki yalnız qadınlığın, eyni zamanda tədrisin, maarifin, pedaqoqluğun, gənj nəslin tərbiyəçiliyinin anti​podudur. Onun zahiri tərəfindən tutmuş, həyata – jəmiyyətə münasibətlərinə və yaşayış tərzinə qədər bütün varlığı əxlaq və tərbiyə ilə bir araya sığmır. Qız məktəbi əslində jəmiyyət üçün faydalı insan, gələjək üçün kamil qadın-ana deyil, məhz Güləndam yetişdirməyə qadirdir. Məktəb tərbiyə ojağına deyil, tərbiyəsizlik məkanına çevrilir. «Millətpərəstlər»də kitabı əlindən alınan qız jəmiy​yətin sıravi, adi üzvlərindən birinə çevrilirsə, «Qız məktəbində» hekayə​sindəki qızların əlləri, ümumiyyətlə, kitab görmür və onlar potensial Güləndam kimi tərbiyə almaqla jəmiyyət tərəfindən normal qarşılanırlar. 

XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan nəsrində, xüsusən, hekayələrində bilavasitə fəlsəfi mövzular xüsusi təsvirini tapmayıbdır. Ona görə yox ki, Azərbayjan yazıçıları intellektual problemlərə laqeyid yanaşıblar, ilk növbədə ona görə ki, onlar gerçəkliyin, jəmiyyətin ağrılı həyati məsələlərini, inkişafın qarşısında, milli mənəvi-əxlaqi dəyərlərin hər bir insan üçün normaya çevrilməsində sədd yaradan mətləblərin mənalandırılmasına üstünlük veriblər. Bununla belə, bilavasitə fəlsəfə elminin problemlərinə diqqət yetirməyən ədiblər həyatın fəlsəfəsini yeri gəldikjə bədii təhlil mərkəzinə çəkiblər.

Y.V.Çəmənzəminlinin «Ağ buxaqda qara xal» hekayəsində də din xa​dimlərinin obrazı yaradılmışdır. Amma başqa əsərlərdən fərqli olaraq, bu heka​yədə din xadimi kimi Mərsiyəxanın obrazı fərdi planda mənalandırılmış və bu zaman din xadimi ilə insani tərəflər vəhdətdə götürülmüşdür. Məsjidin dörd bir tərəfi dilənçilərlə, «ağa, siğə mixahi?» deyən rübəndli qadınlarla dolu idi. Gənj Mərsiyəxan evə gedəndə ağ rübəndli qadın onun arxasına düşür.  Qadın Mərsiyəxana siğəlik təklif edir və təklifini onun minbərdə imam yolunda tök​düyü göz yaşlarına məftunluğu ilə əlaqələndirir; bununla da günahının bağış​lanajağı gümanındadır. Lotuların əlinə düşməkdən ehtiyatlanan Mər​siyəxan etiraz  edəndə, qadın deyir: «Ağa bir günlüyə siğə et, yarım günlüyə et, bunu da istəməsən, nə eyib edər, birjə saatlığa et ki, tutduğum və qıldığım halala çıxsın» (20, s. 144). Belə jiddi səbəb qarşısında ajiz qalan Mərsiyəxan razılaşmalı olur. 

Mərsiyəxan siğə kəsəndən sonra qadın rübəndini atır. Qeyri-adi dərəjədə gözəl bir qadın görən Mərsiyəxan istər-istəməz onun jazibəsinin əsiri olur. Mər​siyəxan süfrə açır, qədəhlərə şərab süzür, şer deyir. Onlar eyş-işrətə başlayırlar. Qadın bir daha izah edir ki, ilk mərsiyəsini dinləyəndən ona aşiq olub, günlərlə onun həsrətini çəkib, «için-için inləyibdir». Mərsiyəxan qadınla qovuşmaq istəyəndə o, siğənin müddətinin bitdiyini bildirir, inadkarlıq göstərir. Mərsiyəxan günahı «mənəviyyatın ən dadlı isməti» adlandırır, kef məjlisini jənnət, qədəh​lərdəki şərabı abi-kövsər, ağ buxağı kitabi-şərifin bir səhifəsi, ağ buxaqdakı xalı isə ismi-əzəm kimi qiymətləndirir: «Gözəlim, bu əmmaməm, bu quranım-hamısını o qara xalın yolunda ayağına tökürəm. Göz yaşlarımla qədəm qoyduğun torpağı isladıram… Rəhm qıl, məni eşq sevdasına yandırma!» (20, s. 114) Qadın dediyindən dönmür və bildirir ki, mən odlanan kimi, sən də ağ buxaqda qara xalın həsrətini çəkərək odlan, sən xal de ağla, mən də Mərsiyəxan deyib ağlayım, bir-birimizi yad edib həsrətdə yanaq. 

Aradan illər keçir, gənj Mərsiyəxan qojalır, müəyyən mənada divanələşir. Onun üçün qadını görüb itirəndən sonra zaman dayanır, Mərsiyəxan real hə​yatda qismən yaşayır, amma bütövlükdə ömrün mənasını xatirələri anmaqda görür. Nəhayət günlərin bir günü xəyalən ağ buxaqda qara xalı olan qadını evin​də, bardaqlarla, piyalələrlə, çiçəklərlə bəzədilmiş süfrə arxasında görür, otaqdan tar səsi eşidilir... Səhərisi qojanın meyidini tapırlar.

Hekayədə zahirən fəlsəfi mətləblərdən danışılmır, nakam sevgi təsvir olunur. Ən vajibi budur ki, obrazların taleyi, xüsusən də Mərsiyəxanın ömür yolu və aqibəti sevginin hər jür inamdan, hətta insanın özündən də güjlü olduğu göstərilir. Mərsiyəxan ikili ömür yaşamaqla – məsjiddə imam yolunda göz yaşı tökməklə və evində gözəl bir qadınla şərab içməklə digər din xadimlərini xatırladır. Amma onlardan fərqli olaraq Mərsiyəxan adi ehtirasla başlanan görüşün qarşısıalınmaz eşqə çevrilməsi ilə tamam başqa insan olur: dindən, imandan imtina edir, ilahi bir məhəbbətin quluna çevrilir. Əslində gənj Mər​siyəxanın həyatını şərti olaraq iki yerə ayırmaq mümkündür: gözəl qadınla rast​laşana qədər və rastlaşandan sonrakı həyatı. Onun birinji həyatı sevgisiz, özünün də tam inanmadığı dini etiqada xidmətdə, yəni mənasız və jansıxıjı keçir, ikinji ömründə isə Mərsiyəxan qəfil sevgiyə tuş gəlməklə yaşamağın ləzzətini, sevginin güjünü görür. Amma qadın illərlə özünün çəkdiyini ona çəkdirməklə Mərsiyəxandan intiqam alır. 

«Ağ buxaqda qara xal» gözəlliyin rəmzi olmaqla böyük sevginin simvoluna çevrilir. Hekayədə zahirən fəlsəfi heç bir problem  təsvir olunmayıbdır. Amma Mərsiyəxanın ömrü və aqibəti həyatın bütün dövrləri və bütün insanlar üçün həmişə aktual olan bir problem  - sevmək və sevilməyin insanın ən böyük sərvəti olması haqqında düşünməyə imkan verir. Eşq nə olduğunu bilməyən Mərsiyəxan qəlbində sevgi oyanandan sonra əvvəlki həyatının mənasızlığını anlayır, kor ehtirasa görə deyil, məhz məhəbbətin ilahi güjü və təsiri ilə din xadimi kimi qazandığı bütün uğur və nailiyyətlərdən imtina edir. Hekayənin tragik  finalı məhəbbətin fajiə gətirdiyinin təsdiqi deyil, bəlkə də Mərsiyəxanın qadınla rastlaşana qədərki yalan, mənasız yaşadığı ömrə görə ona verilən jəzanın nətijəsidir. Ağ buxaqda qara xal da məhz simvol kimi ikili funksiyasını yerinə yetirir: bir tərəfdən sücet xəttinin inkişafına, hekayənin ideya istiqamətinin məntiqi dərkinə təsir göstərir, digər tərəfdən də sücet xəttinin zahiri inkişafından kənarda qalan, yalnız kontekstdə qavranılaraq yozuma gələn məna qatını aşkarlayır. Ən başlıjası isə qara xal obrazın mənəvi aləminə nüfuz etməyə imkan yaradır, onun metamarfozasına zəmin hazırlayır. 

Bədii əsəri simvolsuz təsəvvür etmək çətindir. Hər bir romanın, povestin, o jümlədən hekayənin (təbii ki, digər ədəbi növə daxil olan canrların da) bədii təsir güjü, fəlsəfi-estetik tutumu, mənəvi-əxlaqi yükü digər poetik kateqoriyalarla yanaşı «oxujunu düşündürə bilən» (36, s. 193) simvolla  müəyyənləşərək ölçülür. 

Təsadüfi deyildir ki, XX əsrin ilk onilliklərində simvollardan istifadə təkjə hekayələrdə müşahidə edilmirdi. Həmin dövrdə alimlər, publisistlər də öz fikirlərində simvollardan yerində və məharətlə istifadə etmişlər. Ə.Hüseynzadə, Ə.Ağaoğlu kimi qüdrətli qələm sahibləri yaradıjılıq axtarışlarının özünəməxsus xüsusiyyətlərinə görə məram və niyyətlərini ilk növbədə bədii forma və vasitələrlə ifadə etməyə üstunluk vermişlər. Onların elmi-tənqidi, publisist, fəlsəfi, o jümlədən ijtimai-siyasi xarakterli əsərlərində də bədiiliyə xüsusi diqqət yetirilmiş, eləjə də simvollardan dolğunluqla istifadə olunmuşdur. Bu ba​xımdan Ə.Hüseynzadə​nin «Siyasəti-fürusət», «Türklər kimdir və kimlərdən ibarətdir?», «Qərbin iki dastanında türk» əsərləri daha çox maraq doğurur. Ədibin 1908-10-ju illərdə mətbuat səhifələrində nəşr olunmuş «Siyasəti-fürusət» əsəri demək olar ki, başdan-başa simvollardan istifadə yolu ilə yazılmışdır. Müəllif mifoloci obraz – simvollarla bərabər, özünün yaratdığı digər simvollardan da uğurla istifadə etmiş, bununla əsərin bədii məziyyət​lərinin artmasına nail ola bilmişdir (49).

Əsrin əvvəllərində xalqın intibahına, milli ruhunun güjlənməsinə çalışan digər ziyalılar kimi Ə.Hüseynzadə də bu ideyanın geniş kütləyə daha dolğun çatdırılmasını qarşısına məqsəd qoyduğu üçün elmiliyi bədiiliklə əvəz etmiş, bununla əlaqədar bədii simvolların geniş imkanlarından yararlanmışdır.   

Simvolun növləri, tipləri, təzahür formaları kifayət qədər müxtəlif və zəngindir. Güjlü bədii dəyərə malik simvoldan istifadənin normativ prinsipləri, mexanizmi və qanunauyğunluqları mövjud deyil. Sadəjə olaraq yaradıjılıq metoduna, yaradıjılıq axtarışlarının xarakterinə, ruhuna, istiqamətinə görə simvollar arasında ümumi oxşarlıqlar vardır. Onlardan istifadə prinsipləri isə əksər hallarda fərqliliyi ilə yadda qalır. Müəllifsiz simvollar adətən stabil, sabit məzmuna, funksiyaya malikdir. Mifoloci və folklor simvolları bir qayda olaraq müəl​lifsizdir və funksiyasını nadir hallarda dəyişir. Müəllifli, amma ümumi​ləşdiyinə və kütləviləşdiyinə görə müəllifsiz simvollar tipinə yaxın simvollar da çox vaxt standart məzmun və məna tutumu qazanır, funksiyasını uzun müddət olduğu kimi saxlayır. 

Əlbəttə, simvolların bəşəri, yəni milli, dini, mənsubiyyətindən, dilindən asılı olmayaraq söz adamlarının eyni məna tutumunda və funksiyada istifadə etdiyi simvollar vardır. Simvolların tarixi, milli xarakteri də nəzərə alınmalıdır. Poçt qutusu J.Məmmədquluzadənin eyni adlı əsərindəki funksiyasını və məna tutumunu bu gün artıq itirib, real həyatda yalnız bədii simvol kimi yaşayır. Milli simvollar isə milli həyatı, dünyagörüşü, adət-ənənələri, təfəkkür tərzini, mənəvi-əxlaqi dəyəri, bir sözlə, konkret bir millətin gerçəkliyə bütün  etnos və millətlərdən fərqli münasibəti ilə bağlı halları, hadisələri, anlayışları və s. əhatə edir. 

Gerçək həyatın bütün sahələrinin spesifik simvollar sistemi vardır. Bunların bəzilərindən bədii ədəbiyyatda aktiv, bəzilərindən isə passiv şəkildə istifadə olunur. Bütün bunlarla yanaşı obyektiv aləmdəki real və müjərrəd bütün anlayışları simvollaşdırmaq mümkündür. Ən vajibi isə budur ki, şair və yazıçılar  mövjud simvollardan istifadə etməklə yanaşı özlərinin oricinal simvollarını da yaradırlar. 

Yuxarıdakı təhlillərdən aydın oldu ki, XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan hekayəsində tarixi reallığa uyğun olaraq mifoloci, dini, elmi, fəlsəfi və s. simvollardan yaradıjı şəkildə istifadə edilibdir. Xüsusi qeyd etmək lazımdır ki, dövrün sənətkarları bəlli, təkrarlanan, çox istifadə edilən simvollardan istifadə prosesində də oricinallıqlarını qoruyub saxlayıb, (məsələn, Y.V.Çəminzəminlinin «Jənnətin qəbzi» hekayəsi), yeni aspektdən işıqlandırıblar (məsələn, J.Məm​məd​qulu​zadə​nin, Ə.Haqverdiyevin, Y.V.Çəmənzəminlinin dini, elmi, fəlsəfi simvollar əksini tapan hekayələri). Ən başlıjası isə ilk baxımdan diqqəti jəlb etməyən əşyalardan, anlayışlardan hekayənin dəyərini, bədii təsir güjünü qat-qat artıran, geniş məna ifadə edən simvollar yaradıblar. (Məsələn, küp, qax, xal, nitq, kitab, məqalə və s. və i.) Bütün bunlar 1900-1920-ji illər Azərbayjan heka​yəsinin yüksək sənətkarlıq məziyyəti kimi onların ijtimai-siyasi, mənəvi-əxlaqi, bədii-estetik təsir güjünün və dəyərinin göstərijisinə çevrilibdir.  

II fəsil
REALİST  BƏDİİ  SİMVOLLAR
2.1. Realist yaradıjılıq metodu və simvol 

Əsil sənət əsəri gerçəkliyin obrazlı dərki və ifadəsi olmaqla müəllifin yaşadığı dövrə, mühitə, ümumən sosial və mənəvi-əxlaqi problemlərə müna​sibətini əks etdirir. Real həyat hadisələri, insanlar, onların bir-birlərinə münasibəti və s. bədii təfəkkür sayəsində ümumiləşdirilir, bədii obraz va​sitəsi ilə aşkarlanır. Bütün real və qeyri-real hadisələr, tarixi fakt və təxəyyül faktları müəllif məqsədinin ifadəsinə xidmət edir. İstənilən əsərdə onun mahiyyətinə hopmuş real fakt və təxəyyül, müəllif fantaziyasının məhsulu olan bədii dəlillərin əsərin sücet-kompozisiya, struktur-sistemində müstəsna mövqeyi vardır. Həyata, jəmiyyətə, ümumiyyətlə, mövjud varlığa yeni estetik baxışı müəyyənləşdirən sənət həm də bir-birindən fərqlənən müxtəlif üslublu sənətkarları kəşf edir. İstər realist, istərsə də romantik sənətkar üçün yeganə meyar sənətin inkişafı – estetik münasibət dairəsini genişləndirmək, insanın daima kamilləşməsinə nail olmaqdır. 

Realizm ədəbi ənənəsi həyat hadisələrinə obyektiv yanaşmanı, jəmiy​yətdəki prosesləri düzgün qiymətləndirməyi tələb edir. «…realizmi təkjə həyat faktlarının təsvirində axtarmaq birtərəfli və yanlış olardı, onu həm də və başlıja olaraq insan psixologiyasının, düşünjəsinin reallığında, doğru​luğunda və bunların bədii inikasında axtarmaq lazımdır» (52, s. 19) Ger​çə​klik hadisələrinin, sosial-mənəvi həqiqətlərin ümumiləşdirilməsi sadə, ay​dın təfərrüata əsaslanır. «Sənətkar həyatdan öz yaradıjılıq idealına, qayə və məqsədinə uyğun gələnləri seçir və imkanı daxilində ümumiləşdirir» (37, s. 253). Eyni zamanda sənətkarın tarixə, mədəni irsə münasibəti də əsas götürülür. A.Buşminə görə, bu münasibət yaradıjılıq prosesində sabit sax​lanıl​malıdır. «Ötən əsrlərin böyük bədii yaradıjılığı çoxillik bitkilərin əkininə bənzəyir – hər bir nəsil öz məhsulunu toplayır» (103, s. 154). Bu yaradıjılıq əsərlərində xal​qın taleyi, psixologiyası, düşünjəsi, janlı tarixi yaşayır. Burada eks​pre​sivlik, bədii təsirin güjü daha çox hiss olunur, beləliklə, bədii əsərlərdə obrazlaşmanın mahiyyəti, ifadə üsulları sənətkarlıq məsələsinin jiddi və tə​bii tərkib hissəsinə çevrilir. Hər bir bədii əsərin məzmunu onun mahiy​yətinə, məntiqinə uyğun bədii formada reallaşır. Sənətkarlıq hər hansı bir bədii əsərin ruhu, müəllifin yaradıjılıq qüdrətinin aynasıdır. İnsan hissləri, düşünjələri, fikir və ideyalar müəllif təfəkküründə jilalanır, bədii obraza çevrilib jəmiyyətə keçir. Başqa sözlə desək, injəsənətin bütün sahələri, o jümlədən  bədii ədəbiyyat müəllif hissi, duyğusu, müəllif qayəsi ilə birbaşa bağlıdır. Hər bir əsərdə müəllif öz ideyasını, məramını emosional tutumda vermək üçün ilk növbədə bədii sistemin müxtəlif vasitələrindən istifadə edir. Hər bir əsərin bədiiliyini təşkil edən sənətkarlıq prinsiplərinin təfsilatına varmadan qeyd etmək lazımdır ki, belə prinsiplər sırasında əvvəlki fəsildə də qeyd etdiyimiz kimi simvollar mühüm yer tutur.

Jəmiyyətin tarixi inkişafı adətən mədəniyyətin, ədəbiyyatın spesifik inkişafını şərtləndirir. XIX əsr dünya tarixində, o jümlədən Azərbayjan tarixində yeni bir mərhələyə çevrildi. Kapitalist münasibətlərinin inkişafı, sinfi münaqişələrin kəskinləşməsi ayrı-ayrı etnoslar əsasında müxtəlif millətlərin formalaşması və s. istər-istəməz bədii ədəbiyyatın ənənəvi möv​zularına münasibəti əsaslı şəkildə dəyişdirdi. Orta əsrlərin geriliyinə son qoymaq uğrunda mübarizə ədəbiyyatımızda bu dövrdə yenidən vüsət al​mağa başladı. Bu dövr orta əsrlərin nadanlıq toru ilmələrinin bir-bir söküldüyü dövr olsa da, «ilan təbiətli zəmanə» (M.F.Axundov), xalq içərisində hökm sürən fəlakətlərin mənbəyi hələ də qalmaqda idi. XIX əsr sözün əsl mənasında yeni jəmiyyət və yeni insan uğrunda mübarizə əsri idi. Əsrin sonuna doğru isə mütərəqqi qələm sahiblərinin əlbir səylərinə ehtiyaj artmış, insanların sağlam elmi biliklərlə silahlanması üçün etibarlı, real zəmin yaratmaq təşəbbüsləri çoxalmışdır. Tezliklə, söz sənətinin müqəddəs dərgahına böyük xarakterlər, fövqəladə ideyalar dünyasına sıravi insanlar, onların ən adi, gündəlik arzu-istəkləri, sevinj və dərdləri gətirildi. Fərdi taleyin fonunda xalqın taleyi müstəqil ijtimai problemə çevrildi. Realist nəsrdə intellektual şəxsiyyət, ziyalı mövzusu « «Novruzəli» mövzusuna tabe oldu (96, s. 165). Bu sadə insanların timsalında həyat ziddiyyətləri nəsrdə reallaşdı və jiddi bədii konfliktlər üçün zəmin yarandı. «Hər bir nəsr əsəri müəy​yən həyat ziddiyyətlərini əks etdirir. Bu ziddiyyətlər insanlar aras​ındakı mühüm əlaqə və münasibətlərdən törəyir. Gerçəkliyin ən mühüm hadisələrini özünəməxsus bir tərzdə, bütün əlaqə və ziddiyyətləri ilə sənət əsərlərində əks etdirmək jiddi və düşünülmüş bədii konfliktlərin olmasını tələb edir» (97, s. 15). XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəllərində Azərbayjan nəsri yeni ideya axtarışları dövrünə qədəm qoyur. Şərqli obrazı, bütövlükdə müsəlman həyat tərzi, onların daxili dünyası, amalı, islami düşünjə ön plana keçir. Bu dövrdə «ümumən tarixçə (qəhrəmanın həyatı zəminində ijtimai tarixi gerçəkləri və mənaları ümumiləşdirmə), qəziyyə (təsadüfi hadisədən ijtimai tarixi ümumiləşdirməyə) canrları əsrin əvvəllərinin nəsri üçün» (30, s. 39) səjiyyəvilik təşkil edir. Təbii ki, ədəbiyyatda bütün bunlara uyğun bədii sistem formalaşmağa başlayır. Həm yüksək sənətkarlıq, həm də dolğun, elmi, məntiqi məna bu əsərlərin mahiyyətini təşkil edir. Təsadüfi deyildir ki, «həqiqi realist yazıçı həm də tədqiqatçıdır – o, hadisələri sadəjə təsvir yox, həm də tədqiq və təhlil edir, mahiyyəti üzə çıxarır. Belə halda onun yaratdıqları bədii əhəmiyyət kəsb etməkdən əlavə, elmi məna da daşıyır. Bu zaman realizm də həqiqətin və novatorluğun vəhdətindən doğur» (51, s. 94).

Azərbayjan ədəbiyyatında realizm yaradıjılıq metodunun təşəkkülü, formalaşaraq inkişaf etməsi, həyata baxışı, sosial, mənəvi-əxlaqi problemlərə münasibəti dəyişdirməklə yanaşı, mürajiət olunan prob​lemlərin bədii həllinin vasitələrinə də jiddi təsir göstərdi. Realist bədii əsərlərin poetikası, o jümlədən sıx-sıx işlədilən bədii simvollardan istifadə imkanlarını, vasitələrini metodun bədii estetik postulatlarına uyğunlaşdırdı.

Məlum olduğu kimi,  XIX əsrin II yarısından etibarən Azərbayjan realizmi milli gerçəkliyin bütün sosial qatlarına nüfuz etməyə başlamışdır. Ədəbi təjrübədə bir metod kimi realizm özünün yüksək inkişafını bu dövrdə məhz Mirzə Fətəli Axundov, Jəlil Məmmədquluzadə yaradıjılığında tapmışdır. Bu nəsrin realizmi həyatın təsvirinə əsaslanan, onu sadəjə əks etdirən bir realizm deyildir, həyatı daha jiddi mövqedən araşdıran və təqdim edən realizmdir. «Ümumiyyətlə, bütün xalqlarda zamanın antihumanist bir epoxa kimi dərk edildiyi dövrlərdə bədii fikirlər öz gözəllik və harmoniya, demokratizm və humanizm ideallarını ijtimai gerçəkliyin təsdiqi yox, inkarı üsulu ilə ifadə edir. Azərbayjana gəldikdə isə XIX əsrin sonları hər hansı mükəmməllik və gözəllik idealının prototipi olmaq üçün daha namünasib idi. Eyni bir vaxtda baş verən iki əks istiqamətli tarixi prosesdən heç birisi – nə ölməkdə olan feodal-patriarxal həyat-tərzi, nə də doğulmaqda olan yeni burcua həyat tərzi müasirliyin ijtimai-əxlaqi idealını formalaşdırajaq nikbin, perspektivli istiqaməti vəd etmirdi. Lakin hətta belə bir vəziyyətin özü də ədibə ardıjıl və sadiq realist olub qalmaqda mane ola bilmir. O, bu ideallarla uzaq keçmiş, ya da utopik bir gələjək kimi əylənmir, mənəvi idealla müasir həqiqətin ünsiyyətini axtarır, jari, gündəlik həyatın özünü bu ideallar baxımından tədqiq, təşrih və …ittiham etməyin yolu ilə gedir» (96, s. 166). Əsrin sonuna doğru realist üslubun təkamülündə əhəmiyyətli və mühüm dəyişikliklər baş verir, «müəl​lifin öz əsərində «iştirakı» qüvvətlənir, gerçəkliyin daha ümu​miləş​diriji təsvirinə meyl qabarıq görünür» (110, s. 170).

Bu mənada bədii təfəkkür sənətkarın obyektiv aləmə yanaşma meto​du​nu, müxtəlif hadisə, prosesləri müəllif ideyasında ümumiləşdirmə baja​r​ı​ğını, eləjə də sənətin imkanlarına yiyələnmə qabiliyyətini üzə çıxarır. Yara​dıjılıq labarotoriyasında obrazlaşma prosesi keçən xarakter, predmet, hadisə, varlıqlar sənətin mahiyyətini təşkil edir. Bədii sənətdə inikas üsulun​dan asılı olmayaraq həyat hadisələri fərdi, müəllif özünəməxsusluğuna uyğun poetik biçim qazanır. Bədii yaradıjılıq axtarışlarında müəllifin obraz yaratmaq, ideya və mətləbi gerçəkləşdirmək oricinallığı müəyyən poetik vasitələrin imkanlarından istifadə etmə bajarığına əsaslanır. 

Məqsədin, amalın daha təsirli və bədii alınması naminə sənətkarlıq mə​sələlərinə, xüsusən də simvollardan yerində, məqamında əsərin ümumi qanu​nauy​ğunluqluğunun məntiqinə uyğun formada istifadə olunur. Uzun müddət poetik ənənə əsasında inkişaf edən Azərbayjan nəsrində epik ənə​nə​nin simvollardan yararlanmasının əlamətdar nümunələri yaranmağa baş​layır. Simvollar realist sənətkarlara problemləri daha dəqiq, məntiqi fonda ümumiləşdirməyə, mənalandırmağa şərait yaradır. Daha jiddi mətləbləri simvollarla ifadə etmək ədəbiyyatda geniş yer tutmağa başlayır. «E.Hemen​quey bütövlükdə ədəbi əsər və yaradıjılığı yalnız səkkizdə bir hissəsi gözlə görünə bilən səkkizdə yeddi hissəsi isə su altında gizlənən aysberqlə müqayisə edir. Əsərin bilavasitə mahiyyəti onun dərin ideoloci məzmununu ehtiva edir. Bu məzmunu bütün əhəmiyyəti ilə qavramaq üçün biz onu bütöv aysberq kimi anlamalı, dərk etməli, başa düşməliyik» (135, s. 27).

Bu baxımdan J.Məmmədquluzadənin, Ə.Haqverdiyevin, Y.V.Çəmən​zəminlinin, S.S.Axundovun A.Şaiqin, A.Divanbəyoğlunun və b. hekayələri xüsusi maraq doğurur. 

2.2. Hekayənin canr imkanları və simvol
Simvollar ədəbi növ və canrın bədii-estetik prinsiplərinə uyğun olaraq müxtəlif formalarda təzahür edir. Konkret olaraq dövrün hekayələrində realist simvolları şərti şəkildə aşağıdakı kimi qruplaşdırmaq mümkündür.

1) Bütövlükdə hekayəni əhatə edən simvollar;

2) Epizodik miqyaslı simvollar;

3) Hekayələrdə ideyanın açılmasına xidmət edən simvollar;

4) Hekayələrdə surətləri səjiyyələndirən simvollar.

Öz-özlüyündə bu simvollar əsərin bədii strukturu ilə bağlıdır. Strukturdan kənarda simvolları bədii funksiyasına görə də fərqləndirmək mümkündür.  Məsələn, realist hekayələrdə müəllif niyyətindən asılı olaraq satirik, yumoristik, satirik-yumoristik, lirik, emosional və s. simvollara tez-tez rast gəlinir. Təbii ki, bu dövrdəki nəsr əsərlərində insan ağrısına, milli prob​lemlərə və sosial çətinliklərə maraq kifayət qədər güjlü olduğundan bu​rada simvolların növbələşməsini, bir-birini əvəz etməsini də müşahidə etmək mümkündür. Yəni hər hansı bir hekayədə lirik, satirik və ya yumoristik tutumlu simvolların eyni vaxtda işlədilməsi istisna olunmur.

2.1.1. Bütövlükdə hekayəni əhatə edən simvollar. Qeyd olunduğu kimi dövrün hekayələrində bütövlükdə hekayəni əhatə edən simvollar müstəsna yer tutur. Bütün hekayəni əhatə edən simvollar nəsrdə hadisələrin mər​kəzində dayanır, obrazların fəallığını şərtləndirir, xarakterlərin açılmasına xidmət edir və bütövlükdə əsəri tamamlamış olur. Hadisələrin əlaqəliliyi, ob​razların bədii təqdimi, ideya və fikrin birmənalılığı müəyyən formada simvolun mahiyyətinə bağlanır.

Bütövlükdə hekayəni əhatə edən simvollar masştablı xarakter daşıyır. Bu tipli simvollar qeyd olunan digər qrupların hamısını bu və ya digər də​rəjədə əhatə edə bildiyi halda, digər qrupdan olan simvollar belə miqyaslı tu​tuma malik deyildir. Başqa sözlə desək, epizod miqyaslı simvol digər epizodlar üçün adi halda çıxış edir. Amma bütün hekayəni əhatə edən simvollar  həm əsərin sücet xəttini, əksər və ya bütün epizodlarla, obrazlar aləminin hamısını əhatə edir.

Bu baxımdan klassik Azərbayjan nəsri, o jümlədən J.Məmmədquluzadə, Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çəmənzəminli və başqalarının hekayələri xüsusi maraq doğurur.

Yusif Vəzir Çəmənzəminlinin «Zeynal bəy» hekayəsində simvol surət​lərin hamısını əhatə etməklə bütövlükdə hekayə miqyasında çıxış edir. Heka​yənin əvvəlindən başlayaraq qəhrəmanlar qorxu, təlatüm içəri​sin​dədirlər. Onların bu qorxu üzərində köklənən ovqatları sücet boyu davam etməklə gözlənilməz sonluqla tamamlanır. Hekayədə pristavın müavini Zeynal bəy, «bazarnik Alı bəy», «ürədnik Qulu» və digər obrazlar quber​nator xofunu özünəməxsus şəkildə yaşayırlar. «Zeynal bəy qubernatorun gəlişini eşidəndə qorxusundan qıçları nağara ağajı kimi tərpənməyə başladı. Pristav qorodovoylarını qorxudur, yoxsa elə gerçəkdən qubernator gəlir – sözlərini başından keçirsə də, həllinə ajiz qaldı.

– Nikolay Semyonoviç, doğrudan qubernator gəlir? 

Zeynal bəy yüngül bir təbəssüm və jəsarətsiz bir səslə sual etdikdə pristav ajıqla:

– Nejə yəni «doğrudan»? Bəs siz ilə mənim zarafatım var?… Özü də jəmi məmurları qulluqdan qovajaq!» (20, s. 136).

Təbii ki, Zeynal bəy qubernatordan insan, şəxsiyyət kimi qorxmur. O, vəzifəsini itirməkdən narahat olur və bu nigarançılıq obrazın bütün duyğu​larına sirayət edərək onu qorxu içərisində saxlayır. Zeynal bəy yüksəkdə duran və taleyi  ondan asılı olan məmurdan, vəzifə sahibindən çəkinir. «Pris​tav müavini Zeynal bəyin qorxusu daha real, daha gerçəkdir. Bu hekayədə də vahimə yaradan amil qubernatorun gəlmək xəbəridir. Əgər Mirzə Mehrəlinin janına uşutmə salan birjə xoşgəldin nitqinin tərtibidirsə, Zeynal bəyi və onun iş yoldaşlarını dəhşətə salan yüzlərlə səbəb var. Belə ki, qubernator hər qarışda, hər addımda «it kimi qulluqdan qovmaq» üçün səbəb və bəhanə tapa bilər» (20, s. 175). Digər maraqlı jəhət qorxunun tabe​çilik etiketlərinin müxtəlifliyindədir. Obrazın adından da göründüyü kimi Zeynal bəydir və həmişə bəyliyin kodeksi ilə yaşayır. Qubernator isə ayrı, fərqli etnik milli əxlaqi dəyərlər və normalar əsasında fəaliyyət gös​tərir. Bütün bunları nəzərə alanda demək olar ki, qorxu yalnız adijə vəzifə sahibləri arasında deyil, eyni zamanda müxtəlif etnik, milli dəyərlərlə vəzifəsini ijra edən ayrı-ayrı adamların da münasibəti arasındadır. Vəzifədə işlədiyi müddətdə həmişə işsiz qalmaqdan narahatçılıq keçirən Zeynal bəy qubernator qorxusunu zərərsizləşdirmək üçün çıxış yolunu gözdən uzaq​laşmaqda tapır. Qapı arxasında gizlənməklə özünü qorxudan sığortalamağa çalışır. Lakin gözlənilməz sonluq qəhrəmanın sarsıntılarını ən yüksək həddə çatdırır. Qubernator əlindəki qamçısını qapıya toxundurduqda Zeynal bəy jəld ortalığa sıçrayır. Qubernatorun qəzəbli «Von!» kəlməsi onun sanki son ümidini də əlindən alır. Zeynal bəy o, gedəndən sonra da uzun müddət özünə gələ bilmir. «Neçə dəqiqə idi ki, qubernator arxasındakı polis məmurları ilə dəftərxanadan uzaqlaşmışdı. Lakin Zeynal bəy əli gijgahında əvvəlki yerində donmuş kimi qalıb, dili tutulmuş söyləyirdi:

– Ba-ba-ba…Ball bal…balalarım var…aj…aj qalarlar!…» (20, s. 142). Zeynal bəylə yanaşı bazarnik Alı bəy və Qulu üçün də bu qorxu daxili mənəvi sarsıntıya çevrilir. Alı bəy də qubernatorun gəlişinə sevinmir. Bu xəbəri «evimiz yıxılıb» kimi qarşılayır «kaş bu səfər gəlməyi yalan ola, adam işləri düzəldə…» (20,s.138) - deyə vəziyyətdə bir sakitlik arayır. 

«Ürədnik Qulu» bu qorxunu qorodovoyların pristavın evində «və​zifədə» olması ilə öz-özlüyündə dəf edir: «Qorodovoyların beşi pristavın evində qulluq edir: su daşıyan, bişmiş bişirən, bazara gedən..üç-dördü də dünən ürədnik Həsəngildə idi. Olsun ki, indi yatıblar» (20, s. 140). 

Hekayədə qubernator xofu mənəvi-psixoloci hal kimi simvol​laş​dırıl​maqla sosial ijtimai-problemlərin açıqlanmasına xidmət edir. Heka​yənin süceti-hadisələrin inkişafı və gözlənilməz sonluq bütövlükdə qorxunun simvolunda reallaşır. Qorxu simvolu bütün hekayəni əhatə etmişdir. Əsərin ideya-məzmun istiqaməti, həm də sənətkarlıq planı ilə əlaqələndirilmişdir. Hekayədə sonunju səhnə ikinji bir tərəfdən dəhşətin və gözlənilməzliyin simvoludur. Minimal təsvir üsulları ilə işıqlandırılan qubernator obrazı hekayədə təsvir olunmuş xırda adamlardan yüksəkdə duran o zamankı dövlət hakimiyyətinin simvoludur. Qubernator haqqında hekayədə geniş məlumat verilməməsinə baxmayaraq epizodik təsvir kifayət edir ki, qu​bernator hekayədəki digər surətlər üçün böyük əhəmiyyət kəsb edən simvola çevrilsin. 

Y.V.Çəmənzəminlinin «Zeynal bəy» hekayəsindəki hadisələrin jərə​yanı, obrazların fəallığı bu və ya digər dərəjədə Qoqolun «Müfəttiş» kome​diyasındakı hadisələri xatırladır. «Müfəttiş» komediyasının sonluğu da   - lal səhnə dəhşətin və gözlənilməzliyin simvolu kimi diqqəti jəlb edir. Minimal təsvir üsulları ilə işıqlandırılan candarm obrazı haqqında da əsərdə xüsusi məlumat verilmir, lakin belə sxematik təsvir kifayət edir ki, bu candarma komediyada təsvir olunan surətlər üçün böyük əhəmiyyət kəsb edən simvola çevrilsin. «Müfəttiş» əsərində də «imperator əlahəzrətlərinin bir başa əmri» ilə gələn məmur simvoldur və «Zeynal bəy» hekayəsinin qəhrəmanı kimi əsərdə təsvir olunmuş insanlardan jəmiyyətdəki mövqeyi ilə fərqlənən dövlət hakimiyyətinin simvoludur. Hər iki əsərdə bu simvol sücet boyu qorxu və təlaş yaratmaqla, həmçinin hekayənin gözlənilməz son​luğunu şərtləndirir.

Eyni motivə Y.V.Çəmənzəminlinin «Qibleyi-aləmin xalısı» adlı başqa bir hekayəsində də təsadüf olunur. Şahın əmrini dinləyən karxanaçı onun adını eşidər-eşitməz özünü itirir. Bu qorxu hissi obrazı təbdən çıxarır. «Məsələnin nə qədər qorxunj və məsul olduğunu duyaraq təkrar titrədi və eyni zamanda əlini gözünün üstünə qoymağı unutmadı» (20, s. 364). Xalının hazır olub dəzgahdan götürülərkən karxanaçının keçirdiyi hisslər qorxunun obraza tam anlamı ilə sirayət etməsini göstərir. «…Ustabaşı kəsir, anjaq qorxusundan əlləri titrəyirdi – xalının əyri və kirs olmasından qorxurdu. Karxanaçı valiyə xoş gəlmək üçün arabir salavat çəkilməsini təklif edir, əlvan səslər uzun müddət emalatxananı doldururdu» (20, s. 364). Lakin gözlənilməz sonluq qorxunu bu obrazlar üzərində daha da dərinləşdirir. Qəflətən dəzgahdan ayrılan xalı taqətsiz işçinin üzərinə düşür və işçi göz yaşları töküb inləyir. Ustabaşı qəzəb qarışıq «qibleyi-aləmin mübarək xalısı üzərində» göz yaşı tökməyin, «xalını napak etməyin» qorxusunu ikiqat yaşamalı olur. «Zeynal bəy» hekayəsində olduğu kimi burada da qorxunun simvolu hekayədə bütöv sücet boyu izlənilməklə obrazların daxili hissi təlatümünə çevrilir. Və burada da simvol əsərdə əyaniləşməyən, yalnız mövqeyi vali tərəfindən təmsil olunan yüksək hakimiyyət nümayəndəsinin xofunda gerçəkləşir. 

Ədibin digər bir hekayəsində isə qorxu konkret predmetin – paltonun timsalında simvollaşıb. «Polis paltosu» hekayəsinin qəhrəmanı Talış  xan hadisələrin mərkəzindədir. Qubernatorun qulağına çatajaq «sirr»in qorxusu onu ürəyindəkiləri Paşa bəyə söyləməyə vadar edir. « «Polis paltosu»nda vahimə impulsu sırf subyektivdir; belə ki, Talış xan haradansa eşidib ki, «qubernatorun ayağından çiban çıxıb» və dəhşətli sirr kimi zənn etdiyi bu xəbər qəhrəmanı vahiməyə salmaqla ürəyini dəlib-deşir, ruhən yün​gül​ləşməsi üçün bu xəbəri hökmən kiminləsə bölmək istəyir: bu arzu isə onda  daha dəhşətli qorxu hissi oyadır» (68, s. 178). Bütün «sirr»lərini bölüşüb ge​ri dönən Talış xanın nəzərləri təsadüfən «şəlitə sərilmiş» «qırmızı boyunlu köhnə polis paltosu»na sataşır. Paşa bəy və nökərlərin dəlil-sübutlarına bax​mayaraq şübhələnir. Qubernatorun yanına gedib üzr istəmək fikri ob​razın «təsəllisinə» çevrilir. «Bir dəqiqədə arvad, nökər və qulluqçuların bir neçəsini götürüb, əfv edilmək üçün qubernatorun evinə rəvan oldu. Talış xan da məhəllə ağsaqqallarının dalınja getdi ki, bunları da qubernata minnətçi göndərsin. Məsjidin yanından keçdikdə hələ xanın gözlərinin yaşı qurumamışdı. Biçarə tez-tez göyə baxıb, allahdan qubernatın könlünə rəhm salmağı diləyirdi. Bir də…Heyhat!…Xanın qarşısında bir polis paltosu durmuşdu» (20, s. 176). Bu hekayədə də «polis paltosu» adi, əşyavi predmet təsvirindən çıxaraq simvolik mahiyyət qazanır. Palto əslində real məzmunu baxımından geyimdir. Bədii yöndə artıq öz real məna, funksiyasını itirir. Qorxu, vahimənin simvoluna çevrilməklə mənəvi səbatsızlığı, mənəvi puçluğu ifadə edir. Mülki geyim kimi palto bu sosial təbəqə, həmçinin bu təbəqəyə jəmiyyətdəki münasibət haqqında konkret fikir formalaşdırır. «Polis paltosu»nun simvolik tutumu ikili xarakterdədir: palto bir tərəfdən mürtəje, zalım, əzazil qüvvələrin, hökm sahiblərinin bilavasitə görünməyən zülümlərini, mürtəje, milli və müstəmləkəçilik siyasətini, digər tərəfdən də məzlumluğun, qorxaqlığın, iyrənj itaətkarlığın, milli məntiq şüurunun və hissiyatının yoxluğunun simvoluna çevrilir. Talış xanı pristav öldürmür, xanı paltoda jəmləşmiş xof, qorxu, vahimə məhv edir» (69,  s. 86). 

Yazıçının həyat və yaradıjılığının tədqiqatçısı K.Məmmədov bu heka​yəni nəzərdə tutaraq əsərdə milli koloritin olmadığını, bu surətlərin inandırıjılıq qüvvəsindən məhrum təsvir edildiyini bildirərək yazırdı: «Yazıçı, məhz belə, özünü itdən də aşağı (Talış xanın ifadəsidir – M.A.) hesab edən xanlardan birinin bədii portretini yaratmaq istəmişsə də, məq​sədinə nail ola bilməmişdir. O həqiqətdə bəllidir ki, istedadlı sənət​karların da bəzən zəif, sönük əsərləri olur» (76, s. 177). Tədqiqatçının bu mülahizəsi ilə razılaşmaq mümkün deyildir. Birinjisi, ədibin digər hekayələrində olduğu kimi, bu hekayəsində də aktual problemlə milli kalorit birləş​dirilibdir. Alimin hərfi mənada mənalandırdığı ifadənin özü də mənfi çalarlı milli kaloritdir. Bədii inandırıjılıq məsələsinə gəlinjə, qeyd etmək lazımdır ki, palto simvolunun timsalında yazıçı xanın mənfi obrazını deyil, ilk növbədə xanı bu hala salmış çar idarəçiliyinin və müstəmləkə siyasətinin qəddarlığını, amansızlığını göstərmişdir. 

Palto qorxu hissinin simvolu kimi emosional mövqedən təsvir olunur və hekayənin sücetini tam əhatə etməklə qəhrəmanların taleyində müstəsna rol oynayır. 

Maraqlıdır ki, eyni simvol tutumuna Y.V.Çəmənzəminlinin başqa heka​yələrində də rast gəlirik. Ədibin «Nitq» adlı hekayəsində də qorxu jəmiyyətdəki eyni sosial zümrə ilə bağlıdır, lakin burada obrazın öz jəhaləti, geriliyi əvvəlki hekayədəkindən fərqli bir formada üzə çıxır. Qu​ber​natoru qarşılayıb onun qarşısında nitq söyləmə fürsəti Mirzə Mehrəliyə həvalə olunur. Qubernator xofu Mirzə Mehrəliyə nitqinə jiddi və mə​suliyyətlə hazırlaşmağı vadar edir. Onun isə nitqinə məsuliyyətli münasibəti tədrijən xofa keçir, o, hər bir kəlməyə, ifadəyə, jümləyə şübhə ilə yanaş​mağa başlayır. «Mirzə sol dizini yenə qaldırıb kağızın üzərinə qoydu və gözlüyü üstdən qələmin ujuna zəndlə baxdı, orada bir tük görərək dırnağı ilə dartıb yazdı:

– Ey  aludeyi-eşqi-rəiyyət!  

Duruxdu, təkrar-təkrar oxudu, jümləni təhlil etdi:

– Aludeyi-eşq – deyə dayandı, - bu çox üstüörtülü oldu, - dedi. Burada iyma və işarə var. Jiddi və musin adama xoş gəlməz. Qoburnatın aşnası var – deyirlər. Elə bilər, «aludeyi-eşq» onun aşnasına sataşıram, - qaş qayırdığımdı, göz tökərəm» (20, s. 221). Bu hekayədə nitq qorxunun simvo​luna çevrilməklə obrazın daxili-mənəvi aləmini, etik prinsiplərini, həyat amal​larını açıqlayır. Ənənəvi qonaq qarşılamaq Mirzə Mehrəlini qane etmir, «qonağı nitqlə deyil, qurbanla qarşılayarlar» ənənəsi obrazı çətinlik qarşısında qoyur. Digər tərəfdən isə  Mirzə Mehrəli heç bir vəjhlə nitqinə birmənalı yanaşa bilmir. «Bəlkə də qorxu hissi olmasa Mirzə Mehrəli sərbəst təfəkkürə əsasən bir neçə səmimi kəlmə tapıb müəyyən nitq yaza bilər, lakin bu jəmiyyətdə insan fikri zindandadır, təfəkkür sərbəstliyini itirmişdir. Zahirən etimad, şərəf kimi görünən qubernatoru salamlamaq nitqi onun üçün də o qədər əzijidir ki, düşünjəni ani olaraq əzablı və qorxu gətirən mətləbdən ayırmaq, azajıq nəfəs almaq üçün Mirzə Mehrəli özünü aldatmağa fürsət gəzir» (68, s. 174). 

Xüsusi olaraq qeyd etmək lazımdır ki, müəllifin oricinal təsviri bu səhnədə obrazın bütün xarakterik jizgilərini tamamlamışdır. 

Qubernatoru bilmədən təhqir etmək qorxusu onu hər kəlmənin üzə​rin​də əsməyə, nejə qarşılanajağını fikirləşməyə vadar edir. «…Mirzə Mehrə​linin nitq demək üçün hazırlaşması səhnəsi elə oricinal boyalarla çəkilmiş, elə maraqlı detallar tapılmış, elə ştirixlər seçilmişdir ki, oxuju, onun yaşayışı və təbiəti ilə də həyat hadisələrinə münasibəti və təfəkkürü ilə də, bilik dairəsi və xariji görkəmi ilə də tanış olur» (6, s. 47). 

Əbədi tutumda gerçəkləşən qorxu, xofla bağlı simvollar klassik Azər​bayjan hekayələrində daha qabarıq şəkildə özünü biruzə verir. Bu xof ob​raz​ların bütöv dünyasına sirayət edir, onların hərəkətlərini bu və ya digər dərəjədə tənzimləyir. Məşədi Əsgərin («Allah xofu»), Novruzəlinin («Poçt qutusu»), «Qaban»dakı məşədilərin xofu əslində eyni ağırlıqla yüklənibdir. Bu qorxu hissi tipik müsəlman mühitində müşayət olunan hissi-emosional hal kimi möhkəmlənərək milli əsasda əbədiləşir və obrazların səjiyyəsində öndə dayanır. Əslində, qorxunun bədii nəsrdə simvollaşdırılması təsadüfi deyildir. İlkin etiqadın, inamların qorxu ilə birbaşa bağlılığı şübhə do​ğurmur. Buna görə də jəmiyyət üçün də ayrı-ayrı fərdlər üçün də hissi-emo​sional ovqat olduqja təbiidir. Etiqad, inam problemlərinin işıqlan​dırıl​masında ən çox məhz qorxu hissinə rast gəlinir. S.M.Qənizadənin «Allah xo​fu» hekayəsində allaha sonsuz, kortəbii inam, mövhumata çevrilməklə hekayənin mahiyyətini təşkil edir. Məşədi Əsgər oğurladığı çamadana görə peşiman olur. Allah xofu  obrazın daxili narahatlığına gətirib çıxarır, onun geri dönüb çamadan sahibini tapmağa çalışması və hər an Allah qorxusuna sığınması bütün hekayə boyu davam edir. «Yazıçı əsərdə Məşədi Əsgərin simasında öz daxili vijdanının səsinə qulaq asan, ömründə haram bilməmiş və kasıb həyat tərzi keçirən bir insan xarakteri yaratmışdır. Məşədi Əsgərin içində bir «allah xofu» var və bu qorxu onun həyatının başlıja təyinedi​jisidir. Onu ən çox düşündürən halallıq, təmizlik və düzgünlükdür» (11, s. 57). Bu qorxu hissi obrazın bütün keyfiyyətlərində üzə çıxır. Başqa sözlə desək, sücet fövqünə qaldırılan Məşədi Əsgər obrazının xarakterik xüsusiyyəti qorxu, xofla bağlıdır, «müəllif onun xariji görünüşü ilə daxili aləmini, arzu və amalı ilə hiss həyajanlarının təmasını» (72, s. 109) bu duyğu üzərində qurur.

Ə.Haqverdiyevin «Haqq Mövjud» hekayəsində də hadisələr simvolik bir obraz üzərində jəmləşməklə bütün hekayəni əhatə edir. Üz-gözünü tük basmış, boynuna zənjir keçirib, arxasına jeyran dərisi atan Haqq Mövjud heç kəsi dinləməyib, hamının sualına «haqq mövjud»- deməklə javab verir. Analar uşaqlarını onunla qorxudar, qapıdan əliboş yola salmazdılar. Dərvişin kimyagər kimi tanınması Məşədi Əkbəri onunla dostlaşmağa vadar edir. Bir müddət sonra gözdən itən Haqq Mövjud şəhərdə Məşədi Əkbərin onu öldürməsi haqqında şayələrin yayılmasına səbəb olur. Nətijədə Məşədi Əkbər pristavın hüzurunda bir para pul qoymaqla dərvişi tapmaq üçün bir ay vaxt istəyir. Sonda kəndin javanları Haqq Mövjudu meşənin qalın yerin​dən tapırlar. Burada haqqın mövjudluğu müjərrəd bir həqiqətdir və bu həqiqət konkret obrazın üzərində jəmləşdirilmişdir. Dərviş simvolik obraz olmaqla mövjud haqqı təbliğ edir. Əslində haqq hər yerdə möv​juddur. İnsanlar haqqın itdiyini deyəndə də haqq itmir. Pristav Məşədi Əkbəri bu işdə təqsirləndirir, hətta, « - mən sizi danışdırıb bəratül qövl bağlamağa məjburam və hətta bunu sizə birdən demək istəməzdim. Gərək sizi buradan qorodovoylar silisçinin qulluğuna aparsınlar» (39, s. 274) - deməklə onu asanlıqla buraxmayajağına işarə edir.

«Haqq Mövjud»u dərvişin timsalında qəbul edən insanlar onun yox​luğunun yerini elə özünün mövjudluğuyla da doldurmaqda görürlər. Dağ​lara, meşələrə çəkilən dərviş sanki haqqı da özü ilə bu jəmiyyətdən uzaq​laşdırıb və jəmiyyətin ədalət tərəzisi, insanların mənəvi paklığı sanki məhz onun qayıdışı ilə bərpa ola bilər. Yəni  jəmiyyət üçün haqq mənəvi mahiy​yət kimi deyil, real-insani mövjudluq kimi maraqlıdır. Sonda bu mövjudluq qəbul olunan normativlə də reallaşır. «Sübh jamaat «Haqq Mövjud»u bazarda gəzən görür. Məşədi Əkbər onun qolundan yapışıb gətirir pristavın qulluğuna.

– Buyurun, ağa. Bu da sizin «Haqq Mövjud»unuz! Bilin ki, mən adam öldürən deyiləm. 

– Məgər mən şəkk edirdim, Məşədi?» (39, s. 275).

Hekayədə ideya-bədii fikrin dərvişin simasında verilməsi faktı da təsadüfi səjiyyə daşımır. Xalq nağılları, dastanlarımızda, klassik şerdə, ümumiy​yətlə, ədəbiyyatımızda dərviş obrazına geniş təsadüf olunur. Əksər dastanlarımızda xalq öz təfəkküründə yaratdığı qəhrəmanların doğulmasını dərvişin əməli, saf niyyəti ilə bağlayır. Belə ki, uzun müddət övlad həsrəti çəkən valideynlərin niyyətləri yuxuda peyda olan dərvişin verdiyi nemət-xüsusilə, alma, «al şərab» ilə həyata keçir. Klassik şerdə isə dərvişlər ilahi nur, kəramət daşıyıjısı şeyx, saqilər kimi təqdim olunur. Tərki-dünya, asket həyat tərzi, maadiyyatdan uzaq olmaları, güjlü məntiqi mühakimələri ilə seçilən dərvişlər panteist ədəbiyyatda biliji – ustad kimi tanınır. Təsadüfi deyildir ki, sonrakı ədəbi prosesdə dərvişin H.Javidin «Şeyx Sənan»da, A.Divanbəyoğlunun «Jan yanğısı», Ə.Jəfərzadənin «Eldən-elə» və sair əsərlərindəki obrazı eyni xarakterik aspektə bağlıdır. 

«Haqq Mövjud» hekayəsinin qəhrəmanı bu mənada mövjud simvolik obrazın xarakterik davamıdır. Başqa sözlə desək, dərvişin bədii ədəbiy​yat​dakı məlum müdriklik səlahiyyəti eynilə bu hekayədə də ənənəviliyə tabedir.    

İnsanın mənəvi böyüklüyünü şərtləndirən haqq burada simvol tutu​mun​da jəmiyyətin mənəvi səbatsızlığının əksi kimi maraqlıdır. 

Eyni motivə J.Məmmədquluzadənin «İranda hürriyyət» hekayəsində də rast gəlirik. İnsan azadlığı mövjud jəmiyyətdə dərkolunmazdır, mənəvi bu​xov​lardan uzaqlaşma mahiyyətjə bu mühitin insanlarının dünyagörüşünə yaddır. Hürriyyət Kərbəlayi Məmmədəli, Kabla İmaməli, Kabla Noruz, Mə​şədi Bayraməlilər tərəfindən hökumətin lütfü kimi başa düşülür. «…Kabla İmaməli, Kabla Noruz Qasıməli, Oruj, Məşədi Bayram o qədər sevindilər ki, az qalırdılar börklərini göyə atalar. Qonsur, deyillər sabah həmşərilərin hamısını çağırajaq, hürriyyət paylayajaq. Ay jan, ay jan!.» (67, s. 113). Adlarından da göründüyü kimi kərbəla, məşədilərdən ibarət olan bu kütlə öz içərilərində - fikir, əməllərində tapmalı olduqları azadlığı paylanan maddi ianədə axtarırlar. Hekayədə anlaşılmazlığın simvoluna çevrilən «hürriyət» satirik-ironik tərzdə hadisələrin sonrakı mərhələsində yeni bir anlaşılmazlığa gətirib çıxarır. Kərbəlayi Məmmədəlinin məktubu səhvən Usta Jəfərin ünvanına yollanır. Usta Jəfərin göndərdiyi «bir arvad siğə et​məsi» xəbəri Kərbəlayi Məmmədəlinin də sirrinin üstünü açmış olur. An​laşıl​mazlığa çevrilən hürriyyət simvol tutumunda hekayədə bədii qayənin tamamlanmasına xidmət edir.

Hürriyyət hekayədə simvol kimi bəzi məqamlara aydınlıq gətirir. Jə​miyyət azadlıq uğrunda mübarizə aparmır, bu gözəl neməti kiminsə ona pay verəjəyini gözləyir. Sosial aktivliyi süstlük, passivlik əvəz edib, hətta bu passivlik o dərəjəyə çatıb ki, hürriyyətlə ianə obrazların təfəkkür və dünya görüşündə eyniləşir. Ən tragik məqam isə ondan ibarətdir ki, seçimdə üstünlük ianəyə verilir. Hürriyyət simvolunun geniş tutumu başqa bir de​talla müqayisədə açılır. Hekayədəki məşədilər, kərbəlayilər hürriyyət uğrunda mübarizə aparmaq əvəzinə arvad siğə etməklə məşğuldurlar. Buna görə də hekayədə hürriyyət simvolu hürriyyətsiz yaşamaqla barışmış insanların və jəmiyyətin iç üzünü ifadə edir.   

2.2.2. Epizodik miqyaslı simvollar.  Epizod miqyaslı simvollar heka​yə​nin ümumi məzmununu, poetik sistemini bütövlükdə əhatə etmir, yalnız ümumi ideyanın, mətləbin daha dolğun açılmasının epizodik vasitəsinə çev​rilir. Bu tipli əsərlərdə simvollaşma konkret bir epizod üçün səjiyyəvidir. Klassik nəsrimizdə epizod miqyaslı simvolların da maraqlı təzahür for​malarına təsadüf olunur. J.Məmmədquluzadənin «Usta Zeynal», Ə.Haq​ver​diyevin «Qaban», «Qəndil», «Şeyx Şəban», Y.V.Çəmənzəminlinin «Jən​nətin qəbzi», «Qoz ağajı», J.Jabbarlının «Aslan və Fərhad» və s. hekayə​lərində bu tip simvollar daha çox  nəzərə çarpır. 

 «Usta Zeynal» hekayəsində küp adi məişət əşyasıdır. Bu məişət əşya​sından oricinal istifadə jiddi situasiyaya gətirib çıxarır. Zeynal adi sənətkar, ustadır. Lakin dini etiqadındakı mövhumatçılıq, onu həyatdan, dünyəvi işlərdən uzaq salmışdır. Hətta Usta Zeynal erməni küpündə su götürməyi belə müsəlmançılığa zidd sayır. Hekayənin sonunda məhz Qurbanın sayıq​sızlığı ujbatından erməni küpündə qarışdırdığı kəj ustanı hiddətləndirir və o, işini yarımçıq atıb, «qüsl» almağa tələsir. Ustanın mövhumatçı siması, dünyagörüşü müəllif tərəfindən söhbətlər əsasında açıqlanır. Hekayədə sücet xəttinin inkişafı küpün üzərində qurulmur, amma küp aydınlaşdırdığı simvolik xarakteri ilə mühüm rol oynayır.

«– Qurban, allah sənə lənət eləsin! Erməninin küpəsində su gətirib gəj qayırdın və dünya-aləmi mırdar elədin. Allah sənə lənət eləsin! 

Qurban dinməyib mat-mat baxırdı Usta Zeynalın üzünə. Usta Zeynal üzünü turşudub iki dəfə tüpürdü yerə, bir dəfə Qurbanın üzünə və həyətə çıxıb getdi, oturdu arxın kənarında və başladı əllərini yumağa və sonra otağa gəlib Qurbana dedi ki, şeyləri yığışdırsın» (67, s. 359).

Göründüyü kimi, küp hekayənin ideyasına, sücet xəttinə əsaslı təsir göstərir. Küp utilitar funksiyasını itirir və yeni məzmun qazanır. Hekayə qəhrəmanı üçün etiqadı o qədər müqəddəsdir ki, başqa dindən olan insan​lardan, hətta məişət miqyasında da kənar olmağa çalışır.Belə ki, «Usta Zeynal mövhumat və jəhalət içərisində boğulsa da özünü təmiz bilir, dünyada müsəlman olmayan hər bir adamın, - kim olursa olsun, fərqi yoxdur, - murdar və bədbəxt olduğunu güman edir» (68, s. 53). Küp öz ilkin mahiyyətini – əşya funksiyasını saxlamaqla yanaşı, tədrijən simvollaşır – barışmaz dünyaların, dünyagörüşlərin qarşıdurmasını ifadə edir. Başqa sözlə desək, küp bədii mənzərənin, mətləbin ideyanın açıqlanmasına xidmət edən simvoldur. 

Ümumiyyətlə, klassik Azərbayjan hekayələrində konkret predmetlərin simvollaşması ilə bağlı bədii faktlara daha çox təsadüf edilir. İstənilən əşya, yaxud da hadisənin simvolu onların malik olduqları mənadan kənarda deyildir. Bu baxımdan, məlum olduğu kimi, simvol əşyanın ideya obrazı ilə əşyanın özünün qarşılıqlı şəkildə bir-birinə tam nüfuz etməsidir.  Əşyanın simvolunu onun adi ifadəsindən fərqləndirilməsi bu əşyanın, predmetinin simvolunun bu və ya digər dərəjədə  əhəmiyyətliliyinin qəbul olunması, kifayət qədər çoxsaylı, məna potensiyası ilə zəngin, yaradıjı mahiyyətinə bağlıdır.  

Qeyd etmək lazımdır ki, heç də bütün epizodik obrazlar, predmetlər, müjərrəd varlıqlar həmişə simvolik tutumda çıxış etmir. Simvolun epizod miqyasında reallaşması üçün seçilən predmet və əşyaların qarşılıqlı əlaqə və münasibətləri dolğun və məntiqi jəhətdən əlaqələndirilməlidir. «Usta Zey​nal» hekayəsindəki küp epizod miqyaslı simvoldur. Usta Zeynal obrazı isə hər şeydən əvvəl müəllifin görmək istədiyi mənəvi idealla bağlıdır. «Jəlil Məmmədquluzadənin mənəvi idealı – əsil adam idi, həqiqətə, ədalətə, öz əqidəsinə sadiq qalan, düşünən və düşündürən insan» (8, s. 174). Lakin Usta Zeynalın əqidəsindəki dönməzlik, çürük mövhümat, fanatikliklə əlaqədardır. Təsadüfi  deyildir ki, Usta Zeynal obrazı dövrün ən aktual prob​lemini özündə jəmləşdirən bir obraz olmaqla etalon səviyyəyə qalxa bildi. «Bütöv bir epoxanı əks etdirən «Usta Zeynal» bütün zamanlarda insanın – əlbəttə, yuxarıdakı insanın öz-özü ilə dialoqudur və inanırsan ki, bu dialoq həmin içi sönük, etinasız insana dayaq olmalıdır» (71, s. 97). 

Klassik nəsrimizdə dini etiqad problemlərinin işıqlandırılmasında elə detallara rast gəlinir ki, artıq bunlar əksər hallarda öz-özlüyündə, bəzən isə ümumiləşdiriji  məqamda simvol tutumu qazanmışdır. Hekayələrdə rast gə​li​nən «küp», «donuz», «rus həkimi», «araq şüşəsi» kimi detal və obrazlar əslində eyni ideyaya xidmət edirlər. Y.V.Çəmənzəminlinin «Vətən» adlı mənsur şer formasında yazılan kiçik bir hekayəsində başmaq seyrində rast gəlinən tipik müsəlmanın surəti janlandırılır:

«Vay!…aman! Nejə olajaq?

– Nə olub? 

Bəs orujluqda azarlı xəstə üstə rus həkimi gətiriblər, evdə qab-qaşığı murdarlayıb» (20, s. 85).

Ədibin əsərindəki bu epizod bütövlükdə J.Məmmədquluzadənin «Usta Zeynal» hekayəsindəki küp simvolunu, onun hekayədəki funksiyasını xatırladır. 

Ə.Haqverdiyevin «Qaban» hekayəsində isə Rəhim bəy ovda vurulan qabanı naçalnikə çatdırmaq üçün bir gejəliyə rast gəldiyi hajıların, mol​laların evində sığınajaq istəyir. Lakin heç bir hajı, məşədi «donuzu» qapı​sında saxlamaqla murdarlanmaq istəmir. Hajı Osman «– Rəhmətlik oğlu, bir özün fikir elə, mənim kimi ağsaqqal hajı kişiyə yaraşarmı ki, gəlib qaban başından yapışıb ya qabana əl vurum?.. Sən məgər müsəlmansan» - deyib hiddətlənir. On manat pul verib bu «donuzu» evindən uzaqlaşdırır. İki həftə kəndbəkənd gəzən Rəhim bəy hansı hajının, mollanın, seyidin qapısını açırsa, orada da ona pul verib evdən uzaqlaşdırırlar» (39, s. 303).

Heç şübhəsiz, söhbət burada iki sivilizasiyanın qarşı-qarşıya qoyul​ma​sından getmir. İki müxtəlif dünyanın qarşılaşdırılması ilə təsvir olunan bədii həyatın spesifikliyi xüsusi detal – simvollarla açıqlanır. «Küp» başqa dünyanın adamının əl dəydiyi üçün murdarlanır, «rus həkimi» başqa dün​yanın sakini kimi, «murdarçılıq törədijisi» kimi götürülür. «Donuz» şəriətlə «haram» buyrulduğu üçün napaklıq mənbəyi kimi qiymətləndirilir. Bütün hallarda simvol başqa dünyanı deyil, məhz ifadəsini tapan dünyanın səjiyyəsini yaradır. 

A.Şaiqin «Molla məktəbi» hekayəsində də bu aspektdən simvollaşan predmetlərə rast gəlirik. Mollaxanada təhsil alan şagirdin yeni dövrün mək​təbinə, «elminə» qarşı qəribə bir ironiyası diqqəti jəlb edir. «…bir dəfə yenə oyundan sonra söhbət edərkən, mən  onun nə üçün mollaxanada oxu​du​ğunu soruşdum. O, atasına məxsus bir qürur ilə javab verdi: 

– Atam deyir ki, hansı evdə rus kitabı olsa, ora məlakə girməz!» (89,s.15). «Rus kitabı» istehza doğuran bir ironiyadır. Söhbət burada təkjə maarifi, yeni tipli məktəbi qəbul etməməkdən deyil, eyni problemə müxtəlif dünyagörüşlü insanların münasibətindən gedir. 

Yaxud hekayənin başqa bir yerində müəllifin mollaya istehzası «şərab şüşəsi» ilə gerçəkləşir. «…Əlinin ağrısından nə edəjəyini bilməyən Nəbi ağa mollanın qutusunun yanındakı ayaqqabını götürüb onun başına vurur. Molla yerindən sürətlə qalxarkən qabağındakı qutu yuvarlanır və içində uşaqlardan gizlin saxladığı şərab şüşəsi yerə düşüb dağılır...» (89, s. 16). 

«Rus kitabı», «rus məktəbi»nin müsəlman «maralı»nın jəmiyyətində istehzalı – «məhzəbsizlik» kimi qarşılanmasına klassik nəsrimizdə satirik yöndə daha çox rast gəlinir. Mövhumatçı müsəlmana görə «şeytan əməli», «dinsiz ojağı» olan «rus məktəbləri» bu hekayələrdə «molla məktəblərinə» qarşı qoyulur, tədrijən axund və mollaları əvəz edən təhsilli, yeni dünyagörüşlü müəllimlərin «maralları»ın mühiti, dünyasında yadlaşması xüsusi maraq doğurur. Teatr binası qoyan, «uşkola açan» «məzhəbsizlər» müsəlman axundunun şikayətində daha çox jəmiyyətdəki mövqeyinin, vəzifəsinin itirilməsi qorxusuna bağlıdır. «Allah evlərini yıxsın urusja oxuyub jamaatı yoldan çıxardanların… Məsjidə gedirsən – bomboş. Amma tiyatırdı, nə dağılmışdı, ağzınadək dolu!… Bir az müddətdən sonra şəhərdə müsəlman tapılmayajaq! Axırda gərək biz də gedib hamballıq edək. Sən güman edirsən ki, mən hər gün məsjidə namaz qılmağa gedirəm, vallah yox!» (39, s. 168) 

Hekayədə «teatr binası», «rus məktəbinin» minimal mövqeyi simvolik tutumda obrazın mənəvi simasının açılması, eləjə də müəllifin tənqid obyektinin daha dəqiq, bədii ifadəsinə xidmət edir. 

Ə.Haqverdiyevin «Diş ağrısı» hekayəsində isə ara həkimi, dəllək Məşədi Teymur və rus həkiminin qarşılaşdırılması bu baxımdan maraq doğurur. Hajı Rüstəm bir dişini çəkdirmək üçün dəllək Məşədi Teymurun «çul kimi yerə sərilib  yarım saat o halətdə qaldığın»ı (39, s. 284) xatır​la​yaraq bu qədər zəhmətdən sonra öz müsəlman qardaşına jəmi 2 şahı qara pul verdiyini söyləyərək rus həkiminin yanına getməkdən çəkinir: «…indi mən aparım matışkanın birinə on şahı verim? Nədi-nədi, bir az «şto-mişto» oxuyub? Bajarmayajağam. 

– Ay kişi, bunun əli təmiz, ayağı təmiz, çiçək kimi. Məşədi Teymur hara, bu hara!

– Nejə? Məşədi Teymurun əlindən onun əli təmizdir? Məşədi Teymur gündə üç dəfə dəstəmaz alır, amma sənin matışkan təharət nə olduğunu bilmir… Aman!… aman!… aman!» (39, s. 284). 

Rus həkiminin təhsili, səliqəsinə məşədinin ironik yanaşması ilk ba​xışdan obrazın ötəri, təsadüfi mövqeyi kimi diqqəti jəlb edir, lakin simvol tutumunda bu mövqenin oricinal və əsaslı qavranılması sxematikliyi aradan qaldırır, daha güjlü bədii seçimə çevrilir. 

J.Məmmədquluzadənin «Dəllək» hekayəsində də müsəlmançılıq, şəriət normativindən kənarlaşmanın simvolik görüntüsü epizodik variantda verilməklə bütövlükdə hadisələrin məntiqinə bağlıdır. Sadıq kişinin on yaşlı oğlu Məmmədvəlinin burnunun qanını kəsmək mümkün olmur, çarə dəllək usta Hüseynə qalır. Saç saqqalını tük basmış Sadıq kişini görən usta Hüseyn onun bu görkəmini müsəlmançılıq, şəriətə zidd görərək söyləyir: «Yazığım gəlir gününə, ay Sadıq kişi!…Ay kişi, ya adını erməni qoy, xalq bilsin ki, sən müsəlman deyilsən, yoxsa əgər müsəlman olmaq istəyirsən, qardaş bu müsəlmançılıq deyil ki, sən eliyirsən. Kişi, utanmırsan başuvun tükünü bu qədər uzadıb qırxdırmırsan? Hələ xəjalət çəkməyib deyirsən ki, Məmmədvəlinin burnunun qanı kəsilmir? O allahın qəzəbidir ki, səni tutub…» (67, s. 126). Usta Hüseynin tövsiyyəsi şəriət ehkamlarına bağ​lan​maqla digər tərəfdən onun öz şəxsi mənfəəti ilə əlaqədardır. «Xudavəndi-aləmin» Sadıq kişiyə tənbehi kimi səjiyyələndirilən bu «günah» sonda sanki onun saçını qırxdırması ilə «yuyulur» və geri dönən Sadıq kişi Məm​mədvəlini həyətdə asudə, ağajdan düzəltdiyi atı sürməsi ilə rastlaşır. Mövhumatçı müsəlmanların təbirinjə vaxtlı-vaxtında saç kəsdirmək, saqqal saxlamaq şəriətə görə vajibdir. Bu qaydalara əməl etmə hər bir müsəlmanın bədbəxtlikdən uzaqlaşdırır, xeyir-bərəkətini artırır. Müsəlman şəriətinə gö​r​ə​sə üz qırxdırmaq günah sayılır. 

Ə.Haqverdiyevin «Yaşılbaş sona» hekayəsində «qırmızısaqqal», «haça​birçək müridlər»in lənətlədiyi insanlar məhz bu qəbildəndir: «Baş​larını uzadanlara lənət! Üzlərini qırxanlara lənət! Qəzet yazana lənət!» (39, s. 172).

Simvolik tutumda saçın uzadılmaması, üzün qırxdırılmaması müsəl​mançılıq, şəriət qaydalarına riayət olunması, eləjə də dinayrı insanlara, onun etnik xüsusiyyətlərinə, vərdişlərinə münasibəti ifadə edir.

Digər bir tərəfdən qeyd etmək lazımdır ki, bu epizodik variantlarda sim​volun işarəviliyi daha aydın nəzərə çarpır. İlk növbədə simvol nəyəsə işarədir. Bundan başqa simvol həm də hadisələrin ifadə etdiyi bütöv, həm​çinin hər bir işarə kimi müəyyən predmetin modelidir. Simvol müfəssəl işarə olduğu üçün, işarə də başqa sözlə desək, qeyri-müfəssəl simvol, onun rüşeymidir. İstənilən əsərdə hər bir qəhrəmanın şəxsi xarakteri, şəxsi peşəsi, ailədə və ya jəmiyyətdə davranışı, onu əhatə edən ijtimayyət və s. öz-öz​lüyündə simvollaşma üçün ilkin işarə və şərtdir. Bu işarənin ilkin mənası digər məna tutumunda simvolun mövjudluğunu şərtləndirir. Təhlil olunan hekayələrdə «küp», «qaban», «rus kitabı», «uzun saç-saqqal» epizodik görüntüdə olmasına baxmayaraq simvol kimi fəallığı ilə seçilir. Əşyanın, yaxud da hadisənin simvolu onun ilkin ifadəsində reallaşmaqla sadəjə əksidir. Əşyanın və ya hadisənin simvolu üçün onların daxili həyatının müəy​yən mənada gərginliyi və eləjə də bu gərginlik haqqında fikir söyləməyə imkan verən xariji tərəf zəruridir. Lakin təsvir olunan hər iki tərəfin oricinal və əsaslı anlaşılması şərtdir. Təsvirdəki sxematiklik  nətijədə oricinallığı, mənalılığı əvəz etməlidir. Bu hekayələrin hər birində simvol simvollaşdırma məqamı ilə simvollaşdırılan predmet arasındakı fərqi və eyniliyi üzə çıxarır. 

Bəzən hekayələrdə gözlənilməzlik, eləjə də ilkin hadisə, hərəkətin sonrası ilə ziddiyyəti bədii məqamda tutulmaqla ayra-ayrı obrazlara müna​sibətin, qəhrəmanının şəxsiyyətinin simvoluna çevrilir. Ə.Haqverdiyevin «Müsibət» hekayəsindəki hadisələrin gedişatı sona doğru dəyişir və tama​milə bir-birinə zidd vəziyyətlə xarakterizə olunur. Belə ki, hekayənin əv​vəlində Sərdərovların ailəsində yas mərasimi təsvir edilir. Dörd bajının yeganə qardaşının Türküstanda öldüyü xəbəri şəhərə yayılır. Böyük bajı evində təziyə məjlisi qurub ehsan verir. Təziyənin ürək parçalayan səhnəsi müəllif tərəfindən milli adət-ənənənin bütün injəlikləri ilə təsvir olunur: «Bajılar dördü də səs-səsə verib «qardaş vay» deyə başlarındakı tüklərinin yarısını yolub yerə tökdülər. Gözlərinin yaşları, dırnaqları ilə dartıb dağıt​dıqları yanaqlarının qanı sifətləri uzunu axırdı» (39, s. 311). Hadisələrin son​rakı gedişatından məlum olur ki, ölən Hajı Səlim bütün var-dövlətini bajılarına deyil, əmlakını arvadı Sənəm xanıma vəsiyyət edibdir. Bu xəbər​dən sonra təziyədə qardaşlarının ölümü üçün ağlayan bajılar indi onun gorüna söyüb, yamanlayıb, daha təziyə saxlamamağı qərara alırlar. Belə​liklə, ürək dağlayıjı təziyə birdən-birə kin-küdurətlə əvəz olunaraq dağılır. 

Təziyə üçün seçilən «Müsibət» adı sonda ikiüzlü, iradəsiz, mənəviyyatı pula bağlı qadınların «müsibəti» kimi reallaşır. Əslində «müsibət» sər​lövhəsi simvola ona görə çevrilmir ki, dünyasını dəyişən insan itkisinin ağrı​sını bildirir, ona görə müsibətə çevrilir ki, bajılar vəsiyyətnamədən xəbər tutandan sonra əsil simalarını açıb göstərirlər. Deməli, ölənin yox, məhz belə insanların yaşaması müsibətdir.                

Y.V.Çəmənzəminlinin «Şahqulunun xeyir işi» hekayəsində isə epizod miqyaslı simvol fərqli xarakterdədir. Qılınj və tüfəngin milli-əxlaqi dəyərlərə bağlı əski simvolik tutumu hekayədəki hadisələrlə təzad təşkil etməklə gerçəkləşir.         

 «Şahqulunun xeyir işi» hekayəsində xeyir işdə oğlan evini aldadan qız evinin yaratdığı qalmaqal hadisələrin mərkəzində dayanır. Hekayənin əv​vəlində qız evi ilə tanışlıq maraqlı bədii təsvirlə başlayır: «Otaq keçə və palazlarla döşənmişdi. Suvaqsız divardan qədim tüfənglər və qılınjlar asılmışdı. Rəflərdə pas basmış mis qablar üst-üstə yığılmışdı» (20, s. 31). 

Hekayədə qız evinin təsvirində diqqəti jəlb edən jəhətlərdən biri suvaqsız divardan asılmış qədim tüfəng və qılınjlardır. Qılınj və tüfəng əski təsəvvürdə namus, kişilik, qeyrət meyarlarına bağlandığından ilk  baxışda bu milli-əxlaqi dəyərlərin qız evində qorunması təsəvvürünü yaradır. Tüfəng və qılınj qiymətli bəzək əşyaları təsəvvürünə bağlansa da, bu əşyalar həm də namusu, əxlaqı, insanlığın, kişiliyin, mərdliyin aşağı-yuxarı böl​güsünün ulu əjdadlar və şanlı tarix tərəfindən müəyyənləşdirimiş mey​ar​larını, milli-əxlaqi dəyərləri xatırladır. Lakin hadisələrin sonrakı inkişafı tamamilə gözlənilməz sonluqla nətijələnir. 

«Divardan asılanda da qılınj və tüfəng özünün nəzərdə tutulan konkret funksiyasını itirmir. «Şahqulunun xeyir işi» hekayəsində isə qılınj qında qalır, tüfəng isə açılmır. Yalnız ona görə yox ki, bunlar yalnız qız evində bəzək əşyalarıdır, daha çox ona görə ki, namus, kişilik mərdlik kimi an​layışlar haqqında təsəvvürləri jılızlaşan əllərdədir. Oğlan evini alçaqjasına aldatmağı mənliklərinə sığışdıran ailədə toy gejəsi qızın üzüqara şəkildə ata yurduna qayıtmasına da dözürlər. Açılası tüfəngin tətiyinin çəkilməmiş qalmasına, iti tiyəsinin qan ləkəsi bələyəsi qılınjın qından siyirilməməsinə səbəb mənəvi mənliyin məhvidir» (69, s. 80). 

Təsadüfi deyildir ki, hekayənin sonunda qalmaqal zamanı yalnız məişət əşyaları tərəflər arasında «savaş» alətinə çevrilir. «…Kərbəlayi Qurban bu sözləri eşitjək hirsli yüyürüb «köpək oğlunun dilinə bax, dilinə!» deyə-deyə Şahqulunu birçəklədi. O da əlini rəfə atıb «köpək oğlu özünsən!» deyib kərbəlayiyə bir qazan salbası vurdu,  kərbəlayı da ona bir kəfkir qolazladı. Kəfkir də tərs kimi Şahquludan ötüb Nənəxanımın burnunu əzdi» (20, s. 36).

Bu insanlar bir tərəfdən milli mənəvi-əxlaq dəyərləri, digər tərəfdən də əski inam, etiqadları tam itirmək üzrədirlər. Daha doğrusu  bu  adamlar  gün​dəlik  hə​​​​​yat​​da düşünmədən, məqsəd güdmədən yaşanan və hələ də in​sanların taleyində əhəmiyyətli rol oynayan arxaik rudimentlərin müqəd​dəsliyinə arxa çeviriblər.  

Hekayədə qılınj və tüfəngin təsviri zahirən əşya xarakteri daşıyır, lakin əksər bədii əsərlərdə əşyalar utilitar funksiyaları ilə yanaşı bədii-estetik tutum da qazanır. Buna görə də qılınj və tüfəngin təsvirini təsadüfi, əlaqəsiz təsvir kimi qiymətləndirmək olmaz. Hadisələrin sonrakı gedişatından məlum olur ki, bu təsvirlər əsərin fajiəvi sonluğunun simvoluna çevrilir. Göründüyü kimi, qılınj və tüfəng də burada detal mövqeyində bədii simvoldur. 

«Az ekspressiv detal» (115, s. 75) kimi qılınj və tüfəngin milli həyat​da​kı aktiv simvolik tutumu zahirən hekayədə minimuma endirilibdir. Əslində isə hekayədə daha çox detal, özü də xarakterik detal kimi işıqlandırılan bu qılınj və tüfəng ilkin simvolik mənasını qoruyub saxlayıbdır. Yazıçı sadəjə olaraq aktiv simvolu detal səviyyəsindən endirməklə jəmiyyətin özündə bu simvolun passivləşdiyini nəzərə çatdırmışdır. 

Ə.Haqverdiyevin «Qəndil» hekayəsində qəndil də adi ev əşyalığından çıxaraq bütün həyatının mənası alçaq simalı insanın vəhşiliyinə qurban getmiş gənj qadının əzablarının rəmzinə çevrilir. İsgəndər bəy bu gənj qadını yanan çilçırağın işığında zorlamaqla onun həyatına kölgə salır. İşıq, aydınlıq mənbəyi olan çilçıraq qadının unutmaq istədiyi, amma unuda bilmədiyi işgənjələrinin rəmzinə çevrilir. Ona həmişə işgənjəsini və düşmən obrazını xatırladır. Hekayənin sonunda gənj qadın evi talanan İsgəndər bəyin mülkünə gəlir. «İndi bəy qaçıbdır, mənim ona əlim çatmır, qisasımı bu qəndildən alajağam. Belə deyib, qadın yügrək balkona çıxıb oradan qəndili dərənin təkinə buraxdı və dedi:

– Arzuma çatdım. Bu evdən mənə başqa şey lazım deyil, istəmirəm, burdan apardığım şey gözümün qabağında durub, o murdar gejəni hər dəqiqədə mənim xəyalıma gətirsin» (39, s. 262). Qadın məhz bu qəndili qır​maqla öz əzabını unutmağa çalışır, qəndilin timsalında əzazil bir insandan intiqam alır. İşıq, rahatlıq, sevinji özündə jəmləşdirən qəndil hekayədə sındırılmaqla işığı sönmüş qadının işığının yanmaması, digər tərəfdən də onun işığını söndürən qəddar insanın öz işığının sönməsi kimi mənalanır. İşıqla bağlı təsəvvür hekayədə simvolik tutum qazanır.

Y.V.Çəmənzəminlinin «Qoz ağajı» hekayəsində Məşədi Xanku və arvadı Güldəstə sonsuz qalmalarının xiffətini çəkirlər. Aşura günlərində övladları üçün «Yezid şəbihi» çıxarmağı nəzir deyirlər. Güldəstə övladının olmamasının səbəbini ərinin qoz ağajı əkməsində görür. Bu inam ailə münaqişəsində qəh​rəmanların ruhi iztirablarında mühüm rol oynayır. Hekayənin sonunda Məşədi Xankunun aşura günü «Yezidin taxtının taxtları qaçdığı» (20, s. 262) üçün yerə düşərək öləndə Güldəstə üzünü jıra-jıra deyir:

– Dedim, kişi qoz ağajını əkmə, düşər-düşməzi olar. Qulaq vermədi. İndi altını çəkirik» (20, s. 262). Hekayədə obrazların şüurunda möh​kəm​lənən bu inam konkret predmetin – qoz ağajının simvolik tutum qazan​ması ilə onların narahat dünyalarını əks etdirir. 

Qeyd olunan predmetlərin təsviri ayrı-ayrılıqda özündə simvolik heç nə əks etdirmir və istənilən dəqiq təsvirdə də bir o qədər az simvoliklikdə çıxış edir. Hər hansı bir təsvirin köməyi ilə və ya onsuz mövjud olan əşya sim​volu həmişə formalaşdırılmış və qaydaya salınmış modeldir və bu quruluşda qanuna çevrilən ideyanın mövjudluğu şərtidir. Başqa sözlə desək, simvola çevrilmə üçün əşyanın ideya-obrazlılığının onun özünün ola bilmədiyi başqa bir predmetə işarəsi və hətta bu başqa predmetlər üçün də quruluşun qanuna çevrilməsi lazımdır. «Küp», «qəndil», «tüfəng», «qılınj», «qoz ağajı»nın hekayələrdəki simvolik tutu​mu bu mənada mənəvi problemlər – dünya, insanlar haqqında oricinal söz demək jəhdini özündə doğruldur. 

2.2.3.  İdeyanın açılmasına xidmət edən simvollar. Klassik Azərbayjan heka​yələrində üçünjü qrup simvollar ideyanın açılmasına xidmət edən  simvollardır. Bu tip simvollar dini-etik, mifoloci tutumla yüklənib, birbaşa ideyanın açıqlanmasına istiqamətlənir. J.Məmmədquluzadənin «Poçt qutusu», Ə.Haq​verdiyevin «Çeşmək», Y.V.Çəmənzəminlinin «Jənnətin qəbzi», və s. heka​yələri bu baxımdan xüsusi maraq doğurur. 

«Jənnətin qəbzi» hekayəsində isə təbiət, mədəniyyət, paklıq, murdarlıq qarşıdurmasının qovuşduğu məkan olan hamam mifoloci simvol kimi bütöv​lükdə ideyanın açılmasına xidmət edir. Qeyd etmək lazımdır ki, bu hekayələrin əksər motivləri nağıllarla bağlıdır. Professor Ə.Məmmədov bu xüsusda yazır: «Allah», «hava», «su», «torpaq», «jin», «şeytan», «əcdaha», «div» motivləri də nağıllardan yazılı nəsrə keçmişdir. «Usta Zeynal» (J.Məm​​mədquluzadə), «Jəhənnəm məktubları», «Marallarım» (Ə.Haq​ver​diyev), «Pir» (N.Nərimanov), «Jənnətin qəbzi» (Y.Vəzir)… və başqa nəsr əsərlərində bu motiv rəngarəng şəkildədir» (73, s. 43).

«Jənnətin qəbzi» hekayəsində hamamın simvolik mahiyyəti onun əski-mifoloci inamlardakı funksiyası ilə müəyyənləşir. Burada mifoloci təfək​kürün mahiyyəti də ön plana keçir. «Məhz mifoloci təfəkkür təbiət və ümumiy​yətlə, insanı əhatə edən bütün jansızları öz «sahibi» üçün jan​lan​dırır, bu aləmin predmetinə insana məxsus xüsusiyyətlər verməklə onları insana yaxınlaşdırır, bəzən isə lap insanlaşdırır» (2, s. 48). Mifoloci təfəkkür istər-istəməz bu mənada dünyagörüşü kimi sənətdə mühüm bədii əhəmiyyət kəsb edir. Mifik təfəkkür, qədim tarixi təsəvvür və etiqadlar yeni məzmunda bədii əsərə keçir. «Bədii təfəkkürün ilkin mərhələsində mifoloci obraz və detallar, bütöv motiv və sücetlər demək olar ki, eyni ilə əhəmiyyətli heç bir forma dəyişikliyinə məruz qalmadan konkret bədii faktın materialına (müvafiq şəkildə mifoloci şərtilik elementləri də bədii şərtilik elementlərinə) çevrilmişdir. Mif təkjə mifoloci təfəkkür faktı kimi yox, həm də bədii təfəkkür faktı kimi mövjuddur» (27, s. 32). 

«Jənnətin qəbzi» hekayəsində mifologizm, mifoloci simvol xüsusi ma​raq doğurur. Hekayədə hamam iki müxtəlif vəziyyəti, qarşıdurmanı ifadə edir. Məişət, utilitar funksiyasında təmizlik məkanı kimi səjiyyələnən ha​mam əsərdə bu mövqeni qoruyub saxlaya bilmir. Çirkab, üfunət qaranlıq məkanın spesifik atributlarına çevrilir. «Hamamın sağ divarında birjə pən​jərə var idi, şüşələri yaşıl kif basdığından içəriyə az işıq düşürdü. Pən​jərənin yarısı küçənin səthindən aşağı olduğu üçün bütün zibilləri yel daşıyıb buraya toplardı. Bundan başqa qonşuda yaşayan «Danqılı bəy» ləqəbli birisi nədənsə yediklərinin artığını həmişə buraya atardı»  (20, s. 57). 

Hamamın jəmiyyət üçün müəyyənləşmiş funksiyası artıq jəmiyyətin özü tərəfindən pozulur. Lakin mömin bəndələr üçün onun arxaik məzmunu qor​unub saxlanır. Paklıq, təmizlik məkanı olan hamamın çirkli mənzərəsi, üfunət qoxusu qüslü-təmizləməni şübhə altına almaqla təzad yaradır: «Tağın yırtığından düşən işıq suyun bulanıqlığını çox da bəlli etmirdi, yal​nız çirk laylarının xırda dalğalara toxunub tərpənməsi görünürdü. Nə​zərə daha başqa şey çarpmırdı. Anjaq sudan su çəngələrinin bədənə sıvaş​masını, ya hovuzun dibindəki yumşaq şeylərin ayaqları əhatə etməsini, təbii ki, nəzərə almıram: çünki bunların qüslə heç mane olmamasını hər bir allah bəndəsi bilir» (20, s. 58). 

Xarabalıq, köhnəlik və üfunət jəmiyyətin sayılan mömin kütlələrinin bu məkana bağlılığı mədəniyyət aktının itdiyini təsdiqləyir. İki şər qarşı​durmanın pozulma və tarazlaşma yeri olan hamam hekayədə bilavasitə tə​mizlik, murdarlıq, çirkinlik, təbiət-mədəniyyət qarşıdurmasını da özündə ehtiva edir. Veylabad şəhərinin fəaliyyətsiz, dindar, mömin bəndələrinin «hənalı saqqala» görə sayılan təbəqəsi mövjud qarşıdurmanın ikinji tərəfi üçün obyektdir. Burada hamamın hələ də fəaliyyət göstərməsi Veylabadda fajiənin qaçılmazlığından xəbər verir. «Ədibin hekayəsində hamam fəaliyyət göstərir – hər gün mədəniyyət aktı baş verir, funksional pozulma (xarabalıq, köhnəlik) hələ aktivləşməyibdir. Hamamda mədəniyyət aktının baş verdiyini göstərən jəhətlər çoxdur. Daha doğrusu, əsərdə təsvirini tapmış bütün əşyalar, predmetlər, məişət realiləri təmizlik (paklıq) – mur​darlıq qarşıdurmasının təbiətindən mədəniyyətə keçidin realizəsinə xidmət edir» (69, s. 83).  

Mömin Ağabala bu mühitdə seçilən tipik obrazdır. Bütün hadisələr də bu obrazın üzərində jəmləşir və sonda hamamla qarşılaşmada Ağabalanın fajiəsi ilə aydınlaşır. Nəhayət, «…görkəmli təriqət xadimlərindən biri jinləri möhkəm jızığa salır. Veylabad əhli sakitləşir. Nəyin hesabına?  Neçə yüz ildən bəri qərar tutmuş, «paklıq» məkanı hamamın qapılarını mıxlamaq hesabına! Minlərjə kişilərin…fəna dünyadan haqq dünyaya yollamağa hazır olan hamamın zibil altda itib-batması hesabına! Çürük möfhumi zehniyyatın fajiəsinə müəllifin istehzası belə təzahür edir» (52, s. 65). 

Yüksək ideya, bədiyyatı ilə seçilən realist nəsr əsərlərində mifik obraz, predmetlər fikrin ümumiləşməsinə xidmət edir. Burada elə çoxsaylı psixoloci vəziyyət, sosial mətləblər ümumiləşdirilir ki, bütün bunlar konkret ideyanın daşıyıjısına çevrilir. «Jənnətin qəbzi» hekayəsində də bu bədii vasitə mə​nəvi-psixoloci düşünjənin, jəmiyyətdə mövjud eybəjərliyin, qarşıdurma, təzad​ların açılması istiqamətində diqqəti jəlb edir.

Ə.Haqverdiyevin «Çeşmək» hekayəsində iki dost arasında başlanan «çeşmək» zarafatı tədrijən fajiəvi vəziyyət yaratmaqla anlaşılmazlıq doğurur. 

Müxtəlif adamların çeşmək məsələsinə yanaşmaları çeşməyi anlaş​ıl​mazlıq simvoluna çevirir. Adamlar çeşmək məsələsinə tam jiddi yana​şır​lar, bunun zarafat olduğunu yalnız iki dost bilir. Biri zarafatı davam et​dirmək istəyir, digəri isə olmamış bir məsələni hamının yenə jiddiliklə qəbul etməsindən bezir. 

Klassik Azərbayjan hekayələri içərisində «Poçt qutusu» hekayəsi də ide​ya-bədii sənətkarlığı baxımından kamil sənət nümunəsidir. Təsadüfi de​yil​dir ki, ədəbiyyatımızda bu əsər «…realist kiçik hekayənin, həm də Azər​bayjan novellaçılığının manifestinə» çevrilmişdir (72, s. 59).

J.Məmmədquluzadə «Poçt qutusu» hekayəsində adi bir predmeti, poçt qutusunu köhnəlik və yenilik, ətalət və inkişafın keçid mərhələsində götür​müşdür.  Adi bir əhvalatla böyük bir həqiqəti əks etdirmək məhz J.Məm​məd​quluzadə qələminin böyüklüyüdür. «J.Məmmədquluzadə hekayələrinin ideya-bədii novatorluğu bir də onda idi ki, adi əhvalatda böyük ijtimai-tarixi həqiqətləri əks etdirir, müasir həyatın, zamanın ən mürəkkəb və zəruri məsələlərini qaldırırdı… eşşək itməsindən, məktub yazmaqdan, poçt qutusuna kağız salmaqdan, yetim uşağa pay verməkdən…sadə nə ola bilər?!» (78, s. 112). 

Hekayənin qayəsi, ideya əsası «gülməli tip olmayan» (42, s. 349) Nov​ru​​zəlinin simasında öz ifadəsini tapır. O, öz taleyinə sığınan biçarə bir in​sandır. Qorxu hissi, «allah xofu» Novruzəlinin bütün varlığına hakim kəsilibdir. «Qara bir kabus kimi Novruzəlinin başının üstünü alan qorxu və vahimə hissi ona görə onun əl-qolunu bağlayıb, şüurunu kütləşdirib, hə​rəkət və mübarizədən saxlamışdır ki, bu hiss onun qəlbində daha qorxunj bir hisslə – allah xofu, axirət qorxusu ilə birləşmişdir» (25, s. 161). Bu təkjə Novruzəlinin fajiəsi deyildir, bütöv bir məmləkətin aqibətindən xəbər verirdi. Görkəmli alim Y.Qarayevin fikrinjə, «Novruzəli passivliyi xalqın bö​yük bir hissəsinin vətəndaşlıq passivliyinin ifadəsi idi» (96, s. 165) və məhz «Poçt qutusu» Novruzəliliyi bir keyfiyyət kimi «kəşf və faş edərək  «Nov​ruzəli həqiqətini» bütün hədəflərə - Qurdbasar, İtqapan, Zurnalı, Ulaqlı, Qapazlı və Danabaş kəndindəki bütün «Novruzəli ünvanlarına vax​tında və dəqiq çatdırdı» (96, s. 197) Hekayədə «Poçt qutusu»nun simvolik tutumu bu mənada güjlü bədii vasitə olmaqla ideyanın açılmasına xidmət edir. Mahiyyəti Novruzəli üçün aydın olmayan «poçt qutusu» hekayənin əvvəlində kəndlinin sadəjə təəjjübünə səbəb olursa, hadisələrin sonrakı gedişində onun bütün iradəsinə hakim kəsilir. «Poçt qutusu»nun keşiyini çəkən Novruzəlinin sanki «həmin kiçik, bağlı qutuda ən böyük arzuları, ümidləri yerləşmişdi» (29, s. 77). Hekayədə obraza bəlli olmayan bu ma​hiy​yət – «poçt qutusu» simvolik tutumda Azərbayjan kəndlisinin «dumanlı və məjhul gələjəyinə» (28), narahatlığını ifadə etməklə müəllif fikrinin təl​qinində  və ideyanın açılmasında uğurlu, tutarlı bədii vasitə kimi diqqət mər​kəzinə keçir. 

2.2.4.  Surətləri səjiyyələndirən simvollar. Klassik Azərbayjan hekayə​lə​rin​də surətləri səjiyyələndirən simvollar da xüsusi yer tutur. Məlumdur ki, hər bir bədii obraz bu və ya digər dərəjədə sücetin inkişafında mühüm rol oynayır. Bu rolun əhəmiyyətini artıraraq spesifik jəhətlər surətlərin seçil​məsi, xarakterlərin aydın və bədii jəhətdən kamil verilməsi, eləjə də onların hadisələrdəki mövqeyinin düzgün səjiyyələndirilməsindən çox asılıdır. Təbii ki, bunların sayını daha da artırmaq mümkündür. Lakin obraz və xarakterlərin dolğun verilməsində simvolların xüsusi rolu vardır.

Obraz, surət və simvol problemindən danışarkən qeyd etmək lazımdır ki, əsərin qəhrəmanlarının simvollaşması heç də onların müsbət və ya mənfi keyfiyyətləri, güjlü, yaxud da  zəif insan kimi təqdim olunmalarından asılı deyildir. İstənilən obraz, hətta epizodik surət belə əsərin ümumi kon​tek​stin​də simvola çevrilə bilər. Prosesin alınması ilk növbədə sənətkarın məra​mından, mövqeyindən və sənətkarlıq istedadından asılıdır.

Simvol probleminin ən yaxşı tədqiqatçılarından biri olan A.Losev qeyd edir ki, Qoqolun «Ölü janlar»ının qəhrəmanları o qədər miskindirlər ki, onları simvol adlandırmağa dəyməz. Plyuşkinin xəsisliyi simvoldan kənar obraz, tipdir. Amma Qoqol öz əsərini başqa jür yox, məhz «ölü janlar» adlandırır. Bu isə onun təsvir etdiyi miskin insanları həmin andaja simvollara çevirir. Sobakeviç sadəjə olaraq yeməyi xoşlayan insan, qa​rınqulu deyil, məhz ölü janların simvoludur. Amma yemək xoşlayan ölü janlar yox, məhz diri jan kimi insan təsvir etmək mümkün idi. Bu isə özünəməxsus xüsusiyyətlərin aradan götürülməsinə əsaslanmalı və simvolun mahiyyətində özünü doğrulda bilməzdi (117, s. 132-133). 

Klassik Azərbayjan ədəbiyyatında bütün dövrlərdə təkrarlanan bir sıra obrazlar vardır. Konkret ədəbi obrazlar özlərinin həyatına, taleyinə həsr olunmuş əsərlərdə, adi obrazlardan biri kimi çıxış edəndə, (məsələn, «Leyli və Məjnun» poemasında Leyli, Məjnun surətləri) ədəbi qəhrəmanlara çevrilirlər. Başqa ədəbi əsərlərdə isə bu obrazlar artıq bədii simvol kimi (Leyli-Məjnun nakam, ülvi sevginin, Koroğlu igidliyin, Hajı Qara xəsisliyin və s.)  reallaşır. 

Konkret fərdi obrazlarla yanaşı, təkrarlanan ümumi obrazlar da vardır ki, onların təjəssümü də eyni bədii estetik prinsiplərə uyğun şəkildə ger​çəkləşdirilir. Simvollaşaraq təkrarlanan ümumi obrazlardan biri də dəli, divanə obrazıdır. Psixoloci, əqli jəhətdən naqis real dəlilərdən fərqli olaraq, dəli obrazı söz sənətində müxtəlif məna tutumunda çıxış edibdir. Dəli igidlik simvolu kimi milli epos yaradıjılığında (Koroğlu eposu) xarakterik haldırsa, bədii ədəbiyyatda  dəli obrazı jəmiyyətin qəbul olunmuş nor​malarından kənara çıxmanın (J.Məmmədqulu​zadənin «Dəli yığınjağı» əsəri) və ən ajı həqiqətləri bütün çılpaqlığı, kəskinliyi ilə demək səlahiyyəti qazanan «anormal» adamın simvoluna çevrilir. İlkin məna tutumunda «dəli» obrazı çılğınlıq, dəliqanlılığa bağlıdır. «Dəli» məlum olduğu kimi, igid, qorxmaz, döyüşçü (görünür, həm də azad adam mənasındadır. («Dəli Qarjar» adına «Kitabi-Dədə Qorqud»da rast gəlirik) XVII-XVIII əsrlər qəhrəmanlıq eposu, ümumiyyətlə, epos təfəkkürü üçün bu ad – «dəli» adı özünəməxsus inqilabi anlayış ifadə edir və milli intibah düşünjəsi ilə kütləviləşir…» (17, s. 27).

Y.V.Çəmənzəminlinin «Dəli» və «Divanə» hekayələrində dəli obrazı məhz ikinji tip simvollara aiddir. Səməd («Dəli») ətrafındakıların mənə​viyyatsızlığının jəmiyyətdə mənəvi norma kimi qəbul olunması ilə barışa bilmir. Qardaşı Səmədin dəli olmasında maraqlıdır, daha doğrusu Səmədi məhz o, dəli edibdir, çünki «dədədən qalma şeylərin» hamısına sahib çıxmaq istəyir. Səməd qazının xəbisliyini ujadan hamının yanında deyə bilir, çünki «dəlidir», yəni normadan kənara çıxmaq səlahiyyəti vardır. Deməli, Səmədin dəliliyi surətlərin  gizli ömürlərinin, mənfiliklərini əks etdirən simvoldur. Onun küçələrə düşərək «nənə» deyə-deyə ölməsi də təsadüfi deyildir: «…Deyir dədədən qalma şeylərin əlindən alaram və sonra da sə​ni ağaja bağlayıb döyərəm…Dədədən qalma…Dədə! Xa-xa-xa!…Dədə…Də…D… xa-xa!.. Nə…nə!..hmm!..Nənə ey, yazıq nənə!» (20, s. 148). Bu isə mü​əy​yən mənada Səmədin ünsiyyətdə olduğu adamlardan umduğu, lakin görə bilmədiyi insani qayğı və münasibətin simvoludur. 

Sitarə («Divanə») pak, saf xəyal, arzu dünyasının səmimiliyini, təs​kinliyini özlərinin ambisiyalarına görə məhv edən adamların biganəliyi, laqeyidliyi, hiss və duyğusuzluğu nətijəsində dəli olur. Məhəbbət divanəsi olan Sitarə təbii ki, Səməd ömrü yaşaya bilməzdi. Amma onun divanəliyi də məhz jəmiyyətin normaları ilə barışa bilməyən insanların simvoludur. «Mühitdə ayrı qanunlar – insanın təbii xəyal və arzularının tam əksi olan amansız qanun hökm sürür. Bu qanunlara tabe olmaq mənəvi süqutdur: qarşı durmaq iradə xarijindədir. Qarşıda ya ölüm, yaxud da ondan daha dəhşətli divanəlik durur. Kiçik hekayədə böyük fajiəni vermək üçün Çəmənzəminli mənəvi aləmlə real həyat arasındakı təzadı kəskin boyalarla rəsm edir, şirin xəyalla ajı həqiqətin toqquşması Sitarənin ruhi şikəstliyinə gətirib çıxardır» (1, s. 33). Və bütün hallarda Sitarə öz ruhi vəziyyəti və təbiəti ilə ajınaraq sevilən bir obrazdır. 

Xəyallarda öz sevgisinə qovuşan Sitarəni ətrafdakı insanlar anlaya bilmir və zamanla döyüşə girməyi bajarmayan zavallı qadın dəli olur. 

Əbdürrəhim bəy Haqverdiyevin «Uja dağ başında» hekayəsində də eyni problemlə rastlaşırıq. Dəlilik dərəjəsinə gətirilən insanlar da, onları «lağa qoyanlar» da eyni mühitin insanlarıdır. Hekayədə məşğuliyyətləri dəli oynatmaqdan ibarət olan bir şəhər təsvir olunur. Buradakı insanların  tühaflığı əslində onların psixi qüsurlarına bağlı deyildir. Bu insanlar  şəhər əhlinin hiyləsinin qurbanlarıdır. Dəllək, Hajı kişi, Alış, Qurban kişi, Əsəd dayı, Sofi Hüseyn, Rəhim kişi və s. insanlar bu «tühaflar» dəstəsindədir. «Hajı, saat neçədir?», «Zənbilini tapmışam», «Hüseyn əmi, mən ölüm, bir ağla», «Əli bəy, məni də tərkinə al!» və b. sözlər kütlə arasında təkrarlanıb, gülüş hədəfinə çevrilməklə ünvanlandırılan insanları «tühafa» çevirir. «…Doğrudur, bu bir artıq söz deyil.»Sabahın xeyir» deyirlər, javabında «Aqibətin xeyir» alırlar. Amma bir gündə altmış adam gəlib bir «Sabahın xeyir, Avanes!» – eyə onda adam dəli ola bilər. Avanes də, beləliklə, az qaldı dəli olsun» (39, s. 250). Dəlilik anlayışı burada daha fərqli bir tutumda təzahür edir. Gerçəklik, mühitin özünəməxsusluğu – «uja dağ başında», «mədəniyyət mərkəzlərindən uzaq»da olması bu tühəflığa bir növ şərait yaratmış olur. Dəlilik bu mühitin insanlarının yaddaşına mexaniki həkk olunur, onların özləri də hiss etmədən bu ünvana (dəliliyə) tam əməl etməklə onu qəbul etmiş olurlar. Bu tühaflığın formalaşması, insanların rəftar və yaşantıları ilə birlikdə simvoldur.

Eyni problemin qoyuluşuna Çexovun «6 nömrəli palata» hekayəsində də rast gəlirik (19). Hekayədə mütəfəkkir bir insan olan həkim Raginin «xəstə» - əslində düşünjəli insan olan İvan Dmitriçlə mübahisələri ətrafdakılar üçün şübhə doğurur. Onun özünü də dəli hesab edib 6 nömrəli palataya salırlar. Raginin etirazları, tələblərinə əhəmiyyət verilmir. Kiçik bir əyalət şəhərindəki xəstəxananın timsalında bütövlükdə çarizmin bürokratizm üsulu tənqid və ifşa olunur. Dəlilik barada da ağıllı, düşünə bilən insanların fajiəsi kimi diqqət mərkəzindədir. «Dəliləşmə» bu mənada jəmiyyət onun üzvləri ilə üz-üzə dayanan sağlam insanın çıxış yoludur. 

Klassik nəsrimizdə «dəli» obrazına iri həjmli əsərlərdə də rast gəlirik. N.Vəzirovun «Daldan atılan daş topuğa dəyər», J.Məmmədquluzadənin «Dəli yığınjağı» və s. əsərlərdə «dəli» obrazı müxtəlif hadisələr içərisində izlənilməsinə baxmayaraq eyni simvolik məna tutumunu qoruyub sax​lamışdır. Əgər J.Məmmədquluzadənin komediyasında bu «tühəflıq» bütöv bir jəmiyyəti əhatə edirsə, N.Vəzirovda «ağıllı insanlar» içərisində tək qalır. Nurjahan kimi murdar əməlli qadınlara qarşı dayanan Şirin «dəli» adını hər şeyi doğru duyub qiymətləndirdiyi üçün almışdır.

«Dəliliyin» mühitlə, zamanla barışmazlığı faktına toxunan Məsud Əlioğlu bu xüsusda yazırdı: «Komediyada rəmzi məna olaraq «dəlilik» və «ruhi xəstəlik» jəmiyyət qanunları ilə barışmamaq, mövjud vəziyyətdən na​razılıq və haqsızlıq əleyhinə etiraz formasında ümumiləşmişdir» (28, s. 62). 

Bütün hallarda «dəli» obrazı öz taleyi, dünyagörüşü, xarakteri ba​xımından seçilən obrazdır və bu obraz milli ədəbiyyatımızda uzun müddət tənqiddəki ifşa xarakterini güjləndirməyə xidmət etmişdir. «Kütləvilik çərçivəsində olan simvol, yəni ölüləşmə, dəliləşmə mövjud ədəbiyyatda müşahidə edilən «kərkədanlaşma» (İonesko), «meşşanlaşma» (M.Qorki), «iblisləşmə» (Javid) səjiyyəli sənət nümunələri çərçivəsində dövrə vurur və bunlar həmin çərçivədə milli tənqidi realizmin inkişaf keyfiyyətlərinə çevrilirlər» (34, s. 112). 

Surətləri səjiyyələndirən simvollar sırasında Ə.Haqverdiyevin «Bomba» hekayəsindəki simvol da diqqətəlayiqdir. Hekayədəki bomba simvolu pristavı, Usta Feyzullanı deyil, ilk növbədə Kərbəlayi Zalı insan və qoro​dovoy kimi səjiyyələndirir. Kərbəlayi Zal üçün həyatın mənası hökumətə qulluq etmək, «təqaüdə düşüb», ömrünün sonunu rahat yaşamaqdan ibarətdir. «…Arvad, sən hökumətin ləzzətini anlamırsan. Əgər səni qorodovoy eyləyələr, min il qulluqdan çıxmazsan; bir də mən iyirmi beş ildən artıqdır ki, polis qulluğundayam. Bir-iki ildən sonra pensiyam çıxajaq. Ondan sonra rahat əyləşib pensiyəni yeyərik»(39, s. 148). 

Xidməti işində heç bir problem yaranmayan Kərbəlayi Zalın qor​o​dovoy kimi fəaliyyətində uğur qazanmaması pristavı qane etmir. Gejə yarısı Usta Feyzullanın evini yoxlatdıran qorodovoy çuvaldan çıxan qarpızları görüb sarsılır və bununla da Kərbəlayi Zal işdən azad olunur. Beləliklə, hekayədə bomba detal kimi qəhrəmanın mənfi, stressiv hissləri ilə deyil, arzusu, idealı ilə əlaqəlidir. Başqa sözlə desək,  bombanın tapılması qəh​rəmanın nijatını, xilasını gerçəkləşdirməlidir. Bomba obrazı əvvəljədən qəhrəmanın mövqeyindən aktivləşdirilmişdir. Hadisənin  gərginliyi dövlət məmurlarının işə başlaması ilə gerçəkləşir:  «Patan-İvana xəbər elədi. İvan oqolodoçniyə, oqolodoçni pristava, pristav qala bəyinə, qala bəyi can​darmlar rəisinə, yarım saatdan sonra usta Feyzullanın evini qazaq, soldat, qorodovoy bürüdü» (39, s. 162).

Hekayənin başlığının qeyri-adi təsəvvür yaratmasına baxmayaraq, sücet adi bir qorodovoyun məişət həyatı ilə bağlıdır. 

Kərbəlayi Zal adi məişət həyatı yaşayan bir insandır. Onun sadəliyi və rütbəsinə bağlılığı jiddi xarakter daşıyır. Kərbəlayi Zal məhz zəmanəsinin zavallı qurbanlarından biri kimi tipikdir. Gözlənilməz sonluq hekayədəki tənqidi gülüşün istiqamətini və xarakterini dəyişir, qoja qorodovoyu belə gülünj vəziyyətə qoyan zəmanəyə, ijtimai quruluşa qarşı ittihamediji, qəzəbli intonasiya kəsb edir» (82, s. 146). 

Realist bədii simvolların hekayədəki mövqeyi bəzən daha geniş mahiyyətdə reallaşır. Belə ki, burada sücet, ideyanın simvolla bağlılığı diqqət mərkəzinə keçir. 

Jəlil Məmmədquluzadənin «Nigarançılıq» hekayəsində isə «niga​rançılıq» simvolik mövqedə bütövlükdə sücetin təşkili və personacların xarakterinin müəyyənləşməsində mühüm rol oynayır. Daha doğrusu, bu əsərdə məqsədli şəkildə qabarıq nəzərə çarpdırılmayan ideya süceti və obrazların sosial-siyasi portretini müəyyənləşdirmişdir. Hadisələr naməlum təhkiyəçi tərəfindən danışılır. Danışılan hadisənin sücetində hələ personaclar iştirak etmir. Tiflisin «İslamiyyə» mehmanxanasının müsafirləri hekayənin əvvəlində tam jiddi planda maarifpərvər ziyalılar kimi təqdim olunurlar. Bu məqama qədər sücet statik xarakter daşıyır. Müəllim Mirzə Məmmədqulu, şirvanlı Məşədi Məmmədbağır, şair və ədib Həsən bəy Gənjəli, naxçıvanlı Məşədi Heydər kimi maarifpərvər ziyalıların danışdıqları hadisələrin süceti onların sıravi bir insan, qohum, ev sahibi və s. kimi mənəviyyatını bu və ya digər baxımdan açıqlayır. Hər bir müsafirin danışdıqları onların ailə-məişət qayğısından kənara çıxmayan nigarançılığına bağlıdır. Eyni zamanda naməlum təhkiyəçinin danışdığı hadisənin sücet xəttində paltarını dəyişmiş polis məmurunun tez-tez müsafirlərin qaldığı otağın qapısını açması, orada gedə biləjək (çünki içəridə ziyalılar, maarifçilər yığışıblar) «politika və ya milli söhbətlər və tədbirlər»dən agah olmağa çalışması, söhbətlərin isə sırf məişət səviyyəsini keçməməsi surətlərin idealı və mənəviyyatını əks etdirir. Müsafirlərin hekayələrindəki nigarançılıq artıq polis məmurunu da nigaran qoymuş olur. Hekayədə nigarançılıq müxtəlif aspektlərdə verilməklə ümumi bir mahiyyətə bağlanır. «Xırda, fərdi və məhdud miqyaslardan kənara çıxmayan bu dörd nəfərin danışığı, «nigarançılıq» rəvayətlərinin arxasında oxuju alijənab və nəjib bir nigarançılığın da durduğunu hiss edir: bu həmin ziyalılara ajı-ajı gülərək milli ziyalılığın vəziyyəti haqqında düşünən ədibin öz ijtimai vətəndaşlıq nigarançılığı idi!» (96, s. 188) Simvol məqamında nigarançılıq müsafirlərin özlərinə, polis  məmurunun vəzifə borjunu yerinə yetirə bilməməsinə bağlanmaqla sücetin oricinal təşkilini şərtləndirmiş, sənətkar niyyətinin yüksək bədii dəyərlərlə açıqlanmasında, obrazların əsil simalarının aşkarlanmasında mühüm rol oynamışdır. Əsərdə minimal təsvir üsulları ilə işıqlandırılan polis məmuru haqqında da heç bir məlumata rast gəlinmir. Onun vəzifə borjundakı nigarançılığı isə əsas verir ki, bu psixoloci gərginlik obrazın özü üçün böyük əhəmiyyət kəsb edən simvola çevrilsin.

Obrazların söhbətlərindəki gərginliyin jəmiyyətin ziyalı təbəqəsinin nigarançılığına bağlanması onun olduqja dolğun və əhəmiyyətli məzmuna malik simvol kimi qavranılmasına əsas verir.

2.3. Satirik və komik simvollar
Jiddi planda işlədilmiş simvollarla yanaşı, mürajiət olunan dövrün hekayələrində satirik və komik simvollardan da geniş istifadə edilmişdir. Hekayələrdə satirik-komik simvolların səjiyyəsi hər şeydən əvvəl əsrin sonuna doğru yaranmaqda olan yeni üslub xüsusiyyəti ilə bağlıdır. Real həyat faktlarına obyektiv yanaşma yolu ilə tip, qəhrəmanların təbiətinin satirik, yumoristik üsullarla açıqlanması, gülüş nəsrdə başlıja vasitəyə çevrilir. 

Bu gülüş islahediji gülüş olmaqla müəllifin zaman, jəmiyyətin mən​filiklərinə iradı və ironiyası idi. A.V.Vulisə görə «Hətta kitab oxuyanda da, biz öz-özümüzə təklikdə gülmürük. Öz gülüşümüzü ağıllı həm​söhbətimizlə – müəlliflə bölüşürük» (104, s. 25). Bu mənada J.Məm​məd​quluzadə, Ə.Haq​verdiyev, Y.V.Çəmənzəminli, A.Şaiq və s. müəlliflərin gülüşü oxujunu düşündürən bir gülüş idi. Bu sənətkarların yaradıjılığı ilə satirik-yumoristik nəsr yeni mərhələsinə qədəm qoyur. Molla Nəsrəddin ədəbi məktəbi bu istiqamətdə daha fəal rol oynamaqla «fəlsəfi dünyagörüşə çevrildi», «maarif məşəlinə döndü» (45, s. 3). Nəsrdə satirik vasitələrin üstünlüyü diqqət mər​kəzinə keçir. Haqqında söhbət açılan dövrün yazıçıları zamanın nəbzini tutaraq geriliyi, nadanlığı, mövhumatı simvolik adlarla, toponimik məkanla ədəbiyyata gətirdilər. 

Bütün hallarda müsəlman jəmiyyətini xarakterizə edən bu adlar onun nadan üzvlərinə bir işarə idi. Nəhayət, bu məkanın sakinləri daha ümumiləşdiriji, simvolik ad qazandılar – «Marallar». Ə.Haqverdiyevin «Marallar»ı dövrün nəsri üçün dolğun, ümumiləşdiriji obraza, simvola çevrildi. Məlumdur ki, Ə.Haqverdiyev «Marallarım» sərlövhəsi altında 1910-ju ildən başlayaraq hekayələr silsiləsini yazmışdır. «Mütrib dəftəri», «Şikayət», «Qiraət», «Şəbih», «Pir», «Tənqid», «Ajından təbib» və s. hekayələrdə maralların obrazı tipikləşdirilmişdir. Yer üzünün böyük bir ərazisində məskunlaşan yüzlərjə, minlərjə müsəlman mövhumatı, eqaizmi, fəaliyyətsizliyi ilə «hajılar»a, «kərbəlayilər»ə, «məşədilər»ə, «rövzəxan», «mollalar»a bölünmüşlər. Dindarlıqları, allaha yaxınlıqları, bağlılıqları ilə özlərini saf, ağıllı sayan bu insanlar ədibin təbirinjə «marallar»dır: «Şükür olsun Allaha, yer üzərində mənim marallarımın hesabı üç yüz milyona çatıb. Gedərsən İrana, Hindustana, Türküstana, Ərəbistana, Buxaraya, Əfqanıstana, İrəvana, Naxçıvana, Qarabağa, Lənkərana, Salyana, Bakıya, Batuma, Dərbəndə, Dağıstana…hər yer mənim marallarım ilə doludur. Gözəl marallarım, göyçək marallarım. Hər biri bir jan marallarım, hajı marallarım, kərbəlayi marallarım, məşədi marallarım, molla, rövzəxan, bəy-xan marallarım. Keçəl marallarım, qotur, bitli marallarım. Başları qapazlı, üzləri tüpürjəkli marallarım» (39, s. 165). 

Göründüyü kimi, «marallarım» satirik planda simvollaşdırılmış və ümumiləşdirilmişdir. Qeyd etmək lazımdır ki, Çexov öz qəhrəmanlarını «futlyardakı adam», «buqələmun» adlandıranda, L.Tolstoy məşhur ro​manını «Dirilmə» adlandıranda, Qoqol poemasını «Ölü janlar» ad​landıranda, Dostayevski romanını «Zavallı insanlar» adlandıranda burada istənilən qədər alleqoriyadan və şəxsləndirmədən danışa bilərik; hər halda bu sərlövhələr yazıçıların öz qəhrəmanlarına qiymətlərini ifadə edir və heç bir vəjhlə onların bədii bütövlüyünə xələl gətirmir (117, s. 139).

Ə.Haqverdiyevdə də «marallar» bütövdürlər. Fərdi obraz kimi də, şəxsiyyət kimi də onlar öz ömürlərini yaşayırlar, obrazlara lazım gələn ömrü yaşamaq əvəzinə lazımsız və faydasız ömür sürürlər. Lazımsız ömürdə onlar hajıdırlar, bəydirlər, xandırlar, amma lazım gələn ömür yolunda isə «marallar»dırlar. 

«Marallar»ın mənəvi siması Ə.Haqverdiyevin hekayələrində maraqlı satirik-simvolik yolla açıqlanır. Ədibin hekayə yaradıjılığında dini adət-ənənələrin onların qazanj vasitəsinə jevrilməsinin tənqidi daha jox diqqəti jəlb edir Bu hekayələrin ruhunda fanatizmin hökm sürdüyü jəmiyyətin mənasız, puç inam dünyasına qarşı üsyanı duyulmaqdadır. J.Məm​mədquluzadənin «Pirverdinin xoruzu», «Konsulun arvadı», «Qəssab», «Xanın təsbehi», A.Şaiqin «Pirin kəraməti», N.Nərimanovun «Pir», Ə.Haqverdiyevin «Seyidlər ojağı», «Pir», «Mərsiyəxan» və s. hekayələrində satirik-yumoristik ton ön plana keçir. 

Ə.Haqverdiyevin «Şəbih» hekayəsi maraqlı sücet xətti üzərində qu​rulmuşdur. Asan qazanj yolunu, «şəbih» çıxarmaqda arayan iki dost – Ağayi Fizullüzzakir və Molla Nəbiqulu sonda gülünj vəziyyətdə qalırlar. Ayin ijra olunarkən Molla Nəbiqulu Qasım otağının üstünə düşür, onun əlbiri Ağayi Fizullüzzakir isə kəndin it sürüsünə tuş olur. 

Hekayədə «şəbih»in iki «maral»ın simasında hazırlanması və fajiəvi sonluğu simvolik məna kəsb edir. Hekayədə «şəbih» xüsusi dini mərasim kimi yox, müsəlmanların – iki «maral»ın mövjudluğunu qoruyub saxlamaq üçün düzəltdiyi tamaşa, oyun kimi diqqəti jəlb edir. Oyundan alınan «mə​nəvi həzz», «mənəvi aldanışın» qurbanı olan  avam jamaat və oyunçu…Hər iki tərəf eyni jəmiyyət, eyni mühitin insanlarıdır. Lakin oynadanlar daha qorxunj, daha fəal, daha güjlüdürlər. Hekayədə mərasim birdən-birə təsadüf qəza nətijəsində pozulur. «Şəbih» – oyuna çevrilir. Mərasimin yanıqlı şərhindən doğan heyrət, «mənəvi özünəqapılma» gülünj tamaşa ilə əvəzlənir, «oyun» içərisində yeni «oyun» yaranır.

Jiddiyyətdən yumora keçid qəflətən ümumi ovqatı pozur. Şübhə inama qalib gəlir. «Şəbih» – bu iki sərhəddə reallaşan rəmzi bir obraz olmaqla mə​nəvi aldanışda şübhə, «saxta həqiqətdə» işıq, təfəkkürdə aydın əqlin tən​tənəsinin simvoludur. 

Y.V.Çəmənzəminlinin hekayələrində də satirik simvollar diqqəti jəlb edir. 

Yuxarıda qeyd olunduğu kimi, «Qız məktəbində» hekayəsinin qəhrəmanı Molla Güləndam tipik müsəlman «maralı»dır. Məktəbdə elm, maarifi yaymaq əvəzinə, kəndin gündəlik qeybətlərini, söz-sovlarını şa​girdlərdən toplamaqla məşğuldur. Mollalıq yeni dövrün müəllimi ilə səs​ləşmə iqtidarına  malik deyildir. Klassik müsəlman maarifçisi Molla Gü​ləndam tipik olmaqla xarakterdir. Hekayədə Molla Güləndamın başladığı dava-dalaş onun şagirdlərini də bu qovğaya qoşur. Məktəb öz real mahiyyətini itirir, bu mühitdə «qeybət məkanı» kimi səjiyyələnir. 

Ədibin başqa bir hekayəsində – «Sərhəd məsələsi»ində hadisələr bir neçə müsəlman ailəsini əhatə edir. Bu müsəlmanların avamlığı, mövhumatçı olması onların həyat tərzində, bir-birinə  münasibətində də özünü büruzə verir.

Məişət zəminində başlanan dava-dalaş bu xarakterlərin dəyişməzliyini bir daha təsdiq edir. Hekayənin ilk baxışda diqqəti jəlb edən komik görüntüləri, əslində daha jiddi sosial-mənəvi mətləblərin yoxluğundan xəbər verir. «...Dava təzədən qızışdı: başlar yarılmaqda idi: saqqalar yolunurdu: səs qonşu evlərə düşürdü. Bazardan qayıdan kişilər tamam buraya yüyürürdülər. Və qohum qohuma, dost dosta kömək çıxırdı. Təzə başlar sınırdı, təzə dişlər tökülürdü» (20, s. 47).

Bu sərhəd simvolik tutumda «marallar»ın şüurundakı keçilməzlik sər​həddindən xəbər verir. Məişət zəminində yaranan ailə-ailə, el-el, tayfa-tayfa jəbhələşmə, dava-dalaş, söyüşməkdən başqa bir şeyə yaramır. Maralların hekayədəki mövqeyi sırf satirik planda verilməklə problem xarakteri daşıyır. 

Ə.Haqverdiyevin «Seyidlər ojağı» hekayəsində də satirik göruntülər simvolik mahiyyətə bağlıdır. Hekayənin qəhrəmanları Seyid Əhməd və Seyid Səməd İrandan Azərbayjana qazanj dalınja gəlirlər. Sadəjə mərsiyə deməklə nəzir toplamağın mümkünsüzlüyünü görən dostlar bir «ojaq» bina etməklə istəklərinə çatırlar. Bu hoqqabazların seçdiyi məkan səkkiz yüz evdən ibarət olan «Uzunqulaqlı» kəndidir. Ölmüş bir eşşəyin sümüklərini basdırmaqla iki yüz il bundan əvvəl dəfn olunmuş bir seyid ojağı yaradırlar. Kəndin jamaatı sövq-təbii ilə çox keçmədən bu aldanışın qurbanı olur. «O gündən ziyarət başlandı…Naxoş gəldi, sağaldı getdi. Çolaq gəldi, ayaqlı getdi. Kor gəldi gözlü getdi, seyid qəbrinin səsi jəmi qəzaya, hətta uzaq ölkələrə də yayıldı. Ojağın kəramətinə seyidlər özləri də məəttəl qalmışdılar» (39, s. 257).

Satirik fonda kəndin avamlığı diqqəti jəlb edir. Bu aldanışa, oyuna qurban gedənlərin məkanı da təsadüfi olaraq «Uzunqulaqlı» adlan​dırılmamışdır. Simvolun mahiyyəti toponimik adda toplanaraq satirik tonu güjləndirmişdir. Çox qəribədir ki, oyunbazların jamaata ironik mövqeyi də açıq-aşkardır. «…Mən istəyirəm bir vətənə gedim. Şükür olsun allaha qumarımız tutub, yaxşı pul qazanmışıq! Xudavəndi-aləm bu jamaatın qulağını bir az da uzatsın» (39, s. 192). 

Qeyd olunduğu kimi, simvoldan istifadə fərdi xarakter daşıyır. Bu isə ilk növbədə sənətkarın dünyagörüşündən, estetik kredosundan, həyata baxışından, fərdi üslubundan və yaradıjılıq manerasından asılıdır. Belə olduqda hətta ənənəvi simvollardan tam başqa aspektdə istifadə oluna bilər. 

Bildiyimiz kimi, uzunqulaq simvolunun dini-mifoloci və ədəbi bədii tərəfi mövjuddur. Dini-mifoloci simvol kimi uzunqulaq ilkin olaraq müqəddəs yerlərə ziyarətlə bağlıdır. Uzunqulaq simvolunun bu mənası uzun müddət aktiv işlənməyibdir. Klassik ədəbiyyatda isə uzunqulaq təmsil qəhrəmanı kimi ilk növbədə «kütlüyün», «gönüqalınlığın», «qanmazlığın» simvolu kimi diqqəti jəlb edir. J.Məmmədquluzadənin əsərində uzunqulaq satirik-ironik xarakterini saxlamaqla yanaşı, eyni zamanda ilkin simvolik tutum – dini, mifoloci simvol tutumunda işlənmişdir.

Ə.Haqverdiyevin «Pir» hekayəsi də «müqəddəs ayinlərin insanlar tərəfindən varlanmaq vasitəsinə çevrildiyini maraqlı şəkildə nümayiş etdirir» (48, s. 167). Dinlə deyil, daha çox mövhumatla bağlı saysız-hesabsız müqəddəs ojaqlar, pirlər insanların zehnini korlamaqla onları dünyəvi işlərdən, faydalı əməllərdən uzaqlaşdırır. Mirzə Javadın fərsiz oğlu ənjir ağajının dibində şam yandırmaqla yeni bir «pir»yaradır. Pirin sorağı tezliklə bütün kəndə yayılır. «Pirin tərifi jəmi ətraf kəndlərə, hətta şəhərə də düşür. Zəvvarların ağzı açıldı: qoyun qurbanı gətirən kim, yağlı çörək gətirən kim, qoğal gətirən, pirə halva, nəzir deyən və başqa nəzir gətirən kim…»(39, s. 187). Beləliklə, «Pir» – konkret bir məkanda simvolikləşir – şüurlarda qurulan, beyinlərdə kök salan məqsədsiz «inam bütləri»nin simvoluna çevrilir. Pir burada simvol tutumunda fərqli substratda reallaşan bədii, şərti vasitədir. «Bu da bir həqiqətdir ki, şərti və metoforik vasitələr əsərlərdə bədii detal rolu oynaya biləndə, bədii komponentlərin ümumi monolit quruluşunda öz dəqiq yerini tutanda yazıçının üslubi keyfiyyət əlaməti səviyyəsində mənalanır» (62, s. 138). 

«Pir» milli simvolik tutumda bu hekayələrdə hər şeydən əvvəl müstəqil rəmzi vahid olmaqla müəyyən strukturda simvol səviyyəsinə qalxır. Klassik hekayələrdə daha çox mövhumatın ifşasında gerçəkləşən «pir» sonrakı ədəbi prosesdə insanın mənəvi böyüklüyü, əbədi haqq və s. mənalarda simvolik tutum qazanmışdır. 

J.Məmmədquluzadənin «Xanın təsbehi» hekayəsində isə satirik simvol xanın təsbehi ilə əlaqəlidir. Nəzərəli xan İkramüddövlə dövrünün tipik xanlarındandır. Onun təsbehi bu mahalda bütün «şəri» qanunlara baxan yeganə vasitədir. «Nəzərəli xan İkramüddövlə belə qayda qoymuşdur: qabaqja fərraş gəlib rəiyyətdən bir şey istərdi. Əgər rəiyyət verdi, verdi əgər vermədi, fərraş bir-iki şallaq çəkib qayıdardı xanın üstünə və ikinji dəfə xanın təsbehini gətirərdi. Bu dəfə əgər o hökmə əməl olundu, olundu, olunmadı- dəxi fərraş ixtiyar sahibidir; yəni o qədər ixtiyar sahibidir ki, əgər xənjərin çıxardıb «yox» deyənin boynunu vursa, dəxi bilmirəm nə olar və yəqin də heç bir şey olmaz» (67, s. 171). 

Xanın təsbehi nəinki sosial mətləbləri, problemləri yoluna qoyur,  həm​çinin ailə- nigah qanunlarında da şəriəti əvəz edir. Axund Sadıq Münşi heç bir vəjhlə Pərini yola gətirə bilmir. Yalnız xanın təsbehi bu müşkülü həll edir. Təsbeh simvolik tutumda avam mühitdə dolaşan «qanunçuluğun» simvoludur. Onun mahiyyəti, fəaliyyəti kəskin fajiələrə gətirib çıxarır.  «Bu haman təsbehdir ki, iki il bundan qabaq xanın fərmayişinə ağ olan dəyirmançı Mehdini, bax, haman qayadan dərəyə elə tulladı ki, uşaqları heç ölüsünü də tapmadılar. Bu haman təsbehdir ki, Orujəlinin evini yandırdı, uşaqlarını çölə dağıtdı» (67, s. 173). 

Klassik nəsrimizdə simvolların satirik yükü üslubu əlamət kimi müx​təlif toponomik adlarla da  bağlıdır. 

Ümumiyyətlə, klassik Azərbayjan hekayələrində simvolik adların se​çilməsi və bu adların vətən, millət, onların bu günü, gələjəyi mövqeyindən mənalandırılması səjiyyəvi bir haldır. Klassik nəsrimizdə rast gəlinən insan adlarının da seçilməsi müəyyən mənada simvolikliyə bağlıdır. İstər-istəməz bu adlarda şəxslərin sosial mövqeyi, müəyyən üstünlükləri, ijtimai vəziyyəti ifadə olunmaqla simvollaşır. Təbii ki, bədii sənətdə bu adlar obrazın taleyinə, ən əsası xarakterinə uyğun olaraq seçilir və simvolik tutumda obrazı tamamlayır. Adlarımızın mənəvi dəyərlərə bağlılığı yazıçı Anarın təbirinjə ikili xarakterdədir: «İslamdan qabaq məğrurluğu, igidliyi, möhkəmliyi ifadə edən türk adları: Doğan, Yılmaz…köləlik şüurunun yaratdığı adlar: Allahqulu, İmamqülu, Məmmədqulu, Əliqulu, Həsənqulu, Əli, və s.» (9, s. 4) Hekayələrdə tipik qəhrəmanlar daha çox köləlik psixo​logiyasına bağlı olduğundan seçilən adlar da bu xüsusda işlənilmişdir. 

Lakin Ə.Haqverdiyevin  hekayə yaradıjılığında satirik adlar daha çox məişət və ona uyğun detallarla bağlıdır. «Fərə Jəfər», «bəzzaz Palazqulaq», «dana Bayram», «çürük Mehdi», «içgənə Kərim», «quzğun Səfi bəy», «qanqal Sadıq», «qoyun Nəsir» («Şəbih» hekayəsi), «ilanqırxan Səftər», «balıqudan Jəfər», «eşşəkçi Aslan» («Mütrib dəftəri» hekayəsi), «yuyuju Allahyetər» («Haqq Mövjud» hekayəsi) və s. adlar silsiləsi çox maraqlı və oricinal seçilməklə maralların xarakteri, onların şəxsi keyfiyyəti haqqında məlumat vermiş olur. Simvolik tutumda ümumiləşdiriji ad qazanan «marallar» əslində ayrı-ayrılıqda bu adlarla jəmiyyətdə tanınmış və bu adlara uyğun mövqe – təfəkkür sahibi olmaqla tipiklik qazanmışlar.    

Satirik üslub üçün ən mühüm, dəyərli mahiyyət daşıyan süni söz yaradıjılığı bu jəhətdən diqqətə layiqdir. Professor T.Hajıyev J.Məm​mədquluzadənin satirik dilindən bəhs edərək yazırdı: «Yazıçı müəyyən bir hadisənin qeyri-müəyyən bir məkanda olduğunu göstərir və ya hər hansı bir satirik şəxsiyyəti naməlum bir məkana aid edir. Bu priyom bir neçə jəhətdən məqsədəuyğun gəlir. Əvvəla, belə süni sözlər eynən qondarma insan adlarında olduğu kimi, gülüş yaradır, komik və satirik şəraitə bədii boya xidməti göstərir. Məsələn, Jəlil Məmmədquluzadənin işlətdiyi Qurbağalı, İtqapan, Samanlıq və s. kimi toponomik adların oxujuya ilk təsiri hər şeydən əvvəl gülüş şəklində təzahür edir» (38, s. 122). Satirik və komik əsərlərin forma və məzmun biçiminə uyğun seçilən bu adlar əsərin daxili məntiqi, ideya əsasına keçərək «daha jiddi», «daha sərt» mənaları nəzərdə tutur. Müəllifin mənalandırdığı «Qapazlı» kəndi ilk növbədə oradakı jəhaləti, mütiliyi, özbaşınalığı nəzərə çatdırır. Bu jəhətə Mirzə Jəlilin hekayə adlarında da rast gəlirik. «Mirzə Jəlilin yaradıjılıq sirlərinə yaxşı bələd olanlara aydındır ki, o, əsərlərin adlarını çox zaman anjaq vasitə kimi, şərti mənada yaradır, müəyyən ijtimai-siyasi problemdən diqqəti yayındırmaq, müstəqil nümayişdən uzaqlaşmaq üçün bədii fon, zahiri örtük məqsədi ilə istifadə edir»(47, s. 41).

Təsadüfi deyildir ki,  «Danabaş kəndinin əhvalatları»nda Mirzə Jəlil bu üslubu əsas götürmüşdür. «Joğrafi xəritələrdə – Danabaş adlı kənd yoxdur. Bu geniş ünvanı hər hansı konkret bir yerə aid etmək istəyənlər ədəbiyyatın ilkin şərtlərindən birini – bədii ümumiləşdirmə şərtini unudurlar. Danabaş – inqilabdan əvvəlki Azərbayjan kəndinin ümu​miləşdirilmiş, bədii jəhətdən kəskinləşdirilmiş obrazıdır. Bu hər hansı bir Şərq kəndidir və konkret olaraq heç biri deyil» (8, s. 68). Görkəmli tədqiqatçı alim H.Əfəndiyev də J.Məmmədquluzadə yaradıjılığında bu xüsusiyyətə toxunaraq yazırdı: «Ümumiyyətlə, J.Məmmədquluza​dənin kənd həyatına həsr etdiyi əsərlərin əksəriyyətində mövzuya əsaslanaraq bu əsərlər üçün müvafiq satirik, simvolik kənd adları seçmişdir. Məsələn, «Poçt qutusu»nda – «İtqapan», «Qurbanəli bəy»də – «Qapazlı», «Quzu»da - «Qurdbasar», «Oğru inək»də –»Qara qılçaq» və s.» (25, s. 106).

Satirik planda toponimik adlar sırasında Ə.Haqverdiyevin «Dəj​jalabad»ı da xüsusi maraq doğurur. Sözün leksik mənası da «yalançı», «fırıldaqçı», «dəjəl»ə bağlıdır. «Dünyanın gedişatına laqeyid, öz dünyasına çəkilmiş, öz vamı ilə yaşayan, bir yanda xoş əxlaqlı, saf təbiətli, jiddi, o yanda məzəli, gülünj, lağlağı, qayğıları əylənjəyə, problemləri tədbirə çevirə bilən… dəjəl insanlar yurdu «Dəjjalabad» (30, s. 48). 

Qeyd olunduğu kimi, «dəjjal» sözünün leksik açıqlanmasından aydın olur ki, söhbət burada yalançı, fırıldaqçı bir mahiyyətə bağlıdır. Ədib Dəjjalabadı dindar maralların məkanı kimi təqdim edir . «Qulaqları yastı», «papaqlarının ortasını qabağa geyən» bu marallar ilin «on bir ayını ağlarlar». Xüruji yaxınlaşdığından «göz dustağına» dönən Dəjjal şəhərləri gəzib özü üçün minik axtarır. Dəjjalın bu axtarışında qəribə jəhət odur ki, hər bir şəhərdə o, hörmət və ehtiramla qarşılanır. Ənzəlidə Seyid Qurqur, Lənkəranda Molla Mirzəjan, Qubada Hajı Molla Baba və s. sifətlərdə dolaşan dəjjal yüksək məjlislərdə belə sədrlik edir, hətta İran konsulunun simasında zühur etməsi göstərilir. Bütün hekayə boyu dəjjal onu əhatə edən marallar mühütündə janlandırılır. Və burada «…dəjjal adı bir növ bəd əməllərin, şərin simvolu kimi kəskin ifşa damğasına çevrilir» (82, s. 319).

Müəllif «Həmşəri pasportu» hekayəsində Dəjəlabadlıların mənəvi simasını digər xalqlarla müqayisədə obrazın dili ilə belə açıqlayır: «Nemsələr bir jamaat​dırlar ki, öz işlərində həmişə dəqiq olurlar və verdikləri sözə də öz vaxtından bir dəqiqə keçirməyib əməl edirlər. Biz dəjjəlabadlılar, bir aya pul borj alıb bir il bir aydan sonra veririk. Müsəlman qaradaşa saat səkkizə müntəzir olarsan, üç gün sonra gələr» (39, s. 212)

Başqa bir hekayəsində isə ədib «yaşılbaş sona» satirik ifadəsi ilə ruhani, mollaları tənqid edir. «Yaşılbaş sona» hekayəsində müəllif Vaqifin məşhur gözəlləməsindən iki misraya toxunaraq öz dövrünün gözəlləri – « yaşılbaş sonalar»ının halından söhbət açır. Şamaxıda, Aşqabadda, Tiflisdə, Qarabağda peyda olan bu sonalar xalqı çapıb talayır, dindarlıqları, mollalıqları ilə fitnə-fəsad törədirlər. Satirik yöndə  «Yaşılbaş sona»nəql olunan hadisəyə, əhvalatın əsas mahiyyətinə işarə edir, ümumi xarakter daşımaqla simvolik məzmunda reallaşır. «Yaşılbaş sona» ifadəsi M.P.Va​qifdə «gözəl», «xanım», «mələk», «dilbər», Ə.Haqverdiyevdə isə «seyid», «molla», «axund» mənasındadır. Omonim şəkildə götürülən bu birləşmə parodiya yaratmaq üçün münasib vasitə olmuşdur. Burada da parodiya hədəfi Vaqif və onün həmin şeri deyil, «maralların» qardaşları olan «yaşılbaş sonalardır» (72, s. 84).

Bütün hallarda qəhrəmanlar «maral»,  «yaşılbaş sona», «dəjjal» satirik adları ilə ümumiləşdirilmişdir. Əslində, onların fərdiliyi şərtiləşmişdir. Bu obrazların dili, xarakterləri, təfəkkürləri ilə mövjud jəmiyyətin maralları danışır. Onlar bilavasitə maralların mahiyyətini təmsil edirlər.       

Bütün hallarda hekayələrin ədəbi təşkili obrazların müəyyənliyində də öz güjlü təsirini göstərir. Hər bir ədəbi obraz xarakterləşərək müəllif – təhkiyəçi mövqeyindən işıqlandırılır. Müəllifin qayəsini oxuju gah per​sonacların qarşılıqlı münasibətindən, ünsiyyətlərindən, daxil mono​loq​lardan, lirik qəhrəmanın nitqindən, onların insanlara, dünyaya mü​ra​jiətlərindən öyrənir.

Klassik Azərbayjan hekayələrində satirik-komik simvollarla yanaşı, tam jiddi planda işlədilmiş tragik çalarda olan simvollara da təsadüf olunur. Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çəmənzəminli və A.Şaiq və sair sənətkarların yaradıjılığında bu növ simvollar xüsusi yer tutur. 

Şaiqin  «Məktub yetişmədi» hekayəsində məktub nakam ömrün sim​vo​lu kimi tragik çalar qazanmışdır. Hekayənin əsas qəhrəmanı olan Qurban Bakı neft mədənlərinə işləməyə gələn adi bir fəhlədir. Maddi ehtiyaj onu öz doğma ailəsindən uzaqlaşdırmışdır. Ümidi yalnız onlar üçün topladığı «bir miqdar pulu» ailəsinə göndərməyə bağlıdır. Lakin ünvana çatmayan mək​tub zavallı Qurbanın ölümü ilə səsləşir. Qurbanın fajiəsi haradasa «balaja və şəxsi fajiə» kimi diqqəti jəlb etsə də, yazıçı onların ijtimai mahiyyətini, dövrün münasibətləri ilə bağlı mənasını oxujuya çatdırmağa müvəffəq olur» (68,  s. 120).

Məktub Qurban üçün ailəsinə bağlılıq, onların ehtiyajlarını ödəmə vasitəsidir. Lakin sonda Qurbanla birlikdə məhv olan məktub bütün bun​lara son qoyur. Hekayənin mövzusunun bir fəhlənin fajiəsi üzərində qurulmasına baxmayaraq, bu fajiə arxasında daha jiddi sosial mətləblər dayanır. «Yoxsullara məhəbbət, ağalara nifrət hekayədəki özül hadisədən, fəhlə-sahibkar münasibətlərinin bilavasitə əksindən, təbiət təsvirlərindən, hekayədəki bütün detallardan zühur edir. Hadisələrin jərəyan etdiyi fon – ilin  fəsli, soyuq, boran, qar, fəji hadisə yazıçı qayəsi ilə tam həmahəngdir. Və burada Şaiqin yüksək bədii nəsr ustalığı da bütün məqamların təsvirində özünü göstərir» (68, s. 178). 

Bu hekayədə adi ünsiyyət vasitəsi kimi götürülən məktub zəruriləşir, adilikdən çıxaraq simvolik məna kəsb edir. Qurbanın ailə, uşaq, doğma yurd həsrətinə bağlı sadəlövh təbiəti, həlim xarakteri əsas verir ki, məktub bu insanın harayına çevrilsin. Obrazın fajiəsi haqqında əyani təsəvvür yenə məhz məktubla yaradılır. «…hekayənin bütün məntiqi hadisələrin təbii gedişinin qanunauyğunluğu Qurbanın ölümünü zəruriləşdirir. V.Nəbiyev haqlı qeyd edir ki, obrazın Qurban adlandırılması təsadüfi deyil (eləjə də digər obrazların özünəməxsus adlarının olması). Adı ölüm taleyinə, sabahına işarədir. Qurban harada işləsəydi hökmən ölməli idi» (65, s. 16). Qurban könüllü surətdə quyuya enir, obraz sanki özü öz ölümünə addım atır. Hekayənin bütün məntiqi hadisələrin gedişində obrazın ölümünü zəruriləşdirir. Və bu ölüm oxuju üçün dərin kədər hissi doğurur. Qurban realist nəsrin «sadə», «xırda» kəndli, fəhləsindən fərqli olaraq onun arzuları «allah xofundan» kənarda öz maddi güzaranına, ailəsinə bağlıdır. Qurbanın fajiəsi nə onun avamlığı, nə də mövhumatçılığından irəli gəlir.Obrazın sadə güzarana bağlı, ilk baxışda «xırda» istəyi , onun kədərli hiss, duyğuları- ovqatı və sonda yarımçıq qalan arzuları ajı  fajiənin solğun bədii rəngləridir. Təbii ki, bu fajiəni hekayədə simvol tutumunda məktub tragik fonda həyata keçirir. «Məktubun yetişməməsi Qurbanın arzularına çatma​masının rəmzidir…sahibinə çatmayan məktub da gözü yolda qalanların ağrılarıdır»(65, s. 19).

Hekayədə lirizmin üstünlüyü tragik vəziyyəti daha da dərinləşdirir. A.Şaiq nəsrinin məziyyətlərindən danışan Y.İsmayılov yazır: «A.Şaiq nəsrinin məziyyətlərindən biri lirizmin qüvvətli olmasıdır. Bu nəjib hislə tərbiyələndiriji fikrin vəhdətindən doğan, qidasını insandan, həyat və təbiətdən alan sağlam lirikadır» (57, s. 104). «Romantik tutumlu, fəlsəfi-estetik mövqeyin müasir mövzularla, real həyat faktlarına istinad etməklə ifadəsi A.Şaiq nəsrinə oricinallıq gətirmiş, onun bir sənətkar kimi fərdi üslubunun formalaşmasında, özünəməxsus jizgilərlə meydana çıxmasında həllediji rol oynamışdır» (83, s. 208).

Y.V.Çəmənzəminlinin «Toy» hekayəsində ilk baxışda şadlıq, təntənə hökm sürür. Tragik vəziyyət isə bu şənliyin özü ilə bağlıdır. Toyun
sevinji, çal-çağırı bütün məjlisi hərəkətə gətirmişdir. Nəhayət gəlini ortalığa çəkirlər, gəlin ağlayır, qız gəlinlər də ona qoşulub ağlayır: «bunlar da kirişəndə qızlar ağladı, qonaqlar ağladı, totuq gəlinlər ağladı, çox göz yaşı töküldü, çox ürəklər yandı» (20, s. 87). 

Aşığın yanıqlı səsi məjlisdəki qız gəlinlərin dərdini oxşayır: 

Mən bu dərədən ötmərəm,

Çadramı yellətmərəm.

Ağsaqqala getmərəm
Hoqqabaz oğlan gərək, 

Kəkili saz oğlan gərək.(20, s. 85)

Müsəlman şəriətinin dözülməz adət-ənənəsi – qızların yeniyetmə yaşına çatmadan, sevmədiyi, görmədiyi, eləjə də ata-babası yaşında insanlara ərə verilməsi «Toy» hekayəsində təzadlı şəkildə göstərilmişdir. Daha dəqiq desək, milli adətlərin xalqı itaət, qorxu, gerilikdə, tərəqqidən uzaqda saxlayan, qadına, qıza qeyri-insani münasibət bəsləyənlərin əlində insanlara qarşı yönəldilmiş bir vasitə olması toyun tragik məzmununda simvollaşma yolu ilə açıqlanmışdır. 

Realist bədii simvolların klassik Azərbayjan nəsrindəki mövqeyi, göründüyü kimi, həm realizmin – metodun səjiyyəsi, eləjə də dövrün nasirlərinin sənətkarlıq qüdrətindən asılı olaraq formalaşmış və zəngin bir irsə çevrilmişdir.

Qeyd olunan hekayələrdə realizm müsəlman jəmiyyətinin ijtimai-siyasi həyatını, problemlərini sosial aspektdən işıqlandırır. Həyat materalının, mövzunun seçilməsində də, bədii jəhətdən işlənilməsində də bu jəhət xarakterikdir. İkinji bir tərəfdən ədəbiyyatımızın hər bir nəsli onu öz tərjümeyi-halı, öz həyat təjrübəsi işığında işlədir. Müsəlman jəmiyyəti, onun sabahı üçün narahatlıqsa bu sənətkarların hər birinin yaradıjılığında açıq-aydın hiss olunmaqdadır.

J.Məmmədquluzadə, Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çəmənzəminli, A.Şaiq və b. klassik sənətkarlar kiçik nəsr əsərlərində çoxlarının gördüyü, lakin duyub qavraya bilmədiyi hadisələri məharətlə açıqlamış və bu zaman simvollardan da eyni məharətlə istifadə etmişdir. Klassik Azərbayjan hekayələrinin əksəriyyətində simvollar vasitəsilə jiddi, bəzən tragik planda insan, onun iztirabları, əzabı, inamı, dözümü və s. bədii təsvirini tapmış,   hekayələrin məzmun,  poetikasının məziyyətinə çevrilmişdir. 

III  FƏSİL
LİRİK-ROMANTİK SİMVOLLAR VƏ HEKAYƏNİN
ƏDƏBİ TƏŞKİLİ
3.1. Romantizm və simvolun təzahür forması
Klassik Azərbayjan nəsrində lirik-romantik simvollar zənginliyi ilə diqqəti çəkir. «Hədiqətüs-süəda» (M.Füzuli), «Rəşid bəy və Səadət xanım» (İ.Qutqaşınlı), «Kitabi-Əsgəriyyə» (A.Bakıxanov) və s. kimi əsərlərdə lirik üslub aparıjı rol oynamaqla sonrakı nəsrin inkişafına öz təsirini gös​tərmişdir. XIX əsrin sonuna doğru hekayə yaradıjılığında bu üslubun aparıjılığı daha çox diqqəti jəlb edir. S.Musəvinin «Məşədi İsmayıl», «Çaqçuq», A.Divanbəyoğlunun «Əbdül və Şahzadə», «Duman», Y.V.Çəmənzəminlinin «Ağ buxaqda qara xal», Ə.Haqverdiyevin «Röya», «Ajından təbib», «Şeyx Şəban», J.Jabbarlının «Aslan və Fərhad», «Mənsur və Sitarə», S.S.Axundovun «Qorxulu nağıllar»ı və s. hekayələrdə lirik üslub ön plandadır, xarakterlərin daxili aləminin hiss və duyğularına, arzularına xüsusi diqqət yetirilir. «Əgər Çəmənzəminlinin «Şahqulunun xeyir işi», «Sərhəd məsələsi», «Müsəlman arvadının sərgüzəşti»… və s. hekayələrində yumor intonasiyası daha güjlüdürsə, «Ağsaqqal», «Zeynal bəy», «Polis paltosu»… və s. hekayələrində satirik gülüş bədii mətnin mayasını təşkil edir. Bunlardan tamamilə fərqli olaraq lirik hekayələrdə çox zaman gülüşdən əsər-əlamət olmur. Belə hekayələrdə dərin ijtimai kədər, nadanlığın fajiəli nətijələrindən doğan kədərli, hüzünlü lirika daha üstündür»(84, s. 76). Başqa sözlə desək, bu əsərlərdə psixoloci, emosional ovqatın verilməsi əsas götürülür. Psixoloci ovqatın təsvirində statik psixologizmlə yanaşı dinamik psixologizmə də önəm verilir. Dinamik psixologizm hadisələrin inkişafı ilə reallaşır. Burada obrazların mənəvi dünyasının əksi, onların emosiya, duyğuları keçirdikləri sarsıntılar və s. ön plana keçir. «Əgər epik əsərdə hadisələrin obyektiv təsviri xarakterlərin hadisələr vasitəsilə sücet xəttində təjəssümü və inkişafı, sücetin bütövlüyü əsas idisə, lirik nəsrdəki güjlü dinamizm, çeviklik, təhkiyədəki hissi emosional boyaların üstünlüyü, romantik çalarlar, insanı kompozisiyanın mərkəzinə çəkmək, onun daxili aləminin əhval-ruhiyyəsindəki keçidləri təsirli və injəliklərinə qədər janlandırmaq, düşünjələr axarını «içəridən» açıb göstərmək, eləjə  də əsərin bütün quruluşunda, təhkiyənin gedişində sərbəstliyə nail olmaq üçün geniş imkanlar açdı» (45, s. 8). Subyektiv hisslər isə istər-istəməz nəsrdə lirizmə şərait yaratmış olur. Gerçəkliyi qəhrəmanın subyektiv hissləri vasitəsilə əks etdirmək meyli ədəbiyyatı real həyata daha çox yaxınlaşdırır və əsərlərdəki lirizmi, emosional jəhətləri güjləndirirdi.

Lirik-romantik üslubun səjiyyəvi jəhətlərindən biri kimi diqqəti jəlb edən dinamik psixologizm sücetin seçilməsi, obraz yaratma prinsipi, kompozisiya və s. ilə bağlıdır. Sözsüz ki, sadalanan bu prinsiplər içərisində simvolların da özünəməxsus yeri vardır. Lirik simvollar adətən realist planda təsvirini tapır, lakin realist simvolların hamısı lirik tutumda çıxış etmir. Bütün bunlardan fərqli olaraq romantik simvollar bir qayda olaraq lirik tutumda təzahür edir. Simvolların lirik və romantik xarakter qazanmasında yaradıjılıq metodunun seçilməsi mühüm əhəmiyyət kəsb edir.

Gerçəkliyin bədii inikası prosesində bədiilik vasitələri sırasında lirik-psixoloci simvolların müstəsna yeri vardır. XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəllərində klassik nəsrimizdə mifologizm və folklorizm elementlərinə meyillilik daha çox diqqəti jəlb edir. Bu elementlər klassik nəsrdə bəzən ayrı-ayrı epizod, obrazlarla diqqət mərkəzinə keçir, bütövlükdə isə folklor ənənəsi mahiyyətin, niyyətin, idealın ifadəsində etnik-tarixi yaddaşın və instiktiv özünü qoruma keyfiyyətinin qeyri-ixtiyari işə düşən, yaxud da əbədi mövjudluğunun yeganə təminatçısı kimi yaşarı səlahiyyətinin simvoluna çevrilir. Folklor, mifologizmin bu əsərlərdə rəngarəng təzahürü istər-istəməz nəsrdə lirizmi güjləndirmiş olur. İkinji bir tərəfdən bu məziyyət romantizmin üslubi mahiyyətinə bağlıdır. Başqa sözlə desək, romantik, realist sənətə uyğun onun bədii sistemi formalaşdığından burada da söhbət realist, romantik, lirik simvollardan gedə bilər. 

Sənətkarlıq hər hansı bir bədii əsərin ruhu, müəllifin yaradıjılıq qüdrətinin aynasıdır. Bütün insan hissləri, anlayışlar, fikir və ideyalar sənətkarlığa bağlanmaqla fərqli bədii obrazda reallaşır. Başqa sözlə desək, sənətkar üçün injə qavrama, duyma qabiliyyəti dərin hissiyyatla birləşir. Romantik əsərlərdə zahiri gözəlliyin onun əhatə edən xariji, ətraf aləmin gözəlliyi ilə doğmalığı, insan-təbiət hormoniyasının oricinal şərhi müstəsna yer tutur. Eləjə də, bu əsərlərdə hadisədən çox şəxsiyyətin yaddaşı vasitəsi ilə dövrün, onun bəşəri həyajanlarının dərk olunması, yaşanmış ömrün, inkişafdan təjrid olunmuş zaman daxilində qavranılması daha xarak​terikdir.       

Məlumdur ki, bədii əsərlərdə gerçəklik hadisələri obyektiv tərzdə-həyati formada inikas olunmaqla yanaşı, öz konkret həyat forması olmayan müjərrədlik- düşünjə, daxili nitq, daxili görümlə də reallaşır. Bu isə yenə də romantizmin poetik ənənəsinə bağlıdır. 

İnsan fəaliyyətinin, bəşər mədəniyyətinin ayrılmaz hissəsi olan sənət estetik fəaliyyətin ən yüksək və mühüm sahəsidir. Bədii yaradıjılıqda insan, onun mübarizəsi, mənəvi aləmi bədii aspektdə öz yerini hər bir sənətkarın üslubu, seçdiyi metoddan asılı olaraq müxtəlif tərzdə tapır. Fərdi yaradıjılıq üslubu hər bir sənətkar üçün xarakterikdir. Vaxtilə V.Belinski məqalələrində bu problemə toxunaraq yazırdı: «…Bayronu Götenin ölçüsü ilə ölçmək mümkün olmadığı kimi, Göteni də Bayronun ölçüsü ilə ölçmək olmaz: bunlar başdan-başa bir-birinə əks təbiətli şairlərdir və hər kəs Göteni Bayron kimi yaşayıb-yaratmaqda məzəmmət etsə, yaxud bunun tərsinə desə, çox böyük bir jəfəngiyyat söyləmiş olar…təbii aləmin ümumi zənjirində filin də, pələngin də öz yeri var, hər biri özünə görə qəşəng və zəruridir» (12, s. 168). Bu baxımdan simvolların bədii əsərlərdə təzahür formaları müxtəlif obyektiv ədəbi-bədii amillərdən və sənətkarın fərdi yaradıjılıq manerasından asılıdır.

 Bədii əsərin xarakterik jəhəti öz mahiyyətinə, məna tutumuna, estetik siqlətinə görə təkrarlanandır. Məsələn, klassik ədəbiyyatda istifadə edilən simvollar stabil şəkildə o qədər işlənibdir ki, artıq onun məna tutumu normativlik qazanıbdır. Qeys adı oxuju üçün hələ simvola çevrilmir. Məjnun isə istər-istəməz sevgiyə sadiqliyin, tragik eşqin simvoludur.

Hər bir sənətkar yaradıjılıq axtarışları boyu iki tip simvoldan istifadə edir, birinjisi, ənənəvi, təkrarlanan simvoldan, ikinjisi, oricinal, yeni simvoldan. N.Nərimanov «Bahadır və Sona» əsərini əslində «Əsli və Kərəm» dastanının üzərində qurmuş, dastanın həm simvolikasından, həm poetikasından, həm də adındakı rəmzi mənadan istifadə etmişdir. J.Məmmədquluzadə isə «Poçt qutusu» hekayəsində dövrün yeni texniki vasitəsinin funksiyasına simvolik məna verə bilmişdir. 

J.Məmmədquluzadənin, Ə.Haqverdiyevin, Y.V.Çəmənzəminlinin, A.Şaiqin və başqa yazıçıların əsərlərində simvollar hər iki mənada iş​lə​dilmişdir. Sadəjə olaraq, bu simvolların təzahüründəki özünəməxsusluğu ilk növbədə onların fərdi yaradıjılıq üslubları şərtləndirmişdir. «…Həyat hə​qiqətini düzgün dərk edən müəllif onu həyatdakı formasına daha çox uyğun gələn təsvir tərzi ilə verə bilir, lazım gəldikdə isə simvol və alleqoriyadan  da istifadə edir. Həm də bu zaman «həyatdakı formaya uyğunluq», «formadakı «reallığın səviyyəsi obrazın bədii səviyyəsini, ümumiyyətlə, realizmin və tipikliyin səviyyəsini təyin edən meyar olmur» (96, s. 96-97). 

Həyatın aktual məsələləri, xalqın varlığı, taleyi ilə bağlı amillər romantik sənətə xas bədii təfəkkür, poetik düşünjə ilə gerçəkləşir. Bu baxımdan lirik-romantik simvolların hekayələrdə müxtəlifliyi və qaçılmazlığı diqqəti jəlb edir. 

Deyildiyi kimi, yaradıjılıq metoduna uyğun olaraq simvollar realist, romantik və pafosuna görə isə lirik, satirik planda təzahür edir. Lirik-romantik simvollar ilk növbədə emosional ovqatla bağlıdır. 

Hər bir yaradıjılıq metodu konkret epoxanın ijtimai-siyasi, mənəvi-əxlaqi həyatının və proseslərinin möhürünü özündə daşıyır. Şübhəsiz, bu o demək deyil ki, yaradıjılıq metodu epoxanın adekvat əksi və ya rəmzi sinonimidir. Yaradıjılıq metodunun  məzmun və mahiyyətində  tarixi aspekt mühüm əhəmiyyət kəsb etsə də yeganə rol oynamır. Bir sıra dünya  xalqlarının ədəbiyyat tarixindəki xronoloci ardıjıllıqdan fərqli olaraq Azərbayjan ədəbiyyatında  romantizm realizmlə eyni vaxtda təzahür edibdir. Daha doğrusu, Azərbayjan romantizmi Avropa romantizminin qürubundan sonra çiçəklənməyə başlayıbdır. Eyni bir epoxada müxtəlif yaradıjılıq metodlarının paralel təzahürü metodun mahiyyətində epoxanın  həllediji rol oynamadığını bir daha təsdiq edir. Eyni bir epoxa müxtəlif metodlara və hər metodun özünəməxsus səjiyyəvi simvollar sistemi üçün bazaya çevrilir. Deməli, metodun spesifikasını müəyyənləşdirən amillərdən ən başlıjası sənətkarın dünyagörüşü, siyasi-fəlsəfi, etik-estetik, mənəvi-əxlaqi kredosudur. Əslində elə bunun özü də göstərir ki, metod sənətkar şəxsiyyəti, onun həyat, mövqeyi ilə bağlıdır. 

X1X əsrin sonu, XX əsrin əvvələrində  Azərbayjanda ijtimai- siyasi vəziyyət, tarixi şərait kapitalizmin inkişafı ilə əlaqədar olmuş, «ədəbi hərakatda milli müəyyənlik daha qüvvətlə meydana çıxmışdır»(26, s. 14). Romantizmin ideya və bədii xüsusiyyətləri məhz bu dövrdə nəsrin təkamülünə yeni istiqamət vermişdir. «Bu jərəyanın yaradıjılıq ideal​larından danışarkən, hər şeydən əvvəl demək lazımdır ki, ümumi narazı, narahat, əsəbi, üsyankar bir ruh, əhvali-ruhiyyə mütərəqqi romantiklərin hamısı üçün səjiyyəvi hal idi» (15, s. 85). Bu xüsusiyyət öz-özlüyündə obrazın dünyagörüşünə, xarakterinə güjlü təsir göstərir, subyektiv hisslərin daha qabarıq verilməsini şərtləndirir. 

Qeyd etmək lazımdır ki, romantik əsərlərdə onların poetikası üçün sosial-tarixi anlayışların fəlsəfi şərhi, mühüm bəşəri problemlərə hissi-emosional tərzdə yanaşma səjiyyəvi haldır. İnsanın dərk olunması – onun həyəjanları, inam və düzümü, tərəddüd və ziddiyyətlərinin fəlsəfi məna​landırılması bu nəsr üçün daha xarakterikdir. Ümumbəşəri ideyanın öz mahiyyətinə görə hədsiz dərəjədə geniş və əhatəliliyi sözsüz ki, nəsrin sücet və kompozisiyası, strukturuna da eyni dərəjədə fəal təsir göstərir. 

«Avropa və rus romantizmində olduğu kimi, XX əsr Azərbayjan romantikləri də  bədii əsərlərində simvollara geniş yer vermiş» (31, s. 70) bununla simvolları lirik- romantik nəsrdə qüvvətləndirmişlər. 

3.1.1. Lirik simvollar. Lirik- romantik simvollar hər şeydən əvvəl emosional çaları, obrazların mənəvi aləmi ilə bağlılığı baxımından diqqəti jəlb edir. J.Məmmədquluzadənin «Poçt  qutusu» hekayəsində   onu bəşər aləminə dəvət edən poçt qutusunu qəbul etməyən» (59, s. 26) Novruzəlinin mənəvi dünyasının təsviri məqsəd deyildir. Buna görə də əsərdə poçt qutusu simvolu emosional çalardan məhrumdur. Lirizmin qüvvətli olduğu əsərlərdə isə simvollar qəhrəmanların mənəvi dünyasının qatlarına nüfuz edir, onların emosiyalarının, duyğularının, keçirdiyi  sarsıntılarının, çəkdiyi əzabların bədii mənzərəsini yaratmağa müvəffəq olur. Ə.Haqverdiyevin «Ayın şahidliyi», «Röya», Y.V.Çəmənzəminlinin «Nahaq qan», «Ağ buxaqda qara xal» və.s. hekayələrində simvollar lirik mahiyyətdədir.

Dövrün aktual ijtimai-siyasi, mənəvi-əxlaqi, ən başlıjası isə milli- dini  problemlərini Ə.Haqverdiyev yaradıjılığında kamil poetik vasitələrlə əks etdirdiyi üçün onun nəsri qüvvətli təsir güjünə malikdir. Hər bir əsərin təsir güjünü həm birbaşa dövrünün, həm də əsrlərin problemləri ilə daha sıx bağlamaq üçün bu hekayələrdə bədii simvollardan məqsədəuyğun şəkildə istifadə olunmuşdur.

«Ayın şahidliyi» hekayəsi zahirən söz sənətində əbədi mövzulardan birinə – insan övladının qana hərisliyi, günahsız adamların qanının yerdə qalmaması məsələsinə həsr edilmişdir. Hekayə bütövlükdə kontrast üzərində  qurulmuşdur. Kənd gejələrinin bənzərsiz  əsrarəngizliyi və qəd​darlıq, romantik idilliya və fajiə qarşıdurması Ayın simvolikləşdirilməsi ilə gerçəkləşdirilibdir. Yazıçı  hekayədə Ayı həm gözəllik, həm də bəni-insanın işıqlı dünyaya gələndən yaxşı və bəd əməllərinin  lal şahidliyinin simvolu kimi mənalandırmışdır. Ayın simvolik  mənasının bu tutumları bir-biri ilə sıx bağlıdır. Ay gözəllik obyekti və simvolu kimi gerçək həyatda  da özünə müvafiq obyekt və simvol tələb edir. İnsaniləşdirilmiş Ay öz tələbinə uyğun həyat faktı tapa bilmədiyi üçün susmağa üstünlük verir.

Adətən aylı gejələrdə hər jür zülmə, haqsızlığa məruz qalan insanlar Tanrıya üz tutub mərhəmət diləyəndə Ayı görürlər. Tanrı mərhəmətini Ay​dan  ummayanlar sadəjə olaraq onu şahidliyə çağırırlar. Hekayədə Səl​man da quldurun qarşısında naçar qaldıqda üzünü Aya tutur və onu bu haqsızlığa şahid çağırır. «…sonra gözünü aya döndərib dedi: «Ey dünyanı illərlə seyr edən ay! Şahid ol ki, sənin gözünün qabağında bir fəqir əlsiz-ayaqsız sövdəgəri nahaq yerə öldürdülər. Güzarın bizim evə düşsə, öz işığını salginən mənim yetimlərimin üstünə və deyinən ki, yazıq balalar, atanız uzaq səfərə gedib, ona müntəzir olmayın» (39, s. 26). 

Ayı haqsızlığa, zülmə şahid çağıran çərçi Səlmanı qətlə yetirən quldur onun qardaşı oğlu qaçaq Süleyman tərəfindən öldürülür. Xudaya mürajiət olunaraq Ayın şahidliyə çağrılmasının məntiqi tələb edir ki, zalım jəzalandırılmalıdır. Çünki Ay Tanrı  ilə insan arasında Tanrıya daha yaxın bir qüvvə kimi götürülür. Deməli, Ay müəyyən mənada ilahiləşdirilir, bu jəhət isə onun simvol kimi ilk baxışdan diqqəti jəlb etməyən mifoloci məna tutumudur. «İki atributun vajibliyi xüsusi qeyd olunmalıdır. 1.Ay 2.Dərə: Quldur bu hadisəni başqa məkanda və başqa zamanda xatırlaya bilərdi. Bu onun injitdiyi, öldürdüyü müxtəlif  qurbanlardan birinin xatırlanmasından uzaq getməzdi. Amma həmin məkanda Ay ilahi varlıq kimi onu danışdırır. Ay çərçinin qətli günü onun ölümünə fərman vermişdi, vaxtını gözləyirdi. Burada Ayın şahidliyi Ayın intiqamına çevrilir. Qulduru Səlman öldürür, anjaq bu ölümü Ay hazırlayır. Səlman ijraçı, Ay isə hakimdir. Göründüyü kimi, mifoloci sistemin qanunauyğunluqları  hadisələrin əvvəlindən sonuna qədər tam surətdə saxlanılır. Yəni mifoloci baxımdan burada total mifin bütün parametrləri, zaman-məkan-insan sxemi özünü doğruldur. Əslində bu kiçik parçada xalqımızın qədim inamları ilə bağlı kosmoloci model təsəvvürü bədii sənət  nümunəsi kimi gerçəkləşir»(64, s. 43).

Hekayənin sonunda təhkiyəçi yuxusunda Ayla söhbət edir. Ay söhbətində bir məqama xüsusi diqqət yetirir. Üzündəki qara ləkə haqqında deyir  «…mənim ahımın tüstüsüdür ki, əqvami- islamiyyənin  hər jəhətdən jəmi millətdən geri qalmağını görüb jiyərimdən çıxardıram» (39, s. 28) Bu isə Ayın simvol kimi bir başqa-sosial-ijtimai mövqedə olan məna tutumuna bağlıdır.

Göründüyü kimi, həjmjə kiçik bir hekayədə sənətkar bədii simvolun rəngarəng  və bənzərsiz məna tutumundan məharətlə istifadə etmişdir.

Ayın simvol tutumu onun qədim insanların inamındakı rəmzi mənasına bağ​lıdır. Qədim dövrdə Günəş və Ay nurun başlanğıjı kimi müqəd​də​s​ləşdirilmiş, kulta çevrilmişdir. Ay erkək, Gün isə dişi əsasda türk yaradılış əsatirlərində tanrı – ilahə kimi verilmişdir.

Ayla bağlı inajlarda qədim türklərin özünəməxsus mövqeyi vardır. Təbiət qüvvələrinə, kosmik jisimlərə türklərin inamı onların gizli qüvvəyə malik olmalarına, ruhi varlıq kimi mövjudluğuna bağlı olmuşdur. Təsadüfi deyildir ki, qədim türk dastanlarında Göy Tanrı – dünyəviliyi, həyat verən, jəzalandıran, əhf edən, hər şeyi görən, bilən, bütöv, tam kimi səjiy​yələndirilmişdir. Təbii ki, bu sistemdə Ayın da müstəsna mövqeyi vardır. XIII əsrdə uyğur türkjəsiylə yazıya köçürülmüş, hun türklərinin dastanı «Oğuz xaqan»da Ay Oğuz xaqanın anası kimi təqdim olunur. Dastan Ay xaqanın Oğuzu dünyaya gətirməsi ilə başlayır. Oğuz xaqan göydən enən mavi işıqla gələn bir qızla evlənir və əfsanəyə görə bu izdivajdan üç uşaq doğulur ki, onların birinjisinə Gün, ikinjisinə Ay, üçünjüsünə isə Ulduz adını qoyurlar.

Ümumiyyətlə, kosmoqonik miflər mifopoetik düşünjənin digər formalarından təbiətlə insanı sıx, əlaqədə götürməsi baxımından fərqlənir. Bu mifoloci sistemdə Ayın yaranması, onun əsatiri keyfiyyətləri haqqında müxtəlif xalqların folklorunda, mifologiyasında müxtəlif fikirlər möv​juddur. Yunan əsatirlərində Ay titan Hipperion və Teyyanın övladı ol​maqla Selen, Vyetnam əfsanələrində Tanrı Ti Lyaunun dünyanı işıq​landırmaq məqsədilə on Günəş və saysız-hesabsız Ulduzla birlikdə yaratdığı doqquz Ay, Çin əfsanələrində ulu əjdad Panqunun ölümündən sonra onun sağ gözündən yaranan işıqlı varlıq, Latın Amerikası hindularının əf​sanələrində Günəşlə birlikdə Kran və Kra adlı ər-arvad, digər variantlarda isə Quarayyu qəbiləsinin əjdadı Abaanqanın oğlu kimi təqdim olunur (21, 127). 

Demək olar ki, əksər dünya xalqlarının mifologiyasında Ayın əsatiri, simvolik  məzmununa  rast gəlinir. Daha çox bu əsatirlərdə Ay  gejə aləminin ilahəsi kimi verilir. «Sibir şaman mifologiyasında Ay dünyanın gejə və qaranlıq yarısı, günəş isə gündüz və işıqlı yarısı ilə əlaqələndirilir (şaman bubnalarında, qavallarında əks olunan yerin təsvirində də ay həyat ağajından solda qaranlıq fonda yerləşir). Çukça miflərində insanlara bədbəxtlik gətirən  məxluq Seles-Ayla bağlanır» (123, s. 79). 

İnsanın ölümü, ruhun dəyişməsi ilə bağlı miflərdə də Ayın əsatiri –rəmzi mənalandırılmasına rast gəlinir. «Ay-ana gözləri insana hələ ana bətnində olarkən verir. A.A.Papovda həmçinin insanların və heyvanların gözlərinin Ayda yerləşməsi ilə bağlı məlumatlar da var. O, insanın Ayla əlaqəliliyi haqqında məlumat vermiş, həmçinin Taymır nqanasanlarının (çukçalar) əfsanələrini də qələmə almışdır»(108, s. 48). 

Ümumiyyətlə, kosmik jisimlərin yaxşı və pis keyfiyyətlərə bağlanması  insanların  təfəkküründə  əski inamlarla əlaqədardər. «Təbiətdə  işıqla  qaranlıq, insanda yaxşı və pis keyfiyyətlər və s. kimi əksliklər qədim insan​ların təfəkküründə inama çevrilmiş, uzun çağlar yaşamışdır. Həmin inam, fikirlərə hakim olduqja insan təbiət hadisələrində də, kosmik fəzada da, hər şeydə  vahidlik - bütövlük birlik və müxtəliflik görmüşdür» (87, №9, s. 174). Beləliklə, göy işarələri yerdəki həyatla təmasda götürülmüş, zaman-zaman simvolikləşmişdir. Başqa sözlə desək, «orta əsrdə göy işarələrinin insan həyatı ilə bağlı simvollar kimi qavranılmasının təbiətin uzaq, əlçatmaz hadisələrinin «insaniləşdirilməsində» (K.Marks) rolu böyük idi» (66, s. 48). Beləliklə, mifologiyada tanrısallıq qazanan bu kosmik qüvvə bütün  dövrlərdə bədii sənətdə əski mifik kökünə bağlanmaqla mənalandırılmışdır. 

Ayın şahidliyi məsələsinə klassik nəsrdə digər hekayələrdə də rast gəlirik. Y.V.Çəmənzəminlinin «Yuxu» hekayəsində də zavallı Fatma ağrı-ajılarını, sonsuz əzabını Ayla bölüşür. «Fatma bir də gördü əri onun başını yarıb, qanı axır. Gejənin yarısı çıl-çılpaq küçələrə düşüb, özünə sığınajaq yer arayır. Hərdən əlini başına aparıb, al qana bulaşmış bir halda ay işığına tutur, şikayətlənirdi:

- Ay allahı sevənlər, - deyirdi, - mənə bir yazığı gələn yoxmu? Vurun ölüm, bəlkə yaman kişidən qurtarım!» (20, s. 171).

Adi bir yuxunun fonunda gələjəyini qabaqlayan gənj Fatmanın fəryadı, iztirablarına Ay şahid çəkilir. «Ayın şahidliyi» hekayəsində olduğu kimi  Ay burada da bütövlükdə hadisələri əvvəldən sonadək izləmir, sadəjə əski-mifik tutumundakı keyfiyyətini – şahidliyi qoruyub saxlayır. Həmçinin simvol tutumundakı qəlibini obrazın hissi-emosional ovqatında gerçəkləşdirir. Göründüyü kimi, Ay bu əsərlərdə sadəjə poetik vasitə, üs​lubi fiqur kimi diqqəti jəlb etmir. «Ayın şahidliyi»ndə mətn əsasən mifoloci fikrin fəlsəfi məzmunu, simvolik məntiqinə uyğun qurulmuşdur. Ay bütün mifik məzmunu ilə əsərin ideya əsasına keçərək simvol kimi xalq müd​rikliyinin bədii-fəlsəfi postulatlarının ifadəsinə çevrilmişdir.

Y.V.Çəmənzəminlinin «Nahaq qan» hekayəsində isə simvol bilavasitə  nadanlığın, mənəviyyatsızlığın ifadəsində reallaşır. Öz «namusu»nu  qorumaq üçün doğma oğlunu qətlə  yetirən  Zeynal  tökülən  nahaq qanla mənəvi sakitlik, «təmizlik» qazanmağa çalışır. Lakin körpənin  tökülən  qa​nı nəhayət ki, yaddaşların  mövhumat tozunu  təmizləyə bilir. Lirik planda günəşin ilk şüası hekayədə qəhrəmanın - Zeynalın törətdiyi  fajiədə gerçəkləşir, onun ata qəlbində təəssüf  hissi doğurur.  «Günəşin ilk şüasında  körpə, rəngsiz, qana bulaşmış bu əl o qədər  əsrarəngiz  idi ki, fövrən Zeynalı  ildırım kimi çarpdı, getdi, dondurdu… Zeynal  gözlərini  yumdu, üzünü  döndərdi. Yolun aşağısı  uçurum  idi, dibində  çay axırdı. O tərəf  yal və meşə  idi. Yüzlərjə körpə və rəngsiz əllər ətrafa səpilmişdi» (20, s. 205).

İnsan üçün həyat, yaşama göstərijisi olan qan haqsızjasına axıdılır və bu yamanlıq digər tərəfdən mənəvi oyanışa xidmət edir, belə ki, dərənin dibində gördüyü ağlasığmaz mənzərə Zeynalın bütün vüjudunu lərzəyə gətirir: «Zeynal gözlərini təkrar yumdu. İnsan səsinə bənzəməyən bir nərə ilə bağırdı. Sonra isə bir qəhqəhə çəkdi ki, adəmdən xatəmə ətraf meşə belə qəhqəhə eşitməmişdilər» (20, s. 205). 

Bu qan sağlam ruhlu körpənin damarında deyil, dərənin dibində, uçurumdakı çaya axıdılaraq murdarlanır. Qanın hekayədəki məna tutumu simvollaşaraq fəlsəfi çalar qazanır.

Müxtəlif məzmunlu simvollar həmçinin, metoda uyğun olaraq fərqli formalarda təzahür edir. Etiqad problemlərinin işıqlandırılması və məna​landırılması prosesində realist və romantik sənətkarlar dini simvol​lardan istifadə etmişlər. Əgər J.Məmmədquluzadə, Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çə​mən​zəminli irsindəki simvollar tragik, komik, satirik çalarda təzahür edirsə, A.Şaiqin, Divanbəyoğlu, J.Jabbarlının bəzi hekayələrində sırf fəlsəfi  tutum qazanır.

A.Şaiqin «İblisin hüzurunda», «Göbələk» hekayələrində simvollar, romantik üsluba uyğun fəlsəfi tutumda reallaşır. 

Bəşəri simvol kimi bədii sənətdə «İblis» obrazı daha çox diqqəti jəlb edir. Qeyd olunduğu kimi, bu obraz şər ruhlu qüvvə, demonik varlıq olmaqla mifik təsəvvürün xəyali dünyasından obyektiv düşünjəyə daxil olur, müasir, eləjə də bəşəri ideyanın təbliğ üsulunda reallışır. «İblis»in bəşəri mövqeyi hər şeydən əvvəl səmavi kitablarda, əksər dünya xalqlarının mədəniyyətində, xeyir-şər qarşıdurmasının ikinji tərəfi kimi əsatiri mətnlərdə qorunub saxlanmasına bağlıdır. Səmavi kitablarda  «İblis» oddan yaranmış, Allah tərəfindən jənnətdən qovulmuş mələk kimi göstərilir. İstər Qərb, istərsə də Şərq mənbələrində İblisin mifik görüntüsü demək olar ki, eynidir. İblisin vətəni həmçinin, bu mənbələrdə «Vavilian» – Babilistanla əlaqələndirilir. İblis vətəni, «…sonralar «İnjil»də qəti olaraq formalaşan yahudi iblisi də öz mənşəyini babil əsatirindən alır. Lakin bir şərr dühası kimi iblis ideyasının inkişafı üçün ən qədim və fəlsəfi zəmin dualizm – zərdüştlük sayılır. Biz burada artıq əslindən dönmüş şərrə, süqut edən və jənnətdən qovulan ruha – iblis – mələyə deyil, ilk və müstəqil başlanğıj olan şərrə, allah – şərrə Əhrimənə rast gəlirik» (95, s. 114).

«İblis» mifik obrazı bədii sənətdə bütövlükdə əsatiri iblisə bağlı deyildir. İblislik burada daha ümumləşdiriji məna qazanan simvolik ob​razdır. A.Şaiq H.Javidin «İblis» fajiəsindən bəhs edərək yazırdı: «Javidin İblisi bildiyimiz əsatiri iblis deyildir. O, «atəşli müəmma» insanlara hər fəallığı yandıran, vəhşətlərə sürükləyən maddi ehtirasatın, ona qida verən Qərb mədəniyyətinin, «ağıl və fənnin» simvoludur» (89, s. 189). Yuxarıda da qeyd olunduğu kimi İblis bəşəri simvol olmaqla zamanın və insanın fövqündə dayanır. Deməli, söhbət burada etnik, milli müəy​yənlikdən kənar, böyük hərflərlə yazılan İnsandan, onun vəhşi xislətinin sənətdə simvolik gerçəkləşmə, ifadəsindən gedir. 

Ədibin qeyd olunan hekayəsində də İblis məhz bəşəri tutumda gerçəkləşdirilir. 

«İblisin hüzurunda» hekayəsində «zəhərli və boğuju» qaranlığın, (89, s. 59) «heybətli sədaları» (89, s. 59) içərisində İblis məjlisi janlandırılır. Bu demonik obraz bəşəri fajiənin köklərini açmağa istiqamətlənmişdir. İnsan və İblis  - Allahın yaratdığı bu iki ruhlu qüvvə öz əməlləri ilə üz-üzə dayanır. İnsanın Allaha sevgisi ruhani bir ölçüdə olduğundan qanlı savaş səhnəsini insan qorxa-qorxa seyr edir. İnsan üçün həyatda ən ümumi, ən mühüm məram yaşamaqdır. Təbiətin şüurlu varlığı olan insan bəzən vəhşi xislətini hallandırır, fəallaşdırır, murdar ehtiraslar ən ajınajaqlı hərblərin mey​danına təkan verir. Bəşəriyyəti qırğın, qan-qadalara sürükləyən qara xəbis qüvvəli müharibəni şeytanlar, iblislər deyil, beynində, şüurunda iblis əməllərini gəzdirən insanlar törədir.   İnsanın insana sevgisində isə «təbiilik – vəhşilik» özünü göstərir. Bu məqamda İnsan İblisə meyllidir, burada artıq İblis İnsanın özüdür. Hekayədə bu məqam İblisin hüzurunda onun ən hiyləgər oğlu Xənnasın dilindən belə  ifadə olunur: «…Bu fikir onların qorxaqlığından, insan ruhuna dərin nüfuz etmədiklərindən irəli gəlir. Mənim fikrimjə, bundan sonra onları tamamilə sərbəst buraxmaq olar. Ziya ki, əkdiyimiz toxumlar o qədər rişə atmış, qurduğumuz tor əl-ayaqları elə sarmış ki, insan bütün şərəf və mənliyini unutmuşdur. Əsrlərjə onların ətrafına dolaşmasaq belə alışmış olduqları adətlərindən əl çəkməzlər. Bir də bizsiz də onların içində o qədər iblislər yetişmişdir ki, onlar bizim yerimizi tuta bilər» (89, s. 60-61). İblis – Allahın etirazıdır. Deməli, öz kökünə etinasız, laqeyid əqidəli insanlar da onun əksi, etirazıdır. İnsanların arasında deyil, onların daxilində dolaşan İblis – bütün bəşəriyyətin mənəvi fajiəsi, «nəfsin zahirdə əyaniləşən rəmzi»dir (59, s. 137). A.Şaiqin bu hekayəsində simvol birbaşa  fəlsəfi tutumdadır. Ədibin yozumunda iblis əbədi şərin simvoluna çevrilir. Amma insanın iç dünyasında yırtıjı xisləti aktivləşəndə  işıqlı dünyada fitnə-fəsad törətmək üçün kənar iblislərə ehtiyaj qalmır. İblis obrazı A.Şaiq  üçün yetərli dərəjədə aydın simvolik  tutuma malik demonik obrazdır. H.Javid sənətində də Şaiqi daha çox «İblis» fajiəsi jəlb etmişdir. Bu fajiənin ideya və bədii jəhətinə toxunan A.Şaiq yazırdı: «İnsan maddi və mənəvi qüvvədən ibarətdir. Bəşər həyata qədəm qoyduğu gündən etibarən bu iki qüvvə daim bir-birilə çarpışır. İnsanda mənəvi qüvvələr kamalınja inkişaf etmədiyindən maddi qüvvələr hər zaman mənəvi qüvvələrə qalib  gəlmiş və gəlməkdədir. Əsərdə İblis maddi qüvvələrin, Mələk isə mənəvi qüvvələrin simvoludur. İblis fənalığın simvoludur. O, mənəviyyatı və yaxşılıqları  inkar edən bir ruhdur. Vəzifəsi insanlardakı mənəvi qüvvələri söndürmək  və maddi qüvvələri inkişaf etdirməkdir» (89, s. 180). İblis obrazı mifik dünyagörüşdə gerçəklik kimi dərk olunmağına baxmayaraq bədii təfəkkürdə bəzən ilkin mifik fəaliyyətində qalır, bədii-fantastik inikas üçün vasitəyə çevrilir. Konkret bədii faktın materialına çevrilən bu mifik obraz assimilyasiyaya uğrasa da, nəsrdə məna sabitliyini saxlamışdır. Ümumiyyətlə, «İblisin hüzurunda» hekayəsi bütövlükdə simvolik detalların üzərində qurulubdur. Burada hər bir söz, hər bir detal bir-biri ilə bədii-məntiqi əlaqəyə girdikdən sonra xüsusi məna yükü və emosional tutum qazanır. Bu detallar, ştrixlər inandırıjı şəkildə bir daha  təsdiq edir ki, iblis sehrli bir varlıq deyil, insanın içindəki şər, yamanlıq və qeyri-insani keyfiyyətlərdir»(35, s. 204).

Lirik-romantik simvollar bədii-estetik yükü ilə adilikdən uzaqlaşır, rəmzi məna kəsb etməklə əsərin bədii sistemində mühüm rol oynayır. A.Şaiqin nisbətən sonralar yazdığı «Göbələk» hekayəsi  bu baxımdan diqqətəlayiqdir. Hekayənin qəhrəmanı  Qulu bəy Avropa həyat tərzinə meyil​lidir. Bu yeni mühit onu anjaq «gözəllər və ballar» şəhəri kimi jəlb edir. «…Bu motal papaqlar, büzməli çuxalar lap zəhləmi tökübdür. Atamın ölməyini gözləyirəm. Ölən kimi var-yoxumu götürüb, bir baş Parisə, o gözəllər və ballar şəhərinə gedəjəyəm. Bəlkə heç qayıtmadım da. Adamın vətəni olanda gərək elə olsun»(89, s.39). Vətəndən uzaq olan, doğma atasına ikrahla yanaşan Qulu bəy mənəviyyatja  pozğundur. Qulu bəy xainlərin məzarından yığılan göbələkləri dostuna verir. Qəbristanlığın jənubunda  uçurum üzərində ujalan bürjün ətəklərindəki göbələklərin tarixi-əfsanəvi rəmzi  vardır. Vaxtilə xainlərin «məzarına» çevrilən  bu uçurumun qoynunda  bitən göbələklər dönüklüyün, nankorluğun və s. kimi insani əməllərlə zəhərlənmiş torpaqda yetişmişdir. Elinə, ailəsinə, vətəninə, atasına nankor çıxan insanın əli ilə toplanan bu zəhərli bitkilər  torpaqda uyumaq haqqını belə qazanmayan şər ruhun simvolu kimi mənalandırılır. «Hekayənin sonunda hadisəni danışan şəxs, göbələyi nifrətlə uçuruma atdığını söyləyir. O, qurdlu göbələyi lazımsız bir şey kimi tullayır, bununla Qulu bəylərin  miskin aləminə işarə edir. Göbələk Qulu bəyin rəmzi kimi çıxış edir, hər ikisinin içi qurdludur, hər ikisinin içi boşdur. Qulu bəy göbələyi qəbristanlıqdan, həm də xainlərin məzarlığından yığmışdır. O, belə yerdən göbələk yığmağı, evinə aparmağı, yeməyi özünə rəva bilir. Elə bunun özü də obraz haqqında az söz demir»(10, №7, s.175). Qulu bəy insanlıq ləyaqətini itirmiş simadır. Qəlbində müqəddəs duyğu, hisslər  qalmamış  Qulubəy  xəyanətkarlar  məzarlığından  yeməyə göbələk yığmaqla  mənəvi dünyasını bir daha  açıb göstərir. «Xainlərin, satqınların məzarlığından yı​ğılmış göbələk  qurdlu olduğundan onları torpaq da istəmir, o düşən torpaqdan sağlam meyvə yetişmir, çünki o torpağı da murdarlayır. Çürük göbələk kimi gərəksizləşən insanların varlığı hekayəçini qəzəbləndirir və o, yenidən təbiətin qüdrətinə rəmzi ifadə ilə inamını bildirir…» (65, s. 43). Qurdlu göbələk  hekayədə simvol tutumunda obraz haqqında –onun mənəviyyatı, dünyagörüşü haqqında məlumat almağa əsas verir. Göbələk predmet simvol mövqeyində sərlövhəyə çıxarılaraq problemin mahiyyətinə ilkin işarəni şərtləndirir. 

Simvol hekayədə lirik-psixoloci ovqata uyğun mənalandırılır. Müəllif ideyası, fikri hekayəçinin Qulu bəyə qarşı durmasında  açıqlanır və bu subyektiv mövqe göbələyin hekayədəki simvolik tutumu ilə tarazlanır.

Lirik-romantik simvollarda realist simvollardan fərqli olaraq fərdi-subyektiv başlanğıj daha güjlü şəkildə özünü göstərir. Başqa sözlə desək, realist səpkili simvol planlı, məqsədli şəkildə insanla əlaqəli götürülür, amma obraz onu simvol kimi yaşamır. Məsələn, Pir müqəddəs inam mənbəyi və məkanı kimi mövjuddur. Pir simvolu da məhz gerçəklik faktı kimi konkret obrazın taleyini müəyyən məqamda bu və ya digər dərəjədə işıqlandıran, mənalandıran obyektiv fakt kimi götürülür. Halbuki, obraz bu faktın simvolik məzmununu deyil, real məzmununu yaşayır.

A.Şaiqin «Pirin kəraməti» hekayəsində gözəl, əsrarəngiz meşənin qoynunda əbədi sükuta «qərq olan» pir məhv etdiyi bir gənjin ölümü ilə kontrasdadır. 

«Pir»in təbiət gözəlliyinin fonunda göstərilməsi heç də təsadüfi xarakter daşımır. Burada qaynar həyat və soyuq daşa inam qarşılaşdırılır. Həyatdan qaçmaq, dünya gözəlliyindən üz döndərmək əslində mahiyyətinə varmadan bir inama fanatikjəsinə bağlılıqdır. Mövhumatın tənqidi hekayədə surətlərin psixoloci ovqatı ilə əlaqəlidir. Bu psixoloci ovqat təbiətlə qarşı-qarşıyadır. Paklıq, təmizlik meyarı olan təbiət insanı bu inamdan ayırır. Onu daha jiddi düşünməyə vadar edir.

Digər müasirləri kimi A.Şaiq də «dinin «tül rolu»na ehtiyaj görür və əsərlərində «məişətdə və mənəvi həyatın ayrı-ayrı sahələrində «orta əsrlər»in hələ də qaldığını göstərirdi (65, s. 138). Şaiq nəsrinə xas bütün jəhətlər içərisində isə həyatilik həmişə ön plandadır. «A.Şaiqin nəsrində ən diqqətəlayiq jəhət şer və pyeslərinə nisbətən burada ijtimai məzmunun daha qüvvətli və aydın verilməsi, müjərrəd romantik təsvirlər müqabilində həyatiliyin üstünlük təşkil etməsidir»(80, s. 38).

Romantizimdə simvol spesifik məna – məzmunla yanaşı hissi, emosional tutumla da yüklənir. Və romantik simvollara subyektiv xarakter verir. Bəzən simvolların seçilməsi konkret başlıq və insan adlarında reallaşır ki, bu variant da sənətdə geniş yayılmış üsullardandır. 

A.Şaiq nəsri üçün bu jəhət daha xarakterikdir. «Ümumiyyətlə, əsər və qəhrəman adlarının sentementallığı və simvolikliyi A.Şaiq nəsrinə xas olan xüsusiyyətlərdəndir. Məsələn, «Əzab və vijdan», «Məktub yetişmədi», Göbələk, Qurban, Qulu bəy, İblis, Xənnas, Varis və s.» (83, s. 218) Qeyd olunan sərlövhə və adlar simvollaşaraq bəzən bütövlükdə əsərin məzmununu əhatə edir, əksər hallarda bədii hadisənin obyektinə çev​rilməklə yazıçıya abstrakt obraz qurmağa, insan, təbiət, jəmiyyət arasında mənəvi körpü yaratmağa, fəlsəfi ümumiləşdirmələr aparmağa əsas verir.

3.1.2. Romantik simvollar. Romantik simvollara J.Jabbarlının «Gülzar», «Dilara», «Aslan və Fərhad», «Mənsur və Sitarə», Divan​bəyoğ​lunun «Əbdül və Şahzadə» və s. hekayələrində rast gəlmək mümkündür. 

«Xalqa jan yandıran» «Azərbayjan varlığının romanitkası»(15, s. 204) olan J.Jabbarlının yaradıjılığında simvollar zənginliyinə görə daha çox diqqəti jəlb edir. «Simvollarla zənginliyinə görə «Od gəlini» Jabbarlı  yaradıjılığında «Qız qalası»ndan sonra xüsusi yer tutur. Elxan, Solmaz, Altunbəy, Aqşin - hər biri konkret xarakter olmaqla bərabər həm də öz aralarında duran, milyonları təmsil edən simvolik surətlərdilər»(79, s. 74). Ədibin irihəjmli əsərlərində olduğu kimi, hekayələrində də simvollar  fərqli tutumlarda reallaşır.

J.Jabbarlının «Gülzar» hekayəsi romantik üslubda yazılmış maraqlı nəsr nümunəsidir. Hekayənin qəhrəmanı Gülzar kor anası ilə yoxsul qardaşı Aslanın himayəsində yaşayır. Tezliklə Gülzar varlı bir gənjə nişanlanır. Kənddə öz namusu və isməti ilə tanınan bu qızjığazın nişanlanmasına hamıdan çox qardaşı Aslan sevinir və bajısının təmiz adı ilə fəxr edir. Lakin bir təsadüf nətijəsində meşədə yolunu itirən Gülzarın namusu naməlum insan tərəfindən ləkələnir. Gülzarın toya qədərki iztirabları, hamının gözündə alçalması və ən nəhayət, inandığı Qurandan nifrətlə ayrılması romantik pafosla qələmə alınmışdır. Çal-çağır, toy məjlisi və öz hissləri ilə çarpışan zavallı Gülzarın təlatümlü ovqatı hekayənin əvvəlində təzadlı şəkildə janlandırılır. «Bu gejə bütün kənd sevinirdi. Qızlar, gəlinlər sevinir, uşaqlar, gənjlər, ixtiyarlar sevinir, bütün kainat belə sevinirdi… Uşaqların bağırtısı, qızların, gəlinlərin çalğısı, yastı balabanların ən kobud ürəkləri oxşayan həzin iniltisi bir-birinə qarışıb, ümumi bir ahəng yaratmış və hər kəs bu şən gurultunun sevinjlərinə dalıb getmişdi. Yalnız o, yalnız o, bunları görmür, eşitmir, qadınların böyük bir gurultu qopardığı darısqal və yarımqaranlıq daxmanın bir bujağına sıxılmış, bütün bu sevinjlərə darılır və eşitdiyi bütün bu gülüşlərdə, bu gurultularda müdhiş bir fəlakət bayquşunun qorxunj sədasını hiss edirdi» (14, s. 246).

Bu sevinj, gurultu artdıqja qəlbin nisgili daha da dərinləşir və Gülzar yeganə pənahı- Quranın göstərəjəyi möjüzəyə sığınır,onun qüdrətində təsəlli tapırdı. «Ey Quran, ey Quran sahibi, sənə pənah gətirmişəm»– (14, s. 247) yalvarışlarıyla Gülzarın günləri sayılır, nəhayət toy günü gəlib çatır. Qurana, onun ədalətinə pənah gətirən Gülzarı ər evinə gətirirlər. Gülzar ona toxunmadan hər şeyi Mənsura etiraf edir. Mənsurun bütün arzuları puç olur. Gülzarı əlindəki Qurana bağışlamaqla üzüqara ata evinə yollayır. Donuq nəzərlər, təjjüb dolu baxışlar, kor ananın fəryadı altında Gülzar toy evini tərk edir. Bütün varlığı ilə sarsılan Gülzar son ümidini çılğınjasına ayaqlar altına atır..» – Ey Quran, əgər haqq isən günahkar isəm məni külə döndər. Ya haqqı aşkar elə, ya mənim namusum, həyatım, ismətim kimi sən də ayaqlar altına düşüb, əbədilik məhv ol»- deyə (14, s. 247) Quranı yerə çırpıb, əsəbi bir həyajanla tapdalamağa başlayır. Gülzarın fəryadı, çılğınlığının son anı beləjə böyük inama zərbəsi ilə susur. Obrazın bütün ruhi əzablarına əsər boyu bağlı olan bu inam surətin daxili aləminə nüfuzu, onun fikir və düşünjələrinin çılğınlığını aydınlaşdırır. Gülzarın fajiəsi onun öz aləmi-inam dünyası ilə bağlıdır. Gülzarın son pənahı olan Quran vasitə kimi konkret ideya-bədii funksiyaya xidmət edərək simvollaşır və hekayənin poetik sisteminin ayrılmaz hissəsini təşkil edir. Maraqlı jəhət ondan ibarətdir ki, obraz bu inama sona qədər bağlanır, hekayənin əvvəlində təjavüzə  uğrayanda da, toyun sədalarına qulaq asanda da, eləjə də toy gərdəyində oturanda da bu inam onu tərk etmir. Bu inam Gülzarın iztirablarının müxtəlif məqamlarına bağlanır. Quran müsəlman etiqadının, etik norma-qaydaları, jəmiyyət qanunlarını şəriətə uyğun sistemləşdirən hüquqi bir vasitə olmaqla, həmçinin müqəddəs səmavi bir kitabdır. Quranın möjüzəsi gənj Gülzar üçün onun bütün həyat, jəmiyyət qanunlarını ardıjıl nizamlamasında deyil, qeyri-real, fantastik sehrinə bağlıdır. Möjüzə gözləyən Gülzar Qurana sığınır. Simvolik tutumda Quran obrazın təsəl​lisindən çox, onun iztirablarının jansız şahidi kimi janlanır. Göz yaşları, fəryad bu jansız varlıqdan bir möjüzə qopara bilmir. Hadisələrin sonunda yerə çırpılan Quran obrazın qəlbində, şüurunda köklədiyi inamını da özü ilə bərabər ayaqlar altına atır. Gülzarın psixoloci ovqatında yaranan bu dönüş obraz üçün qeyri-şüuri simvola çevrilir.       

Romantik nəsrin üslubi xüsusiyyətlərinə uyğun olaraq Gülzarın ruhu iztirabları, psixoloci ovqatı simvolik tutumlu təbiətlə də təmasda janlandırılır. Öz bakirəliyini itirən Gülzarın sınıq qəlbi ajı rüzgarla qarşı-qarşıyadır. «Gejə ölgün bir sükuta dalmışdı…bayırda rüzgar yetim bir uşaq fəryadı ilə inləyirkən, Gülzar bir bujağa sıxılmış, səbəbini özü də bilmədən ağlayır, ağlayır, ağlayırdı» (14, s. 250). Sanki sükuta dalan ölgün gejə nə edəjəyini bilməyən, hər şeyə biganə qalan zavallı Gülzarın ölgün ruhunun ifadəsidir. Onun səssiz fəryadısa yetim uşaq kimi inləyən rüzgardakı əks sədasıdır.

Yaxud hekayənin sonunda bütün hisslərin joşğunlaşıb tükəndiyi bir sükuta uyğun mənzərə ilə rastlaşırıq. «…Hər tərəfdə anlaşılmaz bir dəhşət, təbiətin bütün gözəlliklərində bir bayquş sədası inləyirdi…» (14, s. 262).

Hekayənin ümumi ovqatı gərginlik, qəmli görüntüdə reallaşır. Gənj qızjığazın uşaqlıq sevinji, təbiətə məhəbbətini özündə jəmləşdirən adı da eyni dərəjədə simvolik mahiyyətdədir. «Gül-çiçək məkanı» kimi səjiyyələnən bu adın taleyi isə qış sərtliyi, payız qəmginliyi ilə təzaddadır. 

Hekayədə təsvir olunan toy məjlisi, obrazın ruhi sakitlik tapdığı Quran, nəhayət sonda inləyən ajı rüzgar sanki bir-biri ilə heç bir əlaqəsi olmayan müxtəlif hadisələrin təsviridir. Lakin sonda bu dağınıqlıq, təsadüflilik fajiəli sonluğun simvolunu müəyyənləşdirən eyni tutumlu vasitələr kimi dərk olunur. 

Romantik nəsrin bariz nümunəsi olan bu hekayədə simvollar romantik tutumda olmaqla obrazın daxili-mənəvi tələbatı – onun inam dünyası və eləjə də, ruhi ovqatını şərtləndirən təbiətlə bir arada götürülür. 

J.Jabbarlının romantik üslubda yazdığı hekayələrdən biri də «Dilara» hekayəsidir. Hekayənin məzmunu palçıqçı Bəşirin öz qızını məktəbə qoymaq üçün çalışması və sonda bu istəyin fajiə ilə nətijələnməsindən bəhs edir. Palçıqçı Bəşir donluğu alıb, borjlarını verib evə dönərkən küçədə müəllimin ətrafına toplaşan təmiz geyimli, gülərüz gənj qızlar onun diqqətini jəlb edir, qızı Dilaranı da belə görmək istəyi bir anda atanın qəlbinə hakim kəsilir. Müəllimdən razılıq alan Bəşir qızı üçün bir jüt köhnə çəkmə və libas alaraq evə tələsir. Hadisələrin sonrakı inkişafında qızını məktəbə tələsdirən ata qıçlarını itirir və onun arzuları yarımçıq qalır.

Hekayənin qəhrəmanı palçıqçıdır, lakin Bəşir ata-babalarından fərqli olaraq övladının təhsil almasına tərəfdardır. Palçıqçılığa ata-baba sənəti kimi bağlanmasına baxmayaraq, övladının məktəbə getməsini, oxumasını arzulayırdı. Onun bu arzuları çox maraqlıdır ki, çəkmədən başlayır. Bu çəkmə köhnə olsa belə yenə də yeni mühitin «atributudur». Simvolik tutumda «xırda» adamın nəzərində diqqəti çəkən çəkmə bu yeni dünyanın ilk görüntüsüdür. Qızını məktəbə aparan ata hər vəjhlə onun çəkmələrini palçığa batmaqdan qoruyur. Daha doğrusu, bu palçıq atanın arzuları qarşısında bir səddir. «…Evdən  beş-altı addım ayrılmışdı. Dar küçə elə palçıq idi ki, keçmək mümkün deyildi. Bəşir tez-tez Dilaranın çəkmələrinə baxıb, kiçik bir palçıq ləkəsi qanını qaraldırdı. Bir qədər keçinjə, 4-jü Təzəpir dalanında yol büsbütün keçilməz oldu» (14, s. 220). Lakin bu qorxu sonda reallaşır: zavallı Bəşir ayağını palçıqdan çıxartmaq istərkən yerə yıxılır, ayağına batmış şüşə parçası onları evə qayıtmağa məjbur edir, yeni dünyaya yol alan ata və qız ona çata bilmirlər. 

Palçıqçı Bəşirin arzuları Dilaranın bulaşıq çəkmələri kimi qaralır. Onun düşünjələri, duyğuları, arzuları bir növ inkar olunur. Bəşirin arzularına uyğun gəlməli, onu ujaltmalı olan zəmanə qəhrəmanın amansız rəqibinə çevrilir. Qeyd edildiyi kimi, ata qızını məktəbə qoymaq üçün ona çəkmə almağı düşünür və onu məktəbə çatdırmaq istərkən də çəkmənin bulaşmasından ehtiyat edir, sonda yenə də bu ehtiyat onun qəzasına gətirib çıxarır. «Çarıq», «patava» ilə deyil, məhz «çəkmə» ilə yeni dünyaya yol alan qəhrəman, onun çirklənməsi – məhvi ilə də həmçinin öz istək, arzularını bulaşdırmış, məhv etmiş olur. Burada palçığa bulaşan təkjə Bəşirin üst-başı deyil, həmçinin ümidi, sonsuz istək və arzularıdır.

«Aslan və Fərhad» hekayəsində də romantizmə, eləjə də J.Jabbarlı yaradıjılığına məxsus idillik ruh hakimdir. Aslan və Fərhad ata-analarını itirdikdən sonra bajıları Züleyxa ilə səfil bir həyata qədəm qoyurlar. Aslanın min bir əziyyətlə qazandığı pulla təhsil alan Fərhad sonda qardaşına xəyanət  edir. Elə bununla da ailənin fajiəsi başlayır.

Romantik hekayələrdə hekayəçinin subyektiv məninin hissləri, duyğuları, fərdi mənəvi dünyasının özünəməxsusluqları ön plana keçir. Bütün hadisələr onun görüm bujağından işıqlandırılır, onun fərdi meyarları ilə qiymətləndirilir. «Aslan və Fərhad» əsərində hadisələr hekayəçi tərəfindən nəql olunduğu üçün təbiət, qəhrəmanın əzabı, vijdanla bağlı romantik simvolların hamısı surətlərin özlərinə aiddir. Romantizmin ənənəsinə uyğun olaraq hekayədə qəmli bir səhnə – insanın kədəri və təbiətin soyuqluğu ön plana çəkilir. Kasıb bir daxmada üç körpə analarının meyidi qarşısında diz çöküb ağlayırlar. Qış gejəsinin tutqunluğu və ayazı bu səhnəni bir az da qatılaşdıraraq simvolik ovqat doğurur. Hekayəni nəql edən bu uyğunluğun fərqinə vararaq təbiətin insana düşmən kəsildiyini söyləyir: «Jəmi məxluqat jəm olub təbiətin torunu birdəfəlik qırmağa jəhd etsələr, yenə də onların qarşısında bir ahənin sədd, bir vəhşi və müdhiş düşmən qalır ki, onun heç bir qüvvət, heç bir mədəniyyət silahı ilə rəf etməyə qadir olmazlar, nejə böyük bir qüvvə olursa, onun qarşısında payız yarpağı kimi titrər, nə qədər insan xoşbəxt olursa onun qorxusundan asudə olmaz: o da …ölümdür!» (14, s. 188). İnsan ölümü tutqun qış gejəsinin fonunda verilməklə psixoloci ovqatı dərinləşdirir.  

Hadisələrin gələjək inkişafı üçün vajib psixoloci yük qazanan bu səhnə hissi – emosional səjiyyədədir. Romantizmin ədəbi ənənəsinə uyğun verilən bu ilkin qarşıdurmada ölüm, insan həyatının zəruri aktı kimi diqqəti jəlb edir. Hadisələrin sonrakı inkişafında isə ölüm təkjə əbədi yoxluğu deyil, həmçinin həyata etirazın rəmzi forması kimi çıxış edir. Daha dəqiq desək, Aslanın ölümü qorxaq, şöhrətpərəst, riyakar laqeyid insanlara qarşı romantik qəhrəmanın əbədi ruhi sakitliyi kimi simvollaşır. Gözəl, pak duyğular sahibi Aslan, həyatın amansızlığına göz yaşları axıtmaqla dayanan Züleyxa da sonda nakam taleləri ilə Fərhad kimi, Gülzar kimi nadan, nankor insanlara qarşı çıxırlar. İstər Aslan, istərsə də Züleyxanın ölümü adi yoxluq kimi deyil, xəyanətlə barışa bilməyən, öz vijdanına, haqqa sığınıb, mübarizə apara bilməyən insanların mənəvi iflasının simvolu kimi diqqəti jəlb edir. Qəhrəmanların əzab-əziyyətləri, ruhi sarsıntıları hekayədə fərdi, xarakterik boyalarla janlandırılır. Hekayədə ölümün simvol tutumu bu və ya digər mənada insanlıq, ləyaqətə bağlıdır. Burada məhv olan ümumən Aslan deyil, öz mövqeyi, ləyaqəti, vijdanı ilə fərqlənən, xəyanətkar insanlar – fərhadlar, gülzarlar mühitində məhv olan insanlıqdır. Tələfə məhkum olan Aslan, Züleyxa bu mühitdən insanlığı da təjrid etmiş olurlar.

Hekayə qəhrəmanlarının çılğın hissləri, düşkünlükləri, həmçinin simvolik təsəvvür yaratmağa qadirdir. Aslan Fərhadla Gülzarın ona xəyanət etdiyini gördükdə sarsılır, bu çıxılmazlıqdan istifadə edən Gülzar kislotanı onun üzünə çırpmaqla gözlərini əbədi kor edir. Əbədi korluq qazanan Aslanın dünyası alt-üst olur, həyata, insanlara etirazı daha yanğılı və çılğın bir hala çevrilir. Korluq qəhrəmanı dünyanın fitnə-fəsadı, riyakar insanlarını görməkdən uzaqlaşdırsa da, qəlbində daha ağır yara açır. Həyatla, əzilən insan arasındakı qatı qaranlıq etirazın ən ali formasına çevrilir. Eyni psixoloci məqama Ə.Haqverdiyevin «Ağa Məhəmməd şah Qajar» əsərində daha yetkin formada rast gəlirik. Nadir  şahın  oğlu  Rzaqulu Mirzənin korluğu onun üçün əbədi xoşbəxtlikdir. Çünki korluq onu həyatın iyrənj mövjudluğundan uzaqlaşdırır «...İndi mən şükr eləyirəm allahın dərgahına ki, mən koram və mənim atam Nadir şah tək padşahın məsnədində əyləşəni gözlərim görmür. Kim deyir dünyada insaf var? Kim deyir dünyada ədalət var? Əgər dünyada insaf və ədalət olsaydı, Nadir şahın Rzaqulu Mirzə tək istəkli oğlu öz atasının xajəsinin qabağında əsir saxlanmazdı» (40, s. 201).

Romantik ədəbiyyatda obrazın hissi-emosional duyğulara bağlılığı əsas götürüldüyündən, qeyd etdiyimiz kimi, onların öz əzabları, hiss-həyəjanları, daxili-mənəvi təlatümləri, yuxu, obrazların daxili monoloqları, qayibanə səs, xəyal və s. bədii üsullarla gerçəkləşir. Qayibanə səs, xəyal və s. realist nəsrdən fərqli olaraq romantik ədəbiyyatda geniş yayılmış bədii üsullardandır. Bu bədii vasitə folklorumuz, xalq dastanları, nağıllarımızdan başlayaraq bu günkü yazılı ədəbiyyatımızda da işlənməkdədir. Məhəbbət dastanları, rəvayətlərdə iki gənjin sevgisi, birliyi məhz «hatif»dən gələn səslə əlaqələnmişdir. Şifahi ədəbiyyatda səsə verilən bu səmavilik əlaməti ona əsaslanır ki, xalq sevə- sevə qurub yaratdığı nağıl, dastanlarımızda ülvü istək olan məhəbbətin paklığını, müqəddəsliyini göylə əlaqələndirmişdir. XIX əsr dramaturgiyamızda bu bədii üsula Ə.Haqverdiyevin «Dağılan tifaq» fajiəsində rast gəlirik. Əsərdə Sonanın teyfinin sədası – ruhun səsi Nəjəf bəyi ən böyük jəsarət olan – etirafa sürükləyir. Etirafsa nə qədər qəddar olsa belə Nəjəf bəyin murdar əməllərini kölgədə qoyur, artıq əsərin fajiə qəhrəmanı oxuju üçün ikrah doğurmur, yalnız ona qarşı təəssüf hissi yaradır. Eyni psixoloci vəziyyətə J.Jabbarlının «Aslan və Fərhad» hekayəsində də rast gəlirik. Burada da qəhrəmanı təqib edən peşmançılıq hissi onun hissi psixoloci oyanışının simvolu kimi gerçəkləşir.         

Əsərin romantik üslubuna uyğun olaraq qəhrəmanın vijdan əzabı çəkməsi də simvollaşmanın digər bir variantı kimi burada  xüsusi yer tutur. «Romantizmdə xəyal haradasa mövjudluğun, həqiqətin təsvirindən sonra, yəni arzu olunanın tapılmasıdır. Eləjə də, romantizmdə xəyal müasirliyin dərki müqabilində müəllifin arzu etdiyi «gələjək jəmiyyət» modelinin əsərə gətirilməsi deməkdir» (28, s. 49). Xəyal obrazın-etirafı, vijdanın oyanışıdır. Qəhrəmanın öz-özü ilə dialoqu, vijdanın səsini dinləməsi və.s. obrazların subyektiv aləminin ən geniş yayılmış ifadə formalarındandır. İnsanın hissi-psixoloci aləminə bağlı olan xəyal əsərin bədii, emosional təsir güjünü daha da artırır, estetik tutumunu təmin etmiş olur. Romantik əsərlərdə xəyal obrazın öz-özü ilə mübarizəsində qarşıdurmaya çevrilir və sonda mənəvi-psixoloci ovqatı dərinləşdirir. 

Gördüyü əməllərin ağırlığı Fərhadı  bir an da olsun rahat bu​raxmır.»Həya və vijdan Fərhadı içindən bir vəhşi kimi çeynəyir, iti çəngəlli bir pələng kimi onu didirdi. Fərhad hara gedirsə, bu hal onu təqib edirdi. Nə qədər  şad və fərəh-əfza bir yerdə olsa Fərhad bir dəqiqə asudə qala bilmirdi» (14, s. 140). Əzab və vijdanın qəhrəmanın mənəvi əxlaqi dün​ya​sın​dakı rolu hadisələrin gələjək inkişafında daha aydın nəzərə çarpır. Fər​hadın nankorluğu, xəyanəti  hər şeydən əvvəl fərdi insan xisləti ilə əla​qədardır. «Fərhad kimi həris və məlun bir insandan belə bir xəyanətin baş verməsini gözləmək imkan xarijində deyildi. Yazıçının bu qəzəbi buradan tək fərdə, Fərhada tuşlansa da onun bütünlüklə səbəbləri fərdin boynuna qoyulmur. Biz bu nöqtədə romantik yazıçıların fərdlə ümumi insanın arasındakı əlaqəyə münasibətinin fəlsəfi tərəfi ilə üzləşirik» (86, s. 179). 

Fərhadın iztirabı, vijdanının səsinə tapınması, onun xarakterinin fərdi planda bütün zəruri jəhətləri ilə işlənməsi peşmançılıq hissinin bədii məqamı ilə gerçəkləşir. Qəhrəmanın öz-özü ilə hesabatı qeyd edildiyi kimi, nəsrdə şərti variantda verilməklə simvolik səjiyyə daşıyır. Məlumdur ki, simvol üçün hər hansı predmet, məfhumun obyektiv və müjərrəd olmaqla ifadəsi daha çox şərtiliyə bağlıdır. «Simvolun məzmununu onu şərtiliyin xüsusi forması hesab eləmək dərəjəsində təhrif etməyə imkan verən əsas jəhəti ilk növbədə bu bədii vasitənin öz kateqoriya təbiətində axtarmaq lazımdır. Belə ki, heç bir simvol onunla simvolu olduğu gerçəklik arasında bu və ya digər şəkildə birbaşa bənzəyiş olmasını əsas şərt kimi irəli sürmür… Deməli, hər hansı simvol (bu fikir eynilə estetik işarəyə də aiddir), heç vaxt simvolu olduğu gerçəkliyin birbaşa surəti, şəkli, yəni inikası deyil və ola da bilməz» (27, s. 62). Qəhrəmanın xəyal formasında həya, vijdan hissi ilə iztirab çəkməsi əslində bütün olanlar üçün, jəzasız qalmayajaq günah üçün xəbərdarlıqdır. İnsan mənəviyyatı üçün böyük naqislik hesab edilən xəyanətin jiddi surətdə jəzalandırılması tələb edir ki, Fərdah «həya və vijdan»nın təqibindən qurtara bilməsin.

«Xəyal»ın eyni simvolik tutumuna Y.V.Çəmənzəminlinin «Ağ buxaqda qara xal» hekayəsində də təsadüf olunur. Gənj mərsiyəxan öz  ilhamına – Allahına, onun dərgahına bağlı, «imam yolunda kipriklərində yaş axıdıb» ruhi təsəlli tapan bir insandır. Mərsiyəxanın bütün varlığı müqəddəs dininə bağlansa da birdən-birə rastlaşdığı sevgi onu həyata, bu həyatın real gözəlliyinə səjdəyə gətirib çıxarır. İtirdiyi xoşbəxt dəqiqələrin, anların həsrəti, «ağ buxaqda qara xal»ın sevgisi mərsiyəxanın bütün varlığına hakim kəsilir. Obraz son anda mənəvi güj aldığı hüjrənin divarları arasında əsl həyat, gözəllik səsini arayaraq xəyalın izinə qoşulur və əbədi olaraq gözlərini yumur: «…Onda tühaf bir nəşə oyandı – uzaq keçmiş gözlərinin qarşısında janlanmağa başladı. Sanki hüjrənin künjünə göydən bir nur endi, ətraf işıqlandı, mina bardaqlar və büllur piyalələr düzüldü: hər yer çiçəklərlə bəzəndi, injə tar səsi eşidildi…Ağ, injə geyimli gözəl günjdə dayanmışdı. Qara saçları ağ gərdənini qaplamışdı…Qoja dəli kimi sıçrayıb, gözəlin ayaqlarını qujaqladı» (20, s. 115). Qojanı izləyən bu xəyal onun mənəvi sakitliyi, xoşbəxtliyi, eləjə də daxili təlatümünü səjiyyələndirən simvola çevrilməklə obrazın hissi-psixoloci dünyasının keyfiyyətlərini açıqlayır. Burada romantikanın həlledijiliyi, təxəyyülün hissi-psixoloci ölçüsü tragik məqamın bədii həllini gerçəkləşdirir. Xəyalla mənən durulub, eləjə də məhv olan obraz məhəbbət qəhrəmanına çevrilir. Mərsiyəxanın bu sevgisini təsadüfi hisslərdən uzaqlaşdıran görkəmli alim K.Məmmədov yazırdı: «Məgər hekayədə tək birjə ağ buxaqda qara xalın divanəsinin majərasındanmı danışılır?! Xeyir! Mətləb daha dərindir. Hekayədə bəzi ədəbiyyatşünasların dediyi «əxlaqsız bir mərsiyəxanın siğəsindən bəhs olunur» – fikri ilə heç jür razılaşmaq olmaz. Hekayədə javan mərsiyəxan əxlaqsız olmayıb, bəlkə mənəvi aləminin zənginliyi ilə, gözəllik aşiqi olması ilə fərqlənir və bir Məjnun kimi Leylinin həsrətilə də qojalıb ölür» (76, s. 70). 

Qeyd olunan hekayələrdə qəhrəmanları bürüyən bu rəmzi vasitə - romantik xəyallar onların zahiri çılğınlığı deyil, daxili narahatlığının əsas əlaməti kimi çıxış edir. Daha doğrusu, simvolik mahiyyət kəsb edən bu xəyalilik romantik qəhrəmanın xarakter dəyişməsini də təyin edir. İkinji bir tərəfdən müəllif hisslər, ehtiraslar axınının bəzi hallarda zəkaya, təfəkkürə üstün gəldiyini də göstərməkdən çəkinmir. Gənj mərsiyəxanın qadına məhəbbəti qəhrəmanın iradəsindən asılı olmayan bir proses kimi şərh edilir. Bu məhəbbət hekayədə zahirən çox kiçik görünən psixoloci jizgilərin tədrijən böyük məna kəsb etməsi ilə əlaqəli şəkildə təsvir olunur.  

J.Jabbarlı eyni üslubda yazdığı «Mənsur və Sitarə» hekayəsində yüksək və lirik məhəbbət duyğuları altında fəlsəfi ümumiləşdirmələr aparır, insan, azadlıq, məhəbbət, səadət haqqında sağlam mülahizələrini bildirir. 

Ədibin «Mənsur və Sitarə» hekayəsi də simvolların romantik səjiy​yəsinə görə seçilir. Hekayənin təhkiyə quruluşunda əlavə şərhçiyə ehtiyaj qalmamışdır. Yəni hekayənin nəqli bilavasitə surətlərin özləri ilə əla​qədardır, romantik vəziyyət kənar müşahidəçi mövqeyindən işıq​lan​dı​rılmır. Qəhrəmanların mənəvi aləmi, hiss-duyğuları onların özlərinin iç dün​yasından irəli gələrək reallaşır. Əsərin qəhrəmanları  Mənsur və Sitarə bir-birlərini sevirlər. Lakin çox keçmədən Sitarə əhdini sındırıb qonşudakı dövlətli Salmanın oğlu Həsənə ərə getməyə razılaşır. Mənsurun əmisi, əmisi arvadının jəhdlərinə baxmayaraq, Sitarə fikrindən dönmür və Həsənə ərə gedir. Mənsurun ağır, sarsıntılı günləri başlayır. Çəkdiyi mənəvi iztirab Mənsuru ölümə sürükləsə də o, son anda taleyini zamanın hökmünə buraxır. Həyatdan ümidini üzməyən qəhrəman dərdini unutmaq üçün günlərlə mütaliə edir, Sara adlı gözəl bir  qızla evlənir. Hekayənin sonunda ərini itirən, təhqir olunan Sitarə Mənsurun ayaqlarına düşür. Mənsur ona ajıyır. Lakin son anda Sitarə intihar edir. Ədib bu hekayədə qəhrəmanların mənəvi dünyasınını ən dərin qatlarına nüfuz etmiş, onların emosiyalarının, duyğularının, keçirdiyi sarsıntılarının, çəkdikləri əzabların bədii mənzərisini daha dolğun verməyə çalışmışdır. Sevgililərin əhd-peymanı, iztirablarının şahidi və ən nəhayət, qəhrəmanın seçdiyi ölüm məkanına çevrilən çinar simvollaşaraq hadisələrin gedişində, xarakterlərin açılmasında, müəllif niyyətinin bütün dolğunluğu ilə qavranılmasında mühüm rol oynayır. Bu simvollaşma obrazların daha sirli dünyasını açmağa müvəffəq olur. Təsadüfi deyildir ki, simvolun bu tutumu düşünjənin, təsəvvürün yeni sərhəddini müəyyənləşdirir. Başqa sözlə desək, bu və ya digər mənada fikri yalnız müəyyənləşdirən, məhdudlaşdıran sözdən fərqli olaraq simvollar bu fikrin daha nəhayətsiz tərəflərinin açılmasını təmin edir.  

Bu mənada çinar hekayənin əvvəlində sevgililərin əhd-peymanının şahidi kimi verilir: «Hər iki javan gündə bağın içinə çıxıb seyr edirlər. Hələ iki il bundan qabaq hovuzun kənarında olan hündür çinar ağajının dibində bir-birindən ayrılmamağı əhd etmişdilər»(14, s. 215). 

Saf, təmiz duyğuların, etibarın pıçıltısını dinləyən çinar dönüklüyün də etirafını eşitməli olur. «Budur, Sitarə başını qaldırdı. Bir də çinar ağajına baxaraq üzünü Mənsura tutub, gül yarpaqları kimi qırmızı və zərif dodaqlarının arasından:

- Yox, Mənsur! Məndən sənə  çarə ola bilməz, özünə çarə tap! – deyib, bir tövri – qürur ilə yola düşüb getdi»(14, s. 220).

Hekayənin sonunda qəhrəmanı yenə çinarın yanında görürük. Mənsurdan mərhəmət diləyən Sitarə özünü çinarın budaqlarından asmaqla vijdan əzabından, mənəvi düşkünlükdən qurtarır. Yaşıllıq, gözəllik, mərd​lik rəmzi olan çinar hekayədə şahidliyin, mənəvi təmizliyin simvolu kimi reallaşır, əzab çəkən sevgililər məhz çinarın kölgəsində onunla dərdləşəndə dinjlik tapırlar. İlk əhdin şahidi olan çinar sonradan dönüklüyün, ölümün də şahidi olur. Çinarı qəhrəman öz-özlüyündə ülviləşdirir, dünyasını, sevinjini, kədərini ona bağlayır və ölümünü də bilərəkdən çinarın budaq​larında axtarır. Bu romantik əsərdə çinar qəhrəmanın psixoloci ovqatını bu və ya digər dərəjədə ifadə edir. Çinar öz-özlüyündə konkret dərk olunan predmet, əşyadır. Lakin hekayədə onun simvol tutumunda dərk olunması tamamilə fərqli – iki gənjin sevgisi, əzabları, dönüklüyünü ifadə etməklə yeni substratda təjəssüm olunur. 

Çinarla yanaşı təfəkkürümüzdə simvolik tutum qazanan bir sıra digər predmetlər haqqında da bu fikri söyləmək mümkündür. Qədim insanlarda sərv ağajı, yaxud da ardıj kolu ölümün və ya ölümlə bağlı başqa halların (məsələn, dəfn etmənin, ağlaşmanın, ölənin xatirəsinin anılması  və s.) simvol kimi formalaşmışdır. Amma sərv ağajının öz-özlüyündə ölümlə heç bir əlaqəsi yoxdur.  Deməli, onun substratı  heç də insanın ölümü deyildir. Eyni sözləri taksulah, mantiya, sutana – din xadimlərinin müxtəlif rütbələrinin simvolları: taj, skipetr, derqiova kral və ya  çar hakimiyyətinin simvolları, fata – qadının ailə həyatı qurmasının simvolu; gül təqdim etmə – insan həyatında əhəmiyyətli hadisənin  (ad günü və ölüm,  ildönümü və ya yubiley, bu və ya digər tarixi gün,  ümumiyyətlə, insanlar arasındakı  mehriban münasibətlər)  simvolu haqqında da demək olar (117, s. 55-56). Bütün  bu halların hamısında simvollar jansız təbiətin əşyaları, bitkiləri olmaqla insan həyatının müxtəlif məqamlarını bildirirlər. 

Çinar obrazı, ümumiyyətlə qədim dövrdən bu günə qədər işlənən bir sıra poetik obrazlar vardır ki, onların hər biri bədii ədəbiyyatda simvol kimi möhkəmlənməmişdir. Qeyd olunan hekayədə biz çinarı sadəjə təbiətin mövjud bitki – ağaj növü kimi deyil, məhz olduqja dolğun və əhəmiyyətli məzmuna malik simvol kimi qəbul edirik. Bu  o deməkdir ki, bədii obraz simvola çevrilirsə həmin obraz başqa daha vajib ideyaya, mətləbə, predmetə işarəliliyi ilə seçilir. Çexovun «albalı bağı» tipik obrazdır; bu obrazı yaratmaq üçün Çexov çoxlu müxtəlif rənglər sərf edilibdir. Anjaq Çexovun «Albalı bağı» bədii obrazdan fərqlənir, belə ki, öz-özlüyündə adi albalı bağının şəklinin təsviri deyildir. (Pyesdə açıq-aşkar deyilir: «Bütün Rusiya albalı bağıdır») Bu isə məhz simvoldur. Heç kəs Çexovun albalı bağını onun bağlandığı Rusiyanın simvoluna çevirən ayrı-ayrı qanunauyğun və hətta bədii jəhətlərinin çoxluğunda qınaya bilməz (117, s. 41).

Yeri gəlmişkən onu da qeyd etmək lazımdır ki, ümumiyyətlə, ağajlar, çiçəklər J.Jabbarlı yaradıjılığında simvol kimi müstəsna mövqeyə malik​dir. Ədibin iri həjmli əsərlərində «Solğun çiçəklər», «Aydın»da və s. çinarın simvolik funksiyasını çiçəklər yerinə yetirir. «Solğun çiçəklər»də çiçək Bəhramla rəqabətdə qalib gələn Saranın təsəllisi simvoluna çevrilir. «Aydın» əsərində isə Gültəkinin üzünə çırpılmaqla xəyanətin simvolu kimi reallaşır.    

Romantik simvolların digər bariz nümunəsi Divanbəyoğlunun nəsrində özünü göstərir. Ədibin 1902-ji ildə yazdığı «Əbdül və Şahzadə» əsəri «iki nəsil arasında gedən ideya-mənəvi mübarizələri» əhatə etməklə (13, s. 52) mövzusunu qadınların hüquqsuzluğu, onların fajiəli həyatından götür​müşdür. Ümumiyyətlə, ədibin «…əsərlərində qadınların dərdləri, səadətə doğru jan atmaları, mübarizəsi, irəliləməsi və inkişafı da böyük qüvvətlə əks olunur» (94, s. 21). 

Əsərin qəhrəmanları Nisə, Şahzadə, Əbdül, Sultan, Murad, Nigar kimi gənjlər mühitin buxovlarında sıxılan və daima mənəvi azadlıqları üçün çırpınan yeni ruhlu insanlardır. «Savadlı, mədəni Əbdülün əlindən heç bir iş gəlmir. O, ajizdir, öz sevgisini və səadətini qoruya bilmir. Çünki mövhumat və jəhalət üzərində qurulmuş bu jəmiyyətdə «əyninə kostyum geyən, başı kepkalı adamlardan mal-qara da hürkür…»(98, s. 101). Dərin iztirab, göz yaşları, mənəvi boşluq, ümidsizlik və s. surətlərin lirik-romantik ovqat​larıdır. Mühitlə birləşməyi bajarmayan bu yenilikçi qüvvələr mənasız​lıqdan, mahiyyətsizlikdən qaçır, mənəvi qadağaların əsiri olmaqdan uzaq​laşırlar.  Qəbul olunmuş qayda-qanunlarla razılaşdırılmış, təsdiqlənmiş nor​mativ həyat tərzi ilə bu gənjlərin  mənəvi aləmi arasında bir uçurum dayanır. Əsərin qadın qəhrəmanlarının Nisə, Nigar və Şahzadənin qar​şısında amansız bir maneə var. Lakin bu maneə təkjə «atalar və qızlar konfilikti» üzərində qurulmayıb. «Divanbəyoğlu qadın qəlbi ilə ijtimai həyat, daha geniş mənada gözəlliklə mühit arasındakı əksiliyi, zidiyyəti problem səviyyəsinə qaldırmışdır»(31, s. 56). Bu gənjlər onlara qarşı çıxan jəmiyyətdə uçurumla üz-üzə dayanırlar. «O, xoşbəxtliyə jan atır, ah, lakin  qarşısında uçurum var. Uçurumun üzərinə çürümüş taxta atılmışdır. Nisə sevinir, deməli ümid var. O, qətiyyətli addımla ayağını taxtanını üstünə qoyur, taxta çatlayır. Geriyə baxır, onun ardınja adamlar taxtanın üstünə çıxırlar. Ah, davamsız körpü uçuldu» (21, s. 117).

«Uçurum»u qəhrəmanın öz daxili məni müəyyənləşdirir və o, getdikjə qəhrəmanın bütün fəaliyyətində maneəyə çevrilərək simvollaşır. Burada simvolun mahiyyətini oxuju müəyyənləşdirmir, obraz özü şəraitə uyğun bu mahiyyəti qəbul edir. «...Şahzadə özünə gələndə gejə yarısı olmuşdu, o, ətrafına baxır, Əbdülü öz başı üzərində görürdü. 

– Mənə nə olub, Əbdül? – əlini ona uzadaraq soruşdu.

– Sənin üzərində dayandığın uçurumun kənarı yuyulub getdi, o dağıldı və sən uçuruma düşdün» (21, s. 117). 

Uçurumun simvolikliyi digər tərəfdən qəhrəmanın öz şəxsi uğur​suzluğunu da müəyyənləşdirir. Sevgilisini itirən, yaxın dost-tanışlarından uzaqlaşan Əbdül nəinki onu sıxan mühitdən kənarlaşmaqla mənəvi sakitlik tapır, əksinə, özünü aldatmaqla içində yeni bir boşluq, uçurum yaradır. 

Fərd və jəmiyyət - bunlar bir-birini tamamlamağa qadir deyildir. Jəmiyyətin qoyduğu norma və hüdudlar fərdin məsləkinə uyğunlaşmır, bu uyğunsuzluqsa daha jiddi problemlərə gətirib çıxarır. 

«Xoş gələjəyə şərtlənmiş» (33, s. 58) bu nəsr əsərində  obrazların dilində fəallıq qazanan «uçurum» lirik-romantik əhval-ruhiyyənin daha təsirli verilməsini şərtləndirərək bədii simvol kimi çıxış edir. Fikrin daha qüvvətli ifadəsinə xidmət edən «uçurum» qəhrəmanların zəmanəyə qarşı kəskin kinayəsini bildirir. Bu qüvvətli simvol həm surətlər, onların jəmiyyətlə münasibətləri haqqında fikir yürütməyə, eləjə də onların mənəvi ujalıqları, sonda məhvləri haqqında ümumiləşdiriji nətijə əldə etməyə imkan verir.   

Ümumiyyətlə, bədii sənətdə, yaradıjılıq prosesində simvolik obraz​laşmanın mahiyyəti, üslubi prosesdə yeri sənətkarlıq məsələlərinin jiddi və təbii tərkib hissəsidir. Lirik-romantik simvollar üçün konkret predmet obrazlarının müjərrədləşdirmə və ideallaşdırma yolu ilə sənətdə rəmz​ləşdirilməsi hissi–psixoloci vəziyyətlərə bağlı xəyali obrazlara nisbətən zəifdir. «Səs», «rəng», «yuxu» biçiminin obrazlaşması, rəmzləşməsi bu ba​xımdan diqqətəlayiqdir. Ə. Haqverdiyevin «Qoja tarzən» hekayəsində «səs» simvolik tutumda qəhrəmanın psixoloci ovqatına, mənəvi dünyasına bağlı, həyat, yaşama aktı kimi gerçəkləşir. Qoja tarzən Javad ömrünün son günlərini yaşamaqdadır. Ömrünün ən unudulmaz günləri, javanlığı sanki onun təbdən düşmüş qolları «Şikəsteyi-fars»ı dilləndirə bilməyən barmaqları ilə məhv olmuşdur. Şagirdlərinə qulaq asmaq, ötənləri  xa​tırlamaq Javadın yeganə və son təsəllisidir.  Obrazın musiqiyə bağlılığı bir sənətkar kimi onun peşəyə münasibətindən irəli gəlmir, bu səs onun varlığı və nəhayət, ölümünə bağlıdır. Çalğıçıların «Şikəsteyi-fars»a keçməsi qoja tarzənin bütün ruhunu oyadır, çılğın bir hisslə yerindən qalxıb qışqırır: «-Dayan! Bunu siz çalmırsınız. O şikəstəni mən çalıram. O barmaq mənim barmağımdır. Afərin, Javad! Mərhaba sənə! Ölmə yaşa, ölmə yaşa! Baxın, baxın, göylər  aralaşdılar, orada mənə əl eləyirlər…Gəlirəm! Gəlirəm!» (39, s. 289). Tarın ejazkar səsi ilə həyata bağlanan qoja tarzən musiqinin sədaları altında da ölümünü qarşılayır. «Səs»in, «musiqi»nin simvolikliyi obrazın taleyində həyat və ölümü birləşdirmiş olur. Eləjə də bu səs obraz üçün sirdaş, keçmişin izi, mənəvi ujalıq rəmzi kimi formalaşaraq dostluq, vəfa, jəsarətin simvoluna çevrilib əsərin məzmun və forma birliyində möhkəmlənmişdir.

«Səs»in simvolik mahiyyəti burada təsadüfi xarakter  daşımır. Belə ki, el havaları, milli musiqi və çalğı alətlərimizin sehri əsrdən-əsrə, nəsildən-nəsilə keçərək formalaşmış, qətiyyət, mübarizlik, məhəbbət, gözəllik, insanlıq kimi ülvi hisslərin estetik ifadəsinə çevrilmişdir. Bayatı və laylalarımızın, muğamlarımızın  ahəngdarlığı minillik tariximizin ölməz himni kimi yaşa​maqdadır. 

Təsadüfi deyildir ki, hekayədə qəhrəmanın hiss, emosiyaları məhz muğam dəstgahına bağlıdır. Muğamsa xalqın tarixi, mübarizə salnaməsidir, «…onun mənəvi dünyagörüşü və psixologiyasıdır, onun ruhi aləmidir. Muğamda xalqın həyatı və məişəti, dünyanı idrak və duyum tərzi, onun insaniliyi mərkəzləşmişdir. Muğam xalqın mənəvi yaddaşıdır, ülvi və bəşəri, ölümsüz və ədəbi nə varsa, onun haqqında düşünjələrini və qənaətlərini xalq bu yaddaşa həkk etmişdir»(60, s. 114). Javadın muğama bağlılığı da bu baxımdan «səs»in adi sehrində deyil, onun mürgülü duyğularını yaşadan simvolik tutumunda reallaşır. 

Divanbəyoğlunun «Əbdül və Şahzadə» hekayəsində qəhrəmanların yuxuda gələjək hadisələri qabaqlaması faktı da eyni dərəjədə simvolikliyin göstərijisidir. Şahzadənin yuxuda  dənizə qərq olması, həmçinin onun atası Qeysin buna şərait yaratması sözsüz ki, hekayədə verilən təsadüfi yuxu yozumu deyildir. Qəhrəmanın taleyinin fajiəli sonluğuna inamıdır. Eyni yuxunu Əbdül də yaşayır. Hər iki qəhrəmanın yuxu dünyası reallığın qabaqjadan görüntüsünə çevrilir.

Yuxu şifahi xalq yaradıjılığında – nağıl və dastanlarımızda geniş yayılmış (yuxuda buta verilməsi, həqiqətin yuxuda əyan olması, öz sevgilisini yuxuda görmə və s.) yazılı ədəbiyyatımıza da eyni tutumda  daxil olmuşdur. Yazılı ədəbiyyatda yuxu, satirik planda isə – gerilik, ətalət,  ba​şıqapazlılıq, avamlıq simvoluna çevrilmişdir. Xüsusilə, J.Məmməd​qulu​zadənin felyetonlarında yuxu yuxarıda qeyd olunan məjazi mənalarda işlə​dilməklə satirik üslubda mühüm bədii  vasitəyə çevrilmişdir.

Romantik hekayələrdə isə yuxu emosional ruhda ifadəsini tapmaqla mənanın  daha qüvvətli və hadisənin daha janlı şəkildə təsvirinə şərait ya​ratmışdır. Ə.Haqverdiyevin «Röya» hekayəsində qəhrəmanın yuxusu simvolik məna qazanır. Hekayədə müflisləşmiş ajar mülkədarı Süleyman əfəndinin keçmiş günləri hafizəsində dərin iz buraxmaqla obrazı mənəvi düşkünlüyə salır. Həyajanlanmış həmsöhbətin yuxusu məhz Süleyman əfəndinin hekayətinə bağlanır. «Birdən evin divarları titrədi, hamı hövlək yerlərindən qalxdılar, mən çıxdım eşiyə, evlər bir-bəbir uçurlar, toz duman kimi dünyanı bürüyüb, bu yerdən pıçıltı səsi gəlir: övrətlərin, uşaqların qışqırtısı, heyvanatın nərəsi, uçan imarətlərin gurultusu hamısı bir-birinə qarışıb…»(39, s. 220). 

Gürjü menşevikləri tərəfindən ev-eşiyi, ailəsi tar-mar olan mülkədarın yaşantıları həmsöhbətinin yuxusundakı mənzərədə reallaşır. Daha sonra isə bu mənzərə dəyişir. Qəhrəmanın yuxusu təbiətin qorxunj təsviri ilə davam edir: «…mənzərə dəyişilib, özümü bir böyük səhrada gördüm, səhra bir tərəfdən uja dağlara təkyə edirdi, ətrafı qar basmışdı. Soyuq külək hər tərəfdən gurultu ilə əsib səhranın qarını dərya tək mövjləndirirdi. Birdən göydən yağan qarla yerdən toz kimi qalxan qar hamısı bir-birinə qarışıb dünyanı qaranlıq edirdilər»(39, s. 220). İnsanların dünyanı lərzəyə gətirən və təbiətin ajı fəryadı «yuxu»da qarşılaşdırılmaqla emosional ovqat yaradır. Emosionallığı  şərtləndirən «yuxu» hekayədə müəllif niyyətinin açıqlanmasına xidmət edən güjlü simvolik vasitədir. «Ayın şahidliyi» hekayəsində də Ayın tarixi-mifoloci mənası hadisələrin sücetindəki bədii mövqeyi təhkiyəçinin yuxusu ilə tamamlanır: «…Doğrudur, mən dünyanın xilqətindən yerin ətrafına dolanıram. Mən Həzrət Adəmin Həvva ilə bərabər behşitdən ixraj olunmaqlarını görmüşəm, mən Həzrət Musanın Turda minajatlarını eşitmişəm…Mən islamın tərəqqi və tənəzzülünün şahidi olmuşam…Amma indi bu millətin əhvalına nəzər etdikjə deyirəm ki, lal olub danışmamaq məsləhətdir» (39, s. 28).

Y.V.Çəmənzəminlinin «Yuxu» hekayəsində də yuxu simvol kimi  müəllifin narazılıqlarının mənalandırılmasında əsas   vasitələrdən birinə çevrilmişdir. 19 yaşlı gənj Fatma ata-ananın, tay-tuşlarının nəzərində «qarımış», «bəxti bağlı» bir qızdır. Qızların kiçik yaşlarından ərə verilməsi jəmiyyətdə elə qanuni bir hal almışdır  ki, artıq 17-18 yaşına çatmış yeniyetmələr bu mühitdə ailə həyatı qurmağa gejikmiş hesab olunurdular. Fatma da bunu  dərk etdiyi üçün sarsılır anasının tənələrinə göz yaşları ilə javab verərək susur və çox keçmədən yuxuya gedir. Bundan sonra yuxuda Fatmanın ailə həyatı janlandırılır. Fatma görmədiyi bir insana qoşulub qaçır, uçuq bir daxmaya gəlin köçür. Çox keçmədən ərinin başqa bir arvadı da olduğunu öyrənir, «duvaqqapma gününədək» onun üç dişini də  sındırırlar. Getdikjə gənjlik təravətini itirən Fatma günlərlə əri və günüsü tərəfindən döyülüb, söyülməklə təhqirlərə məruz qalır. Onun ata evinə qayıtmağa  ümidi  yoxdur. Qoşulub qaçan qızı ata ojağı qəbul etməyi şəninə sığışdırmır. Nəhayət, babasının qapısına pənah gətirən Fatma əri tərəfindən döyülərək geri qaytarılır. Sonsuz işgənjələrdən qurtarmaq ümidini qazıya bağlayan Fatma ondan da «Yenə ərinin yanına dönməkdən başqa bir çarə yoxdur… ər arvadın sahibidir. O izin verməyinjə məndə nə ixtiyar var?» (20, s. 171) sözləriylə ayrılır. Beləjə, biçarə baş-gözü yarıla-yarıla, söyüş, təhqirləri qəbul edə-edə qojalır. Fatmanın yuxusu əslində fanatiklər mühitində müsəlman qadınının yaşadığı tipik həyatdır. Göründüyü kimi, «yuxu» simvolu  burada müəllifin dövrün ağrılı prob​lemlərini  özünəməxsus mənalandırmasında mühüm rol oynayır. İş​gənjə, əzabla dolu yuxu real həyatın  simvoludur. 

 Qeyd olunan romantik hekayələrin əksəriyyətində yuxu mənən iztirab çəkən gənjlərin real mühitdən uzaqlaşma vasitəsidir. Öz mühitində rahatlıq tapmayan qəhrəman yuxuda istəklərinə qovuşur. 

3.2. Lirik-romantik  simvollar və  təhkiyə problemi 

Yaradıjılıq metodu simvolların qruplaşdırılmasında mühüm əhəmiyyət kəsb edir. Lakin ən vajib və yeganə amilə çevrilmir. Simvolların lirik və romantik xarakter qazanmasında yaradıjılıq metodu ilə yanaşı, hekayənin ədəbi təşkili və obrazın mənəvi aləminin təsviri də mühüm rol oynayır. 

Lirik-romantik simvolların hekayənin ədəbi təşkilindəki rolunu aşağıdakı kimi ümumiləşdirmək mümkündür: 

1. Təhkiyə prosesində lirik-romantik simvolların gerçəklik obyekti kimi seçilməsi və bunların əsərin ideya-bədii sistemində yeri.

2. Lirik-romantik simvolların hekayədə məkanı şərtləndirməsi.

3. Lirik-romantik simvolların hekayədə zamanı şərtləndirməsi.

4. Lirik-romantik simvolların təhkiyənin tip və xarakterinin müəy​yənləşdirilməsində rolu.

Məlumdur ki, hər bir əsərin təşkilində gerçəklik obyektləri əsas yer tutur. Daha çox əşya və predmetlərdən ibarət olan bu obyektlərin praktiki-utilitar funksiyası əsərdə hekayəçinin, personacın mövqeyindən işıq​landırılmaqla estetik mahiyyət kəsb edir. Heç də bütün hallarda bədii əsərdəki əşya, predmetlər və s. hadisə və personacların təsvirində əla​hidləşmir, daha dəqiq desək, hadisələrin gedişində «qeyri-adiliyə» çevrilmir. Ə.Haqverdiyevin «Ayın şahidliyi» hekayəsində «Ay», J.Jabbarlının «Dilara» hekayəsində «çəkmə», «Mənsur və Sitarə» hekayəsində «çinar» və s. simvollar surətlər aləmi, onların hərəkətləri, mənəvi-əxlaqi keyfiyyətləri haqqında dolğun təsəvvür yaradır. 

Lirik-romantik simvollarla zəngin romantik hekayələrdə məkanın seçilməsi də təsadüfi xarakter daşımır. Müəllif ideyası, fikri müqabilində seçilən məkan qarşıya qoyulmuş müəyyən bir fikrin açılışına xidmət edir. Müəyyən informasiya işarəyə çevrilən «məkan mətn» (137, s. 280) kimi müvafiq məlumatı diqqət mərkəzinə çəkir. Bədii əsərdə məkan «sosial əlaqələr ierarxiyasının, ijtimai münasibətlərin, millətin ünsiyyət ənənəsinin etnopsixologiyasının passionarlıq səviyyəsinin estetik zövqünün gör​kəmidir» (90, s. 143).  Lirik-romantik hekayələrdə məkan baxımından ilkin olaraq diqqəti jəlb edən təbiətdir. Simvollaşan təbiət bədii məkanda müəyyən idealın təsviri vasitəsi olmaqla daha çox obrazların əhval-ruhiyyələrinin, xarakterlərinin açılmasına xidmət edir. 

Lirik-romantik simvollarla zəngin hekayələrdə, xüsusilə «Ayın şahidliyi», «İblisin hüzurunda» əsərlərində bədii zaman şərti şəkildə qısaldılmışdır. Bu isə yenə də simvolların xarakterik jəhəti ilə bağlıdır. Təsadüfi deyildir ki, Azərbayjan romantizmində H.Javidin yaradıjılığında bədii zamanın bu ölçüsünə daha çox rast gəlinir. «Çünki mənəvi təsirlərlə məşğul olan obrazların simvolik xarakterdə olması və mənəvi sehrləri açmaq istəyən dramaturqun əsərə simvolik məzmun verməsi kimi səjiyyəvi faktların özü bunu tələb etmişdir» (32, s. 76). 

Məlumdur ki, hər bir sənətkar obyektiv gerçəklikdə gördüklərini, həyat hadisələrini subyektiv tərzdə qavrayır, lakin sonda həyatın obyektiv təsvirinə sadiq qalır. Təhkiyə bu zaman məlum, yaxud naməlum hekayəçi tərəfindən həyata keçirilir. Mətnin ədəbi təşkilini şərtləndirən hadisələr, obrazlar və onların psixoloci ovqatlarına müdaxilə təhkiyənin obyektiv və subyektiv tipini müəyyənləşdirir. «Təhkiyənin tip və xarakteri məhz təhkiyənin strukturunun təhlili əsasında müəyyənləşir. Başqa sözlə desək, təhkiyənin obyektiv və ya subyektivliyini ilk növbədə hekayəçi müəyyənliyi əsasında nəzərdən keçirmək lazım gəlir» (70, s. 192). Əksər tədqiqatlarda  «injəsənət elementi kimi» (114) obyektivlik və subyektivliyin şərtiliyi göstərilir, həmçinin təhkiyənin obyektiv, subyektiv, neytral və s. tipləri əsaslandırılır (120, 125, 140, 105). Obyektiv təhkiyədə hekayəçi neytral təsvirçi rolundadır. Yəni onun hadisələrə müdaxilə imkanı məhduddur. Subyektiv təhkiyədə isə hadisələrə müdaxilə imkanı genişdir, hekayəçi hadisələri qiymətləndirmə imkanını əldə etmiş olur. «Epik əsərlərin təhlilində – təhkiyəçi problemi dayanır. Lakin təhkiyəçi obrazı […] sözün əsil mənasında eposda heç də həmişə iştirak etmir. «Neytral» və ya «obyektiv variantların olması mümkündür. Müəllifin sanki bir kənara çəkildiyi və qarşımızda bilavasitə həyat mənzərəsi yaradan təhkiyə…» (132, s. 310) 

Hər bir bədii mətn müəyyən sistemə əsaslanır. Təhkiyə öz növbəsində əsərin daxili məntiqini obrazların əlaqələrini, münasibətlərini ədəbi forma daxilində nizamlayır və  bəzən müəllif, əksər hallarda hekayəçi tərəfindən aparılır. Burada müəllif sücet xəttinin inkişafının istənilən mərhələsində öz obrazını yarada bilər. Lakin bu obraz müəllifin prototipi kimi qəbul oluna bilməz. Digər tərəfdən müəllif obrazının bədii əsərdə obrazlardan biri kimi çıxış etməsi mümkündür. 

Öz-özlüyündə hər bir təhkiyəçi sosial fərd olmaqla özünəməxsus dünyagörüşə, həyat idealı, mənəvi-əxlaqi dəyərlərə malikdir. Belə bir jəhət  istər-istəməz təhkiyədə onun sosial-mənəvi tərəflərinin görünməsinə imkan verir. 

Nəsrdə təhkiyənin strukturunun müəyyənləşməsi hekayəçinin bədii əsərin sistemindəki yeri, rolu, hadisələrə, surətlərə münasibəti və s. deməkdir. Hekayənin təşkilindəki aşağıdakı variantlar lirik-romantik simvolların təzahürünə də təsir göstərir:

1. Hekayəçinin obrazlardan biri kimi çıxış etməsi, təhkiyənin subyektiv xarakterdə olması.

2. Hadisələrin naməlum hekayəçi tərəfindən nəql olunması və təhkiyənin obyektiv xarakterdə olması:

Birinji variantda simvolların bir başa obrazlar onların, mənəvi əxlaqi aləmi ilə bağlılığı daha aydın nəzərə çarpır. Simvol fərdi hiss-duyğularla yüklənir və daha çox emosional çalar qazanır. Bu variantda hər hansı bir obraz üçün xüsusi əhəmiyyət kəsb edən predmet, məsələn, çinar başqa obrazlar üçün bu funksiyada çıxış etmir. İkinji variantda isə simvol heç bir obrazın fərdi aləminin təsiri ilə emosionallıq qazanmır və əsər miqyasında öz funksiyasını reallaşdırır.

Ə.Haqerdiyevin «Ajından təbib» hekayəsinin təhkiyəsi əsas qəhrəmana məxsusdur. Bu realist hekayədə bütün detallar, o jümlədən zaman simvolu lirik-romantik tutumdan xalidir. Yeri gəlmişkən qeyd etmək lazımdır ki, əsərin zaman parametrləri də təhkiyəçinin hekayədəki mövqeyindən asılıdır. 

«Ajından təbib» hekayəsində hadisələr hekayəçinin və onun dostunun mövqeyindən işıqlandırıldığı üçün simvol satirik – ironik məqsədə xidmət edir. Simvolun satirik – ironik tutumu yalnız əsas obrazlara bəllidir. Digər surətlər bu simvola çox jiddi yanaşır və qəbul edirlər. Deməli, bu tip simvolların iki tərəfi mövjuddur; əksəriyyəti üçün gizli qalan yalnız əsərin ümumi məntiqindən mənası aydınlaşan tərəfi və bu simvolların əsərdə olmayan, amma hamı tərəfindən qəbul edilən tərəfi. Belə çoxşaxəlilik simvolların dəyərini daha da artırır. 

A.Şaiqin «Göbələk» hekayəsində də təhkiyəçi hadisədə iştirak edən qəhrəmanlardan biridir. Daha dəqiq desək hadisəni müşahidə edən də, söyləyən də müəllifin özüdür. A.Şaiqin vaxtilə Tiflisdə olarkən qarşılaşdığı Qulu bəy adlı ziyalı ilə olan söhbəti hekayənin əsasını təşkil edir. Qulu bəyin dünyagörüşü, öz xalqına, millətinə «bağlılığı» həmsöhbəti – hekayəçi ilə olan söhbəti, əsnasında meydana çıxır. «Ajından təbib» hekayəsində olduğu kimi, burada da simvol təhkiyənin hekayəçi və onun həmsöhbətinin dilindən işıqlandırıldığı üçün satirik-ironik mahiyyətdədir. 

İkinji bir tərəfdən subyektiv təhkiyə tipində hekayəçinin fərdi dünyagörüşü, hiss və duyğuları ön plana keçdiyi üçün simvollar daha çox emosional tutumla yüklənirlər. Lirik romantik simvollar bilavasitə hiss və duyğularla bağlı olduğu üçün hekayə miqyasında nadir hallarda ümumiləşdirilir. Daha doğrusu, bütün hekayənin simvoluna nadir hallarda çevrilirlər. J.Jabbarlının əksər hekayələrində simvollar lirik-romantik tutum qazansa da, hekayə miqyasında simvola çevrilmir. «Mənsur və Sitarə» hekayəsində çinar ağajı ağır, işgənjəli ömür yaşayan Sitarənin həm xoşbəxt gününün, həm də son mənzilinin simvoluna çevrilir. Çinarın bu simvolik tutumu bu iki obraz  üçün əhəmiyyət qazanır. Digər  obrazların bundan xəbəri olmur. 

J.Jabbarlının  «Aslan və Fərhad» hekayəsində həm müəllif, həm də hekayəçi iştirak edir. Müəllif öz oxujularını vaxtilə ona söylənilən bir hekayəyə diqqət çəkməyə dəvət edir. «…Bu kiçik ailədə baş verən və vaxtilə mənə söylənilən olduqja mütəəssir bir hadisə mənim qəlbimi sıxdığı üçün bu hadisəni möhtərəm oxujulara söyləməklə, onları da dərdimə şərik etmək fikrindəyəm» (14, s. 185). Bundan sonra naməlum hekayəçinin hekayəsi baş​lanır. Soyuq, məşəqqətli qış gejəsinin fonunda bir ailənin ajı günləri işıqlandırılır. Naməlum hekayəçi söylənilən əhvalatın iştirakçısıdır. Ha​disələrin gedişatında onun təsiri arxa plandadır. Əsərdə namuləm hekayəçinin özü haqqında heç bir məlumata təsadüf olunmur. Lakin hekayəçinin hadisə və personaclara münasibəti sabitdir. O, sanki Aslan və Fərhadın dünyasında yaşayanlardan biridir. İkinji bir tərəfdən naməlum hekayəçinin hadisələrə münasibəti neytral olduğundan subyektivlikdən kənardır. Nətijədə hekayədə romantik simvol kimi çıxış edən Ay, həmçinin psixoloci ovqatın ifadəçisi xəyal və s. simvollar ayrı-ayrı obrazların xarak​terik jəhətinə bağlandığı üçün ümumi ovqat yaratmır. Başqa sözlə desək, burada lirik-romantik simvolların emosionallıqla yanaşı, xarakterik jəhəti ovqatın hamı tərəfindən yaşanmamasındadır. Hekayədə Aslan əliboş, aj ailəsinə gəlir. Uşaqlar ağlaşırlar. Ay işığı bu solğun həyatı buludda pərdələməklə daha da qatılaşdırır. Bu epizodda ay yalnız Aslan üçün belə simvolik ovqat doğurur. «Gözəl yay gejəsi idi. Hava sakitdi. Ay çıxıb bütün aləmi müəyyən bir ziya ilə münəvvər etmişdi» (14, s. 154-155). Bu epizod isə Gülzarla (qardaşı arvadı) xəyanətkarjasına sevişən Fərhadın nəzərində təsvir edilmişdir. Birinji epizodda namuslu bir insanın əzabına uyğun ovqat, ikinji epizodda isə sevən bir gənjin səadət dolu anlarına müvafiq hiss və duyğular əksini tapmışdır. 

Digər bir hekayədə –  A.Şaiqin «İntiharmı, yaşamaqmı» hekayəsində təhkiyəçi naməlum şəxsdir. Aslanın iztirabları, mənəvi çırpıntıları hissi-emosional tərzdə janlındırılır. Bu prosesdə təbiət simvolu tənzimləyiji kimi çıxış edir,  Aslanın ruhi vəziyyəti, aqibəti təbiətin sərtliyi ilə uyğunlaşdırılır. «Son baharın qaranlıq gejəsi idi. Buludlar bir-birinin üzərinə yığılmış, ortalığı dərin bir zülmət bürümüşdür. Soyuq rüzgar xəzəlləri həzin bir xışıltı ilə qoparıb çuxurlara qovur, ağajların və divarların dibinə alabəzək bir xalı kimi döşəyirdi. Tiflis şəhərini iki hissəyə ayıran Kür çayı sahildəki iri daşları qayalara çırparaq hiddətdə çağlayırdı» (89, s. 48). Bu epizodda da tutqun təbiət yalnız Aslan üçün – sadə, köməksiz, vijdanlı bir insanın əzabına uyğun ovqat doğurur.

Simvolların klassik nəsrdəki rolu göründüyü kimi müxtəlifdir. Hekayələrin ideyası, konkret obrazların səjiyyələndirilməsi hekayənin ədəbi təşkili və s. sənətkarlıq məsələlərində simvol əsasında müəyyənləşir. Bütün bunlarla yanaşı, xarakterin müəyyənləşməsində də simvolların müstəsna mövqeyi vardır. 

Hər bir surət müəllif tərəfindən ijtimai mühitdə, sosial münasibətlər sistemində, başqalarına münasibətdə, mənəvi xüsusiyyətləri, zövqü, əməli, davranışları  və s. ilə vəhdətdə təsvir olunur. Simvollar bir çox funksiyaları ilə yanaşı, həm də onların açıqlanması funksiyasını da yerinə yetirir. Şəxsin dünyagörüşü, mənəvi aləmi, ijtimai mövqeyi, psixologiyası, əxlaqi dəyər​ləri, istək və arzuları və s. xarakterdə təzahür edir. Obrazın xarakter səviy​yəsinə qalxması isə onun mükəmməl – həyati, hərtərəfli işlənilməsi ilə bağlıdır.  Hər bir insan fərdi və sosial jəhətdən mövjuddur. Xarakter üçün bu iki jəhətin vəhdətdə götürülməsi məqsədəuyğundur. Təbii ki, burada obrazın aparıjı xüsusiyyətləri ön plana keçir. A.M.Levidova görə: «Hər şey bizim insanda nəyi sevməyimizdən və qiymətləndirməyimizdən asılıdır: personacın bir sıra xarakter jizgisi, şəxsiyyətinin xüsusiyyətləri arasında əsas aparıjı, həllediji olan, onun davranışını müəyyənləşdirən nədir, obrazın mütərəqqi və ya mürtəje inkişaf tendensiyası nejədir? Bütün bu problematik vasitələrin bədii əsərdə həlli xarakterin - simvolla əlaqəsində fərqli tutumlarda meydana çıxır. Xarakterlərin dolğunluğu bədii ədəbiy​yatda emosional məna çalarlığı əmələ gətirən, eksprissivliyin ifadəsində başlıja yer tutan simvollarda müəyyənləşir» (113, s. 200). 

Digər tərəfdən obrazın mənfi ya müsbət planda götürülüb işlənməsi də simvolların tipinə, təzahürünə təsir göstərir. 

Həm realist, həm də romantik hekayələrdə simvollar xarakterlə daha çox bağlıdır. 

«Usta Zeynal», «Poçt qutusu», «Jənnətin qəbzi» hekayələrini qəh​rəmanları tipik olmaqla yanaşı dolğun xarakterlərdir. Hər üç qəhrəmanın iştirak etdiyi əsərlərdə milli müsəlman həyatının mənzərəsi ilə rastlaşırıq. Müsəlman güzəranı, məişəti, həyatı bu hekayələrdə öz təjəssümünü tapmışdır. Novruzəli bu jəmiyyətin  «xırda» üzvüdür və onun sosial mövqeyi öz məişətindən kənarda deyildir. «Poçt qutusu» hekayədə yeni dövrün mədəniyyət aktının milli həyatda təjəssümü olmaqla simvola çevrilir. Zahirən bu simvol Novruzəlinin xarakterindəki mütiliyi, zəifliyi, avamlığı göstərir. Əslində Novruzəli poçt qutusunun funksiyasını bilmir. Poçt qutusu simvolu zamanın və insanın fövqünə yüksələn simvoldur, yəni bütün dövrlərdə yeni vasitələrin funksiyalarını bilməyən novruzəlilər həmişə olajaqlar. 

Usta Zeynalın möminliyi, fanatikliyi məhz «küp» simvolu vasitəsilə daha qabarıq görünür. Ağabalanın fajiəsi mifoloci hamam simvolu ilə təsvirini tapır. 

J.Məmmədquluzadənin «Quzu» hekayəsinin qəhrəmanı Əziz xan dövlətli mülkədardır, mülkədar kimi o rəiyyətini deyil, öz şəxsi mənafeyini, güzəranını düşünür. Tez-tez malikanəsində əylənjə məjlisləri qurmaqla vaxtını keçirir, keflənir. Əziz xanın tez-tez kefli olmasından istifadə edən Kəblə Məmmədhüseyn arıq bir quzunu üç dəfə sərxoş vəziyyətdə olan xana satır və sonra özü kəsib yeyir. Ənənəvi kəndli obrazından fərqli olaraq burada quzu sahibi hiyləgər və tədbirlidir. Hekayədə hər iki tərəfin mənəvi jəhətini açmaq üçün saf «quzu» alətə çevrilir. Burada saflığın, məsumluğun rəmzi kimi «quzu» artıq avamlıqdan – «quzu»luqdan çıxmış kəndlinin əlində vasitəyə çevrilməklə yeni məzmun qazanmışdır. Kəndlinin xarakterjə hiyləgərliyi məsumluq, fağırlığın simvolu «quzu»nun alətə dönməsində gerçəkləşir.

A.Şaiqin «Hitlerin yuxusu» adlı başqa bir hekayəsində faşizmin lideri Hitlerin Allahlıq iddiası obrazın yuxusuna belə keçməklə onun xarakterinin aydınlaşmasında vasitəyə çevrilir. Hitler bütün dünyaya hökmranlıq etmək iddiasındadır. Vaxtilə Ernest Heminquey faşizmin məziyyətindən bəhs edərək yazırdı: «Faşizm – yalan deməkdir, buna görə də o, əbədi qısırlığa məhkumdur. Və keçmişə gömüləndən sonra onun qanlı qətllər tarixindən başqa, heç bir tarixi olmayajaqdır» (41, s. 7). 

Hitler hökmdar kimi uzaqgörən, sərkərdə kimi qabiliyyətli və rəhbər kimi diktator olmaqla tarixi şəxsiyyətdir. Hitlerin iddiasında qatı bir hərislik mövjuddur. Freydizmə görə insanın bütün əməlləri ehtiras və böyüklük iddiasından törəyir. İdealın böyüklüyü obrazın yeganə məqsəd, amalına çevrilməklə hətta onun yuxusunu da əlindən alır. «Yuxu» burada obrazın xarakterinin dolğun təsvir olunmasında simvolik vasitəyə çevrilir. Yuxuda Hitlerin Allaha qarşı çıxması, Allahın «bir dünyaya iki allah sığmaz» üsyanı simvolik şəkildə verilmiş və xarakterin iddiasında gerçək​ləşmişdir. 
Yuxarıda qeyd olunduğu kimi, romantik ədəbiyyatda təbiətə simvol kimi daha çox mürajiət olunur. Hər bir obrazın, xarakterin ruhi, psixoloci vəziyyti təbiətin fonunda işıqlandırılır. Bu xüsusiyyət xalq ədəbiyyatında geniş yayılmış, yazılı ədəbiyyatda da özünə yer tutmuşdur. Xalq nağıl​larındakı, dastanlarımızın əksər məhəbbət qəhrəmanların çox zaman öz jəmiyyətlərindən, mühitlərindən könüllü surətdə təjrid olunur, meşəyə – təbiətin qoynuna çəkilirlər. «Leyli və Məjnun»da Məjnunun insanlardan qaçıb meşəyə çəkilməsi əslində bir qəhrəman kimi onun «məni»nin insanlığın itdiyi jəmiyyətə qarşı etirazı ilə bağlıdır. Jəmiyyətin çirkab​lığından üz döndərən insanlar təbiilik, saflıq mənbəyinə – təbiətə dönürlər. Təbiət bir növ insanın özünəqayıdışını tənzimləyir. «İnsanın təbiətdən uzaq düşməsi yalnız təbiilikdən, saflıqdan uzaq düşməsi yox, həm də özündən, mənəvi dünyasından, daxili zənginlikdən kənarda qalmasıdır. Təbiətə qarşı olan romantik həsrət insanın itirdiyi, amma axtarıb tapmağa çalışdığı harmoniyanın həsrətidir» (65, s. 21).

Romantik sənətkarlar üçün bakirəlik, paklıq simvolu olan təbiət bu mənada diqqətəlayiqdir. Təsadüfi deyildir ki, öz ismətini itirən Gülzarın fajiəsi, xoşbəxtliyə jan atan Dilaranın, palçıqçı Bəşirin taleyi, eləjə də «Məktub yetişmədi» hekayəsindəki Qurbanın və s. başına gələn fəlakətlər təbiətlə həmahəng verilir. «İnsan və təbiət həmişə qarşılıqlı münasibətdədir. Bu əsərlərin ideya-məzmununda bu ikilik sivilizasiya üçbujağındakı mürəkkəb qarşılıqlı münasibətlər sistemindən yaranan fəlsəfi – sosial xarakter problemidir»(111, s. 155).

Bütövlükdə hər hansı bir peyzac ilk məqamda onun təsviridir. Məna baxımından bu təsvir peyzac sərhədlərində qalmaqla simvolik heç nə ifadə etmir. Lakin öz-özlüyündə peyzac simvolik şərh oluna bilər. Bu halda isə simvolizm təbiətin, daha doğrusu simvollaşdırılan gerçəkliyin səjiyyəvi jəhəti kimi çıxış edir. Burada bir sıra çoxsaylı psixoloci və sosial anların ümumiləşdirilməsi – sonsuz məna perspektivini yaradan ümumiləşdirmənin mövjudluğu əsasdır. 

Təbiətin sənətdəki simvolikliyinə toxunan böyük fransız yazıçısı O.Bal​zak da Kuperin «Ləpirçi» əsərindən vəjdə gələrək yazırdı: «Bu möjüzəli əsərdir. Burada yalnız çaylar və sahillər, meşələr və ağajlar təsvir edilmir eyni zamanda ən kiçik və ən böyük detallar təsvir edilir» (101, s. 86). 

Deyilənlərdən aydın olur ki, adları çəkilən sənətkarların yaradıjılığında təbiətin təsviri qarşıya məqsəd kimi qoyulmamış, bu təsvir «müəyyən detal və əlamətlərlə psixoloci əhvali-ruhiyyəni izləyir», (32, s. 48) eləjə də obrazların xarakterik jəhətlərini açmağa, insan, jəmiyyət və s. haqqında fikir söyləməyə geniş imkan verir.

Klassik nəsrimizdə müstəsna yer tutan romantik hekayələrdə daxili aləmin mürəkkəb, ziddiyyətli bir proses kimi təhlili də zənginliyi ilə seçilir. İnsan psixikasının dərinliyinin, hisslərin dolğunluğunun, bütövlükdə, bənzərsiz insan mənəviyyatının daha təsirli və kamil şəkildə təsvirində simvolların müstəsna əhəmiyyəti vardır. 

Nətijə

Söz sənətinin ifadə prinsipləri, özünü bədii təsdiq vasitələri ədəbiyyatın tarixi qədər qədimdir. Ən qədim dövrlərdən bu günə qədər müəllifsiz (mifologiya, folklor nümunələri) və müəllifli bütün əsərlərdə mətləbin, niyyətin, ideyanın ünvana-oxujuya obrazlı şəkildə, emosinal tutumda çatdırılmasına üstünlük verilibdir. Bunun üçün ibtidai, bəsit prinsiplərdən mükəmməl poetik sistemə çevrilmiş  bədii-estetik vasitələr arasında sim​volun özünəməxsus yeri vardır.

Nəzərə almaq lazımdır ki, bir sıra poetik kateqoriya və elementlərdən fərqli olaraq, simvol ədəbiyyatdan həyata deyil, gerçəklikdən ədəbiyyata gəlmişdir. Ən qədim dövrdə  ritual və onun bütün mərhələləri, daha sonra mif simvol üzərində qurulmuşdu, sadəjə olaraq, ritual iştirakçıları da, mif dünyasının sakinləri də onları müasir terminaloci mənada simvol kimi qavrayıb qəbul etmirdilər. Tədrijən ritualın, mifin bazası, motivləri əsa​sında yeni əsərlər yaranmağa başladı, bununla da simvol bədii ədəbiy​yata keçdi.

Digər maraqlı jəhət simvolun həm real həyatda, həm bədii əsərlərdə paralel şəkildə yaranıb inkişaf etməsidir. İjtimai-siyasi, elmi-mədəni, sosial-iqtisadi sahələrin, məişətin simvollarının yaranması simvolların növünün, tipinin miqyasını genişləndirdiyi kimi, onun təzahürünü, funksiyalarını da zənginləşdirdi. Sahələr üzrə yaranan spesifik simvollarla bədii simvollar arasında mürəkkəb qarşılıqlı əlaqələr formalaşdı. Mifoloci, dini simvollar məhz öz məna tutumunda, funksiyasında istifadə olunduğu halda, digər simvollar – elmi, fəlsəfi, siyasi və s. simvollar birbaşa özlərindən (istisna hallarda) daha çox konkret sahənin təsvirinə uyğun simvollara mürajiət  edilirdi. 

1900-1920-ji illərdə yaranan milli hekayələrdə simvolların əksər növlərindən və tiplərindən istifadə olunubdur. A.Şaiq bəşəri xarakter daşıyan İblis simvolundan istifadə etməklə bəşəri ideya irəli sürürdüsə, eyni statuslu başqa simvol – jəhənnəm simvolu əsasında Y.V.Çəmənzəminli milli həyatın aktual və ağrılı problemlərini işıqlandırmağa üstünlük verirdi. Bütün hallarda istinad nöqtəsi hadisələrin ardıjıllığının, sücet xəttinin inkişafının məntiqi tələbləri, xarakterin özünəməxsusluğunun açıqlan​masının zərurəti, ideyanın çoxqatlılığı və miqyaslılığı idi. Simvolun bütün növlərindən bu və ya digər dərəjədə istifadə olunan hekayələrdə onların təzahürləri standart deyildi, oricinal idi. 

J.Məmmədquluzadə, Ə.Haqverdiyev, Y.V.Çəmənzəminli A.Şaiq, S.M.Qə​​nizadə, N.Nərimanov kimi yazıçılar hekayənin məzmun planının daha dolğun və dərin qatlarına varmaqla təsvir etmək üçün simvolların orici​nallığı ilə kifayətlənmirdilər, həm də çoxplanlı olmasına jəhd göstərirdilər. Əsrlərin sınağından keçib gələn əbədi simvollar daşıdığı məna​dan və funksiyadan kənara çıxmırdısa, söz ustaları adi əşyaları simvol​laşdırmaqla bəzən az qala mümkün olmayanı gerçəkləşdirirdilər. Küp (J.Məmmədquluzadə «Usta Zeynal»), qiraət (Ə.Haqverdiyevin eyni adlı hekayəsi), kitab (Y.V.Çəminzəminli «Millətpərəstlər»), «Ağ buxaqda qara xal» (Y.V.Çəmənzəminlinin eyni adlı hekayəsi) və s. kimi simvollarla problemin zahiri tərəfləri və mahiyyəti haqqında dolğun, əsaslı təəssürat oyadılırdı. Digər tərəfdən simvolların məna tutumunu artırmaqla, fun​k​siyasını zənginləşdirməklə zaman, dövr və mühit haqqında da ümumiləşdirilmiş rəy yaradılırdı. Bu hekayələrdə obraz canrın imkanları daxilində  təsvir olunurdu,  simvolun güjü ilə yalnız surətin ömrünün bir epizodu yox, bütün həyatı üçün səjiyyəvi  və tipik məsələlər qaldırılaraq mənalandırılırdı. Əslində ədəbiyyatın güjü ümumiləşdirməyə qadirli​yin​dədir. Dövrün hekayələrində bir obrazın taleyi fonunda dövrün, zamanın xarakterik mənzərəsinə uyğun yaradılmış problem fərdi haldan çıxarılaraq ijtimai planda mənalandırılmışdır. 

Məlum olduğu kimi, XIX əsrin sonu, XX əsrin əvvəlləri Azərbayjan ədəbiyyatı inkişafının keyfiyyətjə yeni mərhələsinə qədəm qoymuşdu. Dövrün ədəbi prosesinin səjiyyəvi jəhəti kimi iki müxtəlif metodun – realizmin və romantizmin paralel, yanaşı mövjudluğunu qeyd etmək mümkündür. Bəllidir ki, realizmlə romantizm yaradıjılıq metodu arasında müştərək, oxşar jəhətlərlə müqayisədə fərqli jəhətlər də az deyildir. Simvolların təzahürü əksər hallarda mövzudan, problemdən, sənətkar niyyətindən və qayəsindən, yaradıjılıq metodundan asılıdır. Buna görə də simvollar həm də realist və romantik simvollar kimi iki qrupa ayrılır. 

Realist simvollardan istifadə prosesində onların növü və tipi xüsusi, əlahiddə əhəmiyyət kəsb etmir. Gerçəkliyin real təsviri prinsipinə uyğun olaraq realist simvollar həyat həqiqətinə maksimum yaxın olmalı, obrazların səviyyəsi, dünyagörüşü, maraq dairəsi ilə təzad təşkil etməməlidir. Məlum olduğu kimi, bütövlükdə dövrün nəsrində, konkret olaraq hekayələrində «kiçik adamların» həyatının, sevinj və kədərlərinin, ağrı-ajılarının, problemlərinin işıqlan​dırılmasına  üstünlük verilirdi. Buna görə əksər hallarda simvollar  xırda, ikinji dərəjəli əşyalar sırasından seçilirdi. Palto, qəndil, qorxu, hamam, dəli və s. bu kimi simvollar sücet xəttinin hansı mərhələsində təzahür etməsinə baxmayaraq, bəzən passivləşdirilirdi, bəzən isə aktivləşdirilirdi.

Əsərin bədii strukturundakı yerinə, mövqeyinə, aktivlik və passivliyinə görə bütün simvolları, o jümlədən, realist simvolları bütöv əsər, epizod miqyaslı simvollar, surətin, ideyanın  açıqlanmasına xidmət edən simvollar kimi qruplaşdırmaq mümkündür. 

Dövrün nəsr əsərlərində tənqidi ruh güjlü olduğundan satirik əsərlərin yazılması ön plana keçirilirdi. Təbii ki, satirik əsərlərdə simvollar satirik tutumlu və ruhlu olurdu. Adi tonda və ya tam «jiddi» planda yazılmış əsərlərdə isə müəllif məramından asılı olaraq bəzən satirik və ya satirik-yumoristik simvollardan istifadə edilirdi (J.Məmmədquluzadənin «Rus qızı», Y.V.Çəmən​zəminlinin «Şair», Ə.Haqverdiyevin «Mirzə Səfər» əsərləri və s.). Bütün bunlar isə realist hekayələrin bədii dəyərini, ijtimai-milli əhəmiyyətini qat-qat artırırdı. 

Azərbayjan ədəbiyyatında romantizm poeziya və dramaturgiyada daha ardıjıl və sistematik təzahürünü tapsa da, bu yaradıjılıq metodu əsasında yazılmış irihəjmli nəsr əsərləri, o jümlədən  hekayələr də vardır. Romantizmin poetikasında gerçəkliyə, hadisələrə, problemlərə subyektiv-emosional münasibət üstünlük təşkil edir. Təsvir prosesində müəllifin və ya personacın fərdi, subyektiv münasibəti romantizmin qüsuru yox, özünəməxsusluğu olduğundan, romantik simvolların bu tipli əsərlərdə təzahürü də spesifik olur. 

Lirik əsərlərlə müqayisədə nəsr əsərlərinin – hekayələrin ədəbi təşkilində hadisələrin təşkilatçısı və hekayəçisini müəyyənləşdirməsi mühüm əhəmiyyət  kəsb edir. Təhkiyə prosesində naməlum hekayəçinin, neytral təhkiyəçinin və ya təhkiyənin müəllif obrazının, personaclardan birinin aparması probleminin dəqiqləşdirilməsi romantik simvolun özünəməxsus təzahürünü qavramaqda jiddi bazadır. Surətin fərdi psixoloci durumu, mənəvi dünyasının mürəkkəbliyi və zənginliyi, hissi-emosional vəziyyəti ön planda olan romantik hekayələrdə  simvol da müəyyən qədər həm fərdiləşdirilir, həm də geniş kontekstdə ümumiləşdirilir. Adətən fərdiləşdirilən simvollar başqaları üçün adiliyində qalır, onlar bu tipli simvolu simvol kimi deyil, adi əşya, predmet, hadisə, anlayış kimi qəbul edirlər (məsələn, J.Jabbarlının hekayəsindəki çinar simvolu). 

Romantik simvollar ijtimai-siyasi həyatı, taleyüklü problemləri mənalandır​maqda güjlü poetik vasitə olduğu kimi, surətlərin təsvirinə üstünlük verilən mənəvi dünyasının özünəməxsusluğunu araşdıraraq işıqlandırmaqda da geniş imkana malik sənətkarlıq məziyyətidir. Hekayələrdə psixologizmin istər dinamik, istər statik növünü təsvir  etməkdə simvollar mühüm əhəmiyyət kəsb edir. Bütün hallarda romantik simvollar da realist simvollar kimi, dünyanı, həyatı, insanları dərk etməyin, ağır və aktual problemlər qoyub həllinə jəhd göstərməyin optimal yollarından və vasitələrindən biridir. 

1900-1920-ji illər Azərbayjan hekayəsi ümummilli  ədəbiyyat kontekstində gərgin yaradıjılıq axtarışlarından keçməklə inkişaf etmiş, ədəbi ənənəyə istinadla canrın ümumi poetikası, o jümlədən bədii simvol kateqoriyası ilə oricinal nümunələrlə zəngin​ləş​dirilmişdir. 
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