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წიგნში რომელიც წარმოადგენს ვრცელი მონო- 

გრაფიის პირველ ნაწილს, განხილულია საქართველოში 

დრამის თეორიის ჩასახვა და მისი განვითარების პრო– 

ცესი «. ჭავჭავაძის, ა. წერეთლისა და გ. წერეთლის 

ლიტერატურულ-ესთეტიკურ ნააზრევში, კერძოდ, გა- 

შუქებულია შეხედულებანი ისეთ საკითხებზე, როგო- 

რიცაა. დრამის სპეციფიკა დრამატული კონფლიქტი- 
სა და ხასიათის ბუნება, დრამის სიუქეტურ-კომპოზი- 

ციური თავისებურება, კომიკურისა და ტრაგიკულის 

ესთეტიკური არსი და სხვ თეორიული თვალსაზრისი 

ნაჩვენებია იმდროინდელი დრამატურგიის განვითარე-- 

ბის ძირითად ტენდენციებთან მიმართებაში. 

რედაქტორი დოც. ბ. დობორჯგინიძე, 
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მესავალი 

თეორიული აზროვნება ერის მაღალი ინტელექტუალური და კულ- 
ტურული დონისა და სიძლიერის უტყუარი ნიშანია, ამ ფენომენით გა– 

ნისაზღვრება არა მარტო მისი წვლილი ცივილიზაციის საერთო განვი- 

თარებაში, არამედ კაცობრიობის მონაპოვართა შემოქმედებითად ათვი– 

სების უნარიც. ამიტომ ხალხმა, რომელსაც სურს იდგეს მსოფლიოს მო–- 

წინავე ერების რიგში„ უნდა განავითაროს თეორიული აზროვნება, 

რომ არ აღმოჩნდეს ისტორიის მაგისტრალური გზის მიღმა და იყოს 

საკაცობრიო ფასეულობათა შექმნის თანამონაწილე და ღირსეული მემ- 

კვიდრე. ქართეელ ხალხს არასდროს არ დავიწყებია ეს ჭეშმარიტება. 

მკაცრი ისტორიული კატაკლიზმების მიუხედავად, მუდამ ფხიზლობ- 

და და, მაღალი მხატვრული კულტურის ,შექმნისს პარალელურად, 

იღვწოდა ფილოსოფიური, ლიტეოროატურულ-ესთეტიკურიდ პოლიტი- 

კური, რელიგიური აზროვნების სფეროში. პეტრე იბერიელის, იოანე 

პეტრიწისა და შოთა რუსთაველის ქვეყანა აქტიურად ეხმაურებოდა 
თეორიულ საკითხებს „და საკუთარი გონების ქურაში აწრთობდა მათ. 

რასაკვირველია, გამუდმებულმა ძნელბედობამ თავისი დაღი დაასვა 

ერის შინაგანი პოტენციის თავისუფლად გაშლას, მაგრამ რაც ამ მხრივ 

შეიქმნა აზროვნების სხვადასხვა დარგში, ფრიად მნიშვნელოვან მოვ– 

ლენას წარმოადგენს. ყველაფერი ეს ვრცელდება, ცხადია, ქართულ 
ესთეტიკურ აზროვნებაზეც. 

როგორც ცნობილია, ესთეტიკური აზროვნების ეროვნულ. ის- 
ტორიაში პირდაპირ გამოხატულებას პოულობს ამა თუ იმ ხალხის 

მხატვრული კულტურისა და ინტელექტუალური ცხოვრების დონე. 
ამასთან, ესთეტიკური აზროვნების ყოველი ეროვნული ისტორია, თა– 
ვის ძხრივ, წარმოადგენს ესთეტიკური აზროვნების საერთო, ზოგადი 
ისტორიის კერძო მხარეს, კონკრეტულ გამოვლენას, რომელშიც აირეკ– 

ლება ერის სულიერი ცხოვრებისა და მხატვრული გემოვნების ნიუან- 
სები. იგი გვიჩვენებს, რა შემოქმედებითი პრინციპები უდევს სა- 

ფუძვლად ეროვნული ლიტერატურისა და ხელოვნების განვითარებას, 
როგორი ესთეტიკური იდეალი შეესაბამება ეპოქის მხატვრულ 
მოთხოვნილებას, რა კონკრეტული თავისებურებანი განაპირობებს ცალ– 

ვ



კეულ ლიტერატურულ გვართა და ჟანრთა განვითარებას და სხვ. ერთი 

სიტყვით, როგორია მხატვრული წარმოსახვის ზოგადი პრინციპებისა 
და ხელოვნების განვითარების კანონზომიერების ეროვნულ-ისტო- 
რიული გამოვლენის ხასიათი. 

როცა ესთეტიკური აზროვნების ეროვნულ ისტორიას ვიკვლევთ, აქ 
შეიძლება გამოყენებულ იქნეს ცალკეულ მწერალთა თუ თეორეტიკოს- 
თა შეხედულებანი არა მხოლოდ ზოგადესთეტიკურ პოინციპებზე, არა- 

მედ ლიტერატურულ გვარებსა და ჟანრებზეც კი, რადგანაც სწორედ 
ამ გზით შეიძლება შეიქმნას ნათელი და სრულყოფილი სურათი. მაგა- 
ლითად, ქართული ლიტერატურულ-ესთეტიკური ახროვნების ისტო- 

რიის ორგანულ ნაწილს შეადგენს ქართველ მწერალთა თუ მკვლევარ- 
“თა შეხედულებანი დრამის თეორიის საკითხებზე. ეს სფერო ჩვენში 
ნაკლებად შესწავლილია, მაშინ, როცა იგი მოიცავს მეტად საინტერე–- 

-სო მიგნებებს თეორიული აზროვნების მხრივ და განუყრელ კავშირშია 

ესთეტიკის სხვა მნიშვნელოვანი პრობლემების კვლევასთან. წინაძდე– 
ბარე ნაშრომი წარმოადგენს აღნიშნული ხარვეზის ერთგვარი შევსე- 
-ბის ცდას, რომლის მიზანია ჩვენება იმ პროცესისა, რაც დაკავშირებუ- 

ლია საქართველოში დრამის თეორიის ჩასახვასა და განვითარებასთან. 
„საერთოდ, მე-19 საღკუნის მეორე ნახევარი ამ მხრივ იძლევა დიდ მა– 

სალას, მაგრამ ამ შემთხვევაში ჩვენი ამოცანა, სამწუხაროდ, ლოკალუ- 
რია. ·წიგნის მკაცრად განსახღგრულმა მოცულობამ გამოიწვია ნაშრო– 
მის შეკვეცა. ამიტომ. აქ წარმოდგენილია 50-იანი წლებისა (დრამის 

თეორიის ჩასახვის პერიოდი) და ქართველ სამოციანელთა შეხედულე– 
ბანი. ამასთან, თავი რომ დავანებოთ მე-19 საუკუნის მეორე ნახევრის 

სხვა მოღვაწეებს, ქართველი სამოციანელებიდან, ზემოთ აღნიშნული 

მიზეზის გამო, წიგნში ვერ შევიდნენ ნ. ნიკოლაძე და ს. მესხი. 

დრამის თეორიის ისტორიული განხილვის ერთ-ერთი სირთულე 
მდგომარეობს იმაში, რომ დრამის სპეციფიკის ახსნა ამა თუ იმ ეპოქაში, 
როგორც წესი, მოიცავს არა საკითხთა მთელ წრეს, არამედ კონცენტრი– 

რებულია მხოლოდ იმ პრობლემების ირგვლივ, რომელთაც მოცემუ- 
-ლი ეპოქისათვის უფრო დიდი მნიშვნელობა და ღირებულება აქვს. 
ზოგჯერ ისიც შეინიშნება რომ დრამის თეორია სუსტად წარ- 
-მოსახავს თანამედროვე დრამატული ხელოვნების ნამდვილ მდგომა- 
რეობას, ვერ იძლევა ცალკეული მოვლენები“ სათანადო თეორიულ 

--ახსნას. 
ცნობილი მკვლევარი ა. ანიკსტი თავის წიგნში ––- „დრამის თეო- 

რია რუსეთში პუშკინიდან ჩეხოვამდე“ ––- წერს: „ვსახავდი რა გა- 

მოკვლევის გეგმას, მე ამოვდიოდი იქიდან, რომ რუსეთში დრამის შე– 

სახებ სპეციალურ თეორიულ თხზულებათა რაოდენობა დიდი არაა. 
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თუმცა სპეციალური ტრაქტატები ნამდვილად მცირე იყო, ამავე დროს 

რუსმა მწერლებმა და კრიტიკოსებმა არა სისტეძის სახით; მაგრამ მაინც 

გამოთქვეს საკმაოდ მნიშვნელოვანი აზრი დრამის ხელოვნების თაო- 

ბაზე. ამასთან, აღმოჩნდა, რომ რუსული ლიტერატურის ისტორიისა 

და დრამის არც ერთ მკვლევარს არ შეუკრებია მთელი ეს მასალა. ის 
კი ისე მდიდარი და საინტერესოა, რომ იმსახურებს, გამოტანილი იქ- 

ნეს საყოველთაო განხილვისათვის. მით უმეტეს, ეს მასალა გვიჩვენებს, 

რომ თუმცა რუსეთს არ გააჩნდა არისტოტელეს „პოეტიკის“ და ლე- 

სინგის „ჰამბურგის დრამატურგიის“ მნიშვნელობის მქონე არც ერთი 

თეორიული ტრაქტატი, რუს მწერალთა და კრიტიკოსთა გამონათქვა– 

მებს, მათ მსჯელობას დრამის შესახებ უდიდესი პრინციპული მნიშვნე- 

ლობა აქვთ ახალი დროის დრამატურგიისათვის. რუს მწერალთა და 

კრიტიკოსთა თეორიული მსჯელობის ღრმა აზრს განსაზღვრავს ის, რომ 

დრამის გაგების ფორმირება მოხდა XIX საუკუნის რეალიზმის განვი–- 

თარებასთან მჭიდრო კავშირში. დრამის თეორია რუსეთში –– ეს არის 

ახალი დროის რეალისტური დრამის თეორია“!. 

ანალოგიური თვალსაზრისი შეიძლება გავავრცელოთ ქართული 

დრამის თეორიის შესახებაც. ქართული ლიტერატურულ-ესთეტიკური 
აზროვნების ისტორიაში თანამიმდევრული, ამომწურავი დრამის თეო- 

რია არ ჩამოყალიბებულა. იგი უმეტესად მწერალთა და კრიტიკოსთა 

ცალკეულ წერილებსა და გამონათქვამებში ფრაგმენხულად ვლინდე– 
ბა. არც ქართულ ენაზე შექმნილა არისტოტელეს “პოეტიკის თუ ლე– 
სინგისა და დიდროს ცნობილ ნაშრომთა ტოლფასი ტრაქტატი, მაგრამ 

კერძო ხასიათის მსჯელობებში წარმოდგენილია ზოგიერთი მნიშვნე–- 

ლოვანი დებულება, რომელიც გარკვეულ სურათ! ეძლევა საქართვე–- 
ლოში დრამის თეორიის ჩასახვისა და განვითარების საინტერესო პრო- 

ცესზე. ამასთან, საჭირო გახდა გავცნობოდით არა მარტო წმინდა ლიტე– 
რატურულ-თეორიულ წერილებს, არამედ თეატრალური დადგმები- 

სადმი მიძღვნილ რეცენზიებსაც და მათში გამოთქმული ცალკეული 
მოსაზრების საფუძველზე აღგვედგინა, შეგვევსო მთლიანი სურათი. 

ჩეენ ზემოთ აღვნიშნეთ, რომ დრამის თეორია ზოგჯერ მკრთა- 

ლად წარმოსახაევდა დრამატული ხელოვნების თანამედროვე მდგო- 

მარეობას. აქ, უპირველესად ყოვლისა, მხედველობაში გვაქვს ის ფაქ- 

ტი, რომ დრამის თეორიული საკითხების დამუშავება შედარებით სუს- 

ტად მიმდინარეობდა ისეთ პერიოდებში, როცა დრამატურგიისა და 

თეატრის განვითარებაში გარკვეული წინსვლა აღინიშნებოდა, ამიტომ 

1 8. ტ90IMIM0C%. 1600M8 102MხI 8 ი0ლ(IIMI 01 IIVIIIIIIგ 0 ბI6X08მ, M., 

1972, C. 5.



ცალკეული პიესებისა და დადგმებისადმი მიძღვნილი წერილები თუ 

რეცენზიები ხშირად მოკლებულია თეორიულ ღირებულებას და მხო– 

ლოდ წმინდა ემპირიული მსჯელობით იფარგლება. მაგრამ ეს როდი 
ნიშნავს, რომ ქართული დრამის თეორია ვითარდებოდა განყენებულად, 

დრამატული პრაქტიკისაგან მოწყვეტილად. პირიქით, შეიძლება ითქვას, 

რომ არსებითად ამ თეორიის ჩასახვაც და განვითარებაც სინამდვილე– 
ში გაპირობებული იყო ქართული თეატრისა და დრამატურგიის გან- 
ვითარებით. სწორედ ამიტომ ჭეშმარიტ, მსჯელობას დრამისა და თეატ– 
რის საკითხებზე ჩვენ გასული საუკუნის 50-იანი წლებიდან ვხვდე- 
ბით, როცა საფუძველი ჩაეყარა ქართულ თეატრს და შეიქმნა ორიგინა– 
ლური, ეროვნული დ”ამატული მწერლობის ნიმუშები ჩეენშიც, 

შსგავსად რუსეთისა, დრამის თეორიის განვითარება ორგანულად დაუ- 

კავშირდა კრიტიკულ რეალიზმს, რეალისტური იყო იგი ჩამოყალიბე- 
ბის დღილან დღა განუხრელად იბრძოდა ამ შემოქმედებითი მეთოდის 
დამკვიდრებისა და განმტკიცებისათვისს თეატრსა და „დრამატურგია- 

ში. რასაკვირველია, ეს ბრძოლა ძირითადად მიმართული იყო ისეთი 
ანტირეალისტური ტენდენციების წინააღმდეგ, როგორიცაა დრამაში 
მზამზარეული სქემატური სიუჟეტის გამოყენება, ნაცვლად სინამდვი–- 
ლის ცოცხალი რეალისტური განსახიერებისა, სახეთა ცალმხრივი გე- 
ნერალიზაცია, პიესაში რეზონიორთა სიჭარბე, ხასიათთა სქემატუ- 

რობა, სიმძაფრეს მოკლებული კონფლიქტები კომპოზიციური დე- 
ფორმიზმი და ზოგიერთი სხვა კლასიცისტური ხერხი „და მხატვრული 
საშუალება. 

აღსანიშნავია ის გარემოებაც, რომ ქართული დრამის თეორიაში 

თითქმის ყოველთვის განსაკუთრებული ყურადღება ექცეოდა ორიგი- 
ნალური, ეროვნული დრამატურგიის განვითარების საკითხს, სულ უფ- 
რო გადაქრითთ მოითხოვდნენ რეპერტუარში ნაკლებად შეეტანათ 
თარგმნილი პიესები და ყოველივე ეს ცხადყოფს დრამის თეორიის 
ცხოვრებასთან, ქართულ მხატვრულ სინამდვილესთან ცოცხალ კავ–- 
შირს, ეპოქის მოთხოვნილებათა ღრმა ცოდნას, ეროვნული დრამატურ-“ 

გიისა და თეატრის განვითარების ინტერესების სწორად გათვალის- 
წინებას, ბუნებრივია, ამ «და სხვა მსგასდ საკითხებზე ვამახვილებთ 

ყურადღებას და კონკრეტულ, ფაქტიურ მასალაზე დაყრდნობით მივუ– 

თითებთ მათ თეორიულ და პრაქტიკულ მნიშვნელობაზე. 
ნაშრომში ხაზგასმულია ძირითადად რა თეორიული ასპექტები იყო 

სხვადასხვა დროს წინა პლანზე წამოწეული და როგორ იაზრებდა 
მათ ცალკეული მწერალი თუ კრიტიკოსი. აქვე, შეძლებისდაგვარად, მი– 

ვუთითებთ თუ რამდენად ორიგინალური იყო ესა თუ ის დებულება 
ან რა წყარო ედო საფუძვლად „მა თო იმ თვალსაზრისს, ჩვენ თანამიმ– 
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5ევრულად განვიხილავთ შეხედულებებს როგორც დრამატული გვა- 
შის, ისე ჟანრების სპეციფიკის, კომპოზიციის თაობაზე, დრამატული 

კლოლიზიისა და ხასიათების ბუნების შესახებ და ა. შ. 

ნაშრომში თეორიულ დებულებათა საილუსტრაციოდ გამოყენე–- 

ბბუოლია მრავალრიცხოვანი მასალა, რომელიც სხვადასხვა დროს გა- 

#ოქვეყნდა პერიოდულ პრესაში ან გამოვიდა ცალკე წიგნად. რამდე– 
წადაც აღნიშნული მასალა თავისი ღირებულებით არაა ერთგვაროვანი, 
ცხადია, ანალიზის დროს ყველა მათგანი ერთნაირი სიღრმით არ არის 

განხილული. 

თუ როგორ მოვახერხეთ მოცემულ ფარგლებში დასახული ამოცა- 
წის გადაწყვეტა, ამის შეფასება მკითხველთა კომპეტენციას შეად- 

დენს.



ბრძოლა რეალიზმის დამკვიდრებისათვის და დრამის 

თეორიის პრინციპების ჩასახვა 

მეცხრამეტე საუკუნის 50-იანი წლები განსაკუთრებული მნიშვნე– 
ლობის თარიღია ქართული თეატრისა და დრამატურგიის ისტორიაში. 
მართალია, ქართული თეატრისა და დრამის საწყისები! უფრო შორეულ 

პერიოდს განეკუთვნება, მაგრამ, ყოველ შემთხვევაში, XVIII საუკუ– 

ნიდან უკეე დოკუმენტურად ღასტურდება ქართული თეატრალური 
წარმოდგენებისა .და, რასაკვირველია, პიესების არსებობა, თუმცა არც. 

ეს სანახაობა ატარებდა ჭეშმარიტ და სისტემატურ თეატრალურ ·ხა- 

სიათს და არც რეპერტუარი შეიცავდა სრულყოფილ ორიგინალურ 

პიესებს?. მე-19 საუკუნის 40-იანი წლებისათვისს ადგილი აქვს ცალ- 

კეულ ცდებს დრამის შექმნისა, მაგრამ ეს ცდები ჯერ კიდევ გაუბე– 

დავია და უფრო ეპიგონობის ბეჭედი აზის, რაშიც გარკვეული მიზეზი 
მიუძღვის აგრეთვე პროფესიული ლეატრის უქონლობას. ამ დროს წარ– 
მოდგენები იმართება ცალკეულ სალონებში, კერძო ბინებში, მაღალი 

წრეების წარმომადგენელთა გასართობად. ასეთ შემთხვევაში წარმოდ–- 

გენილი სპექტაკლები, ცხადია, მოკლებული იყო პროფესიულ დონეს. 

და დრამის განვითარებისათვისაც არ იყო სათანადო ხელის შემწყობი 

პირობები. აი, ამ ვითარებაში სამწერლო ასპარეზზე გამოვიდა გიორ- 

გი ერისთავი, რომელმაც თავისი გულისყური მიაპყრო ეროვნული. 
სულიერი კულტურის ორ ჩამორჩენილ უბანს – თეატრსა და დრამა- 
ტურგიას და ორივე სფეროში ბრწყინვალე წარმატებას მიაღწია. მან 
თავისი ნიჭისა და უნარის წყალობით არა მარტო გააცოცხლა და ააღორ– 
ძინა ქართული დრამატურგია, არამედ საფუძველი ჩაუყარა თეატრს და. 

1 ქართული თეატრისა და დრამის ადრეული ფორმები განხილულია დ. ჯა ნე- 
ლიძის მონოგრაფიებში –– „ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ., 1948, 
და „სახიობა“, თბ., 1958; აგრეთვე, იხ. ნ. შამანაძე. ქართული ხალხური დრა-- 

მის საკითხები, 1981. 

2 აღნიშმნულ საკითხებბე სპეციალურად იხ. კ. კეკელიძის „ძველი- 
ქართული ლიტერატურის ისტორია“, ტ. II, თბ., 1982 (გვ. 685--701); ტრ. რუსზა- 
ძის –- „ძველი ქართული თეატრი და დრამატურგია“ თბ., 1949; მის. აბრამი– 

შვილის –– „ძველი ქართული თეატრი“, ქუთაისი, 1925, 
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ამით ბიძგი მისცა ქართული თეატრალური ხელოვნების განვითარებას. 

ეს მოხდა 1850 წ. 2 იანვარს, როცა მისი თაოსნობით დაარსდა თეატრი, 

სადაც წარმოადგინეს მისივე კომედია „გაყრა“. 

ამ მნიშვნელოვან მოვლენას 1852 წ. ჟურნალ „ცისკრის“ დაარსე– 

ბაც მოჰყვა, რამაც ფართო, შესაძლებლობა შექმნა როგორც მხატვრუ– 
ლი ნიმუშების, ისე ლიტერატურულ-კრიტიკული წერილების პუბლი- 

კაციითსათვის. მართალია, გ. ერისთავის „ცისკარმა“ დიდი როლი ითა– 

მაშა ქართული მწერლობისა და ჟურნალისტიკის განვითარებაში, ·მაგ– 
რამ მასში „არ დაბეჭდილა არც ერთი ზოგადი ლიტერატურულ-ესთე- 

ტიკური მასალა“რბჭ, ამიტომ ფაქტიურად პირველი სერიოზული წერილი, 

რომელიც დრამის თეორიულ საკითხებს ეხება, მიხ. თუმანიშვილის 

კალაზს ეკუთვნის და „კავკახის“ 1852 წ. მე-10 და მე-11 ნომრებში 

დაიბეჭდა. ასევე 1852 წ. დაიწერა ოქროპირ” ბაგრატიონის წიხა- 

სიტყვაობა, რომელიც მან წაუმძღვარა მის მიერვე ხუთმოქმედებიან 

ტრაგედიად გადაკეთებულ „ვეფხისტყაოსანს“ და მოსკოვში გამოიცა 
1853 წ. 

ამ წინასიტყვაობაში საინტერესო მოსაზრებაა გამოთქმული საერ– 

თოდ დრამატული გვარისა ·და კერძოდ კი მისი ერთ-ერთი ჟანრის 
ტრაგედიის შესახებ. მას მიაჩნია, რომ პიესაში ყველაზე უფრო საჭი- 

როა კომპოზიციური კომპაქტურობის დაცვა იგი წერს „...ამა 

მოთხრობითსა წარმოდგინებაში ვეცადე, რომ დამეცვა წესი, შე ს ა– 
ბამო ტრაგედიისა, რაც ამ ახალ გვარს შეეფე– 

რებოდა: მხოლოობა მოქმედებისა დაცულია, ვინადგან ფათერაკი 

რომელი წარჰკიდებია უპირატესთა გვამთა მხოლოა. იგივეობა: 
ადგილისა არ შემეძლო დამეცვა, რადგან თვით 
ამბავი ნესტან-დარეჯანის ძებნაა მოქმედებანი 

თუმცა სხვადასხვა ადგილს აღსრულდებიან, ეგ- 

რეც ერთი მეორეზე დამოკიდებულ არიან, პირ- 
ველის მოქმედებისაგან წარმოეებსს მეორე, ვინადგან პირეელში 
ნაძლევით დაისკვნის ნადირობა მეორიდგან წარიგზავნება ავთან- 
დილ ძებნდ ტარიელისა და მესამეში ჰპოვებს; მესამეს შეუდგე- 
ბა ფატმანის ამბავი და მეხუთე შეუდგება მეოთხეს, ვინადგან მეოთხე– 
ში ცნობენ ადგილს, საცა ნესტან-დარეჯანი იმყოფება და წავლენ მის: 

გამოსახსნელად. ეგრეთვე ყოველი სცენა, გინა წარმოდგენა ერთი 

მეორეზე დამოკიდებულ არიან და უმიზეზოთ არც 

3 დაწერილებით იხ. ღ. გამეზარდაშვგილის „ქართული ლიტერატერი–- 

სა და კრიტიკის ისტორიიდან“, ტ. L, თბ., 1974. · 

4 ალ. კალანდაძე. ქართული ეურნალისტიკის ისტორია, ტ. I, თბ., 1977, 

გვ. 384. 
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ურთი არ არის ნახმარი. იქნება დამზრახოს ვინმემ, რომ - 

უპირატესნი პირნი არა ყოველსა მოქმედება- 
ში იხილვებიან, ესე ბრალი, თუკი ბრალია, ამბისაა და არა 
"ჩემი. თუ ნესტან-დარეჯან და ტარიელ ერთად იხილვებოდნენ, გაყრილ– 

–ნი აღარ იქნებოდნენ და ამბავიც მათის მოშორვებისა და ძებნისა 
აღარ იხსენებოდა ტარიელ მეორე მოქმედებაში ინახების და 
იოძებს, მესამეში თავის ამბავს მოუთხრობს და მეხუთეში გამოიხსნის 
„ნესტან-დარეჯანს. თუმცა ნესტან-დარეჯან მეხუთე მოქმედებაში გა– 
მოჩნდება, მაგრამ ამნაირად მოხსენებულია ტრაღედიაში, 

რომ მსმენელნი სურვილით მის გამოხსნას ,მოე– 
ლიან. როსტევან მეფისგან იმიტომ მივყავ ხელი ამბავს, ვინადგან 
რუსთაველის წარმოდგენა გვინდოდა და რუსთაველი როსტევანითგან 
·მოჰყეება ამბის თხრობას და თუ სხვა გვარად დაგვეწყო, სხვა რამე 

იქნებოდა და არა რუსთაველის ამბავი. ეგრეთვე თუ დამეწყო ფარსა– 
დან მეფისაგან მაშინ ორი შესა ვალი იქნებოდა: ერთი ტა– 

-რიელის გამიჯნურება და მეორე თინათინის ტახტზე ასვლა და ავთან– 

დილის ამბავი, ვინადგან ავთანდილ არის პირველი 

მიზესი ნესტან-დარეჯანის პოვნისა.ა ამას გარდა, რაკი წარმო- 

ვაღგენდი ტარიელის გამიჯნურებას, ხორაზმშას სიკვდილს, ტარიელის 

გაჭრას, ნესტან-დარეჯანის დაკარგვას და დავარის სიკვდილს, ტრა- 

ღედია უჩემოდ.თვით ამით დასრულდებოდა და სხვა ახალი ტრაღე- 

დია' და მოქმედება უნდა წარმომედგინა: როგორც თინათინმა გაგზავნა 
ავთანდილ ტარიელის საძებნელად, როგორც იპოვა და როგორც გა- 
მოიხსნა ნესტან-დარეჯან; და ეს მეორე ტრაღედია იქნებოდა. და თუ 

ტარიელის მიჯნურობის ნაწილს რასმე წარმოვადგენდი, მაშინ უმსგავ- 

„სო "და უხმარ იქნებოდა. და ვამჯობინე რუსთაველს შეგდგომოდი, ვი– 
ნადგან რუსთაველი უკეთ მოუთხრობს. რამთონიც შევიძელ, უფროსი 

ერთი რუსთაველის ლექსი მოვიღე, ჩემი ლექსები“ ოღონდ დაკავ- 
შირებად მოქმედებისა და შესაბამად თეატრისა მო- 

ვ იხმარ ე45, 

ამ ვრცელ ამონაწერში ადვილად შეინიშნება თუ რა ,დიდ მნიშვნე–- 
-ლობას ანიჭებდა ოქრ- ბაგრატიონი პიესის კომპოზიციას, მას სწორად 

ესმოდა, რომ ლიტერატურის ეს გვარი ყველაზე უფრო საჭიროებდა 
სცენების მტკიცკყე ურთიერთგაპირობებულობას მათ დიალექტი- 
კურ ერთიანობას. მისი აზრით, ერთი მოქმედება აუცილებლობით უნ- 

და გამომდინარეობდეს მეორისაგან. ამასთან, იგი მოკლებული უნდა 

  

5 იხ. ნ. ურუშაძე. ქართული სათეატრო კრიტიკა, ნაწ. I, თბ. 1973, გვ. 

411-–112. 
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იყოს ზედმეტ სცენურ ეპიზოდებს, რომლებიც ანელებენ მოქმედე– 

ბის განვითარებას. კომპოზიციის ცალკეული ელემენტები გარკვეული 
“შინაგანი თანამიმდევრობით უნდა ხსნიდნენ პიესის იდეურ ჩანაფიქრს 
და იძლეოდნენ ამბის დამაჯერებელ ლოგიკურ მთლიანობას. თუ სიუჟე– 
ტი არ ვითარდება მძაფრად და მოქმედება თანდათანობით არ აღწევს 
კულმინაციას, რომლის შემდეგ იხსნება კვანძი, ასეთი პიესა ვერ დააინ– 

ტერესებს მაყურებელს. განსაკუთრებით ეს ითქმის ტრაგედიაზე, სა- 
დაც კონფლიქტები გაცილებით უფრო მეტად მძაფრი და მკვეთრია, 
ვიდრე სხვა დრამატულ ჟანრებში. სწორედ ეს ხდება კიდეც მაყურე- 
ბელთა ინტერესის მიზეზი. ყოველი მოქმედება ამზადებს ახალ დაძა- 
ბულობას და ეს გრძელდება ფინალამდე, როცა დაპირისპირება და წი- 
ნააღმდეგობა იხსნება და მოქმედება გადადის მშვიდობიან ფახაში. 
თავისი აზრის საილუსტრაციოდ, როგორც დავინახეთ, ოქროპირ ბაგ- 
რატიონს მოაქვს საინტერესო საბუთები „ვეფხისტყაოსნიდან“. მას ეს- 

მის დრამატული გვარის სპეციფიკა, რაც იმ დროისათვის მის ცოდნასა 

და განსწწავლულობაზე მეტყველებს. აქვე უნდა ითქვას ისიც, რომ 

რო. ბაგრატიონი კარგად ერკვევა კლასიციზმის სასცენო პრინციპებშიც 
(ე. წ. ადგილის, დროისა და მოქმედების ერთიანობა). «გი აცხადებს, 

რომ ვეცადე დამეცვა წესი „შესაბამო ტრაღედიისაო“ და შემდეგ დას- 

ძენს. რომ „იგიეეობა ადგილისა არ შემეძლო დამეცეა, რადგან თვით 

ამბავი ნესტან-დარეჯანს ძებნააო“, აქ იგი არღვევს ცნობილ 
კლასიცისტურ პრინციპს და იცავს მხოლოდ მოქმედების ერთიანობას, 

რადგანაც პიესაში „მოქმედებანი თუმცა სხვა და სხვა ადგილს აღს- 
რულდღდებიან“, მაგრამ „ეგრეც ერთი მეორეზე დამოკიდებულ არიან და 
უმიზეზოთ არც ერთი არ არის ნახმარი“. 

ამდენად, ოქრ. ბაგრატიონის მოსაზრებას გარკვეული ისტორიული 
მნიშვნელობა აქვს დრამის თეორიის ზოგიერთი საკითხის დასაზუსტებ- 
ლად. 

ჯერ კიდევ 1853 წ. თბილისში გამოიცა გრიგოლ წინამძღვრიშვი- 
ლის ნარკვევი –– „მოკლე მოთხრობა, რომელიც დაერთვის მის 
მიერ თარგმნილ ა. გრიბოედოვის კომედიას – „ვაი ჭკუისაგან“. იგი 

მკელევართა ერთ ნაწილს მიაჩნია ქს. პოლევოის მსარკეევის –- 

»”0 X938M # 0(ლ0M99IMCIIM9X #/. C. I 90M#60010883“ „სიტყვა-სიტყვით 

·თარგმანად. ნ. ურუშაძე, ქართული და რესული ტექსტების შეჯერების 
საფუძველზე, ამტკიცებს, რომ ,«ს (გრ. წინამძღვრიშვილი –– გ. ლ.) არ 

ცდილობს ზუსტი თარგმანის საშუალებით ქს. პოლევოის ნააზრევთან 
ზედმიწევნით მიახლოებას. გრ. წინამძღვრიშვილი ირჩეეს ისეთ გზას, 
რომელიც აძლევს საშუალებას გამოთქმული აზრების ავტორი დაასა- 
ხელოს, თვითონ კი ისარგებლოს შესაძლებლობით ქს. პოლევოის აზ– 
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რები საკუთარი სიტყვებით გამოხატოს". ამდენად „ეს დამატება არც 
თარგმანია, არც „გამოკრეფა“. საიდანმე, ის გრ. წინამძღვრიშვილის. 

კალამს ეკუთვნის4იზ. 

წერილში ავტორი აცხადებს, რომი „..იქნება ეს კამედია არ მოს- 

წონთ მრავალთა ქართველთა, იმიტომ უფრო, რომ ჩვენი ხალხი და–- 

ჩვეულია საცინელ კამედიის კითხვასა: თუ ყოველ ფურცელში არ არის: 

საცინელი რამე, კამედია არ მოეწონებათ“9. 

აქ კარგად არის მინიშნებული თუ რა მნიშვნელობა აქვს კომიკუ– 
რის აღქმაში ეროვნულ თავისებურებას, მეორეც, სწორად არის აგ–- 

რეთვე გაგებული გრიბოედოვის კომედიის სპეციფიკა. აღნიშნული კო– 
მედია მართლაც უხვად როდი შეიცავს კომიკურ სიტუაციებს, აქ მო–- 

ცემული გვაჭვს კონფლიქტების სერიოზული განვითარება, ამიტომ, 

თუ შეიძლება ითქვას, ის უფრო „ცრემლიანი კომედიაა“. ძირითადად, 

ამის გამო იყო მის შესახებ აზრთა სხვადასხვაობა და პიესას მიიჩ- 

ნევდნენ როგორც კომედიად, ისე დრამადაც. 

ავტორი საინტერესოდ მსჯელობს კომედიის საზოგადოებრივი და- 

ნიშნულებისა და სპეციფიკის შესახებ. მისი აზრით, „კამედია იმისთვის 

იწერება, რომ; პუბლიკამ ნახოს თავისი თვალით ის წუნი, ის ნაკლებუ– 
ლობა, რომელსაც ყველა თვითონ ვერა ხედაგს. კამედია, თეატრში წარ- 

მოდგენის დროს, გვიჩვენებს საზოგადოების რომლისამე პირთა ნაკ- 
ლებულებასა და წუნსა ასე რიგათ, რომ თვითონ,პუბლიკას შესძულდე– 

ბა ხოლმე ამ წუნის მქონე, უწინ კი არას დასდევდა“1მ. 

გრ. წინამძღვრიშვილის შეხედულებით კოძედიაში ნაკლოვანება– 

თა მხილება სიცილის მეშვეობით ხდება, მაგრამ არის ისეთი კომედიე-- 
ბიც, რომლებშიც სიცილი არ არის დომინანტური, როგორც ეს, მაგა– 

ლითად, ა. გრიბოედოვთან გვაქვს. აქვე იგი გამოდის კომედიასა და 

დრამაში სინამდვილის, „ცხოვრების წარმოსახვის ინტერესებიდან და. 

დასძენს, რომ „ის არი კაი კამედია „და კაი დრამა, რომლის ჰაზრიც სა- 

ზოგადოების ცხოვრებისაგან არის აღებულ და რომლის მოქმედნი პირ– 

ნიც,)ენიშნებიან პუბლიკას და ვერ შეუტყვია კი სწორეთ“!!. 
კომედიის თემად ცხოვრებისეული სინამდვილის აღიარება, უდა- 

ვოდ, საინტერესო და მნიშვნელოვანი მომენტია „ვტორის ნააზრევში: 

7 წ. ურუშაძე, ქართული სათეატრო კრიტიკა, ნაწ. 1, თბ., 1973, გვ. 151. 

ზ იქვე, გვ. 154. 

9 ვაი ჭკუისაგან ნათარგმნი გრ. წინამძღვაროვის მიერ ქ. ტფილისს, 1853, 

გვ. 115. 

10 იქვე. 
!! იქვე. 
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და .მის პროგრესულობაზე მეტყველებს, მით უმეტეს, იმ დროისათვის 
მსგავსი თვალსაზრისი არცთუ ხშირად გეხვდება. 

ერთგან გრ. წინამძღვრიშვილი იმასაც აღნიშნავს, რომ მან გრი- 
ბოედოვის პიესა თარგმნა „საკითხავად, არა თუ თეატრში წარმოსად- 
„გენად“. ამ სიტყვებით ცხადი ხდება, რომ ავტორი იცნობს როგორც სა- 
კითხავ, ისე სცენაზე წარმოსჯდგენ პიესათა სპეციფიკას, თუმცა სწო- 
რად არ ესმის გრიბოედოვის კომედიის სცენური ბუნება. 

ქართული ჟურნალის „ცისკრის“ გამოსვლამდე (1852 წ.) წერილე- 

ბი თეატრალური წარმოდგენების შესახებ უმთავრესად რუსულ პერიო- 

დულ პრესაში („კაეკაზსკი ვესტნიკ“, „ტფილისის უწყებანი“, „კავ- 

კაზი“ და სხვ.) იბეჭდებოდა. აქ გამოქვეყნებულ წერილებში, რომელთა 

ავტორებია ი. პოლონსკი, ვ. სოლოგუბეი და სხვა ლიტერატორე- 

ბი, იშვიათად გვხვდება თეორიული მსჯელობა დრამატურგიის სა- 
კითხებზე, მაგრამ რამდენადაც ეს აზრი ეკუთვნის არაქართველ ავ– 

ტორებს, ცხადია, მათი განხილვა ჩვენს სფეროში არ შემოდის და შეიძ– 

ლება ფაქტის მხოლოდ უბზრალო კონსტანტაციას დავჯერდეთ. „ცისკ- 

რის“ გამოსვლის. შემდეგ წერილებს თეატრისა და დრამატურგიის საკი– 

თხებზე ეხვდებით როგორც „ცისკარში“,ისე „კაგკაზშიც“. აქედან აღ- 

სანიშნავია დ. ყიფიანის, „მოხეტიალე თეატრალის“, მ. თუმანიშვილის, 

ი. ევლახიშეილის, ნ. ბერძნიშვილის, ა. სავანელისადა სხე. წერილე– 
ბი, რომლებშიც უმეტესად თეატრალური კრიტიკის საკითხებია გან- 

ხილული. ზოგჯერ გაიელვებს თეორიული მსჯელობა დრამატული ჟან– 

რების სპეციფიკის შესახებ, ეროვნული დრამატურგიის განვითარების 

საკითხებზე, მაგრამ ძალზე ფრაგმენტულად. წერილთა ავტორები მოი- 
თხოვენ ცხოვრებისეული სიმართლის ჩეენებას, სინამდვილის განსახიე– 
რებას. ქართული დრამის განვითარების პერსპექტიეების შესახებ გსჯე–- 
ლობს ნ. ბერძნიშვილი და აცხადებს: იმისთვის, რომ რომელიმე 

ცხოვრებისეულ მოვლენაზე დაყრდნობით ჩვენი დროის დრამა აღმო- 

ცენდეს, საჭიროა თანამედროვე ცოდნით აღჭურვილი ძლიერი ტალანტი, 

რომელიც დღევანდელი საზოგადოების მისწრაფებათა საიდუმლო 

ხვეულებს ჩასწვდებაო. იგი ფიქრობს, რომ საქართველოში დრამატუ- 

ლი ჟანრებიდან ნაყოფიერი ნიადაგი არსებობს ისტორიული დრამის 

განვითარებისათვის. თუმცა მიაჩნია, რომ დრამა რთული ლიტერატუ- 

რული გვარია და აქ რაიმე ღირებულის შექმნა მხოლოდ ბუნებრივი 

ნიჭით დაჯილდოებულ ხელოვანს შეუძლია. იგი აქებს გ. ერისთავის 

კომედიებს იმიტომ, რომ მათში პირდაპირ ცხოვრებაა წარმოსახული. 

ასევე კონკრეტულად ეხება ი. კერესელიძის პიესას –– „შვილი უმან– 

კოებისა“ და აცხადებს, რომ იგი დრამა კი არ არის, როგორც ავტორი 
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უწოდებს, არამედ ვოდევილია, ამასთან, ხასიათები არ მიაჩნია ტიპიუ– 

რად. _ 

50-იანი წლების პრესისათვის თვალის გადავლება ცხადს ხდის, რომ 
ამ პერიოდის თეატრალურ კრიტიკოსთა შორის განსაკუთრებით გამო–- 

ირჩევა მიხეილ თუმანიშვილი. მის წერილებში დასმულია არა მარტო 

წმინდა თეატრალური კრიტიკის საკითხები, არამედ გვხვდება თეორიუ– 

ლი მსჯელობაც დრამატურგიის პრობლემებზე!?. მაგალითად, 1852 წ. 
„კავკაზის“ # 41-ში ხელმოუწერლად დაიბეჭდა კრიტიკული წერილი, 

რომელშიც განხილულია მ. ლივენცოვის „ქართული იდილია“, ამ სტა- 

ტიაში იგი ეხება დრამატურგიის საკითხებსაც და/აღნიშნავს. „რასაც 

მეცნიერული ლიტერატურა რომელიმე ქვეყანაზე, მის მცხოვრებლებ– 
ზე, შინაგან თუ ისტორიულ ცხოვრებაზე, მშრალად, თუმცა ნამდვილი 
ფაქტებით გადმოგვცემს, –– ბელეტრისტიკ მორთავს და ცოცხალი 

ფორმებით შემოსავ: რომანისტისა თუ დრამატურგის კალ- 

მით ზნე-ჩვეულებანი მკვეთრად გამოიხატება, გარკვე- 

ული ეპოქის პორტრეტები ცოცხლად წარმოი- 

სახება და უფრო გარკვეულ ხასიათს მიიღებს, 

აღსდგება მთელი ტომი და ხმას ამოიღებს თავის თავის შესახებ, თავის 
გადმოცემებზე, ზნე-ჩვეულებაზე, თავის შინაურ და ოჯახურ ყოფა- 

ზე“! აქ ჩანს ავტორის დაკვირვებული თვალი. _ 

მ. თუმანიშვილს განხილული აქვს ქართველ დრამატურგთა პიე- 

სები. განსაკუთრებული ყურადღებით ეკიდება ის გ. ერისთავის დრამა– 

ტურგიას, არჩევს „გაყრის“ პირველ დადგმას და ვრცლად ჩერდება 

თვით პიესის მხატვრულ ღირებულებაზე. იგი, საერთოდ, სათანადოდ 
აფასებს გ. ერისთავის ნიჭს, პიესა მიაჩნია „ქართული იუმორის ქმნი– 

ლებად“ და ახასიათებს მის იდეურ მიზანდასახულობას, ე. ი. „როგორ 

ახორციელებს ავტორი თავის აზრს, როგორ ქარგავს იგი ამ ფართო 

სარჩულზე ნაირ-ნაირი ფერადების უამრავ ნახატს“. კომედიაში წარმო- 
სახული ამბავი, კრიტიკოსის აზრით, წარმოადგენს „ფრიად მნიშვნე- 

ლოვან მოვლენებს, რომელსაც ადგილი აქს მთელი საზოგადოების 
ცხოვრებაში“. აქედან ჩანს, რომ მ. თუმანიშვილი. მნიშვნელობას ანი– 

ჭებს მხატვრული განხოგადების პრინციპს „და არა რაიმე კერძო ფაქ- 

ტის დახატვას. ცხადია, ეს ისე არ უნდა გავიგოთ, თითქოს რომელიმე 

12 იხ. ჯ. ჭუმბურიძე, ქართული კრიტიკის ისტორია, ტ. 1, თბ., 1974, გვ. 101–– 

106, 

13 ქართული ლიტერატურული კრიტიკის ისტორიისათვის, ტ. I, შეადგინა, წი- 

ნასიტყვაობა, შენიშვნები და საძიებელი დაურთო ს. ხუციშვილმა, თბ., 1954, გე. 54. 
ზაზგასმა ჩემია –– გ. ლ. 
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კონკრეტული, კერძო შემთხვევა არ შეიძლება გახდეს მხატვრულთ 

წარმოსახვის საფუძველი, წყარო. რაც შეეხება კომედიის იდეას, იგი 

მოკლედ განმარტავს, რომ „ცდუნება სძლევს გამოუცდელს და მევახ– 
შე ზეიმობს“, ეს იმას ნიშნავს, რომ მიკირტუმამ თავისი ქალის თავადზე 

გათხოვებით გაიმარჯვა -– პრივილეგირებული წოდება დაიახლოვა დ» 
თავისი მომხრე გახადა. ყველაფერი ეს კი მოხდა თვით თავადის ცდუ– 
ნების გზით -- ის მოაჯადოვა არა იმდენად შუშანას გარეგნობამ, რამ–- 
დენადაც მიკირტუმას ეკონომიკურმა მდგომარეობამ გამდიდრების 

სურვილი უფრო ძლიერი აღმოჩნდა წოდებრივ ბარიერებზე. 

მ. თუმანიშვილი ამავე წერილმი მკაცრად აყენებს თეატ- 
რის რეპერტუარის საკითხს და მოითხოვს რომ ფართო გასაქანი 

მიეცეს ეროვნული დრამატურგიის განეითარებას რომელიც თა- 

ნამედროვე ცხოვრების კონფლიქტებს უნდა წარმოსახავდეს, რადგანაც 

უცხოური პიესები და სიუჟეტები ქართველი მაყურებლისათვი ნაკ- 
ლებად დამაჯერებელია და, ამდენად, არც აქტიური ზემოქმედების ძა-, 

ლა გააჩნია. იგი იმდროინდელ ქართულ სინამდვილეში ხედავს მდიდარ 

მასალას მხატვრული წარმოსახვისათვის. ასეთ თვალსაზრისს მ. თუმა- 
ნიშვილი მოგვიანებითაც ავითარებს კერძოდ, „ცისკრის“ 1867 წ. 

# 2-ში „სალაყბო ფურცლის“ ავტორი (ამ წერილის ავტორად ზო- 

გიერთ მკვლევარს მ. თუმანიშვილი მიაჩნია!) აცხადებს: „ჩვენი ახალ– 

გაზრდა საზოგადოება წარმოადგენს მეტად შესანიშნავ სანახავს. ეს 

არ არის ჩვეულებრივი გადასვლა-გადმოსვლა, აქ წარმოებს სრულიად 
სხვა პროცესი: ერთი ისტორიული ცხოვრება უთმობს ადგილს . მეორე 
ისტორიულ ცხოვრებას, ძველის კაცების გადასვლით აღიხოცებიან 

ძველის დროის ხასიათნი, ზნე,6ნი, გაგებანი, თვით ჩაცმულობაც, და ყო- 

ველივე ესე ჰშთება მხოლოდ ერთს ისტორიულ მოგონებად, ახალის 
კაცების მოსვლით მყარდება ყოველი ახალი. ამისთვის ––- მანამ ერთი. 

სრულიად არ აღხოცილა და მეორეც სრულიად არ დამყარებულა, მა- 
ნამ ღრმა ხაზი იმათ შუა არ გავლებულა, ძველი #სახეები ჯერ თვალ–- 
თაგან სრულიად არ მიგვფარვიან და შერეულნი ახალ სახეებთან წარ- 
მოგვიდგენენ მიმზიდველ სურათს –- სანატრელია, რომ მწერალმა 

აღირჩიოს ეს შესანიშნავი დრო თავის ქმნილებისათვის. ამ ქმნილებას. 

ექნება არა თუ მაღალი დრამატული ღირსება იმით, ოომ ახლან– 

დელს, ჯერ დაუბინავებელს საზოგადოებას დაანახვებს, როგორც სარ- 
კეში, ყოველივეს, რაც კი კარგი თუ ავი ეთვისება ძველსა და ახალს 
დროსა და რომელიც ახლა, ამ ფორთვნაში, ჩვენდა სამწუხაროდ, ჩვენ. 

ვერ გაგვირჩევია არამედ ექნება დიდი ისტორიული მნიშვნელობა, 
ამიტომ, რომ იმასში შენახულ დაშთებიან მომავალ თაობათათვის ნამ- 

  

14 ის დ. რამიშვილი, მიხეილ თუმანიშვილი, თბ., 1957, გვ. 103. 
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«დვილი ეპოქის სახეები, როგორც შენახულქმნილან ისინი ფონვი- 

ზინის, გრიბოედოვის, გოგოლის ქმნილებათა შინა“. 

მ. თუმანიშვილი სინამდვილეში ხედავს კონტრასტებსა და წი- 

'“ნააღმდეგობას ძველსა და ახალს შორის ეს არის რთული პროცესი, 
როცა „ერთი ისტორიული ცხოვრება უთმობს ადგილს მეორე ისტო- 

რიულ ცხოვრებას“. ეს პროცესი ექვემდებარება მუდმივ განვითარე- 

ბას: ძველის ადგილს იჭერს ახალი, იცვლება ადამიანთა ხასიათები და 
ადათ-წესები, ყოველი ახალი ეპოქა ახალ_––ახლ მოთხოვნილებას აყე- 
ნებს. ძველისა და ახლის „ურთიერთობის ეს დიალექტიკური პროცესი 
გამოირჩევა მაღალი დრამატიზძით და გარკვეულ მასალას იძლევა 

მხატვრული წარმოსახვისათვის, ამიტომ, ავტორის ახრით, საჭიროა 
'მწერალმა-დრამატურგმა მზატვრულ ტილოზე გადაიტანოს ეს პროცე- 
სი და ამით უკვდავყოს წარსული ეპოქის სურათი, „მოძავა–ლ თაობა–- 
თათვის ნამდვილი ეპოქის სახეები“. ასეთი წარმოსახვის ნიმუშად მას 

მიაჩნია ფონვიზინის, გრიბოედოვისა და გოგოლის ქმნილებანი. ეს არ 

არის შემთხვევით ნათქვამი. მ. თუმანიშვილმა კარგად იცის ამ მწე– 
რალთა როლი რუსული დრამის განვითარებაში. 

ზემთაღნიშნული ამონაწერიდან ჩანს რომ მ. თუმანიშვილს 

კარგად აქვს გაგებული, საერთოდ, ხელოვნებისა და, კერძოდ, დრამა– 

ტული მწერლობის საზოგადოებრივი დანიშნულება და ისტორიული 

მნიშვნელობა, რაც დადებით მოვლენად უნდა ჩაითვალოს. მ. თუმა- 

ნიშვილი ყოველთვის გამოდიოდა თეატრსა და დრამატურგიაში რეა- 

ლური სინამდვილის წარმოსახვის მოთხოვნით. 

მართალია, ამ თავში ჩვენ ძირითადად ვეხებით 50-იან წლებ- 
ში ჩამოყალიბებულ შეხედულებებს დრამის თეორიის საკითხებზე, მაგ– 

რამ რადგან ამ პერიოდში ყველაზე გამოჩენილ თეატრალურ თეორეტი-– 
კოსსა და კრიტიკოსს მიხ. თუმანიშვილი წარმოადგენდა, ვარჩიეთ სა– 

განგებოდ შევჩერდეთ მისი თვალსაზრისის გადმოცემაზე და, ამასთან, 

არ შემოვიფარგლოთ დროის ლოკალით, ე. ი. მხოლოდ იმ შეხედულებე- 
ბით, რომლებიც 50-იან წლებში გამოთქვა. მაშასადამე, მთლიანობაში 
და სრულად რომ წარმოვადგინოთ ეს თვალსაზრისი, ამ მიზნით ჩვენ ვი- 
ხილავთ ისეთ ნაშრომებსაც, რომლებიც მეტ-ნაკლებად მაინც ეხმაურე– 
ბიან დრამის თეორიულ საკითხებს და უფრო მოგვიანებით, ვთქვათ, 

60-იან წლებში დაიწერა. 
ადრეც აღინიშნა, რომ მიხ. თუმანიშვილი დიდ მნიშვნელობას ანი– 

ჭებდა სცენაზე ეროვნული ხასიათების წარმოდგენას, ეროვნული დრა- 

მატურგიის განვითარებას. ეს შეხედულება მკვეთრად გამოვლინდა მის 
მიერ მოგვიანებით დაწერილ წერილებშიც. მაგ., 1867 წ. მაისში ქარ- 

თულ თეატრში დაიდგა გ. ერისთავისს თარგმნილი დრამა „მაიკო“ 
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და ზ. ანტონოვის „ტივით მოგზაურობა ლიტერატორთა“. „მაიკოს“ გან–- 
ხილვის დროს მიხ. თუმანიშვილი საგანგებოდ მსჯელობს, საერთოდ, 

ლიტერატურისა და, კერძოდ, აღნიშნული დრამის ეროვნულობის შესა- 

ხებ. იგი წერს: „..პპირველსავე ფარდის ახდით ჩვენ დავინახეთ სცენა- 

ზე გაძოყვანილნი პირნი ქართულის სახელებით, ქართულად ჩაცმულ- 

დახურულნი, ქართულ ენაზედ ზოლაპარაკენი. რასაკვირველია, მოეე–- 

ლოდით, რომ თვით ქცევაც, ზნეც, სიტყვ:-პასუხიც იქმნებიან ქართულ- 

ნი“!5, მაგრამ „..სამჯერ აეშვა 'და დაეშვა ფარდა, სამმა მოქმედებამ 

გაიარა, ხანდახან წამოვიდოდა ტაში უკანა რიგის სკამებიდან, მაგრამ ნა– 

ხევარ გზაზედ შეწყდებოდა. მაცქერალნი ერთმანეთს გადახედავდნენ 

და თითქოს ჰკითხავდნენ: თუ ეს ქართული პიესა, რასში ეტყობა 

ქართულობა? 415, 

კრიტიკოსი ცხადყოფს, რომ, .საერთოდ, მხატვრული ნაწარმოებისა 

და, კერძოდ, პიესის ეროვნულობა, უპირველესად ყოვლისა, ვლინდე– 
სა წარმოსახული პერსონაჟების ყოფა-ქცევაში„ “შინაგან სულიერ 

ცხოვრებასა და ტემპერამენტში და არა გარეგან ნიშნებსა და ძორთუ- 

ლობაში. მისი აზრით, პიესის მარცხის მიზეზი ისაა,ა რომ სიუჟეტი 

არ არის ქართული. პ. კამენსკის ამავე სახელწოდების მოთხრობიდან 
ვინმე ბეკლემიშევს გაუკეთებია დრამა, რომელიც შემდეგ ქართულად 
უთარგმნია გ. ერისთავს. მართალია, გარეგნულად დრამა/ თითქოს ქარ- 
თულია, მაგრამ სინამდვილეში იგი შორს დგას ქართული რეალური 

ყოფიდან, ამიტომ არ მიიღო მაყურებელმა. ჯერ კიდევ ად“ე, 1846 –– 
1856 წლებში, რუსულმა დასმა ორჯერ წარმოადგინა თვით ბეკლემი- 

შევის დრამა, მაგარამ ცდები მაშინაც მარცხით დამთავრდა: „ტფი- 

ლისის საზოგადოებამ პირისპირ შეამოწმა დრამაში გამოყვანილი 

სახეები ნამდვილთან და დაინახა სრული იმათი უგვანობა“. ასე ,ხდება, 

როცა პიესა დაშორებულია რეალურ ცხოვრებას, არ ასახავს მას. იქვე 

მ. თუმანიშვილი დადებითად აფასებს გ. ერისთავის ორიგინალურ პიე– 

სებს და დასძენს, რომ: „გ. ერისთავი მეტად განთქმული მწერალია, 

იმისი ნიჭი ნამდვილის ცხოვრების გამოხატვისა მეტად გამოსაცნობია; 

იმისი ხუმრობა და ენა მეტად საყვარელია ხალხისათვის“, სწორედ 

ამის გამოც არ შეიძლებოდა „მაიკოს“ მიჩნევა მის ნაწარმოებად –- 

ასკვნის კრიტიკოსი.” 

ამავე აზრის ილუსტრაციას წარმოადგენს მ. თუმანიშვილის მსჯე– 

ლობა %ზ. ანტონოვის. პიესის „ტივით მოგზაურობა ლიტერატორთა“ 

შესახებ. როგორც იგი გადმოგვცემს, ზ. ანტონოვის პიესას წილად ხვდა» 

15 „დროება“, 1867, # 21. 

10 იქვე. 
17. იქვე. 

2. გივი ლომიძე 
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წარმატება და განმარტავს: „აი რას ნიშნავს ის, როდესაც მწერალი არ- 

გამოუდგება თვალდახუქვით მიბაძვას და აღრჩეულს ცხოვრებიდგან სა– 
განს წარმოავლენს ისე, როგორც არის ის ნამდვილად“. ცხოვრების 
ნამდვილად წარმოსახვაში მიხ. თუმანიშვილი სინამდვილის ასლგადა– 

ღებას როდი გულისხმობს. მან კარგად იცის, რომ მწერალს „საჭიროა 

ჰქონდეს ნიჭი აღრჩევისაც და წარმოვლენისაც“. აქ, გარდა იმისა, რომ" 

ხაზგასმულია ხელოვნებაში სინამდვილის წარმოსახვის აუცილებლო–- 

ბა, მითითებულია მხატვრული ნიჭის, მწერლის შემოქმედებითი უნა- 

რის მნიშვნელობაც. ამ ნიშნის მიხედვით აფასებს იგი ზ. ანტონოვის 

პიესას, თორემ სხვა მხრივ შენიშნავს, რომ „ანტონოვის პიესა არ არის 

არც მეტად ღრმად ნაფიქრები და არც დიდის დრამატიკულის 

მოძრაობით სავსე“. 

„დრამატიკულის მოძრაობის“ ანუ დრამატული მოქმედების სა- 

კითხს დრამის თეორიაში ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ადგილი უჭი- 
რავს და მ. თუმანიშვილიც კარგად გრძნობს. რომ დრამატული მოქმე- 

დების სიმძაფრე პიესის ავკარგიანობის ერთ-ერთი ძირითადი კრიტე– 
რიუმია. მოქმედებას საფუძვლად უდევს „ორგვარ ტიპთა შეყრა". ეს 

ტიპები „ორი დროის, ორი მიმართულების წარმომადგენლები არიან 

და თავიანთის თვისებებით განსხვავებულნი“. როგორც მკვლევრები (ნ. 
ურუშაძე და სხვ.) აღნიშნავენ, მ. თუმანიშვილს სიტყვა კონფლიქ- 

ტი არ უხმარია, მაგრამ „ორგვარ ტიპთა შეყრა“ სხვას არაფერს შე– 

იძლება ნიშნავდეს, თუ არა კონფლიქტს. 

XIX ს. 70-იან წლებში „თეატრის მოყვარულის” ფსევდონი–- 

მით გამოქვეყნდა მ. თუმანიშვილის კიდევ ერთი საინტერესო წერი– 

ლი –– „თბილისის თეატრის ხსოვნას“. იგი დაიბეჭდა ორ ნაწილად გაზ. 
„ტიფლისკი ვესტნიკის“ 1874 წ. # # 109 და 112–-ში, სტატიის მეორე. 

ნაწილში მ. თუმანიშვილი იძლევა დრამატურგიის სპეციფიკის განსაზ–- 
ღვრას. მისი აზრით, დრამატურგიულ. ფორმა საერთოდ მსოკლებუ- 

ლია ბრწყინვალებას, მაგრამ მთელი მისი ღირსება რეალურობასა და 

რელიეფურობაში მდგომარეობს. პიესა თავისი სპეციფიკით „უფრო 
ცოცხალი, ადვილად ასათვისებელი ფენომენია. ამში დიდი მნიშვნე– 
ლობა ენიჭება როგორც სცენურობას, ისე ცოცხალი, სალაპარაკო: 

მეტყველების გამოყენებას. 

როგორც “უკვე დავინახეთ, მიხ. თუმანიშვილის მემკვიდრეობა 

უმთავრესად თეატრალური კრიტიკის სფეროს განეკუთვნება, მაგრამ” 
მის რეცენზიებსა და ზოგიერთ ლიტერატურულ-კრიტიკულ წერილ- 
ში გვხვდება ცალკეული მსჯელობა დრამატურგიის თეორიულ სა-. 

კითხებზე. მიუხედავად ფრაგმენტულობისა, პირდაპირ შეიძლება ით- 

ქვას, რომ მ. თუმანიშვილი 50-იანი წლების მოღვაწეთა შორის პირ- 
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ველი შეეხო ყველაზე თანამიმდევრულად დრამისა და თეატრის თეო–- 

რიის საკითხებს და განიხილავდა მათ ერთმანეთთან მჭიდრო ურთიერთ- 
მიმართებაში. მან თავისი აზრი გამოთქვა დრამის როგორც ლიტერა- 

ტურული გვარის, შესახებ, დრამატული ჟანრების თავისებურებაზე, 

საერთოდ, მხატვრულ ნაწარმოებში და, კერძოდ, პიესაში სინამდვილის 

განსახოვნებასთან დაკავშირებით, დრამაში ეროვნული ხასიათის გამო- 
ხატვის მნიშვნელობის გამო, უცხოური პიესების თარგმნის თაობაზე, 
ლიტერატურული ნაწარმოების ისტორიული მნიშვნელობისა და სა- 

ზოგადოებრივი დანიშნულების შესახებ და სხვ. ვიმეორებთ, რომ ზე– 

მოაღნიშნულ საკითხებზე მისი შეხედულებანი ძალზე ფრაგმენტული 

და შეიძლება ნაკლებორიგინალურიცაა, მაგრამ მათი მნიშვნელობა 
უდავოა, რადგანაც იმ დროისათვის დრამის შესახებ ქართულ თეო- 

რიულ აზროვნებას ის-ის იყო საფუძველი ეყრებოდა და ამ შეხედუ- 

ლებათა ავტორიც დიდი საქმის ერთ-ერთი პიონერი გახლდათ. 

ამრიგად, XIX ს. 50-იან წლებამდე დრამის თეორიის საკითხები 

საქართველოში ფაქტიურად ყოველგვარი ინტერესის მიღმა რჩებოდა. 
ეს გამოწვეული იყო იმით, რო9 ამ დროისათვის ჯერ კიდევ არ არსებობ– 

და ქართული თეატრი, ხოლო ეროვნული დრამატურგია პირველ გაუ–- 

ბედავ ნაბიჯებს დგამდა. ცხადია, ასეთ ვითარებაში ვერ ჩამოყალიბ- 

დებოდა ჭეშმარიტად კრიტიკული და თეორიული აზროვნება დრამისა 

ღა თეატრის სფეროში. ამის მიზეზი იყო !არა მარტო. სათანადო მხატ- 

ვრული პრაქტიკის არამედ გარკვეული ტრადიციების უქონლობაც. 

ამიტომ ამ მხრივ პირველი სერიოზული ცდები იწყება 50-იანი წლები– 

დან, როდესაც საფუძველი ჩაეყარა ქართულ თეატრს და ბიძგი მიეცა 

ეროვნული დრამატურგიის განვითარებას. ასე რომ, ამ პერიოდი- 

დან ჩეენ უკეე ვლაპარაკობთ როგორც თეატრალური კრიტიკის, 

ისე დრამის თეორიის ჩასახვასა და განვითარებაზე. 

XIX ს. 50-იანი წლებიდან ქართულ მხატვრულ აზროვნებაში 

ფეხს იკიდებს რეალიზმი, რომელიც, რასაკვირველია, თანამიმდეგრულ- 

ად ვლინდება თეატრსა და დრამატურგიაშიც. ამდენად, ბრძოლა რეა- 

ლიზმის დამკვიდრებისათვის ქართულ ლიტერატურაში ამავე დროს 

იყო ბრძოლა რეალისტური ესთეტიკური პრინციპების ჩამოყალიბებისა- 
თვის თეატრმცოდნეობასა და ლიტერატურისმცოდნეობაში. ქართველ 

მოღვაწეთა შეხედულებანი თეატრისა და დრამის თეორიულ საკითხებ– 

ზე თავდაპირველად ნაკლებად ორიგინალური იყო, განიცდიდა რუსუ–- 

ლი თეორიული აზროვნების გავლენას (მაგალითად, გრ. წინამძღვრი– 

შვილი და სხვ.), მოგვიანებით კი, ქართული თეატრისა და დრამატურ- 
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გიის განვითარების კვალობაზე, სულ უფრო თავისუფლდება ამ გავ– 

ლენისაგან, ამოდის ეპოქის კონკრეტული მოთხოვნილებიდან და მჭიდ– 
როდ უკავშირდება იმდროინდელ ქართულ მხატვრულ პრაქტიკას. 
60-იანი წლებიდან თეორიული აზროვნება თეატრისა და დრამის შესა- 

ხებ ახალ ფაზაში შედის და შედარებით მწყობრ დებულებათა ,სახით 

ყალიბდება.



კრიტიკული რეალიზმის დამკვიდრება და დრამის თეორიის. 

განვითარება კართველ სამოციანელთა ლიტერატურულ... 

ესთეტიკურ ნააზრევში 

XIX საუკუნის 60-იანი წლებიდან ქართული ლიტერატურისა და 

ხელოვნების განვითარებაში ახალი ეტაპი იწყება. ამ დროს სამწერლო 
ასპარეზზე გამოდის ახალი თაობა, თერგდალეულები, ილია ჭავჭავაძის 

მეთაურობით. თერგდალეულებმა, რომლებიც აღიზარდნენ .,რუს რე–- 

ვოლუციონერ-დემოკრატთა (ბ. ბელინსკი, ნ. ჩერნიშევსკი, ნ. დობრო– 
ლუბოვი და სხვ.) შეხედულებებზე, სამშობლოში მოიტანეს ბრძოლისა 

და განახლების პროგრესული იდეები, მათ გაილაშქრეს ყოველგვარი 
რუტინის წინააღმდეგ და მოითხოვეს იმდროინდელი ქართული სინამ- 

დვილის, სულიერი ცხოვრების ძირეული გარდაქმნა. 

ქართველმა სამოციანელებმა (ი. ჭავჭავაძე, აკ. წერეთელი, “გ. წე– 

რეთელი, ნ. ნიკოლაძე და სხვ.) განსაზღვრეს ლიტერატურისა და ხე–- 

ლოვნების მაღალი საზოგადოებრივი დანიშნულება და ჩააყენეს იგი 
ეპოქისა და ხალხის სამსახურში. მათ შეიმუშავეს რეალისტური ესთე- 

ტიკური პრინციპები და მწერლობას მიზნად დაუსახეს არა მარტო სი– 

ნამდვილის, თანამედროვე ცხოვრების მხატვრული განსახოვნება, არა– 

მედ ბრძოლაც არსებული ყოფის შესაცვლელად. ქართველ სამოცია- 
ნელთა იდეური ბელადი ი. ჭავჭავაძე წერდა: „მეცნიერებასა და ხე- 

ლოვნებას ჩვენ ვუყურებთ, როგორც „ცხოვრების გასამჯობინებელ 

ღონისძიებათა. დაე, ზოგიერთმა მწიგნობარმა მეცნიერების სახელითა 

გაიწყალოს თვალი და გონება იმის გამოძიებაში, რომ ამა და ამ ეგვიპ– 

ტის პირამიდზედ ეს იეროგლიფი ისე არ უნდა იყოსო, ან წარტოლვილ 

ჭეშმარიტების ძებნაში ავარჯიშოს თავისი გონიერება; ან ზოგიერთმა 

უნაყოფო პოეტმა ხელოვნების სახელითა უკუარიდოს პირი თავის 

ხალხის ცხოვრებასა, მეშვიდე ცას შეაჩეროს გაბეცებული თვალები და 

ბულბულსავით უაზრო შტვენა დაიწყოს და აღარ გაათავოს, „ჩვენ 

იმათთან საერთო გზა არა გვაქვს. ისინი მარცხნივ მიდიან გატკეპნილ 

გზაზედ და ჩვენ კი მარჯვნივ გავწევთ. ჩვენ მეცნიერებას და ხელოვ- 

ნებას მოვსთხოვთ არსებითსა პურსა ცხოვრებაში გამომცხვარსა და 
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მშიერთათვის მოსახმარესა და გამოსადეგსა“!. ილია მსჯელობს ცხოე- 
რებაში ბეცნიერების დანიშნულებაზე და ხელოვნების საზოგადოებ- 

რივი ფუნქციის შესახებ დასძენს: „ხელოვნებასაც იმას მოვსთხოვთ, 
რომ სარკესავით ცხოვრება გადმოიცეს, რათა ჩვენი თავი მის მომხიბ- 
ლავის კალმით ცხოვლად იყოს წარმომდგარი ჩვენ წინა, რათა სიცუ- 
დეც და სიკეთეც ჩვენი დავინახოთ... დროა ხელოვნებამ თავი დაანებოს 

უგემურ ღმეჭასა და თვალების სრესასა, ეგება ცრემლი მამივიდესო; 

დროა ჩავიდეს ცხოვრების მდინარის ძირშია, იქ მონახოს შიგ-ძდე- 

ბარე აზრი თავის ცხოველ სურათებისათვის. იქ ცხოვრების ძირში, 
-ის იპოვის ბევრ ძარგალიტსა და უფრო ბევრ ლექსა და ლაფსა; არც 

ერთის გამოხატვა არ უნდა აშინებდეს ხელოვნებასა და არც მეორი- 

სა“?, 

მეცნიერება და ხელოვნება მხოლოდ მაშინ შესძლებენ პასუხი 
გასცენ მათ წინაშე დასმულ ამოცანებს, თუ არ გადაუხვევენ ჰჭეშმარი- 

ტი დანიშნულების გზიდან: „ოღონდ ხელოვნება არ გადასცდეს თავის 
საკუთარ კანონებსა და მეცნიერება ––- ჭეშმარიტებასა და დაე, არც 

ერთი და არც) მეორე ნუ მოერიდება იმის გამოაშკარავებას, განკიცხვას, 

რაც ჩვენში საკიცხავია და («უდი. დაე ორივემ იარონ ცხოვრების მდი- 

ნარეში, მონახონ მარგალიტები და თუ იმათ ამოკრეფამი ლაფი და 
ლექი თან ამოყვება, რა უყოთ? ლაფი ჩამოვირეცხოთ, ჭუჭყი მოვი–- 

შოროთ, რომ მხოლოდ მარგალიტები “დაგვრჩეს ჩვენის ცხოვრების 

სასახელოდ“3, 

მეცნიერება და ხელოვნება, რომლებიც აღმოცენებული არიან სა- 

ზოგადოების მოთხოვნილების საფუძეელზეე როგორც ზედნაშენი 

კატეგორიები, თავის მხრივ უკუზეგავლენას ახდენენ ამ საფუძვლის, 

ბაზისის განვითარებაზე. ცხოვრებასთან მეცნიერებისა და ხელოვნე- 

ბის ეს დიალექტიკური კავშირი, ეს გარდამქმნელი ძალა ანიჭებს მეც– 

ნიერებასა და ხელოვნებას დიდ საზოგადოებრივ მნიშვნელობას: „მეც- 
ნიერება და ხელოვნება არ არიან მოგონილნი კაცის ჭკვის და გამოხა- 
ტულობის არც ვარჯიშობისაგან და არც ვარჯიშობისათვის, რომ იგი- 

ნი იბადებიან ცხოვრებისაგან და არსებობენ ცხოვრებისათვის, რომ 

იგინი წინ მიდიან ცხოვრების ვითარებისა გამო და მერე თავის რიგ–- 

ზედ თვითეე წინ მიჰყავთ ცხოვრება; რომ რაც მაგათგან არის მოყვა- 

ნილი ცნობაში და დამტკიცებული, ის გადადის ხალხში და იგი სცვლის 

ხალხის მდგომარეობასა და ცხოვრებასა44. 

! ი. ჭსვჭავაძე. თხხულებათა სრული კრებული ათ ტომად, პ. ინგოროყვას 

რედაქტორობით, ტტ 111, თბ., სახელგამი, 1953, გე. 68, 

2 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 68––-69. 

3 იქვე, გვ. 70. 

4 იქვე, გე- 71.



ილია ჭავჭავაძის ეს სიტყვები წარმოადგენდა ქართველ სამოცია- 
ნელთა პროგრამას. მ-თ, მართლაც. მთელი თავიანთი ნიჭი და უნარი 

შეალიეს სინამდვილის წარმოსახეის, ხალხის სამსახურის, სამშობლოს 
სოიალური და ეროვნული თავისუფლების საქმეს. მათ ხელში ძწერ- 
ლობა იქა ერის მაორგანიზებელ ძალად და უღიღესი როლი ითამაშა 
ხალხის სულიერ აღზრდაში. თერგდალეულებმა ლიტერატურაში დაამ- 
კვიღრეს კრიტიკული რეალიზმი და ქართული მწერლობა აიყვანეს 
ახალ საფეხურზე. მათ დიდი და: სახურება ზიუძღვით არა მარტო ქარ- 

თული ლიტერატურის წინსვლაში, არამეღ თეორიულ-კრიტიკული აზ- 
როვნების განვითარებაშიც. სამოციანელთა ლიტერატურულ-ესთეტი- 
კური თვალსაზრისი ეყრდნობოდა აზროვნების მატერიალისტურ პრინ- 

ციპებს და ხასიათდებოდა ძაღალი თეორიული დონით?. 
ქართველ Lამოციანელთა სამწერლო ასპარეზზე გამოსვლას, რო- 

გორც ითქვა, თან მოჰყვა გარდატეხა არა·მარტო მხატვრული წარმო- 
სახვის სფეროში, არამედ ლიტერატურულ-ესთეტიკური აზროვნების 

განვითარებაშიც. 

უკვე მე-19 ს. 60-იანი წლებიდან ქართულ ლიტერატურაში 
გაბატონებული ადგილი დაიჭირა კრიტიკულმა რეალიზმმა, რომელმაც 

მწერლობისაგან მოითხოვა, რომ იგი ღრმად ჩასწვდომოდა სა- 
ზოგადოებრივი ცხოვრების კოლიზიებს და მხატვრულად გაეცოცხლები– 

ნა მაშინდელ სინამდვილეში მოქმედი საზოგადოებრივი ძალები, რათა 

ხალხს დაენახა ცხოვრების როგორც დადებითი, ისე უარყოფითი მხა- 
რეები. ლიტერატურასა და ხელოვნებას დაეკისრა ხალხის სამსახურში 
აქტიურად ჩადგომა და მაღალი იდეალების განხორციელებისათვის 
"ხელის შეწყობა. ამ ბრძოლაში, ცხადია, დიდი მნიშვნელობა ენიჭებო- 

და თეატრსა და დრამატურგიას, როგორც ხალხთან უშუალო ცოცხალი 
კავშირის ეფექტურ და ქმედით საშუალებას, მაგრამ გ. ერისთავის 
-თეატრის დახურვის შემდეგ, იარკვეული დროით, შენელდა ქართოლი 

“დრამატურგიის განვითარება. 60-იანი წლებისათვის აღმავლობას განიც– 

-დის, ეპიკური და ლირიკული ჟანრები, რომლებიც კრიტიკული რეა- 

-ლიზმის პოზიციებიდან წარმოსახავენ მაშინდელ ქართულ სინამღვი–- 
ლეს. აღსავსეს ეროვნული და სოციალური წინააღმდეგობებით. ორამა– 
ტული ჟანრები, კერძოდ კი საკუთრივ დრამა და ტრაგედია, აშკარად 

5 ი. ქავჭავაძის მსოფლმხედველობისა და მისი ფილოსოფიური საფუძვლების 

-განხილვისადმია მიძღვნილი გ. ჯიბლაძის „ილია ჭავჭავაძე“, თბ., 1966; მ. დუდუჩა- 
"ვას „ილია ჭავჭავაძის ესთეტიკა“, თბ, 1960, 1966; ე. გაგოიძის „ილია ჭავჭავაძის 

მსოფლმხედველობა“, თბ., 1962; პრ. რატ-ანის „ილია ჭავჭავაძის ფილოსოფიური 

“და სოციალურ-პოლიტიკური შეხედულებანი“, თბ., 1954; ა. თავაძის „ილია ქავქა- 
„ვაძის ფილოსოფიური და ესთეტიკური შეხედულებანი“, თბ., 1954 და სხვ. 
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ჩამორჩება ლიტერატურის საერთო განვითარებას. ეს მდგომარეობა 
ქართველი მხატვრული ინტელიგენციის საუკეთესო წარმომადგენელთა 
კანონიერ შეშფოთებას იწვევს ამიტომ მათ ნაწერებში აქტიურად 
გაისმის ხმები, რომლებიც გამოხატავს ზრუნვას მშობლიური დრამა- 
ტურგიისა და თეატრის აღმავლობისათვის. „ჩვენში ისეთივე მნიშვნე– 

ლობა აქვს ქართულ თეატრს, როგორც პატარებისათვის სკოლას“ –- 

მიუთითებდა ილია ჭავჭავაძე. მას თეატრი მიაჩნდა „ცხოვრების გასამ– 
ჯობინებელ ღონისძიებად“, „ეროვნების საჯარო ნიშნად“, ისეთ დაწე- 

სებულებად, რომელიც ხელს უწყობს განმათავისუფლებელი იდეების, 

პროგრესული იდეალების პროპაგანდას, პოეტის ღრმა რწმენით, 

თეატრი ამ მისიას მხოლოდ მაშინ შეასრულებს, თუ დაფუძნებუ- 

ლი იქნება მდიდარ და მაღალმხატვრულ დრამატურგიაზე. ამიტო9 იყო, 
რომ იგი პირველ რიგში აყენებდა ეროვნული დრამატურგიის განახლე– 

ბის, მისი განუხრელი განვითარების მოთხოვნებს. ამასთან, ილია ჭაეჭა– 
გაძე დრამას თვლიდა ლიტერატურის ურთულეს გვარად, რომელიც 

დამოკიდებულია ბუნებრივ ნიჭზე, მხატვრულ უნარზე. ილია ამ მნიშვ– 

ნელობას მხოლოდ ჰეშმარიტ დრამატულ ნაწარმოებში ხედავდა და არა 
იაფფასიან მდარე ლიტერატურულ სცენებში. ასეთი მხატვრულად 
სუსტი პიესა კი იმ დროისათვის ქართულ ლიტერატურაში საკმაოდ 

ბევრი იყო. ი. ჭავჭავაძე მკაცრად აკრიტიკებდა ასეთ ნაწარმოებებს და 
ამით გზას უკაფავდა ეროვნული დრამატურგიის განვითარებას. 

ქართული დრამისა და ტრაგედიის ადრეული ფორმები ხასიათდე– 

ბოდა გარკვეული ნაკლით. კლასიციტური დრამის ნიშნები როძლე– 
ბიც ჭარბად შეინიშნებოდა ამ ნიმუშებში: ცხადია, არ გაძოდგებოდა 

მყარი ტრადიციის საფუძვლად.' დრო, ახალი ეპოქა მოითხოვდა სი- 

ნამდვილისადმი კრიტიკულ დამოკიდებულებას და ცხოვრების განვი- 
თარების ტენდენციების სწორ ჩვენებას, რაც შეუძლებელი იყო აბს- 

ტრაქტული სახეებისა და კლასიცისტური კომპოზიციური ხერხების 
პირდაპირი გამოყენების სამუალებით. ამიტომ მთავარი აქცენტი გადა–- 

ტანილ იქნა დრამის რეფორმაზე. სწორედ ამ ძიებასთან დაკავშირე–- 

ბული სიძნელეებით უნდა აიხსნას ის ფაქტი, რომ ამ პერიოდში დრა– 

მა ძალზე ნელი ტემპით ვითარდება. 

ახალი დრამის შექმნის პირველი ცდა ილია ჭავჭავაძესთან გვაქვს. 

მოცემული. თუმცა აქვე უნდა შევნიშნოთ, რომ დრამის თეორეტიკოს– 

მა და დიალოგების ბრწყინვალე ოსტატმა ვერ შესძლო შეექმნა სრულ– 

ყოფილი და ღრმა მნიშვნელობის მქონე დრამატული ქმნილებანი, 
რომელნიც მხატვრული ღირებულებით მის სხვა „თხზულებათა გვერ– 
დით დადგებოდა. მაგრამ ილიას მცირერიცხოვან და მცირე ფორმის 

დრამატულ ქმნილებებს მაინც გარკვეული მნიშვნელობა ენიჭებათ, 
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რადგანაც მათში მოცემულია ქართული რეალისტური დრამის განვითა– 
რების ძირითადი ტენდენციები. ამ ტენდენციათა ერთ-ერთ მთავა“ 
ნიშანს წარმოადგენს დრამაში პოლიტიკური პათოსის გაძლიერება, სო– 
ციალური სიმახვილის წინა პლანზე წამოწევა და თანამედროვეობის 
პრობლემატიკის გაბედული შემოტანა.ა „გლეხთა განთავისუფლების 
სცენებში“ კონდენსირებულია თანამედროვე სოციალური ყოფის სა- 
კითხები. ავტორი საფუძვლიანად გვიჩვენებს მაშინდელ ქართულ სი- 
ნამდვილეში არსებულ კლასობრივ წინააღმდეგობებს და სავსებით ინ–- 
დივიდუალიზებულ ხასიათებს რომელთა ხანმოკლე გამოჩენაც კი 

სრულ წარმოდგენას გვიქმნის წოდებათა მდგომარეობასა და ურთიერთ-– 
დამოკიდებულებაზე, კარგად ახასიათებსს არსებულ საზოგადოებრივ 
დაპირისპირებათა ნამდვილ ბუნებას. ჩვენ ვხედავთ ურთიერთისაგან 
მკვეთრად განსხვავებულ ხასიათებს: ქვრივს, რომელიც განასახიერებს 
მკაცრ და დაუნდობელ მებატონეს; გლეხს –– ჭრიაშვილს რომელსაც 
მონურმა ყოფამ განსჯის, თანამიმდევრული ლოგიკური აზროვნების 
უნარი წაართვა; „პოსრედნიკს“, რომელიც ახალი დროის სამართლებ- 
რივ ნორმებს გამოხატავს და სხვა ტიპებს, როძელთაც, როგორც ითქვა, 

გააჩნიათ საკუთარი თავისთავადობა. ამ ხასიათების ურთიერთდაპი- 
რისპირები გზით ილია გვისურათებს გლეხთა განთავისუფლე- 
ბისდროინდელ ცხოერებას: მებატონეებს, რომლებიც ვერ შეგუებიან 
ბატონყმობის გაუქმებას და ეს სოციალური ინსტიტუტი მიაჩნიათ მა– 

რადიულ კატეგორიად. ავტორი ოსტატურად მიგვანიშნებს გლეხთა გან– 
თავისუფლების ნამდეილ პოლიტიკურ საფუძველზე, როგორც მთაე– 
რობის ახალ დემაგოგიაზე და ბატონყმობას წარმოგვიდგენს ძალადო- 
ბასა და უსამართლობაზე დამყარებულ სისტემად, რომლის გაუქმება. 

ისტორიულ კანონზომიერებას, შეესაბამება. ამ პატარა სცენებში თანა– 

მედროვე სოციალური პრობლემებისადმი ავტორის კრიტიკულ დამო- 
კიდებულებაში მჟღავნდება პოლიტიკური პათოსი. ამასთან, აგ·გტორის 
ტენდენცია ყოველთვის ვლინდება მასზე საგანგებო ხაზგასმის გარეშე, 
თვით მოქმედების საშუალებით, პერსონაჟთა ურთიერთმოქმედების: 

პროცესში და არა დეკლამაციურად, როგორც ამას ადგილი ჰქონდა 
ადრინდელ დრამებში. ეს კი რეალიზმის ერთ-ერთი უპირველესი ნი-. 
შანი იყო. 

რამდენადაც იმდროინდელი ქართული სინამდვილე წარმოადგენ- 
და არა მარტო სოციალური, არამედ ეროვნული ჩაგვრის სურათს, ამდე– 

ნად, ცხადია, მაშინდელი დრამა ვერ შემოიფარგლებოდა მარტოოდენ 
სოციალური პრობლემატიკით. ეროვნულ საკითხსაც ერთ-ერთი წამყვა–- 
ნი ადგილი უჭირავს მე-1? საუკუნის ქართულ დრამებში. მაგრამ ამ” 
პრობლემის გაშუქებაშიც გარკვეული სიახლე შეინიშნება წინა პერიო- 
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დის დრამებთან შედარებით. ახალ დრამებში წარ?ოსახულია არა მხო- 

ლოდ მეფეთა და მხედართმთავართა, მაღალი არისტოკრატიის გმირო- 
ბა, არამედ ნაჩვენებია ხალხთა მასების ისტორიული როლი ეროე- 

ნული თავისუფლებისათვის ბრძოლაში. ამავე დროს გმირი წარმოდგე- 
ნილია არა იზოლირებულად, განყენებულად, არამედ ისტორიულ გა- 

რემოსთან მიმართებაში. ამ ასპექტში იკვეთება როგორც გმირის მოქ- 

მედების, ისე მისი ტრაგიკული ხვედრის ისტორიული კანონზომიერება. 

მართალია, ჯერ კიდევ 60-იან წლებში ილია ჭავჭავაძე გვაძლევდა 
ჩანასახს ახალი ტიპის დრამისა, რომელშიც სინამდვილე წარმოსახუ- 
ლი იყო კრიტიკული რეალიზმის პოზიციებიდან, მაგრამ ეს მხატვრუ- 

-ლი პრინციპები შემდგომ განვითარებას ვეღარ პოულობს ვერც, 
ილიასთან, რომელილ, საერთოდ, აღარ ქმნის დრამატულ ნაწარმოებებს, 
და ეერ/ც სხეა მწერლებთან თითქმის ხC-იან წლებამდე. საერთოდ, 

50-იანი წლებიდან მოყოლებული ქართულ დრამატურგიაში წამყვანი 
ადგილი უჭირავს კოძედიის ჟანრსნ, თუმცა აქვე უნდა ითქვას, რომ 

გ. ერისთავის თეატრის დახურვიდან (1856 წ.) თითქმის 20 წლის მანძილ– 
ზე კომედიაც როგორც თემატურ-სიუჟეტურად, ისე კომპოზიციურ- 
მხატვრული თვალსაზრისით არ განიცდის არავითარ წინსვლას, სიახ- 

ლეს. ”უფრო მეტიც, მხოლოდ გ. ერისთავისა და ზ. ანტონოვის პიესები 

ინარჩუნებდნენ ღირებულებას და კვებავდნენ ღარიბ რეპერტუარს ამ 
ხნის მანძილზე. თავის მხრივ, ხანგრძლივი დროით რეპერტუარის ერთ- 

ფეროვნება, ჯერ ერთი, ერთგვარად კიდეც აფერხებდა სასცენო ხელოვ- 

ნების განვითარებას და, მეორე მხრივ, მთელი სიმწვავით ადასტურებ- 

და ორიგინალური დრამატურგიის კრიზისს და მიუთითებდა ამ კრი- 

ზისის დაძლევის აუცილებლობაზე. ეს ვითარება კარგად ესმოდა ქართ- 
ველი ინტელიგენციის მოწინავე ნაწილს და ხმას იმაღლებდა ,„ორიგინა– 

ლური დრამატურგიის განვითარების გადაუდებელ საჭიროებაზე. მაგა- 

ლითად, დ. მიქელაძე (მეეელე) წერდა: „ყოეელ ხალხს უნდა ჰქონოეს 
თავის საკუთარი თეატრი, ე. ი. სადაც ის დაინახავს თავის ცხოვრების 

სურათს და შეძლებს მის ან გასწორებას, ან,წაბაძვას. თორემ შმისარ- 

მანებულხარ შე დალოცვილო მწერალო, –– და მეუბნები რაღაც გაუგე- 

ბარ ჩემთვის აზრებს, ჩვეულებებს, თვისებებს და გინდა, რომ მე ამით 
რამე შემძინო. ახირებულია ჭეშმარიტად! აქ თეატრი სრულიად ჰკარ- 
გაეს თავის მნიშვნელობას და სცენა რაღაც სატიკტიკო და სალაყბო 

მოედნად იქცევა"”., 
6 თუ რამ განაპირობა ქართული დრამატურგიის ისტორიაში კომედიის დომი- 

ნანტური ადგილი, ამასთან დაკავშირებით საინტერესო მოსაზრებს გამოთქეამს გ. 

ციციშვილი წიგნში „წერილები თეატრსა და დრამატურგიაზე“, თბ., 1959, გვ. 105. 

7 „დროება", 1873 წ., M# 402. 
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ავტორს აქ მხედველობაში აქვს ნათარგმნი პიესები, რომლებიც 
საკმაოდ იყო შესული მაშინდელ რეპერტუარში. მაგრამ შეცდომა იქ- 
ნებოდა, რომ მეველისათვის დაგვებრალებინა –– თითქოს ის ხელაღე- 

ბით იწუნებდეს თარგმნილ პიესებს. იგი წინააღმდეგია არა კლასიკის 

თარგმნისა, არამედ მხატვრულად სუსტი პიესებისა და მოითხოვს, რომ 

თარგმნილ პიესებს, ორიგინალურთან შედარებით, ნაკლები ხვედრითი 

წონა ჰქონდეს თეატრის რეპერტუარში. 

რაც შეეხება ჟანრობრივი ფორმებისადმი თვით საზოგადოების 

დამოკიდებულებას, უნდა ითქვას, რომ ამ საზოგადოების ერთი ნაწი- 

ლის დაინტერესება მხოლოდ კომედიის ჟანრით იფარგლებოდა. ამას 

კარგად ადასტურებს „დროების“ ფურცლებზეზ გამართული კამათი 
ქუთაისში ტრაგედია „მედეას“ დადგძის გამო. რეცენზენტი საყვედურს 
გამოთქვამს, რომ ქუთაისელ მაყურებელს უჩვენეს „ცრემლებით სავსე 
დრამატული ნაწარმოები“ მაშინ, როცა „სატირალი იმერლებს ცხოე- 

რებაშიც ეყოფათო“. მისი აზრით. მაყურებელთა ინტერესებს შეესაბა- 
მება მხოლოდ კომედიური ჟანრები. ამ გამოსვლას ეფრო კლდიაშვილ- 

მა მაშინვე გასცა სათანადო პასუხი, რომელშიც დაასაბუთა ქართულ 

სცენაზე არა მხოლოდ კომედიის, არამედ სხვა დრამატული ჟანრების 
წარმოდგენის აუცილებლობა და უფლებამოსილება. 

კომედიის განვითარება ამ პერიოდში? ძირითადად ხასიათდებოდა 
გ. ერისთავის ტრადიციებისაღძი ერთგულებით. ეს, უმთავრესად, გა- 

მოიხატება კონფლიქტებისა და ხასიათების წარმოსახვის თავისებურე- 
ბაზი. ამ სკოლის წარმომადგენლები (ზურაბ ანტონოვი, აექ. ცაგარე- 

ლი და სხვე ბოლონდე ერთგულნი დარჩნენ სინამდეილის წარმო– 

სახვის რეალისტური მეთოდისა, რომელსაც საფუძველი გ. ერისთავმა 
ჩაუყარა. რაც შეეხება სხვა ჟანრებს, ნაწილობრივ ვითარდება დრამა, 

ტრაგედია კი კვლავინდებურად ჩამორჩება ღა მხოლოდ საუკუნის ბო- 

ლოს ერთბაშად წარმოჩნდება, როგორც განსაკუთრებული მოვლენა, 
ვაჟა-ფშაველას „მოკეეთილის“ სახით. 

60-იანი წლებიდან გარკვეული პირობები შეიქმნა დრამის თეო- 

რიის განვითარებისათვისაც და ამან განსაკუთრებით ნაყოფიერი გა- 

მოვლენა პოვა თერგდალეულთა (ი. ჭავჭავაძე, აკ. წერეთელი, გ. წერე– 
თელი, ნ. ნიკოლაძე და სხვ.) თვალსაზრისში. 

8 „დროება“, 1075 წ., M# 44. 
9 თუ როგორ ვითარდებოდა ამ პერიოდში დრამატული ჟანრები, იხ. ა. გაჩეჩი- 

ლაძის „ნარკვევები ქართული დრამატურგიისა და თეატრის ისტორიიდან", თბ., 

1957; აგრეთვე დ. იოვაშვილის „ქართული კომედიის წარსული და აწმყო", თბ., 

1978. 
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დრამის თეორიის საკითხები ილია ვავვავაძის ლიტერატურულ-ესთეტიკურ: 

ნააზრევში 

ქართველ სამოციანელთა ლიტერატურულ-ესთეტიკურ ნააზრევში, 
სხვა პრობლემებთან ერთად, გარკვეული ადგილი უჭირავს დრამის 

თეორიის საკითხებს. ისინი უმთავრესად განხილულია მათ თეატრა- 
ლურ წერილებში. ამ მხრივ საყურადღებოა ქართველ სამოციანელთა 
“იდეური ბელადის ილია ჭავჭავაძის შეხედულებანი)9, 

ი. ჭავჭავაძე აანალიზებს დრამატული ჟანრების საზოგადოებრივ–- 
შემეცნებით და მხატვრულ-ესთეტიკურ ბუნებას. აქ უშუალო გამოხა–- 
ტულებას პოულობს პოეტის ესთეტიკური თვალსაზრისის ზოგადი: 
პრინციპები. ილიას მიაჩნია რომ ხელოვნება სინამდვილის ასახვის 
გზით ქმნის თავის ფენომენს, რომელიც შემეცნებით და, ესთეტიკურ' 
მხარეთა დიალექტიკურ მთლიანობაში ვლინდება. მისი აზრით, „ხე–- 
ლოვნება ცხოვრების განსახოენებაა, ანდა სი- 
ნამდვილისა და ჰეშმარიტების მხატვრული წარ-– 

მოსახვაა. ხელოვნება ისევე იბადება ცხოვრებისაგან ასახავს და 

ემსახურება ცხოვრებას ამ უკანასკნელით გაპირობებულ იდეებს, 
საზოგადოებრივ ინტერესებს მისწრაფებებს, როგორც მეცნიერება. 

მაგრამ ხელოვნება ყველაფერს ამას ანხორციელებს საკუთარი კანონე– 

ბის საფუძველზე, საკუთარი თილისმით და „გხით. ეს იმიტომ, რომ მას. 

სპეციფიკური მიზანი და ფუნქციაც ახასიათებს: ესთეტიკურის. 

შექმნა ესთეტიკური გრძნობის აღძვრა რაც იწვევს ადამიანის 

ამაღლებას, გატაცებას აღფრთოვანებასა და გაოცებას, სულიერი 

10 ილია ჭავჭავაძის შეხედულებანი დრამი” თეორიის სფეროში სპეციალური 

მონოგრაფიული შესწავლის ობიექტი არ ყოფილა მკვლევართა ერთი ნაწილი მას. 
განიხილავს სხვა საკითხებთან დაკავშირებით და, უმეტეს შემთხვევაში, ეხება მის 

ღვაწლს საკუთრივ თეატრალური კრიტიკის დარგში. ამ მხრხიე განსაკუთრებით სა- 
ყურადღებოა: მ. დუდუჩავას წიგნი „ილია ჭავჭავაძის ესთეტიკა“ (თბ., 1960. 1966 

წწ), სადღაც ცალკე თავი აქვს დათმობილი თეატრისა და დრამატურგიის საკითხებს; გ. 

ჯიბლაძის ვრცელი მონოგრაფია „ილია ჭავჭავაძე“ (თბ, 1966 წ.), რომლის მეხუთე 
თავში („ილია ჭავჭავაძე და ხელოვნების რეალისტური თეორია"), მშერლის ესთე–- 

ტიკურ შეხედულებათა გაჩხილვისას, ფართოდ არის წარმოჩენილი ილია, როგორც 
თეატრალური კრიტიკოსი და თეორეტიკოსი; ი. ვართაგავას „ილია ჭავჭავაძე თეატ- 
რალური კრიტიკოსი“ (თბ., 1958); ალ. ჩავლეიშვილის „ილია ჭავჭავაძე –– ლიტერა- 

ტურის თეორეტიკოსი“ (ბათუმი, 1939 წ.); ნ. გურაბანიძის –– „ილია ჭავჭავაძე და 

ქართული თეატრი“ (შესავალი წერილი წიგნისა „ილია ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ“, 
თბ., 1955 წ.); ნ. შალუტაშვილის „ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის შე– 

სახებ“ (თბ., 1969). 
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ცხოვრების სიმების მძაფრ ემოციურ აჟღერებას, ერთი სიტყვით, 

ესთეტიკურ ტკბობას“!!. 
ილიასათვის, მართალია, ხელოვნების საგან სინამდვილე წარ- 

მოადგენს, მაგრაძ ხელოვანის მიერ შექმნილი სამყარო ცხოვრების ას- 

-ლი როდია. ემპირიული სინამდვილე და მხატვრული სინამდვილე იდენ- 
ტურნი არ არიან. მხატვრული წარმო,ახვის დროს ხელოვანი ქმნის 
ახალ სინამდვილეს, განსხვავებულს ემპირიულისაგან. ასეთი „სასწაუ- 

ლი“ მას ლიტერატურის, ხელოვნების სპეციფიკურ თვისებად მიაჩნია 
და, მიუხედავად იმისა, რომ ხელოვანი ამ დროს მიმართავს შეთხზულ, 
გამოგონილ ამბებს, მაინც „ყოველთვის უტყუარი და მართალია ბუნების 
წინაშე“!?, საქმეე ისაა, რომ ლიტერატურაში „არ არის არც ერთი 

მოთხრობილი ამბავი რომელიც მართლა მართალი იყოს, მართლა 

ნამდვილი იყოს: სულ ადამიანის ფანტაზიით შექძნილია და ისეთის შე– 
მოქმედებით ხორცთშესხმული, სულთჩასახული, რომ კაცს კი არ ეჯავ–- 
რება, დიდადაც მოსწონს და ესურვება ძტარიელი, ნესტან-დარეჯანი, 

ავთანდილ, ფრიდონ, თინათინ არც თავისს-დღეში ყოფილან და არც 
არიან, არც ოდესმე უცხოვრიათ და არც ეხლა სცხოვრობენ, მაგრამ აბა 

ჰნახეთ ჩვენი საკვირველი რუსთაველი როგორ სასწაულთ-მოქმედობს 
ადამიანზე, როცა იმათს ცხოვრებას გვიამბობს, მათის ცხოვრების მაჯის– 
ცემას გვატყობინებს!.. შოთამ მის მიერ მოგონილ ამბავს ისეთი სული 
ჩაატანა, რომ ამ ჭეშმარიტ სულისაგან თვით არაჭეშმარიტი ამბავი 

მართალი გვგონია. აი ეს საოცარი გარდაქმნა, ანუ «უკეთ ეთქვათ, ქმნა 

არ-ყოფილისა ყოფილად, მარტო შემოქმედს შეუძლიან და ამიტომაც 
ამ ღვთიურს ძალღონეს ქმნისას შემოქმედობას ეძახიან“!3, მაშასადამე, 

ხელოენებაში „მოგონილი ამბით ცხადყოფილია მართალი“, აქ ილია 
ჭავჭავაძე იძლევა მხატვრული შემოქმედების სპეციფიკის უაღრესად 
სწორ განსაზღვრას, ხაზს უსვამს იმ თავისებურებას, რაც განასხვავებს 
მხატვრულ სინამდვილეს ემპირიული სინამდვილისაგან მხატვრულ 

სიმართლეს ცხოვრებისეული სიმართლისაგან. ილიას ეს შეხედულება 
წარმოადგენს ღრმა თეორიული განსჯის ნაყოფს და ერთგვარად ენათე–- 
'სავება ბ. ბელინსკის თვალსაზრისს, რომ ხელოვნებაში „სინამდვილე 
უფრო ჰგავს სინამდვილეს, ვიდრე თვით სინამდვილეში, – და გამო- 
გონებაზე დამყარებული) ნაწარმოები ყოველ ნამდვილ ამბავზე მაღ–- 
ლა დგას“ M4.,, C მავ 'ხლი 

I მ. დუდუჩავა. ილია ჭავჭავაძის ესთეტიკა. თბ., 1960, გი. 62. 

12 ი. ჭავჭავაძე, ,თხხულებათა სხული კრებული ათ ტომად პ. ინგო- 

როყვას რედაქციით, ტ. III, 1953, გე. 177. 

13 ი, ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 408–- 409. 

14 ბ. ბელინსკი. რჩეული თხზულებანი, ტ. I, თბ., 1952, გვ. 288.



ჩვენ, რა თქმა უნდა, ამჟამად არ გვაინტერესებს ამ საკითხის სხვა– 
დასხეა ასპექტი. მაგრამ ხელოვნების არსის, მხატერული შემოქმედე– 

ბის თავისებურების აქ მოტანილი ილიასეული გაგება გარკვეულ წარ- 
მოდგენას გვიქმნის მწერლის ზოგადესთეტიკურ კონცეფციახე და. 
დრამის თეორიის საკითხებზე მისი თვალსაზრისის ერთგვარ გასაღებს 

წარმოადგენს. 
უპირველესად ყოვლისა, საინტერესოა ილიას მოსაზრება დრამის 

სპეციფიკის შესახებ. როგორც ცნობილია, დრამა მიჩნეულია ლიტერა- 

ტურის ერთ-ერთ ურთულეს გვარად. მართალია, ილია ჭავჭავაძის წერი– 
ლი კონკრეტულად ეხება ახალ ქართულ დრამებს, მაგრამ აქ მწერალი 
გამოთქვამს მეტად ღირებულ თვალსაზრისს, რომელშიც გაშუქებულია 
სწორედ დრამის თავისებურების უმთავრესი ნიშნები. 

მწერალი სამართლიანად წერს, რომ „დრამის შექმნა ყველა სხვა- 
გვარ პოეტურ თხზულებაზე გაცილებით ძნელია და ყველა მწერალი –– 
თუნდ ნიჭიერიც –- ვერ ჰბედავს ხელი შეჰმართოს“ 5, 

დრამის ეს სირთულე გამოწვეულია იმით, „რომ დრამა სულისა. 

და გულის ცხოვრებაა, სულისა'და გულის დიდს ძვრაზეა ასაგებელი და 

ასაშენებელი. მეტის-მეტი მჭრელი, მეტის-მეტი მხილავი ნიჭი უნდა, 
მეტის-მეტი ნათელი გონება, რომ კაცი მისწვდეს, შუქი რამ მიჰფინოს 
იმ საოცარს, იმ უცნაურს საიდუმლოებას, რომელსაც ადამიანის სუ- 
ლისა და გულის ძერა ჰქვიან და რომელიც იმოდენად უფრო დიდ საი–- 
დუმლოებად გვევლინება, რამოდენადაც უფრო ახლო მიუვალთ“ 16. 

რა თქმა უნდა, როცა ილია ლაპარაკობს „სულისა და გულის დიდ 

ძვრაზე«, როგორც დრამის სპეციფიკურ ნიშანზე, მ-ს მხედველობაში 

აქვს მოქმედების სიმძაფრე, შინაგანი ექსპრესია. ერთი შეხედვით. ამ 
დებულებაში თითქოს უზუსტობაც შეინიშნება რაც იმამი მდგომა– 
რეობს, რომ შინაგანი სიმძაფრე, ექსპრესია არანაკლებად არის ნიშან- 

დობლივი ლიტერატურის სხვა გვარებისათვისაც –- ეპოსისა და ლი- 
რიკისათვის. ამდენად, იგი აღარ ჩაითვლება მხოლოდ დრამის სპეცი–- 
ფიკურ ნიშნად. მაგრამ ილია შემდგომ მსჯელობაში აკონკრეტებს აღ- 
ნიშნულ დებულებას და ეს მოჩვენებითი წინააღმდეგობაც იხსნება, 
როლცა აღიარებს, რომ პიესაში უდიდესი მნიშვნელობა ენიჭება დრამა–- 

ტულ მოქმედებას, რომლის საფუძველს წარმოადგენს კო ნ- 
ფლი ქტი. სწორედ მოქმედების წარმოსახვისა და კონფლიქტის გან– 

ვითარების თავისებურებაში ხედავს იგი დრამის სპეციფიკას, სხვა 
ლიტერატურულ გვარებთან შედარებით. მისი აზრით, ახალი დრამების 

15 ი ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. 1:11, გე. 186. 

8 იქვე. 
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(იგულისხმება «სკობ ლახარაშვილის ისტორიული დრამა –– „მტარვა– 

ლი“ და ავქსენტი ცაგარჯლის ასევე ისტორიული დრამა „ქართვლის 
დედა") მთავარი ნაკლი ის არის, რომ „სული და გული ადამიანისა 

თავისით არ მოქმედებს, თვისდა ბუნებისამებრ არ იშლე- 

ბა, არ იხსნება მოქმედებაში. თითონ ავტორები 

მოქმედთა პირით გეეუბნებიან, ეს ასეა, ეს ისეაო, მაშინ, როდესაც 

ამაებს ჩვენ თითონ უნდა ვხედავდეთ, ჩვენ თითონ უნდა ვგრძნობუ- 

ლობდეთ საქმითა «და არა ავტორების სიტყვითა. კაცი თუ ქალი თა- 

ვიანთ ასეთ-ისეთობას ან სულ არ გვაჩვენებენ საქმითა, ან ძალიან იშ– 

ვიათად, ისიც მეტის-მეტად მკრთალად და გაკვრით“!?. 

ილიას კარგად ესმის თუ რა შეადგენს დრამის 1 პეციფიკას, ეპიკუ–- 

რი და ლირიკული გვარებისაგან განსხვავებით. მან იცის, რომ ეპიკური 

გვარისათვის ძირითადი ტიპოლოგიური ხერხია თხრობა. მწერალი სი- 

ნამდვილის მოვლენებს წარმოგვიდგენს ობიექტირებული სახით და არ 

ერევა მზათ ბუნებრივ მდინარებაში„ არ ავლენს თავის სუბიექტურ 

„მე“-ს, დრამისთვის კი ნიშანდობლივია სინამდვილის ასახვა მოქმე- 
დებაში, დიალოგისა და მონოლოგის მეშვეობით. აქ არ არის მთხრობე– 

ლი, „შუამავალი მაყურებელსა და ამბაეს შორის“ (+ პოტებნია). მა–- 

შასადამე, აბსოლუტურად გამორიცხულია მწერლის უშუალო ჩარევა. 

სწორედ ამ მომენტს საგანგებოდ მიუთითებდა ჯერ კიდევ არისტო,ზე- 

ლე, როდესაც წერდა: „ხომ შესაძლებელია ერთი და იგივე აისახოს 
ერთი და იმავე საშუალებით, მაგრამ სხვადასხვა ხერხით: ხან მოთხრო- 

ბის ხერხით, როდესაც ან სხვის შესახებ გვიაძბობენ (ასე იქცევა.ჰომე– 

როსი), ან თავის შესახებ ლაპარაკობენ და არა სხვის შესახებ, ხან კი იმ 

ხერხით, როდესაც ყველა ასახული გმირი გამოდის 

მომქმედად და ენერგიის გამომჟღავნებლად?ი“!მ. 

აქ არისტოტელე იძლევა ლიტერატურის სამივე გვარის ზოგად 
დახასიათებას და, რაც მთავარია, სწორად განსაზღვრავს დრამაში მოქ- 

მედების მადომინირებელ მნიშვნელობას, კერძოდ, რომ „ესაა ასახვა 

მოქმედებით და არა მოთხრობით“!9. 

ილია ზემოთ აღნიშნულ დრამებს იმას უწუნებს, რომ მათი ავტო– 

რები მხოლოდ გარეგან ფორმას იცავენ, ხოლო დრამის შინაგანი, იმა– 

ნენტური კანონები მათთვის უცნობია. ამიტომ ამ დრამებმა ვერ შე– 
სძლეს მაყურებლის თვალწინ გაეტარებიათ წარსული დროის საზოგა–- 
დოებრივი ცხოვრების ავ-კარგი, რათა ეჩვენებინათ „რა აზრი, რა გუ- 

17 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 187. 
18 არისტოტელე. პოეტიკა. წინასიტყვაობა, თარგმანი და კომენტარები 

პროფ. ს. დანელიასი, თბ., 1979, გვ. 144––145. 

19 „პოეტიკა“, ჭე 153. 

პL



ლის-ტკივილი, რა სწრაფვა სულისა, რა გონება-გახსნილობა, რა ზნე- 

ჩეეულება ხელთ ჰქონია მაშინდელობას კერძო ცხოვრების თუ საზო- 

გადოებურის ასე თუ ისე წასამართავად. არც „მტარვალი“, არც „ქართ- 

ვლის დედა“, არც ერთი იმისთანას სახეს ადამიანისას, თუ ცხოვრებისას 
არ გვიხატავს, რომ მნახველმა სთქვას: აი, ამ დროს რა შესძლებია, რა 
კაცები შეუქმნია, რა ავ-კარგიანობა, მეტ–ნაკლებობა ჰქონია; აი, მა- 
შინდელი კაცი, რა აზრით, რა ფიქრით, რა გრძნობით, რა ძლიერებით 

თუ უძლურებით შეჰბმია თავის საკუთარს თუ საქვეყნო საქმეს და 
რა ზნე-ჩვეულებას უტარებია დროთა ვითარების გზაზე. 

გიმეორებთ, არც ერთს ხსენებულს დრამაში ამას ვერ კვხედავთ“2, 

ეს მაშინ, როდესაც, ილიას თქმით, მწერალი „უსათუოდ მოვალეა სული 

და გული ეპოქისა იმ ამბავში ჩანასკვოს, ჩაჰსახოს და დრამის სვლაში 

გადაგვიხსნას, გადაგვიშალოს საგრძნობელად და დასანახავად“?!, 

აღნიშნული დრამების მთავარ ნაკლს ილია იმამი ხედავს, როძ 

ისინი მოკლებული არიან მძაფრ დრამატიზმს, მოქმედების მძაფრ გან– 

ვითარებას. მას კარგად ესმის, რომ დრამაში მოქმედების განვითარე- 

ბის მთელი პროცესი მოითხოვს სიტუაციათა ურთიერთგადასვლის 

მკაცრ მიხეზობრივ თანმიმდევრობას: აქ ერთი მომენტი თუ ეპიზო- 

დი მეორეს უკავშირდება სიუჟეტის განვითარების საფუძველზე, შინა- 
განი ექსპრესიით. ამიტომაა, რომ დრამა ვერ ითმენს პარალელურ ეპი- 
ზოდურ სცენებს და კონფლიქტგარეშე სიტუაციებს, რომლებიც ამუხ- 

რუჭებენ მოქმედების განვითარებას. არისტოტელეს სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, „ამბავი (ფაბულა) უნდა იყოს დრამატულად შედგენილი, კონ- 

ცენტრირებული ერთი მთლიანი და დასრულებული მოქმედების გარ- 
შემო422, 

ამ აზრმა თავისი განვითარება პოვა მომდევნო ეპოქების მოაზროვ--· 

ნეთა შეხედულებებში. კერძოდ, ამ მხრივ საინტერესო მოსაზრებას გა- 

მოთქვამს ჰეგელი, რომელიც აღნიშნავს: „საკუთრივ დრამატული პრო- 

ცესი არის მუდმივი მოძრაობა წინ საბოლოო. კატასტროფისაკენ.· ეს 

უბრალოდ აიხნება იმით, რომ სწორედ კოლიზია შეადგენს მთელის 

ცენტრალურ მომენტს. ამიტომ, ერთი მხრივ, ყველაფერი ისწრაფვის 

ამ კონფლიქტის გამოვლენისაკენ, მეორე მხრივ, სწორედ უოთიერთ- 

დაპირისპირებულ განწყობილებათა, მიზანთა და მოქმედებათა წი- 

ნააღმდეგობა და განხეთქილება მოითხოვს გადაჭრას და მიექანება 
თავისი ასეთი შედეგისაკენი23. : 

20 ილია ჭავჭავაძე, ტ. III, გვ. 185. 

2! იქვე, გვ. 186. 

22 „პოეტიკა“, გვ. 198. 

23 ILI6;6ჩხ. 3CICIIIM2, I. 3, M., 1958, C. 548-–-549, 
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მაშასადამე, დრამაში არ გამოიყენება ყველა ის ხერხი და საშუა–- 

ლება, რომლებიც არსებითი მნიშვნელობის მქონეა ლირიკისა და ეპო- 

სისათვის. აქ სრულიად დაუშვებელია პერსონაჟთა სამოქმედო გარე- 

მოს ავტორისეული «დახასიათება, როგორც ეპოსშია, მაგრამ ეს მას 

ხელს არ უშლის წარმოსახოს არა მხოლოდ ხასიათები, არამედ წარ- 

მოგვიდგინოს ეს ხასიათები გარემოსთან მიმართებაში და ამით დახა– 

ტოს ცხოვრების მთლიანი სურათი. 

ილია ჭავჭავაძე ზედმიწევნით კარგად ერკვევა დრამის ამ თავი- 

სებურებაში და მოითხოვს ხასიათების ჩვენებას კონფლიქტების განვი– 
თარების შესაბამისად, მათ ფორმირებას მოქმედების პროცესში. მან 
იცის, რომ გმირთა მთელი მოქმედება უნდა მიმდინარეობდეს მძაფრი 
ურთიერთშეჯახების გზით, რაც განაპირობებს დრამატულ სიტუა- 

ციებს. ეს სიტუაციები თავის მხრივ მოქმედების განვითარების ახალი იმ– 

პულსი ხდება და თანდათანობით ამზადებს მის შესვლას კულმინაციურ 

ფაზაში. ყოეელი ასეთი სიტუაცია, წინააღმდეგობის გაზძაფრების კვა–- 

ლად, ხელს უწყობს ხასიათის ფორმირებას, გმირის ფსიქოლოგიური 

სამყაროს გახსნას აძლიერებს დრამატიხმს და, ამის შესაბამისად, 

მკითხველის თუ მაყურებლის რეაქციას. მისი რწმენით, „დრამა უსა- 

თუოდ სულისა და გულის უდიდეს ძერაზე უნდა იყოს აგებული და 

აშენებული, და ეს უდიდესი ძვრა სულისა და გულისა ერთად-ერთი 

საგანია დრამისა, ერთადერთი ბუნებაა მისი. ამით იცნობება იგი დრა- 

მად. სხვა საწყაო არა აქვს და არც სხვა მიზეზი არსებობისა. სასურვე-, 

ლია, ამ აუცილებელს მოთხოვნილებას დრამისას დაუკვირდნენ ისინი, 

ვისაც დრამის დაწერა სურს და ამ მოთხოვნილებას შეუწონონ თავიან– 

თი ძალ-ღონე, ვიდრე ხელში კალამს აიღებენი24, 

როგორც ვხედავთ, ილია ძალზე მაღლა აყენებს დრამის გამომსახ– 

ველობით შესაძლებლობებს და სამართლიანად მიიჩნევს მას ლიტერა- 

ტურის ერთ-ერთ ურთულეს გვარად, რომელიც მწერლისაგან მოითხოვს 

მაღლ პროფესიულ ოსტატობას,ს როცა იგი ამ კრიტერიუმე- 

ბით აფასებს ახალ ქართულ დრამებს, სინანულით, უკმაყოფილოდ 

დასძენს: „ამ მხრით რომ შევხედოთ, ამ მხრით რომ თვალი გავუბნიოთ 

ხსენებულ დრამებს, –– რა თქმა უნდა–– ვერც ერთი თავს ვერ გაი- 

მაართლებს. ვერც ერთი ვერ შეირჩენს ამაოდ დაჩემებულ დრამის სა- 
ხელსა. ორსავ საგნადა აქვს მამულის-შვილობა და ვაჟკაცობა ქართვე- 

ლობისა და არც ერთს მამულის-შვილობა და ვაჟკაცობა სადრამო 

განსაცდელში არ ჩაუგდია, რომ გრძნობათა ჭიდილმა გვაჩვენოს, რა 
ქარტეხილში ჩავარდნილა ამ გრძნობათა მქონებელი კაცი, რა წვა-დაგ– 

24 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ.II1, გვ. 187. 
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ვა გამოუვლია და ამ განსაკდელიან ქარტეხილიდამ როგორ გაუ- 

ტანია თავი გამარჯვებულ გრძნობას#425, 
როცა მწერალი ლაპარაკობს „სადრამო განსაცდელის“ შესახებ, აქ 

აგი გულისხმობს იმ გარეძოებას, რომ აღნიშნულ პიესებში არ ხდება. 
ხასიათების ფორმირება მოქმედების პროცესში დრამატული კოლი- 

ზიის განვითარების საფუძველზე. ამიტომაა, რომ „ქცევა მოქმედთ> 

პირთა მათ მიერ ბაქიობას უფრო ჰგავს, ვიდრე ხასიათების გა- 

მოხსნას და გაშმოშ ლას“? ამის გარეშე კი არ არსებობს ჭეშ- 

მარიტი დრამატიზმი, რომელიც თავის მხრივ აუცილებლად კონფლიქტს 

ემყარება. ამასთან დაკავშირებით არ შეიძლება არ გავიხსენოთ ბ. ბე– 

ლინსკის აზრი: „დრამატიზმი, როგორც ცხოვრების პოეტური ელემენ- 

ტი, მდგომარეობს ერთი-მეორისაღმი დაპირისპირებული და ერთი- 
მეორის წინააღმდეგ მტრულად მიმართული იდეების შეჯახება-შეტაკე– 
ბაში (კოლიზიაში), იდეებისა, რომლებიც ვლინდება როგორც ვნება, 

როგორც პათოსი427, 

სახოგადღოებრივ ცხოვრებაში არსებული წინააღმდეგობა და და- 

პირისპირება ამ საზოგადოების განუყრელი ნიშანია, რომელიც თავის. 
მხრივ განაპირობებს ცხოვრების წინსვლასა და განვითარებას. ეს წი- 
ნააღმდეგობა და დაპირისპირება უმთავრესად ვლინდება ძველსა და 

ახალს შორ-ს, რომლის დროსაც თავს იჩენს კონფლიქტები და შეუსა- 

ბამობანი ფორმასა და შინაარსს, არსსა და მოვლენას, მიზანსა და სა- 

შუალებას. პიროვნების პრეტენზიასა და რეალურ შესაძლებლობას შო– 
რის და ა. შ. ეს ცხოვრებისეული კოლიზიები წარმოადგენს დრამის 

დაუშრეტელ წყაროს. მ-ს ობიექტურ საფუძველს. დრამატურგი ხსნის 

ამ კონფლიქტთა საზოგადოებრივ არსს, გვიჩვენებს მათში სხვადასხვა 
ჯგუფის ადამიანთა მონაწილეობას. კონფლიქტის განვითარების პრო- 
ცესში აშკარად იკვეთება დაპირისპირებული ძალები: ერთი მხარე გა- 
მოდის მეორის წინააღმდეგ, ხდება ინტერესთა შეჯახება და რაც უფრო 
ძლიერია ეს დაპირისპირება, მით უფრო მძაფრი ხდება კონფლიქტი, 
რომლის მსვლელობაში ყალიბდება ხასიათები„ ვლინდება გმირთპ 
შინაგანი სულიერი სამყარო, მათი ინდივიდუალობა. რამდენადაც დრა- 
მაში განსაკუთრებული მნიშვნელობა ენიჭება მოქმედების შინაგან 

ექსპრესიას, ამდენად დრამატული ნაწარმოების თემად არ გამოდგება 
ყველა ცხოვრებისეული მოვლენა. აქ უმთავრესად წარმოისახება ერთი- 
კონფლიქტი, ერთი მომენტი. ამავე დროს, დიდი მნიშვნელობა ენიჭება: 

  

25 ი, ჭავჭავაძე, იქვე, 
26 იქვე, გვ. 188. 
27 ბ, ბელინსკი. რჩეული თხზულებანი, ტ. 11, თარგმანი ვ. მგალობლიშვილი– 

სა, გ. ჯიბლაძის რედაქციით, თბ., სახელგამი, 1957, გვ. 488. 
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მოქმედების მკაცრ ორგანიზაციას, რათა სინამდვილე, ცხოვრებისეული 

მოვლენა წარმოსახულ იქნას გარკვეულ მთლიანობაში, სადაც ყოველი 

ეპიზოდი განპირობებული იქნება აუცილებლობით. ამიტომ ამბობენ, 

რომ დრამას აქვს ,,მეტად თუ ნაკლებად გარკვეული საზღვრები სიდი- 
დისა „და მოცულობისაო4“2ზ, ამასვე აცხადებდა არისტოტელეც, როდესაც 
წერდა: „ტრაგედია არის ასახვა დასრულებული და მთელი მოქმედები– 

სა, რომელსაც აქვს რაღაც სიდიდე... ამიტომ სავალდებულოა, რათა 

კარგად შედგენილი ფაბულა იწყებოდეს არა იქიდან, საიდანაც მოგეე– 

პრიანება, და თავდებოდეს არა იქ, სადაც მოგვეპრიანება/“2. ეპოპე- 

ისაგან განსხვავებით, „ტრაგედიაში არ შეიძლება მრავალი ნაწილი აისა– 

ხოს როგორც ერთდროულად წარმოებული, არამედ შესაძლებელია 

აისახოს მხოლოდ ის ნაწილი, რომელიც სცენაზე არის მსახიობთა მიერ 

წარმოდგენილი“30, იგი მოითხოვს ამბავში მტკიცე ლოგიკური თანამიმ- 

დევრობის დაცვას. ხოლო „თუ ეს არ ხერხდება, ულოგიკო უნდა იჟნას 

ფაბულის გარეშე მოქცეული (როგორც, მაგალითად, «ს, რომ ოიდიპოს- 

მა არ იცის თუ როგორ მოკვდა ლაიოსი), და არა თვით დრამაში43), 

ერთი სიტყვით, როგორც ბელინსკი წერს: „დრამის მოქმედება 

ერთი ინტერესის გარშემო უნდა ტრიალებდეს და თანაური ინტერე- 
სები მისთვის უცხო უნდა იყოს. რომანში ზოგიერთი პირი შეიძლება შე– 

მოყვანილ იქნას არა იმდენად მოვლენაში ნამდვილი §ონაწილეობის გა– 

მო, რამდენადაც ორიგინალური ხასიათის გამო; დრამაში არ უნდა იყოს 

არცერთი პირი, რომელიც საჭირო არ იქნება მისი მსვლელობისა და 

განვითარების მექანიზმში. მოქმეღების სიმარტივე, არასირთულე და 

ერთიანობა (ძირითადი იდეის ერთიანობის აზრით) დრამის ერთ- 

ერთი უმთავრესი პირობა უნდა იყოს; დრამაში ყველაფერი მიმართუ–- 

ლი უნდა იყოს ერთი მიზნისაკენ, ერთი განზრახვისაკენ დრამის ინტე– 

რესი თავმოყრილი უნდა იყოს უმთავრესი პირის გარშემო, რომლის 

ბედში გამოიხატება დრამის ძირითადი აზრი%32, 

მოქმედების განვითარების ასეთ. პროცესს ვერ ხედავს ილია ჭავ- 

ჭავაძე ზემოთ დასახელებულ დრამები, სადაც ადგილი არა აქვს კონ–- 

ფლიქტთა ბუნებრივ მდინარებას და ხასიათთა შინაგან ევოლუციას, 

ამიტომ ეს დრამები „ისე უამურად და საწყენად მოქმედობს მაყურე- 

ბელზხზე, როგორც ცუდ-უბრალო კვეხნა, თავის-თავის ქება და წინდაუ- 

28 8. I. ნ 6XIVI8CMMI. II0XI. C06ჩნ. C0ყ., I, 5, M., 1954, ლ. 14. 

29 არისტოტელე. პოეტიკა, გვ. 157. 
ვე იქვე, გვე. 200. 

3! იქვე, გვ. 203. 

32 გ, ბელინსკი. რჩეული თხზულებანი, ტ. 1, გ. ჯიბლაძის რედაქციითა და 
წინასიტყვაობით, თბ., გვ. 415. 
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“ხედავი ფართი-ფურთობა ქარაფშუტა კაცისაჭპ, ილია ამ დრამებში ვერ 

ხედავს ჭეშმარიტ, მართალ გრძნობას, რაც ნაწარმოებებს საერთოდ 

უკარგავს მხატვრულ დამაჯერებლობასა და მაყურებელზე ზემოქმე- 
დების უნარს. პიესები ხელოვნურობის შთაბეჭდილებას ტოკცებენ, თით- 
ქოს სცენების კრებულია, სადაც მოქმედება კი არ წარმოადგენს მთავარ 
ზამბარას კონფლიქტების განვითარებასა და ხასიათების ფორმირება- 
ში, არამედ ერთმანეთთან მექანიკურად დაკავშირებული ეპიზოდები 

და სტატიური სახეები, „სცენაზე გამოყვანილი კაცი თუ ქალი შუბლზე 

მიკრულ ბილეთებით გამოდიან –– აი, ეს ამისთანა კაცია და ეს ამისთა- 
ნაო, ავტორის მოწმობა შესაძლოა ამ შემთხვევაში ვინმემ იწამოს, ხო- 

ლო ამისთანა მოწმობა და დრამა ერთმანეთზე მეტად შორი-შორია, 

შუა დიდი ზღვარი უდევთ და ერთმანეთში გარევა ამაებისა გაუწვრთვ- 
ნელ გრძნობას თუ ეპატიება და შეენდობა, თორემ სხვა არა-რას434 

ილიას, როგორც ითქვა ქეშბმარიტი დრამის“ თავისებურებად 

მიაჩნია მოქმედების შინაგანი ექსპრესია „და ხასიათების ჩვენება სწო- 
რედ ამ მოქმედების განვითარების პროცესში, სადაც თითოეული გმი- 

რი საკუთარ მისწრაფებათა რეალიზაციის დროს სრულყოფილად ავ- 
ლენს თავის ხასიათს, თავად წარმოჩნდება მაყურებლის წინაშე, ავტო- 
რის დახასიათების თუ პერსონაჟთა თვითრეკლამის გარეშე. რა თქმა 

უნდა, ილია იმის წინააღმდეგი როდია, რომ პიესაში წარმოდგენილი 
იყოს მოქმედ პირთა 'ურთიერთდახასიათება როგორც მხატვრული 
ხერხი, მაგრამ ყოველივე ეს უნდა გამომდინარეობდეს მოქმედებისა და 
მდგომარეობიდან და არა გარედან შეჰქონდეს მასში ავტორს. „მტარ- 

ვალსა“ და „ქართვლის დედაში“, რომლებშიც წარმოსახულია ქარ- 

თველთა ვაჟკაცობა და მამულიშვილობა, არ ჩანს „იგი მოძრაობა 

სულისა და გულისა რომელიც დრამას საგნად აქვს და რომლის 

თვალ-წინ ცხოვლად წარმოდგენა ასე თუ ისე არყევს ხოლმე მაყუ- 
რებელს და მთელს აგებულებას შეუძრავს ან სიხარულით, ან მწუ- 
ხარებით, ან სიყვარულით, ან მძულვარებით“15, 

ილია ილაშქრებს ხასიათების ცალმხრივი გენერალიზაციის, სქემა- 

-·ტურობის წინააღმდეგ. მისი თქმით, ორსავე დრამაში წარმოდგენილნი 
არიან ქვეყნის ბედნიერებისა და თავისუფლებისათვის მებრძოლი გმი- 
“რები, მაგრამ მათ მოქმედებას ხშირად აკლია დამაჯერებლობა, რად–- 

· განაც ეს ხასიათები, ორ ჯგუფად დაყოფილნი, არიან ან აბსოლუტურად 
კეთილნი და კაცთმოყვარენი, ან აბსოლუტურად ბოროტნი და სისხლის- 
მსმელნი. პირეელ ჯგუფს ეკუთვნის ქართველობა, მეორეს კი მისი 

შ31 ი, ჭავჭავაძე. თხზულებანი, #ტ Iს “ზე: 188, 

9 იქვე.. 
36 იქვე, გე: 189. 
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მტრები, ილიას აზრით, „ასე ყოვლად მხეცობა მტრისა, ყოვლადვე სის– 

რულე დასავსება ქართველებისა, ბავშეური წადილია, კაცმა თავი მოა– 

წონოს მაყურებელსა“36, მაშასადამე, პერსონაჟთა საქციელი ნაკლებად 

მოტივირებულია და გაანგარიშებულია უფრო გარეგანი ეფექტის მოსა- 

ხდენად, ვიდრე გმირის ნამდვილი სულიერი ჭიღილის, მისი შინაგანი 

დრამატიზმის საჩვენებლად, რადგანაც „ბუნება ადამიანისა აე-კარგია– 

ნობით არის სავსე და ქვეყანაზე არ არის იმისთანა ერი, რომ .:მიწყული 

ჰქონდეს ან მარტო კარგი, ან მარტო ავი“1. დრამაში უპირველესად. 

ყოვლისა, უნდა წარმოისახოს სულის მოძრაობა რომელიც სწორედ 
თითოეული ადამიანს ავ-კარგიანობაშია მოცემული. აღნიშნული 
პიესებით მაყურებელთა აღტაცებას ილია გრძნობის წაწყმედას. გა- 

ყალბებას უწოდებს და ადარებს ჩალაში გაჩენილ ცეცხლს, რომელიც 
აბრიალებისთანავე ქრება და ხელში მარტო ფერფლი გვრჩება, ხოლო 

ჰაერში –– ნატისუსალი. უქმად აბრიალებულ გრძნობას იგი საშაშ მოჟვ– 

ლენად და გონებაგაუწვრთნელი კაცის თვისებად თვლის. აქ გვაქვს მა– 
ყურებელზე არა დრამის ღირსებებით გამოწეეული ზემოქმედება, 

არამედ ჭეშმარიტ გრძნობას მოკლებული აღქმა, რომელიც ემყარება 

ყალბ წარმოდგენას, არარეალურ ვითარებას. ხასიათების ასეთ წარ- 

მოსახვას იგი არაბუნებრივად მიიჩნევს და პიესების მთავარ ნაკლად 

თვლის. ამიტომ გმირები მწერლის იდეის უბრალო რუპორებად და დეკ– 

ლამაციით გატაცებულ პიროვნებებად უფრო გვევლინებიან ვიდრე 
მძაფრი სულიერი ვნებათაღელვისა და შინაგანი წინააღმდეგობების მქო– 

ნე ხასიათებად, რომლებიც ბრძოლისა და ურთიერთდაპირისპირების 

რთულ გზას გადიან და მოქმედების პროცესში წარმოდგებიან მაყურე- 

ბელთა წინაშე როგორც მრავალფეროვანი და ამაღლებული სახეები. 
სწორედ ასეთ შემთხვევაში ვლინდება დრამის მძაფრი და ნამდვილი 
ესთეტიკური ზემოქმედება მაყურებელზე. ზემოაღნიშნულ დრამებში 

კი „აღტაცება ისე ჰგავს ჭეშმარიტ აღტაცებას, როგორც მართალი სი– 
ცილი იმ სიცილს, რომელსაც კაცი კაცს ღიტინით განგებ მოჰგვრის 

ხოლმე მაშინაც, როცა კაცს სულაც არ ეცინება, როცა სასაცილო არა 
არის-რა. ესეთი ფესე-გაუდგმელი, გულთ-ჩაურჩენელი, ესეთი ტყუი- 

ლი აღტაცება გრომადაც არა ღირს და უფრო მავნებელია, ვიდრე მარ– 
გებელი“38. ამის გამოა, რომ ამ დრამებში მაყურებლის წინაშე არ იშ– 
ლება გმირის ბუნებრივი გულისთქმა, მისი ნებისყოფა, არ არის მძაფ– 

რი კოლიზია, რომელიც დრამის გმირს რაიმე ალტერნატივას წინაშე 
დააყენებდა და „სადრამო განსაცდელში“ ჩააგდებდა, რითაც მაყურე– 

ქნ ი. ჭავჭავაძე, იქვე. 
37 იქვე. 
38 იქვე, გე. 19ე. 
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ბელს შესძრავდა, დაჯაფიქრებდა, ფხიზელი თვალით ცხოვრების სიღრ- 
მეში ჩაახედებდა, პჰეშმარიტი ცრემლით აატირებდა, ან სიყვარულსა 
და სიხარულს გაუძლიერებდა. „აქ :ხოვანი ძახილი კი არ არის სულთა 

ბრძვისა, გულის ჭიდილისა, არამედ წრიპინია, წუწუნია ცუდ-“უბრალო 
მტირალასი419, 

ილია თავის ამ მოსაზრებათა დასასაბუთებლად იძლევა ა. ცაგარ– 

“ლის „ქართვლის დედაში“ მოცემულ კონფლიქტთა და ხასიათთა ანალიზს 
და გვიჩვენებს, რომ ოთხივე მოქმედებაში არ იგრძიობა ნამდვილი დრა- 
მატიზმი. თვით დედა, პიესის მთავარი პერსონაჟი, ისეა „გამოსახული, 

"თითქო მეტხორცია დრამისაო და სრულიადაც გამოკლებული რომ იყოს, 
პიესას თითქმის არა დააკლღება რა, ამასთან ეს „ქართვლის დედა“ რა- 

ღაც უგრძნობელი და გულქვა რამ არის. დედა-შვილურს გრძნობას, აგ- 

რე მოსალოდნელს, აგრე სასურველსა და საპატიოს, მის გულში არა- 

ვით:რი «დგილი არ უჭირავს. ამიტომაც მია პიერ შვილთა ქაძულისათვის 

გაწირვას ა',აფერი ფა!.ი არ აქვს. გაწირვა მაშინ არის დიდსულოვნობის 

საქმე, როცა გამწირველი თითონ დიდს რასმე ჰკარგავს ამით, როცა 
ვხედავთ, რომ ამ გაწირვამ გულში ერთი უმთავრესი ძარღვი ჩასწყვიტა 
გამწირველსა, ერთი დიდი რამ დააკლო, ძნელად გასაწირი, ძნელად გა– 

სამეტებელი, ძნელად დასათმობი ადამიანისაგან. ამ შემთხვევაში გულ- 
თა ჭიდილი დედისა უნდა გამართულიყო დედა-შვილურ „და მამულის- 

შვილურ სიყვარულისა გამო, რომელნიც ამ დრამამი ერთმანეთს 
შეხვდნენ ისე, რომ ან ერთი უნდა გაიწიროს, აწ მეორე. ორივე სიყვა- 
რული კანონიერია, ბუნებურია, და მით ორივე დიდს გრძნობას წარ- 

მოადგენს ადამიანის ბუნებაში, ძნელად გასაწირს, ძნელად გასამეტე–- 

ბელს. და რამოდენად ან ერთი, ან მეორე ძნელად გასაწირია ძნელად 
გასამეტებელი. «იმოდენად თვით განწირვა დიდია, საპატიო და სახე- 
ლოვანი440, 

მაშასადამე, ლოგიკური აუცილებლობით დრამაში ნაჩვენები უნდა 
ყოფილიყო დედის არსებაში მიმდინარე შინაგანი ჭიდილი ორი უმაღლე– 
სი გრძნობისა –– დედაშვილური სიყვარულისა და სამშობლოს წინაშე 
მოვალეობის შეგნებისა. ეს ალტერნატივა დედას აიძულებდა ერთი- 
მეორის საწინააღმდეგო ორი შესაძლებლიდან ერთი აერჩია ეს არ- 
ჩევანი იოლი არ არის. ამ „საღრამო განსაცდელში“ მთელი სიმძაფრით 
უნდა გამოვლინდეს დედის შინაგანი სულიერი სამყარო, მან სამშობ- 

ლოს სამსხვერპლოზე უნდა მიიტანოს შვილისადმი სიყვარულის შეუ- 
დარებელი და უფაქიზესი გრძნობა, უნდა დასთმოს სიცოცხლეზე უძ- 

ვირფასესი არსება –– საკუთარი პირმშო. ცხადია, ეს გარემოება ენით 

39 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. I11, გვ. 190. 

40 იქვე, გვ. 19), 

38



აუწერელ მდგომარეობაში, საოცარ ტრ.-გიკულ სიტუაციაში აყენებს 

«დედას და აუცილებლად უბიძგებს. საკუთარ თავთან შინაგანი ბრძოლი– 
საკენ. ასეთი უნდა ყოფილიყო აღნიშნულ დრამაში მოქმედების გან- 
ვითარების ლოგიკა. მაგრამ ილია სწორედ იმიტომ აკრიტიკებს პიესას, 

რომ „ავტორს არ მოუნებებია გმირი-ქალი დრამის ამ ორ დიდთა 

„გრძნობათა ქარტეხილის ქვემ გაეტარებინა ჩვენს თვალ-წინ და ამ 
გრძნობათა ჭიდილში ეჩვენებინა დიდსულოვნობა და ად.მი:ნობა დე- 

·დისა. დედა სცენაზე “შემოდის წინათვე გადაწყვეტილის აზრით და 
გვარწმუნებს, რომ მე ჩემის ქვეყნისათვის გავზარდე ჩემი ხუთი შვი–- 
ლი, საქართველოსათვის ვაწოეე ჩემი ძუძუო დ. სხვა «<-აფეოე აინუნ- 
ში აღარ მოსდის, თითქო დედა-შვილური სიყვარული ისე ცოტა რამ 

იყოს, რომ უომრად, უბრძოლველად ლაჩარ!ავით ღაჰნებდეს, თუნდ 
«იმისთანა „დიდ-პატიოსანსა ,და დიდ-მშვენიერს გრძნობას, როგორიც მა– 

მულის-შვილური სიყვარულია““!, 

ილიას არ მოსწონს დედის სახე, რომელიც მოქმედების განვითარე– 

ბის პროცესში კი არ ყალიბდება, არამედ მთელი პიესის მანძილზე 
ერთგვარ „თვითდახასიათებას“ ეწევა: წამდაუწუმ გაიძახის, რომ სამ– 

“მობლოს ხუთი თავდადებული ვაჟკაცი გაუზარდა, რაც კვეხნას უფრო 
ჰგავს და მაყურებლის თანაგრძნობასაა მოკლებული. ილია ილაშქრებს 
პიეLაში შიშველი პათეტიკის წინააღმდეგ, პათეტიკისა რაც «არა მარ- 
ტო დედის, არამედ შვილების საქციელშიც იხატება. ბ-რეელი აქტ“დანეე 

მაყურებლისათვის ავტორის დახასიათებით ცნობილია მამულისათვის გან– 
წირული ხუთივე ვაჟკაცი. თუ დედა თავს იმით იქებას, რომ ხუთი ასეთი 

ვაჟკაცი გაზარდა, შვილებიც თავად “მოგვითხრობენ სა.უთარ თავზე, 
თვითონვე ეცნობიან მაყურებელს. მხოლოდ უმცროსი შვილის –– ვახ–- 
ტანგის მო”მედებაში ჩანს „ცოტა რამ გულის მოსახეეღრი4. მას ძმამ 

ჯაშუშობა დაავპლა. ყმაწვილი ამ დავალებას თაკილობს, მაგრამ დედის 
გაჯავრების შემდეგ ისევ ნებდება თავის ხვედრს, ე, ი. აქაც ბოლომდე 

ვერ ვხედავთ ჭეშმარიტ „სადრამო განსაცდელს“, „აფორიაქებულ 

გრძნობათა ქროლვას, ბუდიდან დაძრულ გულის ქარცეცხლს“. ამ 

მხრივ ა.ტტორს „ცოტა დიდხანს რომ შეეჩერებინა ყურადღება მაყუ- 
«რებლისა და დაენახვებინა, –– რა აუცილებელმა გაჭირებამ, რა სხვა 

“უმაღლესმა გრძნობამ გააწირვინა ან დედას, ან შვილს ნამუსი ვაჟკა–- 
ცობისა, მაშინ ჩვენც ხელში საწყაო „გვექნებოდა იმის გამოსარკვევად, 
თუ რა მსხვერპლი მოიტანა ან .დედამ, რომ ვაჟკაცისათვის უკადრისი 
საქმე აკისრა შვილსა, ან შვილმა, რომ სათაკილო კისრად იდვა და დე- 

დის ბრძანებას დაუდუმდა. უამისობაა მიზეზი, რომ მაყურებელს ვერ 

4! ი ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 191––192. 
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გამოურკვევია, რა აწუხებს და ჰქენჯნის ვახტანგსა როცა იგი მტრის 

ბანაკშია და ხელში დაჭრილი გამოდის სცენაზე"42, 
შედარებით დრამატულ მოქმედებს ილია ხეღას მხოლოდ 

უსუფ-ფაშას ყოფაში; ამ სახეზი არის მოცემული ცოტაოდენი გრძნო–- 
ბათა ჭიდილი, „თვით დრამი! მიმოსვლით მოვლენილი და არა ავტორი- 

საგან განგებ ჩაკერებული“. ეს ხასიათი არ არის ცალმხრივი, სხვებსა–- 

ვით სქემატური. იგი პიესაში წარმოდგენილია როგორც უარყოფითი, 

ისე დადებითი თვიLებებით. „ამ კაცში, მხეცობასთან ერთად, თითქო 

სახელის მოპოების სურვილსაც ვპოულობთ და მამა-შვილურ სიყვა- 
რულსაცა, და ამ მხრით, ცოტად თუ ბევრად, აღამიანად გვესახება 

თვალწინ, და აქ თითქო იმის ცდაც არის ავტორის მიერ, რომ ეს სურ- 

გილი და მამა-შეილური სიყვარული ერთმანეთს შესჭიდოს. დაღალუ- 

ლი გულისყური მსმენელისა ამ გაკვრით გამოსახულს ჭიდილზე 
ცოტაოდნად ფხიზლდება, ჰცოცხლდება. სხვაგან ყველგან, თუნდ ვახ- 
ტანგისა და უსუფ-ფაშის ქალის ერთმანეთზე დამოკიდებულება რომ 
ავიღოთ, ან ვახტანგის საწამებლად თავის გამომეტება, ან დედისაგან 
გაწირვა ვახტანგისა, რომ ნაძრახ სიცოცხლეს, მტრისაგან ჩუქებულს, 
სახელოვანი სიკვდილი წამებულისა ირჩიოს, -– ყოველს ამაში წუწუნს 
მტირალა ადამიანისას უფრო ვხედავთ, ვიდრე აფორიაქებულ გრძნო- 
ბათა გრიალ ქროლეას, ვიდრე თავის ბუდიდამ „დაძრულ გულის ქარ- 
ცეცხლსა. „გ იმიტომ, რომ გული დრამისა ფუჰია და მარტო გარეთი 

კანი. ნაჭუჭი, ზედ წარწერებით არის აჭრელებული 44), 

პიესის ხასიათის მოქმედებაში ჩვენები აუცილებლობას, რო- 

გორც მხატვრული დამაჯერებლობის ერთ-ერთ უტყუარ ნიშანს, ილია 
სხვაგანაც უსვამს ხაზს. მაგალითად, თავის პირველ კრიტიკულ სტატია– 
ში –– „ორიოდე სიტყვა თავად რევაზ შალვას ძის ერისთავის კაზლოვის 

მიერ „შეშლილის“ თარგმნაზედა“, რომელიც დაიბეჭდა 1861 წელს 

ჟურნალ „ცისკრის“ მე-4 ნომერში –– ილია ამ გარემოებას საგანგებოდ 

მიუთითებს, როდესაც წერს: „აბა შექსპირის ოფელია აიღეთ, ან კორო- 

ლი ლირი და გაშინჯეთ! იქ თუმცა შექსპირი არ ამბობს, რომ ჭკვიდამ 
შეშლილები არიანო, მაგრამ მიაყოლეთ გონება იმათ სიტყვებს და 

მაშინეე გაიგებთ შესაბრალებელს შეშლილ ადამიანის სულის მდგომა– 

რეობას. იქ წინასიტყვაობა საჭირო არ არის, რომ შეშლილიაო, საქმი– 

დამ სჩანს ყველაფერი4ი4, 

მაშასადამე, აძ შემთხვევაშშიც ილია ერთხელ კიდევ ხაზგასმით 

აღნიშნავს, თუ რა დიდი მნიშვნელობა აქვს დრამაში ხასიათის ჩვენე– 
, 

42 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტტ. 111, გვ. 193. 
43 იქვე, გვ. 193 –– 194. 

44 იქვე, გვ. 13. 
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ბას მოქმედებაში, ყოველგვარი ავტორისეული კომენტარის თუ დეკ– 

ლამირების გარეშე. ჰაინრიხ ჰაინე წერდა: 
„დრამა გულისხმობს სცენას, სადაც გამორიცხულია დეკლამირება- 

ვინმესაგან, მაგრამ სადაც, როგორც ცოცხალნი, გამოდიან თვით მისი- 
გმირები, რომლებიც, ერთუროფულად ლაპარაკობენ და მოქმედებენ რა, 
გადაგვიხსნიან თავიანთ ხასიათებს... გარდა ამისა. დრამა ეერ იტანს 
უმოქმედობას, პარალელიზმებს, მითუფრო თანამიმდევრობის დარ– 
ღვევას, რაც დამახასიათებელია ეპოსისათვის. ამდენად, დრამას გა– 
ნასხვავებს სრული მოძრაობანი, სულ უფრო ცოცხალი და მტკიცედ 
ურთიერთდაკავშირებული დიალოგები და მოქმედებანი445.. 

ჰაინე ამ მიმართებით განიხილავს ვილჰელმ სმეტსის ტრაგედიას 
„ტასოს სიკედილი“ და აღნიშნავს, რომ ამ პიესის მოქმედ პირთა უმ–- 

რავლესობა ლაპარაკობს ერთნაირად. აქ არ არის მოქმედების გა- 
ნუწყვეტელი განვითარება, მხოლოო ცალკეულ მომენტში შეიმჩნევა: 
მოვლენათა მოძრაობა (კერძოდ, პირველი და მეოთხე აქტის ბოლოს). 

თუ პიესაში ხასიათი ბუნებრივად არ „იშლება, იგი ვერავითარ,ზე– 

მოქმედებას ვერ მოახდენს „მაყურებელზე. ასეთ ვითარებას ხედავს 

ილი. მ. საფაროვას საბენეფისოდ წარმოდგენილ პიესაში „დავიდარა–- 
ბა“, მწერლის თქმით, „სამმოქმედებიან პიესაში ერთი გულში ჩასარ–- 

ჩენი, ერთი გულში დასაჭდევი არც სიტყვაა, არც მოძრაობა სულისა,. 
არც ერთი სურათი, არც ერთი ხასიათი, რომ ღირებულიყო კაცს გული: 

აეყოლებინა, –– და სად უნდა გაეშალა ფრთა მებენეფისეს ნიჭსა, რო- 
მელსაც ხშირად აუძგერებია მაყურებელთა გული იმ წმინდა გრძნო-- 
ბით, რომელსაც ესტეტიურ სიამოვნებას ეძახიან«16, 

ილია ჭავჭავაძე დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს ხასიათის მრავალ–- 
ფეროვნებას. ამას იგი ხაზს უსვამს გაზეთ „ივერიის“ 1890 წ. 37-ე ნო- 
მერში დაბეჭდილ რეცენზიაში, რომელიც ეხება შექსპირის „მეფე ლი–- 

რის“ დადგმას, როსის შესრულებით. ილია ქებით იხსენიებს აქტიორის. 

ოსტატობას, რომელმაც ღრმად გახსნა ეს სახე, და მაყურებელს „თვალ– 

წინ გაუტარა ცხოვლად და ნამდვილად მეფე ლირი“. ლირის სახის ღირ– 
სებას ილია მის მრავალპლანიანობაში ხედავს. ილია თვლის, რომ როსიმ” 

სრულყოფილად წარმოადგინა „ეს უცნაური და ჰოარაობით და ავკარ– 

გიანობით სავსე კაცი მთელის მისის უხიაკობით, მთელის მისის მეტ-ნაკ– 
ლებობით. გვაჩვენა იმისი საშინელი რისხვა, წყევლა-კრულვა, უაღრე– 

სი გრძნობის ჭექა-ქუხილი, მეფური თვითნებობა და მიუდრეკელობა- 
და ამასთანავე მისი კაცურ-კაცობა, მისი ადამიანური გულმტკივნეუ- 

45 ICIMMC I IC8Iი. M., 1956, C. 338. 
46 ი, ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გე. 111-–112, 
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ლობა, მისი ჭეშმარიტი გულლბილობა, დატკბობა, სიყვარული, ალერ- 

სიანი L“ხყვა იქ, საცა გულისძერა ლირისა მოითხოვდაბ“7, 

ილია მართებულად ფიქრობს, რომ სწორედ აქ ჩამოთვლილ თვისება- 
თა შინაგანი წინააღმდეგობა და ერთიანობა აქცევს ლირს ერთ-ერთ 
«ურთულეს ხასიათად, ხოლო ამ როლის შემსრულებელს –– დიდ მსა- 

ხიობად. იგი ამ საკკიითხს განიხილავს სხვა შემთხვევაშიც, საერთოდ, 
ლიტერატურული ხასიათის შესახეაბ მსჯელობისას, ასეთ რთულ ხა- 
'სიათებად ილია თვლის „ვეფხისტყაოსნი“ გმირებსა და შექსპირის 

პერსონაჟებს. მისი ახრით, რუსთაველი გვაძლევს ადამიანის ბუნების 
ღრმა ცოდნას, როცა გმირებს სხვადასხვა სიტუაციებში წარმოსახავს. 

ტარიელის შესახებ იგი წერს „რუსთაველმა ბევრგან გვაჩვენა, რა 
ძლიერი კაცია ყოვლისფრით ტარიელი სულითა თუ ხორცითა44ზ. მწე- 
-რალი საგანგებოდ იგონებს ტარიელის დაბნედის სცენას ნესტანთან 
პირველი შეხვედრისას და დასძენს: „ამ თვალად მცირე შემთხვევაშია 
“მთელი ნასკვი, რომლისაგანაც გაძოიხსნება მთელი რთული ხასიათი 

იმისთანა კაცისა, როგორიც ტარიელია“!შ9. „ვეფხისტყაოსნის“ პერსო- 
ნაჟები, რომლებიც დიდი გულისთქმის ადამიანები არიან, უტყუარი 
და მართალი ხასიათებია „და ამიტომ „არც ერთი მათი მოქმედება, არც 
ერთი ეპიზოდი მათის ცხოვრებისა ძალად და განგებ ჩართული არ 
არის459, ისინი წარმოგვიდგებიან საოცარი მრავალფეროვნებით მოქმე- 
დების განვითარების პროცესში. ამასთან, ე ხასიათები ერთმანეთისაგან 

:განსხვავებული 'ბუნებისანი არიან და „ეს ბუნების სხვადასხვაობა სხვა- 
დასხვა ზემოქმედებასაც. ექვემდებარება“. აქ ვლინდება დიდოსტატობა 
რუსთაველისა, რომელმაც ბრწყინვალედ იცის „თუ რა ბუნებამ რო- 

გორ უნდა აღიბეჭდოს თუნდ ერთისა და იმაეე მიზეზის ზედმოქმე- 
დება45), 

პერსონაჟის ქცევისა და თვისებების ·მრავალფეროვნად წარმო- 
სახვის მიზნით, მწერალი მას გვიჩვენებს სხვადასხვა მიმართებაში, სხვა– 

დასხვა სიტუაციაში, რაც მკვეთრად ავლენს ხასიათის როგორც ,დადე- 
ბით, ისე უარყოფით მხარეებს. საერთოდ, თავის მხრივ, ეს კი დიდი 
“შემოქმედებითი უნარის გამოხატულებაა და ყველა ხელოვანის ხვედრი 
როდია. მაგალითად, ჰეგელი მიუთითებს, რომ თუ ხასიათი ასეთ თვი- 

'სებებს მოკლებულია, მაშინ იგი სუსტი და ცალმხრივია, რადგანაც „მა- 

რადიულ ძალთა შინაარსი მასში არ ვლინდება“. ფილოსოფოსი მიმარ- 

___ 47 ნ შალუტაშვილი. ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის შესა- 

"სებ, თბ., 1963, გე. 114 –– 115, 

48 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. 1II, გვ. 170, 

49 იქვე. 
50 იქვე, გვ. 176. 
ნ იქვე, გე. 172. 
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“თავს მხატვრულ პრაქტიკას და:დასძენს: „ჰომეროსთან ყოველი გმირი 
“თვისებათა და ხასიათის ნიშანთა მთელი ცოცხალი სისავსეა. აქილევსი 
ყველაზე უფრო ახალგაზრდა გმირია, მაგრამ მის ახალგაზრდულ ძალას 
არ აკლია არცერთი სხვა ნამდვილი ადამიანური თვისება, და ჰომერო– 
სი „ამ მრავალმხრიობას სხვადასხვანაირ სიტუაციაშ: გადაგვიშლის. 
აქილევსს უყვარს თავისი დედა თეტიდა, იგი ტირის ბრიზეიდეს გული– 
სათვის, როდესაც მას მოსწყვეტენ და შელახული თავმოყვარეობა აი- 

ძულებს წაეჩხუბოს აგამემნონს, რაც „ილიადაში“ ყველა დანარჩენი 
ამბის გამოსავალ წერტილს შეადგენს. ამასთან იგი პატროკლესა და ან– 
ტილოქეს უერთგულესი მეგობარია; ამავე დროს იგი ძალ-ღონით სავ–- 

სე, ცეცხლივით მგზნებარე ახალგაზრდაა, ფეხმარდი, მამაცი, მოხუ- 

„ცებულთა წინაშე ღრმა პატივისცემით აღსავსე; ერთგული ფონიქსი, 
'”ნდობით აღჭურვილი ერთგული მსახური, მის ფერხთით იმყოფება; 
„პატროკლეს დასაფლავებაზე მოხუც ნესტორს მან დიდი პატივი სცა. 
“მაგრამ ამავე დროს აჭილევსი მტრის მიმრთ გულფიცხია, აბორგე- 
ბული, ზვიადი, სმურისმაძიებელი (და უმკაცრესი დაუნდობელი, სა- 

“შინელებით სავსე, როდესაც იგი მოკლულ ჰექტორს თავის ეტლს გა- 

მოაბამს და გვამს ტროას კედლებს ირგვლივ სამჯერ თრევით შემოატა- 
“რებს, მაგრამ მაინც მოლბება, როდესაც მოხუცი პრიამოსი მის კარავში 

"მიდის. მას ამ დროს თავის სახლში დატოეებული მამა გაახსენდება და 

'მოტირალ მეფეს გაუწვდის იმ ხელს, რომლითაც შვილი მოუკლა. აქი– 
ლევსზე შეიძლება ითქეას: ეს ადამიანია! კეთილშობილი ადამიანური 
ბუნების მრავალმხრივობა მთელი თავისი სიმდიდრით ამ ერთ ინდივი– 
ღუუმში იშლება და ვითარდება. ასევე ითქმის ჰომეროსის ყველა და- 
ნარჩენი გმირის მიმართაც. ".დისევსი, დიომიდე, აიაქსი, აგამემნონი. 

ჰექტორი, ანდრომაქე, –– თითოეული მათგანი მთელი დამოუკიდებე– 
ლი, თავისთავადი სამყაროა, თითოეული მათგანი სრული, ცოცხალი 
ადამიანია და არა მხოლოდ ხასიათის რომელიღაც ერთი ცალკეული 

„თვისების რაღაც ალეგორიული აბსტრაქცია. რა შიშველი, ფერმკრთა– 

“ლი, თუმცა კი ძლიერი ინდივიდუალობანი არიან მათთან შედარებით 
რქოვანი ზიგფრიდი, ტრუაელი ჰაგენი და თვით ფოლკერიც, მუსიკო- 
:სი452, 

ჰეგელის მიხედვით, ხასიათს ასეთი მრავალმხრივობა ანიჭებს სი–- 
-ცოცხლეს, მაგრამ იგი. ამასთანავე აუცილებლად თვლის, რომ „ეს სი–- 
სავსე ერთ სუბიექტად შეკრული უნდა მოგვევლინოს, და არა როგორც 

გაბნეულობა451, 

82 ჰეგელი, ესთეტიკა, ტ. I, თარგმანი შ. პაპუაშვილისა თბ., 1974, გვ- 

272. 

59 „იქვე, გე. 274, 
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ამავე „დროს, ცხადია, მრავალფეროენებაში, როგორც ითქვა, 

გარკვეულად ვლინდება ხასიათის შინაგანი წინააღმდეგობაც, რაც თავის 
მხრივ ამ მრავალფეროვნების ერთიანობის განუყრელი ატრიბუტია; 

სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, ასეთი ხასიათი წარმოადგენს წინააღმდე– 
გობრივ ნიშანთა ერთობლიობას. ჰეგელის აზრით, „მრავალმხრივობა 

ერთი რომელიმე გაბატონებული გარკვეულობის ფარგლებში შეიძლე- 
ბა არათანამიმდევრუ =ად მოგეეჩვენოს. აქილევსი, მაგალითად. თავის 

კეთილმობილურ გმირულ ხასიათთან ერთად, რომლის მშვენიერი. 
ახალგაზრდული ძალა ძირითად თვისებას შეადგენს, მამისა და მეგობ– 
რის მიმართ გულჩვილია; როგორღა შეიძლება, ისმება კითხვა, რომ მან 

საშინელი შურისძიებით შეპყრობილმა გალავნის ირგვლივ თრევით 
შემოატარა ჰექტორი. მსგავსი არათანმიმდევრობის არიან აგრეთვე 
შექსპირის ბრიყვი მასხარები, თითქმის მუდამ გონებამახვილნი და გე- 

ნიალური იუმორით აღსავსენი. და აი, შეიძლება თქვას კაცმა: როგორ- 

მიდიან ეს ჭკუამახვილი ინდივიდები იქამდე, რომ“ ასე ბრიყვულად იქ- 
ცევიან. სახელდობრ, განსჯას სურს აბ-ტრაქტულაჯ ხასიათის მხოლოდ 
ერთი მხარე გამოჰყოს, ამოსწიოს და მთელი ადამიანისს ერთადერთ 
წესად აქციოს. ის, რაც ცალმხრივობის გაბატონების წინააღმდეგ გა- 

მოდის, განსჯას უბრალო. ცალმხრივობად წარმოუდგენია. მაგრამ თავის 

თავში მთლიანის და მით ცოცხალის გონივრულობისათვის ეს არათანა– 

მიმდევრობა წარმოადგენს სწორედ თანამიმდევრობას და. 
თანხმობა), რადგან ადამიანიც სწორედ ეს არის: 

მრავლის წინააღმდეგობას არა თუ თავის თავში ატარებს, არა–- 
მედ გადააქვს კადევაც და მასში თავს თავის თანაბარი და ერთგული. 
რჩება. მაგრამ ამიტომ ხასიათმა თავისი განსაკუთრებულობა თავის. 
სუბიექტურობას უნდა შეუერთოს, იგი უნდა იყოს გარკეეული სახე,. 

და ამ გარკვეულობაში უნდა.-ჰქონდეს მუდამ თავისი თავის ერთგული, 
ერთიანი პათოსის ძალა და სიმაგრე. თუ ამგვარად ადამიანი თავის. 
თავში ერთიანი არ არის, მაშინ, მრაგალგვარობის სხვადასხვა მხარე 
შეუგნებლად და უაზროდ იშლება. თავის თავთან ერთიანობაში ყოფნა. 
შეადგენს სწორედ ხელოვნებაში ინდივიდუალობის უსაზღვროებასა და 

ღვთაებრიობას454, ..“ 
ჰეგელი განიხილავს ხასიათის მრავალმხრივობის ორ მხარეს: ე. წ. 

„მერყეობასა“ და „უსაყრდენობას“. პირველ სახეობას ის ხედავს კორ- 

ნელის „სიდში“, რომელიც გაშლილია სიყვარულის» და პატივის კო- 
ლიზიაზე. მას მიაჩნია, რომ თავის თავში _ასეთ განსხვავებულ პათოსს 
შეუძლია კონფლიქტების წარმოშობა, მაგრამ ეს წინააღმდეგობა მო– 
ცემულია ერთსა და იმავე ხასიათში, ამდენად, ხასიათი ამ გაორების 

54 ჰეგელი. ესთეტიკა, გვ. 277. დაყოფა ჩემია –– გ. ლ. 
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გამო ჯანსაღ სიმტკიცესა და თავის თავში ერთიანობას ეწინააღმდეგება. 

„ასევე ეწინააღმდეგება ინდივიდუალურ სიმტკიცეს, როდესაც მთავარი 

პირი, რომელშიც ამა თუ იმ პათოსის ძალა იძერის და მოქმედებს, და– 
ქვემდებარებული ფიგურისაგან რჩევა-დარიგებას იღებს, გაერკვევა, 

დაჰყვება თათბირს და შემდეგ შესაძლებლობა ეძლევა დანაშაული 
თავიდან „მოიხსნას და სხვას გადააბრალოს“. ამის მაგალითად იგი 

ასახელებს რასინის ფედრას, რომელიც ენონეს თათბირს დაჰყვება. 
მისი აზრით, „ნამდეილი ხასიათი თვით მოქმედებს და სხეას უფ- 

ლებას არ მისცემს მის სულში შეიჭრას, მის მაგიერ იფიქროს და გა– 
დაწყვეტილება მიიღოს. მაგრამ თუ ის საკუთარი ნებით მოქმედებდა, 

მაშინ ჩადენილ დანაშაულსაც თვითონ კისრულობს და თვითონვე 

აგებს მასზე პასუხს“55. 

ხასიათის მერყეობის მეორე სახეობას ჰეგელი ეძებს ახალ გერმა- 

ნულ ლიტერატურაში. ამის საუკეთესო მაგალითაღ მას მიაჩნია გოეთეს 

„ახალგაზრდა ვერტერის ვნებანი. ჰეგელი აკრიტიკებს ამ ხასიათს, 

რომელსაც, როგორც დაავადებულს, არ შესწევს ძალა საკუთარი სიყ- 
ვარულის ჟინიანობაზე მაღლა დადგეს. მაგრამ ის, რაც მას საინტერესოს 

ხდის, არის ვნებიანობა და გრძნობათა სიმშვენიერე, ბუნებასთან მჭიდ–- 

რო კავშირის გრძნობა, განცდათა სიფაქიზე და ლმობიერი სული. 
ილია დრამატული ხასიათის ღირსებას მის მრავალფეროვნე- 

ბაში ხედავს. მოქმედების განვითარების პროცესში უნდა ყალიბდე–- 
ბოდეს ეს მრავალფეროვნება, რომელიც თავის მხრივ ხასიათის სირ- 
თულეს განაპირობებს. ასეთ ხასიათში ერთბაშად არ აღიქმება ყველა 
მისი დამახასიათებელი თვისება. იგი სხვადასხვა გარემოებაში სხვა- 
დასხვანაირად ვლინდება და ისე, გადაგვიშლის თავის „სულისა და გუ- 
ლის მოძრაობას“, ილია ამ მხრიე განიხილავს ქართულად გადმოკეთე– 

ბულ სარდუსა და ნაჟაკის პიესას –– „უნდა გავიყარნეთ“ და მიუხედა- 
ვად იმისა, რომ ფაბულა არ მიაჩნია „ღრმად ჩასაფიქრებელ რასმედ“, 

ხასიათებიდან სირთულის მიხედვით გამოყოფს ნინოს (მსახიობი მ. სა- 

ფაროვა), რომელიც მაყურებლის წინაშე წარმოსდგა,, ხან გულიL- 

წყრომით წარბშეკრული და მრისხანე გრძნობით გულამღვრეული, ხან 
ადამიანის გულის უკეთესთა სიმებზედ მომჟღერალი; ხან პირქუში, 

როგორც წყრომა, ხან ტკბილი, როგორც ბედნიერების ღიმილი, ხან 

ვარდის ყნოსვით მთვრალი, ხან ეკლით განფხიზლებული?”; ხან ნაზის, 

ნებიერის და აზიზის გრძნობით შუქფენილი, ხან ამაყი, თავმომწონე, 
შეუპოვარი და წინდაუხედავი მეომარი, რომელიც იბრძვის დარ- 

ღვეულის უფლების აღსადგენად?ს.: 
ნინოს ხასიათში იგი ხედავს ღრმა შინაგან წინააღმდეგობებს. ნი- 

5%§ ჰე გელი, იქვე. 
56 ი ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 141, 45



ნოს, რომელსაც ქმრად ჰყავს მდიდარი, ჭკვიანი და საკმაოდ გამოც- 

დილი კაცი –– სვიმონ ლომინაძე, ცხოვრებაზე თავისებური შეხედულება. 

აქვს. ამ განათლებულ ქალს მიაჩნია, რომ ქალის მამა„აცთან თანასწორო- 

ბა მხოლოდ მაშინ იქნება რეალური, როცა ქალს შეეძლება თავისუფლად 

წარმართოს საკუთარი ყოფაქცევა უყოყმანოდ აჰყვეს ტრფობის. 

ეშხს. იგი შენატრის მამაკაცებს, რომლებიც, ისი აზრით, თავის სიყმაწ- 

ვილეს ათასნაირ სიამოვნებასა და მხიარულებაში ატარებენ, ტკბებიან: 

ქალების სიყვარულით და უკვე ცხოვრებამოყირჭებულნი ცოლად ირ- 

თავენ ნაზ არსებას, რომელსაც წუთისოფლის ბევრი არაფერი გაეგება 

და ამიტომ ბატკანივით თავის ნებაზე ატარებენ. 

ნინო იბრძვის ქმართან თანასწორობისათვის, მაგრამ ამ თანასწო- 
რობაზე მას მცდარი წარმოდგენა აქვს და, ამდენად, მისი ბრძოლაც 

რაიმე თანაგრძნობას ვერ პოულობს და უშედეგოდ მთავრდება, რად- 
განაც „ნინოს თავისუფლება მამაკაცისა ჰშურს მარტო იმაში, რაც. 
გასაკიცხავია და დასაძრახისი თვით კაცისათვის“. მას ცოლქმრული: 
ურთიერთობა რომანებში ამოკითხულის მიხედვით წარმოუდგენია,. 

ამიტომ იმედგაცრუებული რჩება და გაკვირვებული კითხულობს: განა 

ამისთანა უმარილო ბედნიერებისათვის რომეო სასიკვდილოდ თაქს 
გასწირავდა, ან ლეანდრა ზღვას შეეჭიდებოდაო. ამ ოცნებათა ძსხვრე- 
ვას კარგად გამოხატავს ნინოს მონოლოგი: „რა მშეენიერეი ნატვრა და 

ოცნება მქონდა ინსტიტუტში... რასაც კი წადილი გულისა ნეტარებას 

ჰლამობდა, ყოველს იმას მოველოდი ცოლ-ქმრობაში. ქმარი გმირი და 
მოტრფიალე, –– აი რა იყო ჩემი ნატვრა! მე წარმოდგენილი მყვანდა იგი 

მშვენიერ, ბუნდოვან და მოხდენილ ყმაწვილ კაცად: ხან თავდაჭერილი: 

და მორჩილი, ხან ჟინიანი, შეუპოვარი და თავის ნებისა; ხან ფეხქვეშ 

ფიანდაზად მეშლებოდა, ხან მეცემოდა, ვითარცა ვეფხვი, რომ ხვევნი– 

თა დავერჩვი... ერთი სიტყვით, მშვენიერს სიზმრებში ვიყავი და მათთა- 

სამაგიეროდ რას ვხედავ? ღმერთო ჩემო! ერთნაირს ტაკა-ტუკს კედ- 

ლის საათის ენისას.. ერთსა და იმავე უგემურს შიშინს მწვადისას გაღუ– 

ებულს მაყალზედ... არც მარილი, არც პილპილი.. არაფერი იმის- 

თანა, რაც ახალისებს და აძლევს გემოსა. მე თქვენს გაცვეთილს გულს, 
თქვენს საქებურს გამოცდილებას ვეუბნები: «მე ყმაწვილი ქალი ვარ, 
ჩემს ძარღვებში საღი და მხურვალე სისხლი ჰტრიალებს, მე ვგრძნობ 

რაღაც ჩემთვისაც კი გამოურკვეველს წყურვილს დატკბობისას... 

ღვთის გულისათვის გემუდარებით, გეხვეწებით, ცოტა „ტრუფელები“, 
ცოტა შამპანური ღვინო!... და თქვენ „ი მეუბნებით: „არა, უკეთესია და- 

უფრო ნოყიერია დაკეპილი ხორცი კართოფილითაო4 97, 

57 ციტირებულია ი. ჭავჭავაძის მიხედვით (იხ ი. ჭავჭავაძის” თხზ., ტ. III, 

გე- 129). 
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' ნატვრაგამტყუნებული ქალი ცდილობს აღიდგინოს საკუთარი უფ- 
ლებები, მონახოს სწორი გზა ცხოვრებაში, მაგრამ ამ განათლებულ ქალს. 

არ ჰყოფნის გონებაგამჭრიახობა და ალღო, რაც მას ახალი შეცდომი- 

საკენ უბიძგებს. ქმარზე გულაყრილი ქალი გადაეკიდება ისეთ კა()ს, 

რომელიც მისი ქმრის ფეხის მტვრადაც არ ღირს. ეს კაცი, სახელად ანა– 

პოდისტე, ამორალური, ზნედაცემული პიროვნებაა, რომელიც თვალთ- 
მაქცობით თავს აწონებს ნინოს. ქალს ჰგონია, იპოვნა: თავისი ოცნების: 
გმირი და მზადაა მთელი არსებით მიეცეს მასთან სატრფიალო თავდა– 
ვიწყებას, მაგრამ ამავე დროს ცდილობს შეინარჩუნოს პატიოსანი ქა- 
ლის სახელი და გაურბის ანაბოდისტესთან «უკანონო ინტიმურ ურ–- 
თიერთობას. სწორედ ამიტომ სთხოვს ქმარს განქორწინებას. 

ნინოს მიერ გადადგმული ნაბიჯი, მისი კონფლიქტი ქმართან, ცხა– 
დია, აღსავსეა ღრმა შინაგანი დრამატიზმით. მოქმედების განვითარება 
შედის ისეთ ფაზაში, როცა კვანძი უნდა გაიხსნას და ახლოვდება ფინა– 

ლი, რომელშიც მაყურებელი წინასწარ ჭვრეტს ერთადერთ ლოგიკუ- 
რად შესაძლებელ შედეგს: ოჯახის საბოლოოდ დაშლას და ნინოსა და 
ანაპოდისტეს დაქორწინებას. სვიმონ ლომინაძე, რომელსაც გულწმინ– 
დად უყვარს მეუღლე, საბოლოოდ თოწმუნდება, რომ ნინოს გატაცება 

უმეცრებითაა გამოწვეული, რომ ამ შემთხვევაში საჭიროა მას თვალე–- 
ბი აეხილოს და მიხვდეს თავის დანამაულს, მაგრამ ეს უკვე ძალხე 
რთულია. სწორედ ასეთ რთულ სიტუაციაში სვიმონი იჩენს გონება- 
გამჭრიასობას. იგი ცოლს ისეთ წინადადებას აძლევს, რომელსაც ნი- 
ნო არ მოელოდა. სეიმონი ქალის წინაშე თვითონ აცხადებს თავს დამ–- 
ნაშავედ და უყოყმანოდ თანხმდება განქორწინებახე, თან დასძენს, 

რომ ვინაიდან ახალი საქმრო ღარიბია, ათიათას თუმანსაც მზითევად 

მოგცემთო. ამ წინადადებამ ქალი განაცვიფრა, ასეთმა სულგრძელო- 
ბამ ქმრის მხრიდან უეცრად მისი სულის სიმები ძლიერად შეარხია და 
სინდისის ქენჯნა იგრძნო. ნინომ გონების თვალით გადახედა საკუთარ ნა– 
ბიჯს, მაგრამ ჯერ კიდევ ვერ გაერკვა ყველაფერში, რაც მის გარშემო 

ხდებოდა. იწყება ერთგვარი მერყეობა მის, არსებაში და ამ დროს სვი– 
მონი კიდევ ახალ, მისთვის მოულოდნელ ნაბიჯს დგამს: ნინოსა და ანა– 

პოდისტეს საკუთარ ბინას უტოვებს, თვითონ კი სასტუმროში გადადის 
საცხოვრებლად. 

ნინოს უკვე ეჭვი ეუფლება. ქალს ჰგონია რომ ქმარი თავად ცდი– 
ლობს მასთან განშორებით თავისუფლების მოპოვებას, რათა დატკბეს 
სხვა ქალთან ალერსით. ნინოში იღვიძებს თავმოყვარეობისა და ქალური 

ეგოიზმის გრძნობა. იგი სვიმონს სასტუმროში მიჰყვება, რათა ნამდვი– 

ლად შეიტყოს ქმარს ჰყავს თუ არა საყვარელი. აქ ნინო საბოლოოდ 
დარწმუ ნდება, რომ'მის მიერ გადადგზული ნაბიჯი მცდარი იყო, რომ სვი– 
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მონი არა მარტო ნამდვილი ვაჟკაცია, არამედ მოსიყვარულე ქმარიც. 

«ამ დღიდან მისთვის ნათელი ხდება ანაპოდისტეს თვალთმაქცური და 
ყალბი გრძნობა. იგი სამუდამოდ უბრუნდება ქმარს, გულანთებული 
ჰჭეშმარიტი სიყვარულით, რომელსაც მანამდე სხვაგან დაეძებდა. 

დაუსრულებელი მეტამორფოზის აძ რთულ გზაზე ნინოს სახე 
ყველაზე უფრო დრამატულად წარმოსდგება ჩვენს წინაშე, რასაც სა- 
განგებოდ მიუთითებდა ილია. ამავე დროს მწერალი მსჯელობს ხასია- 
-თის ეროვნულობის შესახებ და აღნიშნავს, რომ „ხასიათი და ზნე-–ჩვეუ- 
ლება ყველგან არის, მაგრამ ყოველის თესლის ერს თავისი განსხვავე- 
ბული ხასიათი აქვს და ზნე-ჩვეულება, იმიტომ, რომ ხასიათის და ზნე- 

ჩვეულების ასე თუ ისე აგებაზედ მოქმედებს მთელი კრებული იმ გა- 
რემოებათა, როძელთა წრეშიაც სული და ხორცი დიდი ხანი უტრია- 

ლებია ერს დაჯ,დღესაც ატრიალებს. შორს რომ არ წავიდეთ, ჯერ თუნდ 
ადგილმდებარეობა ვიქონიოთ სახეში, მიწა-წყალი, ერთობ კაცთ-გარე- 

თი ბუნება, – ესეც კი ძლიერ მოქმედებს ადამიანის ხასიათისა და ზნე–- 

ჩვეულების სხვადასხვაობის შესაქმნელად. ჯერ ერთისა და იმავე თეს- 
ლის კაცი მთიული და ბარელი აიღეთ და ამათშიაც, ხასიათს მიხედავთ 

თუ ზნეს, თვალსაჩინო განსხვავებას იპოვით, და რაღა ითქმის იმ კა–- 

ცებზედ, რომელნიც სულ სხვადასხვა თესლისანი არიან და სხვადასხვა 
ქვეყნის შვილნი. თუ ესეა, რაღა გვეთქმის ერის ისტორიასა, საოჯა- 
ხო და საზოგადოებრივს წყობილებაზედ, და ერთობ იმ რთულ და მრა- 

ვალგვართა ხილულთა და არა-ხილულთა ძალთა ყოვლად ძლიერ 
რედმოქმედებაზედ, რომელნიც შიგნიდაშვე ჰქმნიან ხასიათსა და ზნე- 
ჩვეულებასა ერთისა თუ მეორე ერისას4“58, 

ილია მართალია, როცა ხასიათს მიიჩნევს არა მარტო გარკეეული 

ეპოქის პროდუქტად, არამედ მასში ხედავს ეროვნული ყოფის, გეოგ- 
რაფიული გარემოს თავისებურების, ისტორიული კოლორიტის, სო- 
ციალურ-კლასობრივი ინტერესებისა და წეს-ჩვეულებათა ერთობლიო- 
ბის გამოვლენას, ხასიათის ამ ნიშანთა ერთობლიობა ემპირიული მასა- 
ლიდან უშუალოდ აირეკლება მხატვრულ ფენომენში. ამდენად, ყოვე– 
ლი მხატვრული ქმნილება ამა თუ იძ ერის ცხოვრების, წეს-ჩვეულე–- 
ბის და საზოგადოებრივ-პოლიტიკური ინტერესების სარკეს წარ- 
მოადგენს. ამიტომ უცხო ნაწარმოების გადმოთარგმნის თუ გადმოკე– 
თების დროს დიდი გამოცდილება ·და სიფრთხილეა საჭირო. პიესაში 
„ცოლი-მეუღლე“ ილიას სიდედრი არ მიაჩნია „ჩვენებურ ხასიათად“, 
იგი არ ჰგავს ქართველ ქალს თავისი საქციელით: „ქარაფშუტა, წინ- 

დაუხედავი, უთავბოლო დედაკაცები ჩვენშიაც ბევრია, მაგრამ თავისე– 

58 ნ შალუტაშვილი. ილია ჭაეჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის შესა- 

ხებ, თბ., 1963, გვ. 96. 
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ბურნი არიან და არასდროს ერთს ალიაქოთს იმაზედ არ ასტეხენ, 

რატომ თეატრში აბონემენტით ლოჟა არა გაქვს ჩემი ქალისათვისაო. 

დიდი შეცდომაა პიესის გადმომკეთებლის მხრით, რომ ჰსურვებია ქართ– 

ველი ცუდედიდი დედაკაცი ეჩეენებინა და ქართული „ცუდმედიდობა 
კი დაჰვიწყებია მიეთვისებინა. არტისტი-ქალი, რომელსაც ეს როლი 

შეხვდა სათამაშოდ, ორ-წყალს შუაა მოყოლილი გადმომკეთებლის 
წყალობით. მიხვრა-მოხვრით, ტანსაცმლით, მიმიკით, სიარულით -- 

ერთი სიტყვით ყველაფრით ქართველი დედაკაცი უნდა წარმოედგინა, 

თვისება და ხასიათი კი ქართველისა არა ჰქონოდა“59, 

ილია ამ გარემოებას განსაკუთრებით იმიტომ უსვაძს ხაზს, რომ 
იმდროინდელი ღარიბი რეპერტუარის პირობებში როცა აუცილე–- 

ბელი იყო სხვა ენებიდან პიესების თარგმნა თუ გადმოღება, თეატრი არ 
გადასცდენოდა ჭეშძარიტ გზას და სცენაზე წარმოსახულ ხასიათებს არ 

დაეკარგათ მხატვრული დამაჯერებლობა. ის სწორედ ამასთან დაკავში– 
რებით შენიშნავდა: „როცა სასცენო ხელოვნება სხვისის ცხოვრების 

ხატსა ჰკიდებს ხელს ჩვენს სცენაზედ გადმოსატანად, ორში ერთი უნდა 

იქონიოს სახეში: ან იგი, რომ სხვისი ცხოვრება, ხასიათს თუ ზნე-ჩვეუ– 

ლებაში გამოთქმული, გვაცოდინოს ისე, როგორც არის, უტყუარად და 

შეუცვლელად, ან იგი, რომ მარტო აზრი, საგანი აიღოს, თუნდა მთელი 

აგებულებაც პიესისა, ოღონდ იქ კი, საცა სხვისა ხასიათი, ზნე-ჩვეულე– 

ბა „და ვითარება ცხოვრებისა არ შეგვეფერება, არ გვიხდება, გვეუცხოე– 

ბა, – იქ ჩქენი ხასიათი, ჩვენი ზნე-ჩვეულება, ჩვენის ცხოვრების ვი–- 

თარება ჩააყენოს. ამით უცხო ხატი სხვისის ცხოვრებისა ცოტად თუ 

ბევრად ჩვენის ცხოვრების ხატად გარდიქმნება და რამოდენადაც ეს 

გარდაქმნა დიდია, იმოდენად ნაშრომი კარგია და მოსაწონი პირველ 

შემთხვევაში ნაშრომს თარგმანი ჰქვიან და მეორეში –– „გადმოკეთე– 

ბული4“80, 

მისი აზრით, გადმომკეთებელს უფრო მეტი ცოდნა და ნიჭი სჭირ– 

დება, ვიდრე მთარგმნელს. ეს უკანასკნელი „მზამზარეული ტექსტის 

მონაა, საგნად აქვს ის, რაც პიესაზია გამოსახული და მარტო გადაღება 

სჭირდება; გადმომკეთებლისათვის, გარდა მთარგმნელობითი ნიჭისა, 

აუცილებელია „თვითმომქმედი ძალიც შემოქმედობისა“, რათა იმის 

გადმოღებასთან ერთად, რაც დედანში არის, ფანტაზიით შექძნას ახა- 

ლიც, რომ პიესა „ჩეენის ცხოვრების ხატად გვეჩეენოსი6ნ!. 

59 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 124--125. 
60 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 125. 
6! თარგმანის საკითხებზე ილიას შეხედულება გაშუქებულია პ. იაშვილის წე–- 

რილში „ილია ჭავჭავაძე მხატვრული თარგმანის შესახებ“ (იხ. კრებული „ლიტერა- 

ტურულ-თეორიული ნარკვევები“, თბ., 1982, გვ. 72–-–-86). 
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ილიამ იცის, რომ ადამიანი, როგორც სოციალური არსება, გარ-. 

კვეული საზოგადოებრივი წრის წარმომადგენელია. ამდენად, მის ბუ- 
ნებაში, ზოგადადამიანურთან ერთად, აღბეჭდილია არა მარტო კერძო, 
მხოლოდ მისთვის ნიშანდობლივი, არამედ მისი წრის თუ კლასის საერ- 

თო, ტიპოლოგიური თვისებებიც. სრულყოფილ ხასიათში ეს მხარეები. 
წარმოდგენილია ერთიანობაში. მით უფრო აუცილებელია ამ ერთიანო- 
ბის დაცვა მხატვრული წარმოსახვის დროს, რადგანაც იგი როგორც 
ცნობილია, სწორედ მხატვრული განზოგადებისა და ინდივიდუალიზე- 
ბის მთლიანობას ემყარება. ამიტომ არის, რომ ილია განსაკუთრებულ 
ყურადღებას აქცევს ხასიათების ტიპიურობის საკითხს. იგი წერს: 
„მსოფლიო გენიოსნი მწერალნი იმიტომ არიან მსოფლიონი, რომ მათს. 

ნახატში, რომელი ერისაც გინდათ, იმ ერის კაცს იცნობთ, იმიტომ, რომ 
იგინი ადამიანის საზოგა ჯო ტიპსა ჰქმნიან. ადამიანი ყ 'ელგან ყოვლთ 

უწინა რეს ადამიანია და ადამიანს ხომ არაფერი ადამიანური არ ეუცხო- 

ება, ფალსტაფი ისეთივე შვილია მთელის კაცობრიობისა, როგორც ჰამ- 
ლეტი, ოტელო, ტარიელი, აეთანდილი და სხვანი აზისთანანი, „დიდის 

შემოქმედობის ძალით შექმნილნი. რამოდენადაც მწერლის შ ემოქ- 
მედობის ძალი სწვდება ამ ზოგადკაცობის ტიპსა, იმოდენად მწერალი 
დიდია, იმოდენად მსოფლიოა#462, 

ილია მეტად საინტერესოდ მსჯელობს, საერთოდ, მხატვრული გან- 
ზოგადების მნიშვნელობაზე და იძლევა საყურადღებო მოსაზრებას. მი-. 
სი·ახრით, ზწერლის ღირსება იმით იზომება, იგი მთელს გადასწვდება 

თუ ნაწილს: ძან რაც უნდა ზედძიწევნით და მშვენივრად გამოხატოს 
ერთი რომელიმე კერძო მოვლენა ან „რომელიმე ცალკედ სახელ-წო- 

დებული კაცი –– ივანე თუ პეტრე, ყოველთვის უპირატესობა უნდა და- 
უთმოს იმას, ვინც ზოგადი გამოხატვის შემძლებელია4“853, საილუსტრა- 
ციოდ ასახელებს მხატვარ-პორტრეტისტს და მიაჩნია, რომ. იგი, რაგინდ 
ოსტატიც არ უნდა იყოს, დიდი ხელოვანი ვერ გახდება·:და უფრო დაბლა 

დგას მასთან შედარებით, ვინც „ზოგადის კაცის, ტიპის შემოქმედია“.. 
ილია აკაკი წერეთელს უსაყვედურებს, რომ მან „ვეფხისტყაოსნის“ 
პერსონაჟები მოაქცია ვიწრო ეთნოგრაფიულ ჩარჩოებში და აძით და- 
აკნინა ამ გენიალური ნაწარმოების ღირსება. თუ ამ კუთხით განვიხი- 
ლავთ მზატვრულ ქმნილებას, „ზოგადი სახე ადამიანისა რამოდენადაც 
ამ შემთხვევაში უფრო წვრილზედ დახურდავებული იქნება, მაგალი– 
თებრ, ზოგადი-კაცი რომელისამე ერის კაცად, ერის კაცი რომელისა- 
მე თემის კაცად, თემის კაცი რომელისამე გვარეულობის კაცად, გვა- 
რეულობის კაცი ოჯახის კაცად, ოჯახის კაცი ივანედ, ფრიდონად და: 

62 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ, III, გვ. 168.. 

62 იქვე, გვ. 174, 
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მებრვე სხვა, –– იმოდენად შემოქმედობა მწერალისა მაღლიდამ დაბლა 
ჩაზოდის, იმოდენად მწერალი ნიჭ-ნაკლებია და დაქვეითებული"84, 

ტიპების შექმნა ილიას ლიტერატურისა და ხელოვნების მთავარ 

ამოცანად მიაჩნდა და არაერთგზის უსვამდა ხაზს; კერძოდ, ამას მოით– 

ხოვდა არა მარტო მწერლის მიერ სინამდვილის მხატვრული წარმოსახ- 
ვისას, არამედ პიესის სცენური გარდასახვის დროსაც. იგი არჩევს რ. 

ერისთავის მიერ გადმოკეთებული მაქსიმოვის ვოდევილის –– „ჯერ დაი– 
ხოცნენ და მერე დაქორწილდნენ“ –– დადგმას და საგანგებოდ აღნიშ- 

ნავს ვ. აბაშიძის კარგ თამაშს, რაც იმაში გამოიხატება, რომ „ყოველს 

მოქმედ პიოს,თუ კი მისის შესაფერის როლისაა, იგი განასახოვნებს 

ხოლმე და „ტიპად“ გარდააქცევს, რაც უნდა ცოტა სახსარი ჰქონდეს 
მიცემული ავტორისაგან არტისტს ამისათვის“95, მისი თქმით, ვ. აბაში– 

ძემ ამ როლში ისეთ უმაღლეს ოსტატობას მიაღწია ტიპიური ხასიათის 

შექმნით, რომ მაყურებელს თვალწინ წარმოუდგინა ცოცხალი სახე 

„შემოქმედელობის ნიჭით ისე გარდაქმნილი, რომ გულში კაცი იტყოღა: 

აი, აიუეხლა კი მომაგონდა ვინც არიLო და მოგონებისვე უმალ თვალ- 

თაგან უქრებოდა, როგორც აჩრდილი, მოჩვენება. როცა სცენაზე წარ- 

მოდგენილ სახეს კაცისას იცნობ კიდეც და არც იცნობ, ეს უტყუარი 
ნიშანია, რომ იგი სახე „ტიპია“, ზოგადი სახეა ერთ გვარის კაცებისა, 

რომელთაგანაც თვითეულად ცალკე თვალსაჩინო ნიშნებია მოგროვი- 

ლი და ერთად შექსოვილი, ერთ ადამიანად ქცეული“ზ, როდესაც ილია 
ტიპიურ ხასიათებზე მსჯელობს, რასაკვირველია, ამ ხასიათების სამოქ- 

ძედო გარემოსაც გულისხმობს. 

ტიპიური ხასიათების წარმოსახვის აქ აღნიშნული პრინციპები კარ– 

გად გამოხატავს ილია ჭავჭავაძის თვალსაზრისს, რომელიც ქადაგებდა 

ხელოვნების რეალისტურ თეორიას და მის ხორცშესხმას თვითონვე 

გვაძლევდა საკუთარ მხატვრულ პრაქტიკაში. ამას იმ დროს ძალზე 
დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა ეროვნული მხატვრული კულტურის განვი- 
თარებისათვის. · 

ტიპიურობის საკითხზე ილიას თვალსაზრისი ახლოს დგას ბ. ბე- 
ლინსკის შეხედულებასთან. დიდი რუსი კრიტიკოსიც ტიპიური ხასია- 

თების შექმნას მხატვრული შემოქმედების ერთ-ერთ ძირითად კანონად 
თვლიდაზ. ეს პრინციპები, როგორც ა. ლავრეცკიზზ აღნიშნავს, ემყარე– 
ბოდა არა განყენებულ, აბსტრაჰირებულ საფუძვლებს, არამედ კონკრე–- 

64 ი, ქავჭავ აძე. თხზულებანი, ტტ. I1I, გვ. 174, 
65 იქვე, გვ. 106. 

66 იქვე. 
67 8. I. ნ 69MIMCMIII. II0MII. C060. C0M., ». 5, C. 318---319. 

68 #, ჰIგ8ილIMII. 5C6IMM2 ნCVMIIMCIM0I0, M., 1959, C. 103. 

51



ტულ-დიალექტიკუო გაგებას. ზოგადი, ტიპიური აქ მოცემულია ინდივი- 
დუალური სახით, რომლის გარეშე იგი მკვდარ სქემად გადაიქცეოდა, 

ე. ი. ტიპიური ხელთოვნებაში ყოველთვის ინდივიდუალურში პოულობს 

თავის კონკრეტულ გამოვლენას. 
ილია ჭავჭავაძის შეხედულება აღნიშნულ საკითხთან დაკავშირე- 

ბით, როგორც ითქვა, გარკვეულად ემყარება ბ. ბელინსკის თვალსაზ- 

რისს, მაგრამ ბრმად არ.იმეორებს მას. ეს განსაკუთრებით ეხება 

პორტრეტისადმი მათ განსხვავებულ დამოკიდებულებას (თუ ბელინსკი 
მას არ თვლის ხელოვნებად, ილია ასეთ. უკიდურესობამდე არ მიდის, 

პორტრეტს იგი მხატვრობაში მხოლოდ დაბალ საფეხურად მიიჩნევს). 

საერთოდ, ჩეენს მიზანს ამჟამად არ შეადგენს იმის საგანგებო კვლევა, 
თუ რა სისრულით განიხილავს ილია ტიპიურის წარმოსახვის თავისებუ« 

რებას. მაგრამ ზოგადად ეს კონცეფცია მკვლევართა მიერ ასეა ჩამოყა– 

ლიბებული: ხელოვნება სინამდვილის განსახოვნების დროს საზოგადო 

ტიპებს ქმნის. რაც უფრო დიდია ხელოვანი, მით უფრო ღრმად სწვდე– 

ბა იგი სინამდვილის არსში და დახატული ხასიათებიც მით უფრო ზო- 

გადკაცობრიულია: რაც მთავარია, ეს ზოგადი განყენებულად კი არ წარ– 

მოისახება, არამედ ინდივიდუალიზებულია. ამასთან, გათვალისწინებუ–- 
ლი უნდა იქნეს ის გარმოება, რომ „ტიპიურობას ი. ჭავჭავაძე ერთ 

შემთხვევაში ეხება, როგორც ხელოვნების ერთ-ერთ ზოგად კანონს, ხო– 

ლო მეორე შემთხვევაში –– როგორც საკუთრივ რეალიზმის ნიშანდობ- 

ლივ თვისებას, პირველი არსებითად გულისხმობს მხატვრულ განზოგა– 
დებას საერთოდ, რომლის მეტ-ნაკლებობა თვით ხელოვანის „შემოქმე– 

დებითი ძალის მეტ-ნაკლებობით“ არის ახსნილი. აქ ზოგადი ტიპის 

ცნება, ფაქტიურად, ზოგადი ხასიათების ცნებად გვევლინება... მეორე 

შემთხვევაში კი მხატვრული განზოგადების („ტიპიზმის“) გამოვლენის 

კონკრეტული ისტორიული ფორმის –– კრიტიკული რეალიზმის არსის 

განსაზღვრასთან გვაქვს საქმე4§9, 

მართლაც, ილია, რომელიც მთელი სიცოცხლის მანძილზე ურყევად 

იდგა რეალიხმის პოზიციებზე და თავისი კალმით ემსახურებოდა ცხოვ- 
"რების წინსვლახა და განახლებას, ქართველი ხალხის ეროვნული ინტერე– 

სების დაცვას, ამ დიდ ამოცანებს უკავშირებდა სინამდვილის ტიპიური 

წარმოსახვის საკითხს. ეს კი წარმოადგენდა ერთადერთ ჭეშმარიტ გზას. 

იგი ხელოვნებისაგან მოითხოვდა, რომ ცხოვრება სარკესავით გადმოე– 
ცა, „რათა ჩვენი თავი მის მომხიბლავი კალმით ცხოვლად იყოს წარ- 

მომდგარი ჩვენ წინა, რათა სიცუდეც და სიკეთეც ჩვენი დავინახოთო479. 
ამიტომ თვლიდა ილია საჭიროდ ხასიათების მრავალფეროვნებას 

69 მ, დუ დუჩავა, ი. ჭავჭავაძის ესთეტიკა, თბ., 1960, გვ. 28--29. 

70 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 68. 
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და მათ ტიპიურ წარმოსახვას, როგორც კრიტიკული რეალიზმის აუცი- 

ლებელ პირობას. 

ხასიათის მრავალფეროვნება, როგორც ცნობილია, გარკვეულად 
გაპირობებულია მწერლის შემოქმედებითი მეთოდით. კერძოდ, იგი რეა– 
ლიზძის ნიშანდობლივ თვისებას წარმოადგენს. მ. სალტიკოვ-შჩედრინი 
ხაზგასმით მიუთითებდა ადამიანის მრავალფეროვან მიმართებაში წარ– 
მოსახვის აუცილებლობას და მას მიიჩნევდა რეალიზმის მთავარ ნიშნად. 

იგი გადაჭრთ ილაშქრებდა ე. წ. პრიმიტიული ხასიათების?! წინააღმდეგ, 
მოითხოვდა, როძ ადამიანი ნაჩვენები ყოფილიყო არა ერთფეროვნად, 

არამედ „რამოდენიმე ნოტით“. 

თუ რა მნიშვნელობა ენიჭება ხასიათის შექმნისას მწერლის შემოქ– 
მედებით მეთოდს, ეს კარგად ჩანს ა. პუშკინისს შეხედულებიდან, იგი 

ერთმანეთს უპირისპირებს მოლიერისა და შექსპირის ხასიათებს, რო– 
გორც კლასიცისტურსა და რეალისტურს, და წერს: „შექსპირის მიერ შე– 
ქმნილი სახეები არ არიან ისეთნი, როგორც მოლიერთან; მოლიერთან 

ძუნწი მხოლოდ ძუნწია. შექსპირთან შეილოკი ძუნწია, გამქ<იახია, 
შურისმაძიებელია, შვილების მოყვარულია, გონებამახვილია. მოლიერ- 
თან ორპირი დასდევს თავისი კეთილისმყოფელის ცოლს და თვალთმაქ– 

ცობს; მამულს იღებს მფარველობაში და თვალთმაქცობს; მოითხოვს ჭი- 

ქა წყალს და თვალთმაქცობს. შექსპირთან თვალმაქცი წარმოთქვამს სა– 
სამართლო განაჩენს პატივმოყვარე სიმკაცრით, მაგრამ სამართლიანად; 

ის ამართლებს თავის სისასტიკეს სახელმწიფო კაცის ღრმააზროვანი 
მსჯელობით; იგი აცდუნებს უბიწოებას ძლიერი, მიმზიდველი სოფიზ- 

მებით და არა ღვთისმოსაობისა და მუსუსობის სასაცილო ნარევით. ან– 
ჯელო თვალთმაქცია იმიტომ, რომ მისი აშკარა მოქმედებანი ეწინააღმდე– 

გებიან საიდუმლო ენებებს! რაოდენი სიღრმეა ამ ხასიათში" 

მაგრამ, შეიძლება ითქვას, შექსპირის გენიის ძრავალმხრივობა ისე- 

თი მრავალფეროვნებით არსად არ ასახულა, როგორც ფალსტაფში, 

7, არსებობს საწინააღმდეგო აზრიც. მაგალითად, გ. აბრამოვიჩი მრავალფე– 

როვნებაე ლაპარაკობს ისეთი პრიმიტიული ხასიათების მიმართ, როგორიცაა 
ფონვიზინის სკოტინინი, გოგოლის სობაკევიჩი, პლიუშკინი, კორობოჩწკა („მკვდარი 

სულები“) და სხვ. მკვლევრის თქმით, „მართალია, სკოტინინი უაღრესად პრიმი- 
ტიული არსებაა, მაგრამ მისთვისაც დამახასიათებელია შედარებითი მრავალფეროვა– 
ნი ნიშან-თვისებანი: დესპოტიზმი, ანგარება, ეგოიზმი, წოდებრივი სიამაყის გრძნობა 

და სხვ. თუმცა, რა თქმა უნდა, არ შეიძლება არ დავინახოთ, რომ მსგავსი ზასიათების 

მრავალფეროვნება სავსებით განსხვავდება ჰამლეტის, ფაუსტის, ჩაცკის, პეჩორინის, 
ონეგინისა და სხვათა მრავალფეროვნებისაგან0, რომელშიც ვლინდება ისტორიული 

ეპოქის მრავალმხრივობა” (LI. #. #60მ#08MI. 850169MM6 3 »IIXV60მ+XV008016MM6C, 
M.., 1953, «. §1). 
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რომლის მანკიერებანი, ერთიმეორესთან დაკავშირებულნი, შეადგენენ 
უძველესი ვაკხანალიის მსგავს გასართობ, მახინჯ ჯაჭვს“??, 

საგულისხმოა ის ფაქტიც, რომ მაშინ, როდესაც ა. პუშკინი ერთმა- 

ნეთს ადარებს შექსპირისა და მოლიერის ხასიათებს და ამ უკანასკნელის 
მიერ წარმოსახულ პირებს შედარებით სქემატურად მიიჩნევს (მათში ხე- 
დავს ხასიათის ცალმხრივი გენერალიზაციის მაგალითს), ბალზაკი ურ- 
თიერთს უპირისპირებს ხასიათებს მოლიერისა და პლავტესა, რომლის- 
განაც დიდმა ფრანგმა დრამატურგმა ისესხა ზოგიერთი სიუჟეტი. ამ 
ორი მწერლის ხასიათების ურთიერთშედარების დროს ბალზაკი ას- 
კვნის, რომ მოლიერთან ხასიათები დამუშავებულია გაცილებით 
ღრმად, „მთელი თავისი სისრულით“. 

აღნიშნული რელატივიზმი ადასტურებს, რომ ხასიათის წარმოსახ- 
ვის დროს, როგორც ითქვა, მნიშვნელობა ენიჭება მწერლის შემოქმე- 
დებით მეთოდს. მაგრამ, ამასთან ერთად, მრავალფეროვანი, სრულყო– 
ფილი ხახიათები, უპირველესად ყოვლისა, რეალისტურ მწერლობაში 

ვლინდება. რა თქმა უნდა, აქ გადამწყვეტი მხოლოდ მეთოდის თავისე– 
ბურება არ არის, გარკეეულ როლს თამაშობს მწერლის ტალანტიც, 

რადგანაც თეით რეალი! ტური ხასიათებიც ერთნაირად ღრმა და მღა- 
ვალფეროვანი როდია. 

ზემოთ აღინიშნა, რომ ხასიათები ხშირად გაორებული და წი- 
ნააღმდეგობრივია. მაგრამ არსებობს აგრეთვე არაწინააღმდეგობრივი, 
ე. წ. მთლიანი ხასიათებიც. თუმც. ეს მთლიანობა როღი აღარიბებს 
მათ. ეს ხელს არ უშლის ამ პერსონაჟთა ჩეენებას სხვადასხვა კოლი- 
ზიასა და სიტუაციაში, სადაც ფართოდ ვლინდება მათი შინაგანი სიმ- 

დიდრე და მრავალმხრივობა. 

ილია ჭავჭავაძე სწორედ რეალიზმს უკავშირებდა ტიპიური ხასიათე- 

ბის წარმოსახვის საკითხს და ყოველთვის იდგა პროგრესულ პოზიციებ- 
ზე, იმდროინდელი მსოფლიო ლიტერატურულ-კრიტიკული აზროვნე- 
ბის მონაპოვართა გათვალისწინებით განიხილავდა ეროვნული ლიტერა- 
ტურისა და ხელოვნების განვითარების აქტუალურ ·საკითხებს, როცა 
იგი ლიტერატურას აკუთვნებდა ღიდ საზოგადოებრივ მნიშვნელობას, 

უპირველესად ყოვლისა, ითვალისწინებდა ქართველი ხალხის ეროვნულ 
ინტერესებს, ამით იყო გაპირობებული მწერლის თავდადებული ბრძო- 

ლა კრიტიკული რეალიზმის დამკვიდრებისათვის. ეს ტენდენციები მან 
ჯერ კიდევ სტუდენტობის ღროს გამოავლინა თავის ცნობილ კრიტიკულ 
წერილში კოზლოვის „შეშლილის“ თარგმანის გამო, აქ ილია აშკარად 
ილაშქრებს არარეალისტური ლიტერატურის წინააღმდეგ: „რა საჭიროა 

ეხლა ან ჩვენ ლიტერატურისათვის ან ხალხისათვის სენტიმენტალურ 

72 M. C. IIV IIMIIII. ILI0უI. Cინლხ. C0M., +. 12, M., 1949, C. 159–-160. 
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სხოლის მწერლები" გაცხობა?.. იქნება ფიქრობენ, რომ ჩეენი ლი- 

ერატურა არ აღსდგება, თუ არ განიმეორა თავის განვითარებაში 

წარსულ დროთა სიცრუე და ცთომილება?! თუ ამა” ფიქრობენ, მაშ 

ისტორიას აღარა აქვს თავისი დიდი მნიშვნელობა.. მართლა-და სLა–- 

კვირეელია! თუ კავს რუბულიდგან თარგმნა უნდა რიLამე, პუშკი- 

ნი, ლერმონტოვი, გოგოლი როგორ უწდა დააქიწყდე“ და მიეარდეს 
წირპლიანს კაზლოეა, მერე ნეტავ იბს ცუდ პოეზებში უცუდესი 

მაინც არ ამოერჩივა თავად ერი სთავს“?), 

როგორც ვხეჯავთ, ილიას სანტიმენტალიზმი 2იაჩნია წარსულის 

·ცდომილებად და რეალისტურ ზწერლობას გაცილებით მაღლა აყენებს. 
ვიმეორებ, ამას ილიას უკარნახებდა მაშინდელი ქ..რთული საზოგადოებ- 
რივი ცხოვრების ინტერესები და ეროვნული ესთეტიკური იდეალები. 

ილია ჭავჭავაძე, როგორც ვნახეთ დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს 
«დრამაში მოქმედების კონ(:ენტრირებას, შინაგან კომპაქტურობას, კომ- 

პოზიციის ცალკეულ კომპონენტთა მტკიცე ურთიერთგაპირობებულო- 

ბას, მისი თქმით, ჩეენში დრა'ის შექმნა ადვილ საქ?ედ არი'. მიჩნეული: 
„ოღონდ თხზულება მონოლოგებით და დიალოგებით იყოს დაწერილი, 

'სცენებად და მოქმედებად დაყოფილი, შიგ ორიოდე ალაგას ქალისა თუ 

კაცის სიკედილიც ჩაკერებულ იქნას და აეტორს არ უჭირდება სთქვას 

„დრამა არისო“... «ს კი, ავიწყდებათ, რომ გარეგანი სახე დრამი!:ა ეე– 

-რასდროს ევერ დაჰფარავს შინაგანის ცარიელობას, ფუქსავატობას, პრა.. 

რაობას“?! იგი განიხილავს რუსულიდან გადღმო„-ეთებულ–ლ პიე! ას 

„ალერსთა ბადე“ და მიუთითებს, რომ პიესის ინტრიგა უფერულად ვი– 

თარდება. მაშასადამე, იგი არ არის კომპოზიციურად შეკრული, აგებუ–- 

ლი მძაფრ შინაგან წინააღმდეგობებზე, სადაც მთავარი ყურადღება 
გადატანილი იქნებოდა არა გარეგან ფორმაზე –– მონოლოგებისა. და 

დიალოგების ურთიერთმონაცვლეობაზე, არამედ მოქმედების განვითა– 

რებაზე. ერთი სიტყვით, მონოლოგები და დიალოგები ჯერ კიდევ რო- 

დია დრამის რაობის განიLაზღვოელი ფაქტორი. ასეთად საერთოდ დრა- 

მატულ ბრძოლაზე, დრამატულ კონფლიქტზე დაფუძნებული მოქმედე– 
ბა გვევლინება, რადგანაც „მოქმედება ინდივიდუუმის ყველაზე უფრო 

ცხადი გამოაშკარავებაა, როგორც მისი აზრგანწყობილებისა, ასევე მი- 

სი მიზნებისა. იმას, რაც არის ადამიანი თავისი არსებობის უშინაგანეს 

საფუძველში, პირველად ანამდვილებს, განახორციელებს თავის თავს 

'-მხოლოდ თავისი მოქმედების საშუალებით“?5, 

  

73 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გე. 12. 
74 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი. ტ. 11I, გვ. 187, 
25 ჰეგელი. ესთეტიკა, ტ. 1, გვ. 252. 
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სწორედ მკაცრად აგებულ მოქმედებაში უნდა გამოვლინდეს პიე– 
სის მთელი დედაარსი და ხასიათების ბუნება. როგორც ა. ჩეხოვი იტყო– 

და, „მთელი არსი და დრამა ადამიანის 'შიგნითაა და არა გარეგან გამოვ– 
ლინებებში47წ. ეს კი, თავის მხრივ, მოითხოვს დრამის კომპოზიციური 

ტექნიკის კარგ ცოდნას, უტყუარ ალღოს, რაც ყველას როდი აქვს მო- 

მადლებული. ლიტერატურის სხვა გვარებისაგან განსხვავებით, დრამა- 
ში მოქმედების ორგანიზაცია, როგორც არაერთხელ” აღინიშნა, მკაცრად 

არის განსახღვრული. ამიტომ არის, რომ დრამა ითვლება „ლიტერატუ- 

რის ყველაზე რთულ ფორმად « (მ. გორკი) და „ყველა მწერალი, თუნდ 
ნიჭიერიც, ვერ ბედავს მას ხელი შეჰმართოს“. 

დ. დიდროს ეს გარემოება ჰქონდა მხედველობაში, როდესაც დრა- 
მის კომპოზიციის ხელოვნებას ასე ახასიათებდა: „საჭიროა ფლობდე ნა- 
თელ წარმოსახვას, მისდევდე ამბის წესრიგსა და კავშირს, არ შეუშინ- 

დე რთულ სცენებსა და ხანგრძლივ მუშაობას, შეიჭრა სიუჟეტის სიღრ- 
მეში, ზუსტად გაითვალისწინო მოქმედების საწყისი მომენტი, გესმოდეს, 
სახელდობრ, რისი გვერდზე დატოვებაა უფრო უპრიანი, იცოდე, რო- 

გორი ვითარებაა ამაღელვებელი, –– აი, რაში მდგომარეობს გეგმის. 

შექმნის ნიჭი“?, 
პიესაში ყველაფერი განსაზღვრულია და სიუჟეტის განვითარება 

დაქვემდებარებულია მკაცრ კომპოზიციურ რეგლამენტაციაზე, რაც ნა- 

კარნახევია მისი სცენური დანიშნულებით, ხოლო სცენურობა გარ- 

კვეულ მოთხოვნას უყენებს პიესის ფორმას. აქ არ შეიძლება არ გა 
ვიხსენოთ კ. მარქსისა და ფრ. ენგელსის წერილები ფერდინანდ ლასა–- 

ლისადმი, რომლებშიც, საერთოდ, შექებუ.ლია ამ უკანასკნელის დრამის 

„ფრანც. ფონ-ზიკინგენის“ კომპოზიციური მხარე. მაგრამ, ამავე დროს, 

ფრ. ენგელსის მიერ გამოთქმულია საინტერესო შენიშვნები დრამის 
სცენურობის მიმართ. ფრ. ენგელსი სწერს ფ. ლასალს: „მინდოდა თქვე– 

ნი დრამა წამეკითხა სცენისათვის დამუშავებული სახით. ამჟამად იგი 

სცენური არ არის. ჩემთან იყო ერთი ახალგახრდა გერმანელი პოეტი 

(კარლ ზიბელი), ჩემი თანამემამულე და შორეული ნათესავი, საკმაოდ. 

დიდხანს ნამუშევარი თეატრის დარგში... ის ძალზე მაღალი აზრისაა 
თქვენს დრამაზე, მაგრამ მას თვლის სავსებით არასცენურად გრძელი 

მონოლოგების გამო, რომლის დროსაც თამაშობს მხოლოდ ერთი აქტიო– 
რი, მაშინ როცა დანარჩენები იძულებული იყვნენ ორჯერ თუ სამჯერ 
შეეცვალათ მთელი თავიანთი მიმიკა რათა სტატისტებად არ მდგა- 
რიყვნენ. ორი უკანასკნელი აქტი სავსებით საკმარისად გვიჩვენებს, რომ 

76 LCX08 0 VMI6C02IV0C, M., 1955, C. 305. 
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თქვენთვის არ არის ძნელი დიალოგი გახადოთ სწრაფი და ცოცხალი, 
რამდენადაც, ჩემი აზრით, ცალკეული სცენების გამოკლებით (რო– 

გორც ეს ყოეელ დრამაშია), ეს შეიძლებოდა გაკეთებულიყო პირ- 

ეელ სამ აქტში. ეჭვი არ მეპარება, რომ სცენურად დამუშავების 
დროს თქეენ შეგიძლიათ გაითვალისწინოთ ეს გარემოება. იდეური 

შინაარსი, რა თქმა უნდა, ამით დაზარალდება, მაგრამ ეს გარდუვალია. 

გაცნობიერებული «სტორიული შინაარსის დიდი იდეური სიღრმის 

სრულშერწყმა (რომელსაც თქვენ არცთუ უსაფუძვლოდ გერპანულ- 
დრამას მიაწერთ) მოქმედების შექსპირისეულ ს-ცხოველესა და სიმ- 

დიდრესთან, უთუოდ, მიღწეული იქნება მხოლოდ მომავალში და 

შესაძლებელია არა გერმანელთა მი”ერ, ყოველ შემთხეევაში, სახელ– 
დობრ, ამ შერწყმაში ვხედავ მე დრამის მომავალს“?ზ. 

ფრ. ენგელსის მიხედვით, მართალია, ლასალის ტრაგედიაში წარმო– 

სახული ხასიათები სწორად წარმოგვიდგენენ ცალკეული კლასების ინ- 
ტერესებს და ეპოქის იდეებს, მაგრამ ამის შეძდგომ აუცილებელი იყო: 
ეს უფრო ცოცხლად, აქტიურად და ბუნებრივად „წამოწეულიყო წინა 
პლანზე თვით მოქმედების მსვლელობით, ხოლო სიტყვიერი არგუმენ–- 
ტაცია ზედმეტი გამხდარიყო“. ფრ. ენგელსი იმოწმებს ტრაგედიის წი– 

ნასიტყვაობას, სადაც თვითონ ლასალი ერთმანეთისაგან განასხვავებს 

სცენურ და ლიტერატურულ დრამას, და დასძენს: „მე ვფიქრობ, რომ' 

„ზიკინგენი“ ამ აზრით უნდა ქცეულიყო სცენურ დრამად, თუმცა, რა- 
თქმა უნდა, ეს ძნელი საქმეა (სრულყოფილების მიღწევა ადვილი არ 

არის) “?9, ამის მისაღწევად იგი აუცილებლად თვლის არა მარტო ხასია- 

თების მძაფრ. ურთიერთდაპირისპირებას, არამედ მოქმედების მკაცრ 

ორგანიზაციას, კომპოზიციურ კომპაქტურობას, რაც სიუჟეტის განვითა- 

რებას შესაბამისობაში მოიყვანს დრამის სცენურ მოთხოვნილებებთან. 

(გამორიცხავს გრძელ მონოლოგებს, სიუჟეტგარეშე სიტუაციების სი+ 

ჭარბეს, მოქმედების შენელებას და ა. შ.). ამ მხრივ ფრ. ენგელსი 
სანიმუშოდ სახავს შექსპირის შემოქმედებით პრაქტიკას. 

რამდენადაც დრამა სცენისათვის იქმნება, ეს გარკვეულ მოთხოვნი– 

ლებას აყენებს როგორც მისი შინაარსის, ისე ფორმის მიმართ. ჯერ ერ– 

თი, დრამატული ნაწარმოების თემად არ შეიძლება აღებული იქნას ყვე– 

ლა ცხოვრებისეული მოვლენა, ძირითადად, ყურადღება მახვილდება- 
ერთ კონფლიქტზე; მეორეც, რადგანაც დრამას აქვს გარკვეული საზღვ- 

რები სიდიდისა და მოცულობისა, აქ მოქმედების კონცენტრაციას არსე-- 

ბითი მნიშვნელობა ენიჭება, მოვლენა წარმოისახება გარკეეულ მთლია– 
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ნოტაში, სადაც ყო:ჯელი ეპიზოდი ნაკარნახევი იქნება აუცილებლობით 

და !'წორად გახსნის პიესის იდეურ-ესთეტიკურ არსს. მოქმედების გან- 
გითარების პროცესში პიესაში წარმოსახული კონფლიქტი გაივლის 

სხვადსხვა ფაზძა. ამის შესაბამისად, კონფლიქტს, როგორც, საერ- 

თო, ყოველ ანბ)ვს, მოქმედებას, აქეს თავისი დასაწყისი, გ'ნვითარე- 
ბისა და გამძაფრებიL პერიოდი და დასასრული. არსებითად, ცხოვ- 

რებისეული მოვლენის ამ ნაწილთა მხატვრულ ასპექტებს წარმოად- 

გენს დრამატული ნაწარმოების სიუჟეტური კომპონენტები – ექს- 
პოზ-ცია, კვანძის გასკვნა, კულმინაცია, კვანძის გახსნა, ფინალი, რო- 

'მელთსა შორის განსაკუთრებით გამოირჩევა კვანძის გასკენა და კეან- 

ძის გახსნა. ცხადია, ეს არ გამორიცხაეს სხვა კომპონენტთა დიღ მნი- 

შენელობაLსაც: აზა;ვე დროს კომპოზიციის თითოეულ კომპონენტს 

შორის არსებობს ღრმა დიალექტიკური ურთიერთგაპირობებულობა. 

ამიტომ „ცხოერების შეცნობის გზა, რომლითაც ჩეენ დრაზატურგს 

მივყავართ, პირელი მოქმედებიდან უკანასკნელამდე, ეს არის გზა 

მოუ:ლენისა და მისი არ+ის ·,ხილვისა. თუ პირეელ აქტებში, მოქმედე- 

ბის გაშლით, დრამატურგი აყენებს კითხვებს, უკანასკნელ აქტში, 

დრამატული კონფლიქტის გადაწყეეტით, ის იძლევა პასუხს ამ კი- 

თხეებზე. ამიტომ უკანასკნელი აქტი ითვლება პიესის იდეურ-ფილო- 
სოფიურ კულმინაციად. ამრიგად, «უკანასკნელ აქტში გაცილებით 

"სრულად და გარკეევით ვლინდება მწერლის ·იდეური პოზიცია4%9, 

ილია ჭავჭავაძეს ზედმიწევნით ღრმად და საფუძვლიანად ესმოდა 

თუ რა დიდი მნიშვნელობა ენიჭებოდა დრამაში კომპოზიციის (აალკეულ 
„კომპონენტთა (ექსპოზიცია, კვანძი, კულმინაცია, კვანძის გახსნა, ფინა- 

ლი) მტკიცე ურთიერთგანპირობებულობას კონფლიქტის განვითარები- 
სა ღა ხასიათების ფორმირების პროცესში. იგი კატეგორიულად 
მოითხოვდა: „გული დრამისა უნდა გამოხსნას თითოეულმა სცენამ, თი- 

თოეულმა მომქმედმა ისე, როგორც გორგალი ძაფის წვერმა და, საცა ეგ 

გორგალი არ არის, ან ავტორს არ დაუხვევია, აქ ამაოა ძაფების 

ტყუილ-უბრალო ცოდვილობა, წევა და გრეხა“ზ!. 
ამ მოსაზრებას დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა არა მარტო იმდროინდე- 

-ლი ქართული დრამატურგიის მხატვრული დონის შეფასებისათვის, არა– 

მედ იგი წარმოადგენს მართებულ დებულებას, რომელსაც მეცნიერუ- 

ლი ღირებულება დღესაც არ დაუკარგავს. ილია მაღალი პოზიციებიდან 
განიხილავდა იმდროინდელი დრამის ავ-კარგს და თავის თეორიულ მო- 
საზრებას სათანადოდ ასაბუთებდა მხატვრული პრაქტიკის საფუძველ- 

“ზე. ეს კარგად ჩანს ვასო აბაშიძის მიერ რუსულიდან გადმოკეთებული 
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'სარდუს პიესის--,LIIV0C005“-ის (ქართულად „უნდა გავიყარნეთ“) ანა– 

ლიზის დროს, როცა მწერალი შენიშნაეს: „ვერ ვიტყვით, რომ ნასკვი 

პიესისა ღრმად ჩასაფიქრებელს რასმეს მოასწავებდეს, ან ისე რთულად 
“შეკრული იყოს, რომ მისი გამოხსნა ატყვევებდეს ადამიანის ყურადღე- 
ბას და იზიდავდეს ჭკუა-გონებასა«ს?. მართალია, ილია, მიუხედავად 
ზემოაღნიშნული შენიშვნისა, საერთოდ, დამაკმაყოფილებლად მიიჩნევს 

პიესის კომპოზიციურ მხარეს. ძაგრამ იქვე დასძენს, რომ ცალკეულ სი–- 

ტუაციას მაინც აკლია მოტივირება. ამის მიხეზად იგი ასახელებს პიესა–- 

“მი წარმოსახული გარემოს, ამბის ერთგვარ შეუსაბამობას ·ქართულ სი– 

ნამღვილესთან, რაც გარკვეულ გავლენას ახდენს ნაწარძოების კომპო- 
ზიციურ გადაწყვეტაზე, ზოგიერთი სიტუაციის ნაკლებად დამაჯერებ- 

ლობის გამო. საქმე იმაშია, რომ პიესა ქართულად გა ადმოკეთებულია 

სარდუს პიესის რუსული თარგმანიდან. ილია დასაშეებად მიიჩნევს პიე– 

სის სხვა ენიდან გადმოკეთებას, მაგრამ, ამასთან, მოითხოვს, რომ ასეთ 

“შემთხვევაში მწერალმა „საცა სხვისა ხასიათი, ზნე-ჩვეულება და ვითა- 

რება ცხოვრებისა არ შეგვეფერება, არ გვიხდება, გვეუცხოება, -– იქ 
ჩვენი ხასიათი, ჩვენი ზნე-ჩვეულება, ჩვენის ცხოვრების ვითარება ჩაა– 

-ყენოს. ამით უცხო ხატი სხვისის ცხოვრებისა ცოტად თუ ბევრად ჩვე- 

ნის ცხოვრების ხატად გარდაიქმნება4“ზ1, აღნიშნულ პიესაში კონფლიქტი 
აგებულია ცოლქმრული უთანხმოების საფუძველზე. ამ აშლილობის 

მიზეზი „ადვილად ჭკვადმისაღებია საფრანგეთში და ჩვენში კი ციდამ 

"ჩამოსული ამბავია“. თავიდან რომ აეცილებინა ზოგიერთი გაუგებრობა 

“რდა უფრო ძლიერი გამხდარიყო პიესის მხატვრული დამაჯერებლობა, 

გადმომკეთებელს „ჩვენებური მიზეზი აშლილობისა უნდა გამოენასკვა 

პიესის ნასკვად“. ამ პიესაში „მიზეზი ცცოლ-ქმართა აშლისა, რომელმაც 

გაყრის სურვილამდე და გადაწყვეტილებამდე მიაღწია, ჩვენს ცხოვ- 
რებაზედ მეტად შორს არის. ასე რომ, სრულებით არ უხდება არც ჩეენს 

ზნე-ჩვეულებასა, არც ჩეენს ხასიათსა, არც ჩვენებურის კაცის თუ ქა- 
“ლის გულის ტკივილსა“, ამის საალუსტრაციოდ ილიას 'მოჰყავს მაგა– 

'ლითები. კერძოდ, იგი დასძენს: „ჩვენში უფრო აღვილია ეხლანდებუ- 

რად განათლებული ცოლი ქმარს აეშალოს, რატომ ატლას-ბაბთის კაბა 

არ მიყიდეო, ვიდრე. იმის გამო, რომ რატომ რომეოს და ლეანდრს არ 
ჰგევხარო. ჩვენში უფრო ადვილად წარმოსადგენია „შლიაპიანი და 

„ტურნურიანი“ ქალი ქმარს შემოსწყრეს და კიდეც გაეყაროს, –– ჩოხა 

რად გაცვია და ყალმუხის ქუდი რადა გხურავსო, ვიდრე იმის გამო, რომ 

გმირი არ ხარო. 

82 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტტ. I1I, გვ. 127. 

ზე იქვე, გვ. 127. 
84 იქვე, გვ. 125. 
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შესაძლებელია განა ჩვენებურმა ეხლანდელებრ მითამდა განათ- 
ლებულმა ქალმა შავი ზანგი ოტელო შეიყვაროს მარტო მისთა „საგმი– 

როთა საქმეთა“ გამო, როგორც იგი შეიყვარა მშვენიერმა დეზდემონამ: 
და როგორც უსათუოდ შეიყვარებდა იმისთანა ქალი, როგორიც ნი- 

წოა? გმირობა, რა სახისაც უნდა იყოს, სულის ღონეა და არა ხორ- 

ცისა, და ამიტომ-ც გმირის სიყუარული მარტო სულითვე ღონიერს 

შეუძლიან. აქ ხორციელს თვალს ვერას გააჭრევინებთ, სულიერი: 
თვალი უნდა და ამ სულიერის თვალის ახილება მარტო ცოტად-თუ- 
ბევრად რიგიანს განათლებას შეუძლიან და სხვას არაფერს. ჯერ ჩვენ-. 

ში ამისთანანი არ არიან მამაკაცთა შორისაც, რომელთაც ჭეშმარი- 

ტის განათლებისათვის კარი ყველგან ღია აქვთ, და ქალები სად მოი– 

პოვებიანი55, 
ამიტომ, ილიას აზრით, პიესის მოქმედების მსვლელობაში ზოგი რამ' 

გასაოცარი და სახამუშო იყო მაყურებლისაოვის არ: მარტო ნინოსა. 
და სვიმონის ურთიერთდამოკიდებულებაში, არამედ ნინოსა და ანაპო- 

დისტეს სატრფიალო ეპიზოდებშიც. იგი იწონებს პიესაში კვანძის გახ- 
სნის მომენტს, სცენას სასტუმროში, სადაც ცოლ-ქმარი მარტო არის და: 

სადილს შეექცევა. „ეს უკანასკნელი მოქმედებაა პიესისა ღა აქ ყველა: 

მომქმედნი პირნი ხელ-ახლად წარმომდგარნი არიან მაყურებელთა წი– 
ნაშე“. მოქმედების განვითარების ამ მონაკვეთში ხდება ნაწარმოებში 
წარმოსახული კონფლიქტის გადაჭრა, პასუხის გაცემა მწერლის მიერ 
დასმულ საკითხზე. მართალია, პიესის ფინალში აღინიშნება მოქმედების 
ერთგვარი შემობრუნება, მაგრამ ლოგიკური დამაჯერებლობით და არა· 
ავტორის ხელოვნური ჩარევით, ე. წ. ძ6V5 6X იჰგეჩ1იმ-ს გამოყენებით. 
„საერთოდ, ილია წინააღმდეგია პიესის სიუჟეტის არაბუნებრივი, არალო– 
გიკური განვითარებისა, რასაც დრამატურგები ძველთაგანვე მიმართავ– 
დნენ ამბის კეთილად დაბოლოების მიზნით, როცა ბედის კეთილმყო– 
ფელი შემობრუნების ინტერესები გამოხატულებას პოულობდა კვანძის: 
მშვიდობიან გახსნაში და ნაკლებად იყო შემზადებული თვით მოქმედე– 
ბის განვითარებით. ასეთი კომპოზიციური ხერხის ნაკლოვანებას ჯერ კი– 
დევ არისტოტელე მიუთითებდა: „ფაბულის გახსნა თვით ფაბულიდან 
უნდა გამომდინარეობდეს ,და მანქანის% საშუალებით არ უნდა ხღებო- 
დეს, როგორც ეს არის „მედეაში/“ და აგრეთვე „რლიადაში“, ზღვით 

უკან გამომგზაერების (9თX0XX0LV) სურათში. მანქანით საჭიროა სარგებ– 
ლობა იმის ასასახავად, რაც დრამის გარეშეა: ან იმის, რაც უწინ მოხ– 

  

85 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. 11I, გვ. 132. 

86 როგორც ს. დანელია შენიშნავს, აქ იგულისხმება ღმერთების უეცარი ჩარე–- 
ვა (ის. პოეტიკა, გვ- 176). 
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და და რაც კაცს არ შეუძლია იცოდეს, ან იმის, რაც (ერე მოხდება და 

საჭიროებს წინასწარმეტყველებას ან ღეთაებრივ უწყებას: ჩვენ ხომ 
მივაწერეთ ღმერთებს, რომ ისინი ყეელაფერს ხედავენ. მოქმედე- 

ბებში არაფერი არ უნდა იყოს ულოგიკო“ს. 

ილია გარკვეულ კომპოზიციურ ნაკლს ხედავს ა. ცაგარლის „ხანუ- 

მაშიც“, როცა წერს: „ვერც თვითონ პიესაა რიგიანად აგებულიო“ზ?, 

თუმცა მაღალ შეფასებას აძლევს პირველ ორ ბოქმედებას, სადაც გად– 

მოცემულია „ცოცხალი სურათი ჩვენის ცხოვრებისა, სურათი მარტო 

'თვალად სახილველი და მეტისმეტად მართლად გადმოღებული და ჩვენს 
ცხოვრებაზედ ზედგამოჭრილი489, 

პიესის კომპოზიციური სტრუქტურის ყველა ელემენტის სა- 

-ფუძვლიან ცოდნას მოითხოვდა ქართველ სამოციანელთა იდეური ბელა– 

„დი დრამატურგისაგან, რათა ყოველი სცენა დაქვემდებარებოდა „ხასია– 

თების გამოხსნასა და გამოშლას“. 

როგორც არაერთხელ დავინახეთ ილია წინააღმდეგია“ დრამაში 
მოქმედების არაბუნებრივი განვითარებისა, როდესაც პერსონაჟთა ქცევა 

არასათანადოდ არის მოტივირებული. ასეთ მაგალითად -იგი ასახელებს 

გადმოკეთებულ კომედიას –– „ცოლი-მეუღლე“. 
ქერივი თავადიშვილის ქალი, რომელსაც მამაც და ქმარიც გენერ- 

ლები ჰყოლია, ერთადერთი ქალიშვილის შემყურეა. ამ დიდკაცურ ჩა- 
მომავლობას ისე გაუბრუჟებია დედის ჭკუა-გონება, რომ ადამიანის არ- 

სებობის მთელს შინაარსს უთავბოლო წვეულებასა და ბლ-მასკარა- 

დებზე სიარულში ხედავს. გადაჭარბებულმა დროსტარებამ ქვრივი ეკო– 

ნომიკურად გააკოტრა. ასეთ გარემოში გახრდილ ქალიშვილს, რა თქმა 

უნდა, ფუქსავატური წარმოდგენა აქვს ცხოვრებაზე. დედას გადაუწყვე– 
ტია, რომ ქალიშვილი მიათხოვოს ერთ გადაყრუებულ, მაგრამ მდიდარ 

გენერალს, რათა დედა-შვილს შეეძლოს უზრუნველი ცხოვრების გა- 
გრძელება. მოულოდნელად ქალიშვილი მოეწონება განათლებულ, პა– 

ტიოსან, მაგრამ ღარიბ ყმაწვილს. საოცარი ის არის, რომ დედა თითქმის 

უყოყმანოდ დაეთანხმება მათ დაქორწინებას. ეს მომენტი, მოქმედე– 
ბის განვითარების თვალსაზრისით, ილიას არაბუნებრივად, არალოგი- 

კურად მიაჩნია და წერს: „პიესა ამ.შემთხვევაში ცოტა არ იყოს გაუ- 
გებარია, ამიტომ, რომ მაყურებელს ამოცანად ჰრჩება ესეთი სწრაფი და– 

ყოლიება დედისა მაშინ, როდესაც იგი სულ იმის ნატვრაშია მდიდარს 

ვისმე შევრთა ჩემი ქალიო, რომ თეატრსა და ბალებში დადიოდნენ და 
მეც მატარონო და ეხლა კი ასე უბრძოლველად, ერთბაშად უთმობს 

8 არისტოტელე. პოეტიკა, გე. 176. 

მ8 ი. ჭაეჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 142. 
89 იქვე, გვ. 143. 
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თავის ქალს ღარიბ ყმაწვილკაცსა. ერთის სიტყვით, ყმაწვილი კაცი, რო– 

მელმაც თავისი სიღარიბე წინადეე აუწყა თავის საცოლოს და მ:რტო 
გაუჭირებელი ლუკმა-პური „ღუთქვა, ირთავს ამ ქალს. გადის ორი: 

წელიწადი, ქალი, დედის ფართი-ფურთობას ჩეეული, უზომო ხარჯს 
აწევინებს საწყალ-ქმარ., რომლის ავლადიდება მარტო პატიოსანი 

შრომაა და პატიოსანი შრომა ხომ მოგეხსენებათ, ეხლანდელს დრო- 

ში მარტო იმას თუ იძლევა, რომ კაცი მშიერ-მწყურვალი არ მოკვ- 

დეL#90, წინდაუხედავი ცოლისა და სიდედრის კაპრიზების შესრუ- 

ლება ყმაწვილ კაცს ვალებში ჩააგდებს და პლექით დაავადებული 
სიცოცხლეს გამოესალმება კიდეც. 

მაშასადაზე, ილია გადაჭრით ილაშქრებს დრამაში მოქმედების თან– 

მიმდევრობის დარღვევის წინააღმდეგ, რაც მიაჩნია არა მარტო. 
კონფლიქტების ყალბად წარმოსახვის, არამედ ხასიათების არასწორი 

ჩვენების მიზეზადაც. 

ცნობილი კომპოზიციური ხერხის, ე. წ. ძი05 CX IიმCჩMIიმ-ს გამო–- 
ყენების მაგალითს ხედავს ილია ბარბარე ჯორჯაძის პიესაში „რას ვეძებ– 
დი და რა ეპოვე". კომედიის მთავარი მოქმედი პირია ქვრივი თავადიშ- 

ვილი, რომელსაც ადგილ-მამული გაუყიდია, მთელი ქონება გაუფლან–- 

· გავს და მძიმე ეკონომიკურ მდგომარეობაშია ჩავარდნილი. გაღატაკე– 

ბული თავადიშვილი, დიდი. ფიქრის შემდეგ, სოფელს მიატოვებს და ქა- 

ლაქში გადადის საცხოვრებლად. იგი აქ ეძებს მდიდარ საცოლეს და მა- 
ჭანკლის დახმარებით თითქოს კიდეც აღწუვს მიზანს, მაგრამ აღმოჩნდე– 

ბა, რომ მაჭანკალი კაცსაც ატყუებს და ქალსაც, თუმცა ბოლოს თვითო– 

ნაც გაცრუებული რჩება, გასამრჯელოს არ აძლევენ. თავადიშვილი ფიქ– 
რობდა, რომ ქალის მთელ ქონებას თვითონ დაიმტკიცებდა, ქალი ამაზე 

არ დათანხმდა. თავადიშვილი უკმაყოფილოა თავისი ბედის, მაგრამ რა 
უნდა ქნას. თავის მხრივ, გაჯავრებული მაჭანკალი ყოველნაირად ცდი- 
ლობს საქმე ჩაშალოს, რომლის წინააღმდეგი არც თავადიშვილია, რად- 

განაც დაქორწინებით რასაც ეძებდა, ის ვერ პოვა. მაგრამ ცოლ-ქმარი 

უკვე ჯვარდაწერილნი არიან. ამ მომენტში მოქმედება აღწევს დაძა– 

ბულობას და მზადდება კვანძის გასსნა, რომლის სავარაუდო ფინალუ– 

რი შედეგი ამოუცნობია. აი ამ დროს, არ ჩანდა „საქმე რითი გათავდე– 

ბოდა, რომ ორი მოულოდნელი გარემოებ:, როგორც ევროპიელების 

პიესებში ძ0V§ 0X =IმCჩ1იმ, საქმეში არ ჩარეულიყო#??!, 

მოქმედების მოულოდნელი შემობრუნების ერთი მიზეზი ის არის, 
რომ თავადიშვილს, რომელიც სინამდვილეში ქვრივი არ ყოფილა, მოუ– 

90 იხ. ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის შესახებ, გვ. 94, 
9! იქვე, გვ. 85. 
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რავი ატყობინებს ლეკების შვიდწლიანი ტყვეობიდან ცოლის განთავი– 
სუფლებას და ოჯახში „დაბრუნებას. ერთდროულად იგი გაიგებს მეორე 

სასიხარულო ამბავსაც –– რუსეთში სასწავლებლად წასული შვილი იწე– 
რება, რომ შეირთო ცოლი, რომელსაც მზითვად 20 ათასი თუმანი მის- 

ცეს. ამ ამბებით გახარებული თავადიშვილი სოფლისაკენ მიეშურება, 

ხოლო ახლადშერთული ცოლი გულმოკლული და გაოგნებული რჩება. 

პიესამი ილია მიუთითებს დამაჯერებლობას მოკლებული ხასიათე– 
ბის ნიმუშსაც: კერძოდ, განიხილავს მოურავისა და სირაჯის სახეებს,. 

რომლებიც მოკლებულნი არიან საკუთარი სოციალური წრის ტიპიურ 

ნიშნებს, მაგალითად, მოურავი უბრალო გლეხისგან ა” განირჩევა, 

რაც ილიას სინამდვილის გაყალბებად მიაჩნია, რადგანაც, მისი აზრით, 

თუ ავტორს იმის ჩეენება უნდოდა, რომ თვითონ თავადიშვილი ღარი- 

ბი იყო და მოურავად ტყაპუჭში გახვეული გლეხი ჰყავდა, ესეც: 
შეცდომაა. რაც უნდა ღარიბი კაცის მოურავი იყოს, რაკი მოურავია, 

არ შეიძლება გლეხთაგან არ განირჩეოდეს. ასევე ავტორს პიესაში სირა- 
ჯი გამოჰყავს, მაგრამ სინამდვილეში დაბალი ჯურის ჩარჩ-მიკიტანს ხა– 

ტავს. ავტორის მიერ დაშვებული ეს შეუსაბამობა სცენაზე ვ. აბაშიძეს 
გაუსწორებია: „აძ გზით სახელის საქმესთან შეუფერებლობა არტისტმა. 

აეტორს გაუსწორა და,1ყორედ გითხრათ, დიდად დაავალა კიდეც «ე- 

ტორსა, თოოემ ეგ როლი არც ჩლავი იქნებოდა და არც ფლავი499, 

ილია, როგორც აღინიშნა, დრამის სპეციფიკის განმსაზღვრელ ფაქ– 

ტორებად თხზულების მარტოოდენ მონოლოგებითა და დიალოგებით 
აგებას როდი თვლის. პირიქით, ეკამათება მათ, ვისაც შესაძლებლად, 

მიაჩნია დრამად მონათლოს ის ნაწარმოები, რომელიც მხოლოდ სცენე– 

ბად არის დაყოფილი, მონოლოგებით და დიალოგებით არის დაწერი- 
ლი, ვინც ივიწყებს, რომ „დრამა უსათუოდ სულისა და გულის უდიდეს 

ძვრაზე უნდა იყოს აგებული და აშენებული“. მაგრამ მოქმედების განვი– 
თარებაში დიალოგებისა და მონოლოგების ურთიერთმონაცვლეობას, 

მათ სწორ კომპოზიციურ განლაგებას ილია გარკვეულ მნიშვნელობას 
ანიჭებს. ამიტომ „ხათაბალას“ ავტორს გ. სუნდუკიანცს და მსახიობს 

ნ. გაბუნიას უსაყვედურებს ამ მხრივ დაშვებული ხარვეზების გამო. 
ილია წერს: „ავტორსაც აქ ცოტა წუნი ედება. გარეშემონი. მახლობელ– 

ნი, რისხვით, ქოქოლით და წყევლით მისეულნი არიან პიესაში გიორგის 

დეიდახედ და გიორგის დეიდა კი უტყვად და უქმად დაუგდია ავტორს, 
მერე რამდენხანს... რა ქნას აქ არტისტმა? მერე იმისთანა როლში, რო– 
მელიც თავიდამ ისეა დაწყობილი, რომ-არამც თუ ყურის გდების უნა- 

რი აქვს, როგორც დამჯდარს, დარბაისელ ვისმე, არამედ ისეთი ამაქა– 

  

92 იქვე, გვ. 88.



რია, რომ მაშინაც კი უნდა იჭაჭებოდეს ლაპარაკით, როცა სხვანი ლა- 

პარაკობენ , არამც თუ სწყევლიდნენ, ქოქოლას აყრიდნენ; და ის კი 

ხმა ამოუღებლივ იჯდეს და მოთმინებით ისმენდეს ყოველს ამასა“), 

რასაკვირველია, მონოლოგებისა და დიალოგების აგების დროს დი– 

დი მნიშვნელობა აქვს არა მარტო მათ სწორ ურთიერთმონაცვლეობას, 
არამედ ფრაზის ლაკონიზმსა და ამავე ·„დროს ღრმა შინაარსით დატ- 
ვირთვას. უამისოდ არ შეიძლება მიღწეულ იქნას არც მოქმედების 
ექსპრესიულობა, რაც ასე ნიშანდობლივია ჭეშმარიტი დრამისათვის, და 
არც კომპოზიციური კომპაქტურობა, ასევე აუცილებელი თვისება დრა- 
მატული ჟანრებისათვის, სხვანაირად პიესა არა მაოტო დაკარგავს თავის 
ნამდვილ დანიშნულებას, არამედ, საერთოდ, მოსაწყენიც გახდება მა- 
ყურებლისათვის. დიალოგის მნიშვნელობა დრამაში განუზომელია, რად- 

განაც აქ კონფლიქტი ვითარდება პერსონაჟთა დიალოგის მეშვეობით. 
როგორც აღნიშნავენ (ი. ბაბი და სხვ), დრამატული დიალოგი არის 

„ხიდი ორ მოქმედებას შორის“. ერთმანეთთან პრაქტიკულ დამოკი- 

დებულებაში მყოფი ადამიანების დიალოგი გარკვეულ მიზანს ისახავს. 
ფაქტიურად ამ გზით ხორციელდება დაპირისპირებულ მხარეთა შორის 

ყოველგვარი ურთიერთობა. ვ. ვოლკენშტეინის აზრით, „სიტყვა დრამა- 

ში უნდა განვიხილოთ როგორც აზრი, როგორც გრძნობა, როგორც სახე 

C„ტროპები“), როგორც ბგერათა შეწყობა, როგორც რიტმი; მაგრამ, 

უპირველესად ყოვლისა, იგი ექვემდებარება ანალიზს, როგორც მოქ- 

მედებისა სხვა მოქმედებათა წყობაში, ჯაჭვში, რადგანაც ეს არის სიტ- 

ყვა-მოქმედება, სიტყვიერი ქცევა. ჩვენ ვერ გავიგებთ დრამატულ ნა- 
წარმოებს, თუ დიალოგს აღვიქვამთ, როგორც გრძნობათა ცვლას ანდა 

აზრთა ურთიერთგაცვლას. გარდა ამისა მხოლოდ მას შემდეგ, რაც 
რეპლიკის ქმედით დანიშნულებას „ავადგენთ, ჩვენ შევიცნობთ დია- 

ლოგში გამოხატულ გრძნობათა და აზრთა ნამდვილ შინაარსს, რადგა– 

ნაც დიალოგი არის მოქმედების განვითარება, 
ამგვარად, დრამატული ნაწარმოების ძირითად ელემენტად (მხატ- 

ვრულ მასალად) ითვლება პოეტურად წარმოსახული მოქმედებ» ზოგ- 

ჯერ მოქმედება-ქცევა, ზოგჯერ კი მოქმედება-სიტყვა“%, 
მისი განმარტებით, თითოეული რეპლიკა უპირველესად წარმო- 

სახვაა მოქმედების –– ნებისყოფის „დაძაბვის (რახან „მოქმედება ნების- 
ყოფის დაძაბვას გულისხმობს). სწორედ დიალოგის ქმედითი ბუნების 
წყალობით დრამა ერთდროულად არის ლიტერატურული ნაწარმოე- 
ბიც და სცენური მასალაც. რადგანაც სცენას მიიჩნევენ „ორთაბრძო- 

93 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 98––99. 

94 8. სნიუხMნ6Mს»76II. II 02M2VV0CIM9, M., 1960, C. 11.. 
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ლად", ცოცხალ რეპლიკას ამ ბრძოლაში მნიშვნელოვანი ფუნქცია 

ეკისრება თავის ზრავალფეროვნებაში უნდა განვასხვაოთ დიალო- 

გის ღია, პირდაპირი და ირიბი, არაპირდაპირი ფორმები, რომელთა 

'საბურველქვეშ „გამოხატულებას პოულობს აზრთა და გრძნობათა 

ჭიდილი, რაც სხვადასხვა დრამატულ ჟანრში განსხვავებული ძალი- 

თა და ენერგიით ვლინდება როგორც დიალოგი, ისე მონოლოგი 

(რომელსაც შენიღბულ დიალოგსაც უწოღებენ დაფუძნებულია 
სიტყვის ძალაზე და მაყურებელთა მიერ მის სწორ აღქმას გადამ- 
წყვეტი მნიშვნელობა ენიჭება პიესამი წარმოსახული კონფლიქტე- 

ბისა და ხასიათები შესაცნობად. პიესის წარმოდგენის დროს ეს 

გარკვეულად დამოკიდებულია მსახიობის ნიჭსა და ოსტატობაზე, მის 

კარგ დიქციაზე. ამიტომ იყო, რომ ილია ჭავჭავაძე ხაზგასმით მიუთი- 

თებდა პიესაში სიტყვის „ტევადობის აუცილებლობაზე და მსახიობთა 

მიერ მისი მკაფიოდ -გამოთქმის საჭიროებაზე ილიას აზრით, სიტყვა, 

რომელიც პიესაში ადამიანის” სულის მოძრაობას გამოხატავს. ოსტა- 
ტურად „უნდა წარმოადგინოს მსახიობმა. იგი ამ მხრივ აკრიტიკებს 
შექსპირის „ჰამლეტის“ როლის შემსრულებელს ლ. მესხიშვილს, რო– 
მელმაც ღრმად ვერ გახსნა ტრაგედიის შინაარსი, სიტყვას ვერ მისცა სა– 
თანადო ადგილი. მართალია, „ძლიერია თავის თავადაც სიტყვა ხოლო 

რაც გინდა ზედ-მიწევნილი იყოს, რაც გინდ ზედგამოჭრილი, რაც გინდ 

მოსწრებული, სიტყვა ბუნებითად მაინც უძლურია მთელი „მზიან–- 

ჩრდილიანობა“ გრძნობისა გამოთქვას უმეტ-ნაკლებოდ. სიტყვას მთე–- 

ლის ხელოვნების მეოხებით მორთულსა და გაწყობილს, მაინც ბევ- 
რი იმისთანა რჩება გამოუთქმელად, რაც მთქმელის გულში ჰბგერს და 
რაშიც საკუთრივ არის ძალ-ღონე მთელის ასე თუ”ისე გამოსათქმელ 

გრძნობისა. სიტყვა, ენა კაცისა უღონოა ყოველივე ეს აღმობეჭდოს 

იქამდე ზედმიწევნით, რომ მსმენელმა იგრძნოს მთელი საესეობა გუ- 
ლის ძგერისა“%, ეს კი მსახიობისაგ:ნ მოითხოვს დიდ ცოდნას ადამიანის 
შინაგანი ბუნებისა, რათა გაიგოს, 5ომ ყოველ სიტყვაში მეტყეელებს 
„ადამიანის სული და გული“. ილიას მიაჩნია. რომ „კარგად წაკითხუ- 
ლი სიტყვა ერთი ათად აძლიერებს აზრსაც, გრძნობასაც, რადგანაც 
ერთსაცა და მეორესაც მეტის-მეტად ამშვენებს და ამკობს, აცხოვე– 
ლებს და აფერადებს... სიტყვამ გულამდე უნდა მიაღწიოს მთელის 
სავსეობით, მთელის თავის სიღრმე-–სიგანით, მთელის თავის მხურვა– 
ლებით, რომ გული მისძრას-მოსძრას, ჩვეულებრივ თვლემისაგან გა– 
მოაფხიხლოს და ფრთა შეასხას ან ნელისა და წყნარის აღტაცებისა 

  

95 ნ. შალუტაშვილი. ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის შე- 
სახებ, გვ. 116. 
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და სასოებისათვის, ანუ რისხვისა და წყრომის ქარ-ტეხისა და ჭექა- 

ჭუხილისათვის 496, 

ილია მსახიობს უწუნებს, რომ მან სწორად ვერ გახსნა ჰამლეტის 

ხასიათი და ამაში ერთ-ერთ მთავარ მიზეზად თვლის მსახიობის მიერ: 

ტრაგედიის ტექსტის სათანადოდ არცოდნას და, ამის შესაბამისად, მა– 

ყურებლისათვის სუსტად მიწოდებას. იგი განსაკუთრებით აღშფოთებუ- 

ლია იმის გამო, რომ ცნობილი მონოლოგი „ყოფნა-არყოფნა“ კარგად 

ვერ იქნა წაკითხული. რეცენზენტი წერს: „მშვენიერნი სათქმელნი ჰამ-- 

ლეტისა სულ ხელ-აღებით გაფუკდა, გაუცუდდა ბ-ნ მესხიევს. ძნელად 
გამოარჩევდა კაცი, სად რას ამბობდა, სად რას მოგვითხრობდა. ბეგრზედ 
არას ვიტყვით, მხოლოდ ესეც საკმაოა ვსთქვათ, რომ სახელოვანი მონო- 

ლოგი ჰამლეტისა „ყოფნა თუ არ ყოფნა“ ისე დაიკარგა, რომ ბევრნი 

ეჭვობდზენ, თქვა თუ არაო, ბევრნი ჰკითხულობდნენ, ეს ადგილი გამოუ- 

ტევა არტისტმა თუ რა მოუვიდაო? ცოდვაა ასე უგულოდ, ასე მოუმზა– 
დებლად მოექცეს კაცი შექსპირს, მერე სად? ჰამლეტში, საცა კარგად 

თქმას ისეთი დიდი და უმთავრესი გნიშვნელობა აქვს... ჰამლეტმა უგემუ- 
რად ჩაიარა, ბევრს არა ესმოდა-რა, რა ამბავია სცენაზედ, რადგანაც. 
სიტყვას არამც თუ კილო ჰქონდა, თვითონ სიტყვაც რაღაც დუდუნად 

'გადაჰქმნეს ასე, რომ კაცი ვერას არჩევდა, თუმცა პიესა საკმაოდ კარგად 
არის ნათარგმნი4?7, 

სულ სხვაგვარად აფასებს ილია შექსპირის „მეფე ლირის“ წარ- 
მოდგენას.ილია ხაზს უსვამს ლირის ხასიათის მრავალფეროვნებას და: 

ერნესტო როსის მიერ ამ ხასიათის გარდასახვის მაღალ ოსტატობას. იგი 

წერს: „ბ-ნმა როსიმ გვაჩვენა და თვალწინ გაგვიტარა ცხოელად და 
ნამდვილად მეფე ლირი -– ეს უცნაური და ჰოარაობით და ავკარგიანო- 
ბით სავსე კაცი მთელის მისის უხიაკობით, მთელის მისის მეტ-ნაკლე- 
ბობით. გვაჩვენა იმისი საშინელი რისხვა, წყევლა-კრულვა, უაღრესის 

გრძნობის ჭექა-ქუხილი, მეფური თვით-ნებობა და მოუდრეკელობა და: 

ამასთანავე მისი კაცური-კაცობა, მისი ადამიანური გულმტკივნეულო- 
ბა, მისი ჭეშმარიტი გულლბილობა, დატკბობა, სიყვარული, ალერსიანი: 

სიტყვა იქ, საცა გულისძვრა ლირისა მოითხოვდა498, 

მართალია, ზემოთ მოყვანილ მაგალითებში ილიას მსჯელობა უშუა- 
ლოდ პიესის სცენურ განხორციელებას ეძღვნება, მსახიობის პროფე- 
სიული ოსტატობის საკითხებს ეხება, მაგრამ აქ მოტანილი შეხედულე– 

ბანი არსებითად ვრცელდება იმაზეც, თუ რა დიდი მნიშვნელობა ენი- 

ჭება პიესაში სიტყვას, როგორც დიალოგებისა და მონოლოგების საფუძ–- 

96 ნ შალუტაშვილი, იქეე, გე. 115. 
97 იქვე, გვ. 110–-112. 

98 იქვე, გვ. 114 –– 115, 
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ველს, რომელიც ამასთანავე გარკვეულწილად მოქმედების საერთო გან– 
ვითარებას:ც განსაზღვრავს. აქვე უნდა დავსძინოთ, რომ ილია, სავსებით 
სამართლიანად, საჭიროდ თვლის დიალოგის სტრუქტურაში გარკვეული 

თანაზომიერების დაცვას, როგორც მოქმედების ექსპრესიის ერთ-ერთ 

აუცილებელ წინაპირობას. მან კარგად იცის, რომ თუ დიალოგის მონა– 

წილე რომელიმე პერსონაჟი გატაცებულია საკუთარი აზრების გადმო- 
ცემით და ივიწყებს პარტნიორს, მაშინ დიალოგი უკვე მონოლოგად 

იქცევა და ხდება მოქმედების შინაგანი დინამიკის ერთგვარი შენე- 
ლება, ანესთეზია. ასეთ ფაქტს იგი ხედავს „ხათაბალაში“, სადაც ერთ–- 
ერთი პარტნიორი (გიორგის დედა) ხანგრძლივი დროის მანძილზე 

პიესაში „უტყვად და უქმად დაუგდია ავტორს, მერე რამდენ ხანს!«. 

სხვა პერსონაჟთა რისხვა და წყევლა მის მიმართ ურეპლიკოდ რჩება 
და დიალოგის შინაგანი სტრუქტურა ირღვევა. 

ზემოთ ჩვენ შევეხეთ ილიას შეხედულებას პიესის ფინალში მოქმე– 
დების მოულოდნელი შემობრუნების თაობაზე და აღვნიშნეთ ასეთი 

ხერხის კომპოზიციური ნაკლოვანება. მაგრამ, გაუგებრობის თავიდან 

აცილების მიზნით, საჭიროა ერთმანეთისაგან განვასხვაოთ ორი მომენტი. 

ერთი, როცა ფინალი არაა ნაკარნახევი მოქმედების ლოგიჯსური განვი- 

თარებით და ე. წ. ძის5 CX ი1მC00M1იმ-ს ჩარევის შედეგს წარმოადგენს. 
სწორეთ ასეთ ხელოვნურ ფინალს იწუნებს ილია და სამართლიანადაც. 
მეორე შემთხევეევა გულისხმობს ფინალის ისეთ შემობრუნებას, ისეთ 
მოულოდნელობას, რომელიც მოტბვირებულია მოქმედების საერთო 
მსვლელობით და კონფლიქტების განვითარებისა და გადაჭრის პირდა- 

პირი შედეგია. ილია ჭავჭავაძე რასაკვირველია, ფინალის ასეთი გა- 

დაწყვეტის მომხრეა და ის პიესაში სიტუაციების გამძაფრების აუცი- 
ლებელ პირობად მიაჩნია. ასეთი ხერხის გამოყენების მაგალითს ილია 
მიუთითებს მელოდრამა „შეშლილის“ წარმოდგენის განხილვისას. 

ინგლისელ ყმაწვილ კაცს ცოლად ჰყავს წარჩინებული ოჯახის ქალი, 
რომელიც შემკულია არა მარტო გარეგნული სილამაზით, არამედ შინა– 

განი სულიერი სიმდიდრითაც. ცოლ-ქმარს გატაცებით უყვართ ერთმა- 
ნეთი. მაგრამ მალე. ეჭვის ნიადაგზე, ეს ბედნიერი და ტკბილი ურთიერ- 
თობა საფრთხის წინაშე „დგება. ამის მიზეზი ხდება ოჯახის ახლო ნათე– 
სავი, უპატრონო ქალიშვილი, სახელად ნელი, რომლის სიტურფე აჯა- 

დოებს ოჯახის უფროსის ყრმობის მეგობარს. იგი მოუხშირებს ამ ოჯახში 

სიარულს. ქმარს ჰგონია, რომ მეგობარს მისი ცოლი უყვარს და პატიოსან 
ყმაწვილს აითვალწუნებს. ისიც იძულებულია დაშორდეს მეგობრებს, 
მაგრამ ოჯახის გარეთ, სადაც კი ცოლ-ქმარი მიდიოდა (ეს იქნებოდა 
თეატრი თუ წვეულება) და ნელი თან მიჰყავდათ, ყმაწვილი კაციც უმალ 
იქ გაჩნდებოდა. ეს იწვევდა ქმრის ენით აუწერელ ტანჯვას, მას გულზე 

67



ცეცზლი ეკიდებოდა და ეჭვი უძლიერდებოდა, რადგანაც ფიქრობდა, 
რომ ყრმობის მეგობარი მის ცოლს დასდევდა. ეჭვით _ მოწამლულმა 
ქმარმა დაუწყო მალულად თვალთვალი თავის ცოლსა და მეგობარს: 
რათა 'რაიმე საბუთი ხელში ჩაეგდო. ერთ .დღეს ქალი სასეირნოდ მარტო 
წავიდა. უეცრად მასთან გაჩნდა ყმაწვილი კაცი და ვედრება დაუწყო, 
რომ მისთვის მოესმინა. მას სიტყვის დასრულება არ დასცალდა, რომ 

ამ დროს იქვე, ბუჩქებში, რაღაცამ გაიხმაურა. შეშინებული ქალი მყისვე 
გამოიქცა. ბუჩქებში დამალული იყო ქმარი, რომელიც, ცოლისა და მე- 

გობრის შეხვედრით აღშფოთებული, მეგობარს მოსაკლავად გამოეკი- 
და. ამ ფაქტის შემდეგ ქმარი აშკარად დარწმუნდა, რომ ცოლი მას ღა- 
ლატობდა, თუმცა სინამდვილეში ცოლიც და მეგობარი ყმაწვილი კაციც 
«უდანაშაულონი იყვნენ. საყვარელი ,ცოლის ღალატში დარწმუნებულმა 
ქმარმა ვეღარ გაუძლო სულიერ დაძაბულობას „და გაგიჟდა დროდაღ- 

რო მას ნათელი გონება და სწორი განსჯის უნარი უბრუნდებოდა, მაგ- 

რამ საკმარისი იყო იმ ამბის გახსენება, რომ ქმარი კვლავ ცუდად ხდე– 

ბოდა. აქ ავტორი მოხერხებულად იყენებს კომპოზიციურ ხერხს –– 0VI 

0I0 0V0 და ამ გზით ქმნის საინტერესო სიტუაციებს. საქმე ის არის, რომ 
ქმარს ჰგონია, რომ ის წორმალურ ჭკუაზეა, ხოლო ცოლია შეშლილი. 

თანაც ცდილობს, რომ არავინ შეიტყოს ცოლის ქჭვუიდან შეშლა და ქა- 
ლაქიდან მიყრუებულ სოფელში გადადის საცხოვრებლად. ამ გადაწყვე– 
ტილებას ქალიც ეთანხმება, რადგანაც, თავის მხრივ, მასაც არ უნ- 
და, რომ მისი ქმრის სიგიჟის ამბავი საზოგადოებაში გამჟღავნდეს. 
ამ ურთიერთგაუგებრობაზე აგებული მოქმედება ახალ მოულოდნელო- 

ბას იწეევს, რაც შესაბამისად ამძაფრებს სიტუაციებს და გარკეეულად 

"ხლართავს პიესის კვანძს. მოქმედებას ახალ ბიძგს აძლევს ქმრის გადა- 

წყეეტილება, რომ ლონდონიდან ცოლის სამკურნალოდ მოიწვიოს ნაც- 

ნობი ექიმი, რომელმაც ამ ოჯახში შექძნილი ვითარების შესახებ არაფე– 

რი არ იცის. ის იმ დროს ჩამოდის, როცა ქმარი სრულ ჭკუაზე არის. 

ქმარი გააცნობს მეგობარ მკურნალს ოჯახის ამბავს "და „დაარწმუნებს, 
რომ ცოლია ჭკუიდან შემლილი და მის სამკურნალოდ მოიწვია. ისევ 

მეორდება კომპოზიციური სვლა 0L! ი9I0 0ს0 და მოტყუებული ექიმი 
პირველ ხანებში ცოლს მიიჩნევს გიჟად „და მას დაუწყებს გამოკითხვას, 
რათა ამ გზით დაადგინოს სწორი დიაგნოზი, გამოიკვლიოს მისი გაგიჟე- 

ბის მიზეზი, მაგრამ შემდეგ ექიმისათვის ყველაფერი ნათელი ხდება და 

ახლა უკვე ქმარს დაუწყებს მკურნალობას. საბოლოოდ მას დაუმტკიცეს, 

რომ ცოლს ტყუილად დასწამა ღალატი, ამ საქმეში იგი სრულიად უდა- 

ნაშაულოა; ქმარი დაარწმუნეს, რომ სინამდვილეში ნელისა და მის მზე– 

გობარ ყმაწვილს შეუყვარდათ ·ერთმანეთი და ჩუმად კიდეც დაქორ- 
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წინდნენ. ამ ამბავმა ჭკუიდან შეშლილ ქმარს გონება დაუბრუნა და 

მელოდრამაც მშვიდობიანად დასრულდა. 

საერთოდ, ილია სპეციალურად არსად არ მსჯელობს მელოდრამის 
ჟანრობრივი სპეციფიკის შესახებ, მაგრამ როცა მელოდრამის ზოგიერთ 
კომპოზიციურ ხერხზე ლაპარაკობს, აშკარად იგრძნობა, რომ მას სწო- 

რად ესმის ამ ჟანრის ზოგადი ნიშნები. კერძოდ, ის, რომ მელოდრამა 
აგებულია მძაფრ მოქმედებაზე, რომლისთვისაც დამახასიათებელია მო–- 

უოლოდნელი ფინალი. კოლიზია ვითარდება ტრაგიკულ აLპექტში, გმირი. 

ჩაყენებულია მძიმე მდგომარეობაში, ზოგჯერ «დგას დაღუპვის საშიშ-. 
როების წინაშეც კი, იმყოფება მეტად რთულ და დახლართულ Lიტუა-- 

ციებში, მაგრამ საბოლოოდ მაინც დაძლევს „დაბრკოლებებს და ყველა– 

ფერი მშვიდობიანად მთავრდება. ზოგჯერ ასეთი ფინალი ბედნიერ 
შემთხვევითობაზეა დამყარებული და არ გამომდინარეობს მოქმედების 

განვითარების შინაგანი ლოგიკიდან. ამიტომ სხვადასხვა კომპოზიციურთ 

ხერხის (უეცარი გამოცნობა, გამოაშკარავება და ა. შ)ა გამოყენებით 

ხდება რთულ სიტუაციათა სწრაფი ურთიერთმონაცვლეობა, რომლის 

სიხშირე იწვევს დრამატული ეფექტის ერთგვარ გაძლიერებას, თუმცა 
ასეთ დროს ხასიათები არაიშვიათად მოკლებულია ფსიქოლოგიურ 

სიღრმეს და ყოფითი მხარეც ძალზე ღარიბადაა წარმოდგენილი. 
ასეთ მოდელს ხედავს ილია „შემლილში“, სადაც საკმაოდ დახლარ– 

თული სიტუაციების ურთიერთმონაცვლეობა საბოლოოდ ბედნიერი ფი- 
ნალით, „ყოველთა სასიამოვნოდ თავდება4%. რეცენზენტი აანალიზებს 
აღნიშნულ მელოდრამაში კვანძის შეკვრის პროცესს და ამ მომენტის 
სწორი სცენური გარდასახვის გამო იწონებს ლადო მესხიშვილის თა- 
მაშს. ილია განიხილავს თუ როგორ მზადდება ეს სიტუაცია პიესაში: 

„ავტორი ერთის სიტყვითაც, ერთის ნიშნითაც არ ამჟღავნებს მსმენელ- 

თა წინაშე; რომ ქმარია შეშლილი. პირიქით, თითქო ყველა ღონისძიება- 

სა ჰხმარობსო, რომ აცდინოს მაყურებელი და ქმრის სიტყვით შეშლი- 

ლად ცოლი აგულისხმოს მსმენელსა... აკი მოგახსენეთ, ავტორი არც 
სიტყვით, არც რაიმე ნიშნით ნებას არ აძლევს არტისტს თავისი 
ჰკუიდამ შეშლილობა გამოამჟღავნოს. მთხრობელის შეშლილობას იმ–- 

დენად ჰ?ალავს ჯერ კიდევ ავტორი, რომ თეით გამოცდილ ექიმსაც 

კი გუმანი ვერ შეუტანია, რომ-მართალს შეშლილს უგდებს ყურსა და 

მართალს შეშლილს ელაპარაკება4%109, 

ილიას აზრით, ეს ავტორმა იმისათვის გააკეთა, რომ „დაძაბული სი– 
ტუაცია შეექმნა, დაეხლართა პიესის ინტრიგა, მოქმედების უეცარი შე– 

მობრუნებით გაეძლიერებინა მაყურებელზე პიესის ზემოქმედების 

–“ 99 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. 111, გე. 101. 

100 იქვე, გვ. 102. 
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უფექტი. ამ მიზნით, „ავტორმა არავითარი ხორციელი ღონისძიება არ 
მისცა და განგებაც არ მისცა, რომ ეს ენიშნებინა მაყურებელთათვის. 

ჩვენ ვა“ბობთ, განგებ არ მისცაო, იმიტომ კი არა, რომ ავტორს ეგ 
ფიქრად არა ჰქონია, პირიქით, ხელოვანი ავტორი თავის დღემი შემ- 

თხვევას არ დაჰკარგავს, რომ ამისთანა გულის დამტყვევებელი და 
წამღებელი საგანი, ამისთანა საყურადღებო სულის მოძრაობა და ხალი– 
სი არ აუჩინოს მაყურებელსა. კვანძი მელოდრამისა აქ უნდა შეიკრას 
ავტორის აზრით.და ეს სრულიად მიანდო მან არტისტის ნიჭს, არტის- 
ტის ჭკუასა, არტისტის მიხვედრილობას და გამოცდილებასა, და თვი- 
·თონ ავტორი კი უკან მიდგა. მით უფრო ღრმად აღსაბეჭდია ადამიანის 
უულზედ იგი სულის მოძრაობა, როძელიც არც სიტყვით, არც მოქმე- 

დებით განგებ არა თქმულა და უნდა კი ითქვას იმოდენად, რამოდენა- 
დაც შესაძლოა კაცმა უთქმელი საგულებელად გახადოს მაყურებლი- 

სათვის“10!, 
როგორც ვხედავთ, ილია დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს მსახიობის 

ოსტატობას, რომელმაც მაყურებელი უნდა შეიყვანოს პიესის მოქმედე- 

ბის ამ რთულ ლაბირინტში და აზიაროს ესთეტიკურ სეამოგნებას. აქ გა- 

მოჩნდა ლ. მესხიშვილის „საოცარი ხელოვნება“, რთულ სიტუაციაში 
წვდომის სამაგალითო უნარი, რის გამოც „ამ ჭკვიანმა და ნიჭიერმა არ- 
ტისტმა აქ სწორედ მთელი დრამა შეჰქმნა და ამით მეტად ძლიერ შესძრა 
მაყურებელთა გული, როცა იგი უამბობს ექიმს თავისის ცოლის შმეშლი- 
ლობის ამბავს“102, როგორც ითქვა, აეტორი ამ სიტუაციას ისე წარმოად- 
გენს, რომ, ქმრის თხრობის წყალობით, შეშლილად ცოლი ჩანს და არა 

ქმარი, რათა ამით ერთგვარი ნიადაგი შემზადდეს ახალი მოულოდნელი 
სიტუაციისათვის. მაგრ:მ, ილიას ფიქრით, აქ ნსახიობის მხრივ აუ(ი- 
ლებელია გარკვეული კორექტივის შეტანა, რაც იმაში გამოიხატება, 
რომ საჭიროა ამ სცენაში მაყურებელს ეჭვი გაუჩნდეს თვით ქმრის ჭკუი- 
დან შემშლილობაზე; სრულიად არა აქვს მნიშვნელობა იმას, ეს უეჭვი 
ბოლოს გამართლდება თუ არა: მთავარი ამ შემთხვევაში ის გახლავთ, 
რომ „ეგ ეჭვი ატყვევებს მაყურებლის გულსა და გონებას და ინტერესს 
უჩენს, რომ თვალგაფაციცებით და·გულის-ლევით თვალი და გონება 
აადევნოს მოქმედებასა და თვითონ პიესასა“!93, 

რეცენზენტს მოსწონს, რომ მსახიობმა სწორად აუღო ალღო ავტო- 
რის ჩანაფიქრს და მელოდრამაში აღნიშნული სცენა დამაჯერებლად 
წარმოადგინა, რის შესახებაც „არა ერთი და ორი მაყურებელი ჰლაპა- 

რაკობდა ამ სცენის შემდეგ: აი ვნახოთ, თუ თვითონ ქმარი არ გამოდგეს 

101 ი, ჭავჭავაძე, იქვე, გვ, 102. 

102 იქვე. 

103 იქვე. 
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ჭკუიდამ შეშლილადაო და ისეთის კილოთი ამბობდა ამასა, რომ თავისი– 
ვე სიტყვა სჯეროდა კიდეც და არცა სჯეროდა41%, ამავე დროს, ილია აკ– 

-რიტიკებს ლ. მესხიშვილს მელოდრამის მესაძე მოქმედებაში იმის გამო, 

რომ ქმრის შეშლილობიდან განკურნება ძალზე სწრაფად გაითამაშა, 
რითაც „დაიკარგა „მომხიბლავი ცდუნება სცენისა, რომელსაც ილუზიას 
ეძახიან“. პიესისათვის მხატვრული „დამაჯერებლობის შენარჩუნება მსა– 
ხიობთა უპირველესი მოვალეობაა. ამ გზით მაყურებელი გის წინაშე გა–- 
-თამაშებულ ამბავს, მოვლენას ცხოვრებისეულ რეალობად განიცდის. 

ამაშია ჭეშმარიტი თეატრალური ხელოვნების დანიშნულება. ამ ფაქტს 
უდიდესი მნიშვნელობა ენიჭება და შემთხვევითი არ არის, რომ აღნიშ- 
"ნულ საკითხს თეატრალური ხელოვნების მრავალი გამოჩენილი წარმო- 
'მადგენელი შეხებია. მაგალითად, კ. სტანისლავსკი ამბობდა: „თვით 
აშკარა სიცრუე თეატრში სიმართლედ უნღა იქცეს, რომ ხელოვნებამდე 
ამაღლდესო“195, სიმართლის ეს გრძნობა ფრთებს ასხამს წარმოსახვას, 
შემოქმედებით რწმენას აღეიეებს. ამას რომ მიაღწიო», „6სახიობისათ- 

ვის ”საჭიროა ფანტაზია, ცოცხალი წარმოსაზვ:, ცხოვრებაზე დაკვირ– 

ვების უნარი, დაკვირვების სცენურ Lახეში გადატანა და. რაც მთ:ვა– 

-რი,ა მსახიობს სჭირდება შთამაგონებლობა, სცენური 

მომხიბვლელობა4195, 
ილიას კარგად ესმის თუ რაში მდგომარეობს სცენის მომხიბლავი 

ცდუნება, საერთოდ, თეატრალური პირობითობის არსი. ამიტომ მკაც- 

-რად ილაშქრებდა იგი ამ მხრივ რაიმე სიყალბის წინააღმდეგ და არ ინ- 
დობდა ისეთ 5სახიობსაც კი, როგორიც ლადო მესხიშვილი იყო, რომლის 
ნიჭსაც დიდ პატივს სცემდა. ილიას მიაჩნდა, რომ თეატრალური, სცე- 

ნური პირობითობა მაყურებლისათვის რეალობად უნდა იქცეს და ამა- 
'ში ხედავს იგი თეატრის, როგორც ზნეობრივ-ესთეტიკური აღზრდის 

უძლიერესი საშუალების, საზოგადოებრივ-ეროვნულ მისიას. ამ თვალ– 

საზრისის სისწორე თვალნათლივ ცხადია. მოგვიანებით, ამ საკითხის 

'სპეციალური განხილვის დროს, კ. სტანი;ლავსკი ასეთ დასკვნამდე მი- 
დის: „კარგი თეატრალური პირობითობა იგივე სცენურობაა. ამ 
"სიტყვის საუკეთესო გაგებით. სცენურია ყველაფერი, რაც მსახიობის 
·თამაშსა და სპექტაკლს უწყობს ხელს. მთავარი დახმარება კი, უპირვე– 
ლეს ყოვლისა, შემოქმედების ძირითადი მიზნის მიღწევაში უნდა მდგო– 
'მარეობდეს. ამიტომ სცენაზე ის პირობითობაა კარგი და სცენური, რომე– 
"ლიც ხელს უწყობს სპექტაკლს, ეხმარება მსახიობებს წარმოსა- 

104 ი. ჭავჭავაძე, იქვე, გვ. 103. 
105 კ. სტანისლავსკი. ჩემი ცხოვრება ხელოვნებაში, თბ., 1972, გე· 373. 

106 ნ გორჩაკოვი. კ. სტანისლავსკის რეჟისორული გაკვეთილები, თბ., 1962, 

:გე. 203. 
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ზხონ ადამიანის სუ ლის ცხოვრება როგორც თვით 
პიესაში,ისევე მის ცალკეულ როლებში. ეს ცხოვრება 

დამაჯერებელი უნდა იყოს. იგი არ შეიძლება შეიქმნას აშკარა სიცრუი- 
სა და მოტყუების პირობებში. სიცრუე სცენაზე სიმართლედ უნდა იქ–- 
ცეს, ანუ სიმართლედ უნდა მოგვეჩვენოს, რომ დამაჯერებელი. გახდეს. 

სცენაზე სიმართლე კი ის არის, რისაც გულწრფელად სჯერა მსახიობს, 
მხატვარს, მაყურებელს. ამიტომ, თვით პირობითობა რომ ასე დამაჯე- 
რებელი გახდეს სცენაზე, სიმართლეს უნდა ემსგავსებოდეს და მისი 
უნდა სჯეროდეს როგორც მსახიობს, ისე მაყურებელს. 

კარგი პირობითობა ლამაზი უნდა იყოს. მაგრამ ლამაზია არა ის, 
რაც თეატრალურად თვალს სჭრის და აბრუებს მაყურებელს, არამედ 

ის. რაც ადამიანის სულის ცხოვრებას აღამაღლებს სცენაზე და სცენი– 

დან, ე. ი. აღამაღლებს მსახიობთა და მაყურებელთა აზრებსა და გრძნო- 
ბებს4107, 

ილია სხვა შემთხვევაშიც ხაზგასმით აღნიშნავს თეატრში სცენური 

ილუზიის დიდ მნიშვნელობას და მისი შენარჩუნება წარმოდგენის ავ- 

კარგიაჩობის უტყუარ ნიშნად მიაჩნია. ამ მხრივ გარკვეულ დისჰარმო– 

ნიას ხედავს იგი ბ. ჯორჯაძის პიესაში „რას ვეძებდი და რა ეპოვე“ მე– 

ლიქოვის მიერ განსახიერებულ სცენაში, სადაც გმირის შესახებ „ჰლა- 

„პარაკობენ, რომ ორმოცის წლის მახინჯი ქალიაო და ჩვენ კი მაყურებ- 

ლები არც ისე მახინჯს და არც ისე ხნიერს ვხედავდით. ამისთანა შეუ- 

ფერებლობაში, როცა ყური ერთს გვეუბნება და თვალი სხვასა ჰხე–- 

დავს, –– მაყურებელს ილუზია ეკარგება და მაშასადამე სიამოვნება 

უფუჭდება4108, წ 
ი. ჭავჭავაძე, როგორც ზემოთაც ითქვა, სხვა პრობლემებთან ერთად. 

განიხილავს დრამაში ფაბულის საკითხს და გამოთქვამს საყურადღე–- 

ბო მოსაზრებას: „ჩვენ წუნად არა ვსდებთ ავტორებს, რომ დრამის ამ– 

ბავი, არაკი (ფაბულა) მოგონილია მათ მიერ. დრამატურგი ისტორიკოსი 

ხომ არ არის, რომ ისტორია გვასწავლოს, ისტორიული ქრონიკა გვიწე– 

როს. დეე თუნდ ამბავი, არაკი დრამისა თავის საკუთარის ფანტაზიით; 

შექმნას, ხოლო თუ სურს ისტორიული ღირსება მიანიჭოს თავისს დრა- 

მას, უსათუოდ მოვალეა სული და გული ეპოქისა იმ ამბავში ჩანასკვოს, 

ჩაპსახოს და დრამის სვლაში გადაგვიხსნას, გადაგვიშალოს საგრძნო- 
ბელად და დასანახავადი!09, 

107 კ სტანისლავსკი. ჩემი ცხოვრება ხელოვნებაში, გვ. 385--386, 
108 6 შალუტაშვილი. ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის 

შესახებ, გვ. 90 –– 91. 

109 ი. ჰავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 186. 
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მოგონილი ამბავი, ზოგჯერ ანეგდოტური შემთხვევა უდევს სა–- 
ფუძვლად ბევრ დრამატულ ნაწარმოებს, მაგრამ თუ მასში სწორად არის 

გახსნილი ისტორიული სიმართლე, ცხოვრების, ეპოქის ტენდენციები» 
მაშინ ხასიათებიც დამაჯერებელია და პიესაც იდეურ-ესთეტიკური ღი– 
რებულების მქონეა. ჯერ კიდევ არისტოტელე წერდა: „ზოგიერთ ტრაგე– 

დიაში ერთი ან ორი სახელი თუ არის ცნობილ გმირთა სახელი, დანარ– 
ჩენი სახელები კი გამოგონებულია. ზოგიერთ ტრაგედიაში კი ერთი 
სახელიც არ არის ცნობილი –– ასე:. მაგალითაღ, აგათონის „ყეავილში4“. 

როგორც შემთხვევები, ისე სახელებიც ამ ტრაგედიაში გამოგონებულია; 
მიუხედავად ამისა, იგი ნაკლებად მოსაწონი არ არის"!!! ეს იმიტომ, 
'რომ, არისტოტელეს თქმით, „საჭიროა პოეტი «ყოს უფრო მეტად ამბის. 

'შემთხზველი, რამდენადაც იგი ასახვი! გამო არის პოეტი“!!!, 

ილია ჭავჭავაძე დრამაში ისტორიული სინამდვილის წარმოსახვის- 
თავისებურებას ასაბუთებს დრამების –– ი, ლაზარაშვილის „მტარვალი– 

სა“ „და ა. ცაგარლის „ქართვლის დედის“ კონკრეტული ანალიზის საფუძ–- 
ველზე. ილია ამ დრამებში იწუნებს არა იმას, რომ ამბავი, ფაბულა ავ– 
ტორთა მიერ არის მოგონილი, მათი ფანტაზიის ნაყოფს წარმოადგენს, 
პრაძედ ყალბი ისტორიზმის გამო. მართალია, ორივეში წარმოსახულია 
ისტორიული წარსული, მაგრამ აქ არ არის მოცემული ცდა იმისა, რომ 

ავტორებმა თვალწინ გაგვიტარონ ან „ისტორიული კაცი ვინმე თავის- 

ავ-კარგიანობითა, ან თითონ ცხოვრება, კერძო თუ საზოგადოებური, რო- 

მელისამე წარსულის დროსი და ეპოქისა; გეაჩეენოს, რა აზრი, რა გუ- 
ლის-ტკივილი, რა სწრაფეა სულისა, რა გონება-გახსნილობა, რა ზნე– 
ჩვეულება ხელთ ჰქონია მაშინდელობას კერძო ცხოვრების თუ საზო- 
გადოებურის ასე თუ ისე წასამართავად. არც „მტარვალი“, არც „ქარ- 
თვლის დედა“, არც ერთი იმისთანას სახეს ადამიანისას, თუ ცხოვრები- 
სას არ გვიხატაეს, რომ მნახველმა სთქეას: აი, ამ დროს რა შესძლე– 
ბია, რა კაცები შეუქმნია, რა ავ-კარგიანობა, მეტ-ნაკლებობა ჰქონია; 
აი, მაშინდელი კავი, რა აზრით, რა ფიქრით, რა გრძნობით, რა ძლიერე– 

ბით თუ უძლურებით შეჰბმია თავის საკუთარს თუ საქვეყნო საქმეს დ> 

რა ზნეჩეეულებას უტარებია დროთა ვითარების გზაზე“!!2.. ილიას აზ- 
რით, ასეთ ვითარებაში სავსებით გამართლებული იქნებოდა ავტორთა- 
არჩევანი და პიესათა იდეური მიზანდასახულება. აღნიშნულ დრამებში, 
ამის ნაცვლად, ვხედავთ მარტო წარსულ ამბებს, რომლებიც აეტო– 
რების მიერ არის მოგონილი (რაც თავის მხრივ სათაკილო როდია), მაგ– 

110 არისტოტლე. პოეტიკა, გვ. 163. 

!1 იქვე, წ , 
112 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 185. 
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·რამ ძალზე შეზღუდულად, სქემატურად, რაიმე კონკრეტულობის გარე- 

“შე არის წარმოდგენილი და „ყოველს დროს და ჟამს, ყოველს ეპოქას 
„ერთნაირად მიეჩემება“. მწერლები არ იცავენ ისტორიულ სიმართლეს, 
ვერ იძლევიან ეპოქის ისტორიულ კოლორიტს, ცხოვრების ცოცხალ სუ- 
რათს, რომელიც დამაჯერებლად თვალწინ გაგვიტარებდა სინამდვილეს 

და მაყურებლის სულს შესძრავდა და აღაფრთოვანებდა. აქ ისტორიუ- 
ლი მარტო ის არის, რომ „ავტორები გეეუბნებიან: საქართველოს თავს 

წარმოსდგომია მტერი და ყოველგან მუსრს ავლებსო. ეს მტრისაგან 

-ჟლეტა-მუსრვა დღეს ჩვენთვის კარგა ხნის წარსულია და ის დრამები 
ამით თუ არიან ისტორიულნი, თორემ სხვა თვისება მართლა ისტორიუ- 

ლისა აო მოეპოვება არც ერთს მათგანს4!13. 

ეს გამოწვეულია იმით, რომ ავტორები დარჩნენ სქემატიზმის 
„ტყვეობაში და ვერ მოახერხეს საკუთარი ფანტაზიით შეექმნათ ისეთი 
„დრამა, რომელშიც „სული და გული ეპოქისა ამ ამბავში საგრძნობლად 

და დასანახავად“ იქნებოდა გახსნილი. ამის მიღწევას კი შესძლებდა 

ისეთი შეზოქმედი, რომელსაც ექნებოდა „დიდი ცოდხა ისტორიისა, 

დიდი გონება-გახსნილობა, დიდი განათლება, ღვთივ-მიმადლებულ 
ნიჭის გარდა4!14, 

დრამატული ჟანრებიდან ილია ეხება აგრეთვე კომედიასა და ვოდე– 
„ვილს. მისი აზრით, კომედია ასახავს სინამდვილის, ცხოვრების უარყო- 

ფით მხარეებს: რაიმე ცდომილებას, გაუგებრობას, ცუდ ზნე-ჩვეულება- 
სა „და საქციელს. მაგრამ ილიამ იცის, რომ მხოლოდ უარყოფითის ჩვე– 
ნება ჯერ კიდევ არაფერს ლაპარაკობს კომედიის სპეციფიკაზე, რადგანაც 
უარყოფითი შეიძლება სხვა ჟანრებშიც აისახოს. კომედიისათვის ნიშან-: 
დობლივია უარყოფითი მოვლენის კომიკური წარმოსახვა აქ სიცილი 

გეევლინება არა მარტო უარყოფითის კრიტიკის ფორმად, არამედ ესთე- 

ტიკური სიამოვნების აღძვრის წყაროდაც. როცა კომედია „დავიდარა- 
'ბას“ განიხილავს, იგი მიუთითებს, რომ პიესა, მართალია, სასაცილოა და 

გარკვეულ ესთეტიკურ ზემოქმედებას ახდენს მაყურებელზე, მაგრამ 

არც მარტო ესაა საკმარისი, რადგან „სამმოქმედებიან პიესაში ერთი 

გულში ჩასარჩენი, ერთი გულში დასაჭდევი არც სიტყვაა, არც მოძრაობა 
'სულისა, არც ერთი სურათი, არც ერთი ხასიათი რომ ღირებულიყო 

კაცს გული აეყოლებინა“)15 და მაყურებელთა გული აეძგერებინა „იმ 
"წმინდა გრძნობით, რომელსაც ესტეტიკურ სიამოვნებას ეძახიან“. იგი 
ადასტურებს, რომ „დავიდარაბა“, მართალია, სასაცილო პიესაა, მაგრამ 

  

113 ი. ჭავჭავაძე, იქვე, გვ. 196. 

114 იქვე. 

115 იქვე- გვ· 111––-112. 
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მარტო ეგ განა ღირსებაა“. აქედან აშკარად ჩანს, რომ ყოველგვარი სი–- 
ცილი არ არის არც ესთეტიკური სიამოვნების წყარო და არც ჭეშმარი- 
„ტი კომედიის ნიშან-თვისება. აქ „სიცილი მაშხალასა ჰგავს“, რომელსაც 

არ გააჩნია შინაგანი ძალა. ილია მთავარ ნაკლს იმაში ხედავს, რომ „იგი 

პიესა ზიზღით კი არ ამღვრევს ადამიანის გულს, ავზნეობის დანახვითა 

გაწბილებულს, გულის წყრომას კი არ ააფთრებს და ამგელებს ბოროტის 

შესამუსრველად, არამედ აგრილებს გულს სიცილითა და ამ რიგად 
ბოროტს სახუმარ საგნად ჰხდის და არა საზიზღისად, რომ სიცილი 

პიესისა ხუმრობის და მხიარულების სიცილი არ 

იყოს,დაიყოსიგიგამკითხავი,გამკიცხავიდ დაბასრ 

'ხმალზედ უფრო მჭრელი სიცილი, რომელიც „ხოგ- 

ჯერ ცრემლზედ მწარეა“ და ბოროტის საკლავაო 

'შხამზედ უარესი, პიესას ამ მხრით წუნი არ დაედებოდა“!1წ, მას 

მიუტევებელ შეცდომად მიაჩნია, რომ სცენაზე ზნედაცემული დედა და 

'მისი ქალიშვილი მაყურებელთა სახარხაროდ გამხდარან, საქმე ისაა, რომ 
ეს სიცილი მანკიერებათა გაკიცხვასა და მის გამოსწორებას კი არ ემსახუ– 

რება, არამედ უბრალო გართობას წარმოადგენს. ეს მაშინ, როცა „ადა- 

მიანის გრძნობას როგორღაც ეთაკილება, ეზიზღება ხუმრობა და გა- 

სართობისიცილიიქ), საცა ზრზენამ და ზიზღმა თავისი მრისხანე 

და სამართლიანი განაჩენი უნდა წარმოსთქვას · 'და მახვილმა შეგინებუ- 

ლის ზნეობისამ თავი უნდა იჩინოს“!!7 
მაშასადამე, კომედიაში გამოყენებული სიცილი, როგორც უარყოფი- 

თის უარყოფის, მანკიერების მხილების, კრიტიკის ფორმა, უნდა "იყოს 

„ბასრ ხმალზედ უფრო მჭრელი“, ცრემლზე მწარე და გარკვეული მი- 

'ზანდასახულობის მქონე და არა უბრალო გასართობი. თვითმიზნური. 

კომედიაში მწერალი სიცილის გზით უნდა განამტკიცებდეს ესთეტი- 

კურ იდეალს, რადგანაც კომედიის ჭეშმარიტ სიცილში „მოისმის 
არა მარტოოდენ მხილება, არამედ შურისძიებაც დამცირებული აღამია- 

ნურ ღირსებების გამო და, ამდენად, სხვა გზით, ვიდრე ტრაგედიაში, 

მაგრამ კვლავ ხორციელდება ზნეობრივი კანონის ზეიმი“!!8. 
ზეძოაღნიშნულ პიესაში შეუსაბამობაა სიცილის ნამდვილ დანიშ- 

'ნულებასა და აქ წარმოდგენილ ფუნქციას შორის. ნაცვლად იმისა, რომ 

გაკიცხული იყოს ზნეობრივი მანკიერებანი, ამ კომედიაში სიცილი „ბო– 

როტს სახუმათ საგნად ჰხდის და არა საზიზღარს“, რის გამოც ჩლუნგ- 

„დება სიცილის მამხილებელი მახვილი და ამისდა კვალად ნაწარმოების 

ღირებულებაც. 

116 ი. ჭავჭავაძე, დტ გე. 112. ხაზგასმა ჩემია –– გ. ლ. 

117 იქვე, 
118 ც8, LI, ნ 09IMCMIV. I10/IIL. C06ი. C0V., M., 1953, +». III, C. 448. 
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ილია კომედიისაგან მოითხოვს, რომ მან შექმნას „ჩვენი ცხოვრების 
ხატი „და ამ ხატში გაგვიხორციელოს აზრი და საგანი ასე თუ ისე მიმა- 
ვალ წუთისოფლისა“!!?შ, მართალია, მწერალს კომედიაში ევალება ცხოვ– 
რებისეული მოვლენების წარმოსახვა, მაგრამ იგი ემპირიული ფაქტის 
ტყეე როდია. აქ მთავარია „თვითმომქმედი ძალაც შემოქმელებისა“, რო– 
მელიც ცხოვრებისეული მოვლენის მხატვრული ხორცშესხმის დროს 
„ცოტად თუ ბევრად ცხოველმყოფელი ფანტაზიის“ უნარს ემყარება. 

გვინდა აქვე მივუთითოთ, რომ ილია კომედიას ორ სახეობად ყოფ- 

და. მისი თქმით, რამდენადაც „ხატი ცხოვრებისა ადამიანის ხასიათშიც 

გამოითქმის და ზნეშიაც, ამიტომაც სასცენო ხელოვნებამი უფრო 
ორგვარი კომედიაა, ერთი კომედია ხასია„თთა და მეორე ჩვეულებათა. 

არ არის ქვეყანაზე არც ერთი იმისთანა კომედია, რომ »ხ ერთის ამ გვა– 
რისაკენ არ იყოს მიხრილი, ა5 მეორესაკენ, ან ერთს ამ გვარს არ ეკუთ– 

ვნოდეჩ, ან მეორესა. ხასიათი და ზნე-ჩვეულება ყველგან არის, მაგრამ: 
ყოველის თესლის ერს თავისი განსხვავებული ხასიათი აქვს და ზნე– 
ჩვეულება იმიტომ, რომ ხასიათის და ზნე-ჩვეულების ასე თუ ისე: 
აგებაზედ მოქმედებს მთელი კრებული იმ გარემოებათა, რომელთ წრე– 
შიაც სული და ხორცი დიდი ხანი უტრიალებია ერს და დღესაც ატრია–- 
ლებს“129, შემდეგ იგი ასაბუთებს თუ როგორ ზემოქმედებს გარემო არა 
მარტო სხვადასხვა ერის, არამედ ერთი და იგივე ხალხის ხასიათისა დ» 

ზნე-ჩეეულებათა. ჩამოყალიბებაზე. „უნდა 'მევნიშნოთ, რომ ამ შემ- 
თხვევაში ილია მსჯელობს არა თვით კომედიის, როგორც მხატვრული: 
ფენომენის, შინაგან არსზე, არამედ როუფრო იმის შესახებ, თუ რო–- 

გორ აისახება ხალხის ხასიათი და ზნე-ჩვეულება კომედიაში და რ» 
მნიშვნელობა ენიჭება მათ სწორ გაგებას, შეცნობას ერთი ენიდან. მეო– 
რეზე პიესის გადმოკეთების დროს. 

ილიას ვოდევილი მიაჩნია მცირე ფორმის კომედიურ ჟანრად, რო- 

-მელიც არ ხასიათდება ისეთი ღრმა და მძაფრი დრამატული მოქმედე– 
ბით, როგორც კომედია. აქ კომიკური სიტუაციები მეტწილად გარეგან 
ეფექტებზეა აგებული, დომინანტობს მდგომარეობის კომიზმი. ამდენად, 

თავისი შეძეცნებითი ღირებულებით იგი კომედიაზე დაბლა დგას, მაგ– 
რამ ამ ჟანრის საუკეთესო ნაწარმოებებშიც რომელიმე ყოფითი მოვლე– 
ნა ნაჩვენებია არა მხოლოდ იუმორისტულ, არამედ სატირულ პლანშიც. 
ილია ილაშქრებს მხოლოდ ისეთი ვოდევილების წინააღმდეგ, რომლე– 

ბიც დაფუძნებულია თვითმიზნურ სიცილზე და მოკლებულია საზოგა– 
დოებრივ მნიშვნელობას. 

119 ი, ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 124. 

120 იქვე. 
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ილიას ნააზრევში ძალზე საინტერესოა მწერლის დაკვირვება, საერ- 
<ოდ, კომიკურისა და, კერძოდ, სიცილის ესთეტიკური ბუნების შესახებ. 
მაგრამ ვიდრე ამ საკითხს შევეხებოდეთ, საჭიროა გავიხსენოთ, თუ რო- 
გორ ესმოდა ილიას, საერთოდ, ზხატვრული წარმოსახვის სპეციფიკა, 

ხელოვნების არსი. მისი რწმენით, როგორც ითქვა, ხელოვნება ცხოვრე– 

ბის ხატს „თავისი თილისმით“ ქმნის. იგი მეორე სინამდვილეა, მხატ– 
ვრული სინამდვილე, რომელიც ჩვენში უმაღლეს ესთეტიკურ გრძნობას 

იწვევს, ხოლო ესთეტიკური გრძნობა „უზენაესს სიტკბოებას ეძებს 

ყკელგან, სიცილი იქნება თუ ტირილი, ბოროტი იქნება თუ კეთილი. ამ 

გრძნობისათვის ზარდამცემი ბოროტებაც ისეთივე მშვენიერებაა, რო– 

გორც გულწამტაცი კეთილი, იმიტომ, რომ ხელოვნება თვით ბოროტს 

აბოროტებს კეთილისათვის და კეთილი ხომ კეთილია. სისხლისჩსმელი, 

-კაცის-მკვლელი მაკბეტის აფთარი ცოლი ისეთივე მშვენიერებაა ხელოვ– 

ნების თვალით და ესტეტიურის გრძნობის შეხედულებით, –როგოოც 

გულკეთილი, გულწრფელი და კეთილმომქმედი კორდელია. თუმცა ერ- 
თი გძულს და მეორე გიყვარს, მაგრამ აქ ძულებაც და სიყვარულიც 

ერთსა და იმავე საგანზეა მიმართული, ერთსა და იმავე ძარღვს ადამია– 

ნის გულისას სძრავს ერთი ბოროტის უარყოფის გზით და მეორე სათ– 

ნოების დამტკიცებითა4!?!. 
აქედან ნათლად ჩანს თუ როგორ ღრმად ესმის ილიას ხელოვნების 

სპეციფიკა, რადგანაც „მართლაც, ხელოენებასა და ლიტერატურაში 

აისახება არა მხოლოდ თვალწარმტაცი, აღმაფრთოვანებელი, მშვენიერი 
და კეთილი, არამედ „რემლისმომგვრელი, მახინჯი და ბოროტიც. მაგრამ 

ხელოვნება ორსავე შემთხვევაში ერთნაირად აკმაყოფილებს ადამიანის 

რშემეცნებითს, ეთიკურსა და ესთეტიკურ ინტერესებსა და მოთხოვნი- 

ლებებს. საზოგადოებრივად უარყოფითი მოვლენებისადმი უარმყო- 

ფელ დამოკიდებულებაში ყოველთვის გამჟღავნდება შემოქმედის და- 
დებითი ესთეტიკური იდეალი#“122, 

მაშასადამე, ხელოვნებაში ილია ხედავს საოცარ ძალას, რომლის 

„წყალობითაც სინამდვილე, ცხოვრება წარმოსახვის პროცესში გარ- 

კვეულ სახეცვლას განიცდის, ემპირიული ფაქტი მხატვრულ მოვლე- 
ნად იქცევა და ჩვენ წინაშე წარმოსდგება როგორც ესთეტიკური ფე- 

ნომენი. ამიტომ ცხოვრებისეული სინამდვილე „და მხატვრული სინამ- 
დვილე იდენტურ მოვლენებს არ წარმოადგენენ როგორც საერთოდ, 
ისე ესთეტიკური თვალსაზრისითაც. შეიძლება სინამდვილეში ესა თუ ის 

  

I21 ი. ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ. III, გვ. 118 –– 119, 
ს)2 ბ, დობორჯგი ნიძე, მხატერული წარმოსახვის თავისებურებანი, თბ., 

1966, გვ. 25--26. 
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საგანი სრულიად არ იყოს ესთეტიკური, მაგრამ ხელოვნებაში კი სწო– 

რედ ასეთად იქცევა. ეს რომ არ იყოს, ხელოვნება სინამდვილის მხო- 
ლოდ ასლგადაღებას რომ წარმოადგენდეს, იგი საჭიროც არ. იქნებოდა, 

მას არავითარი ღირებულება აღარ ექნებოდა. მისი მაღალი დანიშნუ- 
ლება, მისადმი განუზომელი ინტერესი თვით ხელოვნების თავისთავად. 

და გასაოცარ ბუნებაში ძევს. ამიტომ არ არის. მართებული აზრი, რო- 

მელიც თვლის, რომ ესთეტიკური ხელოვნებაში წარმოადგენს სი- 
ნამდვილის „ესთეტიკური თვისებების“ პირდაპირ ასახვას, უბრალო გა- 

დატანას. ასე რომ იყოს, მხატვრული შემოქმედების პროცესი ძალზე მარ- 
ტივი იქნებოდა. ასეთი გაგება, ერთი მხრივ, იგივეობრივს გახდიდა ეს- 
თეტიკურს სინამდვილესა და ხელოვნებაში და, მეორე მხრივ, ხელოვ- 
ნების ესთეტიკური თავისებურებების უარყოფაც იქნებოდა. ილიას ახ- 

რით, სინამდვილის მოვლენები ჭეშმარიტ ესთეტიკურ თვისებას ხე- 

ლოენებაში იძენს. ხელოვნების არსებობას სწორედ მისი ესთეტიკური: 

თავისებურება განაპირობებს, ამიტომ იგი „სინამდვილის ყოველ მხა- 
რეს, მათ შორას ისეთ მოვლენებსაც, რომლებიც სიძულვილის გრძნობას. 

აღუძრავს ადამიანს, სავსებით კანონზომიერ ესთეტიკურ „სინაძდვი- 

ლედ“ წარმოსახავს“121, 

ამ გზით ახერხებს ხელოვნება ადამიანთა სულის დაპყრობას, 
მათთეის უდიდესი ' სიამოვნების მინიჭებას. ამაშია მისი დიდი ზეზოქმე–- 
დების ძალა. ილია მტკიცედ არის დარწმუნებული და კატეგორიულად 
აცხადებს, რომ „ჭეშმარიტი და უდიდესი ხელოვნება თავის უმწვერვა–- 

ლეს სიმაღლეზედ აზიდავს ხოლმე კადსა,'და გონებამიუწვდენელის თი- 
ლისმითა დიდს ბოროტსაც, დიღს მწუბარებას, როგორც დიდს კე- 
თილსა ღა დიდს ბედნიერებას, ადამიანის გულში ჩააფენინებს ხოლმე 

მადლის მაცხოვარს შუქს სათნოების კვირტის გამოსაკვანძავად და მე– 

რე მშეენიერ ყვავილის გარდასაშლელად. ამაშია მომხიბლავი ძალა და 
არსებობის მიზეზი ხელოვნებისა საზოგადოდ დ: სათეატროსი საკუთ- 

რივ. იგი გრძნობა, იგი ღონე, რომელსაც ეს შუქი ჩააქვს ადამიანის 

გულში, ესტეტიური გრძნობაა4124, 

ამდენად, როგორიც არ უნდა იყოს ასახვის საგანი, მშვენიერი თუ 
მახინჯი, ამაღლებული თუმდაბალი, ტრაგიკული თუ კომიკური, კეთილი 

თუ ბოროტი, იგი ხელოვნებაში ესთეტიკურ ფენომენად იქცევა და ამით 

განსხვავდება მისთვის სინამდვილეში ნიშანდობლივი თვისებისაგან, რო– 
მელიც უმეტეს შემთხვევაში შეიძლება მოკლებული იყოს ელემენტა- 
რულ, უბრალო ესთეტიკურ ღირებულებასაც კი. ვიმეორებთ, ამიტომაა, 

რომ „ხელოვნების თვალით“ მაკბეტის ცოლიც და კორდელიაც, ბორო– 

193 მ, დ უდ უჩავა, ილია ჭავჭავაძის ესთეტიკა, გე. 44» 

124 ი. შავჭავაძე. თხზულებანი, ტ..111, გვ. 118- 
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ტებაც „და სიკეთეც, თვალთმაქცობაც და სათნოებაც, მწუხარებაც და სი– 
ხარულიც ესთეტიკურ გრძნობას აღძრავს და გარკვეულ ტკბობასა და. 

სიამოვნებას იწვევს. მართალია, ერთი გძულს და მეორე გიყვარს, მაგ–. 

რამ „ერთიც და მეორეც, მარილად მიმავალი, ესტეტიურს გრძნობას 

საამურად მიაჩნია, და იჟნება პირველს შემთხეევაში სიტკბოება უფლღო. 

მეტიც იყოს ესტეტიურ გრძნობისათვის, ვიდრე მეორეში, იმიტომ, 
რომ პირველ შემთხვევაში უფრო ძლიერ იძვრის ადამიანის გული, უფ– 
რო დიდს ჭრილობას და ტკივილს ადამიანის გულისას აყუჩებს იგი დია– 
დი ძულება, რომელიც იბადება დიდის ბოროტის დანახვაზედ. ხორცის 

ტკივილიც განა ამავე კანონს არ ექვემდებარება? რამოდენადაც დიდია. 
ტკივილი ხორცისა, იმოდენად საამურია მისი დაყუჩება და დაამება“125. 

ასე ესმის ილიას ხელოვნების თავისებურება, მისი ესთეტიკური 

ბუნება. აძ თვალსაზრისს დიდი მნიშვნელობა აქვს კომიკურისა და, 

საერთოდ, სასაცილოს ილიასეული გაგების ასახსნელად. 

კომიკურის, როგორც ესთეტიკური კატეგორიის, ბუნების გასარკვე– 
ვად აუცილებელია გაანალიზდეს აღნიშნული საკითხის მრავალი ასპექ–- 
ტი. კერძოდ, როგორ აქეს გაგებული ილიას კომიკური სინამდვილესა და 

ხელოვნებაში, რა განსხვავებას ხედავს ის კოძიკუოსა და სასაცილოს 
შორის და ა. შ. 

საერთოდ. კომიკური, ტრაგიკულთან 'ურთიერთდაპირისპირებული.. 

პოლარული ესთეტიკური კატეგორია, მიჩნეულია სინამდეილის გარ- 

კვეულ წინააღმდეგობათა გამოვლენად. თითქმის ერთხმად მას აღიარე– 
ბენ ძნელად ასახსნელ, რთული ბუნების ფენომენად (ბერგსონი, ფოლ- 
კელტი, კროჩე, ჰარტმანი და სხვ.). მაგალითად, ჰარტმანის აზრით, „კო– 

მიკური ითვლება ესთეტიკის ყველაზე რთულ პრობლემად“. ბერგსონი 

მიუთითებს, რომ ეს საკითხი არ იძლევა გადაჭრის საშუალებას რად- 

განაც „სხლტება ხელიდან“, „ქრება და კვლავ დგება, როგორც თაეხე- 
დური გამოწვევა“, კროჩეს კი კომიკურის ყველა განსაზღვრება თავის 
მხრივ კომიკურად მიაჩნია. 

წარსულის გამოჩენილი მოაზროვნეები კომიკურს განსახღვრავდნენ 

როგორც სხვადასხვა კონტრასტთა და წინააღმდეგობათა შედეგს. არის– 

ტოტელე კომიკურში ხედაგდა დაპირისპირებას უსახურისა და მშვენიე- 

რისა, კანტი „და ლიპსი კი არარაობასა და მნიშვნელოვანს, ამაღლებულს 

შორის; შოპენჰაუერსა და ჟან პოლს ასეთად მიაჩნდათ კონტრასტი უგუ– 
ნურისა და გონიერისა; ჰეგელისათვის კომიკურია წინააღმდეგობა შინა–- 
გან შეუსაბამობასა და მცდარ მოჩვენებითობას შორის; "ფიშერისათვის” 

დაპირისპირებაა სახისა „და იდეისა, ბერგსონისათვის ავტომატურისა და- 

ქძოცხალისა და ა. შ. 

125 იქვე, გვ. 119. 
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აღნიშნულ განსაზღგრებათა ცალმხრივობა, უპირველეს ყოვლის» 
წინააღმდეგობათა საზოგადოებრივი ხასიათის იგნორირებამი მდგომა- 
რეობს. 

მარქსისტულ-ლენინური ესთეტიკა კომიკურის საფუძვლად აღია- 
რებს საზოგადოებრივი ხასიათის წინააღმდეგობებს. ეს იმასაც ნიშნავს, 
რომ სინამდვილეში კომიკურს განეკუთვნება არა ბუნების, არამედ მხო- 

ლოდ საზოგადოებრივი ცხოვრების მოვლენები როგორც ცნობილია, 

არის საწინააღმდეგო მოსაზრებაც, როძლის ავტორები კომიკურის არ- 
სებობას ბუნებაშიც აღიარებენ (მაგალითად, უბერხორსტი, რუგე, რო- 

ზენკროანცი, ცაიზინგი და სხვ.). მსგავს თვალსაზრისს ზოგიერთი საბ- 

ჰოთა მკვლევარიც ავითარებს. მაგალითად, ვ. ვანსლოვის მიხედვით, 
„ტრაგიკული და კომიკური, ისე როგორც მშვენიერი და ამაღლებული, 
არსებობენ არა მხოლოდ საზოგადოებაში, არამედ ბუნებაშიც... ტრაგი– 
კული და კომიკური ბუნებაში გვხვდება გაცილებით იშვიათად (ეს 

წმინდა რაოდენობითი მომენტია), მაგრამ ასე თუ ისე გვხვდება4125, 

კომიკური ბუნებაში, რასაკვირველია, არ არსებობს, რადგანაც ბუ- 

ნების საგნები და მოვლენები თავისთავად არც ტრაგიკულია და არ0 კო- 
მიკური. დაჭრილი არწივის ბრძოლა ყვავ-ყორნებთან ან ვეფხვის თავ- 
განწირული ჭიდილი ლომთან, თავისთავად აღებული, არავითარ 

·ტრაგიკულს არ შეიცავს, ისე როგორც მელიას ხერხიანობა და ეშმაკო- 

ბა არ ჩაითვლება კომიკურად, თუ ყოველივე ამას ადამიანური ცხოვ- 

რების ასპექტში არ აღვიქვამთ. ასევე, თავისთავად არ შეიძლება ტრა- 
გიკული იყოს მეხისაგან წაქცეული მუხა, დამჭკნარი ვარდი, მეწყე– 

რული მოვლენები... ისინი ასეთ შეფასებას მხოლოდ ჩვენი მეტაფო- 
რულ-სოციოლოგიური გააზრების შედეგად იძენენ. 

რაც შეეხება სახოგადოებრივ ცხოვრებას, აქ კომიკურის საფუძვე- 

ლი არსებითად მოვლენების მხოლოდ გარკვეული ობიექტური შინაარ- 
სია, როძელიც თავის მხრივ გაპირობებულია აღნიშნულ მოვლენათა ად- 
გილით საზოგადოებრივ-ისტორიულ პროცესში. ამიტომ ის, რის გამოც 

ჩვენ ცხოვრებისეულ მოვლენებს კომიკურად. ვთვლით, მართალია, მა- 

თი ობიექტური თვისებიდან გამომდინარეობს, მაგრამ თვით ეს შეფასე- 
ბა (აღნიშნული ობიექტური თვისების კომიკურად ან ტრაგიკულად მიჩ- 

ნევა) მაინც აუცილებელი პირობაა კომიკურის გამოვლენისათვის. ამავე 
დროს, რადგანაც საგანთა ესთეტიკური ბუნება თავს იჩენს სინამდვი- 

ლესთან ადამიანის დამოკიდებულებაში, ხოლო ეს დამოკიდებულება 

ყოველთვის საზოგადოებრივ-ისტორიული ხასიათისა, კომიკურის 
კონკრეტული არსიც ისტორიულ მოვლენას წარმოადგენს. ამის დადას- 
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ტურებაა ტრაგიკულისა და კომიკურის ობიექტური საზოგადოებრივი 
საფუძვლის მარქსისტული განსაზღერება. 

„ისტორია, ––- წერს კ. მარქსი, –– საფუძვლიანად მოქმედებს და 
მრავალ ფაზას გაივლის, როცა მას ცხოვრების მოძველებული ფორმა 
სამარეში მიაქვს. მსოფლიო-ისტორიული · ფრრმის უკანასკნელი ფაზა 
მისი კო მე დიაა. საბერძნეთის ღმერთებს, რომლებიც ერთხელ უკვე 
იყვნენ –– ტრაგიკულ ფორმაში –– სასიკ.დილოდ დავრილნი ესქილეს 

„მიჯავვულ პრომეთეში“, კიდევ ერთხელ მოუხდათ -–– კომიკურ ფორ- 
მაში -–- სიკვდილი ლუკიანეს „საუბრებში“, რატომაა ასეთი ისტორიის 

მსვლელობა? ეს საჭიროა იმისათვის, რომ კაცობრიობა მხიარულად 
გამოეთხთვოს თავის წარსულს“!?. კ. მარქსი მაშინდელი გერმანიის 
პოლიტიკური წყობილების დახასიათების დროსაც გარკვევით მიუთი- 
თებს იმაზე, რომ ისტორიული განვითარების პროცესში კომიკური, სასა– 
ცილო ხდება მოვლენები, რომლებიც დრომოჰქმულია, მოკლებულია უფ-– 
ლებამოსილებას, მაგრამ არსებობაზე მაინც აცხადებს პრეტენზიას და 
ამის აღიარებას მოითხოვს.სხვებისაგანაც. 

ამრიგად, საზოგადოებრივი მოვლენები განვითარების პროცესის 

სხვადასხვა ეტაპზე, მათი კონკრეტული ისტორიული შინაარსის შესაბა– 

მისად, ერთმანეთისაგან განსხვავებულ თვისებებს იძენენ როგორც საერ– 

თოდ, ისე, კერძოდ, ესთეტიკური კატეგორიების თვალსაზრისითაც. 
რაც შეეხება ხელოვნებაში კომიკურის წარმოსახვის საკითხს, ამ 

მხრივაც გარკვეულ თავისებურებასთან გვაქვს საქმე. აქ წარმოდგენილი 
ვრცელი ექსკურსი იმისათვის დაგვჭირდა, რომ ძალიან ზოგად ხახებში 
გვეჩვენებინა კომიკურის არსის თანამედროვე გაგება რათა ამ ფონზე 
ნათლად წარმოგვეჩინა აღნიშნულ საკითხებზე ილიას შეხედულებათა 
მნიშვნელობა. ' 

ილია ჭავჭავაძე სინამდვილეში კომიკურის სფეროდ მხოლოდ სა– 
ზოგადოებრივ ცხოვრებას აღიარებს და არა ბუნებას ქეშმარიტ კო- 
მიზმში იგი ხედავს სოციალურ ძალას, საზოგადოებრივ შინაარსს. 

ამიტომ ილია მკაცრად ილაშქრებს ისეთი ინტერპრეტაციის წი- 
ნააღმდეგ, როდესაც სიცილი არა სერიოზულ, არამედ გასართობ, თავ– 

შესაქცევ საქმედ მიაჩნიათ და ცდილობენ ამ მოტივით გაამართლონ ქარ– 
თულ სცენაზე იდეურად და მხატვრულად სუსტი პიესების წარმოდგენა. 
ილია გაკვირვებით აღნიშნავს: „დაუჟინიათ, სასაკილოა და იმიტომ 
ვსთარგმნეთო. განა თავი და ბოლო: სათეატრო თხზულებისა მარტო 
სიცილია და სხვა არაფერი? არ ვიცით რა საბუთით და ამბობენ კი: 
ჩვენს საზოგადოებას სასაცილო წარმოდგენანი უფრო იზიდავს, ვიდრე 

__ებე.' C24. 
127 #. M 80MC MV «4. 5ILI6MხCVM,, 1955, +. I, C. 518. 
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ნაღვლიანნი და ჩამაფიქრებელნიო. ჩვენ არ გვესმის ამისთანა ლაპარაკი.. 
ქართველიც იმისთანა კაცია, როგორც სხვა, და ამიტომაც არა რა კა– 
ცებური არ უნდა ეუცხოებოდეს“!2ზ. მისი რწმენით, ცრემლისა და სიცი– 
“ლის ბუნებას ერთი სათავე, ერთი წყარო გააჩნია. მას იწვევს გარესამყა-- 
როსადმი ადამიანის რეაქცია, რომელსაც თან ახლავს ძარღვის შე- 
კუმშვა, სიცილის თუ ცრემლის გამომწეევი. ამდენად, იგი შეიძლება 
ადამიანს მოევლინოს როგორც მწუხარების, ისე მხიარულების დროსაც. 
ეს გრადაცია ძალზე, ადვილად. ხორციელდება: „ამიტომ ხშირად: 

ცრეძლსა ჰხედაკთ იქაც, საცა დიდი სიხარულია და სიცილს იქაც, 
საცა დიდი სატირალია. ხოლო პირველს შემთხვევაში ცრემლს სიტკბო: 
აქვს სიცილისა და სიხარულისა, და მეორეში სიცილს –– სიმწარე ტი- 
რილისა და მწუხარებისა. როცა +დამიანის სული და გული ძლიერ არის 
აღძრული, მაშინ ერთი მეორის ადგილს იჭერს და მთელი დრამა სიცი- 

ლისა „და ცრემლისა სწორედ ამაშია. საშინელია, როცა გული სტირის და- 
კაცი ტირილის მაგიერ სიცილით ქვითინებს; მეტის-მეტად მომხიბლავია 

და დამატკბობელი, როცა გული სიხარულით უმღერს კაცს და ცრემ- 
ლებით კი იცინის და მხიარულობს. უდიდესი გამოცხადება, უდიდესი 

ზედმოქმედება ადამიანის გულზედ, თავით-ფეხებამდე ზარდამცემი: 
ძლიერება ცრემლისა და სიცილისა სწორედ მაშინ არის. როცა ერთს 
მეორის ადგილას ჰხედავთ, თუმცა მიზეზი მოვლინებისა ერთისაა და: 
არა მეორისა“129, 

' აქ აღნიშნულია, ჯერ ერთი, ტირილისა და ცრემლის, როგორც: 
ორი პოლარული ემოციური რეაქციის, ბუნება, ხოლო, მეორე მხრივ, 

მითითებულია, რომ ორიეე გრძნობა „ერთსა და იმავე სათავიდამ მო- 

დის“ და ტოლფასოვანია, რადგანაც ორივე იბადება მაშინ, როდესაც. 
„სული და გული ძლიერ არის აღძრული“. ეს კი იმასაც ნიშნავს, რომ” 
სიცილი თავისი არსით სრულიადაც არ არის მსუბუქი, გასართობი ში- 

ნაარსის მქონე, როგორც ზოგჯერ ფიქრობენ. ისიც გარკვეულად დაკავ– 

შირებულია ადამიანის ღრმა სულიერ რეაქციასთან რასაკვირველი”+ 
ილიას მხედველობაში აქვს ჭეშმარიტი სიცილი და არა უბრალო ფი–- 
ზიოლოგიური აქტი, გამოწვეული რაიმე გარეგანი გაღიზიანების წყა–- 
ლობით. მაგრამ ვიდრე სიცილის ამ ორი სახის ილიასეულ ანალიზს 
შევეხებოდეთ, გვინდა შევჩერდეთ ერთ საკითხზე, კერძოდ, რა მიაჩ- 
ნია ილიას სიცილის ობიექტად. ასეთად იგი თვლის შეუსაბამობას. ში- 
ნაგან სიცარიელესა და გარეგან პრეტენზიას შორის დაპირისპირებას, 
როგორც კომიკურის წყაროს, იგი ხედავს „დავიდარაბაში“ სასამართ- 
ლოს დარაჯის მოქმედებასა „და საქციელში, რომელსაც, მართალია, ბევ– 

128 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. 111, გვ. 117. 

129 იქვე, გვ. 118. 
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რი სალაპარაკო და სამოქმედო არ ჰქონდა, მაგრამ „სასაცილო რამ იყო 

და, ჩვენის ფიქრით, სწორედ ზედგამოჭრილი „სტოროჟიცა“, რომელსაც 

კომიკურ სიტუაციაში წარმოგვიდგენდა „წარბშეკრული სახის მეტყვე– 
ლება და ამასთანავე რაღაც სულელური გულზვიადობა ტყუილის მე- 
დიდურობით გაბრიყვებულ კაცისა –– ყოველივე ეს ერთად უთქმელად 
გვეუბნებოდა: ეგრე კი ნუ მიყურებთ.. მეც ნახირ-ნახირიო“1)30, 

მართალია, სიცილს იწვევს მოვლენის შინაგანი შეუსაბამობანი, 

მაგრამ მაღალ მნიშვნელობას ილია ანიჭებს მხოლოდ ისეთ კომიზმს, 

რომელიც ემყარება ამ მოვლენის შინაგანი წინააღმდეგობისა და დაპი–- 
რისპირების სწორად გახსნას, რადგანაც სიცილს ხშირად აღძრავს 

უბრალო ოხუნჯობანი, გარეგანი კომიკური ეფექტებიც. ასეთ სიცილს კი 
არ გააჩნია საზოგადოებრივი მნიშვნელობა «და, ამდენად, არც ჭეშმარი– 

ტი ესთეტიკური ღირებულება. ამიტომ არის, რომ გარეგან ეფექტებზე 
დამყარებული კომიკური შეუსაბამობა ხელოვნებაში მხატვრულ ოსტა- 
ტობად არ ითვლება. ამ კუთხით ილიას მიერ გაკრიტიკებულია დ. სოს– 
ლანის »სცენა მომრიგებელ მოსამართლესთან“. იგი წერს, რომ ეს 

იყო „უკბილო, უგემოვნო ოხუნჯობა დაბალის ხარისხისა, უმნიშვნე- 
ლო სიტყვების მიხლა+მოხლა და არა გონების მახვილობა რომელიც 
აზრების ერთი-ერთმანეთის წინააღმდეგობიდა” გამომდინარეობს. 

მთელი მახვილობა იმაში მდგომარეობს, რომ ერთი ვიღაც „აბლოკატი“ 

თუთიყუშივით და სხაპასხუპით ისვრის სიტყვებს, ჰროტავს რაღაც კა– 
ნონის ქვიშაზხედ უმრავლეს, მუხლებსა და ერთი ვიღაც „აჯილღა“ 

ათასჯერ იმეორებს, რომ მე „ტიტულიარნი სოვეტნიცა“ ვარო“13!, რე–- 

ცენზენტი იწუნებს აგრეთვე ამავე პიესის მესამე მოქმედებაში ვ. აბა– 
შიძის თამაშს, კერძოდ, როცა იგი „უკან-უკან მიდის და ფეხით კარს 
აღებს. ფეხს ისე იქნევს, სიცილსაც და ტაშსაც იწვევს თეატრში, მე– 

ტადრე „ზემო სართულში“, ჭერთან ახლოს რომ არის“132, გარეგან კომი– 

კურ ეფექტზე აგებული ეს სიცილი მას მიაჩნია არა მარტო სპექ- 
ტაკლის „დაბალი მხატვრული დონის მაჩეენებლად, არამედ ზოგიერ- 

თი მაყურებლის (ვინც ეს სცენა სასაცილოდ ალიქვა) უგემოვნობის 

ნიმუშადაც. ამიტომ თვითონვე დასძენს: „ჩვენ კი სწორედ ცირკის 
კლოუნი მოგვაგონდაო“. 

აქ აშკრად ჩანს, რომ კლოუნადას რომელიც დამყარებულია 
ექსცენტრიკაზე, ჟონგლიორულ ტრიუკებზე, ილია არ თვლის სერიო– 

ულ ჟანრად. I 

  

130 ი. ჭავჭავაძე, იქვე, გვ. 115. 

131 ილიას უცნობი წერილები, გე 72, 

132 იქვე, გვ. 73. 
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მაშასადამე, ილია ერთმანეთისგან მკვეთრად ანსხვავებდა სი- 

ცილს, როგორც ესთეტიკურ ფენომენს, და სიცილს, როგორც უაზრო, 

უშინაარსო, წმინდა ფიზიოლოგიურ მოვლენას ან, როგორც თვითონ 

იტყოდა, ლაზღანდარობაზე დამყარებულს. იგი დიდად აფასებს „მარგე- 

ბელს სიცილს“, რომელიც დაკავშირებულია ესთეტიკურ გრძნობასთან. 

მისი ახრით უაზრო, უშინაარსო სიცილი მოკლებულია ნამდვილ 
გრძნობას, ღრმად ვერ გვიჩვენებს ადამიანის სულის მოძრაობას, მის 

უშუალო განცდას, რეაქციას ცხოვრების ამა თუ იმ მოვლენის მიმართ. 
ილიას ღრმად სწამს, რომ „მარილიანს, ჯანიანს და მარგებელს სიცილს 

აზრი უნდა, მომავლინებელად საბუთი უნდა, ადამიანისს გულის ძარ- 
ღვთაგან მოქსოვილი იმ მრავალფერობით, რითაც ასე მდიდარია ცხოვ- 
რება და ადამიანის გული, ეს უტყუარი სარკე ცხოვრებისა. როგორც 
უმიზეზოდ მტირალა კაცი საზიზღარია, ისეც უმიზეზოდ, უაზროდ მო- 
ცინარეცა, დაუჟინიათ,სასაცილოაო!... ბევრი რამ არის ქვეყანაზედ სასა- 

ცილო. მაგრამ ესტეტიური გრძნობა ყველა სიცილს ვერ ზეიწყნარებს, 
თავის შვილად ვერ გაიხდის, სიცილი თავის დღეში არ უნდა გარ- 

დიქმნას ლაზღანდარობად და ტირილი კიდევ უკემურ კნავილად“!1). 

როგორც ითქეა, ილიასთვის ყოველგვარი სიცილი როდია ესთე- 
ტიკურის გამოვლენა, ესთეტიკური გრძნობის გამომხატველი. ამიტომ 
განსაკუთრებული სიფრთხილეა საჭირო ხელოვნებაში მისი წარმოსახ- 
ვის დროს, რადგანა„ აქ სიცილი მხოლოდ ესთეტიკურ ფენომენს უნდა 
წარმოადგენდეს, რადგანაც ხელოვნება ამის გარეშე არ არსებობს. ამი- 

“ტომ „კაცმა რომ სთქვას, ამა-და-ამას ჭეშმარიტი ხელოვნება სიცილით, 
მხიარულებით, სალხენით უფრო იზიდავს, ვიდრე ცრემლით, ნაღვე- 

ლით და მწუხარებითო, იგი სცდება%!3%. აქ ამოსავალი სხვა რამე უნდა 

იყოს, კერძოდ, ასეთად ილიას მიაჩნია სწორედ ესთეტიკურის ბუნება. 

იგი დასძენს: „ჩვენი ფიქრით, აქ მარტო ესტეტურს გრძნობაზედ უნ- 
და იყოს ლაპარაკი და სხვა არარაზედ, და თუ ეს გრძნობა სიცილის 

აღსაბეჭდად გაღვიძებულია, არ არის მიზეზი, რომ ნაღველის აღსაბეჭ- 
დად მძინარე იყოს. ცალის თეალით ღვიძილი მარტო კურდღელმა იცის 

და ესტეტურს გრძნობას კი ერთის თვალით გაღვიძება არ შეუძლიან, 

ისე რომ მეორეც არ მღვიძარეობდეს. საქმე ის არის, რომ ჭეშმარიტი 
ხელოვნება სიცილისა, თუ ტირილისა, თავისის თილისმითა ჰქმნიდეს 

ხატს ესტეტიურის' გრძნობის გამოსაწვევად. აქ სხვა არაფერია საჭირო 
და კაცი ყოველთვის ერთნაირად მიზიდულ იქმნება“!35, 7 

ამ სიტყვებში კარგად ჩანს, რომ ნამდვილი სიცილი, როგორც 

133 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 120. 

134 იქვე, გვ. 119. 

135 იქვე, გვ. 120.. 
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კომიკურის ფორმა, თავის მაღალ ესთეტიკურ ღირებულებას ხელოვ– 

ნებაში ავლენს. ხელოვნება არის სიცილის, კომიკურის ჭეშმარიტი სა– 
მეფო, სადაც იგი ვლინდება საოცარი მრავალფეროვნებით და ხშირად 
ტრაგიკულში გადასვლის შესაძლებლობასაც იძლევა. ამავე დროს, ხე– 
ლოვნების საგნად არ შეიძლება იქცეს ყოველგვარი სიცილი, რასაც 

მიეყევართ სავსებით სწორ დასკენაზდე: სასაცილო, კომიკური ხელო- 
ყნებაში არ წარმოადგენს სინამდვილის კომიკურის უშუალო ასახვას, 
იდენტურ მოვლენას. სინამდვილეში სასაცილო შეიძლება მოკლებული 

იყოს ესთეტიკურ ღირებულებას, წარმოადგენდეს უბრალო გასართობ 
ან წმინდა ფიზიკურ მოვლენას, მაშინ როცა ხელოვნებაში ესთეტი- 
აურია თვისების გარეშე სიცილი ფაქტიურად კარგავს თავის ფუნქ- 
ციას და, ამის შესაბამისად, სუსტდება ნაწარმოების შემეცნებითი დ” 
მხატვრული მნიშვნელობა. ილია აკონკრეტებს და აღრმავებს თავის 
შეხედულებას: „განა ყველა სიცილი საგანია ხელოგნებისა! სიცილიც 
არის და სიცილიცა. უაზრო, უმიზეზო სიცილი ლაზღანდარობაა და 

მთელი სამი-ოთხი საათი, რომელსაც ჩვენ თეატრში ვატარებთ, რომ 
მარტო ლაზღანდარობას მოვახმაროთ, ჯერ ერთი რომ მოსაწყენია და 
მერმე ტვინის გამოლაყებაა. კაცმა სამი და ოთხი საათი სულ იცინოს 
სალაზღანდარო სიცილითა და ერთადერთი სულის მაცხონებელი აზ- 
რი მაინც არ ჩაიყოლიოს გულში, სწორედ მოგახსენოთ, მეტის-მეტი 
ჭირია4%136, | 

იგი ასეთი სიცილის თვისებად თვლის ერთფეროვნებასა და უმიზ- 
ნობას, რომელიც მაყურებლისათვის ისეთივე მომაბეზრებლად ეჩვე–- 

ნება, როგორც გრძელი, გაუთავებელი, უაზრო ლხინი. ილია აღშფო– 

თებულია იმის გამო, რომ ეს ზოგჯერ ავიწყდებათ როგორც დრამა- 
ტურგებს, ისე ნიჭიერ არტისტებსაც და „საცა ჭეშმარიტს სიცილს, ან 
ჭეშმარიტს ცრემლს ვერ აჭრევინებენ, იქ სიცილი ლაზღანდარობაზეღ 

გადააქვთ და ცრემლი უმარილო კნავილზედრ!?. იგი მკაცრად აკრიტი- 
კებს ასეთ პირებს და დაასკვნის: „ამაოდ სცდებიან, ვისაც ჰგონია, რომ 

რაკი ამ სიცილის გუდას პირს მოვუხსნი, მაყურებელს თავს მოვაწო– 
ნებ და თეატრსაც სამსახურს გავუწევო“ 148, 

ამ პოზიციიდან განიხილავს ილია გასული საუკუნის მეორე ნა- 

ხევრის ქართულ დრამატურგიას და იძლევა საინტერესო მოსაზრებას 
მისი ღირსება-ნაკლოვანების შესახებ მაგალითად, წერილში „ახალი 

დრამების გამო“, რომელშიც მოცემულია პიესების ანალიზი, ილია ასა– 

ხელებს ერთ-ერთ ეპიზოდს, კერძოდ, სადაც ლაპარაკია მტერთან ქართ– 

136 ი, ჭავჭავაძე. იქვე. 
137 იქვე, გვ. 121. 

138 იქვე, გვ. 120. 
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ველთა გამარჯვებაზე და ამით გამოწვეულ აღტაცებაზე. იგი ამ აღტა- 
ცებას თვლის არასაკმაოდ მოტივირებულად, ყალბად და აღნიშნავს: 

„ამისთანა აღტაცება ისე ჰგავს ჭეშმარიტს აღტაცებას, როგორც მარ– 

თალი სიცილი იმ სიცილს, რომელსაც კაცი კაცს ღიტინით განგებ მოჰ- 
გვრის ხოლმე მაშინაც, როცა კაცს სულაც არ ეცინება, როცა სასაცი- 
-ლო არა არის-–რა4139, 

ილია აქ მკვეთრად გამოყოფს ერთმანეთისაგან სიცილის ორ სა- 
ხეობას –– „მართალს“, ანუ, თანამედროვე დეფინიცია რომ მოვიშვე- 

ლიოთ, კომიკურს, რომელიც ესთეტიკურ ტკბობას გვანიჭებს, და ფი- 
ზიოლოგიურს (ე. ი. ღიტინით, გარეგანი, ხელოვნური გაღიზიანებით 

მიღებულს), რომელიც შორს არის ესთეტიკური ღირებულებისაგან. 

ასეთივე ფაქტის კონსტატაციასთან გვაქვს საქმე რეცენზიაში ქარ–- 

თულ სცენაზე „დავიდარაბას“ წარმოდგენასთან დაკავშირებით. იგი 
პიესას თვლის „უაზრო და უგემურ“ ნაწარმოებად, რომელიც „მარ–- 

თალია, სასაცილო პიესაა და მაყურებელთაც ბევრი იცინეს, მაგრამ 

სამმოქმედებიან პიესაში ერთი გულში ჩასარჩენი, ერთი გულში და- 

საჭდევი არც სიტყვაა, არც მოძრაობა სულისა, არც ერთი სურათი, 
არც ერთი ხასიათი, რომ ღირებულიყო კაცს გული აეყოლებინა, – 

და სად უნდა გაეშალა ფრთა მებენეფი!ეს ნიჭსა, რომელსაც ხშირად 
აუძგერებია მაყურებელთა გული იმ წმინდა გრძნობით, რომელსაც 

ესტეტიურ სიამოვნებას ეძახიან“149, 

საქმე იმაშია, რომ პიესაში წარმოსახული სიცილი ეერ წვდება 

მაყურებლის გულს, არ არის ამაღლებული, უშუალო, ესთეტიკური 
სიამოვნების მომნიჭებელი. ამიტომ არის, რომ „მაგ სიცილის 'შემ- 
დეგ რაღაც მჭვარტლი ეკიდება კაცის გულს“ და სიცილიც მაშხალას 
ჰგავს, რომელიც „მინამ ანთია კიდევ ჰო, როცა კი დაიწვის და ჩაქრე- 

ბა, დამწვარი მჩვარი-ღა დაჰრჩება და ცხვირის მოსარიდებელი ნატი– 
სუსალი“!)4!, 

ანალოგიურია ილიას შენიშვნა ნატო გაბუნიას მიმართ, რომე–- 

ლიც გამზრდელის („ალერსთა ბადე“) როლს თამაშობდა. მას „საცინ-. 

ლის სალაზღანდაროდ გარდაქმნამ ბევრად წაუხდინა თამაში უკანას- 
კნელ მოქმედებაში“. მართალია, მაყურებელმა მის მოქმედებაზე ბევ- 
რი იცინა, მაგრამ, ამ ე. წ. „საცინლის სალაზღანდაროდ გარდაქმნის“ 

გამო, „ეს ის სიცილი არ იყო, რომელსაც ესტეტიური გრძნობა იწ– 

ყნარებს და ითხოვს“!142, 

  

139 ი. ჭ ავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გე. 190. 

140 იქვე, გვ. 111––-112, 

14! იქვე. 

142 იქვე, გვ. 122, 
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რასაკვირველია, სიცილს აღძრავს ადამიანის მანკიერი მხარე, მი– 

“სი უარყოფითი თვისება, რაიმე ნაკლოვანება, მაგრამ ილია აქაც სწორ 

-დეფინიციას ახდენს. მისი აზრით, ყოველგვარი ნაკლოეანება არ შეი- 
-ძლება იქცეს სიცილის საგნად. მაგალითად, გარყვნილება და ნამუსახ- 

დილობა „საზიზღარია ჩვენთვის და არა გასართობი და სახუმარო“. 

ასეთი მორალური ანომალია, რომელიც გრძნობას ეთაკილება, უნდა 
დაითრგუნოს არა ხუმრობითა და გასართობი სიცილით, არ:მედ ამ 

"შემთხვევაში „ზრზენამ და ზიზღმა თავისი მრისხანე და სამართლიანი 

განაჩენი უნდა წარმოსთქვას და მახვილმა შეგინებულის ზნეობისამ 

·თავი უნდა იჩინოსი!43, 

ჩვენ უშუალოდ მივადექით ერთ მეტად საინტერესო საკითხს –– 

„კერძოდ, შეიძლება თუ არა ბოროტება, სიმახინჯე იგცეს კომიკურად. 

ესთეტიკური აზროვნების ისტორიაში ამ საკითხთან დაკავშირებით აზ- 
რთა სხვადასხვაობა არსებობს. ცნობილია, რომ ფილდინგისათეის სა- 

საცილოა მრავალი ისეთი ცხოვრებისეული ნოვლენა თუ ადამი:წური 

„ნაკლი, რომელიც თავისთავად შეწყალების ან თანაგრძნობის გამომ– 

წვევია. ასეთი მოვლენები კომიკურად ნხოლოდ მაშინ აღიქმება, თუ 

მათში იქრება პრეტენზიის, თვალთმაქცობის ელემენტები, როცა საგა– 

ნი თავის ადგილზე არ დგება, ჩემულობს მას, რისი ღირსიც არ არის. 

ასეთ შემთხვევაში, „როცა უგვანობა ცდილობს სილამაზის სახელი 

მოიხვეჭოს, ან როცა სიკოჭლე სიმარჯვის წარმოდგენას ლამობს –– 

აი მაშინ ეს უბედური გარემოებანი, რომლებიც ჩეენ პირეელად გულ- 

“შემატკივრობისაკენ გვიყოლიებდა, მხოლოდ მხიარულებას იწეევს4“14, 

როგორც ითქვა, აქ ' თვალთმაქცობა გვევლინება პატივმოყვარეობისა 

და პირმოთნეობის სახით, სადაც „სასაცილო წარმოიშ-.ბა თვალთმაქცო– 

ბის გამოცნობისაგან, რაც ყოველთვის აკვირვებს მკითხველს მოუ- 

ლოდნელობით და სიამოვნებას ანიჭებს“145, 

როგორც ალ. ქუთელია აღნიშნავს, უნიადაგო პრეტენზიას, რო- 

„გორც სასაცილოს მიზეზს, აღიარებდა ლესინგიც. მაგრამ იგი, ფილ- 

დინგისაგან განსხვავებით, ერთ-ერთ ახეთ პირობად მიიჩნევს არა ყო- 

ველგვარ, არამედ მხოლოდ მახინჯის ფუჭ პრეტენზიას. 

ამ მხრივ საყურადღებო აზრს ავითარებს ნ. ჩერნიშევსკი, რო- 

მელმაც კრიტიკულად გადაამუშავა მანამდე არსებული იდეალისტური 

«კერძოდ, ფ. თ. ფიშერის) შეხედულება კომიკურისა „და სასაცილოს 

143 ი, ჭავჭავაძე, იქვე, გვ. 112. 

144 იხ. ალ. ქუთელია. სიცილი და მისი სოციალური ძალა, თბ., 1961, გვ. 

-+49. 
145 იქვე, გე. 48. 
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შესახებ და ჩამოაყალიბა მატერიალისტური თვალსაზრისი. გაბატონე– 
ბულ განსაზღვრებაში „კომიკური არის სახის მიერ იდეის გადაძლე– 

ვა“ იგი რაციონალურ მომენტს პოულობს და მიაჩნია, რომ ასეთი» 

„შინაგანი სიცარიელე და არარაობა, დაფარული გარეგნობით. რო- 

მელსაც შინაარსისა და რეალური მნიშვნელობის პრეტენზია აქვსი!46, 

ნ. ჩერნიშევსკი შემდგომში სპეციალურად ეხება ამ საკითხს სტა– 

ტიაში „ამაღლებული და კომიკური“ და, ფილდინგისა და ლესინგისა– 

გან განსხვავებით, კომიკურს ამაღლებულის კატეგორიასთან მიზართე– 

ბაში განიხილავს. თუ ამაღლებული იდეის მიერ ფორმის გადაძლევაა, 
კომიკური, პირიქით, სახის მიერ იდეის გადაძლევას წარმოადგენს. აქე– 

დან გამომდინარე, „თუ ამაღლებულში იდეა თრგუნავს სახეს. კომი– 

კურში სახე თრგუნავს იდეას. მაგრამ სახე, ფორმა უიდეოდ, ჩერნი– 
შევსკის სიტყვით, უ?ნიშვნელო, შეუსაბა?ნო, უაზრო და მახინჯია. ამი–- 

ტომ ის მახინჯს აღიარებს კომიკურის „საწყისად, არსად“. „მაგრამ“ ჩერ- 

ნიშევსკის კომიკურის „საწყისად და არსად“ არა ყოველგვარი სიმა- 

ხინჯე მიაჩნია. აპაღლებულშიც არის სიმახინჯე, მაგრამ ის აქ გეევლინებ» 

არა როგორც მახინჯი, არამედ როგორც საშინელი, რომელიც თავისი: 
სიდიდით ან ძალით გვაიძულებს დავივიწყოთ მისი სიმახინჯე. ასეთთ 

სიმახინჯე იწვევს არა სიცილს, არამედ შიშისა და ძრწოლვის გრძნო- 
ბას. სიცილს იწეევს არასაშიში და შეუსაბამო სიმახინჯე“!47. · 

მაგრამ სიმახინჯის შეუსაბამობა თავისთავად ჯერ კიდევ როდია· 
სასაცილო. ასეთად იგი იქცევა მხოლოდ მაშინ, როგორც კი ეცდება, 

უგუნური პრეტენზიებით თავი წარმოადგინოს საწინააღმდეგო თვი–- 
სობრიობად –-– ლამაზად, მშვენიერად: „მახინჯი მხოლოდ მაშინ გვეჩ– 
გეენება უახროდ, როცა თავის ადგილზე არ დგება და უნდა, რომ თავი 

გვაჩეენოს არა მახინჯად, და ის მხოლოდ მაშინ იწვევს ჩვენს სიცილს 
თავისი უგუნური პრეტენზიებით, თავის უხეირო ცდებით“!4ზ. ამავე 
დროს, აუცილებელია, რომ ეს სიმახინჯე თავისი უაზრო პრეტენზიით- 

არ იყოს საშიში, მავნე, დამღუპველი. ამიტომ იგი ბოროტებაში, მარ– 

თალია, სიმახინჯეს ხედავს, მაგრამ აცხადებს, რომ „ბოროტი ყოველ- 

თვის ისე საშიშია, რომ არ იქცევა სასაცილოდ, მიუხედავად მთელი- 

თავისი სიმახინჯისაო%149, თუმცა ამ განსაზღვრებასთან დაკავშირებით. 

ი. ელსბერგი წერს, რომ ნ. ჩერნიშევსკი აქ ბოროტებას .არ განიხი– 

  

I46 ნ ჩე რნიშ ევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, თარგმანი. 

9ჟშ, პაპუაშვილისა, თბ., 1945, გე. 340. 

147 ა. ქუთელია, გე. 50. 

148 II. L. LI6იIIხIIIC8CMVIMI IV. 53CXIC6IIIM8. M., 1938, C. 302. 

149 იქეე, გვ. 303. შდ. ნ. ჯაში, ძირითადი ესთეტიკური კატეგორიები თბ. 

1982, გვ. 221. 
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ლავს კონკრეტულ-ი!ტორიული თვალსაზრისით, რადგანაც მას თვლის- 

სასაცილოდ)5. მაგრამ, როგორც ალ. ქუთელია მიუთითებს, „ეს იმას 

არ ნიშნავს, რომ ის საერთოდ და ყოველ პირობაში ბოროტს სასაცი– 

ლოს სფეროდან გამორიცხავს, რომ ჩერნიშევსკის მტკიცებით ბოროტს: 

სასაცილოდ უადგილო და უაზრო პრეტენზია აქცევს“!5!. 

ილია ჭავჭავაძეც ბოროტებას გამორიცხავს სასაცილოს უშუალო. 
სფეროდან, რადგან თუ ის საშინელია, სიცილს ვერ გამოიწვევს. პიესა 

„დავიდარაბას“ წარმოდგენის ნაკლოვანებას მწერალი იმაშიც ხედავს, 
რომ აქ ბოროტება „სახუმარო საგნად“ გვევლინება. იგი წერს: „გარ- 

ყვნილება და ნამუსახდილობა ჯერ კიდევ საზიზღარია ჩეენთვის და არა 

გასართობი და Lახუმარი. იგი პიესა ზიზღით კი არ ამღვრევს ადამია– 

ნის გულს, ავზნეობის ·„დანახვითა გაწბილებულს, გულისწყრომას კი 

არ ააფთრებს და ამგელებს ბოროტის შესამუსვრელად, არამედ „აგ- 

რილებს გულს სიცილითა და ამ რიგად ბოროტს სახუმარ საგნადა 
ჰხდის და არა საზიზღისად, რომ სიცილი პიესისა ხუმრობის და მხია- 

რულების სიცილი არ იყოს, და იყოს იგი გამკითხავი, გამკიცხავი და- 

ბასრ ხმალზედ უფრო მჭრელი სიცილი, რომელიც ზოგჯერ „ცრემლ- 

ზედ მწარეა“ „და ბოროტის საკლავად შხამზედ უარესი“!52. 

ილიას ეს აზრი მრავალმხრივ იქცევს ყურადღებას. ჯერ ერთი, მას 

სავსებით სწორად ესმის, რომ ბოროტება, თუ ის ძლიერი და საშინე– 
ლია, არ შეიძლება თავისთავად სიცილის ობიექტად იქცეს. ნ. ჩერნი- 

შევსკის მსგავსად, ასეთ შემთხვევაში იგი ბოროტებაში ხედავს უფ- 
რო შიშს –- ბოროტების, სიმახინჯის სიძლიერის გამო და მისგან მო- 

სალოდნელი დამღუპველი შედეგის წინასწარი წარმოდგენა ზიზღს აღ-- 

ძრავს. ამდენად, ასეთი მოვლენები არ იწვევს სიცილის რეაქციას. 

როგორც ილია დასძენს, ასეთ შემთხეევაში „ადამიანის გრძნობას 

როგორღაც ეთაკილება, ეზიზღება ხუმრობა და გასართობი სიცი- 

ლი“153, ამიტომ აღნიშნულ პიესაში მას შეუწყნარებლად მიაჩნია სცე- 

ნა, სადაც ზნედაცემული დედა-შვილის ამორალური ზოქზმედება ქცე- 

ულია მხიარული დაცინვის საგნად. 

მეორე მხრივ, მართალია, ილია წინააღმდეგია ბოროტის სახუმაროდ 
წარმოდგენისა, მაგრამ ამავე დროს კი არ უარყოფს, არამედ საჭიროდ 

თვლის ბოროტის გაკიცხვას ს«ცელის გზით, ე. ი. მას შესაძლებლად- 

155 #. 5„»ხსი60იL. მიიიიის! I60%IIII Cმ1III0MI, M., 1957, C. 160. 

15! ალ. ქუთე ლია, სიცილი და მისი სოციალური ძალა, გვ. 52. 

152 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. III, გვ. 112. 

(53 იქვე.



4იაჩნია, რომ სიცილი, როგორც უარყოფითის უარყოფის ფორმა, მან- 

კიერების კრიტიკის საშუალება, გამოყენებულ იქნას ბოროტი და სა- 
ფრიში მოვლენების წინააღმდეგ, თუმცა, რასაკვირველია, აქ მთავარ 

„მნიშვნელობას ანიჭებს თვით სიცილის ზომას. იგი უნდა იყოს არა 
„ხუმრობისა და მხიარულების სიცილი“, არამედ „ბასრ ხმალზე უფრო 

„მჭრელი“, გამკითხავი «და გამკიცხავი, ცრემლზე მწარე და „ბოროტის 
'საკლავად შხამზედ უარესი“. სიცილის ფორმათა და კომიკური წარ- 
მოსახვის ობიექტის ასეთი დეფინიცია ილიას სწორი თეორიული ალ- 

-ღოს ნათელი დადასტურებაა. მას კარგად ესმის, რომ ბოროტება თა- 
ვისთავად, წმინდა სახით სიცილს „არ იწვევს, მაგრამ მისი გამოაშ- 

„კარავებისათვის დიდად ეფექტურია სიცილის ბასრი მახვილი, რომე- 
ლიც ნიღაბს ხდის მოვლენისათვის დამახასიათებელ წინააღმდეგო– 
ბასა. და შეუსაბამობას და გარკვეულად ანეიტრალებს, ასუსტებს ბო- 

"როტების, ძალასა და საშიშ ხასიათს. რასაკვირველია, აLეთად, ილიას 

'მიაჩნია სიცილის სატირული ფოო?ა, როგორც ა. გერცენი იტყოდა, 
«ვოლტერის სიცილი», რომელიც დიდ დამანგ“ეველ ძალას· წარმოად– 

გენს და ერთ-ერთი უძლიერესი იარაღია ყოველივე იმის წინააღმდეგ, 
რამაც თავისი დრო მოქამა და რაც კიდევ განაგრძობს. არსებობას, 
არავინ იცის რით, როგორც მედიდური ნანგრევი, რომელიც ხელს უშ- 
ლის ცხოვრების ზრდას და აშინებს სუსტებს “154, 

თვითონ ილია თავის მხატვრულ პრაქტიკაში სწორედ Lიცილის 
ასეთ ფორმას მიმართავდა არსებული სინამდვილის მანკიერებათა წი– 
“ნააღმდეგ. თუ რა დიდ მნიშვნელობას ანიჭებდა იგი სატირას, ეს კარ– 
გად ჩანს გ. ერისთავის ღვაწლის შეფასებაში, სადაც საგანგებოდ აღ– 
ნიშნავდა: „გ. ერისთავი, როგორც პოეტი, იმითია შესანიშნავი, რომ 

ჩვენს პოეზიას ჩაუმატა ის პირწვეტიანი ეკალი, რომელსაც „სატირას“ 

ეძახიან და რომელიც ზოგჯერ გამოსაკეთებლად აწყლულებს ხოლმე 
იმას, ვისაც კი დაეძგერება და სხვას კი ყოველთვის აფრთხილებს“!5”. 

სატირისაგან, ამ „პირწვეტიანი ეკლისაგან,!, იგი განასხვავებს 
„უბოროტო სიცილს“ ანუ იუზორს. ამის მაგალითად ასახელებს ა. ცა– 

გარლის „ხანუმას“, რომელიც, საერთოდ, მაღალი მხატვრული ღირ– 

სების ნაწარმოებად არ მიაჩნია, მაგრამ ახალ სასცენო ლიტერატურა- 
ში, ცხოვრების რეალისტური წარმოსახვის მხრივ, სხვა პიესებზე წინ 

აყენებს და ერთ-ერთ წარმოდგენასთან დაკავშირებით აცხადებს: 
„თეატრი ერთს განუწყვეტელს გულითადს ხარხარად გარდაიქცა. რომ 
გენახათ, ხარხარებდა ყველა, დიდი თუ პატარა, იმ სასიამოვნო ხარხა– 

  

154 #. M. L იი L6I. C06ხ. C0ყ. 8 30-XII +0MმX, M., 1958, +. XIII, C. 190. 
155 ი, ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. 111, გე. 222. 
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"რითა, რომელსაც მართლა-და მხიარულების სიცილი ჰქვიან... უბორო- 
„ტო სიცილით ყველა იცინოდა იმოდენად, რომ ზოგჯერ სცენაზედ არ- 

-ტისტები იძულებული იყვნენ გაჩეოებულიყვნე “156, 7 
როგორც აღინიშნა, ესთეტიკური აზროვნების ისტორიაში, კერ- 

ძოდ, ნ. ჩერნიშევსკისთან აღიარებულია, რომ სიმახინე შეიძლება 
„გახდეს სიცილის ობიექტი, მაგრამ მხოლოდ მაშინ, თუ მას ახასიათებს 

უგუნური პრეტენზიები და ამასთან არ არის საშიში და მავნე. ილიაც 
იზიარებს ამ თვალსაზრისს, როცა განიხილავს გ. სუნდუკიანცის „ხა- 

-თაბალას“ წარმოდგენას. იგი აკრიტიკებს ლეონიძის ქალის მიერ გან– 

'სახიერებულ მარგარიტას როლს და წერს: „დიდი შეცდომაა არტის- 

ტის ქალის მხრით, თუ ჰგონია, რომ მარგარიტას როლი სასაცილო რო- 

“ლია მაყურებელთათვის. ჩვენი ახრით, ამ როლის მოთამაშე ქალმა 

გულშემატკივრობა უნდა აღუძრას მაყურებელს და არა სიცილი და 
სასაცილოდ აგდება. სასაცილოდ აგდება იმისთანა ადამიანისა, რომ–- 

ლის უბედურება მარტო ის არის, რომ მახინჯად არის დაბადებული, 

ავ-ზნეობის ნიშანია და პჰკუაგახსნილ და გულგანათებულ მაყურე- 
ბელს უნდა ეზიზღებოდეს. აქ“ ბ-ნს ლეონიძისას უფრო დრამატული 
როლი ჰქონდა, დამაფიქრებელი, გულის სატკენი და იმან კი ზნე-მოკ- 
ლებულ სავოდევილოდ გახადა... მარგარიტა სასაცილო კი არ არის, 

“შესაბრალისია, გულ-შესატკივარია მაყურებელთაგან.- Lიბრალული, 

გულშემატკივრობა მეტად პატიოსანი გრძნობაა და არა არტისტს არ 

მიეტევება, თუ შემთხეევა აძლეეს და ამ მშვენიერ გრძნობამდე არ 
აღზიდავს დღიურ ბოროტით მოქანცულს მაყურებელსა“157, 

მართალია, აქ ილია პირდაპირ არ მიუთითებს თუ. საერთოდ, რა 
ხდის სიმახინჯეს სასაცილოდ, მაგრამ იგი ხაზს უსვამს, რომ მარგარი- 

ტას სახე შესაბრალისია, თანაგრძნობის გამომწვევი და არა სასაცი- 
“ლოო. ცხადია, ეს საშუალებას გვაძლევს დავასკვნათ: ილიასაც მიაჩ- 

ნია; რომ სიმახინჯე კომიზმის ობიექტად მხოლოდ მაშინ იქცევა, თუ 

„ცდილობს შინაგანი შეუსაბამობის, კონტრასტის დაფარვას გარეგანი, 

უნიადაგო პრეტენზიით, ე. ი. უნდა თავი გვაჩვენოს იმად, რაც არ 

არის. ასეთ შემთხვევაში, რა თქმა უნდა, გამორიცხულია მისადმი რაი– 

მე თანაგრძნობა. პირიქით, სიცილის გზით ვამხელთ არსებულ შეუსა- 

ბამობას, ვააშკარავებთ კონტრასტს, დაპირისპირებას მის რეალურ არ- 
სსა და პრეტენზიას შორის. აქ აუცილებელია ჩვენ გაგვიჩნდეს არა 
თანაგრძნობის, არამედ, მოცემულ მოვლენაზე ამაღლების, პირადი 

უპირატესობის გრძნობა, რადგანაც, ჩერნიშევსკის თქმისა არ იყოს, 

156 ი ჭავჭავაძე, იქვე, გე. 143. 
157 იქვე, გვ. 97-98. 
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„კომიკურში ჩვენთვის არასასიამოვნოა სიმახინჯე სასიამოვნოა. ის, 

რომ ჩვენ ისე გამჭრიახი ვ,ოთ, ვწვდებით, რომ მახინჯი–– მახინჯია. ვიცი– 
ნით რა მასზე, ჩვენ მასზე მაღლა ვდგებით“15მ, მაგრამ განა ნორმალურ 
ადამიანს ასეთი გრძნობა გაუჩნდება უბედურებაში მყოფი ადამიანის. 
ან ფიზიკური სიმახინჯის მიმართ? რასაკვირველია, არა. მარგარიტას 

სახეში კი, როგორც ილია აღნიშნავს, გამორიცხულია ადამიანის უბე– 
დურება, რაც მაყურებელში სიბრალულსა და გულისტკენას უნდა იწ- 

ვევდეს და არა სიცილს. ამიტომ მიაჩნია ეს ფაქტი ზომის დარღვევად, 
რამაც გამოიწვია დრამატული როლის „ზნე-დაცემულ სავოდევი– 

ლოდ“ გადაქცევა. 
ზომის საკითხი ერთ-ერთ ურთულეს საკითხს წარმოადგენს. მას: 

განიხილავენ ჰარმონიასთან მიმართებაში. კერძოდ, ჰარმონიას მიიჩ- 

ნევენ ზომის გარკვეულ ტიპად, სადაც ხარისხობრივი წინააღმდეგობა- 

ნი, დაპირისპირებანი ერთიანდებიან და წარმოგვიდგებიან ცალკეული 
მთლიანობის სახით!5?. ამ საკითხს, როგორც ცნობილია, ფართოდ აშუ- 

ქებს ჰეგელი, განსაკუთრებით იდეალთან დაკავშირებით. მისი აზრით,. 

იდეალის ასეთი ჰარმონიული მდგომარეობა ხელოენებაში ირღეევა კო-. 

ლიზიით, რომელიც უბიძგებს ახალი განზომილების, ახალი ზომის ძიე– 

ბისაკენ. იგი წერს: «იდეალის მშვენიერება სწორედ მის აუმღვრეველ: 

ერთიანობასა, სიმშვიდესა და სრულქმნილებაშია. კოლიზია კი, პირი- 

ქით, არღვევს ჭეშმარიტად ნამდვილისა და ზნეობრივის ამ ჰარმონიას 

და თავის თავში ერთიანი იდეალი მოჰყავს დისონანსისა და დაპირის- 

პირების მდგომარეობაში. ამიტომ ასეთი დარღვევის გამო თეითონ 

«დეალიც ზიანდება და ხელოვნების ამოცანა აქ მხოლოდ იმით გამოი– 
ხატება, რომ, ერთი მხრივ, ამ განსხვავებაში თავისუფალი მშვენიერე– 

ბა: მაინც არ დაიღუპოს. მეორე მხრივ კი ეს გაორება და ბრძოლა ისე: 

გაატაროს, რომ კონფლიქტის გადაწყვეტის შედეგად ჰარმონია მივი– 
ღოთ, და ამრიგად ეს ჰარმონია თავისი სრულქმნილი არსებობით გა– 
მომჟღავნდეს“169, 

რადგანაც, საერთოდ, ჰეგელთან დაპირისპირებულთა ერთიანობა 
„გვევლინება როგორც ზომა, რომელშიც ეს დაპირისპირებული მხარეე- 

ბი ერთიანდებიან, არსებობს ჰარმონიის სხვადასხვა ტიპები –- მათე- 

მატიკური, ესთეტიკური, მხატვრული, რომელთაც თავიანთი, სპეცი- 

ფიკა გააჩნიათ. მხატვრული ჰარმონია უშუალოდ ხელოვნებას უკავ- 
შირდება და,ხასიათდება სირთულით. იგი არ დაიყვანება მხოლოდ წო– 
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ნასწორობასა და ფორმალურ ელემენტთა წესრიგზე, ყოეელთვის გუ- 
"ლისხმობს ერთიანობასა და ურთიერთგადასვლას პოლარულ ესთეტი– 

კურ კატეგორიებში: ტრაგიკულსა და კომიკურში, ამაღლებულსა და 
ქდაბალში და ა. შ. ამრიგად, მხატვრული ნაწარმოების მთლიან სტრუჭქ- 
ტურაში ჰარმონია განფენილია როგორც ღირებულებათა სისტემა. აქ 
იგი მიღწეულია არა სიმშვიდის, აბსსბოლუტური წონასწორობისა და 

მტკიცე წესრიგის დაცვით. შენარჩუ-5ებიძ,, არამედ ამ სინშეიდის დარ– 

„ღვევის, უწესრიგობისა და დისჰარმონიის დაძლევის გადალახვის 
გზით. მაშასადამე, ჰარმონია გარკვეული ზომის ფარგლებში შეიძლება 
დაირღვეს კოლიზიათა განვითარების შედეგად და მიღებულ იქნას და– 
პირისპირებულთა ახალი ერთიანობა, შესაბამისი თვისობრიობით და 

ახალი ზომით, რომელიც აუცილებლად გამოიწეევს ერთი ესთეტიკუ- 

რი კატეგორიიდან მეორეში გადასვლას, ვთქვათ, კომიკურიდან ტრა- 
გიკულში და ანდა პირიქით. ამ მომენტის გათვალისწინებას, როგორც 
ითქვა, დიდი მნიშვნელობა ენიჭება მხატვრულ ქმნილებაში და განსა– 

კუთრებით თვალშისაცემია ზომის დარღვევის დროს კომიკურის წარ- 
მოსახვისას. ჯერ კიდევ ადრე თეოფრასტეც და ციცერონიც ყურადღე- 
ბას ამახვილებდნენ ამ საკითხზე. მაგალითად, ციცერონი, რომელიც 

მსჯელობდა ორატორულ ხელოვნებაში სიცილის გამოყენების თაობა- 
ზე, სვამდა კითხვას იმის შესახებ თუ რა ზომით, რა ხარისხით, რა 

საზღვრებში შეიძლებოდა სარგებლობა კომიკური საშუალებებით. იგი 

ფიქრობდა, რომ ყველაზე უფრო სასაცილოა ის, ვინც არ იწვევს არც 
ძლიერ სიძულვილს და არც განსაკუთრებულ თანაგრძნობას. ამრი– 

გად, დაცინვის საგანი შეიძლება გახდეს სუსტი მხარეები იმ ადამია– 

ნებისა, რომლებიც არც დიდად პატივსაცემი და არც მეტად უბედური 

არიან, ანდა რომლებიც თავიანთი სიავით აშკარა სასჯელს არ იმსახუ- 

რებენ!ი!, დემეტრეც თავის ტრაქტატში „სტილის შესახებ“, საერთოდ, 

კომიკურს მიაკუთვნებს განსაკუთრებულ სტილს, რომლისთვისაც ნი- 

შანდობლივად მიიჩნევს მხიარულებასა და ხუმრობას, შერწყმულს მი- 

მზიდველობასთან. იგი სასაცილოს ადარებს სიტურფეს, სიკეკლუცეს, 

მოხდენილობას და მათ შორის სხვაობას ეძებს სტილისტურ სფეროში, 

უპირველესად ყოვლისა, სიტყვების გამოყენებაში. მაგალითად. ·სი– 
ტურფე, სიკეკლუცე სარგებლობს „ლამაზი და საზეიმო“ სიტყვებით, 
სასაცილო, პირიქით, გამოიხატება „ჩვეულებრივ“ სიტყვებში. „სიტ- 

ყვის შელამაზება კლავს სასაცილოს და სიცილის ნაცვლად ჩნდება 

გაუგებრობა. მოხდენილი სტილი მოითხოვს ზომას, ხოლო სასაცილოს 
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შელამაზება –– ეს იგივეა, რომ მაიმუნი მოვკაზმოთ, მოვრთოთ“!9?. 
მიუხედავად ზოგიერთი სადავო აზრისა, აქ მთავარი ის არის, რომ ავ– 
ტორი საჭიროდ მიიჩნევს სტილის მხრივაც გარკვეული ზომის დაც- 

ვას ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში. 
სწორედ ზომის დარღვევის გამო მოხდა, რომ „ალერსთა ბადეში“ 

გაბუნიას, გამზრდელის როლის შესრულებისას, „საცინალის სალაზ- 

ღანდაროდ გარდაქმნამ ბევრად წაუხდინა თამაში უკანასკნელ მოქმე–.: 

დებაში“. ამიტომ ილია დასძენს, რომ მსახიობი „ამგვარად სიცილის. 

ატეხვას უნდა ძლიერ ერიდოს, თორემ არტისტობა, ბერიკაობად გარ– 

დაქმნილი, მეტის-მეტად სამწუხაროა4“161, ანალოგიურ დარღვევას ხე- 
დავს იგი ა. ცაგარლის „ხანუმას“ წარმოდგენაში. სიცილის ზომა აქ. 

დაირღვა არტისტთა არასწორი თამაშის გამო. როგორც ილია აღნიშ- 
ნავს: „ერთი სასაცილო სცენა წახდა, როცა ორი მაჭანკალი ხანუმა და. 
ქაბატუა შეეძიძგილებიან ერთმანეთს... ბ-ნმა საფაროვისამ თავის სა– 
თამაშოს გადააჭარბა და სასაცილო ძიძგილაობა დასანახავადაც კი სა– 
ნანურად და შესაწუხებლად გაუხადა მაყურებელსა"!04, 

როგორც ითქვა, ზომის დარღვევის დროს ხდება ურთიერთგადას> 
ვლა პოლარულ ესთეტიკურ თვისობრიობაში. ამ გზით შეიძლება არა. 
მარტო კომიკური გადაიქცეს ტრაგიკულად, არამედ დრამატული კო- 

მიკურად და ა. შ. 
მელოდრამა „შეშლილის“ დადგმასთან დაკავშირებით ილია გა- 

0ოთქვამს თავის კრიტიკულ "'დამოკიდებულებას სწორედ იმის გამო, 

რომ დაირღვა ზომა, რის შედეგად დრამატული სიტუაცია გადაიქცა- 

კომიკურად, რაც იმაში გამოიხატა, რომ ექიმის დრამატული როლის 

ძესრულება სპექტაკლში დაეკისრა კომიკური ამპლუის მქონე მსა- 
ხიობს ვ. აბაშიძეს ეს ექიმი რომელიც «ჰჭკუადამჯდარი ჭეშ- 
მარიტი გულშემატკივარი, სხვის უბედურების მგრთნობელი და თანა– 

მგრძნობი უნდა ყოფილიყო და, მაშასადამე, მაყურებელთათვისაც სა– 
ყვარელი და პატივსაცემი, ჭკუა ცერცეტა, სასაცილო კაცად წარმოგ- 
ვიდგა4!55, ეს მაშინ; როცა „ამისთანა კაცი სასაცილო კი არ არის, 

აატივსაცემია და ამნაირ კაცად ჰყავს გამოყვანილი ავტორს4რ!6ნ, მაგ– 

რამ მსახიობმა ვერ დაიცვა ზომიერება და „თვითონ გახადა ეს საყვა– 
რელი კაცი სასაცილოდ. ნამეტნავად უკანასკნელ სცენაში, საცა მა–- 
მობრივის გრძნობით აღელვებული პატიოსანი და გულკეთილი ექიმი 
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პლოცავს მთელს ოჯახს, რომელიც უბედურებისაგან თვითონვე დაიხ– 

სნა. ბ-ნმა აბაშიძემ ისე სასაყილოდ გადიგდო თავი, ისე სასაცილოდ 
დაიღმიჭა თავისი საოცრად მოძრავი სახე, რომ ხარხარი ასტეხა თეატ- 
რში და არა იგი ტკბილი და თბილი გრძნობა მოჰფინა ადამიანის- 

გულს, რომელსაც ჰბადავს ხოლმე მადლი კეთილ-მოქმედებისა და. 

უკუვ-მოქცეულის წელის ბედნიერებისა. ეს სიამოვნების და კმაყო-- 

ფილების ცრემლ-მოსარევი სცენაა და არა სიცილის მომგვრელი და. 

ხარხარის ამტეხი4!67 

ყოველიეე ამას შედეგად ის მოჰყვა, რომ მელოდრამა წარმოდგე– 

წილი იქნა ვოდევილად. 

აღიარებულია, რომ სიცილის, კომიკურის საფუძველია შეუსაბა- 

მობა არსსა და მოვლენას, შინაარსსა და ფორმას, მიზანსა და საშუა– 

ლებას და ა. შ. შორის. ყოველგვარი შეუსაბამობა თავის მხრივ ხომ 

რაიმე განსაზღვრულობის დარღვევაა, როგორც «ტყევიან, ნორმიდან გა– 

დახვევაა. ეს მდგომარეობა (შინაგანი შეუსაბამობა) ობიექტურად უნ- 
და ახასიათებდეს საგანს თუ მოვლენას, რომ იგი კომიკური წარმოსა– 

ხვის მესაძლებლობას იძლუოდეს. ეს არის უმთავრესი, აუცილებელი 

პირობა, რაც ხაზს უსვამს სინამდვილეში კომიკურის ობიექტურად 
არსებობას. მაგრამ კომიკური, სხვა ესთეტიკური კატეგორიების მსგავ– 
სად, ხომ ობიექტურ და სუბიექტურ მხარეთა დიალექტიკურ მთლია– 
ნობას წარმოადგენს. ამიტომ არანაკლები მნიშვნელობა ენიჭება ამ 
მთლიანობის სუბიექტურ მხარესაც. მაშასადამე, საზოგადოებრივ 

ცხოვრებაში კომიკურის საფუძველი არსებითად მოვლენების მხოლოდ 
გარკვეული ობიექტური შინაარსია, რომელიც თავის მხრივ გაპირო- 

ბებულია აღნიშნულ მოვლენათა ადგილით საზოგადოებრივ-ისტო- 
რიულ პროცესში. ამიტომ ის, რის გამოც ცხოვრებისეულ მოვლენებს 

ჩვენ კომიკურად ეთვლით, მათი ობიექტური თვისებაა. მაგრამ თვით 

შეფასება, ანუ აღნიშნული ობიექტური თვისების კომიკურად მიჩნევა 

მაინც აუცილებელი პირობაა კომიკურის გამოვლენისათვის. ამავე 

დროს, ისიც უნდა გვახსოვდეს, რომ არ შეიძლება არც ობიექტურთ 

და, მით უფრო, სუბიექტური მხარის გაფეტიშება. სუბიექტური მხა- 
რის გადაჭარბებულმა შეფასებამ ზოგიერთი მკვლევარი ცალმხრივ 

გაგებამდე მიიყვანა და კომიკური აღიარა მხოლოდ სუზიექტური გო– 

ნებამახვილობის შედეგად. მაგალითად, ნ. ჰარტმანი, რომელიც უგუ– 
ლვებელყოფს კომიკურის სოციალურ ბუნებას, ერთმანეთს უპირი!პი– 

რებს კომიკურსა და იუმორს და ამ უკანასკნელს თვლის მხოლოდ 

მჭვრეტელის თუ შემოქმედის კუთვნილებად!ნმ, 
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აღსანიშნავია, რომ, როგორც ადრეც ითქვა, საგანთა, მოვლენათა 

ესთეტიკური ბუნება თავს იჩენს, ვლინდება სინამდვილესთან ადამია- 

ნის დამოკიდებულებაში, ხოლო ეს დამოკიდებულება ყოველთვის სა- 

ზოგადოებრივ-ისტორიული ხასიათისაა. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ საზო- 

გადოებრივი მოვლენები განგეითარების პროცესის სხვადასხვა ეტაპებ- 

ზე, მათი კონკრეტული ისტორიული შინაარსის შესაბამისად, სხვადა- 

სხვა თვისებებს იძენენ როგორც საერთოდ, ისე, კერძოდ, ესთეტიკუ- 
რი თვალსაზრისითაც. სწორად მიუთითებს ი. ბორევი, რომ „კომიკუ- 
რი სოციალურია არა მხოლოდ ობიექტის თავისებურების გამო, არა- 

მედ სუბიექტური მხარის მიხედვითაც. კომიკურის აღქმა ყოველთვის 

სოციალურადაა გაპირობებული. ის, რაც ერთისთვის სასაცილოა, 
მეორეს შეიძლება სამწუხაროდ ეჩვენოს. ისტორიული, ეროენული, 
კლასობრივი და ზოგადადამიანური კომიკურში რთულ დიალექტიკურ 
ერთიანობაშიაM169, 

ამრიგად, მართალია, განსაზღვრულობის დარღვევის, ნორმიდან 

გადახვევის შედეგად წარმოქმნილი შეჟქსაბამობა და დაპირისპირება 
ობიექტურად შეიძლება იქცეს კომიკურის წყაროდ, მაგრამ იგი მხო- 
ლოდ ამ ფარგლებით როდი იზღუდება. არაა გამორიცხული, რომ იგი- 

ვე მოვლენა ასევე თავისუფლად გახდეს ტრაგიკული წარმოსახვის სა- 

ფუძველი. . 
ილია ჭავჭავაძეს კარგად ესმის აღნიშნული გარემოება და ეს 

ჩანს არა მარტო მის თეორიულ წერილებში, არამედ ხაზგასმულია 

სხვა შემთხვევაშიც. კერძოდ, „კაცია-ადამიანის“ ფინალში იგი წერს: 

„ზე გავათავე და შენ, რაც გინდა, ჰქმენ, მკითხველო! გინდა იცინე, 
გინდა იტირე, როცა ამ ამბავს წაიკითხავ. ორივეს საბუთი ისევ ამავე 
მოთხრობაში გაქვს. თუ ოდესმე თკალი აგიხილებია და შენს გარშემო 
რაც გინახავს, იმაზედ გონება. გივარჯიშებია –- ნახავდი: რომ ხში- 

რად ერთი და იგივე საგანი ზოგს აცინებს, ზოგს 

ატირებს. მე მინახავს ერთი მოხუცებული, ღარიბი, მიშველ-ტიტ- 
ველი. ფეხებ-დახეთქილი დედაკაცი. ვინ იცის, რა-გვარ უბედურობი- 
საგან ლოთად ჩავარდნილიყო და ლოთობაში სამუდამოდ დაეკარგა 
თავისი დედაკაცობა და ადამიანობა. მე მინახავს ის საცოდავი დედა–- 

კაცი, ქალაქის ბიჭებს დაეჭირათ და ხუთ გროშად მთელი საათი ახ- 
ტუნებდნენ პამპულასავით. მე მინახავს, რომ იმათში ბევრი იცინოდა 
და ზოგიერთს კი ამ საცოდავის დედაკაცის ყოფაზედ გული უტირო- 
დათ, ვინ იყო ამათში მართალი? მოცინარენი თუ მოტირალენი? ორი- 

ვენი.. სჩანს, შეიძლება, რომერთი დაიგივე ამბა- 

169 ). 60068. 306ICIIIMLგ. M., 1975, C. 93. 
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ვი სატირალიც იყოს და საცინარიცა––ეგ იმაზედ 

არის დამოკიდებული, როგორი აგუბულებისა 

ხ ა რ«170. 
აქ „აგებულებაში“ ილია გულისხმობს თუ როგორ აღიქვამ მო– 

ხუცის მდგომარეობას –– კომიკურად თუ ტრაგიკულად, როგორ გაია- 

ზრებ მის ბედს. ჩვენ კარგად გეესმის, რომ მოცემულ შემთხეევაში 
მოხუცის ხვედრისადმი ადამიანთა სხვადასხვანირი დამოკიდებულე- 
ბის კონსტატაციის დროს ილიას სულ სხვა რამ აწუხებს და არა სა– 
კითხის თეორიული ასპექტი, მაგრამ ისიც ფაქტია, რომ მოცემულ 

მსჯელობაში ნათლად ჩანს ერთდროულად ამა თუ იმ მოვლენის პო- 
ლარული (კომიკურად თუ ტრაგიკულად, სასაცილოდ თუ სამწუხა- 

როდ) აღქმის შესაძლებლობა, მით უმეტეს თუ მას ილიას თეორიულ 

შეხედულებებთან მჭიდრო კავშირში განვიხილავთ. ილიამ იცის, რომ 

„ერთი და იგივე საგანი ზოგს აცინებს, ზოგს ატირებს“. ერთიდაიგივე 

მოვლენა –– ბატონყმობა განა სხვადასხვა კუთხით არ წარმოსახეს 

თვითონ ილიამ და ლ. არდაზიანმა? აქ ჩანს ამ ორი ავტორის განსხვა– 
ქებული კრედო, განსხვავებული პოზიცია. ასეთია ვითარება კომიკუ–- 

რის აღქმასთან დაკავშირებით არა მარტო საზოგადოებრივ ცხოვრება- 

ში, არამედ ხელოვნებაში მისი წარმოსახვის დროსაც. ხელოვნების მი- 

მართ უფრო მეტიც შეიძლება ითქვას. მწერალი იჭრება სინამდვილის! 

რთულ ხლართებში, არსებულ შეუსაბამობაა და დაპირისპირებაში 
იჭერს ჭეშმარიტად კომიკურ სიტუაციებს, წარმოსახავს მათ და მხატ– 

ვრული ხერხების გამოყენების საშუალებით ესთეტიკურ ფენომენად აქ- 
ცევს. რასაკვირეელია, ყველაფერი დამოკიდებულია მწერლის ტალან– 

ტზე. ამასთან დაკავშირებით ძალზე საინტერესოა ნ. გოგოლის აზრი, 
როგორც მისი მეგობარი ს. აქსაკოვი იგონებს, ნ. გოგოლი თურმე ამ–- 

ბობდა, რომ „კომიზმი ყველგან იმალება, მაგრამ ჩვენ, ვცხოვრობთ რა 

მის გარემოცვაში, მას ვერ ვამჩნეეთ. მაგრამ თუ მხატვარი მას ხელო- 
ვნებაში, სცენაზე გამოიტანს, მაჯინ ჩვენ სიცილისაგან თავს ეეღ5 

შევიკავებთ და გაკვირვებას მივეცემით, რომ წინათ მას ეერ ვამ- 

„ჩნევდით“!?!. 
ნ. გოგოლის ამ თვალსაზრისში ყურადღებას იქცევს ორი მომენ–- 

ტი. ჯერ ერთი, მწერალი აღიარებს კომიკურის ობიექტურობას და, 

„მეორეც, მიუთითებს ხელოვნებაში წარმოსახული კომიკურის„ დიდ 

ეფექტზე, განსაკუთრებულ ესთეტიკურ ღირებულებაზე, რომელიც სა- 

  

170 ი ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. II, გვ. 216. ხაზგასმა ჩვენია –– გ. ლ. 

171 C. 1. 4X08#08. IIC-0იIი M0070 3IმM0VCI82 C I0-”030M. M., 1960, 

C 11--12. 
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ყოველთაო ზემოქმედებას იწვევს და გარკვეული თავისებურებით ხა–+ 
სიათდება. ეს იმას ნიშნავს, რომ, მართალია, საზოგადოებრივ ცხოვ–- 

რებაში არსებობს ე. წ. კომიკური საგნები და მოვლენები რომლე-- 

ბიც, თავიანთი შეუსაბამობისა და შინაგანი წინააღმდეგობის გამო, 

სიცილს იწვევს. მაგრამ, ამასთან, ყოველთვის და ყველასათვის ხშიოად- 

როდია შესამჩნევი და ესთეტიკური სიამოვნების მომგვრელი. ხელო– 
ვნებაში კი, სადაც იგი საგანგებოდ იქმნება ხელოვანის მიერ გამოყე- 

ნებული მხატვრული ხერხების საშუალებით, საყოველთაო ხასიათი- 
საა, ე. ი. მეტნაკლებად ყველას მიერ აღიქმება როგორც კომიკური, 
რომელსაც გააჩნია თავისთავადი ესთეტიკური ღირებულება და ტკბო-- 
ბას ანიჭებს ადამიანებს. , 

ილია ჭავჭავაძე ცალკე არ გამოყოფს, საგანგებოდ არ მსჯელობს 
ხელოვნებაში წარმოსახული კომიკურის ამ თავისებურების _ შესახებ. 
მაგრამ მის თვალსაზრისში აშკარად იგრძნობა, რომ იგი ამ აზრს იზია-- 

რებს, რადგანაც მას, როგორც ვნახეთ, მიაჩნია, რომ აუცილებელია: 

„ჭეშმარიტი ხელოვნება სიცილისა, თუ ტირილისა, თავისის თილის- 

მითა ჰქმნიდეს ხატს ესტეტიურის გრძნობის გამოსაწეევად“!??, რო- 
გორც ზემოთაც ითქვა, ამიტომ არის, რომ ხელოვნებისათვის, სინამდ– 

გილისაგან განსხეავებით, „ზარდამცემი ბოროტებაც ისეთივე მშვე– 
ნიერებაა, როგორც გულწაზმტაცი კეთილი, იმიტომ, რომ ხელოვნე– 

ბა თვით ბოროტს აბოროტებს კეთილისათვის და კეთილი ხომ კეთი- 
ლია. სისხლის-მსმელი, კაცის-მკვლელი მაკბეტის აფთარი ცოლი ისე– 

თივე მშვენიერებაა ხელოვნების თვალით და ესტეტიურის გრძნობის 

შეხედულობით, როგორც გულკეთილი, გულწრფელი და კეთილმომქ- 
მედი კორდელია"!71, ასეთია ხელოვნების დიდი ზემოქმედების საი- 

დუმლოება. იგი „თავისი გონება-მიუწვდენელის თილისმითა უმწვერ– 

ვალეს სიმაღლეზედ აზიდავს ხოლმე კაცსა“ და აზიარებს ესთეტიკური 
სიამოვნების გასაოცარ სამყაროს. ილიას თქმით, ამიტომ არ შეიძ- 

ლება ხელოვნების საგზად იქცეს ყოველგვარი სიცილი, რომ „ბევრი. 

რამ არის ქვეყანაზე სასაცილო, მაგრამ ესტეტიური გრძნობა ყველა 

სიცილს ვერ შეიწყნარებს, თავის შვილად, ვერ გაიხდის“!74, მაშასადა– 

მე, კომიკური ხელოვნებაში ცხოვრებისეული კომიკურის უბრალო გან–- 

მეორება როდია. მას გააჩნია საკუთარი ესთეტიკური ღირებულება, 

რომელსაც მხატვრული წარმოსახვის შედეგად იძენს. „ამაშია მომხიბ– 

172 ი ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. I1I, გვ. 119--120. 
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ლავი ძალა და არსებობის მიზეზი ხელოვნებისა საზოგადოდ და სათეა- 

ტროსი საკუთრივ“. 

ამრიგად, ილია ჭავჭავაძე აღიარებს სიცილის, კომიკურის ობიექ- 

ტურობას და, ამასთან, სრულიადაც არ ამცირებს სუბიექტური ფაქ- 

ტორის როლსაც ცხოვრების შეუსაბამობასა და წინააღმდეგობაში კო- 
მიკურის შემჩნევისა და აღქმისათვის. მან იცის, რომ სასაცილო კომი– 

კურზე ფართოა, რომ ყველა სასაცილო არ არის კომიკური. ამიტომ 
არის, რომ სასაცილო ყოველთვის არ წარმოადგენს ესთეტიკურ მოვ- 

ლენას, თვით სინამდვილეშიც კი; რაც შეეხება ხელოვნებას, აქაც, მით 

უმეტეს, ყოველგვარი სასაცილო არ ჩაითვლება მხატვრული წარმოსახ– 
ვის ობიექტად, საგნად, რამდენადაც თვით ხელოვნება თავისი ბუნე– 

ბით ადამიანის ესთეტიკური მოღვაწეობის უმაღლესი გამოელენაა და, 

ცხადია, „ყველა სიცილს ვერ შეიწყნარებს, თავის შვილად ვერ გაიხ–- 
დის“. 

ამის შემდეგ არ შეიძლება გაკვირვება არ გამოიწვიოს ერთმა მო– 

საზრებამ, რომელიც ეძღვნება კომიკურის არსის ახსნას და ამ პრობლე- 

მასთან ი. ჭავჭავაძის დამოკიდებულებას. ეს გახლავთ ჯ. იოსელიანის 

"წიგნი „კომიზმი და ქართული კომედიის 6ნიღბები“!?5, სადაც ა:ტორი 

წერს: „ზოგიერთი ქართეელი "მკვლევარი ილია უაეჭავაძეს იზოწმებს და 

სასაცილოს კომიკურს უპირისპირებს (ალ. ქუთელია, მ. დუდუჩავა, 

გ. ლომიძე)!7ნ. მართალია, ი. ჭაეჭავაძე ყველა სიცილს ესთეტიკურ 

მოვლენად არ მიიჩნევს, მაგრამ თუ მის მოსაზრებებს იზოლირებუ- 

ლად არ განვიხილავთ, მაშინ დავინახავთ, რომ ილია კომიკურ მოვლე– 
ნებსა და საგნებს ცხოვრებისეულ და ხელოვნებისეულ ფაქტებად კი 
არ ჰყოფს, არამედ იგი კულტურაზე, გემოვნებაზე ტცხოვრებისადმი 

დამოკიდებულებებზე ლაპარაკობს და ესთეტიკური კრიტე- 
რიუმი აქვს მხედველობაში“ (გვ. 49--50, ხაზგასმა 
ჩემია –– გ. ლ.). 

ჯერ ერთი, მხოლოდ აქ დასახელებული ავტორების მიერ კი არა, 

საერთოდ (და სავსებით ,სამართლიანადაც) აღიარებულია, რომ სასა- 

ცილო კომიკურზე უფრო ფართო ცნებაა, რომ კომიკური ყოველთვის 
სასაცილოა, მაგრამ, ამავე დროს, ყველა სასაცილო არ არის კომიკური, 

ესთეტიკური მოვლენა. რაკი ოპონენტის რწმენით, ილიასაც ყველა 

სიცილი ესთეტიკურ მოვლენად არ მიაჩნია (აქ კი, როგორც იტყვიან, 

ცამდე მართალია ჩვენი ოპონენტი), განა ჩვენი მსჯელობიდანაც ეს 

დასკვნა არ გამომდინარეობს? მაშ, რა საჭიროა ღია კარების მტვრე– 

'75 ჯ იოსელიანი. კომიზმი და ქართული კომედიის ნირი, თბ., 1982. 

176 მხედველობაში აქვს ჩეენი წიგნი „კომედიის ჟანრობრივი თავისებურების 
' პრობლემა“, თბ., 1969. 
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ვა! რაც შეეხება ოპონენტის მსჯელობის მეორე ნაწილს, რომ თითქოს 

ჩვენ იხოლირებულად განვიხილეთ ილიას მოსაზრებანი და ხელოვნუ- 
რად დაეყავით მისი შეხედულება კომიკურის შესახებ ცხოვრებისეულ 
და ხელოვნებისეულ მოვლენებად, არ არის სწორი. ილიას, რომელიც 

დაჯილდოებული იყო თეორიული განსჯის გასაოცარი უნარითა და 
სწორუპოვარი ალღოთი, ზედმიწევნით ღრმად ესმოდა მხატერული შე- 

მოქმედების პროცესის ნიუანსები (ეს წინამდებარე ნაშრომში დაწვ– 
რილებით „არის ნაჩვენები) და ხელოვნებას არასდროს არ მიიჩნევდა 

ცხოვრების უბრალო ასლგადაღებად, ფოტოგრაფიად, რომლის დრო- 

საც ესთეტიკური ხელოვნებაში სინამდვილის „ესთეტიკური თვისებე- 
ბის“ უშუალო, პირდაპირ ანარეკლად ჩაითვლებოდა. საერთოდ, ასე 
რომ იყოს, ზედმეტი გახდებოდა ხელოვნების თავისებურების კვლევა 
და ესთეტიკის მეცნიერებასაც ბევრი არაფერი ექნებოდა გასაკეთე- 
ბელი. მაშინ არავის დასჭირდებოდა ასეთი დეფინიციები -–- მშვენიე–- 

რების პრობლემა სინამდვილესა და ხელოვნებაში, ტრაგიკული და 
კომიკური საზოგადოებრივ ცხოვრებასა და ხელოვნებაში, ცხოვრები- 
სეული სიმართლე და მხატვრული სიმართლე და ა. შ. –– და, რასაკ- 

ვირეელია, დაწყეილებული კატეგორიების ურთიერთმიმართების ძიე- 
ბაც. ილია იმიტომ იყო დიდი მოაზროვნე, რომ მისთვის მიუწვდომე- 
ლი არ იყო პრობლემათა ეს მრავალფეროვნება და მეტ-ნაკლები სის- 
რულით (თუმცა ზოგჯერ ფრაგმენტულადაც) გამოთქვამდა თავის 
თვალსაზრისს, რომლის მთლიანობაში განხილვა საინტერესო სურათს 

იძლევა. კერძოდ, როგორც ზემოთაც დავინახეთ ილია ხელოვნებას 
აცხადებს რთული შემოქმედებითი პროცესის ნაყოფად, ესთეტიკურ 
ფენომენად, რომელიც „საკუთარი თილისმით ქმნის ცხოვრების ხატს“ 
და ცხოვრების არაესთეტიკურ მოვლენასაც კი ესთეტიკურად აქცევს. 
მის მსჯელობას კომიკურის შესახებ თუ მთლიანობაში გავიაზრებთ, არ 

შეიძლება არ დავინახოთ, რომ მართალია ილია საზოგადოებრივ ცხოვ- 

რებაში არ უარყოფს სიცილს, როგორც ესთეტიკური სიამოვნების წყა- 

როს, მაგრამ ხელოვნებაში მას მაღალ ესთეტიკურ ფუნქციას ანიჭებს. 

როცა იგი აცხადებს, რომ ცხოვრებაში ბევრი რამ არის სასაცილო, მაგ- 

რამ ყველა სიცილი არდ შეიძლება ხელოვნების საგანი გახდესო, განა 

ეს გარკვეულ დეფინიციას არ ნიშნავს? ცხოვრებისეული და ხელოვნე– 
ბისეული სიცილის განსხვავებაზე არ მიუთითებს? აქ, უნებლიედ, ოპო- 
ნენტიც თანამოაზრედ გვიხდება, როცა წერს, ილიას ესთეტიკუ- 

"რი კრიტერიუმი აქვს მხედველობაშიო. ნამდვილად ასეა. და ამ 

გზით სწორედ ის მტკიცდება, რომ ილია, როცა ხაზგასმით მიუთითებს 

„სიცილში ესთეტიკური მხარის უპირატესობაზე, ამ თვისების სრულ- 
ყოფილად გამოვლენის შესაძლებლობას ხედავს და მის აუცილებლად 
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განხორციელებას მოითხოვს ხელოვნებაში, როგორც თავისი არსით, 

მხატვრულ-ესთეტიკურ ფენომენში და არა სინამდვილეში. 
ამას თუ დავუმატებთ საკითხის სხვა ასპექტთა ილიასეულ ანა- 

ლიზს (ცხოვრების ერთი და იგივე მოვლენის ხელოვნებაში სხვადა–- 
სხვაგვარად წარმოსახვის შესაძლებლობა და სხვ.), ცხადი გახდება 
ილიას შეხედულების ნამდვილი შინაარსი. ამ შეხედულებათა საი- 
ლუსტრაციო მასალა შრომაში, ჩვენი აზრით, საკმარისად არის მოტა- 
წილი და მკითხველს თავად შეუძლია გაერკვეს მოცემული ანალიზის 
მართებულობაში. აქეე უნდა ითქვას, რომ სწორედ «ილიას თვალსაზ– 

რისის ყველა მხარის მთლიანობაში და არა იხოლირებულად (როგორც 

ამას ოპონენტი გვაბრალებს) განხილვის გზით მივედით ზემოაღნიშ- 

ნულ დასკვნამდე. პირიქით, ხელოვნების თავისებურების, მისი ესთე- 

ტიკური არსის. ილიასეული გაგების გაუთვალისწინებლად, მისგან 
იზოლირებულად სასაცილოს, კომიკურის ანალიზი მიგვიყვანდა ოპო- 
ნენტის პოზიციამდე, რითაც კრიტიკისაგან გადავრჩებოდით, მაგრამ 
იმავე ზომით ჭეშმარიტებას დავშორდებოდით. ილიას თითოეული 

სიტყვა, მით უმეტეს ფრაზა, საოცრად ტევადია აზრით და მის სპექ- 

ტრულ მრავალფეროვნებაში ყოველი გამოსხივება მნიშვნელოვანი 
აზრის შემცველია, რაც ძალზე სერიოზულ დაკვირვებას და მრავალი 

ნიუანსის გათვალისწისებას მოითხოვს. 
იმავე წიგნში, თუმცა არა ი. ჭავჭავაძის შეხედულებასთან დაკავ– 

შირებით, ჩვენ განვიხილავთ კომიკურის ესთეტიკურ ბუნებას და 

ვწერთ, რომ კომიკური ხელოვნებაში, ე. ი. შემოქმედებითი კომიკური 
სინამდვილის წარმოსახვის საფუძველზე იქმნება, მაგრამ, სინამდვი–- 

ლისათვის ნიშანდობლივი კომიკურისაგან განსხვავებით, საყოეელთაო 

ესთეტიკური ფენომენია (გე. 99). იგი გაკვირვებულია იმით, რომ ე. წ. 

შემოქმედებით კომიკურს მხოლოდ ხელოვნებაში ვხედავთ. სიტყვა 
„შემოქმედებითი“ ჩვენს მიერ პირობითად არის ნახმარი ხელოევნები– 

სეული კომიკურის სინონიმად. ამიტომ, ცხადია, იგი სინამდვილეში არ 
შეიძლება იყოს, რამდენადაც საზოგადოებრივ ცხოვრებაში მოვლენა- 
თა კომიკური აღქმა, გონებამახვილობა შემოქმედება არ არის. რაც 

შეეხება დებულებას, რომ ხელოვნებაში კომიკური საყოველთაო ეს–- 
თეტიკური ღირებულებისაა, ეს თვით ხელოვნების ესთეტიკური არ- 
სიდან გამომდინარეობს და ნიშნავს, რომ თუ საზოგადოებრივ ცხოე- 

რებაში მოვლენის კომიკური აღქმის უნარი, მისი, თუ შეიძლება ით- 
ქვას, დაფარული, ძნელად მისაწვდომი პლასტების გამო, ყველას არ 

ძალუძს, არასაყოველთაო ხასიათისაა (ზოგიერთისათვის საერთოდ 

შეუმჩნეველი რჩება), ხელოვნებაში წარმოსახული, როგორც მწერ- 

ლის მიერ საგანგებოდ შექმნილი, მზამზარეულად ეძლევა მკითხველს 
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თუ მაყურებელს, ყველასათვის გასაგებია და ესთეტიკური სიამოვნე– 
აის მიმნიჭებელი. იქ, წიგნში, ეს ნათლად არის ნათქვამი, მაგრამ იძუ– 

ლებული ვართ აქაც გავიმეოროთ. 

ხელოვნების საზოგადოებრივი დანიშნულებიდან, მისი ფუნქციი- 

დან გამომდინარე, ჩვენ ვწერდით, რომ კომიკური ეყრდნობა საზო- 

"გადოებრივად მნიშვნელოვან წინააღმდეგობასა და დაპირისპირებას. 

ეს ჩვენი აღმოჩენა როდია. ოპონენტი გაოცებული კითხულობს: „რა 

ისეთი მნიშვნელოვანი დაპირისპირებანი და შეუსაბამობანია, მაგალი- 
თად, მოლიერის „სკაპენის ოინებსა#“ და ან თუ გნებავთ ა. ცაგარლის 

„ხანუმაში“, რომ თავისი ბუნებით ცხოვრებისეულ ანეგდოტს არ შეეძ- 

ლოს მისი არსის გამოხატვა?“ (გვ. 51). პირდაპირ გასაკვირია. გამოდის, 

რომ „ხანუმა“ და „სკაპენის ოინები“ უბრალო ანეგდოტის დონეზე 

შექმნილი გასართობი პიესებია და მათში ამაოდ დავუწყებთ ძებნას 
მოლიერისა და ცაგარლის დროის საზოგადოებრივი ცხოვრებისათვის 
დამახასიათებელ წინააღმდეგობებსა და კონფლიქტებს. 

რასაკვირველია, ყველას აქვს უფლება –– უარყოს ესა თუ ის დე–- 
ბულება, მაგრამ ეს უარყოფა ღრმა დასაბუთებას უნდა ეფუძნებოდეს 

და უჰ)ეთეს, ასევე ყოველმხრივ გააზრებულ, საკუთარ ახსნას გვთა- 

ვაზობდეს, ჯ. იოსელიანის წიგნში გაკრიტიკებულია თითქმის ყველა 

მკვლევარი (მათ შორის გამოჩენილი მეცწიერებიც), ვინც ლიტერა- 

ტურისმცოდნეობისა და ესთეტიკის აღნიშნულ საკითხებზე მუმაობს. 

მაგრამ ეს კრიტიკა დეკლარაციული და არაობიექტურია. 

როგორც ცნობილია, კათარზისის ცნება ანტიკურ. ესთეტიკაში 

უძეელესი დრრიდან გვხვდება, მაგრამ მოძღვრება კათარზისზე, რო–- 

გორც ტრაგედიის აუცილებელ ელემენტზე, არსებითად, არისტოტე- 

ლემ შექნნა, რაც გულისხმობდა „შეცოდებისა და შიშის აღძვრის სა- 

შუალებით ამგვარ ვნებათაგან · განწმენდას“. ამ მოძღვრებამ შემდგომ- 

ში მრავალნაირი ინტერპრეტაცია განიცადა. მას იყენებდნენ სხვადასხ– 
ვა (რელიგიური, ეთიკური, სამედიცინო და ა. მშ) მნიშვნელობით. 

ამასთან, მოაზროვნეთა დიდი უმრავლესობა კათარზისს ტრაგედიის 

ელემენტად განიხილავს. თუმცა არსებობს შეხედულებანი, სადაც იგი 
აღიარებულია არა მხოლოდ ტრაგედიის, არამედ კომედიის, კომიკუ– 

რის ნიშანდობლივ თვიLებადაც. ჯერ კიდევ ე. წ. დე კუალენის ტრაქ– 

ტატში, ჩვ. ე. I საუკუნეში, კათარზისის ცნება გამოყენებულია კომე– 

“ დიის მიმართ. აქ წერია: კომედიაში ადგილი აქვს „ვნებათაგან განწმენ– 

დას სიამოვნებისა და სიცილის საშუალებით“, ამ ტერმინის ფართო 

ფინაარსით გამოყენებას თავისი მომხრეები ჰყავს. მკვლევარებს მიაჩ– 
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ნნიათ, რომ „კათარზისის ცნებას დღემდე გააჩნია დიდი მნიშვნელობა 

“და გადის ტრაგიკული ხელოვნების საზღვრებს გარეთ“ი!77, 
ილია დ. ერისთავის გარდაცვალებისადმი მიძღენილ ნეკროლოგში, 

„რომელიც დაიბეჭდა „ივერიის“ 1890 წლის # 219-ში, ეხება მის დამ– 

“სახუზებას და ლაპარაკობს კათარზისის შესახებ. იგი დ. ერისთავის 
„პიესების მთავარ ღირსებას იმაში ხედავს, რომ დ. ერისთავი, როგორც 

დრამატურგი, „გამუდმებით სცდილობდა აეგო ის წმინდა ტაძარი, 

საცა იცინიან კიდეც და სტირიან კიდეც მხოლოდ ინიტო?, რომ გა– 

ნიწმინდონ აეისა და ბ-წისაგან: საცა =რივ ცრემლი სეასრულიააცა და 
'მწუხარებისაც, უკვდავების წმინდა წყაროდამ მომდინარეობს ჩვენდა 
„ცასაადამიანებლად, ჩვენღა გასაკეთილშობილებლად“ი!28,“ 

მაშასადამე, ილია პიესის ერთ-ერთ აუცილებელ ელემენტად ზიი- 

'ჩნეეს „ავისა და ბიწისაგან განწმენდას“, მიუხედავად იმისა, რომელ 
ჟანრს განეკუთვნება იგი და რა ემოციას იწვევს –– მწუხარებას თუ 
სიხარულს. 

როგორც დავინახეთ, ილია ჭავჭავაძე თავის დებულებებს დრა- 
“მის თეორიის საკითხებზე კონკრეტულად ასაბუთებდა მაშინდელი ქარ– 
-თული თეატრის რეპერტუარის კრიტიკული ანალიზის საფუძველზე. 

თერგდალეულთა იდეური ბელადი თავგამოდებით იბრძოდა ქარ- 

“თული თეატრისა და დრამატურგიის აღმავლობისათვის, მის ჩასაყე– 
ნებლად ხალხის, ეროვნული აღორძინების სამსახურში. მან „თავისი 

დროის ქართულ თეატრს ისეთივე სამსახური გაუწია რეცენზიებით, 
როგორიც თავისივე თანამედროეე ქართულ ლიტერატურას კრიტიკუ- 

“ლი წერილებით. ორივე შემთხვევაში მას უხდებოდა ყამირი გადაეხ–- 
ნა4«179, 

დიდი მწერალი თუ რა მნიშვნელობას ანიჭებდა თეატრს ერის 
კულტურულ ცხოვტებაში, კარგად ჩანს ილია ოქრომჭედლიშვილისად– 

:მი მიწერილ წერილში, სადაც იგი აცხადებს: „ხომ იცი, თეატრი რა 

დიდი რამ არის ჩვენისთანა დაცემული ხალხისათვის. მაგის მეტი ნა- 
ციონალობის ნიშანწყალი ჯერჯერობით ჩეენ არა გვაქვს რა. ეგ ერთი 
"ადგილია, საცა ჩეენი ენა საჯაროდ ისმის და საჯაროდ მოქჟმედებს. 

ესეც საკმაოა, რომ კაცმა თავი გამოიდოს, თორემ თეატრს ხომ სხვაც 

ბევრი სიკეთე მოსდევს“!89, 

ილია, აკაკი წერეთელსა და სხვა ქართველ მოღვაწეებთან ერთად, 

“შეუპოვრად იბრძოდა მუდმივი ქართული თეატრის განახლებისათვის, 

177 8. II, II6C+2MX08. 59010+IIM0CCMIIC Mგ70-0ჩ)!". M., 1983, C. 177. 

1798 ილია ჭავჭავაძის უცნობი წერილები თეატრის ძესახებ, გვ. 118. 

„179 გ. ჯიბლაძე. ილია ჭავჭავაძე, თბ., 1966, გვ. 633. 

180 ი. ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტტ. 10, გვ. 97. 
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რადგანაც იცოდა, რომ ხალხის თვითშეგნების გაღვიძებისა და ეროვ- 
ნული მეობის დაცვისათვის ამაზე უფრო ძლიერი ზემოქმედების სა- 
შუალება არ არსებობდა: „დიდი რამ არის-მეთქი სცენა: ძლივს ერთით 

საჯარო ადგილი მაინც გვექნება, საცა ჩვენის ენით ვილხენთ, ჩვენის 
ენით ვინაღვლებთ, ჩვენის ენის მოწყალებით გავიტარებთ თვალ-წინ 

ჩვენს ცხოვრებასა მთელის მისის ჭკუისა და გულის მონაგარითა... 
სცენა იგივე შვილია, რომელიც ცხოვრების სურათებით ელაპარაკება. 
კაცის გულსა და ჭკუასა. იგი ამ თავის თვისებით კაცის გონებაზედ 
უფრო მედგრად 'მოქმედობს, ვიდრე სხვა რამე. ამ მხრით არის იგი სა- 
ხატრელი, ამ მხრით არის იგი კაცის გრძნობისა და ჭკუის გამაფაქიზე- 
ბელი, გამწმენდელი. სცენა ხალხის მწრთვნელი, ხალხის გამზრდელი 
უნდა იყოს, და ამასთან იმისთანა შემაქცევარიც არის, რომ უკეთეს 
მხარეს ადამიანისას ფეხს ადგმევინებს, ფრთას აშლევინებს. უკეთესი 
შესაქცევარი, უკეთესი დროს-გასართობი, სულის და გულის ამამაღ– 
ლებელი. სხვა ისეთი არ ვიცით რა, სცენის მეტი4!ზ!. 

რასაკვირველია, სცენა ამ მაღალ მისიას მაშინ შეასრულებდა, თუ 
მას შესაფერისი რეპერტუარი ექნებოდა. იმ დროისათვის ამ მხრივ 
ყველაფერი რიგზე როდი იყო. ხშირად იდგმებოდა ისეთი პიესები, 
რომლებიც, დაბალი მხატერული დონის გამო, სრულებითაც ვერ 

აასუხობდა იმ მაღალ მოთხოვნილებას, რასაც ილია დრამატულ ხე- 
ლოვნებას უყენებდა. ორიგინალური პიესების ნაკლებობის გამო, 
სცენა დაიპყრო დასავლეთ ევროპიდან გადმოკეთებულმა თუ თარგმ- 
ნილმა სუსტმა ნაწარმოებებმა. საერთოდ, უცხოური რეპერტუარის 
მიმართ ილიას თავისი დამოკიდებულება ჰქონდა. იგი იწყნარებდა 
მხოლოდ კლასიკურ პიესებს (განსაკუთრებული პატივისცემით ეპყ- 
რობოდა შექსპირს, მოლიერს, გოგოლს და სხვა გამოჩენილ მწერ– 

ლებს). მაგრამ ყოველთვის ხაზს უსვამდა იმ გარემოებას, რომ თაოგ- 
მნილი ან გადმოკეთებული პიესები რეპერტუარში დომინანტუოი არ 
უნდა გამხდარიყო. გადმოკეთებისა თუ თარგმნის დროს ილია რა. 
პრინციპების დაცვას მოითხოვდა, .ეს ჩვენ უკვე: დავინახეთ. 

რაც შეეხება ორიგინალურ რეპერტუარს, ორიგინალურ დრამა– 

ტურგიას, აღნიშნულ პერიოდში იგი ჯერ კიდევ ღარიბი იყო და თი- 
თო-ოროლა ჭეშმარიტი დრამატული ქმნილება მდგომარეობას რადი- 
კალურად ვერ ცვლიდა. ამიტომ ილია დაურიდებლად ამხელდა ამ ვი- 
თარებას და აანალიზებდა მაშინდელი ქართული დრამატურგიის ჩა- 

მორჩენილობის მიზეზებს. ილია არა მარტო კრიტიკული გამოსგლე– 

  

18) ილია ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, ნ. გურაბანიძის შესავალი წერილით და- 

შენიშვნებით, თბ., 1955, გვ. 57. 
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ბით, არამედ მხატვრული პრაქტიკითაც (სცენაზე იდგმებოდა მისი 

„ქართვლის დედა“ და „გლეხთა განთავისუფლების პირველი დროების 

Lცენები“) გვერდში ედგა ქართულ თეატრს და იბრძოდა მისი რეპერ“ 

ტუარის გაუმჯობესებისათეის. იგი გულისტკივილით წერდა: „ჩეენის 

თეატრის ერთი დიდი ნაკლი ის არის, რომ სათეატრო თხზულებანი 

არა გვაქვს, რომ ჩვენი საკუთარი, ჩვენ მიერ ქმნილი, ჩვენის ცხოვრე- 

ბიდამ ამოღებული თხხულებანი არა გვაქვს“!ზ? ამის მიზეზი კი, მისი 

აზრით, „ის გახლავთ, რომ მწერალი არა გვყავს. ამ არ-ყოლას ყოლად 

ვერავინ გარდაჰქმნის, ღვთისა და ჩვენის წარმატების მეტი“!ზ), ილია. 
ქართული დრამატურგიის მიმართ ანალოგიურ აზრს ხშირად ავითა- 
რებს და საქმე ის არის, რომ ეს ხდება ოთხმოციანი წლების შუა ხა- 
ნებში. ამასთან დაკავშირებით არ შეგვიძლია გეერდი ავუაროთ ერთ 
ფაქტს. 14 წლის წინ ჩვენ ვწერდით: „მე-19 საუკუნის ქართული დრა– 

მატურგია თავისი დონით ჩამორჩა, არა მარტო მსოფლიო დრამატურ- 
გიას, არაზედ თვით ეროვნული ლიტერატურის საერთო განვითარება– 

საც“!ზ, ჯ, -ოსელიანი გაცხარებულია, რომ „ქართულ ლიტერატურათ- 

მცოდნეობაში ბოგინობს ეს აზრი“ და განაგრძობს: „ეს მაშინ, როცა- 

XIX საუკუნის მეორე ნახევრიდან დღემდე არ შეწყვეტილა მისი 
(გ- ერისთავის –– გ. ლ.) პიესების სცენური სიცოცხლე, როცა გ. ერის– 
თავის, ზ. ანტონოვის, აექ. ცაგარლის დრამატურგიაზე გაიზარდა შე- 
სანიშნავ მსახიობთა თაობები საქართველოში, ქართული ლიტერატუ- 

რის რომელი ძეგლი გამოიყენა იLე ინტენსიურად ხელოვნების სხვა:· 
დარგმა, მუსიკამ, ფერწერამ, კინომ, ტელევიზიამ, თუ „ხანუმა“ არა? 

ეს ანბანური ჭეშმარიტებაა, მაგრამ საოცარია, რომ ამას სათვალავში 

არ აგდებენ4%185, 

მართლაც რომ საოცარია! ნუთუ სერიოზულად ფიქრობს მკვლევა- 

რი, რომ მე-19 საუკუნის ქართული დრამატურგია, კერძოდ, როგორც- 

თვითონ ამბობს, გ. ერისთავის, ზ. ანტონოვისა და აექ. ცაგარჭვლის პიე–. 
სები თავიანთი მხატვრული ღირებულებით მსოფლიოს "მაშინდელ 

დრამატურგიას უსწორებდა მხარს, ან იმდროინდელი ქართული ლი- 
ტერატურის საერთო განვითარების დონეზე იდგა? მას კარგად მოეხ- 

სენება, რომ მსოფლიო დრამატურგიას მაშინ ამშვენებდა უკვდავი სა– 

ხელები ისეთი დიდოსტატებისა, როგორიც იყვნენ ჰ. იბსენი, ვ. ჰიუგო, 
გ. ჰაუპტმანი, კ. გუცკოვი, ე. ჰოფმანი, ნ. გოგოლი, ა. ოსტროვსკი, 

ა. ჩეხოვი და სხვ. 

I82 ი, ჭავჭავაძე. თხზულებანი, ტ, 111, გვ. 116. 

181 იქვე. 
184 იხ. კომედიის ჟანრობრივი თავისებურების პრობლემა, თბ., 1969, გე. 149. 
185 ჯ, იოსე ლიანი. კომიზმი და ქართული კომედიის ნიღბები, 1982, გე, 122. 
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ყეელაფერს რომ თავი დავანებოთ, განა XIX საუკუნის ქართუ- 
ლი დრამატურგია იმ სიმაღლეზეა, რაზეც მაშინდელი ქართული პოე- 

დია ანდა, თუ გნებავთ, პროზა? 

უფრო მეტიც, XIX საუკუნის დრამატურგიას შეადგენდა ამ მწე- 
რალთა მიერ შექმნილი პიესებიც, მაგრამ ვის შეუძლია ამტკიცოს; 

რომ ილიას სხვა ქმნილებებს უსწორებს მხარს „ქართვლის დედა“ და 

„გლეხთა განთავისუფლების სცენები“, ან აკაკის შედევრებს უტოლ- 
“დება „პატარა კახი/“ და „თამარ ცბიერი“, „ბუტიაობა“? 'ა. ყაზბეგის 
პიესები თავიანთი მხატვრული დონით მისსავე რომანებს ჩამორჩება, 

ხოლო ქართული დრამატურგიის გვირგვინი ვაჟა-ფშაველას „მოკვე- 

-თილი“ (სამწუხაროდ, არასწორად გაგებული და გააზრებული რეჟისო- 

რებისაგან) განა ისეთივე ღირებულებისაა, როგორც სხვა ჟანდრებში 

გაჟას მიერ შექმნილი ცნობილი ნაწაომოებები? მსგალეთების დასახე. 
ლება კიდევ შეიძლება, მაგრამ, ვფიქრობთ, საკმარისია. 

ჯ. იოსელიანის მიერ მოყვანილი „არგუმენტები“, კერძოდ, ის, 

რომ ზოგიერთ იმდროინდელ პიესას დღესაც აო შეუწყვეტია სცენუ- 
-რი სიცოცხლე და მათზე აღიზარდა მსახიობთა მთელი თაობა (ამ საქ- 

მეზი მეტი თუ არა, ნაკლები როლი აო შეუსრულებია თარგმნილ კლა“. 

სიკას), რეალურ ვითარებას ვერ ცვლის, ვერ გამოდგება გასული საუ- 

კუნის ქართული დრამატურგიის, უპირველეს ყოვლისა, როგორც ლი–- 

ტერატურული ფაქტის, სწორი შეფასების კრიტერიუმად; საქმეს ვერც 

ის შველის, რომ ზოგიერთი პიესა(კერძოდ, „ხანუმა“ ) ხელოვნების 

სხვადასხვა დარგში (მუსიკა, კინო, ტელევიაზია ინტენსიურად იქნა 

გამოყენებული. 

ილია ჭავჭავაძე, რომელიც ნახევარი საუკუნის მანძილზე წარ- 
მართავდა ქართველი ხალხის საზოგადოებრივ და ლიტერატურულ 
„ცხოვრებას, გამორჩეულად დგას ერის სულიერ მოძღვართა შორის. 
იგი იყო „ინტელექტუალური სინდისი თავისი ეპოქისა. მან საკუთარ 

მხრებზე გადაიტანა მძიმე და რთული ბრძოლა ნაციონალური კულ- 
ტურის ავტორიტეტის დაცვისა და აყვავებისათვის“!86, მისი ნათელი 
გონება ყველაფერს სწვდებოდა და საოცარი სიცხადით "აშუქებდა. 

არ დარჩენილა ქართული სულიერი კულტურის არცერთი სფერო, სა- 

დაც მას გადამწყვეტი სიტყვა არ ეთქვას, 
ილიას ლიტერატურულ-ესთეტიკუო ნააზრევში, სხვა მრავალფე– 

როვან პრობლემათა შორის, როგორც დავინახეთ, სათანადო ადგილი 
აქვს დათმობილი დრამის თეორიის საკითხებს, რომელთა განხილვი- 

სას ილიას მსჯელობაში ჩეენს წინაშე მთელი სისრულით წარმოჩნდე– 

186 ა, გაწერელია. რჩეული ნაწერები ორ ტომად, ტ. IL, თბ., 1962, გვ. 134. 
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ბა მოაზროვნე, რომელიც ზედმიწევნით იცნობს ამ სფეროში მსოფლიო 
აზროვნების მონაპოვარს!%7, მაგრამ ბრმად კი არ იმეორებს მას, არა- 

მედ შემოქმედებითად ავითარებს მაშინდელი ქართული სინამდვილის 

მოთხოვნილებათა შესაბამისად. ილიას შეხედულებები ასაზრდოებდა 

და ბიძგს აძლევდა, საერთოდ, იმდროინდელი ქართული აზროვნები- 

სა და, კერძოდ, დრამის თეორიის განვითარებას. მისი თვალსაზრისი, 

რომელიც დამყარებულია თანმიმდევრულ ლოგიკურ "მსჯელობაზე, ხა– 

'სიათდება ორიგინალობითა და სიღრმით. ამიტომ ჰქონდა მას თავის 

დროზე უდიდესი მნიშვნელობა და მეცნიერული ღირებულება არ 
"დაუკარგავს დღესაც. ეს ცოცხალი მემკვიდრეობა ყოველთვის იქნება 

სერიოზული შესწავლისა და განსჯის საგანი. 

აკაკი წერეთლის შეხედულებანი დრამის თეორიის საკითხებზე 

კრიტიკული რეალიზმის თეორიულ პრინციპებს, რომელთაც სა- 

ფუძველი ჩაუყარა ილია ჭავჭავაძემ, მტკიცედ. და თანმიმდევრულად 
იცავდა და ავითარებდა აკაკი წერეთელი. მის ლიტერატურულ-ესთე- 
ტიკურ მემკვიდრეობაში სათანადო ადგილი აქვს დათმობილი თეატ- 
რისა და დრამატურგიის საკითხებს!. აკაკი წერეთელი თავგამოდებით 

იბრძოდა ქართული თეატრის აღორძინებისათვის და ამ საქმეს ხელს 

უწყობდა არა მარტო პრაქტიკული მოღვაწეობით, არამედ სხატვრუ- 

ლი და თეორიული შემოქმედებითაც. იგი თეატრს აკისრებდა უდი- 

დეს როლს საზოგადოების ზნეობრივ აღზრდაში. პოეტი დაბეჯითებით 

„ამტკიცებდა: „სცენა ხომ სარკე უნდა იყოს, ცხოვრების ავ-კარგის 

“"უტყუვრად მაჩვენებელი, და იმაე დროს ხალხის გამწვრთნელი 

157 ილია ჭავჭავაძის დამოკიდებულება დასავლეთევროპულ, კერძოდ, გერმანულ 
·თეორიულ აზროვნებასთან დაწვრილებით არის გამუქებული შ. რევიშვილის მო- 
ნოგრაფიაში –- „ქართულ-გერმანული ლიტერატურული ურთიერთობიდან“ (თბ., 

1960 და დ. ლაშქარაძის წიგნში –– „გერმანული კლასიკური ლიტერატურა 

-ილია ჭაეჭავაძის შემოქმედებაში“ (თბ., 1981). 

! აკ. წერეთლის ლიტერატურულ-ესთეტიკური შეხედულებანი, სხვადასხვა ას- 
-პექტით, განხილულია გ. ჯიბლაძის, ლ. ასათიანის, დ. გამეზარდაშვილის, ალ. ქუთე–- 

ლიას, აპ. მახარაძის, ი: რატიანისა და სხვა მკვლევართა ნაშრომებში. რაც შეეხება 
აკაკძინ თვალსაზრისს დრამის თეორიის საკითხებზე, ისინი, მწერლის თეატრალურ 

“შეხედულებებთან ერთად, ნაწილობრივ გაშუქებულია შ. რადიანის წიგნში „აკაკი წე– 
რეთელი და ქართული თეატრის პრობლემები" (თბ.. 1958) და ნ. ღვინეფაძისა და 

ვ. კიკნაძის წერილში, რომელიც წინასიტყვაობის სახით წამძღვარებული აქვს მათ 

“მიერ შედგენილ წიგნს –- „აკაკი წერეთელი თეატრის შესახებ" (თბ., 1955). 
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უმაღლესი სკოლაც“ი?. ერს, რომელსაც არა აქვს არც მწიგნობრობა,. 
არც სასწავლებელი, არც მშობლიური თეატრი, იგი ველურია ან. 
მკვდარი და „საზოგადო ცხოვრების ანგარიშიდამ გამორიცხული არის 

და იმაზედ გული აღარავის შესტკივა, ვერავინ იცნობს, მაზედ აღარა- 

ეინ ჰფიქრობს. ის ხალხი მაშინ დედა-მიწის ზურგიდამ აღმოფხვრი- 
ლიამ, იგი მიმართავს ისტორიულ ექსკურსს და დაასკვნის, რომ უძ- 

ველესი დროიდან თეატრს ხალხის გასაწვრთნელი და ზნეობრივად. 
ამამაღლებელი ფუნქცია ენიჭებოდა. ამიტომაა, რომ „ისტორიის მთელი 

ტომები ისე ეერ იმოქმედებენ კაცზედ, როგორც ერთი ხეირიანი პატ- 
რიოტიკული დრამული რამ წარმოდგენა44. 

თეატრის მთავარ დამახასიათებელ ნიშნად, თვისებად აკაკის ერო-. 
ენულობა მიაჩნდა: თეატრს თვლიდა იგი ერის სულიერი ცხოვრების 
გამოხატეის, ხალხის განათლების, მისი თვითშეგნების ამაღლების უძ- 

ლიერეს საშუალებად. აკაკი პირდაპირ აცხადებს, რომ დღეს ერთად- 
ერთ ასპარეზად მხოლოდ თეატრი დაგვრჩენია, საიდანაც შეგვიძლია: 
მოვისმინოთ დედაენა, რომელზეც მუსიკობდა რუსთაველი და საუბ- 
რობდნენ ჩვენი სახელოვანი წინაპრებიო. მისი რწმენით, თეატრის· 
წყალობით შესაძლებელი გახდება წარსულის გახსენება, აწმყოს თვალ-· 
ნათლივ დანახვა და მომაე:ლის წარმოდგენა. ამდენად, მისი სოვა-- 

ლეობაა არა მოცლილი ხალხის გართობა, არამედ სასაცილოსა და სე-- 
რიოზულის, სასიამოვნოსა და სასარგებლოს ერთმანეთთან შეერთე-.- 

ბით საზოგადოებას დაანახოს როგორც მისი ავი, ისე კარგიც, რათა. 

ღრმად დააფიქროს და აგემოს როგორც ნაღველის სიმწარე, ისე სამ– 

ხიარულო მოქმედებით გამოწვეული სიამოვნებაც. პოეტი წუხს, რომ 

ბევრს ეს არ ესმის და კატეგორიულად აცხადებ!: „თეატრი ხელოვნე- 

ბის ტაძარია, სამოძღვრო ამბიონი და არა უბრალო გასართობი, სა- 

ფუნდრუკო რამ. სცენა არის ეროვნული სარკე, რომელიც უშიშრად. 

და უტყუვრად უნდა გვისახავდეს ჩვენი ცხოვრების ავ-კარგს, რომ: 
სანახაობით მოხიბლული, მშვენიერებისაკენ სიყვარულით მივისწრა-. 

ფოდეთ და უშვერებას ზიზღით გავურბოდეთ“5. 
რადგანაც სცენას პოეტი ასეთ დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს, მოი-. 

თხოვს მისთვის ყოველმხრივ ხელშეწყობას. ამავე დროს სცენაც არ 
ქნდა გადასცდეს თავის ნამდვილ მოწოდებას რომ მაყურებელი. 

  

2 აკაკი წერეთელი. თხხულებათა სრული კრებული თხუთმეტ ტომად, 
მთავარი რედაქტორი გ. აბზიანიძე, ტ, 14. თბ., 1961, გვ. 98 (შემდგომშიც ყველგან 

ეს გამოცემა იქნება მითითებული). 

ვმ ა წერეთელი. თხზულებანი, ტტ. 11, თბ., 1960, გვ. 513. 

4 იქეე, ტ. 11, თბ., 1960, გვ. 218. 

5 იქვე, ტ. 14, გე. 183. 
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·თეატრიდან მოხიბლული გამოდიოდეს დღა ლოცვასავით წარმოთქვამ– 

დეს სცენიდან დანახულ მისთვის სათაყვანებელ გმირთა სახელებს. 
იგი ღრმა გრძნობით უნდა მსჭვალავდეს მაყურებელს, რათა სცენური 

სახეები სამუდამოდ აღიბეჭდოს მის მეხსიერებაში. თეატრი თავის ამ 
დანიშნულებას მაშინ შეასრულებს პირნათლად, თუ სცენაზე წარ- 
მოდგენილი იქნება იდეურად ჯანსაღი და საზოგადოებრივი შინაარ- 
სის მქონე პიესები და არა უბრალო გასართობი ან შიშველი ეროტი- 

ზმით გაჟღენთილი ნაწარმოებები, რომლებიც უარყოფითად მოქმე– 

დებს ახალგაზრდობის ზნეობრივ ფორმირებაზე. ასეთი სპექტაკლე- 

ბით გატაცებულებს „მეორე დღეს სასწავლებელში გინდა ციცერონი 
უკითხე და გინდა კორნელიო ნეპოტი, მის თავსა და გულში აღარ შე– 

ვა რა!.. კლასიკური გმირების შესწავლა ვეღარ გამოაბრუნებს“9ს. 
აკაკი, სავსებით სამართლიანად, ფიქრობს, რომ თეატრალური ხე- 

ლოვნების განვითარების ქვაკუთხედს წარმოადგენს დრამატურგია, 

ხედავს ეროვნული რეპერტუარის კრიზისს და გულისტკივილით წერს: 
„დღეს ჩვენი ქართული სცენა სწორედ იმ ყოფაშია, რა ყოფაშიაც 

რუსის სცენით და თეატრი იყო ნეტარ ხსენებულ თავ. შახავსკოის 
-დროს. მაშინდელი დრამატული ლიტერატურის გაბერილობა რუსულს 

ენაზე გააოცებს მკითხველს. აქაო და დრომ მოიტანა და სცენას ალო 

დაუდგა, რადგანაც თვით იმპერატრიცა ეკატერინე II-ც კი სწერს კო– 
მედიებსო, მიჰყვეს ხელი და დიდი და პატარა, უნიჭო და ნიჭიერი 
ყველა დრამატიულ მწერლებად გადიქცა მის გუნებაში. მიუბაძავთ, 

თავის საკუთარს, რასაკვირველია, ვერას მოახერხებდნენ და ევრო- 

პიულ ცნობილ პიესებს შექსპირიდან დაწყებული უკანასკნელ კოცე– 

ბუმდე ამახინჯებდნენ და ამახინჯებდნენ.. გადმოვაკეთეთო. პირდა- 

პირ ნათარგმნებს კიდევ უფრო ცუდი დღე დაუდგათ“?. ამ დროს სცე– 

ნა აივსო უხეირო „პიესებით, რომლებიც რეცენზენტ-კრიტიკოსთა ქე- 

ბასაც კი იმ'ახურებდნენო. მას აწუხებს ქართულ თეატრში არსებუ- 

ლი ანალოგიური ვითარება. იგი ილაშქრებს სხვა ენებიდან პიესების 
გადმოკეთების ისეთი ტრადიციის წინააღმდეგ, როდესაც „ცალმოგვი ავ– 

ტორები აიღებენ ხოლმე სხვის თხზულებას, შეკრეჭ-შეზოკ#+ექჰენ, 

სცხებენ ფერ-უმარილს, სახელს გამოუცვლიან და არწმუნებენ მკი- 
თხველს: ჩვენი საკუთარი ნაწარმოებიაო“მ, ასეთ „დას ხედავს იგი 
მ. სარდუს, ი. პოლონსკისა და სხვა უცხოელ ავტორთა დრამების ქარ- 

თულად გადმოკეთებისას და ქადაგებს, რომ „ჩვენის ეროვნულის 

გზით უნდა ვეცადოთ გავლასო“. 

6 ა. წერეთელი, თხზულებანი, ტ. 14, გვ. 185. 

7 იქვე, გვ. 189. 
8 იქვე, ტ. 12, გვ. 276.



როდესაც ეროვნული დრამატურგიის განვითარებაზე ზრუნავს, 
აკაკის კარგად ესმის, რომ ეს ძნელი და ხანგრძლივი პროცესია, რო– 

მელიც მოითხოვს არსებული ღარიბი რეპერტუარის დაცვასა და შე- 
ნარჩუნებას: „პიესებიცა გვაქვს, ნიჭსაც ვერ დავემდურებით, მაგრამ 

დროთა ვითარებამ გაგვანაცარქექიავა, და... მკედრის ძილმა წაგვიღო,,. 

თვალის გახელა გვიჭირს და ცხვირს იქით ვეღარასა ვხედავთ... სულ 

ცოტა რომ ვსთქვათ, ასამდი მეტია ქართული ორიგინალური პიესები, 
რომლის წარმოდგენას შესაძლებელია შეიძლება ისინი მაინცა და- 

მაინც ხელოვნების მხრივ შესანიშნავები არ იყონ, მაგრამ იმ ჩიჟორ- 

თულად ნათარგმნ-ნაჯღაბნ პიესებს კიდევ აჯობებენ, რომლითაც ჩვენს- 

სცენას თავი მოაქვს“. 

ამავე დროს, აკაკის ეს მოთხოვნა ისე კი არ უნდა გავიგოთ, თით- 

ქოს ის რეპერტუარიდან სავსებით გამორიცხავდეს უცხოური დრა- 

„ მატურგიის ქმნილებებს. მისი კრბტიკა მიმართულია მხოლოდ ღრმა 

შინაარსს მოკლებული, დაბალმხატვრული პიესებისა და მათი უხეი–- 
რო თარგმნა-გადმოკეთების პრაქტიკის წინააღმდეგ. რაც შეეხება 

უცხოურ კლასიკურ მემკვიდრეობას, აკაკი უდიდესი სიყვარულითა 

და პატივისცემით იყო გამსჭვალული შექსპირის, მოლიერის, ა. გრი- 

ბოედოვის, ნ. გოგოლის, ა. ოსტროვსკისა და სხვა მწერალთა შემოქ– 
მედებისადშმი და მხურვალედ უჭერდა მხარს მათი ნაწარმოებების. 

კვალიფიციურად თარგმნას და სცენაზე პროფესიული ოსტატობით. 

განსახიერებას თუ როგორ უნდა თარგმნილიყო უცხოური კლასიკა, 

ამის ნიმუშად მას ივანე მაჩაბლის მოღვაწეობა მიაჩნდა. 

აკაკის ღრმად სწამდა, რომ ქართული თეატრი თავის მაღალ მი– 

სიას ეროვნული იდეალების განხორციელებისათვის ბრძოლაში პირ- 

ნათლად მხოლოდ მაშინ შეასრულებდა, თუ ასპარეზს დაუთმობდა 

ჭეშმარიტ დრამატურგიას, რომელიც წარმოსახავდა არა მარტო თანა– 

მედროვე სინამდვილეს, არამედ გააცოცხლებდა წარსულის გმირულ 

ფურცლებსაც. მაგრამ ყოველივე ეს უნდა დაფუძნებულიყო რეალის- 
ტური წარმოსახვის პრინციპებზე და დაქვემდებარებოდა ეპოქის მო- 

თხოვნილებასა და ხალხის სასიცოცხლო ინტერესებს. ამიტომ აკრი– 

,„ ტიკებდა იგი ხელოვნების ფორმალისტურ თეორიას და იბრძოდა ქარ- 
თულ თეატრში დეკადენტური, უიდეო პიესების დადგმის წინააღ- 
მდეგ. აკაკი მიუთითებდა, რომ „ნათარგმნი, უმნიშვნელო დეკადენ– 

ტური პიესები ჩვენთვის: არაფერი ხელსაყრელიაო“ და დასძენდა: 

„მათი ხელოვნური დეკადენტობა დღევანდელი ქართველის გრძნობა- 

  

9 ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 14, გვ. 190-–-191. 
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გონებას ბევრს ვერას ეუბნება, რადგანაც ახალ პიესებზე ის ძვე– 
ლი ქართული, ანტონოვ-ერისთავის ნაწერები უფრო ახლოს არიან“ 

პოეტი გულმხურვალედ ზრუნავდა ქართული თეატრალური ხე- 
ლოვნების წინსვლისათვის და როდესაც სინანულით იგონებდა ამ. 
მხრივ არსებულ ჩამორჩენას, მაშინაც გულს არ იტეხდა და ოცნებობ- 
და მის მომავალ აყვავებაზე: „თეატრი არა გვაქვს. დიახ, ჩვენ პირ- 

შავად ვრჩებით საზოგადოების წინაშე და ვისურვებთ, რომ შემდეგში. 

მაინც გაასწოროს ეს ჩვენი დამნამაობა შემდეგ მომავალმა შთა- 
მომავლობამ4!9, ეს აზრი უშუალოდ ენათესავება ბ. ბელინსკის შე–- 
ხედულებას მისი დროის რუსული თეატრის შესახებ. დიდი რახნო- 

ჩინელი წერდა: „ო, რა-რიგ კარგი იქნება, რომ გვქონდეს საკუთარი 
სახალხო თეატრი!. მართლაც და დავინახოთ სცენაზე მთელი რუ- 
სეთი თავის სიკეთითა და სიავით, თავისი სიმაღლითა და სასაცილო. 
მხარეებით, ვუსმინოთ მოსაუბრე სახელოვან გმირებს, გამოწვეულთ.: 
სამარიდან ძლიერი ფანტახიით, ვუცქიროთ მისი ძლიერი ცხოვრების. 

მაჯისცემას4!!. 

თვალსაზრისთა ეს ნათესაობა, რა თქმა უნდა, შემთხეევითი არ: 

ყოფილა. სხვა ქართველ თერგდალეულთა მსგავსად, აკაკიმაც შემოქ- 
მედებითად აითვისა რუს სამოციანელთა მოწინავე ესთეტიკური თეო–- 

რია და თავისი. ქვეყნის მოთხოვნილებათა შესაბამისად განაეითარა 
იგი. 

როგორც აღინიშნა, აკ. წერეთელს დრამატურგია მიაჩნდა თეატ- 

რალური ხელოვნების საფუძვლად. ახლა საინტერესოა თუ როგორია 

მისი შეხედულება დრამაზე, როგორც ლიტერატურულ გვარზე. მაგ- 

რამ ვიდრე უშუალოდ ამ საკითხს შევეხებოდეთ, საჭიროა გაირკვეს, 

საერთოდ, ხელოვნების არსის აკაკისეული გაგება. მას ხელოვნება. 
მიაჩნდა რთულ ფენომენად, რომლის მთავარი თვისება ესთეტიკური 

სიამოვნების მონიჭებაა: „ხელოვნება ისეთი რამეა, რომ ვისაც ის ხიბ- 

ლაეს, მისგან მოხიბლული კი არ გაურბის, პირიქით, სცდილობს, რომ” 
ხშირად ადევნოს თეალყური და ინეტაროს“!!ბ, 

აკაკი, მართალია, საგანგებოდ არ ჩერდება ხელოვნების მიერ სი– 

ნამდვილის წარმოსახვის თავისებურებაზე, მაგრამ, როგორც ეს ნაშ- 
რომის შესავალ ნაწილშიც ვნახეთ, თეატრსა და დრამატურგიაზე მის. 

მსჯელობაში, და აქაც ჩანს, იგი_ ხელოვნებას მიიჩნევს ესთეტიკურ 

ფენომენად, რომელიც იქმნება ცხოვრების მხატვრული განსახოვნე- 

ბის საფუძველზე და მკითხველში იწვევს სასიამოვნო ემოციებს. არ– 

10 ა. წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 121, გე. 34. 

1) 8. I. ნ0M»VIMCM#MX. II0MM. C06ი. C0სM., X. I, 1935, C. 80, 
11 ა. წერეთელი. თხზულებანი,.ტ. 14, გვ. 594. . 
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'სებითად ეს აზრია გატარებული მის მსჯელობაში დრამის შესახებ, 

როცა აკაკი წერს: „ისტორიის მთელი ტომები ისე ვერ იმოქმედებენ 
კაცზედ, როგორც ერთი ხეირიანი პატრიოტიკული დრამული რამ 
წარმოდგენა... მის თვალწინ ცოცხალის სურათებით წარმოდგენილი 

და ისიც შესაქცევის კილოთი და ხასიათით“!?, 
აკაკი, რომელიც აღიზარდა რუს სამოციანელთა ლიტერატურულ- 

ესთეტიკურ პრინციპებზე, გამოდიოდა ხელოვნების რეალისტური 

თეორიის დამცველად და, ილია ჭავჭავაძის მსგავსად, მოითხოვდა 

ლიტერატურის ცხოვრებასთან მჭიდრო კავშირს. გ. ერისთავის თხზუ- 
„ლებათა 1884 წლის გამოცემის წინასიტყვაობაში მას საინტერესო 

მოსაზრება აქვს გამოთქმული მწერლობის შესახებ. იგი წერს: „მწერ- 
ლობა ზნეობითი მესარკეობაა. ნაწერში, როგორც სარკეში, ნათლად 

უნდა ისახებოდეს მწერლის თანადროება მისი სისწორ-სიმრუდით, 

რომ საისტორიო სურათებათ გადაეცეს მომავალ დროებას. და რო- 

გორც სარკეში ის იხედება, რაც მხოლოდ მის გარშემოა და რაც მის 

გულში ჩაჰყურებს, ისე პოეტის ნაწერშიც იმას უნდა ვხედავდეთ, 
რაც მის გულს, როგორც ხალხის თანაზიარს, მოხვედრია. და, მაშასა– 
დამე, მწერალს ნება არა აქვს, რომ ყოველდღიურ საერთო მოვლინე- 
ბას, რაგინდ წვრილმანიც იყოს, თვალი აარიდოს. რაც უფრო ნიჭიე- 

რია პოეტი, უფრო ძლიერად ექვემდებარება ამ ზემოთ მოყვანილ პი- 
”რობებს“. 

აკაკი თავის ამ მრწამსს არა მარტო ლიტერატურულ-თეორიულ 
წერილებში, არამედ მხატვრულ ნაწარმოებებშიც გამოხატავდა. ამას- 
თან, სინამდვილის ასახვის დროს ის არასდროს არ რჩებოდა მხოლოდ 

ცხოვრების შინაარსის ტყვეობაში. მან კარგად იცოდა, რომ პოეტი 

„ასახვის გამოა პოეტი“ (არისტოტელე) და თავის მხრივ დიდ მნიშვ- 

ნელობას ანიჭებდა მხატვრულ ფორმას, ცხოვრებისეული მასალის 

ესთეტიკურ ორგანიზაციას. ამიტომ იყო, რომ „ნიჭსა და დიადობას 

საგნის დიადობაში“ კი არა, „მათ გამოხატვაში“ ხედავდა. 

აკკის მხატვრული შემოქმედების პროცესი წარმოდგენილი 
ჰქონდა რთულ აქტად, რომლის დროსაც მწერლის მთელი გულისყუ- 
რი მიმართულია ერთი მიზნისკენ –-– სრულყოფილად წარმოსახოს 
რომელიმე ცხოვრებისეული მოვლენა: „როდესაც პოეტი შეუდგება 
რომელიმე საგნის ხელოვნებით გამოხატვას, მაშინ მისი გონება ექ- 
ვემდებარება მხოლოდ იმ ერთს მხატვრობის საგანს, არის მისგან გა- 

ტაცებული და იმ დროს პოეტის ფიქრები სხვა რამეებზედ ჩვეულებ- 
რივად აღარ გადადიან; ის ერთი საგანია მხოლოდ მაშინ მისი გულის- 

თქმა, მისი სურვილი, გარეშე ფიქრები ვეღარ ეხებიან მღელვარე 

)2 ა წერეთელი, იქვე, ტ, 11, გე. 218. 
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გულს და აღშფოთებულ სულს, თითქმის უნებურ-გრძნობით განმსჭ- 
ვალული პოეტი მხოლოდ თავის მხატვრობაში თავის ქმნილებაში 

ჰხედავს თავის ჯოჯოხეთს და თავის სასუფეველსაც და უკეთუ წინააღ- 
მდეგ ამისა მის გულში იმ დროს სხვა გარეშე პასუხებსაცა აქვსთ ბი– 
ნა, მაგალითად: წინათვე განხრახულ რამე მიდგომილებას ანუ დევ- 
ნას, მაშინ არ შეიძლება, რომ რაგინდ მშვენიერი მხატვარიც იყოს 

პოეტი, თითო ორ-ორი ხაზი მრუდედ არ გაჰკრას, რომლითაც მისი 
მხატვრობა გარდაიქცევა ცრუ მხატვრობად“!ჰ, 

აკაკი ხელოვნებას მიიჩნევს სინამდვილის, ცხოვრების მხატვრულ 
წარმოსახვად და ამასთან ლიტერატურის, ხელოვნების ცალკეულ და- 
რგებს ერთმანეთისაგან განასხვავებს არა ასახვის ობიექტის, არამედ 
მხატვრული გამოსახვის საშუალებათა მიხედვით, განსახოვნების მა- 
სალის მხრივ. მაშასადამე, ხელოვნების ყველა დარგისათვის საერთოა 

არა მარტო ასახვის საგანი, არამედ ასახვის ფორმაც, რომელიც მხატ- 

ვრული სახის შექმნით მთავრდება, ე. ი. მხატვრულობა ხელოვნების 
ყველა დარგის ნიშანდობლივი თვისება. მაგრამ ამავე დროს თი- 

თოეული მათგანი ერთმანეთისაგან განირჩევა იმისდა მიხედვით, თუ 
ეს მხატვრულობა რა საშუალებითაა მიღწეული, რა მასალითაა გან- 
ხორციელებული. ამ მხრივ იგი ერთმანეთს ადარებს ლიტერატურასა 
და მხატვრობას და იძლევა სავსებით სწორ თვალსაზრისს. იგი წერს: 
„მწერლობა იგივე მხატვრობაა, მხოლოდ სიტყვით... რაც ხაზია მხატ- 
ვრობისათვის, ისევეა სიტყვაც მწერლობისათვის“'"' ამიტომ მოი- 

თხოვს, რომ მხატვრული გამოსახვის ეს საშუალებანი ხელოვანის მიერ 
გამოყენებულ იქნას სათანადო ცოდნით, რათა ხაზის არასწორი მოს- 

მით არ გაფუჭდეს სურათი, ხოლო სიტყვის უადგილო ხმარებით –- 
მწერლის ნაწარმოები. 

აკაკი ლიტერატურას, ხელოვნებას თვლის ცხოვრების სარკედ. 

მაგრამ შემცდარი იქნება თუ ამას პირდაპირი მნიშვნელობით გავი- 

გებთ და მას მივიჩნევთ სინამდვილის უბრალო ასლგადაღებად, ფო- 

ტოგრაფიად. აკაკა ასეთი აზრისაგან შორსაა რეალიზმის მისეული 

კონცეფციისათვის უცხოა შემოქმედებითი პროცესის ასეთი ნატურა-' 

ლისტური გაგება. ამ საკითხთან დაკავშირებით აკაკი მეტად საინტე- 

რესო მოსაზრებას იძლევა. „ზოგიერთები, ––- წერს აკაკი, –– საზოგა- 

დოთ „იმ აზრისა არიან, როგორც, სხვაგან ისე ჩვენშიც... რომ რეალიზ- 

მი მოითხოვს მწერლობაში, მხოლოდ პროტოკოლურ აწერილობას 
უმეტ-ნაკლებოთ, ისე როგორც ბედავს. და ესმის მწერალს. ასე რომ, 

_–_იიი „,M0 (ი5C. 

13 ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 11, გვ. 43--44. 

14 იქვე, ტ. 14, გგ- 445. 
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იქ თავისი არ უნდა გაურიოს რაო... ეს რომ ასე იყოს, მაშინ ფოტო– 
გრაფიულ სურათებს უპირატესობა ექნებოდათ ხელოვნებითი მხატ– 

ვრობაზე და უბრალო ფოტოგრაფი ემჯობინებოდა გამოჩენილ მხატ-- 
ვარს რაფაელს. მაგრამ ეს ასე არ არის. მართალია, ფოტოგრაფია სწო- 

რად აღწერს, ერთ ფიორსაც არ დააკლებს, მაგრამ მაგიერათ განმა- 
ცხოველებელ სულს ვერ ჩაუდგამს იმას, რასაც მიბაძვით უახლოვ- 

დება, და ხელოვანი მხატვარი კი იმისთანა რამ დამახასიათებელ ნი–- 

შანს აიღებს, შეურჩევს მისთანა წამს გრძნობა-გონების გამომეტყვე– 
ლებისას, რომ სულს ჩაუდგამს და განახორციელებს ნახატს. ამაშია 

მისი შემოქმედების საიდუმლო ძალა, რომელსაც უფრო სწრაფ-გადამ- 
ღები, მაგრამ უსულო ფოტოგრაფი ვერ მიწვდება. ასევე უნდა ვთქვათ 
მწერლებზედაც,ც ნიჭიერმა მწერალმა სტენოგრაფ- 

იულადკიარ უნდა გადაიღოს ყველაფერი, რაც 
გაიგონა,ნახა... არა, ასისა და ათასის სიტყვა-ფრაზისაგან უნ–- 

და აირჩიოს მასალები, რომელნიც უკეთ დაახასიათებენ მისგან აღე–- 

ბულ საგანს, რასაკვირველია შემოქმედებითი ძალით"! 

ეს აზრი ბრწყინეალედ ადასტურებს თუ რა ღრმად ესმოდა მას, 

საერთოდ, როგორც შემოქმედებითი პროცესის არსი, ისე რეალიზმის, 

როგორც მხატვრული მეთოდის, რაობა. აკაკისათვის ხელოვნება შე-. 

მოქმედებაა, რომელიც არასდროს არ დაიყვანება უბრალო მექანიკურ- 

პროცესამდე, ნატურალიზმამდე. აკაკის მიერ სწორად არის განსაზღ- 
ვრული, თუ რატომ არ შეიძლება პორტრეტი ჩაითვალოს ნამდვილ- 

ხელოვნებად. როგორც დავინახეთ, ამ აზრს ავითარებდა ი. ჭავჭავაძეც. 
ასევე მართებულია ნატურალიზმის, როგორც შემოქმედებითი მეთო– 

დის, აკაკისეული დახასიათება. 

აკაკი რომ რეალისტურ ხელოენებას ანიჭებდა უპირატესობას, ეს: 
კარგად ჩანს მის მსჯელობაში ტიპიურობის შესახებ. იგი ტიპიურო- 

ბას მიიჩნევდა ხელოვნების უმაღლეს კანონად, მწერლის ნიჭის უმაღ- 

ლეს გამოხატულებად, რასაც გამორიცხას ნატურალიზმი და, საერ– 
თოდ, სინამდვილის ყოველგვარი ასლგადაღება. 

სწორედ ხელოვნების, როგორც რთული ფენომენის ბუნებით 

ხსნის აკაკი იმ გარემოებას, რომ „ბევრს მისი არა გაეგება რა, მაგრამ 
ყველას კი მაინც ჰგონია, მესმისო. მაგალითად, ავიღოთ მუსიკა: ასში: 

ათსაც არა აქვს შეგნებული და შესწავლილი მისი კანონები იმდენად, 

რომ მისი სისწორ-სიმრუდე ასწონ-გახომოს; მაგრამ ისეთი რიხით-კი: 

ბაასობს სხვა-და-სხვა დამკვრელ კომპოზიტორებზე, თითქოს მართლა: 

და მსაჯულიაო. ნამეტანის უტიფრობით თავსაც ატყუებს და სხვებსაც: 
„ეაეაღ–-–-– 

15 ა. წერეთელი, თხზულებანი, ტ. 13, გე. 365-–-366. დაყოფა ჩემია –– გ. ლ– 
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ატყუებს. ესევე ითქმის მხატვრობის, ქანდაკობისა და ყოველგვარი სა– 

ხელოვნო დარგის შესახებაც. მაგრამ მწერლობა, ესე იგი, პოეზია-კი, 

როგორც ყველაზე უფრო რთული და მრავალ-კეცი, ყველაზე საბრა- 

ლოა ქვეყნის ყბაში ჩავარდნილი... აქაო-და სიტყვები გვესმისო, ყვე– 

ლა მსაჯულობასა ჰკისრულობს და თავისებურს მსჯავრსა სდებს. „ეს 

კარგია, ის არ ვარგია“, „ეს მომწონს და ის-კი არაო“ და სხვანი. სა- 

ბუთი? კანონი? –- საკუთარი ჭირვეულობა, თავგასული ახირებულო- 

ბა და მეტი არაფერი!. მხოლოდ ორგვარი საშუალებაა ხელოვნების 

გაგებისა: ან ნიჭი და ცოდნა და ან უბრალო ალღო416, 

აქ ამავე დროს ლაპარაკია მხატვრული გემოვნების შესახებ, მაგ- 
რამ ამ საკითხს ცალკე შევეხებით. ზემოთ თქმულიდან ნათელი უნდა 
იყოს, რომ აკაკის ხელოვნება მიაჩნია სინამდვილის ასახვის მხატვ– 

რულ ფორმად, რომელიც ამ სინამდვილის უბრალო გამეორებას კი 

არ წარმოადგენს, არამედ რთული ბუნების შემცველი ესთეტიკური 

ფენოშენია და მკითხველში აღძრავს სასიამოვნო განცდას. 

დრამის სპეციფიკის შესახებ აკაკისთან არ ვხვდებით სპეცია- 

ლურ თეორიულ მსჯელობას. მაგრამ იგი დრამას მიიჩნევს თეატრალუ– 
რი ხელოვნების საფუძვლად და აღიარებს მისი მძაფრი ზემოქმედე- 
ბის ძალას, რადგანაც ცოცხალ სახეებში წარმოგეიდგენს ცხოვრების 

მოვლენას. ეს კარგად ჩანს ერნესტო როსისადმი მიმართულ სიტყვა- 
ში, სადაც აკაკი აღნიშნავს: „ის ულუმბიური ხასიათები და ჯოჯოხე- 

თური ვნებათა ღელვა, რომელიც პოეტმა გამოსახა და დაჰბეჭდა სხვა- 
და-სხვა გვამში, შენ დაგვანახე თვალ-და-თვალ და შეგვასწავლე: 

დღეს ჩეენ არა თუ ვიცით, კიდევაც ვგრძნობთ, თუ როგორ იტანჯება 

სიბერემდე ზვიადი, უკადრი და თავ-გასული მეფე ლირი, როდესაც 
წვრილმანი უმადურობა გველივით გარს ეხვევა. დავინახეთ, შევიტყ- 
ვეთ, თუ სადამდე მიიყვანს უსაზღერო თავმოყვარეობა და პატივის- 

მიმდევრობა მაკბეტს და რა უკიდურესობაში აგდებს მისის საზიზღა– 

რის შედეგით. თვალწინ დაგვეხატა დიდ-ბუნებიანი ჰამლეტი, რომე– 

ლიც უკიდურესის გრძნობა-გონების მექონია, მაგრამ რადგანაც ეს 
ორი ძალი ერთი მეორისათვის ვერ შეუთვისებია, ვერ შეუთანხმებია 

და ვერც დაუმონებია, ორჭოფობს, ჰბორგავს და შემთხვევის მსხვერ- 
პლადა ჰხდება. გავიცანით ნერონი, ის ძლიერი ქვეყნის მპყრობელი, 
რომელსაც შემთხვევითი, შთამომავლობითი დიდება ეერ აკმაყოფი- 

ლებს: უნდა თავისთავადაც რამე იყოს და მზად არის სამეფო გვირ-' 

გვინი არტისტის გვირგვინზე გასცვალოს“!?7, 

16 ა, წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 14, გვ. 186. 

17 იქვე, ტ. 13, გვ. 5–-6, 
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მართალია, აკაკი ამ სიტყვებში უშუალოდ წარმოაჩენს როსის 
ოსტატობას, მაგრამ იგი თანაბრად ეხება შექსპირის ტრაგედიებსაც, 
რომელთა გმირებსაც განასახიერებდა მსახიობი. სწორედ შექსპირის 
ხასიათების მართალი წარმოსახვისათვის ხვდა მას წილად ეს ქება, ამ 
ხასიათების შინაგანმა მრავალფეროვნებამ საოცარმა დრამატიზმმა 

და, საერთოდ, შექსპირის დრამატურგიის თავისებურებამ განაპირობა 
როსის წარმატება, რადგანაც, როგორც ცნობილია, მსახიობი დრამა- 
ტული ნაწარმოების ინტერპრეტატორი, ცოცხალი განმასახიერებელია. 

რა თქმა უნდა, სხვა საქმეა, ვინ როგორ, რა სიღრმით და რა სიძლიე- 
რით ახერხებს ამას. 

პიესის, დრამის აუცილებელ ნიშნად აკაკი ხაLიათების მოქმედე- 
ბაში ჩვენებას მიიჩნევდა. იგი განიხილავს დ. ერისთავის „სამშობლოს“ 
და მის ნაკლად თვლის, რომ ხასიათები ყოველთვის არ არის ნაჩვენე- 
ბი მოქმედებაში, კერძოდ, ასეთ ვითარებას ხედავს ქეთევანის ქცევა- 

ში. აკაკის თქმით, ის „თუ რომ სიყვარულის ბრაზებმა გააგიჟეს და 
დააკარგვინეს ადამიანობა, რატომ მის მოქმედებაში გიჟურს ვერასა 

ვხედავთ? მართალია, ერთგან კი ამბობს თვითონ –- გიჟი ვარო, მაგ- 

რამ მოქმედებით არა სჩანს მისი არევა და ყოველგან მოქ– 

მედობს განძრახვ-ბოროტად, თითქოს შურის მძიებელმა დრო იხელთა 
და დღესასწაულობს მის გამარჯვებასო. ქეთევანი ისეთ ნაირათ მოქ- 

მედობს, რომ არც წინეთ მისის საძაგელ საქმეების ჩადენისა და არც 

შემდეგ სინანულში არ შედის. არა სჩანს არსად, რომ მის გულში 
ბრძოლა და წინააღმდეგობა რაიმე იყოს, გულგრილად მიდის საცუდ- 
საქმოდ და შემდეგაც სინდისი არას ეუბნება, ოღონდ კი თავისი გაი- 
ტანოს, ლევანი საკუთრად ჩაიგდოს ხელში და თვითონაც მხოლოდ მი- 
სი გახდეს! ამ გვარი ადამიანი ადრიდგანვე ბუნება გარყვნილი უნდა 

ყოფილიყოს, რადგანაც „მზა სიცუდეთ“ გამოჰყავს ავტორს სცენაზედ, 
მაშინ კიდევ იფიქრებდა კაცი, რომ ავტორი ამ ტიპის .გამოსახვაში 
მართალიაო418, 

აკაკი მოითხოვს, რომ ხასიათების ჩამოყალიბება მოქმედების 

პროცესში ხდებოდეს, მათი ქცევა მოტივირებული იაყოს მოქმედების 
განვითარებით. იგი აკრიტიკებს ქეთევანის ხასიათს ამ პრინციპის დარ- 
ღვევის გამო, რითაც დაირღვა მხატვრული დამაჯერებლობა. როგორც 
აკაკი აღნიშნავს, პიესის ავტორმა ქეთევანის სახით მოგვცა სტატიუ- 
რი ხასიათი, რომლისთვისაც ნიშანდობლივია „მზა სიცუდე“, მაგრამ, 

რაც ყველაზე მთავარია, ორი ერთმანეთთან შეუთავსებელი თვისება. 
აკაკის თქმით, იგი გამსჭვალულია ლევანისადმი წრფელი სიყვარუ- 

18 ა, წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 12, გვ. 141. 
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ლით და ამავე დროს თითქოს იცოდებს ქმარსაც, თუმცა ადვილად 
იმეტებს სასიკვდილოდ. მაგრამ მისი არცერთი მოქმედება პიესაში 
აკაკის მოტივირებულად არ მიაჩნია, რადგანაც ხასიათი არ არის წარ–- 

მოდგენილი განვითარებაში, ჭეშმარიტი დრამატიზმით, დამაჯერებლად 
არ არის ნაჩვენები მისი შინაგანი ფსიქოლოგიური სამყარო. ამიტომ, 
„რასაკვირველია, ქალის ამგვარი ორ-ბუნებიანობა შეუძლებელია. ეს. 
არის მოგონება და ბუნების წინააღმდეგ უმართლოება. ამ გვარს შეც-- 
დომაში მიტომ შეუტოპავს ავტორს, რომ მზა ხასიათის გადმოკეთება. 
მოუნდომებია, და რაც დედანში შესაძლებელი იყო, გადმოღებულში: 
აღარ მოხერხებულა“1!9, 

აკაკის თქმით, ასეთ შეუსაბამობას დედანში, ე. ი. ვ. სარდუს პიე– 

საში ადგილი არ აქვს. მართალია, აქ გამოყვანილი ესპანელი ქალი ღა- 
ლატობს ქმარს, მაგრამ არც ქმარია! მისი ეროვნების და სადაც (ხოვ– 
რობს, არც ის ქვეყანაა მისი სამშობლო. მან ქმარი გაცვალა ესპანელ– 
ზე –- თავისი ერის წარმომადგენელზე. ამდენად, ეს საქციელი ქალს 
ღალატად არ ჩაეთვლება. გადმოკეთებულ პიესაში კი საქმე სხვაგვა– 

რადაა. ქართჟელი ქალი თავის სამშობლოსა და რჯულს ღალატობს. აე- 
ტორს რომ ქეთევანი გამოეყვანა გაქართველებულ სპარსელ ქალად, 
რომლის მიძინებულმა გრძნობამ სამშობლოსადმი სპარსელების თბი-– 

ლისში შემოსვლის შედეგად გაიღვიძა და ამოქმედდა, „მაშინ ამ პიე- 
საში არც წინააღმდეგი და არც საწყენი არა იქნებოდა რა და აზრი 
და დრამის ჭახრაკიც კი ისევ ის დარჩებოდა429, 

აკაკი ხმას იმაღლებს დრამატული მოქმედების არასწორი ინტერ- 
პრეტაციის წინააღმდეგ და აღნიშნავს, რომ ზოგიერთი (მათ შორის 
კრიტიკოსიც კი) ვერ ერკვევა დრამატული მოქმედების ნამდვილ არ- 

სში და ის სცენაზე პერსონაჟთა უბრალო მოძრაობა ჰგონია. კერ- 
ძოდ, ამ მცდარი პოზიციიდან შეაფასეს. კრიტიკოსებმა გ. წერეთლის 
კომედია „ოჯახის ასული“, რომელსაც წუნი დასდეს იმ მიზეზით, რომ 

„პიესაში მოძრაობა ცოტა არისო და ჩაუმატეს პიესაში უხმო პირე- 

ბი, რომელნიც მოქმედების დროს გარბოდნენ და გამორბოდნენ სცე- 

ნაზე“, რითაც ნაწარმოები ფაქტიურად გააფუჭეს, აკაკი მკაცრად 

ააშკარავებს ისეთ პირებს, რომელთაც „სულიერი მოძრაობა და ხორ- 

ციელი კუნტრუში ვერ გაურჩევია“?!. იგი აღშფოთებული წერს იმის 
გამო, რომ „ვერ არჩევენ ნამდვილ სულის მოძრაობას და უფრო გა–- 

რეგნობიდა სჯიანი22. ამ მსჯელობაში კარგად ჩანს, რომ აკაკის დრამა–- 

I9 ა წერეთელი, თხზულებანი. ტ. 12, გვ. 142. 

20 იქვე, გვ. 143. 

2! იქვე, ტ. 14, გე. 196, 

22 იქვე, გვ. 197. 
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ტული მოქმედება, როგორც დრამის სპეციფიკის განმსაზღვრელი ნი- 

შანი, ესმის. არა გარეგან, მექანიკურ პროცესად, „ხორციელ კუნტრუ- 

შად“, არამედ პიესის მოქმედ პირთა, პერსონაჟთა შინაგანი სულიერი 

გნებათაღელვის, გრძნობათა ჭიდილის რეალიზაციად, რომელიც ხელს 

უწყობს ხასიათთა ფორმირებას და ამ გზით თვალწინ გადაგვიშლის, 

საერთოდ, საზოგადოებრივ ცხოვრებაში მიმდინარე ბრძოლის, ადა- 

მიანური ჭაპანწყვეტის სურათს, სადაც ერთმანეთს მკვეთრად ეჯახე- 
ბა სიკეთე და ბოროტება, მშვენიერება და სიმახინჯე, სიმართლე და 

უსამართლობა, სათნოება და თვალთმაქცობა, ქველმოქმედება და პა- 
„ტივმოყვარეობა, სიყვარული და სიძულვილი, კაცთმოყვარეობა და 
უგოიზმი, გულკეთილობა და შური. გრძნობათა ეს კალეიდოსკოპური 
სიჭრელე დრამაში ხილული, თვალსაჩინო ხდება სწორედ მოქმედე- 
ბის, როგორც ადამიანის შინაგანი სულიერი სამყაროს გამომზეურე- 

ბის იმპულსის, განვითარების კვალობაზე და არა უბრალო მექანიკუ- 
რი გადაადგილების გარეგანი მოძრაობის საფუძეელზე როგორც 

ილია იტყოდა, „გარეგანი სახე დრამისა ვერასდროს ვერ დაჰფარავს 
დრამის შინაგანის ცარიელობას, ფუქსავატობას, არარაობას“. ნამდვი- 
ლი დრამატიზმი, როგორც ლესინგი ამბობს, მჟღავნდება მაშინ, რო- 

დესაც მწერალი „ეცდება შესატყვისად წარმოსახოს მოქმედ პირთა 
ხასიათები; ეცდება, რათა ის ამბები, რომლებიც იწვევენ მის გმირებს 

მოღვაწეობისაკენ, მოქმედებისაკენ ერთი მეორისაგან გამომდინა- 
რეობდეს აუცილებლობით –-- ხოლო ვნებები ისე მკაცრად ჰარმო- 
ნიული უნდა იყოს ხასიათებთან და ვითარდებოდეს ისეთი თანდათა- 

ნობით, რომ ჩვენ ყველგან ვხედავდეთ მოვლენათა მხოლოდ ბუნებ- 
რივ, მართალ მსვლელობას. მისი გმირების მიერ გადადგმულ ყოველ 
ნაბიჯში უნდა ვცნობდეთ, რომ ჩვენც ზუსტად ასე მოვიქცეოდით 
ვნებათა, მოვლენათა ანალოგიური განვით:რების დროს4%2პ%, 

ილიას კარგად ესმის ეს ჭეშმარიტება და ამიტომ აცხადებს, რომ 

რეზონიორთა არსებობა, მისი სიმრავლე თუ სიმცირე არსებითად არა- 

კათარ როლს არ ასრულებს მოქმედების განვითარებაში, დრამის ში–- 
ნაგან სტრუქტურ:ში. აკაკიც დასძენს, რომ ეს „უხმო პირები“, რეზო– 

ნიორები არა თუ მოქმედებით, სიტყვითაც არ გვანიშნებენ რაიმეს. 

ამიტომ მათი შემოყვანა პიესაში ფაქტიურად უფუნქციოა. ამის მა- 

გალითად ასახელებს „სანშობლო“-ში ბერის გამოჩენის სცენას: „ბე- 
რი რომ შემოჰყავს და გაყავსთ ისე, რომ თითქოს ხბოს თავი შემოჰ- 
ჭქონდესთ, რათა და რისთვის? მხოლოდ მისთვის, რომ დაგვიმტკიცოს 

ავტორმა თათრებს ჩვენი ბერები ძალიან სპულთო? რადგანაც შე- 

23 I 2CლCMM ი. LI 2გM6V0ICM#88 #02Mმ/#V0VIMI9, M., 1936, C, 123--124. 
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“მოიყვანა, კიდეც შეეძლო, რომ ის მართლა ტიპათ გამოეყვანა? ეჩ- 

„ვენებია ჩვენთვის, თუ რათ დაიჭირეს და რა იყვნენ ძეელი ბერები? 
“უნდა ეთქმევინებია რამე, მაგალითად, წყევა-კრულვა და შეჩეენებაც. 
ისე უმნიშვნელოდ არ უნდა გამოეხატა ჩვენთვის ბერი424, 

ჭეშმარიტი დრამა მაშინ გეაქეს, როდესაც ხაLიათების ჩაზოყალი- 
ბება და განვითარება ხდება დრამატული მოქმედების პროცესში. მზა 

და სქემატური ხასიათები გამორიცხაეენ დრამატიზმს და პიესას უკარ–- 

გავენ იდეურ-ესთეტიკური ზემოქმედების ძალაა და მხატვრულ და–- 
"მაჯერებლობას. ასეთ მზა ხასიათად მიიჩნევს იგი „სამშობლო“-ში ქე– 

თევანს. ხასიათები უნდა იყოს მრავალფეროვანი და დამაჯერებელი. 

ის აღნიშნავს, რომ მსახიობები რიშელიეს როლს (ბულვერის „კარდი– 

ნალ რიშელიე“-დან) წარმოადგენენ სხვადასხვანაირად: „ზოგი იეზუი- 

ტად, ზოგი-მედიდურად და ამაყად, ზოგი ბოროტაღ და გულქვად, ზო- 
გი რათა და ზოგი რათა!.. ამ გეარად რიშელიეს გ:მოხატეა და სცენაზე 

წარმოდგენა, თუმცა გარეგანი ეფექტით დიდს შთაბეჭდილებას ახ- 

დენს მაყურებლებზე, მაგრამ ისტორიისა და დრამატურგის, ე.ი. ავ- 

ტორის აზრს-კი სრულიად ეწინააღმდეგება“25, ამ მხრივ იგი დადები– 
თად აფასებს კ. ყიფიანის თამაშს. რაც მთავარია, ის მსახიობს უწო- 
ნებს, რომ მან პიესის მიხედვით წარმოადგინა ეს ხასიათი და ისტო- 

რიული სიმართლეც შეუნარჩუნა. ამ ხასიათისათვის ნიშანდობლივია 
„მრავალფეროვნება: „ის არის ისეთივე მომაკვდავი, როგორც ყოეელი 

სული,: გენიოსია მაგრამ წვრილმანი ნაკლულოვანებაცა აქვს. 
უყვარს თავისი სამშობლო საფრანგეთი და მის ამაღლებაზედა ჰფიქ- 

რობს, ასე რომ, თითქმის ფანატიკოსად გადაქცეულა... თუ! ეჭვი აიღო 

ვისიმე, რომ ქეეყნის ორგულია და მავნებელი, არა ჰზოგავს, იმიტომ 

კი არა, რომ უგულო და ბოროტია, ისე, როგორც მკურნალი, რომე– 

ლიც წარბ-შეუხრელად ჰკვეთავს სნეულს რომელსამე ასოს, რომ მით 

სიკვდილს გადაარჩინოს. არც მედიდურია და თრც იეზუიტი, თუმცა 

გარემოება ხშირად ჩააყენებს ხოლმე იმათ მდგომარეობაში და, მა- 

შასადამე, ბუნებითად რომ ის ან იეზუიტი ეგონოს ვისმე და ან მე– 
დიდური, დიდი შეცდომა იქნება%26, 

ხასიათის ეს მრავალფეროვნება და მრავალმხრივობა ანიჭებს ღი– 

რსებას არა მარტო პიესას, არამედ მსახიობის ოსტატობასაც. თუ პიე–- 

"სა ასეთ ხასიათებს მოკლებულია, მის მხატვრულ ღირებულებაზე ლაპა– 
რაკი ზედმეტია და, ცხადია, სცენური მარცხისაგან მას მსახიობის (რო- 
გორი ნიჭისაც არ უნდა იყოს იგი) თამაში ვერ გადაარჩენს. და, პირი– 

_ 2%ა.წერე თელი. თხზულებანი, ტ. 12, გვ. 139. 

25 იქეე, გვ. 359. 

26 იქვე. 
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ქით, მხატვრულად სრულყოფილი პიესა ფრთებს შეასხამს ხოლმე მსა– 
ხიობის ნიჭსა და ოსტატობას. თუ ამ ორივე მხარის ბედნიერ დამთხვე– 
ვასთან გვაქვს საქმე, მაშინ კარგი პიესა ასევე კარგ სპექტაკლად იქ-. 

ცევა, ფიქრობს აკაკი და მისი ეს მოსაზრება, რა თქმა უნდა, სავსე- 

ბით სწორია. თუმცა ისიც უნდა ითქვას, რომ აკაკი არ გამორიცხავს 

ისეთ შესაძლებლობასაც, როცა კარგი პიესა უხეირო შემსრულებელ– 
თა ხელში ჩავარდნილა. როგორც ვნახეთ, ერნესტო როსისა და კოტე 
ყიფიანის აქტიორულ წარმატებაში იგი ხედავს დიდებული დრამატუ– 

ლი ქმნილებისა და შესანიშნავი აქტიორული უნარის ბედნიერი შერ- 
წყმის შედეგს. მაგრამ საწინააღმდეგო მოვლენად ასახელებს „მადამ” 

სან ჟენის“ წარმოდგენას, რომელშიც „საუცხოოდ გამოვიდა კ. მესხი, 

გარეგნობით სრულიად ნაპოლეონის მსგავსი, როდესაც მრავალკეც; 
ფიქრებით დატვირთულმა მიჰმართა სამწერლო სტოლს. მაგრამ. მისდა. 
საუბედუროთ, მოყვრებმა უმტრეს: ასტეხეს ტაშის კვრა და გამოიხ-. 
მეს! –– ნაპოლეონის ნაცვლათ ჩვენ წინ იდგა ვიღაც ულვაშ-მოპარსუ– 
ლი მატყუარა და ქანდარას თაყვანსა სცემდა!.. ამას შემდეგ რაც უნ– 
და კარგად ეთამაშნა, მაინც ვეღარ გამოგვიბრუნებდა სავსებით და- 

კარგულ ოცნებას“? მართალია, იგი სხვა მსახიობებზე მაღლა აყენებს: 

კ. მესხის თამაშს, მაგრამ შენიშნავს რომ ისიც, სხეებთან ერთად, 

ღრმად ვერ ხსნის ნაპოლეონის ხასიათს, სრულყოფილად ვერ ახდენს 
პიესის სცენურ გარდასახვას: „ერთი უნდა შევნიშნოთ: საზოგადოთ- 

ყველა მოთამაშეები და კერძოთ მესხიც, ნაპოლეონს ისე გვისურათე- 
ბენ, თითქოს იოვანე მტარვალი იყოს: სასტიკი, უგულო, გრძნობა გა- 
ლაყებული და საშიში. ეს დიდი შეცდომაა ნაპოლეონს, როგორც: 
დიდ–ბუნებოვან კაცს, გრძნობაც დიდი აქვს და გონებაც, მაგრამ დედე– 

ბის მოყვარეობამ იმ ზომამდე მიიყვანა, რომ იძულებულია გრძნობას, 
არ აჰყვეს და მუდამ ხელში ეჭიროს თავისი გული. ხან-და-ხან წასც– 
დება ხოლმე: მისი გრძნობაც შეითამაშებს ხოლმე, მაგრამ გონება 
შეეჭიდება, უცბათ «მორჩილებს და თითქოს აქვავებს. ეს პიესიდანაც; 
კარგად ჩანს. როდესაც მადამ სან-ჟენი განრისხებულ ნაპოლეონს უამ- 
ბობს თავის თავგადასავალს და მასაც მოაგონებს მის წარსულს, ელა– 
პარაკება სხვა-და-სხვა პოლკებზე, ომებზე, საკუთარ მონაწილეობაზე; 
და ბოლოს ჭპრილობასაც უჩვენებს, ნაპოლეონს გრძნობა უდიდდება –– 
ავიწყდება ახალი მიზანი, ტვირთი გულიდან უვარდება და თავდავიწ– 
ყებას ეძლევა; სულ სხვა გუნებაზე დამდგარი ჰკოცნის მადამ სან-ჟენს 
ზედ ჭრილობაზე...428. 

27 ა, წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 13, გვ. 217. 

28 იქვე. 
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როგორც ვხედავთ, აკაკის საყვედური ეხება სცენაზე პიესის ხა–- 
სიათის მრავალფეროვნების არასათანადოდ განხორციელებას. საერ–- 
თოდ, აკაკი, ილიას მსგავსად, უდიდეს მნიშვნელობას ანიჭებდა ამას 

ღა ყოველთვის აკრიტიკებდა სახეთა ცალმხრივ გენერალიზაციას, რაც: 

უცხოა რეალისტური ხელოვნებისათვის. როდესაც იგი რომელიმე მსა- 
ხიობის თამაშს განიხილავდა, აფასებდა იმისდა მიხედვით, თუ რო- 

გორ წარმოადგინა მან პიესის ხასიათთა მრავალფეროვნება და სიმარ- 

თლე, გადაიტანა თუ არა პიესის მხატვრული დამაჯერებლობა სცენაზე. 
ამასთან დაკავშირებით იგი ეხება თომაშვილის თამაშს დრამა „კუ–- 
დურ-ხანუმში“ და აცხადებს: „საქმე ის არის, რომ ამას ის მოურავი 
არ უთამაშნია, რომელიც ავტორსა ჰყავდა სახეში; იმან თავის საკუ- 
თარი ტიპი შეთხზო დღა კარგადაც წარმოადგინა. მაგრამ ამით პიესას- 
აზარალა ბევრი, რადგანაც საზოგადო პიესის მსვლელობაში უმნიშე- 
ნელოთ გამოვიდა429 რა თქმა უნდა, როცა ხასიათის მრავალფეროვ- 
ნებაზე ლაპარაკობს, აკაკი მხედველობიდან როდი უშვებს, რომ ხა– 

სიათებისათვის აუცილებელია გარკვეულობა. ამასთან, ხასიათის მრა– 

გალფეროვნება მოქმედების განვითარების პროცესში მდგომარეობის- 
ცვლის შესაბამისად უნდა ხორციელდებოდეს და მაშინ იქნება იგი- 
დამაჯერებელი. 

როგორც ცნობილია, დიდროსათვის მთავარი იყო არა იმდენად ხა- 
სიათები, რამდენადაც ადამიანთა „მდგომარეობის“ ჩვენება. ლესინ-- 
გი, დიდროს ამ მოსაზრების რაციონალურ მხარეზე დაყრდნობით, მი- 
დის იმ დასკვნამდე, რომ „ხასიათები, რომლებიც საზოგადოების წყნა– 
რი, მშვიდობიანი განწყობილების დროს წარმოგვიდგებიან როგორც, 

გორც კი ინტერესთა შეჯახების შედეგად წარმოიშობა ბრძოლა, ბუ- 
ნებრივიც კია, მაშინ პიროვნებები გვეჩვენებიან კიდევ უფრო არამს- 
გავსნი, ვიდრე ეს არის ნამდვილად“39, მაშასადამე, ხასიათების ამ თა- 
ვისებურების გახსნა ხდება მოქმედებაში და ამიტომ არის, რომ „ჩვენ: 
გვსურს სცენაზე ვიხილოთ როგორნი არიან გამოყვანილი პიროვნება-- 
ნი, ხოლო ამის ნახვა შეიძლება მხოლოდ მათი მოქმედების მიხედ– 
ვით“!!! ეს დრამის ძირითადი თავისებურებაა. 

აკაკი ხაზგასმით. აღნიშნავს დრამაში მხატერული დამაჯერებ- 
ლობის აუცილებლობას. ამას ვერ ხედავს იგი ნ. გაბუნიას თამაშში· 
C,კუდურ-ხანუმი“) და წერს: „სანამ” კომიკური ხასიათი ჰქონდა ეს- 

90 ა, წერეთელი, თხზულებანი, ტ. 11, გვ. 516. 
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:მას როლს, მშვენიერათ თამაშობდა, თუმცა ცოტა კი აკლდა დარბაის– 
-ლობა; მაგრამ ბოლოს კი, როდესაც დრამული ხასიათი მიეცა, მაშინ 

„კი სულ აურ-დაურია. განა დიდი ღრიალი და მოთქმა დიდ მწუხარებას 
ამტკიცებს? როდესაც ის მესამე მოქმედებაში შემოდის ელენეს სანა- 
ხავათ, მაშინ რომ იმას წარმოედგინა ჩვენთვის დაჩაგრული, გულ-მოკ- 

-ლული და ჩუმის მწუხარებისაგან გულ-დამწვრრი მოხუცი, უფრო 
-2გულს დაგვითუთქავდა და უფრო ნამდვილიც გამოვიდოდა, მაგრამ 
„ღრიალმა და წუწუნმა კი ბევრი გააქარწყლა. როდესაც მომაკვდავი 
·ელენე გამოყავთ და იმას თან მოჰყვება გამდელი, მაშინ ის გამდელი 
„გაქვავებული უნდა იყოს და გამშრალი მწუხარებისაგან; მიLი სახე. 

მხოლოდ შინაგან ტანჯვას უნდა ჰხატავდეს, უძრავათ, რომ მითი მაყუ– 
-რებლების თანაგრძნობა მოიგოს. ეს ისეთი ადგილია, რომ მაყურებე- 
„ლმა არ იცის –– რომელი უფრო მეტად შეიბრალოს: მომაკვდავი ელე– 

ნე თუ დღე-დაბნელებული მოხუცი -– მისი გამდელი“, 
ამ შემთხვევაში აკაკი უშუალოდ ეხება "მსახიობის მიერ როლის 

'სიმართლით განხორციელების აუცილებლობის საკითხს, მაგრამ ამ შე– 
ხედულებაში აშკარად ჩანს მისი პოზიცია, საერთოდ, მხატვრული და– 
'მაჯერებლობის შესახებ. აღსანიშნავია ის გარემოება, რომ ამ პრინ- 
„ციპის დაცვას აკაკი ერთნაირად მოითხოვს როგორც მსახიობისაგან, 
პიესის სცენური განხორციელების დროს, «სე თვით დრამატურგისა–- 
„განაც, იგი წერს: „როგორც მწერალს, ისე აქტიორს წარმოდგენის 

დროს უნდა ჰქონდეს სახეში მხოლოდ იმ პირის სინამდვილით გადმო- 

ცემა და გამოხატვა, რომელსაც ადგენს და არა სხვა რამე. იმას არ უნ–- 
«და ჰქონდეს იმ დროს მხედველობაში პუბლიკა და.მისი მოწონება ან 
დაწუნება. თავისის აზრისა და გრძნობისაგან ერთი ფიორიც არ უნდა 
დაუთმოს მაყურებლებს, მისთვის, რომ. ვაი თუ ეს არ იამოს და ეს 
„კიო433, 

აკაკი მიუთითებს, რომ პიესაში რაიმე ისეთი სიტუაციის ან ეპი- 

როდის ჩართვით, რაც გამოწვეული იქნება მაყურებელთა განწყობი- 

ლებაზე ორიენტაციით, დრამატურგი ზიანს აყენებს წარმოსახული ამ– 
ბის ლოგიკურ განვითარებას და ეს არაბუნებრივი სიტუაციები, გამიზ- 

'"ნულნხი პუბლიკაზე ეფექტის მოსახდენად, ხშირად დამაჯერებლობას 
უკარგავს ამ ამბავს როგორც აღინიშნა, ანალოგიურ შედეგს მივი- 
·ღებთ აგრეთვე მსახიობის მიერ პიესაში წარმოსახული მოქმედებიდან 
გადახვევის დროსაც. როცა აკაკი ამას ამბობდა, მხედველობაში ჰქონ– 

·და რეალური ფაქტები. საქმე ის არის, რომ იმ დროს, არც თუ ისე 

32 ა. წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 11, გვ. 516. 
ვვ იქვე, გვ. 514--515. 
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იშვიათად, იწერებოდა პიესები გარკვეული პუბლიკის ინტერესების ან 
რომელიმე მსახიობის ამპლუის გათვალისწინებით და ადგილი ჰქონდა 
“რმიგ ხელოვნური სიტუაციის თუ ცალკეული კომიკური ეპიზოდის ჩარ- 
თვას, რაც ყოველთვის როდი ამართლებდა თავის მიზან (როგორც 

მსახიობთა, ისე მაყურებელთა მიერ სხვადასხვანაირად აღიქმებოდა). 

დიდრო, რომელიც გამოდიოდა ხელოვნების ეთიკური დანიშნუ- 

ლების პრინციპიდან, მოითხოვდა, რომ ცხოერებისეული სიმართლე 
დრამაში რეალისტურად განხორციელებულიყო, ხოლო „ნაწარ- 

მოების მორალი ყოფილიყო საყოველთაო და დამაჯერებელი“, 

იგი დრამაში დამაჯერებლობას განიხილავდა ცხოვრებისეულ უბრა- 
·ლოებასთან მჭიდრო კავშირში და წერდა: „ხელოვნებაში, როგორც 

ბუნებაში, ყველაფერი კავშირშია. როცა ერთი მხრიდან უახლოვდე- 

ბიან სიმართლეს, მას უახლოვდებიან სხვა მრავალი მხრიდანაც. ჩეენ 

“მაშინ სცენაზე ვხედავთ ბუნებრივ მდგომარეობას“35. 

როგორც ზემოთ ითქვა, მხატვრული დამაჯერებლობის დაკარგ- 

ვამ გამოიწვია მაყურებლის ერთგვარი დეზორიენტაცია, თუ ვისთვის 

„გამოეხატა თავისი თანაგრძნობა ––- მომაკვდავი ელენეს მიმართ თუ 
მოხუცი გამზრდელისადმი. 

აკაკი წერეთელი ამავე მიზეზის გამო აკრიტიკებს „სამშობლოში“ 

'წარმოსახულ ზოგიერთ მომენტს. კერძოდ, მას სიმართლიდან გადახ– 

ვევად მიაჩნია ქართველი ჯარის ლაჩრულად წარმოდგენა: „ქართველთ 

ჯარები !ისე ჯაბანათ არის გამოყვანილი, რომ მართლა და ცხვრები 

ეგონება მკითხველს. იჭერენ თხებსავით და ახრჩობენ ძაღლებსავით. 

ასე რომ, როგორც პიესიდგან ჩანს, აღარც თოკები ჰყოფნისთ მათ ჩა– 

მოსახრჩობად და აღარც სამარხი ადგილი დარჩენიათ თფილისში. თვი- 
თონ სპარსელების სარდლები სწუხან: რა უბედურებაა, რომ მოჰყავთ 
-და მოჰყავთ ეს ქართველი ტყვეები, ვეღარ გაუვედითო43წ, აკაკი იმას 
“როდი მოითხოვს, რომ თითქოს ქართველების დამარცხება და დატყვე- 

ვება არ შეიძლებოდა, არამედ საჭიროდ თელის, რომ პიესაში ეს ფაქ– 

ტი მოტივირებული ყოფილიყო და ამის გვერდით მწერალს წარ- 

მოესახა მტრის წინააღმდეგ ქართველთა შემართებაც, როგორც ისტო- 

“რიული ფაქტი. აკაკის თქმით რადგანაც პიესის მოქმედებისათვის 

ქართველი ტყეეები საჭირო იყო, ავტორს შეეძლო მათი ჩვენება, 
მაგრამ უნდა დაენახვებინა, იმათი დაჭერა რა ძვირად უჯდებოდა 

მტერს. „თუ. მ ოქმედებით ვერ გამოხატა, სიტყვით მაინც დაე- 

_–_–-– 

34 I. IM» ნ0. CინციII"IC ლი"IIIICMIII ,+. 5, M., 1936, C. 146. 

35 იქვე, გვ- 127. 
36 ა. წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 12, გე, 136. 
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ნიშნებია!. ორი სიტყვა რომ ეთქვა ერთს ვისმე სპარსთაგან ამაზედ, 
სიმართლე იქნებოდა და პიესაც ერთი-ასად გაუმჯობესდებოდა4?. 

ასევე არადამაჯერებლად ეჩვენება მას, რომ მტრის მიერ ქართლ– 

კახეთიხა და თბილისის დაპყრობა თითქოს იმერეთში ვერ გაეგოთ. 

აკაკი ცალკე განიხილავს პიესაში ისტორიული სიმართლის დაც- 

ვის აუცილებლობას და ამასთან დაკავშირებით გამოთქვამს საინტე– 
რესო აზრს. ამ წესის დაცვას იგი განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანი- 
ვებს სხვა ენებიდან პიესის გადმოთარგმნის თუ გადმოკეთების დროს. 

ის გაკვირვებულია, რომ ამას ხშირად არავითარ მნიშვნელობას არ ანი– 

ჭებენ. ასეთ დარღვევას ხედავს ის კ. მესხის პიესაში „ბაგრატ IV“. 
იგი წერს: „ცალ-მოგვი ავტორები აიღებენ ხოლმე სხვის თხზულებას, 

შეკრეჭ-შემოკრეჭენ, სცხებენ ფერ-უმარილს, სახელს გამოუცვლიან და 

არწმუნებენ მკითხველს: ჩვენი საკუთარი ნაწარმოებიაო –- ვინც არ 

იცის, რასაკვირველია, დაიჯერებს, მაგრამ ვინც კი იცის, იმან რაღა» 

უნდა თქეას თუ არა: „მახლასო!4“ჰზ. ასეთად მიაჩნია მას კ. მესხის 

ზემოაღნიშნული პიესა, რომელიც ავტორს გადმოუკეთებია პოლონს- 

კის დრამიდან „იმერეთის დარეჯანი“. აკაკის თქმით, ქართველ ავტორს 

დარეჯანი ბაგრატად უქცევია, კაბა გაუხდევინებია და ეერ-ულვაში 

გამოუბამს, დრამა აკაკის მიაჩნია ისტორიული სინამდვილის გაყალ- 
ბებად და შენიშნავს: „ეს დრამა იმდენად ისტორიულია, რამდენადაც: 

ზღაპრული და ისეც ქართული, როგორც ჩინეთური.. რა ეუყოთ, რომ 

ისტორიული სიმართლე არ არისო? ისტორიული ჭეშმარიტება არც 

„სამშობლოში“ იყოო!“ შეიძლება ვინმემ სთქვას, მაგრამ დრამა „სამ“ 

შობლო“ სულ სხვა იყო: სხვა ღირსებასთან იმას ის დანიშნულებაცა:· 

აქვს, რომ მკითხველს გაუღვიძოს წრფელი ძრახვები და სულით აამა– 

ღლოს, მაშინ როდესაც ეს უკანასკნელი დრამა „ბაგრატი“ სულ წინაა– 

ღმდეგად მოქმედობს კაცზე. ამის წამკითხველს, ანუ მნახველს ეგონე– 

ბა, რომ ჩვენს წარსულ ცხოვრებაში, გარდა საძაგლობისა, არა ყო–- 

ფილა რა#439, 

ასეთ პიესას, რომელიც მოკლებულია ისტორიულ სიმართლეს და- 

მხატვრულ დამაჯერებლობას, არც რაიმე ზემოქმედების ძალა გააჩ–- 

ნია. იგი ვერ აღანთებს მკითხველს თუ მაყურებელს წმინდა მამული- 

შვილური გრძნობით, ვერ გაუღევიძებს ეროვნულ თვითშეგნებას და, 

37 ა, წერეთელი, იქვე, გვ. 139. დაყოფა ჩემია –- გ. ლ. 

28 იქვე, გე. 276. 

ვმ იქვე. 
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დაკარგული აქვს საზოგადოებრივ-შემეცნებითი ღირებულება. ასე– 
ვე ისტორიული ფაქტის დამახინჯებას აღნიშნავს ის რიშელიეს 

სახის (ბულვერის „კარდინალი რიშელიე“) ზოგიერთ სცენურ ინტერ- 

პრეტაციაში, ხოლო -კ. ყიფიანის მიერ შესრულებული ეს როლი ამ 

-მხრივ გამონაკლისად მიაჩნია და ამაში ისტორიული ფაქტისა და ავ- 

„ტორის ჩანაფიქრის მართალ განსახიერებას ხედავს. 
როცა ისტორიული სიმართლის დაცვაზე ვლაპარაკობთ, არ შეიძ- 

·-ლება არ გავიხსენოთ ილია ჭავჭავაძის აზრი. როგორც ეიცით, ილია 
არ მოითხოვდა ისტორიულ დრამებში ყველა ისტორიული-ფაქტის და- 
“ვას, პიესაში ისტორიის სიზუსტით გადმოტანას. იგი პირდაპირ წერ- 

და: მწერალი ისტორიკოსი კი არ არის, რომ ისტორიული ქრონიკა და- 
გვიწეროს, მას შეუძლია საკუთარი ფანტაზიაც გამოიყენოსო. მაგრამ 
საჭიროდ მიაჩნდა, რომ ეს გამონაგონი დამაჯერებელი ყოფილიყო. 
რასაკვირველია ასევე ფიქრობს აკაკიც. თუ საგანგებოდ წინა პლანზე 
წამოსწევს ისტორიული სინამდვილის დაცვის აუცილებლობას, ეს გა– 
მოწვეულია კონკრეტული ვითარებით: მის მიერ განხილულ პიესებ- 
ში სწორედ ისტორიული ფაქტები იყო დამახინჯებული და, ამდენად, 
აქცენტიც ამაზე იყო გადატანილი. 

სხვათა შორის, აღნიშნულ საკითხს სათანადო. ადგილი აქვს დათ- 

მობილი ლესინგის ესთეტიკაში. იგი ეხება დრამატურგის ისტორიკო- 
სისაგან განმასხვავებელ ნიშნებს და, არისტოტელეს თვალსაზრისზე 
დაყრდნობით, აცხადებს, რომ „ტრაგედიის მიზანი გაცილებით უფრო 

ფილოსოფიურია, ვიდრე ისტორიისა“, მისი რწმენით, დრამატურ- 

გისათვის ისტორიიდან მნიშვნელოვანია ხასიათები, ამიტომ „ტრაგე- 

დია არ არის საუბრის (დიალოგის) ფორმით წარმოდგენილი ისტორია; 

ისტორია ტრაგედიისათვის არის არა სხვა რამ, თუ არა ნუსხა სახელ– 
თა, რომლებსაც ჩვენ, ჩვეულებისამებრ, ვუკავშირებთ ცნობილ ხასია- 

თებს““!. იგი ავითარებს ამ აზრს და გვიჩვენებს თუ რამდენად შეუძ- 

ლია დრამატურგს ისტორიული სინამდვილისაგან დაშორება. მისი აზ- 

რით, ეს დაშორება შეიძლება მოხდეს „ყეელაფერში, რაც ხასია- 

თებს არ განეკუთვნება, მას შეუძლია გადაუხვიოს რამდენიც სურს. 

მხოლოდ ხასიათებია მისთვის წმიდათა წმიდა; მიანიჭოს მათ მეტი 

ძალა, წარმოადგინოს ისინი უფრო ნათლად – აი ყველაფერი, რაც 

მას შეუძლია თავის მხრივ მიუმატოს“42?. : 

  

40 II CC0II ML. LI მM6V0CICM29 I0მMმ+VიIII9, C. 76. 

4I იქვე, გვ. 90. 
#2 იქვე, გვ. 92. 
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ლესინგისათვის დრამაში წარსული ისტორიული სინამდვილის წარ– 
მოსახვა ხდება არა მხოლოდ ერთადერთი ისტორიული სიმართლის 

გულისათვის, არამედ სხვა უმაღლესი მიზნით, ეთიკური ინტერესე- 

ბის გამოც. ისტორიული დრამა რომ მხოლოდ დიდი ადამიანებისა დ» 

ღირსშესანიშნავი მოვლენების მოგონებით შემოიფარგლოს, ლესინ–- 

გის მიხედვით, ამით დამცირდება მისი ღირსება და თეატრიც უბრა- 

ლოდ გამოჩენილ ადამიანთა პანეგირიკად გადაიქცევა), 

ა, წერეთელიც ისტორიულ დრამებში ეძებს არა ისტორიულ ქრო- 
ნიკას, გარდასული დროის გამოჩენილ ადამიანთა განდიდებას, არამედ 

აინტერესებს თუ რამდენად შეუწყობს ხელს ისტორიული მასალა თა– 
ნამედროვე საზოგადოების ზნეობრივ და კულტურულ აღზრდას. ამი- 

ტომ მიაჩნდა მას თეატრი „ხალხის გასაწრთვნელ და ზნეობითად ასა- 

მაღლებელ“ ასპარეზად, ლიტერატურა „ზნეობით მესარკეობად“. მან. 

იცოდა, რომ ამ მიზანს თეატრი ვერ მიაღწევდა თუ პიესაში ან სცე–- 

ნაზე ისტორიული მოვლენა დამახინჯებულად იქნებოდა წარმოსახუ- 
ლი. როგორც ითქვა, სწორედ ამ ინტერესებით იყო. გამოწვეული მისი. 

თავგამოდებული ბრძოლა დრამაში ისტორიული სიმართლის დასაცა- 

ვად. ამას მით უფრო დიდი .მნიშვნელობა ჰქონდა, რომ ამ დროს ქარ– 

თულ თეატრში ბატონობდა „უცხო ენებიდან თავხედურად გადმოჯაგ- 
ლაგებული კომედიები და თავხედურადვე შედგენილი ვითომ ისტო- 

რიული დრამები, რომლებიც მხოლოდ შეურაცხყოფენ ჩვენს ისტო- 

რიას და ცილსა სწამებენ წარსულ ცხოვრებას, გულს უწეუხებენ ყუ- 

რისმგდებელს! -–– ბაბილონურად არეული ენით გადმოგვძახიან სცე- 
ნიდა: თათრულ-სომხურით, სკვითურ-ბრითურით შეზავებულ-ჩი- 

ქორთულს, ქართულს ეძახიან!..444, 

აკაკის განსაკუთრებით აწუხებს ის ამბავი რომ გადმოკეთების 
დროს არ იცავენ აუცილებელ პირობას” და მარტოოდენ იმას სჯერ–- 

დებიან, რომ „აიღებენ რომელსამე თხზულებას, უცხო ენაზე დაწე- 

რილს, მოქმედ პირებს სახელებს გამოუცვლიან: სუსანინს დავით-აღ- 
მაშენებელს დაარქმევენ, აკულინას თამარ დედოფალს, გადმოთარგმ- 

ნიან ბაზრულის ენით მთელს შინაარსს, შიგა-და-შიგ ჩაურთავენ „გაუ– 
მარჯოს საქართველოს!“ და ისტორიულს დრამას არქმევენ. არც ის- 

ტორია, არც ხასიათი და არც რამე ქართული ნიშანწყალი!..445, 

ცხადია, ასეთი ოპერაცია სასურველ შედეგს არ იძლეოდა და გა- 
დმოკეთებულ პიესას, ორიგინალის ისტორიული გარემოსა და ხასია– 

4 ტე ჩიხს MC1. შ00ი ი 02Mს 0 #ი!!ი1010M9 10 )IლCCII2, M., I967, 

C. 357. 

44 აკაკი თეატრის შესახებ, გვ. 92. 
45 ა, წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 13, გვ. 31. 
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თების მექანიკურად გადმოტანისა და ქართულ სინამდვილესთან ხე-- 

ლოვნურად „შეთავსების“ გამო, დაკარგული ჰქონდა იდეურ-ესთეტი– 
კური ზემოქმედების ძალა და აღმზრდელობითი ფუნქცია. ამით იყო 

გაპირობებული ის გარემოებაც, რომ მაყურებელი განსაკუთრებულ: 

დაინტერესებას არ იჩენდა ასეთი პიესებით. 
აკაკი ამ კუთხით განიხილავდა დ. ერისთავის „სამშობლოს“ და- 

თუმცა მას სხვა გადმოკეთებულ პიესებზე მაღლა აყენებდა, მაინც. 

დაუფარავად ამხელდა ისტორიული სინამდვილის დამახინჯების ფაქ- 

ტებს. იგი წერს: „მკითხველს თავის თავათაც შეუძლია მიხვდეს, რომ 

ამ დრამაში გარდა მისა, რომ შაჰ-აბაზი ერთს დროს მართლა იყო. 

თფილისში და საქართველოც დიახ ააოხრა, არავითარი სიმართლე არ 
მოიპოვება, ყოველიფერი გამოგონებულია, როგორც მოქმედება, ისე 
მომქმედი პირებიც, და ბოდიშს იხდის ისტორიულ პიესობაზედ“4ზ. 
მართალია, ისტორიული თხზულება „უეჭველად ჰჭეშმარიტებაზედ უნ- 
და იყოს დამყარებული“, მაგრამ, აკაკის შეხედულებით, არის სხვა–- 

გეარი ისტორიული თხზულებაც. ასეთ ნაწარმოებში მოქმედება და: 
მოქმედი პირებიც გამოგონილი არიან, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, მი– 
სი ღირსება არ კნინდება, რადგანაც „იმ დროს, რა დროსაც ეკუთენის,. 

ხასიათსა და ვითარებას ნამდვილათ გვიხატავს““” და სწორად გადმოგ- 

ვცემს ამბის განეითარებას. დრამა „სამშობლო“ არც ამგვარ ნაწარ– 

მოებთა რიცხვს მიეკუთვნება, რადგანაც ზოგიერთი გამონაკლი–- 

Lის გარდა, მასში ხედავს ხასიათებისა და სიტუაციების ყალბად წარ- 
მოსახვის მაგალითს. 

აკაკი მკაცრად აკრიტიკებს უცხო ენიდან პიესების ასეთ გად- 

მოკეთებას თუ თარგმნას. მაგრამ იგი, როგორც უკვე ითქვა, ხელაღე– 
ბით როდი უარყოფს საერთოდ უცხო ენიდან გადმოკეთება-თარგმნის 

საჭიროებას. მისი აზრით, ეს მაშინ იქნება გამართლებული და სასარ– 

გებლო, თუ გადმომკეთებელი დაიცავს აუცილებელ წესს, თუ შემო- 
ქმედებითად მიუდგება ორიგინალის ტექსტს: „საზოგადოდ ამგვარი 

თხზულებები მაშინ არიან კარგი და ნაყოფიერი, თუ რომ თავის სა–- 
კუთარ ნიადაგზედ ამოსულან და მშობლიურს მიწაში გაუდგამთ ფეს– 
ვი, ისე როგორც ხეს; და თუ უცხო მხრიდან არის გადმოტანილი ნერ- 

გივით, უნდა შესაფერი შტო აურჩიონ და მარჯვედ, მოხდენილად: 

დაამყნათ, რომ შეეზარდოს, შეეხორცოს, შეეთვისოს და ერთად იმ 

ხესთან, რომელზედაც დაუმყნიათ, იხაროს, თორემ უამისოთ ხანგრ- 

ძლივობას ვერ ეღირსება და გახმება!.. -უცხო ქვეცყნიდგან- გადმოკეთე– 
ბულს თხზულებებსაც სწორედ შესაფერი და მოწყობილი დრო და. 

46 ა. წე რეთე ლ ი. თხზულებანი, ტ, 12, გვ. 138. 

47 იქვე. 
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იდგილი უნდა აურჩიოს მწერალმა, რომ უცხოობა აღარ ეტყობოდეს, 

თორემ ტყუილი დროს დაკარგვა იქნება448, 
აკაკი, როგორც ზემოთ დავინახეთ, თავის ამ თვალსაზრისს ასაბუ- 

თებს მაშინდელი ქართულად გადმოკეთებული პიესების დეტალურად 
განხილვის საფუძველზე. იგი გვიჩვენებს, რომ ამ ჭეშმარიტების ჯა- 
ვიწყებამ თუ არცოდნამ ბევრი ორიგინალში სრულყოფილი და საინ- 
„ტერესო პიესა გადმოკეთების შემდეგ მხატვრულად არასრულყოფილ 
და უღიმღამო ნაწარმოებად აქცია. ნაცვლად ჭეშმარიტი დრამისა მი- 
ღებულ იქნა სუროგატი, რომელიც თავისი შედეგით ხშირად კურიო- 
%ჭამდე მიდიოდა. ასეთ პიესებში, რაღა თქმა უნდა, ამაო იყო ისტო- 

რიული კოლორიტის სიმართლით გადმოცემისა და მზატვრული დამა-. 
ჯერებლობის ძიება. 

ასევე დიდ სიფრთხილეს მოითხოვდა აკაკი თარგმნის დროს. მისი 
გაგებით, მთარგმნელი ზედმიწევნით კარგად უნდა ფლობდეს იმ ენას, 
საიდანაც თარგმნის, საკუთარი ენის ღრმად ცოდნა, რასაკვირველია, 
იგულისხმება. გარდა ამისა, იგი ნიჭითაც დედნის ავტორის თანაბარი 
უნდა იყოს. წინააღმდეგ შემთხეევაში, მარცხი გარდაუვალია. განსაკუ- 

თრებით მაშინ, თუ საქმე ეხება კლასიკოსების თარგმნას. „ამიტომაც, 

–- წერს იგი, –– საზოგადოდ თარგმანი დედნის ჩრდილია ხოლმე. –- 
ყოველ მთარგმნელს, ზემო-მოხსენებულ ღირსებითაც რომ სრული 
იყოს.. მაინც კიდევ გამოეპარება ის წვრილმანობა, რომელიც შეად- 

გენს თვითოეული ხალხის განსაკუთრებითს სუ- 

ლის საიდუმლო მოძრაობას და რომელიც მხო- 
ლოდ ავტორს შეეძლო დედის რძესთან ერთად 
შეესისხლხორცებია, რომ პოეტური ნაწარმოები მოექარგა 
და გაესხივოსნებია. ამას ჩვენ ვამბობთ შესანიშნავ კლასიკურ თხზუ–- 

ლებათა შესახებ, თვარა უმნიშვნელო და უხეირო რამ თარგმანში რას 
დაჰკარგავს, თუ არ მოიგებს პირიქით“ი49, 

აკაკის აზრი ძალზე ენათესავება ილია ჭავჭავაძის შეხედულებას, 

რომელიც მან განავითარა უცხო ენებიდან პიესების თარგმნისა და გა– 

დმოკეთების შესახებ და ერთხელ კიდევ ცხადყოფს ქართველ სამო- 

ციანელთა ლიტერატურულ-ესთეტიკურ თვალსაზრისთა ერთიან და 
სისტემურ ხასიათს. 

აკ. წერეთელი ამოდიოდა ეროვნული დრამატურგიისა და თეატ- 
რალური ხელოვნების ინტერესებიდან და ამ პრინციპს უქვემდებარე- 
ბდა ყველა საკითხს. მას ლიტერატურა და ხელოვნება მიაჩნდა ღრმად 

  

4% ა წერეთელი, თხზულებანი, ტ. 12, გვ. 136-–-137. 
49 იქვე, ტ. 13, გვ. 432, დაყოფა ჩემია -–- გ. ლ. 

„148



ეროვნულ მოვლენად, საკუთარი ხალხის ცხოვრების სარკედ. აკაკის 

კარგად ჰქონდა შეგნებული, რომ „თვითეულ ერს თავისი საკუთარი, 
ერთი მეორისაგან განსხვავებული, სახე აქვს და მათ ლიტერატურასაც, 

როგორც სარკეს ამა თუ იმ ერისას, განსაკუთრებული ელფერი უნდა 

ედვას%59, მაშასადამე, ერთი ერის ცხოვრება, მხატვრულად განსახოვ- 

ნებული, განსხვავდება მეორე ერის ცხოვრების ასეთივე სურათიდან. 

მისი რწმენით, „ყოველ ხალხს თავისი განსაკუთრებული ხასიათი აქვს, 
მიხრა-მოხრა, გამოთქმის კილო, გამომეტყეელება და სხვანი45!. ამიტომ 

ყოველი ხალხის ხელოვნება ეროვნული საიდუმლოებით არის გაპირო– 
ბებული და ამ საიდუმლოების „ხელში დაჭერა შეუძლია მხოლოდ იმავე 
ერის შვილს. ბ-ნ სუზბათაშვილი რომ ქართეელი” არ იყოს, „ღალატს“ 
ვერ დასწერდა“5?, ეს გარემოება გათვალისწინებული უნდა იქნეს სხვა 
ენიდან ნაწარმოების თარგმნისა და გადღპოკეთების დროს, ფიქრობს 

აკაკი. 
როდესაც აკაკი ხაზგასმით აღნიშნავდა ლიტერატურის ეროვნულ 

თავისებურებას, მას მწერლობის ზოგადსაკაცობრიო მნიშვნელობისა- 

გან იხოლირებულად როდი განიხილავდა. იგი წერდა: „ხელოვნება 

საერთოდ ყველა ხალხს ეკუთვნის, სადაც უნდა იშვას. არა აქვს საკუ- 

თარი მამული, მაგრამ სამშობლო კი აქვს“54, 

აქ მოცემულია ლიტერატურის, ხელოვნების ეროვნული და ზო- 

გადსაკაცობრიო ბუნების დიალექტიკური ახსნა, რაც აკაკის სწორ 

თეორიულ, ალღოზე მიუთითებს. 
აკაკი დიდ ყურადღებას უთმობს დრამაში ხასიათების წარმოსახ- 

ვის საკითხს. მაგრამ ეს ხასიათები მაშინ მიაჩნია ნამდვილად და მნი- 
შვნელოვნად, თუ ტიპიურნი არიან, ტიპებს განასახიერებენ. ამას 

თვლის რეალისტური დრამის აუცილებელ თვისებად. თუ ხასიათები 
ტიპიურია, მაშინ ისინი ზოგადადამიანური და საყოველთაო ნიშნების 
გამომხატველნი არიან. ამიტომ მათში საკუთარ თავს სცნობს ზოგიერ- 

თი მაყურებელი. აკაკის თქმით, ასე მოხდა დრამა „კუდურ-ხანუმის“ 
დადგმისას, როდესაც ზოგიერთმა წარმოდგენილ „ტიპებში თავის თა- 

ვი იცვნეს და თავიანთი მეგობრები“, მიუხედავად იმისა, რომ „იმათ- 

ზედ კალამი არავის მოუცლია“. თუ რატომ ხდება ასე, ამაზე თვი- 

თონ აკაკი პასუხობს: „კაცი ყოველთვის კაცია; ერთის საუკუნის კე- 

თილი ანუ ბოროტი კაცი ყოველთვის ემსგავსება მისთანავე მოქმედს 

მეორე საუკუნის კაცს. აქ გასაკვირველი არა არის-რა, რომ დაუკვირ– 

50 ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 14, გვ. 29. 
51 იქვე, გე. 454 

§2 იქვე. 
53 იქვე, გე. 453. 
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დეთ, „დაბადებაშიაც“ შევხვდებით ჩვენს მსგავსს. მაგრამ ეს არ ნიშ- 
ნავს, რომ ებრაელებმა ჩვენ აგვწერეს; ეს მხოლოდ იმას გვიმტკი– 

ცებს, რომ ის ტიპები, რომელნიც პიესაში გამოხატულია, ყოფილან 
ნამდვილი ცხოვრებიდამ აღებული ახრები და არა- 

ოცნებითი. იმისთანა პირები ყოფილან, არიან და იქნებიან!“ 5, 

ამავე დროს, აკაკი იძლევა დეფინიციას ტიპის შესახებ. მისი მი- 

ხედვით, არსებობს ტიპი, რომელიც ერთდროულად „ნაციონალურიც 

არის და მსოფლიოცა“ (მას მიაკუთვნეს მსოფლიო ლიტეოატურის 
ცნობილ გმირებს). მაგრამ ასევე იგი ცალკე გამოყოფს „ნაციონალურ 

ტიპებს“. პირველ შემთხვევაში აკაკის მხედველობაში? ჰყავს ზოგად- 
საკაცობრიო ტიპები, ხოლო მეორე შემთხვევაში –– ტიპები, რომლე- 

ბიც ზოგადსაკაცობრიო დონემდე ვერ მაღლდებიან, ეროვნულ ფარგ- 
ლებს ვერ სცილდებიან. 

აკაკი მწერლის ნიჭის ძალასა და სიდიადეს იმაში ხედავს თუ რა 
ოსტატობით, რა სრულყოფილებით წარმოსახავს იგი ტიპიურ ხასია- 

თებს, ამის ნათელსაყოფად ერთმანეთს ადარებს ა. ოსტროვსკისა და 
გ. სუნდუკიანცის მიერ დახატულ ტიპებს; ამ შედარების საფუძველ- 
ზე კი ა. ოსტროვსკის გ. სუნდუკიანცზე მაღლა აყენებს. მისი რწმე- 
ნით, ოსტროვსკიმ ღრმად წარმოგვიდგინა რუსეთის ვაჭრების შინა- 
განი ცხოვრება და, ამასთან, ისეთი ძალით, რომ „მისგან დანიშნულ 

და დახატულ ტიპებში ჩვენ მარტო ვაჭრებს და ან მარტო რომელიმე 

კერძო წრეს კი არ ვხედავთ, სახოგადოთ რ უსეთის ტიპებს ვუ“ 

ყურებთ, რადგანაც აქ იხატება მთელი რუსეთის თავ-გადასავალი, სა- 

ერთო ზნე და საერთო მხარეები455, 

აკაკი ვრცლად ახასიათებს ა. ოსტროვსკის ტიპების შინაგან ბუ- 
ნებას, მათ ხასიათს: „როგორი არიან ოსტროვსკის ტიპები. მისი ტიტ ტი- 
ტიჩები? იმათ სწამს ქვეყანახედ მხოლოდ ერთი ძალა––ფული, და ეს-· 

მისთ კაცთა შორის მხოლოდ ორგვარი დამოკიდებულება: ბატონობა 

და მონობა. ერთი უნდა ბრძანებლობდეს, მეორე უსიტყველად ასრუ- 
ლებდეს. მონა უნდა იყოს სუსტი, ბატონი ძლიერი... სიღარიბე –– სი- 

სუსტეა, სიმდიდრე –– ძლიერება. ის მდიდარია? მაშასადამე ძლიერი 

ყოფილა, შეუძლია ბატონობა, და ბატონს წინ ვერა აღუდგება-რა!., 
კანონი უძლურია მაზედ. იმას შეუძლიან დალეწოს, დაამტვრიოს, რა- 

საც კი ხელს მოავლებს და წინააღმდეგობას ნურავინ გაუბედავს!. ის. 
არის მეფე-მტარვალი მის პატარა ოჯახში. როგორც იმას ექცეოდნენ: 

ნ4 ა, წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 11, გვ. 514. დაყოფა ჩემია –– გ. ლ. 
§5 იქვე, ტ, 12, გვ. 34--35, დაყოფა ჩემია –– გ. ლ. 
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სხეები მის უძლურებაში, დღეს ესეც ისე ექცევა ძლიერებაში. რაც 
უნდა ჩაიდინოს, შეშვენის“56, 

აკაკი აცხადებს, რომ ოსტროვსკის გმირები შექმნილ სიტუაციებ- 

ფი საოცარი სისწრაფით ერკვევიან და ქამელეონობენ; ათასგვარ სი– 

საძაგლეს სჩადიან: მრუშობენ, ლოთობენ, ადამიანებს ვერაგულად ღა- 

ლატობენ, მაგრამ გარეგნულად თავს უცოდეელ კრავად ასაღებენ, 
დროს ლოცვასა და მონანიებაში ატარებენ და ღმერთისაგან შენდობას 
ითხოვენ. „მიეცით ამას ტახტი და ისევე იოანე მრისხანე იქნება, მტან– 
ჯველი და მომქენჯნელი ქვეშევრდომებისა: ჯერ გულს გაიძღებს მათის 
სისხლით და მერე, როდესაც ამაოთ-მორწმუნეობის მცირე რამ ნიშა- 

ნი გამოაფხიზლებს... მაშინ ერთბაშათ ვარდება სინანულში და იხე– 

დება მაღლა ზეცისაკენ. მიეცით ამ ვაჭარს, ტიტ ტიტიჩს უფროსობა 
სამსახურში და ის იქნება იგივე მტარვალი ხელ-ქეეითები;ა და რო- 

დესაც ფეხს წაამტვრევს, ჩავარდება უკიდურეს სინანულში, დროს გა– 
მობრუნებამდი“?. ერთი სიტყვით, თავის „ძირეულ, ნასისხლნახორ- 

ცალ ხასიათს ყველგან გამოაჩენს“. ასეთი სწრაფი მეტამორფოზა მა- 
თი შინაგანი ბუნების ძირითადი თვისებაა. ამიტომ „ხასიათი და ზნე კი 

არ ასხვავებსთ ამ 'პირებს, მხოლოდ მოედანი: დიდია –– დიდათ გარ- 
ბის, –– პატარაა –– პატარათ. ძალა, სურვილი და მოქმედება კი ერთი- 

და–იგივეა453, 

აქედან აკაკის გამოაქვს დასკვნა, რომ ა. ოსტროვსკიმ „ვაჭრობის 
ხასიათის გამოხატვის დროს მთელი რუსეთი დაგვანახვა“. ამდენად, ეს 
ტიპები შექმნილნი არიან ღრმა მხატვრული განზოგადების შედეგად 

და ფართო მასშტაბით ხასიათდებიან. 
რაც შეეხება გ. სუნდუკიანცის ტიპებს, ისინი არცერთ ხალხს არ 

ეკუთვნიან. ისინი თავისთავად ქალაქელები არიან, ორი ერის თვისე–- 

ბათა ერთგვარ კონგლომერატს წარმოადგენენ; შეუსისხლხორცებიათ 

„სომხური ანგარიში და ყაირათობა და ქართული გულ-გაშლილობა და 

გულ-ჩვილობა; მაგრამ ეს უკანასკნელი კი მხოლოდ ხან-და-ხან, როცა 
იარაღათა ხმარობენ და ქსელათ... ძირეულათ იმათ არც არა ქართული 
აქვთ და არც არა სომხური“%მ ისინი მონობასა და ყარიბობაში ნელ- 

ხელა გაძლიერებულან, მეპატრონენი გამხდარან, მაგრამ „ფეხი კი 
არაფერზედ ედგმით... იმათი წრე უმნიშვნელოა და მოკლე. და მაშა- 
სადამე, მათი აწერაც უფერულია46ნს, 

56 ა. წერეთელი, იქვე. 
57 იქვე, გვ. 35–--36, 

58 იქვე. 
59 იქვე, გვ. 36––37, 

60 იქვე. 
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შეიძლება ყველაფერში არ დავეთანხმოთ აკაკის, მაგრამ ერთი რამ 
ცხადია: ოსტროვსკის დრამატურგიის ღირსებას იგი ხედავს მწერლის 

ჰაღალ ოსტატობაში ხასიათების წარმოსახვის დროს და ეს ოსტატობა, 
უპირველესად ყოვლისა, მათ ტიპიურობაშია დანახული. აკაკის რო- 

გორც ითქვა, ისინი მიაჩნია რუსი ვაჭრის ტიპის სრულყოფილ განსა- 
ხიერებად. აკაკის სწორად ესმის ა. ოსტროვსკის ტიპების ცხოვრები-: 
სეული ბუნება და მათი მრავალფეროვნება. ხომ ცნობილია, რომ თვი- 
თონ დიდი რუსი დრამატურგი მხოლოდ საზოგადოებრივ ცხოვრებას 
თვლიდა დრამის ჭეშმარიტ საფუძვლად, დრამატული ნაწარმოები მას 

მიაჩნდა „დრამატიზუხებულ ცხოვრებად“..პოეტ ა. მისოვსკაიასადმი 

გაგზავნილ წერილში იგი აცხადებდა: „ჩვენ ამჟამად ვცდილობთ, რომ 
მთელი ჩვენი იდეალები და ტიპები, ცხოვრებიდან აღებულნი, რაც შეი- 

ძლება უფრო რეალურად და მართლად წარმოვსახოთ თვით უწვრილ- 

მანეს ყოფით დეტალებამდე“4რ95!. რასაკვირველია, აქ ოსტროვსკი გუ- 

ლისხმობს ცხოვრების რეალისტურ წარმოსახვას და არა ნატურალის- 

ტურ ასლგადაღებას. აკაკის ასევე სწორად აქეს შენიშნული ა. ოსტ- 
როესკის ტიპების ეროვნული ხასიათი. თვითონ. დრამატურგი ხაზგას- 
მით მიუთითებდა „მთლიანად ცხოვრებიდან აღებული წმინდა რუსუ- 

ლი ტიპებისა და მდგომარეობის“ ასახვის აუცილებლობას, როგორც 
ნ. დობროლიუბოვი აღნიშნავდა, „ოსტროვსკის კომედიის ტიპები არა–- 

იშვიათად თავის თავში ატარებენ არა მხოლოდ წმინდა ვაჭრულ ან 

ჩინოვნიკურ, არამედ საერთო-სახალხო ნიშნებს“5ი2. მან ოსტროვსკის 
ნაწარმოებებს „ცხოვრების პიესები“ უწოდა. ოსტროვსკის შემოქმე- 

დების სწორედ ეს მხარე ჰქონდა მხედველობაში აკაკის, როდესაც ა. 
ოსტროვსკის ტიპებს გ. სუნდუკიანცის ტიპებთან მიმართებაში განი–- 

ხილავდა და მისი თვალსაზრისი გამოჩენილი რუსი დრამატურგის ტი- 

პების დახასიათებისას გარკვეულად ენათესავება ნ. დობროლიუბოვის 

შეხედულებას. , 
თუ გ. სუნდუკიანცის „ხათაბალაში“ მოცემულ ტიპებს აკაკი კრი- 

ტიკულად განიხილავს, სამაგიეროდ, იგი მაღალ შეფასებას აძლევს 

ამავე ავტორის მეორე პიესას „პეპოს“, აკაკი იწონებს ამ პიესაში წარ- 
მოდგენილ ტიპიურ ხასიათებს. კერძოდ, პეპოს შესახებ წერს: „პეპო 

ჩვენი ქვეყნის საზოგადო ტიპია; საქართველოს მიწის შვილი ძვირად 

მოიპოება მისთანა, რომ, ცოტად თუ ბევრად, პეპოობაში წილი არ 

ედვას. ის ყოველ წრეშია და ყოველ წოდებაში. პეპოობის საძირკველი 
ყველასი ერთია; მხოლოდ თვით შენობა, ე. ი. ხორცშესხმულობა წრი– 

  

6) #. 0Cლ710086#MMX. II0MILL. C06ი. C0ყ., IX. XVI, M., 1953, C 179. 
62 II. #0600»–-X608, C06ი. C0ყ. 8 #ი6X +0CMმX, +. 2, M., 1951, C. 176. 
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სა და წოდების შესაფერად სხვა-და-სხვა გვარად იხატება. ვინ არის 

საზოგადოდ პეპო? სახარების ქრისტიანი, რომელიც, მაცხოვრის ბრძა– 

ნებისამებრ, ხვალისთვის არა შფოთავს, არა ზრუნავს; სჯერდება მხო– 

ლოდ დღევანდელ დღეს. ეს დღე ხომ ჩემ ხელთ არის, „ხვალესაც“ ვნა– 
ხავთ და შესაფერად მოვექცევითო! ამბობს... იმედი აქვს ჯერ ღეთის» 
და მერე თავისის, საკუთარ, ჰალალ-მარჯვენის. რასაც იშოვის და მო–. 

იმკის დღიურად, მით კმაყოფილია“), 

აკაკი იწონებს პეპოს გულმართალ, ალალ, უღალატო ცხოვრებას 
და მას დიდად განასხვავებბს კინტო-ლოპიანასაგა”ი რომელიც, მისი 
თქმით, ნეტარებას მხოლოდ ლხინსა და დროსტარებაში პოულობს. 
„პეპო კი ყველგან პეპოა, სადაც კი ჰალალი შრომა ამოძრავებს!., და 
თავისი თავისაც თვითონვე იცის. არავის არ დააჭერს ფეხს, მაგრამ არც 
თვითონ ვიLმეს გაეთელინება45%, პეპოსა და მის ძმა-ბიჭებს აკაკი პა– 

ტიოსანი მუშაკობის, პირდაპირობის, შეუპოვრობის, ალალ-მართლო- 

ბის ზოგად სახედ მიიჩნევს: 

ამრიგად, აკაკი წერეთელი იძლევა საინტერესო მოსაზრებას ტი- 
პის, როგორც განზოგადებული ხასიათის, შესახებ; მართალია, იგი 

სპეციალურად არLად არ იხსენიებს ამ ტიპების სამოქმედო გარემოს, 

ე. ი. არ განიხილავს ტიპიური ხასიათების ტიპიურ გარემოში გამოვ– 
ლენის თავისებურებას, როგორც რეალიზმის ერთ-ერთ მთავარ თვი- 

სებას, მაგრამ ეს იგულისხმება და მის შეხედულებას ტიპიურობაზე 

გარკვეული თეორიული ღირებულება გააჩნია. 

აკ. წერეთელი კომედიის დანიშნულებას ხედავს არა საზოგადოე- 

ბის გართობაში, არამედ, უარყოფითი მოვლენების გაკიცხვის გზით, 

ადამიანის ზნეობრივ აღზრდაში. ამიტომ თუ „ცდილობენ მხოლოდ 

ხალხის გაცინებასა, გარეგნობით გულის მოგებას, ეს ხომ ჯამბაზობა 

იქნება%655, აკაკი მკაცრად ილაშქრებს „საყველიერო ბალაგანურირ“ პიე- 

სების წინააღმდეგ, რომლებიც აგებულია გარეგან კომიკურ ხერხებზე 

და მიზნად ისახავს იაფფასიანი ეფექტის გამოწვევას. მას კარგად ესმის 
„ჯანსაღი, მარგებელი“ სიცილის ძალა, რომელიც მანკიერებათა მხი– 

ლების ქმედითი საშუალებაა. ქართულ ლიტერატურაში მისი ოსტა- 

ტურად გამოყენების მაგალითად ასახელებს გ. ერისთავს, რომელიც 

კომიკურად წარმოსახავს იმდროინდელი საზოგადოების სხვადასხვა 

ფენას და „გვიხატავს თავად-აზნაურობის ვითარებას, გლეხების მდგო– 

  

63 ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 14, გვ. 45. 

64 იქვე, გვ. 46. 

65 იქვე, ტ. 12, გე. 19. 
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მარეობას, ხელისუფლების გაიძვერობას, მაშინდელი რუსეთუმეების 
ჟქარაფშუტობას და სხვ. მაგრამ ყველაზე უფრო ძლიერად ვაჭრებსინწ. 

აკაკი მოელის იმ დროს, როდესაც „საოხუნჯო პიესები ისე აღარ 
იქნებიან საზოგადოებისაგან შეწყნარებაში, როგორც დღეს არიან და 

როდესაც მათს ადგილს დაიჭერენ მართლა და რიგიანი პიესები, ხალ– 
ხის ცხოვრებიდან აღებულები მაღალი კომედიები და 

დრამები#“ნ7, 

აკაკის სწორი შეხედულება აქვს კომედიისა და დრამის ჟანრულ 
რაობაზე და აკრიტიკებს ა. გრიბოედოვის პიესის –-„ვაი ჭკუისაგან“ 
ყალბ ჟანრობრივ ინტერპრეტაციას, რომლის მიხედვით ის „არც დრა- 

მაა და არც კომედია“, რადგანაც „დრამა რომ ყოფილიყო, ხუთმოქ- 

მედებიანი უნდა იყოსო და კომედია სამ-მოქმედებიანი და ეს- კი ოთხ– 

მოქმედებიანიაო488, აკაკი დასცინის ნორმატული ესთეტიკის პრინ- 

ციპებიდან მომდინარე ამ მცდარ კონცეფციას და დრამისა და კომე- 
დიის განსხვავებულობას მხოლოდ კომპოზიციურ სტრუქტურაში კი 

არ ეძებს, არამედ ჟანრული სპეციფიკის ერთ-ერთ განმსაზღვრელ, 
აუცილებელ კომპონენტად მიაჩნია „ფართო პლანში გაგებული გარ- 

კვეული ცხოვრებისეული შინაარსი და ამ შინაარსის წარმოსახვის 

კონკრეტული ასპექტი“5). 
აკაკი ახასიათებს არა მარტო იმდროინდელი დრამატურგიის 

მდგომარეობას, რომელიც მოკლებული იყო მაღალ კომედიებსა და 

დრამებს, არამედ მაშინდელი საზოგადოების გემოვნებასაც. იგი გუ- 
ლისტკივილით აღნიშნავს, რომ მაყურებელი ხშირად უფრო ეტანება 
ისეთ პიესებს, რომლებიც უაზრო სიცილს იწვევს. ეს კი მას სახოგა–- 

დოების უგემოვნობის ნიშნად მიაჩნია. აLეთი მაყურებელი, აკაკის 
თქმით, ისეთი სურვილითა და განზრახვით დაიარება თეატრში, რო- 
გორი განზრახვითაც მიდიან მარულაზე და ცირკში. ამ უგემოეგნობის 

მიზეზით საზოგადოებას აღარ აქვს ხელოვნების ღირსების შეფასების 

ნამდვილი კრიტერიუმი. ამიტომ ხშირად ის მოსწონს, რაც მოსაწონი 

არ არის, და პირიქით. შოპენისა და ვაგნერის მუსიკას „უბრალო „ტიპ- 

ტი-პიტო“ ურჩევნია“, ხოლო „პოეტობა მესტვირეობა ჰგონია და ცა–- 
რიელი სიტყვების რახარუხი პოეზია“. აკაკის თქმით, „ამ გვარ შეც- 

დომებში ხელოვნების შესახებ ხშირად განათლებულებიც-კი ვარდე- 

66 გ. ერისთავი. თხზულებანი, 1884 (ა. წერეთლის წინასიტყვაობა). 

ნ7 ა წერეთელი, თსზულებანი, ტ. 12, გვ. 37. დაყოფა ჩემია –- გ. ლ. 

68 ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 14. გვ. 196. 
69 ნ ქოლოკავა. ლიტურატურულ ნაწარმოებთა ჟანრების ზოგიერთი საკი- 

თხი (იხ. კრებული „ლიტერატურულ-თეორიული ნარკვევები“, თბ.,, 1982, გე. 20). 

134



ბიან, თვარა უმეცრებს რაღა მოეთხოვებათ“?9, კლასიკური მემკვიდ– 

რეობის არასწორი გაგების მაგალითად იგი ა:სახელებ" ჰომეროსის, 
შექსპირისა და სხვა გენიოსთა ზემოქმედების შეფასებას. იგონებL შემ- 
თხეევას რუსული სინამდვილიდან, როდესაც „უნიჭო Lუმარკოეებს 
გენიოსად სთვლიდენ, ზოგს შექსპირს ეძახდენ, ზოგს რასინს, ზოგს 
კორსელს და ზოგს მოლიერ!. სხსეა-და-Iხვა ჯანბაზები: კისები, უობე- 

ჯები და რაშელები ეგონათ. იმ დროს რომ სცენაზედ გამოსულიყვნენ 
გოგოლი, გრიბოედოვი, ოსტროვ სკი. სადოვსკი, შჩეპკინი, მარქ ტინოვი, 

სამოილოვი და ვასილიევის ქალი, ფედოტოვიჩა, რალფი და სხე. რა– 
'საკვირველია, რომ შეუწყნარებელი დარჩებოდენ“”!. 

ასეთივე გულისტკივილს გამოხატავდა ბ. ბელინსკი მისი დროის 
ლიტერატურული უგემოვნობის გამო და წერდა: „ახლა ჩვენს ლი- 
ტერატურულ ბაზრებში ჩვენი დაუცხრომელი ჰეროლდები ხმამაღლა 
გაჰყვირიან: კუკოლნიკი, დიდი კუკოლნიკიი, კუკოლნიკი –- ბაირონი, 

კუკოლნიკი-მამაცი მოქიშპე შექსპირიLა, მუხლი მოიყარეთ კუკოლნი- 
„კის წინა აშე 472, 

ასეთი ვითარება, აკაკის მიხედვით, დროებითია, ნიჭი „ერთხელაც 
არის თავისას გაიტანს“. მაგრამ მან იცის, რომ ნამდვილი ხელოვნე– 

ბის დროულად დაფასება საზოგადოების მხატვრულ გემოვნებაზეა 

"დამოკიდებული; ასევე საზოგადოების კულტურული დონე და გემოვ- 
ნება, თავის მხრიე, გაპირობებულია ხელოენების საერთო განვითარე- 

ბით და საზოგადოებაზე მისი ზემოქმედების დონით. ამიტომ იბრძო- 
და იგი ქართული თეატრალური კულტურის აყვავებისათვის, ფორმითა 
და შინაარსით სრულყოფილი ეროვნული დრამატურგიისათვის, საერ- 
თოდ, მაღალი ხელოვნებისათვის. 

ამრიგად, აკაკი წერეთლის ლიტერატურულ- -ესთეტიკურ ნააზრევ- 

ში დრამის თეორიის საკითხებს ერთ-ერთი მნიშვნელოვანის ადგილი 
უჭირავს. სხვა ქართველ სამოციანელთა მსგავსად, თავის მსჯელობას 
“იგი მჭიდროდ უკავშირებდა იმდროინდელ ქართულ სინამდვილეს, 

მშობელი ხალხის ეროვნული და სოციალური თავისუფლების იდეა- 
-ლებს, რაც განაპირობებდა კიდეც ამ შეხედულების პროგრესულ ხა- 

სიათს. ილიასთან ერთად, მან საფუძველი ჩაუყარა და ხელი შეუწყო 
საქართველოში ლიტერატურულ-თეორიული აზროვნების განვითარე- 

ბას და წარუშლელი კვალი დატოვა ეროვნული სულიერი კულტურის 
"ისტორიაში. 

70 ა. წერეთელი. თხზულებანი. ტტ. 14, გვ. 188. 
7, ა წერეთელი. თხზულებანი, ტ. 12, გვ. 136. 
72 ბ· ბელინსკი. რჩეული თხზულებანი, ტ. 1, 1954, გე. 5. 
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ბიორბი წერეთელი -–- დრამის თეორეტიკოსი 

გიორგი წერეთლის თეორიულ მემკვიდრეობაში მნიშვნელოეანი 
ადგილი უჭირავს თეატრისა და დრამატურგიის პრობლემებს!. იგი 

განსაკუთრებულ ინტერესს იჩენდა დრამის თეორიული საკითხებისა– 

დმი და განხილვის გარეშე არ ტოვებდა მათ. რაც მთავარია, მწერალი 

ამოდიოდა იმდროინდელი ქართული თეატრალური ხელოვნების გან– 

ქითარების ინტერესებიდან და ამ მიზანს უქვემდებარებდა თავ–ს თეო- 
რიულ-კრიტიკულ მოღვაწეობას. გ. წერეთელიც იბრძოდა, რათა ქარ- 

თული დრამა და თეატრი დაფუძნებულიყო ღეალისტურ პრინციპებ-; 
ზე? და გამხდარიყო ერის სულიერი ცხოვრების ერთ-ერთი წინამძ- 
ღოლი. 

უწინარეს ყოვლისა, საჭიროა ზოგადად განვიხილოთ გ. წერეთლის 
თვალსაზრისი, საერთოდ, ლიტერატურისა და „ხელოვნების შესახებ. 
იგი აღიზარდა რუს სამოციანელთა მატერიალისტური ესთეტიკის. 

პრინციპებზე, განსაკუთრებით იზიარებდა ნ. ჩერნიშევსკის მოქოვრე–- 
ბას, მაგრამ ასევე კარგად იცნობდა საზღვაოგარეთელ მოაზროვნეთა 
(ლესინგის, დიდროს, ჰეგელის, ზოლისა და სხვ.) შერეღულებებს. 

გ· წერეთელი, ლესინგის თვალსაზრისზე დაყრდნობით, ცდი- 

ლობს გაარკვიოს სინამდვილის და ხელოვნების, სინამდვილის მშვენი– 

ერებისა და ხელოვნების მშვენიერების ურთიერთმიმართება და აღნი- 
შნავს, რომ ლესინგმა „ამცნო ახალ კაცობრიობას, რომ საგანი ცხოვ- 

რებისა არის მისწრაფება მშვენიერებისადმი “მისათვის რომ 

თვით მშვენიერებაში გამოსჭუეერს სიცოცხლე, რომელიც მხოლოდ 
ასულდგმულებს და ამოქმედებს ყოველს არსება. ხოლო "სა გა- 

ნი ხელოვგნებისა ამ მშვენიერების აღმოხატვაა. 
ამის გამო ხელოვნება იმდენად მაღლა დგას, რამდენადაც იგი დაახ– 
ლოებულია ცხოვრების მშვენიერებასთან; იგი 

იმდენად აკეთილშობილებს, აუბიწოებს და აღამაღლებს თვითოეულს. 

.! როგორც მწერლის მსოფლმხედველობას, ისე თეატრსა და დრამატურგიაზე 

მის შეხედულებას სხვადასხვა კუთხით განიხილავენ გ. წერეთლისადმი მიძღვნილ 
სპეციალურ გამოკვლევებში ს. ხუნდაძე, გ. ჯიბლაძე დ. გამეზარდაშვილი, მ. გა– 

ფრინდაშვილი, ს. ავალიანი, ვ, ვახანია და სხვ. თეატრისა და დრამის თეორიის სა- 
კითხები შედარებით ვრცლად არის გაშუქებული ა. ჭილაიას მონოგრაფიაში „გიორ- 

გი წერეთელი" (თბ., 1967) ხოლო საგანგებოდ მათ იკვლევდა შ. სალუქვაძე (იხ. 

მისი „გიორგი წერეთელი, თეატრალურ-კრიტიკული მემკვიდრეობა“, თბ., 1967). 

2 გ. წერეთლის რეალიზმის შესახებ მეცნიერთა შორის აზრთა სხვადასხვაობაა- 
მ. ზანდუკელი, შ. რადიანი, ა. მახარაძე, ა. ჭილაია, ნ. ჭოლოკავა, შ. ვაშაყმაძე დ> 

სხვა მკვლევრები მას კრიტიკული რეალიზმის, ე. წ. ი. ჭავჭავაძის სკოლის წარმო– 

მადგენლად თვლიან. მეორე მხრივ, ჯერ კიდევ ნ. ნიკოლაძის მიერ გ. წერეთლის 
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კაცს, რამდენადაც უფრო განიტაცებს მას მშვენიერებისადმი თვით 

მშვენიერება კი იმდენად ვრცლად აღმოიხატება 
ხელოვნებაში, რამდენადაც იგი ეცდება წამოაყე- 
ნოს კაცის თვალწინ ცხოვრების სინამდვილე“? 

ხელოვნების წარმოსახვის ობიექტად გ. წერეთელი აღიარებს სი- 
ნამდვილეს. როცა იგი სინამდვილის მშვენიერებას თელის ხელოვნების 
მშვენიერების საფუძვლად, ამით „ლესინგის შეხედულებუბს ჩერნი- 
შევსკის პოზიციიდან ამაგრებს. მას სწამს, რომ „მშვენიერება ეს არის. 

ცხოვრება“, რომ მშვენიერია ის საგანი რომელშიც გამოხატულია 
ცხოვრება ან რომელიც გვაგონებს ცხოერებას. გ. წერეთელი მთელი 
თავისი ესთეტიკური მოძღვრებით ამკვიდრებს მისი მასწავლებლის 

შეხედულებას? 
გ. წერეთლის შეხედულებით, სწორედ სინამდვილესთან ღამოკი- 

დებულება ანიჭებს ხელოვნებას შემეცნებით .მნიშვნელობას და ესთე– 
ტიკური ზემოქმედების ძალას. ცხოვრებისაგან მოწყვეტილი, აბსტრაქ– 
ტული, განყენებული მწერლობა ყალბია და მას უნარი არ შესწევს 
დააჯეროს მკითხველი თუ მაყურებელი, სული აუფორიაქოს, მის 
ტკივილებს უმკურნალოს, გაიყოლიოს ცხოვრების გაუმჯობესებისა- 
თვის ბრძოლაში. ამიტომ იგი დაბეჯითებით უჭერს მხარს რეალის- 
ტურ ხელოვნებას და, კატეგორიულად აცხადებს: „ხელოვნება და ლი– 
ტერატურა მხოლოდ მაშინ არის საზოგადოების გონების განმავითა-- 
რებელი, როცა იგი თვით „ხოვრებაზეა დაკავშირებული, როდესაც. 

იგი აღმოხატავს, ნამდეილად, ზედ-მიწევნილი სიმართლით, ცხოვრების. 

ვითარებას, მის გულის ტკივილს, მის გულის ჭრილობას, რომ საზო- 

გადოებამ და მთელმა ერმაც სამართლიანად იძიოს წამალი თავის სატ- 

კივრისა და დამაუძლურებელი სენისაგან თავი განიკურნოს. როდესაც: 

  

მისამართით ხმარებულ ტერმინს „შეუფერავი რეალიზმი“ სხვადასხვა ინტერპრეტა- 

ცია მიეცა. კ. აბაშიძემ გ. წერეთელი ნატურალისტად გამოაცხადა, ხოლო სხვებმა. 

სცადეს, რომ ეს ცნება განეხილათ საერთოდ რეალიზმის საზღვრებში, მაგრამ მიიჩ- 

ნიეს იგი რეალიზმიდან ნატურალიზმისაკენ გადახრად და ი. ჭავჭავაძის რეალიზმთან 

დაპირისპირებულ მოვლენად. მაგალითად, ვ. ვახანია რომელმაც სპეციალურად გა- 
ნიხილა „შეუფერავი რეალიზმის“ საკითხი (იხ, მისი „შეუფერავი რეალიზმის გაგე– 
ბისათვის“, თბ., 1966), აღნიშნავს, რომ გ. წერეთლის „შეუფერავი რეალიზმი" ეს 
არ არის ნატურალიზმი, როგორც ლიტერატურული მიმართულება, შემოქმედებითი 

მეთოდი, მაგრამ არც ი. ჭავჭავაძის კრიტიკული რეალიზმია (გე. 36). ყოველშემ- 

თხვევაში, ზოგიერთი თავისებურების მიუხედავად, გ. წერეთლის შეხედულებანი- 

დრამის საკითხებზე რეალისტური თეორიის საზღვრებში უნდა იქნეს განხილული. 
3 კრებული „გიორგი წერეთელი თეატრის შესახებ“, თბ., 1955, გვ. 127. დაჟო– 

ფა ჩემია –– გ. ლ. 

4 შ სალუქვაძე. გიორგი წერეთელი, თბ., 1967, გვ. 27. 
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'ხელოვნება ამ ზომამდე დაკავშირებულია ცხოვრებასთან, აი, მაშინ 
„ჰქვია მას ნამდვილი ხელოვნება, ე. ი რეალური ხელოვნება. 
მხოლოდ რეალურს ხელოვნებას აქვს ძალა ხელში ცხოვრების გაუმ- 
„ჯობესებისათვის. უგუნურია ის დედა, რომელიც ცდილობს ატირებუ- 
ლის შვილის გაჩუმებას სხვა-და-სხვა ტკბილეულობის მიცემით, მაშინ 

„როცა ბავშვს ავი მუცლის ტკივილი აწუხებს. მავნებელია ის ლიტე– 

რატურა და ხელოვნება, რომელიც იკვლევს და აღმოხატავს ისეთს 
სურათს კი არა, რომელიც ნამდვილად ცხოვრებაშია, არამედ ისეთს, 

„რომელიც არ არსებობს, მაგრამ მისი აზრით კი სასურველია, რომ 

იყოს, ასეთს მიმართულებას ლიტერატურაში და ხელოვნებაში ეწოდე- 
ბა ტენდენციური მიმართულება... რათ მინდა შენი იდეალური, გალა- 
მაზებული ცხოვრების სურათი, თუ იქ მე ჩემს დაგრეხილს უზნეო სა- 
ხეს ვერ შევხედავ, რომ შევიგნო ჩემი სისაძაგლე და მოვიშალო. ეს 

არის მიზეზი, რომ ჩვენ უარს ვყოფთ ხელოვნებაში მოჭორებულს ტენ- 
·"დენციას, რადგან იგია ჩვენის წარმატების მავნებელი და შემაჩეოე–- 
·ბელი4%5, 

აქ განვითარებული აზრიდან ნათლად ჩანს, რომ მწერალი ყეელ- 
გან ხახგასმით მიუთითებს ხელოვნების მიერ სინამდვილის წარმოსახ–- 

ვის აუცილებლობაზე, მოითხოვს ცხოვრებისეული მოვლენების სიმარ- 
„-თლით განსახოვნებას და, აქედან გამომდინარე, წინააღმდეგია მათი 
იდეალიზაციისა, ანუ, როგორც თვითონ ამბობს, „მოჭორებულის ტენ–- 

დენციისა4, «მ ფორმულირებაში ზოგიერთი მკვლევარი ხედავს მწერ- 
ლის გამოსვლას, საერთოდ, ლიტერატურული ნაწარმოების ტენდენ- 

ციურობის წინააღმდეგ, ზოგიც, პირიქით, გ. წერეთლის პოზიციას 

სწორად მიიჩნევს. 

როდესაც მწერალი აცხადებს ლიტერატურას ცხოვრების ნაკლო- 
ვანებათა მხილებისა და მისი გამოსწორების საშუალებად, მოითხოვს 

სიმახინჯის, მანკიერების დაუფარავად გამომზეურებას, რათა ეს უარ- 

·ყოფითი მხარეები აღმოფხვრილი იქნეს, რაც, ცხადია, მოვლენის გაი– 

დეალების, ფაქტის შელამაზების დროს არ გამოჩნდება და ამდენად 

განუკურნელი დარჩება. აი, ასეთი „მოჭორებული ტენდენცია“ ეწი- 
ნააღმდეგება მის მთავარ კონცეფციას. 

ავტორმა ეს აზრი განავითარა კონკრეტულ შემთხვევასთან დაკავ– 

“შირებით. საქმე ეხება დ. მეველის (მიქელაძის) დრამას „ხაფანგს“, 

·რომელშიც დარღვეულია ისტორიული სიმართლე და ავტორის ტენ– 
დენციაც ყალბია. პიესის ინტრიგა იშლება თავად ვარდენ ლომიძისა 

და მისი ნაყმევის ტიმოთე ბარამაძის ქალს ნინოს შორის. ვაჟს უნდა 

5 გიორგი წერეთელი თეატრია შესახებ, გვ. 131--132. 
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ქალის შერთვა, მაგრამ ამ განზრახვას წინ გადაეღობება ვარდენის მა– 
-·მშა ზაქარია, რომელიც ცილისწამების ქსელს ქსოვს ნინოს გარშემო –– 
”სოფელში გაავრცელებს ჭორს, თითქოს ქალი გარყვნილი ყოფაქცევის 
იყოს. შეურაცხყოფილი ქალი წყალში გადავარდება, მაგრამ მას გა–- 

დაარჩენენ დახრჩობისაგან, თუმცა იგი ანთებით მაინც ხდება ავად. 
ირკვევა, რომ ნინო უყვარს აგრეთვე აზნაურ სარდიონ კლდიაშვილ–- 

საც. ამ ნიადაგზე ახალგაზრდები ერთმანეთს შეეტაკებიან და ვარდენი 
"რევოლვერით კლავს სარდიონს. სიკვდილის წინ ეს უკანასკნელი ვარ- 
დენს დაარწმუნებს, რომ ნინოს გარყვნილების შესახებ გავრცელებუ– 
“ლი ხმა ტყუილია, რომ ქალი უმანკოა. ვარდენი ყველაფერს მიხვდება 
და უბრუნდება ნინოს, რომელიც მის მკლავზე კვდება. 

სასიყვარულო ინტრიგის ასეთი გაშლა გ. წერეთელს მცდარად 

მიაჩნია. იგი აქ ვერ ხედავს „ცხოვრების სინამდვილით გამოხატვას“ და 

აცხადებს რომ „სამწუხაროდ ჩეენ ვერც გარეგანი სახე ჩვენის 
ცხოვრებისა ვსცანით მასში და ვერც შინაგანი ვნებითი ბრძოლა შევ- 

_'ნიშნეთო45, ამის საბუთად ასახელებს იმ გარემოებას, რომ ზმეველემ 
“სცადა წოდებათა შორის „ჩატეხილი ხიდის გამთელება“, როდესაც 

·თავადაზნაურობის წარმომადგენლებს გატაცებით შეაყვარა მათი ნაყ- 
·მეგის ქალი. რეცენხენტის თქმით, ასეთი „მოსაზრება მხოლოდ მწე- 

რალთა კეთილშობილურის გულისწადილის ნაყოფია და არა ნამდვი- 
ლი ცხოვრების სურათი. ამას ჰქვია ტენდენცია და ამ ტენდენციას 
"თუნდ კეთილშობილურიც რომ დაარქვათ, თუ ასეთი რამ თვით ცხოვ– 
რების ვითარებაში არ არის, გამოდის უბრალო თავის მოტყუებად“?. 

ავტორს ის აწუხებს, რომ ეს მოტყუება არ არის უმნიშვნელო რამ, 

"რადგანაც „ლიტერატურაში და ხელოენებაში ასეთს ცრუ გამოხატულე– 

ბას დიდი მავნებლობა მოსდევს. იგი ნიშნავს თვით ლიტერატურის გა- 
შორებას ცხოვრების ვაივაგლახისაგან და საზოგადოების გონების თვა- 
-ლის აბმას მოასწავებს“ზ. 

მაშასადამე, გ. წერეთელი ლაპარაკობს ისეთი ტენდენციის შეუ- 
საბამობაზე, რომელიც აგებულია მცდარ სასურველ ვარაუდზე და არ 
არის გაპირობებული თვით ამბის, მოვლენის შინაგანი განვითარების 
“ლოგიკით. რაც მთავარია, როგორც დავინახეთ, ეს აზრი მას განვითა–- 

რებული აქვს კონკრეტული შემთხვევის მიმართ და წოდებათა შორის 
“დამოკიდებულების მისეული კონცეფციიდან გამომდინარეობს. საერ- 
"თოდ, ერთი მხრივ, გ. წერეთლის მსჯელობაში ტენდენციის შესახებ 
„გარკვეული წინააღმდეგობა შეინიშნება. მეორე მხრივ, მისი შეხედუ–- 

  

6 გიორგი წერეთელი, თეატრის შესახებ, გვ. 130. 

7 იქვე, გვ. 131. 

8 იქვე 
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ლება საერთოდ ხელოვნებაში ტენდენციურობის წინააღმდეგ რომ 

იყოს მიმართული, მაშინ იგი ასეთ დიდ ყურადღებას აღარ დაუთმობ–- 
და ხელოვნების იდეურობის, ტიპიურობისა და ესთეტიკური იდეალის: 
საკითხს და არც გ. გაბაშვილის მხატვრობაში დაუწყებდა ძიებას. 

იდეურ მიზანდასახულებას და დაიცავდა მას კრიტიკისაგან. იგი ეკამა– 
თება ასეთ კრიტიკოსებს და განმარტავს, რომ გ. გაბაშვილი „ეკუთვ– 

ნის რეალურ შკოლას, ყოველივე მისგან გამოხატული სურათი ცხოვ- 
რების სინამდვილით არის აღბეჭდილი და რადგანაც თეით ცხოვრება: 

და მისი მოვლენა იგივე აზრი და იდეა არის, მაშ რა მნიშვნელობა უნ-. 
და ჰქონდეს. იმ მოკრიტიკის დაფასებას, რომელიც ამტკიცებს, რომ გა– 
ბაშვილის მხატვრობა, მართალია, ცხოვრების სინამდვილით არის აღ– 

ბეჭდილი, მაგრამ იდეა აკლიაო. ცხადია, რომ მოკრიტიკე ან სუსტობს. 

ხელოვნების ცოდნაში, ანდა მხატვრობაში მის სატრფიალო ტენდღენ- 

ციას ეძებს, ის კი არ იცის, რომ გაბაშვილის მხატვრობის ღირსება კი- 

დევ იმითაა უფრო ამაღლებული, რომ ეს ეგრეთწოდებული ტენდენ- 
ცია იქ არ არის, როგორც იგი არ არის არც შექსპირის თხზულებაში, 

არც ბალზაკისაში, არც რუბენსისაში და არც რაფაელისაში49, 

რა თქმა უნდა, ყველაფერს რომ თავი ღავანებოთ, გ. წერეთელს, 
მსოფლიო კლასიკურ ლიტერატურაში საკმაოდ ერუდირებულ პიროვ- 

ნებას და რუს სამოციანელთა იდეურ მემკვიდრეს, არ შეიძლებოდა 

არ სცოდნოდა, რომ ჭეშმარიტი მხატვრული ნაწარმოები არ არსებობს 

ტენდენციის, გარკვეული მიზანდასახულების გარეშე. როცა ის ლა–- 
პარაკობს, რომ შექსპირის, ბალზაკის რუბენსის რაფაელის ნაწარ–- 

მოებებში ტენდენცია არ არისო, უეჭველია, გულისხმობს იმ შემთხვე- 

ვას, როცა კრიტიკოსი თუ სხვა ვინმე ამ ქმნილებებში ეძებს მისთვის: 

სასურველ, „მის სატრფიალო ტენდენციას! და არა „საართოდ ტენ- 

დენციას, როგორც ყოველ ნაწარმოებში ობიექტურად არსებულ 
ფაქტს. ამასთან დაკავშირებით არ შეიძლება არ გავიხსენოთ ფრ. ენ-. 
გელსის წერილი მ. კაუცკისადმი, სადაც იგი ლიტერატურის ტენდენ- 
ციურობის შესახებ წერს: „ტრაგედიის მამამთავარი ესქილე და კომე-. 

დიის მამამთავარი არისტოფანე, ორივე ძლიერ ტენდენციური' პოე- 

ტები იყვნენ, არა ნაკლებ დანტე და სერვანტესი ხოლო "შილერის: 
„ვერაგობა და სიყვარულის“ მთავარი ღირსება ისაა, რომ” იგი წარ- 

მოადგენს პირველ გერმანულ პოლიტიკურ ტენდენციურ დრამას. თა-. 

ნამედროვე რუსი და ნორვეგიელი მწერლები, რომლებიც საუცხოო: 

რომანებს წერენ, ყველა ტენდენციურია. მაგრამ მე ვფიქრობ, რომ 
ტენდენცია სიტუაციიდან და მოქმედებიდან 

9 იკვალი“, 1899, M# 5. 
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უნდა გამომდინარეობდეს თავის თავად, ისე, 

რომ განსაკუთრებითარ უნდა გაუსვა მას ხაზი; 

მწერალი ვალდებული არაა, მზამზარეული სა- 
ხით მიაწოდოს მკითხეელს მის მიერ გამოსა- 
ხული საზოგადოებრივი კონფლიქტების მომავა- 

ლი ისტორიული გადაწყვეტა“. 
ამრიგად, გ. წერეთელი, მართალია, საგანგებოდ დეფინიციას არ მი– 

მართავს, მაგრამ, ერთგვარი ბუნდოვანებისა ღა წინააღმდეგობრივი ხა– 
სიათის მიუხედავად, მისი შეხედულებების მთლიანობაში განხილვის 

საფუძველზე, შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ იგი წინააღმდეგია არა 

საერთოდ ტენდენციურობისა, არამედ შიშველი ტენდენციისა. ამას 

ისიც ადასტურებს, რომ იგი კმაყოფილებით აღნიშნავს თეატრის სა– 

შუალებით ხალხის თვითშეგნების გაღვიძებას. ამის მთავარ მიზეზად 
ასახელებს იმ გარემოებას, რომ, „ცხოვრების სურათების“ ნახვის 

გზით, „ქართველმა საზოგადოებამ შეიგნო უმჯობესი გონებითი და 

ზნეობითი ნატვრა, ანუ როგორც იტყვიან იდეალი“!!. ეს იდეალი ხომ 

დრამაში გამოხატული ტენდენციის უშუალო გამოვლენას წარმოად- 

გენს, რომელიც ცხოვრების ნაკლოვანი მხარეების გამომზეურების პა- 

რალელურად დადებითის განმტკიცებასაც, უკეთესი, სასურველი ყო- 
ფის, როგორც ჯერარსის, არსებობასაც გულისხმობს, რადგანაც რა არ 

უნდა არსებობდეს ხომ იმასაც ნიშნავს –– რა უნდა არსებობდეს. სხვა- 

თა შორის, ტიპიზაციაზე მსჯელობის დროს გ. წერეთელი დასაშვებად 

თვლის ხასიათის არა მხოლოდ რეალურ საზღვრებში წარმოსახვას, 

არამედ მის განვითარების პერსპექტივაში ჩვენებასაც: „მწერალს შეუ- 
ძლიან გამოიყვანოს ხოლმე თავის თხზულებაში ან იმისთანა გვამი,. 

რომლის მს გავსიც ბევრი იპოვება საზოგადოებ>.> 

ში, ან იმისთანა გვამი, რომელიც ამჟამად სამაგალი- 

თოა საზოგადოებისათვის; დათუ ახლა არა, შემ- 

დეგს უფრო გამჯობინებულს ცხოვრებაში მა- 

ინც შესაძლებელია ამგვარი პირების არსე- 

ბობ ა4“!?, · 

როგორც დავინახეთ, გ. წერეთლისათვის მწერლის მოვალეობაა 

სინამდვილის, საზოგადოებრივი ცხოვრების ასახვ. ლიტერატურაში 

წარმოსახვა გულისხმობს „ცხოვრების სურათის სიტყვით გაცოცხლე- 

  

10 კ მარქსი, ფრ.ენგელსი. რჩეული წერილები, თბ., 1949, გე. 434. და- 

ყოფა ჩემია ––- გ, ლ. 

11 „კვალი“. 1893, # 12, 

12 „დროება“, 1867, # 35. დაყოფა ჩემია – გ.ლ. 
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ბას“. სხვა შემთხვევაში იგი ძალზე ხშირად იყენებს აგრეთეე ტერ– 
მინებს „აღმოხატვა“, „აღმოსახვა“ და ყოველთვის, რასაკვირველია,. 

ამ სიტყვებს მხატვრული წარმოსახვის სინონიმად ხმარობს. ასე რომ, 
მისთვის ლიტერატურა არის რეალური სინამდვილის არა უბრალო, 

არამედ მხატვრული ასახვა, სადაც გამოსახვის საშუალება” სიტყვა 

წარმოადგენს. ამ გზით იქცევა ცხოვრებისეული ფაქტი ესთეტიკურ. 
ფენომენად. 

ლიტერატურასა და ხელოვნებას გ-· წერეთელი ანიჭებდა დიდ სა- 
ზოგადოებრიევ-შემეცნებით დანიშნულებას, რაც ადამიანების ზნეობ- 

რივი აღზრდის, ცხოვრების გაუმჯობესების ინტერესებიდან გამომდი- 
ნარეობდა. „მწერალი არის ერთი თავის საზოგადოების წევრთაგანი,–– 
აღნიშნავს ის, – ერთი იმ პირთაგანი რომლების კრებაც შეადგენს. 

საზოგადოებას. ეს არის საზოგადოების ტანჯვისა და შვების თანამგრ– 

ძნობელი. რაში მდგომარეობს მისი ღვაწლი საზოგადოების წინ? –- 
აჩვენოს საზოგადოებას თავისი აზრი ამ ნაკლულოვანების შესახებ, უჩ- 
ქეენოს იმგვარი საშუალებანი, რომლებიც მისი ფიქრით საუკეთესო 
არიან ამ ნაკლულოვანების მოსასპობლად“ !3, 

ეს შეხედულება უახლოვდება ლესინგის თვალსაზრისს, რომელიც 
მოითხოვდა მწერლისაგან, რომ მას წარმოესახა ცხოვრების რეალური 

სურათი და ეჩვენებინა „სიკეთისა და სიავის ქეშმარიტი არსი“14, რა– 
თა ამით ხელი შეეწყო. მანკიერებათა მხილებისა და დასჯისათვის. ამ 
ამოცანას, ლესინგის მიხედვით, ყველა მწერალი ერთნაირად როდი 
წყვეტს. პატარა მწერლები გვანიჭებენ მცირე სიამოვნებას, გენიოსები 
კი ცხოვრებას წარმოსახავენ ღრმად, გარკვეული მიზნით, გარკვეული: 

თვალთახედვით და ესთეტიკურ განცდებს აღძრავენ. 

გ. წერეთელიც სინამდვილის წარმოსახვის დროს დიდად აფასებს 
მწერლის ტალანტს, რაზეც უშუალოდ არის დამოკიდებული მხატვრუ– 
ლი ნაწარმოების ავ-კარგი: „დიდი ნიჭის მწერალი კაცის ნაკლულევა– 
ნებასა და ხალხის ცხოვრებას ძლიერ ღრმად უყურებს. ამის გამო სა– 
ზოგადოების ცხოვრებაში ის იმისთანა შემთხვევას მოსძებნის ხოლმე, 
რომ ამ შემთხვევაში, ანუ მოვლენაში უმთავრესი ნაკლულევანება დ» 

ბოროტება კაცს ცხადად თვალის წინ წარმოუდგება. რამდენად მწერა- 

ლი უფრო ღრმად შეეხება ცხოვრებას, იმდენად იმისაგან გამოყვანილს. 

სურათში ნათლად დაინახავს მაყურებელი თავის თავს.. მწერლისა–- 

გან გამოჩენილი ნაკლულევანება ეკუთვნის მთელს ქვეყნის ხალხს დ» 

  

13 „საქართველოს მოამბე“, 1863, # 5. 

14 100CMML. I 2M6V0ICM88 I02M2გIV0IM9, M., 1936, C 123--124L 
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ამ შემთხვევაში თვით მწერალიც საქვეყნოდ ჭკუის მასწავლებელი 
შეიქნება415, 

ასე ესმის გ. წერეთელს ხელოვნების ეთიკური ფუნქცია. 
დრამას, როგორც ლიტერატურულ გვარს, გ. წერეთელი დიდ შე-- 

მეცნებით როლს ანიჭებს საზოგადოებაში. ეს გვარი ექვემდებარება. 
ლიტერატურის ზოგად კანონზომიერებას, ავლენს ლიტერატურის ყვე- 
ლა გვარისათვის დამახასიათებელ საერთო ნიშნებს. მაგრამ მას მაინც: 
თავისი სპეციფიკა გააჩნია. იგი ცხოვრების მოვლენებს წარმოგგეიდგენს 
მოქმედებაში, დიალოგებისა და მონოლოგები” ურთიერთმონაცე- 
ლეობის გხით, მიუთითებს გ. წერეთელი. ეს კი შემდეგნაირად ხდება: 
„მწერალი ამოარჩევს ხოლმე ცხოვრებაში იმისთანა მოვლენას (შემ- 

თხეევას), რომელიც კაცის ცუდს გულის-თქმას მოუხდენია და რომე- 
ლიც საზოგადოების ნაკლულევანების ბრალია. ცხოვრებაში რამე შე- 

სანიშნავი მოვლენა ან ერთისა და ან რამოდენისამე პირის მოქმედე- 
ბით მოხდება, მწერალი გამოიყვანს ამ პირებს სურათში და ამოქმე- 

დებს იმათ «მათის ბუნებისამებრ: მაყურებელი კი ამ სურათის წაო- 

მოდგენაზედ ხედავს თავისავე საკუთარს მოქმედების სახეს და, თუ 
უმზგავსოა ეს მოქმედება, რცხვენიან თავის თავისა. ამ სახეს მწერლო– 
ბისას ეწოდება დრამატიკური თხზულება და იმას გამოჰყავს კარგი და 
ცუდი დსხარე კაცისა. ეს მხარე ·აშკარათ ჩნდება სცენაზედ ცოცხალის 
პირების მოქმედებაში. ამ პირებს ეწოდება აქტიორები და მოქმედებენ 
იმიტომ, რომ მაყურებელს ცხადათ დაანახვონ იმ-სიეე საკუთარი მოქ- 
მედება... ახლა თვით მკითხველსაც შეუძლიან ამგვარათ დაასკვნას:––- 
დრამატიკური ხელოვნება შეიცავს ცხოვრების აზრს და იმის სახეს, 

რომელიც თვით კაცის მოქმედებაში სცენაზედ ხდება416, 
დრამისათვის ყველა ცხოვრებისეული მოელენა როდია შესაფე– 

რისი, ფიქრობს გ. წერეთელი. იგი მანოელიძესთან (არტემ ახნაზარო- 
ვი) კამათში, მეეელის (დ. მიქელაძის) დრამის –- „ხაფანგის“ გამო, 

მსჯელობს დრამის საგნის შესახებ. ამ კამათში აშკარად ჩანს გ. წერე– 
თლის დამოკიდებულება როგორც კლასიციზმის დრამის თეორიასთან, 

ისე ლესინგის ესთეტიკურ მოძღვრებასთან. გ. წერეთელი აკრიტიკებს 
ბუალოს თვალსაზრისს დრამის შესახებ, მას „მეტაფიზიკურ „აჭი-ბაჭის“ 

უწოდებს და აცხადებს, რომ ჩვენ მაგისთანა „ცრუკლასიკური დრამის 

დანაწილებით ეეღარ ვიხელმძღვანელებთ, რადგან აგეთი დანაწილება 
დრამისა მხოლოდ მეტაფიზიკოსების ცრუპენტელობის ნაყოფია და 
არა ამ დროს ესთეტიკური მცნებისაო4“!7. ·იგი· ილაშქრებს ნორმატული 

15 „დროება“, 1866, # 11. 
16 გიორგი წერეთელი თეატრის შესახებ, გე. 60––-61. 

17 იქვე, გვ. 137. 
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უსთეტიკის პრინციპების წინააღმდეგ. და ააშკარავებს“ მანოელიძის 

მცდარ პოზიციას, რომელიც ფაქტიურად ბუალოს თეორიის დამცვე- 

ლია, მაგრამ ზოგჯერ იმოწმებს ლესინგსაც, რაც, გ: წერეთლის აზრით, 

"სრულ გაუგებრობას იწვევს, რადგანაც ბუალოსა და ლეLინგის შეხე– 

დულებანი ურთიერთდაპირისპირებულია; მას სწორად ესმის, რომ 

ლესინგმა ბუალოსა და გოტშედთან ბრძოლაში ჩამოაყალიბა თავი- 

სი თეორია და „შეჰქმნა გერმანიაში ახალი ეპოქა აზროვნებისა4, რო- 

გორც გ. წერეთელი აღნიშნავს, მანოელიძეს ვერ გაუგია ლესინგის 

დებულება დრამის საზღვრების შესახებ და ამას სავსებით კანონზო–- 

მიერ მოვლენად თვლის ბუალოს მცნების მიმდევრისაგან. თვითონ კი 

იზიარებს ამ დებულებას და დასძენს, რომ „კერძო შემთხვევა დრამის 

საგნათ/ არ შეიძლება, იგი ხელოვნების „ნაწარმოებს მნიშვნელობას 

უკარგავსო“. 

გ. წერეთელს მცდარად მიაჩნია დრამის კლასიცისტური რეგლა- 

მენტაცია და საკუთარ შეხედულებას აყალიბებს. „როგორი დრამაც 

უნდა აიღოთ, –– წერს იგი, –– ცხოვრებიდან აღმოხატული, იმაში ვნე- 

ბათა-ღელვაც უნდა იყოს, ტიპების დახასიათებაც და ინტრიგაცა. ყვე–- 

ლა ეს თვისებანი ყოველ დრამაში განუყოფელი უნდა იყოს; არც შე- 
საძლებელია დრამა რომ ამ სამგვარ თვისებით არ დაიწეროს. აბა, მიჩ- 
ვენეთ ისეთი დრამა, საცა მხოლოდ დახასიათება იყოს ტიპისა და არა 

გრძნობათა-ღელვა, საცა ინტრიგა იყოს და იმავე დროს არ ჩანდეს 

„ვნებათა ღელვა“, საცა მხოლოდ ვნებათა ღელვა იყოს და ტიპების ხა–- 

სიათი კი არა?“1მ, · 

გ. წერეთელი ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ დრამაში მთავარია ამბის 

მოქმედებაში ჩვენება, სადაც პერსონაჟთა ურთიერთდამოკიდებულე- 

ბის, ურთიერთბრძოლის გზით იხატება ცხოვრების სურათი. კონფლი- 

ქტების განვითარების შესაბამისად ვლინდება ხასიათების შინაგანი 

ბუნება. მოქმედების განვითარება ხშირად კონცენტრირებულია პიე- 
სის ერთი რომელიმე გმირის გარშემო, ზოგჯერ ეს წესი დარღვეულია 

და პიესაში რამოდენიმე მთავარი მოქმედი პირი,ა რომელთა ბედი 

მჭიდროდ არის ურთიერთდაკავშირებული. აქ აუცილებელია ისეთი 
„სადრამო განსაცდელი“, რომელიც ბიძგს მისცემს წინააღმდეგობის 

გაძლიერებას და მძაფრი დრამატული სიტუაციების შექმნას. იგი დრა– 

მაში ერთიანი, ე. წ. „ერთარსება მოქმედების“ მომხრეა და აცხადებს: 

”ყოველს დრამატიკულს ქმნილებას (კომედიას, დრამას, ტრაგედიას და 

სხვ.) გამოჰყავს სცენაზე ერთი უმთავრესი მოქმედი პირი, რომლის ხა– 

სიათი და ზნე შესაფერის გარემოებაში ნათლად და ღრმად იხატება 

18 გიორგი წერეთელი თეატრის შესახებ, იქვე. 
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ხოლმე. ამ უმთავრესს გვამის მოქმედებაზე სხვა გვამების მოქმედე– 
ბა მჭიდროთ არის დამოკიდებული. ამისი მოქმედება უფრო აქცევს 

მაყურებლის ყურადღებას,ა იმისი შეუფერებელი მოქმედება და 

ბრძოლა უფრო გვიშფოთებს გულს. აი ამაში მდგომარეობს ერთ- 

არსება მოქმედებისა, რომელიც არის განუშორებელი თვისება ყოვ- 

ლის დრამისა და კომედიისა41)9. 

გ. წერეთელი ამ კუთხით განიხილავს ა. გრიბოედოვის კომედიას 
–-კვაი ჭკუისაგან“ და ამტკიცებს, რომ ეს ნაწარმოები მოკლებულია 

ზემოთ აღნიშნულ თვისებას. მისი თქმით, ამ პიესაში „არც ერთი მოქ- 
მედი პირი განსაკუთრებით არ მიიპყრობს მაყურებლის გონებას“. ამ 

კომედიის ყველა პერსონაჟი „თავის განსაკუთრებულის ქცევით და ხა– 

სიათით თითქმის თანასწორად იზიდავს ყველას ყურადღებას. ერთს 
რომელსამე გვამზე არ არის დაკავშირებული მთელი მოქმედება. მაშა– 

სადამე ამ თხზულებას აკლია შინაგანი ერთ-არსება მოქმედებისა; მაგ- 

რამ მეორეს მხრით იმითი აქვს დიდი ღირსება, რომ ის წარმოადგენს 

ცხოველს სურათს საზოგადოებისას, სადაც ყოველი გვამი იმ საზოგა–- 
დოების შესაფერად მოქმედებს. თუმცა უმთავრესი მოქმედი გვამი არ 

ჩნდება სცენაზე, მაგრამ იმის მაგიერათ მთელი საზოგადოებაა გამო– 

სული მოქმედების ასპარეზზე. ყოველის გვამის უგუნურის ყოფაქცე- 

ვით შემდგარი საზოგადოების სურათი თან გვაცინებს და თან გვაწუ- 
ხებს. აქ ერთის გეამის მაგიერად მთელი საზოგადოება გვაძლევს ერთ– 

არსს შთაბეჭდილებასა, მაშ კაცი აქაც ჰპოვებს მოქმედების ერთარსე- 

ბობასა და ამის გამო შეიძლება, ეს თხხულებაც იწოდოს კომედიათ“29. 

ეს „ერთარსება მოქმედება“, იგივე მოქმედების ერთიანობა გან– 

საზღვრავს დრამატული ბრძოლის ხასიათს, გვიჩვენებს პერსონაჟთა 
ინტერესების შეჯახებისა და წინააღმდეგობათა გადაჭრის მთელ პრო– 
ცესს. ამ მთლიანობის შიგნით თვალს ვადევნებთ ხასიათების განვითა- 

რების რთულ პროცესს და მათი ბედის ტრაგიკულ თუ კომიკურ გა- 

დაწყვეტას. იგი დაწვრილებით განიხილავს კომედიის შინაარსს და 

გვიჩვენებს ჩაცკის დაპირისპირებასა და ამაღლებას ფამუსოვებისა და 

მოლჩალინების საზოგადოებაზე. 

დრამაში მოქმედება უნდა ეყრდნობოდეს კონფლიქტის განვითა- 

რებისა და ხასიათთა ურთიერთშეჯახების პროცესს. გარეგნულად შე– 
”ძლება იგი აკმაყოფილებდეს ჟანრის ყველა ნიშანს: დაყოფილი იყოს 
დიალოგებად და მონოლოგებად, ცალკეულ სცენებად, მაგრამ დრამა 
მაინც არ იყოს. მაგალითად, მეველის პიესა „ხაფანგი“ „ხელოვნურად 

დაკვანძის« მხრივ კარგია, „სცენები ცოცხლად არის გამოყვანილი“, 

19 გ. წერეთელი თეატრის შესახებ, გვ. 73. 

20 იქვე, გვ. 73--74. 
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შეინიშნება „მოჭრილი სიტყვა-პასუხი და მოქმედების მკვირცხლი-· 
მსვლელობა“, ყველაფერი ეს თითქოს გაკეთებულია დრამატული ხე- 
ლოვნების ცოდნით, მაგრამ მაინც გააჩნია სერიოზული ნაკლოვანება. 

საქმე, იმაშია, რომ „დრამა გარეგანი ხელოვნებით შემკულია; მხოლოდ. 

აკლია შინაგანი ვნებათა ბრძოლის გამოხატვა სცენაზე და ხასიათები: 

ნამდვილად არა აქვს დახატული“?), აღნიშნული ნაკლოვანებანი, რა. 

თქმა უნდა, გადამწყვეტი მნიშვნელობის მქონეა. ავიღოთ, თუნდაც, 

ხასიათები, ისინი, რეცენზენტის თქმით, მოკლებული არიან მხატვრულ 

დამაჯერებლობას. ხასიათთა შორის იგი გამოჰყოფს ზაქარია ლომიძეს, 

რომელიც „ყველაზე უფრო ნამდვილად არის გამოხატული“, მაგრამ, 

როგორც ტიპს, ბევრი რამ აკლია. „მეფისტოფელის ჭკუით აღჭურ- 

ვილს ბოროტმოქმედებას ჰკვანძავს“. მაგრამ ამისთანა რთული ინტ- 
რიგის ასრულებას მიანდობს თვით ნინოს მამიდას, მარინეს, რომელსაც 

თავისი ძმისწული გაგიჟებით უყვარს. „ნუ თუ ასეთი გონება-მახვილი 
კაცი ისე გაბავშვდა, რომ ძმისწულის .დასაკლავად დანას მის მოყვა– 

რულს მამიდას აძლევს? ასეთი შემთხვევა სრულებით სინამდვილეს 
მოკლებულია და ან კი რა საჭირო იყო. ასეთი გადაპრეხა ინტრიგისა. 

განა უამისოდ არ შეიძლებოდა?“22, მეორე ანალოგიური მაგალითიც 

მოჰყავს. გაშმაგებული მებატონე, რომელიც გადაწვით (და გადაბუგეით. 

ემუქრება თავის გლეხს და შვილს უკლავს, შემდეგ ისეთი ლმობიერი 
ხდება, რომ ნაყმევის მწუხარებისა და ჭირის თანამონაწილედ გვევ- 
ლინვება. ამ ფაქტშიც სიყალბეს ხედავს რეცენზენტი. პიესის ჟანრულ 
განსაზღვრულობას გარკვეული მნიშვნელობა აქვს. რგი ავტორის სწო- 

რი იდეურ-ესთეტიკური ორიენტაციის ნიშანია. ზოგჯერ თვით ავტორ- 
საც ბუნდოვნად აქვს წარმოდგენილი საკუთარი შემოქმედებითი პრო- 
ცესი, რაც ხშირად თავს იჩენს ჟანრობრივ ფორმათა ეკლექტიზმში, ეს 
მდგომარეობა განსაკუთრებით მწვავედ იგრძნობა დრამატურგიაში, 

როდესაც პიესის ე. წ. ჟანრობრივი გაურკვევლობა არაიშვიათად ხდე– 
ბა მისი მცდარი სცენური ინტერპრეტაციის საბაბი. ასეთ ვითარებას 

ხედავს გ. წერეთელი ვ. გუნიას „ცხოვრების“ დადგმაში. იგი იწუნებს 

პიესის შინაგან სტრუჭტურას და ჟანრულ გაურკვევლობასაც. რეცენ- 

ზენტი წერს: „პიესა „ცხოვრება“ მეტათ ულაზათოთ შედგენილია. 

თვითონ მსახიობნი ცდილობდნენ დავერწმუნებინეთ, ეს დრამააო, მაგ- 

რამ ჩვენ კი გარდა სიტყვების რახა-რუხისა და წკმუტუნისა, არა გვსმე– 

ნოდა რა და არც ვხედავდით. ეს არის რაღაც გაუთავებელი მონო–- 

ლოგ-დიალოგები, რომლის წარმოთქმის დროს საზოგადოებაში ბევრს 

2! გ. წერეთელი თეატრის შესახებ. გე. 135. 

22 იქვე, გვ. 134. 
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ჩაეძინება ხოლმე. აქ არ არის არავითარი მოქმედება, მოძრაობა, არის 

მხოლოდ საყველ-პურო დაბალი პირობის მორალი, რომელიც თვით 

პიესიდან კი არა ჩანს, არა, მას ერთ-ერთ ასრეთ წოდებულ მოქმედ 
პირისაგან ვტყობილობთ. რა ჰქნას აქ არტისტმა, მსახიობმა, თუგინდ 

იგი ჰარიკის ტოლი იყოს ნიჭით“?2). 

პიესის დაწერა, გ. წერეთლის აზრით, ძალზე რთულია. იგი დრა- 

მატურგისაგან მოითხოვს არა მარტო ცხოვრების ღრმად ცოდნას, არა- 
მედ მასალის დრამატული ტექნიკის შესაბამისად დამუშავების უნარ- 
საც. ამ პირობათა გაუთვალისწინებლობა იწვევს პიესის ჟანრულ ამო– 

რფულობას. იგი განიხილავს ავქ. ცაგარლის პიესას „ჭკუისა მჭირს“ 

და აღნიშნავს: „ჭკუისა მჭირს“ რაღაც თითქოს უმარილო და უმი იყო. 
ეტყობა ავტორს მასალა კარგი ჰქონებია კომედიის შექმნისათვის, 
მაგრამ ან ვერ შეძლებია ხელოვნურათ შემუშავება, ან და ·გული ვერ 
დაუდევს მის დამუშავებისათვის, თითქოს რაღაც შეხანხლულ პიესას. 

ჰგავს. კომედიის მაგივრათ ჩვენ ვხედავთ რაღაც უაზრო ვოდევილს, 

სადაც სიცილს უფრო გრიმი და საოხუნჯო სიტყვები იწვევდნენ, ვიდ– 
რე ცხოვრების შეუსაბამო მოქმედება. სცენები უფრო მექანი- 
კურათ იყო გადაბმული ერთმანეთზე, ვიდრე 

შინაგანი ერთობით დაკავშირებული და არ იყო ლოღიკუ- 

რი შედეგი მოქმედებისა4%24, 

რეცენზენტს მართებულად აქვს გაგებული დრამის თავისებურე–- 
ბის ერთ-ერთი მთავარი ნიშანი, რომელიც გამორიცხავს პიესის ელე– 

მენტების, სცენების მექანიკურ დაკავშირებას და მოქმედების შინაგან 
ალოგიკურობას. როგორც ბ. ბელინსკი წერდა: დრამა „თავის მხრივ უნ- 

და წარმოადგენდეს განსაკუთრებულ, თავის თავში ჩაკეტილ სამყაროს, 

ე. ი. უნდა ხასიათდებოდეს მოქმედების ერთიანობით... ის თავის თავ- 

ში არ დაუშვებს მისი იდეისათვის უცხო ელემენტებს, არც გარეგან 
ბიძგებს, რომლებიც დაეხმარებოდნენ მოქმედების მსვლელობას, მაგ– 
რამ ვითარდება იმანენტურად, ე. ი. თავის თავის შიგნით, როგორც ხე 

ვითარდება მარცვლისაგან 425, 
ასევე „სცენების გროვად“ თვლის გ. წერეთელი ეკ. გაბაშვილის 

მელოდრამას „ბედი მუხთალთა", გასცენიურებულს მისივე ნაწარმოე–- 

ბიდან „რომანი დიდ ხევში“. ზოგიერთ სცენას იგი იწონებს, მაგრამ 
მთლიანობაში აღებული პიესა სუსტად ესახება, რადგანაც „ამ სცე- 

ნებს არავითარი შინაგანი არსებითი დრამატული კავშირი არ ჰქონდა, 

იმიტომ, რომ მიხეზი გულისთქმათა ბრძოლის ატეხისა და მიუცილე–- 

23 გ. წერეთელი თეატრის შესახებ, გე, 159––-160. 

24 იქვე, გვ. 169. დაყოფა ჩემია –– გ. ლ. 

25 8. I. 60MIIIICMXIILM. I10MM. C06ი. C0V., +. 1II, C. 452. 
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ბელი შედეგი –- მისი უბედური ბოლო –– არ იყო სცენაზე გატარე- 

ბული ხელოვნურათ. ჩეენ ვხედავდით ზოგიერთ ნ:მდვილ ცხოერების 
სცენებს, მაგრამ ხელოვნების ნასახი კი არ ჩანდა და მის გამო გამო–- 

წვეულ ხელოვნურ სიამოვნებასაც მოაკლდა მაყურებელი. ეს კიდევ 

ერთი იმის მაგალითი იყო, რომ ჩვენი სახიობა ჯერ კიდევ უსუსურ 

მდგომარეობაშია, ჩვენ ქართულ სცენას, ანუ, უკეთ ვთქვათ, ქართულ 

დრამას ხელოვნური განვითარების ნასახი არ მოეპოვება426, 
რეცენზენტი ამის ერთ-ერთ მიზეზად ასახელებს იმ გარემოებას, 

რომ,„დრამა-კომედიების შეთხზვისათვის საკმაო არ არის მარტო ხე- 

ლოვნური ნიჭის ქონება, იმას უნდა თავისებური განვითარება, სცენის 

ცოდნა და თვით სცენის ცოდნასთან დრამატული თხზულებების შექ- 

მნის კანონები“?7, 

გ- წერეთელი იხსენიებს ანტიკურ საბერძნეთს როგორც დრამა- 

ტული ხელოვნების აკვანს, და მიუთითებს აგრეთვე დრამის ხელოვნე– 

ბის განვითარებას ·შექსპირისა და ლესინგის მიერ. საგულისხმოა, რომ 

ამ უკანასკნელს იგი მიიჩნევს განვითარების მწვერვალად. ქართულ 

დრამატულ ხელოვნებას, მისი თქმით, აკლია ხელოვნების თეორიის, 

ხელოვნების ძირითადი კანონების ცოდნა და „უამისოთ კი ყოველი 
დრამატული თხზულება გამოდის აკონკილ სცენების გროვათ0ო, რო- 

მელნიც კი არ აძლიერებენ თანდა-თანობით შთაბეჭდილებას, არამედ 

ერთი სცენა მეორე სცენის შთაბეჭდილებას აქარწყლებს და მაყუ- 

რებელი ყოველთვის დაუკმაყოფილებელი. გამოდის ჩვენებური წარ- 

მოდგენიდან “28, 

გ- წერეთელი საყვედურს გამოთქვამს სხვა ქართული დრამების 

მიმართაც და თვლის, რომ პიესების უმრავლესობა სუსტად წარმო- 

სახავს დრამატიზმს, განპირობებულს კონფლიქტებისა და ხასიათების 

ურთიერთდაპირისპირებით„ და ურთიერთბრძოლით, რაც ქმნის 

მძაფრ სიტუაციებს და მაყურებელში აღძრავს ესთეტიკურ განცდებს. 

გ- წერეთელი არაერთგზის მიუთითებს რომ დრამის მთელი 
ღირსება მის შინაგან დრამატიზმშია და არა გარეგან, კომპოზიციუ–- 
რად მოწესრიგებულ ფორმაში. მაგალითად, ი. გულისაშვილის დრა- 

მაში –- „ცხოვრება ბრძოლაა“ იგი სწორედ ამ ნაკლოვანებას ხედავს 

და პირდაპირ აცხადებს: „იგი არც კია დრამა, ესე იგი ვნ.ეება- 

თა ბრძოლა ლოგიკურათ გატარებული სცე- 
ნაზე. ჩვენ დრამატურგს აკლია დრამატულათ სცენის ცოდნა, ან 

  

26 გ. წერეთელი თეატრის შესახებ, გვ. 164. 

27 იქვე. 
28 იქვე. 
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შესაძლებელია ჩვენ დრამატურგს არ ჰქონდეს ის ღრმა ნიჭის ნასახი, 
რომელიც ასულდგმულებს“ ტიტანურ ვნებათა ბრძოლა-მოძრაობას 
სცენაზე“29. ასეთი ვითარებაა, მისი ფიქრით, მთელს მაშინდელ დრა– 

მატურგიაში, რისი მიზეზითაც ქართულ სცენას არა აქვს „სამშობლო 

ნიადაგზე დამუშავებული ნამდვილი დრამა, რაშიც გარკვეულ 

ბრალს აკისრებს „უცოდინარ კრიტიკასაც“. ერთი სიტყვით, შეიძ- 

ლება იყოს „ნიჭიერი მთხზველი ხელოვნური სცენებისა“, მაგრამ 

მან გერ დაწეროს ნამდვილი დრამა. 

რეცენზენტს სანაქებოდ ესახება თვით დრამის ფაბულა, რომე– 

ლიც აგებულია ქართველი თავადაზნაურობის ცხოვრებაზე, კერძოდ, 
ბანკის მიერ შევიწროებული და განადგურებული წოდების ტრაგი- 

კულ მდგომარეობაზე. იგი ავტორს უწონებს ცხოვრების ამ საჭირბო– 

როტო მხარის შეულამაზებლად წარმოსახვას და ფიქრობს, რომ აქ 

წარმოდგენილ სურათს შეეძლო სასარგებლო ზემოქმედების მოხდენა 

საბანკო განხეთქილებაზე. ამ შემთხეევაში ყურადღებას იპყრობს 
დრამის დიდი საზოგადოებრივი დანიშნულების აღიარება, რაც გა- 
მომდინარეობდა გ. წერეთლის კონცეფციიდან საერთოდ ლიტერა- 

ტურის საზოგადოებრივი ზემოქმედების შესახებ. იგი „კმაყოფილია, 

რომ დრამამ „ჩაგვახედა ჩვენი ცხოვრების ჯურღმულში, საიდანაც მან 

გამოატარა სცენაზე ცოცხალი, ნამდვილი ქართული ხასიათით აღბე– 

ჭდილი ტიპები“3 თუმცა ზოგიერთი ტიპი არასრულყოფილად მია- 
ჩნია და, „შეუფერავი რეალიზმის“ პრინციპების თანახმად, ამის მი–- 

ზეზს ხედავს იმაში, რომ ·„ახლანდელი ჩვენი ხელოვნური ლიტერა- 

ტურა მეტათ გარყვნილია ,ტენდენციითო“3!. 

რეცენზენტი პიესის ნაკლად აქაც ტენდენციურობას თვლის. 

გ· წერეთელი ხშირად ლაპარაკობს პიესაში დრამატიზმის, მძა- 
ფრი სიტუაციების აუცილებლობაზე და ყოველთვის დიდად აფასებს 

ისეთ დრამებს, სადაც ეს აუცილებელი პირობა გამოვლენილია ბუ- 

ნებრივად, დამაჯერებლად. შილერის „ყაჩაღებში“ იგი იწონებს ხა- 

სიათების მძაფრი დრამატიზმით აღსავსე ურთიერთჭიდილს, ახასია- 

თებს კარლ და ფრანც მოორების პიროვნულ თვისებებს, მათ ზნეო– 

ბრივ ბუნებას, რომელიც ვლინდება მოქმედების მსვლელობაში, და 
მიაჩნია, რომ დრამაში გამოხატული ხასიათების ბრძოლა და ინტე– 

რესთა ურთიერთჭიდილი „მთელი კაცობრიობის სურათია, კაცის სუ–- 
ლის ამამაღლებელი და ზნეობის აღმადგენელი“3?, 

29 „კვალი“, 1897, # 45. დაყოფა ჩემია –– გ. ლ. 

30 იქვე. 
3! იქვე. 
32 „კვალი“, 1893, # 50. 

149



მაღალ ოსტატობას ხედავს იგი აგრეთეე ვ. აბაშიძის მიერ გად- 
მოკეთებულ დრამაში „ვისი ბრალიამ“ თუ ხასიათები ღრმად იქნება 

გახსნილი, მაშინ, ერთი შეხედვით, უმნიშვნელო ამბავიც მაღალდრა– 

მატულ მოვლენად იქცევა. ამ დრამაში „მოქმედება არის დაკავშირე- 

ბული უსამართლოთ დასჯილი კაცის სულის შინაგან ბრძოლაზე. 

თვით მოსამართლე =რთმელიფ იტანჯება სულით, რაკი აიხსნება, რომ 
ბოროტ-მოქმედი სამართლით დასჯილა კი არ ყოფილა, არამედ სულ 
გარეშე კაცი“. მიუხედავად იმისა რომ პიესის ფაბულა მარტივია, 
რეცენზენტის თქმით, „საკვირველ ხელოვნურათ არის ტრაღიკული 
მომენტები ერთიმეორეზე დაკავშირებული“ და დიდ ემოციურ ზე- 

მოქმედებას ახდენს მაყურებელზე. ეს არის ტრაგედია · უსამართლოდ 

დასჯილი კაცის, რომელიც, სატუსაღოდან განთავისუფლებული, 

ერთ ყავახანაში შეხვდება ამ ყავახანის პატრონის –- კრამერის მიერ 

გაუბედურებულ ცოლ-შვილს. ნატუსაღარი იმ მომენტს შეესწრება, 
როდესაც კრ მერი მის ცოლს შეურაცხყოფას აყენებს. ის ვერ ითმენს 
ამ უმსგავსოებას და ცულით კლავს ყავახანის პატრონს. საგული- 
სხმოა, რომ ამავე პიესაში გ. წერეთელს მოსწონებია ახალგაზრდა 

კოტე მარჯანიშვილის თამ:ში. მან განასახიერა შინაგანი დრამატი- 

ზმით აღსავსე ხასიათი, რომელიც მოითხოვდა სწრაფ მეტამორფო- 

ზას „ორს სხვა-და-სხვა ერთი მეორის წინააღმდეგის სულისკვეთების 

მომენტებში. ამ ერთ წამს, რომ ის იყო კატასავით მოღრუტუნე და 
მოსიყვარულე, უეცრათ მასში იფეთქებდა აფთრის გულისთქმე–- 

ბი43ვ, 

საერთოდ, გ. წერეთელი ხასიათის მრავალფეროვნებას თვლის 

დრამის ღირსების ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ნიშნად. ასეთი ხასია–- 

თები დიდოსტატად იგი მექსპირ ასახელებ. და მ.ახიობებს 

აფრთხილებს, რომ სცენაზე მათ განსახიერებას განსაკუთრებული 

პასუხისმგებლობით მოეკიდონ. 1895 წლის 17 დეკემბერს ქართუ- 

ლი თეატრის სცენაზე წარმოდგენილი იქნა უ. შექსპირის კომედია 

– „ჭირვეული ცოლის მორჯულება“. გ. წერეთელი ამ დადგმას 

სპეციალური წერილით გამოეხმაურა. იგიით უწინარეს ყოვლისა, 

ლაპარაკობს შექსპირის ხასიათებზე და, კერძოდ, კატარინას შესა- 

ხებ წერს: „შექსპირის მიერ დახატული ორ-ბუნებოვანი ქალის 

არსება, რომელიც თუმც” ანჩხლია, მაგრამ იმავ დროს ღრმად მო–- 

ყვარული გულიც უცემს. ის მტარვალია თავის ოჯახში, როდესაც 

მას კეთილი გულის მამასთან აქვს საქმე და სუსტი გულჩვილი ხა- 
სიათის დასთან, ბიანკასთან. ის ანჩხლობს და თავისი სიანჩხლით 

33 „კვალი“, 1895, # 4. 
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უწამლავს სიცოცხლეს თავის ოჯახს, თუმცა იმავე დროს მას მამაც 

:გულმხურვალეთ უყვარს და თავისი ნაზი გულჩვილი დაც. იგი ეძებს 

მხოლოდ თავის ტოლს, ანუ თავისთავზე უძლიერეს არსებას, როომ 

დაემორჩილოს და მაშინ გამოიჩინოს სიდიადე თავის ბუნებისა და 

თაგგანმიირული სიყვარულიცა. მართლაც, ბოლოს მასს გამოუჩნდა 

'მისი შესაფერი საქმრო, რომელმაც პირეელ შშეხედვაზედეე იცნო 

თავის ტოლი და სიანჩხლეში თავიL საცოლოს კიდეე) გადააჭარბა, 
მართლაც პეტრჯუჩიო, საქმრო ანჩხლი ეკატერინესი გამოჩნდა 

ძლიერი, ხასიათ შეუდრეკელი ადამიანი, მაგრამ მასთანვე სრული 

“სულგრძელი თვისების კაცი, რომელსაც შეუძლია თავის მეუღლის 

ღრმათ შეყვარება და თანასწორათეე მისი პატივისცემა, რაკი ერ- 

თხელეე მეუღლე შეიქნება მისი მორღჩილი და სათნო დედაკ-:ცი. 

შექსპირმა ეს ორი რთული კაცის ბუნება აLე დაგვიხატა და ჩეენ 

რაღა ვიხილეთ სცენაზე?.. შექსპირის მიერ ღრმათ ნაგრძნობი და ცხოვ- 

·რების მორევიდან ამოღებული მარგალიტი სურათი კი არა, რაღაც 

ველური ცხოველის მოთვინიერება“34, ამიტომ სპექტაკლს იგი სუსტ 

"შეფასებას აძლევს და აცხადებს, რომ ვინც შექსპირის პიესების წარ- 

მოდგენას განიზრახავს, მან ჯერ უნდა დაიწყოს „ღრმათ განვითარე–- 

ბული მისი ტიპების მეცნიერულათ შესწავლაო4“. 

თუ რა ძნელია მრავალფეროვანი ხასიათის სცენური გარდასახვა, 

ამის მაგალითს რეცენზენტი კიდევ ეროხელ ცხადყოფს! „ძეფე ლი- 

რის“ დადგმის ანალიზის დროს. იგი წერს რომ საზოგადოდ ლირის 

როლი ძალიან მძიმე ასასრულებელია და მას ახერხებდნენ მხოლოდ 

დიდი მსახიობებიო. ამის მიზეზს, რასაკვირველია, თვით მეფე ლირის 

ბუნებით ხსნის: ეს „ხასიათი ფრიად რთული რამ არის და ფრიად 

რთულ ცხოვრების გარემოებაშ: შექმნილი და დახა– 

ტული. ამ მეფის ცხოვრების კონტრასტი, მისი უკიდურეს წერტი- 

“ლამდე მიყვანილი სულის ბრძოლა მძიმე რამ განსახორციელებელია 

სცენაზე“35, იგი საერთოდ აქებს ყიფიანის თამაშს, მაგრამ შენიშნავს 

ნაკლოვანებასაც: „როდესაც დიდი მეფე, მთელი მეფური თვისებე– 

„ბით შემკული, გარემოებით იმდენათ დაიჩაგრება, რომ ქკუაც ერყე- 

ვა და ტყეში დარბის და ამ დროს მას მოაგონებენ თავის ვინაობას, ის 

“უეცრათ ინსტიკტიურათ უნდა მოვიდეს გონზე ხოლმე და გიჟი, 

გამასხარავებული ხელმწიფე ისევ შთავარდეს თავის ღირსების გრძნო–- 

ბაში და პატივის აღმძვრელი მიმოხერით და სახით წარმოთქვას: „მე– 
ფე ვარ თავით ფეხებამდისო“. ამ წუთში მაყურებელს შეშლილი და 

34 „კვალი“, 1895, # 53. 
35 „კვალი“, 1898, # 2. 
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დამცირებული მეფე ისევ მეფური ღირსებით უნდა მოეჩვენოს. აი, 
ასეთ უცებ ცვლას, ერთსა და იმავე დროს ორ უკიდურეს მგრძნობე– 

ლობაში ყოფნას ვერ ახერხებდა ბატ. ყიფიანი“3ნ როგორც ვხედავთ, 

აქ ხაზგასმულია არა მარტო შექსპირული ხასიათის მრავალმხრივობა: 

და შინაგანი სულიერი სიღრმე, არამედ მისი სამოქმედო გარემოს: 

სირთულეც. მაშასადამე, რეცენზენტი ხასიათს განიხილავს „გარემოს- 

თან მიმართებაში და არა მისგან იზოლირებულად, რასაც გარკვეუ– 

ლი მნიშვნელობა გააჩნია. კერძოდ, აქ ჩანს, რომ გ. წერეთელი რეა– 

ლიზმის პოზიციებიდან ილაშქრებდა სახეთა ხასიათთა სქემატურო- 

ბის, მათი ე. წ. ერთნიშნიანობის წინააღმდეგ. ამიტომ შემთხეევითი: 

არ იყო მისი ბრძოლა კლასიციზმის ესთეტიკურ პრინციპებთან, ხასია-- 

თის გარემოსთან მიმართების საკითხს იგი ეხებოდა აგრეთვე მო-- 

ლიერის „ძალათ ექიმისა“ და ზ. ანტონოვის კომედიის –- „მზის და– 

ბნელება საქართველოში“ განხილვის დროს. შექსპირის ხასიათების. 

სიცხოველე და უმდიდრესი ადამიანური თვისებები მიაჩნდა მას დრა–- 

მატული ტიპების ეტალონად და წერდა: „ამ კაცისთანა ნიჭიერი პოე- 

ტი და სრული მცოდნე კაცის ბუნებისა ჯერ ქვეყანაზე არ დაბადებუ–- 
ლა. იმან პოეტურ სურათებში სრულად აღმოხატა კაცობრიობის 

ცხოვრება, ტანჯვა, სიხარული, ბრძოლა, მეგობრობა,კ გულის თქმა, 

გულის წადილი, შური, სიქველე, ზნე და უზნეობა, ერთი სიტყვით. 

ყოველნაირი კაცის თვისება და სულის ძალა, რომელიც განმარტებს 
კაცობრიობის წარმატებს ცხოვრების დაუცხრომელს ბრძოლაში. 

შექსპირმა სცენაზე გადმოშალა შინაგანი ვითარება მთელი კაცო- 
ბრიობისა და შეასმინა კაცს იმის აზრი. იმან დაბადა ისეთი შკოლა, 

რომელიც სწვრთნის ყოველს იმის თხზულების მკითხველს, უსწო- 

რებს ზნეს, უმატებს მხნეობას და ზრდის იმის გონებას. ამ სახით. 

შექსპირი შეიქნა კაცობრიობის მოძღვარი417, 
როგორც ითქვა, ამიტომ მოითხოვს გ. წერეთელი ამ ხასიათების: 

ღრმა ცოდნას და სწორ სცენურ ინტერპრეტაციას. ასეთივე მაღალ- 
შეფასებას აძლევს იგი ჟ.-ბ. მოლიერის, ფრ. შილერის, ა. დიუმას, 
ა. გრიბოედოვის, ნ. გოგოლის და სხვა მწერალთა მიერ შექმნილ- 
ხასიათებს. 

ცნობილია, რომ გ. წერეთელი ქადაგებდა ცხოვრებისეული ხა–- 

სიათების წარმოსახვის აუცილებლობას. ამ ვითარებას ვერ ხედავს. 
იგი გ. ერისთავის „დავაში“. საერთოდ, ძალზე გადაჭარბებული, მკაცრთ 

და ტენდენციურია მისი განცხადება, რომ გ. ერისთავის კომედიებში, 

36 „კვალი“, 1898, # 2. 

27 „კრებული“, 1872, # 86--9. 
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„ჩვენი ცხოვრება მხოლოდ ტანსაცმელით, და ლაპარაკის კილოთი 

იცნობა“-ო. 

გ- წერეთელი დრამაში, რა თქმა უნდა “უპირატესობას ანიჭებს 

ტიპიურ ხასიათებს და არა განხოგადებს მოკლებულ სახეებს. იგი 
წერს „ხელოვნების რომელსამე ნაწარმოებისაგან ჩვენ ვითხოვთ: 
ტიპს (საზოგადო შემკრებელობითს მოვლენის ნაყოფს) და არა გან–- 

კერძოვებულს პირს (შემთხვევითს მოვლინებასა)“!. ზოგიერთი: 

მკვლევარი „შემკრებელობით მოვლინებაში“ ხედავს ე. წ. სტატისტი– 

კურ საშუალოს, მაგრამ, როგორც შ. სალუქვაძე მიუთითებს, „საზო- 

გადო შემკრებელობითს მოვლინების ნაყოფი“ არ უნდა ნიშნავდეს: 

მოვლენათა მათემატიკურ ჯამს... გ. წერეთელი ცხოვრების არსებითი 

დამახასიათებელი მოვლენების განზოგადებას მოითხოვს. იგი მთელი 

პრინციპულობით იბრძვის კერძო შემთხვევებზე ყურადღების გამა-- 

ხვილების წინააღმდეგ, რადგანაც ეს უკანასკნელი მას „ხელოვნურის“ 

(ხელოვნების) ნაწარმოების მნიშვნელობის დაკარგვად მიაჩნია4“39, 

ვ. ეახანია განიხილავს გ. წერეთლის პოლემიკურ სტატიას ა. პარ- 

მის ლექციის გამო,-სადაც ქართველი მწერალი ხელოვნების მშეენიე– 

რებას ბუნების მშვენიერებაზე მაღლა აყენებს და, კერძოდ, ტიპის 

შესახებ წერს: ცხოვრებაში „ყოველი ცოცხალი პიროვნება თავისთა-– 

ვად ტიპია. ის თავის თავში ატარებს ღრმა ანაბეჭდს იმ ცხოვრებისა, 

რომელმაც შექმნა ეს პიროვნება. ასეთ პიროვნებათა ურიცხვ სიმრავ– 

ლეში არიან ისეთები, რომლებიც მთელი თავით მაღლა დგანან სხვებ– 

ზე, ცხოვრებაში მათ მსგავსებზე. მათი მოქმედება ცხოვრებაში ახ- 

დენს დიდ ეფექტს, ისინი იქცევენ სხვების ყურადღებასაც, ასეთი 

პიროვნებები ყველას თვალწინ უდგას. აი, სწორედ ისინი არიან ნამ– 
დვილი ცხოვრებისეული ტიპები, რომლებიც ყველაზე ახდენენ ცო- 

„ხალ შთაბეჭდილებასი%9 ეს აზრიც ვ. ვახანიას მიაჩნია მწერლის ნა– 
ტურალიზმისაკენ გადახრის! ერთ-ერთ საბუთად და ანალოგიურ მა- 
გალითს ხედავს გ. წერეთლის მსჯელობაში გ. გაბაშვილის მიერ და- 

ხატული ტიპების გამო. კერძოდ, გ. „გაბაშვილის მიერ შესრულებუ–- 

ლი ებრაელი ვაჭრის ტიპის შესახებ გ. წერეთელი ასეთ აზრს ავითა- 

რებს: „აბა, ახლა ამ ებრაელის ესკიხსს შევხედოთ. ოჰო, მშვენიერი 
ტიპია, თითქმის გაგონდება მისი სახე; ბევრგან გინახავს მაგისთანა. 

ფულის მოტრფიალე: გინდ ბერდიჩევში„ გინდ ცხინვალში, .გინდა- 

36 კვალი", '1894, # 11. 
ვი შ. სალუქვაძე. გიორგი წერეთელი, თეატრალურ-კრიტიკული მემკვიდ- 

რეობა, გვ. 36--37. 

40 «წსდოილIV 80ლ0”MILV%>, 1879, C. 38. 

41 ვ. ვახანია. შეუფერავი რეალიზმის გაგებისათვის, თბ., 1966, გვ. 34-35, 
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ქართლში და გინდ საჩხერეშიც. იმას ხელში ფული უჭირავს, მეორე 
ზელით თითი ბაგეზე აქვს მიდებული, ძალიან საგონებელშია ჩავარ– 

«დნილი, ანგარიშში ფული აკლია, უნდა მოიგონოს და“ ვერ მოუგონე– 

ბია, სად დახარჯა ან სად გადაყვა დანაკლისი... ესენი ყველანი თით–- 

ქოს გვეცნაურებიან. მაგათებური კაცები თითქოს ყველას გვი- 
'ნახავს“42. 

ზემოთ მოყვანილ პირველ მაგალითში გ. წერეთელი მსჯელობს 

„ცხოვრებისეულ ტიპებზე, რომლებიც თითქოს მზამზარეულად არიან 

სინამდვილეში. სხვათა შორის, იგი იქვე დასძენს რომ თუ გვინდა 

რუსული არმიის იდეალური, მაგრამ მართალი ნიშნები წარმოვსახოთ, 

საკმარისია ნამდვილი საღებავებით დავხატოთ ამ არმიის ერთ-ერთი 

'საუკეთესო წარმომადგენელი, ჩამოვაშოროთ მხოლოდ მისთვის არსე– 

ბითი სუბიექტური ნიშნები და ასეთი წარმოსახვის დროს მიღებული 
ყველაზე საუკეთესო ტიპი იქნებაო. ჯერ ერთი, ეს მსჯელობა ტიპიუ–- 
რობის შესახებ არ არის ღრმა განსჯის ნაყოფი, ნაწილობრივ პრიმი- 

„ტიულიცაა და, რასაკვირველია, განსხვავდება ტიპის ილიასეული გა- 

გებისათვის დამახასიათებელი სიცხადისა და მხატვრული ·განზოგა- 

"დების ბუნების ნიუანსებში წვდომის იმ უნარისაგახ, როძელსაც 

სამოციანელთა იდეური ბელადი ფლობდა. მეორეც, შეინიშნება წი- 

ნააღმდეგობაც. ამიტომ ორივე ზემოთ მოყვახილ მაგალითძი (მეორე 

შემთხვევაში იგი ხელოვნებაში წარმოსახულ ტიპზე ლაპარაკობს), ერ– 

თი შეხედვით, თითქოს მზა ცხოვრებისეულ ტიპებზეა ლაპარაკი, მაგ– 

რამ როცა გ. წერეთელი მოითხოვს, რომ ტიპში არ შეიძლება აისა–- 

ხოს რომელიმე კერძო პიროვნების სუბიექტური ნიშნები, რომ უპირა– 

ტესობა უნდა მიენიჭოს „სახოგადო შემკრებელობითს მოვლენის ნა– 

ყოფსო“, იჩრდილება პირვანდელი შთაბეჭდილება და სინამდვილის 

ასლგადაღებაზე, ნატურალიზმზეც ლაპარაკი შეუძლებელია. მით უმე- 

ტეს, სხვა შემთხვევაში (როგორც ეს დასაწყისში ვნახეთ) იგი უშვებს 
ხასიათის არა მხოლოდ რეალურ საზღვრებში, არამედ განვითარების 
პერსპექტივაში წარმოსახვის შესაძლებლობასაც და განასხვავებს ინ- 

დივიდს ტიპისაგან. რაც შეეხება იმას, რომ გ. გაბაშვილის მიერ და–- 

ხატულ ტიპში ჩვენ „ნაცნობ უცნობს“ ვხედავთ, ეს ნიშნავს, საქმე 

გვაქვს გრძნობადკონკრეტულ, ინდივიდუალიზებულ ზოგადთან, რო–- 

მელშიც მოცემულია ტიპიურ და კერძო ნიშანთა ერთობლიობა, რაც 

რეალისტური ხელოვნებისათვისაა ნიშანდობლივი. 

ამდენად, „შეუფერავი რეალიზმის“ მომხრე გ. წერეთელი, მართა– 

«ლია, ტიპიურობის საკითხში არ იძლევა თანმიმდევრულ და ზუსტ 

42 „კვალი“, 1899, X 5. 
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„დეფინიციებს, ზოგჯერ ერთგვარ გადახრასაც ამჟღავნებს ქართველ 

სამოციანელთა ტრადიციული თვალსაზრისიდან. მაგრამ იგი რეალის–- 

ტად, რეალიზმის დამცველად გვევლინება“). 
როგორც დრამისაგან მოითხოვს გ. წერეთელი სინამდვილის ასა– 

ხვას, ასევე მსახიობს ავალებს როლის სიმართლით განსახიერებას, 

სცენაზე სინამდვილის ილუზიის შექმნას. მისი თქმით, მსახიობს მნი– 

შვნელოვანი ფუნქცია აკისრია მაყურებლის ზნეობრივ-ესთეტიკურ 

აღზრდაში, მასზეა დამოკიდებული დრამატურგის ჩანაფიქრის გახსნა. 

ამიტომ „ღირსებით სავსე პიესის წარმოდგენა მსახიობთა უნიჭო თა- 

მაშობის წყალობით შეიძლება უშნო და ულაზათო გამოვიდეს, რა–- 

ტომ ისიც არ უნდა მივიჩნიოთ უტყუვრათ, რომ უხეირო პიესის გა- 

მო„ეთებაც შეუძლიათ სცენის ღირსეულ მუშაკთ“%, იგი კეთილი 

სიტყვებით ამკობს ბევრ ქართველ მსახიობს და თეატრალურ დად- 

ჯგმას. მაგალითად, იწონებს ალ. დიუმას „მარგარიტა გოტიეში“ ბ. ავა– 

"ლიშვილის თამაშს, რომელსაც მარგარიტა გოტიეს „ტიპი გვარიანათ 

“შეუგნია". ასეეე აქებს ნ. გოგოლის „რევიზორის“ წარმოდგენას, რო- 

'მელშიც „ხელოვნური წარმოდგენით მაყურებლის თვალწინ გაცო–- 

„ცხლდა სავსებით ის ეპოქა, რომელიც გენიოსს მწერალს ჰქონია თვი– 

თონ თავის გონებაში გამოსახული4ი15. ლ. ალექსი-მესხიშვილის თა– 

მაშს კი იგი განსაკუთრებით აღუფრთოვანებია ცხოვრებისეული სი–- 

„მართლის გადმოცემით, რის გამოც კინაღამ დაღუპულა კიდეც. რად- 

განაც „როცა სარჩობელაზე ჩამოეკიდა, ისეთი სინამდვილე მოქმე– 

დებისა დაეტყო, რომ კინაღამ მართლა დაიხრჩოი4ნ, მაგრამ ყველა 

“როდი ახერხებდა ისეთი სცენური ილუზიის შექმნას, როდესაც მაყუ- 

რებელი წარმოსახულ ამბავს რეალურ ფაქტად განიცდიდა. გ. წერე–- 

თელი აკრიტიკებს ა. გრიბოედოვის კომედიის „ვაი ჭქკუისაგან“ წარ- 

მოდგენას იმის გამო, რომ „მოქმედი პირები ვერ გვისახავდნენ გრი– 

ბოედოვისაგან გამოყვანილს ხასიათებსა: ფამუსოვი ფამუსოვს არ გავ- 

და, სოფიო სოფიოსა, მაგრამ ყველაზე უფრო სუსტი შეიქმნა უფ. აგ– 

რამოვი ჩაცკის როლში“! აგრეთვე შინაგანი დრამატიზმის სისუსტეს 

უწუნებს კ. მესხს ანტონიოს როლში (ალ. დიუმას -- „უკანონოდ 

  

43 დაწვრილებით იხ. გ. ჯიბლაძე, კრიტიკული ეტიუდები, წ. I, თბ.,' 1958, გვ. 

201; დ. გამეზარდაშვილი, ქართული ლიტერატურისა და კრიტიკის ისტორიიდან, წიგ- 

ნი 2, თბ., 1974, გე. 466--468; ა. ჭილაია, გიორგი წერეთელი, თბ., 1967, გვ. 301–– 

308. 

44 „კვალი“, 1895, M 44. 

45 „კვალი“, 1895, # 5. 

46 გიორგი წერეთელი თეატრის შესახებ, გვ. 129. 
47 იქვე, გვ. 79. 
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შობილი“). ზოგჯერ ყალბი პათოსი დროებით ატყვევებს მაყურებელს, 

მაგრამ მალე ქრება. ასე ჩაიარა ქუთაისის დრამატული დასის მიერ 

წარმოდგენილმა ალ. დიუმას პიესამ –– „უკანონოდ შობილი“, სადაც 

„მრავალ ფეროვანს ვარსკვლაეებათ დაენთნენ იმისი ეფექტები, მა–- 

გრამ როცა იმათ ·გაიელვეს ჰაერში, ან უკეთ ვთქვათ სცენაზე. მხო- 

ლოდ კომლისა და წამლის სუნის მეტი არა დარჩა-რა საზოგადოე- 

ბას1 ასეთი მოვლენა, გ. წერეთლის აზრით, ამცირებს თეატრის, 

საერთოდ დრამატული ხელოვნების მნიშვნელობას და გარეგანი 
ეფექტებით ართობს ხალხს. თეატრალური ხელოვნების ასეთივე გა–- 
ყალბებას იწვევს ზომიერებიდან ყოველი გადახრა. იგი დამაჯერე- 

ბლობას უკარგავს მსახიობთა თამაშს და თვით პიესაში წარმოსახულ. 
მოვლენას. მაგალითად, ასე დაემართა ვ. აბაშიძეს პოპოვიევის როლ– 

ში (ა. სუმბათაშვილის „ბორკილი“), როდესაც პიესის ჟანრობრივი სა–- 

ზღვრებიდან გადაუხვია და თავს როლს უკანასკნელ მოქმედებაში: 
„კომიზმის ხასიათი მისცა". გ. წერეთელი საყვედურს გამოთქვამს. 

ელ. ჩერქეზიშვილისა და კ. შათირიშვილის მიმართ, რომლებმაც თა– 

ვიანთ როლებს (ვ. გუნიას „და-ძმაში“) „ცოტა არ იყვეს, კომიკური: 

ხასიათი მისცეს. ამგვარი გადაჭარბება, მეტადრე უკანასკნელ მოქმე- 
დებაში, როდესაც ბ. მათირიშვილი თავგადასავალს უამბობს დატყვე– 
ვებულ მოძმეებს, იმისთანა ნაკლია, რომელიც «უქარწყლებს შთაბე– 

ჰდილებას დამსწრეს, ნამდვილი დრამის განსახიერებას სჭირდება- 

ნიჭიერებითა და გემოვნებით შემკული მსახიობები, ფიქრობს რეცუ– 

ნზენტი. 

გ. წერეთელი იძლევა აექ ცაგარლის „ციმბირელის“ დაწვრი-. 

ლებით ანალიზს და აღნიშნავს რომ კომედიის თემაა ტრაგიკული-· 

ამბავი, მაგრამ „მოქმედება სცენაზე სულ სასაცილოდ გამოდის“., 

მთავარი პერსონაჟის ციმბირელის ხვედრი, რეცენზენტის აზრით, 

სრულიადაც არ არის სასაცილო, მაგრამ ავტორმა ვერ შეძლო ამ ტან– 

ჯული კაცის შინაგანი სამყაროს ღრმად გახსნა და პიესა. გააცხოველა. 

გარეგანი კომიკური ეფექტების გაძლიერების გზით. ამ მიზნით „გამოი– 

ყვანა სცენაზე ძველი ტიპები“ -- პეტუა მიკიტანი და „პრიკაშჩიკი“ 

სტეფან მაკარიჩი, რომელთაც თავიანთი ოხუნჯობით „გააქარწყლეს. 

მკრთალად გამოყვანილი ცხოვრების უბედურების სურათი“. მისი: 

რწმენით, ასეთი შეუსაბამობა ნიშანია პიესის ჟანრობრივი გაურკვევ– 

ლობისა და „ეს იმას ჰნიშნავს, რომ დრამატიული თხზულება სამა– 

სხროდ ყოფილა დაწერილი. აქ საზოგადოებას აღარავითარი საგუ- 

48 „ივერია", 1889, # 22. 

49 „კვალი“, 1895, # 44. 
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ლისხმიერო აზრი აღარ გამოაქვს დრამატიულის თხზულებიდგან“ 59, რე– 

ცენზენტი გარეგან კომიკურ ეფექტებზე აგებულ მოქმედებას არ თვლის 
ჭეშმარიტი კომედიის თვისებად. იგი სწორად ფიქრობს, რომ ასეთ 

“შემთხვევაში სიცილს ეკარგება საზოგადოებრივი მნიშვნელობა და 

უსაგნო, უფუნქციო ხდება. მას ნორმალურად არ მიაჩნია ისეთი ვი- 
თარება, როდესაც „ზოგიერთს თითიც რომ უჩვენო, გადაიხარხა- 

რებს“. იგი აკრიტიკებს გ. ერისთავის კომედიებში გარეგანი კომიზმის 
შემთხვევებს, რომლებიც ბარბარიზმებისა და დამახინჯებული მე– 

ტყველების, ქალაქური ჟარგონის გამოყენებაზე არის დაფუძნებული, 

რადგან „კომიზმი გამოთქმაში კი არ უნდა იხატებოდეს, არამედ 

სურათის შინაგან აზრში და სცენის მდგომარეობაში45!. მან იცის, რომ 

ყოველგვარი სიცილი ვერ იქცევა ესთეტიკურ მოვლენად, ხელოვ- 
ნების საგნად და წინააღმდეგია, რომ კომედია აგებულ იქნას მხო- 

ლოდ ექსცენტრულ ფარსულ ტრიუკებზე. მისი თქმით, სიცილი 

ფრთხილად და გამიზნულად უნდა იქნეს გამოყენებული, წინა- 

აღმდეგ შემთხეევაში იგი საპირისპირო თვისებას იძენს. მაგალითად, 

პიროვნების თუ საზოგადოების გასაჭირის ან უბედურების ჟამს სი- 

ცილი უკვე ცინიზმია. აქ გ. წერეთელი უახლოვდება ი. ჭავჭავაძის 

თვალსაზრისს. 

გ. წერეთელი მსჯელობს ისტორიული დრამის შესახებ და მას 

დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს. ამასთან, საჭიროდ თვლის ისტორიული 

მოვლენების ისეთნაირად წარმოსახვა, რომ ეხმაურებოდეს თანა- 

მედროვეობის მოთხოვნილებებს. 

გ· წერეთელი ყოველთვის ხაზგასმით აღნიშნავდა თეატრისა და 

დრამატურგიის მაღალ საზოგადოებრივ დანიშნულებას იგი აცხა- 

დებდა, რომ „სცენას დიდი მნიშვნელობა აქვს ხალხის აღზრდაში“. 

ის საერთოდ ხელოვნებას და, კერძოდ, დრამატურგიას” მიზნად 

უსახავს სინამდვილის ავ-კარგის წარმოსახნვას და ბრძოლას ცხოვ- 

რების გაუმჯობესებისათვის, ხალხის ზნეობრივი აღზრდისა და გო- 

ნებრივი განვითარებისათვის. მან იცის, რომ ეს შესაძლებელია მხო- 

ლოდ რეალისტური წარმოსახვის საშუალებით. ამიტომ აკრიტიკებს 

იგი კლასიციზმის შემოქმედებით პრინციპებს და პრუდონისტულ 

თვალსაზრისს. , 

გ. წერეთელიც, სხვა ქართველ სამოციანელებთან ერთ-"დ, 

მტკიცედ იბრძოდა მშობლიური თეატრალური ხელოვნების განვი- 
თარებისათვის და ამის ერთ-ერთ მტკიცკე საფუძვლად ეროვნული 
რეპერტუარი მიაჩნდა. ამასთან, რა თქმა უნდა, იგი ოდნავადაც არ 

§0 „ივერია“, 1889, # 36. 

5) „კვალი“, 1899, # 7. 
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ამცირებდა იმ როლსაც, რომელიც უცხოურ კლასიკურ დრამატურ–- 

გიას მიუძღვოდა ქართული თეატრის წინაშე მაგრამ მოითხოვდა, 
რომ თარგმანი თუ გადმოკეთება შესრულებულიყო მაღალ დონეზე. 
გ. წერეთელს სწამდა ქართული თეატრის დიდი მომავალი, მაგრამ 

ისიც ესმოდა, რომ ამისათვის საჭირო იყო სულგრძელობა, მოთმი–- 
ნება და გამძლეობა. გამძლეობას უქადაგებდა ეგი ქართველ ხალხს, 

რადგანაც იცოდა, რომ იმდროინდელ პირობებში ეს იყო გადარ- 
ჩენის ერთადერთი გზა. 

გ. წერეთლის თეატრალურ-კრიტიკული მოღვაწეობა ქართული: 

ლიტერატურულ-ესთეტიკური აზროვნების ერთ-ერთი მძლავრი შე– 
ნაკადია. 

X# 
» 

როგორც დავინახეთ, XIX საუკუნის ქართული ლიტერატუ- 

რულ-ესთეტიკური აზროვნება არ ყოფილა შემოფარგლული პრობ- 

ლემათა ვიწრო წრით, სხვა საკითხებთან ერთად, მაშინდელი ქარ– 
თველი მოაზროვნეები დიდ ყურადღებას აქცევდნენ დრამის თეო–- 

რიის განვითარებას. ტექნიკური მიზეზების გამო, ამ წიგნში ვერ 

მოხერხდა ამ განვითარების მთლიანი სურათის ჩეენება ჩვენ იძუ- 

ლებული გავხდით შევხებოდით ამ თეორიის ჩასახვის პერიოდს და 

გაგვეშუქებინა მხოლოდ ილია ქავჭავაძის აკაკი წერეთლისა და 

გიორგი წერეთლის შეხედულებანი. თუ მხედველობაში არ მივიღებთ 

ნ. ნიკოლაძესა და ს. მესხს5?, არსებითად ამ მოღვაწეთა თეორიული 

აზროვნება წარმოადგენდა მთავრს როგორც პრობლემატიკით, ისე 

მოცულობით. ამდენად, აქ მოცემული მასალა, ჩვენი აზრით, თუმცა 

არასრულ, მაგრამ მაინც გარკვეულ წარმოდგენას შეუქმნის მკი–- 

თხველს გასული საუკუნის საქართველოში დრამის თეორიის გან- 

ვითარების ძირითად მიმართულებასა და ტენდენციებზე. ნაშრომში, 

ვფიქრობთ, ჩანს, რომ ქართველმა სამოციანელებმა (განსაკუთრე– 

ბით ილია ჭაეჭავაძემ), რუს სამოციანელთა და მსოფლიო თეორიუ- 

ლი აზროვნების შემოქმედებითად ათვისების გზით, ეროვნული 

ინტერესების შესაბამისად შეიმუშავეს ·საკუთარი თვალსაზრისი 

დრამის თითქმის ყველა უმნიშვნელოვანესს პრობლემაზე, რასაც 

ღირებულება არ დაუკარგავს დღესაც. 

52 „ს. მესხის შეხედულებანი დრამის თეორიის საკითხებზე“ დაიბეჭდა კრე- 

ბულში -- „ლიტერატურულ-თეორიული ძიებანი", თბ., 1984 წ, ხოლო ნ. ნიკოლა- 

ძის შეხედულებანი იბეჭდება კრებულში –-– „ესთეტიკური იდეალი და მხატვრუ–- 
ლი გამოსახვის ფორმები“, 1985 წ. 
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