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წინათქმა 

თანამედროვე ქართულ თეატრში არა ერთი სახელი და მოვლენა იპყრობს 
'«ფრადღებას. 

ქართული რეჟისურის თავისებურებათა ამოხსნ შესაძლებელია როგორც 

შინა, ასევე ახალი თაობის “შემოქმედების კვლევის მაგალითზე. მაგრამ არჩილ 
ჩხარტიშვილის, დიმიტრი ალექსიძისა და მიხეილ თუმანიშვილის მიერ განვლილი 

რეჟისორული ძიებების გზა, ვფიქრობ, შედარებით სრულად წარმოსახავს თანა- 

მედროვე ქართული თეატრის ტენდენციებს. ცხადია, მათი მოღვაწეობა ეერ შექ- 
მნის ამ პერიოდის ამომწურავ სურათს, მაგრამ ჩვენი თეატრალური CI ლ რების 

რშმეცნობისა და ამოხსნის საქმეში მათი შემოქმედება ტიპიურობის თვალსაზრისით 

წარმოგვიდგება. 

არჩილ ჩხარტიშვილმა, დიმიტრი ალექსიძემ? და მიხეი– თუმანიშვილმა სხვა- 
დასხვაგვარად განელეს ქართული თეატრის ტრაღიციებისადღმი ერთგულების გზ... 

სხვადასხვაგვარად ჩამოყალიბდნენ, მაგრამ მათი ინდივიღუალობის შექმნის პრო. 
ცესები, ყველა შემთხვევაში, კოტე მარჯანიშვილისა და სანდრო ახმეტელის სა- 
ხელებთან იყრის თაეს. 

ქართული თეატრის მეორე დაბადების სათავეებთან დგას ეს ორი რეჟისორი, 

მათი პიროვნებისა და ხელოვნების თავისებურება განსაკუთრებელი სიძლიერით 

იჭრება ყველგან. სადაც კი საერთოდ ეროვნული თეატრის, მისი ბედისა და მრწა- 
მსის, მისი აწმყოსა და მომავლის საკითხები შეიძლება დაისვას 

წარმოუდგენელია მსჯელობა თანამედროვე ქართული თეატრალური კულტე- 
რის რაობაზე, თუ არ გავითვალისწინებთ კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის 

მიერ შექმნილი ტრადიციების ზეგავლენას. იმ შემთხვევაშიც კი როცა ძნელია 
პირდაპირი, უშეალო კავშირი გამოვძებნოთ ახალი ქართული თეატრის ამ ორ 

დიდ წინამორბედთან 

ეს ხდება იმიტომ, რომ მათი პიროვნული და შემოქმედებითი თავისებურება- 
ნი განსაკუთრებული სიძლიერით იჭრება ყველგან, სადაც კი საერთოდ წამოი2. 

„რება ეროვნული თეატრის, მისი ბედისა და მრწამსის, მისი აწმყოსა და მომავლის 

საკითხები; იმიტომ, რომ მათი მონაპოვარი ჯერ არ ქცეულა მხოლოდ ისტორიად



და ვინ იცის, კიდევ რამდენი დრო დასპირდებათ ჩვენი თეატრის მოღვაწეთ, რო? 

საფუძვლიანად და კომპლექსურად აითვისონ კოტე მარჯანიშვილისა და სანდრო 
აზმეტელის მიერ განსხვავებული გზებით მიკვლეული აღმოჩენები. 

ა. ჩჩარტიშვილის შემოქმედება სწორედ კ. მარჯანიშვილთან და ს. ახმეტელ- 

თან უროიერთობაში, მათი პრინციპებისა და სპექტაკლების სხვადასხვა მხატვრუ- 
ლი სტილის გაერთიანების სურვილით იწყება. დ. ალექსიძე, რომელიც მაშინ მო- 
ვიდა რუსთაველის თეატრში, როცა ახმეტელი უკვე ცოცხალი აღარ იყო, წლების 
განმავლობაში მის მემკვიდრედ თვლიდა თავს; ქართული რეჟისურის უკვე სხვა 
თაობის წარმომადგენელი –– მ. თუმანიშვილი, ცხადია, სხვა თვისობრიობით და 
ნაკლებად, ვიდრე დ. ალექსიძე ან ა. ჩხარტიშვილი, მჯგრამ მაინც შედის მათი 

ტრადიციების სფეროში და გარკვეულ ადგილსაც პოულობს იქ.



პრჩიC ჩხაპარჭიშვილი 

არჩილ ჩხარტიშვილი გიმნაზიაში სწავლობდა, კოტე მარჯანიშვილი რომ 
საქართველოში დაბრუნდა. მას უკვე განვლილი ჰქონდა სამხატვრო თეატრის 
განუმეორებელი სკოლა, შექმნილი „თავისუფალი თეატრი“, უკვე დადგმული 
იყო ლეგენდარული „ფუენჩტე ოვეხუნა“. მარჯანიშვილს იცნობდნენ როგორც 

საბჭოთა თეატრის ერთ-ერთ რეფორმატორს და აი. მან აღუთქვა თავის სამ–- 
დობლოს, შეექმნა ახალი თეატრი. ამ განაცხადში იგულისხმებოდა ახალი თვი- 
სებების და, რაც მთავარია, ახალი მხატვრული ორიენტაციის ქართული საბჭო- 

თა თეატრის შექმნა. და არამარტო ახალი ორგანიზაცია არსებული აქტიორუ- 
ლი ძალებისა. 

ქართველი ხალხის სულისკვეთება ენდო კ. მარჯანიშვილს, რადგან ცხადი 

იყო, ეროვნული თეატრის განახლებასა და მისი თანამედროვე სახის შექმნას 
ეროვნული გენია სჭირდებოდა. მაგრამ კ. მარჯანიშვილისადმი რწმენა მომზა- 

დებული იყო არა მხოლოდ იმით, რომ მისი ტალანტის ძალას. მისი პრინციპე- 

ბის გამიხნულობას შეეძლო განეპირობებინა მოვლენის-–ახალი ქართული თეა- 

ტრის შექმნა, არამედ იმით, რომ ობიექტური მიზეზები ამ მოვლენის წარმოსა– 

ქმნელად თვით ხალხის რწმენაში არსებობდა. და კიდევ იმ, სოულიად განსა- 

ზღვრული, საქართველოში უკვე არსებული აქტიორული ოსტატობის კულტუ- 
რით აიხსნებოდა, რომლის გარეშე ვერც კ. მარჯანიშვილი და შემდგომ ვერც 

ს. ახმეტელი თავის ნებას ვერ დაუმორჩილებდნენ თავისსავე იდეას. ამ პერიოდ- 
ში განსაკუთრებით მძაფრად იჩენს თავს ქართული კულტურის სინთეზურობის 

დიდი პრობლემა. ამ ეროვნული საკითხის გადაწყვეტაში იმგვარი კულტურული 
რეფორმა იგულისხმებოდა, რომელსაც ვერ გამოეთიშებოდა თეატრი. ამ სინ– 
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თეზის უმთავრეს მიზანს წარმოადგენდა სამყაროს იმგვარი მოდელის შექმნ, 

რომელიც ყველაზე მეტად შეესაბამებოდა ქართველი კაცის ბუნებასა და 
მსოფლშეგრძნებას. ახალი ქართული თეატრი ქართული მწერლობისაგან გან- 
სხვავებული გხით წავიდა ამ სიმაღლეთა მოსალახავად, მაგრამ მასაც კარგად 

ჰქონდა ჭუვნებული. რომ არაფერი ეროვნული არ შეიძლებოდა ქცეულიყო პე- 

შმარიტი ყურადღების ღირსად თუკი მას უნივერსალური, ზოგადსაკაცობრიო 
მნისვნელობა არ მიენიჭებოდა. კ. პარჯანიშვილმა და ს. ახმეტელმა იტვირთეს 

ქართველი თეატრის აღორძინების მოწამეობრივი ვალი, მაგრამ მათი განსხვა- 

ვებული პლენციპების განსახოოციელებლად აუცილებელი იყო უამრავი სხვა- 

დასხვა ძდგომარეობის იმგვარი თანხვდომა, როცა რომელიმე მათგანის გამოკ–- 

ლება მოვლეზის წარმოქმნას გამორიცხავდა. რადგან უსათუო იყო, რომ უამ- 

რაკ ადამიანს, ვისაც ჭეშმარიტად ხელეწიფებოდა ეს საქმე, თავის თავზე აეღო 

ყველა იმ ვალდებულების შესრულება, რაც ახალი ქართული თეატრის იდეის 

განხორციელებას სჭირდებოდა და რის შესაქმნელადაც ეს ხალხი სრულიად 

სხვადასხვა გზით მოვიდა. მოვიდა განუზომლად რთული, მოავალგვარი და გან– 

სხვავებული პირობებისა და მიზეზების გამო. 

კოტე მარჯანიშვილმა ალღო აუღო საქართველოს კულტურული ცხოვრე- 

ბის იმ ერთ მომენტს, მისი ისტორიის იმ ერთ წამს, როცა ემხობოდნენ ძველი 

ტაჭრები, მაგრამ იბადებოდნენ ახალი გუმბათის ამზიდველები. მაშინ ჩაუდგა 
სათავეში ქართულ თეატრს, როცა ყეელა პირობა აღმოჩნდა სხვადასხვა მიზე– 
ზისა და თვისების უოთიერთკავშირისათვის, ერთიანი, მთლიანი ლოგიკის წარ- 

მოდგენისათვის, რასაც ქართული თეატრი მისთვის ჩვეული სტატიკური მდგო- 

მარეობიდან უნდა გამოეყვანა და წარემართა აღორძინებისაკენ. 

ჭეშმარიტად, კ. მარჯანიშვილმა და ს. ახხეტელმა ქართული თეატრის ის 

რეფორმა მოახდინეს, რევოლუციურ საქართველოს რომ სჭირდებოდა. ფას– 

დაუდებელია მათი ამაგი ქართული საბჭოთა კულტურის წინაშე, მაგრამ რა იქ- 

ნებოდა ეს ღვაწლი, მათ რომ არ შეექმნათ ქართული სცენის განასლებისათვის 

აუცილებელი ახალი ხელოვანის ტიპი, რომელსაც, შესაძლოა, მათი იდეების 

დაკავშირებაც მოენდომებინა შემდგომ. 

არჩილ ჩბარტიშვილი, რომელიც სანდრო ახმეტელის სპექტაკლის „ბერდო 

ზმანიას“ მასობრივ სცენებში მონაწილეობდა და მსოლოდ ამით განისაზღვრე- 

ბოდა მისი თეატრალური პრაქტიკა, ქართული თეატრის ახალი მოქცევის ჟამს 

აჰთავრებს გიმნაზიას. კოტე მარჯანიშვილის სახელს იგი თეატრში მოჰყავს.. 

1924 წელს კოტე მარჯანიშვილმა არჩილ ჩხარტიშვილი თავის ასისტენტად 

დანიშნა. რუსთაველის თეატრში გატარებულმა დღეებმა იგი კ. მარჯანიშვილისა 
და ს. ახმეტელის მოწაფედ აქციეს. მათი სპექტაკლები მისთვის სკოლად იქცა. 
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კ. მარჯანიშვილის შემოქმედება ზოგაღსაკაცობრიო საკითხების შემეცნებისაკენ 

მოუხმობდა მას, ფსიქოლოგიური ანალიზის მეთოდებს ასწავლიდა. ს. ახმეტე- 

ლის სპექტაკლები კი მძაფრი თვითმყოფადობისა და ეროვნულობის შეგრძნე- 
ბისაკენ სწრაფვას უნერგავდა. ნიჭიერ მოწაფეს, ალბათ, საკუთარი ხილვებიც 

ჰქონდა, მაგრამ ამ ხილვების მოხმობამდე, აზრისა და ფორმის ჩამოყალიბება- 

მდე, ა. ჩხარტიშვილი კ. მარჯანიზვილისა და ს. ახმეტელის მიერ გატანილ კვალ- 

ზი დგას და ფიქრობს:-–ის თავისებურებანი, რაც მისი მასწავლებლების ინდივი– 

დუალობას ახასიათებს და მათ წარმოდგენებს ესოდენ ანსხვავებს ერთმანეთი- 
საგან, საერთოდაა დამახასიათებელი ქართული თეატრისათვის და ამიტომ იგი 

ცდილობს თავის შემოქმედებაში აღადგინოს და გააერთიანოს მათი სპექტაკ- 

ლების განსხვავებული სტილი. საკუთარი მანერა მოუნახოს მათი მხატვრული 

ერთიანობის ლოგიკას. ამიტომაა, რომ არჩილ ჩხარტიმვილის შემოქმედებაში 

ხშირად იკითხება წინამორბედთა კონცეფციებისა და მონაპოვარის ათვისებისა 

და შეკავშირების სურვილი. იგი ცდილობს, შეაერთოს კოტე მარჯანიშვილის 

თეატრისათვის დამახასიათებელი ფსიქოლოგიური საწყისები სანღრო ახძეტე- 

ლის ჰეროიკული სპექტაკლების მონუმენტურ და მასშტაბურ სტილთან. გააერ- 
თიანოს განსხვავებული ხილვა ოროომანტიკულისა. 

მაგრამ თავის ერთადერთ მოწოდებად არჩილ ჩხარტიშვილს არასოდეს არ 

გაუხდია წინამორბედთა კონცეფციების მხოლოდ სინთეზირება. იგი ზოგჯერ 

მიმართავს ამ გზას. სასურველ შედეგსაც იშვიათად აღწევს. და მერე... მის დიდ 

მასწავლებელთა მიგნებები მხოლოდ ქართული თეატრის მონაპოვარი არ ყოფი- 

ლა. კ. მარჯანიშვილის მიერ ქართულ თეატრში დანერგილი თვისობრივად ახა- 
ლი მიმართულება ფსიქოლოგიური რეალიზმისა, მისი აზრები დღესასწაულე- 

ბრიე, სინთეზურ. პოეტურ და რევოლეციურ თეატრზე მის მიერვე იყო განსხე- 

ულებული რუსულ თეატრში. კ. მარჯანიშვილის აზროვნების სისტემა სამხატ- 

ვრო თეატრის მეთოდოლოგიაშიც პოულობდა თავის საყრდენ წერტილებს. ეს 

იყო უკუგანფენის გზა. კ. მარჯანიშვილის აზროვნების ტემპერამენტი თავის 
დროზე ვერ შეეგუა სამხატვრო თეატრის მხატვრულ სტილს, რამაც ასე აშკა- 

რად იჩინა თავი კ. ჰამსუნის პიესის დადგმაში –- „ცხოვრების ბრჰყალებში“, მა- 

გრამ მაინც არ შეოძლება ვიფიქოოთ, რომ ეს იყო მხოლოდ „ორი დამოუკიდე- 

ბელი კულტურის შეჯახება"!, სადაც... „კავკასიელი აბრეკი ყაჩაღურად ესხმო- 

და თავს წყნარ, ფიქრმოოეულ სამხატვრო თეატრს ა?. „ცხოვოების ბრჭყალებ- 

ში“ ვლ. ნემიროვინ-დანჩენკოს ახალი რედაჯციით 25 წელი იდგმებოდა სამხატ- 

! კოტე მარჯანიშვილი, მემუარები და წერილები, თბ., 1947, გვ. 68. 

2 იქვე, გვ, 69.



ვრო თეატრის სცენახე. მაგოამ იმ სპექტაკლმიც6 კოტე მარჯანიზვილის სული 

ტრიალებდა და ეს ფაქტი, ვფიქრობ, უფრო მეტად მეტყველებს ორი განსხვა- 
ვეპული კულტურის შესაძლებელ კავშირსა და ურთიერთგამდიდრებაზე, ვიდრე 

«მ ფესვების უქონლობაზე, „ჩრდილოეთიდან მოვარდნილმა კენტავრმა“ თან 
ლომ დაიტახა. 

ს.ახპეტელის ძიებანი ეოოვნული თეატრალური ფორმებისა ძალზე ინდივი- 
დუალური პასიათისა იყო. მაგრამ ლოგიკურად იწერებოდა საბჭოთა თეატრის 

ისტორიაში, მთელი ძალით გამოხატავდა 20--30-იანი წლების საბჭოთა რეჟი- 

სურეს მეანპობე სულსა და ხასიათს, როდესაც საბჭოთა თეატრი მხატვრული გა- 
მოხატვის ხერხების _მრავალფ ფეროვან. მრავალსაუკუნოვან საშუალებათა ამოუწ- 
ურავ არსენალს მიმართავდა როდესც კ. სტანისლავსკის სწავლებიდან, ისე 
ღრგორც აკვნიდან. ამოდიოდეენ: ე. ვასტანგოვი, ვ. მეიერჰოლდი, მიხეილ ჩე– 

სოვი. ა. სულერჟიცკი. ალექსეი დიკი.. თვით კოტე მარჯანიშვილი. როდესაც 
სტანიალავსკისაგან განდგომილთ თავისი მოწაფეები ეყრებოდნენ: ეიზენშტეი- 

ნი ––- მეიერპოლდს, ახმეტელი –– მარჯანიშვილს. _. 

კამათი თეატოის გარშემო ცხადია, გუშინ არ წამოწყებულა. ამ რეჟისო- 
რებს თაგასი მიმდევრები და თაყვანისმცემლებიც ჰყავდათ. მათ შმორის უთან- 
ხმოება გემოვნებისა და აზროვნების ტემპერამენტის სხვაობით იყო გამოწვეუ- 
ლი. და მათი ბრძოლაც არ ყოფილა სხვადასხვა იდეოლოგიის შერკინება. თი- 
თოეული მათგანის ბედი თავისი ერისა და ხალხის ბედს ჰგავდა, მაგრამ 

ყველა მათგანს თავისი გზა ჰქონდა. ამ გზას დაადგა ახმეტელიც, “ როცა 
მარჯანიშველა გაეთიშა. დოომ და, რაც მთავარია, მათმა შემდგომმა მოღვაწეო– 
ბამ ცხადყო აპ გათიშვის კანონზომიერება. არც ისაა შემთხვევითი, რომ გაყრა 

სწორედ :926 წ. მოხდა. აე პერიოდში ს. ახმეტელის ტალანტის თავისებურება 

ყველასათვის თვალსაჩინო გახდა. „ლამარა“, რომლის პირველი ორი აქტი 

კ- მარჯანიშვილმა დადგა, ხოლო დანარჩენი ორი ს. ახმეტელმა (1926 წ. 2 იანვა– 
ღუ) გგლა და უერ გადაიქცა სტილისტურად მთლიან წარმოდგენად. სპექტაკლის 

ორივე ნაწილი. პათი ავტორების ერთმანეთთან უკვე შეუთავსებელ, ინდივგი- 
დუალერ მხატვრელ ხელწერას ამხელდა. კ. მარჯანიშვილის მოწაფე დამოუკი- 
ღებელ. უკვე ჩაზოყალიბებულ ხელოეანად გადაიქცა. კორპორაცია „დურუჯის“ 

კონფლიქტი გამწვავდა დაც კ. მარჯანიშვილმა თეატრი დატოვა. ს. ახმეტელი 
ოუსთ.ეელის თეატრის მსატვრულ ხელმძღვანელად დარჩა” და სწორედ მაშინ 
რექმნა თავისი საუკეთესო სპექტაკლები: ფ. შილერის „ყაჩაღები“, ბ. ლავრენე- 
ვის „რღვევა4. ს. შანშიაშვილის „ანზორი“. 

კ. მარჯანიშვილი ქუთაისში წავიდა. იქ დააარსა ახალი თეატრი, იქ შექმნა 
თავისი შედევრი –– კ. გუცკოვის „ურიელ აკოსტა", პ. კაკაბაძის „ყვარყვარე 

თუთაბერი", ტოლერის „ჰოპლა, ჩვენ ეცოცხლობთ!“



ქუთაისში, კ. მარჯანიშვილის გვერდით, მის თანამოაზრეთა შორის აღმოჩნ- 

და არჩილ ჩხარტიშვილიც. 
ახალგაზრდა, დამწყები რეჟისორის არჩევანი, რა თქმა უნდა, არ მოასწა– 

ვებდა ერთგულებას მხოლოდ კ. მარჯანიშვილის შემოქმედებითი პრინციპებისა- 
დმი, მაგრამ ნიშნაგდა კი იმას, რომ ა. ჩხარტიშვილის შინაგანი სამყაროს ყვე–- 
ლაზე უფრო ინტიმური და ნათელმხილველი ნაწილი კ. მარჯანიშვილის კონცე– 
პციებში პოულობდა უაღრეს გამოძახილს... დრო გადიოდა. გარდასულ დღეთა 

სახსოვარივით ილექებოდა ა. ჩხარტიშვილის შემეცნებაში დიდი მასწავლებლე- 
ბისაგან მიღებული გაკვეთილები. ამ გაკვეთილებმა მას არამარტო თეატრის 
არსი გააცნობიეორებინეს. არჩილ ჩხარტიშვილი იმ ძნელსა და გრძელ გზაზე შე- 
დგა, მისი სიცოცსლე რომ ჰქვია ხელოვნებაში. 

1930 წელს მარჯანიზვილელთა დასი ქუთაისიდან თბილისს გადმოვიდა. რამ– 

დენიმე ხნის შემდეგ მარჯანიშვილმა დატოვა თავისი თეატრი და მოსკოვში წავი– 

და, მსახიობთა და რეჟისორთა პატარა ჯგუფთან ერთად არჩილ ჩხარტიშვილი 

კუთაისში დაბრუნდა. ამ პატარა და მომხიბვლელ, არტისტიზმით შეპყრობილ 

ქალაქში კვლავ ტრიალებდა კოტე მარჯანიშვილის თეატრის სული. მრავლის– 
აღმთქმელ, მშვენიერ სიცოცხლეს ჰპირდებოდა თეატრის ახალ კოლექტივს ბო- 

ჰემურ-ინტელიგენტური ქუთაისი. არჩილ ჩხარტიშვილთან ერთად იწყებდნენ 

მოღვაწეობას რეჟისორები-–-ს. აბაშიძე და დ. სულიაშვილი. მსახიობები––სერ–- 

გო დსაქარიაქე, აკაკი კეანტალიანი, ალექსანდრე გომელაური, მედეა ქორელი, 

?ერი დავითაშვილი, ევროპიდან იმხანად დაბრუნებული ვასო ყუშიტაშვილიც ამ 

კოლექტივს უერთდება. 
1932 წელს არჩილ ჩხარტიშვილი პირველ სპექტაკლს დგამს––ჰაშეკის „გუ- 

ლადი ჯარისკაცი პკეიკი%. ინსცენირების ავტორიც თვითონაა. მხატვარი––-პეტ- 

რე ოცხელი, კომაოზიტოოი-–-ანდრია ბალანჩივაძე. შვეიკს ალექსახღდღრე გომე- 

ლაური თამაშობს. 

არჩილ ჩხარტიშვილი ცდილობს ნაწარმოების პრობლემები თანამედოოვე- 

ღობის საპირბოროტო საკითხებს დაუკავშიროს, დასავლეთში ფაშიზმი უკვე 

შლი» ტყეიის მძიმე ფრთებს. დუჩეს შავხალათიანები კაცთმოყვარეობის დამთ- 

რგუნველ მანიფესტებს აქვეყნებენ. მუსოლინი რომაელთათვის ჩვეული ტრი- 

უმფით აპირებს სამყაროს აკლებას. ევროპის ყველა მერიდიანხე ჰუმანიზმი 

შველას ითხოვს. ხალხი კი ძველთაგანვე მიეჩვია, რომ ის, ვისაც ყველაზე სუ- 
ლელად თელიდნენ, ხშირად ჭკვიანურ აზრებს გამოთქვამდა. მასხარ- ზოგჯერ 
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ბელი ხდებოდა. თავქარიანი შვეიკის მოგონილი მიამიტობა არაერთ– 

გზის გადაქცეულა სამყაროს კანონთა პატივამყრელ ხუმრობად. 

ათხალ ჩხარტიშვილი ფიქრობდა. თანამედროვეობის მნიშვნელოვანი პო- 

ლიტიკული საკითხების გადავრა ომის გზით აღრ არის ერთად-ერთი გამოსავალია 

ადგოსპარეობიდან და პაშეკიც იმიტომ აირჩია დასადგმელად, რომ მიაჩნდა: შვე- 

«ს-ს რაუთანხპებლობა მის გარშეჰო არსებულ საზოგადოებასთან სამყაროს ყო- 

ფიტო ას არაერთ მანკიერებას ამხელს. 

რეისორი სპექტაკლს სატიოულ მიმართულებას აძლევდა. მისთვის მთავა– 
ორი იყო შეეიკის.ფათერაკებში ამოეცნო და ამოეხსნა ამქვეყნიური ყოფის ნამ- 

დვილი აზრი. ხმა აღემაღლებინა ომისა და ძალადობის წი:ააღმდეგ. შვეიკის 

მინაგანი სამყაროს შეცნობა. მისი ხასიათის ხალხურობის ამოხსნა აინტერესებ» 

ჩხაოტიმვილს და იგი ყველაფერს. რაც შეეეკის გარშემო ა:დება და რაშიც 

თვით მვეიკი ძალაუნებურად მონაწილეობს, უპირისპირება გმირის უბრალო, 

მაგრამ ჯანსაღ მსოფლმხედველობას. 

არჩილ ჩხარტიმვილის სპექტაკლი არა მარტო ,„ჰაშეკის წეგნის იდეუო 
მიმართულებას აღადგენდა, აღამედ რაბლესა და როტერდამელის მებოქოლ ჰპუ- 
ჩანიზმ-აკ ეხმაურებოდა ელთგვარად. 

სპექტაკლში შვეიკი სულელად გამოიყურება სულელურად მოწყობილ სა- 

მყაროში. ამ სამყაროს მოდელი ერაზმ როტეოდამელს გვახსენებს, იგი წერს: 

„სისულელე ქმნის სახელმწიფოს. ამტკიცებს ძალა-უფლებას. რელიგიას. მმარ- 

თველობას და სამართალს, და რა არის კაცობრიობის სიცოცხლე თუ არა სულე- 

ლული თავშესაქცევი". 

სპექტაკლში «ვეიკის ფათერაკები მასხრობად არ აღიქმება. თუმცა გყირის 

ს თვითმყოფო– ყველა თავგადასავალი ინარჩუნებს და გამოხატავს მისი ხასიათი 

ბას და ორგანულობას. შვეიკისა და წარმოდგენის სხვა მონ.წილეთა მიერ ერთი 

და იგივე მოვლენის სხვადასხვაგვარი, ურთიერთგამომრიცხავი აღქმა სიტუცცი- 

ებისა და ხასიათების კომედიად აქცევს სპექტაკლს, სადაც სატირა გამოხატვი!. 

გროტესკულ ფორმებს იძენს. : 

არჩილ ჩხარტიშვილმა შვეიკის იუმორის გამოსახატავად მესანიშნავ ხეოხს 

მიაგნო. დეკორაციების სწრაფ ცვლაზე შვეიკი რეაგირებს, როგორც ცხოვრების, 

კანოზების, ჩვევების ცვლაზე. მაგრამ იგი ვერ ეგუება ამ კანონთა არსს და ამი–- 

ტომ ვერც მათი ცვლის სისწრაფეს. მთელი მისი შინაგანი ბუნება ჯანყდება მი- 

Lთვის არახელსაყრელი და ამიტომ მიუღებელი ცხოვრების წინააღმდეგ, მაგრამ 

ეს პროტესტი მისი ბრძოლის ფორმას კი არ წარმოადგენს, არამედ მისი ხასია– 

თის თვისებად რჩება. და ა. ჩხარტიშვილიც სწორედ ამ ხასიათს უპირისპირებ'. 

სარმოდგენის ეითარებებს. -- აქ ხედავს კომიზმს. 
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.-. ეშელონი ბრძოლისათვის ემზადება და მიემგზავრება. შვეიკი აჩერებ“ 
დაძრულ მატარებელს, ჩამოდის ვაგონიდან და აუღელვებლად, .დინჯაღ მიაბი- 

ჯებს საპირფარემოსაკენ. მისთვის არ არსებობს, და არც შეიძლება არსებობდეს. 
ჯარისკაცული ცხოვრების წესი და კანონები. ომი მისთვის გაუგებარი მოვლე - 

ნაა. იგი მიდის ავგანსცენასთან და ფიქრობს; –- როგორ, რანაირად შეიძლებ. 

ადამიანმა დაიმახინჯოს სიცოცხლე ომით?! მაგრამ მის ზურგს უკან ეშელონი 

აგრძელებს საბრძოლო მზადყოფნას. ცხოვრება მიდის თავისი გხითა და წესით. 

ეს უბრალო კაცი კი დარწმუნებულია--ის კი არ არსებობს საგნისათვის, არა- 

მედ საგანი არსებობს მისთვის. ამიტომაა, რომ ვერ ეგუება იმ მანქანას, რომე- 

ლმაც იგი ჯარისკაცად აქცია და იძულებული გახადა · დამორჩილებოდა მას. 

თუმცა შევეიკი არსად არ იკაოგება. მის ხასიათში გამჯდარი ხალხური სიბრმნე, 

გონებამახვილობა, გადარჩენის სურვილი, მოგონილი მიამიტობა, რომელიც მას 

„სულელად“ რაცხს, სხვადასხვა რაკურსიდან ტრიალებდა სპექტაკლში. 
შვეიკი ყველას სინჯავს და სწონის. დამოკიდებულების დამყარება ამ და- 

მოკიდებულების რეზულტატზე ფიქრით იწყება. არ არის სიძნელე, შვეიკმა თავი 
არ დააღწიოს მას. დადის ამ ქვეყნის გზებზე იგი, შიში ზოგჯერ ამამაცებს მას,, 

მორცხვობა თვითდაჯერებულს ხდის, მაგრამ სწორედ ამ პარადოქსებში წარმო-. 

დგება სპექტაკლის ჰუმანური აზრი, რასაც შვეიკი ამტკიცებს: –– იგი ისეთია, 

როგორც ყველა –– უბრალოდ ადამიანი, მაგრამ „დამიანი. რომელმაც გაიგო. 

სიცოცხლე იმიტომაა ძვირფასი რომ დასტკბე მით და არ გაანადგურო. :რ 
ხელყო სხვისი ცხოვრება. 

წარმოდგენის ამ ჰუმანუო კონცეფციას არჩილ ჩხარტიშვილი თამამად გა- 
მოხატავს. 

სპექტაკლის ს სატირული მიმართება მოიცავს როგორც ხასიათების ფსი- 

ქოლოგიურ დამაჯერებლობას, ისე ჰიპერბოლირებას, გამოხატვისს ფოლმების 

გროტესკულობას. 

·ალ. გომელაურის იმპროვიზაციის ნიჭი შვეიკის როლის შესოულებაში პი–- 

რველად პოულობს დიდ აღიარებას და ეს მხატვრული სახე მისი აქტიორული 
ბიოგრაფიის მშვენებად რჩება. 

პირველმა დამოუკიდებლად შე4კმნილმა წარმოდგენამ პირველი გამარჯვება დ» 
სიხარული მოუტანა ახალგაზრდა რეჟისორსაც. ყველასათვის ცხადი იყო, რომ 

სპექტაკლი მარჯანიშვილის მოწაფემ დადგა. მასში იგრძნობოდა მარჯანიშვილის 

ტრადიცია საკითხის ზოგად, დიდ მასშტაბში წამოჭრისა. სპექტაკლის პლასტიკუ- 

“ი გადაწყვეტის ხერხი, აქტიორული შესრულების მანერა,––მისი კოლორიტის 
სითბო, სიმსუბუქე და ხატოვანება ჩხარტიშვილის შემოქმედებით პრაქტიკაში 

თავისებურად გარდატეხილ მარჯანიშვილისეულ პრინციპზე მიანიშნებდა. 
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ჩააღტიმვილი იყენებს მარჯანიშვილის ხერხს სიტუაციის გამძაფრებული, 

გლროტესკამდე მისული დახასიათებისა. იგი დგამს სცენას, სადაც დეკორაციუ- 
ლი კონსტრუქციის მთავარი დანადგარი--კარადა ტრიალდება და მის ფონზე 

გამოჩნდება ციხის მოძღვარი. კარადა ახლა თაღს მოგვაგონებს, ოღონდ თაღის 
ელიფსი მოძღვრის ფერხთითაა. იწყება „ქადაგება“. მოფრინდებიან ანგელოზე– 
ბი, მოძღვარს შემოუსხდებიან გარწზემო. მღვდელი უცებ შეიკურთხებს და გა- 

ბრაზებული, განაწყენებული ანგელოზები სწრაფად გაუჩინარდებიან. მთელი ეს 
Lცენა „თავდაყირა“ ცხოვრების სულს გამოხატავს. ეს კი მთავარია სპექტაკლში. 
რეჟისორი ასახავს ცხოვოებას, რომელშიც შვეიკი ხედავს, რომ „ამ სამყაროში 

ყველაფერი თავდაყირაა“, მაგრამ ამ ყოფის მხილება უაზრო და უნაყოფო გა- 

მოუვიდოდა რეჟისორს, მხატვრულ სახეებში დაკონკრეტებული რომ არ იყოს 
წარმოდგენის პოზიტიური აზრი –- იყო ადამიანი, იცავდე კაცობრიობის ჰუმა- 
ხურ იდეალებს. 

არჩილ ჩხარტიშვილის მოქალაქეობრივი პათოსი მისი მხატვრული აზროვ.: 
ნების სფეოოში იყო შევრილი და ეს განსაკუთრებით ამაღელვებელს ხდიდა მის 

პირველ დამოუკიდებელ ნამუშევარს. 

„გულადი ჯარისკაცი შვეიკი“ ამხელდა ა. ჩხარტიშვილის სწრაფვას მარჯა- 

ნიშვილის თეატრის სტილისტური თავისებურებისადმი, მაგრამ ეს ფაქტი დიდი 

მასწავლებლის გავლენას როდი მოასწავებდა მხოლოდ, არც რაღაც ახალი დ» 

პრინციპულად განსხვავებული ფორმების ძიებას ნიშნავდა რადგან დამწყებ 

რეჟისორს არა სიახლისა და განუმეორებლობის სურვილი აწვალებდა, არამედ 

იმ სიმართლის ამეტყველება უნდოდა, მან რომ შენიშნა, მან რომ იგრძნო თა- 

ვისი დროის მაჯისცემაში. 

ქუთაისში სულ 6 სპექტაკლი დადგა ა. ჩხარტიშვილმა, მაგრამ მათი აღდგე– 

ხა დღეს წარმოუდგენელია სათანადო მასალის უქონლობის გამო. ერთი რამ მა- 
-ნც ნათელია, ქუთაისში გატარებულმა დამოუკიდებელი მუშაობის წლებმა 

რეჟისორის ინდივიდუალობის განსაზღვრისა და ჩამოყალიბების საქმეში დიდი 

როლი ითამაშეს. და თუმცა ამ თეატრს დიდხანს არ უარსებია, არჩილ ჩხარ- 

ტიშვილმა მოასწრო ესინჯა ძალა, გამოეცადა თავი და მიმხვდარიყო––თეატრ- 
შიც არის პჰეშმარიტი სიცოცხლის ფესვი და იგი იმგვარ მსხვერპლს მოითხოვს, 
რომლის გაღებაც ხშირად არ ძალგვიძს. 

1935 წელს ჩეჩნეთ-ინგუმეთზხე შეფობა საქართველოს დაეკისრა. მისი 
თეატრის სათავეზი, რომელიც სამი წლის ისტორიას ითვლიდა, ფილიპე მახარა–- 
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ძისა და სანდრო ახმეტელის თხოვნით, არჩილ ჩხარტიშვილი ჩადგა. რეჟისორი 
რთულ ვითარებაში აღმოჩნდა. ახალ ხელმძღვანელს თეატრის იმ რეპერტუარის 
შერჩევაზე უნდა ეზრუნა, რომელიც ახლობელი და ამაღელვებელი იქნებოდა 
ჩეჩენო-ინგუში ხალსისათვის, იდეოლოგიურად მისაღები საბჭოთა თეატრისა- 
თვის და ამავე დროს შეესაბამებოდა არჩილ ჩხარტიშვილის ძიებებსა და პირად 
მისწრაფებებს, რომელიც, ცხადია, ქართულ თეატრთან იყო დაკავშირებული. 
რეჟისორმა მიაგნო ასეთ პიესას. ეს გახლდათ სანდრო შანშიაშვილის „ანზორი“ 

–-ვს. ივანოვის „ჯავშნოსან 14--69-ის“ ქართული ვარიანტი. 

სპექტაკლის მხატვრად ა. ჩხარტიშვილმა ირაკლი გამრეკელი მიიწვია. 

დადგმის განსახორციელებლად ი. გამრეკელი გროზნოში ჩავიდა. ჩეჩნეთ- 
(ხგუშეთის ერთ-ერთ აულში დასახლდა და იქ დაიწყო ესკიზებზე მუშაობა. 

ახალგაზრდა რეჟისორისა და უკვე სახელმოხვეჭილი მხატვრის წინაშე ერ- 
თი საფრთხეც იდგა–--არ განმეორებულიყვნენ! 

ი. გამრეკელი ახმეტელის ცნობილი სპექტაკლის მხატვარი იყო. ჩხარტი- 
შვილს კი რუსთაველის თეატრის სპექტაკლებს შორის ყველაზე მეტად,„ანზორი4 

ხიბლავდა. : 

სასცენო სივრცის გრძნობისა და ფლობის. უნარი, რომელიც ირაკლი გამ– 

რეკელს ახასიათებდა და მის კონსტრუქტივისტულ დეკორაციებს სხვა მხატვ- 

რების ხელწერისაგან განასხვავებდა, ამჯერად სრულიად სხვა მიმართებაში იყო 

წარმოდგენილი. ხაზის სიმკვეთრე და ფორმის გრაფიკული დახვეწილობა აკვა- 

რელისათვის დამახასიათებელი სინაზითა და ფერწერილობით შეიცვალა. 

პეიზაჟმა კონსტრუქციული სივრცული სიბოტყის ადგილი დაიკავა და იგი 

ზუსტად ჩაჯდა სპექტაკლის რეალისტურ, ყოფით, თითქმის ეთნოგრაფიული სი- 
ზუსტით შესრულებულ სტილში. ეს სტილი სრულიად შეგნებულად იყო არჩე- 
ული არჩილ ჩხარტიშვილის: მიერ და'ამ არჩევანს თავისი ლოგიკა ჰქონდა. ჩეჩ– 

ნეთ-ინგუშეთის თეატრს ·ჯერ არ გაევლო მხატვრული აზროვნების ის ეტაპები, 

რუსულმა ან ქართულმა საბჭოთა თეატრმა რომ განვლეს. იგულისხმებოდა, რომ: 
ამ ხალხს ყოფითი დეტალების ის მხატვრული განსხეულება დააინტერესებდა, 

რომელიც ზუსტად წარმოსახავდა მათი უახლესი წარსულის ისტორიას, უფ- 
რო მეტად დააჯერებდა იმ ბრძოლის პათოსში, რომელშიც თვით იგი მონაწილე-– 
ობდა (პიესაში მოქმედების ადგილი გადატანილია დაღესტანში.). -: ამას გარდა, 
ამ პათოსისა და ყოფითობის შერწყმის პროცესი დაგვირგვინებული არ ყოფი-: 

ლა საბჭოთა ხელოვნების განვითარების იმ ეტაპზე, როცა არ. ჩხარტიშვილი 

„ანზორს“ დგამდა. რამდენიმე წლით ადრე ვასილი კაჩალოვი მეთევზის უხეშ 

ჩექმებში გამოწყობილი დადიოდა ტვერის ბულვარზე. სტეფანე კუზნეცოვი ქუჩ- 

აშიც ატარებდა „ბესკაზირკასშ, გვერდზე სწევდა. მისალმებისას. ეს ორი დიდი 
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ლსახიობი თავისი დროის არსებით თვისებებსა და ჩვევებს იკვლევდა და მერე აჰ- 
ყავდათ ეს თვისებები ხელოვნების რანგში. მათს მაყურებელს არ ყოფნიდა დიდი 
ისტორიული ძვრების მხოლოდ „თეატრალური“ წარმოდგენა. მათ უნდოდათ 

ჯინართლე გაეგოთ იმ ადამიანების შესახებ, რომლებიც თავისუფლებისათვის 
«ბრქოდნენ და იბრძვიან. მათთვის „სიმართლე“ .კი ყოფითი დეტალების ორგი»- 

აულ წარმოსახვასაც ითხოვდა. 

ევოლუციური ბრძოლის პათოსი, მისი რომანტიკა ემპირიულ ყოფას უერ. 

«"დეპოდა და ამ ერთიანობის მხატვრული სინთეზის მოხდენა სწადდა თვით ვსე- 
ვოლოდ ივანოვს, ა, სერაფიმოვიჩს, არტემ ვესიოლის და ა. ნევეროვს. ამ სინ- 

თეზს ეძებდნენ პეტროვ-ვოდკინი და დეინეკა, მეიერჰოლდი, თაიროვი, ბაბელი 

-და მაიაკოვსკი. 

აოჩილ ჩხარტიშვილი „ანზორს" დგამდა როგორც პატრიოტულ პიესას, სა- 

დაც ადამიანთა მასების თვითშეგნება მომავალი რევოლუციური ბრპოლებისა- 

თვის იღვიძებდა. 

ღდოამატული კოლიზიის ერთ-ერთი კვანძი სპექტაკლის დასაწყისშივე იხ- 

ჯხებოდა... ძთის პეიზაჟში კლდის ქარაფებზე შეკიდული აულები ჩანან. ბილიკი 

ბიდისაკენ მიემართება. იგი დეკორაციული კომპოზიციის ცენტრს წარმოადგენს 

და თითქმის ზუსტად აღადგენს გროზხნოს მახლობლად მდებარე ხიდს, სადაც 

ჭართლაც იბრძოდა ის ხალხი. რომელთა შესახებაც მოგვითხრობს პიესა. 

... მთიდან სწრაფად ეშვება ხალხი; მათ შესახვედრად მიდის მათი მომავა– 

ლი ატამანი. ისრდება შინაგანი დაძაბულობის ხარისხი აი, ისინი შეხვდნენ 

ეოთ?აზეთს. ერთ წუთს შეჩერდნენ. ანხორს შეატყობინეს შვილების დაღუპვის 

ანბავი. მან დინჯად. უხმოდ და უმოძრაოდ მოუსმინა მათ. მცირე პაუზის შემ- 

დეგ თავ“ ასწია და გზა განაგრძო. მაგრამ მის ფსიქიკაში უკვე მოხდა ის ძვრა, 
რომელმაც ანზორი თავისუფლებისათვის მებრძოლი ხალხის მეთაურად აქცია. 

ანზორს თამაშობდა შესანიშნავი მსახიობი ი. იბრაგიმოვი. მხოლოდ შინა- 

ჯანი ძალა და ორგანიზებულობა ხდიდა მის გმირს ატამანად. საშუალო ტანის, 

კარგად ჩასხმული კაცი თავისი ხალხის ძალასა და სასოწარკვეთასაც თავის თავ- 

მი ატარებდა. იგი უყვარდათ. ამაში იყო მისი სილამაზე. ანხორი არასდროს არ 

კარგავდა წონასწორობას, არსად არ უჩვენებდა მაყურებელს თავისი სულის 
უჯრილუობებს და მისი სჯეროდათ, რადგან იგი ემოციურად წრფელად წარმოადგე- 
და თავისი ხალხის უმნიშვნელოვანეს თვისებებს .(მთიელები, არასოდეს აძლეე- 
დნენ თავს ნებას სხვისთვის ეჩვენებინათ თავისი განცდები). ი. იბრაგიმოვის 
ანხზორს ა. ხორავას ანზორს ადარეიდნენ. 

ს. ახმეტელს ეს სცენა სხვაგვარად ჰქონდა გადაწყვეტილი. იქ თვით ანზოორე 

(„კ. ხორავა) წარმოადგენდა სცენური სივრცის კომპოზიციურ ცენტრს. მისი მომ- 
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ხიბვლელი და ძლიერი სხეული ირ. გამრეკელის კონსტრუქციულ დეკორაციებ- 

ში ორგანულად იწერებოდა. 
უაღრესად სწრაფ ტემპში მომავალი ხალხი ანზორს ატყობინებს შვილე- 

ბის მკვლელობის ამბავს. გამძვინვარებული, გააფთრებული აკაკი ხორავა ყვი- 

როდა. მისი ხმისა და სხეულის მოძრაობის ძალას აღფრთოვანებაში მოჰყავდა. 

დარბაზი. ეპიზოდის შეკრული. დინამიკური რიტმი, ერთ აზრად განსხეულებუ- 

ლი გრძნობა მაყურებელს აერთიანებდა და მომავალ პერიპეტიათა აღსაქმელად 

ამზადებდა, მაგრამ გმირის გრძნობათა ბუნება. ცხადია, არ მოიცავდა მთიელი 

ხალხის იმ ცხოვრებისეულ სიმართლეს, მხატვრული სიმართლის ხარისხში რომ 

«ჰყავდათ ი. იბრაგიმოვსა და ა. ჩხარტიშვილს. 

ს. ახმეტელი „ანზორს“ დგამდა როგორც ექსპერიმენტულ სპექტაკლს, სა- 

დაც მას თავისი „ნაციონალური რიტმის“ თეორიის გამოცდა სურდა. ამიტომ 

აღნიშნული სცენის გადაწყვეტისას რეჟისორის წინ სხვა ამოცანა იდგა. მოვლე- 

ნის აზრის რიტმული გამძაფრება ატამანის უაღრესად ემოციურ შეფასებაში 

იღვრებოდა. აკ. ხორავას ყვირილზე უსვამდა ს. ახმეტელი წერტილს სცენას და 

ამით ამძაფრებდა, უკანასკნელ ზღვრამდე მიჰყავდა აზრის ემოციური ზეგავ- 

ლენა 
ანზორის რეაქცია არ ეწინააღმდეგებოდა ქართველი ხალხის წარმოდგენა! 

შვილების დაღუპვის აქტზე. პირიქით, მისი აღქმის ემოციური მასშტაბი ზუსტ- 

ად გამოხატავდა ქართველი ხალხის ხასიათს, რომლისთვისაც უჩვეულოა გრძნო- 

ბების დაფარვა, თავშეკავება სიხარულის ან უბედურების განცდაში. 

ს. ახმეტელიცა და ა. ჩხარტიშვილიც ერთ გზას ადგნენ, როდესაც მხატვრუ- 

ლი წარმოსახვის განუმეორებლობის სათავეს იმ ხალხის ტრადიციების სფერო- 

ში ეძებდნენ, ვისთვისაც იდგმებოდა ეს წარმოდგენა. 

სანდრო ახმეტელის „ანზორმა“ საყოველთაო აღიარება მოიპოვა. ჩეჩნეთ- 

„ნგუშეთის აულებში კი ხმა დავარდა არაჩვეულებრივ წარმოდგენაზე. არჩილ 

ჩხარტიშვილის სპექტაკლის სანახავად ინგუშეთის სხვადასხვა კუთხიდან ჩამო- 

დიოდა ხალხი გროზნოში. და თუ ჩხარტიშვილის მოსვლამდე თეატრი დგამდა 

კ. გოლდონის პიესებს და ვერ აინტერესებდა თავის მაყურებელს, ახლა იგი სა– 

კუთარი სულის გამოძახილის ხილვის სურვილს მოჰყავდა თეატრში და არჩილ 

ჩხარტიშვილმაც თავის გარშემო შემოიკრიბა ჩეჩენ-ინგუში მწერლები და პო- 

ეტები. მუშაობდა მათთან ერთად. რეპერტუარში გაჩნდა საიდ ბადუევის „ოქ- 

როს ტბა“, „წითელი ციხე-სიმაგრე" ... მერე –– ა. კორნეიჩუკის „პლატონ კრე- 

ჩეტი“. რეალისტური, ფსიქოლოგიური დრამის საფუძვლებს აზიარა არაილ 
ჩხარტიშვილმა თეატრის კოლექტივი. რომელთანაც ის სტუდიურ მუშაობასაც 
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ეწეოდა და, ამგვარად, მისი ხელმპღვანელობით დაიწყო ჩეჩნეთ-ინგუშეთის 
თეატრის ნამდვილი ისტორია, ახლა უკვე ათწლეულებს რომ ითვლის. 

1939 წელს არჩილ ჩხარტიშვილს იმხანად ჩამოყალიბებული ბათუმის დოა- 

მატული თეატრის მხატვრულ ხელმძღვანელად ნიშნავენ. 

ოცზე მეტი სპექტაკლი დადგა ბათუმის თეატრის სცენაზე არჩილ ჩხარ- 

ტიშვილმა. მასთან მუშაობაში გაიზარდა და ჩამოყალიბდა ის შემოქმედებითი, 

კოლექტივი, დღეს თეატრის მთავარ ძალას, მის ბირთვს რომ წარმოადგენს. 

არჩილ ჩხარტიშვილი აქ ეძებს ისეთი სპექტაკლების შექმნის გზებსა და 

ფორმებს, რომლებიც მის ხელოვნებას ფართო და აქტუალურ საზოგადოებრივ 

პრობლემებს დაუკავშირებს, მათი ადეკვატური აღმოჩნდება. რეჟისორი ხან კლა- 
სიკურ რეპერტუარში პოულობს თავისი დროის გამოძახილს, ხან თანამედროვე 

დრამატურგიას მიაეხლება. დგამს: ს. შანშიაშვილის „არსენას“, ვაჟა-ფშაველას 

„მოკვეთილს", ა. ცაგარლის „რაც გინახავს, ვეღარ ნახავ“, ვ. გაბისკირიას „ქეთე- 

ვან წამებულს“, მ. გრაკოვის მიერ ინსცენირებულ „ახალგაზრდა გვარდიას“. 

ბ. ლავრენევის „მეზღვაურებსა“ და სოფოკლეს „ოიდიპოს მეფეს“ ...ამ სრულიად 

სხვადასხვა ხასიათის პიესებში არჩილ ჩხარტიშვილს ერთი უმთავრესი საყრდენი 

წერტილი აქვს მოძებნილი. იგი აანალიზებს და წარმოსახავს პიროვნებისა და 

საზოგადოების გმირისა და ხალხისს ურთიერთდამოკიდებულების პრობ- 

ლემას. ცდილობს რომანტიკული პათოსი მიანიჭოს თითქმის ყველა დადგმას, 

სადაც უმთავრესი და უმნიშვნელოვანესი ხდება რეჟისორისათვი” გმირული 

მორალის ადამიანთა ხასიათების შექმნა და წარმოსახვა. 

ა. ცაგარლის ყოფით-რეალისტურ პიესას არჩილ ჩხარტიზვილი დგამს რო- 

"გორც პოეტურ ნაწარმოებს და ავსებს მას XIX ს. დასასრულისა და XX ს. და-. 

საწყ:სის ქალაქური მუსიკით. სპექტაკლს იწყებენ ნაგვტიკებზე შემომსხდარი ყა– 

რაჩოხელები. სცენაზე ტრიალებს ორი წრე. აკვარელით ნახატი პეიზაჟი თანდა– 

თან იცვლება. სიცოცხლის დამამკვიდრებელი მელოდიები იღვრება დარბაზში. 

მოგონებათა რომანტიკის ცისფერი ბურუსი გადაჰკრავს სცენას, მაგრამ ამ აწ 

გარდასულ დღეთა ხილვას თან მოაქვს რეჟისორის აღფრთოვანება იმ ადამიანე–, 

ბით, რომლებსაც ყარაჩოხელები ერქვათ და რომელთაც ძალიან კარგად იცოდ- 
ნენ სიყვარულისა და მეგობრობის, სიმღერისა და სიცოცხლის ფასი. 

არჩილ ჩხარტიმვილის სპექტაკლში ყარაჩოხელები ამაღლებულ, წმინდა 
ადამიანებს წარმოადგენენ. მათი ცხოვრება ხალხის ცხოვრებასთანაა დაკავშირე– 

ბული და ამ ხალხის იდეების მატარებლები ისინი არიან. მათი ბრძოლა თავადი– 
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საგან მიტაცებული საპატარძლოს დასაბრუნებლად, ძალადობისა და სოციალუ- 
რი უთანასწორობის წინააღმდეგ პროტესტს წამოადგენს. მათი აღშფოთება პი- 

როვნების თავისუფლების ხელყოფით არის გამოწვეული. 

ყარაჩოხელთა ამგვარი ხილვა, მათი წარმოდგენა, როგორც ხალხის იდეების 
მატარებელი გმირებისა, ხელს უწყობდა რეჟისორს ფსიქოლოგიური პერიპეტი- 

ებით ნაკლებად მდიდარი პიესისაგან “შეექმნა ადამიანის მადიდებელა 

სპექტაკლ. ამიტომ მაყურებლის მეხსიერებაში ყარაჩოხელები რჩე- 

ბოდნენ არა როგორც კოლორიტული ტიპები, რომლებსაც ხშირად კინტოებად 
წარმოსახავდნენ, არამედ პოეზიით განათებული და მოტივირებული მხატვრუ- 
ლი სახეები. 

ადამიანის განდიდების, ახალი გმირის თვისებებისა და ხასიათის „ამოხსნის 

მძლავრმა სურვილმა არჩილ ჩხარტიშვილი შემდეგ „ახალგაზრდა გვარდიასთან“ 
მიიყვანა. რეჟისორი ცდილობს კოასნოდონელი ჭაბუკებისა და ქალიშვილების 
გმირობის განმაპირობებელი სოციალური და მორალური ფაქტოთები ამოხსნას. 

მისთვის მნიშვნელოვანია ახალგაზრდა გვარდიელთა არა მარტო ჰეროიზმი და 
პატრიოტიზმი, არამედ მათი ურთიერთდამოკიდებულების არსის გახსნა. სიცო- 

ცხლისა და სამყაროს აღქმის იმ გზის წარმოჩენა, რომელმაც ეს ადამიანები გმი–- 
რებად აქცია. სპექტაკლში ეს გზა პიესის გმირების იდეალისადმი უკომპრო- 

ისო ერთგულებაში მჟღავნდება რეჟისორი თითოეული მათგანის ხასიათ- 
რი ჯერ ადამიანს ქმნის, და მერე ერთი ნაბიჯი რჩება გმირობამდე. სპექტაკლის 

ფინალში, გვარდიელების დახვრეტის სცენას სიბნელე ჩამოაწვება უცებ და მა- 

ყურებლის თვალწინ კრასნოდონელი გმირების ცოცხალი სკულპტურული 

#”#გუფი ძეგლივით აღიმართება. 
”- გმირთა ნათელი ხსოვნის უკვდავსაყოფად რეჟისორი მონუმენტურ პლას- 

ტიკას მიმართავს. მიზანსცენა კმირთა მარადიული სიცოცხლის სიმბოლოდ და 
პიმნად იქცევა. 

ა. ჩხარტიშვილის „ახალგახრდა გვარდია“ გვიჩვენებს, თუ როგორ იძენს 

ძალას რეჟისორის ფანტაზია. როგორ შეიგრძნობს იგი ფადეევის ნაწარმოების 

არსს და ამიტომ არღვეეს გრაკოვისL ინსცენირებას. რეჟისორი აქ იბრძვის იმ მა- 

რადიული და ჭეშმარიტი გრძნობებისათვის, რაც მთავარია კრასნოდონელი გმი- 

რების ხასიათში. ა. ჩხარტიშვილის სპექტაკლი ეხმაურება არა მარტო თავისი 

დროის მორალურ-ეთიკურ პრობლემებს, არამედ ორმოციანი წლების საბჭო- 

თა თეატრის სტილისტური მიმართების, მხატვრული ფორმების თავისებურები- 

სა და სიმბოლოების რეალურ მნიშვნელობაზეც მიგვანიშნებს. 

მსგავსად ა. ოხლოპკოვის „ახალგაზრდა გვარდიისა“, სადაც რახმანინოვის 

კონცერტი და სცენის მთელ სიგანეზე გადაჭიმული ალისფერი დროშა, რომე- 
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ლიც ისეთ შმთაბევდილებას ტოვებდა, თითქოს კრასნოდონელი გმირების სადი- 

დეპელ ე ელთადეოთ და განუმეორებელ ფორმად იყო შექმნილი, არჩილ ჩხარტი- 
თძვილ-ს სპექტაჯლსაც ასასიათებდა მაღალი პათეტიკური ტონალობა. მათი მძაფ- 

ი. მაგრამ სააიერი მეტაფორულობა, ფორმის გაფართოებული და გრანდიო- 

სულია მასშტაბი, ზოგჯეო ძალიან სწორხახოვანი, მაგრამ მაინც აღმაფრთოვანე - 
ბელი სიმბოლურობა. და პირობითობა ორმოციანი წლების საბჭოთა თეატრის 
1ატარულე აზღოენების სისცემი) გამომხატველ ტიპიურ მაგალითად წარმო. 

გეიდკება. 

აღჩილ ჩხარტიჰვილის მიერ ბათუმის სახელმწიფო დრამატულ თეატრში 

სპექმნილ სპექტაკლებს მოღის „ოიდიპოს მეფე" (1946 წ.) განსაკუთრებულ ყუ- 

ღადღებას იქცევს. 

არჩილ ჩხარტიშვილის წიჯაშე ერთი ყველაზე რთული ამოცანა იდგა,–სო- 

ფ ოკლეს ტლავედიისალვის მოენახა არა ათასწლოვანი წარსულისადმი კანონი– 

ზირე უვლი მოწონების გავომხატეელი სცენური გადაწყვეტა, არამედ ისეთი, 
თავლის მშეალო შესებით მაყუოებელს რომ ააღელვებდა და თანამედროვე აღ- 

«რხადებოდა. 

ომი ახალი დამთავრებული იყო. გამარჯვების სიხარულს მინმოუსვლელთა 

ახლბლების ტკივილი და სევდა ახლდა თან. ვირთა უკუმყრელ შარავანდში მა– 

ისც ისზოდა გმირების გმინვა. კაცობრიობა არსებობის ახალ ერას იწყებდა. იმ 

სამანს ეძებდა, როცა ადამიანის სული ახალ აღზევებად უნდა მოქცეულიყო. 

პიროვნების პასუსისმგებლობის გრქნობა საზოგადოებისა და სამყაროს განახ- 

ლების მიმა”თ მნიშვნელოვან პრობლემას წარმოადგენდა. საბჭოთა ხელოვნება. 
·ხალი გმირის სახეს ქმნიდა. ისტორიის კატაკლიზმების მიღმა, ადამიანთა სა– 

ზოგადოების განვითარების უშორეს და უახლოეს კანონთა აღქმას დრამატუ- 

რგია ანტიკული სამყაროს ახალ შემეცნებასთან მიჰყავდა. უძველესი ტრაგედიის 

გმირები ახლა ფამიზმს ებრძოდნენ. საფრანგეთში ხელახლა იბადებოდა ანტი- 

«ონე –– ლაბდაკიდების გვარის გამგრძელებელი ქალი.- დიდი ოიდიპოსის შვილი, 

რათა ახალი «წმენის გამარჯვებისათვის თავისი სიცოცხლე გაეღო მსხვერპლად. 

არჩილ ჩხარტიშვილი, ცხადია, არ ცვლიდა სოფოკლეს ტრაგედიის სიუ–- 

ჟეტურ ქარგას. არც ანტიკური ტანსაცმელი გაუხდია თავისი გმირებისათვის, 

მაგრამ ამ ყველაზე უფრო ფატალური ტრაგედიის წარმოსახეაში, მან შეძლო 

მოესებნა ის რაციონალური მარცვალი, რომელიც ოიდიპოსს გმირული მო4“ა- 

ლის მატარებელ პირად წარმოადგენდა. 

არჩილ ჩაარტიშვილს აინტერესებს არა მბრძანებელი ოიდიპოსი, არამედ 

მოქალაქე ოიდიპოსი, რომელსაც მეფის ადგილი უკაეია საზოგადოებაში. ეს სა– 
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ზოგადოება კი ის ობიეკტურად არსებული რეალობაა, რომელშიც ოიდიპოსის 
ხასიათის არსი, ცხოვრებაში მისი ადგილისა და მისიის მნიშვნელობა იხსნება. 
„ქედან გამომდინარე, რეჟისორი ცდილობს, რაც შეიძლება კარგად გაგვაცნოს 

ტრაგედიის ყველა პერსონაჟი, დაგვანახოს მათი პირადი ბედი, მათი როლი სცე– 

ნაზე გათამაზებულ მოვლენებში. 

შვიდკარიანი თებეს მკვიდრნი შავი ჟამით იხოცებიან. ამ მძიმე დროს ოიდ- 

იპოსი ხალხთ.ნ ერთადაა და ღმერთების რისხვის მიზეზს ეძებს–-მკრეხელობის 

ჩამდენი უნდა იპოვოს. როცა მეფე მიხვდება. რომ თვითაა ცოდვილი და სულის 

ჟამება თავისი ხასიათის ტრაგიკული არსის ამოცნობამდე მიიყვანს მას, ოიდი– 

პოსი თვალებს ითხრის და მიდის თებედან. 

სპექტაკლი სავსებით რეალურ, აშკარად საგრძნობ თანამედროვე ქვეე- 

ტექსტს იძენს. : 

სოფოკლეს ამ ტრაგედიაში განსაკუთრებით მძაფრად გამოიხატებოდა ანტი– 

კური დროისათვის დამახასიათებელი იდეა –– ადამიანის დამოკიდებულებისა 

ჰისთვის დაუმორჩილებელ ღვთიურ ძალებზე–-ბედისწერაზე. არჩილ ჩხარტი- 

პვილს ტრაგედიის ეს მხარე ყველაზე ნაკლებად აინტერესებს. იგი დგამს სპექ- 

ტაკლს ადამიანზე, რომელიც ტრაგიკულ ვითარებაში ჩავარდა. მაგრამ შეძლო 

გაეაზრებინა მომსდარი ამბის მთელი სირთულე და თავის თავში მოენახა უნარი, 

ღირსეულად შეხვედროდა ბედის გამოცდას, ეპოვნა ძალა ყოველის ძლიერი, 

–- მთავარია არა ის, რომ მხოლოდ იცხოვრო, არამედ ამ ცხოვრების არსი 

გაიგო. არჩილ ჩხარტიშვილთან იუსუფ კობალაძის ოიდიპოს მეფე გმირული რა- 

ციონალიზმის იდეის გამომზატველი გახდა. 

ბედისწერის თემამ სპაქტაკლში უკანა პლანზე გადაინაცვლა -- შემოძლე- 

ფლ, პირობით ვითარებად გადაიქცა. გახდა საბაბი. რომლის მეშვეობითაც ტრა- 

გედიის მოვლენები ვითარდებიან. მისი გამომწვევი სოციალური ფაქტორები 

იხსნებიან. იბადება კითხვა, ––- თუ ბედისწერის მთავარმა იდეამ ტრაგედიაში 

L,კანა პლანზე გადაინაცვლა, რამ დაიკავა მისი ადგილი? არჩილ ჩხარტიშვილის 

სპექტაკლის ლოგიკა ამბობს: ოიდიპოსი, რა თქმა უნდა, ობიექტურად დამნაშა– 

ეეა. მაგრამ უხებლიეა მისი ეს დანაშაული. ის პატიოსანი, მაღალი მორალური 

პრინციპების მატარებელი მოქალაქეა, რაც მტკიცდება კიდეც ტრაგედიის 

მსვლელობაში. გაიგებს თუ არა სიმართლეს, იგი თავს სწირავს ხალხის გადასარ– 
ჩენად. აი, რა არის მთავარი სპექტაკლმი წინა პლანზე იწევს პიროვნების 

მსხვერპლად მოტანის იდეა საზოგადოების კეთილდღეობისათვის, როგორც 

ზნეობრიობის უმაღლესი გამოხატულება. და არჩილ ჩხარტიშვილი ხაზს უსვამს 

ზელისუფალი ოიდიპოსის –- დიდი პიროვნების მსხვერპლს. ამით რეჟისორი 

არბილებს პიესის ტრაგიკულ კონფლიქტს, ადამიანის ბრძოლას ბედისწერასთან 
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არჩილ ჩხარტიზვილი ოიდიპოსის თავის თავთან ბრძოლით ცვლის, მაგრამ ამ 
მიმართებაშიც კი ერთგული რჩება სოფოკლეს მსოფლმხედველობის დიალექ- 
ტიკური, რაციონალური გაგებისა. ' ! : 

დემოკრატიული ათენის საუკეთესო წარმომადგენლები, თვით ისინიც კი, ვინც 
თავისი არისტოკრატიული წარმოშობის გამო ერთმპყრობელი მბრძანებლის 
კარზე მსახურობდნენ, ცდილობდნენ ჩაენერგათ მეუფეთათვის, გამხდარიყვნენ 
თავისი ხალხის იდეების გამომხატველნი, ჭეშმარიტად ღირსეული პიროვნებები, 
მემდგარიყვნენ გმირული ცხოვრების გზაზე. ანდრე ბონარის „ბერძნული ცივი- 
ლიზაციის“ წინათქმაში ფ. პეტროვსკი აღნიშნავს, რომ ფიდიუსისა და სოფო- 
კლესათვის ვე'შმარიტ ღვთაებას სამოქალაქო თემი წარმოადგენს; ეს ორი დიდი- 
მოქალაქე–ხელოვანი თავიანთი პოლისის სამსახურშია. იდეალი, რომელსაც უნ- 
და ესწოაფვოდეს ადამიანი –– სამართლიანი და გონივრულად მოწყობილი თემის. 
წიაღში პიროვნების აღორძინებაა. ამიტომაა, რომ ჩხარტიშვილს ღმერთების და- 

სწრება სოფოკლეს ტრაგედიაში ნაკლებ აინტერესებს, მას სურს ასახოს იმ 
მარადიული ჭეშმარიტების გამოვლინება, რაც ასე ძალუმადაა ნაგრძნობი სო- 
ფოკლეს ტრაგიკულ პოეზიაში. 

თვით ანდრე ბონარი კი წერს, «#II0688 ჯი 8გL0CIMM8 8ხI02X826+ M# VM060/I/I967“ 
CI0CMXCIIII6C V6I08CM82 906830919 C8მM0L0 00668 8 #8#0M-II116VIხ I6C/MXIსIX8მ1II|0 

CMC0M II0CIVIIIMIC, 82919) 90808 M6ნ09MX0 C80CMV 30MMVყII0 IIმI00CM#0ე) II0C- 

IIIIC181M9M, Iმ90006M#0ე IMCM380CI110C1I), #0100VI0 00 801009020, 83 MM9Mე6 M 

060100186 C800L0 80CMCII/). II06830MI# C2M0I0 C069, C9ყMIმ29ი0ხ C 3IMMM 

I0CIIIC18I12MM, VM2311889, M0106M0 0238C619M#V ა»I0)CM0M Mმ20CLI, II0M#00- 

81108M # 80X2M#0M #01000L CI8I)61 01MLIIC I0060M, I8გ 16 იმIIMIIIხI L2III6IL0 

ი9იჯმ, M0106CLL6ხIC IIC0CCX210+ IIMM 6ხIIხ, M2M ”#0ხM0 0IIM 069230VX6I1LI I) 

«02380X8IILI»!. 
არჩილ ჩხარტიშვილს უცბად არ აჰყავს ოიდიპოსი თავისი მოვალეობის 'შე– 

გხების მეფურ სიმაღლეზე. უზენაეს სიქველეს ოიდიპოსი ტანჯვით მოპოვებუ- 
ლი, მისი სულის იდუმალი განგების ძალით სჩადის. მაგრამ სამყაროსა და საკუ- 
თარი თავის შეცნობის გზა სპექტაკლში რაციონალურია. 

ხალხი ოიდიპოსისაგან ელის ხსნას. თებეს მცხოვრებთ სჯერათ, მათი ბედი 

მათივე მეუფის ხელშია. არჩილ ჩხარტიშვილის სპექტაკლში ოიდიპოსის ტან- 
ჯვა იმითაცაა გამოწვეული, რომ მან იცის: მარტო მისი ბედნიერება წარმოუ– 

დგენილია ხალხის ბედნიერების გარეშე. სწორედ აქ ვლინდება წარმოდგენის 

აოლიტიკური სიმძაფრე, მისი მოქალაქეობრივი პათოსი. 

1 ზ9X03 808ყწMვ%0, I 669ლ0«88 IM8MXM320M9, I. 1I, M., 1959, ლი. 15. 
ე :



ხალზთან გამოსულ ოიდიპოსს ერეჰთეონის წინ მდგარი არესის ქანდაკებ. 

ხვდება მისკენ მიმართული შუბით. მუხლმოყრილი, დასნეულებული ხალხი ვედ- 
რებად აღაპყრობს ხელს მეუფისაკენ. ომის ღვთაებაში განსხეულებული მუქა- 
რისა და ძალმომრეობის თემა სპექტაკლის მსვლელობაში ვარიაციებს განიცდის 

ღა არა მარტო ოიდიპოსისაკენ, ხალხისკენაცაა მიმართული. ოიდიპოსი.იბრძვის. 

შიში იბადება ტირეზიას ქარაგმებში. სპექტაკლის თემატური ფარდა ჩამო«წევა 

და ჭეშმარიტებას ჩამხვდარი ხელისუფალი საკუთარი თავის გადარჩენას კი ·არ 
ლამობს, სიმართლეს ეძებს და როდესაც იპოვნის, მძიმე და სისხლიან, მაგრამ 
მაინც სამართლიანობის დღესასწაულს აწყობს. –– ო, დღის სინათლეე, ჩაექერი, 

ნუღარ მინათებო, –– იტყვის და.წავა სცენიდან, რათა მერე, თვალებდათხრილმა, 
იმ გმირი ტიტანის სკულპტურული ადგილი დაიკავოს, სპექტაკლის დასაწყისში 
სასახლის კიბის თაღქვეშ რომ იდგა, და თითქოს მხრებით იკავებდა თემატური 
ფარდის სიმძიმეს, რომელზედაც ანტიკური ფრესკის მანერაში შესრულებული 
"ოიდიპოსის ტრაგიკული დანაშაული იყო გამოხატული. ეს ფარდა ახლა ოიდი- 

პოსს აწევს თავზე. 

ერთიანი პლასტიკური მეტაფორით ხსნიდა არჩილ ჩხარტიშვილი „ოიდიპოს 
ბეფის“ ტრაგედიას (მხატვარი გ. ცენტერაძე). მეტაფორული სახიერი აზროვნე– 

ბა საერთოდაა დამახასიათებელი არჩილ ჩხარტიშვილისათვის. „ოიდიპოს მეფე- 

ში“ განსაკუთრებით მკვეთრად იჩენდა თავს რეჟისორის მხატვრული აზროვნე– 

ბის სტილი და მანერა, მასობრივი სცენების გრაფიკული სიმკვეთრე, მთავარი 

თემის გაფართოებული კურსივით გამოყოფა, სპექტაკლის მთლიანობაში დანა– 

ხვის უნარი. 
ტრაგედიის დასასრულს არჩილ ჩხარტიშვილი თავისებურ გადაწყვეტას 

აძლევს. სწორედ აქ ჩანს, თუ როგორ უხდის რეჟისორი ხარკს ომისშემდგომი 

პერიოდის საბჭოთა თეატრის სტილისტიკას, რომელიც ხშირად ადამიანს 
მონუმენტით ცვლიდა. თვალებდათხრილი ოიდიპოსი სპექტაკლში არ თამა–- 

შობს შვილებთან გამოთხოვების სცენას. ა. ჩხარტიშვილს ალბათ მიაჩნდა. რომ 

ეს ძალზე სენტიმენტალური იქნებოდა გმირი წინამძღოლისათვის. არც არავინ 

აცილებს ოიდიპოსს, თებედან თავისი ნებით გარდახვეწილს. არც არესის ქანდა– 
კება აღარ ჩანს არსად. ძალისა და სამართლიანობის ურთიერთკავშირის პრობ. 
«ჟლემა სპექტაკლში სამართლიანობით მიღწეული გამარჯვებით გვირგვინდება და 
სადღაც ზევით მიმავალ გზას შემდგარი ოიდიპოსი, როცა თითქოს განიხვნენ 

კარნი ბჭეთანი და ცისარტყელის შვიდივე ფერი გადაეფარა ზეცას, ამბობს: –– 

თქვენ კი თებესელთ, 
აწ განწმენდილთ ბოროტებისგან - 
"თზოვნით მოგმართაეთ; აწ დღა მარაღის



სიმართლე გქონდეთ ცზოვრების საგნად 
და უკუნითი გწყალობდეთ ღმერთი“!. 

რიდიპოსის ამ სიტყვებით მთავრდებოდა სოფოკლეს ტრაგედია, მაგრამ ამ ტრა- 
გიული კონფლექტის არსებობის არე. ცხადია მხოლოდ ამ სპექტაკლში ვერ 
ჰპოვებს თავის დასასრულს. სპექტაკლის როგორც იდეური, ისე მხატვოული 

სახე თავისი წარმოშობის დროით იყო განპირობებული და ამხელდა: როგორ 

ფიქრობდა არჩილ ჩხარტიშვილი. რისი სწამდა, რისი სჯეროდა. მას შემდეგ დიდ. 
მა დრომ განვლო. არჩილ ჩხარტიშვილი ამ თეატრიდან წავიდა, მაგრამ „ოიდი- 

არც მეფე“ კარგა ხანს დარჩა ბათუმის თეატრის სცენაზე. 

თექვსმეტი წლის შემდეგ არჩილ ჩხარტიშვილი კვლაგ უბრუნდება ანტი- 
კურ ტრაგედიას. ევრიპიდეს „მედეას“ დგამს. მაგრამ ახლა უკვე მარჯანიშვილის 

ოეატრში, სადაც 1958 წელს მთავარ რეჟისორად დანიშნეს. 

კოტე მარჯანიშვილის თეატრში მოღვაწეობა რეჟისორის შემოქმედებითი 

?ეოგოაფიის ახალ ეტაპს წარმოადგენს. არც ერთ სხვა თეატრალურ კოლექტივ- 
ძი არ მიუღწევია რეჟისორს თავისი ინდივიდუალობის იმგვარი გამხელისა–- 
თვის, როგორადაც ეს მარჯანიშვილის თეატრში მოხდა. აქ დადგა ა. ჩხარტი- 

თძვილმა თავისი საუკეთესო სპექტაკლები. ეს ფაქტი კანონზომიერი აღმოჩნდა. 

არჩილ ჩხარტიშვილი იმ თეატრის სათავეში ჩადგა რომლის შექმნაზიც 

გარკვეული წვლილი შეიტანა თავის დროზე. მას კარგად ჰქონდა ნაგრძნობი და 

“შეთვისებული ამ თეატრის სპეციფიკური ბუნება. ის დრო, არჩილ ჩხარტი- 
შეილმა მარჯანიშვილის მიერ შექმნილი თეატრის გარეთ რომ გაატარა, შევსებუ- 

ლი იყო საკუთარი ხმისა და ადგილის მოძებნის სურვილით. 

არჩილ ჩხარტიშვილი იმ მსახიობებს შეხვდა, რომელთა მეხსიერებამიც 

კოტე მარჯანიშვილის არა მარტო სახელი ტრიალებდა, არამედ მასთან მუშაო- 

ბაში შეძენილი გამოცდილება მათი ხელოვნების სისხლსა და ხორცს წარმოალ- 

გენდა. ამ ფაქტორმა მნიშვნელოვნად გაუადვილა რევისორს იმ მბატვრული 

პრენციპების განნორციელება, რომელსაც ის მისდევდა ღა რომლის სათავეც 

კ. მარჯანიშვილის სკოლაში მიღებულ ნათლობაში იწყებოდა. 

აღიარებულია, რომ კ. მარჯანიშვილი არ ყოფილა ერთი რომელიმე სტილი– 
სა და მიმართულების მიმდევარი ხელოვანი. მისი ოცნება სინთეზურ თეატრზე 

რეჟისორის განუსაზღვრელი შემოქმედებითი ტევადობის აშკარა დასტურს 
    

L სოფოკლეს „ოიღიპოს მეფე“ –– პანტელეიმონ ბერაძის თარგმანი. 
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წარმოადგენდა. მისი სპექტაკლები მრავალმხრივ ტალანტს ამხელდნე5ზ. არჩილ 
ჩხარტიშვილსაც არ მოუნდომებია თავისი სპექტაკლების სხვადასხვა ჟანრული 
იიმართულება ერთი სტილითა და მანერით განესაზღვრა. მაგრამ იგი ცლღილო- 
2და შეენარჩუნებინა მასწავლებლის შემოქმედებითი მრწამსი, რომელიც ამხელ- 

ღა, რომ მარჯანიშვილს სამყარო მშვენიერების დღესასწაულად ჰქონდა წარმო- 

ღგენილი, დღესასწაული კი მშვენიერების სამყაროდ. 

სწორედ ამ თეატრში უერთდება არჩილ ჩხარტიშვილი იმ ხელოვანთა რი- 
გებს, ქართული თეატრის მარჯანიშვილისეულ მიმართულებას რომ უდაგანან 

სათავეში. 

რეჟისორი უბრუნდება წარსულს, მაგრამ ხვალინდელი დღის დანახეასაც 

ლამობს. ცდილობს მარჯანიშვილის თეატრს მისი განუმეორებელი ბუნება შეუ- 
ხარჩუნოს, მაგრამ თავისი თავიც გამოხატოს. ის ეძებს ისეთ რეპერტუარს, რო– 

მელიც შეძლებს მარჯანიშვილის ტრადიციების ერთგულებასთან ერთად მისი 

აირადი შემოქმედებითი ინტერესები გამოამჟღავნოს. სპექტაკლების რეზულ- 

ტატი, ცხადია, ყოველთვის როდია ერთნაირი და სასურველი, მაგრამ არჩილ 

ჩხარტიშვილის სწრაფვა, აღადგინოს, გააგრძელოს და თავისებურად წარმოსა- 

ხოს მარჯანიშვილის თეატრისათვის ჩვეული პოეტური , ინტონაციები, მძაფრი 

„კონფლიქტები, ადამიანის სულიერი სამყაროს გახსნა ყურადღების ცენტრში 

დააყენოს, ამაღლებული, ზეიმური განწყობა შეუქმნას თეატრალურ სანახაობას, 
აშკარად იჩენს თავს მის საუკეთესო წარმოდგენებში. . 

ვაჟა-ფშაველას „მოკვეთილი“, მ. მრევლიშვილის „ხარატაანთ კერა“, 

ი. მოსაშვილის „მისი ვარსკვლავი“, ევრიპიდეს „მედეა", მ. ბარათაშვილის 

„მარინე“ არჩილ ჩხარტიშვილისათვის დამახასიათებელი მხატერული აზროვნე- 

ბის -სხვადასხვა ხარისხ–დია წარმოდგენილი. სხვადასხვა პრობლემას ამუეშა- 

გებენ, მაგრამ ნათელყოფენ, რომ ყველა ეპოქა საზოგადოების გახვითარე- 

ბის ყველა ეტაპზე თავის ხელოვნებას ქმნის. გვაძლევს სინამდვილის საკუთარ 

ხუდვას, ამკვიდრებს თავის მხატვრულ და მოქალაქეობრივ იდეალებს. 
· „ ხშირად არ ხდება, რეჟისორმა რომ რამდენჯერმე დადგას ერთი და იგივე” 

პიესა. ზოგჯერ ეს ფაჭტი სათქმელის უქონლობასა დღა საკუთარი თავის განმეო– 

რებაზე მიანიშნებს. ზოგჯერ პირიქით–-შემოქმედებითი დიალექტიკის გამომა- 

ამკარავებლად იქცევა. არჩილ ჩხარტიშვილმა სამჯერ დადგა „მოკვეთილი“. სამ- 

ჯერვე განსაკუთრებულ მიზნებს ისახავდა წარმოდგენის წარმატებით განხორ- 

ციელება. მარჯანიშვილის თეატრის ამ სპექტაკლმა სახელი მოუხვეჭა რეჟი- 

სორს. 

არჩილ ჩხარტიშვილი ბათუმის თეატრში წარმოდგენილი „მოკვეთილის“ 

იდეურ-ესთეტიკურ კონცეფციას ეყრდნობოდა, მაგრამ იგი უფრო მეტად აფარ- 
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თოებდა და ამახვილებდა ნაწარმოების კონფლიქტიკის არსს მარჯანიშვილის 

ოეატრის სცეხაზე. 

როდესაც ბათუმში „მოკვეთილი“ იდგმებოდა, ომი ჯერ არ იყო დამთავრე- 

ბული. 1944 წელი იდგა. არჩილ ჩხარტიშვილი ვაჟა-ფშაველას ეპიკურ ნაწარმო- 
ებს დგამდა როგორც პატრიოტულ პიესას და ბახს მხატვრული სახის 

წეადომაში სპექტაკლის იდეას ხსნიდა –– სამშობლოსადმი ერთგულებისა და მი- 
Lთვის თავგანწირეის გამოვლენაში ხედავდა. წარმოდგენის ·ახრს. პიროვნების 
ათლიანობისათვის ბრძოლა ქვეყნის გადარჩენის იდეას ჰმსახურებდა. ამიტომ 

ივო, ჯაჭვის პერანგის ფარდა და რამპასთან მოტანილი ფშაური კოშკი სამშობ- 

ლოს უძლეველობის, შეუვალობისა და სიწმინდის სიმბოლოდ რომ აღიქმე- 
ბოდა. 

არჩილ ჩხარტიშვილს იმხანად არ ·აინტვრვსებდა „მოკვეთილის“ ჭეშმარი- 

ტი კონფლიქტის სცენური განსხეულება. ამ სპექტაკლის იდეას, ისევე როგორც 

„ოიდიპოს მეფის“ პრობლემატიკას, რეჟისორი თავისი დროის აქტუალურ საკი- 

თხებს უკავშირებდა. კეთილშობილი სურვილი ამოძრავებდა და სასურველ რე- 

ზულტატსაც აღწევდა, ამიტომ ძნელია მასთან დავა კლასიკური ნაწარმოების 
არპკსრულფასოვანი გაგების გამო. | 

თორმეტი წლის შემდეგ, მარჯანიშვილის თეატრის სცენაზე ის ისევ არ მის– 

დევს ვაჟა-ფშაველას ტრაგიკული პოეზიის მეცნიერულ ანალიზს, მაგრამ აქაც 
ხელია ედავო ხელოვანს, რადგან იგი სპექტაკლის მხატვრულ სახეებში ხასია– 

ოების სწორ გაგებას გვაძლევს, სადაც ნაწარმოების ზოგადი ფილოსოფიური 

აზრი თავისთავად კონკრეტდება. 

„მოკვეთილის“ კონფლიქტი იმ წინააღმდეგობებზეა აგებული, რაც თემური 

წყობის რღვევამ მოიტანა. პიროვნების თემიდან გამოყოფის რთულ სოციალურ 
პროცესს თან Lსდევდა ადამიანის ფსიქიკისა და მისი შინაგანი ბუნების გართუ- 

ლება. რამაც პიროვნება ხასიათის შინაგანი მთლიანობის დარღვევამდე მიიყვა- 

Lა. ვაქა-ფშაეელა სწორედ ამ მთლიანობის აღდგენისათვის იბრძვის. მისი გმირე_ 
ბი ახალი აზროვნების ადამიანები არიან. თემის დოგმატურ ტრადიციებზე ამაღ- 

ლებულნი. საერთოდ ყოველგვარი ტრადიციებისადმი ფხიზელ დამოკიდებუ- 

ლებას განასახიერებენ, თუმცა კი ამ ტრადიციებშივე ეძებენ ჭეშმარიტებასა და 

უმაღლეს ადამიანურ სინდისს. ტრადიციებისა და პირად მისწრაფებათა შეუ- 

თანხმებლობას ხედავენ ვაჟას გმირები. ამიტომ იბრძვიან და ეწირებიან კიდეც 

საკუთარ სუბიექტურ სიმართლეს, შემდგომ ობიექტური ჭეშმარიტების მნიშ- 

კ5ელობას რომ იძენს. 

არჩილ ჩხარტიშვილს „მოკვეთილის“ ახალ დადგმაში აინტერესებს არა 
მარტო იდეა, არამედ შესაძლებლობა, უფრო ღრმად გვიჩეენოს ადამიანი––მთე- 

9%4



ლი თავისი სირთულითა და წინააღმდეგობებით, დაგვანახოს მისი სულის თვალ- 
მიუწვდომელი ხვეულები, მისი ვნებათა ღელვა, შეშფოთება, წუხილი და სიყვა– 
რული. 

1956 წელი იდგა. საბჭოთა თეატრს ახალი ამოცანები ჰქონდა გადა- 
საჭრელი. სულ უფრო და უფრო მეტად იზრდებოდა ინტერესი ადამიანის სუ- 
“ლიერი ცხოვრების მიმართ. , საბჭოთა "ხელოვნების განვითარების ამ ახალ 
ეტაპზე ადამიანი იკავებდა მონუმენტის .ადგილს და მისი სულიერი ცხოვრების 
შეცნობა ხდებოდა მთავარი. 

რეჟისორს სპექტაკლში შემოაქვს ხალხური პოეზიის რამდენიმე ნიმუში და 
თვით ვაჟა-ფშაველას არაერთი ლექსი და შაირი. აფართოებს გმირების ფიზი- 

ყური მოქმედებისა და სულის მოძრაობის არეს. საოცრად ორგანულად შეჰყავს 
რეჟისორს ეს დამხმარე ძალა სპექტაკლში და უფრო ქმედითს ხდის სიუჟეტს, 
რაც ნაწარმოების არსის გამოვლენას ემსახურება. · 

„ვეფხისა და მოყმის“ გენიალური ბალადის კითხვით მოჰყავს არჩილ ჩხარ- 
ტიშვილს ჩონთა მაყურებელთან. შორიდან ისმის... „მოყმემა პირშიშველამა 

ჰიბნ გავიარე კლდისანი. მოვინადირე, დავლახნე ხორონი ჯიხვებისანი“ და სცე- 

ნაზე თვალანთებული ოთარ მეღვინეთუხუცესი შემოდის. მსახიობი ბალადის 
სტრიქონებს საკუთარი თავგადასავლის მოთხრობად აქცევს და, მიუხედავად 

«მისა, რომ ბალადაში სხვა ფილოსოფიაა, ხოლო ჩონთას მხატვრულ სახეში კი 
სხვა, ეს ბრწყინვალე სტრიქონები ძარღვს უმაგრებენ სპექტაკლს. თავიდანგე 

„კეთილად განაწყობენ ჩონთასადმი მაყურებელს. 

ჩონთა დიდებული, შესანიშნავი ვაჟკაცია, მაგრამ ცოდვა მასაც აქვს ჩადე– 

ნილი –- ბახას დანიშნული მზევინარი ცოლად შეირთო. შეურაცხყოფილი ბახა 

ღოავისი თემის მტრებს შეეკრა. დაეცა სოფელს. მზევინარი მოიტაცა, მაგრამ 
ქისტებმა ფშავისხევი დალახვრეს. ჩონთამ დაიბრუნა მზევინარი, ბახა არ მოჰ- 

კლა... მაგრამ აღშფოთებულმა ხალხმა მოღალატის მოკვეთა მოითხოვა. 

ჩაბნელებულ სცენას სინათლის ორი დიდი სხივი ეცემა. სხივები ჰკვეთენ ერთ– 
მანეთს და დაბალ ნაცრისფერ კოშკს ანათებენ, რომლის ფასადზეც ჩონთას "'ვაჟ- 

„აცობის სახელმომხვეჭი მოჭრილი მკლავები ჰკიდია. ძნელი არ არის წარმოი- 

დგინო, რომ აქ, ამ სიტუაციაში ლოგიკურია თემის ტრადიციებთან დავა. საკუ- 

თარი თავის შეცნობა, ახალი დამოკიდებულების გამჟღავნება იმ სამყაროს მი- 

მართ, რომელსაც სიცოცხლე ჰქვია. ჩონთა არ სჭრის ბახას მარჯეენას. თუმცა კი 

ბახა უკვე არამარტო მისი მტერია. მაგრამ ჩონთა გრძნობს, რომ ბახას ანტი- 

პატრიოტული საქციელი რამდენადმე მისი ბრალიცაა. ამ კონტექსტში იბადება 

და შემდგომ საოცარ ძალას იძენს ალუდა ქეთელაურის შემეცნებაში დარღვე- 
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ოლი ლ–გიკა თემის ტრადიციებისადმი "ერთგულებისა. არმოკვეთა "გმირი მუცა- 

ლი» მარჯვენისა უკვე აშკარა პროტესტს წარმოადგენს ამ ტრადიციების მიმართ. 
ულირთს სააყაროში წამოვრილი ფსიქოლოგიური ძვრები მათ ახალი მორალი... 

მატარებელ ადღა:აანებად აქცევს. ჩონთაც უსაოურდ აზ ადამიასთა კატვეგრ- 

რიას ძიეკუთვაება. 
ჰაე ერთხელ მაშინ უღალატა ადათს, როცა მზევინარი "'მეირთო. –- მას 

ღყვი “და იგ“. შეორედ მაშინ. როცა ბახას მა”ჯვენა არ მოჰკქეთა.- -მას ესმოდა 

C“სი, ზესაჭედ მაშინ, როცა შეეცადა დაეცვა ბახა თემის რისხვისაგან. ეს მიზეზე- 
ბი ერთმანეთისაგან გამომდინარეობენ. ერთმანეთთან ურთიერთკავზირში ქმნიან 
ხასიათეს ში5ზაგან წინააღმდეგობებს, რომლის შეცნობა და მიღება ძნელია და 
ასის გამოა, რომ ჩონთას ეუბნებიან –– „თუ კარგი ხარ, სულ კარგი უნდა იყო. 

ღორემ ნახევარი კარგი, ნახევარი ცუდი ეგ რაღაც არ მომწონს“. 

==” „ლაშარის ჯვარის დღესასწაულია. თემი სალოცავად და სახატოდ დღეო- 

ბაზეა, შეკრებილი. უკეთესნი მოყმენი შაირში ეჯიბრებიან ერთმანეთს. ქალები 
მღერიან. წმიდა გიორგის სადიდებლად ანთებული სანთლები იწვის. ჯავაოა+ 
ფარი უოსრეს შესაწირზე. ახლა ბახას მოიკვეთს თემი და განდევნის. შემზარავ“ 
:წყევლის წინ რეჟისორი ფშაველი ქალის ტემპერამენტულ სოლო ცეკვას გვთ:- 

ქაზობს. მასობრივი სცენების რიტმული სიმძაფრე და დინამიკურობა აქ ა. ჩხარ- 
„ ტიშვილის ოსტატობას ამხელს. გვიჩვენებს კონკრეტული მხატვრული აზროვ- 
„ნების მის უნარს. 

· ბახა მარტოა, კლდის განაპირას დგას თემიდან განდევნილი. ჩონთაზე შუ- 

რისგების წყურვილი აწვალებს. 

“ წრეზი ტრიალებს ელენე ყიფშიძე. ხალხი ტაშს უკრავს. ჩონთას მუჭი, კო- 

ლორიტული ფიგურა განსაკუთრებით გამოკვეთილად ჩანს საყდრის ფონზე. 
სცენის განათების ცისფერი ტონი, სავსე და მრუმე კობალტში გადადის. მოქ– 
?ედების დაძაბული“ რიტმი მოლოდინის მძაფრ განწყობას ქმნის. 

მემოდის ჭუჭა. თემის დროშა მოაქვს. ჟღრიალებენ დროშის ზანზალაკე- 

ბი. თითქოს თავის შესაწირს თხოულობენ და ერთარსად განსსეულებულ თემს. 
რომელიც სადაცაა ქვით ჩაჰქოლავს ბახას, ჩონთა შეეპასუხება. ––- „ნუ მოი- 

კვეთთ ბახას. ნუ იზამთ ცოდვას. ის ალბათ ნანობს კიდეც თავის საქციელსო“.. 
და გამოსარჩლებით უფრო მეტად შეურაცხყოფილი ბახა ხანჯალს ჩასცემს კე- 
თილშობილ რაინდს. 

კლდის ქიმთან შეჯგუფებული ხელაპყრობილი თემი ცდილობს სასიკვდი– 
ლოდ დაჭრილი გმირის სხეული შეიკავოს. ინტენსიურად ნათდება ჩონთას ფი- 
გურა. ის ახლა უკანასკნელ სიტყვებს წარმოსთქვამს და მისი წუხელ ნანახი სიზ- 
მარი რეჟისორის შთამბეჭდავ, პლასტიკურ მიზანსცენაში განსხეულდება. სპექ-



ტაკლში შემოდის სევდიანი მოტივი ქართული ხალხური. თქმულებისა –– „წუ- 
(ელ სიზმარი ვენახე, ნეტავ. დედავ. რაო?“ თქმულება ახლა გმირისა და ხალსაის- 

დიალოგად გადაიქცევა. 
დედის ზოთქმა ჟრუანტელს ჰგვრის ღარბაზს. ალვასაყით მოსხლეტილი, 

კლდის ქინსე გადმოკიდებული ჩონთას სხეული აღადგენს და განიმეორებს 

თქმულების სტრიქონებს. და მიუხედავად იმისა, რომ არც ეს ხალხური თქმულე- 

2ა არ მოიცავს ვაჟა-ფშაველას „ხოკვეთილის" არსს, იგი მაინც ორგანულად ერ- 

წყმის სპექტაკლს, რადგანაც უკეთეს მოყმესთან ხალხის გამოთხოვების ფაქტს 

ჩონთას ხასიათის გმირულობის შმემეცნებასთან მივყავართ. 

ტყეში გაჭრილი მოკვეთილი ბახას მწუხარება, მისი მარტოობად განწირუ- 

ღი სულის ტკივილი კიდევ უფრო ზვიადდება არჩილ ჩხარტიშვილის ჩანაფიქ– 

რით და აი. მირბის ბახა. რეჟისორი სცენის ბრუნვის ხერხს მიმართავს, ტრიალე- 

ზენ ჩვენ თვალწინ ბახას გონებაში ატორტმანებული სამშობლოს მთები, მირბის 
ბახა და თითქოს თან სდევს მას აღთქმული მიწის დაკარგული ლანდი. ' 

ამ მიწისათვის გასწირავს ის თავს. მის აღმფოთებულ გულში მაინც გაი- 
მარჯვებს სამშობლოსადმი ერთგულების, მისდამი თავგანწირვის რწმენა. ბახა- 

იბრძვის თავის ადრინდელ მოკავშირეებთან. ართმევს მათ დროშას და თავის- 

თანამემამულეებთან მიაქვს. ტყვია ეწევა. ბახა კვდება. ჯავარა დადის ბრძოლის. 

ეელზე და ეძებს შვილს. 
მარჯანიშვილის თეატრის სპექტაკლში მთავარი, სამშობლოს სიყვარულის 

თემა ხდება, მაგრამ რეჟისორი პატრიოტული იდეის გამარჯვებას გმირთა შინაგა- 

ხი წინააღმდეგობებით აღსავსე სასიათების ფსიქოლოგიური წვდომით აღწევს 
პატრიოტიზმის იდეა მთავარი ხდება იმდენად, რამდენადაც რეჟისორის 

რწმენით. ყველა სხვა მისწრაფებასა და იდეას მორის უმთავრესი და უმგიშენე- 

ლოვანესი სამმობლოსადმი' სიყვარულის გრძნობაა ადამიანში. თუ შენ უღალა- 

ტებ ამ მთავარ და არსებით ბუნებას კაცისას. ე. ი. შენ ღალატობ საკუთარ თავს. 

საკუთარი თავის ღალატით კი იწყება სამყაროს ჰარმონიის დაშლა პიროესე- · 

ბაში. არჩილ ჩხარტიშვილი ამ აზრს ქადაგებს სპექტაკლში. ყველაფერს ამ აზ-. 
რის გამოვლენას უმორჩილებს და ამიტომაცაა წარმოდგენის პრობლემა ადა- 

მიანის სულიერი მთლიანობის მოსაპოვებლად მიმართული. 

„მოკვეთილის" თემის დამუშავებაზე სათავეს იღებს არჩილ ჩხარტიშვილი- 

სეული გაგება ევრიპიდეს „მედეას“ ტრაგედიისა, სადაც ის მედეას ხასიათის- 

ტრაგიკულ არსს –-- სამმობლოსადმი ღალატში ხედავს და არა სიყვარულს მოკ. 

ლებული ქალის ტანჯვაში. 

არჩილ ჩხარტიშვილი „მოკვეთილში" აღწევს სანდროო ახმეტელის სპექტა- 

კლებისთვის დამახასიათებელი ეპიკური მასშტაბური ფორმები” შერწყმას. 
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მარჯანიშვილის თეატრისათვის ჩვეულ ხასიათის ფაქიზ, ფსიქოლოგიურ დამუ- 
“შავებასთან. -მოკვეთილის“ მიზანსცენების მონუმენტური პლასტიკა ნაწარმოე- 
ბის პოეტურ-ინტელექტუალური არსის გამოვლენას ემსახურება. 

არჩილ ჩხარტიშვილის მიერ შექმნილ მასობრივ სცენებში ორგანულად 
ირთიანდება ახმეტელის მიზანსცენებისათვის ჩვეული რიტმული სიმძაფრე, დი– 
ნამიკურობა და სკულპტურულობა, მარჯანიშვილისათვის დამახასიათებელ რაფი– 
წირებულ, ტეხილ და სადა ხაზებთან. თვით ვაჟა-ფშაველას სამყაროს კოლორი– 
ტის წარმოსახვა უწყობდა ხელს ახმეტელისეული მგრძნობელობის, მისი რიტ- 
ლებისა და ხილვების შემოტანას მარჯანიშვილის თეატრში. თუმცა ეს არ წარ–- 
მოადგენდა ერთი საგნის მეორისადმი მიმსგავსებას, პირიქით, ეს იყო არჩილ 
ჩხარტიშვილის შემოქმედებითი ენერგიის გამოვლინება, ახალ აქტიორობას 

რომ ანიჭებდა თავის მასწავლებელთა შემოქმედებისათვის '· დამახასიათებელ 
სტილისტურ თავისებურებებს. 

არჩილ ჩხარტიშვილი ხარკს უხდიდა ქართული თეატრის უმნიშვნელოვანეს 

ტრადიციებს, მაგრამ, რაც მთავარია, თავის თავს გვიმხელდა, გვიჩვენებდა ინდი– 
ეიდუალობის გრადაციით აღბეჭდილ თავის რეჟისორულ სახეს. 

„მოკვეთილის“ მხატვრობა ი. სუმბათაშვილს ეკუთვნოდა. ა. ჩხარტიშვილი 

ადრე შეხვდა ი. სუმბათაშვილს. მასთან ერთად გაიარა ის გზა, რომელიც პეტრე 
ოცხელთან მუშაობასა და კონტაქტში დაიწყო. 

ი. სუმბათაშვილის ინდივიდუალობა, მისი განუმეორებელი ხელწერა ახლო- 
ბელი და ორგანული აღმოჩნდა არჩილ ჩხარტიშვილის სპექტაკლებისათვის. 
სუმბათაშვილისა და ჩხარტიშვილის შემოქმედებითი კონტაქტი, მათი თანა–- 
მშრომლობა და ავტორობა ამა თუ იმ სპექტაკლისა, აიხსნება იმით, რომ ეს 
მხატვარი ისევე როგორც ეს რეჟისორი, ოსტატია სპექტაკლის მთლიანობაში 
წვდომისა. მთავარისა და არსებითის გამოყოფის, მხატვრული ფორმის გრძნობის 
უცნარი, ფერში გამოვლენილი განწყობილების აღქმა, ზუსტი გარემოს მონახვა 
სოქმედებისათვის და სპექტაკლის შინაგანი უწყვეტი მუსიკალობის გრძნობა 
«ერთიანებს ამ ორ შემოქმედს. · 

იშვიათად შეინიშნება, რომ კოსტუმები და მორთულობა ასე ცოცხლად 

ესამებოდეს სიტუაციას, განწყობის გამძაფრებას, ჩანაფიქრის გაგებას, როგო- 

რადა აც ეს ა. ჩჩარტიშვილისა და ი. სუმბათაშვილის სპექტაკლებში ხდებოდა. 
„მედეა“, „ოპტიმისტური ტრაგედია“, „მოკვეთილი“ ამ აზრის საილუსტრაციო 
მაგალითებს წარმოადგენენ. 

მაგრამ არამარტო ეს სპექტაკლები ამხელენ არჩილ ჩხარტიშვილის..წარ- 
მოდგენისათეის ჩვეულ ერთ უაღრეს თვისებას, რომელშიც რეჟისორის საოცა–- 

რი მუსიკალური ალღო ამოიცნობა. ა. ჩხჩარტიშვილის დადგმები თითქოს თა– 
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გისთავად „ატარებენ შინაგან უწყვეტ მუსიკალობას. რეჟისორს თითქმის არასო- 

დეს არ ღალატობს სმენა, ნაწარმოების აზრის გამოსააშკარავებლად იგი ხშირად 

მიმართავს გმირის მუსიკალურ დახასიათებას. უნდა ვიფიქროთ, რომ მუსიკალუ- 
რი მხატვრული სახის გრძნობისა და წვდომის უნარმა მიიყვანა არჩილ ჩხარტი- 
დ«ვილი საოპერო რეჟისურაში. 

მუსიკა ემოციური და ფსიქოლოგიური ძვრების გამომხატველი დამხმარე 

საშუალების სახით არსებობს არჩილ ჩხარტიშვილის დრამატულ სპექტაკლებში 

და ზოგჯერ იმგვარ ზეგავლენას ახდენს მაყურებელზე, რისი მიღწევაც მის 

გარეშე წარმოუდგენელიც კია. 
მაგრამ ყოველი პერსონაჟი, ყოველი სიტუაცია თავისი შინაარსით არ ქმნის 

იესაძლებელს, წარმოიქმნას დადგმის მუსიკალური ხასიათი. ეს იცის არჩილ 
ჩხარტიშვილმა და ყოველთვის, როცა პარტიტურას ეცნობა, სპექტაკლის მუსი- 

კალურ გადაწყვეტაში მოვლენის თავისეული გაგება შეაქვს და ხშირად დაობს 

კიდეც: 
ასე იყო მაშინაც... კომპოზიტორმა არჩილ ჩიმაკაძემ „მედეას“ ტრაგიკული 

არსის გამოსავლენად აბსტრაქტული, ზოგადი გადაწყვეტა აირჩია. ა. ჩხარტი- 

შვილს კი სჭირდებოდა რაღაც უფრო კონკრეტული, ამაღელვებელი, ახლობელი 

და ამხსზწელი მედეას წარმოშობის ფესვებისა. კოლხეთში დაბადებული ქალის 

ტრაგედიისათვის ეროვნული მუსიკალური ელფერი უნდოდა მიეცა რეჟისორს 

და ამით მოეგონებინა მისთვის თავისი მაგი წინაპრები. 

დადგმაში ეს განხორციელებული აღმოჩნდა. არჩილ ჩიმაკაძემ „მედეაში“ 

“ს ქართული · მუსიკალური მოტივები შემოიტანა, სწორედ იმ ძველ სიმღე– 

რებს ––- „ვაი ნანასა“ და „მეგრულ ზარს“ მიაგნო, ბერძნული და ქართული მუ- 

სიკის ფესვთა სიახლოვეს რომ გამოხატავდნენ. 

კომპოზიტორი ქმნის სხვადასხვა ტონალობის განწყობილებას, შემოაქვს 

ვოკალი, უპირისპირებს ერთმანეთს ორ,-––მედეასა და კრეუზას თემას. თან მის- 

დევს მედეას სულის მოძრაობის ყველა ხვეულს, ამძაფრებს მასში გაღვიძებულ 
სამშობლოს ხილვებს, და ამით აღწევს მუსიკის აქტიურ მონაწილეობას სპექტა- 

ალის საერთო ფილოსოფიურ და კომპოზიციურ გადაწყვეტაში. 
როდესაც უყურებ სპექტაკლს, ყოველთვის გგონია, კრეონს ახსოვდა -–- მე– 

ღეას პაპის პაპის პაპა მზე იყო! 

მედეას სულში კი მაშინ ჩამოწვა ამ მხურვალე მზის უკმარობა და მიწის 

ყივილი, როცა თავი სვეგამწარებულ, შეურაცხყოფილ ქალად შერაცხა; სუბიექ- 

ტურად მედეას ტრაგედია სიყვარულის –- იაზონის დაკარგვა,ა რომლისთვი– 
საც მოსტაცა მან კოლხებს ოქროს საწმისი. ევრიპიდესთან ეს სუბიექტური მო– 
მენტი ტრაგედიის ობიექტურ საწყისს. წარმოადგენს. 

2



არჩელ ჩხარტიშვილის სპექტაკლში ეერიპიდეს მიერ მეორე პლანზე გადა– 
ტანილი თემა წამყვანი ხდება. რეჟისორის თვალსაზრისით, მედეას განდგომა 
და სამშობლოს ღალაუი წინასწარ განსაზღვრავს მის ტრაგედიას. ამაშია «ისი 
ტოვიკული დანაშაული. ამაშია ობიექტური არსი ტრაგედიისა. 

ანტიკური ტრაგედიის ისტორიაში, პირველად ევრიპიდემ გამოიჩინა გან– 

საჯუთრებული ინტერესი ადამიანის სულიერი ცხოვრებისადმი. 
ცნობილია, რომ სოფოკლეს შემოქმედება გარდამავალ ეტაპს წარმოად- 

გენღა ესქილესა და ევრიპიდეს შორის, სოფოკლე თავის შემოქმედებაში 

ათავსებს ექსილეს უკვე მიმავალ ზეგმირულ რომანტიზმსა და მომავალ. ადა– 
მიანისადმი ევრიპიდესეულ ინტერესს. არჩილ ჩხარტიშვილმა „ოიდიპოს მე- 

ფის“ დადგპაში 1946 წ. ხაზი გაუსვა სწორედ ესქილესეულს სოფოკლეში. 

16 წლის შემდეგ. ადამიანის სულიერე ცხოვრების აქტიურად წარმოსახვამ 
ღააინტერესა ევრიპიდეში და „მედეას“ თავისებური ინტერპრეტ-:ცია მოგვცა. 

ა. ჩხარტიშვილის მიერ ამ ტრაგედიის გააზრება მოულოდნელია და ისე 
როგოოც თითქმის ყველა მოულოდნელობა ხელოვნებაში, –– საინტერესო. 

უხსოვარი დროიდან აქვს ევრიპიდეს „მედეას“ ცნობილი გაგება –- ტრა- 

გედია ქალისა, რომელმაც დაჰკარგა სიყვარული. რეჟისორისათვის მედეას 

დამღუპეელი სიყვარული არაა ტრაგედიის უმთავრესი მიზეზი. ესაა ერთ-ზოთი 

შედეგი ადამიანის ყველაზე დიდი ტრაგედიისა, როცა ის ყველაზე მთავარს 

კარგავს ცხოვრებაში –- სამშობლოს. 
მედეას ტრაგედიის არა ერთ ვარიაციას იცნობს ხელოვნების ისტორია. 

სინეკამ ბარბაროსად აქცია კოლხეთის მეფის ასული, აიღო რა ევრიპიდესაგან 

ამ მხატვრული სახის შექმნის მიზეზი და გამართლება, სადაც დიდი დრამატურ- 

გი სოფისტებისა და ანაქსაგორას ეპოქის სულისთქმას, მის სოციალურ არსს 

„ამხელდა. 

ევრიპიდეს ამისათვის არაბერძენი ადამიანის ტრაგედიის ჩვენება დასჭირდა. 

ევრიპიდესთან მედეა სჯის მეფის კანონებს ხელყოფს მორალურ კო- 

დექსებს, სწორედ აქ იკითხება მოქალაქის უფლებებისა და ადგილის პრობლე– 
მა სახელწწიფოსა და საზოგადოებაში. ის. რომ მედეა ბერძენი არაა, ეერიპი- 

დეს ხელს არ უშლის მის „სუბიექტივიზმში“ სოციალური კონფლიქტების არ– 
სი წარმოსახოს და განაზოგადოს. პირიქით, სწორედ ეს არაბერძნობა ხსნის 

სოციალური კონფლიქტების სათავეს. მაგრამ არჩილ ჩხარტიშვილისათვის მე–- 
დეას არაბერძნობა მის ქართველობას ნიშნავს და ეს ფაქტი ხაზგასმულია 

სპექტა,ლში. ამიტომ მედეას მზადა აქვს პასუხი არა მარტო დრამატურგისაგან 

რერჩეული სიტუაციისათვის, არაშმედ ისტორიისთვისაც. არა მხოლოდ თაეის 

"წინაშე, არამედ ადამიანის ზნეობრივი თავისუფლების გაგების წინაშეც: 
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არჩილ ჩხარტიშვილი ახერხებს სოკრატესა და ევრიპიდეს ეპოქის ფონ- 

ზე გაშლილ წინააღმდეგობებში გვაგრძნობინოს იმ პრობლემისა და თემის 
მარადიულობა. რომელსაც უემმარიტად კლასიკური ნაწარმოებები წარნგოსახა- 

კენ და რომელშიც ყოველი ხალი ეპოქა თავის სასიცოცხლო ინტერესებს აოუ- 

ლობს. 

რეჟისორი ამ დადგმაშიც მონუმენტური, საზეიმო გადაწყვეტის ერთგულია, 

რაც ადრე ასე ამკარად გამომჟღავნდა „იოდიპოს მეფის“ წარმოდგენაში. 

სპექტაკლს ფარდა არა აქვს. სცენა ნაცრისფერი გზა-კლდე ჰფარავს. 
“ზარმაზარ დაბზარელ ფილაზე ძველბერძნული წარწერაა –– „ევრიპიდე -– 

მედეა“- მოქმედება ჯერ არ დაწყებულა იმ მოედანზე, რომელსაც დაშვების 

შემდეგ ეს გზა-კლდე შექმნის, მაგრამ მაყურებლის ყურადღება უკვე კონცენ- 
„ტრირებულია ეგვიპტის პირამიდასავით აღმართულ კონსტრუქციაზე, რომე- 

ლიც მედეას ძეგლად აღიქმება. 
სპექტაკლის ფინალში არსაითკენ მიმავალ გზაზე შემდგარ მედეას ისევ 

დაჰფარავს ეს ძეგლი და კიდევ ერთხელ მიგვანიშნებს იმ თემის მარადიულო– 

ბაზე, სპექტაკლში რომ გაიხსნა. 

სინათლის სხივი მოაცილებს მწუხარე მედეას. ეს სინათლე მუდამ თან 
სდევს მას. ვერიკო ანჯაფარიძის შემზარავი მოთქმა „ა-ვაი” უკვე მონიშნავს 
მის გრძნობათა ღელვის. კოსტაურებს. უაღრესი დაძაბულობით იწყება წარ- 

მოდგენა. ეს დაძაბულობა შემდგომ მატულობს, 

ნელი ნაბიჯით უერთდება მედეა კორინთელ ქალთა ჯგუფს. ჯერ ტრაგიკუ- 

ლი კოლიზია არ აზიდულა და ქორო – მედეას სულის გამოძახილი –– თეთრ 

სამოსშია მორთული. 

ქორო თითქოს მიუალერსებს, ღამეულ თვალებში ჩახედავს მედეას. 

მუაში ჩაისვამს. 

გულის ტკივილს, სულის წამებას ჰყვება მედეა! თეთრად ირხევა კორინ- 
თელ ქალთა ჯგუფი. კომპოზიციის ცენტრში მუხლმოყრით ზის მედეა –- შა- 

ვად მოსილი, ძვირფასი სამკაულებით- 

საწუთროს ცვალებადობაზე წუხს მედეა და ქორო არწევს მას. 

–-– თანაგოძნობის ნიშანია ეს. · 

მედეა ჩივის კაცთა გაუტანლობას წუთისოფლის მოქცევა” ყევება, 

სვეს –– აებედს სტირის. სადღაც შორს ძველის-ძველი ქართული სიმღერა 

„ვაი-ნანა“ ისმის. შესაძლოა, ამ მელოდიას მაშინაც იცნობდა ის ხალხი, როცა 

კოლხეთში აიეტი მეფობდა, ხოლო მისი მშვენიერი ასული მედეა –– ღვთაება 
მთვარის პირველი ქურუმი გახლდათ. მელოდია ძლიერდება. ასევე ძლიერდება 

მინაგანი დაძაბულობის ხარისხი. მედეა მოთქვამს. გარდასულ დღეთა სიალმა– 
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ცერე შურისგების სურვილს აღუძრავს. ხსოვნაში მიფერფლილი კოლხური 

მზე ახალი ძალით გამოასხივებს მის სულში და ძალას ჰმატებს აღშფოთებულ... 
მა იყვიროს: –– „სად გაგონილა ელინთა მოდგმამ ასე დასცინოს დიად კოლ- 
ზების შთამომავალსო“, და „მეგრული ზარი“ შემოაწვება დარბაზს. 

ასე შემოდის სპექტაკლში „ქართული თემა“, ასე იყივლებს მედეაში მიწა. 
და გაახსენებს –– მზე რომ იყო მისი წინაპარი: ასე იბადება სცენაზე ამაყი და 
დიდი შინაგანი პოტენციის მქონე მედეა –-– შვილი ძლიერი და კულტურული 

ერისა, რომელიც ვერ ითმენს პროვნების თავისუფლების ხელყოფას. ამიტომ 
გვესმის სამშობლოზე ქოროს სიტყვების მედეასაგან დაჩემება. სწორედ აქ ჩანს, 
რომ ვერიკო-მედეა ვერ მისცემს თავს ნებას აგრე რიგად შეურაცხყონ, რად- 
გან დიდი კოლხების შთამომავალია იგი და არა მხოლოდ იაზონისაგან მიტოვე- 

ბული ქალი. ამიტომ მიგვაჩნია ბრწყინვალე რეჟისორულ მიგნებად ისიც, რომ 
მედეა მის გასაძევებლად მოსულ მეფე კრეონს დამჯდარი ხვდება და ესაუბრე– 
ბა როგორც სწორი ––- სწორს. 

ამგვარი ხაზგასმა ეროვნულისა სრულიად ახალი რაკურსია, საიდანაც 

განიხილება ევრიპიდეს ტრაგედია. სპექტაკლში ეს ეროვნული მოტივი გაზვია– 
ღებისა და ძალდატანების გარეშეა შემოტანილი. მედეა მართლაც კოლხი ქა- 
ლია--იგი ქართველია. მან დატოვა სამშობლო და მთელი სამყარო აუმხედრდა 
ახლა მას. მაგრამ ადამიანის ჭეშმარიტი გმირობა სწორედ იმაშია, რომ თავის თა– 
გად დარჩეს ყოველგვარ სიტუაციაში, ყველა წინააღმდეგობის მიუხედავად... მე- 
დეა უსმენს კრეონს. შეშფოთებული ქალი ფრთებდამსხვრეულ ფრინველს 

ჰგავს. გადაწყვეტილება უკვე მიღებული აქვს, მაგრამ დრო სჭირდება მის გან- 
სახორციელებლად. ახლა მოიკრებს ძალას, წამოფრინდება და ზვიადი კრეონის 

მზეს ჩააქრობს მედეას აღტყინებული ენება.. 

მედეა მარტოა. ქორო მიდის სცენიდან, რათა სხვა ფერის სამოსში მორ– 
თული დაბრუნდეს. ახლა ეს ფერი ტერაკოტია და სიტუაციის გამძაფრებას 

მოასწავებს. ახლა იწყება მედეას სულის წვალება და შურისგების თემაც შემო- 
დის სპექტაკლში. 

ქორო შფოთავს. ქორო გზას უღობავს და ,აფრთხილებს მედეას. ქორო 

წეხს, მასაც სტკივა მედეას გული, მაგრამ მედეასს ტრაგიკული გადაწყვეტი- 
ლების შეცვლა არავის ძალუძს. 

მედეა საჩუქარს უგზავნის იაზონის საცოლეს, მეფე კრეონის ასულ კრეუ- 

ზას. შემოდის კრეუზას მუსიკალური თემა და იგი თავისკენ მოუხმობს ახალი 

ქორწინებისათვის გამზადებულ იაზონს. მეწამულისფერი ჰფარავს მოწამლულ 
საჩუქარს. მედეა გზაგნის მას და ძალა, წუთის წინ რომ უმტყუნა და მოცელი– 
ლივით მოჰკვეთა მისი სხეული, კვლავ უბრუნდება მას. მისი გონებაც იზრუ- 
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ნებს ჩვეულ სიცხადესა და გამჭრიახობას. მედეას სიბრძნე შურის საძიებლაღაა 
ახლა მიმართული და დაუსჯელს არავის დატოვებს, საკუთარ თავსაც კი და აი. 

ადრინდელი კოლხი მზეთუ:ახავი იმ ძეგლის აგების ფიქრშია, თავისი განწირუ- 

ლი სიყვარულის საფასურად რომ უნდა შექმნას. 

ვერიკო ანჯაფარიძის მედეას ტრაგედიის სათავე კომპრომისთან შეური- 

გებლობაშია -–- ან ყველაფერი ნამდვილი, ქეზმარიტი, ან არაფერი. ის ვეო 

შეურიგდება აზრს, რომ იაზონისა და მისი დიდი სიყვარული, რომლისთვისაც 

მან ამდენი მსხვერპლი გაიღო, არ ყოფილა თურმე ჭეშმარიტი. ამაშია ვერიკოს 
საედეასს ტრაგედია და არა ქალურ იქჭვიანობაში, თუმცა არც ამისგან ანთავ«- 

სუფლებს იგი თავის გმიოს. ასეც წერდა ვერიკო ანჯაფარიძე: „..მედეა საკუ- 
თარ თავს სჯის იმ შეცდომების გამო, რომლებიც ჩაიდინა მან იაზონისადმი დი- 

დი სიყვარულით!!. 

საშინელია მედეას ფიქრი. წარმოუდგენელია თითოს მისი განზრახვა. 

ქორო წრიალებს, ახლა ის შავ სამოსელშია მორთული: 

ქორო ეწინააღმდეგება მედეას და ეს პროტესტი მედეას სულში წამოვრი- 
ლი ბრძოლის განსხეულებაა, მაგრამ რა შეაკავებს ამ გრძნეული ქალის თავაწყ- 

ეეტილ ტრაგიკულ ვნებას. ნელა, ოდნავი რხევით იყოფა შავი ხავერდი. შავი 

თავსაბურავით ხელდაფარული შვილების მკვლელი მედეა შემოვა სცენაზე და 

მისი გარინდება ჟრუანტელს პგვრის მაყურებელს. მმფოთვარე ქორო ზეცას 
შეავედრებს მის დატანჯულ სულს. 

მედეა ახლა წავა სცენიდან. ისეგ გააცკილებს სინათლის სვეტი. შავი ხა- 

”ერდის განაყოფში არაითკენ მიმავალი გზა გამოჩნდება ნაცრისფერია ეს 

გზაც და აღთქმული მიის დაკარგული ლანდი აქანებს მასზე შემდგარ მედეას. 

არავინ იცის, წავა სად“ რისთვის, ან ვისთვის? -– მედეა! ვიცით ოღონდ, ვერ 

იპოვის სულის სიმშვიდეს. ვიცით ესაა: 

„მიწა ვით მიწა და არა ზეცა. 
ზეცა ვით ზეცა და არა მიწა". 

–- ესაა გზა, მიმავალი მარადიულობაში. 

არჩილ ჩხარტიშვი-ი ცვლის ტო:გედიის ღინალს სპევტაკლისათვის ლო–- 

გიკური მიზა ანსცენით. ცხადია, რომ ამგვარად წაკითხული ნაწარმოების ბო- 

იღოს =% შეიძლება მედეა პელირ" ეიჭულში იაჯ "დეს და გაფრინდეს. სასჯე- 

რი სიკვდილი არაა. უფრო მეტი Lასუილია იყო ცოცსალი და იყო მარტო. არ- 

ჩილ ჩხარტიშვილი მაყურებელ-ს ანდობს მოძებნოს მედეას სიცოცხლის ახალი 
  

1 ნ ურუშაძე, ვერიკო ანჯაC.C”იძე. თ-ბ., 1968, გე. 35. 
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ამანი. ვისი გამარჯვებისა და სიკვდილის უოთიერთკაეშირში ამოხსნას ადამი- 

ხის დიდებული და ღირსეული სურვილი –– ამაღლდეს საკუთარ თავზე. 

მედეა იბრძოდა ადამიანის ღირსების დასაცავად. ის დაიღუპა, მაგრამ გაი- 

პარჯვა. ამიტომ მისი სიკვდილი ჩვენში მისი არსებობის ახალ ფორმას წარ- 
მოადგენს. ამიტომაა, ალბათ, რომ ა. ჩხარტიშვილი მაყურებლის თვალწინ არ 
ჰკლავს მედეას. აქ რეჟისორი ანტიკური ხელოვნების გაგების სწორ ალღოს 

აძჟღავნებს. გავიხსენოთ დიდი ტრაგიკოსი პოეტების გენიალური ქმნილებები. 

იქ იპვიათად კვდება გმირი მაყურებლის თვალწინ ანტიკური ტრაგედიის 
ახველვალი –“- სოფოკლეს „ანტიგონეც“ ასეა აგებული. 

პაგრამ არჩილ ჩხარტიშვილის „მედეაში“ არის სადავო მომენტებიც. მე- 

დეას ხასიათის ტრაგიკულობა ბოლომდე არაა შეცნობილი და გამოაშკარავე- 
ბული. არ ჩანს, რომ ის თავის თავში ატარებს მისსავე დამღუპველ ძალას. ხა- 

ს-ათის გათიშულობის. მისი სულის გაორების ბუნებრიობა ორგანულობასაა 

§ოკლებული. ხასიათის არსი ან თვალსაზრისით არაა ამოხსნილი. ეს მიზეზები 

ავიწროებენ ტრაგედიის მასშტაბებს. პიერ კობახიძის, გრიგოლ კოსტავას, ედი- 

აერ „აღალაშვილისა და კუკური ლაფერაძის მიერ შექმნილი იაზონის მხატვ-· 
რულ” სახეები უფრო მეტად ოჯახური დრამის წარმომსახველი გმირების შთა- 

ბეუღილებას ახდენდნენ. ვიდრე იმ პიროვნებებისა. რომლებიც, შესაძლოა, მე–- 

დე:ს პურისგების ობიექტი ან მისი სიყვარულის საგანი ყოფილიყვნენ. ამის 

განოს: მედეას ტრაგიკული სიყვარული სიმძაფრეს მოკლებული. მაგრამ ეს 

სადავო ნომენტები ვერ წყვეტენ სპექტაკლის საერთო ბედს. წარმოდგენისადმი 
ეინტერესი განპირობებული იყო არა მისი ნაკლოვანებებით, არამედ იმ ღირსე- 

თებით. რომელიც სპექტაკლს ჰქონდა. 

ორიგინალურ იდეურ გადაწყვეტასთან ერთად არჩილ ჩხარტიშვილი „მე- 

ღეამი“ ანტიკური ქოროს თავისებურ გაგებას გვთავაზობს. 

თანამედროვე თეატრში ქორო საკმაოდ ხშირად გვხვდება. მას იყენებენ 

როგორც დამზმარე საშუალებას. ქორო ხშირად იქცევა დადგმის უმწეობის და- 

საფარა იარაღად, ზოგჯერ კი სპექტაკლის ფილოსოფიურ სიღრმეს წარ- 

არსახავს. 

არჩილ ჩხარტიშვილის „მეღეაში" ქორო იბრუნებს იმ უფლებებს, მას 
რომ ექს-ლესა და სოფოკლეს ტრაგედიებში ჰქონდა და ევრიპიდესთან დაჰ- 

კარგა რამდენადმე. უფრო მეტიც! ქორო არა მარტო აქტიურად მონაწილეობს 

მოქმედების მსვლელობაში, არამედ უყვარს და იტანჯება მედეასთან ერთად, 

ამყარებს და გვიჩვენებს დამოკიდებულებას მისდამი ქოროში ვითარდება 

მედეაში წამოპრილი აზრები და გრძნობები, ის თანაუგრძნობს და აფრთხი- 
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ლებს კიდეც მას. არჩილ ჩხარტიშვილის დადგმაში ქორო ერთი ადამიანის 
შთაბეჭდილებას ახდენს და აღიქმება როგორც მედეას სულის გამოძახილი. 

ქორო ქმნის მედეას გრძნობების გამომსახველ სახიერ, ემოციურ ფონს. 

პლასტიკურ, მეტყველ მიზანსცენებში ქორო ბერძნული ხუროთმოძღვრების 

ანსამბლთა ფრონტონებიდან, ფრიზებიდან, ლაკიფებსა და ამფორებიდან გად– 

მოსულ გმირებს გვაგონებს, მისი სულიერი სამყარო –– სიცოცხლეა სცენაზე· 
ისინი ადამიანები არიან, რომლებმაც გაუგეს მედეას. 

არჩილ ჩხარტიზვილს,დ უპირველესად, ქოროსა და მუსიკის სამუალებით 

შემოაქვს სპექტაკლში „თანატანჯვის“ თემა „კათარზისი“ წარმოდგენაშივეა 

1ინიშნებული და მაყურებელიც თავისი საკუთარი სულიერი აღხევებისა და 

განწმენდის საწყისს სცენაზე ხედავს. 

საგულისხმოა, რომ ანტიკური ქოროს. როლისა და ფუნქციის ასეთსავე 

გაგებას ვხვდებით „პირეის“ –-– ბერძნული თეატრის სპექტაკლშიც. „მედეას“ 

დადგმიდან რამდენიმე წლის შემდეგ მიეცა არჩილ ჩხარტიშვილს შესაძლებ- 

ლობა ეხილა რონდირისის სპექტაკლი, სადაც მედეას ასპასია პაპატანასიუ 

თამაშობდა. 

ევრიპიდეს „მედეას“ ბერძნულ და ქართულ დადგმებს ერთი საერთო 

თვისება აღმოაჩნდათ. ორივე სპექტაკლში ქორო ერთი ადამიანის შთაბევ- 

დილებას ახდენს და აღიქმება როგორც მედეას სულის გამოძახილი. ქოროს 

არა აქვს მინდობილი კატალიზატორის ფუნქცია და არც „იდე 'ლური მსმე- 

ნელის" მისია აქვს დაკისრებული. ორივე სპექტაკლში სინთეზური თეატრის 

:ხატვრული პრინციპები მჟღავნდება. ოღონდ „პირეის“ თეატრის ქორო ჯორჯ 

ბალანჩინის ქორეოგრაფიას გვაგონებს -–– სადაც თითოეული მოცეკვავე სო- 
ლისტია. არჩილ ჩხარტიშვილის „მედეაში“ ქოროს შემსრულებელთა აქტიო- 

რული ოსტატობა. პლასტიკური ტექნიკური დახვეწილობა არ ამაღლდება იმ- 

გვარ მხატვრულ სიმაღლემდე, მაგრამ ასეთსავე პრინციპებზეა აგებული. 

მიუხედავად იმისა, რომ არჩილ ჩხარტიშვილი პიესის თავისებურ მონ–- 

ტაჟს ქმნის, ხოლო ვერიკო ანჯაფარიძე თითქოს განზრახ „წმენდს“ მედეას სა– 
ხეს ბერძნულობისაგან, სპექტაკლი დიდად არ სცოდავს ანტიკური ტრაგედიის 

წინაშე. 

ლატვიის სახალხო პოეტმა იან,სუდრაბკალმა ჩხარტიშვილის ამ წარმოდ- 
გენას „გაცოცხლებული სკულპტურა" უწოდა. „მედეა“ აგრძელებდა ქართუ–- 

ლი ეროვნული თეატრის გზას ანტიკური ტრაგედიის შეცნობის, განცდისა და 

წარმოსახვის სფეროში. აღნიშნავდა, როგორ გაიზარდა და გაძლიერდა არჩილ 

ჩხარტიშვილის რეჟისორული აზროვნება სოფოკლეს „იოდიპოს მეფის“ დად–- 
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გმიდან ევრიპიდეს „მედეას“ წარმოდგენამდე, რომელიც მარჯანიშვილის თ... 

ატრის საეტაპო სპექტაკლად იქცა. 

„მედეამ“ კიდევ ერთხელ ცხადყო არჩილ ჩხარტიშვილის ერთგულება 

მარჯანიშვილის ტრადიციების მიმართ: 

არჩილ ჩხარტიშვილი ამტკიცებს კ. მარჯანიშვილის მონაპოვარს, მაგრამ 

თავის ენაზე. მას შემოაქვს,თავისი თემები, გვაგრძნობინებს კავშირს და და- 

მოკიდებულებას გარემომცველ სამყაროსთან. და არაერთ მნიშვნელოვან გა- 

მარჯვებას აღწევს. არჩილ ჩხარტიშვილის სპექტაკლებში მოპოვებული აქტიო- 

რული გამარჯვებები ამდიდრებს და ავსებს მარჯანიშვილის თეატრის მხატ- 
ვრულ სახეთა სახელგანთქმულ გალერეას. რეჟისორი არაერთ მსახიობს პოუ- 

ლობს და თავის ნამდვილ გზაზე აყენებს. ამ აზრის საილუსტრაციოდ ოთარ 
მეღვინეთუხუცესის ჩონთაც კმარა. პირველად ვაჟას „მოკვეთილში“ გამოჩნდა 
ამ შესანიშნავი მსახიობის დიდი ტალანტი. არჩილ ჩხარტიშვილის „მოკვეთილ– 

მა“ ცხადყო ოთარ მეღვინეთუხუცესისათვის გმირული რეპერტუარის შერჩე– 
ვის აუცილებლობა. 

რეჟისორისათვის მსახიობის ინდივიდუალობა სპექტაკლის წარმართვის. 

კამერტონს წარმოადგენს და აქაც იშვიათად თუ უმტყუნებს მას ალღო. ელენე 
ყიფშიძის -––- ნუცკია, ავთანდილ ვერულეიშვილის –– აიტუზა, ვასო გოძიაშვი- 

ლის –– ხარატელი, ედიშერ მაღალაშვილის –– აკმია ხუცურაული; ეს დაუვიწ- 

ყარი სახეები არჩილ ჩხარტიშვილის ერთ-ერთ საუკეთესო სპექტაკლში იყო 
თავმოყრილი ––- მრევლიშვილის „ხარატაანთ კერაში“. სერგო ზაქარიაძის –– 

გიორგი გიგაური, გიორგი შავგულიძის –– ნიკიფორე უკლება, (მოსაშვილის 

„მისი ვარსკვლავი"), მედეა ჯაფარიძის –– მარინე (ბარათაშვილის „მარინე:). 

იაკობ ტრიპოლსკის –– ბახა (ვაჟას „მოკვეთილი“): ვერიკო ანჯაფარიძის –– 

ჯავარა, დარეჯანი, მედეა მხოლოდ მარჯანიშვილის თეატრში შექმნილ მხატ- 
ეროლ სახეთა მოკლე ნუსხაა. საგანგებოდ გამოვყავით ისინი, რადგან არჩილ 

ჩხარტიშვილის მიერ სწორედ ამ თეატრში დადგმულ სპექტაკლებში განსაკუთ- 

რებით გამომჟღავნდა მარჯანიშვილის თეატრის შემოქმედებითი სახის ნიშნიე- 
ბი. აქ ჩანდა მასწავლებლის ტრადიციათა გაელენა, რომელიც რეჟისორული 

ჩანაფიქრის მერყველ. პლასტიჯურ ფორმებშიც შეიცნობოდა. ა1 იყო ანსამ- 

ბლურობა, ადამიანურობა, ღიდი საკითხების დიდ მასშტაბებში წამოჭრა, ფი-- 

რი და გრძნობა -–-– ზეიმური, ემოციური. 

არჩილ ჩხარტიშვილი გატაცებით მუშაობს იმ მსახიობთან, რომელი» 

კარგად გრძნობს მხატვრულ ფორმას, შეუძლია რეჟისორის თვალით დანახუ- 

ლი მიზანს/:ენა, დეტალი ან აზრი შემოქმედებითად აითვისოს, სა,·უთარი რამ 

შესქინოს ჩანაფიქრს. ამიტომაცაა. ალბათ, არჩილ ჩხარტიშვილი მძიმედ და 
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“უგუნებოდ მუშაობს იმ მსახიობებთან, რომლებსაც უნარი არ შესწევთ თავისი 

ინდივიდუალობა სპექტაკლის თავისებურ სტილს შეუთანხმონ. 
რეჟისორი არასოდეს დიდხანს არ მუშაობს მაგიდასთან, წმინდა პედაგო- 

გიურ მუშაობას არჩილ ჩხარტიშვილი არასოდეს არ ეწევა. იგი სცენახე გადადის, 

“ქ ამთავრებს გმირის შინაგანი სამყაროს გახსნას, რადგან სცენურ სივრცეში 

მოძრაობის გაუთვალისწინებლად არჩილ ჩხარტიშვილს არ წარმოუდგენია 
სხატვრული სახის შექმნა. კოპოზიციის შექმნის ოსტატობას რეჟისორი მართ- 

ლაც შესანიშნავად ფლობს, 

მაგრამ არჩილ ჩხარტიშვილის ოსტატობა სპექტაკლის კომპოზიციურ 

მთლიანობაში ხილვისა არა მარტო იმით განისაზღვრება რომ იგი წარ- 

მოდგენის სივრცული კომპოზიციის შექმნის ტექნიკს ფლობს, რაც დეკო- 

რაციებისა და მიზანსცენების ფერწერულ, გარეგნულ ერთიანობაში გამოიხა- 
ება, არამედ უმთავრესად იმით, რომ მას შეუძლია მოგვცეს გამოკვეთილი 

კომპოზიცია დროშიც აქცენტების ლოგიკურობა სცენური მოქმედების 

ფრთხილი დაბუმავება სპექტაკლის აზრის შინაგან მოძრაობას წარმოსახავს. 

გავიხსენოთ მედეა, რომელიც მჯდომარე ხვდება მის გასაძევებლად მოსულ 

მეფე კრეონს. მედეა აქ სივრცული კომპოზიციის ცენტრს წარმოადგენს. მაგ- 

ოამ მიზანსცენა მხოლოდ სილამაზე არაა. არჩილ ჩხარტიშვილისათვის მიზან– 

სცენა არ წარმოადგენს რეჟისორის ენას. მედეა აქ იმიტომ ზის, რონ ეს გმირის 

დ«ინაგანი მოთხოვნილების გამოხატულებაა, ის აგრძნობინებს კრეონს, რომ 

მისი ტოლი და სწორია. 

ოიდიპოსი ტიტანის ცენტრალურ სკულპტურულ ადგილს იკავებს წარ- 
(ოდგენის დასასრულს. ახლა მას აწევს თავზე ადრე ტიტანის მხრებზე 

დაყრდნობილი თემატური ფარდის მთელი სიმძიმე, რომელზედაც ოიდიპოსის 

ტრაგიკული დანამაულის სიმბოლური გამოხატულება იყო აღბეჭდილი. ამ 

შემთხვევაშიც სრულიად ლოგიკური და კანონზომიერია წარმოდგენის სივ- 
«ცული და აზრობრიყი ცენტრის იგივეობა. 

არჩილ ჩხარტიშვილის მიერ შექმნილ მიზანსცენებს, მასის მისეულ გან- 

ლაგებას, ყოველთვის თან ახლავს განსაკუთრებული კოლორიტი. სწორედ მა- 

თი გრაფიკულობა, ხაზის მრავალმნიშვნელოვგნება. პლასტიკა, , დინამიკურობა, 

რიტმულობა ლოგიკურობა და მიზანდასახულობაა, რომ ქმნის ცნებას -- 

„ჩხარტიშვილის მიზანსცენა“. ის არასოდეს არ შეგეშლება· მის ხელწერას ყო- 

ველთვის გამოარჩევ სხვა ავტორთა ქმნილებებისაგან. 

არჩილ ჩხარტიშვილი თავისი შემოქმედებითი გზის დასაწყისმი სანდრო 

ახმეტელთან ერთად მუშაობდა. მან შემოუნახა ქართული თეატრის ისტორიას 

ახმეტელის რეპეტიციების დღიურები. მაგრამ ამ რეპეტიციებზე ის თვითონ 
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ეზიარა სპექტაკლის კომპოზიციის შექმნის ახმბეტელისეულ პრინციპებს. ახმე– 
ტელთან ერთად მე მაობდა ა- ჩჩარტიშვილი „ნაციონალური რიტმის“, მსა- 

ზიობის რეფლექსოლოგიისა და ბიომექანიკის საკითხებზე სწავლობდა ბეხ- 
ტერევს. პავლოვს. ამის გამო ის კარგად გაეცნო ფსიქოლოგიისა და ლოგიკის 

მეცნიერულ საფუძვლებს. რეჟისორის ეს გამოცდილება აშკარად იჩენს თავს 
მის სპექტაკლებში. 

სახიერი სანახაობის შექმნის უნარია ის მიზეზი„ რომლის გამოც ა. ჩხარ- 

ტიმშვილი დეკადებისა და დღესასწაულების ტრადიციული ორგანიზატორის 
როლში გვევლინება. 

ა. ჩხაოტიშვილი თეატრალური ხელოვნების მრავალ ჟანრს ფლობს. მაგ- 
რამ ამ ჟანრებისათვის დამახასიათებელი სხვადასხვა შესაძლებლობა ხშირად 

იყრის თავს რეჟისორის მთავარ შემოქმედებით ლაბორატორიაში -–– დრამა– 
ტულ თეატრში და მის სპექტაკლებს სინთეზური ხასიათისას ხდის. 

ა. ჩჩარტიშვილი ფიქრობს: თანამედროვე ქართული თეატრი უნდა წარ- 
მოადგენდეს ყველა დროისა და ხალხების კულტურის კვინტესენციას, გარდა- 
ტეხილს ეროვნულ პრიზმაში. 

1958 წელს მოსკოვში ქართული ხელოვნების დეკადა შედგა. რუსთაველის 

თეატრმა სადეკადო რეპერტუარში ვიშნევსკის „ოპტიმისტური ტრაგედია“ შეი- 

ფანა. დადგმის განსახორციელებლად არჩილ ჩხარტიშვილი მიიწვიეს. 

ეს იყო რეჟისორისა და თეატრის პირველი შეხვედრა მას შემდეგ, რაც 

ა. ჩხარტიშვილი კ. მარჯანიშვილს გაჰყვა ქუთაისში. 
თეატრის არჩევანი გასაგები და კანონზომიერი იყო. მონუმენტურ“, 

მძაფრ კონფლიქტებზე აგებული პიესის დადგმაზე იგი იწვევდა რეჟისორს, 

რომელიც ოსტატურად ახორციელებდა ფართო ხასიათის ეპიკურ ნაწარმოე- 

ბებს, გმირული და რომანტიკული ამაღლებულობა, პათეტიკა, მგზნებარე პარ- 

ტიულობა და პუბლიცისტური მიმართულება პიესისა. რომელიც ახალი სამყა– 

როსა და ახალი ადამიანის შექმნის პოეტურ ჰიმნად იქცა, ახლობელი და შე- 

სატყვისი იყო არჩილ ჩხარტიშვილის შემოქმედებითი ბუნებისათვის. 

„ოპტიმისტური ტრაგედია“ თითქოს რუსთაველის თეატრისათვის იყო და- 

წერილი. პიესის სტილისტიკა ს. ახმეტელის რეჟისორული აზროვნების მანე- 

რას ეთანხმებოდა. საოცარია, რომ იგი მანამდე არ დადგმულა რუსთაველის 

თეატრის სცენახე. თუმცა ს. ახმეტელის „რღვევა“ ამომწურავად ახასიათებს 

„ოპტიმისტურ ტრაგედიაში" წამოჭრილი სოციალური კონფლიქტების არეთა 

38



არსს. სპექტაკლი ნათლად გამოხატავდა როგორც რუსთაველის თეატრის მი- 

მართულებას, ასევე მისი დამდგმელის ინდივიდუალურ რეჟისორულ ხელწე- 

რას. „რღვევაში" გაერთიანდა ს. ახმეტელის მიგნებები ჰეროიკულ-რომანტი- 

კული სპექტაკლის ფორმათა ძიებისა. 

„რღვევა“ აჩვენეს მოსკოეში 1930 წ. ეს იყო რუსთაველის თეატრის პირ- 

ველი გასტროლები დედაქალაქში. 27 წლის შემდეგ საბჭოთა მწერლების პლე- 
ნუმზე, კონსტანტინე პაუსტოვსკიმ სანდრო ახმეტელს „განუმეორებელი ტა– 

ლანტი“ უწოდა და მისი სახელი ვ. მეირჰოლდის, მ. თაიროვისა და მ. ბაბელის 

გვერდით მოიხსენია. ამ ფაქტს თავისი ისტორიული წინამძღვრები ჰქონდა. 

სანდრო ახმეტელის თეატრი ყველას ანცვიფრებდა და ხიბლავდა, 1930 

წელს მასზე წერდნენ: 
«06 310M 102+0ი009, 06 3IIIX ლ'0სწმIსნ.I9მშX M0”XIIი0 IIIგ1Iნ #0MსL0 C 80C- 

MIVIმIX06I6IხIMIL 3I(მ#მMII. 1 2M0I MV016CIIხII 1ლმ1ი! X26IIC VVI0CIIსIC CIICX- 
+2MXVMI LII60066M029 ლმMხI6 #0MII6, CმXხI6 CMIMხIMIხI2 I6მIიმუსხ0C შ906ყ2X7/6- 
9M9M9, 6VMჩმუს!!ი II 0/II0 M3 III» IIC1ს39 I001მ8ცI.ხ იყუ0»”» II C 3L+1IMM 

V8X06M210»/6IხIM 706MVI0C0მM06I70M, III C 910!! 113VMIII6CუხI0, თ00X0V!...»! 

«..102+ი MMლIMს სVლწგსნლე! Iინხევ” M0CLხ6V.. 0" ხი მ6IლC9 ც 
იბი53სხII ი9I MII008ხ(X «+0მ+ი0ც. 310, 80-ინისხI!X M070MV, ყ70 0V3IIIIს! M09067- 
C”მ28ყM9I0I II3 ლ06% 3მM0ყ2I0ენსსIM 2MI0C0CLIII M2+00M827. 

0.”იი!IIIხ!!! 1CMIC02+MICII%1, C0200ხ03!(0C1%6% III მს, -I6IM0C1Iს :18II7#CIIII9, 8L1- 

ხ023MI2”6ნI2მ#% MIIMIM482 – V0606სIყმ!!!! ს. L1გ 800M 310M 2C07XIII I0CLმIIს M#21:011-X0 

«168C1I80C!I1L(0C+XII», ” M#CXIV 16C6M V IIIIX. MII0I0 IMV.1სMIVი0 I, VI0 1103080X9%46LI MM 

X00C01)1IIIIVIნ 0I90010.CIIII სIX V Cისეიე!)CIIIხI+ დი?იM, იIVIIII. 8ს0823111ხ 

„იის წიგ V 1I2C10#LIIC6. 

-.80 -810ი%IX VI 90MVIIII0M VC0ICX0 88»X9M-CICი 10, ყI0 VVIIIIII, 2Xმ008II1LI1! 
Cგ90Mი0 /#MXM0+0MI CVM0უ I00L00CII0 ი0ყVიC”80882-ს 30. :I3VMIII6ხIIსII 
M 2101) მ#I>»2. 

«10, M70 8II107 0I0 M0CI18I!ისMII: «ჩნ მვმი!!!!!LII», «IIგM2მ00მ», C#II300»-- 

6LIუI! I0M00იIIსI 00XIIC000CMIIM X0CMIIC)2 MლIII10M, «0I00სIL 6IიI 960003 X02წ. 
270 6ნხოა IC #0ხM0 IIმIII10118.1ხII1L11! X+მიმMI6ი, I0 I XმიემXI2Cმ C82M0L0 

/MXM0767/I!. IC07(108 ლ-0 იიCწმI0იMმგ ისუმუმ IL0L ILI00L16ი0»39, 

13. ს0CIXVI, «სცსლინM8 >ა0ლცე», 1930 L., 10 II<CIIII. 

2 #9 8. I) VსეM4206C1IIMV, «სისიისყყმე MიიLსიი», 1930 LV... 8 IIICII9. 

3 II, I. 80308, 1ლიჯიიუს)! M0Mლე2, M,.. 1966, ლ10. 309. 
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ყოველივე ეს იყო... იყო 37 წლის წინათ, როცა კ. სტანისლავსკი, ვლ. ნე– 

მიროვიჩ-დანჩენკო, ვ. მეიერჰოლდი, მ. თაიროვი მოღვაწეობდნენ. 

ბას შეაღეგ ბევრი რამ შეიცვალა. მაგრამ ახმეტელის ხელოვნებამ დროს 

აჯობა და ამგვარად. რუსთაველის თეატრის ტრადიციად იქცა. „ოპტიმისტურ 

ტრაგედიას“ უნდა განევითარებინა და განემტკიცებინა ეს ტრადიცია. მით უფ- 
რო. რომ მას არჩილ ჩხარტიშვილი დგამდა –- სანდრო ახმეტელის მოწაფე. 
ჯაგრამ სიძიძელე მარტო იმაში კი არ მდგომარეობდა. რომ ა. ჩხარტიშვილს უნ- 

და შეექჭზა ს. ახმეტელის ტრადიციების ლოგიკური გაგრძელების ამსახველი 
სპევტაკლი. მდეომარეობას ართულებს ისიც. რომ მოსკოველთა ხსოვნაში კი- 
დევ ცოცხლობდი მ. თაიროვის დაუვიწყარი „ოპტიმისტური ტრაგედია“"!, ჯე–- 
ლაც არ დამცხრალიყო გ. ტოვსტონოგოვის ახალი დადგმით გამოწვეული 
აღფრთოვანება?, ასევე ახსოვდათ რუსთაველის თეატრის განუმეორებელი 
ტუნება. 

ა. ჩზარტიმვილისეული ინტეოპრეტაცია პიესისა, მისი მხატვრული ფორ-– 
მის შექმნა „ოპტიმისტური ტრაგედიის“ წარმოდგენის უკვე ცნობილი გამოც- 
ღილების სფეროში რჩებოდა და ამდენად, რეჟისორი ნაწარმოებისა და ეპო- 
ქის სწორ. კოლორიტულ გამოსახულებას იძლეოდა. 

ა, ჩხარტიშვილმა მეუნარჩუნა სპექტაკლს ვინშევსკის განუმეორებელი 
ტონი და წარმოსახა სცენაზე ის ეპოქა, ჩვენი დღევანდელი სინამდვილის პირ– 
ველსახეს –ომ წარმოადგენდა. 

ამ დაღემის მსატვრული ფორმაც ერთიანი პლასტიკური მეტაფორით იყო 

წარმოდგენილი. რაც საერთოდ ხდის ჩხარტიშვილის რეჟისურას ინტენსიურსა 

და ლაპიდაოულს. ათავისუფლებს აღწერის აუცილებლობისაგან, ცალკეული, 
:გრ:მ ნიხანდოალივი დეტალების შემოტანისაგან. 

-. გრძელი და რთული გზა, რომელზეც მოდის. იბრძვის და იწმინდება 
ოლკი. წარხღოადბენს დააადგარს, სცენის სიღღომეზი რომ იწყება, მოემართება 

-5 და ფარავს ორკესტრს. 
ეს კონსტრუქციული დეკორაცია ორგანულად ერწყმის სპექტაკლის 

იდეას. ანარქიული არეულობიდან პოლკი ჩვენი მომავლის მშენებელ ორგანი– 

ზებულ მასად ყალიბღება. სადღაც შორს, ჩიხში მომწყვდეული რჩება ატამა- 
ლი -- ა, ხორავა. იღუპება ხრინწა –“- ა. ვასაძე ბრძოლაში, მარცხის მწვავე 

განცდაში. შეცდომებსა და გამარჯვებებში ამ გზახე იბადება ახალი რწმენა 
და ახალი ადამიანი. 

1 კამერული თეატრი, 1933 დ. 

2 პუშკინის ს:ხელობის ლენინგრადის სახელმწიფო აკად. თეატრი, 1955 წ. 
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სპექტაკლის ფინალურ სცენაში საბჭოთა ფლოტის სიამაყე თეთრად შემო- 
:(ლი მოჰყავდა რეჟისორს სულ ახლოს რამპასთან და მათი ძლიერი ფიგურე- 

ბიდან მონუზენტურ, სკულპტურულ მიზანსცენას ქმნიდა. მათი ახალი რწმენა 
სგრაგედიის ოპტიმისტურ ფინალს წარმოადგენდა- 

ა. ჩხარტიშვილმა პიესა ეპიკურ სპექტაკლად დადგა, სადაც ნაწარმოების 

დაძაბულობა და ეპიკურობა ხალხთა მასების რევოლუციისაკენ მობრუნებაში 

გამოიხატა. რეჟისორმა პიესა წაიკითხა როგორც გმირული დრამა, სადაც ადა– 

ნიანთა ურთიერთდამოკიდებულება და ხასიათები, მასების განწყობა და მის- 
“რაფება, წარმოისახა არა ცალკეულ შეჯახებებში, არა პირად, თუმცა კი ტრა– 

გიკულ კონფლიქტებში, არამედ საერთო, სახალხო, ეროვნულ კოლიზიაში. ამი– 

ტომ იქცა სპეჟტაკლის მთავარ გმირად ხალხი და სწორედ ამით გამოიხატა პიე- 
სისა და ეპოქის მასშტაბური, ისტორიულად გამართლებული აღქმა. 

მაგრამ თუ არჩილ ჩხარტიშვილის სპექტაკლს კ. თაიროვისა და გ. ტოე- 
სტონოგოვის დადგმებს შევადარებთ, საინტერესო განსხვავებას დავინახავთ 
არა მათ გარეგან მახასიათებლებში. ამ წარმოდგენებში მხატვრული ფორმის 
შექმნის ხერხები და საშუალებებია სწორედ მსგავსი. მათი პირობითობა და 

სიმბოლურობა სამივე სპექტაკლში თვით პიესის მხატვრული სტრუქტურით 
იყო ნაკარნახევი. სწორედ ამიტომ, სამივე რეჟისორმა სპექტაკლის ფორმად 

გზა აირჩია. 
მაგრამ იქ, სადაც გ. ტოვსტონოგოვი დასცილდა მ. თაიროვს და ჰეროიკუ- 

ლი თეატრის სტილისტურ თავისებურებათა ახალი კონცეფცია მოგვცა, 

ა. ჩარტიშვილი იმ ტრადიციების საუფლოში დარჩა, რომლებიც ნაკარნახევი 
იყო იმ დროით. თაიროვი რომ დგამდა „ოპტიმისტურ ტრაგედიას" (1933 

წ.). 30-იან წლებში ჩამოყალიბდა ახმეტელის გმირული თეატრის ხასიათიც. 
თაიროვგის აზრით. ტრაგიკული პათოსი სოციალისტური დღევანდელობის 

შემოქმედებითი პათოსით უნდა ფრთაშესხმულიყო-· და მან შექმნა თავისებუ– 
რი. მონუმენტური. პირობითე სტილი სპექტაკლისა, სადაც გაფორბების აბს- 

ტრაქტულობა ხელს უწყობდა რევოლუციური ბრძოლის ხასიათის გამოვლე- 

პას, (ისი ძლევამოსილების განსხეულებას. თაიროვისათვის ახლობელი აღმოჩ- 

ჩნდა ვიშნევსკის ზეაწეული პათოსი, ხელოვნებაში ჰეროიკული სტილის ვიშ- 

ნეესკისეული გაგება –– როგორც რომანტიკული, გახვიადებული, რეალურზე 

ამაღლებული. რომანტიკულისა და გმირულის ერთიანობის ასეთი გაგება აბ- 

სოლუტურად ეთანხმებოდა იმ დროის ხელოვნების მოთხოვნილებებს. რომელ- 
მიც თაიროეის „ოპტიმისტური ტრაგედია“ თამაშდებოდა. ასევე ესმოდა 

ს. ახმეტელს გმირული თეატრის ბუნება და არსი. 

არჩილ ჩხარტიშვილმა თავის სპექტაკლში „გმირულის" სწორედ ამგვარი 
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გაგება გაოხზატა, მაგრამ იგი ვერ ჩასწვდა გბირულისა და რომანტიკულის სინ- 

თეზის ეპ ფაიქოლოგიურ სიღრმეს. რაც ასე ვირტუოხულად შეიტანა „ოპტი- 

მისტუტი ტოაგიდიის" დადგმაში გ. ტოვსტონოგოვმა. 
:255 წელს ვიშნევსკის პერსონაჟები, პუშკინის სახელობის ლენინგრადის 

საზელპწიფო აკადემიური თეატრის სპექტაკლში ამაღლებულ გმირებად კი 
არა. არამედ უბრალო ადამიანებად წარმოსდგნენ. რომელთაც თავიანთი პირა- 
დ“ განცდები. სურვილები და ვნებები ამოქმედებდათ. ამ სუბიექტურ საწყისს. 
რა თქნა უხდა. არ შეუკვეცია მათი ხასიათების ისტორიული მასშტაბით წარმო- 
Lახვა. მათი ბუნების გარდაქმნის ფსიქოლოგიური მოტივირება უფრო ხელშე- 

სახებსა და სარწმუნოს ხდიდა იმ პროცესებს. რომელიც მათ გამოღვიძებულ 

თვითშეგნებას გამოხატავდა. 

გ· ტოვსტონოგოვი შეეცადა. უფრო მეტად. ვიდრე ეს მ. თაიროვის 1933 

წლის დადგმაში იყო მიღწეული, გმირული პათოსი საქმის ცოცხალ კონკრე- 

ტულობაში, ადამიანთა ქცევაში, მათი აზრისა და გრძნობის ღრმა წვდომაში 

გამოემჟღავნებინა. 

ამ ორი დადგმის განსხვავება განპირობებული იყო არა მარტო რეჟისორ– 

თა სხვადასხვაგვარი მხატვრული ხელწერით. არამედ მხატვრული აზროვნების 

ს”ვადასხვაგვარი სისტემით, მაგრამ ორივე დადგმა თავისი წარმოშობის დროს– 

თან უაღრეს კავშირს გამოხატავდა. მიანიშნებდა იმ ამოცანების გადაჭრაზე. 

რომელსაც ცხოვრება და თეატრალური ხელოვნების განვითარების თავისებუ- 

რებანი აყენებდნენ ამ რეჟისორების წინაშე. არჩილ ჩხარტიშვილის სპექტაკ- 

ლი დროს ჩამორჩა. მან ვერ დაიტია ს. ახმეტელის ტრადიციების ერთგულება 

ღრმა ფსიქოლოგიურ ანალიზთან ერთად. ე: ი. ამ ტრადიციათა განვითარება 

ვერ ასახა. რუსთაველის თეატრის სპექტაკლმა კიდევ ერთხელ ცხადყო, რომ 

ტრადიცია თავისთავად არაფერია, -– თუ ის აქტიურ შემოქმედებით პროცეს- 

ში არ არის მოქცეული, თუ ის არ ვითარდება. „ოპტიმისტურმა ტრაგედიამ“ 

გაგვახსენა. რომ კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახხეტელის შემდეგ ქართულ თე- 
ატრმი დაგვიანებით შემოდიოდა მსოფლიო პროგრესული ხელოვნების გავლე- 

ნა ოპტიმისტური ტრაგედიის“ დადგმის დროს, რუსთაველის თეატრში უკვე 

იყო დაწყებული პროცესი ჰეროიკულ-რომანტიკული მიმართულების შერწემი– 

სა თანამედროვე ხელოვნებისათვის დამახასიათებელ ფსიქოლოგიურ მიმარ- 

თულებასთან. ამ ხაზს ატარებდნენ მიხეილ თუმანიშვილი, აკაკი დვალიშვილი 

და მათთან ერთად თეატრმი მოსულ მსახიობთა ახალგაზრდა თაობა, მაგრამ 

ეს პროცეს. ცხადია, ნელა ვითარდებოდა. 

არჩილ ჩხარტიშვილისათვის დამახასიათებელი ლტოლვა ფსიქოლოგიუ- 

რისა/ენ. რაც არაერთხელ გამომჟღავნებულა მარჯანიშვილის თეატრში. არა- 
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საკმარისი ხარისხის გამოცდილებად წარმოისახა რუსთაველის თეატრის რთულ” 

და სპეციფიკურ ბუნებასთან შეხებისას. 

რეჟისორი აქ მასალის წინააღმდეგობას წააწყდა. ს. ახხეტელის მსახიო- 

ბებს სხვა წრთობა ჰქონდათ გამოვლილი. მართალია, კ. მარჯანიშვილი და 

ს, ახმეტელი ერთ პოზიციაზე იდგნენ ხელოვნებაში, მაგრამ სხვადასხვა შესაძ- 

ლებლობა ჰქონდათ, სხვადასხვა ხედვა და მხატვრული სახის სხვადასხვაგვარი 

გაგება. 

ს. ახმეტელი თავისუფალი იყო რაიმე სკოლის გავლენისაგან. კ. მარჯა– 
ნიშვილი კი რუსულ თეატრში ჩამოყალიბდა. ს. ახმეტელი კ. მარჯანიშვილის 

მოწაფე იყო, მაგრამ შეგირდმა დამოუკიდებლობა მოიპოვა სხვა გზით 

წავიდა. ძს უფრო მეტად აინტერესებდა ქართული თეატრის ეროვნულ 

თავისებურებათა ამოხსნა, ვიდრე მის მასწავლებელს. ამ ძიებებმა ახმეტელს 

ბევრი დრო წაართვა. იგი მარტო არ ყოფილა. მას ახლდა კოლექტივი, რომე– 

ლიც ქართული თეატრის ენისა და მრწამსის შექმნისათვის ბრძოლაში გამო- 

წრთო. მაგრამ ს. ახმეტელს არ დასცალდა, თავისი ძიებები ბოლომდე მიეყვა- 

ნა. ამ ძიებათა გზაზე მოპოვებული მარცხიცა და გამარჯვებაც რუსთაველის 

თეატრის კუთვნილებად იქცა. 

ს. ახეეტელთან მუშაობაში შეძენილი ცოდნა და გამოცდილება, განსხეუ- 

ლებული მის მსახიობთა შემოქმედებაში და წარმოდგენილი არა ახმეტელის 
სპექტაკლებში, ძალას ჰკარგავდა. ეს ხდებოდა იმიტომ, რომ ახმეტელისეუ– 

ლის გამომჟღავნებას თვით ახმეტელი სჭირდებოდა –- მისი განუმეორებელი 
რეჟისორული ბენება, მისი დაუცხრომელი ტემპერამენტი, მისი ორგანიზატო– 
რული ნიჭი, მხატვრული აზროვნების ახმეტელისეულ სისტემას რომ წარმოსა- 

ხავდა. 

მარჯანიშვილს გაცილებით მეტი მოწაფე და მიმდევარი ჰყავდა, ვიდრე ახ– 

მეტელს. პირველმა სკოლა შექმნა თითქმის, მეორემ –– არა. 

მარჯანიშვილისეული მიმართულება თეატრისა უფრო ადვილი განსავი–- 

თარებელი იყო უმარჯანიშვილოდ, ვიდრე ახმეტელისეული –– უახმეტელოდ. 
ამ ფაქტს თავისი ლოგიკა ჰქონდა. 

კოტე მარჯანიშვილის ქართულ სცენაზე მოღვაწეობა თანამედროვე თე- - 
ატრალური ხელოვნების იმ ზოგად კანონთა და კონცეფციათა შემოტანის ნიშ-. 

ნით იყო აღბეჭდილი, რაც მის სპექტაკლებს ევროპული თეატრის ხარისხს 
Lძენდა. რა თქმა უნდა, ყველა ქართული წარმოდგენა იყო, ეს რომ არა, არც 

მოხდებოდა მისი თეატრის ეროვნულ თეატრად აღიარება, მაგრამ მარჯანიშვი– 
ლი ზოგადში ეძებდა კონკრეტულს. მისი გენია პოულობდა კიდეც ამ ზოგად 
ძოტივებში ქართული თეატრის თავისებურ ხმოვანებას. ამ მიზეზით იყო მისი 
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და მის მიერ გაზოდილ მსახიობთა ოსტატობა საყოველთაოდ მისაღები. ახმე– 
ტელი პირიქით, კონკრეტულში ეძებდა ზოგადს იგი ცდილობდა ქართული 
ლეატრის სპეციფიკის მისეული გაგება წარმოესახა ხოლო წარმოდგენის 

მხატვრული ხარისხი კი თავისთავად აქცევდა მის სპექტაკლებს საერთო და სა– 
არველთაო თეატრის კუთვნილებად ორივე რეჟისორი აღწევდა მიზანს. 

ალ. ნემიროვის-დანიესკო მარჯანიშვილის თეატრის მსახიობებზე ამბობდა –– 

მსოფლიოს საუკეთესო კოლექტივებში შეუძლიათ ითამაშონო. ა. ლუნაჩარსკი 

რუსთაველის თეატრს მსოფლიოს პირველ თეატრთა რიგში აყენებდა. 

„ოპტიმისტურ ტრაგედიაში“ აკაკი ხორავა, აკაკი ვასაძე და სანდრო ახ- 

მეტელთან მუშაობაში ჩამოყალიბებული კიდევ არა ერთი მსახიობი თამაშობ– 

და. მათ მიერ შექმნილი მხატვრული სახეები ახმეტელის თეატრის სტილისტი- 
კის ერთგულნი დარჩნენ, ოღონდ ისე, რომ არაფერი შეუმატებიათ მისთვის. 

არჩილ ჩხარტიშვილმა ვერ მოახერხა ამ შესანიშნავი მსახიობების საშემსრუ- 

ლებლო ტექნიკაში ის „დამამწუხრებელი უბრალოება და ბუნებრიობა. შე- 
მოეტანა. რომელსაც ძველად გულისწუხილით დასტიროდა დიდი ლენსკი და 

რომელსაც ახლაც ვერ შეგუებოდა რუსთაველის თეატრის მსახიობთა გარ- 

კვეული ნაწილი. მათი არტისტული ინდივიდუალობის მშვენიერება ამოხსნის 
29 რეჟისორულ გასაღებს მოითხოვდა. არჩილ ჩხარტიშვილს რომ არ აღ- 

ირაჩნდა. 

მასწავლებელთა შემოქმედებისათვის დამახასიათებელი სხვადასხვა სტი- 

ლისტური მიმართების სინთეზი, არჩილ ჩხარტიშვილმა შედარებით უკეთ 

მარჯანიშვილის თეატრში გამოავლინა, რადგან იქ უმთავრესი და უმნიშვნელო– 

ვანესი მარჯანიშვილისეული კონფერენციების გაგრძელება და განვითარება 
-ყო. ეს მიმართება კი. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, უფრო ახლობელი იყო არ- 

ჩილ–ლ ჩხარტიშვილის რეჟისორული ინდივიდუალობისათვის. 

ამის გამოა, რომ რუსთაველის თეატრში მის მიერ განხორციელებულ 

დაღგმათა შორის განსაკუთრებულ ყურადღებას მ. ელიოზიშვილის „ბებერი 

:ეჭზუორნეები“ ივცეეს. სპექტაკლი ცხადყოფს არჩილ ჩხარტიშვილის ლტოლვას, 

აღადგინოს და გაავრცელოს მარჯანიშვილის თეატრისათვის ჩვეული პოეტური 

და ლირიკული ინტონაციები. მაგრამ აქ ის ფაქტორიც მოქმედებს, რომ „ბებე– 

რი მეზურნეების“ წარმოდგენის დროისათვის, თვით რუსთაველის თეატრის 

ბუნებაშიც არის მომხდარი ის მეტამორფოზა, რომელიც შესაძლებელს ხდის, 

ადამიანის სიცოცხლის ასახვა და ამოხსნა მძაფრ ფსიქოლოგიურ პროცესში 

მოექცეს: 
ეს სპექტაკლი არჩილ ჩხარტიშვილმა 1966 ფ დადგა. ამ დროს ის რუსთა- 
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ველის თეატრის მთავარი რეჟისორია. მაგრამ მანამდე არა ერთ წარმოდგენას 

ქმნის ამ თეატრის სცენაზე. 

„ოპტიმისტური ტრაგედიის შემდეგ რეჟისორი ალ. აფხაიძის „არაგეე- 

ლებს“ დვამს (1958 წ.).. ა. ჩხარტიშვილი განთავისუფლებულია მარჯანიშვი– 

ლის თეატრის ხელმძღვანელობიდან ღა რუსთაველელთა კოლექტივი, რომლის 

Lათავეში მაშინ დიმიტრი ალექსიძე იდგა, ხშირად უთმობს თავის სცენას ცნო- 

ბილ რეჟისორს. „მედეას“ არრხილ ჩხარტიშვილი მოგვიანებით ანხორციე- 

ლებს –– როცა ხელმეორედ ინიშნება მარჯანიშვილის თეატრის მთავარ რეჟი- 
ორად... ის დრო. რომელიც მან მარჯანიშვილის თეატრიდან წამოსვლის შემ- 

დეგ ისევ იქ დაბრუნებამდე გაატარა, ჭეშმარიტად ღირსშესანიშნავი არცერთი 

სპექტაკლით არ შევსებულა. ამ პერიოდში ის თითქოს ბევრს მუშაობს, სხვადა– 

"სვა სპექტაკლს დგამს. მაგრამ ყველა მათგანს ზერელობის და სასხვათამორი- 

სოდ შექმბილი წარმოდგენების დაღი ახის. 

არჩილ ჩხარტიშვილი თითქოს ზოგავს თავისს შემოქმედებით ენერგიას. 

ნელდება მისი რეჟისორული ხედვისა და აზროვნების ინტენსიობა, უკვე შეძე– 
ნილი ცოდნა და გამოცდილება მისი ოსტატობის გამამჟღავნებელ ინერციად 

იქცევა. 
რუსთაველის თეატრში შექმნილი წარმოდგენები –– ა· აფხაიძის „არაგვე– 

ლები“ (1958) და ვ. კანდელაკის „ერთხელ დახოცილები“ (1959), ცხადია, 

განსხვავებულად, მაგრამ მაინც გარკვეულად გამოხატავენ ა. ჩხარტიშვილის 

აზროვნების ტემპერამენტის შეგუებას რუსთაველის თეატრის „ტრადიციულ“ 

სტილთან. 

შესაძლოა, წარმოიდგინო, რომ „არაგველებში“ რეჟისორი დააინტერესა 

პიესის თემამ –– სახალხო მოძრაობამ და მასის გადამწყვეტმა როლმა. მაგრამ 

სპექტაკლმა ვერ მოიტანა არაგველების გმირული სული, ვერც მათი ბუნების 

რომანტიკულობა ამოხსნა, რადგან რომანტიზმი აქ გარეგან მახასიათებლად 

იქცა და არა კონცეფციად, რომლის არსი იდეალისადმი უკომპრომისო ერთგუ- 

ლებაში მჟღავნღება: 
თუმცა სპექტაკლში არა ერთი დასამახსოერებელი მიზანსცენა ღა კომპო- 

ზიცია იყო შექმნილი, რაც რეჟისორის ჩვეულ ოსტატობას გვახსენებდა, მაგ– 

რამ იგი საკმარისი არ აღმოჩნდა ქართველი ხალხის გმირული წარსულის წარ- 

მოსადგენად, ო”მ არაფერი ვთქვათ ამ გმირობათა გახსენების არააქტუალურ 

და ასოციაციების ნაკლებად გამომწეევ რეჟისორულ გადაწყეეტაზე. 
პიესის მელოდრამატული ხასიათი უფრ» ჭეტად თვალსაჩინო გახდა სპექ1- 

ტაკლიი, რაღგან არჩილ ჩხარტიშვილბა ებაერლი კი არ აუარა ტრაგიკული 

წარსულის მელოღრამატული ხერხებით ახსნას და წარმოსახავს, არამედ სწო–- 
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–ედ ზუოგიდან პიპარეაზი, საწამლავებსა და უამრავ სიუჟეტურ ხაზში, რო- 
მელსაც მხოლოდ იარაღის ჟღარუნი აერთიანებდა, დაინახა ქართველი ერის 
მრავალჰირნახული წარსული. 

სპექტაკლი. ისევე როგორც პიესა, თავსი სტილისტური და თემატ“ერი 

პიზართულებით. ტანზე კარგად მომდგარი ჩოხა-ახალუხის ჩათვლით. ხარკს 

უხდიდა ცრუ ტრადიციონალიზმს და ფსევდორომანტიკულ მიმართულებას 

აგოძელებდა. ყოველივე ეს მით უფრო საოცარი და სავალალო ხდებოდა, რამ- 
ღენადაც ძეტად იჭრებოდა არჩილ ჩხარტიშვილის შემოქმედებაში. 

პიესების სქემატურობამ. მოგონილმა კონფლიქტებმა არადრამატულმა 
ხასიათებმა ვერ გამოიწვიეს არჩილ ჩხარტიშვილის ფანტაზიის აქტიურობა, 
და ლიუხედავად იმისა რომ რეჟისორი ამ პიესებს მიმართავს თითქოს ისე, 

სხვათა მორის. მათი დადგმებისაგან მიღებული რეზულტატი მაინც არ წარ- 
მოადგენს ღეჟისორის ჩვენთვის უკვე ცნობილი ინდივიდუალობისათვის არა- 

დამახასიათებელ თვისებებს. 

არჩილ ჩხარტიშვილი იმ გზაზე შედგა. რომელიც მისი არ იყო და ამ გზის 
შემთხვევითობამ იგი ვერ მიიყვანა სასურველ მიზნამდე. 

-. ვ. კანდელაკის „ერთხელ დახოცილებს" თითქოს არ აკლდა გონება- 
უახვილობა და იუმორი. სპექტაკლში ხასიათებიც კი იყო. ასკალონ და თომა 
ხუკაკიძეების შესამჩნევი დუეტი შექმნეს ეროსი მანჯგალაძემ და გიორგი გეგეკ- 
კორმ?ა, მაგრამ «მის გამო, რომ მთავარი თემა ვერ გაირკვა, ძნელად მისახვედ– 
რი შე-ვნა –- რის სადიდებლად იყო დადგმა მიმართული. 

სპექტაკლში წარმოდგენილი გამრავლების ფრივოლური „პათოსი“ რეჟი- 
სორისა და მსახიობების ჟინიან ოხუნჯობას უფრო ჰგავდა. ვიდრე ნაწარმოებს, 
რომელსაც რუსთაველის თეატრის ისტორიაში ან არჩილ ჩხარტიშვილის შე- 
მოქმედებით ბიოგრაფიაში უნდა ჰქონოდა ადგილი. 

ეს სპექტაკლები მაშინ განხორციელდა რუსთაველის თეატრის სცენაზე, 

როცა დ. ალექსიძეს უკვე ჰქონდა დადგმული სოფოკლეს „ოიდიპოს მეფე“ 
(1956 წ.) მ. თუმანიშვილს კი –– ფლეტჩერის „ესპანელი მღვდელი“ (1958 წ.). 
-0 ორი საეტაპო სპექტაკლიდან პირველი –– გმირული მორალის ახალ კონცეფ- 
ციას ეძებდა და ე.ი.ახმეტელის ტრადიციებს აგრძელებდა, მეორე –– სხვადას- 
ხვა თაობის მსახიობთა საშემსრულებლო მანერის ერთტიპიურობას აღწევდა 
და ე. ი. რუსთაველის თეატრის შემოქმედებით მზადყოფნაზე მიუნიშნებდა. 

არჩილ ჩხარტიშვილმა თავის სპექტაკლში ვერ შემოიტანა თეატრის ის 
ახალი და ძლიერი ტალღა, რომელსაც უკუქცევის ჟამს თან მიჰქონდა წლების 
განმავლობაში დალექილი ზედმეტი ატრიბუტები გმირული და რომანტიკული 

-.4 ლი თე ური სა. ოუმეა „ერთხლე დახოცილები“ საერთოდ არავითარ მიმართულე- 
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ბას არ ექვემდებარებოდა, არავითარ ჟანრულ და სტილისტურ განსაზღვრას 
არ ემორჩილებოდა. წარმოდგენა უიდეო ობივატელობის აშკარა დასტურს 
წარმოადგენდა –– იგი არც ანზოგადებდა, არც აკონკრეტებდა არაფერს. 

მაგრამ არჩილ ჩხარტიშვილის სწრაფვამ განხოგადოებებისაკენ რუსთა–- 
ველის თეატრშიც იჩინა თავი. სანამ ხელმძღვანელი გახდებოდა, კიდევ ერთი 
დადგმა განახორციელა –– რ. ებრალიძის „თანამედროვე ტრაგედია“ (1961 წ.). 

რეჟისორი პიესაში წამოჭრილმა ზოგადმა, თანამედროვეობის საპირბო– 

ოოტო საკითხებმა დააინტერესა. 

დრამატურგი ნაწარმოების თემას აგებს. იმ ტრაგიკულ საშიმროებაზე, 

ატომური ომის სახით რომ ემუქრება კაცობრიობას. 

რ. ებრალიძე ომისა და მშვიდობის. ცივილიზაციის 'შმენარჩუნების, მსოფ– 

ლიო კატასტროფის თავიდან აცილების საკითხებს საზოგადოების წინაშე მეც- 

ხიერთა პასუხისმგებლობის კონტექსტში სვამს. ცდილობს დიდ განზოგადოე- 

ბამდე ამაღლდეს. პიესის გმირებს ადამსა და ევას არქმევს. ყოფიერების საწ– 
უისი, მისი არსი სურს წარმოგვიდგინოს, მაგრამ ამ ურთულესი მორალურ- 

ეთიკური პრობლემების დამუშავებაში, რაც შეგნებულად პირობით პლანშია 

გადაწვეტილი, დრამატურგი ვერ მიდის მოვლენის კონკრეტულ სოციალურ 

მოტივირებამდე. ხასიათების შექმნას განვითარების ლოგიკა აკლია. 

არჩილ ჩხარტიშვილი და რუსთაველის თეატრის კოლექტივი ამ წარმოდ- 

გენაპიც ვერ აღწევენ თავს სქკემატურობას ფსიქოლოგიას პუბლიცისტიკა 

ცვლის, მაგრამ წარმოდგენის პუბლიცისტური პათოსი არ იქმნება იმის გამო, 

რომ გმირთა შინაგან განწყობას აქტიორული და მოქალაქეობრივი მღელვა- 

რება აკლია. 
არჩილ ჩხარტიშვილი ცდილობს სპექტაკლის იდეა ზოგადობაში ახსნას. 

ამიტომ წარმოდგენის დეკორაციული გაფორმებაც განზრახ პირობითია (მხატ- 

ურები –- ო. ქოჩაკიძე, ა. სლოვინსკი, ი. ჩიკვაიძე). ის, რაც ამ დაუსახელებელ 

ქვეყანაში ხდება, ყველგან შეიძლება მოხდეს. მაგრამ, რაც ხდება და როგორც 
ხრიბა -- ფსიქოლოგიურ დამაჯერებლობასაა მოკლებული. სახელდობრ: 

პიესის ერთ-ერთი მოქმედი პირი –– ავტორი. რომლის ხასიათი ფრიად სქემა– 
ტურია, ქმნის ადამსა და ევას. ადამს ამირანის სახელს აძლევს და თითქოს აქ უნ- 

და ვეძიოთ ელინური გმირის -–- პრომეთეოსის პროტოტიპი, მაგრამ რანაი– 

«:ად. გაუგებარია ამირანი უმუშევარი ფიზიკოსია.ა ავტორი მას ევასადმი 

'სიყვარელს სთავაზობს. ლუკმაპურის საშოვნელად და ევას სიყვარულის შე- 

სანარჩუნებლად ამირანი თანხმდება სამხედრო კონცერნის წინადადებას ––- 

იმუშაოს ხელოვნური მზის შექმნაზე. იგი ნიჭიერი მეცნიერია, -“- აზრის შეჩე- 

რება კი არ შეიძლება. 
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ლებს ძველი მორალის მხოლოდ „ფორმა“, მისი არსი კი დიდი ხანია მკვდა– 
რიაო. ჟან პოლ სარტრი წერს: „თქვენ თავისუფალი ხართ. აირჩიეთ. ეს ნიშ- 

ნავს გაზოიგონეთ. სამყაროში არ არსებობს არავითარი ნიმნები ორიენტაცი- 

ისათვის"!. 

არჩილ ჩხარტიშვილის წარმოდგენაში სამყაროს ტრაგიკულ კანონთა 
ახოხსნისა და გადალასვის ორიენტირს თვით ადამიანი წარმოადგენს. და ამ 

ოწმენითაა ეს სპექტაკლი საინტერესო და ამაღელვებელი. წარმოდგენა ცხად– 
ყოფს, რომ არჩილ ჩხარტიშვილი არა მარტო დიდი, ეპიკური ხასიათის მქონე 
ღადგმების შექმნეს ოსტატია. არამედ მ-ას შეუძლია თანამედროვე კამერული 
ღრამის თავისებურებათა ახსნა და ვანცდა. ამ უნარის გამოვლენას არჩილ 
ჩხარტიშვილი თავისი ინდივიდუალობის უნიფიცირების გარეშე აღწევს. რეჟი- 

სორის ნიჭის კიდევ ეს ერთი მხარე განსაკუთრებულად იჩენს თავს რუსთავე- 
ლის თეატრში დადგმულ მ. ელიოზიშვილის „ბებერ მეზურნეებში“. 

„ბებერ მეზურნეებს“ არჩილ ჩხარტიშვილი: 1966 წელს დგამს. ახლა ის 

ოუსთაველეს თეატრის მთავარი რეჟისორია. ამიტომ მ. ელიოზიშვილის პიე- 

სის არჩევანში განსაკუთრებული შინაარსი და მიზანი უნდა ვეძიოთ. 
რუსთაველის თეატრში მიმღინარე პროცესები, მის ხასიათს რომ ცვლი–- 

და, არჩილ ჩხარტიშვილის მოსვლის დროისათვის დამთავრებული არ ყოფი- 
ლა. არც ახლაა დამთავრებული, რადგან უფრო მეტად სტიქიურ ხასიათს ატა–- 
რებდა, ვიდრე ამჟღავნებდა თეატრის მყარ იდეურ-ესთეტიკურ კონცეფციას. 

ახალი მთავარი რეჟისორი იმ პოზიციებზე დგება, რომელთა გამოაშკარა– 
გებასაც ცღილობს რუსთაველის თეატრი. 

თაობებს შორის ადრე წამოწყებული დავა ჯერ არ მისულიყო საბოლოო 
შეთანხმების წერტილამდე: ღა ამიტომ არც.რომელიმე პრინციპულად ახალი 
მხატვრულობით არ ყოფილა შეცვლილი. 

ახალი თაობა ტრადიციებს უპირისპირებდა სტილს, ერთი შეხედვით უფ- 
რო თანამედროვეს, მაგრამ დიდ პოეტურ მნიშვნელობას აშკარად მოკლებულს. 

სულ უფრო მეტად იზრდებოდა „პოეზიისა“ და „სიმართლის“ შეუთავსებ– 

ლობა. 
ტრადიციების ერთგულნი ფიქრობდნენ, რომ მხოლოდ მათ შემოქმედე– 
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"აჟესპერიმენტოდ ზღაპრულ კუნძულს სთავაზობენ. ხელოვნული მზისა <=: 

ევას: სიყვარულის მხურვალება ამირანს ძალასა და გამბედაობას მატებს. ევა 
მის გვერდითაა –– თავბრუდახვეული კუნძულის სილამაზით, ამირანის სიყვ:- 

რულითა და ბავშვის მოლოდინით. 

კუნძულზე პროფესორი მოორი ჩამოდის. ამირანის აღმზრდელი მეცნიე- 

რი, რომელმაც თავის დროზე უარი განაცხადა კონცერნის იმ წინადადებაზე, 
რაც ამირანმა მიიღო. ის აფრთხილებს ამირანს –– უხსნის, რომ მის მიერ შექ- 

მნილი მზე გარდუვალ კატასტროფად მოევლინება კაცობრიობას. ამირანს 
ექსპერიმენტი არა აქვს დამთავრებული და მეცნიერის ჟინი მას ნებას არ აძ- 

ლევს ბოლომდე არ მიიყვანოს წამოწყებული საქმე. 
ევა ამ ამბებს გარედან შესცქერის. ერთ „ლამას“ საღამოს, „ლამაზად“ 

მოწყენილ ევას ავტორი „ვეფხისა და მოყმის“ ბრწყინვალე ბალადას უკითხაეს. 

ამის შემდეგ ევა შეგნებულად სწირავს თავს მსხვერპლად ამირანის გამოსარCრ- 
ჰვევად და ე. ი.კაცობრიობის გადასარჩენად. მაგრამ როგორ, რანაირად მივიღა 

ევა ამ გადაწსეეტილებამდე –-- გაუგებარია. ავტორი -- მსახიობი ნოდარ 

ჩხეიძე, დიდი ოსტატობით კითხულობს ლექსს. ამით მაღლდება განწყობილე- 

ბის ტონალობა, თითქოს სიტუაციაც მძაფრდება, ბალადა „ისვრის“, მაგრამ 

არა მიზანში. მასში ერთი ფილოსოფიაა, პიესის ფილოსოფიასთან დაუკავში- 

რებელი, რომელიც არ ხსნის ევას ხასიათის განვითარების ლოგიკას ლამაზი 

ქალის –– ლამაზ ადამიანად ქცევას. ის სანახაობა კი, რომელსაც კუნძულზე 
კაამართულ დღესასწაულში „ხიროსიმას ლანდების“ შემოჯრა უნდა ქმნიღეს. 

პროფესორ მოორის კომენტარებითურთ. დამარწმუნებელ გარემოს ვერ წარმო- 

სახავს. ამიტომ სპექტაკლიდან გამოსულ მაყურებელს არქიტექტურის უახლეს 
მიღწევათა გამოყენების საფუძველზე შექმნილი სცენური კონსტრუქცია. 
მაიოლის მაღონების სტილში შესრულებული ვიტრაჟის ფიგურები და ინოლა 

გურგულიას სიმღერების ხსოვნა უფრო მოჰყვება, ვიდრე აღელვებული ფიქრი 

იმ საშიშროების შესახებ, რომელიც დამოკლეს მახვილივით შეკიდულა კა- 

ცობრიობის თავზე... 

1963 წელს არჩილ ჩხარტიშვილი გრიბოედოვის სახ. თეატრის სცენაზე 
უოილიამ ჰიბსონის პიესას დგამს. ..ორნი საქანელაზე“ რეჟისორის მსატვრული 

აზროვნების კიდევ ერთ თვისებას ამხელს. 

ამერიკელი დრამატურგის ამ ცნობილ ქმნილებას თანამედროვე ეგზის- 
ტცენციალური დრამის სრული ფილოსოფიური არსი და მისი ყველა კანონის 

კომპლევსი არ ახასიათებს, მაგრამ იგი ამ მიმართულებისათვის ჩვეულ სოცია- 

ლურ და ესთეტიკურ კონცეფციებზე> აგებული. 
არჩილ ჩხარტიშვილი არავითარ ანგარიშს არ უწევს ჰიესის ამ თავისებუ- 
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რებას. საზოგადოებაში მარტოობის, გარიყულობისა და ადამიანისს ტრაგიკუ- 

ლი განწირულობის თემას რეჟისორი პირუკუ ატრიალებს და ცდილობს სწო- 
რედ ადამიანთა ურთიერთობაში სათნოებას, თავგანწირვას, სიყვარულსა და 

სიმართლეს შეასხას ხოტბა. 

აქ ნათლად იკვეთება რეჟისორის მოქალაქეობრივი პოზიცია, მისი შე- 
მოქმედების სოციალური არსი. პიესის სიუჟეტის გახსნას რეჟისორი ფსიქო– 
ლოგიური დრამის ფოკუსში აქცევს. ჯერი რაინის „მომეხმარეთ“ ადამიანთა 

“ველი ღაღადის ახალ მოღებად აღიქმება და ეს ერთადერთი სიტყვა დრამის 

გახსნის უმთავრეს გასაღებად იქცევა: 
სცენა ზედა და ქვედა მოედნადაა დაყოფილი. ეს ორი სივრცე გიტელისა 

და ჯერის საცხოვრებელს წარმოადგენს (მხატვრები: –– ო. ქოჩაკიძე, ა. სლო–- 
ეინსკი, ი. ჩიკვაიძე). ამ ორ, ერთმანეთისათვის ჯერ კიდევ უცხო ადამიანს არა- 

ფერი აერთებს. მხოლოდ ტელეფონის გაბმული ზარი დააკავშირებს მათ. 

ჯერ ასალ ცხოვრებაზე ოცნებობს, მაგრამ არ იცის, როგორ დაიწყოს. 

მას უჭირს. და აი, დგას იგი ტელეფონის ყურმილით ხელში, წვალობს, მარ- 

ტოობა საშინელია. გიტელს ესმის ცინიკური, მაგრამ ტკივილით სავსე ხმა, ხმა 

ამბობს -- „მომეხმარეთ. გიტელი მიჰყვები ამ ხმას, როგორც რაღაც 

შეუცნობელ და მაინც აღთქმულ ძახილს, რომელიც მი" მარტოობაში იკრე- 

ბა და ადრე გათელილი ვნებების აღდგენით ემუქრება. აჭ იწყება ახალი ცხოვ- 

რება -––- მოძრაობა ერთა: ილუზიიდან მეორისაკენ. მაგრამ ამ ილუზიებში ეძებს 

არჩილ ჩხარტიშვილი სიყვარულის დიდებულ და ყოვლისმომცველ გრძნობას, 

რომელიც თავს ღაატყდებათ სპექტაკლის გმირებს –-– განწმენდს და აღამაღ- 

ლებს მათ. 
ცხოვრების ერთ საქანელაზე შემდგარი ორი ადამიანი სხვადასხვა ამპლი- 

ტუდით მოძრაოსს. გიტელი ახლა მწვერვალზეა. მას უყვარს ჯერი, მაგრამ სა- 
ქანელა ეშვება. ეს მისი ბუნება, მისი თვისებაა. გიტელი მარტოა ისევ. მაგრამ 

რწმენადაბრუნებული, თავის ადამიანურ ღირსებაში დარწმუნებული. ქალი, 

რომელმაც უარი თქვა ახდენილ სიყვარულზე სიყვარულისავე გამო. ჯერი 
მიდის გიტელისაგან. მისმა სიყვარულმა შეაცნობინა მას თავისი კაცობის არსი. 

მას თან მიჰყვება გიტელის არსების მშვენიერება, რომელმაც ხელმეორედ 

დაბადა ორი ადამიანი ახალი ცხოვრებისათვის. პოლ ელუარი წერდა: 

«210 10099 32M0# IMI073C1!: #3 Iი–03XIV 0III1 10X2101 810, 13 VIII9% CILIM 

ჩ»იCწმ10 0!10!)ხ, II3 II0I0CXVC8 0IIVI 10» 2810+ ყ0/086MმX»!. 

ეგზისტენციალისტები ამტკიცებენ, რომ ჩვენს დროში არსებობას აგრძე- 

1 Iაიხი 500M1C6Vი6LI, თემ!!IV3CMXIC 0108, M., 1958, ლი. 198. 
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ბითს სტილს შეეძლო გადმოეცა რომანტიკულისა და გმირულის პოეტური სინ- 
თეზი, რომელიც, ვერ გამოიხატებოდა ახალი თაობის მიერ არჩეული შესრუ–- 

ლების საგანგებოდ პროზაული და ყოფითი მანერით. 

„ტრადიციონალისტებს“ „ნოვატორები“ ბრალს სდებდნენ რუტინიორო– 

ბაში, რაც, მათი აზრით, ახალი მიმართულებისადმი უყურადღებობასა და ახა– 

ლი თეატრალური სტილის უგულებელყოფაში მჟღავნდებოდა. 
კამათი მიმდინარეობდა სტილისა და მანერის გარშემო, თუმცა ქართული 

თეატრის გაცილებით უფრო მნიშვნელოვანი პრობლემები წყდებოდა ამ 
დროს. 

საჭირო იყო მიხვედრა, რომ სილამაზე და პოეტური ძალა ტრადიციული 
სტილისა, რომელსაც ახალი მხატვრული სიმართლის ყოფითობა და დინამიკუ– 

რობა უპირისპირდებოდა, შესაძლოა, ერთნაირად უძლური და უაზრო აღმო- 

ჩენილიყო, რომ ტრადიციული სტილი სულ უფრო და უფრო პროზაული და 

პრიმიტიული ხდებოდა, ჭეშმარიტ 'მგზნებარებასს და ენერგიას მოკლებული 
ახალი სტილი კი ისევე ემუქრებოდა თეატრს მონოტონურობითა და ერთფე– 

როვნებით, როგორც ძველი. 

დიმიტრი ალექსიძე შეეცადა მოეხდინა მათი სინთეზი. მან მოახერხა კი- 
დეც პოეტურისა და გმირულის ფსიქოლოგიურ დამაჯერებლობაში შერ- 

წყმა სოფოკლეს „ოიდიპოს მეფეში“ რამდენადმე, ვაჟა-ფშაველას „ბანტრიონ– 
ში“ კი –- უფრო მკაფიოდ. 

მიხეილ თუმანიშვილი თავიდანვე ამისათვის იბრძოდა სპექტაკლში 

„ადამიანებო, იყავით ფხიზლად!“ მან შესრულების ახალი სტილი რომანტიკუ– 
ლი შინაარსით აავსო, მაგრამ შემდგომ იგი სხვა გზას დაადგა და ბოლომდე ვერ 
ჩოახერხა ახალი სცენურობა ახალ ეროვნულ მხატერულ იდეალებთან დაეკავ- 
მირებინა. 

დიმიტრი ალექსიძესაც არ დასცალდა ამ პროცესის ორგანული გამოხატ–- 

გა და განვითარება რუსთაველის თეატრის მხატვრული ხელმძღვნელის თე–- 

არრიდან წასვლას პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა, თუმცა ამ მოვლენას 
სხვა თაქტორებიც აპირობებდა. 

შემდგომ კი აღმოჩნდა, რომ რუსთაველის თეატრში არ მოიძებნებოდა 
ხელმძღვანელობის გამწევი პიროვნება და სარეჟისორო კოლეგია შეიქმნა. 

წევრად იმხანად მარჯანიშვილის თეატრიდან განთავისუფლებული ა. ჩხარ- 
ტიშვილიც მოიწვიეს. შემდეგ ის მთავარი რეჟისორი გახდა. 

არჩილ ჩხარტიშვილი მიხეილ თუმანიშვილთან ერთად ქმნის შოთა რუს- 
თაველის საიუბილეო დღეებში გამართულ წარმოდგენას „ვეფხისტყაოსანს“. 
მასზე არ შევჩერდებით, არამარტო იმი” გამო, რომ ეს დადგმა მრავალმნწიშ- 

წ!



ვნელოვანი მოვლენის მაგიერ ერთნიშნა –– „საიუბილეო ფაქტად" იქცა, იმი- 

ტომ. რომ იგი მხოლოდ ა. ჩხარტიშვილის ფანტაზიის ნაყოფს არ წარმოადგენ- 

და. დადგმა განახორციელეს რეჟისორებმა: ნ. ხატისკაცმა თ. მაღალაშვილმა, 
გ. ჟორდანიამ. გ. ქავთარაძემ მსახიობებმა გიორგი გეგეჭკორმა და ბადრი 

კობახიძემ. 
მთავარი რეჟისორის მეთვალყურეობის ქვეშ შეიქმნა თ. მაღალაშვილისა 

და ნ. ხატისკაცის სპექტაკლი –– „სიბრძნე სიცრუისა“ (სულხან-საბა ორბე- 
ლიანის მიხედვით). ა ჩხარტიშვილის ინდივიდუალობის დამახასიათებელი 
ცნობილი თვისება აქაც გამოვლინდა. უნარი წარმოდგენის ერთიანი სტილის- 

ტური კომპოზიციური მიმართულების შექმნისა. მაგრამ გაცილებით უფრო 
საინტერესოა მერაბ ელიოზიშვილის მოთხრობის გასცენიურება. „ბებერ მე– 
ზურნეებს“ არჩილ ჩხარტიშვილის შემოქმედებითი ბუნების ახალ მოქცევათა 
სფეროში შევყავართ. 

სპექტაკლი ადასტურებდა რუსთაველის თეატრის ლტოლვას იმ ფსიქო– 
ლოგიური დამაჯერებლობისაკენ, მხოლოდ ყოველდღიური, ემპირიული სინამ- 
ღვილის წიაღში რომ შეიცნობა და წარმოისახება, მაგრამ რეჟისორი აღწევდა 

პიესის პარადოქსალურ იუმორში გახსნილი ლირიკული ინტონაციების მძლავრ 

ნაკადად წარმოდგენას და სწორედ ამით ამძაფრებდა პოეტურისა და ამაღლე– 
ბულის გრძნობას სპექტაკლში. 

არჩილ ჩხარტიშვილს, შესაძლოა, არც ჰქონია დადგმული ასეთი ნატიფი 

და ღრმად აქტიორული სპექტაკლი. რუსთაველის თეატრს კი –- ასეთი გულ- 

შიჩამწვდომი, თბილი და სევდისმომგვრელი წარმოდგენა. 
... ქალაქის განაპირა უბანში ბებერი მეზურნეები ცხოვრობენ. მათი სამო– 

სახლო ფიროსმანის ფუნჯითაა მოხატული (მხატვრები ო. ქოჩაკიძე, ა. სლო– 
გინსკი, ი. ჩიკვაიძე), დღეები რბიან ერთნაირად უღიმღამო და ჩვეულებრი- 

ვი. მეზურნეების დრო გარდასულა-· მოგონებათა “ნეტარება კაეშანს ჰგვრის 
მოხუცებს. ისინიც ცხოვრობენ წარსულით, მაგრამ ელიან, ყოველ 'დღე და 

ჩვეულებრივ ელიან სასწაულს –- მათი დროისა და მათი სიმღერის დაბ- 
რუნებას. 

მართლაც, მეზურნეებს ვიღაც გაიხსენებს. გვიან ღამით ეზოში მან15ჩ. 

არახრახდება. ხმაურიანი მოპატიჟე ალიაქოთს ასტეხს.· მეზურნეებს მანქანაში 
ჩაყრის და ქორწილში წაიყვანს. | 

დაგვიანებულ მუსიკოსებს ლხინის ნაცვლად ტყის დუმილი, მთვარის 
საუქზბე გაყურსული თეთრი დათვი შეეგებებათ. სიკვდილის წინათგრძაო- 

ბისაგან გარინდებული ფიროსმანის დათვი თავზე დასცქერის ფიროსმანისავე 
ნატურმორტით გაშლილ სუფრას შემომსხდარ მეზურნეებს. : 
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„.ვირტუოზულად უკრავენ გრიმა ქსოვრელი, მიშა ადამაშვილი, გურ- 

ჯენ სუქიასოვი.. მაყურებლის თვალწინ კი ბუთხუზი -- კარლო საკანდელი– 
ძე, თედო –– რამაზ ჩხიკვაძე, სოსა –– ბუხუტი ზაქარიაძე ერწყმიან ამ მუსი– 
კას, თავისად ხდიან მას. რამაზ ჩხიკვაძე მღერის და მსახიობთა მიერ შექმნილი 
ხასიათების ფილიგრანული დახვეწილობა პატივისცემისა და სიყვარულის 
გრძნობას აღუძრავს მაყურებელს ბებერი მეზურნეების მიმართ- მათი კეთილ– 

შობილება, პატიოსნება და თავისი საქმისადმი სიყვარული ადამიანთა დაუწე– 

რელ ზნეობრივ კანონებს ასხამს ხოტზას. 

ზურნა ჭყვიტინებს. მოწოლილ სევდას ჰფანტავსო თითქოს დოლი. უკა- 
ნასკნელ ზეშთაგონებას მიცემული მუსიკოსები სიმღერაში ამთავრებენ სი- 

ცოცხლეს. როგორ იბრძოდნენ ისინი ამ უკანასკნელი აღტყინებისათვის, რო– 
გორ უვლიდნენ ერთმანეთს. როგორ მაღლდებოდნენ საკუთარ თავსა და ძალა– 

ზე. ექსტახად გადაქცეული მოხუცები კვდებიან მშვიდად, აუღელვებლად, თა– 
ვისი ღირსების სრული შეგნებით. და სწორედ აქ ეპარება მაყურებელს სევ–- 
და –-- ჩვენ ვხვდებით, რომ დამშანავენი ვართ მათ წინაშე. 

მაგრამ, სამწუხაროდ. აქ არ მთავრდება სპექტაკლი. სოსა ცოცხალია. ის 

უნდა შეესწროს მეზურნეების გაზრდილი ბიჭის ახალ დაბადებას. ბიჭი მუსი– 

კოსი გახდა. სოსა მიდის მის კონცერტზე და აქ ირღვევა სპექტაკლის შინაგანი 
ჰარმონია, მისი სტილი. წარმოდგენის გადაწყვეტის ყოფით, ფსიქოლოგიურ 

სისტემაში იჭრება სრულიად მიუღებელი და გაუმართლებელი აბსტრაქციები, 
სოსას არაკონკრეტული, მისთვის არადამახასიათებელი აზროვნება. პირობი– 

თობა ვერ ადის დამარწმუნებელ მხატვრულობამდე და ანგელოზის საკარნა- 

ვალო კოსტუმში გამოწყობილი ქალწული ჩვენს შემეცნებაში ვერ იქცევა 

იმ „კეთილ ფერიად“, რომელსაც ლიფტით „სადღაც ზემოთ“ აჰყავს ფეხშიშ- 

ველი, ბუნდოვნად მოაზროვნე სოსა. 

სპექტაკლის მთლიანობაში წვდომის ოსტატი არჩილ ჩხარტიშვილი ამ- 
ჯერად სწორედ ეკლექტიზმითა და სტილის გაუმართაობით გვაოცებს. 

და მაინც ეს არის საუკეთესო სპექტაკლი იმ დადგმებს შორის, რომელიც 

არჩილ ჩხარტიშვილმა რუსთაველის თეატრში განახორციელა. თუმცა კი ამ 

დადგმას არაფერი არ შეუცვლია რუსთაველის თეატრის ახალი ბუნების გახ- 

სხისა და წარმოსახვის საქმეში: მაგრამ იგი მაინც გვახარებდა ადამიანთა კე- 

თილმოსურნე განზრახვებით, შესრულების არტისტიზმით, ანსამბლურობით, 

იმპროვიზაციით. 

ელეგიად წოდებული ეს სპექტაკლი მარჯანიშვილის თეატრისათვის და- 

მახასიათებელ ინტონაციებს აღადგენდა.. რომანტიკული, მაგრამ რეალობის 
ფხიზელი შეგნებით, ლირიკული თავისი იუმორით, მაგრამმ ცოტა პროზაუ- 
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ლიც თავის ლირიკულობაში. „ბებერი მეზურნეები” უერთდება იმ ნაკადს, 

რომელიც ლამობს, რუსთაველის თეატრი ფსიქოლოგიური დრამის თეატრად 

გადააქციოს. 
-. დრო გადის. იდგმება სხვადასხვა სპექტაკლი. თეატრი თავისი პოზიცი- 

ის გასამაგრებელ გზებს ეძებს. ხშირად ცდება. თავს იჩენს უსისტემობა. არ- 

ჩილ ჩხარტიშვილმა იცის, თეატრი არ შეიძლება თვითგამოხატვის მხოლოდ 
ერთადერთ გზას მისდევდეს. მაგრამ რასაც და როგორადაც არ უნდა ჰმსახუ- 
ოროებდეს რუსთაველის თეატრი, მან არ შეიძლება იარსებოს როგორც მხოლოდ 

ლდსიქოლოგიურმა, თუ გინდ პოეტურმა, მაგრამ მაინც ყოფითი გრძნობების ამ- 

სახველშა და გამომხატველმა თეატრმა. ქართველი ხალხის ხასიათი და ბუნება 

ვერ მოექცევა მხოლოდ ამ სფეროში. და ა. ჩხარტიშვილიც, ალბათ, გრძნობს 

ერის ლოვიკურ მოთხოვნილებას ყოველდღიურობაზე ამაღლებული პოეტური 
წარმოსახვისადმი, როცა ისევ ვაჟა-ფშაველას უბრუნდება. როცა მესამედ 

ღგამს „მოკვეთილს",. 

ვსევოლოდ მარშაკი წერდა, შემოქმედის საქმეა, სწორედ დააწყოს ფიჩხი, 
ცეცხლის ნაპერწკალი კი ზეციდან უნდა გაჩნდესო. 

არჩილ ჩხარტიშვილის არჩევანი და სპექტაკლის რეზულტატი ცხად- 

ყოფს, რომ დ. ალექსიძის „ბახტრიონით“ მიღწეული შედეგები არ წარმოად- 
გენდა მხოლოდ განვლილ შემოქმედებითს ეტაპს. 

ნათელია, რომ რუსთაველის თეატრის რთულ და მრავალპლანიან ბუნე– 

ბას თავისი გნოსეოლოგიური ფესვები აქვს. მისი ხელოვნება მისივე შემოქმე– 

დების ფორმას წარმოადგენს და თეატრის მხატვრული აზროვნების დონესა 
და მასშტაბს განსაზღვრავს. 

დღეს რუსთაველის თეატრში სინამდვილე ხან ზოგად ხაზებში, ხან კერ– 
ძო, დამახასიათებელ ნიშნებში მჟღავნდება- შემეცნების ერთიანი პროცესი 
მუსი სისტემის ორ ფორმაში გამოიხატება აქ. გრძნობითი კონკრეტული აღ– 

ქმა ბოლომდე არ უკავშირდება აბსტრაქტულ აზროვნებას. არჩილ ჩხარტი- 
შვილიც ვერ აღწეეს, აზროვნების ეს ორი ნაკადი შეაერთოს ერთ მხატვრულ 

თვისობრიობაში. ერთი სისტემა წარმოადგინოს, ზოგადისა და ცალკეულის 

დიალექტიკა გამოხატოს „მოკვეთილში“". რეჟისორი ამჯერად არ მიმართავს 

ვაჟა-ფშაველას დრამის „გამდიდრებას“ ხალხური თქმულებებითა და ლექსე– 
ბით. იგი ცდილობს ჰუმანისტური დრამის ინტელექტუალიზმის გახსნას. მაგ- 

რამ მიზანს ვერ აღწევს ინის გამო, რომ პიესისს ფილოსოფიას :ხოლოდ სპექ- 

ტაკლის დეკორაციული გაფორმება „ცხადყოფს“. 

წარმართული ხანის საკულტო ბომონს მიმსგავსებული სამოქმედო ას- 
პარეზი და კერპებს დამსგავსებულ ადამიანთა გახლეჩილი, გაბზარული 
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სკულპტურული ფიგურები არაფერზე არ მეტყველებენ გარდა იმისა, რომ არ- 

ჩილ ჩხარტიშვილმა იცის, „მოკვეთილის“ გმირები გაორებული პიროვნებები 
არიან. ეს მან აპრიორულად იცის, მაგრამ სპექტაკლის მხატვრულ სახეებში 

არ კონკრეტდება ამ გაორების სოციალური და ფსიქოლოგიური არსი. საზო- 

გადოება აქ არ წარმოსდგება პიროგნების ძალის დამთრგუნველ იარაღად. 
„მოკვეთილი“ არაა გაგებული როგორც ახალი დრამა და ვაჟა-ფშავლას არც- 
ერთი ფილოსოფიური კონცეფცია არაა გახსნილი დადგმაში: 

რეჟისორი ვერ ახერხებს პიესის პრობლემატიკას თანამედროვე ჟღერადო- 

ბა შეუნარჩუნოს, გამოავლინოს დღევანდელი თვალსაზრისი და ეს წარმოდ- 
გენა თავის სპექტაკლთა იმ კატეგორიას მიაკუთვნოს, რომლებშიც კლასიკუ- 
რი ნაწარმოების თანამედროვე გაგებას ვხვდებით. 

მარჯანიშვილის თეატრში „მოკვეთილის“ დადგმის დრო არ თხოულობდა 

რეჟისორისაგან განზოგადოების იმ მასშტაბებს რომელსაც რუსთაველის 

თეატრში წარმოდგენილი „მოკვეთილის" დრო ითხოედა. 
კონკრეტულისა და ზოგადის, გრძნობიერისა და რაციონალურის სინთეზი 

სპექტაკლში არ გამოიხატა და ამან ცხადყო თეატრის შემოქმედებით ძალთა და- 

სუსტება, მისი მოუმზადებლობა, შესჭიდებოდა ხელოვნების დიდ ქმნილებას. 
რუსთაველის თეატრი ნაკლები წინააღმდეგობების გზით მიდიოდა, და თუ კი ის 

უბრუნდებოდა ჭეშმარიტად სულდიდ ქმნილებებს, დამაკმაყოფილებელ შედეგს 
იშვიათად აღწევდა. ასე ხდებოდა იმიტომ, რომ უკვე აღარავინ აპირებდა 

რევოლუციას. ახალი იდეები არ აღსრულდა, ისე წარიტანა დრომ. არავინ 

მიდიოდა ახალი მიწის აღმოსაჩენად მთავარმა რეჟისორმა ვერაფერი ვერ 

შეცვალა. რუსთაველის თეატრი ცდილობდა გაფრთხილებოდა უკვე მიღწე- 
ულს და კეთილმოეწყო ის. 

ამ პერიოდში არჩილ ჩხარტიშვილმა საბჭოთა კავშირის სახალხო არტის– 
ტის წოდება მიიღო. ცოტა ხნის შემდეგ იგი წავიდა რუსთაველის თეატრი- 
დან. ახლა იგი მიწვევებს იღებს სხვადასხვა თეატრიდან და, როგორც ყო- 

ველთვის. დგამს საიუბილეო, საზეიმო საღამოებს.



იზიმიჭტი ალექსიძე 

დიმიტრი ალექსიძის დადგმების როლი თეატოალური კულტურის განვითა- 

რების საქმეში არ შეიძლება განისაზღვროს მისი შემოქმედების იდეურ-თემა- 

ტური მოტივების მრავალფეროვნებით. არც ახალი თეატრალური ფორმების 

აღმოჩენით. ეს თვისებები ნიშანდობლივად არ ახასიათებენ დ. ალექსიძის რე- 

ჟისორულ ხელოვნებას. მისი სახელი სხვა თვალსაზრისით იპყრობს ყურადღებას. 
დიმიტრი ალექსიძე, ისევე როგორც არჩილ ჩხარტიშვილი, რეჟისორთა იმ 

ოაობას მიეკუთვნება. რომელსაც უნარი აღმოაჩნდა გაეგრძელებინა წინამორ- 

ბედთა ძიებანი, განემტკიცებინა ადრინდელი მიგნებები, ტრადიციათა განვითა- 

რების ახალი შესაძლებლობები მოენიშნა. 

1936 წელს დ. ალექსიძემ ლუნაჩარსკის სახელობის სახელმწიფო თეატრა- 

ლური ხელოვნების ინსტიტუტი დაამთავრა მოსკოვში და რუსთაველის სახ. 

თეატრში მოვიდა. ე. ი. მან მაშინ დაიწყო მოღვაწეობა, როცა ქართულ თეატრში 

ვითარება მნიშვნელოვნად შეიცვალა. 

დატოვა რა თავისი თეატრი, კ. მარჯანიშვილი მოსკოვში გარდაიცვალა 

რამდენიმე ხნის შემდეგ დაიღუპა ს. ახმეტელი. დადგა მოწაფეებისა და მიმდევ- 

რების. გამგრძელებლების და არა ფუძემდებლების ხანა. 

ამ პერიოდის ქართული რეჟისურა წინამორბედთა კონცეფციების განვითა–- 

რებას ლამობს. დიდი თეატრალური რეფორმის დროს წამოჭრილი პრობლემე- 

ბის გადაჭრა სურს. ამ მიზანსწრაფვას ისტორიული კანონზომიერებანიც აპირო- 

ბებენ. სწორედ ამ მიმართულებაში წარმოსდგება ქართული თეატრის განვითა– 
როების ის პროცესები, რუსულმა და ევროპულმა თეატრმა უკვე რომ განელეს. 

თანამედროვე თეატრალურ მიმართულებათა უმრავლესობას XIX საუკუ- 
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ნის დასასრულსა და XX საუკუნის დასაწყისში ჩაეყარა საფუძველი, იმ დროს, 
როცა დიდმა სოციალურმა ძვრებმა ისტორიის მიმართულება შესცვალეს. 

რუსეთში, რომელიც სოციალისტურ რევოლუციას, უახლოვდებოდა და 

მოახდინა კიდეც, ახალი ისტორიული პროცესები მძაფრად იჩენდნენ თავს და 

ამიტომ ხელოვნებაშიც უფრო ღრმად და მკაფიოდ წარმოისახნენ. 
ახალი ქართული თეატრი ოქტომბრის რევოლუციამ შექმნა. ახალი ისტო- 

რიული კანონზომიერებანი, რომელთაც იმდროინდელ თეატრში ჰპოვეს გამო- 

ხატულება, ახლაც მოქმედებენ და ამიტომაა სწორედ, მაშინდელი აღმოჩენები 

“თეატრალური ფორმისა და შინაარსის სფეროში მნიშვნელობას დღესაც როყჰ 
ინარჩუნებენ. მათი შესაძლებლობები ჯერაც არ ამოწურულა. 

ამ შესაძლებლობათა შეცნობის დონემ განაპირობა ორმოციანი და შემდ- 

გომი წლების ქართული თეატრის მნიშვნელოვანი განსხვავება იმ თეატრისაგან, 
რომელიც მის საწყისს, მაგრამ მაინც უმაღლეს ფორმას წარმოადგენდა. ადრინ– 

დელი მოტივები ახლებურად აჟღერდნენ, შეიცვალა ჩვეული თემების შინაარ- 

სი, შინაგანად გარდაიქმნა მათი არსებობის წესი. ისტორიის მსვლელობამ 

ადრინდელ აღმოჩენათა ფასი ხანგრძლივობით დაადასტურა, მაგრამ ახალი 

მხატვრული მნიშვნელობაც მიანიჭა მათ. ახალი განწყობილებანი, ინტონაციე– 

ბი, ახალი სტილისტური თავისებურებანი ახალ სახელებთან და სურვილებთან 

ერთად შემოიჭრა ქართულ სცენაზე და ადგილი დაიმკვიდრა. 

დიმიტრი ალექსიძემ ახალი თვისებები შესძინა რუსთაველის თეატრის 

იდეურ-ესთეტიკურ მრწამსს, რომელიც ყოველთვის გმირული და რომანტიკუ- 

ლი სულისკვეთებით იყო განპირობებული, მაგრამ მხოლოდ ამ ეროვნულ ტრა- 

დიციათა განვითარებას არ განუსახღვრავს დ. ,ალექსიძის დამსახურება ქართუ- 

ლი თეატრალური კულტურის წინაშე. როცა ის რუსთაველის თეატრში მოვიდა, 

გაცილებით ნაკლებად ამჟღავნებდა ტრადიციებისადმი ერთგულებისა და მათი 

შემოქმედებითი განვითარების სურვილს, ვიდრე ქართული რეჟისურის უკვე 

სხვა თაობის წარმომადგენელი –– მიხეილ თუმანიშვილი. მაგრამ მოხდა ისე, 

რომ გმირული თეატრის აპოლოგეტად დ. ალექსიძე გადაიქცა შემდგომ. თუმცა, 

პირველი სპექტაკლი, რომელიც ალექსიძემ რუსთაველის თეატრის სცენაზე გა- 

ნახორციელა, ეგრეთ წოდებულ გმირულ-რომანტიკული თეატრის სფეროში 

'მედიოდა. 

1936 წელს ალექსიძემ გიორგი მდივნის „ალკაზარი“ დადგა. მას არ შეეძ- 
ლო, ანგარიში არ გაეწიათ სანდრო ახმეტელის ტრადიციებისათვის, 
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რადას იმჟამად ამ ტრადიციათა ათვისება და, გაგრძელეაა წარმოალგენ- 
ღა რუსოაველის თეატრის სასიცოცხლო, მამოძრავებელ ძალას. მიუხედავად 

იმისა, რომ რუსული სასცენო ხელოვნების საუკეთესო ტრადიციებზა გაზრდილ 

ლისიტოი ალექსიძეს, ი. სუდაკოვის მოწაფეს, ს. ახმეტელის შემოქმეღების ზო- 

გიერთი ღაეისებურება იმხანად გაუცნობიერებელი პქოსდა, იგი მაინც შეეცად. 

გაარლესატა თავისი კუთვნილება სწორედ რუსთაველის თეატრესადმი. ამიტო3 

იყო. ალბათ, თეატრთან ' არსებული სტუდიის აჭარულ ჯგუფთან დადგმული 

გოლოოა.ს „სასტუმროს დიასახლისის" შემდეგ. ძან დასადგმელად „ალკაზარი“ 

როპ აირჩია. 

-.. ესპანეთში სამოქალაქო ომი მძვინვარებდა. ერის ღირსეული მთამომაე- 

ლობა თავისუფლებისათვის იბრძოდა. დოლორეს იბარური აცხადებდა --- სჯობს 
?%ეზეფრად მოკვდე, ვიდრე იცოცხლო დაჩოქილმაო, პროგრესული კაცობრიობა 

თანაუგრძნობდა სამართლიანობის გასამარჯვებლად ამხედრებულ ესპანელ 

ხალას. რუსთაველის თეატრი თავისი დროის აქტუალურ საკითხებზე ამახვე- 

ლებდა ყურადღებას. თავისუფლებისათვის ბრძოლის პათოსს რეჟისორი პუბ- 

ლიცისტუო ჟლერას ანიჭებდა და სპექტაკლი. როჭპლის ლაიტმოტივად პიედრო 

სორილიოს სიტყვები –- „ისინი ვერ გაივლიან“--იქცა. თავის ხმას უერთებდა 

ესპანელი ხალხის პროტესტს. 
ალკაზარის ციხესიმაგრის ასაღებად რესპუბლიკელ კომუნისტთა ჯგუფი 

იბრძვის. მათი მეთაურია პიედრო კორილიო, მას აკაკი ხორავა თამაშობდა. სპექ- 
ტაკლის მძაფრ კულმინაციურ მომენტს, მისი დრამატულობის უმაღლეს გამო–- 
ხატულებას რეჟისორი გვაძლევს არა თვით ბრძოლაში, არამედ ამ ბრძოლის შე. 

დეგის განმაპირობებელ განწყობილებაში. 

.. ღამე შტურმის წინ. ციხის ნანგრევებზე მეომრები ისვენებენ. ალკაზარში 

პიედრო კორილიოს ოჯახის დარჩენილი. სევდა, დაღუპვის“ გარდუვალობის 

შეგრძნება და შემაშფოთებელი დუმილი სუფევს სცენაზე. 

ცნობილი მსახიობი მარანია –– მიხეილ გელოვანი რომანსს ღიღინებს, ტო- 

რეადორი ნოვარო, პოეტი პაოლო ლორკა, –– ერის საუკეთესო შვილები –- 

რესპუბლიკის გამარჯვებისათვის იბრძვიან. პიედრო კორილიო არ არის სცენაზე. 

იზრდება შინაგანი დაძაბულობის ხარისხი. სიმღერა ძლიერდება. მარიანა სან- 

ჩეს დადის სცენაზე, უყურებს მებრძოლებს და ფიქრობს, როგორმე მოეხმა- 

როს მათ –-–გაფანტოს ჩამოწოლილი სევდა სიმღერა კიდევ უფრო მეტად 

ძლიერდება. ისმის გიტარის ხმა და ადგილიდან მოწყვეტილი მარიანა სანჩესი 

(ეკატერინე კედია) ცეკვას იწყებს. ცეკვის რიტმს, მსახიობის დახვეწილ მოძ- 
რაობას. ფართოფარფლიან ქვედა კაბად გადაქცეულ თავშალსა და ესპანელი 

ქალის თავბრუდამხვევ როკეას თითქოს გამოჰყავს მეომრები ტრანსიდან, მ:გ- 
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რამ ვნებათა ეს აღტყინება მათ ექსპანსიურს ხდის და მარიანაც ეერ უძლებს 

ამ მოგონილ მხიარულებას. გაოგნებულე ქალი სცენაზე შემოსულ პიედრო 
კორილიოს წი5 პუხლებზე ემხობა. 

კოროლიომ იცის –-- წუხილის დრო არაა ახლა. მის ვაჟკაცობაზეა დამოკი- 
ღებული ბრძოლის ბედი. აკაკი ხორავა წამოაყენებს დაჩოქილ მარიანას, თვა- 
ლებში ჩახედავს, მერე ერთ წამს გაირინდება და ახლა ის მოსწყდება ადგილს–– 
საცეკვაოდ გაემართება. ცეკეის რუტი ზის მშვენიერ სხეულს საოცარი სესწრა- 

ფით ამოძრავებს. გოძნობამორეული, გაოცებული მხედრები ფეხზე წამოიჭრე- 

ბიან. აღმაფრენის ექსტაზი გააერთიანებს მათ და თავდამაგიწყებელ ცეკვას 

შეუერთდებიან ყველანი. აქ მთავრდება ეპიზოდი, რომელიც განთიადზე ჩასა- 

ტარებელი ბრძოლისათვის მორალური მზადყოფნის განწყობილებას ბადებს. 

რა თქმა უნდა, ამ სცენას ახმეტელის „ანზორის“ გავლენა ეტყობა. ახმას 

„სიკვდილის ცეკვისაგან“ მიღებული მთაბექდილებები სხვაგვარად წარიმართე- 
ბა, სხვა სიცოცხლით ცხოვრობს „ალკაზარში“, მაგრამ, ცხადია, რომ აღწერილი 

ეპიზოდის პლასტიკური სახიერება რევოლუციური ბრძოლისათვის მასების 

აღტყინების გამომხატველი მსატვრულობა „ანზორში“ ხედავს თავის პირველ- 

სახეს. მაგრამ ასოციაცია არ იწვევს მხატვრული ხერხის განმეორების მშრალ და 

უსიამოვნო გრძნობას. ცეკვაში ვნებების გამოხატვას, თავისი ლოგიკა აქვს 

„ალკაზარშიც“. 

'. ტრაგიკული ვნებებისა ღა დრამატული სიტუაციების ცეკვით გამოხატვა 
საერთოდაა დამახასიათებელი იმ კულტურების:თვის რომლებიც მაღალი და 

ნათელი ჰარმონიულობისაკე5 მი–აწრაფვიან. 

1964 წელს ბერძენმა რეჟისორმა ნიკოს კაზანდატისმა გადაიღო ფილმი -– 

„ბერძენი ზორბა", სადაც მთავარ როლს ცნობილი ამერიკელი მსახიობი ენ– 

ტონი კუინი ასრულებს. დრამატული სიტუაციის, იმ წამს მომხდარი კატასტრო- 

ფის, ჩაფიქრებული გამოგონების კრახით გამოწვეულ შთაბეჭდილებებსა და 
განცდებს ცეკვაში გამოხატული ვნებებით თრგუნავენ რეჟისორი და მსახიო-. 

ბი. ცეკვა აქ სიცოცხლის დამამკვიდოებელ, კაცური არსებობის გამგრძელებელ 
წყაროს წარმოადგენს და ისევე ორგანულია ფსიქოლოგიურ ძვრებზე აგებული 

სურათისათვის, როგორც ორგაზვლე იყო ცეკვა ნიკოლოზ შენგელაიას ფილმ 

„ელისოში“, რომელიც კინემატოგრაფიის განვითარების ადრინდელ ეტაპზე 
ფეიქმნა. მაშინ, როცა ფსიქოლოგიურ ანალიზს ჯერ კიდევ არ ჰქონდა ჩვენს 

ხელოვნებაში თავისი ადგილი მოპოვებული. 

მოვლენის ტრაგიკული ხასიათის გამოსავლენად, ს. ახმეტელის მსგავსად,. 
ნ, შენგელიამაც ცეკვა :ირჩია. მსოფლიო კინემატოგრაფიის ოქროს ფონდში 

უჟშესული მისი „ელისო“, ცეკვაში ასხეულებდა ადამიანთა მასების უმაღლეს და- 
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კაპულოააას, ვნებათა აღტყინების აპოთეოზს ცეკვით გადმოსცემდა რეჟისორი 

და ცეკვაშივე ხსნიდა დრამატული კოლიზიის კვანძს. 

..მმობლიურ კერას მოწყვეტილ ხალხს სხვა ტერიტორიაზე ასახლებენ. 
გრძელი და ძნელი გზა გვალვისაგან დამსკდარი მიწითაა დაფარული. ხალხის 
შეგნებაში წამოჭრილი წინააღმდეგობის გრძნობა სულ უფრო და უფრო მეტად 

«ზრდება. ვიღაც უცრემლოდ და უხმოდ ტირის. ამ ძნელ გზაზე ვიღაც ეცემა. მე– 
რე კვდება და აი, შეიძლება ხალხი აჯანყდეს, დაჩქარებული მონტაჟი დაძაბუ– 
ლობის აუცილებელ განწყობას ქმნის. ხალხი გაჩერებულია. კამერა მსხვილი 

პლანით გამოჰყოფს ქალის ნაოჭებით დაღარულ, განაწამებ, მაგრამ ძლიერ სახეს. 
ურემზე მომაკვდავი წევს. მის ფართოდ გახელილ თვალებში რისხვაა ჩამდგარი. 
მისი გამლილი თმა და სხეულის სტატიკურობა დაძაბული სიტუაციის აღქ- 
მას ამძაფრებს. მოსალოდნელია აფეთქება და ხალხის დასაშოშმინებელ ძალად 

6. შენგელაია ცეკვას მიაგნებს. მოქმედებაში დოლზე ნელი დარტყმები შემოდის. 
თანდათან მატულობს დარტყმების სიხშირე. იგი ყურადღებას იპყრობს. ხალხი 

იკრიბება. კიდევ უფრო მეტად მძაფრდება რიტმი. კამერა მოძრაობს ქალის სა– 

ხესა და შეკრებილ ხალხს შორის- იწყება მამაკაცის სოლო ცეკვა. ცეკვის რიტმი 

აერთიანებს ყველას. ხალხი ტაშს უკრავს. კადრების მონტაჟურ წყობაში მსხვი– 

ლი პლანით ნაჩვენები ქალის სახე და შეკრებილი, ცეკვას თავმიცემული მასა 

ერთმანეთს ენაცვლება. მოძრაობის ტემპი ნელდება. რბილდება და იშლება კა- 
დრის გრაფიკული კომპაქტურობა. ქალის თვალები ქრება, მაგრამ ცეკვაში და- 
ხარჯული ვნება აწყნარებს ხალხს. ნელა მოძრაობს კამერა. გზა გრძელდება –– 
ცეკვა აღწევს მიზანს. 

1928 წელს დაიდგა „ანხორიცა“ და „ელისოც“. ორივე რეჟისორმა ერთმა- 

ნეთისაგან დამოუკიდებლად და ერთდროულად მსგავსი მხატვრული ხერხებით 

გადმოსცეს დრამატული სიტუაციის სიმძაფრე. ამ მხატვრულობის მასშტაბებმა», 

მათა განუმეორებელმა სტილისტიკამი ორგანულობამ და თვითმყოფადობამ 

ორივე რეჟისორს განსაკუთრებული სახელი მოუპოვა საბჭოთა ხელოვნების 

ისტორიაში. 

დიმიტრი ალექსიძის სპექტაკლში გასხეულებულ ცეკვას არა ჰქონია და 

აც შეიძლება ჰქონოდა მხატვრული ნააზრევის ის პირველქმნილი ”შმთამბეჭდა–- 

ობა, რაც ს. ახმეტელის „ანზორსა“ და ნ. შენგელაიას „ელისოს“ ახასიათებდა, 
მაგრამ „ალკაზარის“ ცეკვაც აღწევდა თავის მიზანს. 

ხმა, რომელიც აღიმაღლა რუსთაველის თეატრმა ესპანელი ხალხისადმი სო– 
ლიდარობის ნიშნად, იბერიის შორეულ მთებს მისწვდა. შეიკრა მადრიდში და 

შემდეგ წარმოდგენაზე თეატრის მთელი კოლექტივი სპექტაკლზე დამსწრე სა– 

ზოგადოებასთან ერთად აღფრთოვანებით შეეგება ხოზხე დიასისა და დოლორეს 
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«ბარურის დეპეშას, რომლითაც ისინი უღრმეს მადლობას უცხადებდნენ თანა– 

გრძნობისათვის ქართველ ხალხს. 

„ალკაზარის“ შემდეგ ალექსიძემ კიდევ ორი დრამა დადგა: გ. მდივნის 

„სამშობლო“ და ს. მთვარაძის „უღელტეხილზე“. მერე ისევ კომედიას დაუბრუ– 

ნდა. 1940 წელს ს. კლდიაშვილის „გრაფის ქვრივი“ წარმოადგინა. 1941 წელს 
სკრიბის „ჭიქა წყალი“, 1942 წელს –– ლოპე დე ვეგას „სხვისთვის სულელი, თა– 

ვისთვის ჭკვიანი“. ხოლო. გოლდონის „საპატარძლო აფიშით“ –– 1943 წელს. 

სამამულო ომის მძიმე და სისხლიან წლებს გოლფის ანტიფაშისტური პიე- 

სის –-– „პროფესორ მამლოკის“ დადგმით გამოეხმაურა რეჟისორი, იმ პრობლე– 

მებს, რომლებიც ორმოციანი წლების საბჭოთა თეატრს აღელვებდა და ხმირად 

1ალისა და სამართლიანობის ურთიერთობის საკითხებს მოიცავდა, დ. ალექსიძემ 

კომედიების დადგმაში მოუნახა საუკეთესო მხატვრული ფორმა. 

რუსთაველის თეატრში იმხანად დ. ალექსიძე იყო უმთავრესად კომედიების 

დამდგმელი ერთადერთი რეჟისორი. ამ ჟანრულ მიმართებაში ყველაზე ნათლად 
იკვეთებოდა მისი პროფესიული ოსტატობა, სახიერი თეატრალური ფორმებით 

ახროვნების ტალანტი. 

რეჟისორის აშკარა ლტოლვა კომედიისადმი განსაკუთრებულ ყურადღებას 
იპყრობდა და კითხვას ბადებდა: რა იყო ეს? –– თანაარსებობა თუ მკვეთრად 

გამოხატული ინდივიდუალობა, რომელიც არ ეწინააღმდეგებოდა რუსთაველის 

თეატრის ბუნებას. 

შემოქმედების დასაწყისში დ. ალექსიძის პოზიცია თეატრის გმირულ-რომან– 

ტიკული მიმართულებისათვი დამახასიათებელი ფორმების მიმართ, ცხადია, 

შემგუებლობის ნიშნით იყო აღბეჭდილი. იგი ((დილობდა შეთვისებოდა რუს- 
თაველის თეატრში შემონახულ სტილისტურ თავისებურებას. მისი ზეაწეული, 

ზონუმენტური და მასშტაბური ფორმები ლოგიკური უნდა ყოფილიყო იმ სპექ- 

ტაკლებისათვის, სადაც დ. ალექსიძე ყურადღების ცენტრში უკვე ადამიანს, მი- 

სი ხასიათის დეტალურ, კონკრეტულ დახასიათებას აყენებდა. 

მისი დროის თეატრალური ესთეტიკა რომანტიკულე მიმართულების სხვა. 

ფსიქოლოგიურ საყრდენებს პოულობდა. რუსთაველის თეატრი კი საოცარ 

სტაბილურობას ამჟღავნებდა ადრე არჩეული სტილის შენარჩუნებაში. 

ცნობილია, რომ რევოლუციური ბრძოლების დასაწყისსა და მისი განვითა– 

რების ადრეულ პერიოდში შემოქმედნი ამ ბრძოლათა იდეების მხატვრული ხე– 

რხებით ასახვის დროს მონუმენტურ და მააშტაბურ ფორმებს მიმართავდნენ. ეს 

ხდებოდა არა მარტო იმიტომ, რომ არჩეული ფორმა ქვეყნისა და საზოგაღოების 

განახლების, მისი გარდაქმნის იდეების განმასხეულებელ ერთადერთ საშუალე- 

ბად იყო მიჩნეული. არამედ იმიტომ, რომ იგი ლოგიკური იყო იმდროინდელი 
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საზო “გადოები ესა და მისი ცხოვრების ამსახველი ხელოვნების გამოცდილებისა- 

თვის. მოვლენასა და მის მხატვრულ ფაქტად გადაქცევას შორის არსებული მა- 

აინღელი დისტანცია შესაძლებელს ხდიდა, თანაპედროვე იდეის გამომხატველი 
ახატკოული სახე სწორედ ზოგად ნიშნებში მოეცა. მისთვის მრავალმბრივი მნიშ- 
ვნელობის მანიჯჭება, კონკოეტული მხატვრული დახასიათება მხოლოდ დიდი 
ხნის გაპოცდილებით გაცნობიერებული იდეის ღრმა და დეტალურ, ყოვლის- 
ლომცე:ლ წვდომაში შეიძლებოდა მოგეეძებნა. 

(ლატვრული აზროვნების განკითარების ის ეტაპი, რომელიც ს. ახმეტელის 

სპექტაკლებჰი აისახა, ლოგიკურს ხდიდა იმ მონუმენტურ პლასტიკურ ფორმებს, 

რომლითაც სარგებლობდა ს. ახმეტელი და რომელსაც განუმეორებლობის კვა- 

ლიც კი დაამჩნია მისმა ტალანტმა. მაგრამ რუსთაველის თეატრში დ. ალექსიძის 
ზოსელის პერიოდისათვის, ხელოვნების განვითარების ისტორიას ახალი მოთხო- 

ვნილებები ჰქონდა წამოყენებული. ახალი დრო ხსნიდა და აკონკრეტებდა ად- 
რინდელი იდეების ახალ შინაარს. ამ ახალ შინაარსს ახალი ფორმა სჭირდებოდა 

და დ. ალექსიძესაც უცებ აო მოუხერხებია მისი ათვისება გმირული და რომან- 

ტიკული სპექტაკლების დადგმის სფეროში, თავისი შემოქმედებისათვის დამახა- 
სიათებელი სხვადასხვა ჟანრული და სტილისტური მიმართულების ერთ სისტე- 

მად გაერთიანება მან შედარებით გვიან სცადა. 

დ. ალექსიძე ცდილობდა რუსთაველის თეატრის ტრადიციები წარმოესახა. 

ჰაგრავ იგი ექვის თვალითაც უყურებდა მათი ადრინდელი არსებობის წესს. და 
”მის გამო, რომ იგი ჯერ აო ფლობდა იმ ოსტატობას, “ომლითაც მონუმენტ- 

ური სტილისა და გმირული პათოსის ლოგიკური გაგრძელება და შემოქმედე- 
ბითი ჯანვითარება იყო შესაძლებელი, რეჟისორი გულის ძახილს მიჰყვა და სწო– 

რედ კომედიების დადგმით წარმოაჩინა თავისი შემოქმედებითი და მორალური 

Cსადყოფნა, განევრცო და გაემდიდრებინა რუსთაველის თეატრის ტრადიციათა 

სფერო. 

„გრაფის ქვრივი“, „ჭიქა წყალი“, „სხვისთვის სულელი, თავისთვის ჭქკვი-. 

ანი“ და „საპატარძლო აფიშით" ლოგიკურად იწერებოდა ორმოციანი წლების 

დასაწყისის რუსთაველის თეატრის რეპერტუარში, ისინი, როგორც შ. აფხაიძე 

:ღნიშნავდა, აგრძელებდნენ იმ გზას, რომელიც ბენავენტეს „ინტერესთა თამა- 

ით“ დაიწყეს კოტე მარჯანიშვილმა და სანდრო ახმეტელმა. 

დ. ალექსიძის მიერ წარმოდგენილი კომედიები სასურველი იყო რუსთა- 
ველის თეატრისათვის იმის გამოც. რომ მის სცენაზე ჯერ კიდევ ცოცხლობდნენ 

ა, ახმეტელის საუკეთესო სპექტაკლები -- „ინტირანოსი“, „რღვევა“, „ანზორი“ 

„ლამარა“. ისეთი ახალი დადგმები, როგორიც იყო -– „არსენა“, „პლატონ კრე- 

ჩეტი“. „ღალატი“, „ოლეკო დუნდიჩი“, „სამშობლო“ და თვით „ალკაზარი“ სრუ- 
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ლიად გარკვევით წარმოსახავდნენ რუსთაველის თეატრის მთავარ იდეურ-ესთე- 
ტიკურ მრწამსს. 

დ. ალექსიძის კომედიური სპექტაკლები კი თეატრის შემოქმედებითი შე- 
საძლებლობების მრავალფეროვნებაზე მიუნიშნებდნენ. ისინი ცხადყოფდნენ 

„ქტიორული ოსტატობის მზარდ კულტურას-–- უნარს, მონუმენტური, გაფარ- 

თოებული კურსივით წარმოდგენილი ხასიათების გვერღით შეექმნათ დახვე- 

წილი, მსუბუქი, ნატიფი ღა კოლორიტული კომედიური ხასიათები. 

ამასთანავე, დ. ალექსიძის სანახაობითი სპექტაკლების სოციალური მიმარ- 

თება იმ პრობლემებს სვამდა და ანზოგადოებდა, რომლებიც რუსთაველის თეა– 

ურის რომანტიკული ბუნებისთვისაც იყო დამახასიათებელი, ოღონდ სხვა სტი- 

ლისტურ და ჟანოულ მიმართებაში წარმოადგენდა მათ. 

ოღოეჟისორი ფიქრობდა მისი შემოქმედების უმთავრესი საკითხის განსაზ- 

ღვრაზე –– თუ რა უნდა ეთქვა მაყურებლისათვის. ამიტომ მის მიერ დადგმულ 

კომედიებში სამყარო გადაკეთებას მოითხოვდა ბედნიერება ბრძოლით უხდა 

წოგეპოვებინა და დაგეცვა. დ. ალექსიძის გამომგონებლობა, ფანტაზია, უნა- 

რი - - დღესასწაულებრივი. ღრმად თეატრალური სანახაობის შექმნისა -–- ყო- 

ეელთვის იყო მიმართული იმ საკითხების გასაშუქებლად, რაც მის თანამედრო.- 

ვეობას აღელვებდა. 
რეჟისორი თემატურად აერთიანებდა თავის კომედიებს და თეატრის ისტო- 

რიისათვის კარგად ცნობილი ხასიათებისა და სიტუაციების წარმოდგენაში იგი 

ახალ სიცოცხლეს ანიჭებდა პერსონაჟებს და ისინიც სამართლიანობის გამარ- 

ჯვებისათვის იბრძოდნენ ახლა. 

სამამულო ომის წლებში წარმოდგენილი რუსთაველის თეატრის კომედიე– 

თი ჯანსაღ, სიცოცხლისდამამკვიდრებელი სულისკვეთების დამნერგავ კაცთმო–- 

ყეარულ. ჰუმანისტუო კონცეფციებს ქადაგებდნენ. 

ოპტიმიზმი, სიცოცხლის რწმენა, უნარი ––- ყველა იმ ამოცანის გამოცნო- 

ხისა, რომელსაც ცხოვრება სთავაზობს გმირს, -–– მშვენიერს ხდიდნენ დ. ალექ- 

“იძის დადგმებს. უსათუოდ ამ რწმენით იყო გაპირობებული ის დიდი წარმა–- 

ტება, რომელიც გოლდონის კომედიის დადგმით მოიპოვა რეჟისორმა. 

„საპატარძლო აფიშით“ პირველად მან წარმოადგინა საბჭოთა თეატრში. 

სპექტაკლის მხატვრობა ირაკლი გამრეკელს ეკუთვნოდა. ეს მხატვრის უკანასკ- 

ნელი ნამუშევარი იყო თეატრში. 

სცენაზე იდგა დიდი ჩარჩო. ამ ჩარჩოში ერთიმეორის მონაცვლეობით 

„(ოცხლდებოდნენ სურათები –– ფილიპოს სასტუმროში თავმოყრილი საზოგა– 
ოოება თავის ცხოვრებას მაყურებელს წარმოუდგენდა. 

ხვეული კიბის ნიშებში სასტუმროს ოთახების კარები იყო გამოჭრი- 
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ლი. კიბის პატარა მოედნებზე სიტუაციების კომედია თამაშდებოდა. ღე- 
„ორაციული კონსტრუქციის დანადგარი, მასზე შესრულებული დცოცხალი 
კომპოზიციები, თვით სცენური სივრცის ათვისების სტრატეგია სპექტაკლის 
აზრზე მიუნიშნებდნენ. ამ კიბესაკით დახლართულ სიტუაციებში ადამიანთა 

ცხოვრება ისახებოდა და სწორედ მისი ნასკვის გამოხსნა იყო საჭირო ცხოვრე- 
ბაში საკუთარი ადგილის მოსაპოვებლად, სიყვარულისა და სამართლიანობის 

გასამარჯვებლად. 

..შემთხვევითობათა კალეიდოსკოპში ძნელი იყო ჭეშმარიტების შეცნობა, 

პოლკოვნიკ პიგ-პოგად გადაცმული ფილიპო მონაწილეობას იღებდა ლიზეტას 
საქმროთა კონკურსში და სიყვარული იმარჯვებდა ბოლოს. 

ლიზეტას მამა ჯერ პიგ-პოგს ბაძავდა მხედრულ მიხრა-მოხრაში, მისი კეთი- 
ლი განწყობის მოპოვება სურდა, მაგრამ შეიცნობდა რა ფილიპოს, ნახევარი საა- 
თი თამაშობდა გულის შეწუხებას. ემანუილ აფხაიძის ვირტუოზული ტექნიკა 

(ლიზეტას მამა), ნოდარ ჩხეიძის (ფილიპო) რაფინირებული არტისტიზმი, სპექ- 

ტაკლის სიმსუბუჟე და ხატოვანება, მისი უწყვეტი დინამიკურობა, გონებამახვი- 

ლობა, ჟესტის, მიმიკის, პლასტიკი“ დახვეწილობა განუმეორებელ ელფერს 
ანიჭებდა დ. ალექსიძის მიერ დადგმულ გოლღდღონის კომედიას. 

„საპატარძლო აფიშით" რუსთაველის თეატრმა დიდ შემოქმედებით გამარ- 

ჯვებას მიაღწია. იგი საუკეთესო კომედიად დარჩა დ. ალექსიძის რეჟისორულ 

ბიოგრაფიაშიც. ჯერ არც ერთ სხვა დადგმაში არ ამაღლებულიყო დ. ალექსიძე 

სპექტაკლის მთლიანობაში ხილვის აქ გამომჟღავნებულ ოსტატობამდე. 

დ. ალექსიძის მიერ წარმოდგენილ კომედიებში რუსთაველის თეატრის მსა- 
ხიობთა სხვადასხვა თაობის არაერთმა წარმომადგენელმა მოიჰოვა ღირსშესა- 

ნიშნავი გამარჯვება. ამ დადგმებში რეჟისორი ცდილობდა სინთეზური თეატრის 

მსახიობის აღზრდის ტენდენცია განემტკიცებინა. ის დიდი მნიშვნელობა, რომელ- 

საც რეჟისორი ანიჭებდა მსახიობის ჟესტს, მიმიკას, პლასტიკის დახვეწილობას, 

ამხელდა ალექსიძის მოთხოვნილებას –– მიეღწია გარდასახული სხეულის კლა- 

სიკური ფორმებით ამეტყველებისათვის. ამიტომ იყო, რომ წარმოდგენის მხატ- 

ვრული გადაწყვეტის სფეროში მას ხშირად შეჰქონდა ამ მიზანდასახულობის 

გამამართლებელი და ამხსნელი დეტალები. 
ლოპე დე ვეგას „სხვისთვის სულელი, თავისთვის ჭკვიანის“ დადგმაში თვით 

პერსონაუთა ხასიათები ამჟღავნებდნენ სპექტაკლის სტილს, მაგრამ წარ- 

მოდგენის მხატვრული გადაწყვეტის ხერხი მსახიობებისაგან მოითხოვდა, ეგრ- 

”5ოთ და წარმოესახათ სწორედ ის სტილი, რომელსაც თავიდანვე გულისხმობ- 

და დადგმა. 

სპექტაკლის გარკვეულ ეპიზოდებში სამოქმედო ასპარეზის ფონს უთავო 
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ფიგურებიანი გობელენი წარმოადგენდა. რეჟისორსა და მხატვარს იგი გამიზნუ- 
ლად ჰქონდათ ჩაფიქრებული ადრეული რენესანსის, სახელდობრ, პერუჯინოს 

ფერწერული ტილოების სტილში. რუსთაველის თეატრის ისტორიამი პირველი 

გამოჩენილი კოლორისტი სოლიკო ვირსალაძე, ტინტორეტოს კომპოზიციებისა- 

თვის დამახასიათებელ ნატიფ გრაციოზულობასაც იყენებდა გობელენის შესრუ- 

ლებაში. სპექტაკლის გადაწყვეტის ხერხი კი მის გაცოცხლებას მოითხოვდა. 

ფინალურ სცენაში გობელენზე გამოხატულ ფიგურებს მათთვის დამახასიათე–- 
ბელ პლასტიკურ ფორმაში ცოცხალ პერსონაჟებად წარმოადგენდნენ მსახიობე- 

ბი. ამ ხერხით ხასიათების კომედიის სიტუაციათა პერიპეტიებიც იხსნებოდა 

და გარდასახვის ის თავისებური ხასიათი იკვეთებოდა, როცა პირობითობა წარ- 
მოდგენის თეატრალობის ხარისხს განსაზღვრავს. 

დ. ალექსიძის მიდრეკილება გამომგონებლობისაკენ, არაჩვეულებრივი სი- 

ტუაციების შექმნისაკენ, პერსონაჟთა მკვეთრი ლოგიკური და რეალისტური 
დახასიათების გამო მის წარმოდგენებს ყოველთვის აჯილდოებდა გამონაგონის 

პირველქმნილი მშვენიერებით, წარმოდგენის აზრის მუდმივმოქმედი სიცხადით. 

საკუთარი აზრებისა და გრძნობების, სამყაროს შეცნობისა და მისი თეატ- 

რალური ხერხებით წარმოსახვის სურვილს დ. ალექსიძე სხვადასხვა გზით მიჰ- 
ყავს და იგიც გამოხატეის განსხვავებულ მეთოდებს ირჩევს. 

მიუხედავად იმისა, რომ დ. ალექსიძე შემდგომ არაერთგზის დაუბ- 

რუნდება კომედიას, იგი სრულიად შეგნებულად იღებს კურს რუსთაველის 

თეატრის გენერალური ხაზისაკენ. ამ დროს იგი 33 წლისაა: 

0 

კლასიკური კომედიის რამდენიმე შესანიშნავი დადგმა სრულიად საკმარი- 

სი აღმოჩნდებოდა ერთი ნიჭიერი რეჟისორის ცხოვრებისათვის, დ. ალექსიძეს 
რომ არ ეგრძნო რუსთაველის თეატრის ბუნების განმსაზღვრელი ძალა და არ 

შეეგნო ამ ძალის განმტკიცების აუცილებლობა. 

მან, ცხადია, იცოდა -- რუსთაველის თეატრის გმირულ-რომანტიკული მი- 

მართულების ღირსეულად წარმოსახვას დიდი გამოცდილება სეირდებოდა, მაგ- 

რამ ამ გამოცდილების შეძენა წარმოუდგენელი იყო მხოლოდ კომედიების დად- 

გმის გზით. ამიტომ ადრე წამოყენებული ორპლანიანი მუშაობა –-– დრამისა და 

კომედიების წარმოდგენის სფეროში –- მან დრამით გააგრძელა და მიჰყვა იმ 

ღინებას, რომლის საწინააღმდეგო მიმართულებით მოქმედება მას ვერ გა- 
მოიყვანდა დიდ· შემოქმედებით ასპარეზზე, ვერ გახსნიდა მის პოტენციურ 

შესაძლებლობებს, ვერ წარმოადგენდა რუსთაველის თეატრის ადრინდელი კონ- 
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ცეფციების შინაგანი განახლების მუდმივ აუცილებლობას. დ. ალექსიძეს არ შე- 
იძლიბა არ ეგრჰნო ის ცვლილებები, რომელიც რუსთაველის თეატრის ბუნებ. 

ჰი ხდებოდა და რომელიც ადასტურებდა ს. ახმეტელის დროინდელი მხატერუ- 

ლი იდეებისათვის ახალი სიცოცხლის მინიჭების აუცილებლობას. 

პიესის „საპატარძლო აფიშით“ შეპდეგ დ. ალექსიძემ „კრწანისის გმირები“ 

ღადგა. გოლდონის კომედიის წარმოდგენით დ. ალექსიძის მოღვაწეობის პირ- 
პელე ეტაპი დასრულდა. სანდრო შანშიაშვილის პიესის დადგმით კი რეჟისოორ- 

Cა, მართალია, არა ყოველთვის თანმიმდევრული, მაგრამ თანდათანობითი მიახ– 

ლოება დაიწყო ოუსთაველის თეატრის მონუმენტური ფორმებისა და რომანტი- 

ჯული სტილის ათვისებისა და წარმოსახვისაკენ. 

„კრწანისეს გმირებში“ ტრადიციების გაგრძელება მხოლოდ ზოგად მიმარ- 

თებაში მჟღავნდებოდა და ამიტომ მის აქტიურ შემოქმედებით გაჩვითარებას 

ჯერ ვერ აღწევდა. დ. ალექსიძე რუსთაველეს თეატრის არსის ღრმა წვდომას 

ჯერ არ დაუფლებოდა, მაგრამ იგი ცდილობდა ვნებათა პათეტიკური გამოსახვა 

“რგანულ- დ და ბუნებრევი გაეხადა. გრძნობებით აღევსო პიესის სქემატური ხა- 

:ეათები. უფრო მნიშვნელოვანი და კონკრეტული გაეხადა წარმოდგენის პრობ- 

ლეზატიკა. დროისა და პერსონაჟებისათვის ზუსტი დახასიათება მიეცა და ამით 
რამდენადმე მ მაინც გამოეუტვანა სპექტაკლი რუსთაველის თეატრში იმხანად გა- 

პეფეაბული ტრადიციონალიზმის ზღუდეებიდან. 

რეჟისორს ჯეო არ შეუცვლია არც კომპოზიციის მეთოდი, არც შმესრულე- 

ბის სტილი, არც თვისობრივად ახალი მიდგომა გამოუმჟღავნებია გმირული მო- 

ოალის გამოზატედს საშმეში, მაგრამ პირველად ამ სპექტაკლში მოსინჯა მან მისი 
შემოქმედების მთავარი თემა. პირველად აქ დაამუშავა ხალხის ბედისა და მისი 

მმართველის ურთიერთობის მრავალმნიშვნელოვანი პრობლემა, რომელიც შემ- 

ღეგ სოფოკლეს „ოიდიპოს მეფეში“ განვითარდა და დაკონკრეტდა, ხოლო „ან- 
ტიგონეს“ დადგმაში კი საზოგადოებისა და პიროვნების კონფლიქტად აჟღერდა. 

დ. ალექსიძემ პრობლემური, თანამედროვე ჟღერადობა მიანიჭა „კრწანი- 
სის გმირებს“. პიესა არ გამოირჩეოდა პრობლემათა წამოჭრის ან გადაწყვეტის 
სიმძაფრით. ის საკითხები, რომლებიც, შესაძლებელია, დამუშავებულიყო პიე- 

საში, ისტორიას დიდი ხნით ადრე გადაეწყვიტა. 

ნაწარმოები საქართველოს ისტორიის ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ეპიზოდზე 

მოგვითხრობდა. ასახავდა იმ დროს, მეფე ერეკლე რუსეთის ქვეშევრდომობას 

რომ იღებს და ამ დროიდან ახლო აღმოსავლეთის ისტორიის ახალი ეტაპ“ 

იწყება. 

დ. ალექსიძე ისევ ს. ვირსალაძესთან ერთად ქმნის სპექტაკლის მხატვრულ 
სახეს. დეკორაციული ფერწერის ეს შესანიშნავი ოსტატი კოლორიტის საოცა- 
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რი გრძნობით აღადგენდა და წარმოსახავდა XVIII საუკუნის დასასრულის სა- 
ქართველოს ცხოვრების სურათებს. 

ძველი თბილისი, ნარიყალას ვიწრო, მოქნეული მათრახივით დაკლაკნილი 

ქუჩები. გაუთავებელი, ერთმანეთზე მიჯრილი, გადმოკიდებული ბანები და აივ· 
ნები. ხის ორნამენტი, მეტეხის ციხის კედელი და დარბაზები, კოსტუმების ფე· 

რადი გამა. დედაქალაქის კარიბჭის ახლოს თაღქვეშ მოქცეული აბო ობილელის 

ხატი. –– ამ ხატთან დებდა ფიცს ერეკლე ხალხის წინაშე მუხლმოდრეკილი, 

ვედრებად ხელ.პყრობილი საქართველოს მეფე ქალაქის დიდებისა და ერის სიწ– 

მინდის დაცვას გვპირდება. ხალხი მასთან ერთადაა და იგი თვითაა ნაწილი თა- 
ვისი ერისა. სამშობლოს სიყვარულისა და თავგანწირვის სულისკვეთება ერთი 

იდეით შეპყრობილ პიროვნებად წარმოსახავს მეფესა და ხალხს, და ამ ურ- 

თიერთკავშირში იბადება შემდგომი ეპიზოდის ლოგიკა. მისი მხატვრული დ: 

იდეური მიზანდასახულობა. 

ნარიყალას მაღალ კედელზე ბატონიშვილი –– ნოდარ ჩხეიძე და თეკლა –. 

მარინე თბილელი დგანან, კედელზე მტრები მოცოცავენ,––ციხე შიგნიდან უნ- 

და გატყდეს. სამზობლოსადმი უანგარო სიყვარულის აზრად გადაქცეული ბა- 
ტონიშვილები ხმლის თითო დარტყმით ანადგურებენ მოწინააღმდეგეს. კედელს 
ასხლეტილი ადამიანები სადღაც ქვევით, თვალუწედენ სიერცეში მიექანე- 
ბიან და ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, რომ მათი შერცხვენილი 96.იკილი და პა– 

ტივაყრილი მეომრობა დუდუნით მიაქვს მტკვარს... მაგრამ ქვეყნის ბედი სხვა 
ქელზე დაღვრილი სისხლით უნდა გადაწყდეს... და კრწანისის ბრძოლა წაგებულ 
იქნა. ამ ფაქტმა კიდევ ერთი სტიმული მისცა ერეკლე მეფეს შეერთებოდა 

ერთმორწმუნე რუსეთს. მაგრამ ამ წაგებულ ბრძოლას არ დაუთრგუნავს ქარ- 

თველი ხალხის რწმეხა გამარჯვებისა. უთანასწორო ბრძოლაში დაღუბულ გმირ- 

თა სახეები დაუმორჩილებლობის მხატვრულ მეტაფორად იქცა. 1943 წელს 

წარმოდგენილმა „კრწანისის გმირებმა“ მეომარი ქვეყნის პოლიტიკურ მდგომა.. 

რეობას, საზოგადოების განწყობასა და ქვეყნის შიგნით არსებულ ვითარებას 
სწორად აუღეს ალღო, ის მებრძოლი და პატრიოტული სულისკვეთება ადიდეს, 

რომელიც გასამარჯვებლად სჭირდებოდა საბჭოთა ხალხს. 

1949 წელს დიმიტრი ალექსიძემ მიხეილ მრევლიშვილის პიესა დადგა. 
„ბარათაშვილი“ იმ სოციალურ, საზოგადოებრივ და მორალურ საკითხებს სვამ- 

და, რუსეთთან შეერთების პოლიტიკურმა აქტმა XIX საუკუნის 30 -იანი, 40– 

იანი წლების საქართველოს წინაშე რომ წამოვრა. 
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რეჟისორი მნიშვნელოვან ნაბიჯს დგამდა ამ პიესის წარმოდგენით. მას უნ- 
და განესაზღვრა გენიოსი პოეტის მხატვრული სახის შექმნის შესაპლებლობა. 

ბარათაშვილის ტრაგიკული ბედის წარმოსახვა კი იმ წინააღმდეგობების გამოაშ- 
კარავებას ითხოვდა, რომელიც ამხელდა პოეტის პირად მისწრაფებათა შეუსა- 

ბამობას ქვეყნის სოციალურ-პოლიტიკურ და კულტურულ-ეკონომიურ მდგომა- 

რეობასთან. სპექტაკლს ქართველი ხალხის შეხედულება უნდა განესახიერებინა 
თავის საყვარელ პოეტზე და, რაც ყველაზე მნიშვნელოვანი იყო, –– ბარათაშვი- 
ლის რომანტიკული პოეზია რუსთაველის თეატრის რომანტიკულ მიმართულე- 
ბას ორგანულად უნდა შერწყმოდა და ამით კიდევ ერთხელ დაედასტურებინა 

ეროვნული თეატრის მხატვრული პრინციპების სიახლლოვე და ადეკვატურობა 
ქართულე ხელოვნების ფესვებთან. 

მ. მრევლიშვილის პიესა, როგორც იმ ნაწარმოებთა უმრავლესობა, პოე- 
ტური ქმნილების ან შემოქმედების მთლიანი კომპლექსის საფუძველზე რომ 
წარმოიქმნება, არა მარტო ასახავდა პოეტის გრძნობათა სამყაროს, არამედ გარ- 
დაქმნიდა კიდეც მას. ერთ თემას აზვიადებდა, მეორეს ზღუდავდა, ზოგჯერ შეუ- 
ნიშნავი რჩებოდა ის თვისებები, რომლებიც შედარებით ზუსტად ახასიათებ- 
დნენ დროს, პიროვნებასა და მოვლენას. 

მ. მრევლიშვილს ბარათაშვილის სახე უმთავრესად მისი ლირიკული შე- 

დევრების ხასიათში აქვს დანახული. პოეტის ცხოვრება, ცხადია სოციალურ 

ფონზეა წარმოდგენილი, მაგრამ ბარათაშვილის გაუნაწილებელი და აუხდენელი: 
სიყვარულის ამბავი იმდენად მნიშვნელოვანია პიესის თემატურ სტრუქტურა- 

ში, რომ უმთავრესად მასზეა აგებული ნაწარმოების სიუჟეტი და ამიტომ დიდი 

პიროვნების ტრაგედია, როგორც დიდი პოეტის, მოაზროვნისა და მოქალაქის 

ცხოვრება, რომელმაც გაუსწრო თავის დროს, უკანა პლანზეა გადაწეული. 

დრამატურგი არ იფარგლება ბიოგრაფიული დრამის ჟანრული კანონებით 

«გი პოეტის ცხოვრების თეატრალურ ილუსტრაციას გვთავაზობს, მაგრამ ბარა- 

თაშვილის ნაწარმოებების იდეათა შუქში მაინც ახერხებს მისი სულიერი ცხოვ- 

რების, საზოგადოებრივი იდეალებისა და პირადი ბეღის ამსახველი სურათების 
წარმოღგენას. სპექტაკლში იგრძნობოდა ბარათაშვილის პოეზიის სითბო და სი- 
ნატიფე, ხასიათის შთაგონებულობა, ეს კი ცოცხალ ნერვს უქმნიდა წარ- 

მოდგენას. 

დ. ალექსიძის პიდგომა ნაწარმოებისადმი, ცხადია, დრამატურგიული ზასა- 

ლით იყო განპირობებული და ამის გაო ზოგიერთი გაუმართლებელი გან- 
საზღვრა სპექტაკლშიც დარჩა. ასე, მაგალითად, ალექსანდრე კგავჭავაძის არა- 
კეთილმოსურნე დამოკიდებულება ნიკოლოზ ბარათაშვილის მიმართ. დრამა–- 

ტურგი ამ გარემოებითაც ამართლებს და ხსნის პოეტის სასიყვარულო დრამას 
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–-მის აუხდენელ ოცნებას ეკატერინე ჭავჭავაძეზე, მაგრამ ამ ანალიზის პრინციპი 
ისტორიულად გაუმართლებელია, ეთიკური თვალსაზრისით კი –– სადავო. სპექ– 
ტაკლს საერთოდ აკლია ისტორიულ-სოციალური ატმოსფეროს კონკრეტუ- 
ლობა, პრობლემის მასშტაბური წამოჭრა და გადაწყვეტა. ამის გამო ქართული 
თავადაზნაურული ინტელიგენციის წარმომადგენელთა ურთიერთობა დეკაბრისტ 
ბალაშოვთან ჩვეულებრივ თავყრილობას უფრო ემსგავსებოდა, რადგან 

იდეალებზე მათი საუბარი ორგანულობას იყო მოკლებული და დეკლამაციურ 

სტილში წარმოისახებოდა ისევე, როგორც ბარათაშვილის შემეცნებაში წა- 

მოჭრილი იდეა მისივე ლექსის სახით მოდიოდა მაყურებლამდე. ეს დეკლამა- 

„იური პრინციპი სპექტაკლს საშუალებას ართმევდა ადამიანთა შინაგანი ცხოვ- 

რება ფსიქოლოგიური ძვრების სახით წარმოედგინა და მიუხედავად ამისა, 

წარმოდგენას უდიდესი წარმატება ხვდა წილად. „ბარათაშვილი“ წლების გან- 

მავლობაში არ ჩამოსულა რუსთაველის თეატრის სცენიდან. იგი შემდეგ აღად–- 

გინეს კიდეც და მთავარი როლის შემსრულებელი გიორგი გეგეჭკორი გურამ 

·საღარაძემ შესცვალა. 

წარმოდგენისადმი სიყვარული იმით აიხსნებოდა, რომ ბარათაშვილის 

სახეში საზოგადოება თავის უმნიშვნელოვანეს მისწრაფებებსა და სურვილებს 

ხედავდა. დ. ალექსიძემ და გ. გეგეჭკორმა, პიესის სქემატურობის მიუხედავად, 

მოახერხეს ბარათაშვილის იმ შინაგანი სამყაროს წარმოსახვა, სადაც პოეტის 

ძნელბედობა ხელს უწყობდა იმ გრძნობების დაბადებას, რომლითაც ბარათა–- 

შვილი სამუდამოდ დაუკავშირდა თავის ხალხს და მომავალმა თაობებმა მისი გე– 

ნია ახალი დროის მესიად შერაცხეს. პოეტის ბედი აქ ხალხის ბედს ჰგავდა. 

ამიტომ მისი გმირად წარმოდგენა განპირობებული იყო არა მარტო ბარათა- 

შვილის შემოქმედების ბრძოლისუნარიანობის გადმოცემით, არამედ იმ ხერ- 

ხით, რომელსაც მიაგნო რეჟისორმა და შემოქმედის სულიერი დრამა ხასიათი- 

სა და სიტუაციების დაპირისპირებაში, მშედარებებსა და კონტრასტებზე აგე- 

ბულ სცენებში გადმოგვცა. პიროვნების მოთხოვნილებებსა და მისი დროის 

შესაძლებლობათა კონტრასტზე გააშუქა დ. ალექსიძემ . შინაგან წინააღმდე–- 

გობათა წარმომქმნელი პრობლემები და ს სწორედ ამით მიაღწია წარმოდგენის 
დრამატული დაძაბულობის შექმნას. 

რეჟისორმა სპექტაკლის დასაწყისშივე გაუსვა ხაზი პიროვნებისა და ააზო- 

გადოების წინააღმდეგობათა კონფლიქტს. მოძებნა მისი არსი და მოქმედება 

სასამართლო ექსპედიციის უფროსის კაბინეტში დაიწყო. ბარათაშვილი ამ კა– 

ბინეტში ჩინოვნიკად მუშაობდა. ახალგაზრდა, უნიჭიერესი კაცის მისწრაფე–- 

"ბანი, რომელსაც სამყაროს ჭეშმარიტებათა უმრავლესობა ამოეხსნ,ა ხოლო 

მის პოეტურ გენიას მათი გამოხატვის საკუთარი გზები უკვე მოეძებნა არ



შეიძლებოდა შეგუებოდა რუსეთის მეფის ჩექმის ქვეშ მოქცეულ ჩინოვნი- 

კის ბედს. ცხოვრება უკეთესს არას უქადდა მას. მაგრამ ამ ყოველდღიური, 

ემპირიული ყოფის მიღმა ბარათაშვილის გენიის სასუფეველი იყო და თუმცა 
მისი ირაციონალური სამყაროს წარმოსასახავად არც დ. ალექსიძესა და არც 

გ. გაგევყოლს ოსტატობა არ ეყოთ, მათ მაინც მოახერხეს ბარათაშვილის სუ- 

ლიელი საპყარრა გრქნობათა სფეროში გადატანა და სწორედ ამით ააღელვეს 
მაყურებელი. 

პოეტის ხასიათი სპექტაკლში კოლორიტულად სწორად ნაგრძნობ დროში 

იხსხებოდა დ: ნათელი იყო, რომ დრომ, რომელშიც ძნელი იყო საკუთარი 

ადგილის პოვნა, თავესი დაღი დაამჩნია ბარათაშვილის პიროვნებას, მაგრამ 

ეს დღო ასევე იყო წარმოდგენილი, როგორც ერის კულტურული ცხოვრების 

ის პერიოდი, რომელსაც თვით ბარათაშვილმა დაატყო თავისი გენიის კვალი. 

ეს თემ». ეღთი მხრივ, ბარათაშვილის განცალკევებულობასა და მარტოსულო- 
ბაში მჟღავნდებოდა. მეორე მხრივ კი –– ერის საუკეთესო შვილების მისდამი 

ლტოლვაში. 

ეღთმანეთეს გამომრიცხავი და დამაკავშირებელი მოტივების ურთიერთო- 

ბაში სპექტაკლის აზოის ის კონფიგურაცია წარმოსდგებოდა, სადაც ამქვეყ- 

ნიური, დაუქლეველი ცხოვრების წიაღიდან შემოქმედის პროტესტი ამოსხიე- 

დება და განახლებისა და სამყაროს გარდაქმნის ახლ ეროვნულ ღაღადად 

მოიქცევა. 

ბარათაშვილის ტრაგიკული პოეზიის ეს მებრძოლი პათოსი იბადებოდა 

სპექტაკლში და იგი ხდიდა მას რუსთაველის თეატრის გამარჯვებად, გიორგი 
გეგეჭკორის პირველ მნიშვნელოვან წარმატებად. 

„. გიორგი გეგეპვკორი, ისევე როგორც ეროსი მანჯგალაძე, რამაზ ჩხიკვა- 

ძე და თანამედროვე ქართული თეატრის არა ერთი გამოჩენილი წარმომადგე- 

ნელი, დიმიტრი ალექსიძის მოწაფეები იყვნენ. 

როგორე აღვნიშნეთ, დ. ალექსიძემ მოღვაწეობა რუსთაველის თეატრთან 

არსებულ სტუდიაში დაიწყო. მოხდა ისე, რომ ჯერ სრულიად ახალგაზრდა 

რეჟისორი სტუდიის აჭარული და აფხაზური ჯგუფების ხელმძღვანელი გახდა. 

დ. ალექსიძის წარმატებებმა არამარტო დამდგმელი რეჟისორის ტალანტში 

დაარწმუნა თეატრალური საზოგადოება. ნათელი იყო მსახიობის აღზრდის 

უნარიც და რუსთაველის სახელობის თეატრალურმა ინსტიტუტმა იგი პედა- 

გოგად მიიწვია. იმ დროიდან მოყოლებული, რუსთაველის თეატრიდან წას- 
ვლამდე, დ. ალექსიძე ერთ-ერთი წამყვანი პედაგოგია. შემდეგ ის რეჟისური- 

სა და მსახიობის ოსტატობის კათედრის ხელმძღვანელი გახდა. პროფესორის 
წოდება მიიღო. 
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პედაგოგობის დიდ და რთულ გზაზე დ. ალექსიძემ აქტიორთა არაერთი 
თაობა აღუზარდა ქართულ თეატრს. მათთან მუშაობას იგი თეატრმიც აგრძე- 

ლებდა და რეჟისორის საუკეთესო მოწაფეები მაყურებლის საყვარელი მსა- 

სიობები ხდებოდნენ. 

სტანისლავწვის, მეიერპოლდის, ვახტანგოვისა და თაიროვის საუკეთესო 

სპექტაკლების მომსწრეს, სამხატვრო თეატრის ტრადიციებზე აღზრდილია, სუდა- 

„ოვის მოწაფეს ეადვილებოდა ხასიათის ფსიქოლოგიური წვდომის მეთოდი 

დაენერგა აღსახრდელი თაობებისათვის. მაგრამ საბალეტო სკოლაში მიღებული 
გამოცდილება (ალექსიძე მ. პერინის სტუდიაში სწავლობდა და იქ მას დიდ მო- 
ჩავალს უქადდნენ) განსაკუთრებით ხელშესახებს და საცნაურს ხდიდა მის მის- 

წრაფებას, სტუდე9ფტებისათვის ჩაენერგა ლტოლვა. დაუფლებოდნენ პლასტი- 

კურ, მეტყველ და დახვეწილ ფორმებს. 
დ. ალექსიძის სიცოცხლის ტრფიალი, კაბუკური აღტაცებულო- 

ბა, ცხოველი ინტერესი თანამედროვეობისადმი, იუმორის გრძნობა, ჟესტისა და 

მიმიკის ექსტრავაგანტურობა და სიცხადე, გამომგონებლობის ტალანტი და მუ- 

ღამ ახალგაზრდა სული არაერთგზის შთააგონებდა მის გარშემო მყოფ საზოგა- 

დოებას, რომელსაც მასთან ურთიერთობა სიხარულს ანიქებდა. 

დ. ალექსიძის რეპეტიციები ხშირად უფრო საინტერესო ყოფილა, ვიდრე 

ამ რეპეტიციების –ედეგად შექმნილი სპექტაკლი. მისი დაუცხრომელი ტემპე- 

რამენტი, აზრის გამოხატვის მხატვრული ფორმის ძიება, გმირის სულიერი და 

ჟფიზიური მდგომარეობის წარმომსახველი რეჟისორული ჩვენებები 

დღესასწაულებრივ განწყობას ქმნიდა მისს რეპეტიციებზე. ჩვენების, გარ- 
დასახვის ვირტუოხული ოსტატობა ხშირად გაფიქრებინებდა ––- დ. ალექსიძე 

რომ თვითონ თამაშობდეს თავისი სპექტაკლეს პერსონაჟებს, წარმოდგენა პლას- 

ტიკური გამომსახველობის ფეიერვერკად იქცევაო. ამიტომაა, რომ ის ნიჭი. 

რომლითაც ასე უხვად დააჯილდოვა იგი ბუნებამ, მსახიობის აღზრდის ერთ-ერთ: 

მეთოდოლოგიურ ფაქტორად აქცია რეჟისორმა და არაერთ გამარჯვებას მიაღ- 

წია ამ გზაზე. თუმცა საფიქრებელია, რომ რეჟისორის მიერ პლასტიკური გარ- 

დაქმნის ასეთი ოსტატობით ფლობა, მსახიობს ზოგჯერ აიძულებს მექანიკურად. 

გადმოიტანოს ფორმა, რომელიც არ შეიძლება აქტიორის ინდივიდუალობის გა- 

მომსახველ ერთადერთ საშუალებად მივიჩნიოთ. მაგრამ იმ მსახიობებთან, უნა- 

რი რომ აქვთ შემოქმედებითად აითვისონ და განავითარონ რეჟისორის მეტყვე- 

ლი ჟესტი, მიმიკა ან მოძრაობა, დ. ალექსიძე სასწაულებს ახდენს. საკმარისია 

გავიხსენოთ აკაკი ვასაძის ბოლინბროკი (სკრიბის „ჭიქა წყალი“), ზაზა მაჩა- 
ბელის ტრუფალდინო (გოლდონის „ორი ბატონის მსახური“), ბადრი კობახი- 
ის მეგრელი მგზავრი (გ. წერეთლის „პირველ ნაბიჯში“) კოტე მახარაძის 
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ახდარეზი. ჯეპალ ღაღანიძის წიწოლა (დ. გაჩეჩილაძის „ბახტრიონი“), სერგო 

ზაქარიაძის ფიროსმანი (გ. ნახუცრიშვილის „ფიროსმანი“) და ბოლოს, ნოდარ 

ჩხეიძის ფილიპო და დაუვიწყარი, კეშმარიტი არტისტიზმით შესრულებული გი- 

ქო (გ. სუნდუკიანცის „პეპო“), 
„პეპოს» 1953 წელს დგამს დ. ალექსიძე. წარმოდგენა არ ამჟღავნებს რეჟი- 

სოღის აზროვნების ჩვენთვის უკვე ცნობილ თვისებებს. აქ არ ვხვდებით არც 
მასობრივი სცენების უწყვეტ რიტმსა და დინამიკურობას, არც სცენური სივრ- 

ცის მეტყველი, მკაფიო კომპოზიციებით ათვისების ხერხს. 

დღ. ალექსიიე „პეპოშე“ ჩვეულებრივი სცენური მდგომარეობების მძაფრ“, 

კოლორიტულ ღდახასიათებას მიმართავს და სწორედ ამით აღწევს თეატრალური 

ქმედებუს იმ ხარისხის შექმნას, სადაც მსახიობების არტისტიზმი ალაფრთოვა- 
ნებდა მაყურებელს. 

რეჟისორის პლასტიკური აზროვნების ფორმას აქ მხოლოდ მსახიობების 

სცენურ სიცოცხლეში ვხედავთ და დ. ალექსიძეც გვაოცებს თავისი განუსახ- 
ღვრელი უნარით -- განზავდეს მსახიობში, მისი ენით აამეტყველოს მთელი 

წარმოდგენა. 

სპექტაკლის ჟანრი ფსიქოლოგიური გროტესკია. „პეპო“, ისევე, როგორც 

„პირველი ნაბიჯი“, საქართველოში კაპიტალიზმის შემოჭრის თემაზეა აგებული. 

ქვეყნის შიგნით მომხდარ სოციალურ-ეკონომიურ ძვრებს თან მოჰქონდა საზო- 

გადოებრივ უროიერთობათა ახლი ფორმები. იცვლებოდა ცხოვრება და ამ 

ცხოვრების წარმმართველი მორალური კრიტერიუმები. ძველ კონფლიქტებს 

ახალი წინააღმდეგობები ცვლიდნენ. სამყარო კი ისევ მოითხოვდა გადაკეთება- 

სა და განახლებას სამართლიანობა თავისი უფლებების მოსაპოვებლად 
იბრძოდა. 

ჰეპოს შინაგანი სამყაროს ამბოხი, მისი შეგნებული ბრძოლა სამართლიანო- 

ტისათკის, მის პროტესტს სოციალურ წინააღმდეგობათა სფეროში აქცევდა და 

სპექტაკლიც სამართლიანობის იდეის გამარჯვებასს ემსახურებოდა. ორი კლა- 
სის -- ბურჟუაზიისა და მშრომელების ტიპიურ კონფლიქტზე აგებული წარ- 

მოდგენა გაოცებდათ ხასიათების ჟანრულობით, სპექტაკლის ერთ სტილისტურ 

ქიმართებაში ხილვით. არტისტიხმითა და ანსამბლურობით. 

ამ ანსამბლს მაინც გამოეყოფოდა ნოდარ ჩხეიძის გიქო, ეროსი მანჯგალა- 
ძის ზიმზიმოვი და მედეა ჩახავას ფეფელა. 

ეს მსახიობები პერსონაჟთა ზუსტ და მკვეთრ დახასიათებას ქმნიდნენ, ხელ- 
შესახებად წარსოადგენდნენ მათი ხასიათის, კლასის, გვარის ბიოგრაფიას. ეს 

სამი მხატვრული სახე რუსთაველის თეატრის ისტორიის არტისტულ გამარჯვე- 
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:ბათა განსაკუთრებულ სფეროში შევიდა და კიდევ ერთხელ ცხადყო თეატრის 

ახალგაზრდა ძალების შემოქმედებითი წინსვლა და განვითარება. 
დადგმის სწორად მიგნებული ხასიათი განუმეორებელ ელფერს ანიჭებდა 

წარნოდგენას. მისი აღდგენა ძალიან ძნელია, რადგან სპექტაკლის ხასიათები 
მრავალპლანიანი მეტყველების, ბგერისა და ჟესტის აქცენტების, მიმიკისა და 
მოძრაობის სახელდაურქმევი ხერხებით წარმოისახებოდა. 

ძველი თბილისის მოძველებული, უკვე გამოყენებული დეკორაციები, ზიმ– 

ზიმოვის „აპარტამენტები“, ლაქებიანი ფარდა, პეპოს სახლი, მეთევზის გაშლი- 

ლი ბადე და პეიზაჟად აღებული მტკვარი, თითქმის ნატურალისტურად აღად- 
გენდა მოქმეღების ადგილს. ანტურაჟის ეს რეალობა, სიზუსტე და კონკრეტუ– 
“·ლობა ორგანულად ერწყმოდა სპექტაკლის პერსონაჟები” ჰიპერბოლურ დახა- 
სიათებას და წარმოდგენის გროსტესკული გადაწყვეტის ხერხს ამხელდა. 

სუნდუკიანცის „პეპო“, რომლის დადგმითაც რეჟისორი, ალბათ, დიდ მიზ- 
ნებს არ ისახავდა, დაუვიწყარ სპექტაკლად გადაიქცა რადგან სწორედ მასში 
„გამომჟღავნდა ის აღმაფრთოვანებელი არტისტიზმი, რომელიც ასე შემოე- 

ძარცვა დღევანდელ ქართულ თეატრს. ე 
„პეპოს“ შეგდეგ დ. ალექსიძემ დიუმანუასა და დენერის გმირული კომე- 

"დია –– „დონ სეზარ დე ბაზანი“ წარმოადგინა. 
ამ წარმოდგენის დადგმით დ. ალექსიძე მიზნად ისახავდა ამაღლებულიყო 

-სულიერი მონუმენტალიზმის წარმოსახვამდე. ესპანელი გრანდის ვაჟკაცური 
ბრძოლა სამართლიანობისათვის, ადამიანის ღირსების დამცველ ფაქტად ექცია . 
და თანამედროვე გაეხადა იმ ნაწარმოების პრობლემები, რომელიც პირველად 
1844 წელს დაიდგა პარიზის პორტ სენ მარტენის თეატრში. 

...XVII საუკუნის ესპანეთს ბრჭყვიალა და მოკიაფე ფარდა აეხადა. ბოლვ- 
როს სავსე და უწყვეტ რიტმში დღესასწაულის მომასწავებელი დაფდაფის ხმები 
შემოიჭრა და მაყურებლის წინაშე წარმოსდგა მზეჩაღვრილი მადრიდის ხალხ- 
მრავალი მოედანი (მხატვარი ფ. ლაპიაშვილი). 

მასობრივი სცენის ფერად გამას სპექტაკლის მომავალი გმირები გამოეყე–- 

ნენ და ამ მოედანზე გავეცანით ჩვენ მათ. 

ნატიფი არქიტექტურული ორნამენტით გამოძერწილი თაღის ქვეშ შავ წა- 

მოსასხამში გახვეული ესპანეთის მეფის ფიგურა მოჩანს დცეკვავს მარიტა- 
ნა. მისი ყაყაჩოსავით წითელი კაბა ფერწერულ კონტრასტს ქმნის და კომ- 
აოზიციის ცენტრს წარმოადგენს. მოძრაობისა და ცეკვის რიტმი აერთიანებს 

მოედანზე თავმოყრილ საზოგადოებას. ამ მოედანზე მოვა დონ სეზარიც სა- 
მართლიანობისა და მარიტანას სილამაზის გადასარჩენად. ხალხის ინტერესების 
ღამცველი ესპანელი გრანდი რეჟისორის ინტერპრეტაციაში თავის რომან- 
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ტიკულ სულსა და გმირულ ბუნებას, ადამიანის უკომპრომისო, ქედდაუდრე- 

კელ აჭბოხად გადააქცევს პიროვნების თავისუფლებისათვის ბრძოლაში. 

„დონ სეზარ დე ბაზანმი“ დ. ალექსიძე აღწევს სპექტაკლის მთლიანი 
პლასტიკული ხატის შექმნას. აზრის სიმძაფრის წენარიუნებას და მ-ს ერთ სტი- 

ლეს ჭურ და ჟანრულ მიმართებაში ხილვას. ქპნის შესანიშნავ ჟ-5რულ და მასო- 
დრიე სეეხნებს. 

სპექტაკლა გამარჯვება მოაქვს რუსთაველის თეატრიI!.ათვის. გიორგი გეგე- 

უკორეს დონ სეზარი კი მსახიობის ბიოგრაფიის შესანიზეავკ მოელეჩად იქცევა. 

დამიტრი ალექსიძის ხელწერა აქ სტაბილიზაციას განიცდის და სისრულით წარ- 
მოისახება. ამ დადგმის მხატვრულ ხერხებს შემდეგ ჩიხეილ თუმანიშვილის 
მიერ დადგაული ფლეტჩერის „ესპანელი მღვდელიდ“ გაგვახსენებს. 

ერთი ბერძენი ტრაგიკოსი პოეტი ამბობდა -– ადამ”ანის ბედი კვამლის ფი– 

ორს ჰგავსო. დ. ალექსიძე ამტკიცებს –– ღმერთებისაგან წინასწარ განსახღლვრულ 
ბედსაც კი არ შეუძლია დათრგუნოს ადამიანის სიდიადე. სოფოკლეს „ოიდიპოს 

მეფე“ დ. ალექსიძის ინტერპრეტაციით ადამიანის ქებათა-ქებად აღიქძება და ამ. 

სპექტაკლს რეჟისორის ხასიათის ახალ მოქცევათა სფეროში შევყავართ. 

დ. ალექსიძე მონუმენტურ და მასშტაბურ ფორმებს მიმართავს ოიდიპოსის 

გმირული მორალის გამოსავლენად. ხასიათებისა და ფორმების ეს ზვიადი გრან- 
დიოზულობა უაღრესად შეესაბამება პიესის სტილს, რომელიც ყველაზე ნაკ– 
ლებ ფსიქოლოგიურია ანტეკურ ტრაგედიებს შორის, მაგრამ, ამასთანავე, შესა- 

«ლოა, ყველაზე უფრო მეტად ფილოსოფიურიც. 
მიუხედავად იმისა. რომ რეჟისორი ვერ აღწევს და არც ცდილობს ბოლო-. 

მდე გახსნას ამ უკვდავი ქმიილების მთლიანი ფილოსოფიური არსი, იგი მაინ“, 

ქმნის ოიდიპოსის გმირად წარმოდგენის ლოგიკას და ამდენად სპექტაკლი 
დოდი აზრებისა და გრძნობების წარმომსახველი ხდება. 

დ. ალექსიძე ოიდიპოსს ღმერთებთან კავშირის გარეშე წარმოადგენს და 

ნაწარმოების პრობლემები ეთიკურ სფეროში გადააქვს. მას აინტერესებს მოქა- 
ლაქე ოიდიპოსი, როგორც ხალხისა და ქვეყნის ღირსეული მეუფე, როგორც 

„ადამიანთა შორის უკეთესი ადამიანი“. ამ კონტექსტში წარმოსდგება სპექტაკ- 
ლის მთავარი თემა. ესოდენ დამახასიათებელი დ. ალექსიძის შემოქვედებისა– 

თვის. –- ხალხისა და მმართველის ურთიერთობა, მეფის მოვალეობა ერისა და» 

ქვეყნის წინაშე. ამ თვალსაზრისით დ: ალექსიძის წარმოდგენა ა. ჩხარტიშვილის 

მიერ დადგმულ „ოიდიპოს მეფეს“ გვახსენებს. ბედისწერის თემა ორივე სპექ– 
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ტაკლში უკანა პლანხეა გადაწეული, ე. ი. შენელებულია ტრაგიკულ ვნებათა- 
პათოსი, შევიწროებულია კონფლიქტის არე. ორივე დადგმაში ოიდიაოსი თავის 

თავს ებრძვის. სწორედ აქ ვლინდება მისი მაღალი მოქალაქეობრივი პრინციპე- 

ბი, მისი ბუნების შეუთანხმებლობა მისგანვე ჩადენილ უნებლიე, მაგრამ ტრაგი- 

კულ დანაშაულთან... ოღონდ, გმირის დამოკიდებულება ღმერთებისადში, მორ- 

ჩილება განგების წინაშე მხოლოდ მის გრძნობათა სფეროშია მენარჩუნებული 

და ღმერთებისაგან ოიდიპოსის დასჯის კანონზომიერება რუსთაველის თეატრის 

სპექტაკლშიც ამოუხსნელი რჩება, 
ოიდიპოსი დაბადებიდანვე გასწირეს ღმერთებმა იმ დანაშაულისათვის, რო– 

მელიც მას უნდა ჩაედინა. იგი შეეცადა თავიდან აეცილებინა მამის მკვლელობა 

და დედის ქმრობა. მან დასტოვა ქვეყანა, რომელიც თავისი სამშობლო ეგონა: 

მეფე, რომელიც მამად მიაჩნდა და ღმერთებისაგან ნაწინასწარმეტყველები და- 
ნაშაულის თავიდან ასაცდენად გზას გაუდგა. სწორედ ამ გზახე მოჰკლა მან- 

ლაიოსი. მერე სფინქსისაგან გაანთავისუფლა თებე. ცოლად შეირთო იოკასტე. 

ღმერთებმა აღასრულეს თავისი ნება –– ლაიოსი მამა იყო ოიდიპოსის, თებე სამ- 

სობლო, იოკასტე კი –– დედა. 

ოიდიპოსმა არ იცის, რომ დამნაშავეა! 

რჩეულთა შორის რჩეული, თავისი დიდების მწვერვალზე იაჟყოფება იმ 

დროს, როცა პირველად გამოდის მაყურებლის წინაშე. სასახლის კიბის მაღალ 

საფეხურზე დგას და ფიქრობს: –– გადაარჩინოს შავი ქირისაგან თავისი ხალხი, 

ქვეყანა, რომელიც მას უყვარს «და რომელსაც ის ღირსეულად ფლობს. სწორედ 
ამ დროს მოსთხოვენ ღმერთები პასუხს დანაშაულზე, რომელიც მან უნებურად 

ჩაიდინა, მაგრამ ჩაიდინა ამავე ღმერთების წინასწარგანზრახვით. 
საოცარია თითქოს. ღმერთების ნებით ჩადენილ დანაშაულზე ღმერთე- 

ბივე ითხოვენ პასუხს, მაგრამ სწორედ ამ მიმართებაში წარმოსდგება „ოიდიპოს- 

მეფის“ ჭეშმარიტი ტრაგიკული არსი. ადამიანი პასუხს აგებს არა მარტო იმაზე, 

რაც მან იცოდა და თავისი ნების თავისუფლებით აღასრულა, არამედ იმაზეც, 

რაც მისგან დამოუკიდებელი მიზეზების გამო, მისივე მონაწილეობით ხდება. 

სოფოკლესთან ღმერთები უმაღლეს სამართალსა და ჭეშმარიტებას წარმო– 

ადგენენ. მათი საუფლო ჩვენ გარეშე არსებული სამყაროა, მას თავისი კანონები 

აქვს და როცა ამ უმაღლესი სამყაროს წესრიგისა და ბუნების საწინააღმდეგო 

რამ ხდება, ღმერთები სჯიან და სწორედ ამით აღადგენენ სამყაროს შინაგან აუ– 

ცილებელ ჰარმონიას. მათი განგება ხელთუქმნელია. 
ტრაგედიის განვითარების არცერთ ეტაპზე ოიდიპოსი ღმერთებს პასუხს 

არ სთხოვს. ის არ ედავება მათ. პირიქით, მან იცის, რომ ღმერთებმა მიატოვეს- 

და მათ გარეშე. მარტო არსებობა უჭირს, უფრო მეტიც, ოიდიპოსი თავისი ხე- 
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ყკლით აღასრულებს ღძერთებისათვის სასურველ სასჯელს. თვითონ დაითხრის 
თვალებს და თავისი ნებით გარდაიხვეწება თებედან. უსათუოდ აქ ჩანს მისი კავ- 
შირი ღმეოთებთან. ამ აქტშია ოიდიპოსი გმირი. მან აღასრულა თავისი წმიდა– 
თა-წმიდა ვალი არა მარტო ხალხისა და ქვეყნის წინაშე, არამედ უმაღლესი გან– 
გების, უმაღლესი წესრიგის –– ღმერთების წინაშე და ამით უთხრა ბედისწერას 
უარი. დიდებული და ღირსეული ადამიანიდან მითოსური გმირი წარმოსდგა, 
რომელიც ღმერთების ცხოვრებას თავისი საქციელის თავისუფლებითა და სამა- 
რთლიანობის ძალით შეუერთდა!. 

ეს ლოგიკა დ. ალექსიძის სპექტაკლში არ იკითხება. წარმოდგენის ღირსებე- 
ბი სხვა სფეროში უნდა ვეძიოთ. სოფოკლეს ოიდიპოსი ყოველმხრივ ღირსეულ 
ადამიანად ჰყავს წარმოდგენილი. და მაინც ამბობს ტირეზია –-– შენ დაგღუპა 
შენმა დიდებამო. ოიდიპოსი უპასუხებს –– რაა დაღუპვა, თუ კი იგი ხემს ქვეყა- 
წას გადაარჩენს. დ. ალექსიძე ამ მოქალაქეობრივ პათოსს გამოჰყოფს სპექტაკ- 
ლის მამოძრავებელ ძალად. მას ოიდიპოსის სწორუპოვარი ბუნებისა . და გმი- 
რული მორალის გამოაშკარავება სურს. მისი დაკავშირება თანამედროვეობის 

1 «IICMCI8MC ი00XVM8MI0C M 1CIMCI8II0 ო0C09MLLCIIM0-ლ 0რსIIIII06, –- 8 II#VX C0380ჩნVICIC:60 
2MIIM9VM0I0 MV6M08ლ0Mმ.. I 1C 8 I2X0M M6#M08CMC VI930IIM0C M%ლ0 X9M8 ი0M22 

C უIIIICI8CILM0C M +0MხM0 10, MI0 0I! M0I08CM IM MI0 6010 I0ICიIსIი II01MMIMCIხI 32M01|9 M 

8C096CIIM0M, Vიიმ0»Mი)0IIMM II82IIIIM რ69IIM6M. IIC Cულეარ6I CI”2წIIხ ისლCლV90ICIMIC 3აVIი 8 

32გ8IICIM0Cხ 0+ 6I0 30MM. 8C00M-0MM90M M6+ 10 31010 IM06/8... 

-.ჩგგან"0ლს 0CIხ 0XMVIMC”80. 80MMIII M610ცლ90CMIII ი0-0IVიი, 01I03Xმლე”იი ვ 310M 

6უMMCI86. C0ითდიXა) C 6021ხL)0M CII10! ი0IMIVII26CI 32M0M 6C0MMმწნII00II C893ხ183I0IIC#M M6#M0- 

806M3 C MM060M... 

V06უ08CX IIC 8C03M2ICIL –- 2 XM0/MXCII უ1CICI00ჩმ7ხ. 8 310M 1იმIგეI!8. II060ჩ% IM0CIVI0X 

0920 IM28C V90I38I(MხIMII. 39MVIL – Vყ0M0806MX 8 C2M0I! ცხI00M0ჩ CIლიCIIM M V928MM 8 C23M0X 

8LMC01:0M CICICMM. 12 9ი098X90IC9 0%9CMხ CV0080C M C 0ი000/IC/VIIIC0I 70VMM 3ჩირIIM/9M 09CIIხ 

C00800M0C)IM0C ინ0ICგხანMI- 06 0180”C”8CIIIM0CVII. 

იიდიუ I0C იი0MV00CXXM20CI. 9C108CX IIC 8CM2CლI ”I0!, C080MVIVII0CIXII CII I, ყსC ხ28M0- 

ზხCIC 00VC188II826I XII3Iს MIიე. 12MIMM 06ლ0230M, /06იმი ზია, VMCM00ლM2,„ C6VIMVMV 8 

იულIV V C06CL86MII0II ლCICCL”8CIII0I C#MM0CM0XVMI, IC M0X0X 080010X02IMM+ხ 60 0X II0CV2CXხჩ. 

5X+0 M 6Cხ 10 3M8MIIC, #0-10006 28100 0XIX0LხI820+ M2M 8 C30CM „იმ... CM0 I9XMX0. 

8M001C C 16M 0M0 #MმC10უხX0 67I(3M0 C000IIM8Cმ010# 00 MC6წ 006#M2CIMხI0 M8მ8IVCL0 ლ0VხIIმ, VI0 

.CL0 IICVIIII8 MმC 0C)6ი/90„. 
ჩგეილოსხ 9M03M2MI8 I36209%0+ IIგC 0» 303MVIIIIII9. CVMს62 92 –- M2XიC 06CMM 02 

#ხუმლი CVIხ60! 1ICM.10"I:76/MხM0I! –- 800V; #0ხ00M01826L ილილ1 M#MმMჩს 8 IM2M6ლ0-8C წი0- 

ინივვგე 8C9M0I Vყ062080M06CM0IM CVIხ6ხ. (/VII0ნ3 80I!IIგი, I ნხლყლCლM2# LIM8IIIM3მIIM9, M. წ1, 

M., 1959, ლი. 113–114). 

976



საჭირბოროტო საკითხებთან. ...სცენას სამსხვერპლო თასებში ანთებული ალი' 
აშუქებს. სასახლის მაღალ კიბეზე ტერასებად განლაგებული მოედნები ჩანს. 

ოიდიპოსის გამარჯვების სიმბოლოდ აღმართულა ნიკეს ქანდაკება ფარნაოზ 

ლაპიაშვილის ამ მონუმენტურ და სკულპტურულ დეკორაციებში ეპოქის მატე– 

რიალური და სულიერი კულტურის ლოკალური დახასიათება იგრძნობა. „ოთხი: 

(შემდეგ კი სამი!) ოიდიპოსი დაიტია სპექტაკლის რეჟისორულმა გააზრებამ. ყო- 

გველმა მათგანმა თავისი დამოუკიდებელი სახე იპოვა. ამ მხრივ „მეფე ოიდიპო- 
სში“ რუსთაველის თეატრმა მიაღწია იმას, რასაც ჯერჯერობით ვერც ერთმა 

თეატრმა ვერ მიაღწია საბჭოთა კავშირში“ (ს. მოკულსკი). მკაფიო პოეტურობა 

და რომანტიკული ზეაწეულობა, რაც რუსთაველის თეატრისათვის იყო დამახა- 

სიათებელი, სპექტაკლში კი არ გამორიცხავდა სიმართლეს, გულწრფელობასა და 

ადამაანურობას, არამედ ორგანულად იყო შერწყმული მასთან. 

„შედით რუსთაველის თეატრში, –– წერდა გერონტი ქიქოძე, –– შეუერთ-. 

დით იმ აუდიტორიას, რომელიც სულმოუთქმელად თვალყურს ადევნებს ოიდი- 
პოს მეფის ტიტანურ ბრძოლას ბედისწერასთან ანუ ყოვლისშემძლე მოირასთან 

და თქვენ დამეთანხმებით, რომ ეს დიდი ტრაგედია დღესაც კათარზისს ანუ 
მაყურებლის სულის განწმენდას იწვევს თუმცა ოცდაოთხი საუკუნის წინაა 

ფექმნილი“!. 

როცა „ოიდიპოს მეფის“ შესახებ ვლაპარაკობთ, გვაგონდება დოვჟენკოს 

სიტყვები „...ყველა ბერძენი როდი იყო ისე ლამაზი, როგორც მათი დატოვებუ- 

ლი ქანდაკებებია, ყველანი როდი იყვნენ აფროდიტეები, ჰერკულესები, აპოლო- 
ნები, მაგრამ მათ ჰქონდათ სილამაზის იდეალი, ისინი მას ხედავდნენ სხვადასხვა 

გამოვლინებაში, გრძნობდნენ მას, სწავლობდნენ მისგან, რათა უკეთ ეცხოვრათ 
ამქვეყნად“. „სილამაზის იდეალი“ იყო ახმეტელის გმირული თეატრის ერთ- 

ერთი ძირითადი ესთეტიკური პრინციპიც, მის გამოვლინებას ეძებდა იგი ყველ– 

გან. ეძებდა მგზნებარედ, უკომპრომისოდ. ამ მხრივ მან ფასდაუდებელი ღვაწლი 
დასდო რუსთაველის თეატრს4?, 

„ოიდიპოს მეფე“ ამ დიდი გზის გაგრძელებაა! 

დ. ალექსიძემ უპირველესი მნიშვნელობა გმირულისა და ფსიქოლოგიურის 

ერთიანობას მიანიჭა. სპექტაკლში ახალი ძალით გაცოცხლდა ტრადიციის სა- 

უკეთესო მხარეები, ახალი თვისებებით გამდიდრდა იგი. სახის ფსიქოლოგიური 

გამოკვეთილობისაკენ მისწრაფებამ დ. ალექსიძეს საშუალება მისცა უფრო 

! ვ, კიკნაძე, ქართეელი რეჟისორები, თბ. 1908. გი. 178. 

2 იქვე, გვ. 179. 
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თამამად წარმომდგარიყო როგორც „სინამდვილის პათეტიკურად ამსახველი რე- 

ჟისორი“ (მ. რილაკი)- 

სპე1ტაკლი ამართლებდა სამ სხვადასხვა მანერაში შესრულებულ ოიდიპო- 

სის ხასიათს, რადგან მისი მაღალი მოქალაქეობრივი მორალი, თავგანწირვა 

ხალხისა და ქვეყნის კეთილდღეობისათვი წარმოდგენის იდეურ კონცეფციას 

სამივე შემთხვევაში წარმოაჩენდა. 

აკაკი ხორავა, სერგო ზაქარიაძე, ეროსი მანჯგალაძე, ასე დაკანონდა ოიდი– 

პოსის როლის შემსრულებელ თანამედროვე ქართველ აქტიორთა სია. იყო შემ- 

ფხვევა, როცა სამივენი თამაშობდნენ ერთ სპექტაკლს. თეატრის აქტიორული 

ძალების ეს დემონსტრაცია დიდ ნაწარმოებთან შეჭიდების შემოქმედებით უნა- 

«ზე მიუნიშნებდა (თუმცა თვით ეს ფაქტი პროვინციულობას არ იყო მო. 

კლებულა). 
აკაკი ხორავამ ოიდიპოსის მონუმენტური, მთამბეჭდავი სასე შექმნა. მისი აქ- 

ტიორულეიე მანერა ყველაზე უკეთ მოერგო სპექტაკლის წინასწარ განსაზღვოულ 

სტილსა. მას ჰქონდა ოიდიპოსის ვნებათა ღელვის წარმომსახველი საინტერე- 

სო სცენები. დარბაისელი და ძლევამოსილი მეფისაგან შეცნობილი საკუთარი 

დანაშაული ამძვინვარებდა მას და მიუხედავად ამისა, ღირსეულად ჟეირა თავი 

ბედის საშინელი გამოცდის წინაშე. ა. ხორავას ზვიადი და მეტყველი ჟესტი ოი- 

დიპოსის ხასიათის გმირულ თვისებებს ამხელდა. მიკი განწირულება სიკვდილი 
არ იყო. მისი გარდახვეწა ათენის საზოგადოებრივი ცხოვრების საკეთილდღეოდ 

იყო პიმართული და იგულისხმებოდა, რომ ოიდიპოსის სიცოცხლე მისი ხალხის 

სხოვააში დარჩებოდა. 
სერგო ზაქარიაძემ პირველად „ოიდიპოს მეფეში“ მოსინჯა თავისი ძალა 

ტრაგიკოსი მსახიობისა აქ გაიხსნა მისი პოტენციური შესაძლებლობები. 

თავისი შემდგომი უმნიშვნელოვანესი გამარჯვებებიც დიმიტრი ალექსიძის სპექ- 

ტაკლებში მოიპოვა მან (ფიროსმანი გ. ნახუცრიშვილის „ფიროსმანში”, ქადაგი 
დ. გაჩეჩილაძის „ბახტრიონში“). 

სერგო ზაქარიაძის ოიდიპოსი შთამაგონებელი მღელვარებით იძენდა ახალ 
ცოდნას საკუთარი თავის შესახებ. ის ჭეშმარიტება, რომელიც დაფარული იყო 

მისგან და მოკვდაეს –– რჩეულთა შორის რჩეულს ხდიდა, საშინელი ძალით 

წარმოსდგება მის წინაშე. გაიგებს რა სიმართლეს, ს. ზაქარიაძე-ოიდიპოსი 

ტრაგიკულ ექსტაზს მიეცემა და არაადამიანური ტკივილით დათრგუნაეს თავის 

ეზებებს. განთავისუფლდება და განიწმინდება. მაყურებელი მასთან ერთადაა. 
ის თანაუგრძნობს მას. თვლის, რომ ოიდიპოსი მართალია. 

ოიდიპოსის სიმართლის პრობლემა სპექტაკლის შინაგან მედიტაციებში, 

ქოროს ლირიკულ პოეზიაში, გმირის ადამიანურ ღირსებებში წარმოსდგება და 
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ნათელყოფს –– ადამიანია თავისი ბედის მეუფე! დ. ალექსიძის შეხედულებით, 
ოიდიპოსის დამთრგუნველ, წინასწარ განსახღვრულ ბედს აღემატება ოიდიპო- 

სისავე სიბრძნე და კეთილშობილება. მისი ძალა იქცევა მისი ბედის წარმმარ–- 

თველად. და ოიდიპოსიც უარს ეუბნება ბედისწერას, გმირად რჩება მაყურებ- 
ლის შემეცნებაში. 

კეთილშობილი სულის, ზნემაღალი, შეცნობილი შინაგანი ძალის მპყრობე- 

ლი იყო ეროსი მანჯგალაძის ოიდიპოსიც. იგი ცდილობდა გმირის ვნებათა ღელვა 

ფსიქოლოგიური ძვრების სახით წარმოედგინა, და თუმცა კი ოიდიპოსის უღრმე- 

სი და უდიდესი გრძნობების გამოსახატავად მანჯგალაძეს ტრაგიკულობის პა- 

თოსი არ ყოფნიდა, იგი ხაზს უსვამდა ოიდიპოსის განწყობილებებს, მისი სულის 

წიაღში წამოქრილ მღელვარება” განგვაცდევინებდა და აღგვაფრთოვანებდა 
მისი ნებისყოფით. 

«...ც3M0მLII, 301763, IIმ 09MIIV M3 C8გMსIX დCიჩდრიIVIIIსIX MმVIVIII, M0”Lმ- 
XM060 I)0CIიის!!!!!X 6ნიწმMV #M00000MM9V0M 1VI9 M2I6CM21II96CM#010 VIIM9I0XXC- 

VI9 CM00“M4IსIX, 3200/ICIIIIVI0 182M. 9VII0 IIIIVXMIIმ2 06 Mლ,ჰC6II0 182380ი0+CI188- 

ლ»;ლ8 Iმ2 #0))01MXCIIIIM#M II0M0M ს0M080ყ06CM0M XM3IIM»!. 
ამ სიტყვებით იწყებოდა ცნობილი ფრანგი რეჟისორის ჟან კოკტოს მიერ 

დაღგმული „მეფე ოიდიპოსი“. რომელსაც მან თავისი კონცეფციიდან გამომ- 
დინარე, სამართლიანად უწოღა -–– „ჯოჯოხეთის მანქანა“, სოფოკლეს ტრაგედია– 
ში ასახული სამყარო, თვით ადამიანთა შორის უკეთესი ადამიანის ძალის 

ღამთრგუნველ მანქანად არის წარმოდგენილი და სპექტაკლიც პროტესტს ამჟ- 
ღავნებს იმ ყოფის მიმართ, რომელშიც ადამიანმა არ იცის, რა მოელის. ოიდი– 

აოსი აქ თეითონ არის ამ მანქანის ნაწილი, მისი არსებობის საშუალება, მისი 

ჭანჭიკი. კოკტოს დადგმა აშკარად საგრძნობ ისტორიულ ქვეტექსტს მოიცავს. 
ფაშიზმისაგან განთავისუფლებული ბურჟუაზიული საფრანგეთი არსებობის 
ახალ სამანს ელებს და კოკტოც ამ სპექტაკლში ერის მომავალი ცხოვრების სა- 

კითხებს სვამს. 

დიმიტრი ალექსიძე განთავისუფლებულია პოლიტიკური ბრძოლის ამგვარი 
სასიათისაგან და საგულისხმოა, რომ მან შეგნებულად უარყო მანქანისაგა5 

ადამიანის დათრგუნვის პრობლემების განხილვა. დ. ალექსიძე აქ საბჭოთა მო- 

ქალაქის. ჩვენი დროისა და ჩვენი ქვიყნისს ხელოვანის პოზიციებზე დგას და 
ადამიანის მოურღვეველ. შეუვალ, ყოვლის მომცველ თავისუფალ ნებას ასხამს 
ხოტბას. 

პირველად „ოიდიპოს მეფის“ დადგმაში აღწევს დ. ალექსიძე რუსთავე- 

  

! Mყიი9 ნ0V9VM9ნწ6, დასახ. ნაშრ., გვ. 99.



ლის თეატრის იდეური მონუმენტალიზმის ორგანულ შერწყმას ფართო და დიდი 

მონასმით შესრულებულ მასშტაბურ ფორმებთან. 
რეჟისორის მხატვრული აზროვნება და მსახიობთა საშემსრულებლო მანე– 

რა ერთ სტილისტურ ფოკუსშია მოქცეული და სპექტაკლის იდეურ-ესთეტიკუ-· 
რი მიმართება კანონზომიერად უკავშირდება რუსთაველის თეატრის ისტორიას. 

იგი დიდი გრძნობებისა და აზრების დიდ მასშტაბებში წარმოდგენის ტენდენციას 

აგრძელებს და დ. ალექსიძის რეჟისორული ოსტატობის ახალ შესაძლებლობებს 
გვაცნობს, 

სპექტაკლი რუსთაველის თეატრის საეტაპო წარმოდგენის ხარისხში ადის. 
და თეატრის შემდგომი განვითარების პროგრამას მონიშნავს. ეს გარემოება დ. 

ალექსიძეს კიდევ უფრო მეტად ავალდებულებს ანგარიში გაუწიოს ეროვნული 
თეატრის ბუნებას, მის სწრაფვას ზეაწეული, რომანტიკული მგზნებარებით 
აღსავსე გრძნობებისა და ხასიათების მიმართ. 

-.რა ხარვეზებიც არ უნდა ჰქონოდა დადგმას, მან მაინც ნათელყო თეატ- 

რის უნარი -–- შესჭიდებოდა ჭეშმარიტად დიად კლასიკურ ნაწარმოებებს. ამ 

შესაძლებლობის გაუთვალისწინებლობა, როგორც დ. ალექსიძეს, ასევე რუპსთა- 
ველის თეატრს, დიდი მხატვრული კატეგორიებით აზროვნების საშუალებას 

წაართმევდა. დ. ალექსიძეს კი უკვე მოეკრიბა ძალა, მისი ტალანტა დაღვინე- 

რულიყო და ახლა ახალი ასპარეზი სჭირდებოდა. 
ამ დროს იგი რუსთაველის სახელობის თეატრის მხატვრული ხელიძღვანელი 

გახდა მაგრამ გასასვლელი გზა წინააღმდეგობებით იყო აღსავსე დიდ 
-სხვერპლსა და უდიდეს ნებისყოფას მოითხოვდა: დიღი შემოქმედებითი 

ღიაპაზონის მქონე მსახიობები სჭირდებოდა –– მაღალი სულის მოქალაქენი, რო- 

მელთაც სავსებით ექნებოდათ შეგნებული თავისი შემოქმედებითი ვალი და მათ 
მიერ შესაქმნელი ხელოვნების ეროვნული მისია. ეს გზა ძნელი იყო, მაგრამ 

დ. ალექსიძემ იგი აირჩია და თუმცა კი არაერთგხის დამარცხებულა, შეეცადა 

აღარ ეღალატა მისთვის. 

„ოიდიპოს მეფის“ წარმატებამ (სპექტაკლი საყოველთაოდ იქნა აღიარე- 

ბული) მას რწმენა შესძინა და სოფოკლეს შემდეგ პუშკინისს „ბორის გოდუ- 

ნოვი" წარმოადგინა. შემოქმედების ადრეულ პერიოდში წამოწყებული ორპლა- 

ნიანი მუშაობა დრამისა და კომედიის წარმოსახვის სფეროში, ტრაგიკულისა 

და კომიკურის პრობლემების დამუშავებით გააგრძელა, –– პოლიკარბე კაკაბა- 

ძის „ყვარყვარე თუთაბერი“ დადგა. 

დ. ალექსიძე პიესას კითხულობს, როგორც მძაფრ სატირას ზედმეტ ადა- 

მიანზე, ვითარების გამო დროის „გაირად“" რომ გადაიქცა. 

სპექტაკლი ყეარყვარე თეთაბერის ცაოვრების, „განდიდებისა“ და „სიმაღ- 
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ლიდან“ ჩამოვარდნის სამ ეტაპს ასახავს. რეჟისორი თუთაბერის ხასიათის განვი– 
თარებას ქვეყნის სოციალურ-ეკონომიურ, საზოგადოებრიგ და პოლიტიკურ 
ძვრებს უკავშირებს. 

გმირის „მოღვაწეობის“ სამი დრო სპექტაკლში სხვადასხვა კოლორიტითაა 

წარმოდგენილი და კონკრეტულად ახასიათებს ყვარყვარეს წარმომქმნელ ეპო- 
ქალურ ძვრებს. 

წარმოდგენის დეკორაციული გადაწყვეტის პრინციპიც თუთაბერის დროის 

ნიშანდობლივ მოვლენებზე მიგვანიშნებს- 

სპექტაკლს თან ახლავს ერთი საერთო პლაფონი. პირველ მოქმედებაში მა- 
სზე ქართული დარბაზის სარკმელია გამოჭრილი. მეორე მოქმედებაში გამოსახუ– 

ლება ორთავიანი არწივის –– რუსეთის თვითმპყრობელობის სიმბოლოს სილუე- 

ტით იცვლება. აქვე ჩანს ნიკოლოზ პირველის დიდი პორტრეტი, რომლის ჩარჩო 
კუბოს მოგვაგონებს და ორთავიანი არწივის დროის განწირულებაზე მიუნიშ- 
ნებს. შემდეგ, მენმევიკური მთავრობის სადარბაზო კაბინეტის ხოჭოს მსგავსი 
ჭაღები ნათდება. ისინი ფრაკებში გამოწყობილ დროებითი მთავრობის წარმომა- 

დგენლებს გვახსენებს. და ბოლოს, რევკომის შენობის თავზე სოლივით შევრი- 

ლი ლიანდაგი მოჩანს. ეს სიმბოლო ნათელყოფს:––ახალგაზრდა საბჭოთა სახელ- 
წიფოს ამ სწორ გზაზე თუთაბერი ფეხს ვერ მოიკიდებს (მხატვარი დ. თავაძე). 

სპექტაკლის პირველი სურათი ყვარყვარეს გვაცნობს. მოქმედება წისქვილ- 
ში იწყება. ბუხართან მიმჯდარი თუთაბერი ნაცარში ხატავს ოცნებას. აგებს სასა- 

ხლეს, გაჰყავს რკინიგზ- და ზიზღით ძესცქერს თანასოფლელებს, ოცნებით 

ტკბობამი ხელს რომ უშლიან. 

ამ წისქვილმი პოულობენ ყვარყვარეს მეფის ოფიცრები. სოფლის თავკა- 
ცი ჰგონიათ და ღაპატიზრებული ყვარყვარე არმიის შტაბში ამოჰვოფს თავს. 
იგი შეეგუება „გმირის“ ბეოს. „მგზაერულის# ინტონაციებზე აგებული მელო- 
დია წისქვილის დოლაბის მოძრაობის რიტმს გადმოსცემს და იწყება ყვარყვა- 

რეს გზა ახალ, მეუცნობ. მაგრამ მრავლისაღმთქმელ ცხოვრებაში. 

უკვე დამხობილი ცარიხმისა და სწრაფწარმავალი მენშევიზმის ეპოქაში თუ- 
თაბერი უნიათო კაცის ოცნებას გაეყრება, მარიფათი და ბუნებრივი ნივიერება 

მას „გმირად“ აქცევს (თუმცა კი არც ეროსი მა5ნჯგალაძე––ყვარყვარე დ» არც რე- 

ჟისორი თუთააერის ავანტიურისტი ტალანპს გასსაკუთრებით არ უხსვაზს 

ხაზს). ამის გამოცაა, ყვარყვარე ბრიყეს რო? უფრო ჰგავს, ვიდრე გამჯრიახ კაცს, 
მაგრამ სპექტაკლი ამ გჭზირისაღმი იროღიას მაინც ინარჩუნებს. 

საცარქევია ცხ:რერების კიიეზე სიატელს იწეესს. გაღაპრანეულ გალიფეში 

გამოწყობილი, თეთრი აბრეშუმის ხალათითა და გალიბანდით დამშვენებული 
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უკაღყვალე თუთაბერ- დროებითი მთავრობის წარმომადგენლებს ხვდება და 
ესაუბრება. მას ანგარიშსა უწევენ –- ახალი დროის კაცი ჰგონიათ. ეს დრო კი 
აშკარად ი#მარჯვებს. ყვარყვარესაც განდიდება უნდა, სარჩოს შოვნა. სამხედრო 
“ტაბის არეულობის სცენაში ყვარყვარე რბილ, ადრე შეგულებულ სავარძელს 
პააწყდება. მხარზე წამოიკიდებს და ღირსეულად. მაგრამ ქათმისპარიას სიცუღ- 
ლუტ:თ შეუვყვება კიბეს. ავა კიბის მოედანზე. დადგამს სავარძელს, დაჯდება, 
ჯასწორდება და ქედმაღლურად გადმოხედავს მის ფერხთით ამტყდარ განგაშს. 
«რნახაეს რა თავის „ადგილს“ და დარწმუნდება „უფლებებში“, ყვარყვარე ახლა 

«სტერიული ჟესტით მოითხოვს სინს, მიართმევენ. რამდენიმე ხნის წინ დროები- 

თი მთავრობის დაპზობის მაუწყებელი დეპეშა იდო მასხე. ახლა შეჭმული ვაშ- 

ლის ღენჯოპას დააგდებს ზედ თუთაბერი და კმაყოფილი დარჩება თავისი ოხუ- 

ნჯოაით. ვერე ტელეფონი გააოცებს. გაოგნებულია ამ გამოგონებით, მაგრამ არ 
-ცის როგორ ისაოგიბლოს. მა/სცკ ვერ ითმენს. აიღებს ყურმილს და მკაფიოდ, 

“არცალ-მარევალ წარსოსთქვამს –– „გულ-თა-მზე“” გულთამზეს გახსენება 

ჟრუანტელის მოპგვოის, კიდევ ერთხელ გაიმეორებს ჟესტს და ახლა ისე გააჟრ- 

ჟყოლებს. როე გულთა:ზესთას ერთად ბუხრის სითბო და ნაცარში დახატული 

ოცნებაც აგონდება ალბათ. ეროსი მანჯგალაძე საოცარი გულუბრყვილობით 

კჩადლს ა? საქციელს. მისი გმირისათვ”) ორგანულია კეთილმოწყობილი ცხოვრე- 

ბ-ს სიყვარული. 

სპექტაკლში ბევრია ზუსტად მოძებნილი დეტალი, მიზანსცენა. ისინი ნა- 
ჟშარმოების აზრს აპქაფრებენ. ს-პსუბუქება და იუმორს მატებენ შესანიშნავ ხა- 
აიათებს. რეჟისორი ცდილობს ლაკონიურად და სხარტად, მთელი სპექტაკლის 

სტილში გადმოგვცეს დროებითი მთავრობის არსი. ერთ-ერთი მინისტრი სიტყ- 

ვეთ გამოდის ხალა”) წინაშე. მაყურებელა სიტყვები არ ესმის. მათ არც წარმო- 

თქვამს მსახიობი კოტე მახარაძ. ორატორის ჟესტიკულაცია „რაშა ორერას“ 

“ოტივების ორანჟირებით ხმოვანდება. და ეს ბრწყინვალე, ვირტუოზულად მშეს- 

რულებელი პანტოვ-მური სცენა უაღრესად ცხადად წარმოადგენს დროებითი 

მთავრობის პროგრამ“ს უაზრობას. 

დ. ალექსიძის ლტოლვა პლასტიკური გამომსახველობისაკენ. მისი უნარი, 

აამეტყველოს გარდასახული სხეული, თავს იჩენს რამაზ ჩხიკვაძის შტაბის მწე- 
რალში, გიორგი გეგექკორის ტიტე ნატუტარში, კრლო საკანდელიძის კაკუ- 

ტას. ნოდარ მარგველაშვილის ქუჩარასა და ლეილა» ღამბაშიძის ლიოსაში. 

რევოლუციის გამარჯვებას ყვარყვარე და ტიტე ნატუტარი მაღალფარდო- 
ვანი საუბრის დროს იგებენ. არმიის შტაბის შტურმი „.ჩ0XC Vმ09ი XI/IმIIM-სა“ 

და „მარსელიოზას" ურთიერთხაპირისპირო მოტ“ვების თანხლებით გვირგვინ- 

დება. საბჭოების ძალა-უფლება ყვარყვარე თუთაბერის „გმირობას“ გამოააშკა- 
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«რავებს. იგი „სიმაღლიდან“ ეცემა. ხალხისაგან დევნილი ბუხარს უბრუნდება 

„ვლავ, მაგრამ დაბადების სათავესთან მისულს აღზევება აღარასოდეს ეღირსე- 

ბა. ბუხარში ცეცხლი ჩამქრალა, ნაცარი ცივია და ოცნების მომხატველი „,ჯა- 
დოსნური ჯოხიც“" აღარ ანიქებს მას ჩვეულ სიხარულს. 

ხალხის როლის შემოტანით დიმიტრი ალექსიძემ კიდევ უფრო მეტად გაამ- 
ძაფრა ნაწარმოების ეპიკური ხასიათი. თუთაბერის შემცნობი ხალხის მხატვრულ- 

მა ფუნქციამ რამდენადმე გაანთავისუფლა პიესა დადებითი გმირის გადაუჭ- 

რელი პრობლემისაგან. გულთამზესა და სევასტის სქემატური ხასიათები ხალ- 

ხის როლმა შეავსო თითქოს და დიმიტრი ალექსიძემ ამით, როგორც ალექსანდ- 

რე ქუთათელი აღნიშნავდა (პოლიკარპე კაკაბაძის იუბილეზე), შესანიშნავი მაგა- 

ლითი გვიჩვენა რეჟისორისაგან დრამატურგის გამდიდრებისა. თუმცა სპექტაკ- 

ლი დ. ალექსიძის დიდ გამარჯვებათა რიგს მაინც ვერ მიეკუთვნება. 

1960 წელს დ. ალექსიძემ „ჰამლეტი“ დადგა. რეჟისორის აზრით, რუსთავე- 

ლის თეატრის მიერ განვლილი გხა და იმდროინდელი შემოქმედებითი დონე 

შმექსპირის დადგმის შესაძლებლობებს მოიცავდა. ახალი ქართული თეატრის 

ისტორიას უშანგი ჩხეიძის ჰამლეტი და აკაკი ხორავას ოტელო ანწვენებდა. 

გას შემდეგ დიდმა დრომ განვლო. „ჰამლეტის“ დადგმიდან 34 წელი გავიდა. 

„ოტელოს“ წარმოდგენიდან კი –- 22. 

ახალ თაობასაც უნდა ეთქვა თავისი სიტყვა. მას უნდა გამოემჟღავნებინა 

აქტიორული ოსტატობის სისრულე და დახვეწილობა, უნარი შექსპირის ტრაგი- 

კული პოეზიის ღრმა და თანამედროვე თვალსაზრისით წვდომისა. 

„ჰამლეტის“ ახალ დადგმას გმირული თეატრის მესვეური რეჟისორის პო- 

ზეცია უნდა გაემყარებინა, მით უფრო, რომ შექსპირის ამ უკვდავი ტრაგედიის 

ახალი წაკითხვის შესაძლებლობა კაცობრიობის მხატვრული აზროვნების ისტო- 

რიას სავსებით ჰქონდა მომზადებული. 

ყველა ეპოქა თავის სასიცკოცხლო ინტერესებს პოულობდა დანიელი პრინ- 

ცის ტრაგედიის წარმოსახვაში. შექსპირის არცერთ სხვა პიესას არ განუცდია 

“ხრის ისეთი მეტამორფოზა, როგორც „ჰამლეტს“, ცხადია, რომ რიჩარდ ბერ- 

ბეჯის სიყვარულისაგან შეშლილ ჰამლეტს არ შეიძლებოდა ის აზრები ექადაგა 

„გლობუსის" სცენაზე, რომელიც XX საუკუნის ადამიანებმა ამოიკითხეს პიე- 

საში. 
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ჰამლეტის ხასიათმა დროის ტიპიური ნიშნები შეიძინა და სიტუაციების 

მიხედვით განიცადა სახესხვაობა. 

რიჩარდ ბერბეჯის შემდეგ ჰამლეტი ტეილორმა და ბეტერტონმა ითამაშეს. 
რიჩარდ სტილის ცნობით, უკანასკნელი გმირს წარმოსახავდა როგორც ენერგი- 

ულ, სიცოცხლითა და მომავლის იმედებით სავსე ახალგახრდა კაცს. 

დავიდ ჰარიკის ჰამლეტის შესახებ ფილდინგი წერდა „ტომ ჯონსში“. მას 

ეშინოდა მამის აჩრდილის გამოცხადების, რისხავდა დედას და ექცეოდა ისე, 
როგორადაც შეიძლება მოქცეოდა ასეთ დედას ყველა პატიოსანი კაცი. 

თომას შერიდანმა პირველად აღადგინა მონოლოგი, რომელსაც ჰამლეტი 
ფორტინბრასის ჯარების გავლის შემდეგ წარმოთქვამს. იმ დროს კანადაში იბრ- 
ძოდნენ ინგლისელები. მიწის პატარა ნაგლეჯისათვის დაღვრილი სისხლის სა- 

მართლიანობა პატრიოტულ სულისკვეთებას ნერგავდა. 

XVIII საუკ. დასასრულს კარამზინმა ლონდონში დადგმული „ჰამლეტე“ 

ნახა. იგი წერდა –– გამოიცანით, რომელი სცენა მოქმედებდა ყველაზე მძაფრად 

მაყურებელზე? ის, სადაც სამარეს უთხრიან ოფელიას. 

პიესას ჭრიდნენ და ხელახლა აწებებდნენ. ყველა დრო თავის ინტერესებს 

მეძებდა მასში. ვოლტერმა მონოლოგში –– „ყოფნა, არ ყოფნა“, „სინდისი“ „რე- 

ლიგიით“ შესცვალა და თავისი ფილოსოფიური სენტენციების დასაბუთება მიი- 
ღო. აღმოჩნდა, რომ ჰამლეტის შიშს რელიგია წარმოშობდა, 

იყო დრო, როცა „ყოფნა არ ყოფნას“ მუსიკა დაუწერეს და გიტარის თანხ- 

ლებით რომანსად მღეროდნენ დანიელი პრინცის მონოლოგს. ყოველივე ეს იყო. 

გარდასულ საუკუნეებში პიესისადმი ამგვარ დამოკიდებულებას თავისი კანონ- 

ზომიერება ჰქონდა: 

მხოლოდ გოეთემ მისცა „ჰამლეტს“ ახალი სიცოცხლე. ითვლება, რომ 

„ჰამლეტიზმის#“ ახალი გაგების ფუძემდებლები ავგუსტ და ფრიდრიხ შლეგე- 

ლებიც არიან. 

მეცხრამეტე საუკუნემ ახალი სიტყვა თქვა შექსპირის შესახებ. „ჰამლეტი“ 
მარად უკვდავი ნაწარმოები აღმოჩნდა. ყურადღება პიესის ფილოსოფიურმა სი- 

ღრმჭემ მიიჰყრო. გერმანელმა მოაზროვნეებმა ელსინორის სასახლეში გათამაშე- 

ბული ღრამიდან ჰამლეტის ხასიათხე გადაიტანეს ყურადღება და ნაწარმოებიც 

ხელახლა დაიბადა. ჰამლეტი ყველა დროის გმირი გახდა. მი! სულსა და გონებაში 

მიმდინარე პროცესებს, მესიე ასროენების სისტემას მიანიუტა გოეთემ განსაკუთ- 

რებული მნიშვნელობა». იგი წერდა: –- სნშიევგნიერი, სუფთა, კეთილშობილი, ზხე- 

მაღალე არება, რომელსაც აკლდა გრძნობათა ის ძალა, რაიც გმირსა ქმნის, 
იღუპება სი'ძიზის ქეეშ, ეს სიმძემე ზან ეერც ატარა და ვერც მოიშორა. 

XVIII საუკენი: სენტიშენტალურ-ე:ეგიურმა ჰამლეტმა ახალი და ფრიად 
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საგულისხმო თვისებები შეიძინა. გოეთეს აზრით, პიესის არსი იმაში მდგომარეო- 
ბდა, რომ ჰამლეტს არ შეეძლო უარი ეთქვა თავის მისიაზე, მაგრამ არც მისი 
განხორციელება შეეძლო. დიდმა გერმანელმა პოეტმა ხასიათის ის წინააღმდე– 
გობები შენიშნა, რომელიც არა მარტო მისთვის, არამედ მის თანამედროვეთა- 

თვისაც იყო საცნაური. ელისაბედ დედოფლის ხანაში დატრიალებული ჰუმანიზ.- 
მის ტრაგედია სხვა, ორი საუკუნით დაშორებული დროის დრამას დაუკავშირა 

გოეთემ და თავისი კუპიურები გაუკეთა პიესას. ჰამლეტის აქტიური მოქმედე– 
ბის არც ერთი სცენა არ იყო დატოვებული ნაწარმოებში დანიელი პრინცის 

ტრაგედიას თავისი დროის ტრაგედიას არგებდა დიღი მწერალი და ბრძოლის 
შეუძლებლობას ჩიოდა გერმანია. შავ წამოსასხამში გახვეული ფერმკრთალი 
მოაზროვნე, რომელსაც მისთვის მიუღებელი სამყაროს გადაკეთება არ შეეძლო, 
ნაციის იდეების გამომხატველ გმირად გადაიქცა. „ჰამლეტიზმის“ გოეთესეულმა 

გაგებამ ევროპა შეიპყრო... და ეს ფაქტიც კანონზომიერი აღმოჩნდა. 
წინააღმდეგობას მისწრაფებებსა და შესაძლებლობებს შორის ყველა მოაზ- 

როვნე ევროპელი გრძნობდა. არ არსებობდა ძალა, რომელსაკ რევოლუციის 

მოხდენა შეეძლო. უმოქმედობასთან შეგუება სამარცხვინო იყო. ბრძოლისათვის 
კი მარტო აზრი არ კმაროდა, აუცილებელი იყო გმირული ნებისყოფა. 

დრო გადიოდა. XX საუკუნემ „ჰამლეტიზმის“ გოეთესეული გაგებიდან 

ნაწარმოებისადმი მხოლოდ ახალი მიდგომა შეინარჩუნა და ბევრი რამ გადასინჯა. 
ა. ვიგოდსკიმ სრულიად ახალი თვალსაზრისი შექმნა დანიელი პრინცის შესახებ. 

გორდონ კრეგმა კი სამხატვრო თეატრში დადგა სპექტაკლი, რომელმაც ასე– 

ვე გამოიწვია აზრთა საოცარი სხვადასხვაობა. შექსპირის პიესა ბრძოლისა და 

კამათის ობიექტი გახდა. შავ წამოსასხამში გახვეული ჰამლეტის შესახებ გორ- 

დონ კრეგმა პრინციპულად განსხვავებული ახრი გამოთქვა. ჰამლეტს კაჩალოვი 

თამაშობდა. კრეგი ამბობდა: «I მMXM6L 8CI0IV C861%II... MმIIILIII, CII--30#0- 
70% MIM C606609MLIწV. 090 უ0MX6VM ც00I10MIMIხC9 M2% IVყ C86+მ, #2M# Mლ0V9Xმ! 
806Iხ III6MCიMი ––- 310 LLმმ20C180 I1031II9CCM0IL0 8LIMLCნIC)#I18. Mს IIC 82-XII0, 

VI0 +მM I6 6ხI820I 8 XIM3LMI. CMხICI I8612, CLI0 0C8XL6%II068 169MC1890 IIგ ყმC 

88XII0CC ი0მMხI0# იიხმ8Mხ. 910 #02CM80. «I 2MXV6I»> –- 102100MM9 იმIMI00+%. 
8 370M 0CIV08Mმ29 MხICIხ Mხ0ლCხI, 66 CMM80»/>X!, 

ტრაგედიის ფერის შესახებ ჰემინგუეიც დაობდა. 
«1 0გიზა99 ლ08200II20I1C9 01M0L6II0, II0M 1#CI0M C8CIC )III9. LIც6+ 1Iნ6C2LI%- 

1MI –- 606/MV. მიი», 00MMVMმ8MIVM #000M0MV, იიგიიბისი ი0MMMმ# 310. 
1იგოყიმლიMXმ8% დMIVი02გ M210X002 380606II2 #2 C36IV M IMV990IL0 #3 +010, VX0 0LL( 

I ტ#9MMMC7, I Iმ8M89 MMMC8, XV0CM. «IC210>», 1968, M#M 1, თი. 63.



1მოვს?. მIის ილ'ვმელელი CლLCI)სIIსIM. სიიჯწVს)ლ8ა»90- ვ M2010/0ი0C IC 3C1C1I1Lმ I 

MშელIIხმ. C #010ი0!! 0! ც0ელ+ 60!. მ 000 Iიმსლწს8ლეIIგ” )1CIMIM10MVIIICMს- 

MიCIხ - - 110CI0MIIIII0C 1 0მშ)ა2CM00 MVXM0CCI80»!. 

ჰემინგუეი ჰამლეტს მატადორის ფსიქოლოგიას ადარებდა. გმირის სახე თა5 

სდევდა კაცობრიობის სულიერი ცხოვრების კატაკლიზმებს. 

ეფე ლირის მიერ დანახული სამყარო, რომელიც უნდა დანგრეულიყო ან 

გადაკეთებულიყო. ჩვენ თვალწინ ილეწებოდა. ხალხები იბრძოდნენ თავისუფ- 
ლებისათვის. ჩვენს დროში ჰამლეტი დიდმა მსახიობებმა –- ჯონ ჰილჰუდმა, 

ლოურენს ოლივიემ, პოლ სკოფილდმა ითამაშეს. ყველა მათგანი გმირის სხვადა- 
სხვა თვიაება”ს უსვამდა ხაზს. ერთი და იგივე მსახიობი სსვადასხვა დროს თამაშო– 

ბდა ჰამლეტ. და აბალ ცნობებს გვაწვდიდა მის შესახებ. ასე მაგალითად, ჰილ– 
ჰუდის : ბიოგრაფი 1934 წ. წერდა: –– „ეს იყო მწარედ განხიბლული ახალგაზრდა. 

იდეალისტის პორტრეტი, რომელსაც სიტყვებში ეკარგებოდა ვაჟკაცობა და 

«ტანჯებოდა ფატალური მერყეობით, მიეღო გადაწყვეტილება“. 

1939 წ. -–- „მრისხანებისა და მწარე იუმორის აფეთქებები ისევე კარგია, 

როგორც ადრინდელი მგრძნობელობა“. 

1944 წ. –– „პრინცი ახლა უკვე მრისხანეა და არა სევდიანი. მის სახეს კარ- 

გად ალესილი ფოლადივით ანათებს განდგომილება და დაფარული მრისხანება4?, 

«...0I უ10.IXCM 6ხIIხ X6C10M#M, 9106 I106ჩ0ხIM 6ხIXს... ჰამლეტის ეს სიტყვე– 
ბი ჰქონდა ეპიგრაფად ფაშისტებისაგან ნაწამებ ულია გრომოვას ახლახან აღმო- 

ჩენილ დღიურს. გრიგორი კოზინცევი აღნიშნავდა: –– «I XMXV6MIIV LLI0IIMMმIIMX 

IICMC9I0080L0!! MMხICMIM „გი0ი!ი «M0X#“000#V #სგიI9MM» ი0/7ჩი0ისIM»გ C800M# 

XII3Mხ10. 2110 ))08მი Lუგ8ცმ VM7ICIIM# 16L2L0IIIII LLIC«CI#ი0მ Vყ0#08090CX80MX3. 

კოზინცევმა თავისი ფილმით დაასაბუთა „ჰამლეტის“ ახალი წაკითხვის აუ- 

ცილებლობაცა და შესაძლებლობაც. ტრაგედია ბორის პასტერნაკის თარგმანით 

იქნა წარმოდგენილი. ჰამლეტს ინოკენტი სმოკტუნოვსკი თამაშობდა. რეჟისო- 

რი ამბობდა –– «30I70#9M IIმII6-0 თდ9MIხM2 I0MXVXCIი M#მ3მ/ხლი. VI0 310 0IIM 

C8გMII უ0V#Mუ)! C I III ს,10IICX660II0CM # ნ603CIIM02II0CM, II მის IM 8მ/(0M MX- 

MVIსის # 7010M. ILI0MC0IIMM VVMM M0იმ»M IM 00Mყგლ სM0C076 ლ I მMXM6X0M CIIM- 
უ0M2)0+ C2გM0 0CII088მIIMC 33ხCVI0ი8მX4. 

კენეტ ტაინენი აღნიშუავს. რომ გ. კოზინცევმა ყველაზე დამაჯერებელი ელ– 

სინორი “შექმნა. 

I 3. C0»თსხCს, LI8ლ» ჯი2IVIIIM, 7VიII. «1108MIMI MI». 1968, M# 9, ლი. 225. 

9 ჯალვ?”ტ VV70III. M0VCIIხ0), 1944. ი. 9. 
3 „ი. M0C3MIM08, 118! C080CMCIIIIMMX ცM9ას9M 1LლMCIMი, M.-/I.. 1960, C+ი. 272: 

4 იქვე. 
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ციხედ გადაქცეულ დანიის საპყრობილეში რაღაცა ლპება. ამ პროცესს აჩ- 

ქარებს ჰამლეტი. იგი ებრძვის იმ ბოროტებას. რომელიც ერთი ადამიანისაგან 

კი არ წარმოსდგება. არამედ სოციალური მდგომარეობისა და საზოგადოებრივი 

ურთიერთობისაგან მომდინარეობს. ი. სმოკტუნოვსკი“ ჰამლეტი ჭკვიანი ლა 

ძლიერი ნებისყოფის მქონე პიროვნებაა. რომელიც თავისი შესაძლებლობისდა- 

გვარად იბრძვის სამყაროსა და საზოგადოების გასაახლებლად. ამაშია მისი გმი- 

ღოული რაციონალიზმი -- მისი უკვდავი ამბოხი, სწორედ ამ მიმართებაში იკი- 

თხება კოზინცევის ფილმის თანამედროვეობა და მშვენიერება!. 

დიმიტრი ალექსიძე ვერ ახერხებს „ჰამლეტის“ იმ ფილოსოფიური და პოე- 

ტური სამყაროს გახსნას, სადაც დანიელი პრინცის სულში წამოჭრილი პროტეს- 

ტი აქტიურ წინააღმდეგობაში შედის იმ სამყაროსთან. რომელსაც ის ვერ ეგუება 

რუსთაველის თეატრში 1960 წელს წარმოდგენილი შექსპირის ტრაგედია 

„ჰამლეტიზმის“ გოეთესეულ გაგებას ექვემდებარება, და თუმცა ამ გაგებას კი- 

დევ შემორჩა მისაღები ინტონაციები, სპექტაკლი მაინ. ვერ მაღლდება გმირო- 

ბის სურვილისა და მისი ჩადენის შეუძლებლობის გამომხატველ, სრულქმნილ 
მხატვრულობამდე. 

„ჰამლეტის“ ტრაგიკულ არსს დიჭიტრი ალექსიძე და გიორგი გეგეჭკორი 

' «8ილM8 V III0CXCIIII02 IIC 018იCVყრIII0C ი0IIMIIC 2 იC0ს0LVIM0ითხს 00C10M/ლუხლCLი.. 

LI«იიMი ლ”იდMIIICM იM00IIMMIIVIხ ს II630IMMხIC იეილ!ლლლხ! IIC+>0/ს!" I -IICთCIIMMMხIC „:18IIXCIIII# 

ყCM080M0CM0!! )1IVIIM. 

3ისი!!!!09ინ... II0»ი0IIII 0 #3 ლ-0 რ0»ი0იხ. 006023 ლ+წეIIIII. M0ს(ს M0CII0CII, ILLგ- 

ლ70MIIIIIM იმ2თი0C დ«ვI!ი!!!” CIMVXC6სI2, «<30M#0+0!! Cლილ5IL"IIხ!...» 

ლ0თიუIს6ი ველჯგიჰი!რ+ იIMმეს(ხC8 0 »I0რნ"" ი0:0"M VMეC07ნ–08მ2+ხ 3 L20:0M-ი ICMII0CM 

ჯლილ (IIIIIICIIII ს პე I მMილC+0M). 9უსიII00 CM0ცხIსსეს ლლ Mლ073ნ ს ILLანლ0III მულ” CM2 
იჩ0Mხ «III იმ», «ილიიგმი II-0ლლ#”მ» /LიIII"I. % #0 ი0ლMV თI0MV 0Iმიმ ს” #09Xი/I+ C060IIM 

MVIსლ0IIსIM CLუე#0M. იყი 0-იიმუგ იმ3VM I მშე ლყიCIაII00II. 
... IIნICICIლი! I" ხ03ლ.იიL – ს წილს ო.0M უI!0ეI I10I XC ხლის, MI0ი I 1 2MM6C6I. 

IIიიII»გ I0I0ლს. I0IლCიხ IC #0 Mლყმ)II 0 9ხI001C წილო 3 მVრIII9/ Mლ0სლMე, «IIC სII2 

M#იხჯე» II 0III 10CMVI0I ჩ იეილ0ხ!!!!I(იუხIX VC21ხ62X. LI 00+: IIIიIICI 

ც IICM0/XIIხIX, 32წ1სI1CIIIIსIX #0CI0M0X (Cიე3V XC C 10ხ0”I) ლIII III)0X09#MI MIIM0 ი0M- 

M80ჩIIხIX. 3 იეხIXI#Cხ 01 ს0»ჩICIII9 0III CI0#I ილ06M M0ი00M0CMV. ლIII #0+00ხ! Mმ #00, 

მ0”IMI2 0800!» -- ინუმე თიიIVIგ! | მMოლ. #მ3ვხხგმს, «00იIVIV იიიCIIIIVIX0II. 

(8 იი»ა!!""MC MVI2 CMოუხIIლბ). „იV3სი I0C+C”;ნი IIეVIIII2I0L 1CM0Iხ Mმიხლი"V! 

I10უხ!!III, LIIოს9ელICI0იI. ჩივლჩხიის III ს L0CII MC IIC 310/LXCII. VXLIC 8 +0M. M10 0IIII 

ირ": 60 MI09I. 8 MCი0V 023VMIIსIC. ი M00V M06C0XIIხIლ. ს Mლ-ნიV უ100იM0. 

M#9MX ხეყ 3-ი Mლ0ი MI IC VCIჩიIსმლI | 1MIC1 ე, 

-.ც MMსიი” 3VIX უIეCI I მMულ MVX0VI.



მხოლოდ იმაში ხედავენ, რომ „დროთა კავშირი დაირღვა"... „წყეულმა ბედმა' 
კი ჰამლეტს დააკისრა მისი აღდგენა. 

მაგრამ დროთა დარღვეული კავშირი იმ ბოროტებას გამოხატავს, რომელიე 
კლავდიუსის სახით სუფევს ელსიონორის სასახლეში. სპექტაკლის აზრი უფრი 
შორს არ მიდის. კლავდიუსის ხასიათი არ ზოგადდება. არ ჩანს ჰერტრუდას კომ 
პრომისის გარდუვალობა. მისი შეგუების პათოსი. 

გ· გეგეჭქკორი-ჰამლეტი გრძნობს მოვალეობას –- ნიღაბი ახადოს მეფეს, 
მაგრამ მას თავისი შეგნებული ნების განსახორციელებლად ძალა არ ყოფნის 
იგი უფრო მეტს ფიქრობს. ვიდრე მოქმედებს. მსახიობი ცდილობს ვიტენბერ. 

გის უნივერსიკ,ტში გაზრდილი პრინცი ინტელექტუალიზმი წარმოაჩინოს 
მაგრამ ჰაპლეტ;» აზროვნებეს სისტემა სრულად არ იკითხება სპექტაკლში. 

მანის აჩრდილის გაპოც.ადებაა გეგეკკორი აღიქეამს როგორც საკუთარი 
სინდისისა დ. ინტუიციის გა5ს;სეულებას და დანიის ყოფილი მეფე პრინცის 

ხმით საუბრობს, :1 არ ჩანს ორი მეომრის სამართლიანობის გასამარჯვებლად შე. 

ხვედრა. შექსპირს კი შემთაეევით არ დაუკისრებია აჩრდილისათვის გარკვეული 

გხატვრული ფუნქცია. მისი ხელოვნების რეალიზმი არასოდეს “შექრილა მის 
ტიკურ სფეროში. და თუკი მისი გადატანა შესაძლებელია მისტიკაში, მაშინ მა 
სხვა ფილოსოფიური საფუძვლები უნდა მოენახოს!, ვიდრე ეს სპექტაკლში ხორ. 
ციელდება. მხედრის ტანსაცმელში გამოწყობილი მამა შექსპირს გმირის სახით 

მოყავს შვილთან და ამ მხატვრულ მეტაფორაში იბადება ჰამლეტის სურვილი 
მამამისის დროის. ე. ი. ჯერშეურყვნელი ჰუმანიზმის დროის ეთიკური ნორმები! 

აღდგენისა. ამიტომაა მისი მრწამსი ბოროტებასთან ბრძოლა. სწორედ ამ სცენა- 

ში იბადება ჰამლეტი მეორედ. 

გიორგი გეგეჟკორის ჰამლეტი ავგუსტ შლეგელის მიერ განსახღვრულ ხა· 
სიათს გავგონებს. იგი გმირის რეფლექსის წარმოსახვას უფრო ცდილობს, საქმე! 

LL0 8009 -- ხ/0IMI84VIIIC 3MV. 
„.30 ჩ#იძ9იL 6:ეხ!! 6მ». I10M2000I9Iლ 8 Cს01MV0M. | 9MXCI -- V6იIIხIM. II00828ხIC ი9+XV: 

1081037L1!0! M201!I:IMI ს0იიიუი ვმII0იი,. I მ2MXM606I IIVIIII. C2M00ლ XVX2მCII0C, M0LI8 0! CMლ0“-იჩ,– 

MICIო I CეIICII. 

12M VM>MI !სVIIIIხ Mე9MI:0სCXIII. II2Vი M0ICM0CC0 I0MMI8 –-- 000 XCII0M M0თ+VML C! 

102851#4L MM 9უხCIIII0ნ. 

I 2MXIX0C» –- #ეი0MIIხII 00028: Vლ0M08CM8, (080იწIი-ი სლ0ხმIსIV «<C/M0ცმMV, დნ6VIIIMM 

Mმ2M IIIIIXმVI2. 
(Lი. L03MM9MIC8, Mი0MCVIს, #XCუ030, 0-0. IIვ XIIC8IMM2 დ06C#VCლლლმვ, M., 1966 

ლე. 276, 273). · 
1 ა. C. 80 021:CXMIVI LICMX0M0LM9 VCMI-ლლიგ (1ხ0მC%Mი 0 L 2M9MCXC, თნიIV6C ,18L. 

CI:0»X). M1,, 1968. 
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მსჯელობით ცვლის. შლეგელი წერდა: «/IიმMგ 8 I6X0M, #M606L 8 8#XV L0%მ- 
3216, 9+X0 0C83MხIIIIICIIM>I, XCCII210IIMC MC906II21ხ 3C6 0+II0ILICIII# M# 8CC 803- 

M0X#V0CII 900MXM6IC8M9 M#მ2M010-IMნი #62, 0ლ0»გნIი0ი. CVI000690CIM # 

ა8060LIII6IIMII0 16XIმ»!. 

გ· გეგეჭკორის ჰამლეტი თავისი სულის თვალებით იყურება თითქოს, მაგ– 
“ამ მას განცდები თრგუნავენ. 

„სცვნის –- სცენაზე+“ წარმოდგენაშიც კი, სადაც ჰამლეტის პროტებტმა 

ალავდიუსის მანკიერება და ბოროტება უნღა ამხილოს, არ ხერხდება გმირის 

ბრძოლისუნარიანობის გამოვლენა. რეჟისორს აქცენტები სწორად არ ჰქონდა 

განაწილებული და კლავდიუსის როლის შემსრულებელი სერგო ზაქარიაძე თა- 

კისი პიროესულე და აქტიორული ძალის წყალობით ეპიზოღის წამყვანი ხდებო- 

და. აქ ჩვენ მის გრძნობათა ბუნებას ვეცნობოდით და ჰამლეტის ფიგურაც 

უკანა პლანზე ინაცვლებდა. 
მძიმე და უძრავ ნაცრისფერ კოლონადაში ელსინორის მაღლა მიმავალი 

კიბე მოჩანს. სპექტაკლის დეკორაციული გადაწყვეტა (მხატვარი ფ. ლაპიაშვი- 

ლი): რეკვიზიტი, ფორმები და კოსტუმები უფრო მეტად რაფინირებულია, ვიდრე 

ამას შექსპირის პოეტურ ხილვებში წარმოსახული სამყარო მოითხოეს. სცენის 

შავსა და ნაცრისფერ კონტრასტებზე აგებული ტონი არ ქმნის სიმძიმისა და შეუ- 

გალობის აუცილებელ განწყობას, დანიას ციხედ არ წარმოადგენს. 

სცენის ცენტრში ტახტი დგას, მასზე ჰამლეტის მამის მკვლელობის ანა- 
ლოგიური სიუჟეტი უნდა გაითამაშონ სასახლეში მოსულმა კომედიანტებმა. 

· კლავდიუსი და ჰერტრუდა ამაღლებულ სამეფო სავარძელში სხედან. სიასამურ- 

სა და ძოწისთერში არიან მოსილაი. ოფელიას კალთას თავმიყრდნობილი მოწ- 

ყენილი პამლეტი ბრძოლის კინს არ ამჟღავნებს. ჩამქრალი თვალებით ეყურებს 

სცენას. კლავდიუსის სისხლისფერი წამოსასხამი ნაოჰჭებად ეცემა მის ფერხთით. 

კომედიანტებმა წარმოდგენა დაიწყეს. გაიზარდა შინაგანი დაძაბვის ხარისხი. 
კლავდიუსი საეარძელშივე მოიდრიკა. დაპატარავდა თითქოს. ნერვული ჟესტით 

აკრიფა ატლასის ნაოქეპი, სახეზე აიარა. მეფეს ძმის დაღვრილი სისხლი ელან-. 

დება- სისხლისფეოეეე ედებოდა ს. ზაქარიაძის სახეს და წვეთავდა შსამის უკა- 

5ასკნელი წვეთი კომედიანტების სცენაზე. 
ეს უკანასკნელი წვეთი ადუილიდან წამოჯრიდა კლავდიუსს. სჯ. ზაქარიაძე 

ესეთი დაუოკებელი ძალით მოქმედებდა, რომ მთელ ყურადღებას იპყრობდა. 

იგი ფარავდა ჰამლეტს. მეფე ანთებულ ჩირაღდანს წამოავლებდა ხელს და ღმუი- 

ლით არბოდა კიბეზე. ცხოველური მიში მის პეფურ ზვიადობას შლილღა. რამ- 

! I. I0C3MMIV6C98, დასახ. ნაშრ., გვ. 149. 
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პასთან სულ ახლო მისულ წაქცეულ კლავდიუსს ფრესკა ჩამოაწვეაოდა სხეუ- 

ლზე. ტილო ელ გრეკოს მიერ დახატულ დანტეს ჯოჯოხეთს გვაგონებდა. სიმშ- 

ეიდე · პა დამოდ წაერთვა მეფეს. იგი მუხლმოყრილი ევედრებოდა ღმერთს". მაგ- 

რა3 :31 არ ჩანდა სინდისთან მი: ვაჭრობა. გაივლიდა ჰამლეტი, რომელიც ვეო 

ა ვრაადა ღქერთის თანდასწრებით მოეკლა მოღალატე. მაგრაე მერე ჰაპლეტი 

პოლოლიუბს ჰკლავდა. რატომ? ამ მიზეზებს სპექტაკლი ბოლოზდე აო ხსნიდა. 

პოლოალუბს ისევე აკლდა ხასლაათის სისავსე. როგორც გილდენსტერნსა და რო- 

ზენკრანეს. ისინი კომიკურ პერსონაჟებად გამოიყურებოდნენ: მათი „ფილოსო- 

ფიის” ობივატელური ხასიათი დადგმაში არ წარმოადგენდა ჰამლეტის შეტაკე- 

ბის მიზეზს ყოფილ მეგობოებთან. 

ეს სახეები იმ სპექტაკლშიც ინაცვლებდნენ, სადაც ჰამლეტს ნოდარ ჩხეიძე 

თამამობდა. 

მან თითქოს უფრო ზუსტად განსაზღვრა გმარის ხასიათე. ხაზი გაუხვა პჰაქ- 

ლეტის ბრძოლას თავის თავთან. წინა პლანზე წამოსწია შეგნებული ძოვალეობის 

მიერ სუსტი მნებისყოფის დაძლევა ამაღელვებლად წაიკითხა მონო- 

ლოგი –- „ყოფნა არ ყოფნა. მის პლასტეკაში უფრო მეტი ტემ- 

პერამენტი იგრძნობოდა. ნ. ჩსეიძ;ს ჰამლეტი ბუნებით აქტიური ადამიანი იყო. 

მისი მგრძნობელობა განაპირობებდა მისე პროტესტის პათოსს, ნერეული, ოდ- 

ნავ მანერული ჟესტი ჰამლეტის განცდების სიღრმეს სწვდებოდა. ჩხეიძის ჰამ- 

ლეტი გ. გეგეჭკორის ჰამლეტზე ნაკლებ რაციონალური იყო. მაგრამ მის ცინი- 

კურ სიცილში თავის დაძლევის სურაილი გამოსჭვიოდა და ამიტომაც იყო. რომ 

„სცენაზე სცენის“ წარმოდგენაში იგი ანთებული და აღგზნებული ადევნებდა 

მეფეს თვალყურს. კლავდიუსის გაქცევის შემდეგ ნ. ჩხეიძე-ჰამლეტი იმ მოე- 

ღანზე ავარდებოდა, რომელზედაც კომედიანტების ტრაგედია გათამამდა და პი- 

სი სიცილი ჟრუანტელს გვრიდა დარბაზს. 

ნოდარ ჩხეიძის ჰამლეტი კატეგორიული და უხეში იყო დედასთან. რბილი 

და სევდიანი –– ოფელიასთან. იგი მამა-თან შეხვედრას და არა თავის წარმოსა- 

ხვასთან შეხვედრას თამაშობდა, მაგრამ ეს ჰამლეტიც ვერ შველოდა სპექტაკლს. 

წარმოდგენამი ბოლომდე არ იყო გახსნილი და გამოვლენილი შექსპირის ტრა- 

გედიაის მხატვრული და ფილოსოფიური არსი. ცალკეული ეპიზოდების წარმა- 

ტება არ შეიძლებოდა სპექტაკლის გამარჯვების მიზეზად ქცეულიყო. დ. ალექ- 

სიძემ სწორეღ გმერული მორალის გამოვლენის სფეროში განიცადა მარცხი. 

„ჰამლეტის“ დადგმა დიდი გამოცდა იყო, მაგრამ რეჟისორის რწმენა არ შერყე- 

ულა. გზა გრძელდებოდა და დ. ალექსიძეც აცხადებდა: „მე საბჭოთა თეატრის 

ჰეროიკულ-რომანტიკული მიმართების მიმდევარი ვარ. ვფიქრობ, რომ გმირული 

“რემართება ყველაზე უკეთ გადმოსცემს ჩვენი დროის პათოსს. მე ვაჟკაცური უბ– 
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რალოებისა და ლაკონიზმის ვ3ომერე ვარ. მინდა აღვზარდო მსახიობი. რომელიც 

თავისუფლად აზროვნებს. ძლიერად მოქჭედებს და პლასტიკურად მოძოაობს“. 

ამ განაცხადმი დ. ალექსიძის შემოქმედებითი მრწამსი იკვეთება. იგი ნათელ- 

ყოფს მის ლტოლვას ყოველდღიურობაზე ამაღლებული მხატვრული წარმოსაბ- 

ვისადმი. 

ამ ლტოლვამ და იმ გზამ, რომელიც აირჩია დ. ალექსიძემ. იგი ვაჟა-ფშავე- 

ლასთან მიიყვანა. იმავე 1960 წელსა „ბახტრიონი“ დადგა. 

ვაჟა-ფშაველას პოეტური სამყაროს გაცოცხლებას დიადი მნიშვნელობა 

ჰქონდა რუსთაველის თეატრისათვის- ვაჟას პოეზიაში წარმოსახული ზოგადსა- 

კაცობრიო იდეებისათვის ადეკვატური სცენური ფორმა უნდა მოენახა რეჟისორს 

და ღრმად ეროვნული სპექტაკლი შეექმნა. 

დავით გაჩეჩილაძემ თავისი პოეტური ინტუიცია, რომელმაც სოფოკლეს 

„ოიდიპოს მეფის“ შესანიშნავ თარგმანში იჩინა თავი, ახლა ვაჟა-ფშაველას შე- 

მოქმედების ზოგადი მოტივების „ბახტრიონში“ შემოსატანად მიმართა. რუსთა- 

ველის თეატრმა მიიღო პიესა. რომელიც ერთი პოემის ინსცენირებას კი არ წარ- 

მოადგენდა მხოლოდ. არამედ ამ პოემის სიუჟეტის საფუძველზე იყო შექმნილი 

და გამდიდრებული, განზოგადებული ვაჟა-ფშაველას პოეზიის ზოგიერთი მოტი- 

ვით. დ. გაჩეჩილაძე მართალია, ზოგჯერ ცვლის პოემის სიუჟეტურ ქარგას, მაგ– 

რამ ნაწარმოები ვაჟა-ფშაველას იდეურ კონცეფციას ბოლომდე ინარჩუნებს. 

დრამატურგს პიესაში შეაქვს ვაჟა-ფშაველას ლექსები და შაირები. წერს სცე- 

ნებს. რომლებიც ზუსტად გადმოსცემენ ვაჟას პოეზიის სითბოსა და სიღრმეს. 

მაგრამ პიესის ზოგიერთ ფრაგმენტში დ. გაჩეჩილაძე ვაჟას მეტაფორული აზ-. 

როვნების ხასიათს არღვევს და ამით ავიწროებს მოვლენის მნიშვნელობას, 

ასე, მაგალითად, ლუხუმეს სას”ათი სპექტაკლმი ცვლელებას განიცდის. 

პიესაში ქადაგი წინასწარმეტყველებს ლუხუმის გმირულ სიკვდილსა. ქადაგის 

ნაამბობით იგი ღირსეულად აღასრულებს მეომრისა და მხედართმთავრის ვალა. 

ვაჟა-ფშაველასთან კი ლუხუმი არ კვდება. პოემა მთავრდება ჭეშმარიტად 

დიდებული ეპიკური სურათით. სადაც სასიკვდილოდ დაჭრილ ლუხუმს სიბრძ- 

ნისა და სიკეთის სიმბოლო, წმიდა გიორგის იმქვეყნიური სახება გველი გან- 

კურნავს. ვაჟას აზრი ნათელია აქ. - · ლუხუმის სახე განკურნებული და აღზევე– 

ბული ქვეყნისა და ხალხის სიმბოლოდ აღიქმება. 

ასევეა მოკლებული წარმოშობის ფესვებს ქადაგის ხასიათი. დ. გაჩეჩილაძე- 

მას მისტიკურ პიროვნებად წარმოგვიდგენს და ამდენად სპექტაკლში ვაჟა- 

ფშაველას შემოქმედებისათვის პრინციპულად მიუღებელი ინტონაცია შე- 
მოდის. 

ქადაგისავე წინასწარმეტყველებით მიდიან ბახტრიონის ციხე-გალავნის კა- 
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რიბ:ის გასაღებად ლელა და ანდარეწზი (კვირია). ვაჟა-ფშაველასთან ტრაგედიის 

გმირები თავისი ნებით ირჩევენ გადაწყვეტილებას. ამ გმირულ არჩევანს კიდევ 
უფრო პეტად ახვიადებს ვაჟა-ფშაველა. იგი ქმნის საშიშროებას --– მოღალატის 

სახელით პოკვდნენ ლელა და კვირია. 

ყოველივე ეს შეიძლება ნიშნავდეს კიდეც იმას, რომ „ბახტრიონი“ დავით 
გაჩეჩილაძის პიესაა. ასეც აღინიშნებოდა სპექტაკლის პროგრამასა და აფიშებში, 
მაგრამ ვფიქრობთ, რომ ეს მწერლისა და თეატრის შეცდომა იყო, რომლებმაც 
ღირსეული ადგილი ვერ მიუჩინეს ვაჟა-ფშაველას სახელს. 

ევროპასა და რუსეთში არაერთგზის წარმოუდგენიათ კლასიკურ ნაწარმოებ- 

თა ინსცენირება, მაგრა არასოდეს ყოფილა, რომ „ანა კარენინას“, „აღდ- 

გომის“, „მკვდარი სულების“, „იდიოტისა“ და „ძმები კარამაზოვების“ ინმსცე- 

ნირებელ მწერლებს თავისი სახელი მიეწერათ ტოლსტოის, დოსტოევსკისა და 

გოგოლის გვერდით. ქართულ თეატრში კი ს. შანშიაშვილის და არა ყაზბეგის 

„ხევისბერი გოჩა“ იდგმებოდა, ს. მთვარაძის და არა დ. ჭონქაძის „სურამის ცი- 

ხე", დ. კაჭკაჭიშვილის „ბაში-აჩუკი“ და ა. შ. 
ბახტრიონი“ ირანელ დამპყრობთა წინააღმდეგ ქართველი ხალხის ამხე- 

დრების (1659 წ.) ამბავს მოგვითხრობს. სპექტაკლის სიუჟეტი ქვეყნის გაერთია–- 

წებისა და ხალხის მონოლითურობის იდეაზეა აგებული. ბახტრიონის ციხე-სი- 
მაგრის გასათავისუფლებლად მიმართული ხალხის ნებისყოფის გამოვლინებ, 

წარმოადგენს სპექტაკლის მამოძრავებელ ძალას, დ. ალექსიძე ფართო, ეპიკური 

ხასიათის წარმოდგენას ქმნის. 

ჩაბნელებულ სცენას კლდეში გამოკვეთილ საკურთხეველზე დანთებული 
სანთლები აშუქებენ. შორს დაბინდული ქლიაგისფერი მთები მოჩანს. ფარ- 

ნაოზ ლაპიაშვილი, რომელიც ყოველთვის მხარში ედგა დიმიტრი ალე1სიძეს 
და რეჟისორის უმნიშვნელოვანესი გამარჯვების თანამოზიარე და მონაწილე 
იყო, გალაკტიონის სტრიქონებს“ აცოცხლებს თითქოს, –- „გინახავთ თქვენ 

ფერი დაბინდულ ქლიავის? –– ეს ჩემი სამშობლოს მთების ფერია“! 

შავებში მოსილი ქალი ცხრა ძმის, –– ომში დაღუპული შვილების მოსა–- 
გონარ ცხრა წმიდა სანთელს ანთებს და მუსიკალური მელოდიის პირველი 

ბგერები სანათას ხმას უერთდებიან. არჩილ ჩიმაკაძის მუსიკალური კომპოზი- 
ციის კომპაქტურობა და მღელვარება განწყობილებას ქმნის და მელოდია 

მიწის ყივილივით ჩაესმის მაყურებელს. სცენაზე შემოდის ანდარეზი. „მო- 
დის უდაბნო, უდაბნო მოდისო“, ამბობს და განადგურებისაგან გადარჩენის 

სურვილს ქვეყნის გაერთიანების იდეაში მოაქცევს რეჟისორი. ანდარეზს ეგე- 

ბება სანათა, რომლის მხატვრული სახე ქართველ დედათა სიმბოლოდ იყო 
გააზრებული და გამართლებული თამარ ჭავჭავაძის სტატიკური პლასტიკითა 

92



და შინაგანი მღელვარებით. ანდარეზისა და სანათას პირველ დიალოგში იწყე– 

ბოდა სპექტაკლის მთავარი თემა -- მოწოდება დაქუცმაცებული ფეოდა- 

ლური საქართველოს ძალთა გაერთიანებისათვის. 
სპექტაკლი მნიშვნელოვან მორალურ და საზოგადოებრიგ პრობლემებს 

სვამდა. ერის გაერთიანების საკითხი სახელმწიფოს ძლევამოსილებისა და ერ– 
თიანობის თემას უკავშირდებოდა, წარმოდგენა თავისუფლებისათეის ბრძო- 

ლის პათოსს გადმოგვცემდა და ღაღადებდა თითქოს –- სამშობლო „ღვთაე–- 
ბაა“, პატრიოტიზმი კი –– ადამიანის სულის უპირველესი „რელიგია“! 

დ. ალექსიძემ „ბახტრიონი“ დადგა როგორც სახალხო ტრაგედია- პი- 

როვნების ბედი ხალხის ბედთან კავშირში ამოიკითხა და შეეცადა სპექტაკ- 
ლის ყველა პერსონაჟში ხალხის სახე გაეხსნა.ა სპექტაკლში ცხოვრება აესახა 
გმირისა და ხალხის მუღმივ, უწყვეტ შინაგან მდინარებაში ხალხის კავშირი 
დროსთან, გმირისა და დროის ურთიერთობაში წარმოისახა და გმირიც თავისი 

ხალხისა და თავისი დროის იდეების მქადაგებელ პიროვნებად წარმოსდგა მა– 
ყურებლის წინაშე. 

რეჟისორმა სწორად მიაგნო სპექტაკლის შინაგან განწყობილებას და მან 
დაძაბული რიტმი შეუქმნა წარმოდგენას· დამაჯერებელი გახადა თავისუფლე– 
ბისა და გაერთიანებისათვის ბრძოლის ლოგიკურობა მოცემულ სიტუაციაში. 

სპექტაკლის მონუმენტური და მასშტაბური სტილი ლირიკული ინტონა- 

ციებით აავსო რეჟისორმა. ყოველდღიურისა და ამაღლებულის, ჩვეულებრი- 

ვისა და პოეტურის სინთეზი მოგვცა. 
ლირიკული საწყისი წარმოდგენაში სპექტაკლის მთავარმა გმირებმა ლე– 

ლამ და ანდარეზმა შემოიტანეს. ისინი თავისი ხალხის საუკეთესო წარმო–- 
მადგენლები არიან. ზინა კვერენჩხილაძემ, რომლის აქტიორული შესაძლებ– 

ლობები პირველად ამ სპექტაკლში გახსნა დიმიტრი ალექსიძემ, ამორძალის 
ძალა დაგვანახა ლელას ქალურ სინაზესა და მღელვარებაში კოტე მახარაძემ 

კი ქართველი მეომრების რაინდულ მორალს მოუძებნა შესანიშნავი სცენური 
ფორმა და ლელასა და ანდარეზის მხატვრული სახეები მათი აქტიორული 
ბიოგრაფიის მშვენებად დარჩა. 

ლელამ და ანდარეზმა სამშობლოს განთავისუფლებას მოუტანეს მსხვერ–- 
პლად თავიანთი დიდი სიყვარული –– მადლიერმა ხალხმა მათი სახელი სამუ– 
დამოდ დაუკავშირა ერთმანეთს, სიკედილის შემდეგ დასწერა ჯვარი. ნაბდებ– 
,ზე დასვენებულ მხედარსა და გმირ ასულს მზე დაადგა თავზე გვირგვინად. 
გადაჭდობილ ხმლებქვეშ გაატარეს მათი სხეულები. ქადაგმა ლოცვანი სთქვა. 
სანათამ წმიდა სანთელი აუნთო და ამ საქორწინო რიტუალმა კიდევ ერთ- 
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ხელ გვაგრძნობინა ჩვენი ხალხის რაინდული სული და მისი შეუდრეკელი ნე- 

ბისყოფა. 

ამ ეპიზოდით მთავრდებოდა სპექტაკლი. მაგრამ ფინალური სცენის მი- 

“ანდასახულობას წინ უძღოდა მთელი სპექტაკლის ლოგიკა. 

დიმიტრი ალექსიძე ფსიქოლოგიური ძვრების სახით წარმოადგენდა დად- 

გდამ- გახსნილ ხასიათებსა და მოვლენებს, მოქმედების სიმძაფრეს თავის 

პირველქმნილ ორგანულობასა და ბუნებრიობას უნარჩუნებდა. ადამიანის 

სულას მოძრაობას კითხულობდა რეჟისორი და ყალბი პათოსისაგა” ათავი- 

სუფლებდა დიდ ადამიანურ ვნებებს. 

ამ მოსაზრების საილუსტრაციოდ მარტოოდენ სერგო ზაქარიაძის ქა- 

დაგის გახსენება კმარა. ადამიანისა. რომელიც ეძებდა და პოულობდა კიდეც 
თავისი ხალხისა და ქვეყნის გასათავისუფლებელ და გასამარჯვებელ გხებს. 

იგი განსაკუთრებული სიძლიერით აერთიანებდა თავის გარშემო სპექტაკლის 

ყველა პერსონაჟს და მისი დამჯერე ხალხი თავისუფლების იდეის განსხეუ- 

ლებად აღიქმებოდა წარმოდგენაში. 
--..დაქანებულ მოედანხე დიაგონალურად განლაგებული მხედრები დგა- 

ნან. მაღლა. სულ ზევით. ქადაგი ჩანს. იგი თანდათან ქვევით ეშვება ავანსცე– 

ნისაკენ. კომპოზიციის ცენტრი იცვლება. პირველ პლანზე ქადაგი გამოდის. 

მის ზურგს უკან დგანან ლუხუმი, ზეზვა და სხვა მხედართმთავრები. ქადაგი 

პუხლებზე ემხობა და ადრინდელ ბრძოლებში დაღუპული გმირების სულს 

უხმობს, სერგო ზაქარიაძე ამ მისტიკურ და სპირიტუალისტურ მომენტს ლო- 

გიკური აზროვნების საშუალებით წინაპართა უკვდავი სულის შეცნობის 

პროცესად აქცევს. სულთა ეს გამოცხადება მომავალი გამარჯვების საწინდ- 

რად მიაჩნია ხალხს. სცენას საგალობელის მსგავსი მელოდია ახლავს თან და 

-= დამძიმებულ ატმოსფეროში ცხენის ფეხის ხმა გაისმის. ქადაგის ფიერ ხაწი- 

ნასწარმეტყველები გამარჯვების დასტურად სცენაზე ლელა შემოიჭრება. 

მას მოაქვს ბათურის ხმლის არსებობის ამბავი გმირი ბათური ლელას წინა- 

პარი იყო. ბათურის ხჭალი –- ხალხის 'უძლეველობის სიმბოლოდ იქცა. 

ლელა და ანდარეზ ბახტრიონის ციხესიმაგრის გასაღებად მიდიან. გა- 
მარჯვება ძნელია. მაგრამ ამ ომში წმინდა ხალხი უნდა წავიდეს და ქადაგი 

ადრე შენიშნულ ხელმოკვეთილ მხედარს ეძებს. 

ვინ მოგჭრა მარჯვენა“ –- ეკითხება ლუხუმი მხედარს, მაგრამ უთურგა 
დუმს. ხალხი თხოვნით მიმართავს ქადაგს, იპოვნოს იგი და სერგო ზაქარიაძის 

ქაღაგიც მოავლებს თვალს მხედრიონს. ვაზუზს დააჩერდება და შემდეგი მი–- 

ზანსცენა უთურგას წინაშე მუხლმოდრეკილ მეომარს წარმოგვიდგენს. მათი 

პირადი მტრობა უკვე არაფერს ნიშნავს. მათი სიცოცხლე ახლა სამშობლოს 
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სჭირდება და უთურგა ფეხზე წამოაყენებს დაჩოქილ ვაზუზს. რეჟისორი ამ 

სცენას წარმოგვიდგენს როგორც ბალადას, სისხლის აღების წესით ერთმა- 

ხეთთან სამკვდრო-სასიცოცხლოდ გადამტერებული ორი რაინდის შესახებ. 

სამშობლოს გამათავისუფლებელ ბრძოლაში ისინი პეგობრები ხიდებიან და. 

ბრძოლის ველზე დაჭრილ ვაზუზს უთურგა გადაარჩენს. 
მოვლენათა ამგვარი ხილვა კიდევ ერთხელ უსვაძს ხაზს სამშობლოსადმი 

სიყვარულის სიწმინდეს. „ბახტრიონი“ რუსთაველის თეატრის პროგრამულ 

სპექტაკლად იქცა. 
როცა დ. ალექსიძის სპექტაკლებს: „ოიდიპოს მეფეს“, „ბახტრიონს“, 

„ფიროსმანს“ და ცალკეული წარმოდგენების ფართო მონასმით შესრულე– 

ბულ სცენებს ვიგონებთ, სავსებით ნათელი ხდება რეჟისორის ერთი "მეტად 

პრინციპული ტენდენცია -- იგი ქომაგია მებრძოლი და შემტევი ხელოვ- 

ნებისა. , 

დ. ალექსიძე გრძნობს ქართველი ხალბის მიდრეკილებას ყოველდღიუ- 

რობაზე ამაღლებული პოეტური წარმოსახვისადმი და იგიც მის ისტორიაში, 

მისი ხელოვნების ანალებში ეძებს ამ წარმოსახვის ობიექტს. 

ვადრე რეჟისორის დაკვეთით დავით გაჩეჩილაძე უკვე ორიგინალურ პიე- 

სას-- „ამირანს“ წერდა. ალექსიძემ გ. ნახუცრიშვილის „ფიროსმანი“ დადგა. ეს 

აიესაც რეჟისორის აქტიური მონაწილეობით შეიქმნა. 

ფიროსმანის შემოქმედებითი არსის გაგებას. მისი ხელოვნების ხალხუ- 

რობის თეატრალური ხერხებით წარმოდგენას ისეთივე მნიშვნელობა ჰქონდა 

რუსთაველის თეატრისათვის, როგორც ვაჟა-ფშაველას პოეზიის გაცოცხლე- 

ბას. ქართველი ხალხის მხატვრული აზროვნების ' პოტენცია იმავე ძალით 

წარმოისახა ფიროსმანი შემოქმედებაში რა სიძლიერითაც ვაჟა-ფშაველას 

პოეზიაში გაიხსნა. 

ფიროსმანის მიერ დანახული სამყარო ფიროსმანისავე ხილვებით უხდა 

გაცოცხლებულიყო მაყურებლის წინაშე და იმ ადამიანის ცხოვრებად ამეტყ- 

ეელებულიყო, რომელიც კირილე ზდანევიჩმმ აღმოაჩინა ახალგაზრდობაში 
და რომლის შესახებაც, თითქმის ნახევარი საუკუნის შემდეგ, კონსტანტინე 

პაუსტოვსკი წერდა – «მიუ(იელი!00, C860MმMIIICC, 0909ხ XII3VCMII0C II 

მ0MCVCIC C #01, 9# 6ხ! CMევმე. M8მLMV06CX06 IICMVCCIL80 III20CMგIILI 010010 

IXCლ0M. IჯმCMიXIV ჯ,გწემ ზ8ივMიI0ლ1ს 8CLIXCCIIIIხC MII0M #( »„”IIIV C 91I1IIM 

8მ6იIII.IIM II200)LIL6IM. 24IმიIIIICIIC1 II MCIIII2X156 I2 ლ-060 სმშმლხს 000 რეჩ". 

ნ6VICMI. XC 6» მწ0ჯ გის MIIნI IV MV9X2მIV08IVV 37M-82I6ცIყV. IX0700LIV ცს 
VII0CიC6 ”ინი+სს!!!0MV 780იV0Cლ10V, X6C0I0VM9 C8იCI MI06LIM0M 026010" 01/IმX# 

MIყინი MC» I 099 IIმ წი, 9#06L! ი0M06LIIIIXხ IხIC9MII M IსIC9VყII MI0ICI 10 
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ყIლეშისCI 08;0CII MCMVCCI8მ, #0+00VI0 0) CმM MCისხIგმა ი0IX#ი0MხI8, 6Cლ- 

CM00+MM070 III00CMმ81111>1, 
კ. ზდანევიჩის წიგნი ფიროსმანზე (კონსტანტინე პაუსტოვსკის წინასიტ- 

ყვაობით) 1964 წელს გამოვიდა- ალექსიძემ 1961 წელს დადგა სპექტაკლი და 
«მავე მიზნებს ისახავდა, რასაც ფიროსმანის პირველი აღმომჩენი და ბეხოტბე. 

რეჟისორმა გადახსნა ფიროსმანის სამყარო და მისი ხელოვნებისა და პი- 

როვნების მშვენიერების განცდით გაგვაოცა სერგო ზაქარიაძემ. 
სცენაზზბ მხატვრის ცხოვრების ზოგიერთი ეპიხოდი გაცოცხლდა. 

მრავალრიცხოვან და ერთმანეთისაგან განსხვავებულ მოგონებებზე წარმოქმ- 
ნილი პიესის სიუჟეტი ზოგჯერ სცოდავდა გაუმართავი ლოგიკით, მოგონილი 
ამბის მთაბეჭდილებასაც სტოვებდა ზოგიერთი სცენა, მაგრამ ამ პიესის სა- 
ფუძველზე ფიროსმანის ხასიათის ღრმა და ნათელ წვდომას გვთავაზობდა 
თეატრი და წარმოდგენაც უმთავრესად სწორად ნაგრძნობ დროს და შინაგა- 
ნად გამართლებულ პოეტურ მედიტაციებზე აგებულ, ღრმად გაანალიზე- 
ბულ მხატვრულ სახეს წარმოსახავდა. 

სპექტაკლი საინტერესოდ იყო ჩაფიქრებული. ფოროსმანის ცხოვრება 
იმ ადამიანებთან ურთიერთობაში წარმოსდგებოდა, რომელთა პორტრეტების 
შექმნაც მას მოესწრო. მხატვრის დამოკიდებულებას პერსონაჟისადმი, მისი 

შემოქმედების ობიექტის წარმოდგენას, ნატურისა და მოდელის ხელახალი 

გარდასახვის სფეროში გადატანას ცოცხალ განფენილებაში გადაჰყავდა ფი- 
როსმანისაგან სახილველი სამყარო. 

დ. ალექსიძე არ ცდილობდა დეტალების სიჭარბით განევრცო და განე- 
ზოგადებინა ნაწარმოების აზრი. მისთვის მთავარი იყო ფიროსმანის ხასია- 
თის გახსნისათვის დაემორჩილებინა სპექტაკლის მკაცრი და ლაპიდარული 
სტილი, მხოლოდ ფიროსმანის ხილვები გაეცოცხლებინა და მისი მთრთოლვა- 
რე და შთაგონებული სული მოეტანა. რეჟისორმა ყველა პირობა შექმნა ფი- 

როსმანის წარმოსაჩენად.,. და სერგო ზაქარიაძემაც მაღალი არტისტიზმით 
აღბეჭდილი, ფიროსმანის შემოქმედებითი ბუნების ღრმა წვდომით განპირო- 

ბებული და აღფრთოვანებული დაუვიწყარი მხატვრული სახე შექმნა. 
გრძნობების სიღრმე, ფიროსმანის აზროვნების ლოგიკა, მხატვრის ნათე- 

ლი სული, რომელსაც სამყარო დასახატ სასწაულად ესახებოდა, სავსებით 

ორგანულად განსხეულდა სერგო ზაქარიაძის წარმოსახვაში და მან განაპი- 
რობა სპექტაკლის წარმატება, რომელიც ჩაფიქრებული იყო, როგორც ამაღ- 

1- ვვესიიმMყ9, IIII00CM8III, M., 1964, CI. 9. 
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ლებული და რომანტიკული წარმოდგენა მხატვრის ტრაგიკული ბედის შე- 
სახებ. 

დღენი დიდრო ამბობდა -–- „მხატვრები ზოგჯერ პოეტებიც არიანო", 
რუსთაველის თეატრის სპექტაკლში ფიროსმანის ხასიათის სწორედ პოეტუ- 
რი, შთამაგონებელი ინტონაციები იყო დაჭერილი და ის ქმნიდა წარმოდგე- 
ნის ამაღლებულ სუნთქვას. სერგო ზაქარიაძე გრძნობდა, რომ ფიროსმანის 
მხატვრობაში განსაკუთრებული ძალით, წმინდა დღა აუმღვრეველი სახით გა– 
მოიხატა ქართველი ხალხის შემოქმედებითი გენია, 

ფიროსმანის განსაკუთრებული რწმენა საკუთარი სიმართლისა ყველა 
ვეაიხოდში თან სდევდა სპექტაკლს. რეჟისორი ხაზს უსვამდა გმირის ამ შინა- 
გან თავისუფლებას და ფიროსმანის ხასიათიც იდეალებისადმი უკომპრომი- 
სო ერთგულებაში ვლინდებოდა. : 

აი, მოხდა მისი საბედისწერო შეხვედრა მარგარიტასთან. მხატვარმა მას 
თავისი წმინდა და უკვდავი სული შეახო. სხირტლაძის ბაღში, ფრაკში გამოწ– 
ყობილ ფიროსმანს წითელი ვარდი უკავია ხელში. მეინახენი და მომღერლე– 
«ი ახლავს თან. მარგარიტას სილამაზიო მოხიბლული, სიმღერად და სიყვარუ- 
ლად არის ქცეული. ახლა ყველაფერი მშვენიერია მის გარშემო. მარგარიტამ 
უკვე გაიარა იმ გზაზე, რომელიც ყვავილებით მოჰფინა ფიროსმანმა. სერგო 
ზაქარიაძის წარმოსახვაში მარგარიტა მშვენიერების სიმბოლოა ფიროსმანი– 
სათვის. ეს იდეალია მისი სიყვარულის ობიექტი. ამიტომ მარგარიტას დაკარ– 
ჯვა იმდენადაა ძნელი ფიროსმანისათვის, რამდენადაც მოუთმენელი და მტჯი– 
ვნეულია იდეალში განხიბლვა. მაგრამ საგულისხმოა. რომ ეს განხიბლვა არც 
მოდის ფოროსმანამდე. სპექტაკლში მას სიცოცხლის ბოლომდე ახსოვს და უყ–- 

ვარს ეს ქალი, რადგან იგი მისი სულის უაღრესი, წამლეკავი ძალით გამოსხი- 
ვების ობიექტი იყო, თუმცა მარგარიტამ მიატოვა იგი, მიტოვებამდე კი მოატ- 

ყუა კიდეც. 
შეძრწუნებული ფიროსმანი შინ ბრუნდება. დრამატული სიტუაცია უფ- 

რო მეტად მძაფრდება. ფიროსმანი გაკოტრდა და ახლა დიმიტრა (მას, რო- 
ჯორც მხატვრის ტილოდან ჩამოსულ პერსონაჟს დიღი აქტიორული ძალით 
აცოცხლებდა გ. ტატიშვილი) თელავს მის სულს. შინ მოსულ მხატვარს ეზოში 

გადმოყრილი სურათები ხვდება. დახლიდან გამოსული დიმიტრა კარშია ჩამ- 
დგარი და მარიფათს უწუნებს ნიკალას. მისი უნიჭობის კიდევ ერთ დასტუ- 

რად „ბავშვის ხელით დათხაპნილი“ სურათები მიაჩნია და მათზე მიანიშნებს. 

ფიროსმანი შესცქერის თავის ნახატებს. მის ზურგს უკან მისივე ფუნჯით მო– 

ხსატული აბრები ჰკიდია (სპექტაკლის მხატვარია ფ. ლაპიაშვილი). ქუჩის კუ- 
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ოხიდან. სახლებიდან, უუპოუტანებიდან ბედოვლათი მეზობლები იყურებიან 

თითკოს და იგულისხმება, რომ ისინიც დიმიტრასავით ფიქრობენ. 

ფიროსმანი იხრება, აგროვებს სურათებს, ათვალიერებს. ყველაზე ნაკ- 
ლებ ახლა გაკოტრება აღელვებს მას. არც მარგარიტა ახსოვს და თავის სურა- 
თებში ნაგრძნობ სიპართლეს ეძებს. იმ სულის სჯერა, რომელმაც ისინი შექმ- 
ნა და ნაღვლიანი, ცრემლმორეული ამბობს––- „არა, არა ჩემო კარგებო. მარ- 
თალი თქვენა ხართ, თქვეენ". მერე ქუდს ჩამოიფხატავს, ნახატებს შეაგრო- 
გებს, კიდევ უფრო მეტად მოიხოება წელში და წავა. შეუცნობელი და მიუსა- 

ფარი, თბილისის გარეუბანში, რომელიღაც სახლის კიბის ქვეშ ცხოვრობს. 
..სადღაც შორს დარჩა მარგარიტა. წინ კი დიდი და ძნელი სიცოცხლე 

იკო. იგი მათხოვრად გადაქცევს უქადდა მხატვარს, მაგრამ ფიროსმა- 
წის შემოქმედებითმა ძალამ აჯობა ამ სიცოცხლეს და სწორედ მან არ დააკარ- 
გვინა საკუთარი ადამიანური ღირსების რწმენა: 

ფიროსმანი ისევ წერს თავის სურათებს. ხან ერთ, ხან მეორე დუქანს ხა- 
ტავს. სვამს არაყს. სადილის ფასაღ ყიდის ნახატს და სჯერა თავისი სიმართ- 

ის. 
ალექსასთან. დუქანში პოულობენ მას უცნობი ოსტატით აღფრთოვანე- 

ბული კირილე ზდანევიჩი და ფრანგი მხატვარი–– მიშელ ლე დანტიუ. 
გაოცებული არიან ფიროსმანი–ს უბრალოებითა და მარტოსულობით. 

სხედან სუფრასთან, საუბრობენ და: ლე დანტიუ ეკითხება ნიკალას -- იცის 

თუ არა მან, რომ დიდი მხატვარია. ფიროსმანი აღელდება, შეწუხდება, ერთს 
განფექრებს, ხომ არ დამცინიანო მოკლე, გაცრეცილ პიჯაკს გაისწორებს, 

ქუდს გადასწვდება, აგრძნობინებს, რომ ერიდება მათი უხეშობის და ახლა 
ზდანევიჩი მიეშველება ლე დანტიუს. ფიროსმანი იგრძნობს გულწრფელ აღ- 

ფრთოვანებას. დაწყნარდება.დაიმორცხვებს და საუბარიც გაგრძელდება. ლე 

დანტიუ ახლა საფრანგეთში წასვლას სთავაზობს ფიროსმანს, იგი დარწმუნე- 
აულია, რომ პარიზი შეიფარებს და შეიგრძნობს დიდ მხატვარს. შეიყვარებს 

და პატივს დასდებს. ფიროსმანი ფიქრობს. მის გადაწყვეტილებას მღელვარე- 

ბით ელოდებიან ზდანევიჩი და მისი მეგობარი. ამ დროს მოქმედებაში მარგა- 

რიტას მუსიკალური თემა შემოჰყავს რეჟისორს (კომპ. არ. ჩიმაკაძეე მელო- 

დიას საღღაც მორს მიპყავს ფიროსმანი. მოვლენის მუსიკალურ დახასიათე- 
ბას სრულიად გარკვეული ფუნქციონალური მნიშვნელობა აქვს. მარგარიტას 
თემას ყარაჩოხელების სიმღერა ცვლის. ფიროსმანი იღიმება და უარს ამბობს 

წინადადებაზე. მან იცის, ქართული მიწის თესვებმა თავისი ქვეყნის მემკვიდ- 
რედ და მეხოტბედ გადააქციეს იგი და მასაც ამ მზით განათებულ აღთქმულ 

მიწაზე სიკვდილი ურჩევნია უცხოეთში მოპოვებულ პატივსა და დიდებას. 
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ფიროსმანის ხასიათის ამგვარ ხილვას სრულიად კანონზომიერად მივყა– 

ვართ სპექტაკლის ფინალამდე, რომელიც სამშობლოსადმი ფიროსმანის სიყ- 

ვარულს გვიმხელს. 
„.სიკვდილის წინა აგონიაში მყოფი მხატვარი სააღდგომო კრავს ხატაევს. 

იხელი და ცივი ოთახის კუთხეში ლეიბზე წევს. ძალა ეცლება, მაგრამ მაინც 

ხატავს. სურათი დაამთავრა. წარწერაც გაუკეთა ––- „ქრისტე აღსდგა“. მობ– 
რუნდა და დაწვა. ამოისუნთქა. უცებ შეშფოთღა ისევ. ზეზე წამოიქრა. ფუნჯი 

აიღო და მიაწერა -- „ვეშმარიტად.. ისევ დამშვიდდა ლეიბი გაისწორა 

და უკეთესად მოეწყო თითქოს. გაიკვირვა, რომ ხან ცივა და ხან ცხელა. მერე 
ისეგ აბორგდა. კარზე კაკუნი გაიგო.-–- ლადო გუდიაშვილი მოვიდა. იცნო და 

გაიხარა. პურის "ნატეხი მოძებნა; წყალი მოიტანა. პატივი უნდა სცეს ძვირ- 

ფას სტუმარს. ლადომ გაზეთი აჩვენა. გაზეთში ფიროსმანის ფოტოა მოთავ– 
სებული. ქვემოთ წარწერა აქვს –– „სახალხო მხატვარი“. ნიკალა ისევ აღელ- 

და. გაზეთი აიღო, დახედა, შეატრიალ-შემოატრიალა. გაიღიმა და გახარებულ- 
მა მნიშვნელოვნად თქვა –– „ეჰე , ნიკალა ბიჭო... შენც გეღირსა. მშეხც მიაღწიე 

რე5ნსას“. 

ლადო წავიდა. ნიკალამ გააცილა და რომ მობრუნდა: ისევ ცუდად იგრ- 

ძნო თავი. ცნობა წაერთვა და ხილვებმა დაიპყრეს. ისევ გა”. ?ა კაკუნი და 

კარის ზღურბლზე მეეზოვე გამოჩნდა. მხატვრის მიერ შექმნილი პორტრეტის 

ცოცხალი ასლი. 
ფიროსმანმა ვერ გაიგო რა უნდათ მისგან. არ ესმის, რომ ვიღაც ეძებს.: 

მეეზოვე თავისი ხილეა ჰგონია და სასოწარკვეთილი ეუბნება.. რა გინდა, ისევ 
მოხვედი? ერთხელ ხომ დაგხატე“.... კიბეზე ფეხის ხმ ისმის ლდა ოთახში 

ეარინკა შექოდის, მას ახლაც “უყვარს ნიკალა. ფიროსმანი მას ვერ ხედავს- 

ვარინკა მოდის, სასთუმალთან ჩამოუჯდება, საბანს დააფარებს, თავზე გადა– 
უსვამს ხელს და ბავშვივით მოეფერება.. ფიროსმანი გრძნობაზე მოვა, ი,- 

ნობს ვარინკას. შერცხვება. თავს ჩაღუნავს ისევ შემოიჭრება მარგარიტას 
გუსიკალური თემა. ნიკალა გაირინდება და მერე საოცარი გულისტკივილით 

წარმოსთქვამს –– „მთელი სისცოცხლე ვაღმერთებდი საქართველოს და ყვე– 
ლაფერი ქართული მიყვარდა. მჯეროდა მისი მიწის და მისი მზის. არ ვიცი კი 
რატომ დამსაჯა ასე ღმერთმა –– მაინც და მაინც გადამთიელი შემაყვარა. მა– 

პატიე ვარინკა, გენაცვალე, –- მაპატიე+". 

მარგარიტას მუსიკალური თემა უკანა პლანზე გადადის. მერე სრულიად 

ქრება და სიცოცხლის უკანასკნელ წუთებში ფიროსმანს მწუხრის ზარების 
სადღესასწაულო გუგუნი ჩაესმის. ხმა ძლიერდება. წამოჩოქილი ფიროსმანი 

თავის უკანასკნელ ფიქრს გვანდობს და –– „ღმერთო, მანახე ჩემი სამშობლო 
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ბედნიერი და თავისუფალი უკუნისით უკუნისამდე“ ზარების ღაღადს უერ- 
თდება. ეს ფინალური სცენა მაღალ ტრაგიკულ ჟღერადობამდე აჰყავს სერ- 
გო ზაქარიაძეს. საერთოდ მთელი სპექტაკლი გაოცებთ ფიროსმანის სახის 

სიდიადითა და გრანდიოზულობით. 
სერგო ზაქარიაძის აქტიორულ ბიოგრაფიაში ფიროსმანი ერთ-ერთ მნიშ- 

ვნელოვან, საეტაპო როლად გადაიქცა. ამ მხატვრულმა სახემ მისი შემდგომი 
წარმატებებიც კი განაპირობა. ფიროსმანის შემოქმედების გაგებამ, მის” სამ- 
ყაროსთან დაახლოებამ თავი იჩინა სრულიად სხვა მიმართულებისა და ხა- 
სიათის როლის შექმნაშიც. დიდი მხატვრის ფერწერისათვის დამახასიათებე- 
ლი სტატიკური პლასტიკა გაგვახსენა ჯარისკაცის მამის (რ. ჩხეიძის ფილ- 
მში „ჯარისკაცის მამა'!) თვითმყოფმა ხალხურობის მასშტაბში ასულმა 

ხასიათმა- 
ხერხი, რომლითაც სპექტაკლის ავტორებმა ფიროსმანის ხასიათი გახსნეს, 

წარმოგვიდგინეს მის მიერ დანახული სამკარო და ცოცხალ პერსონაჟებად 
აქციეს მისი პორტრეტები, ახალი არ ყოფილა. მხატვრის ცხოვრების ასეთი 

მეთოდით წარმოდგენა ცნობილია თეატრისა თუ კინოს ისტორიისათვის. 
ფილმში „მულენ რუჟ“ (საფრანგეთისა და ჩეხოსლოვაკიის კინოსტუ- 

დიების ერთობლივი ნაწარმოები), რომელიც ტულუზ-ლოტრეკის ცხოვრე- 
ბას წარმოგვიდგენდა, სწორედ ეს ხერხი იყო გამოყენებული, მაგრამ „მუ- 

ლენ რუჟში+«“ ზოგჯერ ირღვეოდა მხატვრისა და გაცოცხლებული მოდელის 

მუდმივი შინაგანი ერთიანობა და ამის გამო, ფილმის მხატვრული გადაწყვე- 

ტის პრინციპს სტილის ჰარმონიულობა და არჩეული მეთოდის ლოგიკურობა 
ეკარგებოდა. 

.. მაგრამ თუ გ. ნახ უცრიშვილმა და დ. ალექსიძემ ფიროსმანის წარმო-. 

სასახავად მხატვრის ცხოვრების ამსახველი ცნობილი მეთოდი გამოიყენეს 
(ჩვენ არ ვიცით იცნობდნენ თუ არა ისინი „მულენ რუუჟს“, ამას არც აქვს მნიშ- 

ვნელობა, რადგან თვით მეთოდი უკვე ცნობილი იყო) და წარმატებას მიაღწიეს. 

„ამირანის« დადგმისას პოემის წარმოდგენის არაზუსტად განსაზღვრულმა მე- 
თოდმა აშკარა მარცხი განიცადა. | 

დავით გაჩეჩილაძემ შექმნა პიესა-პოემა ამირანზხე მითოსური გმირის 

თავისუფლებისათვის ბრძოლის პრობლემას სავსებით შეიძლებოდა დაეინტე- 

რესებინა თანამედროვე მაყურებელი. განსაკუთრებით აეღელვებინა დიმიტ- 
რი ალექსიძე, რადგან მისთვის, როგორც რომანტიკული მიმართების მიმდე- 
გარი ხელოვანისათვის, საგულისხმო უნდა ყოფილიყო ის ფაქტი, რომ რომან- 
ტიკოსებმა ელინური სამყაროდან განსაკუთრებული ყურადღებით გამოარჩი- 
ეს მხოლოდ ერთი პერსონაჟი –– ოლიმპიელთა მიერ მოკვეთილი, კაცობრიო– 
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ბისათეის წასებული არომეთე. მარქსმა მას „პირველი რევოლუციონერი“ 

უწოდა. ფილოსოფიურ კალენდრებში მისი სახელი წმიდანთა შორის მოიბ- 

სენიება. ასე რომ, ქართველი პრომეთეს –– მიჯაჭვული ამირანის სახის გახ- 

სნას., როგორც მიჯაჭვული თავისუფლების იდეის განსხეულებას, შეიძლებო– 
და დიდი მნიშვნელობა მოეპოვებინა რუსთაველის თეატრის “რომანტიკული 

მისწრაფებების წარმოსასახავად, მაგრამ მოხდა ისე, რომ სპექტაკლმა მარცხი 
განიცადა... ამ მარცხის უმთავრეს მიზეზად არ შეიძლება ის გარემოება მი- 

ვიჩნიოთ, რომ ქართულ თეატრს პოემის დადგმის ტრადიცია არ გააჩნდა. 

თუ ასეთი ტრადიცია არ არსებობდა, მით უფრო მეტად იყო საჭირო განსხვა- 

ვებული, სპეციფიკური ხერხებისა და მეთოდის მოძებნა პოემის წარმოდგე–- 
ნისათვის, ამ ხერხს დ. ალექსიძემ ვერ მიაგნო და „ამირანიც6“ იმ სტილში 

მოაქცია, რომლითაც ის თავის ამაღლებულ და რომანტიკული სულისკვეთე– 

ბის სპექტაკლებს ქმნიდა, მაგრამ იმ წარმოდგენებისაგან განსხვავებით, რომ– 

ლებიც წარმატებით განახორციელა რეჟისორმა. დ. ალექსიძემ ვერ შეძლო 

აღეხზაული მაღალი პოეტური ტონალობა ხასიათებისა და მოვლენების ღრმა 

ფსიქოლოგიური დახასიათებებით აევსო, დამაჯერებელი და ორგანული გაე– 

ხადა სცენური სიტუაცია. 
ფარნაოზ ლაპიაშეილის მონემენტურ, ფერწერულ დეკორაციებში დად- 

გმულმა „ამირანმა“, შესანიშნავი კოსტუმებითა და განათებით, იდეების კოს– 
ტუმირების ხანა გაგვახსენა. გარეშე მახასიათებელმა კიდევ უფრო მეტად გაუს- 

ეა ხაზი გმირთა ბუნების აღუვსებლობას ფსიქოლოგიურ საყრდენს მოკლე- 

ბულმა ხასიათებმა ყალბი პათოსი შეიძინეს და ყოველივე ამან დიდი მხატ– 

ვრული კატეგორიებით აზროვნების შესაძლებლობა წაართვა სპექტაკლს. 

თეატრის კოლექტივის არაერთმა წარმომადგენელმა, მათ, ვინც არ ეთან– 

ჩსმებოდა დ. ალექსიძის შემოქმედების ამაღლებულ სტილსა და მონუმენტურ 

ფოტმებს, კიდევ ერთხელ დააყენეს კითხვის ნიშნის ქვეშ რუსთაველის თე– 

ატრის ჰეროიკულ-რომანტიკული მიმართულების თეატრად განვითარების 

აუცილებლობა. 

საინტერესოა, რამ განსაზღვრა თეატრის გენერალური ხაზის გამო დავა 
და რამდენად იყო იგი განპირობებული „ამირანის“ მარცხით. თუმცა კამათი 
კულუარებში მიმდინარეობდა და საჯარო პაექრობას თავს არიდებდნენ, ძნე- 

ლია დაუშვა, რომ „ამირანის“ დადგმის წარუმატებლობა თეატრის კოლექ- 

ტივის გათიშვის სტიმულად გადაქცეულიყო. რომანტიკული მიმართულების 
წარმომადგენელთა და ყოფით-ფსიქოლოგიური მიმართულების დამცველთა 
შეუთანხმებლობამ გაცილებით ადრე იჩინა თავი, ვიდრე „ამირანი» დაიდ- 

გმებოდა. ამიტომ ძნელი წარმოსადგენია ამ სპეჭტაკლს დ. ალექსიძის შემოქ– 
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მედების შეფასება განესაზღვრა, ან მიზეზი გამხდარიყო რუსთაველის თეატ– 
რის მთავარი მიმართულების კანონზომიერებაში ეჭვის შეტანისა. ალექსიძის 
შემოქვედებითი სტილისა და მიმართულების მოწინააღმდეგე მსახიობები, თე- 

ატრის გენერალური ხაზის უარსაყოფად ალექსიძის სხვა სპექტაკლების 
ცალკეულ ფრაგმენტებსაც იშველიებდნენ. სწორედ მათ, ტრადიციონალიზ- 
მის სფეროში რომ რჩებოდნენ და ბოლომდე ვერ გამოხატავდნენ რომანტი- 
კული მგზნებარებისა და ფსიქოლოგიური დამაჯერებლობის სინთეზს. 

მაგრამ დ. ალექსიძის შემოქმედების გარშემო დავა, ჩვენი აზრით, გან- 

პირობებული იყო არა მხოლოდ დ. ალექსიძის ზოგიერთი სპექტაკლის წა- 
რუმატებლობით, არამედ იმით, რომ რუსთაველის თეატრის განვითარების 

აღნიშნულ ეტაპზე თეატრის კოლექტივში სჭარბობდნენ ის მსახიობები, რო- 
მელთაც ჩვეულებრივი აზრების, ჩვეულებრივი გრძნობებისა და ტრივიალუ- 
რი მასშტაბის გამოხატვა უფრო ეხერხებოდათ, ვიდრე ყოფითი სიმართლის 

ჭეშმარიტად დიდ განზოგადოებამდე აყვანა, მხატვრული აზროვნების განუ- 
საზღვორელი შესაძლებლობების წარმოჩენა და მისი დამკვიდრება თავიანთ 

შემოკმედებით არსენალში. გმირულ-რომანტიკული თეატრი კი სწორედ ასე- 
თი რანგის მსახიობებს მოითხოვდა. ასე რომ, დავის მიზეზები სუბიექტურად 
გასაგები იყო- მსახიობებს (ისინი კი უმრავლესობას წარმოადგენდნენ) წარ- 
მატებით შესრულებულ როლებში უნდოდათ ეხილათ თავი. ეს წარმატება კი 
მაშინ მოდიოდა მათთან, როცა ისინი სხვა რეჟისორების მიერ, სხვ, უფრო 

ყოფით მიმართულებაში განხორციელებულ სპექტაკლებში თამაშობდნენ. 
მაგრამ რადგან ასეთი მსახიობები უმრავლესობას წარმოადგენდნენ, შეიძლე- 
ბა ვიფიქროთ, რომ თეატრის მხატვრულ ხელმძღვანელს ანგარიში უნდა გაე- 
წია მათი ინდივიდუალური შესაძლებლობისათვის და არ დაეკისრებინა მათ- 

თვის გმირულ-რომანტიკული თეატრის ესოდენ მძიმე ტვირთის ზიდვა. 
მაგრამ ობიექტურად, დ. ალექსიძეს სწორედ როგორც რუსთაველის თე- 

ატრის მხატვრულ ხელმძღვანელს, არ შეეძლო წასულიყო კომპრომისზე, –- 

ეროვნელი თეატრის გენერალურ ხაზად მხოლოდ ფსიქოლოგიური რეალო- 
ბის გზა აერჩია და ამით დაკმაყოფილებულიყო. 

ამას გარდა, დ. ალექსიძის საუკეთესო სპექტაკლები სრულიად ორგანუ- 
ლად წარმოგვიდგენდნენ რეჟისორის შემოქმედებით პოზიციებს, მისი ხე- 
ლოვნების სიახლოვეს ეპიკური და არა კამერული ჟღერადობის თეატრთან. 

და კიდევ –– არც ისე დიდი ხნის წინ რუსთაველის თეატრში ოთხი ოიდი- 
ბოსი გამოიძებნა. ამ ფაქტმა, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, განაცვიფრა თეატრა- 

ლური საზოგადოება. სამი მათგანი კი იმხანად თეატრში იმყოფებოდა, -– 
აკ. ხორავა, ს. ზაქარიაძე, ე. მანჯგალაძე, ცნობილია. რომ არამცთუ სამ, არა- 
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მედ ერთ დიდ მსახიობს, პროფესიულ თეატრალურ კოლექტივთან ერთად, 
შესანიშნავი თეატრის შექმნა შეუძლია, თუ კი მას, ან თეატრს, ასევე შესანიშ– 
ნავი ხელმძღვანელი ჰყავს. 

დ. ალექსიძის შემოქმედებითი ინდივიდუალობა არაერთგზის გამომჟღავ- 
ნებულა და არა მარტო ზემოხსენებულ მსახიობებთან მუშაობისას რუსთა- 
ველის თეატრში მან არა ერთი მსახიობი იპოვა იმ გზის გასაგრძელებლად, 

რომელიც ადრე აირჩია. ამის დასტურად მარტოოდენ ზინა კვერენჩხილაძის 
ლელას გახსენება კმარა· მაგრამ ალექსიძემ ვერ შეძლო თანამოაზრეთა კო- 
ლექტივად აღეზარდა რუსთაველის თეატრის სხვადასხვა თაობის ნივიერი 

წარმომადგენლები და ამ გარემოებამ თაეი იჩინა. თუმცა კი, დ. ალექსიძეს 
ყოველთვის არც ჰქონია თეატრის კოლექტივისათვის მიმართულების მიცემის 

შესაძლებლობა. იგი დიდი ხნის განმავლობაში არ ყოფილა ხელმძღვანელი, 
მაგრამ მაშინ, როცა ის ამ პოსტზე იდგა, ხშირად მიდიოდა დათმობებზე. თეატ- 

რის ხელმძღვანელობის სადავეები ზოგჯერ ეშვებოდა და ბუნებით რბილი 
და ინტელიგენტი რეჟისორი ვერ ახერხებდა თავისი ნებისათვის დაემორჩი- 
ლებინა თეატრის მეტად რთული ორგანიზმი. დ. ალექსიძეს არ აღმოაჩნდა 
ის დიღი ორგანიზატორული ძალა, რომელიც უფრო მეტად მომხიბვლელს 
გახდიდა მის რეჟისორულ ტალანტს. 

დ. ალექსიძე ზოგჯერ ცდებოდა. მას, ისევე როგორც სხვა რეჟისორებს, 
არა ერთი მარცხი განუცდია. მაგრამ თვით ის სპექტაკლებიც კი. რომელთა 
დადგმაც წარმატებით არ განუხორციელებია მას, რუსთაველის თეატრის სა- 

ხისა და ბუნების ხელყოფად არ მოქცეულა. დ. ალექსიძის გაუმართავი სპექ– 
ტაკლები ისევე ამხელდნენ გმირული და რომანტიკული თეატრის იდეალები- 
სადმი მისწრაფებას, როგორც ის დადგმები, რომელთაც გამარჯვება მოუტა- 

ნეს თეატრს და რომლებშიც დიდი აზრებისა და მაღალი გრძნობების დამ- 

კვიდრებას ცდილობდა დ. ალექსიძე. 
დ. ალექსიძე ქართული თეატრის ტოადიციებს, თავის სულიერ მოთხოვ- 

ნილებებს, ჩვენი დროის უმნიშვნელოვანეს, არსებით მიზანსწრაფვას უხდიდა 
ხარკს და ეს ერთდროული და ერთნაირი ლტოლვა ამაღლებულისადმი ორგა- 
ნულად წარმოისახებოდა მის შემოქმედებაში. 

სწორად შენიშნავდა გურამ ასათიანი –– „რომანტიკოსთა ენაზე მხატვა- 

რი არის შემოქმედი, ამ სიტყვის სრული მნიშვნელობით, რადგან იგი ქმნის 
ახალ რეალობას. შემოქმედების ამ ჭეშმარიტი აქტით ხელოვანი ეუფლება 
გარე სამყაროს. ადამიანის თავისუფალი ნება იმარჯვებს აუცილებლობის 
ბრმა ძალებზე და მათ თავისი მაღალი მოთხოვნილებების მიხედვით წარ–- 
მართავს. 
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აე თვალსაზრისით –- ხელოვნების აქტიური მისიის ამ ღრმა განცდითა 

ღა რწმენით –– რომანტიკოსთა მემკვიდრეობა განსაკუთრებით ახლობელია 
ჩვენთვის. რადგან სწორედ ჩვენმა დრომ გახსნა რეალური პერსპექტივები 
ადამიანურ ზრახვათა ზღვარდაუდებელი განფენისა და ობიექტივიზაცი- 
ისათვის. 

რომანტიკოსებმა თავისი შემოქმედების მთავარ საგნად აქციეს კაცობ- 
ღიობის თანდაყოლილი სწრაფვა უსასრულობისაკენ, მისი სულის ზვიადი, 
ოკეანისებრი მიმოქცევა. მისი ამაყი სიზმრები, განახლების ურყევი რწმენა 

და მემოჟმედი ფანტაზიის განსაცვიფრებელი უნარი. 
რომანტიზმე ნიშნავდა და ნიშნავს იდეალისადმი თ;ავდადებსელ, უკომ- 

პროვისო ერთგულებას. ამის გამოც იგი განსაკუთრებით ახლობელი და 
საცნაურია თანამედროვე ადამიანის თვითშეგნებისათვის რადგან ყოველ- 
დღიური ყოფის. ემპირიული სინამდვილის წვრილმანთა მიღმა იგი საშუალე- 

ბას გვაძლევს მკაფიოდ გავარჩიოთ მთავარი. არსებითი -- ამქვეყნიური 
ღწვისა და ბრძოლის ნამდვილი აზრი. 

ასეთი რწმენის გარეშე შეუძლებელია თვით იმ სოციალური სინამდვი- 
ლის არსებობა, რომელშიც ჩვენ ვცხოვრობთ. რადგან ეს უკანასკნელი, რო- 

გორც ახალი სინამდვილე, როგორც ადამიანთა ურთიერთობის მანამდე უც- 
ნობი, უჩვეულო, პრინციპულად განსხვავებული ფორმა წარმოიშვა ჰუმანუ- 

რობის ყველაზე მაღალი იდეალისადმი ლტოლვისა და მასობრივი ჰეროიზმის 

უმძლავრეს ტალღაზე“!. 
ამიტომაც სრულიად კანონზომიერია,ა რომ სწორედ რომანტიკულმა 

სწრაფვამ, მაღალი ზნეობრივი და მოქალაქეობრივი იდეალების დამკვიდრე- 
ბის სურვილმა განსაკუთრებით მძლავრად იჩინა თავი დიმიტრი ალექსიძის 
შემოქმედებაში. 

არჩილ ჩხარტიშვილის შემოქმედების კვლევისას, ჩვენ უკვე აღვნიშნეთ, 
რომ რუსთაველის თეატრში კამათი სტილისა და მანერის გარშემო მიმდინა- 
რეობდა, რომ თაობებს შორის ადრე წამოწყებული დავა არ განსაზხღვრულა 

რამდენადმე მაინც საგულისხმო შეთანხმებით თეატრის შიგნით წარმოქ- 

მნილი წინააღმდეგობები მძაფრ კონფლიქტში გადაზრდის პროცესში იმყო- 
ფებოდნენ იმ დროს, როცა ალექსიძემ ბ. ბრეჰტის „სამგროშიანი ოპერის" 

დადგმა განიზრახა (1964 წ.) ეს წარმოდგენა რეჟისორის მიერ რუსთაველის 

თეატრში დადგმული უკანასკნელი სპექტაკლი აღმოჩნდა. 
შემთხვევითი არ უნდა ყოფილიყო, რომ ალექსიძემ სწორედ ამ დროს 

1 გურავ: ასათიანი, მერანი და მისი ავტორი, ჟურნ. „ცისკარი", 1968, # 7, გე, 'მქ. 
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მიმართა იხტელექტუალურ დრამას- არც ის იყო შემხთვევითი, რომ თანამედ– 
როვე ინტელექტუალური თეატრიდან სწორედ ბრეჰტი გამოარჩია, ბრეჰტის 
თეატრის ეპიკური ხასიათი, პუბლიცისტური მიმართება, საზოგადოების გა- 
ნახლებისა და გარდაქმნის პათოსი, რაც ასე ძალუმადაა დიდი დრამატურგის 

შემოქმედებაში გამოვლენილი, ახლობელი იყო დ. ალექსიძის რეჟისორული 
ინდივიდუალობისათვის. 

ბრეჰტის ინტელექტუალიზმი თანამედროვეობის უმნიშვნელოვანესი 

პრობლემების შეცნობის, მათთვის განსაკუთრებული მხატვრული მისიის მი– 

ნიჭებისა და ადამიანთა ცნობიერებაზე მათი აქტიური ზემოქმედების ნიადაგ– 

ზე წარმოიშვა. 

ფაშიზმის წინააღმდეგ შეგნებულად მებოძოლი კონცეპტუალური ხე- 
ლოვნება არც შეიძლებოდა სხვაგვარი ყოფილიყო. ბრეჰტის შემოქმედება გერ- 

მანული კლასიკური ხელოვნების ფესვებზე ამოიყარა.. ექსპრესიონიზმს შე–- 

ეხო, მერე გაემიჯნა და შემდგომ პრინციპულად განსხვავებული გზით წარი- 
მართა. ექსპრესიონისტებისაგან განსხვავებით, რომლებიც ადამიანთა გრძნო– 

ბებზე ზემოქმედებას ისახავდნენ მიზნად და მასების ექსტაზის გამოწვევა 

სურდათ, ბრეჰტმა ადამიანის გონებას მიმართა და „განსხვისების ეფექტს“ 

მიაგნო. ინტელექტუალური დრამის სხვა წარმომადგენლებისაგან გამორჩე– 

ვით, ბერტოლდ ბრეპჰტმა ადამიანს პასუხი მოსთხოვა არა მარტო საქციელის, 

სიტუაციისა და მდგომარეობის მიმართ, არამედ ისტორიის, საზოგადოებისა 

და სამყაროს წინაშე. 

სარტრის სუბიექტივიზმს ბრეჰტის ისტორიული დეტერმინიზმი დაუპი- 
რისაირდა. ფრანგული ინტელექტუალური დრამის წარმოშობის განმაპირო- 

ბებელ ისტორიულ კატაკლიზმებში ბრეჰტმა სხვა სიმართლე შენიშნა და 

ანუის ანტიგონესა და სარტრის ორესტეს რომლებიც წინასწარ განსაზ- 

ღვრულ სიტუაციაში მოქმედებდნენ და ამის გამო, მხოლოდ საკუთარი, შინა- 

განი სიმართლის დაცვა შეეძლოთ, ის გმირები დაუპირისპირა რომლებიც 
არა თუ მათთვის მიუღებელი სამყაროს განახლების შესაძლებლობას ვერ ხე- 

დავგდნენ, არამედ იძულებული იყვნენ გაეგოთ, რომ სამყაროში ყველაფერი 

იცვლება, და ამ ცვლილებათა აუცილებლობა ეგრძნოთ. 
ბრეჰტს ხალხის ბედი აინტერესებდა და მათი ინტერესებიდან გამომდი–- 

ნარეობდა, ფრანგ ინტელექტუალისტებს კი პიროვნების ხვედრი აღელვებ- 
დათ და მის უფლებებს იცავდნენ, ბრეჰტისათვის პიროვნების ბედი იმდენად 

იყო საინტერესო, რამდენადაც მეტად მჟღავნდებოდა მასში ხალხისა და კლა- 
სის მდგომარეობა, მისი მისწრაფებები.. ეს მიმართება ახლობელი იყო 

დ. ალექსიძის შემოქმედებითი და მსოფლმხედველობრივი მრწამსისათვის. 
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„სამგროშიან ოპერაში« ბრეჰტმა ექსპრესიონისტებისათვის დამახასია- 
თებელი მძაფრი მგრძნობელობა ქალაქურ მუსიკალურ ფოლკლორს შეუერ- 
ლა. მოა საუკუნეების მოედნის თეატრის, კომედიანტების ხელოვნებისა და 

(ალზეს ცბოვრების სუნთქვა გვაგოძნობინა. 
ფოლკლორული მოტივების ექსპრესიულ გამომსახველობასთან შეერთე- 

აის სიხთეზი არამარტო პიესის ტექსტში გამოიხატა, იგი კურტ ვაილის შესა- 

ბშაავ მუსიკში გამომჟღავნდა და „სამგროშიანი ოპერის“ მუსიკალურმა 

„არჭიტურამ დასაბამი მისცა ახალ, თანამედროვე მუსიკალურ ჟანრს, რომე- 
ლიც პემღგომ განვითარდა და გაივრცო გერშვინის „პორგი და ბესიში“, 
?იარსტაენის „ვესტსაიდის ისტორიასა“ და ლოუს „ჩემი მშვენიერი ლედის“ 

ქუჩის სცენებში. 

დიმიტრი ალექსიძემ „სამგროშიანი ოპერის” ყველა მოტივი ვერ ამოზი- 

და სცენაზე- ეს მოხდა იმის გამო. რომ იმხანად რუსთაველის თეატრის მხატ- 
ვრული აზროვნების დონისათვის მიუწვდო?ელი იყო ბრეპტის ინტელექტეა- 
ლერი დრამის არსებითი თვისებების წარმოჩენა. 

დ. ალექსიძეს უნდოდა ეპიკური თეატრის ბრეჰტისეულ გაგებას დაუფ- 
ლებოდ:, ორგანულად წარმოედგინა განსხეისების ხერხი, მაჯრამ „გაზახვესე- 

ბის ეფექტში“ დ. ალექსიძემ მხოლოდ ძალდაუტანებელი, სპექცაკლის მსვლე- 

ლობასთან ორგანულად დაკავშირებული მოქმედება გვიჩვენა. წარმოდგენის 

პერსონაჟები თავისი სცენური მოქმედების არეს სცილდებოდნენ, მოდიოდ- 

ნენ ავანსცენასთან და კურტ ვაილის იოონიულ,„ ექსცენტრულ მუსიკალურ 
კუპლეტებში კომენტარს უკეთებდნენ როგორც თავის მოქმედებას. ასევე 
Lცენასე გათამაშებულ მოვლენებს. მაგრამ „განსხვისების ეფექტის“ მ5იშენე- 

ლობა ბოლომდე არ იყო შეცნობილი და გადმოცემული რეჟისორისა და მსა- 
მსახიობების მიერ. იგი ვერ გამოხატავდა იმ დიდ სოციალურ შინაარს, რომლი- 
ოაც ბრეჰტის კომედია პამფლეტის ხარისხში ადის. სადაც „განსხვისება4 არა 

მზოლოდ საგნისა და მოვლენის კომენტარს წარმოადგენს, არამედ იმ სამყა- 

როსაგან განსხვისების მნიშვნელობას მოიცავს. რა სამყაროს პირმშონიც არიან 

აიესის გმირები. 

ბრეჰტის „განსხვისების ეფექტი“ მოვლენების ფორმალურ მახასიათებ- 

ლად იქნა ამოკითხული რუსთაველის თეატრში დრამატურგისათვის კი ის 
საბრძოლო იარაღს წარმოადგენდა. „განსხვისების/“ ხერხით ამხელდა იგი ი? 
ყოფით, საზოგადოებრივ, ზნეობრივ და იდეოლოგიურ ილუზიებს, რომლებ- 

საკ ბურჟუაზიული სახელმწიფო აპარატი და მისი მსახური საზოგადოება 

თავს ახვევდა ადამიანს. 

„განსხვისებით“ ებრძოდა ბრეჰტი ყველა მეტაფიზიკურ შეხედულებას, 
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ყოველგვარ პასიურ ყოფას. ეს ხერხი გვიმხელდა მწერლის კრიტიკულ, ზოგ– 

ჯერ ცინიკურ დამოკიდებულებას სკეპტიციზმით შეპყრობილი საზოგადოების 
ჭიმართ. „განსხვისების“ ამ მქაფრს მოტივირებას მოკლებული იყო სპექტაკლი. 

მასში აშკარად შეინიშნებოდა ზედმეტი გატაცება ნაწარმოების „კოძედიური“ 

ხასიათით. პრობლემათა სიმძაფრის ნიველირება სიმსუბუქეს მატებდა წარ- 
მოდგენას, მაგრამ ეს მსუბუქი ტონი „სამგროშიანი ოპერის“ რთულ და სპეცი- 
ფიკურ ბუნებას ვერ ხსნიდა. ბრეჰტის მიერ არჩეული სიტუაცია სექტაკლში 
არ წარმოისახებოდა როგორც ისტორიული კანონზომიერების ცალკეული, 
კერძო, კონკრეტული გამოვლინება მძარცველთა საგანგებოდ გამარჟებული, 
ბუფონადური ხასიათები ვერ ამხელდნენ მათი წარმოშობის სოციალური მი- 
ზეზების ამხსნელ წინააღმდეგობებს. 

თუმცა კი დ. ალექსიძე ცდილობდა უხეშ, ჭუჭყიან კოსტუმებში გამოწ- 
ყობილი მძარცველებისათვი დაეპირისპირებინა მექი დანას ელეგანტური 
გარეგნობა, დახვეწილი მანერები და განუყრელი სტეკი... ამ გარეგანი სხვაო–- 
ბის ხაზგასმით კიდევ უფრო ნათელი გაეხადა მათი შინაგანი ერთიანობა. 
აემეტყველებინა მექი დანას ბანდიტური სული. ეს კონტრასტი სათანადო გან– 
ზოგადებას მაინც არ ემორჩილებოდა. რამაზ ჩხიკვაძის მექი დანას თვითკმა– 
ყოფილებისა და თვითტკბობის იერი ახლდა. მსახიობი მართლაც ისე კარგად 
მოძრაობდა, მღეროდა, იღიმებოდა, ისე დამაჯერებლად მომხიბვლელი იყო, 
რომ მაყურებლის სიმპათიას იმსახურებდა და გაუგებარი იყო. რას ან ვის ამ- 
ხელდნენ რუესთაველის თეატრში. სახელდობრ, რის საწინააღმდეგოდ იყო მი– 
მართული დადგმა. 

მექი დანასადმი სიმპათიის დაბადებას თვით ბრეჰტი გულისხმობს, მაი- 
«ამ ეს გრძნობა მხოლოდ იმ შემთხვევაში შეიძლება წარმოიშვას. თუ სპექ- 
ტაკლში კიდევ ერთი თემა გაიხსნება სახელდობრ –- შემოქმედის გამარჯვე- 
ბისა. მექი დანას მხატვრული სახე სხვადასხვა განფენილებაში იკითხება. ბო– 
როტების წარმოშობის და ამავ ბოროტების დათრგუნვის იდეის (რაც სწო- 
რედ „განსხვისებაში“ მჟღავნდება) ერთ ხასიათში მოქცევის გარდა, მექი და–- 
ნას სახეს აქვს სხვა არანაკლებ მნიშვნელოვანი ფუნქცია. ავანტიურისტი და 
ბოროტმოქმედი მექი შემოქმედის თვისებებს ატარებს- ოსტატობა, საქმის 

ცოდნა და გამომგონებლობა მის ავანტიურისტულ ხასიათში შემოქმედის ბუ– 
ნებას ამხელს. საზოგადოებაში მხატვრის როლის თემას ბრეჰტი მექი დანას 
'სახეშიც ანზოგადებს. : 

ცნობილი შვედი რეჟისორი ინგმარ ბერგმანი ხშირად მიმართავს ამ თე– 
მას (ფილმებში ––- „მასხარათა საღამო“, „როგორც სარკეში“), მაგრამ „სახის“ 

შექმნაში იგი ბრეჰტის ამ იდეას იყენებს სწორედ და ფილმის ქმედითი გა- 

დაწყვეტის პრინციპებიც ბრეჰტისეულ მხატვრულ ვიზიონს გვახსენებს. წი



„სახის“ მთავარი გმირი ალბერტ ფოგლერია. მას ბრწყინვალედ თამა- 
შობს მაქს ფონ სიუდოვი. „ექიმ ფოგლერის მაგნიტური განმკურნავი თეატ- 

რი" ქვეყნად ხეტიალობს და ბოლოს სტოკჰოლმში ჩამოდის. კონსულის მდი- 
ღარ სახლში ჩერდება. მოქმედება ოსკარ I მეფობის დროს –- 1846 წ. მიმ– 

დინარეობს. ფოგლერს დევნის პოლიცია. ეძებენ კრედიტორები ფოგლერის 
მაგნიტერი თეატრის არსი ავანტიურულობას არაა მოკლებული და: არც მისი 

ჰიპნოზია დიდად ხანგრძლივი, მაგრამ მისი ხელოვნების ძალა მაინც აიძუ- 
ლებს სასახლეში თავმოყრილ საზოგადოებას, ახლებურად შეხედონ · თა- 
ვიანთ ყოფას. დაძაბული ინტერესით ადევნონ თვალყური მათ გარშემო . არ- 
სებულ პატარა სამყაროს. ფოგლერს სკეპტიკოსი რაციონალისტი ექიმი ვერ– 
გერუსი უპირისპირებდა. მისი „შარლატანობის“ გამოაშკარავება სურს. ფოგ- 

ლერს საარსებოდ ფულის თხოვნა, გამომგონებლობა, სიცრუე, დამცირებისა 

და შეურაცხყოფის ატანაც კი უხდება. მისი სახე აინტერესებთ. იგი მალავს 

თავის ჭეშმარიტ არსებას, სხვადასხვა სახეს იღებს, მხოლოდ იმიტომ, რომ 

თავისი ნამდვილი სახით არსებობა მას არ შეუძლია სკეპტიციზმით შეპყრო- 
ბილ საზოგადოებაში, მაგრამ მაშინაც კი, როცა ამ საზოგადოების წარმომად- 

გენელი ექიმი ვერგერუსი ფოგლერის ავანტიურას ამხელს, იგი განცვიფრებუ- 

ლი და გაოგნებული რჩება ფოგლერის ოსტატობით. მისი რწმენით, ერთგუ- 
ლებით თავისი ხელოვნებისადმი. 

დამარცხებულ ფოგლერს თავის პატარა დასსთან ერთად ისევ შიმშილ., 

გადაუკარებელ წვიმაში ხეტიალი და სულის ახალი წამება უწერია. კონსუ- 
ლის სახლიდან განდევნილი ახალი ტანჯვისათვის ემზადება და სწორედ იმ 

დროს, როცა გვგონია პოლიციის კარეტა მოდის ფოგლერის შესაპყრობად, 

მოაქვთ მეფის ბრძანება და მისი უდიდესებულესობა სასახლეში ეპატიჟება 

„მაგნიტურ თეატრს“ წარმოდგენის გასამართავად. სწორედ ეს საოცარი, თით- 

ქოს მისტერიული ფინალი ცხადყოფს შემოქმედის გამარჯვების იდეას და 

ბერგმანის აზრიც სრულიად გასაგები ხდება. 
სახრჩობელაზე მდგომ მექი დანას ასევე გადაარრენს დედოფლის კაპრი- 

ზი. გვირგვინის დადგმის დღის საპატივცემულოდ შეიწყნარებენ მას. საგვა- 
რეულო რენტას და ახნაურის ტიტულს უბოძებენ. ეს „ბედნიერი“ „საო- 

პერო“ ფინალი სამი გროში ღირს, მაგრამ იგი ამტკიცებს მექისა და მისი დამ– 

„ქაშების არსებობის შესაძლებლობას. მთელი ეს მეტაფორა იმ სოციალური 

ყოფის სიმახინჯეზე მიგვანიშნებს, რომელიც იმიტომ ასახ,” ბრეჰტმა,„ რომ 
ებრძოდა მას და როგორც ჩვენ –– მაყურებელი, ასევე თავისი პერსონაჟები 

მასთან ბრძოლის ასპარეზზე გამოგვიხმო. 

დ. ალექსიძის სპექტაკლშიც იგრძნობოდა „სამგროშიანი ოპერის“ ფიხა- 
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ლის ცინიკური ხასიათი, მაგრამ მას არ შეეძლო სპექტაკლმი ამოუხსნელი 
პრობლემების განზოგადება. წარმოდგენას საეჭვო წარმატება ხვდა წილად. 
მას ჰყავდა მაყურებელი, მაგრამ ამის მიზეზი იმხანად გამეფებული ჩარლსტო– 
წის რიტმი, რამაზ ჩხიკვაძის სიმღერები და საბალეტო ტრიკოში გამოწყობი-–- 
ლი დასი იყო, სამწუხაროდ. 

მიუხედავად იმისა, რომ რუსთაველის თეატრი ილტვოდა ფსიქოლოგი- 
ურ, ინტელექტუალურ თეატრად გადაქცევისაკენ, ამის გამო იბრძოდა და· 
იღწვოდა კიდეც, „სამგროშიანი ოპერის“ დადგმამ ცხადყო, რომ იგი არ იყო- 

მზად თანამედროვე ინტელექტუალური დრამის სპეციფიკური ბუნებისა და 

პრობლემათა მრავალპლანიანი განფენილობის ამოსახსნელად. თეატრი არ- 

ფლობდა ასეთი დრამის წარმოსახვისათვისს აუცილებელ საშემსრულებლო 
სტილს და აზროვნების მანერას. ამ ფაქტს თავისი კანონზომიერება ჰქონდა, 

რომელმაც რამდენიმე წლის შემდეგ მ. თუმანიშვილის მიერ დადგმულ ანუი–- 
ლის „ანტიგონეს" და რ. სტურუას მიერ წარმოდგენილ ბრეჰტის „სეჩუანელ:· 

კეთილ ადამიანში“ იჩინა თავი. და თუმცა სამივე დადგმამ (მართალია, სხვა– 
დასხვაგვარად და სხვადასხვა მასშტაბით, ვერ მოახერხა ბოლომდე გაეშიფრა 

თანამედროვე ინტელექტუალური თეატრის თავისებურებანი და სირთულე, 
ისინი მაინც (განსაკუთრებით კი „ანტიგონე“) საგულისხმო და მნიშვნელო– 

ვანი სპექტაკლებია, რადგან მათი დადგმით იწყება რუსთაველის თეატრის- 

თანამედროვე ინტელექტუალურ დრამასთან შერკინების ისტორია. 

1964 წელს დიმიტრი ალექსიძემ მოსკოვის სამხატვრო აკადემიური თე-- 
ატრის მიწვევა მიიღო ნ. დუმბაძისა და გ. ლორთქიფანიძის პიესის -–- „მე 

ვხედავ მზეს“ დასადგმელად. 
დ. ალექსიძე თვლიდა, რომ ამ სპექტაკლით იგი გამოცდას აბარებდა მი-. 

სი აღმზრდელი პედაგოგებისა და თეატრის წინაშე წარმოდგენაში ბევრი 

“ამ იყო უჩვეულო სამხატვრო თეატრისათვის. დ. ალექსიძემ პიესა წაიკითხა,. 

როგორც ამაღლებული, პათეტიკურ-რომანტიკული ნაწარმოები ჩვეულებრი– 
ვი ადამიანების ყოფისა და ცხოვრების შესახებ. მას უნდოდა ნ. დუმბაძის გმირე– 

ბის სულში ჩამდგარი მზე ამოსხივებულიყო სამხატვრო თეატრის სცენაზე. მათა 
წმინდა გული გადაეხსნა მაყურებლისათვის. ამ თვალსაზრისის გამომჟღავნებაში 

რეჟისორმა მიაღწია კიდეც გარკვეულ წარმატებას. თუმცა ნოდარ დუმბაძის 
არაჩვეულებრივად ყოფით, მართალია, პოეტურ, მაგრამ წარმოსახვის” პათოსს 

აშკარად და შეგნებულად მოკლებულ ნაწარმოებს მან სხვა თვისებები შეს- 
ძინა და ამით მნიშვნელოვნად დაარღვია პიესის სტილი და სტრუქტურა. 

ნ. ოხლოპკოვის მსგავსად, რომელმაც შტეინის „სასტუმრო ასტორია" 

დადგა არა როგორც ყოფითი, ფსიქოლოგიური დრამა, არამედ როგორც პა- 
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თეტიკური, ამაღლებული ჟღერადობის მაძიებელი „სპექტაკლი კონცერტი" 

სადაც წინა პლანზე წამოწეული იყო ლენინგრადელთა გმირობა, მათი ბრძო- 
ლის პათოსი და არა გმირი ქალაქის დამცველთა ყოველდღიური ყოფა-ცხოვ- 
«ება, დ. ალექსიძემაც გააზვიადა გმირთა ხასიათები. შეეცადა რომანტიკულ 

მიმართებაპი წარმოეჩინა მათი კეთილშობილი ბუნება... და ამ თვალსაზრისით 
სპე 1ტაკლმა გაამართლა რეჟისორის შემოქმედებისათვი დამახასიათებელი 
ინტონაციებისა და სტილის შემოტანა სამხატვრო თეატრში. სამხატვრო თე- 
ატრის ცნობილი მსახიობები აღფრთოვანებით წერდნენ რეჟისორისა და 
დადგმის შესახებ. დ. ალექსიძის პირად არქივში ბევრი საინტერესო ბარათი. 

ინახება. ისინი ცხადყოფენ, რომ „მხატში«“ ერთი სპექტაკლის დადგმის დრო 

საკმარისი აღმოჩნდა დ. ალექსიძის პიროვნული და შემოქმედებითი მომხიბ– 
ვლელობის საგრძნობად. 

ეამობლიურ თეატრში მობრუნებულ რეჟისორს, არ შეიძლება ითქვას, 

(ელგაშლილი და გულგახსნილი დახვდა რუსთაველელთა კოლექტივი, რომელ- 
თან ერთად მან ოცდაათი წელი იმუშავა... 

· დიმიტრი ალექსიძე იძულებული შეიქნა დაეტოვებინა რუსთაველის 

თეატრი. თუმცა მისი „განდევნა“, როგორც უკვე აღინიშნა, კვლევას აღმატე- 
ეული მიზეზებითაც იყო განპირობებული. 

ეს დრო ბედის გამოცდას ჰგავდა. მოხდა მრავალმნიშვნელოვანი ფაქტი. · 

მან ბევრი რამ გადააფასა რუსთაველის თეატრმი ფსევდო-რომანტიკული 
ექსცისების ' წინააღმდეგ ამხედრებული დასი ისე გაიტაცა ცრუტრადიციონა- 

ლიზმთან ბრძოლამ. რომ ვერც მიხვდა როგორ უარჰყო თავისი თავი, როგორ 
შეაქცია ზურგი მისივე უმნიშვნელოვანეს მონაპოვარს. როგორ განუდგა თა- 

ვის არსებას. 

შემდეგ ნათელი გახდა, რომ რუსთაველის თეატრს არ შეუძლია: იარსე-· 

ბოს მხოლოდ როგორც ყოფითმა, ფსიქოლოგიური მიმართულების მიმდევარ- 

მა თეატრმა. დ. ალექსიძემ ეს თავიდანვე იცოდა და ამიტომაც იყო, რომ იმ. 

ღიდ ღარტყმას გმირული თეატრის იდეალებისათვის ბრძოლის სურვილი არ 

წაურთმევია მისთვის. რეჟისორს არ დაუკარგავს თავისი შემოქმედებითი 
(რომ არაფერი ვთქვათ პირადულსა და ადამიანურზე) სიმართლის რწმენა... 

პირიქით. ბრძოლამ მას ძალა შესძინა რწმენამ ღირსეულად მიიყვანა აუცი- 

ლებელ გამარჯვებამდე. 
..1965 წლის 25 სექტემბერს კიევში „ანტიგონეს“ პრემიერა შედგა. 

ალემსიშე ,ვლავ დაუბრუნდა სოფოკლეს. ლაბდაკიდების გვარის ღირსეული 
გამგრძელებელი, დიდებული ოიდიპოსის მშვენიერი ასული კვლაე დაიბადა. 

კიევის ფრანკოს სახელობის თეატრის სცენაზე ავიდა და მისმა უკვდავმა ამ- 
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2ოხმა, თავგანწირულმა ბრძოლამ სამართლიანობისათვის, იდეალებისადმი, 
ანტიგონეს უკომპრომისო ერთგულება? დღესასწაული გაუთენა დ. :ლექსი- 

ძეს, –- დადგმა უკრაინის კულტურული ცხოვრების მნიშვნელოვან მოვლე · 
ნად იქცა. 

დ 

დიმიტრი ალექსიძე გრძნობდა ქართული და უკრაინული ხელოვნების 

ფესვთა სიახლოვეს. მან იცოდა, როცა სამოღვაწეოდ კიევი აირჩია, მის შე– 

მოქმედებით პრინციპებს სასურველი ნიადაგი დაუხვდებოდა უკრაინულ თე–- 

ატრში. არც შემცდარა. 

დნეპრის ზღაპრულ ნაპირებზე განლაგებული ქალაქი სიხარულით შეხვდა 
რეჟისორს. ფრანკოელთა კოლექტივმა გულწრფელი აღფრთოვანებით მიიღო 

დ. ალექსიძე (ისინი უკვე ადრე იცნობდნენ ერთმანეთს. დ. ალექსიძეს აქ 
გ. მდივნის „ტერეზას დაბადების დღე“ ჰქონდა დადგმული. ამას გარდა, კიე– 

ველებს ნანახი ჰქონდათ „ოიდიპოს მეფე“ და „ბახტრიონი“. 
სოფოკლემ „ანტიგონემ“, როგორც „ლიტერატურნაია უკრაინა“ წერდა. 

„მოხიბლა მაყურებელი, “–- მოხიბლა რეალისტური მონუმენტურობით. 

...წარმოდგენა იქცა ჭეშმარიტ ზეიმად კიეველ მაყურებელთათვის, ყველა- 

სათვის, ვისთვისაც ძვირფასია უკრაინული საბჭოთა თეატრის ბედი... კიევს 
მსგავსი არაფერი უნახავს, ალბათ, მას შემდეგ, როცა „ახალგაზრდა თეატრმა" 

ლეს კურბასის რეჟისორობით დადგა (1919 წ.) „ოიდიპოს მეფე“. 

„.-პრემიერაზე ვფიქრობდით იმის შესახებაც, რომ ფრანკოელთა ღიდე- 
ბის აღორძინება, რასაც ამდენ ხანს ველოდით, უკვე რეალურად ისახება" 

(კულტურა ი ჟიტია“). 
„ვეჩერნი კიევი“ აცხადებდა –– „ფრანკოელთა პრემიერა არის არა მარ- 

ტო ახალი ნაბიჯი თეატრის შემოქმედებითს ბიოგრაფიაში, არამედ ეს არის 
მნიშვნელოვანი მოვლენა უკრაინის მთელ კულტურულ ცხოვრებაში...“ 

„ანტიგონეთი“ დაიწყო დ. ალექსიძის შემოქმედების ახალი ეტაპი, წარ– 
მოდ:ენაში განსაკუთრებული ძალით გამოსხივდა რეჟისორის აოტენციუ- 

რი შესაძლებლობები, მისი ინდივიდუალობის დამახასიათებელი ცნობილი 

თვისებები ახალ, უფრო მაღალ ხარისხში ავიდა. 

ჯერ არასოდეს, გმირულ-რომანტიკული თეატრის პრინციპებით განხორ– 

ციელებულ არც ერთ დადგმაში, დ. ალექსიძე არ ასულა მხატვრული აზროვ- 

გხების ისეთ სიმაღლემდე, როგორითაც „ანტიგონეში“ წარმოსდგა. 

თუ „ოიდიპოს მეფის“ წარმოდგენაში, სოფოკლეს ტრაგიკული პოეზიის 
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პათოსი და ღრმა აზროვნება შენელებული იყო რამდენადმე, „ანტიგონეში“ 
თს სიბრძნე გაიხსნა, რომელმაც სოფოკლეს სახელი უკვდავყო. 

რეჟისორმა პიესა დადგა, როგორც ქედდაუდრეკი, ურყევი და უკომპრო– 
მისო ადამიანის ტრაგედია, რომელიც ვერ შეეგუა, და არც უცდია შერიგე- 
ძოდა მის გარშემო განფენილ მიუღებელ სამყაროს. მაგრამ დ. ალექსიძემ ამ 

ხამყაროს არსებობის კანონზომიერებაც დაგვანახა. 
ანტიგონესა და კრეონტის პრინციპების კონფლიქტზე წარმოშობილ ტრა- 

ჯედიაში, ადამიანის სულში მოქცეულ ჭზღვარდაუდებელ სამყაროს ჩასწვდა. 
რეჟისორი და გვაგრძნობინა: –- ჩვენ ყველანი კრეონტები ვართ, სანამ ანტი- 
გონედ გადავიქცეოდეთ. უფრო მეტი.. ჩვენში ერთდროულად არსებობს ან- 

ტიგონე, კრეონტი და მათი კონფლიქტი. 
დ. ალექსიძეს სპექტაკლის პირველ პლანზე ამ ორი ძლიერი პიროვნების 

ბოძოლა გამოაქვს. მის მნიშვნელობას ხსნის. მას არ აინტერესებს მხოლოდ 

ანტიგონეს გმირობა. მისი თავისუფალი ნების კეთილშობილი მიმართება უმ- 
ნიშვნელოვანეს პრობლემებს წარმოაჩენ. რეჟისორი თავისებურ მონტაჟს 
უკეთებს პიესას. წარმოდგენა იწყება კრეონტთან ნაცნობობით და არა ანტი- 
გონეს გადაწყვეტილების განდობით. 

თებეს მოედანზე სამსხვერპლო ქურებში ანთებული ცეცხლი ელვარებს. 
სპექტაკლის მხატვარი კვლავ ფ. ლაპიაშვილია დაფდღაფთა ხმა კრეონტის 
მობრძანებას გვაუწყებს და ისიც, თავის მხედრიონთან ერთად შემოდის სცე- 
ნაზე, სისხლისფერი ტოგა აცვია. სკარამანგი უფარავს მკერდს: მთელი მისი 

ჯარეგნობა ძლიერ ხასიათს და გამარჯვებისათვის დაბადებული ადამიანის იერს 

ამხელს. აქ, ამ მოედანზე შეკრებილ ხალხს -– შვიდკარიანი თებეს მოქალა- 

ჭეთ, –- მათ, ვინც ქოროს წარმოადგენს, მეფე თავის გადაწყვეტილებას 
აუწყებს: –- არ მიაბარონ მიწას პოლინიკეს ცხედარი. ანტიგონეს მეორე 
ძმა ეთეოკლე კი გმირის პატივით დაკრძალონ. თავისი თავითა და თანამოქა- 
ლაქეთა მორჩილებით კმაყოფილი კრეონტი მიდის- შემდეგ, დეკორაციის სიბ- 

ხელეში დაშვებული ცენტრალური კედელი ბერძნული ბარელიეფივით აღ- 
ბეჭდავს ანტიგონესა და ისმენს შეხვედრას. დების პირველ დიალოგს ახლა 
ისმენს მაყურებელი. 

ჩვენ უკვე ვიცნობთ კრეონტს. ძლიერ და ძნელად დასამარცხებელ პი- 

როვნებას. ახლა მშვენიერ ანტიგონეს ვხედაგთ. მისი სიმშვიდე მის ძლიერ 
ნებისყოფა” გვიმხელს.' მისი აღმფოთება და გულისწყრომა ჩვენს თა- 

ნაგრძნობას იმსახურებს მისთვის სულ ერთია წაჰყვებ თუ არა ისმჯვ- 

ნე იმ ძნელ გზაზე, რომელიც მან შეგნებულად აირჩია. მან ხომ აქ მოსვლამდვ 

ჯადაწყვიტა, დაეკრძალა ძმა და შეასრულა რა ეს რიტუალი, მეფის კანონ« 
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ხელყო. სწორედ აქ დაუპირისპირდა ანტიგონეს თავისუფალი ნება კრეონტის 
მიერ სახელმწიფოს სიმშვიდისათვის არჩეულ კანონებს. 

ანტიგონეს თავისუფალი ნება იმ კაცის მოვალეობისა და პატივმოყვა- 
რეობის გრძნობას შეეჯახა, რომელმაც გაზარდა იგი. 

: თებედან გარდახვეწის ჟამს ოიდღიპოსმა კრეონტს შეავედრა თავისი 
შვილები. 

„ვიცი, ო, ვიცი რა ტანჯვაშიც უნდა დალიოთ 

კაცთა აუგით მოწამლული სიცოცხლის დღენი... 

გთხოე, შენს კეთილ გულს შეაფარო უმწეო ბალღნი“, 

მაგრამ ოიდიპოსის ნაშიერს მამის გული, მისი უკომპრომისო ბუნება და უდ- 

რეკი სული გამოჰყვა. _ 
კრეონტი შენიშნავს, რომ მამამისივით დაუმორჩილებელი და თავხებაა 

ანტიგონე. მეფეს ისევე სჯერა თავის სიმართლის, როგორც ანტიგონეს. მეფე 
Cსევე იცავს თავის უფლებებს, როგორც ადამიანი. ოღონდ ადამიანი -– ანტიგო- 

ნე აქ თავისუფალი ნების მატარებელია. კრეონტი კი შეზღუდულ თავისუფ- 
ლებას ფლობს. იგი მბრძანებელია და ვალდებულია კანონები დაიცვას, თუ- 

გინდ ეს კანონები მისი შექმნილი იყვეს. მას ხომ ჰგონია, რომ ამ კანონებით 

სახელმწიფოს ძლიერების საგუშაგოზე დგას, მაგრამ წესრიგი რომლისთვი– 

საც ის იბრძვის, პიროვნების თავისუფალ და ზნეობრივად მიზანშეწონილ ნე– 
ბას თრგუნავს. სწორედ აქ ძევს კონფლიქტის სათავე. დ. ალექსიძეც აქ ხე- 
ღავს ტრაგიკული კოლიზიის წარმოქმნის მიზეზს. 

ანტიგონე და კრეონტი ერთნაირად ძლიერი ხასიათის ადამიანები არიან, 
მაგრამ სხვადასხვა სული აპირობებს მათ მსოფლმხედველობასა და სი- 

ცოცხლეს. 
კრეონტის ხასიათის არსი მაინც დ ნიშია. მას ეშინია ამბოხის, სახელმწიფოს 

სიმშვიდეს იგი ვერ გასცვლის “ზნეობრივ იდეალებზე. მას არ სეირდება ეს 

დაუწერელი კანონები. ანტიგონეს ანარქიული სული კი სახელმწიფოს არსე– 
ბობის წესს ემუქრება და კრეონტიც სჯის ანტიგონეს –– რომელიც სიყვარუ- 
ლის არსად ჰყავს .წარმოდგენილი სოფოკლეს. ი 

კრეონტის სამყაროს, რომლისათვისაც სახელმწიფოა ყველაფერი, ანტი- 

გონე უფრო მაღალ და სულიერ მთლიანობას უპირისპირებს, მაშინ როცა 
კრეონტი ადამიანი სულიერ კულტურას და ღმერთებსაც კი პოლიტიკურ 

წესრიგს უმორჩილებს. ანტიგონე ზღვარს უდებს მას. ალექსიძის სპექტაკლში 
ანტიგონე ამტკიცებს, რომ მეფის გამოცემულ დეკრეტებს არ შუძლიათ 

სძლიონ ადამიანის სინდისის დამცველ მარადიულ და ჭეშმარიტ კანონებს. 
ი ბომიაძი 11.



ანტიგონე არ უარჰყოფს საერთოდ სახელმწიფოს წესრიგს მან 

იცის. რომ დაისჯება, მაგრამ ეს სიკვდილი მშვენიერი იქნება ესოდენ მშვე- 
ნიერი დანაშაულის შემდეგ. ანტიგონე კმაყოფილია იმით, რასაც თავისი 
+იკვდილით ამტკიცებს. დიმიტრი ალექსიძე ხაზს უსვამს ადამიანის სულიერი 

სამყაროს უპირატესობას, ყოველგვარი დოგმატიზმის დაძლევის აუცილებლო.. 

ბისაკენ მოგვიწოდებს და ახალ, ჭეშმარიტ, ანტიგონესაგან ძმის სიყვარულში 
პჰეცნობილ რეალობას ამკვიდრებს. 

სპექტაკლი გაფართოებული კურსივით გამოჰყოფს ერთ აზრს ––- საკვირ- 

ველებათა შორის ყველაზე საკვირველი თვით ადამიანიაო –-– ამბობს ქორო, 

იგი ამ სიტყვებით ხვდება მეფის კანონის ძალით შეპყრობილ ანტიგონეს. 
ფრონტალურად განლაგებული ქორო ქართული ფრესკული ფერწერის 

კომპოზიციებს გვაგონებს. მის დარბაისლურ და ჩაფიქრებულ მოძრაობას 
ავანსცენისაკენ, მათ რეჩიტატივებს ოთარ თაქთაქიშვილის მიერ მიგნებულ 
წუსიკაა უერთებს რეჟისორი და ძველისძველი ქართული საეკლესიო ქორალი 

- - „შენ ხარ ვენახი“ ადამიანის განდიდების მძლავრ ტალღას ქმნის წარმოდ- 
გენაში. 

შეკრული, ერთარსად განსხეულებული, სტატიკური პლასტიკით 
წარმოდგენილი ქორო -–– თებეს მოქალაქენი, უკან იხევენ ანტიგონეს გამო- 
”ენისას. ვიღაცის დაუმორჩილებლობით გააფთრებული კრეონტი მძვინვარებს. 

მაგრამ მას არ უნდა დაიჯეროს, რომ მისი კანონი სწორედ ანტიგონემ შებღა- 
ლა, აი, დგას იგი მის წინაშე, არა ზვიადი და გამეხებული, არამედ ლმობიერი, 
თავშეკავებული. კრეონტი ფიქრობს. მასში ქვეყნის მბრძანებელი და ანტი- 

გონეს აღმზრდელი ებრძვის ერთმანეთს. უხეში ღვედი მაგრად აქვს შემოხს- 

ქეული ანტიგონეს ხელებს. „ლაბდაკიდების გვარის უკანასკნელ ყვავილს“ თა- 

ეი აქვს დახრილი და ისიც ფიქრობს. კრეონტი ღვედს ხსნის ანტიგონეს. ნერ- 

ვულად ათამაშებს მას და ფრთხილად ეკითხება –– იცოდა თუ არა მან მისი 
ტრძანება. ანტიგონე' თავს სწევს. სწორდება... თვალებში. უმხერს კრეონტს და 
არულიად ჩვეულებრივად უპასუხებს რომ იცოდა. კრეონტი ღელავს. იგი 

ხვდება, რომ ეს მისი კანონების შეგნებული ხელყოფაა, მაგრამ არ სურს და– 
საჯოს ანტიგონე. იგი მისი "შვილის –– ჰემონის საცოლეა. შეშფოთებული 

მეფის სულის მოძრაობას მის ხელში მოქცეული ღვედი წარმოადგენს. დახ- 

ლართული ტყავი ხელებზე შემოეხვევა კრეონტს და ისეთსავე ბორკილად იქ- 

ცევა მეფისათვის, როგორიც მისი კანონის შემლახველისათვის იყო აქამდე. .. 
ამ დეტალით დ. ალექსიძე თავისივე კანონებით შებორკილი მეფის სახეს 

გამოკვეთს და მის მომავალ ბედზეც მიგვანიშნებს, კრეონტი მეფის საკადრის 

ვალმოხდილებას არჩევს ადამიანურ მოვალეობათა შესრულებას და ისე 
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გასწირავს ანტიგონეს, რომ თებეს მოქალაქეთა აზრსაც არ გაუწევს ანგარიშს. 

მეფის თანდასწრებით ქორო, მართალია, აქტიურად ვერ ამჟღავნებს პრო– 
ტესტს, მაგრამ იგრძნობა მისი განწყობა და მაშინ, როცა ანტიგონე თავის 
უკანასკნელ გზაზე მიდის, ქორო მას აცილებს გაფართოებული კურსივით 
გამოყოფილი სიტყვებით და უკან დაფანტული, არეულე ბრუნდება. აქამდე 

ჰარმონიული ქოროს დაშლა-დანაწევრება, სახელმწიფოს შიგნით დატრიალე– 
ბულ უთავჟამობასა და არეულობაზე მიუნიშნებს. მაგრამ ჩვენ ვიცით: 

«/I»8 ცI2C1) ა8C0 3მMიI!II0, X0I1X12 06IILMII8 I1)0/860Iგ61C9ე 0IMCILV II3-38მ 

მIIმიXIIM #2გM0M-IIM6V/Iნს /"IIXIII0IIსI, 98M9I00II0CMCMI მ2IIმ80XM0ლI /IIVX2 0IIმCII0 

იიი!!! 0იი #მM IC 0)! 38X0M0L. Mხს! 3II20M Xმ2მ#M XC, – II- 28X832 60060 CMV1I- 

ყი -– I 8 310M 110CV2CIXხ6 I0CV/მ0ნCCI8, –“– 910 ყგსIC 8C60 MX 32ILMIILL2I0+ 

IL.ჩილ0I(1 I. ლ" )IIლ0IIII 8312 ყCIIსI II9# 310L0 XI0M#I8მ. IL იIIII 0030C MIXM M0CILI6C 

<)ილი 000 /0/მIი». LI0 იიM# 3710M ლ0IM ი9MIMI200» 0069, 306IILIV74:18101CM, 
11010MV, 970 CVIIICCIსIVCI MმII0 CI, X0I100LMIC IIღC 100186 იILმ»7# თხ! /0X6C X0- 

იიIIლ”ი 0860XIIMMმ C10MხMMM II06XმI0I0#9+IILსIM 9მ6V7MCIIIIIM. I.0C0:I1ხ( 

ლ0XიმII9I0I 00I06MC 80იM0CI# Cც0ლ0M #M0Mი00/LC-II#3M0V, II010MV VX0 #იCVIIმი- 
CIIსს2 CII2C8I01 IIC 6#M#2-000/IVსIMM MსICXI9MMM9M, მ იV6სMII ს  24-0CI0M%I1MIM 

I)0CIVIIMIმ MI. MსLს! 3II8CM, 910 31828 C893ს M06>4ILV IX6C9C078IM6ნ" ) IIყ2ვიCIხ10 ჩ 

ყმIIICII XIIვ3IIM §8)9070ლ0% IIC06X0/LLI MI სIM VCწიც!ი») IმI)ბი CVIICCIს0ცმIIM%, 

0/1III0IM II3 II08I600C 0600CMC0IIMI6/1ხI(სIX C10ი0II IIმIIICIL II0M900IL. LIმ2C 8L(76- 

III II3 104010) M”MMIხ. M0C00X83 –- C70VI Mს 370 0CIIგ0Mცმ1ხ? ILVIC 
ვგმ/იული0 #0 10-0, MმM ILგC 038იM# 9ნ0MIIII წIმM0Mს /IIIIII0II II». 

ალექსიძის სპექტაკლში განსაკუთრებითაა ხაზგასმული კრეონტის მიერ 

სამყაროსა და საკუთარი თავის შეცნობის პროცესი. ეს პროცესი მასაც ტრა- 
გიკულ პიროვნებად აქცევს იმისათვის, რომ. უზენაეს სიმართლეს ჩახვდეს 
მან უნდა დაკარგოს ანტიგონე, ჰემონი„ ცოლი, თავისი მეფური სიდიადე და 

ისე შედაეს ჭეშმარიტების გზაზე. ბოლოსდაბოლოს, კრეონტიც ხომ ხვდება 

ყველაფერს. დაჩიავებული, დაბეჩავებული მეფე უფსკრულში მიიქანება თა- 
ვის თავში შეცხობილი უსამართლობის დასათრგუნავად. მისი დაღუოპიეა ანტი- 

გონეს სიმართლისა და საერთოდ სამართლიანობის გამარჯვებაა. მაგრამ ამ 

უზენაესი განგების ძალას კრეონტი მაშინ შეიგრძნობს, როცა აღარაფრის 
შეცვლა არ შეიძლება. ანტიგონემ უკვე გაიარა თავისი ცხოვრების გზა და 

სიკვდილით უჯყვდავყო იგი: 
თეთრ სამოსში გამოწყობილი მაღალი კიბის ხარისხებს ჩამოჰყვა. სპექ- 

-- ' 

1 ტ)იი3ვ ნიIIIმი, I ილM0CMმ9 LIIIცMMIIM332IIMM, I. II, M., 1953, C-ი. 36. · 
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ტაკლის პირველ ნაწილში (დ. ალექსიძე ორ აქტად წარმოადგენს ტრაგედიას), 

ივი იმ ადგილს მიეფარა ჩვენს თვალთაგან” სადაც ახლა გამოჩ- 
ნდა. ძირს ჩამოსულს ჭიამაია დააფრინდა ხელზე. ანტიგონემ იგი შენიშნა და 

მზით გადაბრდღვიალებულ დილასთან ერთად სიხარულისა და სიცოცხლის. 
სიმბოლოდ აღიქვა. მოეფერა, ხელის გულზე დაისვა ანტიგონეს მუსიკა- 
ლურმა თემამ სევდა მოჰგვარა მაყურებელს. კიდევ უფრო მეტად გაუსვა ხაზი 
მისი ბუნების ცხოველმყოფელობას, ხასიათის სიცოცხლისუნარიანობას. სიყ- 
ვარულისათვის და არა სიძულვილისათვის გაჩენილი მშვენიერი ანტიგონე 
ზარობს ამ მზიანი დღით.. და ჩვენ ვგრძნობთ –– მხოლოდ მაშინ შეიძლება, 

ღირსეულად სიკვდილის ძალა იპოვო თავში, როცა ასე გიყვარს სიცოცხლე. 
ანტიგონეს ხასიათმი გაერთიანებული გმირული და ლირიკული საწყისი 

ფსიქოლოგიური ძვრების სახით წარმოსდგა ჩვენ წინაშე და ამ ჟანრულმა 
სცენამ კიდევ უფრო დიდი ძალა შესძინა შემდეგ ეპიზოდს: წარმოდგენაში 

განსხეულებულმა ქმედითმა ანალიზმა ნაწარმოების ფსიქოლოგიური და ფი- 
ლოსოფიური არსი წარმოაჩინა. ანტიგონე კომპოზიციის ცენტრში დადგა. 
მცველები შემოეხვივნენ გარშემო. შუბებით გადაუღობეს გზა. უკანასკნელად 
გააყოლა თვალი მისგან სამუდამოდ გაფრენილ ჭიამაიას. დაენანა საკუთარი 
სიცოცხლე. მაგრამ მასთან გაყრის დარდს არ მოუდრეკია თავის უპირატესო- 
ბაში დარწმუნებული ანტიგონეს ამაყი და ქედუხრელი სული. 

საშველი არ არის, გზა არ არის, შუბებს შუა მოქცეული ანტიგონე გან- 
წირულია. მაგრამ მისი ბუნება ვერ ითმენს ძალმომრეობას და მისი ხელები 
საოცარი ძალით ჩააფრინდებიან შემართული შუბის თავებს. მზის ათინათი დას- 

თამაშებს ახლა მათ. ანტიგონე შუბებს შეანჯღრევს, გზას გაიხსნის უკანასკნე- 
ლი სათქმელისათვის. “ 

ანტიგონეს რისხვა („ას წვდება. იგი არა მარტო კრეონტს, ღმერთებსაც 

ეკამათება. ახლა მისი ღაღადი სამართლიანობას ეძებს. ყველაფერი დუმს დიქ- 
ტატორი მეფის საუფლოში. ანტიგონე ხელს უშვებს შუბის ტარს. გასასვლელისა– 
კენ მიემართება. თითქოს ყველაფერი დასრულდა, · მაგრამ ანტიგონე ერთ 

წამს შედგება. სწრაფად მობრუნდება და ისევ მოიჭრება ავანსცენასთან. შუ- 
2ები კვლავ აღიმართებიან მის წინაშე. ისევ შეანჯღრევს მათ და მისი ენება 

ახლა მონოლოგის უკანასკნელ ფრაზებში გადმოიღვრება. ანტიგონე. თებეს. 

მოქალაჟეებს –– ქოროსა და ჩვენ, მაყურებლებს მოგვმართავს და ანტიგონეს 

ამბოხი ჩვენი ამბოხი ხდება. 

იგი გაჰყავთ. ვემშვიდობებით მას და გვჯერა მისი აღმატებულება კრე– 

ონტზე, გვწამს მისი სიმართლე. მან უღრმესი და უდიდესი გრძნობები გააღვი– 
ძა ჩვენში და «სევ გვგონია, რომ ყველაფერი დასრულდა, მაგრამ ტრაგიკული 
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კოლიზია აღმავლობის გზით მიემართება. · ანტიგონეს სიკვდილს მისი· სი–- 
ცოცხლის დამამკვიდრებელი აზხრი უნდა მიეცეს. მაგრამ სპექტაკლის IL ნაწი- 
ლი რამდენადმე დაარღვევს I მოქმედების მკაცრ, ლაპიდარულ სისადავეს. 
თუმცა წარმოდგენის სტილისტურ მთლიანობას არ დაშლის. 

ისევ დაეშვება დეკორაციული კომპოზიციის ცენტრალური კედელი. დაბ– 
ნეული ქორო თავს მოიყრის, კრეონტთან ჰემონი მოვა. შვილი მამას სამარ– 

თალს უწენებს. ახსენებს, რომ მოქალაქეთა ახრი არ გაიზიარა ჰემონი აქ 
წარმოდგება არა როგორც ანტიგონეს სატრფო, რომელიც სიყვარულის გა- 
დარჩენას ლამობს, არამედ როგორც სამართლიანობის დამკვიდრების სურვი- 
ლით შეპყრობილი პიროვნება, რომელიც, როგორც სწორი–– სწორს, კაცი––კაცს 
ესაუბრება კრეონტს. მეფეს კი შვილი თავისი საკუთრება ჰგონია და აღმფო– 
თებულია მისი მორჩილების დაკარგვით. გააფთრებული კრეონტი შუბს შე- 

მართავს და განგმირვით დაემუქრება ჰემონს. მთელი ეს სცენა რეპინის ცნო- 

ბილი სურათის კომპოზიციას გვახსენებს –– „ივანე მრისხანე შვილს კლავს“. 
შეურაცხყოფილი ჰემონი მიდის სცენიდან. პროტესტის ნიშნად ანტი- 

გონესთან ერთად იკლავს თავს. კრეონტმა ჯერ არ იცის შვილის სიკვდილი. 
წინასწარმეტყველ ტირეზიას ესაუბრება. 

ძალა–უფლების დაკარგვის შიშს სრულიად მოუცავს მისი . არსება და 
სწორედ ეს შიში აძლევს ძალას მკრეხელურად დასცინოს წინასწარმეტყველს, 

ხელიდან გამოჰგლიჯოს კვერთხი, რომელიც ამ შემთხვევაში მართლმსაჯულების 
სიმბოლოდ აღიქმება შიშით შეპყრობილ გათავხედებულ მეფეს ჰგო- 

ნია, რომ ტირეზიას ღმერთებიც მის მოწინააღმდეგეთა ბანაკს შეუერთდღნენ, 
ეს ბანკი კი სულ უფრო და უფრო მეტად იზრდება. ქალაქი მას თავის აზრს 

მოქალაქეთა –– ქოროს პირით ამცნობს. განრისხებული ტირეზია კრეონტი- 
სათვის ჯერ უცნობ, მაგრამ უკვე მომხდარ ფაქტებს ანზოგადებს და თავმოთ–- 

ნე მეფე ხვდება მის მიერ ჩადენილ საქციელთა საშინელებას დანაშაულის 
გრძნობა დრეკს მას და დაჩაჩანაკებული კრეონტი თავის შავ წამოსასხამში 
იბურება, მოდის ევრიდიკე... ისევ ეშვება დეკორაციის ცენტრალური კედელი. 

შვილის სიკვდილით თავზარდაცემული დედა ამ კედელს ეყრდნობა, მაგრამ 
ისიც, როგორც უკანასკნელი საყრდენი და იმედი ხელთაგან გამოეცლება მას 

და ანტიგონეს მუსიკალური თემის შემოსვლისას ევრიდიკე სცენას სტოვებს. 

კედელი ისევ ეშვება. მის ფონზე უკანასკნელად აღიბეჭდება განადგუ- 
რებული კრეონტის ფიგურა. ოთხი მხევალი ქალი შავ თავსაბურთა ფრიალით 
შემოიჭრება სცენაზე, ევრიდიკეს თვითმკვლელობის საშინელ ამბავს გვამცნობს 
და საკუთარი დანამაულის გრძნობით თავზარდაცემული კრეონტი ღრიალი- 

თა და ·გმინვით მიექანება უფსკრულისაკენ. 
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ანტიკური ხელოვნების მკაცრი და დიდებული სისადავე ამ სცენაში ვერ 

ჰპოვებს ადეკვატურ გამოხატულებას, მაგრამ სპექტაკლის აზრი მკაფიოდ 

წარმოჩნდება მაინც, ქორო შემდეგ მოვა ავანსცენასთან.. გაიშლება, ისეე 
ფრონტალურად განლაგდება და კიდევ ერთხელ წარმოსთქვამს: –– „საკვირ– 

ველებათა შორის ყველაზე საკვირველი თვით ადამიანიაო“ და ეს ფრაზა ან- 
ტიგონეს ჰიმნის მნიშვნელობას შეიძენს. 

ანტიგონეს“ შემდეგ ალექსიძემ კულეშის „პათეტიკური სონატა“ დად- 
გა. თუ პირველი სპექტაკლით რეჟისორმა ორი სხვადასხვა –– ქართული და 
უკრაინული კულტურის ერთი შეხების წერტილი მოძებნა და გმირულ-რო- 

მანტიკული მიმართულების აღორძინებას ეცადა ფრანკოს თეატრის სცენაზე. 

მეორე დადგმით მან კიდევ ერთხელ გაახსენა უკრაინულ თეატრს მისთვის და- 

მახასიათებელი რევოლუციურ-რომანტიკული პათოსი. ლეს კურბასის შემდეგ 

ეს ეროვნული პიესა არავის დაუდგამს უკრაინულ სცენაზე. „ვეჩერნი კიევი“ 
წერდა –- „პათეტიკური სონატით“ მარგალიტი დაუბრუნდა ერის შემოქმე– 
დებით საგანძურსო...“ ნათელია, რომ უკრაინული კულტურისათვის დ. ალექ– 
სიძეს თავზე არ მოუხვევია თავისი შემოქმედებითი მრწამსი ნიადაგი მარ- 
თლაც მყარი აღმოჩნდა. „პათეტიკურ სონატას“ გუცკოვის „ურიელ აკოსტა“ 

მოჰყვა. მან ანტიგონეს ღაღადი გააგრძელა და თავისუფალი პიროვნების, 
განთავისუფლებული გონებისა და ნების თავისუფლებით მოპოვებული რწმე– 
ნის ქადაგად იქცა. 

შემდეგ დ. ალექსიძემ ფარნაოზ ლაპიაშვილთან ერთად ვერდის „ოტე- 

ლოს“ დადგმა განახორციელა შევჩენკოს სახელობის აკადემიური ოპერის 
თეატრის სცენაზე (1966 წ.) ჰაერმანსის „იმედის დაღუპვა“ დადგა კიევის თე- 

ატრალურ ინსტიტუტში, სადაც აქტიურ პედაგოგიურ მუშაობას ეწეოდა. 

1967 წლის 31 მარტს, უკრაინის სსრ კულტურის სამინისტროს ბრძანე- 
ბით, დ. ალექსიძე ლესია უკრაინკას სახელობის სახელმწიფო დრამატულ 

თეატრის მხატვრულ ხელმძღვანელად დაინიშნა. ამ თეატრის სცენაზე დადგა 

კოტე მარჯანიშვილმა 1919 წელს ლეგენდარული „ფუენტე ოვეხუნა“. საბჭო- 

თა ხელისუფლების 50 წლისთავისადმი მიძღვნილ საიუბილეო სპექტაკლად 
:ლექსიძემ აქ ლავრენევის „რღვევა“ წარმოადგინა. შემდეგ კი გოლდონის –– 

„საპატარძლო აფიშით“. ორივე სპექტაკლს წარმატება ხვდა წილად. 

ფრანკოელთა კოლექტივის თხოვნით, უკრაინის სსრ მთავრობამ მიზან- 

შეწონილად მიიჩნია ეროვნულ თეატრში დ. ალექსიძის მხატვრულ ხელმძღვა– 

ნელად დაბრუნება. აქ მან დიუმანუასა და დენერის გმირული კომედია –- 
-დონ სეზარ დე ბაზანის” დადგა. ჩვენ გვახსოვს რუსთაველის თეატრის ეს 

სპექტაკლი. მისი შესანიშნავი აქტიორული ანსამბლი, მისი სწრაფვა რომან- 
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ტიკული იდეალებისადმი... იმ დროს იწყებდა დ. ალექსიძე გმირული თეატ- 
რის მხატვრული პრინციპების დაუფლებას.. ახლა ის მისი ცნობილი აპო- 

ლოგეტია. : ' 

დღეს დიმიტრი ალექსიძე კოტე მარჯანიშვილის სახელობის სახელმწიფო 

აკადემიური თეატრის მხატვრული ხელმძღვანელი გახლავთ. მაგრამ მისი შე– 
მოქმედებითი გზის გაგრძელება ამ თეატრში ცალკე კვლევის საგანს წარ–- 

მოადგენს.



მიხეიდ თუმანიშვილი 

ოუსთაველის თეატრის უახლესი ისტორია მიხეილ თუმანიშვილის სახელ- 

თან მრავალგვარად არის დაკავშირებული. ორმოცდაათიან წლებში დაიწყო 
რეჟისორის მოღვაწეობა და მისი შემოქმედება იმთავითვე იქცა განსაკუთ- 
რებული ყურადღებისა და პაექრობის ობიექტად. ეს ინტერესი დღემდე 
არ დამცხრალა მიხეილ თუმანიშვილმა დიდი, ზოგჯერ შინაგანი წინა- 

აღმდეგობებით აღნიშნული გზა განვლო თავისი ადგილის მოსაპოვებლად თა- 

ნამედროვე ქართულ ხელოენებაში. ამ გზამ განსაზღვრა და ჩამოაყალიბა მისი 

რეჟისორული ინდივიდუალობა. სამყაროსა და საკუთარი თავის შეცნობის 

პროცესად წარმოისახა დრო, რომელიც დასჭირდა მას ნანახის, განცდილისა და 

ნაფიქრალის გამოსამჟღავნებლად. ეს დრო ჯერ არ ამოწურულა, მაგრამ ზოგი- 
ეღთი დასკვნის გაკეთება იმის შესახებ, თუ როა იყო, ან რა არის დღეს მიხეილ 
თუმანიშვილის შემოქმედება, ცხადია, შესაძლებელია. 

მ. თუმანიშვილი მაშინ მოვიდა რუსთაველის თეატოში, როცა გმირული 
თეატოის ახმეტელისეული მრწამსისაგან ცოტა რამ იყო შემორჩენილი სცე- 

საზე. სანდრო ახმეტელის პრინციპების არსი ლოგიკურ განვითარებას ვერ 

ახორციელებდა იმ ტემპში, რა ტემპშიც გმირულ-რომანტიკული თეატრის აქ- 

სესუარებისა და ფიქტიური, ფორმალური მხარის სტაბილიზაცია ხდებოდა. 
მ. თუმანიმვილი და თეატრში მასთან ერთად მოსული ახალგაზრდა მსახიობების 

მთელი თაობა, რომელსაც საერთო სურვილები და მიზნები აერთიანებდა, შე- 

ეცადა ამ თაობისათვის დამახასიათებელი აზროვნების სისტემა დაენერგა რუს- 

თაველის თეატრის მეტად რთულ და სპეციფიკურ ბუნებაში. იგულისხმებოდა, 

რომ თეატრის ახალ ძალას, ამავე თეატრის არც თუ ისე დიდი ხნის წინ მოპო- 
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ვებული მიღწევებიდან თავისი დასკვნები უნდა გამოეტანა და ეს დასკვნები 
ახალ ურთიერთკავშირში გამოემჟღავნებინა. 

მიხეილ თუმანიშვილისა და მის თანამოაზრეთა მისწრაფებას –– შემოეტა- 

ხათ რუსთაველის თეატრში თანამედროვე ხელოვნებისათვის დამახასიათებელი 

ფსიქოლოგიური მიმართება -–– თეატრის ტრადიციის განვითარებისათვის პრინ- 
ციპული მსიშენელობა ჰქონოდა. ეს მიმა(-თება ლოგიკურად უნდა შერწყმოდა 

რუსთაველის თეატრისათვის დამახასიათებელ ჰეროიკულ-რომანტიკულ სტილს, 

თვისობრივად ახალი ფუნქცია უნდა მინიჭებოდა თეატრის შემდგომი განვი- 
თარების გზას. 

დრო. რონელშიც მარჯანიშვილისა და ახმეტელის მიღწევების ათვისება 
და დაკავმირება შეიძლებოდა, მიხეილ თუმანიშვილის რუსთაველის თეატრში 

მოსვლისათვის ჯერ არ იყო ისტორიად ქცეული. ეს დრო ახლაც არ ამო–- 

წურულა! 
ახალი ქართული თეატრის ფუძემდებელთა მიმდევრებმა და მოწაფე–- 

ებმა რომლებიც ევროპის თეატრალური ხელოვნების უახლეს გამოცდი- 
ლებათა დანერგვასასც ცდილობდნენ სხვადასხვა გზა აირჩიეს ქართულ 

სცენაზე გიორგი ტოვსტონოგოვის მოწაფემ მიხეხილ თუმანიშვილმა იმ 

ხელოვნების ქადაგის პოზიცია დაიკავა, რომელიც უფრო და უფრო მე- 

ტად ინტერესდებოდა ადამიანის ცხოვრებით, ხშირად მისგან გაცნობიე- 

რებული, ზოგჯერ კი გაუცნობიერებელი სამყაროს –- ადამიანის ხასიათის 

მოუხელთებელი და ძირეული ფესვების ამოხსნით. ანდრეი პლატონოვი წერდა: 
«MICIIIIIგ-»მMIIმ –– 8008 „2982, 09081!1MხIX IICIVII V61... V0MV0806M C8M ლლ069 

)1C 3I(201, 010 )/(046+#0)I V3)1216 IIMCმ76/67»!, 

მიხეილ თუმანიშვილსაც ამ თვალშეუდგამი სამყაროს ამოხსნის სურვილია 

აწვალებდა და უნდოდა აესახა ადამიანი –– ისეთი, როგორიც არის, ისეთი, რო- 

გორიც უნდა იყოს. 

განსაზღვრული, უკვე ორგანიზებული პროცესი რუსთაველის თეატრის 

ჰეროეკულ-რომანტიკული მიმართების შერწყმისა გმირის ხასიათის ფსიქოლო– 

გიური მეთოდით დამუშავებასთან. მიხეილ თუმანიშვილისა და მის თანამედა– 

ეთა შემოქმედებაში დაიწყო (ამ მხრივ გარკვეულ ყურადღებას იპყრობს რე- 
ჟისორ აკ. დვალიშვილის მოღვაწეობა, მაგრამ მის მიერ განხორციელებულ 

სპექტაკლებზე ახლა ვერ შევჩერდებით. ისინი ცალკე გამოკვლევის ობიექტს 

წარმოადგესენ). ეს პროცესი ნელა ვითარდებოდა. მისი გამარჯვება არ შეიძ- 
ლება განსაზღვრულიყო ერთი ან რამდენიმე წარმოდგენის წარმატებით. სა–- 

! «ჩMIუილMI LI მ10I0ს», «IIMIC02IV0CI0# 1ე361:მ», 1967, 29 ილIინეი. 
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ჭირო იყო თეატრის მთელი კოლექტივის მომზადება ახალი ხაზის გასატარებ–- 
ლაღ. ე. ი. მხატვრული აზროვნების სისტემის შეცვლა. 

რუსთაველის თეატრში მოსულ ახალ თაობას აქტიორთა ბრწყინვალე 
პლეადა დახვდა. მაგრამ ეს თაობა სხვა დროში, სხვა სოციალურ-ესთეტიკურ 

პირობებში იყო აღხოდილი. წლების განმავლობაში განმტკიცებული საშემსრუ- 

ლებლო მანერა, თავის დროზე აუცილებელი და კანონზომიერი სწორედ რუს- 

თაველის თეატრისათვის, შესრულების სრულიად გარკვეულ სტილს წარმოად- 

გენდა. რომელიც დროთა განმავლობაში „მშტამპადაც“ კი იქცა და ახლა არ შე- 

იქლებოდა მიხეილ თუმანიშვილისა და მის თანამოაზრეთა ძიებას შეთვისე- 

ბოდა. მათ მისწრაფებას –– შეექმნათ რუსთაველის თეატრის ახალი ტიპი, სი. 

Lამდვილის ასახვის თვისობრივად ახალი მიდგომის მეშვეობით, რომელსაც ამ 
თეატოში გრძნობათა გამოხატვის ადრინდელი გამოცდილებისაგან განსხვავე- 
ბით განცდების უაღრესი სიმართლე უნდა მოეტანა და დაემკვიდრებინა, უმ- 

ჩიშვნელოვანეს საკითხებს სვამდა მათ წინაშე. სახელდობრ: ახალ თაობას უნდა 

მიეღო წინამორბედთაგან ის, რაც აშკარად ახასიათებდა ქართეელი აქტიორის 

ფენომენალურ ინდივიდუალობასა და ქართული ეროვნული თეატრის ბუნე- 

ბას. ოადგან თუმანიშვილისა და მის თანამოაზრეთა მიერ ჩაფიქრებულ რეფორ- 

მამი სრულიად გარკვევით იგულისხმებოდა ახალი თვისებებისა და, რაც მთა- 

ვარია, ახალი მხატვრული ორიენტაციის მქონე რუსთაველის თეატრი და არა 

მხოლოდ ახალი ოოგანიზაცია იმ აქტიორული ძალებისა, რომელიც ყოველთვის 
იყო თვალსაჩინო საქართველოში. 

გზა, რომელიც აირჩია მიხეილ თუმანიშვილმა, დიდ მსხვერპლს მოითხოვ- 
და. გამარჯვება ძნელად მისაღწევი იყო. პირველი მნიშვნელოვანი წარმატება 

თუმანიშვილმა ფუჩიკის ცნობილი წიგნის „რეპორტაჟი სახრჩობელადან“ ინს- 

ცენირებით მოიპოვა (1951 წ.). 

იულიუს ფუჩიკის პუბლიცისტური ნაწარმოები ფსიქოლოგიური. დრამის 

კანონებით იყო” ამოხსნილი, სადაც არა“ თვით · მოვლენის “ხასიათი, არამედ ან 

მოვლენისა ანალიზის ხასიათი განსაზღვრავდა ჟანრს. 

ოეჟისორი და ინსცენირების ავტორი -–– ფუჩიკის როლის შემსრულებელი 

კოტე მახარაძე ნაწარმოების შინაგანი კავშირის ამოხსნის იმ ხერხს ეძებდნენ. 

რომელიც შესაძლებლობას მისცემდა სპექტაკლის დამდგმელთ ფუჩიკისა და 

სხვა პერსონაჟების სიცოცხლე და გმირობა ისევე უბრალოდ, ღირსეულად 

წარმოესახათ, როგორადაც ეს მათი ცხოვრების სინამდვილეში ხდებოდა. 

გორკის ცნობილი დებულება იმის შესახებ, რომ „გმირი უნდა იყო ისევე 

უბრალო და გასაგები, როგორც დიადი", საბჭოთა ლიტერატურისა და დრამა- 

ტუ=გიის განვითაღების იმ ეტაპზე. როცა თუმაზიშვილი ამ წარმოდგენას დგამ- 
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და, თავის სოციალურ, ფუნქციონალურ მნიშვნელობას ჯერ კიდევ მთელი ძა–- 

ლით ინარჩუნებდა. გმირის ხასიათის შექმნის ამ ეტალონს ეთანხმებოდა მი- 

ხეილ- თუმანიშვილის. სპექტაკლი. მიუხედავად იმისა,7, რომ იგი რუსთაველის. 
თეატრისათვის დამახასიათებელ გმირის გამოხატვის სტილს სცილდებოდა. 

მ. თუმანიშვილი ამ სპექტაკლით აკეთებდა განაცხადს, რომ ეკუთვნოდა- 

რუსთაველის თეატრს. რომ ის მისი სულის, მისი მთავარი ნერვის გამძლები და 

გამგოძელებელი იყო, რადგან სწორედ ამ სპექტაკლით მოლახა თუმანიშვილმ> 

გმირული თეატრის სიმაღლენი. მიაკვლია იმას, რაზედაც სანდრო ახმეტელი 

წერდა: –- „ჩვენ ვეძებთ გმირული თეატრის ახალ ფორმებს და თუ როდესმე 

გადავუხვევთ ამ გზას, რუსთაველის თეატრი იძულებული იქნება შეწყვიტოს 

თავისი არსებობა“!. 

მაგრამ წარსულის, 30-იანი წლების ჰეროიკა მონუმენტურს, პათეტიკურს 

და პომპეზურსაც კი გულისხმობდა. ჰეროიკულის მნიშვნელობის, მისი აზრის 
გაგების მასშტაბი იგივე რჩებოდა ორმოცდაათიან წლებშიც, ოღონდ გამოხატ– 
ვის წესს იცვლიდა. მიხეილ თუმანიშვილის წარმოდგენაში იგი უფრო უბრალო 

და ლაკონიურ ფორმებს იძენდა. მხოლოდ გმირის ხასიათის შინაგანი პათოსი 

ამხელდა რომანტიკულ სულისკვეთებას. გმირები იყვნენ ჩვეულებრივი, სხვა 
პერსონაჟებისაგან გარეგნობით არაფრით გამოსარჩევი ადამიანები, რომლებიც 

სადად, ცხოვრებისეულად გამოხატავდნენ თავიანთ თანამედროვეთა აზრებს 

და გრძნობებს, მათი განცდები ფსიქოლოგიურად მოტივირებული ხასიათის ლო- 
გიკურ . განვითარებაში · იყო მოქცეული და იმხანად ეს იყო თუმანიშვილის. 

სპექტაკლის უსაჩინოესი ღირსება. მას ახალ თვისობრიობაში აჰყავდა რუსთა- 
ველის თეატრში დამკვიდრებულ რომანტიკულ განცდათა ბუნება. ამიტომაც 

იცვლებოდა რუსთაველის თეატრისათვის ჩვეული გმირული წარმოდგენის არა 

მარტო სახიერება, ფორმა, არამედ მისი შექმნის კანონიც. 

სცენაზე იყო. საინტერესოდ მოაზროვნე აქტიორთა ახალი თაობა. გარკვე– 

ულად შეინიშნებოდა რეჟისორის ანალიტური აზროვნება. ნაწარმოების ლო- 

გიკის ამოხსნისა და მისთვის ზუსტი სცენური ფორმის მოძებნის უნარი. იუ–- 

ლიუს ფუჩიკის ვაჟკაცური ბრძოლის წარმოსახვაში ფამიზმის წინააღმდეგ თავს 

იჩენდა თუმანიშვილი-მოქალაქი“ პოზიცია, რომლისთვისაც ომი მარტო იმ 

ბრძოლის ველად არ დარჩენილა, სადაც თვითონ მან დაღვარა სისხლი, არამედ 

ეს მისი ცხოვრების წარსული იყო, რომელმაც კაცად აქცია და ახლა, ხელოვნე- 

ბის მრისხანე კარიბჭეში ფეხშემოდგმულს. აგონდებოდა ის, რაც მის თანა- 

! ალექსანდრე ახმეტელი. წერილები. თბ,. 1964, გე. 46. 
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მედღოვეებს. ასოკდათ, აინტერესებდათ და აღელვებდათ. სპექტაკლს –- 
„ადაპიაავბო, იყავით ფხიზლად!“ ერქვა. 

წარსჯოდგენა ძალიან ჩვეულებრივად იწყებოდა. ნელა ქრებოდა სინათლე, 
ასმოდა კრემლის კურანტების ხმა, იხსნებოდა ფარდა და შავი ხავერდის ფონ-. 
ზე ახალგაზრდა კაცის –- ჩვენი თანამედროვე ადამიანის ფიგურა ჩანდა. ეს 
გახლდათ სპექტაკლის წამყვანი –– მსახიობი გიორგი გეგეჭკორი. მას ხელთ 
ეპყრა ფუჩიკის წიგნი და მაყურებელს მოუთხრობდა, როგორ იქცა ადამიანი 
გმირად. ნელა იმლებოდა წიგნის ფურცლები და რეჟისორი ამ ხერხით 
გარდასულ დღეთა იმ სურათებს აღადგენდა, რომელშიც დაიწერა „რეპორტაჟი 
სახრჩობელადან“. 

წიგნი თამამდებოდა სპექტაკლში. მას თავისი ფუნქცია ჰქონდა. ფუჩიკის: 
აზოებს, რომელიც სპექტაკლში გმირის მხოლოდ შინაგან მონოლოგად შეიძ- 

ლება ქცეულიყო, წიგნის ტექსტიდან. კითხულობდა გიორგი გეგეჭკორი. ფუ– 
ჩიკი-კოტე მახარაძე კი უერთდებოდა, აგრძელებდა და მოქმედებაში ანვი- 
თაღებდა ამ აზრებს, მათ რეზულტატს წარმოსახავდა. მხატვრული სახის დამუ-' 
შავების ასეთი მეთოდი, ცხადია, მიხეილ თუმანიშვილის მოგონილი არ იყო, 

თეატრის ისტორია არაერთ ასეთ მაგალითს იცნობს, მაგრამ რეჟისორმა ეს ხერ- 

ხი ზუსტად მიუსადაგა ინსცენირების კონკრეტულ სიტუაციებს და შედეგაღ 

მრავალაპლანიანი ხასიათი და ამ ხასიათის არსებობისათვის აუცილებელი მრ.- 
გალპლანიანი განწყობილება მიიღო. 

-. ვიღაცამ გასცა კომუნისტთა საიდუმლო ორგანიზაცია. ღამით ელინეკე– 

ბის ბინაზე პოლიცია თავს დაატყდა ფაშიზმის წინააღმდეგ მებრძოლებს. ღძა 

კარს უკან დგას ფუჩიკი. გესტაპოელები მას ვერ ხედავენ. შეშფოთებული მე- 

გობრები ფეხზე დგანან. ფუჩიკი ღელავს. მას იარაღი აქვს და არ იცის ოგორ: 

მოიქცეს. ფიქრობს. ამ დროს მოქმედებაში შემოდის ფუჩიკის წიგნი. სპექტაკ-' 
ლის წამყვანი სცენაზეა, ტექსტს კითხულობს; „გასოოლა ნიშნავს ვერაფერ" 

გეშველო, მხოლოდ თავიდან ტანჯვა ავიცილო, ამისათვის კი ოთხი ადამიანის 

სიცოცხლე გავწირო. ასეა? ასე“. ფუჩიკი –– გეგეჭკორი ამთავრებს ფრაზას და: 

ფუიიკი –- მახარაძე გამოდის თავისი „საფარველიდან“, მას პირველი სილა გა- 
აწნეს. გესტაპოელმა დაიძანა-- „ხელები ზევით!“ ჩაქრა სინათლე. აქ დამ-: 

თავრდა პირველი სურათი. მსახიობებმა შესცვალეს დეკორაცია და ყოველი 

შემდეგი სცენა იმ უმთავრეს ეპიზოდებს აღადგენდა, ინსცენირებისა და სპექ- 
ტაკლის ავტორებმა იმ 411 დღიდან რომ ამოკრიბეს, რომელიც ფუჩიკმა სა-· 
პყრობილე „პანკრაცში4 გაატარა. 

.. სცენის სიღრმეში პატიმრები დადიან. სურათის კომპოზიცია ვან-–გოგის 
ცნობილი ტილოს „გასეირნების« მიხედვითაა შექმნილი. ამ. ასოციაციას თუ- 
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მანიშვილი 'მეგნებულად იწვევს. შეგნებულად უპირისპირებს დიდი მხატვრის. 
მიერ საოცარი ექსპრესიულობით ნაგრძნობ მარტოობასა და სამყაროდან გა- 
რიყულობას, ფუჩიკის ინტერნაციონალურ სულისკვეთებას. ამ სცენის შემზა- 
რავი სიცივე, რომელიც ადამიანთა მიუსაფრობის გამო იქმნება, უფრო დიდ 

ემოციურ ძალას მატებს შემდეგ ეპიზოდს, სადაც პატიმართა ზედამხედველი 

კოლიმსკი ფუჩიკს დახმარებას სთავაზობს. ფუჩიკი წერდა: „პატიმარი და მარ– 

ტოობა –– მიღებულია ამ მცნების გაიგივება, მაგრამ ეს დიდი შეცდომაჯა. პა–- 
ტიმარი მარტო არაა, საპატიმრო დიდი კოლექტივია, უმკაცრეს იზოლაციასაც 

არ შეუძლია არავის განმარტოება, თუ თვითონ ადამიანი თავს არ გაირიყავს“!. 

და აი, ფუჩიკი, რომელზედაც გესტაპოელები ფიქრობენ, რომ ის მათ ხელ– 
შია, რომ იგი უკვე დამარცხებულია, აერთიანებს და რაზმავს ტუსაღებს თავის 

გარშემო- ბრძოლა გრძელდება, გამოდის „რუდე პრავოს“ მორიგი ნომერი.. 
ფუჩიკმა იცის, რომ ცოტა დრო დარჩა. 267-ე კამერიდან უკვე წაიყვანეს კა- 
რელ მალედი. მისი ჯერიც მალე მოვა. მაგრამ ვიდრე ცოცხალია, ის იბრძვის 
თავისი ხალხის თავისუფლებისა და ბედნიეღებისათვის. 

რეჟისორის ჩანაფიქრი, რომელიც სპექტაკლის ყველა ეპიზოდში იკითხე– 

ბა, ფუჩიკის ადამიანური სამყაროს ამოხსნას ლამობს, მისი „კაცობის ლამაზი 

არსის“ გამომჟღავნებას ემსახურება. მისი ცხოვრებითაა გამოწვეული და აღ- 
ფრთოვანებული. ამიტომაც თუმანიშვილი ცდილობს შეუნარჩუნოს სპექტაკლს 

თუჩიკის წიგნის ლოგიკა, ე. ი. მისი ცხოვრების ლოგიკა. ზუსტი სცენური ფორმა 

მოუძებნოს ამ ცხოვრებას და ადამიანთა ყოფის უმნიშვნელოვანეს საკითხებზე 
ილაპარაკოს. დაგვანახოს გმირი, რომელმაც ბედის საშინელ გამოცდას გაუჰ- 

ლო და თავისი რწმენისა და იდეალების ერთგული დარჩა. თუმანიშვილი ფუ- 

ჩიკის წიგნძი ყველაზე ძვირფას და ამაღელვებელ გრძნობებს დაეძებს და ფუ– 

ჩიკის მებრძოლი სულისკვეთება, მისი უკვდავი ამბოხი, მისი შეურიგებელი 

ზიზღი თამიზმის ყველა მონური ცრურწმენისადმი სპექტაკლის ავტორთა რწმე– 

ნას უერთდება ადამიანის ყოვლისშემძლეობაში. 

მიხეილ თუმანიშვილის სპექტაკლს ერთი უმთავრესი და უმნიშვნელოვა- 

ნესი ღირსება ჰქონდა: –- იგი რომანტიზმის ა–სს იყო ჩამხვდარი. ფუჩიკის 

ტრაგიკულ ოპტიმიზმში წარმოისახებოდა გმირი, რომლის რომანტიკული სუ- 

ლისკვეთება იდეალისადმი თავდადებულ და უკომპრომისო ერთგულებაში 

მჟღავნდებოდა. ეს ოწმენა ხდიდა სპექტაკლს რომანტიკულს, თუმცა კი გმირის 

ხასიათისა და ცხოვრების ასასახავად ყოფით, რეალისტურ, ფსიქოლოგიურ მე- 

თოდს იყენებდა რეჟისორი. ამის გამო იყო მიხეილ თუმანიშვილის ნააზრევი 

1 ი. ფუჩიკი, რეპორტაჟი სახრჩობელადან, თბ., 1948, გე. 49. 
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განსაკუთრებით ახლობელი და საცნაური მაყურებლისათვის, რადგან ყოველ- 

დღიული ყოფის. ემპირიული სინამდვილის წვოილმანთა მიღმა -იგი საშუალებას 

«პჰლეოდა. მიგვეკვლია არსებითისათვის, ამოგვეხსნა მთავარი -– ამქვეყნიური 

ღწვესა და ბრძოლის ნამდვილი აზრი. 

თავისი სიცოცხლის უკანასკნელ გაზაფხულს ფუჩიკი გესტაპოს საპყრო- 
ბილეში შეხვდა. შორს კი მზე დარჩა. მზეზე ალბათ ალუჩა ჰყვაოდა. პირველ 

მაისს 257-ე საკანში მზის სუსტი სხივი შემოიჭრა და მის შესაგებებლად ფეხზე 

წამოდგნენ პატიმრები. ფუჩიკმა ეჟენ პოტიეს უკვდავი სიმღერა წამოიწყო ·და 

+ეშკეს გადახედა. 267-ე საკანში წამოწყებულ „ინტერნაციონალს“ -პანკრაცის 

მთელი საპყრობილე აჰყვა და ის ჟრუანტელი, რომელიც ამ დროს მაყურებელ- 

თა სხეულში ჩადგა, ფუჩიკის რწმენის კიდევ ერთ დასტურად იქცა. ის ასე 

წერდა ამ დღის შესახებ: „ახლა კრემლის კოშკის საათი ათჯერ რეკავს და 

წითელ მოედანზე პარადი იწყება. მამილო ჩვენ მათთან ერთად ვართ. იე ახლა „ინ- 
ტერნაციონალს“ მღერიან, იგი მთელ მსოფლიოში ისმის; დაე ჩვენს საკანშიც 

აგუეგუნდეს. ვმღერით. ერთი რევოლუციური სიმღერა მეორეს .სცვლის. ჩვენ 

არ გვინდა ვიყოთ განმარტოებულნი, და არცა ვართ განმარტოებულნი, იმათ- 

თან ერთად ვართ, რომლებიც ახლა ლაღად მღერიან თავისუფალხი, იმათთან 

ერთად ვართ, რომლებიც ჩვენსავით იბრძვიან“!. და მაინც, მიუხედავად პათე- 

ტიკური განწყობისა, ამ ეპიზოდს თან ახლავს გარდუვალი დაღუპვის სევდა. 
ცხადია. მოვლენ ფუჩიკის წასაყვანადაც6. მოლოდინი ავსებს ყველაფერს. ის 

თითქოს არც მჟღავნდება, მაგრამ ყველგან და ყველაფერში იგოძნობა. ძალისა 

და სამართლიანობის ეს უკუღმართი შემოტრიალება ყველას აღელვებს და, აი, 

მიდის ფუჩიკი თავის უკანასკნელ, მაგრამ უკვდავ: გზაზე.. არცერთი “ზედმეტი 

ჟესტი, არცერთი ზედმეტი სიტყვა არ წამოცდება მას. აქ მისი გმირობა უკა- 

ნასკნელ გამოცდას უძლებს. აქ ვაჟკაცობა ღირსებას მატებს მას და თავაწე- 

ული, იმ გრძნობით, რომ სწორად იცხოვრა, ფუჩიკი მიდის. მან იცის, უსა- 

თუოდ იცის, რომ აღასრულა თავისი წმიდათაწმიდა ვალი ხალხისა და თავისი 

რწმენის წინაშე. 

ისევ ისმის კრემლის კურანტების ხმა. ვარშავის კონგრესისს დროშებში 

მოცინარი ფუჩიკის დიდი პორტრეტი მოჩანს. მას წარწერა აქვს –– „ადამიანე- 

ბო, მე თქვენ მიყვარხართ. იყავით ფხიზლად!“. 

ასე. პლაკატით მთავრდებოდა სპექტაკლი, რომელშიც ადამიანთა ურთი- 

ურთდამოკიდებულება და ხასიათები ცხოვრებისეულ, ყოფით სიტუაციებში წა- 

რიმართებოდა. მაგრამ ეს ფინალური სცენა სავსებით ეთანხმებოდა სპექტაკლის 

1 ი ფუჩიკი, დასახ. ნაშრ., გვ. 39. 

1) 2.



სტილისტურ და ჟანრულ გადაწყეეტას, რადგან ინარჩუნებდა ხასიათის განვი- 
თარების ლოგიკას, რომელმაც ფუჩიკი სათაყვანებელ გმირად აქცია. პაბლო– 
ნერუდა ამბობდა: «MსI XM86M 8 300XV, M#0100VI10 3მ8+02გ I2308VX» 8 XIMIX6იმ- 

+V06 300X0M თდCVMMMმ, 300X0M #100CI10L0 L600M3Mმ. I1CI00Mი ყC 3II8ყ0I ი00- 
#300/LCIIM9 60XM066 00C1010 I 6006 8M100M0L0, M6M 312 XIIMIმ, M2M%M #0+X II 

I00I0(380/IVCIIM9, I2გIIMCგმIIII0I0 იიI 60M60 VXმCI0M 06CI12I08%M6. 510 061L%C- 

Mჰიელლი XICM, 910 CმM CVVყIM 6ხI LI08ხIM 96IM080MX0M»?. 
რუსთაველის თეატრმა მიხეილ თუმანიშვილის ამ სპექტაკლით ერთი დიდი 

ნაბიჯი გადადგა წინ გმირული მორალის ცნებათა განზოგადებისა და წარმო- 

სახვის სფეროში. ქართული თეატრისათვის კარგად ცნობილი თემების დამუშა- 

ვებაში თუმანიშვილს ემორჩილებოდა წამოჭრილი საკითხების პრობლემური 

სიმძაფრე და ხელეწიფებოდა ძველში ახალი მოეძებნა. იმჟამად ეს გახლდათ 
მისი ტალანტის ძალის განმსაზღვრელი. 

ამ ტალანტის მასშტაბი ფლეტჩერის „ესპანელ მღვდელში“ (1954 წ.) სხვა 

თვიესობრიობით გამოიხატა. ამ სპექტაკლში გაიხსნა სწორედ რეჟისორის პო- 

ტენციური შესაძლებლობები. გამოვლინდა თუმანიშვილის ინდივიდუალობის 

დამახასიათებელი კიდევ ერთი უმნიშვნელოვანესი თვისება –– ღრმად თეატ- 
რალური, სახიერი სანახაობის შექმნისა, რომელიც იუმორის დიდი გრძნობით 

და გამონაგონის იმ პირველქმნილი სიძლიერით იყო დაჯილდოებული, რაც 

ყველა ხელოვნებაში ყველაზე უფრო მეტად გვახარებს. 

მ. თუმანიშვილის „ესპანელ მღვდელში“ იყო რაღაც ისეთი, რაც გვიან- 

დელი შუა საუკუნეეზის მოედნის. თეატრს გვახსენებდა. თვით აზრის გაძმოხატ- 

ვის ფორმა, ხასიათის გროტესკული პლასტიკით ამეტყველება თავისი შინაგანი 

იმპულსით მიუნიშნებდა იმაზე, რომ აქტიორული ხელოვნების ისტორიაში რო- 

გორც ჰისტრიონები ევროპაში, ასევე ბერიკები საქართველოში, მნიშვნელოვან 

ადგილს იკავებდნენ. „ესპანელ მღვდელში“ ერის კულტურული ტრადიციების 
ამგვარი აღქმა მით უფრო ძვირფასი იყო, რამდენადაც მეტად მჟღავნდებოდა 

მასში ქართული არტისტული ბუნება. ამ ბუნების მოქმედების არეს, ამჯერად 
ინგლისელი ავტორისაგან ესპანეთში გადატანილი „დაშნისა და წამოსასხამის“ 

დრამატურგიული სიუჟეტი წარმოადგენდა. ი 

„ესპანელ მღვდელში“ მიხეილ თუმანიშვილი მარჯანიშვილის „თეატრ! 

დღესასწულის“ ხაზის გამტარებლად მოგვევლინა და ეს პერმანენტული აქ– 

ტუალობა საქართველოში ამგვარი თეატრის არსებობის აუცილებლობისა აი- 

სახა არა მარტო წარმოდგენის სადღესასწაულო ფორმაში„ არამედ გამო–- 

2 I, I08010M0L+09, 0) იი0თ6CCIIM 06XMC-სი2, M., 1965, ოი. 47. 
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მეღავნდა მის სულში, რომელიც ადამიანის ქვეყნად ცხოვრების აზრად სიყვა–- 
რულს აღიარებდა. 

თუ სპექტაკლში „ადამიანებო, იყავით ფხიზლად!“ მიხეილ თუმანიშვილმა 
მიაღწია, რომ რუსთაველის თეატრის ჰეოოიკულ-რომანტულ სტილს შერწყმო- 
და ხასიათის ფსიქოლოგიური დამაჯერებლობით გახსნის მეთოდი, „ესპანელ 
მღვდელში“ მან მოახერხა მოეცა სხვადასხვა თაობის მსახიობთა საშემსრულებ- 
ლო მანერის ერთტიპიურობა. ემანუილ აფხაიძის დიეგოსა და ეროსი მანჯგა–- 

ლაძის ლოპესის ბრწყინვალე აქტიორული დუეტი ამ აზრის დადასტურებას 
წარმოადგენდა. 

სპექტაკლის დიდი წარმატება თემატური ხაზის ზუსტმა და ლოგიკურმა 

დამუშავებამ განაპირობა. მიხეილ თუმანიშვილმა შეძლო გაეთავისუფლებინა 

ფლეტჩეღოის პიესა ფრივოლური ტონისაგან. განევითარებინა კლერიკალიზმის 

უარმყოფი ტენდენცია ლეანდროს ვნება ამარანტასადმი სიყვარულად ექცია 

და ამგვარად შეექმნა სპექტაკლი ადამიანის მარადიულ მისწრაფებაზე თავი- 

სუფლებისა და ბედნიერებისაკენ. აქ რეჟისორმა ამხილა საზოგადოების ობი- 

ვატელური მორალი ხელს რომ უშლის პიროვნების თავისუფლე- 

ბას. ლეანდოოს მისწრაფება ამარანტასაკენ, ერთი მხოივ თუ სიყვარულზე 

მეტყველებდა, მეორე მხრივ, ეს აზრით მოპოვებული თავისუფლების გამარჯ- 
ვეპა იყო. აზროვნების თავისუფლებით იცავდა დონ-ხაიმეც თავის ნებას –- 

ეცხოვრა ისე, როგორც მას სუოდა. სახოგადოების მმართველი წრეების –– ამა 

ქვეყნის ძლიერთა სამართალს რეჟისორი თემიდას მართლმსაჯულების გადმო- 

ტრიალებულ სასწორს ამხობდა თავზე. ამ აზრების აქტუალობის გამო გახლდათ 
ეL სპექტაკლი საინტერესო და საგულისხმო, მაგრამ „ესპანელ მღვდელს“ მაინც 

დადგმითი ოპუსების, რექისორული გამომგონებლობისა და გონებამახვილური 

ფანტაზიით მიღწეული გამარჯვების სახელი შემორჩა. ალბათ იმიტომ, რომ 

სპექტაკლის ფორმა ძალიან მკვეთრი და სახიერი იყო, მსახიობებისა და რეჟი- 

სორის პროფესიული ოსტატობა -–– მეტად თვალსაჩინო, წარმოდგენის პრობლე– 

მატიკა კი, –– თვით დრამატურგის ნებით, სიმძაფრეს მოკლებული. 

თეატრში მოსულ მაყურებელს სადღესასწაულოდ მორთული ლოჟებიდან 

საყვირი ამცნობდა წარმოდგენის დაწყებას. იხსნებოდა თეთრი აბრეშუმის 

თოკით მოსირმული ალისფერი ფარდა და ესპანეთის მხურვალე მზე. 
იღვრებოდა კორდოვას პატარა მოედანზე. შუა საუკუნეთა ტრუბადურებს ჰგავ- 

დღუენ ლეანდრო და მისი მეგობრები. აქ ვხედავდით ჩვენ მათ პირველად –– ლა- 

მაზებს, ძლიერებს, შეყვარებულებს ერთმანეთხე და სიცოცხლეხე. ეოთგულ 
მეგობრებსა და მეინახეებს. ტრიალებდა სცენაზე წრე და ჩვეს თვალწინ 
ცოცხლდებოდა დიმიტრი თავაძის მიერ სათამაშო ქალაქივით გამოჭრილი 
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კორდოვა. მის გზებსა და ხიდებზე დადიოდა ლეანდრო ამარანტას სიყვარულის 
საძებნელად. 

დეკორაციული დანადგარის რაკურსების შეცვლით, წრის ბრუნვით, რო- 

ხელიც კორდოვას ყოველი მხრიდან გვიჩვენებს, მ. თუმანიშვილი მოქმედების 

უწყვეტ რიტმსა და დინამიკურობას მატებდა ისედაც მხურვალე ტემპერამენ- 

ტის მქონე ესპანელებს; და ისინიც თავიანთ ვნებებს, სურვილებსა და მიზნებს 

გვიმხელდნენ ჩვენ. 
სოფლის ეკლესიის გალავანზე ჩამომსხდარი მღვდელი და დიაკვანი მამა– 

ზეციერს ევედრებიან შავი ჭირი მოავლინოს სოფლად. ჭირს სიკვდილიანობა 

მოჰყვება. მიცვალებულებს დამარხვა უნდა. დამარხულს კი კურთხევა სჭირ- 
დება. ერთი სიტყვით, ლოპესი და დიეგო ფულის მოვნაზე ფიქრობენ. ღვთის 

მსახურებს შიათ, სწყურიათ, უჭირთ და, ღვთისა რა მოგახსენოთ, მაგრამ აი. 

მაკიაველისა კი სჯერათ ალბათ –– „მიზანი ამართლებსო საშუალებებს“. როცა 
ღმერთისადმი ვედრება აპოთეოზს აღწევს, როცა უკვე გვეჩვენება, რომ მათი 

კოლორიტული ფიგურები იზრდება და მთელ ანფილადას ჰფარავს, „ღმერთი“ 

მათ ლეანდოოს „მოუვლენს“, რომელიც ამტკიცებს, რომ მათი ამხანაგის შეი- 

ლია და აქ იწყება ღვთის მსახურთა დაუვიწყარი „ცნობის“ თამაში. 

ლეანდროს თავისი სტუდენტობის საბუთად მხოლოდ გლობუსი შემორჩე- 

ხია, მაგრამ მას ფული აქვს და სხვა დასტური არცა სკპიოდება ლოპესსა და 

დიეგოს. ისინი ვერ აშორებენ თვალა ლეანდროს ქისას, სავსეს ოქროს უზალ- 

თუნებით, და ევყდრებიან ერთმანეთსა. იცანიო შვილი ჩვენი მეგობრისა. ფულის 
გულისათვის მღვდელი და დიაკვანი ყველაფერს იკადრებენ და, რა გასაკვირია, 

თავიანთი „მეგობრის შვილი“ ბარტოლუსის სახლში მოაწყონ საბინადროდ. და 

აი, ლეანდრო, რომელიკ იბრძვის ამარანტას მოსაპოვებლად არა იმიტომ, რომ 

ეს მისი ჟინია, არამედ იმიტომ, რომ უყვარს და მისი სილამაზის გადარჩენა 
სურს, ჭადრაკს ეთამაშება ამარანტას გამოთაყვანებულ აპეკუნ ბარტოლუსს, 

რომელსაც დიდი ხანია ამარანტასთან დაქორწინება განუზრახავს. 

ჭადრაკის ამ ტურნირს თავისი ფუნქციონალური მხატვოული მნიშვნე- 

ლობა აქვს. მიხეილ თუმანიშვილი თაძაშს ამარანტას მოსაპოვებელ ბრძოლად 

აქცევს. ამარანტა თვალს ადევნებს ორთაბრძოლას. მას მოსწონს ლეანდრო, 

მაგრამ კარჩაკეტილი ცხოვრების წესი და „მორალი" არ აქლევს უფლებას 

აღიაროს თავისი გოძნობები. თუმცა ბარტოლუსი მიჰყავთ ლეანდროს მეგობ- 

რებს „მომაკვდავი“ დიაკვნის სანახავად და ამარანტა მარტო რჩება ლეანდროს- 

თან. ისინი ჭადრაკის დაფის იატაკზე დგანან, თავადაც ჭადოაკის ფიგურებს 

ჰგვანან. ახლა ლეანდროს სვლაა და... ი კოცნის ამარანტას. დაბნეული და გა- 
ოგნებული ქალი მიჰყვება იმ გრძნობას, რომელიც, შესაძლოა, იმ მთვარიან 
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ღამეს ფენოივრა მასმი. როცა ლეანდრო სერენადებს მღეროდა მის მავრიტა- 

ნულ ალვანთან. მიჰყვება და.. ლეანდროს მკერდზე თავმიყრდნობილს ხელიდან 
უვაღდება ბარტოლუსის მოგებული ჭადრაკის ფიგურები. 

0. თუმანიშვილის გამომგოხებლობა, სახიერი და მკვეთრი ფორმებით აზ- 
როვნების მანერა სპექტაკლის მიზანსცენებს რეჟისორის ენად აქცევს და ისიც 
ასად არ ღალატობს ამ ენის სტილს. ცდილობს დეტალებით გაამდიდროს მოე- 

ლევის შენაარსი, აამეტყველოს Iომპოზიცია ამოხსნას და განაზოგადოს 
მთავალი. 

„ესპანელ მღვდელში" მიხეილ თუმანიშვილის ხელი წარმართავს ყოვე- 

ლივეს. მისი ხილვებით მივყვებით ჩვენ მოვლენათა მსვლელობას და გეჯერა, 

რომ თურმე ყველაფერი შეიძლება მიიღო სცენიდან, თუ კი ის ჭეშმარიტი არ- 
ტისტიზვითა და მაღალი ოსტატობითაა. აღბეჭდილი. 

ჰიპ ეღობოლიზავია, რომელსაც რეჟისორი მიმართავს, „დაშნისა და წამო- 

სასხამეს- დროის კომედიას გროტე"სკის სფეროში აქცევს. ამით თუმანიშვილი 

კომედიური სიტუაციისა და კომედიური ხასიათის მოქმედების არეს აფარ- 

თოელბს. იმპროვიზაციის შესანიშნავ პირობებს ქმნის და იმის გამო, რომ სპექ– 

ტაკლი ელთ ლოგიკურ და სტილისტურ მთლიანობაშია ამოხსნილი, არსად არ 

იგრინობა პარადოქსალურობა. მოკმედებისა და გმირთა ბუნების შეუთანხმებ- 

ლომა. მათა ხასიათის შეუსაბამობა. 

თუმანიშვილი „ესპანელ მღვდელში“ რეალისტური სახის შექმნის ისეთ 

განფენილობას ქმნის, როცა გმირის ხასიათი აღარ ემორჩილება იმ მოთხოვნი- 

ლებებს, რომელსაც მარქსისტული ესთეტიკის ცოუ მიმდევრები თხოვდნენ 

საბჭოთა ხელოვნებას, როცა მაიაკოვსკის საყვედურობდნენ პობედონოსიკოვის 

გამო: –- «II6C 6L886L V IIმC Iმ2MMX, I6I2IV0მ#M6II0, #M6XM3IICIIII0, II600- 
X07:0!»X!. 

მაგრამ თუ 35 ან 40 წლის წინათ სატირულ სახეში გახსნილ ისტორიულ 

რეალობას ვერ გრძნობდნენ ისე მკვეთრად, როგორადაც ეს დღეს შეინიშნება, 

აის მიზეზები რეალიზმის გაგების სახეცვლილებებშიც შეიძლება მოიძებნოს. 

ლოპესისა და დიეგოს ხასიათები, მათი სცენური არსებობის ფორმა, ცხაღია. 

გამორიცხავდა იმას, რომ ასეთი სახით ჩეენ ცხოვრებაში შეიძლება მსგაეს მოვ–- 
ლენას შევხვედროდეთ, მაგრამ „ესპანელ მღვდელში“ მოცემული სატირული 

სახეები, რა თქმა უნდა, რეალიზმის პრინციპებით იყო შექმნილი. გიიომ აპო- 

ლინერი წერდა: როცა ადამიანს სიარულის იმიტირება მოუნდა, მან გამოიგონა 

ბორბალი, რომელიც სრულიად არა ჰგავს ფეხსო: · 

) 8. M2გ9#08CMXMV#%, I10MII0C C060. ლC0M., 1. II, M., 1959, Cჯი. 307. , 
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„ესპანელი მღვდლით" მიხეილ თუმანიშვილი თეატრალური ხელოვ- 
ნების იმ ჰარმონიულობისა და „უბოალოების პრინციპების დამცვე- 

ლადაკ მოგვევლინ,ი რომელსაც ასე დაქინებით ქადაგებდა თავის 

დროხე კუგელი ეკამათებოდა რა აიჰენვაულდს იგი წერდა: –- 

«I0მXი0, Lმ# X8M080I!, I00CX X0 #6Mხ39;: იმილC1ი0Lმ1!16 MლIი MXM 08CCM6- 

1016. 1621ი II6 C0I0ლC06!I1ხIM 8X(0XII08MIხ, II 10801წIIVIს ვიზამ )II0 M6- 

#0810 ჯიმIICმ, II8 8ცხI10XII#40CI C80010 LIმ3I18ყ0C1(M#L, 801 ჰსიილწმშმს IICIIIII8მ... 

C0”7VI20CL: MსI VCXI07#IIMXIIICხ, CI0XIC6 C1Iმ.I! ყVსნCI32, II0 310 IIC MC)119107” 

CVIIII0CIMტM ICლმ1ჩმაუს!!0I0 8IICყმI1»ICLIII9V: 0110 IIC 8 C030) მს 1II9MIM II86XMI0- 

/ICIIIII, 2 8 II82))04C113Mმ8X. 108Xი0მ»ხხ06 სI0C0IმIICის 10 მ 8ხIსუ382X1ხ 

IIმ00#%CI1134ჯ 010მ7%III101! IICV2VIM, 010მXLII0I0V V MIIIICIIM9 M#VXII CMCX29, MIთM# 

0Iი2XCIIII0I 0210CIIL M 803MVIIICIIII9...»!. 
„ესპანელი მღვდლის“ სილამაზე და მომხიბვლელობა თეატრალური ქმე–- 

დების სწორედ იმ ორგანულობასა და გამონაგონის იმ მხატვრულ სრულქმნი- 
ლებაში გახლდათ, რაც საერთოდ წარმოადგენს სასცენო ხელოვნების უმთავრეს 

არსს. ეს თვისებები ხდიდა მიხეილ თუმანიშვილის სპექტაკლს განსაკუთრებით 

მნიშვნელოვან და თვალსაჩინო წარმოდგენად. მის წიაღში შეიცნობდა მა- 

ყურებელი წარმოდგენის კაცთმოყვარულ კონცეფციას ღა სჯეროდა, რომ 

«10810 –- 310 III0M 2 CM0C3 M# CM6X2გ, 318 XიM6VMმ, C M010ი0: MXC0;:I0 C80- 
60XIL0 8CMიხI8მ+ხ II000MIL 0124I8M)CII III 10XII0M M0ი0მIL IM ხე3-სMCIL9+ხ... 
8CVIIსIC 01CL-9008CIII(ჯ VCI0C8C9ყ0CMXM010 0VXმX?. 

„ესპანელი მღვდლით“ მიხეილ თუმანიშვილის შემოქმედების თვისობრივი 

ძვოა აღინიშნა. რეჟისორმა ცხადყო, რომ იგი უკვე ხასიათის ფსიქოლოგიური 

სიღრმით ამოხსნისა და ზეიმური თეატრალური სანახაობის შექმნის ოსტატია. 

თავისი გზის დასაწყისში მან ორი ისეთი სპექტაკლი შექმნა, რომელთაც სა–- 

გულისხმო ადგილი დაიკავეს რუსთაველის თეატრის ისტორიაში და სახელი 

მოჟცხვეჭეს მას. მის მიერ ამ პერიოდში განხორციელებულ სხვა დადგმებს 

(„მარად მწვანე ქედები“ ––- 1950; „ქარიშხლის წინ“ –- 1952;) პრინციპული 

მნიშვნელობა არ ჰქონიათ რუსთაველის თეატრის ისტორიისათვის მაგრამ 
ამით იწყებოდა და ვითარდებოდა თუმანიშვილის მიერ არჩეული გზა. 

რუსთაველის თეატრის არაერთფეროვან სტილს და არაერთპიროვნულ 

მიზნებს მიხეილ თუმანიშვილის აშკარად გამოკვეთილი რეჟისორული ხელწერა 

1 ტ#, ნ. IჯXი6,Iხ, VI860XMCMMC +C2I102, M., C”ი. 9. 

2 დი2700MM0 (LI 200M%M ჩ-11090X2, IM3608MII00, M., I960, Cჯი. 131. 
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ბევრს ჰპირდებოდა. ამ პერიოდში მასზე ლაპარაკობდნენ, როგორც უკვე ჩა–- 

მოყალიბებულ, სრულიად გარკვეული ინდივიდუალობის მქონე ხელოვანზე. 
მისი სჯეროდათ და დიდ იმედებსაც ამყარებდნენ მის მყარ რეჟისორულ ავ– 
ტორღეტეტზე. ეს ხდებოდა ყველგან. თუმცა კი რუსთაველის თეატრი არ წარ– 
მოადგენდა ერთი რომელიმე იდეით შეპყრობილ თანამოაზრეთა კოლექტივს. 

„ესპანელი მღვდლით“ დამთავრდა მიხეილ თუმანიშვილის შემოქმედების. 

პირველი ეტაპი. გასავლელი გზაც არაერთი მნიშვნელოვანი ფაქტით აღინიშნა. 

მას ელოდა მარცხი, რომელიც ისევე კანონზომიერი აღმოჩნდა, როგორც გა- 

მარჯეება. ამ გზამ ცხადყო, რომ ნაადრევი იყო საბოლოო დასკვნების გამოტა- 

ხა. ფლეტჩერის შემდეგ თუმანიშვილმა „ტარიელ გოლუა“ დადგა (1955 წ. 

რეჟისოთს განზრახული ჰქონდა რევოლუციურ-რომანტიკული სულისკვეთებით: 

ალსავსე სპექტაკლის შექმნა, რომელიც დასავლეთ საქართველოს გლეხთა 1905. 

წლის რევოლუციურ გამოსვლებს ასახავდა. 

მაგოამ ლეო ქიაჩელის ნაწარმოებისათვის დამახასიათებელი სტილისტიკა, 

ახალი ტიპის ადამიანის წარმოშობის ლოგიკა, გლეხთა ამბოხის რევოლუციური: 

თვისებები „ტარიელ გოლუას“ რომანის ფურცლებზე დარჩა, სადაც ისინი. 

ამართლებდნენ კიდეც მწეოლის მხატვრულ მიზანს. 

სპექტაკლში კი, რომელიც სასიყვარულო სამკუთხედზე აგებულ „რევო– 

ლევიურ“ სიუჟეტად იქცა, გლეხთა ამბოხის მიზანი და მისი მხატვრული 

ვიზიონი მხოლოდ ფოაზებსა და დიალოგებში გამომჟღავნდა. იგი არ აისახა 

გნიოთა ხასიათის თვისებებსა და სცენური ყოფის ლოგიკაში. 

მოხდა ისე, რომ „ტარიელ გოლუა" ამტკიცებდა რომანტიკული სპექტაკ– 

ლის შექმნის იმ სტილსა და მეთოდს, როის უარსაყოფადაც მოვიდა თუმანიშვი–- 

ლი რუსთაველის თეატრში. 

მ. თუმანიშვილი აცოცხლებდა ლ. ქიაჩელის რომანში მკაფიოდ წარმოსა– 

ხელ ყოფით გარემოს, ცდილობდა ეთნოგრაფიული სიზუსტით და სოფლის 

კოლორიტის გრძნობით აღნიშნული განწყობის შექმნას, მაგრამ ვერ მოახერხა 

გმირების გოძნობათა ბუნებაში გამოემჟღავნებინა ნაწარმოების არსი. ამიტო– 

მაც, ტარიელ გოლუას ხასიათის მხოლოდ გარეგნულ, ფორმალურ დასტურად 

აღიქმებოდა სპექტაკლში შემოტანილი დიდი, ტოტებგამშლილი მუხა, რომლის 

ქვეძ ამ მუხზასავით მრავალჭირნახული ტარიელ გოლუა (აკაკი ხორავა) იდგა. 

სპექტაკლის დეკორაციული გადაწყვეტა (მხატვარი დიმიტრი თავაძე) ვერ 

ახდენდა ნაწარმოების აზრის მთლიან ორგანიზაციას იმიტომაც, რომ ის ირაკლი 
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გამრეკელის მიერ გაფორმებულ „ინტირანოსსაც“ მოგვაგონებდა. ოღონდ სან- 

დრო ახმეტელის სპექტაკლისაგან განსხვავებით. „ტარიელ გოლუას“ სიმბო- 

ლიკა ვერ ახერხებდა წარმოდგენილი მოვლენების სოციალურ სფეროში მოქ- 

ცევას, მათი რევოლუციური აზრის ამოხსნას. „ტარიელ გოლუამი“ ცეკვაში 

გადაზრდილი გამარჯვების აღტყინებაც კი ჰქონდა შეტანილი რეჟისორს, რომე- 
ლიც თავის მხრივ კიდევ ერთ რემინისცენციას იწვევდა ახმეტელის „ანზორ- 

თან“, მაგრამ წარმოდგენის ნაბდები და ხანჯლები ქართული ყოფისა და რო- 

მანტიკული ქართული თეატრის ჭეშმარიტ გრძნობებს ვერ გამოსახავდნენ. 

ისინი მხოლოდ ამტკიცებდნენ, რომ თუმანიშვილს ალღომ უღალატა და ტრა- 

დიციის პროგრესული გამგრძელებლის პოზიციიდან, რომელიც ასე ამკარად 

და ნიჭიერად გამომჟღავნდა ფუჩიკის წიგნის ინსცენირებაში„ რეჟისორი ტრა- 
დიციონალიზმის სფეროში შეიჭრა, ბუნებით ანალიტიკოსი რეჟისორი მოვლე- 

ნის გარეგნული თვისებების ახსნაზე შეჩერდა. 

მ. თუმანიშვილს უნდოდა კიდევ უფრო ორგანული და განზავებული ყო- 

ფილიყო მისი რეჟისორული ინდივიდუალობა რუსთაველის თეატრის განუ- 

მეოოებელ ბუნებასთან. მაგრამ მან ამ ერთიანობის ამსახველი, თავისივე უმ- 

ნიშვნელოვანესი მონაპოვარი თითქოს გვერდზე გადასდო „ტარიელ გოლუას“ 

დადგმის დროს და ისეთი ნაწარმოებია განხორციელება იტვირთა, რომლის 

ხასიათი, სტილი და თავისებურებანი მისი რეჟისორული ინდივიდუალობისა- 

თვის შორეული და მიუღებელი აღმოჩნდა იმჟამად. 

მ. თუმანიშვილის მხატვრულე ალღოს არათანაბარი გამოვლენის მიზეზი 

რეჟისორის დრამატურგიულ მასალასთან განსაკუთრებული დამოკიდებულების 
სფეროში თუ შეიძლება მოიძებნოს. ტიპიურად იქცა თუმანიშვილის შემოქმე– 

დებაში ის, რომ თუ იგი ახერხებდა სწორად ამოეხსნა პიესის გმირთა გრძნო- 

ბების სამყარო და აესახა ჩვეულ, სახიერ თეატრალურ ფორმაში, ის ყოველ- 

თვის იმარჯვებდა. მაგრამ როცა განსაკუთრებულ ამოცანებს ისახავდა, როცა 

არჩეული პიესა ამ მიზნების განხორციელების შესაძლებლობას ნაკლებად მოი– 

ცავდა, რეჟისორს ამოუხსნელი რჩებოდა გმირის ბუნება, ნაწარმოების სტრუქ- 

ტურა და სპექტაკლის მხატვრული ფორმის ლოგიკაც ირღვეოდა. იკარგებოდა 

სპექტაკლის ქმედითი ძალა, რადგან თეატრი არ ითმენს რეჟისორის საკუთარი 

ჩანაფიქრის ჩვენებას პიესისათვის არადამახასიათებელ, არაკონკრეტულ მიმარ- 

თებაში. მიხეილ თუმანიშვილის ამ თვითგატაცებამ მისივე არაერთი მისწრა- 

ფება დაამსხვრია. მის ილუზიებს საკმაოდ მყარი ბუნება აღმოაჩნდათ. თუმანი– 

“შვილი საკუთარმა ხილვებმა გაიტაცა. გოლდონის „სასტუმროს დიასახლისი“ 

(1961 წ.). სენდერბიუს „ქალთა ამბოხი“ (1960 წ.), არბუზოვის „ირკუტსკის 
ისტორია“ (1959 წ.), შექსპირის „ზაფხულის ღამის სიზმარი“ (1963 წ.). თუმა– 
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ნილველეს ჩკენთვის უკვე ცნობილი სახის აშკარა ცვლილებას გამოხატავდნენ. 

ძნელია კანონზომიერებს დანახვა თუმანიშვილის რეპერტუარში. აქ, 

მართალია, სხვა ფაქტორიკცკ6 მოქმედებს თეატრის სარეპერტუარო პო- 
ლიჭიეკ ყოველთვის როდია არჩევთი ხასიათის. ხელოვნების თა- 

ეისუფლების თეორია ჯერ კიდევ არ არის ხელოვნების ოოგანიზაციის თავი- 

სუფლების განმსაზღვრელი და ეს ხშირად ქმნის გარკვეულ შეუსაბამობას 

დოოი:, პიროვნებისა და ნაწარმოების ლოგიკური კავშირის აღსაქმელად. 
თუმცა თუმანიშვილს მხოლოდ ერთი სპექტაკლის დადგმის უფლება არ მის- 

ცეს. ეს იყო მისი შემოქმედებითი გზის დასაწყისში. ა, მილერის პიესის „ჩემი 

შეილია ყველას“ რეჟისორული ექსპლიკაცია დღესაც ინახება მიხეილ თუმანი- 

ფვილის პირად არქივში. ბრძოლით მოიპოვა მან „ესპანელი მღვდლის“ დადგმის 
უფლება. ეს ბრძოლისუნარიანობა, როგორც ჩანს, შენელდა შემდეგ, რადგან 

რამპის სინათლე ვერც კამიუს „მატყუარებმა“ იხილა. მაგრამ ახლა ჩვენ იმ 

სპექტაკლებს ვიხილავთ, რომლებიც თუმანიშვილმა თავისი ნებით განახორცი– 

ელა. ამიტომაც მიგვაჩნია ისინი რეჟისორის შეხედულებების, მისი მრწამსის 

გამომხატველად. 

გოლდონის „სასტუმროს დიასახლისში“ მ. თუმანიშვილი ქალის, როგორც 
პიროვნების, თავისუფლების საკითხს სვამდა და, ერთი შეხედვით, იცავდა კი- 

დეც. ეს თემა იტალიელი დრამატურგის ქმნილებაში სრულიად გარკვევით 

აღინიშნება და მას არც აქტუალობა აკლია, რადგან ჩვენს საზოგადოებაში 

ქალის მორალური თავისუფლების ცნების საკითხი ჯერ კიდევ დგას. ასე რომ, 

ინტერპრეტაცია, რომელსაც რეჟისორი აძლევდა პიესას, სრულიად გარკვე- 

ული, გასაგები და მისაღები იყო, მაგრამ თუმანიშვილმა ამ აზრის მტკიცებაში, 

რომელიც, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, თვით ნაწარმოებში იყო, გოლდონის 

უაღრესად ბუნებრივი, ცოცხალი და ცხოვრებისეული პიესის არსი დაარღვია. 

მირანოოლინა თეით არის ქალის ბუნების ტიპიური განსახიერება. მის 

ხასიათში თავმოყრილია ქალურობის ყველა სიმპტომი. გოლდონთან მირანდო- 

ლინა თვითაა ბუნება, რომელიც მის წინააღმდეგ ამხედრებას ისევე არ ითმენს, 

როგორც ბუნება არ ითმენს მის უარყოფასა და ხელქმნას. ამ მარადიულ იდეას, 

რომელსაც გოეთემ ირაციონალურობისა და განყენებულობის საგნობრიობა 

მოუნახა „ფაუსტში“, გოლდონი ყოფით, უაღრესად რეალურ გრძნობათა სამ- 

ყაროში იძლევა. სასტუმროს დიასახლისი გამარჯვებისთვისაა დაბადებული, 

მას უყვარს სიცოცხლე და ცხოვრობს ისე, როგორც მისთვის ხელსაყრელია. აქ 

გლე5დება სწორედ მირანდოლინას ხასიათის შინაგანი თავისუფლება და რომ 

არა ეს ორგანული მოთხოვნილება თავისუფლებისა, მხატვრული სახე ვერც 

134



რეასრულებდა თავის მისიას პიესაში. თუმანიშვილმა გმირის მოქმედების ეს უმ- 

თავრესი იმპულსი, მისი ხასიათის განსახღვრულობა ვერ ამოზიდა სპექტაკლში 
და სამაგიეროდ ბრძოლა დააწყებინა მარკიზ ფორლიპოპოლის-–-(რ. ჩხიკვაძე) და 
კავალერ რიპაფრატას (ერ. მანჯგალაძე) მირანდოლინას (მ. ჩახავა) ამაყი და 
მიუდგომელი გულის დასაპყრობად. ეს მაშინ, როცა მირანდოლინა თვით იყო 

სასიყვარულო ინტრიგის ინიციატორი, 

მირანდოლინას ბუნების ავანტიურულობა რეჟისორის ყურადღების სფე- 

როდან ამოვარდა როგორც სპექტაკლის მორალისათვის არასაქირო ელემენტი 
და ამან წარმოდგენას სასიცოცხლო ნერვი მოაკლო. 

მირანდოლინას კოკეტობის ირონიულობა დაიკარგა წარმოდგენაში. მოქმე– 
დების სიუჟეტური მდგომარეობის შეცვლამ ხასიათის ლოგიკა დაარღეია. დოა- 
მატურგია კი სწორედ სიუჟეტური მდგომარეობის არჩეულ კონკრეტულობაში 

ხსნის და ავლენს გმირის ხასიათს. ამ მისაარსიდან განთავისუფლებული ხა– 

სიათის კვარცხლბეკზე აყვანა მოინდომა რეჟისორმა. მას სურდა, მირანდოლი- 

ნას ძალის წინაშე მუხლი მოეყარათ, მისი ნების თავისუფლებით აღფოთოვა- 

ნებულიყო მაყურებელი. ეს არ მოხდა, რადგან მირანდოლინას აკლდა თავისი 
ბუნების სისავსე. მისი ხასიათის კლასიკურობა კი ამომწურავ დახასიათებას 

მოითხოვდა. 

სისრულე კომედიის სხვა პერსონაჟების ხასიათის ამოხსნასაც აკლდა. 

სპექტაკლის სტილი ეკლექტური აღმოჩნდა. დარღვეული იყო საშემსრულებ- 
ლო მანერის ჟანრული ერთტიპიურობა. ზოგი მსახიობი სიტუაციების კომე- 

დიას თამაშობდა, ზოგი ხასიათისადმი დამოკიდებულებას. სპექტაკლის რეჟი- 

სორული გადაწყვეტისა ხერხი არ იკითხებოდა. წარმოდგენის მხატვრული გა- 

ფორმებაც. თავისთავად სწორად და კაოგად მიგნებული (მხატვარი დ. თავაძე), 

ვერ ესმარებოდა გმირების გრძნობათა ბუნების ამოხსნას. ცაში გამოკიდებული 

ლატუნის მზე, მირანდოლინას სასტუმოოს ღერბი ––-– გულში გაყრილი ისრით, 

აქტიორული შესოულების სხვა პირობითობას მოითხოვდა, რომელიც რეჟისო- 

როსაგან ყოფითი რეალიზმის ფარგლებით შემოსაზოვრული სპექტაკლის ბუნე- 

ბას თვისობლივად უნდა გამიჯვნოდა, 

ძნელი წარმოსადგენია საერთოდ „სასტუმროს დიასახლისის“ „ჩაგდება“, 

მაგრამ სწორედ ამ სპექტაკლში განიცადა თუმანიშვილმა მარცხი. ეს წარ- 
მოდგენა დღესაც რჩება რეჟისორის შეცდომების სამაგალითო ნიმუშად, 
რადგან მასში უფრო ნათლად გამოიკვეთა პიესაზე რეჟისორის მუშაობის მეთო- 

დის ზოგიერთი თავისებურება, რომელიც სენდერბიუს „ქალთა ამბოხში“ 

თითქოს შემთხვევით გამოვლინდა, ხოლო რემდგომ არბუზოვის „იოკუტსკის 
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ისტოლიასა" და განსაკუთრებით კი შექსპირის „ზაფხულის ღამის სიზმარში“ 

დადასტურდა. 

ვის არ მოსვლია მარცხი. საქმე ამ სპექტაკლების მხოლოდ წარუმატებლო– 
ბას როდი შეეხება. აქ იკვეთება რეჟისორის ფორმალური გატაცების ტენდენ- 

ცია და. რაც მთავარია. ეცემა ადამიანის სულიერი ცხოვრების ასახვის ტონუ- 

სი. ამ სპექტაკლებში თუმანიშვილს ხელიდან უსხლტება მისი შემოქმედებისა- 

თვის დამახასიათებელი უძვირფასესი და უმშვენიერესი მხარე –– მსახიობთან 

მუშაობაში, მასთან ურთიერთობაში მოუძებნოს და მოარგოს სპექტაკლს მხატ- 

ვრელი ენა. , 

მიხეილ თუმანიშვილის ნიჭი –- მოუნახოს ერთ სცენას, ეპიზოდს ან თუგინდ 

ფოაზას ათასი გადაწყვეტა. ინტონაციის სხვაობაში იპოვოს აზრის დატევისა 

ღა გადმოცემის ის სახღვარი. რომელსაც არაერთგზის აღუფრთოვანებივართ 

და უზუსტეს მიგნებად მიგვიჩნევია, ზოგჯეო მისავე საწინააღმდეგოდ შემო- 
ბრუნებულა, რადგან ამ დამახასიათებელ თვითგატაცებასა და თვითგამოსახვა- 
მი. „კომპლექსებისა“ და „ელემენტების“ ძიებაში რეჟისორს ხელიდან ეცლება 

პიესის ფუძე. მისი დანიშნულება, რაც, თავის მხრივ, მსახიობისა და მაყურებ- 

ლის აღელვების პირველად, უტყუარ ფაქტორს წარმოადგენს. 

კლოდ სენდერბიუს „ქალთა ამბოხში“ მიხეილ თუმანიშვილმა ანგარიში 

ეერ გაუწია ქართული აქტიორული ბუნების ინდივიდუალობას, როლზე მუ- 

მაობის მისთვის დამახასიათებელ სტილსა და მეთოდს. ქართულ თეატრს არა- 

სოდეს არ მიუღწევია და ის არც არასოდეს იღწვოდა მხოლოდ ტექნიკურად 

დახვეწილი გარეგნული სახის შექმნისათვის. წარმოსახვის და არა განცდის 
ფოანგული აქტიორული სკოლა ქართული თეატრის ბუნებისათვის ყოველთვის 

მორეული იყო, 

თვით სანდრო ახმეტელი, როცა იბრძოდა ქართველი მსახიობის ახალი 

ტიპის შექმნისათვის, რომელსაც „ნაციონალური რიტმის“ ორგანული გამო- 

ხატვის საშუალებით ქართული ყოფის არსი უნდა აემეტყველებინა ეროვნული 

თეატრის სცენაზე, ყოველთვის ცდილობდა მხატვრული სახე განცდის სიმართ– 

ლითა და გულწრფელობით ყოფილიყო შესრულებული. მიხეილ თუმანიშვილს 
ყოველთვის სწადდა ხასიათის გახსნის სიმართლე განსაკუთრებული, ფსიქო- 

ლოგიური განცდის სიმაღლეზე აეყვანა, მაგრამ „ქალთა ამბოხში“ რეჟისორმა 

Lწორად ვერ მოძებნა პიესის გასაღები. სპექტაკლში ქალები „ამბოხს“ აწყობ- 

დნენ ომის წინააღმდეგ. რეჟისორი ამ წარმოდგენაშიც ეცადა გამოეხატა ქალის 
დიდ“ სოციალური მნიშვნელობა, მაგრამ ქალთა აჯანყება მათი პირადი ინტე- 

რესებით იყო განპირობებული. პირად და საზოგადოებრივ ინტერესთა შეუსა- 
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ბამობის კომედიურობას კი სპექტაკლის მხოლოდ გარეგნული ფორმა აღნიშ- 
ნაგდა. წარმოდგენის სტილი გაუგებარი იყო. 

დახვეწილმა, გრაფიკული სიზუსტით შესრულებულმა მიზანსცენებმა 
გერ შექმნეს და არც შეიძლებოდა შეექმნათ ის შინაარსი, სადაც შესაძლებელი 

და ლოგიკური იქნებოდა ქალთა ბრძოლა ომის საშიშროების წინააღმდეგ. რე– 

უჟისორის ენად ისევ მიზანსცენა იქცა სპექტაკლში, ოღონდ ეს შთამბეჭდავი 

მიზანსცენები უმისამართო აზრით დატვირთული აღმოჩნდა, მიუხედავად იმისა, 

რომ ბურჟუაზიული სამხედრო პოლიტიკის მმართველი წრეების უნიათობა და 

«უგუნურება არაერთ ასოციაციას იწვევდა. 

სიკეთისა და კეთილშობილების აღმოჩენის, გმირის პოვნის მძლავრმა სურ- 

ვილმა მიხეილ თუმანიშვილი იმავე 1960 წ. („ქალთა ამბოხი“ 1960 წ. იყო 

დადგმული) არბუზოვის „ირკუტსკის ისტორიასთან“ მიიყვან. რეჟისორმა 

თითქოს ზუსტად მიაგნო პიესას. არბუზოვის ყოფითი, რეალისტური ხასიათე- 

ბის მოქმედების არე პოეტურობის ნიშნით იყო აღბეჭდილი და იგულისხმე- 

ბოდა, რომ ეს სტილი მიხეილ თუმანიშვილის ინდივიდუალობას სავსებით უნ–- 

და შეთანხმებოდა –- რეჟისორის ოსტატობის გამომხატველ უცხადეს მაგა- 

ლითად ქცეულიყო. 
ადამიანის ჩამოყალიბებისა და ფორმირების პროცესი, –– რა უნდა ყოფი- 

ლიყო ამ თემაზე უფრო საინტერესო მ. თუმანიშვილისათვის, რომელიც სწო–- 

რედ ადამიანის სულში ჩახედვისა და მისი ხასიათის ამოხსნის ინტერესმა 
მოიყვანა თეატრში?! 

რეჟისორმა სპექტაკლი ჩაიფიქრა, როგორც მუსიკალური ნაამბობი ქალაქ 

ირკუტსკის მცხოვრებლებზე. თუმანიშვილს უნდოდა პიესისათვის დამახასია- 

თებელი რომანტიკული ზეაწეულობისათვის განსაკუთრებით გაესვა ხაზი და 

ამით წარმოდგენა რუსთაველის თეატრის აშკარა კუთვნილებად ექცია. მაგრამ 

რომანტიკა ამ სპექტაკლშიც მხოლოდ გარეგნულ მახასიათებლად იქცა, რადგან 

იგი გმირთა ხასიათის თვისებებში არც აქ არ გამომჟღავნდა. ამის გამო დაუჯე- 

რებელი შეიქმნა დიდი ელექტროსადგურის მშენებელთა შოომის პათოსი. დე– 

კორაციის სადღესასწაულო თეთრი ტონი. სცენის შუაგულში მოთავსებული 

როიალი, პიანისტი, რომელსაც სპექტაკლი მიჰყავდა საკმაოდ რაფინირებული 

გარეგნობის ქოროსთან ერთად, პიესის ყოფას ისევე ვერ ეთვისებოდა, რო- 

გორც როიალი და ექსკავატორი არ შეეფერებიან ერთმანეთს, თავიანთი 

წარმოშობის ბუნებას მოწყვეტილმა ხასიათებმა ავტორისეული სული დაკარ- 
გეს წარმოდგენაში. დაუოკებელი გრძნობისა და ხასიათის რუსულ-ი ტემპერა- 

მენტი გამოგონილ გარემოში გადმონერგა თუმანიშვილმა, და ამით ნაწარმოე- 

ბის ტონის სიმძაფრე გაანელა. ძნელი დასაჯერებელი იყო, რომ სცენაზე გამო- 
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სოღ ბ ადამიანები ჩვენი საუკუნის ორმოცდაათიან წლებში მდინარე ანგარაზე 
+ 

ბელების. ქალებ“ -სა და საკუთალი ხას-ათების გარდაქმნისათვის იყვნენ მოწო- 
ღეს ულა. ა 

ავად ღორმა იმდენად აშკარა იყო, რომ იგი რამდენადმე გაასწორეს სპექ– 

რალის შეოღე ვარიანტში. თუმცკა ამ „შეცდომების გასწოოებამ უფოო 
აულავოად ცხადყო, რომ პირველი სპექტაკლის მოქმედება გამოგონილ, არა- 

ორგახულ ფოლმაში ვითაოდებოდა. გმირთა ხასიათებს თვისობრივი ცვლილება 

არ გასუცუ:იათ. შეიცვალა დეკორაცია და ქოროს ოროლი. პიესისათვის არათვი–- 

ხობრივი გარემოს მოხსნამ შედარებით ნათლად გამოაჩინა ვალენტინას, სერ- 

გებს. ვიქტორის ცხოვრების გზა. და რეჟისორმაც ამ სიცოცხლის ამსახველი 
არაერთი დასამახსოვრებელი სცენა შექმნა. 

მიხეილ თუმანიშვილისათვის საერთოდაა დამასასიათებელი, თავისი ტა- 

ლანტის კვალი დაამჩნიოს თავის წარუმატებელ წარმოდგენებსაც: კი. სპექ- 

ტაკლში კოველთვის შმეინიმნება რეჟისოოის ბუნება –-– მხატვრული მეტაფო- 

რით ამოხსნას ეპიზოდის არსი. დეტალით შექმნას განწყობილება, თავისი სა–- 

კუთარ” ღამოკიდებულება გვიჩვენოს მოელენის მიმართ... 

მიხეილ თუმანიშვილი ყოველთვის თვითონაც არსებობს სპექტაკლში, ის 

არასოდეს არ ქრება მსახიობში ან თეატრის რომელიმე სხვა კომპონენტში, რე– 

ჟისოლრის პიროვნების განუზავებელი თავისებურება სპექტაკლში ყოველთვის 

იკითხება. იგრძნობა მისი ხედვა, რომელიც ერთდროულად გამოხატავს რაღაც 

პირადულს, ინტიმურსა და ამავე დროს საზოგადო კავშირს. ეს კავშირი, რასაც 

და როგორადაც არ უნდა დგამდეს რეჟისორი, ყოველთვის მიმართულია ადა- 

მიანის წარმოსაჩენად, მისი ხასიათის თეატრალური ენით ასამეტყველებლად. 

ბვენი სახოგადოების მოღალულდი, ეთიკური ნორმების ცვალებადობისა და 

გარდაქმნის საკითხი მიხეილ თუმანიშვილს არაერთხელ წამოუპვრია თავის 

შემოქმედებაში, მაგრამ ყველაზე სრულყოფილად ეს თემა მან გახსნა პ. კო- 

ჰოუტის პიესაში „როცა ასეთი სიყვაოულია4". 

-. „ადამიანები მარტო გასართობად როდი დადიან თეატრში. აქ მათ სხვა 

ადამიანის სულში ჩახედვის... მათ შეცდომებსა და გამარჯვებებში საკუთარი 

თავის შეცნობის სურვილი იზიდავთ“, ამბობს მიხეილ თუმანიშვილი და წარ- 

მოდგენას ავტორის რემარკით იწყებს. რეჟისორი თავიდანვე ხახს უსვამს. 

სპექტაკლის მებრძოლ აზრს –– გულგრილი, არაგულისხმიერი დამოკიდებულე– 

ბის წ,ნააღძმდეგ ადამიანის მემართ. 
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იწყება სპექტაკლი. დარბაზზი სინათლე ანთია. არ არის ფარდა. სცენა 
მოედნებადაა დაყოფილი, სე 4 ბობს დეკორის შავი ტონი. მარჯენივ, ამაღლე- 
ბულ ადგილზე, მოსამართოის სავარძელია. მის ფართო სახელურზე მანტია 
დევს. ავანსცენასთან მარცხნივ და მარჯვნივ ორი გრძელი სკამი დგას. 3არტერ- 

ში იღება კარი და მაყურებელთა დარბაზში შემოდის შუახნის მამაკაცი. ის 

პროცესის ჩასატარებლად მოდ-ა. მის გადაწყვეტილებაზეა დამოკიდებული 
ადამიანთა ბედი. მან კი ჯერ არ იცის, ვინ არის დამნაშავე. ამიტომ ლელავს, 
მოდის ნელა, მას სჭირდება დრო გრძნობისა და აზრის დასალაგებლად. მთელი 
მისი ფიგურა წუხილისა და რეშფოთების დაოკების სურვილს გამოხატავს. ჩა- 
ფიქრებული კაცის გზას სულმოუთქმელად ადევნებს თვალს მაყურებელი და 
სწორედ აქ, სერგო ზაქარიაძის ამ უდიდეს და უფრთხილეს პაუზაში იბადება 
განწყობილების სერიოზულობა, ესოდენ აუცილებელი ამ წარმოდგენოსათეის. 
მსახიობი ადის სცენაზე და ამბობს სპექტაკლის პირველ ფოაზას -- წარმო– 
დგენის აზრად ჭცეულ დრამატურგის რემარკას. 

სპექტაკლის დასაწყისშივე ნაგრძნობი მოქმედებების დაძაბული რიტმი 
აერთიანებს მაყურებელს, ამზადებს უჩვეულო წარმოდგენის აღსაქმე ლად. 

ნელა ქრება სინათლე. შიგნიდან ნათდება ჩეხოსლოვაკიის ღერბზე გამო- 
სახული ტორაღმართული ლომის სილუეტი. ფერადი გამა შავ ხავერლდზე აი- 
რეკლება. სპექტაკლის დეკორაციული გაფორმების უმცირესი დეტალუბი ლა- 
პიდარობის იმ მიმართებაში ხოოციელდება, როცა ყოფითი აქსესუარები არ 
სჭირდება გმირთა ბუნების გამოხატვას. მხატვარი დ. თავაძე და რეჟისორი 
მ. თუმანიშვილი სცენის ამ მაქსიმალურ განტვირთვას არსად არ უღალატებენ 
და სწორედ ამ პირობითობაში გამოიკვეთება სპექტაკლის მძაფრი, ემოციური 
და ფსიქოლოგიური შეტაკების გაფართოებული კურსივი. გამოჩნდება, რომ 
ადამიანის გაგება, მისი სულის ხვეულების გახსნაა აქ მთავარი. ვნებათა აღტყი- 
ნება, სურვილთა პარადოქსულობა და ტანჯვის მიზეზები უნდა დავინახოთ ამ 
წესრიგში. 

სერგო ზაქარიაძე იცვამს მანტიას, ეცნობა ბრალდებულთ, იწყება სასა- 
მართლო პროცესი, რომელიც მოგმედების მსვლელობაში ურთიერთისა და სა– 
კუთარი თავის შეცნობის პროცესად იქცევა და მანტიამოსხმული კაცო სინდი– 
სის ცოცხალ ალეგორიად ამეტყველღება წარმოდგენაში. 

სპექტაკლის ყველა მონაწილე განვლილ და უკვე ჩადენილ საკუთარ საქ- 
ციელს გაიხსენებს და მოგონებათა ამ რთულ, თითქოს მეტაფიზიკურ პრო- 

ცესში თითოეული მათგანი დამნაშავე აღმოჩნდება ლიდას სიკვდილ“მი მხო- 
ლოდ იმიტომ, რომ ადამიანურ გულისხმიერება ვერო გამოიჩინეს მის მიმართ. 

გულგრილობა. რომლითაც მოქმედებდნენ ისინი ცხოვრებაში სუბოექტური 
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„მიზეზიდან დანაშაულის გაგების ობიექტურ ფაქტორად იქცევა და ერთნაირად 

უდანამაულო დამხაშავე ადამიანები მანტიამოსხბულ კაცს სთხოვენ გაასა- 

პაოთლოს ისინი, მაგრამ სინდისი უფლებას არ აძლევს მას მხოლოდ თავის 

ოღავზე ა-ღოს მათი განსჯა მაყურებლისაკენ მობრუნებული მოსამართლე 

დაობაზისაკენ წარმართავს მარჯვენას, სპექტაკლის უკანასკნელ სიტყვებს და- 

"ადევნებს თავის ფიქრსა და მოქმედებას –– „თუ შეუძლიათო“, იტყვის. წარ- 
მოდგენაში მაყურებელი მოქმედების აქტიური მონაწილე იყო, რაც განსახღვ- 
·რავდა „როცა ასეთი სიყვარულიას“ დიდი ხნის სიცოცხლეს რუსთაველის თე- 
ატოის სცენაზე. სპექტაკლი მაყურებლისა და მსახიობის ცოცხალი კონტაქტის 

საუკეთესო მაგალითად იქცა. 

დადგმის პლასტიკური ხატის სიცხადემ და მთლიანობამ, მისმა უაღრესმა 

გამიზნულობამ შესოულების ნამდვილი დრამატიზმი ამხილა და ამან კიდევ 

ერთხელ აღნიშნა მიხეილ თუმანიშვილის აშკარა ტალანტი, რომელიც ყოველ- 
თვის სრულად ვლინდებოდა, თუ კი რეჟისორი ნაწარმოების დედაარსის გამო- 

ხატვის უკომპრომისო გზას ირჩევდა. თუ ის ამდიდრებდა და ამძაფრებდა ადა- 
მიანის ფსიქიკური ცხოვოების მომენტებს. 

„როცა ასეთი სიყვარულია“ ის სპექტაკლი აღმოჩნდა, რომელმაც დაიტია 

და შეიწოვა თვით მიხეილ თუმანიშვილის არაერთი საინტერესო მიგნება. რე- 

ჟისორის გამოცდილების არაერთი მნიშვნელოვანი ეტაპი ასახა და იქცა არა 

მარტო ოუსთაველის თეატრის დიდ გამარჯვებად, არამედ საზოგადოებრივ მოვ- 

ლენად, რომელმაც საგულისხმო და საინტერესო პრობლემები წამოჭრა აძ 
სპექტაკლის მხატვრული გადაწყვეტის ხერხზე ბევრი რამ შეიძლება კიდევ 

ითქვას. მაგრამ როცა დღეს ვიგონებ მას, მგონია, რომ უმთავრესი და უძვირ- 

ფასესი მასში სწორედ ის იყო, რომ მიხეილ თუმანიშვილმა ჩვენი თაობის ის 

ცხოვრება და სიმართლე ასახა, რომელსაც ჯერ კიდევ შესწევს უნარი ტრაგე–- 
დია განიცადოს. 

ის, რომ ყოველი კულტურა ეროვნულია, მტკიცებას არ მოითხოვს. მი- 

სეილ თუმანიშვილის შემოქმედებაც სწორედ ქართული, ეროვნული ხასიათი- 

საა, ზემოთ განხილულ სპექტაკლებს ეს თვისება ახასიათებდათ, როგორც აუ- 

ცილებელი და გარდუვალი გამოვლინება გარკვეული ხალხის სულისკვეთებისა, 
რომლის ხელოვნებასაც ამ ხალხის წარმომადგენლები ქმნიან... ამ ნიშნითაა აღ– 

ბეკდილი ფლეტჩერის „ესპანელი მღვდელი". პ. კოჰოუტის „როცა ასეთი სი- 

ყვარულია“, ი. ფუჩიკის „ადამიანებო, იყავით ფხიზლად!" და სხვა. მაგრამ მი– 
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ხეილ თუმანიშვილს არსად არ მიუღწევია ეროვნული ხასიათისა და სტილის. 

შექმნის. იმ ხარისხისათვის, როგორადაც ეს ჯერ გ. ხუხაშვილის „ზღვის შვი- 

ლებში“, შემდგომ კი ლ. ქიაჩელის „გვადი ბიგვაში+ განხორციელდა. 

პირველი წარმოდგენის დადგმამდე თუმანიშვილი ამბობდა: ––- ჩემი ო/)- 

ნებაა დავდგა ქართული სპექტაკლი. დიდი პრობლემებისა და მასშტაბური ხა- 

სიათების წარმოდგენა, სადაც გმირები ქართული ხასიათის ლოგიკით იმოქმე- 

დებენ, მაგრამ მათი მოქმედების მიზეზი ზოგადსაკაცობრიო ინტერესები იქ- 

ნება. მე მინდა, რომ ყოველი სხვა ქვეყნის მაყურებელმა იგრძნოს ჩემი ხალ– 

ხის დიდი წარსული ისე, რომ სცენაზე ხანჯალსა და ნაბადს არ ხედავდესო. 
ამდენად საკითხი, რომელიც აღელვებდა რეჟისორს, არ შეიძლება გადაწყვეტი- 
ლიყო არათანამედროვე ეროვნული დრამატურგიის საფუძველზე. თუმანი- · 

შვილმა გ. ხუხაშვილის „ზღვის მვილები“ აირჩია, როგორც შესაძლებლობა, 

რამდენადმე მაინც მიეღწია მიზნის განხოროციელებისათვის, თუმცა პიესა არ 

წარმოადგენდა სრულყოფილ დრამატურგიულ ქმნილებას რეჟისორმა გა- 

ნავრცო და გააღრმავა პიესის აზრი. ზუსტი, ტიპიური გარემო შეუქმნა მოქმე– 

დების განვითარებას და მიუხედავად იმისა, რომ სპექტაკლის მხატვრული გა- 
დაწყვეტის ხერხი ზოგჯერ თეატრის სპეციფიკური ხერხებისაგან განსხვავდე- 

ბოდა, თუმანიშვილმა ზოგიერთ სცენაში ჭეშმარიტად ამაღელვებელი წუთების 
შექმნას მიაღწია. 

..სცენის მთელ სიგანეზე გადაჭიმულ ეკრანს ტალღები აწყდება. მღვრიე 
ზღვა ეკრანის ჩარჩოებს სწევს (მხატვარი დ. თავაძე) შემოდის ბოცო და ამ 
უბრალო, დარბაისელი ქართველი ბერიკაცის ძალისა და ნების წინაშე იწევსო 

თითქოს ტალღა უკან.. ზღვა სცენის სიღრმეში ანთებულ მცირე ეკრანებზე 

ისახება. მცირე ეკრანს ხან ნარინჯისფერი მთვარე აავსებს, ხან ვერხვის ფოთ- 

ლების გამჭვირვალე სიმწვანე მომინანქრებულ ზეცას ფირუზისფრად შეფერაევს, 

მაგრამ ზღვა დარჩება სპექტაკლში სიცოცხლის სიმბოლოდ. ზღვა, რომელშიც 

ცხოვრობდა ბოცოს წინაპართა არაერთი თაობა. ამ ზღვას ებრძოდნენ აქ 

იმარჯვებდნენ და ამ ზღვის სიყვარულით შმეპყოობილნი ემშვიდობებოდნებ 

სიცოცხლეს. თაობიდან თაობაში ინერგებოდა %ზღვის აღიარების კულტი და 
ბოცოს სიცოცხლედაც ეს ზღვა იქცა. ამ ზღვამი დაიღუპა მისი შვილი. ამ 

ზღვაში მიდის მისი შვილიშვილიც დაკარგული კატარღის მოსაძებნად. „იმედს“ 
ახალი სიცოცხლე ელის. მამათა და შვილთა გზები ხვდებიან ერთმანეთს. ბო- 

ცომ უყოყმანოდ გაუშვა ომში გურამი. ახლა ემინია განსაცდელი რომ არ და– 
ატყდეს თავზე მეორე გურამს, მის ერთადერთ იმედს და უჭირს შვილიშვილის 
ზღვაში გაშვება. მაგრამ ბოცო ჭკვიანი და კეთილი მოხუცია. მას უნდა პატარა 
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გურამიც კაკად გაიზარდოს. ისეთივე პხნე გული გამოჰყვეს, როგორც მას ღა 
მი» მვილს პქონდა... 

ბოცოს სახის შექპნა მიხეილ თუპანიშვილისა და ეროსი მანჯგალაძის აშ- 

კარა გამარჯვება იყო. ცნობილია, რომ არაფერე ეოოვნული არ წარმოადგენს 
დიდ ფასეულოაას, თუ კი მას არა აქვს უნივერსალური მნიშვნელობა. ამიტომ 

რეჟისორმა და მსახიობმა გააფართოეს ბოცოს ხასიათის არე. შეეცადნენ სა- 
ხის მხატვრული ხარისხი სიმბოლოს მნიშვნელობამდე აეყვანათ. ქართველი 

კაცეს ბუნების, მისი სინდისის, პატიოსნების, გამძლეობისა და სიბოძნის გა-· 

მომაატველი ტიპივრი ხასიათი შეექმნათ. 
მაგრამ ბოცოს მხატვრული სახის ჰექმნით არ შეიძლება ამოწურულიყო 

ეროვნული ხასიათის სპექტაკლის შექმნა და ამიტომაც მ. თუმანიშვილი ეცადა, 
ბოცოს ხასიათის მსგავსი დამაჯერებლობით აემეტყველებინა მთელი წაომო- 

დგეხა. რამღენიმე ეპიზოდში მან მიაღწია კიდეც სპექტაკლის ყველა კომპონენ- 

ტის ისეთ შერწყმას, სადაც განცდისა და აზრის გამოხატვის ამომწურავია 

ნთლიასობა იგრძნობოდა. 

.. ომი დაიწყო. ნავთის ბიდონების ღანომრილ რიგს შავ თავმშალში გა- 

ვეული ქალი დარაჯობს. გადაქანებულ ბოძზე რეპროდუქტორი კიდია. ეს 

ნააიძაილური ღეტალები მწეგხაროებისა და მოლოდინის სრულ განწყობილებას 

ქმნიან. ჩვენ ვგრძნობთ, რომ ნაპირზე დარჩენილნი ყველაფერს აიტანენ, 

ოღონდ ომში, ზღვაში წასულნი დაბოუნდნენ. ბოცო ყოველ წუთს ჰორიზონტს 

გასცქერის არაფერი ჩანს. ზღვა ღელავს. . ..მღვრიე ტალღები არყევენ 
„იმედს“. ზღვის ღრიალში კივილივილთ ისმის ტყვიის ხმა. მეზღვაურები ძლიერი 

მხრებით გადაჭდობიან ერთმანეთს, თითქოს ქართული „ხორუმის“ ილეთს აკე- 

თებენო, ისეთ რიტმს გამოხატავს მოძრაობა. ეს შეკრული. ერთარსად გან- 

სხეულებული მოქმედება ხასიათის «იმ მგრძნობელობას ამხელს, რომელსაც 
უნარი აქვს სიკვდილს თვალებში ჩახედოს. წრე სულ უფრო და უფრო ვი- 

წოოვდება. ტყვიესაგან დაცხრილული კატარღა თანდათან იქირება. გადარჩენა 

წარმოუდგენელია. გახელებულ, დუჟმორეულ ზღვას ღმუილით, გოდებითა და 
“ზარზეიმით მიაქვს თავისი მონაგარი და სწორედ ამ დროს იფეთქებს 

სზის მადიდებელი სვანური სიმღერა „ლილეო“, ამ კონტექსტში ის და- 

ღუპულ გმირთა ხოტბად და მათი ვაჟკაცობის ოსანად აჟღერდება. 

დიღებული სიმღერა გამოეყოფა დამცხრალი ზღვის ხმაურს. მზის ჰიმნშ» 

დაიკარგება კატარღა და აღწერილი ეპიზოდის ეს პოეტური, ეპიკური, პა- 

თეტური ტონი ეროვნული სტილის გამომხატველ აზრად დარჩება ჩვენს მახ- 

სოვრობაში. 

მიხეილ თუმანიშვილმა „ზღვის შვილებით“ უაღრესად მნიშენელოვანი 

>
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ხაბიჯი გადადგა ქართული ეროვნული თეატრის სტილის ათვისების სფეროში. 

მიუხედავად იმისა, რომ წარმოდგენაში ყველაფერი არ იყო განხოოციელებუ- 

ლი ამ მიმართებაში, თანაც ამგვარი მხატვრული სიძლიერით, ეს სპექტაკლი Cე- 

ჟისორისათვის მაინც წინ გადადგმული ნაბიჯი გახლდათ, რადგან არსებობდა 
ბოცოს ქართული ხასიათი, რომელიც ისევე გადაიზარდა მხატვრულ სიმბოლო- 

“ში, როგორც ეროვნულმა სიმღერამ სიმბოლური, დამატებითი დახასიათება მის- 

ცა გმირთა სახეებს. 
გავიდა რამდენიმე წელი და რეჟისორმა ქართული გმირული სიმღერის 

თემის გაგრძელება ქართული ლექსით სცადა. რუსთაველის თეატრის მცირე 
სცენაზე პოეზიის საღამო გაიმართა. სპექტაკლი მიზნად ისახავდა ალედგინა 

ქართული ინტელიგენციის შესანიშნავი ტრადიცია –– აეჟღერებინათ ქართული 

ლექსის მშვენიერება... ამაღლებული, პოეტური გარემო შეექმნა წარმოდგენისა- 

თვის. მაგრამ თუმანიშერლმა ქართული სალონური კულტურის კამერულობა 

ლექსის არჩევანზეც გაავოცელა და ამიტომ ქართული პოეზიის ძველთუძეე- 

ლესი ძარღეი –– მისი ეაჟკაცური, გმირული შემართება წარმოდგენის ნახევარ- 

ტონებში დაიკარგა. 

რუსთაველის თეატრის სცენაზე ცნობილი მსახიობები კითხულობდნენ გა- 

ლაქტიონს, ლადო ასათიანს, იოაკლი აბაშიძეს, მუხრან მაჭავარიანს, და ა. შ. 

მაგრამ საქართველოს პოეზიის გარდასულ დღეთა შემართება არ გამოიხატა 

სცენაზე ისევე, როგორც თანამედროვე პოეზია არ აისახა თავის უმნიშვნელო- 

ვანეს ხაზებში. 

ლექსს „აბესალომ და ეთერის“ ხალხური თქმულება ცვლიდა. პოემას 

დ. კლდიაშვილის „დარისპანის გასაჭირი“. სერგო ზაქარიაძემ დარისპანის ის- 

ტორიული კონკრეტულობით აღბეჭდილი სახე შექმნა, მაგრამ დ. კლდიაშვილის 

ტრაგიკომედია მაინც ვოდევილივით გათამაშდა სცენაზე. ამ მხრივ თუმანი- 
შვილს „დარისპანის გასაჭირის“ ქართულ სცენაზე დადგმის ტრადიციისათვის 

არ უღალატია. იქ, სადაც მესაძლებელი და აუცილებელი იყო ტრადიციისაგა5ზ 

განდგომა, მიხეილ თუმანიშვილმა საოცარი კონსერვატელობა გამოიჩინა, იქ 

სადაც "საჭირო იყო ტრადიციის გაგრძელება და მისი ახალი აზრით განათება, 

რეჟისორმა ულტრა თანამედროვე სტილი აირჩია და ქართული პოეზიის დიდ- 

ბუნებოვნება ვერ ამოზიდა სპექტაკლში. ექსპერიმენტი არ გამართლდა. 

„პოეზიის საღამო“ თუმანიშვილის მიერ რუსთაველის თეატრის მცირე 

სცენზხე განხორციელებული მეორე სპექტაკლი გახლდათ ეს სცენა 

გ. ნახუცრიშვილის „ჭინჭრაქას“ პრემიერით გაიხსნა. თუმანიშვილის ას დადამით 

დაიწყო დიდი პრობლემების პატარა მასშტაბში ასახვის ტენდენცია უკანასკნე- 

ლი წლების რუსთაველის თეატოში და ამ თვალსაზრისით „ჭინჭრაქამ“ საეტა- 

პო სპექტაკლის მნიშვნელობა შეიძინა. 143



„უინჭქრაქას“ დიდი და დამსახურებული წარმატება ხვდა წილად თავის. 

დროზე. იგი ერთ-ერთი პოპულარული წარმოდგენა იყო, რადგან რეჟისორული 

და აქტიორული ოსტატობის მაღალ პროფესიულ დონეზე ხორციელდებოდა. 

წარმოდგენის მხატვრული გადაწყვეტის ხერხი პირობითობის იმ განსაზღვრუ- 
ლობით სრულდებოდა, რომელიც პიესიდან გამომდინარეობს, მსახიობის გარ- 
დასახვის უნარზეა დამოკიდებული და მაყურებლის ფსიქოლოგიას სრულიად. 
ეთანხმება. მიხეილ თუმანიშვილი აქ რეჟისორული გამომგონებლობის, ფანტა- 

ზიის, ლაკონიური. მაგრამ ტიპიური დახასიათების შესანიშნავ მაგალითებს 

ქმნიდა. არაერთ ასოციაციას იწვევდა სპექტაკლის თემის ყოფითი აქტუალობა, 
მაგრამ მისი პრობლემა –– ძალისა და სამართლიანობის ურთიერთკავშირის უმ- 

ნიშვნელოვანეს საკითხებს რომ უნდა მოიცავდეს, სპექტაკლში. სხვათა შორის. 

იყო მინიშნებული. დიდისაგან პატარის მორევისა და ჩაგვრის სიუჟეტი წარ- 
მოდგენაში საბავშვო ზღაპრის ამბავს არ სცილდებოდა, რადგან დღევანდელი 
მსოფლიოს ყველა პატარა ერის მორალური და ფიზიკური არსებობის ურთუ- 

ლეს საკითხებს პრობლემური სიმწვავე და სერიოზულობა აკლდა. ზღაპარი 

ზსღაპრდ დარჩა მოვლენების სოციალური არსი აქტიერ კონ- 

ფლიქტშმი არ გაიხსნა და წარმოდგენამაც „უკონფლიქტო ხელოვნების“ არც 

თუ ისე დიდი ხნის წინანდელი ჟამთა ვითარება გაგვახსენა. იმ დროს კი რუს- 
თაველის თეატრის სცენაზე სანდრო ახმეტელი ტირანიის წინააღმდეგ აწყობდა 

ამბოხს (შილერის „ყაჩაღები“) შემდეგ ამ თეატრში მილერის „სეილემის პრო- 

ცესიც“ დაიდგა. სპექტაკლი მერყეულ დიქტატურაზე ლაპარაკობდა. მაგოამ 
„ჭქინვოაქამ“ აქტიორული საშემსრულებლო კულტურის აშკარა ზრდა ხუმრო- 

ბაში გამოავლინა და ამ გარემოებამ ეჭვი აღუძრა რუსთაველის თეატრის მა- 

ყურებელს, რადგან სიმაღლეთა მოლახვის სურვილი არ ჩანდა. 

მცირე სცენა თამაშის ხერხის სხვა სტილს ითვალისწინებს, განსხვავებულს 
რუსთაველის თეატრის დიდი სცენის მოთხოვნილებებისაგან. ეს გასაგებია ისე– 

ვე, როგორც ის, რომ ხელოვნების არცერთ სფეროში არ არსებობს რაიმე ისე– 

თი განსაკუთრებული სტილი, რომელშიც დიდი აზრებისა და გრძნობების გა- 

მოხატვა არ შეიძლებოდეს. 

„ჭინჭრაქა“ გახდა კ. ბუაჩიძის „ამბავი სიყვარულისას“ სცენური ხორც- 

შესხმის უკეთესი ვარიანტი. როგორც ერთ, ისევე მეორე სპექტაკლს ბევრი 

კარგი თვისება ახასიათებდა. ჯერ მარტო გოგი გეგეჭკორის –- ქათამაძე („ამ- 

ბავი სიყვარულისა“) და რამაზ ჩხიკვაძის –– ქოსიკო („ჭინჭრაქა“) ამშვენიე- 

რებდა ამ სპექტაკლებს. რეჟისორის გამომგონებლობა შესანიშნავ განწყობი- 

ლებას ქმნიდა. მაყურებელი ისვენებდა, სპექტაკლი ახარებდა მას. ამ სპექტაკ- 

ლების დეკორაციული გადაწყვეტის პრინციპი („ამბავი სიყვარულისას“ მხატ– 
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ვარი ოთარ ლითანიშვილი გახლდათ, „ჭინჭრაქა“ კი გააფორმეს ო. ქოჩაკიძემ. 
ი, ჩიკვაიძემ, ა, სლოვინსკიმ) ჩვენ” რეალური ყოფის ესთეტიკას ამკვიდ- 
რებდა. მსუბუქი კონსტრუქციები, ფერადი ლაქების სიუხვე თანამედროვე ინ- 
ტერიეოისა და დეკორაციული პანოს შექმნის სტილით ხორციელდებოდა. მაგ- 

რამ თეატრში შემოტანილი ეს განსაზღვრული ყოფითი განყენებულობა, მაგა- 

ლითად, „ჭინჭრაქას“ ქართული ზღაპრის ფერწერულობას, მიწის სურნელსა და 

სიუხვის მადლს აკლებდა. თუმცა მიხეილ თუმანიშვილზე ამბობდნენ – „სუს- 

ტი პიესიდან შესანიშნავი სპექტაკლი გააკეთაო". დროებით ყველას ავიწყდე–- 

ბოდა, რომ კარგი სპექტაკლი კარგი პიესიდან იქმნება.ა დიდი თეატრი დიდ 

დრამატურგიაზე შენდება და, რომ „ყველაზე ღრმა, ყველაზე სრული ცოდნ. 

ცხოვრებისა რეჟისორის პირადი ბიოგრაფიის ფაქტად რჩება. თუ მას არა აქვს 

პიესა ცხოვრების ასევე ღრმად და სრულყოფილად ამსახველი. აეტორი სამყა- 
როსადმი დამოკიდებულებას პიესაში ავლენს. რეჟისორი –– სპექტაკლში. დ- 

თუ არ არის თანამედროვე პიესა, არ არსებობს არც თანამედროვე სპექ- 

ტაკლი“!. 
მაგრამ თანამედროვე სპექტაკლი უძველეს პიესებზეც იქმნება. თეატრის 

ისტორია იცნობს კლასიკური დრამატურგიის თანამედროვე ამეტყველები!, 

არაერთ მაგალითს. უფრო მეტიც –- თეატრის უმნიშვნელოვანეს ისტორიას 

სწორედ ასეთი მაგალითები ქმნიან. უმნიშვნელოვანესს იმიტომ რომ დიდი 

საწარმოების სცენურ განსხეულებას თეატრის ძალის დიდი მასშტაბი სჭირ- 

დება. სწორედ კლასიკურ რეპერტუარში წარმოჩნდება რეჟისორული და აქ- 
ტიორული ოსტატობის სისრულე. ასე იმიტომ ხდება, რომ დრამატურგიული 

ხელოვნების ყველა სრულქმნილი ნაწარმოები, როგორც წესი, თავისი დროის 

არსს გამოხატავს, აღნიშნავს შედარებით მყარ საზოგადოებრივ წინააღმდე- 

გობებს ამ შინაგანი წინააღმდეგობებს ფორმები ეპოქის ცვლასთან 
ერთად იცვლებიან, მაგრამ ყოველი ახალი ეპოქა თავის დროს სცნობს გარდასულ 

დღეთა კონფლიქტებში- ყოველივე ამას ისტორიაში შეჯამებული და დაკრისტა- 
ლებული კლასიკური ნაწარმოების დადგმის ტრადიციები ემატება, წარსულის 

ხელოვნება ამ მარადიული კავშირით ხდება აქტუალური და ამის გამო» სწორედ 
ინელი და ღირსეული მასთან მიახლოება. მასში დღევანდელი ყოფის შეცნობა 

და გამოაშკარავება. 

რომენ როლანი წერდა: „... მაშინაც კი, როცა ჩვენ ვუბრუნდებით წარ- 

სულის ხელოვნებას (ამასთანავე სხვადასხვა ეპოქა არასოდეს არ ირჩევს ერთსა 

და იმავე ნაწარმოებს. გუშინ ეს თუ ბეთჰოვენი და ვაგნერი იყო, დღეს ბახი 

! I0860+0M0108 LI., 0 ი0000ლ0MM 0CMXMCCCიგ, M., 1965. ლი. 167. 
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დ. მოცარტია), წარსული კი არ აღსდგება ხოლმე ჩვენში; ეს ჩვენ თვითონ 

კისვრით წარსულში საკუთარ ჩრდილებს –– ჩვენს სურვილებს, ჩვენს კითხვებს. 
ჩვენს წესრიგსა და ჩვენს შეშფოთებას“ !. 

მიხეილ თუმანიშვილის შემოქმედებაში დადგა დრო, ოოცა მას თავისი ძა– 

ლა, თავისი შემოქმედებითი უნარი კლასიკური ნაწარმოების ახალ წაკითხვაში 

უნდა ეჩვენებინა. რეჟისორის სიმწიფის ხანა მხატვრული აზროვნების გამომ- 

ხატველ ახალ დონეს ითხოვდა. რუსთაველის თეატრს ხერხემლის გამაგრება 

სჭიოდებოდა. მიხეილ თუმანიშვილმა შექსპირი აირჩია –- „ზაფხულის ღამის 

სიზმარი“ და „მეფე ლირი“. ყველა დროის გმირთა შემქმნელი დრამატურგის 

კომედია და ტრაგედია რეჟისორის არჩევანის დიდ დიაპაზონზე მიუთითებდა. 

ამ წარმოდგენების განხორციელებამდე მიხეილ თუმანიშვილმა კიდევ ერ- 

თი პიესა დადგა. ბერტოლდ ბრეჰტის „რა ის, ან რა ეს ჯარისკაცი“ მოსკოვის 

ლენინური კომკავშირის თეატრის სცენაზე. მაშინ ამ თეატრის მხატვრული 
ხელმქღვანელი ა. ეფროსი გახლდათ. სპექტაკლის წარმატებამ რეჟისორს რწმე- 
ნა განუმტკიცა შესჭიდებოდა უფრო დიდ დრამატურგიას. თუმცა ბ. ბრეჰტის 

პიესა მიხეილ თუმანიშვილის ინტერპრეტაციაში ამომწურავ ძთლიანობაში არ 

იკითხებოდა. 

ბრეჰტი ამ ნაწარმოებშიც ააშკარავებს პატარა, უსუსური ადამიანის არ- 
სებობის ამხსნელ სოციალურ ფაქტორს. ის ამხელს არა მარტო საზოგადოებ- 

ოიკ წესრიგს, არამედ ჰკიცხავს, მორალურად ანადგურებს თვით ადამიანს, რო- 

მელმაც ვერ მოახერხა ეთქვა „არა“. თანაგრძნობას პატარა ადამიანის მიმართ 

ბრეჰტი პრინციპულად, პოზიციურად ასხვავებს ჩეხოვის, კლდიაშვილის, პი- 

რანდელოს დამოკიდებულებისაგან. ბრეჰტი დასცინის მას, მისი გაუხედნავი 

სულის ხვეულებში ძვრება, ზედაპირზე ამოაქვს მისი ლაჩრული, მონური ფსი- 

ქოლოგია და ამ უმძაფრეს მხილებაში იკითხება სწორედ ბრეჰტის პროტესტი 

ინერტული, გაუცნობიერებელი ყოფის მიმართ. 

მ. თუმანიშვილს და მსახიობ ა. დუროვს ეცოდებათ გელი გეი. სპექტაკლის 

დასაწყისიდანვე უსუსური, მშიშარა და გაუბედავია დუროვის გმირი. ამ თვი- 

სებებს მსახიობი ხასიათის ფსიქოლოგიური წვდომის ოსტატობით გადმოგვ- 

ცემს. მაგრამ ბრეჰტის მებრძოლი სულისკვეთების აღნიშნული ინდივიდუალო- 

ბა თუმანიშვილს მხოლოდ სპექტაკლის ფინალში შემოაქვს და ისიც პიესის 

სიუჟეტური მდგომარეობის მნიშვნელოვან ცვლილებაში ისახება. 
სპექტაკლში გელი გეი, რომელიც შემთხვევისა და, რაც მთავარია, საკუ– 

თარი უპრინციპობის გამო ჯარისკაც ჯერაი ჯიპად იქცა -- კლავს ნამდვილ 
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ჯიპს, თუმანიშვილი ამ ფაქტით თითქოს ამწვავებს ბრეჰტის დასკვნებს (დრა- 
მატურგი გელი გეიზე ამბობს, რომ ის სჯობია 'მანქანებად ქცეულ ჯარისკა- 
ცებს). მაგრამ რეჟისორი ამ დასკვნების წინაპირობას ცალმხრივად ქმნის. სპექ- 
ტაკლი ბრეჰტის პუბლიცისტური, აგიტაციური პრინციპის გამტარებელია. ეს 

ტონი სრულიად გამიზნულად აირჩია რეჟისორმა. სპექტაკლის მხატვრულ“ 
გადაწყვეტის ზერხიც პუბლიცისტური პლაკატია. ამ ხერხში იკითხება ყველა- 

ფერი, ამ მხრივ თუმანიშვილი წარმოდგენის ერთიან პლასტიკურ ხატს ქმნის. 

გაზეთი წარმოდგენის ფონად, მის ელემენტად არის ქცეული (მხატვრები: 
ო. ქოჩაკიძე, ი. ჩიკვაიძე, ა. სლოვინსკი). მაგრამ ეს ნიშნავს როგორც აღნიშ- 

ნავდა პროფესორი ბერნარდ რაიჰი (ბრეჰტის თანამოკალმე ამ პიესის შექმნა- 

ში), რომ „ბრეჰტის ნაწარმოების მრავალმხრივი, მრავალფეროვანი სტილის- 

ტიკა ნიველირებულია რეჟისორისაგან. დავიწყებულია ის გარემოება თომ 

პიესის პირველ ნაწილში დახვეწილი, ხუმრობის ჟანრში გადაწყვეტილი კო- 
მედია გერმანულ ღრმა აზროვნებას, ბერნარდ შოუს ირონიულობასა და სინჟის 
ფოლკლორულობას აერთიანებს. ხოლო პიესის მეორე ნაწილში ბრეჰტი შეგგე- 

ბულად არღვევს კავშირს ძველ დრამატურგიულ ტრადიციებთან და იღებს 
კურსს ახალი ნაპირებისაკენ. ეძებს უფრო პუბლიცისტურ, მომწოდებელ, აგი- 

ტაციურ ხერხებს. 

... ბრეჰტი ითვალისწინებდა რა შეჟსპირის რჩევას, ყოველთვის ცდილობდა 

შეექმნა ნაწარმოები „უბრალო, როგორც ბუნება“... 

მ. თუმანიშვილს კი პირიქით, ... უყვარს უკიდურესობამდე მიყვანილი ჰი- 

პერბოლური ხასიათები“!. 
მ. თუმანიშვილის ერთი სპექტაკლის მაგალითზე ბერნარდ რაიჰმა რეჟი- 

სორის შემოქმედებითი ინდივიდუალობის დამახასიათებელი მნიშვნელოვანია 

თვისება შენიშნა. ეს თვისება უფრო ამკარად იჩენს თავს შექსპირის სცენურ 

განსორციელებაში და მიუხედავად იმისა, რომ იგი ამჯერად სხვა მიმართებაში 

წარმოსდგება, თუმანი მვილისაგან შექსპირის სიბრძნისა და მრავალფეროვნე- 

ბის წვდომის განმსაზღვრელ მაგალითადაც რჩება. 
„ზაფხულის ღამის სიზმარი“ შექსპირის საიუბილეო დღეებში დაიდგა 

რუსთაველის თეატრის დიდ სცენაზე (1963 წ.). კაცობრიობა გენიის“ მუდმივ 

მოქმედ ძალას ზეიმობდ.:. მ. თუმანიშვილის სპექტაკლი კი თარიღს გამოეხმა- 

ურა მხოლოდ. წარმოდგენაში გაცილებით უფრო დიდი აზრი ჰქონდა ელისა- 

ბედ დედოფლის დაბადების დღისათეის მზადებას, ვიდრე შექსპირის პოეზიის 

1 ნ0ი#გ8ინ) 12MX»X, «ნიბ»» ლგ» 6.) Cი00M Iს», XVVII. 4«LCმ27102ხM29 XM3Mხ2, M., 
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უპთავრესი იმპულსის ახსნასა და ამეტყველებას. გაუგებარი იყო, რა უნდოდა 
ეთქეა რეჟისორს ამ დადგმით.' სახელდობრ, რა აზრს უნდა დაეინტერესებინა 
“აყურებელი ოთხასი წლის წინ დაწერილი პიესის წარმოდგენაში. მ. თუმანი- 
პვილმა განყენებული, არაკონკრეტული აზროვნების მეთოდი აირჩია წარმო- 
სახვის ზერნად. უკიდურესი პირობითობა. მოიარება. და მინიშნება სცვლიდა 
სპ აექტაკლში შექსპიოის პიესის აქსესუარებს. არჩეული ხერხი არ გამართლდა. 
ლადგას ა= აივსო გმიოთა ხასიათის ბუნებით, ამ ბუნების შემქმნელი ლოგიკით. 

თუმანიშვილმა ბოტომის ცნობილი სპექტაკლის რამდენიმე მნიშვნელოვანი 
ელეჰპენტი გადმოიტანა თავის წარმოდგენაში, მაგრამ როცა ის იმეორებდა ბო- 

ტოლის უაღრესი დახვეწილობითა და ლაკონურობით აღბეჭდილ მიგნებას -–- 

სადაც კედელს ხელი ასახავდა. ხოლო მთვარეს კი –– ფარანი და ფაგოტი, მას 
მხედეელობიდან გამოეპარა. რომ ეს დეტალები პოეზიის ნიშნით აღბეჭდილ 

ქმნილებად ოჩებოდნენ პირამისა და ტისბის ბრწყინვალე, ხალხურობის მას- 

მტაბამდე ასული მხატვოული სახეების შექმნის გამო. 

რუსთაველის თეატრის სპექტაკლი კონცერტს მოგაგონებდათ. "ზოგიერთი 

სცენა. პაგალითად. რეპეტიციისა, აღწევდა კიდეც საკონცერტო ნომრის მა- 

ლალ ოანგLს მსახიობ ოამაზ ჩხიკვაძის (ტისბი) ბუნებრივი იუმორის მადლით. 

ძაგრამ ტესბის კოკეტობას ცალმხრივი დამოკიდებულებაც კი არ ჰქონია პიე–- 

აის სტ«ლისტიკასთან. მის ჯანსაღ, რენესანსულ სულისკვეთებასთან, რომელსაც 

განსაკუთრებული ბოწვინვალებით მოსავდა შექსპირის სიყვარული ხალხი- 

სადმი. ამ სიყვარულში ცხადდებოდა შექსპირის მთელი შემოქმედების ხალ- 

ხურობა. ეს ხალხურობა ამხელდა დიდი დრამატურგის მსოფლმხედველობას. 
სპექტაკლში არ აისახა სამყაროს შექსპირისეული პოეტური ხილვა, არ 

გაიზსნა პიესის რომანტიკულობით გამთბარი ირონიული ღიმილი, არ გა- 

„კოცხლდა გრძნობა. რომელიც ამოქმედებდა გმირებს. თანამედროვე შექსპი- 

რული სპექტაკლის ფორმის ძიებამი დაიკარგა აზრი, რომელიც უნდა ყოფი- 

“ლიყო თანამედროვე და საინტერესო. საბალეტო ტრიკოში გამოწყობილი მსა- 

ხიობები ისე შორს იყვნენ შექსპირული ხასიათების განმსაზღვრელი ბუნები- 

საგან. რომ მათი წარმოშობის ფესვები რენესანსული კულტურიდან საკმაოდ 

მოშორებულ ხანაში. საესტრადო ოევიუს აღორძინების პერიოდში თუ შეიძ- 

ლება მოინახოს. ალბათ ამანაც განაპირობა ის, რომ სპექტაკლმი პაროდიის 

თემაღ ტრაგიკული ნაწარმოების შესრულების მანერა იყო არჩეული. 

„ზაფხულის ღამის სიზმარში“ ყველა ადრე დაშვებული შეცდომა გაი- 

მეოღა ღეჟისორმა და ამიტომაც სპექტაკლის წარუმატებლობის განმსაზღვრელ 

ფაქტორად არ შეიძლება ქართულ თეატრში შექსპირის კომედიების დადგმის 

ტრადიციის უქონლობა გიგულისხმოთ. 
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მართალია, ეს ტრადიცია არ არსებობდა, მაგრამ თეით რუსთაველის თე- 

ატროს ხომ ჰქონდა კლასიკური კომედიების დადგმის შესანიშნავი გამოცდილე- 
ბა, რომელიც ყოველთვის გამოხატავდა ინტერესს ადამიანის აქტივობისადმი. 

პოულობდა ხასიათის პოეტურ, შთამაგონებელ იმპულსს, ხსნიდა გმირის ბუნე- 

ბის წარმომქმნელ სოციალურ ფაქტორს და უკავშირებდა მას, როგორც ეროვ– 

ნულ, ისე ზოგადსაკაცობრიო საკითხებს. რუსთაველის თეატრის ეს ხაზი ლო- 

გიკურად უერთდებოდა თეატრის სახის განმსახღვრელ რომანტიკულ, გმირულ 

მიმართებას, რადგან ამ მიმართულებისათვის დამახასიათებელ პრობლემებს 

სვამდა ისიც. ოღონდ კომედია სხვა მხატვრულ ხერხში წარმოადგენდა მათ. 

კოტე მარჯანიშვილი და სანდრო ახმეტელი ამ გზას ბენავენტეს „ინტე- 

რესთა თამამში“ იწყებდნენ. ამ გზას აგრძელებდა დ. ალექსიძე თავისი შესა- 

ნიშნავი სპექტაკლებით: გოლდონის „საპატარძლო აფიშით“ და ლოპე დე ვე– 

გას „სხვისთვის სულელი, თავისთვის ჭკვიანით“. ამ ხაზის თავისებურ ასახვას 

გვაძლევდა თვით თუმანიშვილი ფლეტჩერის „ესპანელ მღვდელში“. ამიტომ 

იყო ასე მტკივნეული „ზაფხულის ღამის სიზმარი მარცხი თეატრმა ვერ 

გაითვალისწინა, რომ ერი, რომელიც „ვეფხისა და მოყმის“ ბალადაზე, „დალა– 

ის“ მგზნებარე მუსიკაზე. ღვთაებრივ ქორალებზე, ჯვარისა და გელათის ხუ- 

როთმოძღვრებაზე, ყინწვისის ანგელოსზე, რუსთაველზე ეაჟა-ფშაველაზე, 

ფიროსმანსა და გალაქტიონზე იყო გაზრდილი, ვერ მიიღებდა შექსპირის სი- 

ბრძნისა და პოეზიისაგან განთავისუფლებულ „ზაფხულის ღამის სიზმარს“, 

რომ მისთვის უცხო აღმოჩნდებოდა სათბურში გაზრდილ ადამიანებსა დამსგავ– 

სებული გმირები. 

„ზაფხულის ღამის სიზმარმა“ ცხადყო –- საჭირო იყო შექსპირის ღირ–- 

სეული აღდგენა რუსთაველის თეატრში. რეაბილიტაცია სჭირდებოდა რო- 

გორც თუმანიშვილს. ასევე თეატრის მთელ კოლექტივს. 

შემდეგ მ. თუმანიშვილმა „მეფე ლირი“ დადგა. ცნობილია, რომ ქართულ 

თეატრს შექსპირის ტრაგედიების სცენური განხორციელების გარკვეული გა- 

მოცდილება აქვს და რომ ეს გამოცდილება თვით რუსთაველის თეატრის ბუნე- 

ბაში არსებობს. 
შექსპირი სხვადასხვაგვარად ჟღერდა ყოველ ცალკე აღებულ დროის მო- 

ნაკვეთში. ყოველი ერი თავისი განვითარების სხვადასხვა ეტაპზე შექსპირის 

სხვადასხვა პიესას ირჩევდა, განსაკუთრებულ აზრს პოულობდა მასში და გან- 

სხვავებულ მანერაში ასრულებდა. 

ასე იყო საქართველოშიც. 

ლადო მესხიშვილი განათლებული გონებისა და დაუძლეველი, განუხორ–- 
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ციელებელი სულიერი მოთხოვნილებების დისჰარმონიასს გამოხატავდა ჰამ- 

ლეტში. 
ალექსანდოე იმედაშვილი მოულოდნელად დანახული სამყაროს სიბილწის 

წვდომაში ხსნიდა ლირის ტოაგედიას. 

უშანგი ჩხეიძე დამხობილი რწმენისა და გაორებული ბუნების ტრაგედიას 

ხედავდა ჰამლეტში. ' 

აკკი ხორავს ოტელო –- შეურაცხყოფილი იდეალისა და ადამიანის 

უკომპოომისობია ერთ ხასიათმი ბუნებრივად შეკავშირების ტრაგედიას ქმნიდა. 
ვასო გოპიაშვილი ––- საკუთარი ხელით დაღვრილი სისხლით შეწუხებული 

ტირანია» შეძფოთებას აღნიშნავდა რიჩარდ III ტრაგედიად. 
ეს გმიოები თავისი დროის სოციალურ და ესთეტიკურ პრობლემებს ეხ- 

მაურებოდნენ. ამ საერთო თვისების გარდა, მათ დიდი გრძნობისა და დიდი 

აზოების თეატრის შექმნის ტენდენცია აერთიანებდა. 

„მეფე ლერის" თემას მიხეილ თუმანიშვილიც კითხულობს ჩვენი დროი- 
სათვის აქტუალურ ასპექტში. ეს იგრძნობა სპექტაკლში, მაგრამ რეჟისორი ვერ 

აღწევს სპევტაკლის იმ იდეური დატვირთვის შექმნას, რომელიც ერთი გმირის 
პრობლემის საკითხს დაამორებდა მის წარმოდგენას. თვით მეფე ლერის ჩათე- 

ლით, დადგმაში არც ერთი სახე არ არის სისრულით გახსნილი. მეფის მასხა- 
რაც, რომელიც გურამ საღარაჭის შესრულებით ხასიათის კონკრეტული და 
გააზრებული დახასიათებით გამოირჩევა, გარკვეულ გაუგებრობას იწვევს, რა- 

დგან მასხარას არსებობა სპექტაკლის ფინალში მისი ხასიათის განსახღვრულო- 

ბასა და ლოგიკას არღვევს. სხვა ლოგიკა კი სპექტაკლში აო იკითხება. 

დავიწყოთ მასხარათი. მ. თუმანიშვილიც სპექტაკლს მასხარას მონოლოგით 

იწყებს. კაცისა და ხალხის ბედზე ჩაფიქრებული ადამიანი, რომელსაც ხელში 

თავისი სახე –– მასხარას ჩაჩი უკავია საოცარი გულისტკივილით ამბობს, 

„რომ შემეძლოს სიყვარულო შენი დათმობა...“ შუა საუკუნეთა ციხის კედელი 

გაბმული ჯაჭვის ხმაურით ეშვება. სასახლის კარის თავყრილობაა. დგას ქვის 

ტახტი. გოლიათი ქვები სპექტაკლის უმთავრეს აქსესუარებს წარმოადგენენ. 
სიმქიმისა და შეუვალობის განწყობილებას ქმნიან. მაგრამ ეს ხომ ნორმან ბელ 
გედისის „მეფე ლირისათვის“ შექმნილი დეკორაციების თითქმის ზუსტი ანა- 

ლოგიაა. ქვის ფორმა მხატვარ კ. იგნატოვს უფრო სტილიზებული აქვს. არც 

პატარა კუბიკები ჩანს რამპასთან, მაგრამ დეკორაციული კომაოზიციის მთელი 

კომპლექსი უცხადესად აღადგენს ლონდონში 1919 წ. დადგმულ პირველ თა- 
ნამედროვე შექსპირულ სპექტაკლს. ეს გახსენება კიდევ ერთ რემინისცენციას 
იწვევს. შვეული სიბრტყის გამოყენების ხერხს ი. სუმბათაშვილი” „რიჩარდ 

III“«-თან მივყავართ (1956 წ. მარჯანიშვილის თეატრი). ამ სიტუაციაში შემო- 
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დის ტყაპუჭში გამოწყობილი ლირი, რომელიც ნაკლებად ჰგავს მეფეს და თავის 

სახელმწიფოს ჰყოფს და არიგებს. 

ლირთან კორდელიაა და ამიტომ მასხარა ჯერ არსაღა ჩანს. მეფე სიყვა- 

რულის ახსნას მოითხოვს შვილებისაგან. ორი უფროსი ქალიშვილი მლიქვნე– 
ლობაში ეჯიბრება ერთმანეთს. უმცროსი დუმილს არჩევს. განრისხებული ლი- 

ოი დევნის კორდელიას და სწორედ აქ არის სპექტაკლის პირველი გაუგებ- 

რობა. ლირის რისხვა მეფის ხუშტურად აღიქმება. მინიშნებულიც კი არ არის, 

რომ შექსპირთან მეფე აღაშფოთა კორდელიას პროტესტმა საკარო რიტუალის 

მიღებული და დაკანონებული წესრიგის მიმართ. სპექტაკლში ბელა მირიანა– 

შვილის კორდელია დებისადმი ანტიპათიასა და სიმართლის სიყვარულს გამო–- 

ხატავს მხოლოდ. კორდელიას საქციელში კანონის მიმართ აჯანყება არ ისახება. 

შექსპირთან ––- ქვეყანას, რომელსაც კორდელია ხედავს, ლირი ჯერ ვერ ხედავს. 

თუმანიშვილთან ამ სამყაროს ვერც კორდელია ხედავს. ასე რომ, ლირისა და 

კორლელიას დამოკიდებულების შემდგომი განვითარება მის უმნიშვნელოვა- 
ხეს ლოგიკურ წინამძღვრებსაა მოკლებული. მეფე მასხარას უხმობს დასამშვი- 
დებლად. მასხარა პირძე ახლის სიმართლეს –– მას თავისი მდგომარეობა აძლევს 

ამის უფლებას. მასხარას თავი ჩაჩში აქვს, ის ხომ სულელია. ლირი ამჩნევს 

რომ მისი მასხარა ბრიყვი არაა, მაგრამ ის, რომ ლიოს მასხარას „სისულელე“ 

მისი არსებობის აუცილებელ, განმსაზღვრელ თვისებად მიაჩნია, მეფის ხასი– 

ათმი არ იხსნება ლირს ტანჯვა აუხელს თვალებს ქვეყნის დასანახად. შეუ- 

რაცხყოფილი თავმოყვარეობის დაკმაყოფილების სურვილით დაიწყება სერგო 

ზაქარიაძის ლირში საკუთარი თავისა და სამყაროს შეცნობის პროცესი. ეს 

პროცესი მეფეს ადამიანად აქცევს. მიახვედრებს, რომ მხოლოდ განმგებელად, 

მბრძანებლად დაბადებული არ იყო. მაშინ შეაწუხებს ლირს თავისი ხალხის 

გაჭირვება. მაშინ მოეფერება მეფე მასხარას –– სულიერ ნათესაობას იგრძნობს 

მასთან და სერგო ზაქარიაძე ამ აქტს განუმეორებელი სიძლიერით წარმოსა- 

ხავს. ის, რომ მასხარა მოეხმარა ლირს საკუთარ შეცდომებს ჩამხვდარიყო, 

სპექტაკლში გარკვეულად შეინიშნება, მაგრამ ის, რომ მასხარა თავისი დანიშ- 

ნულებით „სულელია“ და იმიტომაა სწორედ ლირის გვერდით. ლირთან ერ- 

თად, რომ მეფის სულელური საქციელის მხატვრულ, განსხეულებულ მეტა- 

ფორას წარმოადგენს, სპექტაკლში არ იგრძნობა. 

როგორც კი ლირი მიხვდება ყველაფერს და გონების გახსნა შეშლის მას, 

როგორც კი მეფე დაინახავს თავის ქვეყანას, რომელიც სიცოუისა და სიბილ– 

წის ასპარეზად მოეჩვენება, უსამართლობის შეცნობის თემა დაიწყება და მას– 

ხარასაც პიესაში თავის ფუნქციას შეასრულებს. ხასიათი ამთავრებს თავისი 
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არსებობის ე5იპვნხელობას და დოამატუოგს იგი გაჰყავს კიდეც მოქმედებიდან. 

ლირი ახლა დანახულე უსამართლობის გამომწვევ და ამხსნელ მიზეზებს ეძებს, 

“გი უკვე აღარ საჯიროებს მასხარას ერთგულებას. 

პიხეილ– თუმანიშვილი სპექტაკლის ფინალში დატყვევებულ ლირს შებორ- 

კილ. ოოკგამობპბულ მასხარას წაუმძღვარებს წინ, და თუმცა ძთელი ეს სცენა 

აუა საუკუმეების მოედნის თეატრს გაგვახსენებს, რეჟისორი სწორედ აქ შე–- 

იპყრობს შექსპირისაგან მასხარას სახეში გახსნილ თავისუფალ გონებას. 

არეულობის, გაჯაგვარებისა და სახელმწიფოში დარღვეული პარმონიის 

ნააზილებელ ძალას ლირის, ედგარისა და მასხარას სცენური კავშირი არ ხსნის. 

ედგაოი (ე. მაღალაშვილი) ვერ აღწევს სპექტაკლში თავისი ტრაგედიის არსის 

განოზატვას. მის გამოგონილ სიგიჟეს ამხსნელი სოციალური ფაქტორი –– ტრა- 

გიკული პათოსი აკლია. ამიტომაც არ ვლინდება გონებაარეული ლირისმიეო გა- 

მაროღულ შვილთა სასამართლოში ედგარისა და ლირის ტრაგედიის სოციალური 

განპირობებულობა. 

ედმუნდი, ოოძელიკც ლირის ეპოქის ტრაგედიის განმაპირობებელი ხასიათი 

და იმდროისდელი ყველა ცოდვის პირველქმნილი სიძლიერის მატარებელია, 

სპექტაკლმე მხოლოდ პიესის ინტრიგის, მისი სიუჟეტის შეუფეოხებელი გან- 

ხორციელების დანიშნულებას ასრულებს. თუმცა რამაზ ჩხიკვაპეე ცდას არ 

აკლებს, ჩვენი დროის საქმიანი კაცის მარიფათით აღბეჭდილი ტიპი შექმნას. 

ედგარისა და ედმუნდის მამა-- გრაფი გლოსტერი, სახე, რომელშიც 

შექსპირმა, ერთი მხრივ, ლირის ტრაგედია გაავრცო ღა დააკონკრეტა, ხოლო 

მეორე მხრივ, მასხარას „სისულელეში“ ამოხსნილი მეტაფორა გლოსტერის 

დაკარგული მხედველობის სიმბოლოთი გაამყარა, მ. თუმანიშვილისა და გ. გე- 

გექკორის ინტერპრეტაციაში უსუსურ, უნიათო, მაგრამ კეთილი გულის ქვე– 

შევრდომად იქცა. გლოსტერი–-გ. გეგეჭკორი ისე, სხვათა მორის, წარმოთქვამს 

პიესის მთავარ პოეტუო იდეას, რომ –– „ჩვენს დროში ბრმებს გიჟები წინამ- 

ძღოლობენ“, თითქოს მას არ დადგომოდეს თვალის სინათლე, აჩდა მის აძ 

ფიზიკურ ტა§:ჯვაში იყოს ყველა უბედურების სათავე. 

ლირის ერთგული კენტი, დრამატურგთან რაინდული მორალის მატარებელი: 

გმირი –– სპევტაკლში კეთილია მხოლოდ და კეთილია თავიდანვე. ერ. მანჯგა- 

ლაძე საღებავის ერთი ტონით, ერთი შტრიხით ქმნის კენტის სახეს და ამ სტა– 
ტიკურ სიბოტყეშე გადაწყვეტილი ხასიათების დიდი რაოდენობა სპექტაკლს. 

სქემატურსა და უტემპერამენტოს ხდის. 

მარტო სერგო ზაქარიაძე კი შექსპირის პიესის მთლიან, ამაღლებულ სუნ– 

თქვას ვერ იქლეოდა. აო ჩანდა გონერილასა (ს. ყანჩელი) და რეგანას (მ. ჩახავა)! 
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კონფლიქტის ჭეშმარიტი არსი, მათი ბრძოლის სტრატეგიული სხვაობა. მათი 

აზროვნების გარკვეული «ნდივიდუალობა. 
მოსკოვის სამხატვოო თეატრის ცნობილი დებულება იმის შესახებ. რომ 

მეფის თამაში არ შეიძლება –– მეფე გარემომცველებმა უნდა ითამაშონ, შექს- 
პირისათვის არაა საკმარისი. ლირი რომ მეფეა. ეს თვით სერგო ზაქარიაძეს 

უნდა აღენიშნა, მაგრამ ეს როდი ნიშნავს იმას. თითქოს ყველა დანარჩენი პერ–- 

სონაჟი ამ მისიისაგან განთავისუფლებულია. როგორი მეფე იყო ლირი?! 

ძნელი წარმოსადგენია. ამიტომაც ამ მეფობის რეზულტატი, -–– სპექტაკლის ავ- 

ხსხელი დასკვნები, ხშირად გაუგებარია. სერგო ზაქარიაძე თავისი აქტიორუ- 

ლი, პიროვნული ბუნების განუზავებელი თავისებურებით აღწევდა რამდენიმე 

დასამახსოვრებელი ეპიზოდის შექმნას სპექტაკლის სხვადასხვა ნაწილში. ტყე–- 

ში დატრიალებული ქარიშხალისა და ლირის სულში წამოჭრილი ტკივილის შე- 

სანიშნავ, ბუნებრივ კომალექსს ქმნიდა მსახიობი. მისი –– „ღმერთო, ნუ შემ- 

შლი!“ მართლაც აღწევდა აზრისა და გრძნობის გამოხატვის დიდ, შექსპირულ 

მასშტაბს. ადამიანური სითბოთი და მამაკაცური სათნოებითაა აღბევდილი მისი 

მუხლმოდრეკით წარმოთქმული „მაპატიე“, სადაც ლირი არა მარტო კორდე- 

ლიას, არამედ მის სახეში შეცნობილ ადამიანურობას უხდის ბოდიშს, მაგრამ 

მიუხედავად ამ ღრმა წვდომისა, სერგო ზაქარიაძის ლირში ხასიათის ყველა 

თვისება არ იხსნებოდა. მთელი სპექტაკლი საერთოდ ისე იყო აგებული, რომ 

ლირის ხასიათი ბოღმისა და შეურაცხყოფისაგან წარმოშობილ შურისძიებასა- 

ვით შეიძლებოდა გაგეგო. ეს იმიტომ, რომ სპექტაკლმი უკეთესად 

ვლინდებოდა ქალიშვილების საქციელიო გამოწვეული პროტესტი და აღშფო– 

თება მეფე ლირისა, ვიდრე კონკრეტდებოდა ნაწარმოების მთლიანი ფილოსო- 

ფიური არსი. სპექტაკლში მამის ტრაგედია წინა პლანზე იწევდა და ამიტომაც 

წარმოდგენის აზრის მასშტაბი დრამატული და არა ტრაგიკული შინაარსით გა- 

ნისაზღვრებოდა. 

ადრე აღნიმნულე იყო, რომ ამ უკანასკინელე წლების რუსთაველის თე- 

ატრში გ. ნახუცრიშვილის „კინქრაქათი“ დაიწყო დიდი პრობლემების პატარა 

რაკუოსში წარმოსახვა. მაგრამ იმას, რასაკ -ვინჭრაქა“ ითმენდა, შექსპირი ვერ 

იტანს. „მეფე ლირს“ თავისი სირთულის გაშიფვრა სჭირდებოდა, რომ არაფერი 

ვთქვათ სპექტაკლის მხატვრული გადაწყვეტის სხვა თვისებებზე. მიხეილ თუმა–- 

ნიშვილმა ამ სირთულის მთლიანი ფიქსაცია ვერ მოახდიხა. 

მ. თუმანიშვილი, რომელიც იმისთვის მოვიდა ოუსთაველის თეატრში, რომ 

ხასიათის ფსიქოლოგიური სიღრმით გახსნის მეთოდი დაენერგა –– ამ სურვილს 

დღემდე არ გაჰყრია. ეს გასაგებია. თანაზედროვე თეატრალური კულტურა 

ფსიქოლოგიური ანალიზს სიღრმეთა წვდომის გზით მიემართება. მიხეილ თუ- 
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მანიძკილ- კდილობს ამ კულტუდის სიმაღლეზე იყოს მისი სპექტაკლების დო-– 

ხე. მაგოამ ის. რაც წინათ ბრწყინვალებით მოსავდა მიხეილ თუმანიშვილის 

წაომოდგებებს და რაც გრძნობის გამოხატვის უბრალოებითა და ადამიანურო- 

ბით აღინიმნებოლა. მის უკანასკნელ დადგმებში ხასიათის გაუბრალოებად შე- 

გობროუ5და. 

ოუსთაქელის თეატრის ხასიათის ეს გაუბრალოება იყო მისეზი ქართული 
საზრგადოებეს სამართლიანი შეშფოთებისა, რომელსაც უნდოდა ეროვნულ 
თიაჭოს ნესთეის ჩვეული სიმაღლეები მოელახა. 

დ 

“მეფე ლირის“ შემდეგ პისეილ თუმანიშვილმა „გვადი ბიგვა“ დადგა 

(1907 წ... ლეო ქიაჩელის რომანის ინსცენირებამ (ავტორები შ. სალუქვაძე, 

მ. თემანიშვილი) ჩვენი სახოგადოების წარსული ცხოვრების სურათები აღა- 

დგინა. მაგრამ ამ გარდასულ დროსთან დაბრუნებამ ახალი ადამიანის ფორმირე- 

პის საკითხი წამოსწია წინ და მიხეილ თუმანიშვილმა კიდევ ერთხელ გამოამ- 

ჟღა:ნა თავისი რეჟისორული ბუნების ანალიტური ხასიათი. 

ადამიანის შისაგახი სამყაროს გახსსა, მისი სულიერი მდგომარეობის ფსი– 

ქოლოგიური ძვრებით წარმოდგენა გახდა სპექტაკლში მთავარი რეჟისორმა 

გვადი ხიგვას ხასიათი დამაჯერებელ, გარდაქმნისათვის აუცილებელ ლოგიკურ 

სცენუოთ სიტუაციაში მოაქცია და ეროსი მანჯგალაძემაც გვადის საინტერესო. 

არტისტული ოსტატობით აღბეჭდილი მხატვრული სახე შექმნა. 

ლეო ქეაჩელის , „ტარიელ გოლუას“ დადგმიდან „გვადი ბიგვას“ წარმო- 

ღტენამდე დიდმა ღოოს განვლო. თუმანიშვილი საესებით დაეუფლა ადამიანის 

შინაგა:ი კლ ავრებბა ემედითი ანალიზის მეთოდით წარმომსახველ რეჟეისორულ 

ასორვევებას 2:30: კ სტარიელ გოლუას“ დადგმისას იგი გარეგნულ, ფორმალ- 

ღო დ: ახასიათიბე ებსე შეჩერდა. ახლა ახალი ძალით გვაგრძნობინა თავისი უნარი, 

ფსი: ოლოგიური წიაღსვლებით ამოეხსნა სპექტაკლის აზრი, ორგანულად წარ– 

მროესაზა ჟიაჩელის რომანის კოლორიტი. 

სკბპეეტაკლს თარმატება ხვდა წილად. იგი მიხეილ თუმანიშვილის იხდივი- 

უალობის დამასასიათებელ უმნიშვნელოვანეს თვისებებს ამჟღავნებდა და რე- 

სონ -ს მიერ ადრე აოხეცლი ხაზის ლოგიკურ გაგრძელებას წარმოადგენდა. 

--გოამ იმ სპექტაკლებისაგან განსხვავებით, ფსიქოლოგიურ, ყოფით და 

მაინც ამაღლებულ მიმართებაში რომ იყვნენ წარმოდგენილი, „გვადი ბიგვას“ 

აკლდა თუნანიშეილის დადგმებისათვის დამახასიათებელი განცვიფრების უნა- 

ოი. რეჟისორის მსატერული აზროვნების მასშტაბი თითქოს რეგლამენტირებუ- 
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ლი იყო აქ. თუმცა მ. თუმანიშვილსა და ერ. მანჯგალაძეს არც მონდომება და 
არც არტისტული მგზნებარება არ მოუკლიათ გვადის სახის შესაქმნელად. წარ– 
მოდგენის პირველ ნაწილში ბუხუტი ზაქარიაძის გოჩა სალანდიაც იპყრობს: 
ყურადღებას. რეჟისორს თითქოს ყველაფერი ზუსტად ჰქონდა დამუშავებული 
და მაინც „გვადი ბიგვაზე# ეროსი მანჯგალაძის სანახავად დადიოდნენ. ეს თა–- 
კისთავად სასიამოვნო ფაქტი კი იმ დროს ხლებოდა, როცა თეატრალური კულ- 
ტურის განეითარების ისტორიამ რაიკის შეილებიდან რეჟისორები გამოარჩია 

დღა ჩვენი დროის სცენა „რეჟისორთა თეატრმა“ დაიპყრო. 
ჩვენს საზოგადოებაში აქტიორის კულტი ყოველთვის იყო გამეფებული. 

ქართულ თია“ ას არასოდეს არ გასჭირვებია დიღი მსახიობი. უფრო მეტიც, 

სწორედ მათ სიდეს ქართული თეატრის ბედი. თავისი სულის სახილველი ამ 
დიდმა მსახიობებმა შეუნარჩუნეს ქართველ ერს, მაგრამ მიხეილ თუმანიშვილი 
ხომ იმ რეჟისორთა კატეგორიას მიეკუთვნება, რომელთა ხელოვნების განსა– 

ცდელადაც ჩვენ თეატრში დავდივართ, 
მიხეილ თუმანიშვილის რეჟისორული აზროვნების სიმძლავრის შენელებას 

უსათუოღ ჰქონდა თავისი კანონზომიერება. მის მიერ განხორციელებული რამ- 
დენიმე დადგმის აშკარა წარუმატებლობა, რომლებშიც რეჟისორის ფანტაზია, 

გამომგონებლობა, სახიერი თეატრალური ფორმებით მეტყველებ. არჩეული 

ნაწარმოებისათვის არალოგიკურ მიმართებაში იყო წარმოდგენილი, დიდი მით- 
ქმა-მოთქმისა და თუმანიშვილის რეჟისორული ხილვებისადმი არაჯანსაღი დამო- 
კიდებულების ობიექტად იქცა. იმის გამო, რომ თეატრში მიმდინარე პრო- 

ცესების შესახებ უფრო მეტს ლაპარაკობდნენ, ვიდრე სერიოზულად მსჯელობ- 
დნენ და წერდნენ. არასასურველი განწყობილება იქმნებოდა. ამ გარემოებით 

ტრავმირებული მიხეილ თუმანიშვილი, როგორც ჩანს, შეეცადა ჩვეულებრივი 

სპექტაკლი დაედგა. არც არავინ აღეშფოთებინა, არც აღეფრთოვანებინა არავინ. 

მან ამ მიზანს, თუ კი იგი ჰქონდა, მიაღწია კიდე(). 

„გვადი ბიგვას“ შემდეგ ჟან ანუის „ანტიგონე“ დადგა. პიესა გაქორიცხავ- 
ჯა წყნარი ღა ჩვეულებრივი სპექტაკლის შექმნას. ანტიგონეს ღაღადს გულ- 

ჯრილი ატმოსფერო ვერ დაიტევდა. მით უფრო, რომ ამ დიღებული ასულის 
აბალი სიკოცხლე სწოლედ ჩვეულებოივი, ყოველდღიური, ობივატელური 

კხოვოებისა და ფილოსოფიის წინააღმდეგ იყო მიმართული. 

მიხეილ თუმანიშვილი თავისი შემოქმედებითი პოტენციის გამამჟღავნებელ 

ახალ სიმაღლეებს ეძებდა და საფიქრებელია. რომ ანუის „ანტიგონეს“ არჩე- 

ჭანი მისთვის «ისევე იყო მრავალმხრივ მნიშვნელოვანი, როგორც სოფოკლეს 

„ანტიგონე“ რუსთაველის თეატრიდან წასული დიმიტრი ალექსიძისათვის. 

მიხეილ თუმანიშვილმა საინტერესო სპექტაკლი დადგა. მას კვლავ ხვდა 
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ხელაღ წაღოპატება. და თუმცა ჩკენ ვეო დავეთანხმებიო დადგმის პროგოამულ 

სპეჟტაკლად გამოცხადებას, მიგვაჩნია, რომ იგი მნიშვნელოვან მოვლენას წარ- 

პჰოადჯენდა იპჰ-აპინდელ ვითარებაში, რადგან უკანასკნელ ხანს შექმნილ სპექ- 

ტაკლეაბს მოღის იგი ყველაზე სერიოზული და მრავლისაღმთქმელი იყო. „ჩა- 

ლის ქუდსა“ და „ხანუმას“ შორის „ანტიგონეს“ უკვდავი სული ამოსხივდა და 

დიღი ააღებისა ღა დიდი ვნებების წაომოჩენის სურვილმა რწმენის დაბრუნე- 

ბის შესაძლებლობა შეუქმნა რუსთაველის თეატრის დაკნინებით განხიბლულ 

მაყურებელს. 

ანტიგონე ზინა კვერენჩხილაძემ და სოფიკო ჭიაურელმა ითამაშეს. ორი- 

ვენი თა:ისებურად საინტერესონი იყვნენ, თუმცა არც ერთს არ გაუხსნია ბო- 

ლომდე და სრულად ა5ტიგონეს ხასიათის ყველა თვისება. 

კრეონტს სერგო ზაგარიაქე თამაშობდა. მისმა აქტიორულმა ძალამ. მის- 

აროტისტიზმისათვის დამახასიათებელმა მგოძნობელობამ ძლიერი ნერვი შეუქმს. 

სპექტაკლა. გასაგები გახადა ახტიგონესა და კრეონტის ?ეტაკების მნიშინე- 

ლობა. მაგრამ ამ ორი საპირისპირო ხასიათის კონფლიქტის არსი ბოლომდე ველ 

გამონ„ღავნდა მიხეილ თუმანიშვილის წარმოდგენაში. ინტელექტუალუოი დრა- 

თის სტილისტული და აოსობრივი თავისებურებანი სპექტაკლში არ იკითხებოდა. 

წარპოდგენა ჩვენს გრქნობებზე ზემოქმედებას უფრო მეტად ისახავდა მიზნად. 

კიდრე აღწევდა მაახიობებისა და მაყურებლის აზროვნების პროცესის ა:- 

ტივიზაიას. 

ანუიმ „ანტიგონე“ 1942 წელს დაწერა. მაშინ, როცა საფრანგეთი სნაცის- 

ტერი გერმანიის მიერ იყო ოკუპირებული. ფაშიზმის მძვინვაღებას ანუის დრა- 

გატურგიის უმთავრესი მოტივები არ შეუცვლია, მაგრამ ამ მოტივებმა ახალი 

და დიდი მნიშვნელობა შეიძინეს, ბულვარის თეატრებში კარგად ცნობილი 

მწერალი ტრაგიკოსი პოეტი გახდა. აღმოჩნდა. რომ მის მიერ ადრე შექმნილ 

ობივგატელ-ადამიანთა ტი»ები, რომლებიც ყოველთვის ყველაფერს ეგუებოდნე5ზ 

და თა5 არსებობისათვის აუცილებელი „საღი აზრი“ ამოძრავებდათ, ის პიროე- 

ხებები იყვნენ. რომლებმაც არა მარტო დაუშვეს, არამედ შეიგუეს კიდეც სა- 

ფრანგეთშე შემოჭრილი ფაშიზმი. ანუი ამტკიცებდა, რომ ფამისტური. დიქ- 

ტატურა სწორედ ამგვარი „საღი აზრის“ მატარებელია და მის წიაღშია აღმო- 

ცენებული. რომ ბურჟეაზიული საზოგადოები ყოველდღიურ პროზაულ 

ცხოვრებაში ეს „საღი აზრი“ მეფობს და ჟან ანუეც ებრძვის მას. ებრძვის თა- 

ვისებურაღ. მისი ბრძოლის ფორმაც განსაკუთრებულია. 

ჩვენ ადრე აღვნიშნეთ, რომ ანუის. ისევე როგორც სარტრის გმირებს. 

მათთვის მ-ლუღებელი სამყაროსა და საზოგადოების გადაკეთება არ შეუძლიათ. 
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მაგრამ ისინი იმგვარ წინააღმდეგობაბი არიან მასთან, რომ მათი პროტესტის 

ძალა ამ საზოგადოების გარდაქმნის აუცილებლობაზე მეტყველებს. 

სოფოკლეს ანტიგონესაგან განსხვავებით, ანუის ანტიგონე პატარა ბავშვია, 

იგი ჯერ არ ზიარებია მის გარემომცველ სამყაროსა და საზოგადოების კანო- 

ნებს –- სწორედ ამიტომ შეუძლია გმირობა! იგი სუსტი და მგოძნობიარგ ქალ- 

წულია, რომელსაც არ უნდა მის» გარშემო მყოფი ადამიანების სიმართლე გაი- 

გოს. მას არ აინტერესებს „საღი აზრით” მიკვლეული ჭეშმარიტება. მას არ 

მოსწონს დინჯი და დარბაისელი, კანონების მოყვარული და დამცველი მეფე 

კრეონტი. ამ პატარა ბავშვს ანდობს ანუი გმირის მისიას, და მისი ჯერ შე- 

ურყვნელი ბუნება პიროვნების თავისუფლებისათვის ბრძოლას უკომპრომისო 

ერთგულებით განახორციელებს. ამ ბრძოლის იარაღად ანტიგონეს ბავშვის პა- 

ტარა ნიჩაბს აძლევს ანუი და იგიც სათამაშო ნიჩბით მარხავს ძმას, 

ანტიგონეს ბავშვობის არსებითი მნიშვნელობა რუსთაველის თეატრის 

სპექტაკლში არ ვლინდება. აქ, შესაძლოა, დაეთანხმო კიდეც თუმანიშვილს, 

ნაწარმოებში აშკარად გამოკვეთილი ეგზისტენციალისტური მსოფლმხედვე- 
ლობის უგულებელყოფაში, ანტიგონეს რამდენადმე გაუცნობიერებელი გმი- 

რობის გაცნობიერებულ პროტესტად წარმოდგენაში, მაგრამ იმის გამო, რომ 

სპექტაკლში ანტიგონეს მონოლოგები და დიალოგი კრეონტთან ანუის ტექსტ-- 

ზეა აგებული, გმირის არსებობის დრამატურგისეული ლოგიკა ირღვევა. 

კოეოხტისა და ანტიგონეს შეჯახებაში მეფისაგან „ჭკვიანურად“ მოწყობილ 

სახელმწიფოს ბავშვის დაუმორჩილებლობა ემუქრება დანგრევით. აქ განსა– 

კუთრებით ნათლად ჩანს ანუის უარყოფითი აზოი საერთოდ ყოველგვარი 

სახელმწიფოს მიმართ. და კრეონტიც ხვდება, რომ ის სამყარო, რომლის წარ– 

მომადგენელიც თვითონაა, უსუსურია, პროზაული და სრულიად განძარცული 

იმ პოეზიისაგან, რომელსაც ანტიგონეს მაღალი სული ატარებს. 

ანუისათვის სილამაზე და პოეზია იქაა, სადაც ადამიანის შინაგანი, ზნეობ– 

რივი თავისუფლება არსებობს. ამიტომ მშვენიერების საწყისი შეუხედავ ან- 

ტიგონეშია და არა მომხიბვლელ ისმენეში, რომელმაც უკვე მოასწრო ზიარე – 

ბოდა საზოგადოებასა და სახელმწიფოში გამეფებულ მეშჩანურ საღ აზოს. ამი– 

ტომაც ჰემონი ანტიგონეს და არა ისმენეს ირჩევს საცოლედ. სიტყვამ მოიტან> 

და. სპექტაკლში როგორც ჰემონი, ასევე ისმენე, ვერ აღწევენ თავიანთი ხასია- 

თების განზოგადებას. 

მიხეილ თუმანიშვილესათვის უმთავრესი და უმნიშვნელოვანესი ანტიგო– 

წესა და კრეონტის შეტაკებაა. ამ თვალსაზრისით იგი სწორად აკვლევს ნაწარ- 

მოების დედააზრს. მათი კონფლიქტის შედეგი წარმართავს წარმოდგენის. 

აზრს. 
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-ცენასე რამდენიმე კოლონაა აღმართული (მხატვარი გ. გუნია). წინ, მო– 

უჯაის ნახევარწრეზე, სკამებია განლაგებული. იქვე ანტიკური დროის ლარნაკი 

დგას. პოლინიკეს გვამის მცველ ჩაფოებს დატყვევებული ანტიგონე შემოჰყავთ. 

მას ისევ გრძელი შავი კაბა აცვია. შემოდის კრეონტი. იგი, თავისი ჩაფრების 

მსგავსად. თანამედროვე კოსტუმშია გამოწყობილი. მეფეს განსაზღვრული აქვს 
ანტიგობეს გადარჩენა და მცეელებს უბრძანებს ჩაფრები არსად გაუშვან. თუ 

ანტიგონე დაჰყვება კრეონტის ნებას, მეფე მოკლავს მისი კანონის დამცველ 

ჩაფოებს. მოკლავს იმიტომ, რომ ხალხმა არ გაიგოს კანონის ხელყოფის ამბავი. 

კრეოზტს ეშინია აჯანყებისა... ხალხი მას ბრბოდ და მტრად მიაჩნია. ანტიგონე 

სკამის ქიმზეა ჩამომჯდარი. კრეონტი უახლოვდება მას და მამაშვილური 

მზრუნველობით ცდილობს დაიყოლიოს, ჩააგონოს თავისი საქციელის უაზ- 

რობა. –– „შეეცადე გაიგო“.. „გესმის, თუ არა%? –– ეუბნება კრეონტი ანტიგო– 

წეს, მაგრამ ანტიგონეს არაფრის გაგება არ სურს. იგი ვერ ემორჩილება მეფის 

ჰკვიანურ და ლოგიკურ მოსაზრებებს. შეშფოთებული კრეონტი ახლა უკანას- 
კნელ გზას მიმართავს. ანტიგონეს მისი კანონის ჭეშმარიტ არსს უმხელს. უყვე- 
ბა, რომ არ იცის, ვინ დამარხა გმირის პატივით ეთეოკლე, პოლინიკე თუ ვიღაც 

სხეა -- უცნობი მხედარი. უამბობს, თუ რა ცუდი ძმები ჰყავდა როგორ 

მტრობდნენ ერთმანეთს. რომ არცერთი არ არის ანტიგონეს სიყვარულის ღირ · 

სი. აღეზნებული კრეონტი სიგარეტს უკიდებს, მერე აქრობს, ისევ უკიდე“ა 

და იმ ლარნაკმი ყრის, რომელსაც თან დაატარებს (მაგრამ ამ ლარნაკის მხატ- 

ერული ფუნქცია სპექტაკლში არ იკითხება). რამდენიმე ცალი სიგარეტი ია- 

ტაკხე ეცემა. შემდეგ მას ჩაფრები აკრეფენ. ეს სიმბოლიკა გასაგებია –“– ჩაფ- 
«ები მეფის ნარჩენებით ცხოვრობენ. 

კანონი და ლოგიკური დასკვნები უძლურია ანტიგონეს ნების წყუნაშე. 

კრეონტი ახლა ჰემონთან მომავალი ბედნიერებისათვის თავის გადარჩენას ევე- 

დრება ანტიგონეს. სერგო ზაქარიაძის კრეონტი იმდენა.დ გულწრფელია ამ 

ხამამვილურ დამოკიდებულებაში, მას იმდენად აღელვებს ანტიგონეს ბედი, 

რო3 აღარ იგრძნობა მეფის ჟინი და მიზანი. კრეონტის ბრძოლა, გადაირჩინოს 

თავი. გადაარჩინოს კანონები და სახელმწიფო, რომელიც ამჯერად ფაშისტურ 

«დეოლოგიაზე აგებულ სამყაროს წარმოადგენს, უკანა პლანზე გადადის. ქს 

თეძა ნაკლები ძალით წარმოისახება და ამიტომ მაყურებელს სიმპათია უჩნდება 

კრეონტის მიმართ. არაერთგზის ვყოფილვარ მოწმე, თუ როგორ თანაუგრქნო- 
ბდნენ ამ სპექტაკლზე კრეონტს და არ ესმოდათ. რას ერჩოდა მას ანტიგონე. 

თვით ნაწარმოების სირთულის გარდა, ეს ფაქტი იმ გარემოებითაც იყო გან- 

პირობებული, რომ სერგო ზაქარიაძე ისეთ ძალას აქსოვდა თავისი ვნებების 

გამომჟღავნებას, რომ ზინა კვერენჩხილაძისა და სოფიკო ჭიაურელის ანტიგო- 
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ნეს ძალა უფრო მეტად ითრგუნებოდა, ვიდრე ვლინდებოდა გმირის სულიერი 

აღმატებულება მეფესა და მისი კანონების დამცველ საზოგადოებაზე. 
კრეონტისა და ანტიგონეს კონფლიქტის აზრს სპექტაკლის მიზანსცენა- 

უფრო თვალნათლივ წარმოაჩენდა, ვიდრე გმირის შინაგანი სცენური სი- 

ცოცხლე. 
მაშინ, როცა ანტიგონეს სთხოვენ, გაიგოს ყველასათვის მისაღები აზრები, 

იგი აცხადებს, რომ დაიბადა არა იმისათვის, რომ გაუგოს კრეონტს და მისი 
კანონების დამცველ საზოგადოებას, არამედ იმისათვის, რომ უარი უთხრას მათ 

და მოკედეს. კრეონტი და ანტიგონე ჩხუბობენ. ამ ჩხუბში ანტიგონე ხან ერთ, 

ხან მეორე სკამს დაეტაკება, გადააყირავებს, არევს მათ სიმეტრიულ განლაგე– 
ბას. კრეონტი მას ვერ მოერევა და გადასწყვეტს დასაჯოს. ანტიგონე გაჰყავთ 

და მეფე გულმოდგინედ ალაგებს სკამებს. თავ-თავის ადგილს მიუჩენს. ძველი 

წესრიგის აღდგენას ლამობს, სწორედ ამ ვითარებამი წარმოსღგება სპე- 
ქტაკლის ნამდვილი აზრი, მაგრამ იგი რეჟისორის მიერ ზუსტად განსაზ- 
ღვრულ მიზანსცენაში ვლინდება და არა გმირთა ბუნების სრულყოფილ 

წარმოსახვაში და მაინც, სპექტაკლი აღწევს ანტიგონესა და კრეონტის 

კონფლიქტის მნიშვნელობის გახსნას. ანტუან დე სენტ ეგზიუპერი წერდა: 

«CM +ხI C03MI20LLხ 2XM3IIL, IხI 1800M#LIხ I0ი/I0MVM, C6CIM#M XC “იხს X0%CLIIIL 

V9ი06MMIXხ M0090M, XI X800MVIხ CM6ი+Xნ. II00910% 0მMM ი009/M4#8 –- Mმ00M- 
MმMVიგ IIმ #M380ხ»!. 

სწორედ ამ მიმართებაში იხსნება ანტიგონესა და კრეონტის დაპირისპირების 

ზნეობრივი და ფილოსოფიური არსი. მათი შეტაკების სცენა უძლიერესია სპექ– 

ტაკლში, მაგრამ ლირიკული გმირის რომანტიკული თემა მძლავრ ნაკადად არაა 

წარმოდგენილი, ანუისათვის კი სწორედ ეს თემაა უმნიშვნელოვანესი. 

პატარა ანტიგონეს თემამ არაერთი სახეცვლილება განიცადა მას შემდეგ. 

რაც იგი შეიქმნა. პოეზიისა და სიმართლის შეუგუებლობა სამყაროსთან სხვა– 
დასხვაგვარად წარმოისახა. ამ თემის გაგრძელებას წარმოადგენს ეგზიუპერის 

„პატარა უფლისწული“, ჯულიეტა მაზინა, ჯელსომინა და კაბირია ფელივის 

ფილმებში –– „გზა“ და „კაბირიას ღამეები". ეს თემა ბრუნდება ფრანგული 

კინემატოგრაფიის „ახალ ტალღაში“... მდიდრდება ახალი მოტივებით, ახალ 

ისტორიულ მოვლენებს უკავშირდება, მაგრამ თავის საწყისს ანუის „ანტიგო- 

ნეში“ იღებს. 
ეს თემა ქართულ თეატრშიც მნიშვნელოვანი სახეცვლილებით წარმოსდგა, 

და თუმცა მისი ფილოსოფიური არსის გაგებაში მიხეილ თუმანიშვილს ახალი 

: II. XII0II 69, XC8II I10»ხ C2019ი, XV0M. «I1CმIი», 1968, MI 1, CL. 68. 
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კოსკეფცია აღ გამოუპჟღავნებია, რეჟისოომა საყურადღებო ნაბიჯი გადადგა 

ლღანაპედოოვე ინტელექტუალური დრამის ათვისებისათვის. რუსთაველის თე- 

ატომა კიდევ ეღთხელ მოსინჯა თავისი შესაძლებლობები, და მართალია, ინ–- 

ტელევტუალული დრამის რთული ბუნების მთლიანობაში წარმოსასახავად არც 

ღექიოლული და არც აქტიორული აზროვნების ოსტატობა არ აღმოაჩნდა სა- 

თანადო დონეზე. მაგრამ „ანტიგონემ“ მაინც მონიშნა ის პერსპექტივები, რო–- 
მელიკ მიხეილ თუმანიშვილისა და თეატრის კოლექტივის შემოქმედებითი გზის 
ლოგიკურ გაგოძელებად შეიძლებოდა მიგვეჩნია. 

მიხეილ თუმანიშვილი სწორედ დღეს იმყოფება თავისი შემოქმედებითი 

აიმწიფრა ხანაში. ამიტომ სწორედ ახლა იყო მოსალოდნელი მისი მიზნებისა და 

პრინციპების სრულქმნილი, ღირსეული გამოვლინება. მას, როგორც რუსთავე- 

ლდს თეატრის მთავარ ოეჟისოოს, დიდი უღელი ადგა და მხოლოდ დროს შე- 

ეპლო განესაზღვრა, სად მივიდოდა მ. თუმანიშვილი და როგორ მივიდოდა – 

მარტო, თუ თეატრის კოლექტივთან ერთად, მაგრამ მოხდა ისე, რომ იგიც იძუ- 

ლებული შმეიქნა დაეტოვებინა რუსთაველის თეატრი. 

ქაღთული თეატრალური ცხოვრების პარადოქსები კიდევ არაერთი მკვლე- 

ვარის ყურადღებას მიიპყრობენ. ამ პარადოქსთა ამოხსნაში მიხეილ თუმანი- 

შვილის შემოქმედებაც შეიძლება გაშუქდეს სხვაგვარად, მაგრამ ერთი რამ, 

ვფიქრობ. ყოველთვის ნათელი ექნება. –- მიხეილ თუმანიშვილმა მსახიობის 

აღზოდის ის მეთოღი და სტილი დანერგა რუსთაველის თეატრში, რომელიკ 

ხვალინდელი ქართული თეატრის არსებობისათვის აუცილებლობისა და გარდუ- 

ვალოაპის მნიშვნელობას ატარებს. სწორედ ამითაა თანამედროვე ქართული 

კულტურა უაღრესად დავალებული მისგან.



ბოლოთქმა 

ხელოვნების ყეელა ნაწარმოები ადამიანის სამყარომი არსებობის · ფორმას 
დარმოადგენს. «გი გეიმხელს პიროვნების დამოკიდებულებას ქვეყნის, საზოგა- 

დოების, უმნიშენელოეანესი ან ზოგჯერ პერიოდული მნიშვნელობის მქონე ფაქ- 

ტებისა და მოვლენების მიმართ. მათ შესახებ აზრს ხელოვნება განზოგადებულ 

ფორმებში წარმოარგინს და ნაწარმოები შემოქმედის ინდივიდუალურ თვისებებ!. 

ამჟღავნებს, ეს თვისებები შემოქმედებითი პროცესის საბოლოო ჯამის მნიშენე- 

ლობას განაპირობებენ, 

ხელოვნების ნაწარმოები სამყაროსაღომი ადამიანის სუბიექტერ დღამოკიდებუ- 

ლებას გადმოგვცემს, მაგრამ იმის მიხედვით. თუ რაოდენ ძლიერია თვით შემოქ- 

მედებითი აქტი, თე როგორ წედება ხელოვანი სამყაროს ამოხსნილ, ან ჯერ ამო- 

უხსნელ კანონებს, მისი შემოქმეღების რეზელტატი. შესაძლოა, მნიშვნელოვანი, 

ზოგჯერ კი შეუცვლელი ღირებულების მქონე გახდეს. 
თეატრალური ხელოვნების სპეციფიკა -- ის, რომ სპექტაკლი დროის მხოლოდღ 

გარკვეულ მონაკვეთში არსებობს დღა ყოველი წარმოდგენისას ახალ სიცოცხლეს 
იძენს, ლოგიკურს ხდის მის შეფასებას, როგორც გარკვეულ დროში განფენილი 

შემოქმედებისა. ამიტომ თეატრალური სანახაობა ფასღება არა იმის მიხედვით. 

თუ რას ვფიქრობთ ჩვენ დღეს მის შესახებ, არამედ იმ აქტუალობის ძალით, რო. 
მელიც გარკვეულ დროს არსებულ ზნეობრივ და ესთეტიკურ იღეალებს ეთანხ- 

ზება, 

თეატრის ისტორია იცნობს ისეთ წარმოდგენებს, რომლებმაც გაუძლეს დროის 
გამოცდას და როცა დღეს ვიხსენებთ მათ, თანამედროვე სპექტაკლებად გვესახე- 

ბიან, მაგრამ თეატრალური ქმედების შესაფასებელ ერთადერთ კრიტერიუმად აღ 

შეიძლება მხოლოდ ასეთ ღადგმებში გამომჟღავნებული აქტიორული თუ რეჟისო- 
რული აზროვნების ოსტატობა მივიჩნიოთ. 

არჩილ ჩბარტიშვილის, დიმიტრი ალექსიძისა და მიხეილ თუმანიშვილის მიერ 
შექპნილი სპეუტაკლებიც ამ თ;:ალსაზრისით არიან გაანალიზებული. უკვე აღინიშნა, 
რომ ამ სამი რეჟისორის შემოქმედება განსაკუთრებით თვალნათლივ გამოხატავდა 

ქართულ თეატრში მიმდინარე პროცესებს და რომ ისინი თანამეღროეე ქართული 

რეჟისორის ტიპიური წარმომადგენლები არიან. 
(1. დ. მუმლაძე



მაგრამ თეატრალური ხელოვეეკბის მკვლე::რისაოვის მნიშვნელოვანია, გაარ- 
კკიოს არა ძარტო ამა თე იმ შემოქმედებითი და მსოფლჰხედველობრივი მრწამსის 
რაობა, არ:პედ განსაზღვროს მისი ჩამოყალიბების კონკრეტული მასტიმულირე- 

ბელი ფაკტოოები, ამოიკითხოს მისი ისტორიული გენეზისი. მაგრამ იმის გამო, 
ტოვ Cღოპაში განხილული სპექტაკლები იჰ რეჟისორთა შემოქმეღებას წარმოად- 
კეხეა, რომელთა გზა ჯერ არ დამთავრებულა და ხათ მიერ უკვე შექმნილი სა- 
წარმოებებიც იმ მანძილით არ არიან დაშორებული ჩვენგან, რომელიც აუცილე– 
ბელია ისტორიის შექმნისათვის ძნელია განსაზღვრო, რა» კონკრეტულ გავ- 

ლენას იქონიებს მათი შემოქმედება მომავალ ქართულ თეატოზე, თუ გავითვა- 
ლისწინებთ, რომ 60-იანი წლების თეატრი მნიშვნელოვნად და აშკარად განსხვავ- 
დება არა მარტო საუკუნის დასაწყისის 20--30-იანი, არამედ 50-იანი წლების 
თეატრისგანაც კი, დავრწმუნდებით, როპ პროგნოზირება და რაიმე კონკრეტული 

დასკვნების გამოტანა ნაადრევია. 
თანამედროვე ქართული თეატრი, როგორადაც ის დღემდე მო- 

ვიდა და ჩამოყალიბდა, ახალი იდეალების ძებნის ისტორიას წარმოადგენს. ამ 
ისტორიის ზოგიერთმა ეპიზოდმა ჩეენ თვალწინ ჩაიარა, დღევანდელი ქართული 

რეჟისურის რაობა შევეცადეთ სამი რეჟისორის შემოქმედების მაგალითზე წარ- 
პოგვედგინა და დაახლოებით 50 წლის ისტორიის ექსკურსმა დაგვარწმუნა, რო? 

მარჯანიშვილისა და ახმეტელის შემდეგ ქართულ თეატრში რეჟისორული აზროვ- 
ხების სისტემა მყარი და გარკვეული კონცეფციების მქონე გზით არ წარმარ- 
თულა. 

არჩილ ჩხრტიშვილის, დიმიტრი ალექსიძისა და მიხეილ თუმანიშვილის შე- 

მოქმედებაში თეით რეჟისორული აზროვნების სისტემაც არ გამომჟღავნებულა 

ყოველთვის სათანადო სისრულით. მაგრამ მათ უკვე დაუტოვეს ქართულ თეატრს 
არაერთი საინტერესო და საგულისხმო სპექტაკლი. შესაძლოა, ქართული თეატრის 

მატიანემ ისინი დაიმახსოვროს და როცა ახალი ქართული თეატრის ისტორია დაი- 

წერება, ეს შრომა პატარა წყაროდ გამოდგეს, მხოლოდ ამ მიზნითა და სურვილით, 

წარმოადგენს მას ავტორი.



სარჩევი 

წინათქმა 
არჩილ ჩხარტიშვილი 
დიმიტრი ალექსიძე 
მიხეილ თუმანიშვილი 
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