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Актуальность исследуемой темы
Развитие грузинской сценографии началось с 1920-х годов. Большое влияние на нее

оказала грузинская станковая живопись, в этот период  развивающаяся под влиянием
модернизма и поисков национальных форм в грузинском искусстве. В начале 20-го века
сценография развивалась в условиях реформаторства и новаторских исканий, которые
определили ее дальнейшее развитие и определили  значение сценографии в исксстве театра.
Неоднородным  был процесс эволюций сценографических форм на грузинской сцене.
Грузинская сценография неотделима от ее народных корней, которые вошли в традиционную
основу современной грузинской сценографии. В процессе становления театрально-
декорационного искусства грузинские художники сумели воспринять и применить в
творческой  практике, путем отбора, лучшие традиций  мировой сценографии. Это
способствовало формированию  основополагающих  начал грузинской сценографии и
определению ее теоретической основы, которые имели важное значения для дальнейшего
развития этого вида искусства, особенно в перид с 1960-годов, когда   в грузинской
сценографии были заново осмыслены достижения прежних десятилетий. Так же был придан
стимул появлению волны новаторских исканий уже в творчестве современных грузинских
сценографов.

Предмет и цель исследования
Целью исследования является наглядно показать этапы развития грузинской

сценографии, ее традиционных основ и формирование теоритичесих основ,  определивших
художественные принципы и стилеобразующие формы грузинского театрального художества.
В качестве  предмета исследования  послужило творчество двух сценографом И. Гамрекели и
М.Швелидзе,  театракльные работы которых во вногом  определило вехи развития грузинской
сценографии в целом.

Метод исследования.
В исследовании прменен компаративный метод, на основе которого грузинская

сценография  рассматривается в контексте развития русского и европейского театрально-
декорационного искусства и всего грузинского изобразительного искусства.

Научная новизна исследования
До сегодняшнего  дня теоретические основы грузинской сценографии не

рассматривалась  в свете теории и практики современной сценографии. Теория современной
сценографии основана на многовековой творческой практике театральных художников и
культурных традиций театров разных народов. Вопросы теории сценографии, которые
представляют совокупность структурных особенностей пространственного решения сцены,
продолжают формироватся в наши дни. Театр, как живой и постоянно развивающийся вид
искусства, рождает неоднороные художественные формы, что способствует  появлению
разносторонних вопросов теории и практической методологии искусства сценографии. Все
художественые и технические средства, которые грузинские художники используют в
процессе создания сценического произведения, рассматриваются в контексте традиционных
форм грузинской сценографии и новаторских исканий.

Практическое значение исследуемой темы.
Данная диссертационная работа может быть применена исследователями грузинской

сценографии , которые на примере конретных  сценографических  произведений, смогут
проследить развитие  сценографии и пластики сценического пространства, с использованием
всех видов изобразительтного искусства   в синтезе театрального творчества и  в действенной
сценографии.

Тема так же может быть  применена для подготовки специального текционного  курса и
семинаров.

Тема  в качестве доклада была представлена на  мемориальной научной конференции,
посвященной столетнему юбилея грузинского сценографи П.Оцхели в ТГУ на факультете
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гуманитарных наук в 2007. 20.12. Доклад вошел в научный сборник материалов конференций
и был опубликован в отчетном материале в журнале «Сцена» Союза театральных деятелей
Российской Федерации.

Также предоствалены 3 публикации вокруг темы, опубликованные м журналах «Театр и
жизнь», «Литература и искусство» в 2010-11 годах.

Структура Диссертации
Диссертационная работа содержит 199 страниц печатного текста на компьютере, состоит

из 3 основных глав и 11 подглавок  со списком  использованной литературы (72).

Основная часть  диссертации

Введение

Развитие грузинской сценографии, как и возрождение профессионального грузинского
театра, связано с именем  К. Марджанишвили. Именно он привлек в театр почти всех
художников, работавших в Грузии в начале 20-х годов прошлого века. в том числе Д.
Какабадзе, Л.Гудиашвили, Е.Ахвледиани, К.Зданевич, И.Гамрекели П.Оцхели и др. Из числа
уже известных художников были Е.Лансере, И.Шалемань   и др. С их именами также связано
и развитие грузинской станковой живописи.  В ней отразились все художественные течения и
стилевые направления, которые имели место в эпоху модернизма в 1910-30 гг. Основной
задачей художников, начавших творческие искания в сценографии, было стремление выйти из
рамок станковизма к монументально-синтетическим формам искусства. Все это  было
поддержано новаторскими исканиями режиссеров для создания новых постановочных
образов.  Развитие профессионального грузинского театра шло параллельно  с процессом
поиска национальных форм в грузинском искусстве, возрождения   вековых традиций
грузинского народного театра и народных празднеств.

Часть 1. Грузинская сценография

Глава 1-2.Этапы развития грузинского театра и сценографии и
грузинская станковая живопись

Сценография есть пространственное решение спектакля, строящегося по законам
визуального эстетического восприятия действительности. Сценография в структуре
театрального образа определяет его визуальную значимость.

Истоки сценографии восходят к ритуально-обрядовым культам. В ту пору из основы
синтетизма театрального искусства определились его синкретически  обособленные
формы..Именно этот процесс в современной сценографии определяет  действенную
футкциональность сценографии. В каждом спектакле из отдельных изобразительных форм
декорационной среды  складывается переплетенный и соединенный в художественную
целостность спектакль. Поэтому основа, из которой  скалыдывается современная
сценограифия со своими  персонажами, игровой функцией и  местом действия спектакля,
исходят из первозданного синтеза изобразительных форм. По мере их включения в действие
спектакля синктретизм этих форм складывается в синтез искусств. Именно синтез всех
компонентов спектакля - литературный, хужодественный, архитектурный, пластический,
музыкально-звуковой, хореографический - выявляют  концепцию постановки.

Важное значение в создании сценографического образа играет архитектура театра и
форма сцены (классическая сцена–каробра, арена, нетрадиционное сценическое
пространство). Поэтому в тему вошла сценография   спектаклей, поставленных на сцене
театра им. Ш.Руставели.

Театрально-декорационное искусттво на протяжениие всего своего существования
развивалась параллельно  основным формам  изобразительного искусство. Каждая новая
эпоха в искусстве отразилось на сценографии. Античный театр, средневековые мистерии,
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театр эпохи Возрождения, барокко, классицизм и романтизм, народные театры и традиции
этнокультуры отдельных народов  к концу 19- го. века сложитись в театральный натуразизм,
который для своего времени был прогрессивным явлением. В эту же эпоху приобретает
значение профессия режиссера. Последующий за этим  процесс преодоления натурализма и
отход от иллюстрации действительнотсти на сцене  совершенствуют профессию режиссера.
Вместе с приходом режиссуры  в театре  возрастает  роль художника.

С этого времени театральный художник больше не художник- иллюстратор, а автор
декорационно-пластической формы спектакля. Пластический авангард и различные
художественные течения в искусстве на рубеже 19-20-го веков  определили дальнейшее
развитие европейского и русского театра, к которым относится и грузинский театр.
Профессиональный грузинский театр сложился под сильным влияниаем русского театра.
Грузинский театра и сценография приобретали профессииональные навыки в эпоху
театрального конструктивизма, в  период которого наиболее четко выявились принципы
действенной сценографии.

Истоки грузинского театра, как уже отмечалось, восходят к ритуально-обрядовым
языческим культам и народным празднествам, из которых  в процессе эволюции сложился
импровизационный народный грузинский театр- Берикаоба и Кееноба.  Народный грузинский
театр, как и все древние формы празднеств, отличался художественным оформлением с
хореографичекими и звуковыми элементами. Сценография Берикаоба и Кееноба содержала
персонажную и игровую фунткции. Оба театральных зрелища имели постановочную форму,
которая зависела от места действия предстваления. Соответственно, менялись сюжетно-
драматическая и сценографическая трактовка.  Главным оформительским элементом  были
специально созданные костюмы и маски, а также множество обыгрываемых предметов.

До  18-го века о грузинском театре известно очень мало. Первый профессиональный
грузинский театр был создан при дворе царя Ираклия Второго. По имеющимся сведениям, в
нем ставились литургически-мистериальные спектакли и комедии  А. Сумарокова,
переведенные  на грузинский язык пьесы Рассина, Вольтера и Корнеля. Вся труппа этого
театра погибла в Крцанисской   битве с Ага-Махмад-Ханом  в 1795 году. На несколько
десятилетий грузинский театр прекратил свое существованиею.

В 1850 году  при содействии русского  наместника в Грузии графа М. Воронцова,  в
здании классической гимназии в Тбилиси была представлена пьеса Г. Эристави «Развод». С
этого дня 14 января 1850 года начинает свой отсчет профессиональный грузинский театр. В
развитии грузинского театра и грузинской драматургии большое значение  сыграло создание в
1878 году «Драматического общества Грузии», под руководством И.Чавчавадзе, А.Церетели,
Д.Кипиани, Н. Николадзе, И. Мачабели, В. Абашидзе.
1901 году в Тбилиси открылось здание театра «Артистического общества»- нынешницй театр
имени Шота Руставели.

Нужно отметить, что несмотря на сложные исторические процессы в Грузии,
грузинский театр и грузинское искусство в целом, всегда тяготели к западному  искусству и
основой этому явилась христианская религия. Хотя ортодоксальное православиеи  не
признавало целого ряда форм в искусстве. Тем не менее в Грузии уже существовало влияние
античной культуры и проявившееся еще в 12-13 веках приверженностть  идеям гуманизма.
Новые тенденции в грузинском искусстве наметились   на рубеже  18-19 веков. В основном
это  сказалось на развитии станковой живописи, которое до этого в Грузии условно
существовало в форме живописной иконы. На протяжении всего 19-го века грузинские
художники, которые в основном получили профессиональное образование в России и в
Европе, развивали в своем творчестве реалистические формы  живописи, постепенно
разрабатывая ее жанровое многообразие. В этом плане необходимо отметить творчество
грузинских художников Г. Майсурадзе, Р.Гвелесиани, А. Беридзе, А. Мревлишвили и других.
Особых высот творческого совершенства в передаче реалистических образов и
совершенствовании жанрового разнообразия  достиг живописец Г. Габашвили.

К рубежу 19-20 веков грузинское искусства  развивалось под сильным влиянием
модернизма  и авангардного искусства. Параллельно в грузинском искусстве шел процесс
поисков национальных художественных форм в живописи, архитектуре, во всех областях
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искусства. Возрождение традиций грузинской монументальной живописи,   миниатюры,
декоративных форм оформления сыграли решающую роль в самобытности грузинского
модерна и  всего авангардного искусства.  Преемственность традиций  также имела важное
значение и для формирования художественных принципов  грузинского театра и его
эстетики.

Как уже отмечалось, возрождение грузинского профессионального театра и развитие
сценографии  связано с именем великого грузинского  режиссера К. Марджанишвили,
который одновременно является одним из реформаторов русского театра. К. Марджанишвили
в 1922 году вернулся в Грузию. К этому времени в грузинском театре сценография целиком
предствляла  собой форму декорационного искусства и рассматривалась как иллюстративо-
трафаретное оформление спектакля с элементами  художества.

Глава3.Творчество Ираклия Гамрекели.
Конструктивная модель мира в сценографии И.Гамрекели

Создать пластическуий образ спектакля с помощью сценографических средств впервые
на грузинской сцене попытался в 1919 г. режиссер А. Ахметели в спектакле «Бердо Змания»
(А.Шаншиашвили.) Сценография принадлежала  главному в то время  художнику театра им.
Руставели В.Сидамону-Эристави. А.Ахметели снял рампу и объединил  ее со сценическим
порталом. Воспользовавшись приемами, почерпнутыми из режиссерских экспериментов
немца Г. Фукса, он осветил сцену сверху, что придало сценическому пространству глубину и
объемность. Режиссер сумел подчинить пластике актерской массы весь темпо-ритм спекакля.
В этом спектакле «...актер впервые воспринял собственное тело, как творческий материал...
Ахметели подготовил почву к созданию синтетического театра» (3)

С именем В.Сидамон-Эристави связано начало развития грузинской сценографии, в
частности, это воплотилось в  спектакля «Овечий источник» по пьесе Лопе де Веги,
поставленном  К. Марджанившили в 1922 г. Именно с него, фактически, начинается отчет
новой истории грузинского профессионального театра и сценографии, как отдельного вида
искуства.

Одним из молодых художников, приглашеных  К. Марджанишвили в театр, был
художник-самоучка И. Гамрекели - блестящий станковист, иллюстратор, сценограф, который
никогда профессионально не обучался живописи. Он, благодаря своей феноменальной
одаренности и особой  художественной манере, создавал экспрессионистические,
кубистические, футуристические полотна. И. Гамрекели всегда тяготел  к декоративности и
театральной манерности. Но ни декоративность, ни манерность не довлели над содержанием
картин. Именно содержание, увиденное и прочувстованное И. Гамрекели, рождало
неповторимые образы его героев. К.Марджанишвили привлек молодого художника к работе в
театре, благодаря его блистательным иллюстрациям к «Саломее» О. Уайльда. И театр стал для
него той творческой мастерской, из которой впоследствии вышли  спектакли, определившие
эстетику театра им. Руставели.

В первых сценографических работах И.Гамрекели прослеживаются черты его станковой
живописи. Они выполнены в экспрессионистической и кубо-футуристической
изобразительной манере. В сценографии к спектаклям «Саломея», «Мальштрем», «Лонда»,
«Шпигельманш»  и др. И.Гамрекели проявил умение   легко приспосабливаться  к
преодолению станковости и переходу к практически объемному построению декорационных
композиций.

Как уже упоминалось, в 1925 году К.Марджанишвили поставил «Гамлет» У.Шекспира.
Эта постановка явилась этапной  для творчества самого И.Гамрекели  и  для грузинского
театра в целом. Именно в этой постановке сложились и основные художественные принципы
грузинской сценографии - условность и трехмерность  декорационного оформления,
разрешение проблемы пластики сценического пространства,   включение декорации и всей
сценической среды в действие спектакля, выявления основной задачи постановки
посредством сценографии,  объемно-монуметальный стиль грузинского театрального декора,
с конструкциями рахнообразных форм, выстроенными  с матетатической точностью.
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В 1926 году художественным руководителем театра им. Руставели  стал А.Ахметели.
Творчество этого режиссера  во многом определило пути развития грузинского театра.
Режиссерский метод А.Ахметели лучше всех проявился благодаря сценографии И.Гамрекели.
Примером являются спектакли «Загмук» А. Глебова, «Разлом» Б.Лавренева, «Анзор»
С.Шаншиашвили, «Ламара» Гр.Робакидзе, «Тетнульд» Ш.Дадиани, «Разбойники»
Ф.Шиллера...

В данной работе рассмотрена сценография к спектаклям «Анзор», «Ламара» и
«Тетнульд». Во всех трех спектаклях художник создал обобщенный образ страны. Место
действия «Анзора» происходит в дагестанском ауле. «Ламара» - древняя грузинская
хевсурская легенда. А «Тетнульд» оптимистическая трагедия, в которой  связь времен
разрывается новыми ценностями револющионной эпохи. Действие пьес   происходит в
совершенно конкретном месте. В высокогорной Сванетии, самобытном  крае, где прошлое,
настояшее и будушее существувует в одном временном пространстве. Было крайне сложно в
таких рамках  найти  оптимальную форму для создания на сцене обобщенного образа как
страны, так и модели всей Вселенной. Все три сценогафические  работы  представляют собой
огромные  единые декорационные станки, выстроенные по принципам конструктивизма. Их
функциональность и обыгранность в спектаклях также основаны на принципах оформления
сценического действия. «Анзор», «Ламара», «Тетнульд» это те постановки, которые выявили
основные принципы грузинского театрального конструктивизма, соединили в
художественном оформлении принципы игровой и персонажной форм сценографии при
обобщенности места действия.

Условность и обобщенность декорационного решения сцектакля, пластичность и
скульптурность декорации легко подчинились оригинальной идее художника.
Конструктивизм подразумевает знание театральным художником архитектуры и инженерии,
всех форм пластического  искусства и творческого метода режиссера, с которым сценограф
создает спектакль. В основу традиций грузинской сценографии легла  совместная работа над
драматургическим материалом при интерпретации пьесы, при тесном  соавторстве режисеера
и художника.

В сценографии к «Анзору», «Ламаре» и «Тетнульд» И. Гамрекели создал сложные
сценографические композиции, которые позволили  режиссеру А. Ахметели создать
пластический образ спектакля, развертывая мизансценический рисунок на декорациях-
станках. Пластика движений большой актерской массы на сцене была выстроена в
параллельном рисунке к декорационнной конструкции. Причем таким образом,  что и
декорации и актерская пластика сливались в единый, монолитный скульптурный комплекс. В
«Ламаре» художник привнес в декорации множество символов, которые исходили из
драматургии пьесы. А в «Тетнульде», как отмечалось выше, с помощью незамысловатого, но
эффективного способа, решил один из сложнейших вопросов театральной условности, создав
на сцене реалистический образ сценического произведения, движением декорационных
станков объединив ирреальное сценическое время с реальным отрезком времени.  В
«Тетнульде» А.Ахметели добавил сцены с персонажами из Берикаоба, тем самым оживив
древний сванский ритуальный праздник и возродив на сцене образ народного грузинского
театра.

Также Гамрекели применил принцип сценографическлшл конфликта, решенного с
помощью сценического костюма и ставший выразителем основной идее режиссерского
замысла спектакля. О сценографическом решении сцены  моргильщиков в «Гамлете»  выше
уже было сказано.К аналогичному приему с костюмом И.Гамрекели прибег в спектакле
«Анзор», создав пестрый цветастый костюм для  героини пьесы Заиры. В финале,
закруженный в вихре рокового танца, этот яркий колоритный костюм создавал резкий
контраст с серо-стальным  фоном декораций, способствуя выявлению, в изобразительных
формах, драматургического конфликта пьесы. Все это стимулировало  развитие пластики
сценического пространства на грузинской сцене, которое впоследстии легло в  основу
грузинского театрально-декорационного искусства и динамику сценического пространства,
став эстетической категорией и приобретя  теоретическое обоснование.
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Вторая половииа 1930-х годов - это начало эпохи т.н. соцреализма. Основные принципы
соцреализма: - это правдивое изображение действительности в ее революционном развитии,
сочетание исторической конкретности образов с их героикой и романтикой. В сценографии,
как и вообще в изобразительном искусстве, соцреализм выразился в последовательной
иллюстрации пьесы посредством чисто живописных принципов. На сцене  все должно было
быть правдивым и настоящим. Если сравнить натурализм в театре и приципы соцреализма, то
специфическое свойство соцреализма - романтизм - постоянно сопровождает  его на всех
этапах развития. Грузинская сценография в 1940-1950 годах оличалась  ярко выраженной
живописностью, бутафорностью и  нарочитой театральностью. Масштабы декораций и
богатство материала  создавали монументальный образ спектакля.

Театр Руставели, которым после А.Ахметели долгое время руководил ведущий актер
этого театра А. Васадзе, в жестких условия  соцреализма и советской идеологии, сумел только
отчасти охранить традиции эстетики театра 20-30 гг. и в сценографии, и в режиссерском
методе, с ее зрелищно- монументальным характером.

В грузинском театре соцреализм  выразился в последовательном изображении
действительности, чему способствовал и репертуар театров. Ствились либо классика с
полным воссозданием этохи действия, либо современная советская драматургия. Соцреализм
отрицал все формы пластического авангарда, условность и обобщенность  пластических
сценических образов. Естественный процесс развития принципов действенной сценографии
был искусственно прерваны. Но уже в начале 1960 годов в грузинскую сценографию
постепенно вернулись принципы оформления спектаклей, заложенные в 1920-30 годах.
Новаторские искания многообразных форм в грузинской сценографии легли в  основу
традиций грузинского театрально-декорационного искусства. Надо отметить, что все эти
новшества  оказались настолько совершенными, что этот вид искусства смог вновь
возродится, сохранив  старые традиции, но уже в совершенно  новых изобразительных
формах.

Образный строй спектакей в 1960-70 гг. был обогащен  принципами эпического  театра
Б.Брехта. Пьесы драматурга, в которых содержание, иносказание,  анализ и воспитание
зрителя  проходит через художественно-изобразительные формы, особое зазвучали на
грузинской сцене именно благодаря традициями грузинского театра и сценографии.

В этом контексте надо отдельно  отметить спектакли, посталенные все на  той же сцене
театра им. Руставели   режиссером Р.Стуруа, в соавторстве с известным  современным
грузинским сценографом М.Швелидзе.

Часть 2. Современная грузинская сценография

Глава 1.Вопросы теории грузинской сценографии

В современной сценографии определяющими компонентами пластики сценического
пространства являются моделирование пространства, процесс перехода сценического
пространства в сценическую среду, мизансценический рисунок спектакля, сценографический
конфликт, время и пространство спетакля, пластика декорации, фактурность декорационного
материала и определенные предметы, включенные в процесс игры атеров, а также
драматургия сценического костюма. На примере сценографических работ И.Гамрекели и
М.Швелидзе можно наглядно проследить как складываются основные принципы действенной
сценографии и как впоследствии сценография становится формой офомления театрального
действа. В процессе возрастания  роли сценографии в спектакле, особое значение приобретает
термин сценограф, определение которого уже давно вышло за рамки  художника-оформителя.
Сценограф в современном спектакле - его соавтор, наряду с режиссером. Сценография-
авторское искусство, которое возведено в высшую степень художественого творчества в
произведениях И.Гамрекели и М.Швелидзе.

Сценография как отдельный вид искусства, который многообразен по характеру,  изходя
из сути театра,  имеет и свою теорию. Но за исключением обобщенных теоретисческих
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методов, теория сценографи и по сей день находится в стадии формирования и здесь уместно
было бы привести слова М.Г.Эткинда: «Этот вид творчества не может похвастать сколько –
нибудь разработанной теорией ... теории здесь ровно  столько, сколько художников...». (1)

Для создания художественного образа спектакля необходима сюжетно-драматическая
основа-пьеса, главной идее которой дожны быть подчинены все компоненты художествнного
оформления сцектакля. Для создания композиции сценографии необходима архитектоника
спектакля, организация общего театрального пространства, организация сценического
пространства, актерский ансамбль в пространственных взаимоотношениях, пластика актера и
пластика мизансцен, взаимодействие актерской пластики с пластикой сценического
пространства, цветовая определенность спектакля, свето-цветовое взаимодействие.

Особое значение в современном театре играют такие аспекты пластики сценического
пространства, как сцениеческое время и среда, сценографический конфликт,
мизансценический строй спектакля, режиссерское прочтение пьесы.

Основные вопросы теории грузинской сценографии изложил в виде тезисов Д.Какабадзе
в своей статье «Грузинская драматическая студия» в 1919 году. Блестящий станковист,
сценограф и теоретик искусства Д.Какабадзе определил в своих исканиях роль и значение
художника с театре. Он отмечал, что художник приходит в театр, чтобы вскрыть авторский
замысел и заразить им зрителя, что зависит от театрально-выразительных средств
воплощения. Именно они органически соединяясь в одно целое, определяют условия игры
спектакля. «Художник не иллюстратор режиссерского замысла, он вместе с режиссером
разворачивает драматическое действие», пишет Д Какаиадзе. (2)  В этих словах заложены
новаторские взгляды художника, которые  для современной сценографии являются ее
неотъемлемой частью, при условии, что сценография в современном спектакле служит
оформлению театрального действа. Функция художника в театре определенная Д.Какабадзе,
предусматривает его обязанность   создавать форму пространства и объемов, соответственно
идейному смыслу пьесы, чтобы игра актеров и действие пьесы разворачивались
беспрепятственно. «Художник в театре должет применять средства изобразительного
искеусства, но должет интересоваться не только цветом, объемом и пространством, но и
самим действием - динамикой спектакля». (3)  Все вышеизложенные тезисы полностью
соответствуют современным требования к сценографии, которая играет большое значение в
художественной целостности спектакля. Грузинские сценографы основываясь на такой
творческий метод, определили традиции грузинской сценографии и способствовали ее
развитию как отдельного вида искусства.

Глава 2. Пластика сценического пространства. Сценографический конфликт

В 1960- годах в театральной эстетике  и в сценографии имели место ряд изменений,
которые были вызваны развитием принципов действенной сценографии.  Для определения
новаторских идей некоего «действенного феномена» и «игрового механизма»,  заложенного в
основу современной сценографии,   был введен в обиход новый термин «конфликт в
сценографии». По определению сценографа и теоретика сценографии М.Френкеля,- «...
конфликт в сценографии (сценографический конфликт)-эстетическая категория... это
целенаправленый отбор материальных выразительный средств, необходимых для активизации
развития сценического действия и усиления драматического конфликта...» (2) Исходя из этого
следует, что сценографический конфликт зависит от драматургического конфликта, а
материализованная форма сценографического конфликта, как обычно, это разыгрываемая
декорация-предмет. Примером этому может служить сложная по своей концепции и
многообразная сценография М. Швелидзе к спектаклю Р.Стуруа  «Ричард III». Из набора
обыгрываемых предметов художник создает обобщенные формы царской короны, ткани,  на
которой нарисована карта Англии, отдельные предметы с их образно-смысловыми символами.
Таких примеров обыгрываемых предметов  и деталей общего декорационного решения
спектакля  в грузинской сценографии очень много. Это естественно, так как грузинская
сценография и грузинский театр своими корнями восходят к древним формам народного



10

импровизационного театра. В частности, к театрализованным празднествам  Бэрикаоба и
Кээноба, в основу которых заложены игровые механизмы, игра с предметами, маски, куклы,
персонажная и игровая форма народного  средневекового грузинского театра. Первый пример
сценографического конфликта  в грузинской сценографии связан с именем художника И.
Гамрекели. В поставленном  К. Марджанишивли  в 1925 году  в театре им. Ш.Руставели
«Гамлете»  в сцене могильщиков, согласно режиссерской интерпретации пьесы У.Шекспира,
художник облачил двух могильщиков в одеяния  грузинских крестьян с их отличительными
атрибутами и этнографическими аксессуарами. Эта новация ьыла весьма неоднозначна
воспринята публикой. Одни считали это принижением возвышенного пафоса пьесы, другие
провинциализмом и лишь немногие вычитали из этой детали  глубокий смысл и право
режиссера на собственное видения  пьесы.

Глава 2. Сценическое время и среда

Другой не менее важной категорией в с художественной целостности спектакля является
время и временное пространство спектакля. В искусстве время всегда особая категория, а тем
более  в театре, как в действенном виде искусства. Время на сцене всегда условно. Оно то
сжато  во временном пространстве, то  наоборот - растянуто на «долгие годы». Но каким  бы
не было время в спектакле, это всегда внутреннее время,,в котором разворачивается действие.
Сценографическая среда спектакля заключает в себе категорию сценического времени, но
формы его выражения всегда разные. Чем более замкнуто сценическое пространство, тем
легче обозначить в нем временные  формы. Если  на сцена много различных предметов, то
создание единого временного пространстве спетакля сложнее. Сами  предметы несут в себе
символы времени и истории. От избытка информации, которые эти предметы доводят до
зрителя, теряется временная целостность действия. Движение декораций, причем  как
техническими средствами сцены,  так и актерами в ходе действия, либо   отдельные символы
времени  (часы, бой часов, гонг и др), конечно же способствуют созданию внутренего
временного пространства спектакля. Но самое сложное слить воедино и сопоставить реальное
время и ирреальное сценическое время, тем самым оживляя в реальном пространстве весь
образ спектакля. Блестящим примером этого является сценография спектаклей «Тетнульд» И.
Гамрекели (постановка  А.Ахметели) и «Король Лир» М. Швелидзе (постановка Р. Стуруа). В
«Тетнульде» И.Гамрекели расположтл огромные конструкции сванских башен на отдельных
станках. В финале пьесы они расходились и начинали раскачиваться в такт сванской песни-
плача. Степень такой включенности сценографии в действие спектакля полностью основано
на выразительных  принципах театрального конструктивизма и действенной сценографии в
целом. Подобный образный пример предстваляет из себя финальная сцена  спектакля «Король
Лир». Выстроенная на сцене огромная декорация, установленная на крутящемся круге
планшета сцены  разворачивалась  лицом к зрителю и рушилась, причем эффект «гибели
Вселенной» был настолько эмоционально правдоподобным, что терялся временной разрыв и
происходящее на сцене воспринималось, как реальная картина. Подобных примеров в
грузинской сценографии как  20-30 гг, так и  на современном этапе можно привести много.

В пластику сценического постранства  также входят мизансцена и среда.  И снова на
примерах грузинских спектаклей можно смело утверждать, что пластику сценографии и
пластического рисунка действия спектакля всегда определяли правильное распределение
актерских масс на сцене, и включенные в процесс игры декорационные детали оформления.
Для наглядности нужно выделить  спектакли А. Ахметели, в которых огромное колличество
статистов было задействовано специально для того, чтобы создать единый пластический
образ спектакля,   выявить все возможности декорационного строя  и сценографической
среды, созданной художником на сцене.  Поэтому в грузинском театре особое значение имеет
хореографическое решение спектакля. Здесь хореография рассматривается, как один из видов
пространственно-пластического  искусттва. Передвижение  на сцене, причем как актеров, так
и элементов декораций, всегда подчинено единому хореографическому рисунку.
Совокупность всех вышеперечисленных категорий, их материально-образная и
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изобразительная форма, примененная художником  при создании сценографии спектакля,
явилась важной составной целостности художественного образа спектакля.

Глава 4. Творчество Мириана Швелидзе

М.Швелидзе начинал свое творческую карьеру  уже как художник - сценограф. Что
касается его станковых произведений, творчество М.Швелидзе очень своеобразно.
Тематически его  станковая живопись ограничена. Он рисует  старый Тбилиси, но в основном
отдает предпочтение коллажу, особенно при создании портретов друзей и коллег. Именно
коллажность, нарочитый эклектизм являются одной из составных сценогафии художника. Но
эклектизм М.Швелидзе не переходит в т.н. кич - это всегла глубоко продуманное
многослоиное полотно, в котором  «с миру по нитке» выткан образ  мира в «Ричарде III»,
зекально отраженная действительность в «Короле Лире», собирательные образы Дании в
«Гамлете», постаппокалипсический мир в «Макбете»  и переплетенный в кровавую мистерию
мир мифических героев Ламары и Миндии. Каждый из этих миров многообразный,
меняющийся, полный парадоксальных совпадений. Именно найдя общую точку
соприкосновения для  разрозненных, на первый взгляд,  деталей декораций спектаклей,
М.Швелидзе умело подчиняет все составляющие сценографии главной идее спектакля. При
этом художник является лучшим выразителем режиссерского видения пьесы Р.Стуруа, с
которым  уже сорок лет  создает спектакли на сцене театра имени Ш.Руставели.

Основные принципы творческого подхода к работе остались теми же, которые были
заложены К.Марджанишвили и А.Ахметели. Основное, что требуется от художника, это не
просто оформить спектакль, а создать среду для действия спектакля. Современные принципы
грузинской сценографии один в один повторяют принципы, заложенные в начале XX века.
Современная грузинская сценография снова развивается в эволюционном порядке и поэтому
она всегда вынлядит ново, живо и талантливо.

Глава 5. Драматургия  В.Шекспира в сценографии М.Швелидзе

Реорганизация и реформирование сценического пространства на рубеже 19- 20-го веков
имело огромное значение для развития сценографии. Именно декорационное искусство
воплотило в изобразительных формах новаторские искания А.Апия, Г. Крега, М. Фукса, В
Мейерхольда, К.Марджанишвили и др. Для своих творческих исканий А.Апия и Г. Крег
обращались к драматургии В.Шекспира,  которая предстваляет собой универсальный
материал для режиссерского прочтерия и новаторских исканий в режиссуре и сценографии.

Большое значение в творчестве М.Швелидзе играют спектакли  поставленные одним из
выдающихся режиссеров современности Р.Стуруа на сцене театра им. Шота Руставели по
пьесам В.Шекспира. Становлениа творческого метода М.Швелидзе, новое осмысления
традиций грузинской сценографии  и поиски новых изобразительных  средств выражения,
определились в сценографии к спектаклям «Ричард III», «Король Лир», «Макбет», «Гамлет».

Режиссерское прочтение трагедии В.Шекспира  «Ричард III» определило
сценографический образ спектакля с условным местом действия. Художник создал на сцене
пространсто напоминающее бункер. В нем как будто в одном временном пространсте
существует прошлое, настоящее и даже будущее, которое режиссер вопрлотил в образе
одного из героев пьесы Ричмонде. У Шекспира он спаситель, герой освобождающий народ от
тирана Ричарда. В интерпретации Р.Стутуа он двойник Ричарда, тенью следующий за ним, и с
его помощью пробивающий сеебе  путь к власти. Поэтому М. Швелидзе воплотил его
сценический образ в раскошном богато украшеном кружевными манжетами,  длинном белом
плаще. Сценический костюм Ричмонда создает яркий контраст с костюмами остальных героев
пьесы,  облаченных в серые длинные пальто-шинели. Особенно интересно был решен костюм
Ричарда. Художник сознательно сделал его меньшего размера, из-зи чего актер исполняющий
роль Ричарда (Р.Чхиквадзе) сгорбился и на сцене перед зрителем предстал образ безобразного
горбатого тирана. Серое с черными отворотами манжет  польто-шинель Ричарда определило
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пластические образы всех героев. На сцене выстроился  некий  аппарат чиновников, которые
передвигались по сцене в строго очерченых границах, как шахматные фигуры на доске.
В спектакле очень много обыгрываемых предметов. Вообще предметный мир сценографии
М.Швелидзе создается на сопоставлении несопоставимых элементов принимающих в
процессе игры значения понятий. Одним из таких предметов в спектакле «Ричард III» была
царская корона. Художник создал ее из зубчатой бронзовой пластины. Доведенная до
минимума выразительная форма предмета в игре с актером принимала невероятно разные
символические образы. Также в спектакле обыгрывалась  карта англии написованная на
огромном куске ткани. В финальной сцене в ней боролись Ричард и Ричмонд. Казалась земля
содрогнулась от злодеяний Ричарда и я влением нового тирана.

Вообще пластическая образность спектакля «Ричард III» и ее сценография расчитаны
были  не на конкретное восприятие, а на зрительский домысел. Как художественный образ
мира «Ричард III»-го возникают очертания помоста, трона, виселицы. Цветовое оформление
спектакля монохромно. М.Швелидзе использует различные оттенки белого. Легкие белые
ткани, металический блеск белой жести, создают ощущение  первозданной чистоты. Но за
внешней стерильностью скрывается кровавая драма, чьи следы во втором действии спектакля,
в виде пятен художник разбрызгал по всей сцене.

Сценография М.Швелидзе к спектаклю «Ричард III» целиком концептуальна и создана в
эстетике современного пластического авангарда, в котором изобразительные формы на сцене
приняли действенный характер. М.Швелидзе согласно режиссерсому прочтению пьесы,
создает непосторимый художественный образ спектактя, применяя в разработке пластики
сценического пространства сценографический конфликт и особый строй мизансцен спектакля
и сценографисечкой среды.

В режиссерской интерпретации Р.Стуруа спектакль «Король Лир» был
аппокалипсическим. «Когда нибудь также рухнет весь мир»,- эти пророческие слова
сказанные о безумном короле Лире одним из героев трагедии, стали квинтесссенцией всего
спектакля. Сценографический образ «Короля Лира»  М. Швелидзе прдеставлял собой некий
театр в театре. Художник на сцене построил обромную  декорационную конструкцию-
пролоджение лож и ярусов театра им. Шота Руставели. Все что происходило на сцене было
зеркальным отображением реальной жизни и поэтому физическое разрушение декорации в
конце спектакля зритель воспринимал как гибель вселенной. Напротив декорационной
конструкции  лежал фрагмент железнодорожного полотна, на ней кибитка- некий образ
странствующего одиночества. Кибитка была пристанищем нищего, тяжелой ношей на плечах
старого Лира. Этот  действенный элемент оформления в общей условности сценического
пространства, обособлял место действия в мизансценах. Несмотря на строеность конструкции
декорации и ее статичность, в финаде  развернутая на движущемся  сценическом круге
рушилась, создавая осязаемыйю картины падения царства Лира. В процессе разрушения
стиралась грань между условностью театра и  действительностью. Зритель как бы физически
ощущаль на себе всю мощь трагедии.

Пластика сценического пространства обогощали сценические костюмы М.Швелидзе.
Костюмы к спектаклю «Король Лир» носоли игровой  и персонажный характер. Своим
стилевым разнообразием они помогали  актерам создавать многогранные образы своих
персонажей. Особенно интересны были женские костюмы: вышитые золотом кимоно,
струяшиеся шифоновые драпировки, красное быльное платье Гонерилии. В них она была
похожа на коварного хищника. В шелковых туалетах и огромном боа из перьев Ригана
напоминала химеру, за грациозноцй пластикой которой, скрывалась жестокая и мстительная
особа. В ином стиле был решен костюм Корделии. Сначала в ее образе прослеживался
смелый, бунтарский образ подростка. В конце спектакля Корделия появлялясь в
стилизованном военном  платье-мундире с эплетами. Ведь она была главнокомандуюшей
армии пришедшей на спосение отца и своего народа. В самом финале мертвая Корделия была
завернта в сутану.

В 1995 году Р. Стуруа поставил «Макбет» В.Шекспира. Сценографи  М.Швелидзе  к
этому спектаклю близка по своей эстетике к оформлению «Ричард III»  и «Короля Лира». Но в
ней художник создан действенны сценографической объект, который во многом опрделил
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пластический образ  спектакля  развернутый  художником   на сцене. М.Швелидзе
использовол оромный кусок полиэтилена подвешенный как марионетка упрасляемый
невидимой рукой, создавая каждый раз рефлексы разнывх ощущений и ассоциаций .
Декорация то была похожа  на огромную медузу, то на горные вершины, то зловонное
испарение, атомным грибом, на некий  вселенским разум. Его игра на сцене, создавала
ощущения места порогисходящего. Вообще сцена была целиком свободна от декорации.
Активно был включен в игру   декорационный задник. Он предсталял собой сплошные щиты,
которые с помощью цветового овсещения расскрашивались. Место действия происходило где
то  на заброшенном склад или заднем дворе, куда никогда не проникал солнечный свет, а
цветные задники создавали иммитацию воздуха и приподного мира.

Драматургия сценических костюмов  «Макбете» повторяла общий стиль костюмов
«Ричард III»  и «Короля Лира», став как бы стилем шекспировских образов М.Швелидзе.
Длинные пальто-шлащи, элегантные и строгие, определяли пластику актерских телодвижений
на сцене. Особо интересно были интерпретированы образы трех ведьм. В спектакле их играли
мужчины актеры. Коллажность и эклектизм их костюмов близки по духу коллажным
портретам художник. Выцветшие кружева, куцые меховые воротники, мятые шляпы- видно
быдо, что эти дамы не обновляли гардероб последние несколько веков. В игривой жеманности
ведьм,  была видна ирония с которой они пророчили гибель главного героя Макбета.

Часть 3.Сценографическая интерпретация двух пьес на одной сцене

Глава 1. Пьеса Гр.Робакидзе «Ламара»  в сценографии М.Шведидзе и
И. Гамрекели

В диссертации дан сравнительный анализ сценографии И.Гамрекели и М.Швелидзе к
«Гамлету» У.Шекспира и «Ламаре» Гр. Робакидзе. При тщательном  анализе декораций  всех
четырех спектаклей, выявились общие принципы художественого оформления сценического
действия спектаклей. Почему именно сценического действия? Потому что  в  «Ламаре», в
постановле как А. Ахметели, так и Р. Стуруа, художники оформляли само действие, связав его
с воссозданным на сцене  материально-предметным миром. Благоданя обобщенным и
условным пластическим формам на сцене были  созданы  почти одинаковые условия для игры
актеров. В обоих случаях собирательный образ Хевсуретии оживает и принимает
пространственные формы, именно благодаря включенности этого края  в действие. Хотя
композиционное, свето- цветовое  решение декораций и их пластическая форма  радикально
отличаются друг от друга.

У И.Гамрекели на сцене воссоздан сжатый в единый монументальный станок горный
ландшафт Хевсуретии. У М.Швелидзе, наоборот, этот бесконечный мир растянут по всему
пространству сцены. И лишь благодаря многообразным декорационным деталям он,
вращающийся вокруг солнца, вырисовывается из воображаемых облаков. У Гамрекели
распределение актерских масс на специально созданных игровых площадках способствует
выявлению объемной формы декорации. М.Швелидзе максимально оголил сценическую
плошадку, разбросав отдельные фрагменты декорации, как бы вокруг игровой арены.
Композиция декорации построена так, что создается круг из стилизованных боевых щитов,
выложенных в виде чешуи на авансцене и  тфнушийся в глубину сцены в виде ширм. Этот
круг  по мере развития действия сжимается в кольцо.  Возникает впечатление, что это
туловище огромного змея, переливающееся металлическим блеском на солнце – это одна из
ипостасей героя пьесы Миндии-змеееда.

Особое значение имеет в сценографии «Ламары» М.Швелидзе т.н. задник. Это огромное,
вытканное из грубой холщевины и расскрашенное в  бронзовый цвет полотно, в центре
которого зияет огромная дыра. Через эту дыру выглядывает солнце, которое по легенде играет
значительную родь в судьбе героев. У И.Гамрекели задник представлен нейтральным фоном,
безликий огромный занавес не принимает никакого участия в оформлении, и лишь  усиливает
плтастику станка-декорации.Что касается костюмов, то как и всегда, у М.Швелидзе они
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эклектичны, хотя больше всех по сравнению с другими костюмами художника, здесь
присутствуют элементы национального хевсурского одеяния. И.Гамрекели в своих костюмах,
особенно в женских, решенных в прозрачных полутонах, а также кистинцев, соединил
элементы грузинских и  хевсурских одеяний. Костюм  Ламары М.Швелидзе пукпурно
красный. Ее первое появление на сцене  также  необычно. Она спускается с небес на
освещенного кроваво -красным светом облаке. Таким же образом в последней сцене Ламара
покидает этот мир. Ламара у А.Ахметели  легкой поступью бежала по стилизованным горным
тропинкам. Как и в спектакле «Анзор», так и в   «Ламаре»  режиссер задействовал большую
группу статистов. Их четкие, пластические движения как бы вторили основному силуэту
декорации, усиливая тектонический эффект стилизованного горного ландшафта. У Р. Стуруа
масса актеров сгруппиоовывались в отдельные пластические еденицы, изображая в
поставленном танце сцены борьбы. Казалось, что  это ритуально-обрядовый танец  с
жертвоприношением.

И.Гамрекели большое значение придавал световому оформлению спектакля. В «Ламаре»
свето-теневое решение спектакля создавало дополнительный живописный эффект. Косые
тени, орбрасываемые фигурами актеров, переплетались в единый узор, создавая
неповторимый живой графический рисунок. При этом геометрические объемные формы
станка  сами отбрасывали тени, тем самым услиливая живописностью декорации.

Для М.Швелидзе свет пластическая единица, необходимая для лепки пространственных
форм на сцене. Он  усиливается разноцветным освещением задника. Солнце на заднике
освещено то красным цветом, то  черным, то синим. В зависимости от мизансцены и развития
действия, оно меняет свой цвет и переходит в особую эстетическую категорию, в которой
цвет создает эмоцию и сам становится повествовательным.  Огромное панно-задник является
тем действенным сценографическим объектом в оформлении, который диктует ритм действия
и динамику декорационных форм в спектакле. Что касается музыкально-звукового
оформления постановки, которое важно для создания единого художественного образа
спектакля, то и в «Ламаре» А. Ахметели и у Р. .Стуруа музыкальтный ритм, вместе  с
хореографическим решением спектакля,  углублял  пластический строй оформления, усиливая
общий темпо-ритм постановки. Хореография играла огромную роль у А.Ахметели,
одинаковые и ритмические движения статистов на огромном декорационном станке
сплачивали весь спектакль в единый скульптурный монолит. Р.Стуруа внутри мизансцен
применяет отдельные прастически-хореографические номера, подчеркивая динамику
драматургии  и  акцентируя эмоциональный строй спектакля.

Глава 2. «Гамлет» В.Шекспира в сценографии И.Гамрекели и М.Швелидзе

Много общего в сценографиях «Гамлета» И.Гамрекели и М Швелидзе, в постановке ,
соотвественно, К.Марджанишвили и Р. Стуруа.  Хотя  по  режиссерскому замыслу спектакли
радикально опличаются друг от друга. В сценографии, исходя из самой пьесы, присутсвует
ряд предметов - лестница, книга, мечи, боевые щиты, трости и др., без которых невозможно
действие трагедии. Они визуально совершенно отличны друг от друга и сгруппированы
только по смысловому значению. Лестница у И.Гамрекели предсталяет  огромный станок,
который в разных ракурсах представяет из себя парадную лестницу Эльсинорского дворца,
или же это решенная в кубистической форме гора, на которой возвышается дворец датских
королей. У М.Швелидзе лестница представлена в более прозаическом плане. Она оставляют
впечатление  обычной пажарной лестницы на здании. Есть и предметы, например, стул-
лестница, у которого спинка предстваленя в виде лестницы,  а также огромная лестница -
стремянка на колесах.  И в одном, и в другом случае лестница - это движение вверх и вниз по
иерархическим ступеням,  карьерное движение, она олицетворяет падение и  подъем...

Во втором действии у  И.Гамрекели на сцене стоит онромная икона-триптих, с которой
на происходящее  взирают е Богоматерь и ангелы. У М.Швелидзе тоже есть безмолвные
свидетели гамлетовской трагедии. Это разрозненные изображения светских вельмож этохи
У.Шекспира, чьи разбитые на фрагменты  портреты  носят  символический смысл.
Сценографическое решение «Гамлета» у М.Швелидзе - это как бы разбитое на Формы
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Содержание. Сценография,через предметы и детали оформления,  складывается в один
большой коллаж художественного образа спектакля.  Такая же коллажность свойственна и
станковым картинам М,Швелидзе, особенно  его коллажным портретам, в которых
вырисовывается  психологический характер персонажа.. Этим же отличаются и сценичекие
костюмы персонажей, в которых максимально цельно дается образ героя пьесы. М.Швелиддзе
не боится сопоставлять несопоставимое, находя всем общий знаменатель, который основан на
режиссерском прочтении образов –персонажей пьес.

Задняя декорация у И. Гамрекели представляет собой  сплошной однотонный занавес,
усиливающий скульптурность  декорации.  Задник  М.Швелидзе  многослойный. На заднем
плане виднеются голые кирпичные стены самой сцены. Перед ней на шитах из оргстекла
висят движущиеся на роликах ширмы. Это стилизованные парадные галлереи дворца эпохи
Елизаветы I Англисской. У И.Гамрекели, выстроенные на парадной лестнице воины, из
рыцарских щитов создают пеструю и богатую геральдическими рисунками стену. Это стена
отзделяет Гамлета от остального мира. А декорации  М.Швелидзе обособляют место действия
с его условностью, но в рамках собирательного образа огромного дворца, создавая роковой
замкнутый круг.

Костюмы актеров у И.Гамрекели продуманы с особой тщательностью. По сравнению с
костюмами М.Швелидзе в них больше историзма. Но каждый из них наилучшим образом
выявляет внутренний мир героев. То же самое с  гримом и аксессуарами. Костюмы  М.
Швелидзе как всегда эклектичены, с некой спонтанностью, вторя эмоциональным перепадам
Гамлета. Грим отсутсвует.  Режиссер  этим глубоко продуманном общем эклектизмом
стилистики декорации   подчеркивает, что трагедия Гамлета не имеет срока давности.
Р.Стуруа, также, как и  оригинальное прочтение пьесы  К.Марджанишвили, рассматривает это
произведение Шекспира, как назидательное для всех и для каждого. Поэтому временные и
культурные рамки в сценографии М.Швелидзе почти отсутсвуют, зато есть огромный
собирательнай мир, с разбросанными на сцене деталями мозаики.

Все вышеперечисленное относится к изобразительной части сценографии. Что касается
пластики сценического пространства,  мизансценической среды, пластики декорационных
форм и актерских масс, сжатое временное пространство у И.Гамрекели, и безвременного
пространства у М.Швелидзе, а также степени включенности отдельных предметов и
декораций в действие, то здесь выяляется больше общего,   нежели различий в
сценографическом решении спектакля.   Различия, которые имеют место, относятся к эстетике
театра 1920-30-х годов и современного театра. Оформление сцены И.Гамрекели
соответсвуюет тому монументальному стилю, который сформировался в грузинской
сценографии в 1920-е гг. В начаде XXI века искусство было  более концептуальным и
представляло  собой некое переплетение разных стилей и художественных форм. В
спектаклях, поставленных за последние годы  на грузинской сцене, повествование целиком
перенесено в действие. Зачастую оно довлеет над фабулой за счет игры актеров,
обыгрываемых предметов и деталей оформления. Поэтому композиционное построение
сценографии и ее непостредственное включение в игру актеров  служит дополнительным
изобразительным средством для активизации самого действия. Это слово, переведенное в
пластику жестов и движения. Бывает, что предметы на сцене достаточно  многословны.
Поэтому  в современной сценографии предметный мир спектакля часто определяет весь
художественный облик постановки. В начале 1920-х годов предметный мир спектакля,  в
основном, исходил из самой пьесы и служил для активизации повествования, для придания
более объемного значения слову.

«Гамлет» Р.Стуруа несколько лишен целостности, за счет того, что глубокий и
символический продуманный сценографический образ спектакля  лищь частично включен в
процесс игры,  хотя  и  является прекрасной средой для действия.

Пространственное рещение спектаклей  у А.Ахметели   и Р.Стуруа очень схоже. Оба
требуют от художника макет. Известно,что А.Ахметели  на макете расставляя маленькие
фигурки, выстраивая мизансценический рисунок спектакля. М.Швелидзе воспринимает
сценографию в пространственно-изобразительном образе, поэтому его макеты до мельчайших
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подробностей продуманы и вся работа над сценографией начинается и заканчивается в
макете. Остается только перенести макет на сцену в реальном масштабе.

Главной традицией в грузинской сценографии является творческий союз режиссера и
художника, который становится полноправным соавтором спектакля.

На примере спектаклей «Ламара» и «Гамлет»  можно четко выявить новации и традиции
в грузинской сценографии.  Важное значение в развитии грузинской сценографии имело то
обстоятельство, что в формировании сценографии, как отдельного вида искусства, были
задействованы блестящие грузинские художники, определившие своим творчеством
современное грузинское искусство. Грузинская станковая живопись и скульптура, с
небольшим временным отрывом, начали формироваться в XIX веке, но благодаря огромному
творческому потенциалу, накапливающемуся в течении многих веков,  за поразительно
короткий срок, выдвинули грузинское искусство на европейский уровень. С первых же
постановок К.Марджанишвили грузинский театр явил свою самобытность, масштабность
театрального мышления и талантливый пример синтеза искусств в пределах сценографии.
Движущей силой в развитии грузинской сценографии является возведенная в высшую степень
творчества профессия сценографа, а приниципы грузинской театральной режиссуры
предполагают  его восприятие как единомышленника. Режиссеру необходим художник,
который сумеет воплотить самые смелые идеи в живую, развивающуюся изобразительную
форму.

Тенденция отхода сценографии к театру художника, как к пластическому искусству, в
меньшей степени затронула грузинское декорационное искусство. Живость традиций
грузинского театра проявилась в сохранении принципов театрального искусства, как
коллективного творчества. Ведь именно полноценность всех творческих составных в
ансамбле дает действительно завершенный и целостный в художественном плане
сценический образ спектакля. Грузинская сценография, заключая в себе огромный игровой
потенициал, от своих истоков и до сегодняшнего дня прошла сложный путь  развития.
Находясь в непрерывной связи с другими видами изобразительного искусства, подпитанное
разными идеями и твоческими новациями, грузинское декорационное искусство неуклонно
обновляется. Как   постоянно живое, изменяющееся, развивающееся и очень специфическая
материя, всегда находящееся  в сложном взаимодействии со всеми видами   изобразительного
искусттва.

Заключение

Реорганизация сценографического пространства на грузинской сцене началось с
преодоления станковости в оформлении. Грузиснкие сценографы, которые создали основные
принципы  декорационого искусства,  были художниками станковистами. Им предстояло, не
только создать художественный образ спектакля, но и суметь изобразительными средствами
оформить сценическое действие. Главное в этом процессе было тесное сотрудничество
художника и режиссера для  создания целостного образа  спектакля. Новаторские искания
грузинских режиссеров К.Марджанишвили и А.Ахметели определили пути развития
грузинской сценографии в период конструктивизма. В начале 20-го века в грузинском
искусттве шел процесс искания национальных форм в искусстве. В театре и сценографии
были заново осмыслены игровая и персонажная сушность художественного оформления
грузинского народного театра Берикаоба и Кееноба. Ее принципы вошли в действенную
сценографи 1920-30-х годов,  способствуя созданию нового изобразительного
сценографического языка. Связав традиции старого с новаторскими исканиями нового
искусства,  грузинская сценография начала развиваться, как отдельный вид творчества.

В теме  были рассмотрены спектакли посталенные на грузинской сцене в 1920-30-х
годах, т.е в период театрального конструктивизма, принесшего в грузинскую сценографию
орбъемно-пластический строй декораций, разрушение горизонтали пола, построение
декораций по принципу цельного, неделимого  конструктивного станка.  Они  целиком было
включено в действие пьесы. Совмещая все состовные спектакля, как синтетического вида
искусства, в декорационное пространство сцены, сценография создавала художественную
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целостность спектакля. Сложеный из вышеуказанных принципов творческий метод  И.
Гамрекели  воплотился  в сценографии к спектаклям «Анзор» «Ламара» «Тетныльд» в
постановке А.Ахметели. Создав на сцене обощенный образ места действия, воплощавший  в
себе элементы природы, архитектуры, национального быта страны. Средства и формы
выражения условных сценографических форм стали традицией в грузинской сценографии,
эволюционный процесс развития которой был прерван в искусство  т.н. соцреализмом.

Конструктивизм и эстетическая стилизация отстраненых форм в декорационном
искусстве стали непреемлемой потребностям зрителя того времени. На смену театральной
условности в сценографию вернулся декорационный принцип оформления  и живописность.
Конструктивизм на грузинской сцене не успел себя изжить. Через четверть века в начале
1960-х годов в грузинском театре наметились серьезные изменения, которые имели место во
всем изобразительном искусстве, под влиянием современных течений в  мировом искусстве.
Новое поколение грузинских художников возродила традиции грузинской сценографии, с ее
новаторскими исканиями и творческой практикой, из которой сложились  теоретическая
основа  современной театрально-декорационного искусства в Грузии. Этот процесс отчетливо
проявился в творчестве М. Швелидзе. Традиционные формы выражения в сценографии,
соавторство режиссера и художника в создании спектакля,  новаторские исканя, осмысления
старого и осладение новыми формами выражения проявились в работах М.Швелидзе, в его
«шекспириане» от пластического авангарда «Ричард III» , «Короля Лира» и «Макбета» до
постмодернистического «Гамлета»  на сцене театра имени Шота Руствели.

Новаторские искания в режиссуре в 1920-30-х годах, определили значение сценографии
в театральном искусстве, создав ее традиции. Именно эти традиции оказались новаторскими
для нового покаления грузинских сценографов, которые в 1960-годах возродили на  сцене
творческие достижения В. Сидамона-Эристави, И. Гамрекели, Д.Какабадзе, П.Оцхели.
Заложеный в них потенциал, способствовал обновлению и развитию грузинской сценографии
в творчестве Г.Гуния, М.Малазония, «Самеули», М.Чавчавадзе, Г.Алекси-Месхишвили, Ю.
Гегешидзе, М.Швелидзе, Т.Нинуа, А.Челидзе  и других, дав возможность новыми средствами
выражения  развивать грузинскую сценографию. Процесс обновления на основе традиций и
новаторства по сей день идет на грузинской сцене.
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