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წი ნ ა ს ი 4ტ ყ 3 ა ო გ.ა 

სეოცე საუკუნის თეატრმა ყველაზე დიდღი სიხარული რეჟისორს მოუ–- 

ტანა. რეჟისორი გახდა თეატრის მთელი შემოქმეღებითი ცხოვრების მე– 

თაური. მის გარეშე ახლა წარმოუდგენელია ასე თუ ისე მნიშვნელოვანი 

მხატვრული ამოცანის გადაჭრა. ამის შესასებ გარკვევით ითქვა მსოფ- 

ლიოს თეატრალურ კონფერენციაზეც, რომელიც ამას წინათ გაიმართა ედინ– 

ბურგში. კონფერენციის მონაწილეებმა კითხვაზე, თუ ვინ არის თეატრში 

მთავარი, ერთხმად უპასუხეს –- რეჟისორი. ასეთი კატეგორიული გან–- 

ცხადება შესაძლოა სადავოც იყოს, მაგრამ ამ ფაქტმა ხაზი გაუსვა ჩვენი 

საუკუნის თეატრის რთულ –- სინთეზურ ხასიათს და რეჟისორის განსა–- 

კუთრებულ როღს მის ცხოვრებაში. | 

საგრამ რეჟისორმა, როგორც პროფესიონალმა ხელოვანმა, ეს დიდი უფლე– 

ბები იოლად როდი მოიპოვა. მას მწვავე ბრძოლების გადატანა მოუხდა. 

,,მსახიობები, –– წერდა მარჯანიშვილი, –– რეჟისორს ისე უცქეროდნენ, 

როგორც მათი არტისტული თავისუფლების მოძალადეს, .როგორც დეს- 

პოტს, რომელიც თითქოს ართმევდა მათ მხატვრული შემოქმედების ' და– 

მოუკიდებლობას''. ეს , განსაკუთრებით მკვეთრად იგრძნობოდა ·მეოცე სა– 
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უკუნის დასაწყისში. მარჯანიშვილის აზრით, ,,ეს ის პერიოდი იყო, რო– 

დესაც ბრძოლა მიდიოდა რუსულ თეატრში რეჟისორის დამოუკიდებლო– 

ბისათვის“. 

ძველ თეატრში ხშირად დრამატურგი ან მსახიობი ასრულებდა რეჟისო– 

რის ფუნქციას. ასე მაგალითად: „ერთი დიდი მსახიობთაგანი აირჩევდა 

პიესას, უმთავრესად საბენეფისოს, ან ისეთს, რომელშიც მას მთავარი 

როლი ჰქონდა, როლებს ანაწილებდა მსახიობებს შორის, მტკიცედ იცავ– 

და იმ დროს გამეფებულ ამპლუას და ასე დგამდა წარმოდგენას. რეჟი–- 

სორობა გამოიხატებოდა პიესის უბრალო მიზანსცენებისა და იმ წინააღ- 

მდეგობათა მოწესრიგებაში„ რომელიც შეიძლებოდა წარმოშობილიყო 

მსახიობებს შორის. მხოლოდ იშვიათად, რომელიმე თეატრს თუ ესმოდა, 

რომ საჭირო იყო პიესისადმი საერთო მიდგომა და მისი ერთიანი გაგება 

და განმარტება. სამხატვრო თეატრი, რომელიც იმ ხანებში წარმოიშვა, 
თითქმის ერთადერთი იყო და... ღმერთო ჩემო, როგორ სისინებდა ძველი 

მსახიობების მთელი მასა" (კ. მარჯანიშვილი). | 

რეჟისორებს მძიმე პირობებში უხდებოდათ მუშაობა ისინი მოვალენი 

იყვნენ დაეცვათ თავიანთი პროფესიის პრესტიჟი, მოთმინებით განემარ– 

ტათ ახალი თეატრალური პრინციპები, მოეცათ რეჟისორული და აქტიო– 

რული თანამეგობრობის საუკეთესო ნიმუშები. „იმ ხანებში, –- იგონებ– 

და მარჯანიშვილი, –– მოწოდებული ვიყავით დაგვეცვა და 'მოგვეპოვე– 

ბინა რეჟისორის მდგომარეობა თეატრში. ხშირად გვიხდებოდა ჩხუბი 

არა მარტო მსახიობებთან, არამედ დირექციასთანაც". 

ასე იყო მეოცე საუკუნის დასაწყისის რუსეთში, მაგრამ იგივე ამბავი ხდე– 

ბოდა სხვაგანაც. ამ მხრივ მოვლენები შედარებით უფრო მშვიდად ვი–- 

თარდებოდა ადრეულ საუკუნეებში. მაშინ რეჟისორის როლს დრამატურ– 

გი ასრულებდა. გავიხსენოთ შექსპირი და ლოპე და ვეგა, მოლიერი და 

გ· ერისთავი, გავიხსენოთ ლოპე დე რუერა–-ესპანეთში, ჰ. ზაგსი –– გერ– 

მანიაში. ყველაფერი ეს იმაზე მეტყველებს, რომ ამ პერიოდში დრამა- 

ტურგი, რეჟისორი და მსახიობი ხშირად ერთი და იგივე პიროვნება იყო. 

თუ უფრო შორეულ საუკუნეებს გადავხედავთ, რეჟისურის პირველწყარო– 

ებს „დავინახავთ რელიგიურ დღესასწაულებში, იქნება ეს მირაკლი, მორა– 
ლიტე თუ მისტერია. 

ეს იყო დიდი და რთული, მაგრამ შედარებით მშვიდობიანი განვითარე– 
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ბის ეპოქა ვიდრე ასპარეზზე არ გამოჩნდა ანტუანისა და მეინინგების 

თეატრი. 
რეჟისურის ავტორიტეტის დაცვაში, მისი თეორიული და პრაქტიკული 

საფუძვლების განმტკიცებაში უდიდესი როლი შეასრულა რუსულმა თე– 

ატრმა. სტანისლავსკის ნემიროვიჩ–დანჩენკოს მეიერჰოლდის, ვახტან– 

გოვისა და სხვათა სახელები ამშვენებენ მსოფლიო რეჟისურის ისტორიას. 
სწორედ მათ დიდ შემოქმედებას უნდა ვუმადლოდეთ, რომ ასე ბრწყინ– 

ვალედ შეძლეს მსახიობთა ახალი ტალანტების აღმოჩენა და აღზრდა. არ 

გამართლდა შიში იმისა, რომ რეჟისორი დააკნინებდა მსახიობს. 

პირიქით. დიდმა რეჟისორებმა აღზარდეს დიდი მსახიობები. იგივე მოხ– 

და საქართველოშიც. სწორედ კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის სახე– 
ლებთან არის დაკავშირებული აქტიორთა ბრწყინვალე პლეადა. 

ქართულმა თეატრმა თავისი ხანგრძლივი ისტორიის მანძილზე ბევრი რამ 
ნახა და განიცადა. გზადაგხა იხვეწებოდა, იწმინდებოდა მისი ფორმები 
და ისე გადადიოდა თაობიდან თაობაში. მაგრამ ქართველი ხალხის ის– 

ტორიის უკუღმართმა დრომ ბევრი რამ დაჰკარგა თეატრალური შემოქ– 

მედებიდან. ჩვენ ახლა ვიცით, რომ არსებობდა უფლისციხის თეატრი, 
გვქონდა ხალხური დრამა (,,ავთანდილის ფერხული", „აბესალომ და 

ეთერი") და საფერხულო შესრულების მისტერიები („მონადირე ჩორლა“, 

„მურყვანობა"), იყო კუკების თეატრი და წარმართული სახიობა, მაგრამ 

ცოტა რამ თუ გვსმენია მათი თეატრალური ორგანიზატორების შესახებ. 

მათ ხომ ჰყავდა თავისი დამდგმელი –– ორგანიზატორი, რომელსაც შემ– 

დეგ რეჟისორი ეწოდა?! 
რაც უფრო მეტი დრო გადიოდა, მით უფრო მეტად იზრდებოდა რეჟისო– 

რის როლი ქართული თეატრის ცხოვრებაში-ი ქართულმა თეატრმაც 

განვლო ის ცრო, როცა რეჟისორის ფუნქციას ასრულებდნენ მწერლები 

(გ. ერისთავი, ი. ჭავჭავაძე, ა. წერეთელი) და მსახიობები (ვ. აბაშიძე, 

ლ. მესხიშვილი, ვ. გუნია, კ. ყიფიანი, შ. დადიანი და სხვები). 

ი. ჭავჭავაძემ და ა. წერეთელმა საგანგებო ყურადღება მიაქციეს რეჟი– 

სორის ფუნქციას თეატრში. ი. ჭავჭავაძე იხილავდა რა „ხათაბალას" დად–- 

გმას, წერდა: ,,რაც რეჟისორს მოეთხოვებოდა, ყოველიფერი ისე მშვენივ– 

რად იყო, რომ მადლობელმა საზოგადოებამ გამოიწვია რეჟისორი თ. თუ–- 

მანიშვილი და ტაშისცემით გადაუხადა მადლობა". მართალია, აქ მხო– 
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ლოდ რეჟისორის გამარჯვების ფაქტია აღნიშნული, მაგრამ მაინც დი- 

დია ამ ფაქტის მნიშვნელობა. სსვა წერილში (ლაპარაკია ვ. აბაშიძის 

ექიმსე „შემლილში“) ილია ჭავჭავაძე უფრო კონკრეტულად ეხება რე– 
ჟისურის საკითხს: „ჩვენ გვგონია, -–- წერს იგი, – რომ დიდი შეცღოჭაა 

რეჟისორისაგან, რომ ცოტად თუ ბევრად სადრამო როლებს აკისრებინებს 

ხოლმე 'იმისთანა არტისტს, რომელსაც საზოგადოებამ თვალი მშეაჩვია, 

როგორც კომიკსა" . 

ი. გავჭავაძე იცავს ამპლუას. ეს სავსებით შეესაბამება იმჟამინდელ თეატ– 
რალურ-ესთეტიკურ პრინციპებს. ამპლუა იმ ხანად საყოველთაოდ აღია– 

რებული, აქტიორულ შემოქმედებითს პრაქტიკაში მტკიცედ დამკვიდრე– 

ბული მოვლენა იყო. 

თეატრში რეჟისორის როლისა და მნიშვნელობის საყურადღებო განმარ– 

ტება მოგვცა ა. წერეთელმა. „რეჟისორმა, –– წერს იგი, –- ჯერ უნდა 

წაუკითხოს არტისტებს თავიდან ბოლომდე პიესა, გააცნოს დედააზრს, 

აუხსნას თითოეული მოქმედი პირის ხასიათი და ყველას ის როლი დაუ– 
რიგოს, რომელიც მის ნიჭს შეშვენისო". აკაკის ეს ნააზრევი შეიძლება უკო– 

მენტაროდ გავიმეოროთ თანამედროვე რეჟისორის მიმართაც. : 

როცა ა. წერეთელი დაინიშნა ქართული თეატრის ხელმძღვანელად (1903 

წ.); მან დასის წინაშე მოკლე სიტყვა წარმოთქვა. თავის სიტყვაში იგი 

შეეხო თეატრის ამოცანებს რომელიც ხუთი მუხლისაგან ”შესდგებოდა. 

აკაკის აზრით, მის მიერ აღნიშნული ხუთი პირობა სავსებით მოიცავდა 
თეატრის მთელ შემოქმედებითს ცხოვრებას. 

აკაკი თეატრისაგან მოითხოვდა: 

1. გასპეტაკებულ ქართულ ენას. 

2. როლების გაზეპირებას, რომ კარნახის იმედით აღარ იყღთ, 

3. პიესების მთავარი აზრის შეგნებას. ას 
4. თავთავის როლების დაკვირვებით შესწავლას და 
5. რეჟისორის სურვილთან თქვენი სურვილის შეთანხმებას, რომ აღარავინ 

0ი;ქვას: „ეს დიდი როლია", „ეს პატარა“, „ეს შემშვენისო“, „ეს არაო“, 

„ამას ვითამაშებ“, ,,ამას არა“ და ამგვარები. ხელოვნება შვენიერებაა და 

შვენიერებამ კი თავისთავად დიდი და პატარა არ იცის". 

შეიძლება ითქვას, რომ ხუთივე პუნქტი პირდაპირ ეხება რეჟისორს. აქ 
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ერთი დიდად საგულისხმო მომენტიც არის შენიშნული. აკაკის აზრით, 

მსახიობის ხელოვნებაში” არ არსებობს დიდი და პატარა როლი. ეს ფაქ– 

ტი ჩვენ გვაგონებს სტანისლავსკის ანალოგიური ხასიათის განმარტებას. 

მეტად საეჭვოა, რომ აკაკი წერეთელს იმხანად სცოდნოდა სტანისლავსკის 

აზრი დიდი და პატარა როლების შესახებ. იგი დამოუკიდებლად მივიდა 

თეატრალური პრაქტიკისათვის ამ დიდმნიშვნელოვან დასკვნამდე. 

ქართული რეჟისურის ისტორიაში, როცა იგი დაიწერება, თავის ღირსეულ 

ადგილს დაიმკვიდრებს კ. მესხი. გ. წერეთელი ამბობდა, რომ ,,მას შეუძ- 

ლია ქართველ მსახიობთა გაწვრთნა და სკოლის შექმნა“, ე. მესხის მო– 
გონებით, „კოტე სასტიკი იყო რეჟისორობის დროს". აქტიორული სკო– 

ლის შექმნა, როგორც ჩანს, აღემატებოდა კ მესხის შესაძლებლობას, 

მაგრამ თვით ის ფაქტი, რომ მასზე ასე დიდ იმედებს ამყარებდნენ, რე– 

ჟისორის ავტორიტეტის ზრდასაც მოასწავებდა. 

ვ. გუნიამ თავის თეორიულ გამოკვლევებში საგანგებოდ განიხილა რეჟი– 

სურის საკითხი ქართულ თეატრში. იგი წერდა: „საჭიროა თეატრის 

ხელმძღვანელად იყოს ყოველმხრიფ დახელოვნებული, ესთეტიკური 
გემოვნების, კრიტიკული ჭკუის, ცოდნის და განვითარებული გონების 

აატრონი რეჟისორი, რომელიც არტისტების და საზოგადოდ სცენის 

სრული და დამოუკიდებელი ბატონი უნდა იყოს.. დისციპლინისათვის 

საჭიროა, რეჟისორის მტკიცე, მოუსყკიდველი, პირუთვნელი და პატიოსანი 

ხასიათი". 

აქ უკვე სავსებით ნათლად არის განსაზღვრული რეჟისორის როლი და 

ინიშვნელობა თეატრში, მოცემულია რეჟისორის არსის ზუსტი განმარტე–- 

ბა. აქ ისიც კარგად ჩანს, თუ რა მოეთხოვება რეჟისორს, ან რით უნდა 

გამოირჩეოდეს იგი სხვებისაგან. 

რევოლუციამდელი ქართული თეატრი გრძნობდა რეჟისორის ხელის ნაკ– 
ლებობას. მისთვის უკვე ნათელი იყო, რომ რეჟისორის გარეშე თეატრი 

წინ ვერ წავიდოდა. ამის შედეგი იყო, რომ 1914 წელს ქართველმა 

მსახიობებმა მიმართეს კ. მარჯანიშვილს, მათი სურვილი იყო რუსეთში 

სახელგანთქმული რეჟისორის დაბრუნება საქართველოში, რათა სათავე– 

ში ჩასდგომოდა თეატრს. მარჯანიშვილმა წამოაყენა რამდენიმე პირობა; 

მოეწვიათ პროფესიონალი მხატვარი, შეეძინათ ახალი პიესები, ერთი 

წლით შეეწყვიტათ სეხონი, რათა შესაძლებელი ყოფილიყო 10 ორიგი– 
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ნალური პიესის მომზადება, შემოეკრიბათ ნიჭიერი ახალგაზრდა მსახი– 
ობები, შეექმნათ ეკონომიური საფუძველი მუშაობისათვის. ქართულმა 

თეატრმა იმხანად ვერ შეძლო ეს და მარჯანიშვილმაც უარი თქვა ჩა– 
მოსვლაზე. 

მაგრამ ამით არ შეწყვეტილა თეატრის განახლებისათვის ბრძოლა, ოცი–- 

ან წლებში უკვე გამოჩნდნენ პროფესიონალი რეჟისორები ზოგიერთმა 

მათგანმა სამხატვრო თეატრში მიიღო პრაქტიკა და დიდი იმედებით დაბ– 
რუნდა საქართველოში. 

1920 წელს ს. ახმეტელმა პირველად დადგა ,,ბერდო–ზმანია". სპექტაკ– 
ლი „ყველას ისე მოეწონა, რომ მუდმივ რეჟისორად დატოვეს" (ა. იმე– 
დაშვილი). ამ დროს თეატრში მოღვაწეობდნენ ა. წუწუნავა, მ. ქორე– 

ლი, ა. ფაღავა, კ. ანდრონიკაშვილი, ვ. შალიკაშვილი და სხვები, ამ 

რეჟისორთა უმრავლესობა სამხატვრო თეატრში აღზრდილები იყვნენ 

და ბუნებრივია სამხატვრო თეატრის დიდ პროპაგანდასაც ეწეოდნენ. 

ეს ამასთანავე რეჟისორთა ავტორიტეტის თავისებურ დაცვასაც ნიშნავ– 
და. პროფესიონალი რეჟისორების პარალელურად წარმოდგენებს დგამ– 
დნენ მსახიობებიც. კვლავ იმართებოდა ბენეფისები, კვლავ ძალაში იყო 
გასტროლიორობის პრინციპი. 

იმხანად რეჟისორებმა ვერ შეძლეს, რომ რეპერტუარში სტაბილური გაე– 

ხადათ თავიანთი დადგმები. პიესები მზადდებოდა ათიოდე რეპეტიციით. 

რამდენიმე წარმოდგენის შემდეგ სცენიდან ,,ჩამოდიოდა“ სპექტაკლი. ასე 

მაგალითად, 1920-1921 წ. წ. სეზონში (რუსთაველის თეატრში) დაიდ–- 

გა 22 პიესა. სულ გაიმართა 90-მდე წარმოდგენა „გამოდის, რომ თი– 

თოეულ სპექტაკლს სულ რაღაც 5--6 წარმოდგენა უცოცხლია. „ოიდი–- 

პოს მეფე“ წარმოადგინეს ცხრაჯერ, ,,დავა” – სამჯერ, ,,რუსთაველი'-–– 

ოთხჯერ, „თამარ ცბიერი" –- ექვსჯერ, ,,მადამ სანჟენი“ –- ორჯერ და 

ა. შ. 

მაგრამ არ შეიძლება დავივიწყოთ მ. ქორელის, ა. ფაღავას, კ. ანდრონიკა– 

შვილისა და სხვების დიდი ღვაწლი ქართულ თეატრში. ყველა მათგანის 

ჩამოთვლა აქ შეუძლებელია, ეს ცალკე კვლევა-ძიების საგანია, რომელიც 

წინასიტყვაობის ფარგლებს სცილდება. 

ქართული საბჭოთა რეჟისურის ისტორიაში დამკვიდრდა ა. ვასაძისა და 

ა. ჩხარტიშვილის, შ. აღსაბაძისა და გ. ჟურულის, დ. ანთაძისა და ვ- 
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ტაბლიაშვილის, გ. სულიაშვილისა და ა. თაყაიშვილის, კ. პატარიძის» 

და ს. ჭელიძის, ვ.აბაშიძისა და პ. ფრანგიშვილის, ნ. გოძიაშვილის, ალ. 

მიქელაძის, შ. მესხის, შ. ინასარიძის, ს, ცომაიას, გ. ლაღიძის, ო. ალექ– 

სიშვილის, თ. ლორთქიფანიძისა და სხვათა სახელები. 

ცხადია, ყველა მათგანის ღვაწლი ერთნაირი არ არის. ზოგი მათგანი ჯერ: 
კიდევ განაგრძობს ნაყოფიერ შემოქმედებითს ცხოვრებას და თავისი კე– 

თილი საქმით ამდიდრებს ქართულ თეატრს, მაგრამ ასეა თუ ისე ქართუ– 

ლი რეჟისურის ისტორიის მომავალი მკვლევარი გვერდს ვერ აუვლის იმ. 

რეჟისორთა ღვაწლსა და ამაგს, რომელთა შესახებაც, სამწუხაროდ, პა– 

ტარა ბროშურებიც კი არ დაწერილა. 

შ. აღსაბაძე თავის მოღვაწეობის დასაწყისიდანვე მხარში ედგა ს. ახმე– 

ტელს. ის პირველი ათი წელი (1928-1938 წ.წ.), რომელიც მან რუს– 

თაველის თეატრში გაატარა, გმირულ–რომანტიკული თეატრის პრინცი– 

პების დაცვით გამოირჩეოდა. ამ წლებში შეიქმნა მისი სახელოვანი „ოტე– 
ლოც“", აღსაბაძის რეპერტუარშია ,,პლატონ კრეჩეტი“, ,,გაყრა", ,,ლი– 

ანდაგი გუგუნებს“, „სალტე“, ,,საქმიანი კაცი". დაუვიწყარია მისი ,,აბე– 

სალომ და ეთერი" ოპერისა და ბალეტის თეატრში და სხვ. 

დიდია ა. ჩხარტიშვილის დამსახურება. მან შემოქმედების რთული და 
საინტერესო გზა განვლო. იგი მუშაობდა კ. მარჯანიშვილთან და ს. ახმე– 

ტელთან. ეს დიდი სკოლა იყო მისთვის. ა. ჩხარტიშვილმა ბევრი გაუკე– 

თა რესპუბლიკის მრავალ თეატრს. მისი საუკეთესო დადგმებია ,„ოიდი- 

პოს მეფე“, „მოკვეთილი“, „მედეა“, რომლებმაც ფართო აღიარება მო– 

უტანეს რეჟისორს. სპექტაკლები გამოირჩევა კომპოზიციური მთლიანო– 

ბით, მასშტაბური მონასმებით. 

ა. ვასაძემ, როგორც დიდმა მსახიობმა, რეჟისურასაც დასდო თავისი ღვაწ– 
ლი. მისი დადგმებიდან გამოირჩევა: „დიდი ხელმწიფე", ,,კიკვიძე“, „არ- 

სენა“, ,,„გენერალი ბრუსილოვი", ,,გუშინდელნი", ,,ოლეკო დუნდიჩი", და. 
სხვ. ვასაძე ქართულ საბჭოთა თეატრში პირველი მსახიობია, რომელმაც 

დიდი წვლილი შეიტანა ქართულ რეჟისურაში. 
კ. მარჯანიშვილის მოწაფე დ. ანთაძე წლების მანძილზე ეწეოდა არა მარ- 

ტო თეატრების ხელმძღვანელის –- ორგანიზატორის დიდსა და პასუხ- 

საგებ საქმეს, არამედ რეჟისორული ხელოვნებითაც გაამდიდრა ქართული 

თეატრის ისტორია. ყველამ იცის, თუ რა დიდი რეზონანსი ჰქონდა მარ– 
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ჯანიშვილის სიკვდილის შემდეგ ,,0ნინოშვილის გურიას", მან მაყურე– 

ბელს ჩაუნერგა რწმენა, გული უბრუნა თეატრისაკენ. როცა „მუნჯები ალა– 

პარაკდნენ“ დაიდგა, პრესამ მას მაღალი შეფასება მისცა. სპექტაკლი 

რეჟისორული შესაძლებლობის საუკეთესო ნიმუშიაო, –- წერდა ჟურნა– 

ლი „პროლეტარული ხელოვნებისათვის". ანთაძეს ეკუთვნის ,,ვილჰელმ 

ტელის'', „კიკვიძის“ დადგმები. 

ქართველ მაყურებელს კარგად ახსოვს ორიგინალური ხელწერის, -მტკი– 

ცე ნებისყოფის,დინამიური სპექტაკლების ( „ვერაგობა და სიყვარული", 

„ივანოვი, ,„,ნაპერწკლიდან") რეჟისორი გ. ჟურული. 

საზოგადოების დიდი ინტერესი გამოიწვია ვ. ტაბლიაშვილის გამოჩენამ 

თეატრალურ ასპარეზზე. მისმა პირველმა სპექტაკლმა (,„სოლომონ ისა– 
კიჩ მეჯღანუაშვილი") მაყურებელს დაანახა, რომ მისი სახით ქართულ 

თეატრში მოვიდა ახლის მაძიებელი, მკვეთრი თეატრალური ფორმის რე– 

ჟისორი. ტაბლიაშვილის დადგმებიდან გამოირჩევა ,,დავით აღმაშენებე– 

ლი", „მეფე ერეკლე“, „,„დიდოსტატის მარჯვენა“ და ,„,ტრუბადური" ოპე– 
რისა და ბალეტის თეატრში. 

ზსოზარდ მაყურებელთა თეატრს მრავალი წლის მანძილზე სათავეში ედ–- 
გა მისი ერთ-ერთი ფუძემდებელი ა. თაყაიშვილი. მისი სპექტაკლები 

(„სურამის ციხე“, „რომეო და ჯულიეტა" და სხვ.) დიდხანს ამშვენებდა 
მოზარდ მაყურებელთა თეატრის რეპერტუარს. 

მრავალი წლის ნაყოფიერი მუშაობა აკავშირებს კ. პატარიძეს ქართულ 

თეატრთან. იგი შემოქმედებითი გატაცებით იღწვოდა რუსთაველის თე– 

ატრში, როცა «მან დადგა: „შემოდგომის აზნაურები", ,,გიორგი სააკაძე", 

„გმირთა თაობა“, „გუშინდელნი“" და სხვა, 

ბევრი კარგი შეიძლება ითქვას ს. ჭელიძის მრავალწლიან დაძაბულ შე– 

მოქმედებითს ცხოვრებაზე, გ. სულიაშვილის პედაგოგიურ მოღვაწეობაზე. 

ასე რომ, საკმაოდ ძლიერია ქართული საბჭოთა თეატრის რეჟისურა, მდი– 

დარია მისე ისტორია. 

ამ რამდენიმე წლის წინათ, ქართველ “რეჟისორთა უფროს თაობას მხარ– 

ში ამოუდგნენ მ. თუმანიშვილი, გ. ლორთქიფანიძე, ა. დვალიშვილი, 

ლ. იოსელიანი და სხვები. : 

მ. თუმანიშვილის მკაფიო თეატრალობით გამორჩეული სპექტაკლები მა– 

ყურებელთა ცხოველ ინტერესს იწვევს. „ადამიანებო, იყავით ფხიზლად'', 
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„ესპანელი მღვდელი“ და ,,როცა ასეთი სიყვარულია“... რუსთაველის თე– 

ატრის საუკეთესო სპექტაკლების რიცხვს განეკუთვნება. ამ წარმოდგენებ– 

ში გამოჩნდა მისი შემოქმედების ჯანსაღი, პოეტური მხარეები, რომელიც 

არ შეიძლება არ გხიბლავდეს თავისი სიმართლით, ძიებით. 

გ· ლორთჟიფანიძის შემოქმედების ძალა ორიგინალური დრამატურგიის 

სცენურ გადაწყვეტაშია. იგი დაჟინებით ეძებს მაყურებლისათვის მახლო- 

ბელ თემებსა და სახეებს, ეძებს მათ ჯანსაღსა და ლამაზ სულს და მდი– 
დარ სახეთა და გმირთა მთელ გალერეას ქმნის. სწორედ ასეთია: ,,კკოლ– 

ხეთის ცისკარი“, ,,უფსკრულთან'', ,,მე ვხედავ მზეს“, ,,მე, ბებია, ილიკო 

და ილარიონი", რეჟისორს დიდი წარმატება მოუტანა პ. კაკაბაძის ,,კა– 

ხაბერის ხმლის" დადგმამ. ყოველი მისი წარმატება დაკავშირებულია 

ქართულ მწერლობასთან და სავსებით ეყრდნობა ,,შინაგან წყაროებს''. 

ფაქიზი, ლირიკული განცდებით, მართალი სცენური ცხოვრებით, სპექტაკ– 

ლის მთელი ანსამბლის ერთი მთლიანი მხატვრული ჰარმონიით არის მიმ– 

ზიდველი ლ. იოსელიანის დადგმები, იქნება ეს ,,ხვავი“ თუ ,,სიყვარუ– 

ლი: გარიჟრაჟზე", ,,გგახაფხულის დილა", ,,რაიკომის მდივანი, თუ 

„ფსკერზე. 

მაყურებელს კარგად ახსოვს, ფსიქოლოგიური ნიუანსების, ფაქიზი ლი- 

რიკული დეტალების, პოეტური განცდების სპექტაკლი ,,ჩვენებურები“. 

ახსოვს გონებამახვილური, ხალისიანი ,,ახალგაზრდა მასწავლებელი“ და 

ის გულმოდგინება ეროვნული მწერლობისადმი, რომლითაც ასე გამოირ– 

ჩეოდა ა. დვალიშვილის შემოქმედება რუსთაველის თეატრში. 
წინამდებარე წიგნში არ მოხერხდა ნარკვევების შეტანა იმ რეჟისორებ– 

ზე, რომელთა შესახებაც გაკვრით ითქვა წინასიტყვაობაში. ამჯერად ჩვენ 

ნხოლოდ ხუთ რეჟისორზე შევჩერდით. ამას თავისი ლოგიკა აქვს. სხვა 

რომ არ იყოს, მათ შემოქმედებითს ბიოგრაფიაშიც ბევრი რამ არის სა– 

ერთო!... 

ავტორი იმედოვნებს, რომ განაგრძობს მუშაობას წინასიტყვაობაში მო–- 

ხსენიებული ზოგიერთი რეჟისორის შემოქმედებაზე და ისევ წარსდგება 

მკაცრი და სამართლიანი მკითხველის წინაშე, რომელიც ამ წიგნშიაც დაი– 

ნახავს გულწრფელ სიყვარულს ქართული თეატრისადმი.





კო ტ ე მ ა რ ჯ ა ნ ი ფშ ვ ი ლ ი 

მძვინვარე ტალღამ მე დამღუპა, შენ 
რაღა გაკრთობს; 

მე შთანმთქა, სხვები ნავსადგურთან ხომ 

მიიყვანა! 

თეოღდღორიდე 

მარჯანიშვილზე კარგადა თქვა ტ. ტაბიძემ: „მისთვის მთელი ქვეყანა 

«ყო ერთი უზარმაზარი თეატრი და თვითონაც, როგორც რეჟისორი, 

ყველგან იყო, სადაც კი თეატრის თავბრუდამხვევი მტვერი დადგე- 
ბოდა. მხოლოდ ეს მტვერი არ იყო უბრალო მტვერი, ეს იყო მზის 

ნაფერფლი და კოტეც ამ ბრწყინვალებისა და დღესასწაულის შეუ- 
·დარებელი ოსტატი იყო. ჭეშმარიტად მას შეეძლო გაემეორებინა 

ანაქსაგორის ლექსი –– მე ქვეყნად მოვედი მზის სანახავადო“. 

მზის სინათლისა და სიკეთისაკენ ილტგოდა მისი მეამბოხე სული. ის 

იყო პოეტად დაბადებული, პოეტურე ხილვების რეჟისორი და ამ 

მხრივ მას ძვირად თუ ვინმე გაუტოლდებოდა. 

მისი მეამბოხე სული მუდამ ახლის ძიებით იყო შთაგონებული. იგი 

'სცენიდან ჭვრეტდა მთელ სამყაროს, თეატრში ხედავდა. თავისი 

ცხოვრების აზრს. 

„მე მიყვარს თეატრი, მე მჯერა თეატრისი,––ამბობდა მარჯანიშვილი. 
გი მთაგონებით ქმნიდა ახალ თეატრს, მაგრამ მალე შორდებოდა 

მას, მერე ისევ ქმნიდა და ისევ შორდებოდა. ეს იყო მძიმე და პოე- 

„(ტური გზა./! 

18



მარჯანიშვილის „ავტობიოგრაფიული ჩანაწერების“ პირველი სტრ:- 

ქონები ასე იწყება: „არ ვიცი რატომ, მაგრამ მე მუდამ სირცხვი- 

ლის გრძნობა მიპყრობს, როდესაც თეატრის შესახებ რაიმის და- 

წერას მთხოვენ. მე მგონია, რომ ეს ისეთივე უბიწო სირცხვილია, 

რომელსაც განიცდის ჭაბუკი, როდესაც მას სთხოვენ საჯაროდ მოჰ- 

ყვეს თავისი შეყვარებულის ღირსებების შესახებ. და მართლაც არ 
ვიცი როგორ გამოვარკვიო, თუ რა მიყვარს მე თეატრში?.." 

ეს არის გულწრფელი აღსარება შემოქმედისა რომელსაც მთელი 

ცხოვრება თან სდევდა თეატრისადმი უდიდესი სიყვარული. თეატრი 

იყო მისი სუნთქვა, მისი ფიქრი, მისი სიცოცხლე. 

"ადამიანი ისწრაფვის გახსნას თავისი შინაგანი სამყარო სხვის სულ- 

ში, –– ამბობდა მარჯანიშვილი. აქ ხედავდა იგი თეატრის დიდ ძალას, 

მის უცნაურად მიმზიდველ ხასიათს. / 

სწორედ ამ ძალამ მიიყვანა იგი თეატრში. : 

„მე უარვყავი ეკლესია და შევიყვარე თეატრი“, = წერს მარჯანიშვი- 

ლი –– და ჩვენ ვიცით, თუ რატომ შეცვალა ეკლესია თეატრით. 
თეატრის სიყვარულმა დააძლევინა ცხოვრების ყველა სირთულე. 

მან მოიარა მრავალი ქალაქი, მხარე, ქვეყანა. 

და ბოლოს) თავის სამშობლოში დაბრუნდა, როგორც „სიმბოლო 

მუდმივი წვისა”. 

თითქმის დასაწერიც აღარაფერი დარჩა, ემდენი რამ ითქვა მარჯანი- 

შვილის შესახებ. აღარავინ დაობს მასზე, როგორც ქართული თეატ- 

რის რეფორმატორზე და არც მის კოლოსალურ შემოქმედებაზე. 
...მოწაფეებმა მარჯანიშვილის სიკვდილის შემდეგ ბევრი იზრუნეს 
მისი სახელის უკვდავსაყოფად. 

და მაინც ბევრი რამ დარჩა მომავალშიაც საკვლევი და საძიჟყბელი. 
ყოველ თაობა) გასწვდება მარჯანიშვილის „გენია, ყოველ თაობას 
ექნება საშუალება თავისი გამორჩეული თეატრალური იდეალები 
დაინახოს მარჯანიშვილის შემოქმედებაში, ; 

ვიდრე ქართულ თეატრს დაუბრუნდებოდა მარჯანიშვილი, მან უდი- 

დესი როლი შეასრულა რუსული თეატრის «ისტორიაში. სამწუხა- 
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როდ. მისი მოღგაწეობის ეს მხარე ჯერ კიდევ შეუფასებელია. 

მარჯანიშვილი თავის ღრმა ნოვატორული ძიებებით, გასაოცარი რეჟი- 

სორული გამომგონებლობით, ადამიანის ფსიქოლოგიურ სამყაროში 

წვდომის ძალითა და თავისი დადგმების ჟანრული მრავალფეროვნე- 

ბით მთელი რუსეთის თეატრალური საზოგადოების ცენტრში იყო 
დიდხანს. მისმა წარმატებამ საზღვარგარეთაც მიიპყრო ყურადღება 

და არა ერთი მიწვევაც მიიღო. 

მან ოცდახუთი წელი გაატარა რუსეთში. ოცდახუთი წელი ემსახურა 

რუსულ კულტურას. მარჯანიშვილი ერთი პირველთაგანი იყო მათ 

შორის, ვინც საყოველთაო აღიარება და დამოუკიდებლობა მოუპოვა 

რუსეთის რეჟისურას. მან შექმნა სინთეზური თეატრის ძირითადი 

პრინციპები და ახალი თეატრალური ნორმები. აღზარდა აქტიორუ- 

ლი ტალანტები და ფართო ასპარეზზე გაიყვანა ისინი. 
1930 წ. 30 მაისს მოსკოვში მეორე სახელმწიფო' თეატრის პა–- 
ტივააცემად ' გამართულ საზეიმო სხდომაზე ა. ლუნაჩარსკი ამ- 
ბობდა, რევოლუციამდელ რუსულ თეატრში „თუ სხვები ეძებ- 
დნენ ძალიან წმინდა კეკლუც ფორმებს და ნიუანსებს და იმ- 
პრესიონიზმი–ს გამოჩინებს ლამობდნენ, მარჯანიშვილს ქარ- 

თული ტემპერამენტით შემოჰქონდა ცხოველმყოფელობა, ბრწყინ- 

ვალე ფერები, რეალობა და „ამ აზრით ეგი, როგორც რეჟისორი, 
უეცრად გამოჩნდა, უცბადვე, ჩამოაყალიბა თავისი სახე, თუმცა ეჰ 
სახე ღრმად არ იყო შეთვისებული მაშინდელ ძიებათა რკალთან და 

გამოიყოფოდა სწორედ ამ თავისებური პროზაულობით და რეალო- 

ბით. პოეზიისა, მხატვრობის, თეატრის და სხვათა საერთო ფონდი- 

დან“.! ანალოგიური ახრი გამოთქვეს რუსული კულტურის სხვა მოღ- 
ვაწეებმაც. ნ. ვოლკოვე ხელოვნების მეცნიერებათა სახელმწიფო 

აკადემიის სხდომაზე წარმოთქმულ სიტყვაში ამბობდა. „მარჯანი. 
შვილმა ბრწყინვალე თავი ჩასწერა მეოცე საუკუნის რუსული თე- 
ატრის ესტორიაში. იგი მოგვევლინა გრიგალისებურ ძიებათა ხანაში. 
მკპრთლაც, როდესაც მარჯანიშვილი მოსკოვისა და მაშინდელი პეტერ- 

1 კრებული „სახელმწიფო ქართული“ დრამა კოტე მარჯანიშვილის ხელმძღვანე– 
ლობით“. თბილისი, სახელგამი, 1930 წ. 
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ბურგის თეატრებს ჩაუდგა სათავეში, ყოველი მისი ნაბიჯი ხასიათ- 

დებოდა უაღრესი ძიებით, სამხატვრო შფოთის ერთგვარი ატმოს- 

ფუეროთი. როცა კ. მარჯანიშვილმა პირველი რეჟისორული ნაბიჯები 

გადადგა „-ნეხლობინის თეატრში, ქვეყანა გარემოცული «იყო მეშჩა- 

ნური რეაქციის ბურუსით... მარჯანიშვილი არასოდეს არ დგამს სცე- 

ნაზე მომაკვდავი ეპოქის ძალთა ნაწარმოებს, იგი ყოველთვის ეთანხ- 

მოვნება რევოლუციურ ნოვატორობას" (სტენოგრაფიული ანგარიშის 

სტილი ყველგან დაცულია––ვ. კ.) ნ. ვოლკოვის აზრით, „მარჯანიშვი- 

ლი ვე“ მოთავსდა სამხატვრო თეატრში, მაგრამ ერთი თეატრიდან წა- 

სული ასახვა თეატრში იწყებდა ძიებებს. მისი მოღვაწეობის ერთი 

ბრწყინვალე ფურცელთაგანია მოსკოვის „თავისუფალი თეატრია 

შექმნა“... როცა თავისუფალი თეატრი დაინგრა, მის ნანგრევებზე 

უცბად 3 თეატრი აღმოცენდა. ეს იმიტომ, რომ თავესუფალ თეატრ- 

ში ბევრი თეატრი შმთაისახა“,. 

ასე დიდია მარჯანიშვილის როლი რუსული თეატრის ისტორიამი, 

თავის მხრივ რუსეთმა ბევრი რამ მისცა მარჯანეშვილს. იგი 

რუსეთის გზით „შეებო მთელე სამჟაროს ხელოვნებას და 

კულტურას“ (ა. ლუნაჩარსკი), თავისი დიდი მადლიერება რუსე. 
თისადმი და ამასთანავე სამშობლოში „დაბრუნების წყურვილე მა=..' 

ჯანიშვილმა ასე გამოხატა: : 

„მე ვგრძნობდიდ„ როგორ იღვიძებდა სულმი ჩემი ”სამშობ-. 

ლოს. მზე როგორი სიშმაგით ამოძრავდა ჩემს ძარღვებში 

სისხლი, ქართული სისხლი! 

'მადლობა დიდ რუსეთს, მან მომცა გაგების უნარი, მან შემაძლებინა 

ჩავწვდოზმოდი ადამიანის სულის საიდუმლოებას.. მადლობა მას, 

ჩემს მეორე სამშობლოს, მადლობა მშვენიერ რუსეთს. მან არც 

ერთი წუთით არ შეანელა ჩემი კახური სისხლი, დედაჩემის სისხლე. 
მისმა საუცხოო სუსხიანმა დღეებმა ვერ ჩაკლეს ჩემში მოგონებანი 

ჩემი მთების მხურვალე ქვებზე. მისმა მომხიბლავმა თეთრმა ღამე- 

უბმა ვერ გათქვიფეს სამხრეთული ბავერდისებური, წკრიალა ვარსკვ- 
ლავებით უხვად მოფენილი მუქი ცის სიღრმე. მისმა მშვიდმა გულ- 

კეთილობამ ერთი წუთითაც არ შეანელა მშობლიური რიტმები, 

96



ქართული ტემპერა-მე5ტი, ფანტაზხიის თავაწყვეტილი აღმაფრენა – 

ეს მომცა მე ჩემმა პატარა, ჩემმა საყვარელმა საქართველომ. 

უეშმარიტად, რაც აქამდე მემიქმნია, მთელი ჩემი სცენური შემოქ- 

ზედება, იყო რუსული, რუსეთისაგან მიღებული. ჭეშმარიტად, რომ 

„ცხოვრების ბრჭყალებში“, ეს იყო ჩემი პირველი ქართული პაპექ1- 

ტაკლი...4 : : 

„მემუარებში“ არის ასეთი ფრაზაც: „აი, როგორი შეუცნობელი 

გრძნობებით მივდიოდი მე მაშინ ნემიროვიჩთან, რომ მეთხოვნა ეს 

პიესა ჩემთვის დაეტოვებინა დასადგმელად. ოჰ, ნემიროვიჩს მაში5 

რომ შეძლებოდა წაეკითხა ის, რაც ჩემს გულში მწიფდებოდა, რა- 

საკვირველია, არ მომცემდა ამ დადგმას“. 

(ზარჯანიშვილმა საქართველოს დაუბრუნა თავისი გენია“ (ლუნაჩა- 
რსკი). ამიერიდან ქართულ თეატრში დაიწყო ახალი ეპოქა. 

ქართული თეატრის ისტორიამი დამკვიდრდა აზრი, თითქოს მარჯა- 
„ნიშვილმა უდაბნოში შექმნა ედემი.- ამაში არის გულწრფელი მად- 
ლიერება, სიკეთისათვის სამაგიეროს მიზღვევის სურვილი. 

საქმე, რომელიც მარჯანიშვილმა გააკეთა, მართლაც იმსახურებს ყვე- 
ლაზე ლამაზსა და დიად ეპითეტებს. გარკვეულმა პირობებმა განსაზ- 

· 'ქრეს უდაბნოში ედემის წარმოქმნის იდეაც..- 

საგრამ ისტორიული ჭპეშმარიტება მოითხოვს გაირკვეს –- იყო კი 
ქართული თეატრი მწირი უდაბნო იმ დროს? აღტაცების (სამართლი- 
·-ნი) საერთო ხმაურში ხომ არ დაიკარგა სხვათა ნაღვაწი და ნაამა- 

გარი? 

მარჯანიშვილი რომ საქართველოში დაბრუნდა, მართლაც მძიმე 
ღღემი იყო ქართული თეატრი. გულაცრუებული მაყურებელი თე- 
ატრშმი აღარ დადიოდა. მეფობდა ბენეფისების სისტემა, დაბალი 

იყო პროფესიული ღონე. მენშევიკურ მთავრობას სრულიად არ აინ– 
ტერესებდა დრამატულე ხელოვნება, ბედის ამარა იყო მიტოვე- 

ბოლი. 
მიძინებული იყო ქართველი ხალხის დიდი თეატრალური შესაძ- 
ლებლობა. 

მაგრამ ცნობილი რეფორმა შიშველ ნიადაგზე მაინც არ წარმოქმნი- 

ლა. ქართულ თეატრში უფრო ადრე დაიწყო თეატრის განახლები- 

2. ე. კიკნაძე



სათვის ბრპოლა, ახალი თეატრალურ-ესთეტიკური პრინციპებისათ- 

ვის ბოძოლა. ეს უკვე იგრძნობოდა თეატრალური საზოგადოებრიო- 

ბის პიოველ ყრილობაზეც (1914 წ.) ამ მიმართულებით განსაკუთ– 

რებით აქტიურობდა ალ. წუწუნავა, რომელსაც კარგი სკოლა ჰქონ- 

ღა განვლილი რუსეთში. მან დადგა „მსხვერპლი“, „ვინ არის დამ- 

ნაშავე". ახალმა სიომ დაიქროლა თეატრმი. დაიდგა შ. დადიანის 

„გუშინდელნი“ (რეჟ. მ. ქორელი), დ. კლდიაშვილის პიესები (რეჟ. 

ა. ფაღავა). და ზოგიერთი სხვა სპექტაკლი, რომელიც გარკვევით მი- 
ანიშნებდა ქართული თეატრის პოტენციაზე. ასპარეზზე გამოჩნდ- 

ნეს ნიჭიერი ახალგაზრდა მსახიობებიც. 

თეატრალურ ხელოვნებაში ყველაფერი ერთბაშად როდი იცვლება. 

მას უსათუოდ წინ უძღვის ღრმა შინაგანი პროცესები„ რომლებიც 

დიდი მოვლენების გარკვეულ წინამძღვრებს ქმნიან. 

ჩვენ განსაკქუთრებულად მადლიერნი უნდა ვიყოთ იმ ადამიანებისა, 

რომლებმაც ეს წინამძღვრები შექმნეს და ერთგვარი ნიადაგი მოუმ- 

ზადეს დიდ თეატრალურ რეფორმას. ჟურნალი „სახიობის“ მიმომ- 

ხილველ წერილში ეს პროცესი არის მინიშნებული: „ჩვენ ვერ გა- 

ვართვით თავი ყველა მხარეს, –– წერს „ახლობელი“, –– ნიადაგი კი 

შევამზადეთ. გავკაფეთ მორეული ბალახბულახი და როდესაც გა- 

მოჩნდა კოტეს მაგიური თვალები, მან დააფრქვია ჩვენთან თავისი 

ნიჭიერება, ფანტაზია და ისეთი კოცონი დაანთო, რომ სულ ნაპერ- 

წკლები აყრევინა იმათაც კი, რომელთა მთვლემარე სცენურ შთაჩა-- 

სახს წლების განმავლობაში ეძინა. პირველი წარმოდგენა –– კუნ- 

ღებმაგარი, ძარღვიანი, ფოლადის სალტეებით შმეკრული, ცეცხლო- 

ვანი ტემპერამენტით, სადაც ერთხელ კიდევ გამობრწყინდა გადახა- 

ლისებული ქართული თეატრი, „ცხვრის წყარო“ იყო“. 

მარჯანიშვილმა „გამოღვიძებული ქართული თეატრის მიღწევებს 

მოახმარა თავისი გენია“ (ლუნაჩარსკი). 

კ. მარჯანიშვილმა სავსებით იგრძნო ქართველი ხალხის სულში და- 

ფარული თეატრალობის ძალა. მან იქ დაინახა ახალი აქტიორული 
ნიჭიერება, რომელიც მოუთმენლად ელოდა თავის წინამძღოლს. 

1 წერილი ა. ფაღავას უნდა ეკუთვნოდეს. 

16 ' “ა



შარჯანიშვილმა შეაერთა გაფანტული შემოქმედებითი ძალები და 

ერთი მტკიცე მხატვრულ-ესთეტიკური პრინციპის ირგვლივ გააერთი- 

ანა ისინი. მოძებნა სწორი გზები და საშუალებები საქართველოსათ- 

ვის მანამდე არნახული თეატრალური ორგანიზმის შესაქმნელად. გა. 

მოავლინა და აღზარდა აქტიორთა მთელი თაობა, რომელსაც ნათე–- 

ლი შემოქმედებითი გზა მისცა. მოიტანა დიდი პროფესიული კულ- 

ტურა, შექნნა ფერადოვანი, საზეიმო თეატრალური ხელოვნება. 

მარჯანიშვილმა საბჭოთა რუსეთში შეიძინა ახალი ეპოქის თეატრა- 

ლური პრინციპები და საქაროთველოში დაბრუნებისთანავე შეუდგა 
ღრევოლუციური წარმოდგენის შექმნას. „ცხოვრების ყოველ მხარეს, 
–- წერდა გაზეთი „კომუნისტი“, –– ეტყობა განახლება, ახლის ძიება, 
მხოლოდ თეატრი გვიმასპინძლდება ძველი მომაბეზრებელი შაბ- 
ლონით“.! აი, რა აკლდა ქართულ თეატრს მარჯანიშვილამდე. თეატ- 

რი ვერ მიჰყვა ცხოვრების დინებას, ვერ მოძებნა ახალი ეპოქი» 
რიტმი, ვერ შეძლო გადახალისება, მაყურებელი კი სხვას მოითხოვ– 
ღა. მას სურდა სცენაზე ეხილა ის მძლავრი რევოლუციური სული. 
რითაც ცხოვრობდა და სუნთქავდა იგი. სწორედ ეს იგრძნო მარჯა- 

ნიშზვილმა. ამიტომ აირჩია „ცხვრის წყარო“ და არა სხვა პიესა (თა- 
სა:ედროვეობაზე დაწერილი პიესები არც იყო). 

ხალხი დიდი იმედით ელოდა მარჯანიშვილის პირველ ნაბიჯებს სა- 

ქართველოში, „ქართული სიტყვის" აზრით „მარჯანიშეილი შექ- 

მნის ახალ სკოლას. განავითარებს ქართული სცენის ტექნიკას და 

სამუდამოდ ბოლოს მოუღებს თეატრალურ რუტინას ქართველი 
მსახიობი აღიზრდება ახალ პრინციპზე“. 

დაიწყო მუშაობა და მარჯანიშვილმა მალე საქვეყნოდ განაცხადა 

თავისი შეხედულებანი. ანალიზი გაუკეთა შექმნილ მდგომარეობას 

და მისი გამოსწორების პერსპექტივაც დასახა. გაზეთმა „ბახტრიონ- 

მა“ გამოაქვეყნა თითქმის სტენოგრაფიული ანგარიში სიტყვისა, 
რომელიც მან წარმოთქვა 1922 წ. 11 სექტემბრის სხდომაზე, მთავარ 

სახელოვნო კომიტეტში. 

-.„ვიმყოფები ახალ მიღწევათა ძიების გზებზე, –– ამბობდა იგი,-– 

1 „კომუნისტი“, 1922 წ., 12 იანვარი 
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დაკვირვებამ ერთ სამწუხარო დასკვნამდე მიმიყვანა: ხელოვნება 

დაიყო,დაიმალა, დაქუცმაცდა, აღარ არის ძლიერი, მონუმენტური 

და მთლიანი ხაზები. სასცენო ხელოვნება უკვე თავისთავად სინთე- 

ზური ხასიათისაა. აქ უკვე მოცემულია ყველაფერი და ყველახე 

უფრო მოითხოვს მთლიანობას, უშუალო კავშირს, დიფერენციაცია 

აბსურდამდე დავიდა. მომღერალი თავის ვიწრო პროფესიის რკალში 

ვარჯიშობს მხოლოდ, მან აღარ იცის თამაში, არტისტმა არ იცის 

სიმღერა, მოცეკვავემ კი –-– არც თამაში და არც სიმღერა. 

არტისტში უნდა ხვდებოდეს ერთმანეთს ხელოვნების მრავალი ხა– 

ზი. თეატრი უნდა იყოს განსახიერება სინთეზური ხილვისა. ამჟა- 

მად წარმოებს სასტიკი ბრძოლა შინაარსსა და ფორმას შორის. ფორ- 

მა თუ შინაარსი ხელოვნებაში? და შეიქმნა ორი უკიდურესობა. 
ჩემი აზრით, ორივე მცდარია. ხელოვნება ფორმისა და შინაარსის 

შმეღუღებაა... 

ჩემი ყურადღება მიქცეულია სინთეზური თეატრის შექმნისაკენ. 

მხოლოდ სინთეზურ თეატრს შეუძლია კრიზისის დაძლევა. ამისათვის 

კი საჭიროა ყოველმხრივ მომზადებული მასალა“. 

მარჯანიშვილს ეკუთვნის ფრაზა: „აქ უკვე ყოფილა ახალი თეატრის 

ძიება“. მაგრამ სამხატვრო თეატრის პრინციპებითო. იგი მოითხოე- 

და მთელი ძალაუფლება მის ხელში გადასულიყო. ასეც მოხდა. აპ 

თათბირიდან ორიოდე თვის შემდეგ დაიდგა „ცხვრის წყარო“ და 

მარჯანიშვილმა იგრძნო ქართული „მასალის“ ძალა. 

როგორც ცნობილია, მარჯანიშვილი არ აპირებდა საქართველოშ9ი 

დარჩენას, „ქართული წარმოდგენის დადგმა ჩემთვის არ არის სა- 

სურველი ამჟამად“, –- განუცხადებია სხდომაზე მაგრამ გავიდა 

სულ ცოტა ხანი და მან შთაგონებით დაიწყო ახალი ქართული საბ- 

ჭოთა თეატრის მმენება. 

კ.მარჯანიშვილის ახალი შემოქმედებითი ცხოვრების დასაწყისი 
საქართველოში რეჟისურის ავტორიტეტის ამაღლებისათვის ბრძო- 

ლის ისტორიულ პერიოდს დაემთხვა (ასე იყო რუსეთშიც). რეჟი- 

სურამ მეოცე საუკუნის პირველსავე წლებში დაიწყო თავისი პრო- 

ფესიული მეობის, თავისი პოზიციების მტკიცედ დაცვა. იგი სულ 

უფრო და უფრო მეტად იპყრობდა სპექტაკლის შემოქმედისა და 
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ხელმძღვანელის ადგილს, შემდეგ ეს ტენდენცია იმდენად გაძლიერ- 
ღა, რომ ზოგ შემთხვევაში მსახიობისა და პიესის როლის ერთგვარმა 
შეუფასებლობამაც კი იჩინა თავი. კ. მარჯანიშვილი არასოდეს არ 
მისულა ამგვარ უკიდურესობამდე. იგი. როგორც იტყვიან, ღალა- 

ღებით რეჟისორი იყო და მისი ყოველი წარმატება უპირველესად 

მსახიობთა შემონაქმედში იყო განფენილი. მხოლოდ მსახიობის ში- 

ნაგანი სამყაროს გახსნის გზით ცდილობდა შეექმნა ის სცენური 

საჰყარო, რომელსაც ჩვეულებრივად სპექტაკლს ვუწოდებთ ხოლმე. 

1923 წელს „კომუნისტის“ კორესპონდენტთან საუბარში მარჯანი- 

შვილმა ოქვა: „მე კიდევ ერთხელ უნდა აღენიშნო, რომ ქართველი 

მსახიობის შნო და უნარი, მისი გაბედული მრომისმოყვარეობა 

და ინტერესი საქმისადმი, სრულიად საკმარისად მიმაჩნია რომ 

სინდისიერად გაუძღვეს ქართული თეატრის წინსვლისა და აღორძი- 

ნების საქმეს... უახლოეს თანამშრომლად, მე მინდა გვერდში მედგეს 

ახალგახზრდა რეჟისორი ახმეტელი“. 

ქართულ თეატრში დაიწყო მარჯანიშვილის ეპოქა. 

ერთხელ მარჯანიშვილმა თქვა: „საერთო ნაბიჯით ევროპასთან ერ–- 
თად“, 

ამაში იყო სიმართლე. მან კარგად იცოდა თუ როგორ ერწყმოდა 
ქართულ კულტურას ევროპისა და აზიის კულტურის ნაკადი. იგი 
ბავშვივით გახარებული იყო, როცა „აბესალომ და ეთერი“ ნახა. 
სწორედ მასში იგრძნო ორი დიდი კულტურის ნაკადის ბუნებრივი 
შერწყმა, ეროვნულ ნიადაგზე. ოპერა, სარკმელია ევროპისაკენო,–– 
წერდა აღფრთოვანებით. 

მაგრამ ეს არ იყო მხოლოდ სინთეზი. იგი ერწყმოდა ქართულ კულ- 
ტურას და ანოყივრებდა მას. ამიტომ უხაროდა მარჯანიშვილს. 

ამ თვალსაზრისით მარჯანიშვილი ევროპული ორიენტაციის რეჟი- 

სორი იყო. ეს იგრძნობოდა მის პირველსავე სპექტაკლებში. მაშინ 

ამისათვის ზოგი ვინმე აუხირდა კიდეც მარჯანიშვილი კარგად 

გრძნობდა ევროპის დიდ თეატრალურ კულტურას და არც შეეძლო 
თავის ძიებებში უარი ეთქვა საუკეთესო მონაპოვრისათვის. 
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ეს იგრძნობოდა „ცხვრის წყაროს“ დადგმაშიც, მაგრამ როგორ ძა- 

ლუმად ფეთქდა მასში ქართული სული, როგორი ძლიერი იყო 

ეროვნული ტემპერამენტი, რიტმი, როგორ ჩქეფდა ქართველი მსა- 

ხიობის სისხლი. ეროვნული პლასტიკით გაბრწყინებულ სპექტაკლს 

სუნთქვაშეკრული უერთდებოდა ხალხით გაჭედილი დარბახი და 

ერთსულოენებით ტკბებოდა. „ეს ქრონიკონი,––წერდა „ლომისი“, - 

ეროვნული ფერების ასოებით უნდა აღიბეჭდოს ქართული თეატ- 

რის მატიანეში. ვინ ჩააბა ქართველი მსახიობი ამ ღვთიურ ექსტაზ- 

ში? -- რეჟისორმა კოტე მარჯანიშვილმა“. სპექტაკლი ასე შეაფასა 

დიდი გემოვნების მკაცრმა კრიტიკოსმა ალ. სუმბათაშვილ-იუჟინმა: 

„მე არ მაკვირვებს თქვენი ნიჭი, არც თქვენი ტემპერამენტი, არც 
სხეულის მოქნილობა და ლამაზი პოზები, არც უმაღლეს საფეხუ- 

რამდე აყვანილი სასცენო ტექნიკა!.. ჩემთვის, როგორც სცენის სპე– 

ციალისტისათვის, განსაცვიფრებელი და დიდმნიშვნელოვანია ის 

„გრძნობა ზომიერებისა“. ეგრეთ წოდებული შინაგანი რიტმი, რაც 

თქვენ გამოიჩინეთ დღეს და რაც იშვიათი მოვლენაა სცენაზე. იმ 

ერს, რომელსაც ასეთი ხელოვნება აქვს, რასაკვირველია, უხვი სა- 
სიცოცხლო ნიშანწყალე გააჩნია“. 

მთელი სპექტაკლი კონტრასტების პრინციპით იყო აგებული. მის 

მძლავრ შინაგან დაძაბულობას უპირისპირდებოდა ნათელი და ხალი- 

სიანი სცენების მუდმივი მონაცვლეობა. „თავიდანვე სპექტაკლში,–– 

წერს უშანგი ჩხეიძე. –- ერთმანეთს ენაცვლებოდნენ ნათელი 

ჩრდილები როგორც ცალკეული სცენების დალაგებაში, ისე 

მის განათებამი და მუსიკამი. უაღრესად ტრაგიკულ და დაძაბულ 

მომენტებს ხშირად არღეევდა ჯანსაღი, მხიარული სიცილი“. 
შალვა დადიახი წერდა: „მე ყოველთვის კოტე მარჯანიშვილს თეატ–- 

რში ორ ღიდ პროჟექტორს ვადარებდი, მისი ნიჭიერი თვალების 

მეოხებით". 

მისმა თვალებმა მართლაც და პროჟექტორივით გაანათა ქართული 

თეატრის 3ჭთელი სამყარო. 

ამის მაგალითი იყო პირველი სპექტაკლიც. 

„ცხვრის წყარომ" თეატრისადმი რწმენა დაუბრუნა ქართულ აუ–- 
დიტორიას, ამაშიც იყო მისი განსაკუთრებული დამსახურება. 
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მარჯანიშვილს ეკუთვნის დიღებული ფრაზა: „მე მირჩევნია ათას 
ზომიერს, ერთი ანთებული სპექტაკლი“. 

ანთებული სპექტაკლი იყო „ცხვრის წყაროც“. 

მარჯანიშვილმა აამოძრავა, ააფორიაქა თეატრალური აზრი. მან თა- 

ვის გავლენის სფეროში მოაქცია ფართო საზოგადოება გაიშალა 

ცხარე კამათი, ატყდა დავა, იყო ქებათა ქებაცა და კრიტიკაც. ამიე- 
რიდან თეატრიც ჩაება ახალი ქვეყნის აყვავებისა და განვითარების 
რთულ პროცესში. 

/დიდმა რეჟისორმა იცოდა, რომ თეატრი უპირველეს ყოვლისა თა- 
ნამედროვეობაა., ხოლო თანამედროვე ცხოვრებას მისი შესაფერი- 

სი ხელოვნება სჭირდება. /„მარჯანიშვილი ეპოქას ფეხდაფეხ მის- 

დევს, –– წერდა პ. კოგანი, ––- როგორც ხელოვანი გამახვილებული 

სმენით ყურს უგდებს ეპოქალურ გარდატეხებს“, ამ აზრს იზიარებდა 

მოწინავე ქართული საზოგადოებაც. „ახალმა გმირულმა ხანამ, 
წერდა „ბახტრიონი“, –- უნდა შვას გმირული თეატრი... მარჯანი- 
შვილს გათვალისწინებული აქვს ეს და მისნური თვალით ქვრეტს 
მომავალს. დღევანდელი თეატრი კი თავისი ატრიბუტით ჩაბარდე- 

ბა ისტორიას. დღეს მარჯანიშვილი არღვევს ძველი თეატრის კედ- 

ლებს... მარჯანიშვილს აქვს ნერვული შეგრძნება თეატრის დინა- 

მიკის, იცის თავისი შემოქმედებით კომპოზიციის ამეტყველება და 

ექსპრესიის გადმოცემა. გვჯერა მარჯანიშვილის, გვჯერა თეატრი ა„ა:- 

ლი ეპოქის წინა დგას“. 

ძველი თეატრის რღვევა უმტკივნეულო როდი იყო. ბევრი მსახი- 
ობი და ლიტერატორი მტკივნეულად შეხვდა თეატრალურ რე- 

ფორმას. ისინი გულისტკივილით ეთხოვებოდნენ ათეული წლით 

შესისხლხორცებულ თეატრალურ ნორმებს. ზოგი ჯიუტად იცავდა 
მას და სწამდა, რომ ამით ტრადიციის ერთგული რჩებოდა. დრო კი 

თავისას მოითხოვდა. იგი მეუპოვრად არღვევდა ძველი თეატრის 

ფსიქოლოგიას და ქმნიდა ახალს. ეს იყო რთული პროცესი და იგი 
ერთ სეზონში არ დამთავრებულა. არც ერთბაშად შეცვლილა ყვე- 

ლაფერი, მაგრამ მთავარი უკვე მიღწეული იყო და ქართული თე- 
ატრიც ეძებდა თავის ნამდვილ სახეს. ამ ძიების სიმტკიცისათვის, მი- 
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სი კარგი ორგანიზებისათვის შეიქმნა „დურუჯიც". „დურუჯის“ თე- 

ატრი ძიების თეატრია“, –– ამბობდა ახმეტელი და სიხარულით აცხა- 

დებდა, რომ მას მეთაურობს ჩვენი ძვირფასი კ. მარჯანიშვილიო. 

„დურუჯის ორი წლისთავზე მარჯანიშვილი წერდა: „ჩვენ გამარ. 

ჯვებას მუდამ ხელს ოწყობდა სამი გარემოება: თავგამოდებული მუ- 
შაობა, ერთსულოვანი სიყვარული საქმისადმი და ნებაყოფლობიოი 

დისციპლინა, რომელსაც ფოლადისებური სიმტკიცით ხელმძღვანე– 

ლობდა კორპორაცია „დურუჯი“, ამასთანავე კორპორანტებს ამხნევე- 

ბდა: „თქვენში დაგროვილია დიდი პოტენცია.-–-–მიმართავდა მათ,– 

და თუ დროისა და გარემოების გამო ჯერჯერობით ვერ მოვასწარით 

მათი სასცენო სარბიელზე გამოფენა, შორს არ არის ის დრო, როდე- 

საც ყველა დარწმუნდება იმაში, რომ თქვენს წრეში დიდი ნიჭის 

ახალგაზრდები არიან, რომელთაც წარბშეუხრელად შეუძლიათ თა- 

მამად აღმართონ ჩვენი ეროვნული კულტურის დროშა“. აი, რა მი- 
ზანს ისახავდა იმხანად „დურუჯი“ და რა იმედით შესცქეროდა 
ახალგაზრდობას კ. მარჯანიშვილი. 
„დურუჯმა“ დიდი მითქმა-მოთქმა და არეულობა გამოიწვია. გაი- 

მართა ცხოველი კამათი. ვრცელი სტატიით გამოვიდა კ. მარჯანი- 
შვილი. „ეს ერთი ხანია, –– წერდა იგი, –– ქართულ დრამატულ თე– 

ატრს დაეტყო შემოქმედების ახალი ფორმების ძიების ხაზი. რასაკ- 

ვირველია, ეს ძიება არ არის სავსებით დამოუკიდებელი –– ის მჭიდ– 

როდ დაკავშირებულია მთელი ევროპის თეატრის განახლებასთან... 

ამ ძიებებს გამოეხმაურა თითქმის მთელი ქართული თეატრის მსახი- 

ობნი სრული შემადგენლობით, მაგრამ ყველაზე უფრო, რაც ბუნებ- 

რივია და როგორც უნდა ყოფილიყო, ამ მოვლენამ გამოხმაურება 
პოვა ახალგაზრდობაში... ახალი იდეებით გატაცებულმა ახალგაზ- 

რდობამ, რომლებმაც უკვე იგემეს წარმოდგენისათვის ნამდვილი, 

სერიოზული მომზადების მნიშვნელობა, არ ისურვა უკან დახევა და 

თავისი იდეალების შესანარჩუნებლად · შემჭიდროვდა კორპორაცია- 

ში“. იმხანად ყველა გრძნობდა. რომ მარჯანიშვილის მიერ დაწყე- 

ბული რეფორმა ერთი სპექტაკლით როდი განიააზღგრებოდა. 

„ცხვრის წყაროს" „მზის დაბნელება”მოჰყვა. მერე „გაყრა, „ინ- 

ს გაზ. „ქართული სიტყვა“, 1924 წ, M# 13. 
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ტერესთა თამაში" და ერთი წლის შემდეგ „ჰამლეტი“. ამ პერიოდში 

მარჯანიშვილმა დადგა ოპერეტა „მასკოტა", რომელიც რეჟისორის 

აზრით. „საოპერეტო რეპერტუარიდან, ყველაზე უფრო საჭირბორო– 

ტო საკითხებს ეხებოდა“. 

გასაგებია, რომ თეატრს ძალიან უჭირდა რეპერტუარის შედგენა. 

ჯერ კიდევ არ ჩანდა ქართული საბჭოთა დრამატურგია. არ იყო თა- 
ნამედროვეობის ამსახველი პიესები თეატრი შემოვლითი გზით. 

ცდილობდა პასუხი გაეცა თავისი დროის მოთხოვნილებებიაათვის. 
ახლებურად ამეტყველდნენ ძველი პიესები. ახლებურად წაიკითხა. 

მარჯანიშვილმა „მზის დაბნელება საქართველოში". ზ. ანტონოვის 

პიესით, -- წერდა „კომუნისტი“, –- „მარჯანიშვილმა გააცოცხლა. 

ძველი თბილისი და მერე როგორი სიმართლით, როგორი მიმზიდვე- 

ლობით". „ამ საღამოს პირველი კონცერტი გაიმართა ქართულ სცე- 

ნაზე და ეირტუოზობის შეჯიბრი იყო“. სცენაზე სხვადასხვა თაო- 

ბის ნიჭიერი მსახიობები იდგნენ და მართლაც აქტიორული სახე–- 

ების გამოფენა იყო. 

ღა მაინც თეატრს აკლდა თანამედროვე, იდეურად მძაფრი სპექ- 

ტაკლები. სწორედ ამას ესწრაფოდა მარჯანიშვილი პირველი სპექ- 
ტაკლიდანვე. აქეთკენ მოუხმობდა მოსწავლეებსაც, მაგრამ მერე, 

ვერც ის ასცდა კომპრომისებს. ეს იყო ძიების, წინააღმდეგობების, 

ბრწყინვალე გამარჯვებებისა და მხატვრული ჩავარდნების სეზონი. 

იგი ერთგვარი უღელტეხილი იყო თეატრის შემოქმედებითს ცხოვ- 

რებაში, 

კ. მარჯანიშვილის შემოქმედებითი მრავალმხრივობა პირველ .სე– 

ზონშივე გამოჩნდა. იგი დგამდა ოპერეტასა და გმირულ დრამას, 

ყოფით კომედიასა და სატირას. დგამდა სხვადასხვა რეჟისორული 
ხერხით, სხვადასხვა სტილში. ქართულ თეატრს მანამდე არც ენახა 

ასეთი მრავალფეროვნება, რეჟისორული ხელწერის ასეთი მკვეთრი 

სხვადასხვაობა. ამიტომ ბუნებრივად გაისმა, „რუბიკონში“ დაბევ- 
დილი სიტყვები „ასეთი ტექნიკა (ლაპარაკია „ინტერესთა თამაშეს“ 

დადგმაზე –– ვ. კ.) თამაშისა ქართულ სცენაზე ჯერ არავის უნახავს. 

თამაში გადაშლილი იყო ფერთა და ხაზთა ოოკესტრში“. ახლებურად 

აელვარდნენ აქტიორებიც. 
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კ. მარჯანიშვილი ყოველმხრივ ამოწმებდა მსახიობთა ნიჭს, მათ შე- 

საძლებლობას. იგი მიმართავდა მრავალპლანიან ექსპერიმენტს, გულ- 

მოდგინედ ზრდიდა სინთეზურ მსახიობს. დიდი ხელოვანის ამგვარ 

დაუდგრომლობას და შემოქმედებითს თავისუფლებას, მისი მხატ- 
ვრული ფანტაზიის მრავალფეროვნებას და იმპროვიზაციულ შთაგო- 

ნებას თეატრის ცხოვრებაში ერთგვარი „შინაგანი უწესრიგობა" 

შეჰქონდა. ამას გრძნობდნენ იმხანად და აქა-იქ წერდნენ კიდეც, 

მაგრამ ყველამ იცოდა, რომ მარჯანიშვილში ეს როდი იყო მთავარი 

და ამიტომ წარმატებების ფოსზე მკრთალად ჩანდა ის. 

ხ. ბენავენტის „ინტერესთა თამაშს, მოჰყვა ჯ. სინგის „გმირი“, 

ე. ტოლერის „კაცი მასა#« და მოლიერის „გაახნაურებული მდაბიო". 

რეალიზმს სცვლიდა ექსპრესიონიზმი, მაგრამ მთელი ეს ,„იზმები“ 

სავსე იყო დიდი რეჟისორული შთაგონებით. მარჯანიშვილმა თავისი 

გენიის ფრთებქვეშ მოაქცია მთელი თეატრის შემოქმედებითი 
ცხოვრება და ზეიმისა და სიხარულის ატმოსფერო შექმნა სცენაზე- 

დაც და პარტერშიც. სიცილის, სინათლის, ჯანსაღი ფერების ოსტა- 

ტი იყო იგი და ეს იგრძნობოდა ყველგან, სადაც კი მისი ხელი მი- 

სწვდა. 
1925 წელს მარჯანიშვილმა დადგა „ჰამლეტი“. ქართულ სცენაზე ეა 

'არ იყო მისი პირველი შეხვედრა შექსპირთან. „ჰამლეტამდე" „ვინ- 

ძორის ცელქი ქალები“ დადგა. 

V განსაკუთრებულად უყვარდა კ. მარჯანი– 

დანიის პრინცი შვილს „ჰამლეტი“. იგი თავისი რეჟისორული 

მუშაობის პირველსავე წლებში დადგა (ირ- 
კუტსკში)! შემდგომშიაც ბევრჯერ მიუბრუნდა პიესას. 
მას დიდხანს აღელვებდა „ჰამლეტის“ პრობლემა, ჰამლეტის პოე- 

ტური სული იტაცებდა. 
დიდებულად მიმართა ბრანდესმა ჰამლეტს: „ო, ჰამლეტ! შენ ჩვენ- 
თვის არა ნაკლებ ძვირფასი ხარ და დღევანდელი თაობა არა ნაკ- 
ლებ გაფასებს და შეგყურებს შენ; ჩვენ გვიყვარხარ შენ, როგორც 

ძმა! შენი მწუხარება –- ჩვენი მწუხარებაა, შენი საყვედური ჩვე- 
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ნი საყვედურია... ჩვენ ვცნობთ შენს ტანჯვას უსამართლობისა და 
ორპირობის ზეიმის დროს... ჩვენც გვღალატობდნენ მეგობრები ახალ- 

გაზრდობაში, ჩვენც გველოდა დაღუპვა მოწამლული ხმლის პირით, 

ჩვენც გვიგვრძვნია სამარისებურე სიჩუმის სევდა...“ 

მარჯანიშვილმა „მოახდინა ჰამლეტის დემოკრატიზაცია", იგი „გა- 

დააქცია აჯანყებული ინტელიგენტის ტრაგედიად“ (ე. ლუნდბერგი). 
ჩხეიძის ჰამლეტი „გახდა უბრალო და დაუახლოვდა თანამედროვე 

ინტელიგენტ ადამიანს, რომელიც მაშინ ჰამლეტივით ორ ეპოქათა 
მიჯააზე იდგა“, -- ამას წერს უ. ჩხეიძე და ამით მიანიშნებს, თუ რო- 

გორ სურდა უფრო თანადროული, უფრო გასაგები გაეხადა ჰამ- 

ლეტის ტრაგედია. „მე ვცდილობდი,––განაგრძობს იგი, –– უპირ- 

ველეს ყოვლისა, ჩემი ჰამლეტი ყოფილიყო ადამიანი, ზნეობრივაღ 
სუფთა, დიდი გულის, დიდი ბუნების და მაღალი ზრახვების ადა- 

მიანი.. ვცდილობდი ჰამლეტი გამეგო, როგორც მოვალეობის, თაე–- 

განწირვის ტრაგედია. იგი იყო განწირული დასაღუპავად, რადგა5 
მოქცეული იყო მის საწინააღმდეგოდ განწყობილ გარემოცვაში... 

ასეთი ადამიანი მწვავედ გრძნობდა, რომ ეს ქვეყანა არის „ბაღი გა- 

უმარგლავი, რომელშიც ხარობს მხოლოდ ღვარძლი, ცუდი ბალახი". 
„აჯანყდა კიდეც ძველი სამყაროს წინააღზდეგ, მაგრამ გამოსავალი 

ვერ ნახა, ვერ გარდაქმნა ქვეყანა და მარტო დარჩა დარღვეულ 

დროთა მიჯნაზე“. 

მარჯანიშვილმა ჰამლეტი გაიახრა, როგორც დიდი ჰუმანისტის სახე. 

და მართლაც იშვიათად თუ ვინმეს უმღერია ადამიანისათვის ისე 

მგზნებარედ, როგორც ჰამლეტს.ჯ 

„რა მშვენიერი ხელოვნებაა ადამიანი: ჭკუით დიდებული, სრული ნი- 
ჭიერებით, აგებულებით ახოვანი, მიხვრა-მოხვრით საოცარი...4 

და იქვე იძლევა ამ სილამაზის ჭკნობისა და მიწად ქცევის ტრაგე- 

დიას. | 

ვიღაცამ ჰამლეტს ადამი უწოდა. ამეთ თითქოს მსოფლიოს პირველ 

მოქალაქედ აღიარა. ამაში არის სიმართლის რაღაც ნაწილი. 

მხოლოდ მარჯანიშვილს შეეძლო ამ „პირველი კაცის“ როლი სრუ- 

ლიად ახალგახრდა მსახიობისათვის მიენდო. მაშინ ბევრს ეს ზედმეტ 
გაბედულებად მიაჩნდა. მათ შორის ახმეტელიც შიშობდა, ვაითუ 
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ტექნიკა არ ეყოს ახალგაზრდას და გადაიწვასო. მემუარებში უ. ჩხე- 

იძეს ეს მომენტიც აქვს მინიშნებული. „ერთმა მითხრა,. –- წერს 

იგი, –– მე წინააღმდეგი ვარ შენი ახლავე ჰამლეტის თამაშის. მე. 

კოლეგიის სხდომაზე; ამ აზრს ვადექი და შენც გეუბნები, რომ ჯერ 

ძალიან ნაადრევია შენთვის ამოდენა როლის თამაში, მოვა მაგის 
დროც...“ ჩხეიძე არულიად გარკვეული მიზეზის გამო არ ასახე- 

ლებს იმ „ერთ მეგობარს”, რომლის რჩევაც ანგარიშგასაწევად მიუ- 

ჩნევია შემდეგ. | : 

შექსპირის შემოქმედება ოკეანესავით ღრმაა და მრისხანე. ძნელად 

თუ გაბედავს ვინმე მიგ შესვლას. ეს იცოდა მარჯანიშვილმა, იცოდა 

უშანგის ძალაც და ამიტომ ენდო მის ტალანტს. 

მარჯანიშვილს უყვარდა ისეთი „ახალგაზრდა შემოქმედის გამოწვ- 

რთნა, რომელსაც ღრმა განცდის უნარი ჰქონდა4 (კ. მარჯანიშვილი). 

სწორედ ასეთი იყო უ. ჩხეიძე. 

გაზეთები წერდნენ: „უ. ჩხეიძემ ახალი შუქით გაანათა ჰამლეტი... 

ეს არის სიცოცხლითა და ენერგიით სავსე სტუდენტი, ცეცხლოვანი 

ტემპერამენტით, ხასიათის ოდნავ დემონური შტრიხებით". 

მარჯანიშვილმა იპოვა ტრაგიკოსი, იპოვა ქართველი ჰამლეტი. 

· მარჯანიშვილი სრულიად ახალი სამყარო იყო ქართულ თეატრში.. 

მან უეცრად იგრძნო ქართველი ხალხის ელვარე თეატრალობა, მისი 

დიდი პოტენცია და დღესააწაულებრივად გამოაფინა კიდეც მთელი 
ეს სილამაზე. მის ფრთებქვეშ დაიზარდნენ რეჟისორები, მსახიობები, 

მხატვრები, დრამატურგები და თეატრის) ტექნიკური მუშაკები. ეს 

იყო მართლაცდა საოცრება) სულ ხუთი წელი დაჰყო რუსთაველის 

თეატრში და მთელი ეპოქა შექმნა. 

მან, ისე როგორც არავინ. იცოდა ახალგაზრდების აღზრდა ჯა მათ 

სულში წვდომის საიდუმლოება. მისი თეატრი უპირველესად მსახი- 
ობის თეატრი იყო. სულ მოკლე ხანში ქართულ სცენაზე გამოჩნდ- 

ნენ ტალანტები, გამოჩნდნენ ახალი დროის თეატრალური კულტუ- 
რის საკადრისი რეჟისორები, მხატვრები. 
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ჩვენი მკითხველი კარგად იცნობს მათ სახელებს. იც“ თუ რა სა- 

თუთად გამოზარდა მარჯანიშვილმა ისინი. 

მარჯანიშვილი წერდა: „წარსული წლების მუშაობამ დაგვარწმუნა, 

რომ ჩვენ ვქმნით არა თეატრს უაქტიოროდ, არამედ ეროვნული ხე- 

ლოვნების სხივებით გაბრწყინებულ ჩვენს კულტურის ტაძარში, 

უდიდეს აქტიორებს“. 

და მართლაც მან აღზარდა უდიდესი აქტიორები. 
დიდია მარჯანიშვილის ღვაწლი ახმეტელის შემოქმედებაშიც. ღვაწლ- 

მოსილი რეჟისორი მოხიბლა ახმეტელის ტალანტმა. იგრძნო მისი 

დამოუკიდებელი რეჟისორული ახროვნება, გულით შეიყვარა მისი 
ხელოვნება. 

1923 წელს ახმეტელმა ო. უაილდის „სალომეა“ დადგა. სპექტაკლმა 

დიდი მითქმა-მოთქმა გამოიწვია. ატყდა კამათი, ახმეტელს სულ რა- 

ღაც სამიოდე წლის გამოცდილება ჰქონდა და არც არის გასაკვირი, 
რომ სპექტაკლში სადავოც ბევრი რამ იყო. 

მარჯანიშვილმა რაინდულად დაიცვა იგი. საგანგებო წერილით გა- 

მოვიდა პრესაში, ვიდრე პიესა დაიდგმებოდა: „ამჟამად, –– წერდა 

მარჯანიშვილი,––ჩვენ არ გვეშინია „სალომეას“ დადგმისა. მე მსურს 

ორი სიტყვა ვუთხრა ჩემს ახალგაზრდა მეგობარს ახმეტელს: „ხა- 

ლომეა“ ჯერ არ დადგმულა და თქვენ უკვე აკრძალული ხართ! აკრ- 
ძალული ხართ, არა მთავრობის მიერ, არა როგორც კომისარჟევს- 
კაია, არამედ იმათ მიერ, რომლებიც „სალომეაში“ ვერ ხედავენ ვერც 
ახალ არქიტექტონიკას, ვერც იმ ღრმა ტრაგიკულ პროტესტს ადა- 

მიანის სულისა, რომელმაც მოისურვა ბედნიერება ქვეყანახე... არა– 

ფერია. დადგება დრო და ის ხელები, რომელნიც დღეს მზად არიან 

ჩაგქოლონ ქვით, დარცხვენით დაეშვებიან. ეს ის დღეა, როცა ისინა 

გაივლიან რა ყველა საფეხურს ხელოვნების პირვანდელი ფორმები- 
სა, მივლენ მის ანკარა პირველ წყარომდე. ხოლო ჩვენ, –- დაას- 
კვნის მარჯანიშვილი, –- თქვენთან ერთად გავწყვიტოთ კავშირი 

მასთან (ლაპარაკია მხატზე–- ვ. კ.) და ვეძიოთ თეატრი ვაჟკაცური, 
თეატრი ქვეყანაზე ცხოვრების დამამკვიდრებელი!“ 

ეს წერილი თეატრის ისტორიაში დარჩება, როგორც ორი ხელოვა– 

ნის შემოქმედებითი მეგობრობის ნიმუში. მარჯანიშვილი ახალგაზრ–- 
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და კოლეგას ურჩევს არ შეუშინდეს სიძნელეებს, გაბედულად ეძი– 
ოს ახალი ფორმები და ბოლომდე უერთგულოს თავის ძვირფას 

თეატრალურ იდეალებს. 
კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის შემოქმედებითი ინტერესების 

ერთიანობა და სხვაობა მშვენივრად აქვს მინიშნებული თ. ვახვახი- 

შვილს წერილში „მუხიკა მარჯანიშვილის თეატრმი“. რაკი სიტყვა 
ჩამოვარდა მარჯანიშვილისა და ახმეტელის ურთიერთობაზე, ურიგო 

არ იქნება გავიხსენოთ თ. ვახვახიშვილის მოგონებანი, 

კ. მარჯანიშვილს 1923 წელს დაუწყია „მზეთა-მზის“ რეპეტიციები. 
ახმეტელს კომპოზიტორისათვის უთქვამს: „როგორ ბედავ ქართულ 

ლეგენდაზე წერას, როცა არ იცი არც ქართული ლიტერატურა, არც 
ფოლკლორი და არც ქართული ენა! მარჯანიშვილი აუღელვებია 
ახმეტელის ამ განცხადებას. რამდენიმე დღის შემდეგ კი თავისე- 

ბურად განუმარტავს ახმეტელის “სიტყვა. „ის, (ე. ი. ახმეტელი) 
თუმცა მარტო ის კი არა –– ბევრნი არიან ეროვზულით შეშლილები... 

ეს გასაგებიცაა: თავი კვლავ ქართველებად იგრძნეს, აღარ არიან რუ- 
სეთის იმპერიის „ტუხემცები“. 

მერე ახმეტელიც ესწრებოდა თურმე რეპეტიციებს დაინტერესდა 
პანტომიმით. „ახმეტელი თანდათან ებმება რეპეტიცეის მსვლელო– 

ბაში, –– წერს კომპოზიტორი, –“– საინტერესო რჩევას გვაძლევს თუე 

როოგორ უნდა განსახიერდნენ ლომთან თუ ვეფხვთან მებრძოლი 
გაჟკაცები, თან მოაქვს ციტატები „ვეფხისტყაოსნიდან“. კოტეს ეცი- 

ნება: „ტარიელს როგორ შევედრებით! ჯობია მიჩვენო ვაჟკაცობა 

მამაცი მებრძოლისა, ისეთი ადამიანისა, ჩვენ ყველანი რომ ვართ. 

ჩვენც ხომ ქართველები ვართ. რა თქმა უნდა, თამამი ცოტა ზეაწე- 
ული უნდა იყოს, მაგრამ დაჭიმულობის გარეშე“. 

აქაც ხომ ჩანს ორი ხელოვანის სხვადასხვა მხატვრული პოზიცია. 
ახმეტელი თავის თეატრალურ იდეაღს „ვეფხისტყაოსნის“ გმირებს 

უკავშირებდა (იხ. ჩემი წერილი „ს. ახმეტელი"). 

„მზეთა-მზის,! რეპეტიციებს გადიოდა ახმეტელიც. „პირველი მოქ- 

მედება ახმეტელმა დაამთავრა,-–-წერია ვახვახიშვილის დღიურში,-–- 
ყველას ძალიან მოგვწონდა ახმეტელის ·-მუშაობა, განსაკუთრებით 

ის, რომ მთელ სურათს ქართული კოლორიტი მიეცა. მტერთა თავდა– 
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სხმა, ქართველთა დამარცხება –-– ყველაფერი რუსთაველს მოგა- 
გონებს...“ 
მაგრამ აი, რეპეტიციაზე შევიდ: მარჯანიშვილი. გაასინჯა ნამუშევა- 

რი, ბევრე რამ მოიწონა და ბევრიც უარჰყო. 
სამი წელი გაგრძელდა „მზეთა-მზეზე“ მუშაობა. სამი წელი ერთად 

იყვნენ მარჯანიშვილი და ახმეტელი. სამი წელი იცავდნენ თავიანთ 
მხატვრულ მეთოდს. 
1926 წელს შედგა „მზეთა-მხის« პრემიერა, მარჯანიშვილი ავადმ- 

ყოფობის გამო პრემიერას ვერ დაესწრო. მხოლოდ დეპეშით მიუ- 
ლოცა მონაწილეებს: „ჩემი გულითადი სალამი თქვენს მეთაურ სა- 

შას“, –- ეწერა დეპე'მაში. ა. ფაღავაც მიესალმა და თავის სიტყვა 

ასე დაამთავრა: „..ახმეტელმა, როგორც დიდმა ხელოვანმა, შეძლო 

დაგვირგვინება, მხატვრულ წარმოდგენად ჩამოყალიბება ჩვენი კო- 
ტეს დაუდეგარი სულის ფანტაზიის შემოქმედებისა!..“ 

ახმეტელი წერდა: „მე ვამბობ, რომ მარჯანიშვილისადმი ჩემი დამო- 
კიდებულება უაღრესად გულწრფელია. მე მოწაფე ვარ მისი. საერ- 

თოდ კი ჩემი და მარჯანიშვილის ურთიერთობის გაფუჭება მოხდა 

არა მარჯანიშვილისა და ახმეტელის მიერ, არამედ იმათ მიერ, ვინც 

ახლა ბევრს ლაპარაკობს ამ საკითხზე“. ეს სტრიქონები დაიწერა თე– 

ატრიდჯან მარჯანიშვილის წასვლის შემდეჯ. 

თითქმის ამავე პერიოდს ეკუთვნის ახმეტელის სხვა სიტყვებიც: 

„არავინ, დამსწრეთაგან, არ იყო ისე ახლოს მარჯანიშვილთან, რო–- 
გორც მე. ჩვენ ოთხი წელი ვიყავით, ვიმუშავეთ, რომ იტყვიან, სიამ– 

ტკბილობით და ვიცი, რა ადამიანია იგი... 

მარჯანიშვილს მე ვთვლი ძალიან დიდ რეჟისორად, დიდი კულტუ– 

რის ადამიანად, კოლოსალური თეატრალური გამოცდილებით, მას 
ძალიან ბევრი რამ უნახავს... ; 

მან იცოდა მუშაობა აქტიორთან. ამის მაგალითია მისი ერთი დიჯღი. 

მოწაფეთაგანი -–– უშანგი ჩხეიძე“. ყველასათვის ცნობილია ახმეტე- 
ლის წერილი მარჯანიშვილისადმი. „ძვირფასო კოტე.–-წერდა იგი,–– 

რაც არ უნდა მოხდეს ჩვენ შორის, იცოდე, რომ გარდა შენდამი 

უღრმესი სიყვარულისა და ერთგულებისა მე გულმი არაფერს 

ვფარავ“. | 
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ვაჟკაცური გულისტკივილი და ერთგვარი სინანული იგრძნობა 

ამ სტრიქონებში. 

იმხანად მრავალმა წინააღმდეგობამ მოიყარა თავი. შეიქმნა ნერვუ- 
ლი და არაჯანსაღი ატმოსფერო. 

კონფლიქტი თანდათან გაძლიერდა. მარჯანიშვილმა გული აიყარა 
თეატრზე. კაპრიზული გახდა „დურუჯი“. გულწრფელი მეგობრო- 

ბა გაიბზარა., 

ის, რაც ერთხელ გაიბზარა, აღარ გამთელდებაო, თქვა მაოჯანი- 

შვილმა და დატოვა თეატრი. 

ხუთი წელიც კი არ დაუყვია თავის საყვარელ თეატრში. 

თეატრის შემქმნელი თეატრის გარეთ დარჩა. 

ეს იყო დიდი ტრაგედია... 

მოხუცი“ / როცა მარჯანიშვილი რუსთაველის თეატრი– 
ენთუზიასტი დან წავიდა, მას მხოლოდ ორიოდე მსახიობი 

გაჰყვა. მაშინ ბევრს არ ეყო ვაჟკაცობა მხარ- 

ში ამოსდგომოდა მასწავლებელს. ახლა ადვილია ლაპარაკი იმ მძიმე 

დღეებზე, მაგრამ ფაქტია, რომ მარჯანიშვილი თითქმის ორი წელი 
იყო უთეატროდ. (| 

მხოლოდ 1928 წელს შეიქმნა თანამოაზრეთა ჯგუფი. მარჯანიშვილიც 

ჭაბუკური ენთუზიაზმით შეუდგა ახალი თეატრის ძიებას. 
იმ დღეს ქუთაისში.. თურმე საშინელი ქარბუქი იდგა მარჯანი- 

შვილი რომ ჩავიდა. ვიწრო და ბნელი ქუჩები გაიარეს ახალი თეატ- 

რის მშენებლებმა. დ. ანთაძის მოწმობით უ. ჩხეიძემ მწარედ ამოიოხ- 
რა: „რა გაგვაძლებინებს აქ, თუნდაც ერთი სეზონი!“ ბევრი ფიქ– 

რობდა ამას. ბევრს აწუხებდა მომავლის ბედი. მარჯანიშვილი კი 

მტკიცედ იდგა და ხელოვნების ახალი მწვერვალებისაკენ მოუხ- 

მობდა მათ სულს. 

გულდანდობილი მიჰყვებოდნენ მასწავლებლის კვალს ახალგაზრდე- 
ბი, მიდიოდნენ რთულსა და მძიმე გზახე, მიდიოდნენ რწმენით, 

ახალი თეატრის ძიების სურვილით. ეს იყო რაღაც დიდი, თავისებუ- 

რი სერობა სავსე ლხინით, შრომით, სიხარულითა და ტკივილით. 
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პირველ სარეპეტიციო დღიურმი იაუწერიათ „კ. მარჯანიშვილი 
აღნიშნავს, თუ რა დედია პასუჯესმგებლობა მომავალ სეზონში და 

თხოვს დასის წევრებს მეტ შემუიდროებას, რადგა5 ეს სეზონი მარ– 

ტო ერთი წლით არ შემოიფარგლება. ადგილი არ უნდა ჰქონდეს არა- 

ვითარ დაჯგუფებას, მტკიცედ უნდა იქნეს დაცული მხატვრული საი– 
დუმლოება, რის დარღვევაც ანელებს თეატრისადმი ინტერესს. ვინც 
მუშაობაში ხელისშემშლელი იქნება და არ დაემორჩილება საერ- 
თო დისციპლინას. დაუყოვნებლევ იქნება დათხოვილი დასიდან". 

მარჯანიშვილს ქუთაისიდან ბათუმში დაჰყავდა დასი, აჭარაში იმარ- 

თებოდა სპექტაკლები ღა ამიტომ „ქუთაის-ბათუმის“ თეატრი ერ- 

ქვა იმხანად. „არავითარი დღიური გასამრჯელო არ მიეცემა არავის 
ბათუმში ყოფხის დროს“, –- დაუთქვამს მარჯანიშვილის მსახიო- 

ბებს და ამით შეუმსუბუქებიათ თეატრის ფ–5აანსიური მდგომარე- 

ობა, 

გაუტეხელი სბულისა და თავდავიწყების რეჟისორე იყო მარჯანი- 

შვილი და მთელი კოლექტივიც ხალისით შრომობდა. მისი ენთუ- 

ზიაზმი გადაედო ყველას. ' 

ასე დაიწყო ახალი თეატრის შენება კოტე მარჯანიშვილმა. 

„ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, –– ეწერა თეატრის აფიშაზე. ეს ივო 

პირველი სპექტაკლი და ამას) სიმბოლური მნეშვნელობა ჰქონდა. 
თეატრი ცოცხლობდა, იბრძოდა და ქმნიდა ახალ მხატვრულ სენამ- 

დვილეს. იგი ამტკიცებდა თავის მეობას და ყველასათვის ნათელა 

ხდიდა თუ რას ესწრაფოდა მარჯანიშვილი. 

სინთეზური თეატრეს ტრფიალმა სპექტაკლშე კინოსაშუალებანიც 

გამოიყენა. იმ დროს ეს გარკვეულ რისკთან იყო დაკავშირებული. კი- 

ნო გაბედულად უტევდა თეატრს. არც თეატრი ერიდებოდა მასთა5 

ბრძოლას. ბევრი ფიქრობდა, რომ ორთა ჭიდილი „კინოს გამარჯვე- 

ბით დამთავრდებოდა. სხვაგვარად ფიქრობდა მარჯანიშვილი. კინო 

და თეატრე ერთიმეორის გვერდით იარსებებს ისინე სხვადასავა 

ენაზე ლაპარაკობენ და ამიტომ ვერასოდეს შეცვლიან ერთმანეთსო. 

შეკითხვაზე –– „ჰოპლა“ თეატრის კინოფიკაცია არის თუ თეატრის 

ახალი გზა? მარჯანიშვილმა უპასუხა: „თეატრი სინთეზური ხე- 

ლოვნებაა. იგი შეისრუტავს ხელოვნების ყველა სახეს და მათ შო- 
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რის კინოსაც, იყენებს რა თავისთვის იმ ადგილებში, როდესაც სა- 

ჭქიროა სცენების გაშლა, რომელიც არ შეიძლება თეატრში გაკეთ–- 

დეს ტექნიკური პირობების გამო. ეს არის ერთ-ერთი ჩვენი მიღწე- 
ვის კანონიერი გამოყენება ჩვენი თეატრისათვის. ამრიგად, კინომ 

ვერ შთანთქა თეატრი, როგორც ეს ბევრს ეგონა“. 

მარჯანიშვილი ნოვატორი იყო და ბუნებრივია, რომ ყველა საშუა–- 
ლებით ამდიდრებდა თეატრალურ ხელოვნებას. მაგრამ არც ერთ 

ტექნიკურ მიღწევას არ დაუჩრდილავს მთავარი –- მსახიობი. ცო- 
ცხალი სიტყვა შეუბღალავი დარჩა მის სპექტაკლებში. 

მარჯანიშვილი თავისი დროის დიდი თანამედროვე იყო და, რაღა 

თქმა უნდა, თეატრმიც თანამედროვეობის მღელვარე პრობლემებს 
ეძებდა. მან ჩინებულად იცოდა, რომ ახალ ეპოქას ახალი სულით 

გამსჭვალული თეატრი სჭირდებოდა. ცხოვრება თავისას მოითხოვ- 

ღა. თეატრი მოვლენებს უკან ვერ გაჰყვებოდა. ამიტომ იყო, რომ 

დიდმა რეჟისორმა გაბედულად მოჰკიდა ხელი ახალ პიესებს. ზოგი 

მათგანი არც იყო სრულყოფილი, ბევრი რამ იყო მათში სადავო და 

მიუღებელი, მაგრამ მიზანი ჰქონდა კეთილშობილური და გარკვეუ- 
ლად ეხმიანებოდა თანამედროვეობას. / 

მალე გაჩნდნენ ხალისიანი, გონებამახვილობითა და იუმორით სავ- 

სე კომედიები.| დაიდგა შ. დადიანის „კაკალ „ბულში“, და პ. კაკაბაძის 

„ყვარყვარე თუთაბერი", მძაფრი, შემტევი სულის სპექტაკლებით 

გამდიდრდა რეპერტუარი: მაყურებელი მიაწყდა თეატრს. ატყდა 

ხმაური, გაისმა ქებისა და კრიტიკის ხმები. რაპპულმა კრიტიკამ იუ- 
ცხოვა ბევრი რამ, მაგრამ მარჯანიშვილის მებრძოლი ხელოვნება 

მძაფრად ამხელდა ვაიკრიტიკოსებს. 

როცა უ. ჩსეიძემ ყვარყვარე ითამაშა, მარჯანიშვილმა უთხრა, „იცი. 

შენს ყვარყვარეში, რაღაც არის დონკიხოტური, შენ დონ კიხოტი 

უნდა ითამაშო“, 

ქართულ თეატრში ალბათ არავინ იცოდა ნიჭის ამოცნობა ისე, რო- 
გორც მარჯანიშვილმა. ამ მხრივ იგი ძალიან ჰგავდა ილია ჭავჭავაძეს, 

მათ უტყუარი ალღო ჰქონდათ. 

მარჯანიშვილი უაღრესად მუსიკალური რეჟისორი იყო და ამ მხრი- 
ვაც გამოირჩეოდა მისი სპექტაკლები. დიდი იყო მუსიკის როლე 
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კომედიურ სპექტაკლებშიც. მუსიკის საკითხი ბუნებრივად უკავშირ- 

დებოდა წარმოდგენის რიტმს. „რა შეადგენდა ყველა მისი დადგმის 

დამახასიათებელ თვისებას? –– უპირველეს ყოვლისა, შინაგანი რიტ- 

მის არაჩვეულებრივი გრძნობა. ამაღლებული ტონი, მგზნებარე ტემ. 
პერამენტი, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ემოციური სისავსე. დღესაა- 

წაულებრივი ხასიათი ფერადოვნება, თეატრალური ოპტიმიზმი, 

მიზანსცენების დახვეწილობა; ხშირად სკულპტურული ხასიათის 

ჯგუფები. სიტყვის, ჟესტის და მოძრაობის უკიდურესი თანხმობა, 

ჟესტის სიფართოვე, შუქ-ჩრდილების შენაცვლება, მხატვრობის, 

ძუსიკისა და განათების, როგორც სპექტაკლში შემავალი ორგანული 

ელენენტების გამოყენება. კომედიაში სიმსუბუქე, სიმარტივე, სცე- 
ნის მ: აქსიმალური განტვირთვა და მუსიკის სიჭარბე. ნაწარმოების 

მსუყე ფერებით, რამდენიმე მოსმით მოცემა და არა წვრილმანებით 

გამუქება" (უ. ჩხეიძე). 

თითქმის ამომწურავად არის განმარტებული მარჯანიშვილის რეჟი 
სორული თავისებურება. 

უმანგის მოგონებებში არის ერთი დეტალი, რომელსაც აუღელვებ- 

ლად ვეო წაიკითხავთ. იგი გასაოცარი სიზუსტით გამოხატავს მარჯა- 
ნიშვილის, როგორც შემოქმედის ბუნებას. უ. ჩხეიძე ვ. ანჯაფარიძის 

ნაამბობს იგონებს: „ერთხელ –– მომმართავს .ვერიკო, –– როდესაც 

ჟ/ითხულობდი „ჰამლეტიდან“” „ყოფნა-არყოფნას კოტემ ხელი 

მოეკიდა და მითხრა: მოდი აქ, დადექ ჩემთან და უყურე. მას მთელი 
პონოლოგის განმავლობაში ეკავა ჩემი ხელი და არასოდეს არ დამა- 

ეიწყდება მისი სველი, მღელვარებისაგან გაციებული ხელები. ასე 
იწვოდა და განიცდიდა ხშირად აქტიორთან ერთად ეს იშვიათი ხე- 

ლოვანი“. 

ღა მართლაც, მარჯანიშვილი ხომ მუდმივი შვა იყო. იგი იწვოდა 
დაუსრულებლივ და თვით ამ წვაში პოულობდა ახალი ენერგიის 

წყაროს. 

ცნობის მიხედვით მარჯანიშვილს სამასამდე პიესა დაუდგამს. ეს 

წარმოუდგენლად დიდი რიცხვია. ბევრი სპექტაკლი დადგა ქართულ 
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სცენაზეც. ჩვეხი წერილი მიზნად არ ისახავს მათ ზოგად მიმოხილ- 

ვასაც კი. ჩვენ მხოლოდ ზოგიერთი საკითხი შევარჩიეთ. გარკვეული 

აქცენტი გავუკეთეთ იმას, რაც ყველაზე მნიშვნელოვნად მივიჩნიეთ 

მარჯანიპეილის ცხოვრებასა და მოღვაწეობაში. ამ თვალსაზრისით 

უნღა განვიხილოთ „ურიელ აკოსტაც“. 

„სამხრეთული ტემპერამენტი არყევდა ურიელის „ვულკანისებურ 

ნატურას“, მგზნებარე მეოცნებე შეუპოვრად ებრძოდა რელიგიურ 

დოგმებს და დამაჯერებლად ცხადყოფდა თავის ღრმა ფილოსოფეურ 

ხაახრევს. ამხედრებული სული ურიელისა პოეტურად თრთოდა 
ივდითის წინაშე და ამით მეტი სიმძაფრე ეძლეოდა სიყვარულის 

ტრაგიკულ ისტორიას. ადამიანურ ვნებათა ჭიდილი შეყვარებულთა 

სულიერი ერთობით იყო განმტკიცებული და ფანატიზმის სიბნელე 
მას ამაოდ ებრძოდა. 

მთელ სპექტაკლს ანათებდა მაღალი ჰუმანიზმი. მარჯანიშვილმა 

ახლებურად წაიკითხა გუცკოვის პიესა, ახლებურად აჟღერდა იგი 
ქართულ სცენაზე. „ეს არის ცდა, –– წერდა ლუნაჩარსკი, –– ახლე- 

ბურად აამეტყველო კლასიკოსები, ზოგჯერ მოძებნო კლასიკურ ნა- 

წარმოებებმი ის სახელები, რომლებიც უფრო ძლიერად გამოხატა- 
ეყხ მწვავე, ქარიშხლიან ეპოქებს, ნიმუში, რომელსაც ჩვენ შეგვიძ- 

ლია დავეყრდნოთ შემდეგში და ავალაპარაკოთ ჩვენთვის ახლობელ 
ღა ჩეენი დროისათვის საჭირო ენაზე“. 

სპექტაკლი ქადაგებდა აზრის თავისუფლების იდეას. იგი პოეტუ- 

რად მოგვითხრობდა გმირული ბუნების ადამიანის სულიერ ვაჟკა- 

ცობაზე და მის მაღალ ნებისყოფასა და ჰუმანიზმზე. ბნელისა და ნა- 
თელის ბრძოლა სპექტაკლში მხატვრული კონტრასტების პრინციპით 

იყო გაღაწყვეტილი. შუქ-ჩრდილების მონაცვლეობა ედო საფუძვ- 

ლად ყველაფერს. „სცენას ტონს აძლევდა შავი ხავერდის პანორამა. 

მაგრამ დეკორაციები ისე იყო აგებული, რომ სცენაზე უპირატესობა 

ადამიანს ეძლეოდა" (თ. ვახვახიშვილი). 

ოცი წლის ჭაბუკმა მხატვარმა (პ. ოცხელი) კარგად იგრძნო მარჯა- 

ნიშვილის ჩანაფიქრის პლასტიკური მხარე. დეკორატიული მონას- 

მები ბუნებრივად ერწყმოდა რელიეფურსა და სახიერ მიზან- 

სცენებს, მის ლამაზ კომპოზიციებს, ქანდაკებასავით გამოკვეთილი 
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თყო მსახიობი სცენაზე. მაგრამ არსად სტატიკა. ჟველაფერს კრავ- 

«და და აერთებდა შინაგანი რიტმი და ის სულიერი ექსპრესია, უშან- 

;გისა ღა ანჯაფარიძის გმირებს რომ ჰქონდათ. ივდითის პოეტურ სი- 

'ნაზესა და სითბოს რაღაც სხვაგვარი სინათლე შეჰქონდა ურიელის 

ნგხნებარე სულში. მათი შეხვედრა, სიყვარულითა და ალერსით 

სავსე წუთები სცენაზე მუსიკის საზეიმო ხმებით ივსებოდა, და ეს 

იყო განუმეორებელი ბედნიერება, რომელიც ასე იშვიათად ეძლე–- 

ვა ხოლმე ადამიანს. 

განსაცვიფრებლად იყო დადგმული ბიბლიური წყევლის სცენა. 

სხვა უფრო მძაფრი ტრაგიკული კოლიზია ძნელი წარმოსადგენია. 

ასე გეგონებოდათ დანტეს ჯოჯოხეთი დატრიალდაო სცენაზე, რო- 

ცა დე სანტოსი იწყებდა კრულვას. შუა საუკუნეობრივი სიბნელე 

ეფინებოდა სინაგოგას. სცენაზე იდგა წყვდიადი და წარღვნით ემუქ- 

რებოდა ნათელსა და პოეტურს. 

ურიელის მერისხვა წარმოითქმოდა კიბის მაღალი საფეხურიდად, 

ახალი სტრიქონი კიბის ახალ საფეხურს სცვლიდა. 

თუ იმისათვის ჩემობ ებრაელობას, 

რომ. გაგვამასხარო და კვლავ დაგვცინო, 
სჯობს, კელავ დარჩე ქრისტიანაღა... 

ყური დაუგდე წყეელას, ცოდვილო! 

ისშოდა საზარელი ხმა. წყევლის რიტმი თანდათან ედებოდა რაბი- 
ნებს, ეუფლებოდა მთელ მათ არსებას და „გახელებული თეატრა- 
ლობის“ ექსტაზშმძი იძირებოდა ყოველივე. 

წყეულნი იყვნენ ყველა ისინი, 
ვინც მცირეოდენს თანაგიგრძნობენ, 

წყეული იყოს ყველა, რასაც კი 
ეგ უწმინდური ხელი შეახო... 

და როცა მრისხანება უმაღლეს წერტილს მიაღწევდა, წარმოითქმო- 

და ურიელისათვის ყველაზე საშინელი სიტყვა: 

შენ დაიწვები სიყვარულისგან, 
ღა ეგერ იგემებ მხურვალე ალერსს. 
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მოულოდხელად გაისმოდა გონგის ხმა. სიჩუმე, სამარისებური სი- 

ჩუმე ჩამოვარდებოდა, თითქოს სუნთქვას წყვეტსო ყოველივე, არა– 

ამჟვეყნიური სიმშვიდე ეუფლებოდა სცენას და ამ გარინდულ სამ- 
ყაროში ისმოდა ქალის მთრთოლვარე ხმა: 

-- ტყუი, რაბი5ო! 

ისევ ამოვარდებოდა ქარიშხალი, ისევ გაცოცხლდებოდა შემაძრწუ- 
სებელი სცენა რაბინთა. გახელებული გარბოდნენ სცენის სიღრმი- 

საკენ და სადღაც სიბნელეში ინთქმებოდა მათი სახეები. 

სცენაზე რჩებოდნენ ივდითი და ურიელი, „ოოდესაც მე მოვიხედავ- 

და იედითისაკენ, –– იგონებს უშანგი, –– ასე მეგონა, რაღაც შუქი 

ჰოდიოდა მისი სახიდან. შთაბეჭდილება ისეთი იყო, რომ ივდითის 

მოღიმარი სახიდან მოედინებოდა ნათელი, რაც ავსებდა მთელ სცე- 

ნას. მისი თვალები ბრწყინავდნენ გეალერსებოდნენ და მათგა5 

წამოსული სხივი გიზიდავდა, გიწვევდა სიცოცხლისა და ბრძოლი. 

საკენი. 

ახლა ჩემი ხარ, ჩემო ურიელ... 

იღგა სიჩუმე და ისმოდა ალერსიანი სიტყვები. 

..თეთრი გედივით მოღერებული, საქორწილო ტანსაცმელში გამო- 
წყობილი ივდითი შემოდიოდა სცენაზე. სასიკვდილოდ იყო გამზა- 

დებული იგი და ეს ანიჭებდა განსაკუთრებულ დრამატიზმს მის ყო- 
ველ ფრახას, ყოველ მოძრაობას. ტრაგიკული სული ტრიალებდა 

სცენაზე და ალერსით ეთხოვებოდა თავის ყველაზე ძვირფას იდე–- 
ალებს. 

ის კედებოდა და „თვით უკანასკნელ წუთებშიაც მისი გრძნობები 

და გონება ფარვანასავით თავს დასტრიალებდა საყვარელ ადამიანს, 

როგორც სასიკვდილოდ დაჭრილი ფრინველი, რომლის ფრთების 
რხევა თანდათან მოდუნებული და მძიმე ხდება: ისე ნელნელა ეშ- 

ვება დაბლა მომაკვდავი ივდითი, რომ საბოლოოდ საყვარელი ადა–- 
ლიანის ხელებზე დალევს სულს. როდესაც უყურებ ამ დროს ვერი- 
კოს, იგი ჩინური ლარნაკიდან გადმოსული მინიატიურა გგონია. იგი 

კვდება უბრალოდ, ძალდაუტანებლად. მისი სიცოცხლე ისე ქრება, 
თითქოს ეს იყოს პირველი თოვლის ფიფქი მსუბუქი ქარით განა- 
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თანტი. ამ სიკვდილის შეძდეგ შავი ფიქრით შეპყრობილი კი არ რჩე- 

ბა ადამიანი, მოქანცული კი არ გამოდიხარ თეატრიდან, არამედ გან- 

წმენდილი, ამაღლებული. გრჩება რაღაც სევდანარევი სიამოვნება. 

პირველი არის გამოწვეული ივდითის ბედუკუღმართი ცხოვრებით, 

მეორე –- ამ ცხოვრების მესანიშნავი განსახიერებით“ (უ. ჩხეიძე). 

სულიერი განწმენდა ანუ კათარზისი აფაქიზებდა მაყურებელს და 

ამაღლებდა მის გემოვნებას. 

გსიქოლოგივრ კონტრასტებს ქმნიდა სულიერი მონუმენტურობის 

შეოწყმა ფაქიზ ლირიზმთან. წარმოდგენაში ყველაფერი კონტრას- 

ტული და ამასთანავე მთლიანი იყო. 

„ურიელ აკოსტა“ მარჯანიშვილის. სინთეზური თეატრის პრინციპების 

ღიდი გამარჯვება იყო. მან აქაც გვიჩვენა ჰეროიკული თეატრის 

ფსიქოლოგიური საფუძვლები და ადამიანურ გრძნობათა გამძაფრე- 

ბის მკაცრი ნორმები. 

...მგზნებარე და „მაღალი სულიერი თრთოლვა“, ფილოსოფიური 

სიღრმე და პოეტური აღმაფრენა, ტრაგიკული სილამაზე და სიცხა- 
დე „ურიელ აკოსტას“ განსაკუთრებულ ადგილს ანიჭებს ჩვენი თე- 
ატრის ისტორიაში. 

მარჯანიშვილი არ იყო ერთი ჟანრის რეჟისორი, ტრაგედიების გვერ- 

დით დგამდა კომედიებს, სატირულ პიესებს... 
ის პირდაპირ ვირტუოზულად დგამდა კომედიებს. განსაკუთრებული 

მუსიკალობა, სიმსუბუქე და ლაკონიზმი ახასიათებდა მის სპექტაკ- 

ლებს. 

სცენაზე იდგა სადა დეკორაცეა. არაფერი ზედმეტი, არაფერი ისეთი, 

რასაც შეეძლო დაეჩრდიალა ხალისიანი, სიცოცხლით სავსე ატმოს- 

ფერო. 

იგი მითაგონებით, რაღაც განაკუთრებული ხალისით მუშაობდა კო- 

მედიებზე. მის სულს იტაცებდა მზიური, ნათელი ფერები, საგანგე– 
ბოდ არჩევდა კომიკურ ელემენტებს თვით ტრაგედიებშიც. ფეიერ. 

ვერკით, ლაღი და სიცოცხლით სავსე სცენებით ავსებდა მთელ სპექ- 

ტაკლებს. როდესაც ის კომედიებზე მუშაობდა ასე გეგონებოდათ, 

„თვითონ განიცდიდა დიდ სიამოვნებას და ისეთი ხალისით და სის- 
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წრაფით აკეთებდა ყოველივეს, ისე იოლად და მსუბუქად, როძ 

ვერც კი იფიქრებდით, თუ აჰ დროს მისი მახვილი გონება და ფანტა- 

ზია რაიმე შემოქმედებითს დაძაბულობას განიცდიდა, ისე ელვისე–- 

ბური სისწრაფით მოქმედებდა" (უ. ჩხეიძე). 

სწორედ მარჯანიშვილმა გაუკვლია გზა სცენაზე ახალ ქართულ 

კომედიოგრაფიას. 1928 წლის დეკემბერში შედგა შ. დადიანის პი–- 

ესის („კაკაალ გულში“) პრემიერა. სპექტაკლმა დიდი აურხაური გა- 

მოიწვია. რაპპული კრიტიკა მკაცრად „ამხელდა“ სპექტაკლს. იგი 

შეაშფოთა წარმოდგენის მამხილებელმა პათოსმა. მაგრამ სიმართლე 

რეჟისორის მხარეზე იყო და მან გაიმარჯვა. წარმოდგენა ამათრა- 

ხებდა თაღლითებს, ბიუროკრატებს, უქნარა ადამიანებს. მალე 

გახმაურდნენ სპექტაკლის პერსონაჟები, მათი ფრაზებიც კი წარ- 

მოითქმოდა ხოლმე თეატრის გარეთ. სპექტაკლმა ერთგვარი იმპულ- 

სი მისცა მუსიკალური კომედიის ჟანრის განვითარებას ჩვენში. 

მარჯანიშვილმა თურმე განაცხადა, მაგიდასთან მუმაობა არ გვექ- 
ნება, პირდაპირ გადავალთ სცენაზეო. ასეც მოხდა. დიდმა რეჟისორ- 
მა ფართო გასაქანი მისცა იმპროვიზაციას. აქტიორები მოქმედებდ- 
ნენ თავისუფლად. მოულოდნელად იბადებოდა ბრწყინვალე მიზან- 

სცენები, იქვე ფიქსირდებოდა მუსიკაულლური ნომრები. ყველანი 
ტემპით, გატაცებით მუშაობდნენ. ეს იყო ნამდვილი, ხალისიანი. 

პჩქეფარე სიცილითა და იუმორით სავსე ღღეები. მარჯანიშვილმა» 
შექმნა იგი, მისმა ჯანსაღმა სულმა აამღერა, აამეტყველა და ახალ 
სცენურ სახეებს აზიარა ყველა. 

„დაწესებულების უწესრიგობაში, –– იგონებს უშანგი ჩხეიძე. –. 

მოჩანდა რეჟისორის იშვიათი წესრიგი. სცენა იყო მაქსიმალურად 

განტვირთული. უკან, ფარდის გარდა. სცენაზე ეკიდა შუქფარი (აბა- 
ჟური), იდგა ერთი დივანი, დაკეცილი თეჯირი და მოსამსახურეთა 
რაზდენიმე მაგიდა“. 

მარჯანიშვილი მებრძოლი ხელოვანი იყო და, რაღა თქმა უნდა, 
შ. დადიანის პიესის შემდეგ სავა ამგვარი პიესის დადგმას არ მორი– 

დებია. ასეთი იყო კ. კალაძის „როგორ“. იმდროინდელ მაყურე- 
ბელთა მოწმობით სპექტაკლს სენსაცია გამოუწვევია. წარმოდგენა 

ერთგვარი ექსპერიმენტული ხასიათისა ყოფილა. „მარჯანიშვილმა,–– 
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წერს, თ. ყახვახიშეილი, –– ამ სპექტაკლ. ისეთი ბრწყინვალე: 
ფორმა მოუძებნა. დომ ყველა განცვიფრებამე მოიყვანა. ახალი. 

ფორმის პიესებისათვი“ კოტემ სრულიად ახალ. თეატრში მანამდე 

გამოუყენებელ ხერხს მიმართა. კინოს ჩრდილების, ეკრანისა და გა– 

ნათების ზედმიწევნით მიზანშეწონილი შერწყმით სპექტაკლმა უაღ- 
რესად დიდე მხატვრული შთამბეჭდაობის ძალა შეიძინა. მუსიკაც 

ისევე, როგორც კოტეს სხვა დადგმებში, უხვად იყო გამოყენე– 

ბული“. 
ახალგაზრდა დრამატურგის პიესა ჭიათურის მაღაროელთა ბრძოლის. 

თონზე იმლებოდა. 1905 წლის რევოლუციურ მოძრაობაში აქტიუ- 
რობდნენ ჭიათურელი მუშები და ე2 ამბავი გახდა კ. კალაძის პიესის 

თემაც. მარჯანიშვილმა კარგად იცოდა პიესის ღირსებაცა და 

ნაკლიც. მან ძალიან ბევრი გააკეთა, რომ წარმოდგენა თანამედრო- 

ვეობისათვის აქტუალური და საინტერესო ყოფილიყო. მან შეძ- 

ლო ხელოვნების ორი სხვადასხვა დარგის კინოსა და თეატრის გარ– 

კვეული სინთეზი და ეს უკვე თავისთავად ძალიან ბევრს ნიშნავდა. 

ახალი თეატრალური გზების ძიებისას. ამ გარემოებას მოსკოვსა და 
უკრაინაში გასტროლების დროსაც მიაქციეს ყურადღება. გაზ. „კო- 

მუნისტი“ წერლა:. „ერთ-ერთი ძლიერი ადგილი პიესის გარეგნული 
გაფორმებისას, უთუოდ არის მოხერხებული და მხატვრული ჩართ- 

ვა კინოსი პიესაში. კინო ჩვენ პირველ დადგმაშიაც ვნახეთ, მაგრამ 
ნსოლოდ აქ არის კინოს რთული, ორგანული, თვით ტექნიკური გა- 
დასვლა სცენური მოქმედებიდან კინო მოქმედებისაკენ და პირუკუ. 

ისეა მოწყობილი. რომ ერთი შეხედვით ვერც გაიგებ სად თავდება 

ერთი და სად იწკება მეორე“. ამასვე ადასტურებს დ. ანთაძე, რო– 

მელიც სპექტაკლის რეჟისორი იყო. „რეპეტიციები საინტერესორ 

მიმდინარეობდა, –– წერს იგი, –- მსახიობები გაიტაცა მარჯანი- 

შვილის მიერ მიგნებულმა ახალმა ხერხმა: კინოსა და სცენური მოქ- 

მედების გაერთიანებამ". 

მარჯანიშვილის მოწაფეთა მოგონებებში ხშირად წერია, რომ პ. კა- 

კაბაძის „ყვარყვარე თუთაბერს“ “აკლდა მარჯანიშვილისათვის დამა- 

ხასიათებელი ელვარება, აკლდა სიღრმე და სისრულე, სპექტაკლი 

ნაჩქარევად მომზადდა და ამან განაპირობა ყოველი ნაკლიო. ერთი 
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კ ფაქტია; მარჯანიშვილს აქ დამსახურებად ისიც ეყოფა, რომ სწო- 

რედ მან აღმოაჩინა ეს ბრწყინვალე პიესა. მისმა გენიამ გულთამ- 

ზილავის ძალით იგრძნო, რომ მას საქმე ჰქონდა მაღალი ხარისხის 

ნაწარმოებთან. როცა პიესა წაიკითხეს დასის „დიდმა უმეტესობა3 

ვერ გაიგო ნაწარმოების ახალი ფორმა და მისი ღრმა შინაარსე: 

ერთბამად ვერ ჩასწვდა მის აზრს, ბრწყინვალე კომედიურობას, 

ხალხური შემოქმედების საწყისებს, რაც ასე მოხდენილადაა გამოყე- 
ნებული ამ პიესაში“ (დ. ანთაძე). ყოველივე ეს სხვებისთვის მხო- 

ლოდ შემდეგ გახდა ნათელი, მარჯანიშვილმა კი იმთავითვე იგრძნო. 

ასეთი შთაგონებით ქმნიდა მარჯანიშვილი ახალ სცენურ სამყაროს. 

და მთელი ეს სამყარო წარმოადგენდა სიცოცხლითა და სიხალისით 

სავსე, ჭეშმარიტად გრანდიოზულ თეატრალურ სანახაობას. 

მარჯანიშვილმა ერთხელ თქვა: ოცდაათი წლის მანძილზე ვეძებდი 

ჩემს თავს, მე ის ვიპოვე ქართულ თეატრშიო. 

ეს იყო მისი აღსარება. 

მის სულში ამობრწყინდა სამშობლო მზე და მერე აღარასოდეს ჩა- 

სულა. 

მის ძარღვებში ჩქეფდა ქართული სისხლი. ამიტომ ამბობდა ლუნა- 
ჩარსკი: „ქართულმა სტილმა და იმ ენამ, რომელიც ასე დიდებულაღ 

აკღერდა ჩვენთვის სცენიდან, შექმნეს რაღაც განსაკუთრებული 
პარმონია. ეს აიხსნება, რა თქმა უნდა, თვით მარჯანიშვილის ნაცი- 
ონალური თვალთახედვით, რომელსაც თავის მშობლიურ ნიადაგზე 
უნდა ენახა მეტი მაცოცხლებელი ძალა, ვიდრე რომელ:მე სხვა 

გარემოცვაში“. 

„მშობლიური რიტმები, ქართული ტემპერამენტი, ფანტაზიის თავა- 

წყვეტილი აღმაფრენა“ იყო მისი კაცობის ლამახი არსი და იგი 

ელინღებოდა ყველგან. 
მან ათმაგად გადაუხადა თავის სამმობლოს, საქართველოს, ის, რაც 

ადრე დაა:ლო სხეაგან მოღვაწეობით. 

მაგრამ ამ „სხვაგან“ ყოფნითაც ხომ თავის ქვეყანას განადიდებდა?! 

და აი, იპოვა რასაც მრავალი წელი ეძებდა, დაუბოუნდა თავის საყ–- 
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ვარელ ქვეყანას, მაგრამ ათიოდე წელიც არ დასცალდა. შექმნა ერ- 

თი თეატრი და ხუთი წლის შმემდეგ აიძულეს დაეტოვებინა იგი. მერე 

წავიდა ახალი თეატრის საძებრად, მძიმე გზებით იარა, მაგრამ ხალე–- 

სით შექმსა ახალი თეატრი. ვერც იქ გაიხარა. მხოლოდ ხუთი წე- 

ლი აცალეს. მერე აუხირდნენ და მოაცილეს. 

ეის შეუძლია აუღელეებლად წაიკითხოს ეს სიტყვები: ...,თეატრი 
ხაშურში იყო. მარჯანიშვილი ავად გახდა. ღამით “მეიკრიბნენ მაახი- 

ობები. გვიან ღამემდე გასტანა ცხარე კამათმა... უცბად გაიღო კარი 

ღა ხელზე ატატებული კოტე მარჯანიშვილი შემოიყვანეს რეჟისო- 
რის თანაშემწემ ჭ. გელაიშვილმა და დარაჯმა ი. ზიბარევმა. კოტე 
მარჯანიშვილს პლეღი ჰქონდა მოხურული ბეჭებზე; უცნაურად უბრ- 

წყინავდა თვალები. უძლურების დასაძლევად თურმე მას დროებით 

ღონისძიება –- მორფიუმი შეუ მხაპუნებია.. ჩვენ ძლიერ გაგვაკ- 
ვირვა ბატონ კოტეს გამოჩენამ, რადგან ის მძიმე მდგომარეობაში 

მყოფი გვეგულებოდა. ყველანი ფეხზე წამოვდექით, გარდა რამდე– 
ხიმე ოპოზიციონერისა, რომლებიც ადგილიდან არ დაძრულან... 

„ყმაწვილებო, ორი დღე დამაცადეთ, –– ორი თითი გვიჩვენა, -–- 

ან მოვკვდები, ან მოვრჩები, მერე თქვენ იცით...“ –– და წამოუვი- 

და ღაპაღუპით . ცრემლები... კოტეს მეტი არაფერი უთქვამს, მხო- 
ლოდ ხელით. ანიშნა წამიყვანეთო, გაიყვანეს“... (დ. ანთაძე). 

უმადურობა უფრო შორს ვერ წავა, „მძიმე მდგომარეობაში მყოფ 

მასწავლებელს“ სასამართლო კრება მოუწყვეს. 
მას არც სიკვდილი დასცალდა საქართველოში. იგი უკანასკნელად 
ჩამოვიდა „თავის ქვეყანაში, როგორც სიმბოლო მუდმივი წვისა“ 

(შ. დადიანი).



ს ა 6 << – ო ა ხ მ ე ტელი 

დაღუპულ მეგობრებსს გამოვუცხადოთ 
თანაგრძნობა მათზე ფიქრით და არა 

ღატირებით 
ეპიკურე 

„ქართულ თეატრს ჰყავს თავისი გენია, სანდრო ახმეტელი“, -–– 

წერდა ნიუ-იორკის ექსპერიმენტული თეატრის „ვასარის“ · დირექ– 

ტორი ჰელი ფლანაგანი. 
ის არც პირველი და არც უკანასკნელი იყო ახმეტელის ამგვარ შეფა– 
სებამი. ბევრი სპეციალისტი შეაფიქრიანა რუსთაველის თეატრის 

წარმატებამ: ისინი „უცნაური“ ფაქტის წინაშე დადგნენ. არ ელოდ- 

ნენ, სრულიად არ ელოდნენ, რომ სადღაც შორს, „თეატრალურ მე-. 

ქადღან" მოშორებით, „პროვინციაში“ იქმნებოდა უდიდესი თეატრა- 

ლური კულტურა. „მასზე არავინ არაფერი არ იცოდა და, ცოტა არ: 

იყოს, გვაოცებდა, თუ როგორ მოხდა, რომ ასეთი აუცილებლად. 

მნიშვნელოვანი თეატრალური მოვლენა აკვირტდა და გაიფურჩწქსა. 

არა მსოფლიო „თეატრალურ მექაში“, არამედ სადღაც „მოშორე- 

ბით“, 'ამბობღა კრიტიკოსი ე. ბლიუმი. 
ჩვენ კანონიერი სიამაყიო ვკითხულობთ მათ სიტყვებს, მათ გულ– 
წრფელ სტრიქონებს, ახმეტელის ძიების შედეგზე გარკვევით ნათ- 

ქვამს: „ახიეტელის თეატრი როგორღაც ბუნებრივად მივიდა თეატ. 

რალური ბელადის მდგომარეობამდე". სიტყვები „როგორღაც“ 
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„რატომღაც“, „მოულოდნელი”, „დასანანი“ და სხვა მართლაც უჩ· 

ვგეულო თეატრალური სამყაროს ხილვით იყო გამოწვეული. და ჩვე5 
არც ეს „სინანული“ გვწყინს!... 
ახმეტელის თეატრი სრულიად უჩვეულო მოვლენა იყო. საოცარი 
ფოლკლორული სინორჩე და სიმარტივე ჰქონდა მის რთულ, მხატვ- 

რულ ცხოვოებას და ეს ხიბლავდა ყველას. 
მის სულში ისმოდა ქართული მითოსის მორეული ხმა, ქართული 

ლეგენდებისა და თქმულებების ტოფიალი იყო. მას ეწადა რაღაც 
ღვთაებრივი სიწმინდე ჰქონოდა ქართულ თეატრს, რომ მისი მნწნახ- 

ველი სიკვდილამდე განუხიბლავი დარჩენილიყო. 
სიჭაბუკის განსახიერება იყო მისი თეატრი და ასე მგონია მასში 

არავინ არ იყო მოხუცი. ყველას ჰქონდა ახალგაზრდული მგზნება- 
რება და თრთოლვა. 

ადრე შეწყვეტილ სიჭაბუკესავით დაუმთავრებელი დარჩა მისი 
ფხოვრება. 

ახმეტელი ქართული თეატრის პრობლემაა, მან ბევრი საფიქრებელი 
და თავსატეხი დაგვიტოვა. ბევრი რამ არის საძიებელი, აღსადგენი, 
მიუღებელიცა და მისაბაძიც. 
ჩვენ მხოლოდ რამდენიმე პრინციპულ საკითხს შევეხებით. 

გმირობისა და რაინდული მგზნებარების იდე– გმირტულისა და 

ალი ახმეტელმა ქართულ სინამდვილეში და–- 
ფხიქოლოგიურის 

ინახა და მისი თეატრალური განსახიერება 
ტ ერთიანობის 

სცადა. ა ლუნაჩარსკიმ ახმეტელის ძიებათა საკითსისათვის 
შესახებ თქვა „ეს ცხოველი აქტიორული 

გენიალობა მას ძალდატანებით არ გაუხვევია ევროპის თეატ- 
რალურ სამოსელში. არამედ, ასე ვთქვათ, ნაციონალური ნიჭი- 

ერებით აღბეჭდილ მშვენიერსა და მძლავრ სხეულს მოარგო ახა- 

ლი თეატრალური ფორმა“. 

მთელი ჩვენი ისტორია ტრაგედიაა პატარა საქართველოსი, ქართ– 

ველი მხოლოდ შვილია ტოაგედიისაო, –- ფიქრობდა ახმეტელი. 

ეს მძაფრი ტრაგიკული და ამასთანავე საოცრად მხნე და ამაყი 
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სული ქართველისა შეადგენს ჩვენი” ისტორიის მთელ შინაარსს. 

ამიტომ, არ შეიძლება ქართული თეატრის შემოქმედებითი საფუძ- 

ველი და, საერთოდ, მთელი მისი სამსახიობო სისტემა ერის ისტო- 

რიის ამ თავისებურებიდან არ გამოდიოდეს. 

გმირულია ქართველი ხალხის ისტორია და ამიტომ ბუნებრივად წა- 

მოიჭრა საკითხი თუ როგორი უნდა იყოს მისი თეატრი. რა ფორ- 

მებში უჩდა გამოიხატოს ქართველი ხალხის სულიერი ცხოვრება, რა 

ხასიათის სპექტაკლები უხდა შეიქმნას. ცხადია, თეატრი არ არის 

მარტო ამ გმირული ისტორიის ასახვა. უფრო დიდია მისი საასპარე- 

ზო. თეატრი უპირველესად თანამედროვეობის ტრიბუნაა, მაგრამ 

ისტორიასთან მიმართებაში ხომ იქმნება და ყალიბდება ეროვნული 

თეატრის სპეციფიკური ნიშნებიც? ისტორიული პირობები, მისი 

განვითარების გზა ამავე დროს, ერის ფსიქოლოგიის ჩამოყალიბების 

პროცესიც არის. „ვენ არის ქართველი, –– კითხულობს ახმეტელი.–– 

ვიცნობთ ჩვენ მის ფსიქიკას? ვიცნობთ ჩვენ მას, როგორც თავისე– 

ბურ ტიპს, ჩამოყალიბებულს ისტორიული პირობებით?“ მარტო ამ 

საკითხის დასმაც კი უკვე იმას ნიშნავს, რომ თეატრი უპირველესაღ 

თავისი ხალხის ფსიქიკის ღრმა ცოდნას უნდა ემყარებოდეს. რო- 
გორც ვთქვით, აქედან ამოდის ახმეტელის გმირული თეატრის თეო- 

რიაც. ამ თეორიის საფუძველი თვით ჩვენი ხალხის ისტორიისა და 
მისი ფსიქიკის ხასიათშია. ასე რომ, ის წყარო, საიდანაც გმირული 

თეატრის ფორმები იღებენ სათავეს, ახმეტელისათვის ქართველი 
ხალხის ბუნება, გმირული ისტორია იყო. 

გამოდიოდა რა ქართველი ხალხის ამ რაინდული ფსიქიკიდან, ახმე- 

ტელი ამბობდა: „ჩვენ ვქმნით ჰეროიკულ თეატრს. რუსთაველის 

თეატრს არ შეუძლია ყოფითი თეატრი იყოს". იგი გაემიჯნა სალო- 
ნურ დრამასა და ნატურალიზმს. გაემიჯნა ვიწრო ფსიქოლოგიზმს»ა 

და ეროვნული კულტურისათვი უცხო თეატრალურ ინერციას. 
„ჩვენ ვეძებთ ჰეროიკული დრამის ფორმებს", –– წერდა იგი და ამ 

მიმართულებით ეძებდა კიდეც ახალი ქართული თეატრის თავისე- 
ბურ ფორმა. ყოველდღიურში გმირული და არა 

გმირულში ყოველდღიური – ასეთი იყო ახმეტელის 

დევიზი. ამ განმარტებაში კარგად ჩანს, თუ როგორ უნდა წარმო- 
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გიდგინოთ გმირულის ცნება, როგორ უნდა გავიგოთ იგი თეატრში. 

შეეძლო თუ არა გმირულ თეატრს ადამიანური გრძნობების წმინდა 

ფსიქოლოგიური ასპექტით გამოხატვა. ახმეტელს სწამდა, რომ ჰე– 
როიკული ფორმა ღრმა ფსიქოლოგიური სამყაროს გამოხატვის სა- 

შუალებაც იყო. ფსიქოლოგიური სიღრმე და სიმძ:უფრე ხასიათისა 

არამც თუ ეწინააღმდეგება მასშტაბურ ფოომებსა და საერთოდ ჰე- 

როიკულ სტილს, არამედ აუცილებელიცაა მისთვის. ისინი ერთმა- 
ნეთს ავსებენ. 

ასე რომ, გმირულისა და ფსიქოლოგიურის ერთიანობა ახმეტელისა- 

თვის ქართველი ხალხის განსაკუთრებული თეატრალური ფორმაა. 

რომელიც თავის პირველ წყაროს ამავე ხალხის თავისებურებაში 

ჰპოვებს. 

ბეერი ფსიქოლოგიური პიესა იდგმებოდა ძველ ქართულ თეატრში, 

იდგმებოდა შემდეგაც (და ახლაც), მაგრამ ახმეტელი პრინციპულაღ 

გაემიჯნა ე. წ. ყოფით ფსიქოლოგიზმს ზოგი ხელოვანი თავისი 

მხატვრული პოზიციის შესაბამისად, გმიოულში ეძებდა ყოფითხა 

და ზოგჯერ ნატურალისტურსაც. ახმეტელი პირუკუ აკეთებდა. იგი 

ყოველდღიურ ყოფაშიც გმირულსა და ამაღლებულს ეძებდა. გავიხ– 
სენოთ „ვეფხისტყაოსნის“ გმირები ტარიელი, ავთანდილი და 

ფრიდონი ის ხასიათებია, რომლებიც ახმეტელის თეატრის ესთე- 

ტიკურ იდეალს წარმოადგენენ. ტარიელის, ავთანდილისა და ფრი- 
დონის ჰარმონიული ხასიათები დიდი მასშტაბის ფორმებში ვლინ- 
დება. სულიერი შემართება და ვაჟკაცობა სიმფონიაა ნამდვილი გმი- 

რობის, მაგრამ მათ წინაშეც ხომ ხშირად დგას ხოლმე წმინდა ფსი- 

ქოლოგიური ამოცანები? არაფერი ადამიანური არ არის მათთვის 

უცხო. მათ განსაცვიფრებელი გმირობაც იციან და ასეთივე ძალის 
სევდაც. აქ ფიზიკური და სულიერი სიდიადე გამოხატულია მონუ- 
მენტურ ფორმებში: მაგრამ ამასთანავე ეს ფორმები ორგანულია 

ღაღრესად ძლიერი ფსიქოლოგიური აფექტებისათვისაც (ტირილი). 

მიუხედავად ამგვარი „ცრემლიანობისა“, ისინი მონუმენტურ ფორ- 

მებში ავლენენ თავიანთ დიადსა და ჰარმონიულ სულს –– სულიერ 

გმირობას. ტირილი მეტ სილამაზესაც აძლევს მათ სახეს. იგი ხაზ» 

უსვამს სულიერი გმირობის უაღრესად ადამიანურ საწყისს. „ვე- 
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ფხისტყაოსნის" გმირები კი არა. ძველი საბერძნეთის ღმერთებიც 

“კი არასოდეს არ ფარავდნენ თავიანთ სულიერ დრამასა და ფიზიკურ 

ტკივილს (და საერთოდ ტკივილს), პირდაპირ გადმოგვცემდნენ თა- 

კიახთ ღვთაებრივ (თუ ადამიანურ) სისუსტეს. თვით კლასიცისტური 

ესთეტიკის მედროშე ბუალოც კი წერდა: 

გმირის ხასიათს სულდიდობა ამშეენებს მხოლოდ, 

მაგრამ სისუსტე თუ არ ახლავს. იგი ყალბია. 
ჩვენ ყველას გვხიბლავს აქალევსი მრისხანე ვნებით, 

მაგრამ მე მიყვარს უფრო მეტად, როცა ის ტირის. 

ამ სტრიქონების კითხვისას ჩვენ ისევ „ვეფხისტყაოსნის“ რაინდები 

გვაგონდება. რუსთაველმა ასე გამოხატა დაჭრილი ფრიდონის გან– 

ცდის სიმწვავე: 

ზახილი მესმა, შევხედენ, მოყმე ამაყად ყიოდა, 

შემოირბევდა ზღვის პირ-პირ, მას თურმე წყლული სტკიოდა, 

ხრმლისა ნატეხი დასვრილი აქვს, სისხლი ჩამოსდიოდა, 
მტერთა ექადდა, წყრებოდა, იგინებოდა, ჩიოდა. 

„ამაყად ყივილი“ და ტკივილის დაუფარავი განცდა თითქოს ვერ 

„უნდა თავსდებოდეს ძლიერი, ვაჟკაცური პიროვნების იდეალთან. მაგ– 

რამ ჭეშმარიტად დიდი ხასიათების მაგალითები, როგორც ვხედავთ. 

სულ სხვას გვიმტკიცებენ. ლესინგის თქმით, ჰომეროსის „დაჭრალი 

გმირები ხშირად ყვირილით ეცემიან მიწაზე“. მაგრამ ეს „ყვირილი 

ფიზიკური ტკივილის შეგოძნებისას, შესათავსებელია სულის სედია- 

დესთან“. ასე რომ გმირული თეატრის კონცეფციაში სავსებით თავს- 

დება გმირის ფსიქოლოგიური სახის გამოხატვის ის ფორმა, როძე- 
ლიც ახმეტელის შემოქმედებისათვის უცხოდ მიიჩნიეს მისმა მოწი- 

ნააღმდეგეებმა და ისე დახატეს სურათი, თითქოს –- ახმეტელისა- 

თვის უცხო იყო ადამიანის სულიერი დრამა დიღი რეჟისორის 

თეორიული ნააზრევი და პრაქტიკული ნამოღვაწარი გამომხატველია 

და დამადასტურებელი გმირულისა და ფსიქოლოგიურის იმ ერთია- 

ნობისა, რომლის გარეშე მას ვერც კი წარმოედგინა ქართული თიეა- 
ტრის განვითარება. და თუ მაინც მის რეჟისორულ პრაქტიკაში ე. წ. 

ფსიქოლოგიზმი არ იყო სათანადო სისრულით (მრავალფეროვნე- 
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ბით) გამოხატული, ამას თავისი გარკვეული მ“-ზეზი აქვა. მაგრამ 

ამაზე შემდეგ. 

რას ნიშნავს ახმეტელისათვის გმირულ თეატრში ფსიქოლოგიური? 

ახმეტელის წერილები და სიტყვები სავსებით დამაჯარებელ პასუხს 

იძლევიან ამ კითხვაზე. სატატიამი „მომავალი ქართული თეატრი“ 

(დაწერილია 1915 წ.) ლაპარაკია ფსიქოლოგიური საეღრმისა და სი- 

მართლის იმ პათოსზე, რომლის გარეშე წარმოუდგენელია ჰეროიკუ- 

ლი თეატრი. როგორი უნდა უყოს ჩვენი თეატრი „უპირველერად. უ5- 

და იყოს ინტელიგენტთა თეატრი -–- თეატრი, როგორც ეოთგვარი 
სტუდია, ლაბორატორია. სადაც უნდა ჩამოყალიბდეს ქართველი ადა. 

მიანის სულის ფორმები, აქ შეიქმნება ახალი სახე ქართველი კაცი- 

სა“, ეს ახალი სახე და „სულის ფორმები“ სხვა არა არის რა, თუ არა 

იდეალი იმ ქართველისა, რომელიც ყველაზე მეტად გამოხატავს თა- 

ვისი ხალხის ფსიქოლოგიას, მის სულიერ ექსტაზს, იგი იქნება სამა- 

გალითო, მისაბაძი ქართველი მაყურებლისათვის. აღზრდის მახში 

საუკეთესო თვისებებს. ინტელიგენტთა თეატრის სპექტაკლმა უნდა 

შეძლოს ადამიანის სულიერი ცხოვრების ნიუანსის გადმოცემაც კი. 

„უმთავრეს საშუალებებს დრამა-თეატრისა შეადგენს სიტყვა და მოძ- 

რაობა, ჩვენ ვგებულობთ მსახიობის სულიერ ვითარებას და მდგომა- 

რეობას სიტყვით და მოძრაობით. აქედან თავისთავად ცხადია, მსახიო– 

ბი იმგვარ პირობებში უნდა იყოს ჩაყენებული, რომ მისი ხმა, თვით 

ჩურჩულიც, მისი ოდნავი მოძრაობაც კი ჩვენთვის თვალსაჩინო 

უნდა იყოს“. ახშეტელისათვის სახის ფსიქოლოგიური სიმართლე და, 

საერთოდ, ფსიქოლოგიზმი (ტრადიციული გაგებით) პოეტურად 

ამაღლებულია და წვრილმანებისაგან განწმენდილი. მაგრამ როგო– 

რადაც არ უნდა ვიფიქროთ, ერთი რამ მაინც ნათელია: „ახმეტელს 

სიჭაბუკის წლებშივე აღელვებდა ეროვნული თეატრის ინტელიგე- 
ნტური სახს პრობლემა და ის ღრმა ფსიქოლოგიზმი, ქართველი 

კაცის სულიერ სამყაროს რომ დაიტევდაXმეტი სიცხადით რომ წარ- 
მოვიდგინოთ ჰეროიკული და ფსიქოლოგიური ახმეტელის კონცე- 

ფციაში, მისი უბის წიგნაკის ერთი ჩანაწერიც უნდა გავიხსენოთ. 

წიგნაკში წერია: „რაინდული რომანტიზმი“ და „კოსმიური ინტი- 

მი“ ჯპირველი კომენტარს არ საჭიროებს, „რაინდული რომანტიზმი" 
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ნათელია. ეს „კოსმიური ინტიმი" რაღაა? იქნება 'მშემთხვევით ნასრო– 

ლი ფრაზაა? იქნებ უარჰყო თავისი ადღრინღელი შეხედულება ფსი- 

ქოლოგიზმის შესახებ? არც ერთი და არც მეორე. აქ ისეც და ისევ 

იმ დიადი, ამაღლებული ფსიქოლოგიზმისა და გმირული რომანტი- 

ზმის ერთიანობის რთული პრობლემა დგას. ამ პრობლემაა · ჩვე5ბ 

ქართული თეატრის სპეციფიკური ფორმებისაკენ მივყევართ. 

როდესაც ქართული თეატრი გამოიმუშავებს გმირულისა და ღრმა 
ფსიქოლოგიზმის ურთიერთგამამდადრებელ ფორმებს, როდესაც 

ისინი ერთმანეთთან დაპირისპირებული კი არ იქნება, არამედ ერთად 

გამოხატავენ ქართველი ხალხის თეატრალური ფორმების სიმდი- 

დრეს, როდესაც მათი მუდმივი საფუძველი ეროვნული ნიადაგი იქნე– 

ბა, მაშინ შეძლებენ ისინი მუდმივი სულიერი კონტაქტის დამყარე- 

ბას თავის ხალხთან, სწორედ იმჭვარ კონტაქტს, რომლის საუკეთე- 

სო მაგალითადაც ახმეტელს სამხატვრო თეატრი მიაჩნია. ერისა დღა 

მისი თეატრის სულისკვეთებათა ერთიანობის ამ დიდებული მაგალი- 

თით ახმეტელმა თავისი ყველაზე წმინდა მოქალაქეობრივი გულის- 
თქმაც გაგვიმხილა. „ჩეხოვმა ნათელჰყო,-––-წერს ახმეტელი,––რუს– 
თა ინტელიგენციის საუკეთესო და ძვირფასი რელიგიური ჰანგები. 

მოსკოვის სამხატვრო თეატრმა საუცხოოდ ჩამოაქანდაკა რუსის სული, 

მისი გულიაცემა. ტირის, სევდით გული ევსება რუს მაყურებელს 

სამხატვრო თეატრში, როდესაც იგი ჩეხოვის პიესების წარმოდგენას 

უცქერის. ნაციონალურ-რელიგიური ექსტაზით გაჟღენთილ აუდი- 

ტორიაში მსმენელი რუსი უნებლიეთ უსისხლხორცდება ჩეხოვის 

გმირებს, როგორც თავის ღვიძლ შვილებს, და ტკბება ერთსულო- 

ვნებით". აქ არის თეატრის გამარჯვებაც. მხოლოდ ასეთი თეატრი 

შეიძლება იყოს ეროვნული. ხალხისა და თეატრის ამ სულიერ ერთია- 

ნობაშია თეატრის ძალაცა და საერთოდ მისი ისტორიული დანიშნუ- 

ლებაც. ამგვარი კონტაქტი, მაყურებლის უნებლიეთ ”შესისხლხორ- 
ცება „სცენურ გმირებთან“, თეატრს აქცევს ეროვნული კულტურის 

უმაღლეს ფორმად. „მხოლოდ სამხატვრო თეატრმა პირველმა ჰპოვა. 
ნამდვილი და გულწრფელი მოტივი რუსთა ინტელიგენციის სულიე- 

რი დრამისა“. ჩეხოვის ნიჭის წყალობით ჰაოვა თეატრმა „ნამდვილი 

რუსი თავისი სპეციფიკური ფსიქიკითა და რელიგიით“. ჩეხოვმა სამ- 
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ხატვრო თეატრში მიიტანა სულიერი დრამა რუსეთის ინტელიგეი· 

ციისა, სტანისლავაკიმ იგი შემოსა სცენური ფორმებით და „მით ჩე- 

ხოვის დრამები რუსეთის ინტელიგენციისათვის მისტერიად აქცია“. 

განა შეიძლება ამგვარი ზეხედულების მქონე ხელოვინს უარეყო ფსი– 

ქოლოგიზმი და სულიერი დრამა? რა თქმა უნდა. არა. იგი ქართულ. 

თეატრსაც ამ მაღალი მოთხოვნილებით უდგებოდა. მაა სურდა 

ქართულ თეატრშიც ყოფილიყო ისევე ღრმა ქართულ-ეროვნული 

ფორმით გამოხატული ფსიქოლოგიზმი, როგორც ეს რუსულ თეატ“- 
ში იყო. პხმეტელი დიდი პატრიოტი იყო და არ მორიდებია პირდა- 

პირ ეთქვა სიმართლე. წერილში „არის თუ არა ქართული თეატრი -–– 

ქართული" (1915 წ.) მან კრიტიკულად განიხილა ძველი ქართული 

თეატრი, მაგრამ ამ კრიტიკაში არ არის რაიმეს, ან ვისმეს დამცირება. 

თუ არა კრიტიკული თვალი, შეუძლებელია წინსვლა და თვით საუკე- 

თვსო ტრადიციის განვითარება. ახმეტელის წერილში არ არის დაკა- 

რგული არც ერთი სიკეთე და ღვაწლი წინაპრებისა, მაგრამ იგი სნოვა- 

ტორი იყო და არ შეეძლო გულგრილად ეცქირა, თუ როგორი სხვაობა 

იყო ქართველი ხალხის თეატრალურ პოტენციასა და მის შემოქმე– 

დებას შორის. იგი წერდა: 

„შეიძლება გადაჭრით, გულახდილად იმის აღიარება, რომ ქართულ 

თეატრში, მხოლოდ იქ, ქართულ სცენაზე ჰპოვებთ თქვენს გულის- 

ცემას და სულისკვეთებას? უწოდებთ თქვენ ჩვენს თეატრს იმ ტა- 

ძარს, სადაც ერი ხარობს, სადაც ერი იტანჯვის თავის საკუთარი ფორ- 

მით. შექმნა თეატრმა სიცილი და ხარხარი ფორმად, ფერად, ჩვენი 

ისტორიული სიდუხჭირისა და ტანჯვისა შეგიძლიათ მიმითითოთ 

ისეთ დრამაზე, სადაც ბრძოლის აღელვებული ტალღები ნეტარების 

ისრებით ესობოდეს თქვენს ბუნებას, ზნესა და ჩვეულებას? შეგვი–- 

ძლია ჩვენ ვიპოვოთ ქართულ სცენაზე უმაღლესი ნამდვილი ფორმა 
ჩვენი სულიერი ლტოლვილებისა? შეგვიძლია ვიამაყოთ ჩვენი თეა– 

ტრის კულტუერით, როგორც უმაღლესი კულტურით ჩვენი ერისა... 
მერე, შექმნა ქართულმა თეატრმა ისეთი დრამა, რომელიც. ქართვე– 

ლი ხალხის მისტერიად უნდა ქცეულიყო?!“ გულისტკივილით წარ- 

! ახმეტელს ეკუთვნის არა ერთი სტატია მიძღვნილი ძველი ქართული თეატ- 
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მოთქმული ეს სიტყვები პასუხსაც შეიცავს, ამ პასუხში ჩვენ 

ვგრძნობთ დიდი ხელოვანის დაუცხრომელ სურვილს -- ქართული 

თეატრი გადაიქცეს ქართველი ხალხის მესიტყვედ. 

სახელწოდება სტატიისა „არის თუ არა ქართული თეატრი –- ქარ– 

თული“ რამდენადმე უცნაურია. ერთი შეხედვით ასეც იფიქრებთ: 

ეს როგორ, ქართული თეატრი ქართული არ იყო? 

მაგრამ განა ქართველი ხალხის ცხოვრება მე-19 საუკუნის ქართულ 
თეატრში ისე მძლავრად აისახა, როგორც ლიტერატურაში? განა 

კ. მარჯანიშვილი უდიდესი სიყვარულითარ იყო გამსჭვალული ძველი 

ქართული თეატრისა და დრამატურგიისადმი, როცა ასე მკაცრი წე- 

რილით გამოვიდა „კავკასიონის“ ფურცლებზე? 

გავიხსენოთ დიდი ილიას სიტყვებიც: „სათეატრო თხზულებანი არა 
გვაქვს, რომ ჩვენი საკუთარი, ჩვენ მიერ ქმნილი, ჩვენის ცხოვრები–- 

დან ამოღებული თხზულებანი არა გვაქვს –– ეგ ადვილი მისახგე–- 
დრია“. 

რამდენიმე წელი გავიდა და ა. წერეთელმა თქვა: „უნდა გამოვტყ- 

დეთ, რომ ქართველებს თეატრი არა გვაქვს და ჩვენ რომ თეატრად 

მიგვაჩნია, ის მისი აჩრდილიც არ არის". რას ნიშნავს ყოველივე ეს? 

განა მართლა არ გვქონდა თეატრი? ამ დროს ხომ ჩვენი სცენის კო- 

რიფეები მოღვაწეობდნენ? 

საქმე იმაშია, რომ ყოველი სიტყვა და მოვლენა კონკრეტულ-ისტო- 

რიულ პირობებში უნდა განვიხილოთ. ილია და აკაკი რომლებმაც 

განუზომელი ღვაწლი დასდეს ქართულ თეატრს, ხედავდნენ, რომ 
გაცილებით მეტი იყო ქართველი ხალხის თეატრალური შესაძლე- 

ბლობანი, ისინი დიდი მოთხოვნილების პოზიციებიდან იხილავდნენ 

თეატრალურ მოვლენებს. ზოგჯერ კი გამამხნევებელი და წამახალი– 

სებელი სიტყვებით მიმართავდნენ ხოლმე ამა თუ იმ მოღვაწეს მცი- 

რე წარმატებისა გამოც კი. 

როდესაც ახმეტელმა ზემოხსენებული წერილი დაწერა, მაშინ მათ- 

რის მოღვაწეთა მიმართ (ვასო აბამიძე. მაკო საფაროვა-აბაშიძისა, ვალერიან გუ- 
ნია. ნუცა ჩხეიძე და სხქე.). იგი უღრმესი პატივისცემითა და მოწიწებით იხსენიებს 
მათ. 
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თლაკ მძიმე მდგომარეობა იყო ქართულ თეატოში, შენობაც კი არ 

ჰქოზდა თეატრს. ქართული თეატრის მეყვეურება უდიდესი ენერგიის 

დახარჯვა სჭირდებოდათ თეატრის საარსებო პირობების შესაქმნე- 

ლად. იმდროინდელი თეატრის შემყურე ახმეტელს ცხადია შეეძლო 

ასე მკაცრად გამოსულიყო. 

ახმეტელი მოწმე იყო სამხატვრო თეატრის შემოქმედებითი ცხოვ- 

რებისა, იგი პეტერბურგში ეცნობოდა სხვადასხვა თეატრის მუშაო- 

ბას, გატაცებით სწავლობდა დიდ თეატრალურ ცხოვრებას. მაში5 

მა, მეეძლო ეთქვა, რომ სამხატვრო თეატრმა სავსებით ასახა რუსი 

ხალხის სულიერი მისწრაფებანი, მისი სიხარული და ტკივილი, ქარ- 
თულმა თეატრმა ეს ჯერ კიდევ ვერ შეძლო, რადგან ქართულ დრამა- 
ტუოგიას ჯერაც არ მოუცავს ჩვენი ხალხის სულიერი ცხოვრების ყო- 

ველი სფერო, არ ჩასწვდომია იგი ერის სულის სიღრმეებსო. თეატრი 

მთელი ძალით გერ ავლენს ქართველი ხალხის სულისკვეთებას, მის 

ტკივილსა, სიხარულს, ვერ ხატავს მას, მხოლოდ მისთვის დამახასია- 

თებელი ფორმით. „გვითხრა ჩვენმა თეატრმა ვინ არის ქართველი, 

როგორია მისი სულისკვეთება? როგორია მისი ენება? რით საზრ- 

დოობს? რა ასულდგმულებს? ვიცნობთ ჩვენ ქართველი ადამიანის 
სულის დრამას?“ ხომ არ შეიძლება ვიფიქროთ, რომ „სულის დრა- 

მის“ გამოხატვა ფსიქოლოგიზმის გარეშე წარმოედგინა? ცხადია, არა. 
და ეს ჩინებულად იცოდა ახმეტელმა. იცოდა და ამიტომ მოითხოვ-– 

და ქართული თეატრისაგან ფსიქოლოგიურ სიმართლეს, მოითხოვ- 

და გმირის სულიერი ცხოვრების გამოსახვას ისე, რომ უკუეგდო 

ეროვნული ხასიათისათვის ყველაფერი უცხო, რასაც ეპიგონური 

ინერცია თუ ხელოვნური ტენდენცია ქმნიდა. 

ამრიგად, ახმეტელის ჯონცეფციაში მთავარი ქართველი ხალხის 

სულიერი ცხოვრების მონუმენტურ ფორმებში გამოხატვა იყო. 

ერის სულიერი ცხოვრების თეატრალური სახიერების მთავარ პრობ- 

ლემად მას გმირულისა და ფსიქოლოგიურის ჟრთიანობა მიაჩნდა. 

ხოლო სინთეზის ყველაზე საუკეთესო პერსპექტივა ინტელიგენტთა 

თეატრში დაინახა, იმ თეატრში, რომლის სრულყოფაც მას არ დას- 

ცალდა. მან შექმნა მტკიცე და ამოუძირკვავი საფუძვლები, მოძებნა 
ჰეროიკული თეატრის ფორმები და კონტურები. მაგრამ ვერ მოასწ- 
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რო ჰეროიკული ფორმებისათვის შესატყვისი ფსიქოლოგიური სიღ4- 

ჰის მინიჭება. დაუმთავრებელი დარჩა გმირულისა და ფსიქოლო- 

გიურის ერთიანობის მრავალმხრივი პრაქტიკული შემოწმებაც. 

ვინც ღრმად ჩაიხედავს რუსთაველის სახელობის თეატრის ისტორია- 
ში, უსათუოდ დაენახავს, თუ როგორ ეძებდა თეატრი თავის სახეს, 
როგორ ქმნიდა ახალ ფორმებსა და საშუალებებს. 

პრაქტიკული მოღვაწეობის პირველ წლებში ახმეტელის წინაშე არ 

იდგა ფაიქოლოგიზმის პრობლემა ისე ღრმად, როგორც შემდეგში. 
იგი ჯერ თეატრის იმ მხატვრულ და ორგანიზაციულ საფუძვლებზე 

ჩუმაობდა, რომელთა გარეშე შეუძლებელი იყო წინსვლა, ერთ 
გამოუქვეყნებელ დოკუმენტში, რომელიც ახმეტელს ეკუთვნის, ლა- 
პარაკია რუსთაველის თეატრის მხატვრულ პოზიციაზე, ლაპარაკია 
მისი სტილის თავისებურებაზე. „თქვენ იცით, რომ ჩვენი თეატოი 
თეატრია ძიების“, -– წერს ახმეტელი. ჩვენი თეატრი ნორჩია და 
იგი ეძებს თავისი ეროვნული სახის კონტურებსო, ეძებს პლასტიკაში, 
რიტმში, ეძებს ხალხურ საწყისებში და ყველგან, სადაც კი ეროვნუ- 
ლი თეატრალური ფორმისა თუ მისი ელემენტის მონახვა ”შეიძლება. 
ამ ძიებას გარკვეული დრო სჭირდებოდა, ხოლო ამ საფუძვლის გა- 
რეშე ახმეტელს, როგორც ვთქვით, არ სწამდა, რომ თეატრი შეას- 
რულებდა დიდ ისტო“იელ მისიას ახალი დროის კვალობაზე. 

ახმეტელმა არა ერთ აქტიორულ სახეში მონახა ჰეროიკულისა ლა 

ლირიკულის, გმირულისა და ფსიქოლოგიურის ორგანული მთლია- 

ნობის დიდებული ფორმა (ლამარა, ბერსენევი, ძმები მოორები და 

სხვ... ყველაზე მეტად ეს „ყაჩაღებში“ იქნა გამოკვეთილი, და აი. 

სწორედ „ყაჩაღების“ დადგმის შემდეგ მან განაცხადა: „ჩვენ განვე- 

ლეთ მხოლოდ სიჭაბუკის პერიოდი, .რის შემდეგაც დაიწყება რთული 

მუშაობა ჩვენი მემოქმედებითი შესაძლებლობის „გამომჟღავნებია 

მხრევ... „ნთელი თეატრის განვლილი გზა და მისი ხასიათი ახმეტელ- 

მა ასე განსაზღვრა: „ჩვენ მოვდიოდით „ლამარადან“ დაწყებული. 

„ანზორის“, „თეთნულდის“ და გათავებული „ყაჩაღების“ გზით, 

ნათელი უნდა გახდეს მთელი ჩვენ მიერ განვლილი გზა, რომლითა.კ 

დამთავრებულია თვალსაჩინო საფეხური“. აქ თუ იმასაც გავიხსე- 
ჩებთ, რომ ახმეტელი ჯერ კიდევ 1915 წელს წერდა: ახალი ქართული 
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:ეროვნული, დიდი თეატღალური კულტურის შექმნა თავიდან უნდა 
"დავიწყოთ და არა ძველი თეატრის ფსიქოლოგიის შინაგანი ინერ- 

ციის საფუძველზეო, სავსებით ნათელი გახდება, თუ რატომ აკლდა 

ე. წ. ფსიქოლოგიზმი ახმეტელის ცალკეულ სპექტაკლებს. მკვლე- 
გვართა ნაწილმა კონკრეტულ-ისტორიული პირობებიდან მოწყვეტით, 

„თეატრის პერსპექტიული გზის გაუთვალისწინებლად ახმეტელის 

ნთელი თეორიული ნააზრევის შეუფასებლობის ნიადაგზე სცადა 

გმირული სტილის „მხილებარ, როგორც ვითომდა იმგვარი სტილისა. 

რომელსაც არ შეუძლია სულიერი ცხოვრების გამოსახვა. დიდი რეჟი- 
სორის შემოქმედებიდან ფსიქოლოგიზმის უარყოფით და, საერთოდ, 

მისი როლის დამცირებით სცადეს გაეღარიბებინათ და ცალმხრივად 
დაეხატათ ახმეტელის ნამოღვაწარი!, მისთვის დაეპირისპირებენათ 

არსებული ისე, თითქოს იგი ეროვნული ფორმების რკალში იკეტე- 

ბოდა და რომ მას გმირის სულიერი ცხოვრებაც არ აღელვებდა. 

ამ გზით ეს კრიტიკოსები, ნებსით თუ უნებლეედ უპირისპირდებო- 

დნენ ეროვნული თეატრალურე სისტემისა და მეთოდოლოგიულე 

საფუძვლების შექმნისათვის გაწეულ კოლოსალურ ძიებაა. ივიწყებ- 
დნენ ამ ძიებათა საჭიროების აუცილებლობას. 

რუსთაველის თეატრში ახმეტელისეულ ძიებათა მედეგზე მართე- 

ბულად თქვა პროფ. ს. მოკულსკიმ: „მკაფიო პოეტურობა და რომა5- 

ტიკული ზეაწეულობა, რაც რუსთაველის თეატრისათვისაა დამახასია- 

თებელი, კი არ გამორიცხავს სიმართლეს, გულწრფელობასა ჯა 

ადამიანურობას, არაზედ ორგანულად არის შერწყმული მასთან“. 

გ. ქიქოძის აზრით, ,თუ გმირული თეატრი, რეალისტური და რომან- 
ტიკული ერთსა და იმავე დროს, ქართველ ხალხს უფრო უყვარს, 
ვიდრე რომელიმე ერს მსოფლიოში, ეს შეიძლება იმითაც აიხსნე- 

ბოდეს, რომ მისი სამშობლოს ნათელმა და მაღალმა ცამ მას სიცოც- 

ხლე განსაკუთრებით შეაყვარა, ხოლო ტრაგიკულმა ისტორიამ ღრმა 

ჩაფიქრების თემები მასცა. ეს იშვიათი შემთხვევაა რომ ასეთი 
ბედნიერი გეოგრაფია ასეთ შავბედით ისტორიასთან იყოს დაკავშირე- 

+ ის ფაქტი, რომ ახმეტელი სამხატვრო თეატრში მიიწვიეს, სწორედ „ოიდიპოს 
მეფის“ დასადგმელად, ძალიან ბევრს ნიშნავს. 

–- 
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ბული, ბრმა ბედესწერა და მის წინააღმდეგ ბრძოლა მთელი კაცობ- 

რიობის უკვდავი თემაა, ქართველი ერისთვთ კი ის განსაკუთრებით 

მახლობელია”", 
ახმეტელს ქართველი ხალხის თეატრალური შემოქმედების ერთ- 

ერთ (და არა ერთადერთ) ფორმად გმირულისა და რომანტიკულის 
ნაკადი მიაჩნდა. 

ლიტერატურაში რუსთაველმა და ვაჟამ თითქოს ერთგვარად შეაჯამეს 
და აღადგინეს ერის გმირული სულის ის უწყვეტი, შინაგანი მთლი- 
ანობა, რომელიც მრავალჯერ გადაურჩა ისტორიის ქპრტეხილებს. 
ვაჟამ გადმოგეიშალა პოეტური მონუმენტურობის აქამდე უცნობი 
საუნჯე, დაგვანახა ქართველი ხალხის ხსოვნაში საუკუნევბით დაგ- 
როვილი მითოსის ძალა. 

ბარათაშვილმა სულ სხვაგვარად გაგვიხსნა ქართველი ხალხის ფილო- 
სოფიური აზროვნება და ერის ისტორ-ის ტრაგიკული კოლიზია. 

პოეტური მონუმენტურობისა და ლირიკული თრთოლვის ბრწყი5- 
ვალე მაგალითებია „ბედი ქართლისა“, „მერანი“, ვაჟას პოესები, 
და განა მარტო ისინი? გავიხსენოთ ხალხური ფოლკლორიც. მაგა– 
ლითისათვის ხომ „ვეფხისა და მოყმის“ ბალადაც კმარა. 
ამგვარად, ლიტერატურამ სავსებით გამოხატა გმირულისა და ფსე- 
ქოლოგიურის ის ერთიანობა, რომლის ანალოგიასაც ეგი გატაცე- 
ბით ეძებდა თეატრში. 

ახმეტელმა შეძლო ერთგვარად მხარი გაესწორებინა ქართული 

ლეტერატურისათვის. 

კრეტიკოსი ბელკინე წერდა: „აწმეტელის შემოქმედებითი მეთო- 

დი სრულიადაც არ გამორიცხავს ადამეანურ გრძნობათა მთელ 
ჯამს, თუმცა ამ ფსიქოლოგიასა და ადამიანურ გრძნობას ახალი 

კლასის შმინაარსი ავსებს". 

ახმეტელმა არა ერთ სპექტაკლში გვეჩვენა გმირულისა და ფსიქო- 

ლოგიურის „თანაარსებობის“ უტყუარი მაგალითი. გავიხსენოთ 

მისი „რღვევა“. : ' 

სპექტაკლის ორ მოქმედებაში ფსიქოლოგიური ნიუანსების, ფაქი- 

ზი, დამაფიქრებელი „განცდების ატმოსფერო მეფობდა. მის კობნ- 
ტრასტულ სახეს ქმნიდა მეზღვაურთა სცენები. 
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..ნელა იხსნება ფარდა, თითქოს რამპის იქითაც სრული მყუდრო- 

ება და იდილეური განწყობილებაა. მაგრამ არა, ეს რეჟისორის. 

მიერ მიგნებული კონტრასტული ხერხია. მეზღვაურები წმენდენ 

გემს. მღელვარე. ცხოველი რიტმი სავსებით შესაფერისია მათი 

მღელვარე ცხოვრებისათვის ამაღლებული განწყობილებით სა- 

ვსე მეზღვაურები შრომობენ ხალისით, სიცილით, სპექტაკლში 
ყოველ მეზღვაურს თავუსი სახე. თავისი ადგილი აქვს მიჩნეული. 

ამ ბუნტარული ზეიმის, სულიერი აღტკინების პარალელურად იყო 

ფაქიზი, ფსიქოლოგიური ნეუანსებით მდიდარი სურათები. ერთ 

მთლ–ანობაში ქმნიდნენ სპექტაკლს. ქმნიდნენ მის მრავალპლანიან 

ხასიათს. ფლანაგანის აზრით, „რღვევაში“ არის „სცენა, რომელილ 

თავისე თეატრალური ეფექტით მეიერჰოლდი" დადგმებს აჭარბებს. 

იმ დროს, როცა წითელი მატროსები „ავრორას“ ეუფლებიან 

და ზარბაზნებს პეტროგრადისკენ მიმართავენ, უზარმაზარი. მატ- 

როსებით სავსე გემი მაყურებლისაკენ დაიწყებს მოძრაობას, ხო- 

ლო პროჟექტორი სხივებს დარბაზისაკენ მიმართავს და გაანათებს 
წითელ დრომმას, რომელიც ზედა ქანდარიდან ეშვება და რომელ- 
საც ტაშის ცემით ეგებება უნებურად ფეხზე ამდგარი საზოგადო- 

ება“, 

„რღვევა“ ს. ახმეტელისთვის წარმოადგენდა ახალ რომანტიკულ 

სამყაროს, სადაც ყველაფერი სუნთქავდა ვაჟკაცობისა და რევო- 

ლუციური გზნების პათოსით. ძველისა და ახლის ჭიდილში იბადე– 

ბოდნენ და იწრთობოდნენ ახალი ადამიანები. 

ცნობელი დანიელი კრიტიკოსის ა. ქრისტენსენის აზრეთ, „მოქმე- 

დება და თამაში ამდენად მომხიბლავი იყო, რომ საზოგადოება 

პირველი მოქმედებიდანვე თამაშსა და სცენას შეესისხლხორცა". 

„რღვევაზი“ არისს მელოდრამატიზმის ელემენტები, მაგრამ ახმე– 

ტელმა განწმენდა იგი და ფსიქოლოგიური დეტალები დაუკავში- 

რა ჰეროიკული თეატრის იმ ძირითად პრინციპებს, რომელიც გმი– 
რულისა და ფსიქოლოგიურის „თანაარსებობას“ გულისხმობს. 

სულიერი ექსტაზი, ვაჟკაცური აღმაფრენა დღა დიდი ლირიზხზმი 

იყო „ანხორიას“ დადგმაშიც. 

„ანხორი“ იყო სიცოცხლე და მოქმედება, რევოლუციური სულის- 
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კვეთება. აქ გამომჟღავნდა ახალი სინამდვილისადმი ერთგულების 
სურვილი. მასობრივი სცენები იქცნენ მძლავრ საშუალებად ხალ- 

ხის განწყობილებისა და ფიქრის გამოსავლენად. ამ სპექტაკლის 

ძალა იყო ის, რომ რეჟისორმა სახალხო სცენებს მოუნახა მძა- 
ფრი სულიერი განწყობილების დამტევია, კომპოზიციურად მკვრი- 

ვი, სანახაობრივად ლამაზი სცენური ფორმა. ხალხი წარმოდგა. 

როგორც აქტიური ძალა, რომელმაც იცის საით მემართოს თავი- ' 

სი მახვილი. 

საოცარი დინამიკურობით ვითარდებოდა მესამე აქტი. აქ ერთმა- 

ნეთს დაუპირისპირდა სიკვდილთან ბრძოლა და რევოლუციური 

საქმის გამარჯვების აუცილებლობა. 

როგორც ამ სურათის მნახველები გადმოგვცემენ, „სიკვდილის ცე- 

კვაში“ ახმეტელმა შექმნა ისეთი მასობრივი სცენა, რომლის მსგა- 

ვსიც იშვიათად თუ ახსოვს თეატრის ისტორიას. 

ამერიკელი მწერალი ანა ლუიზა სტრონგი წერდა: „მესამე აქტი 

თავისი დრამატიზმით და არქიტექტონიკით ისეთ სიმაღლეს აღწევს. 

როგორიც მსოფლიოს არც ერთ სცენაზე „არ მინახავს“. 

სპექტაკლში იყო ასეთი სურათი: 

..ახლოვდება ჯავშნიანი მატარებელი, ხალხი ღელავს. „უნდა ში- 

შველი ხელებით შევიპყროთ ჯავშანო, –“- ამბობს ანზორი, –“– რად- 

გან ის ჩვენ დაგვჭირდება პეტროვკაში“. მატარებლის შესაჩერე- 

ბლად აუცილებელია ლიანდაგზე დაწვეს ვინმე თევოლუციის სა- 

ქმე მსხვერპლს მოითხოვს. პარტიხანებმა კენჭისყრის თავისებური 

ფორმა, რაინდული ფორმა, აირჩიეს. უნდა იცეკვოს ზაირამ და ვი- 

საც გაიწვევს, ის იქნება განწირული. იწყება ცეკვა. ქალი უვლის 

წრეს. ისმის ტაშის ძლიერი ხმა, ყველა ერთ ახრს შეუპყრია: ვი5 

განიწირება სიკვდილისათვის. ფიქრი ერთია და მისი გამოხატვის 

ფორმა მრავალი. ზოგი ფიცხელი ტემპერამენტით, მთელი გზნებით 

შესცქერის ქალის როკვას, მექანიკურად, თვალებგამტერებით შეს- 

ცქერის სიკვდილთან გაპაექრებას. დინამიკურია და საოცრად პლა- 

სტიკური თითოეული მსახიობის პოზა. ადამიანები სიკვდილის პი- 

რას დგანან. ამ წუთში მჟღავნდება მათი ხასიათები, მათი ნების- 
ყოფა. უმრავლესობა თავგანწირვის ჟინს შეუპყრია. ზაირა ხან- 
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ჯარძლივი ცეკვის შემდეგ აირჩევს სატრფოს, ახმას, წამით ყვე- 

ღაფერი გაქვავდა. სატრფომ უნებურად გასწირა ახმა. ახმას არ 

'ურს „მშვიდი“ სიკვდილი ლიანდაგზე, ისევე როგორც სიკვდილი 

სასთუმალზე. იგი ჭაბუკია და მისი გახელებული ენერგია: გამოსა- 

|ალს ეძებს, მას ბრძოლა სწყურია, მაგრამ ამაოდ, ახმა ემორჩილე– 
ბა სატრფოს განაჩენს. ცეკვი) რიტმში იჭრება მატარებლის ხმა 

ხა ეს ყველაფერი ისეა გადმოცემული, რომ თქვენ სავსებით 

„რძნობთ სიმბოლურ აზრს: სიკვდილთან ბრძოლას უპირისპირდება 

ბევოლუციის საქმის გამარჯვების იდეა. 

„ანხორი წარმოთქვამს სიტყვას: „ახია მშობელ მიწაზე წევს, 
ხაირა, იტირე, ძნელია მიწაზე სიარული: ...მატარებელი შეჰკი- 

|ლებს. 
Iჭველი ხალხური ცეკვს ფორმამი ახმეტელმა გვიჩვენა ხალხის 

სმირული სული, გვიჩვენა მისი ახალი და დიადი შინაარსი. 

I)ნელი წარმოსადგენია სხვა უფრო მძაფრი, ემოციური სურათი, 

|იდრე ეს ე. წ. „სიკვდილის ცეკვა%, ამ კონტრასტების ხერხს უდი- 

ხესი.ადგილი ეჭირა კ. მარჯანიშვილის "შემოქმედებაში და მას 

არწყინვალედ ფლობდა ს. ახმეტელიც. 
„სიკვდილის ცეკვის“ სცენის შესახებ სტრონგი წერდა: „ამ მო–- 

'ენტის დრამატული დაძაბულობა საშინელია, დასასრული –- დი- 

ხებული, მაგრამ ჩვენ ძალზე გვეეჭვება, შეძლებდა თუ არა რომე- 

ოიმე საბჭოთა თეატრი, გარდა ქართულისა დაეშვ. ესოდენ 

„პერსონალური“, რომ არაფერი ვთქვათ „რწმენისეული“ მდგომა- 

გეობა, როგორც ნაწილი რევოლუციური კონფლიქტისა“. 

„ანზორში“ ყოველ გმირს მონახული ჰქონდა თავისი ადგილი, ამავე 

ეროს, მათ შორის დამყარებული იყო მხატვრული კონტაქტი. დი- 

9ი გემოვნებით შექმნილ დეკორატიულ დანადგარზე მაყურებლის 

'ინ ცოცხლდებოდა დაღესტნის აულების პოეტური სურათები. 

სახიობები სცენახე განლაგებული იყვნენ ჯგუფურად. თითო- 

ს”)ულში ხშირად სამი კაცი თუ იყო. რეჟისორი მაინც ქმნიდა რა- 

იაც დიდს, ეფექტურსა და ჰარმონიულ სურათს. იგრძნობოდა 

,'ალხის დიდი ენერგია, სულიერი ექსპრესია, ჩანდა ის მძლავრი რე- 

კუოლუციური პათოსი, რომელიც წალეკვით ემუქრებოდა ძველსა 
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და წარმავალს. ამ გახელებულ ბრძოლაში იყო ღრმად ემოციური 

სილამაზე. სიკვდილი, რომელიც მაღალი აზრისა და სიკეთის დამ- 

კვიდრებისათვის ბრძოლაში ეწვეოდა გმირს, ივსებოდა ახალი 

აზრით და სილამაზით. ულამაზესი ქალის მიერ ჭაბუკის საცეკვაოდ 
ანუ სასიკვდილოდ გამოხმობა შეესაბამებოდა ახმეტელის თეატრა- 

ლური ესთეტიკის იმ იდეალს. რომელსაც მან „რაინდული რომან- 

ტიზმი“ უწოდა. 

ახმეტელის ამ სპექტაკლში (აგრეთვე სხვაშიაც) მოცემული იყო 

მასისა და ინდივიდის მრავალმხრივი ჭიდილი. ეს იყო ახალი ეპო- 

ქის, გარდამავალი და გარდამტეხი ეპოქის სირთულე და სიმძაფრე. 
რომელშიაც იყო ახლის დამამკვიდრებელი ძალის ზეიმიცა და ძვე– 

ლი სამყაროსაგან წარმოქმნილი მრისხანებაც. ამ ჭიდილში იწრთო- 

ბოდა და იბადებოდა ახალი ადამიანი. ამ ადამიანს ჰქონდა ძლიერი 
რწმენა, ნების სიმტკიცე და მაძიებელი სული. იგი ვაჟკაცურად 

ეძებდა ცხოვრების გარდამქმნელ საშუალებებს, მსნ არ იცოდა 
მოდუნება, არ იცოდა წუწუნი და სიძაბუნე. მის სულს მუდამ ავ- 

სებდა სიდიადე მისწრაფებათა და ახალი სამყაროს ესთეტიკური 

განცდის მშვენიერება. 

ასე სურდა ახმეტელს სიჭაბუკეშიაც. მან ხომ თქვა, რომ ქართულმა 

თეატრმა უნდა შექმნას და სრულყოს „ჭართველი ადამიანის სუ–- 

ლის ფორმები“. მან უნდა მოგვცეს „ახალი სახე ქართველი კა- 

ცისა“, 

გამართლდა სიჭაბუკის ნაოცნებარი. 1933 წელს მოსკოველი კრი- 

ტიკოსი ნ. გონჩაროვა წერდა: „ჩვენ ვნახეთ კოლექტივი, რომე- 

ლიც არც ერთ წუთს არ ივიწყებდა ხელოვნების დიად დანიშნულე- 

ბას: განასახიეროს სინამდვილე, ისე გარდაქმნას და აღზარდოს ხა- 

ლხი, რომ იგი დაუახლოვოს ახალი ადამიანის იდეალს“. 

ახალი ადამიანის იდეალისაკენ მისწრაფების სცენური გამართლე- 

ბა და მისი პოეტური სრულყოფა განსაკუთრებულ ფასს სდებდა 

„ანხორს“. ამიტომ ამბობდა კრიტიკოსი ემ. ბესკინი: „შეხედეთ, 

როგორი სიხალისითა და სიამაყის გრძნობით გამოიყურება ადა– 

მიანი ანხორის რახმის ყოველ ნაწილსა და თვით პარტიზანთა ბელა- 

დის ფიგურაშიც კი. თქვენ გრძნობთ, რომ ეს არის ბრძოლა სწორედ 
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ახალი ადამიანისათვის, მაგრამ კლასობრივად სხვა. კლასობრივად 

ახალი ადამიანისათვის“. | 

განა რომანტიკული ზეაწეულობა და ფსიქოლოგიური სიღრმე 
არ იყო , ლამარას“ სცენებში? 

„ლამარა“ ჟღერდა, როგორც სიმფონია. მასშე ყველაფერი-–სიტყვა 

თუ სინათლე, მუსიკა თუ მოქმედება, წარმოადგენდა ჰარმონიულ 

მთლიანობას. ამაში იყო მისი სიმშვენიერეც. მხატვარი (ი. გამრეკე- 
ლი), კომპოზიტორი (ი. ტუსკია) და, რა თქმა უნდა, მსახიობები 

მეკავშირდნენ ერთიანი მიზანსწრაფვით,„ შექმნეს ახალი სინა- 

მდვილე -– თეატრალური სინამდვილე. 

ეს სპექტაკლი „ქართული თეატრის განვითარებაში, რუსთაველის 

თეატრის მომწიფებასა და ახმეტელის ოსტატობის მხატვრულ 
ზრდაში ეტაპს წარმოადგენს „ამ დადგმით მან დაამტკიცა, რომ 

იგი აქტიორთა კოლექტივის ბრწყინვალე ორგანიზატორი და დიდი 

სცენური სტილის შემოქმედია". 

მრავალ ბრწყინვალე. სცენას შორის გამოირჩეოდა ხატობა. მოს- 
კოველი კრიტიკოსი ნ. გონჩაროვა ასე იგონებს ამ სცენას: 
= მზისგან დამწვარ შავგვრემან სახეებხე ბრწყინავს ცისფერი 

თვალების შუქი. იგრძნობა სიდარბაისლე მოხუცთა, მოქნილობა 

და ახალგაზრდული სითამამე ყრმათა. ისინი მოსწრებულად ეხმა- 

ურებიან ერთმანეთს ლექსებით -–- შაირებით. ერთი აქებს თავის 

ნადირობას დევებზე, მეორე ამბობს, რომ მას შეუძლია მთელი ღა- 
მე ათიოს მიჯნურის საწოლთან, იტანჯოს სიყვარულის ვნებაში და 

არა ჰკადროს მიჯნურს ხელის შეხება... 

გუნდი მღერის „ზამთარს“:, 

ზამთარი ვარდსა დააჭკნობს, 

ფურცლები ჩამოსცვივაო, 

ლამაზი ქალის თვალთაგან 

ცრემლები ჩამოსცვივაო... 

იწყება ცეკვა. ხევსურები ყვირიან: 
„ლამარა, ლამარა იცეკვებს“... 

სამი ქალეს ცეკვა –– სამაია. ..._ 
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მძლავრი, მზარდი ხმა გუნდის. სამი ქალის ცეცხლოვანი ცეკვა. 

ლამარას ცეკვით ანთებული ორი ძმის –– (გ. დავითაშვილი, ვ. აბა- 

მიძე) მინდიას და თორღვაის ჩხუბის სცენა პირამდე ავსებს სცენუ- 

რი მოქმედების ატმოსფეროს. სტიქიური ძალებისა და გრძნობების 

ქარცეცხლი იტაცებს მაყურებელს და მას ხდის მოქმედების მონა- 

წილედ. ყველა ადგა ფეხზე, ყველა აღელდა, აიმალა დარბაზი, ნა- 
ცნობნი და უცნობნი მღელვარებით ელაპარაკებიად ერთმანეთს... 

„ხატობა“ გადმოივრა რამპის აქეთ, შეიჭრა ფოიეში, ტალანებში. 

გააცოცხლა, გააღვიძა, ააღელვა თავდაჭერილი ჩრდილოელნი. ეს 

იყო ნამდვილი ზეიმი ხელოვნებისა და ე' ზეიმი გვაჩუქა ჩვენ ახალ- 

გაზრდა საბჭოთა საქართველომ", 

კითხულობთ ამ სტრიქონებს და გაგონდებათ ახმეტელის სიჭაბუკის 

ოცნება, გაგონდებათ ის წლები, როდესაც პეტერბურგელი სტუ- 

დენტი ოცნებობდა: თეატრში უნდა იყოს ერთსულოვნება მაყურე- 
ბელსა და სცენას შორის. მაყურებელი თანაზიარი და მონაწილე 
უნდა გახდეს სცენური სიცოცხლისა, უნდა განიმსჭვალოს სცენის 

გმირთა ფიქრით, მათი გულისტკივილითა თუ სიხარულით. სხვა- 

გვარი ფილოსოფიური მხარეები გახსნა ახმეტელმა „ყაჩაღებში“. 
აქ ჭაბუკური ტემპერამენტი მშვენივრად შეუერთდა სიბრძნეს, პა- 

თოსი ფსიქოლოგიურ განწყობილებას. | 

ახმეტელმა პიესას საფუძვლიანი მონტაჟი გაუკეთა. სპექტაკლში 

დიდი ყურადღება დაუთმო ხასიათების ფსიქოლოგიუო გამოკვეთას. 

... ჩვენ წინ გადაიშალა დიდი სოციალური ტრაგედია, გაქრნენ ში- 

ლერის დეკლამაციები და მელოდრამატული · მონახაზხებიდთ ფრაზა 

გადავიდა მოქმედებაში. წინა ხაზხე გამოვიდნენ ძმები მოორები, 
როგორც სოციალური ძალების წარმომადგენლები, რომლებიც 

სამკვდრო - სასიცოცხლო ბრძოლას უცხადებენ ერთმანეთს. 

ფრანც მოორის როლს ა. ვასაძე თამაშობდა, იგი გარეგნულად, ერთი 

შეხედვით, თითქოს არაფრით არ განსხვავდება ჩვეულებრივი ადა- 

მიანისაგან, მაგრამ როცა კარგად დააკვირდებოდით, მის თვალებში, 

სიარულის მანერაში და ინტონაციებშიც დაინახავდით განდიდების 

წყურვილით შეპყრობილ „ადამიანს. იგი მოძალადეა, კარიერისტი), 

მზად არის ყველაფერი ჩაიდინოს ძალა-უფლების ხელში ჩაგდების 
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მიზნით. ა. ვასაძის ფრანცმა არ იცის მოდუნება, უძრაობა, იგი გან- 

ყენებული ფილოსოფიური მსჯელობის დროსაც კი უაღრესად აქ- 
ტიურია. ყოველი ფრაზა მოქმედებაში გადადის, სცენაზე იქმნება 

მდიდარი აქტიორული მონახაზები. ამ მხრივ განსაკუთრებით შე–- 

სამჩნევია უკანასკნელი მოქმედება. აკ. ვასაძის ფრანცი მთრთოლვა- 

რე და შემკრთალი, მერყევი, ერთხელ „კიდევ წამოიმართება ჩვენ 

წინ თავისი გაშლილი თითებით, რომელიც შეუმჩნევლად მუშტად 

იქცევა. ამაყი, სწრაფი მოძრაობით ვეფხისებურ ნახტომს აკეთებს. 
ისტერიული ყვირილით ეშვება თავქვე. კიბეზე მოაფრიალებს მოსა- 

სხამს, თითქოსდა აღარ სურს უყუროს ხალხს, სამყაროს, რომელმაც 

ამდენი უსიამოვნება მიაყენა მას. შემდეგ ტახტის მახლობლად 

იწყებს ბორიალს და როცა შემოესმის ყიჟინა (ცეცხლმი გაეხვევა 

სასახლე), ვასაძის ფრანცი წამიერად ფართოდ გაახელს თვალებს. 

სიზმარი ხომ არ არისო, მაგრამ მალე რწმუნდება. რომ თავს დატე- 

ხილი უბედურება სიზმარი არ იყო. იგი ავარდება ტახტზე და და- 
შნით იკლავს თავს. საგრაფო ტახტისკენ მიმავალი გზა რომელილ 

სისხლით მორწყო ფრანც მოორმა, მისთვის სიკვდილისაკენ მიმავა– 

ლი გხა აღმოჩნდა. _ 

შილერის: ფრანცი გაიძვერა, მაგრამ მაინც სუსტი ადამიანია, ვასა- 

ძის ფრანცი კი უფრო ძლიერია და ამაყი. „ვასაძის ფრანცი, –- 

წერდა „ლიტერატურნაია გაზეტა“, –- ეს არის სახე ძალაუფლების 

ბატონობის, ჩაგვრის დამონების და განდიდების დაუცხრომელი 

წყურვილისა“. ვასაძის მიერ ფრანცის როლის თამაში მოფიქრებუ- 
ლია და ოსტატური. სახე უაღრესად პლასტიკური და აზრიანი. მიუ: 

ხედავად თავიდანვე აღებული მაღალი რიტმისა, მსახიობს ბოლო– 

მდე რჩება დიდი ენერგია. ეს მის ოსტატობას უნდა მიეწეროს უთუ- 

ოდ. 

წარუშლელი იყო ვასაძის ფრანცისაგან მიღებული შთაბეჭდილება 

ე. წ. „მეჯლისის სცენაში" და მოქმედების ბოლოს. 

გავიხსენოთ ფინალური სცენა: ! 

„.როცა ფრანცი მოჰკლავს მამას, თგი კარგავს სულიერ წონასწო– 

რობას, შიში და მღელვარება ეუფლება მის სულს, უსუსტდება 

გონება, ძრწის, ცახცახებს. მთრთოლვარე ხმით ეძახსს დანიელს. 

: ყვ



რომე ილოცოს მისთვის.. სწყევლის ძიძებ-ა და გამზრდელებს. რა- 

დგან მისი ახრით, ბავშვობიდანვე რაღაც სულელური ზღაპრებით 

უწამლავენ ადამიანებს ფანტაზიას და „უსუსურ ტვინზე აღბეჭდა- 

ვენ მეორედ მოსვლის განსჯის სურათებს“, შინაგანნდ დაშლილი. 

გაორებული, სიკვდილ-სიცოცხლის საზღვარზე მდგარი ფრანცი 

მისუსტებული გონებით ცდილობს აღიდგინოს დარღვეული წონა- 

სწორობა, მაგრამ ამაოდ. მან იცის, დანამაული დიდია და შეშინე- 

ბულს თავისი ყოველი ნაფიქრი სინამდვილედ ეჩვენება. 

თუ პირველ სამ მოქმედებაში ფრანცი მოჩანს მაინც ძლიერ ადა- 
მიანად, რომელიც მხოლოდ გონებას აღიარებს და სხვას არაფერს, 

მეოთხე მოქმედებაში არსებითად ტყდება, იშლება მისი პიროვნება. 

უმწეობის შეგნება სჭვალავს მთელ მის არსებას და, რა'თქმა უნდ), 

„ფრანც მოორის ასეთი ევოლუცია და მარცხი მისი ამორალური 

ბუნების ლოგიკური შედეგია და მისი შმინაგანი ზნეობრივი სიმდა- 

ბლიდან გამომდინარეობს“!. 

ასეთი იყო ფრანცის სულიერი აგონია. და ფრანცია ეს სულიერი კა- 

ტასტროფა ჩინებულად აისახა რუსთაველის თეატრის სპექტაკლში. 

თუ „ყაჩაღების“ ადრეულ დადგმებს უსაყვედურებდნენ კარლ მო- 
ორის სახის ერთგვარ მიჩქმალვას, სულ სხვა მდგომარეობა გვაქვს 

დღეს. რეჟისორმა ს. ახმეტელმა კარლ მოორის შესრულება დააკი- 

სრა აკ. ხორავას. ამ ფაქტმა კი უდიდესი როლი ითამაშა სპექტ:- 
კლის წარმატებაში ხორავა კარლ მოორი გამოჩნდა როგორც 
„მგზნებარე ტრიბუნი, რომელიც ტირანიის წინააღმდეგ ხალხს ია- 

რაღისაკენ მოუწოდებს#?, 

აკ. ხორავას არ უყვარს აქტიორული ხერხების დაქუცმაცება, ყოფი- 

თობა. იგი სახეს აქანდაკებს ფართო პლანით, მისი ჟესტი თამამია 

და ზეაწეული: მსახიობი ყოველ საგანში ეძებს ჰეროიკულს. გმი- 
რულს. კარლ მოორის სახეში მან სწორედ ეს რომანტიკა, გმირული 
სუნთქვა „იგრძნო და იგი აჭცია კიდეც ამოსავალ წერტილად როლის 

დამუჯმავებისას. 

1. დ. ლაშქარაძე. „ფრიდრიხ შილერი", 1955 წ., თბილისი, გე. 31. 
2 „ლიტერატურნაია გაზეტა“, 5. VIII. 133 წ. 
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ცნობილია, რომ პიესის მიხედვით კარლ მოორი საბოლოოდ ერკვე- 
ვა თავის შეცდომებში. იგი რწმუნდება, რომ ერთეულებს არ შეე- 
ძლიათ დაამხონ ტირანია. რუსთაველის თეატრის მიერ დადღგმულ 

სპექტაკლში „ყაჩაღების" ეს მხარე შედარებით მეორე პლანზეა 

გადატანილი. აქ სპექტაკლი უფრო ქმედითი და შემტევია. მასში ნა- 
თლად მოჩანს ყაჩაღთა „ბრბოს“ პოლიტიკური შეგნება. გაზეთი 

„კომუნისტი“ სამართლიანად აღნიშნავდა: „უპირველეს ყოვლისა, 

უნდა ვთქვათ, რომ პიესა გააქტიურებულია პოლიტიკურად. ხაზგა- 
სმულია სოციალური მომენტები, .ყაჩაღთა მასა აყვანილია პოლი- 

ტიკური მებრძოლის სიმაღლემდე. ეპოქის სტილი დაცულია მთელ 

დადგმაში“. ანალოგიურ შეფასებას აძლევდა რუსული პრესაც: 
„თეატრი მართალია, როცა ცდილობს მასობრივ სცენებში გრძნო- 

ბების მოწოლას, მიმართავს ქარიშხლიან მოძრაობაზე დამყარებულ 

კომპოზიციას“! აკ ხორავა –– კარლი სათავემი ჩაუდგა უკმა- 
ყოფილო სტუდენტებს. მტკიცედ შემოიკრიბა ისინი და აქტიურად 
აამხედრა ტირანიის წინააღმდეგ. აკ. ხორავას ჭაბუკური სიმძაფრე, 
ძალა, „დაჯერება, გახელებული ენერგია, შმაგი სიტყვა“ შესანიშ- 

ნავად იყო დაკავშირებული კარლ მოორის პოეტურ სახესთან. 
შილერი ხშირად უჩიოდა ხოლმე მსახიობებს, რომ ისინი მთელი 

ძალით ვერ ასახიერებდნენ ჰუმანიზმისა და თავისუფლებისათვის 

მებრძოლის –– კარლის სახეს. 

ხორავას კარლი მარტო მორალისტი როდია, იგი სრული გამომხა- 

ტველია იმ მაღალი რომანტიკული იდეალებისა,ა რომელიც ასე 

ძლიერად იტაცებდა „ქარიშხლისა” და შეტევის“ ეპოქის ახალგახ- 

რდობას. მის მიერ შექმნილი სახე მონუმენტურია, რომანტიკული. 
ხორავამ კარლის სახეში აღადგინა ის, რაც კი გააჩნდა ქაბუკ შე- 

ლერს. 

სპექტაკლი მაყურებელს ხიბლავდა მხატვრული ძთლიანობით, იდე– 

ური სიმახვილით, ნათელი თეატრალური ფორმით. აი, თუნდაც 

სცენა „ლუდხანაში“. 

...ლუდს სვამს სტუდენტობა და აღგხნებული მღერის. ყველაფერი 

სავსეა რიტმით, ტემპით. სხვადასხვა ფერებში ჩნდებიან მკვეთრი 

! „სოვეტსკოე ისკუსტვო", 26. VII. 33 წელი. 

5. ვ. კიკნაძე 6



კომპოზიციური მონახაზები. ხალხი გამოდის წინა პლანზე. მოქმე-– 

დებაში ვლინდება მათი ფიქრი და მისწრაფებანი. ისინი ბრძოლის 
ჟინით აღსავსენი არიან და ეს იგრძნობა მათი სკამების ეფექტურ 

ტრიალში, თითქოს ამით წამიერად იოკებენ ვნებას, ამით გამოხატა- 

ვენ ვაჟკაცურ ძალას. მსახიობთა მთელ ამ ლხინში არის რაღაც მი- 

მზიდველი და დაუვიწყარი. იგი სავსეს აზრით, ემოციით და ამი- 

ტომ არის ლხინის ეს თეატრალური ფორმაც ასე საინტერესო. 

ერთი მაგალითი იმისა, თუ როგორ გაიგო და განიცადა არაქართვე- 

ლმა მაყურებელმა ეს სცენა. გავიხსენოთ რუსი კრიტიკოსის ნ. გონ- 

ჩაროვას სიტყვები: „ახლაც თვალწინ მიდგას სცენა ლუდხანაში... 

იატაკზე და სკამზე ისვენებენ სტუდენტები, ახურავთ რბილი ჭუდე- 
ბი, ტყავის მაღალი „გეტრები“ აცვიათ, აქვთ. ძლიერი, კუნთიანი 

სხეულები, გარუჯული ვაჟკაცური სახეები. მათ შორის არის კარლ 

მოორი, ფერმკრთალი, გამხდარი, მოგაგონებთ თვით შილერის "სა- 

ხეს –– აბურძგნილი ქერა თმები, ფართო, თითქმის საშიში, ცეც- 

ხლოვანი, უძირო თვალები ადამიანისა რომელიც ტანჯვისა და 
ბრძოლის მძიმე ტვირთს ზიდავს; სწრაფი, სხარტი, პლასტიკურად 

მოძრავი სხეული, დაჭიმული, ფოლადივით კუნთები. აი, გარეგანი 

სახე ხორავას კარლისა. რარიგ მორს არის ის თმაავარცხნილი, შაბ- 

ლონური გარეგნობისგან. : 

კარლი მგზნებარე სიტყვით მოუწოდებს ახალგაზრდობას, რომ 

არისტოკრატიისა და ხუცების წინააღმდეგ იბრძოლონ. სტუდენტე- 

ბი მეომართა სიმღერით ეპასუხებიან მეთაურს... 
აი, კარლი –-– ხორავა, ბრძოლიდან დაბრუნებული, სისხლსა და 
მტვერში ამოსვრილი, სულამდე შეძრული დასცქერის საუკეთესო 

მეგობრის როლერის (ვ. აბაშიძე) ცხედარს.. რა მეტყველია მისი 

სევდა და ღრმა სინახე, მის გაყინულსა და ფართო თვალებში არ 

არის ცრემლი, მაგრამ დაუვიწყარია მისი ხმა, როცა იგი წარმო–- 

თქვამს: „როლერ, საბრალო როლერი... 

ეს ხმა დარბაზში იწვევს რაღაც იდუმალ თრთოლვას, რაღაც ღრმა 

შინაგან ბრძოლას –- სავსეს დაგუბებული ცრემლით“...! 

1 ნ. გონჩაროვა, „მთის მწვერვალების თეატრი“, 1934 წ., ინახება რუსთაველის 
თეატრის მუზეუმში. | 
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ამგვარი ძლიერი სცენები იყო „ბოჰემიის ტყე" და საოცარი „ბალ- 
მასკარადი“ ფრანცის სასახლეში. ეს უკანასკნელი სპექტაკლში იქ- 
ცა ტრაგიკულ მისტერიად. „არ შეიძლება არ აღვნიშნოთ, ––- წერდა 

ნ. გონჩაროვა, –– რომ წულუკიძის ამალია მომხიბლავია ქალუ- 

რობით, საოცარი მოღუღუნო ხმით, მოძრაობის ნაზი პლასტიკურო- 
ბით, სიტყვისა და ჟესტის იშვიათი მეტყველებით. ეს უდავოდ 

ერთი საუკეთესო ამალიათაგანია, რომელიც ჩვენ გვინახავს“. 

„ყაჩაღებმა“, როგორც ვთქვით, შეაჯამა რუსთაველის თეატრის 

განვლილი მუშაობა. მეთოდი, რომლითაც თეატრი ხელმძღვანელო- 
ბდა „ლამარას“, „რღვევის“, „ანხორისა” და სხვა სპექტაკლების 

დადგმისას, „ყაჩაღებმა“ გაამართლა. ეს უკანასკნელი იმავე პრინ- 

ციპით იქნა დადგმული, თუმცა აქ არ იყო არც ჩოხა, არც ქართული 

ცეკვა და არც „ნაციონალური ეგზოტიკა“, მაგრამ ყველაფერს ქარ- 
თული თეატრის ბეჭედი აჩნდა. კარგად შენიშნა სპექტაკლის ეს 

მომენტი კრიტიკოსმა ვ. ბლიუმმა!. დიახ, „ყაჩაღებმა“ დაამტკიცა, 

რომ საქმე ჩოხაში როდი იყო. ახხეტელი ევროპულ ფრაკშიაც 

კარგად გრძნობდა ქართული მიწის ძალას. 

ამ სპექტაკლის დადგმით „რუსთაველის თეატრმა მიაღწია ორმაგ 

გამარჯვებას. პირველი, რომ თეატრმა მოგვცა საგულისხმო ცდა 
თეატრის მიერ კლასიკური მემკვიდრეობის ათვისებისა, და მეორე, 
თეატრმა შექმნა ნამდვილად ინტერნაციონალური შინაარსის სპე- 

ქტაკლი, შეძლო თავისი ეროვნული ფორმის, თავისი ეროვნული სა- 
ხის შენარჩუნება4?. 

„ყაჩაღები“ მობრუნების პუნქტი იყო თეატრის ცხოვრებაში. 

ამიერიდან თეატრს სჭირდებოდა ჩვენი თანამედროვეობის ფილო–- 
სოფიური ხედვა ახალი დრამატურგიის საფუძველზე. სჭირდებოდა 
ძლიერი, ორიგინალური დრამატურგია, რომელიც გამოხატავდა 

საბჭოთა ადამიანის გმირულ სულს, მის რევოლუციურ პათოსს, 

სამყაროს რომანტიკული ჭვრეტის უნარს. 

|! გაზ „სოვეტსკოე ისკუსტვო“, 8. III. 23 წ. 
2 ვ. ბლიუმი, „რუსთაველის თეატრი“, კრებული, 1934 წ., გვ. 19.



თეატრი ამისთვის ეძებდა მასალას, ეძებდა ახალი შემოქმედებითი 
წინსვლის გზებს, პერსპექტივებს.... 

ვის შეუძლია ამტკიცოს, რომ კარლ მოორი და ფრანცი არ არის 

გპმირულისა და ფსიქოლოგიურის „თანაარსებობის“ ნიმუში. 

ეს აგრეთვე იმის მაგალითიცაა, რომ ახმეტელი სულ უფრო მეტად 

უახლოვდებოდა თავის ესთეტიკურ «იდეალს, სულ უფრო მეტი 
სიღრმით წვდებოდა გმირთა ფილოსოფიურ და ფსიქოლოგიურ 

სამყაროს. 

ქართული დრამატურგიის განვითარება ძირი- 
საუბარი თადად კომედიოგრაფიის გზხით წარიმართა. 

ტრაბიკომიპურზე მის ისტორიას დასაბამი კომედიამაც მისცა. 

შემდეგ პერიოდშიც კომედიის ფორმების გა- 
რღკვეული ერთფეროვნება და თვით ჟანრის ერთგვარი შეზღუდუ- 

ლობაც კი იყო (განსაკუთრებული ადგილი დ. კლდიაშვილისა და 

ზოგიერთი მწერლის ცალკეულ პიესებს უჭირავს მხოლოდ). მიუხე- 

დავად გარკვეული დიფერენციაციისა, ქართული კომედია ძირითა- 
დად მაინც რეალისტურ-საყოფაცხოვრებო თემატიკის რკალში იყო 

მოქცეული და თეატრის განვითარებას ტონსაც ის აძლევდა.'. 

რაკი კომედია იყო ქართულ დრამატურგიაში ყველაზე განვითარე- 

ბული ჟანრი, ბუნებრივია, უმთავრესი ადგილიც მან დაიჭირა თეა- 

ტრის რეპერტუარში. ეროვნული სცენური ხასიათების შექმნის 
წყაროდაც კომედიური ტიპები იქცნენ. მიუხედავად ამისა, მაინც 
ცოტა იყო მათი რიცხვი (და არა მარტო რიცხვი). ქართველი მსა- 

ხიობი თავის ტრაგიკულ პათოსსა და დრამატულ ენერგიას, უმთა- 

ვრესად, კვლავ უცხოურ პიესებში ავლენდა. მართალია, თეატრის 
ეროვნულ სახეს მარტო პიესა არ განსაზღვრავს, ეროვნულ ფორმას 

ქმნის აგრეთვე მსახიობის პლასტიკა, ტემპერამენტი და სხვა საშუ“ 

ლებებიც. ასე რომ სავსებით სწორია, როცა ვამბობთ, „ყაჩაღები“, 

„ურიელ აკოსტა, „ოიდიპოს მეფე“ ქართული სპექტაკლები. 
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უცხოური პიესაც იქცევა ხოლმე ქართული წარმოდგენის საფუ- 
ძვლად, მაგრამ ქართული ხასიათის შექმნა წარმოუდგენელია ქარ- 

თული პიესის გარეშე. ამიტომ ძველი ქართული თეატრის განვი- 
თარების ლოგიკას ბუნებრივად მივყავართ დიდი ძალის ქართული 

გმირული და პოეტური ხასიათები” სიღარიბის (თუ სიმცირი:) 
აღიარებამდე, იმ ნასიათებისა, რომელშიაც ყველაზე უკეთ უნდა 
გამოხატულიყო ქართველი კაცის ფიქრი და მთელი მისი სულიერი 

სამყარო. კომედიას არ შეუძლია მოიცვას ერის ცხოვრების ყოველი 

მხარე, შეეხოს მის ყოველ ნაწილს. 
მაგრამ რაკი საქართველოში კომედია განვითარდა უპირატესად, 
საკითხავია, მოგვცა თუ არა მან იმ ფორმების სიმდიდრე და მრა- 

ვალსახეობა, რომელიც აგრე ახასიათებს დიდად განვითარებულ 
კომედიოგრაფიას? სწორედ საკითხის ამ მხარეს ეხება სანდრო 

ახმეტელიც. 

ახმეტელს მიაჩნდა, რომ ქართული კომედიოგრაფიის იმ სახეობის 

განვითარება, როგორიც მე-19 საუკუნეში იყო, სავსებით კანონ- 

ზომიერი და ბუნებრივი გახლდათ. ქართულმა ლიტერატურამ არა 
ერთი ნიჭიერი კომედიოგრაფის სახელი მოგვცა და არა ერთ კომე- 

დიას ხვდა დიდი წარმატება, მაგრამ მათ გვერდით სხვადასხვაგვარი 

კომედიაც იყო საჭირო. იუმორის ნიჭით დაჯილდოებული ქართვე– 

ლი ცხოვრებაში უფრო ღრმად გრძნობდა კომიზმის მთელ ძალასა 

და მშვენიერებას, ვიდრე ამას სცენაზე ვხედავდით. ა. ლაისტი 

გაოცებული იყო, რომ საქართველოს, ამ მახვილგონიერებითა და 

ჯანსაღი იუმორით მდიდარ ქვეყანას, თავისი სერვანტესი არ ჰყა- 

ვდა. „საქართველოში ჯერ კიდევ ცოცხლობენ დონ კიხოტები და 

მოუთმენლად მოელიან თავიანთი მხატვრის გამოჩენას“, –– წერდა 

ქართველთა მახვილგონიერებით აღფრთოვანებული ლაისტი. როცა 
იგი სერვანტესს იგონებდა, ამით სწორედ ტრაგიკომედიის ფორმაზე 

მიანიშნებდა, ამგვარი პოეტური · ფორმის ტრაგიკომედია იტაცებდა 

ახმეტელს. 

რატომ ხიბლავდა ტრაგიკომედია? საქმე იმაშია, რომ ტრაგიკომედია 

უფრო ახლოს იდგა ახმეტელის თეატრის იდეალთან. 

მას მიაჩნია, რომ ქართულმა დრამატურგიამ ვერ მონახა ის ტრა- 
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გიკომედია, რომელიც შესაძლოა კომედიური ჟანრიდან ქართული 
თეატრისათვის ყველაზე ბუნებრივი ფორმაკ იყოს. კომიკურისა 

და ტრჯგიკულის ერთიანობა ქმნის ეროვნული კომედიის ახალ სა- 
ხეს, მას თვით ერის ისტორია და მისი ხასიათი განსაზღვრავს. ქარ- 

თველმა კაცმა საუკუნეების მანძილზე მტერთან ფსიქოლოგიური 

ბრძოლის თავისებური ფორმა გამოიმუშავა. იგი მუდამ მხნეა ღ» 

ოპტიმისტურად განწყობელი, რაოდენ მძიმე მდგომარეობაც არ 

უნდა ჰქონდეს. რაღაც განსაკუთრებულია მისი სიცილი და მხია- 

რულება. მის იქით ხშირად ტრაგიკული შინაარსია დაფარული, ახ- 

მეტელის აზრით, ზოგნი ვერ გრძნობენ ამ შინაარსს, ვერ გრძნო- 

ბენ სულის ნამდვილ ბუნებას და ამიტომ ფიქრობენ, რომ ქართვე- 

ლი „ცხოვრებას ზევით-ზევით, ცალმხრივად უყურებს; გაურბის 

მის დუხჭირს და სტკბება მხოლოდ მისი მშვენიერებით“, რომ თი- 

თქოს იგი „ბუნებით ჰედონისტია, არ გრძნობს ღრმად ცხოვრების 

ტანჯვაა; უდარდელია, ფუქსავატი. სულდგმულობს ლხინით, ღვი- 

ნით და მღერის მრავალჟამიერს“. 

სულ სხვაგვარ განმარტებას აძლევს ახმეტელი ქართველი კაცის 
აქ მოჭმლხენ ბუნებას. ლხინი და ღრეობა, სიცილი და სიხალისე ქარ- 

თველისა ახმეტელისათვის ერთგვარი ტრაგიკული ნიღაბია «იმ მის- 

ტერიისა, სადაც „უფლის ვნებები“ კი არა, ქართველი ხალხის მთელი 

ისტორიაა განფენილი. ეს არაა ნიღაბი, მარტოოდენ ქართული სანა- 

ხაობების საუკუნოვანი ტრადიციებით დაკრისტალებული და ისე 

მოტანილი ჩვენამდე. იგი უფრო მეტია და უფრო ორიგინალურიც... 

ახმეტელი ამბობს: დიახ. ქართველი იცინის, ლხინობს,ს მაგრამ 
მაშინაც, როცა ტირის მისე გული. „სიცილი და ხარხარი უდიდესი 
პროტესტია ქართველისა“. აქ ავლენს იგი თავის მეამბოხე სულსა 

და შინაგან ექაპრესიას, სულიერ ლტოლვილებასა და ექსტაზს. მისი 

ტირილი დაძაბუნებას, ან სიბეჩავეს როდი მოასწავებს,დ სიცილის 
დროს წარმოქმნილი შმინაგანი დრტვინვა მძლავრი «მპულსია ახალი 
სულიერი ენერგიის წარმოსაქმნელად .იქნებ იმიტომაც ლზინობ», 

მხიარულობს ქართველი, რომ არ უნდა თავისი ნამდვილი სახის, 
ტრაგიკული სულის ჩვენება? იქნებ არც სურს მტერს გაუმხილოს 

ცრემლი და მწუხარება? ან მუდამ საბრძოლოდ გამზადებულს არც 
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სცალია ტირილესათვის? იქნებ რაც აკლია, რაც წაართვა ცხოვრე- 
ბამ, იმას ელტვის? ვინ იცეს, რას ელტვის ეს ამაყი და შეუპოვარი, 
უცნაურად ხელგაშლილი და რაინდული სულის ქართველი კაცი? 
ასეთი კითხვები აღელვებდნე5 და აფიქრებდნენ დიდ რეჟისორს 

სანდრო ახმეტელს. 
„დიახ, მართალია, –– წერდა იგი, –– ქართველი მღერის და ლხი– 
ნობს, მერე იცით, რა მდგომარეობაშიც? მოიგონეთ ის ხანა, როცა 
საქართველო, როგორც საქართველო, როგორც სიმბოლო თავისუ- 

ფლებისა, მოკვდა. როცა საქართველოს მზე ჩაესვენა და ერს მისი 
უმაღლესი წმიდათა წმიდა უფლება, მისი დამოუკიდებლობა ხელი- 

დან გამოეცალა. მოიგონეთ იმ დროის ქართველნი... განა ჩვენ გვე- 
სმის მათი კვნესა, ვაება, ტანჯვა, განა მაშინდელნი ქართველნი მოთ– 

ქვამენ (და ტირიან ვითარცა ებრაელნი მდინარეთა ბაბილონისა- 
ა?.. მოიგონეთ ბარათაშვილის დრო. სიცილი და ხარხარი. ლხინი 

და კისკისი, გეგონებათ, საქართველო ტკბება უბედნიერესი წამე- 
ბით. ლხინობდა ის ქართველი, რომელიც თავგანწირულად იცავდა 

სამშობლოს და ერს“. 

ამ ფორმაში ისახებოდა ქართველი ხალხის ფიქრი და წუხილი. სი- 

ცილისა და ლხინის მიღმა დაფარული ტრაგედია გენიალურად 

იგრძნო ბარათაშვილმა, თეატრმა კი ვერა. უყურებთ მოზხეიმე 

ხალხს „გეგონებათ, საქართველო ტკბება უბედნიერესი წამებით" 

და ნამდვილად კი მგოსანი გულჩათხრობილი ტირის და გლოვობს. 

მისი სული, ვით სპეტაკი სული მთელი ერისა, ,,მოთქვამს მწარედ, 

გულსაკლავად" და ამით გადმოგვცემს ზეიმის მიღმა დაფარულ 
აზრს. 

ქართველმა პოეტმა იგრძნო ერის ტკივილი, გაიგო მისი ლხინის 
ნამდვილი “ბუნება. ამგვარი ლხინი ძალიან მიაგავს ბრძოლის ველზე 

წამიერად შესვენებულ ჯარისკაცთა იმ სიცილსა «და ხარხარს, რო- 
მელშიაც ძალუმად სჩქეფს სიცოცხლის სიყვარული, უყურებთ მათ 
სახეებს და ასე გგონიათ, თითქოს ისინი მართლაც ტკბებიან უბედნი- 

ერესი წამებით, ვერ გრძნობენ ტანჯვასა და ბრძოლის სიმწარეს, 
მაგრამ ეს ხომ ის ჯარისკაცებია, რომელთაც ამდენი მეგობარი, 

ამდენი ახლობელი დაჰკარგეს გეშინ. იმის წინ და შესაძლოა ახ- 
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ლაც, ორიოდე საათის უკან, დაჰკარგეს ახლობლები „და მაინც ლხი- 

ნობენ, გაურბიან „ცხოვრების სიავეს (“და ტკბებიან (თითქოს) მხო- 
ლოდ მისი მშვენიერებით. ამაში არის დიდი ფსიქოლოგიური სი- 

მართლე და სიჯანსაღე. "ჩვენი წინაპრებიც ხომ მუდამ ასე საბრძო- 

ლოდ იყვნენ გამზადებულნი? ტრაგიკული სულის გამოსახატავად 

მათ შექმნეს სიცილისა და ლხინის დიდებული ფორმა. საუკუ- 

ნეთა მანძილზე «სე წარიმართა ქართველი ერის ცხოვრება, რომ 

მას მწუხარება და ტანჯვა უფრო მეტი ხვდა წილად, ვიდრე სიხა- 

რული. ვინ მოსთვლის რამდენჯერ გადაურჩა იგი თავისი უროვნუ- 

ლი მეობის დაკარგვას, რამდენჯერ გადაიტანა ომი და აოხრება, აი, 

რის გამო იყო, რომ ქართველს სატირალი უფრო მეტი ჰქონდა, ვი- 

დრე სამღერი. მაგრამ წუხილს არ აჰყვა. მან ჩინებული ფორმა მოძე– 

ბნა მწუხარების გასაქარვებლად. და რაც უფრო სტკიოდა, მით უფ- 

რო მეტად ეძალებოდა სიხარულს. ამ უცნაურ კონტრასტში აწრთობ- 

და თავის რაინდულ სულსა და ათკეცად იხანგრძლივებდა ბრძოლის 

უნარსაც. ძველი ბერძენი ძსტორიკოსი ქსენოფონსტე, ჩვენ წელთ– 

აღრიცხვამდე დიდი ხნით ადრე, წერდა: ქართველები ომს სიმღე- 
რით იწყებენ და სიმღერითვე ამთავრებენო. ვინ იცის, რას უგალო–- 

ბდნენ წარმართული ხანის ქართველები –- მათ მიერ გაღმერთებულ 

ასტრალურ სამყაროს, თუ ადამიანთა სიმამაცეს? მაგრამ რასაც არ 

უნდა ადიდებდნენ მათი სიმღერები, ცხადია, ჩვენს ხალხს იგი დიდ 

სიმხნევესა და ძალას მატებდა. სიმღერა იყო ის ძალა, რომელიც 
საბრძოლოდ გამზადებულ მეომართა ფსიქოლოგიურ მზადყოფნას 

გვაუწყებდა. სულიერ სიჯანსაღეს ემსახურებოდა «ის სიმღერაც, 
ბრძოლის შემდეგ რომ სრულდებოდა. 

ასურეთის მეფემ სარგონმა, რომელიც ქართველთა Iმიწა-წყალზე 

შემოიჭრა, თქვა: გადავწვი სახლები, ავჩეხე ვენახები, „გავატიალე 
ყოველივე, მაგრამ „გამაოცა ხალხმა, რომელიც ნიადაგ შრომობდა 

და მხიარულ სიმღერას მღეროდაო. 

ასე იწრთობოდა საუკუნეთა გრძელ გზაზე ქართველი ხალხის რა–- 

ინდული სული. მისი ჯანსაღი. ხალიაიანი ბუნება, 

მხოლოდ დიდ შემოქმედს შეუძლია სავსებით იგრძნოს ჩვენი ხალ- 

ხის ეს საუკუნოვანი სულისკვეთება და სცადოს შესატყვისი სცე- 
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ნურე ფორმა გამოუძებნოს მას. ახმეტელი სწორედ ამგვარ მიგ- 

ნებაზე ოცნებობდა, მისი კონცეფციით სიცილისა და მხიარულე- 

ბის ეს ფორმა სავსებით დაიტევდა ქართველი კაცის სულიერ დრა- 
მასა ღა სიხარულს და ახლებურ მიმართულებასც მისცემდა 
ეროვნულ კომედიოგრაფიას. მხოლოდ ამგვარი კომედია იქნებო- 

და ჭეშმარიტად პოეტური, სერიოზული და მაღალი ესთეტიკური 

«დეალების მატარებელი. ახმეტელი გულმოდგინედ იკვლევდა ერ- 
ოვნული ფსიქოლოგიის ამ გომენტს და შენიშნავდა: „სიცილითა და 

ლხინით “გადმოგვცემს ქართველი ხალხი იმ საშინელ დღეებს, რო– 

ცა საქართველოს ლამპარი ჩაქრა“. მისი აზრით, ქართველმა უკიდუ- 

რესი სულიერი ტანჯვისაგან გაზოსვლის თავისებური ფორმა შე- 

იმუშავა, იგი თვითმკვლელობაში არ უძებს ხსნას, მისთვის მიუღე– 

ბელია სულიერი დეპრესიისაგან გათავისუფლების ეა ფორმა. „იგი 

იბრძვის თავგანწირვით, მიჰქრის შეუჩერებლიე თავია მიზნისაკენ. 

მაგრამ თუ მას ფეხი აუსხლტა, იმედი გაუმტყუნდა, მწარედ ხელის 

ჩაქნევით სპობს ყველაფერს და დავიწყებას ეძლევა, მერე იცინის 
და ლჯაინობს. საშინელებაა, როცა ქართველი ხელს იქნევს და ამ–- 
ბობს: „სულ ერთია“, „რაც იქნება-იქნება". ეს „სულ ერთია“, „რაც 
იქნება-იქნება“ იგივე თვითმკვლელობა, მხოლოდ სულიერი“. 

„დიდე ლხინია ჭირთა თქმა", -- თქვა რუსთაველმა და ახმეტელიც 

ამ დიდი ქართველის ნაკვალევს მისდევს. იგი აკაკის ლექსის ორ 

სტრიქონსაც იშველიებს და ერთხელ კიდევ /(ხადჰყოფა. თუ რა 

ღრმად გრძნობდნენ ქართველი მწერლები თავიანთი ხალხის სულსა 

და გულს. „ქართველი მგოსანი, –– წერს იგი, –– ეს უზენაესი ენა 
ქართველი ერის სულისა, მღერის, მღერის მწარედ: 

ვინ რა იცის, რომ ეს გული მკვდარია, 

რომ სიცილი ბევრჯერ ცრემლზედ მწარე.. 

„ქართველი ერის სულის“ ამ უზენაესი ენით თქმული სიმართლე. 

„ახმეტელის განმარტებით. თავის ყოველდღიურ დადასტურებას პო- 
ულობს ცხოვრებაში. „ქართველი ინსტინქტურად, გამოურკვეველი 

ეინტუა:ციით აღრმავებს თავის თვისება. „ბევრჯერ“ ეს მისთვის 
თითქოს ცოტაა, იგი ამბობს, უფრო" და ამგვარად აკანონებს ყვე- 

73



“ჟლასათვის, რომ სიცილი ქართველისა მწარეა ცრემლზე“. ილია ჭავ- 

ჭავაძე ამბობდა, საქიროა „სიცილი პიესისა, ხუმრობისა და მხი- 

არულების სიცილი არ იყოს, და იყოს იგი „გამკითხავი, გამკიცხავი 

და ბასრ ხმალზე უფრო მჭრელი სიცილ,ი რომელიც „ბევრჯერ 

ცრემლზედ მწარეა". ამავე წერილში „ქართული თეატრი" ილია 

წერს: „ცრემლიანი სიცილი და სიცილიანი ტირილი არის იგი 

უზენაეჩი სიტკბოება, რომლის ფრთებითაც ჭეშმარიტი და უდიდე- 

სი ხელოვნება ადამიანისათვის ოუმწვერვალეს სიმაღლეზე აზიდავს 

ხოლმე კაცს, და გონებამიუწვდენელის თილისმითა დიდს ბოროტე- 

ბასაც, დიდს მწუხარებასაც, როგორც დიდ კეთილსა და დიდ ბედ- 

ნიერებას, ადამიანის გულმი ჩააჩენინებს ხოლმე მადლის 'მაცხო- 

გარს მუქს, სათნოების კვირტის გამოსაკვანძავად და მერე მშვენი- 

ერი ყვავილის გარდასამლელად“, 
როცა ქართველი კაცის მოვმლხენსა და ოპტიმისტურ ხასიათზე ვლა- 
პარაკობთ, როცა მწუხარებაში შენაცვლებულ მის სიხარულს ვი- 

გონებთ, ერეკლე მეფის თეატრიც გვაგონდება. იგი ხომ ბრძოლის 
ველზე გავიდა ჯარისკაცთა გასამხნევებლად. ამ ფაქტში გამოისახა 

ქართველი ხალხის ჯანსაღი სული, მისი ხალისიანი ბუნება და ოპტი- 
მიზმი. 

რაღა თქმა უნდა, დასანანია, რომ გ. ერისთავის სკოლის დრამატურ- 

გიის გვერდით მე-19 საუკუნის ქართულ მწერლობაში თითქმის 

სრულიად ვერ განვითარდა ტრაგიკომედია. ეს მე-19 საუკუნეში, 

საერთოდ კი, ქართულ კომედიოგრაფიაში არის რამდენიმე პიესა, 

რომელიც თავისი ბუნებით ყველაზე ახლოს «თუნდა იყოს ახმეტელის 
იდეალთან. ასეთია დ. კლდიაშვილის კომედიები, პ. კაკაბაძის „და- 

ვით მერვე?. ეს „ცრუმლიანი სიცილით“ სავსე ნაწარმოებები დიდი 
სიმართლითა ლდა მომხიბვლელობით ხატავნნ ქართველი კაცის 

ხალისიან ბუნებას სიცოცხლისადმი მის მძაფრ სიყვარულსა და 

სულიერ სიჯანსაღეს. ამ ოპტიმიზმში არის ადამიანური სევდაცა და 

წუხილიც. აქ სიცილს თან სდევს ადამიანისადმი დიდი სიყვარული. 
იგი, მართლაც „ნათელე ბუნების ამოხეთქვაა“ და უდიდესი ჰუმა- 
ნიზმით არის გამსჭვალული. დასანანია, რომ ქართულმა თეატრმა 

ჯერ კიდევ ვერ მოძებნა ტრაგიკომედიის დიდი სცენური ფორმა. 
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წვენი ხალხის მიდრეკილებამი კომედიურისადმი, მისი საუკუნოვანი. 

ტკივილების დაფარვისათვის ბრძოლაც იგრძნობა. არ შეეძლება 

თეატრმა ღრმად არ იფიქროს ამ მხატვრულ ფორმაზე. 

ახმეტელი სიჭაბუკის წლებში და შემდეგშიაც 
ხმირად ადარებდა თეატრს ეკლეჩია). რელი- თეატრის 

გიის იქით მისთვის ღმერთი კი არა, ადამიანის რელიგია 

რწმენა იყო. თეატრსაც ამიტომ ადარებდა ეკ- 
ლესიას, თეატრსაც ამ თვალსაზრისით უწოდებდა რელიგიურს. 
ამგვარი პარალელები მეტწილად მაინც ჭაბუკობის დროინდელ 

თეატრალურ ნააზრევშე აქვს გატარებული- 
„თეატრი რელიგიური ტაძარია“, –- ამბობდა იგი, და იქვე დიო- 

ნისეს კულტზე მიანიშნებდა. 

თეატრს ტაძარს უწოდებდნენ ილია და აკაკი, მაგრამ ეს უკვე სხვა 

იყო, სხვა შინაარსს ატარებდა. ახმეტელი კარგად არკვევს აი ორ 

მომენტს, ერთი სახელის ორ შინაარსს, ორ ტენდენციას. პირველი თე- 

ატრის წარმოშობის საკითხს უკავშირდება, მეორე კი მის შეცვლილ 

მინაარსს. „თეატრი და ეკლესიაუს ერთგვარი კულტია“,––ამბობს იგი. 

აქაც, ეკლესიაში, მსგავსად თეატრისა, „სუფევს მოქმედება ქრის- 

ტეს პიროვნებისა, ჩვენ გვესმის მისი ტანჯვა და ვაება და გტკბებით 

ამ ტანჯვის სასოებით“. ეს ტკბობა ესთეტიკურია, ამაღელვებელი და 
გაკეთილშობილებული –– „კილო ქართული გალობისა, რიტმი კით- 

ხვისა, საიდუმლოებით მოცული კანკელი და კედლები“ ის რელიგი- 
ური ფორმებია, –– რომლებიც დაგვეხმარებიან ეროვნული კულტუ- 
რის ფორმების შექმნაში. ახმეტელს მიაჩნი, რომ თეატრი უნდა 
იყოს ქართველი ხალხის რწმენის თავშესაფარი... მან უნდა აღზარ- 

დოს ახალი „დროის ქართველნი, აღზარდოს სულიერად მხნე, მამა- 
ცი, ფიზიკურად ლამაზი და მთლიანი პიროვნებები. თეატრმა „მო- 

ვმავალში, –– წერს ახმეტელი, –– უნდა შობოს ახალი ქართველი, ახა– 
ლი სულით, ძლიერი და ძლევამოსილი, ჩვენ გვინდა თეატრი –– ეკ- 

ლესია, სადაც ჭერის სულ პატარა ნატეხიც კი ჩვენს სულიერ თაო- 
ბას უნდა ესისხლხორცებოდეს". ყველაფერი ეს რევოლუციამდე და- 

წერილ წერილებშია. მის მიეო საკითხის ასე დაყენება შემთხვევითი 
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არ არის: მას ღრმა და ობიექტური საფუძველი აქვს. საქართველო 
იტანჯებოდა ერთი მხრივ, ადგილობრივ მჩაგვრელთა და მეორე 
მხრევ, მეფის რუსეთის კოლონიური პოლიტიკის უღელქვეშ. ე. ი. 

ლენინი ხალხთა საპყრობილეს უწოდებდა მაშინდელ რუსეთს. 

საქართველო'მი ცარიზმის რუსიფიკატორული პოლიტიკის ერთგუ- 
ლი დამცველი ე. წ. მაღალი საზოგადოება იყო. ი. ჭავჭავაძე გულის- 
ტკივილით ჩიოდა: „ჩვენი ეგრეთ წოდებული მაღალი საზოგადოე- 

ბა, ნამეტნავად ქალაქში, თავის სპამარცხვინოდ თაკილობს თავის. 

დედა–ენით „ლაპარაკს“. ხელოვნების სფეროშიაც ისე იყო საქმე, რომ 

უმოწყალოდ იდევნებოდა ყოველივეე ქართული. ახმეტელი 
ამის შესახებ წერდა, „ფიროსმანიშვილი მოკვდა მშიერი, მწყურვა– 

ლი, აუღიარებელი, იმავე დროს, და იმავე სახლის მეორე და მესამე 
სართულებში ცხოვრობდა ზოგიერთი მხატვარი, რომელიც იღებდა 

რეპინისა და სხვების სურათების პირებს და ამ მხატვრებს თვლიდ– 

ნენ ქართული კულტურის საუკეთესო წარმომადგენლებად“. 

ასეთ ·პერიოდში ქართულმა მწერლობამ საქართველოს ფაქტიური 
ხელმძღვანელობა ითავა. ახმეტელმა იცოდა ყოველივე ეს და არ შეე- 

ძლო ქართული თეატრის დანიმნულება მარტო ენის შემნახველის 

(თუმცა ეს უდიდესი ამოცანა იყო), ან წმინდა მხატვრულ-ესთე- 

ტიკური ტკბობის ფუნქციამდე დაეყვან. მისი აზრით, ისევე რო– 

გორც მწერლობა, თეატრიც ერის მეთაური, წინამძღვარი უნდა ყო- 

ფილიყო. „ადვილი შესაძლებელია, –- წერდა იგი, –-– რომელიმე 

ერი დიდი „განათლებული იყოს, ჰქონდეს განვითარებული ტექნი– 
კა, მრეწველობა, მეურნეობა, იყოს მატერიალურად მდედარი, მაგ- 

რამ იგი მაინც არ იყოს ეროვნების შემნახველი ერი. იგი არ იქნებ. 

თავისებური განცდის შემტანი კაცობრიობის ცხოვრებაში, თუ თა: 

ვისი ეროვნული ხელოვნების კულტურასა მოკლებული“. ახმე- 
ტელმა ჩინებულად იცოდა საქართველოს ისტორია, იცოდა, თუ რო- 

გორი ზემოქმედებითი ძალა ჰქონდა -ძველად რელიგიას. იმასაც 
კარგად გრძნობდა, რომ წარსულში ქართველთა მიერ გადახდილი 
ბრძოლები ამავე დროს ქრისტიანული რწმენის ამხედრებაც იყო 

მაჰმადიანური სამყაროს წინააღმდეგ. ყველაფერი ეს რთული ფსი– 
ქოლოგიური პროცესი იყო. ამ პროცესში ვლინდებოდა ქართველი 
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ხალხის სულძსკვეთება, მისი სწრაფვა, ვლინდებოდა იგე არა მარტო 

საერთო, არამედ რელიგიურ ფორტმებშიც. ამ უკანასკნელის დანერ- 

გვა ხალხში ადვილიც იყო. ახმეტელს ხიბლავდა აქტეური ზემოქმე- 

დების ეს ძალა. ამ შემთხვევაში მისთვის მთავარე სულაც არ იყო რე– 

ლიგია, ან მისი ეკლესია. იგი ოცნებობდა, რომ ოდესმე თეატრს წა- 
ერთმია რელიგიის გავლენის სფერო, ამ დიდი იდეალიდან გჰმოდი– 

ოდა იგი, როდესაც თეატრს, ქართველი ხალხის ემოციური და ინტე- 

ლექტუალური აღზრდის ფუნქციასთან ერთად მისი ეროვნული ფორ- 

მების სრულყოფის, შენახვის, განზოგადებისა 'და საერთოდ მთელი 
ერის წინამძღოლობის ამოცანა დააკისრა. აი, რატომ შეადარა თეა- 

ტრი ეკლესიას. რა თქმა უნდა, ეკლესიას მხოლოდ დიდი რწმენით შე- 

ეძლო მრავალი საუკუნის მანძილზე თავის აუდიტორიად ჰყოლოდა 

მთელი საქართველო. მეოცე საუკუნის დასაწყისში რელიგიამ თან- 
დათან დაჰკარგა თავისი გავლენის სფერო და ახზეტელიც სწორედ 
ამ პერიოდში იბრძვის, რათა თეატრს გადაეცეს ეკლესიის აუდი- 

ტორია, თეატრმა აიღოს რელიგიის მიერ დაკარგული პოზიციები და 

თავისი ხალხის სულიერი ცხოვრება გამოსახოს. 

რწმენის გარეშე შეუძლებელია ცხოვრება. რწმენა აძლევს. ძალასა 

და ენერგიას «დამიანს. იგი იძლევა სიმტკიცეს, გამძლეობას, ამაღ- 
ლებს „და აკეთილშობილებს ადამიანის სულიერ მისწრაფებებს. 
მერედა რითი შეიძლებოდა რელიჟყიის შეცვლა? რა უნდა ყოფილი– 

ყო ის ძალა, რომელსაც ეყოლებოდა თავისი მრევლი და ეს უკა- 
ნასკნელი იწამებდა მას? როცა ამგვარი კითხვა მისცეს ოქტომბრის 

რევოლუცტის დღეებში ლენიწზს, მან უპასუხა: თეატრი, რა თქმა“უნდა, 

თეატრი შესცვლის ეკლესიასო. ახმეტელმა ინტუიციით იგრძნო თე- 

ატრის ახალი ისტორიული მისია... 
ჩვენი გვინდა თეატრი –– ეკლესია, სადაც ჭერის სულ პატარა ნატე- 
ხიც კი ჩვენს სულიერ თაობას უნდა ესისხლხორცებოდესო,-––ამბობ– 
და იგი. 
ამ სიტყვების შემდეგ გავიდა მრავალი წელი, მან დაიწყო თავისი 
თეატრალური ოცნებების პრაქტიკული განხორციელება, დაიწყო დი- 
დი შემოქმედებითი ცხოვრება და მოხდა ის, რომ ამერიკის ექს- 
პერიმენტული თეატრის „ვასარის“ დირექტორმა ფლანაგანმა 
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თქვა: „ლამარა“ მე მომეჩვენა სრულიად არაჩვეულებრივ წარმოდგე- 

ნად. მუსიკა. ცეკვა, მსახიობის შემოქმედება გადახლართულია ცო– 

ცხალ ჰარმონისში სცენაზე რომელიც ერთხა და იმავე დროს წარ– 
მოადგენს მხატვრობასაც და გაბედულ არქიტექტურასაც. ეს იყო 

ამაღელვეუბელი სიმფონია, რომელშიაც ბგერა და ფერი ერთნაირად 

დიდმნიშვნელოვანია. სხვანაირად რომ ვთქვათ, რეჟისორს გამოუ- 

ყენებია მთელი ხელოვნება, რომ შეექმნა სინთეზური თეატრი. თა- 

ვიანთ მხურვალე თამაშში მსახიობებმა შეძლეს პატივისცემით მოპ- 

ყრობოდნენ პაუზასაც. სრულ სიჩუმესაც. რომლის დროს ჩვენ გვეს– 

მოდა საკუთარი გულის ცემა“. 

ქართველი აქტიორის პლასტიკური სიმდიდრე 

და სილამაზე მუღამ აღელვებდა ახმეტვლს. 

უფრო სწორად, მას აღელვებდა არა მარტო 

აქტიორული პლასტიკა, არამედ საერთოდ, 

ქართველი ხალხის შესაძლებლობა ამ მხრივ, მას მიაჩნდა, რომ 

ქართულ თეატრში (ლაპარაკი. მეცხრამეტე საუკუნეზე და მე- 
ოცის დასაწყისზე) გამეფებული პლასტიკა ხშირად არ იყო ისე მდი- 

დარი, რომლის საშუალებასაც სინამდვილე იძლეოდა. ქართულ თე- 

ატრში ჯერ კიდევ არ აღორძინებულა ანტიკური ძალის პლასტიკაო, 

–– ამბობდა იგი. „დღევანდელ დღეს გამეფებული პლასტიკა, –– წერ- 
და ახმეტელი, –– კილო, ინტონაცია, რიგი-სტილი არ არის ქართულ 

დედაძარღვზე ასხმული. ქართულმა სცენამ ვერ შეძლო ქართველი 

ადამიჰნის სხეულის მოძრაობის შესწავლა, ამ მოძრაობის ძირითადი 

რიტმის განხილვა –– გამოცნობა და ქართული ელფერით მოცული 

პლასტიკის შექმნა სცენაზე“. და ეს მოხდა ჩვენში, საქართველოში, 

სადაც ქართველი კაცის „მოძრაობა ბუნებრივად ესთეტიკურ კანო- 

ნებს ემორჩილება“. 

გაითიშა სცენა და ცხოვრება ამ ფორმების გამოსახვაში. ცხოვრება- 

ში ქართველ კაცს აქვს თავისი სპეციფიკური მანერა საუბრისა, რიტ- 
მი მოქმედებისა, პლასტიკა და ემოცია. სცენაზე კი ეს გამორჩეულო- 

ბა არ იგრძნობა. „მსახიობი სიტყვა-გამოთქმულობას მოუფიქრებ- 

ელ პლასტიკას უდებს. მონოლოგი და პლასტიკა დისჰარმონიაა 
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მსახიობის თამაშში“. ახმეტელის ეს სტრიქონები გვაგონებენ შექ- 

სპირის რჩევას „ჰამლეტიდან,, აქტიორებს რომ არიგებს, სიტყვა 

მოქმედებას შეუფარდეთ და მოქმედება სიტყვასო. ეს ხომ სცენურე 
რეალიზმის ერთი უმთავრესი პრინციპია ახმეტელი სწორედ ავ 
პოზიციებიდან ილაშქრებს თვითმიზნური პლასტიკური გამოსახუ- 
ლების წინააღმდეგ. მას არ სურს იმგვარი პლასტიკურობა, რომელი:ც 
აზრის სიმდიდრიდან არ იქნება წარმომდგარი. მისთვის მხოლოდ 
ის პლასტიკური ნახახია კარგი და მისაღები რომელიც სავსებით 
ლოგიკურად წარმოიქმნა მონოლოგის, დიალოგის ან საერთოდ, სიტ- 
ყვის ბუნებიდან. შესაძლოა სპექტაკლში ყოფილიყო ბევრი პლასტი- 
კური ნახაზი, მაგრამ არამეტყველი, ზოგჯერ კი ცოტა და მეტყველი. 

აი, ეს ცოტა და მეტყველი იყო ძნელად მისაღწევი, მაგრამ აუცილე– 
ბელი. ახმეტელი პირდაპირ შეშფოთებული «იყო აქტიორულ საშუა- 
ლებათა იმ სიღარიბით, ასე რომ იგრძნობა თეატრში. „მე ვნახე ქარ- 
თველი მსახიობი,––წერს იგი,––რომელმაც ხუთმოქმედებიან დრამაში 

და ისიც უმთავრეს როლში, მხოლოდ ექვსი მოძრაობის სახე, ფორმა 
გვიჩვენა. მე თავს ვიკავებ "და (არას ვამბობ პლასტიკაზე, რადგან 

იგი, ნაკლებად, ან სრულებით არ გააჩნიათ მსახიობთ. მე ვიცნობ 

მეორეს, რომელსაც მხოლოდ სამი ფორმა აქვს გააზრებული. ეს 

აუწერელი სიღატაკეს მსახიობისა მხოლოდ მომავალ ქართულ 

ეროვნულ ინტელიგენტთა თეატრს შეუძლია ყველა ამ ნაკლოვა- 
ნების შევსება“. როგორც ვხედავთ, ახმეტელი იბრძვის ქართველი 

მსახიობის ოსტატობის და დაბალი დონის, მისი სცენური საშუალე– 
ბების სიღარიბის წინააღმდეგ. მას არ აკმაყოფილებდა სცენახე არსე– 

ბულე პლასტიკური ფორმები. 

ახმეტელი უდიდეს მნიშვნელობას ანიჭებდა მსახიობის ფიხიკუო 

მონაცემებს. იგი საგანგებოდ არჩევდა ათლეტურს, ძლიერსა და 

მშვენიერ ფიგურებს, რადგან სწამდა, რომ გმირული თეატრი თავი- 
სებურ მსახიობსაც მოითხოვდა «ამიტომ საგანგებოდ ასწავლიდა 

მსახიობებს რიტმს, მუსიკას, ტანვარჯიშს... ახმეტელისათვის პლას- 

ტიკური, დახვეწილი, ძლიერი «და ლამაზი აღნაგობის მსახიობი გმი- 
რული თეატრის ესთეტიკურ იდეალსაც წარმოადგენდა. 
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მის ნააზრევს ბევრი რამ ჰქონდა საერთო პლასტიკისა და ფიზიკური 

სხეულის კულტურის ბერძნულ გაგებასთან. 

მაგრამ ახმეტელი ამ სიახლოვით როდი ხსნიდა პლასტიკის აღორძი- 

ნებას საქართველოში. იგი მის საფუძველს უპირველესად და ძირი- 

თადად სწორედ ეროვნულ შინაგან წყაროებში ხედავდა, ქართველ 

ხალხს ოდითგანვე ჰქონდა განვითარებული გრძნობა პლასტიეკისა და 
ფიზიკური სხეულის მშვენიერებისა. 

საქართველოში უძველესი დროიდან მისდევდნენ ტანვარჯიშსა ჯა 

სხეულის წრთობას. ფრიდონი ამბობს: 

ჩემსა სიმცროსა გამზრდელნი .სამუშაითოდ მზრდიდიან, 
მასწავლეს მათნი საქმენი, მახლტუნებდიან, მწვრთიდიან, 
ასრე გავიდი საბელსა, რომ თვალნი ვერ მომკიდიან, 
ვინცა მჭქვრეტდიან ყმაწვილნი, იგიცა ინატრიდიან. 

»ტანვარჯიშს, –– წერდა დიდრო, ––- ორი შედეგი ჰქონდა: ის ალამა- 
ზებდა ტანს და სილამაზის გრძნობას ქმნიდა ხალხის საკუთრებად”. 
იგი ამას ძველ ბერძნებზე ამბობს. 

იგივე ითქმის ქართველ ხალხზედაც. ეს ჩინებულად იცოდა ახმე- 
„ტელმა და ამიტომაც ბევრს ფიქრობდა მსახიობის პლასტიკაზე, ფიქ- 
რობდა მის ეროვნულ სპეციფიკაზე. 

„ოიდიპოს მეფე“ რომ ნახა ქართულ თეატრში, ახმეტელი პეტერბურ- 
გიდან ახალი დაბრუნებული იყო. 2?აშინ სპექტაკლი ცირკში წარმოა- 
დგინეს. ახმეტელმა იგი ვრცლად განიხილა. პლასტიკის საკითხზე 
შეაჩერა მთავარი ყურადღება. „ტრაგედიის შესრულების დედაბო- 

ძად უხდა ჩაითვალოს პლასტიკური თანხმობით შეჯგუფება და განა- 

წილება ბრბოსი, ქოროსი და მოქმედი პირების. სპექტაკლში სრუ- 
ლიად არ იყო დაცული ეს პრინციპი“ რეჟისორმა ვერ შეძლო 

სახეირო სურათის შექმნა, ვერ მოძებნა დახვეწილი პლასტიკური 
ფორმა სპექტაკლებისათვისო. 

გარდა ამისა, დაირღვა მხატვრული მთლიანობა, დაირღვა კომპოზი- 
ცია. ეს „უკანასკნელი, –– ამბობს ახმეტელი, –– უსათუოდ შეფარ- 
დებული უნდა იყოს იმ ენის ბუნებასთან, რა უენახედაც ეს ტრაგე- 
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დია იდგმება. ამასთანავე ძალია5 საფრთხილოა, რომ ეს რეჩიტატივი 

უბრალო მშრალ დეკლამაციად არ იქცეს“. 

„ოიდიპოს მეფის“ დადგჰის მე5-შვნებში ახმეტელი წერდა: „ქორო 

ყოველ ცვალებადობას პასუხსა სცემს არა მარტო სიტყვით, არამედ 

მოქმედებითაც. ქოროს ერთ ხაზზე გამწკრივება შეცდომაა. იგი უნდა 

განცალკევდეს, გაიყოს ორ ჯგუფად ისე, რომ ერთმანეთთან დაშო–- 

ღებული არ იყვნენ. მთელი მისი მოძრაობა ერთსულოვანი), როგორაც 

ჟრთი პიროვნებისა". 

პლასტიკურ წვრთნას უდიდეს როლს ანიჭებდა კ. მარჯანიშვილი. 

„პლასტიკური ეფექტები” ახმეტელის მონაგონი როდი იყო, იგი 

ეყრდნობოდა ქართველი ხალხის ბუნებას. 

კ. მარჯანიშვილი წერდა: „მე ყოველთვის მოვითხოვდი, რომ მსახი- 
ობს სხეული ისევე „დაყენებული“ ჰქონოდა, როგორც ხმა. ბევრი 
იმათგანი, ვინც ჩემთან დასში არ იყო მიღებული, ღვარძლიანაღ 

გაიძახოდა, მარჯანიშვილს დრამატული არტისტები კი არ უნდა. 

არამედ ბალერინები და აკრობატებიო." 

რიტმის საკითხი ყველაზე სადავოა ახმეტე- ტიტვი 

ლის შემოქმედებაში. არ არის მეორე პრობ- 

ლემა, რომელიც იმდენ დავას. ინტერესს, აღიარებასა და უარყოფას 

იწვევდეს, როგორც რიტმი. კრიტიკის გახვილიც უმთავრესად აქეთ- 
კენაა ხოლმე მიმართული. სადავო, რა თქმა უნდა, ბევრია. ახმეტე- 

ლი ზოგჯერ ახდენდა რიტმის ხახგასმულ გამოხატვას, მისი როლის 

გახვიადებას, ზაგრამ განა ეს არის მთავარი და მხოლოდ ამით განი- 

საზღვრება რიტმის მნიშვნელობა ახმეტელის თეატრალურ ესთეტა- 
კამე? რა თქმა უნდა, არა. რიტმის პრობლემა ახმეტელს ბევრად 

უფრო ღრმად ესმოდა, ვიდრე მის ზოგიერთ ოწინააღმდეგეს. იგი 
თავის „რიტმის თეორიაში“ ემყარებოდა სავსებით დამაჯერებელსა 

და ობიექტურ საფუძვლებს. · 
განსაკუთრებით დიდია რიტმის მნიშვნელობა სინთეზურ ხელოვნე- 

ბამი. რიტმის გარეშე წარმოუდგენელია სპექტაკლი. რიტმია მისი 

ერთ-ერთი ძირითადი ელემენტი. 

არსებითად ურიტმო ხელოვნება არც არსებობს. 
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ანტიკური ხელოვნება უდიდეს ყურადღებას აქცევდა რიტმს. 

არისტოტელეს პოეტიკამი ნათქვამი: „გამომზატველი რიტმული 
მოძრაობა საშუალებაა იმისა, რომ შეექმნათ ხასიათები, ვაჩვენოთ 
მდგომარეობა და მოძრაობა სულისა“... 

სამწუხაროდ. ჩვენამდე ვეღარ მოაღწია ახმეტელის სპეციალურმა 
გამოკვლევამ რიტმზე. ალბათ ბევრ საგულისხმოსა და საინტერესოს 
მევიტყობდით, მაგრამ ის, რაც დარჩა, მაინც პაკმარისია ზოგიერთი 

პრინციპული საკითხის გასარკვევად. 

მისი მოსაზრებანი მიახლოებით და პირობითად ასე შეიძლება განი– 
საზღვროს: 

პირველი: შეუძლებელია ეროვნული თეატრის შექმნა, თუ იგი 
არ ემყარება ქართველი მსახიობის ბუნებას, მის თავისებურებას. 
ქართველი მსახიობი კი თავისი ბუნებით პლასტიკურია, ტემპერა- 

მენტიანი და ემოციური, თავისებურია მისი სიარულის მანერაც; მის 

ქცევაში, მოქმედებაში, ყოველთვის) არის რაღაც თანდაყოლილაღ 

მუსიკალური, რიტმული. 

ქართულ თეატრში უნდა იყოს მეტი. ცეცხლი, მეტი გზნება, ეს კი 
შეუძლებელია ძლიე რი რიტმის გარუშე. 

მეორე: სოციალისტური სინამდვილე სავსეა რევოლუციური 
რომანტიკით, ძველის ნგრევისა და ახლის დაბადების პათოსით. 

მისი ენთუზიასტური სულისკვეთება ვერ ითმენს მყუდროებას და 

უსიცოცხლობას, ამიტო? საჭიროა ეპოქის აჩქარებული მაჯისცემა 

თეატრში გამოიხატოს რიტმით. მოქმედების დინამიკით, ადამიანთა 

სულში მომხდარი ძვრების ასახვით, შემტევი სულისკვეთებით. 

რუსთაველის თეატრი უნდა გახდეს გოქმედების, ბრძოლის, ხალისის, 
სიცოცხლის თეატრი. იგი უნდა გაემიჯნოს ნატურალიზმს, პასიურ 
მჭვრეტელობას. რეალური სამყარო მან უნდა ასახოს რომანტეკულ 
ფერებში, მონუმენტურ სახეებში. 

ახალი ეპოქის ყრძნობა კი თეატრში მოითხოვს თავისებურ რიტმს. 

ზესამე: რიტმი ყოველ მოვლენაშეას, მაგრამ სხვაა სპექტაკლის 
რიტმი. ცხოვრებაში იგი სტიქიურია, გაუაზრებელი, სპექტაკლში კი 
უფრო მთლიანი,ი თანმიმდევრული. ამასთანავე გააზრებული. არ 
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შეძლება რიტმში მიბაძვა, ეპიგონობა. იგი უნდა იბადებოდეს თვით 
მოვლენის შინაარსიდან, მისი ხასიათიდან. 

ახმეტელის ყოველი სპექტაკლი ძლიერი რიტმით იყო შეკრული. 
ქარიმხლიანი მოძრაობით წარმოქმნილი რიტმი ზოგჯერ სიტუაციის 

შესაბამისად მინელდებოდა და ისე გაირინდებოდა, თითქოს სცენი- 

დან გაუჩინარდაო, მაგრამ ამ მინელებაშიც იყო თავისებური რიტმი. 

ძლიერი რიტმი ჰქონდა სცენებს „ანხორში“. განსაკუთრებით კი 

ცნობილ „სიკვდილის სცენას“, ანდა მეზღვაურთა სცენებს „რღვე- 
ვაში“, „ლუდხანისა" და „ბოჰემიის ტყის“ სურათებს „ყაჩაღებში". 

ბაპების სცენას „თეთნულდში“ და სხვა... 

ამ საოცარმა რიტმეა მოხიბლა მაყურებელი. მოხიბლა ყველა პროფე- 

სიესა და გემოვნების ადამიანი. 

ახეეტელისათვის რიტმი სპექტაკლში იყო ის სამუალება, რომელიც 

აუდიტორიასა და სცენასს აერთებდა. „რიტმი დრამისა, –– წერდა 

იგი, –– ერთადერთი გზაა, რომელიც მსახიობსა და მსმენელს აერთ:- 

ანებსო. „დრამის რიტმი ჩემს სულსა და გულს მწყობრად, ხელშეუ- 

შლელად უნდა სწვდებოდეს“, ––- დაასკვნის ახმეტელი. ვფიქრობთ, 

მართალი იყო ა. კაპანელი, როცა წერდა: „სანდრო ახმეტელი სცე- 

ნურ რიტმს იძლევა არა მარტო აქტიორულ თამაშთა ერთმანეთთა5 

აეწყობით, მსახიობთა · ინდივიდუალური განცდით, “არამედ მზატ- 

ვრული განსახიერებით, მუსიკით, სინათლით, ფერებით: ახმეტელი 

მოძრაობაში მოჰყავს ყველა ეს ელემენტი აჭტიორულ · განცდათა 

კოლექტიური მიმართებით: იძლევა რა კოლექტივის განცდათა 

რიტმს, ახმეტელი არსად არ კარგავს ინდივიდუმს, პიროვნებას, მისი 

ხასიათის თავისებურებას". 

რიტმის საშუალებით წარმოქმნილი ფიზიკური მოქმედება ახმეტე- 

ლისათვის სულიერი განწყობის შმექმნისა თუ გამოწვევის ძირითადი 
სამუალებაც იყო. „ყოველ ადამიანს აქვს თავისი შინაგანი რიტმი, 

მისთვის განკუთვნილი, მისთვის დამახასიათებელი. მთელი მისი' 

ფსიქო-ფიზიკური ბუნება ა ჩვეული რიტმით ცხოვრობს, ყოველ 

მის მოქმედებაში გამოვლინდება ეს რიტმი“. ამას წერს ახმეტელი. 

დიდი ხნის შემდეგ, ცხოვრების უკანასკნელ წლებში სტანისლავსკი 

ამბობდა: „თუ რიტსს ვერ ფლობთ, ვერც ფიზიკურ მოქმედებათა 
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მეთოდს დაეუფლებით. ყოველგვარი ფიზიკური მოქმედება ხო განუ- 

ყრელად დაკავშირებულია რიტმთან და მით ხასიათდება. თუ თქვე5 

ყოველთვის და ყველაფერს ერთსა და' იმავე რიტმში გააკეთებთ, 
მაშინ როგორ გინდათ გარდასახვას მიაღწიოთ?“ ტოპორკოვს თავის 

წიგნში „სტანისლავსკი რეპეტიციებზე“ მოჰყავს სტანისლავსკის 
ძალიან საინტერესო საუბარი იმავე თემაზე: 

–“თუ ჩემთვის, ვთქვათ, დამახასიათებელია დუნე რიტმი, როგორც 

თქვენ ამბობთ, –– გამოეკამათა თამამი მსახიობი, –– ჩვენ უნდა დავე- 
ყრდნოთ საკუთარ თავს, საკუთარ თვისებებს, როგორ მოვიქცეთ, 

თუ გააფთრებული რიტმი ჩეგთვის სრულიად უჩვეულოა? 

–- გააჩნია როდის და როგოორ... ვინმემ გამიზეზებულ ბებერახე ქუს- 

ლი რომ დაჟადგათ, მაინც დარჩებოდით ისევ იმ დუნე რიტმში? 

–-კი, მაგრამ აქ... 

–-თქვენი დუნე რიტმი მანამდე გაგრძელდება, სანამ გულზე არ 

მოგხვდებათ. : 

ჩვენ შემთხვევით არ გავიხსენეთ "სტანისლავსკი. მან რიტმს დიდი 

მნიშვნელობა თავისი შემოქმედებითი ცხოვრების ბოლო წლებში 

მიანიჭა, ახმეტელისათვის კი რიტზი იმთავითვე ერთ-ერთი მთავარი 
ელემენტი იყო. რიტმი მისთვის პირველი სიგნალი იყო ფიზიკურ 

მოქმედებათა სისტემაში... 

ახმეტელმა პირველი პრაქტიკული ძიება რიტსის სფეროში პირველი- 

ვე სპექტაკლით „ბერდო ზმანიათი" დაიწყო. „ბერდო ზმანიას"“ დად- 

გმის დროს, -- წერს იგი, –– იძულებული ვიყავით ძირფესვიანაღ 

უარგვეყო თეატრის დეფორმირებული რიტმი და სპექტაკლი აგვეგო 
დინამიკურობაზე და ქართულ რიტმზე. „ბერდო ზმანიას“ დადგმით 

ნათელი გახდა, თუ რამდენად იყო თეატრი აცდენილი გზას, რამდე- 
ნად ჰქონდა მას წართმეული უმთავრესი, ე. ი. რიტმი“. 

რიტმის გაძლიერების გოთხოვნა მეტისმეტად დიდი იყო, და აი, 
„ლამარასა“ და ანზორის“ დადგმის შემდეგ ახმეტელს უკვე შეეძლო 

ეთქვა, რომ ჩვენ მოვნახეთ ქართულის, ეროვნულის შესატყვისი 

რიტმიო. 

რიტმს ახნეტელი. მარტო მსახიობისაგან როდი მოითხოვდა; რიტმი 

სპექტაკლის მუსიკაში. მხატვრობაში, რიტმი მიზანსცენების არქი- 
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ტექტონიკაში. კომპოზიციურ წყობამი და ბოლოს, რიტმი ყველ: 

ს„ომპონენტის შერწყმაში, გათ გაერთიანებაშე. 

ამიტომ თქვა კრიტიკოსმა ი. კლაინერმა ახბეტელის სპექტაკლებზე: 

„ეს რუტმი იქმნება არა ზარტო სიტყვის, ჟესტის და ცეკვის, არამე-5 
ფერებია, კოსტუმებისა და მათი პეიზაჟების სიმფონიური შეხავ3ვე- 
ბით". 

ამეტელი უაღრესად მუსიკალური ადამიანე 
გაკვრით 

იყო, მას ბავშვობაშივე აღმოაჩნდა მშვენიერი მუსიკაზე 
ხმ. ჰქონდა ჩინებული სმენა. ადვილად ითვე– მსატვრობაჭე. 

სებდა სხვადასხვა „მელოდიას, განსაკუთრებით 
ეტანებოდა ქართულ საკრავებს. 

მუსიკისადმი სიყვარულმა სპექტაკლებშიაც იჩინა თავი. მისი წარ- 

პოდგეზხები ყოველთვის გპმოირჩეოდნენ განსაკუთრებული მუსი- 
კალობით. 

მთელი მისი მხატვრული სამყარო ძლიერი მუსიკალური ჰანგებით, 
პისი რიტმითა და ემოციებით იყო შთაგონებული. მან იპოვა სწორი 
გზები. რონ ოსტატურად გამოეყენებინა მუსიკა, როგორც სცენურე 
მოქმედების, სიტყვის, პლასტიკის, გმირთა განწყობილებისა და სხვა 
პხტვოული საშუალებების ემოციურად შენაერთებელი ძალა. 
კარგად შენიშნა ახმეტელის სპექტაკლების ეს თვისება ამერიკელმა 

„,„ფლანაგანმა: „ქართული თეატრი თავის თავში აერთიანებს –– შესა- 
ძლოა ისე, როგორც არც ერთი თანამედროვე თეატრი –– მუსიკას, 

'ცეკვას, მჭევრმეტყველურ თამაშს, სცენისს არქიტექტონიკასა და 
„პლასტიკას, ეს არის თეატრი, სადაც დადგმა ამავე დროს არის ცეკ- 

„ვაც, მხატვრული სურათიც და სიმღერაც“. 
„სიმფონიას უწოდებდნენ ახმეტელის სპექტაკლებს, დიდმა რეჟისორ- 

ა საოცრად იგრძნო მუსიკის აუცილებლობა ქართულ თეატრში. 

(უფრო სწორად, იგრძნო მისი ეპიკური ბუნება, მისი მნიშვნელობა 

(და -დგილი თეატრალურ კულტურაში. 
კ. მარჯანიშვილთან ერთად მან ქართულ თეატრში მოიტანა და დაამ- 

|კვიდრა სინთეზური ხელოვნების ფორმები-ი ქართული საბჭოთა 

თეატრის ბრძოლა სინთეზური მრავალმხრივად განვითარებული 

8წ 

 



სპექტაკლებისათვის ნაწილი იყო იმ რთული თეატრალური რეფორ- 
ჰებისა, ჩვენი საუკუნის გარიჟრაჟიდან რომ დაიწყო. 

არა ერთხელ შეუნიშნავთ, რომ ახმეტელის სპექტაკლები ხშირაღ 
აღიქმებოდა როგორც მუსიკალური ნაწარმოები. ეს იმას ნიშნავს, 
ზომ ამგვარი „დრამატული სპექტაკლის მუსიკლურე ბუნების 
პრობლემა თავისთავად უფრო ფართო ცნებაა და სრულიადაც არ 
”ფარგლება მუსიკალური გაფორმების საკითხით. სპექტაკლის შენე- 
აის მუსიკალური პრინციპე, ნაწარმოების მუსიკალური ამოკითხვა 
რეჟისორისა და მსახიობების იერ ბევრ შემთხვევაში ვლინღება 
თვით მუსიკის მიღმაც და ეს ესთეტიკური პრინციპი დიდად არის 
ჯამახასიათებელი, საერთოდ, ჩვენი საუკუნის სინთეზური ბუნების 
თეატრისათვის“.! | 

მართლაცდა, როცა ჩვენ ახმეტელის სპექტაკლები: მუსიკალურ 
მხარეზე ვლაპარაკობთ, აქ უნდა წარმოვიდგინოთ არა პირდაპირი 

1ნიშვნელობით მუსიკალური გაფორმება, არამედ სწორედ ის ესთე- 
ტიკური პრინციპი, რომელიც მთელი სცენური სამყაროს მუსიკალურ 
აღქმას გულისხმობს. 

ამ მიზანს ემსახურებოდა სპექტაკლის ქორეოგრაფიაც. „ნუ გაგი- 
კვირდებათ, –– წერდა ახმეტელი, –– რომ? ჩვენი მსახეობები მღერიან 
და ცეკვავენ, უამისოდ ჩვენთან მსახიობი ვერ იმუშავებს, ის ნორმე- 
ბი. რომელსაც ჩვენ ვიყენებთ, ნამდვილი ხალხური შემოქმედებაა“. 

ხალხური შემოქმედების ფორმები ძალზე ახლობელი იყო ახმეტე- 
ლის თეატრალური იდეალებისათვის. იგი იღებდა ელემენტებს აჭ 
ფორმებიდან და აბზლებურად ამეტყველებდა სპექტაკლში. 

ჯერ კიდევ ადრე, მოღვაწეობის დაწყებამდე, ახბეტელი ბევრს ფიქ- 
რობდა ხალხურ სანახაობათა საშუალებებზე, ფიქრობდა ცეკვის. სიმ- 

ღერისა და სხვა ხალხურე შემოქმედების სცენურ ათვისებაზე: „მე 

იმთავითვე იმ აზრისა ვიყავი, –– წერს ახმეტელი, –– რომ ეროვნული 

თეატრის შესაქმნელად უნდა გამონახულიყო სპეციფიკა ჩვენი ხალ- 

ხური თეატრალური შემოქმედებისა, ნაციონალური შემოქმედებისა, 

! ა. წულუკიძე, ეროვნული თეატრალური სტილის თავისებურებანი და „ბახ- 
ტრიონი“, ჟურნ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1960 წ., გე. 19. 
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როზ ნაციონალურე შემოქმედებითი მესაძლებლობის ღრმა ანალიზი 

უნდა გვეწარმოებინა.. და მე მჯეროდა, რომ ხალხური შემოქმედე- 
ბა მოგვცემდა შესაძლებლობას გამოგვენახა ზეთოდეი ახალი ნაციო- 
ნალური თეატრეს შესაქმნელად". 

მთელ ამ რთულ ძიებაში უდიდესი ადგილი ეჭირა მუსიკას, მუსიკა 
და სიტყვა განუყრელი იყო ერთმანეთესაგან. დირიჟორი საზოსუდი 
ამის გამო ამბობდა, „მე პერველად ვნახე თეატრი, სადაც მუსიკა 
და სიტყვა ასე მჭიდროდ არის ურთიერთთან შეკავშირებული“. 
კომპოზიტორმა შერბაჩოვზა კი „თეთნულდის“ შესახებ თქვა: „თეთ- 
ხულდის“ მსგავსი სპექტაკლი არც რუსეთში და არც უცხოეთში არ 
მინახავს. „თეთხულდის“ მუსიკა და სიტყვა ეს არეს ახალი გზ:, 

ახალი ეტაპი, ახალი თეატრი, თეატრი დინამიკური“, 

თეატრალური აზროვნების ამ სიახლეს მუსიკის, სიტყვის. პლასტიკი– 

სა და მათი რიტმის ორგანულ სინთეზში ხედავდა ბევრი ხელოვანი. 

რუსთაველის თეატრმა დიდებულად იგრძნო ქართველი ხალხის 
მუსეკალური ბუნება. 
კ. მარჯანიშვილსა და ს. ახმეტელს უნდა ვუმადლოდეთ, რომ ქარ- 

თულმა თეატრმა სპექტაკლის ზუხიკალური გადაწყვეტის ბრწკი5- 
ვალე ტრადიცია შექმნა. 
სინთეზურობა ახმეტელს არ წარმოედგინა, როგორც ხელოვნების 
სხვადასხვა დარგის უბრალო თავმოყრა. 
მხატვრული აზროვნების სხვადასხვა ფორმა სპექტაკლში ერთიან- 

დებოდა და ქმნიდა ხელოვნების ახალ სახეს. ახალი თეატრი, 

რომელიც ტრადიციულად ეფუძნებოდა ლიტერატურას, ორგანულად 
ესეისხლხორცებოდა მხატვრობას, მუსიკას, ქორეოგრაფიას და აძლევ– 

და მათ თავისებურ ფორმას. ეს ფორმა ამავე დროს სპექტაკლის 
ფორმაც იყო. ცენტრში იდგა მსახიობი, დირიჟორობდა რეჟისორი. 
სირთულე ახალე თეატრისა ამ სინთეზშიაც იყო. 
მან სრულიად ახალი ამოცანის წინამე დააყენა თეატრის შემოქმე- 

დებითი და ტექნიკური ელემენტების "ერთიანობის საკითხიც. 

ახმეტელბა ბრწყინვალედ გადაწყვეტა თეატრში შემოქმედებითი და 

ტექნიკური ელემენტების მკაცრად ორგანიზებული ერთობლიობის 
პრობლემა. 
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უამისოდ წარმოუდგენელი იქნებოდა მონუმენტური, სინთეზური 

სპექტაკლების შექმნა. იგი წარმოუდგენელი იქნებოდა კოლექტიური 
ქმედების მონოლითურობის, მხატვრული და ადმინისტრაციუ- 

ლი დისციპლინის, პროფესიული და ეთიკური ნორმების უმკაცრესი 

დაცვის გარეშე. ამ დიდ შემოქმედებითს ცხოვრებაში ახმეტელმა 

საგანგებო მნიშვნელობა მიანუჭა მხატერობას. რუსთაველის თეატ- 

რმი მხატვრობამაც გაიარა ექსპერიმენტული ძიების რთული დ» 

წინააღმდეგობით აღსავსე გზა. თავისი განვითარების პირველ ეტაპზე 

თეატრის მხატვრობაში იყო სხვადასხვა, ერთმანეთის საპირისპირო 

სტილისა და ტენდენციის ნამუშევარი, მაინც იგრძნობოდა მთავა- 

რი, იგრძნობოდა დაუცხრომელი ძიება, რომ დეკორატიულ გააზოება- 

შიც მოძებნილიყო რუსთაველის თეატრის მტკიცე, ჩამოყალიბებუ- 
ლი მხატვრული სახე. 

1924 წლიდან თეატრში მთელე სიმწვავით დაისეა მხატვრულ-დე- 
კორატიულ გაფორმებებში თეატრის პროფილის შექმნის პრობლემა. 

მან დაიწყო ბრძოლა „აფერაღებული" დეკორაციების წინააღმდე.:. 

წინა პლანზე გამოვიდა ის ტენდენცია. რომელიც არქეტექტურულ. 

კონსტრუქციულ დაზსზგებსა ამკვიდრებდა. 

ახმეტელს მიაჩნდა, რომ სცენური სივრცის პრობლემა განუყოფე- 

ლი იყო მსახიობის ოსტატობის, მისი შემოქმედების წარმატებას- 

თან. 

რუსთაველის თეატრის ერთ-ერთი ფუძემდებელი გახდა ი. გამრე– 

კელი. კ. მარჯანიშვილთან მიღებული გამოცდილება მისთვის განსა– 

კუთრებულად ძვირფასი აღმოჩნდა. 

მისი ტალანტი გაიშალა სწორედ იმ წლებში, როცა თეატრმა გამო- 
არკვია და გამოკვეთა თავისი სახე. ა. ვასაძის სიტყვებით რომ 
ვთქვათ, მან მოგვცა „სრულიად ახალი დეკორატიული ღირებულე- 

ბა, ახალე პრინციპული სიტყვა". 

მოხდენილად თქვა აკ. ვასაძემ „ანხორის“ დეკორაციაზე: „როდე- 

საც აულში ვთამამობ „ხმას, ისე ვგრძნობ, თითქოს დეკორაციები 

ჩემთან ერთად ლეკურს ცეკვავენ“. 

ასე გრძნობდნენ მსახიობები დეკორაციას. 

„მე არასოდეს არ მინახავს არტისტები,––წერდა დანიელი თეატრა- 
ფს



ლი ა. ქრისტოანაენი.- - ისე ადვილად რომ გარკვეულიყვნენ თანამედ-. 
როვე დეკორაციებში როგორც ქართველი არტისტები გარკვე-- 

ულან. ეს თანამედროვე დეკორაცია თითქოს მათთვის არის შექმნი-. 

ლი“), 

ახმეტელის სპექტაკლის სცენური კომპოზიციების ბრწყინვალებას 
ირ. გამრეკელმა შემატა დეკორატიული ხაზების მომხიბვლელობა. 

მსახიობები, მათი ლაკონური მიზანსცენები ორგანულად აგრძელებ- 

დნენ და ამთავრებდნენ დეკორატიულ ხაზებს. ისინი ქმნიდეეა 

ერთ მთლიან, ჰარმონიულ სურათს. 

ძლიერე აზრობრივი ფუნქცია ჰქონდა ი. გამრეკელის დეკორაციებს. 
ისინი ქმნიდნენ არა მარტო საუკეთესო სცენურ გარემოს მოქმედ 
გმირთა ვნებებისა და ფიქრების გასაშლელად. არამედ. „ამასთანავე, 

წარმოადგენდნენ ახალი აზრებია, ახალი ემოციების შთამაგონებელ 
ძალას. დეკორაცია იყო რეჟისორისა და მისი მსახიობების ცა, მიწა.. 

იგი იყო მათი პოეტური სამყარო... 

ამასთან დაკავშირებით, მაგონდება მოსკოველი კრიტიკოსებია სიტ-. 

ყვები. „ბახტრიონის“ მხატერობის შესახებ ისინი ამბობდნენ: 
როცა ფ. ლაპიაშვილის დეკორაციებს ვუყურებთ. ჩვენ ვგრძნობთ, 
რომ სწორედ ასეთია ვაჟას მთები, ასეთია მათი ძლიერი რომანტი- 

კული სუნთქვა. და ეს ყველაფერე მიღწეულია ისე, რომ თქვენ 
გრძნობთ მთებს, მაგრამ ისინი არ ჩანან სცენაზე. მხოლოდ შინაგანე 

ხილვით შესცქერით ვაჟას მთების გრანდიოზულ სამყაროს. 

რუსთაველის თეატრი თავის საკუთარ მონაპოვარში კარგად ამჟღავ-- 

ნებს ირ. გამრეკელის ტრადიციის ძალას. 

მაგრამ ეს ტრადიცია დოგმა როდია, ახალი დრო ახალ ამოცანებს 

აყენებს მხატვრობის წინაშეც. 

ახალე კი მხოლოდ მაშინ არის „გამძლე და ნამდვილი, თუ იგი ერო- 

ვნულე ბუნებიდან მოდის. 
ი. გამრეკელის მდიდარი მემკვიდრეობა ჩვენი კულტურის ძკირ- 

ფასი განძია. 
სპექტაკლის მუსიკისა და მხატვრობის პრობლემას უაღრესად დადი 

ადგილი უჭირავს ახმეტელის თეატრალურ ესთეტიკაში. 

: კრებელი „რუსთაველის თეატრი”, 1934 წელი, გე. 50 
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სინთეზური თეატრის პრინციპებმა ახმეტელს მჟფსიკისა და მხატვ- 

რობის სფეროშიც ახალი საფიქრალი და სახრუნავი მოუტანა. 

-შერად ჯვესმის საკმაოდ უცნაური კითხვა: 

ძველი თუ ახმეტელი იყო ქართული თეატრის ერო- 

თეატრის ვნული ფორმის მაძიებელი შემოქმედი. სხვა- 

ტრადიციასთან ნი რაღას აკეთებდნენ? და განა მართლა ახ- 

მეტელიდან იწყება ნამდვილი, ქართული 

ეროვნული თეატრალური სტილი? ვფიქრობთ, რომ ყოვლად დაუშ- 
ვებელია საკითხის ასე დასმა. ერის სულიერ კულტურას მთელი 
'ხალხის ინტენსიური შემოქმედება ქმნის, მაგრამ განა ეს იმას ნიშ- 

ნავს, რომ ყველას წვლილი ერთნაირია? ანდა, ვინ თქვა რომ ამ 
შემოქმედე.ბითს ცხოვრებაში არ არის მკვეთრი დიფერენციაცია, 

აოგს თავისე ხალხის ბუნების ერთი მხარე აინტერესებს, ზოგს მე- 
ორე. 

ზოგჯერ ისიც ხდება, რომ სხვადასხვა დროის შემოქმედნი ერთLყა 

და იმავე პრობლემის გადაჭრაზე ფიქრობენ, მაგრამ სხვადასხვაა 
მათი არა: მარტო შედეგი, არამედ იმ პრობლემის გადაჭრისაკენ მე- 

მავალე გზებიც. ეს გასაგებიცაა და ბუნებრივიც. 

ეს ყველაფერი კარგად იცოდა ახმეტელმა. 
ქართველ ხალხს თავისი თეატრალური კულტურა აქვს. იგი იწყება 
შორეული საუკუნეებიდან, მაგრამ ვის მოუვა ახრად, რომ თუნ- 
დაც ერეკლეს დროის თეატრი გაუთანაბროს მე-19 საუკუნის გ. 

ერესთავის თეატრს. ისინი სხვადასხვა ეპოქას წარმოადგენენ. 

მათ შორის არის ღრმა შინაგანი კავშირი, მაგრამ ამის გამო ტოლო- 

ბის ნიშანს ვერ დავსვამთ. თეატრი სულ უფრო და უფრო ვითარ- 

დებოდა, მეტი სიცხადით ავლენდა თავის სახეს, დროთა მანძილზე 

მეტე ძალით იმტკიცებდა თავის ადგილს ხალხის ცხოვრებაში. 

განვითარების ეს პროცესი ამავე დროს ერის სულიერ სამყაროში 

ღრმად შეჭრისათვის, მისი თეატრალური სახიერებისათვის ბრძო- 

ლის პროცესიც იყო. 
ამიტომ არ უნდა გაგვიკვირდეს იმის თქმა, რომ ყველაფერი იმთა- 

ვითვე სრულყოფილი როდი იკო. 

ჯ”ი



ქართულ თეატრს ბევრი შრომა და ბრძოლა მოეხდა, რომ მოეღწია 

დღემდე. 
მე-19 საუკუნის თეატრი დიღებული პრიმეტივიზმი ყო მსოფლიო 

რადიუსითო,–-თქვა ტ. ტაბიძემ. შესაძლოა, ეს სავსებით არ იყო 

მართალი, მაგრამ მასში სემართლის ნაწილი მაინც არის. 

გვაგონდება დიდი ილიასა და აჯაკის თეატრალურე ნაახრევი, გვა- 

გონდება გულისტკივილით ნათქვამი სიტყვები ქართული თეატრის 
ნაკლოვანებათა გამო. ილიას და აკაკის არა ერთხელ აღუნიშნავთ, 

რომ ქართულ თეატრს აკლია ღრმა ეროვნული სახიერებაო. 

გულისტკივილი სავსებით გასაგებია. ამავე მიხეზით არის თქმული 

აკაკის სიტყვებიც: ჩვენ ქართული თეატრი არ გვაქვაო. 

განა მართლა არ გვქონდა ქართული თეატრი? როგორ არა, გექო5- 
და, ძალიან საინტერესო თეატრიც გვქონდა. ამის შესახებ არა ერთ- 

ხელ დაუწერია აკაკის. და თუ 'მაინც აკრიტიკებდა მას, ეს იმიტომ, 

რომ მან ჩინებულად იცოდა ქართული თეატრის პოტენციური შე- 

საძლებლობა, იცოდა ჩვენი ხალხის ნიჭიერება და უნარი. ამ მხრივ 
ეს დიდი შესაძლებლობა სავსებით როდი იყო გამოვლენილი. ეპ 

იყო მათი საფიქრალი და სახრუნავიც. 

ქართულმა მწერლობამ წინ გაუსწრო თეატრს. მან “შექმნა დიდი 

ტრადიცია. იგი იზრდებოდა და ვითარდებოდა ამ ტრადიციაზე. 

თეატრს კი ამის სამუალება არ ჰქონდა. ხალხური სანახაობითი ფო– 

რმები გვიან აითვისა პროფესიულმა თეატრმა. 

ბერიკაობის თეატრმა ვერ მოასწრო შენობაში შესვლა, მისი ასპა- 

რეზი ღია ცისქვეშ იყო. მე-19 საუკუნე კი, საერთოდ, ტრაგიკული 

აღმოჩნდა ამ ფორმის სანახაობისათვის. ბერიკაობამ თანდათან იკ- 

ლო და ბოლოს, პროფესიული თეატრის განვითარების კვალობაზე, 

თითქმის სავსებით დატოვა ასპარეზი. 

მართალი იყო ახმეტელი, როცა წერდა: „აარსებდა (ლაპარაკია ვო- 

რონცოვზე) რა თეატრს, ამავე დროს კრძალავდა სახალხო თამაშო- 
ბას, თეატრალიზებულ დაწესებულებასა და გლეხურ თეატრებს და 

ამრიგად სპობდა შემოქმედებითს კავშირს ქართულ თეატრსა და 

თვით ქართველი ხალხის მხატვრულ ოსტატობას შორის“. 
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თვითმპყრობელური რეაქციის შედეგი მარტო აქ როდი ვლინდე– 
ბოდა. იგი იჭრებოდა კულტურის “სხვა სფეროშიც. 

ამ რთულ ისტორიულ პირობებში, რაღა თქმა უნდა, ძალზე უჭირ- 

და ქართულ თეატრს თავისი მკვეთრი ეროვნული სახის სრულყო– 
ფილად გამომჟღავნება. 

მხოლოდ ცალკეული აქტიორული ტალანტი იკვლევდა გზას. 
ახმეტელი მოკრძალებითა და სიყვარულით იხსენიებს მათ გვარებს. 

მან ვ. აბაშიძეზე თქვა: „ვერც ერთი მსახიობი თავის შემოქმედე- 

ბაში ისე ვერ შექმნის ეროვნულ სახეს ეროვნულ სულისკვეთე– 

ბას, როგორც ვასო აბაშიძე, ვერც ერთმა ხელოვანმა ვერ მოგვცა. 

იზდენად მარტივი ეროვნული ფორმა, როგორადაც ცასომ“. 
ამავე აზრს ავითარებს იგი ნ. ჩხეიძის შეფასებისას: „ნ. ჩხეიძე თა- 
ვისი ნიჭით იმ მსახიობთა პიროვნებას ეკუთვნის, რომელნიც ეროვ– 
ნულ ხელოვნებაში ქმნიან ტრადიციას, თავისებურ სტილს სახი- 
ობისას. თუ ჩვენში ეს არ მოხდა ჩვენი ცხოვრების პირობები" 
ბრალია“, 

ასე რომ, ახმეტელმა მშვენივრად იცოდა წინაპართა ნამოღვაწარის. 

ფასი, იცოდა, თუ რა პირობებში უხდებოდათ მათ მუშაობა. 

ამ უკანასკნელმა განაპირობა კიდეც ეროვნული თეატრალური კუ- 

ლტურის განვითარების შეფერხება. 

„ჩვენც შეგვიძლია, –– წერდა ახმეტელი: –- ვიამაყოთ მათი (ე. ი- 

ძველი სცენის ოსტატებით –- ვ. კ). მაგრამ ყველა ესენი არიან 
მსახიობნი კერძოდ, პირადად, საკუთარი სულის მატარებელნი. მხო– 

ლოდ კერძო სკულპტორები4!. 

ამის მიზეზე ერთი. მხრივ არის „ინტელიგენტთა“ თეატრის არ ქჭო- 

ნება და მეორე მხრივ ის რუსიფიკატორული სული, რომელიც 

ჩვენს სცენახეა გამეფებული". 

„ოიდიპოს მეფის“ ნაბვის შემდეგ ახმეტელმა თქვა: „ვინ იცის, რისი 

გაკეთება არ შეიძლებოდა ამ ხალხთან ერთად, ჩვენ რომ მეტი ყუ- 

რადღებით და პატივისცემით ვეპყრობოდეთ. თვითეული მათგანი 
საუცხოო, მაგრამ მასთანვე დაუმუშავებელ მასალას წარმოად- 

გენს“ (გაზ. „საქართველო“, 1915 წ. M 16, გვ. 3-4). | 

ეს იყო 1915 წელს. 
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ჟურნალე „თეატრი და ცხოვრება“ 1917 წელა წერდა: „ჩვენმა მსა- 

ხიობებმა ნუთუ მუდამ მხოლოდ ერთი ადგილი უნდა ტკეპნონ, მუ- 
დამ გაკაფულ გზაზე იარონ და ახალი ვერაფერი შექმნან?“, 

ასე მწიფდებოდა ქართული თეატრის რეფორმის საკითხი დადგა 

დრო, რომ თეატრს დიდ მხატვრულ ფორმებში აესახა თავისი ხალ- 

ხის სულიერი ცხოვრება. მათ შემოქმედებას სავსებით უნდა გამოემ- 
ჟღავნებია ქართველი ხალხის ხასიათი, უნდა მოძებნილიყო ამ ბუ- 

ნების გამომხატველი მდიდარი სცენური საშუალებანი. 

ამ მიზანს ემსახურებოდნენ ქართული თეატრის საუკეთესო მოღ- 
ვაწენი; ლ. მესხიშვილი, ვ. აბაშიძე, მ. საფაროვა, ნ. გაბუნი” და 
მრავალი სხვა. ისინი თავგამოდებით იბრძოდნენ ქართული თეატ- 
რის ეროვნული სახის გამოკვეთისათვის, მესხიშვილმა კარგად იგ- 
რძნო ის რომანტიკული მგზნებარება, რომელიც ასე მკაფიოდ ავ- 
ლენდა ქართველი კაცის ხასიათის თავისებურებას, 

ძველი თეატრის სცენის ოსტატთა შემოქმედებაში დროდადრო იღ- 
ვიძებდა ხოლმე მონუმენტური თეატრალური ფორმები, ვლინდე– 
ბოდა ქართველი ხალხის გმირულე სულისკვეთება, მაგრამ იგი ჯეო 
კიდევ არ იყო სრულყოფილი. ჯერ კიდევ არ იყო ეროვნული თეატ- 
რალური შემოქმედების პრინციპად ქცეული. 
ამის სამუალება თეატრს მხოლოდ მაშინ მიეცა, როცა საქართვე- 
ლოს მარჯანიშვილი მოევლინა, როცა მთელი სიმკაცრით დადგა ახ- 
ალი თეატრალური გზების ძიების საკითხი, როცა შეიქმნა ობიექ- 
ტურთ,. პირობები იმისათვის, რომ ჩატარებულიყო დიდი ექსპერი- 
მენტული, თავგანწირული მუშაობა ქართველი ხალხის ბუნების შე- 
სატყვისი თეატრალური ფორმების გამდიდრებისათვის. 
ამ ძიებასაც პირველი იმპულსები მარჯანიშვილმა მისცა და შემ- 
დეგ იგი თავისებურად განავითარა და გააღრმავა ახმეტელმა. 
მარტო ერთი სტილი როდია ეროვნულე თეატრალური ფორმა. იგი 
ისევე მდიდარია და მრავალფეროვანი, როგორც თვით ხალხის ბუ- 
ნება. 

ახმეტელს ერთი აინტერესებდა, სხვას მეორე. ისინი სხვადასხვა 
კუთხით აშუქებდნენ ქართველი კაცის ხასიათს და საერთოდ მის 
„კხოვრებას. 
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აბა, ვინ იტყვის, რომ ვაჟა-ფშაველა: შემოქმედება მკვეთრად აო 

განსხვავდება ნ. ბარათაშვილის პოეზიისაგან, მაგრამ განა შეიძლე–- 

ბა რომელიმე მათგანის შემოქმედების არაქართულობაზე ლაპარაკი? 

სწორედ ეს სხვადასხვაობა და მრავალფეროვნებაა ჩვენი ხალხი” 
დიდი პოეტური ბუნების დამადასტურებელი. 

და თუ ამავე ტენდენციას ვიხილავთ ქართული თეატრის სინაჭ- 
დვილეშიც-––ეს იქნება ჩვენი სიმდიდრე და არა სიღარიბე. 

ახმეტელის ყველა საუკეთესო სპექტაკლი იმის მაუწყებელია, რომ 

მან შემოქმედებითად აითვისა ქართული თეატრის ძვირფასი მონა–- 
პოვარი. განა მისი სპექტაკლის რევოლუციურ რომანტიკულ პათოს- 

ში ლ. მესხიშვილის ტრადიცია არ იგრძნობა? 

მან იცოდა, რომ ქართული თეატრის ისტორიაში მძლავრი იყო გ. 
ერისთავის, ზ. ანტონოვის სკოლის რეალიზმი, იყო წმინდა ყოფითი 

ფსიქოლოგიური პიესები, ნატურალისტური დრამები და, რა თქმა 
უნდა, იყო რევოლუციური რომანტიკული თეატრის ტრადიციაც. მი- 

სი თეატრალური ესთეტიკისათვის ყველაზე ახლობელი სწორედ ეს 

გმირულ-რომანტიკული ხაზი აღმოჩნდა. 

ეს ტრადიცია შეუსისხლხორდცდა მის ახალ თეატრალურ-ესთეტიკურ 

იდეალებს 

ს. ახმეტელის მთელი შემოქმედება მისი დროის დიდი თანამედრო- 

ვეობით სუნთქავდა. თანამედროვეობის თვალთახედვით აგებდა იგი 
რეპერტუარს. ამ თვალსაზრისით დგამდა თაგის სპექტაკლებსაც –- 

ა. გლებოვის ,ზაგმუკი" და მ. ვენეციანოვის „ჯუმა-მაშიდი“, ვ. კირ- 

მონის „ქართა ქალაქი" და ა. მამაშვილის „განგაში“, გ. შატბერა- 

შვილის „დუშმანი“ და სხვები თანამედროვეობისათვის სასურველსა 

და აქტუალურ პრობლემებს ეხებოდნენ, რა თქმა უნდა, ყოველი ავ- 
ტორი ცდილობდა თავისებური, განსხვავებული ფორმით აესახა სი- 
ნამდვილე –– იქნებოდა ეს უშუალოდ ჩვენი თანამედროვეობა თუ 

წარსული, მაგრამ რაოდენ სხვადასხვაგვარიც არ უნდა ყოფილიყო 
მათ მიერ მოძებნილი ფორმა, ისინი საბოლოოდ მაინც ერთ მიზანს 

ემსახურებოდნენ. 
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ახმეტელმა ჩინებულად იცოდა ამ მიზნის ფასი. 

ახალი ქვეყნის შენების პათოსში იყო თეატრის იდეური ძალა, და 
რაც უფრო მეტი იყო ამ იდეის გამომხატველი ფორმები, მით უფ- 

რო საინტერესო და ქმედითი იყო თეატრის შემოქმედებაც. 

მართალია, ზოგიერთი სპექტაკლი დიდად არ გახმაურებულა და სა- 
ეტაპო წარმოდგენად არ მოგვვლენია, მაგრამ მათ მაინც «თამაშე“ 

გარკვეული როლი თეატრის მხატვრული სახის ჩამოყალიბებაში, 

ხელი შეუწყვეს თეატრში თანამედროვეობის ამსახველი თემებისა 
და პრობლემების განმტკიცებას, დაეხმარნენ კოლექტივს, რომ გა- 
მოენახა უფრო ნათელი და დიდი სცენური ფორმები, უფრო სისხლ- 
სავსედ და საინტერესოდ გამოეხატა საბჭოთა ხალხს სულიერი 
ცხოვრება. _ 

ამგვარი სპექტაკლები თეატრში ხშირად კარგი წანამძღვრების როლს 
ასრულებენ. 
ასეთი სპექტაკლებია „ქართა ქალაქი", „ზაგმუკი", „განგაში“, „ლი- 
ანდაგი გუგუნებს", „საჭე მარცხნივ“, „ინტერვენცია“ და სხეები. 
„ჟართა ქალაქი“ 26 კომისრის გმირობის ისტორიას ეხება, იგი გვიჩ- 
ვენებს რევოლუციის საქმისათვის თავდადებულთა რომანტიკულ ..- 
ხეებს, გამოხატავს მათ ბრძოლას, მათ ფიქრებს, იდეალებს!.. 

თემატური და იდეური ერთიანობა აახლოებს ლ. სლავინის „ინტერ- 
ვენციას“ „ქართა ქალაქთან“, ამ სპექტაკლში ახმეტელი კვლავ გვი- 
ჩვენებს, რომ იგი მასობრივი სცენების დიდი ოსტატია. „სცენაზე 
რევოლუციურ მოძრაობათა ასახვისათვის უფრო შესანიშნავი დამ- 
დგმელის გამონახვა ამჟამად შეუძლებელია“ (ი. კლაინერი). რაც შე- 
ეხება გ. შატბერაშვილის „დუშმანს“, ამავე კრიტიკოსის აზრით. იგი 
„მრავალფეროვანი სახეებითა და შესანიშნავი დრამატურგიული ინ- 
ტფრიგით ასახავს გამწვავებულ კლასობრივ ბრძოლას კოლექტივიზა- 
ციის მტრებთან", 
ასევე მნიშვნელოვანი იყო იმ დროისათვი: „განგაში“, რომელიც თა- 
წამედროვეობის მწვავე პრობლემებს ეხებოდა. 
როცა იმდროინდელ ორიგინალურ დარამატურგიაზე ვლაპარაკობთ. 
არ უნდა დავივიწყოთ, რომ იგი ის იყო იქმნებოდა, ახლა ეყრებო- 
და საფუძველი. ეს იყო ახალი ტიპის, მანამდე უჩვეულო თემებისა 
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და პრობლემების დრამატურგია. ს. ახმეტელმა შემოიკრიბა ქართვე- 
ლი დრამატურგები (შ. დადიანი, ს. შანშიაშვილი, ა. მაშაშვილი, 

პ. სამსონიძე, გ. ბუხნიკაშვილი, გ. მატბერაშვილი, ს. მთვარაძე და 

სხვა) და ჯანსაღი შემოქმედებითი ატმოსფერო შეუქმნა მათ. 

იგი ეძებდა ქართული დრამატურგიის სასიცოცხლო ძალებს (რო- 

გორც ეს მას საერთოდ სჩვეოდა), ენდობოდა ახალგაზრდა მწერ- 

ლებს. გ. შატბერაშვილის „დუშმანი“ რომ დაიდგა, მისი ავტორი 
ალბათ 23 წლის ჭაბუკი თუ იყო!.. 

„განა ეს არ იყო დიდი სტიმული სხვა მწერლებისათვის? 
„ქართული ეროვნული თეატრის აღმშენებლობა“ ქართული მწე=- 

ლობის გარეშე ვერ წარმოედგინა ახმეტელს. 

ახმეტელის საორიენტაციო სარეპერტუარო გეგმა, რომელიც დღემ- 

დე შემოგვინახა ისტორიამ, ბევრ რამეზე მიგვანიშნებს, უმთავრესი 
კი ის არის, რომ რეჟისორს უაღრესად ფართო გეგმები ჰქონია ქარ- 

თული მწერლობის დასამკვიდრებლად რუსთაველის თეატრის რე- 

პერტუარში. იგი აპირებდა დაედგა: ი. ჭავჭავაძის „კაცია ადამიანი?!“ 

მ. ჯავახიშვილის „არსენა მარაბდელი", დ. კლდიაშვილის პიესები 
(„სათეატრო ნიღბების“ სახელწოდებით), ლ. არდაზიანის „სოლო- 

მონ ისაკიჩ მეჯღანუაშვილი“ და სხვ. 
საინტერესოა ის ფაქტი, რომ „არსენა მარაბდელის“ დადგმით ახმე- 

ტელს Iსურდა გაეღრმავებინა და განევითარებინა ის ფორმები, რომ- 

ლის საწყისებიც მან „თეთნულდში“ ჰპოვა. გაზეთი „კომუნისტი“ 
'((22. X 33 წ.) იუწყებოდა: „თეატრის აზრით „მარაბდელის“ გასცე- 

ნურებისათვის საჭიროა ახალი თეატრალური ფორმა და ახალი სა- 

ხით დამუშავებული დრამატული მასალა. ასეთი ფორმის საწყისებს 
თეატრი ბედავს „თეთნულდში“. 

და ეს ყველაფერი დარჩა, როგორც აუხდენელი ოცნება!.. 

ჰმშემოქმედებას ღრმა ჩაფიქრება, ეჭვი, ტკივილი და წინააღმდეგო- 

ბანიც ახლავს. 

ახმეტელმა იცოდა, რომ ყველაფერი ერთბამად ვერ შეიქმნებოდა. 
ყოველი ჩანაფიქრი წარმატებით ვერ განხორციელდებოდა, თეატრი 
მუდმივი გამაოჯვების „ყვავილოვანი გზით" ვერ ივლიდა. /C) 
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არც მისი შემოქმედება განვითარებულა სწორხაზობრივად, წინა- 
აღმდეგობის, ჩავარდნებისა და მძაფრი ტკივილების გარეშე. 

აLმეტელს არ სჭირდება მისი ნაკლის მიჩქმალვა, არ ვთქვათ ის, რა.კ 
ჯვრ კიდევ არ იყო მოპოვებული, ჯერ კიდევ სავსებით ვერ პასუხობ- 

და თვით ახმეტელის იდეალებს. 

ასმეტელმა განსაკუთრებული მნიშვნელობა მიანიჭა სოციალისტური 
რეალიზმის ერთ-ერთი მთავარი ნიშნის–- რევოლუციური რომანტი- 

კ6ს განვითარებას. 
აა მხრივ უაღრესად დიდია მისი ღვაწლი. ეს მომენტიც ანსხვავებს 

ხას სხვა რეჟისორებისაგან. 
08530 წელს მოსკოვში გასტროლების დროს ზოგიერთმა კრიტიკოს- 

ძა შენიშნა, რომ ახმეტელის ცალკეულ დადგმებში იყო ნაცეონალუ- 
რი ეგზოტიკით გატაცების საფრთხე. თეატრმა გაითვალისწინა შე- 
ხიშვნა. ამაზე გარკვევით ითქვა 1933 წელს მოსკოვში. 
მიუხედავად იმისა, რომ „ლამარა“ ასე პოეტური და სიყვარულით 

ამაღლებული სპექტაკლი იყო, მასში იგრძნობოდა ცალკეული სცე– 
ხების ერთგვარი ჩაძირვა ეგზოტიკაში. ამაზე მიანიშნა კიდეც პრე- 
სამ. მაგრამ ძთავარი და არაკჯ»ითი ეს როდი იყო. X% 

ისიც უნდა ითქვას, რომ ახმეტელის თეატრალური ძიებანი, ძველი 

თეატრის შეფასება ყოველთვის როდია ზუსტი და უდავო. ჩვენ 

ბპვახსოვს „კავკასიონში“ გამოქვეყნებული კ. მარჯანიშვილის წერი- 
ლიც. წერილი ადასტურებს კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის 
იმდროინდელ შეხედულებათა პრინციპულ ერთიანობას. ხოლო ის 

ნაკლოვანებანი, რომლებიც შეიმჩნევა ამ ორი დიდი ხელოვანის და– 
მოკიდებულებაში ძველი თეატრისადმი. გამოწვეული იყო ქართუ- 

ლი თეატრის დიდი რეფორმებით. ყოველ რევოლუციურ გარდაქმნას 
პირველ ეტაპზე აქვს წარსულისადმი მკაცრი კრიტიკული პოზიცია. 
სოგჯერ ზედმეტადაც მკაცრი, მაგრამ შემდეგ იწმინდება იგი, თავი– 

სუფლდება იმისაგან, რაც ხელს უშლის მემკვიდრეობის შემოქმე– 
დებითს ათვისებას. 

ფაქტია, რომ ახმეტელის: მდიდარ შემოქმედებას ვერაფერს მატებ. 
ვერც „ამერიკელი ძია" და ვერც „ნაბიჭვარი“. ნაკლოვანებანი გა–- 
აჩნდა არა მარტო „საქმის კაცს", „განგაშს“ ან „ლატავრას“, არა- 
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მედ თვით საუკეთესო სპექტაკლებშიც კი იყო ზოგი რამ სადავო და 
გასარკვევი. | 

არსებითად სწორი იყო მისი ძიება რიტმის სფეროში, მაგრამ ზოგი– 
ერთ წარმოდგენაში რიტმულ მოძრაობათა ერთგვარი ზედმეტობა 

მაინც იგრძნობოდა. 

ანგარიშგასაწევი იყო კრიტიკის ის შენიშვნაც, რომ თეატრმა „ან- 

ზორისა“ და „ლამარას“ დადგმებში მეტისმეტად დიდი როლი მია- 

ნიჭა მსახიობის სიარულის მანერას. ქართულმა კრიტიკამ იმ მძაფრი 
თეატრალური პოლემიკის დროს ახმეტელს მიუთითა, რომ საჭირო. 

იყო ერთგვარი ზომიერება ეროვნული პლასტიკის, რიტმის, ტემპე- 

რამენტის ძიების სფეროშიც. აქ მოპოვებული წარმატებანი ჟკვე. 
საკმარისი იყო, რათა თეატრს მეტი ეზრუნა სპექტაკლის სხვა მხა- 
რეებზე. ' 

თეატრის წინაშე არა ერთხელ დაუყენებიათ საკითხი ქართველი. 
ხალხის ინტელექტუალური სახის სრულყოფილად ჩვენების შესახებ. 

ახმეტელს არ შეეძლო ამ ამოცანის ბოლომდე გადაჭრა. საამისოდ 

არ იყო დრამატურგია, არ იყო მაღალმხატვრული ქართული ორიგი- 

ნალური პიესები და, რაც მთავარია, ჯერ ხომ ის საფუძვლები უნდა 

გამოერკვია, რომლის გარეშე ვერ წარმოედგინა ახალი ქართულით 
თეატრის წარმატება. 

ქართული თეატრის ეროვნული სახის პრობლემის გარკვევა წარმო- 
უღგენელია ახმეტელის თეატრალური ესთეტიკის გათვალისწინების 
გარეშე.ჯმაგრამ ახმეტელის შემოქმედებითი პრაქტიკა დოგმა ა“ 

არის. არკ მისე მექანიკური განმეორება მოგვიტანს სიკეთეს. 

Vსახმეტელს საშინლად "სძაგდა მიმბაძველობა ხელოვნებაში.X იგი 
მთელი არსებით ნოვატორი იყო და ამიტომ აცხადებდა: „ჩვენი თე- 

ატრი ძიების თეატრია. ჩვენი მთავარი მიზანი ჯერ კიდევ შორს 

არის“. მომავალი ცხოვრება მოითხოვს თავის შესატყვის ფორმეზს, 
საშუალებებს. ჩვენ გვექნება შეცდომებიცა და მარცხიც ძიების ამ 

გზაზე. ჩვენ დიდხანს მოგვიხდება ვიფიქროთ, ჩვენი სიმღერებიდა?: 

და ცეკვებიდან, ხალხური ფორმებიდან როგორ „ავიღოთ ელემე”- 
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ტები ახალი საშუალებებისათვის“, ფიროსმანის თვალით უნდა შევ- 

ხედოთ ბევრ ხალხურ ქმედობას, უნდა შევისწავლოთ და მივიღოთ 
საუკეთესო კულტურული მიღწევა, რაც საქართველოს მიღმა იქ- 
ნება, მაგრამ ყველგან და ყველაფერში ქართული, „ეროვნული თე- 

ატრი უპირველესად და უმთავრესად უნდა ეყრდნობოდეს თავ“ა 
შინაგან წყაროებს და ამ წყაროებს მარტო ადგილობრივი მნიშვნე- 
ლობა კი არა აქვს, არამედ საერთოც...“ ამ რწმენით იღწვოდა იგ. 

ეს რწმენა აძლევდა მას შთაგონებას, ენერგიას, ხალისს. ამ ძიებით 
დაამთავრა მან ერთი ეპოქა, სიჭაბუკის ებოქა რუსთაველის თე- 
ატრისა... 

ასეთია ის ზოგიერთი ს საკითხი, რომლებმაც ახმეტელი ქართული 
ღეატრის ძირითად პრობლემებთან მიიყვანა,



ალექსანდრე წ უ წ უ ნ ავა 

მეოცე საუკუნემ სრულიად ახალი სოციალური იდეალები თუ პო- 
ლიტიკური პრობლემები წამოჭქრა%, შეიცვალა ძველი ზნეობრივი 
ხოომები. საფუძველი შეერყა რელიგიურ რწმენას. ტექნიკის უჩვე- 
ულო პროგრესი შეიჭრა ყველგან და ცხოვრების განვითარების ახა- 
ლი იმპულსები წარმოქმნაჯრთული ხასიათის ძვრები მოხდა ადამია- 
ხის სულში და მის გონებრივ განვითარებაშპჯ მოირღვა ძველი საზო- 
გადოებრივი ყოფის ჯებირები. , 

ეს დიდი ცვლილებანი შეეხო ადამიანის სულიერი და მატერიალე- 
რი ცხოვრების ყოველ მხარეს; ტექნიკური სიახლე შეიჭრა ხელოვ- 

ნების ზოგიერთ დარგშიც|( ღომა შინაგანი წინააღმდეგობით სავსი 
ძიება დაიწყო მხატვრულ აზროვნებაშიც. ერთი რამ იმთავითვე 

ნათელი გახდა, რომ#მე-20 საუკუნის დასაწყისში წარმოიშვა აშკა- 

რა შეუსაბამობა გონებრივი და მხატვრული განვითარების ტემპება 

შორისგერთი სიტყვით, „ეპოქის გონებრივმა განვითარებამ გაუსწ- 

რო მის მხატვრულ განვითარებას“ (გ, ქიქოძე). | 

და,არა თქმა უნდა,ხსახალი ამოცანების წინაშე დადგა ქართული თე- 
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ატრიც.იგი მკაცრად იცავდა მე-19 საუკუნის თეატრალურ ნორ- 
მებს და თითქოს ეშინოდა, ახლის ძიებამი არ დაეკარგა ის ეროვ- 

ნული იდეალები, რომლებიც საუკუნეთა მანძილზე ცოცხლობდ: 
მასში. თეატრს უკვე ჰქონდა თავისი გარკვეული შინაგანი წყობა, 

თავისი ცხოვრების რიტმი და ესთეტიკური პრ:ნციპები. მას) ჰყავდა 

ღიდად ნიჭიერი მსახიობები. ისინი შთაგონებით ემსახურებოდნენ 
თავიანთ ხალხს, სიყვარულით ესწრაფოდნენ მის სულიერ განათლე- 

ბას, მაგრამ ხშირად ფარვანასავით უმოწყალოდ იღუპებოდნენა“ 
„ამ პირობებში არსებობა ყოვლად შეუძლებელია, –– გაიძახოდნენ 

თეატრის მოღვაწენი, –– ან უნდა ვიყოთ ისე, როგორც “შეფერის 

ერს, ან არადა სულ მოვისპოთ!“ –– კატეგორიულად აცხადებდნენ 

ისინი. მერედა რამ წარმოშვა ასეთი სიმკაცრე? რა იყო ეს -– განახ- 

ლების სურვილი თუ ნიჰილიზმი? რა გზით უნდა განვითარებულიყო 

თეატრი? ახალი როგორ უნდა შეერთებოდა ტრადიციას? რა ახალი 

სიმაღლეები, რა მხატვრული პრინციპები უნდა მოეძებნა თეატრს? 

მრავალი ამგვარი კითხვა იბადებოდა იმ დროს და თავის კონკრე- 
ტულ პასუხსაც ელოდა თეატრისაგან. მთელი სიმძიმე მხოლოდ ერ- 

თეულ ტალანტებს მიჰქონდათ, მხოლოდ ერთეულების მოუღლელი 

სული ინახავდა ერში თეატრის რელიგიას. 

ქართული თეატრის მესვეურები გრძნობდნენ, რომ დიდი ცვლილე– 

ბანი მოხდა საზოგადოებრივ ცხოვრებაში, თეატრი ვეღარ აკმაყო- 
ფილებდა ხალხის მოთხოვნილებას. მართალია, თეატრი არ შეცვლი- 
ლა, მაგრამ „მაყურებელი მიეცა ახალ ცვალებად განწყობილებებსა 
და საზოგადოებრივ მიმდინარეობებს“ (ახმეტელი). ნაწილი ჯიუტად 

იცავდა ერთხელ დაკანონებულ თეატრალურ ფორმებს, დანარჩენი 
გრძნობდა მისი შეცვლის აუცილებლობას,'მაგრამ საამისო არც ძა- 
ლა ჰქონდა და არც მატერიალური შესაძლებლობა. #/,ქართული 
სცენა განსაცდელშია ჩავარდნილი, –- გულისტკივილით წერდა 

აკაკი. ეს მართლაც მძიმე პერიოდი იყო, სირთულე მარტო თეატრის 
შინაგანი ცხოვრების პირობებში როდი იყო. დრო იცვლებოდა და 

მხატვრული «იდეები, თემები, სახეები ეპოქის შესაბამისად უნდა 

შეცვლილიყო. „- 
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_+წორედ ამგვარ ვითარებამი დაიწყო მოღვაწეობა ა. წუწუნავამ. იგი 
სრულიად ახალგაზრდა მოვიდა ქართულ თეატრში და თან მოიტა- 
ხა ნოვატორული სული. 

დიდი სინათლის საქართველოს თეატრალური მექა! · ასეთა 

სსივი _ იყო ქუთაისი ლ. მესხიშვილის მოღვაწეობის 

დროს. დიდი მსახიობის ინტელექტის ძალ), 

მისი ტემპერამენტი და მაღალი მოქალაქეობრიობა აოცებდა ყვე- 

ლას. ძის ხელოვნებას გატაცებით ეტანებოდა ახალგაზრდობა. „იქ 
ჩვენ, –– წერდა გ. ქიქოძე, –– ესთეტიკურ აღზრდასთან ერთად მო 
რალურ და პატრიოტულ გაკვეთილებსაც ვღებულობდით“. 

თეატრი ახალგაზრდობისათვის თავისებური უნივერსიტეტიც იყო. 
და აი, ერთხელ ა. წუწუნავამაც იხილა იგი ქუთაისმი დაესწრო 

„ყაჩაღების“ წარმოდგენას. იქ ნახა მესხიშვილის ფრანც მოორი, 

რამაც გამაოგნებელი შთაბეჭდილება მოახდინა თურმე მასზე. სწავ- 
ლაზე გული აიყარა. ამის გამო ოჯახში უკმაკოფილებაცკ გაჩნდა, 

მაგრამ ბავშვის გონებას არ სცილდებოდა ის საოცარი ხელოვნება. 

თრთოლვას გვრიდა ფარდის იდუმალება და ახალი სამყაროს ხილ 
ვის ძოლოდინი. 

„ერთი წარჩინებული კაცის წერილითა და ლადოს სურათით ჩა- 

ვედი ქუთაისში“, –- იგონებს წუწუნავა. წერილი გადავეცი მობო- 

დიშებით, გადაიკითხა, შემხედა, გამიცინა, მომხვია ხელი სინაზით, 

სცენაზე შემიყვანა, სადაც „სევილიელი დალაქის“ რეპეტიცია" 

შესდგომოდნენ. ლადომ მიმართა ვასოს: „აი, თქვენი დონ ბახი- 

ლიო“, როლი გავიზეპირე. მოვემზადე რამდენადაც შემეძლო“. 

„.მერე წარმატებით გამოსვლა, დასში მიღება, მესხიშვილთან ერ- 
თად მუშაობა. ეს იყო მისი ცხოვრების ბედნიერი წლები. „დიდმა 

მასწავლებელმა“ სცენური ხელოვნების რთულ სამყაროს ახეარა 

ახალგაზრდა მსახიობი და მის საიდუმლოებაში წვდომის გზებიც 
ასწავლა. „დიდი და პატარა როლი არ არსებობს მსახიობისათვის“,-– 
უთხრა ლ. ძესხიშვილმა და მთელი ცხოვრების მანძილზე დაამახსოე.' 
რდა ეს სიტყვები. გაოცებული, რაღაც დიდი შინაგანი სიამაყის 

გრძნობით იგონებდა მასწავლებლის ამ სიტყვებს, როცა იგივე ახზ- 
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რი სტანისლავსკის მოძღვრებაშიც გაიცნო. მართალია, სიჭაბუკის 

ჟამს მოსმენილი აზრი უფრო თეორიული ხასიათისა იყო, რადგან 
სამხატვრო თეატრს უკვე პრაქტიკულად გადაწყვეტილი ჰქონდა ან- 

სამბლის პრობლემა და ამდენად ის უფრო ცოცხალ მაგალითს 

წარმოადგენდა, მაგრამ ამით სრულიადაც არ მცირდება იმ პირველი 
შეგონების ძალა. მართალია, საქართველოში იმხანად არ იყო ისეთი 
ანსამბლური წარმოდგენები, როგორც მოსკოვში, მაგრამ ჩვენში სა- 

ამისოდ თეორიული ნიადაგი უკვე იქმნებოდა (გავიხსენოთ ილიას, 

აკაკის თეატრალური ნააზრევი). წუწუნავა კარგად იცნობდა ამ სა–- 

ფუძვლებს. ამიტომ მისი ბრძოლა ანსამბლური თეატრის პრინციპე- 

ბის დასანერგად მხოლოდ სამხატვრო თეატრის პრაქტიკას არ უნ- 

და დავუკავშიროთ. უნდა გათვალისწინებული იქნას ის პირველი 
იმპულსები, რომელიც მან მშობლიურ ნიადაგზე მიიღო. 
რუსულმა თეატრმა წუწუნავაზე მართლაც მოახდინა გარკვეული 

გავლენა, მაგრამ ქართველი რეჟისორის ძიებანი მაინც თავისი არ- 
სით უპირველესად ეროვნულ საფუძველს ეყრდნობოდა. 
წ უწუნავამ პირველად თეატრალური მუშაობა მესხიშვილთან (190ე 
წ.) დაიწყო, იქ მიიღო ნამდვილი თეატრალური ნათლობა, იქ იგრძნო 

რეალისტური და რომანტიკული ხელოვნების სურნელება და ამი–- 
ტომაა, რომ იგი ასე მადლიერებით იგონებდა მესხიშვილს. VI 

მესხიშვილის მაღალ მოქალაქეობრივ და ესთეტიკურ პრინციპებს 
ნახიარები ახალგაზრდა მალე მ. გორკის ოჯახში აღმოჩნდა. დიდი 
მწერლის ბინა იმ დროს რევოლუციის შტაბივით იყო. იქ იკრიბებო– 
და რუსეთის საუკეთესო ინტელიგენცია. იქ იბადებოდა რევოლუ- 
ციური აზრი, გრძნობა. იყო მჩქეფარე ლიტერატურული ცხოვრება. 

დიდ მწერალთან მოდიოდნენ ახალგაზრდა პოეტები, პროზაიკოსე- 

ბი, იქ იყვსენ მსახიობები, ძაღალი პოლიტიკური იდეალებით გატა– 

ცებული ახალგაზრდები. 

დიდი მწერალი იყო ყოველი მათგანის მეთაური და სულიერი წი- 
ნამძღოლი. მას ბევრი რამ აკავშირებდა საქართველოსთან. ამის 
შესახებ წუწუნავა იგონებს: „ეს იყო საკმაოდ მაღალი, ახოვანი კა. 
ცი. ეცვა რბილი, მაღალყელიანი წუღები, ხალათზე კავკასიური ქა- 
მარი ეკეთა, ეცვა წუღის ყელებში ჩაშვებული ევროპული შარვალი



და პიჯაკი, თმა და ულვაში ოდნავ ქერა ჰქონდა. ჩამოგვიარა, „გა- 

მარჯობა“ გვითხრა, ყველას ხელი ჩამოგვართვა და გვთხოვა დავმსხ- 
დარიყავით. მას ძალიან აინტერესებდა საქართველოს ამბები. თვი- 
თონაც ბევრი გვიამბო.. ძალიან მოსწონდა ქართული სიმღერები 

და ძისი თხოვნით ჩვენც ხშირად ვმღეროდით.. აღმოჩნდა, რომ 
გორკისათვის ზოგიერთი სიმღერა ნაცნობი იყო, განსაკუთრებით 
გურული, მოსწონდა „ხასანბეგურა“ და „ალი-ფამამ გვიღალატა“. 

ასეთი წყობის სიმღერა მხოლოდ ქართველებს აქვსო, ხშირად უთ- 

ქვამს გორკის. მწერალს იტაცებდა სიმღერის ღრმა ხალხურობა და 

მომავალ რეჟისორს ურჩევდა ხალხურ შემოქმედებასთან არასოდეს 

გაეწყვიტა კონტაქტი. „ეს რჩევა გულში ღრმად ჩამწვდა, –– იგო- 
ნებს წუწუნავა, –-– მთელი ჩემი მოღვაწეობის ასპარეზზე ყოველ- 

თვის ვცდილობდი არ მოვწყვეტოდი ხალხურ კულტურას, ხალ- 

ხურ პოეზიას და შემდეგ ამით ვკარგებლობდი". 

ახალგაზრდა ხელოვანზე უდიდესი შთაბეჭდილება მოუხდენია შა- 

ლიაპინთან შეხვედრას. ეს შეხვედრა გორკის ბინაზე მომხდარა. მოს– 

კოვში შეხვდა სხვა დიდ რუს მოღვაწეებსაც. იქ ეზიარა ბევრ სიკე- 

თეს და სულიერად გამდიდრებული დაბრუნდა საქართველოში. 

წუწუნავა ბედნიერი ახალგაზრდა იყო იმით, რომ ახლოს იცნობდა 

დიდ ადამიანებს, ისმენდა მათ საუბრებს. რჩევას. იგი აკაკი წერეთელ- 

საც მეხვედრია (1906 წ.), ბევრი ტკბილი მოგონება დარჩა დიდ პო- 

ეტზე. 
აკაკი, გორკი, მესხიშვილი. ეს იყო დიდი სინათლის სხივი, იგი ათ- 

ბობდა და ანათებდა რეჟისორის მთელ შემოქმედებითს გზას. 

დაუვიწყარი უერთხელ ხელოვნების მუშაკთა სახლში მორი- 
ოთსი წელი გი ღონისძიება ტარდებოდა, სალონში ვიღა- 

ცამ სამხატვრო თეატრზეც ჩამოაგდო სიტყვა 

და რაღაც კრიტიკულად მოიხსენია იგიგეცებ დაირღვა ინტიმური 

საუბრის ტონი და ცხარე პოლემიკა გაიმართა. ახლაც თვალწინ მიდ- 

გას, თუ როგორ გააფთრებით იცავდა სამხატვრო თეატრს ა. წუ- 
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ჯუნავა.2Xიგი ლაპარაკობდა აღელვებით, შეტევით და რაღაც დიდი: 
გულისტკივილით. ასე გეგონებოდათ თითქოს მისი სულის ყველაზე 
ფაქიზ სიმ: შეეხო ვიღაც, შეარხია და ნერვულად დაძაბაუქმოკამა- 
თეებს შორის აღელვებული იდგა მოხუცი და ყველა გრძნობდა მიას 

მალას. მალე შეწყდა „დისპუტი“, მოხუცი გამოეყო ჯგუფს და იქვე 

სავარძელში ჩაჯდა. მისი ძლიერი, ენერგიული სახე თითქოს უცებ 
მოეშვა. იგი გარინდული «იჯდა და ღრმა ფიქრში წ.ს)ული დაბლა ერთ 

წერტილს ჩასცქეროდა. ასე მომეჩვენა სათქმელი ვერ დაემთავრე– 
ბინა და შინაგანი დაძაბულობიააგ:ნ სახე უთრთოდა. იგ“ ამაყი და 

რაღაც სევდიანი ჩანდა ერთსა და იმავე დროს... 

–- მობრძანდით, ბატონო ალექსანდრე! -- პრეზიდიუმში იხმეს. 

ღვაწლმოსილი ხელოვანი. იგი დინჯად წამოდგა და უხალისოდ წა- 
ვიდა სცენისაკენ. 

მხოლოდ გვიან გავიგე, თუ რატომ განიცდიდა წუწუნავა ასე მტკი- 

ვნეულად სამხატვრო თეატრის კრიტიკასაქმან ხომ აქ ოთხი ბედნი- 
ერი წელი გაატარა. იქ დარჩა ბევრი სიხარული, ახალგაზრდული 
თრთოლვა და გატაცება. იმ ტაძარში ეზიარა ·სხელოვნების მწვერვა- 

ლებს.ა იქ ნახა სტანისლავაკისა და ნემიროვიჩ-დანჩენკო, გენია- 
ლური შემოქმედება. 1მშობლიურად ახლობელი გახდა სამხატვრო 
თეატრი. მის თვალწინ გაიარა „ლურჯი ფრინველისა“ და „რევიზო- 

რის", „მზის შვილებისა და „ბორის გოდუნოვის სცენურმა 

ცხოვრებამ. ღრმად შეისწავლა „ერთი თვე სოფლად“, „ფსკერზე“, 

„ადამიანის ცხოვრება", „მშტოკმანი“ და სხვა დადგმები. ეს იყო 

მართლაცდა დიდი სკოლაა 
ცხოვრებისეული სიმართლის მხატვრული გახსნის. მისი სიღრმეების 

გამოხატვის საიდუმლოებას სწავლობდა წუწუნავა. „სადა ფორმაში 
ჩამოსხმული წინადადება ქმნის აზრს –– ლოღიკას, რომლის შემწე– 
ობითაც შენში ისადგურებს სიმართლე“. ასე წერდა იგი რამდენი- 
მე წლის შემდეგ და ჩვენ სავსებით ვგრძნობთ მის სულიერ კონ– 

ტაქტს სამხატვრო თეატრის პრინციპებთან. „სიმართლე დაბადე– 

ბული და არა ძებნა სიმართლისა“, –– ამბობს იგი და ჩვენ გვჯერა, 

რომ სწორედ ასეთი სიმართლის ხელოვნებას ამკვიდრებდა იგი თა- 

ვის სპექტაკლებშიც. X 
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ა. წუწუნავა სამხატვრო თეატრში გაეცნო თეატრალური პრაქტიკის 
ახალ ნორმებს. ანსამბლური, ერთი მთლიანი სტილისა და სუნთ- 

ქვის სპექტაკლები, რომლითაც ასე გამოირჩეოდა სამხატვრო თე- 
ატრი, ახალგაზრდა რეჟისორის ღრმა დაკვირვებისა და ანალიზის 
ობიექტი იყო. ლიტერატურული სახის შინაგანი სამყაროს ფსიქო–- 
ლოგიური გახსნა და მისი შესატყვისი ზუსტი სცენური საშუალე- 
ბების პოვნა, გრძნობათა სისადავე, გულწრფელობა და სილამაზე,–– 
გამოხატული „ხასიათებისა და კონფლიქტების“ ჰარმონიულ სუ- 
რათში, წარმოადგენდა სამხატვრო თეატრის თითქმის ყველა სპექ- 
ტაკლის თვისებას. და სწორედ ეს მხატვრული მთლიანობა, უაღრე- 
სად ადამიანური ხელოვნება იტაცებდა რეჟისორს. მან იქ პირველად 
გაიგო თუ რა არის ნამდვილი რეჟისურა, როგორც დამოუკიდებე- 

ლი პროფესია. რეჟისურის როლის ზუსტი განსაზღვრა, მისი ადგი- 
ლის მოძებნა თეატრის რთულ მხატვრულ ცხოვრებაში, მისი უფ- 

ლებისა და მოვალეობის შეცნობა წუწუნავას შემდგომ ბევრ რამ:9ძი 
დაეხმარა. 
რდიდი იყო სამხატვრო თეატრის სკოლის ძალა. იგი იზიდავდა და ხიბ- 
ლავდა თეატრალურ მსოფლიოს. თაობები აღიზარდნენ მის პრინ- 
ციპებზე. მისკენ მიისწრაფოდა ბევრი ქართველი მოღვაწეც. ყველას 
ახსოვს ვ. მჭედლიშვილის, ვ. შალიკაშვილის, ა. ფაღავასა და სხვა- 
თა ურთიერთობა სამხატვრო თეატრთან. საგანგებო მნიშვნელობა 
ჰქონდა კ. მარჯანიშვილის მოღვაწეობასაც. V) 

ყოველმა მათგანმა თავისებურად იგრძნო და განიცადა ეს დიდი 
თეატრალური სამყარო. ყოველ მათგანს შეეხო ფაქიზი, მთრთოლ- 

ვარე, ცოცხალი ადამიანური სიმართლის ხელოვნება. 

სამხატვრო თეატრში. იგრძნო წუწუნავამ, რომ ეს თეატრი არსად 
„არ ღალატობს ერთიანი, მთლიანი განცდის კანონებს“ (ახმეტელი). 
იგი აღწევს რეალისტური დეტალების ფაქიზ ჰარმონიას, განწყო- 
ბილებათა მუსიკალობას. სცენაზე მეფობს დამაფიქრებელი, პოე- 
ტური რუსული სული, მისი ცხოვრების ატმოსფერო, ჩურჩულით, 
რაღაც ნაღვლიანი ალერსით ისმის რუსი ადამიანის გულის ხმა... 

მთელი ეს სამყარო განსახიერებაა სიმშვენიერისა “შეუბღალავი 
სიწმიდისა და ჰარმონიული მთლიანობისა. სპექტაკლი აღიქმება, 
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როგორც ერთი სუნთქვით, ფუნჯის ერთი მოსმით გაცოცხლებული 

„სინამდვილე. 

წუწუნავა ღრმად ჩასწვდა სპექტაკლის, როგორც მთლიანი ჰარმო- 
ნიული ანსამბლის არსს, იგრძნო მისი მშვენიერების ფასი და ამ 

პრინციპით დაიწყო მან თავისი დიდი და უკომპრომისო ძიება ქარ- 
თულ თეატრში. X 

სამხატვრო თეატრიდან ა. წუწუნავა გახარე- ნოვატორული 

ბული დაბრუნდა. მეოცნებე, ქართულ მიწას სული 

დანატრებული ახალი თეატრალური გზების 
ძიებას შეუდგა. ფაქიზად მოსინჯა ძველი თეატრის ტრადიციები და 

მისი სუსტი ადგილები. სხვაგვარად ვერც წარმოედგინა ახლის ძიე– 
ბა: ჯერ უნდა გაერკვია, თუ რა იყო დრომოჭმული და როგორ უნდა 

განევითარებია ტრადიცია. როგორ უნდა შებრძოლებოდა იმას, 
რაც უკვე აღარ აკმაყოფილებდა მოთხოვნებს. და ეს მაშინ, როცა 
პის სულში ისევ ცოცხლობდა ქართული სცენისადღმი მოკრძალებუ- 

ლი სიყვარული, ისევ ადიდებდა ლ. მესხიშვილისა და ვ. აბაშიძის, 

ხნ. გაბუნიასა და მ. საფაროვას შემოქმედებას. 

ბოლომდე განუხიბლავი დარჩა სიჭაბუკის დროს მიღებული შთა- 

ბეჭდილებებისგან! 

როგორ უნდა შებრძოლებოდა იმ თეატრის ინდივიდუალიზმს, სა- 

დაც ამდენი დიდებული ხელოვანი მოღვაწეობდა? როგორ უნდა 

დაეწყო ძიება ისე, რომ მათ არ შეხებოდა, მაგრამ შეძლებდა კი ესო- 

დენ დიდი მისიის შესრულებას? როგორ შეხვდებოდნენ მის გატა–- 
ცებას, მის ბრძოლას? 

ამგვარი ფიქრი აწუხებდა ახალგაზრდა რეჟისორს, როცა ის საქართ- 

ეელოში დაბრუნდა. 

მეორე მხრივ იმთავითვე გრძნობდა, რომ ერთია სამხატვოო თეატ- 
რის ეროვნული საფუძველი და მეორე ქართული თეატრისა, ყო- 
ველი მათგანი თავის „შინაგან წყაროებს“ ეყრდნობა და საჭიროა 
დიდი ტაქტით, დაკვირვებით გამოინახოს ის გზები, რომელიც არ 

“მეასუსტებს „ეროვნულ ნერვს“. 
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ახლის ძიებისას ყოველთვის დგება ეს პრობლემა. ისიც ხოძ ხდება, 
როცა ძიების იმპულსი ეროვნული ნიადაგიდან კი არა, მის გარე- 

დან სცემს, როცა იგი მოწყვეტილია თავის ხალხის სულიერ სიღრ– 

მეებს და ძალა არ შესწევს ორგანულად გამოიყენოს სხვათა გამოც- 

დილება, მაგრამ თეატრი ვერ განვითარდება კარჩაკეტილად, იგი 
ვერ იქნება შემოზღუდული და განსაზღვრული თავის საშუალებებ- 

ში, მას სჭირდება სივრცე, სჭირდება ფრთები, ჭიდილი აზრისა და 

გრძნობისა, იგი ეძებს გზებს, ეძებს ახალ იმპულსებს, ორგანულად 

იღებს სხვათა მონაპოვარს და ავსებს თავის საუნჯეს. მის სულში 

მუდმივი მოძრაობა და ცვალებადობაა, მუდმივი განახლება და გა– 

ხალისება. იგი ამსხვრევს იმას, რაც უკვე ძველია, რაც აღარ შეესა– 

ტყვისება ახალ დროს, ახალ სინამდვილეს. ზოგჯერ ამსხვრევს იმა- 
საც. რაც ლამაზია. ეს მძიმე და რთული პროცესია იგი არყევს 

ადამიანის სულსა და გულს. 

ეს ყოველივე უკვე იყო ის სუბიექტური, ფსიქოლოგიური და ობი- 
ექტური საზოგადოებრივი ხასიათის სიძნელეები, რომელიც უნდა 

გადაელახა წუწუნავას. 

რეჟისორმა ბრძოლა ერთგვარი შემოვლითი გზით დაიწყო. იგი „დრა–- 
მატული საზოგადოების თეატრში“ როდი მივიდა. ეს გარკვეული 
ტაქტიც იყო და პირველი ექსპერიმენტული ძიებისათვის სასარგებ– 

ლო ნაბიჯიც. 

ახალგაზრდა რეჟისორი სახალხო სახლში მივიდა არსებითად ეს 

სცენისმოყვარეთა თეატრე იყო, უფრო დემოკრატიული თავისი 

პრინციპებით და უფრო დაბალმხატვრული თავისი სპექტაკლებით. 

რაოდენ დიდი ოწმენა, დიდი შემართება და მგზნებარე სული უ§- 

და ჰქონოდა ახალგაზრდას, რომ სამხატვრო თეატრის ხელოვნებით 

განებივრებული. სიხარულით წასულიყო იქ, სადაც ამდენე სირთუ- 

ლე და წინააღმდეგობა ელოდა?! 

სადებიუტოდ რეჟისორმა დ”/ანუნციოს „იორიოს ასული“ აირჩია. 

რატომ დ”/ანუნციო და არა ასახვა? ჰქონდა თუ არა არჩევანს რაიმე 

პრინციპული ძხიშვნელობა? განა იმ სკოლას, რომელიც მან სამ- 

ხატვრო თეატრში მიიღო, სხვა ხასიათის პიესა უფრო ბუნებრივად 
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არ მიესადაგებოდა? აკი შენიშნა კედეც ნემიროვიჩ-დანჩენკომ, 

რომ „იორიოს ასული" ელვარე სანახაობით გამოირჩევა და ახალ- 

გაზრდა რეჟისორისათვის მაცდურიაო. 
დიდმა რუსმა რეჟისორმა კარგად იცოდა თუ რას მოითხოვდა ახალ- 
გაზრდა ხელოვანისაგან და ა. წუწუნავამაც იცოდა თუ რატომ დგამ– 
და „იორიოს ასულს". 

არჩევანს თავისი გარკვეული ლოგიკა ჰქონდა... 

პიესაში ფსიქოლოგიური სიმართლე, "მხატვრული დეტალების სი- 

ზუსტე, განწყობილებათა შინაგანი მთლიანობა ორგანულად ერწყ- 
მოდა ვნებიანი და ძლიერი ხასიათების ბუნებას. იტალიის მაღალი 
მწვერვალებითა და ნაპრალებით დასერილი მთიანი ოლქის მწყემს- 
თა ცხოვრება წარმოსახულია ცხოველი ტემპერამენტით და გზნე- 
ბით. რეჟისორმა იგრძნო, რომ ეს იყო ბედნიერი მასალა. ეს იყო 
ერთგვარი სასინჯი ქვა, სადაც ერთმანეთს უნდა შეხვედროდა ქარ- 
თველი მსახიობის ეროვნული თვისებანი სამხატვრო თეატრში შე- 
ძენილ გამოცდილებას, შეხვედრის პუნქტი ერთგვარ „ნეიტრალურ 
ზონას“ წარმოადგენდა, სადაც ექსპერიმენტი უნდა ჩატარებულიყო. 

„აფეთქების“ ძალა მართლაც უჩვეულო იყო. წარმოდგენამ დიდი 
ხმაური, მითქმა-მოთქმა, აღტაცება და წინააღმდეგობა გამოიწვია. 
უველამ იგოძნო, რომ ახალმა სიომ დაქროლა, რაღაც ახალი მოხდა. 
«მ დღიდან ჩაისახა მომავალი ბრძოლის პერსპექტივებიც.) „ქართულ 

სცენაზე, –– წერდა გაზეთი „ჩვენი აზრი“, –– უკეთესი მოთამაშენი 
ბევრი გვინახავს, უკეთესად დადგმული პიესა კი არც ერთი". ეს იყო 
ახალი რეჟისორის წარმატების აღიარება. „ჩვენ არ გვინახავს 

უკეთესად დადგმული წარმოდგენა. საზოგადოებამ რეჟისორის ხე- 
ლი იგრძნო“, –- წერდნენ გაზეთები. 

რით უნდა მოეზიდა თეატრს მაყურებელი? როგორ უნდა ამაღლე- 

ბულიყო თეატრის ავტორიტეტი? რა გზებით უნდა შექმნილიყო 
ძლიერი კოლექტიური სანახაობა? ამგვარი კითხვები ხშირად გაის- 
მოღა იმდროინდელ პრესაში და თეატრალურ კულუარებში. მალე 

მას გარკვეული პასუხი გასცა ა. წუწუნავამ თავისი შემოქმედებით. 
„ჩვენში, –- წერდა იგივე გაზეთი, –– რომ ყოველთვის ასე დგამ- 

დნენ პიესებს, დარწმუნებული ვარ საზოგადოება მუდამ ბლომად 
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დაესწრება. ალ. წუწუნავამ გვიჩვენა პრაქტიკულად აქედან გამოსა– 
ვალი გზა“. 

რეჟისორის როლის აღიარება, მისი მნიშვნელობის განსაზღვრა 

და საზოგადოების დაინტერესება ამიერიდან ახალი მხატვრული 

და ორგანიზაციული პრინციპების წინაშე აყენებდა თეატრს. თე- 
ატრში მოვიდა კოლექტივის ნების გამაერთიანებელი ძალა, მისი ორ- 
განიზატორი და ნათელი გახდა, რომ თანამედროვე თეატრის განვი- 
თარება ამიერიდან წარმოუდგენელი იყო პროფესიული რეჟისორის 

გარეშე. 

მაგრამ რეჟისურა ხომ უფრო ადრეც არსებობდა? რა იყო ის ახა- 

ლი, რაც ა. წუწუნავამ მოიტანა? ამ საკითხხედაც ვპოულობთ პა 
სუხს იმდროინდელ პრესაში. „აქ იყო კოლექტიური თამაში და არა 
კერძო მსახიობების. თვით სტატისტებიც ცოცხალ ადამიანებს ჰგვა- 

ნდნენ და არა ტიკინებს და სადეკორაციო მასალას... ყველანი თა- 

ეის ადგილზე იყვნენ. ამიტომ საერთო მწყობრი თამაშის შთაბევ- 

დილება ფარავდა კერძო პირების ხელოვნურ თამაშს. თამაში მხატ- 
ვრული იყო“. „ახალი მხატვრული სახელოვნო პრენციეპებით“ დაღდ- 

გმულ სპექტაკლში წუწუნავამ დაამკვიდრა ანსამბლი, „როგორც 

კოლექტიური მსახიობი“. 

ეს იყო უდიდესი მოვლენა. წუწუნავასეული ანსამბლი ქართულ თე- 
ატრში წარმოადგენდა ახალ თეატრალურ-ესთეტიკურ პრინციპ.. 

რომელსაც თავის მხრივ დიდი მორალური მნიშვნელობა ჰქონდა. 
გამოჩნდნენ ახალი აქტიორული ძალები. ფრთები მოეკვეცა წამყვა- 
ნი მსახიობის კაპრიზს, შეირყა მისი „სულიერი დიქტატურა“ სცე- 

ნაზე, საგრძნობლად შემცირდა გასტროლიორობა. 

სპექტაკლი იყო მთლიანი, ერთი განწყობილებისა და რიტმის. სცე- 

ნაზე ყველანი ცხოვრობდნენ ისე, რომ ერთმანეთთან არ დაეკარგათ 

შინაგანი კონტაქტი, არ დარღვეულიყო საერთო მხატვრული ქსო 

ეილი. 

ანსამბლის ის პრინციპი, რომელიც „იორიოს ასულში“ მოისინჯა, 

შემდეგ მასობრივი სცენის ამოსავალი წერტილი გახდა. რეჟისორმა 
აქ იპოვა ის ნერვი, რომელიც აღარასოდეს დაუკარგავს შემდეგ. 
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„აქამდე ერთი ტენდენცია იყო, ––წერდა „კლდე“, –– სრულიად არ 

ავცევდნენ ყურადღებას საერთოს, მთლიან “შთაბეჭდილებას, ან- 
სამბლს, ყურადღებას იპყრობდა უმთავრესი გმირი, დანარჩენნი 

ეითომდა მათთვის თამაშობდნენ, მის გარშემო უნდა შეექმნათ პი- 
როვნების წასაწევი პირობები. ეს დიდი ნაკლი იყო ჩვენს სცენაზე 
და ა. წუწუნავს დაუღალავი ენერგიის წყალობით ეს ნაკლი სას. 
სახლს მოშორდა". 

სხვა რეცენზენტის აზრით, სახალხო სახლს „შეუქმნია ის, რაც არა- 

სოდეს არ ჰქონია ქართულ სცენპაა. ჩვენ აქ ვხედავთ ანსამბლს“. 
განსაკუთრებით საგულისხმოა შემდეგი განცხადება „ქართული 
სასცენო ხელოვნება მხოლოდ სახალხო სახლშია... ეს ცხადად ამტკი- 
ცებს, რომ ქართველი დემოკრატია უკვე შესდგომია თავისი დიდი 
ისტორიული მისიის შესოულებას“!, 

სახალხო სახლის დემოკრატიული თეატრალური პრინციპები მძაფ- 
რად ებრძოდა კონსერვატორულს და ამ ბრძოლაში იჭედებოდა 
ა. წუწუნავას მსოფლმხედველობა და მისი „თეატრალური პრაქტი- 
კის ახალი ნორმები“. 

მარტო ანსამბლით არ განსაზღვრულა რეჟისორის წარმატება. მთა– 
ვარი მაინც ის დიდი სიმართლე, შინაგანი სისავსე და განწყობილე– 
ბათა მთლიანობა იყო, რომელიც ასე ძლიერად გამოიხატა სპექტაკ- 
ლში. „აქ ყველანი ცოცხლობდნენ სცენაზე. ყველას მოქმედება შე- 

თანხმებული და ბუნებრივი გამოდგა„ თითქოს სცენაზე კი არა, 

ცხოვრებაში ხდებოდა. ყოველი ხმა, სიარული, ყვირილი, ერთი სი– 
ტკვით, ყველაფერი, რასაც ვხედავდით და ვისმენდით, პიესის შინა– 
არსთან შეწონილ-მეზომილი იყო, ყველაფერს ბუნებრიობის 
ბეჭედი ესვა. აქ თითქოს ყველაფერი თავისით მიმდინარეობდა“. 
დიდი სისადავე და ბუნებრიობა, ცხოვრებისეული სიმართლე, რო- 
მელიც პოეტური ამაღლებულობითა და სიწრფელით გამოირჩეოდა. 
ერთსულოვან აღტაცებას იწვევდა მაყურებელში. ამიტომ იყო ასე 
მადლიერი საზოგადოება. ამიტომ წერდნენ ასე: „თამამად შეიძლება. 

«თქვას, რომ ბ-ნმა წუწუნავამ გაამართლა ჩვენი მოლოდინი. არათუ 

1 „ფიქრი“, M#M“ 10, 1913 წ. 
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სახალხო სახლის სცენაზე. ქართველ ნაფიც მსახიობთაგანაც არააო- 

დეს გვსმენია ასეთი მწყობრი თამაში, არ გვინახავს ასეთი გემოვ- 

ხება სცენის მოწყობა –– დეკორაციებში". 

კიდევ ერთი სიახლე გამოჩნდა/ რეჟისორმა განსაკუთრებული რო- 
ლი მიანიჭა დეკორატიულ მხატვრობას. დიდად იზრუნა მის არა 

მარტო ტექნიკურ. არამედ ესთეტიკურ მხარეზეც. სცენის გემოვნე- 
ბით მოწყობა იოლი როდი იყო იმ დროს. მძიმე მატერეალური 
მდგომარეობა, დაბალი ტექნიკური შესაძლებლობანი ხელს უმლიდა 
რეჟისორს, მაგრამ იგი მახვილი გამომგონებლობით ავსებდა და ამ– 
დიდრებდა სპექტაკლის ამ ნაწილსაც. 
ა. წუწუნავას შემოქმედებით გახარებულმა ო. თუმანიანმა დიდე- 
ბული სტრიქონები უძღვნა რეჟისორს. „მე განსაკუთრებულ კმაყო- 

ფილებას ვგრძნობდი, როდესაც ვიჯექი სახლში (თეატრში –– ვ. კ) 

და შევცქეროდი სცების მოწყობილობას, სადაც ერთგული და შრო- 
მისმოყვარე რეჟისორის შემწეობით ყველაფერი თავის ადგილას 
იყო. ისე, რომ ყოველივე პატარა და უმნიშვნელო საგანიც კი უყუ- 

რადღებოდ არ დაეტოვებინა. ქართული სექცია ძლიერ მადლობელი 

აუხდა იყოს, რომ მათ ასეთი საიმედო და ნიჭიერი რეჟისორი ჰყავთ, 
რომლის დიდებულ წარმოდგენებსაც მეტი ხალისით ესწრება სა- 

ზოგადოება4“, 

მჩქეფარე შემოქმედებითი მუშაობა გაშალა წუწუნავამ სახალხო 
თეატრში. წარმატებით ფრთაშესხმულმა ფართო მხატვრული ამოცა- 

ნები დაუსახა თეატრს, მის მოწოდებას გაჰყვა ნიჭიერი კოლექტივიც. 

ამას ის შედეგი მოჰყვა, რომ „წუწუნავას წყალობით სახალხო თე- 
ატრმა მიაღწია“ დიდ მხატვრულ სიმაღლეს. ამის გამო „ხალხმაც 
შეიყვარა სახალხო თეატრი, შეიყვარა მისი სიმშვენიერისათვის, მი- 

სი მხატვრობისათვის“... 

სპექტაკლი, როგორც ერთი მთლიანი, მშვენიერი სახილველი სა- 

ხალხო თეატრში სწორედ წუწუნავას დროს წარმოიშვა. წუწუნავამ 

აამაღლა წარმოდგენის კულტურა, აამაღლა მისი ესთეტიკური დო- 

წე. მაყურებელი სიხარულით დადიოდა თეატრში, რადგან იქ ელოდა 
ნამდვილი ხელოვნება. 
ახალგაზრდა რეჟისორს საზოგადოებამ მალე ბენეფისიც გადაუხა- 
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და,სულ სამიოდე წელი იმუშავა და უკვე მთელ საქართველოში აღი- 
არებული რეჟისორი გახდა. ეს თითქმის უპრეცედენტო ფაქტი 

იყო. „წუწუნავას ბენეფისი, –– წერდა „დილა, –- დიდებული 
იყო, ეს ნამდვილი ბრწყინვალე ზეიმი იყო ახალგაზოდა რეჟისორი 

„წუწუნავას ბენეფისს შეიძლება სახალხო წარმოდგენების სექ- 
ს დღესასწაული დავარქვათ. დარბაზი 'ინტელიგენციით იყო 

გაჭედილი“. _“/ 

ბენეფისზე წუწუნავამ კ. ფოცხვერაშვილის „პირიმზე“ დადგა, „სა· 

ხალხო გაზეთმა" ვრცელე სტატია უბღვსნა სპექტაკლაა და ააერ- 

თოდ ა. წუწუნავას ღვაწლს. რეცენზენტი წერდა: 

„დიდხანს ვუყურებდი ჩემ წინ ჩამოშვებულ ფარდას და ვცდი- 
ლობდი იმის იქით გამეჭვრიტა და დამენახა წარმტაცი სანახაობა. 

იშვიათად დავბრუნებულვაო თეატრიდან ასე სულიერად წახალისე- 

ბული, როგორც დავბრუნდი მშვენივრად შემკულ ამ სპექტაკლის 
შემდეგ. შეუძლებელია გულითადი სიხარული არ მიუძღვნა ადამი- 
ანს, რომელიც გზას უკაფავს ახალ ქართულ თეატრს4. 

ადვილი როდი იყო ახალი ქართული თეატრის გზის გაკაფვა. 
რეჟისორის მოუღლელი სული მუდამ დასტრიალებდა თეატრს, იგი 
წუთითაც არ შორდებოდა მას, უვლიდა, ამხნევებდა, ზრდიდა, ეა- 
ლერსებოდა. მის ფრთებქვემ დაწინაურდნენ ნიჭიერე მსახიობები, 

სცენაზე გამოჩნდნენ ახალი პიესები. / მან დადგა ე. ნინოშვილის 
„ქრისტინე“ (ინსცენირება პ. ირეთელისა), ტ. რამიშვილის „მეზობ- 

ლები“, ნ. შიუკაშვილის „მეგობრები“, ი. გედევანიშვილის „მსხვერ- 

პლი“, ნ. ნაკაშიძის „ვინ არის დამნაშავე" და სხვა./ 

მალე ზეიმს, ქებათა-ქებას, დაუცხრომელ ძიებასა და სიხარულს რა- 
ღაც სევდა შეერია. თითქოს მოთმინების ფიალა აევსო ზოგიერთ 

მსახიობს, მოღვაწეს. ვერ გაუძლო შეტევას და ხმა აღიმაღლა. ძლი– 

ერი ინდივიდუალიზმი იყო საზოგადოებრივ ცხოვრებაში. მეტად კი 

თეატრში. ძლიერი იყო ის. რასაც წუწუნავა ებრძოდა და მეტად 

რთული, რის შექმნასაც ესწრაფოდა. 

ეციი 

თავი იჩინა დიდმა შინაგანმა წინააღმდეგობამ, მოხდა განზეთქილება. 

მოიწვიეს კრება. ატყდა დავა, კარიერისტული მიზნებით ამხედრე- 
ბულთა სიტყვების კორიანტელი. მათ დაჰგმეს წუწუნავას სპექტაკ- 
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ლები და მისი მხატვრული მეთოდი. ბევრს გაეღვიძა უფროსობის. 

სურვილი, ბევრმა ამღვრეულ წყალში არჩია ცხოვრება. წუწუნავა 

სულის სიღრმემდე შეძრული უყურებდა მათ. 

რეჟისორმა ვეღარ გაუძლო ამდენ უმადურობას და თეატრი და- 

ტოეა... ხალხმა, საზოგადოებამ დაინახა, რომ მოხდა დიდი უსამარ– 

თლობა. თეატრი ხელში ჩაუვარდა იმათ, ვისაც მხოლოდ თავის გან– 

დიდები„ათვის სურდა იგი. „საყალხო გახეთმა“ აუწყა მკითხველებს, 
რომ „საქმე, რომელსაც დიდი 'მრომა და ენერგია მოახმარა წუწუ- 

ნავამ, საქმე, რომელიც ძლივს ფეხზე დადგა, იღუპება, შველა უნ- 

და... მწამს, იგი არ მოკვდება, მწამს, ველი!.." 
# 

/ 
კონსტანტინე მენიეს აქვს ერთი ქანდაკება, რომელსაც „მაღაროდან 

ამოსვლა“ ჰქვია. ნაჯაფი, დაღლილი მუშები მზის სინათლეზე ამო–- 
დიან. მეთაური მიუძღვის წინ. ყველა ერთად მიილტვის სინათლი- 

საკენ. დაუცხრომელი სწრაფვა სუფთა დღა ნათელი სამყაროსაკენ 

განსაკუთრებულად იგრძნობა აქ. რადგან ადამიანები დანატრებულ- 
ნი არიან ბუნების ამ სიკეთეს. 

ეს სურათი კარგად გამოხატავს ძველი ჭიათურის მაღაროელთა სუ–- 
ლისკეეთებასაც. ისინი მოწყურებულნი იყვნენ ბუნებისა და ხე- 

ლოვნების სინათლეს. მათ ორივე აკლდათ და ხარბად ეტანებოდ- 

ნენ, როგორც კი ამის საშუალება მიეცემოდათ. 

“იმ დროს მხოლოდ სცენისმოყვარეთა თეატრი იყო ჭიათურაში და 

იგი ემსახურებოდა მაღაროელებს, ქალაქის მცხოვრებლებს. იქ თა- 

ვის დროზე დიდსა და კეთილ საქმეს აკეთებდა ვ. შალიკაშვილი. 

1910 წელა კი ალ. წუწუნავა მიიწვიეს. ერთი წელი, მხოლოდ ერთი 

წელი დაჰყო გიათურაში, მაგრამ წარუშლელი კვალი დატოვა მისი 

თეატრის ისტორიაში. აქ დაიდგა „ღალატი“, „ქრისტინე", „რევიზო- 

რი" და სხვა. 

ა, /წუწუნავამ სცენისმოყვარევბს მაღალი პროფესიული  მოთხოვნი- 
ლებანი წაუყენა და აღმზრდელობითი მუშაობაც აქეთკენ წარმარ- 
თა. სცენისმოყვარეებს ჯერ გაუძნელდათ შეგუებოდნენ ახალ „რე- 

გი? მაგრამ მალე იგრძნეს ნამდვილი ხელოვნების სიხარული და



მთელი გატაცებით დაეწაფნენ მას, შრომას თავის შედეგიც მოჰყვა. 
გაზეთი „სალამური“ წერდა: „მკითხველებს ალბათ ახაოვთ, რომ 

“ა. წუწუნავამ შარშან თბილისელები აალაპარაკა თავისი ნიჭით რეჟი- 
სორობაში, ასევე მოხდა აქაც, ისეთი მხატვრულობით აწყობა დე- 

კორაციებისა სცენაზე, ისეთი ხელოვნური გრიმიკა და ისეთი მწყობ- 

რი ანსამბლი,,როგორსაც ვხედავთ ჭიათურელები წუწუნავას მოსგ- 

ლის შემდეგ, მგონი აქაურებს კი არა და თბილისსა და ქუთაისმიაც 
ეამებოდათ“. , 

კიათურაში“; ყოველ კვირას იმართებოდა წარმოდგენები. სპექტაკ- 
დ ლება არა მარტო ქართველები, იქ მყოფი უცხოელებიც ესწრებოდ- 
სეა და აღტაცებულნი რჩებოდნენ „პროვინციული ქალაქის" ხე- 

ლოვზებით. „მაყურებელი ხშირად ივიწყებდა, რომ ეს წარმოდგე- 
ნაა და არა სინამდვილე“, –- შენიშნავდა პრესა. თეატრი ამას აღ- 
წევდა დიდი სიმართლის ხელოგნებით!.. 
წუწუნავას მუშაობა შეუმჩნეველი არ დარჩენილა. მისი გაზრდილი 
ავტორიტეტი სახიფათო აღმოჩნდა.ჯიგი ხომ ადრეც იყო შემჩნეუ- 

ლი, როგორც რევოლუციური სულისკვეთების ხელოვანი/7 ასე იყო 

თუ ისე, მომწიფდა საკითხი, რომ წუწუნავა უნდა გაშორებოდა პია- 
თურას, გამგეობამ იგი გაათავისუფლა რეჟისორის თანამდებობიდან., 
სცენისმოყვარეებმა რეჟისორისადმი თავიანთი სიყვარული და სურ“ 
ვილი ასე გამოხატეს: „ძვირფასო ალექსაზდრე რაჟდენია ძ·ვ, ლ 2- 

ქმის ერთი წელიწადი სრულდება, რაც ჩვენთან ერთად იღწვი ამ 
ხელოვნების ტაძარში, თითქმის ერთი წელიწადია, რაც შენი მხნე 
მუშაობით ჩვენს წრეს სულს უდგამ... ეს წელიწადი წარუშლელი 
დარჩება ჩვენი თეატრის მატიანეში, რადგანაც ეს იყო წელიწადი 

გამარჯვებისა, ეს იყო წელიწადი, როდესაც აყვავდა იმედი, რომ ჭი- 
ათურის თეატრს ბრწყინვალე მომავალი უღიმის. მრავალ დაბრკო- 

ლებათა დაძლევა დაგჭირდა შენ. მრავალი უკუღმართობა დაჰგმე 
“მენ ამ მცირე ხნის მოღვაწეობაში". 

მოეწყო გამოსათხოვარი საღამო. თეატრი ვერ იტევდა ხალხს. ყვე- 

ლას სურდა პატივი ეცა ახალგაზრდა რეჟისორისათვის, გაემხნევე- 

ბია და თბილი სიტყვით გაეცილებია იგი. 

რაღაც ფარული სევდა და წუხილი გამოჰყეა წუწუნავას ჭიათური- 
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დან. ბოლომდე ვერ თქვა სათქმელი. ერთი წელი ძალზე ცოტა იყო 
ამისათვის. მაგრამ ბუნებით მოუსვენარს, მხნესა და მებრძოლს ისიც 
ახარებდა, რომ ჭიათურელებს ასე ლამაზი მოგონება დარჩათ. ასე 

კარგად გაუგეს პატიოსანმა მსახიობებმა, ასე შეიყვარეს მისი ხე- 
ლოვნება მუშებმა. ისინი სიხარულით მოდიოდნენ თეატრში, მღელ- 
ვარებით უყურებდნენ სპექტაკლებს. 
დაუვიწყარი საღამოები იმართებოდა ჭიათურაში!., 

„მსხვერპლი“ /ამიზე დღე ადგა ქართული დრამატული "> 

და ძიება ოგადოების თეატრს, ეკლექტი ი, შინაგანი 

წინააღმდეგობა და კონსერვატულობის გა- 

მოვლინებანი აბრკოლებდა მის განვითარებას.“ და ეს მაშინ, როცა 
ასეთი დიდი წარმატება ჰქონდა სახალხო თეატრს, როცა ყოველ- 

დღიურად იზრდებოდა ა. წუწუნავას ავტორიტეტი. 

გადაწყდა ა. წუწუნავას მიწვევა თეატრში. მას აღუთქვეს დამოუკი- 

დებლობა და გამგეობის უფლებების შეზღუდვა. რეჟისორი კარგად 

გრძნობდა ამ ფაქტის მნიშვნელობას, გრძნობდა, რომ ახლა უკვე შე- 

საძლებლობა ექნებოდა მთელი ძალით დაეცვა და განევითარებინა 

თავისი მხატვრული პრინციპები. საამისოდ უკეთესი ეკონომიური 

პირობებიც იყო და პროფესიული აქტიორული დონეც. მიწვევა იმა- 

საც ნიშნავდა, რომ მისმა ბრძოლამ ინდივიდუალიზმის წინააღმდეგ 

გარკვეული მხარდაჭერა ჰპოვა, მაგრამ ამას არ შეუნელებია ბრძო- 

ლის სიმწვავე. იგი ახალ ფაზაში შევიდა და უფრო ღრმა წინააღმ- 

დეგობათა პერსპექტივებიც გამოჩნდა. ახლა უკვე პროფესიონალებ- 

თან, გარკვეული. მტკიცე შემოქმედებითი პოზიციების მსახიობებ- 

თან ჰქონდა საქმე. 

ერთი სიტყვით, სულ სხვა მასმტაბთა ბრძოლა იყო მოსალოდნელი. 
ა. წუწუნავამ საგანგებოდ აირჩია ი. გედევანიშვილის „მსხვერპლი“. 

პიესას კარგად იცნობდა ქართული აუდიტორია და თეატრი. ამი- 

ტომ იმთავითვე დაიწყო მითქმა-მოთქმა, თუ რატომ აირჩია რეჟი- 

სორმა იგი, რისი თქმა სურდა ამით და რა სიახლეს პირდებოდა მა- 

ყურებელს?! ხომ არ იყო გამოწვევა?!.. 
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„.რეპეტიცია დაიწყო. დარბაზში რაღაც ფარული შინაგანი ღელვა 

და ურთიერთ გამომწვევი ატმოსფერო სუფევდა. მსახიობებს თავი 
ისე ეჭირათ, თითქოსდა არაფერ ახალს არ ელოდნენ. ყველაფერს 

ისევ ძველებური იერი ჰქონდა. რეპეტიციაც ძველებურად დაიწყო. 

ყველანი სუფლიორის იმედით მუშაობდნენ. წუწუნავა ერთ ხანს გა– 
ოცებული უყურებდა, შემდეგ პიესა წაართვა სუფლიორს და ისე 
შეუდგა მუშაობას. 

რამდენიმე წუთი და პირველი შენიშვნა ვ. აბაშიძემ (მედუქნე) მი- 

იღო. რეჟისორმა თითქმის არაფერი არ უთხრა სცენის ოსტატს. მან 
მხოლოდ ფიზიკურ მოქმედებაზე მიანიმნა და ახალი მიზანსცენა 

წამოიწყო. ჯერ ფსიქოლოგიურ სიმართლესა და სცენურ ინტიმს 
მიაქცია ყურადღება, მერე მარტივსა და მთლიან მოქმედებას და 

საგანგებოდ შეჩერდა მხატვრულ დეტალზე. განსაკუთრებით დიდ- 
ხანს იმუშავა პირველ სცენაზე („განთიადი“), რათა ზუსტად ეპოვა 

სწორი შინაგანი რიტმი და ფსიქოლოგიური ხაზი. აქამდე არავის 
დაუხარჯავს ამდენი დრო პარტნიორთა ურთიერთობაზე და ეს გა- 
საგებიც იყო. წუწუნავა ხომ ანსამბლურ სპექტაკლს ქმნიდა. ანსამბ- 

ლის შინაგან განფენილობას, მის მთლიანობას კი ყველა მსახიობის 
ერთიერთზეხმატკბილება ქმნის. „პარტნიორთა სისტემა“ ის ჯებ“- 
რებია, რომელიც ადუღაბებს და ამაგრებს ანსამბლს. ამდენად ბუ–- 

ნებრიიი იყო, როცა რეჟისორმა ამდენი დრო დაუთმო მას. ამ ეპი- 

სოდას იგონებს დ. კასრაძე თავის წიგნში „ალექსანდრე წუწუდავა". 
სპექტაკლს დიდი წარმატება წევდა. ეს იყო დიდი ფსიქოლოგიური 

სიღრმისა და სიმართლის წარმოდგენა. მის ჰარმონიულ სურათებში 
დიდებულად აისახა ეპოქის მღელვარე სული. მსახიობები მთელი 

თავიანთი ნიჭიერებით, ახალი ინტონაციებით ამეტყველდნენ, ახა- 
ლი მხატვრული საშუალებებით გამოჩნდნენ სცენაზე. მაყურებელი 

გრძნობდა სულიერ ერთობას სცენასა და პარტერს შორის. გრძნო- 

ბდა სცენური ცხოვრების რიტმს და მის ამაღლებულ მაატვრულ სი- 

ნამდვილის. 

რე:ქციის გამეფება და რევოლუციური რიტმი” შენელება. მისი 

აღზევება და ბოროტების მხილება სპექტაკლში კონტრასტების მო- 
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ნაცვლეობის გზით იყ-. აიღწეული და ეს ქმნიდა დიდ შინაგან და- 
ძაბულობას, 

გაზეთმა „კლდემ“ განაცხადა, რომ -- „მახვერპლი“ ახალი სიტყვაა 

ქართულ თეატრშიო. „მე ვერ ვიცანი, –-– წერდა ის, –- ჩვენი სცე- 
ხა. სადღა იყო მსახიობთა დაუდევრობა, რომელიც ბეგლარს (ლუფ- 

ლიორს –– ბ. ახოსპირელს –– ვ. კ) სულს აცლიდა. სადლა იუვეე5 
ის სასაცილო მანეკენები, აქამდის მასიურ სცენებს რომ ქმნიდნენ. 

'კვირას ყოეელივე ეს განდევნილი იყო და ქართული სცენიდან მო- 

ჩანდა ის, რასაც ანჰამბლი ეწოდება“. 

მაგრამ მარტო ანსამბლი და მაღალი პროფესიონალიზმი როდი იყო 

სპექტაკლის ღირსება. წარმოდგენაში შეიქმნა აქტიორული სახეები, 

ჰართალი და ნათელი ატმოსფერო, ინდივიდუალური და კოლექ- 

ტიური ურთიერთობის ახალი ფორმები. იმავე გაზეთის რეცენზენტი 

წერს. რომ „გაფაციცებით ვადევნებდი თვალყურს და ყველა მათგა- 

ხი გამოძერწილი ტიპი იყო, თითოეულმა მათგანმა საუცხოოდ დაგ- 
ქიხატა თავისი სახე, მისი არსი, მისი მსჯელობა, ისე რომ სულ ბუე- 

ნებრივად გვიდგნენ მწყობრად", 

„მსხვერპლის“ წარმატებამ თითქოს მოხსნა ფარული თუ ღია პო- 

კემიკა, თითქოს აღარავინ არ ედავებოდა რეჟისორს, მაგრამ ხე- 
ლოვანი არ ცხრებოდა. იგი იბრძოდა, ეძებდა, დაობდა. ზოგჯერ სა- 
კუთარი შემონაქმედიც აეჭვებდა. რაღაცას უარყოფდა, მერე ახ- 

ლით ავსებდა, „ამდიდრებდა და ასე მიისწრაფოდა წინ. 

სამხატვრო თეატრის სკოლა და ქართული ეროვნული შემოქმედე- 

ბა, მათი ურთიერთობის ფორმები, სიღრმეები და წინააღმდეგობა- 

ხი არ შორდებოდა რეჟისორის გონებას. მან სამხატვრო თეატრის 

მიზანსცენებშიც კი დადგა „რევიზორი“ და ამან გააოცა ახმეტელი. 
აქ იგრძნო რუსული თეატრის ფორმების მექანიკური გადმონერგ- 

ვის საფრთხე და დიდად შეწუხდა. „რევიზორის“ ირგვლივ კამა- 

თობდნენ. წუწუნავა კი ჯიუტად განაგრძობდა მრავალპლანიან ძიე– 

ბას. მას არც სურდა უარი ეთქვა იმ სკოლის გამოცდილებაზე, იმ 

მხატვრულ პრინციპებზე, რომელიც იმთავითვე იწამა და შეიყვარა. 

მაგრამ საძიებელი იყო ის კოორდინატები, რომლებიც სამხატვრო 

თეატრის სკოლის მიღწევებით ბედნიერ სამსახურს გაუწევდა ქარ- 
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თულ თეატრს. არა გავლენა, არა დაწოლა, არა „ექსპანსია“, არა- 

მედ კეთილი ზემოქმედება და ეროვნულ სიღრმეებში ახალი იმპულ- 

სების ძიება, გახალისება და გამოღვიძება მიყუჩებული შესაძლებ- 

ლობებისა. 

ასეთი იყო ექსპერიმენტული ძიების ძირითადი არსი! 
ფართოდ გაშლილი შეტევა უცებ შეწყდა. ქართული თეატრი ხან- 
ძარმა იმსხვერპლა, თეატრის დაწვას დიდი ტკივილით შეხვდა ა. 
წუწენავა. იგი მ. ქორელთან ერთად შეუდგა მუშაობას, მაგრამ იმ- 
ხანად ყველაფერი ღვთის ამარა იყო მიტოვებული და ერთეულები 

რას გახდებოდნენ! ამ ფაქტის გამო ახალგაზრდა ს. ახმეტელი მოხ– 

სენებითაც კი გამოვიდა კულტურის მუშაკთა საზოგადოების საღა- 

მოზე. მან თქვა: „არც ერთი დარგი არ არის ისე გულსაკლავ მდგო- 
მარეობაში, როგორც თეატრი. ყველგან გვესმის ქართულ თეატრზე 

მსჯელობა. თეატრი კი ცეცხლმა შთანთქა, დაიწვა. მიუხედავად ამი- 
სა, თეატრის სულიერი აფექტი ისევე დიდია ჩვენში. აღარ გვაქვა 

თეატრი, მაგრამ რელიგია თეატრისა ისევ ღვივის ჩვენს გულში“. 

როგორც ახმეტელის იმდროინდელი წერილებიდან ირკვევა, ა. წე- 
წუნავას ბრძოლა ინდივიდუალიზმის წინააღმდეგ ახმეტელისაგან 
გარკვეულ თეორიულ მხარდაჭერას პოულობდა. ახმეტელი მაშინ 

ახალგაზრდა იყო, მაგრამ გრძნობდა ქართული თეატრის განახლების 
აუცილებლობას. გრძნობდა იმ ძიებათა სიმართლეს, რასაც წუწუნა- 

ვა უკვე პრაქტიკულად აკეთებდა. ერთ-ერთ წერილში იგი წერდა: 
„ბ-ნი ვ. აბაშიძე დიდებულია თავისი ნიჭით, კერძოდ იგი მრავალ 

როლში შეუდარებელია, ბ-ნი გუნია აგრეთვე დიდი მსახიობია, მი– 

სი ოთარ-ბეგი ეს საუკეთესო განძია ქართული ხელოვნების კულტუ- 

რისათვის,, მაგრამ როგორც ბ-ნი აბაშიძე, ისევე ბ-ნი გუნია. სცე- 

ნახე მხოლოდ კერძო სკულპტორები არიან, ისინი ჰქმნიან პირად 

როლს“. 

ამ თეატრალურ -ესთეტიკურ პრინციპში კარგად ჩანს მომავალი რე– 

ჟისორის საძიებელი გზად)!.. 

როგორც ვხედავთ, აქ თითქმის ერთ პოზიციაზე დგანან ა. წუწუნავა 

და ს. ახმეტელი. იმას, რასაც წუწუნავა პრაქტიკულად ებრძოდა, 

მაშინ მხოლოდ თეორიულად ეთანწმებოდა ახმეტელი. „კერძო სკუ– 
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ლპტორების» თეატრი. ეს ხოჭ ინდივიდუალური მსახიობის, უან- 

სამბლო წარმოდგენების თეატრი იყო!.. 

ძნელე სათქმელია. «მ დროა. თეატრალურ 1რ:ქტიკაზი კრულია:ღ 

უცნობ ახმეტელს ჰქონდა თუ არა პირადი კონტაქტი ა. წუწუნავას- 

თან (ლაპარაკია ადრეულ პერიოდზე), მაგრამ მათი იმდროინდელი 

თეატრალურ-ესთეტიკური პრინციპების მრავალმხრივი სიახლოვე 

აშკარაა და იგი უმთავრესად გაპირობებულია ქართული თეატრის 

განახლების აუცილებლობით. 

კოლექტივიზმის გრძნობა, სპექტაკლის მტკიცე ანსამბლურობა, მა- 

სობრივი სცენების დამუშავება და ფსიქოლოგიური სიმართლე –– 

ეს არის წუწუნავას ძიების სფერო და ახმეტელის იმდროინდელი 
თეატრალური ნააზრევოც ამ საკითხებ, უკავშირდება წუწუნავას 

მსგავსად ახმეტელსაც სწამდა. რომ ქართულ თეატრში ბევრი რამ 

თავიდან უნდა დაწყებულიყო. იგი სწორედ ამ წლებში წერდა: „ვინ 

იცის რის გაკეთება არ შეიძლებოდა ამ ხალხთან ერთად, რომ ჩვენ 
მეტი ყურადღებით და პატივისცემით ვეპყრობოდეთ მათ (მსახიო- 
ბებს ––ვ. კ.) თვითონ მათთვის კი საჭიროა დაუღალავი შრომა და 
მრომა. ბევრი მათგანი საუცხოო. მაგრა დაუმუშავებელი მასა- 

ლაა“, 

ახმეტელს სიკვდილამდე აწვალებდა „საუცხოო მასალის“ –- ქარ- 
თული აქტიორული გენიის ბედი!.. 

და რა ბუნებრივია, რომ ეს ტკივილი იგრძნობა წუწუნავას შემოქ- 

მედებაშიც. მართალია, მერე სხვადასხვა იყო ამ ორი რეჟისორი"ა 
პრაქტიკული მოღვაწეობის გზები და ძიებათა ხასიათი, მაგრამ იმ- 

ხანად ბევრ პრინციპულ საკითხში ერთი მთლიანი პოზიცია ჰქონდათ. 

პირველი მას პრაქტიკულად ამკვიდრებდა, მეორე კი თეორიულად. 

ისე მოეწყო წუწუნავას ცხოვრება, რომ ერ- 
თი დრამატული თეატრის ჭერქვეშ ვერ დაემ- 

კვეიდრა ბინა. სახალხო სახლი, ჭიათურა, ხა- 
თუზი, ბაქო. ქართული დრამა „ტარტო“, როსტოვი... 

ასე გრძელდებოდა მისი გზა. მოგზაურივით დადიოდა თეატრიდან 
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თეატრში, ყველგან მიჰქონდა სითბო თავად კი ხმირად აკლდა 

ეს სითბო. ბევრჯერ გადაუხდია მწვავე ბრძოლა. ბევრჯერ უგემია 
სიმწარეც, მაგრამ გაუტეხელი სულის ხელოვანი იყო და ვერც თე- 

ატრის დაწვამჭ ჩაჰკლა მისი ენთუზიაზმი. თეატრი დაიწვა, მაგრაჰ 

რელიგია თეატრისა ისევ ღვივის ჩვენში, ამბობდა ახმეტელი და 

პირველ რიგში სწორედ წუწუნავას მსგავს ენთუზიასტებს გულისხ- 
მობდა. 

წუწუნავამ დროებით „ტარტოს" რუსულ დრამაში დაიწყო მუშა–- 

ობა: „რევიზორი“, „ვაი ქკუისაგან“ და „ღალატი", ამ უკანასკნელის 

დადგმა გახმაურდა განსაკუთრებით. „ღალატი“ ეგრე საუცხოოდ, 

ეგრე მხატვრულად დადგმული ჯერ არ გვინახავს არამცთუ ქარ- 

თულ თეატრში. არამედ პეტერბურგსა და მოსკოვის უდიდეს თე- 

ატრებში“. წერდა ერთი რეცენზენტი. „რაც შეეხება ანსამბლის შექ- 

მნას. –– განაგრძობს იგი, ––ამ საქმეში წუწუნავას ჩვენს სცენაზე 

ჯერ ბადალი არ ჰყავს“. 

სპექტაკლს ვრცელი სტატია უძღვნა ს. ახმეტელმა. „წუწუნავა მარ- 

თლაც ჰშვენიერი გემოვნების და მასთან დაკვირვებული რეჟისორი 

ყოფილა. მე პირველად ვხედავ მისი ხელმძღვანელობით წარმოდგე- 
ნას. მართალია, ბევრი გამეგო მის მუშაობაზე, მაგრამ მე, როგორც 

ურწმუვო თომას, არ მჯეროდა. ახლა კი მეც დავრწმუნდი”. არ უნდა 
დაგვავიწყდეს. რომ ეს სტრიქონები იწერებოდა იმ დროს. როდესაც 

ახმეტელი მკაცრი კრიტიკული სტატიებით, მოხსენებებით გამოდი- 

ოდა და ქართული თეატრის პრინციპების გადასინჯვას მოითხოვდა. 

„წუწუნავას ეტყობა, სცენის ტექნიკა ძალიან კარგად იცის. მთელი 
მოქმედება გადმოაქვს მეორე პლანზე და ისეთი გაბედულობით, 

რომ სცენური სიმეტრია სრულიად არ ირღვევა. ამასთანავე მიზან- 

სცენებში იგი სრულიად სამართლიანად და მარტივად ანაწილებს 

ფერადების კონტრასტს და ილუზიათა კონტურებს“. · 

ფერებისა და კონტრასტების ჰარმონია, რომელსაც ასე მოფხიბლავს 

ახმეტელი, სპექტაკლს მშვენიერ სახილველს ხდიდა და დიდ ესთე- 

ტიკურ სიამოვნებას ანიჭებდა მაყურებელს. „ქართულ სცენას 

მართლაც ჰყოლია ნამდვილი, საქმის მცოდნე და მოყვარული რეჟი– 

სორი ბ-ნი წუწუნავა", ––- დაასკვნის ახმეტელი. 
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ახალგაზრდა კრიტიკოსი იმედის თვალით შესცქეროდა წუწუნავას, 
თავის მხრივ წუწუნავაც არ აკლებდა ყურადღებას მომავალ რეჟი- 

სორს. რეჟისურაში ხომ სწორედ წუწუნავას მხარდაჭერით გადადგა 
პირველი ნაბიჯი ახმეტელმა! 

„ურწმუნო თომამ" აღტაცებით მიიღო წუწუნავას დადგმა. იგი გა- 
ახარა რეჟისორული აზრის სიცხადემ და სცენური სახეების ფსიქო- 

ლოგიურმა სიღრმემ. 

მან გარკვეული შენიშვნებიც მისცა სპექტაკლს რიტმის სფეროში 

და ამით თითქოს ეროვნული თეატრალური გზების ერთ მომენტ- 
ზედაც გაამახვილა ყურადღება. 

მუსიკის ..ქაოსი, ცვალებადი განწყობილება, ეჭვი და 

სამყატოფში... დაბნეულობა იგრძნობოდა ყველგან. გარდა- 

მავალი ეპოქის სუნთქვა იჭრებოდა ადამიანის 

სულში და მძლავრად არყევდა მას. ირღვეოდა სტაბილური ცხოვ- 
რება, იქმნებოდა ურთიერთობის ახალი ნორმები. 

სულ უფრო მეტად ახლოვდებოდა რევოლუცია, უფრო მეტად ირ- 
ყეოდა მენშევიკური მთავრობა. თბილისი ივსებოდა უცხო ადამი- 
ანთა სახეებით. იყო აღხევება, იმედი და ფიქრი ხვალინდელ დღე- 

ზე. გაურკვევლობის ამ ატმოსფეროში ძნელი იყო ნათელი მიზანსწ- 

რაფვა და შემართება. მხოლოდ რჩეულებს შეეძლოთ შერჩენოდათ 

სულიერი სიმტკიცე და ხელოვნების ახალი გზების თავგამეტებული 
ძიების სურვილი. 

ასეთი იყო ალ. წუწუნავა. 

ახალ სიმაღლეებს ელტვოდა მესი მოუღლელი სული და რაინდუ- 

ლად იტანდა სიძნელეებს. მას ოპერის თეატრი ჩააბარეს. 

ა წუწუნავამ გულდინჯი რეალისტის თვალით შეისწავლა თეატრის 
მხატვრული და ადმინისტრაციული ცხოვრების ყოველი უბანი. მან 

უცებ იგრძნო, რომ ყამირზე უნდა გაევლო კვალი. ერთბაშად წა- 

მოიჭრა ათასი კითხვა, ათასი პრობლემა. რით დაეწყო? გაჰყოლოდა 

თეატრის ძველი ცხოვრების წესს თუ დაერღვია იგი? ვინ ჰყავდა 
ქართულ საოპერო რეჟისურაში წინაპარი? ვის ტრადიციას უნდა 
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დაყრდნობოდა? როგორ მიეზიდა ქართველი კომპოზიტორები ახა- 

ლი ოპერების შესაქმნელად. მას ხომ თითქმის არ ჰქონდა გამოცდი- 
ლება ამ სფეროში? რამდენად გამოადგებოდა დრასატულ თეატოში 
შეძენილი ცოდნა? რა საერთო შეიძლებოდა ჰქონოდა საოპერო და 

დრამის რეჟისურას? რა გზით უნდა განვითარებულიყო ეროვნული 

ოპერა? რა სტილში უნდა გადაწყვეტილიყო იგი? 

ამგვარი ფიქრი აწუხებდა ხელოვანს. ამგვარი სიძნელეები ესახე- 

ბოდა წინ. 

ნათქვამია, დიდი მიზანი დიდ ენერგიას წარმოშობსო. ასეც მოხდა. 

ა. წუწუნავა განსაცვიფრებელი ხალისით, ენთუზიაზმით. რწმენით 

შეუდგა ყამირის გატეხას. მისი პირველი საზრუნავი ეროვნული ოპე– 

რების წარმატება იყო და თავისი მუშაობაც აქედან დაიწყო. ოპერა 
დიდი და ტევადი ჟანრია და ერის თვითმყოფადი სულის გამოხატ- 

გას უნდა ემსახუროს ისიც. დიდი ილია ხომ წერდა, რომ „ყოველ 

ერს თავის კილო, თავისი ჰანგი აქვს“, რათა ნათლად გადმოსცეს თა- 

ვისი ერის განსხვავებული ხასიათიო. „იგი კვნესაა, ხარებაა, იგი ძა- 

ხილია აღფრთოვანებულის სულისა. ეს კვნესა, ეს ძახილი ქართვე– 

ლისა სულ ოახვაა, სხვა ერისა სულ სხვა“. წინაპართა ამ დად ნაკვა- 

ლევს უნდა გაჰყოლოდა იგი, მაგრამ როგორ შეეძლო სხვა ერი- 

საგან განსხვავებული სულის ძახილის გამოხატვა, თუ არ იქნებოდა 

ეროვნული ოპერა? და აი, მან დიდი ტაქტით დაიწყო საოპერო თე- 

ატრის „ეროვნულ რელსებზე“ გადაყვანა.- პირველად რუბინშტეინის 

„დემონის“ თარგმნას (ი. კარგარეთელი) მოჰკიდა ხელი. ამას დიდი 
ეროვნული და უაღრესად პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა. ეს 

იყო რუსთაველის ენის ღირსების, მისი პრესტიჟის დაცვა საოპე- 
რო თეატრში, მაგრამ მარტო ამით არ განსაზღვრულა მისი როლი. 

იგი მსახიობებს აჩვევდა უფრო კარგად ეგრძნოთ ქართული ენის 

სილამაზე, მისი მუსიკალობა, რათა შემდეგ მეტი ხალისით ემუშა- 

ვათ ქართულ ოპერებზე. რა სამწუხაროა, რომ ა. წუწუნავას მიერ 

ნახევარი საუკუნის წინათ წამოწყებული ეს საქმე დაივიწყეს საო- 

პერო თეატრის თანამედროვე მესვეურებმა! თითქოს რაღაც ,„პრო- 

ფესიონალიზმში“ ჩაიძირა უაღრესად დიდი ეროვნული ტენდენცია, 
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როგორღაც. დაკნინდა და დაეკარგა ის მოქალაქეობრივი პათოსი, 

რომელიც მას პატრიოტმა რეჟისორმა მიანიჭა!.. 

ამ საქმეშიც ბევრი სირთულე დახვდა წუწუნავას, მაგრამ ქედუხ- 

რელად გადაიტანა იგი. „დემონის“ ქართულმა წარმოდგენამ თუ. 

დიდი გამარჯვება ვერ მოუტანა რეჟისორს, ის მაინც გაკეთდა, რო? 

თეატრში ყველამ იგრძნო ქართული სიტყვის მადლი. 
ა. წუწუნავამ ყოველდღიური კონტაქტი დაამყარა ქართველ კომ- 
პოზიტორებთან. იგი ამხნევებდა და ახალისებდა მათ. მალე გამოჩ- 

ნდა პირველი ოპერაც. ეს იყო დ. არაყიშვილის „თქმულება შოთა 

რუსთაველზე“. 

ამ ოპერის დადგმა დიდი ეროვნული მოვლენა იყო. ხალხი ზეიმითა. 

და სიხარულით შეხვდა მას. „თქმულება შოთა რუსთაველზე“, – 

წერდნენ გაზეთები, –– მართლაც ჩინებულია, მუსიკა გაზაფხულის 
ნიავსავით მსუბუქია და სურნელოვანი“. „ოპერაში საუცხოოდ და- 

ცულია ქართული ჰანგები, ქართული კოლორიტი". ი 

ეს იყო დიდი პატრიოტული საქმის დასაწყისი. ქართულ ოპერას 

დანატრებული მაყურებელი ახალი იმედით შესცქეროდა მომავალს. 
წუწუნავამ იცოდა თავისი ხალხის განწყობილება და ამით გამხნევე– 
ბულმა მეტი გატაცებით დაიწყო ფალიაშვილის ოპერაზე მუშაობა. 

1919 წ. 21 თებერვალს დადგა „აბესალომ და ეთერი“ და ამით და- 
იწყო ქართული მუსიკის ახალი ერა. წუწუნავა იყო ოპერის პირ- 
ველი დამდგმელი და მისი ყველაზე დიდი მოამაგე. იგი მხარში ამო- 

უდგა კომპოზიტორს და მასთან ერთად გაიარა მწვავე ბრძოლების 
მთელი გზა. ფალიაშვილის ოპერის პოეტურობით, მისი ქართული 

ჰანგებით. მონუმენტურობით და ეპიკური · სიდიადით შთაგონებუ- 

ლი რეჟისორი თავს ბედნიერად გრძნობდა. თითქოს ეწია საწადელს, 

თითქოს აღსრულდა მრავალი წლის ნაოცნებარი. ქართული მუსიკის 

ჰანგებში დაიბადა ახალი სიცოცხლე ფოლკლორული სინორჩითა 

და მშვენიერებით სავსე ხალხური თქმულებისა. 

ძველი ქართული ლეგენდები და თქმულებანი დაედო საფუძვლად 
წუწუნავას პირველსავე საოპერო სპექტაკლებს. წარმოდგენაში გა- 

მოჩნდა ახალი რეჟისორული მხარეები. მძლავრი ეროვნული სული 

დატრიალდა ოპერის თეატრში. 
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წუწუნავა დაჯერებული, მაგრამ მკაცრი მომთხოვნელობის რეჟისო- 

რი იყო და თავის აღტაცების მიუხედავად ავტორს ბევრი შენიშვნა 

მისცა. ფალიაშვილმა გაითვალისწინა იგი და თანდათან სულ უფოო 

მეტად სრულჰყო ოპერა. 

ფალიაშვილის შემდეგ არავის იმდენი ღვაწლი და ამაგი არ მიუ- 
ძღვის ეროვნული კულტურის ამ დიდ წარმატებაში, რამდენიც ა. წუ- 

წუნავას. „ჩემი ოპერის მეორე მოქმედება გაკეთებულია წუწუნავას 
მშიერ. აგრეთვე მთელი ლექსები და რეჩიტატივები“ ––წერს ზ. ფა- 
ლიაშვილი და ამაში იგრძნობა, თუ რაოდენ დიდი მეგობრობითა 

და სიყვარულით უმუშავიათ, თუ როგორ დახმარებია რეჟისორი 

კომპოზიტორს და რა მაღალ მოქალაქეობრივ პრინციპებზე ყოფილა 

დაფუძნებული მათი ურთიერთობა. 
მაგრამ ვინ იცის რამდენი მწუხარება, რამდენი გადაულახავი დაბ- 

რკოლება დასძლია, ვიდრე ეს დიდი საქმე გაკეთდებოდა. ფალია– 
შვილის ოპერას ყველა როდი შეხვდა სიხარულით. „თათხავდნენ, 

კრიტიკის ქარცეცხლში“ ატარებდნენო, წერს წუწუნავა და ჩვენ 

გვესმის რეჟისორის გულისტკივილი. იგი ვერ გასტეხა ვერც ამ კრი- 

ტიკამ. ოპერა დაიდგა. ხალხმა შეიყვარა იგი. „ხალხის თქმულებამ 
სიტყვაში და მუსიკაში, –– წერდა წუწუნავა, –-– ჩამოაყალიბა ეს 

უდიდესი ნაწარმოები“. 

წმინდა სიყვარულის ლირიკამ და მუსიკალური „ჰარმონიის სიდი- 

ადემ“, რომელიც ქართველი ხალხის თქმულებაში იყო განფენილი, 

ახალი სიცოცხლე ჰპოვა ფალიაშვილის ოპერაში და იგი მთელი თა- 
ვისი მშვენიერებით გამოიხატა სპექტაკლის რეჟისორულ გადაწყვე– 

ტაშიც. 

1923 წელს შედგა „აბესალომ და ეთერის“ მეასე წარმოდგენა. ეს 

იყო ჭეშმარიტად დიდი ეროვნული ზეიმი. ახალი საქართველო ახა- 

ლი სიხარულით შერვდა მას. ფალიაშვილი» ოპერაში, ტ. ტაბიძის 

თქმისა არ იკოს, ხალხმა იცნო თავისი ხმა და შეიყვარა იგი. კ. მარ–- 
ჯანიშვილმა და ს. ახმეტელმა დიდებული სტრიქონები უძღენეს მას. 

იმდენად. მრავალმხრივია და მნიშვნელოვანი ეს წერილები, რომ სა- 
ჭიროდ მიგვაჩნია მხოლოდ ოდნავი შემოკლებით გავიხსენოთ ახ- 

ლაც... · 
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კ. მარჯანიშვილი წერდა: „დიდი დღესასწაულია. 
დღესასწაული ნამდვილი ხელოვნებისა. 

დღესასწაული კულტურული გამარჯვებისა. 
სარკმელია ევროპისაკენ. 

გასაოცარი ლეგენდაა, სამშობლო ქვეყნის ჰანგებით 

მოსევადებული. ევროპული ოსტატობით შემუშავებული. 

მელანდება და მგონია, ხორცს ისხამს ჩვენი მესიანობა 

მსოფლიო ხელოვნებაში. 

მწამს, საქართველო ორი დიდი დამოუკიდებელი კულტური სა- 

ზღვარზე მდგარი: აღმოსავლეთის გასაოცარი სულიერი სინოყივ- 

რისა და ევროპის გასაოცარივე ოსტატობისა, თავის არსებაში ამყ- 

წობს ამ ორ კულტურას და ოდესმე მისცემს ქვეყნიერებას იმპულას 

ხელოვნების აღორძინების ახალი ეპოქის შექმნისათვის, ახალი ფორ- 

მებისა და მათ ახალივე აზრით აღვსილობისათვის. 

დიდება პიონერს. ამ გზით მიმავალს“. 

(-ლომისი, 1923 წ. #M 25). 

იმავე გაზეთის ნომერსწე დაიბეჭდა ალ. ახხეტელის წერელი. იგი 

წერს: 

„დიაღ. ქართველი ვარ -–– ამაყი, თავმომწონე. იმიტომ რომ 
უკვე ვაჟკაცია ჩემი ერი. 

გაქრა ჩემში შიში მომავლისადმი, აღარაფრის არ მრცხვენია, აღარა 

ვარ გულნატკენი. რადგან ვიცი –– გვაქს კულტურის მშვენიერი 
თარგი. ოჰერა „აბესალომ და ეთერი“. 

უდიდესი გააძი ქართული ხელოგნებისა –– სიმღერა, 

ფალიაშვილის მეოხებით, მსოფლიო ხელოვნების უმაღლესი ფორ- 
მით შეიმოსა. · 

გამარჯვება დ”დია, განუზომელი. 

თუ გნებავთ იცოდეთ სიდიადე „აბესალომისა"“ და შეიყვაროთ, ჯუნ- 

და იგი შეისწავლოთ და განიცადოთ. 

სიმღერა ქართველი ხალხისა –-– სიმბოლოა მისი მარადისობისა, 

„აბესალომ და ეთერი" ფალიაშვილისა –- მნათობი გზაა ამ მარა- 
დისობისაკენ. 

ამაყობ და ხარობ, როდესაც ხედავ –- რა ხალისიანი ნაბიჯით მიე- 
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შურება ჩვენი ხელოვნება იალბუზის მწვერვალისაკენ, რომ ამცნოს 
მსოფლიოს თავისი ხალხის სიამაყე და სიდიადე. 

მე დავრწმუნდი, რომ „აბესალომმა+“ იალბუზის მწვერვალზე უკვე 

ჰპოვა თავისი სათაყვანებელი ეთერი“. 

დიდი წარმატება მოიპოვა ქართულმა საოპერო მუსიკამ იმ წელს. ჯერ 

არც კი მინელებულიყო არაყიშვილისა და ფალიაშვილის ოპერების 
ირგვლივ ატეხილი კამათი, როცა მოულოდნელად გამოჩნდა ვ. დო- 

ლიძის ოპერა. „ოპერის კარს მოადგ:, –– იგონებს წუწუნავა, –- 

უცნობი ქაბუკი, რომელმაც შემოაგორა ნოტებით დატვირთული ხე- 
ლურემი. ეს უცნობი ჭაბუკი გახლდათ ახალგაზრდა კომპოზიტორი 

ეიქტორ დოლიძე, რომელმაც გადმოგვცა გასასინჯად თავისი კომი- 

კური ოპერა „ქეთო და კოტე“. 

ოპერა დაიდგა 1919 წლის 11 დეკემბერს. 

ნათელი, ხალისიანი იუმორი, დიდი შინაგანი ექსპრესია და კომედი- 

ური სიტუაციების მახვილი სცენური ფორმა –- ასეთი იყო სპექ- 

ტაკლი. 
სამი ქართული ოპერა ერთ წელიწადში, ეს მართლაც განსაცვიფრე– 

ბელი მოვლენა იყო. წუწუნავამ საკუთარ მხრებზე გადაიტანა ყვე- 

ლა სიძნელე. 

მახ ისე, როგორც არავინ იმ დროს, იცოდა სახალხო სცენების ამე- 

ტყველება. სამივე ქართულ ოპერაში დიდი იყო მასობრივი სცენე- 

ბის როლი და მათ გამორჩეული სცენური მომხიბვლელობაც ჰქონ- 

დათ. მის სპექტაკლში მასა მოძრავი და ბობოქარი, მთლიანი და”“ინ- 
დივიდუალიზებული, რომანტიკულად ამაღლებული და რეალისტუ- 

რად მართალი იყო ერთსა და იმავე დროს. ყველაფერში იყო სიცო- 

ცხლე და სიჯანსაღე, შინაგანი ორგანიზებულობა და პლასტიკური 

სილამაზე. მისი სპექტაკლები. იქნება ეს „აბესალომ და ეთერი“, 

„ქვთო და კოტე“, „კარმენი“. „აედაა თუ სხვა გამთბარი იყო 

დიდი რეალიზმით, შინაგანი მხატვრული სიმართლით. 

მას არც დრამაში უყვარდა ქანდაკებასავით გაქვავებული სტატიუ–- 

რი პოზა და ცივი სიდიადე და არც საოპერო სპექტაკლებში დაუშვა 

იგი. ” 
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3ას ხიბლავდა „კეთილშობილი უბრალოება და მშვიდი სიდიადე“, 

ეს იყო მისი რეჟისურის ესთეტიკური იდეალი. 

1932 წლის 24 დეკემბერს ა. წუწუნავამ დადგა ფალიაშვილის „და- 
ისი“. რპერის დადგმას უკვე ჰქონდა თავისი გარკვეული ტრადიცია 

(პირველად იგი კ. მარჯანიშვილმა დადგა). ამასთანავე მეტად გაიზარ- 

ღა მაყურებლის მოთხოვნილებაც. იგი უკვე შეეჩვია დიდ ეროვნულ 
საოპერო სპექტაკლებს, წლების მანძილზე ბევრი რამ ნახა და მო- 
ისმინა. ა. წუწუნავამ, როგორც მას სჩვეოდა, ყველაფერი ფრთხი- 

ლად მოსინჯა და გაეთვალისწინა. მას სჩვეოდა დიდი ტაქტიცა დ: 

უკომპრომისო შემართებაც,კრცოდა „დაისის“ იდუმალი სიღრმეების 

სათავეც. რომელიც ახალ სცენურ სიცოცხლეს ელოდა. სიყვარულის 
რომანტიკული პოემა, რომელშიც ასე პოეტურად არის გადმოცემე- 
ლი ქართველი ხალხის „დღესასწაული თუ განგაში, გლოვა თუ პატ- 
რიოტული დარაზმულობა" (ა. წულუკიძე), სრულიად ახალ რეჟი- 

სორულ გადაწყვეტაში ამეტყველდა. ოპერის ა. წუწუნავასეული 
ღადგმის შესახებ პროფესორი ე. ბრაუდო წერდა: „ოპერის დამდ- 
გმელმა სახ. არტისტმა ა. წუწუნავამ ამ სპექტაკლში ბრწყინვალე 

ოსტატობა გამოამჟღავნა. ამოცანა მეტად რთული იყო. საჭირო იყო 

შექმნა სხვადასხვა ჯგუფისაგან შემდგარი მონუმენტური კომპოზიცი- 

ისა (სოლისტები. გუნდი, ბალეტი). ეს ამოცანა სპექტაკლის მონა- 

წილეებმა ბრწყინვალედ გადაჭრეს დამდგმელი რეჟისორის ხელმ- 

ძღვანელობით". სპექტაკლში გუნდის „ახალგაზრდა ხმები ზარივით 

რეკავდა“. ისმოდა დიდებული საგალობელი, მთელი სპექტაკლი ხალ- 
ხური სულის, მისი მარადისობის, სიბრძნისა და სილამაზის დემონ- 

ასტრაციად იქცა. ალექსანდრე წუწუნავამ „დაისის“ დრამატული მხა- 
რე დიდ სიმაღლეზე აიყვანა“, მისი „დრამატული დაძაბულობა ორ- 
განულად გამომდინარეობს მუსიკალური შინაარსიდან". მაყურებე- 

ლი კი „სცენაზე გადაშლილი დრამის აქტიური მონაწილე“ გახდა. 

ა. წუწუნავას სახელი გასცდა რესპუბლიკის ფარგლებს. მას უდი- 

დესი წარმატება ხვდა ქართული ხელოვნების დეკადაზე მოსკოვში 

(1937 წ.). „სპექტაკლი “შმეკრულია. აღსავსეა სიცოცხლით, მოძრაო- 

ბით, გრაციით“, -- წერდა ერთი გაზეთი, მეორე, ––- „პირველ 

რიგში გამარჯვების ბაერანტრად უნდა ჩაითვალოს ა. წუწუნავა“ 
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მესამე ფიქრობდა, რომ „თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრის 

სპექტაკლებმა ყველა მოლოდინს გადააჭარბა“. მეოთხე აღფრთოვა- 

ნებული წარმოთქვამდა „რა მრავალფეროვანია, რა მდიდარი სა- 

ქართველოს კულტურა“. ფართოდ გაიჭრა ქართული საოპერო მუ- 

სიკა, მოხიბლა და ახალი ინტერესი აღუძრა ათასებს. 

ამ დიდ ეროვნულ თეატრს, მის გაბედულ ძიებებს, წარმატებებს 

სათავეში ედგა წუწუნავა. იგი დიდი უშუალობით, მებრძოლის მე- 
უვალობითა და მგზნებარებით იცავდა ყველაფერს, რაც ოპერისა 
და ბალეტის თეატრის სახელს უკავშირდებოდა. ფართოდ უღებდა 

კარს კომპოზიტორებს, რეჟისორებს, ყველას. ამის ნათელი მაგალი. 

თია 1924 წელს „აბესალომ და ეთერის“ დასადგმელად კ. მარჯანი- 

შვილისა და ს. ახმეტელის მიწვევა. ამაზე მეტყველებს მისი ზრუნვა 
სხვა რეჟისორების დადგმებზე. 

ა. წუწუნავა ბევრს მოითხოვდა თავის სპექტაკლებისაგანაც. იგი საგან- 

გებო ყურადღებით ეკიდებოდა რიგით წარმოდჯჟენას. ამოწმებდა, 
თავს დასტრიალებდა, რომ არ დარღვეულიყო მხატვრული მთლი- 

ანობა, არ დამლილიყო კომპოზიცია. მექანიკურად არ გათამაშებუ- 

ლიყო მიზანსცენა. დირექციისადმი გაგზავნილ ერთ-ერთ მოხსენე- 

ბით ბარათში, რომელიც „დაისის“ აღდგენას ეხება, იგი წერს: „და- 
ისის“ აღდგენა შეუძლებელია თუ არ გაკეთდა შემდეგი: 1. დანად- 

გარის შეკეთება (რომ მსახიობისთვის საშიში არ იყოს), 2. დეკო- 

რაციის გადაღებვა –-– ერთი სტილის დაცვით, 3. სინათლის ეფექ- 

ტების მოგვარება, 4. ბუტაფორეის წესრიგში მოყვანა. 5. საჰიზასა- 

ცენო რეპეტიციის ჩატარება „გუნდის“ ბალეტისა. 

ეს ყველაფერი მრავალი წლის შთაგონებული შრომით იყო მიღ- 

წეული. ამიტომ აღარ გვიკვირს, ასე რად უფრთხილდებოდა რეჟი- 
სორი ყველაფერს, რაც ქართულ საოპერო ხელოვნებასთან იყო და- 

კავშირებული. 

ა. წუწუნავა თითქმის 30 წელი იდგა ქართული საოპერო ხელოვნე- 

ბის საჭესთან. ეს იყო მთელი ეპოქა და იგი მუდამ უნდა ახსოვდეთ 

ოპერისა და ბალეტის თეატრის მესვეურებს, როცა წუწუნავას მემ- 

«ეიდრეობას შეეხება საქმე!.. 

9 კ. კიკნალე ი 199



ა. წუწუნავას არქივში ი. იმედაშვილის პა–- 
ტარა ბარათიც ინახება. იგი წერს: „დრამა- 

ტულ სცენაზე რომ მთელი რევოლუცია მო- 

ახდინე, ახალი ხანა შექმენი, ეს მე თავის დროზე აღვნიშნე, მაგრამ 

ქართული კინოს 

სათავეებთან 

ის კი არ მეგონა, თუ კინოშიც ასე გაიმარჯვებდი". 
ეს უკვე სულ სხვა მხარეა, სულ სხვა სამყაროა ა. წუწუნავას მოღ- 
ვაწეობისა. საგანგებო კვლევა-ძიებას ააჭირო მისი რაობის გააარ- 

კვევად. იგი ჩვენ წინაშე აღძრავს მრავალ ფიქრს და კითხვას. რა 
საერთო შეიძლებოდა ჰქონოდა დრამის რეჟისორს კინოსთან? რა 
ახალი მხარეები გამოჩნდა მისი, როგორც კინო რეჟისორისა? იყო 
თუ არა დრამის, ოპერისა და კინო რეჟისორის საერთო შემხვედრი 

მომენტები ან საპირისპირო ტენდენციები? როგორი „იყო მათი ბუ- 
ნება და რა ესთეტიკურ პრინციპებს ემყარებოდა იგი: რა თვისებე- 
ბით გაამდიდრა წუწუნავამ ქართული კინო და რამ განაპირობა მისი 
სურათების წარმატება? რატომ მოხდა, რომ, ქართული კინოს ერთ- 
ერთი ფუძემდებელი შემდეგ ასე გამოთიშეს კინოხელოვნების სამ- 
ყაროდან?! 

სხვა კითხვებიც ბევრი იბადება. როცა ა. წუწუნავას სურათებს ვი–- 
გონებთ. მის შესახებ ალბათ უფრო დეტალურად, უფრო ხმამაღლა 
იტყვიან კინოხელოვნების ისტორიკოსები. 

1917 წელს ა. წუწუნავამ „ქრისტინე“ დადგა. კინოხელოვნება მა- 
შინ ახალი საქმე იყო და, რაღა თქმა უნდა, სურათს თავისი ნაკ- 

ლიც ჰქონდა. მაგრამ ეს იყო მართალი რეალისტური სურათი, სა- 
დაც გამოჩნდა რეჟისორის დიდი მხატვრული ალღო ხელოვნების 

ახალ სფეროშიაც. 

ყველაზე დიდი გამოხმაურება „ვინ არის დამნაშავემ“ ჰპოვა. სუ- 
რათს საფუძვლად დაედო ნ. ნაკაშიძის ნაწარმოები. რუსულმა პრე– 

სამ მას „ახოვანებისა და ესთეტიკური სილამაზის“ ხელოვნება უწო- 
და. სურათი მართლაც ძლიერი, ამაღლებული, ლირიზმითა და დიდი 
სიმართლით იყო სავსე. აქ ყველაფერი მშვენიერებიჩა და სილამაზის 
თვალით იყო დანახული. რეჟისორმა ხაზგასმით გამოხატა სოციალუ- 
რი მომენტები და სახეების ფსიქოლოგიურ დამუშავებაზეც გაამახ- 

ვილა ყურადღება. 
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ა. წუწუნავას ეკუთვნის „ხანუმას“ კინოგადაღებაც. იგი ა. (ვაგარე–- 
ლის ამ ნაწარმოებს ერთხელ უკვე შეხვდა ოპერის სცენაზე და 
ახლა უკვე თითქოს მისთვის ბევრი რამ იყო ნაცობა. მაგრამ კინო- 

ხელოვნების სპეციფიკა სულ სხვაგვარ სიძნელეებს ქმნიდა. 
ა. წუწუნავამ დადგა „ჯანყი გურიაში“ და „ორი მონადირე“. 

„ჯანყი გურიაში“ სახალხო დრამის სიმაღლემდე იყო განზოგადე– 

ბული. მასობრივი სცენების ოსტატმა აქაც გვიჩვენა თავისი ნივის 
ელვარება, ორგანიზების დიდი უნარი და დაუცხრომელი ენერგია. 

ა. წუწუნავას ღვაწლი მართლაც, რომ დაუფასებელია იგი იყო 
„ერთ-ერთი ფუძემდებელი და მამამთავარი ჩვენი კინემატოგრათ-- 
ის გამარჯვებისა, იგი მგრძნობიარე რეჟისორი იყო, მუყაითი, მშვე- 

ნიერი შემცნობი ჩვენი საუკუნის ტკივილებისა, რომელთა გადმო– 

ცემა ეკრანზე პირველ ათეულ წლებში მაინც ისე არავის ეხერხე- 
ბოდა. როგორც მას“ (კ. გოგოძე). 

ასე, რომ ქართული კინოხელოვნების განვითარების სათავეებაც 

ა. წუწუნავას სახელთან არის დაკავშირებული. 

მეოცე საუკუნის ოციანი წლების მსოფლიო თეატრალური რეფორ- 
მები მეტად მრავალმხრივი იყო. მაგრამ ყველაზე მთავარი პროგრე- 

სი მაინც რეჟისურის სფეროში მოხდა და ძიებათა მრავალპლანია- 

ნობაც არსებითად მან განსაზღვრა. რეჟისურაში დაიწყო ქართულ- 

მა თეატრმაც ახალი იმპულსების ძიება, თეატრის გარდამქმნელი 
და განმაახლებელი სულიერი მოძრაობა. ამ დიდ შემოქმედებითა 

ძიებაში ერთ-ერთი პირველი ადგილი ა. წუწუნავას ეკუთვნის. იგი 

გახდა მეთაური ქართული პროფესიული რეჟისორული აზროვნები- 

სა და იმ რთული თეატრალური მოძრაობისა, საქართვილოში მე-19 

საუკუნის ბოლოსა და მე-20 საუკუნის დასაწყისში რომ წარმოიშვა. 
მან მოიტანა ახალი თეატრალურ-ესთეტიკური პრინციპები, რომელ- 

მაც შემდეგ თავისებური გაღრმავება და განვითარება ჰპოვა შემ- 
დეგი თაობის ხელოვანთა შემოქმედებაში. 

ა. წუწუნავა არის ქართული ეროვნული საოპერო რეჟისურის ერთ- 

ერთი ფუძემდებელი და მისი ყველაზე დიდი მოამაგე. მის სახელ" 
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უკავშირდება ქართული კინემატოგრაფიის განვითარების დასაწყი- 

სი. მან დაამკვიდრა ანსამბლის თეატრი და მკვეთრად გაემიჯნა ინდი- 

ვიდუალიზმის ტენდენციებს. წუწუნავამ დაიცვა და განავითარა ქარ- 

თული ხალხური თეატრალური შემოქმედების დემოკრატიული 
ტრადიციები. 

„ქართულ თეატრში იყო წუწუნავას ეპოქა. იყო მესი მრავალმხრი- 

ვი, მგზნებარე, ზოგჯერ პოლემიკური, მაგრამ უკომპრომისო ძიებით 

სავსე წლები. იგი პირდაპირ რაინდული თავდადებით იცავდა ქარ- 

თული თეატრის ავტორიტეტს და არასოდეს ღალატობდა სიმართ- 
„ლის ხელოვნებას! 

წუწუნავას შემოქმედების ერთ ნაკადს გარკვეული სულიერი ნათე- 

სააობა აკავშირებს მესხიშვილის თეატრალურ ტრადიციებთან. მისი 

რევოლუციური გატაცება მარტო მისი მოქალაქეობრივი პოზიცია 
როდი იყო. იგი ორგანულ კავშირში იყო მხატვრულ პრინციპებთან. 

იგი მოითხოვდა „წითელი თეატრის“ რეპერტუარის გადახალისებას 

სწორედ გმირული –-– რევოლუციური პიესების დადგმით. მისი 

„მსხვერპლი“ და „გამცემი“ დრამაში, ხოლო „ჯანყი გურიაში“ ეკ- 

რანზე, ქართული რევოლუციური გლეხობის გამოღვიძებას ეხე- 

ბოდა. 

საქართველოს შავბედით წარსულსა და გმირულ პატრიოტულ ბრძო- 

ლას გამოხატავდა „ღალატი“. ეს იყო მისი შემოქმედების ერთი მხა- 

რე. თავის ძირითად ტენდენციაში, ფართო ეპიკური აზროვნებითა 

და მისი ფსიქოლოგიური სიმართლის მთლიანობით ამ ხახის ლოგი- 

კური განვითარება იყო „დაისისა" და „აბესალომ და ეთერის“ 

დადგმაც. 
შესაძლოა რამდენადმე პირობითი და არა ზუსტი იყოს ამგვარი 

პარალელები, მაგრამ. თუ ძველ ქართულ თეატრთან რაემე სიახლო- 

ვეზე შეიძლება ლაპარაკი, სხვას ვის უნდა დავუკავშიროთ წუწუ- 

ნავას საოპერო რეჟისურის ფართო ეპიკური, მონუმენტური სტილი, 

თუ არა მესხიშვილეს შემოქმედებითს ტრადიციას? ეპიკური ფორ- 

მებეს შერწყმა მთრთოლვარე ლირიზმთან, რაც ასე დიდებულად 

გამოჩნდა „აბესალომ და ეთერის“ და „დაისის“ დადგმებში, სწო- 

რედ ი31 ტრადიციაLთა5 ნათესაობაზე მიგვანიშნებს. 
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ამასთანავე, წუწუნავას შემოქმედებაში გამოჩნდა ადამიანის ფსი- 

ქოლოგიურ სამყაროში წვდომისა და მის თაქიზ ფორმებში გადმო- 

ცემეს ოსტატობაც. იგი მკვეთრად გაემიჯნა ბუტაფორიულობის, 
ხაზგაამული სამხრეთული სიფიცხის, ერთგვარი აზიური მგზნება- 
რების პათოსს და რაღაც მეტი სიდინჯე შეიტანა მასში, 

ამ ორი ტენდენციის სინთეზში ჩანდა მისი თეატრალური პრინცი- 

პები. პროფესიული ოსტატობა კე ერთნაირი ძალით ვლინდებოდა 
ქველგან და იგი სავსებით ეყრდნობოდა იმ „შინაგან წყაროებს”. 

რომელაც ქართველი ხალხის ისტორია და მისი ცხოვრება ჰქვია. 

წუწუნავას უდიდესი ღვაწლი ?აუძღვის ქართულ თეატრში. საბ- 
ჭოთა თეატრის გარიჟრაჟზე, ახალ თეატრალურ რეფორმამდე, რო- 

მელიც კ. მარჯანიშვილის სახელთან არის დაკავშირებული, წუწუ- 
ნავამ დედი მუშაობა გასწია. მან ნიადაგი შეუმზადა დიდ თეატრა- 

ლურ რეფორმას. ცდებიან ისინი, რომლებთაც სურთ, რომ ქართუ- 

ლე თეატრის ნამდვილი აღორძინების დასაწყისი მოსწყვიტონ იმ 

ღრმა შინაგან კავშირს, რომელიც მას წინა პერიოდის თეატრალურ 
ცხოვრებასთან აახლოებს. სწორედ იმ დაფარული პოტენციური ძა- 

ლების მიკვლევა, იმ მიღწეული პროფესიული ოსტატობის გამოყე- 

ნება და ახალ ხარისხში აელვარება იყო თეატრალურე რეფორმა და 

არა უდაბნოში წარმოქმნილი სასწაული!..



ვას ო ქ უ 9შ9 ი ტ ა 939 ვი ლ ი 

ღიდი ერუდიციისა და ფაქიზი გემოვნების რეჟისორი «იყო ვასო 

ყუშიტაშვილი. ?მას ბევრი რამ ენახა ამქვეყნად და იშვიათად თუ 

გაიოცებდა რამეს, სიჭაბუკეშევე მოიარა საფრანგეთი და ამერიკა, 

უშუალოდ გაეცნო მათ თეატრალურ ხელოვნებას. მოღვაწეობდა 

ცნობილი ადამიანების გვერდით... + 

მისთვის ეზ იყო დიდე სკოლა. ; აფენი 

უკვალოდ არ ჩაუვლია იმ წლებს. , 

ხშირად იგონებდა ფრანგული „ა ამერიკულე ხელოვნების საუკე- 
თესო ნიმუშებს, კრიტიკულად აფასებდა საზღვარგარეთის თეატრა- 

ლურ ცხოვრებას, დიდი ტაქტით ეთვისებდა ახალსა და მშვენიერს 

და მას ორგანულად უეღრთებდა ეროვნულ თეატრალურ შემოქმე- 
დებას. ' 

წკუშმიტაშვილი მშვენიერე მოსაუბრე იყო. მან ხალისიანად იცოდა 

თავისი მძიმე ცხოვრების ეპიზოდების მოყოლაც. მსუბუქი იუმო- 

რით არბილებდა დრამატულ სცენებს და მე 'მგონია, რომ ეს ძალიან 
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ეზმარებოდა უდრტვინველად გადაეტანა ყველა თეატრალური კო- 
ლიზეა. არ უყვარდა ჩივილი, წუწუნი, თითქოს მუდამ ბედის მორ- 

ჩილი იყო. უსიტყვოდ მიდიოდა ყველგან, სადაც ქართული თეატ- 

რი მოუხმობდა. მან სიჭაბუკეში ბევრი იმოგზაურ- და თითქოს 

ხვევად ექცა საქართველოს სხვადასხვა თეატრებმე „მოგზაურო- 

ბაც“. მას ყველგან მიჰქონდა თავისი მართალი გულე და მაღალი 

პროფესიული კულტურა. მას ხიბლავდა სადა, მართალი ხელოვნება 

და ყველაფერს რეალისტურე თეატრის პრობლემა) უკავშირებდა. 
ახლა, როცა იგი ცოცხალი აღარ არის, ჩემთვის სულ სხვაგვარი 

აზრი მეეცა ბევრ რამეს, რასაც იგი აკეთებდა; სხვაგვარად წარმო- 

მიდგება მისი ცხოვრებისა და შემოქმედების გზაც. 
მას უყვარდა სცენაზე მართალი, ადამეანური ატმოსფერო. 

სწორედ ეს ადამიანნურე სითბო და ყურადღება აკლდა მას, ასე 

მგონია, დაუფასებელი წავიდა იგი. თითქოს მრავალ თეატრში კა- 

ფანტა თავისი გულის სითბო და სანაცვლოდ ასე ცოტა მიიღო. 

ამ მხრევ არც «იის იყო გამონაკლისი. მას არაფრით არ შეუცვლია 
ქართველ რეჟისორთა ცხოვრების ტრადიციული გზა. 

ვერც სხვა ქართველ' რეჟისორებს მოვუარეთ ბოლომდე. ყველამ 

იცის კ. მარჯანიშვილის ცხოვრების ისტორია საქართველოში. გა- 
ვიხსენოთ ახმეტელის ბედიც. ჭანა მარტო მარჯანიშვილსა და ახმე– 

ტელს შეეხო საძრახი და უმადური ხელი. იგივე ითქმის ა. წუ- 

წუნავაზეც, იგივე ითქმის ყველა რეჟისორზე, ვინც ამ წიგნშია წარ- 

მოდგენილი. 
და ეს მოხდა ჩვენში, სადაც ასე ცოტაა რეჟისორული ტალანტები. 
ეს მოხდა „რეჟისორთა საუკუნის თეატრში!“.. 

დიდი ილია შემოქმედების ნიჭით მომადლე– სიპაბუკე 

ბულებს სწერდა: „ნუ ჩქარობთ მაგის გამო- 

ჩენას. ნუ გეშმინიათ, იგი ათ მიგემალებათ ბზაკბვარეშინზე 

არსად. იგი თავის დროზე გამოეხეთქებს, როგორც ანკარა წყარო 

კლდის გულედამა, ოღონდ პერველ ხანშივე ნუ მოაკლებთ მაგ უსუ- 

სურ მადლს –– მეცნიერების ნოყიერს ძუძუსა. ჯერ თქვენ სწავ- 
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ლობთ და ღმერთმაც მოგიმართოთ «ფელი მაგ საკკეთილო გზაზედ. 

ჯერ ისწავლეთ, ჯერ თქვენ შეიძინეთ, რომ მერე სხვასაც შესძინოთ 

რამე“. 

თითქოს დიდი პოეტის ეს შეგონება იამინაო ვასო ყუშეტაშვილმა, 

როცა სიყმაწვილეში სწავლას არ მიანება თავი და მარტო თეატრა- 

ლური გატაცებით არ დაკმაყოფილდა. იგი სწავლობდა საბუნების- 

მეტყველო ფაკულტეტზე და პარალელურად ვერა კომისარჟევს- 
კაიას სტუდიაშიც დადიოდა. ეს იყო მოსკოვში. მანამდე კი „დიდი 
თეატრალური“ გზა განვლო გიმნაზიის წლებში. იგი იყო დეკლამა- 
ტორი, მხატვარი, რეჟისორე და აქტიორი. სიჭაბუკის წლებში ნა- 
გრძნობი თეატრალური სიხარული არასოდეს „პრ დავიწყებია ყუში- 
ტაშველს, იგი "დიდი კმაყოფილებ-თ იგონებდა ხოლმე თავის პირ- 
ველ საბავშვო სპექტაკლებს. იგონებდა იმ დღეებს, როცა თავისი 
დამოუკიდებელი „ეზოს თეატრი“ ჰქონდა, როცა მის ხელში იყო 
„დ“რექტორისა და სამხატვრო ხელმძღვანელის“ უფლებები. თავისი 
პატარა აუდიტორიაც ჰყავდა კოჩუბეის უბნის თეატრს. ამ თეატრმა 
მთელე გაზაფხული იარსება. 

აგვისტოს ბოლოს, როდესაც მაყურებლები სპექტაკლის სანახავად 

მოვიდნენ სარდაფის („თეატრის“) კარზე ასეთი წარწერა დაუხვდათ: 

„ვინაიდან ხვალ ზოგს ჩვენს მსახიობს განმეორებითი (ააშემოდგო– 
მო) გამოცდა აქვა, ამიტომ წარმოდგენა დღეს არ შედგება“"!. 

საბუნებისმეტყველო ფაკულტეტი და თეატრალური სტუდია. ეს 
იყო ყუშიტაშვილის ცხოვრების გზაჯვარედინი. რომელს აირჩევდა. 

რა გზას გაჰყვებოდა იგი, პირველ ორ წელს ჯერ კიდევ არ იყო 
სავსებით ნათელე. , 
მხოლოდ სწავლების მესამე წელს გადაწყვიტა, ·რომ მთელი თავისი 

ცხოვრება თეატრისათვის დაეკავშირებინა. 

დაიწყო გატაცების, ძიების, თეატრალური სამყაროს სიღრმეებში 

წვდომის, სხვადასხვა ლიტერატურულ და თეატრალუო მიმართუ- 

ლებათა გაცნობის წლები. 

1 ს. ქეიშვილი, ვასო ყუშიტაშვილი. მონოგრაფიული ნარკვევი ბევრ საყუ- 

რადღებო მასალას შეიცავს რექისორის ცხოვრებასა და შემოქმედებაზე. 
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..ბოდლერი, ანდრეევი, ''·მეტერლინკი, მათ შემოქმედებით გატაცე– 

ბას მალე ცვლის პუშკინი, ტოლატოი, გოგოლი. დოსტოევსკი. ჩე- 

ხოვი გახდა მისი უსაყვარლესი მწერალი. მოიხიბლა გორკის მებრძო– 

ლი რეალიზმით. პეტროგრადის რევოლუციურ მღელვარებას შე- 

უერთდა ახალგახზრდა ხელოვანი... 

პეტროგრადიდან მოხუცი მშობლების სანახავად ჩამოვიდა იგი სა- 

ქართველოში. უმწეო მდგომარეობაში დახვდა ქართული თეატრი. 

მენშევიკებს თეატრისათვის არ ეცალათ. 

ყუმიტაშვილმა კარგად გაიგო იმდროინდელი საქართველოს ცხოვ- 

რების აზრი. მოწმე გახდა .დაბნეულობის, ქაოსის, აღზევების... 

და მე სავსებით მესმოდა, თუ რატომ მიამბობდა ასე გატაცებით. 

ყუზ-ტაშვილი ვ. კანდელაკის პიესის „ქართლის ჩირაღდნების“ რე- 
ჟისორულ ჩანაფიქრს. მერე როცა სპექტაკლი ვნახე. ყუშიტაშვილ- 

თან საუბარიც გამახსენდა. ვუყურებდი სპექტაკლს და ვგრძნობდი, 

თუ როგორი ფაქიზი ნიუანსებით ქმნიდა რეჟისორი #პექტაკლის 

მხატვრულ სამყაროს, როგორ ესიყვარულებოდა ყოველ დეტალს. 

ყოველ მიზანსცენას. ეს იყო რეჟისორის დიდი უშუალობა, მის 

მიერ შექმნილი წრფელი და მართალი თეატრალური სინამდვილე. 

რეჟისორი ეძებდა „დიდ სიმართლეს, ეძებდა ყველგან, იქნებოდა ეს. 
2საზიობისა თუ მხატვრის შემოქმედება, მუსიკალური ჰანგი თუ ბუ- 

ტაფორული დეტალი. მაგრამ ეს არ იყო ემპირიული სიმართლის 
ძიება. არ იყო კოპირება იმისა, რაც ცხოვრებაში ენახა და განეცა- 
და. იგი დაჟინებით ეძებდა არსებითსა და დრამატულს. მხოლოდ 

ტიპიურის მიკვლევა და მისი განახლება იტაცებდა მას და ამოსათვის 
არ იშურებდა ძალ-ღონეს. ამ მისწრაფებით იყო «დადგმული „ქარ–- 
თლის ჩირაღდნები“, ასეთი იყო „შავი ბაზრის" სცენაც ყუშიტა- 

შვილმა მას დიდი იდეური და ფსიქოლოგიური სიღრმე მისცა. რო– 

გორც მან მითხრა, „შავ ბაზარს“ გზააცდენილი -- ქართული არის- 

ტოკრატეის ნიჭიერ შვილთა პოლიტიკური ილუზიების ამაოება უნ- 

და გამოეხატა, ჩვენ მასში უნდა გვეგრძნო არა დაცინვა და ირონია, 
არამედ გულისტკივილი, რომ ასეთი -ელამახი ადამიანებეც კი ვერ 

უძლებდნენ ახალს, რადგან სხვა იდეოლოგიურ „პლატფორმაზე 

ოდგნენ. ეს უნდა ყოფილიყო გაკვეთილი სხვებისთვისაც. მათ უნდა 
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ეგრძნოთ, რომ დიდი ადამიანური ღირსებების მქონენიც კე იღუპე- 

ბიან, როცა ვერ მაღლდებიან ახალი დროის გაგებამდე. 

აი, ის სცენაც, სადაც ეს იდეა უნდა გამოვლენილიყო. 

-.სცენაზე დგას პატარა „სახაშე", იქვეა რაღაც ქვის ყორე, შემაღ- 

ლებული. არაფერი ზედმეტი არ არის. ყოველ საგანს თავისი კონ- 

კრეტული ამოცანა აქვს. როცა ფარდა იხსნება, გეჩვენებათ, თით- 

ქოს ყველაფერი რაღაც სიზმარეულშია ჩაძირული. თითქოს ეს 

უკვე წარსულე ცხოვრებაა. იგი მოგონებასავით ოდნავ შელამაზე- 
ბულია და სევდიანი. აქა-იქ ჩანს ადამიანთა მკრთალი სილუეტები. 
ისინი ერთ პოზაში გახევებულან პლასტიკური ქანდაკებებივით. ის- 

მის სევდეანე მელოდია და მწუნარე ხმით თქმული ფრაზების ნა- 

წყვეტები. სცენის სიღრმიდან ისმი გიტარის მონოტონური ხმა, 

იგი თითქოს განწირულ ადამიანთა სულის სიმებს არხევს და მთელი 
სცენაც რაღაც სევდიან ხმას გამოსცემს. ახალი დროის სუნთქვა ვერ 

იგრძნეს, ვერ მიიღეს ახალი ცხოვრება და განადგურდნენ. 

რეჟისორმა ამ სპექტაკლით გახანა მძიმე და ·უსიხარულო წლები 

მენშევიკური საქართველოსი. მის ხსოვნას ჯერ კიდევ ცოცხლად 

შემორჩენოდა იმ დღეების სურათები, ნაცნობ ადამიანთა სახეები... 
მთელი სცენა გამოირჩეოდა მიზანსცენების სინატიფითა და ინტო- 
ნაციის სირბილით, ფსიქოლოგეური პაუზებითა და ფაქიზი ემოცი- 

ური აქცენტებით. იგი აღბეჭდილი იყო ერთგვარი სინაზითაც. მაგრამ 
რეჟისორი არ გაჰყოლია ესთეტეზმის ცთუნებას. მან გვიჩვენა იდე- 
ური სიმახვილე სწორედ ასეთ სცენებში. მე 'მგონი, ეს იყო რეჟი- 

სორის ყველაზე ძლიერე მხარე სპექტაკლში. მან იცოდა აქტიორთან 

მუშაობა და ეს იგრძნობოდა აქაც. 

ყუშიტაშვილი სცენაზე ისე არაფერა არ გააკეთებდა, რომ მსახიო–- 

ბისათვის ნათელი «და გასაგებე არ ყოფილიყო. მას უყვარდა როლის 

ცხოვრების „ქიმიურე ანალიზი", იგი გულმოდგინედ ეძებდა სახის 

ბიოგრაფიას, აზუსტებდა მის გუშინდელ «დღეს და იმ ცხოვოებას, 

რომელიც მას სცენაზე შემოსვლამდე ჰქონდა3 ერთ-ერთ წერილში 
ყუშიტაშვილი ვ. კანდელაკს თხოვდა, რომ უფრო დაწვრილებით 

ეცნობებია პიესის გმირთა ბიოგრაფია. „დაუყოვნებლივ, გადა- 

უდებლივ მომწე4ე (დაწვრილებით: ვენ არიან მუნასიბი, ახმახი, კო– 
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პეჭა; კონკია, კორჩიოტა, მათი ბიოგრაფია, ვინ იყვნენ ადრე, ყველა 

სამხედრო იყო, სხვადასხვა პროფესიის ხალხი იყო (მე მგონია, 

ასე), ერთი სიტყვით, ყველაფერი მომწერე ამ პერსონაჟების შესა- 

ხებ დაუყოვნებლივ. 
მსახიობებე ცუდად არ მუშაობენ და იმედი მაქვს კარგი წარმოდგე- 
ნა მექნება“. 

ასე ეძებდა პიესის გმირთა ცხოვრების «დეტალებს, ნიუანსებს, მათ 
წარსულს. 

..რეპეტიციაზე ყუმეტაშვილს არ მოეწონა ერთი მსახიობეს მუშა- 
ობა, თურმე გააჩერა იგი და უთხრა: მე მახსოვს, რომ თქვენ პიესის 

კითხვეა დროს იგი არ მოგეწონათ. თქვენ მართალი იყავით. რო- 
გორც გაიგეთ ისე თამაშობთ. აბა, ახლა ითამაშეთ ისე. როგორც 

წერია და ყველაფერი რიგზე იქნება. 

ასე ხალისიანი და ფაქიხი იუმორით იცოდა ხოლმე მა§ მუშაობა. 
„ქართლის ჩირაღდნები“ სოხუმში „მგონი მისი უკანასკნელი სპექ- 
ტაკლი იყო. თეატრში ახლაც დიდი სიხარულით იგონებე§ ყუშიტა- 
შვილის გატაცებას ამ პიესით. ეს მარტო ნაწარმოებას ღირსებით 
ოოდი იყო გამოწვეული. რეჟისორი მშვენივრად გრძნობდა პიესის 
ნაკლს, მაგრამ მისი თემატური და ლირიკული მხარე იტაცებდა. 
იგი რაღაცით აგონებდა თავისი ახალგაზრდობის წლებს და ეს სუ- 

ბიექტური მომენტიც იყო «მ გატაცებაში. 

ახალგაზრდობეს გახსენება კი ძალიან უყვართ ხანდაზმულებს. თით- 

ქოს უფრო საინტერესო ხდება მათი ცხოვრება. · 

“ყუშიტაშვილის პირველი სპექტაკლი „ანტიგონა“ იყო.ჟვასო დიდი 
კმაქჟოფილებით იგონებს პიესაზე მუშაობის დღეებს: „არასოდეს არ 

დამავიწყდება ის სითბო და ზრუნვა, რომელიც უფროსებმა გამო– 

იჩინეს ჩემ მიმართ! ეს იყო ჩემი პირველი წარმოდგენა ქართულ 

სცენაზე. ანტიგონას თამაშობდა ნინო დავითაშვილი. კრეონს გ. იშ- 

ზნელი. ზედმეტი შემჩნევების მიცემას ვერიდებოდი. ახალგაზრდა 

ვიყავი, უფროს მსახიობებს პატივსა ვცემდი და ზედმეტ მოკრძალე- 

ბას ვიჩენდი მათ 'მიმართ, მაგრამ, როგორც ჩანს, ჩემი სახე ვერ მა- 

ლავდა ჩემს შინაგან წუხილს. ზედვე მეტყობოდა, რომ «რაღაც არ 
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მომწონდა, ნინოსა და იშხნელს არა ერთხელ უთქვამთ ჩემთვის: 
შველო, რაღაცის თქმა გინდა, გვითხარი, ნუ გერიდებაო! 

უფროსების გამამხნევებელი სიტყვა მთელი ცხოვრება გაჰყვა ყუ–- 
პიტაშვილს. „ალბათ თავადაც ამიტომ იყო ასე ყურადღებიანი ახალ- 

გაზრდების მიმართ. 

დამთავრდა ვ. ყუშიტაშვილის ცხოვრების ერთი ეტაპი. მალე იგი. 
ათასი იზმების თეატრალურ სამყაროში მოხვდა. 

დღეები მეოცე საუკუნის ოციანი წლების ევროპა. 

პარიზში ახალი რიტმით ცხოვრობდა. ეს იყო ტექნი- 

კის უჩვეულო პროგრესის რუვოლუციური. 
აზვირთებების, ახლის ძიების, დიდი წინააღმდეგობრივი თეატრა- 

ლური ცხოვრების ეპოქა. ტემპერამენტის სიცხოველე და ჰორი- 

ზონტის სიფართოვე აკლდა ბევრ თეატრს. ფორმალური ხასიათის 

ნოვატორების მიღმა დარჩა ზოგს ღრმა ადამიანური პრობლემები. 

ვ. ყუშიტაშვილი გააოცა შემოქმედებითმა ქაოსმა, რომელიც იმ-. 

დროინდელ პარიზში მეფობდა. მისი ბუნების ხელოვანს არ შეეძლო 

გაეზიარებინა ყალბი თეატრალობის, დეკლამაციის, ჭარბი ჟესტი-. 
კულიაციის ხელოვნება. იგი გაოცდა, როცა კლასიცისტური დეკლა- 

მაციით შესრულებული სპექტაკლები ნახა. ასე დაემართა კ. მესხ- 

საც, როცა იგი საფრანგეთში ჩავიდა ყუშიტაშვილზე ო“მოცი წლით 

ადრე. „როდესაც დრამის წარმოდგენას დაესწრები, ასე გგონია. 

არტისტები კი არ ლაპარაკობენ, მღერიანო. ეს ძველებური მეთო– 

დია თამაშისა, დეკლამაციური და თუ ყველა აქტიორმა "დეკლამა– 

ციით დაიწყო ლაპარაკი სცენაზე, ამაზე არასასიამოვნო ყურისათ- 

ვის არა იქნება რა! ამას გარდა ამგვპრი ლაპარაკი ხელოვნების წი- 

ნააღმდეგიც არის და ცხოვრებასთან მიუმსგავსებელიც. რადგან 

თეატრი კაცობრიობის ცხოვრების სურათებს წარმოადგენს, თეატრ– 
ში მოთამაშე რსე უნდა მოექცეს, როგორც ნამდვილ ცხოვრებაში 

მოქმედებენ და ლაპარაკობენ“!. ეს არის მართალი რეალისტური 

1 „კ. მესხი“, გვ. 48. 
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ზელოვდზების აპოლოგია და მურე როგორ ჰგავს იგი ვ. ყუშიტაშვი- 

ლიას თეატრალურ მრწამსს! 

მეოცნებე, ახლის მაძიებელი, ფაქიზ“ გემოვნებისა და ფართო ერუ- 

დიციის ახალგაზრდა ყუშიტაშვილი მალე ცნობილი გახდა პარიხის 
თეატრალურ წრეებში. 

ყველაზე მეტად მას „ანტუანესა“ და „ვეე კოლომბიეს" თეატრა- 
ლურე მანერა იზიდავდა. უფრო ახლოს «იყო იგი მის ესთეტიკურ 

იდეალთან. გამოჩენილ ფრანგ რეჟისორ შარლ დაულენთან ერთად 

ყუმიტაშვილმა ჩამოაყალიბა ახალე ტიპის, ფრანგულ-თეატრალუ- 

რი პრაქტიკისათვის უცნობი ხასიათის სტუდია. მალე იგი გამოეყო 

„ანტუანის თეატრს“ და წარმოიქმნა,ა როგორც დამოუკიდებელი 

თეატრალური ორგანიზმი. / „ატელიე“ –- ასე ერქვა ამ თეატრსა. 

მძიმე იყო ახალი თეატრის საწყისი პერიოდი. ენთუზაასტებმა დე- 

მოკრატიული ხაზით განავითარეს იგი. სოციალური: პრობლემები, 

უბრალო ადამიანთა ცხოვრების თემა 'დამკვიდრდა „ატელიეს“ სცე- 

ნაზე.( “ 

თეატრმა მალე მოეპოვა ავტორიტეტი1ს)1924 წელს ვ. ყუშიტაშვილ- 

მა კ. გოლდონის „მარაო“ დადგა. მისი პირველი რეჟისორი ვ. ყუ- 
მიტაშვილი იყო კრიტიკოსი ჟაკ ტერე „მარაოს“ დადგმის გამო 

წერდა: „სპექტაკლში ჩაქსოვილია მთელი XVII) საუკუნის მომ- 
სიბვლელობა, იგრძნობა დამდგმელის არაჩვეულებრივი სიფაქიზე 

თვით დეტალებშიც კი. ეს წარმოდგენა გვაჩვენებს არა ცალკეულ 
მსახიობებს, არამედ მთელ დასს, თეატრის სახეს, ჩვენ მათ ყველას 

ერთნაირი ქებით ვასახელებთ”. სხვა კრიტიკოსების აზრით. „მარაო“ 
ერთადერთი მრავალმხრივ საინტერესო სპექტაკლია, რომელიც შე– 

იძლება ნახო დღეს პარიზში“. „ბატონი ყუშეტაშვილი განსაცვიფ- 

რებელი გამომგონებელია და მგრძნობიარე რეჟისორია. მის მორიგ 

დადგმებს ჩვენ მოუთმენლად ველით“. „ყველაფერი ხალისით, სიმ- 
სუბუქით, ახალგაზრდული სიცოცხლით იშლება და წარმატებაც 

დიდია“. 

ამ წარმატების მიუხედავად მას თავს ესხმოდა 'რეაქცთული პრესა, 

არ მოსწონდათ რეჟისორის შემოქმედების მამხილებელი პათოსი. 
ეს განსაკუთრებით საგრძნობე გახდა მოლიერის „ჟორუე დანდენის“ 

141



დადგმის შემდეგ. ორად გაიყო საზოგადოება, პრესა, კრიტიკა. ერთ- 
ნი ასე წერდნენ: „ვისაც სურს იხილოს თუ როგორ უნდა დაიდგას 

მოლიერი სცენაზე ნახეთ „ჟორჟ დანდენი“ „ატელიეში“. მეორენი 

აკრიტიკებდნენ სოციალური მოტივების წინა პლანზე წამოწევას. 
ასე იყო თუ ისე. ფაქტად «ქცა ვ. ყუშიტაშვილის წარმატება. 

სოციალური პრობლემატიკა, მახვილი პოლიტიკური გრძნობა მარ- 

თლაცდა წითელი ზოლივით გასდევდა ვ. ყუშიტაშვილის მოღვაწე– 
ობას პარიზში, განსაკუთრებით მკვეთრად გამოჩნდა ეს ტენდენცია 

ელ-რეჟისა და დე ვენის პიესების „დიდ მარხვასა“ და „სიყვარუ- 

ლის ვნებანის“ დადგმაში. მძაფრმა სატირამ იმდროინდელ საფრან– 

გეთზე დიდი სმაური გამოიწვია. პროგრესულმა კრიტიკამ სწორად 

გაიგო სპექტაკლის მიზანი. ერთ-ერთი პარიზული გახეთის აზრით. 
ვ. ყუშიტაშვილს აქვს „სატირის გრძნობის იშვიათი უნარი“. „ეს 
არის რაბლეს ძარღვიანი სატირა. -- წერდა გაზეთი. -–- და ამავ) 
დროს იგი გაჟღენთილია ალფრედ დე მიუსეს სულით. მასში მოე- 
ლენები დახატულია რაბლესებური გროტესკით, ხოლო ადამიანთ: 

განცდებში ჩაღვრილია მიუსეს სევდა. ნაღვლეანი იუმორი“. 

სიახლის გრძნობა, დაუცხრომელი ახალგაზრდული ტემპერამენტი. 

ფაქიზხი იუმორი ვ. ყუშიტაშვილის სპექტაკლების თვისებად იქცა, მის 

წარმოდგენებს აღტაცებული ხვდებოდნენ ლონდონისა და ამერი- 

კის, შვეიცარიისა და ნორვეგიის გაზეთები. 

პარეზში გატარებულმა წლებმა ბევრი ძვირფასი მოგონება დაუ- 

ტოვა ყუშიტაშვილს. იმ ბრძოლებში გამოიწრთო მისი სული და 

„დავაქკა:-ღა. 
“ფუშიტაშვილიას ოტელი დღესაც იხსენიება „ატელიეს" · თეატრი" 

კოლექტივებში.) ამასწინათ თბილისსაც ესტუმრა „ატელიე“. მისმა 

ხელმძღვანელმა ბარსაკმა პატივისცემით მოიხსენია ყუშიტაშვილი 

და მისი საფლავიც მოინახულა. 

..პარიზში ჩქეფდა თეატრალური ცხოვრება. იყო აზრთა მძაფრი 
ჭიდილი, სხვადასხვა იზმებისა და ფილოსოფიურ მიმდინარეობათა 
ბრძოლა. დიდ შემოქმედებითს პროცესში სულ უფრო და უფრო 
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მეტად იჭრებოდა კომერციზმი. იგი თანდათან სდევნიდა მართალს» 
და გულწრფელ ხელოვნებას, ფეხს იკიდებდა ანტირეალისტური 
თეატრალური ტენდენციები. ყუმშიტაშვილმა მალე იგრძნო თეატრა-. 

ლური ქაოსის მანკიერება და ახალ კონტინენტზე წასვლა გადაწყვი- 

ტა. ფრანგულ პრესაში .გაჩნდა ცნობა რომ „ქართველი რეჟისორი 

ჯუმიტაშვილი მიემგზავრება ამერიკაში, რათა იქ დადგას კლასიკური 
ოპერეტები“. ასეც მოხდა. მალე დატოვა წინააღმდეგობებით სავსე 

თეატრალური სამყარო და ახალი იმედებით წავიდა იმ ქვეყანაში, 

რომელსაც მან „პარადოქსების ქვეყანა უწოდა“. 

ამერიკაში რომ მიდიოდა ალბათ დარწმუნებული არ იყო, რომ მას 

კომერცეზმის კლასიკურ ქვეყანასთნ ჰქონდა საქმე. 

„მოდით, ბატონებო, ერთხელ ვიყოთ ორი- „პარადოქსების 

გინალური, დავწეროთ, რომ მე ვარ გლეხი ქვეყანაფი« 
და არასოდეს სამხატვრო თეატრში არ მიმუ- 

შავნია“..... · 

განუცხადა რეპორტიორებს ვ. ყუშიტაშვილმა. სენსაციებს და რეკ- 
ლამას დახარბებულ დირექტორს ლამის შოკი მოუვიდა. ეს რომ 

მე-ტყო. მაგრამ ყველაფერმა მსუბუქი იუმორეს ხასიათი მიიღო ღა 

“უძველესი თავადის“ შთამომავალი, „სამხატვრო თეატრეს“ რეჟი- 

არრა ვ, ყუშიტაშვილე მალე ჩაება ამერიკული ცხოვრების რიტმში. 

”მავე წელა (1929), 20 დეკემბერსა ამერიკის თეატრალური აუდი- 

ტოოეა პირველად შეხვდა შორეული ქვეყნიდან მოსული ქართველი 

რეჟისორის ხელოვნებას. ბრუკლინის თეატრში ახლებურად აჟღერ- 

და ოფენბახის ოპერა „გეროლშტეინი"ს პერცოგენია“. 

«სპექტაკლი. –– წერდა ერთ-ერთი გაზეთი. –- საუკეთესო იყო იმ 

დადგმათა შორის, რაც ჩვენ უკანა,კნელ წლებში გვინახავა.' დამ- 

დგმელმა ისე გარდაქმნა მსახიობები, ისინი ისე ცოცხლად, ხალისია- 

ნად და დიდი იუმორით მოქმედებდნენ, (რომ გვგონეა, თვითვე ტკბე- 

ბოდნენ თავიანთივე შემოქმედებით". კრიტიკამ ქართველი რეჟისო- 
რის სპექტაკლი დაუპირესპირა ბროდვეის თეატრებს. „წარმოდგენა 

გამსჭვალულია სიცოცხლით, მისმა სიცხოველემ და სიახლემ დიდი 
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სიხარული მოგვანიჭა. ეს სპექტაკლი წარმოადგენს დიდ კონტრასტს 

იმესას, რასაც ჩვენ ხშირად ვხვდებით ბროდვეის თეატრებში". ასე 

გახმაურდა ყუშ-ტაშველის პირველივე სპექტაკლი ამე4-კაში. 

ერთე წლი. შემდეგ ვ. ყუმეტაშვილმა 'დადგა გილბეროტუა და სე- 

ლივანის ცნობილი ოპერეტა „გონდოლიერები“. სპექტაკლიაადნ 

ინტერესი „დიდი იყო, მაგრამ ყუშიტაშვილს აღარ აკმაყოფილებდა 

მიღწეული. თეატრალური ატმოსფტრო კი მძიმე იყო. კრიზესმა მო- 

ადუნა რეალისტური ხელოვნების იმპულსი. 

ყუშიტაშვილი მალე ლაბორატორიულ-ექსპერიმენტულ თეატრში გა- 

დავედა. რეჟისორს Lწამდა, რომ ეს თეატრი უფრო ახლოს «იყო მის 

მხატვრულ-ესთეტიკურ იდეალებთან. 

ასეც იყო. ყუშიტაშვილს აქ მეტი შესაძლებლობა ჰქონდა. მან გა- 
მოაქვეყნა რამდენიმე თეორიული ხასიათის სტატია რომელშიე 

განსაზღვრა ექსპერიმენტულე თეატრის მხატვრული პრინციპები. 

ამასთანავე მკაცრად გააკრიტიკა ბროდვეის თეატრები. „ბროდვე:- 
ზე, –“ წერდა იგი, –– ერთადერთი კრიტერიუმი არის ფული. ბროდ- 

ველს ხელოვნებაში ყველაფერი განსახღვრულია იმით, თუ რა შემო- 

სავალი მოაქვს მას“, 

ექსპერიმენტულ თეატრში დადგა: „მარაო%, კაუფმანისს „ერთხელ 

სიცოცხლეში“, ჩეხოვის „ალუბლის ბაღი“. 

„პირადოქასების ქვეყანაში“ ბევრი რამ ნახა და განიცადა ყუშიტა- 

შვილმა. მან იგრძნო „ყვითელე ეშმაკის“ ყოვლის მქმნელი ძალა. 
დაინახა კონტრასტები, წინააღმდეგობანი სოციალური და პოლიტი- 

კურე ცხოვრების ყოველ სფეროში. იგემა წარმატების სიხარულიც. 

მაგრამ მთელ მის ცხოვრებას დიდი სევდა მაინც ახლდა. ეს იყო 

სამშობლოსაგან მოწყვეტის სევდა. ყუშიტაშვილი დარწმუნდა, რომ 
ვერც საფრანგეთისა და ვერც ამერიკეს თეატრებში ვერ ჰპოვებდა 

იგი თავის ნამდვილ სეხარულს. მესი ადგილი სხვაგან იქო და სულ 

სხვა იდეალები იტაცებდა. „მიეწეს ყივილი“ აფხიზლებდა მის სულს. 
სამშობლოსაკენ მოუწევდა გული. 
1933 წელს იგი საქართველოში დაბრუნდა. „არასოდეს არ მიგრ- 
ძვნია თავი ისე ბედნიერად, –– იგონებდა ვასო, –– როგორც მაშინ, 

როდესაც სამშობლოს მიწახე დავდგი ფეხი ყველაფერი, ხეები, 
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მთები, ადამიანები ბუმბერაზებად, უძლეველი ნებისყოფის გამომ- 
ხატველად, თავისუფალ ტიტანებად მეჩვენებოდნენ. ეს ჩემი მეორე 

დაბადება იყო“. 

ქართული თეატრის მღელვარე ცხოვრებას „მეორედ 
შეუერთდა კიდევ ერთი ახალე შემოქმედ-. დაბადება“ 

!იმხანად მთელი საქართველო „თეატრალურ 

დისპუტშე“ იყო ჩაძირული. ყველგან თეატოზე ლაპარაკობდნენ, 

ერთმანეთს უპირისპირებდნენ რეჟისორებს, მსახიობებს, სპექტაკ- 

ლებს, იყო აზრთა ჭიდილი. ნამღველი თეატრალური გაზაფხული. 

იმდროინდელი კამათის სული მშვენივრად გამოიხატა გ. ქიქოძის 

სიტყვებში: თეატრი ჩვენ გვაღელვებს. ჩვენ ვკამათობთ თეატრა- 
ლურ პრობლემებზე ისეთივე გააფთრებეთ, როგორითაც რელიგი- 

ურ ეპოქებში სარწმუნოების პრობლემებზე კამათობდნენ, და სექტე- 
ბად ვითიშებით საშუალო საუკუნეების „პდამიანებივით“. ეს უფრო 

მარჯანიშვილისა და ახმეტელის მოღვაწეობის პერეოდს შეეხება. 

მაგრამ არც ყუშიტაშვილის ჩამოსვლის ჟამს იყო ჩამქრალე თეატ- 

რალური ვნებათაღელვა. 
თეატრალური ძიებით სავსე ეს წლები განსაკუთრებულ პირობებში 

აყენებდა ყუშიტაშვილს. რა „უნდა შეექმნა ახალი და არსებულისა- 

ჯან განსხვავებული? რას შემატებდა ქართულ თეატრს? რით «იქნე- 

ბოდა იგი ორიგენალური? ყველას აწუხებდა ეს კითხვები. და აი, 

ყუშიტაშვილმა თავისი პირველი რეჟისორული მუმაობა ქუთაისში 

დაიწყო. თითქოს მაშინ დაებედა თბილისის გარეთ მუშაობა. მაგრამ 

ქუთაისი ხომ მისი თეატრალური აკვანი იყო? 

როცა მუშაობას შეუდგა, პრესაში ერთგვარი წინასწარი განაცხადი 

გააკეთა თავისე მხატვრული კრედოს გასაცნობად. მან ქართულ 

აუდიტორიას გაუზიარა, თუ როგორ ესმოდა ახალი ქპრთული საბ- 
ჭოთა თეატრის დანიშნულება: „ხელოვნება, –– წერდა იგი, –– არ 

არე) მარტო „გრძნობა, ხელოვნება არ არის მარტო გართობა. 

ხელოვნება მხატვრული სახეებით აზროვნება, –- ხელოვნება 

კულტურული დასვენებისა და შემოქმედებითი ენერგიის დაგროეე-



ბის წყაროა, ხელოგნება ადამიანთა განათლებოსა ·.და სოციალისტუ- 

რი აღზრდის მხატვრული საშუალებაა". 

თითქოს არაფერი ახალი და განსაკუთრებული არ არის ამ სიტყ- 
ვებში. თითქოს ყველაფერი ნაცნობია: მაგრამ მაინც სხვაგვარი 

მნიშვნელობა ენიჭება მას, როცა ამერიკიდან დაბრუნებული რეჟი- 

სორისაგან ვისმენთ. ეს მარტო ლიტონი სიტყვა როდი იყო. ყუში- 

ტაშვილმა თავისი რეჟისორული მუშაობის დასაწყისშივე გვიჩვენა, 

რომ ქართულ თეატრს დაუბრუნდა «დიდი 'რეალისტი ხელოვანი. 

ქუთაისში პირველი სპექტაკლი ბ. ჯონსონის „ვოლპონე“ იყო. წარ- 

მოდგენა გაიაზრა, როგორც ბურჟუაზიული სამყაროს მამხილებე– 
ლი სპექტაკლი. სიმართლის გრძნობა, ნათელი და სადა თეატრალუ- 
რე გამოსახულება ხიბლავდა მაყურებელს და სწორედ ეს მომენტი 

შენიშნა კრიტიკოსმაც. „რეჟისორი პირველ «რიგში აყენებს აქტ?- 
ორს. არც ერთ აქტიორს არ შეეძლება ვუწოდოთ მთავარი, რადგან 

თითოეული მათგანი რეჟისორის თანაბარი ყურადღების ობიექ- 

ტია... სისადავე «და შ«ნაგანი «დინამიკა. აი, როგორ შეიძლება ამ 

დადგმის დახასიათება!.#“ ამ აზრს უფრო აკონკრეტებს ჟურნალი 

„საბჭოთა ხელოვნება“. „ასეთი სტილის სპექტაკლს, –– წერს ჟურ- 
ნალი, –– თქვენ ვერ 'იპოვნით საბჭოთა კავშირში, ვერც ერთ თე–- 

ატრში. თავის ხასიათით, ტონალობითა და რიტმულობით „გი სავ- 

სებით გამოირჩევა საბჭოთა სცენისათვის „დამახაპსიათებელი სპექ– 

ტაკლებისაგან... ეს სპექტაკლი უთუოდ ახალი მხატვრული სიტყ- 
გაა“ ,,ყუზიტაშვილის სპექტაკლი მხატვრული სისადავის განსახიე- 

რებაა. ქართულ სცენას იშვიათად თუ უნახავს ასეთი სადა, ყოვე-ლ- 

გვარ ზიზილპიპილებისაგაინ განტვირთული, ყალბი პათოსისაგა5 

გამიჯნული. ბუნებრივი მეტყველების #პექტაკლი...“ „ბუნებრიობა 

და ადამიანურობა არის მთავარე. რასაც ის საფუძვლად უდებს ყო- 

გელ მიზანაცენას“. 

როგორც ვხედავთ. ვ. ყუშიტაშველმა პრაქტიკულად გაამართლა 

ის, რაც თეორეულად განაცხადა. რამდენადმე საეჭვოა რეცენზენ- 

ტის სიტყვა, თითქოს „ვოლპონეს“ სტილის სპექტაკლს „საბჭოთ. 

  

! „კომუნისტი“. 27. I. 1914 წ. 
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კავშირის ვერც ერთ თეატრში“ ვერ შეხვდებოდით. თითქოს მხო- 

ლოდ ეს სპექტაკლი იყო სადა და ადამიანური, მაგრამ საქმე გადა–- 

ჭარბებულ შეფასებაში როდია. ფაქტი ის არის, რომ „ვოლპონეს“ 

სახით ქართულ საბჭოთა თეატრს შეემატა მართალი, ადამიანური 

განცდებისა და ვნებების სპექტაკლი. მისი „დამდგმელი ქართული 

აუდჯეტორიის წინაშე წარსდგა, როგორც უაღრესად საინტერესო, 

ნათელი მხატვრული აზროვნების, ჯანსაღი თეატრალურე ფორმების 

რეჟისორი ყუშიტაშვილთან პიესის ფორმა განსაზღვრავდა ჰაპექ- 
ტაკლის ფორმასაც. მას სძულდა «ის რეჟისორები, რომლებიც წი–- 

ნასწარ მოამზადებენ რაღაც აკვიატებულ ფორმას და მას ტომარა- 

სავით ჩამოაცმევენ ხოლმე პიესას. პსეთი რეჟისორები კი ცოტანი 

როდი არიან!.. 

კ. მარჯანიშვილის სიკვდილი აუნაზღაურებელი დანაკლისი იყო 
ქართული თეატრისათვის. ამიტომ საგანგებო მნიშვნელობა ჰქონდა 

იმათ ღვაწლს, ვინც მარჯანიშვილის თეატრალურ ტრადიციებს გა- 

აგრძელებდა. ამგვარი როლი შეასრულა ვ. ყუშიტაშვილმაც. 1934 

წლიდან მან მარჯანიშვილეს თეატრში დაიწყო მუშაობა. 

მსახიობებს ჯერ კიდევ კარგად ახსოვდათ მარჯანიშვილის ნიჭის ელ- 

ვარება, ახსოვდათ მისე რეპეტიციები, მიი გულღია და ნათელი 
საუბრები. მის სახელს ადიდებდა მაყურებელი, რომელიც ახლა ასე 
გულისტკივილით მოდიოდა უმარჯანიშვილო თეატრში. 
ასეთ ატმოსფეროში შევიდა ყუშიტაშვილი მან იქ ორგანულად 

იგრძნო მართალი ხელოვნების ტრადიცია და პირნათლად სცადა 

მისი გაგრძელება. 

უცხოეთში, სამშობლოს მოწყვეტილი ვ. ყუ- ფიჰრები ილიას 

შიტაშვილი ხმერად „იგონებდა ი. ჭავჭავაძის ავგავა გმირებზე 
ნაწარმოებებს. მშობლიური ლიტერატურ-:ს 

გმირების გახსენება, –– მითხრა მან, –– ისეთ განცდას მგვრიდა, 

რომ ასე მეგონა, თითქოს პირადად ვხვდებოდი მათ. სიჭაბუკეში 

ჩარჩენილი ფერები მშობლიური პეიზაქებისა, არასოდეს არ: ფო-. 
ვებდნენ მის მეხსიერებას. არასოდეს არ ქრებოდა მისი სულიერი, 
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სამყაროდან ის, რაც საქართველოში ენახა, განეცადა, რაც წაეკითხა 

მშობლეური ლიტერატურიდან. ეს იყო ის დიდი შინაგანი „ეროვ- 
ნული მარაგი“, რომელიც მუდამ ცოცხლობდა ხელოვანში, მუდამ 
ესწრაფოდა თავის მშობლიურ ნიადაგს. ამიტომ დიდი იყო ყუში- 

ტაშვილის სურვილი. დაედგა ქართული ნაწარმოები. არჩევანი 

ილია ჭავჭავაძეზე შეჩერდა. «ილიას (ნაწარმოებთა ინსცენირება, მათ 
დრამატულ ფორმაში ჩამოქნა შ. დადიანმა ითავა. „გლახის ნაამ- 
ბობე“შ, „კაკო ყაჩაღი", და „კაცია ადამიანი?!“ აგრეთვე სცენები 

„ოთარაანთ ქვრივიდან". ასეთე იყო „მასალა“ ინსცენირებისათვის. 

იმთავითვე დასაშვები იყო, რომ ინსცენირებაშე ბევრი რამ ფრაგ- 

მენტული იქნებოდა. სხვა სირთულეც ელოდა რეჟისორს, მაგრამ 

მას ხომ უკვე ჰქონდა გამოცდილება. 

1935 წ. 23 ოქტომბერს შედგა პრემიერა „ჩატეხილი ხიდი“. სცენა- 

ზე ამეტყველდნენ ილიას გმირები, გაცოცხლდნენ ილიასეული სი- 
მართლის, ძალისა და ვნებების ადამიანები “სცენაზე გადაიშალა 

ფართო ეპიკური ტილო ღრმა სოციალური პრობლემებისა. მაყუ- 
რებელმა მიიღო რეჟისორის მეერ შეთავაზებული ფორმა და მთელი 
ის შინაგანი მხატვრული ცხოვრება, რომლითაც ცოცხლობდა და 

სუნთქავდა სპექტაკლი. სპექტაკლის მიზანი ასე განმარტა რეჟე- 

სორმა: „მოწადენებულე ვიყავი შემექმნა ალიასებური მდიდარი 

ფეროვნების სპექტაკლი, რეალისტურად გაცოცხლებული და მო- 
ნუმენტალობამდე ხორცასხმული. წარმოდგენაში გამოჩნდნენ 
ძლიერი აქტიორული სახეები. ისინი, მათი სისხლსავსე ენერგიული 

და გულმართალი ხასიათები მაყურებლის მეხსიერებაში ცოცხლად 

აღადგენდა 'თილეას გმირთა გალერეას და ეს ადვილი როდი «ყო. 

აცენური სახისაგან მიღებული შთაბეჭდილება იშვიათად არის 

ადეკვატურე პროზაში დახატული გმირისა და ამიტომ მეტად დიდი 

იყო მსახიობთა ამოცანაცა და წარმატების სიხარულიც. შ. ღამბა- 
შიძე ამბობდა: „არასოდეს პჰმდენად დიდი პასუხისმგებლობა არ 

მიგრძვნია, როგორც არჩილის განსახიერებისას. მთელი ჩემი აქტი- 
ორული ძალა, მთელი ოსტატობა, არჩილის სახის განსახიერებას 

მოვანდომე“. . ! 
„ჩატეხილი ხიდი“ ნამდვილი საბჭოთა სპექტაკლი იყო თავისე იდე- 
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ური სიმახვილით, სოციალური სიმძაფრით. აქ შეიქმნა ბრწყინვალე 

სახე ვ. გოძიაშვილის ლუარსაბისა. ლუარსაბი გოძიაშვილის შე- 

სრულებით უფრო სრულყოფილი, ახალი ·დეტალებით, ნიუანსებით 
გამდიდრებული წარსდგა მაყურებლის წინაშე 1946 წელს. როცა 
ყუშეტაშვილმა „კაცია-ადამიანი?!“ დადგა. 
გოძიაშვილის ლუარსაბი დიდი რეალისტური სახეა. რეჟისორმა და 
მსახიობმა ბრწყინვალე გროტესკული ფორმით გახსნეს ლუარსაბის 

სახე. განხოგადების ძალა, ფორმის სისადავე და სიმახვილე. ეპოქა- 

ლური სიღრმე იგრძნობოდა მთელ სპექტაკლშიაც და მის მთავარ 

გმირშიაც. როცა გოძიაშვილის ლუარსაბის სახეს ვიგონებთ, გვა- 

გოზდება ს. ახმეტელის სიტყვები ილიას ამ ნაწარმოებზე: „ეს 
ნაწარმოები 'უნდა-.დაიდგას დიდი მასშტაბით, ამ პიესით უნდა გა- 
მოიფინოს მთელი იმჟამინდელი ეპოქა.. ლუარსაბი მარტო კახელი 
თავადი არ არის. ის მთელი საქართველოს თავადაზნაურობის სიმ- 

ბოლოა“. „ლუარსაბი პრიმიტივია და ეს „უნდა გვახსოვდეს მუდამ. 
იგი „პრიმიტიული სიმართლეა“ დიდსა და ღრმა ცხოვრებაშე. მან 

მოგვცა საუკეთესო მაგალეთი „დიდებული პრიმიტივიზმისა"... 

საგულისხმო ფაქტია, რომ ახმეტელისა და ყუმიტაშვილის აზრი 

ლუარსაბის შესახებ ძალიან ემთხვევა ერთმანეთს. ლუარააბის სა- 

ხის მონუმენტურ ფორმაში გააზრება, რომელსაც გვთავაზობენ 

ყუშიტაშვილე და გოძიაშვილი, ძალიან ახლოს დგას მარჯანიშვი- 

ლისა და ახმეტელის თეატრის იდეალთან... 
მაგრამ ყუშიტაშვილი მაინც სულ სხვა ასპექტით უყურებს სცენაზე 
საგანს, მოვლენასა და სხვაგვარი თეატრალური ატილის რეჟისორი- 

აა. 

ყუშიტაშვილი დეკორატორიც იყო. მან რამდენიმე სპექტაკლი გა- 

აფორმა. ამიტომ მისთვის უფრო იოლი”იყო ლამახი კომპოზიციების, 

თვალისმომჭრელი ფორმების მონახვა. მაგრამ მასა არასოდეს არ 

უყვარდა „ეფექტური მიზანსცენები", რეჟისორული ტრიუკები. 

მხატვრულ ეფექტს იგი აღწევდა სახის. შინაგანი მმდგომარეობი- 

სათვის ზუსტი და სადა სცენური ფორმის მოძებნით. მან კარგად 

იცოდა ის ჭეშმარიტება, რომ სცენაზე მაახიობის სახით „კხოვრობს 

ადამიანი თავის ინდივიდუალური თვისებებით, მხოლოდ მისი ბუ- 
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ნებრივი მდგომარეობის ყველაზე ზუსტი, ყველაზე დამახასიათე- 

ბელი მომენტის პოვნაა აუცილებელი. «დანარჩენი კი თავისთავად 

მოვა. 

ბედნიერი აღმოჩნდა ილიას გმირებთან შეხვედრა. "რეჟისორი მეტაღ 

გაიტაცა ქართულ პიესებზე მუშაობა ამ. შეიქმნა ლუარსაბეს კლასი- 

კური სცენური სახე. 

თანამედროვეობის გარეშე არ არსებობს 
თანაჭედრო- 
ვეოგის დიდი ხელოვნება. 

მსარდამსარ თანამედროვეობით სუნთქავდნენ მსოფლიო 

კულტურის დიდებული ძეგლები.,V 
თანამედროვეობის ხილვა უყვარს მაყურებელს სცენაზე. „თეატრ. 
ცხოვრების სარკეა“ და, რა თქმა უნდა, სინამდვილის მართალი 

სურათები უნდა ჩანდნენ „ამ სარკეში“ / ყუშიტაშვილი ხომ პირდა- 

პირ გამოირჩეოდა სინამდვილისადმი ერთგულებით. იგი სიმართლეს 

ეძებდა მსახიობის შესრულებაში, ეძებდა სარეპეტიციო მუშაობის 

პერველსავე დღიდან. / 

არც ერთი ყალბი ნიუანსი, არც ერთი არაბუნებრივი ინტონაცია, 
მას არ უყვარდა პათოსის თეატრი. ეს მისი რწმენა, მისი მხატვრუ–- 

ლი სტილი იყო. ყუშიტაშვილი ფიქრობდა, რომ მხატვრული სახის 

ძიების ყველაზე ფაქიზი მომენტი პირველი სარეპეტიციო დღეებია. 

პირველი ინტონაციის მოძებნა, რეტმის 'შეგრძნება,ა პლასტიკური 

გამოსახულების პოვნა. ყველაფერი ეს ერთბაშად როდი ხდება, 

მაგრამ საიდანღაც რომ იწყება სათავე მართალი და ყალბი გრძნო- 

ბისა რეჟისორის ვალია სწორად მიაკვლიოს ეს საწყისი და გზა 

გაუხსნას სიმართლეს. პირობითობა და სინამდვილე ერთმანეთს შე- 

ერწყას, შეეზარდოს, რომ მერე პირობითობის საბაბით ყალბი თე- 

ატრალობა არ წარმოიქმნას. 

ვ. ყუშიტაშვილისათვი“ მხატვრული სიმართლე მაყურებელთან 
კონტაქტის დამყარების უპირველესი საშუალებაც იყო. ამდენად 

რეჟისორს ძალიან ფართოდ წარმოედგინა თანამედროვეობის ცნება. 

მისთვის ეს მარტო აქტუალური თემა როდი იყო!.. 
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თანამედროვე ადამიანის ფიქრი, გრძნობა და მისი ესთეტიკური 

იდეალები არის თეატრის გადახალისების ერთ-ერთი მძლავრი იმ- 

პულსი. როგორიც არის ცხოვრება, იმგვარია მისი თეატრიც და 
ბუნებრივია, რომ ვისაც სურს არ ჩამორჩეს ამ ცხოვრება. კარგათ 

უნდა იცნობდეს თავის დიდ თანამედროვეობას, მოვლენის სიღრმე– 
ებში წვდომის, შეუმჩნეველის შემჩნევის უნარი, რომელსაც ხშირად 

მხატვრულ ინტუიციას ვეძახით, არაიშვიათად განსაზღვრავს ხელო- 

ვანის ადგილს ისტორიაში! სწორედ ამ ინტუიციით იკვლევს ხელო- 
ვანი გზას თანამედროვეობაში. ეს არის ღრმა, უშუალო, შინაგანი 

კონტაქტი. აქ სცემს ჭეშმარიტი სიახლის იმპულსი, აქ არის ნამდვი– 

ლი ნოვატორობის მადლიც. 

ყუშიტაშვილმა ბევრ რეჟისორზე ადრე იცოდა, თუ რა არის 

მოდერნი ან რა პოპულარობის მოტანა შეეძლო მისთვის, მაგრამ 
იგი არასოდეს არ წასულა ამ გზით. მან ევროპასა და ამერიკაში იმ- 
დენი რამ ნახა, რომ საქართველოში თეატრალური ეფექტის მოხდე- 

ნა არ გაუჭირდებოდა. 

ეს კარგად უნდა ახსოვდეთ ახალგაზრდა რეჟისორებს! 
ყუშიტაშვილი თანამედროვეობას გრძნობდა არა მხოლოდ ფორმებ- 

ში, არა განსხვავებულ, თავმომწონე რეჟისორულ ტრიუკებში, არა- 

მედ თანამედროვე ადამიანის შინაგანი სამყაროს გახსნაში. 

იგი დაჟინებით, მაგრამ გულდინჯი რეალისტის მოთმინებით. ეძებდა 

თანამედროვეობისათვის აქტუალურ პრობლემებს. ამ თვალსაზრი– 

სით არჩევდა პიესებსაც. ასეთი იყო მ. მრევლიშვილის „ხვავი“ 

და კ. სიმონოვის „მელოდე“. გ. შატბერაშვილის „ფიქრის გორა“, 

და ვ. გაბესკირიას „მათი ამბავი“. ცხადია, ყველა მათგანი ერთნაირი 

მხატვრული ძალისა არ იყო, მაგრამ ისინი გამოირჩეოდნენ პრობ- 

ლემატურობით. . 

გავიხსენოთ მ. მრევლიშვილის „ზვავი“. სპექტაკლი გვხიბლავდა 

ფორმის სიმკვეთრით, მსახიობთა პლასტიკური თამაშით, დიდი აზ– 

რით. რეჟისორმა წარმოდგენა გაიაზრა ფართო მასშტაბში, მოხუ- 
მენტურ ხაზებში, მაგრამ არსად არ უღალატა მხატვრულ სიმართ- 
ლეს. მონუმენტური სიდიადე და ფსიქოლოგიური სიღრმე აჭ ერთ- 

მანეთს შეერწყა და შეენივთა. ჩვენ წინ გადაიშალა მძაფრი კონ- 

151



თლიქტების შემცველი სანახაობა. თინიბეგის (ს. ზაქარიაძე) სახე აქ 

წარმოგვიდგა, როგორც ძველი სამყაროს ადამიანის სულში დაგრო- 
ვებული შურისა და გაუტანლობის სიმბოლო. იგი გახელებული ებ- 

რძვის ახალს, რადგან გრძნობს, რომ მისი განადგურება მოაქვს. თი- 

ნიბეგმა არ იცის კომპრომისი, არ იცის უკან დახევა, იგი შემართე- 

ბული იცავს თავის უფლებებს და ამ მძაფრ ჭიდილში იღუპება. 

რეჟისორმა მონუმენტურად გაზარდა არა წარმოდგენის დეკორა- 

ტიული მხარე ან სხვა წმინდა ფორმისეული აქსესუარები, არამედ 
უპირველეს ყოვლისა სპექტაკლის 'შმინაარსობრივი მიზანდასახუ- 

ლობა, რომელმაც ასე ზუსტი და რელიეფური გამოხატულება ჰპოვა 
აქტიორულ შესრულებაში. 

„მსახიობთა თამაშის წინ წამოწევა“ ყუშიტაშვილის მთავარი რე- 

ჟისორული ღირსებაა. სიმართლე და ადამიანურობა ედო საფუძე- 
ლად მის მიერ მსახიობისათვის შეთავახებულ ყოველ მიზანსცენაა. 

ყოველ დეტალს. ასეთი იყო მისი „ფიქრის გორაც“ და „მელოდეც“. 

ასეთი იყო კლასიკური პიესების დადგმებიც. ყუშიტაშვილის ყვე- 

ლა სპექტაკლის გამაერთიანებელი შინაგანი ძალა სწორედ სიმართ- 

ლის გრძნობა იყო. როცა „ფიქრის გორა“, დაიდგა მარჯანიშვილის 

თეატრში, · სამამულო ომი ახალი დამთავრებული იყო. ხალხმა ერთ- 
ბაშად იგრძნო გამარჯვების სიხარულიც და დანაკარგის სიმწვავეც. 
ათი ათასობით შინმოუსვლელის ბედი აღელვებდა ყველას. იგი 

აღელვებდა თეატრსაც. რეჟისორმა იგრძნო ამ თემის საჭიროება და 

ამაღელვებელი სპექტაკლი შექმნა./ „რეჟისორმა ვ. ყუშიტაშვილმა, 

–- წერდა გაზეთი, –– თავისი ყურადღება სწორედ პიესაში დასა- 

ხული მძაფრი ფსიქოლოგიური კოლიზიების განსახიერებაზე გაამახ- 

ვილა და სპექტაკლის მთელი სიმძიმე სამართლიანად გადაიტანა 

მთავარი პერსონაჟების გამომხატველ სცენებზე“ („ლიტერატურა 

და ხელოვნება“, 1945 წ.). 

ყუშიტაშვილი ქართული მწერლობის დიდი მეგობარი იყო. მაზ 

იცოდა ორიგინალური პიესის ფასი. ამიტომ ცდილობდა მხარი და- 

ეჭირა ქართული დრამატურგიისათვის. სიყვარულით, მისთვის ჩვე- 
ული კულტურით დგამდა ვ. პატარაიას „უჩა უჩარდიას"“ და გ. 

ქელბაქიანის „ახალგაზრდა მასწავლებელს“, ი. მოსაშვილის „ჩაძი- 
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რულ ქვებსა“ და გ. მდივნის „პარტიზანებს“. მან ჩინებულად იცო- 

და. რომ „თეატრის რეპერტუარი მისი მსოფლმხედველობის პირვე- 

ლი გამომხატველია". ამიტომ ესწრაფოდა თანამედროვეობის ამსახ- 

ველ პიესებს, ანიჭებდა რეპერტუარს განსაკუთრებულ მნიშვნე- 

ლობას. 

ვ. ყუშიტაშეილი თანამედროვე მხატვრის ფესვედრები 
თვალით უყურებდა კლასიკურ ნაწარმოებსაც. პლასიკოსთან 
ამიტომ წერდნენ: ყუშიტაშვილმა ილიას ნა- 
წარმოებებიდან საბჭოთა სპექტაკლი შექმნაო. თანამედროვე თაო- 
ბის ახლობელი გახდა არა მარტო ქართული კლასიკა, არამედ უცხო- 
ურიც. ასე დადგა მოლიერის „ეჭვით ავადმყოფი", ჰიუგოს „რუი 

ბლაზი“, ბომარშეს „ფიგაროს ქორწინება“, შექსპირის „რიჩარდ მე- 

სამე“, შილერის „მარიამ სტიუარტი“, ბ. შოუს „იულიუს კეისარი 

და კლეოპატრა“. 
ეს არის მრავალფეროვანი რეპერტუარი –. იგი სავსეა ადამიანური 
ხასიათების სიმდიდრით, სოციალური და პოლიტიკური კონფლიქ- 

ტების სიმწვავით, ფსიქოლოგიური სიღრმით, სატირული გონება- 
მახვილობით. ვის არ შეხვდებით აქ. რა წოდებისა და საზოგადოების 

წარმომადგენლებს არ გაეცნობით. ამ მრავალფეროვნებაში მკაფიოდ 
მოჩანს თითოეული მწერლის ინდივიდუალური ხასიათი, წერის მა- 

ნერა და ყველაფერი ის, რაც მას ანსხვავებს მეორისაგან. 

ყუშიტაშვილმა გააერთიანა ისინი ერთი რეჟისორული ხელწერით 
და ამასთანავე ყოველ მათგანს შეუნარჩუნა თავისი ორიგინალური 
თვისება. ეს არის რეჟისორის გამარჯვება, „გაიხსენეთ „ფიგაროს ქორ- 

წინება“ და „რიჩარდ მესამე“, მარჯანიშვილის თეატრში. ეს პიესე- 
ბი ჟანრულად სულ სხვადასხვა ხასიათისაა, მაგრამ სპექტაკლები 

აღბეჭდილნი იყვნენ ბევრი საერთო ნიშნით. სიმართლის გრძნობა, 

ფაქიზი ნიუანსის შერჩევის ოსტატობა, ფორმის სისადავე; მიზანს–- 

ცენების შინაგანი სისავსე და ლაკონიურობა აერთებდა ორივე წარ– 
მოდგენას. 
მაგრამ პარალელისათვის, სხვაობისა და მსგავსების დასადგენაღ 
ყოველთვის როდია საჭირო ზუსტი შედარებანი, იხილეთ სპექტაკ- 
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-ლი და საერთო შთაბეჭდილება ნათელჰყოფს თუ რამდენად მკაფიოა 
რეჟისორის მანერა... 

ყუშიტაშვილმა „ფიგაროს ქორწინება“ ჯერ მარჯანიშვილის სახე- 

ლობის თეატრში დადგა და შემდეგ გორის თეატრშიაც6 გაიმეორა. 

გართულ აუდიტორიას დიდხანს ემახსოვრება სოციალური სატირის 

ეს ნიმუში. ჯანსაღი იუმორი ავსებდა მთელ სცენას. იგი გადადიო- 

და პარტერში, ეუფლებოდა მთელ აუდიტორიას და ქმნიდა ხალისიან 

განწყობილებას. 

სპექტაკლი იყო მზიური, ტემპერამენტიანი, ლამაზი და სადა. 
„რეჟისორმა ყუშიტაშვილმა დაგვარწმუნა, რომ იგი დიდი კულტე- 
რის რეჟისორია და საკმაო უნარი აქვს მსახიობებთან მუშაობისა. 

მან შეძლო სწორად გაეგო და გადმოეცა იმ ეპოქის კოლორიტი, 

ხოლო მსახიობებთან მუშაობით კი აღედგინა კოტე მარჯანიშვილის 
საუკეთესო ტრადიციები, აქტიორული თამაშის უბრალოება და ბუ- 

ნებრიობა4!, 

ყუშიტაშვილმა განაგრძო მარჯანიშვილის ტრადიცია. უპირველეს 
ყოვლისა ეს გამოიხატა მსახიობებთან მუშაობაში. დიდმა რეჟისორ- 
მა იცოდა მსახიობის მანამდე გაუხსნელი, მიუკვლეველი შინაგანი 

სამყაროს მთელი საიდუმლოების შეცნობა და ამეტყველება. 
ვ. გოძიაშვილის ფიგარო და ვ. ანჯაფარიძის გრაფინია, ს. თაყაი- 
შვილის სიუზენი და ა. კვანტალიანის ქერუბინო. ეს იყო აქტიორუ: 

ლი ოსტატობის ნამდვილი დემონსტრაცია... 

„ფიგაროს ქორწინება“ ახლობელი გამოდგა ყუშიტაშვილისათვის. 

„რეჟისორმა სწორი მიმართება მისცა სპექტაკლს, წინ წამოსწია მი- 
სი პოლიტიკური და სოციალური სიმწვავე და დრამატული მოქმე- 

დება წარმართა, როგორც დაპირისპირება ორი წოდებისა: ფეოდა- 

ლური არისტოკრატიისა და. აღმავალი ბურჟუაზიისა, გრაფ ალმავივა- 

სა და ფიგაროსი. 

რეჟისორმა შექმნა აქტიორულად მეტად საინტერესო და ანსამბ- 

ლური სპექტაკლი. ამას ხელი შეუწყო იმანაც, რომ ვასო ყუშიტა- 

შვილი წლების მანძილზე ცხოვრობდა საფრანგეთში, მშვენივრად 

1 „საბჭოთა ხელოვნება“, # 6, 1937 წ. 
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იცნობდა ფრანგების იერს, მათ ტემპერამენტს, იმას, რაც ტიპიურია 

ფრანგი ადამიანისათვის" (დ. ანთაძე). 

საფრანგეთის ცხოვრებიდან ყუშიტაშვილმა სხვა სპექტაკლებიც და- 
დგა. ყველგან იგრძნობოდა ცხოვრების ღრმა ცოდნა და ის ფაქიხი 
იუმორი, ის შინაგანი კულტურა და დახვეწილობა, რაც ასე მკვეთ- 

რად ახასიათებს ფრანგული პიესების გმირებს. ყუშიტაშვილმა ჯერ 

კიდევ სტუდიაში დადგა მოლიერის „ძალად ექიმი“. იმ დროს წარ- 
მოდგენას დიდი წარმატება ხვდა. პრესის აზრით, „მოლიერის შესა- 

ნიშნავი კომედიების სიძნელე იმაშია, რომ ისინი მოითხოვენ შემ- 

სრულებლისაგან სიტყვისა და ჟესტის დასრულებულ ოსტატობას, 

სტილის ცოდნას, „საცეკვაო რიტმის ათვისებას, დიალოგის წაყვა- 

ნის სრულყოფილ ოსტატობას. ეს სიძნელენი კიდევ უფრო თვალსა, 
ჩინო ხდება ახალგაზრდა გამოუცდელი აქტიორებისათვის, რომღე- 

ბიც მოლიერით იწყებენ თავის სცენურ გზას. ვაფასებთ რა მარჯა- 
ნიშვილის თეატრის სტუდიის პირველ საჯარო ნამუშევარს, უნდა 
ვთქვათ, რომ რეჟისორმა ვასო ყუშიტაშვილმა სწორად გადაუშალა 

სტუდიელებს პიესის თეატრალური ბუნება და მართებულად გაამა- 
ხვილა ყურადღება მის სოციალურ არსსა და მნიშვნელობაზე. ყეე- 

ლაფერი, რაც დამახასიათებელია მოლიერისათვის; მთელი ეს „ას- 

ორტიმენტი“ სასიყვარულო ხრიკებისა, ხუმრობისა, მწვავე დაცინ- 

ვესა, მთხდენილი სცენური მდგომარეობისა სტუდენტების შესრუ- 
ლებაში გაისმა ცოცხლად, იმ ტემპით, ურომლისოდაც მოლიერის 

პიესები ჰკარგავენ თავიანთ სიახლეს". 

ამ ფაქტშიაც კარგად ჩანს, თუ რა დიდი როლი შეუსრულებია ყუ- 

მშიტაშვილს ახალგაზრდა მსახიობთა ცხოვრებაში. 

მას შემდეგ მრავალი წელი გავიდა. ყუშიტაშვილი უფრო ღრმად 

ჩასწვდა ქართველი აქტიორის ბუნებას, გაიგო მისი გულისთქმა, 

მისი ცხოვრების ავ-კარგი. იგი დაკვირვებული ხელოვანი იყო და 

დიდი სიზუსტით ხედავდა ყველაფერს, რაც მსახიობის სულთა5 
იყო დაკავშირებული, 

ყუშიტაშვილმა სხვა მხრიდანაც შეხედა ქართველი აქტიორის ბუნე- 
ბას. მან დადგა რომანტიკული პიესებიც. 

ალბათ ეს იმიტომ, რომ „რომანტიზმი, –– ბელინსკის სიტყვით რომ 
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ვთქვათ, –– ადამიანის სულის შინაგანი სამყარო, მისი გულის 

მთრთოლვარე ცხოვრებაა“. ყუშიტაშვილის მთელი რეჟისორული 

ცხოვრების მიზანიც ხომ „ადამიანი, სულის შინაგანი სამყაროს“. 

მისი მთრთოლვარე გულის გამოხატვა იყო. ამიტომ, შემთხვევით 

არ დაუდგამს ვ. ჰიუგოს „რუი ბლახი“. სპექტაკლი მიჩნეულ იქია, 

როგორც „მნიშვნელოვანი მოვლენა ქართული საბჭოთა თეატლის 

ცხოვრებაში“. 

1955 წ. ყუშიტაშვილმა შილერის „მარიამ სტიუარტი" დადგა. ეს იყო 
ამ პიესის ყველაზე საინტერესო წარმოდგენა ქართულ თეატრში. 

შილერი გოეტეს სწერდა: „ჯერჯერობით მე ვეცნობი დედოფალ ელ- 
'ისაბედის მეფობის ისტორიაა და შევუდექი მარიამ სტიუარტის პრო- 

ცესის შესწავლას... ვფიქრობ, რომ ეს სიუჟეტი განსაკუთრებით გა- 
მოსადეგია ევრიპიდესეული მეთოდისათვის, რომელიც სულიერი 

მდგომარეობის სრულ გამოხატვაში მდგომარეობს, რადგან, მე მგო- 
ნია, შეიძლება მთელ სასამართლო პროცესს და პოლიტიკას გვერდი 

ავუარო და ტრაგედია საბრალდებო განაჩენით დავიწყო“. 

სწორედ ეს ევრიპიდესეული ნერვი იგრძნო ყუშიტაშვილმა და იგი 
ჩინებულად გამოხატა კიდეც თავის სპექტაკლში. 

-.სცენაზე სუფევდა მძიმე, დახეთული ატმოსფერო. ადამიანების 
სახით დადიოდნენ ნიღბები ორგულთა და ფარისეველთა. იყო ში- 

ში და კრთომა, იყო შეცოდება და შურისძიება. მარიამი და ელისა- 
ბედი, მათი მომხრეები და მოწინააღმდეგენი ქმნიდნენ ამ დამუხტულ 
ატმოსფეროს. რეჟისორი ხაზს უსვამდა მათ ფარულ წინააღმდევგო- 
ბას. მსახიობები ბრწყინვალედ ასრულებდნენ მას. სცენაზე «ისმის 
ს. თაყაიმვილის--ელისაბედის მრისხანე ხმა, მისი გამანადგურებე- 
ლი, ენერგიული და ამასთანავე ოდნავ შემკრთალი სახე მბრძანებ- 
ლობდა ყველას. ამაყად ისმოდა ვ. ანჯაფარიძის მარიამის სიტყვე- 
ბიც: „ვხედავ იმასაც, რომ ეს თქვენი ზედა პალატაც ქვედას თანაბ– 

რად მექრთამე და უსირცხვილოა«“, 

მშვენიერი ქალის გამომწვევი სიამაყით მიემართებოდა ვ. ანჯაფარი- 

ძის მარიამი სამსხვერპლოსაკენ და მაყურებელს მისი ტრაგიკული 

ბედის თანაზიარს ხდიდა... 
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დიდი პოლემიკა გამოიწვია ყუმიტაშვილის სპექტაკლმა „რიჩარა 

მესამემ“. 

და ეს იყო ბუნებრივი პოლემიკა. იგი აღძრა წარმოდგენის გაბედუ· 

ლმა რეჟისორულმა გადაწყვეტამ. 

ა, სუმბათაშვილმა ბრწყინვალე დეკორატიული გამოსახულება მო- 
უნახა პიესას. მთელ სცენაზე იდგა მხოლოდ ერთი, თითქოსდა უბ- 

რალო დანადგარი. ეს იყო ხიდი –- დიდი ცხოვრების ხიდი, რომე. 

ლიც სხვადასხვა სცენურ სიტუაციაში სხვადასხვა გეოგრაფიულ გა- 

რემოს ქმნიდა. ფართო იყო გმირთა სამოქმედო სივრცე. ამ თით- 

ქოსდა უბრალო დანადგარის ფონზე იშლებოდა დიდი: ადამიანური 

ტრაგედია. მთელ სცენას (ისე როგორც ქვეყანას) მბრძანებლობდა 

ბოროტი ძალა. იყო გმირთა ვნებიანი ჭიდილი და ცრემლი. რიჩარ- 

დის (ვ. გოძიაშვილი) მახინჯი სული ყველგან მეფობდა, ის აღვიძებ- 

და ბნელ ინსტინქტებს, ის ამრავლებდა ცრემლსა და შეცოდებას. 

წარმოდგენას აკლდა ერთგვარი მთლიანობა, შექსპირული ზეაწეუ- 
ლობა, მაგრამ ის იყო მკაცრი რეალისტური სპექტაკლი. 

8. ყუშიტაშვილი თბილი, ღრმა ადამიანური, ფსიქოლოგიური გან- 

წყობის რეჟისორი იყო. ვის სპექტაკლებში იქმნებოდა ააალი 

სახეები, იბადებოდნენ ახალი აქტიორული ძალები, მაღლდებოდა 
წარმოდგენის კულტურა, იხვეწებოდა მსახიობთა გემოვნება, იყო 

სიხარული, შთაგონება.. ოცდაათი წელი ემსახურა ქართულ 

თეატრს ყუშიტაშვილი. მისთვის ეს იყო შემოქმედებითი ძიების. 

გატაცების, გულისტკივილისა და დიღი აღმაფრენის წლები. ძან 
პირნათლად მოიხადა თავისი შემოქმედებითი, პატრიოტული ვალე 

ქვეყნის წინაშე. თავიანთი მიღწევებით ყუშიტაშვილს ბევრა უ?- 

და უმადლოდნენ ქუთაისის, სოხუმის, გორისა და ზუგდიდის თეატ- 

რები. მსახიობებს არასოდეს არ დაავიწყდებათ მასთან მუშაობის 

წლები. 
ქართული თეატრის ისტორია სამუდამოდ შეინახავს გულმართალი. 

დიდი ერუდიციისა და კულტურის რეჟისორის ვასო ყუშიტაშვილ-ს 

სახელს. (|



დი მ ი ტ რ ი. ა ლ ე ქ ს ი ძ ე 

დ. ალექსიძეს ბავშვობის წლებში გატაცებით უყვარდა თეატრ», 

ლექსი და ქორეოგრაფია. წერდა ლექსებს, დგამდა სცენებს, სწავ- 
ლობდა ქორეოგრაფიულ ილეთებს. 

იგი დაჟინებით მიისწრაფოდა ამ უცნაურად მომხიბვლელსა და 

საიდუმლოებით მოცულ სამყაროსაკენ. ამ საიდუმლოების აღმოჩე– 

ნისა და მისი გახსნის ჟინი არ ასვენებდა ჭაბუკს. და ეს იმდენად, 

რომ ერთხელ, სკოლაში მასწავლებელთა აღელვებაც კი გამოიწვია. 

დრამწრის მუშაობით გატაცებულ დიმიტრის როგორღაც გამორ"ა 

ერთ-ერთი გაკვეთილი. მასწავლებელი შევიდა დირექტორთან და: 

კატეგორიული ტონით განუცხადა: „ამხანაგო დირექტორო, გამაგე- 
ბინეთ რა ხდება? სკოლაა ეს თუ.თეატრი. თუ თეატრია, რატომ მეც 

არ მაძლევთ როლს?!« 

დრამწრეში ალექსიძე: ჯერ თავის პიესებს დგამდა. „ოქტომბრის ქა- 

რიშხალი“ და „წითელი თოვლი“ ერქვა მის პირველ დრამატურგი- 

ულ თხზულებებს. პიესები გულუბრყვილოდ იყო დაწერილი. თით- 
ქოს მისი ავტორი მანიქეველობის მიმდევარი იყო. ორი ტენდენცია, 
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–- ორი მხარე –– კეთილი და ბოროტი ებრძოდა ერთიმეორეს. ბავ– 

შვობის წლებში მოსმენილი ზღაპრების შთაბეჭდილებანი გაუნელე- 

ბელი იყო ჯერ კიდევ. 
სკოლის წარმოდგენებს საოჯახო სპექტაკლები სცვლიდა. მისი პირ– 

ველი მაყურებლები ბაბუა, ბებია, დები და მეზობლები იყვნე5. 

სახლის კართან გაკრული აფიშა იუწყებოდა, რომ „ალექსიძიანთ ოჯა- 

სში“ წარმოდგენა იმართებოდა. დიმიტრი იყო რეჟისორი, მსახიო–- 

ბი და დრამატურგიც. ზოგჯერ ლექსებსაც კითხულობდნენ და მისი 

ავტორიც დიმიტრი იყო. მერე სხვა ავტორების პიესებმაც მოიჯი- 

დეს ფეხი რეპერტუარში. სკოლაში დადგა კ. კილაძის „როგორ. 

ბ. ლავრენიევის „რღვევა“. 

..მერე, დაუვიწყარი საბალეტო სკოლა. იტალიელი ქალის მ. პერი- 
ნის მიერ დაარსებული. გატაცება პლასტიკით, რიტმით, კომპონხი- 

ციებით. შეხვედრები, სიხარული, კამათი, ოცნება მომავალზე. სკო- 

ლის მოსწავლეები: ს. ვირსალაძე, ვ, ჭაბუკიანი, ი. სუხიშვილი, ნ. 

რამიშვილი, ლ. გვარამაძე, ი. ალექსიძე... 

ერთად განცდილი დღეები. ფიქრი თეატრზე. ახალ სპექტაკლებზე. 

ბ. ლავრენიევის „რღვევა“ და მობრუნების პუნქტი მის ცხოვრება- 

ში. სპექტაკლმა გაიმარჯვა. გადაიშალა ახალი პერსპექტივები, ახალე 

გზები, გაჩნდა ახალი საფიქრალი. 

„პრღვევა“ ოფიცერთა სახლის სცენაზე გადაიტანეს.) სპექტაკლს ფ. 
მახარაძეც დაესწრო. (მაყურებელმა აღტაცებით მიიღო ახალი, ხი- 

ჭიერი რეჟისორის გამოჩენა. ბ. ჟღენტმა წერილიც დაუწერა. ეს 

იყო პირველი რეცენზია დიმიტრის შემოქმედებაზე. 

: დ. ალექსიძის რეჟისორული ნიჭიერება საჯაროდ აღეარეს. ყველამ 

იგრძნო ჭაბუკმი დაფარული ხალასი ნიჭის ძალა, მისი მგზნებარე 

ბუნება. 

დიმიტრი სასწავლებლად გაგზავნეს მოსკოვის ლუნაჩარსკის სახე- 

ლობის თეატრალურ ინსტიტუტში. აქ შეხვდა იგი რუსული სცენის 

გიგანტებს: სტანისლავსკის, მეიერჰოლდს, სუდაკოვს. დაიწყო სტუ- 

დენტობის წლები. 

თითქოს უცებ შეწყდა' ბავშვობა, ახალი სამყარო გადაიშალა. იგე 

მოითხოვდა რეჟისორს ახალი თვალით დაენახა ქვეყანა, ადამიანე - 
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ბი, ბუნება. მან იცოდა, რომ სხვისაგან შეუმჩნეველის დანახვა ხდის 

ხელოვანს გამორჩეულს, იგი აძლევს იმპულსს დაუცხრომლად ვეგაი-· 
ოს ახალი მხატვრული სამყარო. იპოვოს ის, რაც მანამდე არავის 

უნახავს. ეს არის მძიმე, ტანჯვითა და სიხარულით სავსე გზა. იქ 

უჩინარ ქვეყანასთან მესასვლელი გზა გოლგოთასავით მძიმეა. იგი 

მოითხოვა მთელ ცაოვრებას, მსხვერპლია, მოითხოვს ენერგიის უზო- 

მოდ ხარჯვას. ვინც ნახევარს აძლევს, ნახევარ გზაზე რჩება. ხელოვ_ 

ნების დიდ გზაზე კი მხოლოდ უდრეკნი და ძლიერი სულის ადამია- 

ნები გადიან, 

ალექსიძემ უკვე იცოდა, რომ ჭეშმარიტი ხელოვნება ვერ ხარობს 

„სათბურის ნელთბილ ატმოსფეროში“, რომ მას თავისუფალი ჰაე- 

რი სჭირდება და „ქარიმხლიანი წვიმა უფრო უხდება", ვიდრე სარ- 

წყულის შხეფები. / 
მან ეს სირთულე უცებ იგრძნო დიდ ადამიანებს რომ შეხვდა., 

იმდროინდელ თეატრალურ მექაში დიდი შემოქმედებითი ცხოვრე- 

ბა ჩქეფდა. მძლავრად სუნთქავდა სტანისლავსკისა და მეიერჰოლდის, 

ვახტანგოვისა და ნემიროვიჩ-დანჩენკოს ხელოვნება. უკრაინაში 

ლ. კურბასი, საქართველოში მ:რჯანიშვილი და ახმეტელი. საბ- 

ჭოთა თეატრი თავისი ხალხის ესთეტიკური ცხოვრების ავანგარდში 

მოექცა. ამ დიდ შემოქმედებითს ჭიდილში, ძიებისა და ექსპერიმე6- 

ტების პერიოდში ალექსიძე იმთავითვე ეცადა თავისი ხმაც მოესინ- 

ჯა. იგი პირდაპირ ვაჟკაცური მგზნებარებით აჰყვა თეატრალური 

ცხოვრების რიტმს და მალე შესამჩნევიც გახდა მისი პიროვნეჯბა. 

რ0ე-3 კურსის სტუდენტმა ე. წ. ჩინურ კლუბში დადგა ემისიაოს 

პიესა „ლენინი". ამას მოჰყვა მცირე თეატრში პრაქტიკა რეჟისორ 

კავერინთან. მისი ხელმძღვანელი ი. სუდაკოვი დიდ იმედებს აჭმყა- 

რებდა თავს სტუდენტზე. იგი მას საგანგებო ჟყურადღებითაც 

ეკიდებოდა. ' 
მიიწურა სტუდენტობის წლებეც. მოახლოვდა სადიპლომო წსპექტაკ- 
ლის დადგმის დრო. ალექსიძე თბილისში დაბრუნდა. გაზხეთმა 

„პრავდამ“ ქვეყანას აუწყა. რომ ინსტიტუტი დაამთავრა 23 ახალ- 
გაზოდა რეჟისორმა. მათ შორის გამოირჩევა დ. ალექსიძე, რომედ-- 
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მაც ბრწყინვალედ დაიცვა რომაშოვის პიესის „მებრძოლების“ დად- 

გმის თავისი გეგმაო. 

ეს იყო –– 1935 წელი. 
„მებრძოლებმა“ ნიჭიერი რეჟისორის დიპლომი მისცა ალექსიძეს. 

თბილისის საზოგადოება დიდი ინტერესით შეხვდა მას. სპექტაკლის 
მიღებას დაესწრო ს. ახმეტელი და ამიერკაეკასიის ჯარების სარდა- 

ლი ლევანდოვსკი. სარდლობამ უმაღლესი შეფასება მისცა წარმოდ- 

გენას. რეჟისორს მადლობა გამოუცხადეს. ახმეტელმა მხურვალედ 
მოულოცა დიპლომანტს და დეპეშით აცნობა ლუნაჩარსკის სახ. ინ5ს- 

ტიტუტს თავისი აღტაცება სპექტაკლიუ მხატვრობა ი. 'გამ”ეკელს 

ეკუთვნოდა. დიდი მხატვარი სიყვარულით შეხვდა ახალგაზრდა რე– 

ქისორს. 

„არასოდეს არ დამავიწყდება, –– იგონებს დიმიტრი, -- ორი უფოთ- 

ლო ხე, ერთმანეთთან გადახლართული და ამ ორ ხეში რომე- 

ლიც თაღივით იდგა სცენის უკანა პლანზე, მოჩანდა ტრიალი მენ- 
დორი და ცა. სწორედ ეს ცა გამოვიყენეთ ეკრანად და, რაც მთავა–- 

რია, ეს ცა არ ტოვებდა ეკრანის შთაბეჭდილებას, არამედ ფირის გა- 

შვების დროს იქცეოდა სცენის გაგრძელებად. ბოლოს გამოჩნდე- 

ბოდნენ თვითმფრინავები, იქმნებოდა ისეთი შთაბეჭდილება, თით- 

ქოს, ზედ მაყურებლის თავზე მიფრინავდნენ ისინი“. ი. გამრეკელი 
იყო ალექსიძის პირველი დამოუკიდებელი სპექტაკლის მხატვარი. 

მისი უკანასკნელი მხატვრობაც ალექსიძის სახელს დაუკავშირდა. 

„საპატარძლო აფიშით“ იყო ი. გამრეკელის უკანასკნელი სპექტაკ- 

ლი. გარდაცვალების წინ იგი მუშაობდა „კრწანისის გმირების" ეს- 
კიზებზე. წარმოდგენას ალექსიძე დგამდა. მხატვარს ბევრი რამ ჰქო- 

ნდა ჩაფიქრებული, მაგრამ ვერ მოასწრო ბოლომდე ეთქვა სათქმე- 

ლი. „როდესაც მის სანახავად მივედი, –– წერს ალექსიძე, --- ახლო 

არ მიმიშვა. ახლაც ყურში მიწივის მისი სიტყვები: დამირეკეს, მივ- 
დივარ, ჩემო დოდო, მივდივარ.. საავადმყოფოში წაიყვანეს და იქი- 

დან აღარ დაბრუნებულა«. 

„ეს იყო საუკეთესო სპექტაკლი თეატრის წლევანდელ სეზონში და 

მას დიდი წარმატებაც ჰქონდა“. (.კომუნისტი“). ასეთი შეფასება 

მისცა ყველა გაზეთმა. „კომუნისტი“ იუწყებოდა, რომ ალექსიძე 
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წითელი არმიის თეატრში დადგამს კუპრინის „ბატონ ოფიცრებს", 

ტრენევის „ლუბოვ იაროვაიას“ და შექსპირის ერთ-ერთ კომედიას. 

მაგრამ ამ თეატრში ალექსიძემ მხოლოდ „ბატონი ოფიცრები“ დად_ 

გა. ინტერვიუში, რომელიც მან მისცა „კომუნისტის“ კორესპონ- 

დენტს, თქვა: „ჩვენ გვინდა, შევქმნათ მკაფიო რეალისტური სპექ- 

ტაკლი, სცენური ხერხებით გამოვამჟღავნოთ პიესის გმირების სო- 

ციალური და ადამიანური ბუნება". მეორე დღეს 'მედგა პრემიერა. 
წარმატება კვლავ დიდი იყო. „სპექტაკლი გამოვიდა ემოციურად 
ძლიერი, ამაღელვებელი". „პიესა გაფორმებულია რეალისტურად, 
უბრალო, მარტივ ხაზებში. ყოველგვარი ფორმალისტური ხრიკების 

გარეშე. ყოველ ღეტალმი გამოსჭვივის ეპოქის (ოდნ:. პიესის 

გმიოთა ჩვენების დროს რეჟისორი ცდილობს ობიექტურად გახსნას 

სინამდვილე და ყოველ სახეში ხახი გაუსვას მის სოციალურ და 

ადამიანურ ბუნებას“. („ახალგახრდა კომუნისტი“). რეცენზენტები 

მიუთითებდნენ, რომ «ალექსიძემ ახალი აქტიორული ძალები გა- 

მოავლინა საერთოდ კი წარმოდგენა თეატრის დიღი წარმა- 

ტებააო. ' 

«ალექსიძე იმ დროს ჩაება ქართული თეატრალური ცხოვრების ფერ- 

ხულში, როცა ის-ის იყო ჩვენი თეატრალური სამყაროდან წავიდა 

ახმეტელი, ხოლო ცოტა უფრო ადრე მარჯანიშვილი. ქართულ თე- 

ატრს მძიმე დღე დაუდგა. მარჯანიშვილისა და ახმეტელის სპექტა,კ.. 
ლებით განებივრებულმა აუდიტორიამ ეჭვის თვალით დაუწყო თე- 

ატრს ცქერა. პრესაში გაჩნდა ცნობა, რომ მარჯანიშვილის თეატრ- 

ში შეიქმნა ახალი ხელმძღვანელობა დ. ანთაძის თავმჯდომარეობით. 

გამოცხადდა სარეჟისორო კოლეგი-ს შემადგენლობა: ვ.. ყუშიტაშ- 

ვილი, გ. ჟურული, უ. ჩხეიძე, გ. სულიაშვილი, შ. ღამბაშიძე და 

დ. ალექსიძე. ალექსიძე მიწვეული «ქნა აგრეთვე ოპერის თეატრში 

„სევილიელი დალაქის“ დასადგმელად. . 
როგორც დიმიტრი იგონებს. ა. ხორავას თხოენით მან რუსთაველის 
თეატრში დაიწყო მუშაობა. ,რეატრის სტუდიის აჭარული სექცია 

შეუდგა გამოსაშვები სპექტაკლის სამზადისს. ალექსიძის არჩევა5ი 

კ. გოლდონის „სასტუმროს დიასახლისზე“ შეჩერდა. „რატომ ავირ- 

ჩიე „სასტუმროს დიასახლისი?“ –– წერდა იგი რუსთაველის თეატ- 
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რ-ს ერთდროულ გაზეთში, –– იმიტომ რომ გოლდღონის პიესა თავისე 

საინტერესო სცენური მდგომარეობით, შინაგანი დინამიკურობით, 

ინტიმით, ლირიკით და უაღრესად ცოცხალი, მოძრავი პერსონაჟე- 

ბით აბალგაზრდა მსახიობების უნარიანობის და ნიჭის ყოველმხრივი 

გამოვლენის სამუალებას იძლევა. ჩვენი სპექტაკლის მიზანს შეად- 
გენს ხაზი გავუსვათ ძირითადად სოციალურ მომენტს“. და ბოლოს: 

„ჩვენ ვცადეთ, მოგვეცა სპექტაკლი მზიური თავისი ფორმით, ახალ- 

გაზრდული სიცოცხლით სავსე ისეთივე მრავალფეროვანი, რო- 

გორც პიესის ავტორის სამშობლოს მომხიბლავი ბუნებაა“. 
სპექტაკლი მზით, ტემპერამენტითა და სიჯანსაღით იყო სავსე. სო- 

ციალურად მძაფრი სცენები რეჟისორმა საგანგებოდ მკვეთრ მიხზან- 
სცენებში გამოხატა და ზუსტი ლოგიკური აქცენტები გაუკეთა. სა- 
ნახაობა და იდეურობა ერთმანეთს ბუნებრივად შეერწყა და ჩეე§ 

წინ გადაიშალა კომედიური გონებამახვილობით, ძლიერი ირონიი- 

თა და ფაქიზი ადამიანური ვნებებით სავსე წარმოდგენა. ბევრმა მსა- 

ხიობმა ამ დღეს მიიღო აქტიორული ნათლობა. ალექსიძემ აქედან 
დაიწყო თავისი შემოქმედებითი გხა. 

„ახალგაზრდა ნეჭიერმა რეჟისორმა დ. ალექსიძემ. –– წერდა ი, კო- 

ბალაძე, –– უდიდესი მუშაობა ჩაატარა ჩვენთან, სტუდიელებთა5§. 

ამ პიესის მომზადების დროს აჭარელი ახალგაზრდობა მან თავისი 
ენერგიული შრომით დაგვაყენა მსახიობის კულტურულ გზაზე“. 

ალექსიძემ „თავისი დაუღალავი შრომით, –– წერდა მეორე მსახიო- 

ბი, –– საშუალება მოგვცა ჩვენი ნიჭისა და უნარის გამოვლინებისა 

სასცენო ასპარეზზე“ (ნ. თათარაძე). ამასვე იმეორებდნენ სხვებიც. 

ეს კანონზომიერიც იყო. ალექსიძე დიდი თეატრალური კულტურით 
დაბრუნდა მოსკოვიდან. და როცა მაღალ ნიჭიერებას, გემოვნებას, 

დიდი “მრომისმოყვარეობაც ემატება, იქმნება მეტად საიმედო 

პერსპექტივა. 
C კომედიის ჟანრით დაიწყო დ. ალექსიძის შემოქმედებითი გხა რუს- 

თაველის თეატრში. რუსთაველელებს კი ტრაგიკული : კოლიზიები 
უფრო ხიბლავდათ, ვიდრე კომედიური სიტუაციები. მის სცენაზე 
ჯერ კიდევ ცოცხლობდა „ლამარა“ და „ანზორი“, ჯერ კიდევ მძლავგ- 

ოად ისმოდა ხმა „ტირანების წინააღმდეგ“, მაყურებელს აღელვე5ნ- 
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და ბერსენევის ბედი და დაძაბული უყურებდა მის სულიეო გააწ- 

მენდას./ 

„სასტუმროს დიასახლისმა" თითქოს რაღაც ახალი, იქნებ არც ახა- 

ლი, მაგრამ უფრო მივიწყებული ტენდენცია შეახაენა აუდიტორიას. 

აგრძნობინა, რომ რუსთაველის თეატრის მხატვრული მეთოდი რო- 

დი გამორიცხავს კომედიას. ფართოა მისი შემოქმედებითი გზა და 

იგი მრავალი შენაკადებით მდიდრდება. 

ეს ასეა და მაინც ვისაც რუსთაველის თეატრში მუშაობა გადაუწ- 

ყვეტია, მა) უნდა ახსოვდეს, რომ თეატრის ძირითაღი ესთეტიკუ- 

რი პრინციპი ტრაგიკულის განცდაა. მხოლოდ ტრაგიკული სუღი, 
მისი გმირულ-რომანტიკული ფორმები და მონუმენტალიზმი არის 

მისი სასიცოცხლო ნერვი --. მთავარი არტერია, რომელსაც მოძრა- 

ობაში მოჰყავს მთელი ორგანიზმი. თეატრალური აზროვნების ამ მხა– 

ტვრულ წყობაში, ამ სტილისა და ფორმის სფეროში უნდა ჰპოვოს 

ყოველმა ახალმა ნაკადმა თავისი იდეალი ისე, რომ არ გაიმეოროს 

წარსული, არ დაკარგოს ნოვატორული სული., 
იმ დროს ყველაფერი ეს ალექსიძისათვის მაინც თეორიის სფერო იყო. 

მას არ შეეძლო გულხელდაკრეფილი ეცადა, თუ როდის ეწვეოდა 
ის შთაგონება, რომელიც ყველახე ახლოს იქნებოდა რუსთაველის 

თეატრის მხატვრულ პრინციპებთან. დიდ გზასთან მისასვლელი ბი- 

ლიკებიც უნდა გაევლო. ეს იყო რთული, ზოგჯერ წინააღმდეგობრი. 

ვი ძიებანი იმ საშუალებებისა, რომელიც მას ფართო შარაზე გაიყ- 

ვანდა. 

ალექსიძე გრძნობდა, რომ საჭირო იყო თანაბარი ძალით მოესინჯა 

კომედიურიცა და დრამატულიც. 

კ. გოლდონის „სასტუმროს დიასახლისს“ გ. მდივნის „ალკაზარე“ 

მოჰყვა. 

კლასიკური კომედია შესცვალა თანამედროვე ჰეროიკულმა «დრა- 

მამ. რამა „და კომედია დიდხანს ენაცვლებოდა ალექსიძის რე- 

პერტუარში, მაგრამ იმხანკდ მისი კომედიური სპექტაკლები უფრო 

ბრწყინავდა და ალექსიძეც კომედიების რეჟისორად იქნა აღიარე- 

ბული./ 
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ესპანეთში სისხლიანი ტრაგედია დატრიალ- 

და: პატრეოტები ვაჟკაცურად იცავდნენ თა წინააღმდეგობის 
ვიანთ ქვეყანას ფაშიზმისაგან. იქნებ ეს მარ- ძალა თუ 
ტო საკუთარი ქვეყნის ღირსების დაცვა არ ,თანაარსებობა« 
იყო? იქნებ ეს იყო იმ დიდი საკაცობრიო 

ბრძოლის შესავალი, რომელიც შემდეგ ფაშიზმს გაუმართა მსოფ–- 
ლიომ. პატრიოტებს სწამდათ თავიანთი იდეალებისა, სულდგმულობ- 
დღნენ“და კვდებოდნენ გამარჯვების რწმენით. ამ დიდ ადამიანურ 

ბრძოლას. სიკეთისა და ბედნიერების გამარჯვებას მიუძღვნა ალექსი- 

ძემ თავისი სპექტაკლი „ალკაზარი“. ახალგაზრდა რეჟისორი დიდი 

ენთუზიაზმით მოეკიდა თემას. მან შეიყვარა იგი და გოიას სამშობ- 

ლოს დასაცავად აღიმაღლა ხმა. ეს ხმა მისწვდა მადრიდის სანგრებ.. 

იბერიის მთებს ღა ხოზე დიასისა და დოლორეს იბარურის მადლობ : 

დაიმსახურა. სპექტაკლის ზაღალი მოქალაქეობრივი პათოსი მთელ 

კავმირში გახმაურდა და არა ერთი სახოტბო წერილი თუ სიტყვა 

დაიბეჭდა. ასე რომ ალექსიძემ „სასტუმროს დიასახლისით“ გზა მის- 

ცა ახალი თეატრის, ბათუმის თეატრის პირველ მსახიობებს, ხოლო 

„ალკიხარით“ ქართველი კაცის სიყვარული და ჰუმანიზმი აგრძნო- 

ბინა ესპანეთის თავისუფლებისათვის მებრძოლებს. 

„სასტუმროს დიასახლისი“ 1936 წ. 5 აპრილს დაიდგა. რამდენიმე 

თვის შემდეგ კი –- გ. მდივნის „ბრმა“. ეს იყო აჭარის სტუდიის 

გამოსაშვები სპექტაკლი. ამავე წარმოდვენით 18 მარტს მოხდა ბა- 

თუმის თეატრის დაფუძნება. გაზეთები წერდნენ; „სპექტაკლის გა- 

მარჯვება აჭარელ მსახიობთა დიდი გამარჯვებაა, მათ თავიანთი სა- 

სე ამ წარმოდგენაში გამოაჩინეს, როგორც სცენურ ხელოვნებას და- 

უფლებულმა ნიჭიერმა მსახიობებმა“, 

დრამისა და კომედიის მუდმივი მონაცვლეობით მდიდრდებოდა ალ- 

ექაიძის რეპერტუარი. მისი ნიჭის ორივე მხარე ინტენსიურად 9შიის- 

წრაფოდა სრულყოფისაკენ. იყო შინაგანი წინააღზდეგობაცა და თა- 

ნაარსებობაც, ურთიერთგამდიდრებაცა და დაბრკოლებაც. რეჟისო- 

რი ზოგჯერ უცნაური გულგრილობით შორდებოდა სუსტ სპექტაკლს, 

ხოლო ზოგჯერ კი (უფრო ხშირად!) უმძიმეს ტკივილს განიცდიდა 

სულის სიღრმეში. 
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ეს იყო ახალგაზრდა ხელოვანის ტკივილი, მაგრამ მთავარი სათქმე- 
ლი ჯერ კიდევ წინ ჰქონდა. იგი თავისთავში დაუცხრომლად ეძებდა 

ახალ ფორმებსა და საშუალებებს, ამდიდრებდა პალიტრას. თხზავ- 

და იმპროვიზაციული შთაგონებით, „თავისთავთან ბრძოლაში“ ირ- 

კვეოდა და ვლინდებოდა მისი რეჟისორული თავისებურებანი. ზში- 

რკდ შეუმჩნეველიც იყო შინაგანე კოლიზიები. მისი მუდამ ნათელი 

გონებამახვილობა, სიცოცხლეზე დაწაფებული პოეტური აღმაფრე- 

ია დიდად ეხმარებოდა სხვებისათვის დაფარული ყოფილიყო ის ში- 
ნ:განი ტკივილი და ძიების სირთულე, რომელსაც განიცდიდა. 

ნას ხმირად არ ჰქონია საშუალება ეფიქრა თავის საყვარელ თემე- 

ბზე, იგი სპარტანული სიმკაცრით იცავდა თეატრის სარეპერტუარო 
რეჟიმს. თეატრის ინტერესი უპირველესი იყო და მას სწამდა, რო) 
ახალგაზრდა რეჟისორმა მრავალი წლის დაძაბული და პატიოსანი 

შრომით უნდა მოიპოვოს „შინაგანი თავისუფლება“ პიესის არჩევაში. 

ეს კონსერვატიზმი კი არა, „იმ ბუნებრივი წინააღმდეგობების ძალაა, 
რომელიც აწრთობს და აყალიბებს რეჟისორის სულს. ეს ბეწვის ხიდი 

გაიარა მარჯანიშვილმა და ახმეტელმაც. ასე გავიდნენ დიდ გხაზე 

გამოჩენილი მსახიობებიც. ადამიანის სულიერ განცდათა აღმოჩენა, 

მისი იდუმალი ზრახვების შეცნობა და გამოსახვა იოლად და უმტკივ- 

ნეულოდ არავის მიუღწევია, და ამოდ «კდილობენ ზოგიერთი 

ახალგაზრდა რეჟისორები თუ მსახიობები, რომ სათბურების ატმოს- 

ფეროში დაზრდილი ნაყოფით მოგვაწონონ თავი! 

პოეტური სულის რეჟისორი მხოლოდ დიდ პოეზიას უნდა აეყვანა 

ხელოვნების მწვერვალზე. ამ სიმაღლეებისაკენ მიილტვოდა ალქსი- 

ძეც. „სასტუმროს დიასაზლისის“ შემდეგ მან ზედიზედ დადგა ოთხი 

დრამა. აქედან სამი –– გ. მდივანის ნაწარმოები. თანამედროვეობის 

თემები, სადღეისო პრობლემები გაბატონდნენ ალექსიძის რეპერტუ- 

არში, აქაც ჩანდა მისი, როგორც ახალგაზრდა რეჟისორის, მოქალა- 

ქეობრეივი პოზიციაც, მაგრამ ეს არ იყო ყველაფერი, ხელოვნებაში 

მარტო პოზიცია როდია გადამწყვეტი (თუმცა უდიდესია მისი რო- 

ლი). პოზიცია მაშინ არია კარგი თუ სპექტაკლი მხატვრულად ძლიე- 

რია. სუსტი და უღიმღამო ნაწარმოების პოზიცია არსებითად იგივე 

უპოზიციობაა. საბჭოთა თეატრს სჭირდება დიდი იდეებისა და გან- 
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ცდების, მაღალი ესთეტიკური იდეალების ხელოვნება. ეს ჭეშმარი- 
ტება კარგად იცოდა ალექსუძემ. როცა თანამედროვვობეს პრობლე- 
მების ასახვასს ლამობდა. სამი წელი დაჰყო მან დრამის სფეროში, 
სამი წელი ძერწავდა ახალი ადამიანების სახეებს. მხოლოდ 1940 

წელს დაუბრუნდა ისევ კომედიას. ამჟამად არჩევანი ს. კლდიაშვი- 
ლის „გრაფის ქვრივზე“ “შეაჩერა. პიესის თემა აქტუალურად ჟღეო- 

და. ამ წარმოდგენასაც იმას უქებდნენ, რასაც ალექსიძის ბევრ სხვა 

სპექტაკლს. „გრაფის ქვრივი“ წარმოადგენდა „რუსთაველის თეატ- 
რის ჰხალი კადრების მაღალი შემოქმედებითი ფნარიანობის დემონს- 
ტრირებას.“ პიესის ჩინებული დადგმით უდავო ნიჭი და მაღალი გე– 
მოვნება გამოავლინა რეჟისორმა", გაზეთ „კომუნისტის“ აზრით 

„ახალგაზრდა მსახიობთა ზრდამ, რაც ამ სპექტაკლით იქნა ცხადყოფი- 

ლი, გვიჩვენა. თუ როგორ სწორ და ნაყოფიერ შემოქმედებითს მუ- 
შაობას ეწევა დ. ალექსიძე. „ლიტერატურულმა საქართველომ" 

კიდევ უფრო ხაზგასმით აღნიშნა ალექსიძის როლი ახალგაზრდა 

მსახიობთა ზრდასა და დაოსტატებაში. 

ქართული კომედია ფრანგულმა შესცვალა. სკრიბის „.ვიქა წყლის“ 

დადგმა განიზრახა ალექსიძემ. „სკრიბი ცნობილია, -– წერდა ალექსი– 

ძე, –– როგორც დრამატურგიული სიუქეტის ოსტატი, რთული და 
ამავე დროს მკაფიო სცენური ინტრიგის გამომგონებელი. გამჭვირ- 

ვალე თ«უმორით შეფერილი, ბრწყინვალე დიალოგის უზადო ხელოე- 
ანი“. სავსებით საკმარისია ეს ღონისძიებანი, რომ რეჟისორი დაენ- 

ტერესებულიყო პიესით. 

ამ სპექტაკლშიაც გამოჩნდნენ ალექსიძისეული მკვეთრი და ლამახი 

მიზანსცენები, გონებამახვილური და პლასტიკური ნახაზები. 

რეჟისორს თითქოს ებევრა ორი კომედიის დადგმა ზედეზედ და ახ- 

ლა ისევ ფსიქოლოგიურ დრამას მიუბრუნდა. ომის მრისხანე წლებს 
ვ. ვოლფის „პროფესორე მამლოკათ“" გამოეხმაულა, 
ფამისტური ტირანიისადღმი თავისი გულისწყრომა სპექტაკლის დად- 

გმაშიც გამოხატა რეჟისო“ მა. „პროფესორი მამლოკი“ ემოციურად 

ძლიერი ზემოქმედების სპექტაკლი იყო. 

ალექსიძის რეპერტუარმი ისევ იძალა კომედიამ. დადგა ლოპე დე ვე– 
გას „სხვისთვის სულელი” და კ. გოლდონის „საპატარძლო აფიშით“. 
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იმ დროს ალექსიძე არსებითად ერთადერთი რეჟისორი იყო რუსთა- 

ველის თეატრში, რომელიც ასე გატაცებით მუშაობდა კომედიის ჟან- 

რში. ამ გარემოებამ ხელი შეუწყო: გარკვეულე სპჩოგადოებრივი 

აზრის შექმნას მასზე, როგორც კომედიის რეჟისორზე. თითქოს 

ერთგვარად მივიწყებას მიეცა მისი დრჰმები. ობიექტური მაყურე- 

ბელი ხედავდა, რომ ალექსიძის ნიჭიერება უფრო ნათლად და უფ- 
რო ლამაზად გამოჩნდა მ-ს კომედიურ სპექტაკლებში, ვიდრე დრა- 

მატულში. და ეს უკვე თითქმის აღარავისთვის არ იყო სადავო. 

ალექსიძეს წილად ხვდა საგანგებოდ ეზრუნა და განევითარებია კო- 

მედიური სპექტაკლების ის ხაზი, რომელიც ამ თეატრში შექმნა 

კ. მარჯანიშვილმა. ამ მხრივ საგულისხმოა შ. აფხაიძის აზრი „კომუ- 

ნისტში“ სპექტაკლზე „სხვისთვის სულელი“. „სპექტაკლი, –– წერს 

იგი, –– უპირველეს ყოვლისა საინტერესოა დადგმით. დ. ალექსიძე 
უფრო თავისუფლად გრძნობს, როცა საქმე აქვს ისეთი პიესების 

განხორციელებასთან, როგორიც არის „საატუმროს დიასახლისი", 

„სხვისთვის ჭკვიანი“. შეიძლება ითქვას, რომ რეჟისორის მუშაობის 

მხრივ სარეცენხიო სპექტაკლი რუსთაველის თეატრის დადგმათა 

შორის ერთი ღირსშესანიშნავთაგანი. დადგმის მთავარი ღირსება 

ის არის, რომ ყოველი თქმა, ყოველი ჟესტი, გამართლებული), ში- 

ნაარსიანია. სჰპექტაკლშე ჩანს რეჟისორის ფანტაზიის თამაში. გამომ- 

გონებლობა: მისი მიზანსცენები მახვილი და მდიდარია. ფერები ხა- 

ლისიანი. თავის სიცხოველითა და მოხდენილობით სპექტაკლი რ უს- 

თაველის ოეატრის ისეთი დადგმითი ხაზით 

არის წარმოდგენილი, როგორიც იყო „ინტე- 

რესთა თამაში“ (ხაზი ჩვენია–--ვ კ... 

დ. ალექსიძეს დიდად გამოადგა საბალეტო სკოლაში შეძენილი ცო- 
დნა პლასტიკური ხელოვნებისა. მიაი სპექტაკლები ნაზდვილი ზეიმი 

იყო. სცენახე მეფობდა სილამახე. სკულპტურულად ნაკვეთი მიზან– 

სცენები მეტ რელიეფურობას 'სძენდნენ წარმოდგენის ფორმას. მზი- 

თა და სინათლით სავსე სპექტაკლები აღბევდილნი იყვნენ ხან სატი- 

რული სიმძაფრით და ხან 'უწყინარი იუმორით. მკაფიო იყო სოცია- 

ლურე მოტივები. ალექსიძის კომედიების ფორმა, გატაცება მისი 

სიმახვილით და ხაზგასმული სახიერებით შეთავსებული იყო დიდ ში– 
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ნაარსთან. ამიტომ რეჟისორის მისამართით იმ დროს არავის წამოას- 

ცდენია საყვედური, თუ რატომ იყო ასე გატაცებული ფორმისეუ- 

ლი ძეებით, 

ეს მაშინ, როცა გაზ. „პრავდა“ აფრთხილებდა თეატრებს: „ჩვენ ვერ 

მივიღებთ ისეთ. უკაცრავად პასუხია, ხელოვნებაა, რომელიც გარე- 
დან წკარუნა ეჟვნებითაა შემოსილი, ხოლო შიგნიდან ცარიელია“. 

ასეთი მაგალითები ცოტა როდი იყო. ალექსიძე არ გაჰყოლია „ეჟვნე– 

ბის წკარუნს“. იგი ქმნიდა შინაგანად სავსე რეალისტურ სპექტაკ- 

ლებს. 

„სპექტაკლი, –– წერდა გაზეთი „ლიტერატურული საქართველო. 

–- გონებამახვილი გამომგონებლობით, გემოვნებით. ღია ფერადოვ- 
ნების სიმსუბუქით და სიხალისით არის განხორციელებული. ყოეე- 

ლი სცენა რეალისტურე წარმორახვის სიღრმით და სისადავით არია 

აწყობილი და მთელი სპექტაკლი სცენური ოსტატობით არის გამარ– 

თული“. საგულესხმოა რეცენზენტის დაჯკვნა: „ამ სპაქტაკლში მაყუ- 

რებელთა დარბაზი განიცდის მხატვრულად აწყობილი მა„ობრევი 

სცენების მაღალ აზრ" და მიმზიდველ სილამაზეს“. 

მასობრივი სცენების მშვენიერ ფორმაში გამოჩენამ, თითჭოს სპექ- 

ტაკლი უფრო მეტად დააახლოვა თეატრის ტრადიციას. რეჟისორი 

ცდილობდა გამოეკვეთა თავისი ხელწერა და სისტემატურად ეზრუნა 

მის გამდიდრებაზე. იგი კობედიებს უფრო მეტ დოოს ახმარდა, 

ვიდრე დრამებს “(პიესებიც უკეთ იყო შერჩეული). ამიტომ, როცა 

„საპატარძლო აფიმით“ დაიდგა, უკვე სავსებით ჩამოყალიბებული 

და გარკვეული იყო ალექბაიძის რეჟესორული მანერა კომედიურ 
ჟანრში. ეს სისრულე და გარკვეულობა აკლდა მ-ი შემოქმედე- 

ბის მეორე მხარეს –- დრამას. 

ფეიერვერკული ბრწყინვალებით გამოირჩეოდა , „საპატარძლო აფი- 
შით“ წრუსთაველიას თეატრი კვლავ დაუბრუნდა გოლდონს, საბჭოთა 

კავშირში „საპატარძლო აფიმით“ პირველად ალექსიძემ დადგ» 

რეჟისორი მარტო პიესის მძაფრმა ინტრ-გამ. მოულოდნელობებით 

აღსავსე სიტუაციებმა როდი გაიტაცა. მან ვაჭრული ქორწინების 

თემს სიყვარულით შექმნილი ოჯახის პრობლემა დაუპირისპირა და 

ამით მეტი პოეტურობაც შემატა წარმოდგენას. ი. გამრეკელის სადა 
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და აქტიორთა „სასიცოცხლო სივრცით“ სავსე დეკორაციები ახ:ლი 

ელვარებით აამეტყველა რეჟისორმა, თავისი ლამაზი მიზანსცენებით, 

მსახიობთა ოსტატური შესრულებით გააცოცხლა იგი და ჩვენ მო- 
წამენი გავხდით ალექსიძის ბრწყინვალე გამარჯვებისა, რომელი ერ- 

თი მსახიობი უნდა გაიხსენო, იქნება ეს ჩხეიძე, ე. აფხაიძე თუ სხვე- 

ბი, რომ თქვენ წინ არ გაცოცხლდეს ადამიანური ვნებებით. იუმორი- 

თა და აქტიორული გონებამახვილობით სავსე სხვა ხასიათი, 

სპექტაკლი, როგორც იტყვიან, ერთი ამოსუნთქვით იყო შექმნილი. 

შესაძლოა მანამდე ალექსიძეს არსად არ მიუღწევია სპექტაკლის ყო- 
ველი ნაწილის ისეთი ჰარმონიული შერწყმისათვის, არსაღ ისე 

მთლიანობაში არ მოუქცევია იგი, როგორც აქ. წარმოდგენა კომპო- 
ზიციურად მკაცრად იყო შეკრული და ფილიგრანულად დამუშავებუე- 

ლი. არაფერი ზედმეტი, არაფერი დაუმთავრებელი და დაუ- 
ხვეწელი არ იყო. იგი გამოირჩეოდა თავისი სისრულით და ეს 
ანიჭებდა მას განსაკუთრებულ სილამაზესა და მომხიბვლელობას. რო- 

გორ მოხდა, რომ ალექსიძის კომედიური სპექტაკლების წარმა- 

ტება ასე „მშვიდობიანად“ ეგუებოდა რუსთაველის თეატრის ძირი- 

თად მხატვრულ პრინციპს? რა იყო ეს „თანაარსებობა“, თეატოის 

"ესთეტიკური იდეალების მრავალპლანიანობა თუ ტრადიციის გაგრ- 

ძელება? იქნებ რაღაც ახალი თვისობრიობის წარმოქმეა, რომელიც 

ერთგვარ საფრთხეს უქმნიდა თეატრის პროფილს? 

აქ რამდენიმე მომენტია გასათვალისწინებელი. ათი წლის მანძელ- 

ზე (1936-1946) კომედიის ჟანრში ალექსიძის ყველაზე ინტენაი- 
ური მუშაობისა და წარმატებების პერიოდში, რუსთაველის თეა- 

ტრის სხვა რეჟქისორებე თითქმის მხოლოდ ტრაგედიებსა და დრამებს 

დგამდნენ. „ბალანსირება ხდებოდა გეგმაზომიერად. თეატრის სცენა- 
ზე იყო „ოტელო“ და ღალატი“, „ოლეკო დუნდიჩი“ (და „გენერალი 

ბრუსეილოვი“, „ხევისბერი გოჩა“ და „დიდი ხელმწიფე". მეორე 

მხრივ კომედიების წარმატებით დადგმა ამდიდრებდა აქტიორთა პა- 

ლიტრას, ავლენდა მათ ახალ შესაძლებლობებს, ხელა უწყობდა ოს- 
ტატობეს ზრდას. პლასტიკის, სკულპტურული მიზანსცენების, ერ- 

თიანი უწყვეტი შინაგანი რიტმის სფეროჩიაც თეატრეს ტრაღიცი- 

ასთან იყო ალექსიძე. ვინ მოსთვლის რჰმდენე მხატვრული აქტი- 
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ორული სახე შეიქმნა 8ის კომედიურ სპექტაკლებში, რამდენმა ის- 

წავლა აქ ხასიათის გამოკვეთის ხელოვნება. 
და მაინც რეჟისორი გრძნობდა, რომ? რუსთაველის თეატრის ბუნე- 
ბაშე იყო რაღაც სხვა. თეატრის ისტორია სულ უფრო და უფრო ჯი- 
უტად მოითხოვდა სხვა თეატრებისაგან განსხვავებული ნიშნების 
ქიების აუცილებლობას. იგი თავის უფსკრულმი კარგავდა ბევრ 

ნაშრომსა და ნაჯაფა, რომელიც თვალს ვერ ოუუმართავგდა მის სული–- 
ერ მონუმენტალობას! 

რუსთაველის თეატრი დაუნდობელი აღმოჩნდა ყველას მიმართ. ვინც 

ვისთვის უცხო გხით სიარული მოინდომა... /# 

ალექსიძემ თავიდანვე ორპლანიანი მუშაობა დაიწყო. მაგრა ათი 
წლის „შინაგანი ბრძოლა“ მაინც კომედიური ჟანრის აშკარა გამარ- 

ჯვებით დამთავრდა. რეჟისორს უკვე ჰქონდა არა ბა“ტო საკუთარი 

გამოცდილება, არამედ ითვალისწინებდა რუსთაველეა თეატრის შე- 
მოქმედებითს პრაქტიკასაც საერთოდ. 

მან ფრთხილად, მაგრამ ვაჟკაცურად დაიწყო შემობრუნება, თავის 

სულში დაფარული ახალი პოტენციური შესაძლებლობების ძიება. 

როცა ამ მკვეთრ შემობრუნებას იწყებდა, ალექსიძე ალბათ გრძნობ- 
და, რომ კომედიის სფეროში ჩატარებული მუშაობა სავსებით საკ- 

მარისი იყო ერთი ნიჭიერი რეჟისორის სიცოცხლისათვის. შეიძლება 
კაცს ისეთი მთაბეჭდილება შექმნოდა, რომ თითქოს ერთ რეჟისორ- 

ში ორი პიროვნება, ორი ხელოვანი, ორი ხასიათისა და მანერის ადა– 

მიანი გაერთიანდა. თითქოს ისინი ცალ-ცალკე იწყებდნენ პარალე- 

ლურად არსებობას./ 

აქა-იქ ალექსიძის მისამართით გაისმოდა საყვედურიც, ზოგს მიაჩ- 

ნდა, რომ იგი მეტისმეტად გაიტაცა გოლდონმა და ლოპე დე ვეგამ. 
და ეს მაშინ, როცა უმართებულო დავიწყებას მიეცა მისი არა ერთი 

სპექტაკლი. თუზცა ზოგჯერ ეს დავიწყება მაყურებლის მეზეზით რო- 

დი იყო!.. 

შემოქმედება ბრძოლაა. ბრძოლაში კი გამარჯვება და დამარცხება 

ძმები არიან. თეატრში მუშაობის ათი წლის მანძილზე ალექაიძემ ერ- 
თიც იგემა და მეორ“ეც. 
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..იხილა რა აღა-მაჰმად-ხანმა სიმხნე ესე ვითარი ქართველთა მხე– 
დრობის, განკვირდა ფრიად და იტყოდა: „სიყრმეთაგან ჩემით ვიდ- 

რე აქომამდე დამიყოფია ბრძოლასა შინა და არსადა მიხილავს Iმე 

წინააღმდეგნი ვითარ ესე კაცხი ჩემთა მიმართ ჰყოფდნენ ბრძო– 

ლასა4, 

ამას წერს ისტორიკოსი კრწანისეს ომზე. ბრძოლაში ქართველობა 
დამარცხდა, მაგრამ ეს იყო ნამდვილი გმირული ბრძოლა, კრწანი- 

სის ტრაგედიით დაინტერესდა ს. შანმიაშვილი და ამ დიდებულ 

თემაზე დაწერა პიესა „კრწანისის გმირების“ სახელწოდებით. 

პირველად დგამდა ალექსიძე ისტორიულ პიესას. მის წინ სრულიად. 
ახალი სირთულე გაჩნდა. მას ბევრი რამ უნდა ,„გადაესინჯა თავისი. 

რეჟისორული არაენალიდან. საჭირო იყო ახალი საშუალებები. 

ალექსიძისათვის ერთგვარი სასინჯი ქვის როლი უნდა შეესრულე-. 
ბია ამ პიესას. თითქოს ყველაფერი ხელს უწყობდა. თეატრში ხომ 

ტრაგიკულის ასახვის ბრწყინვალე ტრადიცია იყო? 

ტრადიციას კი ფაქიზი დამოკიდებულება უყვარს. გაიმეორო უკვე: 

არსებული, მიბაძო ერთხელ დაბადებულ მხატვრულ სინამდვილეს: 

–- ნიშნავს სპექტაკლს დაუკარგო ის, რამაც უნდა აცოცხლოს იგი. 
ტრადიცია მხოლოდ შემოქმედებითად უნდა გამოღყენო, უხდა სცა– 

დო გაამდიდრო და განავითარო იგი, არა დაპირისპირება, არა მიბა-- 

ძვა, არამედ ორგანული სინთეზი სიახლისა და ტრადიციისა. 

ალექსიძე ბევრს ეცადა მისი სპექტაკლი ყოფილიყო ახალი, და: 
ტრადიციულიც. არა ერთი სცენა გამობრწყინდა სიახლით, რეჟი–- 

სორმა გვიჩვენა თავისი პირველი, ყველაზე ძლიერი მიზანსწრაფვა 

გმირული თეატრის იდეალებისაკენ. ამის შესახებ პრესაშიც ითქვა: 

„რეჟისორმა ალექაიძემ, რომელმაც ღირსეულად დაიმსახურა კომე- 

დიური ჟანრის სპექტაკლების ნიჭიერი ოსტატის რეპუტაცია, ახლა 

თავის შემოქმედებითი “რმესაძლებლობის ახალი მხარე გვიჩვენა“. 

(ბ. ჟღენტი). გახეთი „ლიტერატურა და ხელოვნება“ წერდა: „დო- 
დო ალექსიძის შემოქმედებაში სპექტაკლი დიდი მიღწევაა. ამ რე– 

ჟისორმა რუსთაველის თეატრის სტილიც შეითვისა და თანაც თა- 

ვისი წვლილი შეიტანა მის მხატვრულ საშუალებათა გამდიდრება- 

ში“, იქვე შენიშნულია ისიც, რომ რეჟისორმა „გაბედულად წამოს- 
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წია წინ ჰ=ხალგაზრდობა და ახალგაზრდა შემსრულებლებმა გაამარ- 
თლეს ეს ნდობა“. ამიერკავკასიის ფრონტის წითელარმიული გაზე- 

თი „მებრძოლი" კი ააე წერდა: „გამარჯვებულო ქართველო მებრ- 
ძოლო! როს დაბრუნდებე შენს ქალაქში, რუსთაველის თეატრში 

მიდი და ნახე შენს წინაპართა ბრძოლისა და გამარჯვების შესანიშ- 

ხავი წარმოდგენა“. 

თეატრის „სტილის შეთვისება“ და ახლის შემატებაც იმდენად დი- 

დი ფაქტი იყო ალექსიძის ცხოვრებაში, რომ არ 'შეიძლება მას შემ” 

დეგ "საგანგებო ყურადღება არ მიექცია გმირულ-რომანტიკული 

–ტილისათვის. რეჟისორი გრძნობდა ყოველივე ამას, მაგრამ სპექ- 

ტაკლი მაინც არ იყო ახალი თვისობრივი შენამატი თეატრისათვის. 
მას ალექსიძის შემოქმედებითი ბიოგრაფიისათვის უფრო დიდი მნი- 

შვნელობა ჰქონდა. წარმოდგენას აკლდა დიდი შინაგანი სისადავე, 

აკლდა სისავსე და ის მთავარი ნერვი, რომლითაც იგი უნდა გაბრ- 

წყინებულიყო. სპექტაკლში იყო ბუტაფორული სცენები და არა- 

სწორი პათეტიკური ინტონაციები. 

და მაინც რაოდენ დიდი არ უნდა ყოფილიყო სპექტაკლის ნაკლი, 
მის დადგმას გარკვეული პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა რე- 

ჟისორის შემოქმედებითს ცხოვრებაში. 

ამიერიდან მის) წენ ბევრად უფრო რთული გზ%ზა გამოჩნდა. 
მპშინ ალექსიძე 33 წლისა იყო! 

(1945 წლიდან 1950 წლამდე ალექსიძე მხოლოდ დუჯამებს დგამდა 

იგი თავისი შემოქმედებითი სიმწიფის ხანაში შევიდა და სმას ახლა 
დრამატული ჟანრი უფრო იტაცებდა, ვიდრე კომედიური. 
ი. მოსაშვილის „მისი ვარსკვლავი“ და გ. წერეთლის „პირველი ნა- 

ბიჯი“, ა. დიუხოს და ჯ. გოუს „ღრმა ფესვები“ და მ. მრევლიშვი- 

ლის ,,ნ. ბარათაშვილი“, კ. სიმონოვის „სხვისი ჩრდილი" და ბ. ლავ- 

რენიევის „ამერიკის ხმა“ მრავალმხრივ საინტერესო სპექტაკლები 

იყო. მათ ჰქონდა ნაკლიცა და დიდი ღირსებებიც. გამოჩნდნენ ახა- 
ლი აქტიორული სახეები, დაწინაურდნენ ახალგაზრდა მსახიობები, 

რომლებმაც ფართო სახოგადოების ყურადღება მიიქცეეს იმხანაფ2 
მალე ალექსიძე კვლავ დაუბრუნდა კომედიურ ჟანრს. არჩევანი გ. სუ5- 

დუკიანის „პეპოზე“ შეჩერდა. | 

173



სპექტაკლი, როგორც იტყვიან, აქტიორული სახეების გამოფენა იყო. 
ნ. ჩხეიძის გიქო, ე. მანჯგალაძის ზიმზიმოვი, მ. ჩახავას ფეფე მსა–- 

ხიობთა აშკარა შემოქმედებითი წარმატება იყო. ხოლო ნ. ჩხეიძის 

გიქო პირდაპირ კლასიკურ განზოგადებამდე ადიოდა. ძნელია რო–- 

მელიმე შემსრულებელზე თქვა, რომ იგი სქემატური იყო. აქ ყვე–- 
ლას ჰქონდა მხატვრული სამყარო, რომლითაც ცოცხლობდა და მო- 

ქმედებდა 
„პეპოს““ გოგოლის „ქორწინება“ მოჰყვა, ხოლო მას „დონ სეზარ დე 

ბაზანი”. ამის შემდეგ ალექსიძემ ი. ჭავჭავაძის „გლახის ნაამბობი“ 

დადგა. 
· „გლახის ნაამბობის" რეპეტიციები მიდაოდა. თეატრის კულე- 

სებში კი ცხარე კამათი იყო. კამათი თეატრის სტილს, მის წარსულს 

და მომავალსა შეეხებოდა. ახალგაზრდებე ფაიქოლოგიური პიესების 

დადგმას მოვითხოვდით. მიგვაჩნდა, რომ თეატრის ძველი თაობის 

აქტიორულ საშუალებებში ბევრი რამ იყო მოძველებული. მას უკვე 

აღარ შეეძლო გმირის ფსიქოლოგიური განცხადების. ფაქიზი ნიუ- 

ანსების, მთრთოლვარე სულის ესე გამოხატვა, როგორც ჩვენ გვე- 
სმოდა. ჩვენ კი თანამედროვეობის გრძნობაზე, მისი გადმოცემის 

ახალ აქტიორულ საშუალებებზე ვფიქრობდით იმხანად. 

რიღად გვეეჭვებოდა ახალი სპექტაკლის მომავალი. არც ალექსიძის 

შთაგონებულ რეპეტიციებს ვაქცევდით ყურადღებას. (თეატრი დი- 
დი ხანია შეჩვეული იყო მის მგზნებარე რეპეტიციებს. ზოგიერთი 

მსახიობი წინასწარ ამტკიცებდა თუ როგორი იქნებოდა ვასაძის 

პეპია. ნიჰილიზმის ატმოსფერო კარგს არაფერს უქადდა არც რე- 

ჟისორსა და არც სპექტაკლის მთავარ შემსრულებელს. ახალგაზრ- 

დებისათვის პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა სწორედ ვასაძის შე– 
სრულებას. დიდი მსახიობი გრძნობდა ამას, მაგრამ თითქმის არა– 
ფერს ამბობდა. 

დაიწყო გენერალური რეპეტიცია. კულისებიდან (გამოჩნდა ილიასა- 

ვით დარბაისელი, ჭკვიანი მოხუცი. სცენაზე შემოვიდა და თითქოს 
უცებ გაივსო, გათბა სცენა. სულ სხვაგვარი აზრი და მნიშვნელობა 

მიეცა ყველაფერს. იგი მცერე ხანს დატრიალდა საკარმიდამო ეზხო- 

ში. ალერსიანად მოავლო თვალი იქაურობას, ფაქიზად მოსინჯა 
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ხის ტოტი, მერე ღობეში წნელი გაასწორა, საგულდაგულოდ ჩაკე- 
ტა ჭიშკარი, წყალზე დაიბანა ხელებე და გასაოცარი ხმით შე"ძახა: 

– ცგოგო, თამრო“, ეს იყო აქამდე უცნობი ხმა. რომელმაც წამიე- 

რად ყველა შეგვძრა. დარბაზი გარინდულიყო. იდგა საოცარი სი- 

ჩუმე. მხოლოდ ტანჯული ბერიკაცის გულისცემა ისმოდა. ეს იყო 
პეპია, რომელსაც ბევრი რამ ენახა ამქვეყნად, მაგრამ მუხასავით 
იდგაკქარსა და წვიმაში. მას ედგა ქართველი გლეხკაცის , სული. 
მისი მიწის ძალა და ეს აძლევდა სიმტნევეს. მან იცოდა თავისი კაცუ- 
რი უფლება და მზად იყო მის დასაცავად მომკვდარიყო. კეთილ- 

შობილური სიდიადე შვენოდა ვასაძის პეპიას. ის დადიოდა დინჯად 
და მძიმედ. ლაპარაკობდა ძუნწად და სადად. 
მსახიობი ღრმად ჩასწვდა პეპიას რთულ ფსიქოლოგიურ სამყარო, 

იგოძნო მისი ტკივილი და სიხარული. მოძებნა სადა, რეალიატური 

საშუალებები გმირის შინაგანი ცხოვრების, მისი მთრთოლვარე სუ“ 
ლის გადმოსაცემად. 
პეპია თავისუფალი, შვილის ბედნიერებით გახარებული და პეპია 

ბორკილგაყრილი, მომაკვდავი. ასეთი იყო ილიას გმირი და ამ ხაზს 
გაჰყვა ვასაძეც. ის იქცა ილიასეულ პეპიად, მპაავით იცხოვრა და 
იშრომა და წუთისოფელიც ისე. დალია, როგორც ილიას გმირმა“ 

„რად ჩაგივარდა ეგ ტიკტიკა ენა, ჰაა“ ––- ეს იყო პეპიას ყველაზე 

ტრაგიკული ფრახა. სიტყვა უძლურია გადმოსცეს თუ როგორ წარ- 
მოთქვა ვასაძემ იგი. მან ჩვენი სულის ყველაზე ფაქიზი სიმები შეა- 
რხეა და მანამდე განუცდელი განგვაცდევინა. 

რეპეტიცია დამთავრდა. წამოვიმალეთ. ვეხვეოდით, ვულოცავდით 

წარმატებას. 

ვასაძის პეპიამ კამათის მადა დაგვიკარგა, დიდმა ხელოვნებამ სუ- 

ლამდე შეგვძრა და გამოგვაფხიზლა. 
1965 წელს ალექსიძემ „ოიდიპოს მეფე“ დადგა და საზოგადოება- 

მაც თითქოს სრულიად ახალ ფორმაში იხელა „კომედიის რეჟისო- 

რი“. ეს იყო ხარისხობრივად ახალი, განსხვავებული მასშტაბის 

სპაქტაკლი. 

თითქოს დიდმა ფარულმა "შემოქმედებითმა სტიქიამ ამოხეთქა თვა- 

ტრეს სცენაზე. 
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ტრაბედიის „.თებეს მეფის დიდებულ სასახლესაც მის- 
ძალა წვდა ხალხის „გმინვა და ღაღადისე"“. საყო- 

ველთაო მწუხარებამ შეაკრთო მეფე ოიდი- 
პოსი და მის წინ დამხობილ ხალხს მიმართა: 

ჰე, ხალხნო, ძველი მამამთავრის კადმოსის შვილნო! 
რჰწს დამხობილხართ სალოცავი რტოებით ხელმი, 

ან იქ მთელ ქალაქს რატომ ნისლაე" გუნდრუკი: კვამლი? 
რისთვის მოვსულვართ? (პასუხობ" ქურუმი), 

იღუპება ქალაქი, მეფევ! 
სისხლის მორევში ჩაძირული იხ–ჩობა ბხალხი.., 

ცარიელდება ძველი სახლი კადპოაიანთა, 

როს მკვდართა სულებს ვეღარ იტევს ჰადესი ბნელი. 

(თარგმანი დ. გაჩეჩილაძის) 

ამ სტრიქონებმა გვაუწყეს. რომ ტრაგედია უკვე დაიწყო. სპექტაკ- 
ლის ექსპოზიციის რეჟისორულმა გადაწყვეტამ კედევ უფრო გაუს- 
ვა ხაზი ტრაგიკულ მომენტს და ამით უფრო ინტენსიურიც გახადა 

მოქმედების დასაწყისი. ჩვენ წინ წარმოდგა შეშფოთებული მეფე და 
სალბი. ოიდიპოსი კეთილშობილი, ძლიერი სულის ადამიანია და იგი 
თავს მოვალედ რაცხს ბოლომდე ეძიოს ბოროტების სათავე, რათა 

სიმშვიდე და სიხარული მოუტანოს ხალხს. რეჟისორმა ნათელი ამო- 

ცანა დაუსახა მეფეს და შესაფერის სცენურ კომპოზიციაში მოაქ- 
ცია იგი. „სავსე პალიტრით“, ფართო მონასმით დაიწყო ალექსიძემ 
პირველივე სცენები და ბოლომდე უერთგულა შერჩეულ პრინციპს. 

სტილისტურად ეს საოცრად მთლიანი და მონუმენტური სპექტაკ- 

ლი მან მრავალპლანიან მიზანსცენებში მოაქცია. შექმნა მესი გმი- 
რის სულიერი დაძაბულობის შესატყვისი ატმოსფერო და ემოციუ- 

რად დანაღმა მთელი წარმოდგენა. 

პოეტური მგზნებარება და კეთილმობილური მიზანი გმირისა მაყუ- 

რებელს განაცდევინებს ესთეტიკურ სიხარულს. იგი მღელვარებით 

უსმენს საშინელ ამბავს, მაგრამ არასოდეს არ კარგავს სიმხნევეს. 

მას ხიბლავს ',ტიტანური ბრძოლა გმირული სულისა, რომელიც სავ“ 
სეა რომანტიკული ფრთაშესხმულობით, რეალისტური სიმართლითა 

და ფსიქოლოგიური სიღრმით. 
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სწორედ ამ მხარეს მიაიჭა ალექსიძემ .უპირველესე მნიშვნელობა. 

შექმნა სინთეზური სპექტაკლი, რომელიც გამოირჩეოდა გმირული- 
სა და ფსიქოლოკიურის ერთიანობ-თ, სპექტაკლმი ახალია ძალეთ 
გაცოცხლდ. ტრადიციის საუკეთესო მხარეები. ახალი თვისებებით 

გამდიდრდა იგი. სახის ფსიქოლოგიური გამოკვეთილობ -საკენ მის- 

წრაფებამ ალექაიძეს საშუალება მიაცა უფრო თამამაღ წარმომდგა- 

რიყო როგორც „სინამდვილის პათეტიკურად ამსახველი" (მ. რილ5-- 

კი). 

რა დააამალ-ა და ზოგიერთა მაახიობი ფიქრობს, რომ გმირულ 

თეატრს ა შეუძლია მხატვრული სახის) ფსიქოლოცური ანალიზი. 

იგი უფრო სოგადია.. საერთო პლანშია მოქცეული. თანამე(იროვი| 

თეატ“ი კი ანალიტიკურია. მას არ შეუძლია სახის კონკრეტული. ენ. 

ტელექტუალური შესწავლისა და მიხე ფა-ლოსოფიური განზოგადე- 

იის გარეშე არსებობა. ამასა ის ობიექტური პირობებიც დაემატა, როჰ 

მირულ თეატრს თავისი რჩეული მაახიობიც სჭირდება და ამგვარი 
ატილის შემოქმედნი უფრო ცოტანე არიან, ვიდრე სხვა რომელ“ 

მიმართულებისაც გნებავთ. აშირად ტრაგიკული პათოსის ქრთ მსა- 

ხიობზე რამდენიმე ათეული „რეალისტი“, თუ „ინტელექტუალერი“ 
მანერის არტისტი მოდის. ამან და სხვა ობიექტურსა თე სუბეუექ- 

ტურმა პირობებმა ნიადაგი მოუმზადეს „მირული თეატრის პრენცი- 

პეში დაეჰვებას. 
მხრივ „ოიდიპოს მეფე“ ერთგვარად სჰაინჯი ქვა იყო. ალექსიძის 

რეჟისორული ტალანტის ძალა საკმარისი აღმოჩნდა მოეც. დ“დე- 

ბული მაგალითი გმირულისა და ფხიქოლოგიურას ორგანული 

ერთიანობისა. მაგრამ ეს ბუნებრივი სინთეზი რამდენადაც საა2:ა- 
რულო იყო საერთოდ თეატრის წარმატებისათვის. –მდენადვე ჩამა- 

ფიქრებელიც. სპექტაკლმა კიდევ უფრო გაუსვა ხაზი იმასა, რომ ამ 

გზით სიარული მხოლოდ ღრმა ემოციისა და ფართო მასმტაბოს 

მსახიობებს შეეძლოთ... · 

რთხი (შემდეგ კი სამი) როიდეპოსი „დაეტია“ სპექტაკლის რეყისო- 

რულმა გააზრებამ. ყოველმა მათგანმა თავისი დამოუკიდებელი აა- 

“ე იპოვა. ამ მსრივ „მეფე ოიდიპოსში" რუსთაველის თეატრმა მიაღ- 
წია იმას, რასაც ჯერჯერობით ვერც ერთმა თეატრმა ვერ მიაღწია 
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საბჭოთა კავშირში“.7 (ს. მოკულსკი). მესივე ახრი:, „მკაფიო აორე- 

ტურობა და რომანტიკული ზეაწეულობა, რაც რუსთაველია თეა” 

ტრისთვისაა დამახასიათებელი, კი არ გამორიცხავს სიმართლეს. 

გულწრფელობაბა და ადამიანურობას, არამედ ორგანულად არის 

სერწყმული მასთან“. 

#ავიხსენოთ სპექტაკლი და ნათელი გახდება, თუ რა დიდი ადამია- 

ჩური სიმართლე იყო მასში. რა ღრმა ფილოსოფიური სამყაროს 

მხილველნი ვიყავით ჩვენ./ ეს იყო „მშვენიერი საშინელება“. რო- 

მელმაც მთელი ძალით გვაგრძნობინა „ესთეტიკურ“ სფეროში ცხო- 
ვრების განუზომელი სიმდიდრე“, /,შედით რუსთაველის თეატრში, 

– - წერდა გ. ქიქოძე, --- შეუერთდეთ იმ აუდიტორიას. რომელიც 

სელმოუთქმელად თვალყურს ადევნებს ოიდიპოს მეფის ტიტანურ 
ბრძოლას ბედისწერასთან ანუ ყოვლისშემძლე მოირასთან, რომელ- 

საც თვით ღმერთებიც ემორჩილებიან და თქვენ დამეთანამებით, 

რომ ეს დიდი ტრაგედია დღესაც კათარზისს ანუ მაყურებო-ს სუ- 
ლის გაწმენდას იწვევა. თუმცა ის ოცდაოთხი საუკუნის წინაა შექ- 
მზილი", 

„ალექსიძი“ დადგმა, –- წერდა ს. მოკულსკი, –- უპრეცედენტო 
ჩოვლენაა საბჭოთა თეატრის ისტორიაში. მისმა ტრიუმფალურმა 

წარმატებამ საბჭოთა სცენას დაუბრუნა ანტიკური ტრაგედია, ნათ- 

ლად დაგვანახა მისი განუზომელი მხატვრული ღერებულება, გვი- 

ჩვენა თუ რა დიდი ესთეტიკური ზიამოვნების მინიჭებაა ადამიანი- 
სათვის“. მისივე აზრით, იგი ალექსიძეს ადრე იცნობდა, როგორც 

„ჭკვიან, კულტურულ, დიდი გემოვნების რეჟისორს, იგი გამოირ- 

ჩეოდა იმითაც. რომ წარმატებით ახორციელებდა "სხვადასხვა სტი- 

ლისა და ჟანრის ნაწარმოებთა დადგმას“. გაზ. „პრავდას“ მიაჩნდა, 

რომ „სპექტაკლის შემქმნელებმა შეძლეს შევეყვანეთ ამ ანტიკური 

ტრაგედიის გმირთა სულიერი ღელეის დიდ, რთულ, ტანჯვით აღსავ- 

სე სამყაროში, გავეტაცებინეთ ბედის სირთულია ჩვენებით“, 

ალექსიძის ალღო და ორგანიხაციული მოფიქრებულობა იყო ისიც, 

რომ მან სპექტაკლის შემქმნელთა ჯგუფში გააერთიანა იმგვარი ადა- 
მიანები, რომელთა მხატვრული პრინციპებიც ასე ახლობელი იყო 

მისთვის. ფ. ლაპიაშვილის დიდებული მხატვრობა, ო. თაქთაქიშვი- 
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ლის ფაქიზი, ღრმად ემოციური მუსიკ და ძლიერი აქტიორულ- 

ანსაძბლი ერთ მთლიან მხატვრულ გადაწყვეტა, დაუმორჩილა რე 

ჟისორმა. 

ა. ხორავა, ს. ზაქარიაძე და ე. მანჯგალაძე. ასე დამკვიდრდა ოიდი- 

პოსის „ყოველდღიური“ ცხოვრება სცენაზე. მან სიხარული და განც 

ვიფრება მოუტანა მაყურებელს. იგი ნახა მრავალეროვანმა აუდი- 

ტორიამ, რუსმა, უკრაინელმა, ბერძენმა, გერმანელმა, ინგლისელმა, 

ჩეხმა, პოლონელმა, ამერიკელმა, ფრანგმა თუ სხვამ. დაიწერა აღტა- 

ცებული სტრიქონები, ყველამ იგრძნო, რომ სამი ოიდიპოსი სულ 
სხვადასხვა ასპექტით, სხვადასხვა სიღრმითა და განცდით გამოიხა:· 

ტა თეატრის სცენახე. რამდენი უძილო ღამე, ფიქრი, ენერგია, რა- 
მდენი ღელვა განიცადა რეჟისორმა, რომ სამივე ოიდიპოსს თავიან- 

თი სახე და გზა ჰქონოდა სცენაზე4 მე არასოდეს დამავიწყდება ის 

დრო, როცა დ. ალექსიძემ მუზეუმის დარბაზში დადგა ოიდიპოსის 
დეკორაციები და თვეობით მუშაობდა ს. ზაქარიაძესთან. ეს იყო ათი 

წლის წინათ და აი, ახლა, როცა მოსკოვის პრესაში ს. ჩაქარიაძიL 
წარმატებაზე (ფილმში „ჯარისკაცის მამა“) წერდნენ, თითქმის ყოველ- 

თვის უპირველესად მის ოიდიპოს აღნიშნავენ. და მართლაც, ს. ზაქა- 
რიაძემ საბჭოთა კავშირში ფართო აღიარება პირველად ხომ ოიდი- 

პოსის როლით ჰპოვა?! 

როცა „ოიდიპოს მეფის“ შესახებ ვლაპარაკობთ, გვაგონდება დოვ- 

ქენკოს სიტყვები, რომელსაც იგი ხშირად ამბობდა ხოლმე. „ყველა 

ბერძენი, –– ამბობდა ის, –– როდი იყო ისე ლამაზი, როგორც მათი და- 

ტოვებული ქანდაკებებია. ყველანი როდი იყვნენ აფროდიტეები. 

ჰერკულესები, აპოლონები, მაგრამ მათ ჰქონდათ სილამაზის იდეა- 

ლი, 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. 

ყველგან, ეძებდა მგზნებარედ, უკომპრომისოდ. ამ მხრივ მან ფას- 

დაუდებელი ღვაწლი დადო რუსთაველის თეატრს. 
„ოიდიპოს მეფე“ იმ დიდი გზის გაგრძელებაა! 

საბჭოთა კავშირის სახ. არტისტის მ: კრუშელნიცკის აზრით, ოიდი- 
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პოს მეფე“ უძვირფასესი ალმასია საბჭოთა თეატრისა, რომელიც 

გამოირჩევა რეჟისორული აზრის სიბრძნითა და ორიგინალური ფი- 
ლოსოფიურე ხედვით. | 

ოიდიპოსი ურთულესი სახეა. მსოფლიო დრამატურგიამ ბევრი არ 

იცის ასე ღრმად ემოციური და ფილოსოფიური აზრის პიესა. ამდე- 
ნად ბუნებრივია, რომ ყოველი მსახიობი, თუ მას სურს წარმატებით 
გამოვიდეს ოიდიპოსის როლში, მხოლოდ ხანგრძლივი შრომის შემ- 

დეგ შეძლებს მიუახლოვდეს სოფოკლეს გმირს. ეს იმას 'ნიშნავს, 

რომ საჭიროა დაუღალავი, დაფიქრებული მუშაობა. წოიდიპოსი პი- 
რველად ა. ხორავამ შეასრულა. რეჟისორმა ოსტატურად მოაბრუნა 
პიესის თემა და ახალი სცენური გადაწყვეტა მისცა ნაწარმოებს. 

მეფე და ხალხი –- ასე განსაზღკრა სპექტაკლის დედააზრი და ამ 
მიზანს გაჰყვა მსახიობიც. იგი იდგა, როგორც ნამდვილი მეფე – 

ძლიერი, თავისი სიმართლის რწმენითა და ამაყი –– სიბრძნით. 

ხორავამ გმირულ. პლანში გადაწყვიტა მეფე ოიდიპოსი და ყოველი 

დეტალიც ამ ჩანაფიქრს დაუმორჩილა. ამ როლის შესრულების გა- 

მო ს. მოკულსკი წერდა: „ეს არის დიდი გაქანების ტრაგიკოსი მსა- 

ხიობი, რომლის შემოქმედებაში ცეცხლოვანი აღმაფრენა და რო- 

მანტიკული მგზნებარება შერწყმულია რეალისტურ სიღრმესა და 

დიდ სიმართლესთან“. 

ჭეშმარიტად დიდი ტრაგიკული პათოსით ჩაატარა ა. ხორავამ სპექ- 

ტაკლის ფინალი. 

ჩუ! ეს რა არის” ჰოი, ღმერთნო, ჩემი მტრედები! 

აქ სადღაც ახლოს ქვითინებენ.. ჰო. აქ არიან... 

შევბრალებივარ ჩემს ძმას, კრეონს, მშევბრალებივარ, 

ჩემი შვილები აქ მომგვარა, ხომ მართლა ვაზჭბობ? 

მეფური განადგურების, დიდი, ადამიანურის კვდომისა და სულიე- 

რი „განწმენდის ეს მომენტი უდიდესი განცდის ძალით გამოხატა ხო– 

რავამ. 

(ეს ტრაგიკული ამაღლებულობა იყო ხორავას დიდი არტისტული გა- 

მარჯვებაც. 

„ლირიზმი და შინაგანი თრთოლვა იყო მანჯგალაძის “შმესრულებაში. 
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რეჟისორმა მსახიობი დააყენა ახალი პერსპექტივების წინაშე. რომ: 

ლითაც ახალი ჰორიზონტები იშლებოდა მის წინ!.. 

ტრაგიკული მონუმენტურობა დამეფური სისადავე რამდენადმე აკ- 

ლდა ს. ზაქარიაძის გმირ-, მაგრამ ეს იყო დიდი ოსტატობით, ღრმა 

ფსიქოლოგიური დაძაბულობით, შინაგანი სიაავსითა და დამაჯერებ- 

ლობით განსახიერებული როლი. 1 შესაძლოა, ზაქარიაძე არსად არ 
ყოფილა ისე ახლოს როლის ტრაგიკულ გადაწყვეტასთან, რო- 

გორც აქ. არსად ისე მძაფრად, ტემპერამენტით, ფართო მონასმით არ 

გამოუხატავს გმირის ცხოვრება, როგორც ოიდეპოსში, ამიტომ სავ- 
სებით კანონხომიერი იყო, რომ სწორედ ოიდიპოს მეფის შესრუ- 

ლებით გავიდა საკავშირო სარბიელზე. - 

რრც ერთ სპექტაკლს, არც ერთ შრომას იმდენი სიხარული და პო- 

პულარობა არ მოუტანია ალექსიძისათვის, როგორც „ოიდიპოს მე- 

ფეს“. I 

პმიერიდან, დარწმუნებულმა თავის ახალ შესაძლებლობებში, მე- 

ტი დაჯერებით დაიწყო გმირული თეატრის მხატვრული პოზიეციე- 

ბის განმტკიცებას 

#ოიდიპოს მეფე“ კი რუსთაველის თეატრის საეტაპო სპექტაკლი 
გახდა. იგი დიდხანს დარჩება, როგორც ფიქრის, ძიების, კამათის, 
აღტაცებისა და მიბაძვის საგანი. 

მხოლოდ „აღელვებულს შეუძლია ნამდვილად მაძიებელი 

ააღელვოს ვინმე“, მხოლოდ „განრისხებულა სული 
შეუძლია გამოიწვიოს განრისხება“, –- ამ- 

ბობს არისტოტელე და მართლაც განა „პიროვნების გრძნობათა 

სიმდიდრეზე, მისი გულისა სენატიფეზე“ არ არის „დამოკიდებული 

ესთეტიკური განცდის სიღრმე და ინტენსივობა?! (გ. ნადირაძე). 

როგორ შეუძლია მსახიობა მაყურებელე ააღელვოს. აზიაროს იგი 
დიდ სულიერ ცხოვრებაა, თუკი თავად უემოციოა? რატომ ხდება, 

რომ ხშირად, სწორედ ასეთი, პატარა გრძნობებისა და ტემპერაჭენ- 
ტის ადამიანები ქმნიან ახალ „თეორიებს“? ეძებენ იმას, რაც უკვე 
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დიდი ხნის წინათ იყო, მაგრამ ცხოვრებამ არ სცნო მისი შენახვის 

· საჭიროება. | 
სპექტაკლის ინტელექტუალობა უპირველესად მის მდიდარ სულიერ 

ცხოვრებას ნიშნავს. იგი ინტელექტუალურ საზრდოს უნდა აძლევ- 
დეს მაყურებელს, უნდა ამდიდრებდეს მის გონებას, აფართოებდეს 
მის მსოფლმხედველობას. ამისათვის როდი კმარა მარტო განათ- 
ლებული მსახიობი (ახლა ამით ვეღარავის გააკვირვებ), არც თემა- 

ტიკის შერჩევა შველის საქმეს. 
თითქოს ძნელად დასაჯერებელია, მაგრამ ფაქტია, რომ ახლა თეატ- 
რალურ კულისებში გაიგონებთ ასეთ აზრა: თუ პიესა დაწერილია 
ქართული სოფლის თემაზე, ან ჩვენს იატორიაზე უსათუოდ იტყვი- 
ან „ძველი სტილისაა“, ხოლო უცხოურ თემაზე დაწერილს (შესრუ- 

ლებული, რა თქმა უნდა, უგრიმოდ „და უსათუოდ თანამედროვე. კო- 
სტუმებში) ნოვატორობის ტიტული არ ასცდება. 

რა არის ეს? პროვინციალიზმი თუ ნიჰილიზმი? ძველმოდური არის- 
ტოკრატიზმი თუ „ნოვატორობის რუტინა?!“... 

რა თქმა უნდა, ყოველი დროის თეატრს თავისი განსხვავებული 

პრობლემები აქვს და შესატყვის ფორმებსაც ეძებს უთუოდ. ასე 
მგონია, ხელოვნების არც ერთი ნაწარმოები ისე მალე არ „ბერდე- 

ბა“. როგორც სპექტაკლი, მაგრამ მისი სიდიადის სახომია უპირ- 
ველეჩხად არა ის, თუ რა აკლია სადღეისოდ მას, არამედ, თუ როგო- 
რი იყო იგი თავის დროზე, რაჭდენად პასუხობდა ეპოქის მოთხოვნი- 
ლებებს, თავის თანამედროვეობაა. 

ასეთი და სხვა მრავალი კითხვა იბადება, როცა დ. ალექსიძის შემოქ- 
შედებაზე ვფიქრობთ. განსაკუთრებით კი მოღვაწეობის ბოლო 

წლებზე. 
ალექსიძის გატაცება გმირული თეატრით „ოიდიპოსის“ დადგმის 

მემდეგაც არ დამცხრალა. მან უფრო მეტი რისკით დააწყო ამ სფე- 
როში ძიება. მას კარგად ახსოვდა, გმირულ-რომანტიკულ სტილში 
თითქმის არ არსებობს „საშუალო“ -- ან გამარჯვება ან დამარცხე- 
ბა. ასეთია ამ სტილის ბუნება. 

ამიტომ გმირულ–რომანტიკული თეატრის მაძიებელს მეტი რისკი 

გაწევაც უხდება. უნდა გვახსოვდეს, რომ აქ ბეწვის ხიდია თეატრა- 
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ლურ სიყალბესა და სიმართლეს, ბუტაფორიასა და ნამდვილ სიდი–- 
ადეს შორის. ერთი სიტყვით, აქ ვერაფერს ვერ „გააპარებ", ვერა- 
ვის ვერ „მოატყუებ“. ყველაფერი გადიდებულ მასშტაბში მოჩანს 

ხელისგულივით. 
არც ეს მომენტი დავიწყებია ალექსიძეს, როცა „ოიდიპოსის“ შემ- 

დეგ „ბორის გოდუნოვია“ დადგმას მოჰკიდა ხელი, პუშკინის გენია- 

ლური პოემა თითქმის არც ერთ დრამატულ თეატრს არ დაუდგამს 
წარმატებით. ალექსიძემ ეპიკურ პლანში გადაწყვიტა სპექტაკლი. 

ბევრ სცენას მოუძებნა მშვენიერი ფორმა, მაგრავ3 წარმოდგენას არ 
ჰქონდა ის დიდი შინაგანი სასიცოცხლო ნერვი, რომლითაც უნდა 

განეგრძო მას სცენური ცხოვრება. 
„ბორის გოდუნოვს“ „ჰამლეტი“ მოჰყვა. ამას ჰქონდა თავისი ლო– 

გიკა. ასეთი არჩევანი უკვე გარკვევით მიგვანიშნებდა, რომ რეჟიაო- 
რი მზად იყო ყოველგვარი რისკი გაეწია, გაეღო მსხვერპლი, ოღონდ 

კვლავ მისწვდომოდა იმ დიდ მხატვრულ სიმაღლეებს, რომელზეც 

მისი „ოიდიპოსი“ იდგა. 

„ოიდიპოსიი, „ბორის გოდუნოვი", „პამლეტი“ ––- ეს უკვე რეჟი- 

სორის აშკარა პრინციპული პოზიცია იყო. იგი გრძნობდა, რომ სპექ– 

ტაკლების მხატვრული ხარისხი სულ სხვადასხვა იყო. გრძნობდა 

წარუმატებლობასაც, მაგრამ აზის გამო ხელი არ აუღია თავის მხატ– 

ვრულ პრინციპებზე. 

„ჰამლეტის“ წარუმატებლობა მრავალმა ფაქტორმა განაპირობა და 

ეს ალექსიძეს ბევრჯერ შეუნიშნავს. 

არ მოხდა ის შერწყმა, ის „გახელებული თეატრალობა“ (აბმეტელი), 

არ გამოჩნდა ის ფილოსოფიური სიღრმეები, რომლის გარეშე „ჰამ- 

ლეტი“ „ჰამლეტი“ არ არის!.. 

და აი, ალექსიძემ ისევ რისკიანი ნაბი; გადადგა. „ბახტრიონზე“ 

დაიწყო მუშაობა. კარგად მახსოვს ის დღე, როცა დ. გაჩეჩილაძის 
„ბახტრიონი“ დასის შეკრებაზე წავიკითხეთ. ზოგმა კითხვასაც“ კი 

გერ გაუძლო და ჩუმად „გაიპარა“, უმრავლესობამ დაიწუნა პიესა. 

რეჟისორი გააფრთხილეს, პიესიდან არაფერი გამოვაო. „ჰამლე- 

ტის" შემდეგ ისევ რისკი? –– კითაულობდნენ შეშფოთებით. მხო- 

ლოდ ორიოდე ადამიანს გვჯეროდა პიესისა როლების განაწილე- 
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ბამ პირდაპირ თავგზა აუბნია ნიპილისტებს, განსაკუთრებული 

„რეაქცია“ გამოიწვია ლელას როლზე ზ%ზ. კვერენჩხილაძის დანიშ- 

ვნამ. 

' რეჟისორი პრინციპულად იცავდა თავის გადაწყვეტილებას. „სხვისი 

დამჯერე" არავის უჯერებდა. 

ვაჟა ფშაველას უყვარს მიწისა და ადამიანის 

სილამაზე. იგი შეჰხარის მზეს, სივრცეშე გან- 

ფენილ ვარსკვლავებს, ნაზ იაა, ჩანჩქერს, 

ადამიანის) მაღალ ზნეობრივ იდეალებს. მის სულს იტაცება სამარ- 
თლიანი ბრძოლა, ქვეყნის სიყვარული, მეგობრობა და „რაინდული 
რომანტიკა“. 
მან იცის სამყაროს საზეიმო განათება მისი ტრაგიკული წუთია 

ამაღლებულობა. მისი სულის რეალისტური სტიქია ორგანულად 
ერწყმის რომანტიკულ საწყისს და მთელი სამყარო ამ სიდიადეშია 
წარმოსახული. მისი მონუმენტური ხასიათები აღსავსენი არია5 

ადამიანური ვნებათა ღელვითა და პოეტური სინახით. 

მას აქვს სილამაზეს იდეალი, რომლის გამოვლინებას ეძებს ყველ- 
გან. იგი ბუნების შვილია და მის ვაჟკაცურ გულისთქმას უსმენს. 

ეს მადლიანი სამყარო დ. გაჩეჩილაძემ ახალ დრამატულ ფორმამე 

მოაქცია. ალექსიძემ გაიმეორა „ოიდიპოსის“ გამოცდილება და 

სპექტაკლში ერთე მხატვრული პრინციპის შემოქმედნი გააერთიანა. 

ფ. ლაპიაშვილის მხატვრობა და ა. ჩიმაკაძის მუსიკა ბუნებრივად 
შეერწყა დ. გაჩეჩილაძის ნაწარმოების სულს და შექმნა თავესი და– 

მოუკიდებელი სამყარო, რეჟისორმა კი ოსტატურად „აკრიფა ყვე- 

ლა შემაერთებელი სადავეები" და როგორც კარგმა სტრატეგმა, ისე 

წარმართა სპექტაკლის ბედი. 

„ბახტრიონმა“ გააღრმავა „ოედიპოსში“ მიღწეული გმირულისა და 

ფსიქოლოგიურის „თანაარსებობის“ პრინციპი. რეალისტურ მეთოდს 

მარჯვედ მიუსადაგა რომანტიკული ნაკადი. იგი გაამდედრა ფაქიზი 
ლირიზმით და კიდევ უფრო მრავალპლანიანი გახადა წარმოდგენა. 
ემოციურ გამძაფრებაში, მაღალ პატრიოტულ შემართებაში მთელი 
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ძალით გაცოცხლდა ისტორიის სული, სახალხო ტრაგედია დატრი- 

ალდა სცენაზე. გამოჩნდა ხალხის მოუღლელი სული, მიხი ნების- 
ყოფის ძალა და რაინდული კეთილშობილება, ქართულ თეატრს იშ– 
ვიათად ახსოვს ხალხის მებრძოლი სულის ასე მძლავრად გამომხატ- 

ველი სპექტაკლი. 
„ხალხი იბრძვის, ხალხი იცავს თავის ქვეყანას და ღირსებას, ამ 

ბრძოლაში ეცემიან გმირები, იბადებიან ახალი პატრიოტები. ქადა- 

გის (ს. ზაქარიაძე) სული, მისე გულთამხილავი ძალა დატრიალებს 
მეომრებს. სცენაზე ჩნდებიან მზის მოტრფიალე ჭაბუკები –- კვე–- 
რენჩხილაძის ლელა და მახარაძის ანდარეზა ისინი ადამეანური 

თრთოლვით, გმირული აღტკინებითა და დაუმცარალი ვნებით აღ- 
სავაენი მიდიან ხევიდან ციხის კარისაკენ. მათ გზას უნათებს სიყ- 

ვარული, რწმენა და ის დიდი შინაგანი ძალა, რომელმაც ისინი აქ 

მოიყვანა. მათე გზა სავსეა ალერსით, მინდვრის ყვავილების ტრფი- 
ალით, მთვარის შუქით, ეჭვითა და სიხარულით. აქ არის გრძნობა- 

თა პათეტიკური ღაღადიცა და უნახესე ჩურჩულიც, არის სევდაცა 

და სიამაყეც. 

მთელი ეს სცენა ნიმუშია გმირული თეატრის სელამაზისა, მისი 
ადამიანური სიმართლისა და რომანტიკული ამაღლებულობისა, 

ალექსიძემ აქ, როგორც არასდროს, მთელი ძალით გვიჩვენა პლას- 
ტიკური წარმოსახვისა და გმირთა ფსიქოლოგიურ სამყაროში 

წვდომის ხელოვნება. 

განა გმირული სოლე არ უდგას სანათას, როცა იგი თავის დაღუპულ 

შვილებს დასტირის? განა შვილებზე წუხილი არ არის, როცა ლე- 
ლასა და ანდარეზას „ჯვრისწერის სანთელს“ უნათებს? ბრძოლაში 
გმირულად დაღუპულთა „დაქორწინების“ სიმბოლური სახე ხომ 

ოპტიმისტურად ანათებს მთელ სპექტაკლს! 

იმ წელს, როცა „ბახტრიონი“ დაედგა, თბილისში ჩამოვიდა ამერი- 
კელი რეჟისორი ნორის ჰოუტინი. მან თქვა რომ მე აჰმერიკიდან 

უპირველესად ახმეტელის თეატრის სანახავად ჩამოვედი. მე მი- 
ნახავს „ყაჩაღები“, „ლამარა“, „ანზორი“. მინდა ვნახო, თუ" როგორ 

ცოცხლობენ მისი ტრადიციებიო, დაესწრო „ბახტრიონს“ და აღ- 
ტაცებულმა მიულოცა თეატრს გამარჯვება. 
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დიდი ხელოვნება ყველა ენაზე გასაგებია. სპექტაკლის სიდიადე 
იგრძნეს მოსკოველებმა და უკრაინელებმა რუსთაველის თეატრეს 
გასტროლებზეც 1960 წელს, უკრაინული გაზეთი („რადინსკაია 
კულტურა“) „ბახტრიონის“ გამო წერდა: „რუსთაველის თეატრის 

მთავარი პრინციპია: გმირული პათეტიკა, მაღალი რომანტიკა, ფსი- 

ქოლოგიური სიმართლე და მასშტაბურობა ხასიათისა“, „რეჟისო- 

რის ნამუშევარი ბრწყინვალეა. მან იცის ყოველი დეტალის სიმარ- 
თლე და სილამაზე.. გრაფიკულად არის დამუშავებული მააობრი- 
ვი სცენები“. 

„ბახტრიონი“ სტილისტურად მთლიანი, მტკიცედ შეკრული (განსა- 
კუთრებით მეორე ნაწილი) სპექტაკლია. იგი შემოქმედებითად აგრ- 

ძელებს ქართული თეატრის ტრადიციებს და ახალი თვისებებით ამ- 
დიდრებს (მას. | 

როცა ალექსიძის სპექტაკლებს „ოიდიპოს მეფეს“, „ბახტრიონს", 

„ფიროსმანს“ და ცალკეული წარმოდგენების ფართო მონასმით შეს- 
რულებულ სცენებს ვიგონებთ, ჩვენთვის სავსებით ნათელი ხდება 
რეჟისორის ერთი მეტად პრინციპული ტენდენცია. არსი ამ ტენდენ– 
ციისა ის არის, რომ ალექსიძე კატეგორიულად გაემიჯნა „ნეიტრა- 

ლურ“ თვითმიზნურ ხელოვნებას. იგი ქომაგია მებრძოლი და შემ- 
ტევი ხელოვნებისა. არა სულიერი ძალების მოდუნება, არა ობივა- 

ტელურე გულგრილობა და მეშჩანური წუწუნი პატარა ადამიანე- 
ბისა, არამედ სიმხნევე და პოეტური ამაღლებულობა, გმირული 

სიდიადე და სილამაზე –- ასეთის რეჟისორის მოქალაქეობრივი 
პოზიცია. მან იცის, რომ ქართულ ხელოვნებას არასოდეს არ ეცალა 
თვითდამშვიდებისა და სათბურების ნელთბილ ატმოსფეროში ცხო- 
ვრებისათვის. კარგად შენიშნავდა გ. ქიქოძე, რომ „მთელი თავისი 

არსებობის მანძილზე ქართული ლიტერატურა თავგამოდებულ 
ბრძოლას ეწეოდა უმაღლესი ზნეობრივი და საზოგადოებრივი იდე- 
ალებისათვის. ქართული ლიტერატურის ისტორიამი იშვიათად 

გვხვდება ძეგლი, რომელიც თავის მიხნად მარტოოდენ მკითხვე– 
ლის გართობას, ესთეტიკურ დატკბობას ისახავდეს“. ' 

„ბახტრიონი“ და „ოიდიპოსი“ გაბედულად ამოუდგა გვერდში კ. 
მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის საუკეთესო სპექტაკლებს. 
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ოღივე სპექტაკლი აღიარა და შეიყვარა საბჭოთა მაყურებელშპა. 

ისიე მტკიცედ დამკვიდრდნენ ქართული თეატრია ესტოოიაში, 

„ლიტერატურნაია გაზეტას“ აზრით. ალექსიძეს „მოზუმევტუბ სჰე- 

ქტაკლებას „ოიდიპოს მეფესა“ და ბასტრეო5ს" პრინცააული მხიშ- 

გხელობა აქვთ არა მარტო ქართული თეატრისათვის, არამედ საერ- 

თოდ საბჭოთა კავშირის თეატრებესათვისაც". 

ქჰვეიერპჰპოლდი თავიი დადგმების აფუმაზე პოეტური 

აწერდა: „ავტორი. ეს ზოგს უკვირდა იმ იმპროვიზჭაცია, 

დროს. მართლაცდა რეჟისორი ხომ ავტორია ფიქრები, 

სპექტაკლისა? პეესა ორჯერ იბადება და ამ– სახეები... 

დენად ორი სიცოცხლე აქეს. ერთაელ იგი მწერლის მაგიდაზე იბა- 
დება, ჩნდება. როგორც დამოუკიდებელი მოვლენა. მას აქვს თავისი 

გარკვეულე შინაგანი ცხოვრება, თავისი სპეციფიკური წყობა, ერ- 
თი სიტყვით, აქვს თავისი სამყარო. მწერლის მაგედიდან რეჟისორეს 

ხელში გადანაცვლების შემდეგ იგი ახალ ცხოვრებას იწყებს, ლი- 

ტერატურული ფორმიდან სცენურ ფორმაში გადასვლია მძიმე გზა 

უნდა განვლოს. მისე ფურცლებიდან სარეპეტიციო დარბაზმე გად. 

მოდიან მოქმედი პირები, რომლებიც ნელ–ნელა იჭრებიან მააზიობ– 

თა სულში, ეგუებიან მის ინდივიდუალობას და აჯალი სიცოცელით 
იწყებენ სცენურ ცხოვრებას. ეს მტკივნეული ოპერაცია ზოგჯერ 
პეების „სიკვდილით“ მთავრდება. ყველას „ორგანეზმი“ როდი უძ- 

ლება სახეცვლას. ერთი თვისობრიობიდან მეორეში გარდაქმნის 

პროცესი იმითაც არეს მძიჭე, რომ ერთსა და იმავე დროს ხდება სა- 

ხეცვლაცა და არაებულის შენარჩუნებაც. 

ძიების, გარდაქმნის, ხელახალი დაბადების მთელი ამ პროცესია 

ორგანიზატორი რეჟისორია. სახეთა შექმნია, მიზანსცენის დაბადე–- 
ბის, სულის ხასიათის შესატყვისი პლასტიკის, ინტონაციის მოძებ- 

ნეს პროცესი ბუნებრივად გულიახმობს იმპროვიზაციის მომენტსაც. 

დიდია ინტუიციესა და იმპროვიზაციის როლი, ალექსიძე კი ბუნე- 

ბით იმპროვიზაციული სულის შემოქმედია. იგე მსგავსად პოეტისა 
თხზავს მიზანაცენებს, მოულოდნელად შლის მას და ეძებს ახალს. 
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მერყეობს, განიცდის. მერე ისევ აღადგენს და ისევ შლის. მთელი 

მიკი არსება აღგზნებულია, ფანტახია გაცხოველებული, ტემპერა- 

მენტი გამძაფრებული. იგი ვერ ითჰენს ა ..%კელეს, მოდუნუბას. თა- 

ვის ხმით, მთელი არაებით აფხიხლებს მსახიობის გონებას, აძლევ» 

იმპულსებს იმოქმედოს თავად, განიცადოს მისი პოვნის სიხარული, 
რათა კვლავ გატაცებით ეძიოს ახალი, ამიტომ იგი უჭერს მხარს მსა- 

ხიობის მონაპოვარს, ბავშვევით ხარობა მისი წარმატებით. უცებ 

იჯერებს მის სიკეთეს და აჯერება სბვებსაც. შემდეგ კრიტიკულად 
სინჯავს, ამოწმებს და ასევე უცებ უარყოფა. ზოგჯერ კარგსაც უარ- 

ჰყოფს, რომ ეძებოს უკეთები. ზოგჯერ სცენას ისევ უბრუნებს იმას, 
რაც უარჰყო. მთელი ეს პროცესი ნამდვილი შემოქმედებეთი სიხა- 

რულია, ალექსიძის რეპეტიცია თავისებური სპექტაკლია, საგაე გო- 

ნებამახვილობით, მოულოდნელობით. ერთხელ მას ხუმრობით ვუთ- 

ხარი, ხომ არ ჯობია ზოგიერთი თქვენი სპექტაკლის ნაცვლად რეპე- 
ტიციებზე იყოს ბილეთებით დააწრება-მეთქე. იგი ღიმილეთ დამე- 

თანამა, შეიძლება სპექტაკლმა არ გაიმარჯვოა, მაგრამ მისი შექმნის 

„როცე-ი მაახიობ“სათვის მოსაწყენი არ უნდა იყოსო, სარეპეტიციო 

გუზაობა მძიმე პერიოდია და საჭიროა ზოგჯერ ამ სიმძიმის შემსუ- 
ტუქება. ამისათვის ხშირად რეჟესორები ზედმეტ ენერგიასაც ვხარ- 

ჯავთ, მაგრამ სხვაჯვარად არ შეეძლებაო. 

იმპროვიზაციულეიე თაზვა სპექტაკლისა, მააზიობისათვის შინაგა55 

თავაუფლების მიცემა და პერად ინიციატივაზე მინდობა ზოგჯერ 

სელააც კი უშლია სპექტაკლია კომპოზიციურ შეკვრას, შეიძლებ. 

თქვენ ნახოთ ალექსეძეს სუსტი აკპექტაკლე., მაგრამ ვერ ნაჯავთ 
ისეთახ. რომ მააშე არ იყოს აქტეორულე საე, არ იყი) ცოცაალი 

ადამიანები. 

ალექსიქეს არ უყვარს წინასწარ შემუშავებული დოგმები, იგი ელი- 

დება მიზანსცენებეა „მაკეტის“ შედგენა). მა) ეშინია რომ ასეთი 
კანონიზაციით შეიძლება რეჟესორის ჩანაფექრთან მონურ მდგომა- 

რეობაში აღმოჩნდეს მსაზიობი. გამოეფიტოა და დაკარგოს სინედ- 

ლე. 
მას ხიბლავს ღეპეტიცაების პოეზია. მსახიობთან ერთად ნაპოვსი დე- 

ტალის სილამაზე. იგი ზრდის მააზიობს და მსაიობი --- მას, ამ ურ- 
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თიერთზემოქმედებაში იბადება ჭეშპარიტებაც, ამ გზეთ მიემართება 
მისი რეჟისორული მუშაობაც, ბევრჯერ ჰქონია მას გულისტკივი- 
ლი, წუზილი. შემიმჩნევია, როცა სპექტაკლი სუსტი გამოდი», იგი 

სწორედ მაშინ, პრემიერის დღეებში, გამოიყურება საგანგებოდ 

Cხნედ, მაშინ ზედმეტად ამხნევებს და აქებს მსაჯიობებსაც, შინაგა- 

ნად ყველა გრძნობს, რომ ქებას აკლია დამაჯერებლობა, აკლია ძა– 

ლა. ეს იცის დიმიტრემაც, მაგრამ იგი არჩევს ტკივილის ლამაზად 

გადატანას, ვიდრე შემაწუბებელ წეწუნა. 
თეატრი მუზეუმი არ არია. იგი მიჰყვება ცხოვრებეს დიზებას. ყო- 

ველ დროს თავისი ფიქრი აქვს, თავისე წუხილი, მაგრამ არ კმარა 
აცენაზე მარტო ცხოვრების სიმართლის გამოხატვა. თეატრში უფ- 
რო მეტია საჭირო, ადამიანის ნებიყყოფის, მისი სულის უფრო ამაღ- 

ლებულე წარმმართველი. ერთხელ ნემიროვიჩ-დანჩენკო, რომელიც 

რუსთაველის თეატრის პარტერში იჯდა, უცებ მეუბრუნდა ალექსი– 

ძეს და უთხრა: ხედავ, როგორ არის ჰმაღლებული სცენა? ასეა თეა- 

ტრიც. იგი პარტერში მჯდომის ცხოვრებაზე ამაღლებული უნდა: 

იყოს. სცენური გმერები მაღლა უნდა იდგნენ. კაცმა რომ თქვას, თუ 

არა ეს ამაღლებულობა, რა ძალაა ის, რამაც ორი ათას წელზე მეტ- 

ხანს გააძლებია თეატრს? სინამდვილის პასიური კოპირება, ცდა იმი- 
სა, რომ ზუსტად დაამგვანონ სცენა ცხოვრებას –- გარდუვლად 
წარმოქმნის ერთფეროვნებას. იქნებ ეს არის ამ ტენდენცეეს) აქი- 

ლევსის ქუსლიცო. 
ჩვენი თეატრი ჰკარგავს განცვიფრების უნარსო, მითხრა ერთბელ 
დიმიტრიმ და მაგალითებით სცადა დაემტკიცებიეა თავისი აზრი. წა- 

ართვით ხელოვნებას განცვიფრების ძალა და თქვენ დაკარგავთ მას. 

მართლაცდა რა დიდებულად თქვა გოეთემ შექსპირზე. „მე განუსა- 
ზღვრელად გავიზარდე, როცა მას შევეხე. ყველაფერი, რაც მასში 
ვნახე, ჩემთვის უცნობი, ახალი და საოცარი იყო, და ამ უჩვეულო 

სინათლემ, ამ უჩვეულო ელვარებამ მე თვალები მატკინა“. 

ოცდაათე წლის მანძილხე პრესაში სისტემატურად წერდნენ, რომ 

ალექსიძე გაბედულად აწინაურებდა პხალგაზრდებს, მის სპექტაკ- 

ლებში იქმნებოდა მდიდარი აქტიორული სახეები. შორს ნუ წავალთ. 

მაგალითები უკანასკნელ წლებშეაც ბევრია. გადაავლეთ თვალი მის 
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წარმოდგენებს, და რა ხასიათებს, რა ტიპებს არ შეხვდებით აქ. რა 

სულის, რა სახის ადამიანებს არ დაინახავთ. გავიხსენოთ ჩხორავას 

ოიდიპოსი და გულმოვი, უფრო ადრე კი პადრე კორელიო, "ა. ვა– 
საძის მიერ დიდი შთაგონებით მექმნილი ფართო განზოგადების 

ღრმა ფსიქოლოგიური სახე პეპიასი -- მისივე კრუტიცკი და სხვე- 
ბი, რომლებიც ასე დიდე რეალიზმით, ოსტატური გარდასახვით 

წარმოსდგნენ ჩვე§ წინ. 

მ. ჩახავას ჯენევრა და ფეფელა. ორი სხვადასხვა ხასიათია, სხვადა– 

სხვა აქტიორული წარმატება. სცენაზე გაცოცხლდა მათი სული, 

ახლობელი გახდა მათი ფიქრი. მსახიობმა გვიჩვენა ხასიათის შექმ- 

ნის ნიჭიერება და ოსტატობა. ნ. ლაფაჩის ძლიერი დრამატიზმით 

სავსე მშვენიერი იოკასტე და ბეატრიჩე. 

„სცენაზე მედის რეპეტიცია. მე-4 კურსის თეატრმცოდნეები პრაქ- 
ტიკაზე დაგვიშვეს რუსთაველის თეატრში. „დონ სეზარ დე ბაზანის“ 

რეპეტიციები მიდის. სტუდენტები გაფართოებული თვალებით ვუ– 
უურებთ ალექსიძის ხელოვნებას. საოცარი ენთუზიაზმი და მგზნე- 
ბარებაა სცენაზე და პარტერში. სპექტაკლი პეროიკული კომედიის 
ჟანრში იძერწება. რეჟისორი მკაცრად აფრთბილებს მსაბიობებს, 

რომ მეტად იფიქრონ ხასიათების გამოკვეთაზე, რიტმზე. მოვლენის, 

ცენტრში გ. გეგეჭკორის დონ სეზარი და თ თარხნიშვილის მარი– 

ტანაა, სცენის სიღრმეში ა. კუპრაშვილი დგას. ისმის მისი იუმორი– 

თა და კრთომით სავსე ხმა. მერე იგი ჩერდება და დონ სეზარი ტრი–- 

ალებს ეფექტურად. თითქოს ყურში ახლაც ჩამესმის ნ. ალექსიე-მეს- 
სიშვილისა და ბ. კობახიძის მარკიზისა და მარკიზა დე მონტეფიო- 

რების დუეტი. მთელი სცენა სავსეა გონებამახვილობით, მზით, სი– 
ლაღით. გვახსოეს გ. გეგეჭკორის ბარათაშვილი, ბახვა ფულავა, ბ. 
კობახიძის მინიატურული, მაგრამ შინაგანად სავსე, მკვეთრი ხასია– 

თის მგზავრე „პირველ ნაბიჯში“. იქნებ ყველაფერი ეს მხოლოდ იმ 

დროს იყო საკმარისი, იქნებ საერთოდ თანამედროვე, აქტიორული 

ხელოვნების ფონზე ახლა სხვაგვარად გამოჩნდებიან ადრეული სა- 

ხეები, მაგრამ თავის დროს ხომ პასუნობდა?!.. 

განა მარტო ეს –– გავიხსენოთ ნ. ჩხეიძის მიერ კლასიკურ განზო- 

გადოებამდე აყვანილი სახე გიქოსი, ან მისივე ფილიპო სპექტაკლი– 
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დან „საპატარძლო აფაშით“... ან გურ. საღარაძის პოეტური სემარ- 

თლით შექმნილი ბარათაშვილი და სოსო. მაყურებელს ალბათ დიდ- 

ანა ემახსოვრება რ. ჩხიკვაძის ჯარისკაცი „ყვარყვარე თუთაბერ- 

ერ, 

ალექსიძის რეჟისორულ ხელნაწერში ბუნებრივი ადგილი ჰპოვა კ. 

უახარაძის ანდარეზამ და კრეონმა. იქნებ სწორედ ამ როლებმა შე– 

“უქმნეს მახარაძეს აქტიორული რეპუტაცია. აქ ჰპოვა ნამდვილი შე– 

მოქმედებითი წარმატებაც. სწორედ ალექსიძეს ეკუთვნის ზ. კვე– 

რენჩხელაძის ხალასი აქტიორული ნიჭეს სცენური გახსნა, მისი 

ფართო შესაძლებლობების აღმოჩენა და მისთვის გზის მიცემა. 
ე. მანჯგალაძის შემოქმედებამი ალექსაიძექ სახასიათო როლების 

გვერდით, გმირულ-მონუმენტური ნაკადის ძალაც იგრძნო. დაინახა 

8ისი განვითარების საიმედო პერსპექტივა. ზიმზიმოვი და ოიედიპო–-. 
სი. ასეთი მრავალპლანიანი შემოქმედებითი ამოცანებეს წინაშე 

დადგა მსახიობი. ეს კარგად შენიშნეს მოსკოველმა კრეტიკოსებმაც. 

მანჯგალაძის აქტიორულ ავტორიტეტს საკავშირო აღეარება ელო- 

და!.. 

პლასტიკური დახვეწილობა და შინაგანი სიმართლე გამოჩნდა ჯ. 

ღაღანიძის წიწოლასა და ზოგიერთ სხვა ეპიხოდურ როლებში, მა–- 

ყურებელს ახსოვს კ. საკანდელიძე „ბორის გოდუნოვსა“ და „გლა- 

ხის ნაამბობში“. ჭეშმარიტად დიღი ადამიანური სითბოთი, ლირი- 

კული უშუალობით გამოირჩეოდა გიორგი საღარაძე ფოსტალიონის 
როლში. („ადამიანი იბადება ერთხელ“), რამდენი ნიჭიერად მოფიქ– 
რებული სახეები შეიქმნა „ფიროსმანში“, რამდენმა მსახიობმა ჰპო– 

ვა ნამდვილი შემოქმედებითი სიხარული. 

ღრმა ფსიქოლოგიზხმი და სულიერი სიდიადე „თანაარსებობდა“ Lს. 
ზაქარიაძის ფიროსმანისა და მინაგოს სახეებში. გავიხსენოთ მისი 

ოიდიპოსი, ფიროსმანი, მინაგო და ქადაგი –– ეს უკვე მთელი გალე– 
რეაა ბრწყინვალე აქტიორული სახეებისა. 

და განა მარტო ესენი. სხვა მსახიობთა შემოქმედებიდანაც შეიძლე– 
ბა ბევრის გახსენება. 

ეს თვალის ერთი გადავლებით. მათი შემოქმედების ანალიხის ადგი–- 
ლი აქ არ არის. არც იმაზე ვიტყვით, თუ ვინ რა ხარისხით, რა გემოვ– 

191



ნებით, როგორი ოსტატობით ქმნიდა სახეებს. ამჯერად მთავარია ის, 

რომ ყველაფერი ეს ალექსიძის რეჟისორულ სამყარომე წარმოიქმ- 

ნა. ალექსიძემ „მექმნა ისინი“ და მათ შექმნეს ალექსიძის სპექტაკ- 

ლები. 

რეჟისურა ურთულესი პროფესიაა. იგი საჭიროებს არა მარტო მრა– 

ვალმხრივ განვითარებულ ადამიანს, არამედ დიდი ინტუიციის, დი- 

დი ჯულის ხელოვანს, ფილოსოფიური სიღრმე და ემოციური ფრთა- 
შმესხმულობა უნდა ჰქონდეს რეჟისორს, ისე შორს ვერ წავა. 

ისეთი რეჟისორებიც მინახავს მათ რეპეტიციებხე მსახიობები რომ 

სთვლემენ. რაკი რეჟისორი სთვლემს, სხვებსაც ადუნებს. 

დაკარგულია მთაგონებული ლოდინი სპექტაკლის დაბადებისა. 

თეატრი, როგორც ფრანგი რეჟისორი ბარო ამბობს, ყოველთვის 
სამართლიანობისათვის მებრძოლია, ბრძოლის წარმატებით გადახ– 

და სამართლიანობეს დაცვას ნიშნავს. 

მაგრამ ვისთვის იბრძვია? რას ემსახურება? აი, ეს არის მთავარი. 

ეგზიუპერი შესანიშნავად ამბობდა: მთავარია გაარკვიო, „რისი თქმა 

შეიძლება და რა უნდა თქვა“. 

ალექსიძე პედაგოგი –- აღმზრდელია. მან ბევრ ახალგაზრდას მის- 

ცა ცხოვრების საგზური, ათობით მსახიობი, რეჟისორი აღიზარდა 

მასთან. იგი თეატრალური ინსტიტუტის პროფესორია. გატაცებით 

მუშაობს ახალგაზრდებთან, ასწავლის შემოქმედებითს სიღრმეებში 
წვდომის ხელოვნებას. ალექსიძე ავტორია მრავალი საკურსო და 
სადეპლომო სპექტაკლებისა. ბევრმა მსახიობმა სწორედ მის რპექ- 

ტაკლებში ჰპოვა ნამდვილი სიხარული, 

“რამდენი სიხალისე, გატაცება, ტკივილიცა და იმედი იყო, როცა სა–- 

ჩვენებელი სპექტაკლი» დღე მოახლოვდებოდა თეატრალურ აუ- 
დიტორიას ინსტიტუტის სააქტო დარბაზმი ბევრი კარგი დღე ახ- 

სოვს. ალექსიძემ იქ, ინსტიტუტის პატარა სცენაზე დადგა ოსტ- 

როვსკის „ტალანტები და თაყვანისმცემლები". „ღრმა ფეხვები“, 

„უდანამაულო დამნაშავე“, „მზის შვილები“, „ოჯაუი“, 

თეატრალურ პუდიტორიას დიდხანს ემახსოვრება რ, ჩხიკვაძის –- 

ჩუპურნოი („მზის შვილები"), გურ. საღარაძის ვაგინი, ლ. ჩხეიძე –- 

ლიხა და სხვა. 
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და განა მარტო ეს. გავიხსენოთ სახეები „ფიგაროს ქორწინებიდან“. 

იქნება ეს კ. მახარაძის ქერუშინო თუ ალმავივა გ. საღარაძისა, ფი–- 

გარო რ. ჩხიკვაძისა, ან ე. მანჯგალაძის მამილო („პარიზელი მეძონ- 

ძეს), ეს ხომ ნამდვილი სიხარული იყო. 

..წავიდნენ წლები. იქნებ ყველაა მეხსიერებას არც შემორჩეს ი> 

დღეებეს ღელვა, მრომა და ნაღვაწი, მაგრამ ისტორია ხომ სამარ– 

თლიანია?! 

აბლა. როცა თეატრალურ ინსტიტუტში ალექსიძი პედაგოგიურ 

მოღვაწეობას ვიგონებ, ჩემ წინ კიევის თეატრალური ინსტიტუტის 
რექტორის წერილი დევს. წერილი ალექსიძი მისამართით არის. 

ინსტიტუტის) ხელმძღვანელობა მადლობას) უხდის რეჟისორს იმის 
გამო. რომ მან „ანტიგონას“ რეპეტიციებზე დაუშვა სტუდენტები. 

–- „ჩვენ სტუდენტებს არასდროს არ დაავიწყდებათ ეს აიხარული, 

–- იწერება იგი, –– თქვენ მაC. დაანახეთ ლამაზი ხელოვნება, ისინი 

ბედნიერები არიან, რომ ასე დიდ ხელოვანთან იყენენ“. 

მე ეს „არ გამკვირვებია. ალექსიძის არქივი სავსეა მსახიობთა წე- 
რილებით მოსკოვიდან, კიევიდან, კიშინიოვიდან. ისინი წერენ აღ- 

ფრთოვანებულ სტრიქონებს, წერენ ალექსიძის ხალასი ნიჭით, მიხა 

სათელე და სუფთა გულით მოხიბლულნი. 

სპექტაკლი თეატრმი რჩება, თეატრისა და 
ისტორიის საკუთრებად იქცევა. რეჟისორის მინაწერები 
პირად არქივში კი რჩება პატარა ნივთები, 

გაზეთიდან ამონაჭერი რეცენზიები, ღიაა ბარათები «ადრესები, 

ფოტოსურათები, ისინი მოგვითხრობენ ხოლმე ხელოვანის განვლილ 
დღეებზე, დაძაბულ შემოქმედებაზე, მოგვითბრობენ იმის მეათედს. 

ზოგჯერ მეააედააც კი, რაც იყო, რაც მოხდა ყოველი სპექტაკლის 
ირგვლივ. 
მაგრამ ზოგჯერ რამდენიმე სტრიქონიც კმარა, რომ წარმოიდგინო 

ვის რა გულით უფიქრია, ვის როგორ გაუხარებია რეჟისორი და 
რეჟისორს ის. მღელვარების გარეშე ძნელია ზოგი მათგანის წა- 
კითხვა. 

13. ვ. კიკნაძე 19ე



სამხატვრო თეატრის მაახიობს ნ. პოპოვს. ფოსტალიონის როლი 

უნდა ეთამაშა ალექსიძის სპექტაკლში „მე ვხედავ მზეს“. რამდენი– 
მე რეპეტიცია გაიარა მსახიობმა, მერე ავად გახდა და ვეღარ ითამა–- 

შა როლი. იგე ლენინგრადიდან ალექსეძეს წერს: „მე ლენინგრად- 

ში დავდივარ თქვენთან ერთად და ვფიქრობ. ვუყურებ ქალაქ-მუ- 

ზეუმს და მაინც ვფიქრობ თქვენზე, თქვენ, როგორც დადი მხატვა“ 
რი, რომელიც ძალიან ნაზად აღიქვამს ძალიან ლამაზს –– გამიგებთ: 

გთხოვთ, რეპეტიციაზე ბევრს ნუ წევთ გაუფრთხილდით თავს, 

თქვენ სჭირდებით ხელოვნებას, გაუფრთხილდით თქვენი რეჟისო- 
რული ოცნებებისათვის. მე მინდა „მხატის“ სცენაზე მაყურებელმა 
დაინახოს მზე. თქვენ ჩემზე ღიდი შთაბეჭდილება დატოვეთ, 

თქვენ მიმითითეთ “ი3 გზებზე, რომელიც მე ჩემს საყვარელ კოწიას- 

თან მიმიყვანს“. რსფსრ დამსახურებული არტისტი ა. ტოფჩიევი 

წერს: „ძვირფასო დიმიტრი ალექსის ძევ, მინდა გითხრათ თქვენ. 

რომ მე განვიცადე ნამდვილი შემოქმედებითი წვა, ბედნიერება. 
თქვენ ჭკვიანი, ნიჭიერი და მგზნებარე მხატვარი ხართ. უთქვენოთ 

განვიცდი სულიერ სიცარიელეს, მე მაკლია თქვენი რეპეტიციები, 
რომლებიც აღაგზნებენ და აიძულებენ მსახიობს იცხოვროს დაძა- 

ბული შემოქმედებითი ცხოვრებით“. აქვე, არქივშია პატარა ბარა- 

თი ისევ სამხატვრო თეატრიდან: „დიდი მადლობა, რომ ბევრი მას- 

წავლეთ და დამეზმარეთ ჩემი ცხოვრების მძიმე გზის სახიფათო 

მოსახვევში! (მ. გარიუნოვი). 

1964 წელს კიევიდან მსახიობთა ჯგუფი წვრდა: „თქვენთან განშო- 

რებას მთელი დასი ძალიან განიცდის, თეატრმა მოაწყინა უთქვე- 
ნოდ". „ჩემო საყვარელო მეორე მამავ, –-– წერს ს. კორკოშკო, -–– 

ძალიან მომეწყინა უანტიგონოდ, არ არის დღე, რომ არ ვფიქრობ- 

დე მასზე. მადლობთ, დიდი მადლობა თქვენ, რომ მომეცით მეორე 

სიცოცხლე, ახალე სიცოცხლე -- თქვენი და ჩემი –– ჩვენი ანტი- 

გონესათვის. ნეტავ მალე დადგეს სექტემბერი, გავაკეთებ ყველა– 
ფერს, რომ გაგაბზაროთ“. 

ასე იწერებიან მოსკოვიდან, კეევიდან, კიშინიოვიდანრ. «იწერებიან 

მადლიერი მსახიობები. 

არქივში ვნახეთ ცნობილე ქართველი მსახიობის აკ. ვასაძის მიერ 
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ამ ოცდაათი წლეს წინათ ახალგახრდა რეჟისორისადვე მინაწერეც 
„ნიჭიერ დოდოს, რუსთაველის თეატრის მომავალ იმედა“. 

ალექსიძემ გაამართლა ეს იმგდი. 

„უკანასკნელად გაისმა ოიდიპოსის ხმა. იგი ისევ დნეპრის 
მწუხარებით ეთხოვებოდა თავის შვილებს: ნაპირებზე 

ვიცი, ო, ვიცი რა ტანჯვაში უნდა დალიოთ 

კაცთა აუგით მოწამლული სიცოცხლეს დღენი... 
გთხოე, შენს კეთელ გულს შეაფარო უმწეო ბალღნი! 

ბავშვების ქვითინი გაჰყვა სადღაც უსაარულობაშე მიმავალ თებეს 

დიდებულ ხელმწიფეს. უკრაინელი მაყურებლის თვალს მიეფარა 
ქართველი ოიდიპოსი. 

კრეონმა სასახლეში წაეყვანა „უმწეო ბალღნი“.., 
თითქოს გუშინ იყო ეს ყოველივე. ყურში ახლაც ჩამესმის უკრა- 

ინელი მაყურებლის ოვაციის ხმა, 

ხუთი წელი გავიდა მას შემდეგ. ხუთი მოუ'ხვენარი წელი. ისევ კი–- 

ევში ვართ. ისევ ისმის უკრაინელი მაყურებლის მქუხარე ტაში. 

უკრაინის სცენაზე გაცოცხლებულან იმ „უმწეო ბალღთა“ სახეებე. 

მამის სულიერი ძალა გამოპჰყოლიათ შვილებს. „ხაბედესწერო 

ბრძოლის ველხე“ განგმირულან ჭაბუკნი. მხოლოდ ანტიგონე დგას 

მეფისა და ბედის წინაშე და მარტოზელა ებრძვის უსამართლოდბას, 

ფრანკოელები გვეუბნებიან: „გადაეცით ქართველ ოიდიპოსს, რომ 

მის შვილებს არ შეურცხვენიათ იგი“. 

ორივე სპექტაკლის მშობელი დიმიტრია. მან დაამკვიდრა „ოიდიპო–- 
სი“ და „ანტიგონე“ ქართულ და უკრაინულ სცენებზე. მის არც 

·ერთ ადრინდელ დადგმას არ ჰქონია ასე დედი და ლამაზი სი- 

ცოცხლე. , 
„ანტიგონე“ ახალი სიტყვაა ალექსიძის შემოქმედებაში. იგი თავის 
არც ერთ სპექტაკლმი არ ყოფილა ასე მთლეანი, ასე ლაკონიური 
და ლოგიკური. სრულიად ახალი თვისებები აღმოაჩინა დიმიტრიმ 

თავისთავში. მან გვიჩვენა თავისი ტალანტის ახალი მხარეები. 
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„ანტიგონე“ სკულპტურული, შინაგანად მღელვარე, მაგრამ გარეგ– 
ნულად მკაცრი სპექტაკლია, ეს სიმკაცრე იგრძნობა ქოროს სტატი- 

ურ გახევებაში„ მოქმედების ლაკონიზმში,: ისმენესა და ჰემონის 

ლირიკულ თრთოლვაში, კრეონი, მეფურ სიდიადესა და უბრალო 

ადამიანურ ტკივილში, ანტიჯონეს ბერძნულ ქანდაკებასავით მშვე– 

ნიერ სახეში. 

სოფოკლეს სამყაროს ღრმა შემეცნება და მისი მშვენიერების გა–- 

მოხატვა –– ასეთია ალექსეძის სპექტაკლის ინტელექტუალური დ.» 
ესთეტიკური მხარე. იგი ეპიკური სიდინჯით, დაფიქრებით ხსნის ნა- 

წარმოების სოციალურ-ფილოსოფიურ საფუძველა და ესთეტიკური 
მომხიბლველობით გადმოგვცემს მის მხატვრულ სიდიადეს. რე- 

ჟრორმა დიდებულად იგრძნო (ისე როგორც არასდროს!) ანტიკური 

სილამაზის იდეალი, მონახა მისი გამოვლინების ნათელი სცენური 

ფორმა და ამით მთელი სპექტაკლი ლამახი და მთლიანი გახადა. აქ 

ყველაფერი მშვენიერების, ესთეტიკური ამაღლებულობის, ლაკო– 
ნიზმისა და სკულპტურული გამოკვეთილობის პრინციპით არის გა- 

დაწყვეტილი. ეს არის სპექტაკლი, სადაც ყოველი მიზანსცენა, ყო– 
ველი მოძრაობა ქანდაკებასავით გამოკვეთილია. მის პლასტიკურ 

მშვენიერებას (რომელიც ძველბერძნულ ქანდაკებებიდან მოდის!) 

ანათებს დიდი შინაგანი ფსიქოლოგიური სიმართლე, ადამიანურ 
განცდათა სიღრმე და ის ზუსტი აზრობრიეი გამიზნულობა, რომე- 

ლიც სპექტაკლის მკაცრ ლოგიკურ განვითარებაშია მოქცეული. ეს 
არის ჭეშმარიტად თანჰმედროვე (ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელო- 

ბით) ნოვატორული სპექტაკლი. იგი ერთგვარად პოლემიკურიც 

არის ცრუ ინტელექტუალიზმისა და უემოციო თეატრის მიმართ. 

„დავბადებულვარ სიყვარულისათვი და არა სიძულვილისათვის“, 

–- ანტიგონეს ეს სიტყვები გახდეს ლეიტმოტივად მთელ სპექ- 
ტაკლს. მისი შემსრულებელი ახალგახრდა მსახიობი ს. კორკოშკო 
სილამაზის, სულიერე შემართებისა და სიძბნევის ცოცზალი სახიე- 
რებაა. ეს არის ნიჭიერი, უაღრესად პლასტიკური და მომხიბვლე– 

ლი მსახიობი. მისი ძალა მისი სიმართლეა. პირველი სურათიდაზნვე 

"იგრძნობა ეს, მაგრამ მსახიობი მას არაად ხაზს არ უსვამს. იგი ზო– 

მიერია მრისხანებასა და სიყვარულშიც. ნაზია თავისი მშვენიერე- 
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ბით და ამაყი სულით. მთელი მისი სცენური ცხოერება ტრაგიკუ- 
ლია და ამასთანავე სავსეა რაღაც დამამშვიდებელი მომხიბვლელო- 

ბით. რომელი სცენაც არ უნდა გავიხსენოთ, ყველგან დიდებულია 

„იგი. 
„მაინც ცალკე უნდა გამოვყოთ „სიკვდილის გზაზე“ მიმავალი 

ანტიგონე, თეთრი, საქორწილო მოსასხამით (თითქოს თაგის სატ“- 

ფოსთან მიდისო!) ჩამოდის კიბეებიდან და ჯურღმულისაკენ მიე- 
მართება. მოულოდნელად მის ხელს ჭიამაია დააფრინდება. ანტი- 
გონე ეალერსება მას და თითქოს სთხოვს წაიყვანოს იქ, სადაც 
მისი გემონია უყურებს და ფიქრობს თუ საით გააფრენს მის 

სულს? ჭიამაია, ეს ნაზი პოეტური სული მებრძოლი ქალისა, იქით 

წაიყვანს ანტიგონეს. სადაც არა არის კაცთა მტრობა და სიძულე“- 
ლი, სადაც სიმშვიდე და ჰარმონიაა. მიჰყვება იგი მწუხარების გზას 

და მალე მის წინ სასახლის კაცნი აღიმართებიან “რშუბებს მორის 

მოაქცევენ ანტიგონეს და უკანასკნელ სათქმელს დააცლიან. ანტი- 

გონე მრისხანებით გაჰყვება მათ, მაგრამ ისევ იფეთქებს სიცო- 

ცხლისა და პროტესტის ძალა, მობრუნდება მაყურებლისაკენ, გამო- 

იქცევა და ისევ ორ მუბს შორის, მთრთოლვარე ხმით წარმოთქვამს 

გამოსათხოვარ სიტყვებს. ამ შუბებს შორის დგას როგორც ჯვარ- 

ცმული ანგელოზი. 
და განა მარტო ეს? მთელი სპექტაკლი სავსეა ასეთი ემოციური და 

ლამაზი დეტალებით, მახვილი რეჟისორული მიგნებებით. 

არასოდეს არ დამავიწყდება რამდენიმე სცენა. 

.. სასახლის მცველნი წითელი, სისხლისფერი კოსტუმებით შემო- 

ანათებენ უფსკრულიდან. ისმის მწუხარე მელოდიები. თავდა- 

ხრილნი, მუხლებზე დაჩოქილნი ელიან დამწუხრებულ მეფეს. ისე- 
თი შთაბეჭდილება იქმნება, თითქოს გემონისა და ანტიგონეს ცხედა- 

რი უნდა გამოასვენონ (სოფოკლეს სწორედ ასე აქვს!). ალექსიძემ 
მათ ნაცვლად, მათ გზაზე კრეონი (ა. გამინსკიე გამოიყვანა შავი 

მოსასხამით. წყვდიადიდან მოდის ნელა „წითელ გხახე“, სისხლიან 
გზაზე. მოდის ნელა წელში მოხრილი, მოტეხილი, მთრთოლვარე 

ხმით წარმოთქვამს მონოლოგს და მერე უსაზღვრო მწუხარები- 
საგან განადგურებული მძლავრი შეყვირებით ეშვება უფსკრულისა- 
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კენ. ამ სცენას წინ უძღვის ღრმაახროვანი, ბრწყინვალე რეჟქისო- 
რული მიზანსცენა კრეონის „ხელახლად დაბადებისა“. აი. ისიც: 

მეფეს აუწყეს შვილის –– ჰემონის (ს. ოლესენკო) დაღუპვა. 

მეფე უსმენს ქოროსა და მაცნეს და თანდათან პატარავდება. სახა- 

რელი ხმები და მომხდარი ტრაგედია გასრესს მის პიროვნებას, ბო- 

ლოს იგი პატარა, დანახშირებულ კუნძივით დევს სცენაზე. მერე 
თანდათან იწყებს გამოცოცხლებას, ხელახლად დაბადებას, სამყა- 
როს ახალი თვალებით უყურებს. სულიერი განწმენდა მას ახალ 
მოქალაქედ აქცევ. ანტიგონეს დაღუპვის შემდეგ რეჟისორს 

ბევრი საფიქრალი და საზრუნავი მიეცა. როგორ უნდა წარემართა 
მოქმედება, რომ იგი მაშინაც საინტერესო ყოფილიყო, როცა მთა- 

ვარი გმირი სცენაზე აღარ არის და მაინც სპექტაკლი არ „შესუსტე- 

ბულა“. წარმოდგენაში გამოჩნდა ახალი მოულოდნელი მიზანსცე- 

ნები, ძლიერი პლასტიკური ნახაზები, მკაცრი კომპოზიციები, ღრმა 
ფსიქოლოგიური დეტალები და განა ასეთი არ არის ჰემონის შეხვედ- 

რა მეფესთან? ან კიდევ ევრიდიკეს (ო. კუსენკო) გამოსვლა. იგი 

„მწუხარე სიდიადით“ შემოდის სცენაზე. მისი ძლიერი, ნებისყო- 
ფიანი სახე მეტ რელიეფურობას ანიჭებს შინაგან განცდებს. იგი 

ამაყად დგას კედელს მიყრდნობილი «და თავის მწუხარე ბედს დასტი- 
რის. აღარ არის იმედი, აღარ არის ხსნა. მხოლოდ კედელი აჩერებს მის 

სხეულს, მის ხელებს, მაგრამ ნელ-ნელა ეს კედელიც გამოეცლება 
და ხელები შერჩება ჰაერში გაშვერილი. მერე მწუხარებისაგან 
შემკრთალი მაყურებლისაკენ გაიჭრება და ასე გეგონებათ გრგვინ- 
ვით შესძრავს ქვეყანასო, მაგრამ მხოლოდ ტუჩების უსასო მოძრა- 
ობას ვხედავთ, აღარ ისმის მისი ხმა,... ეს არის ტრაგიკული წუთი. 
ჩვენს მაყურებელს კარგად ახსოვს ბერძნული თეატრის ქორო (ათე- 
ნისა და პირეის თეატრების). არსებობს ქოროს გადაწყვეტის გარ- 
კვეული ტრადიციაც, თუმცა ჯერჯერობით არავინ იცის თუ რო- 
გორი იყო ძველი ბერძნული თეატრის ქოროს პლასტიკური მხარე 
იმ დროს. არის აზრთა სხვაობა და დიდი კამათი ამ საკითხზე. ალექ- 
სიძის სპექტაკლის ქორო არც ათენის, არც პირეისა და არც მისივე 
„ოიდიპოს მეფის“ ქოროს არ ჰგავს. იგი უმთავრესად სტატიურ 
პლანშია გადაწყვეტილი. ხან ცივი კედელივით აღიმართება ხოლმე 
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და იწყებს განსჯას გმირთა ქცევისა და ხან კიდევ ქანდაკებასავით 

გახევდება ერთ მდგომარეობაში. მოძრაობა ფრთხილია და ძუნწი. 
დ. ალექსიძემ ახალი სცენური სიცოცხლე მიანიჭა სოფოკლეს მე- 
ორე დიდ ტრაგედიასაც. „ოიდიპოს მეფე“ და „ანტიგონე“ გახდა 

არა მარტო მსახიობთა დიდი შემოქმედებითი სიხარულის, მხატვრი- 

სა და კომპოზიტორის ახალი წარმატების საფუძველი, არამედ ღრმა 

რეჟისორული აზროვნების, გმირულისა და ფსიქოლოგიურის ორ- 

განული სინთეზისა და მისი პერსპექტივების ნათელი დემონსტრა- 

ცია. 

..პრემიერის მეორე დღეს ცოტა გავისაუბრეთ. ასე მომეჩვენა დი- 

მიტრი ჩვეულებრივად აღარ ხუმრობდა, აღარ მხიარულობდა ისე, 
როგორც ამას შევეჩვიე წლების მანძილზე. მან გაიხსენა ჩვენი საუ- 

ბარი დნეპრის ნაპირებზე. გაიხსენა რაღაც უცებ და მალე შეწყვიტა 

საუბარი. მაშინ ხომ ვერც კი წარმოვიდგენდი, რომ კიევის სტუმარი 
ოდესმე თბილისელთა მასპინძელი გახდებოდა... 

როცა დიმიტრის დავშორდი, დიდხან ვფიქრობდი „ანტიგონეზე“. 

ვფიქრობდი იმაზე, თუ რა ძალა «იყო ის, რამაც ეს სპექტაკლი შეაქ- 

მნევინა. იქნებ ეს შემოქმედებითი სიბრძნის წლებს მოჰყვა, იქნებ 

წინააღმდეგობის ძალამ გამოაწრთო? იქნებ ერთიც არის და მეო–- 

რეც, ვინ იცის?!.. 

ალექსიძემ დიდი შემოქმედებითი გზა განვლო. ამ. გზახე მას ბევრი 

სიხარულიც შეხვდა და ტკივილიც, მაგრამ თეატრი მისი სიცო- 

ცხლეა, მისი ' სიხარული და ტკივილია. მას შთაგონებით უყვარს 

იგი და თამამად შეუძლია კამენსკისს დარად მიმართოს თეატრს: 

„გესმის, თეატრო! შენ დიდი ხარ და უსაზღვრო, როგორც ცა, ჩე- 

მი არსება სავსეა შენი სიყვარულით და ყველა ჩემი სიმღერა შენს 

სადიდებლადაა შექმნილი!“,
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