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რედაქტორი: სინო ქირია 

C0ძ1(0I MIი0 MIIIმ 
დიზაინი და დაკაბადონება: ეკა ოქროპირიძე 

ც0519ხი მიძ I2V 0სL CM2 0LV0%CIIIძ2C 

წიგნი ეძღვნება პოლოს ერი და მსოყლიო თეატრალური 
კულტურის ერთერთ თვალსაჩინო წარმომადგენელს ლეშეკ 

მონჯიკს – რეჟისორს, სცესოგრაფს, მსატვარს, დრამატერგს, 

ფოტოგრაფს, ვიზუალური თეატრის შემქმნელს, მსატერის თეატრისა 

და პლასტიკური ავანგარდის ტრადიციების გამგრძელებელს. წიგნში 

თავმოყრილია, როგორც თავად ლეშეკ მოსჯიკის ტექსტები ასევე 

მასალები მის შესახებ და მის მიერ შექმნილი 16 უსიკალური 

თეატრალური წარმოდგენის აღწერა. აღსიშნელი გამოცემის! 
ქართველ მკითხველს პირველად ეძლევა საშუალება გაეცხოს ამ 

ხელოვანს და მის მხატერის თეატრს. 

განსაკუთრებული მადლობა: 
ქალბატოს კინგა ნეტმან-მულტანოესკას, პოლონეთის რესპუბლიკის ტ'ს კისგა სეტ ულტ ესკ ღოსე ესყალიე 
საელჩო 

ბატონ მაჩეი სოვაკს, პოლონეთის თეატრის ინსტიტუტის დირექტორს 

CაCL 

გამოცემა მომზადდა: პოლონეთის რესპუბლიკის საელჩოს, 
საქართველოს შოთა რუსთაველის სახელობის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიყო უნივერსიტეტის და ხიდერლანღების სამეფოს 

კულტურის საერთაშორისი ყყიხცს აუუახლხ მხარდაჭერის.



სახატებით მოაზროვნე პოლონელი რეჟისორი 

პოლონური მხატვრის თეატრის შესახებ მრავალი რამ ვიცოდით 

საბჭოთა კავშირში, განსაკუთრებით კი ეს დაკავშირებული იყო იუზეფ 
შაინასთან.. საბჭოთა თეატრმცოდსეები ამაყად საუბრობდნენ შაინას 

შესახებ. რადგანაც იგი ოფიციალურად დაშეებული იყო 

კომუნისტური იდყოლიგიის მიყრ. მიზეზი თიძსიუოსდა ბანალური, 

მაგრამ იღდეოდოგიისაძთივის კარგად გამოსაყენებელი რამ იყი. საქმე 

იმაში გასლავიი, რომ შაინას ყრთერთი გახმაურებელი წარმოდგესა 

სარეპლიკა“. ასასავდჯა გერმასელ ნაცისტთა დანაშაულს 
საკონცენტრაციო ბანაკებში, რაც შაინასთ,ვის უშუალოდ ეროვნულ 

ტრაგედიასთას იყო დაკავშირებული, საბჭისთა კვშირისთვის კი 

ნაციგმის გაკიცხვის კიდეე ერი. საშუალებასთან. შაინას ორივე 
წარმოდგენა „რეპლიკაც“ და „დანტეც“ საკმაოდ ცსობილი 

სპექტაკლების გახლდათ, რომელთა ნახვის საშუალებაც მე 80-იან 
წლებში მომეცა. ი,ემცა მსატვრის თ, ყატრის ერთერთი ფუძემდებელი 

კანტორი არ იყი განებივრებული საბჭოთა იდეოლოგებისა დღა 
სელისეფლების მიყრ. იგი დისიდყსტ შემ!'სქმედ - მხატვრად რჩებოდა 

და გაცილებით დიდი პოპულარობით სარგებლობდა ყვრიოპაში, 

ვიდრე საკუთარ სამშობლოში. იგი კრაკოეში თეატრ კრიკოტეკმის 

ქმსიდა თავის იყეატრალურ მანსიფესტებსა და უნიკალური ვიზუალური 

რიგის მქოსე სპექტაკლებს. 

პოლონური მსატვრისს თეატრის ყველაზე ახალგაზრდა 

წარმომადგენელი გახლავი ლეშეკ მონჯიკი. მრავალი წლის 
განმაელობაშის თავად ქალაქი ლუბლინი იყო ლეშეკ მოსჯიკის 

თეატრის – ლუბლინის კათოლიკური უნივერსიტეტის სცენა 
პლასტიჩსას (მხატვრელი სცენა) – სახლი. ეს სრულებით 

განსაკუთრებული კუნძულია. მრავალი წლის განმავლობაში - 
მონჯიკი თანამიმდევრულად ქმნიდა თეატრს, რომელიც ცდილობდა 
ჩაწვდომოდა სიკვდილის, გარდაცვალების შემდეგ სიკვდილისა და 

სიცოცხლის საიდუემლთებებს. მის წარმოდგენებში სულ უფრო 
მცირდებოდა გამოსახვის საშუალებანი. მონჯიკი ხსნიდა რა ერთერთ 

ინტერვიუში მიზეზს თუ რატომ თქვა უარი სიტყეებზე, რათა 
მიზანდასახულად შეხებოდა მაყურებლის „ყველაზე ღრმა – 
ქვეცნობიერსა და ემოციურს“, მონჯიკი ამბობდა: პატივს ვცემ 
სიტყვებს თეატრში, მაგრამ ვიმედოვსებ, რომ ჩეესში ასეეეა 
თავმოყრილი თასაგანცდა და გრძნობა, რომელიც არ მოითხოვს 

სიტყვებს, ჩეენ კი შეგეიძლია მათი პროფასაცია სახელების 
დარქმევით!“. ხანდახან დუმილი გაცილებით, გამომსახეელობითია,



ქიდრე სიტყვებით გამოხატვა. „არსებობს ისეთი ექსტრემალური 

გასცდა, რომელიც სიტყვამ შეიძლება დააკსისოს, გახადოს 

ბანალერი“, მონჯიკმა დიდი ხანია უარი სქვა ფერზე, ახლა იგი 
უკვე ზღუდაეს სინათლის მოცულობასაც. მისს თეატრალური 

სასატების ხელწერა ყოველთვის მერყყობს ხილეადის და უხილავის 
ზღვარს შორის, იგი თითქოსდა ცდილობდა დაერწმენებინა თავისი 
მაყურებელი, რჯიმ შესაძლებელია სიბნელეშიც ხედავდე. სებისმიერი, 

იწყებს სიბნელეში იმის დანახვას, რასაც ჩვყულებრივ თვალით 

ვერ ხედავ, აღწევს საიდუმლოებაში, რომელიც ყველაზე ძლიერადაა 

შემოღობილი ადამიანის შეზღუდული აღქმისაგან. მონჯიკის თვატრის 

მსახიობები- არიას ლუბლინის კათოლიკური უნივერსიტეტის 

სტუდენტები, რომელნიც რეგელარულად ცვლიან ერთმანეთს მაშის, 

როდესაც თეატრის სამსატვრო ნიშანი და პრინციპები, დეკორაციები 

აჩ რეკვიზიტი, განათება ას სიერცე. თანმიმდევრულად მუდმივია. 
მონჯსკის თეატრალურის დადგმების მაყერებელი იწყებს იმის 

დაჯერებას. რომ ნებისმიერი მომენტიდან ისისი სრულყოფილ 

ჭეშმარიტებას უცქერენ და ხედავენ საიდემლთოებაში ზიარებას და 

საი,ლობას განიცდიას. 
იგს პირადად 2004 წელს გავიცანი ვარშავაში, დავესწარი რა მისი 

მასტერკლასის საჩვენებელ წარმოდგესას. უცნაური ატმოსფერიი 

ყო. ეიჯექი ანჯეის ვაიდასთან და ამ წარმოდგესისათვის თავშეყრილ 

მცირე ჯგუფთან ერთად. მანამ. სანამ ლეშეკ მონჯიკს 
ოფიციალურად გამაცსობდნენ ვაიდასთას ვისაუბრეთ, რ“იმელმაც 

თქვა, რომ მონჯიკი მისთვის ერთერთი ყველაზე მსიშვნელოვასი 

თეატრალური ფიგურაა დღევანდელ პოლოსურ თეატრში. ანჯეი 

ვაიდა მონსჯიკზე საუბრის დროს სეამდა შეკითხვას:,საიდან მოდის 

ეს გრძნობითობა“ პარათეატრალურ ფენომენად მიიჩსევდა 
პლასტიკურ სცენას ხელოვნებათმცოდნე ანჯეი მატინია: „მონჯიკის 
შემოქმედება არ მიეკუთვნება თეატრს, არამედ მიეკუთვნება იმ 

პლასტიკურ ხელოვნებას, რომელიც ქმნის ჰეფინინგებს, აქციებს, 

პერფორმანსებს". მოგვიანებით კი აღნიშნავდა, რომ მონჯიკი 

აჭარბებს კიდევაც თავისი მსატვრელი სიმწიფითა და 

ფილოსოფიურობსთ არსებელ არავერბალურ, პლასტიკურ 

ზხელთენებას. 
მოსჯიკთან შეხვედრისას კი პირდაპირ საქმეზე გადავედით, რადგან 

მიმოწერით უკეე იგეგმებოდა მისი მასტერკლასი საქართველოში. 

მონჯიკს, როგორც კათოლიკური უნივერსიტეტის თეატრ - სცენა 
პლასტიჩნას შემქმნელს, სერიოზული კავშირი აქვს ქრისტიანობასთას, 

კერძოდ კათოლიციზმთან. კათოლიკური ხატებები. გარდაქმნილი 

ზოგაღ ქრისტიანულ და საკაცობრიო პარადიგმებაღ მუდმივად



არსებობს მის ფერწერულ წარმოდგენებში. უსასრულო 

ლაბირისთები თუ სიკედილ სიცოცხლის დერეფნები, შიშის 
მომგვრელი ურჩხულები თუ აღმაფრენის მომტანი ანგელოზები, 

შეყვარებული თუ სიკვდილში ფეხგადადგმული ადამიანები, ყოველივე 
ეს, კათოლიკური გალობის ფონზე წარუშლელ შთაბეჭდილებას 

ტოვებს. მისი წარმოდგენები შეიძლება. აღეწეროთ როგორც 
ფერწერული ტილოები ახ კინო ვიზუალური რიგი, ხატოვანი 

რიტუალები. თუმცაღა, თუ ჩავუღრმავდებით მის თეორიულ 
ნაშრომებს ენახავთ, რომ ის არც ნეოსუფიზმისგანაა შორს და არ 

სარგებლობს მხოლოდ კათოლიკური დოგმატებით. იგი არა 

ერთხელ ახსენებს აბსოლუტს და სტუდესტებსაც ესაუბრება მის 
შესასებ. 

პროფესორი ლეშეკ მონჯიკი (Mმძ2IX LC§26M) დაიბადა 1945 წლის 5 
თებერვალს პოლონეთში. პოლონელი რეჟისორი, მხატვარი, 

ფოტოგრაფიას. 1966 წელს ჩააბარა ლებლინის კათოლიკური 

უსივერსიტეტის ხელოესების ისტორიის განყოფილებაზე. 
სწავლასთან ერთად ეუფლებოდა ფერწერას. ნამუშეერებს კი ფენდა 
უნივერსიტეტის დერეყანში. პირველივე გამოფენაზე მისმა 
ნამუშევრებმა რეჟისორ ბირსკას ყურადღება მიიქცია, რომელიც 

სტუდესტერ თეატრში სორვიდის პიესა „ვასდას“ ახორციელებდა. 

მან როგორც სცენოგრაფი ისე მიიწვია მონჯიკი თავის სპექტაკლზე 

სამუშაოდ. ამას მოყეა მოწეჟყვები სსვა რეჟისორებისაგანაც. ამ 
სპექტაკლების გაფორმების დროს ახალგაზრდა მხატეარმა 

გასახორციელა საკუთარი უერწერული მისწრაფებანი: გატაცება 

ბიზანტიური ხელოენებით. ძველებური ვიტრაჟებით, გოთიკირ!, 

ხატებიი!. უკვე მაშინ თეატრის მისეული ხედეა ატარებდა ფერწერულ 

სასიათს და სწორედ იმ დროს მოსჯიკი ,„,მიხვდა, რომ ჩემთვის არ 

არის აუცილებელი ტექსტი და რეჟისორი, ის რომ სცენოგრაფია 
შეიძლება იყოს მესამე“, „მთელი წარმოდგენის გმირიც და დრამაც“. 

აქედან დაიბადა მისი „მხატერის თეატრი“ სახელწოდებით ,,სცესა 

პლასტიჩნა“ (ეიზუალური, სამსხატერო სცენა), რომელიც უკვე 

ოცდათხუთმეტ წელზე მეტია აჩვენებს მონჯიკისულ პრემიერებს 
კათოლიკური უნივერსიტეტის კედლებში და მრავალ ქვეყანაში. 

მსატერის თეატრის ენიკალურობა განპირობებულია ოთხი 

ძირითადი თვისებით. რომელიც პრაქტიკულად უცვლელი რჩება 

თითქმის ყველა წარმოდგენაში (1970 წლის პრემიერიდან 
მოყოლებული XX საუკუნის ბოლომდე იყო სულ 16 წარმოდგენა): 

1. მონჯიკის განსაკუთრებული მონოთემა; 2. წარმოდგენის 

განსაკუთრებული ხერხი: 3. გამომსახველობის განსაკუთრებული 
საშუალებანი; 4, მაყურებლის განსაკუთრებული მდგომარეობა 

თეატრის სპექტაკლების დროს.



მონჯიკის თემას წარმოადგენს კაცობრიობის ყოფის მარადიული 
პრობლემები: გზა დაბადებიდან სიკვდილამდე, სიყვარულის, რწმენის, 
შიშის, ტანჯვის გამოცდები უზენაესის წინაშე. მონჯიკი ამ 
პრობლემების გააზრებას ახდენდა ქვეცნობიურ-გრძნობით დონეზე, 
მაგრამ ისინი ყოველთვის იბადებოდნენ, როგორც პირადი სულიერი 
განცდები. 

მის ხელოვნებაში არჩევანი მონოთემატურ შინაარსზე, ადამიან-ერი 
ყოფის პირეელ სიუჟეტზე მისეულმა ქრისტიასულმა ინტერპრეტაციამ 

განაპირობა. პლასტიკური სცესის მეორე ენიკალურობა: მოსჯიკი 

მთელი შემოქმედებითი კარიერის განმავლობაში ქმნიდა ერთ დიდ 

სპექტაკლს. თექვსმეტივე ოპუსი წარმოადგენდა პლასტიკ.ერი სცენის 

„პლასტიკური ვარიაციების“ სხვადასხვა ვერსია-ვარიანტს 
(თითოეული მათგანის ხანგრძლივობა იყო 20-დან 40 წუთამდე), 
რომელიც მაყურებლის წინაშე ერთიმეორის მიყოლებით იყო 

წარმოდგენილი სხყადასსვა სახელწოდებებით: ს6C06 LიIიძ. 
დასაწყისი, ეახშამი (სერიიბა), ბოჭკოები, იკაროსი, დაღი, პერბარი უმა. 

ტენს. ხეტსალი. საპარი, აბლაბედაში გაბმა, კარიბჭე. სუს.ქყა. 
სერელი, სამგლოვიარ«ს გადასაფარებელი, სუდარა. 

მონჯიკის მხატვრის «„ყატრის გამომსახველობითი საშუალებების 

უსიკალურთბა მდგომარყთბს სმაში, რომ ისისი ესიტყვოა. მოსჯიკის 

კომპოზიცია, სრულად აგებულია პლასტიკაზე. სინათლეზე და 

მუსიკაზე. „ვფიქრობ რა სინათლეზე (წერდა მოსჯიკი თავის წიგსში 
“ჩემი თყატრა" მის შემოქმედებაში) ამ პირველსარისხთვანი 

კომპონენტის შესასებ მე შემიძლია შევეხო ფორმისა და მისტერიის 

შექმსას სიბნელეში. ეს თავისებური განსაწმენდელია. მცდელობაა 

იმოგზაუროს ღამეში, დაინახო განთიადი. თითქმის არ არსებობს. 

რომ სინათლეს არაფერი არ ყღობებოდეს თავის გზაზე. მთავარი 

ისაა, რასაც სინათლე ხვდება თავის გზაზე. ის ხშირად მოძრაობს 

ობიექტთან ერთად. მე ემალავ სინათლის წყაროს, იმისათვის, რომ 

ობიექტი გავხადო თავისთავად ბრწყინავი .. განსაკუთრებულად 

თვალს ვადევნებ სინათლის შესაძლებლობას, თეთრი სინათლის 

ნიუანსებს, რომელიც უახლოვდება ვერცხლისფერს.“ 

„ადამიანი ამ თეატრში – წერდა მონჯიკის შემოქმედებას მკვლევარი 

ვოიცეკ ჰუდა - იქცევა... ცენტრი, რომელშიც იკრიბება სივრცისა და 

დროის ძაფები: ადამიანი და მისი ბედი აქ არსებობს მაშინ, როცა 

სტატიურ სცესაზე მიმდინარეთბს წმინდა ანონიმური ძალების და 

ფორმების თამაში. ადამიანის სული ასევე არსებობს ბიოლოგიისა 

და სამყაროს სიღრმეში. ადამიანის სისუსტის ტრაგიზმმიი ამ 

სამყაროს აზრს ძენს, ატარებს რა თავში მატერიის ბრმა და ყრუ 

ნაწილს“ (ვოიცეკ პუდა – უსეიტყვო თეატრის სიმართლე).



„ვაზროვნებ ნახატებით“ – ამბობს რეჟისორი მონჯიკი ღა იწვევს 
არა პროფესიონალ მსახიობებს, არამედ სპეციალურად შერჩეულ 
შემსრულებლებს- „მოდელებს“, ყოველთვის ყმაწეილებს და 
ქალიშვილებს იდეალური სხეულითა და პლასტიკურობით.. ისინი 

გეეცხადებიან სპეციალურ გასზოგადოებულ სამოსელში, ნახეერად 

ან სრულიად შიშეელნი, ასრულებენ შენელებულ მოძრაობებს და 

იყინებიან სკულპტურულ, არაამქვეყნიურ პოზებში. მისი სცენა 
პლასტიჩნა ერთადერთი თეატრია მსოფლიოში, რომელშიაც არ არის 
დასი, და ყოველი მორიგი კომპოზიციისათეის შემსრულებლებს 
არჩევეს ი,ავიდან. 

ყოველთეის, მრავალ ხერხზე, აუცილებლობაზე ან გამომსახველობით 

ფორმებზე უარის თქმით იგს ღებულობდა ახალს და 
განუმეორებელს. 

ანჯეი კოეალსკი, თავად პლასტიკური სცენსს მონაწილე და 
მოსჯიკის თანამშრომელი სთავაზობდა წარმოდგენების 

შემსრულებლებისათვის ეწოდებინათ „ანიმატორები“... მისივე 

მოსაზრებების გაგრძელებით – ხდებოდა შემსრულებლის მონაწილის 
ფუსქციის გაგების გადასვლა მოდელობაში (თუმცა თავად 
განმარტება „მოდელის შემოთავაზებული კოვალსკის მიერ, არასოდეს 

არ გამოხყენებოდა არც მოსჯიკის და არც კრიტიკოსთა მიერ. 

რომელნიც წერდნენ ამ თეატრის შესახებ) - იგი აგრძელებს – 

მონჯიკი იმეორებდა. რომ ზედმეტია, ბევრია... მსახიობობა, რომ 

აუცილებელია უარი ვთქვათ მსახიობზე“. 
მოსჯიკი ამბობს: „წყალი მასთავისუჟყლებს კოსტიუმების შყქმნის 

აუციხლებლობისაგანს იმიტომ, რომ როცა ქსოვილს ვადებ სხეელზე 

და სხეულს ვათავსებ წყალში, მაშინ იგი ქმსის კოსტიუმს ჩემი ჩარეეის 

გარეშე... კოსტიუმები „კარიბჭეში“ ადამიანურ სხეულს 

განსაკუთრებულად ავლენდა. 

მოსჯიკის მიერ მაყურებელი პლასტიკური სცენის სპექტაკლების 

დროს ხედება სრულ სიმარტოვეში მაყურებელთა დარბაზი 

(კათოლიკური უსივერსიტეტის ერთერთი აუდიტორია) სიბნელეში 

იძირება, მაყურებელი გვერდით: მჯდომსაც კი ვერ ხედავს და საკუთარ 

თავს შეიგრძნობს, როგორც ლოცვის დროს, როდესაც გარესამყარო 

ქრება და ცნობიერებაში რჩება მხოლოდ ის, რაც აღიბეჭდება 

შინაგანი მზერის მიერ – მედიტაციის საკრალურობის საიდუმლოება, 

რასაც სისამდვილეში წარმოადგენს მონჯიკის ყოველი სპექტაკლი. 

მონჯიკმა ვროცლავში გამართა თავისი საკუთარი ჰეფესინგი 

სახელწოდებით „ნიღბების დასაფლავება“: მოფინა რა გალერეის 

იატაკს მიწის სქელი ფენა, მან დამარხა მასში ნიღბები თავისი 

პირველი წარმოდგენებიდას , 6606 L1ითი“ და ,,დასაწყისი“. ასეთი



სახით დაემშვიდობა მათ სამუდამოღ. ორი კვირის შემდეგ. როდესაც 
ნილბები მიწაში გაიხრწნა, ამ „სასაფლაოზე“ მოსულმა ხალხმა 

ფეხებქვეშ აღმოაჩინა მონჯიკის მიერ მიწაში მოთავსებული 
სარკეების ნაჭრები – „იმისათვის, რომ მაყურებელს საკუთარი თავი 

დაენახა და მისცემოდა საშუალება წარმოედგინა ის, რაც მათ ელით»; 
რომ არ არსებობს დარჩენის საშუალება. 

პლასტიკური სცენის სპექტაეყლების შექმსასთას ერთად მოსჯიკი 
აგრძელებდა მუშაობას სცენსოგრაფიაში (აფორმებდა რა სხვა 
რექისორების დადგმებს პოლონეთის სხვადღასსვა თეატრში). 
ფერწერაში ღა ასევე აწყობდა პერფჟიორმანსებს (საერთაშორისო 

თეატრალურ სახელოსსთოებს, რთმელთა მოსაწყობადაც არაერთხელ. 

ყოფილა მიწეე:ეელი თავისი მასტერკლასებითს) და საკუთარ ფოტო 

გამოფენებს. ამჯერად 2006 წელს მის მასტერკლასს საქართველოში 

თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი მასპისძლობდა 

მისასალმებელია, რომ ქართეელ სტუდენტებსა ღა სელოვასთ 

პირველად მიეცათ საშუალება თავად გამხსჯარიყვნეს ლეშეკ 

მოსჯიკის მასტერკლასის მონაწილენი და საბოლოდ მის მიერ 

შექმნილი წარმოდგენის მსილველსიც. 
ეგოსებ ეს პირველი შემთხეევა იყო საქართველოში მხატვრის 

თეატრის წარმოდგენისა. რომელიც პოლოსეთიხს რესპუბლიკის 

საელჩოს, საქართველოს მოსარ უსიოსაველის სახელობის თეატრისა 

და კისოს სახელმწიფო ესივერსიტეტის და სიდერლანდების სამფოს 

კულტურის საერთაშორისო ყოსდის „კავკასია“ თასამშრომლობის 

შედეგად შედგა. 

ლევას ხეთაგური 

 



ლეშეკ მონჯიკი 

ექეჟიქრობ სურათებით 

ჩემი სიტყვიერი გამოსაიქვამების სპორადიულობა პირდაპირ 

პროპორციულია სიტყვების რაოდენობისა, რომელსაც ეიყენებ ჩემს 

სპექტაკლებში. ანგარიშს ვუწევ, რომ ამას საერთო ფესვები აქეს, 
თასაც არა მხოლოდ ბიოგრაფიული არამედ საგნობრივიც და 

ობიექტურიც. ჩემს მესამე სპექტაკლში (.ვახშამი“ 1972, სშირად 

მოიხსენიებენ რ“იგორც ხსერთბას, საღამოებს - ლ.ს.) სიტყვა გაქრა. 

მივდივარ სიჩუმესთან. ისევე, როგორც სსვები მიდიან 

მჭერმეტყველებასთან. ჩემი სარკასტული დამოკიღებულება 

წარმოთქმულ ანდა დაწერილ სიტყვებთან, იძენს მეტყველების 

ისეთიეე ძალას, როგორც იგივე ტექსტი. შეიძლება მე არა ვარ 

კომპეტესტური ვისაუბრო ჩემს ხელესებაზე. ის. რაც შეეხება 
სპექტაკლს, ყველაზე უკეს! გამოხატავს მისი დასასელება (სტატიის). 

დასარჩენი კი ენდა დაინასი»” და განიცადო 

არასაკმარისია ვთქვათ. რომ შემოვბრუსდი დუმილისაკენ, ისევე 

როგორც მთრგუენავდა სიტყვების უხალისო და არამართალი პახMხისი 
ჩემი ბავშვობის დროს, ისევე როგორც მაშინებდა ბუტბუტი და 

ადგილობრივი არაგულწრფელი სიტყვები იმ დროისა, თუმცაღა 

უცელელას სდებოდა იმის საწილი. რაც ჩემს დეტერმისირებას 
ახდენდა ეფიქრობბ. თუმცაღა. რომ უმთავრესი მოტივი ჩემი მორიგი 
სრედუქციისა“ (სიტყვა, მსახიობი, კონკრეტულობა) სპექტაკლებში 

წარმოადგენს ძლიერ რწმენას, რომ ჭეშმარიტება ხელოვნების 
მთავარი გამომსახველობითი საშუალების ადეკვატურია მისი 
სიმართლისა. 

ზელოვნების ერთერთი თეორია ამბობს, რომ ოპერის გმირს, 

რომელიც ანსახიერებს დღა ისწრაფვის გადმოსცეს ადეკვატური 

მინაარსი. არ შეუძლია სიტყვების წარმოთქმა, მაგრამ შეუძლია 

იმღეროს. მსგავსი სინამდვილე, რომელსაც ხორცს ასხამს „სცენა 

პლასტიჩნა“ წარმოდგენები, არსებობდა ძირითადად მისთვის 

შესაბამის სივრცეში. აგებელი სინათლისაგან, რიტმისაგან, 
განწყობილებისაგან. ეს არის სინამდვილე, უფრო ღრმა ვიდრე 

ადამიანური. მის შინაარსზე გავლენას ახდენს ვნება და 

ეგზისტენციალური მდგომარეობა, რომელსაც ადამიანი ჯერ კიდევ 
ყოველთვის არ აცნობიერებს და რომელსაც მისი გონება ჯერ კიდევ 

ყოველთეის ევერ ერევა. სიკეთე, რწმენა. სიწმინდე, საშინელება,



ჰარმონიის გრძნობა, სიკვდილი – ეს ისაა. რაც ავსებს სპექტაკლის 
სივრცეს; ღა მთელი დროის განმავლობაში – დასაწყისიღან 1969 

წლიდან უახლოეს სპექტაკლ „ნაპირამდე“ 1983 წლამდე ჩვენ 
ვაკეთებთ ერთ წარმოდგენას. 
მსასიობის რედუქციის მიზეზად, შემდეგ კი კონკრეტელი საგნიდან 

წარმოდგენებში „სცენები" არ წარმოადგენენ მისწრაფებას ადამიანის 

გამოსარიცხად. მხარდაჭერას ეპოულობ. გორდოს კრეგის 

მოსაზრებებში, რომელმაც თავისი შემოქმედებითი და თეორიული 
ძალისხმევის ნაწილი მიუძღვნა გმირის (მსახიობის) 

გამონთავისუფლებას სხეულისეული ბალასტისაგან, რომელიც 

გმირის დრამას კონკრეტულობას ანიჭებდა და ყურადღებას 

უჟანტავდა შინაარსის განბოგადოებას, ასეთ მნიშვნელოვანს 
თეატრში. ოტელო თავის დანაშაულებრივ ეჭვიანობაშს არ 
მიმართავს პათოლოგიურობას, მაგრამ სწორედ სსეულისეულად 

აჩვენებს. რომ ეს არის ყოვყლი ჩვენთაგანის რეალური სიყვარულის 

საზომი. საყოველთაო გრძნობები, სურვილები და მუქარა. რაც 

თამაშდება სიტყვების გარეშე, ნაწილობრივ ფორმათა, ფერისა, 

მოძრათბისა და მუსიკის გადაკვეთაზე, ეხედავის ჩეყსს სპექტაკლებში 

აჩვენებს ამას, რასაც ზოგიერთი თეორეტიკოსი უწოდებს ადამიანის 

დრამატულ არსს. 

გარდა ამისა მათ ერთიანობასაც ვხედავის! (ვიმეორებ: სულ მუდამ 
ეაკეთებ ერთ წარმოდგესას). ერთიანობა იქცევა ტონად, რომელიც 
სჭეალავს ყველა გრძნობას, თამაშს, შეტცაკებისა-· და 

ურთიერთქმედებას, რომელიც წარმოადგენს ჩვმს სპექტაკლს. ეს 

არის მისწრაფება აბსოლუტისაკენ, ანდა ტრანსცვსნდენციის კვალი 
ადამიასში. 

ამ ერთობის ასპექტში „სცენა პლასტიჩნა“ მისდევს ლებლინის 
კათოლიკური უნივერსიტეტის თეატრალური აკადემიის ტრადიციებს, 

როგორიც იყო ეს თეატრი თავისი დასაწყისიდანვე (1952) - 
მეტაფიზიკური და რელიგიური. 

ეს წყურვილი აბსოლუტურობისაკენ გადიოდა ადამიანის ცხოვრების 

სხვადასხვა ფორმასა და გამოსახულებაზე. წარმომიდგენია, რომ 
ისევე, როგორც ადამიანი მწიფდება თაეისი ღრა განცდებისათვის, 

ასევე მწიფდება ჩემი თეატრიც. რამოდენიმე სპექტაკლის შემდეგ, 
რომელშიაც გამოსახულების სისადავე ეყრდნობოდა ღიდ რელიგიურ 

და კულტურულ სიმბოლოებს ( ვსაუბრობ „6ნCლ-6 II0ოX0“-ზე , 1970, 
„დაბადება“-ზე 1971 და „ვახშამ“-ზე ზე 1972), „ბოჭკოებ“-მა დადგმულმა 

1973 მოხაზა ამ პრობლემატიკის ჩვენების ახალი სერხი. გარდატეხა 

ჩემთვის, ისევე როგორც ყველა კრიტიკოსისათვის, იყო „იკაროსი“ 

1974. ამ სპექტაკლში გადავწყვიტე მეჩვენებინა აღზეევებისა და 
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დაცემის სხეადასხვა ფორმები, პიროენების თეითაღზევება, 

ქედმაღლობის მდგომარეობის მიღწევა და ადამიანის მორიგი 

დაცემა. მსნდოდა ეს ფაზები მეჩვენებინა განსხვავებულად: 

დასაწყისში სურათის ზედმიწყვნობით (მორბენალი ადამიანი) ღა 

ფორმის განზოგადოებამდე. ამ თემის მორიგი ცდა, რომელსაც 

შეიპლება ვუწოდოთ მთავარი „სცენა პლასტიჩნას“ სპექტაკლ 
„ლაქაში“ 1975 (სიკვდილის ჩევენების მცდელობა ბერგმანის 

სიმბოლიკით), „პჰერბარიუმში“ 1976 (ეროტიზმის ჩეენების მცდელობა: 
პლასტიკას ქმნიდა ალინა შაპოშნიკოეას „გამხმარი ადამიანების“ 

ფიგურები. რაც კონტრასტირდებოდა ქალის შიშველ სხეულთან), 

„ტენიანობაში“ 1978 (ცხოვრება სიკედალამდე ანდა სიკვდილის 

შემდეგ, გამოხატული პლასტიკურად სინათლისა უკუნეთიას, 
ნათელის სიბნელესთას თამაშის საშუალებიი»). ვიმედოვნებ, რომ 

მისტიკური პრობლემატიკა. რომელიც წამოიჭრება უკანასკნელ 

სპექტაკლში „ნაპირი“ იქნება მორიგი დამატება გამოსახულებათა 

ამ ჯაჭეისა. 
ზემოთ აღნიშნული ვერბალური ისტერპრეტაცია არ წარმოადგენს 

სრულიად ერთიანს და საბოლოოს, ასევე გამოჩნდა ჩემი იმედის 
დასაყრდენი და ეჭვები, და რომ არა MVIL-ის მეცხსიერების თეორიული 

დახმარება. რომელსიც ამავე დროს მაყურებელნიც არიან. 

გასსაკუთრებით ვოიცეკ ჰუდა. ვერ გავბედავდი ყოველივე ამის 
გამოსატეას. 

რამეთუ „სცენა პლასტიჩნა“-ზე წარმოდგენების ძირითად მასალას 

წარმოადგესს, როგორც მესახება ის რაც წისარესიტყესერია... ეს 
შეიძლება ისნტუიტიურად იგრძნოთ, შეიგრძნოთ, წინასწარ მისვდეთ 

და განიცადოთ; აღწერაში ყველაყერი კარგავს თაეის არსებით 
ფასეულობას. სპექტაკლის იდეა ჩნდება წინარესიტყვის სფეროში... 

ვაზრთვსებ გამოსახულებით (სურათებით). „ხეტიალი“-ს ჩანაფიქრი 
გამიჩნდა უცნაურად ძლიერი განცდის შედეგად, რომელიც 

წარმოიქმნა მონასტრის მიწისქვეშეთის სტუმრობისას, სადაც იყო 

მოთავსებული ბერთა კრიპტები. მიწაზე ანათებდა კაშკაშა მზე და 
იდგა შუადღის სიცსე, მიწისქვეშეთში – “სიბნელე და სიჩემე. 

უცბად სიბნელეში, კრიპტებს შორის, რაღაცა ჩამოინგრა, 

გამომჟღავსდა მკეეთრი კონტურები. ჩიტი? კატა?.. სიცოცხლე. 
ეს კოსტრასტი ღარჩა სპექტაკლში. 

ასევე გამოიყურება აღქმა ჩემს წარმოდგენებში. „სცენა პლასტიჩნას“ 
სპექტაკლებს ხშირად სდებენ ბრალს ჰერმეტიულობაში და აღქმის 
სართულეში. დღევანდელი მაყურებელი აღზრდილია ვერბალურ 
კულტურაში, ენობრივ ნიშანთა საზღვრებიდან გასელა ხშირად 
წ რმოადგესს მისთვის გადაულახავ სიძნელეს. თუმცაღა, იმისათვის



რათა ჩასწედე ადამიანის ჭეშმარიტ არსს, აუცილებელია გამოხვიდე 
ვერბალიზაციის ტყვეობიდან და მიეცე რიტმსა და თამაშს, რომელიც 
ჩვენს წინამე ხდება. იპოვო ყს რიტმი და თამაში საკუთარ თავში – 

ნიშნავს იაზროვნო სახეებიი!. 

168 8075|0VV06) იწმVVძ/, «566ი8 XI25ხ/C2ივ”” IL 31011CMIC80 LIოIVVCI5VLCIV 

LსხC15MIC60. LსხII!ი. 1990 
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შენიშვნები საკუთარ შემოქმედებაზე 

ხელოვნება 

მაძლყეს იმ საოცარ შესაძლებლობებს გავეცალო ყოეელივეეს, რაც 

ჩვენში ხდება. ავსასავ იმას, რაც ჩემში ხდება და რამაც იმ წუთშივე 
შეიძლება პოვოს გამოძახილი სხეა ადამიანში. მაყურებლის 
შეძღოლა ასეთ საიდუმლოებაში ჩემთვის კოსმოსია, რომელშიაც 

მყ ვუზიარებ მას საკუთარ შიშსა და შეშფოთებას. პარაღოქსალურია 
– რაც უფრო დიდჯი დრამა გამომაქვს მაყურებლის სამსჯაეროზე, 
მით უფრო მეტად ვსაზრტცოობ რწმენით არსეზობის მნსიშენელობაში 

და შემდგომში ამ თყატრის შექმსაში. იმედი მაქვს, რთმ მაყვრებელს 
არ ვტოვებ რაღაც აბსურდის შუაგულში. წარმომიდგენია, რომ ჩვენ 
ერთად ვიძესის საიღემლოებასთან შეხების შესაძლებლობას. 
როდესაც სპექტაკლის მერე ვუსმენთ ადამიანებს. აღმოჩსდება ხოლმე, 
რომ ეს არ არის მხოაი«ლოდ ჩუმი შიში და გაჩგაში. ხელოვნებაში 

ეპოლობის სიმშეიდეს... 

ბავშვობა 

ყვქელაფერი საქ იწყებოდა. ეცხოერობდით საავაღმყოფოსთას, 
ეკლესიასთან და სასაყლაოსთას ახლომდებარე ქუჩაზე. 

დასაფლავებები თითქმის ყოველდღე იყო, და ფანჯრის მიღმა 

იშლებოდა ასეთი სანასაობები: კატაფალკა, თავის უფლად მოჩანჩალე 

ცხენები, მომტირალთა პროცესიები. ბოროტი დამკრძალავი 

პროცესიები წვიმასა და თაკარა მზის ქვეშ დილას, შუადღეს და 

შებინდებისას. 

სანდასას ორკესტრი უკრავდა, ხანდახან კი მხოლოდ ქარი 

უბერავდა. ვიზრდებოდი ამ პეიზაჟებს შორის თამაშით... 

მინდოდა ფერმწერი ეყოფილიყავი. მოლბერტით მხარზე 

ვიპარებოდი ლექციებიდან რათა მეხატა კოშკები, მონასტერი 

ბორცეზე და პეიზაჟი... 
ჩემს ცხოვრებაში რომ არ ყოფილიყო ეს ორი ადგილი, 

სვეტოკშინის მთები და კელცე, ეს თეატრი არ იქნებოდა. მათი 

პეიზაჟები ჩემს ყველა სპექტაკლშია, და მათშია – ჩემი შიშები, 

შეშფოთება. იმ პეიზაჟებში ქარი ნავარდობს და აესებს მათ, იქ 

საღამოა და საღამოებით ტკბობა, წყლის ჩამოწვეთება, შრიალი. 

ბუნებაში ვიპოვე ჩემი თეატრი... 
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დასაწყისი 

მაინც გადავწყვიტე. ყველასთვის განმეცხადებისა, რომ ესატაე. 
გამოეფინე ჩემი ნახატები MVL-ის დერეფნებში. ერთხელ იქ პასი 

ირენა ბირსკა მოვიდა. რომელიც ჩამოვიდა და სორვიდის ,,ვასდას“ 

დადგმას აპირებდა. “მიპოვეთ ის ადამიანი ვინც ეს დახატა“- თქვა 

მან და ამრიგად, მისი სპექტაკლის სცესოგრაყიის პროვქტის 
საშუალებიის, თეატრში უკანა კარით შემოვედი. ჯილდო მივიღე 

სტუდენტურ თეატრალურ გამაფხულზე, ამან მიბიძგა შემდგომი 
თასამშრომლობისათვის აკადემიურ იეატრთას MVსL. მქოსდა 
წარმატებული შესვედრა მისტისლაე კოტლარჩიკითას ერთობლივი 

მუშაობის დროს სპექტაკლზე „ტოი, ნIVIი05“. მორიგი ჯილდოს 
შემდეგ სცენოგრაფიაში ვილონსის ,, 169 გოტი(ს“-თვის თეატრ,გონგ- 

2“-ში ვიფიქრე, რომ შევძლებდი სცენოგრაყია გამეხადა გმირადაც 

და დრამადაც მთელი სპექტაკლისათვის. 

შემოქმედება 

ჩემი სასცენო პეიზავები, ფორმები შეხელებული მოძრაობა ჩემს 

წარმოდგენებში, რომელიც ჩსდება სიბნელიდან – ეს ჩემთვის ასეთი 
ლოცვაა. ის მე სიმშვიდით. მშმოსავს. რაც საშუალებას მაძლევს 

ვისაუბრო ურთულეს საკითხებზე და ეიფიქრო მათზე... არ ვწერ 
სპექტაკლისათვის სცენარებს. არ ვაკეთებ არასაირ შენიშვნებს. 

ვაზროვნებ სახეებით. მათ ჩემში ვატარებ. 

თეატრი 

ჩემთვის გადავწყეიტე თავიდანვე, რომ მას შევღებავდი სინათლითა 
და სიბნელით. ყოველი სპექტაკლი – ეს ფერწერული სახეა. სიბნელე 
ეს ქვეჩარჩოა, რომელზედაც თეთრი ფუნჯით, ახდა სინათლით), 

ვაფერადებ დრამის ცალკეულ აქტებს, რომლის გაშლასაც ვცდილობთ 
მაყურებლის წინაშე. 

სევდა 

ყველაზე კარგია, რათა მოვახერხოთ განვაცხადოთ, ჩვენს წასვლაზე 
- კივილის გარეშე. დაეთანხმოთ ამ გარდაუვალობას, სიჩუმეში 
მიიღო და გაითავისო აზრი სიკვდილზე. 
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ფილოსოფია 
ს 

ეს არ არის ფილოსოფიური თეატრი. ფილოსოფია ცოცხლობს 
სიტყეებში. ჩემი წარმოდგენა წინარესიტყვისაა. 

საკრუმი 

ყველა ჩემი გამოხმაურება ადამიანის მდგომარეობის თემაზე 
უეჭეელიდ მიეკუთვნება საკრალურ სფეროს. ეს ნებას გერთავდა 
და გვრთავს გეჯეროდეს სამყაროსა ღა იმქვეყნიურობის 
კეთილგონიერებისა. 

იდეა 

სურვილი არ მექნებოდა. რომ ჩემი თეატრი ბოლომდე გასაგები 
ყოფილიყო. ის მაშის იქცეოდა მიცვალებულის მსგაესად. ,, C§56 

„Mითლი“-ს პრემიერიდან ეამუშავებდი იგივე საკრუმის თემებს, 
გარდაცეალებისა, ბიოლოგიისა. ეროტიკისა – ეს ხომ ჩვენი 
თანამგზავრებია მთელი ცხოვრების განმავლობაში. მარადიულ 

ცსოვრებაში იყო და იქნება მუდმივი მდგომარეობები და სიტუაციები– 
დროისა და გამოცდილების პერსპექტივა, მეჩვენება რომ თითოეული 

სპექტაკლი ამის შესახებ სსვასაირად საეებრობს. ვცდილობ მივაღწიV, 

რომ სულ უფრო ღრმად ჩავწედე ჩვენთვის შეუცნობელ ადამიანის 

სტრუქტურას. რათა ამოვგლიჯო – ღმერთს ან კოსმოსს – მასში 

დაფარული, მაგრამ ჩვენთან საიდუმლო შეხებაში მყოფი. 

ყველაფერი კი იმისათვის, რომ უკეთ შევიცნოთ ის რაღაც, რაც 

უზენაეს ნდობას გვანიჭებს ცხოვრებისადმი, და ის. რაც ჩვესს 
გარშემოა. თეატრში ეს შეიძლება გააკეთო ღრმა თანაგანცდის 

შედეგად, რაც შეცნობის ზღვარზე არსებობს. 

ჟერწერა 

ყეელაფერი რაც ჩემში იყო ფერწერისათვის, გადავიდა თეატრში. 

დარჩა მხოლოდ მოთხოვნილება ეხატო საკეთარი თავისათვის. 

და თუკი ესატავ, მხოლოდ როგორც მიძღენა იმ რაღაც 

განსაკუთრებულისადმი, რაზეც ვფიქრობ. დიდი სახნია რაც ესატავ 

ერისი და იგივე მოტივს – ეროგენულობას და სიწმინდეს, ბიოლოგიას 

და საკრუმს. ანუ ორ თემას. ოღონდ... 
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სიტყვა 

ჩემს თეატრში სიტყვა არ არსებობს ორი მიზეზის გამო. 

პირველყოვლისა იმიტომ, რომ თავს აღვიქვამ როგორც ყერმწერი 

და განსაკუთრებით „ორგანულად“ გამომდის მასალის გამოყენება 
ვიზუალურად. მეორეს მხრივ კი, მჯერა, რო8 შეიძლება სიტყვების 
გარეშეც იოლად გახვიდე. ვიპოვე ყნა, რომელიც გამოსატავს 

ადამიანურ დაძაბულობათა მდგომარეობას. ჩვენში არსებობს ისეთი 

ექსტრემალური განცდები, რომლის პროფანაცია შეიძლება 
გამოიწვიოს სიტყეამ. გახადოს იგი ბასალური. მჯერა, რომ 
სიტყვაზე უარის თქმით შესაძლებლობა გვაქვს ღრმად და სრულად 
მოეახდინოთ გავლენა მაყურებელზე. 

ფორმულა 

დავუჯეროთ ადამიანის ემოციურობის სფეროს. რომელშიაც 

უმრავლესი არსებითი პრობლემა წყდება სიტყვის გარეშე. ეჟიქრთბ, 
რომ სწორედ სახე-ხატის საშუალებით იხსსება ადამიანის ყველაზე 
ღრმა სინამტვილე, რომელშიაც ყალიბდება საბოლოო ვნება და 

ემოციური მდგომარეობა, რომელთაც ადამიანი ყოველთვის ვერ 

შეიცნობს და რომელშიაც გოსება ყოველიეის ეერ ყრევა. 

სინათლე 

ჩემთვის სინათლე თავისთავად შეიძლება იყოს დრამა. რომლის 
შესრულებაც შესაძლებელია სცენაზე. თუკი ანალოგისებს მოვიძიებთ 

ხელოენებაში, მაშინ მე, როგორც მაყურებელმა მსგაესის ემოცია 

გადავიტანე. როდესაც რემბრანდტის ტილოებს ვუცქერდი. იქ 

სინათლე საუცხოოდ თამაშობდა სახეებზე, მოგვითხრობდა რა 

დრამატულ დროზე და ადამიანზე. 

სივრცე 

სინათლესთან ერთად, რომლისგანაც მოკლედ რომ ვთქვათ, ეს 

ხშირად არის აგებული – ჩემი თეატრის შემოქმედებითი საფუძველია 
არც თუ ისე სწრაფად ვავლენთ მას მაყურებლის წინაშე, დოზირებით 

– ვაშიშვლებთ ნაბიჯ – ნაბიჯ, ვკრავი ან ვხსნით უსასრულობამდე 
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უჰუნეთი 

დადგა დრო, როცა სიშავეთში. უკუნეთში საკუთარ თავს 

უსაფრთხოდ ვგრძნობთ. ეს ღამე იყო ჩემთვის პარტნიორიც და 
მეგობარიც, რომელმაც საშუალება მომცა ხანდასან მესაუბრა 

ჩურჩულით, ხანდახან კი მეყვირა. ვფიქრიიბ, რომ ღამეში არ არის 
აუცილებყლი მხილოდ გეშინოდეთსს, არამედ გრძნობდეთ ასევე მასში 

საიდუმლო პაყმანსაც. სიბნელეში შანსი გვეძლევა ერთი ერიიზე 
აღმოჩსდე სხვა ადამიანთან. სიბნელის სამადლოდ შანსი გეძლევაძს 

მაყურებლის ყურადღების კონცენტრირება მოახდინოთ სპექტაკლის 
ამ ფრაგმენტებზე. რომელზედაც გსურთ გაამასვილოთ, მისი 
ყურადლება. 
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თეატრი ავტოპორტრეტით სიღრმეში 

ბაბუაჩემის მოგზაურობას ამერიკაში ხშირად იგონებდნენ სახლში. 

მიხაილ ციხოვსკი დაიბადა XIX საკუნეში. ძალიან კარგად მახსოვს 

ჩემი ბავშვობიდან მის მიერ მოყოლილი ამბები ამ ქვეყნის 

საოცრებებზე. კარგად მახსოვს, როგორ მიხსნიდა, რომ ბარტოშიცე, 

ადგილი სადაც მე დავიბადე, ნიშნავს ბარტოშის დანაშაულს. როგორ 

აისახა ეს დანაშაული იმაზე რაც მას დაემართა მე არ ვიცოდი. ის 

ასევე ყვებოდა პილიგრიმზე (მონჯიკი ასე მოიხსენიებს მცოცაე ქვას 

- ლხ.), რომელიც ნაბიჯ ნაბიჯ უახლოვდებოდა მონასტერს, ეკლესიის 

იატაკქვეშ დამარსულ ბერებზე და სველ ,,მომტირალე ქვაზეც“ კი. 

როდის ვისმენდით ამ საუბრებს? საზაფხულო არდადეგების დროს 

სვეტოკშისკის მთებში. ბაბუა ერთი ფუტის მანძილზე ცხოვრობდა 

წმინდა ჯვრიდან, და ყოველ კვირას შეგვეძლო ავსულიყავით ამ 

ციცაბო მთაზე, რათა დავსწრებოდით მესას მონასტერში. 

მამაჩემი მწერალი იყო ჰარბაცის კარმიდამოში. ომის დროს იგი 

ჯარში მსასუროზდა. დედაჩემი ექთანი იყო და ისინი ერთმანეთს 
მთაში ხედებოდნინ. იგი კარმიდამოდან ცხენით მოდიოდა ხოლმე, 

დედაჩემს რომ შეხვედროდა. ერთადერთი რაც კარმიდამოდას 
დარჩა ესაა საკვამური, კედელი. ჩემი ოჯახის სასლი აღარ 

არსებობს. არაფერი არ დარჩა. მამაჩემმა მიმატოვა, როცა მე 

დაწყებითი სკოლის პირველ კლასში ვიყავი. ჩვენ ასევე დავკარგეთ! 
ჩვენი სახლი კელცში. რა მახსოვს ამ დროიდან? განაჩენის გამოტანის 
წინ, რომელიც მამაჩემისთვის გამოქონდათ., იგი ციხიდას ეზოში 

რამოდენიმეჯერ გამოვიდა. პატიმარის გადაპარსული თავის ხილეა, 
მილიციაში, ქალაქის ცუნტრში, სადაც ხალხი მოძრაობდა, მიმოდიდნენ 

სამსახურში, ჩვენთვის დიდ შეურაცყოფას წარმოადგენდა. ციხის 
სტ'ემრობები. ყოველივე ეს ღრმად ჩარჩა ჩემში. სათვალთვალო 
კარებში, დედები და ცოლები, მომლოდინენი, როგორც ციმბირის 

ლანდშაფტიან ტილოზე. გასასვლელი, ჩარაბული კარებები, რკინის 

ურდულები და სიბნელე. თქვენ არ შეგიძლიათ სასის დასახვა 

მხოლოდ სიტყეები. ჩვენ ქუჩაში ვიდექით. იმისათვის რომ მამა 
დაგეენახა ციხის სარკმელში. მამის არყოფნას საშინელი ზემოქმედება 
ქოსდა ჩემზე, ჩემი არსებობის არსზე. მე მივდიოდი დაუცველობის 

შეგრძნებით. დედაჩემი, ძმა და მე დრამის მაყურებელნი და 
მოსაწილენი ვიყავით. ამ ფრაგმენტს ჩემი ბავშვობიდან, 

ზაფხულობით ბაბუსთან ყოფნისგას განსხვავებით, არანაირი კეთილი 

დასასრული არ ქონია. არც ერთი წუთითაც კი. ის აღსავსე იყო 
მელანქოლიითა და შიშით. ეს შეიძლება ბანალურად მოგეჩვენოთ, 
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მაგრამ ეს იყო უსიამოვნო 
ბავშვობა. დედაჩემი მამას 
ძალიან ახალგაზრდა გაყვა 
ცოლად. როდესაც მე 
ვისათლებოდი დედა ჯერ 18 
წლისაც კი არ იყო. ის მთელი 

ცხოვრება ძალიან ბევრს 
მუშაობდა. ყველაზე რთულ 
დროს, როდესაც მამა ციხეში 
იყო, ის ყველაფერი იყო 

ჩემთვის. ის ჯერ კიდეე 

ახალგაზრდა გარდაიცვალა. მე 
არ ვიცი შემწევს თუ არა უნარი 

პირისპირ შევებრძოლო 

სიკედილს. დრო თანდათანო- 
ბით დამეხმარა სიკვდილთან 
შეთანხმების მისაღწევად. 
როდესაც მამა გარდაიცეალა, 

მე განვიცადე უძლიერესი აზრი 
მარადიული განშორებისა. 

„სუნთქვა“ დაიბადა ამ ჩემი 

უბედურებისაგან. მე ნუგეშს 
ვსაჭიროებდი, რომელზედაც 
ელოცულობი! , როცა ვმღერით   „შენ. რომელიც იტანჯება 
ჩვენთვის“ მგლოვიარე 

მიყვებოდა შერიგტებისაკენ. „სუნთქეა“ (მონჯიკი გულისხმობს თავის 

წარმოდგენას - ლ.ხ.) წარმოადგენს ჩემს ტრაგედიას, გლოვასა და 

უბედურებას მამის დაკარგვის გამო. ეს განსხვავდებოდა იმისაგან. 
როდესაც ბებიაჩემი გარდაიცვალა. იგი ქალთა მონასტერის წევრი 

იყო, და ამის სამადლოდ მან თან წამიყვანა წმინდა ქალწულის 
ლოცვაზე მომინის პატარა ყკლესიაში. მე მახსოვს გუნდის ნაბიჯების 

ხმა, იორღანის დამკვრელს, რომ დახმარებოდნენ. მე არ დამვიწყნია 

როგორ გამოიყურებოდა მისი სიკედილი. მახსოვს არომატული 

იასამანი მისი კუბოს გარშემო. კუბოშიც კი იყო იასამანი, და მთელი 

მისი სხეული ამით იყო დაფარული. არაფერი მსგავსი აღარ 

განმიცდია, როგორც ეს ფერადოვანი ლანდმაფტი. 
ბაბუამ სასკოლო ყუთი, სის ყუთი გამიკეთა, რათა მისი ზურგზე 

ტარება შემძლებოდა. მას სურდა რაც შეიძლება უკეთ გაეკეთებინა, 

რამდენადაც იგი მოყვარული დურგალი გახლდათ, ყველაფერი ისე 
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შეაკოწიწა, რომ ყუთი ძალიან მძიმე აღმოჩნდა. იგი შეეცადა მის 
სრულყოფას, მაგრამ ამით მხოლოდ კიდევ უფრო გაზარდა მისი 
წონა. იმისათვის, რომ ყუთი მომხიბლავი გაეჟხადა, მკვეთრ ყვითელ 

ფრად შეღება. როდესაც სკოლაში გავრბოდი ყველაფერს ზანზარი 

და გრეხუნი გაუდიოდა. ერთაღერთი ვიყავი კლასში, რომელსაც 
თავისი უცხაური ყუთი ზურგით დაქოსნდა. დროთა განმაელთბაში . 
ეს ყუთი დაიმტერა და ფერიც კი დაკარგა. 

მოხეტიალე ყუთს, დაუმუშავებელ უბრალო კეისს ჩემს ზურგზე, 
თავისი სული გააჩნდა. ეს კეისი ჩემი მემორიალური ყუთია, 

საგანძურის ყუთი, ზარდახშა. სრულიად ცოცხალი. თუკი ვინმე 
ჩემგან წაიღებს ამ ყუთს, ის ჩემს კუბს მოიტაცებს. ჩვენ, მე და 
ყუთი სულ უფრო და უფრო ერთიანი ვხდებით. სასკოლო ყუთის 

ჟღერს. და მიუხედაეად იმისა, რომ ის უკეც დაიმსხვრა, შემიძლია 
მისი ექოს სმენა, ჩემი ცხოვრების სრელყოფილი თავისა 

(მონაკვეთისა). 

როდესაც ბავშეი ეიყავი, ტყე. რომელიც გარს ერტყა წმისდა ჯეარს, 

ჯუნგლებს მაგონებდა. ის იყო მაღალი, აღსაესე ცხოვრებითა ღა 
პანგებით. როდესაც საღამოვდებოდა და ბნელდებოდა. 

წარმოიქმსებოღა მოსასტრის კელლებსს ეჩვეულოდც ლამაზის 
გასათება, ტყე იქცეოდა მოკაშკაშედ და თეთრად. სთქვეს აჯწევდი“ 

ამ სიმკვეთრეს იმ ადგილას, სადაც იდგა ქვის პილიგრიმი. დიდი 

საიდუმლოებით მოცული ფიგურა. ის მისწევდა მიწაზე ყოველდღე 
მხოლოდ თითო სანტიმეტრით და მისი საბოლოო მისვლა 
ეკლესიამდე სამყაროს დასასრულს ნიშსავდა. ეს უბრალო ქანდაკება 
ინტრიგაში გვაგდებდა და ჩვენ მის შესახებ სასლშიც ესაუბრობდიი". 

იგი გეაშინებდა, რომ სამყაროს დასასრული მალე დადგებოდა. 

ერთ საათიანი მოგზა ერობის შემდეგ სიბნელეში, ბურუსში. უხვია 

და სურნელოვანი მცენარეების გავლის შემდეგ მონასტერის კიდესთას 

ვიდექი, საიდანაც მოჩანდა ადამიანები, რომლებიც მიდიოდსენს 

ბილიკით ტაძრისაკენ და პატარა ჭიანჭველებს ჩამოგაელსენ. და 
როცა ზარი მათ მოუწოდებდა მლოცველი ანგელოზისაკეს, ისანი 

წყეეტდნენ თავიანთ სამუშაოსა და თამაშობებს, მოვალეობებსა და 
მხიარულობებს. ისინი ირინდებოდნენ და ლოცულობსენ. 

ეს სამონასტრო ლანდშაფტი იყო მკეეთრი კონტრასტების 
ლანდშაფტი. მანძილი სინათლის გარშემოწერილობისა, რომელიც 

იწელებოდა ჩრდილოვან ბილიკზე, ხშირად წყლის წვეთებიის! შუაზე 
გადახსნილი, მკვეთრი და მშრალი მონასტრის ქვები. უზარმაზარი 
წყლის ლანდშაფტი, რომლისგანაც ისახებოდა მონასტრის შენობა. 

ჩემში ჩარჩა, როგორც ფერწერა, და ის არის ხილვა, რომელსაც მე 
ვუბრუნდები დრო და დრო. 
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ეკლესიის იტაკის ქვეშ ჩასასვლელი, სადაც ბერებს მარხავდნენ, 
იყო კიდევ ერთი შეხვედრა სიკვდილის ლანდმაფტთან. ამ 

ლანდშაფტში იყო დაკრძალ-ეელი თავადი ვისნოვეტკი, პატარა ბაეშვი, 

უცნობი მვამბოსე წარწერით: „,VV%0 V0ს მLC I V/25. V0 | გი! »#0ხ VVIII 
ხი წიI §სIC“ (შეს როგორიც ხარ, ისეთი ეიყავი. როგორიცა ვარ. 

ასესი უეჭველად .გახდები) ეს ასევე იყო ჩემი პირველი 

სკოსურონტაცია კუბოს არქიტექტურასთნ და იმასთან, თუ როგორ 

ემზადება ადამიანის სხეული სამუდამო სიმშვიდისათეის, მაგრამ, 
შესაძლებელია უფრო საგანგაშო იყოს იმათი ბედი, ვინც უე, )ლესიაში 

იატაკის ქვეშ მარჯესივ იყო მიითავსებ ული. თქვენ მ კედარ სხეულებზე 
მიაბიჯებდით და ისინი ჩურჩულებდნენ „მემესტო მორი“(გასსოედეძს 

სიკვდილი), საძეალეები ანათებდნენ მონასტერის ფუსდამენტის 
მახლობლად მოთავსებული მცირე ფანჯრებიდას. სინათლე, 

ეცემოდა საძვალეებზე, რაც ამ სურათს სძენდა უფრო მეტად 
გრაყიკული ექსპერიმესტის ხასიათს, ვიდრე საშიშს და შემზარავს. 
აქ იყო სინათლის პატარა სხივები, რაც საბების რიგს აყალიბებდა, 
უასლოვდებოდა რა სიბნელეს. კუბოების ბასრი საპირები, ქითაც 

და აქეთაც სასევრად მოღებული სახურავები ქმნიღნეს შიგნით, 

არსებულ მკედარ ფიგურათა მკაცრ მოვარაყებას. 

მახსიფეს, რომ ხანდასან კუბოთა ამ ლანდშიფტის გავლით 

ნათდებოდა ხოლმე ცოცხალ ადამიანთა ფიგურები. მათ მომცეს 

იმპულსი, რომელიც მე გამოვიყესე მოგვიანებით „ხეტიალში, 
სპექტაკლში, რომელიც ეხმიანებოდა ყველაზე ეფრო სათლად ამ 
გრაფიკულ კომპოზიციებს. თუმცაღა მე სპყციალურად არ 

გადამიტანია ეს მოვლესა ჩემს თეატრში, მოვლენა, რომელიც 

საწაილობრივ იყო ყოველდღიურობა და საწილობრივ არა რეალური. 
ეს სასებები ქმსიდნენ კონტრაპუნქტს სიკვდილისა სიცოცხლესთან, 

რომელიც თითქოსდა ილეოდა ანდა კვდებოდა. . 
ჩემი სახლის ფანჯრები კელცში ქუჩაზე გამოდიოდა, რჯ“იმლის 
მარჯვესა მხარეს იყო საავადმყოფო და მორგი. სასაფლაოზე 

მიმავალი დამკრძალავი პროცესიები რეგულარულად მოძრაობდნენ 

ქუჩაზე. და, კრძალეის რიტმი ქმნიდა კატაფალკების ლანდშაჟტს ჩემს 
ჟყანჯარაში. ფა: |ტიურად ეს მუშაობდა, როგორც საათი, იმიტომ 

რომ თითქმის ყოველდღე ვიღაც კედებოდა. ზოგიერთი ჭირისუფალი 

მარშიარებდა მსგავსად პროცესიისა – ორდყნებით ბალიშზე, 

დასაკრძალი მარშებით, რ“იმელიც სამხედრო ორკესტრის მიერ 

სრულდებოდა ხთლმე. ჩეენი სახლის კედლები იწოედა ამ მუსიკას. 
ასევე იყო დაკრძალვები, როდესაც კუბოს არავინ არ მოყვებოდა, 

ასდა როდესაც მხოლოდ, ერთი ან ორი ადამიანი მოყვებოდა. 
მასსოვს ქვიშით დამარსული ორი ბაეშვის გარდაცვალება.. მათ 
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პირში ქონდათ ალუბალი. კუბოების სამი მაღაზია იყო ჩემს ქუჩაზე. 
მე მათ მიღმა დავდიოდი ყოველდღე. მაღაზიები, რომლებიც ფესდხენ 
ადამიანის უკანასკნელ „სახლებს“, და ყველა აქსესუარს მარადი-ვლი 
მოგზაურობისათვის, და მრავალი სხვა მსგაესი ნივთი – 
წარმოაგენდა ჩემი ყმაწვილობის დროინდელი ყოველდღიური 

მოგზაურობის შთაბეჭდილებებს. 

მე აღმოვაჩინე ბებიაჩემის სელის ლანდშაფტი მინდერებსა და 

მდინარეებს შორის, აქ პარველად ჩემს ცხოვრებაში მე ვისუნთქაედი 

წყალში დასველებული სელის მცენარეების არომატს. აქ ებანაობდი. 
ერთ რიგში ჩამწკრივებულ სელის მცენარეებს, ნელნელა ალბობდნენ 
წყალში და ეს პროცესი ძალიან ორგანული იყო. მივხვღი რომ 
ძალიან რთული იქნებოდა წყალთან მიმართებაში ჩემი 

გამოცდილების ეერბალიზაცია.. სშირად ვუყურებდი მდინარეს, 

ვაგდებდი რა სხვადასხვა ნივთებს მასში. ისინი მიცურავდნენ. 
ჩერდებოდნენ წისაღობებთან, რომელთაც ეაშორებდი რათა 

შემდგომში თავისუფლად გაეგრძელებინათ ცურეა. ყოველთვის 
მინდოდა ფლოტის აშენება. ვიცოდი, რომ ბედნიერი ვიქნებოდი ამ 

სიურეალისტურ გემზე. რომელიც მიცურავდა ამ უცნაურ წყალსაცავსა 

და დინებაში, მრავალი რთული მცდელობის შემდეგ შემექმნა ასეთი 
გემი, სასწაული მოხდა -– და მე ასე დავიწყე მოგზაურობა. წყალმა 

მომსიბლა თავისი სისწრაფით, ფოთლის მსგავსი ზედაპირით. 
არეკვლითა და სიკრიალით. ცხოვრების სპონტანური კმაყოფილება 

ჩამოედინება წყალში. იგი განსხვავებულია დღის განმავლობაში, 
დაღამებამდე. დღის წყალი ცოცხალია და ბედნიერი. ღამის წყალი 
ჩემში იწვევს იდუმალებასა და მეტაფიზიკურ რეფლექსიებს. სანდახან 
მათ მიეყევარ ნეტარების გრძნობასთან, ხანდახან ისინი 
საგანგაშოა. 
ჩემს თეატრში წყალი პირველად ჩავრთე ,, ბოჭკოებში“, როდესაც 
ვატარებდი ტრიუკებს წყლით ჭერიდან, რათა ჩამომებანა ადამიანის 
სხეული. შემდეგ წყალი გამოჩნდა „ტენში“ და ყველაზე ინტენსიურად 
„კასანდრაში“, სადაც მთელი სცენა ჩავძირე წყალში. წყალი 
მანთავისუფლებს კოსტიუმების შექმნის აუცილებლობისაგან, იმიტომ 

რომ თუკი ნაჭერს-ტილოს სხეულზე ვადებ და ვფარავ მას წყლით, 
მაშინ იგი აყალიბებს კოსტიუმს ჩემს ჩაურევლადაც. ასე მაგალითად 
კოსტიუმები „კარიბჭეში“ ადამიანურ სხეულს წარმოაჩენენ 
განსაკუთრებული სახით. 
ჩემი ბავშვობიდან ერთერთი ზამთარი დამამახსოვრდა, რომელთან 
შედარებითაც ყველა სხვა ზამთარი წარმოადგენს მის სუსტ ასლს 
და ანარეკლს. არ ვიცი სად ესეირსობდი მაშინ, მაგრამ დღემდე 
ვინახავ მოგონებებს მაშინდელ ქარბუქზე. ისეთი სუსტი და პატარა 
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ვიყავი, რომ დავმარცხდი და ეიქეცი მის ნაწილად, მახსოვს ჭირხლი 

ცხენის ნესტოებზე და ჟფეთქეადი სუნი!ქვა. ქარბუქი არ იყო სახიფათო, 
რადგანაც ყველაფერი ზედ მაღნებოდა. ზამთრის არსს, მის 
სტრუქტურას, მისი ზემოქმედების ძადას, აღვიქვამ, როგორც 

ნეტარების მღგომარეთბას. თოვლის ქარბუქი „სუნთქვის“ ფინალურ 

სცენაში წარმოადგენს ამ ზამთრის განსახიერებას. 

კელცის სამხატვრო სკოლაში ეასწავლი როგორც ქს“ივილის 
დიზაინერი. ყოველთვის მინდოდა საკუთარი სტუდია მქონოდა, 

ქსოვილის საქსოვი დაზგა და ქაკარდული საქსოვი დაზგა. 
მეჩვესებოდა, რომ ჩემი ცხოერება ჩამოყალიბდებოდა ასეთი 

ადგილის გარშემო: შუაში ქსოვილი, მე როგორც დიზაინერი და 

რამოდენიმე აღამიანი, რომელნიც მეხმარებიან: ადამიანები, 

რომლებმაც იციას ქსოვილთა ღებვის ყველა საიდუმლოება. 

მოხიბლული ვიყავი ნატურალური საღებავის მომზაღებით და 

მატყლის, ბოჭკოს, სელის, თოკის საღებავებით გაჟღენთვით. 

მისდოდა საკუთარი სტუდიის ქონა, ქსოვილის საქსოვი დაზგა ღა 
ყაკარდული საქსოვი დაზგა. მეჩვენებოდა, რომ ჩემი ცხოვრება 
ჩამოყალიბდებოდა ასეთი ადგილის გარშემო: შუაში ქსოვილი, მე 
როგორც დიზაინერი და რამოდესიმე ადამიანი. რომელნიც 

მეხმარებიან: ადამიანები, რომლებმაც იციან ქსოვილთა ღებვის ყველა 
საიდუმლოება. მოხიბლულა ვიყავი ნატურალური საღებავის 

მომზადებით და მატყლის , ბოჭკოს, სელის, თოკის საღებავებით 
გაჟღენთვით. 

მოხიბლული ვიყავი ხატწერის ოსტატებით. ხატი ჩემთვის 

უზარმაზარი დღესასწაულის მსგავსი რამ იყო. მე ვიქექებოდი 
წიგნებში, ვეძებდი რა რეპროდუქცტიებს, იმიტომ, რომ არ მქონდა 
საშუალება ამ წმინდა ფერწერის რეალურ ცხოერებაში ხილვისა. 
ჩემმა მისწრაფებამ ხატებისადმი მიბიძგა ფერწერის 
გაკვეთილებისაკენ. ჯერ კიდევ სამსატვრო სკოლაში მე ვსატაედი 
მრავალ ეარიაციას და წმინდანთა ფიგურების ასლებს ხის ფიცრებზე. 

ვყფიქრობდი, რომ ჩემი ფერწერული იმპრესიონიზმი 
კონფრონტაციაშია ხატწერულ ფერწერასთან. ჩემი ფერწერის 
პირველი გამოფესა ორგასიზებული იყო კყლცის სემინარიაში. ჩემს 
მიმართ კარგად განწყობილი პატრონი, ხამდვილი ეპისკოპოსი 

მისცისლაე იავორსკი მოვიდა ღა შეიძინა ჩემი ნახატები. ამ 
ნამუშევრებმა საშუალება მომცეს, რომ მეარსება. ამ დროისათვის 
მე ასევე შევქმენი ქანდაკებათა სერიები, მაგრამ ისინი გაკეთებული 
იყო ისეთი მყიფე მასალისაგან, როგორიცაა თაბაშირი, და არ ვიცი 
თუკი შემორჩნენ. 
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თუკი გადახედავთ სემინარიის ქრონიკას, თქვენ შესძლებთ ჩემი 

სააღდგომო სასაკლაოების ტრასებზე იმოძრაოთ. მინდ(იდა 

შემეცვალა ქრისტეს სიკვდილის უბრალო და ბანალური ლანდშაფტი, 

რომელიც შედგებოდა თაბაშირის შემთხვევითი ფიგურისაგან, 

თეთრი ჯვარცმისაგას და ქაღალღის გამოქეაბულისაგას. 

დაინტრიგებული ვიყავი სემისარიაში მიმავალი დერეფანის ნაწილით. 

როგორც იღეალური თეატრალური დეკორაციით. მე მივუსადაგე 

დერეფანი, რათა შემექმსა სიკვდილის და აღდგომის გვირაბი. 

მახსოვს ორი საფლავი. პირველში ვერ მოვათავსე სხეული. არ 

მისდოდა გვამის ფიბიკური სახით წარმოდგენა. სიკედილისა და 

აღდგომის შეცნობის მეტაფორას ეეძებდი. შევქმენი გარეთა 
ნათურის მილის კონსტრუქცია, რომელშიაც გამოეჭერი ნახვრეტი. 

მე იგი გაზით ავავსე და მასში ცეცხლი მოვათავსე. ნათურა გვირაბის 

სიბნელეში ანათებდა. სულ ცოცხლობდა, თუმცა სიკვდილის დრამა 

უკვე დასრულებული იყო. რაიმე უფრო მეტი არც არაჟერი არ 
მჭირდებოდა. ყვავილებიც კი არ იყო. მეისრე საფლავისათვის 

გამოვიყენე „პიეტას“ ექსპრესია. ფლორენციაში მიქელანჯელოს 
ქანდაკების გავლენის ქვეშ ვიყავი, სიკვდილის დრამისა ორ სხეულში. 

მე იგი გამოვძერწე ეზოში, დახურული სახურავით და დამავიწყდა, 
რომ მისი აღება შეიძლებოდა ეკლესიიდან. ის იყო დადურგლული 
და დეჟორმირებული. დაზიანებული და დაუცველი, იგი მლოცველთ 

სიკვდილის გვირაბში სევდებოდა. 

სამსატერო კოლეჯის დასრელების შემდეგ მასწავლებელთან 
მივედი, სპეციალისტთას ხელოვნების სფეროში. ვსაწვლობდი მარიან 
ჩაპლიასთან ერთად. მოგვიანებით «რივე ერთად ვაბარებდით 

გამოცდებს ნატიფ ხელოენებათა აკადემიაში ეარშავაში. ის ჩაირიცხა, 
მე არა. მეორედ მოვსინჯე გამოცდების ჩაბარება პოზნანის 
სამხატერო სკოლაში და მესამედ – კრაკოვის ნატიფ ხელოვნებათა 

აკადემიაში. მანიაკალურად მჯეროდა, რომ ფერწერაში 
მეცადინეობისათვის აუცილებელი იყო სამხატვრო აკადემიაში 

სწავლა. ეს იყო ჩემი დრამა, დავიწყე ხელოესების ისტორიის 
შესწავლა ლებლინის კათოლიკურ უნივერსიტეტში. 
შევეგუე ფაქტს. რომ შემიძლია მხოლოდ თეორიის შესწავლა. 
ჩემი ნახატები ემსასურებოდა იმას, რომ არარსებული თეორიული 
ცოდნა შემევსო. მე არ მიმიტანია ისინი იმ ოთასში, რომელშიაც 
მისაღებ გამოცდებს ყაბარებდი, იმასტომ რომ თავს უიღბლოდ 
ვგრძნობდი. პროფესორმა ვლადისლავ სმოლეხმა გადაშალა 
პოლონური ხელოევნების წიგნი და მაჩვენა ტარნოვში გამოფენილი 
მარცინა ჩარნის ფერწყრა და შემეკითხა მის შესახებ. მე კი უკვე ამ 
დროისათვის ამ ნახატის ასლი მქონდა დასატული. როდესაც 
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პროფესორებმა ის ნახეს გაოგდნენ. და იმის ასსნა მომიწია, თუ 
რატომ დავხატე იგი. ეს საკმარისი აღმოჩნდა იმისათვის, რომ 
ხელოვნების ისტორიის ფაკულტეტის სტუდენტი გავმხდარიყავი. 

ირენა ბირსკა მაშინ მუშაობდა სორვიდის „ვანდას“, ღაღგმაზე 
აკადემიურ თეატრში. მას სახა ჩემი სამუშევრების. გამოფენა 
უნივერსიტეტის დერეფასშ". ჩემი ნახატები პასუხობდა ,,ეანდას“ 

მისეულ ხედვას. მან თავის მსახიობებსაც „კი სთხოვა მათი ნასეა და 
შემდეგ კი დასამახსოვრებელი სიტყვები წარმოთქეა: „მომიძებნეთ 
ეს ადამიანი“. ჩემთვის მოულოდნელად აღმოეჩნდი სცესაზე და 
დავიწყე სპექტაკლის გაფორმება. ასე მოხდა ჩემი გადასვლა 

ფერწერიდან თეატრის მფარველობის ქვეშ. 

ჩემი ბავშვობიდას ნათლად მახსოვს კატაფალკის შიგნეულობის 
სურათი. რომელიც სასახი მქოხდა მოაჯირის ხედიდან რაზეც ვუბო 
იყო განთავსებული მასში. ეფიქრობ, რომ ჩემი თეატრალური 

სივრცე ასეთი კატაფალკაა, რომელიც მიისწრაფის თავისი 

დასიშნულებისაკეს. 

როდესაც მე მუშაობას ვიწყებ ახალ პიესაზე, თავდაპირველად 
ვაგროვებ ჩემს მეხსიერებაში ფასტაზიურ ხილვებს, გაცილებით 

ისტენსიურს და ღრმას, ვიდრე შემდეგ ჩნდება ხოლმე თავად 
თეატრში. თქვენ გჭირდებათ სხვადასხვა ისსტრუმენტები იმისათვის, 

რათა რეალიზება მოასდისოთ. იმისა, რაც ჩნდება, რათა შემღეგ 

გააცოცხლოთს ჩეენს წარმოსახვაში. სინათლე, სივრცე, ფაქტურა, 

საგნები, დინამიკა, კინეტიკა. ეს გახლავთ პროცესის ყველაზე 

პრობლემატური ნაწილი, რაც მასალათა მოუქნელობასთახაა 
დაკავშირებული. მე შემიძლია საშინელ ღელვას ვგრძნობდე იმ 
დროს. როცა ახალი თეატრალური პიესა იქმნება, და შევიკავო 

ჩყმი წინათ,გრძსობა მის პრემიყრამდე. ამიტომაც არავინ არ ყოფილა 
ჩემი რეპეტიციების მოწმე. რეპეტიციები – ეს უდიდესი არცოდნაა. 
გამაღიზიანებელი შეკითსვა: შესაძლებელია თუ არა რომ 
გადმოსცეთ ის. რაც ნაჩვესებია და სახალველია თეატრში? ძლიერი 

ნამუშევარი და შიში ქმნის გამოცდილებას, რომელიც ასაზრდოვებს 

ახალ თეატრალურ პიესას. მაგრამ მე გზადაგზა ვაგებ რამოღენიმე 
შეტაკებას. მე შემიძლია ეიყო მოულოდნელი, პოზიტიური გაგებით, 

სრულიად მოულოდნელი სიტუაციების წყალობთ, რეპეტიციების 
დროს. მე შემიძლია სპექტაკლის შექმნას ეხელმძღვანელობდე, იმ 

შემთხვევაშიც კი, როცა ეს ჩემთვის სიურპრიზია. მე ვპოულობ 

დამაბრმავებელ სურათებს. სურათებს, რომელთაც მე არ შემიძლია 

მივმართო... მე უძლურობას ეგრძხსობ. მაგრამ ისინი ჩემში რჩებიან. 

რჩებიან შემდეგი სპექტაკლისათვის. შემდეგ მოდის უფრო მეტი 

შეღავათი, მაშინ როდესაც გაუსაძლისობის შედეგად სპექტაკლი 
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კომპლექტდება თავისით. მაშინ როდესაც მოდის პირეელი 

მაყურებელი და თეატრის მცირე ნაწილი აღმოაჩენს მის ცხოვრებას. 

მაშინ როდესაც „საფარველი“ იქმნებოდა, პირველი სახე, რაც მე 

დავინახე იყო საკუთარი სხეულის გამშიშვლებელი ადამიანი. ისე 

თითქოსდა მისი ტანსაცმელი მაღალი ტემპერატურის ზემოქმედების 

შედეგად ეცლებოდა-ადნებოდა. მას ცვილივით. მერე დავისახე 

უცნაური თევზი. ანდა, უურო სწორად, ორგანიზმის ფორმა 

პერსპექტიეამი. ნეკნოვანი ორგანიზმი, ტოკვადი, მსუსთქავი, მოძრავი 

საკუთარი დასასრულისაკენ. შოკირებული ვიყავი საკუთარი 

უძლურებით. ვაწყობდი, ვაშენებდი მას რამოდენიმე თვის 

განმავლობაში, და სახე რომელსაც ექმსიდი, არანაირად არ 
უახლოედებოდა წარმოსახვაში არსებულს. მინდოდა მისი 
დამსხერევა, მინდოღა შემომეძარცვა მისი სამოსელი. წვკლნელა 

ჩნდებოდა სახე ადამიანისა, მსუნთქავისა სიბნელეში... ორგანიზმის 

სახე, აღებული ჰაერში, მსუნთქავი. მოულოდნელად ის ჩნდებოდა 

ჩვენს გეერდით, თითქოსდა საჭიროებას განიცდიდა ჩვენში 

შემოსელისა – შემდეგ კი ჩვენგან შორს მიფრინაედა. 

სპექტაკლი აღსავსეა მგზნებარე სურვილებით, რასაც ადამიანის 

სხეული გასიცდის, მისი ყჟორმით, მისი ასკეტიზმიის. მინდოდა სხეულის 

გაუფერულება, მისი აწევა, მისი გარემოცეა, მისი მოშორება – 

ამიტომაც შემოეიტანე ქაღალდის კოსტიუმები, დროებითი და სათნო 

მსგავსი ადამიანის სხეულისა. 
წყალი ბუნებრივია მოდის ჩემთან. როდესაც ამინდი ცუდია, 

როდესაც წვიმა მოდის და ჰაერში ბურუსია – მე ვცოცხლდები, მე 
ცხოვრების სასიათზე ედგები წყლისაგან. მე ეგრძნობ სველი ბუნების 
ნაწილს. ამიტომაც არსებობს ამდენი წყალი ჩემს თეატრში. ის 
ტრანსფორმირდება ლპობის პროცესში – რაღაცაში, რასაც 
მოგვიანებით ვიყენებ. ფრინველები კვაზი ცოცხლები არიან, მაგრამ 
მკედარი არსებანი. მიყეარს ჩემს სპექტაკლებში გაცოცხლებული 

ფრინველები. „ხეტიალში“ მე ეისწრაფოდი გამომეხმო მკვდარი 
ფრინველები უკან, ცხოვრებაში, მათი მოძრაობაში მოყეანის გზიი!. 

მიყვარს, როცა ცოცხალი არსება თოკის დახმარებით ჩაიქროლებს, 

შემდეგ ძირს ჩამოვარდება და გაქრება, მაგრამ მე მაღელვებს, 

როდესაც ოთხი ცოცხალი ფრინველი „სუნთქვაში“ გამოესსნებიას 
და მიფრინავენ დეკორაციაში. 

ჩემს თეატრში მიწაც კი არის. ხორბლის თავთავები და მარცვალი. 

ქვემოდან გადაჭრილი ხე „საფარში“. ქვიშა „აბლაბუდაში“. მშრალი 
ფოთლები, ბუმბულები. ამ თეატრის ყველა კონსტრუქცია მოდის 
სამყაროდან და მისი მიწიერი შემადგენლობებისაგან. 

სიყვარულისადმი მისწრაფება ცხოერობს ჩემში მისწრაფება 
ქალთან შეხვედრისა. თეატრში ქალთან წმინდა სიყვარულის იდეას 
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ვეხები, რომელიც წარმოადგენს უსაფრთსთოების აზრს... „ვასშამში“ 
ვაჩვენე ზმანების საშუალებით ქალი ვერონიკას გადასაფარებყლი., 
იდეა წმინდა, შეულახავი სიყვარულისა, თავისუფალი სიშმაგისაგან 
ჩნდება სხეა სპექტაკლებში. ელემენტი შეურყვნელი სიყვარულისა 
ჩნდება „ლაქაში“. 

ნეტარების მდგომარეობა, უსაგრთხოებისა და ქალური სითბოსი 
სიმბოლიზებულია ღეთისმშობელი, მარიამის ფიგურის 
დამაბრმავებელ სინათლეში. „სადილში“ და „,„,ლაქაში“ მე გავაკეთე 
ქალის პორტრეტი ჩემი უდიდესი პატივისცემით მისდამი და რწმენით 

მასში. ვფიქრობ, რომ ამ სპექტაკლებში სიყვარული მოკლებული 

იყო აღწერილობასა და ეგოისტურობას. მაგრამ იმავდროულად 

იგი იყო განსაკუთრებულად ქალური, თითქოსდა აერთიანებდა 
სილამაზეს მისიონერიობასთან და საკრალურობასთან. მე 
ვსაჭირთებდი ასეთი სახის სიყვარულს. იმისათვის რათა 

გამენთავისუფლებინა ჩემი სურვილი სახლისათვის ღა 

სიმშვიდისათვის 
„პერბარიუმში“ ვაჩვენე სიყვარული სხეულის პრიზმიდას, რომლიც 
გხიბლავს მაშის. როდესაც მკვდრად იქცევა. ასეთი სიყვარული 

იბადება სიყვარულის გარეშე. რომელიცაა ცოდნა სხეულის 
ორგანული ბუნებრივობის. რომელიც ეარშიყება, იბყრობს და 

აღფრთოვანებაში მოჰყავს. და მანამ იგი ჯერ კიდევ ასალგაზრდაა, 

ის ატარებს სისუსტის, შეზღუდულობის, ნაოჭებისა და სიკვდილის 

ჩანასახს. 
დროთა განმავლობაში სიყვარული ჩემს თეატრში სდება სულ უყრო 

და უფრო თავისუფალი, ორგანული, ყოველ ჯერზე ეწერება რა 
სიკვდილის ლასდშაფტში. შემდეგ სპექტაკლებში სიყვარული შედის 
დროისა და საკრალურობის ანარეკლში. არის ორი რამ, რომლის 
ნასვაც თეატრში თქვეს ვსებიანად გსურთ, თქეენ გსურთ და გისდათ 

გქონდეთ ისინი იმიტომ, რომ ისინი იწვევენ თქვენში ასეთ 
აღგზნებულობას და ენერგიას. ისინია მისი მამოძრაეებელი ძალა, 

ეროტიზმი და საკრალურობა. 
არის რაღაც ჩვენს ბუნებაში, რაც დაუსხლტდება ხოლმე ჩეენს 

გონებასა და მორალს. ეს არის სფერო მოლოდინისა და 
ვნებიანი სურვილის, რომლის შეკავებაც რთულია. ცოდვილობა 

ხაფანგის მსგავსია. დრო არ მიყდინება წმინდანობაში 
ყოველთვის. „„პერბარიუმი“ და „აბლაბუდა“ძალიან მგრძნობიარე 

სპექტაკლები იყო. მეჩვენებოდა. რომ ვიცოდი. სადაა ქალის 

საიდუმლო მოთავსებული. ცდუნება, მისი დევნა, შეტყუება და 

შეცდენა. ამ მისტერიის ბრწყინვალე პირმშო ძევს სიყვარულსა და 

განახლებას შორის. 
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ამ თეატრში ეროტიული ხაფასგი კვლავ გეხვდება და მე კვლაე 

არა ვარ დარწმუნებული, რომ რაც არ უნდა მოხდეს შევძლებ მის 

გაშიფვრას. ხანდახან ეფიქრობ, რომ მე მის ექსპლუატაციას ვახდენ 
ძალიან დიდი ხანია. იმიტომ რომ ეს ჩემში სადღაც უფრო სიღრმეში 

ძევს, ვიდრე მე მას ეპოულობ. ყოველთვის ვახდენდი ჩემში 

არსებული გრძნობითობის აღმოჩენას, რათა ის მექცია მაყერებლის 

შემაცდენლად. მაგრამ მე ძალიან მეშინია, როცა მე იგი ღროსთან 

კონფრონტაციაში შემყავეს და ვახდენ საკრალიზაციას. 
ჩემი სასოწარკვეთა ამოიზარდა შიშისაგან. ის ასევე გაიზარდა 

უსუსურობისაგან. სასოწარკვეთა იყო უსუსურობისაგან. მაგრამ 
არასოდეს არ ვნებდებოდი. მე ვინახავდი დამწყსარებელი სელის, 

ანდა სველი ფაქტურის ნაპოვნ სახეებს ანდა უბრალოდ ფანტაზიებს. 
ჩემი წარმოსახვა უფრო ძლიერია ვიდრე რეალობა. არცერთ ჩემს 

სპექტაკლში – შესაძლებელია „ღრიჭოების“ გარდა – მე არ 
გამომიხატია დესტრუქციასთან მოსაზღვრე სასოწარკვეთა 

უიმედობის გამო. სიკვდილის ანგელოზი რჩებოდა ამ ლანდშაჟტში. 

იგი იჯდა გროტჯერის ფერწერის მსგავსად, უცქერდა რა ცეცხლს. 
დანაღვლიანებული, ტანჯული შავი ანგელოზი გარშემო 

იცქირებოდა. შეშფოთებული, მოწყენილი ამ ცრემლების დაბლობში. 
მე მოსიბლული ვარ ხილულის საზღვრებით. შავი სინათლის ეს 

თეატრი. მაგრამ მხოლოდ ხსილეადობით. მე ექმნი სივრცეს. 
რომელიც იწყება სრული სიბსელით!, სიბსელე მაიძულებს ყველაყერი 
ნულიდან დავიწყო. ისე როცა ვსუჭავთ თვალებს და ვიღაცა 
ცდილობს შემოაღწიოს ჩვენ ქუთუთოებ ქეეშ. ამიტომაც, სპექტაკლი 
იწყება უსინათლობაში. მუსიკა ჩნდება პირველი. 

ის რაც მაყურებლის წისაშე ჩნდება, ეს შავი ტილოა. მე ვარჩევ 
სივრცის ფრაგმენტებს სინასლით, და მაყურებელი მასზე ახდენს 
კოსცენტრირებას. ვიყენებ მოსახერხებელ შემთხვევას, რათა ემართო 

მისი თვალები. გარკვეულ წერტილში მე ვაშორებ იმას, რაც ეს 
წუთია ნახა, და სხვა სიტუაციის ფრაგენტს ვაცოცხლებ სხვა ადგილას. 

დაინტრიგებული, ის სინათლეს მიყვება, რომელიც სპექტაკლის 
ბუნებრივ დრამას აგებს. 
მე მოხიბლული ვარ გარკვეული შესაძლებლობებით, 
დაკვირეებებით!. მსურს განვსაზღვრო ხილული. ეშიშობ შევამიჩნიო 
ობიექტი. განათების გზით სპეციალური ხერხებით ვაჩვენებ მის 
ფაქტურას, პროპორციებს, მაყურებლისაგან დაშორებულიობას. ეს 
მაძლევს მასალის აღმოჩესის, სპექტაკლის თემის გახსნის საშუალებას, 
რომელიც – ჩვენს შესახებაა. 
თეატრში იმით ეარ დაინტერესებული, რაც ხდება შებინდებიდან 
გათენებამდე. ვფიქრობ რა სინათლეზე, უნარი შემწევს შევეხო 
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ფორმისა და მისტერიის ჩამოყალიბებას სიბნელეში. ეს გახლავთ 

თავისებური განსაწმენდელი. მოგზაურობა ღამეში გახლაეთ 
მცდელობა დაინახოთ განთიადი. მაგრამ იგი ყოველთვის არ მოდის, 
იგი ყოველთვის ვერ ახერხებს ჩემს პოვნას. ასღა მისთვის ჯერ 
კიდევ ადრეა, ანდა ჯერ მისი დრო არ დამდგარა. თუკი სინათლე 
არაყერს არ ჩამოარიგებს მის გზაგე. მაშის ეს „არაფერი“ არ 

არსებობს. მსიშვნელოვანია ის რასაც სინათლე ხედება თავის გზაზე. 
ის ხშირად მოძრაობს ობიექტთას ერთად. მე ეხსსი სინათლის 
წყაროს, იმისათვის რომ ობიექტი თავისთავად გავხადო ბრწყინავი. 

მე განსაკუთრებით დაინტერესებული ვარ სინათლის ფერით. 
ჩვეულებრივ თვალყურს ვადევნებ თეთრი სინათლის 

შესაძლებლობებს, ნიუანსებს, რომელიც ეერცხლისფერს 
უახლოედება. საღამოს სხივი მაძლევს რუხი ტონების სკალას. მე 
ყოველთვის მინდა შყექმნა უფრო შეკუმშული, უფრო საკრალური, 

გაცილებით უბრალო თეატრი. ამიტომაც ჩემი სინათლე 
მინიმალურია – სპეციფიურად კონსტრუირებული გზები, კალაპოტები 
საიდუმლო შესასვლელები, ხანდახან სუსტი სინათლე მეტყველებს 
უფრო ძლიერად ვიდრე დიდი პროჟექტორი. მე მსურდა, რომ ყოველ 
ჩემს სპექტაკლს საკუთარი განათება ქონოდა. მსურს მქონდეს 
განათება, რომელიც ორგანულადაა აწყობილი ყოველი 

სპექტაკლისათვის. მსურს – დღა ეს მიიღწევა უკეთესად მუსიკით – 
ვაჩვენო მლოცველი ეკლესიაში: საეკლესიო სკამების ღრჭიალით, 

როდესაც ადამიანები მუხლებზე დგებიან ბიარებისთვის. 
ვაცნობიერებ, რომ სულ უყრო მცირე და მცირე დრო მრჩება. 
მტკიენეულია, რომ ტოვებ უფრო ახალგაზრდებს, ვიდრე შენა ხარ, 

რომ მათ მიატოვებ სამუდამოდ. რომ დრო მიმავალი მისტერიისაკენ 

სრულდება. ბედმა შეიძლება შეწყვიტოს ჩეენი ცხოერება ხვალ. 

როგორ მოხდება? შესაძლებელია მე ჯერ კიდევ მაქვს დრო, რათა 

შევიცნო რაიმე, რისი გასხორციელებაც შემიძლია. ! 
გავოცდები კი მე იმით, რომ ჩემი თეატრის არსებობა პასუხს 

გასცემს იმაზე, თუ რა დარჩება, როცა მოეკვდები? გასცემს კი პასუხს 

ცხოერების აზრზე? ვუცქერი ადამიანთა ცხოვრებას, რომელნიც უკვე 

დიდი ხანია, რაც მოკვდნენ. რა რჩება? 

CC II10M0 

სცენა ამ სპექტაკლიდან ჩემი თეატრის სიმბოლოდ იქცევა, ღა 

ცნობილი შეფასებების მიხედვით იგი მის განეითარებას 

განაპირობებს. ეს სცენა თავად თეატრის არსებობის კონსპექტს 

იძლევა. თითქოსდა ისე, როგორც ბედნიერი დამთხვევის 
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წყალობით, წრფე, რომელიც საშუალებას გაძლევს დაინახო მისი 
დასასრული; იყო მთლიანად დასრულებული. მე შევთავაზე ეს იდეა 

და მას ვიკვლევდი ჩემი ცხოვრების სხვადასხვა სტადიაზე. კუბოს 
ფორმის აკვანი მაგონებს რომ დაბადების მომენტი იმავდროულად 

კვდომის პროცესის დასაწყისია. ადამიანი ირჩევს პატარა თეთრ 

კუბოს; არტახებში შეფ-ეთული, სისხლში გაჟღენთილი თოჯინური 

ბავშვი. სიტყეა ითქვა: „ეს ადამანია, ჯერ კიდევ თესლი“. შემდეგ 

კი: „რატომ ამომიღე წიაღიდას?“ (მონჯიკი გულისხმობს თავის 

არავერბალურ, ვიზუალურ თეატრში გამოყენებულ და 

წარმოთქმულ ტექსტს - ლ.ხ.). 

დაბადება 

სამოთხე ეჯახებოდა მიწას. საყვარლების წყვილი იყო 
შემაერთებელი რგოლი. ყველაზე აღსანიშნავი ნიშანი იყო 

სამოთხიდან გაძევება, ბედნიერებიდან გამოცდებისაკენ გადასვლა. 
უცაბედად იდილიური ლანდშაფტი ტრანსუორმირდა საცრისფერ 

მიწად. მოღუშულად, დღაჭმუჭნულად, ნაღარად. 

ვახშამი 

მინდოდა შემეხსენებინა, რომ ვახშამზე ქრისტე ერთერთი 
ჩვენთაგანი იყო. ადამიანი ჩაცმული თანამედროვე საშუალებებით», 

წარმოდგა მაყურებლის წინაშე. ყოველ ჩვენთაგანს აქვს ქრისტეს 
ელემენტი საკუთარ თავში. 

ბოჭკოები 

ყველაზე მნიშვნელოვან სცენას სპექტაკლში ეწოდა „ბუდიდან 

გადმოვარდნა“. როდესაც ადამიანთა ფიგურები ვარდებოდა ამ 
ქვეყნიდან, ერთერთი მათგასი მეორე ადამიანის გვერდით სედებოდა 
ხოლმე. ის აჩერებს უიგურას, მოეხეყვა, აქცევს მას და მართავს 
მის ბედს. ეს იმის შესახებ მეტყველებს, რომ თქ>ვენი ბედი 

შემთხვევითი არ არის, რომ მოდის მომენტი, როდესაც თქვენ 

გადარჩენილი ხართ. იმიტომ რომ აქ არ არის არც ბრმა რწმენა, 
არც თქვენი ცხოვრების შემთხვევითი წინასწარი 

განსაზღერულობა. მაშინაც კი, როცა ჩვენ შეცდომას ჩაედივართ, 
არ შეგვიძლია ალბათ გავიგოთ, რომ ბუდიდან ვარდებით, ჩვენ 
ძლიერ გვსურს და გვჯერა გადარჩენისა... და პრობლემა არაა, 
თუკი თქვენი ბედი მეტნაკლებად რთულია, იმიტომ რომ თუკი 
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შეხედავთ გარკვეული თვალსაზრისით, ვიღაცა მოდის, რათა 

იზრუნოს თქვენზე. განგება დაგეხმარებათ. რომ გადაგარჩინოთ. 

რატომ ბოჭკოები? ჩემი პირველი ბიოლოგიური სახელწოდება 

ნიშნავს იმას, რომ გვინდოდა ადამიაჩის სტრუქტურის ანატომირება. 

ორგანიზმის სისხლის მოძრაობის სტრუქტურაში. ცხოვრების 

პროცესში შეჭრა. ეს სახელწოდება „წინ ეესწრებდა“ ჩემი თეატრის 
მომავალ მიმართულებას, 

იკაროსი 

ბორბლებიან სავარძელს მოყავს იკაროსი. მეჩვენება რომ გამოცდები 

ტოვებენ ადამიანს და მას შეუძლია მათ გარეშე ცხოვრება. 

თითქოსღა იკაროსი მიესალმება ასეთ შესაძლებლობას. მაგრამ 

მას სურს, რომ დარჩეს საკუთარ განსაცდელთან, ევედრება რა 

ბორბლებიან სავარძელს. ის კი არა რომ მას ეს უნდა, მაგრამ 
განსაცდელი, დანაკარგი, მის ადამიასურ ღირსებას საფრთხეს 

უქმნის. ამის გამო იკაროსი არ კვდება. მისი ინვალიდობა მას 
გადაარჩენს. 

ლაქა 

გრძელ გვირაბში ჩნდება სიკედილის სამი მოციქული. მათ ხელით 
მოაქვი! ზონრები და უფრიალებენ მას პირველი რიგის მაყურებელს. 

უახლოვდებიან მაყურებელს, ამაგრებენ ზოსრებს. უკან ბრუნდებიან 

და მაყურებელს ექაჩებიან სიღრმეში. მოგზაურობის ბოლოს აღებენ 
კარებს. ადამიანები მაყურებელია დარბაზიდან შედიან მასში, 

კარების მიღმა კი იატაკის თხრილში კუბოს გეყრდით 
მუხლმოდრეკილი ადამიანი ჩანს. ამით მე ვაჩვენებ გზას ადამინური 
ცხოვრების დასასრულისა. 

ჰერბარიუმი 

ენახე ალინა შაპოშნიკოვას ქანდაკებები ეროვნულ მუზეუმში. 
დაინტრიგებული ვიყავი პოლიმერზე დაფიქსირებული მისი ბედით. 

შთაბეჭდილება იმდენად დიდი იყო. რომ მე ჩავთეალე სიტყვებით 
რთულად გამოითქმებოდა. როცა ქალის მშვენიერი სხეული უცბად 

იმოსება მკვდარ მასეკესად – ეს არის სპექტაკლის უმოკლესი 
დასასრული, იმიტომ რომ ასახაეს საგნის არსს, რჩება რა აღდგენის 
მომსიბვლელობის ქვეშ და იმავჯროულად აღიქვამს რა ქალის 
სხეულს. როგორც სიკვდილის სხეულს. 
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ტენიანობა 

წვეთები წვეთავს ადამიანის სხეულიდან. მე არ მოვითხოე, რომ ეს 

იყოს ქალის სხეული. შეუძლებელია მისი შექმნა მშრალად, მისგას 

გაუთავებლად წვეთავს. სსეული, ჩამოკიდებული ცხოვრების 

სივრცეში, იტანჯება. რამდენიც არ უნდა ვეცადოთ რომ 

გაეთავისუფლდეთ ამ აორთ!ქლებისაგან, ტანჯვა მარადიულად 

ჩნდება მასთან. მის სიკვდილამდე. 

ხეტიალი 

ვაკეთებ პატარა სარკმელს მაყურებელთა დარბაზის თავზე. მეჩვენება, 

რომ იგი ქმნის უსაფრთხოებისა და თავდაჯერებულობის 
შეგრძნებას. მოულოდნელად მინას ეყრება მიწა, და დარბაზში 
აღწევს სულ უფრო და უყრო მცირე მიწიერი სინათლე. ჩვენ 
აღმოვჩნდებით, სარქველის ქვეშ. მეჩვენება, რომ დგება აღსასრული. 

ჩნდება იმედის ფინალური სინათლე. 

ნაპირი 

ეს - ბედის ციე სივრცეში არსებობაზეა. როდესაც მე გავაცალკევე 

მაყურებელი ბოჭკოების ფენებით, ვცდილობდი ისინი მომეთავსებინა 
მათი „უცნაური“ ბუნების, დროის, გადასვლის გარემოში. თითოეული 

ამ ბოჭკოთაგანი ნათდებოდა სინათლით), სინათლე ამ სპექტაკლში 

არის. როგორც საკრალურობის ნიშანი, პასუხობს რა წმინდა ხუან 

დე ლა კრუსს. 

აბლაბუდაში გაბმა 

კატაფალკების წინ უკანა პლანზე ჩნდება ადამიანის ფიგურები, ისე 

თითქოსდა ეროტიზმი იბრძოდეს სიკედილთან. ადამიანისათის 
ცხოვრება იხლართება გრძნობითობასა და კვლავწარმოქმნაში. ეს 
სპექტაკლი – ადამიანის ბედის გახლართვაზეა სიკვღილისაკენ 
მიმავალი ეროტიზმით. ცოცხალი არსების გამარჯვებაზე სიკვდილის 
შიშზე. და ყოველი ადამიანის ფიგურა თავის თავზე მარცელის 
ჭავლთან ერთად ღებულობს სინათლის სხივს, რწმენითა და 
მინდობით მიცურაეს კატაფალკასთან ერთად სხვა ნაპირისაკენ. 
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კარიბჭე 

დრო აშორებს ადამიასისაგან ყველა მოვლენას. მსგავსად წყლისა 

მდინარეში, აშორებს იგი მას და აღარ აბრუნებს. ამ წყალში მიცურავს 
ჩვენი გამოცდილება და ჩვენი სისუსტეები. პირეელად ჩემს თეატრში 
წყალი იყო არა მარტო სისველის. მატერია. არამედ ღროის 

რეპრეზენტაციაც, რომელსაც მიაქეს ადამიანური დღეები. 

სპექტაკლის ფინალურ სცენაში ადამიანთა სხეულებს ამ მდინარეში 
ვტოვებდი. 

სუნთქვა 

ნამქერის სცენაში ვაჩვენებდი სიკვდილში გადასვლას, მსგავსად 
ტკივილის გრძნობის გარეშე სიკვდილში გაქვავებისა. შეიძლება 

ითქვას, რომ ეს ნეტარების ყველაზე უმაღლესი მდგომარეობაა. 

მსურდა რომ ეს გადასვლა ყოფილიყო რწმენისა და ჭეშმარიტების 
გააზრებული შედეგი. მსურდა, რომ ნეტარების ეს მდგომარეობა 
დარჩენილიყო მაშინაც, როდესაც ჩვენ მივდივართ ცხოერებიდან. 

კვდომა ბედნიერებაა. იმის მსგავსად, როდესაც ალპინისტი კვდება 
მშვენიერ ლანღშაჟტში. გარშემორტყმული გასაოცარი ბუნებითი. 

ბედნიერი გარკეეული მოსაზრებით. 

ხვრელი 

მსურდა საკუთარი თავი მეჩვენებინა გაშიშვლებული. არ 
მრცხეენოდა საკთარი სიშიშვლისა. თუ გავითვალისწინებთ, რომ 

სიშიშვლეს აღმოვაჩენდი ხოლმე აღსარების დროსაც. ჩემი აღსარება 

დაიწყო ამ სპექტაკლში. ერთი გაელვებით ერთი ნაბიჯით ახლოს 

რწმენასთან. საკუთარი თავის გახსნისას, ვუშეებდი., რომ შემიძლია 

განვიცადო უზარმაზარი უიღბლობა. ვპოულობდი რა საკუთარ თავს 

უკიდურეს ფსკერზე. ვანგრევდი რა ყველა ფასეულობასა და 
რწმენას. პირველად ვამბობდი ამის შესახებ ხმამაღლა. ყველაფერი 

რაზეც ვმუშაობდი იყო დანგრეული. ხმის მსგავსად, როგორც“ ეს 
იყო ,„.CC6C6 11000“ –ში, მიხდოდა ყველაფერი დამეწვა და ის, რომ 
მთელი სპექტაკლი ჩატარებულიყო უნივერსიტეტის ეზოში, მხოლოდ 

ერთხელ. მაშინ ეს თეატრი შეწყვიტავს თავის არსებობას. 
„ხვრელში“ მე სხვა დასასრულს ვეძებდი. მე დავხუჭე თეალები„და 
განვიცდიდი უზარმაზარ დათრგუნულობას საკუთარ ცხოვარებაში.“ 

შესაძლებელია ეს გრძელდებოდა ,„,გადასაფარებელში“. 
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სამგლოვიარო გადასაფარებელი 

ეს არის ლოცვა. ადამიანის სრული გამოცდილება, სრულდება რა 

უცნაური ურიკით, სრულდება ექსტაზში, რწმენაში. სპექტაკლი 
ახლოსაა იმასთან, რაც ხდება ხოლმე ექსტაზის დროს 
მისტიკოსებთას. მსურდა მათში მეპოვა მხარდაჭერა. მე მათი მჯერა 
ძლიერ, მე ვნებიანად მსურს-ისინი და მშურს მათი, „სამგლოვიარო 

გადასაფარებელი“ გამოსატავს ჩემს აღფრთოვანებას ასეთი 

რწმენისადმი. მე არ ვიცი, მივუახლოვდები თუ არა მათ, მაგრამ 

მათი რწმენა ჩემთვის წარმოადგენს უკანასკნელ იმედს. 
გადასაფარებელი არის გლოვა ვინმეს დაკარგვის დროს. 

გადასაფარებელი ნაჭერია, რომელიც არა მხოლოდ კუბოზეა 

გადაფარებული, მაგრამ ასევე ზონარი მიმაგრებული ტანსაცმელზე 

ან ალამზე. რათა შეატყობინოს სიკვდილზე. ჩემთვის ეს ასევე 

საფარია. დარდის უცნაური საფარი. გადარჩენასთან მიმავალი. 

სუდარა 

- ეს უფრო მეტად წინათგრმძნობაა, ვიდრე უდავო ფაქტი. 

წინათგრძნობა და რწმენა. ამ მდგომარეობას მე ვგრძნობ მიწიური 
ზღურბლიდან გასელის მომენტამდე და იმქვეყნიურში შესვლამდე. 

რაც უფრო მეტად ვუშვებ, თუ რა მოხდა ასე შორს, მით უფრო 
ვფიქრობ საიქიოზე. ჩვენ ვცდილობთ წარმოვსახოთ გადასვლის ეს 

მომესტი. სურვილი გეაქეს შევიხედოთ ამ საფარს-:ფარდას მიღმა. 
ჩვენი წინათგრძნობა მხოლოდ ამ სამყაროს ნაწილია. სიზმარი 
გეაახლოვებს ამ გადასვლასთას. „სიმშვიდე მარადიულ ძილშია" 

ანდა „ის იძესს უკანასკნელ ძილს ღმერთში", გამოხატავენ რა ჩვენს 

იმედს ჩვენი მომავალი ცხოვრებისადმი. ეს სახე არის ჩეენი ჩაძირვა 
იმედში. ეს არის ქსოვილი, რომელშიაც ჩვენ მინდობილი 
ვიფუთებით". ეს არის ქსოვილი, რომელიც ჩვენ გვათბობს. ჩვენ 

მასში შეფუთულხსი თავს ვგრძნობთ დაცულად. თუმცაღა ჩვენი 

სხეული უკეე ცივია. 

სცენოგრაფია 

ის გამომდინარეობდა ფერწერიდან. ჩემი პირველი 
სცენოგრაფიული პროექტი განეახორციელე აკადემიური თეატრ 
M#სL-სთვის 1967 წელს. სცენის უკანა გაფორმების წინ ნორვიდის 
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„ვანდასთევის“ მსახიობები გაუნძრევლად იდგნენ, ჩაღრმაეებულნი 
ამ გამოსახულებაში. მე გადღმოვცემდი განცღას გადმოსულ 
გადიდებული ხატის ფერწერიდან. 
ყოველი სასცესო დიზაინი ჩემს მიერ იქმსებოდა იმისათვის, რათა 

დრამატურგის. რყყისორის და მსახიობის პარტნიორი 
გავმხდარიყავი. ყოველივე ეს იცვლებოდა მოვლენათა განვითარების 
პროცესში. ერიიი სახე გადადიოდა მეორეში. ეს მიიღწეოდა ფერის, 
განათების საშუალებებით და მოქმედების სივრცის მონაცვლეობით. 
ყოველთვის მინდოდა მსახიობის ჩაძირვა ფერწერულ სახეში და 

მისი გადაქცევა ამ სახის ერთერთ ელემესტად..მე მაყურებელს 

გარს ვავლებდი ჩემს სასცენო დიზაინს. ეს იყო სივრცის განვითარება 

ასეი'ი სახით, რაც აყალიბებდა უსასრულობის სასეს. სასცენო 
დიბაინისათვის დადგა დრო ამაღლდეს ხატების თეატრის 
დრამატურგიაზე საფიქრელად. მქონდა რა რამოდენიმე 

განხორციელებული პროექტი, მე ეისწავლე მსახიობის 

გამოსახულების მოულოდნელი გამოჩენის კეთება, გაქრა სიტყვები, 

გაქრა ტექსტი... 

თეატრალური სახელოსნოები (მასტერკლასები) 

ეს არის დრო ახალ სპექტაკლებზე მუშაობისა. მე მას ვავსებდი 

პროექტებით, რომლებიც სორციელდებოდა განსხვავებული ხერხით, 

იმისაგან, რასაც ვეახორციელებდი სცენა პლასტიჩნას MVIL-ის 

დადგმებისას. ჩემი სახელოსნთების დროს, რომლის შესახებაც მიდის 

აქ საუბარი, შევსდი სრულიად ახალ ადამიანებს. ისინი მოდიოდნენ 

საკუთარი სათეატრო გამოცდილებით, მოქონდათ რა უჩვეულო 

მომხიბვლელობის, ემოციების, სურვილებისა და მოგონებების 

მარაგი. ყოველივე ეს წარმოადგენდა საფუძველს სცენარისათვის. 

ჩემი როლი შემოიფარგლებოდა ამ ემოციათა გამონთავისუფლებაში 

ღა მათ გამოხატეაში იმ ენაზე, რომლისაც მე მჯეროდა: 

გამოსახულების, სისათლისა და სიბნელის ესაზე. 

სახელოსნოების მონაწილეთა ემოციათა კონფროსტაცია, რომელიც 

წარმოადგენდა მათ საკუთარ „მეხსიერებათა წყაროს“, ისახებოდა 

დრამატურგიულ თახმიმდევრობაში ორი კეირის განმავლობაში, 

რაც ივსებოდა პერფორმანსის ნიშნებით. 

ყოველი ჩვენთაგანი ვიზუალური ინფორაციის გადაცემის ნიშანია – 

ეს საშუალებას გვაძლევს ადამიასების ინტეპრეტირებისა 

წინავერბალურ სიტუაციაში, რომელიც ·ჯერ კიდევ თავისუფალია 

ინტელექტუალური სპეკულაციებისაგან. ეს საშუალებაა 

ადამიანებთან შეხვედრისა. რომელთაც ვერ გადაუწყვეტიათ რომ 
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გახსნას და გაანთავისუფლონ თავიანთი ემოციები (რომელსაც 

გულმოდგინედ მალავენ თავიანთ ყოველდღიურ ცხოერებაში), 
მაძლევს მუდმივ შთაგონებას, რათა განვახორციელო პროექტები 

სახელოსნოებში. 

ამსტერდამი. ეს დაფიქსირდა ჩემს მეხსიერებაში, იმიტომ რომ 

იწეევდა ექსტრემალურად ინტერსიურ სენსაციებს. მე ვმუშაობდი 

სახვითი ხელოვნების აკადემიის სტუდენტებთან. რომელნიც ფლობენ 
უურო ძლიერ ეიზუალურ წარმოსახვას. მე მსურდა მათ'თვის 
მეჩეენებინა უსიამოენო შემთხვევები მათ ცხოერებაში. ტრაგიკული, 
ნეგატიური შემთხვევები, რომლის დავიწყებაც გინდათ», მაგრამ ისინი 

ბრუნდებიან თქვენთან, როგორც ბუმერასგი. ის, რაც მოხდა, იყო 

ძნელი, ტრაგიკული და უცხაური. მათ შეძლეს გადაელახათ 

დუმილისა და სირცხვილის ბარიერი. სახელოსნო იყო გარკვეული 

სახის თერაპია, იმიტომ რომ, იყო რა თავისუფალი, ყველა თაეს 

გრძნობდა ჩვეულებრიეზე მეტად დაუცველად ასდა დამცირებულად. 
დახმარება მოდიოდა იმის რეალიზაციის შედეგად, რასაც შეეძლო 

ემოქმედა ტრაგიკულ ექსპერიმენტზეც კი. ზოგიერთ შემთხვევაში 
განწმენდა აღამიანებს შესაძლებლობას აძლევდა შესულიყენეს 
ცხოერების ახალ სტადიაში. 

ქალთა „მესსიერებათა ოთახებში“ წარმოიქმნებოდა ხოლმე 

სიტუაციები, დაკავშირებული ეროტიზმთან. ერთი გოგონა 

სექსისადმი ზიზღს გრძნობდა. მაშინ როდესაც იგი შვიდი წლის 
იყო, მან დაინახა, მისი აზრით. უხეირო სექსუალური აქტი მის 

მშობლებს შორის. ეს მას მთელი ცხოვრება დაამახსოვრდა. 

სახელოსნოს დროს სახამებლის მასით ამოვსებულ უზარმაზარ 

ამოჭრილ ღარში,;-ის ებრძოდა მამაკაცს. ფინალურ სცენაში 
სახამებლის მასა ჩამოირეცხებოდა მათი სხეულიდან, და ისინი ჩვენ 

გაშიშვლებულნი გვიცქეროდნენ. 
შერსბერგი. ოთასის საზღვრებს გარეთ მივაბი ბაგირი, გამავალი 

სახლის გარშებო მდელოს ლანდშაფტზე. გავაღე კარი და შევუშვი 
ხალხი, რომლებიც ბაგირს იყვნენ ჩაჭიდებულნი და აღმოჩნდებოდნენ 
მესსიერების ოთახებში. ბაგირი გადიოდა „ოთახებზე“ თითოეულ 
მათგანში კი რაღაცა დროით შეგეძლოთ გაჩერებულიყავით. რათა 
ყოფილიყავით იმაში, რაც ამ ოთახში იქმნებოდა ღა წარმოდგებოდა. 
ვასა. ქალაქის ცენტრში შეექმენი ავტობუსის იმპროვიზირებული 
გაჩერება მონაწილეთათვის. მაყურებელს ვეგებებოდით ქუჩაში. 
ისინი მოდიოდნენ ავტობუსთან, რომლის ფანჯრებიც იყო 
მოხატული. მათ არ იცოდნენ სად მიღიოდნენ, მათ მხოლოდ ამის 
წარმოსახვა შეეძლოთ. მე ისინი ქალაქ გარეთ გავიყვანე, ეკლესიის 
ნანგრევებთან. ისინი მიცვივდნენ დამხმარე გასასვლელიდან ძველ 
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დანგრეულ ეკლესიას, რათა შესულიყევნეს ნანგრევების გარშემო 
გაფანტულ „მეხსიერების ოთახებში“. 
ბაბილონის რესპუბლიკა. დიზაისი ამ წარმოდგენისათვის იყო 
თეატრში ჩემი ძიებების სტრუქტურებს შიგნით. იმისათვის, რათა 
მეჩვენებინა, რომ კომუნიკაცია შეუძლებელია, მე შევქმენი 
შემოღობილი ადგილი ყიიეელი მსახიობისათეის. ასევე ანალოგიურ 
მდგომარყობაში იყო მოქცეული მაყურებელიც. მსახიობები 
მოძრაობდნენ მაყურებელთან ერთად სცენაზე. მაყურებელს ისეთ 

გართულებულ მდგომარეობაში ვაყესებდი, რომელიც გამოწვეული 

იყო არა მხოლოდ ენის პრობლემით, არამედ ასეეე მენტალურობითა 

და თითოეულის ინდივიდუალური განსაკუთრებულობით. ზოგიერთი 

მაყერებელთაგანი მიისწრაფოდა გადას-ელიყო ერთი შემოღობილი 
ადგილიდან მეორეში, შეეღწია კედლიდან ანდა დაენგრია ისინი. 

ფინალურ სცენაში, გაერთიანების სურეილით შეპყრობილმა, 

მონაწილეებმა შეცვალეს დამოუკიდებლად შემოღობილი ადგილები 

ერთ, დიდ საერთო სივრცედ. ' 
წსI0იV (კვალი, ნაღარი) ბოლოსთვის კი, წარმოდგენაზე, 
შთაგონებული ლეგენდით. იგი დადგმული იქნა ღრმა ხეობაში. მე 
მოვათავსე მაყურებელი ხეობაში გამდინარე მდინარის ნაპირის 

ნაყარზე. 30 მეტრი წყალი სპექტაკლს მონუმენტურ მასშტაბს 

ანიჭებდა. მდინარე წარმოდგენილ მოვლენებს ცურეის საშუალებას 

აძლეედა. იგი დროის სიმბოლიზირებას ახდენდა. რომელსაც 

მიეყავართ ცხოვრების ახალ-ახალ შერკინებებთან. ისტორია 
რაინდზე. რომელიც სანადიროდ წავიდა და შეხედა ქალს. მან იგი 

შეიტყუა, და ისიც შეყვა მას სულ უფრო და უფრო ღრმად ტყეში. 

იგი ქმნიდა მრავალ წინააღმდეგობას, რომელიც რაინდს უხდა 

გადაელახა, რათა მიეღწია მასთან. რაინდმა დაკარგა თავისი 
მსახურები. ქალმა იგი მიიყვანა გაზაფხ-ელთან. გაუჩინა მას შეილი. 

წარმოდგენა იყო სიყვარულზე, რომელსაც შეუძლია მამაკაცი 

ჩამოაშოროს ცხოვრებას, რომლითაც იგი ცხოვრობდა მანამდე. 

მე მინდოდა ემოციების, ეროტიზმის, სექსის უზარმაზარი ძალის 

ჩვენება, რომელიც აიძულებს პიროვნებას საკუთარი თავის 

დავიწყებას. 

ფერწერა და ფოტოგრაჟია 

ჩემს ფერწერაში მე ვგრძნობ ფერთა ისტენსიურობისა და ტონის 

მოთხოვნილებას, რომელიც საერთოდ განსხვავდება იმისაგან, რასაც 

ვაკეთებ თეატრში. მე არ ვიცი, ასე რატომ გამოდის. მე არა ვგრძნობ 

არანაირ აუცილებლობას ჩავრთო შავი ჩემს სურათებში. ისინი არც 
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ისე ბევრია... ეს უდიდესი სიამოვნებაა, რომელიც მე შემიძლია 

მივიღო იმ იშეიათი შემთხვევებისაგან, როცა ვარ თავისუფალი. 

ფაქტობრივად ისინი საუბრობენ იგივე პრობლემებზე, რაზეც ჩემი 

თეატრი. თეატრში მათ იკვლევთ სხვა საშუალებებით, იმიტომ 

რომ თეატრი იძლევა შესაძლებლობას, რომელიც ფერწერას არ 

გააჩნია. მე ვგრძნობ აუცილებლობას მაყურებლის რეაქციის 

განსაკუთრებულობის ჩაწედომისა. მე არ შემიძლია წარმოვიდგინო 
ჩემი ფერწერა! მოთავსებული მუზეუმში, და ჩემთვის უცნობია, თუ 
რა აოცებს მაყურებელს, მდგომს მის წინ. 

ფერწერა. არის ცსოვრების განმტკიცების მტკიცებულება... ჩემს 

ტილოებზე არ არის არც დრამები და არც ტრაგედიები. ეფიქრობ, 

რომ თუკი შეეცდები ამ ნასატების ინტერპრეტირებას. მაშინ ისისი 

გამოსატავენ ენებიან სურვილს მიაღწიონ ნეტარების სტატუსს. 

გარკვეული სახის იდილიური მდგომარეობისათვის. მე ვოცნებობ 
ამის შესახებ, მაგრამ რეალობა ქვემოთ მექაჩება კვლავ და კვლავ 

მიწისაკენ. ამ კონფლიქტში ჩემს ვსებიან სურვილს - მივაღწიო 

ასეთ მდგომარეობას, განხორციელებულს ფერწერაში და რეალობას 
შორის, იბადება” ჩემი თეატრი.” ეს. პარადოქსია. ძალიან საშიში 

პარადოქსი. მე ვგრძნობ სინანულს ამ'იდილიური მდგომარეობის 

გამო, მაგრამ რეალობა მდგომარეობს'იმაში, რომ ავადმყოფობის 

საშუალებით თქვენშეიძლება სამუდპმოდ, დაკარგოთ ვინმე. თქვენ 

იტანჯებით. ყოველ შემთხვევაში. ჩემს ფერწერაში ტანჯვის 
აუცილებლობა არ არის. 

ვაკეთებ ფოტოებს. ჩემი კამერა მუდამ ჩემთანაა თეატრალური 

მოგზაურობების დროს. იგი აფიქსირებს ადგილებსა და პეიზაჟებს, 
მთაბეჭდილებებს, რომელნიც მომაქვს ლუბლინში და ვახარისხებ. 
ფოტოები – მომხიბვლელობისა და მედიტაციის დოკუმენტებია. მათ 
ვიყენებ მასალად კოლაჟებში. ისინი არიან სულიერი გამოცდილების 
რეპლიკები. 

ადამიანები (4 
ა, 7 

შაჰოშნიკოვა 

იმპულსად „პჰერბარიუმისათვის“ იმოქმედა მისმა გამოფენამ 

ნაციონალურ მუბეუმში. იქ მე პირველად დავინახე მისი ქანდაკებები. 
ცოცხალი სხეულები და მგრძნობიარე ანატომია ერწყმოდა ცალკე 
პულსირებად დრამაში, რომელიც საშინლად მაღელვებდა. ამ 
გამოფენაზე იყო ასევე რაღაც. რაც მელაპარაკებოდა პირადად მე, 
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როგორც ადამიანს. ეს ქასდაკებები მყვირალი შიშისაგან, 
დრამისაგან, დაუბრუნებლობის სიტუაციისაგან. მე შევიგრძნობდი 
მათი შექმნის მტანჯველ მიზეზს, 
და დრომ ეს დაამტკიცა. მაშინ არ ვიცოდი მისი ფატალური 
ავადმყოფობის შესახებ. ეს იყო ადამიანის არსებობის დრამა, 

რომელიც აცნობიერებდა კედომას, რომელიც სიკედილს 
ელოდებოდა ყოველთვის. ის იყო ცოცხალი, მგრძნობიარე და 

ბრწყინვალე ქალი, სასურველი მამაკაცთათვის, იმავდროულად იგი 
განიცდიდა დრამას, არსებულს მის სხეულში, ერთის მხრიე, მამაკაცის 
მაძიებლისა, მეორეს მხრიე კი მომაკვდავისა. იგი მამაკაცთათვის 
იყო დამპჰყრობელიც და სიკვდილის დრამის აღმომჩენიც. მრავალი 

წლის შემდეგ, როდესაც მე ვაჩვენებდი 
„პერბარიუმს“ სტოკპოლმში, მისი უახლოესი მეგობარი მოვიდა 

ჩემთან და მითხრა: „ალინა გავდა ამას“. 
ალინა შაპოშსიკოვა ჯერ კიდევ ცოცხლობს ჩემში. მისი სხეულიდან 
ამოღებული ნივთიერების საშუალებით. დაფარული კანით, 
კუნთებით, ბოჭკოთი. დაფარული გამჭვირვალობით!, მორალით". 

ეროტიული ფორმისის, სიკვდილ დაღდასმული. 

ნოვოსელსკი 

სატების ოსტატთა შემდეგ იგი იყო ყველაზე დიდი ოსტატი ჩემთვის. 
ჩემს ფერწერაში მის ყესვებს მიეყვებოდი, რომელიც იზრდებოდა 

მისი ნამუშევრებიდან აღმოცენებული ხიდან. თავდაპირველად მე 
ვსასე მისი სურათების რეპროდუქციები. მოგვიანებით შედგა 

უშუალო კონტაქტი მასთან. მე მას თანამედროვეობის ედიდეს 

მხატვრად მივიჩნევ, რომელმაც განანათლა ყველაფერი, რასაც იგი 

აკეთებდა ფერწერაში. ქოთანი საკრალურია. ქალი საკრალურია. 

იმიტომ რომ იგი ღმერთის საჩუქარია. 

ნოვოსელსკის ნახატების სიშმაგე გვაიძულებს დაეიჯეროთ, რომ 
მათი ავტორი ნაწილია გარკვეული უდიდესი მისტერიისა. იგი 

საჩუქარია. უფრო მეტიც, ეს ადამიანი შთაგონებულია მისტიციზმით. 

მე აღეიქვამდი სოვოსელსკის მისი ტონის კოლორიტის საშუალებით, 

რაც კონტრასტული იყო შაპოშნიკოვასთან მიმართებაში, რომელსაც 

მე აღვიქვამდი ფორმისა და სივრცის საშუალებით!. 

კანტორი 

მისი შემოქმედება იყო მის შესახებ. ჩემთვის „მკვდარი კლასი“ – ეს 

მისი სრულყოფილი ნაწარმიებია. მე იგი ნანახი მქონდა L0X§გ| 
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გალერეაში 1976 წელს. ეს იყო მონოქრომული წარმოდგესა, 

გასაოცრად ფაქტურული. მსოლოდ შავი და ნაცრისფერი, თეთრი 

წარწერებით მკვდართა სიებში. მე დაინტრიგებული" ვიყავი 
მსასიობთა წარმოიქმისა და მუსიკის რიტმიი!. 

მე მოწვეული მყავდა კასტორი ჩვენს თყატრში “ორჯერ. მე არ 

მქონია სიამოვნება ვყოფილიყაეი მისი სტუმარი, რთცა ჩავდიოდი 

კრაკოვში. ჩვენ ვისაუბრეთ დაასლოებით საათი მის კრიკოტეკაში. 

თაეს ვგრძნობდი ბედნიერად მისი შემწყნარებლობით ჩემს მიმარით. 

ისეთი შთაბეჭდილება მქოსდა, "რომ მან არ იცოდა ჩემს თეატრზე. 

მაგრამ იგი მეფე იყო ჩემთვის. 

თეატრ კრიკოში ცხოვრება დასრულდა. ხელოენების ყველაზე 

სრულყოფილი აზრი თეატრში, შექმნილი ერთპიროვნეელად 
რეჟისორის მიერ. ის ეისაც შეუძლია დადგას მოლიერი, შემდეგ 

ფედო და შეუძლია აკეთოს ერთიც და მეორეც ერთნაირად კარგად, 

ჩემთვის არის მხოლოდ კვალიფიცირებული ხელოსანი. მე თეატრის 

კონსტრუირებას სხვაგვარად ვაკეთებ. ანდა შინაგანი ღელვისაგან, 

ანდა შეუქმნელობისაგან. თუკი აქ არის სრულყოფილება, მაშინ არ 

არის აუცილებლობა თეატრის შექმნისა. აქ არის ბალასსი. 

ნეტარებისა და ბედნიერების მდგომარეობა მაწყსარებს და 
მახრჩობს, მაიძულებს რა შეექმნა თეატრი. 

ლეონარდო და ვინჩი 

შორეული ფიგურა. მაგრამ ისეთი დაფარული ჩემთვის. მე ვნასე 

მისი ნამუშევრები პინაკოტეკში (პამბურგში), სადაც გამოფენილი 

იყო მისი დღიურები, გერდები. ილუსტრირებული ნასატებით!. ისინი 

იყო შენიშენები საიდუმლო შეხვედრის შესასებ ადამიანის სხეულთან 

ანატომიურ ოთახში. აღფრთოვანებული „ვიყავი სი კვდილით მისი 
მოხიბლულობისა. აღფრთოვასებული ვიყავი მისი შეღწევით 

ადამიანის სხეულის შეცნობაში. მან მისგან ამოიღო ვენები. კორპ უსს 

უცქერდა სხვადასხვა პჰოზიციიდას, ახდენდა მის ასატომირებას. და 
ესმოდა, რომ შეაღწია საიდ ემლოებაში. გაოცებული' ვარ, როგორ 

ფიქრობდა სხეულის სილამაზეზე, რომელიც დადის და დარბის. არის 

კი ეს ის რაც გვაძლევს შესაძლებლობას მოძრაობისა, 
ექსპერიმენტისა., სიყვარულისა? როგორ იბადება ეს ადამიანში? 
როგორ საჩუქრდება სხეუელი ღმერთისაგან? 

ექსტრაორდინალურია დახატული ქსოვილი, ბოჭკოს 
გადახლართვა, სხეულის სტრ უქტურა. დაწყებული ტვინიდან და 

ფეხებით დამთავრებული. L” L"" ამან მომცა მე ახალი ხედვა ამის 
გაგებაში ჩემს თეატრში თავიდანვე ვიყენებდი სხეულის 
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სტრუქტურას. მის ფორმას, პულსს, ფერს, თრთოლვას. 
„ტენიანობაში“ ის იყო ჩამოკიდებული. მე გავაკეთე იგი (გულისხმობს 
ადამიანს – ლ.ხ) თეთრად, დასველებული წყალში, ასევე'– სახით 

და მცურავი თმებით. ,ხეტიალში“ მე განვათავსე სხეული დაბლა 
საფლავში დღა დავკრძალე იგი. ყველაფერი ჩემს შემოქმედებაში 

საჭიროებს ლეოწარდო და ვინჩს. 

ხუან დე ლა კრუსი და ტერესა ავილელი 

წმინდა ტერეზა და იოანე ერთადაა ჩემში. ისინი საყვარლები იყვნენ 

არა ჩვეულებრივი აზრით. რწმენის საერთო იდეით. ისინი 

საჭიროებდნენ ერთმანეთს. ისისნი ერთმანეთს ძალიან კარგად 
უგებდნენ. როგორც წერდა იოანე „სასულიერო სიმღერაში“: 

საქმრო: დაბრუნდი, მტრედო 
დაჭრილო ირემო, 
მოჩანს გორაკთან 
გაციებული დინების შხეფები 

საცოლე: ჩემი შეყვარებული მთაა 
და განმარტოებული ტყის ველები 

უცნაური კუნძულები, 
და ხმოვანი მდინარეები, 
უხმო მუსიკა, 
ხმოვანი მარტოობა, 

სადილი, რომელიც“ამტკიცებს და აღრმავებს სიყვარულს, 
მოდი გავიხაროთ საყვარელო, 
და გავწიოთ წინ, რათა ვიხილოთ! 

ჩვენი თავი მსგავს სილამაზეში. 
მხოლოდ ეს. და ასე შემდეგ. 
მე ჯერ მისი ბიოგრაფია წავიკითხე, მისი ცხოვრება აღსავსე იყო 
აზრითა და შემართებით, აღსავსე ვიტალურობით, წილდებული 
შემოქმედების აუცილებლობაში. მიუსედავად იმისა, რომ არსებობა 

ხელს უშლიდა ამას, იმის გამო რომ იგი სიკვდილმა შთანთქა ჯერ 
კიღევ საკმაოდ ასალგაზრდა, – იგი გრძნობდა მოთხოვნილებას 
შეექმნა ქალთა მონასტრის ახალი სტრუქტურა. მე ყოველთვის 
ვხედავდი მას მიმავალს სიცხეში მწეელ მიწაზე, რათა შეექმნა ქალთა 

ახალი მონასტრები. იგი ძლივს მიდიოდა, სრულად მოცული 
რწმენიი!. მე მივყევი მის გზას და მის ბედს. მე მოვინახულე მისი 
მონასტერი. ავღბეჭდე მისი გზა ჩემს ფოტოებზე: მისი სანდლები, 
ქრისტეს ფიგურა, რომელსაც იგი ინახავდა, ჩამოტანილი მისი ძმის 

მიერ ამერიკიდან. 
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ესჰანეთი სასწაულმოქმედი მიწაა, სავსე გრძნობებით. ამ მიწის 

ნაწილი ჩემშია – ის დაკავშირებულია ლანდშაფტთან და 
რწმენასთან, ხანდახან, შესაძლებელი4 ექსტამზთანაც- ცხადია, ჩვენ 

არ გაგვაჩნია სპეციალური უნარი: 'შევიქრძნს!ს გზა: რომელიც 

განელო წმინდა ტერესამ. მაგრამ მე ეს ძლიერ მსურს, და თუკი მე 

შემიძლია საბოლოოდ მივიდე იმასთან, თუ რა მოსდა'ტერესას 

სულში, მე შემიძლია განვიცადო ეს. „ნაპირმა“ და ,„,ხხეტიალმა“ 

დაამტკიცეს ეს. ხელოვნების ისტორიაში მიუხედავად განსხვავებული 

სტილებისა, მე ვპოულობ შუასაუკუნეებში ადამიანს, აღსავსეს 
ექსპრესიით. ბაროკოში საოცრების განხორციელების ადგილი 

დატოვებულია. ამ ეპოქებში იყო განსხვავებული'პაერი. „სიკეთე“ 

ჰაერში ეკიდა და ეხმარებოდა ადამიანს ქონოდა ღმერთის რწმენა. 

ეს დრო სულ უფრო მცირე და მცირე 

მსურს ნაკლები შეცდომების დაშვება ჩემს თეატრში. მოთმინება 

მაიძულებს ვიმუშავო უფრო ნელა. მე არ ვიცი, შესაძლებელია მე 
კიდევ მაქვს დრო შეექმნა ორი ან სამი ახალი სპექტაკლი. 

ვგრძნობ თავდაჯერებულობას თეატრის ენასა და ფორმაში, 

რომელსაც მე ეხსნი. არ ეუშვებ საუბრებს იმაზე, რომ მართალი 

არა ვარ. შემიძლია ვიყო უსუსური თემასთან და 
გამომსახველობასთან მიმართებაში, მაგრამ მე მაქვს საკუთარი 
ხერხი. მეჩვენება, რომ განვითარებისას სხვადასხვა ვარიანტებში, 

მას ჯერ კიღევ გააჩნია თავისი ძალა. შეხვედრები წმინდა 
ტერესასთან, სუან დე ლა კრუსთან, შეხვედრამ კარმელიტების 

მონასტერში ლუბლინოს მახლობლად მომცა აზრი ნეტარებისა. 

ტანჯვა არის „გადასაფარებელში“. მაგრამ ეს მომტირალი, 

დამაწყნარებელი, მღაღადებელი ტანჯვაა. იგი არაა ექსპრესიულ- 
მომყვირალი. აქ არის რწმენა იმაში,.რომ ყოველი სუნთქვა, ყოველი 

ტკივილი შეიძლება იყოს ტანჯეა: მიეცით მათ ჩვენში შეღწევის 

საშუალება. მათ ჩვენ სიკეთისკენ მივყავართ. 
სულ უფრო მცირე და მცირე ' დრო. თქვენ შეგიძლიათ, კიდევ 
გააკეთოთ რაიმე ამაზე. და თქვენს შესასებ. მე არ ვისწრაფეი 

ვიყო მზად დავტოვო საკუთარი თავი დაბნეულობაში. მე ვისწრაყვი 

ბალანსისაკენ. თუმცა ვერ ვაღწევ მას. მაქვს კი დრო მის შესაძენად? 

როცა მე ვკითხულობ ჩემს თეატრზე, მის საერთო ფილოსოფიურ 
მექანიზმზე, მეშინია ვაღიარო'''ებრალო და' ადამიანური ხერხები, 
რომლითაც მე ამას ეაღწეე. მე ნორმალურად მივიწევ ძალიან 
უბრალო შეტაკებებისაკენ. ისინი არ არსებობენ უბრალოდ. ისინი 
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გამოიხმობა მუსიკით. იIქვენ გრძნობთ თავს მომყვირლად. ეს 
ნაკადი მოედინება ჩემში. იგი შემოდის ჩემში და თქვესში. სხვები 

იყვირებენ ჩვენს შემდეგ. 

როდესაც ადამიანები ბერდებიან. ისინი გრძნობენ უსუსურობას, 
ისინი შეშინებულსი არიან. მათ ემინიათ, კვდომისა და ნგრეეისა. 

მხცოვან ასაკს ისინი მიყავს სიკვდილისა და.რელიგიის აზრამდე. 

ამიტომაც მოხუცებული ადამიანები ხშირად არიან ხოლმე 

ეკლესიებში. თითქოსდა დრომ ისინი ჩააფიქრა ამაზე. მადლობელი 
ვარ, რომ მე ეს დავიწყე საგრძნობლად ადრე. 

წმინდა ტერესას გულში, რომელიც ინახება ალბა დე ტორმესში, 

ზოგიერთმა მკვლევარმა შეამჩნია კვალი, მიმავალი მის 

შეხეედრებამდე იესოსთაან. ჩვენ გვესაჭიროება მსგავსი საოცრებები. 

ჩვენ ვეძებთ საოცრებებს. წარმოსახეა მიისწრაფეის 

არარვალურისაკეს. მჯერა, რომ ჩვენ მივდივართ ორი გზით ჩვენს 

ცხოვრებაში. რეალურობის გზა, რომელიც გარდუვალია, და სსეა 

გზა, რომელიც არ არის გარდუვალი. მისი გამოცოცხლება შეიძლება 
ფასტაზიით, წარმოსახვით, სურეილით!. ჩემს ცხოვრებაში ეს ორი 

გზა ერთმანეთს შეხვდა და ისინი იქცნენ თეატრის შექმნის მიზეზად. 
ეფიქრობ, რომ დაძაბელობა რეალობასა და სურვილების სამყაროს 

შორის არის დრამა. იმიტომ რომ რეალობა შეუთავსებელია 

საოცრებებთან. ამიტომაც რწმენა ჩვენ გვაძლევს შანსს. 
რატომაა ფანტაზია ასე გასაოცარი? იმიტომ რომ ის არ იქცევა 
რეალობად. იმიტომ რომ რეალობა არაა მიმზიდველი. 

წარმოსახვის სამადლოდ თქვენ არ გასიცდით მოწყენილობას, 
დაღლილობას, თქვეს აკეთებთ აღმოჩენას. თქვენ აძლევთ 

ცხოვრებას, დროის ფრაგმენტს, რომელშიაც თქვენ შეგიძლიათ 

ექსპერიმენტირება ოცხსებებითა და სურეილებით. დრო მოვიდა, 
როცა მე შევწყვიტე მოღვაწეობა სარჩენი ნიეთებით, რომელნიც 

აღარ არსებობენ. მისდოდა არქივის განადგურება, მინდოდა 

გამენადგურებისა დეკორაციები და კოსტიუმები. იმ ნაკვალევის 

წაშლა, რომელიც ასე ხანგრძლივად არსებობდა. ეს მოხდა 
ვროცლავში. ერთ მეტრიანი სიღრმის მიწით სავსე ოთახში, მე 

დავმარხე ნიღბები ,.CCCC''-დან და „ს ენთქვიდას“. მე მათ სამუდამოდ 
ვემშვიდობებოდი. ისინი გაიხრწნა. ადამიასები მოვიდნენ ამ 

სასაფლაოზე. ორი კვირის შემდეგ ნიღბები ტრანსფორმირდნენ 
კომპოსტად. მიწაზე დალაგებული იყო სარკის ნაჭრები. იმისათვის, 

რომ მაყურებელს თავი დაენახა. რათა მათვის მიგვეცა საშუალება 
წარმოედგინათ, რომ ეს მათაც დაემართებათ, რომ არ არსებობს 

საშუალება დარჩე, რთოამ ისინიც მიეცემიან დავიწყებას. 
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მე ბედნიერი ვარ. ეს სიმართლეა, რომ მე ბედსიერი ვარ. იმიტომ 

რომ მე ვღებულობ ბედნიერებას ძიებებისაგან, იმის სწავლისაგან, 

რასაც ვაკეთებ, რეალიზაციის შესაძლებლობის წარმოდგენისაგან. 
მე მივაღწიე „შინაგან ბედნიერებას“. კეთილდღეობას სახლში, ეს 
გარეგნული ბედნიერება არ იძლევა სულიერ კომფორგს. ხანდახან 

ბალანსირების დაკარგეა ბედნიერების სფეროსა და ინფანტილურ 
უმწიფრობას შორის მომგებიანია. ყველაყერი რაც თრთის და 

გროედება ჩემში, უუნაროა აკონტროლოს ჩემი გრძნობები. მე 

უბრალოდ უბედური ვარ. 

ჩემი ახალგაზრდა ქალიშვილი ლუდვიკა თამაშობს „აბლაბუდაში“,. 

იგი მისი უფროსი დის ლივიას გზას აგრძელებს, რომელიც თამაშობს 

„პერბარიუმში“ ალინასთან ჩემს მეუღლესთან ერთად. სწორია თუ 
არა, ის რომ მე ვათავსებ ბავშვს ასეთ უღიმღამო სივრცეში? ალინას 
გარდა, არცერთი სხეა დედა არ დათასხმდებოდა ამაზე. მაგრამ 

ჩეენი სახლი ცხოვრობს თეატრით, და თეატრი კეთდება სასლში. 

ერთი მეორეზეა დამოკიდებული. დღა ერთიც და მეორეს 
აუცილებელია. მაგრამ ამავდროულად სახლს უნდა რომ დარჩეს 
ნორმალურად. 
მე 55 წლისა ვარ. ამ ასაკში კანტორმა დაიწყო თავისი „საავტორო 

თეატრი“, რომელმაც იგი მსოფლიოში ცნობილი გასხსადა. თქვენ 
შეიძლება იცინოთ, ილაპარაკოთ რომმე უკვე ბებერი ვარ, იმისათვის, 

რომ თეატრი ვაკეთო. მე ეცდილობ ვეძებო შემოქმედების 
კომფორტი. მე არ ვგრძნობ რაიმე განსაკუთრებული სურვილის 

ზეწოლას. მე არ ვჩქარობ. შესაძლებელია, მე გავაკეთო კიდევ 
ორი სპექტაკლი. ვნახოთ. 
მოგვეცით დრო თავიდან შევათვალიეროთ., იმიტომ რომ, როცა 

ვუყურებ ფოტოსურათებს, რომლებიც მეხმარებიან დავბრუნდე 
წარსულში, გაეიხედო უკან, მე ეგრძნობ ჩარჩოს, რომელიც 

საგრძნობლად ამოკლებს ჩემს დროს. მე ვხედავ რამოდენიმე 
მოგონებას ძალიან ნათლად – ისეთს, როგორიცაა ფიჭის ფისის, 
ანდა სის სუნი, ჩემი მშობლიური სახლიდას. ეს სურნელება თან 
სდევს სურათებს. ჩვენი ეზოდან, ჩვენი პატარა ჭიდან. იმედი მაქვს, 
რომ ახლანდელობა წარმოადგენს გაგრძელებას იმ წარსული 
დროისა. ჩემი ცხოვრება მოკლდება, და დღევასდელი დლე იქცევა 

გუმინდლად. ჩვენი არსებობა ·მსოლოდ და მსოლოდ ცხოვრების 
სუსტი მომენტია ამ დროში. ერთი.გაელვებისათვის ის გეაძლევს 
სინათლეს და მჟრე კვლავ კვდება. მსგავსად წარწერისა საფლავის 
წმინდა ჯვარზე: ,,VMVი0 V0V 36 I VVგ5/ VVIსI0 | მთ V0ს VVIII C6CL8IიIV ხC“ 
(„რაც ხარ ის ვიყავი, რაც ვარ აუცილებლად გასდები“). 

1,057CM Mვ2იძ7I1X MI» 160916, 1,სხსოV. 2000 
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ლეშეკ მონჯიკის 

ვიზუალური თეატრი სცენა პლასტიჩნა” 

70-იან წლებში ლეშეკ მოსჯიკის მიერ შექმნილი მსატვრის თეატრი, 
რომელსაც მას უწოდა სცენა პლასტიჩნა, ძლიერ განსხვავდებოდა 
კანტორისა და შაინას თეატრებისაგან. 

მონჯიკის ხელოვსების განსსვავებული გამოსახველობითი 
საშუალებანი უკვე განცხადებული იყო მის ყველაზე აღრეულ 

დადგმებში. მას შემდეგ მოყოლებული ოცდათხუთმეტი წლის 

განმავლობაში ეს სერსები არ შეცვლილა, და არც რაიმე 

მნიშენელოვანი ევოლუცია არ განუცდია მის თეატრალურ ესთეტიკას. 

მოსჯიკის უნიკალური ხელოვნების ასეთი განმსაზღვრელი ნიშანი 
ოთხია: 

I განსაკუთრებული მონოთემა; 

II წარმოდგენის განსაკუთრებული ხერხი; 

III განსაკუთრებული გამომსახველობითიი ხერხები; 

IV მისი თეატრის წარმოდგენებზე მაყურებლის განსაკუთრებული 
მდგომარეობა. 
თავისთავად მის შემოქმედებაში თანამიმდევრობა მოსოთემისადმი, 

ჯერ კიდევ არაფერ განსაკუთრებულს არ ავლენდა – საკუთარი 

თეატრალური ესთეტიკისადმი ერთგულებით გამოირჩეოდნენ 

კანტორიც და შაინაც. უნიკალური გახლავთ მონჯიკის სპექტაკლების 
მინაარსი. თუ კანტორს (მისი სპექტაკლების დასკენით ნაწილში 

დაწყებული „მკვდარი კლასიდან'') და შაინას (მისი ლეიტმოტივი – 

სამყარო საკონცენტრაციო ბანაკია) მონოთემა გამოიხატებოდა XX 
საუკუნის ასწლეულის ტრაგედიის გახსნაში საკუთარი 

ცხოვრებისეულ და ბიოგრაფიულ პრიზმაში გატარებით, მონჯიკის 
მონოთემა ატარებდა აბსოლუტურად ზეპიროვნულ ხასიათს. 

მონჯიკის ყველაზე საერთო მარადიული მეტაფიზიკური 
პრობლემებია ადამიანის ეგბისტენცია: გზა დაბაღებიდან 

გარდაცვალებამდე, სიყვარულის განცდა, რწმენა, შიში, ტასჯვა, 
უზენაესის წისაშე წარდგომა. ყველა ამ პრობლემას მოსჯიკი 
იაზრებდა არქეტიჰად. ტრანსცესდენტალურად, ქეყცნობიერ- 

გრძნობით, საკრალურ დოსეზე, მაგრამ ყველაფერი ეს იბადებოდა, 
  

% ეს ნაწილი მომზადებულია სცენოგრაფიის ცნობილი მკვლევარის 

ვიქტორ ბერიოზკინისა და მრავალი პოლონელი კრიტიკოსის 
მასალებისა და თხრობის საფუძველზე 
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მისი განსაკუთრებული პირადი სულიერი და რელიგიური განცდების 

შედეგად. უფრო მეტიც, მისი შეხება სიცოცხლის საიდუმლოებასა 
და სიკედილთან მოხდა ჯერ კიდევ ადრეულ ბავშვობაში. რაც იმას 

ნიშნავს, რომ მისი ხელოენების მონოთემა მოედინებოდა, საბოლოო 

ჯამში, ასევე მისი პირადი ბიოგრაფიის განსაკუთრებულობით, – 

როგორც ეს იყო უფროს კოლეგებთან: კანტორთიან და შაინასთან. 

აქვე უნდა აღინიშნოს ის გარემოებაც, რომ შაინაც და კანტორიც 

მეორე მსოფლიო ომამდე დაიბადნენ და ომგამოვლილი თაობის 

წარმომადგენლები იყვნენ, რაც არაერთხელ ასახულა მათ 

შემოქმედებაშიც, ხოლო მონჯიკი 1945 წელს დაიბადა და სხვა 
თაობას მიეკუთვნებოდა. მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ მათ 

აღქმაზე გადამწყეეტი ზემოქმედება იქონია ადამიანებზე ძალადობის 
ტრაგიკულმა სიტუაციებმა ფაშიზმისა და სოციალიზმ-კომუნიზმის 

ტოტალიტარიზმის ეპოქაში, ხოლო მონჯიკის მხატვრული 

მთაბეჭდილება თავიდანვე ცხოვრებისეული სურათების განჭვრეტით 

იქმნებოდა, რომელიც მარადისობასთან იყო კავშირში. მონჯიკი 

თავის შემოქმედებაში თავისებური ვიზუალური მით მხზველია. იგი 

იოლად ქმნის თანამედროვე მისტერიებს, რომელთა საფუძველი 
არქეტიპული სიმბოლოები და პარადიგმებია. მისი თითოეული 

სპექტაკლი სამყაროს უნივერსალურ მოდელს წარმოადგენს, რაც 
ყველა ცნობილ ეპიტეტთან ერთად საავტორო თეატრის საუკეთესო 
ნიმუშსაც წარმოადგენს. 

სცენა პლასტიჩნას მეორე ნიშანის უნიკალურობას განაპირობებდა 
კაცობრიობის ყოფიერების უძველესი ქრისტიანული მითო პოეტური 
ისტერაპრეტაციები, რაც მის მონოთემასთან მჭიდრო კავშირში 
იმყოფებოდა. ეს გამოიხატებოდა იმით, რომ მთელი თავისი 

შემოქმედებით მონჯიკი ქმნიდა; ერთ. დიდ უწყვეტ სპექტაკლს 
საკუთარ მოსოთემაზე სსვადასხვანაირი'ვარიაციებითს, სხვადასხვა 
კუთხით, თ'ექვსმეტივე წარმოდგენით – „პლასტიკური სუიტები“ 

პლასტიკური არავერბალური სცენები (თითოეული 20-დან 40 წი» 
მდე სანგრძლივობით), რომლებიც. ერთი მეორეს მიყოლებით 
(პირველი შვიდი ყოველწლიურად, შემდგომი წარმოდგენები – ორი, 

სამი წლის ინტერვალით), წარმოდგებოდა მაყურებლის წინაშე 
სსვადასხვა სახელწოდებებით: „.66ლ6 Lითი“ ,„ „დასაწყისი“, 
„ვახშამი“, „ბოჭკოები“, ,,დაღი“, „პერბარიუმი“, „ტენი“, „ხეტიალი“ 

ს „ნაპირი“, „აბლაბუდაში გაბმა“, „კარიბჭე“, „სუნთქვა“, „ხვრელი“, 

'„სამგლოვიარო გადასაფარებელი“, “სუდარა“. ამასთანავე 

თითოეული ოპუსი შეიძლებოდა აღქმულიყო და სინამდვილეში 
აღიქმებოდა მაყურებლისაგან, როგორც სრულყოფილად 
დამოუკიდებელი, ერთიანი, მსატვრულად დასრულებული 
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ნაწარმოები. მაგრამ მისი შემქმნელის ხელში ყოველთვის არსებობდა 
ერთიანი ჩანაფიქრი ღა ის იყო ჭეშმარიტად უპრეცენდენტო. 
მსოფლიო სცენას მსგავსი არაფერი (როგორც ჩვეულებრივი 
დრამატული და მუსიკალური, ასევე მხატერის თეატრი, ალბათ 
მხოლოდ ერთის გამონაკლისია კანტორის სახით. თავისი 

ავტობიოგრაფიული ციკლით!.,სიკვდღილის თყატრი“) ჯერ არ ყნახა. 
ამასთანავე ის რაც სასცენო ხელოენებისათვის უპრეცენდენტოა, 
სრულიად ორგასნსულს წარმოადგენს ვიზუალური 
შემოქმედებისათვის, სადაც არსებობდა ცნობილი მაგალითები, 

მრავალწლიანი შრომები ერთ ძირითად სურათზე ან ნაწარმოებების 

ციკლის შექმნაზე ამ უკეე ყველასთეის ცნობილ მონოთემაზე. 
მიყვებოდა რა ამ გზას, მონჯიკმა მაქსიმალურად მიუახლოვა 
საკუთარი მსატერის თეატრი ეიზუალურ შემოქმედებას, კერძოდ 
არავერბალურ, ფიზიკურ თეატრს, რომელსაც თეორეტიკოსები 

ხშირად პლასტიკურ-ვიზუალურ ავანგარდად მოიხსენიებენ. 
უფრო მეტად აახლოვებდა სცენა პლასტიჩნას ეიზუალურ 

შემოქმედებასთან მონჯიკის მესამე ნიშან-თვისება მისი უნიკალობისა 
– განსაკუთრებული გამომსახველობითი საშუალებები, რომელთა 
მორის მთლიანად გამორიცხული იყო სიტყვა და მისი გამომთქმელი 

მსახიობი - მისი ტრადიციული გაგებით. მსახიობის ფუნქციების 

გადაფასებაზე ბევრს საუბრობდა კანტორიც, მაგრამ ყეელაზე 
მრავლის მეტყველია კანტორისა და მონჯიკისათვის ერთი 
თეატრალური კუმირის არსებობა გორდონ კრეგის სახით. ორივე 

ხელოვანი მრავლად იყენებს მანეკენსაც, რაც სკმაოდ ახლოს დგას 

კრეგის მარიონეტის კონცეფციასთან. 
სიტყვის სრულ უარყოფას მონჯიკთან (რომელიც, როგორც ჩვენ 

გვასსოვს, ჯერ კიდევ გამოიყენებოდა კანტორთან და შაინასთან) 
არასაირი პირდაპირი კავშირი არ ქონდა 60-70-იანი. წლების 

მსოფლიო ავანგარდული თეატრის დევერბალიზაციის 

ტენდენციებთან. არამედ განპირობებული იყო განსაკუთრებული 
შინაგანი მოთხოვნილებით უფრო მეტად ადეკვატურად და უფრო 

მეტად ღრმად გამოეხატა პირადი მონოთემის შინაარსი. ეს 
შინაარსი, როგორც ამას შეიგრძნობდა მონჯიკი, უბრალოდ ეერ 
გამოითქმებოდა (ერთადერთი სიტყვა, რომელსაც მონჯიკი იყენებდა 

სპექტაკლის შექმსის დროს, იყო ის, რომელსაც ის წერდა აფიშაზე 
თავისი ყოველი წარმოდგენის დასახელებისას და რომელიც 
გასაპირობებდა შინაარსის არსს). მიუხედავად არაპირდაპირი 

კავშირისა მსოფლიო პროცესებთან იგი მაინც მსოფლიო 
თეატრალური კულტურის თანამედროვე თეორიების ლოგიკური 

გამგრძელებელია, როგორც პარადიგმების, არქეტიპების შემქმნელი. 
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იმის გამო რომ მონჯიკისათვის თავიდანვე არ აღმოჩნდა საჭირო 

სამსახიობო პროფესიის წარმომადგენლები მისი ტრადიციული 

ფუნქციით სიტყვის გაცოცხლებისა. რძის შედეგადაც მრავალ 

პოლონელ კრიტიკოსს, რომელიც მონჯიკის ფენომენზე მსჯელობდა, 

არაერთხელ ებადებოდათ კითხვა: წარმოადგენს კი პლასტიკური 
სცენა, თეატრს. იგივე კითხვა დაუსვა ანჯეი ვაიდამ ,,ჩვენ-ტრადიციულ 

რეჟისორებს – გვეჩვენება, რომ თეატრის მასალა – ეს სიტყვაა, 

დრამა, სასიათების მოძრაობა, რომლებიც ვითარდება ჩვენ თვალწინ, 

ისინი განიცდიან თავის ტრაგედიას ან კომედიას, ამასხარავებენ ან 

ამაღლდებიან ანტიკურ გმირებამდე. ლეშეკ მონჯიკს სურს, რომ 

ყეელაფერი ეს ხდებოდეს უსიტყვოდ, 'მოქმედება გამოკვეთილი 
ხასიათებისა. შესაძლებელია ეს პარათეატრალური ფენომენია? მე 
არ ვიცი, ამას რა ქვია, ეს მე არ მაინტერესებს. უყურებ რა ამას მე 

განვიცდი რაღაც ისეთს, რომელიც არ შემიძლია ვიპოვო არც ერთ 

სხეა „თეატრში“ პასუხი ამ 'კითხვებზე გასცა თავად მოსჯიკმა: 
„წარმოადგენს თუ არა თეატრს ის, რასაც ჩვენ ვაკეთებთ? 

წარმოადგენს – იმიტომ, რომ გააჩნია დრამატ ურგია, რადგანაც ის 

რაც ხდება სცენაზე შეგნებულადაა ორგანიზებული“. ხოლო თავისი 

თეატრის განსაკუთრებულ სტრუქტურას მსატვარი განსაზღერავს 
ფორმბთ: „ვაზროვნებ სურათებით“, რომელსაც სხვა ადგილას ხსნიდა 
შემდეგნაირად: „თავიდანვე ჩავიფიქრე, რომ ჩემი ფერწერა 

იქმნებოდა სინათლით და სიბნელით. ყოველი სპექტაკლი – ეს 
ფერწერული ხატებაა. სიბნელე – ქვეჩარჩო, რომელზეც თეთრი 

ფუნჯით, ან სინათლით, ეხატავ დრამის ცალკეულ აქტებს, რომელიც 

მინდა მაყურებლის წინაშე გავშალო". მონჯიკი თავის 
სპექტაკლებში სისათლის პირეელხარისხოვან როლს 
განსაკუთრებით ხაზს უსვამდა, თვლიდა რა მის ზეგავლენას ,,უფრო 
ძლიერს ვიდრე მსახიობების დრამატიზმს“. 
ბოლო ციტატაში სიტყეა ,,მსახიობის“ გამოჩენა შემთხვევითი არ 

არის. საქმე იმაშია, რომ უარყო რა თავის სპექტაკლებში 
პროფესიული მსახიობების გამოყენება მონჯიკი სულაც არ 
გამორიცხავდა თავის სცენიურ კომპოზიციებში ადამიანის სახეს. 
უფრო მეტიც, სწორედ, რომ ეს სასეა წარმოდგენილი მიზანსცენებში 
და სიტუაციებში, რომელიც აღსავსე იყო მისტერიებისათევის 
დამახასიათებელი ნიშნადი სიმბოლური აზრით, ყოველთვის იყო 
ცენტრი და არსი ამ კომპოზიციებისა - ყველაფერი ის რაც ხდებოდა 
ადამიანის გარშემო სამყაროში; ჭეშმარიტად გრანდიოზული 
მნიშვნელობისა, დიადი ჭიდილი ბნელისა და ნათელისა, მატერიისა 
და სივრცის კატაკლიზმებისა, განგაში საკრალური „პეიზაჟებისა“, 
შიში ღა სიკვდილი, მარადიული ფაქტურა წყლის, სილის, ქვის და 
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ბოლოს დრამატული ცხოვრების ძლიერი ბგერები ღა მუსიკა, 

რომელსაც მონწჯიკი უწოდებდა „სპექტაკლის სისხლის მიმოქცევას“. 
ჩეეულებრივი თეატრისაგან განსხვავებით), „მსასიობები“ რომლებიც 

ადამიანს ანსახიერებდნენ მონჯიკთან იყვნენ არა სამსახიობო 
პროფესიის წარმომადგენლები, არამედ მოდელები (თუ ამ ტერმინს 
დაეჟსესხებით სასვით ხელოვნებას, რაც აქ სრულიად მართებულია), 
ამასთანავე 35 წლიანი პერიოდის განმავლობაში მონჯიკის 
შემოქმედებითი მოღეაწეობა, ფაქტურა, გარეგნობა, პლასტიკა – 

მისი ვიზუალური სცენიური კომპოზიციის მოდელებისა უცვლელი 
რჩებოდა. ისინი ყოველთვის იყენენ წარმოსადეგი აღნაგობის 

ყმაწვილები და ქალიშეილები იდეალური სხეულით. მათგან, ის 
ყოველ წარმოდგენაში „ძერწავდა“ ზეპიროვნელ განზოგადოებულ 

სახეებს. მის მიერ შექმნილ ,სურათებში“. მონჯიკს სხვა არავითარი 

მოდელები არ ესაჭიროებოდა. შედეგი იყო ის, რომ პლასტიკური 
სცენა-თითქმის ერთადერთი თეატრია მსოფლიოში, რომელსაც არ 

ყავდა და არც შეიძლება ყოლოდა მსახიობების მუდმივი დასი. და 

ის, რომ პლასტიკური სცენა თავისი სტატუსით წარმოადგენს 
საუნივერსიტეტო თეატრს, რომელიც საჭიროებს თაეისი 

შემადგენლობის მუდმივ განახლებას. პასუხობს მონჯიკის 

შემოქმედებით პრინციპებს, ყოველთეის საქმე ქონდეს მხოლოდ ასეთ 
ახალგაზრდებთან-მოდელებთან. მთელი ამ პერიოდის განმავლობაში 

სცენა პლასტიჩნას არსებობისა ის არჩევდა მათ, „მსახიობებს“ – 
შემსრულებლებს ყოეელი სპექტაკლისათვის თავიდან, მათი უნარით 

გამომდგარიყვნენ მოქნილ მასალად, იმისათვის, რომ შესძლებოდათ 

ხორცი შეესხათ ვიზუალურად შეთხზული სცენიური 

კომპოზიციებისათვის, რომელიც იგებოდა იმაზე, რომ არა 

ამქვეყნიური წარმოშობის სინათლის სხივები გამოესასათ ნახეერად 
შიშვლებს ან შემოსილებს ისეთი კოსტიუმებით, რომლებიც ამ 

მოდელების სხეულს წარმოადგენდა. აჩვენებდნენ „ახლო პლანით“ 

მათ შენელებულ მოძრაობას და გაშეშებულ პოზას. ასათებდნენ 

მათ სახეებს ახ მათ ხელებს, რომ შემდეგ ისევ სიბნელეში 

გაუჩინარებულიყვნენ. 
და ბოლოს, მეოთხე სიშან-თვისება უნიკალერობისა და მონჯიკის 

სცენა პლასტიჩნას “კეპრეცედენტობისა არის განსაკუთრებული 

მდგომარეობა, რომელშიაც აქ აღმოჩნდება მაყურებელი. ეს არის 

მდგომარეობა სრული და აბსოლუტური მარტოობისა, მიღწეული 

დარბაბის შთანთქმით (ლუბლინის კათოლიკურ უნივენრსიტეტში, 

მონჯიკის თეატრი განთავსებულია ერთ-ერთ აუდიტორიაში) 

სრულიად შეუღწევაღ სიბნელეში, ისეთში, რომ მაყურებელი ვერ 

ხედავს გვერდით მჯდომსაც კი. ის შეიგრძნობს თავს, როგორც 
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ლოცვის დროს, როდესაც გარე სამყარო ქრება და გონებაში რჩება 

მხოლოდ ის, რაც შინაგან ხედვას წარმოუდგება – საკრალური 

მედიტაციის საიდუმლოება. მოცემულ შემთხევევაში - წარმოდგება 
სიბნელიდან წარმოჩინებული ვიზეალურ-მუსიკალურ-ბგერითი რიგი, 

რომლებიც მხატვრის სულში დაიბადნენ და შეიძინეს ფორმა მის 

ამა თუ იმ პლასტიკურ წარმოდგენაში. 

დასაწყისი 

სამი სჰექტაკლი ქრისტიანულ 

მითოლოგიაშე სახარების სიუჟეტზე 

სცენა პლასტიჩნას როგორც მხატვრის თეატრის უნიკალურობის 

ძირითადი ნიშან-თვისებები, რომელიც არ გავს არც ერთს სსვა 

თეატრს, მოსჯიკის მიერ განცხადებული იყო თავიდანვე თავის 

პირველივე წარმოდგენებში. ხანმოკლე იყო მისი სვლა მსატერის 

თეატრისაკენ სცენოგრაჟიიდან და ვიზუალური სელოვნებიდას; სხვა 

რეჟისორებისათვის გაფორმებული მხოლოდ რამოდესიმე 
სპექტაკლი წინ უძღვოდა მის პირველ საავტორიი კომპოზიციას 

„ეახშამი“, რომელიც ნაჩვენები იყო 197) წელს ასევე 

გასათვალისწინებელია, რომ არც სცენოგრაფია, არც თეატრი არ 
შეუსწავლია სპეციალურაღ და არც აპირებდა მსგავსი რამის 

შესწავლას. მის მთაეარ გატაცებას და ინტერესს წარმოადგენდა 
ეიზუალური ხელოეწნება. მიუხეღავად უშედეგო მცდელობისა 
შესულიყო სამხატვრო სკოლაში პოზნანში და კრაკოვის აკადემიაში 

ის აღმოჩნდა ლუბლისში კათოლიკური უნივერსიტეტის სელოვსების 
ისტორიის განყოფილების სტუდენტი. ის მაინც დროის დიდ 
მოსაკვეთს უთმობდა ხატვას. ნამუშვრებს უნივერსიტეტის 

დერეფასში ფენდა ხოლმე. იქ ეს გამოფესა სახა რეჟისორმა ირესა 
ბირსკამ, რომელიც იმ ხანად სტუდენტურ აკადემიურ თეატრ M«VIL-ში 

ემზადებოდა სპექტაკლის დასადგმელად ც.კ. ნორვიდის პიესის 

სქანდა“-ს მიხედვით. მან მიიწეია მოსჯიკი სპექტაკლის 
გასაფორმებლად, რომელშიაც მან სცენის ეკანა დეკორაცია 

გადიდებული ხატის სახით დახატა. ეს იყო 1907 წელს. ნამუშევარს 
წარმატება სედა წილად, ამას მოჰყვა შემოთავაზებები სხვა 
რეჟისორებისაგან, მათთან თანამშრომლობაში მოხჯიკმა თავისი 

ფერწერისადმი სიყვარულის რეალიზება მოახდინა: გატაცება 
ბიზატიური ხელოვნებით, ძველებური ვიტრაჟებით. გოთიკით, 

სატებით. 
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ამგვარად, უკვე მისი ხედვა 
თეატრისა ატარებდა განსაკუთ- 
რებულ ფერწერულ ხასიათს, 

სწორედ იქიდან ჩამოყალიბდა 
ფრაზა „ვაზროვნებ სურათებით“. 

ამასთანავე, სწორედ „ამ სცენოგ- 

რაფიის შემდეგ“ მონჯიკი „მიხედა, 
რომ აუცილებელი არ არის ჩემ- 

თვის ტექსტი და რეჟისორი, რომ 

სცენოგრაფიაც აგრეთვე შეიძლე- 
ბა იყოს თეატრი“ – „გმირიც და 

დრამაც მთელი სპექტაკლისა“. 
სწორედ ამ გაგების შედეგი გახ- 

და სცენა პლასტიჩნა, შექმნილი 
მონჯიკის მიერ 1969 წელს, რო- 

გორც განშტოება აკადემიური 

თეატრ MVL-ისა. 1970 წლის 
გაზაფხულზე შედგა პრემიერა 

ვიზუალური თეატრისა სპექტაკლით ,,6CC-6 IIითი" ამ დადგმის 

ავიშაზე, ისე როგორც შემდეგ დადგმა ,„,დაბადებაში“ (1971), მონჯიკი 

წარმოდგენილი იყო, როგორც სცენარისა და სცენოგრაფიის ავტორი 

და სტრიქოსში „რეჟისორი“ ეწერა მისი ამხასაგების გვარები 

ხელოვსების ისტორიის ფაკულ- 

ტეტიდას (ი-ლიდეკი და ე.კაზა- 
როვსკი). მიუსედავად ამისა 

სწორად მისი სამუშევარი განაპი- 

რობებდა სტილისტიკასაც და ამ 

წარმოდგენების ხასიათსაც. ამ 
წარმოდგენებში მაყურებლი- 
სათვის შეთავაზებული იყო მისი 
პირადი მოსოთემის პირველი 

ეარიანტები და სწორედ ისინი 

წარმოადგენდნეს მისი მხატვრის 

თეატრის დაბადების დასაწყისს. 

”»6CC6 ILI0C00“-ს., გმირი და დრამა 
მთელი სპექტაკლისა ' სამდვი- 

ლად გასდა სცენოგრაჩ/ ია – ცხო- 
ველმყოფელი უკანა დე, ორაციის 
ფორმის, რომლის ხუთი 

გამომსახველობითი I! იუჟეტი,   5!



მონაცვლეობით ნათდებოდა სპექტაკლის განსაზღვრულ მომენტში. 
ისინი მოცემულ მომენტში ასრულებდნენ ფუნქციას უპირატესი 

ვიზუალური პერსონაჟისა. (როგორც აღნიშნავდა კრიტიკოსი იანუშ 
პლონსკი, წარმოდგენილი სანახაობა შესაძლებელი იყო აღქმულიყო, 

როგორც „უბრალოდ ვიტრაჟების გამოფენა“, რომელიც მონჯიკმა 

მოიყვანა მოქმედებაში, შეარწყა მუსიკასთან, გამოიყენა მსახიობი'9, 

მსახიობის ფუნქციას ასრულებდა ერთერთი სტუდენტი. ის 

გამოდიოდა ადამიანის როლში, და სწორედ მას უთხრეს 

საყვედური მისი სწრაფვისადმი აქ უადგილო ფსიქოლოგიზაციისკენ, 

რაც მონჯიკს თავის შემდგომ სპექტაკლებში აღარასოდეს აღარ 
გაუმეორებია. 

მაყურებლის წინაშე უკანა დეკორაციის ცენტრალურ ვერტიკალურ 

საზბზე ზევით სულ ბოლომდე წარმოდგენილი იყო ქრისტეს სახე 

შესრულებული გოთური ვიტრაჟის სტილში. გვერდებში მისგან იყო 
ვერტიკალური სახეითი კომპოზიციები (შესრულებული ძველებური 

მანერით მიწაზე წერისა) ადამიანის მიერ განვლილ ცხოვრების 

თემაზე: დაბადება, სიყვარული, ეროტიკა, სიკვდილი. ყველა ეს 
სტაღიები თამაშღებოდა პლასტიკურ კომპოზიციებში, რომლებიც 

რიგრიგობით მწკრივდებოდნენ ყოველი შესაბამისი ჩამქრალი 

გამოსახულების წინ. ამრიგად, ბაჯაღლო ოქროსფერი-ბრინჯაოს 

გამოსახულება აღმართული ემბრიონის გამოწვდილ ხელებზე 

ვიბუალურ მოტივად გადაიქცეოდა ფიგურებისათვის თეთრ ნიღბებში 
ღა თეთრ პერანგებში - გარდაცვლილი ჩვილების სულები. მათ 

გამოჰქონდათ „აკესები“ თეთრი პატარა კუბოების ფორმით. ხელში 

გადასცემდნენ თეთრ ქალს. რომელიც ადიოდა ხის კიბეებზე - 
ღმერთის გამოსახულებისაკენ, რომელიც შიგნიდან ნათდებოდა 
„ვიტრაჟული“ განათებით, დაბადების საიდუმლოება – თეთრი პატარა 
კუბოდან – „აკვანიდან“ გასისხლიანებული დოლბანდ მოხვეული 

თოჯინა-ჩვილი ჩნდებოდა. ამ მომენტში გაისმოდა ერთადერთი 

სიტყვები სპექტაკლში: „ეს არის ადამიანი, ჯერ მხოლოდ თესლი“. 
რის შემდეგაც გაისმოდა მონსჯიკის თეტრში მთავარი და ბოლო 
– ფრაზა, რომელსაც თვითოს თვლიდა საკვანძოდ, არა მარტო 
„6556 Mი»ი0ი“-სათვის, არამედ მთელი მისი შემდგომი 
შემოქმედებისათვის: „რატომ ამომიყვანეთ წიაღიდან?“ ფრაზის არსი 
მდგომარეობდა იმაში, რომ მსატვარი უკვე თავის პირველ 
ნამუშევარში ლაპარაკობდა ადამიანის არსებობაზე დაბადებიდან 
თავისი არსებობის ყველა სტადიაზე: ამაო მცდელობიდან გაეგო 
ცოდნის გემო (როდესაც ბერების ფიგურები სახეზე ჩამოფარებული 
შავი კაპიშონებით ადამიანებს აჩოქებდნენ ძველი დაგრაგხილი 
ხელნაწერების წინაშე, რომლებიც ეწყო საფლავის ჯვრების 
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მსგავსად) კიბეებზე უძლურად მოხრილებს. იმავე კიბეებზე, 
რომელსაც ღმერთის გამოსახულებისაკენ, და ადამიანის საბოლოო 

დაცემამდე და ბოლოს, მისი სხეულის გარშემო საზარელი ნიღბების 

როკვამდე მიჰყავდათ). ამრიგად, ,,6550 LIითი“ შეიძლება ჩაითვალოს 

გარკეეულწილად თავისებურ პროლოგად მოსჯიკის მთელი 

შემდგომი შემოქმედებისა, იმიტომ, რომ უმძიმესი დრამატული გზა 

ადამიანისა დაბადებიდან სსვა სამყაროში გადასვლამდე, რომელსაც 

ის თავის შემდგომ დადგმებში იკვლეედა სხვადასხვა კუთხით და 
სხეადასხვა ეტაპზე, აქ წარსდგა თითქოსდა შეკეეცილი, შეჯერებული 
სახით. 

„დაბადებაში“ მონჯიკმა უარი ი'ქვა არა მარტო სიტყეაზე, არამედ 
გამომსახველობითი სიუჟეტების „ექსპონაცია“-ბეც (რასაც ის 

აკეთებდა ,,C556 LIიI0“-ში და „ეანდას" სცენოგრაფიაში და სხეა 
სპექტაკლებშიც, რომელსაც იმ წლებში აფორმებდა). ფიგურალური 
კომპოზიციები ამჯერად მწკრივდებოდნენ არა იმდენად სიბრტყეში, 

რომელიმე ფერწერული (წარმტაცი ვიტრაჟული) ყონის მიმართ. 

რამდენადაც სიერცეში, თუმცა ის ჯერ კიდევ არ იყო ძალიან ღრმა. 
შემდგომი განვითარება ჰპოვა გამოყენებულმა სიღბებმა, რომელიც 

უმეტეს წილად იყო იმ გავლენის შედეგი, რომელიც მონჯიკზე იქონია 

პიტერ შუმანის თეატრმა ,, 8ICპძ გიძ ჩსიი6IXპური და თოჯინა), 

რომელიც პოლონეთში იყო ჩამოსული ვროცლავის ფესტივალზე 

19069 და 1970 წლებში. 
მთავარი, 'ეზარმაზარი და ყველაზე საშინელი ნიღაბი – სატანისა, 
რომლის ფიგურა, სხვადასხვა მხარეს გაშლილი ფრთებით, 

დომისირებდა მის ფეხებთან მწოლიარე ადამისა და ევას სხეულებს 
შორის მათი იდილიური სამოთხის სამყაროდან გამოდეენის შემდეგ. 

სატანის მიერ მოქსოვილი „ობობის ქსელი“-თ ნათდებოდა მისი 
მსსვერპლის სახეები, ხოლო გარშემო მისი ამალის ეშმაკების 
ნიღბების შაბაში იყო. ადამიანების წინაპრების ფიგურები, რაღაც 

წამში იყინებოდსენ (ზურგით მაყურებლისაკენ, ფართოდ გამლილი 

ფეხებით და ზეაწეული ხელებით) ბნელი კოსტურებით განათებულ 

მართკუთხა ჭრილებში, რომლებიც იშლებოდა სცენის სიღრმეში 
– თითქოსდა წარმოსახეითი უფსკრულის ნაპირზე, რის შემდეგაც 

მაყურებლის წინაშე წარმოდგებოდა „სევდის ქვეყანა. დაღერემილი, 
დაღარული მიწიერი სსუელებით“, ამ პეიზაჟის შუაგულში 

იკლაკნებოდნენ სამოთხიდან გამოდევნილთა ფიგურები – მახინჯი, 

გადმოკარკლული გუგებით, მრავალსახიანი (სხვადასსვა მხრიდან 
მაყურებლისაკენ შემობრუნებული) ტანჯული ნიღბებიის, ამიერიდან 
სამუდამოდ განწირულნი ამ ნიღბების სატარებლად. 
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მესამე დადგმაში „ვახშამი“, ფიგურები „შუმანისეულ“ ნიღბებში, 

ერთნაირი განდგომილი სახეებით ჩამწკრივდნეს კიბეებზე გრძელი 
მაგიდის გასწვრიე (თეთრი ქაღალდის ზოლით მონიშნული, 

გაჭიმული ერთი მხრიდან, მეორემდე). ისინი, მოსწავლეები თავინთ 

მდგომარეობას გამოხატავღნენ მხოლოდ ხელების პლასტიკით»: 

ერთდროული ზეაწეეით თავიანთი მასწავლებლის საღიდებლად, 

ან ერთღროულად ქვევით დაწევით. მაგიდის ზეღაპირზე, 

გაოცებული ჟესტით გახსნილი ხელის გულებით – ,,..მე ხომ არა, 

ღმერთო?" მათ შორის, ცენტრში – მასწავლებლის სახის 

გამომსახველი უზარმაზარი ჭოკზე წამოცმული ნიღაბი იყო. ეს 

კომპობიცია ჩნდებოდა სივრცის შორეულ სიღრმეში, რომელიც 

იხსნებოდა, როდესაც რაღაც წამებში ფართოდ იღებოდა, თეთრი 

სიბრტყის საგდული, ფარავდა რა პროლოგის ვიზუალურ სურათს, 

საგღული მჭიდროვდებოდა და წარმოიქმნებოდა სიერცე. რომელიც 

სპექტაკლის პროცესში იცვლიდა თავის კოსფიგურაციას და 
არსებობდა ფერადი – სინათლის ცვლილებების გოთური კანონით 

(ვოიცეკ პუდის). სცენა და პერსონაჟები სინათლით იღებებოდა 
ისტენსიური სისხლისფერ-წითელ და მკედრისფერ-მთვარისფერ 

ტონებში, მწვანე „ჰოლბეინურ“-ში, მოყვითალო-ოქროსფერში და 
ღია-ცისყერში, და ბოლოს კონტრასტულად საპირისპირო-თეთრად 

და შავად. ამ სივრცეში, რომელიც სხვაღასხეა მომენტში 

აღმოჩნდებოდა ხოლმე ცარიელი და მსოლოდ მაშინ სინათლის 

ექსპრესიონიზმის, ფერებისა და უკუსეთის ზემოქმედებით მონმჯიკი, 

სასარების სიუჟეტებს ფიგურალურ და პლასტიკურ კომპოზიციებს 

წარმოადგენდა თავისი მოდელების განსხეულების სარჯზე. 

მამაკაცის მთავარი მოდელი, ბუნებრივია იყო შემსრულებელი, 

რომელიც ქრისტეს ანსახიერებდა - „ადამიანი ჩაცმიუელი „,ანამედროვე 

ტანსაცმელში“ იმიტომ, რომ „თითოეული ჩვესთაგანი თავის თავში 

ატარებს ქრისტეს ელემენგს“. ის რჩებოდა ლაბადაში გახვეული 

და მშვენიერი საუცხოო სურათის წინაშე გაირინდებოდა, 

მარადიული ნეტარების გამომხატეელი სახით), – ცისკენ აღმართული 

ვერტიკალური აყვავებული მშვენიევრი ვარდების წინაშე, რომელიც 

საღრმეში იშლებოდა. ვიწრო გასასვლელში გახსნილი უკანა 
კედლების სიბრტყეებს შორის. ამ ღვთაებრივი სურათის ფონზე 

მუხლმოყრილი ქრისტეს წინაშე, მავეჯრებელი თასით. 
აღმოცენსდებოდა – „თვალისმომჭრელი სინათლის“ შარავანდედში 

– თოვლისფერი ფიგურა მთავარი ქალის მოდელისა სპექტაკლში – 
ქალწული მარიამი. ის მონჯიკთან იყო განსხეულება „ნეტარების 
მდგომარეობისა, უსაფრთხოებისა და ქალური სითბოს", რომელიც 
შერწყმული იყო „მისიონერობისა და საკრალურობის“ 
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სილამაზესთან. სცენაში დაპირისპირება ქრისტესი (წამომართული 
მთელი თავისი სიმაღლით, ჩამოგდებული ლაბადით დარჩენილი 
ნახევრად შიშეელი ჯინსების ამარა) პროკურატორთან, ის იდგა, 
ჩამოშვებულ ხელებში ეჭირა თ'ავსაფარი. ჯეარცმას მონჯიკი 
ანსახიერებდა კომპოზიციით - თავქვე ჩამოკიდებული ქრისტეთი 
და იატაკზე სინათლის წრეები ცხადად აღიქმებოდა, როგორც 
სიცოცხლისაგან დაცლის ნიშნები. ჯვრიდან ჩამოსსნილი 
მასწავლებლის სარეცლად საავადმყოფოს გორგოლაჭებიანი საკაცე 
ხდებოდა. მის სასთუმალთან გარინდებულიყო მუხლმოყრილი მარია 
მაგდალენა. ეს კომპოზიცია ისეთი სახით იყო განლაგებული, რომ 
დაჩოქილი, ცოდვამონანიებული მრუში ქალის თავი მთლიანად 
დაფარული იყო საკაციდან გადმოსული ქრისტეს თმებით, რის 
შედეგადაც ის თითქოსდა მისი ფიგურის გაგრძელებად იქცეოდა. 
ისინი იყენენ, როგორც ერთი მთლიანობა და მიზანსცენის ტრაგიკულ 
ექსპრესიულობას გადმოსცემდა კონტრასტი ქრისტეს შავ თმებსა 
და უმწეო ქალის გაშიშვლებული ზურგის სიქათქათე. (ამავე თემის 
ეარიანტი იყო სხვა ორფიგურიანი მიზანსცენური კომპოზიცია: 
ყოვლისმპატიებელი ჟესტით ქალწული მარიამი ეხებოდა მის წინაშე 
დაჩოქილ მარია მაგდალენას მხრებს). თავიდანვე გახსნილი უკანა 
კედლების გასასვლელში ჩნდებოღა შემჭიდროებული ჯგუფი 
სხეადასხვა სიმაღლის ფიგურებისა, უზარმაზარიდან. ჯუჯებამდე, 
ყველა ექსპრესიულ, მახინჯ გამოძერწილ ნიღბებში. ისინი ნხელ- 
ნელა უახლოვდებოდნეს საკაცეს ქრისტეს სხეულით და თასდათან 
გარს ერტყმოდნენ. მართალია მათი გაყინული სასეები თავისთავში 
ატარებდნენ ცოცხალი გრძნობების სიშნებს (გაოცება, შიში, 
მწუხარება), მაგრამ მთლიანობაში სრულიად იყენენ მოკლებული 
შეგრძსებას. რაიმე სულიერების გამოვლენის ნიშნებს, რაც 
წარმოქ)|მნიდა ძალიან ძლიერ ვიზუალურ კონტრაპუნქტს, მათ წინაშე 
მწოლიარე ქრისტეს მიუღწეველი და მიუწვდომელი სახისა. 
ასეთი საკმაოდ სკეპტიკური ნოტით ადამიანის მოდგმის მიმართ 
ამთავრებდა მონჯიკი თავის მესამე დადგმას. ამ დაპირისპირებაში 
(ისე. როგორც, დაპირისპირებაში შავი ბერების გმირსა და 
სიკედილის ფიგურას შორის „6556 IIითი“-ში, „დასაწყისში“ – 

სატანისა და მის ამალას შორის) შეიძლებოდა დაგვენახა. რაღაც 
მოტივიც სოციალური ხასიათისა. ის ჩნდებოდა მონჯიკთას, მის 

ადრეულ პერიოდში, შესაძლებელია აგრეთვე პ. შუმანის სიღბების 
შთაბეჭდილებების ქეეშ, მაგრამ მისი შემოქმედებისათვის 
მთლიანობაში სრულიად არ იყო დამახასიათებელი, – მისი მოსოთემა 
გვევლინებოდა მსოლოდ იმად, რაც ეხებოდა კაცობრიობის შინაგან 
სულიერ განცდებს, და არა ის, რაც მის გარეთ იყო. 
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ეიზუალურ-პლასტიკური მისტერიები 

პირველი სამი ოპუსის შემდეგ სახარების სიუჟეტებზე, ყველა 

შემდგომი პლასტიკური წარმოდგენა იყო მიძღვსილი ადამიანის 
მიწიერი გამოცდის სხვადასხვა სტადიებისადმი, განცდილი მათ მიერ 

განვლილ გზაზე სხვა სამყაროსაკენ, და გამოთვლილი მხატერის 
მიერ მეტაფიზიკურ დონეზე. ამასთანავე მონჯიკისათვის ადამიასის 

სულიერი ეგზისტენცია მჭიდროდ, განუყოფლად არის 

დაკავშირებული ბუნებასთან და ბიოლოგიასთან. 

ბოჭკოები 

სიტყვა „ბოჭკოები“-ს კომენტირებისას, რომელიც ერთი წლის შემდეგ 

გაჩნდა აფიშაზე „ვახშამის“ შემდეგ, მონჯიკი წერდა: „რატომ 

„ბოჭკოები“? ჩემი პირველი ბიოლოგიური სახელწოდება აღნიშნავს 
იმას, რომ ჩეენ გვინდოდა ადამიანის სტრუქტურის ანატომირება 
შეეჭრილიყავით სისხლის მიმოქცევაში, სიცოცხლის პროცესში. ეს 

სასელწოდება „განჭერეტდა“ ჩემი თეატრის მომავალ 

მიმართულებას. 
განსაკუთრებული ვიზუალური სახე ამ სპექტაკლისა აგებული იყო 

ქსოვილების მრავალფეროვანი გამომსახველობითი ფაქტურით», რჯიმ- 

ლის გამოვლეხაც ხდებოდა მისი განათებიძს და მოძრაობით) სცენიურ 
სივრცეში, და რაც მთვარია ადამიანის ცოცხალი სხსეულთას კავ- 
შირში. სცენის შუაში ჩამოკიდებული იყო მუქი ქსოვილი, კოლაჟის 

სახით ჩადგმუ- 
28 ლი იყო ზოლად 

0) რთული ფაქტუე 
რულ-პლასტი- 

კური სტრუქ- 
ტურა. ის თ.ამა· 

ე) შობდა სიმტკი- 
ცისა და სისუს 

ტის, სიგლუვისა 

და სიმყიფყის 

ამობერც.უელთბისა 

და ჩაღრმავების. 
' განათებისა და 

ჩაბნელების 
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მონაცვლეობებზე. მეორე სცენაში ქსოვილი, ფარდულის წინ დახლზე 

გადაფარებული (რომელიც სიღრმეში იმყოფებოდა და მასზე იწვა 
მძინარე სხეულების ჯგუჟი) მის კონტრასტებად „მუშაობდა“, ერთი 
მსრიდან, მტკიცე ჩრდილოვანი ნაწილი და მეორე მხრიდან, რბილი 
და გამოხუნებული, რომელიც იშლებოდა – იხსნებოდა, გათელილი 

ტაქტიკურ აღქმაზე მისი თბილი, ხაოიანი ზედაპირით. ქსოვილი 

ქტმასნებოდა ფიგურებს ერთნაირი გამომერწილი თავებით, 
როდესაც ეს ფიგურები ადიოდნენ სხვადასხვა სიმაღლეზე მკვეთრად 
განათებულ მართკუთხა კონსტრუქციაზე. და ბოლოს, სცენაში 

რომელსაც მონჯიკმა დაარქვა ,„,ბუდიდან ამოვარდნა“ (ის თვლიდა 

სპექტაკლში ყველაზე მნიშენელოვნად), სწორედ ქსოვილი ითავსებდა 
დაცვისა და გადარჩენის ფუნქციას. როდესაც მორიგი პატარა 

ფიგურა გარინდული ნიღბიანი სახით, გათხუპნული ტალახით და 
ოფლით დაფარული, შეუპოვარი, ამაო ძალისხმევით ოდნავ მაინც 

მიუახლოვდებოდა ღეთაებას, საბოლოოდ „ვარდბოღა ამ 
სამყაროდას“, სპექტაკლის გმირი იჭერდა მას, მისკენ იხრებოდა, 
იხეტებდა და სათუთად ასვევდა გადღასაფარებელში. ეს აქცია, 
მოსჯიკის აზრით, გვაჩე;ნებდა იმას, რომ როგორც არ უნდა აეწყოს 

ადამიანის ბედი, სულერთია ის (შემთხვევითი არაა. რომ დადგება 

დრო, როცა თქვეს გადარჩებით ამიტომ არ არის აქ ბრმა რწმენა, 

არ არის შემთხვევითი წინასწარგანსაზღვრულობა თქვენი 

ცსოვრებისა. მაშინაც კი როდესაც ჩვენ ვცდებით, როდესაც ჩვენ არ 
შეგვიძლია სრულად შევიგნოთ, როდესაც ჩვენ ვარდებით ბუდიდან, 
ჩვენ ეინარჩუნებთ მხურვალე სურვილს და გადარჩენის იმედს) 

იმისაგან დამოუკიდებლად, იოლია თუ რთული თქვენი ბედი 

გარკვეულ მომენტში მოდის ვიღაც, რომ იზრუნოს თქეენზე. განგება 

დაგეხმარებათ! გადაგარჩინოთ თქვენ. სპექტაკლს აგვირგვინებდა 

კომპოზიცია პლანშეტზე მწოლიარე ფიგურებისა, რომლებიც 

„ტალღებად“ ეხვეოდნენ ქსოვილის ფჟაქტურაში. 
1974 წლის იანვარში იუზეფ შაისას მოწვევით მონჯიკმა ვარშავის 

თეატრ სტუდიის სცენაზე უჩვენა „ბიჭკოები“ ეს მიწვევა იყო 

მნიშვნელოვანი აქტი, ეს აღიქმებოდა, როგორც მხარდაჭერა და 

აღიარება „რეპლიკისა“ და „დანტეს“ ავტორის მიერ, თავისი უმცროსი 

კოლეგისა, შეექმნა კიდევ ერთი პოლონური მხატერის თეატრი. 

უფრო მეტიც, როდესაც მონჯიკს სურდა შესულიყო სემინარზე, 

რომელსაც ოსტატი ატარებდა, შაინამ ჰკითხვა: „რა საჭიროა?” მან 

მსატვრის თეატრის შემქმნელმა დაინახა სრულიად ჩამოყალიბებული 

ინდივიდუალობა, ამასთანავე მისგან სრულიად განსხვავებული. 

თავის მხრივ, მონჯიკი გრძნობდა სიახლოვეს „შაინას თ'ეატრის 

კონცეფციასთას“ და თვლიდა, რომ მას ,,შეუძლია დაამკვიდროს 
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თეატრის ახალი ფორმულა, ახალი პოეტიკა, მე, როგორც 

სელოვანს, – ხსნიდა ის თავის ესთეტიკურ პოზიციას, – 

წარმომედგინა, რომ ფერწერის, ქანღაკების, პლასტიკის სხეა სასეებს 

და სელოვნებას შეუძლიათ შექმნან თეატრის ახალი ენა“. და 

შემდგომ კიდევ ერთხელ ასსნა თავისი პოზიციის თავისებურება – 

არა მარტო შაინას, არამედ მსატვრის თეატრის სხვა ოსტატებზეც: 

„სიტყვა არ წარმოადგენს წარმატებულ საშენ მასალას. ის სწრაფად 
იშლება მაყურებლის მეხსიერებიდან, მისი ბემოქმედების ძალა 

მცირყა. აქედან ჩნდება აუცილებლობა ასლის ძიებისა. უფრო 

კომუნიკაბელური ეხისა. მუსიკა და პლასტიკა ერთად გაცილებით 

უკეთეს ეფექტს იძლევა... მოკლედ განესაზღვრაედი ჩემს კონცეფციას 

თეატრზე ასე: წარმოდგენა ეს დრამაა. რომლის დასმარებითაც 

ვისწრაფი ადამიანის სუეელში შესაღწევად, უპირველეს ყოვლისა მის 

აღელეებას პრობლემებით, რომლებიც მისთვის ახლობელი და 

მნიშვსელოვანია. ჩემი წარმოდგენები, რომლებიც ქრისტიანული 

მსოფლაღქმითაა შთაგონებული, ესება მარადიულ პრობლემებს 

დასაბამიდას რომ აღელვებს ადამიანებს: დაბადება, სიცოცხლე. 
სიყვარული, სიკვდილი. რელიგიურობა თეატრში, ჩემი აბრით!. 

განსაკუთრებით კი აბსოლუტის საიდუმლოებას – აქვს დიდი 

მნიშენელობა. ღმერთი გვეელისება როგორც ბედისწერა, 

რომლისკენაც ადამიანი მთელი თავისი სიცოცხლე ისწრაჟვის. 

იკაროსი 

მიუბრუნდა რა უძველეს მითს მეხუთე ოპუსში, „იკაროსი (1975), 

მოსჯიკი. თავისებურად ინტერპრეტირებდა მის მთავარ მოტივს- 

ადამიანის დაცემისა. მაგრამ არა მის მითოლოგიურ ვერსიაში (ასუ 

დაცემა, როგორც შედეგი აფრესისა, რომელიც დედალოსის ვაჟმა 

განახორციელა) არამედ ზოგადსაკაცობრიო და უნივერსალურში 
მხატვარი აჩვენებდა თავისი პერსონაჟის დაცემის სხვადასხვა 

ფორმებს. მის მცდელობებს კვლავ და კელავ აღდგომისა და რაც 

მთავარია ლტოლვას არსებობისათვის, მიუხედავად მიღებული 

დასახიჩრებისა. რის შედეგადაც ის ინვალიდი გასდება. და არ შეუძლია 
დამოუკიდებელი გადაადგილებაც კი. 

პროლოგში მონჯიკი ქმნიდა პლასტიკურ სახეებს. წინასწარ 
გამოკელეული გმირის დრამატული მდგომარეობისა სპექტაკლში 

მაგალითად, სახე უსასრულო წრისაკენ იკარუსის სწრაფი რბოლა, 

რაც აღიქმებოდა, როგორც მისი აფრენის მცდელობის მეტაფორა. 

რბოლა დაცემით წყდებოდა. „სცენაზე თენდებოდა, – აღწერდა 
პროლოგის ამ მომენტს ე. ჰუდა ლერჯი მონაცრისფრო შუქი 
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| ანათებს ძველ და 
უბადრუკ საგნებს, უძ- 
რავს და მკედარს. რა- 
ღაც შეირხა ამ საყ- 
რელზე, თითქოსდა 
ძლიერი შუქი გაბ- 
რწყინდა საგნის კი- 
დეზე. გამოისასა რა- 
ღაცა ფორმა. ანონიმუ- 
რი და უსახელო: ტან- 

საცმლის ნაგლეჯი, მხე- 
ცი ან ბავშვი. გადის 

  

დრო. ამ გროვიდან ამოდის იკაროსი“. 
მონჯიკის სპექტაკლში იკაროსის ძირითადი მდგომარეობა 
ინვალიდის უძრაობაა, რომელიც მიჯაჭეულია წითელი ფერის 
საგორაო ეტლთან მას მოსავს ძველი, დაფლეთილი ლაბადა, 
რომლიდანაც მოჩანს შიშეელი პარალიზებული ფეხები. გაყინული 
ნაღვლიასი სახე სიღაბისა სისხლიანი ჩაქცეეებით, კისრისაკენ 
მიმავალი სისხლიანი ზოლებით ასრულებდა ამ პერსონაჟის ვიზუალურ 
სახეს 
სიღრმეში გამჭვირვალე ფარდის საბურველს იქით ტრიალებდა 

უზარმაზარი წითელი „ბედის ბორბალი“ რომლის ზემოდანაც 

ჩამოკიდებულია ქალის ყიგურა სასწორის საკიდის „მხარეებზე“ 
რომყლიც ადიოდა და ჩადიოდა, ზედ კიდევ ორი ქალის ფიგურისთ", 

რომელიც ძველ მბრუნავ ბორბალზე იყო დამაგრებული მეორე 

მომენტში კვლავ იმ საბურველს იქის! იკაროსის წინ აღიმართებოდა 

მთყლი ჯგუფი. ერთად შეგროვილი ნიღბებისა და მონსტრებისა 
მუქარით. მას ეწინააღმდეგებოდნენ აგრეთვე უზარმაზარი არსებების 

სკულპტურუეულად ნაძერწი, რელიეფური, უხეშად გამოძერწილი 
სხეულებით! და სახეებით, ჩაღრმაეებულებში და მახინჯ ამობურცულ 

ნაწილებში დაფარული ნაოჭებით, ნაკეცებით!. 

ეს არსებები ზემოქმედებდნენ გმირებზე. ისინი გარს ერტყმოდნენ 
მას და მსუბყქ, თოჯისის მსგავს. ქალის პატარა ტახს, რომლისკენაც 

ის ისწრაფოდა მოძრაობდნენ რა მუქარით გმირის გარშემო, რაღაც 

მომენტში ისინი „გადმოსსნიდნენ თავის ოქროსფერ შიგნეულს, 
როგორც ბიზანტიური ხატების ტრიპტიქს“ და ლაგდებოდნენ 
ნახევარწრედ სივრცის სიღრმეში, უკვე ბრტყელი სილუეტების სახით 
(დანაწევრებიის! გვაგონებდა „სამიზნეებს“ შაინას სპექტაკლებიდან) 

ხოლო ფინალში მის ზურგს უკან ჩნდებოდნენ მანიკენები, რომლებიც 
მაყურებლის სკამებზე ისხდნენ – ერთნაირ კომბინიზონებში და 
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უნიფიცირებულ ნიღბებში. ისინი იყვენენ სცენიური ორეულები 

ნამდვილი მაყურებლებისა, მათი რაღაც სარკისებური ანარეკლის 

მსგავსი, მაგრამ დარბაზში მსხდომთაგან განსხვავებით, რომლებიც 

უთანაგრძნობდნენ გმირს. ისინი სრული გულგრილობით თვალყურს 

ადევნებდნენ მის ბოლო მცდელობებს ისევ ამდგარიყო მორიგი 

დაცემის შემდეგ საინვალიდო სავარძლიდას, მხოლოდ ერთი 

მანეკენი გმირთან ერთად, სოლიდარობის ნიშნად ეცემოდა თავისი 

სკამიდან. დანარჩენები კი ნელა მოძრაობდნენ თავიანთი სკამებიის 
იქვე ახლოს, ტოვებდნენ რა, მას დაჩოქილს მლოცველის ჟესტით, 

ზეაღმართული ხელებით, თავისი სავარძლისაკენ, რომელიც, რაღაც 
უცნობი ძალით წყდებოდა მიწას, აიჭრებოდა ჰაერში და 
მიუწვდომელი ხდებოდა მისთვის. ფინალის ვიზუალური „აკორდი“ 
სცენური კომპოზიციისა, საბოლოოდ უკვე სასიკვდილო დაცემით 

იკაროსისა, ქმნიდნენ ისევ ის მისი მდეეარი მანეკენები, რომლებიც, 

კიდევ ერთხელ აღებდნენ რა თაეის „შიგთავსს“ წარმოქმნიდნენ 

სიღრმეში „ოქროს ტრიპტიქების კედელს“ და ,სცენა ნელ-ნელა 

იწყებდა გამონათებას მღელვარე ტონალობის მუსიკის რიტმში“ 
მონჯიკისათვის სპექტაკლის ყველა სტადია, ტრაგიკული ფინალის 

ჩათელით,, იყო გამომხატველი ერთი თემისა - ტანჯვა, როგორც 

ფორმები გმირის არსებობისა, ტანჯეა რომელიც მას აწამებს, 

რომლის დაძლევასაც ის ცდილთბს, მაგრამ, რომლის გარეშეც მას 

არ შეუძლია ცხოერება, იმიტომ, რომ ეს მისი სვედრია, მისი წამალი 

და მისი გვარი. აი, როგორ სსნის მონჯიკი დასკენით კომპოზიციას: 
„საგორაო-ეტლს ტოვებს იკაროსი. აქედან გამომდინარეობს, რთმ 
ტანჯვა ტოვებს ადამიანს და რომ მას შეუძლია მის გარეშე 

ცხოერება. შეიძლება მოგჩვენებოდა, რომ იკაროსი მიესალმებოდა 
ასეთ შესაძლებლობას. მაგრამ მას სურს მარტო დარჩეს თავის 
ტანჯვასთან ერთად, მიავლენს რა ლოცეას საგორაო-ეტლს.. 

ტანჯვის დაკარგვა, შეიძლება დაემუქროს მის ადამიანურ ღირსებას 
ამიტომ იკაროსი არ კვდება. მას მისი ინვალიდობა გადაარჩენს“ 

დაღი 

სიკედილით გამოცდის მოტივი, იყო გავლენა ინგმარ ბერგმანის 

ფილმისა „მეშვიდე ბეჭედი“(ამ ფილმს დიდი კულტურული 
მნიშენელობა ქონდა ევროპული ცნობიერებისათვის, როგორც 

აღდგენა შუასაუკუნეების ევროპელი ადამიანის ცნობიერებასთან 
და თანამედროვე ინტელექტუალურ ფასეულობებთან), რომელსაც 
მონჯიკმა ხორცი შეასხა სპექტაკლში მკაცრად სიმეტრიულ 
პლასტიკურ კომპოზიციებში „დაღი“. მისი საფუძვლია – ხატმწე- 
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რის პრინციპები, 
გარდასახული 

სცენიურ სიერცე- 
ში და გაშლილი 

სცენურ დრიოში. 

განათება სიე- 
რცეში ქმნიდა 

კონტრასტული 

ფერების ზონებს, 
მისი სამი ცილინ- 
დრული სხივი: 

წითელი ცენტრ- 
ში და თორი 

ლურჯი აქეთ- 
იქით, ხოლო მათ შემდეგ იხსნებოდა კიდყე ყვითელი და თეთრი 

ზონები და მათ საპირისპიროდ შავი შუქი ციმციმებდა და 

აირეკლებოდა სწორ, გლუვ ზედაპირზე და ქსოვილის ნაოჭებში 
სტრობოსკოპიული ეფექტები ქმნიდა მღელვარების მდგომარეობას. 

ის ყველაფერი, რაც ხდებოდა ამ სიერცეში, ატარებდა რიტუალურ 

მსიშვნელობას. რაღაც საკურთხევლის კომპოზიციის მაგვარს. 

გვირაბის ბოლოს ქმნიდნენ მაღალ (ადამიანის სიმაღლის) საყრდენებს 

ტაძრის ანთებული სანთლებით. როდესაც სანთლებიანი 

საყრდენები გადაადგილდებოდა ცენტრალური გვირაბის კიდეებზე, 
მათ შორის სიღრმეში ჩნდებოდა თეთრი ფიგურა წმინდა 

ქალწულისა, რომელიც აქ „ეახშამიდან“-დან გადმოვიდა სხვა 
კომპოზიციაში ის წარმოსდგებოდა ეარსკვლავურ შარავანდედში 

ლოცულობდა რა წინა პლანზე მწოლიარე შავი ჭირის 
მსსვერპლისათვის, როგორც საბოლოო იმედი სულის 

გადასარჩენად. ამ ტანჯვისაგან დაკრუნჩხული მსხვერპლის წინაშე 

ვიწრო გამოსასვლელიდან პლანშეტში ჩნდებოდა სუსტი, პაწაწინა 
ფიგურა - ბავშვის ბიუსტი, დაუცველობისა და ხელშეუხებელი 

სისუფთავის სიმბიილო. შავი ჭირის მსხეერპლნი ,„იფრქვეოდნენ“ 
სიკვდილის ეტლით. რომელშიც ისინი ებმოდნენ. რომელსაც ისინი 

აგორებდნენ და რომლითაც თავიანთ თავს თვითონ სრესდნენ. 

პოსტამენტზე მდგარი, ნახევრადშიშველი რაინდის ფიგურა. 

ცენტრალური გვირაბის სიღრმეში კომპოზიციურად 
ეწინააღმდეგებოდა თაეგადაპარსულ მოახლეს, რომელიც 

მოკუნტული ჩაცუცქულიყო ავანსცენაზე. რომელიც შემოსილი იყო 

ტყავის ჯავშანით. შემდგომ ზემოდან ნელ-ნელა ეშვებოდა კუბო. 

რომელიც მუხლმოყრილი რაინდისათვის იყო განკუთენილი. სცენა 
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გარდაიქმნებოდა სიევდილის ველად, დაღუპულთა გვამებით და 

ცენტრში კუბოთი. ხოლო ფინალში თითოეული გვირაბის 

დაცარიელებულ სივრცეში ჩნდებოდნენ „სიკვდილის მოციქულები“ 

მუბარადებში და ლურჯ-მოვერცხლისფერო უნიფორმებში, 
რომლებიც შორიდან სკაფანდრებს ჩამოგაედნენ. ისინი ნელ-ნელა 

შლიდნენ ზონრების სვეულებს ავანსცენის მიმართულებით. ზონრის 

ბოლოებს ამაგრებდნენ პირველ რიგებს და იწყებდსენ მის მიზიღვას 

თავისაკენ მაყურებელთან ერთად სცენურ სივრცეში, სულ იქით და 
იქით, უფრო და უფრო სიღრმეში. იქ, სიღრმეში ისსნხებოდა კარები 

და თაეისი ადგილებიდან წამომდგარი მაყურებელი უკვე სამარის 

პირას აღმოჩნდებოდა, რომლის ძირში მათ თეალწინ ჩნდებოდა 

მუხლმოყრილი რაინდი, განმარტოებული საკუთარი კუბოს წინ. 

„მე ვაჩვენებ ადამიანის მოგზაურობას სიცოცხლის დასასრულისაკეს“ 

– კომენტარს უკეთებდა მონჯიკი თავისი სპექტაკლის დასკვნითი 

მიზასსცენას, რომელთანაც მან მიიყეანა. არა მარტო გმირი, არამედ 

მაყურებელიც. „ეს ჩვენი საერთო დასასრულია“, – სიკვდილის დაღი 

ადეეს ყველას ყოველგვარი გამონაკლისის გარეშე 

ჰერბარიუმი 

„სიკვდილის დაღი" მონჯიკმა მწეავედ შეიგრძნო ალისა 
მაპომნიკოვას სკულპტურებში, რომლებიც ეარშავის საციონალურ 

მუზეუმში იხილა გამოფენაზე. ამ ქანდაკებებმა უძლიერესი იმპულსი 

მისცა მას შემდეგი წარმოდგენებისათეის – „პერბარიუმი“ (1976) 

მხატვრის ამ ნამუშეერებში მოსჯიკი ააღელეა იმას, რომ „ცოცსალი 

სხყული და მგრძნობიარე ანატომია ცალკე პულსირებულ დრამას 
ერწყმოდა ეს ქანდაკებები შიშისაგან, დრამისაგან 

უკანდაუბრუნებლობის სიტუაციისაგან ყვიროდსენ. მე ვგრძნობდი 

მათი შექმნის მტანჯველ მიზეზს“ მიუხედავად იმისა. რომ იმ 

მომენტში. მან არ იცოდა ეს მტანჯველი მიზეზი, მოსჯიკმა ამ 
ყველაყრის არსი პირადად განიცადა. ესოდეს ასლობელი თემა 

საკუთარი შემოქმედებისა: ქანდაკებებში გამოხატული იყო მისი 
შემქმსელის დრამა „დრამა ადამიანის არსებობისა, რომელიც 

გრძნობდა თავის გარდაცვალებას – ის ცოცხალი მგრძნობიარე და 

მშეენიერი ქალი იყო, ყველა მამაკაცისათვის სასურველი, იგი 

განიცდიდა დრამას არსებულს მის სხეულში, ერთის მხრიე მამაკაცის 

მაძიებელს, მეორეს მხრივ კი მომაკედავისა“. ამთავრებდა რა. ამ 
შესიშენებს, რომელიც მას მხატვრის გარდაცეალებიდას მრავალი 

წლის შემდეგ დაწერა. მონჯიკი აღიარებდა. რომ „ალისა 
შაპოშსიკოვა ჯერ კიდევ ცოცხლობს ჩემში. ჩემი სხეულისაგან 
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მოცილებული, სუბსტანციის გავლით. ძალიან ახლობელია ჩემი 
კანისათვის, კუნთებისათვის, ბოჭკოებისათვის. ეროტიულ ფორმაში, 
სიკვდილის დაღით!“. 
„პერბარიუმის“ მთავარი მოტივი (თავდაპირველად სახელწოდებით, 
„ორგაბმი“) ჩამოყალიბებული იყო, როგორც „ეროტიზმის 

გამოცდა“. სპექ- 

ტაკლის ყვვლა 
კომპოზიციის ში- 
ნაარსი გამო- 
ხატავდა მამაკაცის 
ფიგურის სხვა- 

დასხვა ფორმის 

ლტოლეას ქალის 
2 ქ მშვენიერი იდეა- 

· ლისაკენ, რომელიც 

X ცოცხლად ხორც- 

  

“ , “ შესხმული მიუწე- 
დომელი და უცვლელადაა ბრუნაეი აქეთ-იქით, მისთვის არანაკლებ 

მშვენიერი, მაგრამ მაინც ნელა მოკვდავი. სხვანაირად, რომ ვთქვათ, 

საერთო შემაჯამებელი იდეა სპექტაკლისა, მისი, აეტორის 

წარმოდგენით იყო, რომ ეჩევნებინა ,,სიყვარული“ სხეულის პრიზმის 

გავლით, რომელიც აჯადოეებს მაშინ, როცა ის იწყებს კედომას 
ასეთი სიყვარული გამყარებელია სხეულის ბუნებრივი 

შეზღუდულობის შეგრძნებით, რომელიც არშიყობს, იპყრობს 
აღაფრთოვანებს და უკეე ახალგაზრდულ ასაკში ატარებს თავის 

თაეში სისუსტის ჩანასახს, შეზღუდულობას, სიბერის ნაოჭებს და 

სიკვდილს“. 
როცა თეთრი ფარდა ეცემოდა, რომელიც მაყურებელთა დარბაზის 

ნაწილსაც ფარავდა, პირველი რასაც სედაედა მაყურებელი, იყო 

სიბნელიდან სტრობოსკოპიული სინათლით გამოსათებული 

მამაკაცის ჩამოკიდებული ფიგურა უნიფიცირებული თეთრი 

კომბინიზოსით, თავზე თეთრი შემოტმასნილი საბავშეო ქუდით. 
ფიგურა ირწეოდა ქანქარასავით.. ეს სპექტაკლის მთავარი გმირია 

(„ადამი“) ის ეცემოდა, და მისი სხეული ბრუნავდა მთელი სცენის 

გასწვრივ. ის იხრებოდა გასასვლელისაკენ ზომავდა უკაცრიელი 

ლანდშაფტის მქონე დედამიწის ზედაპირს მას წითელი განათებით 

ცეცხლმოკიდებული „წიაღიდან“ ამოჰქონდა უსიცოცხლო ქალის 

მანეკენი („ევა“) და ერწყმოდა მას ხვევნით. ამ პროლოგში მონჯიკი 
აერთიანებდა და აპირისპირებდა რა ცოცხალს და მკედარს, 

შემდგომში ის ამ მომენტს ვარირებდა სხვადასხვა პლასტიკურ 
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კომბინაციებში. ამრიგად, ორჯერ იმეორებდა ერთი და იგივე 

მიზანსცენას. ერთმანეთის პირისპირ მუხლებზე მდგომი – სხეადასხეა 

მსარეს, ერთმანეთისაგან გამოცალკავებულებს ვერტიკალური 
ზოლით, ჩამოკიდებული ტილოებით – შეყვარებულ წყვილებს 
სრულიად ერთნაირი ნიღბებით: ერთ შემთხვევაში ეს იყო 

ბუტაფორიული ყიგურები. როდესაც ტილოების ბოლოებიდან 
გამოყოფილი ადამიანის სელები ნიღბებს ჩამოსსწიდნენ, ნიღბების 

ქვეშ ისევ ბუტაფორიული სახეები იყო. მეორე შემთხევაში – მათი 
ნიღბების ქვეშ ჩნდებოდა ყმაწვილური სახეები ცოცხალი 

ადამიანებისა, თუმცა აგრეთვე უმოძრაო და გაყინული. 

ქღერდა არა ამქვეყნიური სალოცავი საგალობელი. სცენის სიღრმეში 

თეთრი ქსოვილის მაგიდაზე. თითქოსდა ხელწელა ჩნდებოდა 
„ჭუპრიდან გამოჩეკილი, გაშიშვლებული ყმაწვილი ქალის ტორსი. 

სხეული ზეაწეული წვრილი მთრთოლეარე ხელებით და 
თავისუფლად გაშლილი თმებით, ასეთი მშვენიერი ხილეით 

შეძრული გმირი ცდილობდა მასთან მიახლოებას, მაგრამ მის წინ 

აღიმართებოდა ოთხი გამოძერწილი გიგანტური ქანდაკება 
აღმართული სიერცეში მთელი თავისი სიმაღლით, ქალების 

მოსუმენტები (თავისუფალი შესრულება მოტივისა სგარცებული 

ადამიანები, ალინა შაპოშნიკოვასი). ისინი ხელ-სელა გამოდიოდნენ 

სცენის სიღრმიდან, ყარავდნენ და თითქოს 'შესდოდათ 

შესაცვლებოდნენ ..ჭუპრიდან გამოჩეკილ“ ცოცხალ შიშეელ ტორსს 

თავისი სტატიურობით და მთელი თავისი იერსასით დაგრძელებულ- 

გაწელილი ტანსაცმლით. დაგვირგეინებული სრულიად პაწაწინა 

უთმო თავებით, გამოუცხობი ღიმილით). და განდგომილი სახეებით 

ეს ქანდაკებები განასა- 

ხიერებდსეს მარადიულ 

ქალურობას, ოღონდაც, 
რაღაც რეალურობის 

ცხოერების მიღმა. მათ 

შიგნით დაფარული 

მოძრავი მონაწილეები, 

მწვრივდებოდსენ ორ- 

ორად ან ოთხ ოთხად 

თითოხეელი სათდებო- 

და. თავისი განსა- 

კუთრებული სხვადასხვა 

შეფერილობის შუქით 

(მწვასით. წითლით, 

I ყეითლით), იისფერით და 
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მიმართულებებით გვერდიდან, ზევიდან. ქვემოდან), რისი 
წყალობითაც მონჯიკი ქმხიდა ცელად-რიტმულად, მუსიკალურად 

– სპექტაკლის ამ ჯგუფის პლასტიკური პერსონაჟების 
მდგომარეობას. მათ, წინაშე, როგორც ღეთაების წინაშე, გმირი 

ეცემოდა პირქვე თეთრი ქსოვილის გასწერივ, რომელსაც ჭიმაედა 
ორი „პარკა“, რომლებიც იდგნენ მუხლებზე სცენის კიდეებზე. ფეხზე 
ამდგარი გმირი, აღმოაჩენდა თავის წინ ისევ ბუტაფორიულ „ყვას“, 
მიიწევდა მისკენ, სათუთად ეფერებოდა, ფრთხილად უშვებდა იატაკზე 
და სასიყვარულო ამბორში ერწყმოდნენ ერთმანეთს. ამ 

სიყვარულის „ნაყოფს“ კი (ცოცხალისა და მკვდრის სიყვარულისა). 
ერთ-ერთი ღვთაების „შიგნიდან“ იღებდა, ჭრიდა რა მის ტანსაცმელს 

მის წინაშე მუხლებზე მდგარი. „ნაყოფი“ – აღმოჩნდებოდა ხოლმე 
ნაჭრისა და ძაფების აბურდული გორგალი, რომელიც ხელიდან 
უეარდებოდა ძირს. ღვთაება კი, ისევ ისე იდუმალებით მოსილი 
იღიმებოდა, და არანაირად არ რეაგირებდა ადამიანის მოთხოენაზე, 
მის მუდჯარაზე და დრამაზე 
დასკვნითი ხორცშესხმა ცოცხალისა და მკვდარის დაპირისპირების 
მოტივისა და გარდაუვალი გადასელისა ერთისა, მყორემი იყო 

პექტაკლის კომპოზიციის ფინალი, გვირაბის სცენური სივრცის 
სიღრმეში ისევ ნათდებოდა მიშველი ტორსი „ჭუპრიდან 

გამოჩეკილი, ქალიშვილისა – თავიდან დრამატულად ჩაკეცილი, 
ძირს დახრილი თავით ისე, რომ მაყურებელი სედავდა მხოლოდ 
მის ბურგს, ხოლო შემდეგ ნელნელა სწორდებოდა და აჩენდა 
ზემოთ აწეულ თავის მოხდენილ ხელებს. მაგრამ კვლავ რამდენიმე 
წამის შემდეგ ეს იდეალური სახე ცოცხალი, ხორცშესხმული, სორჩი 
ქალურობისა, იფარებოდა ჩამოშვებული (სროლების ხმის ქეემ) 
სცენის პლანშეტზე ადამიანების ფიგურების ,„,ნარჩენებით“ – თითქოს 
დეპრესიული „უსხეულო გამოფიტული, ბრტყელი „გარსები“ 
დამახინჯებულ სხეულების ფორმირებისა, ნახევრად დამპალი, 
ნახევრად გახრწნილი გადაქცეული ნაფლეთებად მახინჯი ხიღბებიი!, 
რომლებიც სადღაც ძლიეს მოგაგონებდათ გარდასულ დღეთა სახის 
ყოფილ ნაკვთებს. შედეგად სივრცე მთლიანად, სრულად შორეული 
პლანიდან, ავანსცენამღე. გარდაიქმნებოდა ინსტალაციაში – 

„დამჭკნარი“, ადრე მშვენიერი ქალების სხეულების კოლექციად, 
რომელიც იყო თვითონ ამ სპექტაკლის „ეროტიზმის გამოცდა“ - 

„პერბარიუმი“. 
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ტენი 

შემდეგ ოპუსში, რომელიც გამოჩნდა ორი წლის შემდეგ. „დამჭკნარი“ 
სახეებისა „პერბარიუმში“ სახელწოდებით „ტენი“ (ტენიანობა) 
მონჯიკი ქმნიდა სცენაზე საპირისპირო შეგრძნებას „,სისველისა“, 

„სინოტივისა“. „წვინიანობისა“, ლორწოსი, ტალახისა და ჭაობისაც 

კი. ეს ატმოსფერო გადმოიცემოდა შემჭიდროვებული, დაჭმუჭნული, 
დაკეცილი შავი ფოლგის ფაქტურით - ბრჭყვიალა, გაპრიალებული 

სხვადასხვანაირად ამრეკლავი სინათლისა. აქ მონჯიკი ტენს 
აღიქვამდა, როგორც მთავარ მაცოცხლებელ ღა ამავდროულად 

დამანგრეველ ელემენტს ბიოლოგიური გარემოსი ადამიანის 

არსებობისა დაბადებიდან, სიკვდილამდე. „ჩვეს განწირული ეართ 

ტენისათვის – ამბობდა ის ერთერთ ინტერვიუში, რომელსაც შეუძლია 

მიგიყვანოს დეზინტეგრაციამდე“. 

უნიკალური შესაძლებლობა სპექტაკლის სტრექტურის ცხადად 

წარმოდგენისა, იმ შემთხვევაშიც კი, თუ მას არ სახაედი, 
წარმოადგინა ზბიგნევ ტსარანენკომ. დააფიქსირა რა მონჯიკის, ეს 

სამუშაო, იშვიათი სასიათის პუბლიკაციაში თასამედროვე თეატრ- 

მცოდნეობით ქეანრუში – დაწვრილებითი აღწერისა სცენური 

მოქმედების ყველა შვიდი მომენტის ვიზუალური მხატვრული სახის, 

ეპიზოდიდან, ეპიზოდამდე (ანუ ისე, როგორც ეს მეთოდოლოგიურად 

მოეთხოვება, თეატრის მსატერის ნაწარმოებებს). ამასთანავე, 
კრიტიკოსმა გაანთა- 

ვისუფლა თავისი ალ- 

ააა ვ2: > წერა. რაიმე ხელოვ- 
2 არის სებათმცოდნეობითი 

ფე მხვი ბიბი, 
ბი" +5 28. ჯი 

ას თეორიული მსჯე- 
ლობისაგას. რთმე- 

თ ლიც ღამასასიათე- 

ბელი იყო ამ ავტო- 

2 რის სსვა პებლიკა- 

უ ციებისათვის. 

სინათლის ლოკა- 
ლური სხივები სო- 

ი: ტა" შავი გეირაბის 

სიერციდას გლიჯავს 
1 სამ ფერად „სარკმელ 

1 ეიტრინას“ (მხატე- 

17 რული სახე, შთა- 

21 21 გონებულის შუასაუ-  



კუნეების ხატებით, 

როგორც აღნიშ- 
ნავდა ვ. პუდა). 

ისინი ნათდე- 

ბოდნენ გვირაბის 

სხვადასხვა ადგი- 
ლას, სხვადასხვა 

სიმაღლეზე. მარც- 
ხენა სარკმელში – 

სიმასინჯისა და ( 
რღვეეისა სიღაბი ' 

მოძრავი გაბურ- #1 

მგნხელი თმებით. 

მარჯვენაში – 

თეთრი ნიღაბი. 

რომლის ქვევიდან 

ნელხელა ჩნდე- 
ბოდა მშვენიერი 

ქალის სასე: სელე- 

ბს, გამოყოფილი 

„ყასჯრიდას“.! 
საჭერსაჭერ იშო- 

რებდნეს სიღაბს 

სასიდას და სათუთი, ნაბი შეხებით „მოდელირებდნენ“ 

  
გასთავისუფლებულ სასეს, რის შედეგადაც მაყურებლის წისაშე 
წარმოსდგებოდა იდეალური სახე სიყმაწვილისა. და ბოლოს 

ცენტრალური „სარკმელი“, რთმელშიც ჩნდებოდა თავი ყმაწვილისა 

შემოტმასნილი ქუდით. 
ყერადი „კადრები“ ნიღბების და სახეების ექსპოზიციისა ადგილს 

უთმობდა სხეა ხილვას. სცესიური სივრცე იფარებოდა შავი, 
მღელვარეს რხეევადი „წეიმის" ფარდით. ფარდის ქვეშიდან 

გამოშვერილი იყო ოთხი წყვილი შიშველი ფეხი, რომელსაც წყლის 

წვეთები ჩამოედინებოდა, შემდეგი ხილვა – მთლიანად გამჯდარი 
სინესტით სივრცეში. ვერტიკალურად მდგარი, შავით შემოსილი სამი 

კუბო, მასში კი – მუმიისმაგეარი მიცვალებულები. რაღაც მომესტში 
მათი სსეულები იწყებდსენ ნელნელა წამოდგომას ამ კებოებიდას, 

მათ მოჰყვებოდათ ქსოვილი, რომელიც სულ უფრო და უფრო 

აწელებოდა. რის შედეგადაც მიცვალებულები აღმოჩდებოდნეს 

„პოსტამენტბე“ მწოლიარენი. რის შემდეგაც ისევ ისე ნელნელა 
ბრუნდებოდნეს უკას თავის კუბოებში, შემდეგ ისინი ეშვებოდნენ 
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მირს-მიწაში. სცე“ 

ნიურ სივრცეში 

რჩებოდა მხოლოდ 

და მხოლოდ გამ- 

ქრალი სსეულების 
; „გარსები“ – სცესის 

9 ზემოთ თოკზე ჩამო- 

კიდებული ლაბადის 

# სახითა), ულაბადოდ, 

1 სველი, დაჭმუჭნ ელი, 
თიიოს დაღეჭილი. 

სიღრმეში მოჩანდა 

სხეა ასეთივე ლაბა- 

დაში. ისინი ჩამოშ- 

ვებული იყენენს იატა- 

კამდე მრგეალი 

კონსტრუქციის ისი- 

7 რებზე ტრიალებ- 

დნეს საკიდებთას 

ერთად და როდესაც   ისისი მაღლა მიიწეე- 

დნეს, პლანშეტზე 

რჩებოდა ამ ლაბადის შიგსით არსებული ოთხი მახინჯი მასეკენი. 

შიშველი. ი'აეგადაპარსული, მუხლებში გადაჭრილი ფესებითს. იდაყვს 
ზევით გადაჭრილი ხელებით!. ადამიასის ეს ტორსები, თითოეული 

მათგანი გაყინული თაცგის ექსპრესიულ მომაკვდავ უძრაობაში. ასევე 
სელ-ნელა ტრიალებდნენ წრეზე – მას თავზე მოთავსებულ მათ 
ცარიელ „გარსებთას“ ერთად. და ისევ ეიზუალური აქცენტი 

გადაისაცვლებდა იმ სამი ლაბადისაკეს. რომელიც ეკუთვხოდათ იმ 
სხეულებს. რომლებიც მიწის ქვეშ კუბოებში (იყვნენ ჩაშვებული) 
იწენენ. ახლა ისინი, რაღაც უცსავრად. გამოუცნობი სახის 

ირსეოდსენ. წევდსეს მაღლა თავის ცარიელ სახელთებს. მათი 
დასველებული ფაქტურის შეკვეცილი ნაოჭებიდანს სღებოდა 

სინათლის მოჩევესებითი თამაში, რომელიც ზევიდან, 

პრიოჟექტორებიდან მოდიოდა (რომლებზეც იყო დამაგრებული, მათი 

დამჭერი ტროსები). და იატაკზე „მათგან ჩამონადენი სინათლის 

წრეების „გუბეებს” ქმნიდა. შემდგომ ეს დაცარიელებული გარსები 
იკუმშებოდა და პლანშეტბე წარმოქმნიდნეს ეფორმო გროვას 
სიბნელიდას კიდევ ერთხელ ჩნდებოდა ვიტრინა მომაკედავის სიღბით 

და გაჩეჩილი თმებით, უახლოედებოდა ძალიან ახლოს ავანსცენას 

68



და გამონათებული ლოკალური პროჟექტორის ძლიერი სინათლის 
სხივში ქრებოდა. 
მაყურებლის წინაშე. ისევ ჩნდებოდა შავი მოშრიალე წვიმის 
„ფარდა“. ახლა იქიდან თეთრი შიშველი ფეხების მაგივრად 
(როგორც ეს სპექტაკლის მეორე ეპიზოდში იყო) მოხდენილი 
კიდურების ფორმები ქათქათებდა – არ ეიცი სის პროტეზები, არ 
ვიცი კან და ხორცგაცლილი იგივე ფეხების ძელები. ჟარდა ეცემოდა, 
აჩვენებდა, რა ბოლო სურათსს – სრულ სიჩუმეში (რომელიც უეცრად 
ჩამოდგა მთელი მოქმედების განმავლობაში მღელვარე და სულის 
შემძვრელი მუსიკის შემდეგ) შავი სინესტით გაჟღენთილი სივრცის 
შუაგულში, ირწეოდა გასაშრობი ზეწარივით თოკზე გადაკიღებული 
ქალიშეილის ფიგურა. (იმ ქალიშვილისა, რომლის მშვენიერი სახეც 
სპექტაკლის პროლოგშივე ჩნდებოდა, „ნაჭუჭის“ ნიშიდან 
გამონთაევისუფლების შემდეგ). მისი ხელები და თავი ძირს იყო 
ჩაქინდრული. კონტრაჟურულად განათებული თმები თითქმის 
იატაკს ეხებოდა, და მათგან წყალი ჩამოედინებოდა. წვეთების ხმა 
ჯერ კიდეე ისმოდა, ნელ-ნელა ხმა წყდებოდა, მაგრამ ისმოდა მაშინაც 
კი, როცა სცენა მთლიანად სიბნელეში ჩაინი!ქა. „წვიმის წეეთების 
ადამიანის სსეულიდან ეცემა, - აჯამებდა მონჯიკი ამ ფინალურ 
მიზანსცენას, როგორც მთაეარი მოტივის გამოხატვას ამ 

„პლასტიკური სუიტისა“.. შეუძლებელია ამის სიმშრალით გამოხატვა, 
ის დაუსრულებლად წვეთავს. სხეული ჩამოკიდებული ცხოვრების 
სივრცეში, იტანჯება. რაც არ უნდა ძლიერად ვეცადოთ 
გავანთავისუფლოდ ის ამ მღელეარებისა და ტანჯვისაგან, ისინი 

მასთან მარადიულად რჩებიან. თვით სიკვდილამდე“. 

ხეტიალი 

ორი წლის შემდეგ ტენის მოტიეიდ„ როგორც ბიოლოგიური 

საფუძველისა., რაღაც ხარისხში ცხოვრებისაც და სიკვედილისაც 

შეცვალა ადამიანის მოტიემა – ამ «რ მოვლენას შორის, გამოხატული 

ნათელისა და უკუნეთიხს ურთიერთბძოლაა., სპექტაკლს ასეც 
ეწოდებოდა – „ხეტიალი“ (1980) ის გვაგოსებდა „სახალსო- 

რელიგიურ წეს-ჩვეულებას, დაუსრულებლად მოხეტიალეს 

სიმბოლოების უკიდერესი არჩევანისა სიკვილ-სიცოცხლეს შორის“ 

აღსიშნავდა კრიტიკოსი ვე. ჰუდა. 
„მოსეტიალეს“ – ჩანაფიქრი, ყეებოდა მონჯიკი. - გამოჩნდა, 

არაბუნებრივად ძლიერი განცდის შედეგად, რომელიც მე განვიცადე 

მონასტრის მიწისქვეშეთის ნახვის შემდეგ. სადაც ბერების კრიპტები 

იყო. დედამიწას კაშკაშა მზე ანათებდა და იდგა შუადღის სიცხე, 
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მიწისქვეშეთში კი – წყვდიადი და სიჩუმე. უცბად სიბნელეში კრიპტებს 

შორის, რაღაც ჩამოინგრა, გამოიკვეთა ძლიერი კონტურები. 

ფრინველი? კატა? სიცოცხლე! ეს კონტრასტი დარჩა 

სპექტაკლში“. 
უკეთებდა რა რეალიზებას თავის ჩანაფიქრს. მოსჯიკმა ამჯერად, 

არა მარტო სცენა, არამეღ მაყურებლის დარბაზიც გადააქცია 

„კატაკომბების სივრცედ. მიწისქვეშეთი და სამარხები – სიკვდილის 

ადგილი – სახე გადმოსცემდა თავის შთაბეჭდილებებს სპექტაკლზე 
- წერდა პუდა – ჩეენ თეალწის წარმოსდგება ნგრევის სურათები, 

გვამები მიჩნდება სიცივის შეგრძნება, როგორც სარდაფში. 

სიკვდილის სამყარო უძრაობის სამყაროა. ფორმები სტატიურია, 

იწვევენ ზიზღს და მოუსვენრობას. ყოვლისმომცველი სიბნელე. 

უცბად, შავ ფარდაგზე, რომელიც ჩვენ, იმქვეყნიურობას გეაშორებს. 

რაღაც ძლიერად ურტყავს. ფრინველი, რომელიმე მსეცი?“ 

მაყურებლის მიწისქვეშეთში ყოფნის ეფექტი მიღწეული იყო იმით), 

რომ, როგორც ყოველთვის შთანთქავდა რა მათ სიბნელეში. მათ 

თაეზე ჭერში განათავსა პატარა სარკმელი. იმის იქით. მაღლა, 

იგულისხმებოდა ამქვეყნიური სამყარო. რადგასაც მისი შუქი 

თანდათანობით იკარგებოდა – მიწის ფენის ქვეშ. რომელიც 

იყრებოდა სარკმლის მიხაზე, როგორც კუბოს სასერავზე. 

სპექტაკლი ისსნებოდა მთოლვარე ფრისეყლების მოტივით). 

რომლებიც აგდებდნენ მოჩვენებით ჩრდილებს. მათ შორის 

ჩნდებოდა მოჩვენება (პირველი პლანის ფარდის უკან) ჩრდილის 
სილუეტით, გაშიშვლებული მამაკაცისა გრძელი თმებით, და 

სახვევებით თეძოზე. ეს მოჩვენება იცელებოდა სურათებით 

სხეადასხვა ჯგუფურ კომპოზიციებში განმარტოებული ფიგურებისა 

გასდეგილებისა და მარტოსულებისა (იითოეული თავისთვის) 

მწირებისა. თავიდან ჯგუფი მწირებისა სცენის სიღრმეში, 

მაყურებლისაკენ ზურგით, კონტრაჟურულ განათებაშია. შემდეგ 
ჯგუყი გადმოდის წისა პლანზე, მაყურებლისაკეს სახით. მწირების 

ჯგეფები ავსებდნენ გვირაბის მთელ სივრცეს. რის შემდეგაც 
ჩაბნელების დროს ისინი ქრებოდნენ ერის მეორეს მიყოლებით 

თავის კომპოზიციებს განალაგებდნეს ქალია ფიგურებიც. თეთრ 
მოსასხამში შეფუთულები, ისინი ნელი ნაბიჯით მიემართებოდნენ 
ერთმანეთის შესახვედრად სცენის გავლით მისი ერთი მსრიდან, 

მყორისაკენ და ერთმანეთის შეუხებლად, ისეე სცილდებოდნენ 
ერთმანეთს და მიემართებოდნენ ისევ სცენის სსვადასსვა მხარეს. 
რაღაც დროის შემდეგ, ერთმანეთის გადამკვეთი ქალთა ფიგურების 
სურათი მეორდებოდა ოდნაე აჩქარებული ტემპით. შემდეგ ისინი 
ეშვებოდნენ ზემოდან, ხოლო მეორეჯერ პირიქით ხელი ნაბიჯით 
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ეშვებოდნენ ქვჟვით, 
უხილავი კიბით 

მარჯვნიდან მარ- 
ცხნივ და მიყმარ- 

თებოდნენ სიბსე- 
ლისაკეს“ 

მწირები ეწერე- 
ბოდნეს – მწუხარე, 

მომტირალთა პო- 

ზებშიც და ქრისტეს 

სხეულის კომპო- 
ზიციაშიც, რომე- 

ლიც ჯერ გამო- 

ნათდებოდა, სად- 
ღაც ზევით, გარინ- 
დული მომაკვდავის 

პოზით უძლუერად 

ხელებჩამოყრილი, 

რომელიც რაღაც წამის შემდეგ ქრებოდა, რის შემდეგაც ეიწრიო 

გრძელ კუბოში, მწოლიარე აღმოჩნდებოდა. 

რაღაც მომესტში კუბო ადიოდა მაღლა ეერტიკალურ 

მდგომარეობაში. მისი შინაგანი სინაილით გამონათებული 
სიერციდან მოსრიალებდა ცისფერი ფერის ქსოეილი და იშლებოდა 

მთელ სცენაზე „„ღრუბლის“ სახით. კუბო ჭრიჭინით ეშვებოღა თავის 
თავდაპირველ ჰორიზონტალურ მდგომარეობაშს მაყურებლის 

წინაშე სიკვდილის პეიზაჟი იშლებოდა (სასაფლაოს ჯვრები მათზე 

„გაკრული“ დაფლეთილი ძველი ჩვრებით), რომელიც უეცრად 

იცვლებოდა საპირისპირო სიცოცხლის ჰეიზაჟით (მზის სხივებით 

განათებული მობიბინე ჭვავის რიგები) ერთიც და მეორეც ის 
პეიზაჟები თანაბრდებიან იმით, რომ საერთო დომინანტი მათი 

ჰორიზონტალური კომპოზიციებისა იყო ვერტიკალური სვეტი. 

რომლის ზედაპირსაც სევდიანად უმზერდა ქრისტეს რელიეფური 

იერი. და როდესაც ოქროსფერი პეიზაჟს სიცოცხლისა 
(დაგვირგვინებული ბაეშვი-გოგონას თ'ეთრი ფიგურით, ამაღლებული 

საგალობლის ხმების თანხლებით) სიბნელეში იკარგებოდა 
(ქრებოდა), მაშინ სცენიური სივრცე მთლიანად იჟარებოდა გვირაბის 
გვერდებიდან გამოსრიალებული ბინდისფერი სუდარით. ის ნელ- 

სელა, შეუპოვრად მისრიალებდა ზევით, და ეკიდებოდა ზევიდან 

გიგანტური „სოკოს“ ქუდად..ამ აპოკალიფსური ხილვის შემდეგ 
დაცარიელებული უსიცოცხლო სიერცეს ავსებდა მახინჯი „გაუგებარი 
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არსებები“ (ღამურები? ფრინველები? ჯუჯები?) ქსოვილის 

ტყლაშუნით (ხელების? ფრთების?) ისინი პირველი პლანიდან 

მიემართებოდნენ სცენიური გვირაბის სიღრმეში, პლანშეტის ქვევიდან, 

გამომავალი უძლიერესი სინათლის სხივის შესახვედრად. წამიერად 

მთელი სივრცე მიწისქვეშა „სიკვდილის ლანდშაფტისა“ – სცენაც, 

მაყურებელთა დარბაზიც – საბოლოოდ სიბნელეში ინთქმებოდა, 

რის შემდეგაც მონჯიკი მაყურებელს თითქოსდა იმქვეყნიურ 

სამყაროში „ხეტიალიდან“ აბრუნებდა: მათ თავებზე აღმართული 

ეიღაცის უხილავი ხელები აქეთ იქით ყრიდნენ მიწას, ნახევარი 

საათის წინ. ზედა სარკმელის მიწა რომ დაფარა, და ამის შემდეგ 
ისევ ჩნდებოდა მასში გამჭოლი, მიწიერი ცხოვრების შუქი. 

ნაჰირი 

ცდა, მიენიჭებინა წარმოსახვითი აზრი არა მარტო სცენის 
სივრცისათვის, არამედ მაყურებლის დარბაზისათვისაც, მისი შენობა- 

სიერცის გარდასახეა, რომელიც მაყურებელს, რაღაც „გარემომცველ 
გარემოში“ შთანთქავდა („ხეტიალში“ – მიწისქვეშეთის გარემოში, 

სამარეშიც კი, რომელსაც ყველა და თითოეული ინდივიდუალურად 
შეიგრძნობდა). მონჯიკმა გააგრძელა შემდეგ ოპუსში ,,საპირი“, 

რომელიც შეთხზა 1983 წელს წმინდა იოანეს ჯვრის მოტივებზე და 

წარმოადგინა, როგორც წერდა ვ. ჰუდა, მისტიკურად მტანჯველი 

ხედვა მასზედ, რომ ყოველი ადამიანი თავისთავში ატარებს ღმერთის 

ნიშანს“ ანდა, თვითონ მონჯიკის განსაზღვრით – „ცივ სივრცეში 

არსებობის ბედი“. ამრიგად, დაახასიათა რა საერთო ატმოსფერო 

სპექტაკლისა, მონჯიკმა განსაკუთრებულად მნიშვნელოვნად, 
მოცემულ შემთხვევაში ჩათვალა, სპეციალურად მოეთხრო თავის 

მისწრაფებაზე შეექმნა ატმოსფერო მაყურებლის სივრცის 
ორგანიზების გზით გარემოცვის შენობის სულიი. „როდესაც მე 

ბოჭკოების შრეებიით გამოეყავი ერთმანეთისაგან მაყურებელი, მე 

ეცდილობდი მომეთავსებისა ისისი ბუნების „„უცსაურ“ აურაში, 
დროში, წარმავლობაში (წუთიერებაში). თითოეელი ბოჭკო 

გასათებული იყო სინათლით. ამ სპექტაკლში სინათლე 

საკრალურობის ნიშანია, წმინდა იოანეს ჯვრის თანახმად“. 
„ბოჭკოების“ ფაქტურა, გადაჭიმული, ფარდის მსგავსად სცენის სარკის 

მთელ სიგანეზე, თოკებისაგან და მაფებისაგან მოქსოვილი არა 
მარტო ხლართავდა მაყურებელს, არამედ ქმნიდა. რაღაც 
გამჭვირვალე ზღურბლს, რომელშიც გამოსჭეიოდა, ჩნდებოდა, და 
აღწევდა მსახიობების სულები, მათი სახეები, ფიგურები. ხოლო 
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ზემოთ, მაყურებლის თავზე ჩამოშვებული იყო შავი სილუეტები, არ" 

ეიცი სის ტანისა, არ ვიცი სქელი მორებისა. რაღაც განმტოებული 
ფორმები ჩნდებოდა დარბაზის სხვადასხვა მსარესაც. მთელი ეს 
უღიმღამო „პეიზაჟი“ ირხეოდა, ქანაობდა; რაც არაფერ კარგს არ 

მოასწავებდა. რაღაც -მომენტში იატაკი მაყურებლის უჟესქვემ 
იფარებოდა მარცვლეულით და მათ შეიძლება თავი ყანაში 
ეგრძნოთ. > 

ათავსებდა რა მაყურებელს. ასეთ გარემოში მონჯიკი სთავაზობდა 

მათ მზერას საკრალურ-ცერემონიალურ აქციებს, რომელსაც სცენაზე 

ამთავრებდნენ ფიგურები ბერების სამოსში და კაპიშონებში. 

წინასწარ რომ ვთქეათ, კიდევ ერთხელ მონჯიკმა თავისი 

მაყურებლისათვის შექმნა „გარემომცველი სიერცე" 1997 წლის 
დადგმაში „სამგლოვიართრ საბურველი“. მსოლოდ იქ 
„გარემომცველ გარემოში“ იყო არა მაყურებელთა დარბაზი, არამედ 

ვიწრო დერეყანი, რომლის გავლითაც პუბლიკა მიდიოდა თავისი 

ადგილისაკენ და დაბალი ჭერიდან ბინდბუნდში გამონათებული 

კაშკაშა სინათლით განათებული ღამცინაევნ ნიღბის სახეები 
უყურებდნენ მიმავალთ), არ ვიცი ბარაკის ანგელოზები, არ ვიცი ,,მათი 

სულები, რომლებიც ჩვენგან წავიდნენ და ახლა მოგემართავენ ჩვენ 

თავისი კითხვებიი!', უფრო მეტიც, იგივე სახეები არეკლილი იატაკის 

სარკულ პანელებში, უყურებდნენ მიმავალთ ქვევიდან. და როდესაც 

მაყურებელი გაივლიდა ამ გარემოცეაში, დაიკავებდნენ თავიანთ! 
ადგილს დარბაზში, როგორც ყოველთვის ჩანთქმულს სიბნელეში, 

ნიღბიანი სახეები წარმოდგებოდნენ უკვე სცენაზე – როგორც თვით 

სპექტაკლის მხატერული სახე. 

დაწყებული „,ნაპირები“-დან დროის შუალედები პრუმიერებს 

შორის გაიზარდა სამ წლამდე. ეს შუალედები შევსებული იყო სცენა 

პლასტიჩნას სპექტაკლების ყოველწლიური ჩვენებებით პოლონეთის 

და საერთაშორისო ფესტივალებზე, გასტროლებით-საზღვარგარეთ, 
მოსჯიკის მუშაობით სცენოგრაფიებზე სხვა რეჟისორების 

სპექტაკლებისათვის, ყოველწლიური მასტერკლასებით 

პერფორმანსებით, რომელსაც ის სხვადასხვა ქვეყანაში ატარებდა 
(პერფორმანსის სფეროში მონჯიკის მუშაობა გამოდიოდა მსატვრიხ 

თეატრის საზღვრებიდნ,. მაგრამ მაინც მჭიდრო კავშირში იყო 

მასთახ.). 
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აბლაბუდაში გაბმა 

ნაჩვენები 1986 წელს, „ეს სპექტაკლი, –წერდა თავის ჩანაფიქრზე 
ავტორი – აბლაბუდაში გაბმაა ადამიბნის ბედისა ეროტიზმით, 
რომელსაც სიკვდილისაკენ მიეყავართ. ცოცხალი სიკვდილის შიშზე 

გამარჯვებაზე“. ერთერთი სხეა მოხსენიების დროს მონჯიკმა ეს 

ოპუსი დააყენა „პერბარიუმის“ გვერდით – ისინი ორივე „ძალიან 

მგრძნობიარე სპექტაკლებია. მე მეჩვენებოდა, რომ მე ვიცი, სადაა 

მოთავსებული ქალის საიდუმლო. შეცდენა, მისი დევნა, შეტყუება 

და ცდუნება. უცნაური ნაყოფი ამ სასწაულისა. შეიძლება 

დაეასკვნათ, საზარელ ურთიერთკავშირშია სიყვარულსა და 
განმეორებას შორის“. თავის მხრიდან, კრიტიკა აღნიშნავდა აქ 
რამდენადმე დიდ გამონათებას, წინა სპექტაკლებთან შედარებით. 

ლ. ვოიცეკმა ეს შეგრძნება თავისი სტატიის დასათაურებაშიც კი 

გამოიტანა (სინათლისაკენ), რომელშიც აღნიშნაედა, რომ 

„აბლაბუდაში გაბმა“ სავსეა იმედის და მოლოდინის ატმოსფეროთი, 

თუმცა, როგორც სხვა სპექტაკლებში, აქაც არის გარკვეული ხიბლი 

სიკვდილით... მაგრამ აქ არის, გადარჩენის რწმენაც... სიკვდილის 

მზერისაგან“. და შემდეგ კრიტიკოსი სპეციალურად საზს უსვამღა, 
რომ ასეთი კლიმატი „შექმნილია სინათლის წყალობით". და 

ბოლოს, კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი შენიშვნა. „აბლაბუდაში 

გაბმაში“ მონჯიკი უბრუნდება (როგორც ადრეულ ნამუშევრებში) 
ადამიანის ჰიროვნების ღირსების გამოყენებას, ჩვენებას ბავშვის 

სახისა, ქალისა და ადამიანის სხეულისა, სხვანაირად, რომ ვთქეათ 

აქ იზრდებოდა მონჯიკის ადამიანის მოდელის როლი, რომელიც 
შემდეგ ნამუშევრებში. სულ უფრო მეტად ხდებოდა მთავარი 
ვიზუალური კომპონენტი მხატვრის მიერ შეთხზული სცენიური 

კომპობიციებისა - ბუნებრივია მისი ხელოვსების ყველა სხეა 
კომპონენტებთან ერთად: სინათლით, სიბხელით, სივრცით, 

საგნობრივი ობიექტით, მათი მოძრაობებით. 
„აბლაბუდაში გაბმა“ იწყებოდა აგრეთვე ვიზუალური პროლოგით!. 

რომელიც, ასე ხშირად იყო მონჯიკთან როგორც. მხატვრელი სახის 

ხორცშესხმის ხედვა. ერთადერთი, რომელსაც იყენებდა მხატვარი 

ვერბალურ გაგებაში – თვით სპექტაკლის სახელწოდებაა და 
შესაბამისად, გამოსატვა, როგორც საბოლოო არსი ყველაფერი 
იმისა. რაც შემდგომში უხდა მომსდარიყო. პირველი, რაც აქ 

მაყერებლის წინაშე წარმოდგებოდა სიბნელიდას სინათლით 
გამოტაცებული სახე ხუთი წლის ბავშვისა, ქუ/რათმიასი გოგონასი 

(მონჯიკის ქალიშვილისა). ის ნელი საბიჯით მიდიოდა ავასსცენაზე 
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გამჭვირვალე მაქმანიანი გჯვვვიდი 
ფარდის გასწვრიე, (8 ალები! 
რომლის მარჯვენა ზედა (I +257 
კუთხეში ფართხალებდა 
მასში გაბმული წითელი 

ფრინველი. 

ფარდა მიდიოდა, და 
გოგონა დიდხანს, ძა- 

ლიან შენელებულ რიტმ- » 
ში „მირბოდა“ გვირაბის ე 

სივრცის წინა პლანიდან 
მის სიღრმეში, ცდილითბ- 

    
სისათლის სხივს, რომე- 

ლიც მას თანდათან 
შორდებოდა (რომელიც 
შეიძლება წარმოგვედ- 

გინა, როგორც პირ.- §”>" 

ბითი მინიშნება ისევ იმ 

ფრინველისა, იმედის 
სიმბოლოსი) და რთო- 

დესაც ბავშვი, როგორც 

მსატვრული სახე ადა- 
მიანის სიცოცხლის დასაწყისისა, შავ სიერცეში იკარგებოდა, იქ ეკვე 
ჩნდებოდა მხატერული სახე უკვე ამ ცხოვრების სიკვდილით 

დასრულებისა – დამჭკნარი, გაშიშვლებული, ბებერი სახე მულიაჟი 

მუმიისა მარადიელი წყვილი საყვარლებისა, მამაკაცისა და ქალისა 
ასინი მოთაესებულნი არიან ორ შაე სპეციალურ ყუთში 

ვერტიკალურად დადგმულ სარკოფაგებში. განათებელი 
კონტრაჟერული სინათლით, რომელიც შიგნიდან მოდის, ფიგურები 

ნელი ნაბიჯით მოძრაობენ წინ და შემდეგ ცილდებიან ერთმანეთს 

სხვადასხვა მიმართულებით. მთელი სიმძაფრით ერთი მერის 
მიყოლებით ეცემოდა ძირს ყარდის ნაწილები და ისევ, მაყურებელს 

სთავაზობდნენ კომპოზიციას, რომლის ცენტრშიც სიცოცხლის ხატება 
იყო, – ამჯერად მას ანსასიყრებდა მშვენიერი ახალგაზრდა ქალი, 
გაშლილი თმებით, განათებული კაშკაშა სხივით წყედიადში 

ჩაფლული სივრციდან, ის იჯდა შუაგულ ცენტრში სამკეთხა 

ამაღლებაზე, შემოხვეული ფეხებით მის კენწეროზე და ნარსარი, 
გრაციოზული რხევებით მოძრაობებით (უკან გადაქანებით-წელში 

გასწორებით – წინ გადასრით-ისევ გასწორებით წელში-უკან 
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გადაქანებით-გასწორებით-წინ გადახრით) ქმნიდა სუნთქვის რიტმს 

(ამოსუნთქვა-ჩასუსთ'ქვა. ამოსუნთქვა-ჩასუნთქვა. ამოსუნთქვა- 

ჩასუსთქვა) და მომაჯადოებელი მღგომარეობის მთელი 
ბუნებრივობა, რომელიც მონჯიკმა აღნიშნა, როგორც 

„შემოხლართვა ადამიანის ბედისა ეროტიზმით., რომელსაც 

სიკედილისაკენ მიყავს". სიკვდილის მინიშნებებითს. მას გარს ერტყა 

ყოველი მსრიდან, – ესენი იყო სცენის მთელ პლანშეტზე 

დალაგებული (დერეფანი-გვირაბის სიგრძეზე) ექვსი წაგრძელებული 
ყუთი-კუბო: თითოეულ მათგანზე – იდუმალი წარმოშიბის ქსოვილის 

ფორმები, რომელიც თავისი კონფიგურაციით გაგონებდათ, რაღაც 

უზარმაზარ, ზოლიან მუხლუხოებს. მოქანავე ქალის მოძრაობასთან 

ერთად, იმავე რიტმში ჩასუნთქეა-ამოსუნთქვისა ეს „მუხლუსოები“ 

დახოსავდნენ წინ და უკან ამ კუბოების ძგიდეებზე, იკლაკნებოდნენ, 

იკუმშებოდნენ და იწელებოდნენ, შემდეგ დგებოდსეს, თითქოს 

სესებოდნენ ჰაერით და გადაიზრდებოდნენ ამოუცნობი წარმოშობის 

· ღფულვე უვ. რაღაც ობიექტებად ამავე ექვს კუ- 
; ბოში, ოღონდაც უკეე შემობრუ- 

, სებულ ვერტიკალურ მდგომარეო- 
ბაში, სცენიური სივრცის სიღრ- 

მიღას გამოდიოდნეს უსახური 

ფიგურები თავებზე მოსძებით 

შემოხვეული. თითოეული საკუ- 
თარ ექსპრესი უელ პოზაში. ისინი 

ყველა ერთად ქმნიდა ჰორე- 
ლიეფურ ფრიზს კაცობრიობის 

· ტანჯვის თემაზე. და ისევ ჩნდე- 
ბოდნენ მანეკენები მარადიული 
შეყვარებულებისა. ყუთების 

1 მოძრაობა აბრუნებდა ერთმა- 
“- ნეთის პირისპირ და აახლოვებდათს 

მათა. 
ისინი თითქოსდა დგამდნეს ნაბიჯებს ერთმანეთის შესასვედრად, 

ცდილობდნენ შერწყმას. ტომრიდან, რომელიც მამაკაცის მანეკენს 

ეჭირა ხელში. წვრილი ჭავლით იყრებოდა სილა. რომელიც 

„შეყვარებულის“ ფეხებთან ქმნიდა გორაკს. სილა-ნეშტი აგრძელებდა 
გადმოყრას სცენაზე, იმის შემდეგაც. რაც ეს ორი მანეკესი ქრებოდა, 

ამჯერად ზევიდან. ახლა ეს ეყრებოდათ თავგადაპარსულ 
(მიტმასნებული ქუდებით) გაშიშვლებულ მამაკაცების სხეულებს, 
რომლებიც იჯდნენ მაყურებელთან ზურგით. ისეე იმ ექვს კუბოში. 
აქ („ფრიზის“ კომპოზიციისაგან განსხვავებით) კუბოები პლანშეტზე 
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ისევ პორიზონტალურ მდგომარეობაში ეწყო და მიმართული იყო 
გვირაბის სიგრძის გასწვრივ. სცენიური სივრცე ღებულობდა 
სამყაროს სოფლის სასაფლაოს მნიშენელობას – კიდევ ერთი 
მონჯიკისეული „კუბოების ლანდშაფტი“. ფიგურები თანდათანობით 
ეშვებოდნენ, „ეფლობოდნენ“, თითქოსდა ქრებოდნენ თავის 
სარკოფაგებში და ამის შემდეგ ერთიმეორის მიყოლებით ნელ-ნელა 
მიემგზავრებოდნენ შავ სიღრმეში, ტოვებდნენ რა, თავის შემდეგ 
თავიასთი მოძრაობის ტრაექტორიის კვალს- ბორბლის ნაკვალევი, 
რომლითაც დახაზული იყო პლანშეტი დაფარული სილა-ნემტით!. 
სცენა გადაიქცეოდა უღაბურ არამიწიერ პეიზბაჟად, იმქვეყნიური 
სამყაროსი და ისაღგურებდა სიჩუმე მარადიული მდუმარებისა. 

კჰარიბქე 

თუკი „აბლაბუდაში“ უკაცრიელი ლანდმაჟტის ხატება იმქვეყნიური 
სამყაროსი ამთავრებდა სპექტაკლს, შემდეგ ოპუსში „კარიბჭე“ (1989) 

პირიქით, იწყებოდა კოსმიური სამყაროს სურათით! ეს იყო 
მოძრაობაში მოსული სურათი შემოქმედის მიერ - მატერიისა, 

მისი წარმოშობის ყველა ელემენტებში მყარი (ცისფერ 

უსასრულობაში მფრინავი დედამიწის კოშკები). აირაღი (სინათლის 

ბლიცები. შუქჩრდილები, გაწოვა, ჩაბნელება); თხევადი (სხვა და 
სხვა რიტმში მჩქეფარე გამჭვირეალე ფსკერზე, გამყოფი სცენიური 

სამყაროს სივრცისა და მაყურებლის, წყლის წვეთები, გადასული 

ჩანჩქერებში და ტალღებში, რომლებიც მიგორავდნენ წრეებად 

შორეთში) ამ ელემენტებით გაცოცხლებული მატერია სცენიური 
სივრცის პაერში ჩნდებოდა პლაზმური, პორიზოსტალური 

ცილინდრული ფორმის უზარმაზარი „ჭუპრის“ სახიი. ჩამოკიდებული 

სცენის თავბე, ის ნელნელა ტრიალდებოდა საკუთარი ღერძის 

გარშემო. მისი რბილი ქსოვილის ღრუბელი „სუნთქავდა“, 

პულსირებდა, გადაედინებოდა, იცვლიდა თავის კონფიგურაციას მასში 

ჩასახული ზიყოცხლის ფეთქვის ზემოქმედებით. მღელვარე-დაძაბული 
რიტმი ამ ვიზუალერი სუვერტიურისა“ აწვდიდა მრავალჯერ 

გამეორებულ ფრაზას პ. გიტროესკის მუსიკალურ თემისა 
ზმანება ჩასახული სიცოცხლისა. მონაცვლეობით ჩნდებოდა – 

მეორე, უკვე ლირიკულ-ნაღელიანი, პ.გიტროვსკის მუსიკალ ური 

პანგების ქვეშ-–ჩარჩოებში ჩასმული ფანჯარა ღრიჭოებიდას. 
რომელიც გვირაბის ბნელი სიღრმიდან ნათდებოდა: ეს იყო 
დამანჭული „პორტრეტები“ ფიგურებისა შავ ბალახონებში უთმო 

(როგორც ყოველთვის – მიტმასნილი პატარა ქუდებით), თითქოს 
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გამოძერწილი თავებით და 

ყმაწვილური სახეებით, მონხ- 

' ჯიკის კომპოზიციის მუდმივი 
– სიმბოლოებისა. თავიდან. 

მარჯენიდან ერთი ფიგურა 

ჩნდებოდა, შემღეგ, როცა ის 

| ქრებოდა, მარცხნიდან ჩნდე- 
ბოდა მყორე მზით, შემოსილი 

>. და განათებული. მობიბინე 
დეე თავთავების ყანით და ბოლოს 

· უცბად, სამი ფიგურა ერთად. 
რომელნიც იცქირებოდსენ 

თეთრი ყარდიდან. 
ფარდა ეცემოდა და მთლია- 

ნად აჩენდა მათ ფიგურებს 
ისევე, როგორც ის პირველი 

  

ორი ფიგურა, ასევე ამ სამი 

ფიგურის გადმობრუნებული ანარეკლი, ქანაობდნენ თხრილის წყლის 

ზედაპირზე. რომელიც მთელ სცესაზე იყო გაწოლილი, მისი 

სიღრმიდან პირველ პლასამდე. 

წამიერი ზმანებები ფანჯარა-ღრიჭოებში ქრებოდა და ისეე 

მაყურებლის ყურადღება მახვილდებოდა მძიმედ მსუესთქავ 

ჰულსირებად „ჭუბრზე“. ის ნელნელა უახლოედებოდა. ყშვებოდა 

და ჩერდებოდა თხრილის პირას. მასში იხსნებოდა შავი მართკუთხა 

ღრიჭოს ნაპრალი, რომელზედაც, როგორც სიცოცხლის „კარიბჭე“. 
„ჭუპრი“ შიგნიდან ტყორცნიდა - ერთიმეორეს მიყოლებით შობდა 

ამ სამ ფიგურას, რომლებიც წინა ზმანებებს წარმოადგენდნეს. ისისი 

„ჭუპრიდას“ თავით ცვიოდნენ წყლიან თხრილში, რის შემდეგაც 

დაცარიელებ ელი ,,ჭუპრი“ მიდიოდა (მბრუნავი მოძრაობით, უკვე 
საწინააღმდეგო მიმართულებით) სიერცის სიღრმეში და მასში 

„დნებოდა“ თხრილში, ფიგურებს ერთმასეთთიას მჭიდროდ 

მიკრულსი, დგებოდნენ ფეხბე. რაღაც დროის განმავლობაში 

იმყოფებოდნენ ამ კომპოზიციაში, როცორც ერისი მთლიანი სსეული 

და შემდეგ რიგრიგობით ვარდებოდსენ წყალში. დინებას მიპქოსდა 

ისინი, ზურგზე უმოძრაოდ მწოლიარენი, ვიღაცა-წის. ეიღაცა- 

საწინააღმდეგო მიმართულებით 
ამ სპექტაკლში წყალი დროს ანსახიერებდა „დრო აშორებს ყველა 

მოვლენას ადამიანისაგან – კომენტირებას უკეთებდა თავის ჩასა- 
ჟყიქრს მოსჯიკი – მდინარის წყლისსაირად, ის აშორებს მათ და 

აღარ აბრუნებს, ამ წყალში მიცურაეს ჩვენი გამოცდილება და ჩვენი 
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სისუსტე. პირველად ჩემ 
თეატრში წყალი, მხოლოდ 

სისველის მატერია არ იყო · 
(რასაც. როგორც ჩვენ გვახ- 
სოეს მიეძღვნა დადგმა „ტენი), 
არამედ დროის რეპრებენ- 
ტაცია იყო, რომელსაც მიპ- 
ქონდა ადამიანების დღეები”. 
რაღაც მომენტში „ჯროის 
მდინარის” სათავეში და მისი 
შენაკადების ეწონადო, უძრა- 
ვი სხეულების ზემოთ ჩხსდე- 
ბოდა კიდევ ერთი ზმანება 
ირეალურ-სიმბოლური ხა- 

· სიათისა: სამი ბორბალი, რომ- 

ლებიც ძალიან ნელა, უდიდესი ძალისხმევით მიაგორებდნენ იმათ, 
თრეულებს, რომელია სხეულები თხრილის წყლის ზედაპირზე იწეა. 
თითოეულს ცხოერების ს,ავისი ბორბალი აქეს, მაგრამ ბოლო 

ყველასათვის ერთია. და ბოლო გზას მისკენ ისინი, მონჯიკის 
მოდელები, ასრულებდნენ სპექტაკლის დასკენით ნაწილში. 

ვიზუალურ სიერცისთ ხატებას ამ ბოლო გბგისა მოსჯიკი ქმნიდა. 
როგორც აქციას. წმინდა სცენოგრაფიული ხასიათისას სცყნაზე 
(დაცარიელებული მას შემდეგ. რაც წყლის ნაკადით ჩათრეული 

სამი ფიგურა, მსლიანად მასში იძირებოდნენ) თხრილის „ნაპირების 
გასწვრივ (დავიწრთოვებული, მოტიეტივე ყიგურების გაუჩინარების 

შემდეგ) სიღრმიდას (საიდასაც დარბაზისაკენ მიმართული იყო 
დამაბრმავებელი სინათლის ჭავლი) გამოხოსდებოდნენ კლაკენით. 
როგორც კი მიაღწევდსენ სცესის წინა პლანს, ისინი ქმნიდსეს 
ასაბოლოთო გზის“ ბორბლის ნაკეალეეს – კიდევ ერთი ხატება 
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ამქვეყნიური არამიწიერი 
პეიზაჟი. მხოლოდ აქ „აბ- 

ლაბუდაში გაბმისაგან“ გან- 
სხვავებითძს!, ის გადაჭიმული 
იყო არა სილის უდაბნოზე, 

არამედ პირქუშ ხეობაზე, 

რადაც გადაიქცეოდა სცე- 
ნიური გვირაბის სივრცე. 
როდესაც მას გეერდებიდან 

ჩამოშვებული ფარდები 
1 ავიწროვებდნენ „ღროის 

მდინარეზე“ ღა ფარდის 

1 ნაოჭებზე ჩნდებოდა სურა- 

თი, რომელიც მკვდარი 

მთიანი რელიეფის შთ,აბეჭ- 

დილებას ქმნიდა. ,სეობის“ 
სიღრმიდან „დროის მდინა- 
რეში“ ისეე ჩნდებოდსენს 

ერთი მეოღრეს მიყოლებით!. 

იგივე ფიგურები, რომ დაეს- 

რულებისათ თავიანთი   ცხოვრების უკანასკნელი 

საბიჯები. აკეთებდნენ რა. 
ამ ნაბიჯებს ისინი, ერთი მეორეს მიყოლებით პირქვე ცვიოდნენ 

„მდისარეში“. სპექტაკლის დასაწყისისაგან გასსხვავებითს, დინებას 
ისინი აღარ მიპქონდა იმიტომ. რომ მდინარის კალაპოტი 

დავიწრთოედა მათი მსრების ზომამდე, წყალი ძლივს ფარავს მათ 

სხეულებს. „ფინალურ სცენაში მე ეტოეებდი ადამიანების სხეულებს 

ამ მდინარეში“ 
ისაღგ ურებდა სრული სიბნელე, „ხეორბა“ თავისი თხრილით ქრებოდა 

და რაღაც წამის შემჯეგ პირველ რიგში მჯდომი მაყურებლის 

ყეხებთან ჩნდებოდა ღრმა საერთო საფლავი, სადაც ეს სამი გიგურა 
იწვა. მათი თვვალგახელილი, მშვენიერი ყმაწვილური სახეები. 

მიმართული იყო ზევითკენ და უყურებდნენ მაყურებელს, მაშინ, 
როდესაც ისიხი თავიანთი ადგილებიდან დგებოდსენ და 
მიემართებოდნენ გასასვლელისაკენ, აბიჯებდხნეს გამჭვირვალე მინის 

პანელებს, რომელიც ფარავდა სამარეს და აშორებდა მიწიერ 

სამყაროს იმ სხვა სამყაროსაგან. 
სთავაზობდა რა მაყურებელს ასეთ სიტუაციას. როცა ისინი 
იძულებულები იყვენენ ემოძრავათ საფლავზე და თანაც ეგრძნოთ 

80



მოუშორებელი გამყინავი მზერა მათ ქეემოთ მწოლიარე 
ფიგურებისა, მონჯიკი ამით, კიდევ ერთხელ („დალღისა“ და 

ახეტიალის“ შემდეგ) მის თეატრში მოსულ სალსს ითრეედა თავის 
მონოთემაში, თავის ფიქრებში წამიერებაზე-მარადიულობაზე 

ადამიანის არსებობაზე, სიცოცხლის დაბადების კარიბჭიდან 

სიკვდილის კარიბჭეში შესვლამდე. 

ორი წლის შემდეგ მონჯიკმა ეს ფინალური კომპოზიცია გაიმეორა. 
აღადგინა ეს უკვე, ექსპოზიციურ სივრცეში პრაღის კვადრიენალ. 

სცენოგრაყფია-91-ზე პოლონურ ნაწილში – ოღონდაც იქ მინის ქვეშ 
სამარსში იწვნენ, ბუნებრივია არა სცენა პლასტიჩნას მსახიობები, 

არამედ ოსტატურად შესრულებული მანეკენები, ხოლო მაყურებელი 

მათზე დადიოდა მღელვარებით, ფრთხილად ღა გაოცებული 
გამოფენის დამთვალიერებელნი. (ის იყო ჯერ კიდევ ერთი 

მაგალითი, ორგანული ურთიერთგადასელა მხატვრის თეატრის 

სცენიური ხატებისა „პლასტიკური ავანგარღის“ ინსტალაციურ 

ფორმაში. 

სუნთქვა 

ღრმად ტრაგიკული „კარიბჭე“2 შემდეგ სპექტაკლი „სუნთქვა“ 

(1992). წარმოგვიდგებოდა, როგორს გამონათებული სხივი, 

განმსჭვალული იმედით სულის უკქედაეებისა, რომელიც - მიწიერი 

ტანჯვისა და ხეტიალის შემდეგ ტოვებს ხრწნად სხეულს და ბრუნდება 

ღმერთთას ამ პლასტიკური სუიტგით ,,მოწჯიკმა გამოხატა თავისი 

შემაძრწ ესებელი სულიერი ტანჯვა, რომელიც მან მამის სიკვდილის 

შემდეგ განიცადა აღრეულ ბავშვობაში. „მე მჭირდებოდა 
ნუგეშისცემა. რომელზეც ჩვეს ელოცულობთ, როდესაც ემღერით, 

„შენ. რომელიც ჩვენთვის იტანჯები“... „სუნთქვა“ წარმოადგენს ჩემს 

სიმღერას, ტირილს და გლოვას მამის წასვლის გამო“. 

სპექტაკლი იხსნებოდა ძალიას დრამატული სურათით, პლასტიკური 
ორთაბრძოლა წარმავალი სხეულისა – ფიგურა ნახევრადშიშველი 

შუახნის, თაგგადაპარსული და წვერებმოშვებული მამაკაცისა - მის 
გარშემო უკუნეთი და მისგან გამოშვერილი თეთრი ბუმბულებიანი 

ფარდების კედელით. პირველივე ზმანება იცვლებოდა პირველ 
პლანზე მწოლიარე, როგორც სარკოფაგში გმირის ორეულის 

სკულპტურული ფიგურით. გულხელდაკრეფილი მიცვალებულის 

პოზაში. მის თავთან ორი მოტირალი ასრულებდა რელიგიურ რიტუ- 

ალს, შეფერილი ნიღბებიანი სახეებით და გაშლილი თმებით. რაღაც 
მომენტში მიცვალებულის სკულპტურული ფიგურა შუაზე იყოფოდა 
მის წინ დაჩოქილ წვერებიან მამაკაცს მიცვალებულის გახსნილი 
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გულიდან თეთრი მტრედი ამოყავ- 

და და ცაში უშვებდა. რაც ნიშნავდა 

ადამიანის დაბრუნებას ღმერთთან 
სიკვდილის შემდეგ. ამ სცენას წინ 

# უსწრებდა ჯერ კომპოზიცია - ბხელ 

სიღრმეში გამონათებული სამი 
გალია, შიგ ჩამწყვდეული მტრედე- 

ბით და შემდეგ გმირის გამოჩენა, 

2 რომლის მომრაობა სარკის საშუა- 

ჭ ლებიი! გადღმოიცემოდა: ნელ-ნელა 

დაშორება და დაბრუნება საკუთარ 

თავთან, შემდეგ კი გაუჩინარება. 

ფინალში ინთებოდა მძლავრი სი- 

ნათლის სხივი, რომელსაც თითქოს 

სიღრმიდან რაღაც ღეთაებრივი 

წყარო გამოსცემდა. იმავე წყაროდას მოდიოდა ნაკადი პაეროვანსი 

სუნთქვისა, საზი რხევისა. რომელშიც ძალიან ხელა ტრიალებდსენ 

– ცენტრში მდგარი გამონათებული ქალის ფიგურის გარშემო – 

უწონადი თეთრი ბუმბულები: ეშვებოდნენ რა სცესიურ პლანშეტზე. 

ისინი ფარავდნენ მას სქვლი ფენით და ფანტასტიკური ქარბუქით 

მიფრინავდნენ შორს, ისინი ქმნიდნენ „ორბიტას“ ამომავალი და 

ანთებული, სულ უფრო მოკაშკაშე და მოკაშკაშე სინათლის დისკისა 

„ქარბუქის სცენაში“ – ხსნიდა მონსჯიკი, ამ საოცარი სილამაზის 

ფინალურ სცენაში, – მე ვაჩვენებდი სიკვდილში გადასვლას. ის 

გარიდების ტოლფასია... ტკიეილის 

შეგრძნების გარეშე. შეიძლება ფალ» 

ითქვას, რომ ეს უმაღლესი ნეტა- „ : 
რების მდგომარეობაა. მე მინდოდა, IX 

რომ ეს გადასვლა ყოფილიყო («-. 

შედეგი გაცნობიერებული რწმენისა ; 

და ჭეშმარიტებისა. 7 

მე მისდოდა, რომ ეს ნეტარების შეგუვა 

მდგომარეობა მეჩეენებინა, როცა (1 

ჩვენ ამ ცხოვრებიდან მივდივართ. 551 

მოკვდინება ბედნიერებაა, მსგავსად |9წ1) 

იმისა. როდესაც ალპინისტი კვდება (5 

უმშვენიერეს ლანდშაფტში, გარშე- 887 
მორტყმული საოცარი ბუნებით. |: 

რაღაც გაგებით ბედნიერი“. რიო- წ 
გორც ხატება აღდგომისა, რომელიც 58. 
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მოელის ყოველ გარდაცვლილს, ასე ხსნიდნენ ამ ფინალს პოლონელი 
კრიტიკოსებიც. 

ხვრელი 

მეთორმეტე ოპუსში „ხვრელი“ (1994) მაყურებელს წარმოუდგინა 
სულიერი „თვიითერაპია" (ასე განსაზღვრავდა მონჯიკი თავისი 
სპექტაკლების საერთო აზრს და ეს განსაზღვრება ეხებ“იდა არა 
მარტო საკუთარ პოზიციას, არამედ მისი ხელოვნების მაყურებლის 

აღქმის ხასიათსაც) გამოიყურებოდა ისეე, როგორც პესიმისტური, 
გამოუვალი 
პირველი ზმანება, რომელიც ჩსდებოდა აბსოლუტური სიბნელიდან 

– ვიწრო ზოლი ხვრელი სინათლისა, რომელიც ეფინებოდა სცენის 
პლანშეტს. ქღერდა ქალის ნაზი ხმა. თანდათან გადაფარული 

განრისხებული სტიქიის მოზღვავებული ხმაურითა და გრუხუნით 
სინათლის ზოლში ჩნდებოდა შიშველი ქუსლები. მღელვარედ 
მოქათქათე გარშემორტყმულ წყედიადში ისინი ძალიან ნელა, 
თითქოსდა გაჭირვებით, გადაადგილდებოდნენ ქვიშაზე, რომელიც 

იყრებოდა მათ, წინ. საიდანღაც ზევიდან. მიაღწევდნენ თუ არა 
სცენის საწინააღმდეგო მხარეს პირველი წყვილი ქუსლები, ის 
ქრებოდა და ჩნდებოდა შემდეგი წყვილის ქუსლები, რომელიც 

შეხელებული გადიოდა ქვიშით მოფენილ იმავე გრძელ გზას. მას 
მოყვებოდა – შესამე წყვილი სცენა იძირებოდა სიბნელეში 
ჩამოცვენილი ქვების ხმა გრძელდებოდა. 

გამონათდებოდა შავი სილუეტი მაყურებელთან ზურგით მჯდომი 
ქალიშვილისა – სიკვდილის ანგელოზისა. სელების შენელებული 

მოძრაობით თიძქოს აქეთ. იქით სწეედა წყვდიადის შავ სივრცეს. 

რის შემდეგაც 

ქრებოდა. მაგ- 

რამ რამღესიმე 

წამის შემდეგ 
(გავსებული 

მღელვარე ბგე- 
რებით, ჭრი- :; 

ალით, ზღვის ; 

სმაურითი) ის 

კელაე ჩხდე- 
ბოდა შავი გვი- ( 

რაბის სილ- 

რმეში, საიდანაც ”   83



ხარნარად, ძალიან ნელა მოიწეედა წის ოთხთვალაზე 
ავანსცენისაკენ. სიბნელიდან ჯერ მარჯვნიდან, მერე მარცხნიდან 

მოსრიალებდნენ განათებული ვიწრო და ღაბალი სწორკუთხოვანი 
ნიშები თაეგაღაპარსული ყმაწვილების ფიგურებით, სრულიაღ 

შიშველნი. ისინი იდგნენ მუსლებზე. ზურგით მაყურებელთან, 
როგორც ქანდაკებები. გარშემორტყმული წყედიადის სივრციდან 

მარჯვენა განათებულ ნიშაში აღწეედა ქალის ხელი და ჩრდილავდა 

ყმაწვილის თავს, თითქოს გადარჩენას პირდებოდა. შემდეგ 
ანგელოზის ფიგურა ჩნდებოდა მარცხენა სიშაში, მეორე 

გაშიშელებულის წინ. ყმაწვილები უღონოდ ეშვებოდსენ მის 

ფეხებთან, რის შემდეგაც განათებულ ნიშებთას ერთად, ჯერ ერთიი, 

შემდეგ მეორე ნელა იწევდა სიღრმეში, სადაც მათი უსიცოცხლო 

სხეულები გორდებოდსენ ქვესკნელის შავ ორმოში. 

ეს მთავარი ვიზუალური მელოდია – შიშველი ყმაწვილები. 
სხეადასხვანაირად წარსდგებოდნენ სიკვდილის შავი ანგელოზის 

წინაშე. ხოლო მისგან სხვადასხვა მხარეს თამაშდებოდა 

რამდენჯერმე, პლასტიკური სხვადასსვა ვარიაცია, რომელსაც 
მხატვარი წარმოადგენდა რთულად შეცელილი მუსიკალური 

ბგერით და განათების არანჟირებით და კიდევ ერთი დამატებითი 

ზმანებით (აგრეთვე რამდენიმეჯერ გამეორებით) წყედიადიდას 

გამოსათებული ისეე იმ შიშველი ფიგურების ოღონდაც უკეე 

ჩამოკიდებული ზემოდას თავით ქვევით და ბოლოს მიახლოებული 
კოსმოსური სასრულობის შავი მასები ნთქავენ მათ საბოლოოდ 

მაყურებლის წინაშე 

=I იშლებოდა ყველა 
:23-X მხრიდას ჩაკეტილი 

“ სივრცე, რომელიც 

მართკეთხა გვირაბის 

=> სიღრმეში მიდიოდა 

+) კედლები, ჭერი და 
იატაკი თითოეული ამ 

სამი პლანიდან (გახნა- 

თებული ოდხაევ განს- 

> სვავებულ ტონალო- 
2 ბაში, სხეადასხვა ის- 

ტერვალებითს. და ამას- 

თანავე გამოცალკევე- 
ბული ერთმანეთი- 
საგან შაეი თხრილე-  



სხვადასხვა მხარეს თითქოსდა, რაღაც უეცარი კატაკლიზმის ზემოქ- 
მედების. პირეელი პლანის ზონა მიდიოდა მარცხნივ, შუა – მარჯენივ, 
უკანა- აგრეთვე მარცხნიე, რის შემდეგაც სამივე ზონა მოძრაობდა 
უკუმიმართულებით. პლანშეტზე ზევიდან – ჩამოცეენილი დიდი 
ტილოები გადააქცევდსენ მას დასაკეცი რელიეფის მქონე გზად, შავი 
ჩანგრეული ხვრელებითს, გამყოფი ამ სამი ზონისა. ეს იყო კიდევ 

ერთი ვარიანტი სივრცითი კომპობიციისა ,,საბოლოო გზისა“ არსაით, 

მარადიულობაში. და როგორც დასკვნითი ვიზუალური აკორდი ამ 
კომპოზიციისა, გვირაბის სიღრმეში ისევ გამოანათებდა შავი 

სიკვდილის ანგელოზის სილუეტი, რომელიც მონჯიკის ჩანაფიქრის 
მიხედვით, ყოეელთეის, მაშინაც კი, როცა არ ჩანდა 

მაყურებლისათვის, „რჩებოდა ამ ლანდშაფტში... შავი ანგელოზი 

იყურებოდა ირგვლიე, მოწყენილი, ტანჯული, მღელეარე. 
მგლოვიარე ამ ცრემლის ველზე'' 

სამგლოვიარო გადასაფარებელი 

მეთხუთმეტე ოპუსი სახელწოდებით „სამგლოვიარო 
გადასაფარებელი“, საჩვენები 1997 წელს. გარკვეულწილად 
ეწინააღმდეგებოდა „ხვრელის“ პესიმისტურ გამოუვალობას. მისი 

ტონალობა იყო განცსადებული უკვე მაყურებლის დარბაზში გავლის 

დროს „ანგელოზის გგიის"“: მათი ბაროკალური ნიღბები უყურებდნენ 

მიმაეალთ წყვდიადით, მოცულ დერეფანში, როგორც ზევიდან, ისე 

ქვევიდან ქვის დაბალი კამარიდან, სადაც ისინი სარკით დაფარულ 

იატაეზე ირეკლებოდსენ. ანგელოზები თავისი იქ ყოფნით ანათებდსეს 
თვით სიერცესაე კი. რომელიც სიბნელეში ჩაფლული სიღრმეში 

მიდიოდა მონჯიკვისეელ გვირაბში. მის სხვაღასხვა მხარეს 

თანდათანობით ნათდებოდა ყმაწვილური სახე ქალისა და კაცისა. 

მონჯიკის მოდელებისა. ისინი სარნარად და ნელ-ნელა 

შორდებოდნენ. მერე ისევ ჩნდებოდნენ ოღონდაც უკვე 

თვალახვეულების – სიკვდილის ნიშნით. სავრცე ფართოვდებოდა 

და წარმოქმნიდა საკათედრო ტაძრის ასოციაციას. გარკვეულ 

მომესტში ის იფარებოდა გამჭვირვალე თეთრი ეკრანით, რომლის 

უკანასკნელი, როგორც ჩრდილების თეატრში „მნელად გასარჩყეი 

ფიგურა, უზარმაზარი ჟრინველის მსგავსი, უშვებდა თავის ფრთებში 

მოქცეულ... შიშველ ადამიანს. იქნებ აფხიზლებდა მას სიცოცხლისაკენ. 

ან იქნებ მიყავდა ჩრდილების ქვეყნისაკენ?“ ჩნდებოდა ქრისტიანული 
რელიგიის ხატებები: დაბადება, ჯვარცმა, ღვთისმშობელი თავისი 

შვილის სხეულზე დამხობილი. მორჩილსძია და მონაზოსთა ფიგურები, 

გამოწყობილნი ქაღალდის ტანსაცმელში ირინდებოდნენ მგლოვიარე 
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პოზაში, ხელებით ჩაჭიდებულნი 

) „სვეტებთან“ და „კედლებთან“, 

1 სახეებით ჩაფლულნი. მუხლმოდ- 
რეკილსი. სიერცეში მიცურავდნენ 

მოციმციმე სინათლეები. ღრო და 

დრო ისმოდა ქაღალდის ზედაპირ- 

ზე ჩამოცვენილი სილის ხმა. რო- 

მელიც ქმნიდა საგანგაშო კოსტრა- 

'პუსქტს იას კაჩმარეკის „,ბარაკის“ 

ემოციური მუსიკის ფოსზე. ფინა- 

ლური კომპოზიცია: კაშკაშა შუქით, 

განათებული ნასგრევები – გაშიშ- 
ელებული ტორსები ზურგზე მწიი- 

ლიარე მამაკაცის ფიგურებისა, 

უძრავად გაყინულნი სასიკვდილო 

პოზაში, სოლო ცენტრში, სივრცით 

  

ხვრელში ამ სიკვდილის სატებს 

შორის ს ვერტიკალი ანგელოზის ფრთოსანი ფიგურაა. ხვრელი 
სელ-ნელა ეიწროვდებოდა და კრავდა სცენის სიერცეს, როგორც 

სამყაროს ადამიანის არსებობისა. 

„ეს ლოცეაა, – წერდა მონჯიკი- სპექტაკლი ახლოსაა იმასთას, 

რაც მოხდა მისტიკოსების ექსტაზში. მე მინდოდა მეპოვა მათში 

მსარდაჭერა. მე მათი ძალიან ძლიერ მჯეროდა, მიეისწ რაფი მათკენ. 

და მშურს მათი „სამგლოვიარო საფარი“ გამოხატავს ჩემს 

აღფრთოვანებას ამისთანა რწმენის წინაშე... მათი რწმენა, ჩემთვის 

საბოლოო იმედია“. სხვა ადგილას. ის ხაზს უსვამდა ,სამგლოვიარო 

საფარში“ ტანჯეის მოტივის ხასიათს: .,..ეს მომტირალი, 

დამამშვიდებელი, მავეჯრებელი ტანჯეაა.. არა ექსპრესიული. აქ 
არის რწმენა იმისა, რომ ყოველი ამოსუნთქვა, ყოველი ტკივილი 

უნდა იყოს გამოცდა, მიეცეთ მათ ეუფლება გაიარონ ჩეენში. მათ 

ჩვეს სიკეთისაკენ მიეყავარი!. მისტიკოსების მოგოსებები, 

რომლებმაც შთააგოსეს ამ სპექტაკლის შესაქმნელად. მონჯიკს 

მსედველობაში ყავდა შუასაუკუნეების ესპანელი წმინდასები – წმინდა 

იოანნა და წმინდა ტერება. რომელთა საკვალევზეც მან მოახდინა 

მომლოცველობა 1995 წლის ოქტომბერში (როცდესაც ჩავიდა ესპასეში 
ალტერნატიული თეატრის ევროპულ ფესტივალზე, მოსაწილეობის 

მისაღებად) და შემდეგ ასსნა სემანტიკური აზრი სპექტაკლის 
სახელწოდებისა. „სუდარა ეს გლოვაა ვინმეს დაკარგეის გამო. 

სუდარა არა მარტიი ქსოვილია, რომელიც კუბოზე დევს. აგრეთვე 

ბაფთაცაა მიმაგრებული ტანსაცმელგბე ახ ალამზე. იმისათვის, რომ 

86



განიცადოს სიკედილი. ჩემთვის ის აგრეთვე ფარდაა. უცნაური 
ფარდა მწუხარებისა. მიმავალი გაღარჩენისაკენ. 

CიI”ს. (სუდარა) 

თავის ბოლო ოპუსს XX საუკუნეში რომლის პრემიერაც შეღგა 
2000 წლის ოქტომბერში საიუბილეო დღეებში სცენა პლასტიჩნას 
ოცდაათი წლისთავის გამო. მონჯიკმა დაარქვა „Cმ!სთ“ 

(პოლოსურად) ან ,,5ჩიისძ“ (ისგლისურად), რაც ნიშნავდა სუდარას, 

საბურველს – მოკლედ, ყველაფერს, რაშიც შეიძლება შეიფუთოს, 

გადაეფაროს, ჩაიფუთოს, რაც აძლევს საბოლოო თაეშესაფარს 
ადამიანის სხეულს. ამყოჟებდა რა მაყურებელს საკრალური 
წინათგრძნობის მდგომარეობაში, მოსჯიკი სთავაზობდა მათ 
ჩაღრმავებოდნენ ყველა ამ გაგებას: სუდარა, საფარი, თოვლის 

საბურველი. 

ამაღეყლეებელი მუსიკალური თემის ბგერების ქვეშ სიბნელიდან 
პირეელ პლანზე ჩნდებოდა სუდარა, რომელიც თანდათან ნაწილ- 
ნაწილ სათდებოდა (ჯერ ცესტრი,. შემდეგ გვერდები, მერე ისეე 

ცენტრი და ბოლოს მთლიანად). მას ქმნიდა სქლაღ გადახლართული 

თეთრი მაფის რამოდენიმე ჟენა. რომელიც, რაღაც მომენტში 

აღიქმებოდა, როგორც „წყალმცენარეები“ და შემდეგ შიგნით ამ 

სუდარისა, დაბინდული, რაღაც მინიშნებით ჩნდებოდნენ 
ქალიშვილების ფიგურები - პროფილში ან ფასში, აწეული ხელით 

და დასრილი თავით. თითქმის გაუნძრევლად. აძლევდა რა 

შესაძლებლობას მაყურებელს შე/რთებოდა იმქვეყნიურ საიდუმლოს, 
მონჯიკი „ჩამორეცხავდა“ ამ ბმანებას სუდარისა და იმისაც, რაც 
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მას შემდეგ ჩნდებოდა: ზევიდან 

ძალიან ნელა, მაგრამ სიშმაგით 
1 ეშვებოდა შავი მასა. ის სან- 
1 ტიმეტრს სანტიმეტრზე ფარავდა 

ავანსცესის ვიწრო სიერცეს 

„წყალმცენარეებისა“ (ჯერ მის 

ცენტრალურ ნაწილს შემდეგ კი 

გეერდით ნაწილებს). შავი მასის 

მოახლოებისას სისწრაფესთან 

სმირზე მისი ნათება, რაც უფრო 

ძლიერდებოდა და ბოლოს საი!" 

დებოდა უკანაკნელი გაყლვების 

სათებით. 

_ სუ ამ ეიუალურ პროლოგში 

= სუდარის თემისა წარმოდგენილი 

დ. იყო პორიზონტალური სიბრტყის 

კომპოზიციით პირველ პლანზე, 
მაშინ შემდგომ ამ თემის კომპო- 

ბიციები წყდებოდა სიერცის 

მთელ მიცულობაში მათი 

განლაგებით სცენიური გვირაბის 

ცენტრალურ ღერძზე. პირველ 
მომენტში მის ბნელ სიღრმეში 

ჩხდებოდა გან უსაზღვრელი ფორმის გადარეცსილი ნათელი ლაქი, 

შემდგომი განათებით ის ღებულობდა მოხაზულობას იატაკზე 

მწოლიარე ქალიშეილისა: მისი ხელები ნელნელა, თითქოს რაღაც 

რიტუალს ასრულებდა დიდხანს და გაუთავებლად ეწყოდა 

თავისკენ სუდარის ბოლოებს, რომელიც მის უკან სიღრმეში მყოუ 

ფიგურას ფარავდა. რაღაც მომენტებში ფიგურა სუდარის იქიის 

იზრდებოდა ბოლომდე მთელი სცენის სიმაღლეზე ზევით. შემდეგ 
მცირდებოდა, შემდეგ კვლავ იზრდებოდა, როდესაც ბოლოს სუდარა 

ჩამოვარდებოდა, აღმოჩნდებოდა ყმაწეილი გარინდულ პოზაში 

მისი იერი ანათებდა. მარჯვსიდას და მარცხსიდან მისკენ ხელებს 

წევდა ორი შავი ანგელოზი. რომლებიც სან ჟახლოედებოდნენ და 

სას შორდებოდნენ. მათი დამამშვიდებელი ლოცვის ზემოქმედებიის 

ყმაწვილის სტატიური ფიგურა სელა ეშვებოდა და იძირებოდა 
წყედიადში. რომელსაც მოეცვა მთელი სცენა. 
იწყებოდა მესამე ვიზუალური ვარიაცია უკვე თოვლის 

საბურველის თემაზე. რომელიც მონსჯიკთას წარმოდგებოდა, 
როგორც ადამიანის სხეულის დამფარავი საბოლოო გარსი 
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სიბნელიდან ყრთი მეორის მიყოლებით ჩნდებოდა შვიდი 
ეერტიკალური ობიექტი ჯერ თავიდან წინა მარცხენა, რაღაც დროის 

შემდეგ ერთერთი მარჯვნივ მღგომისაგან, მერე ორი სხვადასხვა 
მხრიდან, შემდგომ კიდევ ორი და ბოლოს უკანასკნელი, სრულიად 
სიღრმეში, როგორც სამკუთხა კომპოზიციის წარმომქმნელი 

მწეერვალი, რომელიც გაშლილი იყო.სცესური სივრცის მთელი 

მოცულობით! ამასთანავე თითოეული ობიექტი ცალცალკე და ყველა 
ისინი ერთად ნათდებოდხეს სინათლით ნაწილნაწილ. ნათდებღა 
მარტო ზედა საწილები, როდესაც ქვედა ნაწილები დამალული იყო 

სიბნელეში, ან მარტო ქეედა ნაწილები, ჩაბნელებული ზედა 

ნაწილების ჟყონზე, ან მარტო შუა ნაწილები. აქცია სინათლით 
ფორმების მოდელირებისა ამ გამოუცნობი და ძნელად ასახსნელი 

ობიექტებისა ერწყმოდა მათ სცენიურ სიცოცხლეს-თითოეული 

ობიექტი თავისებ ურად ქანაობდა, თავისებურად ტრიალებდა ღერძის 

გარშემო, ღებულობდა ამა თუ იმ მოხაზულობას, ღა მგონი 

სუსთქავდა კიდევაც. რაღაცა დროის შემდეგ მაყურებლის თვალი 
იჭერდა. რომ თითოეული ობიცქ- 

ტი შიგნითი, მისი ზედაპირის 

ქვეშ. როგორც „გარსში“, 

აჭუპრში“. თავისებურ „თაეშესა- 
ფარში“ იმყოფებოდა ადამიასის 

ფიგურა (ან შეიძლება ორი ადა- 

მიანისაც კ.) მონჯიკვის აზრით, 

ზედაპირი, რომელიც ფარავს 

ადამიანის ფხგურას, თოვლის 

საბურეელის მსგავსია. „ეს არის 

ქსოვილი, რომელშიც ჩვენ 

დამახიჯებ ულად ეიხფჟ უთებით!. ეს 

არის ქსოვილი. რომელიც ჩეენ 

გეათბობს ჩვენ თავს დაცულად 

ვგრძსობით მასში გახვეელსი 

თუმცა ჩვეს სხეულებს უკვე 
სცივა“ 

რაღაც მომესტში ეჟვანის გარის 

ქვეშ ყველა ეს თბიექტი უეცრად 
ქრება სიბნყლეში, მაყურებლის 

წინაშე. კიდევ ერთი უსიცოც- 

ხლიი, მკვდარი სჰეიბაჟი“ იშლება 

სოლო მუსიკალური პაუზის შემ- 1 

დეგ პირისპირი ჭერეტიი ამ ზ8   
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უცნაური ,„პეიზაჟისა“ მიმდინარყობდა აქცია, მისი გარდასახვისა: 

შავი სიღრმიდან მაყურებელს უახლოვდებოდა (უხილავი ძალის 

მოქმედებით) კუბისმაგვარი რელიეფის ქანები. განივად გამჭვირვალე 

მთელ სიღრმეში შავი თხრილების ორმოებისა. ქანები ავსებდნენ 

მთელ პლანშეტს და კიბეებზე კელაე ჩნდებოდა ერთი მეორის 
მიყოლებით შვიდი ობიექტი. ადამიანის ფიგურების სილუეტები 

მოჩანდა შიგნიდან, ეხლა უჟრო გარკვეულად. და თაეისი გარსის 
ფორმებს ისისი უფრო გარკეეულად იცელიდსენ: კუმშაედნსენ, 

სხვადასსვანაირად იღუნებოდნენ – ხსნიდნენ, გრესდნენ, და ბოლოს 

გლეჯდსენ. გაგლეჯეის შედეგად ქეევით ცვიოდნენ თავებით 
მაყურებლის მხარეს, როგორც ახალშობილები, შიშვლები. 

უსიცოცხლოდ გაციებული ყმაწვილთა სხეულები. 

სივრცე თითქმის ისევ იძირებოდა სიბნელეში, და კვლავ ერთი 

მუსიკალურ – განათებითი ეპიზოდის შემდეგ (როდესაც მაყურებელი 

ხედავდა მხოლოდ პლანშეტის ცარიელ საფეხურეობრივ რელიეფს 
შავი ნაპრალებით) მაღლა სიღრმეში ნათდებოდა უკანასკნელი 
თოვლის საბურველი ამ სპექტაკლისა – მართკუთსხა ქსოვილი, 

საიდანაც გლეჯდა რა მას, ჩნდებოდა შიშველი ფიგურა, 

გარინდებული უძრავ პოზაში, აქეთ · იქით გაშლილი სელებით 

ზმანება გაქრა. ყველაფერი სიბნელეში ჩაიძირა. ინთებოდა მბჟუტავი 

სინათლე მორიგი განათებისა და მაყურებელი სრულ სიჩუმეში 

(აპლოდისმენტები მონჯიკის თეატრში არასოდეს არ არის, ის 

უბრალოდ შეეძლებელია, ისე როგორც შემსრულებლების და 
სპექტაკლის ავტორის გამოსვლა დასასრულის შემდეგ) ტოვებდა 

თავის ადგილს. 

სცენოგრაჟიული ნამუშევრები. 
აქციები. პერფორმანსები 

მსატერის თეატრთან მიახლოვებამდე მიუხედავად მცირე პერიოდისა 

(1967-1970) შემოქმედებითი ევოლუციის ლოგიკის თვალსაზრისიის, 

მისთვის კასოზომიერი იყო სცენოგრაფიული ნამუშევრების შექმნა. 

მოსჯიკი შემდგომშიც სცენა პლასტიჩნას ვიზუალური კომპოზიციების 

შექმნის პარალელურად დრო და დრო აგრძელებდა სხეადასხვა 
რეჟსსორებისაგან შემოთავაზებების მიღებას მათთვის 
წარმოდგენების გასაფორმებლად. ამავდროულად, ჩვეელუბრივეი 
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დრამატული სცენის ესთეტიკაში მუშაობის დროს (სადაც 

ტრადიციულად პრიორიტეტია ლიტერატურული დრამატურგია, 

სიტყვა და სამსახიობო ხელოენება), იგი სელმძღვეანელობდა 

სცენოგრაფიის ისეთივე ესთეტიკისაგან, რომელსაც თავიდანვე 
ამკვიდრებდა თავის შემოქმედებაში (ჯერ კიდევ სცენა პლასტიჩნას 

შექმნამდე) და რომელმაც მიიყვანა იგი მხატერის თეატრთან. აი 
როგორ აყალიბებს იგი ამ გაგებას: „სცენოგრაფია იმისათვის 

არსებობდა, რათა გამხდარიყო დრამატურგის, რეჟისორისა და 
მსასიობის პარტნიორი. იგი მოვლენათა განვითარების პროცესის 
ცვლილებებს ექვემდებარებოდა. ერთი სურათი გაღადიოდა 

მეორეში“. შემდეგ კი მოყვებოდა ფრაზა, რომელიც ხსნიდა არა 
მხოლოდ კანონზომიერებას მონჯიკის გადასვლისა მხატვრის 
თეატრში, არამედ მისი შემდგომი სცენოგრაფიული ნამუშევრების 

განსაკუთრებულ ხასიათსაც ჩვეულებრივ, დრამატულ სცენებზე. „მე 
ყოველთვის მსურდა მსახიობი მომეთავსებინა ფერწერულ ნახატში 

და იგი მის ერთერთ ელემეტად მექცია“. 
მის შვიდ სცენოგრაფიულ ნამუშევართა შორის (1978-1999 წლებში), 
რომელშიც იგი ისწრაფოდა ,,მოეთაესებინა მსახიობი ფერწერულ 

ნახატში და გაეხადა იგი მის ერთერთ ელემეტად“ ყველაზე 

თვალშისაცემი იყო, ერთის მხრივ, წარმოდგენა ა.ჩეხოვის 
აივანოვი“(1981) და მეორეს მხრივ, ვოლფის „კასანდრა,, (1992) და 

სოფოკლეს „ანტიგონე'%1995). 

რეჟისორ იგნაცი გოგოლევსკის მიერ შემოთავაზებული ჩეხოვის პიესის 
გაფორმება ლ უბლისის ოსტერეის სახელობის თეატრში, მონჯიკმა 
წაიკითხა, როგორც ტრაგედია, რომელიც შეიძლება მომხდარიყო 

ნებისმიერ ეპოქასა და ნებისმიერ ადგილას. ბუნდოვანი და 
გაუნათებელი ფაქტ ურული სიბრტყეების გარემო, გადმოკიდებული 
სცენაზე, და წინა პლანზე დატოვებულ ეიწრო სივრცეში 

შენარჩუნებული რეჟისორისათვის საჭირო მცირეოდენი ყოფითი 

რეალიები – ეს გარემო იყო არსებითად არანაირი, როგორც 

განსაზღვრული და შეუქცეველი აღსასრული სპექტაკლის გმირების 
ცხოვრებისა: პირველ რიგში სარასსვის, შემდეგ კი ივანოვისათვის, 

პერსპექტივაში კი უკლებლივ ყველა დანარჩესი პერსონაჟისთვისაც. 
ლებედევის სახლში თავშეყრის სცენაც კი ასე აღიქმებოდა, სადაც 

სიბნელეში ჩაძირული მომხიარულე სტუმრების ზევით არსებულ 

სივრცეში საგანგაშოდ მოჩანდა ბეუტავი სანთლები. მოჩასდა 
საპანაშვიდოდ მომზადებული სამლოცველოს კონტურები. 
სხვაგვარად რომ ვთქვათ მონჯიკი აქაც თავის მონოთემას ასხამდა 
სორცს – ოღონდ ამჯერად სცენოგრაფიის ხერხებით, რომლის 

სასიათსაც., განაპირობებდა ამ პიესის ინტერპრეტაციის საერთო 
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კონცეჟცია. მითუმეტეს თუ გავითვალისწინებთ, რომ მსახიობები 

მართლაც იწერებოდნენ მსატერის მიერ შექმნილ „ფერწერულ 

სურათში“ და მათი მთავარი კულმინაციური მიზგასსცენები იქცეოდა 
მათი კომპოზიციების ცენტრად. ხოლო რამოდენიმე წლის შემდეგ 

პრალის კეადრინალეზე 87, როდესაც მონჯიკმა წარმოადგინა 

ჩეხოვის, ამ პიესის სცენოგრაფიული წაკითხეა საექსპოზიციო 

გარემოში, ის გადაიქცა შავ გვირაბად, რომელშიც მოხვედრილი 

მაყურებელიც თითქოსდა იძირებოდა რა გმირის შინაგან სულიერ 

სამყაროში, ასეეე სთავაზობდნენ მის კვალდაკვალ გაეარა 
უკასასკნელი გზა – გვირაბის ბოლოს მათ უცქერდა უკეე 

გარდაცვლილი სარას იერი ქარის მიერ აყრიალებული ნაწნავებით!. 

ვარშავის თეატრ სტუდიის მიერ ნაჩვენებ „კასასდრაში”, რეჟისორი 

კ. ბუკოესკი, მონჯიკმა სცენა წყლით დაფარა. ასეთი გზით 

გადაწყეეტილი სცენიური სიერცე აღიქმებოდა, როგორც მისი 

„პლასტიური სუიტის“, „ტენის“ და განსაკუთრებით, ,,კარიბჭეს“ 

გაგრძელება, სადაც როგორც ჩვენ გვესახება წარმოდგენილი იყო 

„დროის მდინარის“ სახე-გამოსახულება-ხატება, რომელშიაც 

ცვიოდნეს ადამიანები დაბადებისთასავე და რომელსაც ის 

სიკვდილისაკენ მიაქანებდათ. არსებითად, ასეთივე აზრი იყო 

ჩაქსოვილი ძველბერძნული სიუჟეტის პერსონაჟების წყალში 

ჩაძირვასთან – სასცენო სივრცის გარშემორტყმულ შავ 

უსასრულობაში. ისინი თითქოსდა წყლიდან „ამოიზრდებოდნენს“ 
(„წყლის უზარმაზარი ლილიით“ ადარებდა კრიტიკოსი ახა შილერი 

წყლით ავსებული პლანშეტის ზედაპირზე ქანდაკებასავით) გაყინულ 

კლიტემნესტრას, რომელიც ამ მიზანსცესაში წარმოთქვამდა თავისი 

ტექსტის პირველ სიტყვებს). წყლით ირეცსავდნენ ჭუჭესაც და 
ცოდვებსაც, ასორციხელებდნენ რა უკანასკნელ განბანვას. წყალში 
ჩნდებოდა, ფართსალებდა და კონვულსიებში ძრწოდა კასასდრა. 

ფინალში მას გაასვენებდა ხოროსნის ეტლი, რომლის შემდეგაც 
იკეტებოდა სიკვდილის კარიბჭე. ამ როლს ასრულებდა ანა 

ხოდაკოვსკა, და მისი ექსპრესიული არსებობა – ვერბალური 

დრამატული თეატრის კანონების მისედვით – მონჯიკის მიერ 

მხატვრის თეატრის სტილში ინტეპრეტისრებულ სამყაროში, მისთვის 

იმდესად ორგანული აღმოჩნდა, რომ სამი წლის შემდეგ მან სი ხოვა 

სცენა პლასტიჩნას შემქმნელს კიდევ ერთხელ ემუშავა მასთან. 

ამჯერად უკეე „ანტიგოსებე“ ლუბლინის ოსტრევის სახელობის 
დრამატულ თეატრში, სადაც ახლა უკეე იგი არა მარტო მთავარი 

როლის შემსრულებელი იყო არამედ რეჟისორიც. მიიღო რა 
სრულად მონჯიკის საერთო კონცეფცია და სტილისტიკა 
(შემთსვევითი არ იყო, რომ აფიშაზე სცენოგრაფის გვარი პირველი 
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ეწერა), ხოდაკოსკა ამაზე სრულიად შეგნებულად წავიდა, რათა 
მსახიობები და პირველ რიგში თავად, წარმომდგარიყენენ ამ 
წარმოდგენაში, როგორც „ფერწერული ტილოს ელემენტები“. 
თავის მხრივ მონჯიკიც სრულიად გაცნობსერებულად დაჰყვა 
ექსპერიმენტს აერთიანებდა რა სცენა პლასტიჩნა ვიზუალურ 
ესთეტიკას დრამატული თეატრის ვერბალურ სამსახიობო 
ხელოენებასთან. მიუხედავად იმისა. რომ მრავალ კრიტიკოსს 

არაბუსებრივად მოეჩვენა ასეთი შერწყმა (სახასიათოა ერთერთი 
რეცენზიის დასახელება „ორი ანტიგონე“) და ვერ ვიტყვით, რომ 
ყველა მონაწილე ადეკეატური იყო მონჯიკის მიერ შემოთავაზებული 
ტრაგედიის მასშტაბურობისა, მიუხედავად ამისა ეს იყო ერთერთი 
ყველაზე საიტერესო სპექტაკლი, მაგალითი ორი, ერთი შეხედვის! 
რთულად შერწყმადი სასცენო ხელოენებათა ტიპის ლტოლვისა 
ერთმანეთისაკენ. წარმოდგენილი პოლონეთის წამყეანი მსახიობის 
სახით და არავერბალური მხატერის თეატრის ერთერთი ყველაზე 
თასამიმდევრული ადეპტისა. 
მოსჯიკმა სიბნელეში ჩაძირა არა მხოლოდ სცენის, არამედ 

მაყურებელთა დარბაზის სივრცეც. პლანშეტი მოფენილი იყო ზღვის 

კენჭებით. ქვიშითა და ქვებით, რაც დროდადრთ ზემოდან ცვივოდა, 
წარმოქმნიდნენ რა გრძელ რიგებს. ეს რიგები განსხვავებულ 
სიმაღლეზე ხან აიწეოდა (გმირების წელამდე. მკერდამდე და 

ბოლოს კისრამდე). ხან დაიწეოდა; ხას კი ირწეოდა მარჯენივ ან 
მარცხსივ, რომელიც ხან მიწას ხან კი ზღვის ტალღებს მოყავდა 
მოძრაობაში. ყველაფერ ამის თავზე კი გამონათებული იყო, 

მოძრავი. მთოლვარე, „,მსუნთქავი“, გაშლადი, უცნობი არსებუბის 

ურთების მსგავსი, რაღაც ფანტასტიკური ობიექტები. რაღაც 

მომენტებში მოგვაგონებდნენ ადამიანთა ფიგურების გამოშიგნულ 
გარსებს. 

შემოქმედების სხვა სფერო, რომლითაც მონჯიკია დაკავებული 

სისტემატიურად, რომელთანაც იგი საკუთარი მხატვრის თეატრის 

კეთებიდას მიეიდა, წარმოადგესს აქციებისა და პერფორმანსების. 
ასე „პლასტიკური ავანგარდის“ სფყერთს. ამასთ'ანავყ მისი აქციები 

და პერფორმანსები უმეტესწილად იბადებოდა ჯერ კიდევ 

სპონტანურად – მის მიერ 1973 წლიდას მოყოლებული 
ყოველწლიურად სსვადასხვა ქვეყანაში ჩატარებული თეატრალური 

მასტერკლასები, ახალგაზრდებისათვის და სტუდენტებისათვის 
თავისებ.ერი სახელოსნოს პრთეცესია. (ამით ისისი განსხვავდებოდა 

კანტორის ჰეფენინგებისაგან, რომელიც წარმოადგენდა, ოსტატის 

პლასტიკურ ძიებათა განუყოფელ ნაწილს. რომელთაც უმრავლეს 
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შემთხვევაში ასრულებდა ან თაეად მხატვარი, ანდა ,კრიკო-2“ 

მსახიობები). და თუკი სცენა პჰპლასტიჩნას წარმოდგენები მონჯიკის 

ნების ერთპიროენულ ქმნილებებს წარმოადგენენ, სახელოსნოებში 

მისი როლი „შემოიფარგლებოდა განთავისუფლებით... 

ემოციებისაგან და.მათი გამოსატვისა ესაზე, რომლისაც მჯეროდა, 
გამოსახულების, სინათლის და სიბნელის ენაზე“. ამასთან ერთად 

მრავალი აქცია და პერფორმანსი ასე თუ ისე აღმოჩდნენ იმ 
ნამუშევრებთან დაკავშირებული, რომელსაც მონჯიკი 

ასორციელებდა სცენაზე: ერთ შემოხვევაში ის ანვითარებდა უკვე 

შექმნილი სპექტაკლის მოტიეებს, სხვა შემთხვევებში კი პირიქით 

ამზადებდა მათ, იმისთვის რასაც მომაეალში უნდა ეპოვა ხორცშესხმა. 

ორივე შემთხვევის მაგალითები ზუსტადაა დოკუმენტირებული 

კრებულში „უსიტყვო სიმართლის თეატრი“. ესენია ერთის მხრივ; 

აქციები, რომელნიც ასრულებდნენ მის სახელოსსოებს, რომლებიც 

შედგა 1973 წელს იუგოსლავიის ერთერთ კუსძულ. პრეკოზე 
ადრიატიკის ზღვაში და შემოდგომაზე 1979 წელს შეერსბერგში 

(გერმანიაში), მეორეს მხრივ ღამის პერფორმანსი, რომელიც აჩვენა 
სუთი წლის შემდეგ ბოლესლავცაში, პოლონეთში. 

პრეკოში ჩამოვიდნენ სხეადასხეა ეროვნების და პროფესიის 
ახალგაზრდები. მაშის მონჯიკს. ქონდა რა ახალი დადგმული 

„ვასშამები“ პ. შუმანის გავლენის ქვეშ იმყოფებოდა და თითოეულ 

მონაწილეს შესთავაზა მოეფიქრებინა და შეეთხზა ნიღაბი, რათა 

ასეთი სახით „განესორციელებინა თავისი კონცეფცია ღმერთისა, 

თავისი კონცეფცია აბს“ოლუტისა... გამოჟხატა.. დამოკიდებულება 
აბსოლუტისაღმი: მუქარა, სიფათი, სიყვარული და შიში – მხოლოდ 

ნიღბის საშუალებით. ყველა თხზავდა და აკეთებდა ისაბაშირის 

ნიღბებს სრულიად დამოუკიდებლად, მონჯიკის ყოველგვარი ჩარევის 
გარეშე. ნიღბის რაიმე მხატვრული ხარისხის მიღწევა ამოცანად არ 
იდგა – სახელოსნოს მონაწილეები ყველაზე განსხვავებული 

პროფესიების ადამიანები იყენენ და ხშირ შემთხვევაში მრავალ 
მათგასს არც კი ქონია პლასტიკის შეგრძნება. მაგრამ თითოეულმა 

მათგანმა საშუალება მიიღო ეცადათ ასე თ.ე ისე „აბსოლუტისადმი 
თავისი დამოკიდებულება“ გამოესატათ აქციის გზით საკუთარი 
ნიღბის საშუალებით, რომლის შესრულებაც მათ შესთავაზეს საერთო 

პერყორმანსის დროს. იგი შედგა ბოლო დღეს ეკლესიის შენობაში. 
ღვთის ტაძრის შერჩევა. როგორც „გარემოსი“ ამ 

პერფორმანსისათეის ყველაფერს განსაკუთრებული საკრალურთბა 
შესძინა, ისევე როგორც მზის ჩასვლის დროის შერჩევამ, მაშინ 
როდესაც დღე მიუახლოვდა თავის მწვერეალს და ჩამავალი მზის 
უკანასკნელმა სხივებმა ფანტასტიკერი სახით გაანათა ეკლესიის 
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სივრცე, თაღები და საკურ 9 ხეველი, როგორც მოქმედების მთავარი 
ადგილი, სადაც მოსჯიკმა მ ოათავსა მებადურის უზარმაზარი ბადე, 
რომელზეც მონაწილეები ( ქ ციის დასრულების შემდეგ ანთავსებდნენ 
თავიანთ ნიღბებს, თითქო V ჯა ასრულებდნენ მსხვერპლთშეწირვის 
რიტუალს, და ფინალ?( ბადე ნიღბებით L ღიმართებოდა 

· საკურთხელის ზემოთა. აქც I; ბი იყო ყველაზე მოუდჯოდნელი: ვიღაცა 
ტრიალით გარბოდა ისე პომ ბოლომდე ვერ ბედავდა თავის 
ნიღაბთან განშორებას და 3 ის დატოვებას საკურიხეველზე. ვიღაცა 
დამხობილი მუხლებზე, პი 9 სქით მხნედ და ყოველგვარი შინაგანი 
ემოციური გამოვლინების გარეშე დებდა ნიღაბ!,, „როგორც ქვას“, 
ეიღაცა კი შემორბოდა ფდ ; იტითა და ნიღბით ჯაჯა იწყებდა ცეკვას 
საკურთხეველზე.. და ამაში « ყო – იგონებდა მონჯიკი – ნამდვილად 
სპონტანური რელიგიური ; ნ ება. 
შეერსბერგში, სადაც სახ; დ·ოსნოს მეცადინეობების ადგილი იყო 

კულტურის ცენტრის თანა );.დროეე შენობა, მონჯიკმა დასკვნით 
აქციაში გამოიყენა თავის ე დადგმების „იკაროსის“ და ,,დაღის“ 

ზოგიერთი მოტიეები. სივრ 4 1) გაყოფილი იყო ორ ზონად. ორივეზე 
დაყრილი იყო ხშირი ფენ; შემოდგომის ფოთლებისა, მხოლოდ 
მარცხენა (სიკეთის ზონჯ:) - თეთრად შეღებილი იყო კირით, 

მარჯენივ კი (სიბოროტი! ზონა) - ბრინჯაოსა და შავი ფერის 
საღებავით. შუაგულგში სჯ: + წორი იდგა, მსგავსი იმისა, რომელიც 

ოდესღაც აღიმართებოდა ი, : როსის წინამე – მისი თასები იხრებოდა 
ხან ერთ, ხან კი მეორე მხ «სეს. მონაწილეები, იმყოფებოდნენ რა 
საწინააღმდეგო ზონებში, ა! რ ულებდნენ რა შესაბამისად სხვადასხვა 
აქციებს სიკეთისა და სიბ » როტის თემებზე (თითოეული კელაე 
თავისებურად, განსაკუთრ; ბ თ ინდივიდიუალურად და სრულებით 
თავისუფლად მონჯიკის რაი; 3 | კონკრეტული მითითებებისაგჯან), ამის 
შედეგად მაყურებელს სთავ # ობდნენ ორ სრულებით განსხვავებულ 
წარმოდგენას. 
ღამის პერფორმანსი, ნაჩვენ ჯ -ი, როგორც ოცდღიანი მასტერკლასის 

შედეგი ბოლესლაცეში (ისი მოსაწილეები – პოლონური 
სტუდენტური თეატრების ·ახალგაზრდა მსახიობები იყვნენ), 
მოსჯიკისთვის იქცა წინ «.წარ საცდელ მოტივად, რომელზე 
დაყრდნობითაც ორი წლი. შემდეგ წარმოადგინა მაყურებლის 
სამსჯავროზე სცენა პლასტი ნაზე „ხეტიალის“ სახით!“ აქ მუშაობაც 

განსხვავებულად მიდიოდა. ? ესითავაზა რა მონაწილეებს, როგორც 
ყოველთვის შესაძლებლობა „ემოციებისაგან განთავისუფლებისა“ 
(და თიხის ფიგურების ძეCV?ვისას, მათი ცალკეული ნაწილების 
მოძრაობების შეთხზვისას, « ა თამაშის ინდივიდიულური ხერხების 
არჩევისა), მონჯიკმა ამჯერ.ად შეიმუშავა პერფორმანსის ზუსტი 
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სცენარი და გეგმა. მისი შესრულებისათვის ამოირჩია მდინარის 

ნაპირი მაღალი ბალახით, რომელიც (ისევე როგორც წყალი) 

გადაიქცა გამოსასვის ერთერთის საშუალებად მისი მხატერის თეატრის 

პალიტრაში. პერფორმანსი იმართებოდა სიბნელის დადგომის 

შემდეგ, 
დასაწყისში მაყურებელი ჯერ თვალს ადევნებდა გაქცეულ 
ადამიანთა სინათლის სსივებიძი) დევნის' აქციას. ისინი ბალასებში 

იმალებოდნენ, ბალასიდანვე ამოიზრდებოდნენ“თეთრი ფიგუერა- 

მანეკენები. მდინარის მხრიდან მოძრაობდა მთესველი თეთრ ნიღაბში 
თეთრი ცხენით, ჭრიდა რა მინდორს შუაში ღრმა სნულით. 

გარკვეული დროის შემდეგ, სნულიდან ჩნდებოდნენ ადამიანები 

კომბინიზონებში და თეთრ ნიღბებში. ნელა კვეთავედსენ' სინათლის 

წრეს და უჩინარდებოდსენ, შემდეგ კვლავ ჩნდებოდნენ, მუხლებზე 

დგებოდნენ ფიგურა-მანეკენების წინ, და მათ წინაშე თითოეული 

ასრულებდა თავის აქციას, გამოხატავდნენ რა ყველაზე განსვავებულ 
ემოციებს – სინაზიდან აგრესიამდე, ყვავილებით შემკობიდან 

მსხვერპლთშეწირვის რიტუალამდე, ყვავილების მდინარეში 
დახრჩობით. ორი „ღვთისმსასური“ ხხულს ფარავდა თეთრი 

ხალიჩით – დასაკრძალი სუდარით. ფინალში კი, კრიტიკოს 

ბედნარეკ-მიხალსკოის მოწმობით „მაყურებელთა ფერხთით, 

იწყებოდა მიწის დაშლა და საფლავებიდან დგება თეთრი ფიგურა 

ნაჭუჭში. იბრძვის, იგლეჯს ნაჭუჭს ღა რჩება შიშველი ადამიანი“. 
»-ეს შიშველი, თეთრი ადამიანი – იგონებდა მონჯიკი ერთადერთი 
ცოცხალი ადამიანია ამ შაე მიწაში და ღამეში – მიდიოდა 

მდინარისაკენ. უჩინარდებოდა წყალში“. უკანასკნელი ზმანება 

გახლდათ შუაგულ მდინარეში მანათობელი თეთრი ფიგურა- 
მანეკენის სილუეტი. 

შემდგომი წლების პერფორმასსებიდან (რომელთა შესახებაც 

მონჯიკი მოგვითხრობდა წიგსში „ჩემი თეატრი“) გავიხსენებთ 

„ღარებს“, როგორც კიდევ ერთ მაგალითს თავისებური პერეფრაზისა 

სცენა პლასტიჩნაზე უკვე განხორციელებული დადგმების მოტიეებისა, 
ამ შემთხვევაში – „კარიბჭე“. ძველი ინგლისური ლეგესდის სიუჟეტზე 

აგებული პერფორმანსი გათამაშების ადგილად იქცა მდინარის 
კალაპოტი (მაყურებელი განეთავსებული იყო საპირისპირო 

სასაპიროების დაქანებებზე), რაც სიმბოლოს წარმოადგენდა ისევე, 
როგორც „კარიბჭეში“ წარმოდგენის მონაწილეთა ცხოვრების 

დროის დინებისა. 
ამასთანავე სახელოსნოებში გამოცდილ იქნა პლასტიკური 
მოტივებიც უშუალოდ დაკავშირებ-ელი მონწჯიკის ამა თუ იმ სცენიურ 
დადგმასთან, რაც დამახასიათებელი იყო მისი ვიზუალური 
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პოეტიკისათვის. მაგალითისათვის, მრავალჯერ ვარირებდა მოტივი 

ქაღალდის საყარისა ანდა სხეადასხვა ქაღალდის გარსების გახევა- 

გაგლეჯვისა ხელებით ახდა სხეულის სხვა ნაწილებით, რათა 
წარმომდგარიყვნენ სხვადასხვა სიტუაციებში – მათი გავლით, მათგან, 
მათში შემოსილი – სასით, თავით, ტორსით, მთელი სხეულით. 

პერფომანსში „ბაბილონის რესპუბლიკად“ წოდებული .მონჯიკმა 

თითოეულ მონაწილეს შესთავაზა (ასევე თითოეულ მაყურებელს) 

განთავსებულიყვნენ ცალკეულ დახურულ, შემოღობილ ადგილას, 
შემდეგ კი განეხორციელებინათ სხვადასხვა შემოღობვის გადალახეა- 
დანგრევის აქცია, რის შედეგაღაც ფისალში „დამოუკიდებელი 
შემოღობილი ადგილები ტრანსფორმირდნენ ამ მსოფლიოს ერთ 

დიდ საერთო საცხოვრებელ სივრცედ“. ხოლო ამსტერდამის სასეითი 

ხელოვნების აკადემიის სტუღენტების სახელოსნო გადაიქცა 
თავისებურ „თერაპიად“-მონჯიკის მიყრ შემოთავაზებული აქციები 

მიმართული იყო – სულიერი გასწმენდის გზით – თითოეული 

მონაწილის მიერ თავის „მეხსიერების ოთასში“ კომპლექსების 

გადალახვაზე, რაც ჩამოყალიბდა ცხოვრების უარყოფითი 

გამოცდილების ჩამოყალიბების შედეგად. ასე მაგალითად „ქალთა 
მეხსიერების ოთახებში“, - ყვებოდა ამ სახელოსნოს შესახებ მხატვარი, 
– იქმნებოდა სიტუაციები, რაც ეროტიმმთან იყო დაკავშირებული. 
ერთერთი ქალიშვილი სექსისადმი სიძულვილს გრძნობდა. მაშინ 

როდესაც ის იყო შვიდი წლის, იგი შეესწრო, მისი თვალსაზრისით 

მშობლებს შორის უიღბლო სექსუალურ აქტს. ეს მას დაამახსოერდა 

მთელი ცხოერების მანძილზე. სახელოსნოს დროს სასამებლის მასით 
შევსებულ დიდ ამოჭრილ სივრცეში. იგი ერკინებოდა მამაკაცს. 
ფინალში სახამებლის მასამ დაიწყო ჩამოღვენთვა და ისინი შიშეელნი 

აღმოჩდნენ მაყურებლის წინაშე“. ერთერთი სახელოსნოს დროს 
შეერსბერგში მონჯიკმა მაყურებელს შესთავაზა შესულიყვნენ 

„მეხსიერების ოთახებში“ ბაგირზე ხელჩაკიდებულნი, გაივლიდნენ 

რა მთელს შენობას. ფინეთის ქალაქ ეასაში. სადაც მონჯიკი ასევე 

რეგულარულად ატარებდა სახელოსნოთებს, მან ჩასვა მონაწილეები 
ავტობუსში შეღებილი ფანჯრებით. როდესაც ავტობუსი გაჩერდა, 

ყველა გადმოვიდა და აღმოჩნდნენ ეკლესიის ნანგრევებში, რომელთა 
შორის ამჯერად განთავსებული იყო მათი ინღიეიდუალური 
„მეხსიერების ოთახები“. საბოლოიიდ იმავე ვასაში შედგა აქცია – 

მონაწილეები უზარმაზარი თეთრი და ყვითელი ტილოთი ფუთავდნენ 
ძველი ცისესიმაგრის კოშკს. ანალოგიური აქცია მონჯიკმა გაიმეორა 
მოყვარულთა საერთაშორისო ფესტივალის „თეატრალური 

კონყროსტაცია-96“ დროს, შეფუთა რა რორი დღით ფოსტის მთავარი 
ოფისი ბრეზენტის ტილოიიაი 60მ სიგრძის და 20მ სიგანის – ამრიგად 
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უზარმაზარი შენობა გადააქციეს გიგასტურ „ამანათად“ საფოსტო 
შტამპებით კუთხეებში და მიმღების მისამართებით! („თეატრალური 
კოსფრონტაცია-96“) და გამგზავნი („პლასტიკური სცენა”). 

პლასტიკური სცენის მიღმა მონჯიკის მოღვაწეობა არ ამოიწურება 
მისი მუმაობით, როგორც სცენოგრაფისა და ცდებით ,,პლასტიკური 

ავანგარდის“ აქციების სფეროში. ის ასევე არ წყვეტდა თავის 
მოღვაწეობას ფერწერაში. მისი სახატები,, გამოირჩეოდა 
კომპოზიციებისაგან, რომელსაც იგი ქმნიდა სინათლითა და თავისი 

მოდელების ფიგურებით –, სასცენო სივრცის ,,შავ ტილოზე“. მის 

ფერწერაში შავი, პირიქით საერთოდ არ ყოფილა. მათში არ იყო 

ადგილი „არც დრამისთვის და.არც ტრაგედიისათვის“. .მსატვარი 

აქ იკმაყოფილებდა თაეის მოთხოვნილებას ფერადოეან 
ინტესსივობაში, გამოხატავდა: „მგზნებარე სურვილს მიეღწია 

ნეტარებისათვის. გარკეეული 'იდილიური მდგომარეობისა. მე 

ვოცნებობ ამაზე – აღიარებს მონჯიკი, – მაგრამ რეალობა ქეევით 

გვექაჩება, გვამიწებს, კვლავ და კვლავ. ამ კონფლიქტში რეალობასა 

და ჩემს მგზნებარე სურეილს შორის მიმეღწია ასეთი 
მდგომარეობისათვის, განსხეულებულს ფერწერაში, წარმოიქმნება 

ჩემი თეატრი“. ამრიგად, ფერწერაში მოღვაწეობა, ისევე როგორც 
აქციები „პლასტიკური ავანგარდის“ ჭრილში ანდა სცენოგრაფია, 

ასე'თუ ისე დაკავშირებული იყო შემოქმედ მონჯიკთან 
ოცდათხუთმეტ წელზე მეტი დროის განმავლობაში ერთი 

უზარმაზარი სპექტაკლით – თავისებურად ერთადერთით, რომელსაც 
ანალოგი არ ქონია თანამედროვე მსოფლიო თეატრში, მისტერიით 
თემაზე წამებანი და ვნებანი, განცდილი ადამიანის მიერ მის 

ცხოვრებისეულ გზაზე დაბადებიდან სიკვდილამდე. 
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კომენტარები 

ავილყელი ტერესა –- (155-1582) ნამდვილი სახელი და გეარია 
ტერესა სანჩეს დე სეპადა-ი-ვუმადა. ესპანელი მისტიკოსი. 

კარმელიტების ორდენის წარმომადგენელი, მონაზონი 1533 წლიდან. 
1562 წელს მიატოვა მონასტერი და.საკუთარი სალოცავი შექმნა, 

რამაც საფუძველი ჩაუყარა მკაცრ, ეგრეთწოდებულ ფესშიშველი 

კარმელიტების ორდენს (ასევე ხუან დე ლა კრუსის კარმელიტების 
ორდენს) კათოლიკური ეკლესიის მიერ კანონიზირებულია და 

მიკუთევნებულია ეკლესიის მასწავლებელთა რიცხეს. ესპანეთის 

წმინდა მფარველი. იგი ასევე მიეკუთვნება ესპანეთის „ოქროს 

ეპოქის“ საუკეთესო მწერალთა რიცხვს. მისი ძირითადი 
ნაწარმოებებია ჩყმი ცხოვრების წიგნი (1562-66), გმა 

სრულყოფილებისაკენ (გამოიცა 1583) და სხეა. 
ბაროკო – იტალ. XVI-XVIII ს-ის მხატვრული სტილი ევროპის 

ხელოენებაში (განსაკუთრებით არქიტექტურაში); გამოირჩევა 
დეკორატიული წერილმანების სიჭარბით. ხელოენებათმცოდნყები 

კლასიციზმს ხშირაღ მოიხსენიებენ, როგორც ბარიიკოს. 
ბერგმანი ინგმარ - (დაბ. 1918) შეედური თეატრისა და კინოს 

რეჟისორი. უღიდესი გავლენა იქონია მსოფლიო კინემატოგრაფის 
განვითარებაზე. იგი სვამდა ადამიასის მარტოობის, ქალისა და 

მამაკაცის მარადიული კონფლიქტის პრობლემას. წლების 
განმავლობაში ხელმძღვანელობდა სტოკჰოლმის სამეფო თეატრ – 

დრამატესს. მისი ცნობილი ფილმებია: მასხარათა საღამო. 
მეშვიდე ბეჭედი, მარიონეტების ცხოვრებიდან, სახე, 

შემოდგომის სონატა, ჟანი და ალექსანდრე. თეატრში იგი 
არა ერთხელ მიბრუსებია სტრინდბერგის დრამატურგიას. 

გოგოლევსკი იგნაცი (დაბ. 1931), პოლონელი მსახიობი, რეჟისორი, 

სცენარისტი. მისი ერთერთი ცნობილი ფიდმია გრაფინია კოსელი 

1968. 
გოთი,,ა – გერმ. ხუეროთმოძღერული სტილი გეიან შუა საუკუნეებში 

ევროპაში; დამახასიათებელია მაღალ, წვეტიან ნაგებობათა 
სიმსუბუქე, ისრისებური თაღები, გამჭვირეალე და ფერადი მისის 

სიუხვე და სხვა. 
ტროტჯერი (C-0/(§6) არტური (1837-67), პოლოსელი გრაფიკოსი 

და ფერმწერი, მისი შემოქმედება გამოირჩევა დრამატიზმით. 

რომანტიზმით და სიმბოლიზმით 
დანტე ალიგიერი – (1265-1321) იტალიელი პოეტი, იტალიურის 
ლიტერატურული ენის შემქმნელი. ახალგაზრდობაში დაუკავშირდა 
სდოლჩე სტილ ნუოვოს“ სკოლას (ბეატრიჩესადმი მიძღვნილი 
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სონეტები, ავტობიოგრაფიული ნაწყეეტი „ახალი ცხოვრება“ 1299); 
მას ეკუთენის ფილოსოფიური და პოლიტიკური ტრაქტატები (ნადიმი 

ღაუმთავრებელია: სახალხო მეტყველებაზე, 1304-07). დანტეს 

შემოქმედების მწვერვალს წარმოადგენს პოემა ღვთაებრივი კომედია 

(1307-14) სამ ნაწილად (ჯოჯოხეთი, განსაწმენდელი, სამოთხე) 

და 100 სიმღერა, შუა საუკუნეების პოეტური ენციკლოპედია. მან 

უდიდესი გავლენა იქონია ევროპული კულტურის განვითარებაზე. 

ეგმისტენცია – ლათ. არსებობა 

ექსპრესიონიზმი – ფრანგ. მიმართულება, ხელოვნებასა და 

ლიტერატურაში, რომელიც წარმოიქმსა XX საუკუნის პირველ 
ნასევარში; მისი მიმჯევრები თაეიანთ, ძირითად ამოცანად თვლიდნენ 

მსატერის შინაგანი სამყაროს, მისი სუბიექტური შემოქმედებითი 

განცდების ასახვას. იგი ჩნდება, როგორც პროტესტი არსებული 

ხელოვნებისადმი. ეყრდნობა ირაციონალურ სახეებს. ამ 

მიმართულების წარმომადგენლები არიან: ჰ. კაიზერი, ე. პჰ 
აზენკლევერი, ფ. ვერფელი, ო. კოკოშკო, ა. შოსნბერგი, ა. ბერგი, 

ე. ბარლახი და სსეანი. ამ მიმართულებამ საეტაპო როლი 
შეასრულა თეატრალური რეჟისურის, სცენოგრაფიის, განათების 

განვითარებაში და საერთოდ რეფორმისტული მისია შეასრულა 

თეატრში, 

ვაიდა (Mი/ძი) ანჯეი - დაბ. 1926 წელს, პოლონელი რეჟისორი. 

მისი ფილმებია არხი 1957, ყჟერული და ალმასი 1957, ყერფლი 

1965, ყველაფერი გასაყიღად 1968. ადამიანი მარმარილიოდან 
1976, ნარკოზის გარეშე 1978, ადამიანი რკინიდან 1981. დანტონი 

1983, სასიყვარულო შემთხვევათა ქროხიკა 1986. მისი ფილმები 
პოლონეთის განვითარების ისტორიულ და საზოგადოებრივ 

დაპირისპირებაზეა. ბევრს მუშაობს თეატრში, მას ეკუთვნის 
დოსტოევსკის ნაწარმოებების საინტერესო ინტერპრეტაციები 
პოლონურ თეატრში. 

ვასა – სანაპირო ქალაქი შვედეთში 

ქიტალური – ლათ. სიცოცხლის მოვლენებთან დაკავშირებული; 

სასიცოცხლო 
ვოლფი ჟრიდრის - (1888-1953), ცნობილი გერმანელი მწერალი, 

დრამატურგი, მისი ცნობილი პიესებია: პროფესორი მამლოკი, 

ფლორისდორფყი, თომას მიუხცერი და მრავალი სხვა. 

ვროცლავი – ქალაქი პოლონეთში 
იკაროსი - ბერძს·ელ მითოლოგიაში დედალოსის შვილი, რომელიც 
მამასთსCან ერთად გაფრისდა მამის მიერ გაკეთებული ფრთებიი;; მამის 

ღარიგების მიუხედავად იგი ძალიან მიუახლოედა მზეს, სანთელი, 
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რომლითაც ფრთები ჰქონდა მიმაგრებული, დადნა და თვითონ 

ზღვაში ჩავარდა. 
ინსტალაცია – ინგლ. – დაყენება, დამონტაჟება – სხვადასხვა 

ელემენტებისაგან - ყოფითი ნივთებისაგან, სამრეწველო 

საწარმისაგან და მასალებისაგას, ბუნებრივი ობიექტებისაგან, 

ტექსტური ანდა ვიზუალური ინყორმაციისაგან – მხატვრის მიერ 

შექმნილი სივრცითი კომჰ“იზიცია. 
ისსტალაციის ფუძემდებლები იყვნეს დადაისტი მ. დიუშანი და 

სიურეალისტები. ჩვეულებრიეი ნივთებით ქმნის რა უჩვეულო 
თანწყობას მსატეარი მათ, აძლევს ახალ სიმბოლურ აზრს. 

ინსტალაციის ესთეტიკური შინაარსი აზრობრივ მნიშენელობათა 
თამაშშია, რომელნიც იცელებიან იმასთან კავშირში, თუ სად 

მდებარეობს ნიეთი – მის ჩეეულ ყოფით გარემოში, თუ საგამოფენო 

დარბაზში. 

ინსტალაციებს ქმნიდა ავანგარდის მრავალი მხატვარი: რ. 

რაუშენბერგი, დ. დაიხი, გ. იუკერი და მრავალი სხვა. ინსტალაცია 
ხელოვნების ფორმაა, რომელიც ფართოდ იყო გავრცელებული XX 

საუკუნეში და გრძელდება დღემდე. 
ინფანტილიმმი – ლათ. ორგანიზმის განეითარების მეტ-ნაკლები 

ჩამორჩენა; ადამიანის ფიზიკური ან ფსიქიკური განვითარების 

შეჩერება ბავშვობის საფეხურზე, 
ჰანტორი ტაღკჟუმ - (1915-1990), პოლონელი რექისორი, 

სცენოგრაფი, თეატრალური მოღვაწე. ნაცისტური ოკუპაციის დროს 

შექმნა დამოუკიდებელი თეატრი. 1946-50 ცხოვრობდა საფრანგეთში. 
1956 წლიდან თანამშრი«მლობდა პოლოსეთის მრავალ თეატრთან. 

ცნობილია როგორც თეატრალური ექსპერიმენტატორი. 
თერრეტიკოსი, მხატვრის თეატრის ფუძემდებელი. ცხოვრების 

ბოლო წლებში მოღვაწყობდა კრაკოეში, სადაც შექმნა თეატრი 
კრიკო. მისი ცნობილი სპექტაკლია „,მკედარი კლასი“, იგი ძალიან 

დიდი ავტორიტეტით სარგებლობდა როგორც პოლონეთში ასევე 

მსოფლიო თეატრალურ სამყაროში. იგა ამკვიდრებს ახალ 
თეატრალურ ფორმას, იყენებდა მანეკენებსა და თოჯინებს. მისი 

ცნობილი თვატრალური ტრაქტატი-მანიყესტია „სიკვდილის თეატრი“. 

ჰარმელიტები – კათოლიკური ეკლესიის ერთერთი ორდენი, 

რომელსაც თავი შემწეობით გაქონდა, ჩამოყალიბდა XII საუკუნის 

მეორე ნახევარში პალესტინაში. XIII საუკუნეში დასავლეთ! 

ევროპაში გადავიდა. 
კაჩმარეკი იან - (დაბ. 1953) ცნობილი პოლონელი კომპოზიტორი, 

მრავალი კინოფილმის მუსიკის ავტორი. მან მიიღო იურისტის 

განათლება. მისმა ძიებებმა იგი მიიყვანეს გროტოვსკის ავანგარდულ 
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თეატრალურ ლაბორატორიაში. კომპოზიტორის კარიერა დაიწყო, 
როგორც ავანგარდული სპექტაკლების მუსიკის ავტორმა მერვე 

დღის თეატრში. მოგეიანებით ქმნის მერვე დღის ორკესტრს, 
რომლითაც მოგზაურობს ევროპაში, შემდეგ კი ამერიკაში, სადაც 

რჩება კიღეეაც საცხოერებლად. 

ამჟამად ცხოვრობს ლოს ანჟელესში და მუშაობს ჰოლივუდში. 2005 
წელს მან მიიღო ოსკარი მუსიკაში ფილმისათეის „ჯაღოსნური 

ქვეყანა“ C"IIიძ!იფ M6VლII8იძ"). 
ჰომპოსტი – ინგლ. ორგანული სასუქი, რომელსაც იღებენ 

ტორფისა და სხვადასხვა ნარჩენების ერთმანეთში შერევით, აგრეთვე 

კირის, ნაცრისა და მისთ. დამატებით!. 

ჰრაკოვი – ქალაქი პოლონეთში 
ჰრეგი (C7იI§ი) პენრი ეღუარდ გორდონი - (1872-1966), 
ინგლისელი რეჟისორი, მხატეარი და თეატრის თეორეტიკოსი. 

ცნობილი ბრიტანელი მსასიობის ელენ ტერის ვაჟი. კრეგი სცენაზე 

გამოდიოდა 1889 წლიდან, სპექტაკლებს დგამდა ბერლინში, 
ფლორენციაში, მოსკოეში - 1911 წელს სამხატვრო თეატრში 
ანხორციყელებდა შექსპირის ჰამლეტს სტანისლავსკისთან, 

სულერჟიცკისთან და კოტე მარჯანიშეილთან ერთად. 

განსაკუთრებით აღსანიშნავია, რომ ეს სპექტაკლი საბოლოოდ კოტე 

მარჯანიშვილმა დაასრულა. გორდონ კრეგმა გამოიგონა 

თეჯირების სისტემა, რომელიც იოლად გარდაიქმნებოდა და ცვლიდა 
თეატრალურ სივრცეს. ამკვიდრებდა სარეჟისორო თეატრს, „ზე 

მარიონეტის“ კონცეფციას, რაც ითვალისწინებდა „მსახიობ პოეტის“ 

შემოქმედებას, სარეჟისორო ჩასაფიქრის მკაცრ ჩარჩოებში. 

განსაკუთრებით აღსანიშნავია. რომ მისმა კონცეფციამ ზე- 

მარიონეტის შესახებ უდიდესი გავლენა იქონია რეჟისორთა მრავალ 

თაობაზე. 
ჰრიკოტეკა - კანტორის მიერ შექმნილი ცენტრი კრაკოეში. კანტორი 

ყოველძისვის ზრუნავდა თავის ,,თეატრალ ურ ობიექტებზე – რეკვიზიტი, 

დეკორაციები, ესკიზები, რასაც აგროვებდა და ისახავდა. სწორედ 

ამ მიზნით, 1980 წელს მის მიერ იქნა შექმნილი: კრიკოტეკა. და 
მიუხედავად იმისა, რომ კანტორის გარდაცვალებიდან 15 წელზე 

მეტია გასული ეს ცენტრი კვლავ აგრძელებს ფუნქციონირებას. 

VVVVVV.CIIC01CMმ.C0წ9.II 

ჰრიპტები – ძველ რომში მიწისქევშა ნაგებობა, დასავლეთ 

ევროპაში შუასაუკუნეების დროს სამრეკლოს ან ტაძრის ქვეშა 
ნაგებობა, რომელსაც იყენებდნენ. როგორც სასაფლაოს, საძვალეს 

დაკრძალვებისათავის, 
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ჰრუსი ხუან დე ლა - (1542-1591) საერო ცხოვრებაში ხუან დე 
ეპეს-ი- ალვარესი, ესპანელი მისტიკოსი და ქრისტიანი მწერალი, 
პოეტი, „ექსტატიკურ ღოქტორად“ წოდებული. წმინდა ტერესა 
ავილიელთან ერთად მოახდინა კარმელიტების მონაზონთა ორდენის 
რეფორმირება. ნაწარმოებებია: ქალაქ კარმელში ზეასელა, 
სულის მისტიკური ღამე. რომის კათოლიკური ეკლესიის მიერ 
შერაცხულია წმინდანად და აღიარებული ეკლესიის მასწავლებლად, 
(Mს L- ლუბლინის კათოლიკური უნივერსიტეტი 
ლეონარდო და ვინჩი - (1452-1519) იტალიური მაღალი აღორძინების 
წარმომადგენელი, მხატვარი, მოქანდაკე, არქიტექტორი, მეცნიერი, 

ინჟინერი. ახალი ტექნოლოგიების შემქმნელი და გამომგონებელი. 
მრვალი ფერწერული შედეერის ავტორი: საიდუმლო სერობა, 

მონა ლიმა (ჯოკონდა). მახ მრავალი მეცნიერული აღმოჩენა 
დაუტოვა ცივილიზაციას, მისი სამეცნიერო მემკეიდრეობა 7 ათას 
გვერდს მოიცაეს. ,. 
მეტაფიზიკა – შემეცნების მეთოდი, რომელიც, დიალექტიკისაგან 
განსხვავებით, მოვლენებს განიხილავს ერთმანეთისაგან მოწყეეტითი, 
დამოუკიდებლად, როგორც ერთხელ და სამუდამოდ მოცემულთს, 
უარყოფს საგნებისა და მოვლენების შისაგან წინააღმდეგობას. 
როგორც ფილოსოფიური მოძღვრება განიხილავს ცღის მიღმოერ 
მოელენებს – ღმერთს, სულს – ანუ ფიბიკის შემდეგ. როგორც 
ტერმინი აღმოცენდა ძე.წ. 1 ს-ში, როგორც არისტოტელეს 

ფილოსოფიური მემკეიდრეობის ნაწილის აღმნიშვნელი. 
ფილოსოფიური სწაელება ყოფიერების ზე გრძნობით პრინციპებზე 
დიალექტიკური ფილოსოფიის საწინააღმდეგო მეთოდი. 
მისტიციზმი – გასწყობილება და სწავლება, რომელიც 

გამომდინარეობს იქიდან, რომ სამდვილი რეალობა მიუწვდომელია 
გონებისათვის და მიიღწევა ინტუიციურ – ექსტატური ხერხით, 
რომელიც გათვალისწინებულია მისტიკაში როგორს 
ფილოსოფიური დოქტრინა – ინტუიტივიზმისა და ირაციონალიზმის 
ნაირსახყიობა. 
მიქულახსჯელო ბუონაროტი - (1475-1564) იტალიელი მოქანდაკე, 
ფერმწერი, არქიტექტორი, პოეტი. იტალიური მაღალი აღორძისების 

თვალსაჩინო წარმომადგენელი. მისი ხელოვნებისათვის 
დამასასიათებელია მონუმესტურობა., დრამატიზმი, პლასტიკურობა 
და ადამიანის სილამაზის თაყვანისცემა. მან მრავალი შედევრი 
დაუტოვა კაცობრიობას მისი ცნობილი ქანდაკებების სახით. 
ერთერთი მისი უნიკალური ქმნილებაა წმინდა პეტრეს ტაძარი 

ვატიკანში, რომლის მშენებლობასაც იგი ხელმძღვანელობდა 1546 

წლიდან. 
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მოლიერი - (ნამდეილი სახელი და გვარია ჟან ბატისტ პოკლენი 
I622-1673), ფრანგი კომედიოგრაფი, მსახიობი და თეატრალური 

მოღვაწე, სასცენო ხელოვნების რეფორმატორი. მსახურობდა მეფე 
ლუდოვიკ XIV კარზე, ეყრდნობოდა რა ფრანგულ კლასიციზმს, 
შექმნა და განავითარა სოციალურ-ყოფითი კომედია, რომელშიაც 

შერწყმული იყო ბუფოსადა, იუმორი და დახვეწილი არტისტიზმი. 

მისი ცნობილი პიესებია: დონ ჟუანი, მიშატროპი, ძუნწი, 
გააზნაურებული მდაბიო, ძალად ექიმი, ტარტიუფი, 

ვერსალის ექსპრომტი და მრავალი სხვა. დონ ჟუანითა და 

მიმანტროჰით მან,სერიოზული ფილოსოფიური პრობლემები დასვა 

თავის დრამატურგიაში. ქმსიდა გვიანი აღორძინების მაღალ 
კომედიას და ტიპიურ ხასიათთა ოსტატად ჩამოყალიბდა. მოლიერმა 

უზარმაზარი გავლენა იქონია მსოფლიო თეატრის განვითარებაზე. 
ნოვოსელსკი ეჟი – ერთერთი ყველაზე ცნობილი პოლონელი 

მსატვარი, ხატმწერი, ახალ რუბლოვად მონათლული. 
ნორვიდი ციპრიან კამილი - (1821-1883) პოლონელი მწერალი, 

მსატვარი, მოქანდაკე. ინტელექტუალურ-ასოციაციური ლირიკის 
წარმომადგენელი, მის კალამს ეკუთენის ფილოსოფიური პოემები 

და ტრაგედიები. 

პარადიგმა - ბერმ. მაგალითი. ნიმუში – ამოსავალი 

კონცეპტუალური სქემა. საკითხის ღა პრობლემის დასმის და 

გადაწყვეტის მოდელი. ენათმეცნიერებაში ერთი სიტყვის, ფორმის 
სისტემა, რომელიც სიტყვის გრამატიკულ ცვლილებებს 

ითვალისწისებს. მას სშირად გაცილებით ფართო ფილოსოფიურ 

გასზოგადებული დატვირთეაც ენიჭება. 

პარკა – პარკები. რომაელ მითოლოგიაში ბედისწერის სამი 

ქალღმერთი, ბერძნული მოირების ტოლფასი. ნოსა და დეციმა 
(ბავშვის დაბადების მფარველები მეცხრე ას მეათე თვეზე), მორტა 

(სახელი წარმოქმნილია სიტყვა სიკედილიდან. ისინი ქსოვდნენ და 
ჭრიდნენ ადამიანის ცხოვრების ბედს.) 

პერყორმანსი – ფრანგ. სიტყვა სიტყეით – წარმოდგენა. 

პერფორმანსი, ანდა პერფორმენს არტი, გამოხატვა, რომელიც 
ფრანგული ენიდას შეიძლება ვთარგმნოთ, როგორც „ვიზუალური 

სელოვნების თეატრი“ – წარმოიქმნა 60-იან წლებში (მისი გამორჩევა 

ჰეფესინგისაგან არც თუ ისე იოლია; მასზე გავლესა მოახდინა 
კომპოზიტორ ჯონ კეიჯის, ქორეოგრაფ მერსი კანინჰემის, ვიდეოს 

სპეციალისტ ნეიმ ჯოს პარკის. მოქანდაკე ალან კეპროუს 
ნაწარმოებებმა). მხოლოდ 80-იან წლებში მიაღწია ამ ფორმამ თავის 
სიმწიფეს. 
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პერფორმანსი აერთიანებს, როგორც თანაბარუფლებიან 
გასსხვავებულ ვიზუალურ ხელოვსებას, თეატრს, ცეკვას, მუსიკას, 

ვიდეოს, პოეზიას და კინოს. მოქმედება ვითარდება არა თეატრში, 

არამედ მუზეუმებში ანდა სამხატვრო გალერეებში. ეს გახლაეთ 
„კალეიდოსკოპიური მრავალთემიანი დისკურსი“ (ა. ვერტი). 

პერფორმანსში საზგასმულია უმეტესწილად თაეად შემოქმედების 

პროცესი, ვიდრე ხელოვნების საწარმოების სრულქმნილება. 

„პერფორმასსში“ არ არის აუცილებელი, რომ იყოს მსახიობი, 
რომელიც თამაშობს როლს, სამაგიეროდ იგი მორიგეობით! ხდება 

მთხრობელი, მსატვარი, მოცეკვავე, აუცილებელია მისი პიროენული 
არსებობა, სცენიურ ავტობიოგრაფიად, რომელსაც პირდაპირი 

კაეშირი აქვს წარმოდგენილ ობიექტებთან და მოთხრობილ 
რიტუალებთან. „,პერმორმენს არტი“ მუდმივად იქმნება მსატვრების 
მიერ, რომელთა ფუნქციები მრავალშრიანია: საკუთარი იდეებისა 

და ასოციაციებისათვის თავისუფალი მსვლელობის მიცემა, რაც ერთის 

მსრივ დაკავშირებულია თეატრთან, მეორეს მსრივ კი, 

ქანდაკებასთან, ისინი უურო დიდ ყურადღებას უთმობენ სპექტაკლის 
სიცოცხლისუნარიანობას და ზემოქმედების ძალას, ვიდრე 

თეორიული განსაზღვრების სისწორეს, რასაც იმ მომენტში აკეთებენ. 
პერფჟორმენს არტი, კერძოდ არაფერს არ ნიშსავს“ (ჯეფ სათ,დი). 

ანდრეა ნურიეს გამოუქვეყსებელ სტატიაში გამოყოფილია 

პერფორმანსის სუთი ტენდენცია: 
1) ბოდი არტი (პლასტიკის ხელოენება) იყენებს პერფორმერის სხეულს, 
რათა იგი განსაცდელში ჩააგდოს (ვ. აკონჩი, ჩ. ბიორდნი, დ. პეინი), 

რათა იგი გამოფინოს საჩეენებლად ან გაანალიზოს მისი სახება. 
2) სივრცისა და დროის შესწავლა ფიგურათა შენელებული 

გადაადგილებით, როგორც ,, M0IIIი§ (ი მი CX28696C(0(0ძ Mგიი6/#იისიძ 

„იტ იტ IიC(CV 0 წმ 5ი0სმLC6 “ (1968) რისკე. 
3) ავტობიოგრაფიული წარმოდგენა, რომელმიც ხელოვანი 
მოგვითხრობს საკუთარი ცხოერების რეალურ მოვლენათიაა შესახებ 

(ლ. მონტანო, მიტჩელის სიკვდილი: ანდა სპოლდინგ გრეი, # 06(50ი8!) 

#II9(0V ი! (ი6 ტი6I1Cმი 1 იტ8LLC , 1980). 
4) რიტუალური და მითოლოგიური ცერემონიალი, მაგალითად 

ნიცშეს „ორგიები და მისტერიები“. 
5) სოციალური კომენტარები, თანამედროვე მითოლოგიაზე, 

როგორც ამას წარმოგვიდგენს ვიდეო მსატვარი ბობ ეშლი ახდა 

ლრორი ანჯერსონი თავის „შეერთებული შტატები ) და II (1979- 
1982)“ რომელშიც ერთმასეთშია შერწყმული პოეზია, ელიტარული 

მუსიკა, კინო და დიაპოზიტივები. (პატრის პავის, თეატრალური 
ლექსიკონის მიხედვით, გვ. 233). 
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ჰინაკოთეკა - ბერძ. ძველ საბერძნეთში: ფერწერულ ნაწარმოებთა 

საცავი, სურათების გალერეა. 

ჟაკარდული – ქსოვილი – მსხვილ სახეებიანი ქსოვილი, საქსოვი 

მანქანის გამომგონებლის ფრანგი მექანიკოსის ჟაკარდის ( #მიცსმLIძ. 

1752-1834) სახელის მიხედეით 

საკრალური –. ლათ. წმინდა, რელიგიურ კულტთან და 

რიტუალთან დაკავშირებული. 

სოფოკლე - (დაახლ. 496-406 ძე. წ.) - ძეელი ბერძენი პოეტი- 

ღრამატურგი, ერთერთი უდიდესი წარმომადგენელი ანტიკური 

ტრაგედიისა. შემოქმედებითა და ისტორიული ბიოგრაფიით ადგილს 

იმკვიდრებს ესქილესა და ევრიპიდეს შორის. მისი მთავარი 

მისწრაფება იყო ახლისა და ძველის გაწონასწორება და ამავე დროს, 

საუცხოო მაგალითის, იდეალის შექმნა. იგი აღიდებდა თავისუფალი 

ადამიანის სიძლიერეს და არიდებდა მას „ღეთიური კანონების“ 

დარღვევას ანუ რელიგიურ და სამოქალაქო ცხოვრებისეულ 

ნორმებს, ართულებდა რა ფსიქოლოგიურ ხასიათებს, ინარჩუნებდა 
გმირისა და კომპოზიციის საერთო მონუმენტეერობას იყენებდა 
მითოლოგიას და მთავარ თემად კვლავ ბედისწერა რჩებოდა, 

როგორც გარდაუვალი აუცილებლობა. ჩვენამდე მოაღწია 

სოფოკლეს მხოლოდ შვიდმა პიესამ. მისი ცნობილი პიესებია: 

ოიდიჰოს მეფე, ანტიგონე, ელექტრა, ფილოქტყტი და სხვა. 

მისი პიესები ოცდახუთი საუკუნის შემდეგაც ინარჩუსებენ თავის 
ადგილს თანამედროეე თეატრის რეპერტუარში. 

სპორადულობა - ბერძ. დაბსეული, ცალკეული – ერთეული, 

შემთხვევითი, შემთხვევიდან შემთხვევამდე. 
სტოეჰოლმი > შვედეთის სამეფოს დედაქალაქის 

ტორმესი ალბა დე – კათოლიკური მონასტერი ესპანეთში 
ტრანსცენდენტალური – ლათ. რაც საზღვარს სცილდება. 

ფილოსოფიაში ცდის გარეშე არსებული, განყენებულ-ლოგიკური. 
კანტის ფალოსოფიაში: რაც დაფუძნებულია შემეცსების აპრიორული, 

ცდისაგან დამოუკიდებელი ფორმების აღიარებაზე. 
ყედო ჟორქ – (1862-1921). ფრანგი კომედიოგრაფი, ავტორი 60–ზე 
მეტი ფარსისა და მსუბუქი კომედიისა, რომელსაც დიდი წარმატებით 

დგამდნენ საფრანგეთში, კომედი ფრანსეზსა და საზღვარგარეთაც. 

ცხობილი პიესებია: გოგო მაქსიმისაგან (1899). საყურე (19097). 

ჩემი დაგვიანებული სიდედრი, მიხსეღეთ ლულუს (1908). 
ფრიზი – ფრანგ. ანტაბლემენტის შუა ნაწილი (არქიტავრსა და 
კარნიზს შორის); კოზმიდი. არშია, ბორდიური კედლისა, ხალიჩისა, 
პარკეტისა. 
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მაინა იუმეჟ – (დაბ. 1922), პოლონელი მხატეარი, სცენოგრაფი, 
რეჟისორი. იყო ოსვენცემისა და ბუპენვალდის საკონცენტრაციო 

ბასაკების პატიმარი. მუშაობდა პოლონეთის თეატრებში: ლუღოვა 
(ნოვა-გუტა), სტარი (კრაკოვი), შლიონსკი (კატოვიცა) და ა.შ. I971- 
1972 წლებში იყო დირექტორი თეატრ კლასონის (ვარშავა), რომელიც 

გარდაიქმნა ხელოენების ცენტრად და იგი ხელმძღვანელობდა 1982 

წლამდე. იგი არის მსატერის თეატრის ერთერთი ფუძემდებელი 
კანტორთან ერთად. მისი ხელოვნება ყოველთვის ახლოს იყო 

აეანგარდთან. მისი ცნობილი სპექტაკლებია: რეპლიკა, დანტე, 

მეტამორფოზები. 
მაპოშნიკოვა ალინა (1926-1973), პოლონელი მხატვარი, 

მოქანდაკე. იყო ერთერთი პირველი ეეროპელი მხატეარი, 
რომელმაც სითამამით მიმართა სსეულისეულ სასოწარკვეთის 
პრობლემას, დაარღვია რა ყველანაირი ტაბუ. ცხოერების ბოლო 

ათი წელი მსატვარმა საფრანგეთში გაატარა. იგი არ ვრიდღებოდა 

ტექნიკურ ექსპერიმენტებს, უყვარდა ისეთი მასალების გამოყენება, 

როგორიცაა ცემენტი, რკინის ბურბუშელა, სხვადასხეა ფერის ქვები, 
ფისი, რის გამოც იგი კრიტიკოსებმა „ახალ რეალიზმს” მიაკუთენეს. 

მისი ყველაზე შთამბეჭდავი ნამუშევრებია პოლიესტერისაგან, 
რომლებშიც გამოიყენა თაბაშირისაგან ჩამოსხმული ადამიასის 

სხეულის ნაწილები. 
შერსბერგი –საერთაშორისო ახალგაზრდული საგანმანათლებლო 

ცენტრი გერმანიაში. 
შუმანი პიტერი – (დაბ. 1934) გერმანული წარმოშობის ამერიკელი 

მსატვარი და თეატრალური რეჟისორი. დაიბადა სილეზიაში, 
დაამთავრა პანოვერის სამხატვრო სკოლის ქანდაკების 

განყოფილება. ჯერ კიდევ მაშინ განსაზღვრა თავისთვის ინტერესი 

„გაცოცხლებული ქასდაკებებისადმი“. იგი აერთებდა ქანდაკებასა 
და მოძრაობის ხელოენსებას, ამ პერიოდში ცდილიბდა საკუთარი 

საცეკვაო დასის შექმნას. მას აინტერესბდა „ღარიბი ხელოენება“. 

მან თავისი ხელოვნებისათვის აირჩია ყეელაზე იაფი მასალა: თიხა, 
თაბაშირი, პაპიე მაშე. „ხელოვნება პურია, ხელოენება 

ხელმისაწვდომი უნდა იყოს, ისევე როგორც პური“ არაერთხელ 

სმეორებდა შუმანი. |I963 წელს მიუსხენში იწყებს თავის 
ექსპერიმენტულ პერფირმანსებს და სპექტაკლებს „გაცოცხლებული 

ქანდაკებებიი“ მერე კი გადადის ამერიკაში და ქმსის თავის თეატრს 
„ჰური და თოჯინა, (8I10მძ გიძ ჩსიი6!). პურს შუმასისთვის არა 
მხოლოდ სიმბოლური არამედ სარიტუალო მნიშვნელობაც ქონდა. 
მისი სპექტაკლები მთაერდებოდა რიტუალით მაყურებლისათვის 

სხვადასსვახაირი ორცხობილების დარიგებით, რომელსაც იგი თავად 
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აცხობდა დედისაგან მიღებული ძეელებური რეცეპტით. იგი 

საფუძვლად იღებდა აღმოსავლური თეატრის ფოლკლორულ 
ტრადიციებს განსაკუთრებით იაპონურ ხოსა და ბურაკუს, ასევე 
გერმანული შუასაუკუნეების ხისა და ქვის ქანდაკებებს, ექსპრესიულ 

გრაჟიკასა და დადაიზმს, მისი ძირითადი პერსონაჟები ნიღბებია. 
სსვადასხვა ტიპისა და უზარმაზარი ზომების. მათ ამოძრავებდნენ 

და ახსმოვანებდნენ მსახიობი-შემსრულებლები. ნიღბებს 

განსკუთრებული ექსპრესიული გარეგნობა ქოსდათ, ისინი 
ერწყმოდნენ შემსრულებლებს. ადამიანთან კოსტრასტისათვის 

იყენებდა უკვე პატარა ზომის თოჯინებს. მის სპექტაკლში გამოჩნდა 

უზარმაზარი ზომის ნიღბები, რომელსაც სპეციალური ჭოკებით 

მართავდნენ... ეს უზარმაზარი არსებები გამოსატავდნენ, როგორც 

მითოლოგიურ, ასევე ბიბლიურ პერსონაჟებს, ჰიპერბოლიზირებულ 
სოციალურ ტიპებს, იგი ასევე წარმოადგენს მხატვრის თეატრის 

სახეობას, ქმნის რა თავის განუმეორებელ სამყაროს, რითაც მან 

სერიოზული გაელენა მოახდინა სათეატრო კულტურის 

განვითარებაზე მსოფლიოში. 
ჩეხოვი ანტონ – (1860-1904), რუსი მწერადი დრამატურგი. დიდი 

გავლენა იქონია მსოფლიო ლიტერატურისა და თეატრის 
განეითარებაზე. 

ხსორონი – დასავლურ სემიტურ მითოლოგიაში სამეფო 

ძალაუფლების დამცველი ღმერთი, ეგვიპტურ წყაროებზე 
დაყრდნობით. როგორც ჩანს იგი საიქიოს ღეთაებაა. 
ჰამბურგი – საპორტო ქალაქი გერმასიაში 

ჰეჟინინჩგი – ინგლ. – მოსდენა, მიმდინარე. თეატრალური 

მოღვაწეობის ფორმა, რომლის დროსაც არ გამოიყენება ტექსტი 

ანდა წინასწარ მიწოდებული პროგრამა (უმეტესწილად სცენარი 
ან „მეთოდი''), რომელიც რაიმეს გეთავაზობს, წოდებული მოვლენად 
(ბრეხტი) ანდა ქმედებით (ბეოი) ანდა პროცედურით, ან მოქმედებითი”, 

ან შემოთავაზებული და შესრულებული მსახიობების ანდა სხვა 

მონაწილეთა მიერ, რომლებიც აყენებენ: შემთხვევითობას, 

გაუთვალისწინებლო ბას, გარკეეულწილად რისკს (არ იგულისხმება 

გარეგნული ქმედების იმიტაცია), ამბების მოყოლას, გარკვეული 

მნიშენელობის შექმსა ხელოვნების ყველა სახეობისა და ყველა 

ტექნიკური საშუალებების და ასევე გარე სამყაროს გამოყესებიი". 

გავრცელებული მოსაზრების საწინააღმდეგოდ აქ არაფერი საერთო 
არ არის უწესრიგო ასდა კათარზისულ მოღვაწეობასთან; უფრო 

ზუსტად უნდა ვისაუბრორთს 10 მC(ს-ს შესასებ - თეორიული გასსჯით 
გამომსასველობითი და წარმოებითი აზრით წინასწარ 

გასსაზღვრული გარესამყაროს ჩარჩოებში. როგორიც წერს მაიკლ 
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კორბი, ჰეფენინგების ერთერთი საუკეთესო თეორეტიკოსი და 

პრაქტიკოსი, ეს „სპეციფიურად გამომუშავებული თეატრალიზებული 

ფორმაა, რომელშიც შერწყმულია სხეადასხვა ელემენტები. კერძოდ 
კი წინასწარ განუსაზღვრელი თამაშის მანერა, ორგანიზებულია 

ერთიან სტრუქტურაში და დაყოფილია ნაწილებად (MIIხV, M. 

9Mგიიბი!ილე – ტი !II05(-216ძ #ი(ი010(ლ), CIIII0CV, MCVV VიIX, 1965, წ.21). 
პეფენინგი წარმოიქმსა უშუალოდ, როგორც ხელოვანთა მთელი 
რიგი ძიებანი. ჯონ კეიჯმა (კონცერტის ორგანიზატორი, რომელიც 

შედგა 1952 წელს, რომლის დროსაც გამოყენებული იყო 

რაუშენბერგის ფერწერა, მერსი კანინპემის ქორეოგრაფია, 

ოლსენის პოეზია, პიანისტ ტიუღორის შესრულება) საფუძველი 

ჩაუყარა ასოციაციათა ხელოვნებას. მსგავსი მაგალითებია: 
იაპონური ჯგუფი პუთაი (1955), მოქანდაკეები: ოლღენბურგი, 

კერბიდა კეპროუ (1959); ევროპაში ბერი; ხ00V 8I( (სხეულის 

ხელოენება) მიმდეერები; დ. პეინი, მ. ჟურნიაკი, გ. ნითში, ჰეფენინგი 

თავის გაგრძელებას პოულობს „უხილავ თეატრში“ ანდა 

პერფორმასსებში. ამჟამაღ იგი აღარ სარგებლობს ისეთივე 
პოპულარობით. როგორც 60-იან წლებში (პატრის პავის 

თეატრალური ლექსიკონის მიხედვით, გვ. 424). 
პოლბეინი ჰანს - (1497 ან 1498-1543) გერმასელი ფერმწერი და 

გრაფიკოსი, აღორმძისების წარმომადგენელი. სახასიათო 

პორტრეტებისა და რელიგიურ თემებზე შექმნილი გრავიურების 
აეტორი. დამასასიათებელია რეალიზმი, სიმკვეთრე, რენესანსული 

ბრწყინვალება, მონუმენტალური სიმთელე კომპოზიციისა. 
პორელიეჟფი – ფრანგ. სკულპტურლი გამოსახულება, რომელიც 

ამობურცულია ბრტყელ ზედაპირზე თავისი სავარაუდო მოცულობის 
ნახევარზე მეტად. 
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1C21L ხ67510V/იC) 0L2VV0V. 000 ”Cძ2XCI18 VV0ICICCჩ2 Cჩხძიდი. 1ცხIIი, 1990 
LIIC10V/8Iძ5 ძემ, LსხI!!ი, 1991 

L6576M M8ძ2!L. 110007CV/XV/ 0CხVVV8I6I VIV25ი8 M.ICIC. 1998 

L,652CM II)1807IM. 566იგ II256/Cიმ I-VIL. LსხIIი, 2000 

LC52CM M2ძ2IMX I 1600 1C8LL. V8წ528VVმ, 2000 
M8იძ?2IMX, 1652CX, MV 19MC2MLC. LსხI!Iი, 2000 

ჩIიV CIს52C2>V905MI, ICI6 MIMI1I§5 IM ჩ0L15LI “CXL0L#10LV” 
111C6#IILC, 6558V5 0ი 00I15ჩ CVIIILსI6 (60686, V/VVVV.00115იCსILIIIC.0I) 

1CმIC 867510VVიC| ი”8VVძV. “5C6ი8გ I250/C7იგ”' XL 3101(CMI680 LIIIIVV6”5V161ს 
L სხCI15M1690. LსხIIი.. 1990 

ნ06063MIII4, 8VIო00 L6წIი2, Xთ-000X59 V #MმC VI6IM 1 Cმწ0მ16M88 XCM3M6, 2000, 8 

ნ6ი063MIILI, ცVICI0ს «II0M008».M CVCM2 M 17 

8. MI. 66003MVMს, (680 XVI0CXIIMM8.M 168210 XX 86M8. 38M010M00VM0CX”M# 

0238MXIIM. M.,2003. C. 617-622 
ნ06063XML), 8VIC0ნ (10ი86CVMV 1 680 XMI0XIIIMMმ. M., 2004 

ხეთაგური ლევანი, ნასატებით მოაზროვსე პოლონელი 

რეჟისორი”» გაზეთი კულტურა M 9 (26).2006 

110



წიგნის ავტორის შესახებ 

ლევან ხეთაგური – თეატრმცოდნე, თეატრის კრიტიკოსი, 
ისტორიკოსი და თეორეტიკოსი. ხელოენებათმცოდნეობის 

კანდიდატი. თეატრის საერთაშორისო ინსტიტუტის III საქართველოს 

ბიუროს გენერალური მდივანი, ეეროპის თეატრალური კვლევის 
ინსტიტუტის 6ILI საქართველოს წარმომადგენლთბის დირექტორი, 

თეატრის მკვლევართა საერთაშორისო ასოციაციის IIჯI წევრი, 
შეედეთის მწერალთა გილდიის პრემიის ლაურეატი, მრაეალი 

საერთაშორისო ქსელის და ორგანიზაციის მრჩეველთა საბჭოს 

წევრი. სამოცზე მეტი სამეცნიერო ნაშრომისა და პუბლიკაციის 

ავტორი. ევროპისა და აზიის მრავალი უნივერსიტეტის მიწვეული 
პროფესორი. მონაწილეობს, როგორც მოსაწილე და როგორც 

ორგანიზატორი მრავალ საერთაშორისო ფესტივალში, სიმპოზიუმზე 

და კონფერენციაში. 
თეატრის ისტორიასთან პარალელურად მუშაობს 

კულტურის პოლიტიკისა და მენეჯმენტის საკითხებში, არის CMC#IC 
წევრი, არის თრეინინგებისა და ვორქშმოფების ორგანიზატორი და 

კურსების ხელმძღვანელი მრავალ ქვეყანაში. 
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