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ხ ბგარდასახვა 

მსახიობის ხელოვნება სინამდვილის შემეცნებაა, მისი ასახვა, 

მაგრამ, სხვა ხელოვანთაგან განსხვავებით, ამ სინამდვილეს მსა- 

ხიობი ასახავს არა უშუალოდ, არამედ ლიტერატურული მხატ- 

ვრული ნაწარმოების საშუალებით, როლი დრამატურგის დაწე- 
·რილია, მაშასადამე, უკვე შექმნილი, მაგრამ შექმნილი ლიტე- 

რატურული სასით. ერთხელ დაწერილ ამ როლზე დაყრდნობით 
განსხვავებული მსასიობები განსხვავებულ სცენურ სახეებს ქმნი– 
ან, ზოგჯგერ საუკუნეების მანძილზე (ჰამლეტი, ოტელო, ლირი). 

არავის უთქვამს, რომ სალვინის, ოსტუჟევის, იმედაშვილის, სხო– 
რავასა და ლორენს ოლივიეს ოტელო ერთნაირია იმის გამო, რომ 

ყველა შექსპირის მიერ დაწერილ როლს ახორციელებს; სწორედ 
იმიტომ, რომ ეს მსახიობები ახორციელებენ დაწერილ როლს და 

არა უკითხავენ მას მაყურებელს. ამასთან დაკავშირებით ვალერი- 

ან გუნია წერდა: 
„...სასცენო ხელოვნება ანუ აქტიორის ხელოვნება ახორცი- 

ელებს და ასახიერებს მწერლის ნაწარმოებს. ეს განხორციელება 
მარტო სიტყვიერი როდია, არამედ სისხლ-ხორცშია შედულებუ- 

ლი: გამსჭვევა და ჩაძრომა ადამიანის სულის უღრმეს უფსკრულ- 
ში, გამოცნობა მისი ხსასიათისა, გამორკვევა მისი იდუმალი, 
თვალით შეუმჩნეველი სულის მოძრაობის მიზეზებისა და დას– 

ლართულ მდგომარეობათა.,., შეგნება სიტყვაში მიმალული აზრი- 

სა და ყოველივე ამის განსხორციელება დიდი საქმეა, დიდ ხე– 
ლოვნებას და დიდ ნიჭსაც თხოულობს“! (ხაზი ჩვენია. – ნ. უ.). 

I ვ. გუნია, კრებული, გამომც. „სელოვნება“, თბ., 1953 გვ. 82.



ეს, პირველ ყოვლისა, იმას ნიშნავს, რომ მსასიობის შემოქ- 
მედება –– გარდასასვა –– როლზე მუშაობით ანუ ლიტერატურუ- 

ლი ნაწარმოების შესწავლით იწყება: „მე რომ X ადამიანი ვიყო 
V ვითარებაში აღმოვჩნდე, როგორ მოვიქცეოდი?“ საკითსის ამ- 

გვარი დასმა თავისთავად წარმოსასვის გამომწვევია. იმიტომ, 

რომ სინამდვილეში, რეალურად მსახიობი არაა X (ის გარკვეუ- 
ლი, კონკრეტული პიროვნებაა) და არც მისი მდგომარეობაა V 
(ცხოვრებაში ვითარებაც მუდამ გარკვეულია და კონკრეტული). 

პერსონაჟის ლიტერატურულ ცხოვრებაში ჩაღრმავების, მისი 

ამოხსნის პროცესში მსახიობმა უნდა წარმოისახოს ყველაფერი, 
რის გარეშეც არ არსებობს ეს გმირი, მაგრამ ეს არაა საკმარისი 
სცენური სასის შექმნისათვის –– წარმოსახული მსახიობმა უნდა 

გაითავისოს და განახორციელოს სცენაზე ქმედებაში, კონკრეტუ- 
ლი, სახიერი საშუალებებით. 

ჩანაფიქრსაც და მისი განხორციელების საშუალებებსაც დრა- 
მატურგი განაპირობებს –– მსასიობის შემოქმედების თავისუუ- 
ლება პიესის რკალშია მუდამ მოქცეული. ეს შეზღუდვა ესება არა 
მარტო ფაბულას და ზოგ უმთავრეს პირობას, რომლის დარღვე- 
ვის უფლებას არ იძლევა დრამატურგი, ვინაიდან ასეთ შემთსვევა– 

ში ნაწარმოების დედააზრი იქნება გაუგებარი (ოტელო უთუოდ 

მავრი უნდა იყოს და უთუოდ ხანდაზმული, რომეო და ჯული- 
ეტა უთუოდ ახალგაზრდები, ლირი კი უთუოდ მოხუცი, ვინაიდან 

სხვაგვარად ტრაგედია აღარ იქნება), ეს ეხება დრამატურგის 
ლიტერატურულ სტილსაც. რაც ბუნებრივიას ილია ჭავჭავაძის- 

თვის, შეიძლება სრულიად შეუფერებელი იყოს დ. კლდიაშვი- 
ლისთვის, ვაჟას და პ, კაკაბაძეს ერთი სცენური გასაღებით ვერ 
გახსნი, ამიტომ გარდასასვის, სხვადქცევის პრობლემა ავტორის 

სტილის შეგრძნების და მისი წმინდა აქტიორული გამოვლინების 
საკითხსაც მოიცავს. არაა საკმარისი მსახიობი ბუნებრივად იქ- 
ცეოდეს წარმოსახულ ვითარებაში –– მსასიობი ბუნებრივი უნდა 
იყოს კონკრეტული ავტორის ნაწარმოებში. ხელოვანი ავტორი კი 

მუდამ თავისებურია, განუმეორებელი. 
· ლიტერატურული გმირის სცენაზე განსორციელებისას, მსა- 

ხიობი შემოქმედებითად უერთდება ავტორს, ზოგვბგერ უდიდეს 
მწერალს, უევრთდება თავისებურად და მის მიერ დაწერილ სახეს 

«



ცოცხალ ქმედებაში ახორციელებს სცენაზე. ეს უკვე მსახიობის 

ნაწარმოებია, ვინც არ უნდა იყოს ავტორი. 
მსახიობის მსატვრულ ნაწარმოებად მწერლის გმირი მაშინ 

იქცევა, თუ ამ გმირის სიცოცხლის ყოველი მომენტისათვის 
მსახიობი გამოძებნის საკუთარ ცხოვრებისეულ საფუძვლებს, 

შინაგან საყრდენებს და გამღიზიანებლებს, განცდებს, თვით მოვ- 

ლენებსაც კი, რომლებიც ანალოგიურნი იქნებიან დრამატურგის 
მიერ მოწოდებული მოვლენებისა, საკუთარს იმიტომ, რომ მსა- 

სიობმა საკუთარი პიროვნებისგან უნდა შექმნას მსატვრული ნა- 
წარმოები. როგორც არ უნდა მოინდომოს მსასიობმა შორს გას- 

ცილდეს საკუთარ თავს, მისი შემოქმედებითი შესაძლებლობანი 

მაინც მისი პიროვნებითაა განსაზღვრული. საკმარისია დიდი 
მსახიობის წინაშეც კი დააყენო ამოცანა, რომლის განხორციე- 

ლებისთვის აუცილებელი თვისება მას არ გააჩნია ( ტემპერამენ- 

ტი, იუმორი და ა. შ.), რომ არაფერი გამოვიდეს. 

მწერლის მიერ შექმნილი გმირის ლიტერატურული სახე მსა- 
ხიობის პიროვნებას უნდა შეერწყას. ამის შედეგად იბადება სცე- 
ნური სასე. ეს იმას ნიშნავს, რომ პიესით გათვალისწინებულ ვი- 
თარებებში მსახიობის სცენური გმირი იქცევა არა ისე, როგორც 
თვითონ ეს მსახიობი მოიქცეოდა მართლა რომ ყოფილიყო ამ 
სიტუაციაში, არამედ ისე, როგორც მსახიობს წარმოუდგენია გმი- 
რის ქცევა ავტორის ნაწარმოებიდან გამომდინარე. მსახიობს გა- 
აჩნია საკუთარი შეხედულება პიესის დედააზრზე, იმ გმირზე, რო- 
მელსაც თვითონ ასახიერებს, გარდასახვაზე ფიქრიც ზედმეტია, 
თუ სასე არაა ამოხსნილი, გაგებული. უამისოდ მსასიობის შრო- 

მა უმიზნოა, მაშ, არც შემოქმედებაა. 
მსახიობი იმიტომაა ხელოვანი, რომ საკუთარი სიტყვა აქვს 

ცხოვრებაზე სათქმელი, შესაძლოა, ეს სურვილი გაცნობიერებუ- 
ლი და სიტყვიერად ჩამოყალიბებული არ ჰქონდეს მუდამ, მაგ- 
რამ მაინც სწორედ ეს სურვილია ამა თუ იმ როლისადმი ლტოლ- 

ვას რომ ბადებს, მოთხოვნილებად რომ ექცევა გარკვეული რო- 
ლის განსახიერება, რომ ოცნებობს მასზე, იბრძვის მის განსა- 

სორციელებლად. 
თუ საოცნებო როლთან შეხვედრა მოსდა –– ჩანაფიქრი გადა- 

იქცევა გარკვეულ პარტიტურად, გმირის სცენური სიცოცხლის 

ა



Lა 

კონკრეტულ გზად –– ყალიბდება ქცევათა ის ლოგიკა და თანა- 
მიმდევრობა, ის თავისებური ტეხილი, რომელიც მსახიობის შე- 

ხედულებით მართებულია და ბუნებრივი ამ გმირისათვის. ამისა- 

თვის კი აუცილებელია დაწერილი სიტყვის მიღმა ამოკითხულ 

იქნას ის მოტივები, რომლებიც პერსონაჟს ამოძრავებენ. ეს არაა 
ადვილი, ცნობილი რუსი მსახიობი პ. ორლენევი გულახდილად 
გვიზიარებს თავის გასაჭირს იმის გამო, თუ რა ტანჯვით დაად- 
გინა, სახელდობრ, რა წიგნია ჰამლეტს რომ უჭირავს ხელში და 
თან დაატარებს სასახლის დერეფნებში. ბოლოს, შექსპირის ეპო- 

„ ქიდან გამომდინარე, მისულა იმ დასკვნამდე, რომ ეს ერთადერ- 
თი ჰაზმლეტისთვის აუცილებელი წიგნი სახარებაა, პ, ორლე- 
ნევის სიტყვით, ეს მიგნება იყო სინათლის სხივი, რომელმაც ას- 
ლებურად გაანათა მისთვის ჰამლეტის სახის ფსიქოლოგია. იგივე 
პ. ორლენევი ამბობს, რომ ძალიან დიდხანს ვერ მიაგნო „ყოფნა- 
არყოფნის“ შინაგან მოტივებს!. 

შემოქმედებითი მუშაობის პროცესში მსახიობი იყენებს იმ 

მასალას, რომელიც სინამდვილესთან ბუნებრივ კავშირში მოუ- 

პოვებია, რასაკვირველია, როდესაც სინამდვილეზე დაკვირვების 
შესახებ ლაპარაკობენ მსახიობის ხელოვნებასთან დაკავშირებით, 
არ იგულისხმება მეცნიერის დაკვირვება შეგნებით შერჩეულ ობი- 

ექტზე. აქ იგულისსმება ის მასალა, რომელიც თავისთავად ლაგ- 
დება აღქმის განსაკუთრებული უნარით დაჯგილდოებული პიროვ- 
ნების ცნობიერებაში და საჭიროების ჟამს კვებავს მის წარმო- 
სახვას. ცნობილია შემთსხვევები, როდესაც მსახიობი ცხოვრები- 

დან აღებულ რომელიმე დეტალს ამა თუ იმ მსატვრული სახისა- 

თვის იყენებს. ეს არ ნიშნავს რომელიმე კონკრეტული პიროვნე- 
ბის ცხოვრებიდან პირდაპირ და უცვლელად სცენაზე გადმოტა- 

ნას –– სინამდვილიდან ნასესხები ერთი დეტალი სულ სხვა მთე- 
ლის ნაწილი ხდება, ამიტომ სულ სხვა მნიშვნელობასაც იძენს. 

ამგვარი დეტალის შერჩევა იმის მაუწყებელია, რომ მსახიობ- 
მა იცის, მას გაცნობიერებული აქვს თუ რა სჭირდება მომავალი 
მსატვრული სახისათვის, რომელი მიმართულებით სურს აამოქ- 

1 XX«ვხხ M (80096Cლ-ზ0ი დ#VCCM0(0 პMI6ლბ II C0ლილიბცბ, ლ0ოMCპ9M39M MM 

C8გMMM, M3/. «MCMVCCX80», MI-M. 1961, C+6, 211, 213. 
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' მედოს წარმოსახვის თავისი უნარი, შემოქმედებითი ფანტაზია. 

თუ ეს მომენტი გამოგვრჩა, შეიძლება ვინმემ წარმოიდგინოს, 

თითქოს მსახიობის ქმნილება ესაა მწერლის მიერ დაწერილი 

გმირის სცენაზე გაცოცხლება ცხოვრებიდან შერჩეული სხვადა- 

სხვა დეტალით. ეს რომ ასე იყოს, მაშინ მსახიობის მოღვაწეობა 

არ იქნებოდა შემოქმედება. მსახიობი კი ხელოვანია, მაშასადამე, 

ახლის შემქმნელი, მაგრამ რადგან მისი ნაწარმოები მისივე სა- 

კუთარი არსებისგან იქმნება, ბუნებრივია, ეს ნაწარმოები მსახი- 

ობის პიროვნებით იქნება მუდამ გარკვეულად დაღდასმული. 

ამ თვალსაზრისით, მსახიობის ხელოვნება ყველაზე მეტად ინ- 

დივიდუალურია. მაგრამ ეს არ ნიშნავს ყველა როლში საკუთარი 

პიროვნების დემონსტრირებას. ეს მხოლოდ იმას ნიშნავს, რომ 

ყოველი როლისათვის საკუთარ მონაცემებსა და თვისებათა შო- 
რის მსახიობის მიერ შერჩეულია ის, რაც ამჯგერად შესატყვისია 

და გამოსადეგი ამ კონკრეტული სასისათვის. მუშაობის პრო- 
ცესში ეს საკუთარი თვისება გადამუშავდება ისე, როგორც ამას 

ნაწარმოების გმირი მოითხოვს. 
საკუთარ პიროვნებაში გამოძებნილი მასალის მოშველიება ამ 

მასალით დაკმაყოფილებას არ ნიშნავს. როდესაც სტანისლავსკი 
ამბობდა, მსატვრული სახისაკენ მიმავალი გზა შენი საკუთარი 

თავიდან უნდა დაიწყოო („MIMII# 0+ C66ი"), ამ გზის დასასრულ- 
საც ხედავდა მზა მსატვრული ნაწარმოების სახით, ეს ნაწარმოე- 
ბი კი უკვე თვითონ მსახიობი არაა –– ეს ნაწარმოები ამ მსახიო– 
ბის შემოქმედებითი ფანტაზიის ნაყოფია, რომელშიც ის გარდაი- 

სახა. 
რა თქმა უნდა, ზოგჯერ გმირის პიროევნება ძალიან ახლობე- 

ლია მსახსიობისათვის, ზოგვგერ –– პირიქით. მაგრამ „შესების 
წერტილი“ მსასიობის პიროვნებასა და მწერლის გმირს შორის 
უთუოდ უნდა მოიძებნებოდეს. სხვაგვარად გარდასახვის აქტი არ 
შედგება. არაა შემთხვევითი, რომ დიდ მსასიობსაც კი ხარისხო– 

ვან მხატვრულ სახეთა განსაზღვრული ჯგგუფის შექმნა შეუძლია 
მხოლოდ. იმდენი მხატვრული სახისა, რამდენი პიროვნებაც შე- 

იძლება ამოიზარდოს მისგან, რამდენ ინდივიდუალურ ხასიათ- 
საც გამოეძებნება საყრდენი მსახიობის, როგორც პიროვნებისა 

და ხელოვანის, ფსიქოფიზიკურ ბუნებაში. ზოგჯგერ გვაკვირვებს 
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ხოლმე ნაცნობი მსახიობის ნიჭის ახლებური გამოსხივება. ეს 
მხოლოდ იმას ნიშნავს რომ ამ მსახიობის შინასამყაროში ყოფი– 

ლა ისეთი საყრდენი, რომელიც ჯერ არ გამოვლენილა, · 
ეს ის საყრდენია, რომლის მოშველიებითაც ერთი ადამიანი 

(მსახიობი) შეორე ადამიანის (გმირის) სახით იწყებს არსებო- 

ბას სცენაზე. სცენურ ცხოვრებაში მას იტაცებს და აინტერესებს 

ის, რაც მისი გმირისთვისაა საინტერესო. 

რადგან მსახიობი საკუთარ პიროვნებაში ჰპოვებს სცენური 

გმირისათვის საჭირო საყრდენს და ამჯერად მას წამოსწევს წინ, 
სხვა პიროვნული მისი თვისებებიც თავისებურად დაჯგგუფდები- 

ან. გადაჯგგუფებას უნდა შეეჩვიო, უნდა გაითავისო იგი. ამას 
მუშაობა სჭირდება, ზოგვგერ სანგრძლივი და მძიმე, საკუთარ 

თვისებათა ამგვარ გადახალისებას სტანისლავსკი „I)606ლXმM08- 

Mმ“-ს უწოდებდა. იგულისსმება ისეთი გადაადგილება, რომელიც 
ახალ მთლიანობას ქმნის, ადამიანურ თვისებათა ახალ შენაერთს 
(ისევე, როგორც ჭადრაკის ერთი ფიგურის გადაადგილება და- 

ფის მთლიან სურათს ცვლის). 
იგივეს ვკითხულობთ ნ. სმელიოვთან: 

„..ჩემს არსებაში მოვახდინე გადაადგილება –– იმ ჩემს თვი- 
სებებს, რომლებიც არ სჭირდება ტუზენბახსს, ვიშორებ და ვტო- 
ვებ მხოლოდ იმ თვისებებს, რომლებიც საჭიროა ამ სახისა- 

თვის“!, | 
დავაკვირდეთ თვით სიტყვას გადაადგილება (»ი6ი00CXმ0M00M%8გ). 

ის მიგვითითებს არა არარსებულ თვისებათა გამოგონებაზე და 
სცენურ სახეში შემოტანაზე, არამედ მსასიობის ბუნებრივ თვი- 

სებათა ჩანაფიქრის შესატყვის კომბინაციაზე. აი, რას გვიამბობს 

ნ. ჩერკასოვი ამის თაობაზე მაიაკოვსკის როლზე მუშაობასთან 

დაკავშირებით: 
„..ჩემთვის ცნობილი იყო, რომ მაიაკოვსკი ლაპარაკში ერთ–- 

გვარად აჭიანურებდა მახვილიან ხმოვანს. განსაკუთრებით ეს 
ლექსის კითხვის დროს იგრძნობოდა. როდესაც შევეცადე ყოველ 
სიტყვაში გამეჭიანურებინა მახვილიანი ხმოვანი„ გამოდიოდა 

არა ლაპარაკი, არამედ ქადაგება. ვატყობდი როგორ აღიზიანებდა 

1 ნუ«ლ-0090MM MX/#46L, 1945, ». 11. CVდ. 442.



ჩემი ამგვარი ლაპარაკი სპექტაკლის სხვა მონაწილეებს მანამ, 

სანამ ჩემი მეტყველება არ გახდა ბუნებრივი და პოეტის ძარღვი– 

ანი რიტმიც ორგანულ ფორმაში ჩამოყალიბდა. 
უარესად იყო პლასტიკის საქმე. მე უარი უნდა მეთქვა სხეუ- 

ლის ჩემთვის ჩვეულ მდგომარეობასა და სიარულზე, ცსოვრებაში 

ოდნავ ვიხრები წელში, რადგან მეუსერხულება ჩემი სიმაღლის, 

ვცდილობ დავიხარო მოსაუბრისაკენ. მაიაკოვსკის განსახიერე- 

ბისას არ შეიძლება უხერხულად იგრძნო თავი შენი სიმაღლის 
გამო. ის წელში არც მოიხრება, არც დაიხრება ვინმეს გამო... 

უნდა მესწავლა ფეხქვეშ მიწის ასლებურად შეგრძნება, უნდა მეს–- 

წავლა სიარული ფართო ნაბიჯით, დგომა მყარი, მიწას შეზრდი- 

ლი. სხეულის სიმძიმის ჩვეულებრივი გადატანა ნასევრადმოხ- 

რილ მუსლზე, დანაწევრებული, ჩამოუყალიბებელი ჟესტი წამში 

ანგრევდა მაიაკოვსკის მსატვრული სახის როგორც შინაგან სი–- 

მართლეს, ისე გარეგნულ მსგავსებას მასთან“!. 

იგივეს ვკითხულობთ ა. პოპოვთან, იმასთან დაკავშირებით, 

თუ როგორ იყენებდა კაჩალოვი საკუთარ. პიროვნულ თვისებებს 

როლის განსასიერებისას. 
„...სად გაექცეოდი კაჩალოვის ხავერდოვან ბარიტონს? თით- 

ქოს ვერსად, ამავე დროს, ბარონის როლში (გორკის „ფსკერზე“) 

მისი ხმის ტემბრი ერთი იყო, ჰამლეტში –– სხვა.. ალბათ, სად– 

ღაც აქაა მიმალული საწყისი მომენტი მსახიობის ფსიქოფიზი- 

კური მასალის გარდაქმნისა სხვა თვისებაში –– სცენურ სახეში'?. 
რეჟისორი ალექსი დიკი ამ მომენტს მსახიობის პიროვნულ 

თვისებათა გადანაწილებას ( ი6ხ0ბიმCII0646969MM6) უწოდებს. ამ 
გადანაწილებაში, თავისებურ გადაჯგგუფებაში ხედავს ის გარდა– 

სახვის საწყისს: 
„..მსასიობი რჩება თავისთავად, ინარჩუნებს თავის გრძნო- 

ბათა ბუნებრიობას, მაგრამ მოქმედებს სხვანაირად, სხვაგვარია 
მოვლენებზე მისი რეაქცია, არა ისეთი, როგორიც ექნებოდა პი- 

რადად მას ცხოვრებაში. სწორედ ესაა გარდასახსვის საწყისი.... 
საკუთარ (უსათუოდ საკუთარ) ქცევათა ასეთი გადანა- 

1 L, I9 01699, ჰ 6VაV 6C6XMCC660M, 8IC, M.., 19269, C1ნ. 324. 

? C6. ჩიXMCCC0CM06 MCMVCCI80 C6(0/M9, M3/. CICMXVCCI8C», 1962, Cი 79. 
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წილება, ამ ქცევათა სრულიად ახალი, ყოველ ცალკეულ შემთსხვე- 
ვაში გარკვეული ზეამოცანით განპირობებული, თავისებური 

თანამიმდევრობა, სიძლიერე და რიტმი, აი, საფუძველი გარდა- 

სახვისა“!, 
როგორც არ უნდა განსხვავდებოდნენ ერთმანეთისაგან ერთი 

მსახიობის მიერ შექმნილი სახეები, მსახიობის ზოგი თვისება 

დიამეტრულად საწინააღმდეგო ხასიათის სასეებშიც გამოსჭვი- 

ვის (ს. ზაქარიაძის კრეონტი, დევი, გიორგი მასარაშვილი). ძნე- 

ლია ამ თვისებისთვის ზუსტი სახელის გამოძებნა, მაგრამ მისი 

არსებობა აშკარაა, ეს თვისება მსოლოდ ამ მსახიობის საკუთ- 
რებაა, მის ინდივიდუალობას შეადგენს და გამოარჩევს სხვებისა- 
გან. სწორედ იმიტომ, რომ მსახიობი მუდამ საკუთარ თვისებათა 

„გადაადგილებას“, „გადავგგუფებას! აწარმოებს, ქმნის ახალ 

კომბინაციებს. 

ეს ახალი, მსახიობის შემოქმედებითი ფანტაზიით შექმნილი 
ადამიანი, ამავე მსახიობის მიერ სორცშესსმული, ცოცხლობს 
სცენაზე, ფიქრობს, წვალობს, იბრძვის, განიცდის... რა განცდაა 

ეს? ცხოვრებისეული თუ რაიმე სხვა? 
მსახიობის სცენური განცდის განსხვავებაზე ცხოვრებისეული 

განცდისაგან ბევრი დაწერილა. განსაკუთრებით თვით მსახიო- 

ბების მიერ. ისინი ამბობენ, რომ ეს განცდები განსხვავებული 
განცდებია. თუნდაც იმიტომ, რომ სცენური განცდა არასოდეს 

არაა პირველადი. მსახიობი სცენაზე უკვე განცდილი, მაშასადა- 

მე, ცხოვრებისეულად ნაცნობი განცდითაა მოცული. სცენაზე ეს 

განცდილი ხელახლა აღდგება ემოციური მესსიერების წყა- 
ლობით. 

განსხვავებულია ისიც, რომ რეალურ სინამდვილეში განცდა 

შეიძლება დატვირთული იყოს ათასნაირი შემთხვევითი წვრილ- 
მანებით, რომლებიც თვით განცდის არსთან უშუალო კავშირში 

არ იმყოფებიან. მსახიობის სცენური განცდა კი (როგორც გან- 
მეორებითი) ამგვარი ზედმეტი ელემენტებისგან თავისუფალია. 
სცენაზე მხოლოდ ის გამოიტანება, რაც აუცილებელია, განწმენ- 
დილი, ამიტომაც მეტყველი. მით უფრთო, რომ ემოციათა გამოვ- 

ლენის ფორმა აქ საგანგებოდაა მოძებნილი -–– ის სომ მაყურებ- 

= 1 #. #MMM M, CI2+ხM, ი6669MCVა, 810, 1967, C«ი. 129, 
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ლისთვის საჩვენებლადაა გამიზნული (აგრეთვე, განსსხვავებით 

ცხოვრებისეული განცდისაგან). 
ის რაც მსასიობს განუცდია სინამდვილეში, სცენაზე გამოტა- 

ნილ იმავე განცდას შეიძლება ემსგავსებოდეს, მაგრამ უთუოდ 
განსხვავდება კიდეც მისგან. ადრე განცდილ ცხოვრებისეულ მოვ- 

ლენასა და ამჟამად განცდილ სცენურ მოვლენას შორის სრული 

ანალოგია არ შეიძლება იყოს, არც სრულიად ერთნაირი ლოგიკა 
და თანმიმდევრობა. სინამდვილიდან აღებული წარმოსახულის 
შესატყვისადაა გამოყენებული მსახიობის მიერ, რადგან ცსხოვრე- 

ბაში ადრე განცდილი ახლა მასალაა წარმოსახულისათვის. ამი- 

ტომაც მხატვრული მოვლენის მართებულება ცხოვრების სინამ- 

დვილესთან შედარებით მოწმდება, მაგრამ ეს შემოწმება არ ნიშ- 

ნავს რეალურსა და მხატვრულ მოვლენას შორის პირდაპირსა და 
უშუალო დამთხვევას. ცხოვრებიდან აღებულ მასალას ხელოვანი 

საკუთარი თვალსაზრისით გადაამუშავებს, გაატარებს წამყვანი 
იდეის და საკუთარი პიროვნების პრიზმაში ასეთი ფილტრის 
შემდეგ, ცხოვრების სინამდვილე მხატვრულ სინამდვილედ გადა– 
იქცევა ნაწარმოებში. ეს სინამდვილე –– პოეტური მოვლენაა, ხე- 

ლოვანის წარმოსახვით შექმნილი. ამიტომაც მსახიობის სცენუ- 

რი განცდა შეიძლება ძალიან ჰგავდეს ცხოვრებისეულს, მაგრამ 
მხოლოდ ჰგავდეს. ეს მსგავსება არ შეიძლება იგივეობა იყოს. 

აკი წერს ნ. ჩერკასოვი: 

„...ივანე მრისხანეს განსახიერებისას, ამავე სახელწოდების 
ფილმში, მე ათჯგერ თუ თორმეტეგერ ( გარდა რეპეტიციისა) გან- 
ვიცადე ჩემი ერთგული მეგობრის, დედოფალ ანასტასიას მძიმე 
ავადმყოფობა და სიკვდილი. ხოლო როდესაც იმავე როლს თე- 
ატრში ვთამაშობდი „დიდ ხელმწიფეში“, განრისხებულმა თით- 

ქმის სამასეგერ ( აქაც, გარდა რეპეტიციისა), მოვკალი ჩემი საყ- 
ვარელი შვილი ივანე. ადვილი წარმოსადგენია, რა დამემართებო- 
და ეს ეპიზოდები რომ ნამდვილად განმეცადა, ცხოვრებისეული 

ემოციის სრული ძალით! 
სცენაზე ჩვენ განვიცდით ”შემოქმედებითად, ამიტომ არ 

ვგრძნობთ არც სიმწარეს, არც სასოწარკვეთას.. ჩვენ არ 

ვგრძნობთ დანით მოყენებულ ტკივილს... ტყვია არ გვკლავს... 
სცენური განცდა –– შემოქმედებითი განცდაა, ამიტომაც არ ახ- 
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დენს გავლენას ჩვენს ნერვულ სისტემაზე“! (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ)- 

როგორც ვხედავთ, ნ. ჩერკასოვი დაბევგითებით იმეორებს, 

სცენური განცდა შემოქმედებითი, ცხოვრებისეულისგან განსხვა- 

ვებული განცდააო. რა განსხვავებაა ამ განცდათა შორის და რა 
კავშირი რეალურსა და წარმოსახულს შორის, ზუსტად დაადგინა 

ვასტანგოვმა; 
„აღვიქვამ (ვხედავ, მესმის, შევიყვარებ, და ა. შ.) ყველაფერს 

ისე, როგორც არის, როგორც მოცემულია, სოლო ამ არსებული- 

სადმი ჩემი დამოკიდებულება ისეთია, როგორც მევალება“? ( ხაზი 

ჩვენია. –– ნ. უ.). 
ფორმულიდან ნათელია, რომ არავითარ ჰალუცინაციაზე ლა- 

პარაკი არაა ––- მსასიობი ყველაფერს ისე ხედავს და აღიქვამს, 
როგორც ეს რეალურად არსებობს სცენაზე. არც საკუთარი თავი 

მიაჩნია ოტელოდ, არც პარტნიორი –– იაგოდ, არც დეკორაცია 

ვენეციის დოჟთა პალატად. მაგრამ აქვს ძალა, საგანგებო ნიჭიე– 
რება, რომლის წყალობითაც შეუძლია წარმოსასოს, რომ თვითოზ 

ოტელოა, მისი პარტნიორი –– იაგო, დეკორაცია კი –– დოჟთა პა– 

ლატა და ამ წარმოსასულის შესატყვისად იმოქმედოს ისე, რო- 
გორც ეს ევალება პიესის მისედვით. სწორედ ესაა აქტიორული 

ტალანტი –– უნარი შენი გრძნობების ბუნებრივი წარმოსახვით, 
ავტორისეულ სიტუაციებში მოიქცე არა ისე, თვითონ რომ მოიქ- 

ცეოდი ცხოვრებაში, არამედ როგორც შენ მიერ წარმოსახული 

გმირი. 
წარმოსასვით შექმნილი სიმართლის 'მიმართ შესატყვისი გან- 

წყობის შემუშავება ნიჭიერი მსახიობისთვისაც კი არაა ადვილი. 

მაგრამ თუ ეს მოხდა, თუ მსასიობი არარეალურისადმი განეწყო 

როგორც რეალურისადმი, მაშინ წარმოსახულის, როგორც ნამ- 

დვილის განცდას, თვით აშკარა შეუსატყვისობაც კი არ უშლის 

სელს. ტ. ჩეპკინა-კუპერნიკი გადმოგვცემს ერთ საინტერესო შემ- 
თხვევას ერმოლოვას შემოქმედებითი პრაქტიკიდან: „რიჩარდ მე- 

სამის“ ერთ-ერთ რეპეტიციაზე სცენაზე შემოიტანეს კუბო, რათა 

1 L ·VC60M9C098, 33იMCMM C086CICM0-0 3MI6ნმ, M38. «MCMVCCI80», M6., 1953, 

CIჩნ. 227. 
2 ნ, 38X383პ, C000CM6ILMMM, M3/0. «IM4CMVCC1I80», ML., 1769, CI6. 119. 

12



ლედი ანა უკანასკნელად გამომშვიდობებოდა ქმარს, რეჟისორის 
თანაშემწე კონდრატიევს კუბოში მაიმუნის ფიტულა ჩაუდვია. 

ერმოლოვას რეპეტიცია უჩვეულო გზნებით ჩაუტარებია. გარშემო 

ყველა ტიროდა. დარცხვეინილ კონდრატიევს პატიება უთსოვია 

ერმოლოვასათვის „სულელური ხუმრობის“ გამო. გაკვირვებულ 

ერმოლოვას ვერ გაუგია, რომელ სუმრობაზე ლაპარაკობდა კონ- 

დრატიევი – მას არ დაუნასავს მაიმუნის ფიტულა, რომელიც 

ნამდვილად, რეალურად იყო ჩასვენებული მის წინ მდგარ კუბო- 

ში'. ის სედავდა საყვარელ ქმარს, რომელიც არსებობდა მხოლოდ 

მის წარმოსახვაში. მაგრამ წარმოსახვით დანახული უფრო ძლი- 

ერი იყო,. ვიდრე რეალურად არსებული. ამიტომ განწყობაც 

წარმოსახულისადმი აღმოცენდა.. · აა 
მსატვრული ნაწარმოების შექმნა მხოლოდ საგანგქბო ნიჭით 

დაჯგილდოებულ ადამიანს შეუძლია, ისიც არა ყოველთვის. გარ- 

დასახვაც მხოლოდ ნიჭიერთა ხვედრია, რომლებიც ისწრაფვიან 

მისკენ, გრძნობენ ამის შინაგან მოთხოვნილებას, მაგრამ ყოველ- 

თვის ვერ ახერსებენ, რომ მაყურებელმა ირწმუნოს მათი სსვისი 
სახით წარმოჩინება სცენაზე, მსახიობის მსგაესად, მაყურებელ- 
მაც ხომ იცის, რომ ეს ეროსი მანჯგგალაძეა, რომელიც დღეს გვა- 

დის სასით (ლ. ქიაჩელის „გვადი ბიგვა“) ქმედებს სცენაზე, ხვალ 
კი, შესაძლოა, იმავე მაყურებლის წინაშე ირაკლი რაზმაძის 
(ა. ჩსაიძის „ხიდი“), ან დათვის (გ. ნასუცრიშვილის „ჭინჭრა- 
ქა“) სახით იმოქმედოს, რათა მაყურებელმა ირწმუნოს, რომ ერო- 

სი მანეგგალაძე დღეს გვადია, ხვალ ირაკლი რაზმაძე, ზეგ კი დათ- 

ვი –– მსახიობმა უნდა დაარწმუნოს ეს მაყურებელი, რომ სცე- 
ნაზე გამოტანილი ყველა მისი განცდა ჭეშმარიტია, როდესაც ეს 

ხდება, მაყურებელი ივჯგერებს სახეცვლილებას, თუმცა უსათუოდ 
იცის, რომ ეს სახეცვლილებაა მხოლოდ. სანიმუშოდ ერთ ფაქტს 

გავიხსენებთ. ის გარდასასვასთანაა დაკავშირებული, მაგრამ არა 
სცენაზე, თეატრში, სადაც მრავალი ძალაა ამოქმედებული, რათა 

მაყურებელს სცენური სიცოცხლის ჭეშმარიტებისადმი რწმენა გა- 
ნუმტკიცოს, არამედ სუფრაზე, სადაც ამას არაფერი უწყობს ხელს. 
ეს ფაქტი აღწერილი იყო 1910 წლის 13 ოქტომბერს გაზეთ „პე- 

1 1. Lს6იM«MM3-XVXი06MMVM, M3 80Cი0MM902MM%M, 8IC, 1959, C+დ. 186. 
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ტერბურგსკიე ვედომოსტში“, შემდეგ ის ვ. ტელიაკოვსკიმ გადმო– 

ბეჭდა თავის მოგონებებში: 
„შალიაპინი ეგვიპტეში ისვენებდა. გვერდზე შესაბნევ რუსულ პე- 

რანგს ატარებდა და იქცეოდა ისე თავისუფლად, რომ ქედმაღალი 

ინგლისელები აღშფოთდნენ და გადაწყვიტეს, საერთოდ არ შეემ- 
ჩნიათ რუსთა ჯგუფის არსებობა. მაშინ შალიაპინმა მოიმოქმედა 

რაღაც ზეშალიაპინისებური. ერთ მეტად დარბაისლურ სადილზე, 
როდესაც ინგლისელთა კოლონია ღვთისმსასურების საზეიმო გან- 

წყობილებით შემოუსხდა სუფრას, შალიაპინმა უცებ ხელი სტაცა 

გვერდით მდგომი მაგიდის გადასაფარებელს, შიგ გაეხვია, დაჯ– 

და მაგიდაზე და... ჩვენ ყველამ იმავ წამს, დავინახეთ რაღაც 

წარმოუდგენელი –– შალიაპინი გაქრა!| შმმაგიდაზე, წინ გაშვერი– 
ლი თითებით იჯდა გაქვავებული, საუკუნეთა მზით გარუჯგული 

სფინქსი! ილუზია იმდენად სრული იყო, რომ ყველა ადგილზე 
გაქვავდა. უფირო დიდ მსგავსების წარმოდგენა შეუძლებელი 

იყო –– ქვა, გრანიტი, საშინელი სიმძიმე და რაღაც ამოუხსნელი 

დიდებულება... ინგლისელებს გადაავიწყდათ სადილი, სიდარბა– 
ისლე და სიდინეგე სადღაც გაქრა, ბატონები და ქალბატონები 

„კოდაკების“ მოსატანად გაცვივდნენ –– ყველა შალიაპინის ფო- 
ტოსურათს იღებდა. მე კი მზად ვიყავ მის წინაშე მუხლი მომეყა– 

რა“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ, უ.). 
როდესაც ლაპარაკობენ წარმოსახვაზე, მსახიობის ხელოვნე– 

ბასთან დაკავშირებით, იგულისხმება არა ამგვარი, წუთიერი 
გარდასახვის უნარი, არამედ ამ უნარის მოშველიებით სანგრძლი– 

ვი მუშაობა. ამგვარი მუშაობის შედეგად იქმნება მსახიობის 

მთლიანი მსატვრული ნაწარმოები„ რომელიც ერთი საღამოს 

მანძილზე ცოცხლობს მაყურებლის თვალწინ, ამ გმირის მთელი 
სცენური სიცოცსლეა წარმოსასვით შექმნილი. როლზე მუშაობა 

უმთავრესად წარმოსახვის მუშაობაა, ვინაიდან ეს მუშაობა ახა- 

ლი მხატვრული ნაწარმოების შექმნის პროცესია. ეს პროცესი 

ხელოვანის მთელ არსებას მოიცავს, ამიტომ გონებრივიცაა, ფი– 

ზიკურიც (გარკვეული თვალსაზრისით) და ემოციურიც. 

) ც 1086იMM08CMMV ჩზი”Cილ/M9MLM3იVM8, M3,7. «IMCMXVCCI80ი, II-M., 1965, 

«<I6. 213. 
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მიხეილ ჩეხოვი გვიამბობს როლზე მუშაობის შესახებ, სწო- 

რედ როგორც წარმოსახვის უნარის მომარჯევებაზე: 

„..როდქსაც შევეცადე ჩემი მურომსკის ( სუხოვო-კობილინის 
„საქმე“, ნ. უ.) სახე დამენახა, ჩემდა გასაკვირად, შევნიშნე, რომ 

მთლიანი სახიდან, ჯერჯერობით, ნათლად მხოლოდ მის გრძელ 

ბაკებს ვსედავ. იმას ვისაც ეკუთვნოდა ეს ბაკები, ვბერ ვერ 
ვსედავდი. მოთმინებით ველოდი, როდის მოისურვებს გამოჩენას 

ამ ბაკების პატრონი. რამდენიმე ხნის შემდეგ გამოჩნდა ცხვირი 

და თმის ვარცხნილობა, შემდეგ –– ფეხები და სიარული, ბოლოს, 

გამოჩნდა სასე მთლიანად, ხელები, თავი. სიარულის დროს ეს 

თავი ოდნავ ირსეოდა. რეპეტიციაზე ყოველივე ამის იმიტაციას 
ვცდილობდი და ძალიან ვიტანჯებოდი იმის გამო, რომ მიხდე– 
ბოდა როლის: სიტყვების წარმოთქმა, მურომსკის, როგორც ფან- 

ტაზიით შექმნილი სახის მეტყველების თავისებურება კი ჯერ არ 

მქონდა გაგონილი...“ 
იგივეს ვკითხულობთ უშანგი ჩხეიძესთან: 
„..კარლ ტომასზედ (ტოლერის „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ!“) 

ჩემი მუშაობა იყო მიმართული როლის როგორც შინაგანი ფსი– 

ქოლოგიური სისწორის გახსსნისაკენ, აგრეთვე მისი გარეგნული 
დამასასიათებელი თვისებებისს დეტალური გამორკვევისაკენ, 

რომლებიც მისი შინაგანი თვისებებიდან გამომდინარეობდნენ. 
ჩემთვის აღარ კმაროდა როლის მარტო ზოგიერთი დამასასიათე- 

ბელი თვისების, ზოგიერთი სქელი ფერადის მოსაზვით თამაში. 
მე უკვე მოთხოვნილება მქონდა და აუცილებლად მიმაჩნდა, რომ 

როლის ყოველი დეტალი ჩემთვის გარკვეული ყოფილიყო. მე უნ- 
და დამენახა დასახული სახე ყოველგვარ მდგომარეობაში და პი– 
რობებში, უნდა დამენახა მისი თვალები, მისი ტუჩები, მისი თა– 
ვის დაჭერის თვისება, მისი ტანი, მისი ხელები, მისი სიარული, 
მისი სიცილი თუ მწუხარება, უნდა გამეგო მისი ხმა. ჩემ თვალ- 

წინ უნდა ყოფილიყო მთელი ადამიანის როგორც შინაგანი, ისე 
გარეგნული სახე და არც ერთი კუნჭული ამ ადამიანისა ჩემთვის 
უცნობი არ უნდა დარჩენილიყო. და ყველაფერი ეს უნდა გამეხა–- 

და ჩემად, ჩემს საკუთარ თვისებად. ამის შემდეგ უკვე ჩემი ნება 
იყო, თუ რა თვისებებს წამოვწევდი პირველ პლანზე, რა თვისე- 
ბებს მოვკაზმავდი სქელი ფერადებით. მხოლოდ შემდეგ ვიქნებო– 
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დი თავისუფალი ყოველგვარი დაძაბულობისაგან და მექნებოდა 

უბრალოება და სისადავე“! (საზი ჩვენია. –– ნ, უ.). 

როგორც ვხედავთ, ორივე დიდი მსახიობი მიგვანიშნქბს იმ 

თავისებურ თანაარსებობაზე, რომელიც მსახიობის შემოქმედე- 

ბის მუდმივი თანამგზავრია –– სელოვანის და მისი ნაწარმოების 

ერთ არსებაში გაერთიანებაზე. ამის გამო მსასიობის სცენური 
განცდაც ორი განსხვავებული განცდის შენაერთია: მსახიობის 

მსატვრული ნაწარმოები (მსახიობი –– პერსონაჟი) შეიძლება 

სცენაზე საშინელ სულიერ ტანჯვას განიცდიდეს, ამ დროს კი 

მსახიობი ––ხსელოვანი განიცდის დიდ შემოქმედებითს ტკბობას, 
სიხარულს. 

ორარსებობა იმდენად ბუნებრივია მსახიობის ხელოვნებისა- 

თვის, რომ დარღეევის შემთხვევაში საყვედურობენ მსახიობს. 
ასეთი საყვედური გამოთქვა თავის დროზე ვალერიან გუნიამ ნა- 

ტო გაბუნიას მიმართ: 

„..ამ ფრიად ნიჭიერ ქალ-არტისტის უმთავრეს ღირსებას... 
შეადგენს ის თვისება, რომელსაც უწოდებენ ღვიძლ, ბუნებრივ 

თამაშობას. გაბუნია-ცაგარლისა ყოველ თავისი ნიჭის შესაფერი 
როლის ტყავსა და სულში ძვრება და ისე სრულად ასორციე- 

ლებს თავის არტისტულ ბუნებაში, რომ ხშირად თავდავიწყებამ- 
დე მიდის. გაბუნია-ცაგარლისას სრულებით ავიწყდება სცენაზე 
თავისი თავი, ის პირადად თითქოს არც კია სცენაზე, ის მხო- 

ლოდ როლით ცხოვრობს... ასეთი ღვიძლი და თავის სისხლ-ნაღ- 
ველში შედუღებული თამაშობა იშვიათი ღირსებაა ყოველი ნიჭიე- 
რი არტისტისათვის, მაგრამ საუბედუროდ, ამ ღირსებასთან დი- 

დი ნაკლიც მოსდევს ხოლმე. 
ცნობილია, რომ საზოგადოდ ყოველმა თავდავიწყებამ განსა- 

კუთრებით სცენაზე, უეჭველად ზომიერების დავიწყება, ჯგეროვან 
წრეს გადაცილება და გადაჭარბება იცის ხოლმე. დიდად დახე- 
ლოვნებული და გონება ძლიერი უნდა იყოს არტისტი, რომ თავ- __ 

დავიწყებული თამაშის დროს, გადამლაშებას და გადაჭარბებას 
ასცილდეს. ნ. გაბუნია-ცაგარლისას ხშირად ემართება ეს უბ”ედუ- 

! უ. ჩხეიძე. მოგონებანი და წერილები, გამომც. „ხელოვნება“, 1956, 

გვ. 85. , 

16,



რება, რაც მის მაღალნიჭიერ და ღვიძლ თამაშობას ასუსტებს და 
სშირად აფუჭებს კიდეც... სასურველია, რომ ეს ნიჭიერი და პა- 

ტივცემული არტისტი იმდენად არ ენდობოდეს თავის მართლა მა- 

ღალს ბუნებრივ ძალ-ღონეს და როლებს უფრო მეტი ვამორკვე- 

ვით, მოფიქრებით და გოწებით ამზადებდეს. 

როცა როლი ჯეროვნად მომზადებულია ღა გონებით შემუ- 

შავებული, მსოლოდ მაშინ შეიძლება არტისტი თავისუფლად მი- 
ენდოს თავის შინაგან გულისთქმას, წინააღმდეგ შემთხვევაში 
ნიჭიერი თამაშობაც კი სწორსელოვნური და ესთეტიკური არ იქ- 

ნება“! (საზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
როგორც ვსედავთ, ვ. გუნია მსახიობისგან არ მოითხოვს მსო- 

ლოდ ბუნებრიობას, როლით თავდავიწყებამდე გატაცებას, მასში 

გათქვეფას. არ მოითსოვს იმიტომ, რომ ამგვარად ნათამაშები 

როლი არ იქნება მხატვრული ქმნილება. სწორსელოვნური და ეს- 
თეტიკური მხატვრული სახე. ვ. გუნიას აზრით, გონებით უნდა 

იყოს შემუშავებული, ე. ი. უნდა ჰქონდეს მოაზროვნე ხელოვანეს 
ცნობიერი მიზანდასახულობა. მაგრამ არც მსოლოდ ესაა საკმა- 
რისი, ამიტომ ამბობს ვ. გუნია –– როლის გონებით შემუშავების 

შემდეგ შეუძლია მსახიობს თავისუფლად მიენდოს თავის გულის- 
თქმასო. აზრი ნათელია -– მსასიობმა-ხელოვანმა როლი გონებით 
უნდა გაიაზროს, ამოსსნას, ჩაიფიქროს, სოლო მსასიობმა-პერსო- 

ნაჟმა –– ბუნებრივად ითამაშოს ეს როლი, მართლად განიცადოს, 

დამარწმუნებლად, სახიერად. 
როგორც უკვე იყო თქმული, გარდასახვა ქვაკუთსედია მსასიო- 

ბის ხელოვნებისა, მისი არსი, ფუძე, გარდასახვის პრობლემა მუ– 
დამ იდგა სცენის ხელოვანის წინაშე, მაგრამ განსხვავებული გა- 
გებით (თუნდაც ე. წ. განცდისა და წარმოდგენის სკოლათა 
ბრძოლა). იყო დრო, როდესაც გარდასახვა გაგებული იყო რო- 
გორც სრული უარყოფა საკუთარი გარეგნობისა და ინდივიდუ- 

ალური ნიშან-თვისებებისა. ამგვარი შეხედულების მქონენი, ბუ- 
ნებრივია, განსაკუთრებული ყურადღებით ეკიდებოდნენ გმირის 
ხასიათის გარეგნულ ნიშნებს, ცდილობდნენ ვერსაცნობი ყოფი- 

1 ვ. გუნია, კრებული, გამომც,ც „ხელოვნებ“ა, თბილისი, 195ე, 

გვ. 68 –– 69, 
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ლიყვნენ, ·ინიღბებოდნენ გრიმით, პარიკით, კოსტიუმით, ცდი– 

ლობდნენ შეეცვალათ ხმა, სიარული, მისრა-მოხრა... 
არსებობდა საპირისპირო თვალსაზრისიც. ამ თვალსაზრისზე 

მდგარი მსახიობი არ ცდილობდა ვერსაცნობი ყოფილიყო, ვინაი– 

დან ტრანსფორმაცია გარდასახსვის აუცილებელ ელემენტად არ 
მიაჩნდა. მისთვის გარდასახვა სიღრმივი მოვლენაა. ამიტომ მიზა- 

ნი მისი არის არა გარეგნული შეცვლა, არამედ გმირის სცენური 
ქცევების ფარული მექანიზმის მიგნება, ვინაიდან სწამს, რომ ეს 

მექანიზმი განაპირობებს ადამიანის ხასიათს, მის თავისებურებას. 
გარდასახვის ამგვარმა გაგებამ თანდათან შეანელა, დღეს კი 

თითქმის სრულიად მოხსნა ინტერესი გრიმისა და პარიკისადმი. 
ჯერ კიდევ ვასტანგოვმა ამგვარად დასვა საკითხი: 

„..რატომ არ შეიძლება როსმერს მსახიობ ხმარას სახე ჰქონ– 

დეს?... ნაკლებ იზრუნეთ პარიკებზე. ავუაროთ გვერდი სრულიად. 
თვით ლეონიდოვისთვისაც კი'!, თუმცა რემარკის მიხედვით, მას 
გრძელი თმა უნდა ჰქონდეს. სასე – ღვთის მოცემული, ხმა –– 

ღვთის მოცემული. შემსრულებელმა სახეცვლილებას უნდა მიაღ– 

წიოს შინაგან სწრაფვათა შეცვლის გზით? ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

რომ გარდასახვის გაგების ამგვარი ტენდენცია გაძლიერდა, 
ამას ადასტურებს სცენის ხელოვნებისი პრაქტიკა და ის შესედუ- 
ლებები, რომლებსაც სცენის ხელოვანები გამოთქვამენ დღეს გარ– 
დასახვასთან დაკავშირებით. აი, რას ვკითხულობთ გ. ტოვსტო- 

ნოგოვთან; 

„..თუ მსახიობი ემორჩილება განცდის უპირველეს კანონს –– 
გამომდინარე საკუთარი პიროვნებიდან, ნამდვილად ცსხოვრობს 
ავტორისეულ ვითარებებში, ხანგრძლივი დროის მანძილზე იქცევა 

ისე, როგორც დამასასიათებელია არა პირადად მისთვის, არამედ 
პერსონაჟისთვის და ამ ქცევებს გაითავისებს, მაშინ როლთან 

შერწყმის გარკვეულ ეტაპზე აღმოცენდება უდიდესი თვისობრივი 
ნასტომი და გამოჩნდება ის ახალი, რომელიც აუცილებელია საძი– 
ებელი სახისათვის, აქ გაირკვევა, რომ მსახიობი საკუთარი სახით 
კი არა, სხვა ადამიანის სახით არსებობს –– მოხდა სხვადქცევა. 

' იბსენის „როსმერსჰოლმში“, რომელიც მოსკოვის სამხატ.ტრო თეატრის 

პირველ სტუდიაში დაიდგა, ლ. ლეონიდოვი ბრენდელს ასახიერებდა. 

2 6,8ცს, 8პXჯ>=გიი”-095, M8I6ნMმის! M C+2+ხM, 810, 1959, CLდ. 82. 
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ვფიქრობთ, გარდასახვის მომენტი შეიძლება შევადაროთ ასეთ 

ცხოვრებისეულ მომენტს –– მოდიხართ ქუჩაში და ხვდებით ადა- 

მიანს,, რომელიც ოცი წელია არ გინასავთ, თქვენ ხედავთ სულ 
სსხვა ადამიანს, ამიტომ უცებ ვერც კი იცანით ის: გასუქებულია, 

მელოტია, ადრე სათვალეს არ ხსმარობდა, სიარულიც შეცვლია, 
მაგრამ, მიუხედავად ამისა, ეს მაინც ის ადამიანია, რომელსაც 

ადრე იცნობდით. 
რა ეცვლება არტისტს? ეცვლება აზროვნების თავისებურება, 

დამოკიდებულება გარე სამყაროსადმი, არსებობის რიტმი, სწო– 

რედ ეს სამი ფაქტორი განაპირობებს გარდასახვის აქტს. 
თეატრის განვითარების დღევანდელ ეტაპზე თვისობრივად უნ– 

და შეიცვალოს თვით ცნება გარდასახვისა ––მსახიობი სულ უფრო 

მეტად უნდა სცილდებოდეს გარეგნული შეუცნობლობის სურვილს 
და სულ უფრო მეტად უნდა უახლოვდებოდეს შინაგანი სახეცვლი- 

ლების შესაძლებლობას“!). 
თავისთავად ცხადია, გამოჩენილი რეჟისორი ლაპარკობს არა 

გრიმისა და სხვა გარეგნული ნიშნების უარყოფასა და აკრძალვა- 
ზე, არამედ დღევანდელი თეატრის უმთავრეს ტენდენციაზე ამ სა- 

კითსში. 
გ. ტოვსტონოგოვი ჩვენი დროის ხელოვანია. დღეს კი სპექტაკ- 

ლის, როგორც მსატვრული მთლიანობის, გარეშე სცენის ხელოვ- 

ნება აღარავის წარმოუდგენია. მაშასადამე, გარდასახვის პრობ- 
ლემა დღევანდელ თეატრში მხატვრულად სრულფასოვანი სპექტაკ- 

ლის გათვალისწინებით განიხილება. სპექტაკლს, როგორც მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებს, რეჟისორი ქმნის. ხოლო რადგან ეს ქმნილება 

ხელოვნების ნიმუშია, უთუოდ თავისებურია და განუმეორებელი, 
როგორც ჩანაფიქრით, ისე მეტყველი საშუალებებით. ამიტომაც 
თანამედროვე თეატრის მსახიობი გარდაისახება მკვეთრად გან- 

სხვავებული შემოქმედებითი თავისებურების დადგმებში, განსსვა- 

ვებული სახის კონტაქტში მაყურებელთან. 

1 '. (05Cლ010Mხ0-08, 0 ი0006CCC#M 06XMCC6ლა, 8:0, M.., 1964, CIნ. 

200––202.



„ სასფყენო ხელოვნების სიმართლე და 
პირობითობა 

ყველა დროისა და სასხსის ხელოვნება არსებულ სინამდვილეს 
ასახავს. ამ სინამდვილეს შეიმეცნებს იგი, მასზე ფიქრობს და 

მსჯეელობს მაშინაც კი, როდესაც გაურბის, ან საგანგებოდ არ 

ცდილობს დაემსგავსოს მას. ამიტომ სიმართლის, სინამდვილეს- 

თან მსგავსების საკითხი ხელოვნების მუდმივი საკითხია. 
' რას ნიშნავს სიმართლე ხელოვნებაში? რას ვგგულისხმობთ 

ჩვენ ამ ცნებაში? პირველ ყოვლისა, მსგავსებას არსებულსა და 

ასახულს შორის, ან ასასულის დამარწმუნებლობას, რაც ზუსტ 

მსგავსებას მუდამ არ გულისსმობს. 
ვინც ამ საკითხის გარშემო არსებული სათეატრო ლიტერატუ- 

რით დაინტერესებულა, იცის, რომ სცენური სიმართლის ერთხელ 
დადგენილი განსაზღვრება არ მოგვეპოვება, სხვადასხვა თაობას 
არსებული სინამდვილის სცენაზე მართალი ასასვა განსხსვავებუ- 
ლად წარმოუდგენია. ზოგჯერ იმდენად განსხვავებულად, რომ 

ცხოვრების სინამდვილესთან ოდესღაც ზედმეტად მიახლოებულად 

მიჩნეული მსატვრული ნიმუში, დღეს საკმაოდ დამარწმუნებლა- 
დაც აღარ ეჩვენებათ. სულ ასლახან გასაოცარი გულასდილობით 

წერდა ამის შესახებ გამოჩენილი საბჭოთა რეჟისორი გრ. კო- 
ზინცევი: 

„..რადიოსტუდიის ფონოტეკაში დაცულია კაჩალოვი-ჰამლე- 
ტის ხმის ჩანაწერები... რამდენჯგერმე მოვისმინე ისინი.., ნუთუ 

ესაა ის ხელოვნება, რომელსაც სამოცი წლის წინ ზედმეტ ცხოვ- 

რებისეულობაზი სდებდნენ ბრალს, იმაში, რომ იგი მეტისმეტად 
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ჩვეულებრივია? არც ლექსის წარმოთქმა, არც ხმის ჟღერადო- 
ბა –– არაფერი არ უკავშირდება დღეს ამგვარ ცნებებს“!. 

ამას წერს იმ თაობის რეჟისორი, რომელიც რამდენიმე ათეუ- 
ლი წლის წინ ნამდვილად იყო კაჩალოვის შემოქმედების ტყვე. 

სწორედ იმიტომ, რომ ეს შემოქმედება დამარწმუნებელი იყო. 

უამისოდ მსახიობი მაყურებელს ვერ დაატყვევებს. კაჩალოვის 

ხელოვნების მეუფება კი ცნობილია და ეჭვმიუტანელი. ამაში არც 

გრ. კოზინცევს შეაქვს ეჭვი. დღევანდელი მისი გაოცება უკვე სხვა 
დროის მაყურებლის გაოცებაა, სცენური სიმართლე, სცენური 

ცხოვრების დამარწმუნებლობა ამ მაყურებელს უკვე სხვანაირად 

წარმოუდგენია, 
როგორც ვხედავთ, განმსაზღვრელი მაყურებელი ყოფილა –– 

გრ. კოზინცევი დღეს კაჩალოვის ხელოვნებას ცხოვრების სინამ- 
დვილესთან უაღრესად მიახლოებულ სხელოვნებად აღარ მიიჩ- 

ნევს, სამოცი წლის წინანდელ მაყურებელსა და კრიტიკას კი 

მიაჩნდა, მაშასადამე, სცენური ნაწარმოების დამარწმუნებლო- 
ბის დამდგენელი მისი აღმქმელია, მისი თანამედროვე მაყურე- 

ბელი. მაყურებლის მიერ მსასიობის მსატვრული ნაწარმოების 
აღქმის თავისებურებას კი ბევრი რამ აპირობებს: ეპოქა, საერთო 

განვითარების დონე, ესთეტიკურ მოთხოვნილებათა თავისებურე- 
ბა და სხვა. თავის მხრივ, ეს ყოველივე მუდმივ იცვლება. ამიტომ 

როდესაც სცენურ სიმართლეზე ვლაპარაკობთ, უნდა გვახსოვდეს, 

რომ ჩვენი დღევანდელი წარმოდგენა ამ საკითხზე განსხვავდება 
შეხედულებებისაგან, რომლებიც გააჩნდათ ამასთან დაკავშირე- 

ბით ჩვენს შორეულსა და უახლოეს წინაპრებს. 

დღეს არავის ეჩოთირება წარმოდგენა უფარდოდ, მოქმედი 
პირის მიერ დარბაზიდან მიწოდებული რეპლიკა (კ. ბუაჩიძის 
„ამბავი სიყვარულისა“), ან დარბაზიდან სცენაზე ამოსული პერ- 

სონაჟი („როცა ასეთი სიყვარულია“, რასინის „ფედრა“), 
კინოეკრანი სცენაზე (გ. ხუხაშვილის „ზღვის შვილები“). ავ- 

ტორისეული პიროვნება (ფუჩიკის „ადამიანებო, იყავით ფხიზ- 

ლად!“), ავტორისეული პიროვნება და მთავარი მოქმედი პირი 

1L M03MMს68, II00C02MC180 I08I60MM, XVნMს, თMCMVCC80 MMხია, 

1972, M9 1, თხ. 98. 
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ერთი მსახიობის განსახიერებით (დ. კლდიაშვილის „სამანიშვი- 

ლის დედინაცვალი“) და ა. შ. ყველა ეს სპექტაკლი რუსთაველის 
თეატრის სცენაზეა დადგმული ბოლო ოცი წლის მანძილზე, ამი- 

ტომ დღევანდელ მკითხველთა უმრავლესობისათვის ნაცნობია. 
როგორც ვხედავთ, თანამედროვე ქართული თეატრი სპექ- 

ტაკლის წარმართვის განსხვავებულ მხატვრულ პირობებს სთავა- 
ზობს თავის მაყურებელს, უკვე კარგა Vხანია, რაც სიმართლისა- 

კენ თეატრის ლტოლვა სცენური სინამდვილის ცხოვრებისეულ 

სინამდვილესთან ზედმიწევნითი მიმსგავსებით გამოისატებოდა 
მხოლოდ. - 

არც ესაა ადვილი. არსებულის ასლის გადმოღებაც კი ყველას 

არ შეუძლია ტილოზე, ქალალდზე ან სცენაზე. ტყუილად კი არ 
უთქვამს ტურგენევს: 

„..უბრალოდ და მართლად მოყოლა იმ ამბისა, თუ როგორ 
მოკლა ცემით მთვრალმა გლეხმა თავისი ცოლი, გაცილებით უფ- 

რო ძნელია, ვიდრე ტრაქტატის დაწერა „ქალთა საკითსზე“!. 

საკმარისია გავიხსენოთ, როგორ ეძნელება უმრავლესობას სა- 
ჯარო გამოსვლა, როგორ უჭირს დამწყებ მსახიობს ელემენტა- 
რული ამოცანის შესრულება, რომ ცსოვრების მსგავსი სიმართ- 
ლის სცენაზე შექმნა ადვილად აღარ მოგვეჩვენოს. ვ. გუნია წერს: 

„-·'ერთი უძნელესი საქმე სასცენო ხელოვნებაში არტისტისა- 

თვის არის ე. წ. ბუნებრივი, ღვიძლი თამაშობა. ბუნებრივ თამა- 
შობას ჩვენ ვეძახით იმგვარ თამაშობას, როდესაც აქტიორი ბუ- 

ნებრივ და ჩვეულებრივ საშუალებასა ხმარობს თავისი ხელოვნე- 

ბისათვის. ყოველი გრძნობის გამოხატვა მართებული უნდა იყოს, 
არც მომეტება და არც დაკლება რისიმე. იმის ლაპარაკის კილო 

არც ისე ტლანქი უნდა იყოს, რომ ყურს ღალავდეს და არც ისე 
მუსიკალური, რომ ლაპარაკის მაგიერად სიმღერა გაისმოდეს. 
მიხრა-მოხრა მოქმედი პირის ხასიათს და ტემპერამენტს, წრეს 

და წოდებას, ვნებას და გონებას უნდა შეეფერებოდეს. თუ აქტი- 
ორი თავს მეტად აძლევს ვნებათა ღელვის ტალღებს, ის ჯგერო- 
ვან შთაბეჭდილებას ვერ მოახდენს, აგრეთვე თუ მეტად ძვირობს 

! M. IV6-0CM9M6C8, C06(6., C09., . XI, M30. CXV8. IIMI6დაIVხნბა»ა, 1956, 

C+ნ. 338. 
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გრძნობათა გამომჟღავნებაში, უსიამოვნო და უფერულია მისი 

თამაშობა”!. 
სელოვნებისეული სიმართლის ე. წ. კალენდარულ სიმართლემ- 

დე დაყვანის მრავალი ნიმუში შეიძლება გავიხსენოთ. არაერთმა 

ხელოვანმა გაიარა ამგვარი ეტაპი თავის შემოქმედებაში (“სტა- 
ნისლავსკი, მარეგანიშვილი) , შემდეგ უარჰყო, მათ მოწინააღმდე- 
გეებიც ჰყავდათ (ევრეინოვი, მეიერხოლდი). მოწინააღმდეგეთა 

უძლიერესი არგუმენტი ის იყო, რომ თვით მიზანია განუხორცი- 

ელებელი. მეიერხოლდი მიგვითითებს: 
„...ბრ შეიძლება იმის დაჯერება, რომ „იულიუს კეისრის“ 

პირველ სურათში (მოსკოვის სამხატვრო თეატრის დადგმა, 

ნ. უ.) ყვავილწნულს ნიავი არხევს და არა სცენის მუშის ხელი, 

იმიტომ რომ ამ დროს მოქმედ პირთა მოსასსამები არ ირხევა“?. 
ზოგჯერ სცენური სიმართლე ისეა აღრეული ცხოვრებისეულ- 

თან, ან მაყურებელი იმდენად მოუმზადებელია ამ ორი სიმარ- 

თლის განსასხვავებლად, რომ შეიძლება ხელოვნებისეული სიმარ- 

თლე ცსოვრებისეულად მიიღოს და შესატყვისი რეაქციაც ჰქონ- 
დეს. ცნობილია ლეგენდა მაყურებლის მიერ მოკლული იაგოს შე- 
სახებ. ამბობენ, ფრანგი მსასიობი მიშელ სიმონი ( ჩვენი მაყურე- 

ბელი მას იცნობს კინოფილმით „ბ-ნი ტაქსი“) ქუჩაში პოლიცი- 

ელს დაუპატიმრებია 1. ამ პოლიციელს კინოში უნახავს, თუ რო- 

გორ მოკლა მიშელ სიმონმა ქალი, რეაქცია კი ცხოვრებისეული 

ჰქონდა. როგორც ვხედავთ, პოლიციელმა ცხოვრებისა და ხელოვ- 
ნების სიმართლე ვერ გათიშა თავის ცნობიერებაში, აქ ხელოვნება 

არაფერ შუაშია. 
ნატურალისტური თეატრის' წინააღმდეგ გამოთქმულ აზრებს 

თავს თუ მოვუყრით, ნათელი გახდება, რომ, არსებითად, ყველა 

სინამდვილის ასლის სცენაზე გადმოტანის წინააღმდეგ იბრძვის. 

ებრძვის საგნისა თუ მოვლენის მონურ იმიტაციას. თუნდაც იმი- 
ტომ, რომ სცენაზე ყველაფერი ნამდვილი მაინც არ შეიძლება 

იყოს, ძალიანაც რომ გინდოდეს, ნამდვილ სახლს აქ ვერ დადგამ, 
__ 

1 ვ. გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება", 1953, გე. 85. 

2 85 MიM50ნX0C»იხა, C1I8IხM, იMCხMბ, 06VხM, 66C6„ხ!, 1. I, M3 ი. «MCM«VC- 

ცლი, M 1968, C«დ. 121. 
«1 

3 M. 38M, MM6 354508Mბ, M3/ე. «MCMVCC-80», 1961, C+6. 30-–31. 
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ვერც მთას, ვერც ზღვას გადმოიტან. „მე, ბეგი·ა, ილიკო და ილა- 

რიონის“ განხსორციელებისას, ზოგ თეატრში ნამდვილი ძაღლი 

გამოჰყავდათ სცენაზე. მურადა ნამდვილი იყო, ცხოვრებისეული, 

მაგრამ ზურიკელა ხომ არ იყო ნამდვილი –– მას სომ მსასიობი 
ასასიერებდა!| ვერც ნამდვილად ცხოვრებისეულ განცდას გამო– 

იტან, რადგან ვითარება სცენაზე არასოდეს არ იქნება ნამდვილი. 
ამიტომ ლაპარაკი შეიძლება მსოლოდ სცენური სინამდვილის 
ცხოვრების სინამდვილესთან მიასლოების მეტნაკლებობაზე. 
ცნობილი რეჟისორი ა. ტაიროვი ამბობდა, სამყაროში ყეელა სა- 
განი რეალურია, მაგრამ ამ რეალურ საგანთა შორის ურემიცა და 
თვითმფრინავიც, ორივე რეალურია, ოღონდ ურემი მიწაზე მიგო– 
რავს და ბორბლით მტვერსა და ტალახში მიჭრიალებს; თვით- 
მფრინავს კი, ამავე მიწაზჭზე დაყრდნობით, შეუძლია დროებით 
მოწყდეს მიწას და ცამდე ამაღლდეს... ამას ა. ტაიროვი ფრთო–- 
სან რეალიზმს უწოდებს!. 

ყოველნაირი სინამდვილე, (ურემიც და თვითმფრინავიც) შე–- 
იძლება იყოს მსატვრული ასახვის ობიექტი. მაგრამ ცხოვრების 
ეს სინამდვილე მხატვრულ ნაწარმოებში გადმოიტანება არა 
ცხოვრებისეული, არაზედ მხატვრული სიმართლით. ნუ დაგვა- 
ვიწყდება, რომ მსატვრული ნაწარმოები არა ადამიანისაგან და- 

მოუკიდებლად არსებული, არამედ მის მიერ შეთხზული, შექმნი– 

ლი სინამდვილეა. არსებულსა და შექმნილს შორის შეიძლება 

იყოს მსგავსება, იგივეობა –– არა. მაყურებელიც ამ შეთხზული, 
მსატვრული სინამდვილის სახილველაღ მოდის თეატრში. ვის უნ- 

და ასლი, თუ დედანი, თვით სინამდვილე, თავისთავადაც მის 

ხელთაა. 

ამ ასალი, მსატვრული სინამდვილის შექმნის პროცესში ხსე– 
ლოვანს შეუძლია აირჩიოს და გამოიყენოს სინამდვილის ნების- 
მიერი მოვლენა, ფაქტი, საგანი, ზოგვგერ, შესაძლოა, ცხოვრების 
სინამდვილის რომელიმე ნაწილი უცვლელადაც იყოს გადმოტა- 

ნილი მსატვრულ სინამდვილეში, არც ასეთ შემთსვევაში გვექნება 
საქმე იგივეობასთან. იმიტომ, რომ მიზანი გადმოტანისა იმ აზრ– 
შია, იმ იდეაში, რომელსაც თვით საგანი კი არ შეიცავს, არამედ 

! #. I 3პMნ§08, C 168106C, 810, M., 1970, CL6. 393. 
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სელოვანი ანიჭებს მას, ცნობილია, რომ ერთი ცხოვრებისეული 
ფაქტი განსხვავებული შინაარსისა და ფორმის მსატვრულ ნაწარ–- 

მოებს ბადებს. საკმარისია გავისსენოთ, როგორ აისახა ოქტომ– 
ბრის რევოლუცია და მეორე მსოფლიო ომი ხელოვნების საუკე– 
თესო ნაწარმოებებში, რომ ეს ნათელი გახდეს. ფაქტისა თუ მოვ- 
ლენისადმი ხსელოვანის დამოკიდებულება თვით ამ ფაქტსა თუ 

მოვლენასაც განსხვავებულად წარმოგვიდგენს. ეს იმიტომ, რომ 
მსატვრულ ნაწარმოებში შემოტანილი სინამდვილე გააზრებული 

სინამდვილეა, სელოვანის პიროვნების პრიზმაში გატარებული. 
მასში ჩაქსოვილია ხელოვანის აზრი, გრძნობა, მოქალაქეობრივი 
თვალთახედვა, მსატვრული ნაწარმოები ხომ ადამიანის სულიე–- 
რი სამყაროს შესახებ იქმნება და არა ფაქტების შესასებ, ამ სამ– 

ყაროსგან დამოუკიდებლად. ამიტომ სელოვანიც სინამდვილის 
შესახებ სიმართლის მთქმელია და არა ამ სინამდვილის მონა. 
ის ბატონ-პატრონია ფაქტისა, იარაღად მისი მომმარჯვებელი. 
სიმართლე მხატვრული ნაწარმოებისა, დიდი, მნიშვნელოვანი 

აზრის ჭეშმარიტებაა, ამასვე ამბობდა ვ. გუნია: 
„..-ყოველი მწერლის ღირსება სიმართლის გამოხსატულებით 

ფასდება, ხოლო სიმართლეც არის და სიმართლეც. მწერლის ყო- 
ველ სურათს უნდა უეჭველად რაიმე აზრი და საგანი ჰქონდეს. 
უმნიშვნელთო, უაზრო და უსაგნო მართალ სურათს ფასი არა აქვს. 

თუ მწერლის მართალ აღწერილობას აკლია საზოგადოებრივი ინ- 
ტერესი, თუ იგი საერთო სენს და ჭირს არ მკურნალობს, თუ 
ცსოვრების უკუღმართ, უწესო და მავნებელ მოვლენებს არ ებრ– 

ძვის, ვიმეორებთ, იმგვარი სიმართლე უფასურია... ნურვის ჰგო– 

ნია, რომ სცენაზე ჩვენი ნამდვილი ცსოვრების გადატანა შეიძლე– 
ბოდეს, სცენა არის მხოლოდ ცხსოვრების სარკე და არა თვით 

ცხოვრება“!. 
მსატვრულ ნაწარმოებში მომსდარი მოვლენის მართებულება 

ცხოვრების სინამდვილესთან შედარებით მოწმდება. ეს არ ნიშ- 
ნავს იმას, რომ მხატვრული მოვლენა მუდამ დაემთხვევა რეალუ– 

რად არსებულს, მხატვრულ ნაწარმოებში შეიძლება შევსვდეთ 
ისეთ მოვლენას, რომლის შესატყვისსაც ცხოვრებაში ვერ აღმო– 

1 . გუნი ა, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, 1953, გე. 29, 154. 
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ვაჩენთ, მაგალითად, ბალზაკის „შაგრენის ტყავი'. შიუსედავად 

ამისა, ჯეერ არავის უთქვამს, რომ ეს ნაწარმოები არაა ცხოვრე- 

ბის სინამდვილის სწორად ამსახველი. იმიტომ, რომ შაგრენის 

ტყავის თავისთავად ფანტასტიკური "ძალა, სინამდვილეში არსე- 

ბული მოვლენის გამოვლინებას უდგას სამსახურად. მსატვრული 
ხერსი თავისთავად არ ფასდება –– მთავარია ფუნქცია, რომელიც 

მას აკისრია. ფანტასტიკური ხერხით ბალზაკი ამხელს ფულის იმ 

ძალას, რომელმაც ადამიანს საკუთარი სიცოცხლეც კი გააყიდ- 

ვინა. : 

ცხოვრების სიმართლით ასახვის დროს რეალისტური ხელოვ- 

ნების მხწატვრულ საშუალებათა შეუზღუდველობაზე ბრეჰტიც 

მიგვითითებს: 

„რეალისტური მეთოდი სულაც არ ნიშნავს ფანტაზიაზე უარის 
თქმას, არც წმინდა ფორმალური სერხების უარყოფას. ისეთ რე- 
ალისტებს, როგორიც არიან სერვანტესი და სვიფტი, არაფერმა 
შეუშალა ხელი ეჩვენებინათ რაინდის შებრძოლება ქარის წისქვი- 

ლებთან ან სახელმწიფო, რომელსაც ცხენები მართავენ“!. 

ასეა მსახიობის ხელოვნებაშიც. ვინ იტყვის, რომ გ. შავგუ- 

ლიძის –– ხარიტონი (პ. კაკაბაძის „კოლმეურნის ქორწინება“), 
ვ. გოძიაშვილის –– ლუარსაბი, ს. ზაქარიაძის –– დევი და რ. ჩხიკ- 

ვაძის –– ქოსა (გ. ნასუცრიშვილის „ჭინჭრაქა“) არაა რეალისტუ- 
რი სახეები, თუმცა მსატვრული ხერხები, რომლებსაც ისინი მი- 
მართავენ, სრულიადაც არ თავსდება არსებულთან პირდაპირი 

ანალოგიის ან მსგავსების კალაპოტში. 
ხელოვანმა ნაწარმოების მხატვრული ძალითა და სახიერებით 

უნდა გაგიტაცოს, ამ გზით ცხოვრებაზე უნდა დაგაფიქროს, ამის- 
თვის მხატვრული ნაწარმოები, ნებისმიერი საშუალებებით, სა- 

ჭირო ასოციაციებს უნდა იწვევდეს, გარკვეულად უნდა წარმარ- 
თავდეს აღმქმელის წარმოსახვის უნარს, მის აზროვნებას, ამგვა- 

რი მხატვრული დამარწმუნებლობისათვის თეატრის ხელთაა არა- 

ერთი საშუალება. იშველიებენ ტექნიკასაც. ზოგუვერ უარს ამ- 
ბობენ მასზე და იარაღად მსოლოდ მსახიობის ხელოვნებას იყენე- 
ბენ. იგორ ილინსკის აკიმის შესახებ (ლ. ტოლსტოის „მეუფება. 

1 ნ. ნ6098XV+, C «08+60, M3/. «MM0CI062MM3ი MIMI6ნ03VV7C8», 1960, CIნ. 54- 
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წყვდიადისა“, მოსკოვის მცირე თეატრი) გვიამბობენ, რომ ოთას- 

ში შემოსული დიდხანს იფერთხავდა თოვლს სრულიად სუფთა 

და მშრალი თექის ჩექმებიდან. თოვლი წარმოსასული იყო, ზამ- 
თარიცა და თოვლიც მხოლოდ ი. ილინსკის მოძრაობებში იხატე- 

ბოდა. ამგვარი ზამთარი ტექნიკის არავითარ დახმარებას არ სა- 

ჭიროებდა. კრიტიკოსის თქმით, აკიმის როლთან ერთად 

ი, ილინსკი სოფლის ზამთარსაც თამაშობდა!. 
განა ასე არ თამაშობენ ტალასსა და წყლის გუბეებს სადედი- 

ნაცვლოს მოსატაცებლად წამოსული პლატონ სამანიშვილი და 
არისტო ქვაშავიძე რუსთაველის თეატრის სპექტაკლში? მოქმე- 

დების ადგილი არ შეცვლილა –– ჩვენ წინ ისევ ის დ. კლდიაშვი- 

ლის სახლ-მუზეუმია, მაგრამ საჭირო წუთში მსახსიობებმა ოთა- 

ხის იატაკი ატალასებულ ეზოდ მიიჩნიეს და ისე გადალახეს წარ- · 

მოსახული გუბეები, რომ ჩვენც დაგვარწმუნეს თითქოს ახლა, 

მართლაც, ბრეგაძეების საცხოვრებელს უახლოვდებიან. 
მხატვრული სიმართლის საკითხი სელოვნების მუდმივი საკი- 

თხია. მსახიობის შემოქმედებაში ეს პრობლემა, რამდენიმე 
მიზეზის გამო, თავისებუთ სირთულეებთანაა დაკავშირე- 

ბული. 
მსახიობის მსატვრული ნაწარმოების საფუძველია გმირის 

ლიტერატურული სახე. იგი ხელოვანის –- მწერლის ქმნილებაა, 
მაშასადამე, თავისებური და განუმეორებელი. ზოგი მწერალი 

თვალს უსწორებს სინამდვილეს და მოურიდებლად ამსელს, ზო- 
გი მიხვეულ-მოხვეულ ბილიკს ირჩევს, ზოგს გამადიდებელი შუ- 
შა აქვს მომარვგვებული, ზოგი დიდ მოვლენას მცირე დეტალის 
შინიშნებით ამოწურავს, ზოგი ფერთა სიუხვეს ესარბება, ზოგისა- 

თვის მსუბუქი გრაფიკული მონახაზია საკმარისი და ა. შ. ეს კი 
იმას ნიშნავს, რომ ყოველი პიესა (რომლის ნაწილიცაა როლი.) 
თავისებურ მხატვრულ სინამდვილეს წარმოადგენს. მაშასადამე, 
თავისებურ განსახიერებასაც მოითხოვს, ამიტომაც მსახიობმა, 

პირველ ყოვლისა, ავტორისეული მხსატვრული სიმართლის თავი- 
სებურება უნდა დაადგინოს და მოუძებნოს მას სცენური შესა- 

1. ნინX085CMMM, IIMI6Cნ23IVნბ M VC2I6, M3/. CVICMVCCI80», ML.., 1969, 

«+8. 535. 
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ტყვისობა. ეს პრობლემა მხოლოდ სცენის ხელოვანის წინაშე 
დგას. 

მსასიობის გმირის ცხოვრება იშლება სცენაზე, გარკვეულ გა–- 
რემოში. ჩვეულებრივ, მას დეკორაციულ გაფორმებას უწოდებენ. 
ეს გარემო შეიძლება ისე ჰგავდეს სინამდვილეს, როგორც ე. ას- 
ვლედიანის მიერ გაფორმებული „მზის დაბნელება საქართველო- 
ში“. შეიძლება ისე არ ჰგავდეს სინამდვილეს, როგორც „ურიელ 
აკოსტას“ პერსონაჟებისათვის შექმნილი ოცხელისეული სამყარო. 
ორივე მაღალმხსატვრული გარემოა, ორივე თავისებურად მარ- 
თალი. ეს სიმართლე მხატვრისა და რეჟისორის მიერაა შექმნილი 
მსახიობისათვის, ზსახიობი თვითონაც ხელოვანია., მაშასადამე, 
აქვს საკუთარი შეხედულება ცხოვრებაზე, ნაწარმოებისა და თა- 
ვისი როლის თავისებური გაგება. გამარჯგვების შემთხვევაში სცე- 
ნის ხელოვანები გარწმუნებენ ნაწარმოების ამგვარი სცენური 
ამოხსნის მართებულებაში, ამგვარი შინაგანი ნათესაობის, მსა- 
ხიობისა და მწერლის „ერთმორწმუნეობის“ გარეშე სრულფასო–- 
ვანი სცენური სახე ვერ შეიქმნება, 

მსასიობის ნაწარმოები არსებობს მხოლოდ სცენაზე –– გარ- 
კვეული ზომის მოედანზე, რომელიც გამოცალკევებულია დარბა- 
ზისაგან. დარბაზი რამდენიმე ასეულ მაყურებელს იტევს. ისინი 
განლაგებულნი არიან პარტერში, ლოჟებში, ამფითეატრსა და 
იარუსებზე. ამ უბრალო მიზეზით ზუსტად ისე ჩვეულებრივ, რო- 
გორც ცხოვრებაში„ მსახიობი ვერ ილაპარაკებს, ამიტომ 
ამბობს გამოჩენილი ფრანგი თეატრალური მოღვაწე ფირმენ 

'"მიე: 
: „?..ჩვენ ვბაძავთ ტაძრის ფრონტონის გამფორმებელ მოქანდა- 
კეს. აუცილებლად ვაზვიადებთ ფორმებს, რათა ამ ფორმას იდე- 
ალური ზომა ჰქონდეს შორიდან“!). 

როგორც ცნობილია, გარემო, რომელშიაც არსებობს მსახიო– 
ბის მსატვრული ქმნილება, არაა რეალური. ყველაზე კარგად ეს 
თვით მსასიობმა იცის. სცენური სინამდვილის ცსოვრებისეულ 
სინამდვილესთან მაქსიმალური მიმსგავსების შემთხვევაშიც, 
თეატრის ყველა ძალა იქითკენაა მიმართული, რომ არარეალური 

1 დ. L M##»6, I063I6ნ, M3. «M/CMVCCI80», M.., 1958, C+დ. 71. 
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სცენური სამყარო მაყურებელს მოაჩვენოს რეალურად. მსასიობზე 

ამ მიმართულებით ძნელია ფიქრი, რადგან შეუძლებელია ხის 
კიბე მარმარილოდ მოაჩვენო იმას, ვინც ამ კიბეზე ადის. მსასი- 
ობს შეუძლია მხოლოდ სის კიბის მიმართ განეწყოს ისე, თითქოს 

იგი მარმარილოსია. ასეც განსაზღვრა ვახტანგოვმა: 

„-.სცენაზე მყოფი მსახიობის თვალი უნდა ხედავდეს ყველა- 
ფერს: ნათურებს, სოფიტებს, პარტნიორის გრიმს და ა. შ. ხედავ- 

დეს ისე, როგორც ეს არის სინამდვილეში (იგივე იგულისსმება 

ხსმოვანების მიმართაც). შეუძლებელია დახატული ტყის ნაცვლად 

ნამდვილ ხეებს ხედავდე –– ეს ჰალუცინაციაა. ვგანმრთელი თვა- 

ლის გუგა მსახიობს კულისებისა და სცენური გარემოს ჭეშმარიტ 
სურათს უნდა აწოდებდეს. მაგრამ ამ გარემოსადმი მსახიობის 
დამოკიდებულება უნდა იყოს არა ისეთი, როგორსაც მოითსხოვს 

ეს გარემო თავისთავად, არამედ ისეთი, როგორც ეს საჭიროა 

ჰქონდეს მის გმირს პიესის მისედვით“!. 
სტანისლავსკის რწმენით, მსასიობის ხელოვნების საიდუმ- 

ლოს შეადგენს განსაკუთრებული უნარი წარმოისასოს ყეელაფე- 
რი, რაც სჭირდება გმირის სცენური ცსოვრებისათვის –– სწორედ 

ის „6CI#V 6ხI“ -- რომელსაც მაგიურს უწოდებს. ამ უნარის სას- 
წაულებრივი ძალის წარმოსაჩინებლად ვახტანგოვს ასეთი მაგა- 

ლითი მოჰყავს: 
„თუ მშიერი ადამიანი თვალს დახუჭავს და გემრიელ საჭმელს 

წარმოისახავს, პირის ღრუ ნერწყვით აევსება. ეს არაა დიდი დამ- 
სახურება. „წარმოსახვის“ ამგვარი უნარით ყველა ადაზიანია და- 
ევგილდოებული, ამისათვის არაა საჭირო მსახიობი იყო, მაგრამ“ 

თუკი სრულიად მაძღარი ადამიანი ბუტაფორიულ საჭმელს შე- 
ხედავს (ის არაა ნამდვილი) და ამ დროს მოუვა ნერწყვი –– ეს 

სხვა საქმეა. ასეთ შემთხვევაში სცენაზეა ჭეშმარიტი მსასი- 

ობი“?, 
ბ. შოუს დაკვირვებით, მხოლოდ მცირეწლოვან ბავშეს შეუძ- 

ლია დაიეგეროს, თითქოს სცენაზე გამოსული დედოფალი ნამ- 

დვილად დედოფალია. ოდნავ მოზრდილმა უკვე იცის, რომ ეს დე- 

1 ნ. 33Xპ82, C0866M0M9VMMVM, M3/78. «MCMVCCI80», MსL, 1969, CIნ6. 119. 

2 იქვე. გვჭ. 120. 
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დოფალი მსახიობია. ამიტომ მას მსახიობი ხიბლავს და არა ამ 

ქალის ნამდვილად დედოფლობა!. | 
სხვა ხელოვანთაგან განსხვავებით, მსახიობი ერთი გმირის 

სახეს ქმნის მუდამ. ეს ერთი გმირი ნაწარმოების სხვა პერსონა- 

ჟებთანაა დაკავშირებული. მათგან დამოუკიდებლად ის არ არსე- 

ბობს. მსახიობის სცენური სიმართლის საკითხთან დაკავშირე- 

ბით უთუოდ გასათვალისწინებელია ისიც, რომ სპექტაკლის მონა- 
წილენი ერთად ქმნიან გმირთა ცხოვრების მართალ სურათს სცე– 
ნაზე. ამის გამო არ შეიძლება მათ განსხვავებულად ესმოდეთ 

სცენური სიმართლის რაობა საერთოდ და ყოველ ცალკეულ შემ- 

თხვევაში. არაა შემთხვევითი, რომ ს, თაყაიშვილმა ვერ ითამაშა 
ივდითი მარჯანიშვილის წარმოდგენაში, ის ვერ გახდა ორგანუ- 
ლი ნაწილი მხატვრული სიმართლის იმ სახეობის, რომელიც ამ– 

ჯერად შესთავაზეს მარჯგანიშვილმა და ოცხელმა მაყურებელს. 
რადგან მსახიობის მხატვრული ნაწარმოები ქმედების პრო– 

ცესში იშლება, ამგვარი მხატვრული მოვლენის სიმართლეზე 
მსვგელობისას იგულისსმება გმირის სცენური სიცოცხლის მთე– 

ლი პროცესის დამარწმუნებლობა. ისიც უნდა გვახსოვდეს, რომ 
ეს პროცესი არაა გამოცალკევებული –– პიესის ყველა პერსონაჟი 
სპექტაკლის მხატვრული სისტემის ორგანული ნაწილია. მას გარ– 

კვეული ფუნქცია აქვს დაკისრებული და თავისებურად უდგას 
მხარში ნაწარმოების დედააზრს, წარმართავს მის დინებას. მაგ- 
რამ წარმართავს იმ მხატვრულ სხერხში, რომელიც ყველაზე შესა- 

ფერის მეტყველ საშუალებად მიიჩნია დამდგმელმა ჯგუფმა ამ- 
ჯერად. უფრო სწორად –- იმ მსატვრული პირობით, რომელსაც 
სთავაზობს თეატრი მაყურებელს ამა თუ იმ პიესის სცენური გან– 

სორციელებისას. | 
ტერმინი „პირობითი", „პირობითობა“ ხშირადაა ხმარებაში, 

ზოგეგერ განსხვავებულ შინაარსსაც იტევს. არის შემთხვევები 

მისი არასწორი ხმარებისა. ამიტომ გავშიფროთ ტერმინი. გავის- 

სენოთ, რას ნიშნავს სიტყვა „პირობითი“, „პირობითობა“, ქართუ- 
ლი ენის განმარტებითს ლექსიკონში ვკითხულობთ: 

! ნ. L)იV», 0 #03MC M IC>3I66, M3/. «MიC.ნა9Mხპი IIMIC0ბაVIV0პ3ა, M6., 

1963, C+ჩ. 66. 
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„პირობით-ი (პირობითისა). 
1. პირობით, დათქმით დადგენილი, შეთანსმების შედეგად მი- 

ღებული. 
2. რასაც ძალა აქვს გარკვეულ პირობებში, რაც რაიმე პირო– 

ბაზეა დამოკიდებული. 
3. თეატრალური სინამდვილის არარეალისტურ, სიმბოლურ 

ასახვაზეა დამყარებული. 
პირობითობა, 

პირობითის თვისება, პირობითი ხასიათის მქონებლობა. 
სპექტაკლი გაოცებდათ თავისი უკიდურესი პირობითობით“!, 

სანამ პირველი ორი მუხლის თაობაზე ვიტყოდეთ რასმე, უნ–. 
და აღინიშნოს, რომ ლექსიკონში განმარტებული მნიშვნელობა 

ტერმინისა „პირობითი“ სათეატრო ხელოვნების მიმართ არასრუ- 

ლია, იმიტომ, რომ ნავარაუდევია მხოლოდ გარკვეული მიმართუ– 

ლება სათეატრო ხელოვნებისა (ე. წ. პირობითი თეატრი) და არა 
ის უზოგადესი კანონი, ურომლისოდაც არანაირი სათეატრო ხე- 

ლოვნება არასოდეს არ არსებულა და არც შეიძლება არსებობდეს. 

ბუნებისაგან განსხვავებით, ხელოვნებაში არ არსებობს არა– 

ფერი უცილობელი, უთუო, აქ უმთავრესი სწორედ „თუ რომზეა“ 
დამყარებული, წარმოსახვაზე, როგორც ლექსიკონშიც ამოვიკი– 
თხეთ. პირობა ადამიანთა შორის იდება, პირობა –– დათქმაა, იმ 
მომენტში, როდესაც სელოვანის არჩევანი ცხოვრების მრავალფე– 
როვანი სინამდვილის რომელიღაც ერთ მოვლენაზე შეჩერდა და 

გამოყო იგი –– უკვე დაიბადა პირობა. რადგან თვით ეს გამოყო- 
ფა, მოვლენის გამოცალკევებაა პირობითი –– მოვლენა ხომ მთელი 
სინამდვილის ორგანული ნაწილია! ამიტომ მისი გამოცალკევება 

უკვე დაშვებაა, პირობა. მოვლენის ამგვარი გამოცალკევება, თა– 
ვის მხრივ, ათვალსაჩინოებს თვისებას, რომელმაც მიიპყრო სე– 

ლოვანის ყურადღება. მხატვრული საშზუალებებით გამოვლენილი 
ხელოვანის დამოკიდებულება შერჩეული მოვლენისადმი, ცსხოვ- 

რებისეულ ფაქტს განზოგადებულ, სახიერ ფორმას ანიჭებს. სწო– 
რედ ეს განზოგადება, არსებითის დადუღება და მისი გამოვლი– 

! ქართული ენის განმარტებითი ლექსიკონი, ტ. V, საქართველოს სსრ 

მეცნიერებათა აკადემიის გამომცემლობა, თბ.., 1960, გვ. 221. 
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ნების თავისებურება არის საძირკველი იმ მსატვრული პირობი- 

სა, რომელსაც შესთავაზებს ხელოვანი მისი ნაწარმოების ადრე- 

სატს. ' 
მსატვრული ნაწარმოების პირობა ურყევია, მაგრამ გასაგები. 

ყველამ ვიცით, რომ ელენე ახვლედიანის მიერ ტილოზე ამეტყვე- 
ლებული ძველი თბილისი ნამდვილი კი არა.–– დასატულია, ვი- 
ცით, რომ ნ, დუმბაძის ბებია ოლღა წიგნში ქაღალდღზე დაწერი- 

ლი სიტყვის სახით არსებობს, სცენაზე კი –– მსახიობ სესილია 
თაყაიშვილის განსახსიერებით. მაგრამ ყველა შემთსვევაში გან- 
ვიცდით ისე, თითქოს ნამდვილია. მხატვრული ნაწარმოები იბა- 
დება მაშინ, როდესაც ხელოვანსა და მისი ნაწარმოების აღ- 
მთქმელს შორის გაჩნდა პირობა –– წარმოსახვით შექმნილისადმი 
ორივე დავამყარებთ ისეთ დამოკიდებულებას, თითქოს ეს წარ- 
მოსახული ნამდვილია, ასე რომ, პირობითობა ზღვარია ცხოვ- 
რებისეულსა და მხატვრულ სინამდვილეს შორის. ეს რომ ასე არ 
იყოს, ხელოვანი რომ არ თხზავდეს ახალ სინამდვილეს პირობით 
და ნაწარმოებში პირდაპირ რომ გადმოჰქონდეს ცხოვრების სი- 
ნამდვილე, მაშინ სურათზე ასახულმა ლომმა, ს. ობრაზცოვის 
მოსწრებული თქმით, უნდა შეჭამოს მისი შემქმნელი მსხატვარი, 

ხელოვნების ყოველ დარგს საკუთარი „პირობები“ აქვს. ერ- 
თია ლიტერატურის პირობითობა, მეორე –– ფერწერის, მესამეა 
მუსიკის, სულ სხვაა კინოსა და სცენის ხელოვნების, ერთი დარგი- 
სათვის დამასასიათებელი პირობითობის მეორეში გამოყენება 
პირდაპირი გადატანით არ ხერსდება. ყოველი ხელოვნების პი- 
რობითობას თავისი კანონზომიერება განსაზღვრავს, სასიერი 
განზოგადების საკუთარი ფორმები., მსატვრობა, მაგალითად, 

სტატიკურია, სივრცობრივია მხოლოდ. ლიტერატურას დროისა 
და სივრცის ყველა ზღვარი შეუქლია გადალახოს დაუბრკოლებ- 
ლივ. კინოს სახიერების სფეროში სინამდვილის პირდაპირი შე- 
მოტანა შეუძლია და ა. შ. თეატრის, მსახიობის ხელოვნება სცე- 
ნითაა შემოფარგლული. 

სათეატრო ხელოვნებას საკუთარი პირობები აქვს. ეს პირო– 
ბაც უსიტყვოდ იდება სცენასა და მაყურებელს შორის. თუ მაყუ-. 
რებელი არაა მომზადებული იმისათვის, რომ შემოთავაზებული 

პირობა მიიღოს, შესაძლოა, უმშვენიერესი ნაწარმოები არ იქნეს 
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მიღებული. მაშასადამე, ვერ იქცეს მსატვროულ სიმართლედ. მაყუ- 

რებლისთვის გასაგები უნდა იყოს ის ნიშნები, რომელთა.მეშვე- 

ობითაც იქმნება მხსატვრული სასე. ყველა დროისა და ხალსისა- 

თვის ერთნაირად გასაგები ხელოვნება არ არსებობს, იმისათვის, 
რომ მაყურებელმა მხატვრული ნაწარმოები აითვისოს, მისთვის 

ჩაცხობი უნდა იყოს ამ ხელოვნების ენა, ანუ პირობათა ის სახეო- 
ბანი„ რომლებზედაცაა აგებული ნაწარმოები. ს. ობრაზცოვმა 

სწორედ ასე დასეა საკითსი: 
„..წარმოიდგინეთ ადამიანი, რომელიც პირველადაა ევროპუ- 

ლი საოპერო ნაწარმოების წარმოდგენაზე და პირველად სედავს 

სიმღურით მოსაუბრე ადამიანებს, პირველად ისმენს დუეტს. 
ტრიოს, კვარტეტს, კვინტეტს. ნამდვილად ვერაფერს ვერ გაიგებს 
იგი, როდესაც პირველად შესვდება პირობათა იმ სახეობებს, რომ- 

ლებზედაცაა დაფუძნებული ევროპული ოპერა... ჩვენთვის კი ი" 
რეალისტურია“ !. 

საინტერესოა, რომ ამ საკითსს, თითქმის იმავე მაგალითის 

მოშველიებით, ჯგრ კიდევ გასულ საუკუნეში (1859) შეეხო პით- 

ველი ქართველი კრიტიკოსი მისეილ ბირთველის ძე თუმანიშვი- 
ლი თავის ვგერაც გამოუქვეყნებელ ნარკვევში „მეზურნე ალექსი“. 
ამ ნარკვევში მ. თუმანიშვილი ცდილობს აგვიხსნას, თუ რატომ 
უჭირს აღმოსავლურ ჰანგს შეჩვეულ ადგილობრივ მოსახლეობას 
ეეროპული მუსიკის გაგება, ამგვარი მუსიკა შეუჩვეველი ყურდი- 
სათვის არის რაღაც ცივი, ის არ აღელვებს მას, ბუნებრივადაც 

კი არ ეჩვენება. ნიმუშად მ თუმანიშვილს საკუთარი თავი 

მოჰყავს: 
„...ამგვარი მუსიკა ჩემთვისაც კი იშვიათად იყო გასაგები, 

ზოგჯგერ ვერც ვიჯერებდი, რომ ეს მუსიკაა. მოასმენინეთ ჩვენე- 
ბურ კაცს ბეთჰოვენის სიმფონია –– ის ნამდეილად არ დაიჯჟგე- 

რებს, რომ ეს მუსიკაა“. ' 
სცენის ხელოენების აუცილებელი პირობაა მაყურებლის მეის- 

1C. 0608233ას098 Iიბი MიIვალიილხი #პი00პ, M3ე. «MCMVCC+80», 

M., 1957, CI8. 194. 

2 საქართველოს სსრ მეცნიერებათა აკაღემიის სელნაწერთა ინსტიტუტი. 

54 აი8. 

ვ. წ. ურუშაძე პვ 

მ. თუმანიშვილის არქივი, #



ვლა თეატრში, საგანგებო ნაგებობაში,. დროთა მანძილზე ეს ნა–- 

გებობანი იცვლიდნენ სახეს. მაგრამ წარმოდგენა ღია ცის ქვემაც 

რომ მიმდინარეობდეს, მაინც უნდა არსებობდეს გარკვეული, 
ერთმანეთისაგან გამოცალკევებული ადგილი მსახიობისა და მა- 

ყურებლისათვის. წიგნის, სურათის ან მუსიკალური პარტიტურის 

მსგავსად, მსასიობის მხატვრულ ნაწარმოებს შინ ვერ წამოიღებ. 

ის არაა ნივთი, საგანი. 

რადგან მსახიობის ნაწარმოები იშლება არა მარტო გარკვე- 

ულ დროში, არამედ გარკვეულ სივრცეშიც, მისი აღქმის პირობე- 
ბიც მუდამ კონკრეტულია. ამ პირობებზეა დამოკიდებული მაყუ- 
რებელთან კონტაქტის დამყარების, მასზე ზემოქმედების საშუა- 

ლებები. აქ ყველაფერს აქვს მნიშვნელობა –– სცენისა და დარბა- 

ზის მასშტაბს, მანძილს მათ შორის, აკუსტიკას და ა. შ. 

პირობები, სადაც იბადება მსახიობის მხატვრული ნაწარმო- 
ები, იმდენად მნიშვნელოვანია ამ ნაწარმოების თავისებურებისა 

და ხარისხისათვის, რომ მსახსიობის ხელოვნების უზოგადეს კა- 

ნონთა მაძიებელმა სტანისლავსკიმ საგანგებოდ შეისწავლა სა– 
კითხი ისტორიულად. მისი აზრით, ანტიკური თეატრის ნაგებობა 
მსახიობისაგან ხმისა და ყველა სსვა მეტყველი საშუალების ხაზ- 

გასმით გამოკვეთას მოითხოვდა, ხმისა და კუნთის მთელი ძალა 

იყო საჭირო იმისათვის, რომ ღია ცის ქვეშ უზარმაზარ ამთითე- 
ატრად გაშლილი ანტიკური თეატრის მაყურებლისთვის მსახი- 

ობს თავისი სათქმელი გაეგებინებინა. ამგვარ პირობებში გან- 

ცდაზე ლაპარაკი სტანისლავსკის ზედმეტად მიაჩნია. 
სტანისლავსკის რწმენით, რაც უფრო მასშტაბურია აუდიტო- 

რია, მით უფრო გამოკვეთილი უნდა იყოს წარმოდგენის პირობა. 
რადგან ანტიკური თეატრის აუდიტორია ყველა სხვა თეატრის 

აუდიტორიაზე უფრო დიდი იყო, მას აქტიორული ხელოვნების 
ყველაზე უფრო მკაფიო პირობითობა უნდა შეექმნა. პირობები, 

რომლებიც ბუნებრივი იყო ანტიკური თეატრისათვის, თვით მსა- 

ხიობის ადამიანურ ბუნებაზე არაბუნებრივ ძალდატანებას ასდენ- 

ა, 
ს სტანისლავსკის მიაჩნია, რომ დროთა მანძილზე წარმოდგენის, 

ჩვენების პირობები არ გაუმჯგობესებულა. პირიქით, გაუარესდა, 

წარმოდგენები იმართებოდა ან უზარმაზარ საეკლესიო ნაგებობა– 
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ში ან ქუჩაში, ბასარზე, სასელდახელოდ შეკოწიწებულ ფიცარ- 

ნაგზე. მისი მაყურებელი, ფაქტიურად, ბრბო იყო, ასეთ პირო- 

ბებში მსახიობს კიდევ უფრო ხმამაღლა უნდა ელაპარაკა, უფრო 

საზგასმით ემოძრავა, რათა მოძრაობა მისი დასანახი ყოფილიყო 
მაყურებლისთვის, სიტყვა –– გასაგონი. ამ მაყურებელს არც პარ– 

ტერს სთავაზობდნენ, არც ამფითეატრს –– ის ფესზე იდგა. საათო–- 

ბით ფესზე მდგომთა ყურადღების დამორჩილება ძნელი იყო. ამის 
გამო, სიტყვა და ჟესტი უფრო ხაზგასმით გამოიკვეთა, მაშასადა– 
მე, უფრო დაშორდა ადამიანური განცდის გამოვლენის ბუნებრი- 

ობას. 
როდესაც სცენის ხელოვნებამ შენობას შეაფარა თავი, მისტე- 

რიისა და საბალაგანო თეატრის პირობებში გამომუშავებული პი- 

რობითობა თან შემოჰყვა მსახიობს, როგორც ტრადიცია. აქ ან- 
ტიკური ნიღაბი მსახიობის ცოცხალი სახის ზედმეტად გაძლიე- 
რებულმა მიმიკამ შეცვალა, ოჩოფეხები –– საზეიმო სვლამ. რუპო- 

რები აღარ იყო, მაგრამ ხაზგასმით სმამაღალი მეტყველება და 
გამოკვეთილი ჟესტიკულაცია დარჩა. სცენა-ყუთისთვის და და- 
ხურული შენობისათვის მის გარედ შემუშავებული პირობითობა 

აღარ იყო შესატყვისი, რადგან აქ უფრო მეტად არაბუნებრივად 
გამოიყურებოდა, მიუხედავად ამისა, ამგვარი გაზვიადება მაყუ- 

რებელზე მაინც ახდენდა შთაბეჭდილებას. სტანისლავსკი ამბობს, 
რომ ფიზიკური ძლიერება ( ხმისა და მოძრაობისაც) მუდამ მოქ- 

მედებს ბრბოზე, რადგან იგი ყველაზე მეტად აფასებს ძალას და 
არა ხარისსს. აქვე შენიშნავს, რომ ახლაც ( გამოკვლევა დაწერი– 
ლია 1913-–1914 წლებში –– ნ. უ. ) ყველაფერი ხმამაღალი და 
გაზვიადებული მიჩნეულია ძლიერი განცდის, დიდი გრძნობის და 

გმირული სულისკვეთების ნიშან-თვისებად. 
ჭეშმარიტი სცენური ემოცია ნიჭიერთა ხვედრია, ტრადიციუ- 

ლი შტამპების ათვისება კი ყველა უნიჭოს შეუძლია. ამით სსნის 
სტანისლავსკი იმ ვითარებას, რომ ადრინდელი ხელოსნური პი- 

რობითობა ასე დაეუფლა სცენის მოღვაწეთა უმრავლესობას და 

ნაკლებგანათლებულ მაყურებელს. 
სტანისლავსკი ჩვენს ყურადღებას მიაპყრობს იმასაც, რომ 

თეატრალურ პირობითობაზე ზეგავლენას ახდენს ეპოქის და იმ 
საზოგადოების წეს-კანონები, რომელსაც ეს თეატრი განეკუთვნე- 
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ბა, სანიმუშოდ XVII--XVIIL საუკუნეების სამეფისკარო ეტიკეტს 
იხსენებს. ამ ეტიკეტმა დიდად განაპირობა მანჭვამღგ მისული 
მანერულობა, რომელიც ფაქიზი გემოვნების ნიშნად აღიარეს 
მაშინ. ამგვარი სპექტაკლებით განებივრებულ გურმანებს ართობ- 
დნენ მსუყე სადილის შემდეგ. გურმანები ლამაზად მიიჩ- 
ნევდხენ მხოლოდ იმას, რაც მათ თვალსა და ყურს ეამებოდა და 
ხელს არ უშლიდა საჭმლის მონელებას,.. ასეთი გაპრანჭულობა 
საუკუნეების განმავლობაში იდგამდა ფესვს მსახიობის სელოვ- 

ნებაში, 
სტახისლავსკის დასკვნით, მსასიობის ხელოვნებაში უთუოდ 

აისახება ეპოქის თავისებურება, ის ვლინდება კონკრეტულ მ;- . 

ჭტყველ ფორმებში და იდგამს ფესვს, როგორც სცენაზე, ისე მაყუ- 
რებელთა ცნობიერებაში, თანდათან იქცევა ტრადიციად, შემდეგ 

ყალბ ტრადიციად. მისი დამლევა არაა ადვილი იმათთვის, ვინც 
თანადროულობის შესატყვისი მხატვიული სიმართლის დასამ- 

კვიდრებლად, იბრძვის!. 
ამას წერდა სტანისლავსკი საუკუნის დასაწყისში, როდესაც 

გამოვლილი ჰქონდა დიდი ბრძოლა შტამპებისა და ძველი თეატ- 
რის პირობითობათა წინააღმდეგ. ამიტომ ცდილობდა, რაც შვიძ- 
ლება მეტად მიეახლოებინა სინამდვილესთან ყველაფერი, რაც 

გარს ერტყა მსახიობს სცენაზე, ამით იყო განპირობებული თა- 

ვის დროზე მოსკოვის სამხატვრო თეატრის ე. წ. ნატურალისტუ- 
რი პერიოდი. აღნიშნული გამოკვლევის დაწერის დროისათვის ეს 

პერიოდი უკვე წარსული იყო. 
ზემოთ აღვნიშნეთ, რომ მსასიობის მხატვრული ნაწარმოები 

უთუოდ განპირობებულია მისი ლეტარატურული პირველწყარო- 

თი, რომ სინამდვილისადმი მწერლური მიდგომის კუთხე, ნაწარ- 
მოების ლიტერატურულად სასხიერი საშუალებანი წარმართავენ 

მსასიობის სცენურ საშუალებათა ძიების გზას. გ. ტოვსტონო- 

გოვს მიაჩნია, რომ ერთმანეთისგან განსხვავდებიან არა მარტო 

მწერლები, არამედ ერთი მწერლის სსვადასხვა სნაწარმო- 

ებიც: | | 

1% CV329M0MCი258CMMV, C+3IხM, 06VM, 66C0/%I, I0MCხM2, M370. «MCMVC- 

ლ8ლ», M.., 1953, CI6. 404-–406. 
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„...სპექტაკლის სახიერი სცენური გადაწყვეტის მიგნება შე- 
უძლებელია პიესის თავისებურების გაუთვალისწინებლად. ყოჯე- 

ლი პიესით ავტორი პირობათა განსსვავებულ სისტემას, თამაზის 

განსხვავებულ პირობას გვთავაზობს, თუ რეჟისორს არ მოსწონს 

ეს პირობა, მაშინ ნუ დგამს პიესას. მაგრამ თუ პიესა მოგწონთ, 

კეთილი ინებეთ და ამოსსენით, ამოიცანით და დაიცაეით ის წე- 

სები, რომლებსაც ავტორი გთავაზობთ. საკუთარს ნუ გამოიგო- 

ნებთ. რეჟისორის მთავარი ამოცანაა ყოველი პიესის „თამჯაშის 

პირობის“ დადგენა“!. | 
უფრო ხშირად, პირობა ფარდის გასსნისთანავე ნათელია სცე- 

ნური გარემოს წყალობით. ფერწერული ან კონსტრუქციული დე- 
კორაცია შეიძლება ძალიან ჰგავდეს ცხოვრებაში არსებულს. 1ე- 
იძლება მსგავსება არ იყოს. მთავარია, გარემო ხელს უწყობდეს 

მსახიობს საჭირო სცენური განცდის აღმოცენებაში. აკრძალუ- 
ლი არაფერია, არც ვარიაციას აქვს დასასრული. შეიძლება სცენა 
გადატვირთული იყოს დეტალებით, მაგრამ ეს სელს არ უშლი- 
დეს მსახიობსა და მაყურებელს გმირის სცენური განცდის სი- 
მართლე ირწმუნოს, ნატურალიზმი დიდი სანია აღარ მეფობს 
სცენაზე, მაგრამ ზოგი მსახიობისთვის რომელიღაც ერთი ნამდეი- 

ლი ნივთი შეიძლება აუცილებელი იყოს სცენაზე (ს, თაყაიშვილი- 
სათვგის ბებია ოლღას სამფესა სკამი). ნამდვილი ნივთის სცენაზე 
გამოტანა მუდამ ნატურალისტური ტენდენციით არ აიხსნება. 

მეიერხოლდს ნატურალიზმს ვერავინ დასწამებს, ის ებრძოდა ამ 

მიმართულებას, მაგრამ როდესაც 1934 წელს დადგა ა. დიუმას 

„ქალი კამელიებით“, სცენაზე ყველა ნივთი ნამდვილი იყო –– და- 
წყებული სავარძლით, სტენვეის როიალით, ბროლის ჭურჭლით, 
უძველესი ფრანგული არშიებითა და ცოცხალი კამელიებით დამ- 
თავრებული, გააჩნია რა მიზნითაა.ნამდვილი ნივთი გამოტანი- 

ლი სცენაზე, რა არის მთავარი –– მისი ნამდვილობა, თუ ხელო- 
ვანის ჩანაფიქრი, რომელსაც ამ კონკრეტულ შემთხვევაში ყველა- 
ზე უკეთ ნამდვილი ნივთი გამოავლენს. შესაძლოა, სცენის ხელო- 

ვანმა სასიერების იმგვარ ფორმას მიმართოს, რომლის ზუსტი 
შესატყვისობა სინამდვილეში არ მოიპოვება, განა არსებობს ზუს- 

| ,. 108C10M0-08, C ი800თ00CCMM 06CXMCC0C0პ, 810, 1964, C+6. 35. 
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ტად ისეთი სავარძელი პ. ოცხელმა და კ. მარჯანიშვილმა რომ და- 

უდგეს ივდითს? 
სპექტაკლისთვის საჭირო ნივთი ზოგვგერ ბუტაფორიულია 

(მას თავისთავადი ღირებულება არა აქვს), ზოგჯგერ ესაა-რეკვი- 

ზიტი (ნამდვილი სკამი, ნამდვილი მათრახი, ხმალი, ფარი და 
ა. შ.). შეიძლება ნივთი თავისთავად იყოს ხელოვნების ნიმუში, 

როგორც ესაა ჩინურ კლასიკურ თეატრში. 
ყოველი პირობა ოდესღაც უნდა დაიბადოს. გავა დრო და უარ- 

საც იტყვიან მასზე. ამის საბუთია ანტიკური თეატრის ნიღბები, 
კლასიცისტური თეატრი, მშვენიერის და მსატვრული სიმართლის 

საკუთარი წეს-კანონებით, შექსპირის გმირები, მაგალითად, ზო- 

გიერთ საკითხზე მხოლოდ მარტო დარჩენილები ლაპარაკობდნენ. 
XIX--XX საუკუნეების დრამატურგებმა თავისი გმირები იმავე 
საკითხზე სხვისი თანდასწრებით აალაპარაკეს. მონოლოგი ახლა 
აღარაა იმ სასის ადრე რომ იყო. გაჩნდნენ წამყვანები, ავტორი- 

სეული პიროვნებები. 

გასული საუკუნის მიწურულში დრამატული როლების შემ- 
სრულებელთათვის აუცილებლად ითვლებოდა ამაყი, მოზომილი 
ნაბიჯვგით სიარული; თუ შეჩერდებოდი, უკან დარჩენილი ფეხი 

ერთსანს თითზე უნდა ყოფილიყო გაჩერებული. დადებითს გმირს 
ხუჭუჭა თავი უნდა ჰქონოდა, ბოროტმოქმედს -–– აწეწილი, მწი- 

თური თმები. თვალებიდან უსათუოდ ბოროტი ნაპერწკლები უნდა 
ეფრქვია, დიდი გრძნობა ხმამაღალი შეძახილებით და შეღმუვლე- 

ბით გამოიხატებოდა. სწორედ მაშინ დაიბადა ტერმინი „ვნებათა 

ფლეთა ნაკუწ-ნაკუწად“. თუ მსახიობი შუა მოქმედებაში ტაშს და- 
იმსახურებდა, მადლობის ნიშნად თავს უკრავდა მაყურებელს. ეს 

პირობა იმდენად მიღებული იყო, რომ არავინ აქცევდა ყურადღე- 
ბას სცენაზე მყოფ სხვა მსახიობებს. ისინი კი მოთმინებით ელოდ- 

ნენ ერთისთვის განკუთვნილი ოვაციების დამთავრებას. ეს ერთი 

კი შეიძლება კულისებშიც გასულიყო, ისევ შემოსულიყო, ისევ 

დაეკრა თავი მაყურებლისათვის და ა. შ.!. ახლა ამგვარი რამ წარ- 
მოუდგენელია, მაშინ კი, პირიქით, მსასიობის წარმატების მაუ- 

წყებელი იყო. ხელი არავის ეშლებოდა, რადგან მსახიობიცა და 

1 (I0C. I006598, 3პიMCMM, 1. !I, M30. «MCMVCC+80», 1963, CIი. 136. 

§.:)



შაყურებელიც იცავდნენ პირობას, რომ ამგვარი წყვეტილის შემ- 

დეგ გმირთა სცენური სიცოცხლის ხაზს განაგრძობენ იმ მომენტი- 

დახ, სადაც შეწყვიტა იგი ოვაციამ. 
მსახიობსა და მაყურებელს შორის დადებული პირობა გაცი- 

ლებით უფრო რთულიც შეიძლება იყოს. მთავარია, რომ მხატვ- 

რული პირობა მართებული იყოს დედააზრის მიმართ, ლოგიკუ- 

რი, ორგანული––ავტორისათვის და საინტერესო––მაყურებლისა- 

თეის. ნაწარმოების დედააზრს ეს პირობა უნდა ავლენდეს საუკე- 
თესოდ. ასეთ შემთხვევაში მაყურებელი უჩვეულო პირობასაც 

სულ ადვილად ღებულობს, 
დ. კლდიაშვილის „სამანიშვილის დედინაცვლის დადგმით 

(რეჟისორები თ. ჩხეიძე და რ. სტურუა) რუსთაველის თეატრმა 
მაყურებელს შესთავაზა ურთულესი პირობა -– მოთხრობის წარ- 

მოდგენა. თეატრმა უარი თქვა საკითხავად შექმნილი ნაწარმოე- 
ბის სცენაზე განსორციელების ტრადიციულ ხერსზე –– გასცენუ- 

რებაზე, მაშასადამე, თხრობითი ტექსტი დარჩა. 
ჩკეული გზის უარყოფამ მოითსოვა ისეთი სცენური ხერხი, 

რომელიც არა მარტო გაამართლებდა ავტორისეული თხრობითი 
ტექსტის არსებობას წარმოდგენაში, არამედ აუცილებელსა და 

საინტერესოს გახდიდა მას, 
ჩვენ გვინასავს სცენაზე ინსცენირებული ლიტერატურული ნა- 

წარმოებები, ამგვარ მასალაზე აგებულ წარმოდგენაში ხშირად 

ავტორის ტექსტი დაკისრებული აქვს საგანგებოდ ამ მიზნით სცე- 

ნაზე გამოყვანილ ე, წ. მკითხველს, სხვა ფუნქცია მას არა აქვს. 
თ. ჩსეიძემ და რ. სტურუამ მიმართეს უჩვეულო, სრულიად 

ახალ ხერხს, მათ ავტორის ფუნქციები დააკისრეს პლატონ სამა- 
ნიშვილს. მაშასადამე, ერთ მსახიობს ორი უმნიშვნელოვანესი და 

სრულიად განსსვავებული ფუნქცია დაეკისრა. . 
რატომ მაინცადამაინც პლატონია აგტორისეული პიროვნება? 

ალბათ, იმიტომ, რომ რეჟისურის თვალთახედვით ეს პერსონაჟია 
უმთაერესი ნაწარმოებში. მისი ცხოვრების ამბავია ყველაზე მე- 

ტად საინტერესო ავტორისათვის. 
თავისთავად ცხადია, მსახიობმა, რომელსაც ესოდენ რთული 

შემოქმედებითი ამოცანა აქვს დაკისრებული, უნდა შეძლოს მისი 
დაძლევა. სსგანაირად სპექტაკლის რეჟისორული გადაწყვეტა არ 

ვი



განხორციელდება, ამ შემთხვევაში ასე არ მოხდა., ამიტომ შესაძ- 

ლებელია სრულფასოვნად განხორციელებული სცენური პირობის 

შესახებ ვილაპარაკოთ. ეს პირობა შემდეგში მდგო.მარეობს: რუს- 
თაველის თეატრის მსასიობთა დიდი ჯგუფი სიმონეთში ჩაზოჯსი- 

და დ, კლდიაშვილის სახლ-მუზეუმის დასათვალიერებლად. დათ- 
ვალიერებისას ერთმა მსახიობმა (გ. გეგეჭკორი) თაროდან 
ფრთხილად გადმოიღო ნაპირებშემოცვეთილი, იასამნისფერ 

ყდაში ჩასმული წიგნი. გადაშალა, სათვალე მოიმარბვა და „სა- 
მანიშვილის დედინაცვლის" კითხვა დაიწყო. მისმა ხმამ მუზეუმ- 

ში გაფანტულ დამთვალიერებელთა ყურადღება მიიპყრო და გა- 
უღვიძა სურვილი გაეცოცხლებინათ მოთხრობის გმირები ( მსასი- 

„ ობთათვის ამგვარი სურვილი ბუნებრივია), როლები თავისთავად 
განაწილდა (ყველამ იცის თავისი შესაძლებლობა) და გმირებიც 

ამოჟმედდნენ. მოქმედების ადგილის შეცვლა არაა აუცილებელი–– 

აქ, დ. კლდიაშვილის ყოფილ საცხოვრებელში, შეიძლება ეცხოვრა 
ბეკინასაც, კირილესაც, ჯიმშერ სალობერიძესაც... რაც შეეხება 
ტანისამოსს და საჭირო ნივთებს –– მისანიშნებლად თითო დეტა- 
ლიც საკმარისია. მით უფრო, რომ კოსტიუმისა და რეკვიზიტის 

დეტალები აქვეა გამოფენილი, როგორც სამუზეუმო ექსპონ:ტები: 
ყაბალასი, ფაფახი, სურჯინი, სატევარი, ყანწები, სამფესა სკამე- 

ბი და ა. შ. 
პირველი ს, ზაქარიაძე შეესმიანა გ. გეგეჭკორს –– მოახლოედა 

თუ არა ბეკინასა და პლატონის დიალოგი, ს. ზაქარიაძემ სამფესა 
სკამზე დადებული ყაბალასი-ექსპონატი მსარზე გადაიგდო და 
ჩიბუსი-ექსპონატი გააბოლა. იმ დროისათვის, როდესაც მოთხრო- 

ბის მიხედვით მამა-შვილის პირველი საუბარი უნდა შედგეს, 
მდუმარე ს. ზაქარიაძე (ბეკინა) და ავტორის თხრობითი ტექს- 
ტის მკითხველი ს. გეგეჭკორი (პლატონი) შინაგანად მზად არიან 

გარდასახვისათვის, საჭჯირო მომენტში ისინი გმირთა სახით 

ამოქმედდებიან და მამა-შვილის პირველი ეპიზოღიც აღმოცენ- 

ბა, · 
ს თეატრის პირობა გასაგებია –– ესაა თხრობა-ქმედება. სერსი 
გამართლებულია თვით ნაწარმოების ბუნებით. ახლა საჭიროა, 

რომ იგი თავიდან ბოლომდე გასდევდეს სპექტაკლს. რა გზით 

სორციელდება ეს? 

ყი



გარდა იმისა, რომ პლატონის განმასახიერებელი მსახიობი 

სპექტაკლს დ. კლდიაშვილის მოთხრობის კითხვით დაეიწყებს ღა 

ასევე დაამთავრებს (თავში კითხვიდან ქმედებაზე გადავა, დასასL- 

რულს –– ქმედებიდან კითსვაზე), ეპიზოდებში პირობას შეგვასსე- 

ნებენ. უდიდესი სულიერი დაძაბულობის მომენტებშიც კი, პლა- 
ტონად ქცეული მსახიობი წამიერად ისევ ავტორად იქცევა, მოგ- 
ვაწოდებს მთხრობელი ავტორის რამდენიმე სიტყვას ან წინალა- 

დებას და წამსვე კვლავ პლატონის სახსით წარმოგვიდგება. ან 

ეპიზოდებში ავტორისეული სიტყვა წარმოთქმულია იმეააირაღ, 
რომ პლატონის შინაგანი განწყობილება არ იკარგება. მსახიობი 

თითქოს პლატონის თვალით კითხულობს დ. კლღიაშვილის 

თსრობითს ტექსტს, იმ პლატონის შესახებ, თვითონ რომ ასახიე- 
რებს. მსატვრული სერხი მოულოდნელია, უჩვეულო, რთული, მაგ- 

რამ მაყურებელი ამ პირობასაც ადვილად იღებს. ჯგერ ერთი, იმი- 
ტომ, რომ ის შემზადებულია სპექტაკლის დასაწყისით –– ეს არაა 
ახალი პირობა, ესაა უმთავრესი პირობის გართულებული სახე- 
სხვაობა. მეორე –– იმიტომ, რომ პირობის სცენური გამოვლინეჯა 

ზედმიწევნით ზუსტია. ოდნავი ,· გადაჭარბებაც კი დამღუპველი 
იქნებოდა. ამგვარ სიზუსტეს და მხატვრულ ტაქტს მოითხოვს . 

დ. კლდიაშვილი, თეატრმა ავტორის ინდივიდუალური ხელწეორის 
შესატყვის სცენურ პირობას მიაგნო და მისი მაღალმსატვრულ 

დონეზე განსორციელება შეძლო. იმიტომ, რომ დათქმულ პირობას 

სცენაზე იცავს ყველა, გავიხსენოთ თუნდაც, დეკორაციული გა- 
ფორმება. 

ერთი შეხედვით, მსატვრებს თითქოს ბევრი არაფერი გაუკე- 
თებიათ (ა. რამიშვილი, მ. ჭავჭავაძე). მათ სცენაზე გამოიტანეს 

დ. კლდიაშვილის სახლ-მუზეუმი. დაემატა მცირე რამ: გასაშრო- 

ბად თოკზე გადაკიდებული ტყლაპი, ელენეს სამზითვო სურჯინი, 
პლატონის ცხენი... მაგრამ როგორაა ჩართული მხატვრების მიერ 
შექმნილი სცენური სამყარო მოქმედ პირთა ცხოვრებაში? სწო- 

რედ აქაა გამოაშკარავებული სპექტაკლის პირობა. 
რუსთაველის თეატრის ამ დადგმის არც ერთი ელემენტი თა- 

ვისთავადი მნიშვნელობის არაა, ამიტომ არც „იკითხება“ დამო- 

უკიდებლად. დეკორაციული გაფორმების ელემენტი ამ სპექტაკლ- 
ში მაყურებლის ყურადღებას იქცევს მხოლოდ მაშინ, როდესაც ეს 
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რომელიმე მოქმედი პირისთვისაა საჭირო, თანაც აუცილებლად 

საჭირო. მაგალითად: მაყურებელი ვერ ამჩნევს ქრესტომათიუ- 

ლად ყველასათვის ცნობილ პლატონ სამანიშვილის საცოდავ 

ცხენს, თუმცა ის თავიდანვე სცენაზეა. ვერ ამჩნევს მანამ, სანამ 

ცხენს მიუახლოვდება პლატონი, რათა სადედინაცვლოს საძებნე- 

ლად გაემგზავროს. საკმარისია გამოსწიოს პლატონმა თოკი და 

ოდნავ მოძრაობით მიგვანიშნოს, რომ შემოაჯგდა მას -–– ჩვენ, 

მაყურებლები, მართლაც ვხედავთ ამ ცხენს, უფრო სწორად, მხატ- 

ვრის მიერ თავისებურად მოხატულ მის კონტურს, თითქმის 

ჩონჩხს. : 
რატომ ვერ ვამჩნევდით მას აქამდე? იმიტომ, რომ ის შეუმ- 

ჩნეველია, მართალია, სცენის ცენტრში დგას, მაგრამ იმ ფერისაა, 

რომ საგულდაგულო მინიშნების გარეშე თვალში არ გეცემა, არ 

„იკითხება" დარბაზიდან. სპექტაკლის მხატვრებმა ისე დახატეს 
პლატონის ცხენი, როგორადაც დ. კლდიაშვილმა დახატა იგი სი- 

ტყვით, მაგრამ მხატვართა დამსასურება მხოლოდ ავტორის თა- 

ვისებურების მიგნებით არ შემოიფარგლა. მათ სპექტაკლის თე- 

ატრალური პირობაც დაიცვეს. დეკორაციული ცხენი (ყველა სხვა 

ნივთისა და საგნის მსგავსად) ამ სპექტაკლის გმირთა ცხოვრე- 

ბაში ავტორისეული თხრობითი ტექსტის მსგავსად შემოდის –– იმ 
დოზით და იმ დროს, როდესაც ეს საჭიროა დადგმული მოთხრო- 
ბისათვის. ამიტომაც მაყურებლის მიერ მხოლოდ ერთ ეპიზოდში 

ღანასული პლატონის ცხენი შემდეგ საერთოდ აღარ აღიქმება, 

თუმცა ისევ ისე დგას სცენის ცენტრში წარმოდგენის ბოლო წუ- 

თამდე. პლატონის ცხენს ასე აგვიწერს დ. კლდიაშვილი. ეს ცხე- 
ნი იმდენად კლდიაშვილისეულია, რომ არც ნაწარმოების, არიც 
მისი მთავარი გმირის წარმოდგენა ამ ბედაურის გარეშე აღარა- 

ქის შეუძლია, თეატრმაც მოგვცა პლატონის ცხენის სახე სცენუ- 
რად –– დასანახავად, მაგრამ ავტორისეული ფაქიზი მონასმით. 
მოგვითსრო მის შესახებ არა სიტყვით, არამედ თვალსაჩინოებით. 
ასე შემოვიდა თხრობითი ელემენტი დეკორაციაში. არც შეიძლე- 

ბოდა სხვაგვარად, ასეთია ამ წარმოდგენის სცენური პირობა. 
სცენის ხელოვნებაში დროც პირობითია, აქ რამდენიმე წუთ- 

ში შეიძლება მოხდეს უდიდესი გადატრიალება გმირთა ცხოვრე- 
ბაში, ადამიანთა ურთიერთობაში. რაც შეეხება მთლიანად სპექ- 
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ტაკლისათვის საჭირო დროს, ეს მუდამ ერთი საღამოა. თუმცა 

„სამანიშვილის დედინაცვალს“ ამ ერთ საღამოს სჭირდება ერთი 

საათი და ოცი წუთი, სამ მოქმედებიან „სეილემის პროცესს“ კი – 

გაცილებით მეტი დრო. 

სცენური დრო იმდენად ძვირფასია, რომ მის გაუთვალის- 
წინებლობას ზოგ შემთსვევაში გადამწყვეტი მნიშვნელობა შეიძ- 

ლება ჰქონდეს მსახიობის ან სპექტაკლის წარმატებისათვის. გა- 
ვისსეხოთ შემთხვევები, როდესაც ტექნიკური მიზეზით შეფერხსდე- 

ბა სოლმე წრის შემობრუნება, დეკორაციის შეცვლა, ან სცენის გა- 
ნათება, როგორი ხელის შემშლელია ეს ყოველივე ჩვენთვის სპექ- 

ტაკლის აღქმის პროცესში. იმიტომ, რომ შეფერხება გაუთვალის- 
წინებელ წყვეტილს ქმნის, მაშასადამე, ხელს უშლის სპექტაკლის 

მსატერული მთლიანობის შეგრძნებას. . , 
რომ სცენური და ცხოვრებისეული დრო ერთი არ არის, ეს 

ყველამ იცის, სცენური დრო მუდამ და უთუოდ პირობითია. ვინ 

არ იცის. რომ სიუჟეტური დრო ( სინამდვილეში რომ დასჭირდე- 

ბოდა შომხდარ ამბავს) აღემატება დროს, რომელიც ამავე ამ- 

ბაეს მოხსმარდა წარმოდგენაში. 
სცენური დროის მსვლელობა მაყურებლისთვის ნათელია იმის 

მისკდვით, თუ რას ამბობენ მოქმედი პირები და როგორ იქცევი- 

აჩ, მკითსველი ერთი ფრაზის წაკითხვით გაივლის გზას, რომელ- 
საც სინამდვილეში ( სიუჟეტური დროით) რამდენიმე დღე სჭირ- 

დეიჩა. საკმარისია შევადაროთ ერთმანეთს „მგზავრის წერილების“ 
წაკითხყვისათვის საჭირო დრო იმ დროს, რომელიც ნამდვილად 
დაისარეგა ი. ჭავჭავაძემ ამ მგზავრობაზე, რომ დროის პირობითო- 

ბა მსავვრულ ნაწარმოებში სრულიად ნათელი გახდეს. 

შეიძლება ისეც მოსხდეს, რომ სიუჟეტური და მსატვრული დრო 

დაემთხვეს, მაგალითად, ანტიგონესა და კრეონტის დიალოგი 

(ჟ. ავუის „ანტიგონე“), რომელიც რუსთაველის თეატრის სპექ- 

ტაკლში 50 წუთს გრძელდება. 
დღოოის ფაქტორი სშირად მოქმედების ადგილის ცვლასთანაა 

დაკაეშირებული. სცენის ხელოვნება თვალსაჩინო, სახილველი 

ხელოვნებაა, ამიტომ მოქმედების ადგილის ცვლა დაფიქრებას. 
მსატერულ გადაწყვეტას მოითსოვს, ფარდის ზომაზე ხშირი გახ- 

სნა-დახურვა, დეკორაციის ზედმეტად ხშირი ცვლა, წრის დაუსრუ- 
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ლებელი შემობრუნება სახიფათოა, ტექნიკამ ხელი არ უნდა შეუ- 

შალოს გმირთა ცსოვრების დინებას და მის აღქმას მაყურებლის 

მიერ. ამიტომაც ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში სცენის ხელოვა- 

ნები ამ თვალსაზრისითაც განსხვავებულ პირობას სთავაზობენ 
მაყურებელს. 

ჩინურმა თეატრმა, მაგალითად, წარმოსახული საგნქბ ,თ ქმე- 

ღების წყალობით, დროსა და სივრცეს მიანიჭა ისეთი დამატები- 

თი თვისებები, რომლებსაც ვერ აღმოვაჩენთ ვერც ლიტერაჭ,ურა- 

ში, ვერც თანამედროვე ევროპულ თეატრში, ეს არის მოქმედების 
სხვადასხვა ადგილის ერთდროული წარმოჩინება სცენაზე. 

მაშინაც კი, როდესაც მოქმედების ადგილი ავევგითაა დაკონ- 

კრეტებული, მსახიობის ქცევის წყალობით ამ თეაგრში მოქჩედე- 

ბის ადგილი შეიძლება შეიცვალოს., 
სცენაზე მყოფი მსახიობი ჩინურ თეატრში არ ითვლება ოთახ- 

ში შემოსულად, თუ თავისი ქცევით წარმოსახული კარის წეზოღე- 
ბა და წარმოსასული ზღურბლის გადმოლახვა არ გამოსახა, მხო-, 

ლოდ ამ მომენტიდან აქვს უფლება ოთახში მყოფ მსახიობს შე- 
ნიშნოს შემოსული და დაელაპარაკოს მას. 

როგორც კი მსახიობი ოთასში ·მ··მოსუო·)ად მიიჩნევა, მთელი 
სცენა ოთახად გადაიქცევა. იქ მყოფ ორივე მსახიობს (ჯემთ 

საც და დამხვდურსაც) აქვთ უფლება იმოქმედონ თავისჯღელად, 
დაივიწყონ, რომ ერთი წუთის წინ სადღაც იყო კარი, მაშას:და- 

მე, კედელიც. 
თუ ორივე მსახიობი წარმოსახულ ზღურბლს უკუ მიმართულე- 

ბით გადააბიჭგებს, ე. ი. ოთახიდან გარეთ გავლენ, მაშინვე მთელი 
სცენა, როგორც მსახიობების, ისე მაყურებლისათვის ქუნად გა- 
დაიქცევა. სცენაზე ისევ დგას მაგიდაცა და სკამებიც, მაგრაზ 

მსახიობები იქცევიან ისე, თითქოს ქუჩაში არიან. 
მათ შეუძლიათ სცენის ერთი ნაწილი ოთასად მიიჩნიონ, მეო- 

რე –– ქუჩად. ამისათვის საკმარისია ქუჩად მიჩნეულ მნაწილში 

მყოფმა მსასიობმა ყური მიადოს კედელში გაჭრილ წარმოსახულ 

კარს –– გასაგებია, რომ მას სურს გაიგოს, რა ხდება კედლის 

იქით. 
ჩინური თეატრი უფრო რთულ პირობასაც სთავაზობს მაყურე- 

ბელს: ოთახში მყოფი ორი ადამიანიდან ერთმა გადმოაბიჯა წარ- 

44 

L ულ- 



მოსაყელ ზღურბლს და სახლიდან გარეთ გამოვიდა. მეორვ-ოთას- 

ში დარჩა. ამ მომენტიდან სცენასა და მაყურებელს შორის იდება 
ურთულესი პირობა: ვინც შინ დარჩა, მისთვის მთელი სცენა ოთა- 

სია, იქცევა კიდეც შესატყვისად. ვინც გარეთ გამოვიდა, იგივე 
სცეშა ჭისთვის ქუჩაა. ისიც შესატყვისად იქცევა. ორივე მსასიობს 

აქკს უფლება სულ არ მიიღოს მსედველობაში ადრე წარმოსახსუ- 

ლი კუდელი, რომელიც ოთასს ქუჩისაგან გამოჰყოფდა, ეს არაა 
სავეღრო, რადგან მაყურებელი შესულია პირობაში –– ერთ მსახი- 

ობს (რომელიც ადრე წარმოსასხული კედლის იქითაა) მუდამ 

ოთაჭში მყოფად ჩათვლის, მეორეს კი (რომელიც ამავე კედ- 

ლის აქეთაა) –– მუდამ ქუჩაში მყოფად. საინტერესოა, რომ ორი- 
ვე მაასიობი სცენაზე ქცევის სრული თავისუფლებით სარგებ- 
ლობს –– შეუძლიათ იმღერონ, ილაპარაკონ, სულ ახლოს მივიდ- 

ნენ ერთმანეთთან... ყველაფრის უფლება აქვთ, გარდა ერთისა – 
მათ არ უნდა შენიშნონ ერთმანეთი. იმიტომ, რომ ასეთია პირო- 

ბა –– მაყურებლისთვის ისინი განსხვავებულ ადგილას იმყოფე- 

ბია§ . 
ჩინური თეატრის მაყურებელი განათების პირობასაც ადვი– 

ლაღ იღებს, საკმარისია შესთავაზო პირობა -- წარმოიდგინე, 

რომ სცენაზე ბნელა, შესთავაზო, რა თქმა უნდა, გარკვეული სა- 
ნას,ობრივი გზით, მაგალითად, ვინმემ ანთებული სანთლით სელ- 

ში გაიაროს სცენაზე და სცენაზევე ჩააქროს იგი. ამ მომენტიდან 

იმ მომენტამდე, როდესაც ეს სანთელი კვლავ აინთება, მსახიო- 

ბებიც და მაყურებელიც იცავენ პირობას–– სცენაზე ბნელა (თუმ- 
ცა სცენა განათებულია). ამაში ეჭვი არავის ეპარება, რადგან 

სიბნელე მოქმედ პირთა ქცევითაა განსახიერებული. 
ს. ობრაზცოვის დასკვნით, ჩინური კლასიკური თეატრის თა- 

ვისებურება და კანონები იმდენად რთულია, რომ მოუმზადებელი 
ადამიანისათვის პირველსავე შეხვედრისას მათი გაგება შეუძლე- 
ბელია. ეს სირთულე სწორედ პირობათა თავისებურებასთანაა და- 
კაეშირებული, თეატრს, რომელსაც ჩვენ ეართ შეჩვეული, მხატ- 

ერულ პირობათა საკუთარი არსენალი აქვს. ეს მსატვრული პი- 

1 C. 06033008, 16210 MMI13MCM0+0 #M200/08, M3#. CIICMVCC80», M., 1957, 

Cჯ0, 182–-188. 
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რობებიც მაყურებლის წარმოსახსვის უნარს მიმართავენ ღა მას. 

წარმართავენ. 
სცენაზე ქცევაც პირობითია, ცხოვრებაში ადამიანს ქცევის 

შედეგი ამოქმედებს –– თუ ვინმეს ებრძვის, მისი მოშორება ნამ- 
დვილად საჭიროა. ამიტომაც საზრუნავია ქცევის შედეგი და არა 

მისი სასიერება, ოტელო რომ დეზდემონას მართლა ახრჩობდეს 

და ეს სვჯგეროდეს მაყურებელს, ის ან სცენაზე ამოვარდება ქალის. 
გადასარჩენად, ან გაიქცევა თეატრიდან. ყოველ შემთხვევაში, სა- 
ვარძელში ჯგდომა და მკვლელობის ხილვით ტკბობა წარმოუდგე- 

ნელია. ჩვენ კი ვსხედვართ და ვტკბებით. უფრო მეტი –– ერთი 
ქალაქიდან მეორეში მივდივართ იმის სახილველად, თუ როგორ 
დაასრჩობს დეზდემონას ლორენს ოლივიე და შემდეგ თვითონ 

როგორ მოიკლავს თავს. მაყურებელმა იცის, რომ მსახიობი ორ- 

არსებობს სცენაზე –– როგორც პერსონაჟი იმ ზომამდე შეიძ- 
ლება იყოს გონებადაკარგული, რომ კაცი მოკლას, როგორც ამ 
სახის ავტორი –– სელოვანი კი ამავე დროს, ინარჩუნებს თდეა- 

ლურ წონასწორობას, რათა ოდნავადაც არ დააზიანოს პარტნიო-. 

რი. თავისთავად ნათელია, ცხოვრებისეულ განცდასა და ქმედე- 

ბაზე ლაპარაკი არ შეიძლება, მსახიობის სცენური განცდა და 
სცენური ქმედება ხელოვნებაა, მაშასადამე, ამ ცხოვრებისეულის 

ასახვა. ასახვა მხატვრული, სახიერი, 
ცხოვრებაში ემოციით შეპყრობილ ადამიანს არ სცალია იმაზე 

საფიქრელად, თუ რამდენად მეტყველია და სახიერი მისი ხმა, 
ინტონაცია, მოძრაობა, მსახიობი კი საგანგებოდ ფიქრობს ამაზე. 

ეძებს მეტყველ საშუალებებს, სასიერებას, რომელიც სრულად გა- 

მოავლენს მის გმირს. ცხოვრების სიმართლე კრიტერიუმია მის- 
თვის და არა მიზანი. მიზანი –– ამ ცხოვრებაზე საკუთარი აზრის 
გამოთქმაა. თუ ეს აზრი ჭეშმარიტია, ღრმა, დროული და ამა- 

ღელვებელი, მისი მიწოდების ფორმა კი მეტყველი და საინტე- 

რესო, მაშინ მაყურებელი მიიღებს ყველა პირობას. ის ჩასწვდება 

უმთავრესს –– მოვლენის არსს, გმირის ქცევის არსს, ადამიანთა 
ურთიერთობის არსს, მათი ბრძოლის არსს., მაშასადამე, ჩათრე- 

ული იქნება იდეათა სფეროში და არა სცენური სინამდვილის 

ცხოვრებისეულ სინამდვილესთან მსგავსების შემოწმების სფე- 

როში. 
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თუ მსახიობმა გაიტაცა მაყურებელი იმით, რაც სცენაზე ხდე– 
ბა, მაშინ მაყურებელს არც ის პირობა უშლის სელს, რომ გმირის 

სცენური სიცოცხლე წყვეტილია (როდესაც ის გადის სცენიდან, 

ანტრაქტის გამო). პერსონაჟის სცენური სიცოცხლის სილულ 

მონაკვეთს ის თვითონ აერთიანებს ცნობიერებაში, 
მაყურებელს აქვს უნარი „თვალის დახუჭვის“ პირობაც დას- 

დოს სცენასთან. 1900 წელს დიდი იტალიელი ტრაგიკოსი ტო- 

მაზო სალვინი მოსკოვს ეწვია. მცირე თეატრის სცენაზე ის თამა- 

შობდა ოტელოს ამ თეატრის მსახიობებთან ერთად. სალვინი 
იტალიურად ლაპარაკობდა, დანარჩენები –– რუსულად. თანამედ- 

როვეთა ცნობით, ანტურაჟი საშუალო დონის ყოფილა. დეკორა- 

ცია იმდენად უბადრუკი, რომ უხერხულობის გრძნობას ბადებდა. 
თვით სალვინის კოსტიუმიც საოცარ შთაბეჭდილებას ტოვებდა 

თურმე. მაყურებელი ხედავდა ამას, მაგრამ საკმარისი იყო მსა- 

ხიობი ოტელოდ გაცოცხლებულიყო, რომ ყველაფერს ივიწყებდა 
და მისი ხელოვნების ტყვედ იქცეოდა!. 

როგორც ვხედავთ, ძალაშია სცენასა და მაყურებელს შორის 
დადებული უხმო პირობა –– არ ვამჩნევ ჩაცმულობისა და სცენუ- 
რი გარემოს უბადრუკობას, განსსვავებულ ენაზე პარტნიორთა მე- 

ტყველებას. ვუყურებ მხოლოდ სალვინის, რადგან მთავარია მისი 

ხელოვნება. 
მაყურებელს შეუძლია მოულოდნელი, სპექტაკლის ნორმალუ- 

რი მსვლელობის დამარღვეველი პირობაც მიიღოს. ი. იურევი 
ისსენებს შემთხვევას, როდესაც მან ფრანგული კომედიის თეატრ- 
ში ნასა წარმოდგენა „როლანდის ქალიშვილი“, დაწყების წინ გა- 

მოუცხადებიათ, რომ მთავარი როლის განმასახიერებელი მსახი–- 
ობის ავადმყოფობის გამო, მის როლს წიგნის მისხედვით წაიკი– 
თსავს სხვა მსასიობი ქალი. მართლაც, ეს მაგიერი, გრიმსა და 

კოსტიუმში იდგა სცენაზე, ხელში ეჭირა პიესა და კითხულობდა 
გმირის სიტყვებს, მონოლოგებს, რომლებსაც საკმაო ექსპრესიით 

წარმოთქვამდა. ამ მსახიობს მაყურებელი ზოგეგერ ტაშითაც 

აიგილდოებდა თურმე?. 

1 8 I6ი9M08CMM9MM, მიCილMMM0ხ>39M9, M3/7. «MCMVCCI8C»ა, II-M., 1965, 

C». 83. 

2 IC. IC 90 569, 33იMC#M. 1. II, M30. CMCMVCC18C», 1963, C+ნ. 122. 
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სცენის ხელოენების ერთი უმნიშკნელოვანესი პირობაა ისიც, 
რომ მის ნაწარმოებს მრავალასეული მაყურებელი აღიქვამს ერთ- 

დოოულად. ეს რამდენიმე ასეული ადამიანი არაა ის მაყურებე- 

ლი, საგამოფენო დარბაზში რომ მოდის და უკვე მზა სურათს ან 

ქანდაკებას შესცქერის; რომელიც უზომო აღშფოთების შემთხვე- 

ვაშიც ვერას დააკლებს ნაწარმოებს. ეს მსახიობის თანაშემოქმე- 

დი მაყურებელია, თავისი დამოკიდებულებით მას შეუძლია ხელი 
შეუწყოს ან შეუშალოს მსახიობის ნაწარმოების მხატვრულ ხა- 

რისსს, შეუძლია შეწყვიტოს მისი სიცოცხლე. 
რამდენი სახის შეიძლება იყოს პირობა, რომელსაც სთავა- 

ზობს თეატრი მაყურებელს? იმდენი, რამდენი სახის სცენურ გა- 
საღებსაც მოუნახავს თეატრის ხელოვანი პიესას. ყველა შემთხვე-. 
ვაში თეატრის პირობა –– სცენურობაა, რადგან ესაა სპექტაკლის 

პირობა, მას თეატრი სთავაზობს მაყურებელს, ამიტომაც უსა- 
თუოდ სცენის ენით უნდა მეტყველებდეს –– ქმედითი უნდა იყოს 

ბუნებით, თვალსაჩინო, განვითარებადი. 

უჩვეულო, უკიდურესად თამამი პირობაც კი დამარწმუნებელია, 
თუ ის არსებითი შიდა მარცვლით სინამდვილეს უკავშირდება, თუ 

ცხოვრებისეულადაა სარწმუნო, მაშინ პირობა სელოვანის ჩანა- 
ფიქრის გამტარი ხდება, მისი გამომსასველი, გამაძლიერებელი. 

როდესაც ცხოვრებისეული სიმართლე მხატვრულადაა გალა- 
მუშავებული, როდესაც პირობა დადგენილია და განხორციელე- 
ბული მაღალ მსატვრულ ხარისხში, მაყურებელს ის აღარც ახ- 

სოვს. ის ჩათრეულია გმირთა ცსხოვრების პროცესში, იდეათა 

ბრძოლაში, კონფლიქტებსა და შეჯგასებებში. ვინ ამჩნევს „ური- 
ელ აკოსტას“ კოსტიუმებისა და დეკორაციის პირობითობას 

„წყევლის“ სცენაში?! 
თეატრის ისტორია სცენასა და მაყურებელს შორის დათქმულ 

პირობათა უთვალავ სახეობას მოიცავს. ახალ დროს, ხსელოვანთა 
ახალთაობას, ცსოვრებისა თუ შემოქმედების ახლებურ გაგებას 
მსატვრულ პირობათა ახალი სახეობა მოაქვს. ყველაფერი იცვლე- 

ბა. იცვლება მხატვრული სიმართლისა და პირობითობის გაგება, 
პირველ ყოვლისა, თვით სცენის ხელოვანთა მიერ. 1910 წელს 

ვლ. ნემიროვიჩ-დანჩენკო სამხატვრო თეატრის დასთან საუბარ- 
ში გულასდილად აღიარებდა: 
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„...სამი წელიც... და ოსტროვსკიც კი მოსაწყენ ავტორად მო- 

გეჩვენებათ, მისთვის დამახასიათებელი პირობითობის, მის მი- 

ერ დასმული მსატვრული ამოცანების გამო. მოსაწყენად მოგეჩ- 

ვენებათ ყველაფერი, რაც 4–-5 აქტზე და სამ კედელზე დაიყვანე– 
ბა, ჩესოვიც კიI! 

როდესაც ასალი სათეატრო შენობის აგებაზე ვფიქრობ, მაწვა- 

ლებს კითხვები: სად იქნება მკითხველის ადგილი, როგორ მივაღ- 

წიოთ სურათების უსწრაფეს ცვლას. და აგება უმშვენიერესი თე- 

ატრისა, ადრინდელი ამოცანებით, მე უკვე სრულიად არ მაინტე- 
რესებს“!, 

1 CX0C009MMM MX/I 33 1943 #., M3/. «I#CMVCC180», M., 1945, CIი. 331: 
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როლილან სცენურ სახემლდე 

მსახიობის შემოქმედება –– დაწერილი როლის სცენაზე გა- 

ცოცსლებაა, როლი –– პიესის ნაწილია და წარმოადგენს პერსო- 
ნაჟის მიერ წარმოთქმული სიტყვების თანამიმდევრობას. ამ სი– 
ტყვებს, აგრეთვე სხვა პერსონაჟის ბოლო სიტყვებს, რომელთა 
შემდეგაც უნდა თქვას გმირმა თავისი სათქმელი (ე. წ. რეპლი- 

კა), ცალკე გადმოწერილს (ახლა გადმობეჭდილს) მიართმევენ 

მსახიობს. ასეთია მომავალი სცენური სახის უშუალო ლიტერა- 

ტურული საყრდენი. 
ყველა მოქმედი პირის მსატვრული სახე ერთი ხელოვანის –– 

მწერლის შექმნილია. მაგრამ როდესაც პიესას თეატრი ირჩევს 

დასადგმელად, ერთი მწერლის შექმნილი სახეები მსახიობთა 
შორის როლებად განაწილდება. ესაა ლიტერატურული ნაწარმოე- 

ბის სცენურ ნაწარმოებად ქცევის პირველი თეატრალური აქტი. 
იგი გვაუწყებს, რომ სპექტაკლში ყოველი პერსონაჟი განსხვავე- 

ბული მსახიობის ქმნილება იქნება. როგორც ვხედავთ, ინდივი- 

დუალური მწერლური შემოქმედების ნაცვლად, იწყება კოლექტი– 
ური სცენური შემოქმედება. 

გენიოსიც რომ იყოს მსახიობი, წარმოდგენაში ის მხოლოდ 

ერთ ადამიანს ასახიერებს. ეს ადამიანი გარკვეულ ურთიერთო- 

ბაშია პიესის სხვა პერსონაჟებთან. და რადგან იგი მუდამ მხო- 
ლოდ ნაწილია ნაწარმოებისა, სათაური არ გააჩნია. მისი „სათა- 

ური“ პერსონაჟის საკუთარი სახელია. ამიტომაც შემოქმედების 

პროცესში მსასიობის წინაშე არ წამოიჭრება აუცილებლობა ყო- 

ველი ახალი ნაწარმოებისათვის საგანგებო სათაურის გამოძებ- 
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ნისა, ' რაც ცალკე საზრუნავია მწერლის, მხატვრის და კომპოზი–- 

ტორისათვის. 

მართალია, მსასიობის მსატვრული ნაწარმოები მხოლოდ ნა- 
წილია სპექტაკლისა, მაყურებელი ხშირად სწორედ ამ ნაწილის 

სახილველად მოდის თეატრში. დღესაც კი, რეჟისურის ეპოქაში, 
როდესაც მხატვრულად ღირებული დადგმის გარეშე ნამდვილი 

თეატრი არავის წარმოუდგენია, მაყურებელი მაინც ზოგიერთი 
მსახიობის სახილველად მოდის, უკან აბრუნებს ბილეთს, თუ 

დუბლიორი თამაშობს, სარჯავს დროს, ენერგიას, ზოგეგერ ფეს- 

ზე დგას და ისე ტკბება მსახიობის შემოქმედებით. 
რადგან მსახიობი სინამდვილეს ასახავს არა უშუალოდ, არა- 

მედ მწერლის მიერ უკვე შექმნილი ნაწარმოების საშუალებით, 
მისი შრომის ობიექტიც განსხვავებულია –– ეს არის მხატვრული 

ნაწარმოები, თხსულება და არა თვით სინამდვილე (როგორც 
მწერლის, მსატვრისა და კომპოზიტორისთვის). აკი სწორედ ასე 
ისმის კითხვა მსახიობის მიმართ: რას დგამთ? რომელ როლს თა- 
მაშობთ? თვით კითხვა მიგვანიშნებს, რომ მსახიობის შემოქმე- 

დების საყრდენი სხვისი ნაწარმოებია. ადრე ლიტერატურულად 

შექმნილს ის სცენაზე ახორციელებს. 
სინამდვილესთან გაშუალებული დაკავშირება მსასიობის სე– 

ლოვნების თანამგზავრი სირთულეების გამომწვევია. სახელდობრ: 
მსახიობმა უნდა შეიმეცნოს ის სინამდვილე, რომელიც ასახულია 

პიესაში (ვთქვათ, ძველი საბერძნეთი ან თანამედროვე ინგლისი) 
და ის სინამდვილეც, რომელშიც თვითონ ცხოვრობს. ვინაიდან, 

ყველა შემთსვევაში, მისი უმთავრესი ობიექტი საკუთარი ქვეყანა 
და საკუთარი თანადროულობაა, დრამატურგის მიერ დაწერილი 

მან საკუთარი ფანტაზიით უნდა გააცოცხლოს. 

ტექსტუალური მასალა მუდამ მწერალს ეკუთვნის. დღევანდელ 
თეატრში სპექტაკლის მსატვრული მთლიანობა -–– რეჟისორს, ამ 
ორი „შეგნებული აუცილებლობის “რკალშია მოქცეული მსახიო– 
ბის ხელოვნება, მისი შემოქმედებითი თავისუფლება და დამოუკი– 

დებლობა. 
რადგან მსახიობი ერთი საღამოს მანძილზე თავისი გმირის 

სახით უნდა ცხოვრობდეს სცენაზე, ამ გმირის თვისებები, სურ– 
ვილები და მიზანსწრაფვანი უნდა გაითავისოს, ეს კი შესაძლებე– 
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ლია იმ შემთსვევაში, თუ გმირის სცენური სიცოცხლის ყოველი 
მომენტისათვის ის საკუთარ შინაგან ნებელობით საყრდენებსა და 
გამღიზიანებლებს გამოძებნის. ეს საყრდენები და გამღიზიანებ- 

ლები მსახიობში დრამატურგის მიერ მოწოდებული მასალის ანა- 
„ ლოგიურ ემოციებსა და სურვილებს გამოიწვევენ. ასე გადაიქცევა 
დრამატურგის მსატვრული სიმართლე მსასიობის მხატვრულ სი- 
შართლედ. ეს იმ შემთხვევაში, თუ ორივე, მწერალიცა და მსასხი- 
ობიც, ხელოვანია. თუ ერთი მათგანია მხოლოდ ხელოვანი, ჰარ- 
მონია ირღვევა. მართალია, თეატრის ისტორიისთვის ცნობილია 
შემთხვევები, როდესაც ნაკლებსარისხოვან ლიტერატურულ მასა- 
ლაზე სცენურად მაღალმხატვრული სახე შექმნილა, მაგრამ ისიც 
ცნობილია, რომ ამგვარ მასალაზე მუშაობა უჭირს მსახიობს. ზე- 
მოაღნიშნული შემთხვევები იმ გამონაკლისს შეადგენენ, თავისე- 

ბურად რომ კანონს ადასტურებს. 
მაღალმსატვრული სცენური ნაწარმოები ნამდვილი მწერლის 

და ნამდვილი მსახიობის შინაგანი შეკავშირების შედეგია. ჭეშმა- 
რიტი მწერლის აზრებით და გრძნობებით გამსჭვალვა თავისებუ- 

რი, უდიდესი, წმინდა სცენური შემოქმედებითი სიხარუ- 

ლია, 

ეს სულაც არ ნიშნავს, თითქოს მსახიობი მწერლის მიერ და- 
წერილის ხმამაღლა წარმომთქმელია მსოლოდ. მსასიობი ხელო- 
ვანია, მაშასადამე, შემოქმედი, შექმნა არაა გამეორება, საკმარი- 
სია მსასიობის ქმნილება მის საძირკველს –– როლს –– შევა- 

დაროთ, რომ მათ შორის ტოლობის ნიშანი ვერ აღმოვაჩინოთ. 
სცენაზე ამოქმედებული ადამიანი ახალი არსებაა –– ის იშვა და- 

წერილი როლისა და მისი გამაცოცხლებელი არტისტისაგან. რო- 
გორც ყველა შვილი, ისიც რაღაცით ერთ მშობელსაც ჰგავს და 

მეორესაც. 
მსახიობის ხსელოვნების თვითმყოფადობის თვალსაჩინოები- 

- სათვის გამოჩენილი ფრანგი თეატრალური მოღვაწე ფ. ჟემიე ასე 

„ პაყენებს საკითსხს: მსახიობი ასახიერებს იმას, რაც დრამატურგმა 
- დაწერა. მსახეობს არ შეუძლია როლის დაწერა. ამის გამო მისი 

ხელოვნება დამოკიდებულია მწერალზე. შევაბრუნოთ კითხვა –– 

მწერალს, რომელსაც შეუძლია როლის დაწერა, შეუძლია ამ რო- 

ლის სცენაზე განსახიერება? არ შეუძლია. ამისათვის არსებობს 
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სხვა სხელოვანი, რომელიც სცენურ სასეს ქმნის, ეს ხელოვანი მსა- 
ხიობია!. ! 

რადგან მსახიობის მსატვრული სახის საფუძველი ლიტერა- 

ტურული სასეა, ბუნებრივია, მის ჩანაფიქრსაც და ჩანაფიქრის 

სორცშესხმის კონკრეტულ საშუალებებსაც ეს ლიტერატურა განა- 
პირობებს. რაც უფრო მაღალია ლიტერატურა, მით უფრო ვერ 

ასცდება მსახიობი მის იდეურსა და მსატვრულ კალაპოტს. მაგრამ 
ამ ერთ კალაპოტში წლების, ზოგეგერ საუკუნეების მანძილზე, 

განსხვავებული სცენური ნაწარმოებები იქმნება. მეტი –– ორი 

ერთნაირის შექმნაა შეუძლებელი. ძალიანაც რომ მოინდომოს ერ- 

თი დროის, ერთი ეროვნების, ერთი მიმდინარეობის, ერთი თეატ- 
რის, თანაბარი ნიჭის მქონე ორმა მსახიობმა როლის ერთნაირი 

განსასიერება სცენაზე, ეს ვერ მოსერხდება. იმიტომ, რომ ყო- 

ველი მათგანი ინდივიდუალური სახის ხელოვანია და ავტორის 
ყველა აუცილებელი მინიშნების სცენაზე განსორციელება მხო- 

ლოდ თავისებურად შეუძლია. 

ვ. გუნია წერდა: 
„...სასცენო ხელოვნება ანუ აქტიორის სხელოვნება ახორციე- 

ლებს და ასახიერებს მწერლის ნაწარმოებს. ეს განსორციელება 
მარტო სიტყვიერი როდია, არამედ სისხლ-ხორცშია შედუღებუ- 

ლი, გამსჭვევა და ჩაძრომა ადამიანის სულის უღრმეს უფსკრულ- 
ში, გამოცნობა მისი ხასიათისა, გამორკვევა მისი იდუმალი, თვა- 
ლით შეუმჩნეველი მოძრაობის მიზეზებისა და დახსლართულ 
მდგომარეობათა... შეგნება სიტყვაში მიმალული აზრისა და ყო- 

ველივე ამის განხორციელება დიდი საქმეა, დიდ ხელოვნებას და 

უფრო დიდ ნიჭსაც თსოულობს“ (Lხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
ჩვენ მიერ საზგასმული ყველა სიტყვა––განხორციელება, განსა- 

ხიერება, გამსჭვევა, ჩაძრომა, გამოცნობა, გამორკვევა, შეგნება–– 

მსასიობის როლზე მუშაობის მიმნიშნებელია. 
დრამატურგიაზე დაყრდნობით შექმნილია არა მარტო ცალკე- 

ული სცენური სახეები, არამედ სცენის ხელოვნების სკოლები და 
მიმართულებანი, სომ ცნობილია შექსპირის, მოლიერის, ოს–- 

'! თ. X6CMხ66, I6810, M30. «MCXVCCI80», M., 1958, ლ8. 69. 

2?ეგ. გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გვ. 82. 
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ტროვსკის, გ. ერისთავის, ჩეხოვის და სხვათა თეატრები –– ანუ 

სცენის ხელოვნება, რომელიც ამა თუ იმ დრამატურგის შემოქმე- 

დებითაა განპირობებული. თავისებურების საფუძველი ლიტერა- 

ტურაშია, მაგრამ თვით თეატრს –– არა წასაკითხს, არამედ სა- 

სილველ სცენურ სამყაროსა და მასში მოქმედ ცოცხალ სახეებს –– 
ქმნიან სცენის ხელოვანები, პირველ რიგში, და, უმთავრესად, 

მსახიობები. 
დრამატურგსა და სცენის ხელოვანს შორის არსებული ეს უხი- 

ლავი, უმჭიდროესი კავშირი იმდენად ორგანულია, რომ თეატრს 

შეუძლია შეუკვეთოს დრამატურგს მისთვის ამჟამად სასურველი 

პიესა. ამისათვის ის თვითონ ირჩევს დრამატურგს. 

შესაძლოა, დრამატურგი გარკვეული თეატრისთვის არ წერ- 
დეს ნაწარმოებს, მაგრამ თავისი ნაწარმოების პირველი დადგმის 

უფლება რომელიმე თეატრს მიანიჭოს. ეს ოფიციალურადაცაა 

ხოლმე ცნობილი, ამგვარი ფაქტები თეატრსა და დრამატურგს 
შორის არსებულ შემოქმედებითს ნათესაობას განსაკუთრებული 

” თვალსაჩინოებით გამოამზეურებენ ხოლმე. 
ცნობილია შემთხვევები, როდესაც როლი გარკვეული მსახი- 

ობისთვის იწერება, როლები იწერებოდა ფედოტოვასა და ერმო- 
ლოვასთვის, კომისარჟევსკაიასა და სავინასათვის, ნატო გაბუნი- 

ასთვის, ლ. გოთუამ მზეთვალას სახე, „დავით აღმაშენებელში“, 

ვერიკო ანჯაფარიძისათვის შექმნა, რ. თაბუკაშვილმა, გიორგი 
ვგაფარიძე, „რაიკომის მდივანში“ ს. ზაქარიაძისათვის, ო. იოსე- 

ლიანმა აგრეთვე ს. ზაქარიაძისათვის აგაბო ბოგვერაძის სახე –– 

პიესაში „სანამ ურემი გადაბრუნდება“ და კ. საკანდელიძისა- 

თვის –– კარპე, ამავე პიესაში, თ. ჭილაძემ, გ. გეგეჭკორისათვის, 

ბ-ნი გიორგი –– „მოულოდნელ სტუმარში“ და ა. შ. 

რასაკვირველია, ეს არ ნიშნავს, თითქოს როლი იწერება მსა- 
ხიობის მიერ უკვე გამოვლენილი უნარიანობის საიმედო გამო- 

ყენებისათვის, თუმცა ასეთი სელოსნური მიდგომის შემთსვევე- 
ბიცაა ცნობილი, მხედველობაში გვაქვს შემთხვევები, როდესაც 
მწერალი გმირის სახეს სრული შემოქმედებითი თავისუფლებით 

ქმნის, ოღონდ სცენურ განსახიერებაში ესახება კონკრეტული მსა- 

სიობი, მისი აზრით, ყველაზე მეტად შესაფერი. 
როგორც უკვე ითქვა, პიესის გმირის ცხოვრების თვალსაჩი- 
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ნო ზედაპირია სიტყვები, რომლებსაც იგი წარმოთქვამს. ამ „კა- 
რით“ შედის მსასიობი გმირის სამყაროში, ბუნებრივია, მას დრა- 

მატურგიული სიტყვის შეგრძნების განსაკუთრებული უნარი უნდა 

ჰქონდეს. მსახიობს უნდა შეეძლოს სიტყვაში ჩაქსოვილი შინაარ– 

სის სიღრმივი ამოკითხვა, ის უნდა გრძნობდეს სიტყვის ხმოვან 
ფორმას, სხვაგვარად დრამატურგიული ნაწარმოების საიდუმლო 

კარი მსახიობისთვის არ გაიხსნება, მწერლის სიტყვა მის სიტყ- 
ვად არ გადაიქცევა, ცოცხალ სიტყვად არ დაიბადება სცენაზე. 

მაშასადამე,, არც მსახიობის მსატერული ნაწარმოები შეიქ- 
მნება. 

ჩვეულებრივ, ნაწარმოებში გმირის ცსოვრების ყველაზე საინ- 

ტერესო ნაწილია ნაჩვენები. მაგრამ ცხოვრების ეს ნაწილი რომ 

დამარწმუნებელი იყოს, მსახიობმა გმირის ცხოვრება მთლიანო- 
ბაში უნდა წარმოიდგინოს და შეისისხლსორცოს. სტანისლავსკი 
როლის ტექსტს მშვილდს ადარებს. ეს მშვილდი მსახიობმა წრედ 

უნდა შეკრას –– მთლიანობად უნდა აქციოს., ამისათვის საჭიროა 
წარმოსახვით როლის ყხაზის გაგრძელება მარცსხნივ ( წარსულისა- 

კენ –– რაც პიესის დაწყებამდე იყო) და მარჯვნივ ( მომავლისა- 

კენ –– რაც იქნება პიესის დასრულების შემდეგ). 
რაც უფრო დიდია როლი, მით უფრო ადვილია აწმყოს ( დაწე- 

რილის) დაკავშირება წარსულთან და მომავალთან ( დაუწერელ- 

თან). მაშასადამე,, გმირის ცხოვრების დაწერილი ნაწილის 
მთლიან ცხოვრებად წარმოდგენა. რაც უფრო მცირეა მშვილდი 

(როლის ტექსტი), მით უფრო ძნელია ამგვარი მთლიანობის შექ- 
მნა,, როლი კი ზოგეუგერ რამდენიმე რეპლიკისაგან შედგება. 

ასეთ როლებს ეპიზოდურ როლებს უწოდებენ. 
პერსონაჟი შეიძლება მხოლოდ ერთხელ გამოჩნდეს სცენაზე. 

ამის გამო მაყურებელთან მისი გაცნობაც ამ ერთი შეხვედრით 

უნდა მოსდეს, ხანმოკლე შეხვედრა სამუდამოდ შეიძლება დაა– 
მახსოვრდეს მაყურებელს, თუ მაღალია ეპიზოდური როლის გან- 

სახიერების დონე, მისი მხატვრული ხარისსი. 
როგორც ლიტერატურასა, ფერწერასა და მუსიკაში თავისი კა- 

ნონიერი ადგილი აქვს მინიატურას, ისე მსახიობთა შორისაც 

1 C. ნMM8%, IIVIს 8MICMCხI, 8I0, M.., 1959, C». 46 –– 47. 
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ზოგს განსაკუთრებით ეხერხება მცირე ზომის მსატვრული ნაწარ- 

მოები. , | 
სრულფასოვან დრამატურგიულ ნაწარმოებში ეპიზოდური რო- 

ლი უთუოდ გარკვეული ფუნქციი,სს მატარებელია და თავისებურად 

ემსახურება წამყვანი იდეის გამოვლინებას. რაც უფრო მეტადაა 
დაკავშირებული ეპიზოდი პიესის ქმედითს ხაზთან, მით უფრო 

დიდია მისი მნიშვნელობა, რაც უფრო პატარაა იგი მოცულობით, 
მით უფრო გამოკვეთილ საზებსა და საღებავებს მოითხოვს მსა- 

ხიობისაგან. 
სხვა სახის მხატვრულ ნაწარმოებთა მსგავსად, არც პერსონა- 

ჟის ლიტერატურული და სცენური სასხის მხატვრული სარისხი 

განიზომება მისი სიდიდით. როლის ან ეპიზოდის ტექსტუალური 
ქსოვილი შეიძლება რამდენიმე რეპლიკისგან შედგებოდეს, მაგრამ 

ამ რამდენიმე რეპლიკაში ჩაქსოვილი იყოს ისეთი ძვირფასი მა- 
სალა, რომელიც ეპიზოდს უდიდეს მნიშვნელობას მიანიჭებს. მთა- 

ვარია, არა რაოდენობა იმ დროისა, რომელიც ეძლევა მსახიობს 
სცენაზე საარსებოდ, არამედ ის, რასაც გამოავლენს იგი ამ დროის 
განმავლობაში. რამდენიმე რეპლიკაში პიროვნების მნიშვნელოვა- 

ნი ნიშანთვისების, ზოგეგერ კი მთლიანად პიროვგნების არსის 
გამომჟღავნება დიდ ოსტატობას მოითხოვს დრამატურგისაგან, 

მსახიობთაგანაც. მოსკოვის სამხატვრო თეატრის სტუდიებში მო- 
მავალ მსახიობთა აღზრდის პროცესში საგანგებო ყურადღება ეთ- 
მობოდა მათ მონაწილეობას მასობრივ სცენებში და მცირე ზომის 
როლების განსახიერებას. ასეთივე მნიშვნელობა ენიჭებოდა ამავე 

საკითხს სამსატვრო თეატრის სპექტაკლში. სანიმუშოდ გავიხსე- 
ნებთ სრულიად ასალგაზრდა ა. დიკის მიერ შექმნილ სასამართ–- 

ლოს პრისტავის როლს ლ. ტოლსტოის „ცოცსალ ლეშში“. ამ პრის- 
ტავს მსოლოდ ერთი ფრაზა ჰქონდა სათქმელი: „გაიარეთ, გაია–- 

რეთ, არაა საჭირო დერეფანში დგომა“. ამ ერთ ფრაზას იზმეორებ- 

და პრისტავი, რომელიც გვერდულად ძლივს მიიკვლევდა გზას 
სალსით გაჭედილ სასამართლოს დერეფანში, ეს იმდენად შესა– 

ნიშნავი ყოფილა, რომ 1912 წლის ჟურ. „აპოლონში“ გამოქვეყ- 

ნებულ თავის წერილში ს. ვოლკონსკიმ საგანგებო ყურადღება მი- 
აქცია ახალგაზრდა მსახიობის მიერ შექმნილ ამ ეპიზოდურ სახეს 

და უწოდა მას „ცხოვრების გამობრწყინების დაუვიწყარი წუთი“. 
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გავიდა დრო, თითქმის ნახევარი საუკუნე და ა. დიკის ეს ეპი– 

ზოდური სახე გაიხსენა მისმა თანამედროვე მსახიობმა ს. ბირ–- 

მანმა. 

„...ა, დიკი ასრულებდა სასამართლოს თანამშრომლის როლს. 
უნდა ეთქვა ერთი ფრაზა: „გაიარეთ, გაიარეთ, არაა საჭირო დე– 
რეფანში დგომა“. მან განსაცვიფრებელი სიზუსტით გამოხატა 

ტოლსტოის პიესაში ასახული ეპოქა და სასამართლოს თანამ- 

შრომლის დამახასიათებელი თვისებები. ამ როლში ა. დიკის თავ- 

ბრუდამსვევი წარმატება ჰქონდა“! (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ამავე წლებში გამოვიდა თვით ა. დიკის წიგნი „I108007ხ6 0 16- 
მწიგ/ხMხ0ზ 1090CXI“. წინათქმის ავტორმა ა. მაცკინმაც გაისსენა 

ა. დიკის ზემოდასახელებული როლი: 
„..როცი წლის იყო დიკი, როდესაც „ცოცხალ ლეშში“ ითამაშა 

დაჩაჩანაკებული მოხუცი, სასამართლოს პრისტავი, ნახევრად 

ადამიანი, ნახევრად ავტომატი, რომელიც ასახიერებდა ტოლსტო- 

ისთვის საძულველ სასამართლო სისტემის უმდაბლეს რგოლს... 
თითქმის უსიტყვო ეპიზოდურ როლში მან მოახერხა ტოლსტოი- 

სეული ხასიათის არსის გადმოცემა“?. 

ამავე წიგნში თვითონ ა. დიკი, უკვე ცნობილი მსახიობი და 

რეჟისორი, შემდეგნაირად გამოსატავს თავის შეხედულებას ეპი- 

ზოდური როლის შესახებ: 

»..ყველა შემთხვევაში ეპიზოდური როლის ინტერპრეტაცია 

შემსრულებლისაგან უცდომელ „სნაიპერულ“ მუშაობას მოი- 

თხოვს. ასეთ შემთხვევაში თავს ვგრძნობთ იმ მსროლელის მდგო- 

მარეობაში, რომელსაც მხოლოდ ერთი ვაზნა აქვს, უნდა გაისრო- 

ლო და შიგ თვალში მოახვედრო“), 
გამოჩენილმა მსახიობმა ს. მიხოელსმა ეპიზოდურ როლთან 

დაკავშირებით დასმულ შეკითხვაზე ასე უპასუხა: 
„...ბდამიანის შიგნით უწყვეტად მოედინება ცხოვრებისეული 

არსებობის ნაკადი, ვითარცა მდინარის ნაკადი. აი, ამ უწყვეტ 

_ __ 

1 C. ნ40M8M, IIVI6 პMI6MCხI, 810, 1959, C+დ. 46. 

2 # #0MMMM, I1086CIხ C 1C28.63იხM0M #MM0CVM, M38. VMCMVCCV60»ა, M., 

1957, C»ჩ. 4. | 
3 იქვე, გე. 126.



ნაკადში, ამ დინებაში ხელღოვანი თავის ანკესს გადაისვრის და 

უზარმაზარ მდინარეში დაიჭერს ერთადერთ თევზს. ის ფართსა- 

ლებს, აქეთ-იქით ეხეთქება, თითქოს ჯგრ კიდევ იმ მოძრაობაშია, 

ვიღაცამ რომ შეაწყვეტინა... აი, ასეთი სახე აღმოცენდება ჩემს 

ცნობიერებაში, როდესაც მე ადამიანის შინაგანი ცხოვრებიდან, 

ამ უზარმაზარი ნაკადიდან ამოვგლეჯგ ორ, სამ ან ხუთ სიტყვას. 
მაგალითად, მოხვედით თეატრში და შეგსვდათ არა მსასიობი, 

არამედ, ვთქვათ, სცენის მუშა. სიტყვას ,გამარჯგობა“ ის ერთნა- 
ირად არ გეტყვით თქვენ და რომელიმე სხვა ადამიანს. თუ დააკ- 

ვირდებით როგორ ესალმება ეს მუშა მსახიობებს, ადვილად ამო- 
იცნობთ: აი მსახიობი, რომელსაც ეს მუშა აღიარებს, აი ის, რო– 

მელსაც ის არ აღიარებს. აი მსახიობი ქალი, რომელიც მას მო- 
ბეზრდა, მისთვის ცნობილია ამ მსახიობის ყველა სუსტი მხარე, 

ყველა მავნე თვისება... აი მსახიობი ქალი, რომელიც სცენის მუ- 
შას უყვარს, მისი წარმატება ახარებს. და ყველაფერი ეს გამოიხა- 

ტება მხოლოდ ერთ სიტყვაში „გამარჯგობათ“. საქმე ისაა–– აქვს 
თუ არა სცენის მუშას ადამიანებთან ურთიერთობის გარკვეული 

სამყარო, თუ არა აქვს ამგვარი რამ. იგივეა ეპიზხოდური როლე- 

ბის საკითსშიც. 
თქვენთვის ცნობილია, რომ არსებობენ მცირე როლების 

უდიდესი სპეციალისტები, მაგალითად, ანდრეი პეტროვსკი, 

სტეფანე კუზნეცოვი. როგორც ჩანს, ისინი აგნებდნენ ისეთ ხერ- 

ხებს, რომლებიც მეხის ერთი გაელვების მსგავსად გადახსნიდა 
ადამიანს, გააშუქებდა მის შინა სამყაროს.. და გაიხსნებოდა 

ადამიანის არსი, ერთ საქციელში, ერთ მოძრაობაში“!. 
ქართულ სცენაზე ხშირად გვინახავს მხატვრულად მაღალ დო- 

ნეზე განსასხიერებული ეპიზოდური როლები. საკმარისია გავიხ- 

სენოთ ბ. კობახიძის მეგრელი მგზავრი (გ. წერეთლის „პირველი 
ნაბიჯგი“) და ვაცლავ კრალი („როცა ასეთი სიყვარულია“), 

რ. ჩხიკვაძის კასიანე გოგიჩაიშვილი, ჯ. ღაღანიძის ბ-ნი გი- 
ორგი (ნ. დუმბაძის „მზიანი ღამე“) და სხვ. ამბობენ, რომ თე- 

ატრის საერთო კულტურა მცირე როლების განსორციელების 

მხატვრული დონით განისაზღვრება, 

1C. MMX06»იC, CLI2IხM, ლ6VM, 606C0/ეხ, წMCხM.2, M3/0. «MCMVCCI80», 

M., 1960, CIდ. 57 –– 59.



ერთი როლი მეორისაგან მსოლოდ მოცულობით არ განსსვავ- 
დება, არსებობს როლი მთავარი და მეორეხარისსოვანი ( შეიძ- 
ლება ზომით ის არ იყოს პატარა), როლი მომგებიანი, ეფექტური 

და პირიქით. როგორც არ უნდა იყოს, გმირის სახე მაინც ამ რო– 
ლის ტექსტში ამოიკითხება. მაშასადამე, პირველ ყოვლისა, მისი 

ლიტერატურული ხარისხი უნდა იყოს მაღალი. ნათელი უნდა 
იყოს პერსონაჟის მიზანსწრაფვა, სურვილები, მათი განხორციე- 

ლებისათვის აუცილებელი ბრძოლის საფეხურები, ხერხები და სა- 
შუალებანი. კარგად დაწერილი როლი უსათუოდ მიგვანიშნებს 
გმირის ქცევათა გამომწვევ მიზეზებს, მის დამოკიდებულებას პი- 

ესის სხვა გმირებისადმი. 

როლი გარკვეული სახის მხატვრული მთლიანობა უნდა იყოს. 
იგი უნდა ავლენდეს პიროვნებას, რომელსაც პიესის ვითარებებ- 
ში, მისი ხასიათის შესატყვისი, ქცევის საკუთარი ლოგიკა აქვს. 

კარგად დაწერილი როლი გმირის სახეს მისი ცხოვრების უწყვეტ 
მიმდინარეობაში გვაწოდებს. ყოველი მისი გამოჩენა აუცილებე- 

ლი უნდა იყოს, დროული, საინტერესო და შთამბეჭდავი. განსა– 
კუთრებით ისეთ შემთხვევებში, როდესაც გმირი ნაწარმოების დე- 
დააზრისთვისაა მნიშვნელოვანი, მაგალითად, სკალოზუბის პირ- 

ველი გამოჩენა გრიბოედოვის კომედიაში „ვაი, ჭკუისაგან": ამ 
დროისათვის მარტო ფამუსოვი არ ელოდება სკალოზუბს, თავის 
მომავალ და სანატრელ სიშეს. ახლა სკალოზუბს მოუთმენლად 

ელის მთავარი გმირი –– ჩაცკიც. ამ დროისათვის ჩაცკის ყველა- 

ზე მეტად სწორედ სკალოზუბის ნახვა სწადია, იმიტომ, რომ მას 
სკალოზუბი თავის მეტოქედ მიაჩნია, ვინ არის იგი? როგორია? 
რამდენად სახიფათოა მისთვის? ამგვარად, მოვლენათა მსვლე- 
ლობით, სკალოზუბის გამოჩენა ნაწარმოებში შინაგანადაა შემ- 

ზადებული. ამიტომაც დამარწმუნებელია, მოტივირებული. 

სცენის ხელოვანები განსაკუთრებულ ყურადღებას აქცევენ გმი– 

რის სცენაზე გამოჩენისა და სცენიდან მისი გასვლის მომენტებს, 

სწორედ შინაგანი, ლოგიკური, ფსიქოლოგიური და მხატვრული 

მოტივაციის თვალსაზრისით. მეიერხოლდი მოქმედი პირის პირ- 

ველ გამოჩენას სცენაზე ამ პიროვნების „სავიზიტო ბარათს“ უწო- 

დებდა–– მაყურებელთან პირველ გაცნობას. 
თუ ზემოაღნიშნული თვისებები როლს არ გააჩნია, მას „ცის- 
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ფერ“ როლს უწოდებენ, ანუ ერთფეროვანს, უჩრდილნათელოდ, 

რომელშიც არაა ჩაქსოვილი შინაგანი ძალები, მსახიობმა რომ 

უნდა აღმოაჩინოს და წარმოაჩინოს. 

უბრწყინვალესად დაწერილი როლისს შინაგანი ძალების, მსატ– 

ვრულ-აზრობრივი საგანძურის მიკვლევის საშუალება არის სი- 
რტყვიერი მასალა, რომლისგანაც ეს როლი იქსოვება ავტორის მი- 

ერ. პერსონაჟის სასიათის წვდომისათვის ეს მასალა უნდა იყოს 
დაძლეული. მსახიობმა დაწერილი სიტყვის საშუალებით უნდა მი- 

აგნოს იმას, რაც მის უკანაა, რამაც გმირს სწორედ ეს სიტყვა 
ათქმევინა. სხვა გზა არ არსებობს. სიტყვის საშუალებით სწვდე- 

ბა მსახიობი არა მარტო ნაწარმოების შინაარსს, არამედ მის ლი- 
ტერატურულ ფორმასაც, ავტორის ინდივიდუალურ სელწერას, 

ჟანრის თავისებურებას, მხატვრულ სერსს და ა. შ. ცნობილი საბ– 

ჭოთა რეჟისორი ა, დიკი ამბობდა: 
„.სიტყვა გმირის ადამიანურ, ფსიქოლოგიურ, სოციალურ და 

ეროვნულ თვისებათა კონდენსატორია“!, 
რაგინდ სიტყვაძვირი იყოს ადამიანი„ მეტყველებაში მისი 

არსი მაინც ვლინდება, პიესის გმირის სიტყვას ავტორისეული 
კომენტარი არ ახლავს. მიუხედავად ამისა, მკითხველი ერკვევა 

როგორც პერსონაჟთა სასიათებში, ისე მათ ურთიერთდამოკიდე- 
ბულებაში. მით უფრო მსასხიობი. 

ლათინური სიტყვა „ტექსტი“ ნიშნავს სიტყვათა კავშირს. სი- 

ტყვიერ ქსოვილს. ყოველი ავტორი ნაწარმოების ტექსტს თავი- 
სებურად ქსოვს. ამიტომაც სიტყვიერი მასალა, რომელიც ხელთა 

აქვს მსასიობს, ამ მსრივაც განსსვავებულია. 

კარგად დაწერილი როლის ყოველი სიტყვა ბუნებრივად იბა- 

დება ავტორის მიერ შექმნილ სიტუაციაში და პერსონაჟს უჩნდე- 
ბა მოთხოვნილება სწორედ ეს სიტყვა თქვას. ამგვარი მეტყველე– 

ბისთვისაა იგი შინაგანად მომართული. ამიტომაც როლის სი- 
ტყვა მისი წარმოთქმის შინაგანი აუცილებლობითაა დატენილი. 
ის დრამატურგიული –– სათქმელი სიტყვაა, ითქმის პარტნიორის 

გასაგონად, მასზე ზემოქმედების მოსახდენად. ამიტომ აქტიურია, 
ქმედითი. 

' M #9MMM V, C+3»ხM, ირი6იMCMბ, 80CიოლMMხპMMი, 8IC, 1967, C#0. 51. 
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სცენაზე ქმედება უწყვეტია. ქმედითი სიტყვაც ადამიანის მე- 

ტყველების ბუნებრივი, უწყვეტი დინებაა. სცენაზე გამოსული ყო- 
ველი პერსონაჟის პიროვნული თვისებები სხვა ადამიანებთან ურ- 

თიერთობაში ვლინდება იმ კავშირებით, რომლებსაც ამყარებს 

იგი დანარჩენ მოქმედ პირებთან სიტყვიერი, ან უსიტყვო ქმედე- 

ბის მეშვეობით. რაც უფრო ძლიერია ზემოქმედება, რომელსაც 

ასდენს ერთი გმირი მეორეზე სიტყვის მეშვეობით, მით უფრო 

კარგადაა ამოხსნილი ამ მსატვრული სასეების არსი. მით უფრო 
ძლიერია მაყურებელზე მსახიობის ზემოქმედების ძალაც. 

მსახიობის მიერ სცენაზე წარმოთქმული სიტყვა იარაღია მისი. 
სხვადასხვა სასის, განსხვავებული სიძლიერის, ფორმისა და სი- 

მახვილის, მაგრამ უთუოდ იარაღი, რომლითაც იბრძვის იგი ხან 
აშკარად თავგანწირული, ხან დიპლომატის სიდინჯით, წინდახე- 

დულობითა და გონების ეშმაკობით. ოღონდ იბრძვის უთუოდ, 

რადგან ქმედებს –– საკუთარ სურვილს, დასახულ მიზანს ახორ- 

ციელებს პრაქტიკულად, 
სიტყვიერი მოქმედება –– ესაა ერთი ადამიანის მიერ მეორეზე 

სიტყვით ზემოქმედება. რაც უფრო ზუსტია იგი, მით უფრო ძლი- 
ერი და საიმედო. ქმედითი სიტყვის წყარო მისი მთქმელის დი- 

დი შინაგანი დაინტერესებაა. ერთი გმირის მეორეზე ზემოქმედე- 
ბა იმიტომაც ითხოვს აქტიურობას, რომ პარტნიორი შეიძლება 
დიდად ეწინააღმდეგებოდეს მასთან კონტაქტში შესულ გმირს. 
იბადება კონფლიქტი–დრამის საფუძველი. ზოგვგერ დიალოგი ნამ- 
დვილი ორთაბრძოლაა (კრეონტისა და ანტიგონეს თითქმის ერთ– 
საათიანი დიალოგი ანუის „ანტიგონეში“), თავისი ტეხილებით, 

სტრატეგიითა და ტაქტიკით, თავდასხმზით, მიპარვით, მოგერი- 

ებით და ა. შ. ვარიანტები უსასრულოა. 
ბრძოლის პროცესში ერთი ადამიანი მეორე ადამიანის მთელ 

არსებაზე ცდილობს იმოქმედოს –– მის შეგნებაზე, გრძნობებზე, 
ნებელობაზე, გუნებაგანწყობაზე და ა. შ. დაინტერესებული ადა- 

მიანი მუდამ კონკრეტულია თავის სურვილებში და ამ სურვილე- 

ბის განმასორციელებელ საშუალებათა შერჩევაშიც. ამიტომაც 

იკითხება სოლმე მისი ქცევები დარბაზიდან. 
სცენური სიტყვის ძალა არაა ერთგეაროვანი, ზოგეგერ თქმუ- 

ლი სიტყვა უმთავრესი საბრძოლო საშუალებაა. ის ამოძრავებს 
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სიუჟეტს, იწვევს მოვლენას, ბადებს ან აქრობს კონფლიქტს. ზოგ- 

ვჯგერ სიტყვა არაა წარმოთქმული, მაგრამ არსებობს როგორც ფიქ- 
რი, როგორც მდუმარე გადაწყვეტილება. ასეთი სიტყვა შეიძლე–- 

ბა წარმოთქმულზე მნიშვნელოვანი იყოს. ყველა შემთხვევაში ეს 
ართქმული სიტყვა თავისებურ ელფერსა და მნიშვნელობას ანი– 

ჭებს იმას, რასაც მსახიობი ხმამაღლა იტყვის სცენაზე. 

ფიქრად ქცეული სიტყვაც დრამატურგიულია სცენაზე, ქმედი- 
თი, მას თავისი შინაარსი აქვს, ეს შინაარსი გარკვეული სურვი– 
ლით და ამოცანითაა ნაკარნახევი. სცენური მდუმარება გარკვე- 

ული განწყობილებითაა დატვირთული. ამიტომაც პაუზა მსახიო–- 
ბის შემოქმედებითი არსენალის ერთ-ერთი უძლიერესი იარაღია. 

ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში პაუზა თავისებურადაა გააზრე- 

ბული, თავისებურია მისი აღმოცენების მიზეზი, შინაარსი და 
ფუნქცია. შეიძლება ის მომდევნო მოვლენის შემმზადებელი იყოს, 

შეიძლება პირიქით, მოვლენის დასრულებას გამოსატავდეს. მისი 
გამომწვევი მიზეზი უდიდესი სულიერი დაძაბულობა შეიძლება 
იყოს. ყვირილი ინტენსიური მდუმარებით შეიძლება შეიცვალოს 

მოულოდნელად, ხომ ვამბობთ ხოლმე, სიტყვა არ მაქვს გრძნო– 

ბის გამოსათქმელადო. 
პაუზა სცენაზე სულაც არაა შესვენება, ან მსახიობის გამო–- 

თიშვა ქმედების პროცესიდან. პირიქით, მსახიობისთვის პაუზა 
თქმული სიტყვის უთქმელი სიტყვით შეცვლას ნიშნავს, აზრითა 

და განცდით დატვირთული დუმილი მაყურებლის ყურადღებას 
იპყრობს. სტანისლავსკი იმდენად დიდ მნიშვნელობას ანიჭებდა 

პაუზას, რომ ამბობდა, მსახიობი პაუზაში იცნობაო. 

მსასიობის ხელოვნება –– გმირის უწყვეტი ქმედებაა, სიტყვი– 
ერი ან უსიტყვო. სიტყვა გმირის სცენური არსებობის მუდმივი 

თანამგზავრია, რადგან ამ არსებობის ყოველი სეკუნდი რაიმე სა– 
ხით უსათუოდაა დაკავშირებული სიტყვასთან. იმასთან, რაც გა– 
მომდინარეობს სიტყვიდან, განურჩევლად იმისა, წარმოთქმულია 

იგი, თუ არა. 
თქმულსა და უთქმელ სიტყვაში გამოვლენილი პიესის პერ–- 

სონაჟების ცხოვრება მჭიდრო კავშირშია ერთმანეთთან. მათი 

ცხოვრების საზები ჰკვეთენ ერთმანეთს, უახლოვდებიან და შორ– 

დებიან, ზოგი იმარეგვებს, ზოგი მარცხდება, მაგრამ ყველა იღწ– 

62



ვის საკუთარი ინტერესებისა და სურვილების განსორციელები–- 

სათვის. 
სსვა ადამიანის ქცევაში გარკვევა არაა ადვილი. სურვილების 

აშკარა და პირდაპირი გამოვლინება იშვიათია, სშირად სურვი- 
ლი და მისი განხსორციელების ცდები ერთმანეთის საპირისპირო– 

ნიც არიან გარეგნულად, ამიტომ როლის ტექსტს მსახიობი გულ- 

უბრყვილოდ ვერ მიენდობა, მან უნდა ამოსსნას იგი. უნდა მიაგ– 
ნოს იმ წერტილებს, სადაც გმირი სიტყვითა და საქმით თავის 

პიროვნულ თვისებებსა და ჭეშმარიტ სურვილებს ავლენს. 

ყოველ როლს თავისი, მხოლოდ მისთვის ბუნებრივი და აუცი- 

ლებელი, პაუზები ამშვენებენ. ქმედების ”შემამზადებელ პაუზას 

მიხეილ ჩეხოვი ადარებდა მეძებარ ძაღლს, რომელიც მონადირის 

ბრძანებას ელის. მოვლენის დამაჯგამებელ პაუზას კი –– ქუხილის 
შემდგომ გაელვებას. თუ პირველი სახის პაუზა უნდა მომწიფდეს 
იმდენად, რომ გმირმა ვეღარ შეძლოს ქმედებისაკენ მაბიძ– 
გებელი იმპულსის დაძლევა, მეორე –– თავისებური ბოლო აკორ– 
დია, 

თეატრის ისტორიისათვის ცნობილია აქტიორული პაუზები. 

მსახიობ თ. გორევის ერთ ცნობილ პაუზას რაკშანინის პიესაში 
„გულისთქმა“ ასე აგვიწერენ: 

„...ნაწარმოები თავისთავად არაფრად ვარგოდა. არც ღირდა 
მისი ნახვა. თეატრში ყველა გორევის პაუზის გამო ისწრა- 
ფოდა. 

პიესის მიხედვით, ქმარი ცოლს სცენის უკან ასრჩობს. ამის 

შემდეგ გორევს დიდი პაუზა ჰქონდა. ის გამოდიოდა მაყურებლის 

წინ ფერწასული, დაბნეული, ტანჯგვისაგან სახეშეშლილს მთელი 
სხეული უცახცახებდა. კარის ზღურბლთან შეჩერდებოდა, აკანკა- 

ლებული ხელით პორტსიგარიდან პაპიროსს ამოიღებდა, მაგრამ 

თითებში ვერ ამაგრებდა, ამოიღებდა მეორეს, ცდილობდა ცეცსხ– 
ლის მოკიდებას. ხელებს მაინც ვერ იმორჩილებდა. ასანთი ქრე– 
ბოდა. ბოლოს როგორღაც უკიდებდა, მაგრამ მაშინვე მოსრესდა 

პაპიროსს და ძირს აგდებდა. მან არ იცოდა რა გაეკეთებინა. რამ– 

დენიმე ნაბიჯს გადადგამდა ერთი მიმართულებით, შემდეგ მეო– 

რე მიმართულებით. შეჩერდებოდა. სცენის შუაგულში გაირინდე- 

ბოდა. ამ სანგრძლივი პაუზის განმავლობაში გორევის სახეზე 
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ღრმად შემაძრწუნებელი და საშინლად ტანჯული ადამიანის გან- 

ცდათა ურთულესი გამა აისასებოდა“!. 
რაკშანინის იმავე გმირს ქართულ თეატრში ლადო მესხიშვილი 

თამაშობდა. ამ ეპიზოდში მისი პაუზის აღწერაც მოგვეპოვება: 

„..მთავარი გმირი... კულისებში კლავს პიესის გმირ ქალს. 

ამ მკვლელობის შემდეგ გამოდის სცენაზე, ტანსაცმელს ისწო- 

რებს. გრაფინიდან წყალს ასხამს ჭიქაში, სვამს, ცილინდრს ისხუ- 

რავს. ეს სულ უსიტყვოდ, პაუზა გრძელდებოდა სამი წუთი. 
მხოლოდ აკანკალებული ხელებით წყლის დასხმის დროს ისმოდა 

ჭიქის ოდნავი წკარუნი, მეტი არაფერი, მაგრამ მთელი სამი წუ- 
თის განმავლობაში სულგანაბული, პირდაპირ დატყვევებული 

მისჩერებოდა ლადოს მთელი დარბაზი. ფარდის დაშვების შემდე- 
გაც ხალხი გაოგნებული იყო და მხოლოდ რამდენიმე წუთის შემ- 

დეგ გაისმოდა ერთსულოვანი ტაშის გრიალი“?. 
ი„...მეორე ოთასიდან მოისმის ქალის კივილი. კივილი შეწყდე- 

ბა. უცბად გაიღება გვერდითი კარი და გამოჩნდება ტამილინი. 

გაჩერდება იქვე, ხმას არ იღებს... შესედავთ და მის სახეზე ნათ–- 
ლად ამოიკითსავთ, რომ ამ ადამიანმა ეს-ეს არის განიცადა უსა- 

შინელესი ტრაგედია. პერანგის სახელოები წამოწეული აქვს. გა- 

მოვა შუა სცენაზე, გრაფინიდან წყალს ჩაასხამს ჭიქაში და სვამს. 

წყლის სმის დროს გესმით კბილების კაკუნი, ცახცახებს მთელი 
სხეულით... მიბრუნდება, შლიაპიდან სელთათმანებს იღებს და 

ნელა იცვამს. მთელი ამ სცენის დროს გაოცებული მაყურებლისა- 
კენ იყურება. აიღებს ცილინდრს, ნელა დაიხურავს და ნელი ნაბი- 
ჯგით გავა სცენიდან... ფარდა ნელა ეშვება., მთელი დარბაზი ისეა 

დატყვევებული, რომ სკამიდან არავინ იძვრის... მაგრამ მაყურე- 
ბელი ნელ-ნელა გამოერკვევა.... ატყდება ტაში... ლადოს საუკე- 

თესო სცენები –– უხმო სცენებიაო, –– წერდა „სახალხო გა- 

ჭეთი“ 3, 
სცენაზე ზოგეგერ ორი ადამიანი დუმს ერთდროულად. ამგვა- 

1 1C. 1065668, 33იMCMV, 1. II, M3,0. «MICMVCCI80», 1963, C+L6. 154--155. 

26 ჩსხსეიძე, მოგონებანი, გამომც „ხელოვნება, თბილისი, 1950, 

გვ. 163. 
3 6 გვარაძე, თეატრალური მემუარები., სახელგამი, 1949, გვ. 56--57. 
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რი პაუზა უფრო ძნელი განსახორციელებელია, ი. იურევი აგვი- 

წერს ერთ ასეთ პაუზას პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრის 

სცესაზვ დადგმული ტურგენევის პიესიდან „ერთი თვე სოფ- 
ლად ('სავინა-– ნატალია პეტროვნა დალმატოვი –– რაკი- 
ტინი): 

„...მასსოვს ერთი სანგრძლივი, ღრმად მეტყველი პაუზა, რაკი- 

ტინი-დალმატოვი მძიმედ განიცდიდა შექმნილ მდგომარეობას, 

მიდიოდა ფანეგარასთან და დიდსანს იყურებოდა მზით განათე- 

ბულ ბაღში,. ასე ფარავდა ის მაყურებლისაგან თავის სასეს. მაგ– 
რამ ზურგი მისი, მთელი სხეული აშკარად გამოხატავდა დრამას, 
რომელსაც ასე გულმოდგინედ უმალავდა იგი ნატალია პეტროვ- 

ნას. ნატალია პეტროვნა კი სცენის შუაგულში მდგარ სავარძელ- 

ში იჯგდა, მაგიდასთან და თვალს ადევგნებდა რაკიტინს. ეს იყო 
და ეს. თითქოს ბევრი არაფერი, მაგრამ რა რთული იყო ეს სან- 
გრძლივი მდუმარება, რამდენის მთქმელი. 

მიუხედავად პაუზის სანგრძლივობისა, ის ძალიან ძლიერ შთა- 

ბეჭდილებას ახდენდა თქვენ არ გსურდათ მისი დამთავრება. 
,თვალმოუშორებლივ უქცეროდით სცენას, როგორც მსატვრის ტი- 

ლოს, რომლის კომპოზიციაშიც დიდსა და რთულ გრძნობას დაე- 
სადგურებინა“!. 

უსიტყვო ეპიზოდში შეიძლება სამი პერსონაჟიც მონაწილე- 
ობდეს. სამი ადამიანის მდუმარება იყოს მიმდინარე მოვლენის 
არსის გამომავლინებელი, ასეთი იყო ერთი ეპიზოდი კამერულ 

თეატრში ა. ტაიროვის მიერ დადგმულ ო'ნილის პიესაში „სიყვა- 

რული ძეწნებს ქვეშ“. 
„...მაყურებლის წინ ფერმის შენობის ჭრილი იყო გაშიშვლე- 

ბული. ერთ-ერთ ოთახში იბენი იღგა უძრავად, მთელი არსებით 

დაძაბული და ყურს უგდებდა სიჩუმეს; კედლის მიღმა ასევე უძ- 
რავად და დაძაბულად, ყურს უგდებდა სიჩუმეს ები და იგრძნო- 

ბოდა როგორ ილტვის ორი ახალგაზრდა ერთმანეთისაკენ. სა– 

წოლზე კი, ძირს დაშვებული მძიმე ხელებით, იჯგდა მოსუცი კა- 
ბოტი, რომელიც გაურკვეველ შეშფოთებას შეეპყრო. ამ სამი ადა–- 

მიანის ურთიერთობის გორგალი, ჩანასახი იმ დრამისა, მათ შო- 

'! IC. IC6ხ5ხ08, 33იMCMM, 1. 1II, M38. M/CMVCCI5ლ», M., 1963, CLი. 10--11. 
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რის რომ უნდა დატრიალებულიყო, მიზანსცენის საშუალებით 

იყო გამოვლენილი, უსიტყვოდ“!. 

რაგინდ მეტყველი და სასიერი იყოს მსასიობის გმირის მლუ- 

მარება სცენაზე, ისიც სიტყვით მოწმდება. ნემიროვიჩ-დანჩენკო 
აძბობდა: 

„..სიტყვა შემოქმედების გვირგვინია. ყველა ფსიქოლოგიური 

და პლასტიკურე ამოცანის წყარო სიტყვაა. თუ სიტყეა არასწო- 
რადაა გ.გებყლი, თუ ის არაა ღრმა, თუ არაა ზუსტი ფსიქოლო- 

გიურად და არ გაქლევს საშუალებას გაერკვე ეპოქის ხასიადში, 

ყოფისა და ავტორის სტილის თავისებურებაში, მსახიობეის აზრი 

სწორად არ წარიმართება. ეს კი როლის მავძილზე საღღაც მიიყ- 

ვანს მას მხატერულ ბზარაზდე, განსეთქილებამდე პიესის უმთაე- 
რეს დინებასთან“?, 

სცენის სელოვანმა იცის, რომ ის მწერლის ინდიგეიდუალუთ სი- 
ტყვიერ ქსოვილს უნდა დაეუფლოს, უნდა შეისისხლხორცოს იგი. 

სიტყვიერი მასალის თავისებურების დადგენისას, მეიერსოლდი 
ისეთ წვრილმანებსაც მიაპყრობს მსასიობის ყურადღებას, როგო- 

რიცაა ამა თუ იმ ბგერის თავისებურება კონკრეტული ავტორის 

ტექსტში: 
„..აი, როგორი მარგალიტებია გაბნეული „რევიზორში“. ადრე 

თუ შეგხვედრიათ ასე გამოკვეთილად მტკიცე, მარცვლოვანი, გამ- 

სხვილებული „ს“ და „რ“!| ტექსტის ამგვარ თავისებურებაში წარ- 

მოუდგენელი სსირთულეა ჩაქსოვილი მსახიობისთვის“).... ” 
ყველამ იცის, რომ ორი ერთნაირად მეტყველი ადამიანი არ 

მოიძებნება არც ცხოვრებაში, არც მხატვრულ ნაწარმოებში. ყო- 

ველ ადამიანს სიტყვათა საკუთარი მარაგი აქვს, ამ სიტყვების 

ორგანიზაციის საკუთარი მეთოდი, წინადადების მისეული 

სტრუქტურა, მეტყველების მისთვის დამახასიათებელი რიტმი. 
ცხოვრებაში ყველა წარმოთქმული სიტყვა რაღაცისთვის სჭირ- 

დება მის მთქმელს. ასეა კარგ პიესაშიც, აქ შეუძლებელია ერთის 

! #. LI8M6ნ699, C 182180, 8IC, M.., 1970, C+6. 62. 

2 #. #MMMM, CIX8IხM, ი606ოიMCM3, 80Cი0MMM8MM9, M3ე. «IMCMVCCI80», 

M., 1967, CL6ნ. 117. 
3 8C M 6MC0X0იხ5/, C1I8VხM, იMCხM#8, 06+VM, 606CC0კსხ!, I. II, #30. «MC-. 

«VCCI80», M., 1968, C+6. 144. 
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სიტყვის მეორესთვის გადაცემა. სიტყეა მისი მთქმელის სასიათ- 

საც ავლენს, გუნებგანწყობასაც, ემოციურსა და ფიზიკურ მდგო- 

მარეობასაც. ამ ძსრივ ყველა ნამდვილი მწერალი საინტერესოა. 
ზოგი განსაკუთრებით რთულია სცენური განხორციელების თვალ- 

საზრისით. 
ცოცხალი სიტყვა, საერთოდ, რთული წარმონაქმმია. მას შე- 

ისწავლიან ფიზირლოგები, ენათმეცნიერები, ფსიქოლოგები, სცე- 

ნის ხელოვანები. სცენაზე ამეტყველებული სიტყვა ორი მისამარ- 
თის მქონეა –– ერთი ადრესატი პარტნიორია, მეორე –– მაყურებე- 
ლი. ორივე მისამართით მიემართება არა ცალკეული, ერთმანეთი- 
საგან დამოუკიდებელი სიტყვები, არამედ როლის „ტექსტუალუ- 

რი ორგანიზმი“ შთლიანად. ეს ორგანიზმი დროში იშლება, ცო- 
ცსალია, ამიტომ მსახიობის მსატერული სასის სიტყვიერი მსხა- 
რეც მიმდინარეობაზი, მოძრავ სმოვან გრაფიკში უნდა გაიზო- 
მოს შესწავლისა და შეფასების დროს. ამაზე საგანგებოდ მიგვი- 

თითებს სტანისლავსკი: 
„..ნაწარმოების ნაწილის გადმოცემისას მნიშვნელოვანია ამ 

ნაწარმოების აღქმა მთლიანობაში. ერთი სიტყვის წარმოდგენაც 

არ შეიძლება პერსპექტივის გარეშე. იმიტომ, რომ სიტყვები ფრა- 
ზას შეადგენენ, ფრაზები კი –– მთლიან აზრს, რომელსაც არ შეიძ- 

ლება არ ჰქონდეს პერსპექტივა. 
'" პერსპექტივა ჩვენს მეტყველებაში, ფერწერული ნაწარმოების 

პერსპექტივის მსგავსია. ჩეენს მეტყველებაშიც არსებობს პირვე- 

ლი და მეორე პლანი, ფერწერას აქვს ფერი, განათება, ჩრდილე- 
ბი, სივრცე და ა. შ. ჩვენ –– ინტონაცია, მახვილი, სმის დადაბლე- 

ბა, პაუზა და ა. შ. 
პერსპექტივა მეტყველებაში დედააზრზეა დამოკიდებული. მისი 

გამოკვეთა შესაძლებელია მხოლოდ მას შემდეგ, რაც მთლიანად 

ნაწარმოები ყოველმხრივაა გააზრებული. მხოლოდ „შორსმხედ- 

ველ'" მეტყველებას შეუძლია სიტყვის აზრის გამოკვეთა. 
როდესაც ახალ წიგნს კითხულობ, აღიქვამ ცალკეულ ადგი- 

ლებს, პერსპექტივას ვერ გამოიცნობ. მხატვრული სიტყვის ჰარ- 

მონიას მხოლოდ ნაწარმოების მცოდნემ შეიძლება მიაღ- 

წიოს. 
მსახიობისთვის ცნობილი უნდა იყოს როლის ხაზი მთლიანად, 
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ყველა საგუშაგო, რომელიც მომავალში მისი გმირის ცსოვრე- 

ბის გზაზე აღიმართება. 
.,. ნაწარმოების დასასრულზეა დამოკიდებული მისი დასაწყი- 

სი!“. 

სცენის ხელოვანი უდიდესი გულისყურით ექცევა სიტყვას, 
ენას, რომელზედაც მეტყველებს იგი სცენაზე. 

»...ყველაზე პირველად ქართველმა აქტიორმა ქართული ენა 

უნდა იცოდეს““, –– ამბობდა კოტე მესხი. 

მართლაც, ცუდი, დაუხვეწელი მეტყველებით შვუძლებელია 
ძლიერი და ფაქიზი განცდების გადმოცემა. 

ცნობილი საბჭოთა რეჟისორი ა. პოპოვი ამბობს, რომ 

ბომარშეს „ფიგაროს ქორწინების“ და სალტიკოვ-შჩედრინის „პა- 

ზუსინის სიკვდილის“ ერთნაირი ამეტყველება სცენაზე შეუძლე- 

ბელია. მისი აზრით, ყოველი პიესისთვის შემსრულებელთა სა- 

მეტყველო „ორკესტრის“ საგანგებო, მხოლოდ ამ ნაწარმოების- 
თვის შესატყვისი ხელახალი აწყობაა საჭირო. ხელახალ აწყობა- 

-ში ის გულისხმობს ცალკეული სიტყვების და ტექსტუალური მო- 

ნაკვეთების ურთიერთშესამებას ჰარმონიული მხატვრული მთლია- 

ნობის შესაქმნელად. ! 
ფრაზის გამოძერწვა, მასში ჩაღვრილი აზრობრივი „შემადგენ- 

ლობის“ გამოწურვა, ინტონაციური ჩრდილ-ნათელები, სიტყვის 
ფორმის პლასტიკურობა, ამგვარ ოსტატობას მოითხოვს სცენის 

ყველა მოღვაწე და იღწვის კიდეც მისთვის, მეიერხოლდი გვიამ- 
ბობს, თუ როგორ გაუჭირდა მას „ქვის სტუმარზე“ შემსრულებ- 
ლებთან მუშაობისას პუშკინის პოეტური სიტყვის სცენაზე აჟღე- 

რება: 
„..სიტყვა რატომღაც ფუვდებოდა... პუშკინთან კი სიტყვათა 

შორის ჰაერია, სიტყვა ამ ჰაერით რაღაცნაირადაა შეკუმშული, 

ამიტომაც მსუბუქი:.. მე ზინდა, რომ სიტყვა ყელში არ იყო:ს გაჩ- 

სერილი, რომ იგი... ტუჩზე ამოცოცდეს და ეს იგრძნობოდეს... 
შემდეგ, ჟონგლიორის ბურთის მსგავსად, სიტყვა ტუჩიდან უნდა 
ჩამოცურდეს და ჰაერში გაფრინდეს... ის უნდა ჟღერდეს. ვიოლი- 

= 1 M CL38MხMCი0398CMM%M, CLI2+ხM, 96VM, 60C00ხ, #MCხMმ, M3ქ0. «MC- 

MVCC+80», M., 1953, CI6. 516. 

9 ), მესსი, კრებული, გამომც, „ხელოვნება“, 1953, გვ. 39. 
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ნოზე დამკვრელს შეუძლია პიანისიმო მოგვასმენინოს, რადგან 
ეს პიანისიმო ჟღერადია"!, 

ამას მოითხოვდა მეიერსოლდი იმათგან, ვისაც პუშკინის სი- 

ტყვა უნდა აეჟღერებინა. მაიაკოვსკის „მისტერია-ბუფზსე“ მომუშა- 

ვე მსახიობთაგან ის მოითხოვდა უკვე არა სიმსუბუქეს, არამედ 
„სიტყვისა და სტრიქონების სისხლით დატენვას“?. 

მართალი სცენური სიტყვის საფუძვლებს სტანისლავსკი სამუ- 

სიკო ხელოვნებაშიც ეძებდა, ბგერით ხატვას მოითსხოვდა, ხმოვ- 

ხების შერწყმა –– გადასვლებს, თანხსმოვანთა ჟღერადობას. უვყ- 
ვარდა თქმა;: „კარგად წარმოთქმული სიტყვა უკვე სიმღერაა, კარ- 

გად ნამღერი ფრაზა კი –– უკვე მეტყველება“?. 
ნემიროვიჩ-დანჩენკო ამბობდა: 
»„...კარგ პიესაში უთუოდ ცოცხლობს ავტორის ინდივიდუალუ- 

რი ინტონაცია. თუ ის არ მოიპოვება, მაშასადამე, ავტორს ტა- 
ლანტი არ ჰქონია, თუ ეს ინტონაცია ჩვენ არ გვესმის, არ ვყო- 

ფილვართ ავტორის თეატრი“, (როგორც ცნობილია, მოსკოვის 
სამხატვრო თეატრს ნემიროვიჩ-დანჩენკო უწოდებდა ავტორის 

თეატრს. ეს ნიშნაედა ამ თეატრის სცენაზე დადგმული ყველა ავ– 

ტორის ინდივიდუალური თავისებურების ამოსსნას და სცენურ 

განსორციელებას –– ნ. უ.). 
მსასიობის მიერ მოქმედი პირის სცენაზე გაცოცხლება ამ 

გმირის მეტყველების განუმეორებელ აჟღერებას ნიშნავს. საღე- 

ბავებს შორის განსაკუთრებული მნიშვნელობა ინტონაციას ეკის- 
რება. არაა შემთხვევითი, რომ ზოგიერთ სიტყვათა ინტონაციური 

ჟღერადობა მთელი სიცოცხლის მანძილზე ცოცხლობს მაყურებ- 

ლის "მესსიერებაში, მისი გახსენება მრავალი წლის შემდეგაც 

აღელვებს მას. ვის შეიძლება დაავიწყდეს ვერიკოს ივდითის 
„ახლა ჩემი ხარ, ჩემი, ურიელ...“ როგორც ჩანს, ვერიკოს სიტყ- 
ვის ინტონაციურ მიმოქცევაში გადმოიღვარა ის სულიერი 

1 მ MიMი005X07ხ5/0, CX21ხM, MMCხMბ, 0CVM, 66C0/1ხ!, 1. 1II, M38. «MC- 

M«VCC780», M6., 1948, C„ნ. 373––374. 

2 ი ჭვე, გვ. 566. 
8 M. Lხ666»%, 8C9 X#ი3#MC, 10, 1967, CI6. 272. 

4 იქვე, გე. 368. 
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ძალა, რომელიც გვხიბლავდა ჩვენ მისი ივდითის სცენური სი-, 

ცოცლის ამ წუთებში. 
ინტონაცია მხოლოდ მაშინაა სასიერი, როდესაც ის პუერსონა- 

ჟის გრძნობათა გამომსატველია. ინტონაცია ავტორისეულ სი- 
ტყვაშია ჩაქსოვილი და კითსვის დროსაც იგრძხობა. მწერლის 

სიტყვა დატვირთულია ინტონაციით. მკითსველი თავისუფალია 

მისი ამოკითხვის დრო:ს, მაგრამ როდესაც ეს მკითხველი თეატრ- 

ში მოდის და შინ წაკითხულს მსახიობის ცოცსალ წარმოთქმაში 
ისმენს, ინტონაცია უკვე მსასობისაა.ა როლის „ინტონაციური 

პარტიტურა“ მსახიობის კუთვნილებაა., ამიტომაც სიტყვათა ცო- 
ცხალ დინებას სცენაზე, შესაძლოა, არ აღმოაჩნდეს ის შინაარსი, 

რომელიც პიესიდან ჩვენ ამოვიკითსეთ, 
რა მნიშვნელობა აქვს თქმული სიტყვის ინტონაცი'ერ ჟღერა- 

დობას, ეს თვალნათლივ ჩანს პიესაში „როცა ასეთი სიყვარუ- 

ლია“. ეპიზოდის შეცვლილი ჟღერადობით გამეორება მან დრამა- 

ტურგიულ სერსად აქცია. ინტონაციამ მოვლენის შიჩაარსი რადი- 

კალურად შეცვალა. 
რომ მსახიობი –– ოსტატი როლის ინტონაციურ პარტიტურა- 

ზე ფიქრობს და ზრუნავს, ამის ნათელი დადასტურებაა ვერიკო 

ანჯაფარიძის მიერ აღწერილი, მის მიერ განსახიერებული ევრი- 

პიდეს მედეას სცენური სიცოცხლე, აღვნიშნოთ ის, რაც მედეას 
სცენური სიცოცხლის ხსმოვან გამოვლინებას შეესება: 

„...კულისებიდან გმინვა-კვნესა მოისმის, ქვითინს ძლივს იკა- 

ვებს. მთელი სმით შესჩივის ზევსს და წყევლა-კრულვას უთვლის 
იმათ, ვინც მიზეზია მისი წამების. ტირის. სიხარულის ოსვრა აღ- 

მოხდა. იცინის ჯერ ჩუმად, თანდათან ეს სიცილი ხარსარში გა- 
დადის. კვნესა მოისმა. ჩუმად მოთქვამს. მთელი ძალით ხმამაღ- 

ლა. ყვირილი. ყრუ ხმით. ინტონაციის გარეშე. თანდათან სმაში 

სიმკაცრის ელფერი ჩნდება, ·იზრდება ძალა. ხმადაბლა, მშვიდად. 
გმინვა, სულის საშინელი გმინვა, მგლის ღმუილივით სანგრძლი- 

ვი. სმამაღალი ქვითინი. შემდეგ კი ქვითინი თანდათან იკლებს, 
წყდება. გულამომეგდარი ხმადაბლა ჰფიცავს. იაზონთან დიალო- 

გი რბილად მიმდინარეობს, მორჩილად, ხმა და ინტონაცია –– 

შემპარავია. გულის სიღრმიდან კვნესა აღმოხდა. კვლავ სხან- 
გრძლივი კვნესა –– უფრო რბილად, უფრო ალერსიანად. სუნთქვა- 
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შეგუბებული, სსაპასხუპით არიგებს ბავშვებს. ძალიან მშვიდალ 

სთხოვს შვილებს,, შინ შევიდნენ. ყრუ გმინვით ეცემა მიწაზე... 

„ მოთქვამს, როგორც მიღებულია მეგრულ ტირილში... შემზა- 
რავგი, მხეცის ყვირიღი აღსოხდა მედეას, ჩასრინწული სშით 

ძლივს, წყვეტილად წარმოთქვამს. ტირის. ცრემლით იხრჩობა და 

„ჩუოსულებს, ყვირის. ჩუმად შესჩივლა თავისი უბედურება ქო- 
როს. ერთი საშინლპდ შეჰყვირა კიღევ. კულისებიდან კიდევ ერ– 

თხელ ისმის ყვირილი, სმადაბლა, ყოველგვარი ინტოსნაციის გა- 

რეშე, მექანიკურად“!. 

როგორც ვსედავთ, პარტიტურა რთულია, დინამიკური, გადას- 
ელები ელვისებური. მსგავსი სამეტყველო ტესილები დიდი ემო- 
ციის გარდა, ტექნიკასაც მოითხოვენ. ამგეარი პარტიტურის შემ- 

სრულებელი მსახიობი საკუთარ ხმას უნდა ფლობლეს ვირტუო- 
სზულად, ბგერა, ზისი წარმოთქმის მკაფიობა, ხსმის ჟღერადობა, 

რეგისტრების ცელა, სუნთქვა და ა. შ. საფიქრებელი არ უ§და 

იყოს – მისი ყოველი სიტყვა პარტერისა და ქანდარის მაყურე- 

ბელმა უნდა გაიგონოს. 
მსგავსი ჩანაწერები მრავლად რომ გვქონდეს (ან უკეთესი –– 

სმის ჩანაწერი მაგნიტოფირზე), ადვილად დავრწმუნდებით, როჭ 

მსასიობის ყოველი მხსატვრული სახე, სიტყვიერი ქსოვილის სმო- 
ვანი აჟღერების თვალსაზრისით, განსხვავებულია ღა განუმეორე- 
ბელი. იმიტომ, რომ ყოველ ამ სახეს სათქმელი სიტყვა განსხვა- 

ვებულად აქვს დაჯგუფებული. განსხვავებულად ჟღერენ სმოვნები 
და თანსმოვნები, განსხვავებულია მახვილები, მდუმარების სან– 
გრძლივობა, სიტყვის აღმოცენების მიზესები და ა. შ. როლის 
სამეტყველო პარტიტურის გააზრება და სცენაზე განხორციელება 

არ არის ადვილი, აკი ამბობდა სტანისლავსკი: 

„...უბრალოდ და ლამაზად ლაპარაკი –– მთელი მეცნიერებაა, 

რომელსაც საკუთარი კანონები უნდა ჰქონდეს“?. 
მისი რწმენით, თუ სიტყვა არაა მშვენიერი აზრის სიღრმითა 

და ფორმის დახვეწილობით, მაშინ ის სცენასა და დარბაზს შო- 

' ე, ანეგაფარიძე, თეატრალური წერილები, გამომც. „მერანი“, თბ., 
1968, გვ. 144-–154. 

2C. ნM06M83M, IIVIხ 3პMI6MCხ!, 8L0, M.., 1959, თი. 65. 
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რის არსებულ მანძილს ვერ გადალასავს და ვერ დაეუფლება მა- 
ყურებლის ცნობიერებას. 

ვ. გუნია სცენურ მეტყველებას გამოარჩევს საყოველდღეო ლა- 
პარაკისაგან. იგი წინააღმდეგია თვალსაზრისისა, თითქოს სცე- 

ნაზე ისევე უნდა ილაპარაკოს მსახიობმა, როგორც ცხოვრებაში. 
მას არ მიაჩნია, რომ საზოგადოების წინაშე და ნაცნობ-მეგობ- 

რებთან ლაპარაკი ერთნაირად უნდა სდებოდეს: 

„..ნურც იმას დავივიწყებთ, რომ სცენა მხოლოდ სცენაა და 

არა თვით ცხოვრება, აქტიორის სხელოვნება არის მიბაძვა, გან–- 
ხორციელების სელოვნება და არა თვით უტყუარი, ნამდვილი სი- 

ცოცხლე, ნამდვილი ბუნება. 
გარდა ამისა, სცენა არის ხელოვნების სადგური, სადაც მის 

მსახურებს საგნად გაუხდიათ და ვალად უკისრიათ გემოვნების 
გახსნა, სიმშვენიერის აღორძინება, მაშასადამე, განუწყვეტელი 

შრომა და გარჩევა უვარგისისა ვარგისისაგან, მშეენიერისა უშ- 

ნოსაგან. ჩვენ ყოველდღიურ ცსოვრებაში კი ლაპარაკი სავსეა 
სხვადასსვა ელემენტით, რომელიც სცენაზე რომ გამოტანილ 

იქნეს, სულ ერთიანად გააფუჭებდა შთაბეჭდილებას და ხელოვნე- 
ბის მნიშვნელობასაც. 

აქტიორის ლაპარაკი და თამაშობაც იმდენად უნდა იყოს რე- 
ალური, ესე იგი, მარტივი, ნამდვილი, რამდენადაც სცენას მოუხ- 

დება და ხელოვნებაც ითხოვს.... 
რამდენი სერსი, მეცადინეობა და ნიჭი ეჭირვება აქტიორს, 

რომ თავისი ლაპარაკით ყურადღება მიიქციოს და, იმავე დროს, 

ეგ ლაპარაკი სელოვნური, მშვენიერი იყოს... 
ლაპარაკი და წაკითსულის თქმა დიდად განსსვავდება ერთი 

მეორისაგან და სწორედ დიდი ნიჭი და მეცადინეობა უნდა, რომ 
როლის კითხვა ნამდვილ ლაპარაკს მიამსგავსოს აქტიორმა“! 

(საზი ჩვენია. –– ნ. უ.). - 

რამდენჯერ ახსენა ვ. გუნიამ სიტყვა ხელოვნება და მშვენიე- 
რი, ეს არაა შემთხვევითი. სათეატრო ხელოვნების მესაიდუმლეს 

იმის თქმა უნდა, რომ მსახიობის სიტყვა სცენაზე მსატვრული 

1 ე გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გვ. 135-–-136. 
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კატეგორიაა, მაშასადამე, აზრი მისი სასიერიც უნდა იყოს აუცი- 

ლებლად. 
თანამედროვეთა ცნობით, მეიერხოლდს, როლების განაწილე- 

ბის დროს, მხედველობაში ჰქონდა შემსრულებელთა ხმების ურ- 
თიერთშესამებაც !. 

სტანისლავსკიც ხომ წერდა, სიტყვა სცენაზე მუსიკალური უნ- 

და იყოსო: 
„--ყოველი ბგერა, რომლისგანაც სიტყვა შედგება, ყოველი 

ხმოვანი, აგრეთვე თანსმოვანი, გარკვეული ნოტის მსგავსია, მას 

თავისი ადგილი აქვს სიტყვის ჟღერად აკორდში და გამოსატავს 

სულის იმ ნაწილს, რომელიც გამოსჭვივის სიტყვაში“ 2, 
რამდენი ასეთი სული უნდა გამოავლინოს მსასიობმა? ვინ 

მოთვლის სიტყვებს, მსახიობს რომ თავისი შემოქმედების მან- 
ძილზე წარმოუთქვამს, ზოგეგერ ასეულ წარმოდგენაში. მისი სმა. 

სომ იმისათვის ჟღერს სცენაზე, რომ გმირის სულის სიღრმეში 
მიმალული სიტყვას ამოატანოს. ამოატანოს ის, რაც ადრე მწე- 
რალს აღმოსდა პიესის ფურცლებზე, ახლა კი მსახიობს, რომელ- 

მაც ეს სიტყვები გაითავისა. 
მსახიობის ლტოლვა დრამატურგიისაკენ იმითაა გამოწვეული, 

რომ მწერალი უკეთ გამოთქვამს სიტყვიერად მსახიობის სათ-' 

ქმელს, ვიდრე თვით მსახიობი. ამიტომ ავტორის სიტყვა მის სა–- 

კუთარ სიტყვად იქცევა ხოლმე. სამაგიეროდ, თეატრში დაწერილ 
სიტყვას მსასიობის –– მოქალაქისა და ხელოვანის –– აქტიურობა 

ემატება. მისი ნიჭი, გარეგნობა, ხმა, პირადი მომხიბვლელობა, 
ტემპერამენტი. ამიტომაც მსასიობი უბრალოდ კი არ წარმოთ- 
ქვამს როლის სიტყვებს, არამედ მოქმედებს მისი სიტყვებით. 

სწორედ ამის გამო სიტყვიერი მოქმედება არაა ადვილი. არც სცე- 

წური სახის შექმნა. 
შეიძლება მოქმედი პირი იმდენად მსუყე სცენური საღებავე- 

ბით იყოს დახატული მსახიობის მიერ, რომ მისი სამეტყველო 

პარტიტურა არ აღმოჩნდეს თვალისათვის საჩინო, მიუხედავად 

ამისა, ის მაინც არსებობს. 

I–I(. ნჩ»აგ9ხMსMMM, XVნ. «I6C8+ჩნ», 1971, M9 9, C+6, 102. 

2 M, C. პ90MCი28CMMM, C+8IხM, 66VM, 6CC0/4ხI, იMCხMმ8, M3/7. «MIC«VC- 

ლ80», M., 1953, C1. 494. 
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რუსთაველის თეატრის მიმდინარე რეპერტუარში ბ. წიფურია 
ერთმანეთისაგან სრულიად განსხვავებულ სამ ადამიანს ასახიე- 

რებს. ესეზი არიან; ჩაფარი ანუის „ანტიგონეში", სტუდენტი წიკ- 

ლაური ნ. დუმბამის „მზიან ღამეზე“ და ჭიყიკო გოგოლოი ამავე 

ავტორის „საბრალდებო დასკვნაში". ეს როლები არ განეკუთვზე- 

ბა ე. წ. მთავარ როლებს. მიუსედავად ამისა, მათ გარეშე ზემოჩა- 

მოთვლილი არც ერთი სპექტაკლის წარმოდგენა არ შეიძლება, იმ- 

დენად სისსლსავსეა ბ. წიფურიას ზიერ შექმნილი გმირთა სასე- 

ები. ყოველი მათგანი მსასიობისა და ავტორის ერთობლივი შე- 

მროქმედების ნაყოფია. 
ბ. წითურიას გმირები არაფრით არ პგვა5ან ერთიმეუორეს, გარ- 

და გარეგნრბისა. მსასიობი არ ისასავგს მიზნად გარეგნობის შეც- 

ელას –– არ იცვლის სახის ნაკვთებს, თმის ვარცსნილობას... მაგ- 

რამ მეტყველება სამივე გმირს განსხეავებული აქვს. 
კარიერისტი, არარაობა, ცინიკური ჩაფარი მჭიდროდაა დაკავ- 

მირებული ნაწარმოების მთავარ გმირთან –– ანტიგონესთან, მისი 

ცსოვრების მძაფრად დრამატულ მომენტებთან, მაგრამ სრულიად 
გულგრილია მათდამი, ასეთივეა სიტყვა მისი -–– საჟმიანი, 

აუღელვებელი, ყოველგვარი ინტონაციური საღებავების გარეშე. 
მისი გულგრილი, მშვიდი სიტყვების დინება ირღვევა მსოლოდ 

ორი მიზეზით: კრეონტი, რომლის წინაშეც შიშით კანკალებს და 

უსამსობა, რომელიც გულწრფელად, გულიანად ასიამოვნებს. 

ასეთ წუთებში ღელავს ჩაფარი, ხმა უკასკალებს, ყვირის, ხარხა- 

რებს, გულგრილობა, უსამსობა, ანგარება, შიში... ასეთია ბ. წი- 

ფურიას ჩაფარის უმთავრესი ნიშანთვისებანი. აქედან გამომდინა- 
რე ისატება ამ გმირის სცენური მეტყველების თავისებური ტეხი- 

ი(ვ. 

ს (·ჰ·იკლაურის ეპიზოდური სასე ერთი საღებავით დაიხატა––ლექ- 

სის პოეტისებური კითხვის შტამპით, რომელიც გროტესკამდეა 

გაზვიადებული. 

ჭიჭიკო გოგოლს მსასიობმა მხოლოდ მეგრული კილო არ აკმა- 
რა, ამ მეგრულს მნიშვნელოვან მომენტებში სჩვევია ფრაზის და- 

წყება რიხიანად, დასრულება კი სრულიად უხმოდ. ეს კარგად 
ჩანს გამცემლიძის საბრალდებო დასკვნის კითხვის დროს. 

მღელვარება, გულწრფელი აღშფოთება, რომელიც ამ დროს ჭიჭი- 
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კო გოგოლს დაეუფლება, ნამდვილად დრამატულია, სერიოზული. 
იმღენად, რამდენადაც ამას მოითხოვს ავტორი, რომელმაც თავი- 

სი ნაწარმოების ყველა გმირი სიცილ-ტირილის ბეწვის ხიდზე გა- 
მოატარა, ბ. წიფურიაც სრული სერიოზულობით წარმოგვიდგენს 

ეიყიკო გოგოლს, მაგრამ საჭირო წუთში ამ ერთი შტრისით თა- 

ვის გმირს ხაწარმოების ავტორისეული თავისებურების რკალში 

მოაქცევს. 

მაგალითები მრავალია. ყველა შემთხვევაში, მსასიობსა და 
ჭწერალს სცენაზე აკავშირებს მოქალაქეობრივ და შემოქმედებით 

მისწრაფებათა ნათესაობა. პირველის დადგენა არაა ძნელი. მეო- 
რეს -–– ლიტერატურული ნაწარმოებისთეის სცესური გასაღდე- 

ბის მოძებნას, საგასგებო ნიჭის გარდა, დაკვირვება, შესწავლა, 
შრომა და გარჯგა ესაჭიროება, ასეთ შემთხეევაშიც მსატვრულად 

სარისსოვანი შედეგის მიღება არაა ადვილი.



რა არის რეპეტიცია? 

რეპეტიცია ლათინური I|00CVLIი-სგან წარმოსდგება და გამე– 

ორებას ნიშნავს. ასე უწოდებენ სპექტაკლის მომზადების უმთავ– 
რეს ფორმას. სარეპეტიციო მუშაობაში ჩართულია წარმოდგენის 

ყველა მონაწილე, პირველ ყოვლისა, მსახიობი. რეპეტიციაზე, 
პარტნიორებთან ერთად მუშაობს იგი თავის როლზე –– ფანტაზი– 

ით წარმოსასული გმირის განხორციელებაზე. 
მოქანდაკე ქვაში ხედავს მომავალ მხატვრულ ნაწარმოებს 

(როდენის თქმით, აშორებს ზედმეტს), ფერმწერი -– ჯერ ხელ- 

უხლებელ ტილოზე, რომელზედაც მის მიერ წარმოსახული ფერებ– 

სა და საზებში ამეტყველდება. მსასიობის მიერ წარმოსახული ნა- 

წარმოების გმირი მის მიერვე უნდა გაცოცხლდეს სცენაზე. ამი- 

სათვის ყველა შრომობს, ყველა მუშაობს. 
ჩანაფიქრის მსატვრული განხორციელება ენერგიის ხარჯგჭვას 

მოითსოვს. შემოქმედებითი შრომა შეგნებული, მიზანდასახული 

შრომაა, ამიტომ დიდ ხელოვანებს სშირად გამოუთქეამთ ამგვა–- 

რი აზრები: 
„...ნიჭის ძალა –– შრომის უნარშია“!. 
„...გამუდმებული შრომის გარეშე არ შეიქმნება ჭეშმარიტად 

დიდი ნაწარმოები””.. 

„ გამოჩენილი და გენიოსი არტისტები ყოველთვის მუშაობ- 

!3. 3იიი, Cინნ. C69., 1. 26, M3ე. “XV90C0CX6CIსნ6.0Iვი IIMIC68IV6>», 

M., 1967, C16. 518. 

2 ს I» ს M6ხ--M6MXMM, 0M80CMM8, M-II., 1934, C+6. 94. 
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'„დნენ და ვინც კი იცის რა არის, რა წვალება და რა ტანჯვაა არ– 

ტისტის მუშაობა, ის დაგვეთანხმება, რომ, რომელი არტისტიც 
არ მუშაობს, ის ვერაფერს შექმნის სცენისათვის. 

·..ყველგან საჭიროა შრომა, მეცადინეობა და მეტადრე სასცე- 

ნო სელოვნებაში, სადაც ყოველ ნაბიჯს, ყოველ სიტყვას თავის 

განსაზღვრული მნიშვნელობა და განსაკუთრებული აზრი აქვს. 
·..ვამტკიცებ, რომ ნიჭი მხოლოდ ნასხევარს საგანს შეადგენს 

არტისტის რთული მოვალეობისაგან. მარტო ერთი ნიჭი გეღარ 
გახდის მოთამაშეს არტისტად. ყოველ საქმეს, და განსაკუთრებით 

სასცენო საქმეს, დიდი შესწავლა და ღაკვირვება მართებს,.ესე 
იგი, შრომა, დაუღალავი მეცადინეობა... 

არტისტები არიან ხალსის მასწავლებელნი, მაშასადამე, დიდი 
ცოდნის პატრონიც უნდა იყვნე§“!. 

„..შრომის უნარი –– ტალანტია, თანაც უდიდესი ტალანტი. 
შრომის შედეგად იბადება შთაგონება და არა პირიქით“?, 

სტანისლავსკი მრავალგზის და ხსაზგასმით იმეორებს სწორედ 

ამ სიტყვას –– „შრომა“, „მუშაობა“. არც ისაა შემთხვევითი, რომ 
თავის ცნობილ გამოკვლევას „მსახიობის თავის თავზე მუშაობა“ 

უწოდა, მსასიობის შემოქმედების შესასებ მსვგელობისას მას სა- 
ერთოდ არ უყვარდა ისეთი ტერმინების გამოყენება, როგორიცაა 

„აღმაფრენა“, „შთაგონება“ და ა. შ. ეს ყოველივე თსედაც იგუ- 
ლისხმება შემოქმედებაში, საზრუნავია შრომა, მუშაობა მიზანდა- 

სასული და სისტემატური, რაც, სამწუხაროდ, მუდამ თავისთავად 
არ იგულისხმება. ამის გამო ნაწარმოებში შეიძლება აღმოჩნდეს 
ბევრი რამ ზედმეტი და შემთხვევითი. ჭეშმარიტად მსატვრულ 

ქმნილებაში ეს დაუშვებელია. 
ბრეჰტი სშირად იმეორებს: „ხელოვნება უქნარებისთვის შექმ- 

ნილი სამოთსე არაა“). 
მსატვრული ნაწარმოების შექმნისათვის შრომის აუცილებლო- 

ბას და უდიდეს მნიშვნელობას ფსიქოლოგიაც ადასტურებს: 

1 ვ·—;·;·უნია· ჰრებული, გამომც. „სელოვნება“, 1953, ვგე. 53, 143, 175, 

2IM. I06958M08, ჩწ0XMCC00CMM6 Vხ0MM# C+0MMCი89CM000, M3/. «VMICVVC- 

იხი», M., 1951, CI6. 212. 
3 . ნ. 5006XI, 0 108+00, M37. «Mიილ,ნეხხვპი IIMI6ი8IVხ3ა, M.,, 1940, 

«Iი. 266. , 
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„...მხატვრული შემოქმედების მუშაობა რთულ, ხანგრძლივ 
პროცესს წარმოადგენს, რომელშიც ნებისყოფა ყოველთვის მნიშ- 

ვნხელოვან ელემესტად შედის. არ არის სწორი, რაიმე ყურადღების 
ღირსი ხელოენური ნაწაომოები ოდესმე სერიოზული, ნებელობით 

წარმართული მუშაობის გარეშე დამზადებულიყოს“!. 
რა თქმა უნდა, ჩანაფიქრის განსორციელებისკენ გზას ყოვე- 

ლი სელოვანი თავისებურად მიიკვლევს. ამას წინათ მისეილ ჟა- 
როგის შემოქმედებითს საღამოს გადმოცემღნენ ტელევიზიით. მსა- 
ხიობს კითსეს, როოგორ იწყებთ როლზე მუშაობასო. მან კითსვას 

კითხვითვე უპასუხა. როგორ იწყებთ აწეწილი ძაფის გამოხსნას? 
და თვითონვე უპასუსა, ყველა თავისებურადო. ალბათ გულის- 
ხმობდა, რომ აწეწილი ძაფის ყეელა გამომსხსნელს მიზანი ერთი 

აქვს, საჭიროა შონასო მაფის წვერი და დაიწყო მისი გამოთაეი- 

სუფლება ხლართებისაგან. ეს სლართები კი მუდაჭმ განსსვავებუ- 

ლია, ამის გამო წვერიც განსსეავებულად გამოიძებნება და მისი 
გამოთავისუფლების გზაც არასოდეს არაა ერთნაირი. 

შემოქმედებითი მუშაობის საკუთარი გზების, საკუთარი „სამ- 

სარეულოს“ შესახებ თვით სელოვანები იშვიათად მოგვითხრობენ. 
შესაძლოა, იმიტომ, რომ ამგვარი მუშაობის გარკვეული, დადგე- 
ნილი მეთოდოლოგია არ გააჩნიათ, უფრო ინტუიციას და გაურ- 

პვეველი გზით მოვლინებულ გუნება-განწყობას მიენდობიან ხსოლ- 
მე. შესაძლოა, არ აქვთ სურვილი საკუთარი მეთოდოლოგიური 
მიგნებები სხვას გაუზიარონ, ან, უბრალოდ, გადაცემის უნარი არ 

გააჩნიათ. ზოგვგერ ისიც ჰგონიათ, რომ რაც ნაკლებ იმუშავებ 
(ყოველ შემთხვევაში, სხვის დასანახავად!), მით უფრო დიდი 
ტალანტის პატრონად ჩაითვლები. მაგრამ არიან ისეთებიც, რომ- 

ლებსაც შემოქმედებითი მუშაობის მეთოდოლოგიურ საკითხებზე 

საკუთარი, სრულიად ჩამოყალიბებული შესხედულება აქვთ. ასე- 
თი იყო ვ. გუნია, რომელიც გასული საუკუნის 80-იან წლებში 

წერდა: 
„..არტისტი თავდაპირველად გრძნობს მთელი პიესის სიმშვე- 

ნიერეს, მერე მისი კერძო ნაწილების სინამდვილეს. ეს სიმშვენი– 
ერე და სინამდვილე არტისტის ბუნებას ნელ-წელა იპყრობს. არ- 

'! დ. უზნაძე, ზოგადი ფსიქოლოგია. თსუ, გამომც.. თბილისი, 1940, 

გვ. 481. 
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ტისტი ჯერ ბუნღად, შემდეგ თანდათან უფრო ნათლად ხედავს 

მოქმედი პირების შთანაფიქრ სახეს, რომელსაც მისი ფიცსი და 
შემოქმედებითი ფანტაზია სსეულს აძლევს, სისხლ-ხორცით აე- 

სებს, არტისტი სანაე როლს შეასრულებს, მანამ ათასფრად წარ- 

მოიდგესნს თავის გონებაზი, იგი შედის გარჩევაში, აწონ-დაწონ- 
ვაში, დანაკლისს ავსებს და მეტს აკლებს, ერთი სიტყვით, რან- 

დავს და ალაზათებს თავის საყვარელ საგანს, რომელიც თავის 

გულსა ღა სულში, ტვინსა და გონებაში უნდა ჩაისვას. ასეთი 
მრომა როლის წარმოდგენამღე წინკარია იმ დასლართული შზე- 

ნობის შესავლისა, რომელიც აქტიორმა უნდა გაიაროს წარმოლო- 

გენის დროს“!. 
მსატვრული ნაწარმოები შრომის გარეშე არ ივმნება, ამ მხრივ 

ხელოვნების დარგები ერთმანეთისაგან არ განსსვავდებიან. მაგ- 

რამ რეპეტიცია მხოლოდ სცენის ხელოვანის სამუშათ პროცესს 
აღნიშეავს. არც მწერლის, არც ხუროთმოძღვრის, არც ფერმწე- 

რისა და არც მოქანდაკის მიმართ ეს ტერმინი აო იხმარება. ად- 

რე ჩეენში (გ. ერისთავის დროს) რეპეტიციას „სამზადისს“ უწო- 
დებდნენ. დავაკვირდეთ ტერმინს –– ის არ წარმოადგენს ლათინუ- 

რი #000IIII0-ს ქართულ თარგმანს –– სამზადისი გამეორებას არ 
ნეშნავს. ვფიქრობთ, ქართული ტერმინი „სამზადისი“ უფროა ას- 
ლო თვით მოვლენასთან, ვიდრე ლათინური 10ი6LII10. მაგრამ ჯერ 
გავისსენოთ რა შინაარსის მქონეა მოვლენა, რომელიც აღინიშნე- 

ბა სიტყვით „რეპეტიცია“. 
რეპეტიცია როლზე და სპექტაკლზე მუშაობის ერთი მხარეა, 

ვინაიდან არც როლზე და არც სპექტაკლზე მუშაობა მხოლოდ რე- 
პეტიციით არ შემოიფარგლება, გარდა რეპეტიციაზე ერთობლივი 
მუშაობისა, სცენის ყველა სხვა ხელოვანის მსგავსად, მსახიობი 

დამოუკიდებლადაც მუშაობს როლზე. 
რაიმე საერთო, ყველასათვის ერთნაირად დამახასიათებელი 

და აუცილებელი ნიშანი როლზე მუშაობის დაწყება-დამთავრები- 
სათვის, არ არსებობს, ზოგუგერ როლზე მუშაობა პიესის პირველი 
წაკითხვიდან შეიძლება დაიწყოს, როდესაც როლმა გაცნობისთა- 

ნავე მოაჯგადოვა მსახიობი. ასეთი, „ერთი დანახვით“ გაღვიძე- 

1 ვ. გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, 1953, გვ. 84--85, 
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ბული „სიყვარულიც" არსებობს მსასიობის შემოქმედებაში. ასე 

მოხდა, როდესაც სტანისლავსკიმ იბსენის ექიმ სტოკმანის რო- 

ლი მიიღო. მსახიობი წერს: 

„...ნაწარმოები პირველივე წაკითსვით გაგიგე. პირველსავე რე- 
პეტიციაზე დავიწყე გმირის თამაში. როგორც ჩანს, თვით ცსოვ- 

რებამ იზრუნა წინასწარ იმაზე, რომ მოსამზადებელი შემოქმედე- 

ბითი სამუშაო თავისთავად შესრულებულიყო., როგორც ჩანს თა- 
კისთავად იყო დაგროვილი სულიერი მასალა, ის განცდები და 

მოგონებანი განცდილის შესასებ, რომლებიც ანალოგიურნი იყვ- 

ხენ სტოკმანის ცხოვრებისა და მისი განცდებისა“! ( საზი ჩვე- 

ნია, –– ნ. 'უ.). 
ს, ბირმანის სიტყვით, ზოგეგერ მსახიობი ერთი ნახტომით 

შეიძლება აღმოჩნდეს პერსონაჟის ყალიბუი. მისივე თქმით, მიხე- 

ილ ჩეხოვს შეეძლო თურმე არა მარტო „შემხტარიყო" განსასასი- 

„ერებელ მსატგრულ სასეში, არამედ „შეფრენილიყო“ კიდეც“”. 
ასე შესვდა ვერიკო ანჯაფარიძე დიუმას მარგარიტა გოტიეს 

სასეს. 
ა. სუმბათაშვილი დიდხანს მუშაობდა როლზე. უყვარდა თქმა-– 

მხოლოდ მაშინ ვარ კმაყოფილი, როცა როლს ურჩი ცსენივით 

„გავხედნიო“. „გახედნ“-ა დიდხანს გრძელდებოდა., კოლეგებმა 

·იცოდნენ ეს და პრემიერიდან დიდი ხნის შემდეგ, ზშოგვგერ ერთი- 

ორი წლის შემდეგ, კვლავ მიდიოდნენ მის სასილველად ამა თუ 

იმ როლში. ირკვეოდა, რომ მსასიობის მხატვრული სახე უფრო 

მეტად იყო დამუშავებული და დახვეწილი 3. 
შესაძლოა, პირიქით, თავიდან რომ არ მოგწონდა, იმ როლმა 

გაგიტაცოს შემდგომ, რადგან მასთან სიახლოვე და ღირსებები 

გვიან შეიგრძენი. 
შეიძლება როლზე მუშაობა პრემიერისთვის უკვე დამთაერებუ- 

ლი იყოს და სახეც პირველსავე წარმოდგენაზე დაიბადოს. შეიძ- 

ლება მსასიობის მხატვრული სახის ჩამოყალიბება-დასრულებას 

წლები დასჭირდეს. 

––—I–I·?·——C·I·3|·| MCი398CMMM, M09 XM3Lხ 8 MCMVCCI86C, «ტM20CMIM09»ა, II--MI, 

(931, ლნ. 425. “ 

2 C. ნM06M8M, IIVI6ნ 8'I6MCLI, 81C), M.., 1959, CIდ. 82–-83. 

3 1. IL6იMM928-MVი606MMM, M3 80Cი0MMVMპ3MMM, 8IC, 1959, CIხ. 99. 
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თავი I 

მსახიობის შემოქმედება ლიტერატუ- 
რულ სახეში გარდასახვაა. ყოველი რო- 
ლისათვის მან უნღა შეარჩიოს და წინ 
წამოსწიო” საკუთარ პიროვნებაში ის 
თვისებები, რომლებიც კონკრეტული ლი- 

ატურული პერსონაჟისთვისაა შესა- 
ტყვისად მიჩნეული, ამის გამო სცენური 
სახე მსახიობის პიროვნებითაა მუდამ 
დაღდასმული. 

გ შავგულიძე 

ჭყონდიდელი. ლ, გოთუას „და- 
ვით აღმაშენებელი“. 1946 

ნი, პ, კაკაბაძის ,კოლ- 
ნის ქორწინება“, 19485 

ო' ავიოს კეისარი. უ. შექს- 
პირის „ანტონიოსი და კლე- 
თსსცრა“, 1001 



ს, ზაკქარიაძე 

ფიროსმანი, გ. ნახუცრიშვილის 
„ფიროსმანი', 1956 

დევი, გ. ნახუცრიშვილის „,3ი5- 
ჭრაქა“. 1963 
კრეონტი. ჟ. ანუის „,,ანტიგია- 
ნე“, 1908 

თიწიბეგი. მ. მრევლიშვილის 
„ზვავი“, 1956





მ თბილელი 

კეკელა ხუხლიაშვილი. ქ. ბა- 
სუტაშვილის ,ძველ სასამარ- 
თლოში“, 19609 
ტასიკო. ი. მოსაშვილის „მისი 
ვარსკვლავი“, 1951 
კნეინა ჩიტუნია. შ. დადიანის 
„გუშინდელნი“. 1908



ე. მანჯგალაძე 

გვადი ბიგვ. ლ. ქიაჩელის 
„გვადი ბიგვა“, 1967 

ლოპესი. ჯ. ფლეტჩერის „ესპა- 

ნელი მღვდელი", I95+ 

პეშეკი. ი. ფუჩიკის ,,ადამიანე- 
ბო, იჟავით ფხიზლად!" 1951 



გ. გეგევაორი 

ონ სეზარ დე ბაზანი. დიუმა- დონ სეზარ დე დიუ 
ნუას და დენერის ,დონ სეზარ 
დე ბაზანი“, 1953 

ტიგრან გულოიანი. ნ. დუმბა- 
ძის „საბრალდებო დასკვნა"“. 
კვნა“, 1073 

მგელ.· გ. ნახუცრიშვილის 
„ჭინჭრაქა“, 1903 



რ. ჩხიკვაძე 

აკოფა. ა. ცაგარლის „ხანუმშა" 
1ი 

თედო. მ. ელიოზიშვილის „პე” 
ბერი მეზურნეები“, 1904 

ყვარყვარე. პ. კაკაბაძის „ყვარ“ 
ჟეარე. 1974



ე. მაღალაშვილი 

ჯონ პროქტორი, „სეილემის 
პროცესი“. 1905 

ხვთისო, ვაჟა-ფშაველას „მოკ 
ვეთილი“, 1956 

იაზონი, 

1905 

ევრიპიდეს „მედე”»". 



მ. ჩახავა 

„როცა ასეთა ლიდა მატისოვა, 
სიყვარულია" 



გ.- საღარაძე –– მილან სტიბო- 
რი. რ. ჩხიკვაძე –– პეტრი პეტ- 
რუსოვი. 

კ. საკანდელიძე –– ტოშეკი, 
„როცა ასეთი სიყეარულია', 
1029 



ნაწარმოები სელოვანის 
ხელი სინამღვილეა. მასში 

მთ.. ; იღებ რომელიც შემოქმედს 
ეგ „ იდეის მისაწოდებლად თეატრი 
ფამ“.  -რობას სთავასობს მაყურებელს, 
საL პირობის გარეშკ არ არსებობს 
მსა. 2=ი სიმართლე. 

გ- გეგექჯორი – პლატონ საქ-- 
ნიშვილი, რ. ჩხიკვაძე –– კირი- 

ლე მიმინოშვილი. გ. გეგეპჯი- 
რი–– პლატონ სამანიშვილი, 
ა, მახარაძე –– ივანე გვერდევა- 
ნიძე. დ, კლდიაშეილის ,,სამა- 
ნიშვილის დედინაცვალი“. 1964



ვ. ანჭაფარიძე---იედითი, კ. გუც- 

კოეის „ურიელ აკოსტა". 1029 

რ, ჩხიკვაძე –– თედო. კ. საკას- 
დელიძე –– ბუთხუზა. ბ. ზაქა- 
რიაძე –– სოსა, მ. ელიოზიშვია- 
ლის „ბებერი მეზურწეები''. 

( I9 



ე.. გოძიაშვილი –– ლუარსაბ 
თათქარიძე, ი. ჭავჭავაძის ,,)-- 
ცია ადამიანი?!“ (970 

რ, ჩხიკვაძე –– ქოს» მრჩეჟელი. 
ნ, ნასუცრიშვილის „,ქინჭრაქა'“. 
1ყი. 



კ. ბუაჩიძის „ამბავი ს- 
ლისა“, მხატვარი ო. C ·3ი- 
შვილი, 19058 

იე. ტურგენეჟვის „ერ> ეე 
სოფლად“, მხატეარი ,. . . ;3ა- 
ძე. 1951 
„როცა ასეთი სიყეარ., _ია', 
მხატვარი დ. თავაძე. I 
სულხან-საბა ორბელი 
„სიბრძნე სიცრუისა“. მსატვა- 
რი წ. იგნატოვი, 1905 





ა, ცაგარლის ,,მზის დაბწელება 
საქართველოში, მხატვარი 
ე. ახვლედიანი, 1919 

შ, დადიანს ,თეთნულდი'', 
მხატვარი ი. გამრეკელი, 1031 

ფლეტჩერის ,,ესპანელი 
მღვდელი“. მხატვარი დ. თავა– 

ძე, 1054 



%ზოგ შემთხვევაში როლის დაძლევა, შედარებით, ადეილია, ეს 

მრავალ პირობაზეა დამოკიდებული. ერთი ასეთი პირობაა მწერ- 

ლის იმდივიდუალობის მსახიობის ინდივიდუალობასთან შინაგა- 

ნი სიასლოვე, ლეონიდოვი ამბობს, ეგორ ბულიჩოვის (გორკის 
ამავე სახელწოდების პიესიდან )როლის ტექსტი სრულიად შე- 

უმჩნეელად ავითვისე, აფინოგენოვის ენა კი პუბლიცისტურია, აბ- 
სტრაქტული, არ არის მსუყე და გამჭეირვალე, რომელიც მოზსიბ- 

გლელია მსასიობისთვისო !, 
ასე რომ, მსასიობის როლზე მუშაობა არავითარ მტკიცე რკალ- 

ში არაა მოქცეული, არავინ იცის სახელღდობრ როდის, რომელ 

რეპეტიციაზე (ან სადმე სხვაგან, სსვა დროს) ჩაისასება მსასი- 

ობის მხატვრული სასე. ეს საიდუმლოა და ყოველ ცალკეულ შემ- 
თხვევაში განუმეორებელია ერთი მსახიობისთვისაც კი. 

გამსხვავებულია „სიგნალები“ და „ანკესებიც“. ზოგისთვის და 

ზოგჯვგერ პირველი „ანკესი“ მომავალი გმირის გარეგნობაა, რო- 

მელიმე ფრაზა ან საქციელი. ერთი მსახიობიც კი ყოველთვის ერ- 

თი „ზით არ უასლოვდება გმირის სასეს. თუნდაც იმიტომ, რომ 
ეს პბსევბია განსსვავებული. გარდა ამისა, თვით მსასიობიც ხომ 

იცელება ოროთა მანძილზე –– რაღაცას იძენს, როაღაცას კარგავს, 

უარყოფს, ყველაფერს აქვს მნიშვნელობა –– ავტორს, ჟანრს, მსა- 

სითბის ასაკს, გამოცდილებას, ადრე განსახიერებულ როლებს, 

ღთევანდელ შემოქმედებითს ავტორიტეტს, წარმატება-წარუმა- 
დტებლობას და ა. შ. ამ და კიდევ მრავალი სხვა პირობის შესამება 

რთული კომპლექსია, წინასწარ არავის შეუძლია“იცოდეს. როგორ 

მოემაოთება მსასიობის ურთულესი „ინსტრუმენტი“ ასალი ადა- 

მიანის სცენაზე გასაცოცსლებლად. თვით პრემიერაც კი -–– თვატ- 

რი, მსატვრული საწარმოების მაყურებლისთვის გადაცემის 

დღე –– არ ითვლება მსასიობის მიერ ნაწარმოებზე მუშაობის დას- 
რულების დღედ, როგორც ესაა მწერლობაში, სასვით სელოენება- 

ში, ყუროთმოძღერებაში, კინოხელოვნებაში. 
მსატერულ ნაწარმოებზე მუშაობა, ფართო მნიშვნელობით, სე- 

ლოვანის ყურადღების ამ ნაწარმოებზე გადართვას ნიშნავს. ამი- 

(2. 718095M 808, მზიCოიძბ,#Mა8MMშ, CI181ხM, 60C6/0ხI!, M32. «MICMVCC+80», 

M., 1240, C10. 158. 

6. 5. ერ·ქ·უაძე 
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ტომ შეიძლება მათ მოგონებებში ამგვარი სტრიქონებიც ამოვი– 

კითხოთ: 

„... ჩვიდმეტ-თვრამეტი წლისა ვიყავი.. . პირველად რომ და- 

ვიწყე ბეთჰოვენის ურთულესი სონატის (00ი. 106. 8-ძსL, LIმIთ- 

IილIII0თI0CL) ფუგასთან ერთად შესწავლა. დავიწყე ძალიან გულ- 

მოდგინედ. თუ არ ვუკრავდი, გამუდმებით ვფიქრობდი მასზე –– 

სეირნობის დროს, მდინარეში ბანაობის დროს, სადილობის 

დროს... ძილის წინ „სონატას “სკამის ზურგს მივაყუდებდი, გვერ- 

დით სანთელს მიგუდგამდი (იმ დროს მანუილოვკაში ელექტრო- 

ნი არ იყო) და ვკითხულობდი მანამ, ვიდრე დამეძინებოდა, ძილ- 
შიც „სონატა“ მესიზმრებოდა. ზოგეგერ სიზმარში უეცრად ფუგაში 

„გავეჩხირებოდი“ და აღარ ვიცოდი, რა გამეკეთებინა. ეს იმდენად 
მაწუხებდა, რომ მეღვიძებოდა, ისევ ვანთებდი სანთელს, ისეე ვი- 

ღებდი ნოტებს და ვკითხულობდი ფუგას იმ ადგილს, სადაც „გა- 
ვეჩხირე“. შემდეგ ისევ ვიძინებდი. ასე მოხდა არაერთსელ. ამგვა- 

რი „მუშაობის“ შედეგად სონატა ექვს დღეში შევისწავლე ზეპი- 
რად. ბეთჰოვენის ამ ნაწარმოებისთვის ეს მინიმალური ვადაა“!. 

სმელიოვის შესასებ გვიამბობენ, რომ ერთ-ერთ როლზე მუშა- 

ობის დროს (კნიაზი კ..., დოსტოევსკის „ბიძიას სიზმარი“), ყო- 
ველ დილას ფრანგული ენის გაკვეთილებს იღებდა. დაბევგითებით 
ეუფლებოდა არა მარტო ფრაზის წარმოთქმას, არამედ საერთოდ 

ენას, რადგან მისი გმირი ფრანგულს თავისუფლად ფლობდა?”. 
იგივე ხმელიოვი, ივანე მრისხანეს როლზე მუშაობის დროს, 

სპექტაკლის დამდგმელ ა, პოპოვთან ერთად მიდიოდა სოლმე სო- 
ფელ კოლომენსკოეში. ადიოდა ტაძრის აივანზე, ჯგდებოდა ქვის 
სავარძელში, სადაც, გადმოცემით, ივანე მრისხანე იჯგდა ხოლმე 

და დიდსხანს, დიდხანს გასცქეროდა ზარეჩიეს... 
მიდიოდნენ ტროიცე-სერგიევის ლავრაშიც. იქ სამრეკლოზე 

ადიოდა და თოკებს „ეზომებოდა“, თუმცა არ რეკდა. ტაძარში 
დიდხანს იდგა სატების წინ და ჩურჩულებდა ლოცვებს ა. ტოლ- 

სტოის პიესიდან. როგორც ა. პოპოვი ამბობს, ყველა ამ „სინვგებ- 
ში“ მსახიობს ეცვლებოდა სახე, განსაკუთრებით თვალები, გამო- 

) ,, LLCMX3V3, 06 MCMVCCI86 თ0610იხ9MM0M M-0ნხI, წ0C. MV3. 39 8"+. 

M., 1961, CI6. 246. 

2 M, MM9C66687იხ, 8Cი9ი XM3Lხ, 810, 1967, C+6. 227. 
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ხედვა. ამ წუთებში ის ხმელიოვი იყო, მაგრამ, ამავე დროს, არ(= 
იყო!. 

ცნობილი რეჟისორი ა. ტაიროვი წერს: 

„..-შემოქმედებითი განწყობილება შედეგია შემოქმედებითი ნე- 
ბელობისა, რომელიც უსათუოდ მიმართულია გარკვეულ (ერთ ან 

რამდენიმე) ობიექტისაკენ (იდეა, ამოცანა, მიზანი): 
შემოქმედებითი განწყობილება –– ეს არის ხელოვანის ფსიქო- 

ფიზიკური არსების მთლიანი მობილიზაცია, ის შეიძლება გაგრ– 

ძელდეს ერთი საათი ( შედეგი –– ეპიგრამა, სონეტი და სხვა), შე- 

საძლოა –– წლები (შედეგი –– „ევგენი ონეგინი“, „მადამ ბოვარი“). 
მთელი ამ წლების მანძილზე თქვენ ცხოვრობთ ჩვეულებრივად, 

შესაძლოა, თავს გადაგხდეთ რაიმე მნიშვნელოვანი, სულის შემ- 

ძვრელი. შესაძლოა, შეგიყვარდეთ ვინმე, ან ღალატის სიმწარე 

განიცადოთ, თანაც სრული ძალით, და მაინც, სადღაც, ქვეცნობი- 

ერებაში, გამუდმებით, სან შენიღბულად, უკან დახევით, ხან კი 

მთელი ძალით წინ წამოსული, გადუხრელად აკეთებს თავის საქ- 

მეს თქვენი შემოქმედებითი განწყობილება: ამჩნევს იმას, რაც 
საჭიროა, ინახავს მას მესსიერებაში, თხზავს, აფიქსირებს და გა- 
დაამუშავებს მასალას... 

აი ასლა, მე ერთდროულად დაკავებული ვარ წიგნებით: „მა- 
დამ გოეარი"· ··ოქრო" და ·_გაჯაღლო"· და რასაც არ ·უნღა გაკე– 

თებდე, როგორ კონსილიუმებსაც არ უნდა იწვევდნენ ჩემი ავად– 

მყოფობის გამო, როგორც არ უნდა თვალთმაქცობდნენ ადამიანე- 

ბი, როგორი უსინდისობაც არ უნდა იკადრონ მათ, სულ ერთია, 
ჩემში ისახება და მწიფდება ესა თუ ის კომპოზიცია, დეტალი, 
ჟესტი, აზრი, სტრიქონი. აი, ეს არის შემოქმედებითი განწყობი- 

ლება“ ?. 
რადგან მსახიობი მუდამ მხოლოდ ერთი ადამიანის მხატვ- 

რულ სასხეს ქმნის, მისი ფიქრიც ერთი პიროვნების სცენური სი- 

ცოცხლის შექმნას დასტრიალებს. ეს ადამიანი, შესაძლოა, მისი 

დროისა და ეროვნების იყოს, ამიტომ ნაცნობი და ახლობელი. 

1 #. წICღი0C9, 80Cი0MM9M2MMM M დმშ3/ხსსიიMMი ლ I023I0C, 8I0, 1963, 

CI6. 272. 
- #. I 3Mი008, C) I631იC, 810, M.., 1970, C16. 474.



'შესავლოა, სულ სხვა დროისა და ეროვნების, მაშასადამე, უცნობი 

ღა მორეული. ყველა შემთსვევაში პიესის გმირი თავისი დროის 
შესაგყვისი თავისებური სულიერი სტრუქტურის მქონეა. გარე- 

მოს, მოვლენებსა და ფაქტებს თავისი თვალით უყურებს. მსახი- 

ობური ნიჭიერება ვარაუდობს საგანგებო უნარს, რომლის წყა- 
ლობითაც, საჭიროების ჟამს, მას შეუძლია თავისი ფსიქიკა გარ- 

კვეული დროისა და სასიათის ფსიქიკის „ტალღაზე“ გადართოს. 

შეუძლია გმირის თვალით შესედოს სინამდვილეს, მისებური კავ- 
შირები ღაამყაროს ადამიანებთან, ეს კი იმას ნიშნავს, რომ სამ- 

ყაროღან მომდინარე ყველა სიგნალს მსახიობი გმერის პიროვნე- 

ბისთვის ბუნებრივი ქცევით უპასუხებს. 
პერსონაჟის ყველა განცდა, სურვილი და ამოცანა მისი ცხოვრე- 

ბეს სინამდვილიდან მომდინარე „სიგნალებითაა“ გამოწვეული. 

ქსაა ის ვითარებანი, რომელთა გარეშეც არც ერთი დროის ადა- 
მიანის წარმოდგენა არ შეიძლება, ადამიანს ვერ მოწყვეტ კონ- 
კრეტულ სინამდვილეს და მასთან კავშირს, ამიტომაც როლზე მუ- 
შაობის პროცესში მსახიობის მიერ უთუოდ გაცნობიერებულია ლა 

დადგენილი ის ვითარებები, რომლებიც განაპირობებენ პერსონა- 

ჟის ქცევის თავისებურებას მისი არსებობის ყოველ მომენტში. 

ეითარება ( სტანისლავსკის ტერმინოლოგიით „მოცემული ანუ 

შემოთავაზებული“ ვითარება, რადგან ის უკვე შეთხზა დრამა- 
ტურგმა და ამ თვალსაზრისით, მართლაც, შესთავაზა მსახიობს) 

შეიძლება ადამიანისგან დამოუკიდებლად შეიქმნას (ომი, სტი- 

ქიური უბედურება, ლატარიით მოგება), შეიძლება ვითარება ადა- 

მიანმა შექმნას (ვიღაც ამხილოს, გამოტყდეს ჩადენილ ბოროტ- 
მოქმედებაში, აიძულოს მეორე ადამიანი ჩაიდინოს რაღაც და 

ა. შ.). 
ეითარება შეიძლება იყოს აშკარა და ყველასათვის ერთნაირად 

თვალსაჩინო, შესაძლოა, ის იყოს ერთი სიტყვა ან უსიტყვო საჟ- 

ციელი, რომელიც მოვლენად იქცევა, რადგანაც შეცვლის გმირთა 

ცვოვოების დინებას. 
ამგვარი მოვლენების დადგენა ეპოქის, ავტორის და პიესის 

საფუძვლიანი შესწავლის შედეგია. სსვაგვარად რეპლიკებს უკან 

მიმალული არსებითის მიკვლევა და ამოსხსნა არ ხერხდება. არც 

ამოხსმილის სახიერი გამოვლინება სცენურ ქცევაში. მსასიობის 

§4



როლწე მუშაობა კი სწორედ ამაში მდგომარეობს და არწა როღღიL 

სიტყვების დაზეპირებაში. 

სშირად გამოთქვამენ გაკვირვებას იმის გამო, თუ თოგოთ 
იზეპირებს მსაყიობი როლის ზოგჯგერ მართლაც უზაოყნაყაო 

ტექსტს (ჰამლეტი, ლირი, სტოკმანი). ის კი საერთოდ ადხ იდე:ი- 
რებს. ის ეძებს „მექანიჭმს“, რომელმაც მის გმირს სწორედ ეს Cი- 
ტყვა ათქმევინა. ის ადგენს ამა თუ იმ ვით.)რებას რომელიც 5798 

გმირის ქცევებს წარმართაგს. ამ დროს როლის ტეესტი თავის2)ა- 

ვად, ძალდაუტანებლად ჩაიბეჭდება ხოლმე მსასიობის მიო··—·· რე- 
ბაში. ასეთია როლის ტეესტის დასსომების ყველაზე ბუნებოდეი 

გზა. ამიტომ ამბობდა სტანისლავსკი: 
„.მე მივყვები არა ყვავილებს, არამედ ფესვებს... როლზე §უ- 

იაოაის დროს, პირველ ყოვლისა, ამ როლის ფესვებს კნ; გაპ- 

ყვე: ჩემი თერრია ახლა ასეთია –-- წავართვა როლს ტექსტი დ 

ღავიწყო ქმედებით“!. 
როლზე მუშაობის პროცესი ერთღროულად ანალიტიკუ! 

გონებისმიერი და ინტუიციურიც, გრძნობისმიერი., სხეა საკ: 
ყოველ ცალკეულ ეტაპზე მათგან რომელი სჭარბობს, ან ანჯ თ: 

იმ ქს)ხიოგისთ··!ის რომელი გზაა უფრო დამასასიათებელი, 
რეპეტიცია ან ძიებაა, ან მოპოეებულის შემოწმება და = ადი; 

სირება.' მაგრამ იმისთვის, რომ რაღაც მოსინჯო ან შ·]ამ(—-—·· , 
ეს რაღაც რეპეტიციამდე უნდა გქონდეს მოფიქრებული. თ·_: მყა- 
Lი(··ბს რ")ეტიციაიოე არ ომუშაკია – არ უფიქრია, არ უხვაებ, 
რეპეტიცია შემოქმედება არ იქნება. იმიტომ, რომ ქიება მი% ანღა- 

სასული პროცესია, მაშასადამე, სრულიად გაუცნობიერებედი არ 

შეიძლება იყოს. 
ზოგჯერ რეპეტიციაზე მსახიობი განცვიფრებს სასიერ დ» 

ლებათა სიმდიდრით და სიუსვით. რა თქმა უნდა, პირველ ყრვლი- 
სა, ეს ნიჭის წყალობაა, ნიჭი დაკვირვების, შთაბეჭდილების მი- 
ღებისა და მისი დასსომების უნარსაკც გულისსმობს. ნიჯიერი 

ადამიანის სიცოცხლის ყოველი წუთი ამა თუ იმ შთაბეჭღილების 
მიღებაა,. საკუთარი თვალით ნანახი, სხვისი მონათხრობი. წაკი- 

1 90. I00%08M089, , 6XMCCC0CMM6 V060MM C+29MCM38CM0-0, M3/0. ((05CI:VC- 

CI80», M., 1951, CI8. 551. 
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თსული, მოსმენილი და ა, შ. ხელოვანის ცნობიერებაში ინახება, 

თავისებურად „ილექება“, საჭიროების ჟამს ეს „ნალექი“ ამოტივ- 
ტივდება რეპეტიციაზე. ასეთი მუშაობა წარმოსახვის ტრენაკჟია. 

მეიერხოლდი მოუწოდებდა სცენის სელოვანებს წარმოსახვის 

ტრენაჟისაკენ, პირველ ყოვლისა, წიგნის კითსვის დროს. ამისა- 

თვის საჭიროა წაკითხული ცოცხლად წარმოისასო. ამ მსრივ, გან- 

საკუთრებულ მნიშვნელობას მეიერხოლდი სახვითი ხელოვნების 

ნაწარმოებთა დაკვირვება-შესწავლას ანიჭებდა, რადგანაც ამგვარ 
ნაწარმოებს საინტერესო კომპოზიცია აქვს, თემის ორიგინალური 

რიტმული გადაწყვეტა. ვინ იცის, როდის გამოადგება ეს ყველა- 
ფერი მსახიობს. 

მეიერჰოლდი ამბობდა: 

„...ნურასოდეს ნუ გამოტოვებთ შესაძლებლობას დააკვირდეთ 

სურათს ან რეპროდუქციას: საგამოფენო დარბაზში, სამკითსვე- 
ლოში, სტუმრად მეგობართან. ისწავლეთ საუბრის დროს ალბო- 

მის გადაფურცვლა. რაც უფრო მეტ სურათს და რეპროდუქციას 
ნასავთ, მით უფრო გარკვევით და თავისუფლად გამოავლენთ 
თქვენს ფანტაზიის უნარს“!. 

რადგან სცენის ხელოვანთა შემოქმედების ნიმუში –– სპექტაკ- 

ლი კოლექტიური ნაწარმოებია, მისი შექმნის პროცესიც კოლექ- 

ტიურია., კოლექტივის წევრები, რა თქმა უნდა, განსხვავდებიან 
ერთმანეთისაგან როგორც პიროვნული თვისებებით, ისე შემოქმე- 
დებითი უნარიანობით, როლისადმი მიდგომით, ასაკით, გამოც- 

დილებით და ა. შ. ბევრს აპირობებს ის ამოუხსნელი შემთხვევი- 

თობაც, რომლის წყალობით ე. წ. „შენი“ როლი შეიძლება ახლა არ 
გამოგივიდეს, „არა შენი“ კი მოულოდნელად გამარჭჯვებით დაგ- 

ვიოროგვინდეს. ხელოვნებაში ხშირია ამგვარი შემთხვევითობა. ალ- 

ბათ ამიტომ სრულყოფილი სპექტაკლის შექმნა, გარდა იშვიათი 

გამონაკლისისა, რეპეტიციათა (ერთობლივი მუშაობის) დიდ 

რაოდენობას მოითხოვს. 
რეპეტიციათა რაოდენობა მხოლოდ მაშინაა სარგებლობის 

მომტანი, როდესაც მსახიობი ან საკუთარი მიგნებით, ან პარტნი- 

1 I. ზანხიპX0858CMMM, MI060MMMხI 2Mხ60M.ახ, XCVდხ. «I623Iლ», 1972, 

M9 1, CI66, 88. 
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ორის, რეჟისორის, მსატვრის, კომპოზიტორის და ქორეოგრაფის 

დახმარებით რასმე მოიძიებს. კოლექტიურ შემოქმედებაში ურთი- 

ერთგამდიდრება ბუნებრივია და კანონზომიერი, თუ რეპეტიცია 

ძიებაა და არა მსხოლოდ მოპოვებულ-ნაკარნახევის გამეორება, მა- 

შინ ის, როგორც წესი, მომდევნო რეპეტიციის მაღალ ხსარისხსაც 

აპირობებს. 
ასე იკვლევს ასალი მხსატვრული სასისაკენ მიმავალ გზას მსა- 

ხიობი, რეპეტიციებზე ყალიბდება მომავალი გმირის თვისებები, 

ამ თვისებათა ინდივიდუალური შენაერთი, ქცევათა ლოგიკური 

ჯაჭვი, ინტონაციური პარტიტურა, პლასტიკა, ნიუანსები. შესაძ- 

ლოა, მწვერვალზე ასვლაც აქ მოხდეს. ჩვენ, მაყურებლები, სცე- 
ნაზე ვსედავთ მსასიობს, მწვერვალზე უკვე ასულს. რეპეტიციები 

კი მსატვრული სიმაღლისკენ მიმავალი ძნელი გზაა –– სრეშით, 
ნარ-ეკლით მოფენილი, წვიმა-ავდარში გასაკეალავი. 

პრემიერისთვის მსასიობს უკვე უნდა ჰქონდეს გამომუშავებუ- 
ლი მოვლენებისა და ადამიანებისადმი ის დამოკიდებულება, რო- 
მელიც მან პიესაში ამოიკითხა. ამ დროისთვის მას უკვე დაძლე- 

ული აქვს გმირის ცხოვრების ყველა რკალი, მოსინჯული და უკუ- 
გდებული მრავალი სერხი და საშუალება. გამარეგვებით დამთავ- 
რებული ექსპერიმენტის მსგავსად, სცენაზე გამოტანილ მხატ- 

ვრულ სახესაც წინ უძღვის არაერთი უშედეგო ან ნაწილობრივ 

შეღეგიანი ცდა. პრემიერისთვის ყველა ეს ცდა მსასიობის უხი- 

ლავ ლაბორატორიაში რჩება. თუ მსახიობი ოსტატია, მაყურებე- 
ლი მას ვერ შენიშნავს ადრინდელ „შავებს,, ინტონაციური ან 
პლასტიკური დეტალის დამუშავებაზე დახარჯგულ დროსა და 
ენერგიას, თუმცა მის ნაწარმოებში არაფერი შემთხვევითი, დაუხ- 

ვეწელი ან დაუმუშავებელი არ იქნება. ამიტომაა ასე საინტერესო 
რეპეტიცია. მასზე დასწრება საშუალებას გაძლევს დააკვირდე 

ხელოვანის ძიების პროცესს, მოულოდნელ, ზოგეგერ გასაოცარ 
მიგნებებს, მომავალი ნაწარმოების მომწიფებას. თუ იმასაც გა- 

ვიხსენებთ, რომ მსახიობი ქვაზე ან მარმარილოზე, ქაღალდზე ან 

ტილოზე კი არა –– საკუთარ არსებაზე მუშაობს, საკუთარ თვისე- 

ბათა გადამუშავებას აწარმოებს, ნათელი გახდება, რა ძნელია 
ამგვარი შრომა. ამავე დროს, სწორედ ამიტომ, ძალზე საინტერე- 

სო. 
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ზოგჯგერ მსასიობი რეპეტიციაზე უფრო საინტცერესოა, ეიდრე 

წარმოდგენაზე. ისევე, როგორც ზოგჯგერ მსხატვარი კარგად დჯღი- 

წყებს ნაწარმოებს და ასევე კარგად ეერ ამთავრებს. 
„..ზრგიერთი როლი, მაგალითად, კაენი, ლეონედოვის შეს- 

რულებით, უღდიდეს შთაბეჭდილებას ასღესდა ჩემზე. არ ?ენიქლია 

დავივიწყო ერთი ინტიმური რეპეტიცია, რთმელმაც ეანაროგნა. 

ეს მშოსდა მუშაობის პირველ სტადიაზე, როდესაც პიესაზე ზუშა- 
ობა დამთავრებული იყო, ოღონდ არა სცენურ, არაწელ როღოაჯეს 

გარემოყი", (ხაზი ჩვენია.––- ნ. უ.). 

ა. ტაიროვი ამბობს: 
„„·მუშაობის პროცესში არის სხოლზე ისეთი ·L·C;· 

რეპეციციები რომზლებსაც შემდგომში ვერც ერთი სპე 

შეედრება“?. 
(··)ოგორც არ უნდა იყოს, მსასიობის აყალი მსატვიული „აწხის 

სექმნის პროცესი მუდამ საინტერესოა, ბუნებრივია, აზეს ა:უკე- 
თესო მოწმენი არიან ისინი, ვინც სპექტაკლის მომზადების ? 

პროცესს ესწრება, ერთი ასეთი შემთხვევა –– ი. მოსკეინიL § 

ობა თომა ოპისკინის როლზე (თ. დოსტოევსკის ამავე ·ახე 

დების ნაწარმოებიდან) –– რეყჟისორმა ა. პოპოვმა აგეიჯს 
„...მე მქონდა შესაძლებლობა თვალი მედეენებინა თომა ლ:0 

კინის სცენური სასის ჩასასვისა და ფორმირების მთელი 2 

სისათეის. მსასიობის უბრალო, თავაზიანი გამოზეტყვ2 

მქონე სახსეზე, რეპეტიციიდან რეპეტიციამდე, თანდათა5 უეგუ; 

ბა და გონების სიჩლუნგე იხატებოდა, ეს თვისებები გამოიკვეთა 
მას შემდეგ, რაც მსახიობმა ოპისკინისეულ გამოხედვას და ტუჯე- 
ბის უჩვეულო წყობას მიაგნო –– ეს იყო გომბეშოს თეალები= ღა 

გომბეშოს პერი. 

წარმატებით მიმდინარე რეპეტიციებზე მეჩვენებოდა, რო8 თო- 
მას ცივი და სველი ხელები უნდა ჰქონოდა. და, მართლაც, ერთ 
რეპეტიციაზე დავინასე ის ხელსასოცი, რომელსაც შემდგომში 

თომა-მოსკვინი არ განშორებია. 

__– 

I L C-38985MCი2388CMMIVI, M098 აM3Mნხ 8 MCMVCCI6ლ, #%M660:'M§, 1931 

CIხ. 662. 
2 M 18Mხ600, C I63I-C, 8IC, 1970, CIი. 190. 
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რუსი ტარტიუფის სასე მსატვრულ სრულყოფას უახლოედებო- 
და, მაგრამ იყო ისეთი რეპეტიციებიც, როდესაც გარდასახვა არ 

სერსდებოდა, ასეთ რეპეტიციებზე გმირის მზერა მოსკეინისა იყო, 

არა თომასი, არც დოსტოევსკის სიტყვა ხდებოდა მოსკეინისე'უ- 

ლი. ერთი სიტყვით, მსახიობის შემოქმედებითი სახეცელილე- 
ბის საიდუმლო საღღაც ქრებოდა. 

სამაგიეროდ, როდესაც შემოქმედებითი ტანჯვა-წამება სირო- 

თულეთა ღაძლევის სიხარულით იცვლებოდა, გულწრფელათ მეზ- 

რალებოდა თეატრის მაყურებელი, რომელიც ვერასოდეს ვერ ის6- 

ლავს მსასიობის მიერ მხატვრული სახის წვდომის სასწაულებრივ 
პროცესს“?. 

ძსატკრუ·[ოი ნაწარმოების შექმნის პროცესი უდიდეს ინტერესს 
იწვევს საერთოდ, ხშირად ეკითსებიან ხოლმე სელოვანს, როგოC 

მიაგენით ამ თემას, როგორ ღაგებადათ ამგვარი აზრი ან მეტყვე- 
ლი საშუალება და სხვა. შეკითხვა იმის მაუწყებელია, რომ ზაწა“- 

მოების აღმქმელს არ ყოფნის მზა ნაწარმოებისგან მიღებული 
სიამოვნება, მას აზგვარი ნაწარმოების შექმნის პროცესის საი- 
დუმლოც აინტერესებს. მით ჟმეტეს მკვლევარს. ამ საკიოხით ყვე. 

ლა სახის შემოქმედების მკვლევარია დაინტერესებული. გრ. კიკ- 

ნაძესთან ეკითხულობთ: 
„...მვირფას მასალას წარმოადგენს ის „შავები“, რომლებიც 

წინ უსწრებდა საბოლოო სახით ამა თუ იმ ოსზულების ჩამოყ:- 
ლიბებას, მათზე დაკვირვება მოგვცემდა იმის შესაშლებლობას, 

რომ უფრო თვალნათლივ დაგეესასა წერითი პროცესის მიმდინა- 
რეობის თავისებურება, საერთოდ, ყოველ ეჭვს გარეშეა ა3 მასა- 
ლის დიდი მნიშვნელობა შემოქმედებითი პროცესის გათეალის- 

წინებისათვის... მაგრამ, სამწუხაროდ, მომეტებულ შემთხვევაშილ. 
ჩვენ მოკლებული ვართ იმის შესაძლებლობას, რომ დაწერილებით 
გავეცნოთ ამის მასალას და კვალდაკვალ გაგითვალისწინოთ შე- 
მოქმედებითი პროცესი, რადგან მწერლები არ ინასავენ ამ „შა– 

ვებს“ (უფრო თავდაპირველადს). მეტიც, მრავალი მათგანი გა- 
ურბის იმ მასალის ჩვენებას, რომელიც კონკრეტულად გამოხა- 

ტავს მათი სიტყვიერი შემოქმედების პროცესს... 

! ტ#. წშ0ილი, ზმზიCილ.იხიხMი # ლ83/ხ!სსიCVML 0 +60-0C, 6IC), 1964, 

CIნ. 74--75. 
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ჩვენ არ მოგვეპოვება პირდაპირი ცნობა, თუ როგორი იყო 

ხ. ბარათაშვილის წერის პროცესი, ე. ი. ცნობა იმ გზის შესახებ, 

რომელიც მისმა ნაწარმოებებმა გაიარეს, ვიდრე თავიანთ საბო- 

ლოო სახეს მიიღებდნენ. ამ მსრივ არავითარ მითითებას არ შეიცა- 

ვენ არც ნ. ბარათაშვილის პირადი წერილები, და არც მის თანა- 
მედროვე ნაცნობ-მეგობართა მოგონებები... საერთოდ... ამოცანაა 

იმის გარკვევა, თუ როგორ მემდინარეობდა ჭიდილი პოეტსა და 

სიტყვას შორის, ვიდრე ხელოვანი გაიმარვგვებდა, ე. ი. თავის 

აზრისთვის ადეკვატურად შესაბამის სიტყვიერ ფორმას მოიპო- 

ვებდა“!. 

რეპეტიციაზე მსახიობის მუშაობა იმითაც განსხვავდება სხვა 
სელოვანის ( მწერლის, მსატერის, კომპოზიტორის) შრომისაგან, 
რომ მსახიობს არ შეუძლია თავისი ნება-სურეილით დაიწყოს და 

დაამთავროს მუშაობა., რეპეტიციის დაწყების და დასრულების 
დრო ყველა მონაწილესათვის ერთნაირადაა განსაზღვრული. კო- 

ლექტიური შრომა მოითხოვს საკუთარი სურგვილების საერთო 

აუცილებლობისათვის დამორჩილებას. 
რადგან წარმოსასვა და მისი განსორციელება ერთი არ არის, 

შეიძლება მხატვარმა რამდენჯგერმე წაშალოს დასატული, მწე- 
რალმა დაწვას ხელნაწერი, კომპოზიტორმა პარტიტურა და ა. შ. 
ასეთსავე მდგომარეობაშია მსახიობი წარმოსასული გმირის გან- 
სორციელების დროს. ოღონდ იმ განსსვავებით, რომ მას არ შე- 

უძლია უვარგისის არც დასევა, არც დაწვა. ის კოლექტიური შე- 

მოქმედების მონაწილეა და სცენაზე უნდა გამოვიდეს მაშინაც, 
როდესაც როლი არ გამოუვიდა, ასეთია კოლექტიური ხელოვნე- 

ბის ზნეობრივი კანონი, სათეატრო ეთიკა. 
პერსონაჟთა შორის არსებული კავშირები რეპეტიციაზე უნდა 

მოიძებნოს, დადგინდეს და განხორციელდეს. ეს არაა ადვილი, 
რეპეტიციის წარმოებასაც ცოდნა სჭირდება. რეპეტიციის მაღალ 

დონეზე ჩატარებას შეუძლია ოსტატს, რომელმაც იცის, რას ნიშ- 
ნავს როლზე მუშაობა –– დაწერილი მსატვრული სახის სცენაზე 
განსხეულება. როლის სიტყვების წარმოთქმა არაა ძნელი, ძნელია 

1. გრ. კიკნაძე. მეტყველების სტილის საკითსები, სასელმწ. უნივერ- 

სიტეტის გამომც., 1957, გე. 41. 
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სწორედ ისე იფიქრო, შენი გმირი რომ ფიქრობს -– შინაგანი, 
„უსმო მეტყველებაა“ ყველაზე ძნელი. ასეც წერს ს. ბირმანი: 

„..როლის სიტყვების მეტ-ნაკლებად ბუნებრივი წარმოთქმა 

არაა ძნელი... მაგრამ როგორ გინდა უბრძანო გონებას მოგაწო- 

დოს სწორედ ის ფიქრები, რომელიც ბუნებრივია გმირისათვის!. 
როგორც ვსედავთ, ლაპარაკია არა სიტყვებზე, არამედ შინა- 

გან მოვლენებზე, სადაც მსახიობმა თქმული სიტყვის ფესვი უნდა 

ეძიოს, ამისათვის ინტენსიურად უნდა ამუშავდეს ფანტაზია, წარ- 

მოსახვის უნარი. მათი მეშვეობით ის მოახერხებს საკუთარ პი- 

ოოვნებაში ჩაქსოვილ ძალთა მობილიზაციას ამ კონკრეტული სა- 

სისათვის. 

ახალი მხატვრული ნაწარმოების შექმნის სურვილით შეპყრობი- 

ლი მსასიობი სინამდვილეს გარკვეული კუთსით აღიქვამს. ეძებს 
მასალას კონკრეტული სასისათვის, მასალის მოპოვება შეუძლია 

ყველგან –– მეგობართან საუბარში, ისტორიულ გამოკვლევაში, 
შემთხვევით ყურმოკრულში, საქალაქო ტრანსპორტით მგზავრო- 

ბის დროს, მუსიკალურ ან ფერწერულ ნაწარმოებში და ა. შ. არა- 

ვინ იცის, სად და როდის მიაგნებს იგი შემოქმედებითი ბიძგის 
მიმცემ მასალას. შეიძლება ეს მოხდეს სუფრასთან, სიზმარში?, 

ქუჩაში, საწოლში ძილის წინ?. როლზე მუშაობა ხომ შემოქმედე- 
ბითი პროცესია, ახლის შექმნის პროცესი. არა მხოლოდ დაგრო- 
ვება ფაქტებისა და შთაბეჭდილებებისა, არამედ უკვე დაგროვი- 
ლის მსახიობის პიროვნების პრიზმაში გატარება, მისი გონებით 
და გრძნობებით გადახარშვა. ერთი სიტყვით, სულიერი, ზოგვგერ 

კი დიდი ფიზიკური ენერგიის ხარჯგვაც. 
ამგვარი შრომა მაშინაა შედეგიანი, როდესაც მიზანი ნათე- 

ლია, როდესაც იცი, რისი გამოწვევაა საჭირო საკუთარ პიროვნე- 

ბაში, საკუთარ თვისებათა შორის რომელი უნდა წამოსწიო წინ 
იმ მიმართულებით, ავტორს და პერსონაჟს რომ სჭირდება. ამ 

მხრივ მეტად საინტერესოა ის რჩევა-დარიგებანი, სტანისლავსკიმ 

1 C. 6M0M პხ, IIVIხ 3M-62MCხI!, 810, 1959, CIხ6. 284. 

2 . 1ი09M808, სიCი0MMM28MM#9, CI2IხM, 66C6/7ხ,, M38. (CMCMVCCI80», 

M., 1960. C+6. 124. 

?· C. ნMCMპI:, IIVIნ 28MICMC6ხ!, 810, 1959, C+ი. 233. 
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რომ მისცა ჩიჩიკოვის როლზე მომუშავე მსასიობ ვ. ტოპორკოვს: 

შვებულებაში რომ წახვალთ, არც როლი, არც პიესა თან არ წაი- 
ღოთ. დაისვეზეთ და ეცაღეთ შეთსზათ თაღლითობის განსLვავე- 
ბული ვარიანტები. ობიექტად ვინც გინდათ ის აირჩიეთ, ოღონდ 

გეგმა ბოლომდე უნდა გქონდეთ მოფიქრებული, გააზრებული უნ- 

ღა იყოს ყველა წვრილმასი: როგო“, დაუასლოვდებით ამ აო:8მი- 

ასს, რა საშუალებებს მიმართავთ იმისათვის, რომ იგი ოქვენი,ა! 
ნდობით განაწყოთ, როგოო მოატყუებთ და ა. შ. მთავაღრი: ჭპარ- 

ტნიორის (მომავალი მსსვერალის) ნდობა ღაიმსასუროთ. თალ- 

გან ჩიჩიკოვის მოავარი ძალა სწორედ ამ თვისებით ვლინოედა , 
რა თქმა უ§ზდა, ყოველ ახალ როლს მსასიობი ხვდება C8 აუ 

ლიერი მარაგით, რთმელიც ამ იკხვედო··ეოკ უკვე ჰქონდა დავ: 

ვილი, სულიერ მარაგში იგულისსმება არა მარტო წაკით·,”"(··· 
ნასი და გაგონილი, არამედ განცოიოიL რომ ადრე განცდელი,. 
მოგონების სასით. განაგრძობს არსებობას ადამიანშზი, ამას ფაე- 

ქოლოგია -ადასტურებს. დ. უზნაძის აზრით, ძველი გა:ცდა აღა- 
მიანში ცოცხსლობს არა როგორც განცლა, არამედ როეგორც ჯ„ ახნ. 
წყობა, ამის გაზო ის იმ ძველი განცდის უცვლელ, სარკისებუC 
პირს არ შეადგესს, არც მის კვალს, არამედ განწყობას”. 

ადრე განცდილის გრძნობიერ აღდგენას სტანისლავსკი ევ3ღ- 

ციურ მეხსიერებას უწოდებს. უმნიშვნელოვანესია იგი მსჯსიო- 
ბისათვის, რადგან განცდის ამ თვისებურ აღდგენას თან გოპექე 

ბა იმის გასსენებაც, თუ როგორ იექცეოდა იგი ნამდეიიი ჯაწ- 

ცდით შეპყრობილი, 
როგორც ფსიქოლოგია ადასტურებს, ადრე განცდილის გთენო- 

ბიერი აღდგენა მეტ-ნაკლებად ყველას “შეუძლია. მსასიო 
განსაკუთრებული ინტენსივობით, განსაკუთრებული გატაცებით, 

ინტერესის ემოციურობა, საერთოდ, შემოქმედებითი მუშაოსიეს 
აუცილებელი თვისებაა. მსახსიობიც საჭირო მასალას გატაცებით 

ეძებს –– მან უნდა. შექმნას, უნდა შეთსზას სცენური სახე. რომე- 

1 8. 1085ი086%0383, CI8MMC9028CMMM 98 560ი0+MLMM, M3/0. «MICMXVCCX60». M-I!., 

1949, C+5. 83. 

ი ღ. უზნაძე, ზოგადი ფსიქოლოგია, თსუ, გამომც., თბ., 1940, გვ. 15, 

ვ34. 
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ლიც დაკავმირებული იქნება მისთვის ამაღელვებელ პრობლემას- 

თან. 
ცსოვრების სინამდვილესთას კავშირე იმდენად უცილობელია 

მსასიობისთვის, რომ ის, სხვადასსვა გზით, მაგრამ მაინც მიმარ- 
თავს „ნატურას" –- რეალურად არსებულ პიროვნებას. ეს არ ნი%- 

ნავს რომელიმე ადამიანის ნიშანთვისებათა პირდაპირ გადმოტა- 
ნას სცენაზე. იმიტაცია, გარეგნული მიმსგავსება (ზოგი ამას 

ყძალიან ნიჭიერად ახერსებს), არ არის მსასიობობა, ამიცგომ შე- 
იძლება ღიდებული იმიტატორი მსასიობად არ გამოდგეს. ან პი- 

რიქით. რასაკვირველია, არც ისაა გამორიცხული, რომ ვინმეს 
მსახიობის ნიჭიც ჰქონდეს და იმიტატორისაც. 

მსასიობი სელოვანია. მაშასადამე, ის არსებულს კი აო იმეო- 

რებს, ის თსზავს ახალს. ამიტომაც როლზე მუშაობის დროს ის 
სინაზდვილეში არსებულ რომელიმე კონკრეტულ პიროვნებას კი 

არ ბაპაეს, ის იყენებს ამ პიროვნების ამა თუ იმ თვისებას, რო- 

გორც მასალას. ეს მასალა წარმოსასვაში შექმნილი მომავალი 
გმირის სასისთვის ესაჭიროება. მსახიობ მ. ანდრეევას ცნობით, 

ექივ მტოკმანის სასეზე მუშაობის დროს ამ გმირის თვისებებს 
სტანისლავსკი ეშებდა ყველაში, მათ შორის გოოკის პიროვნება- 
შიც. მისგან „უსესხებია“ ჩვევა კამათის დროს ზევიდან ქვევით 

ჰაერის სელით გაპობისა!. 
9, კნებელის ცნობით, 5. სმელიოვს თავისი ივანე მრისხანესა- 

თეიL „სატურად“ საკუთარი პაპა აურჩევია. ეს იყო სასტიკი, და- 
უნდობელი უსინათლო მოსუცი, რომლის წინაშეც შიშით ძრწოლდ- 

ეე იოგორც ოვგახის წეერები, ისე შეზოგლები·!· 

გ. კარალოვი თვითონ წერს, რომ ბაღონის სასისათეის (გორ- 
კის ..ფსკერზე") ცოცხალ მოდელად რამდენიმე ადამიანი გამოდ- 

გომია. ამ ადამიანებს ის საგანგებოდ აკვირდებოდა. „რანის“ ყე- 
ლაესმივო წარმოთქემას ცნობილ მოსკოველ ადვოკატ გრაფ ტა- 

ტიზჩევსა და მცირე თეატრის ყოთოილ მმართველ, კამერიუნკერ 
ნელიღდოვს დასესხებია. ამას გარდა, პირველისგან ყელსახვევის 
გასწორებისა და ხელთათმანების გახდა-ჩაცმის მანერაც გადმო- 

1 C CI0IMCი88CM0M, 8L0, M..,, 1948, C.6. 235. 

2 M. MM6C6587ის, 8C9 14M3Mხ, ნLC, 1970, CIი. 441. 
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უღია. მეორისაგან –– ფრჩხილების შესწორება-შელამაზების და პი- 
ყგაკის მაჯით გაპრიალების ჩვევა. თავად ბარატინსკისაგან – 

„გვარდიული“ ნაბიჯგი და ნეკით ყურის გამოჩიჩქნა!. 
რეალურ სინამდვილეში არსებული „ნატურიდან“ ნასესხები 

ეს ცალკეული ელემენტები –– მასალაა მსახიობის მომავალი ქმნი- 

ლებისათვის, ამიტომ მზა ნაწარმოები, ცალკეული დეტალებით, 

შეიძლება კიდეც მოგაგონებდეთ ვინმეს ცხოვრებაში. მაგრამ რად- 

გან ეს დეტალი სხვა, ახალი მთელის ნაწილია და სულ სსვა მი- 
ზანს ემსახურება, მსასიობის ქმნილება ცხოვრების ასლი კი არა, 

მსატვრული სინამდვილის ნიმუშია. 

ზოგვგერ რეპეტიცია დიდი დაბრკოლებებით მიმდინარეობს. 

შესაძლოა, მსახიობი ისეთი სირთულის წინაშე აღმოჩნდეს, რომ- 
ლის დაძლევაც მოკლე დროში ვერ მოახერხოს. ჯგგუფური წინ- 
სვლისათვის აუცილებელი მწყობრი ნაბიჯგის შენარჩუნება ძალი- 

ან ძნელია. დიდი მსახიობის მუშაობა შეიძლება შეყოვნდეს იმის 
გამო, რომ ნაკლებნიჭიერმა ან გამოუცდელმა მხარი ვერ აუბა. 

შეიძლება პირიქითაც მოხდეს. ბ. ზახავა იგონებს: 

„..ჭისაც ოდესმე სტანისლავსკისთან უმუშავია, სიკვდილამ- 

დე ვერ დაივიწყებს საყოველთაოდ ცნობილ მის შეძასილს: „არ 
მგგერა!“ ამ შეძახილით სტანისლავსკი დაუნდობელი დაბეჯგითე- 

ბით და განსაცვიფრებელი მოთმინებით აიძულებდა ისეთ ოსტა- 
ტებსაც კი, როგორიც იყვნენ მოსკვინი, ლეონიდოვი, კნიპერი და 
სხვანი, რამდენიმე საათის განმავლობაში ზედიზედ გაემეორები- 

ნათ ერთი რეპლიკა ან ერთი შემოსვლა. ის მოითხოვდა ასპრო- 
ცენტიან სიმართლეს, ჭეშმარიტად „ადამიანის სულის ცხოვრე- 

ბას“. არავითარი შეღავათი! არავითარი ნახევარსიმართლე ან მი- 

ახლოებითი სიმართლე!“? 
როდესაც რეჟისორი ასე სანგრძლივად მუშაობს ერთ მსახიობ- 

თან, რადგან იგი შეფერხდა, დანარჩენებიც უნდა გაჩერდნენ. რა- 

საკვირველია, ეს იწვევს ნერვულობას, მაგრამ მსახიობი მოვალეა. 

არ გამოავლინოს იგი, რათა ამით ხელი არ შეუშალოს კოლეგას. 
ხვალ, შესაძლოა, ის აღმოჩნდეს ასეთსავე მდგომარეობაში. მა- 

1 86 L პყპი08, M3/. «IM1CMVCC+80», M.., 1954, CI6. 38–-39. 

?2ნ. 33X382, C0806MCMMMMM, M3/0. «MCMVCC+80»ა, M6., 1969, C„ნ. 57- 
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საც მოთმინებით დაელოდებიან დანარჩენები. სხვაგვარად კო- 

ლექტიური მუშაობა არ ხერსდება. 

ვინც რეპეტიციას დასწრებია, იცის რაოდენ განსხვავდებიან 

ერთმანეთისაგან მსახიობები მუშაობაში. ეს მსასიობის პიროვ- 

ნულ თვისებებზეა დამოკიდებული. 
სესილია თაყაიშვილი ყოველი გმირისათვის მკვეთრად გამოვ- 

ლენილ გარეგნულ სახიერებას ეძებს. ეს არ ნიშნავს მსოლოდ სა- 

ხისა და ტანსაცმლის შეცვლას, არამედ ადამიანის მთლიანი ფი- 
გურის გამოკვეთას, იმ თავისებური მონახაზის მიგნებას, რომლი- 

თაც ეს ადამიანი გარემო სამყაროში იხსატება: სიარულს, მიხრა- 

მოხრას, ადგომა-დაჯგდომას, თავის მობრუნებას და ა. შ. ს. თა– 
ყაიშვილს მიაჩნია, რომ ადამიანი უსიტყვოდაც მეტყველია პლას- 

ტიკურად, სწორედ ამ თავისებურ, ინდივიდუალურ პლასტიკას 

ეძებს იგი ყოველ ახალ გმირში, ქმედითს გარეგნობას, სცენური 
ქცევის თავისებურებას, ამის ძიებით იწყებს ხოლმე იგი როლზე 
მუშაობას და განაგრძობს მაშინაც, როდესაც მის მიერ განსახიე- 

რებული სახე მსატვრულად სრულყოფილადაა აღიარებული. 
ვისაც ვერიკო ანჯგაფარიძე უნახავს რეპეტიციაზე, უთუოდ შე- 

ამჩნევდა იმ გასაოცარ თავისუფლებას, რომელიც სჩვევია მას 
გმირის განწყობილების ძიების დროს. ზოგიერთი მსასიობი, 
ცნობილი და პოპულარულიც კი, რეპეტიციაზე უხერხულად 

გრძნობს თავს, ერიდება ამხანაგების თანდასწრებით ეძიოს სა- 
ჭირო განწყობილება, ამგვარი უხერსულობა უცხოა ვერიკო ან- 
ჯგაფარიძისათვის. იშვიათი შინაგანი თავისუფლებით, ემოციათა 
დაუზოგველად, განსაცვიფრებელი ხელგაშლილობით ხარეგავს 

იგი თავისი იმდღევანდელი ემოციის სრულ მარაგს. ასეა ყოველ 
გამეორებაზე, ამ მხრივ მისთვის არ არსებობს განსხვავება რეპე- 

ტიციასა და სპექტაკლს შორის. ნაკლებ ყურადღებას აქცევს გმი- 

რის გარეგნობას, ყოფითი დეტალებით სახის დატვირთვა არ უყ- 

ვარს. 

დიდი რუსი მსახიობი მიხ. ჩეხოვი საკუთარ თავში მუდმივ 
დაეჭვებული ადამიანი ყოფილა, ამავე დროს, მეტად თავმოყვარე 

და ამაყი. ასეთი სასიათის ადამიანისათვის მოსაპოვებელის სა- 
ვგაროდ ძიება და წარუმატებლობის უეჭველი მომენტები ძნელი 

გადასატანი იყო. ებრძოდა საკუთარ თავს და ამბობდა თურმე: 
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„..თუ არ მოსტესე საკუთარი თავმოყვარეობა და არ მიეციძ 

შენ თავს უფლება გაიარო რეპეტიცია უპასუსისმგებლოდ, ზოგ– 
4ზგერ კი უნიჭოდ, ხელოვნებაში შორს ვერ წახვალ“!, 

ა. დიკის ცნობით, მიხეილ ჩეხოვს არ შეეძლო თურზე რეპეტი- 
ციაზე მთელი ძალით მუშაობა. ამიტომაც რეპეტიციაზე მისი მო- 
მავალი ქმნილება ნაფლეთ-ნაფლეთ ვლინდებოდა. ცალკეულ ეპი- 
შოდებში აქა-იქ რაღაც გამობრწყინღებოდა, შემდეგ კი ღიდ ეპი- 
სოდში შეიძლება სრულიად ცარიელი ყოფილიყო. მიზეზი, ა. დი- 
კის აზრით, ისაა, რომ მ. ჩესოვისთეის გმირის მსატვრულად 

მთლიანი სახის ჩამოყალიბებისათვის აუცილებელი იყო მაყუ- 
რებელი –– მისი რეაქცია“. 

სშირ შემთხვევაში, სარეპეტიციო ოთახში მიგნებული, სცენა- 
ზე გადასვლისას იკარგება ხოლმე, რა თქმა უნდა, დროებით. 
ღარბაზსა და სცენას შორის არსებულმა მაა:ძილმა, შესაძლოა, 

მეტყველ საშუალებათა გაძლიერება მოითხოეოს, ყოჯგ შემთხვე- 
ვაში –– შეცვლაც. ახლო მანძილზე ძლიერმა ხერსმა, დიდ მანძილ- 
ზე შეიძლება ძალა დაკარგოს, შეიძლება პირიქითაც მოსდეს, რაც 
ოთასში არაბუნებრივად გამოიყურებოდა, სცემიდან ასეთად არ 

გამოჩნდეს. 
რეპეტიცია შენობაში მიმდინარეობს, მყუდრო, სმაურისაგან 

მოშორებულ სამყოფელში. სიმყუდროვე იმდენად აუცილებელია, 
რომ თეატრში არავის აკვირვებს წერილობითი შესსენება: „ჩუ- 
მად! რეპეტიცია მიმღინარეობს“... 

კეღლებს მიღმა კი ცსოვრებაა, მუდამ თავისებური, მუდმივ 
ცვალებადი. სინამდვილე, რასაკვირველია, სარეპეტიციო მუშაო- 

ბაზეც ასდენს გავლენას, ხელოვანს თან მოჰყვება დაღი სინამდვი- 
ლისა, რომელშიც იგიე მისდა უნებურად ჩართულია, ზოგვგერ გა- 

რესინამდვილე იმდენად რადიკალურად იჯრება სარეპეტიციო მუ- 
შაობაში, რომ შეუბლია მისი ნორმალური მსვლელობა შეწყვი- 

გოს. 1941 წ. მოსკოვის სამხატვრო თეატრი ნ. პოგოდინის „კრემ- 

ლის კურანტებზე“ მუშაობდა. ფაშისტები მოსკოვთან იყვნენ მო- 

! სც, II0ი08, სმიCი0MMხ03MM8 M ხნ83Mხსი6MMი C #60106, 8I0, 1963, 

CIნ6. 106. 
? #ტ. #MMMM, II086C+ხ C0 #იაჯცპიხხის #რM0CIV M3ე. «MICMVCCI80», 

M.., 1957, CI8- 222. 
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ახლოებულნი, საგანგაშო სირენის სმა სცენამდე აღწევდა. რეპე- 

ტიცია წყდებოდა. მონაწილენი თავშესაფარში ჩადიოდნენ. შე- 

მოქმედებითი განწყობილების დამრღვევი მოვლენისადმი ჩვეუ- 

ლებრივ მეტად მგრძნობიარე მსახიობები მაინც ინარჩუნებდნენ 
ამ განწყობილებას. საკმარისი იყო საჰაერო განგაშის შეწყვეტა, 

რომ ისინი მზად იყვნენ განეგრძოთ რეპეტიცია!. 
ყველა შემთხვევაში სრულფასოვანი რეპეტიცია დამღლელია, 

რადგან ენერგიის ხარვგვას მოითხოვს. მსახიობის მსატვრული 

ნაწარმოები ხომ მისივე არსებისაგან იქმნება, როლზე მუშაობა 
საკუთარ თავზე მუშაობას ნიშნავს. რეპეტიციაზე მსახიობი საკუ- 
სიარ გარეგნულსა და შინაგან თვისებებს ამუშავებს –– რომელი- 
ღაც თვისებას ებრძვის, ჩრდილავს და ახშობს, რომელიღაც თვი- 
სებას კი პირიქით, აღვივებს და აძლიერებს. ამგვარი შრომა არ 

შეიძლება ადვილი იყოს, ამას გარდა, დღის რეპეტიციაზე დაკა- 
ვებული მსასიობი საღამოს შეიძლება სპექტაკლშიც იყოს დაკავე- 
ბული, ადრე შექმნილი გმირის სცენაზე ხელახალი გამოცოცხ- 

ლებაც ენერგიის ხარჯვას მოითხოვს. თეატრის კარგი ხელმძღვა- 
ნელი ამასაც უწევს ანგარიშს. აკი წერს ნინო ჩხეიძე: 

„..წარმოდგენების შემდეგ ყოველთვის დაღლილ-დაქანცული 
ვიყავი. არც ჭამა შემეძლო, არც ძილი... ლადო მესხიშვილი, თუ 

პასუხსაგებ როლს ვთამაშობდი, მეორე დღეს თავისუფლებას, მაძ- 

ლევდა, რეპეტიციაზე არ დამიშვებდა“ ?. 
ორგანიზმის ცალკეული ნაწილების მსგავსად, როლი პიესის 

ისეთი ნაწილია, რომელიც თავისთავად გარკვეული მთლიანობაა. 

ეს არის ადამიანი, პიროვნება, რომელსაც გარკვეული სასიათი 
აქვს, გრძნობათა თავისებური გამოვლინება, ერთი მდგომარეო- 
ბიდან მეორეში გადასვლის საკუთარი ფსიქოლოგიური მოტივა- 

ცია, ქცევის ლოგიკა და ა, შ. ეს ყოველივე წარმოდგენის მიმდი- 

ნარეობაში ვლინდება. ამიტომაც მსახიობი განსაკუთრებულ ყუ- 

რადღებას აქცევს პერსონაჟის თვისებათა გამოვლინების პრო- 

ცესს –-– პერსონაჟის სცენური სიცოცსლის ხერსემალს, 

თუ ერთი მდგომარეობიდან მეორეში გადასვლა არაა ლოგი- 

! M. (ხიინრცის, ნCი XM3-ხ, 8IC,0 1967, C»«წ6. 403. 

3?ნ. ჩხეიძე. მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება“, 1950, გე. 59, 
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კური და თანმიმდევრული, თუ ამისათვის გმირს სათანადო ფსი- 

ქოლოგიური მოტივაცია არ გააჩნია, მაშინ როლს არ ჰქონია ში- 

ნაგანი, ყველაფრის დამაკავშირებელი, „მელოდიური“ ხაზი. ამის 

გამო პერსონაჟის სცენური სიცოცხლე წყვეტილია, არა ტალღი- 

სებური. ასეა ეს, როდესაც თქმულსა და ართქმულ სიტყვას შო- 

რის აუცილებელი კავშირები არ მოიპოვება, როდესაც როლს 
„სარჩული“ არა აქვს, აქვს მხოლოდ სიტყვიერი „საპირე“. ასეთ 

როლზე ამბობენ, რომ ის ცუდათაა დაწერილი. კარგად დაწერილი 

როლის სიტყვიერი ზედაპირის ქვეშ '” არასიტყეიერი სიღრმეა. ის 

უნდა ამოიკითხოს მსახიობმა. სალტიკოვ-შჩედრინი ამბობს: 
„...ადამიანის ბაგეს არ მოწყდება ფრაზა, რომლის სამუალე- 

ბითაც არ შეიძლებოდეს მიაგნო ვითარებას, რომელმაც აღმოა- 

ცენა იგი.. თუკი თქმული სიტყვის გამგონე მოინდომებს, უსა- 

თუოდ მოასერხებს იმ ცხოვრებისეული პროცესის აღდგენას, რო- 
მელმაც აიძულა ადამიანი სწორედ ეს სიტყვა წარმოეთქვა... თუ 

გსურს გაიგო ფრაზის ჭეშმარიტი შინაარსი, თუ გსურს დარწმუნ- 

დე, რომ ფრაზა ჩაისახა ადამიანში და არა რომელიღაც ცარიელ 
სივრცეში„ უთუოდ უნდა გაერკვე სიტყვის დაბადების პრო- 

ცესში“!. 
ეს გზა როლიდან სცენურ სასემდე ყველა მსასიობმა უნდა გა- 

იაროს, განურჩწევლად იმისა, თუ როგორ წარმოუდგენია ამა თუ 

იმ დროის ხელოვანს სარეპეტიციო მუშაობის რაობა. 
ცნობილია, რომ ადრე (სამხატვრო თეატრის შექმნამდე რუ- 

სეთში, საქართველოში კი მარეგანიშვილის ჩამოსვლამდე), ახა- 

ლი სპექტაკლის სცენაზე წარმოდგენისათვის რამდენიმე რეპეტი- 

ცია საკმარისად ითვლებოდა. პიესის წაკითხვის შემდეგ, მსახიო- 

ბები როლის ტექსტით ხელში გამოდიოდნენ სცენაზე. თან ტექსტს 
კითსულობდნენ, თან მიზანსცენებს უთანხმებდნენ ერთმანეთს. 

ამას მისდევდა რეპეტიცია, რომელსაც „უროლოს“ უწოდებდნენ, 
რადგან ტექსტი უკვე იცოდნენ ზეპირად ( სუფლიორის დასმარე- 

ბით), ამიტომ რვეულები ხელში აღარ ეჭირათ, 

პიესა ხუთ მოქმედებიანიც რომ ყოფილიყო, ყველა რეპეტიციას 

1 M. Cგი”IსხIM0C8-I6ანM'I, 06 MC#«VCC186C, M3/. «MCMVCCI80» ,II-M.., 

1949, CIწნ6. 179. · 
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თავიდან ბოლომდე გაივლიდნენ ხოლმე. ეს არ უნდა გვიკვირ- 
დეს –– იმ დროს რეპეტიციაზე მხოლოდ უმთავრესს ადგენდნენ, 
უფრო სწორად -––- უმთავრესის კონტურებს. აი, რას გვიამბობენ 

რევოლუციამდელი თეატრის მოღვაწენი: 

„..მველ მსახიობებს დრო არა გვქონდა რეპეტიციების, რო- 
ლის დამუშავების, რეჟისორს –-– მიზანსცენების დალაგებისა. 

რეჟისორი ძლივს ასწრებდა პიესის ამა თუ იმ ადგილის გაშუქე- 
ბას... დანარჩენი ჩვენ თვითონ უნდა მოგვეფიქრებინა, ჩვენ უნდა 

დაგვემუშავებინა“'. 
„...რეპეტიციების რიცხვი და ხასიათი სხვაგვარი იყო. უმთავ- 

რესი საზრუნავი მაშინ ზოგადი ინტერპრეტაცია იყო პიესისა. 

ტექსტის დაუფლება იმდენად, რომ სუფლიორის კარნახით 

იოლად წასულიყვნენ და სცენური განლაგება (ე. წ. მიზანსცენები) 
კიდევ ისეთი, რომ მსასიობებს კულისებიდან შესასვლელ-გამო- 

სასვლელი და თვით სცენაზე გასასვლელი ადგილები იმდენად 
სცოდნოდათ, რომ ერთმანეთს არ დაჯგასებოდნენ.. მაშინ მხო- 

ლოდ 5--6, დიდი-დიდი 10–12 რეპეტიციით თამაშობდნენ პი- 
ესებს ჩვენშიც და რუსეთშიც“?. 

სარეპეტიციო მუშაობის ამგვარი ხასიათი თავისთავად ქმნი- 

და ისეთ პირობებს, რომელშიც ყველა მხოლოდ საკუთარ თავზე 
ფიქრობდა. ეპიზოდის შინაარსის მიუხედავად, ზოგი თავისი გმი- 

რისათვის სცენაზე საუკეთესო ადგილის მოსაპოვებლადაც იბრძო- 

და, ცალკეული, ზედმეტად განებივრებული კორიფეები მეორე და 
შესამე ხარისსოვან მსახიობებთან ერთად მუშაობას თაკილობ- 
დნენ, რეპეტიციას ნახევარ ტონებში ატარებდნენ, მიგნებებს ერთ- 
მანეთს უმალავდნენ, სპექტაკლამდე არ ამჟღავნებდნენ. განებივ- 

რებულ პირველ მსახიობს შეეძლო საერთოდ მიეტოვებინა რეპე- 

ტიცია, თუკი ეს დრო თავისი საქმისათვის დასჭირდებოდაპჰ, 

რეპეტიციათა მცირე რაოდენობა ბუნებრივად იწვევდა ტექსტუ- 

ალური მასალის ცუდ ათვისებას. იმდროინდელი პრესა ხშირად 

! 6ნ. ჩხეიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოენება“, თბ., 1950, გვ. 56-––53. 

2 ა. ფაღავა. ლადო მესსიშვილი, გამომც. „ფედერაცია“, თბ., 1938, 

გვ. 33 –- ვ4, 

3 9M. წII6-ხ08, 7 6VV 06#MCC600M, 8I0, 1969, C»ნ. 167; 

ზ. ს)დი9იM08CMM#XM, 8მიCი0MM=M>23MM9, M3/. CMICMVCCX90», M-II., 1965, CIი. 226. 
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ამას საყვედურობდა მსასიობებს, სუფლიორის გარეშე სპექტაკ- 

ლი აღარავის წარმოედგინა. ხშირად ვგერ მოკარნახის ხმა ესმო- 

და მაყურებელს, შემდეგ კი მსახიობის. 
ადვილი წარმოსადგენია ამგვარ თეატრში რეპეტიციაზე მოსუ- 

ლი ახალგაზრდა, დამწყები მსახიობის მდგომარეობა. სავინა 

წერს თავის მოგონებებში: 
„..მოვედი სცენაზე და თითქოს ტყეში აღმოვჩნდი. საზონოვი 

რომ არა, სულ მთლად დავიღუპებოდი, ისე გამყინა საიმპერატო- 

ოო თეატრის მსასიობთა სიცივემ. წილად მხვდა მხოლოდ ერთი 
რეპეტიცია, ისიც მხოლოდ ჩემი სცენებისათვის. კინაღამ ავტირ- 

დი“!. 
მიუსედავად ასეთი მძიმე პირობებისა, იყო შემთსხვევები, რო- 

დესაც ამგვარ რეპეტიციებზეც დაბადებულა დიდი ხელოევნება. 
ერთი ასეთი მომენტის შესასებ ა. სუმბათაშვილიც გვიამბობს: 

„...მაშინ ჩვენ, ჩვეულებრივ, დიდი-დიდი 10--12, უფრო კი 

4–5 რეპეტიციით ვთამაშობდით სპექტაკლს. რეპეტიციას გავდი- 
ოდით, როგორც ამბობენ –– „ნერვებით და სრული ტონით”. ერ- 

თხელ რეპეტიციაზე სულისშემკვრელი კვნესა მომესმა.. ის 
გრძელდებოდა რამდენიმე წუთს... თვალდასრით მდგომმა, უნებუ- 

რად ზეავიხედე და შევკრთი, ნამდვილად ვერ შევიცანი ერმოლო- 

ვას სახე, იმდენად იყო იგი შეცვლილი““. 
სარეპეტიციო მუშაობის სისტემის შეცვლის აუცილებლობას 

გრძნობდნენ სცენის ხელოვანები. ეს აუცილებლობა ცნობიერი 
იყო. ისინი დაუფარავად ლაპარაკობდნენ ამის შესახებ: 

„..ერთი და იგივე პიესის სანახავად ორმოცდაათაგერ უნდა 
მისვიდე, მუსიკას რაც უფრო მეტად უსმენ, მით უფრო ღრმად 

ამოიცნობ. სურათს რაც უფრო მეტად აკვირდები, მით უფრო მე- 
ტად გინდა უცქირო. ამაზე არავინ კამათობს, თუმცა იშვიათად 

ესმით. სიტყვა კი, რომელიც ყველაფერზე მაღლა დგას, არარად 

ითვლება. 

ბევრი პიესის მეორედ ნასვა არ მსურს იმიტომ, რომ ცუდადაა 

”7—|–—ჩ;·"Cმ5·/|I·|5, (ლილხC" % CMMX8IIM9, M3/0. «MCMXVCCI60», II-M., 1961, 

CVLდ. 163. 

? M. 5ნM0ჩე8ზმ, IIMCხ480, 30C0ი0MM9M09MM9ი C0805M6ILMV03, M30. CVIC- 

XVCCI80», M.., 1955, C+6. 352. 
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იგი გააზრებული, არაა ამოსსნილი... ყოველი მხრიდან არაა შეს- 
წავლილი. ამისათვის საჭიროა არა ორი ან სამი სახელდახელო 

რეპეტიცია, არამედ ათი, ოცი სრული რეპეტიცია. შორს მოკარ- 

ნახეც თავისი ჯიხურიანად“!. 
სამხატვრო თეატრის გახსნამდე ერთი წლით ადრე სავინა 

წერდა რეჟისორ ე. კარპოვს: 

„...ორი რეპეტიციით მოლიერის თამაში მე მიმაჩნია არა მარ- 

ტო უსერხულად, არამედ უხამსობად“”?, 
გასული საუკუნის 80-იან წლებში ყოფილა ისეთი შემთხვევე- 

ბიც, როდესაც ამა თუ იმ პიესის მოსამზადებლად მრავალი რე- 
პეტიცია ჩატარებულა. ეს ცნობები კ. ყიფიანის მოგონებებში 

ამოვიკითხეთ: 
„...ილია გჭავჭავაძის, ვანო მაჩაბლის და მიხ, ბებუთაშვილის 

სელმძღვანელობით ასი რეპეტიციის შემდეგ წარმოვადგინეთ 

„მეფე ლირი“ ( 1880-ში თუ 1881-ში, კარგად აღარ მასსოვს. რამ- 

დენვგერმე თბილისში წარმოვადგინეთ, ქუთაისში და ბათუმ- 

შიაც“). 
...1882 წ. შესდგა თბილისში დრამატიული დასი... რეჟისო- 

რად იყო ნიკოლოს ავალიშვილი... მონაწილეობდნენ: ნატო, მაკო, 

ვასო, კ. მესსი, ლადო... 
ნიკო ავალიშვილმა რომ თავი დაანება რეჟისორობას, იმის მა- 

გივრად ღანიშნეს მიხეილ პეტრეს ძე ბებუთაშვილი,. 

ბებუთაშვილმა მოიწვია მთელი დასი თეატრში და მოგვმართა 

შემდეგი სიტყვებით: დ. ყიფიანმა გადმოთარგმნა შექსპირის 

თხზულებიდან „ვენეციელი ვაჭარი“, ეს დრამა უნდა ვითამაშოთ, 

დასხედით, წავიკითხოთ, 

დავსხედით ყველანი და წააკითხეს მთელი პიესა მოკარნახეს 
გიგა ყიფშიძეს. კითხვა რომ გათავდა, ბებუთაშვილმა გვითხრა: 

აი, თქვენ სათითაოდ თითო წიგნი, წაიღეთ შინ, კარგათ გადაი- 

კითხეთ რამდენჯერმე, ერთი კვირის უკან როლებს მე თვითონ 

დაგირიგებთ· 

ერთი კვირის უკან რომ მოვიყარეთ თავი ბებუთაშვილმა გვი- 

' ” ი0”0ი5M 7683 (0, M3/. «I4/CMVCCI80C», M6., 1952, C+6. 390---391. 

2 M. IIხ5566Mგხ, M. IL. C2386MM8, M37. «MCMVCC+60», 1956, CI6. 202. 
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თხრა: აიღეთ ქაღალდი და ფანქარი, დასსედით აქ და აქვე დაწე- 
რეთ ამ დრამის შინაარსი, დაწერეთ ისე, ვის როგორ გესმით 
შექსპირის თსზულება... ყველანი გაშტერდნეს, არავინ არ მოე- 

ლოდა ამისთანა ამბავს, ვგერ არავის არ გამოუცდია ამისთანა 

სსაქმე... დაგვინიშნა როლები და ისე გაგვწვრთვნა, რომ ერთი თვის 
შემდეგ, ე. ი. 30 რეპეტიციის შემდეგ მშვენივრაღდ ვითამაშეთ ეს 
პიესა, მაშინ ვიგრძენით, რომ რეჟისორი სწორედ ამისთანა უნდა 

ყოფილიყო, რომ თავისის მოთხოვნილებით შეასწავლოს მსახი- 
ობს თსზულების შინაარსი, შეათვისებინოს ავტორის აზრი და 

შეაგნებინოს მოქმედ პირთა ურთიერთშორისი კავშირი ღა და- 
მოკიდებულება,. არტისტები შეეჩვივნენ ·ამისთანა შესწავლას და 
ყველას თავთავისი რვეულები მოჰქონდა და შიგ წერდნენ თავი- 

ანთ აზრს პიესების შესახებ“!. 
რეპეტიციისათვის შესატყვისი პირობების დაცვის აუცილებ- 

ლობის შესახებ ხმა აღიმაღლა ლ. მესსიშვილმაც. 1895-–-96 სე- 
ზონთან დაკავშირებით თავის მოხსენებითს ბარათში ის მჭოი- 
თსხოვს სარეპეტიციო მუშაობისთვის ისეთი საათების გამოყო- 

ფას, როდესაც მსახიობის მუშაობა ნაყოფიედი იქნება: 
„..ის დრო, რომელიც შეიძლებოდა რეპეტიციას მოსმარებთ- 

და, პიესების და როლების გადაწერას უნდებოდა... რეპეტიცია 
ინიშნებოდა სრულიად შეუფერებელ დროს, ნასადილევს, როდე- 
საც ოოგანიზმი სრულიად არ არის განწყობილი სერიოზული 

წრომისათვის,. 

დროც მეტად განსაზღვროული იყო (4 საათიდან 8I/» საათამ- 

ე). რადგანაც სცენა დაჭერილი იყო ყოველდღიური რუსული 
წარმოდგენებით, მთელი კვირის განმავლობაში სცენა გვეძლეო- 
და რეპეტიციებისათვის მხოლოდ სამჯგერ, რადგანაც დანარიჩენ 

დღეებში სომხური დასი გადიოდა რეპეტიციებს. ამ გარემოება- 

საც უეჭეყლად ჰქონდა გავლენა პიესის დღადგმაზე" 27 (საზი ჩვე- 

ხია.–– ნ. უ.), 

X 

სარეპეტიციო მუშაობის შეცვლა მჭიდროდაა დაკავშირებული 

_ ყელეანა, ვჯზგეჯნეჰებ·:·· წერ:·ლები· გამომც. ,.ღიტერ·,ტუ(··ქ ე მუ- 

უოვნება”, 1834, გ:. 18 -- 20. 

3···*· ფა<ავა, ლ მესსიშეილი, გამომც. „ფელერაცია", თბ. 1938, 
გკ. 72–- 78



თეატრში რეჟისურის გაძლიერებასთან. შეიცვალა არა მარტო 

რაოდენობა, არამედ მიზანი რეპეტიციისა. მხოლოდ უმთავრესის 

კონტურის მოხაზვა საკმარისად აღარ იყო მიჩნეული. მთავარი 

გასდა პიესის დედააზრისა და მისი ლიტერატურული ქსოვილის 

თავისებურების ამოსსნწა-გამომზეურება სპექტაკლის მთლიან 

მხატერულ ორგანიზმში. სათეატრო ხელოვნების არა ცალკეულ, 
თუნდაც უდიდეს, მსახიობთა ხელოვნებად, არამედ სპექტაკლების 

სელოვნებად აღიარება თვისობრივად ახალი მოვლენა იყო, თა- 

ვისთავად ცხადია, ამგვარი წარმოდგენის მომზადება ძველებუ- 
რად შეუძლებელი იყო. ყველაზე კარგად ამას გრძნობდნენ სარეპე- 

ტიციო მუმაობის უმთავრესი მონაწილენი –– მსასიობები და რე- 

ჟისორები: 
„...მაგონდება „ცხვრის წყაროს" პირველი რეპეტიციები. 

უჩვეულო ამბავი სდებოდა რუსთაველის თეატრში. ქართული თე- 

ატრის ცსოვრებაში მზიანი, მსიარული დღეები დადგა. მსასიო- 

ბები აღფრთოვანებული გამოდიოდნენ რეპეტიციიდან, გაკვირ- 

ვებულჩი %გერ არნასული მსატვრული მუშაობით“ ('ხაზი ჩვე- 

ნია, –- ნ. უ.). 
„ ·თუ ადრე რეპეტიცია იყო ტექსტის უბრალო კითსვეა, მისი 

დაზეპირება, ან, უკეთეს შემთხვევაში, შესვლა-გამოსვლის ჩეენე- 

ბა, გგადოქარმა მარეგანიშვილმა რეპეტიცია შემოქმედებითს ზე- 

იმაღ აექცია“?. 
რეპეტიციათა რაოდენობის გაზრდა აუცილებლობად იქცა. ამას 

სპექტაკლის მსატვრული სრულყოფის პრინციპი მოითხოედა. ამი- 

ტომაც 1ოსკოვის სამხატვრიო თეაცომა გაზარდა სარეპეტიციო 

მუშაობის სანგრძლივობა. ეს იმღენად უჩვეულო იყო იმ დროისა- 
თვის, რომ ახალ პრინციპს აშკარა მოწინააღმდეგეებიც აღმოუბნ- 

და. მათ შორის იყო სამხატვრო თეატრის დიდი მეგობარი, გამო- 
ჩენილე მსასიობი გლიკერია ფედოტოვა. 1911 წ. ჟურნალ „ტეატ- 

რის“ კ,ორესპონდენტთან საუბარში მან განაცსადა, რომ მოსამსა- 
დებელი ჰუშაობისთვის გადამეტებულად დიდი დროს დასარჯგვა 

_ 5 ჩსეიმე. ჩოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვნება”, 1956. 

გვ. 56 

რ « უ:კიპძხიეა30 C6 " Mსპლი)4პ9ის)სMიI, ხლ0”ილMMხიმაMს, CV3I5M, 

იიხი315, (ა1. «3ალი 8566+0Mგ», 16., 1I958, CI6ნ. 273. 
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მომავალი ნაწარმოებისთვის არაა სასარგებლო. სანიმუშოდ „ჰამ- 

ლეტზე“ ორწლიანი მუშაობა გაიხსენა. აქვე გამოთქვა აზრი, რომ 
ახალი წარმოდგენის მომზადებისთვის ერთი კვირა, რა თქმა უნ- 

და, მცირეა და ყოველი წვრილმანის დამუშავების საშუალებას არ 

იძლევა, მაგრამ, მეორე მხრივ, სწორედ მოსამზადებელი ვადის. 
სიმცირის გამო, მსახიობის თამაში უფრო ბუნებრივი და ცოცხა- 

ლია!. 
„ჰამლეტზე“ მუშაობა სამხატვრო თეატრს, მართლაც, მეტის- 

მეტად. გაუჭიანურდა. მაგრამ თეატრის ხელმძღვანელობას ეს 

შეგნებულად არ გაუკეთებია, აქ სხვა მიზეზები იყო. ისიც სომ 

ცნობილია, რომ ამავე თეატრის შედევრი, სპექტაკლი, რომლას 
განსორციელებაც სამხატვრო თეატრის შემოქმედებითს დაბადე- 

ბადაა მიჩნეული –– ჩესოვის „თოლია“ ––- 29 რეპეტიციით ზშეიქმნა. 
ორ საღამოს წარმოდგენილი დოსტოევსკის „ძმები კარამაზოვე- 

ბი“ (ე. ი. ფაქტიურად ორი სპექტაკლი) ორ თვეში მომზადდა. 

მაშასადამე, თვეში თითო წარმოდგენა. სახელგანთქმულ ეპიზოდს 

ამ სპექტაკლიდან ( სცენა „მოკროეში“) მხოლოდ 7 ოეპეცგიცია 

დაეთმო?, ეს ყველაფერი იმის საბუთია, რომ რეპეტიციათ: რაი- 

მე აუცილებელი, დაკანონებული რაოდენობა სამხატვრო თ;:ტრს 

არ დაუდგენია. 
მაინც რამდენი რეპეტიციაა საჭირო სათეატრო მზატე”ული 

ნაწარმოების მომზადებისთვის? ვის შეუძლია განსაზლიაროს. 

მხატვრული ნაწარმოების შექმნისათვის აუცილებელი ეადა? 

მწერლის, მხატვრის და კომპოზიტორისთვის ამგვარი ვადების 
დადგენა არც წარმოადგენს აუცილებლობას. ყოველი მათგანი 
დამოუკიდებლად, მარტო ქმნის თავის ნაწარმოებს –– არც ესაა 
სხვაზე დამოკიდებული, არც მასზეა დამოკიდებული ვინმე. გარდა 

ამისა, არც მწერლისა და კომპოზიტორის სამუშაო ოთასი. არც 

მსატვრის სახელოსნო არაა დაწესებულება, რომელსაც შემოსა- 
ვალი სჭირდება არსებობისათვის, თეატრი კი კოლექტივია, და- 

წესებულება. მისთვის საგანგებო შენობაა განკუთვნილი, რომ- 
ლის მოვლა-პატრონობა დიდ ხარეგებთანაა დაკავშირებული. ამ 

!წ, წიიხ, თდიიელI!0ცპ, M38. «IMMCM«VCCI80», M-II., 1940, CXC. 302. 

ბ· , წხ”ლიი09, XV700X6C.86ხხპი სნილC0C,ს CიCM+"პ(Cიი, 8IC),, M.., 1957. 

CIხ. 146--147. 
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შენობაში, გარდა სცენის ხელოვნებისა, ადმინისტრაციული და 
ტექნიკური პერსონალიც საქმიანობს, რათა ყოველ საღამოს რამ- 

დენიმე ასეული მაყურებელი მიიღოს, თუ ამ მაყურებელს ახალი 

წარმოდგენა დროულად არ მიაწოდე, იქმნება საფრთხე თეატრი- 

სადმი მისი ინტერესის შენელებისა, შემდეგ –– გაქრობის. უმა- 

ყურებლოდ კი თეატრი ვერ იარსებებს, სპექტაკლი არც წიგნია, 
არც სურათი, არც პარტიტურა. ამაზე უკვე ითქვა ზემოთ. ამიტოჭმ 

დგამდნენ წინათ ამდენ ასალ სპექტაკლს –– ზოგვერ 20–230 

სპექტაკლს ერთ სეზონში. ახსალი სპექტაკლით მაყურებლის მო- 
ზიდვა შემოქმედებითადაც იყო საჭირო და ფინანსურადაც. 

დღესაც ყველა თეატრს შემოქმედებითი მუშაობის სეზონურე 

გეგმა აქვს შემუშავებული, ამ გეგმით რუსთაველის თეატრმა, მა- 
გალითად, სეზონში 6 ასალი ნაწარმოები უნდა განახორციელოს. 

თუ სეზონისთვის განკუთვნილ დროს ექვსზე გავყოჟუთ, მივიღებთ 

დროის იმ საშუალო მონაკვეთს, რომელიც მეტ-ნაკლები სიზუს- 

ტით იხარჯგება ხოლმე წარმოდგენის მომზადებაზე. ეს ვადა ჩაპექ- 
ტაკლის მომზადების ვადაა, რასაკვირველია, ეს არ ნიშნავს იმას. 
რომ წარმოდგენაში მონაწილე ყველა მსახიობი პრემიერის დლის- 
თვის ერთნაირად იქნება მზად საკუთარი ნაწარმოების მსატვრუ- 

ლი სრულყოფის მომწიფებისა და სრულყოფის თვალსაზრისით. 
წარმოდგენის მსატვრული დონის ამაღლების საშუალებას სპექ- 
ტაკლები მისცემენ თეატრს ”შემღდგომში. რაც შეეხება რეპეტი- 

ციებს, სცენის ხელოვანებმა იციან, რომ მათი რაოდენობა გან- 
სხვავებულია. ამიტომაც შეკითხვაზე რამდენი ღრო სჭირდება 
სპექტაკლის მომზალებას, ისინი უპასუხებენ: ყველა სპექტაკლის 

მომზადებისთვის დადგენილი დრო არ არსებობს, გააჩნია რა სირ- 
თულისაა პიესა, რა დონეზეს კოლექტივი, რამდენად მომზა- 

დებულია იგი შემოქმედებითად, რამდენად დაოსტატებუ- 

ი, 
” რადგან მსახიობის მიერ განსახიერებული მოქმედი პირი 
ერთ-ერთია პიესის სხვა მოქმედ პირთა შორის., ისინი კი გარკვე- 

ულ კავშირში არიან ერთმანეთთან, როლზე მუშაობა უთუოდ გუ- 

ლისხმობს ამ კავშირების ამოხსნასა და გამოვლინებას. ეს არაა 

ადვილი, რადგან პერსონაჟთა ურთიერთდამოკიდებულება მუდამ 

აშკარაღ არ ვლინდება. ამიტომ მსახსიობი ადგენს ამ კავშირებს 
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და ეძებს მათი გამოვლინების საინტერესო ხერსებს. ვგერ კიდევ 

ლესინგი წერდა: 
„ტერენციუსთან მრავლად მოიძებნება ამგვარი ადგილები, 

ყოველგვარი მითითების გარეშე, სადაც ჭეშმარიტი აზრი შეიძ- 

ლება გამოვლენილ იქნას მხოლოდ მაშინ, როდესაც მსასიობი 

აქოიცნობს ნამდვილ დრამატულ მოძრაობას, ბევრგან, როგორც 
ჩანს, სიტყვის აზრი სრულიად საპირისპიროა იმისა, რაც უნდა 

გამოავლინოს მსახიობმა ამ სიტყვის საშუალებით“' (ხაზი ჩვე- 

ნია. –- ნ. უ.). 

რომ სცენური სასის შექმნისათვის, როლის ტექსტის საშუა- 

ლებით პერსოსაჟის ქცევის სტიმულების ამოხსნაა საჭირო, ეს 

ყეელა მსახიობმა იცის. უ. ჩხეიძე წეოს. 

„..გადავწყვიტე ამეღო მსოლოდ ტექსტი, უარმეყო სრულიად 
კრიციკულ ლიტერატურაში უკვე ცნხობილი და გარკვეული სახე- 

ები და მსოლოდ ტექსტის საშუალებით.. გამეხსნა პამლეტის 
მოქშედებათა მამოძრავებელი ფაქტორები, წარმომშობი მიზეზე- 

ბი". 

იგივეს იშეორებს იგი იაგოს როლთან დაკავმარებით: 

„..მშექსპირმა მიზეზები გაართულა და მაყურებლის ყურისა- 
ავის გახადა ბუნდოვანი. აქტიორის მოვალეობაა განსაკუთრებიო 

საზი გაუსვას ამ მიზეზებს, რომ საწყისი და გამართლება ეჟკნეს 
იაგოს ბოროტებას“? (ხაზი ჩეენია. –– ნ. უ.). 

ქცევის სტიმულების და „მექანიზმის” დადგენა კარგად დაწე- 

ბილ როლშიც არაა ადვილი, რადგან „მექანიზმი“ ზოგეგერ ძალი- 
ან ღრმადაა მიმალული, მაგრამ მსახიობი მსოლოდ კარგად და- 

წერილ როლებს ათ ასახიერებს, მას უსდება მუშაობა ისეთ თითლ- 

ზეც, რომლის ავტორი თავისი შემოქმედებითი უნარიანობით მსა- 

სიობზე დაბლა დგას საერთოდ, ან ამ შემთხვევაში. თეატრის ისL- 
ტორია იცნობს შემთხვევებს, როდესაც მსახიობის ტალანტი დრა- 

მატურგის ტალანტზე უფრო ძლიერია. ვლ. ნემიროვიჩ-დანჩენკო, 

რომლის პიესებშიც უთამაშია ერმოლოვას, გულწრფელად აღია- 

რებს: 

_ 7?”·"1%8(:!:".·!!·, (ეMნწე-CMმ98 508M.9IV0-ი9, C4642205MM8გ», 1936, CIთ 262. 

?უ ჩხეიძე პოგონებანი და წერეილები. გამომც, „ხელოევსება“, 1955, 

გე. 218 -:255. 

(



„..როდესაც ერმოლოვა ჩვენ პიესებში თამაშობდა, ავტორები 

უსერხულად ვგრძნობდით თავს. მისი ტალანტი ბევრად მდიდა- 
რი იყო, ვიდრე ჩვენ მიერ შეთავაზებული როლი. იქმნებოდა შთა- 

ბეჭდილება, თითქოს როლი ნაკერზე ისევა, იმდენად ავსებდა მას 

ერმოლოვა თავის ნიყით“ ! (ხაზი ჩვენია –– ნ. უ.). 

ბ. შოუ წერს ელეონორა დუზეს მიერ შესრულებული მაგდას 

როლის გამო (ზუდერმანის „პეპელათა ბრძოლა“): 

„...ამჯგერად, მართლაც, იყო მიზესზი გონების დაკარგვისა. 

ჩვენ გიხილეთ ნამდვილი პიესა და ნამდვილი მსახიობი, რომელ- 

მაც გაუგო ავტორს და მასზე უფრო დიდი სელოვანი აღმოჩნდა“ ?. 

ა. ბელის „პეტერბურგში“ მიხ, ჩესოვი აბლეუხოვის როლს ას- 

რულებდა. ლუნაჩარსკი მსასიობის ნაწარმოებს დრამატურგის ნა- 

წარმოებზე მაღლა აყენებს: 
„...მიუსედავად ა. ბელის მიერ მიწოდებული მასალის არა- 

სრულყოფილებისა, მიხ. ჩესოვი გვთავაზობს თვითმპყრობელური 

სამყაროდან გამოსული დასრულებული ბიუროკრატის მოწნუმენ- 

ტურ სახეს” 3. 

თეით პიესის ავტორი ნ. პოგოდინი აღიარებს, რომ ბ. შჩუკი- 

ნის მიერ შექმნილი სცენური სახე ლენინისა მსატვრულად უფრო 

ძლიერი იყო, ვიდრე როლი, რომელიც მან დაწერა: 

„...სპექტაკლში „თოფიანი კაცი“ ვახტანგოვის სასელობის თე- 

ატრის სცენაზე, შჩუკინი უსაზღვროდ ამდიდრებდა პიესას, რად- 

„ გან ღრამატურგიულ ესკიზს დამოუკიდებელ ეპიზოდად აქცეედა. 

შჩუკი5ი აღამაღლებდა პიესას და არა პიესა შჩუკინს“' (ხაზი ჩვე- 

ნია. –- 5. უ-)- 

საკმარისია გ. ნასუცრიშვილის პიესა „ჭინჭრაქა“ შევადაროთ 

(·]უსთავეღ···)·ს თეატრის სპექტაკლს, რომ ნათელი გახდეს –– ჩვენ 

წინაშეა შემთხვევა, როდესაც არა ერთი რომელიმე მსასიობი, 

1 M. C5M99034ჰ, IIMCხMპ, 80Cო0/#MM28MM98 §08068MC6CMMMM02პ, M30. «MC- 

M/CC180», M., 1955, CIხ. 33. 

28 1)0VM, 0 80346 M +90:06, MილC.იაახპი IIMI6იპIVსა MM., 1963, 

ღდე. 2ს1 
გ წყუყნპიმელააM:ბ, აინხ Cლ0ყM., “«. III. M35, « სV,0C6C-36ნხძიში IIMIXC- 

ლილაე2», M#. 1949, :-0 280. 

' « წაი00M9M, I23L6 M X#MM3-ხ, M30 «MCMხVCCX6CC», 7#., 1953, CLC. 215. 
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არამედ მთლიანად სპექტაკლია მხატვრულად უფრო ძლიერი, ვიდ- 

რე მისი “ლიტერატურული პირველწყარო, ასეთ შემთხვევაში მსა- 

ხიობის როლზე მუშაობა დაწერილის ამოცნობით და განსასიე- 
რებით არ შემოიფარგლება. ასეთ შემთხვევაში რეპეტიციაზე წარ- 

მოებს მუშაობა, რომელიც თავისი ბუნებით დრამატურგიულს 

უასლოვდება. ეს დიდი სირთულეა. თანაც სირთულე არაბუნებ- 

რივი სცენის ხელოვანისთვის –– ის არაა მწერალი და როლის და- 

წერა არ ევალება, ამიტომაც ამგვარ როლზე მუშაობა მსახიობს 

არ უყვარს. 
ზოგეგერ რეპეტიციის პროცესში არკვევს მსახიობი, რომ პერ- 

სონაჟკის ცხოვრების ლოგიკა პიესაში დარღვეულია. თუ შესაძ- 

ლებელია დრამატურგთან შესვედრა, ჭეშმარიტებაც ღაღგინდე- 

ბა, ცნობილია, რომ მსახიობ ნ. სმელიოვის მითითებით დრამა- 

ტურგმა ალ. ტოლსტოიმ ერთი ეპიზოდი საერთოდ ამოიღო პიე- 
სიდან „მძიმე წლები“, მომხდარა ასე: სმელიოვი უკვე კარგა ხა- 

ნია მუშაობდა ივანე მრისხანეს როლზე. ერთ ოეპეტიციაზე განუ- 
ცხადებია რეჟისორებისათვის, რომ ივანეს პირველი გამოჩენა 

არაბუნებრივად მიაჩნია., მიზეზს ვერ აცნობიეორებდა, ამბობდა 

მხოლოდ: მომდევნო ეპიზოდებთან შედარებით, ამ პირველ გამო- 
ჩენაში, როგორც ასაკობრივი, ისე ტემპერამენტის ბუნების თვალ- 

საზრისით, ივანე სულ სხვა აღამიანიაო. მსახიობი კატეგორიუ- 

ლად მოითსხოვდა პირველი ეპიზოდის ამოღებას. ამასე ავტორის 
დასტური იყო საყჭირო. შეხვედრა შედგა. ალ. ტოლსტოის ყურად- 

ღებით მოუსმენია მსახიობისათვის, თვითონ წაუკითხავს ივანეს 
რამდენიმე ფრაზა პირველი და მომდევნო სურათებიდან. შემდეგ 
ამ ფრაზების წაკითხვა ხმელიოვისთვის უთხოვია. ჩიბუხი გაუბო- 

ლებია ჩვეულებისამებრ, დაფიქრებულა, შემდეგ უღიარებია, რომ 

მსახიობი მართალია. მსახიობს დაუმტკიცებია დრამატურგის- 
თვის, რომ პირველ სურათში ივანე ახალგაზრდა კაცია, მეორეში 

კი თითქმის მოსუცი. 
'"მსახიობის ინტუიციით აღტაცებულ დრამატურგს გახსენებია 

კიდეც ამის მიზეზი: თურმე თავდაპირველი ვარაუდით, პიესის 
პირველ სურათში მეფე ივანე ახალგაზრდა ყოფილა, დრამატურგი 

ამ ასაკის მრისხანეთი დაინტერესებულა. ასეც დაუწერია პირვე- 

ლი სურათი. შემდეგ, რატომღაც, საკმაოდ დიდი ხნით საერთოდ. 
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დაუნებებია თავი ამ პიესაზე მუშაობისათვის. როდესაც კვლავ 

დაბრუნებია მას, წერა მეორე სურათიდან გაუგრძელებია, მაგრამ 

უკვე ახალ ვარიანტში, სადაც ივანე ხსანდაზმულია. ადრე დაწერი- 
ლი პირველი სურათისათვის კი, სადაც ივანე ახალგაზრდად იყო 

ჩაფიქრებული, ხელი არ უხლია. დიდმა მსასიობმა იგრძნო, რომ 

პირველსა და შემდგომ ეპიზოდებს შორის შინაგანი კავშირი დარ- 

ღვეულია. მან ვერ მოახერხა ერთი ეპიზოდიდან მეორეზე ბუნებ- 

რივი გადასვლა, რადგან პიესაში ეს გადასვლა არ მოიპოვებოდა!. 
ვერიკო ანჯგაფარიძემ შეატანინა ცვლილებები დედოფალ ანას 

როლში ლევან გოთუას („მეფე ერეკლე")”. 
როლზე მუშაობა უთუოდ გულისსმობს ლიტერატურულ ნაწარ- 

მოებში ანალიტიკურ გარკვევას, მაგრამ ანალიზი დაწერილ სასეს 

სცენაზე ვერ გააცოცხლებს. მას აცოცხლებს მსახიობის ტალან- 
ტი –– წარმოსახვით განცდილის მოქმედებაში გამოვლინება სცე- 

ნაზე. გონება აყენებს კითხვებს –– „მე რომ..“ (ლლCუI 69I), აზუს- 
ტებს ვითარებებს, მოვლენებს, წარსულსა და მომავალს, პერსო- 
ნაჟთა შორის ურთიერთდამოკიდებულებას, მის სურვილებს, მი- 

ზანსწრაფვებს, ხასიათს და ა. შ. მაგრამ ეს პერსონაჟი გა- 
ცოცხლდება მხოლოდ მაშინ, როდესაც მისი სასით მსახიობი 

ამოქმედდება სცენაზე. 
რომ წარმოსახვის უნარი მხატვრული ნიჭიერების თვისებაა, 

ეს ცნობილია. რეპეტიცბაზეც სწორედ ეს უნარია მომარგგვებუ- 
ლი, ოღონდ აქ, „ორსაფეხურიან“ სათეატროო ხელოენებაში, მსა- 
ხიობის წარმოსახვას მასალას აწვდის როგორც არსებული სი- 

ნამდვილე, ისე ლიტერატურული ნაწარმოები, რომელიც მის ხელ- 
თაა. სწორედ ეს ლიტერატურული მასალა ბადებს უმთავრეს კი- 

თხვას –- „მე რომ“...1, რომელიც პიესის პერსონაჟთა მსახიო- 

. ნჯიილიM" MX/ტბ! 58 1945 L., L+. II, M38. «MCMVCC-8ლ»ს, M.-I, 1948. 

CIნ6. 141 –– 142; M LM6668იას. 6C8 X439ხ. 81C,0 1967, C-დ. 444, 

83 ანჟგვაფარიძე, საიუბილეოო კრებული, გამომც. „სელოვნება“, 

თბ., 1957. გვ. 51 -- 62. 

93 საინტერესოა. რომ ტერმინს „ლCიM 6ხI ეხვდებით კ. ყიფიანთასნაც. ეღთ 

წერილში კ. ყიფიასი ეწინააღმდეგება მსახიობებს, რომლებიც ცდილობენს რო- 

ლი მოარგონ თავის პიროვნებას და არა პიროვნება –– როლს, ასეთ მსასიობს 

კ. ყიფიანი აღარებს თერძს, რომელიც ცღილობს მსახიობის სსეულს სათეატ- 

რო გარდერობიდას გაცემული კოსტიუმი მოარგოს. 
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ბის დაკავშირების უმთავრეს რგოლს ქმნის: მე, აკაკი ხორავა, 

ოტელო რომ ვიყო და ეჭვი რომ შემეპაროს.., ასე მოვიქცვოდი. 
აკაკი სორავა არაა ოტელო. მან ეს იცის. მაშასადამე, საკი- 

თხის დასმა „მე რომ“... თავისთავად ნიშნავს იმას, რომ მსახიო- 
ბი არარსებულს წარმოსახავს, შემდეგ კი ახორციელებს კონკრე- 

ტულ საქციელებში, სიტყვაში, მდუმარებაში, მზერაში, ი5ტონა- 
ციაში. | 

თვით მსახიობები ადასტურებენ რომ წარმოსახვა მათ უხა- 
ტავთ არა მარტო იმ პიროვნებას, რომელიც თვითონ უნდა განა- 

სახიერონ, არამედ პიესის სსვა გმირებსაც. პ. სტრეპეტოვა წერს: 

„.რაც უფრო მეტს ვმუშაობდი პიესაზე!, რაც უფრო მეტჯერ 

ვკითხულობდი მას, მით უფრო მეტად მიტაცებდა ნაწარმოები. 
ჩემი წარმოსახვა უკიდურესად იყო აგზნებული. დრამის ყველა 
პერსონაჟი წარმომიდგებოდა როგორც ნამდვილად არსებული... 

შემეძლო მეთქვა როგორ დადის ის, როგორ ლაპარაკობს, როგო- 

რაა ჩაცმული, როგორი ხმა აქვს, თვალები, თმები, სახის გამო- 

მეტყველება...“? (საზი ჩვენია.–– ნ. უ.) 

წარმოსახვის ასეთი უნარი განსაკუთრებული ნიჭის ადამიანს 
ბუნებით აქვს მომადლებული). მსახიობს შეუძლია განავითაროს 

ეს უნარი და სრულყოს იგი. ეს ბევრ რამეზეა დამოკიდებული. 
დამოკიდებულია რეპეტიციაზეც. აქ, კოლეგებთან ერთობლივი ზე- 

მოქმედებითი მუშაობის პროცესში, მრავალი ისეთი გამღიზიანე- 

ბელია, რომელიც მხოლოდ რეპეტიციაზე შეიძლება აღმოცენდეს: 

პარტნიორი, დეკორაცია, განათება, მუსიკა, რეჟისორი, რომელიც 
დღევანდელ თეატრში სარეპეტიციო პროცესის სრული განმგებე- 

ლია. ადრე, როდესაც არსებობდა „თეატრი –- მსახიობი“ და არა 

„თეატრი –– სპექტაკლი“, დიდი მსასიობი იმ დროის სპექტაკლის 
მოსამზადებლად განკუთვნილ რამდენიმე რეპეტიციაზეც ახერხებ– 

და ამოეხსნა არა მარტო საკუთარი გმირის ხასიათი და მიზან- 
სწრაფვანი (ანუ ის, რაც მისგან მიედინებოდა სხვებისაკენ), არა- 

1 იგულისხმება პისემსკის „მწარე ბედი“. 

2?2C+ი6ი010წპ, მზიCილ/იხპხი8 M იMCხ/Mმ, C#0M3206M%9», 1934, C+ჩნ. 34. 

3 „..შეიძლება ბუნებრივად ჩაითვალოს, რომ, ჩვეულებრივ, დიდ ხელო- 

ვანს განსაკუთრებით კარგი მეხსიერება აქვს, ოღონდ თავის შემოქმედების 

სფეროში“, დ. უზნაძე, ზოგადი ფსიქოლოგია, გვ. 457. 
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მედ ისიც, რაც სხვა პერსონაჟებისგან მისკენ მოედინებოდა, მა- 

შასადამე, მოქმედ პირთა შორის კავშირები. ამგვარი რამ ახლაც 

ევალება მსასიობს, რადგან არც ერთი პერსონაჟი სხვა დანარჩენ 

პერსონაჟებთან კავშირის გარეშე არ არსებობს პიესაში და 
სპექტაკლში. კოლექტიური შემოქმედების ეს კანონი მუდამ იყო 

და იქნება ძალაში. ოღონდ დღეს, რეჟისურის თეატრის ეპოქაში, 

ამ კავშირების რეგულირება, გამოკვეთა და გაერთიანება ნაწარ- 
მოების იდეის საკეთილდღეოდ რეჟისორის მოვალეობაა. მით 

უფრო რომ სპექტაკლის იდეა მას ეკუთვნის. 

სარეპეტიციო მუშაობის ყველა ეტაპის წარმმართველი სპევჟ- 
ტაკლის დედააზრია. ასეა ეს პირველდაწყებით, ე. წ. „მაგიდის 

გარშემო“ რეპეტიციებზე. ასეა შემდეგშიც, როდესაც პიესის მონა- 

წილენი შინაგანად მზად არიან სივრცეში ამოქმედებისთვის, 
მთავრდება რეპეტიციები „მაგიდის გარშემო“ და იწყება „რეპეტი- 
ცია ძგიდეებში“. მუშაობის პროცესში თანდათან ერთვება დეკო- 
რაციის ელემენტები, საჭირო ნივთები. შემდეგ რეპეტიციას გა- 

დიან სცენაზე, ჯერ ნაწილ-ნაწილ, შემდეგ უფრო მოზრდილ მო- 

ნაკვეთებად, აქტებაღ, ვიდრე არ მომწიფდება უწყვეტი მთლიანი 

რეპეტიციის შესაძლებლობა. ამ ეტაპზე მსახიობის მუშაობა ერწყ- 
მის არა მარტო რეჟისორის, არამედ მსატვრის, კომპოზიტორის 

და ქორეოგრაფის შემოქმედებას. რეჟისორის ხელმძღვანელობით 
სპექტაკლის რთული და მრავალსახოვანი შემოქმედებითი ორგა- 

ხიზმის ნაწილები საბოლოოდ ერთიანდებიან ერთ მთლიან მსატ- 

ვრულ ნაწარმოებად –– სპექტაკლად. მაყურებელთან შეხვედრამდე, 

ეს სპექტაკლი, ე. წ. გენერალური რეპეტიციის სახით, დაზუსტდე- 
ბა მონაწილეთათვის და თეატრის ხელმძღვანელობისათვის. ესაა 
სარეპეტიციო მუშაობის ბოლო ეტაპი. შემდეგ სპექტაკლი გადა- 

ეცემა მაყურებელს. 
სარეპეტიციო მუშაობის ზემოჩამოთვლილი სახეობანი ერთ- 

მანეთისაგან განსხვავდებიან არა მარტო ადგილით ( ჩვეულებრი- 

ვი ოთახი, სარეპეტიციო დარბაზი, სცენა), არა მარტო შემოქ- 

მედებითი ამოცანებით, არამედ მონაწილეთა შინაგანი განწყობი- 

ლებითაც. უფრო ხშირად პირველდაწყებითი რეპეტიციები შედა- 

რებით მშვიდია. იმის გამო, რომ პრემიერამდე ჯგერ შორსაა, ყვე- 

ლა ეძებს, ყველა ცდილობს გაერკვეს ნაწარმოებში. მიმდინარე- 
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ობს ასრთა გაცვლა-გამოცვლა, კამათი, ბოლო რეპეტიციები, პრე- 

მიერის მოასლოების გამო, მშფოთვარე. ამ ეტაპზე თითქმის გარ- 

კვეულია ვინ დაძლია როლი, ვის ეყო სპექტაკლის მომზადების- 
თვის განკუთვნილი დრო, ვის -–– არა. მონაწილეთა შემოქმედე- 

ბითს მუშაობაში უამრავი ასალი ფაქტორი ჩაერთვება –– ზოგს 
მოსწონს მისი გმირისთვის განკუთვნილი სამოსი, ზოგს –– არა, 

ხოგს კარგად მოერგო ტანზე უკვე შეკერილი სამოსი, ზოგს––არა, 

ბუტაფორიის და სარეკვიზიტო საამქრომ ზოგი საგანი დაამზადა, 
ზოგი –- ვგერ არა, სპექტაკლისთვის განკუთვნილი ჭუსიკა ზოგს 
ხელს უწყობს, ზოგს ეგერვგერობით ხელს უშლის. გარდა ამისა, 
სპექტაკლში მონაწილე მსახსიობთა მდგომარეობა არასოდეს არაა 

ერთნაირი –– ზოგს დიდი ხანია მოპოვებული აქვს შემოქმედებითი 

ავტორიტეტი კოლექტივშიც და საზოგადოებაშიც. ამ აეტორიტეტს 
ის უფრთხილდება. ამ დროს მის გვერდით სულ ასალგაზრდა 

მსასიობია, რომელიც პირველად გამოდის სცენაზე ამ კოლექტივ- 
თან. სანამ მაყურებელს შეხსვდებოდეს და გაეცნობოდეს, კოლე- 

გებს უნდა შესედეს, უნდა შეეგუოს კოლექტივს. დამწყები მსა- 
ხიობისთვის რეპეტიცია დასში ავტორიტეტის მოპოვების საშუა- 

ლებაცაა. ეს გზა ყველა მსახიობს აქვს გავლილი. არავის უთ- 
ქვამს, რომ ის ადვილია. 

ყოველივე ზემოთქმული და მრავალი სსვა ფაქტორის გამო, წი- 

ნასაპრემიერო ეტაპზე სპექტაკლის მონაწილეთა დაძაბულობა 
კულმინაციას აღწევს. ეს ცნობილია თეატრის ყველა მუშაკისა- 
თვის. სამხატვრო თეატრში ამ რეპეტიციებს ვგოვგოხეთურს უწო- 

დებენ. 

დღეს ყველა რეჟისორი ცდილობს იმდენი რეპეტიციის საშუ- 

ალება მისცეს მსახიობს, რამდენიც აუცილებელია როლის მომზა- 
დებისათვის. რეჟისორი მუშაობს სპექტაკლის მონაწილე ყველა 
მსახიობთან, განურჩევლად იმისა დიდსა და წამყვან როლს თა- 

მაშობს იგი, თუ ეპიზოდურს. ვასტანგოვი ამბობდა, რომ რეჟი- 
სორის ძირითადი ფუნქციაა მოესმაროს შემსრულებლებს თავი- 

ანთი ემოციების საკუჭნაოდან გამოიყენონ სწორედ ის განცღები, 
რომლებიც ახლა რომ თამაშობს იმ როლისთეისაა საჭირო!. ეს 

! ნ., 337383, C0800-0059MM, M38. «ICMVCCX80», M6., 1969, C+«დღ. 85. 
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იმას ნიშნავს, რომ რეჟისორი ძალიან კარგად უნდა იცნობდეს 

მის სპექტაკლში დაკავებულ მსასიობებს, მათ უნარსა და შესაძ- 

ლებლობებს, სასიათს. მისთვის ცნობილი უნდა იყოს ის „ანკე- 
სები“, რომელსაც ყოველი მათგანი ადვილად წამოეგება, რადგან 

„ანკესი კონკრეტული მსახიობის ფანტაზიის წარმოსახვის 

უნარს აღაგზნებს. ა. ტაიროვი სწერდა ერთ რეჟისორს: 

„..როდესაც ვამბობ, რომ საჭიროა იცნობდე სინამდვილეს 

და ადამიანებს, ვგულისხმობ, რომ თქვენ უხდა იცნობდეთ იმათ, 

ვისთანაც მუშაობა მოგისდებათ. არ ვიცი დრო რამდენი გაქვთ, 

მაგრამ არ შეიძლება ჩამოსვიდეთ და მაშინვე შეუდგეთ რეპეტი- 
ციას... თევენ უნდა ჩამოსვიდეთ, უწღა შეეთვისოთ კოლექტივს, 
ნახოთ მსახიობები სხვა სპექტაკლებში... იმისათვის, რომ გაეც- 

ნოთ მასალას, რომელიც იქნება თქვენს სელთ მუშაობის პრო- 
ცესში“!. 

რეპეტიციაზე მსახიობსა და რეჟისორს შორის უდიდესი ში- 

ნაგანი სიასლოვე იბადება. ზოგვგერ იმღენად ორგანული, რომ 
რეჟისორს შეუძლია დაადგინოს რა ესაჭიროება მსახიობს როლ- 

ზე მუშაობის ამ მომენტში, რით შეიძლება მიეხმარო მას, ან რო- 
გოო ათქმევინო უარი მიგნებაზე, რომელიც მოსწონს, რასაკეირ- 
ველია, ამგვარი რამ შესაძლებელია მხოლოდ იმ შემთსვევაში, თუ 

ორივე, მსასიობიცა და რეჟისორიც, შინაგანად მზადაა რეპეტი- 

ციისათვის ახუ შემოქმეღებისათვის, თუ ამ რთული შემოქმედები- 

თი მუშაობის პროცესმი ჭყეზშმარიტად საქმიანია მათი ურთიერ- 
თობა, რა თქნა უნდა, ყორველ ცალკეულ მსასიობს “შესატყვის 

ადგილს წარმოდგენაში რეჟისორი მიაკუთვნებს, მაგრამ თვითონ 

პერსონაჟს, მოქმედ პირს, მხოლოდ და მსოლოდ მსასიობი ასორ- 
ციელებს. სცენური სიმართლის ის უძეირჟასესი წუთები, რომელ- 

თა აღმოცენებაც მსახიობისა და რეჟისორის ერთობლივი მონაპო- 
ვარია, სცენაზე მსასიობმა უნდა გაიტანოს. ამიტომ რეპეტიცია- 
ზე უხდა დააფიქსიროს, განავითაროს და გაითავისოს, 

მსასიობი მხოლოდ თავის როლზე მუშაობს, მასზე ფიქრობს. 
რეჟისორი –– ყველა როლზე და ყველა შემსრულებელზე, ერთნაი- 

რი ძალით და ინტერესით. იმიტომ, რომ ყველა როლი მისი მხატ- 

! V LIეMი009, C «62+06C, 810, 1970, C16. 248. 
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ვრული ნაწარმოების –– სპექტაკლის ნაწილია. ამიტომაც თუ ნამ- 
დვილად ხელოვანი რეჟისორის რეპეტიციას ესწრები, ყველაზე 

საინტერესო სახედ ის გეჩვენება, რომელზედაც ის მუშაობს მსა- 

ხიობთან ამჟამად. ამ დროს ბუნებრივია შენიშვნები. არც ესაა 

მუდამ სასიამოვნო. ზოგვგერ ობიექტური და სამართლიანი, მო–- 

მავალში დიდი სარგებლობის მომტანი ეს შენიშვნები, თვით რე- 

პეტიციაზე არასასიამოვნოდ განიცდება მსახიობის მიერ. მეიერ- 
ხოლდი გულახდილად აღიარებს, ტუზენბახის როლზე მუშაობის 

დროს! (ჩეხოვის „სამი და“ სამხატვრო თეატრში) მძულდა სტა- 
ნისლავსკი იმიტომ, რომ დავიწყებდი თუ არა რეპეტიციას, მაჩე- 
რებდა და მოითხოვდა, ნუ კითხულობ ტექსტს, სიტყვა ბუნებრი- 

ვად წარმოთქვიო. გვიან გავიგე, რომ სტანისლავსკი მართალი 
იყო?, 

მსასიობისა და რეჟისორის ერთობლივი შემოქმედებითი მუ- 

შაობა რთულია, მაწვალებელი, კონფლიქტური, ამავე დროს, 

უდიდესი სიამოვნების მომნიჭებელი. ამას არც ფარავენ რეჟისო– 

რები, რომლებსაც ამგვარი სიამოგნება განუცდიათ. 
კ. მარჯგანიშვილი: 
„...ღმერთო ჩემო! როგორი ვგადოსნური, ამაღელვებელი სი– 

ჩუმე დაისადგურებდა ხოლმე ფოიეში, როდესაც მე მსასიობის 
სულში მიმალულ უფაქიზესი გუნებგანწყობის ნიუანსებზე ვმუშა- 
ობდი, ეს იყო ჭეშმარიტი შთაგონების წუთები, თეატრიდან წას- 
ვლის შემდეგაც დიდხანს გგრძნობდი როგორ მიცასცახებდა სხე- 

ული. ეს იყო ნამდვილად შემოქმედებითი მღელვარება. მრავალი 
ტკბილი წუთი განვიცადე მსახიობთან მუშაობის დროს. არ ვიცი 

მიიღეს თუ არა მათ რაიმე ჩემგან... მე კი დიდი მადლობელი ვარ 

იმ ნეტარებისთვის, რომელიც მომანიჭეს მათ ჩემს სულთან ჭეშ- 
მარიტი შერწყმით“). 

ვ. ყუშიტაშვილი: 

„..ვისაც ვერიკო არ უნახავს და არ განუცდია რეპეტიციაზე, 

1 მაშინ ის მსაყიობად მუშაობდა. 

2 8ი” M6M6ლნ0X0იხ6/, CI315ხM, IMCხMმ, –06VV, 606C6/ხ!, +. 1I, M3ჟ. «MC- 

MVCCI80», M., 1968, C+ნ. 399. 

310 Mპ3პ08Mპ3ხMს8MოიაM ზმზიCოლ»4ვმVI9M9, C+8IხM, #0Mიპიეხ, M3/ი. 

«3309 80C+0Mპ», L6., 1958, C+ი. 37. 
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' მან არ იცის რა დიდი სიამოვნებაა მისი შემოქმედებითი მუშაო- 

ბის უშუალო შეგრძნება. არც ის იცის, თუ რა ძნელია და მაწვა- 

ლებელი მასთან მუშაობა... ვერიკოს მუდამ აქვს როლის საკუთა- 
რი, ხშირად საკმაოდ მკვეთრი ხედვა, თუ ეს ხედვა დაემთხვა რე- 

ჟისორის მიერ სპექტაკლის საერთო გააზრებას, მაშინ ვერიკოს- 

თან მუშაობა ნამდვილი სიამოვნებაა –– ისე მდიდარია იგი და 
უხვი საინტერესო აქტიორული ხერხების გამონახსვაში- მაგრამ 

თუ ასეთი დამთხვევა არ მოსდა, მაშინ ვერიკოს გადარწმუნება 

უბრალო წვრილმანშიც კი შეუძლებელია მანამ, სანამ თვითონ 
თავისი აქტიორული შინახსედვით არ იგრძნობს ამ წვრილმანის 
ჭეშმარიტებას. ხოლო თუ ეს მოხსდა, მას გასაოცარი და ისევ 
წმინდა აქტიორული უშუალობით სწამს, რომ ეს წვრილმანი 
თავიდანვე მისი მოფიქრებული და ნაგრძნობი იყო. რა მძიმეც არ 

უნდა იყოს რეჟისორისა და ვერიკოს „ბრძოლის“ წინადღე, მათი 
შემოქმედებითი აზროვნების დამთხვევის ეს წუთი ნამდვილი ნე- 
ტარებაა“ !. 

ლ. იოსელიანი: 

„..თითქმის ყოველი ჩემი მოსაზრება მომავალ სპექტაკლზე, 

რომელიმე სცენის გადაწყვეტაზე, სახეზე თუ სხვა, ვერიკოში სა- 
წინააღმდეგო აზრს ბადებდა. იშვიათად მეთანხმებოდა. იწყებო- 

და კამათი, რომელიც ჩხუბში გადაიზრდებოდა ხოლმე და რეპე- 

ტიცია უშედეგოდ მთავრდებოდა... მაგრამ კამათს თურმე უშედე- 

გოდ არ ჩაუვლია -- ხშირად შემიცვლია ჩემი მოსაზრებანი, და 
ასევე ვერიკოსაც... როდესაც ვერ ვაჯერებდი ჩემი მოსაზრებე- 

ბით, იმ მდგომარეობამდე მივსულვარ, რომ რეპეტიციის მიტო- 

ვებაც კი განმიზრასავს, მაგრამ, იმავ წუთს, მისი ფანტაზიით აღ- 

ტაცებული, მისი ჭეშმარიტად შემოქმედებითი ბუნებით მოხიბ- 

ლული, სიხარულით განვაგრძობდი რეპეტიციას. 

არ მოეწონა ჩემ მიერ სცენის გადაწყვეტა ან გამოსახვის ის 
საშუალება, რომელსაც ვთავაზობ –– ვერიკო დაუნდობლად მანად- 

გურებს... ასე დაუსრულებლად ცვლიდნენ ერთმანეთს ჩემში მსა– 
ხიობისადმი აღშფოთება და აღტაცება, სიძულვილი და სიყვა– 
რული. ერთსა და იმავე დროს იბრძოდნენ ერთმანეთის საწინააღ- 

უჯ აფარიძე, საიუბილეოო კრებული, გამომც. „ხელოვნება", 
1957, გვ. 187. 

115



მდეგო ეს განცდები, რომლებიც საბოლოოდ დიდი თაყვანისცემით 
დაგვირგვინდნენ”!. 

როგორც ვხედავთ, მსახიობისა და რეჟისორის ერთობლივი 

შემოქმედებითი მუშაობა რეპეტიციაზე თავისებური ბრძოლაა. 

არცაა გასაკვირი –– თუ ორივე ქმნის, მაშასადამე, ორივეს არსე- 

ბა მთლიანად შეპყრობილია წარმოსახვით შექმნილის განხორცი- 

ელების სურვილით. წარმოსახული მსასიობმა საკუთარი არსე- 
გით უნდა განასხეულოს, რეჟისორმა კი მსახიობის საშუალებით. 

განა შეიძლება ორი ადამიანი, ისიც შემოქმედი, სრულიად ერთ- 
ნაირად წარმოსახავდეს რასმე და სრულიად ერთნაირად ახორ- 
ციელებდეს მას? ამიტომაც ცხარე კამათი რეპეტიციაზე ჩვეულებ- 

რივი მოვლენაა. თუ ეს კამათი მხოლოდ თეორიულია, მაშინ 
რეპეტიცია დისპუტად, ან გაკვეთილად გადაიქცევა ხოლმე. ამ- 

გვარი რეპეტიციის შედეგი შეიძლება იყოს ცოდნის გაღრმავება- 
გაფართოვება, მაგრამ არა მხატვრული პროდუქცია. რეჟისორი –- 

თეორეტიკოსები არსებობენ. მათ ყველაფერი იციან. ყველაფერი 

ესმით, შესანიშნავად მსჯგელობენ, მაგრამ მხატვრულ ნაწარმო- 
ებს ისინი ვერ ქმნიან. რაც შეესება მსასიობს, მხოლოდ თეო- 
რიულად აღჭურვილი სცენაზე ის ვერ გამოვა, რადგან იქ კი არ 

უნდა იმსჯგელოს, არამედ კონკრეტულად უნდა იმოქმეღოს პერსო- 
ნაჟის სახით. ამიტომ მსასიობს არ უყვარს არც რეპეტიცია –– 
დისპუტი, არც რეპეტიცია -- გაკვეთილი. მას უყვარს რეჟისო- 
რი, რომელსაც ახსნის გარდა, აქვს უნარი გაიტაცოს იგი, აღაგ- 
ზნოს მისი ფანტაზია, საკვები მიაწოდოს მის წარმოსახვას. რე– 
ჟისორი, რომელსაც შეუძლია საკუთარი გამოცდილებით მსასიო- 

ბის ინტერესებს ემსასუროს, შეუძლია სულის სიღრმიღან ამო- 
იღოს საკუთარი ნაოცნებარი. ის, რაც წლობით უტარებია და ამი- 

ტომ მასაც აღელვებს. შეუძლია გაუზიაროს ფსიქოლოგიური დაკ- 

ვირვებანი, სახიერი დეტალი უკარნახოს, არა იმისთვის, რომ 
მსასიობმა ყოველივე გაიმეოროს, იმისათვის, რომ ანალოგია 

ბიძგის ძალისა აღმოჩნდეს მსახიობისთვის, რომელიც მას ან გაი- 
თავისებს, ან ახლისთვის მიაგნებინებს. ასეთ რეპეტიციაზე, რე- 

1 ვ. ანფჯვაუფარიძე, საიუბილეო კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, 

1957, გვ. 111 - - 113. 
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ჟისორისა და მსახიობის ერთობლივ შემოქმედებითს მუშაობაში 
იბადება ახალი სახიერება, მოულოდნელი შესამებანი. ვახტანგო–- 

ვი ამბობს: 
„..რეჟისორისთვის ყველაზე მნიშვნელოვანია უნარი მსახიო- 

ბის სულისაკენ მიმავალი გზა გაიკვლიოს. უნარი მიახვედროს 
მსახიობი, თუ როგორ მიაგნოს იმას, რაც საჭიროა. არაა საკმა- 
რისი მიუთითო მსახიობს ამა თუ იმ ფერზე ან ტექსტის შინაარსი 

ამოუხსნა, საჭიროა კიდევ, მისთვის შეუმჩნევლად, ჩანაფიქრის 
განხორციელების პრაქტიკული გზა მიუთითო“!. ( ხაზი ჩვენია. –– 
ნ. უ.). 

უა(პ) შეიძლება ეს გზა რეჟისორს წინასწარ ჰქონდეს მოფიქრე- 

ბული. არ შეიძლება მან წინასწარ იცოდეს საით წარიმართება 
ხელოვანი მსახიობის შემოქმედებითი წარმოსახვა, რეჟისორი და 
მსახიობი რეპეტიციაზე უნდა შესვდნენ ერთმანეთს. თუ თანამოაზ- 

რენი აღმოჩნდებიან, მაშინ ორივე სიხარულით და გატაცებით, 
ზოგჯერ თავდავიწყებითაც მუშაობს ჩანაფიქრის რეალიზაციისა- 

თვის. ლეონიდოვი გვიამბობს სტანისლავსკის ერთი რეპეტიციის 

შესახებ: 
„..მუშაობით გატაცებულს, აღარაფერი ასსოვდა, აღარაფერ- 

ზე ჰქონდა რეაქცია., 1905 წ. დეკემბერი. მოსკოვში აჯგანყებაა. 
ჩვენ ვმუშაობთ გრიბოედოვის პიესაზე „ვაი ჭკუისაგან“. ქუჩაში 

სროლაა, ჩვენ შესახვევში პოლიციელთა ჯგუფი გამოჩნდა. სტა- 
ნისლავსკი ფამუსოვს თამაშობს. მიმდინარეობს მეორე მოქმედე- 
ბის რეპეტიცია. მას ეუბნებიან: „პოლიცია გვიახლოვდება“. თით- 

ქოს აქ არაფერიაო, ის უპასუსებს: „ახლავე!“ და განაგრძობს რე- 
პეტიციას, „კონსტანტინ სერგეევიჩ, ჩვენ შესახვევში ისვრიან!' 

„ახლავე, ახლავე!“ მერე კი მესმის „CL0 80#XMCლ180 M#0005ს 6LI. 

იი0Vი0CIIII 376Cხ..“ და მხოლოდ მაშინ როდესაც უკვე თეატრის 
შენობას დაუშინეს, მოვახერხეთ რეპეტიციის შეწყვეტა““. 

მსახიობ ვ. იურენევას თქმით „მარჯანიშვილი ისეთ შთაგონე- 

ბულ დეტალებს ქმნიდა, რომ მსახიობები აღტაცებისაგან გონება- 

შეშლილნი დადიოდნენ რეპეტიციაზე“ 3. 

1 8. სპX7-8M9ML-08, M231760M8იხს M C+8IხM, 810,0 1959, C+ი0. 101. 

2 0 CIV89MMCი38CM0M, 8L0, M.., 1948, CIნ. 272 –– 273. 

3 M305ნ0X329Mს)8M»M, მს0Cი0/MM08LMM9, CI2IხM, 80MMჩგესხ!, M39. «38- 

ხ9 80C+V0M3», I6., 1958, C+ნ. 511.



უფრო დაწვრილებით მარჯანიშვილის რეპეტიციას უ. ჩხეიძე 
აგვიწერს: ,,... დაძაბულობამ მიაღწია უმაღლეს წერტილს, მარ- 

ვგანიშვილი უკვე შეიპყრო სცენამ, მას გადაედო აქტიორების თა- 

მაში, ის ანთებული თვალებით მისჩერებია მათ. თმებგაშლილი, 

მთელი გონებით, გრძნობით, ტანით, ხელებით მათკენ მიმართული 

და, აი, დარჩა სცენაზე ივდითი, აქტიორი ჩერდება, სურათის ბო- 
ლო არ არის მზად, ის დარწმუნებულია, რომ მარჯ-აანიშვილი შეა- 

ჩერებს რეპეტიციას და დაწყნარებით გააკეთებს სურათის დასას- 
რულს, მაგრამ... ის მივარდება ივდითს, სუფლიორს უყვირის მია- 

წოდოს სიტყვები, დამკვრელს –– განაგრძოს მუსიკა, ივდითი მიჰ- 
ყავს სკამთან, აიყვანს მასზე, ანიშნებს მიაჩერდეს წარმოდგენილ 

სარკმლიდან ქუჩაში მიმავალ ურიელს. მარჯგანიშვილი უკვე თვი- 
თონაც თამაშობს ივდითთან ერთად. აი, მან ასწია სელი და გაიშ- 

ვირა სარკმლისაკენ –– ურიელისაკენ. მარეგანიშვილის შემდეგი 

მოძრაობა და ივდითის ტანი მის ხელშეუხებლად მთელი სიძლი- 

ერით მიმართულია ურიელისაკენ. შემდეგ ივდითის სიტყვები: „აი, 
ის შესდგა. იგი ყოყმანობს, საითკენ წავა“, –– ამას ლაპარაკობს 
ივდითი და მარჯანიშვილმა მისი ტანი უკვე გადმოზნიქა უკან, 

ხელი მოღუნა ნახევრად, ასწია ზევით, ივდითის მთელი სახე, 

სხეული გამოხატავს უდიდეს სულიერ მღელვარებას, მოლოდინს. 
აი, შეჰკივლა ივდითმა უკანასკნელი სიტყვები: „იგი შევიდა სი- 

ნაგოგაში“, და ივდითის ტანიც მოშვებული, განადგურებული 
დაემხო, გადაეკიდა სკამის ხარიხას. 

აქ ძნელი გასარკვევი იყო: მარვჯგანიშვილი რას უჩვენებდა, ან 
როგორ ეხმარებოდა ვერიკო ანჯგაფარიძეს, რადგან ორივე თამა- 

შობდა ერთად –- პარალელურად. ყოველივე ამას მარვჯგანიშვილი 

აკეთებდა უდიდესი სისწრაფით, ის იდგა როგორც მოქანდაკე, 

თითქოს ეჭირა ხელში მასალა -–– ივდითი და გატაცებით ძერწავ- 

და მისი ტანისაგან საჭირო მდგომარეობებს.. .თითქოს მარჯგანი- 
შვილი უკეთებდა აქტიორს მოძრაობებს, მაგრამ დააკვირდით ივ- 

დითს ამ სცენაში. ეს ხომ ვერიკოს მოძრაობაა, ვერიკოს ჟესტია, 

რა იქნა რეჟისორი? ასეთ დროს მარჯანიშვილი თითქოს ითქვი- 
ფებოდა აქტიორში, აქ რეჟისორიც და აქტიორიც ორივე უაღრე- 

სად გრძნობდნენ ერთმანეთს და ერთიმეორეს ავსებდნენ. 

„.მარჯანიშვილი ვერიკოსთან და მის მსგავს მსახიობებთან 
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მუშაობდა ასე დაკვრით, თითქოს მოუფიქრებლად, რადგან ისინე 
(რეჟისორი, აქტიორი) რაღაც უხილავი ძაფებით, რომელიც ზოგ- 

ჯერ დამყარდება ხანგრძლივი მუშაობის შემდეგ ნიჭიერ ადამი- 

ანებს შორის, გრძნობენ ერთმანეთს. ასეთი შემოქმედებითი ექს- 

ტაზის დროს აღარ არის საჭირო აღარც ახსნა, აღარც ჩვენება, 
ისინი თითქოს არც უყურებენ ერთმანეთს, არც უსმენენ და, ამა- 

ვე დროს, არაფერი გამოეპარებათ ერთმანეთის მოქმედებიდან“! 

(ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

გ. ტოვსტონოგოვი გულასხდილად აცხადებს: 
„..რეჟისორისთვის არ არსებობს უფრო დიდი სიხარული, 

ვიდრე კარგი რეპეტიცია, რომელზედაც მასსა და მსახიობს შო- 

რის შემოქმედებითი კონტაქტი აღმოცენდება, რეპეტიცია, რომ- 
ლის მსვლელობის დროსაც საინტერესო დეტალს, ან რთული 
ეპიზოდის მსატვრულ გადაწყვეტას მიაგნებ... შენი ფანტაზიით 

მსახიობის ფანტაზიას აღაგზნებ და აღმოცენდება უხილავი ხიდი 

სპექტაკლის მონაწილეთა და მის დამდგმელს შორის, 
რეჟისორ სტანისლავსკის რეპეტიცია უფრო უყვარდა, ვიდრე 

სპექტაკლი. ეს ბუნებრივია, ჩვენი პროფესიის ბუნება ისეთია, 

რომ პირველივე წარმოდგენის შემდეგ სპექტაკლი თითქოს ჩამოს- 

ცილდება რეჟისორს და იწყებს დამოუკიდებელ ცხოვრებას”?. 

იგივეს ამბობს უ. ჩხეიძე მარჯგანიშვილზე: 

„..მხოლოდ რეპეტიციაზე შეიძლებოდა მთლიანად მარჯგბანი- 

შვილის გაგება. თვითონ მას სპექტაკლი აღარ უყვარდა, ის 

გრძნობდა, რომ სპექტაკლს მიჰქონდა მისი გრძნობის, მის სი- 

ცოცხლის ნატეხი, რომელსაც მსახიობი და მაყურებელი იყოფ- 

დნენ, რეპეტიციები კი მთლიანად მისი იყო, აქ მის სელს მოპჰ- 

ყავდა ყველაფერი მოძრაობაში“. 
სარეპეტიციო მუშაობის ზემოჩამოთვლილი საფეხურების (მა- 

გიდასთან, ძგიდეებში, სცენაზე) თანამიმდევრობა არც შემთხვე- 

ვითია, არც მექანიკური, მათ შორის კავშირი უთუოდ ორგანული 

1 უ, ჩსეიძე. მოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვსება“, 1956, 

გე. 126–--I28. 

92I, 1I08C19M0-008, 0 ინ0თ80CMM 96MMCC683პ, 8I0, 1964, Cი. 191. 

ჭ. უ. ჩხეიძე., მოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვნება", 1956, 

გვ. 105. 
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უნდა იყოს. სხვანაირად წინამდებარე მომდევნოს არ შეამზადებს. 

მაშასადამე, სპექტაკლის მოსამზადებელი მუშაობის მთლიანო–- 

ბასთან არ გვექნება საქმე. 

თანამედროვე თეატრი თავის მიზანდასასულობით მხატვრუ- 
ლად სრულყოფილი სპექტაკლების თეატრია. ამგვარი მიზნით აღ- 

ჭურვილი კოლექტივი და მისი ხელმძღვანელი რეჟისორი მუშაო- 

ბას ვერ დაიწყებს, თუ საბოლოო მიზანი (მომავგალი სპექტაკლის 

სახე) უმთავრეს კონტურებში მაინც არაა მისთვის ნათელი,. ამი- 

ტომ სარეპეტიციო მუშაობის პირველი საფეხურიც ამ საბოლოო 

მიზნით წარიმართება, რეჟისორმა იცის საით უნდა მიმართოს 
კოლექტივის მუშაობა, მას ისიც უნდა ჰქონდეს გათვალისწინე- 

ბული, სივრცის როგორ მასშტაბებში გაიშლება მომავალი სპექ- 

ტაკლი სცენაზე, რათა სარეპეტიციო ოთასშიც ბესატყვისი მას- 
შტაბები ივარაუდოს. მეიერხოლდი საგანგებოდ მეაქცევს სცენის 

ხელოვანთა ყურადღებას ამ გარემოებას: 
„..როლის, მიზანსცენის დროსა და სივრცეში გამოკვეთისას, 

უსათუოდ უნდა იყოს მიღებული მხედველობაში დეკორაციის მა- 

კეტი. ძგიდეებში მკაცრად უნდა იყოს დაცული მომავალი დეკო- 

რაციის მასშტაბები, არიან რეჟისორები, რომლებიც სრულიად 

არ ფიქრობენ ამაზე... არ ესმით, რომ სარეპეტიციო და სცენური 
გარემოს მასშტაბებს შორის განსხვავება დაღუპავს საჟმეს. მსა- 
ხიობის მოძოაობათა კოორდინაცია სცენის სივრცეში, სცენური 

მოედნის გამოყენების უნარი–– დიდი პრობლემაა. მას გვერდს 

ვერ აუხვევ. შემთხვევითი მასშტაბები უთუოდ დაგამარცხებთ. ერ- 
თია თუ მსახიობი გადიოდა რეპეტიციას პირობებში, სადაც ერ- 

თი მაგიდიდან მეორემდე სამი ნაბივგია. მაგრამ თუ იგივე მომენ- 
ტი შემდგომ, სცენაზე სუთი ნაბიჯგის გადადგმით გამოვლინდება, 

ეს იქნება უკვე სრულიად სსვა აზრის 'მატარებელი ზიზანსცენა –– 
ხუთი ნაბიჯაით გამოვლენილი აზრი უფრო განვრცობილია, ვიდ- 

რე სამი ნაბიჯითო. 

რაც შეეხება აქსესუარებს, უნდა მივაღწიოთ, რომ ისინი თუ 
ზუსტად არა, მიახლოებით მაინც ემსგავსებოდნენ სპექტაკლზე 
გამოტანილ ნივთებს. მსახიობი რეჰეტიციაზე არ უნდა შეეჩვიოს 
ისეთ ნივთს, რომელიც სპექტაკლზე არ იქნება... რეპეტიციაზე მე 

შევეჩვიე რომელიღაც თუნუქის ჭიქას, სპექტაკლზე კი მსატეარი 
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დამიდგამს ბოჰემიის შუშის სასმისს თანაც სრულიად სხვა 
ფორმის, ამ ახალმა საგანმა ხელის მოკიდებაც განსხვავებული 

მოითხოვა, ეს არსებითი საკითხია მსასიობის შემოქმედებაში. 

იმასაც უნდა მივაღწიოთ, რომ რეპეტიციაზე განათებაც დაახ–- 

ლოებით ისეთი იყოს, როგორიც იქნება იგი წარმოდგენაზე... 

მონოლოგზე მუშაობის დროს მსახიობი უნდა შეეჩვიოს პროჟექ– 
ტორს, რომელიც ხვალ, წარმოდგენაზე, პირდაპირ სახეში მიანა– 

თებს. თუ ის შეეჩვევა მორიგი ნათურის შუქზე მუშაობას, მაშინ 
ხვალ, როდესაც ყველა ფარნებს ერთად მიანათებენ, დაკარგავს 

იმას, რაც მოიპოვა რეპეტიციაზე. მას კი ყურადღების მოკრება 

ესაჭიროება, ყურადღების გამახვილება, რადგან აზრი უნდა გა- 
მოავლინოს“!. 

შემოქმედება მუდამ ინდივიდუალურია. ამიტომ დიდი რეჟი- 
სორები არასოდეს არავის სთავაზობენ ყველა შემთხვევაში ერთ– 
ნხაირად გამოსადეგ რჩევა-რეპეტიციებს. ისინი ითვალისწინებენ 

მსახიობის ინდივიდუალობას, როლზე მუშაობის მისთვის დამა- 
სასიათებელ ხერხებს და პრაქტიკულად ეხმარებიან მას საჭირო–- 

ების მიხედვით, მთავარია ამოქმედდეს წარმოსახვა, საჭირო მი– 
მართულებით წარიმართოს იგი, რათა საბოლოოდ მსასიობმა თვი- 
თონ მიაკვლიოს შესაფერ გზას მხატვრული სახისაკენ. რადგან მსა–- 

ხიობი რეპეტიციაზე სსვათა თანდასწრებით მუშაობს, როლზე მუ- 

შაობის თავისებურებაც თვალსაჩინოა როგორც რეჟისორის- 
თვის, ისე კოლეგებისთვის, ისინი ანგარიშს უწევენ ერთმანეთს. 

სარეპეტიციო მუშაობის დიდ მნიშვნელობას ისიც ადასტუ- 
რებს, თუ როგორი გულისყურით ეკიდებიან მას სცენის სელოვა– 

ნები. რამდენს ფიქრობენ ისინი რეპეტიციის სრულფასოვანი ჩა- 

ტარებისთვის ხელისშემწყობ პირობებზე. საკითხი ამნაირადაც 
კი დასმულა –– იქნებ ყოველი პიესის ხორცშესსმისათვის საგან–- 
გებოდ უნდა შეირჩეს სარეპეტიციო ადგილი? იქნებ მუშაობის 

ოთახში დაწყება შეუფერებელია ისეთი დრამატურგისათვის, რო- 

გორიცაა მაიაკოვსკი? იქნებ ამ შემთხვევაში უმეგობესია მსახი–- 

ობები პირდაპირ სცენაზე ავიდნენ? და რაც უფრო დიდი იქნება 

ეს სცენა, მით უკეთესი, რადგანაც მაიაკოვსკისეული მხატვრული 

! ნ§C. M6CM6დნ0Xჯ0Cი6/, C+8Iხ%, IMCხM2მ, 06VM, 66C6/ს!, +. II, M39. «MICMVC- 

C+80», M.. 1968, C». 443, 465––466. 
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სიმართლე მეტად მასშტაბურია და მყუდრო ოთახში გაჭირდება 

მისი მოპოვება, ჩეხოვისთვის კი სწორედ ასეთი ოთახია უფრო 

შესატყვისი!. აკი რეჟისორი ი. ზავადსკიც წერს: 

„...შექსპირის დადგმაში მონაწილე მსახიობთათვის შექმნი- 

ლი უნდა იყოს შესატყვისი სარეპეტიციო რეჟიმი“?. 

ყველა ჭეშმარიტი რეჟისორი ცდილობს მის მიერ ნაგრძნობ 
მომავალი სპექტაკლის სპეციფიკურ ატმოსფეროს, განწყობილე- 

ბას რეპეტიციებზე მიაგნოს და დაამკვიდროს იგი მსახიობებთან 

ერთად სათეატრო ხელოვნების ყველა საშუალებით, ეს არაა ად- 
ვილი. ამისათვის საჭიროა საგანგებო რეჟისორული ნიჭი და ალ- 

ღო, უნდა შეგეძლოს მოხიბლო მსახიობი, დააყენო მის წინაშე 

არა მარტო სწორი, არამედ მომხიბვლელი ამოცანა, რომელიც 

ააღელვებს მას, გაიტაცებს. „სისტემის“ ავტორი სტანისლავსკიც 

კი კატეგორიულად წინააღმდეგი იყო რეპეტიცია-გაკვეთილისა: 

„..ყოველ წუთს ნუ დასვამთ მსახიობს მოსწავლის მერსზე. 
თქვენზე უმცროსიც რომ იყოს, ამას არ გაპატიებთ, რადგან ის 
მოვიდა არა „სისტემის“ შესასწავლად, არამედ იმისათვის, რომ 

ამ პიესაში იმოქმედოს თქვენ რომ დააკისრეთ იმ პერსონაჟის 

სახით“). ( საზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
ყოველი პიესისათვის, მასში მონაწილე ყოველი მსახიობისა- 

თვის სწორი, საინტერესო, მოულოდნელი და მომხიბვლელი შე- 
მოქმედებითი ამოცანების დასმა შეუძლია მხოლოდ იმ რეყჟისორს, 

რომელსაც რეპეტიციათა დაწყებამდე საფუძვლიანი მოსამზადე- 
ბელი მუშაობა ჩაუტარებია. პირველ რეპეტიციას შეიძლება წინ 

უძღოდეს მსახიობისა და რეჟისორის მიერ მომავალი ნაწარმო- 
ების წარმოსახვით შეთხზვის დიდი პერიოდი, ზოგვგერ წლები. 

ამგვარი მასალით შეიარაღებული ხელოვანი ახერხებს მონაწილე- 

თა დაინტერესებას, შემოქმედებითს გაერთიანებას და რეპეტი- 

ციაც გადაიქცევა შემოქმედებითს დღესასწაულად, სადაც გატა- 
ცებით ეძებენ,; მოპოვებულსაც გატაცებით და სიხარულით ამ- 

_ " " 
) 6, ჩი8M6063, MMიM380Cს603–-93ხIMX 66XMCC60მ, M3/. «MICMVCCI80», 1963, 

CI- 98. 

2 L6. 338308CMMX, 06 MCMXVCC+-86 #6მ'ლა, 810, M.., 1965, C+ნ. 197. 

3 L, (006953M08, ჩწCMMCCC0CMMC V00MM# CL+>პIMMCი38CM0-0, M398. ”#MCMVC- 

=80», 1951, C”6. 401. 
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კვიდრებენ. ასეთ რეპეტიციას ესწრებიან არა მარტო მონაწილე- 

ნი, არამედ ისინიც, ვინც წარმოდგენაში არ მონაწილეობს –– 
ასეთ რეპეტიციაზე არ გრძნობენ დაღლას. ამბობენ, რომ ლ. ტოლ- 

სტოის „განათლების ნაყოფზე“ მუშაობის დროს ერთი რეპეტი- 

ციისათვის განკუთვნილი დროის ნახევარი დასჭირდა ლაქია 

გრიგორის ერთი ფრაზის დამუშავებას –– „ულვაში კი მენანება!“ 

მთელი ამ დროის განმავლობაში სტანისლავსკის ერთი წუთით 

არ დაუტოვებია სარეპეტიციო დარბაზი, ერთი წუთით არ შეუნე- 

ლებია შემოქმედებითი დაძაბულობა!. 

ვ. სახნოვსკი აგვიწერს სტანისლავსკის რეპეტიციაზე: 
„..მუდამ დიდი გულმოდგინებით გაპარსული, ოდნავ პჰარადუ- 

ლი, საგანგებოდ რეპეტიციისთვის გამოწყობილი... იწყება მუშა- 

ობა., სტანისლავსკის სახე ყურადღების არაჩვეულებრივ დაძაბვას 

გამოხატავს. თვალები მოჭუტული აქვს, მზერა გამსჭვალავი, ტუ- 
ჩები და სასე შემსრულებლის სახისა და ტუჩების მსგავსად 

უმეტყველებს, ვიდრე არ დადგება წუთი, როდესაც სტანისლავსკი 
უკვე უარს ამბობს მსახიობის ნამუშევარზე. მისი ტუჩები წამსვე 
გამოსატავენ უკმაყოფილებას, სახე მკაცრი აქვს, დამძიმებული. 

შემდეგ ისმის მისი ძლიერი და გაბოროტებული ხმა. 
რეპეტიცია შეჩერდა. სტანისლავსკი იწყებს ეპიზოდის გარჩე- 

ვას... მას შემდეგ, რაც განხილულია წინამდებარე მოვლენათა 
მთელი ქარგა, იწყება მუშაობა იმ უახლოესი ამოცანის განსორ- 

ციელებაზე, რომელიც მსახიობმა ვერ შეასრულა. 
ძალიან სშირად ამოცანის განხორციელების მიზნით (მისთვის 

სულ ერთი იყო ვინ გადიოდა რეპეტიციას ხანდაზმული მსახიობი, 

თუ ახალგაზრდა), რეპეტიციის უდიდეს ნაწილს, ზოგვგერ მთელ 
რეპეტიციას, ე. წ. „მცირე სიმართლის“ ძებნას მოანდომებდა. გა- 

ოცებდა სიუხვე და მრავალგვარობა მაგალითებისა, რომლებსაც 

სთავაზობდა სტანისლავსკი მსახიობს. განცვიფრებდა მისი მითი- 

თებანი, მდიდარი გამოცდილება, იშვიათი პედაგოგიური ალღო. 
რეპეტიციაზე იგრძნობოდა საერთო გამოცოცხლება, არსები- 

თად ეს რეპეტიცია კი არა, ღრმა შინაარსით დატვირთული, დი- 

დებული გაკვეთილი იყო. სტანისლავსკი ზოგჯბერ გადაუსვევდა 
" 0 CIV39MMCიპ8CM0M, II#MCგ+C»MM, 3CIMCIხI, 0CXMCCCდ0%I, M30. «MCMVCCI8C», 

M., 1963, CIი. 111. 
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ხოლმე საკითხს, საუბრობდა ხელოვნებაზე. შემდეგ, გარკვეული 
მაგალითების მოშველიებით, აქვე ასერსებდა მსახიობებთან ერ– 

თად იმის განსორციელებას, რაზედაც ლაპარაკობდა. ამას მოჰ- 

ყვებოდა ახალი ამოცანა... 

მუშაობდა ფრაზაზე, განისილავდა მას ანატომიურად. იბრძო- 

და მართებული მახვილისა და აზრის გამოკვეთისათვის. თუ სა- 

ჭირო იყო, მსასიობის დიქციაზეც მუშაობდა, 
სქემას რომ გააშიშვლებდა, შემდეგ ქმედების ინდივიდუა- 

ლურ სხაზებს თანდათან უერთებდა მთელს. ის ქმნიდა მოქმედე- 
ბის რთულ კონტრაპუნქტს. შემდეგ კი, ვითარცა დირიჟყორი, 

თვალს ადევნებდა ყოველი შემსრულებლის შინაგანი რიტმის 
გამოკვეთას. ასე მუშაობდა მანამ, სანამ არ მიიღებდა საჭირო 

მონახაზს, სანამ ეპიზოდის შინაგანი სახიერება სრულად არ გა- 

მოიკვეთებოდა“!. 

მეიერხოლდი მოითხოვდა რეჟისორისაგან: 
„აუცილებელია, რომ პირველივე რეპეტიცია, პირველივე სა- 

უბარი, პირველივე შეხვედრა ამაღელვებელი იყოს. შეიგნეთ, 
რომ ხელოვნების უძლიერესი ძრავა ––მღელვარებაა.. ლირიკუ- 

ლი ლექსი იდეით ან ქალით გატაცებული კაცის უძილო ღამის 
შედეგია... ასეთი მღელვარება უნდა გამოიწვიოთ თქვენ მსახი- 

ობში“?. 
მიზნის მიღწევის გზები, რა თქმა უნდა, განსხვავებულია. 

ზოგი რეჟისორი სპექტაკლზე მუშაობას იწყებს მშვიდი ახსნა- 

განმარტებით, წინ ნელი ნაბიქვგით მიემართება და მსახიობისგან 
თავიდანვე არ მოითხოვს ენერგიის სრულ ხარჭგვას (ა. ტაი- 

როვი)?. ზოგს, პირიქით, სრული ნერვული დაძაბვის გარეშე რე- 

პეტიცია ვერ წარმოუდგენია (ნემიროვიჩ-დანჩენკო)“. ზოგეგერ 

რეჟისორი იმპროვიზაციით იწყებს, შემდეგ კი მოპოვებულს სპექ- 
ტაკლის ნახატის ზუსტ კალაპოტში მოაქცევს ( სტანისლავსკი)3. 

! C C+889VC088CMC6C/4, M3/70. «IMICMVCC+60», M., 1763, CIნ. 135--137. 

28ლი M6CMCჩნX0C»იხ/, CX2IხM, იMCხM38, 06VყხM, ნ6C68/ხ!, +«. II, M3/M. «IMC- 

MVCCI8C», M., 1968, C+6: 463. 

3 #ტ. 138M#6908, C 1081+-C, 8IC, 1970, C+წ. 6. 

4 M. L8ხC6ნ6იხ, 8Cი X(C93იL, 810C, 1967, CIნ. 229. 

ნ იქვე, გვ. 241. ' 
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უფრო ხშირად, მხატვარი და კომპოზიტორი ბოლო, მთლია§ რე- 

პეტიციებს ესწრებიან ხოლმე. არიან ისეთი რეჟისორებიც, რომ- 

ლებსაც დაწყებით რეპეტიციებზეც სჭირდებათ ეს ხელოვანები 

(კ. მარჯგანიშვილი)!. 

ზოგი რეჟისორი მონაწილეთა გარდა არავის დაუშვებს რეპე- 
ტიციაზე, მიაჩნია, რომ უცხო ადამიანი მონაწილეებს ხელს შე- 
უშლის მუშაობაში. მოსკოვის სამხატვრო თეატრში სარეპეტიციო 

დარბაზის კართან იდგა კაპელდინერი, რომელსაც ნაბრქძანები 

ჰქონდა არავინ შეეშვა. ერთხელ სტანისლავსკის უთქვამს კაპელ- 

დინერისათვის, იმპერატორმა რომ გთსოვოს შეშვება, იცოდე ამას 

არ გაბედავ!? მეიერხოლდი კი ღია რეპეტიციებსაც ატარებდა. 

ამ რეპეტიციებს თანამედროვენი რეჟისორის „კონცერტს" 

უწოდებდნენ?. 
ზოგი რეჟისორი მოვლენის ანალიზს მსახიობთან ვრთად აწარ- 

მოებს, დაუსასავს ამოცანას და გარკვეულ დრომდე არ ზღუდავს 

არც ინტონაციაში, არც მოძრაობაში, არც მიზანსცენაში. იგი 
მსოლოდ ასტიმულირებს მსახიობის ფანტაზიას და მის თავისუ- 
ფალ იმპროვიზაციას წარმართავს, ასეთი რეჟისორი იშვიათად 
მიმართავს ე. წ. ჩვენებას, მსოლოდ აუცილებელ მომენტებში. 
ისიც ისეთ მსახიობთან, რომელიც მის ჩვენებას აღიქვამს არა 

მექანიკურად, არამედ შემოქმედებითად (ვახტანგოვი)3. 

არიან რეჟისორები, რომლებიც რეპეტიციაზე,„ უმთავრესად, 

უჩვენებენ. ნაბივგ-ნაბიჯგ, ყოველ სიტყვას, ყოველ მოძრაობას. ერ- 

თი სიტყვით, თითქმის თამაშობენ მსახიობის მაგიერ. ამგვარი 
ჩვენება შეიძლება მხატვრულ მოვლენად იქცეს თავისი დიდი სი- 
მართლით, სახიერებით და ტექნიკური ბრწყინვალებით ( მეიერ- 

ხოლდი)”. 

1 C. MილხიპხMისს8MიM, სიCი0MMიპიM9, C»2IხM, „0რიბეხ, «3პლნი 

ზილიM8მ», 16., 1958, C16. 316. 

2 C. CI2მMMCი38CM0M, 8IC, M.., 194მ, C„ნ. 296. 

3 9, II6+609, # 6Vი0V 66CXMCCC060M, 8LC, 1269, C+6. 250. 

46 33Xპ8 ), C0506M06IVMMV, M#3/ჟ. X«M%CMVCCI50», M., 1769, C+I2. 331 --- 

332. 

5 ნ. ტიი608ც0, XV§5. «ICმIი», 1971, M9 1, C+8. 34. 
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რეჟისორთა ერთი ნაწილი დიდი მღელვარებით ატარებს რეპე-– 

"ტიციას, უხვად აწოდებს მსახიობს სახიერ საშუალებებს. ასეთი 

რეჟისორის ფანტაზია ხშირად წინ უსწრებს მსახიობის შესაძლებ- 

ლობებს, მსახიობი ფეხდაფეს ვერ მიჰყვება რეჟისორს, რომელსაც 

ნამდვილად უძნელდება აგზნებული წარმოსახვის დამუხრუჭება. 
ვითარება რეპეტიციაზე, რა თქმა უნდა, რთულდება (მარჯანი- 

შვილი)!). 
სარეპეტიციო მუშაობის ხანგრძლივობა და ინტენსივობაც 

განსხვავებულია. ჩვეულებრივ, რეპეტიცია თეატრში 11––-2 საა- 

თამდე მიმდინარეობს. დაძაბულ შემოქმედებითს შრომაში ჩაბ- 
მულ ადამიანებს ერთმანეთისაგან შრომისუნარიანობაც განას- 

ხვავებს. იმასაც აქვს მნიშვნელობა, რამდენი დრო დარჩა პრემიე– 
რამდე. მიუსედავად ამისა, ზოგი ზუსტად დანიშნულ დროს 

იწყებს და ასევე ზუსტად ამთავრებს. ასეთებს მიაჩნიათ, რომ 
შრომისა და დასვენების ზუსტი მონაცვლეობა განსაკუთრებით 
მნიშვნელოვანია კოლექტიურ მუშაობაში ჩაბმულთათვის, იმი- 

ტომ, რომ მათი ნერვული სისტემა განსაკუთრებითაა გადატვირ–- 
თული. ასეთი იყო სტანისლავსკი. ასეთი იყო ახმეტელი. 

შეიძლება მოკლე დროში იმდენი ენერგია დახარვგოს მსახი– 

ობმა, რომ რეჟისორმა რეპეტიციის გაგრძელება საზიანოდ მიიჩ– 

ნიოს. 
უ. ჩხეიძე იხსენებს: 
„...როდესაც ეს მონოლოგი („ყოფნა-არყოფნა“) რეპეტიციაზე 

პირველად წავიკითხე, მარჯანიშვილი გადამეხვია და გადამკოც- 

ნა. იმ დღეს მას მეტი აღარ უმუშავნია, რეპეტიცია იმ წუთშივე 

შეწყვიტა“?. 
ზოგჭგერ, მსახიობის შემოქმედებითი ფანტაზიის აგზნების, მას- 

ში საჭირო განწყობილების აღმოცენების მიზნით, რეჟისორი, 
მართლაც, მოულოდნელ საშუალებას მიმართავს. ისევ უ. ჩხეიძის 

ცნობით, „ჰოპლას“ ერთ-ერთ რეპეტიციაზე მარვგანიშვილს მესა– 
მე მოქმედების მონაწილენი და მთელი დასი მოუწვევია. რეპეტი– 

,უ. ჩხეიძე, მოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვნება“, 1956, 

გე. 135-–136, 82-–ვვ. 

9- იქვე, გვ-. 224. 
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ცია სცენაზე მიმდინარეობდა, ამ ეპიზოდში წყვილებს ფოქსტრო– 

ტი უნდა ეცეკვათ. მოულოდნელად, მარჯგანიშვილს ერთი წყვილი 
ქანდარის მარცხენა მხარეს აუყვანია, მეორე –– მარჯგვენა მხარეს. 
რესტორნის სტუმრები ცეკვით პარტერიდან სცენისაკენ წამოუყ- 

ვანია. რამდენიმე წყვილი სცენაზე ცეკვავდა. დანარჩენები სცე- 

ნის ორივე მხარეს კულისებში დაუყენებია. ისინი მღეროდნენ 
მოტივს, რომელიც ორკესტრში ჟღერდა, ხან ხმამაღლა, ხან –– 

პირმოკუმულად, ხან კი სტვენით. დროგამოშვებით შეძახილები 
გაისმოდა. ასე რომ, ყველა ხმაურობდა, ყველა მღეროდა, ყველა 

ცეკვავდა. როდესაც, ცეკვისა და სიმღერის წყალობით, მონაწი- 

ლენი საჭირო განწყობილებით დაიტვირთნენ, მარჯანიშვილმა 
მომდევნო ეპიზოდის რეპეტიცია გაიარა !. 

საჭიროების შემთხვევაში თეატრი სპეციალისტებს იწვევს 

კონსულტაციაზე, კონსულტანტი შეიძლება იყოს ნებისმიერი 
პროფესიის ადამიანი, რომელმაც სპექტაკლის მონაწილეებს პიე– 

სის გმირთა ცხოვრებისათვის საჭირო ცნობები უნდა მიაწოდოს. 
იწვევენ სამხედრო საქმის მცოდნეებს, ისტორიკოსებს, ეთნოგრა- 

ფებს და ა. შ. კონსულტანტის მუშაობა მხოლოდ ინფორმაციით 
არ შემოიფარგლება, ის სარეპეტიციო მუშაობაშიც მონაწილეობს, 

პრაქტიკულად ესმარება სპექტაკლის მონაწილეებს. 
ისტორია გვიდასტურებს, რომ დროთა განმავლობაში, სარე- 

პეტიციო მუშაობის წარმოების თავისებურების მიუხედავად, თან– 
დათან მაღლდება სარეპეტიციო მუშაობის საერთო დონე, მისი 

კულტურა. რეპეტიციისადმი დამოკიდებულება სულ უფრო და უფ- 
რო სერიოზულია. ვიღას ახსოვს ის დრო, როდესაც სახელდახე- 

ლოდ გადაწერილ როლს მსახიობი სპექტაკლის სხვა მონაწილე- 
ებისგან სრულიად დამოუკიდებლად ამზადებდა, ზოგჭჯგერ სარკის 

წინ. როდესაც თითო-ოროლა რეპეტიციაზე როლის ტექსტით 
ხელში, ერთმანეთს მიზანსცენას უთანხმებდნენ. როდესაც შესაძ- 
ლებელი იყო წამყვანის მაგიერ რიგითი მსახიობი დაღლილიყო 

რეპეტიციაზე, სპექტაკლზე კი პირველს ეთამაშა?. 
დღეს ერთადერთ სწორ მეთოდად ანსამბლური რეპეტიციის 

|·—6—:ჩხეი ძე, მოგონებანი და წერილები, გამომც „ხელოვნება". 1956, 

გვ. 224. ! 
2 M. ნ06M0»ი083, IIMCსM2, 80Cილ.Mხმხ9Mი C0866M6IMMM08, M3/. «MC- 

MVCCI80», M.., 1955, CIჩ. 177.



მეთოდია აღიარებული. მისი უმაღლესი საფეხურია ქმედითი ანა- 

ლიზის მეთოდი. ამ მეთოდის არსი შემდეგში მდგომარეობს: რე- 

პეტიციებზე უნდა დადგინდეს როლის ე. წ. „პარტიტურა", რომე- 
ლიც მოიცავს გმირის სიტყვიერსა და უსიტყვო საქციელს. ეს 

საქციელები, მათი თანმიმდევრობა და დინამიკური ტეხილები, 

რომლებიც გათავისებული იქნება მსახიობის მიერ როლზე 
მუშაობის პროცესში, სასიერად გამოავლენენ გმირის მხატვრულ 

სასეს სცენაზე !. 
როლზე ამგვარი მეთოდით მუშაობა პრინციპულად ახალია. 

ამიტომ ის მოითსოვს ამ პრინციპის აღიარებას მთელი კოლექ- 
ტივის მიერ. სსვაგვარად მეთოდი პრაქტიკულად ვერ განხორცი- 

ელდება, ამიტომ წერს მ. კნებელი: 
„...სტანისლავსკი ჩქარობდა გადაეცა სტუდიელებისთვის მუშა- 

ობის ის მეთოდი, რომელიც თვითონ აღმოჩენად მიაჩნდა და რო- 

მელზედაც უდიდეს იმედებს ამყარებდა. მაგრამ ის ფიქრობდა 
ახალ, ახალგაზრდულ თეატრზე, რომელიც დაუფლებული იქნებო- 

და მეთოდს, და არა მეთოდზე, რომელიც თეატრის გარეშე იარსე- 

ბებდა. სიტყვას „თეატრი“ კოლოსალური შინაარსი ჰქონდა სტა- 
ნისლავსკისათვის. მისი რწმენით, არ შეიძლება თეატრის გამო- 
ცალკევება მისი მოქალაქეობრივი მიზნებისა და ამოცანებისა- 

გან, რეჟისურისაგან, სადადგმო ხელოვნების პრინციპებისაგან, 
ეთიკისაგან, ამიტომაც სტანისლავსკის ვერ წარმოედგინა ახლად- 
აღმოჩენილი მისი სარეპეტიციო მეთოდი ყოველივე ამის გარე- 

შე... მან იცოდა –– თუ მეთოდი მოწყდა თეატრს, გაჩნდება სქო- 

ლასტიკის, დოგმატიზმის საშიშროება“?, 
როგორც ვხედავთ, სარეპეტიციო მეთოდი მჭიდროდაა დაკავ- 

შირებული სცენის ხელოვნებასთან მთლიანად, მისი განვითარე- 

ბის საერთო კულტურასთან. 
რას ნიშნავს სარეპეტიციო მუშაობის კულტურა? არსებითად. 

ეს არის უნარი ყველაფერი სპექტაკლის მომზადებას ამსახსურო, 
ყველა წვრილმანი გაითვალისწინო, რათა რეპეტიცია შედეგიანი 

'ნ, არეელაძე, „ქმედითი ანალიზის“ მეთოდის შესასებ. ჟურ. „საბჭო- 

თა ხელოენება“, 1972, X% 10. 

· M.Cხთ668ისხ, 8Cი X#V3.Mხ, 810, 1967, CI6. 266. 
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იყოს შემოქმედებითად, ამისთვის, პირველ ყოვლისა, აუცილე- 

ბელია შეგნებული დისციპლინა. მისი საწინდარია მონაწილეთა 

დამოკიღებულება საერთო საქმისადმი. ცნობილია, რომ „ცხვრის 

წყაროს“ ჰირველ რეპეტიციაზე რუსთაველის თეატრზი საზი მსა- 

ხიობი არ გამოცხადდა. მარჯგანიშვილს განუცხადებია, არათუ 

მსახიობი, ერთი თანამშრომელიც რომ აკლდეს, არ გავივლი რე- 

პეტიციასო, და დარბაზი დაუტოვებია!. ეს არც შემთხვევითობაა, 

არც აყხირება. 
სამსატვრო თეატრში რეპეტიცია წმიდათაწმიდა საქმე იყო. 

მას დიდი სერიოზულობით და მოკრძალებით ეკიდებოდნენ. ერთ 

რეპჰეტიციას აგვიწერს მაშინ დამწყები სელოვანი, შემდგომში 

ცნობილი საბჭოთა რეყისორი ა. პოპოვი: 
„რეპეტიცია იწყებოდა ზუსტად დანიშნულ დროს, წუთი წუთ- 

ში დარბაზის კარი იკეტებოდა და ჩვენ წინაშე აღიმართებოდა 

მორიგე კაპელდინერი, რომელიც დარბაზში არავის უშვებდა. თე– 
ატრის დერეფნებსა და ბუფეტშზიც კი აბსოლუტური სიჩუმე 

ისადგურებდა. 
რეპეტიციაზე ისე დავდიოდი, როგორც ლატარეის გათამაშე- 

ბაზე: შეიძლება სამი საათი ვმსხდარიყავით და მსახიობის სელოვ- 
ნების „სამზარეულოდან" არაფრისთვის მოგვეკრა თვალი. სამაგი- 
ეროდ, შეიძლება მოვხსვედრილიყავით ისეთ რეპეტიციაზეც, სადაც 
ფოტოფირის მსგავსად, მჟღავნდებოდა მომავალი სცენური სასის 

არსებითი თვისებები, ჩვენს ენაზე –– სახის „მარცვალი“. 
ჩემს სიცოცხლეში პირველად „იჭვით ავადმყოფის“ რეპეტიცი- 

ებზე ვისილე, თუ როგორ გადაიქცა სტანისლავსკის ბასრი, მოწუ- 
რული, მუდმივ დაკვირვებული თვალი, ორგონის «%ერ მიმნდობ- 

სულელურ, შემდეგ კი ვგიუტად-შეშინებულ თვალად. მახსოვს, 
როგორ გამაოცა უგრიმო და უკოსტიუმო სტანისლავსკის არსე- 
ბაში რომელიღაც სსვა ადამიანის თვისებების აღმოცენებამ. 

აქ, ამ რეპეტიციებზე პირველად ვიხილე როგორ ტებება მსა- 

ხიობი შემოქმედებითი ძიებით და მონაპოვარით; როგორ აწვა- 
ლებს და ტანეგავს წარუმატებლობა. მინახავს ამით გამოწვეული 

ცრემლი. 

'! ნ. გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სახელგამი, 1949, გე. 11. 
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ჩვენ ვხედავდით ნებისყოფის როგორი დამაბულობით ცდი-. 

ლობდნენ სტანისლავსკი და ნემიროვიჩ-დანჩენკო მსახიობთა გა- 
ტაცებას სპექტაკლის საერთო ჩანაფიქრით, მათი ფანტაზიის გაღ- 

ვივებას, ზედმეტი დაჭიმულობისაგან, მორცხვობისა, თუ შემოქმე- 

დებითი ინერტულობისაგან მათ გათავისუფლებას. რამპის მიღმა.- 

კი სხვა ეპიზოდებში მონაწილე მსახიობები თავის რიგს ელოდ- 

ნენ. ამ მოლოდინში დროს არ კარგავდნენ –– სხვადასხვა კუთხე- 
ში, საკაზმულოსა და ფოიეში,„ დამოუკიდებლად მუშაობდნენ 

როლზე“!. 
მეიერსოლდს მიაჩნდა, რომ რეპეტიციიდან რეპეტიციამდე სპე- 

ქტაკლისკენ შეუჩერებელ სვლას რეპეტიციის ორგანიზაციის კულ- 

ტურა განაპირობებს. 
რეპეტიციის კულტურა განსაკუთრებით თვალსაჩინოდ ე. წ. 

ტექნიკურ რეპეტიციაზე ჩანს ხოლმე. რაც უფრო ახლოა პრემიე-- 
რა, მით უფრო აშკარად. ამ დროს კომპონენტები ყველა წვრილ- 
მანით ჩაერთვის წარმოდგენაში: დეკორაცია, კოსტიუმი, რეკვი- 
ზიტი, ბუტაფორია, ორკესტრი და ა. შ. სპექტაკლი გარკვეული: 

სტრუქტურის მხატვრული მოვლენაა. მის „აგებას" სჭირდება რო- 
გორც „საშენი მასალა“, ისე „ტექნიკური საშუალებანი“. ეს მსატ- 

ვრული მოვლენა თანდათან მზადდება, ნაწილ-ნაწილ. ამიტომ სამ- 

სახიობო ფოიეში, დაფაზე, სადაც ჩვეულებრივ დასის სარეპეტი- 

ციო მუშაობის განრიგი ცხადდება, მითითებულია ხოლმე სასელ- 
დობრ რომელ ნაწილზე იწარმოებს მუშაობა (აქტი, სურათი, ეპი- 
ზოდი) და, ამის შესატყვისად, ვინ უნდა გამოცხადდეს რეპეტი- 

ციაზე. 
შემდეგ უკვე მიმდინარეობს მთლიანი რეპეტიცია –– თავიდან 

ბოლომდე. მთლიან რეპეტიციაზე ცალკე დამუშავებული ნაწილე- 
ბის შეკავშირება წარმოებს, რათა შეიქმნას სპექტაკლი –– მსატ- 

ვრული მთლიანობა. მას ქმნის ყველა –– ხელოვანებიც და ტექნი- 

კური პერსონალიც ( გამნათებლები, მკერავები, ჩამცმელები, რეკ- 
ვიზიტორები, სცენის მუშები და ა. შ.). მათი გაერთიანება სწო- 

რედ ბოლო რეპეტიციებზე ხდება. მონაწილეთა რაოდენობა თან- 

! . (I0ლი09, მიCი0//M93MM9 M 0683MხI)ი6ნVM9 C +632-66, 8IC, 1963., 

CIდ. 67--68. 
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დათან იზრდება, რთულდება მათი საქმიანი ურთიერთდამოკიდე- 

ბულება (ზოგევგერ სეკუნდებია განკუთვნილი ტექნიკისათვის), 
ახლოვდება მაყურებელთან შეხვედრის დღე... ყოველივე ამის გამო 

ბოლო რეპეტიციები სცენაზე განსაკუთრებით დაძაბულია., უშან- 

გი ჩხეიძე იგონებს: | 

„..ინიშნებოდა გენერალური რეპეტიციები. რამდენადაც უფრო 
მძიმე და პასუხსაგები იყო სპექტაკლი, იმდენად უფრო ყოველ- 

მსრივი შემოწმება ხდებოდა ყოველივე წვრილმანისა. 
რომ ავიღოთ მაგალითისთვის ისეთი დიდი სპექტაკლი, რო–- 

გორიც იყო „ჰამლეტი“, მარჯგანიშვილმა რამდენიმე საღამო მოან- 

დომა ჩაცმულობისა და გრიმის დათვალიერებას და სინათლის 

დაყენებას მაშინ, როდესაც დეკორაციები უკვე დადგმული და 
ადრე გასინჯგული ჰქონდა. 

მხოლოდ ამის შემდეგ დაიწყო გენერალური რეპეტიციები, თი- 

თო აქტს ცალკე საღამო დაეთმო. ოთხი დღე დასჭირდა მთელი 

პიესის გავლას, ვიდრე დაინიშნებოდა მთლიანი გენერალური რე- 

პეტიცია, რომლის დროსაც კვლავ შეჰქონდა შესწორებები. მსო- 

ლოდ მეორე გენერალური რეპეტიცია მიდიოდა უკვე სუფთად, შე- 
უჩერებლად, როგორც სპექტაკლი. ამაზე სტუმრებიც იყვნენ მოწ- 

ვეული, გენერალურ რეპეტიციაზე მარეგანიშვილი კიდევ უფრო 

მოუსვენარი და ნერვული იყო, ვიდრე ჩვეულებრივ რეპეტიციაზე. 

ხშირად ამოიჭრებოდა პარტერიდან სცენაზე, ხან აქტიორს გაუს- 
წორებდა მიზანსცენას, სან რაიმე ტექნიკურ დაბრკოლებას მოა- 

წესრიგებდა, ან მორთულობის და დეკორაციის რომელიმე ნაწილს 
ჰყრიდა სცენიდან, რომ სცენა მაქსიმალურად განეტვირთა. ყვი- 

როდა, ზარს ურახუნებდა მაგიდაზე და ყოველ შეძახილზე ცეცხლს 

უკიდებდა, ან ამტვრევდა და სრესდა ნახევრად დამწვარ პა- 

პიროსს, თითქოს პაპიროსზე იყრიდა გულის «ავრს... საერთოდ 
რეპეტიციებზე, მით უმეტეს გენერალურ რეპეტიციებზე, მარეგა- 
ნიშვილს იშვიათი წესრიგი ჰქონდა“!. 

ყველა ხელოვანის წინაშე დგას პრობლემა მისი დარგის შესა- 

ტყვისი ტექნიკის შესახებ. ამ ტექნიკას ის უნდა დაეუფლოს,. რო- 

!,უ, ჩსეიძე, მოგონებანი და წერილები, გამომც. „ხელოვნება", 1956, 
გვ. 1 ე8--139. 
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დესაც საქმე ეხება მუსიკას, თითქოს ყველას ესმის, რას ნიშნავს 
ტექნიკა და რამდენად აუცილებელია ის მუსიკოსისათვის. მიუ 

ხედავად ამისა, ასეთ შემთხვევაშიც სშირად ტექნიკის ქვეშ გუ- 
ლისხმობენ მსოლოდ ხელის გავარვჯგიშებას, სინამდვილეში კი 

ხელის გავარჯგიშება არ მიიჩნეეა ტექნიკად, თუ ის თავისთავა- 
დაა და მხსატვრულ ამოცანას არ ემსასურება. ფუძისეული ბერ- 
ძნული სიტყვა „ტესნე“ –– ხელოვნებას ნიშნავს და არა მსოლოღ 

გავარაგიშებას. ამიტომ ამბობს ჰ. ნეიჰაუზი: 

„..ნიჭიერ ადამიანთან ძნელია ზუსტად ღაადგინო როდის მუ- 
შაობს ის მუსიკაზე და როდის ტექნიკაზე, ასვგერაც რომ იმეო- 

რებღეს ერთსა და იგივე ადგილს. აქ ყველაფერი ერთადაა“!, 
ყველაფერი ერთად ამზადებს იმ წუთს, როდესაც შინაგან ძალ- 

თა მობილიხაციის შედეგად, სათანადო ტექნიკის მოშეელიებით, 

დაიბადება მსატვრული ნაწარმოები. თუ ეს თეატრია -– დაიბადე- 

ბა სპექტაკლი და მასში მონაწილე პერსონაჟები. ყოეელი შათგანი 
აზალი ადამიანია და ერთი მსახიობის შექმნილი. მსასიობის გმზი- 

რის განცდები დაატყვევებს მაყურებელს, ჩაითრევს მას სცვნურ 

ცხოვრებაში. მაგრამ მსახიობის უწრფელესი სცენური განცდა 
ხომ არ არის ცხოვრებისეული განცდა, რომელიც თაეისთავად 
იბადება ადამიანში იმის გამო, რომ რეალურია სიტუაცია. მსა- 

ხიობის განცდა სცენურია და არა ცხოერებისეული, ის არ აღმო- 

ცენდება თავისთავად, რადგან 'სცენური სიტუაცია არაა რეალური, 
წარმოსასულია. ამიტომაც საჭირო განცდას მსასიობი თვითონ 
იწვევს. არა მარტო იწვევს, აკონტროლებს კიდეეაც, წარმართოავს 
გარკვეული მიმართულებით, ანაწილებს ენერგიას და ა. შ. სწო- 

რედ ამისთვის უნდა დაეუფლოს იგი თავისი საქმის სპეციფიკურ 

ტექნიკას, რომელსაც სტანისლავსკიმ ფსიქოტექნიკა უწოდა. 
უმაღლეს შემოქმედებითს აღზევებასაც კი –– ე. წ. შთაგონება- 

საც კი –– ხელოვანები ტექნიკას, მისი მოშველიებით წარმოებულ 
შრომას უკავშირებენ. რაგინდ განსხვავებულიც უნდა იყოს შთა- 

გონების განსაზღვრა, ერთში თითქოს ყველა შეთანხმებულია -– 

როგორც წესი, ამბობენ, რომ შთაგონება არა გონებისმიერი, არა- 

'" . I16M5LX3V3, 06 MCMVCCI186 ძ:0016ი59იM0CM M-ღხ!, 10C, MV3. M3გ8”- 

1961, ლ=06, 15. 
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მედ გრძნობისმიერი აქტია, რომ ის მოულოდნელად ეწვევა სე- 

ლოვანს, უდიდეს სულიერ ტკბობას განაცდევინებს და არ ექვემ- 

დებარება ანალიზს!). 

რაც უფრო ნაკლებ ხელშესასებია შთაგონება, მით უფრო ის- 
წრაფვის სელოვანი მიაკვლიოს იმ გზას, რომელიც მას ამგვარ შე- 

მოქმედებითს შთაგონებამდე მიიყვანს, რომელიც მისცემს სელში 

იარაღს, რათა შეუცნობელი ეს შთაგონება, მაქსიმალურად გამო- 

იყენოს, ეს იარაღია ტექნიკა. ამიტომ არაა გასაკვირი, რომ სწო- 
რედ დიდად ემოციური ტრაგიკოსი მსასიობი ლეონიდოეი:. Cრ:ო- 

მელსაც სშირად სწვევია შთაგონება, სწორედ ის მიგვითითებს 

ტექნიკის აუცილებლობაზე: 
„...მთაგონება –– უჩვეულო მდგომარეობაა, ზებუნებრივი, ზე- 

ადამიანური, ეს არის ექსტაზი, რომლის ტემპერატურა 100? აღ- 
წევს. შთაგონების წუთები იმდენად ძლღიერია, რომ გღლის. შემ- 
დეგ იწყება ენერგიის დაქვეითება. შთაგონებით შეიძლება ითამა- 

შო რაღაც წუთები, რომელიღაც სპექტაკლები, მაგრამ არა ყველა. 

ამისათვისაა საჭირო ტექნიკა“?. 
მართლაც, მსატვარს, მწერალს, კომპოზიტორს შთაგონების 

წუთებში მიგნებული მყარ, უცვლელ მასალაში აქვს ჩაბეჭდილი 
სამარადყჟამოდ, მსასიობის ხელოვნება კი ყოველ სპექტაკლზე 

ხელასლა მოითსოვს ამგვარ წუთებს. მაშასადამე, უდიდესი სუ- 

ლიერი ძალების ხელასალ სარჯგვასაც მოითხოვს. ამგვარი ვითა- 
რება ბუნებრივად ბადებს განსაკუთრებულ ინტერესს აქტიორული 
ტექნიკის მიმართ, ანუ იმ ცნობიერი საშუალებების მიმართ, 
რომლებიც შთაგონების გამომწვევადაც გამოდგება და მის წარ- 

მმართველადაც. სტანისლავსკი წერს: 
„..რაც უფრო გენიალურია არტისტი, მით ·უფრო დიდია საი- 

დუმლო, მაშასადამე, მით უფრო სჭირდება შემოქმედების ტექ- 

13 3ცი9, C06ჰყ. C0M., „. 26, M30. «XV80X0CL86LMMმ9 IIMIC62IVნ2», IM., 

1967, CIნ. 431; ჩ. Lი80, 8M9., Xინბნ თMიMიი, M38. «MCMVCC+80», 1962, 

C16. 196. 

ზა. I6MMიხისზM/სხმპსყიეM0ი0, ნMლ-00LMMLC MX/0MI, 1943, C+-ი. 334. 

წრდიტიMCM2 "ხ3MMC8CMC-0 C თ00-M0%M, 1 I, «/ტიეე6MMი»სა, 1934, C+ხ. 216. 

2 წყ. –ჩ--05M008, ს0Cი0MIM290M9, C1+31ხM, 606C6ი0სხ,, M3/0. «MCMVCCI80», 

M., 1960, Cჯ6. 318. 
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ნიკური საშუალებები. ეს საშუალებები სელმისაწვდომია ცნობი- 
ქრებისათვის და აქვთ ძალა იმოქმედონ ზეცნობიერის ფარულ სა- 

იდუმლოზე, რომელსაც შთაგონება ეფუძნება“!. 
სტანისლავსკისათვის გარდუვალი ზღვარი ცნობიერსა და არა- 

ცნობიერს შორის არ არსებობს. ცნობიერი კი უფრო სელშესასე- 
ბია, ამიტომ მიაჩნია, რომ ჭეშმარიტი შთაგონების აღმოცენების 

საუკეთესო ნიადაგი –– როლზე შეგნებული, ცნობიერი მუშაობაა. 
რომ შთაგონება –– შეგნებული შრომის შედეგია. რომ შრომით 

შთაგონების „მოწვევა“ უპასუხოდ არ რჩება. თავის დროზე შა- 

ლიაპინსაც უყვარდა ანალოგია შთაგონებასა და თვითმფრინავის 

გაფრენას შორის, რადგან ორივე შემთსეევაში მიწას უნღა მოს- 

წყდეს ადამიანი. მაგრამ ის, რასაც უნდა მოსწყდეს, მყარი უნდა 
იყოს, ცნობიერი, შეგნებული, სსვანაირად –– ნებელობის შეგნე- 

ბული წარმართვის გარეშე –– შემოქმედებითს შთაგონებაზე ლა- 

პარაკი შეუძლებელია, რადგან შედეგი მისი უნდა იყოს მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოები –– თავისებური, მაგრამ მაინც სინამდვილის შე- 
მეცნების სახეობა. იგივეს ვკითსულობთ გ. ტოვსტონოგოეთან: 

„..საჭიროა დიდი, ბეყჯითი შრომით რაც შეიძლება მეტი 
„სათბობი მასალა“ დაგროვდეს წარმოსახვის ასამუზავებლად. 

მაშინ შთაგონებაც გვეწვევა. თუ მყისვე არ გეწვიათ, სასოწარ- 

კვეთილებაში ნუ ჩავარდებით, ნუ გაუწყრებით თქვენს წარმოსას- 
ვას, ფეხს ნუ დაუბაკუნებთ, ნუ იხმართ მასზე ძალას. საყიროა 

მუშაობა. შთაგონება უსათუოდ გეწვევათ, თუ, რა თქმა უნდა, რე- 

ჟისორებსა და არტისტებს აქვთ შემოქმედებითი უნარი““. 

როგორც ვხედავთ, შთაგონების წუთები, მათი გამოწვევისა 
და წარმართვის საკითხი დაკავშირებულია როგორც მზა სპექტაკ- 

ლის მსვლელობასთან, ისე სარეპეტიციო მუშაობასთან. 
ჩვეულებრივ, ადამიანი ახალ ნაწარმოებზე მუშაობას იწყებს 

მაშინ, როდესაც ადრე დაწყებული დამთავრებული აქვს. ორ სხვა- 
დასხვა ნაწარმოებზე ერთდროული მუშაობა ძალზე იშვიათია. ამ 

მხრივ გამონაკლისს მხოლოდ მსახიობის ხელოვნება წარმოად- 

გენს. ვგერ ერთი, შესაძლოა, მსახიობი ორ ახალ როლზე მუშაობ- 

1 L C-3პ9ხM6ი3838CMMM, M09 XM3.ხ 8 MCMVCCI86, «#M200CMMპ>»ა, 1931, 

<C+6. 706. 
ი- 108Cლ:000003 0 ი60თ0CCMM 66MMCC6ლღპ, 8I0, 1964, C+ნ. 96. 
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დეს ერთდროულად ( თეატრშზი ან თეატრსა და კინოში). მეორე –– 

ყოველი ახალი მსატვრული სახის მომზადებას რეპეტიციაზე 

(დღისით), თა§ ახლავს იმავ საღამოს ადრე (ზოგვგერ მრავალი 

წლის წინ) განსახიერებული როლის სელასალი გაცოცსლება 
სპექტაკლში, რაც აგრეთვე შემოქმედებითი მუშაობაა. 

რაც უფრო დიდია მსასიობის შესაძლებლობანი, მისი ნიჭი და 

ოსტატობა, მით უფრო მეტადაა იგი დატვირთული შემოქმედე- 

ბითად. 1891 წელს სავინა სწერდა უცნობ ადრესატს: 

„-..მეთვრამეტე წელია ყოველ დღე ათის ნახევარზე ან ათზე 
მივდივარ რეპეტიციაზე, რეპეტიციიდან ვბრუნდები სამ, ზოგეგერ 
ოთხ საათზე, მაშინვე ვსადილობ. ექვს საათზე ვღებულობ ნაცნო- 

ბებს, ექიმს, მკერავს, ვწერ საპასუხო წერილებს (დიდი მიწერ- 

მოწერა მაქვს), ჩემი პატარა დისწულის გაკვეთილებს გადავსე- 
დავ (ჩემი გარდაცვლილი დის, სტრემლიანოვას, შვილი). უსა- 
თუოდ თვითონ გადავაწყობ და ჩავალაგებ საღამოს წარმოდგე- 
ნისათვის საჭირო ტანსაცმელს და შვიდის ნახევარზე მივდივარ 

თეატრში, წარმოდგენის შემდეგ ვვასშმობ და მყისვე ვწვები და- 

საძინებლად, ვითარცა პულხერია ივანოვნა. ვწვები რათა გათენე- 
ბისას საათის ოთხზე გავიღვიძო როლის ტექსტის დასასწავლად 
ან როლზე საფიქრელად, ექვს საათზე ისევ ვიძინებ და ცხრის ნა- 

ხევარზე ვდგები“!. 
ჩვენი დროის დიდი მსახიობი ნ. ჩერკასოვი წიგნში „39IIICLIII 

0080101:0I0 0IIC0მ“ წერს: 
„..როდესაც მუსორგსკისადმი მიძღვნილ კინოფილმში სტასოვის 
როლი შემომთავაზეს, ყოველდღე დაკავებული ვიყავი მუშაობით 

ა, ს. პოპოვის მსატვრულ სახეზე და კინოფილმ „ბედნიერი ცურ- 

ვის“ ბოლო ეპიზოდების გადაღებით. ამავე დროს, ხშირად ვთა- 
მაშობდი თეატრში. ვთამაშობდი ივანე მრისსანესა და მიჩურინს. 

მაგრამ მიუხედავად ასეთი დატვირთვისა, სწორედ იმ დღეებში 
ჩემს ცნობიერებაში დაბეჯგითებით იწყო შემოჭრა სტასოვმა, სულ 

უფრო სშირად, თითქოს სრულიად მოულოდნელად, მე ჩემი მომა- 

ვალი გმირისათვის დამახასიათებელ მოძრაობას ვაკეთებდი და 

მყისვე ხმამაღლა დავაყოლებდი: 

) . II ს06M8გ866M92M0, M. IL. C88M98, M30. CM1CMVCCI80», 1956, C+ნ6. 136– 

137. 
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–– სდექI!.. ეს –– მომავალი სტასოვია! 
საკმარისია მსახიობმა თავისი ყურადღება პიესის ან სცენა- 

რის ამა თუ იმ სახეზე შეაჩეროს, დაინტერესდეს ამ სასით, რომ 
უნებურად იწყებს შემოქმედებითი ჩანასატების მოგროვებას, მით 

უფრო, თუ ამ სახის განსახიერების სურვილი იტაცებს“!. 
ზოგეგერ გამოჩენილი მსახიობი თეატრს უდგას სათავეწპი –– 

მისი დირექტორია, სამსატვრო ხელმძღვანელი ან ორივე ვრ- 

თად (ვ. ანჯაფარიძე, ა. სორავა, ა. ვასაძე, ს. ზაქარიაყე). 

1971 წლის 1 იანვრის ნომერში „ლიტერაგურნაია გაზეგტამ“ გა- 
მოაქვეყნა მცირე ზომის წერილი სათაურით „ღირექტორის ერ- 

თი დღე“. ამ წვრილით გაზეთი გვაცნობს მოსკოვის თეატრ „ სოვ- 

რემენიკის" დირექტორის, მსახიობ ო. ტაბაკოვის დღის გან- 

რიგს: 
10 ს. –– საუბარი კულტურის სამინისტროში. 
11 ს –– ა. უესკერის „ფესვების“ გენერალური რეპეტიცია. 

14. ს, –– თათბირი. 
15 ს.-– დირექტორი უნდა გამოვიდეს პროფკაეშირის კრე- 

ბაზე. 
ამავე საათებში მსასიობი ო. ტაბაკოვი დაკავებული იყო 

რეპეტიციაზე. 
16 ს,––- დირექტორი კაბინეტშია. ყოველი მხრიდან გაზოწ- 

ვდილია ქაღალდები. უნდა დამტკიცდეს როლების განაწილება 

ი, ერკენის პიესაში „ტოოტი, სხვები და მაიორი...“ ვიღაც გა- 
დაღებაზე გაშვებას ითხოვს. ვიღაცას რჩევა სჭირდება, შეუწყ- 

ვეტლივ რეკავს ტელეფონი. 
საღამოსაა სპექტაკლი „ფსკერზე“, ტაბაკოვი თამაშობს თა- 

თარს. სარეპეტიციო ნაწილის ცნობა: დეკემბრის ორი კეირის 
განმავლობაში ო. ტაბაკოვი დაკავებული იყო 11 წარმოდგევნაში. 

–-– ოლეგ პავლოვიჩ, კინოსთვის, რა თქმა უნდა, დრო აღარ 

გრჩებათ? 
ნაცნობი ეშმაკური ღიმილი: 

–– ვიღებ... 

1 -I. IიიMბპC08, 38ოიMCMM C086ICM0-0 ბMI60მ, M3/0. «MCIMVXVCCI80», M., 

1953, CIი. 155. 
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წარმოვიდგინოთ ა. სუმბათაშვილის, სტანისლავსკის, ვერი- 

კო ანეგაფარიძის, სერგო ზაქარიაძის დატვირთვა... | 
მსასიობის შემოქმედებითი დატვირთვა მხოლოდ მასზე და- 

კისრებულ სამუშართა რაოდენობით არაა განპირობებული. ყო- 

ველი ეს სამუშაო შემოქმეღებითია, მაშასადამე დაძაბული. 

მუდმივ წარმოსახვის სფეროში მყოფი (ე. ი. შინაგანაღდ არა 

მშვიდი), ადვილად აგზნებადი (ეს მისი ნიჭის თვისებაა), ის 

ადვილად მოექცევ ხოლმე შთაბეჭდილების ქვეშ, აღვილად 
აღელდება, შეიძლება წონასწორობაც დაკარგოს, ყოველნაიოი 
რეპეტიცია უსათუოდ ღაზღლელია, რაღგან მოითსოვს სულიერ- 

სა ღა ფიზიკურ ენერგიას, მიუხედაეად ამისა, უფრო სშირად, 

რეპეტიციიდან შინ კი არა, გადაღებაზე, გასმოვანებაზე ან ჩაწე- 
რაზე მიიჩქარის –– რას იზამ, კარგი მსასიობი თეატრსაც სყირ- 

დება, ტელევიზიასაც, კინოსაც, რადიოსაც... მცირე დასვენების. 
ზოგეგერ კი ყოველგვარი დასვენების გარეშე, ის საღამოს წარ- 

მოდგენაზე მიდის. აქ შეიძლება უმნიშვნელო როლი პქონდეს, 
მაგრამ შეიძლება კრეონტსაც თამაშობდეს „ანტიგონეში“ და იმ- 

'ღენ ენერგიას სარეგავდეს, რომ ეს საშიში იყოს მისი ჯგანმრთე- 

'ლობისათვის. 

წარმოდგენის შემდეგ შინ ბრუნდება. ბევრი ენერგია დახარ- 

'ჯა და შია, მაგრამ თაევი უნდა შეიკავოს –– ჯგანმრთელობის გარ- 
და, გარეგნობაც უნდა ახსოვდეს! იძინებს გვიან. ზოგვგერ იმი- 

ტომაც, რომ ღამის სიწყნარით უნდა ისარგებლოს და ახალ 

როლზე იფიქროს, თუ არა - უნდა გაეცნოს პრესას, ახალ წიგ- 

წებს, ასალ პიესებს... ამიტომაც შემდეგი დღე მსასიობისათვის 

შედარებით გვიან იწყება –– რეპეტიცია თეატრში 10–-11I საათ- 

ზე ადრე არ ინიშნება. 
როდესაც როლზე მუშაობის შესახებ ლაპარაკობენ, იგულის- 

ხმება ამ მუშაობის ორი უმთავრესი ეტაპი –– მუშაობა რეპეტი- 

ციებზე (სანამ სპექტაკლი გაცოცხლდება სცენაზე) და – 

უკვე მზა სპექტაკლში (რომელიც, შესაძლოა, წლების სიცოცს- 

ლეს ითვლიდეს). დრამატული თეატრის მსახიობის ხელოვნება 
ამითაც განსხვავდება სხვა ხელოვანთა შემოქმედებისაგან –– 

ადრესატისთვის უკვე მიწოდებულ მზა ნაწარმოებზე მუშაობის 

გაგრძელება არ შეუძლია არც მწერალს, არც მხატვარს, არც 
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კომპოზიტორს, არც მოქანდაკეს, არც სუროთმოძღვარს, არც კინო- 

მსასიობს, იმიტომ, რომ მათი ნაწარმოები ერთხელ და სამუდამო- 

დაა შექმნილი და არაცოცხალი საგნის სასით განსორციელებული. 
მსასიობის ნაწარმოები კი ცოცხალი ადამიანია. ყოველ სპექტაკლ- 

ზე ის ხელახლა იბადება, მაშასადამე, ნაწარმოებჭე მუშაობაც 
შეიძლება მანამ, სანამ ეს სპექტაკლი იდგმება სცენაზე. 

როდის ამოწურავს მსასიობი როლის ყველა შესაძლებლო- 
ბას, როდის იკლებს მისი ინტერესი უკვე ნათამაშები სახისად- 
მი ღა სცენაზე გამოსვლაც ერთხელ მოპოვებულის გამეორებაღა 

იქნება –– ეს ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში ინდივიდუალურია. 
სტანისლავსკის ცნობით ტომაზო სალვინი ათი წლის განმავლო- 

ბაში ამზადებდა ოტელოს სასეს და მხოლოდ მეასე წარმოდგე- 
ნის შემდეგ შეიგნო ბოლომდე ოტელოს სახის არსი და რას 
ნიშნავს ამ სასის კარგად თამაში!. როგორც ამბობენ, ალ, იმე- 
დაშვილს კლასიკური რეპერტუარიდან არც ერთი როლი არ 

უთამაშია ისე, რომ ამ როლზე რამდენიმე წლის მანძილზე არ 
ემუშავა”.. იგორ ილინსკი წერს, რომ მეთხსუთმეტე წელია, რაც 
მურზავეცკის (ოსტროვსკის „მგლები და ცხერები“) თითქოს 
არცთუ ისე რთულ როლს თამაშობს, მაგრამ დასასული ამოცანა 

საბოლოოდ გადაწყვეტილად მაინც არ მიაჩნია”. ლენსკი ამბობ- 

და თურმე, რომ ფამუსოვის სახეს მხოლოდ 15 წლის შემღეგ და- 

„ეუფლა“. 
რას ნიშნავს წლების განმავლობაში როლზე მუშაობა? ყო- 

ველ ცალკეულ შემთხვევაში –– განსსვავებულს. ეს დამოკიდე- 
ბულია იმაზე, თუ როგორ მიმდინარეობდა როლზე მუშაობა რე- 

პეტიციებზე, სპექტაკლის მომზადების პროცესში. შესაძლოა 

მოხდეს ისე, რომ პრემიერისთვის მსახიობს თავისი ახალი მხატ- 
ვრული სახის მხოლოდ საერთო, უმთავრესი კონტურები აქვს 
მოხაზული. პრემიერის შემდეგ ის ცალკეული მონაკვეთების 
მხატვრულ დაზუსტება-გამოკვეთაზე მუშაობს, სტანისლავსკის 

უეაა– 

1 M CI8290MCი88CMMM,M09ი XM3-0ხ 8 MCMVCCI8C, «#M2006MM8»ა, II-M.., 

-1931, CIნ. 277. 
92 ნ გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სახელგამი, 1949, გვ. 114. 

მ M. Mი5M95CMMM, C3M 60 C660, 8I1C, M.., 1962, C+6. 338. 

4 ი ქვე, გვ. 232. 
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ცნობით, უდიდესი შრომა დასჭირდა, რათა მისი კავალერი რი- 
პაფრატას (გოლდონის „სასტუმროს დიასახლისი“) სადეალობა 

სცენაზე ბუნებრივი ყოფილიყო, 
შეიძლება პირიქითაც მოხდეს –– პრემიერისთვის გმირის 

სცენური ცხოვრების მხოლოდ თითო-ოროლა ეპიზოდი იყოს 
სარისსოვანი, ამიტომ სასხეს მთლიანობაში გამოკეეთა ესაჭირო- 

ება. 
ზოგვგერ მსახიობი როლის პლასტიკურ მხარეს ადვილად აგ- 

ნებს და დამუშავებულიც კარგად აქვს, სიტყვიერი კი –– ნაკლებ. 
ბუნებრივია, პრემიერის შემდგომი მუშაობა სწორედ სიტყვაზე 
იქნება გადატანილი ან პირუკუ და ა. შ. როგორც არ უნდა იყოს, 

ერთი კი ცსადია, პრემიერის შემდეგ როლზე მუშაობა შეუძ- 
ლია მხოლოდ იმას, ვინც სათქმელი ბოლომდე ვერ თქვა. თუ 
მსახიობი ჭეშმარიტად მოქალაქეა და ცხოვრებაზე თავისი სი- 

ტყვა აქესს სათქმელი, თუ აქვს ნიჭი ამ სათქმელის შთამბევ- 
დავად გამოვლინებისა, თუ მოთხოვნილებად აქვს ქცეული მისი 

ქმნილების ყოველი დეტალი ოსტატის სელით იყოს მოსატული, 

მაშინ თავის მსატვრულ სახეზე ის მუშაობს მანამ, სანამ თამა- 
შობს მას. ე. ი. მანამ, სანამ ცოცხლობს სპექტაკლი. ეს კი მხო- 

ლოდ მსასიობზე არაა დამოკიდებული. 
სპექტაკლის, მაშასადამე, მსახიობის მხატვრული ქმნილე- 

ბის შემოქმეღებითი სიცოცხლის ხანგრძლივობაც განსსვავე- 
ბულია. ფედოტოვა 27 წლის განმავლობაში თამაშობდა კატარი- 
ნას (შექსპირის „ჭირვეულის მორჯგულება"), 30 წლის განმავ- 

ლობაში –– ოსტროვსკის ვასილისა მელენტიევას (ამავე სახელ- 

წოდების პიესაში), 35 წლის განმავლობაში კატერინას (ოს- 
ტროვსკის „ჭექა-ქუხილი“)!, კომისარჟევსკაია მთელი სიცოცსლის 
განმავლობაში თამაშობდა როზის (ზუდერმანის „პეპლების ბრძო- 

ლა“)?ჟ, პ. სადოვსკი –– პოდხალიუზინს (ოსტროვსკის „შინაურე- 

ბი მოვრიგდებით“)ბ, ალისა კოონენი–-–ადრიენა ლეკუვრერს 

(სკრიბის ამავე სახელწოდების პიესაში) –– მთელი სიცოცხლე1!. 

1I ილი+;ს, თ050+108მ, M30. «MICMVCC+80», M-II., 1940, C+ნ. 184. 

2C6. 8. დ. L0CMMCC306M#68CM829, IIMCხMმ, 80Cი0MMიპხM9, M8+6- 

C0M3»ხ!, M3/. «MICMVCCX80», II-M., 1964, CIი. 197. 

3 C. #»ნხიMMჩ, II. M. C3008CMMM, M3/0. CMICMVCC+80», M., 1950, C+ნ. 39. 

" #. 1 3M§98, C +021+0C, 810, M.., 1970, CIი, 19. 
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1902 წელს მოსკოვის სამხატვრო თეატრში დაიდგა გორკის 

„მდაბიონი“. სპექტაკლს პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა. ის 
მხოლოდ ოცდაშვიდეგერ იყო წარმოდგენილი სცენაზე !. იგივე პი- 

ესა, გორკის საიუბილეო თარიღთან დაკავშირებით, 1967--§8 

წლის სეზონში რუსთაველის თეატრმა განახორციელა ( დადგმა 

გ-. ტოესტონოგოვისა). სპექტაკლი მსოლოდ ოთსეჯერ ისილა მა- 
ყურებელმა. გუცკოვის „ურიელ აკოსტა" მარვჯგანიშვილის თოეატო- 

ში ორმოცი წლის მანძილზე სამასუჭერ ითამაშეს (ინტცერვალე- 
ბით). მის. მრევლიშვილის „ბარათაშვილი“ რუსთაველის თეატრ- 

ში 10 წლის განმავლობაში ორასზე მეტაგერ იყო წარმოდგენილი 

და ა. შ. მიზეზები, ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში, რა თემა უნდა, 
განსხვაგებულია. უამრავი სხვადასხვა, შემოქმედებითი და არამშე- 

მოქმედებითი სასიათის მიზეზი შეიძლება ჰქონდეს სპექტაკლის 
სიცოცსლის ხანმოკლეობას. მაგრამ თუ ეს სიცოცსლე სანგრძლი- 

ვია, ამას, უპირველესად, წამყვანი გმირის განსასიერების მაღა=ი 
მსატვრული ხარისსი განაპირობებს. წლების მანძილზე ის გაზაგ- 

რძობს მუშაობას უკვე განსახიერებულ როლზე, აგნებს რაღაცას 
ახალს -–– რომელიმე ასალ შტრისს, ახალ საღებავს. ამის გამო 

სულ უფრო მეტად ისეეწება მისი გმირის მსატვრული სახე, თვი- 
თონ მსახიობი კი დიდ შემოქმედებითს სისარულს განიცდის. 

ისინი არც ფარავენ ამას. ლ. ლეონიდოვი წერს ვლ. ნემიროვიჩ- 

დანჩენკოს: 
„..თუ მარტო როლს კი არა, მსატვრიულ სახეს თამაშობ, ამ 

ცოცსალ ადამიანს კი არ თამაშობ, არამედ ქმნი სულ “უფრო 
ღრმად, მკვეთრად და ფაქიზად, მაშინ მსახიობი არასოდეს არ და- 

კარგავს ინტერესს სპექტაკლისადმი. ყოველ წარმოდგებაზე შვიძ- 
ლება რომელიმე ფრაზის უკან სასიათის ახალი შტრიხის აღმოჩე- 

ნა და ზრუნვა მის გადმოსაცემად, მის განსახორციელებლად ისე., 
რომ არც როლის ნასატი, არც მიზანსცენა არ შეიცვალოს“ ?. 

ნ. ჩერკასოვთან ვკითხულობთ: 
„..ყოველ წარმოდგენაზე, იმისდა მიხედვით, თუ როგორია 

მაყურებელთა შემადგენლობა, მისი აღქმის თავისებურება და 

' I M280M508 I1ნბ8ეპ 10პ:-პ, M3/. «MCMVCCI180»), M., 1965, C+6. 212. 

2 ი. I020595M0098, ზიCი0MM908-0M9, CL2IხM, 60C0/0ხ!, M3ე. «LMCMVCC760», 

M., 1960, C+ნ. 263. 
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მომთსოვეელობა, ბოლოს, ამა თუ იმ მიმდინარე მოვლენათა ზე- 

გავლენა, როლის განსახიერების პროცესში, ზოგვგერ თვით მსა- 

სიობისთეისაც მოულოდნელად, მას ებადება ასალი აზრები და 

გრძნობები, ასალი ინტონაციები და მოძრაობები. ერთი სიტყვით, 

ახალი მეტყველი საღებავები, რომლებიც ნებას გაძლევენ დაა- 
ზსუსტო გმირის დასასიათება, გააღრმავო იგი ამა თუ იმ დეტა- 
ლით. ასეთი მომენტები მსახიობს დიდ შემოქმედებითს სიამოვ- 

ხებას განაცდევინებს, აღვიძებს პარტნიორთა საპასუხო ინიცია- 

ტივას და ამდიდრებს სპექტაკლის შინაარსს, მის მხატვრულ სა- 
რისხს, ეს ის შემოქმედებითი მონაპოვარია, რომელიც სპექტაკლს 

ახალ შემოქმედებითს სიცოცსლეს ანიჭებს"!. 
იგივეს ადასტურებს ს. ბირმანი: 

„..-სსვანაირად, სრულიად განსხვავებულად, ვიდრე 1914 წელს 
გრძნობდა თავს სცენაზე მოსკვინის პაზუსინი 30-იან წლებში. 

სულ სსვანაირად შეიგრძნობდა დარბაზში თავმოყრილ სალხს. 
სულ სხვანაირად მიჰქონდა ხელოვანის ესტაფეტა“ ?, 

სდება ისეც, რომ მსასიობის ნაწარმოების მხატვრული სარის- 

ხი დროთა განმავლობაში კი არ იზრდება, პირიქით –– იკლებს. 
მაშასადამე, სპექტაკლის მსატვრული ხარისხიც. ბუნებრივად იბა- 
დება კითხვა, რამდენ ხანს ცოცხლობს სცენური ნაწარმოები, რო- 
გორც მხატვრული მოვლენა? მანამ, სანამ სპექტაკლის მონაწი- 

ლეები ნამდვილად არიან შეპყრობილი მაწარმოებში დასმული 
პრობლემისადმი ინტერესით და მხატვრული საშუალებებიც თანა- 
დროულია, მამასადამე, ყველაზე მეტად დამარწმუნებელი და ზე- 

მოჟმელი. 

მსახიობის ასალ მხატვრულ სახესთან შესვედრა ამ სასის უშუ- 
ალო წინაპრითაცაა ხოლმე განპირობებული, ადრე განსასიერე- 
ბული როლი შეიძლება თავისებური საფეხური იყოს მომდევნო- 

სათვის და თითქოს კარგად ნაცნობი მსახიობის სრულიად მოუ- 

ლოდნელი შემოქმედებითი შესაძლებლობა გამოავლინოს. შესაძ- 
ლოა, მხატერული სახე, რომელიც ასლასან შექმნა მსახიობმა იმ- 

დენად ძლიერი აღმოჩნდეს, იმდენად მოითსხ;ოვოს ყეელა მისი შე- 

საძლებლობის გამოვლინება, რომ დაუხარჯავი შემოქმედებითი 

" LI. ICლხMიC0ც8, 330MCMM C08CICM0-0 3MIC068. M3/0. «MCMXVCCI00ა, M., 

1953, C+6. 86. 

2 C. ნMM38Mხ, I1VI6 2MI0CMCხ!, 81C, M., 1959, CI6. 264. 141



„თანსა" აღარ დარჩეს., ასეთ შემთსვევაში მსასიობს უჭირს საკუ- 

თარ პიროვნებაში ახალი როლისათვის საჭირო მასალის აღმოჩე- 

ნა. მით უფრო, თუ ავტორი იგივეა, ან მსატვრულ სახეთა შორის 

გარკვეული „ნათესაობა"“ შეიმჩნევა. ასე მოხდა, როდესაც გ. გე- 

გეჭკორმა დონ სეზარის შემდეგ ( დიუმანუა და დენერის „დონ სე- 

ზარ დე ბაზანი“) დონ ჰაიმე ითამაშა (ფლეტჩერის „ესპანელი 
მღვდელი“), ზ. კვერენჩხილაძემ ანუის ანტიგონეს შემდეგ –– რა- 

სინის ფედრა და ისევ ანუის მედეა. ეს, წმინდა აქტიორული შე- 

მოქმედებითი სირთულე იმდენად ცნობილია, რომ 1913 წელს 

ლეონიდოვი სწერდა გორკის: 
„..ახლა თავისუფალი ვარ, მადლობა ღმერთს: „კარამაზოვე- 

ბის“ შემდეგ დოსტოევსკის თამაში არაა საჭირო ჩემთვის ან გა- 
ვიმეორებ ადრე მიგნებულს, ან უფრო სუსტი ვიქნები“!. 

შეიძლება ისეც მოხდეს, რომ მსახიობის მიერ განსასიერე– 

ბულ როლს დიდი წარმატება არ ერგოს წილად, მაგრამ ამ როლზე 

გაწეულ მუშაობას გარკვეული მნიშვნელობა ჰქონდეს მსახიობის 
შემოქმედებითი ცხოვრებისათვის. 

როდესაც მსახიობი ამა თუ იმ სახეს წლების მანძილზე ასასი- 

ერებს, ეს მარტო იმით არაა საინტერესო, რომ მას სრულყოფამ- 

დე აჰყავს სასის მხატვრული დონე. ამგვარი ფაქტი საინტერესოა 
იმითაც, რომ წლების მანძილზე თვით მსახიობიც იცვლება გარ- 

კვეულად. ამ წლების განმავლობაში ის სხვა, ახალსა და ძველ 

როლებსაც ასახიერებს, რაღაცას იძენს, რაღაცას კარგავს. ასაკობ- 

რივი ცვლილებებიც, რა თქმა უნდა, გარკვეულ დაღს ასვამს მის. 
ნაწარმოებს -–– იცვლება სხეული, იცვლება სული, დამოკიდებუ- 
ლება პიესაში გამომზეურებულ მოვლენებთან. მაშასადამე, აზ- 

რობრივი და ემოციური აქცენტებიც. არ იყო შემთხვევითი, რომ. 

გარკვეული დროის შემდეგ ერმოლოვამ უარი თქვა ოსტროვსკის 

„უმზითვოში“ ადრე წარმატებით ნათამაშებ ლარისას როლზე, მო- 
ტივი კონკრეტული იყო, „ლარისა ჩემთვის ახალგაზრდაა, მე უკ- 

ვე აღარ ვგრძნობ მას“?. 

. 90 ”"იიხMატ08, მიCი0MM903MM9, C1I28IხM, ნ0C6C,CI, M3/. «MCMVCCX80»,. 

M., 1960,V C+ნ. 282. 

2 M. ნ0იM0»ი083, IIMCხMპ, 80Cი0MVM-03590M#9% C0806M6C9IMMM08, M3/. CMCMVC-- 

C180»#, M6., 1955, C«C6. 404. 

142



ასაკის შემზღუდველი ძალა სცენის სელოვანთათვის ცნობი. 

ლია. ბუნებრივია, პირველ ყოვლისა, თვით მსახიობმა უნდა აწონ- 
დაწონოს საკუთარი შესაძლებლობანი, დამხმარე ძალებიც (გრი- 

მი, სამოსი, მანძილი სცენასა და მაყურებელს შორის და ა. შ.). 
მსახიობი უნდა შეურიგდეს ბუნების გარდუვალ კანონს, განსა- 

კუთრებით –– მსახიობი ქალი. ამ მსრივ თანამედროვე ქართველ 
მსახიობთა შორის სამაგალითონი არიან სალომე ყანჩელი და 

მარინე თბილელი –– ოდესღაც მომხიბვლელი გმირი ქალების 
განმსახიერებლები, დღეს წარმატებით აცოცხლებენ ასაკოვანი, 

მაგრამ არანაკლებ (ზოგჭგერ, შესაძლოა, უფრო მეტად!) საინ- 

ტერესო სასიათისა და ბიოგრაფიის ქალებს. 
ასაკი მსახიობის როლთან განშორების ერთადერთი მიზეზი. 

არაა. არიან ისეთი მსახიობები, რომლებიც თუ როლს პირველსა- 

ვე წარმოდგენაზე ვერ დაძლევენ, აღარ უნდათ, ან აღარ შეუძლიათ 

ამ როლზე მუშაობის გაგრძელება, მისი თამაში აღარ უნდათ. 
ასეთ შემთსვევაში მსახიობი ცდილობს რაიმე საშუალებით გან- 
შორდეს როლს, აიცილოს თავიდან ამ როლში საზოგადოების წი- 

ნაშე გამოჩენა. ასეთი ყოფილა ალ. იმედაშვილი!. ასე განშორდა 

მეფე ლირისა და ტეტერევის (გორკის „მდაბიონი“) როლებს 
ს. ზაქარიაძე. რადგან მას დუბლიორი არ ჰყავდა, ორივე სპექტაკ- 
ლი ამოვარდა რეპერტუარიდან. მაშასადამე, შეწყდა სხვა პერსო- 

ნაჟების მსხატვრული სიცოცხლეც. ამ პერსონაჟთა განსახიერება 
კი შემოქმედებითი მიღწევა იყო ამ როლების შემსრულებელი მსა- 
ხიობისათვის. მაგალითად, სოფიკო ჭიაურელის ელენა და გურამ 

საღარაძის პიოტრი. ამგვარი რამ მხოლოდ თეატრში, მხოლოდ 

კოლექტიურ ხელოვნებაში შეიძლება მოხდეს. 
სხვა ხელოვანთაგან განსხვავებით, მსახიობის ხელოვნებაში 

არსებობს დუბლიორობის სისტემა, ანუ რომელიმე პერსონაჟის 

განსახიერება არა ერთი, არამედ ორი, ზოგეგერ მეტი მსახიობის 
მიერაც (ოიდიპოსს რუსთაველის თეატრში თამაშობდნენ: ა. ხო- 

რავა, ა. ვასაძე, ს. ზაქარიაძე, ე. მანჯგგალაძე). წარმოუდგენელია, 
რომ ლიტერატურული ან ფერწერული ნაწარმოების რომელიმე 

პერსონაჟი ხელახლა შეიქმნას სხვა მწერლის ან მხატვრის მიერ. 

მკითხველი და მაყურებელი კი ხან ერთს ხვდებოდეს, ხან მეორეს. 

! ნ, გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სასელგამი, 1949, გვ. 115. 
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რამ წარმოშვა ეს სისტემა? ოატომაა იგი არამცთუ დასაშვე- 

ბი, არამედ აუცილებელიც? იმიტომ, რომ კოლექტიურ შემოქმედე- 
ბაში ერთი მოქმედი პირის გამოუცსადებლობა საფრთსის წინაშე 

აყენებს მთელ სპექტაკლს. მის სახილველად კი რამდენიმე ასეუ- 

ლი ადამიანი მოდის. ამ ადამიანთა პატივისცემით ერიდება თე- 
ატრი წარმოდგენის მოხსნას. გარდა ამისა, დასში ერთი როლი- 

სათვის შესატყვისი არაერთი მსახიობი შეიძლება იყოს. მათთვის 

ამ ერთი როლის განსასიერება საინტერესოცაა, სასურველიც და 
სასარგებლოცტ. მაყურებელსაც აინტერესებს ერთ როლში სსვადა- 

სხვა მსასიობის ნახვა. თუ რეპეტიციაზე დუბლიორებთან მუშაობა 
იგეროვანი წესრიგით და მონაცვლეობით მიმდინარეობს, ეს ყო- 
ველი შემსრულებლისათვის თავისებური სარგებლობის მომტანიც 

კია. მას შეუძლია ამ როლზე მომუშავე სსვა მსახიობს დააკვირ- 

დეს, შენიშნოს ის, რაც თვითდაკვირვებით მიუღწეველია. შემდეგ, 
როდესაც წარმოდგენა გამოვა და ჩაერთვება მიმდინარე რეპერ- 

ტუარში, მსასიობი შედარებით ნაკლებ იღლება. ამავე დროს, 
შეუძლია გარედან შესედოს მზა სპექტაკლს, რომლის ნაწილსაც 

წარმოადგენს მისი მხატვრული ქმნილება (დუბლიორის გარეშე 

მსახიობი ვერ იხილავს წარმოდგენას მთლიანად). 

არის შემთხვევები, როდესაც მთავარ როლზე გამოჩენილ, 

უკვე ცნობილ მსახიობთან პარალელურად, დუბლიორად ახალგაზ- 
რდა ინიშნება, ასეთ შემთსვევაში დუბლიორთა სისტემა დამწყე- 

ბი მსახიობის შესაძლებლობათა კარგად წარმოჩინების ერთ-ერ- 
თი საშუალებაა. 

ა. სუმბათაშვილი მხარს უჭერდა დუბლიორების სისტემას კი- 
დევ იმიტომ, რომ ამ გზით აღეკვეთა შემთხვევები, როდესაც რა- 

იმე მოულოდნელობის გამო ერთი რეპეტიციით შეიყვანენ სოლ- 

მე მსახიობს წარმოდგენაში მხოლოდ იმიტომ, რომ ეს წარმოდ- 

გენა არ მოიხსნას, აქ შემოქმედებაზე ლაპარაკი ზედმეტია. ასეთი 

რამ დღესაც ხდება, თუმცა ცნობილია ისეთი შემოსვეეებიც, რო- 

დესაც ერთი შემსრულებლის შენაცვლება მეორე შემსრულებლით 

მაღალ პროფესიულ დონეზე წარმოებს. მხედველობაში გვაქვს 

ე. მაღალაშვილის შესვლა კრეონტის როლში (რუსთაველის თე- 

ატრი, ანუის „ანტიგონე“. დადგმა მ. თუმანიშვილისა). 
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ეს პიესა 1968 წელს დაიდგა, მართალია, როლების ოფი- 
ციალურ განაწილებაში მეფე კრეონტის სახელის გასწერივ ორი 

გვარი ეწერა (ს. ზაქარიაძე და ე. მაღალაშვილი), მაგრამ რეპე- 
ტიასაც მხოლოდ ს. ზაქარიაძე გადიოდა და სპექტაკლშიც ორი 

სეზონის მანძილზე კრეონტს მხოლოდ ს. ზაქარიაძე თამაშობდა. 
თამაშობდა ბრწყინვალედ. მაგრამ მოულოდნელად ს. ზაქარია- 

ძე გარდაიცვალა. სპექტაკლის სიცოცხლე შეწყდა. ერთი წლის 
შემდეგ „ანტიგონემ“ დაიბრუნა სცენური სიცოცხლე, რადგან 

კრეონტის როლი ითამაშა ე. მაღალაშვილმა. 

მზა სპექტაკლში მსასიობის შეყვანის საკითსს რუსთაველის 
თეატრი მოეკიდა როგორც საკუთარი საქმის პატივისმცემელი 
კოლექტივი, მ. თუმანიშვილმა ორი თვე იმუშავა ე. მაღალაშვილ- 

თან კრეონტის როლზე. შედეგაღდ მივიღეთ კრეონტის ახალი 

მსატვრული სახე, რომელიც ორგანულე აღმოჩნდა სხვა აქტი- 
ორულ ინდივიდუალობაზე გამიზნული სპექტაკლისათვის, 

იდეალურ შემთსვევაშში დუბლიორები რეპეტიციებზეც რიგ- 

რიგობით უნდა მუშაობდნენ და მზა სპექტაკლებშიც მორიგეობით 
უნდა ენაცვლებოდნენ ერთმანეთს. 

როგორც ვხედავთ, რეპეტიცია როლზე მუშაობის უმთაერესი 

ფორმაა, იგი მოიცავს მუშაობას როლის სიტყვიედ” მასალაზე, 
ამ სიტყვების დამბადებელი მექანიზმების მიგნებას, გმირთა 
ცხოვრების ყველა მოვლენის დადგენას და ამ მოვლენებში გმი- 

რის მამოძრავებელი სურვილებისა და მიზანსწრაფვათა ამოსს- 
ნას, რეპეტიციაზე ყალიბდება მომავალი გმირის ხასიათის თვი- 
სებები, საქციელების თანმიმდევრობა, ინტონაციური პარტიტუ- 

რა, პლასტიკა, პერსონაჟთა ურთიერთობანი. ერთი სიტყვით, 
რეპეტიციაზე თსყავს მსახიობი თავის ნაწარმოებს და თანდათან 

ასხეულებს მას, ეძიებს და თუ ჰპოვებს –– აფიქსირებს, ითავი- 
სებს. რეპეტიცია შემოქმედებითი პროცესია, მაშასადამე, მიზან- 

დასახული, გონებისა და გრძნობისმიერი. ამიტომაც რეპეტი- 

ციაზე შეიძლება განიცადოს მსახიობმა შთაგონების წუთები, 
რეჟისორმა კი უსათუოდ და მხოლოდ რეპეტიციასე,„ რადგან 

სცენაზე ის არ გამოდის და პრემიერის ფარდის გასსნასთან ეთო- 

თად, შემოქმედებითი პროცესი მთავრდება მისთვის, 
ეს ყოველივე უფლებას გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ ტერმინი 
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„რეპეტიცია“ (გამეორება) ზუსტად არ გამოხატავს მოვლენას, 

რომელსაც აღნიშნავს იგი ქართული ტერმინი „სამზადისი“, 
ჩვენი აზრით, უფრო ახლოა ამ შინაარსთან. იმიტომ, რომ ეს 

ტერმინი მოიცავს არა მარტო გამეორებას, არამედ ძიებასაც, 

რომელიც განპირობებულია მომავალი მხატვრული ნაწარმოების 

ჩანაფიქრით.



მსახიოგბი კოლექტიური შემოქმედების 
მონაწილეა 

სათეატრო ხელოვნების რაობის გაგება შეიძლება განსხვავე–- 
ბული იყოს. დროთა მანძილზე იცვლება სპექტაკლის შექმნის 

პრინციპები. მაგრამ ყველა დროს, პრინციპებისდა მიუსედავად, 
სპექტაკლი უთუოდ კოლექტიური შემოქმედების ნაყოფია. არა იმი- 
ტომ, რომ მას ერთად ქმნიან მსახიობი, დრამატურგი, მხატვარი, 

კომპოზიტორი, ქორეოგრაფი, რეჟისორი,. სხვა ხელოვნების არც 
ერთი წარმომადგენელი რომ არ მოვიდეს თეატრში, მხოლოდ მსა- 

ხიობებიც კოლექტიურად შექმნიან წარმოდგენას. სცენის ხელოვ- 
ნება თავის ბუნებითაა კოლექტიური. ეს მისი ფუძისეული თვი- 

სებაა. 

მრავალი საუკუნეა თეატრი იბრძვის, რათა კოლექტივის ყვე- 

ლა წევრის ნამუშევარი ჭეშმარიტად მსატვრულის დონემდე იქ- 
ნას აყვანილი –– იბრძვის მხატვრულად ფასოვანი მთლიანობის- 

თვის. რათა გმირთა ცხოვრება სცენაზე ცალკეულ (თუნდაც მა- 
ღალმხატვრულ) სახეთა კრებული კი არ იყოს, არამედ „გამარ- 

თული, ერთმანეთთან ორგანულად დაკავშირებული სისტემა სა- 

ხეებისა, რომლებიც ნაწარმოების იდეას გამოავლენენ“!. ამ პრინ- 
ციპის დანერგვისათვის იბრძოდა სამხატვრო თეატრი. ბრძოლა 

დღესაც მიმდინარეობს, 
საუკუნის დასაწყისში პეტერბურგის უნივერსიტეტის იური- 

დიული ფაკულტეტის სტუდენტი სანდრო ასმეტელი თამამად 

' ი. ოლი0ლ8, C6., M.0CM08CMVM 1630 ჩ650MM%LMV, M30. «M0C06იMC- 

ი99M0M3», 1933, C+I6. 36. 
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წერდა მოსკოვის სამხატვრო თეატრის შესახებ გაზეთ „ნოვაია 

რეჩში“: 
„..როგორც „კარამაზოვები“ ორი წლის წინათ, ისევე „სტავ- 

როგინი“ ამჟამად, მოჩანს როგორც ცოცხალი, ლამაზი, ელვარე 

ფვრწერული ცალკეული სცენები –– მსოლოდ როგორც ცალკეუ- 
ლი სცენები. მთლიანი შთაბეჭდილების შექმნა კი, მაყურებელ- 

თა აღგზნება რელიგიური ექსტაზით არ ხერხდება იმიტომ, რომ 

სცენაზე არ არის ისეთი ერთიანი, ღასრულებული მოქმედება, 
რომელიც ყოველგვარი დრამის ძირითად ნერვად მიაჩნდათ სო- 

ფოკლეს და არისტოტელეს. 
ამ თავისებურებაში იფარება „სტავროგინის უკანასკნელი 

ინსცენირების წარუმატებლობის მიზეზი“! (საზი ჩვენია. – 

ნ. უ.). 

1915 წელს გაზეთ „საქართველოს“ ფურცლებზე ასმეტელი აქ- 
ვეყნებს წერილს „მომავალი ქართული თეატრი“, სადაც ვკითსხუ- 

ლობთ: 
„...მართალია, ჩვენც გვყავს საუკეთესო ნიჭით შემოკრებილნი 

მსასიობნი, ჩვენც შეგვიძლია ვიამაყოთ მათი შემოქმედებით, 

მაგრამ ყველა ესენი არიან მსახიობნე კერპოდ, საკუთარი სუ- 

ლის მატარებელნი, თვით დრამა კი, როგორც ასეთი, ჩვენ ვერ 
შევქმენით. ბ-ნი ვ. აბაშიძე დიდებულია თავის ნიჭით, კერძოდ, 

იგი მრავალ როლში შეუდარებელია, ბ-ნი გუნია აგრეთვე დიდი 
მსახიობია, მისი ოთარ-ბეგი ეს საუკეთესო განძმია ქართული 

ხელოვნების კულტურისათვის, მაგრამ როგორც ბ-ნი აბაშიძე, 
ისევე ბ-ნი გუნია სცენაზე მხოლოდ კერძო სკულპტორები არიან. 

ისინი ჰქმნიან პირადს როლს მაშინ, როდესაც თვით დრამა, უმ- 
თავრესი ძარღვი –– მოქმედება სრულიად არა ჩანს“? (ხაზი ჩვე- 

ნია, –– ნ, უ.). 

! ალ. ასმეტელი, წერილები, გამომც. „ლიტერატურა და ხელოვნება“, 

1964, გვ. 44. 
შენიშვნაში მითითებულია, რომ ახმეტელის ეს წერილი გამოქვეყნდა 1910 

წელს გაზეთ „ნოვაია რეჩში", თარიღში შეცღომაა, რადგან 1910 წელს დოს- 

ტოევსკის „ნიკოლოზ სტავროგინი“ ჯერ არ იყო დადგმული სამსატვრო თეატ- 

რში. ეს ნაწარმოები 1913 წელს დაიდგა. 

? ალ, ასმეგელი, წერილები, გამო3ც. „ლიტერატურა და სელოვნება“, 
1964, გვ. 53. 
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როგორც ვსედავთ, ერთ შემთხვევაში სანდოო ახმეტელი იმ 

დროისათვის უკვე სახელგანთქმულ რუსულ თეატრს აკრიტიკებს 

იმის გამო, რომ მის სპექტაკლში ამეგერად ცალკეული სცენებია 
მშხოლოდ (არა ცალკეული სახეები, არამედ ცალკეული სცენები) 
და ამიტომ არაა ერთიანი, დასრულებული ქმედება. მეორე შემ- 

თხვევაში –– ქართულ თეატრს, რომელიც გჯგერჯერობით ცალკე- 

ულ აქტიორულ სახეთა მხატვრული განსორციელების დონეზე 
იმყოფება. აქაც ახმეტელი ხაზგასმით მოითსოვს თვით დრამას, 

მის მთლიანობას სცენაზე. 
ზემომოყვანილი ორივე წერილი იმის აშკარა საბუთია, რომ 

ქართული საბჭოთა თეატრის მომავალი დიდი რეჟისორი სპექ- 
ტაკლების თეატრის დამცველი და მომთსოვნია ჯგერ კიდევ მა- 

შინ, როდესაც რეჟისორული მოღვაწეობა პროფესიულ თეატრში 
არ დაუწყია. ამ რწმენით მოვა იგი ქართულ თეატრში რამდენიმე 

წლის შემდეგ. სასცენო ხელოვნების ამგვარი გაგება –– რწმენა 

მსატვრულად მთლიანი სპექტაკლების აუცილებლობისა, მან მი- 
იღო არა რომელიმე კონკრეტული პიროვნებისგან, არამედ 

მისი დროის წამყვანი ტენდენციისგან სასცენო სელოვნე- 

ბაში. 
თანამედროვე სათეატრო ლიტერატურაში მრავალი მასალა 

მოგვეპოვება იმის დასადასტურებლად, რომ სპექტაკლში მთავა- 

რია არა ცალკეული სასე, არამედ ამ სახეთა სისტემა, სისტემა 
მრავალფეროვანი ურთიერთდამოკიდებულებისა პერსონაჟთა შო- 

რის. ს. მიხოელსი წერს: 

„.-ავტორის უმთავრესი იდეური ჩანაფიერის წყალობით, 
დრამატურგიული ნაწარმოების მოქმედი პირები ჩაბმული არიან 

ურთიერთდამოკიდებულებათა და ურთიერთგავლენათა გარკვე- 

ულ სისტემაში. ამ ურთიერთდამოკიდებულებათა და ურთიერთ- 

გავლენათა ჯგამიდან იქმნება პიესის უმთავრესი, წამყვანი ქმე– 

დება. ეს სისტემა მეტისმეტად მკაცრადაა ორგანიზებული და 

მთლიანად გამსჭვალულია ავტორის იდეური მიზანსწრათაით, ამ 

სისტემის ფარგლებში პიესის გმირთა ურთიერთდამოკიდებულე- 

ბანი და გავლენანი ხვდებიან ერთმანეთს, ეჯასხებიან, ჰკვეთენ. 

ამავე დროს, საკუთარი დრამატურგიული „ბედის“ გარკვეული 

ორბიტით გმირები ზედმიწევნით კანონზომიერად ტრიალებენ 
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მთავარი ქმედების ღერძის გარშემო- და ავლენენ თავის უმთავ- 

რეს ინტერესებს, მიზნებსა და ვნებებს“'. 

ამისთვის საჭიროა გმირთა შორის არსებულ ურთიერთობათა 

ბოლომდე ამოცნობა, დადგენა და სახიერი გამოვლინება. ეს 

მხოლოდ იმ შემთხვევაში განხორციელდება, თუ მთელის ნაწი- 

ლებს შორის წონასწორობაა, სპექტაკლის მთლიანობის შექმნა 
სულაც არ ნიშნავს ცალკეული სახეების შემქმნელი მსახიობების 

მორჩილებას რეჟისორისადმი, ანუ მათი ინდივიდუალობის და- 

კარგვას –– ესაა განსხვავებულ ინდივიდუალობათა შემოქმე- 

დებითი გაერთიანება ერთი მიზნით –-– მხატვრულად მთლიანი 
სპექტაკლის შექმნის მიზნით. სპექტაკლის ცალკეული ნაწილები 

მხოლოდ მაშინ ახდენენ შთაბეჭდილებას, როდესაც ისინი ჩანა- 

ფიქრით, სათქმელი აზრით არიან შედუღაბებული ერთმანეთთან. 

მეიერხოლდი დაბეჯგითებით იმეორებდა თურმე: 
„..აზრი, პროგრამა, იდეა, ტენდენცია... დადგმა –– ეს არის 

ამოცანა აზრისა, რომელსაც მე თეატრისათვის დამახასიათებე- 

ლი ყველა საშუალებებით ვახორციელებ“?, 

სპექტაკლის მხატვრული მთლიანობის პრობლემა რეჟისურის 

პრობლემაა, რეჟისორი თავის მხატვრულ ნაწარმოებს ლიტერა- 
ტურულ მსატვრულ ნაწარმოებბშე დაყრდნობით, მსახიობთა, 
მხატვრის, კომპოზიტორისა და ქორეოგრაფის საშუალებით, მათ- 

თან თანაშემოქმედებაში ქმნის. რადგან სპექტაკლის საფუძველი 

პიესაა, ბუნებრივია, პირველ ყოვლისა, დგება საკითხი მისი 
ამოხსნის, მისი დედააზრის ამოცნობისა, წვდომისა. ვინ უნდა 
ჩასწვდეს დედააზრს? ყველა მონაწილე. მაგრამ უპირველესად 

და უმთავრესად რეჟისორი, რადგან ისაა სპექტაკლის მსატვრუ- 
ლი მთლიანობის ავტორი, ამის გამო მომავალი სპექტაკლის მხატ- 
ვრული მთლიანობის საფუძველი სწორედ რეჟისორული ჩანაფიქ- 

რია. სხვა საქმეა, რომ ეს ჩანაფიქრი ავტორისეულ ჩარჩოშია, რომ 
ის უთუოდ შეზღუდულია პიესით, იმით, რასაც ვერავინ შეცვლის 
დრამატურგიულ ნაწარმოებში. ამიტომაც რეჟისორი მუდამ 
ეძებს გასაღებს ყოველი ცალკეული პიესისათვის, მაშასადამე, 

1 C. MMX03ი0იC, CX3IხM, 66C0/ე5ხ!, 0CMIM, M30. «MCMVCC>X60C», M., 1960, 

CX0. 64. 

?ნ. 33X3982პ, C6. ზC,ხიახM C M6590ნX0ინი0», 810, 1967, C«ინ. 281. 
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ავტორის თავისებურებათა ამოსაცნობ გასაღებს. მაგრამ რად- 

გან თვით ეს რეჟისორი ხელოვანია, „გასაღების“ მორგებაც გან- 

პირობებულია «იმით, თუ როგორ შეიგრძნობს ეს რეჟისორი ცხოვ- 
რების სინამდვილეს და დრამატურგის თავისებურებას. ამიტომაა, 

რომ საგანგებო სურვილითაც კი ორი რეჟისორი –– ხელოვანი 

ერთსა და იმავე პიესას ერთნაირად ვერ დადგამს. ვერ ამოი- 
კითხავს დედააზრს ერთნაირად, ერთ ამოცანას ვერ დაისახავს, 

ერთნაირად ვერ განსაზღვრავს ცალკეულ როლებს, მათ .მიმარ- 
თებას, ერთნაირად ვერ დაუსვამს მახვილებს, სიმძიმეს ერთნა- 

ირად ვერ გაანაწილებს, ვერც ცალკეული გმირების, ვერც მოქ- 
მედი ჯგგუფების შეხამების ან შევგახების თვალსაზრისით. გან- 

სხვავებული იქნება სპექტაკლის ცენტრიც –– მთავარი კონფლიქ- 
ტი. მისი რეალიზაცია ცალკეულ ეპიზოდებში, ამ ეპიზოდების და- 

მაკავშირებელი გზები, აუცილებელი კოლიზიის აღმოცენება დ» 
წარმართვა. ფერადები, ხმოვანება, ემოციურ-პლასტიკური ნასა- 

ტი, რიტმი, მიზეზ-შედეგობრივი კავშირები. იმიტომ, რომ ჩანა- 
ფიქრია განსსვავებული, ანალიზი, ლოგიკა, მიზანი, განსსვავე- 

ბულია სამყაროს ემოციური შეგრძნება და მხატვრული ხელწერა, 

სპექტაკლს სშირად ადარებენ არქიტექტურულ ნაგებობას. 
ლაპარაკობენ მის საძირკველზე, სართულებზე, ფასადზე, ჩუქურ- 

თმებზე, განსხვავებულ არქიტექტურულ პრინციპებზე!, ადარებენ 

სიმფონიასაც –– ორკესტრს, სადაც ინსტრუმენტების ეგგუფებია, 
ცალკეული პარტიები, ორკესტრირების სირთულეები. როგორც 

არ უნდა იყოს, ლაპარაკია რთული მთლიანობის შექმნაზე. მით 

უფრო, რომ სპექტაკლის მასალა არაა ერთგვაროვანი – უცვლე- 

ლი ლიტერატურული საფუძვლის, დეკორაციული გაფორმების 

და მუსიკალური პარტიტუტის გვერდით სცენის უმთავრესი ხე- 
ლოვანი –– მსახიობია. თანაც არა ერთი, არამედ მრავალი. ამგვა- 

რი მასალით სრულყოფილი მხსატვრული მთლიანობის აგება 
უფრო ძნელია, თუ იმასაც გავისსენებთ, რომ ერთხელ მიღწეუ- 

ლი ჰარმონიულობა ყოველ ცალკეულ წარმოდგენაზე ხელახალი 

მოსაპოვებელია, მით უფრო ნათელი იქნება სპექტაკლის მხატვ- 

! #. I 2M698, C I62I6C, 810, 1970, CL6. 56, 335, 342. 8C. MC=0 - 

ჯლიიხ,ი, CI3IხM, იMCხMმ, 06MM, ნ06C0ასხI!, I. 1I, M3/7. «MCMVCCI80», M., 1968, 

«<+ჩი. 250. 
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რულე მთლიანობის შექმნის სირთულე და გასაგები მისი იშვი- 

ათობა, 
როგორც აღვნიშნეთ, სპექტაკლს მუსიკასაც ადარებენ –– ორ- 

კესტრს, სიმფონიას. ეს იმიტომ, რომ სიმფონიის მსგავსად, 

დრამატული თეატრის სპექტაკლიც დროში იშლება. დროში გაშ- 
ლილი ნაწარმოების მთლიანოზბა კი მოითხოვს ამ დროის გამოთ- 

ვლას, განაწილებას, მასში ჩატევას, მის შეგრძნებას განსაკუთ- 
რებული სიმძაფრით. აქ იგულისსმება ყველაფერი: სპექტაკლის 

საერთო ქრონომეტრაჟი, ცალკეული ეპიზოდებისთვის აუცილე- 

ბელი ზუსტი დრო; ენერგია, რომელიც ისარეგება ეპიზოდის გან- 

მასახიერებელი მსახიობების და მათი სცენური სიცოცხლის აღ- 

მქმელი მაყურებლის მიერ. გათვალისწინებული უნდა იყოს 
ორივე მხარის –- მსასიობთა და მაყურებელთა –- ენერგიის 
განაწილება სპექტაკლის მხატვრული მთლიანობის საკეთილ- 

დღეოდ. დრამატულ თეატოში ხომ ლიტერატურული სახეები სცე- 

ნურ სახეებად ცოცხლდებია§, დაწერილი პიესის მაე:გისცემა –– 
ცოცხალი სცენური ქმედების მაჯგისცემად გარდაიქმნება. დაწე- 
რილი სიტყვა –– წარმოთქმულ, მაშასადამე, ხმოვან სიტყვად, ეს 
ხსმები სსვადასხვაა, ჟღერენ ცალ-ცალკე, ჟღერენ ერთად. ღდრამა- 
ტურგიული კომპოზიცია –-– სცენურ კომპოზიციად გადაიქცევა. 

სიტყვით აღწერილი მოქმედების ადგილი – მხატვრის მიერ 

' ფერსა და ხაზში ამეტყველდება თვალსაჩინოდ, დასანახავად... 
და ეს ყოველივე ერთობლივი ძალით მიემართება არა ერთი მკი- 

თხველისაკენ, არამედ მრავალი მაყურებლისკენ და ცოცხალ კონ- 
ტაქტს ამყარებს მასთან. | 

კონტაქტში ჩართული ორივე მხარე მუდმივ ცვალებადია, მა- 

ყურებელი –– აშკარად. იმიტომ, რომ ორ სპექტაკლს არ შეიძლე- 

ბა სრულიად ერთნაირი შემადგენლობის მაყურებელი ჰყავდეს. 
ვერც სცენაზე მოქმედი ადამიანები ახერხებენ ორი სპექტაკლის 
სრულიად ერთნაირ განსორციელებას. ამიტომაც წარმოდგენა-– 

მეტ-ნაკლებად მუდმივ ცვალებადი ორგანიზმია. დროთა მანძილ- 
ზე ცვდება დეკორაცია, სამოსი, მიზანსცენის მკვეთრი ნასატიც 
შეიძლება რომ შეიცვალოს, დაირღვეს დადგენილი მისი სიზუს- 

ტე, იცვლება ცალკეული მსასიობის გმირთა მეტყველების ინ- 

ტონაციური გამა, პლასტიკა, გარეგნობა –– წარმოდგენაში შევი- 

159



ღა დუბლიორი, გასუქდა ან გახდა რომელიმე შემსრულებელი, 

სანი მოემატა –– ზოგი სპექტაკლი ხომ ათეული წლების სიცოცხ- 

ეს ითვლის! 
იმის გამო, რომ სასცენო ნაწარმოები ცოცხალი ორგანიზმია, 

არსებობს წმინდა სათეატრო პრობლემა –– სპექტაკლისა და 

მსახიობის მხატვრული სასის სიცოცხლის სანგრძლივობა. 
მსატვრული ნაწარმოების სიცოცხლის ხანგრძლივობა ხე- 

ლოვნების ყველა დარგის პრობლემაა, ოღონდ სსვა ასპექტით. 

წიგნი, სურათი, ქანდაკება, ხუროთმოძღვრული ნაწარმოები – 
საუკუნეთა მანძილზე ცოცხლობს, მაგრამ როგორც ნივთი, რო- 

მელზედაც ვერ ახდენს ზეგავლენას მისი მკითხველი და მაყურე- 

ბელი. ამ თვალსაზრისით „უასაკონი“ არიან: „ვეფხისტყაოსანი”, 
მცხეთის ვჯგვარი, ნეფერტიტი, ვენერა მილოსელი, რენუარის და 
ფიროსმანის ქმნილებანი. ამავე მიზეზით„ ერთხელ მიგნებული 

ჰარმონია მუსიკალური. ნაწარმოებისა სამუდამოდაა ჩაბეჭდილი 
სანოტო ნიშნებით, ამიტომ მისი სელახლა მოპოვების საკითხი 

არც დგას. არ დგას საკითხი ნაწარმოების რომელიმე ნაწილის, 
თუნდაც დეტალის გამოკლების, მომატების ან შეცვლის შესა- 

ხებ. სცენის ცოცხალი სელოვნებისთვის კი ეს ყოველივე იმდე– 

ნად ბუნებრივია, ამის გამო იმდენად გასათვალისწინებელი, 
რომ ხშირად შეიმლება ამგეარ სტრიქონებს შევსვდეთ: 

„..საათის მექანიზმში ბრილიანტიც რომ ჩადო –- საათი გა- 
ჩერდება. სცენა ვერ იტანს ვერაფერ ზედმეტს, ვერაფერს ისეთს, 
რაც არ ემსასურება ჩანაფიქრს, ზეამოცანას. სცენა მოითხოვს 
აბსოლუტურ სიზუსტეს: სეკუნდი დროში და გოვვი სივრცეში 

გაანგარიშებული უნდა იყოს, გამოთვლილი. ერთი როლიც რომ 

იყოს გადაწყვეტილი ნაწარმოების მთლიანობის გათვალისწინე- 
ბის გარეშე –– ეს შეარყევს სპექტაკლის მთელ შენობას, დაარ–- 

ღვევს, შეაფერხებს მის სიმფონიურ სვლას. ამიტომაც მხოლოდ 

კოლექტივის შემოქმედებითი ერთმორწმუნეობა, პირობა და სა- 

წინდარი პიესაზე სრულფასოვანი მუშაობისა"! ( საზი ჩვენია. –– 
ნ, უ.). 

სასცენო ნაწარმოების სიცოცხლის ხანგრძლივობა ბევრ რა- 

) . ##MMMV, CV#81ხM, იპირი%CMპ, ნ§0Cი06MMM8MMი9ი, 810, 1967, C+6. 119. 
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შეზეა დამოკიდებული. ერთი უმნიშვნელოვანესი პირობაა მისი 

მხატვრული სრულყოფა, მოპოვებულის შენარჩუნება. ახლის მო- 

ძიება, როგორც ყოველი ცოცხალი ორგანიზმი, ისიც ან ზრდის 
პროცესს განიცდის, ან დაცემისა. ამიტომაც ეს პრობლემა სცე- 

ნის ხელოვნების მუდმივი პრობლემაა. 

უფრო ხშირად სპექტაკლის ხარისსხი იკლებს ხოლმე –– ჩანს 
„მექანიზმის" რომელიღაც ნაწილი დაზიანდა, ყველაზე ადვილად 
მსახიობის შესრულებაში ჩნდება ბზარი და კარგი, მხატვრულად 

მთლიანი წარმოდგენა ზემოქმედების ადრინდელ ძალას კარგავს. 

მეიერხოლდის თვალსაზრისით, ამის უმთავრესი მიზეზია მსახი- 
ობის დაბალი კულტურა. მსახიობს უნდა ესმოდეს, რომ მეორე- 
ხარისხოვანი როლის პირველ ადგილზე წამოწევა არ შეიძლება, 

რომ ეპიზოდისათვის განკუთვნილ წუთებს ერთი ზედმეტი წუ- 

თიც არ უნდა მიემატოს, რადგან ინგრევა რიტმული დინამიკა. 
ეს ღლის მაყურებელს და აღქმის უნარს უქვეითებს., ამის დასა- 
დასტურებლად მეიერსოლდს მოჰყავს მაგალითი საკუთარი 

პრაქტიკიდან: 
„..-ალექსანდრას თეატრში კალდერონის „ურყევი პრინცი“ 

დავდგი... ერთი მსახიობის მონოლოგი, ჩვენ მიერ დადგენილი 
დროით, შვიდ წუთს გრძელდებოდა,. თანდათან შვიდი რვა წუ- 

თად იქცა, შემდეგ ცხრა წუთად, შემდეგ ათ წუთად. მე შევნიშ- 
ნე, რომ ამის გამო მთელი სცენა სულ სხვანაირად აჟღერდა. 
სულ სხვანაირად აღიქმებოდა იგი როგორც თავისთავად, ისე 
სპექტაკლის მთლიანობაში –– გამოდიოდა, რომ დრთო, რომელიც 

მაყურებელმა ამ მონოლოგს დაუთმო, გავლენას ახდენდა მის 
მიერ ფინალის აღქმაზე, მეორე ნაწილისათვის მაყურებელი უფ- 

რო დაღლილი იყო, ვიდრე მაშინ როდესაც მონოლოგი შვიდ 

წუთს გრძელდებოდა“!. 
მეიერხოლდი მოითხოვს გარკვეუულ სიგნალიზაციას რათა 

მსასიობს დროში ზუსტი ორიენტაცია შეეძლოს, თუმცა სცე- 
ნური დროის შეგრძნება მისი პროფესიული მოვალეობაა. ის 

წერს: 

1 8C M6M60X0იხ/ე, CI81ხV, იMCხM2, 609M, ნ60CCC/4ხI, 1. 1I, M3/. «MC- 

«VCCI80», M., 1968, CIი. 149 –– 151. 
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„...რომ შეიძლებოდეს, იაპონური თეატრის მსგავსად, კაკუ- 
ნის სისტემის შემოღება –– ყოველი ნაკვეთი იწყება და მთავრ- 

დება კაკუნით. მსახიობს შეუძლია ცვლილების შეტანა ნაკვე- 

თის ფარგლებში“! რეპეტიციაზე დადგენილი ქრონომეტრაჟის 

შენარჩუნების სხვა საშუალებას ის ვერ ასახელებს. 

თუ ნაწარმოების ავტორი ხელოვანია, მას აქვს რაღაც სათ- 

ქმელი თავისი დროის („ცხოვრებაზე, ყველაფერი აქედან იწყება. 
სწორედ აქაა იდეურობის სათავეც, რადგან ცხოვრებაზე რამის 

თქმა გარკვეული თვალსაზრისის გარეშე შეუძლებელია. რეჟისო- 

რის არჩევანიც, აქედან გამომდინარე, ჩერდება ამა თუ იმ პიე- 

საზე. დარჩა კიდევ ორი რამ –– მის თეატრში არჩეული პიესის 
გმირთა განმახორციელებელი მსახიობები უნდა მოიძებნებოდ- 

ნენ და პრობლემა მაყურებლისთვისაც საინტერესო უნდა იყოს. 

თუ ყოველივე ამას ისიც დაემატა, რასაც იღბალი ეწოდება – 
ე. ი. გამოვიდა ნაწარმოები –– მაშინ საქმე გვაქვს ჭეშმარიტად 

მხატვრულ, მნიშვნელოვან მოვლენასთან. 
ასეთი სპექტაკლი სარგებლობის მომტანია როგორც მაყუ- 

რებლისათვის, ისე თეატრისათვის. ის შინაგანრდ ამდიდრებს 
მონაწილეებს, რასაკვირველია, იმ შემთხვევაში„ თუ თეატრი 
მაყურებელს მომწიფებულ, უმთავრეს კონტურებში მაინც მხატ- 
ვრულად ჩამოსსმულ ნაწარმოებს მიაწოდებს, თუ, როგორც 

სტანისლავსკი ამბობდა, მისი ნიადაგი და ფესეები იმდენადაა 
დამუზავებული, რომ შემდგომში გასაშლელი ყლორტები ჩანს. 
ვადაზე ადრე გამოშვებულ, ნედლსა და დაუმთავრებელ წარმოდ- 

გენას ის დღენაკლულ ბავშვს ადარებდა. 
„ნამუშევრის დასრულებულობა, -- მსატვრულობის ერთ- 

ერთი პირველი პირობაა თეატრში“ 1. 
თუ სპექტაკლის ფორმა მოძებნილია, ჩამოსხმული და დას- 

რულებული, მისი „მექანიზმიც“ მტკიცეა, გამძლე და საიმედო. 

ასეთი სპექტაკლის მომზადებას მუდამ სჭირდება დრო. მეიერ- 

ხოლდი ამბობდა, ექვს კვირაში კარგი სპექტაკლი არ დაიდგმე- 

18Cლ M06%500X0»#8ხ5/, C#8IხM, ოMCხM.მ, 6069M, ნ6C6/ხ!, +. !1, M3/. «VC- 

M#VCCIჩC», M., 1968, C+წ6. 119. 

2 X CI39MMC6ლ0ი028CMMM M.0M M#MM3Mხ 8 MCMVCCI86, C#M206MMვ»ა. 1931, 

Cი. 662. 
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ბაო!, მისივე შეხედულებით, მსახიობისა და რეჟისორისათვის 

ჭეშმარიტი რეპეტიცია იწყება პრემიერის დღეს, როდესაც დარ- 

ბაზში მაყურებელი შემოვა. მანამდე ჩატარებული რეპეტიციები 
ურთიერთგაცნობის გზად მიაჩნია., არაერთგზის გამოუთქვამს 

აზრი, რომ პრემიერად მიჩნეულ უნდა იქნესს ოცდამეთხუთმეტე 

წარმოდგენა. კრიტიკოსებსს მიუთითებდა, რომ პირველი წარ- 

მოდგენა კრიტიკული შეფასების უფლებას არ იძლევა?, ამის მი- 

ზეზია სპექტაკლის შემოქმედებითი ორგანიზმის სირთულე, მა- 

ყურებელზე მისი შემოწმების აუცილებლობა, ამგვარი შემოწ- 

მების შედეგად სამოცდამეთხუთმეტე წარმოდგენაზე მის მიერ 

დადგმულ „რევიზორში“ მეიერხოლდს სრულიად შეუცვლია ქრთა- 

მის აღების სცენა3, ი, ზავადსკის ცნობით, ვასტანგოვიც დლენი- 
ადაგ ფიქრობდა სპექტაკლის სიცოცხლის ხანგრძლივობაზე, მი- 

სი არსებობის იმგვარ რეჟიმზე, რომელიც ამ სიცოცხლეს გაა- 

ხანგრძლივებდა“, 
როგორც ყოველ პიესას აქვს მისი ცალკეული ნაწილების 

ერთ მთლიანობად გამაერთიანებელი ღერძი, ისე ამ პიესის სა- 

ფუძველზე აგებულ სპექტაკლს აქვს რაღაც, რაც მის ნაწილებს 
ერთ მთლიანობად აერთიანებს. ყოველი სპექტაკლისთვის რეჟი- 
სორი სელახლა ეძებს „ნივთიერებას“, რომელიც მის ნაწილებს 

შეადუღაბებს. ცხადია, სპექტაკლში მონაწილე ყველა მსახიობი 
საკუთარ როლზე მუშაობის დროს ამას უ5ნდა ითვალისწინებდეს, 
მით უფრო, რომ მაყურებელთან ცოცხალ კონტაქტს ის ამყარებს, 

ის გამოდის სცენაზე და ბოლოს –- ის აცოცხლებს მწერლის 

გმირს, რომლის სახეც დრამატურგმა მხოლოდ დაწერა, თუ და- 
წერილის მეტი არაფერი იყო, ა, დიკი ამბობდა, მართალია, ნო- 

ტები არის, მაგრამ მუსიკა არაო: ქაღალდზე დაწერილის 

(ასოები იქნება ეს თუ ნოტები, სულ ერთია) გამაცოცხ- 

! 8C. MCM5605X0»ი8ხ/, CI31ხM, 06MM, MMC6ხM.2, 60C6/ა!, , II, M3/. «IMC- 

MVCC>80», M., 1968, C+დლ. 215. 

? იქვე, გვ. 502. 
ჰ იქვე, გვ. 155. 

4 LC. 33830CMXMM, C6 MCMVCC+86 1681ღ3პ, 6IC, M.., 1965, C»ი. 84. 

5 ტ. /##MMMM, C1I3IხM, ი6ხ6იMC+8, 80Cოი0MM-0ხ890Mი, 8I0, M.., 1967, 

CIი. 463. 
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ლებელი სხვა ხელოვანია –– მუსიკოსი-შემსრულებელი და მსასი- 

ობი, 

როგორც ყველა მხატვროულ ნაწარმოებს, მსასიობის მსატვ- 
რულ სახესაც აქვს გარკვეული სტრუქტურა, საკუთარი ნაწილე- 

ბის ერთ მთლიანობად გაერთიანების პრინციპი. ის ჩაფიქრებუ- 

ლია სელოვანის მიერ და მის მიერვე განხორციელებული. მსა- 
ხიობის პიროვნებისაგან გამოკვეთილი ეს სასე, პირველ ყოვლი- 

სა, გარეგნულადაა განუმეორებელი., თუნდაც იმიტომ, რომ ერთ- 

ნაირი გარეგნობის ორი ადამიანი, მაშასადამე, არც ო4ი მსახი- 

ობი არსებობს, 
განუმეორებელია ის კავშირებიც, რომლებსაც ამოსსნის მსა- 

ხიობი საკუთარ გმირსა და პიესის სხვა გმირთა შორის. მისი 

გმირის ცხოვრების ხაზის მიმართება ნაწარმოების დედააზრის, 
უმთავრესი კონფლიქტის მიმართ. როგორც მ, კნებელი ამბობს, 

„პიესის სიღრმისაკენ ყველა საკუთარ ბილიკს კვალავს“ !. ეს გაკ- 
ვალვა მიმდიზარეობს როგორც დამოუკიდებელი, ისე დამდგმელ 
რეჟისორთან და სპექტაკლში მონაწილე სხვა მსასიობებთან ერ- 
თობლივი მუშაობით. მაგრამ საქციელების დაღგენილ თანმიმ- 
დევრობაშიც, ყოველი საქციელის ”შინაგანიი მიზსეზობრივი 

შექანიზმი, პსაზიობის ინდივიდუალობის გამო, მაიიც განსხვა- 

გებული იქნება გააზრებითაც და განსახიერებითაც. ამისათვის 
საკმარისია ერთი ინტონაცია, ერთი ჟესტი, ერთი გამოხედვა. 
ზსემოაღნიშნული განსაკუთრებული თვალსაჩინოებით ვლინდება 

მაშინ, როდესაც ერთ როლს ორი სსეადასხვა მსახიობი ასახიე- 
რებს. შეიძლება ეს იყოს სხვადასხვა ან ერთი თეატრის ორი 

მსახიობი. ცნობილია, რომ ოსტროვსკის პიესაში „ტყვე ქალები“ 
შთავარი გმირი ქალის ევლალიას როლს პეტერბურგის საიმპე- 
რატორო თეაგრში სავინა ასრულებდა, მოსკოვის მცირე თე- 

ატრში კი ერმოლოვა. ისტორიკოსთან ვკითხულობთ: 
„..უსაქმობით გატანჯჯული ბურჟუაზიული ცოლ-ქმრობის 

ტყვე. რომელმაც არ იცის რით შეავსოს საკუთარი ცსოვრების 

სიცარიელე, ბანქოს მაგიდას მიუვგდება და ამბობს: „მე თქვენ 
ვინტს გეთამაშებით, მსურს ვისწავლო". პეტერბურგის საიმპე- 

1 M. L96568იL%, X#XVCM. «IC8Iდ», 1972, M9 1, CIი. 133.



რატორო თეატრში, სადაც ევლალიას სავინა თამაშობდა, ეს ფი- 

ნალური ფრაზა მაყურებლის უნებლიე სიცილს იწვევდა. მცირე 

თეატრში ერმოლოვას მიერ წარმოთქმულ ამავე სიტყვებზე მაყუ- 
რებელი თვალცრემლიანი იცინოდა“!, § 

სამხატვრო თეატრის პირველი სტუდიის სპექტაკლში „წარ- 

ღვნა“ ფრეზერის როლს ასრულებდნენ მ. ჩესოვი და ე. ვასტან–- 
გოვი. როგორც ამბობენ, ორივე შესანიშნავად ასახიერებდა ბერ- 

გერის ამ გმირს, მაგრამ ორივე თავისებურად, გამომღინარე 
სახის საკუთარი გახსნისა და საკუთარი ინდივიდუალობისაგან. 

ბ. ზასავა ასე აგვიწერს მათ შორის განსხვავებას: 
„...ორივე ჩინებულად თამაშობდა. ყოველ მათგანს ჰქონდა 

საკუთარი, განსხვავებული ღირსებანი: ჩესოვს –– იმპროვიზა- 
ციულობა და სიმსუბუქე, ვასტანგოვს –– განცდათა სიღრმე და 

ნახატის სიმკვეთრე. ორივეს თამაშს დიდებული იუმორი ამშვე– 
ნებდა. რომელიმე მათგანის უპირატესი გამორჩევა არ იყო ად- 

ვილი. მაგრამ როლის ფინალი არსებითად განსხვავებული ჰქონ– 
დათ: მესამე მოქმედებაში (მას შემდეგ, რაც გამოირკვა, რომ 
განგაში ცრუ ყოფილა) ჩესოვი იქცეოდა ისე, თითქოს მეორე 
მოქმედებაში მომხდარ მოვლენებს ფრეზერის სულში არავითარი 

კვალი არ დაუტოვებია. პირიქით: ის უფრო მეტი სიმძაფრით, მე 

ვიტყოდი, გაშმაგებით დაეძგერებოდა თავის საქმეებს და აღად– 
გენდა ადამიანებისადმი თავის ადრინდელ მტრულ დამოკიდე- 
ბულებას, ეს ადამიანები ხელახლა იქცეოდნენ მისთვის მხოლოდ 
კონკურენტებად დოლარების მოპოვებისთვის ატეხილ მგლურ 

ბრძოლაში, მეორე მოქმედებაში გამოვლენილი სიყვარულის, 
გულისხმიერებისა და გულაჩუყების ნასახიც აღარ რჩებო- 

და, 
სახის ასეთ დაუნდობელ, სწორხაზობრივ ამოსსნას ვასტან– 

გოვი „ცინიკურს“ უწოდებდა. მისი ფრეზერი ბოლო მოქმედება– 

ში ასეთი არ იყო: ის იყო ჩაფიქრებული, ირონიული, მჭმუნვა– 

რე; მას ძალიან უჭირდა სიკეთისა და ადამიანურობის ილუზი– 
ასთან განშორება. განშორება იმ სიხარულთან, რომელიც განი– 

. . IM ნპCოლ9ლიხCMკ9, C6ნ. ნ0M0ი0წ83, IIMCხM3, 80Cი0MMM3-იM79 C08- 

008M6MMV9M08, M3/0. «MCMVCCX80», M., 1955, C1. 416. 
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ცადა მან ადამიანებთან ერთობისა და სიყვარულის გამო. იგრძ– 

ნობოდა, რომ ლუდხანაში გატარებულმა ღამემ მის სულში ღრმა 

კვალი დატოვა, რომ მალე არ გაივლის სევდა,კ რომელიც თან 

მიჰქონდა სცენიდან მიმავალს“), 
როგორც ვხედავთ, განსხვავება რადიკალურია. თუმცა ორივე 

მსახიობი ერთ თეატრში მუშაობს და მონაწილეობს ერთ სპექ- 
ტაკლში, რომელსაც აქვს გარკვეული ჩანაფიქრი, გარკვეული 

მხატვრული პირობა და სტილისტიკა. მაგრამ ყოველი მათგანი 

განუმეორებელი ინდივიდუალობაა და დაწერილი როლის ამოს- 
სნა მხოლოდ თავისებურად შეუძლია. ეს თავისებურება განპი- 

რობებულია მისი პირადი გამოცდილებით, პირადი ტკივილე- 

ბით, სულიერი სამყაროს სუბიექტური სტრუქტურით. ამიტომაც 
ფსიქოლოგიური სვლები ასე რადიკალურადაა განსხვავებუ- 

ი. 

- პერსონაჟის ხასიათის ამოსსნა იმიტომაცაა რთული, რომ 

მსახიობის ჩანაფიქრი სრულიად დამოუკიდებლად ვერ მიიკვ- 
ლევს გზას. მსასიობის, როგორც მოქალაქისა და ხელოვანის, 
თვალსაზრისი ცხოვრებაზე, პიესაში მომხდარ მოვლენებზე, მისი 

გმირის მიზანსწრაფვებსა და სურვილებზე ნაწარმოების იდეის 
გამოვლენას უნდა ემსახურებოდეს, ძნელი წარმოსადგენია, რომ 

დრამატურგი, რეჟისორი და სპექტაკლში მონაწილე მსახიობები 
სრულიად ერთნაირად აღიქვამდნენ ცხოვრების სინამდვილეს ან 

პიესის სინამდვილეს. ამიტომ რეჟისორის მუშაობა პიევსაზე და 
მსახიობის მუშაობა როლზე (უფრო სწორად, მსახიობთა ჯგგუფის 

ერთობლივი მუშაობა თავთავიანთ როლებზე), უთუოდ განიცდის 
გარკვეულ სახეცვლილებას კოლექტიური მუშაობისათვის აუცი- 

ლებელ ურთიერთშეთანხმების პროცესში. დრამატურგის მიერ 
ერთხელ დაწერილი როლი იმდენბპგერ იქნება სელახლა გაგებული, 

რამდენი მსახიობიც აღმოჩნდება მისი განმასახიერებელი, მაშა– 

სადამე, მასზე მომუშავე, თანაც უსათუოდ სხვა მსახიობებთან ერ– 

თად, რომლებიც ამავე პიესის სხვა პერსონაჟთა სახეებზე მუშა- 

ობენ. 
ესასცენო ხელოვნებაში ნაწარმოების იდეა ქმედების პროცეს– 

1 ნ 33Xპ380, C0806M6IMVMMM, M3/4. «MCMVCCX80C», M., 1969, CI6. 107–--108. 
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ში იშლება. ქმედებას, თავის მხრივ, ბადებს კონფლიქტი –– საპი- 

რისპირო, ურთიერთგამომრიცსველი მიზნების ან სურვილების შე- 
ჟჯგახება. ამგვარი შეჯახება აამოქმედებს ხოლმე ადამიანებს აქ- 

ტიურად მათ წინაშე აღმართულ წინააღმდეგობათა გადასალახა- 

ად. ' 
ე დპიესის უმთავრეს კონფლიქტთან, რომელიც ქმედების წამყვან 

დინებას ბადებს, მასში მონაწილე ყველა პერსონაჟია დაკავშირე- 
ბული –– ზოგი უშუალოდ, ზოგი გაშუალებით, ზოგი მეტად, ზოგი 

ნაკლებად. როგორც არ უნდა იყოს, დაკავშირებული მაინც ყვე- 
ლაა, ამიტომაც ცალკეული მსახიობის მსატვრული ნაწარმოები 

დამოუკიდებლად სხვისგან არ შეიძლება არსებობდეს სცენაზე. 
სპექტაკლის ყველა მონაწილე მსახიობი თვითონ ქმნის საკუთარ 

სახეს, ქმნის დამოუკიდებლად, მაგრამ ეს სასე დამოუკიდებლად 
არ უნდა არსებობდეს სცენაზე. იმიტომ, რომ იგი მუდამ მხოლოდ 

და უსათუოდ ნაწილია სპექტაკლისა. მაშასადამე, დაკავშირებუ- 
ლია ამავე სპექტაკლის, ამავე მხატვრული მთლიანობის სსვა ნა- 

წილებთან. 
რადგან კავშირი ორმხრივი მოვლენაა, ბუნებრივია,: ყოველი 

ცალკეული პერსონაჟის დაკავშირება მეორე პერსონაჟთან (ერთ- 

თან ან მრავალთან), ორივე მხარეს ავლენს. 
პერსონაჟთა შორის კავშირების დამყარება სცენაზე არაა ად- 

ვილი, რადგან მათი სასიათები და ურთიერთობანი განსხვავებუ- 

ლია, ზოგებგერ მეტად რთული, ამავე დროს, ყოველი ცალკეული 
მსატვრული სახე ვლინდება გარემო სინამდვილესთან, სხვა ადა- 

მიანებთან კავშირში, ეს არის პერსონაჟთა ურთიერთზემოქმედების 
ცოცხალი პროცესი სცენაზე, მას სტანისლავსკხი ურთიერთობას 

უწოდებდა (06II6MVI6). ყოველ ცალკეულ შემთსვევაში მსასიობი 

ადგენს თავისი გმირის კავშირებს სსვა პერსონაჟებთან, ანუ ეძებს 
იმ ქმედითს საშუალებებს, რომლებიც ამ კონკრეტული გმირის- 

თვისაა ბუნებრივი, ს. მიხოელსი ასე ხსნის პერსონაჟთა სცენური 

ურთიერთობის ბუნებას: 

„თუ ზუსტად ვიცი რა მჭირდება პარტნიორისაგან, რისთვის 

მოვედი მასთან, როგორ შევიგრძნობ მას, როგორ უნდა მივგუდგე, 
რათა მიზანს მივაღწიო, რისთვის ჩავდივარ ყოველივე ამას, რა 

'შედეგი მოჰყვება ჩემს საქციელს, თუ ყოველივე ეს ცნობილია 
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ჩემთვის, მაშინ ურთიერთობაზე, კავშირებზე ლაპარაკიც ზედმე- 

ტია, კავშირი თავისთავად აღმოცენდება”!. 

გმირთა შორის კავშირები მყარდება და ვლინდება ათასნაი- 
რად –– სიტყვით, მდუმარებით, ერთი შეხედვით, ამოოსვრით, ჩა- 

ცინებით და ა. შ. ეს კავშირები ქმნიან სცენაზე ქმედების უწყვეტ 

მდინარებას, რაც ნიშანდობლივია სცენაზე მოქმედი ხელოვანის--- 

მსასიობისათვის. 
ამგვარი კავშირების ამოსსნა და სცენაზე ამეტყველება არაა 

ადვილი, ამიტომაც სტანისლავსკი ასეთი დაბეჯითებით ცდილობ- 

და აღეზარდა ყველა მსახიობში ამგვარი კავშირების სცენაზე გან- 

ხორციელების მოთხოვნილება. ის ამბობდა, რომ ადამიანთა შო- 

რის კავშირების აუცილებლობა სცენურ ცხოვრებაში პერსონაჟის 
სწორ ორიენტაციას ნიშნავს, ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში თავი- 

სებურს, მაგრამ უთუოდ ორიენტაციას, ცხოვრებაში ცოცსალი 

არსება ორიენტაციის გარეშე არ არსებობს, მაშასადამე, სცენა- 

სეც?. 
სცენაზე ცოცხალი კავშირების დამყარება კოლექტიური აქტი- 

ორული სელოვნების უმნიშვნელოვანესი პირობაა. ურთულესია 
იგი. ვ. გუნიას აზრით, მსასიობი სწორედ ამით უნდა ფასდებო- 

დეს უპირველესად: 
„..ისე ძნელი არაფერი არ არის აქტიორისათვის, როგორც 

ჩვენება ყურისგდებისა, მომეტებულად აქტიორის ნიჟი მხოლოდ 

ამითღა შეიძლება დაფასდეს'ბ (ხაზი ჩვენია.––- ნ. უ.). 

იგივეს ეკითხულობთ კ. მესსთან: 

„..თუ აქტიორმა როლი იცის, იმას შეუძლია ნიადაგ თამაში 
და არა მარტო მაშინ, როდესაც თვითონ ლაპარაკობს,.. როდესაც 

პირველი აქტიორი ელაპარაკება მძიმე და საჭირო საგანზე, რომე- 
ლიც მოითხოვს სრულ ყურადღებას მეორისაგან, ეს მაშინ სულ 

სხვაზე ფიქრობს და მეორე მსრისაკენ იცქირება. ნამდვილ ცსოვ- 
რებაში ხომ ასე არ არის. 

როდესაც ვინმე გელაპარაკება საინტერესო და საჭირო საქმე- 

'! C. MMX0C3იC, CI3IხM, ჩ00MV, 60C60ხ. M3ჟ8. M«MCMVCCI80», M., 1960, 

C+დ. 53. 
2 M Mყსხც66იLხ, 8C8 XM3-ხ, 8100 1947, C+ი. 270. 

ჭე გუნია. კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გვ, 88- 89, 
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ზე, შენ იმას თვალებში შესცქერისარ, სახეზე გეტყობა –– თუ შენ-. 

თვისაც ისე საინტერესოა ეს საგანი თუ არაფრად გეპოიანება. 

თუკი. ნამდვილში ასეა, რატომ თეატრშიც, რომელსაც ცხოერების 

ნახდეილ სარკეს ეძახიან, «რ უნდა იყოს ეგრე“ ! (საზი ჩვენია. –– 

ნ. უ.). 

უქნ··]ლმისაღწევი ეს კავმირები უდიღეს სიამოვჯსზებას განაცღე- 

ვინებენ მსახიობს. ტ. აბაშიძე იგონებს: 
„.დაუვიწყარია სეზთვის ერთი ეპიზოდი პიესა „ღალატ“შრი”, 

როდესაც სოლეიმანი გზაენის გაიანეს ჰარამსანაში, ყი ინსგინ- 

ქტურად მის გვკერდით გავლის დროს ცოტა შევდექი ღა ჟყსიტყ- 
ვოდ, უსაზღვრო საყვედურით ”შევხედე მამაჩემს –– ოთარ-აეგს. 
ფაოდის დასურვის შემდეგ ვალიკო გადამეხვია და მითარ:, რო- 

გოო გამაკვითეე ტასო, ოა კარგად მოგიფიქრებია ეს სომენტი, 

ნამდვილი სირცხვილი მაგრქნობინეო” “, 
კავშირები, რომლებსაც ამოხსნის ღა გამოავლენს სსახეობი 

სპექტაკლის სხვა მრავალრიცსთოვან მონაწილეთა მიმართ, გან- 

სხვავებული და მრავალფეროვაზია, მათ ამოხსნასა და გამოვლე- 
ხის ფორმებში ვლინდება მსახიობის ნიჭი, გონიერება, ოსტატო- 

ბა, ფსიქოლოგის ალღო, გემოვნება.: განსაკუთრებით იმ აქცენ- 
ტებში, რომლებიც კავშირებს შორის უმნიშვნელოვანესს გამოავ- 

ლენენ. უამისოდ პერსონაჟის სცენური ცხოვრების საზი არ იქნე- 

ბა თანამიმდევრული, ლოგიკური, განვითარებადი, მამასადაზე, 
საინტერესო. · 

ყველაფერს აქვს დასაწყისი და დასასრული –– პერსონაჟკის 
სცენურ სიცოცხლესაც. მართებულად გააზრებული და საინტერე- 
სოდ მიგნებული გმირის ცხოვრების დასაწყისი დასასრულისკენ 
მიემართება გარკვეული საფეხურების გავლით, ყოველ ამ საფე- 
ხურზე კავშირები ადამიანთა, შორის განსაკუთრებული სიმკვეთ- 
რით ვლინდება. ჭეშმარიტი მსახიობის სცენურ სიცოცხლეში არ 
არსებობს წუთი, როდესაც ის სხვა პერსონაჟთან არ იყოს დაკავ- 

შირებული, მაშასადამე, გმირის სცენური სიცოცხლის განვითა- 

რების საზიც, არსებითად, ამ კავშირების განვითარების ხაზია. ის. 
დროში იშლება, 

' კ.მესსხი, კრებული, გამომც. „სხელოვნება", 1953, გვ. 41. 
2 ტ.აბაშიძე, მოგონებანი, „ხელოვნება" თბ, 1954, გვ. 102. 
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რა თქმა უნდა, მსასიობმა (როგოოც პერსონაჟმა) წისასწარ 

არ იცის როგორ წარიმართება მისი ცსოერება სპექტაკლის მან- 

ძილ“ზე, მაგრამ მსახიობმა –– სელოვანმა ეს იცის. აზის გამო მსა- 
ხიობის 'მემოქმედებითი ყურადღება ამ ორმხრივ მთლიანობას 

მოიცავს მუდამ. ამ უცილობელმა გარემოებამ წარმოშვა სტანის- 

ლავსკის ცნობილი ღებულება როლის ორი პერსპექტივის შესა- 

სებ –- პერსაექტიეა რIილისა და პერსაექტივა მსასიობისა, 

ასეა ეს როლზე მუშაობის დროს. ასეა ეს სპექტაკლშიც, რთ- 

დესაც ოოლი მზ:ოაა ღა მსასიობი სცენაზეა საზოგადთოების წინა- 

შე. აქ ის, რა თქმა უნდა, როლის პერსპექტივით ცოცსლობს, მაჟ- 

რამ ამავე დროს, წამიერი, მაგრამ მაინც სელოვანის კონტრო- 
ლით მთელის ძეორწავს. მამასადამე, პერსონაყის სცენური სიცოცს- 

ლის ყოველ მოწაკვეთს ამ მთელს უკავზირებს. 
როგორც უკვე იყო აღნიშნული, მსასიობის მსატვრული ნაწაო- 

მოები მუდამ მსოლოდ ნაწილია სპექტაკლისა, სპექტაკლი კი – 

Cმ თეატრის შემოჟმედებისა, სადაც დაიდგა იგი. ორი ერთნაირი 
თეატრი არ არსებობს. ამიტომ მსახიობის შემოქმედება განპირო- 

ბებულია არა მარტო როლით და სპექტაკლით, არამედ იმ კო- 
ლექტივის შემოქმედებითი თავისებურებითაც, რომელშიც მუშა- 

ობს იგი. 

ყველა მსასიობი როდესმე უნდა მოვიდეს თეატრში და გახდეს 
წევრი კოლექტივისა. რომელიც კონკრეტული სელოვანებისა და 
კონკრეტული ადამიანებისაგან შედგება. დიდი მნიშვნელობა აქვს 
იმას, თუ როგორ მოდის მსახიობი ამ კოლექტივში –– როგორც 
მასში უკვე დამკვიდრებული პრინციპების განმამტკიცებელი, თუ 

პირიქით? 
კოლექტივის შემოქმედებითს ცსოვრებაში ბევრს რასმე განა- 

პირობებს დიდი შემოქმედებითი პოტენციის მსასიობის არსებო- 

ბა. მართლაც, ერთია თუ დასში გყავს ვერიკო ანეგაფარიძე და აკა- 

კი ხორავა –- ტრაგიკოსი მსახიობები, რომლებსაც კლეოპატრას 
და ოტელოს განსახიერება შეუძლიათ, სულ სხვაა, თუ ასეთები არ 

გყავს. მაგალითები მრავალია. ყოველი მათგანი მხოლოდ იმის 
საბუთი იქნება, რომ მსახიობთა შემადგენლობა, მათი ნიჭი და 

თავისებურება 'დიდად განაპირობებს თეატრის რეპერტუარს და 
მის შემოქმედებითს სახეს. უმშვენიერესი პრინციპი დარჩება გა- 
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ნუხორციელებელი, თუ დასში შესატყვისი მსახიობი არ მოიპოვე- 

ბა. შემთსვევით არ წერდა ი. იურევი ა. სუმბათაშვილის შესახებ: 

„.არ შეიძლებოდა, რომ იუჟინის მკვეთრ ინდივიდუალობას, 

აქტიორულ ოსტატობას და დიდ კულტურას გავლენა არ მოეხდი- 
ნა მცირე თეატრის შემოქმეღებითს ცხოვოებაზე“!. 

მაშინაც კი, როდესაც ხელოვანი სრულიად თავისუფალია ნა- 

წარმოების თემისა და მისი გადაწყვეტის მსატვრული ხერხების 
არჩევაში, შეუძლებელია წინასწარ განსაზღვრო მოსერხდება თუ 

არა მაღალმხატვრული ნაწარმოების შექმნა. მით უფრო ძნელია ეს 

მსახიობის შემოქმედებაში, ის თემის არჩევანშიც კი არაა თავისუ- 
ფალი, მეტიც-–სშირად იძულებულია იმუშაოს როლზე, რომელიც 

არ აღელვებს და არ იტაცებს. ცხადია, კოლექტიურ შემოქმედებაში 

შეუძლებელია ყველა მსახიობმა მხოლოდ ის როლი ითამაშოს, რო- 
მელიც მისთვის საინტერესო და სასურველია, მაგრამ ისიც ხომ 
უნდა იყოს გათვალისწინებული, რომ ჭეშმარიტ მსახიობს (რად- 

გან იგი ხელოეანია) უეჭველად აქვს საკუთარი აზრობრივი და 
სახიერი სამყარო. ეს უთუოდ უნდა იყოს მიღებული მხედველო- 
ბაში როლების განაწილების დროს, ს. მისოელსი მოითსოეს ამას: 

„...ყოველ მსასიობს აქვს საკუთარი იდეურ-სასიერი სამყარო. 
აქვს მთელი რიგი თემებისა, რომლებითაც სულდგმულობს იგი. 
აქვს სანუკვარი მსატვრული სახე, რაზედაც ოცნებობს. ამიტომ 
რეჟისორი ვალდებულია გაითვალისწინოს ეს სამყარო, ამ სამყა- 
როზე დაყრდნობით ააგოს თავისი შემოქმედება და არა თავს მო- 
ახვიოს მსასიობს ის, რაც საკუთარ კაბინეტში მოიფიეთა”? (სხაზი 
ჩეენია. –– ნ. უ.). 

თუ ეს უმნიშვნელოვანესი პჰირობა სშირად ირღვევა, მსასიო- 

ბის შემოქმედებაში შესაძლოა გაჩნდეს პერიოდი შემოქმედებითი 

შეყოვნებისა, იქნებ კრიზისისაც, იმის გამო, რომ შეუფერებელ 
მასალაზე მუშაობა შესაძლებლობას არ აძლევს მის ნიჭს ფრთა 
გაშალოს. ამგვარი პერიოდები ჰქონიათ დიდ მსასიობებს. 

ყველა მსახიობს ჰყავს საოცნებო გმირი, რომლის განსახიე- 

1 0.10ი85069, 33იMCMV#, . , M3/. «MMCMVCC1I80». 1963, CI6. 276. 

2 C. MMX039MC, CIMპ3IხM, 06V9, 606C06/0ხ!, M30. CMCMVCC+I80»ა, M., 1960, 

C»ჩნ. 44. 
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რებაც ვერ მეძლო, ან დროზე არ მიეცა ამის შესაძლებლობა. მი- 

ზეზი მრავალია. ერთ-ერთი მიზეზია სცენის სელოვნების კოლექ- 
ტიურობა –– ვგულიეტას როლისთვის დაბადებული რომ იყო, ვერ 

ითამაშებ მას, თუ დასში რომეოს შემსრულებელი არაა; მთელი 

სიცოცხლე რომ ოცნებობდე იაგოს როლზე, ოცნებას ვერ აისრუ- 

ლებ, თუ ოტელო არაა შენს თეატრში. 
'შემოქმედების კოლექტიურობითაა განპირობებული ისიც. 

რომ მსახიობი უკვე მზა როლსაც თავისი ნება-სურვილის მიხედ- 

ვით არ თამაშობს. მსახიობზე ერთი კვირის აფიშაც არაა დამოკი- 

დებული. ამა თუ იმ თავის როლს ის ასასიერებს მაშინ, როდესაც 

წარმოდგენა დაინიშნება. მას კი, შესაძლოა, ზოგი სასხის ზედი- 
ზედ განსასიერება ურჩევნია (თუ პრემიერამდე ვერ მოასწრო უმ- 

თავრესის ბოლომდე დადგენა-დაზუსტება), ზოგ შემთხვევაში, 

იქნებ, ინტერვალი ერჩიოს (თუ ძალიან დიდი ენერგია ესარჯე- 
ბა1 და ა. შ. მიუხედავად ამისა, ის თამაშობს იმ სიხშირითა და 

თანამიმდევრობით, რომელსაც თეატრის ხელმძღვანელობა დაად- 
გენს. ამიტომაა აუცილებელი, რომ მსახიობი იყოს ოსტატი, რო- 

მელიც საკუთარი შემოქმედებითი ლაბორატორიის განმგებელია 

და ნებისმიერად შეუძლია წარმართოს იგი. ამგვარ ოსტატობას 

მიიჩნევდა სტანისლავსკი მსახიობის ხელოვნების უმთავრეს საი- 

დუმლოდ., „სისტემის" შექმნის აუცილებლობაც ამან წარმოშვა, 

მისიეე აღიარებით!. 

მსახიობს არ შეუძლია საკუთარი ნებით შეწყვიტოს შემოქმე- 
დების პროცესი რეპეტიციაზე ან წარმოდგენაზე. კოლექტიურ 

შრომაში ჩაბმული, ინდივიდუალურად ის ვერაფერს გადაწყვეტს. 
თუ სპექტაკლი დამარცხდა, რასაკვირველია, არც დრამატურგს, 

არც მსატვარს, არც კომპოზიტორს არ ძალუძს მოსპოს ნაწარმო– 
ები, რომელიც ამეგერად არ გამოუვიდა, იმიტომ. რომ ისინიც კო- 
ლექტიური შრომის მონაწილეები არიან, მაგრამ მათ შეუძლიათ 

დატოვონ თეატრი და არ გამოჩნდნენ მაყურებელთან. მხოლოდ 

მსახიობი ვერ გაექცევა აუცილებლობას, ცუდად ნათამაშები რო- 

ლით მაყურებლის წინაშე წარსდგეს და თანაც არაერთხელ, ნამ- 

1 CI8295MCლიპ8CMVი0 M09 XM3:ხ 6 MCMVCCI80, «#4.#8/0CM7ძ6», #--M.., 

1931, C#6. 703. 

'ნი



დვილად სატანჯველია ამგვარი აუცილებლობა, მეტ-ნაკლებაღ 

ეს ყველა მსახიობს გამოუცდია. ბუმბერაზსაც. ასე დაემართა სტა- 

ნისლავსკის ბრუტოსის როლში (შექსპირის „იულიუს კეისარი“, 

1903). ეს სპექტაკლი მისთვის აუტანული იყო, ანტრაქტებში 

რამდეზჯერმე წვრილიც მიუწერია ჩეხოვისათვის. აი, როგორი 

სტრიქონებია ამ წერილებში: 

„..ჩემი ცხოვრება გასდა კატორღული, რადგან კეირაში სუთ- 

ვგერ იძულებული ვარ ეითამაშო დამქანცველი როლი, რომელიც 

არ გამომივიდა“... 
„...საზიზღარი ბრუტოსი მავგლაჯუნასავით მაწევს და სისსლს 

მწოვს“... 

„-..ეს „კეისარი“ ნამდვილი უბედურებაა... თამაშობ და გრძნობ, 
რომ არავის არ სჭირდება“. 

შენდეგ ჩესოვს უკითხაგს, ასე ძალიან რატომ არ გიყეარს ბრუ- 

ტოსიო. სტანისლავსკი უპასუხებდა: 
„...იმიტომ, რომ წარმატება არ მაქვს და ძალიან მიმძიმს მისი 

თამაში“. 
იმსანად ო. კნიპერ-ჩვ[·;ოვაც წერდა თავის მეუღლეს: 

„საწყალი კონსტანტინე სერგის ძე, თამაშობს როგორც ტან- 
პგული. ეს ძალიან მწარეა“. 

ამ დროს მსახიობს განსაკუთრებით სჭირდება „სავსი“, რო- 

მელსაც იგი მოეჭიდება. ერმოლოვა ისხსენებს: 
„..შემხვდა სტანისლავსკი. ვუთხარი, რომ ვნახე ბრუტოსში 

და მისი შესრულება მიმაჩნია შესანიშნაეად. მან მიპასუხა, რად- 
გან თქვენ მოგწონთ ჩემი თამაში, მაშასადამე, ის მართლაც არ 
ყოფილა ცუდიო... ამგვარი შეფასება ფრთას ასსამდა სტანისლავ- 

სკის“!. 
ჰ შეცდომისა და წარუმატებლობისგან არავინაა დახღვეული. 

მით უფრო მსასიობი, რომლის შემოქმედებაც ამდენ რამესა და 
ამდენ ვინმეზეა დამოკიდებული. მაგრამ ჭეშმარიტი სელოვანი 

უსათუოდ ეძებს მარცხის მიზეზებს. სტანისლავსკი ამბობდა, სა- 

' «იCი#ა LIC38ხნხ», ჩC#MMCC60CMMM იიპV, M30ე. «ICMVCCI8C», M., 1964. 
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·ლიერის როლში ჩავარდნას არც ერთ წარმატებაზე არ გაეცვლი–– 

იმდენი სასარგებლო რამ გამაგებინა ამ ჩავარდნამო !. 
მართალია, ყველამ იცის. რომ საბოლოოდ ხელოვანს არა მარ- 

ცხის, არამედ გამარჯგვებათა მისედვით აფასებენ, მაგრამ თვით 

-მარცსის წუთებში ეს ჭეშმარიტება ნაკლებსანუგეშოა. მსახიობი 

ხშირად მართლაც ხავსს ეკიდება, ან ერთეულთა მოწონებას, ზოგ- 
ჟგერ ფარისეველთა ცრუ ქებას, იშვიათია ისეთი ვაჟკაცობა, რო- 

მელიც თავის დროზე გამოუჩენია ილარიონ პევცოვს: ითსოვა 

ოტელოს როლი, კარგად ვერ ითამაშა და საჯგაროდ, პრესის სა- 
'მუალებით აუწყა ყველას, რომ 25 წელი ისწრაფოდა ამ როლისა- 

კენ, ოცნება აუხდა, მაგრამ ითამაშა და მიხვდა, რომ ეს როლი 

მისი საქმე არაა ?. 
მსასიობის მხატვრული ნაწარმოების ხარისხი არაა დამოკი- 

დებული მსოლოდ მსახიობზე, როგორც ესაა მწერლის, მსატვრის 
ან კომპოზიტორის ხელოვნებაში, თეატრში, საერთოდ, ყველა 

ერთმანეთზეა დამოკიდებული, მით უფრო მსახიობი. ის დამოკი- 

დებულია დრამატურგზე (დაწერილი როლის გარეშე გენიოსი 
მსასიობიც ვერ შექმნის სცენურ სახეს), დამოკიდებულია რეჟი- 

სორზე (რომელმაც პიესა დასადგმელად უნდა აირჩიოს და მსა- 
ხიობს მისთვის სასურველი და შესაფერი როლი მისცეს), დამო- 
კიდებულია პარტნიორზე (რომელსაც, თუ მხარს არ აუბამს, შე- 

უძლია დიდი სიანი მიაყენოს), მხატვარზე (რომელმაც შეიძლება 
შექმნას ისეთი სცენური გარემო, კოსტიუმი და განათება, რომე- 

ლიც ხელისშემშლელი იქნება); დამოკიდებულია ·მკერავზე 

(რომლის შმეკერილი ტანისამოსი მსახიობის მოძრაობის თავი- 
სუფლებას შეზღუდავს) ; გრიმიორზე (რომლის დაკრული წამწამი 
შეიძლება მოძვრეს სცენაზე), გამნათებელზე (რომელმაც შეიძ- 

ლება ცუდად გაანათოს უმნიშვნელოვანესი ეპიზოდი და ამით 

სელი შეუშალოს); მაყურებელსე (რომელსაც შეუძლია ცუდად 
მიიღოს წარმოდგენა, ან საერთოდ არ მოვიდეს. მაშინ სპექტაკლი 

არ შედგება, მაშასადამე, მსახიობის მხატვრული ნაწარმოები, სა- 

1I C.პახMCიპ8CMMV9, M09 XM3ხს 8 MCXVCCI86, CMM8206CMMვ», 1931, 

CIნ. 641. 
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ერთოდ, არ დაიბადება) , ამიტომ ამბობდნენ სამხატვრო თეატრის. 

ხელმძღვანელები, „თეატრი ტანსაცმლის საკიდრიდან იწყება“, 

ე ი. სპექტაკლის, მსახიობის ნაწარმოების მხატვრული ხარისსი. 
ყველაფერზეა დამოკიდებული. ყველაზე კარგად ეს მსახიობმა 
იცის. არ იყო შემთხვევითი ის მღელვარება, რომელიც გამოთქვა 

სახელგანთქმულმა სავინამ 1892 წელს, როდესაც პრემიერის წინ 
ა. ა. სუვორინს სწერდა: 

„-.ეს „მუშაობა“ კი არა, საშინელებაა! გეჩვენება, რომ ყველა 

შენი მტერია, თითქოს იმისათვის მოიყარეს თავი, რომ დატკბენ 
ცქერით, როგორ გამაკრავენ სამარცხვინო ბოძზე, ავტორი მხო- 

ლოდ პიესაზე აგებს პასუხს, მსახიობი კი –– საკუთარ თავზეც და 

ავტორზეც; მსახიობი დამოკიდებულია პარტნიორებზე, რეჟყისორ- 

ზე, ავეჯგზე, დეკორაციაზე, რეცენზენტზე, ბილეთის ფასზე, „ინვა- 
ზეც კი, რადგან მაყურებელი გამადლის, რომ თავისი ნებით მოვი- 

და ახალი პიესის სანახავად, გარეთ კი ყინავს. როგორ არ უნდა. 
?ედრკე დარბაზის დაღებული ხახის წინაშე, რომელსაც ყოველ 

წუთს შეუძლია გადაგყლაპოს! აგერ უკვე ოცი წელია სცე5აზე ვარ 

და ამ გრძნობისაგან ვერ განვთავისუფლდი –– მხოლოდ უგ“,ხნობ- 
სა ან უნიჭო მსახიობს შეუძლია გავიდეს სცენაზე ისე, რონ არ 

შედრკეს“!. 
ამგვარი ურთიერთგანპირობების გამო თეატრის ყველა მუშა- 

კი უთუოდ საქმის მცოდნე უნდა იყოს და არა შემთსვევითC ადა- 
მიანი. რთულ ორგანიზმს ადვილად აფერსებს თუნდაც ერთი უბ- 

ნის სისუსტე. განსაკუთრებით, მაორგანიზებელი დანიზნულების 
უბნისა. ამის შესახებ წვრდა სწორედ ა. სუმბათაშვილი 1901 

წელს: 
„..არ არსებობს სცენურის გარდა სხვა დარგი, სადაც გარეშე 

ელემენტებს ესოდენ დიდი როლი ჰქონდეთ მინიჭებული. მთელ-: 

სამხედრო იერარქიას სამხედროები წარმართავენ, სასამართლოსა 

და ადვოკატურას იურისტები, ეკლესიას –– სასულიერო წოდება, 

მედიცინას –– ექიმები. მხოლოდ დრამატული თეატრი წარმოად- 

გენს გულდასაწყვეტ გამონაკლისს. ყოველ ნაბიჭგზე ჩვენი განმგებ- 

ლები არიან ადამიანები, რომლებსაც შორეული წარმოდგენაც 

' M, II8658ი66Mპხ, M. I. C38MMპ, #3/. «MCMVCC+80», 1956, CI+L. 333. 
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კი არა აქვთ ჩვენი საქმიანობის მიზნებსა და საშუალებებზე“'.. 

საკმარისია გავიხსენოთ თეატრის ისტორია, რომ მყისვე ვერ- 

წმუნოთ სუმბათაშვილს. მართლაც, რომელი პროფესიის კაცი არ 

ყოფილა თეატრის დირექტორი (წარსულში, ახლაც). სავსებით 

მართალია სუმბათაშვილი, როდესაც ამბობს, რომ მხოლოდ საქ- 

მის მცოდნე უნდა იყოს ამ თანამდებობაზე. მიუხედავად ამი'ა, 

ვფიქრობთ, რომ მხოლოდ სათეატრო საქმიანობის ცოდნა არაა 
საკმარისი სასელოვანი დაწესებულების დირექტორის მოვალეო- 

ბის შესრულებისათვის. საქმის მცოდნენი არიან მსასიობები და 
რეჟისორები, მათაც დაუკავებიათ ეს თანამდებობა, მაგრამ იშვი- 

ათი გამონაკლისის გარდა, არც ერთი თეატრის დირექტორის ნი- 
მუშად არ გამოდგება. ეს იმიტომ, რომ გარდა საქმის ცოდნისა, 

საჭიროა თვისებათა ისეთი კომპლექსი, რომელიც იშვიათია, მაგ- 
რამ აუცილებელია თეატრალური კოლექტივის ხელმძღვანელისა- 

თვის. · 
თეატრის დირექტორი, პირველ ყოვლისა, უნდა იდგეს კო- 

ლექტივის შემოქმედებითს პოზიციაზე. უნდა ჰქონდეს ორგანიზა- 

ტორული სივჭი, დისციპლინის დამყარების უნარი არა უსეშობით. 
არამედ მაღალზნეობრივი პრინციპულობით. სიმკაცრით და არა 

სისასტიკით. უნდა ჰქონდეს ტაქტი და დიპლომატის ელასტიკუ- 

რობა. 
რაც უფრო ილიერია დასი, მით უფრო ძნელია მისი ხელმძღვა- 

ნელობა, რაღგან ძლიერი დასი ნიჭიერ მსახიობთა და რეჟისორ- 

თა სიმრავლეს ნიშნავს, ნიჭი კი –– ინდივიდუალობაა, საკუთა- 
რი თვალთახედვა ცუსოვრებისა და შემოქმედების საკითსებზე. 

ძლიერ დასში არიან არა მარტო ნიჭიერი ახალგაზრდები, აქ არი- 

ან ცნობილი მსასიობები, რომელთაც უკვე აქვთ მოპოვებული სა- 

ზოგადოებრივი ავტორიტეტი და სიყვარული. ამგვარი ადამიანე- 

ბის ხელმძღვანელობა არ შეიძლება ადვილი იყოს. თეატრის დი- 
რექტორი არ არის მხოლოდ ადმინისტრატორი, ის, პირველ ყოვ- 

ლისა, შემოქმედებითი ცხოვრების ორგანიზატორია, რადგან პა- 
სუხს აგებს მთლიანად თეატრის ცსოვრებაზე. ამიტომ ითვლებო- 

1 ტ. I0 XM9M-CVM681089, 3პ3იMCM, CI2IხM, იMCხM8, M30. «VICMVCCI8CV, 

M., 1951, C+ნ. 303. 
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და იდეალურ დირექტორად ნემიროვიჩ-დანჩენკო. ამიტომაა ასე 
იშვიათი თეატრის კარგი დირექტორი. ის დიდად განაპირობებს 

თეატროის ქოველდღიური ცსოვრების ატმოსფეროს, სპექტაკლის 
მომზადების პროცესს, მაშასადამე, უშუალოდაა დაკავშირებული 

მსასიობის შემოქმედებასთან. | 
ძალიან დიდია დირექტორის ფუნქცია თეატრის ცსოვრებაში, 

მაგრამ ის მაინც არ ქმნის მსატვრულ საწარმოებს, ამიტომ შე- 
მოქმედებითად მსასიობის სელოვნება რეჟისურასთანაა დაკავ- 

შირებული. რასაკვირველია, არიან მსასიობები, რომელთაც უკვე 

გამოავლინეს თავისი დიდი ნიჭი, გახდნენ ღიდოსტატები, მოპო- 

ეებული აქვთ ავტორიტეტი საზოგადოებასა და კოლექტივში. ამ- 

გვარი ეითარება, თქმა არ უნდა, გამორჩეულ მდგომარეობას უქ- 

მხის მათ. ასეთ მსასიობს შეუძლია მოითხოვოს ესა თუ ის როლი, 
რომელიც აღელვებს და საშუალებას აძლევს ცხოვრებაზე თავისი 
სათქმელი თქვას. ამ დონის მსახიობის თვალსაზრისი სინამდვი- 

ლეზე საინტერესოა საზოგადოებისათვის, თეატრის სელმძღვანე- 
ლობაც ხელს უწყობს ხოლმე ამგვარ ინიციატივას. თანამედროვე 

ქართული თეატრის ცხოვრებიდას ცნობილია შემთსვევები, რო- 

დესაც თეატრის რეპერტუარში პიესა მსასიობის ინიციატიეითაა 
შეტანილი –– ს. ზაქარიაძის ინიციატივით დაიღგა მაოეგანიშვი- 

ლის თეატრში რ. თაბუკაშვილის „რაიკომის მდივანი“, სოლო 
რუსთაველის თეატრში გ. ნასუცრიშვილის „ფიროსმანი“ და შექჟ- 

სპირის „მეფე ლირი“. ვ, ანჯაფარიძის ინიციატივით დაიდგა 

ა. კასონას „ხეები ზეზეურად კვდებიან", ს. თაყაიშვილის ინიცია- 

ტივით -– შილერის „მარიამ სტიუარტი“ და ა. შ. 
მიუხედავად ამისა, ეს არ არის სისტემა, მით უფრო დღეს. 

თანამედროვე თეატრის რეპერტუარის განმსაზღვრელი რეჟისო- 

რია. ასე რომ, მსახიობის შემოქმედებითი უნარიანობის გამოე- 
ლინებაც რეჟისურასეა დამოკიდებული. თანამედროვე თეატრი 

სპექტაკლების თეატრია, ამიტომ პიესასაც ის ირჩევს, ვინც 
სპექტაკლის შექმნას ხელმძღვანელობს (რასაკვირველია, მასში 

მონაწილე მსახიობთა ნიჭისა .და მოქალაქეობრივ-შემოქმედებითი 

მისწრაფებების გათვალისწინებით). 

თუ დავუფიქრდებით, მართლაც, რთულ მდგომარეობაშია მსა- 
სიობი, სად, ხელოვნების რომელ სფეროში შეიძლება მოხდეს 
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'მსგავსი რამ? არც ლიტერატურაში. არც მუსიკაში, არც სასვით 

სელოვნებაში, დრამატული ღა კინოთეატრების კედლებს მსასი- 

ობთა პორტრეტები ამშვენებს, საჟურნალ-გაზეთო კიოსკებში იყი- 

დება ღია ბარათები, რომლებზედაც მსასიობია გამოსახული. სა- 
ქალაქო ტრანსპორტის მძღოლთა კაბინაში ვერასოდეს ვერ აღმო- 
აჩენთ თუნდაც უდიდესი როეჟისორის ფოტოსურათს, მსახიობისა 
კი რამდენიც გნებავთ. მაგრამ როლს, რომელიც მსასიობმა უნდა 
გახასახიეროს, როგორც წესი, თვითონ არ ირჩევს. მეტი –– სში- 

რაღ მოვალეა, იძულებულია ითამამშოს ის, რაც არ უნდა, 
მსასიობს მეუძლია იბრძოლოს როლისათვის, უარი თქვას 

როლზე (ამისთვისაც ბრძოლაა საჭირო, რადგან რეჟისორსა და 
თეატრის სელმძღვანელებს მიაჩნიათ, რომ მომავალი სპექტაკლის 
საკეთილდღეოდ უთუოდ მისი მონაწილეობაა საჭირო), მაგრამ 
სსეა სელოვანთა მსგავსად, სრულიად თავისუფალი არჩევანში ის 
არ არის. არც შეიძლება სხვაგვარად იყოს, რადგან სპექტაკლი 

კოლექტიური შემოქმედებითი მუშაობის ნაყოფია, ბუნებრივია,. 

კოლექტივის წევრის თავისუფლება მუდამ განსხვავებული იქნება 
იმ ხელოვანის თავისუფლებისაგან, რომელიც მარტო ქმნის თავის 

ნაწარმოებს. 
მსასიობის შემოქმედება მუდამ თეატრის რეპერტუართანაა და- 

კავშირებული. ქას კი ბეგრი რამ განაპირობებს––დრო, ეპოქის წამ- 
ყვანი ტეპღენციები, კოლექტივის მოქალაქეობრივი და შემოქმე- 
დებითი თვალთასეღვა, წამყვან მსასიობთა ინდივიდუალობა, ღდა- 
სის შემადგეჩლობა, მაყურებელი და ა. შ. ყოველ სეზონს თავისი 

რეპერტუარი აქვს. მასში შედის როგორც ადრე დადგმული, ისე 
ასალი წარმოდგენები, რომლებიც თანდათან ემატებიან. ასე რომ, 

თეატრის საერთო რეპერტუარულ სურათში ყოველი ცალკეული 

მსახიობის რეპერტუარი მუდამ საკუთარი ინდივიდუალური მო- 

ხაზულობისაა. ამიტომ ერთსა და იმშავე სეზონში შეიძლება ეოთი 

მსახიობის რეპერტუარი მსოლოდ ადრე განსახიერებული როლე- 

ბისგან შედგებოდეს და ყველა ეს როლი დიდებულად შექმნილი 
სახე იყოს. შეიძლება ერთი სასე დიდებული იყოს, მეორე -–– სა- 

შუალო, დანარჩენი ორი კი ნამდვილი ჩავარდნა. მეორე მსასიობს 
სეზონის მანძილზე შეიძლება ერთი როლიც არ გამოუვიდეს. მე- 

სამეს –– სრულიად არ ერგოს ახალი როლი და ა. 9. ვარიანტები 

I71



უსასრულოა, ყოველ ვარიანტს თავისი მიზეზები აქვს, თავისი: 
წინააღმდეგობანი და სირთულეები. ხანგრძლივმა უმოქმედობამ” 

შეიძლება მზსასიობის შემოქმედებითი უნარიანობის დაქვეითება 
გამოიწვიოს, ამიტომ ისიც ხდება, რომ ამ დროს მიღებული კარ- 

გი და შესაფერისი როლი მსახიობმა კარგად ვერ ითამაშოს, სცე- 

ნური სახის შექმნას, ყველა სხვა საქმიანობის მსგავსად, სისტე- 
მატური ტრენაჟი ესაჭიროება. 

მსახიობის შემოქმედებითი უნარიანობის დაქვეითება შეიძლე- 
ბა მსგავსი ხასიათის როლების ზედიზედ განსახიერებამაც გამო- 
იწვიოს. შეიძლება მსახიობის წარუმატებლობის მიზესი ისიც 

იყოს, რომ ლიტერატურული სახე მეტს მოითხოვს, ვიდრე მსა- 

ხიობს შეუძლია. ხშირად იმიტომაც, რომ როლი გვიან მიიღო და 

გაჩნდა ასაკობრიეი ბარიერი. ნემიროვიჩ-დანჩენკო ამბობდა 
თურმე, მსახიობის წარმატებას უმთავრესად სამი ძირითაღე მო- 

მენტი განაპირობებს: ტალანტი, შრომისმოყვარეობა და შემთხვე- 

ვა, აქვე დასძენდა, პირველ რიგში მსასიობს მისი შესაფერისი 

როლი უნდა დაეკისროს, რაც სრულიად არ ნიშნავს მსოლოდ უკ- 
ვე გამოვლენილ თვისებათა გათვალისწინებას, პირიჟითაც!. 

მსახიობის ასალი თვისება შეიძლება გამოვლინდეს წამყვან 

როლში, შეიძლება –– ეპიზოდურში. ერთიც და მეორეც ნაწილია 
ბექტაკლისა, არც დაწერილი როლის, არც სცენაზე განსორციე- 

ლებული როლის მსატვრული ხარისხი მისი სიდიღით არ განი- 

საზღვრება. თუმცა როლის სიდიდე იმას ნიშნავს, რომ ავტორმა 

ნაწარმოების დედააზრის ტვირთის დიდი ნაწილის ზიდვა სწო- 

რედ მას მიანდო. მიუხედავად ამისა, მსატვრული ხარისხი მაინც 

სიდიდით არაა განპირობებული. 
ხელოვნების სხვა დარგებში ეს აშკარაა –– ვის მოუვა აზრად 

სიდიდით განსაზღვროს ჩესოვის მოთხრობის სარისხი, იაპონე- 

ლი პოეტების ლექსი –– მინიატურები, ჩინური ნაკეთობა, მუსიკა- 
ლური ან გრაფიკული მინიატურა. ეს იმიტომ, რომ უმცირესი 

ზომის ეს ნაწარმოები მაინც თავისთავადი მთელია და არა ნაწილი:. 

ნაწარმოებისა. სათეატრო ხელოვნებაში კი, სწორედ იმის გამო, 

1 IM. 996M3C065, 33იMC#M C086+CM0-0 3MI6ლ03, «38. MC«VC-I6C», M.,. 

1953, CIნ. 70--71. 
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რომ ყოველი ცალკეული სახე ნაწილია სპექტაკლისა, უფრო ად- 
ვილად შეიძლება იფიქრო, რომ მთელის დიდი ნაწილი უფრო 

მნიშვნელოვანია, ვიდრე პატარა. მსახიობთა უმრავლესობის 

ლტოლვა ღიდი როლებისადმი უმთავრესად ამითაა განპირობე- 

ბული. დიდი როლის მიღება მათთვის იმის საბუთია, რომ დიდ 

ტვირთს ანდობენ. მაშასადამე, მის ნიჭს აღიარებენ. დიდი რო- 

ლის განსასიერება მართლა ნიშნავს იმას, რომ მსასიობს დიდი 
შემოქმეღებითი ტვირთის ზიდვა შეუძლია. შეუძლია დიდხანს 
იყოს მაყურებლის წინაშე და იპყრობდეს მის ყურადღებას. ეს კი 
მსოლოდ იმ შემთხვევაშია შესაძლებელი, როდესაც მსასიობის ხე- 

ლოვნება მრავალფეროვანია. 
შესაძლოა, ამიტომ ეპიზოდურ როლზე ადვილად და სიამოე- 

ნებით მაშინ თანხმდებიან, როდესაც დიდი როლები უთამაშიათ 

და ახლაც თამაშობენ. მაშასადამე, შემოქმედებითი ავტორიტეტი 
ამ გზით უკეე აქვთ მოპოვებული. ამის გამო არაა ალბათ შემ- 
თსვევითი, რომ მეინინგენელთა თეატრში სასელგანთქმული ბა#C- 

ნაი ეპიხოდურ როლებში გამოდიოდა კრონეკის დადგმებში, ვასო 

აბაშიქე ეპიზროდურ როლს თამაშობდა ლემონიეს „ხელებში“, ლა- 
ღო მესსიშვილი ოსეფას ბიჭს რ,. ერისთავის პიესაში „ჯგერ დაი- 
სოცნენ, მერე იქორწინეს", სადაც მას მხოლოდ ერთი ფრაზა ჰქონ- 

და სათემელი: „აღაჯგან, არავინ ჩანს“, უშანგი ჩხეიძე –– ფილი 

კულენის პატარა როლს #. სინგის „გმირში“. 
როგორც ჩანს, პატარა როლსაც შეუძლია მიანიჭოს მსასიობს 

დიდი შემოქმედებითი სიამოვნება. სხვანაირად შეუძლებელია მათ 

მოგონებებში ასეთ სტრიქონებს ვკითხულობდეთ: 

„..უაილდის „სალომეა". ეს სპექტაკლი გარეგნულად არ იყო 
ცუდი, კარგად იყო გაკეთებული ზოგი სალიანგო სცენა, მიზან- 

სცენები, მაგრამ მთლიანად სპექტაკლმა ვერ გაიმარჯგვა, მაოცსი" 
ერთ-ერთი მთავარი მიზეზი იყო აქტიორების სუსტი თამაში. 

მე ვთამაშობდი პირველი ჯარისკაცის პატარა როლს, მიუსე- 
დავად იმისა, რომ როლი უმნიშვნელო იყო, მაინც სიამოვნები»: 

ვასრულებდი“!. 
ანდა: 

1 უ, ჩსეიძე, მოგონებანი და წერილება, ჟამომც. „სელოენება”, 1956, 

გე. 65. 
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„...მასსოგს, ერთ დღეს რამდენიმე ამხანაგი შევიკრიბეთ ჩემზთან, 

მათ შორის ვ. შალიკაშვილიც იყო, მან მოიტანა თავისი აზალი 

პიესა „გადაჭრილი მუსხა“ და ამ ვიწრო წრეში წაგვიკითსა. ყვე- 

ლას ძალიან მოგვეწონა, რადგანაც ამ პიესაში ასასულია ხალ- 
ხის ბრძოლა თვითმპყრობელების წინააღმდეგ. და თავად-აზნაუ- 

რობის გადაგეარების სურათებია მოცემული. თითოეული ტიპი 
სისრულით არის მოხაზული. მას განზრახვად ჰქონდა, რომ ახალ- 
გაზრდა თავადის ქალის როლი, რომელიც კარგა მოზრღილია, მე 

შემესრულებინა, მაგრამ მე სხვა როლი, სრულიად პაწია, მაგრამ 

ფერადებით დაწერილი, უფრო მომეწონა და შევეხვეწე ამ პატარ: 

ბიჭის როლი მოეცა ჩემთვის,.. დიდხანს არ თანსმდებოდა. მე ვარ- 

წმუნებდი, რომ თავადის ასულს ყველა მსასიობი ითამაშებს-მეთ- 
ქი, ამ პატარა როლს ისე გავაკეთებ, რომ არ შეგარცხვენთ-მეთქი. 
როგორც იქნა დათანსმდა... 

დადგა წარმოდგენის დღე. ერთ-ერთ მოქმედებაში ზეიმია სცე-. 

ნაზე. სოფლის მასწავლებელს მოჰყავს ორი-სამი მოწაფე –– გლე- 
სის ბიჭები, რომლებიც მოდიან ბატონთან მისი დაბადების დღის 
მოსალოცად. ერთ-ერთი შეზარსოშებული სტუმარი უბრძანებს 

პატარა ბიჭს, ლექსი წაიკითხეო. ამ ბიჭის როლს მე ვასრულებდი. 
დავიწყე რ. ერისთავის „სამშობლო სევსურისა“ და ეს ლექსი ისე 
წავიკითსე, რომ რამდენჯერმე ტაშით შემაჩერეს. ამ ლექსის და-. 
ბოლოება ისე მოეწონა ყველას, რომ, დარბაზთან ერთად, ყველა: 
სცენაზე მყოფი მსახიობი ტაშს მიკრავდა მთელი მოქმედების 

მსვლელობაში ყველაზე თვალსაჩინო მომენტად გადაიქცა ეს ად- 
გილი, მერე სულ ხელებს მიკოცნიდა შალიკაშვილი და დიდ მად- 
ლობას მიცხადებდა. მეც ძალზე შემიყვარდა ეს პატარა და ლამა- 

ზი ეპიზოდი“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

მცირე ეპიზოდის მნიშვნელობა, მისი განხორციელების მაღა- 

ლი ხარისსი იმდენად მნიშვნელოვანია სპექტაკლის მსატვრული 

მთლიანობისთვის, მაყურებელზე მისი ზემოქმედების ძალისა– 

თვის, რომ გოგოლი ამბობდა: 

„...პირველი მსახიობის მიერ მეორესარისხოვანი როლის შეს-- 

1 ტ. აბაშიძე, მოგონებანი, გამომც·· „სელოვნება“, 1954, გვ. 122. 
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რულებას შეუძლია მოიზიდოს შაყურებელი ერთი პიესის ოცუგეთ 

ზეღიზედ საღახავად“ . 
მეიერხოლდი სასტიკ ბრძოლას უცსადებდა იმ მსახიობს, რო- 

მელიც თუ დიდ როლს მიიღებს, ცდილობს კარგად ითამაშოს 
იგი, პატარა როლის ჩაგდება კი არ ენაღვლება. მისი აზრით, „ანა 

კარენინას“ სამსატვრო თეატრში იმიტომ ჰქონდა ასეთი დიდი 

წარმატება,.რომ უმცირესი ეპიზოდებიც მაღალმსატვრულად იყო 

განსახიერებული მსახიობების მიერ. მაგალითად მოაყავს მ. ლი- 

ლინა, რომელიც გრაფინია ვრონსკაიას თამაშობდა, ერთხელ გა- 
მოჩნდებოდა სცენაში „თეატრი“, სათქმელი კი ერთი სიტყვაც არ 

ჰქონდა 3. 
ყველაფერი, რაც ზემოთ ითქვა, ეხება მსახიობის მიერ საკუ- 

თარი როლის მსატვრული მთლიანობის შექმნას იმნაირად, რომ 
როლის მთლიანობა დიდი მთელის – სპექტაკლის –– ორგანული, 

აუცილებელი ნაწილი იყოს. ამისათვის საჭიროა ყველა მსახიობ- 
მა იცოდეს რანაირი მთელის ნაწილია იგი, რადგანაც მსატვრუ- 

ლად ფასოვანი ორი ერთნაირი სპექტაკლი არ არსებობს., აუცი- 
“ლებელია მსახიობს განსაკუთრებით ჰქონდეს გამომუშავებული 
ის, რასაც მთლიანობის შეგრძნებას უწოდებენ. ეს სჭირდება ყვე- 

ლას, მით უფრო დიდი როლის განმასახიერებელ მსასიობს. იმი- 

ტომ, რომ წამყვანი პერსონაჟი ხანგრძლივადაა სცენაზე. მისი სცე- 

ნური სიცოცსლე დიდ დროს მოიცავს. დიდ მთელს ნაწილებიც 
მეტი აქვს. ეს ნაწილები დროში იშლება., საჭიროა მათი ერთმა- 

ნეთთან დაკავშირება, მახვილების განაწილება, ცენტრის დადგე- 
ნა, რიტმული, დინამიკური ტეხილის, ფერადებისა და ჩრდილ-ნა- 

თელების გამოკვეთა. 
ნაწარმოების მხატვრული მთლიანობის პრობლემა საერთო სე- 

ლოვნებისეული პრობლემაა, მასზე ფიქრობს მწერალიც, მხატვა- 
რიც, ხუროთმოძღვარიც, მუსიკოსიც. მრავალი საინტერესო მო- 

საზრება გამოთქმულა ამ პრობლემაზე. ჩვენ მოვიყვანთ მხოლოდ 

ერთს, ის ეკუთვნის დიდ მუსიკოსს ჰენრის ნეიჰაუზს რომელიც. 

წერს:” 

1 C6. წი”იიოხ M 1623X+0, M3/M. «MCMVCCI8C», M6., 1952, C+ჩ6. 387. 

2 8 Mიო0ნX0იხსიე, CI8IსM, MMCხMშ2, 96CMM#, 66C0/ხ!, 1. II, M3/7. «MC- 

#VCCI8C», M., 1968, C+6. 468. 
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„..რატომ ვარ აღფრთოვანებული რიტმით რიხტერის შესრუ- 

ლებაში: აშკარად იგრძნობა, რომ მთელი ნაწარმოები –– გოლია- 

თური ზომისაც რომ იყოს – მის წინაა გადაშლილი, როგორც 

უზარმაზარი პეიზაჟი. ის ჩანს მთლიანად და ყველა თავის დეტა- 

ლით არწივის ფრენის სიმაღლიდან – არაჩვეულებრივი სიმაღლი- 

დან და არაჩვეულებრივ ნათლად. 

ეს სიტყვები რიხტერის საქებრად არ დამიწერია... იმისთვის 
დავწერე, რომ გავამასხვილო ყურადღება შემსრულებლობის უდი- 

დეს პრობლემაზე, რომელსაც ეწოდება დრო –– რიტმი. აქ მუსი- 
კის რიტმის საზომი ერთეული არა ტაქტი, ფრაზა, პერიოდი ან ნა- 
წილია, არამედ ნაწარმოები მთლიანად... 

„..რა უპასუსა მოცარტმა შეკითხვასე როგორ ქმნის იგი... 

მოცარტი ამბობს, რომ ზოგეგერ, როდესაც გონებაში თსზავს სიმ- 
ფონიას... ბოლოს დგება მომენტი, როდესაც ეჩვენება, თითქოს 
ესმის მთელი სიმფონია თავიდან ბოლომდე ერთდროულად, 
მთლიანად, ერთ წამში! ეს სიმფონია დევს მის წინ„ ეითარცა 

ვაშლი ხსელის გულზე. კიდევ უმატებს, რომ ეს წუთები –- მისი 

ცხოვრების უბედნიერესი წუთებია"! ( ხაზია ჩვენია, –– ნ. უ.). 
ასეა ეს მსასიობის ხელოვნებაშიც, ოღონდ იმ განსხვავებით, 

რომელსაც სათეატრო ხელოვნების სპეციფიკა განაპირობებს: სა- 
ფორტეპიანო ნაწარმოებს ერთი პიანისტი ასრულებს. ამ ნაწარმო- 

ების ყველა ნაწილი მისი შესასრულებელია. მსასიობი კი სპექ- 
ტაკლის ერთ ნაწილს ახორციელებს. დანარჩენ ნაწილებს სხვა 
მსახიობები ახორციელებენ. ყველა ერთად კი წარმოადგენს სპექ- 

ტაკლის ზოგვეგერ მეტად მრავალრიცხოვან „მოსაყლეობას“. ამი. 

ტომ სპექტაკლის მთლიანობის შეგრძნება-გათვალისწინება საკუ- 

თარი გმირისადმი განსაკუთრებული ყურადღებით მაინც გამო- 
ირჩევა. ამავე დროს, უთუოდ საზრუნავია ნაწილების ურთიერთ- 
შერწყმა, როგორც შინაარსობრივ და ჟანრობრივ, ისე იმ მსატ- 
ვრული პირობისა და ხერსის გათვალისწინებით, რომელიც რე- 

ჟისორმა აირჩია ამჟამად. ამიტომ მსასიობის შემოქმედება ამ 
მსრივ უფრო სიმფონიური ორკესტრის მონაწილე მუსიკოსს ენა- 

თესავება. 

" 1იMC8V7Xჯ3, C06 MCMVCCI86 თ0016ინხ8ახსი” M-ნხI, წ0C. MV3. M2,487. 

M.., 1961, CIნ. 62-–-66. 
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თავი 1I 

პერსონაჟის სტცენური სიცოცხლე შე- 
იძლება იყოს ხაყგჩძლ"ჟ" და ხანმოკლე, 
როლის მზატერული ხარისხი შისი სიდი- 
დით არ განისაზღერება -- ებიზოდური 
როლიც შეიძლება იურს მაღალმხატერუ- 
ლი. ყველა შემთხვევაში სცენური სახ) 
პერსონაჟის სიტყვიერ და უსიტქყეთ მოქ- 
მედები! პროესში ჟალიბდება. 

ეპიზოდი. როლი, პარტიტურა 
რ. ჩხიკვაძე –– კასიანე გოგიჩა- 
იშვილი. ნ. დუმბაძის ,,მზიანი 
ლაჭე'. 1996 

ვ. ანჭაფარიძე –– მედეა, ევრა- 
პა+:" „მედეა“, 1009 



- ს. ქია- 
« ანუის 

ს, ზაქარიაძე– კრეო? , 
ურელი – ანტიგონე. 

ე. მაღალაშვილი -- კრეონტი. „ანტიგონე“.. შ, რენაველის 
%. კეერენჩხილაძე ·– ანტიგონე. საზ. თეატრი. |M6> 
ჟ. ანუის „ანტიგონე“, კ. მარ- 
ჯანიშეილის სახ, თეატრი. |905 



ა კუპრაშვილი –– ბერდოსაწი, 
შ, დადიანის „გუშინდელნი', 
სჯიე9 

გ- გეგექკორი––პირეელი მგზავ- 
რი, ბ. კობახიძე––მეორე მგზავ- 
რი. გ. წერეთლის ,,პირველი 
ნაბიჯი“. 1948 



ჯ ლღალანიძე –– დურ3იშანა. 
ო. იოსელიანის ,,სანამ რემი 
გადაბრუნდება“. 19609 

ბ. კობახიძე –– ვაცლავ კრალი 
აროცა ასეთი სიჟვარული»“, 
1ეუი 

#. ღაღანიძე –– ბატონი გიორგი. 
წ. დუმბაძის ,მზიანი ლამე'', 
1956“



თავის ;ბ 
ნების მ“ ჟიი , როგორ,ი) მსახიობის. 
ისე რეჟ სივის. 

ა, ჩხარტიშვილი რეპეტიციაზე 

დ. ალე1)სიძე რეპეტიციაზე 



მ. თუმანიშეილი რეპეტიციაზე 

თ. ჩხეიძე რეპეტიციაზე 



ვ, ანჭაფარიძე რეპეტიციაზე 

პ, კობახიძე და ვ., ანჯაფარიძე 
რეპეტიციაზე 



თავი V 

მსასიობი მხოლო.ი ყრთი ა მისნის Lა- 
ხეს ქმნის მუდამ. ს ადამიასი არ არს;- 
ბობს პი,სის სხეა პერსოსაჟუბისგან «ა- 
მოუკიღებლად. აარაცხელია კავშირ ,ბი, 
როქლებსა, ამყარუბს მსახიობი პიკსი 
სსვა დანარჩ;ს გმირებთან. 

« 

ო ჩხეიძე. „ვისია ვისი?' 
სცენა სპექტაკლიდან 

რ. თაბუკაშვილი „რაიკომის 
მდივანი“. სცენა სპექტაკლიდან 

„სეილემის პროცესი“ 
სცენა სპექტაკლიდან 

ო მამფორია ,,მეტეხის ჩრდილ- 
ში', სცენა სპე)ტაკლიდან 

„როცა ასეთი სიყკარულია“ 
სცენა სპექტაკლიდან 





გ. ნახუცრიშვილი ,,ქინჭრაქა“. 
სცენა სპექცაკლიდან 

გ, ნახუცრიშვილ–ი ,,ნაცარქე- 
ქია“, სცენა სპექტაკლიდან 

ფ. გარსია ლორკა „ბერნაროა 
ალბას სახლი'. სცენა სპექტ: 
ლიდან 



შ, ჩხეიძე 

გულბაათი. კ. კალაძის ,,ხაცი- 

ჭე“. 1990 

იაგო, უ. შექსპირის „ოტელო'', 
1ყედ 

თავი"! 

გარ. სსასერს პრობლიამის. გა: აწყვეტა 
მთაურდება სასიათის შექმნით -- გარ,- 
ნჯლ ღა შინაგან აღამიან -რ ა· 
ახალი შენაერრთის შაქმნით“ მასთან. % 
ალოღაა  ღაკაეშირაბ ლი გრიმისა 
სი)ნური სამოსელის პრობლეშა, 



ს თაყაიშვილი 

ბაბუ მესეღუ. ი. ვაკელის „,შ.- 
მილი". 1995 

ძიძა, ღ. შექსპირის „,რომეო და 
ჯულიეტა'. 19495 



ვ, ანზაშარიძე 

ივდითი, კ. გუცკოვის „ურიელ 
აკოსტა“, 1999 

პებიი ეუხენია:ა ა. კასოწას 

„ხეები ზეზეურად კვდებიან“. 
1ყ5? 



ა, ქასაძე –– კრუტიცკი. ა. ოს- 
ტროესკის „ზოგგჯერ ბრძენიც 
შეცდება“. 1944 

გ. შაეგულიძე –– ყორჩი ხანი. 
უ. ჩხეიძის „ გიორგი სააკაძე'“, 
1.ი 



ა, ხორაეა –– ივაწე მრისხახ), 
ვ. სოლოვიოჟის „დიდი ხედ - 
მწიფე4, 1045 

ს. ჟანჩელი –– ბერნარდა. მ. ჭა- 
ნაშია –– შარტირიო, %. ბოცე:- 
ძე –– მაგდელენ, ფ,. გარსია 
ლორკს „ბერნარდა ალბას 

1 სახლი“, 



ვ. გოძიაშვილი -- მეფე ერეკ- 

ლე ლ. გოთუას „მეფე ერეკ- 
ლე', 1942 

ქ. პიუგოს „რუი ბლაზი''. ე. ახ- 
ვლედიანის კოსტიუმის ესკიზი, 
IყL4#ი 

მ. ჯაფარიძე –– ელიზა დულიტ- 
ლი. ბ. შოუს „პიგმალიონი “. 
1955 



ხასიათი 

სპექტაკლის სირთულე იმაშია, რომ მისი მსატვრული მთლი- 

ანობა ცალკეულ მსატვრულ მთლიანობათა –– მოქმედი პირების, 

სცენური სახეებისაგან შედგება. ეს მხატვრული ნაწარმოებები 
ცოცხალი ადამიანები არიან, პიროვნებანი, ინდივიდუმები. ყო- 

ველი მათგანი მსახიობის თხზულებაა. 
სასიათის შექმნა მუდამ იყო აღიარებული უმთავრესად მსა- 

სიობის ხელოვნებაში. სხვა საქმეა, როგორ იცვლებოდა მისი რა- 
ობის გაგება დროთა მანძილზე. როგორც არ უნდა იყოს, მსახიო– 
ბი მუდღამ მხოლოდ ერთი ადამიანის სასეს ქმნიდა სცენაზე. ამი– 

ტომ ამ ერთი ადამიანის ხასიათის შექმნა მისი ამოცანა იყო. 

ვ. გუნია ამბობს: 
„..ნამდვილი არტისტის ღირსება მდგომარეობს ტიპების და 

ხასიათების შექმნაში“!, 
სასიათი გარეგნულ და შინაგან თვისებათა ის განუმეორებე- 

ლი შენაერთია, რომელიც ერთ ადამიანს მეორისაგან განასხვა- 

ვებს. შეიძლება ეს თვისებები ცალკე ელემენტებაღაც დაიშალოს. 
მათ შორის ვერ მოინახება ისეთი, რომელიც მხოლოდ ერთი ადა- 
მიანის კუთვნილება იყოს, მაგრამ ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში 

ნებისმიერი თვისება სხვა თვისებებთანაა შერწყმული. ასე, ჭკვი- 
ანი ბევრი შეიძლება იყოს, მაგრამ ერთს, ჭკუასთან ეოღთად, კე- 

თილი გული აქვს, მეორეს –– ბოროტი; ერთი ჭკვიანი –– გულმა- 
ვიწყია და დაბნეული, მეორე –– მეტად ორგანიზებული და ა. შ. 

1.1, გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გე. 62. 

19. ნ, ურუშაძე ეწ



ამიტომაც როდესაც ლაპარაკია ხასიათის განუმეორებლობაზე,. 

იგულისხმება არა ერთი რომელიმე თვისება, არამედ თვისებათა. 
“შენაერთი. ხასიათის თავისებურების სათავეც აქაა. 

რადგან ხასიათი თვისებათა კომპლექსია, ამ თვისებათა შო- 

რის შეიძლება იყოს, როგორც მონათესავე, ისე საპირისპირო ბუ- 

ნების ელემენტები. ჯგერ კიდევ დობროლიუბოვი მიგვითითებდა, 
რომ ობლომოვის ხასიათის არსი ბატონკაცობისა და სულიერი 

მონობის შენაერთშია!, ი. ჭავჭავაძე ტარიელის ხასიათის შესახებ 
ამბობს. 

„..ტარიელს ნესტან-დარეჯგანის პირველ დანახვაზედ გულს 
შემოეყარა და დაბნდა,. ამ შემთხვევამდე კი რუსთაველმა ბევრგან 

გვაჩვენა, რა ძლიერი კაცია ყოვლისფრით ტარიელი სულითა თუ 

სორცითა. ამ თვალად მცირე შემთხვევაშია მთელი ნასკვი. რომ– 
ლისგანაც გამოიხსნება მთელი რთული სასიათი იმისთანა კაცი- 

სა, როგორიც ტარიელია. 
კარგს, გონებამასვილს და გამჭრიახსს ფსიხოლოგს რომ ეს 

ძლიერება და ძალღონივრობა ტარიელისა აცოდინოთ და ამასთან. 
ეს უეცარი შემოყრა გულისა დაწვრილებით უამბოთ, პირდაპირ- 

მოგახსენებთ, რომ ტარიელი დიდის. გულისთქმის კაცია, იმისთა- 
ნა გულისთქმისა, რომელსაც ვეღარც ხორცი უძლებს და ვეღარც 
სული, და რომელიც ჭკუას, გონებას მთლად იმორჩილებს, რო-. 
გორც ზარი, ელდა, მეხი. რაკი კაცს ჭკუა და გონება გამოეცლება, 
ის მკვდარია საქმისათვის, მოქმედებისათვის.. დიდის გულის- 

თქმის კაცის ამბავი ასეაო და ბრძენს კაცს კი, რომელიც გულის- 

თქმას იმორჩილებს, ჭკუას აუფლებს, ეს არ მოევლინებაო. აკი 
ჭკვიანი და ბრძენი ავთანდილი... არსად არც ერთს მაგალითს არ 

წარმოგვიდგენს ან დაბნედისას, ან გულშემოვყრისას და სხვა ამ- 

გვარის მარცხისას გულისთქმისაგან“ (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
საპირისპირო თვისებათა წარმოჩინებას მოითსხოვდა სტანის- 

ლავსკი, როდესაც მოუწოდებდა მსახიობს, „ბოროტში კეთილი: 

ეძიე, კეთილში კი ბოროტი“. 

1 I. #ი6060ი-%560იM, I”VVCCXM0 MM8CCMMM, M30. CLI8VM8», M., 1970, CXდ. 45. 

?ი. ჭავჭავაძე, ტ. III, სახელმწიფო გამომცემლობა, თბ., 1953,. 
გვ. 170. 
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ხელოვნების ყველა დარგის ნაწარმოებში, სადაც ადამიანია 
წარმოდგენილი, დგას პრობლემა სასიათისა. მასალა, რომლის– 

განაც იქმნება ნაწარმოები, რა თქმა უნდა, მისი გამოვლინების 
საშუალებებსაც განაპირობებს: ფერწერის უდიდეს ოსტატს მის- 
თვის საინტერესო პიროვნების ცხოვრების მხოლოდ ერთი მომენ– 

ტის აღბეჭდვა შეუძლია ტილოზე და მუდამ მხოლოდ ორი განზო- 
მილებით. ქანდაკება სივრცითაა გარშემორტყმული, აღიქმება ყო– 
ველის მხრიდან, მაგრამ არა აქვს ტილოს ფერადოვნება. მომენტი 

, აქაც მხოლოდ ერთია, რა უძღოდა წინ ან რა მოჰყვება ასახულ 
მომენტს ფერწერაში და ქანდაკებაში, შეიძლება მხოლოდ შეიგ– 
რძნო, წარმოისასო. 

დროში მხოლოდ ლიტერატურული, სცენური და კინემატოგ- 
რაფიული სხასიათი იშლება, თუმცა ერთ შემთხვევაში ეს ხასიათი 

სიტყვითაა მოწოდებული, მეორეში –– მსახიობის ცოცხალი ქცე- 
ვის პროცესშია წარმოდგენილი სცენაზე, მესამეში –– ფირზე აღ- 
ბეჭდილი ქცევის პროცესში, მაგრამ ყველა შემთხვევაში –– პრო– 
ცესშია გამოვლენილი. 

მსახიობმა სცენაზე სასიათის უამრავი სახეობა შეიძლება წარ- 
მოგვიდგინოს: ხასიათი, რომელიც არსებითად უკვე ჩამოყალი– 

ბებულია, სასიათი, რომლის ჩამოყალიბებაც ახლა მიმდინარე– 
ობს; შეიძლება სპექტაკლის დასასრულისთვის პერსონაჟის ხასი–- 
ათი ისე შეიცვალოს, რომ საკუთარ წინააღმდეგობად იქცეს; შე- 

იძლება მხოლოდ ოდნავ შეიცვალოს და ა. შ. ვარიანტები უსას- 

რულოა, უცვლელია მხოლოდ ერთი –- მსახიობის მიერ შექმნილი 

ხასიათი სცენური სიცოცხლის პროცესში ვლინდება. 
ცხოვრებაშიც და სცენაზეც პიროვნების გამოვლინებას დრო 

სჭირდება. ამ დროის განმავლობაში ადამიანი ჩაიდენს გარკვე- 
ულ საქციელს, გამოთქვამს გარკვეულ აზრებს, სურვილებს, ადა- 

მიანებისადმი დამოკიდებულებას გამოავლენს, დაამყარებს მათ- 

თან გარკვეულ ურთიერთობებს, ვიღაცას შეებრძოლება, ვიღაცას 

მხარს დაუჭერს, ვიღაცის შეეშინდება, ვიღაცას მოერიდება, ვი- 

ღაცას გაუჯგავრდება, მოეფერება და ა. შ. რადგან მხატვრულ ნა– 

წარმოებში პიროვნებაც და გარემოებაც შეთხზულია, საქციელები 

-და გამოვლინებანიც შემთხვევითი კი არა, ტიპური იქნება. ისინი 

გამოავლენენ პიროვნების ინტერესებს, მაშასადამე, მის ინდივი- 
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დუალობას. სტანისლავსკიც ამიტომ მოითხოვდა არა მარტო ადა- 

მიანის თვისებათა შერჩევას, არამედ საქციელების შერჩევას, ტი- 
პური, პიროვნების გამომავლინებელი საქციელების შერჩევას. 

რომ პიროვნება, ხასიათი საქციელში ვლინდება, ეს ცნობი- 

ლია, ქცევა ადამიანის არსებობის ფორმაა, ამბობს დობროლიუ- 

ბოვი: 

„..-ვიდრე ადამიანი ცოცხალია, შეუძლებელია მოუსპო მას 
სურვილი იცხოვროს, ე. ი. გარკვეული სახით გამოავლინოს თავი 

მოჟმედებაში“!. 
ქცევათა მიხედვით ვმსეგელობთ ჩვენ ადამიანის შესახებ, რო- 

მელსაც ვხვდებით ცხოვრებაში და სცენაზე. მსახიობის გმირს, 
მის ხასიათს ვეცნობით თანდათან, სპექტაკლის მიმდინარეობა- 

ში, როდესაც ემოციურად აღვიქვამთ ყველაფერს, რაც სცენაზე 
ხდება. მოვლენებში, რომლებიც ერთმანეთს ცვლიან სცენაზე, არა- 
ერთი გმირი მონაწილეობს. მაყურებელი თვალს ადევნებს ყვე- 

ლას და ყველას ეცნობა. ნაწარმოების სიუჟეტში ჩათრეული, ის 

ყოველი ცალკეული ხასიათის სიუჟეტსაც ეცნობა. გორკის თქმით, 
ეცნობა ხასიათის ისტორიას, მის თანდათანობით გამომჟღავნე- 
ბას. სასიათის ელემენტები გარკვეული შეფარდებით დაკავშირე- 
ბული არიან ერთმანეთთან და გარემოსთან, კონკრეტულ ვითარე- 
ბებთან, ვითარებებიც მრავალგვარია. ზოგვგერ ის პიროვნებისა- 
გან დამოუკიდებლად იქმნება, ზოგვგერ პიროვნებამ შეიძლება 
“შექმნას ვითარება ან შეცვალოს იგი. 

ქცევის საფუძველი ადამიანის ხასიათშია ჩამარხული, მაგრამ 

სასიათის ესა თუ ის თვისება შეიძლება თვლემდეს მანამ, სანამ 
არ შეიქმნება გარკვეული ვითარება, რომელიც ამ თვისებას „გა- 

მოიხმობს“ და სხვათათვის აშკარას გასდის. ნამდვილი დრამა- 
ტურგი ისე შეარჩევს ვითარებას, რომ ის გმირთა ხასიათის უმ- 

ნიშვნელოვანეს თვისებათა გამომჟღავნების პირობად იქცეს. 

შესაძლოა, ახალი ვითარების წყალობით გამომჟღავნებულმა 
თვისებამ პერსონაჟის ადრე გამოვლენილი თვისებები დაჩრდი- 

ლოს., შესაძლოა, პირიქით, შეუერთდეს ადრე გამოვლენილს, უფ- 

1LL #0ი6609#ML006089, Cინჯ. C0ყ. 8 106X 10M28X, ჯ. II, M370. CXV,00X-%6CL- 

86289 IIMI603პIVCპ», M., 1951, C+წნ. 178. 
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რო საზგასმით გამოამზეუროს იგი. შესაძლოა, ადრე გამოვლენი– 

ლისა და ახლა გამოვლენილის შენაერთმა ახალი რამ წარმოაჩი- 

ნოს და ა. შ. ეს ყოველივე დროში იშლება, თანდათან, შემდეგ კი 

ერთიანდება მაყურებლის ცნობიერებაში. ასე მიმდინარეობს მსა- 
სიობის მიერ შექმნილი გმირის ხასიათის კრისტალიზა- 

ცია, 

ვითარება, მოვლენა დრამატურგიულსა და სცენურ ნაწარმო- 

ებში მსოლოდ ერთი გმირისთვის არაა მნიშვნელოვანი. მერტ-ნაკ- 
ლებად და გარკვეული თვალსაზრისით ის პიესის ყველა გმირისა- 
თვისაა მნიშვნელოვანი, საკმარისია გავიხსენოთ ჩაცკის გამოჩე- 

ნა გრიბოედოვის კომედიაში „ვაი, ჭკუისაგან“, ბეკინას გადაწყვე- 
ტილება, შეირთოს ცოლი დ, კლდიაშვილის „სამანიშვილის დე- 
დინაცვალში“, სერიოგინის დაღუპვა ა, არბუზოვის პიესაში „ირ- 

კუტსკის ისტორია“, სხვადასხვა დროის, ჟანრისა და თავისებუ- 
რების ზემოჩამოთვლილ სამ ნაწარმოებში არც ერთი დასახელე- 
ბული მოვლენა არაა სიუჟეტური მოულოდნელობა –– ან ხასიათი 

იწვევს მოვლენას, ან მოვლენა ავლენს ხასიათს. ასე მაგალითად, 
ჩაცკის სასიათმა გამოიწვია ის, რაც მოხდა პიესის გმირთა ცხოვ- 
რებაში, რადგან მის გამოჩენამდე მსგავსი არაფერი მომსდარა. 

არც შეიძლება მომხდარიყო. ბეკინას გადაწყვეტილებამ აამოქ- 
მედა პლატონი და ნაწარმოების გმირთა ცხოვრებაც გარ- 

კვეულად წარმართა. სერიოგინის ხასიათმა წარმოშვა მოვლენა –– 

მისივე დაღუპვა და ყველაფერი, რაც ამას მოჰყვა. ამავე დროს, 
ბოლომდე გამოკვეთა სერიოგინის სასიათი და სხვა მოქმეღ პირ- 

თა თვისებებიც გამოამჟღავნა ნესტან-დარევგანმა მოითსხო- 

ვა ტარიელისაგან ხვარაზმშას მოკვლა –– გამოიწვია მოვლენა, 
რომელმაც ნაწარმოების სხვა გმირთა ცხოვრების მიმდინარეობა 

განაპირობა. 
ასე რომ, ავტორს არ შეუძლია მოქმედი პირი ნებისმიერ ვი- 

თარებაში ჩააყენოს, თუ ვითარება ხასიათს არ გამოავლენს, მა- 
შინ უაზროა იგი, რადგანაც ქმედების პროცესს შეაჩერებს. პიე- 

სის პერსონაჟები ( ხასიათები) და ვითარებანი ურთიერთგანმა- 

პირობებელნი უნდა იყვნენ. წამყვანი მნიშვნელობა მაინც გმირის 

ხასიათს ენიჭება. ბელინსკი ამბობს: 

„...დრამის გმირი ადამიანია. აქ მოვლენა კი არ ბატონობს 
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ადამიანზე, არამედ ადამიანი ბატონობს მოვლენაზე, ის წარმარ- 

თავს მოვლენას გარკვეული დასასრულისაკენ"!. 
გმირის ხასიათი, მისი აქტიურობა, მისი ხებელობა რომ არ 

იწვევდეს მოვლენას, განა შესაძლებელი იქნებოდა პუშკინის გაკ- 

ვირვება იმის გამო, რომ მისი ტატიანა გათხოვდა? 
როგორც უკვე ითქვა ზემოთ, სცენური გმირის ხსასიათი ქცევა- 

ში, ქმედებაში ვლინდება. ამისათვის არაა საკმარისი ქცევის ბუ- 
ნებრიობა, ხასიათის გამოსამჟღავნებლად საჭიროა სცენაზე გა- 
მოტანილ იქნას არა საერთოდ ცსხოვრებისეულად შესაძლებელი, 

ბუნებრივი ქცევა, არამედ ისეთი, რომელიც აუცილებელია პერსო- 
ნაჟისთვის, რომელიც ამ ადამიანს არ შეუძლია რომ არ ჩაიდი- 

ნოს. პიროვნების სასიათს ასეთი ქცევა ავლენს. ხომ ამბობენ –– 
ადამიანზე უნდა იმსჯელო არა მისი ნათქვამის, არამედ ნამოქ- 

მედარის მიხედვით. სალტიკოვ-შჩედრინი უფრო ღრმად სწვდება 
აღამიანის სულს და მიაჩნია, რომ პიროვნებას, ხასიათს ყველა- 
ზე მეტად ავლენს არა ჩადენილი საქციელი, არამედ ის საქციელი, 
რომელიც სურს ჩაიდინოს, მაგრამ რაღაც მიზეზით ვერ ჩაუდე- 

ნია: 
„-..გაუსსენით კაცს ხელები, მიეცით საშუალება თავისუფლად 

გამოთქვას ყველა თავისი აზრი და თქვენ წინაშე მთლად ის კაცი 

არ წარმოსდგება, რომელსაც იცნობდით, არამედ ოდნავ განსხვა- 
ვებული, პირმოთნეობისა და სხვა პირობითობათა ზღუდეებისაგან 
განთავისუფლება არაჩვეულებრივი სიმკვეთრით ამოატივტივებს 

ზედაპირზე იმ თვისებებს, მანამდე რომ არ შეიმჩნეოდა. ამავე 

დროს, პირიქითაც მოხდება –– უკანა ხედზე გადავა ის, რაც ად- 
რე, ზერელე შეხედვით, ადამიანის მთავარ განმსაზღვრელს წარ- 
მოადგენდა. ეს არ იქნება არსებულის არც გაზვიადება, არც დამა- 
ხინჯება. ეს იქნება მხილება იმ მეორე სინამდვილისა, რომელ- 
საც უყვარს ჩვეულებრივი ფაქტის უკან მიმალვა. ამიტომ ის მსო- 
ლოდ მეტისმეტად დაკვირვებული თვალისთვისაა ხელმისაწ- 

ვდომი. 
ამგვარი მხილების გარეშე შეუძლებელია პიროვნების მთლია- 

18 ნბუM90CMMX, (პ3/896.MM6 ი035MM M8 ხ075ხ! M 8M85,, ილიყ:8 C050. 

C0ყ, M3/. II, I083ნMსს)6C+8პ3 M .C. ზიიხდ. CLI6, თ. 824. 
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წობაში წარმოდგენა, შეუძლებელია ვთქვათ მასზე სიმართლე და 

განჩინება გამოვუტანოთ. აუცილებელია შევესოთ ადაზიანში მიმა- 

ლულ ყველა მზაობას და გამოვცადოთ, რამდენად ძლიერია მასში 
მისწრაფება ჩაიდინოს საქციელი, რომელზედაც იმულებულია 

უარი თქვას. 

თქვენ იტყვით, რა გვესაქმება ნებსით თუ უნებლიეთ იკავებს 
თავს სუბიექტი ამა თუ იმ ქცევისაგან; ჩვენთვის ისიც საკმარი- 

სია, რომ მან ეს საქციელი არ ჩაიდინა... მაგრამ ფრთხილად! 

დღეს ის მართლა იკავებს თავს, მაგრამ ხვალ ვითარებანი ხელს 
შეუწყობენ და ის უთუოდ ჩაიდენს ყველაფერს, რასაც ოდესმე ჭი- 

სი საიდუმლო ზრახვანი ელოლიავებოდნენ. და ჩაიდენს მით უფ- 
რო გამეტებით, დაუნდობლად, რაც მეტი ძალით ითრგუნებოდა 

მისი ფარული ოცნება“!, 
მსახიობის წინაშეც ეს სირთულეა –– ის უნდა ჩასწვდეს ლი- 

ტერატურული გმირის შინაგან ზრახვებს, დაადგინოს მისი აზრე- 

ბის და სურვილების თანამიმდევრობა, ობიექტური და სუბიექტუ- 

რი კავშირები გარემოსთან, მოვლენებთან, ადამიანებთან. ეს გა- 
ნაპირობებს ხასიათის წყობას, ეს განსაზღვრავს პიროვნების გა- 

მოვლინებას, რადგან შინაგან მამოძრავებელ ძალებს წარმოად- 
გენს. მაგრამ ყოველ ადამიანს ხასიათის გამოვლინების თავისე- 
ბური ფორმები აქვს, ქცევების თავისებური ლოგიკა, აკი ამბობს 

პუშკინი: 

„...ყოველ ადამიანს უყვარს, სძულს, წუსს, ხარობს, მაგრამ 

ყველა თავისებურად...““ 
იგივეს ვკითხულობთ ილია ჭავჭავაძესთან: 
„...აი, გულთამხილავი რუსთაველი რამსიდიდე გრძნობას ჰსე- 

დავს ნესტან-დარეჯანის გულში და რა ხატით გვაჩვენებს ჩვენც 
მის ძლიერებას, სიდიადეს და ძლევამოსილებას: ქალმა ვეღარა 
სთქვა-რა სიტყვა შეეკრაო, ეგ რატომ არ მოუვიდა თინათინს, რო– 

ცა ავთანდილი დაიბარა პირველად სალაპარაკოდ? იმიტომ, რომ 
ღრმად კაცად-კაცის მცოდნე რუსთაველმა იცოდა, რომ თინათი- 

'" M. C3ი ·I··I·I «0C8-I1Cან0ნMIM, C06 MCMXVCCI86, M3/0. «MCMVCC+80», II-M., 

1949, CIL86. 193. 

9 IIMVსIMVMM-IXCMIMM, «,სლ00იიი18»ა, M-))., 1934, C+6. 81. 
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ნი სსვა ბუნებისაა და ნესტან-დარეჯანი სხვა და ეს ბუნების სსვა– 
დასხვაობა სხვადასხვა ზემოქმედებასაც ექვემდებარება ერთისა 

და იმავე მიზეზისაგან წარმომდგარსა, ამ შემთხვევაში –– სატ- 
რფოთა პირველად სალაპარაკო შეყრისაგან... რა ბუნებამ როგორ 

უნდა აღიბეჭდოს თუნდ ერთისა და იმავე მიზეზის ზემოქმედება“' 

(ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ნემიროვიჩ-დანჩენკოს შესედულებით ადამიანის ქცევის თაგი- 

სებურებას მისი აზროვნების თავისებურება განაპირობებს: 
„..როგორც კი მსახიობი იგრძნობს მოქმედი პირის აზროვნე- 

ბის თავისებურებას, მის თვისებას, ის უკვე მხატვრული სახისა- 
კენ მიმავალ სწორ გზაზე დგას. აქედან დაიბადება მზერაც, მოძ- 

რაობის თავისებურებაც, ლაპარაკის მანერაც“?. 
როგორც ვხედავთ, ლაპარაკია უაღრესად სუბიექტურსა და 

სიღრმივზე –– აზროვნების თავისებურებაზე. კონკრეტულად ეს 
ნიშნავს ყველა მოვლენას პერსონაჟის თვალით შეხედო და ის აზ- 
რები დაგებადოს, რომლებიც ამ ხასიათის ადამიანისთვისაა ბუ- 
ნებრივი, მაშინ მიიღებ საქციელის ჩასადენად აუცილებელ „აზ- 
რის ბრძანებას“, როგორც ამბობდა წემიროვიჩ-დანჩენკო. მაგა- 

ლითად, აკაკი ვასაძის კრუტიცკი (ა. ოსტროვსკის „ზოგ2:ერ 
ბრძენიც შეცდება") ეს იყო ადამიანი, რომელსაც გულწრფელად. 
სწამდა, რომ ყოველნაირ სიახლესთან ბრძოლა უდიდესი დამსა- 
ხურებაა, ეს იყო მისი რწმენა –– „აზრის ბრძანება“. თვითონ მთე- 
ლი ძალით იბრძოდა და იყო კიდეც გამარჯგვებული –– მისი გო- 
ნების კარი სამარადჟამოდ იყო გადარაზული ახალი აზრისათვის. 

ეს იყო მთავარი, ამოსავალი, გასაღები. თუ გასაღები აღმოაჩი- 
ნე, ხასიათის საიდუმლო სეიფშიც შეხვალ და დაიწყება „აზრის 

ბრძანების“ გადაყვანა სცენური ქმედების ენაზე. 
რაც უფრო მრავალგვარია ელემენტები, რომელთაგანაც შედგე- 

ბა ხასიათი, მით უფრო მრავალწასნაგოვანია იგი, მაშასადამე, 

უფრო საინტერესო. მიუხედავად ამისა, უაღრესად მრავალწახნა- 
გოვან ხასიათშიც რომელიღაც თვისება წამყვანი მნიშვნელობი- 
საა. კლასიცისტურსა და რომანტიკულ ხელოვნებაში წამყვანი 

თვისება იმდენად იყო წინ წამოწეული, რომ გარკვეულ ცალმსრი–- 

1 ი. ჭავჭავაძე, ტ. III, სახელმწიფო გამომც. თბ., 1953, გვ. 172, 

2 M. Mი666იL, 8Cი XM3LMLხ, 81C. 1967. CIჩ6. 377. 
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ვობასაც ბადებდა. რეალისტური ხელოვნება წამყვანი თვისების 

გაშიშვლებულად წინ წამოწევის მომხრე არაა, მაგრამ მის ხაზ- 
გასმას მოითხოვს. 

სინამდვილესთან მიახლოებულ ხელოვნებაში გმირის სასია- 
თის წარმმართველი თვისება, მისი მამოძრავებელი მოტივები სუ- 
ლის ფსკერზე შეიძლება ინახებოდეს, მაგრამ გარკვეულ ვითარე- 

ბაში ის გამოვლინდება და კიდევაც გააშუქებს პიროვნების არსს. 
პერსონაჟის წამყვან თვისებაზე ზოგუგერ თვით ნაწარმოების 

ავტორი მიგვითითებს. პუშკინი ერთი თავისი გმირის შესასებ 

წერს: ! · 
„...მაზეპას შეეძლო დიდხანს ხსომებოდა მოსკოვის მეფის მი- 

ერ მიყენებული წყენა და როგორც კი შემთხვევა მიეცემოდა, გა- 
დაუხდიდა კიდეც სამაგიეროს. ამ თვისებაშია მთელი მისი ხა- 

სიათი –– გულჩახვეული, სასტიკი„ შეუდრეკელი“”! (სხაზი ჩეე- 

ნია. –– ნ. უ.); 
გოგოლთან ვკითხულობთ: 
„..ორი მოლაყბის –– ბობჩინსკისა და დობჩინსკის მთელი 

ცხოვრება ეს არის ქალაქში სირბილი და პატივისცემის დადას- 

ტურება უკლებლივ ყველას მიმართ. ყოველივე დანარჩენი გადა- 
ავიწყდათ... ახალი ამბის მოყოლის ვნებამ შთანთქა ყველა სხვა 
საქმიანობა. ეს ვნება გადაიქცა მათ მამოძრავებელ ვნებად და 
უმთავრეს მისწრაფებად ცხოვრებაში. საჭიროა ჩანდეს სიამოვ- 

ნება, რასაც განიცდიან ისინი, იმ შემთხვევაში თუ ბოლოს და 

ბოლოს მიაღწიეს, რომ ახალი ამბის შეტყობინების ნება მისცეს““ 
(ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ხასიათის წამყვან თვისებას გამოყოფენ რეჟისორებიც. აი, 
რას მოითხოვდა მეიერხოლდი ჩაცკის როლის შემსრულებლისა- 

გან მის მიერ დადგმულ გრიბოედოვის კომედიაში: 

„...როდესაც ჩაცკი ამბობს: 

II09M0I)I 6ხII 86X L0M0იI(0Cლ0XII I CჯიმXმ, 

06 907 VIIVIII1I0I)0 VC00XII9 L ILმ/10... 

ეს წარმოთქმული უნდა იყოს უფრო საზგასმით, მსუყედ. ეს 

1 IVსსMMM-MCMIMM%, «#C8ძ60018», M-II., 1934, ლ. 235. 

2 ი-იიხ M #C316, M3/. «MCMVCC-80», M., 1952, CLხ. 382. 
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სცენა თანდათანობითი აღმავლობით კი არ უნდა მიდიოდეს, ის 

უცებ, ალივით უნდა ავარდეს. ასე უფრო შესაფერი იქნება ჩაც- 

კის მსურვალე, ვნებიანი ნატურისათვის. ვნებიანობა აუცილებ- 
ლად უნდა გამოვლინდეს. ამის გარეშე ჩაცკის როლი შეიძლება 

გონებისმიერად მოგეჩვენოთ. ეს რომ არ მოხდეს, სადღაც უნდა 
ვიხილოთ იგი უკიდურესად აგზნებული. იმდენად აგზნებული, 

რომ შეგვეშინდეს –– ამ კაცს ტვინი არ დაეფლითოსო“...! 
ასე მოითსოვდა ნემიროვიჩ-დანჩენკო, რომ კარენინის ყველა 

აზრი მასშტაბური ყოფილიყო, რადგან რეჟისორის შესედულებით 
_ კარენინი –– „კანონთა კრებულია“, მორალური კოდექსი, კატესი- 

ზისი. კარენინის როლის შემსრულებელ მსახსიობ ნ. ხმელიოვს 
ეუბნებოდა, ნუ თამაშობ კანონს, თვითონ უნდა იყო კანონი, აქე- 

დან გამომდინარე –– კარენინის ყოველი სიტყვა უნდა ყოფილი- 
ყო მძიმე, წონიანი –– კარენინის სახით სომ ანა პირისპირ უნდა 

შეეჯგახოს „ნევის გრანიტოვან სანაპიროებს“ ?. 
წამყვანი თვისება ათასნაირი შეიძლება იყოს. ყოველი ცალ- 

კეული გმირის სასეზე მუშაობის დროს სამსატვრო თეატრის მეს- 
ვეურები უთუოდ განსაზღვრავდნენ სოლმე მას, მათ სწამდათ, 

რომ სასიათის წამყვანი თვისების დადგენა და ხორცშესხმა მოქ- 
მედებაში სცენური გმირის გამოვლინების უმძლავრესი იარაღია. 

მაგალითად სტანისლავსკის განსაზღვრით, ჩიჩიკოვის წამყვა- 

ნი თვისებაა უნარი მსხვერპლის ნდობა მოიპოვოს, ყოველ ცალ- 
კეულ შემთხვევაში კონკრეტული გზით. ამაშია'მისი ძალა?. 

წამყვანი თვისება ხასიათის სსვა დანარჩენ თვისებებშია გან- 

ზავებული და განაპირობებს თვისებათა ინდივიდუალურ კომპ- 

ლექსს. სწორედ ამ გზით ადგენდა ნემიროვიჩ-დანჩენკო რეპეტი- 
ლოვის ხასიათს გრიბოედოვის პიესაზე მუშაობის დროს: 

„..რეპეტილოვის მარცვალია –– მოლაყბე. თუ მსახიობი ყო- 
ველ თავის აზრს „ჩააწობს“ ამ ლაყბობაში, თანაც ღვინით შემ- 

თბარ ლაყბობაში, თუ ამას ისიც დაემატება, რომ რეპეტილოვი 

1 8დ Mიი50600იX0იMხი, C+3IხM, #MMCსMპბ, ლ§8Vყ, 60C0/L!, თ. II, M3/. 

«IMCX«VCC+80», M., 1968, C+6. 168, 

2 C6. /გ M3პ06-MMM8 82გ CსCMIC MX/ტIL, M#3/ჟ. MX/I, M., 1938, C»ი. 114. 

31 8 I0000M98, CI8LIMCი38CMMM M8 ხ6ი6IMLMM, M3/. «MICMVCC180», M-II., 

-1949, C»- 83. 
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მაღალი საზოგადოების წევრია, თანაც ცოტა „ბატონი“ და კიდევ 

თვისებათა გარკვეული მწკრივი მიემატება, გამოეგლინდება რეპე- 

ტილოვის ხასიათი!. 

როგორც ვხედავთ, ყველა ლაპარაკობს არა გამოცალკევებულ 
წამყვან თვისებაზე, არამედ თვისებაზე, რომელიც წამყვანია თვი- 

სებათა კომპლექსში, კვინტესენციის მსგავსად, ის პერსონაჟის 

მთელ პიროვნებაშია განფენილი და მოიცავს მთელ მის არსებას. 

ასე რომ არ იყოს, ამა თუ იმ გმირის სასელს ჩვენ არ ვიხმარდით 

განზოგადებული მნიშვნელობით: ნაცარქექია, ლუარსაბი, ყვარ- 
ყვარე, კარაპეტა, პლიუშკინი, სლესტაკოვი, უმწიფარა, ოთარაანთ 

ქვრივი და სხვა. 
რადგან ხასიათის წამყვანი თვისება არაა გამოცალკევებული, 

მუდამ თვისებათა ინდივიდუალურ კომპლექსშია მოქცეული, იგი 

განსხვავებული მისამართის მქონეცაა, ასე მაგალითად, ძლიე- 
რება, ჭკუა, ნიჭი და ნებისყოფა შვიძლება სასიკეთოდ იყოს მო- 

მართული, შეიძლება –– პირიქით, და სხვა ამგვარი. 
ისიც მუდამ უნდა გვახსოვდეს, რომ სასიათის ყველა თვისე- 

ბა განსაკუთრებული თვალსაჩინოებით კონფლიქტურ ვითარება- 

ში ვლინდება, კონფლიქტი ამწვავებს პერსონაჟთა საპირისპირო 

სურვილებს და სწორედ ამით ავლენს ყოველი მათგანის არსს. 
ამიტომ ჭეშმარიტად დრამატურგიულ ნაწარმოებში გმირთა 

ცხოვრების ყველა მონაკვეთი თავისებურად კონფლიქტურია, ამ- 

ნაირად დაწერილი პიესა მოქმედ პირთა სასიათებს თანდათანო- 

ბით ავლენს სცენური მოქმედების პროცესში. 
რადგან მსახიობი ცოცხალი ადაზიანის სასეს ქმნის, სასია- 

თის ამოხსნის პროცესში, ზის წინაშე ბუნებრივად წამოიჭყრება 

ამ ადამიანის გარეგნობის პრობლემაც. 
ერთნაირი გარეგნობის ორი ადამიანი არ არსებობს. ისიც 

ცნობილია, რომ პირველ შთაბეჭდილებას ჩვენზე ადამიანის გა- 
რეგნობა ახდენს. ზოგეგერ ის შეესატყვისება ადამიანის შინაბუ- 

ნებას, ზოგჯერ დიამეტრალურად საწინააღმდეგოა მისი. ყველა 

შემთხვევაში, ადამიანის გარეგნობასა და შინასამყაროს შორის 
უცილობელი კავშირია, სულ ერთია, პირდაპირია იგი, თუ არა. 

1 CV. « 2წ ნ», 1952, M9 4, თხ. 35. 

187



საინტერესოდ აღწერს რუსეთის იმპერატორ ნიკოლოზის გარეგ– 

ნობას გერცენი: 
„...ნიკოლოზმა ჯგერ უკანონოდ, შემდეგ კი დაკანონებით ჯე- 

მოიტანა სისხლის სამართლის ჩვენს კანონებში სიკვდილით 

დასეგა. 
ამ საშინელი ცნობის მიღებიდან ერთი დღის შემდეგ, კრეგლ- 

ში წირვა იყო. შემოიღო რა სიკვდილით დასჯჯა, ნიკოლოზი ზეი- 
მით მოვიდა მოსკოვს. მე აქ ვნახე იგი პირველად. ცხენზე ამხედ- 

რებული, იგი ეტლს მოჰყვებოდა გვერდით. ეტლში ისხდნენ ვი- 

ღაც ახალგაზრდა და ქვრივი იმპერატრიცა. ნიკოლოზი ლამაზი 
იყო, მაგრამ ეს სილამაზე სიცივეს გამოსცემდა; არ მეგულება სა- 

სე, რომელიც ასე დაუნდობლად ამსელდეს ადამიანის სასიათს, 
როგორც ნიკოლოზის სახე. შუბლი მისი თითქოს უკან მიისწრა- 

ფოდა; თავის ქალას ხარ«გზე განვითარებული ქვედა ყბა გამოხა- 
ტავდა ურყევ ნებისყოფას და აზრის სისუსტეს; უფრო მეტად სი- 
სასტიკეს, ვიდრე მგრძნობიარობას. მაგრამ მთავარი მაინც 
თვალები იყო –– მოკლებული ყოველგვარ სითბოს, ყოველნაირ 
გულმოწყალებას, სუსხი თვალები. მე არ მჯგეერა, რომ მას ოდესმე 

ქალი ჰყვარებოდეს, ისე, როგორც იმპერატორ პავლეს უყვარდა 
ლოპუსოვა, ალექსანდრეს კი–– ყველა ქალი, გარდა საკუთარი ცო- 

ლისა, ნიკოლოზი მხოლოდ კეთილად იყო განწყობილი მათ მი- 
მართ“!, 

მით უფრო ნიშანდობლივი უნდა იყოს მსახიობის მიერ შექ- 
მნილი გმირის გარეგნობა, რადგან იგი თხზულებაა მისი, საკუ- 

თარი პიროვნებისგან გამოძერწილი. 
გამოჩენილ რუს მსახიობ ა, ლენსკის მიაჩნია, რომ სასიათის 

წამყვან თვისებას მხოლოდ პიროვნების შინასამყაროში არ უნდა 

ვეძებდეთ. მისი აზრით, ასეთი წამყვანი თვისება მის გარეგნო- 
ბაშიც არსებობს?, 

ხშირად ლაპარაკობენ ე. წ. გარეგნულ ხასიათზე –– გრიმის, 

! #. წიხL6M, ნხIი06 M #VM6I, M38. «,16>CM0M თMM+C023+VნხIს. II-/#., 1950, 

CIნ. 80. 

2 ი M”ჩიხCMMV, CI2>ხM, ოMCხMბ, 330MCMM, M3იე. «MCVVCC80», 1950, 

C+6. 535. 
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კოსტიუმის, პლასტიკის საშუალებით მიღწეულ იმ ცვლილებაზე, 
რომელიც მსახიობის გარეგნობას მის მიერ წარმოსახული გმი- 

რის გარეგნობას მიამსგავსებს. ეს ის შემთსვევებია, როდესაც 
ან საკმარისი არაა, ან მსახიობი არ კმაყოფილდება მხოლოდ ში- 

ნაგანი ცვლილებებით, თუმცა არსებობს კატეგორია მსასიობები- 

სა, რომლებიც არ ცდილობენ საკუთარი გარეგნობის ისე შეც- 

ელას, რომ მაყურებლისათვის ძნელად საცნობი იყოს. ამ კატე- 
გორიაში შედიან ისეთი მსახიობები, როგორც მოისი, დუზე, ერ- 

მოლოვა, კომისარჟევსკაია, ვერიკო ანჯგაფარიძე. მართლაც, რა- 
გომ არ შეიძლება ჰამლეტს მოისის სახე ჰქონდეს, მარგარიტა გო- 

ტიეს კი დუზესი, ან ვერიკო ანჯგაფარიძისა? 
მაგრამ არსებობენ ისეთი მსასიობებიც, რომელთათვის აუცი- 

ლებელია გმირის მკვეთრად ინდივიდუალური გარეგნობა. მათი 
გმირები რადიკალურად განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან, ყველა 

ერთად კი –– მათი განმასახიერებელი მსახიობისაგან. საკმარი- 

სია გავიხსენოთ გიორგი შავგულიძე და სესილია თაყაიშვილი. 
პრობლემა გრიმისა –– ანუ მსახიობის სახის შეცვლისა, საგან- 

გებო საღებავების, პლასტიკური და თმოვანი დანამატების საშუ- 
ალებით, სასცენო ხელოვნების მუდმივი პრობლემაა. საკუთარი 

პიროვნებისაგან მსახიობი ათასგვარ პიროვნებას ქმნის. ყველა- 
ნაირი თვითონ ვერ იქნება ვერც ასაკით, ვერც ეროვნებით, ვერც 

გარეგნობით. ამიტომ ის იცვლის გარეგნობას. : 
“ დროთა მანძილზე, ყველაფერთან ერთად, გარეგნულ სახეცვლი- 

ლებათა თავისებურებაც იცვლებოდა. ძველი ბერძნული თეატრი 
ნიღაბს მიმართაგდა. ამ ნიღაბში ჩაბეჭდილი იყო ის გამომეტყვე- 

ლება, რომელიც პერსონაჟის და ნაწარმოების საერთო სტილს 
შეესატყვისებოდა. შემდგომმა საუკუნეებმა განსაკუთრებით 

XVIII--XIX საუკ. გრიმი მსატვრული სახის ისტორიულ, სოცი- 
ალურ და ეროვნულ დახასიათებას დაუყენეს სამსასურად. აშკა- 

რად ვლინდება ტენდენცია სახასიათო, მკვეთრად ინდივიდუალი- 

ზებული გარეგნობისკენ, მაშასადამე, გრიმისკენაც რეალიზმმა 

განზოგადება მოითხოვა, ტიპურის გამოკვეთა, ყურადღება მეტყვე- 

ლი დეტალებისადმი. 
დრამატურგიული მასალის შესატყვისად, გაჩნდა ისტორიულ- 

პორტრეტული გრიმი ( ბ. შჩუკინი –– ლენინი; ნ. ჩერკასოვი –– მი- 
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ჩურინი, გორკი, მაიაკოვსკი; იაკუტი –– პუშკინი; ნ. სიმონოვი –– 

პეტრე პირველი; ა. ხორავა –– ივანე მრისსანე; ვ. გოძიაშვილი – 

მეფე ერეკლე და სსხვა). 
ნაწარმოების თეატრალური გადაწყვეტის შესატყვისად, წეიძ- 

ლება გრიმი უჩვეულოც იყოს. ასეთი იყო ი, გლიზერის სკობოოს 

გარეგნობა (ა. გლებოვის „ძალაუფლება“ პროლეტკულტის თე- 

ატრში) და ს. ბირმანის ქვრივი დედოფალი ( სტრინდბერგის 
„ერიკ XIV“ მეორე სამსატვრო თეატრში), ს. თაყაიშვილის ბახუ- 

მესედუ და გ. შავგულიძის ყორჩიხანი. 
ტაიროვის მიერ კამერულ თეატრში დადგმულ რასინის „ფედ- 

რაში“, თვით რეჟისორის თქმით, გრიმი ჩაფიქრებული იყო რო- 
გორც ემოციური ნიღაბი. ეს იმას ნიშნავდა, რომ გრიმის მოშვე- 
ლიებით ხაზგასმული და გამახვილებული იყო ემოციის გამომ- 

ხატველი სასის გამომეტყველება!. 
ამავე თეატრში ისევ ტაიროვის მიერ დაიდგა ს. ტრედუელის 

„მაშინალი. გრიმის პრობლემა სულ სსვაგვარად იყო · გა–- 

დაწყვეტილი. აქ მთავარი იყო იმის ჩვენება, რომ ნაწარმოების 
გმირი ქალი ელენე ამაოდ ებრძვის მექანიზირებული ცხოვრების 
ძალას. რეჟისორის ინტერპრეტაციით ამ ძალამ ადამიანებს ინდი– 
ვიდუალობა დააკარგვინა., ეს ხაზგასმული იყო ერთ თარგზე გა- 

მოჭრილი ტანსაცმლითა და ერთნაირი გრიმით. ამ ხერხის წყა- 
ლობით მოქმედი პირები ზოგეგერ ერთ მასად იქცეოდნენ, თავისე- 
ბურ ავტომატად, რომელიც უაზროდ და მორჩილად იმეორებდა 

ერთსა და იმავე მოძრაობებს?, 
იყო დრო, როდესაც მეიერხოლდმა სულ გააშიშვლა სცენა და 

მსახიობებიც ერთნაირი, უსახო, ე. წ. სამუშაო ტანსაცმლით შე- 
მოსა. მოსსნა გრიმიც. მაშინ ეს თეატრიდან სინამდვილის ილუ- 
ზიის განდევნის ლოზუნგით კეთდებოდა. შემდეგ ოსტროვსკის. 

„ტყეში“ მეიერხოლდმა ისევ შემოსა მსახიობები, დაუბრუნდა . 

გრიმს, მაგრამ ეს გრიმი უჩვეულო იყო –– პარიკი ოქროს ძაფე- 
ბისგან მწვანე პარიკი –– ზღვის ბალახისგან იყო პარიკი. 
ცხვრის ტყავისაგანაც. ! 

მიუხედავად ამისა, ი. ილინსკის ცნობით, მეიერხოლდი დიდ 

1 M 13#M609, C 10პ1ნ0, 810, 1970, Cი. 214. 

?ი ქვე. გვ. 31–-32. 
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მნიშენელობას არ ანიჭებდა გრიმს. არ უყვარდა რთული გრიმი– 

სასეზე უცხო სხეულის დაკრობა, ის მოითხოვდა შინაგან ცვლი- 

ლებას –– იმის ამოსხსნას, თუ რა არის მიმალული გარეგნობის 

მიღმა. ხშირად გაახსენებდა სოლმე თავის მოწაფეებს ჩაპლინს, 
რომელმაც ერთ ნიღაბს მიაგნო და მისი გამეორების არ ეშინია. 

მისი რწმენით, გრიმი ორგანულად უნდა აღმოცენდეს როლზე მუ- 

შაობის პირველსავე დღეებიდან, როდესაც მსახიობი იწყებს მო- 

მავალ მსატვრულ სახეზე ფიქრს. საერთოდ კი პირდაპირ აცხა– 

დებდა: 
„.-.მე არ მიყვარს გრიმი, არ მიყვარდა და კვლავაც არ მეყვა- 

რება. ხოლო როდესაც მსახიობები მეკამათებიან –– ვდუმვარ, 
რადგან ვიცი, რომ დადგება მომენტი, როდესაც მათაც აღარ ეყ- 

ვარებათ გრიმი“!. 
ლ. ლეონიდოვის ცნობით, იტალიელი მსახიობი ტინა დე ლო- 

რენცი არამცთუ გრიმს არ იკეთებდა, პუდრსაც კი არ ისვამდა. ეს 

იმდენად იყო ეფექტური, რამდენადაც დაძაბულ მომენტებში ყო- 
ველთვის შეეძლო გაწითლებულიყო ან გაფერმკრთალებუ- 
ლიყო ?, 

ზოგი მსახიობი იმდენად დიდ ყურადღებას აქცევს გარეგნულ 
სასეცვლილებას, რომ გრიმის ოსტატადაა აღიარებული. ასეთი. 
იყო ა, ლენსკი (რომელსაც თეორიული შრომაც კი აქვს დაწერი- 

ლი –– „შენიშვნები მიმიკისა და გრიმის შესახებ“), შალიაპინი, 

ს., კუზნეცოვი, ნ. ხმელიოვი, ს. თაყაიშვილი, გ. შავგულიძე. 
ქართული თეატრის ხელოვანები ყურადღებით ეკიდებოდნენ 

შექმნილი სასის გარეგნობის საკითსს. კ. ყიფიანს თავის შენიშვ- 
ნებში მსახიობის სელოვნებაზე ერთი ნაწილი გრიმის საკითხი- 

სათვის აქვს დათმობილი, ეს არის პრაქტიკული სასხელმძღვანე- 

ლოს ტიპის ერთი თავი3. საინტერესო მოსაზრებები შეგვიძლია 
ამოვიკითხოთ ვ. გუნიას, ვ. აბაშიძის და ქართული თეატრის. 

! მი. Mი6Mიი60ნX0Cიხნ / C+8+5M, MMCხM28, 06VM, 60C0/LI!, I. ! M3/7. «IC- 

MVCC780», M6., 1968, C+დ. 111. ' 

2 I. Mთ0იC#M#M8გ0C8, მსიCოლ/MMა8MM%, C+2IხM, 66C6/ხ!, M3/. «MCMVCCI80», 

M., 1960, C+გ. 190. 

3 კ. ყიფიანი, მოგონებები, წერილები, გამომც. „ლიტერატურა და ხე- 

ლოვნება', თბ., 1964, გვ. 55. 
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სხვა მოღვაწეთა ლიტერატურულ მემკვიდრეობაში. აი, რას ვკი- 

თხულობთ ვ. გუნიასთან: 
„...ახლა უცხოეთსა და რუსეთში ცოტათი განვითარებული და 

“ოუკეთესი არტისტები ყველანი გრიმირებას თვითონ ეწევიან და 
უნდა ვთქვათ, რომ ეს მოვლენა სასცენო ასპარეზზე მეტად სასი- 

ამოვნოა, მაგრამ თუ აქტიორი თავისი ხელით ვერ იკეთებს გრიმს, 
მაშინ საჭიროა ფანქრით დასატოს იმ ტიპის სურათი, რომელიც 

უნდა წარმოიდგინოს, რადგან ყოველ აქტიორს თავისი შეხედუ- 
ლება აქვს როლის სახეზე, ე. ი. გრიმზე და ამრიგად გრიმიორი, 
ან როგორც ჩვენში ეძახსიან, პარიკმახერი, სურათის მიმსგავსე- 

ბით გაუკეთებს გრიმს, მაგრა8 აქტიორმა თუ ხატვა არ იცის, მა- 
შინ უნდა დაწვრილებით აუხსნას პარიკმახერს თავისი როლის 

ხასიათი"! (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
ან: 

„...გრიმი ხელობაა., როდესაც აქტიორი სცენაზე კარგი გრიმით 
გამოდის, ჩვენ ვამბობთ, რომ აქტიორს როლი კარგად შეუგნიაო 
და ეს ტყუილი როდია, კარგი გრიმით გამოსვლა უთუოდ დაკვირ- 

ვებას და როლის შეგნებას თხოულობს აქტიორისაგან“? ( საზე 
ჩვენია. –– ნ. უ.). | 

ჩვეულებრივ, მსახიობი გრიმს ბოლო რეპეტიციებზე იკეთებს, 
მაგრამ ფიქრი მომავალი გმირის გარეგნობაზე იწყება უფრო ად- 

.რე. ყოველ ცალკეულ შემთსხვევაში მსახიობის შემოქმედებითი ინ- 
დივიდუალობიდან და კონკრეტულ როლზე მუშაობის თავისებუ- 
რებიდან გამომდინარე, პერსონაჟის გარეგნობაზე მარტო მისი 
განმასახიერებელი მსახიობი არ ფიქრობს, ამაზე ფიქრობს რეჟი– 
სორიც, მხსატვარიც, გრიმიორიც. ამას ადასტურებს მათ პირად 

არქივში შემონახული ჩანასატები. მაგრამ როგორი გზითაც არ 

უნდა მიემართებოდეს ამგვარი მუშაობა, მიზანი ერთია –- მო- 
„ხერხდეს პერსონაჟის შინასამყაროს ჰარმონიული შერწყმა მის 

გარეგნობასთან. თუ შესატყვისობა მოინახება, მაშინ პერსონაჟის 

სცენური სიცოცხლის „შინა ხაზები“ თავისებურად აისახება მის 
გარეგნობაში. შინაგანსა და გარეგნულს შორის წინააღმდეგობა 

'ე, გუნია, კრებული, გამომც. „სხელოვნება“, 1953, გვ. 152. 
? იქვე, გვ. 147. 

192



არ უნდა იყოს, გარეგნობა ხელს არ უნდა უშლიდეს მნიშვნელო- 

ვან „შიგა სვლებს“. ამიტომ უარჰყო ს. მიხოელსმა ლირის ტრა- 

დიციული წვერი –– ტრაგედიის დასასრულს ლირის შინაგან გა- 

ახალგაზრდავებაში სელს შემიშლისო !. 
თანამედროვე თეატრი არ ისწრაფვის მსახიობის გარეგნული 

შეუცნობლობისაკენ., ის ისწრაფვის მსახიობის გარეგნობა რაც 

შეიძლება მეტყველი გახადოს, ეს შეიძლება მოხერსდეს ერთი დე- 

ტალითაც, თუ იგი სწორადაა მიგნებული. ამიტომაც გრიმის გა- 

კეთება როლზე მუშაობის უბრალოდ ბოლო საფესხური არაა. შეიძ- 

ლება გრიმმა რაღაც უკარნახოს კიდეც მსახიობს, რაღაცაზე 
უბიძგოს, .მაშასადამე, იქცეს თავისებურ გამღიზიანებლად, შინა- 

განის გამომწვევ მიზეზად. აი, რას წერენ ამის შესასებ თვითო5 

მსახიობები: 
„..რაც არ უნდა გარკვეული იყოს აქტიორისთვის როლის 

შთლიანი ბუნება, როდესაც გრიმს გაიკეთებს, მაინც ახლებურად 
შეხედავს მას, რაც როლის საერთო გაგებაზედ უსათუოდ ერთ- 

გვარ გავლენას ახდენს, რადგან ეს როლის ჭვრეტითი სახე კი 
აღარ არის, რომელიც აქამდე აქტიორის გონებაში არსებობდა 
მხოლოდ, არამედ უკვე კონკრეტული, სორცშესხმული, ცოცხალი 

სახეა, 

როდესაც კარლო კალაძის „სატიჯგეში“ გრიმი მოვათავე და 
საბოლოოდ გრიმიორმა მოკლე ჭაღარაშერეული წვერ-ულვაში და 

სქელი შეერთებული შავი წარბები დამაკრა, რომლებმაც ჩემი 
თვალები სადღაც სიღრმეში მოაქციეს და ნახევრად დამალეს. 
ისეთი კმაყოფილება ვიგრძენი, თითქოს თვალნათლივ შევხედე იმ 
სასეს, რომელსაც მთელი მუშაობის მანძილზე ჩემს გონებაში ვა- 
ტარებღი. სარკიდან იმზირებოდა ძველი აჭარელის მკაცრი, გაქ- 
ვავებული სასე, რომელიც არავის და არაფერს არ დაზოგავდა, 

-«რომ შეენარჩუნებინა სისხლ-ხორცში: გამჯდარი ზნე-ჩვეულებანი. 

სახე დახშული ყოველივე სიახლისათვის, თითქოს ამ ადამიანის 
ტვინი სადღაც მე-17, მე-18 საუკუნეების მიჟჯ:გნაზე გაიყინა და 

მის გონებაში ·სამუდამოდ ჩაძირულია ყოველივე ის უარყოფითი, 
რაც .მის შორეულ წინაპრებს ცეცხლითა და მახვილით მიაღები- 

1 C. CM0683, წ2CC«გ3სხ! 0 1080+60, M3/. CIMCMVCCI80», 1965, CL6. 92. 
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ნეს ოსმალებმა და რასაც ახლა ეს ადამიანი მსოლოდ სიცოცს- 

ლესთან ერთად დათმოაღა, ამ სასემ არამცთუ ღამარწმუსა, რომ 
როლი სწორად მეოზდა მოფიქოებული, გრიმმა უფროო დომად ჩა- 

მახედა ამ ადამიანის გულსი ღა თვალწინ იშვიათი სიცსადით 

წარშომიდგინა როლის მთლიანი, მოსოლითური ბუნება. გრიყმა 

ზჯედმეტაღ ნაიძულა როვ ადამიანის ქყოველი მო'რაობა, ჟესტი, 

ყოფილიყო ბუასუი, თავშეკავებული, ბოროტი სახე მუდამ მთღუ- 

'წმული და: მეუვალი, რაღგან მას უხდებოდა მოვმედება საბვთთა 

ქვეყანაზი, ე. ი. მისთვის მტრულ გარემოცვაში. 
იაგოსთკის სახე იყო ნიღაბი, ბიოროტი ზრასვების საფარი; 

აქ კი სასე იყო სასიათისა და სულიერი გასწყობილების ანარეკ- 

ლი. ა8 შემთსეევაში გოიმმა კიდევ უფთო გაამდიღრა და გაადომა- 

ვა როლის მთლიანი მსატვრული მხალე“! (საზი ჩვე5ია. –– ხ. 'უ.). 
უ. ჩხსეიძეს მიაჩნია, როყ გრიმი პრენიერის შემდეგაც, თვით 

სპექტაკლში უწევს მსასიობს დასმარებას, არა მარტო როლზე 

მუშაობის პროცესში: 
„..თუ სპექტაკლამდე გრიმი დასმარებას უწევს აქტიორს გა- 

რეგნულე სასის შექმნასა და დადგენაში სპექტაკლის დროს 
გრიმი პირველ ნაბიეგს, შესავალ კარებს წარმოაღგენს როლაი 

თანდათან გადასასვლელად, რადგან გრიმის კეთების დროს, ავ- 
ტიორი მისდა შეუმჩნევლად, თითის თუ წკირის ყოველი მოსმით, 

უასლოვდება წარმოდგენილი გმირის სახეს, და ასე მანამდე, ვიდ- 
რე აქტიორის სახე სავსებით არ შეუევრთდება მას... აქედან აქტი- 

ორი, მისდა შეუმჩნევლად, ნაწილობრივ მაინც, იწყებს უკვე რო- 

ლის განსახიერებას. 
გრიმი როლის ერთგვარი უვერტიურაა, თუ ყოველთვის არა, 

სშირად მაინც. და მას განსაკუთრებული მნიშვნელობა აევს აქტი- 

ორისთვის. 
...გრიმით ზედმეტად დატვირთული სახე ჰკარგავს ბუნებრივ 

გამომეტყველებას და იგი უფრო ნიღაბს ემსგავსება, ვიდრე ცო- 

ცხალ სასეს. 

კარგად მიგნებული გრიმი, გარდა იმისა, რომ მსატვრული 

აეა““–– : 

1 უ, ჩხეიძე, მოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვნება“, 1956,. 

გვ. 277--278. 
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სახის გაღრმავებას სეღს უწყობს... ყოველთვის იწვევს სიხარულასა 

აქტიორში, ამაღლებს 8ის განწყობილებას და გამარჯვების რწმე- 

ნას მატებს, რასაც დიდი მნიმვნელობა აქვს სპექტაკლეის ღაწყე- 

ბის წინ"!. 
გრიმის სირთულე მრავალნაირია: მსგავსება, თუ ისცორიულ 

პიროვნებას ასასიერებს და მისი სასე ცნობილია; ეაოქალური 

ნიშსები (თმა, წკერ-ულეაში); ფსიქოლოგიური ამოცანები და 

ა შ. შეიძლება პერსონაჟს პივსის მისედვით გრიმის შეცვლა დას- 
ჭირდეს, თანაც არაერთხელ. ასე მაგალითად, პიერ მასუბრს (დე- 
ვალის „ვედრება ცსოვრებაზე“) რამდენჯერმე სჭირდება გრიმის 

„ზეცვლა, რადგან პიესაში ამ გმირის ცხოვრება თითქმის მთლია- 
ნადაა ნაჩვენები. 

თუ ერთ სპექტაკლში ვსახსიობი რამდენიმე პერსონაკჟს ასასიე- 

რებს, მაშინ გარეგნობაც უნდა შეიცვალოს. უფრო ხშირად ეს დამ- 
წყებ მსახიობებს ესაყიროებათ სოლზე. ნ. პოპოვი იხსენებს, რომ 

„ლიტერატურისა და სელოვნების საზოგადოების“ სპექტაკლში 
„უერიელ აკოსტა“ სტანისლავსკიმ მას დაავალა 90 წლის ბენ- 
აკიბას როლი. ამავე სპექტაკლში ის გამოდიოდა დე სილვას ხან- 
დაზმული მსახურის სახით, სინაგოგაში ერთ-ერთი ფანატიკოსი 
რაბინის სახით, შემდეგ კი ახალგაზრდა ყმაწვილის სასით მანა- 
სე.ვანდერსტრადენთან. ამგვარად, ერთ საღამოს სუთეგერ უნდა 
გაეკეთებინა გრიმი 2. 

ნ, ჩერკასოვის წინაშე, რომელმაც თეატრსა და კინოში განა- 
სასიერა გორკი, ივანე მრისხანე, მაიაკოვსკი, დონ კისოტი, ბუ– 

ნებრივია, ხშირად იდგა საკითხი გარეგნული სახეცვლილებისა. 
აი, რას წერს იგი: 

„...როდესაც ჩემ წინაშე დაისახა ამოცანა, განმეხორციელები–- 

ხა გორკის სასე ფილმ „ლენინი 1918 წ.“, სამი კვირის განმავლო- 
ბამი ყოველ დღე ხუთ-სუთი საათი ვისხედით მე და ა, ნ. ერმოლო- 

ვი კინოსტუდია „მოსფილმის“ საგრიმიოროში. საათობით ვეძებ- 
დით ფართო ყვრიმალის ძვლის საზებს. ეს ყვრიმალი გუმოზური 

პლასტირისგან იყო გაკეთებული. ვეძებდით წინ წამოწეული, ნე– 
! უ. ჩხეიძ,ე მოგონებანი და წერილები., გამომც. „ხელოვნება“, 195ც, 

გვ. 278-–279. 

9 C C=პMMიCი29CX0M, 810, M.., 17948, C,. 188. 
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ბისყოფის გამომხატველი ნიკაპის ხაზებს, ულვაშისა და წარბე- 
ბის ნასატს, თავის კონტურებს. მართალია, დიდი მწერლის გა- 

რეგნობის ძიების ეს პროცესი დიდ დროსა და ძალას გვართმევ- 

და, მაგრამ ჩვენ არ ვიხევდით სიძნელეთა წინაშე, ვეძებდით ჩვენ- 

თვის საჭირო ახსალ ნაკვთებს. 
..დიდი შრომა მოითხოვა ივანე მრისხანეს გრიმმა... გადა- 

ღების დაწყების წინ ეიზენშტეინმა მხატვარმა-გრიმიორმა 
ვ· ვ- გორიუნოვმა და მე გრიმის ძიებაში თავაუღებლად ვიშრომეთ 

თითქმის 6 კვირა. ამ შემთხვევაში ამოცანა იმითაც იყო გართუ- 

ლებული, რომ ფილმში ივანე მრისსანე ნაჩვენებია 17 წლის ასა- 
კიდან 53 წლამდე –– ცსოვრებისა და სახელმწიფო მოღვაწეობის 

16 ეტაპზე. ყოველ ამ ეტაპს შესატყვისი გრიმი ჰქონდა. სულ და- 

მუშავებული იყო 16 გრიმი“!. 
რთული ფსიქოლოგიური ფუნქცია ჰქონდა გრიმს ა. დიკის 

მიერ დადგმულ წარმოდგენაში „მცენსკის უეზდის ლედი მაკბეტი“. 
კატერინას როლი ა. დიკის დაუკისრებია მსახიობ ლ. გორიაჩი- 

ხისათვის. ამ გმირს იმდენად ძლიერი ხასიათი აქვს, რომ მკითს- 
ველის წარმოსახვაში ადვილად აღმოცენდება სახე ცეცხლოვანი 
ბუნების ქალისა. იქმნება შთაბეჭდილება, რომ გარეგნულად ის 
უსათუოდ უნდა იყოს დიდი ტანის რუსი ლამაზი ქალი. სწორედ 
ამ პოზიციიდან შეკამათებია ა. დიკის კრიტიკოსი ო. ლიტოვსკი, 
რომელიც ირწმუნებოდა, რომ ლესკოვთან კატერინა სულ სხვანა- 
ირია, „ეს სად ამოიკითხეთ, შოსტაკოვიჩის ოპერაში?“ –– უკი- 

თხავს რეჟისორს და წიგნი გადაუშლია, გამოირკვა, რომ ავტო- 
რის მისედვით კატერინა სამ ფუთსა და შვიდ გირვანქას იწონის, 
ა. დიკის წარმოსახვით კატერინა გოგონა იყო, გამხდარი, გაკნა- 

ჭული, წარბიც არ ეტყობოდა. ის რომ ეზოში წიწილებს საკენკს 
უყრიდა, თვითონაც წიწილას ჰგავდა. ჰოდა, სწორედ ამ წიწილა- 

სგან უნდა ამოზრდილიყო მაყურებლის თვალწინ მართლაც ვნე- 

ბიანი ლესკოვისეული ქალი. მსასიობი ლ. გორიაჩიხსი მოქმედება- 
თა მიხედვით იცვლიდა გრიზმს: მისი პაჭუა ცხვირი სწორდებოდა, 
შავდებოდა მისი წარბები, რომლებიც პირველ მოქმედებაში ტო- 

ნით ჰქონდა დაფარული. მაყურებელი კი ვერც ამჩნევდა, რომ 

1 LL LMCლMგC00, 38ოM=VM C080CICM0>0 8MI608, M3/. «MICMVCCI80»ა, M., 

1953, C+5. 220. 
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კატერინა შეიცვალა გარეგნულად –-– იმდენად შეესატყვისებოდა 
ეს გარეგნული ცვლილება მასში მომხდარ შინაგან ცვლილებებს!. 

მხოლოდ ჭეშმარიტად შემოქმედებითი ძიების შედეგად შეიძ- 

ლება მიაღწიო გმირის გარეგნობის ისეთ სასიერებას, რომელსაც 

მიაღწია ნ. ჩერკასოვმა დონ კიხოტის როლში და რომელიც კრი- 

ტიკოსმა ასე შეაფასა: 

„...დონ კიხოტის გარეგნობაში ჩერკასოვმა განსაკუთრებით 

გამოკვეთა თავი. მოსუცის მოძრავი თავი, დიდი, გახსნილი შუბ- 

ლითა და შევერცხლილი, მფრინავი თმებით, ყველაზე მეტად სი- 

ცოცხლისადმი ლტოლვას გამოხატავდა, ავადმყოფური, დაშლი- 

ლი, თითქმის ლანდად ქცეული სხეული აღარ ემორჩილებოდა. 

მხოლოდ თავიღა გამოხატავდა ამ ადამიანის მთელ ენერგიას. 

ჩერკასოვის დონ კიხოტს საცოდავად დასთრევს აბვგარი, რო- 
გორც კი ბრუნდება, ცდილობს ამ აბჯრისაგან თავი გაინთავი- 
სუფლოს. ბუტაფორიულად გამოიყურება არა მარტო ხმალი დონ 

კიხოტისა, ბუტაფორიულად გამოიყურება ის ხელიც, რომლითაც 
იღებს დონ კისოტი ამ ხსმალს. დონ კისოტს სელები და სხეულა 

თეორეტიკოსისა აქვს. გარესამყაროსთან სელები აკავშირებენ. 
დონ კიხოტს სუსტი ხელები უნდა ჰქონდეს. დროდადრო გეჩვენე- 

ბა, რომ ჩერკასოვის დონ კისოტის თავი ცალკე არსებობს. ეს ოდ– 

ნავ ფანტასტიკურია: ისეთი შთაბეჭდილებაა, თითქოს ძალიან 
მაღალი კაცის ვიწრო მხრებზე მწუხარე ჭაღარა ფრინველი ჩამომ- 

ჯდარა და ჰგონია, რომ ეს მხრები მისი ბუდეა“2, 
ამიტომაა, რომ მსახიობები დიდ მნიშვნელობას ანიჭებენ გმი- 

რის გარეგნობას და დიდად აფასებენ იმას, ვინც ამ საქმეში მათი 
დამხმარეა –– გრიმიორს. ისინი ერთად მუშაობენ გრიმზე, ეძებენ 

მას, იშველიებენ მრავალნაირ მასალას ( რეპროდუქციები, ფოტო, 

მხატვრული ნაწარმოები, ეთნოგრაფიული სახის დოკუმენტაცია 

და სხვა). რაც სასურველია და აუცილებელი, შემდეგ მსახიობის 
სახეს უნდა შეერწყას, ამისათვის უთუოდ უნდა ჰქონდეს შესწავ- 
ლილი საკუთარი სახე, წყობა მისი, ანატომია, კუნთების განლა- 

= I—;!——IL MMV#XM%, C+3+ხVM, ჩიხნლიMC(ვ “»ს80Cი00MMMბMსMი, 800, 1967, 

C+ნ. 452 –– 453. 
2 . ნC0M05CMMM, IIMI6ი8IX08 M 168+ი, M3ტ. «VMCMVCCI80», M., 1969, 

Cდ6. 438. 
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გება, ნაოჭები (თუ უკვე გაჩნდა!), ჩაღრმავებანი და ა. შ. მით 

უფრო, თუ ყველაფერთან ერთად, პერსონაჟის ეროვნებაც გასათვა- 
ლისწინებელია –– გაკეთღება შენი სახსისგან ჩინელის, იაპონე- 
ლის, უზბეკის სახე? ზოგუგერ ხომ ეროვნება მეტისმეტად მკვეთ- 
რადაა გამოვლენილი თვალის ჭრილში, ცსვირის ფორმაში, ტუ- 

ჩის სისქეში და ა. შ. 
როგორც წესი, საბოლოო სახით გრიმი გენერალურ რეპეტიცი- 

აზე უნდა დადგინდეს. ის უნდა მიიღოს რეჟისორმა და მსხატევარ- ' 

მა, ყველა მსახიობის გრიმი სხვა მსახიობთა გრიმებთან შეფარ- 
დებით უნდა შემოწმდეს, განათებასთან, მანძილთან სცენასა და 
დარბაზს შორის, კოსტიუმთან შეფარდებით. ამიტომ გენერალურ 
რეპეტიციებზე გრიმიორიც დარბაზშია და მუშაობს სპექტაკლის 

სხვა შემქმნელებთან ერთად. 
ერთხელ ჩვენ შევიხედეთ სესილია თაყაიშვილის საკაზმულო- 

ში და ვნახეთ საკუთარი სახსისაგან როგორ ძერწავდა იგი გმირის 
სასეს. იმ დღეს ის ძიძას თამაშობდა შექსპირის „რომეო და ეგუ- 

ლიეტაში“. 
როდესაც ს. თაყაიშეილი, ჯერ კიდევ როლზე ' მუშაობის 

დროს, თავის ძიძასთვის გარეგნობას ეძებდა, მან უკვე იცოდა, რას 
წარმოადგენდა მისი გმირი, როგორც ადამიანი. გარეგნობა მისი 

შინასამყაროს გამოვლენას უნდა მომსასჟრებოდა. ამიტომ არა- 

ფერი არ უნდა ყოფილიყო შემთხვევითი არც მის სახეში, არც 

ტანსაცმელში, არც ქცევაში. აგტორის 8ზიერ ძიძას სახე იმდენად 
სისსლსავსედაა შეფერადებული, რომ მსახსიობის მიერ ფერთა 

შერჩევა დიდ სიფრთხილეს მოითხოვდა. ს. თაყაიშვილსაც უნღო- 

და, რაც შეიძლება ძუსწი შტრისით მაქსიმალური შთაბეჭდილე- 

ბისათვის მიეღწია. დიდხანს, დიდსანს ივგდა ხოლმე სარკესთან 

და საკუთარი სასის ნაკვთებს იმ სახეს უფარდებდა, რომელიც 
სარკიდან უცქერდა, მაგრამ მსახიობის გარდა ვგერვგერობით ვე- 

რავინ ხედაედა. ოსტატის ზელი წვეთ-წვეთად იღებდა გრიმის კო- 

ლოფიდან საღებავს და სახისაკენ მიჰქონდა. თვალის უპეებთან 

თითო შავი წერტილი და ს. თაყაიშვილის ღია ფერის თვალები ჩა- 

მუქდა, გამოიკვეთა: ცოტა გუმოზი ნესტოებთან და ს. თაყაიშვი- 
ლის ოდნაე კესიანი თსელი ცხვირი დამსხვილდა, ბაცი წითელი 
ზედა ტუჩზე, ქვედა ტუჩის საზღვარს გაღმოსული მუქი წითელი, 
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-ორ. კბილს შუა შავი ხაზი და ს. თაყაიშვილის სასეს უკვე ველა.» 

იცნობთ! იგი სრულიად შეიცვალა. რის წყალობით? ძირითადად 

თვალებისა ღა პირის ჭრილის შეცვლის წყალობით. საქმე მარტო 

მათ ცალ-ცალკე მოძებნილ კარგ მონახაზში არ იყო –– პატარა 

თვალები და დიდი პირი ერთიმეორეს ავსებდნენ და შთაბეჯლდა- 

ლებას აძლიერებდნენ. 
ძიძას ყამა უყვარდა. ამის გამო ს., თაყაიშვილის გამსდარი 

სსეული ძიძას ტანსაცმლის ქკეშ სხვისთვის უხილავად გასუქდა. 

ტანსაცმელი კი მუდამ თავისუფალი ეცვა ძიძას –– ვიწრო კაბით 

თავს არ იწუხებდა. ამავე მიზეზით ფეხსაცმელიც იმდენად სრული 

ჰქონდა, რომ დროთა მანძილზე სიარულიც თავისებური გამოუ- 
მუშავდა –– ფეხებს მიაფრატუნებდა, ასე რომ ქცევის თავისებუ- 

'რება იქნებოდა ეს, თუ გრიმისა და ტანსაცმლის წვრილმანები, 
ყოველი მათგანი სახის ძირითადი არსიდან –– გმირის ცსოვრე- 

ბისადმი დამოკიდებულებიდან, მისი სასიცოცხლო მსოფლმხედ- 

ველობიდან გამომდინარეობდა და მიზეზობრიე კავშირში იყო 

მასთან. თანაც ისე ოსტატურაღ შესრულებული, ისე მსუბუქად და 

შეუმჩნევლად, თითქოს ამის მიღწევა ადვილი იყოს. 
ამ მსუბუქ გრიმს სპექტაკლის წინ ს. თაყაიშვილი საკმაოდ 

დიდ დროს ანდომებდა, რადგან გრიმის გაკეთებისა და კოსტიუ- 

მით შემოსვის პროცესი მისთვის ერთდროულად მიმდიზარეობსა. 
ვინც ამ პროცესის მოწმე ყოფილა, მას მსახიობის მუშაობის თა- 
ეისებური და მეტად საინტერესო სურათი უნასავს: ს. თაყაიშვი- 

ლი სცენაზე გასასვლელად ემზადება,„ თან რაღაც საინტერესო 
ასალ ამბავს უამბობს იქ დამსწროეთ. ეს ამბავი არავითარ კავშირ- 

შია არც იმდღევანდელ წარმოდგენასთან, შესაძლოა, არც თეატ- 
რთან. მაგრამ ს. თაყაიშვილი, როგორც ყოეელთვის, გატაცებით 

გვიამბობს ამბავს. უცებ, ერთი წუთით, დაკვირვებით ჩააცქერდე- 
ბა თავის სახეს სარკეში და რაიმე წერტილს ან მსუბუქად გავლე- 

ბულ საზს აღნიშნავს მასზე. მერე აღგება, ლაპარაკით მიემართე- 

ბა მოპირდაპირე კუთხეში ჩამოკიდებულ კოსტიუმისაკენ, რო- 
მელიმე მის ნაწილს ( ვგთქვათ, ქვედაკაბას) ჩაიცვამს და ისევ საგ- 

რიმიორო მაგიდასთან ბრუნდება. ერთი წამით ყურადღება ისეე 

თავის სასეზე გადააქვს, ისევ რაღაცას აღნიშნავს მასზე და ისევ 

კოსტიუმისაკენ მიემართება. ასე გრძელდება მანამ, სანამ გრი- 

' (LVI)



მის გაკეთებისა და კოსტიუმის მორგების პროცესი ერთდროუ- 

ლად დასრულდება. 
დიდი დაკვირვება არაა საჭირო, რომ დაინახო, სახისა და. 

ტანსაცმლის ცვლილებასთან ერთად როგორ თანდათან იცვლება 

მსახიობის მიხრა-მოხრა, სიარული, გამოხედვა, ლაპარაკის მანე- 

რა. ეს პროცესი ·'ცნობიერი არ არის მსახიობისათვის: ის განაგ-. 

რძობს საინტერესო ამბის თხრობას, მაგრამ, მისდა უნებურად, 

უკვე ჯ-ულიეტას ძიძის სასით. 
ყველამ იცის, რომ თეატრალური კოსტიუმი პერსონაკის. 

მთლიან შემოსილებას გულისსმობს: ტანსაცმელსაც, ფეხსაცმელ– 
საც, თავსამკაულსაც, სახმარ ნივთებსაც. კოსტიუმის გარეშე 

სპექტაკლი წარმოუდგენელია, ამიტომ ეს პრობლემაც მსახიობის. 
ხელოვნების მუდმივი პრობლემაა, რა თქმა უნდა, განსხვავებუ- 

ლად გაგებული დროთა მანძილზე. 

ცხოვრებიდან ვიცით, რომ ადამიანის სამოსელი ორიენტირის. 

მიმცემია და ბევრის მთქმელიც. მით უფრო სცენური სამოსელი, 

რომელსაც გარკვეული ფუნქცია აქვს დაკისრებული. არაა შემ- 

თხვევითი, რომ ჩეხოვი „სამი დის“ პირველი მოქმედების რემარ- 

კაში საგანგებოდ მიგვითითებს –– ოლგას ქალთა გიმნაზიის მას- 

წავლებლის ლურჯგი ფორმა აცვია, მაშას –– შავი, ირინას კი თეთ- 

რი კაბა. როცა ჩეხოვისთანა ავტორი ასე აზუსტებს გმირთა სამო- 

სის ფერს, თეატრის ვალია ამოსხსნას, რას მოითხოვს ამით ავტო- 

რი, ამოსსნას მოითხოვს გოგოლის მითითებაც. რომ გოროდნი- 

ჩის მეუღლე ანა ანდრეევნა ოთხჯგერ იცვლის კაბას. აკი მიიჩნია 

მეიერხოლდმა რომ ავტორის ამგვარი მითითება არ ნიშნავს 
მსოლოდ იმას, რომ პიესის ეს პერსონაჟი ოთხი სხვადასხვა კა- 

ბით გამოჩნდება სცენაზე. 
„...მე დავანახვებ მაყურებელს. რომ ანა ანდრეევნა არა მარტო 

ოთხეგერ, შესაძლოა, უფრო მეტჯგერაც იცვლის ტანსაცმელს. მე 

ვაჩვენებ მაყურებელს იმ კარადასაც, სადაც ეს კაბები ჰკიდია: 
და ყველა ამ კაბებს დავანახვებ მაყურებელს, რომ მან დაინასოს 

რამდენი ტანსაცმელი აქვთ ამათ“ (ხაზი ჩვენია. –– ნ .უ.). 
„ „ _ 

1 8 M6%5C0X0»ხ%/, C+816ხM, იMCხ/4680, 96VყM, 606C6C/ს!, 1. II. M389. «MC- 
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იგივე მეიერხოლდი სულ სხვა ფუნქციას აკისრებდა კოსტიუმს 

პუშკინის „ბორის გოდუნოვზე“ მუშაობის დროს. მაგალითად, პი- 

მენისათვის ანაფორა მიუღებლად მიიჩნია, რადგან თვლიდა, რომ 

პიმენი ტრაქტატის დამწერი ფილოსოფოსი კი არაა, არამედ მო- 

ხუცი, რომელსაც ესმის ხელნაწერის ფასი,. ამიტომ სულ ეტრატებ- 

შია ჩაფლული, უვლის და უფრთხილდება მათ. რეჟისორის აზრით, 
პიმენს უნდა ეცვას გაცვეთილი, ძველი პერანგი, რომელიც დრო- 

ისა და ჭრაქისაგან გამჭვარტლულა და ფერი უცვლია!. 
გრიბოედოვის „ვაი, ჭკუისაგან” რომ დადგა, მეიერხოლდმა.. 

უარი თქვა ისტორიულ კოსტიუმზე: ეპოქის ზუსტი ისტორიული 

ასახვა მას არ აინტერესებდა. ამჯგერად მას სურდა რომ სცენაზე 

მე-19 საუკ. დასაწყისის რუსეთის ზოგადი სურათი ყოფილიყო. 

ეს იმიტომ, რომ მისივე თქმით: 
„..ამ ეპოქისთვის სწორედ აღრევაა დამასასიათებელი –– 

„ფრანგულის ნიჟეგოროდულთან აღრევა კოსტიუმებშიც უნდა 
იყოს ასახული“ ?. 

როგორც ვხედავთ, კონკრეტული შემოქმედებითი ამოცანიდა5 
გამომდინარე, კოსტიუმის საკითხიკც განსხვავებულადაა გადა- 

წყვეტილი. 
მსატვრისა და რეჟისორის საგანგებო ჩანაფიქრის გარეშზე, 

·ტანსაცმელს ცხოვრებაშიც შეიძლება ჰქონდეს თავისებური სახი- 

ერება. ერთი ასეთი ტანსაცმლისათვის თავის დროზე ყურადღება 

მიუქცევია გერცენს და კიდეც აუღწერია: 
„..მომსვლელთა შორის იყო ერთი უაღრესად კომიკური პი- 

როვნება –– დაბალი ტანის, მელოტი მოსუცი. მას მუდამ ეცვა 
ვიწრო, მოკლე ფრაკი და ჟილეტი... სელში ეკავა წვრილი ტროს- 

ტი, მთელი თავისი ფიგურით ის წარმოადგენდა 20 წლის წინან- 

დელ ადამიანს –– 1840 წელს ის გამოიყურებოდა როგორც 1520 
წლის დროინდელი ადამიანი“ 3, 

უ. ჩხეიძე წერს: 
„მენშევიკური მთავრობის დროს ძალთა სწორი განწესრიგე- 

1 8ი-.M0C%ი66X0»Mხნ/, C+8I5M, MMCნM8, 06VM, ნ0C0/გM5!. V. 1I. M3უ. CI4C- 

«VCC+80», M., 1968, C#«ჩნ. 384. 

2 იქვე, გვ. 171. 

3 ტ, (იხსი"M, ნხსი06 M ,VMხ,, M3/0. «,116+CM8ი ჩMI608IVC8ი, M-II, 1950 

C+6. 117. 
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ბის და გამოყენების საკითყი უკუღმა იყო გაგებული. ჩაცმულო- 
ბასაც იგივე ელფერი ჰქონდა, რაც თვით სახელმწიფოებრივი წყო- 

ბილების შინაგან ბუნებას, ხშირად შესვღებოდით რომ ფარააბგა- 

ზედ ატარებდნენ შლიაპას, სერთუკზედ ეცვათ აზიური წაღლღები და 

ეხურათ გრძელბეწვიანი ქუდები. ევროპულ კოსტიუმზედ ნახავ- 

დით ბუშლეტებს და თუშურ ქუდებს, გადაშვებულ შარვალზე და 
სალათზე ეკიდათ ხანვგალი. მაგრამ სჭარბობდა გალიფე-ფრენ- 

ჩი მაუზერით, მეტი „გზოტიკისათვის ყაბალასსაც ხმ·;რობონკნ 

ქვგეყანა იყო არეული და უსასო“! 
კოსტიუმის სოციალური და ფსიქოლოგიური ფუნქცია, მისი 

საშუალებით პიროენების გამოვლინება, ამ პიროვნების საშუა- 
ლებით კი მოვლენისა, თვით ავტორის მიერაცაა ხოლმე მოწოდე- 

ბული. ლიტერატურა ამის მრავალ მაგალითს გვაწოდებს. ამას- 
თან დაკავშირებით მეტად საგულისსმოა შემთხვევა, რომელსაც 

სტანისლაესკი აგვიწერს: 

..საჩვენებელ სპექტაკლზე ჩეხოვი, როგორც ჩანს, გა მირბოდა 
ჩვმს საკაზმულოში ველოდებოდი, მაგრამ არ მოვიდა. ცუდი ნიშა- 
ნია-მეთქი, გავიფიქრე. რას იზამ, თვითონ მივედი მასთან. 

–- გამკიცხეთ, ანტონ პავლოვიჩ, –– შევეზვეწე. 

– რას ამბობთ, მშვენიერია.. ოღონდ გახნვრეტილი ფესსაც- 
მელი და კუბოკრული ნაჭრის შარვალი უნდა გეცვათ. მეტს ვერა- 

ფერს მივაღწიე... მე კი, სრულიად საპირისპიროდ, ტრიგორინის 
როლში ყველაზე ელეგანტურ კოსტიუმს ვიცვამდი: თეთრი შარვა- 
ლი, ფესსაცმელი, თეთრი ჟილეტი, თეთრი შლიაპა, გრიმიც ლამა- 

ბი მამაკაცისა მქონდა. 
გავიდა ერთი წელი, ცოტა მეტიც. მე ისევ ეთამაშობდი ტრი- 

გორინს „თოლიაში“ –– და უცებ, ერთ-ერთი წარმოდგენის დროს 
მივხვღი: რა თექმა უნდა, სწორედ გახვრეტილი ფეხსაცმ?ელი და 

კუბოკრული ნაჭრის შარვალია საჭირთ, არავითარი ლამაზი მამა- 
კაცი... დრამა სწორედ ისაა, რომ ასალგაზრდა გოგონასათვის 

მთავარია კაცი იყოს მწერალი. ბეჭდავდეს გულის ამაჩუყებელ 

მოთხრობებს, მაშინ ნინა ზარეჩნაიას მსგავსი გოგონები ერთიმე- 

ორეს მაყოლებით ჩამოეკიდებიან მას კისერზე და ვერც კი შეამ- 

! უ, ჩსეიძე, მოყონებანი და წერილები, გამომვ. „სელოვსება“, 1956, 
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ჩნევენ, რომ ტრიგორინი არაფერს წარმოადგენს ვითარცა ჯდამი- 

ანი, რომ ის არაა ლამაზი, რომ მას კუბოკრული ქსოვილის შა=- 

ვალი და გახვრეტილი ფესსაცმელი აცვია“!, 
თანამედროვეთა ცნობით, კარენინის როლზე მუშაობის დროს 

ხმელიოვმა ძალიან დიდსანს არ ინდომა თავისი გმირის გარეგ- 

ნობაზე ლაპარაკიც კი. ფიქრით კი პირველი დღიდანვე ფიქრობდა 

თურმე. უმთავრესად აწუსებდა საკითხი, თუ როგორ გადმოეცა 
„კარენინის ერთფეროვნება ისე, რომ ეს საინტერესო ყოფილიყო. 

ხასიათის ეს წამყვანი თვისება მსახიობის მიერ როლის ზეამოცა- 

ნის განსაზღვრიდან გამომდინარეობდა.–– მისი გააზრებით კარე- 

ნინი ფარისევლური მართლმადიდებლობის და თვითმჰყრობე- 

ლობის საზიზღრობის განსასიერება უნდა ყოფილიყო, სიყვარულ- 
სა და ადამიანურ გულისსმიერებას მოკლებული. ეს იყო ადამი- 
ანი –– მანქანა. კოსტიუმი და გრიმიც ამის მიგნებასა და გარე- 

გამოვლინებაში უნდა მიხმარებოდა. 

სამხატვრო თეატრი –– ანსამბლის, მსატვრული მთლიანობის 
თეატრი იყო. ამ თეატრში ერთი მსახიობის თუნდაც ბრწყინვალე 

სასე თეატრის გამაოჯგვებად არ ითვლებოდა, რადგან კოლექტი- 

'ური შემოქმედების ძირეულ პრინციპს ეწინააღმდეგებოდა. ამი- 
ტომ ამ თეატრის სცენაზე ყველაფერი ურთიერთკავშირში იყო, რა 

თქმა უნდა, გრიმი და კოსტიუმიც. 
კოსტიუმი ეროვნულ თავისებურებას შეიძლება ავლენდეს მა- 

შინაც, როდესაც ამგვარ მიზანს ის არ ისახავს უშანგი 
ჩხეიძე ამბოჩს, რომ მოდაში შემოსული ევროპული ტანსაცმელი 

ეუთათურს ტანზე თავისებურად ჰქონდა მორგებული და მაინც 
ისე ატარებდა, როგორც ჩოსას ?. ეს იმას ნიშნავს, რომ სხეულის 
თავისებური პლასტიკა ეროენული კოსტიუმით იყო გამომუშავე- 

„ბული. როდესაც მსახიობი ამგვარ რასმე შენიშნავს ცსოვრებაში, 
შეუძლებელია სათანადო ყურადღებით არ მოეკიღოს სცენური 

კოსტიუმის საკითსს,. 

· C C.2MხCია6CMMM, M09 :MM3Mხ 8 MCMVCC+9C, «MMვირასძე», 1931, 

C, 391--392. 
· 

ჭ1უ ჩხეიძე, მოგოსებანი და წერილები, გამომც, „ხელოვსება", 1956, 

-გვ. 99-.70. 
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შეიძლება კოსტიუმმა პერსონაჟის შინაგანი მდგომარეობაც; 

გამოხატოს, იმავე უშანგი ჩხეიძის მოგონებით „ჰამლეტის“ პირ– 

ველ გენერალურ რეპეტიციაზე მარეგანიშვილი ყვირილით ამოვარ– 
დნილა სცენაზე, მკერდი გაუღეღია მისთვის, შეუხსნია სახელო- 

ები და საერთოდ მთელი ტანსაცმელი აუშლია. ეს იმიტომ, რომ. 
კოსტიუმი გმირის განწყობის შესატყვისი ყოფილიყო!. 

პერსონაჟის სამოსელი შეიძლება გარკვეული მნიშვნელობისა. 

იყოს არა მარტო იმისათვის, ვინც მას ატარებს, არამედ პარტნი- 
ორისთვისაც. კოსტიუმს მეორე ადამიანში შეუძლია გამოიწვიოს 

გარკვეული შინაგანწყობა –– აღტაცებაში მოიყვანოს, მოხიბლოს, 

რაღაც გაახსენოს და ამით სევდა მოჰგვაროს და ა. შ. ერთი სი- 

ტყვით, კოსტიუმს გარკვეული გამღიზიანებლის ფუნქციაც შეიძ- 

ლება აღმოაჩნდეს პარტნიორისთვის. მით უფრო იმისათვის, ვინც, 
ამ კოსტიუმს ატარებს. განა შეიძლება ქართულ ქულაჭჯასა და 

უმიროებში, ჯარისკაცის ფარაგჯგასა და ჩექმებში, ტოგასა და სან- 
დლებში ერთნაირად გრძნობდე თავს, ერთნაირი ნაბიჯგით დადი- 

ოდე და ამის შესატყვისად სხეულის მოძრაობაც სრულიად ერთნა- 

ირი იყოს? 
ზოგჯგერ კოსტიუმები სცენაზე საგანგებოდ კონტრასტულია, 

ეს კონტრასტი შეიძლება აშკარა და პირდაპირი იყოს, როგორც 
კლასიკურ ჩინურ თეატრში. იქ გმირის საზოგადოებრივი მდგომა- 

რეობა და ადგილი სიუჟეტში მინიშნებულია ტანსაცმლის თარ- 
გით, ფერით, საგანგებო ემბლემით. ფერები მკაცრადაა დადგენი- 

ლი. და თუ ორი ჯგუფი ებრძვის ერთმანეთს, მათი ტანსაცმლის 

ფერი უთუოდ განსხვავებული იქნება?, 
შეიძლება კოსტიუმებში ხაზგასმული იყოს კონტრასტი რომე- 

ლიმე ერთ გმირსა და დანარჩენებს შორის. სალვინის ოტელოს 

კოსტიუმებში ხაზგასმული ყოფილა სამყარო, სათდანაც მოვიდა 
იგი. მოხდენილი ვენეციელების გვერდით ოტელო თურმე გამოი- 

ყურებოდა არა იმდენად ვენეციური მსედრიონის უფროსად, რამ- 
დენადაც იმ თურქების ხელმძღვანელად, რომლებიც კვიპროსისა- 

! უ. ჩხეიძე. მოგონებანი და წერილები, გამომც. „ხელოვნება,, 1956. 

გვ. 69––70. 
2C. 060233M008, 1026 MMI8MCM0-0 6M30008პ, «39. «MCMVCC+50», 1957. 

C76. 208. 
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„კენ მოცურავენ და რომელთა გამოჩენამაც გამოიწვია ოტელოს აქ 
მოვლინება!. 

სპექტაკლის მოქმედ პირთა კოსტიუმები მარტო ერთმანეთთან 

კი არა, იმ მთლიან სცენურ გარემოსთანაა კავშირში, რომელსაც 
ჩვეულებრივ დეკორაციას ვუწოდებთ. მით უფრო, რომ ორივე –– 
დეკორაციაც და კოსტიუმებიც (გარდა იშვიათი გამონაკლისი- 
სა) ერთ მსატვარს ეკუთვნის სოლმე. ამიტომ ბუნებრივია, რომ 
მოქმედ პირთა გარეგნობა არა მარტო კავშირშია დეკორაციასთან 
და პირიქით, არამედ ისინი ერთმანეთს აპირობებენ, შერწყმულნი 
არიან ორგანულად. 

სათეატრო ლიტერატურაში მრავალი ამგვარი ნიმუშის აღწე- 
რას ვხვდებით. გავისსენებთ ზოგიერთს. 

პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრი. ლერმონტოვის „მასკა- 
რადი“. დადგმა მეიერხოლდისა. მხატვარი ა. გოლოვინი, მესამე 
მოქმედების მერვე სურათი –– მეჯ.ლისი, 

„...სცენაზე მალაქიტის სვეტებიანი მარმარილოს დიდი დარ- 
-ბაზია. სცენა მთლიანადაა გაკაშკაშებული. 

დარბაზი თავის არქიტექტურით საიმპერატორო თეატრის მა- 
ყურებელთა დარბაზის არქიტექტურას ერწყმის. აქაც ყველა ნა- 
თურა ანთია. ასე გადაიქცა სცენა და დარბაზი ერთ მთლიანო- 
ბად –- დარბაზი სცენის გაგრძელებაა, სვეტებს შორის ბრინვჯგა- 

ოს დიდი ჭაღები ჰკიდია, ამ ჭაღებში უთვალავი სანთელი ანთია. 
კედლებს კოხტა ბრა ამშვენებს, სცენის ორივე მსხარეს, სვეტებს 

მიღმა, სიღრმეში, ტკბილეულითა და ხილით სავსე ვერცსლის 
ლარნაკებით ნასევარბუფეტები დგას. აქვეა გამაგრილებელი სას- 

მელები, მაყურებელთან ახლო, 8მის დონეზე დგას ყვითელი სარ- 

კისებრი ხის როიალი. მისგან ოდნავ მოშორებით, სცენის შუა- 

გულში, ნახევარწრედ განლაგებული თეთრი ხის სკამები, რომ- 
ლებსაც ფერადი ნახატით დამშვენებული, ოქროსფერი აბრეშუმი 

აქვს გადაკრული. სვეტებთან –– სავარძლები. ფარდის ახდისას 

სცენაზე სრულდება პოლონეზი. 

1 #. MVიდისხ, 1CახმიხMხ0 ი00X00ხ, M3/0. თMCMVCCI8ლ0», IM., 1%7, 

ლ. 302. 
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პორტალის გვერდით კარიდან, მაყურებლისგან მარცხნიევ, ორ- 

კესტრის თანსლებით, კოსტა წყვილებად მოედინება მოცეკვავეთა 

გრმელი რიგი. ისინი დიდ წრეს მოხაზავდნენ და ფერწერულ ჯგუ- 

ფებად გაყლაგდებოდნენ სცენაზე. მანდილოსანთა მდიდრული სა- 

მოსი, სამხედროთა მოელვარე მწუნდირებსა და მოქალაქეთა ფრა- 

კებს ენაცვლებოდა. აქ არიან მინისტრები, უცხო ქვეყხების ელ- 
ჩები, გენერლები და ადმირალები ლეხტებითა და ვარსკვლავე- 

ბით, წარიინების ათასნაირი ნიშნებით მკერდდასშვენებულხი, მათ 
გვერდით ელეგანტური ასალგაზრდოია, ჭაბუკი კადეტები და გიმ- 

ნასისტები“!. 
მოსკოვის კამერული თეატრი. ს. ტრედუელის „მაშინალი“. 

დადგმა ა. ტაიროვისა. მსატვარი ვ. რინდინი. 
„..ამ წუთიდას ელეს ვგონსი აღარ იბიძვის სიცოცხლისა- 

თვის –– მას უკვე აღარ სჭირღება სიცოცსლე. ელენ ჯ%გონსს ასა- 
მართლებენ როგორც ქმრის მკყლელს, თუმცა ქმარვჭა დიდი სანია 

იგი სულიერად დასცა. საყვარელმაც მოსპო. ამერიკის მთელი 
სოციალური მექანიზმი მონაწილეობდა მის განადგუოებაში, მე- 
ქანიზმი, რომელმაც არაერთხელ აღმართა ხელი ა8 სუსტსა და სა- 

ცოდავ ქალზე... 
სცენა კანტორაში, საიდანაც ყველაფერი იწყება, დადგმული 

იყო მეტყველი უბრალოებით. ამ უბრალოებაში ნათლად ჩანდა 

ქმედება, რომელიც გამოსატავდა ამ დრამატული ნაწარმოების. 

-დედააზრს. 
კლერკებს მხოლოდ ჟილეტები ეცვათ, თეთრი პერანგის სასე- 

ლო ყველას შეხსნილი ჰქონდა. კანტორაში მომუშავე ქალიშვი- 
ლებს კი თეთრი ზედაკაბები ეცვათ. მათ ზურგს უკან, ცალკე სა- 
კიდრებზე, მამაკაცთა და ქალთა პივგაკები და ქუდები ეკიდა. ასე 
რომ, ყველა აქ მყოფს ზურგს უკან საკუთარი ორეული ჰყავდა. 
მაგრამ რადგან საკიდრებზე საზეიმო, გამოსასვლელი ტანსაცმე- 

ლი ეკიდა, ამიტომ პიჯაკები და ქუდები შეიძლებოდა მიგვეჩნია 

პირველსა და უმთავრესად, თვით ქალიშვილები და კლერკები:· 
კი –– იმავე ადამიანების მეორე, ნაკლებმნიშვნელოვან ეგზემპლა- 

რად. 

1 IC. I(C090568, 33იMCMM, M3/0. «IMCMXVCCI+60», 1963, L. II, CI6. 220--221. 
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ამ სცენაში ადამიანები დანაწევრებულნი იყეზენ. საკიდრებზე 
ჩამოკიღებული პერსოსაჟები იმეოოებდსენ მაგიდასთ:ნ მსხდომ 
პერსონაჟენს, რომლებიც ვითომ ცოცხლები იყვნენ. 

მაგიდასთან მსხდომთ ბორბლების მსგავსი სამუშაო სათვალე 

ეკეთათ. აე სათვალის წყალობით ადამიანი კარგავდა იზღივგე- 

დუალურ სახეს....! 
გავისსენოთ ჩვენი დროის ქართული სასცე§ო სელოეხებაც. 

რუსთაველის თეატრი. გარსია ლორკას „ბერნარდა ალბას სუბ 
ლი“... დადგმა თ. ჩსეიჭისა, მსატვარი მ. ჭავჭავაძე. 

აჟ ყველას შავი კაბა აცვია. ისე ვიწრო და ისე გრძელი, ძნე- 
ლია დაიჯერო, რომ მისი გასდა შეიძლება. მაშასადამე, დროე- 

ბით მაინც განთავისუფლება. მძიმე ქსოვილის ამ შავ კაბებში 
მომწყვდეული სუთი ქალიმვილი დადის სცესაზე –– ბერნარდას 

ხუთი შეილი, სიცოცსიოისთვის, სიხარულისა და სიამისთვის და- 
ბადებული სუთი ასალგაზრდა. სპექტაკლშზი ისინი ლამაზები არი- 
ან სასითაც, სხეულითაც. შავი კაბის „ცისეში" მომწყვდეული ლა- 

მაზი სხეული უფრო მეტად ამძაფრებს სიცოცსლის პატიმრობის 
უსამართლობას. მით უფრო, რომ ეს მოძრაჯი, სიცოცხლით სავსე 

„ბავი ცისეები“ ერთი მთლიანი, მოყვითალო, დიდი ცისის კედ- 
ლებში არიან გამოკეტილნი. ეს ციხეა –– ბერნარდა ალბას სახდლი. 
მისი კედლების უცვლელ, მოყვითალო ფონზე ათასნაირ მშფოთვა- 
რე სურათებად ისატებიან შავი ფერის მოძრავი „ცისეები“, რომ- 

ლებშიც ისუთება, ისოჩობა სიცოცხლე და ახალგაზრდობა. ეს გან- 
საკუთრებით აშკარაა იმის გამო, რომ კოსტიუმის შავი „ცისე“ 

დეკორაციის მოყვითალო, ღია ფონზე იხატება, 

ასე უსიტყვოდ, უხმოდ, დეკორაციისა და კოსტიუმების თავი- 

სებური შესამებით ესადაგება მხატვარი მ. ჭავჭავაძე ლორკას პი– 

ესის სცენურ ამოხსნას რუსთაველის თეატრში. 
როგორც ვხედავთ, კოსტიუმს სახიერი ფუნქცია აქვს, ის 

მსატვრული ნაწარმოების –– სცენური სახისა და სპექტაკლის ნა- 

წილია, მაშასადამე, ესთეტიკური ეფექტიც უნდა ჰქონდეს. 
რასაკვირველია, იყო დრო, როდესაც კოსტიუმს ასეთი დანიშ- 

1 LI. ნC0M08CMMM, IIMI6ი:IV08 ""19"9, M3/ჟ. «MCMXVCC+-80», M.., 1969, 

C:0. 382. 
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“ ნულება არ გააჩნდა., იმიტომ, რომ თეატრში ჯგერ არ იყო დამ- 

კვიდრებული მხატვარი –– ხელოვანი და სპექტაკლის მსატვრული 

მთლიანობის პრინციპი. ჩვენი საუკუნის დასაწყისის ქართულ 

თეატრში კოსტიუმებს ქირაობდნენ, უმთავრესად თეატრის თერ- 

ჭქისაგან, რომელსაც გარკვეული პიესებისათვის კოსტიუმების 

სრული კომპლექტი ჰქონდა!. 
ისეც ყოფილა, რომ სპექტაკლისთვის საჭირო ტანსაცმელი 

მაყურებლისთვის გაუძვრიათ. ნიკო გოცირიძე გვიამბობს: 

„...1901 წ. ქართულ თეატრში ნ. აზიანის „ფული თუ ხარისხის“ 

მესამე მოქმედების წინ მორიგე შიო დედაბრიშვილი ( არაგვის- 
პირელი), დრამატული საზოგადოების წევრები: სოფრომ მგა- 

ლობლიშვილი, ნიკო ქართველიშვილი და სხვანი თავს დამადგნენ, 

ჩქარა –– ჩქარას ძახილით და მკლავში სელის ჩავლებით, საჩქა- 

როდ, კულისებისაკენ წამიყვანეს. იმ წამსვე გულში გავიფიქრე, 

„ალბათ ჩოსა და ახალუხი უნდა მთხოვონ მოქმედ პირ ლაბაძის- 

თვის და დავიწყე დუგმების გახსნა (მე მაშინ ჩოხით დავდიოდი), 

მაგრამ გამოირკვა, რომ ვ. აბაშიძის მაგიერ მე უნდა მეთამაშა 

არტემ შარბათოვის როლი (ვასო აბაშიძე უცებ ავად გამხდარი- 

ო)“ 2, 
' )რა გასაკვირია ეს სტრიქონები ქართველი მსასიობისაგან, 

როდესაც მოსკოვის საიმპერატორო მცირე თეატრის მსახიობი, სა- 

სელგანთქმული ერმოლოვა 1890 წელს წერდა ს. ჩერნევსკის: 
„...მოიღეთ მოწყალება და მიეცით განცხადება კანტორაში. მე 

მჭირდება ახალი კოსტიუმი „ზამთრის ზღაპრის“ ბოლო მოქმედე- 

ბისათვის. თეთრი ქიშმირის რობა და მოოქროვილი თეთრი მო- 

სასხამი. ვჯჯერ კიდევ გაზაფხულზე მელაპარაკა. პავლე მიხეილის 
ძე, რომ მე ასეთ კოსტიუმში უნდა ვითამაშო. უკანასკნელად ეს 
როლი ვითამაშე შველსა და ჭუჭყიან კოსტიუმში სპექტაკლ „გაღ- 

ვიქეგული რომიდან“ 3. 

= + წ. გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სასელგამი, 1949, გვ. L42; 
ტ. აბაშიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება", თბ., 1954, გე. 106-–- 

103. 
2 ნ გოცირიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება", 1949, გვე. 97. 
3 M. 6ნ6ნ6M09088მ, IIMCხM28, 806ი0MVM989ხ#M9M C0806M6CMLMMM08, M32. «MC- 

“),:ჟფი”, M., 1955, CV. 68. 
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სცენის ხელოვანები ილტვოდნენ მხატვრულად ღირებული 

კოსტიუმისაკენ. ამას ადასტურებს მრავალი დოკუმენტი (ა. ოსტ- 

როვსკის დღიურები, მისი მიწერ-მოწერა პ. სადოვსკისთან და 
სხვა ამგვარი). ცნობები იმის შესახებ, რომ მსახიობებს ცალკე 

თანხა ემლეოდათ კოსტიუმებისათვის; მოწვეულებს ზოგჯერ ავან- 

სი ეძლეოდათ კოსტიუმების შესაძენად. რამდენ მსახიობს დაუ- 

ჩივლია, გამაჩანაგა საკუთარ კოსტიუმებზე ზრუნვამ ყოველ ახალ 

როლთან დაკავშირებითო. თვით სავინაც კი ჩიოდა; 

„..გმირებს ვთამაშობდი. წელიწადში 7.000 მანეთამდე კოს- 

ტიუმებზე მეხარჯებოდა.' ჯგამაგირი კი სულ 12.000 შეადგენდა. 

გასტროლები რომ არა, არსებობა შეუძლებელი იქნებოდა“!. 
ჩვენი საუკუნის დასაწყისიდან ქართულ თეატრშიც იწყება სე- 

რიოზული ზრუნვა სპექტაკლის გაფორმებასა და მოქმედი პირის 

კოსტიუმებზე. გახშირდა შემთხვევები, როდესაც მხატვარს საგან- 

გებო დეკორაციას უკვეთავენ წარმოდგენისათვის. ამა თუ იმ 
როლისათვის საგანგებო ტანსაცმელი იკერება, ფულს იხდის გამ- 

გეობა, ზოგვბგერ პიესის ავტორი. შემდეგ მცირე ან სამსატვრო 

თეატრების დასურათებული დადგმის მიხედვითაც დაიწყეს სპექ- 

ტაკლების გაფორმება, კოსტიუმის შეკერვა სამსატვრო თეატრის 

სპეციალურ სამკერვალოშიც შეიძლებოდა. ტასო აბაშიძემ იქ 

შეუკვეთა კოსტიუმი თავისი კლეოპატრასათვის ბ. შოუს პიესა- 
ში „კეისარი და კლეოპატრა“. დეკორაციის ესკიზებიც მოსკოვი- 

დან ჩამოიტანეს. ამ ესკიზების მიხედვით მსატვარ ნოვაკის ხელ- 

მძღვანელობით შესრულდა დეკორაციები და, რაც განსაკუთრებით 

იშვიათი იყო, შეიკერა ტანისამოსი და ფეხსაცმელი?. 
დასაწყისში ყურადღება კოსტიუმის სიმართლისა და შესრუ- 

ლების ხარისხს არ სცილდება, ეს ის საფეხურია, რომელმაც ეს- 
თეტიკური, მსატვრული ფუნქციის აუცილებლობა უნდა აღმოაცე- 
ნოს. არაა შემთხვევითი, რომ ეს სწორედ სამსატვრო თეატრში 

მოხდა. 1903 წელს „იულიუს კეისრის“ გენერალური რეპეტიციის 
შემდეგ ო. კნიპერი სწერდა ჩეხოვს იმ შთაბეჭდილების შესახებ, 
რომელიც მოახდინა მასზე სენატის და ფორუმის სცენებმა: 

-' ” ”' 

1 M. II6658606M8M, M. L. C238MM8, M3#. «MCMVCCI80», 1956, C»დ. 331. 

2 ტ, აბაშიძე, მოგონებანი, გამომც. „სელოვნება“, თბ,, 1954, გვ. 124. 
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„..სენატი სულ მთლად თეთრია, ყველგან მარმარილო, სენა- 
ტორთა თეთრი ტოგები და მათ შორის შთამბეჭდავი ფიგურა კე- 

ისრისა წითელ ტოგაში... ვნეტარებდი სილამაზისა და ესთეტი- 

კური გრძნობებისაგან“!. 
ამ სპექტაკლის ერთ ეპიზოდს ისტორიკოსიც აღწერს. ამ აღ-. 

წერაში ეპიზოდისგან მიღებული შთაბეჭდილების ერთ-ერთ მიზე– 

ზად ფერია მიჩნეული: 

„-..გამომწყვდეული ნადირის მსგავსად აწყდებოდა აქეთ-იქით 
კეისარი –– კაჩალოვი შეთქმულთა წრეში, რომელიც სულ უფრო 

გვიწროვდებოდა. საითკენაც მიბრუნდა –- მისკენ მიმართული მახ- 
ვილი დასვდა, ყრუ, ხრინწიანი ხმით წარმოთქვა ცნობილი ფღაზა: 

„შენცა, ბრუტოს!“ უკანასკნელი ძალით ტოგა თავზე წაიფარა და- 
დაეცა პომპეოსის უზარმაზარი ქანდაკების -ფერსთით. ქანდაკების 
თეთრ ფონზე კეისარი თავისი საზეიმო ტანსაცმლის ძოწისფერ ლა- 

ეად გამოირჩეოდა“?. იქვე ვკითხულობთ: 
„...რთული, მრავალფეროვანი კოსტიუმები, ძირითადად, დაყო- 

ფილი იყო ოთს ვგგუფად: ძოწისფერი და ოქრო კეისრისა და მისი 

ახლობლების ტანისამოსზე –– ცენტრალური კოლორიტული ლაქა. 
იყო. ამ ლაქას მაყურებელში უნდა გამოეწვია ასოციაცია უსაზ- 
ღვრო ფუფუნებისა, რომელიც დამახასიათებელი გახდა საიმპერა- 
ტორო რომისათვის. ის კონტრასტული უნდა ყოფილიყო ბრუტო- 

სის, კასიუსისა და სხვა შეთქმულთა მკაცრ, კლასიკურად თეთრ 
ტოგებთან –– ისინი ხომ რომის თავისუფლების უკანასკნელი ლღამ- 
ცველები არიან. მრავალფეროვანი, ჭრელი ბრბო და რომაელი მე-. 

ომრები მძიმე, რკინის საჭურველებსა და ჯავშნებში, შეადგენ- 

დნენ დანარჩენ ორ ჯგუფს“? ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
როდესაც მეიერხოლდი საოპერო თეატრში ვერდის „რიგო- 

ლეტოს“ დგამდა, დაიწუნა ვგილდას მუქი ალუბლისფერი ხავერ- 

დის მოსასსამი, იმიტომ, რომ ჭრელი ნოსის ფონზე და მამის ფე- 
რადოვანი სამოსელის გვერდით, ეს ფერი იკარგებოდა, განსა– 

კუთრებით იატაკზე, სადაც მაყურებელს მუდამ უჭირს რამის გარ–- 

1 I0იMწ LL638ჩნ6ხ, «ჩ6CIMMCC00CMMV იიპM, M3/. «MCMVCC+80C», M., 1964 _ 

C+ნ. 116. 

? იქვე, გვ. 126. 

ბ. იქვე, გვ. 71-––72. 

910



ჩევა. ამიტომაც არ უყვარდა თურმე მიზანსცენა იატაკზე. მოუ–- 

თსოვია ნეიტრალური ფონი, რომ კარგად გამოკვეთილიყო 3გილ- 

დას სამოსელი, მაშასადამე, პერსონაჟიც !. 
სცენური სახის ფერწერული სახიერება იმდენად მნიშვნელო- 

ვანი იყო. სტანისლავსკისათვის, რომ გამოჩენილ იტალიელ მსა– 

სიობ ერნესტო როსის სწორედ ამას უწუნებდა: 

„..მისი როლების ფერწერული მხარე თითქმის ყოველთვის 

სუსტი იყო. ის არ აქცევდა მას სათანადო ყურადღებას. ბანალუ- 
რი საოპერო კოსტიუმები, ცუდად დაკრული წვერი, ნაკლებსაინ– 

ტერესო გრიმი“ ?. 
შემდგომი საფეხურია გმირის აზრობრივ-სახიერი გარეგნობის 

ძიება, ამგვარი ძიება მსოლოდ მაშინაა შესაძლებელი, როდესაც 

იცი რას ეძებ, როდესაც მხსატვრული სასის არსი ამოსსნილია. 
როდესაც შეგიძლია განსაზღვრო რანაირი ტანისამოსია ყველაზე 

ბუნებრივი შენი გმირისათვის, რატომ აცვია მას სწორედ ასე და 

არა სხვანაირად. ლეონიდოვი სწერდა მსხატვარ გოლოვინს: 

„..ჩემი კოსტიუმი მომწონს, მაგრამ ნება მომეცით უფრო მე- 
გად გა:აძლიერო ფერი, რადგან იგი ოდნავ უხალისოა. არ იგრ- 
ძნობა რომ ეს კოსტიუმები ოტელოს შეკვეთილია –– ადამიანისა, 

რომელსაც გემოვნება აღმოსავლური აქვს“ 3, 
ამ თვალსაზრისით მეტად საინტერესო იყო ვერიკო ანჯაფა- 

რიძის ბებია ეუხენას (ა, კასონას „ხეები ზეზეურად კვდებიან“) 

კოსტიუმი ( მხატვარი ირ. შტენბერგი). 
ამ ესპანელ ქალს ხორბლისფერი სახის კანი, სსივიანი თვალე– 

ბი და მომხიბვლელი ღიმილი აქვს. იგი კეთილშობილი გვარისაა 

და ცხოვრობს თავის საკუთარ, დიდსა და ლამაზ, ძველებურ 
სახლში. სიძველე მან ყველაფერში შემოინასა. მას არ შეუძლია 
იცხოვროს თანამედროვე არქიტექტურულ ნაგებობაში. თანამედ– 

როვე ავეჯისა და ნივთების გარემოცვაში. მისი სამოსიც აღაა 
დროის შესაფერისი. მართალია, ვერიკო ანჯგაფარიძისათვის, აო– 

! ზოიყი9 C M6”ლხXლისელ», 8L0, 1967, C„დ. 599. 

2 C C7139MCX88CMMV, M0ი XM3სს 8 MCMVCC860, იტ#ტMივპიენMMწყ», 1931, 

C-6. 99. 

3 I ICC9MM808, მიCილ/Mიბ-#M8, CI2/IხM, ნ66CCC/ს!, M3/0. CVMCXVCCI80», 

M.., 1960, C+6. 190. 
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გორც ყოველთვის, ტანსაცმელს არ ჰქონდა გადამწყვეტი მნიშვნე- 
ლობა. მაგრამ მოსასხამი, არშიის თავსამკაული და ხელჯგოსი 

მაინც მოითხოვა. ეს სამი საგანი მისთვის გადამწყვეტი იყო ბე- 

ბიის გარეგნობის სრულყოფისათვის. მათი აუცილებლობა შინაგა- 

ნი მოთხოვნილებით იყო განპირობებული: როგორც არ უნდა 

თბილოდეს, დამატებითი სითბო მაინც ეამება მოხუცს, არც ჯო- 

ხის წაშველებაა ზედმეტი. რაც შეეხება თავსამკაულს –- ეს იყო 
სარკი, გაღებული ადრინდელი სიკეკლუცისათვის... ასე გადაიქცა 
კოსტიუმი გმირის ასაკობრივი და ფსიქოლოგიური დახასიათე- 

ბის საშუალებად. 
სწორად მიგნებული, სახიერად მეტყველი კოსტიუმი კი არა, 

მისი ესკიზიც კი შეიძლება დაესხმაროს მსახიობს, რაღაც ძალზე 
მნიშვნელოვანზე მიანიშნოს. მით უფრო მზა კოსტიუმმა, რომე- 
ლიც მუდამ კონკრეტული მსახიობისათვის იკერება, მისი გარეგ- 

ნობისა და მონაცემების გათვალისწინებით. აკი უთქვამს ჟერარ 
ფილიპს, როდესაც პირველად ჩაუცვამს ფაბრიციოს კოსტიუმი 

(სტენდალის „პარმის სავანე, მხატვარი ანენკოვი), ამ მო- 
სასხამში ისე ვგრძნობ თავს, თითქოს ფრთები გამომესხა... რა 

საოცრებაა| ფრთები,: რომლებიც არასოდეს დამინახავს სცე- 

ნარშიო !. 
თქმა არ უნდა, მომავალი სცენური გმირის გარეგნობის მიგ- 

ნება და დაზუსტება ამაღელვებელია და მნიშვნელოვანი მსახიო- 
გბგისათვის. მით უფრო, თუ მხატერის მიერ გმირის სამოსელი გა- 

· აზრებულია როგორც მისი სცენური ცხოვრების თავისებური თან- 
მხლები. ზოგი მხატვარი ამ მხსრივ განსაკუთრებით გამოირჩევა. 
ს. ზაქარიაძის სიტყვით ასეთია ელენე ახვლედიანი: 

„...ელენე ახვლედიანი თეატრში მსასიობისათვის მოდის, მისი 
მონაცემებიდან გამომდინარე ქარგავს თავის ·ნაწარმოებს. ამი- 
ტომ მუდამ კარგად ვგრძნობ თავს მის წარმოდგენაში და მიყვარს 

მასთან მუშაობა“. 

„..რუი ბლაზში“ ოთხი სამოსელი მქონდა გმირის ცხოვრებაში 

მომხდარ ცვლილებათა შესაბამისად, თავდაპირველად ჩემი გმირი 

შეუმჩნეველი ადამიანი უნდა ყოფილიყო, უმნიშვნელო. ამის ხაზ- 

' Xიი2ნ6 დიიMიი, M3/. «I1C«VCC+8C», II-M., 1962, C»დნ. 87. 
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გასასმელად მხატვარმა შეუსაბამო ზომებით გამოჭრილი სამოსე- 

ლით შემმოსა. ამით ფორმა დამიკარგა. ჩემი გმირი, მართლაც, არ 

იყო საინტერესო, არც იპყრობდა ყურადღებას. დანარჩენი სამი 
კოსტიუმი –– რუი ბლაზის დიდებულებას, მისი ვაჟკაცობისა და 
კეთილშობილების გამომზეურებას ემსახურებოდა. ასე იყო ეს- 

კიზზე. ასე იყო ჩემზედაც. იმიტომ, რომ სსვებისაგან განსხვავე- 
ბით, ელენე ახვლედიანი არა მარტო სატავს კოსტიუმს, არა მარ- 

ტო ესწრება მის შესრულებას ან მოზომვას, არამედ თვითონ, სა- 

კუთარი ხელით ჩამოგასხამს ხოლმე სხეულზე“!, 
ა. ტაიროვის მიერ კამერულ თეატრში დადგმულ ფლობერის 

„მადამ ბოვარიში“ ემას როლს ალისა კოონენი ასრულებდა. კრი- 
ტიკოსის აზრით, ამ სპექტაკლში ემას კოსტიუმები ( მსატვრები 
ე. კოვალენკო და ვ. კრივოშეინა), გზირის ცსხოვრების განვითა- 
რების ხაზის გარდა, ამ საზის გარემოსთან მიმართებასაც მიანიშ- 

ნებდა –– ემას ცხოვრება გარემოს საწინააღმდეგო იყო, მასთან 
შეპირისპირებული შინაგანადაც და გარეგნულადაც: 

„..დაღრეცილი, აშკარად ან ფარულად მასინჯი ადამიანებით 
გარშემორტყმული კოონენი-ბოვარი, ერთადერთი იყო მათ შორის 

ამაღლებულად მშვენიერი. 
ამ სპექტაკლის თითქმის ყველა ეპიზოდში ალისა კოონენი ას- 

ლებურად ჩაცმული გამოდიოდა. თითქოს ემას როლი მხოლოდ 
იმაში მდგომარეობდა, რომ ჩაცმულობათა ნიაღვარი შექმნილი- 
ყო. ეს ტანსაცმელი თვალს ჭრიდა მაყურებელს. უაღრესად შეშ- 
ფოთებული ემა ბოვარი ხან ერთ ტანსაცმელს აწყდებოდა, სან მე- 

ორეს, ეს იყო უცნაური შეუჩერებელი ძიება ტანსაცმლისა. იქ- 

ნებ მოინახოს ისეთი კაბა, ისეთი ფერის და ისეთ თარგზე გამოჭ- 
რილი, რომ გმირ ქალს საკუთარი თავის პოვნაში მოესმაროს... 

ალისა კოონენის –– ტრაგედიის გმირის ფიგურა, გაგრძელებუ- 

ლად, ზეატყორცნილად გეჩვენებოდათ და მოგაგონებდათ გოტი- 
კური ტაძრის კომპოზიციის ფიგურას. მშვენიერი, ძალზე გრძელი 

ხელები, თითქოს იშორებდნენ საგნებს, რომლებიც მას მეტისმე- 
ტად უახლოვდებოდნენ. ეს ხელები ემასა და მისთვის აუტანელ 

1 ნ ურუშაძე, ელენე ახვლედიანი თეატრში, გამომც. „მერანი", თბ., 

1968, გვ. 21. 
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გარემოს შორის საჭირო დისტანციას წარმოშობდნენ. ამნაირად, 

მსახიობის გარშემო აღმოცენდებოდა ფიზიკური და ზნეობრივი 

მიუწვდომლობის სარტყელი“!. 
იქ, სადაც სპექტაკლს ნამდვილი თეატრალური მხატვარი აფორ- 

მებს, პერსონაჟთა შემოსილობას გარკვეული პრინციპი უდევს 

საფუძვლად, გარკვეული აზრობრივ-სახიერი მიზანდასახულება -–– 
რას უნდა მოეხჭაროს იგი. გავისსენოთ „ურიელ აკოსტას“ კოს- 

ტიუმები ( მსატვარი პ. ოცსელი), მათი ნეიტრალური, თავისებუ- 
რად აბსტრაქტული თარგი, ამ თარგის, საერთო პრინციპი: ერთი 

ნახევარი სამოსელისა ჩვეულებრივი ექსოვილისაგან, მეორე მასე- 

ეარი –– დაბამბულ-დალიანდაგებული იმაეე ქსოვილისაგან. ფე- 
რები –– მსოლოდ თეთრ-შავის, ნაცრისფერისა და ყვითლის კომ- 

ბინაცია. გავიხსენოთ მარჯანიშვილის მიზანსცენები –- სკულ- . 

პტურული ჯგუფები, წინ გაწვდილი ხელებით და ძირს დაშეებუ- 
ლი უჩვეულო სახელოებით, რომლებიც აქ მუდარას გამოხატავენ. 
გავისსენოთ, როგორ შესძახა ივდითმა: „რაბინო, სტყუი!“, რო- 

გორ გადაევლო სცენას მსგავსად დიდი თეთრი ფრინველისა და 
როგორ განაპირობა ეს ასოციაცია მისი თეთრი სამოსელის ფარ- 

თოდ გაშლილმა გრძელმა სახელოებმა, მარჯგანიშვილმა დადგა 
სპექტაკლი –– სკულპტურა, პ. ოცხელის გაფორმებაც და კოსტი- 

უმებიც ამ უჩვეულო მსატვრულ ამოცანას ემსახურებოდა. 

რომ სამოსელი ადამიანის პლასტიკას განაპირობებს, ეს ყვე- 
ლამ იცის ცხოვრებიდან. მსახიობის მდგომარეობა ამ მხრივ გან- 
საკუთრებულია –– მის წინაშე უამრავი განსხვავებული ამოცანა 
წამოიჭოება, გააჩნია პიესას, მასში ასახული ადამიანების ეროვ- 

ნებას, საზოგადოებრივ მდგომარეობას, ეპოქას და ა. შ. საერთო 
და უდავო ერთია –– ყველა სამოსელი დაკავშირებულია გარკვე- 
ულ პლასტიკასთან, მოითსოვს მას და განაპირობებს კიდეც. რო- 

დის წერდა ილია ჭავჭავაძე: 

„..გერ ერთი ისა, რომ ისე შესაფერად მორთული იყო, რომ 
პირველს დანასვაზედვე ჰგრძნობდით, რომ ამრიგად უბრალოდ, 

სადად, მაგრამ ფაქიზად ტანჩაცმული კაცი უსათუოდ შინაგანის 

ღირსებით უნდა იყოს მდიდარიო. ასეთიც არის სწორედ სვიმონ 

, L. ნ666M0C8CMMM, IIMIC63IX768 M 16016, M3/. ·MC!(VCC·";C;"· M., 196%, 

ლ<--ი. 363 
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ლიონიძე „სამშობლოში”. მერე ყოველივე მიხრა-მოსრა ბ-5 გამ- 

ყრელიძესი, ყოველივე მოძრაობა, ხელის თუ სახის ასე თუ ისე 

ხმარება –– ისე შეესაბამებოდა ძველს, დარბაისელს ქართველს 

და ამასთან დიდგულოვანს კაცს, როგორც სვიმონ ლიონიძკეა, 
ოომ სწორედ აკვირვებდა მაყურებელს“! (საზი ჩვენია. –– §. უ. 

თუ კოსტიუზი იმგვარი მნიშვნელობისაა, როგორც ზეზოთ იყო 
ლაპარაკი, შემთხვევითობას აღარ შეიძლება ჰქონდეს ადგილი. 

ყველა კოსტიუმი, სულ ერთია, მთავარი გმირი იქნება ეს, თუ მა- 
სობრივი სცენის მონაწილე, მოფიქრებულია მსატვრის, რეჟისო- 
რის, მსჯხიობის მიერ. მასზე მსეგელობენ, კამათობენ. რეკისორი- 

სა და მხატვერის საუბრები სპექტაკლის გაფორმებისა და კოსტი- 

უმების შესახსებ არაა ფიქსირებული, მაგრამ ზოგვგერ, როდესაც 

ისი5ი მოკლებული არიან შეხვედრისა და საუბრის შესაძლებლო- 

ბას, სწერენ ხოლმე ერთმანეთს. ასეთ შემთხვევაში ჩვენ ხელთაა 

მეტად საინტერესო და მრავლისმთქმელი დოკუმენტები. მაგალი- 

თად, რეჟისორ ა, დიკისა და მსატვარ ბ. კუსტოდიევის ვრცელი 

მიწერ-მოწერა ნ. ლესკოვის „რწყილის“ მსატერულ გაფორმებასა 

და კოსტიუმებთან დაკავშირებით. ეს წარმოდგენა დაიდჯა მოს- 

კოვის სამხატვრო თეატრში 1925 წელს. 

ბ. კუსტოდიევი –– ა. დიკის, დეკემბერი, 1924 წ. ლენინგრადი. 

„..ახლა კოსტიუმების შესასებ: ქსოვილი სულ უბრალოა სა- 

ჭირო. სადაც წითელი·მაქვს მითითებული –– ჩვეულებრივი ყუმა- 
ჩია, გამონაკლისია დედოფალ ანფისას კოსტიუმი # 26, რომე- 

ლიც ეფიქრობ, უნდა შეიკეროს ან ღია ცისფერი ხავერდისაგან 

(ველგეტი), ან, უფრო უკეთესი იქნება, აბრეშუმისაგან (ატლასი), 

საერთოდ რომელიმე პრიალა ნაჭრისაგან... 

# 1 მეფე: პერანგის სახელოებზე და ქობაზე ოქროს ფოჩი. 

ეპოლეტები ბუტაფორიული... წითელი და თეთრ ზოლებიანი მან- 
ტია... 

გვირგვინი ძალიან დიდი, ყურებიანი (არა მისი სხეულის შე–- 
საგ?·ყვისი). მანტიის სარჩული –– ლურგგი. ჩექმები ძალიან ფარ- 

თო“... 

ა. დიკი––ბ. კუსტოდიევს. მოსკოვი, 1925 წლის 5 იანვრამდე. 

' ი, ჭავჭავაძე, თსსულებთა სრული კრებული ათ ტომად, ტ. 1II, 
საქართველოს სსრ სახელმწიფო გამომც. თბ., 1953, გვ. 195. 
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„...თქვენ მეორე ვარიანტში ნაკლებ იგრძნობა ინგლისი. პირ- 

ველ ვარიანტში პერსონაჟები მეტისმეტად ტანმომცრონი და კლო- 

უნისებრნი არიან. იქნებ ცოტა კიდევ ეძებოთ|! ეს როლები მეტის- 

მეტად მნიშვნელოვანია –– მთელი მეორე მოქმედება მათ მიჰყავთ. 
დასანანი იქნება, თუ კოსტიუმები ძალზე ეფექტური არ გამოვა, 

ცილინდრი კარგია, ცხვირსასოცებიც, საათებიც, ჟილეტებიც. იქ- 

ნებ სერთუკები? სერთუკების შიგნით ამოქარგული პერანგები და 
ასეთივე სახის ხელსახვევები? იქნებ პირველ ვარიანტში გარკვე- 
ული ცვლილებები შევიტანოთ. ეცადეთ კიდევ. რამე მოძებნოთ, 

გთხოვთ...“! და ასე ყველა კოსტიუზის, ყველა მზისი დეტალის შე- 
სახებ. 

:(]იოდესაც კოსტიუმი შეიკერება, მსახიობი ჩაიცვამს მას და 
ატარებს სცენაზე. დანარჩენები –– მხატვარი, რეჟისორი, მკერავი 

და ა. შ., განსხვავებით მსახიობისაგან, მაყურებელთა დარბაზი- 
დან შესედავენ მას და შეამოწმებენ შთაბეჭდილებას, რომელსაც 

ასდენს იგი. მსახიობი ამას ვერ გააკეთებს, ასე რომ, ამ შემთსვე- 
ვაშიც შრომა კოლექტიურია. 

ზოგვგერ სპექტაკლისათვის უამრავი კოსტიუმია დასადგენი 

და შესასრულებელი –– მამაკაცთა და ქალთა ტანისამოსი, მოსას- 

ხამი, ყელსახვევი, თავსამკაულები, სახმარი ნივთები და ა. შ. 
შესაძლოა, საჭირო გახდეს საგანგებო კონსულტანტების მოწვევა, 

რომლებმაც უნდა შეასწავლონ მსახიობებს მათთვის უჩვეულო სა- 
მოსელის ტარების წესი, აგრეთვე ისეთი, ერთი შესედვით, 
წვრილმანები, როგორც სალამი, თავსამკაულის, მოსასსამის, 
გრძელი კაბის, ლორნეტის, მარაოს და სხვა ამგვარის მოსმარება. 

ყველაფერი, რასაც იხილავს მაყურებელი სცენაზე, წინასწარ 
უნდა გაისინჯოს, შემოწმდეს. ასე დაიბადა რეპეტიციის ის სასე- 

ობა, რომელსაც საკოსტიუმე რეპეტიციას უწოდებენ: მსახიობები 
კოსტიუმსა და გრიმში გამოდიან სცენაზე, სოლო რეჟისორი, 
მხატვარი, გრიმიორი, მკერავი და სსვანი დარბაზიდან ამოწმებენ 

მას. კ. პატარიძე ასე აგვიწერს მარჯგანიშვილის საკოსტიუმე რე- 
პეტიციას: 

„-..დეკორაციების გასინეგვის შემდეგ ინიშნებოდა გრიმისა 

! ტ. 0 MMM , CI8»ხM, ი06ოMCMმ2, 80Cი0MMVბხიი, 8L0C, 1967, CIჩ. 327, 331. 
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და კოსტიუმის გასინჯვა. ამ მიზნით მარჯანიშვილი სცენაზე სპე.- 

ციალურ შემაღლებას დგამდა, ანათებდა მას ყოველი მხრიდან 

პროჟექტორებით, ამ შემაღლებაზე დააყენებდა მსახიობს. უჯგერ 
გრიმსა და კოსტიუმს ახლოდან შეამოწმებდა,. შემდეგ პარტერში 
ჩავიდოდა და იქიდან. შემდეგ ისევ ამოდიოდა სცენაზე და შეპჰ- 
ქონდა შესწორებები, აძლევდა მითითებებს. ასე ამოწმებდა სან 
ერთ მსახიობს, ხან ერთდროულად ორსა და სამს. ისეც მომხდა- 
რა, რომ ითხოვდა რომელიმე სცენის გათამაშებას, რომ დარწმუ- 
ნებულიყო, რამდენად ორგანულად იყო დაკავშირებული გრიმი და 
კოსტიუმი მოქმედ პირთან. ამგვარი შემოწმების გარეშე არ დარ– 
ჩებოდა არც ერთი მსახიობი, მასობრივი სცენის არც ერთი მონა- 
წილე“! (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

სტანისლავსკის ასეთ რეპეტიციას მ. კნებელიც აღწერს: 
„..მე მინასავს არა მარტო ის, თუ როგორ მუშაობდა სტანის- 

ლავსკი მსახიობებთან, არამედ ისიც, თუ როგორ ანათებდა იგი 
სცენას, როგორ ამოწმებდა კოსტიუმებისათვის შერჩეული ქსო- 
ვილების ხარისხს, როგორ ადგებოდა ხოლმე რეჟისორის ადგი- 
ლიდან, გადაჭრიდა მთელ დარბაზს, მივიდოდა ნ. ლამანოვასთან 

და ხელზე ეამბორებოდა, მადლობას უხდიდა მსატვარ გოლოვინს 
კოსტიუმების ბრწყინვალე შესრულების გამო. ახალგაზრდებს 

გვეუბნებოდა, რომ ნადეჟდა პეტრეს ასულ ლამანოვას მიაჩნია, 

რომ იგი კარგი მკერავია, სინამდვილეში კი ის კოსტიუმის დიდი 
ხელოვანია, ანატომია მოქანდაკის დონეზე აქვს შესწავლილი და 
შეუძლია მსახიობის სხეული მხატვრული სახის სხეულს შეუხა- 

მოს დიდებულად“?, 
კოსტიუმი მოძრავი ელემენტია, მოძრავია მისი ფერი და მისი 

საზიც. .ის მიზანსცენაში ისატება, უახლოვდება და შორდება სხვა 
კოსტიუმებს, მათ ფერებსა და ხაზებს, ამიტომ ყველამ, ვინც კი 
რაიმე გზით კოსტიუმთანაა დაკავშირებული, ეს კოსტიუმი მოძ- 
რაობაში, დინამიკაში უნდა წარმოიდგინოს, სამოსელი ხსელს არ 

უნდა უშლიდეს მსახიობს სცენაზე. ქაღალდზე დახატული კოსტი– 
უმის ესკიზი ერთია, კონკრეტულ ქსოვილში განსორციელებული, 

1 L M80ნ0X289MM1ს)8M7/MM, 80Cი0MMM4+8MM9, CIგ+ხM, #0Mიბეს!, #3M. «3309 

ზილი«პ», I6., 1958, C«-ი. 289-–290. 

2 M. LსხC66ციLს, 8C9 XM3იხ, 810, M.., 1967, C-ნ. 249. 
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-იმსასიობზე ჩაცმული და სცენაზე ( დეკორაციასა და განათებ·.·ში) 
ამოძრავებული კოსტიუმი კი სულ სხვაა. 

როდესაც კოსტიუმი მზადაა, მსასიობმა უნდა გაითავისოს 
იგი. კოსტიუმის მორგება, მისი გათავისება ცხოვრებაშიც არაა 

მუდამ ადვილი. ბავშვობიდან კარგი ტანსაცმლის ტარებას შეჩვე- 
ული ადამიანისათვის, არც უფროსობაშია ძნელი ლამაზაღ შეკერი- 

ლი, მოდური ტანსაცმლის გათავისება. და პირიქით. ყველა ქალს 

არ შეუძლია ძვირფასი ბეწვის მოსასსამის სმარება ისე, რომ 

უცხო სხეულად არ შეიგრძნობდეს მას. როდესაც ვამბობთ, ეს ქა- 
ლი ან მამაკაცი ელეგანტურად იცვამს, ეს არ ნიშნავს მხოლოდ 
ტანსაცმლის ელეგანტურობას, ეს ნიშნავს ამ ელეგანტური ტან- 
საცმლის ასევე ელეგანტურ ტარებას. ყველამ ვიცით, რომ ცუდმა 

' მტარებელმა კარგად შეკერილ ტანსაცმელს შეიძლება შესედულე- 

ბა დაუკარგოს. 
მსასიობს ყოველნაირი სამოსელის კარგად ტარება უნდა შეეძ- 

ლოს, მისი გათავისება. მსასიობის სელოვნება მოითხოვს ამას. 
მიუსედავად ამისა, მუდამ ასე არ არის. ისეთ დიდ მსახიობსაც 
კი, როგორიც სახელგანთქმული მოჩალოვი იყო, არ ცოდნია თურ- 
მე ფრაკის ტარება!. იგივეს ამბობენ კომისარჟევსკაიას შესასებ, 

ოღონდ უკვე სსვა მიზეზით: 
„...თანამედროვე ადამიანის უბედური სული –- აი, რა გვიზი- 

დავდა ყველაზე მეტად კომისარჟევსკაიაში. მასში არ იყო კლასი- 

კურობის ნატამალი. იგი იბნეოდა, ამ სიტყვის პირდაპირი მნიშ- 
ვნელობით, როდესაც იცვამდა მარგარიტას ან დეზდემონას კოს- 

ტიუმს. ის მთლიანად ჩეენი იყო, დღევანდელი“?. 
მეტად რთული ყოფილა კოსტიუმის გათავისების საკითსი სამ- 

ხსატვრო თეატრის ცნობილ მსახიობ ლ. ლეონიდოვისთვისაც. სა- 
ინტერესოდ წერს ამის შესახებ ამავე თეატრის მსასიობი ბ. ლი- 

ვანოვი: 
„...მახსოვს ის წუთი, ლეონიდოვი რომ გამოვიდა სცენაზე და 

პირველად დაინასა გოლოვინის დიდებული დეკორაცია. მის გვერ- 

დით მდგომს, ელექტრონივით გადმომედო მისი შიში. გარშემო 

1 M M«V”წტისხ, I|68:028)ხ9Iხ- იოლი0100.ხ, M3/7/. #«IICMVCCX80», II., 1967, 

C„6. 97. 
2 იქვე, გვ. 16ვ3. 
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ყველა აღტაცებული იყო დეკორაციით, ლეონიდოვს კი თოგუნავ- 
და მისი სიმდიდრე და ფუფუნება, თვითონ კოსტიუმი ჟჯგერ არ 

ეცვა. როდესაც მასაც გაუკეთეს გრიმი და ჩააცვეს იმავე გოლო- 

ვინის შექმნილი გასაოცრად მშვენიერი კოსტიუმი, მსახიობი კი- 

დევ უფრო მეტად დაიბნა –– ამ კოსტიუმზე უამრავი ლამაზი თას- 
მა იყო სამკაულად, ლეონიდოვს კი არც ერთი მათგანი არ სჭირ- 

დებოდა თავისი მხატვრული სასისათვის. ...ოტელოს შავმა გრიმ- 
მა აღარ გამოაჩინა მსასიობის სკულპტურულად გამოკვეთილი 
სახის ნაკვთები. ბრწყინვალე სამოსი„ თითქოს ბორკავდა მის 

მოძრაობებს“ ), 

ის იმდენად მგრძნობიარე ყოფილა კოსტიუმის მიმართ საერ- 
თოდ, რომ ფილმ „ალექსანდრე ნეველის“ ნახვის შემდეგ უთქვამს 

ხელს მიშლის, რომ კოსტიუმების უმრავლესობა საოპერო თეატ- 
რის შესატყვისია, ...ამავე დროს, ეს კოსტიუმები ეს წუთია მო- 
იტანეს მკერავისაგან, რომელმაც ისინი თანამედროვე ნემსითა და 

მაფით შეკერა?, 
თუ ბუნებით არ ხარ დაჯილდოებული განსხვავებული სამოსე- 

ლის მორგებისა და შეთვისების, მის ყალიბებში საკუთარი სხეუ- 
ლის „ჩამოსხმის“ განსაკუთრებული უნარით, მაშინ შრომაა სავი- 

რო. წინააღმდეგ შემთსვევაში, ესკიზზე დასატული მშვენიერი ტა- 
ნისამოსი, მშვენივრად შეკერილი. გაფერმკრთალდება მსახიობის 
სხეულზე. სტანისლავსკი წერს, რომ „იულიუს კეისრის“ ყველა 

მონაწალე შეისწავლიდა რომაულ სამოსს, მისი ხმარების წესებს, 
აგრეთვე იარაღის სმარების წესებს, ყოველივე ამისთვის აუცი- 

ლებელ პლასტიკას. ამ მიზნით მსახიობებისათვის შეუკერიათ სა- 

განგებო ე. წ. სარეპეტიციო კოსტიუმები. ამ კოსტიუმებში დადი- 

ოდნენ ისინი მთელი დღის განმავლობაში თეატრში, რათა მისი 
გარების წესებს დაუფლებოდნენ, შეჩვეოდნენ მას. მოძრაობები 

ანტიკური ქანდაკებებიდან ჰქონდათ აღებული 3. 
ასე ეუფლებოდნენ და ეჩვეოდნენ ეს მსახიობები არა მარტო 

'ი MI900M5M»ა/08, მიCილ.MაგსVს, CIL28IხM, 66CC69LI, M37. «VICMVCCI80», 

M., 1960, C#ნ. 576. 

2 იქვე, გვ. 413. 
ვ C. CIL8MMCX38CMMM, M.09ი XM3Mხს 8 MCMVCC1860, «#MMშ0CM.#წM»ა, II-MI., 

1931, C+6. 454. 
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უძველესი დროის რომაელთა უჩვეულო სამოსელს, არამედ დრო– 

ით უფრო ახლობელ, მაგრამ მათთვის მაინც უცხო კოსტიუმებსა 

და ქცევის წესებს. ღილებზე ყელამდე შეკრულ სამხედრო სერთუკს 
შეჩვევა უნდა, დეზებიან ჩექმებსაც, ხელთათმანის ჩაცმა-გახდის, 

მისალმება-გამომშვიდობების წესებსაც. რამდენჯგერ გასჭირვებია 

მსახიობს უბრალო სამიჯგნურო სცენის ჩატარება იმის გამო, რომ 

თვითონ ესპანელი გრანდის კოსტიუმი ეცვა, მის მიჯნურ ქალს 

კი იმავე ქვეყნის დიდებული ქალის ციხე-სიმაგრის მსგავსი სა- 
მოსი. სწორედ აქ არიან ხოლმე საჭირო კონსულტანტები, ისინი 
პრაქტიკულად ესმარებიან მსასიობს. ამგვარ მუშაობაზე ზოგჯერ 

ძალიან დიდი დრო იხარჯება. 
კოსტიუმი, ჩვეულებრივ, პრემიერამდე რამდენიმე ხნით ადრეა 

ხოლმე მზად. გამოდის, რომ როლის მომზადების მთელ მან- 
ძილზე მსახიობს საკუთარი, მისი დროის ჩვეულებრივი კოსტიუ- 

მი აცვია. ამ კოსტიუმში იქმნება მისი მომავალი სცენური გმი- 
რი, შემდეგ ამ გმირს პრემიერის წინ სულ სსხვანაირად შემოსავენ. 

იბადება გარკვეული სირთულე. ს. თაყაიშვილი გვიამბობს: 
„..ჰიუგოს „რუი ბლაზში“ ჰერცოგინია დ'ალბუკერკს ვთამა- 

შობდი, მიყვარდა ეს როლი. მგონი გამომივიდა კიდეც... არ ვი- 

ცი... ის ვიცი, რომ თუ გამომივიდა, ელენე ახვლედიანის წყალო- 
ბით. ასე იყო: რეპეტიციებზე თითქოს ყველაფერი თავისი წესით 
მიმდინარეობდა. რეჟისორიცტც კმაყოფილი იყო, მაგრამ მე 
ვგრძნობდი, რომ რაღაც მაკლდა, არ ვიცოდი კი რა. ელენემ რომ 

ესკიზები მოიტანა, ჩემი გმირის კოსტიუმი ძალიან მომეწონა: 
მუქი მწვანე ხავერდის სამოსი შავით და ოქროსფერით იყო გა- 

წყობილი. ავი სახე ჰქონდა ესკიზზე დახატულ ჰერცოგინიას, აღ- 
შფოთებული. ისეთი ცოცხალი იყო, მეგონა, ესკიზიდან ძირს გად- 
მოსვლა შეუძლია-მეთქი. აშკარად მგავდა. ავღელდი. კოსტიუმის 

ჩაცმა მეჩქარებოდა, მაგრამ ჩავიცვი თუ არა, საშინელი უსერხუ- 

ლობა ვიგრძენი –– მძიმე სამოსელმა შემბოვჭა, თავისუფლად 

ვეღარ ვმოძრაობდი, მიშლიდა. ვეღარ მოვითმინე და ვუთხარი ეს 
ყოველივე ელენეს. ჯერ რეპეტიცია გაიარე და მერე ვილაპარაკო- 

თო, წაიბურტყუნა და გამშორდა. გენერალურ რეპეტიციაზე მივ- 

ხვდი რაოდენ მართალი იყო იგი -- შემბოჭა სამოსით, მაგრამ 

სწორედ ეს შებოჭვა იყო საჭირო, რათა იმ დროის ქალისათვის 

220



ჩვეულ ტანსაცმელში მეგრძნო თავი, მსატვაოი ეპთქის შე1ა- 

ტყვის მოძოაობებს, მიხრა-მოსრას მკარნახობდა“!. 

იქნებ ამიტომ მიაჩნდა გორდონ კრეგს იდეალუთ ვითათებალ. 

თუ პიოველსავე რეპეტიციაზე, როდესაც მსახიობი ჯერ როლი: 
ტექსტით სელში მუშაობს, მის განკარგულებაში იყოს კოსტეუმჯ/.. 

ბუტაფორიაც, ავეჯიც. იმისათვის, რომ თავიდანვე შეეჩვიოს სპეჯ- 
ტაკლში გადასალახავ ყველა სასის წინააღმდეგობას. იგივე აზ” - 
გამოთევამს მეიერხოლდი; 

«..ყველამ ვიცით, რარიგ მოუწესრიგებელია ჩვენთან კოსტი- 

უმების საკითხი –– ყველაზე გვიან კოსტიუმი მზადდება. იდეალუ- 
რი სპექტაკლისათვის კი პირველსავე რეპეტიციაზე უნდა მგონდეს 
ის კოსტიუმი, რომელიც იქნება ჩემი სამოსი წარმოდგენაში, რო- 

მელსაც ისევე უნდა შევეჩვიო და შევეთვისო, როგორც პერანგს. 
'ყოველდღე რომ ვატარებ. რეპეტიციაზე მე შევეჩვიე ერთ კოსტი- 

უმს და ასლა მეწყება ბრძოლა სხვა კოსტიუმთან. არ ვიცი როგოო 
მოვიხმარო იგი. გადის ათი წარმოდგენა, მანამ შევეჩვევი მას... 

იქნებ ბოლოს და ბოლოს მივიდეთ იქამდე, რომ ჩვენს თეატრში 

მონტირება წინ უძღოდეს ყველა დანარჩენ სამუშაოს"?. 
არის შემთხვევები, როდესაც სპექტაკლის განმავლობაში მსა- 

ხიობს რამდენჯერმე უხდება ტანისამოსის გამოცვლა, ზოგვგეო 

ეს აუცილებელია აქტის მსვლელობის დროს, ამიტომ დრო მეტად 
მცირეა, წუთები, ასეთ შემთხვევებში განსაკუთრებული მნიშვნე- 

ლობა აქვს ჩამცმელს –– თანამშრომელს, რომელსაც ევალება მო- 
უმზადოს მსახიობს დღევანდელი წარმოდგენისათვის საჭირო ტა- 

ნისამოსი, მოეხმაროს შემოსვაში, გამოცვლაში. ეს არ არის მექა- 
ნიკური სამუშაო –– ჩამცმელი მსახიობის მეგობარია, მასთან შე- 
მოქმედებითად დაახლოებული ადამიანი. ცნობილი საბჭოთა მსა- 

ხიობი სოფია გიაცინტოვა ერთ ასეთ ჩამცმელს ასახელებს თავის 
წიგნში, ესაა ალექსანდრა ბრისკინა. მსახიობის თქმით ჩამცმე- 

ლი ა. ბრისკინა მარტო კარგად გაგარჯიშებული მარდი ხელებით 

1 ნ ურუშაძე, ელენე ახვლედიანი თეატრში, გამომც. „მერანი“, თბ., 

1968, გვ. 21. 

2 8მ MიM%6ი0X0იხე, C+21IხM, 9MCსM8, 6C9M, 66C6/%I, +. II, M3/. CVICMVC- 

«<7806», M.., 1968, CIი. 444. 
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კი არ ეხმარება მსახსიობს, არამედ იმით, რომ ის თანამონაწიდეა- 
წარმოდგენისა. მან იცის, გრძნობს რა მნიშვნელობა აქვს კოსტი- 

უმს გმირის ცხოვრების ამა თუ იმ მომენტისათვის. ამიტომაც 

ს. გიაცინტოვა ჩამცმელ ა. ბრისკინას თავისი როლების თანა- 
შემოქმედს უწოდებს. ასახელებს მეორე ჩამცმელსაც –– დ. როდი- 

უშკინას. ს. გიაცინტოვა ა. პოპოვის პიესაში „ოვგახი“ ლენინის 
დედის, მარია ულიანოვას, როლს თამაშობდა. პიესის მიხედვით 

მისი უფროსი ვაჟის, ალექსანდრეს, დაპატიმრების შემდეგ, დედა 

პეტერბურგს მიემგზავრება. ჩამცმელი დ. როდიუშკინა საჭიოო 
წუთებში კულისებში ელოდებოდა მსახიობს, სწრაფად მოასხამ- 

და მხრებზე მოსასხამს, გაუსწორებდა საყელოს, ხელთათმანებს 
მიაწოდებდა... ს. გიაცინტოვა ამბობს –– ამ წუთებში ისეთი შეგ- 
რძნება მქონდა, თითქოს ჩამცმელი ჩემთან ერთად თამაშობდა, 
ისე რიტმულად, თუმც უსიტყვოდ, მოქმედებდა იგი, ისეთ თანაგ- 

რძნობას გამოსატავდა მისი თვალები!. 
კარგად მასსოვს რუსთაველის თეატრის ჩამცმელი ტოსია ნი– 

კიტინა –– მაღალი, გამხდარი ქალი. განსაცვიფრებელი წესრიგი 

სუფევდა მის უბანზე. საქმე მარტო ის არ იყო, რომ ყველა კოსტი- 

უმი დროზე ეკიდა თავის ადგილზე მსახიობის საკაზმულოში. 
არც ის, რომ ეს კოსტიუმები ყველა შემადგენელი ნაწილებით ისე 

იყო განლაგებული საკიდზე, რომ მსახიობს ზედმეტი დაფიქოება. 
არ დასჭირდებოდა, მაშასადამე, დროს დაკარგვა და ყურადღების. 
მთავარი საზრუნავისაგან მოშორება, მთავარი იყო ის, თუ როგორ. 
ეხმარებოდა ტ. ნიკიტინა მსახიობს კოსტიუმით შემოსვაში სცენა– 

ზე გასვლამდე და იმ წუთებშიც, როდესაც აქტის მსვლელობის. 
დროს ის კულისებში გამოდიოდა. აქ მას ელოდებოდა ტ. ნიკიგი- 

ნა -- უხმო, უსიტყვო მეგობარი, რომელსაც არც თხოვნა, არც. 

გაფრთსილება, არც შესსენება არ სჭირდებოდა ––-– თვითონ იცო–. 

და ვისთვის რა უნდა დაეხვედრებინა: ხელსახოცი „ცვარის“ შე- 

სამშრალებლად, ნივთი, რომელიც ერთი წუთის შემდეგ სცენაზე: 
დასჭირდებოდა, თუ რამდენიმე ყლუპი ცხელი ჩაი ან ყავა, რად– 

გან ცივი წყალი გახურებული სახმო სიმებისათვის საზიანოა. ვის. 

1 C. IM3სMM108პ, XCM3Mხ #62+08, M3/. «კ,1061CM88 IIMICნპIVCპ», 1963, 

<+ჩნ. 127. 
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არ ახსოვს როგორ ახვედრებდა ტ. ნიკიტინა ცეცხლმოკიდებულ 
პაპიროსს აკაკი სორავას კულისებში სწორედ იმ წუთისთვის, რო– 

დესაც ოტელო ან ივანე მრისხანე კულისებში გამოდიოდა და მხო- 

ლოდ ერთი-ორვგერ თუ მოასწრებდა კვამლის შესუნთქვას. უდი- 

დესი პატივისცემით იხსენებს ტ. ნიკიტინას ყველა, ვისაც უმუშა- 

ვია მასთან რუსთაველის თეატრში. განსაკუთრებით მსასიობები. 
იმიტომ, რომ ჩამცმელი ტ. ნიკიტინა არ მსახურობდა თეატრში-–- 

ის ემსასურებოდა თავის საქმეს. 

როგორც ვზედავთ, ხასიათის პრობლემა –– რთული პრობლე- 

მაა. ის მოიცავს ყველაფერს, რაც დაკავშირებულია სცენური გმი- 
რის პიროვნებასთან, დაწყებული უკიდურესად სუბიექტური, ში- 

ნაგანი სტიმულიდან, გარეგნობის წვრილმანი დეტალებით დამ– 

თავრებული.



სცენური სახის ფორმის საკითხისათვის 

როდესაც ფორმის შესახებ ვლაპარაკობთ, მოვლენის ან საგ- 

ნის თვალსაჩინო, ხელშესახები მხარე გვაქვს მხედველობაში, რა 
დიდი აზრიც არ უნდა დაებადოს ხელოვანს, რაგინდ აქტუალური 

და საჭირბოროტო იყოს ცხოვრებაზე მისი სათქმელი, როგორც 
არ უნდა იყოს იგი ამ სათქმელით აღელვებული, როგორ საინტე- 

რვესოდაც უნდა ჰქონდეს წარმოსახული მომავალი ნაწარმოები, ის 
არ იქცევა მხატვრულ მოვლენად, თუ ხელოვანმა ჩანაფიქრს სათა- 

ნადო ფორმა არ მოუნახა. 
სინამდვილეში არსებულ ყველა მოვლენას და საგანს თავის- 

თავადაც აქვს ფორმა. უფორმო არაფერია,. აქ ლაპარაკია ფორმა- 

ზე, რომელიც უნდა მიენიჭოს წარმოსახვით შექმნილს, შეთხზულს. 
ამიტომ იგულისხმება ფორმა, რომელიც უნდა მოიძებნოს, დად- 

გინდეს, ჩამოიქნას, დაიხვეწოს. სხელოვანი ეძებს ფორმას. შემდეგ 
რომელიმეს ჩანაფიქრის საუკეთესო გამომავლინებლად, მის 

ხორცშესსმად მიიჩნევს. მეიერხოლდი ამბობდა: 
„..რაც უფრო ძლიერია იდეოლოგიური შინაარსი, რაც უფრო 

მეტი აგიტაციური შემართებაა მასში, რაც უფრო მეტი აგიტაციუ- 

რი საფუარი, მით უფრო მაღალი უნდა იყოს ფორმაში მისი გა- 
მოვლინება“!. 

რადგან შინაარსი ბადებს ფორმას, არ შეიძლება მიზეზობრი- 

ვი კავშირების დავიწყება. უნდა გამოიყოს მთავარი და ნაკლებ- 

! 8C MიCM0ინX0»იხ , CI8I6ხM, MMCხM2, ხ69M, 60C0„გხ!, 1. II, M3/. «MC- 

«VCCX80», M., 1968, C+ჩ. 73. , 
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შნიშენელოვანი, ჩამოშორდეს ზედმეტი, დარჩეს მსოლოდ ის, რაც 

აუცილებელია პირველ და შემდგომ რიგებში, ყველა შემადგენელი 

ნაწილი აუცილებელი უნდა იყოს თავისებურად, ყველა საინტე- 

რესო. ყველა სასიერი. ყველა ბოლომდე დამუშავებული, არაფერი 

მიასლოებითი, უფერული და უსასური. ა. ტაიროვი წერს: 

„..ნებისმიერი შემოჟქზედებითი ჩანაფიქრი, ბოლომდეც რომ 

იყოს განცდილი, მაგრამ'არ იყოს ჩამოსხმული ხილულ ფორმაში, 
თავისთავად არანაირად არ წარმოადგენს ხელოვნების ნიმუშს. 
იმიტომ, რომ ფორმაა ის ერთადერთი გამტარი რომლის დახმა- 

რებით ერთთა შემოქშედება მეორეთა მიერ შეიძლება იყოს აღ- 

ქმული. 
სანამ არ დასრულდება გაფორმების პროცესი, არც მხატერუ- 

ლი ნაწარმოები არსებობს. ფორმის გარეშე არ არსებობს და არც 

შეიძლება არსებობდეს ხელოვნება"! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

მხატერული ნაწარმოების ფორმა არ არსებობს თავისთავად, 
ჩასაფიქრისაგან განცალკევებით. რადგან ეს ჩანაფიქრი აზრად 

ჩამოყალიბდა, უკვე მოუპოვებია გარკვეული სიტყვიერი ფორმა. 
არც ისაა მსოლოდ გონებისმიერი. ისიც ნაგრძნობია, შეთსზული, 
შინაგანი თვალით დანახული, რადგან ისიც წარმოსასვით იქმნე- 

ბა უპირველესად. არსებობს ტერმინი –– ფორმის შეგრძნება. სა- 

თეატრო ლიტერატურაში შეიძლება ამოვიკითხოთ: 
„..ვასტანგოვს უნღა, რომ მისი მოწაფეები საკუთარ თავში 

ზრდიღდნენ არა მარტო სიმართლის გრძნობას, არამედ ფორჭის 
შეგრენებასაც... მსასიობი პასუხს აგებს ყოეელ თავის ჟესტზე, 

ოდხნავ მოძრაობაზე, ყოველ ინტონაციაზე? (საზი ჩვენია. -. 

ნ. უ.). 
მსახიობის მხატერული ნაწარმოები გარკვეული ხასიათის 

ადამიანია, მის ინდივიდუალობზას ავლენს მისი სიტყვა და მისი 
საქმე. მიუსედავად ამისა, როდესაც მსახიობის ნაწარმოების 

ფორმაზეა ლაპარაკი, პირველ ყოვლისა, მისი გარეგნობა გეაზ- 

სენდება. ალბათ, იმიტომ რომ «გერ სიტყვა რომ არ წარმოუთ- 

ქვამს გმირს, ჯერ ნაბიჯგიც რომ არ გადაუდგამს სცენაზე, ჩვენ 

! # 109M6908, 0 16ა'ი00, 810, 1970, C». 85. 

2 ნ. 33X883, C0906//69-MMVთ, M3ჰე. «MCMVCC+8C0ა, M., 1909, CI6. 246. 
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მხოლოდ ვიხილეთ იგი, უკვე შეგვექმნა მასზე გარკვეული წარ. 
მოდგენა. მაშასადამე, „გამტარმა“ ჩვენკენ რაღაც უკვე გამოატა- 

რა. გარეგნობაც ფორმის ელემენტია. შესაძლოა, ყველაზე მეტად 
ზედაპირული, მაგრამ სწორედ ამიტომ ყველაზე მეტად თვალსაჩი- 

ნოც. 
ცპერსონაჟის გარეგნობას ზოგჯერ ისეთი ფუქცია აქვს დაკის- 

რებული, რომ გადახვევა ან მისდამი ანგარიშგაუწევლობა ნაწარ- 

მოების დედააზრის დამრღვევი შეიძლება აღმოჩნდეს. ასე მაგა- 

ლითად, ჩეხოვის პიესაში „ძია ვანო“ არის პერსონაჟი სონია სე- 

რებრიაკოვა. პიესის მიხედვით, სონია იმდენად ულამაზოა, რომ 

ამ მიყრუებულ სოფელშიც კი არც ერთ მამაკაცს არ მოსწონს იგი. 

სონიას პირადი დრამა უშუალოდაა დაკავშირებული მის გარეგ- 

ნობასთან. მოხდა ისე, რომ ეს როლი ითამაშა კომისარჟევსკაიამ, 
რომელსაც ძალიანაც რომ სდომებოდა, არ შეეძლო მომავგადო- 

ებელი არ ყოფილიყო. დაირღვა სონიას პირადი დრამის ავტორი- 

სეული ლოგიკა, მაშასადამე, ნაწარმოების აზრიც, ამის შესახებ 
თავის დროზე დაწერა კიდეც დრამატურგმა ა. ბრუშტეინმა!. 

ზოგეგერ ნაწარმოების მისედვით პერსონაჟი განსაკუთრებული 
გარეგნული თვისებებით უნდა იყოს აღჭურვილი. ამას 
ავტორი მიგვანიშნებს ხოლმე ან იმით, რაც ხდება (რომეოს და 

ჯულიეტას ერთი ნახვით უნდა შეუყვარდეთ ერთმანეთი; არმან 

დიუვალი ორი წელი ეტრფოდა მარგარიტა გოტიეს ისე, რომ არ 

იცნობდა მას, ნანახი ჰყავდა მხოლოდ; „ღალატში“ გაიანეს ირა- 
ნის შაჰს უგზავნიან, მაშასადამე, ლამაზი და ახალგაზრდა უნდა 

იყოს უთუოდ და ა. შ.), ან რომელიმე პერსონაჟის ნათქვამით –– 
ოსტროვსკის ლარისა „უმზითვოდან“ პარატოვის შესახებ ამბობს, 

რომ ის მამაკაცური მშვენიერების იდეალია. 

სცენური სახის შინაარსის გარეგამომავლენელ საშუალებად 
არ ითვლება მხოლოდ სახე, ტანი და ჩაცმულობა. ამგვარ საშუა- 
ლებებს მიეკუთვნება სმა, ინტონაცია, ფრაზის წარმოთქმის თავი- 
სებური სტრუქტურა, საერთოდ, მეტყველების მანერა, ა. ტაირო- 

ვის თქმით –– „ფონეტიკური ფორმა“. ამგვარ საშუალებებს მიე- 

. 8. თ. (MCM»MMCCპ3პ0M#M68CM%829, IIMCხM2, 80CიCMMი29MM9, M#868X00M80ს!, . 
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კუთვნება ტემპერამენტი, სახის მეტყველება, მოძრაობა, მიხრა– 

მოხრა, ჩვევები და ა. შ. ყოველი მათგანი თავისებურად ავლენა 
შინაგანს. გამომსახველობის ყველა საშუალება, რომელსაც მი- 

მართავს მსასიობი გმირის სცენური სიცოცხლის მანძილზე ( სი- 
ტყვა, ქცევა, მზერა, ღიმილი, ინტონაცია, გარეგნობა, მოძრაობა, 
პაუზა, ჟესტი და ა, შ.) -- მისი მსატვრული ნაწარმოების ფორ- 
მის შემადგენელი ნაწილია. 

მსახიობის სელოვნება არის არა განსაზღვრა გმირის ხასია- 
თისა, არამედ მისი განხორციელება ანუ ხასიათის შესატყვისი 
ამოქმედება, გარკვეული საქციელების ჩადენა. ამის სახილველად 
მიდის მაყურებელი თეატრში, ეს კი იმას ნიშნავს, რომ გმირის 
სცენური არსებობის ყველა წვრილმანი გასაგები უნდა იყოს, სა– 
ინტერესო, შთამბეჭდავი, იმ აზრის მიმწოდებელი, რომლისთვი- 
საც შექმნა მსახიობმა თავისი ნაწარმოები. ამისთვის კი აუცილე- 
ბელია, რომ სცენურ სივრცეში მოქმედი არსება მეტყველი იყოს, 
მოქნილი, პლასტიკური. ყველა ნიუანსი შესამჩნევი უნდა იყოს. 
მსახიობი ისე უნდა ფლობდეს თავის სხეულს, რომ ყოველი ახა– 
ლი შემოქმედებითი ამოცანის გადაჭრისას, ნებისმიერ ყალიბში 
შეეძლოს მისი ჩამოსსმა. 

სტანისლავსკი ამბობდა: 
„-.-განსახიერების აპარატი უნდა იყოს არა მარტო ზედმიწევ- 

ნით გავარვგიშებული, არამედ მონასავით მორჩილი ნებელობის 
შინაგანი ბრძანებისადმი. მისი კავშირი შინასამყაროსთან, მათა 
ურთიერთზემოქმედება, წამიერ, ქვეცნობიერ, ინსტინქტურ რელთ- 
ლექსამდე უნდა იყოს მოყვანილი“!, 
- სტანისლავსკის მხედველობაში აქვს არა ჩვეულებრივი, ყო- 
ველდღიური შინაარსის მქონე ქცევათა ზუსტი გადმოტანა სიუ- 
ნაზე. ამოცანა ისაა, რომ ცხოვრებისეულად შესაძლებელი, ამე- 
ტომ დამარწმუნებელი ქცევა, უფრო სწორად, ქცევათა რიგი, და- 

იტვირთოს ისეთი შინაარსით და განწყობილების ისეთი ძალით, 

· რომ იგი მოვლენის, მიმდინარე ამბის არსს ამოხსსნიდეს. ასე 
წერდა ნემიროვიჩ-დანჩენკოც: 

„..თეატრალური საშუალებები ჩვენ გვჭირდება, რათა მეტა 

_ „ 
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ძალით, მეტი დამარწმუნებლობით ჩავუნერგოთ მაყურებელს ის 
სოციალური და მსატვრული იდეები, რომლებიც სპექტაკლში ჩა- 

ვაქსოეეთ“ L 
განსაკუთრებულ მნიშვნელობას აკუთვგნებდა მსასიობის პლას- 

ტიკას კ. მარჯგანიშვილი. ის მოითსოვდა, რომ ყველა გრძნოჩა, 
ყველანაირი შინაგანწყობილება, სსეულებრივ გამოვლენილიყო, 

ამბობდა, რომ მსახიობს უნდა უყვარდეს სცენის სამყარო, მისია 

სივრცე და საკუთარი სხეულით უნდა ავსებდეს მას. ამიტომ არ 
იყო მაგიდასთან ხანგრძლივი მუშაობის მომსრე –– მაგიდასთა§ 

ითოშება მსასიობის სხეულიო, ამბობდა თურმე. მის თავისუფლე- 
ბას მოითხოვდა. იმიტომ, რომ მისი რწმესით, მეტყველია არა 
მარტო სიტყვა, მთლიანად ადამიანია მეტყველი. საგანგებოდ ლა- 

პარაკობდა მსასიობის „აღზრდილი სხეულის“ შესახებ, ვერ იტას- 

და განცდისადმი გულგრილ, უსახო სხეულს. მოითსოვღა სხეუ- 
ლის ისეთსავე „დაყენებას“, როგორც სმისა, მაგალითისათვის 

დუზეს სელებს ისსენებდა: 
„..არასოდეს დამავიწყდება ელეონორა დუზეს ხელები –- შე- 

გეძლო სულ არ შეგეხედა მისი ღვთაებრივი თვალებისათვის, მი- 

სი მშვენიერი სასისათვის, გეცქირა მხოლოდ მისი ხელებისა- 
თვის და მიგეღო სროული მთაბევდილება, 'თუ რას განიცდის ამ 

მომენტმი ეს დიდებული მსახიობი“ ?. 
როგორც ვხედავთ, სელოვნების ნიმუში სახიერი ფორმის გა- 

რეშე არ არსებობს. მაგრამ ყოველ ცალკეულ შემთსეევაში ეს 
ფორმა, როგორც ბრეხტი ამბობდა, საკუთარი შინაარსის ფოთ- 

მაა. შინაარსი კი განსსვავებულია. ის განპირობებულია ეპოქით, 

სოციალურ ძალთა განლაგებით, ავტორის სტილით, მსასიობის 

ინდივიდუალობით და ა. შ. ყველა მაღალმხატვროული აქტიორუ- 
ლი ნაწარმოების ფორმის საყრდენი ასეთი განტოტებული ფეს- 

ვითაა ფუძედებული. ამიტომ ამბობდა ნემიროვიჩ-დანჩენკო, მხატ- 

ვრული სასე სინთეზურად აღიქმება, რაღგან მასში შერწყმულია 
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კლასობრივი, ცხოვრებისეული და თეატრალური შეგრძნებები !. 

თუ მსახიობი და მისი გმირი ერთი დროისა და ქვეყნის ადა– 
მიანები არიან, მხატვრული ფორმის პრობლემის გადაწყვეტა, 

შედარებით უფრო ადვილია,. ის შემსუბუქებულია იმით, რომ სა- 
ფიქრებელი არაა ეპოქის დამახასიათებელი ნიშნები, არაა საჭი– 

რო მათი მიგნება, შესწავლა და გათავისება. ეს ნიშნები თავისთა– 
ვაღ შემოდიან მსახიობის და მისი მაყურებლის ადამიანურ ბუჩე- 

ბაში. ყველა სხვა შემთხვევაში სცენის ხელოვანს სხვა დროს ადა- 

მიანის განსახიერება მოეთხოვება. ამიტომ სცენის ხელოვანი გა. 

ნათლებული უნდა იყოს, გარკვეული უნდა იყოს ეპოქათა ნიშან- 
თვისებებში, ცოდნის გარდა, ამ ნიშანთვისებათა შეგრძნების გან- 
საკუთრებული უნარი უნდა შესწევდეს. 

რაღგან ეპოქა სცენაზე ცოცხალი ადამიანის საქციელებში 

ვლინდება, სოციალური მოვლენა გმირის ფსიქოლოგიაში გამომ- 
ზეურდება ხოლმე და წვრილმანი შეიძლება იქცეს დროის, მდგო- 
მარეობის, პროფესიის ამსახეელ სარკედ. მათ შორის –– კესტიც. 

აი, რას წერს ა. ჩერკასოვი: 

. ჟესტი ეპოქის სტილს უნდა შეესაბამებოდეს. მსახიობი 
მოვალეა ჟესტის თავისებურება შეისწავლოს გამოჩენილ მხატ- 
ვართა ნაწარმოებების, სკულპტურული ძეგლების და იკონოგრა- 
ფიული მასალების მისეღვით. 

თუ თეატრში პეტრე პირველის განსახიერებისას ჩემი თავის- 

თვის მიმეცია უფლება ფეხი ღეხზე გადამედო, ივანე მრისსანეს 
შესრულების დროს ასეთი პოზა არავითარ შემთხვევაში არ შეიჰ- 
ლება რომ მიმეღო. 

თუ პროფესორ პოლეყაევს (ფილმი „ბალტიკის დეპუტატი“!) 
წეგნებს, საწერ მაგიღდას და ლაბორატორიულ პრეპარატებს შენ- 

ვეული, ფაფუკი ხელები უნდა ჰქონოდა, პრაქტიკოსი მეცნიერის, 
მიჩურინის, მიწაზე მუდმივად მიჯგაჭყვული სელები გაცილებით 

უფრო სმელი უნდა ყოფილიყო, უხეშიც კი“?. 
თუ ფორმა შინაარსის შესატყვისია და სასიერი, მაშინ მინიშ- 

! მ. ო6MMხნ05ნM"” ა პხსიი#M0, C+8IხM, 06MM, 66:6/0ხI, ოMMCხMშ, V- I. 

%M38. «M6CVიCVCლ-80»ა, M., 1952, CIწ6. 136. 

2 ი. C5X8CC9, 3=0MCMV C086-:CM60-ე 28MI6ლნა, M30. «=MCMVCC:36», 1953, 

C+დ. 200. 
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ნებაც საკმარისი შეიძლება იყოს, დეტალიც. ათასნაირი დეტა- 
ლი. სცენური სახე არაა ქანდაკება, სადაც ყველა დეტალი ქვისა 

ან ბრინჯგაოსია, არაა მსატვრის ტილო, სადაც ყველა დეტალი 

ან ფერია, ან საზი; არაა მუსიკა, სადაც დეტალი უთუოდ ბგერი- 

თია, აქ ყველაფერია –– ბგერაც, სიტყეაც, ფერიც, ხაზიც, მოძრა- 

ობაც. გავისსენოთ „კაცია-ადამიანი?!“. რა დეტალებით დასატა 

ილია ჭავჭავაძემ ლამაზისეული: 
„...სასაცილო რამ იყო ეს ლამაზისეული: ერთი რაღაც უშნოდ 

ჩასუქებული, ვჯგმუხი, ჭუჭყიანი. ტანზედ ეცვა ხამის ჩითის კაბა, 

ჭუჭყისაგან ვერ გაირჩეოდა –– რა ფერისა იყო; კალთები აქა-იქ 

გამომწვარი ჰქონდა ზამთარში ცეცხლთან ახლო გდებისგან, ბო- 

ლოები სულ მომპალი და შემოფხრეწილი ჰქონდა; დახეულები- 

დამ გამოჩნდა ერთი რაღაც დამპალის საბნის ნაგლეჯვჯგი, კაბის 

ქვეშა გარშემო ჩამოკიდებული, მითომ და იუბკაა. აი, მეხი კი და- 
გეცა! ამასაც კი სდომებია იუბკა! თავზედ ეკრა შიგადაშიგ ამოფ- 

ლეთილი ჩითმერდინი, ქალბატონის გამონაცვალი. იმ ამოფლე- 
თილებში მუთაქის მატყლისავით დასორსვლილი შავი –– უკაცრა- 

ვად არ ვიყო –– წილიანი და დაუვარცხნელი თმა მუჭა-მუჭაღ 

ამოშვეროდა., ქუსლებდახეთქილი, მუგუზალსავით შავი ფესები, 

წენგოსაგან შეღებილი ხელები, ცხვირ-ღპირი ქვაბების მურით 

მოთხუპნილი – აი, ამგვარი იყო ის ცხოველი, რომელსაც და- 

რეჟჯგანი „ლამაზისეულს“ ეძასდა“!. 
ლამაზისეულის სახე ილია ჭავჭავაძემ მრავალი დეტალით და- 

ხატა. შეიძლება დეტალი ერთი იყოს, როგორც, მაგალითად, ჩე- 

-სოვის ძია ვანოს ყელსახვევი –– მის მიღმა ბევრი რამ იკითსება. 

ჩეხოვი საერთოდ ცნობილია როგორც მრავალმნიშვნელოვანი დე- 

ტალის ოსტატი. 
ზოგვგერ პერსონაჟთა ერთი ვჯგგუფის ჩაცმულობა მწერლის შე. 

მოქმედებითი თავისებურების მიმნიშნებელ დეტალადაა მიჩნეუ- 
ლი. ჩეხოვის შემოქმედების განხილვისას კრიტიკოსი ვ. ერმილო- 

ვი ასე მოისსენიებს ტურგენევს: 
„..ჩეხოვი ისწრაფვის ხსვალინდელი სამყაროს უცნობი პოე- 

1 ი, ჭავჭავაძე, თსზულებანი, სრული კრებული სუთ გომად, ტ. 1, 
სახელმ. გამომც., თბ., 1937, გე. 340--341. 
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ზიისაკენ, რომელიც მოდის'„ტურგენევისეული“ კარ-მიდამოს პოე- 

'"ზიის სანაცვლოდ. იმ საიდუმლო ჩრდილების, წვრილწელიანი. 

თეთრად მოსილი ფიგურების, მთვარიან ღამეში დანიშნულ პა- 

ემანთა სანაცვლოდ –– სანაცვლოდ „აზნაურთა ბუდეების“ პოეზი- 

ისა“!, 

რა დიდებული, რა მეტყველიც უნდა იყოს ლიტერატურული 
დეტალი, ის მაინც მუდამ სიტყვითაა მოწოდებული ლამაზისეუ- 

ლის თავსაკრავიდან ამოშვერილი მოთელილი თმა იქნება ეს, ძია 

ვანოს ყელსახვევი, თუ ტურგენევის გმირ ქალთა თეთრი კაბა. 
ყოველი მათგანი მკითხველმა უნდა წარმოიდგინოს. ამიტომ აქ 

აღქმის მეტი თავისუფლებაა და ნაკლები კონკრეტულობა. საკმა- 

რისია ლიტერატურული დეტალის სცენურ დეტალად გადაქცევის 
საჭიროება აღმოცენდეს, რომ აღწერილს დამატებითი დამაკონ- 

კრეტებელი კითხვები მოჰყვეს თან: ხამის ჩითის კაბა, რომელიც 

ილიას თქმით ჭუჭყისაგან ვერ გამოირჩეოდა, მაინც რა ფერის 
უნდა იყოს სცენაზე? აქა-იქ გამომწვარი კაბის კალთები სახელ- 
დობრ როგორ იქნება გამომწვარი? ასევე მომპალი და შემოფსრე- 
წილი ბოლოები? როგორ საზებსა და ფერებს შექმნის ეს ყოვე- 

ლივე, როცა კაბა წარმოსახული კი არ იქნება მკითხველის მიერ, 

არამედ ჩაცმული, ჩაცმული მსასიობის მიერ და დასანასავი მა. 
ყურებლისათვის? 

არავრთმა კრიტიკოსმა მიაქცია ყურადღება სავინას მიერ მივ- 
ნებულ დეტალს, რომელიც გმირის ცხოვრებაში მომსხდარი უმ- 
ნიშვნელოვანესი მოვლენის გამომსატველი იყო, ოსტროვსკის პი- 
ესაში „აღზრდილი“ სავინა ნადიას თამაშობდა. ავტორის მოთსოვ- 
ნის შესატყვისად, სავინა უჩვენებდა მაყურებელს ნადიას ზნე- 
ობრივ გარდაქმნას, მასში პიროვნების, პროტესტის გრძნობის 

გაღვიძებას. ამიტომ აღმოჩნდა იგი ახალგაზრდა ბატონთან არა 

სიყვარულის, არამედ სასოწარკვეთილების გამო. 
საშინელი სასოწარკვეთა, ახლადგაღვიძებული ვნების აღტყი- 

ნება, რომელსაც ქალწულის ბუნებრივი მორცხვობა ებრძვის, სა- 

ვინამ გადმოსცა სადად, „უეფექტოდ“. კუნძულიდან დაბრუნების 

სცენამდე, კულისებში მდგომმა მსახიობმა, უეცარი ბედნიერა 

Iმ ნიMMიიი, სიჯი9, M3#/. «Mიილი პი წ800/0M#M», 1949, CIი. 309. 
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მიგნების წყალობით, ნაწნავიდან წითელი ლენტი გამოიძრო. 

ლენტის დაკარგვა –– სავინასეული ლაკონიური შტრისი -- 

აუწყებდა მაყურებელს ყვევლათდერს, რაც მოსდა სეირნობის. 

დროს!. მაგრამ, რათა ლენტის დაკარგვა შესამჩნევი ყოფილიყო, 

ე. ი. დეტალს თავისი ფუნქცია შეესრულებინა, მანამდე უნდა. 
მოხვედროდა მაყურებელს თვალში –– მაშინ, როდესაც იგი ნაწ- 

ნავზე იყო. ! 

ლენტი –– კოსტიუმის წვრილმანია. ამიტომ –– მცირე დეტა- 

ლი, ზოგეგერ კოსტიუმის დეტალი ზომით უფრო მსხეილია, ამი- 

ტომ უფრო ადვილად შესამჩნევი. მაგალითად, კეისრის წითელე 

მოსასხამი „იულიუს კეისარში“ (რუსთაველის თეატრი. დადგმა 

§. თუმანიშვილის). · 
ცალ მსარეზე ოქროს ბალთით დამაგრებული, შედედებული 

სისხლის ფერი ეს მოსასხამი დიღების მწვერვალზე ასულ კეის- 

რის მხრებს ამშვენებს. შემდეგ კეისრის სიკვდილისა, ძირს დაგ– 
· ღებული, ხაზგასმით გოძელი ეს მოსასხამი გზად აღიქმება, სის- 

#ლიან გზად, კეისარმა რომ გაიარა, იმ გზად. სსვაც რომ გაიე- 

ლღის, თუ კეისრობა უწერია, იმ გზად და ბოლოს, ეს მოსასხამი 

კეისრის მეგობართა –– ანტონიოსის, ოქტავიოსის ღა ლეპიღო- 

სის საოცნებო საგნად გადაქცეულა –– ხელიდან გლექჯენ ისინი. 
ერთმანეთს ამ მოსასსამს... 

როგორც ვხედავთ, კოსტიუვის დეტალი ისეთნაირადაა გამო- 

ყენებული წარმოდგენაში, რომ უშუალოდაა დაკავშირებული უმ- 

თავრესთან გმირთა ცხოვრებაში ღა ბეერს რასმე ავლე5ს სასიე- 

რად. 

ლ·)ხოგჯერ რამდენიმე მოქმედი პირის კოსტიუმები ერთად ავ- 

ლენს მიმდინარე მოვლენის არსს. იმავე „იულიუს კეისარში“ კე-. 

ესრის მოკვლის ეპიზოდში ყველა თეთრადაა მოსილი. მაო შო- 

რის მხოლოდ კეისარი გამოირწევა სისხლისფერი მოსასსაზით. 

თეთრად მოსილი სენატორების რკალშია იგი მოქცეული... უნე- 

ბურად აღმოცენდება აზრი, თუ როგორ უჭირს ერთფეროვან უმ- 

რაგლესობას იმის ატანა, რომ ვინმე ერთი გამოირჩევა და პირ- 

! V. სსყდიგინMპიხ, M. L. Cა50MM0, M3ქ0. «IMCMVCC+60»ა, II-M., 1956„ 

C1Xჩნ. 86. 
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ველია... ასე დაიბადა მხატვრული სასე იმისა, რაც მოხდა სცე- 

ნაზე. 

შეიძლება დეტალი ნივთი იყოს, საგანი, რომელიც ადჯმიან- 
თან მიმართებაში გარკვეულ ფუნქციას იძენს –– გამოსატავს მის 

განწყობილებას, მის ხასიათს. ზოგჯგერ ამ წვრილმანი საგნის გა- 
რეშე პიროგნება წარმოუდგენელია, უშანგი ჩხეიძის თქმით, კოტე 

მარეჯგანიშვილის წარმოდგენა პაპიროსის გარეშე არც ცხოვრება-.· 

ში შეიძლებოდა და არც შემოქმედებაში: 

„..უპაპიროსოდ მარეგანიშვილს იშვიათად ნასავდით, ის და 

პაპიროსი განუყრელი მეგობრები იყვნენ, ბევრს ეწეოდა. ქუთა- 

ისში ყოფნის დროს რამდენიმე მსასიობი დავრჩით თეატოში რ=- 

მელიღაც პიესის გენერალური რეპეტიციის შემღეგ. პარტერყი 

კისსედით ღა რეპეტიციიდან მიღებულ შთაბეჭდილებებს ვუზია- 

რებღდით ერთზანეთს. ღამის სამი საათი იქნსებოდა. საუბსრის 

ღროს ჩეენი ყურადღება მიიქცეა სარეპეტიციო მაგიდაზე დაყ- 

რილმა პაპიროსის ნამწვაეების გროვაზ, ღავინტერესდით, დაკ=- 
ი,ვალეთ და 120 ნამწვავი აღმოჩნდა. არც ერთი ააპიროსი არ იცო 

ხვეულებრივად, წყნარად ჩამქრალი, ზოგი გადატესილი იყო, ზუ- 

გი გასეთქილი, ზოგი ღასრესილი მაგიდაზე, ამ სამწეავებში მოX- 

ჩანღა მთლიანად მარჯგანიშვილის სასიათი“! (საზი ჩვენია. -- 

ნ. უ.). 
უზჰ:გჯერ ნივთი პერსონაჟის ცხოვრების ისეთე თანამგზავრია, 

რომელიც ამ ცხოვრების მიმღინარეობას გამოსატავს. ამიტომაც 

იგი სასიერ დეტალად გადაიქცევა. ამგვარი მაიშვნელობისაა ახ- 
ოღრეი პროზოროვის ვიოლინო Lეყოვის „სამ დღაში“. ვიოლინო 
სულ უფრო ნაკლებ მონაწილეობს გმირის ცსხოერებაში, ბოლი: 

აქტისათვის კი სულ გაქრება. იგი ბავშვის საწოლმა შეცვალა. ან- 
დრეის პირთვნება ჩვენ თვალწინ დაიშალა –– ვიოლინოს სმების 

გამომცეზი, მუსიკით გატაცებული ახალგაზრდა პროვინციელ 

ობივატელად იქცა.: 
როდესაც საგანს ესოდენ დიდი მნიშვნელობა ენიჭება მოვლე- 

ნის არსის სასიერი გამოვლინების თვალსაზრისით, მაშინ ის სა- 

'1 უ, ჩხეიწძ ე. მოგონებანი და წერილები, გამომც. „ხელოვნება“, 1956, 

გვ. 108. 
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თანადო ძალით უნდა იყოს მიწოდებული მაყურებლისათვის, რა- 
თა ინფორმაცია მიღებულ იყოს, შეიჭრას მაყურებლის ცნობიე- 

რებაში და საჭირო ასოციაცია გამოიწეიოს. ასეთ შემთხვევაშია 
მაყურებლის მეხსიერება შემოინასავს ხოლმე მრავლისმთქმელ 

სახიერ დეტალს. რამდენმა ჰრიტიკოსმა აღწერა საცოდავი ბოხწსჩა, 
რომელსაც სმოკტუნოვსკის მიშკინი (დოსტოევსკის „იდიოტი“, 

ლენინგრადის გორკის სახ. დიდი დრამატული თეატრი, დადგმა 

„გ- ტოვსტონოგოვისა) გენერალ ესპანჩინის კარისკაცს გადასცემს. 
იმიტომ, რომ კუბოკრული ქსოვილის ამ გულუბრყვილო ბოხჩაშე 

ავტორისა და მსასხსიობის მიერ ჩაქსოვილია მიშკინის მთელი სო- 

ციალური მდგომარეობა –– ეს ბოხჩაა ერთადერთი ნივთიერი საყ- 

რდენი, რომელიც გააჩნია მიშკინს ცსოვრებაში. ყველაფერი და- 

ნარჩენი მის სულიერ სამყაროშია. 

ვის დაავიწყდება ის ფანქარი კაჩალოვის ავტორისეულ პიროვ- 

ნებას რომ ეჭირა ხელში მთელი სპექტაკლის მანძილზე (ლ. ტოლ- 

სტოის „აღდგომა“, მოსკოვის სამსატვრო თეატრი, დადგმა ნემი- 

როვიჩ-დანჩენკოსი). ასეთი პერსონაჟი არ არსებობს ლ. ტოლი- 

სტოის რომანში. ის თეატრის პერსონაჟია და ავტორისეული პი. 
როვნებაა. ეს იყო თავისებური ხმა სინდისისა. სმა მწერლისა, 

რომელიც თან გასდევდა ყველა გმირის სცენურ ცხოვრებას. იჭ- 

რებოდა ამ ცხოვრებაში. ფანქარი მიგვანიშნებდა იმას, რომ ეს 
სმა –– მწერლის ხმაა. ხმა ავტორისა. საკუთარ გმირთა ცსოვრე- 

ბის მსაჯგულის ხმა. 
თუ დეტალი ყოფითი მსგავსებით არ იფარგლება, თუ მას აქვს 

ძალა მოვლენაზე ყურადღება გაამახვილოს, გამოავლინოს პიროვ- 
ნება, გარკვეული ფერით გაამდიდროს იგი, თუ მასში კონცენტრი- 

რებულია რაიმე არსებითი, რაც ხასიათს, ეპოქას ან კონფლიქტს 

-ამოხსნის, მაშინ დეტალი სიმბოლოდ, განზოგადებად შეიძლება 

იქცეს. ამ თვალსაზრისით განსაცვიფრებლად მრავალმნიშვნელო- 
ვანი იყო ეროსი მანჯგალაძის პეშეკის (ი. ფუჩიკის „ადამიანე- 

ბო, იყავით ფხიზლად“. რუსთაველის თეატრი, დადგმა მ. თუმა- 

ნიშვილისა) ერთი ყვავილი, რომელიც მოპქონდა მას ფუჩიკისა- 

თვის. სადღაც ციხის ეზოში ამოსული ეს ერთი ყვავილი ბევრის 

მთქმელი იყო, ის გვიამბობდა, რომ ფაშისტური პანკრაცის, სიკ- 

ვდილის სასახლეშიც კი –– ერთი ყვავილი მაინც ამოდის. რომ ეს 
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„ერთი ყვავილი სწორედ პეშეკმა –– მოხუცებულმა მასწავლებელმა 
შენიშნა. იმიტომ, რომ მთელი სიცოცხლე მშვენიერების სიყვა- 

რულს ქადაგებდა, ცდილობდა ეს გრძნობა გაეღვიძებინა თავისა 
ნორჩ მოწაფეებში. პეშეკმა ეს ყვავილი ფუჩიკს მოუტანა –– მისი 

იდეალების საუკეთესო განმახორციელებელს, ძალმომრეობის წა- 

ნააღმდეგ მებრძოლს. საკანში შემოტანილმა ყვავილმა თან შემო- 
იტანა სინაზე, სილამაზე, იმედი... 

სახიერი დეტალი შეიძლება მეტყველებითი იყოს... ლაპარაკის 
მანერა, ჩვევა, აკვიატებული სიტყვა, ინტონაცია... სალომე ყან- 
ჩელის ნესტანი (თ. ჭილაძის „მოულოდნელი სტუმარი“, რუსთა- 
ველის თეატრი, დადგმა თ. ჩხეიძისა) ტელეფონით ესაუბრება 
მეგობარს. გულწრფელად უზიარებს თავის დიდ წუსილს იმის გა- 
მო, რომ ოჯგასში ყველაფერი აერია, თითქმის ტირის და უცებ, 
სრულიად მოულოდნელად, ნამცხვრის რეცეპტზე გადადის. შინა.- 
განი გადართვის ეს ელვისებურება გმირის ხასიათის დასურათე- 
ბის ერთი საშუალებაა ავტორისათვის, მაგრამ სცენაზე ის ვერ 
გამოიკვეთებოდა მაყურებლისათვის თვალსაჩინოდ, მსახიობის 
სიტყვის ინტონაციური ფერადოვნებაც ასეთივე კონკრეტული და 
ელვისებური რომ არ იყოს თავის ცვალებადობაში. 

ყველა სსვა დეტალის მსგავსად, ინტონაციურ დეტალსაც შე- 
უძლია მოულოდნელი სხივით ერთბაშად გაანათოს ხასიათია 
მთლიანად. მით უმეტეს, თუ შესრულების ტექნიკა მაღალია. 

დეტალი შეიძლება ხელის მოძრაობა იყოს. თანამედროვენი 

აღნიშნავენ, რომ შეუძლებელია დაივიწყო სტანისლავსკის შტოკ- 

მანის ხელები და გრძელი თითები –– მუდმივ წინ გაწვდილი მარ- 
"ჩპგვენა ხელის ორი თითი, რომელიც მსატვარ სიმოვის თქმით, 

ყველა ბიოგრაფიაზე უკეთ ხატავდა პიროვნებას!. 

ისეთი თამამი რეჟისორი, როგორიც იყო მეიერსოლდი, 
კლასიკოსსაც უბედავდა გმირისათვის განკუთვნილი სათქმელი 

სიტყვის ჟესტით შეცვლას. „რევიზორის“ საკუთარ დადგმასთა53 

დაკავშირებით ის წერდა: 

„..ერთადერთი ცოდვა, რომელიც ჩავიდინე გოგოლის მიმართ, 

ისაა, რომ ყველგან, სადაც მის პიესაში ხლესტაკოვი ამბობს: 

1 C6. C C+3MVVCII208CM0M, 810 ,1948, C+ი96. 293.



დაბრძანდით, თუ შეიძლებაო, ამოვშალე. აქ მხოლოდ კარის გა 

ღებას ასწრებენ. ყველა მსასიობს აქეთ გამოვუშვებთ. სადაც მსა- 
ხიობი არ გვეყოფა, კარებში უბრალოდ შემოჰყოფენ ხელს პაკე– 

ტით და სლესტაკოვი აიღებს მას”!. 

უშანგი წერს ვერიკოს ივდითზე: 
„...ჭერიკოს რომ არ წარმოეთქვა უკანასკნელ აქტში ერთი სი. 

ტყვაც კი, ივდითის ტრაგედია მაინც ნათელი და გასაგები იქნე- 

ბოდა, მიუსედავად იმისა, რომ ის გარეგნულად თითქმის სტა- 

ტიურ მდგომარეობაშია, არავითარი მოძრაობა, უაღრესად ძუნწი 

ჟესტი, საზე თითქოს გაქვავებული გამოუვალი მდგომარეობისა 

და საშინელი მოლოდინის წინაშე მხოლოდ მრავალეჟტყველი 

თვალები გადმოგვცემენ მის შინაგან განცდას. ეერიკოს შეხნაგა- 

ნი სამყარო ისეა სავსე ამ დროს, ისე წრფელი და მართალია მეისი 
გრძნობა, რომ სელის ოდნავი გამძრევა, სსეულის ოდნავი მიზოით- 
სევა თუ გამოსედვა საკმარისია იზისათვის, რომ ჩვენამღე მიაღ- 

წიოს სულ მცირე, უმნაშვნელო სულიერმა მოძრაობავჭაც კი, რაც 
აქტიორის შიგნით აღიძოა“? (ყაზი ჩვენია. –– ხ. უ.). 

მეტყველი ჟესტი შეიპლება თავისთავად ღაიბადოს, თუკ. სა- 
თანადოდაა შემზადებული შინაგანად. მაშინ მსახიობე დააფიქ- 

სერებს შას. მაგრამ ზეიპლება ჟესტი მოფიქრებული იყოს მსასი- 
ობის მიერ, სანგრძლივი მუშაობის შედეგად მიგნებული. უფრო 
სშირად ეს მაშენ სდება, როდესაც ცნობილ პიროენებას ასასიე- 
რებს, გორკის მხსატვრულ სახეზე მუშაობასოან დაკავშირების. 
ნ. ჩერკასოვი წერს: 

„.როდესაც როლისთვის ვემზადებოდით, სელასლა, მრავალ– 
გზის გადავიკითხე მწერლის უკვდავი ნაწარმოებები. მისი პუბლი- 
ცისტური წერილები, სადაც ნათლად იგრძნობოდა დიდი პროლე- 
ტარული მწერლის ჰ·ჟმანისტური სულისკვეთება. მე ვიცოდი რო- 

გორ უყვარდა გორკის წიგნები. ამიტომ ლენინის კაბინეტში რომ 

შევდიოდი, წიგნის თაროსთან ვჩერდებოდი და უბრალო, ჩვე- 

ული ფაქიზი მოძრაობით ·ხელს დავადებდი წიგნს, თი=ვოს 
) 8 M06M060X0#95/, CI28I6M, 5MCხ/4პ, 80ყM, 60CCსI, L. !I, M99. «MCVV-C- 

CI8C., M., 1968, CI2. 116. 
7 უ. ჩყეიძე, მოგონებანი და წერილები, გამომც. „სელოვნება“, 1956 . 

გვ. 200-––201. 
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-ბლერსით ვეხვევიო. ამით ვცდილობდი მაყურებელში გამომეწვია 

ის უდიდესი სიყვარული წიგნისადმი, რომელიც ასე ზუსტად გა- 

„მოხატა მწერალმა, როდესაც თქვა, რომ წიგნი მუდამ სასწაულაო= 
მეჩვეზებაო. 

..0მ ადამიანებისაგან, რომლებიც შეხვედრიან გორკის ცსოვ- 
რებაში, შევიტყვე, რომ ალექსი მაქსიმეს ძე ოდმავ მსრებში მოს- 
რილი დადიოდა, ლაპარაკის დროს სშირად ჩაახველებდა სოლშე, 
ამ დროს ხელის გულს პირზე აიფარებდა, ზოგვგერ ულეაშს ჩა- 
მოქაჩავღა. შევიტყვე, რომ მას უყვარდა ქაღალდის დაწვა საფერ- 
ფლეში და ა. შ. ეს ერთი შეხედვით, ნაკლებმნიშვნელოვანე 
წვრილმანები მესმარებოდა სახეზე მუშაობისას“!. 

რადგან ჟესტი გმირის ხასიათისაგან დამოუკიდებლად არ არ- 
სებობს, ბუნებრივია ერთხელ მოპოვებული, სხვა მსატვრული 
_სასისათვის არ გამოდგება. მით უფრო, რომ მსასიობის მიერ შე- 
თხზული, სახიერი ჟესტი, შემთხვევითი არ შეიძლება იყოს, გამო- 
ნაკლისია ის შემთხვევები, როდესაც მრავალი ადამიანის სელის 
-ან მთლიანად სხეულის ერთნაირი მოძღაობა საგანგებოდაა ჩა- 
ფიქრებული, რადგან სწორედ ეს ერთნაირობა ავლენს მიმდინარე 
მოვლენის არსს რეჟისორის თეალსაზრისით. მაგალითად, რაბი- 
ნების სცენა „ურიელ აკოსტადან“, ან ზოგიერთი მასობრივი ეპი- 
ზოდი ასმეტელის სპექტაკლში. 

მეტყველი დეტალის ფუნქციას შეიძლება საცეკაო ილეთიც 
ასრულებდეს –– ცეკვაში გამოავლინოს მსასიობმა გმირის ხასა- 
ათის მნიშვნელოვანი თვისება. ასეთ შემთსვევაში საკმარისია გა- 
ვიხსენოთ სცენური სასე, რომ სწორეღ ეს მომენტი ამოტივდივ- 

დეს ჩეენს ცნობიერებაში. ვთქვათ, ეროსი მანეგგალაძის ზიმზი- 
მოვი (გ. სუნდუკიანცის „პეპო", რუსთაველის თეატრი, დადგმა 

დ, ალექსიძისა). ვისაც უნახაგს ე. მანეგგალაძის ეს გმირი, ახ. 
სოვს, რა ზუსტი იყო მისი ნახაგი: ძალზე შავი თმა დილი გუ- 
ლისყურით დავარცხნილი. ძალიან შავი, ხშირი წარბები და ულ- 
ვაში. კოხტად დასვეული შავი სალი ლოყაზე. შავი უვრის ევრო- 
-პული კოსტიუმი, რამდენი რამაა თქმული ამ დეტალებით: არუ- 

' I. ყილMიMაC09, 38იMCVM C0801ICV0-0 აIIიხს, M3/. «IMCMVCC+6ლ»ა, M., 

1953, C+დ. 144. 
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თინა ხნიერია, მაგრამ ახალგაზრდა ცოლი ჰყავს, ამიტომ თავს. 

უვლის –– შემორჩენილ თმას შავად იღებავს, საგანგებო გულის- 
ყურით ივარცხნის, ცდილობს მოდას არ ჩამორჩეს ჩაცმულობა- 

ში, მაგრამ ლოყაზე ხალს მაინც ვერ შელევია. ე. მანვგგალაძის 

არუთინას იუმორი აქვს, გულწრფელად უყვარს თავისი ახალგაზ- 

რდა, ლამაზი ცოლი ფეფელა,. აღტაცებულია მისით და ამ გულ- 
წრფელი აღტაცებისაგან მღერის და ცეკვავს ზიმზიმოვი... რა 

სასაცილოდ მღერის! როგორი გატაცებით დგება თითის წვერებ- 

ზე! სწორედ ამ გულწრფელი გატაცების წუთებშია ყველაზე მეტად 
მხილებული მსახიობის მიერ მისი გმირი. მსილებული რბილად, 
ღიმილით, მხიარულად, მაგრამ დაუნდობლად. 

სახიერად მეტყველი შეიძლება იყოს მიზანსცენა. პატრიოტუ- 

ლი პათოსით აღსავსე მეიერსოლდის სპექტაკლში –- „უკანას- 
კნელი გადამწყვეტი“ (პიესა ვს. ვიშნევსკისა, მეიერხოლდის სა- 

ხელობის სახელმწიფო თეატრი). განსაკუთრებული ძალით ჟღერ- 

და თურმე ბოლო სურათის ერთი მიზანსცენა: უკვე მომაკვდავი 
მეზღვაური ბუშუევიი რომელიც ცალი ხელით თავს ძლივს. 

იმაგრებდა,„ დასუსტებული მეორე ხელით კედელზე წერდა 
162.00000-–-27-...9973... ეს ციფრები ღრმა შინაარსით იყო დატ- 

ვირთული –– ბუშუევი ანგარიშობდა რამდენი ადამიანი დარჩება. 

მას შემდეგ, რაც 27 მეზღვაური შეეწირა რევოლუციას. ნაშთი ოპ- 
ტიმისტური იყო. ამის გამო ბუშუევის სიცოცხლის უკანასკნელი 
წუთებიც რწმენით სავსე. მეზღვაურის გულუბრყვილო საქციელი 

ბუნებრივი იყო მისი ხასიათისათვის, ამავე დროს, სასიერად ავ- 
ლენდა უაღრესად მწიშვნელოვან მოვლენას. 

რუსთაველის თეატრის სპექტაკლში „იულიუს კვისარი“ არის 

ერთი მიზანსცენა. ძნელია წარმოიდგინო ამაზე უბრალო და ჩვე- 

ულებრივი ქცევა ადამიანისა –– ერთი ნაბიჯის გადადგმა. მაგრამ 

ვისი, როდის და რანაირად გადადგმული? 

მას შემდეგ, რაც კეისარი მოკლეს სენატში და ანტონიოსისა- 

თვის ნათელი გახდა რაც მოხდა, იგი ტოვებს სენატის დარბაზს. 

გასასვლელისაკენ მიმავალს, წინ ·დახვდა იატაკზე პირქვე გარ- 

თხმული კალპურნია –– კეისრის ცოლი. არც დაუხედავს ანტონი- 

ოსს (ე. მაღალაშვილი), წუთითაც არ შეყოვნებულა –– გადააბი- 

ჯა კალპურნიას და გზა განაგრძო. ეს გააკეთა კეთილშობილმა. 
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ანტონიოსმა, კეისრის უახლოესმა, უსაყვარლესმა მეგობა4?., 

სულ ცოტა სნის წინ რომ მათთან სასლში სიამტკბილობდა! თუმ- 

ცა რა –– კეისარი თუ არ არის. ვიღაა მისთვის კალპურნია?! 
ეს ყველაფერი წამში გამოავლინა ერთმა ნაბიჯმა. ერთი ნაბიეგიც 
შეიძლება იყოს სახიერი, თუ სცენის ხელოვანმა შიგ ჩააქსოვა 
თავის სათქმელი, · 

დეტალი შეიძლება იყოს ისეთი საქციელი, რომელიც ნაწარმოე- 
ბის უმთავრეს აზრს გამოავლენს. გ. ტოვსტონოგოვი გვიამბობს 

ერთი ასეთი დეტალის შესახებ: 

„...რაც უფრო ახლოა პიესა ცხოვრებასთან, რაც უფრო ნაკლებ 
პირობითია იგი, მით უფრო მეტად უნდა მივუახლოვდეთ ჩეე5 

სცენურ გადაწყვეტაში სინამდვილის ფორმებს. ასეთ შეს- 
თხვევაში დეტალი შეიძლება გადაწყვეტად იქცეს. მაგრამ საჭი- 
როა სპექტაკლის ყოველი ნაკვეთის არსი ისე ამოიხსნას, რომ ქეს 
დეტალები, წვრილმანები არ იყოს პასიურად აღწერითი. ისინი 

ნაწარმოების არსს უნდა გამოსატავდნენ ეს განსაკუთრებიო 

მნიშვნელოვანია ფსიქოლოგიური და ყოფითი ჟანრის პიესებში. 
თუ ასეთი დეტალი მოქმედების განვითარებისა და მოქმედ პირ- 
თა შევგახების ლოგიკური შედეგია, თუ ამ დეტალის საშუალკ- 
ბით სცენის ატმოსფერო და კონფლიქტის არსი ვლინდება, მაში5 

ეს დეტალი გადაწყვეტად იქცევა. 
ჩვენ ვმუშაობდით ვ. როზოვის პიესაზე „სისარულის ძიებაში". 

დიდხანს ვიმტვრევდით თავს პირველი მოქმედების ფინალის გა- 

დაწყვეტაზე, როდესაც ოლეგი მამის ხმალს დაითრევს და იწყებ" 
ავეჯის დამტვრევას. საერთო აზრი გასაგები იყო ჩვენთვის: ეს 

იყო მამლაყინწური პროტესტი, თავისებური ამბოსი, მაგრამ ჩვენ 
გვაკლდა სწორედ ის კერძოობა, ის დეტალი, რომელიც სცენას 
შიგნიდან ააფეთქებდა. 

გადაწყვეტა აღმოცენდა შემთხვევით, ძიების დროს. მონაკვე- 
თის ვითარებით ოლეგის პროტესტი აღმოცენდა მაშინ, როდესაც 

მას უცაბედად დაეღვარა მელანი მაგიდაზე. ჩვენ კი გადავწყვი- 

ტეთ სწორედ ეს მომენტი გვექცია გადამწყვეტ, გარდატესის მო- 
მენტად გმირის ფსიქოლოგიურ მდგომარეობაში –– როდესაც დი- 

დებული პრიალა მაგიდისადმი პატივისცემიდან უეცრად მისი 

სრული უგულებელყოფა აღმოცენდება. ოლეგი იღებს სამელნეს 
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და მშვიდად ასხამს მელანს მაგიდაზე, ამ მომენტში ოლეგის სიმ- 
შეიდეში ვლინღება მისი შინაგანი პროტესტი, ამბოსხი. ყველაფე- 

რი დანარჩენი ამ სცენაში დამატებითი გახდა, მეორესარისსოვა- 

, ნი. იმიტომ, რომ ჩვენ მიერ მიგნებულმა დეტალმა გამოსატა გარ- 
დატესა, რომელიც ოლეგის შეგნებაში მოსხდა. ამიტომ იქცა დ;- 

· ტალი გადაწყეეტად“! ( წაზი ჩვენია –– ნ. უ.). 
დეტალი შეიძლება გრადიციის დარღვევის მაუწყებელი ნიშა- 

ნი იყოს და ნოვატორული აქტის მნიშვნელობა მოიპოვოს. ა, მო- 

რუა წერს. · 
„..ბრიტანიკში“, აგრიპინასთან ცნობილი საუბრის დროს, 

რათა გამოეხატა მოწყენილობა, რომელიც ნერონს დავუფლა, 

ტალმა მოსასსამის ბოლოს ათამაშებდა და მის მოხატულობას 
ათვალიერებდა. იმ დროისათვის ეს წარმოუდგენელი სითამამე 
იყო··2 ( საზი ჩვეწია. –-ნ. უ.). 

თუ დეტალი არაა თავისთავადი, თუ იგი გარკვეული მთელის 

ნაწილია, მაშინ ჟანრობრივადაც განსსვავებული იქნება. 
შეიძლება დეტალი გმირის განწყობილების გამომწვევი იყოს, 

რეპეტიციაზე რეჟისორის მუშაობა მსახიობთან ამგვარი დეტა- 

ლებითაა დატვირთული. მართლაც, მსატვრული დეტალი მარტო 
მაყურებლისთეის ხომ არ არსებობს –- ის, პირეელ ყოვლისა, 

თვით მსასიობისთვისაა საჭირო, დეტალი მოქმედი პირის ამოს- 

სნა-გამოვლინებაში ეხმარება მსახეიობს. 
ზოგვგერ დეტალი იმდენაღ უმნსიშვნელო წერილმანია, რთმ მა- 

ყურებელმა შეიძლება ვერც კი. შენიშნოს, მსახიობისთევის კი მას 

ძალიან დიდი მნიშვნელობა ჰქონდეს. ასეთი მნიშვნელობისა იყო 
გ· გეგეჭკორისათვის ფუჩიკის პატარა წიგ5ი „რეპორტაკი მარ- 

ყუჟით ყელზე“. ეს წიგნი სელში ევირა წამყვანს რთმ ასასიერებღა 

ამ ნაწარმოების მისედვით შექმნილ სპექტაკლში ( რუსთაველის 

თეატრი, დადგმა –– მ. თუმანიშვილისა), მსახიობი ამბობს, წიგ- 

ნი რომ შეეცვალათ, როლს ვერ ვითამაშებდიო. , 
ისეთი მსასიობისათვის, როგორიც სესილია თაყაიშვილია,. 

უდიდესი მნიშვნელობა აქვს დეტალს, რომელიც მას გმირის სცე- 

! ,, წ08C·+ ი; C >=038, C0 ი00თ0CCCMM 66XMCC062, ხI0, 1964, C+6. 185--186. 

” % MC0CC6V3, L0M /#000M0, M30. «Mიიიიბი (8მხცMია, 1762, CI6. 47- 
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ხური მოქმედებისათვის განაწყობს. როდესაც ს. თაყაიშვილი ბე– 

ბია ოლღას თამაშობდა (ნ. დუმბაძე „მე, ბებია, ილეკო და ილა- 

რიონი“, მარჯგანიშვილის თეატრი, დადგმა გ. ლორთქიფანიძი- 

სა), შავი კაბის ქვეშ მისი სურვილითა და დაკვეთით შეკერილი 

გოძელი თეთრი პერანგი ეცვა, მოხუცებს რომ უყვართ სოფელში. 
ერთ-ერთ წარმოდგენაზე ჩამცმელმა ეს პერანგი ვერ დაასვედრა. 
მოუტანეს სხვა გრძელი პერანგი, იმ ღღეს ცუდად ითამაშა. 

იმავე როლისათვის შავი თავშალის ქვეშ მცირე თავსაკრავი 
ჰქონდა ს. თაყაიშვილს, თვითონ მოიტანა სახლიდან. ნახმარი, 
ალაგ-ალაგ გაცვეთილი, სწორედ ამის გაზო დიდი სნის ხმარების 
სითბოთი გამთბარი. ერთსელ ეს პატარა თავსაკრავი სადღაც და- 
იკარგა, იმ დღეს წარმოდგემნა ნახევარი საათის დაგვიანებით და- 
იწყო –– სანამ არ იპოვეს, ს, თაყაიშვილი სცენაზე არ გა- 
ვიდა. 

ს, თაყაიშვილის თხოვნით, ბებია ოლღასათვის საგანგებოო 
გააკეთეს სხვებთან შედარებით უფრო დაბალი სამფეხა,ა უფოო 

მაღალ სკამზე რომ დავჯდე, შუაცეცხლზე ჭადს ვერ დავაკრავო, 
ამბობდა მსახიობი. ერთხელ სკამი შეცვლოდათ. სანამ თავისი 
დაბალი სამფეხა არ მოქებნა, სცენაზე არ გავიდა. მას შემდეჯ 
თვითონ ზრუნავდა ხოლმე თავის სამფესაზე, თვითონ გაპქონდა 
სცენაზე, თავის ადგილზე მოათავსებღა და მხოლოდ ამის··მემდეგ 
ელოდა მშვიდად სცემაზე თავისი გასვლის დროს. | 

ზემოთქმულიდან მნათელია რაზდენნაირი მნიშვნელობისა შეიყ- 
ლება იყოს დეტალი, რამდენი სახეობის. ჩვენ გამოცალკევებით 
განევიხილეთ მხატვრული დეტალის ზოგიერთი სახეობა. თუ იმა- 
საც გავითვალისწინებთ, რომ ეს სახეობანი თავისთავად არ არ- 
სებობენ, რომ ყველა შემთხვევაში ღეტალების გარკვეულ კომბი- 
ნაციასთან გვაქვს საქმე, ნათელი გახდება, რომ არც მათ ფერა- 
დოვნებას, არც შეხამებებს დასასრული არა აქვთ. თუმცა ცალ- 
კეული მსასიობისათვის დეტალის რომელიღაც სახეობა ალბათ 

უფრო ასლობელია. მთავარია ის, რომ სასიერი დეტალის გარეშე 

არ არსებობს სასცენო ნაწარმოების მხატვრული ფორმა, რადგა5 
სასიერი დეტალი თავისებური ფოკუსია, შინაარსის „გამტარი". 

ამგვარ დეტალს გმირის ცხოვრების, მისი ხასიათის მთლიან 
სურათთან დამაკავშირებელი „მყესები“ და „კაპილარები“ აქვს. 
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არც შეიძლება სხვანაირად –– დეტალებისაგან მხატვრული მთლ:- 

ანობა უნდა შეიქმნას. სალტიკოვ-შჩედრინი ამბობს: 
„...პდამიანის გონება ძნელად კმაყოფილდება კერძო დეტა- 

ლით, როგორი მომხიბელელიც არ უნდა იყოს იგი თავისთავად. 

ადამიანის გონება შეუჩერებლივ მიისწრაფვის იმისაკენ, რომ ნა- 

წილი რაიმე მთლიანობას დაუკავშიროს –– მას მოთხოვნილება 

აქვს დასკვნისა, სურათის მეტნაკლები მთლიანობის შექმნისა“! 

თუ დეტალი სწორადაა შერჩეული, თუ დატვირთულია შინაარ- 

სით, სახიერია, ამავე დროს აუცილებელი, მაშინ ის თავის და- 

ნიშნულებას ორი მისამართით ასრულებს: მსახიობს სცენურია 

სახის სორცშესსმაში უწყობს ხელს, მაყურებელს კი ამ სახის აღ- 

ქმაში. აი, რას გვიამბობს ს. ზაქარიაძე ერთი დეტალის შესახებ 

სპექტაკლიდან „რუი ბლაზი“. 

„...ულენე ახვლედიანის მიერ შექმნილ სცენურ სამყაროში 

ზედმეტს ვერაფერს ნახავთ. სულ მცირე საგანსაც კი თავისი დ»- 

ნიშნულება აქვს, გარკვეული დფუნქცია. ერთ მაგალითს გავიხსე- 

ნებ მსოლოდ: ბოლო მოქმედებაში რუი ბლაზისათვის საწამლა- 

ვის შუშა იყო საჭირო. თეატრში რომ ვერ გააკეთეს, ელენემ 

თვითონ მოიტანა ძველებური, მოოქროვილი პატარა შუშა, რომე- 

ლიც ქგერ კიდევ პარიზიდან ჩამოჰყოლოდა. ამ ძვირფასი ნივთი- 

დან მოდიოდა ჩემი სიკვდილი. ხელში რომ ავილებდი, ფორმითა. 

და ფაქტურით იმ ეპოქასთან მაკავშირებდა, რომელშიც ჩემი გმი- 

რი ცხოვრობდა. მაგრამ, გარდა ამისა, სხვა ფუნქციასაც ასრუ- 
ლებდა იგი. საწამლაეს რომ დავლევდი და გადავაგდებღდი, მძი- 

მედ მიგორავდა საფეხურებზე, თანდათან კლებულობდა მისი სმა. 

დარბაზში გამეფებულ სიჩუმეში ეს ხმა ქმნიდა საჭირო განწყო- 

ბილებას და რუი ბლაზის სიცოცხლის თავისებურ წერტილად 

გვევლინებოდა““. 
როგორც ვხედავთ, დეტალი გმირის ცხოვრების მეტად მნიშ- 

ვნელოვანი მომენტის განხორციელებაში ესმარება მსახიობს თა- 
ვისი ფაქტურით, ასოციაციებით, რომელსაც ეს ფაქტურა იწეევს. 

აეაეაეს– 

! M, C897 I5IM08-LL6ანMIM, C6 MCMVCCI80, M3/. «ICMVCCI80», II-M., 

1949, C”ნ. 38. 
92 ნ ურუშაძე, ელენე ასვლედიანი თეატრში, გამომც. „მერანი“, თბ., 

1968, გვ. 21. 
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შუშის ბოთლის კიბის საფესურებზე დაცემით გამოწვეული ხმა, 

ამ ხმის თანდათანობითი შესუსტებაც დეტალია, უკვე ხმოვანი. 

ის ეხმარება არა მარტო მსასიობს, არამედ მთლიანად სცენისა- 

თვის საჭირო განწყობილების შექმნას. 

რადგან დეტალს „გამტარის“ ძალა აქვს, მაყურებლის ყურად- 
ღების დაპყრობის ძალა გააჩნია, ის შეიძლება იყოს არა მარტო 
დამხმარე, არამედ ხელის შემშლელიც. ჯერ კიდევ ლესინგი წერ- 
და: 

„..თუნდაც ერთ შეუფერებელ ნაწილს შეუძლია დაარღვიოს 
საერთო შთაბეჭდილება მშვენიერი მთლიანობისა“!, 

ი. გალანის პიესაში „სიყვარული გარიჟრაჟზე“ სესილია თ!ა- 
ყაიშვილი მოსუც ალიონა პეტრიჩს თამაშობდა ( მარვჯგანიშვილის 
თეატრი, დადგმა ლ. იოსელიანისა), ს, თაყაიშვილის ალენა და- 
უძლურებული მოხუცია. ამიტომ მას მეტწილად სძინავს ახ 
თვლემს. მხოლოდ ორ შემთხვევას შეუძლია გამოიყვანოს ს. თა– 
ყაიშვილის ალიონა ამ, თითქოს ინერტული მდგომარეობიდან –– 
თუ ოთასხში ან ქმარი, ან მღვდელი იულიანე შემოვა, მაშინ, სუს- 
ტი და ავადმყოფი, წამოიწევდა ხოლმე საწოლზე და ყურადღები» 
ადევნებდა თვალს ორივეს: ქმარს იმიტომ, რომ განრისსებულმ» 
არ მომკლასო, მღვდელს კი –- იქნებ მოვახსერხო და მარტო გა- 
ვანდო საიდუმლოებაო. | 

პიესის მთელ მანძილზე ალიონა მხოლოდ ერთხელ დგება ლო– 
გინიდან და ძირს ჩამოდის. ეს არის პარასკას სიკვდილის სცენა. 
ჩანს, პარასკას სიკვდილს განსაკუთრებული მნიშვნელობა ჰქო– 
ნია მისთვის. სწორედ ამის გამო საინტერესოა ფაქტი, რომელსაც 
ადგილი ჰქონდა ს., თაყაიშვილის მიერ ამ როლის განსასიერები- 
სას. ერთ-ერთ მორიგ წარმოდგენაზე ს. თაყაიშვილის ალიონა ად- 
გა არა მარტო ბოლო მოქმედებაში, არამედ ამაზე ბევრად უფრო 
ადრე. ამ მოულოდნელ ადგომას სცენისათვის ხელი არ შეუშლია, 

სამაგიეროდ ალიონას ადგომამ ბოლო მოქმედებაში სრულიად 
დაკარგა თავისი მნიშვნელობა. მიზეზი გასაგებია –– თუ ალიო–- 
ნასათვის ლოგინიდან ადგომა დიდ სიძნელეს არ წარმოადგენს, 

. , MICCCMMV, #I80M00M, M3#. «XV8CX6Cს6ხხგი MIტიბVიბა, M., 1957, 

C+ნ. 258. - '' ' ' 
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ეს იმას ნიშნავს, რომ ბოლო მოქმედებაში მისი ადგომა პარასკას 

სიკვდილს არ გამოუწვევია, რადგან ამ უბედურებასთან დაკავში- 

რებით ალიონას არ გაუკეთებია არაფერი ისეთი, რის გაკეთებაც 

ჩვეულებრივ არ შეეძლოს. პარასკას სიკვდილი განსაკუთრებული 

მნიშვნელობის მოვლენა არ ყოფილა. რემარკის მისედვით კი, 

დრამატურგმა მხსოლოდ ამ ერთ ადგილას სცნო საჭიროდ მისი 

ადგომა, 
როგორც აღვნიშნეთ, მოხუცი და ავადმყოფი ალიონა მთელი 

პიესის განმავლობაში ღუმელზე წევს. უფრო მეტად თვლემს, აკ- 

ვირდება რა სდება მის გარშემო, სდუმს. მაგრამ მსახიობს გასა- 
ოცარი სიზუსტით ჰქონდა განსაზღვრული მისი გმირის სულიე- 

რი მღგომარეობა სცენური არსებობის ყოველ მომენტში, მდუმა- 

რების წუთებიც კი, რომელიც ჩვეულებრივ უსასრულოდ გაგრძელ- 

დება ხოლმე სცენაზე, ისევე ბუნებრივად მიჰქროდნენ მისთვის, 

როგორც ცხოვრებაში. მაყურებელი ინტერესით აკვირდებოდა ყო- 
ვგელ შის მოძრაობას. როგორც ყოველთვის გრძნობდა იგი შემოქ- 
მედის ჭეშმარიტ შინაგან დატვირთვას გმირის განცდებით ღა ეს 

განცდები მასაც გადმოედებოდა. : 

· მოძრაობათა ზედმიწევნითი სიზუსტის გამო, ს. თაყაიშვილის 

ალიონას მდგომარეობის ოდნავი შეცვლა, სულ უბრალო თავის 

წამოწევაც კი აზრს იძენდა. ამიტომაც აღმოჩნდა ასე თვალში ჩა- 

სავარდნი ის ერთი დარღვევა, რომელსაც ჩვენ შემთხვევით შე- 
ვესწარით. 

ზედმეტი დეტალი აზრის გარდა, შეიძლება სცენური სახის 
პლასტიკურ ნახატსაც არღვევდეს. აკი წერდა ვ. გუნია: 

„სცენაზე თამაშობა თხოულობს დიდ შინაგან სულიერ და 

გონიერ ძალ-ღონეს. არტისტს უნდა ჰქონდეს არაჩვეულებრივი 

ნარნარი გრძნობიერება და ყოველივე, ჩვეულებრივი თვალისაგან 
მეუმჩნეველი, წვრილმანების გამჭვრეტელობა და ამ წვრილმანე- 

ბის ერთად აკინძვა თავის მგრძნობიარე და ნარნარი ბუნების 
ძაფზე“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ. ). 

დეტალის გათავისება ძნელია. განსაკუთრებით ისეთი დეტა- 

ლისა, რომელიც სსეულებრივ შერწყმას მოითხოვს. მსახიობის 

1 ვ. გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1951, გვ. 84. 
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სხეულის გმირის სსეულის ყალიბში ჩამოსხმას იმდენად დიდი 

მნიშვნელობა აქვს და იმდენად რთულია, რომ ხშირად საგანგე- 

ბო ვარჯიშსაც მოითხოვს. თანამედროვეთა ცნობით, პუშკინის 

„ბორის გოდუნოჯვზე“ მუშაობის დროს, მეიერსოლდს მოუთსოვია, 
მასობრივ სცენაში მონაწილე ყველა მეომარი (თითქმის მთელი 

დასი!) მანეჟზე ეტარებინათ, ცხენოსნობაში სხეულის გასავარ- 
აიშებლად. ამბობდა, სხვანაირად „ბორის გოდუნოვს“ ვერ ვი- 

თამაშებთო !. 
სხეულის მეტყველი პლასტიკურობისადმი მეიერსოლდის ყუ- 

რადღება ცნობილია, საინტერესოდ ნათქვამს ისსენებს მსასიობი 

ს, სადოვსკი: 

„..იცით, სადოვსკი, ყველაზე ადვილია ადამიანის Vხასიათის 
შესასებ მისი ზურგის მისედვით ვიმსჯგელოთ. მზერას შეუძლი+ 
მოგატყუოთ, ზურგს –-– არასოდეს. ზურგი ადამიანის სხეულის 
ყეელასე გულახდილი ნაწილია, ჩვენ ხომ ზურგს არასოდეს აო 

ვაკონტროლებთ, ადამიანის ზურგი საერთოდ ძალიან მეტყვე- 
ლია... შეხედეთ... და ის შეუდგა ჩვენ წინ მიმავალი ადამიანების 

ზურგთა ნასატების ამოკითსვას“ 2. 
ზოგვგერ დიდ მსასიობსაც ·-დიდი დრო სჭირდება, რომ შეთხ- 

ზული ან მწერლის მიერ მინიშნებული დეტალი საკუთარ თვისება= 
აქციოს. ხმელიოვი ჩიოდა თურმე, -ვერ დავეუფლე ტოლსტოის 

მიევრ მითითებულ კარენინის მოულოდნელ გაცინებასო. ვერც ხე- 
ლის თითების მისთვის ჩვეულ ტკაცუნს. მაშასადამე, ვერ მოძებ- 
ნა, ვერ გამოიმუშავა ის განწყობილება, რომლის საფუშველზევც 

მოულოდნელი გაცინება და ხელის თითების ტკაცუნის ჩვევა აღ- 
მოცენდება. ეს ჩვევა კი, ხმელიოვის აზრით, მეტად მნიწვნელო- 

ეანი იყო, რადგან კარენინს ყურადღების მოკრებაში, საკუთარი 

ფიქრების მოწესრიგებაში ეხმარებოდა 3. 
ზოგ%ერ ამგვარი, ე. წ. სხეულებრივი ამოცანა, შეიძლება რამ- 

დენიმე მსახიობის ერთდროულ მუშაობასაც მოითხოვდეს. სამ- 

ხატვრო თეატრი ამზადებდა ჰაუპტმანის პიესას „მიკაელ კრამე- 

1 ნC+064Mს C M.6M66X0იხ206M, 8IC, M.., 1967, CI6. 491. 

2 იქვე, გვ. 524. 

3 M. LხC66»ს, ნC9 X#M39MLხ, 610, 19267, C«8. 327. 
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რი". სტანისლავსკის მიკაელ კრამერი უნდა ეთამაშა, მოსკვინს 

მისი ვაჟი, მ. ანდრეევას კი მისი ქალიშვილი. ისინი თურმე ერ- 
თად ვარვგიშობდნენ, რათა გამოემუშავებინათ კრამერების ო2ჯა- 

ხის წევრთათვის დამახასიათებელი სიარული –-– წელში გამარ- 
თულად, უკან გადაწეული მხრებით და მუხლმოუღუნავად. მსახი- 

ობები იალტაში ისვენებდნენ და დამსვენებელთა გაოცებას იწ- 
ვევდნენ იმით, რომ სანაპიროზე დიდხანს დააბიჯებდა სოლმე 
სამივე ერთად, რათა დადგენილი სიარული გაეთავისებინათ მო- 

მავალი სპექტაკლისათვის !. 
მსახიობის მიერ შექმნილი გმირის სცენურ ცხოვრებაში საგ- 

ნებიცაა ჩართული, ზოგჭჯერ ეს საგანი უჩვეულოა, მსახიობი მა- 
საც უნდა შეეჩვიოს, ისიც უნდა გაითავისოს. ამას მოითხოვს გმი- 
რის ცხოვრება და სცენური სახის მხატვრული ფორმა. აკაკი ხო- 

რავა უნდა შეგუებოდა მეფე ოიდიპოსისა და ივანე მრისსანეს 
განსხვავებულ სამეფო გვირგვინებს; კვერთსს, რომელიც გარ- 
კვეულ მომენტში უნდა მოესროლა, მაშასადამე, მისი სიმძიმის 

დაძლევისათვის აუცილებელ კუნთების დაჭიმულობას უნდა შეწ- 
ვეოდა. ზინა კვერენჩხილაძე უნდა შეჩვეოდა ლელას ხმალს და 
ფარიკაობაც უნდა სცოდნოდა (დ. გაჩეჩილაძე –– „ბახსტრიონი", 

რუსთაველის თეატრი, დადგმა დ. ალექსიძისა). მედეა ჩახავა –– 

მეეზოვე ქურთი ქალის სარეს ქუჩის საგველ დიდტარიან ცოცხს 
(კ. ბუაჩიძე –– „ეზოში ავი ძაღლია“, რუსთაველის თეატრი, დად- 

გმა გ. პატარაიასი) და ესპანელი ამარანტას დიდ მარაოს 

(ფლეტჩერი, „ესპანელი მღვდელი“, რუსთაველის თეატრი, დად- 
გმა მ. თუმანიშვილისა). 

მიღწეულის შემოწმება თვითონ მსახიობს უჭირს. რასაკვირვე- 

ლია, ის გრძნობს მოახერსა თუ არა სიძნელის გადალახვა, მაგრამ 

როგორ გამოიყურება იგი, ამის დადგენა არ შეუძლია, ვინაიდან 

გარედან თავის ნაწარმოებს ის ვერ შეხედავს. ეს კი საჭიროა. 
ამიტომ ა. ტაიროვი მოუწოდებს მსახიობს ისე გაავარჯგიშოს ში- 

ნაგანი ხედვის უნარი, რომ ამ სირთულის ნაწილობრივი დაძლე- 

ვა მაინც შეეძლოს 2, 

1 C6, 0 C>=2აMMCM38CMX0CM, 810, M., 1948, C»ი. 237. 

? #. L3M008, 0 «იპ-იი, 810, M., 1970, C16. 113. 
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მსახიობის მსატვრული ნაწარმოების ფორმა ყოველნაირი სა- 
ხის დეტალების ორგანული მთლიანობაა. ათასნაირი დეტალის 

ათასნაირი კომბინაცია გმირის სცენური სიცოცხლის პროცესში, 
ცოცხალ ქმედებაში გამოვლენილი. რადგან ეს გმირი სპექტაკლის 

გმირთა ცხოვრების ერთი მონაწილეა, მისი ფორმაც სპექტაკლის 

მსატვრული მთლიანობის ნაწილია., ამიტომაა ასე რთული მსახი– 
ობის ნაწარმოების მსატვრული ფორმის შესწავლა.



მსახიობის ოსდატობა 

სელოვანი მსახიობი, პირველ ყოვლისა, მოქალაქეა. მაშასა- 

დამე, სინამდვილის ნებისმიერი მოვლენისადმი საკუთარი დამო- 

კიდებულება აქვს. სელოვანი ცხოვრებაზე საკუთარი სათქმელი- 

თაა აღელვებული და ნაწარმოებს იმისთვის ქმნის, რომ მის აღ- 
მქმელზე იქონიოს ზეგავლენა. მხატვრულობის საფუძველს ამაში 
სედავდა ა. სუმბათაშვილი: 

„...მხატვრულია, ე. ი. მიზნად ისახავს საზოგადოების სულიერ 
ან ესთეტიკურ მხარეზე ზემოქმედებას“!. 

შემდგომშიც არაერთხელ უთქვამთ, რომ ჭეშმარიტი მსატვრუ- 

ლობის უმთავრესი პრინციპი –– მიზანდასახულობაა. თუ მიზანი 
გარკვეულია, მის გამოსახატავად ყველა საშუალება, რა თქმა უნდა, 

არ გამოღდგება, თავისთავად იბადება აუცილებლობა შერჩევისა. 
უბრწყინვალეს სახიერ საშუალებათა შორის ნაწარმოებში უ§:და 

დარჩეს მხოლოდ ის, რომელიც ჩანაფიქრის რეალიზაციისთვი- 

საა საჭირო. მაშინ შეიქმნება არა ასლი სინამდვილისა, არამედ 
სელოვანის მიერ შეთხზული მისი მხატვრული სასე. ამიტომაც აზ- 

რი პირდაპირ არ იქნება თქმული –– მას მაყურებელი ამოიკი- 
თხავს, ამოიცნობს. მსატვრული სახის ამოსაცნობი შინაარსით 

დატვირთვის აუცილებლობას მიგვანიშნებს შილერის „დონ კარ- 

ლოსის“ მეორე სურათის მარჯანიშვილისეული წარმოსასვა: 

„..იმისათვის, რომ გამოვხატოთ როგორ გარემოში ცხოვ- 

1 ტ. 10M#MM-CVM63100, 33იMCMM, C>2IხM, MMC6Mპ3, M30. «IMCMVCCI80», 

M.., 1951, Cნ. 308. 
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რობს დედოფალი–- სამეფო კარისა და ეკლესიის დამთრგუნველი 

ძალა, აუტანელი ეტიკეტი, დაუსრულებელი მეთვალყურეობა –- 
ზინდა დედოფალი და სეფექალები ერთობლივ მუშაობაში ჩავრ- 
თო, ისინი ქარგავენ ერთ დიდ საბურველს წმინდანის გამოსასხუ- 
ლებით. ეს სამუშაო მთელ სიცოცხლეს გასტანს. საბურველი იმ- 

დენად დიდია, რომ ყველას ფარავს: დედოფალსაც და სეფექა- 
ლებსაც. მის ქვეშ ისინი თითქოს ცოცსლად არიან დამარხულნი"! 
(ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). , : 

ეს არ უწერია ავტორს. ეს რეჟისორის თსზულებაა, მის მიე= 
წარმოსასული მსატვრული სასე სინამდვილისა, ამიტომაც ამ-. 
ბობს მარჯანიშვილი სიტყვას „თითქოს“,. 

სახიერების პრობლემა ხელოვნების ძირეული პრობლემაა, 
ამიტომ გასსაზღვრებანი ნებისმიერი დარგიდან შეიძლეჯა მო- 
ვიშველიოთ, ზუსტად გა§საზღვრავს სასიერების არსს ჰ. ნეიჰაცზსი 
ბეთჰოვენის „მთვარის სონატის მეორე ნაწილის (#IIლფ(ი!!ი 

005-ძყL) განხილვისას. ის შეგვასსენებს ლისტის ფრთიან გა- 
მოთქმას, რომელიც „მთვარის სონატის“ სწორედ ამ ნაწილის 
მხატვრულ სახეს ამოხსნის სიტყეიერად –– „ყვავილი ორ უფს- 
კრულს შორის“, ჰ. ნეიჰაუზს მიაჩნია, რომ ეს ალეგორია არაა 
შემთხვევითი, რადგან ის „...საოცარი სიზუსტით გადზოზ?··ცვმს 
ნაწარმოების არა მარტო სულს, არამედ ფორმასაც. მართლაც, 

მელოდიის პირველი ტაქტები... უნებურად მოგვაგონებენ ყვავი- 
ლის კოკრის გადასსნას, შემდგომი ტაქტები კი... ღეროზე ჩამოშ- 

ლილ ფოთლებს. 

...მე არასოღეს არ ვაწარმოებ მუსიკის „ილუსტრაციას“. ე. 0. 
ამ შემთხვევაში მე არ ვამბობ, რომ ეს მუსიკა ყვავილია, მე ვამ- 
ბობ, რომ ამ მუსიკას შეუძლია გამოიწვიოს სულიერი, სანახაო- 

ბითი შთაბეჭდილება ყვავილისა... უკარნახოს წარმოსახვას ყვ"- 

ვილის სახე“? (ხაზი ჩვენია. –– წ. უ.). 
შემთხვევით არ ვსვდებით მარეგანიშვილისა და ნეიჰაუზის 

!V MპნეMბანისიხი, მიCოლMაასV9 , CCტIსM „#0MიMიპ/ეხ, «პალი 

მი0CX0M3», I6., 1958, C1ღ. 315. 

2L LCMC8V3, C006 MCMVCCI86 თილI:იიხი 40% M-0ხI, წ0C. M.V25. M#3/,0%. 

M.. 196I, CIი. 39. 
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·განსაზღვრებებ·მი სიტყვებს „თითქოს“, „მოგვაგონებს“, „შეუძლია 

გამოიწვიოს“, „უკარნახოს წარმოსახვას"... სწორედ ეს სიტყვები 

მიგვანიშნებენ, რომ მსატვრული სახე ტევადია, დატვირთულია 
"შინაარსით, რომელსაც ავტორი პირდაპირ და ერთმნიშვნელოვ- 
ნად არ გვაწოდებს. ჭეშმარიტად მხატვრული სასე მისი აღმქმე- 

ლის წარმოსახვის უნარს აღვიძებს, აქტიურს ხდის მის ფანტა- 
'ზიას. იწვევს ასოციაციებს. მაშასადამე, გარკვეულად წარმარ- 

თავს მას. 
სახიერების ფორმები, რასაკვირველია, იცვლება. იცვლება სა- 

ხის შინაგანი სტრუქტურა, შინაარსის ორგანიზაციის სისტემა, ა= 

იცვლება სახიერების აუცილებლობა და ის, რომ ხელოვნების 
'„ყველა დარგს სახიერების საკუთარი ფორმები აქვს.: მსახიობის 

ხელოვნებაში ეს არის ცოცხალი ქმედება. ამიტომ სახიერების 

ყველა სახეობათგან აქ სახიერი ქმედებაა უმთავრესი. მსახიობის 
ოსტატობაც ესაა –– ის სახიერი ქმედების ოსტატია, 

მსახიობის 'მხატვრული სახე სცენურ სინამდვილესთან, სხვა 

პერსონაჟებთან კონფლიქტებში, სურვილებისა და მიზნებისათვის 

ბრძოლაში ვლინდება, გმირის სცენური სიცოცხლის პროცესი, 
მისი თანამიმდევრობა წარმოუდგენელია გარკვეული კავშირების 
გარეშე. ყველა ეპიზოდი, გმირის ცხოვრების ყველა მონაკვეთი 

წინა ეპიზოდითაა განპირობებული და თავის მხრივ შემდგომს 

ამზადებს. მსახიობის ოსტატობის შესახებ მსჯგელობისას ეს კავ- 

შირები უთუოდ უნდა იყოს გათვალისწინებული, რადგან ისინი 

ქმნიან სცენური სახის თავისებურ ცოცხალ ორგანიზმს. შესაძლე- 

ბელ ქცევათა და კავშირებისაგან ყველაზე მეტად მეტყველის შერ- 
ჩევა პიროვნების არსს მაშინ გამოავლენს სრულად, როდესაც 

ეს ქცევები და კავშირები გარკვეულ მწკრივად შეიკვრება. ასეა ეს 
ლიტერატურაშიც –– ერთია ცალკეული სიტყვები, სულ სხვაა ამ 

სიტყვათა ქსოვილი, მათი თანმიმდევრობა. მხატვრულ სახეს აქვს 

ძალა დაგვანახოს ის, რაც თვითონ ვერ დავინახეთ, ვერ შევიგ- 

რძენით. ყველას წაგვიკითხავს, გვინახავს, მოგვისმენია ხსელოვა- 

ნის ფანტაზიის, აზრისა და განცდის ისეთი შენაერთი, რომელშიც 

მოვლენა 'მოკლედ, სხარტად და სახიერადაა ამოსსნილი და მოწო- 
დებული, ეს არაა უბრალო ანალოგია, მსგავსება ან პარალელი, 

ესაა ისეთი ხედვა, რომელიც მოვლენის სიღრმეშზი იჭრება და უმ- 
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თავრესს ავლენს. გავიხსენოთ როგორ დაგვიხატა რუსთაველმა 

ნესტანის მშვენიერება ფატმანის ერთი წინადადებით: 

„რა მობრუნდა ქალი ჩემკე, შემოადგეს სხივნი კლდესა“. 
რა შენაერთია აქ ისეთი, რანაირი კავშირებია ცალკეულ სი- 

ტყვებს შორის. რომ ინფორმაციის გარდა, ემოციურად განვიცა- 

დოთ ნესტანის მშვენიერება? არავითარი აღწერა –– მსოლოდ 

სამი სიტყვა იმის შესახებ, თუ რა მოახდინა ქალის შემობრუნე- 
ბამ –– არემარე გაანათა., როგორი შეიძლება იყოს ეს ქალი –- 

ჩვენ თვითონ წარმოვისახეთ. სახიერების საიდუმლოც ამაშია. 

საშუალება კი იმდენია, რამდენიც ჭეშმარიტი ხელოვანია, რად- 
გან ის „აზავებს“ ათასნაირად ცალკე ყველასათვის ნაცნობ ელე- 
მენტებს. „შეზავებაა“ მისი, თორემ თავისთავად თვით რუსთავე- 

ლის ზემომოყვანილი სტრიქონის ყველა სიტყვა ნაცნობია და ის- 

მარება ყოველი ჩვენგანის მიერ, ჩვენ არ შეგვიძლია ამ სიტყვების 
მისებურად „შეზავება“, მისეული კავშირების დამყარება მათ 
შორის და ყოველივე ამის. ჩანაფიქრის სამსახურად დაყე- 

ნება. 
ასეა ეს ხელოვნების ყველა სფეროში. მსასიობის სელოვნება- 

შიც. ცნობილი საბჭოთა მსახიობი ს. მისოელსი ასე განსაზღ- 

ვრავს სცენური სახიერების საიდუმლოს: 
„საქციელი... წამიერად, ელვისებურად გაანათებს იგი ადამი- 

ანის შინასამყაროს. საჭიროა გაელვება, განმუხტვა, რათა ეს ში- 
ნასამყარო გადაიხსნას რათა ჩვენ ”შეგვეძლოს ჩავიხედოთ 

მასში“!. 
გავიხსენოთ უშანგის იაგო, მარჯგანიშვილის ცნობილი მიზან- 

სცენა. შექსპირს ეს არ უწერია. შექსპირს უწერია, რომ იაგომ 

მოახერხა დეზდემონასადმი ოტელოს რწმენის შერყევა, ამ ეპი- 
ზოდში ეს მოხდა. მარვგანიშვილმა მომხდარის არსის სცენური 

სახე შექმნა, სახილველი, ქცევადი –– გულშემოყრილ ოტელოს 
მკერდზე ფეხით შესდგა იაგო, რომელსაც ორივე ხელი ფრთებია- 

ვითა აქვს განზე გაშლილი, ვერაგობამ გამარეჯგვებული, მოზეიმე 
მტაცებელი ფრინველის "სახე მიიღო ქართულ სცენაზე. მისი გამარ- 

ჯგვება –– მსხვერპლის გარდუვალი დაღუპვაა. ეს ყველაფერი იკი- 

I C. MMX039#C, CI2IხM, 906VM, 606C6ახ!, M3/0. «M6CMVCCI8C», M6., 1960, 

«Iი. 197. 
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თხ·ებოდა, ამოიცნობოდა რეჟისორის უსიტყვო სცენურ ქანდაკე- 

ჭაში. რომელსაც მსახიობი განახორციელებდა საკუთარი არსე- 
ით. 

ცნობილია, რომ ვახტანგ ჭაბუკიანმა ბალეტ „ოტელოში“ ეს 
მიზანსცენა გაიმეორა. ამით მარჯგანიშვილის მიგნების სრულყო- 
ფა აღიარა და თავისებურად დააკანონა ქართულ სცენაზე. იბა- 
დება კითხვა –– თუ ეს გამეორებაა, სადღაა შემოქმედება, შექმნა 
ახლისა? ამავე დროს, თუ მიზანსცენა ორგანული და სახიერია, 
ის შემზადებული უნდა იყოს ყველაფრით, რაც მანამდე იყო, ე. ი. 
მტაცებელი ფრინველის მარცვალი თავიდანვე უნდა იგრძნობო- 
დეს უშანგის იაგოში. არც შემდეგ უ5და დაიკარგოს. თუ დრამა- 

ტული თეატრის სპექტაკლიდან ერთ-ერთი ცენტრალური ეპიზო- 

დის სახიერი მიზანსცენა პირდაპირ გადმოდის საბალეტო წარ- 

მოდგენაში, მაშინ ზ. კიკალეიშვილის იაგო უშანგის იაგოს გა- 
მეორება უნდა იყოს. ამის საბუთი კი არ გაგეაჩნია, იმიტომ, რომ 
ზ. კიკალეიშვილის იაგოს მარცვალი არ იყო მტაცებელი ფრინვე- 
ლი, ის იყო ქვეწარმავალი. ამიტომაც გულშემოყრილ ოტელოს 

იგი ცოცვით უასლოეგდებოდა, როგოოც ქვეწარმავალი, ბუნებრი- 

ვია, როგორც ფრინველი მკერდზე ფეხით ვერ შესდგებოდა. მიზან- 

სცენის მიხედვით კი მკლავები ფრთებად უნდა გაეშალა. როგორც 
ჩანს, აქედან დაიბადა მარჯგანიშვილის მიზანსცენის ასალი სა- 

ხეობა, რომელიც ზ, კიკალეიშვილის იაგოს მარცვალმა განაპი- 
რობა: ოტელო ძირს ეგდო უგონოდ. იაგო ცალი ფეხით მას გულ- 

ზე შესდგებოდა, მეორე უკან ჰქონდა გაწეული, ხელები გაშლი- 

ლი, მაგრამ ეს არ იყო მტაცებელი ფრინველი. ეს იყო ფრთოსანი 

“ქვეწარმავალი, ურჩხული, ვგოლგოხეთის მოციქული –- ფანტას- 

ტიკური ბოროტების პლასტიკური სახე. ამგვარ ასოციაციას 

მსასიობის სხეული ბადებდა. ! 

მიზანსცენასთან ერთად ასოციაცია შეიძლება გარკვეული სა- 

ხის სმოვანებამ გამოიწვიოს. ასეთია ფინალი რუსთაველის თეატ- 

რის სპექტაკლისა „ანტიგონე (დადგმა მ. თუმანიშვილისა): 

მთავარი გმირი ანტიგონე დაიღუპა. სიცოცხლის ფასად დაუჯდ.ა 
მას თავისი ზნეობრივი მოვალეობის შესრულება, დაიღუპა ჰემო– 

წი, ევრიდიკე, დარჩნენ ჩაფრები –– უხამსი ჩაფრები, რომლებიც 
ქაღალდს თამაშობენ უდარდელად და სარხარებენ. დიდხანს, ძა- 
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·ლიან დიდხანს ხარხარებენ. ეს სარხარი შემზარავია, შემაშფოთე– 

ბელი, მძიმე ფიქრების გამომწვევი. 

როდესაც სცენიდან გვაწოდებენ არა ინფორმაციას ამა თუ იჭ 

მოვლენის შესასებ, არამედ ამ მოვლენის მსატვრულ, ემოციუ4რ 
სახეს, მაშინ ჩვენი ინტერესი სცილდება ცნობისმოყვარეობის 

ფარგლებს და ესთეტიკურ სფეროში გადადის. ნაწარმოების აჭ 

დონეზე ამაღლებას, ნიჭის გარდა, ოსტატობაც სჭირდება. 

ჭეშმარიტად მხატვრული ნაწარმოები ოსტატის ნახელავია. 

ოსტატობა არ ნიშნავს სანდაზმულობას, თუმცა დაოსტატება გარ- 
კვეულ დროს მოითხოვს. არსებობენ ხანდაზმულნი, რომელთაც 
ოსტატობის საფესურს ვერ მიაღწიეს. არსებობენ ახალგაზრდები, 
რომლებმაც მოახერხეს ოსტატობას დაუფლებოდნენ. ერთი დად- 
გენილი დრო ამისათვის არ არსებობს. აქ გადამწყვეტი მნიშვნე- 

ლობისაა ხელოვნების შეგნება, მისი უნარი დაიმორჩილოს 

„ინსტრუმენტი“, რომლის საშუალებითაც იქმნება მისი ნაწარმო– 
ები. „ინსტრუმენტი“ პირდაპირი და არაპირდაპირი მნიშვნელო– 

ბით. ჰ. ნეიჰაუზი წერს: 

„.მე ხშირად ვქადაგებ ჩემს მოწაფეებთან, რომ როიალზე, 
პირველ ყოვლისა, თავითა და ყურით უკრავენ, და მხოლოდ ამის · 
შემდეგ ხელებით... აქვე ვუმატებ, რომ განსაკუთრებული, უნიკა- 

ლური პიანისტური მიღწევანი შესაძლებელია მსოლოდ იმ შემ- 

თხვევაში, თუ პიანისტის სულიერსა და სხეულებრივ მონაცემებს 
შორის სრული ჰარმონიაა (ე. ი. როდესაც ტალანტიც განსაკუთ- 

რებულია და სელებიც განსაკუთრებული)... ფორტეპიანოზე დაკ– 

ვრისათვის განსაკუთრებით შესატყვისი ხელები“! (ხაზი ჩვე- 

ნია. –– ნ. უ. ). 

მსახიობისათვის ეს ნიშნავს არა მარტო განსაკუთრებულ სე- 
ლებს, არამედ განსაკუთრებულად მეტყველ სასეს, ხმას, სხეულს, 

მთელ მის არსებას. ასეთია მისი „ინსტრუმენტი“. 

თუ არ ხარ შენი საქმის ოსტატი, არ შეგიძლია ამოცანა შეას- 

რულო მაქსიმალურად. სცენის ხელოვანს არ ძალგიძს შექმნა. 

1C LCMC8V3, 06 MCMVCC856 თლიდლ'წხისიM9#0M M-ლ0ხI, წ0C. MX3. M3/ბ+- 

M., 1961, C-. 134-–-135. 
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შსატვრულად დასრულებული ნაწარმოები. თუ შენი გამოვლინე- 

ბანი შენსავე ჩანაფიქრს არ შეესატყვისება, თუ ხმა არ ჟღერს, 

ენა გებმება, ხელები არ იცი სად წაიღო –– არამცთუ არაფერი 

დაგრჩება ჩანაფიქრისაგან, შენმა სცენურმა გმირმა შეიძლება 

საპირისპირო რეაქცია გამოიწვიოს მაყურებელში, რაც უფრო 

სერიოზულია აზრი, რაც უფრო ღრმაა განცდა, მით უფრო მეტად 

მოქნილი და მორჩილი „ინსტრუმენტი“, ესაჭიროება მის გამოვ- 

ლინებას დახვეწილ ფორმაში. ოსტატობა სწორედ ამისთვისაა სა- 

ირო. 
ჭ ოსტატობა ყველა შემთხვევაში პროფესიონალისმს ნიშნავს. 

მაშასადამე, იმ სირთულეთა დაძლევას, რომელიც ადამიანის საქ- 

მიანობის ამა თუ იმ სახეობისთვისაა დამახასიათებელი., ლუოს- 
მანი რომ ლურსმანია, მის ჩაჭედებასაც ცოდნა უნდა იმისათვის, 

რომ ის თავიდანვე სწორად ჩაჯდეს ფიცარში. ოსტატი დურგა- 

ლი შეუცდომლად აკეთებს ამას იმიტომ, რომ იცის როგორ უნდა 
დააყენოს ლურსმანი მარცხენა ხელით, როგორ დაუმიზნოს ჩაქუ- 
ჩი, რა ძალით დაუშვას იგი ლურსმანზე, მისი ზომის და ფიცრის 

სიმკვრივის გათვალისწინებით. არც ერთი ზედმეტი მოძრაობა –– 

მსოლოდ იმდენი და ისეთი, ლურსმანს რომ გადუსრელად ჩაიყ- 
ვანს ფიცარში. 

რაგინდ განსხვავებულიც არ უნდა იყოს მსახიობის საქმიანო- 

ბა დურგლის საქმიანობისაგან, მათი ოსტატობა იმაში გამოისა- 
ტება, რომ ორივე მოვალეა ფლობდეს მასალას, რომლის მეოხე– 

ბითაც ქმნის პროდუქციას. ოსტატ მსასიობს გაცნობიერებული · 

უნდა ჰქონდეს თავისი საქმიანობის ყველა წვრილმანი, დაწყებუ- 

ლი ბუნებრივი მონაცემებიდან და დამთავრებული იმ სცენის თა- 
ვისებურებით, რომელზედაც უნდა გამოიტანოს ნაწარმოები მა- 

ყურებლისათვის საჩვენებლად. მეიერხოლდი იმასაც მოითხოვდა, 

რომ მსახიობმა იცოდეს რა ეჭმევა იმ დღეს, როცა რთულ როლს 
თამაშობს და რა ეკრძალება ასეთ დღეს, რათა არ გადაიღალოს. 

ყოველი მსასხიობისაგან მოითხოვდა იმის გარკვევას, თუ როგორ 

მოქმედებს მასზე ძილი და, აქედან გამომდინარე, როდის უნდა 
იძინოს. ექვსი საათი, როდის რვა და ა. შ.!. 

“ძფს'წ'წძ”'ს“-'ეაეა–'–- 

! 8ლ M6M06ი0X0ხ/, CI2IხM, MMCხM3, 96MM, 606C6/ხ!, +. II, M3ჟ. «MC- 

MVCCI80», M., 1968, CIი. 152, 
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მსოლოდ საქმისადმი სერიოზული მიდგომა მისცემს საშუა-. 

ლებას ნიჭიერ ადამიანს ოსტატად იქცეს. 

სელოვნების ყველა სახეობას აქვს ტექნიკური მხარე, რა თქმა 

უნდა, მსახიობის ხელოვნებასაც. დროთა განმავლობაში სახე–- 
ლოვნო ტექნიკის რაობის გაგება იცვლებოდა, ზოგჯერ ზღვარი 

ტექნიკასა და ხელოსნობას შორის ძნელი გასავლები იყო. 

მსახიობის ხელოვნების მიმართ ეს საკითსხი განსაკუთრებით 
რთულია, რადგან ტექნიკა მასალის დაუფლებასთანაა დაკავში– 

რებული, მსახიობის მასალა კი მისი პიროვნებაა, ცოცხალი ადა– 

მიანი –– ბუნების ურთულესი ქმნილება, 

ტექნიკა მიზნის გარეშე არ არსებობს. მიზანი –– სამყაროს 
შემეცნებაა, მისი ასახვა მსატევრულ სახეებში, მასზე ავტორის 

აზრის გამოსათქმელად. მაგრამ მსახიობი სინამდვილეს მწერლის 
მიერ დაწერილი ლიტერატურული სახის სცენაზე ხელახალი და- 

ბადებით ასახავს. ამიტომ ხან ერთი მწერლის სამყაროშია, ხან 
· მეორისა. გადასაჭრელია ჟანრის საკითხიც. ერთი და იგივე 

გრძნობა განსხვავებული ჟანრის და სტილის ნაწარმოებში გა?:- 
სხვავებულად ვლინდება. ამის გამო განსხსვავებულია მოქმედ 
პირთა ურთიერთობანი, მათი გამოვლინება განსხვავებულ მხატ- 

ვრულ საშუალებებს მოითხოვს. განსხვავებული დროის, ჟანრის 
და ლიტერატურული თავისებურების ავტორთა სამყაროში შესას- 

ვლელი ერთი გზა არ არსებობს. რამდენი სახის ხორცშესსმისა- 
თვის უნდა იყოს მომართული და მზად მსახიობი –– ცოცხალი 
ადამიანი, ასაკობრივ, ფიზიკურად და სულიერად ცვალებადი? 
თანაც ისეთი სახის სელოვნებაში, რომელიც შემოქმედებისათვის 

მზადყოფნას მოითხოვს მაშინ, როდესაც სპექტაკლია გამოცსადე- 

ბული, თუ ის არ არის გამოცხსადებული, მაშინ შემოქმედებითს 
სურვილსაც ვერ დაიკმაყოფილებ –- ეს არაა პოეზია, მსატვრობა 

ან მუსიკა –– როლს შინ მარტო ვერ ითამაშებ, მუდმივ შემოქმე- 
დებითს კალაპოტში ყოფნა არაა ადვილი. ზოგჯერ დიდ მსახიობ- 

_ საც უჭირს საკუთარი „ინსტრუმენტის“ დანიშნული დროისათვი» 

მომართვა. თანამედროვეთ უნახავთ საკუთარ საკაზმულოში მწა- 

რედ მტირალი ერმოლოვა, იმის გამო, რომ დღეს თამაშის გუნე- 
ბაზე არაა, სცენაზე კი უსათუოდ უნდა გავიდეს და წარსდგეს მრა- 

255.



ვალი ასეული მაყურებლის წინაშე!. ასეთია თეატრის კანონი. 

ერთადერთი შველა –– საკუთარი არსების სრულ დაუფლებაშია. 

სწორედ ამ მიზანს ისასაგდა სტანისლავსკის სისტემა; 
„...არღსებობს რიგი დებულებებისა და სავარჯიშოებისა, რომ. 

ლებსაც ვთავაზობ მსახიობს შესასრულებლად იზისათვის, რომ 

მან იმუშაოს საკუთარ თავზე, აღზარდოს საკუთარ თავში ოსტა- 

ტი –– ხელოვანი”2. 
“ ა. ტაიროვის მოთსოვნით, მსახიობს მუდამ უნდა ახსოელღკს 
ოთხი ძირითადი მცნება და მუდამ უნდა ახორციელებდეს მათ: 

„უნდა იცოდე, უნდა გახსოვდეს, უნდა წარმოისახო და უნდა შე- 

გეძლოს განხორციელება“ 91. 
სტანისლავსკი აღტაცებული იყო ცირკის მსასიობებით. გახ- 

საკუთრებით აკრობატებით, რადგან აკრობატის ყოველი მოძრაო- 
ბა ზუსტადაა გაანგარიშებული. მიახლოებითი, არასუსტი მოი. 
ოაობა სიცოცხლის ფასად შეიძლება დაუჯგდეს მას. ამიზოძაც 

სისტემატურად მუშაობს ყოველ მოძრაობაზე, ზედმიწევნით ასუს- 

ტებს მას. ასეთსავე დამოკიდებულებას მოითხოვს იგი დრამატუ- 
ლი თეატრის მსახიობისგან ყოველი სცენური მოძრაობისალში, 
რომელზედაც, მართალია, მისი სიცოცსლე არაა დამოკიდებული, 

მაგრამ დამოკიდებულია მისი ქმნილების მსატვრული დონე. 
სელოვანის პროფესიული ოსტატობის საიდუმლოს ბრეპტიც 

ამაში ხედავდა: 
„...ხელოვანის პროფესიული ოსტატობა ისაა, რომ მას ზწეუ4- 

ლია ყოველ საგანს მნიშვნელობა მიანიჭოს“ 4, მაშასადღამე, ყველა 
დეტალის შინაარსობრივ-–სახიერი ძალა გამოავლინოს. 

მსახიობის პროფესიონალ სელოვანად დაოსტატება განსაკუთ- 
რებით ძნელია იმის გამო, რომ მისი მსატვრული ნაწარმოები მი- 
სივე პიროვნებისაგან იქმნება. გამოჩენილი ფრანგი მსახიობის, 

ტალმას აზრით, ოცი წელია საჭირო იმისათვის, რომ მსახიობი 

. #. MIყაყილიბხ, (ეგხმიხ,ხტ თლ0ლ01061I, M3/. «თMCMVCCI80C», II., 1967, 

CV. 121. 

2 I. წიი98M0C9, წ0X#MC660CMM6 X00MM C+X2LMMC)2გ9CM0-0, M3/. «MCMVC- 

ლოი», M., 1951, CI8. 135–--136. 

3 #. ?იM–ნ0ი, C 165+0C, 810, 1970, C-. 425. 

4· ნ. ნი606X7%, 0 I65I02C, M3. «IM0C02M58# IIMICნ8IV68», 1960, C+დ. 32. 
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9' შექსპიტის რი", ს 
· სტენ 

ოა ები 
»ბულიუს კეის,- 
სპექტაკლიდან. 

თაეი VII 

მსატერული  ფორმა 
ა გასბირობობ - 

ლი. გამრალისილის უამრაჭი. სახე- 
ლბის სხვალასსეა C ,ტალის. ა'ალ-ახალი 
კომბინაციით. 



„თალო. ნ. აზი- C. ჟანჩელი - 
ანის „ უკანასჯნელი მასკარადი''. 
ჰენი 

ანჯაფარიძე --- კლეოპატრა 
უ. შექსპირის , 
ე. 

„ანტონიუსი და 

რა“ 1მი1 



ვ. ანჯაფარიძე 

მარგარიცა. ა. დიუმას ,,მარგა- 
რიტა გოტიე'. 1914 

მარიამ სტიუარცი. ფ. შილე- 
რის „მარიამ სტიუარცი", 1925 





ს. თაყაიშვილი საგრიმიოროში 

დღეს მსახიობი 
ბებია ოლლად უნდა გარდაის»- 
ხოს,.. 





ს. თაყჟაიშვილი საგრიმიოროში 



ს, თაჟაიშვილი––ბებია, ნ, დუმ- 
ბაძის „შე, ბებია, ილიკო და 
ილარიონი“, 1900 



უ. შექსპირის „ოტელო“. დად- 
გმა კ. მარჯანიშვილისა, !' > 

ოტელო -- 9. ლამბაშიძე 

იაგრ –– უ. ჩხეიძე 

თავი "I1! 

მსახიობი სახიყრი სსს რი ქმედების 
“ოსტატია, ოსტატობა ,,ო ნას ეურ 

ყოფისკინ ! ' 
ტო.პ ნტის““ ს C 
«თხლეს, 

ბა, 

უ. შექსპირის „ოტელო''. დად- 
გმა ვ. ჭაბუკიანისა, I9M25+ 

ოტელო --- ვ. ჭაბუკიასი 

იაგო –– ზ. კიკალეიშვილი 



ანუის „ანტიკონე“. ოა 
თუმანიშვილისს. IM6= 



ნ. პერიალისი „ბაფთიანი გო- 
გონა“. დადგმა ა, ქუთათელაძი- 
სა'', 196 

-. ნასუცრიშვილის „.)ინქრაქა''. 
დადგმა მ. თუმანიშვილისა, 
ჰეიესა: 



თავი I% 

სცკნის ხელოვნებას ქმნის უამრავი მსა-. . . 1 
სიობი და მაჟურებელი,.. მათ აერთიანები - · 
„კსოვრებისეული პრობლემებისადმი ინ- 
ტერუსი. როღესაც სტცენის ხელოვანი ამ 
ჰპრობლკმათა გაღაწყვეტის საკუთარ ეერ- 
სიასს სთავაზობს ამიტომ სხეალასხვა 
ღროს სხეაღასხვა მსახიობი შეიძლება 
იყოს მაყურებლისთეის ახლობელი, ს»- 
ყვარელი და სასურეელი. 

მ. დავითაშვილი –– ხორეშანი, 
ი. ჭავჭავაძის „კაცია ადამია- 
ნი?!' 1M1?0 

ს 



თ, ბურბუთაშვილი –- დედა. 
ფ. გარსია ლორკას „სისხლიანი 
ჭორწილი", 1958 

თ. წულუკიძე 

ოფელია, უ. შექსპირის ,,ჰამ- 
ლეტი'"', 19 

ილტანი, ა. გლებოვის ,,ზაგმუ- 
კი“. 1956 

მ. ჩახავა –- სარე. კ. ბუაჩიძის 
„ეზოში ავი ძაღლია“. 1956 



ო. მელვინეთ-უზუცესი –– ჩონ- 
თა, ეაჟა-ფშაველას „მოკვეთი- 
ლი' 1956 

მ, ჩაზავა –– ამირანტა, ფლეტ- 
ჩერის „ესპანელი მღვდელი'. 
195:



ელ. ყიფშიძე –– მაია წყნეთე- 
' ლი, ვ. კანდელაკის ,,მაია წყნე- 

თელი". 1055 

ა, კასონას „ხეები ბეზეულად 

კვდებიან'. სცენა სპეკტაკლი- 
დან. 1957 



ს, ყანჩელი –– ხანუმა, ა, ცაგარ- 
ლის ,,ხანუმა“. 1908 

გ. ბერიკაშვილი –– მიტუა. ო. ირ 
სელიანის „ეჭესი შინაბერა და 
ერთი მამაკაცი“, 19072 



დაოსტატდეს. თავისი შემოქმედების 25 წლის აღსანიშნავ საღა- 

მოზე, მოსკოვის ღიდი თეატრის სცენაზე ერმოლოვამ შილერის 
ორლეანელი ქალწული ითამაშა. წარმატება ისეთი პჰქონდა, რომ 

ფარდა 64-ჯერ გაუხსნიათ მაყურებელთა ”შეუწყვეტელი ტაშის 

გამო. ეს განსაცვიფრებელი ციფრი ფარდაზეც კი მიუწერიათ, 

მხოლოდ ამ სპექტაკლის შემდეგ უთქვამს მის მასწავლებელს, 
ნ, მ. მედვედევას –– მომილოცავს მაშენკა, ახლა შენ უკვე ნამდვი- 
ლი მსასიობი გახდიო !. 

მსახსიობის ხელოვნებაში ოსტატობას ორი სასით წარმოიდ- 

გენენ –– შინაგანი ტექნიკა (სტანისლავსკის ტერმინოლოგიით – 
ფსიქოტექნიკა) და ტექნიკა გარეგანი ( ხმა, დიქცია, პლასტიკა). 

ხელოვნების სხვა დარგებში შემოქმედების ტექნიკური მსარიეს 
არსებობა მეტად თვალსაჩინოა. რომ ფორტეპიანოზე, ვიოლინო- 

ზე ან სსვა ინსტრუმენტზე დაკვრა, ფუნჯგის და საჭრეთელის სმა- 

რება თავისებურ დაუფლებას მოითსოვს, ეს ყველასათვის აშკა- 

რაა. ამიტომ ტექნიკის აუცილებლობა ეჭვს არ იწვევს. ისიც აშ- 
კარაა, რომ თეით საქმიანობა –– დაკვრა, სატვა, ძერწვა–– ყველას 

არ შეუძლია. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ამ დარგში სერიოზული 

მუშაობის აუცილებლობა მტკიცებას არ მოითხოვს. 
მსახიობის შემოქმედების მიმართ ამგვარი დამოკიდებულება 

არაა განმტკიცებული, პირველ ყოვლისა, იმიტომ, რომ რასაც 
იგი სცენაზე აკეთებს, ერთი შეხედვით, არც გამოირჩევა ადამია- 

ნის ყოველდღიური არსებობის ფორმისაგან –– ლაპარაკობს, და- 
დის, ზის, ჯავრობს, მსიარულობს, კამათობს, ჩხუბობს, იცინის, 
ტირის... სანამ თვითონ არ მოგიწევს სცენაზე გასვლა, ვერ იგრ- 

ძნობ, ვერ გაიგებ რა ძნელია უბრალოდ იყო ბუნებრივი და თა- 

ვისუფალი ასე საჯაროდ, არამცთუ ტრაგედია განიცადო. 
უმნიშვნელოვანესი მიზეზი ამ სირთულისა ისევ და ისევ ისაა, 

რომ მსასიობის ხელოვნებაში შემქმნელიცა და ქმნილებაც ერთ 

არსებაშია გაერთიანებული, მათი გამოცალკევება შეუძლებელია. 

მსახიობი მიეგაჭვულია თავის მასალაზე. ისიც არა იმგვარად, 

რომ ცალკე ხელოვანია, ცალკე მასალა, მათ შორის კე თ«აჭეი. ასყ 

) M. ნილM06ი083მ, IIMCხMმ, 80Cი0/#M0პMMი C0806/46VMMM08, M3/0. «MC- 

M«VCCX80», M., 1955, CI6. 409 –– 410. 

17. ნ. ურუშაძე 2პა7



რომ იყოს, ვჯგაჭეის სიგრძეზე მაინც იქნებოდა შესაძლებელი სე- 
ლოვანის მიერ ერთი ნაბიჯგით უკან დახევა და საკუთარი ქმნილე– 

ბისათვის გარედან შეხედვა. აქ კი ზღვარს ვერ გაავლებ, ვერ 
იტყვი რომ ეს ნაწილი –– ხელოვანია, ეს კი –– მისი ნაწარმოები, 

სცენური არსებობის ყველა მომენტში მსახიობი, ერთსა და იმავე 

დროს, ხელოვანიცაა და საკუთარი ნაწარმოებიც. 

ყველა სხვა ხელოვანის მასალა და ინსტრუმენტი შემოქმედის 
გარედაა და საგანია –– ფორტეპიანო,„ ეიოლინო, მარმარილო, 

ბრინვგაო, ქაღალდი, ტილო, ფანქარი... ამიტომ ის უფრო გამ- 
ძლეცაა და ნაკლებ ცვალებადიც. მსახსიობის მასალა, მისი ინ- 

სტრუმენტი –– საკუთარი პიროვნებაა, ცოცხალი არსება. მაშასა– 

დამე, მუდმივცვალებადი სულიერადაც და ფიზიკურადაც. იცვლება 
მისი გარეგნობა, ხმა, პლასტიკა, ტემპერამენტი, პიროვნული 

თვისებები. შეიძლება გამომუშავდეს ახალი თვისებები, მათ შო- 
რის შემოქმედისათვის ხელისშემშლელიც, მაგალითად, თვით- 
დავჯგერება დიდი წარმატების შედეგად. ან პირიქით –– რწმენის 

დაკარგვა წარუმატებლობის გამო და ა. შ. 
ამგვარი ცვლილებებისაგან არც სხვა ხელოვანია დაზღვეული, 

მაგრამ იქ ცვლილებები ინსტრუმენტზე ვერ ახდენენ გავლენას, 

აქ კი ინსტრუმენტზეც. 
როგორც ადრეც აღვნიშნეთ, ყველა სხვა ხელოვანისათვის შე– 

მოქმედებითი პროცესი გრძელდება მანამ, სანამ იქმნება მისი ნა- 

წარმოები, მსახიობის ხელოვნებაში ნაწარმოებზე მუშაობის 
პროცესი პრემიერაზე არ მთავრდება –– ყოველ სპექტაკლზე ეს 

ნაწარმოები ხელახლა იბადება საჯაროდ. ეს გარემოება ბადებს 
ხელახალ მღელვარებას (ამისგან თავისუფალია მწერალი, მსატ- 

ვარი, კომპოზიტორი, სუროთმოძღვარი), რადგან ის სახე, გუში5 

რომ კარგად ითამაშე, დღეს შეიძლება ვერ ითამაშო ისევე კარ- 
გად. ამის გამო მსახიობს ესაჭიროება განსაკუთრებული ნების- 

ყოფა, შინაგანი მობილიზაციის განსაკუთრებული უნარი. ეს თვი– 
სებას მსახიობის ოსტატობის აუცილებელი ნიშანდობლი- 

ობაა, 
რადგან მსახიობის შინაგანი და გარეგანი ტექნიკის გამოცალ- 

კევება პირობითია, სცენის ხელოვანებიც, როგორც წესი, ერთსა 

და მეორეზეც ერთღროულად ლაპარაკობენ. ბევრ სხვა საკითსში 
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განსხვავებულად მოაზროვნე ა. სუმბათაშვილი და კ. სტანისლავ- 

სკი აქ ერთ პოზიციაზე დგანან. 1839 წელს ა. სუმბათაშვილი 

წერდა: 
„..რაში მდგომარეობს მსახიობის მუშაობის ტექნიკური მსხა- 

რე? საკუთარი მონაცემებისა და ადამიანური თვისებების მისადა- 

გებაში იმ სასის დამახსასიათებელ მონაცემებსა და თვისებებთან, 
რომელიც წარმოისახა მან, როგორც სელოვანმა. 

მსახიობი თავის თავში აერთიანებს მოქანდაკესაც და მარმა- 
რილოსაც, აგრეთვე მხატვარს, მის ტილოსა და ფერებს... 

ტექნიკას მე ვუწოდებ იმ შრომას, რომელსაც, გარდა შთაგო- 

ნებისა და შემოქმედებითი ენერგიისა, მსახიობი აწარმოებს სა- 
კუთარ თავზე, როგორც მასალაზე“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ცოტა უფრო გვიან სტანისლავსკი წერს: 

„...ჩვენი ხელოვნების მიზანია არა მარტო როლის „სულიერი 
ცხოვრების“ შექმნა, არამედ აგრეთვე ამ ცხოვრების გარეგნული 

სახის შექმნა მხატვრულ ფორმაში. ამიტომ მსახიობმა არა მარ– 
ტო შინაგანად უნდა განიცადოს როლი, არამედ განცდილი გა– 
რეგნულადაც განასხეულოს... იმისათვის, რომ ფაქიზი, სშირად 
ქვეცნობიერი სულიერი ცხოვრება გამოავლინო, ზედმიწევნით 
მგრძნობიარე, ზედმიწევნით დამუშავებულ სახმო და სხეულებრივ 
აპარატს უნდა ფლობდე. ხმა და სსეული უდიდესი მგრძნობიარო– 
ბით და უშუალობით, წამიერ და ზუსტად უნდა ავლენდნენ უფა- 
ქიზეს, თითქმის ხელშეუხებ შინაგან გრძნობებს. აი, რატომაა 
აუცილებელი. რომ ჩვენი მიმართულების არტისტი სხვა მიმართუ- 

ლების არტისტზე მეტად ზრუნავდეს არა მარტო შინაგან აპარატ- 

ზე, რომელიც განცდის პროცესს ქმნის, არამედ აგრეთვე გარეგ- 
ნულ, სხეულებრივ აპარატზე, რომელიც გრძნობის განსორციელე- 

ბის გარეგნულ ფორმას გამოავლენს“? (ხაზი ჩვენია. – ნ. უ.). 
შინაგანი ტექნიკა საჭირო ემოციების გამოწვევას გულის- 

ა #, L0 #MV9V-CX»XM63108, 38იMCM, C+81ხM, MMCხMმ, M38. CMCMVCCI80», 

M.., 1951, CX»ნ. 204. 

27M CIპ9MMCიმ8CMM%, ჩანი+“პ პMI6იეპ #Mმი C060#, . 1. წ0C. M3/02+., 

XV00X6C+-86--0M თიMI602IVსხI, M., 1938, C»ნ. 51--52, 
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ხმობს. ყოველმა ჭეშმარიტმა მსასიობმა უნდა აღმოაჩინოს ის 
ცნობიერი საშუალებები, რომელთა მეოსებითაც შეძლებს საჭი- 

რო მომენტში იმგვარი განცდის აღმოცენებას საკუთარ თავში, 

გმირს რომ სჭირდება. ი. ილინსკი იხსენებს ერთ საუბარს ამ სა- 
კითსხის გამო გამოჩენილ მსახიობ ილარიონ პევცოვთან. ერთ- 

ერთ როლში ი. პევცოვის სცენური გმირი წერილით შეიტყობდა, 

რომ ცოლმა მიატოვა. ნამდვილი ცრემლით ტიროდა თურმე. 
ი, ილინსკის უკითხავს, როგორ ახერხებს ამას, ნუთუ ყოველ წარ- 
მოდგენაზე განიცდით უბედურებას, რომელიც თავს დაგატყდათ? 

საინტერესოა ი. პევცოვის პასუხი: 
„-..ყოველ სპექტაკლზე... ამ მომენტში ვცდილობ ყურადღება 

მივაპყრო რაიმეს, კონკრეტულს. პირველ სპექტაკლებზე ვიხსენებ- 
დი ანალოგიური ხასიათის უბედურებას, რომელიც თავს გადამ- 

ხდენია. საკუთარი თავი მეცოდებოდა და ცრემლი მომდიოდა. 
მაგრამ ეს არაა აუცილებელი. შემდგომ სპექტაკლებზე ამ მომენტ- 

ში ვფიქრობდი დედაჩემზე, ვისსენებდი როგორ კითხულობდა ის 
წერილს მამაჩემის სიკვდილის შესახებ და უნებურად თვალზე 
ცრემლი მადგებოდა, ზოგეგერ მეჩვენებოდა, რომ დარბაზში ვი- 
ღაცამ ამოიკვნესა, ეს თანაგრძნობა მოქმედებდა ჩემზე, გული 
ამიჩუყდებოდა ხოლმე და ვტიროდი. მგონი მხოლოდ ერთსელ 

მოხდა ისე, რომ ვერ ვიტირე –– სრულიად გამშრალი ვიყავი, მ1 
საერთოდ არ ვცდილობ ცრემლი ტექნიკურად გამოვიწვიო... თუ 

ცრემლი არ მომდის, უცრემლოდ მოვიწყენ“!. 
როდესაც ი. პევცოვი ამბობს, არ ვცდილობ ცრემლი 

ტექნიკურად გამოვიწვიოო, ის გულისხმობს გარეგნულ საშუალე- 

ბებს (თვალის ერთ წერტილზე მიშტერება დიდი სნით ან სსხვა ამ- 
გვარი), თორემ ყველა სხვა საშუალება, რომელიც თვითონვე ჩა- 

მოთვალა (ანალოგიური შემთხვევის გახსენება საკუთარი ცსხოვ- 

რებიდან, დედის მიერ წერილის კითხვა, მაყურებლის ამოკვნესა) 
სწორედ ტექნიკაა –– ეს არის მსახიობის მიერ შეგნებულად შერ- 
ჩეული ისეთი ფაქტები, რომლებიც მას ცრემლის გამომწვევაღ 

გამოადგება საჭირო მომენტში. სხვა მსახიობს იმავე მიზნისა- 

თვის სულ სხვა გზები და საშუალებები შეიძლება გამოადგეს. 

1 M. MიხM9იCMMM, C3M 0 C66ი, 8I10, M.., 1262, C+ნ. 204 –– 205. 
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ასეთ შემთხვევებში საქმე გვაქვს შინაგან ტექნიკასთან„ ფსიქო–- 

ტექნიკასთან. 
მსახიობის მხატვრული ნაწარმოები სცენურ სივრცეში არსე– 

ბობს. ეს სივრცე განსხვავებულია, რადგან ყოველ სათეატრო შე– 

ნობას, ყოველ სცენას თავისი მოცულობა აქვს, თავისი დარბაზი. 

განსხვავებული მანძილი სცენასა და დარბაზს შორის. მაშასადა– 
მე, გადაცემის და კონტაქტის დამყარების განსხვავებული პირო- 

ბები. მსახიობის დაოსტატებაში ამგვარ ვითარებათა გათვალის– 

წინებაც იგულისსმება. 

იგულისხმება ისიც, რომ გმირის ცსოვრება სცენაზე ერთი სა– 

ღამოს დროითაა შემოფარგლული. დროთა მანძილზე ეს დრო 
მცირდება. მაშასადამე, იზრდება გრძელი სიტყვის მოკლედ თქმის 

აუცილებლობა. 

ოსტატობა საკუთარ შესაძლებლობათა ”შეგნებულ განაწილე- 

ბასაც ვარაუდობს –– მსახიობმა თავისი ფიზიკური და სულიერი 
ძალები ისე უნდა გაანაწილოს, რომ სპექტაკლის დასრულებამდე 

ეყოს. 

ოსტატობა უნდა მოიშველიოს მსასიობმა მაშინაც, როდესაც 
გმირის სურვილი დიამეტრულად საწინააღმდეგოა მისი შემ- 
სრულებელი ხელოვანის სურვილისაგან: ივანე მრისხანეს სურს 
დაამსხვრიოს კვერთხი, რომელიც მოისროლა -–– მისი შემსრულე- 
ბელი მსახიობი კი, პირიქით, ცდილობს იმნაირად მოისროლოს 

ეს კვერთსი, რომ არ დააზიანოს იგი, რადგან შემდგომ წარმოდ- 

გენებშიც დასჭირდება. ან –– ოტელო ცდილობს სიცოცხლე მო- 
უსპოს დეზდემონას, მისი განმასახიერებელი მსახიობი კი ცდი- 

ლობს არ შეაწუხოს პარტნიორი. 

ყველასათვის ცნობილია, რომ მსახიობი სშირადაა იმგვარ 

ვითარებაში, როდესაც მისი გმირი მკვდარი უნდა დაეცეს სცე– 
ნაზე, შეიძლება მაღალი კიბიდანაც ·„დაგორდეს (ოიდიპოსი – 

ს. ზაქარიაძე), დაცემის ილუზია უნდა იყოს; რათა მაყურებელ- 

მა ირწმუნოს მისი ნამდვილობა, მაგრამ მსახიობმა არ უნდა იტ- 

კინოს რაიმე, თეატრის ყოველდღიური პრაქტიკა ადასტურებს, 

რომ ყველა მსახსიობი ასერხებს ამას. მაშასადამე, ითვალისწი- 

ნებს სირთულეს, საფრთხეს და მისი გადალახსვის გზებსაც. აქ 
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იბადება ოსტატობაც. ჩინელი მსასიობის ამგვარი ოსტატობის 
ერთ საინტერესო მაგალითს ს. ობრაზცოვი გვთავაზობს: 

„..უბედური ჩჟუ ინ-ტაი სატრფოს საფლავზე მოდის. სცენაზე 
მარცხენა მხრიდან შემოვიდა, მიუახლოვდა რამპას, ·შქბრუნდა და 

უცებ დაინახა საფლავის ქვა, რომელიც სცენის უკანა ფარდასთა5 

იდგა, შუაგულში, ქალიშვილი მუხლებზე დაეცა, ასე დაჩოქილმა 

სწრაფად გადალასა მანძილი და ხელები ისე შემოხვია საფლავის 

ქვას, თითქო.-ს ქმარს ეხვევაო. 

ეს მომენტი ერთ-ერთი უძლიერესი და ყველაზე მეტად პათეტი- 

კურია წარმოდგენაში. რასაკვირველია, ამ დროს არ ფიქრობ იმა- 

ზე თუ რა ძნელია დაჩოქილი სწრაფად მიუახლოვდე საფლავის 

ქვას, თანაც გრძელსა და საკმაოდ ვიწრო თეთრ სამგლოვიარო 

კაბაში. გაუვარჯიშებელი სხეულით ამის გაკეთებას ვერ მოახერ- 

ხებ“!. · 
: მსასიობის სხეულებრივი აპარატის ყოველნაირი პლასტიკუ- 

რი საჭიროებისათვის მზადყოფნის აუცილებლობამ აღმოაცენა 

მეიერხოლდის ცნობილი „ბიომექანიკაც“?. 
ბიომექანიკას, როგორც მსახსიობის სხეულის კულტურას, 

ა, ლუნაჩარსკიც აღიარებდა: 

„...ბიომექანიკა –– რასაკვირველია, კარგია, რამდენადაც სა- 
კითხი ეხება ადამიანის სხეულის მექანიზმის, და ამავე დროს, მი- 
სი გამომსახველობის შესწავლას“ჰ, 

ი, ილინსკი, რომელიც პრაქტიკულად იყო დაუფლებული ბიო- 
მექანიკას, წერს: 

„..მსახიობი, რომელიც საკუთარი სხეულის სრული ბატონ- 
პატრონია, რომელიც ამას შეუსატყვისებს აზრს, ემოციას, გან- . 
ცდას და თამაშის ფსიქოლოგიურ სიფაქიზეს, გაცილებით უფრო 
მეტადაა შეიარაღებული მეტყველი საშუალებებით, ვიდრე მსასი- 

ობი, რომელმაც შეითვისა მხოლოდ დიალოგის წარმოების, გან- 

! C. C60ხ233V%004, 16516 MMI2MCMCIC M360„/პ, M3/. «IMICXVCCX80», M., 1957, 

CIXინ. 238. 

9 8 MCM60ნ0X0იხიე, C+2Iხ», იMCხMმ, ხ69M, 60Cლ6/%5I! 1. I, M3/. CMCMVC- 

CX80», M.., 1968, CIი. 33. · · 

შ /. IV939295CMMVX, C066. C0VM., +. III, M3/. «XV,0X#CC186-MM38 IIM-6- 

03+V0ბ»ა, M., 1964, C+ნ. 232. 
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ცდის, სიტყვის წარმოთქმისა და სხვა ფსიქოლოგიური ელემენ- 

ტები სცენაზე თამაშისა“! ( საზი ჩვენია, –– §. უ.). 
რომ ოსტატობა სახიერ საშუალებათა გაძლიერებას, დედა- 

აზრის მაყურებლამდე მიტანას ემსახურება ესთეტიკური სიამოვ- 
ნების მისანიჭებლად, ამას ჯერ კიდევ 1885 წელს აღნიშნავდა 

კოჭე ყიფიანი; 
„...ბრტისტმა ესთეტიკური სწავლა უნდა შეითვისოს იმიტომ, 

რომ ყოველი არტისტი არის ესთეტიკის მსახური და მოქმედი. 
მრავალმა არტისტმა ეს არ იცის და ამიტომაც იმათ თამაშობა- 

ში ესთეტიკა სრულიად დაკარგულია. 
მუსიკოსი ჯერ ბევრს უნდა ეწვალოს გამებზედ და ეგზერცი– 

ციებზედ ( გამებზედ ვარჯიში), რომ შემდეგ კონცერტებს მიჰყოს 

ხელი; დურგალი ბევრს უნდა წვალობდეს ჯერ სის ხერხვა –– რან- 

დვაში, რომ მერე რიგიანი მაგიდა შეკრას; მწერალმა ბევრი უნდა 

იწვალოს ჯგერ ასოების რიგიანად დასმაში და შემდეგ მიჰყოს ხე- 

ლი წერილებს, ყოველ საქმეს ვარჯიში უნდა, ჯაფა, შრომა, ხან- 
დახან წვალებაც და ამის შემდეგ ხელოვნება თვითონ გამოჩნდე- 

ბა. და თუ ხელოვნებაში ბევრი ივარჯგიშა ადამიანმა –– ხომ სრუ- 

ლიად ხელოვანი გახდება. 

ბევრი იმისთანა არტისტი არის, რომელმაც რიგიანი სიარუ- 

„ლიც არ იცის და არც მიხრა-მოხრა აქვს. ზოგმა არ იცის, რა 

“«უყოს თავის ხელებს, მიხრა-მოსრა ბუნებითად არ ეძლევა კაცსა; 

ვარეგიშობით ეძლევა. ერთმა ტანცმაისტერმა ჰკითხა გერმანელ 
არტისტს იფლანდს, რომელიც შემდეგ დიდი ნიჭიერი გამოჩენილი 

არტისტი გასდა, სიარული იცი თუ არაო? ამისთანა ახირებული 

კითხვა გაუკვირდა მეტად იფლანდს, არა, ვიციო, რომ თქვენ იმ 

ადგილის გამოცვლა შეგიძლიათ, სადაც დგეხართო, ფეხების გა- 
დადგმა-გადმოდგმა შეგიძლიათ, მაგრამ რიგიანი და მოსდენილი 

სიარული კი არ იცითო, –– უპასუხა ტანცმაისტერმა. 
მისრა-მოხრა ტანისა, თავის დაჭერა, ფეხებისა და ხელების 

ზმარება –– აუცილებელი საჭიროება არის არტისტისათვის“?. 

1 M, Mი5M#CMXMM%, C8M.,0 C66C, 81C, M.., 1962, C+ნ, 159. 
2 ,, ყიფიანი, მოგონებები, წერილები, გამომც. „ლიტერატურა და სე– 

·ლოვნჟბა“· თბ., 1964, გვ. 48. 
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რაც უფრო დიდი ოსტატია მსასიობი, მით უფრო ნაკლებ ემჩნევა 

ეს სცენაზე. ოსტატის ნახელავს „ნაკერი “არ.უნდა ეტყობოდეს, 
არც შრომაში დაღვრილი ოფლი, უნდა იქმნებოდეს შთაბეჭდილე- 

ბა, თითქოს ახლა, ამ წუთშია ყოველივე მოფიქრებული და სულ 
ადვილად განხორციელებული. ვერიკო ანეგაფარიძეს ვერ შეამ- 

ჩნევს მაყურებელი, როგორ ისვენებს იგი უაღრესი დაძაბულობის 

წუთებში სცენაზე, როგორ გამოძებნის ხოლმე იმ სეკუნდს, რო- 

დესაც აქვს შესაძლებლობა სრულიად გამოერთოს ტრაგიკული 
დაძაბულობიდან და ამ ერთი სეკუნდის შემდეგ კვლავ ჩაერთოს 

იმავე ძალით. იდეალური ტექნიკის მსახიობად ითვლებოდა მისე– 

ილ ჩეხოვი. 

ჭეშმარიტი ოსტატობა შეგნებული, ბეჯგითი, სისტემატური 

შრომის შედეგია. მსახიობს იტაცებს მსატვრულად მეტყველ, სა. 
ხიერ საშუალებათა ძიება, ყოველი ამოცანა, რომელსაც მის წი- 
ნაშე ახალი როლი და ახალი ავტორი აყენებს. ისინი ახალ გზებს 
მოითსოვენ, განხორციელების ახალ საშუალებებს. ამიტომაც ძი- 

ებას დასასრული არა აქვს, დიდი ხელოვანი კი უთუოდ დიდი და 
პატიოსანი მშრომელია. ის ვერც ძლებს ამგვარი შრომის გარეშე. 

რაც უფრო ღრმაა აზრი, რაც უფრო ძლიერია ემოცია, მით 

უფრო მეტად ბასრი იარაღებია საჭირო მისი ხორცშესსმისათვის 
მსატვრულ ნაწარმოებში, მით უფრო მეტი მოქნილობა –- იარა- 
ღის სმარებისათვის. ეს იარაღია –– დაკვირვება, ცხოვრების შეს- 

წავლა, ცოდნის გაღრმავება –– ის სულიერი საკვები, რომელიც 
აუცილებელია ხელოვანის ზრდისათვის, მისი სულიერი გაფაქი- 

ზებისათვის, ა. სუმბათაშვილი ამბობდა: „ყოველნაირი ოსტატო-. 
ბა ცოდნისაგან წარმოსდგება“!. რომელ ცოდნაზეა ლაპარაკი? ყო- 

ველნაირზე –– ცხოვრების, ბუნების, ადამიანის, ისტორიის, ეთ- 
ნოგრაფიის, ხელოვნების და ა. შ. და არა მხოლოდ ფაქტების ცოდ- 

ნა, იგულისხმება წყაროები, რომლებიც არა მარტო გონებრივად 
ამდიდრებენ მსახიობს, არამედ აღელვებენ მას, იწვევენ გრძნო- 

ბებს, აღვივებენ ფანტაზიას მთელი ეს სიმდიდრე ხელოვანის 

I1 #. I0 XMM-CVM 6810 ჩ, 3პ3ოMCM, CI216M, IIMCხMმ, M3/0. «IMICMVCCI80», 

1951, CLწ. 379. 
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სულიერ „სალაროში“ ინახება რათა საჭიროებისამებრ მასალად 
გამოადგეს. 

რაც უფრო მეტად შეისწავლის მსახიობი ყველა ამ გზით ცხოვ- 
რებას, მით უფრო მეტად უვითარდება სედვისა და ათვისების 

უნარი, სმენის მსგავსად, დაკვირვების უნარსაც განვითარება 
უნდა. ამ პროცესში იხვეწება მსახიობის გონება, მხატვრული ა%- 

როვნების მისი უნარი. 
საკითხი გონიერებისა მსახიობის ხელოვნებაში ხშირად ყო- 

ფილა საკამათო. არსებობდნენ (და მგონი ახლაც არსებობენ) 
ისეთები, ვისაც მიაჩნია, რომ გონიერება უშლის მსახიობს, რად– 
გან ემოციათა უშუალობას აფერხებს, ამგვარ მოსაზრებაში არის 

სიმართლის მარცვალი. მაგრამ მტკიცება იმისა, რომ მსახიობს 
ჭკუა არ სჭირდება, რა თქმა უნდა, არ არის სწორი, თუნდაც იმი- 
ტომ, რომ სტიქიურად, არაცნობიერად შეიძლება გამოიკვეთოს 
იდეა ნაწარმოებში, მაგრამ მხოლოდ როგორც იშვიათი და შემ- 

თხვევითი გამონაკლისი, მსატვრული ნაწარმოები კი გარკვეული 
აზრის სათქმელად იქმნება. თვითონ მსახიობი არ იტყვის, ჩემი 

ნაწარმოების შექმნას გონების მუშაობა არ სჭირდებაო. პირიქით, 

ა. ლენსკი წერს: 
„...ჭკუა –– ნიჭის სინდისია. იმიტომ, რომ ჭკუა და მხოლოდ 

ჭკუა იცავს ნიჭს მცდარი გზისაგან, აიძულებს იყოს მომთსხოვნი 
წარმატების მიღწევის საშუალებათა შერჩევაში. 

ნამდვილი ჭკუა მსასიობის თამაშში იმით გამოირჩევა- რომ 
არასოდეს არ გეცემა თვალში. მისი ნამოქმედარი შემდგ#X%მ შე– 
ფასდება. პიესის მიმდინარეობის დროს ჭკუის შედეგს უყულე- 

ბენ როგორც რაღაცას ჩვეულებრივს, არაგასაკვირს. ყველაფერი 

კარგი მთლიანად ნიჭს მიეწერება. ნამდვილად ჭკვიანი მსახიო– 

ბი არასოდეს არ გაუსვამს ხაზს თავის ჭკვიანურ შტრიხებს, ისე– 

ვე როგორც ნამდვილად ენამახვილი კაცი თავის ენამახვილობას. 
იმიტომ, რომ ეს თვისება არაა მისთვის უჩვეულო და გასაკვი– 

რი"!, 
ცოდნას, გამოცდილებით დაგროვილ ცსხოვრებისეულ მასა- 

ლას, შინაგანსა და გარეგან ტექნიკას დიდი მნიშვნელობა აქვს 

. ,. I 2690CMXMM, CIპ1IხM, MMCხM#, 38MMCM, M3/. «MCMVCCI8Cა, M6., 1950, 
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იმისათვისაც, რომ მსახიობმა იკისროს როლის თამაში. ზოგი- 

ერთი ლიტერატურული სახე ისეთ დიდსა და რთულ ამოცანებს 

აყენებს მსასიობის წინაშე, რომ ის მზად უნდა იყოს მათ ამო- 

სახსნელად, ამიტომ ჰქონდა ასეთი რეაქცია ერმოლოვას, როდე- 

საც შეიტყო, რომ ახალგაზრდა და სრულიად გამოუცდელ 

ი. იურევს პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრში ჩაცკის როლი 
დააკისრეს გრიბოედოვის კომედიაში. მისწერა კიდეც ამის შე- 

სახებ. 

„..როგორ, თქვენ გსურთ ჩაცკი ითამაშოთ? გადაირიეთ, თუ 

რა მოგივიდათ ყველას მანდ, პეტერბურგში? რომელ სულელს 

მოუვიდა თავში ასეთი აზრი? რას იტყოდნენ ჩვენი დიდი მას- 
წავლებლები სამარინი, შუმსკი და სხვანი,. რომ გაეგოთ –– ბიჭი, 

ძუძუმწოვარა, რომელსაც ტუჩზე რძე არ შეშრობია, ფიქრობს 
ჩაცკის ურთულესი როლის თამაშს... ალბათ საფლავში გადატრი- 

ალდებოდნენ! ეს როლი რომ ითამაშოთ, კიდევ ბევრი უნდა 
იცხოვროთ, ბევრი რამ უნდა გადაიტანოთ ცხოვრებაში, ბევრი 
განიცადოთ, რათა შეიგრძნოთ ჩაცკი. ჩაცკი თქვენი როლია და 

თქვენ, რა თქმა უნდა, ითამაშებთ მას, მაგრამ არა ახლა, არამედ 

მომავალში. ახლა თქვენ გააფუჭებთ მას. როლის გამოსწორება კი 
გაცილებით უფრო ძნელია, ვიდრე ახლის შექმნა. ეცადეთ მიიღოთ 
ისეთი როლი, რომელსაც ახალგაზრდობით გაიტანთ – მაგალი- 
თად, ნეზნამოვი, თუნდაც რომეო. ჩაცკის მხოლოდ ახალგაზრდო- 

ბით ვერ მოერევით. უარი თქვით!“! 

ჭეშმარიტად, ოსტატი მსახიობი მთელი სიცოცხლე მუშაობს 
საკუთარ თავზე, ამის საუკეთესო ნიმუშია სტანისლავსკი, რომე- 

ლიც მთელი სიცოცხლე განუწყვეტლივ შრომობდა, გამუდმებით 
·ავარჯიშებდა თავის „ინსტრუმენტს“ გონებრივად, სულიერად, 

ფიზიკურად, ამიტომაც სცენაზე გამოსვლის უკანასკნელ დღემდე 
ბრწყინვალე აქტიორულ ფორმაში იყო. ამიტომ შეეძლო 65 წლი- 

სას ასტროვი ეთამაშა ჩეხოვის „ძია ვანოში“. ეთამაშა ისე, რომ 

მისი ასაკი არავის შეემჩნია, იმდენად ახალგაზრდულად ჟღერდა 

1 M. ნხინM0ი083პ, IIMCხMმ, 80C00MM93MM9% C080606MC6CMVMM08, M3/. CIMCMVC- 

<»80», M.., 1955, C-ნ. 104. 
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მისი სმა, იმდენად ახალგაზრდული იყო მისი სხეული, მოძრაო- 
ბები, პლასტიკა. ოსტატობის ნიმუში იყო სტანისლავსკი იმიტომ, 

რომ მთელი სიცოცხლე შეგნებულად, მიზანდასახულად უვლიდა 

საკუთარ თავს, როგორც მასალას საკუთარი ხელოვნებისათვის. 

ა. დიკი იგონებს: 

„-.ერთხელ სტანისლავსკიმ მითხრა: საკვირველი რამაა ხე- 
ლოვნებისადმი სიყვარული! ის მუდამ იწყება პატივმოყვარეო- 
ბით, მეტოქეობით, სურვილით, გასდე სასელოვანი.., წლების 
შემდეგ (თუ ტალანტი გაქვს, რა თქმა უნდა) გაჩნდება სრულიად 
სსვა კრიტერიუმი, ხელოვნებისადზი და არა 'საკუთარი თავისად– 
მი ჭეშმარიტი სიყვარული –– მოწიფული ასაკის ხვედრია“!. 

ალბათ იმიტომ, რომ ამ დროისათვის მსასიობს, როგორც 
ყველა სხვა ახალგაზრდას, უკვე „მოსდილი“ აქვს ასაკობრივე 
„სასადები“, მან უკვე იცის, რა არის ჰარმონია მხატვრული მთლი- 
ანობისა და ვეღარ ეგუება მის დარღვევას, დამწყებს ამგვარი 
მოთხოვნილება არა აქვს გამწვავებული, ამიტომაც შეიძლება ად- 
ვილად შეეგუოს შემოქმედებითი ამოცანის სანახევრო, ნაწილობ- 
რივ განხორციელებას. მხატერული სრულყოფისაკენ სწრაფვა 
ოსტატი ხელოვანის თვისებაა, 

ყველა დიდი სელოვანი აღიარებს, რომ ოსტატობისათვის 
აუცილებელია ცოდნა, მოვლენათა გაცნობიერება. დიდი პიანის- 

ტი ჰ.'ნეიჰაუზი წერს: 

„...შეიძლება მკითხონ: რა საჭიროა მუსიკისათვის მათემატი- / 
კა. ხომ შეიძლება ყველაფერი სიმშრალისა და გონიერების გარე- 
შეც ითქვას? აი ჩემი პასუსი... რაც უფრო კარგად იცნობს... პა- 
ანისტი მუსიკას, საკუთარ თავსა და ფორტეპიანოს, მით უფრო 
მეტი გარანტიაა იმისა, რომ ის გახდება ოსტატი და არა დილე- 

ტანტი, და რაც უფრო მეტად მოასერსებს იგი დაიყვანოს თავისი 
ცოდნა კანონის ძალის მქონე მათემატიკამდე, თუნდაც შორეუ- 
ლად მიახლოებულ ზუსტ ფორმულამდე, მით უფრო მყარი, ღრმა 

და ნაყოფიერი «ქნება მისი ცოდნა. ვინც ამას თავიდანვე არ დაე- 
თანხმება, მას ვეღარაფრით უშველი. 

) C6. C CI39MM6ი38C#40M, M3/. «MCMVCCI80», M., 1963, C»ხ. 91. 
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ნუ შეშფოთდებიან ისინი, ვისთვისაც ასე ძვირფასია შემოქმე- 

დების „საიდუმლო“, ამოუცნობი საიდუმლო ხელოვნებისა მაინც 

რჩება, მთელი თავისი ძალით.., ოღონდ ნუ დავინახავთ „შეუცნო- 

ბელს“ იქ, სადაც საღ გონებას.. ძალიან კარგად შეუძლია ყვე- 
ლაფრის გაგება. და რომ პრინციპულად შეუცნობელი საერთოდ 

არ არსებობს, ეს ახლა ყველა ბავშვმა იცის“!. 
ცოდნასა და შეცნობაში ჰ. ნეიჰაუზი გულისხმობს არა მარტო 

მოვლენის გონებით წვდომას, არამედ ამოქმედებას იმისათვის, 
· რომ გონებით მიგნებული, მსატვრულად განხსორციელდეს. მას 

ვერ წარმოუდგენია როგორ შეიძლება შეიქმნას  მართებული 
მსატვრული სახე, თუ ამ სახეს საფუძვლად არ უდევს სინამდვი- 

ლის მართებული შემეცნება. 
რაც უფრო მეტად ცნობიერია შემოქმედებითი პროცესი, მით 

უფრო საიმედოა ხელოვანის შემოქმედებითი ძიებანი. იმიტომ, 

რომ მოპოვებულის შენარჩუნებისა და უარყოფის კრიტერიუმი 
აქვს. ეს კრიტერიუმი განაპირობებს ყველაფერს მომავალ მხატ- 
ვრულ სასეში –– ინტონაციასაც, მახვილებსაც, პლასტიკასაც, 
სცენური სახის კომპოზიციასაც. ოსტატი მსახიობი, რომელსაც 

გმირის სცენური სიცოცხლე კომპოზიციურ მთლიანობაში აქვს 
გააზრებული, მის ცალკეულ ნაწილებს უთუოდ შეუფარდებს ერთ- 
მანეთს. შეუფარდებს თავსა და ბოლოს, რადგან კომპოზიციური 

მთლიანობის კანონთა მცოდნემ იცის, თუ როგორ განაპირობებს 

ნაწარმოების დასასრული მის დასაწყისს. შევადაროთ ერთმა- 
ნეთს ნებისმიერ ნაწარმოებთან ჩვენი პირველი შეხვედრა (როცა 
ვკითხულობთ ან ვუყურებთ ნაწარმოების დასაწყისს ისე, რომ არ 
ვიცით მისი დასასრული) ამავე ნაწარმოებთან ჩვენს მეორე შეს- 

ვედრას, როდესაც მისი დასასრული ცნობილია. ვთქვათ, კინო- 
ფილმი „რომი 11 საათზე“, მსახიობმა და რეჟისორმა კი ეს თავი- 
დან იციან. ამიტომ სცენაზე ან ეკრანზე გმირის პირველი გამო- 

ჩენა უთუოდ განპირობებულია მისი ცხოვრების დასასრუ- 

ლით. 
რადგან მსახიობის მხატვრული ნაწარმოები სცენაზე მოქმედი 

1L ((6M-C8V3, 06 MCMVCCI86 თ:0016ი0ხ#MMMCM M-ნხ!, (0C. MV3. M3/პV. 

#M., 1961, Cჯნ. 107 –– 108. 
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ცოცსალი ადამიანია და მისი სიცოცხლე ერთი საღამოს დროში 

იშლება, მისი კომპოზიციაც თავისებურია –– პროცესის შემცვე- 
ლი. ყველა საქმიანობისათვის მნიშვნელოვანი დროისა და ძალთა 

ეკონომიის პრინციპი, მსასიობის შემოქმედებისათვის განსაკუთ- 

რებით მნიშვნელოვანია. მის წინაშე მუდამ დგას საკითხი ნაწი- 

ლების დროში მონაცვლეობისა და მათი თანამიმდევრობისა: რო- 

გორი თანამიმდევრობაა უმჯობესი -–– საღებავების თანდათანო- 

ბითი გაძლიერება, თუ მათი კონტრასტული მონაცვლეობა? რას 
წარმოადგენს გმირის ცხოვრების ესა თუ ის მონაკვეთი თავის- 

თავად, ცალკე აღებული და როგორ მნიშვნელობას იძენს იგი 

წინამდებარე და მომდევნო მონაკვეთებთან შეფარდებაში? რომე- 

ლია ყველაზე მეტად მნიშვნელოვანი? სადაა კულმინაცია? მაშა- 

სადამე, როგორ განაწილდება მახვილები? აქედან გამომდინარე, 
რომელი ტონალობაა შესატყვისი? სად, გმირის ცხოვრების რო- 

მელ მონაკვეთში იწყება წამყვანი, უმთავრესი თემა? სად უნდა 
იყოს დასმული წერტილი ან სხვა, შესატყვისი სასვენი ნიშანი?.. 

და ა, შ. კითხვა უამრავია, პასუხებიც განსხვავებული, მაგრამ 
ამოსავალი მუდამ მაინც აზრობრივი საფუძველია –– იდეა, რთმ- 
ლისთვისაც იქმნება ნაწარმოები. 

სცენური ნაწარმოების კომპოზიციური პრინციპი ავტორის ჩა- 

ნაფიქრის შესატყვისი უნდა იყოს, პიესის იდეას არ უნდა ეწინა- 
აღმდეგებოდეს. დამარწმუნებელი უნდა იყოს ცხსოვრებისეულად 

(ლოგიკურად და ფსიქოლოგიურად), უნდა იშლებოდეს დროში 
და სახიერა უნდა იყოს –– უნდა აღელვებდეს მაყურებელს, იწვევ- 
დეს ასოციაციებს, გარკვეულად უნდა განაწყობდეს მას. მხატვ-. 
რული სახიერების ძალა სწორედ ისაა, რომ ხელოვანი პირდაპირ 

არ ამბობს სათქმელს. ნაწარმოების საშუალებით ისე განაწყობს 
აღმქმელს, რომ საჭირო აზრი თვითონ მასში აღმოცენდეს. ხელო- 

ვანის ამგვარ უნარზე საგანგებოდ მიგვითითა ჩვენი დროის გა- 
მოჩენილმა ხელოვანმა ს. ობრაზცოვმა ჩინელ მსხსატვართა კომპო- 

ზიციების განხილვასთან დაკავშირებით: 
„...ეს კომპოზიციები შექმნა ჩინელთა მისწრაფებამ და უწარმა 

აუნების მიერ შექმნილი ცალკეული საგნის ფერში, ფორმასა და 
ფაქტურაში ამოიკითხოს ის ასოციაციები, რომლებიც დაებადება 

მნახველს, თუკი ბუნების მონაცემი სათანადოდ იქნება გამოყე- 
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ნებული –– ან შეხმატკბილებით, ან ურთიერთდა·პირისპირე·ბით“! 

(ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ოსტატობის კანონების დასწავლა არ შეიძლება. მსასიობის 

სელოვნების კანონები ფორმულების სასითაც რომ ჩამოაყალი– 

ბოს ვინმემ, შემდეგ კი ზეპირად დაისწავლოს, ოსტატობას ვერ 

მოიპოვებს., ოსტატობა საკუთარი პრაქტიკის შედეგია, შემოქმე- 

დებისადმი შეგნებული დამოკიდებულების შედეგი. ოსტატ მსა- 
ხიობს მიზნად აქვს დასახული დაეუფლოს საკუთარ ფიზიკურსა 

და სულიერ ძალებს, რათა ყველაფერი ჩანაფიქრის მხატერულ 
განხორციელებას დაუყენოს მსახურად., ასეთმა მსახიობმა იცის, 

რომ საკუთარი ხელოვნების კანონზომიერებათა ამოხსნა-დაუფ- 

ლების გარეშე ვერ წავა წინ. მით უფრო მაყურებელს ვერ გაიყო– 

ლებს, რადგან მაღალმხატვრულობით ვერ მოხიბლავს. შემთხვე– 
ვით არ ლაპარაკობდა ვ. გუნია არა მარტო გამამხიარულებელი, 

არამედ „გამოქნილი“ და „მომხიბლავი“ კომიზმის შესახებ?. 
დროთა განმაგლობაში მსახიობის ოსტატობის.რაობის გაგე- 

ბაც იცვლებოდა, რასაკვირველია. ადრე, როდესაც სცენური ან- 
სამბლის საკითხი არ იყო უპირველესი, როდესაც წამყვან რო–- 

ლებს თითო-ოროლა რეპეტიციით თამაშობდნენ სუფლიორის იმე– 
დით, მსასიობი ოსტატად არ ჩაითვლებოდა, თუ სუფლიორის მი– 

ერ ჩუმად მიწოდებული სიტყვის მიღებაში არ იყო დახელოვნე– 
ბული3, დღეს მსახიობის დაოსტატება პარტნიორთან კავშირის, 
ანსამბლისაგან დამოუკიდებლად აღარავის წარმოუდგენია. იმი–:. 

ტომ, რომ თანამედროვე მაყურებლისთვის სპექტაკლი –- ეს 
არის ცალკეულ მოქმედ პირთა მუდამ თავისებური, უთუოდ გან– 
ვითარებაში წარმოდგენილი ურთიერთკავშირები. ასე წერს მი- 

სოელსიც: 
„...როგორ იქცევა ადამიანი –- აი მისი ხასიათი. ამიტომაც. 

საჭიროა ვაჩვენოთ სცენაზე ადამიანთა „ურთიერთობები, ურთი- 

ერთდამოკიდებულებები, რომლებიც ვითარდებიან, იცვლებიან. 

! C 0C60623Mს08, L6816 MM+I2MCM0-0 M2300/მ, M3/. «MICMVCCI80», M.., 1957, 

C+ნ. 42. 

253., გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“,, თბ., 1953, გე. 62. 
3 I0. C 056ჩ, 33იMCMV, I. I, M3/. «MCMVCCIჩ0», 1963, C+გ. 152; 

ხM. I1201609, 50 « 500, 8LC, M.., 1966, CIი. 166. . 
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ესაა მსასიობის მუშაობის ერთადერთი სფერო, სხვა სფერო არ 

არსებობს მისთვის... 

რაზე უნდა ვიმუშაო მე, მსახიობმა? რა უნდა აჟღერდეს სა– 
სიერად?.. სწორედ ის, თუ როგორ წარვმართავ მე ურთიერთო– 

ბებს მოქმედ პირთა სამყაროსთან და ყოველ ცალკეულ პერსონაჟ- 
თან. ამისგან შედგება სპექტაკლის განმავლობაში შექმნილი ჩემი 

ქცევების ქსოვილი“ !, 
რადგან ანსამბლი –– მთლიანობის პირველმნიშვნელობაა, ბუ– 

ნებრივია, მსახიობის ცალკეული სახე, ამ თვალსაზრისით, მუ- 
დამ შეზღუდული იქნება. ანსამბლის პრინციპი აღარ იძლევა იმის 

უფლებას, რომ ერთი, თუნდაც უდიდესი მსასიობი, სპექტაკლის 
მსატვრულ მთლიანობაზე მეტად მნიშვნელოვანი იყოს. ოტელო 
რომ ოტელოასა, ისიც სპექტაკლის მთლიანობაში უნდა იყოს პირ- 

ველი და არა მისგან დამოუკიდებლად, ამიტომ ამბობს ა. პოპოვი: 

„...მსახიობის ტალანტით შექმნილი სცენური სახე, ეჭვს გარე- 
შეა, დამოუკიდებლად არსებული მსატვრული ნაწარმოებია და, 
ამავე დროს, ესაა პირველი ან მეორე ხმა დუეტში, არის შუქი ან 

ჩრდილი მეორე მხატვრული სახისათვის. 
მსახიობი დამოუკიდებლად ქმნის სცენურ სასიათს და, ამავე 

დროს, რეჟისორის გარეშე არ შეუძლია დაასრულოს სცენური 
სახე საერთო მხატვრულ ტილოზე, სპექტაკლში“?, 

როდესაც ამგვარი თვალსაზრისი წამყვანი გახდა, ბუნებრი- 

ვად აღმოცენდა ა, დიკის მოწოდება: 

„...მე ვიბრძვი რექისორულად მოაზროვნე არტისტისათვის, 
თანარეჟისორი მსახიობისათვის“ 3. 

ეს უკვე ახალი ტიპის მსახიობია –– ხელ·ოვანი, რომელსაც 
საკუთარი მხატვრული სახის მთლიანობა სპექტაკლის მთლიანო– 

ბის გარეშე ვერ წარმოუდგენია, ამგვარი მსახიობისათვის მთავა– 

რია არა დამოუკიდებელი ინდივიდუალური არსებობა სცენაზე, 
არამედ არსებობა პარტნიორთან ერთად, მასთან კავშირში. ამ 

1 C. MMX0C37იC, CI3IხM, ლ06MM, ნწოჩყ, M3ე. «MCXVCCI80ს, M., 1960, 

C+ნ. 53. 

? #. MIიო08, XVიიM6Cომზიხხპი V6ი0CI9M0CIხ Cო6MI/2Mიი, 810, M., 1959, 

C+ნ. 27. 

ჰ #ტ. #0MMMM, C+2+ხM, ი606იMCM2, 80Cი0MMM2MMი, 8+0, 1967, C„ხ. 98. 
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კავშირების ნაირსახეობაა მისთვის უმნიშვნელოვანესი და ყველა- 

ზე მეტად მომსიბვლელი. ამის გამო მიიჩნია მეიერხოლდმა თა- 

ნამედროვე მსახიობისთვის განსაკუთრებით სასარგებლოდ ჩოგ- 

ბურთის თამაში: · 
„...სასარგებლოა ეს თამაში მსახიობისათვის, ყოველმხრივ 

ფიზიკურ გაწაფულობაზე რომ არაფერი ვთქვა, ჩოგბურთი გვას- 

წავლის როგორ დავამყაროთ პარტნიორთან ურთიერთობა:.რიტ- 

მების ცვლა, თავდასხმა, გამანადგურებელი დარტყმა, დაცვაში 
გასვლა, ტემპო-რიტმთა მიმოქცევანი, ეს ყველაფერი მომაგონებს 

იდეალურ ორთაბრძოლას სცენაზე. ჩოგბურთი გვასწავლის რო- 
გორ წავიყვანოთ აქტიორული დიალოგი –– სიტყვიერი ბრძოლა, 

ავითარებს დიალოგში რიტმული მრავალსახეობის სიმძაფრის 

შეგრძნებას“!, 
ანსამბლურ თეატრში სპექტაკლის ყველა მონაწილე ოსტატი 

უნდა იყოს. მაშინ ცალკეული ნამუშევარი ორგანულად შეერწყმის 
რეჟისორის მიერ ჩაფიქრებული სპექტაკლის მხატვრულ მთლია- 
ნობას. შეერწყმის ყველა იმ სიტყვიერი და უსიტყვო, აშკარა და 
ფარული არხებით, რომლებიც ადამიანებს ერთმანეთთან აკავში- 

რებენ. ისეთი თვალსაჩინო გზითაც, როგორიცაა გმირთა პლას- 
ტიკური მიმართება სცენურ სამყაროში, მიზანსცენას რომ ვუწო- 

დებთ. 

მეტყველ მიზანსცენაში იკითხება ყველაფერი –- მომხსდარი 
ამბის არსი, მისი ტონალობა, შინაგანი დაძაბულობა, მონაწილე- 

თა სასიათები და სურვილები. მათი ურთიერთობანი. ჭეშმარიტად 
მხატვრულ წარმოდგენაში მსახიობის არც ერთი მოძრაობა არ შე- 

იძლება იყოს შემთხვევითი, არც ერთი ნაბიჯგი. ბრეხტი განსა- 

კუთრებულ ყურადღებას მოითხოვდა სცენაზე გადადგმული ყოვე- 
ლი ნაბიეგისადმი. მისი აზრით, მაყურებელი თავიდანვე უნდა შე- 
უჩვიოს, რომ ყოველ მიზანსცენას თავისი მნიშვნელობა აქვს. თუ 

ეს არ მოხდა, მაშინ მაყურებელი აღარც იმ მნიშვნელობას ამოი- 
კითხავს, რომელიც ნამდვილადაა ჩაქსოვილი რომელიმე მიზან- 
სცენაში, მიზანსცენას ის სერიოზულად აღარ მოეკიდება: 

„..აპდგილის შეცვლა სცენაზე გამოწვეული უნდა იყოს... პიე- 

1 M. MინხM5MხCMMM, CბM 0 C66C, 810, M.., 1962, C«ი. 161. 
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სის ამა თუ იმ მოვლენის სრული ამოსსნის აუცილებლობით... 

მოძრაობა გამოყენებული უნდა იქნას იმისათვის, რომ მისი სა- 

შუალებით გამოხატულ იქნას რაღაც მნიშვნელოვანი ამა თუ იმ 

„მომენტისათვის და საერთოდ მთლიანი ქმედებისათვის... მიზან- 
სცენა ქმედებას უნდა ემსასურებოდეს და არა პირიქით... ქმედება 

კი... არის სიუჟეტის ლოგიკური განვითარება, რომელიც ამა თუ 

-იმ მიზანსცენას გვიკარნახებს“! (საზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

სპექტაკლის ქსოვილს მიზანსცენათა თანამიმდევრობა შეად- 

გენს. მიზანსცენას მსახიობები ახორციელებენ. ისინი, როგორც 
პერსონაჟები, საკუთარი სურვილებისა და მიზნების მიღწევისა- 

თვის იბრძვიან და გარკვეულად არიან ერთმანეთთან დაკავშირე- 
ბულნი. თუ სცენაზე არის სახიერად მოწოდებული ეს ბრძოლები 

და კავშირები, მაშინ მაყურებელიც თეატრის ტყვეა –– ბრძოლის 

პროცესის ყურება მუდამ საინტერესოა. ასეთი მხატვრული მთლი- 
ანობის ნაწილია თანამედროვე მსახიობის ნაწარმოები. ამიტომაც 

ოსტატი მსასიობი –– სახიერი სცენური ქმედების ოსტატია. 

1 6., 600X+, C I6მ10C, M38. CMM0CIსპMM8ი IIMI6C62IV02», 1960. C. 278. 
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მსახიობი და მაყურებელი 

ყეელა სახის მხატვრული ნაწარმოები მისი აღმქმელისათვის: 
იქმნება: წიგნი –– მკითხველისათვის, სურათი და ქანდაკება –– 

მნახველისათვის, მუსიკალური ნაწარმოები –– მსმენელისათვის, 
მაგრამ წიგნს, სხვა თუ არავინ წაიკითხავს, თვითონ ავგორს შე- 

უძლია წაიკითხოს. მხატვარს შეუძლია თვითონ უყუროს თავის 

სურათს, კომპოზიტორს –- დაუკრას და თვითონ მოუსმინოს. 
მსახიობი ამ მხრივაც გამოირჩევა ყველა სხვა ხელოვანისაგან –– 

მას არ შეუძლია ისილოს საკუთარი ნაწარმოები. ამიტომ მისე 
ნაწარმოები მხოლოდ ღა მსოლოდ. მაყურებლისთვის არსებობს. 

თუ იმასაც გავიხსენებთ, რომ მსასიობის მხატვრულე ნაწარმო- 

ები მხოლოდ აწმყოში არსებობს, გასაგები გახდება, რატომ ანი- 

ჭებს სცენის ხელოვანი ასეთ მნიშვნელობას მაყურებელს. 
ვის მოჰყავს მაყურებელი თეატრში? სცენის ხელოვანს. მაყუ- 

რებელს მისი ნაწარმოები უნდა აინტერესეუბდეს. ინტერესი მრა- 
ვალგვარია, უმთავრესი –– საკითხებიი რომლებიც გარკვეული 

ქვეყნისა და დროის ადაზიანებს აღელვებთ, 

რომ სხელოვნება თავისი დროის სინამდვილეს შეიმეცნებს და 
მის ნიშანთვისებებს ატარებს, ეს ცნობილია. ცნობილია ისიც, 
რომ ხელოვანს ამოძრავებს სურვილი ცხოვრების საჭირბოროტო: 

საკითსებზე თავისი დროის ადამიანებს ესაუბროს, ეკამათოს, რა– 

ღაცაში დაარწმუნოს, რაღაცისკენ მოუწოდოს და ა, შ. იმიტომ 

რომ თვითონაც ამ დროში ცხოვრობს და ნაწარმოებით სინამდვი- 

ლის შეცვლისთვის იბრძვის. 
„..როგორც ჰაერი, როგორც სუნთქვა, ისე სჭირდება თვატრს. 
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თანადროული პიესა, რომელიც სინამდვილის ძირეულ პრობლე- 

მას ესმიანება“!. 
რა უნდა ჩაითვალოს თანადროულად? სად თავდება ისტორია 

და სად იწყება თანამედროვეობა? იქ, სადაც დროის ცოცხალი 

ხასიათებია მოცემული დამახასიათებელ ვითარებებსა და კონ- 
ფლიქტებში. თავისი არსებობის ყოველ მომენტში ადამიანი ათასი 

ძაფითაა ცხოერებასთან დაკავშირებული. მით უფრო ხელოვანი, 
რომელსაც სმენაც უფრო მახვილი აქვს და მზერაც უფრო ბასრი. 

დრო მხატვრულ ნაწარმოებში ხელოვანის ნება-სურვილის მიუ- 
ხედავადაც იჭრება. ამიტომაც მხატვრულ სახეში, როგორც მცი- 

რე ეკრანზე, ეპოქის წამყვანი ტენდენციები, სულისკვეთება, მა– 

ჯგისცემაა ჩაქსოეილი. 

რომ თეატრი მაყურებელს მისთვის საინტერესო საკითხებზე 
უნდა ესაუბრებოდეს, ამას ჯერ კიდევ ვ. გუნია მიგვითითებდა: 

„...იმისათვის, რომ სალხი თეატრს თანაუგრძნობდეს და და- 

დიოდეს კიდეც, უეჭველად საჭიროა, რომ თვითონ თეატრი იძ- 
ლეოდეს იმას, რისი მიცემაც შეუმძლია და რასაც კანონიერად 
მოითსხოვს ხალხი... საკმარისია თეატრში იყოს ისეთი რამე, რაც 

საზოგადოების გულს ელამება, რაც მის სულსა და გულს საზრ- 

დოს აძლევს და მერწმუნეთ, რომ ხალხი უეჭველად მოვა და აავ- 

სებს თეატრს. თეატრი უნდა გადაიქცეს იმგვარ საზოგადოებრივ 
წყაროდ, საიღანაც ხალსს წყურვილის მოკვლა შეუბლია'? ( საზი 
ჩვენია. –– ნ. უ.). 

ამისათვის მსახიობმა უნდა იცოდეს, რას წარმოადგენს მისი 
დროის საზოგადოებრივი ცხოვრება, როგორია წამყვანი ტენდენ- 

ციები, რითი სულდგმულობენ ადამიანები, რომლებიც თეატრში 
მოდიან. რომელი მაყურებლის გემოვნებას უპასუხებს იგი, ვინაა 
მისთვის მთავარი. თუ სცენის ხელოვანის ტალანტი მისი დროის 
საზოგადოებრივი ცხოვრების საზოგადოებრივად სასარგებლო 

ტენდენციას დაემთსხვევა, მაშინ მისი შემოქმედებაც მოქალაქეობ- 
რიობის მაღალ ტალღაზე აღმოჩნდება. ასეთი მნიშვნელობისა 

იყო თავის დროზე პელაგია სტრეპეტოვას სელოვნება, ლადო მეს- 

1 #, წ2Mდნ6009, C 7031ეი, 810, 1970, C«ი. 259. 

?ვ. გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გვ. 24--25. 
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ხიშვილის შემოქმედება 1905 წლის რევოლუციის პერიოდში, კო- 

რე მარჯანიშვილისა და სანდრო ახმეტელის შემოქმედება ოქტომ- 

ბრის რევოლუციის შემდეგ და სხვა. 
სინამდვილე მუდმივ იცვლება. იცვლება აზროვნებაც, სინამ- 

დვილისადმი ადამიანის დამოკიდებულება, მოვლენათა შეფასება. 

იცვლება სასცენო ხელოვგნებაც. ამიტომ სადღეისოდ ჭეშმარიტად 
თანადროულის დადგენა არ არის ადვილი. ესეც სომ ადამიანმა 

უნდა დაადგინოს, მან უნდა მიიჩნიოს თანადროულად. ისიც გან- 

ვითარებადია, ცვალებადი, ამის გამო შეიძლება ერთი და იგივე 

ცხოვრებისეული მოვლენა განსსვავებულად შეფასდეს ხელოვან- 

თა მიერ, მაყურებელმა და კრიტიკოსმაც განსხვავებული მსატვ- 

რული მოვლენები მიიჩნიოს თანადროულად. 
ხელოვანი შეიძლება არსებულის მეხოტბე იყოს, შეიძლება– 

მოწინააღმდეგე. ყველა შემთხვევაში ის უნდა უპასუხებდეს მიმ- 
დინარე ცხოვრების უმთავრეს კითხვებს. პასუხები 'მაშინაა საინ- 
ტერესო, თუ საზოგადოებრივად მნიშვნელოვანი თანადროული 
პრობლემა იმდენად სისსლხორცეულია ხელოვანისათვის, რომ 

მის პირად პრობლემად გადაქცეულა. ამიტომ ამბობდა ლუნა- 

ჩარსკი: 
„...პარავითარ შექსპირს არ შეუძლია გამოეხმიანოს ასალ ეპო- 

ქას ისე, როგორც მას საკუთარი შვილი გამოეხმიანება“!. 
რევოლუციამდელი ქართული თეატრის შესახებ ნუცა ჩხეიძე 

წერს: „...იმ დროს ქართველ საზოგადოებას მხოლოდ ლიტერატუ- 
რა და თეატრი ჰქონდა, სულიერად ამით ცსოვრობდა. თეატრში 

იგი ეძებდა თავისი აზრების, თავისი იდუმალი მისწრაფების გა- 
მოძასილს, ეძებდა სიხარულს და შვებას“? (ხაზი ჩვენია, –– ნ. უ.). 

ვინაიდან მსახიობი გარკვეული დროის შვილია, მას ახსლის 

არა მარტო შეგრძნება და ალღო აქვს, არამედ მისი პიროვნებაც 

მოიცავს ამ ახალ თვისებებს. დროს ყველგან ჰყავს თავისი „ელ- 
ჩები“. რა თქმა უნდა, ხელოვნებაშიც. ზოგიერთ მსასიობს კრიტი- 

კა პირდაპირ აღიარებს თანადროულ მსახიობად: 
„...სიმეტრია –– ესაა კლასიციზმი, აკადემიზმი... კომისარჟევ- 

LC6 .0 C=.839MCიX88CM0 M, M3/. «IMICMVCC180»), M., 1963, C+Iდ. 21. 

26 ჩყეიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება", თბ., 1950, გე. 81. 
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სკაია კი სახითაც, ტალანტითაც, სულითაც ასიმეტრიული იყო, 
სწორედ იმიტომ, რომ იყო მეტისმეტად თანადროული, ვითარცა 
დღევანდელი დღის ტკივილი... მთელი თავისი არსებით იყო იგი 
თანადროული...! 

შეცვლილი სინამდვილე ადამიანთა წინაშე ასლებურად აყე- 

ნებს პრობლემას, ბადებს ახალ სურვილებს, ახალ გრძნობებს. 
ახალი ადამიანები თავისებურად აღიქვამენ სინამდვილეს, თავი– 

სებურად განიცდიან, თავისებურად ავლენენ ისეთ ძველსა და 
მუდმივ გრძნობებს, როგორიცაა სიყვარული, პატივისცემა, სიბ– 
რალული, სიძულვილი... ახლებურად იცვამენ და შრომობენ, ახ- 
ლებურად იბრძვიან, ისვენებენ, და მხიარულობენ. ხელოვნებას 

სწორედ ეს –– ადამიანის შინასამყაროში მომსდარი ცვლილებები 

აინტერესებს, თეატრში მოსულ მაყურებელსაც, რადგანაც ასეთი 

ხელოვნება ეხმარება მას საკუთარ ცხოვრებაში გაერკვეს. 

ხელოვნებასა და სინამდვილეს შორის აუცილებელი კავშირია. 

ეს კავშირი არაა ერთგვაროვანი, არც ერთი ძალის. ამიტომ ასო- 

ციაცია პირდაპირიც შეიძლება იყოს და გაშუალებულიც. ზოგ- 

პჯბერ არსებულსა და მხატვრულ სინამდვილეს შორის ისეთი შინა– 

განი კავშირია, რომ უძველესი დროის ნაწარმოებიც შეიძლება 

თანადროულად ჟღერდეს. ასეთ შემთხვევებში მაყურებელს ხელს 

არ უშლის გარემოსა და გმირთა სამოსის უჩვეულობა -- დარ- 
ბაზსა და სცენას შორის სიახლოვეს ბადებს ის შინაგანი მისწრა- 

ფებანი, რომლებსაც ყველა ბარიერის გადალახვა შეუძლიათ. თუ 

ოდესღაც შექმნილ ნაწარმოებს თანადროული პრობლემის გადა– 
წყვეტა შეუძლია, მისი „დაბადების თარიღი“, ან გმირთა „საცხოვ- 

რებელი ადგილი“ აღარავის აინტერესებს. ასე იძენს კლასიკური 
ნაწარმოები ახლებურ ჟღერადობას. ამიტომაა, რომ კლასიკა 

ხელახლა იბადება ხოლმე სცენაზე. კ. მარჯანიშვილის თქმით, 

„...ადამიანისათვის ძვირფასია აწმყოს ყოველი წუთი... მაგრამ 
ადამიანისათვის დამახასიათებელია აგრეთვე ოცნება მომავალზე 

და წარსულის გახსენება.. ხელოვნებას შეუძლია სასიხარულო 
გახადოს ეს წუთები მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუ მომავალსა და 

. #. MVიცის, 163ნმიხMხ6 200+066C+ხ!, M3/. «MCMVCCI80», II, 1967, C+ნ. 

464, 167. 
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წარსულს ადამიანის მიერ სინამდვილის დღევანდელი აღქმის 

'პრიზმაში გადატესს. ხელოვნების მიზანია წარსული და მომავა- 

ლი აწმყოდ აქციოს“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
ამიტომ ჭეშმარიტი ხელოვნება არასოდეს არაა არქაული. ის 

იმიტომ იწვევს ასოციაციებს, იმიტომ უკავშირდება არა მარტო 
, თავის ეპოქას, არამედ შემდგომსაც, რომ თვით შექმნის ყამს ავ- 

ტორმა ნაწარმოებში საკუთარი დროისათვის ყველაზე მეტად 
მნიშვნელოვანი ჩააქსოვა, იმდენად მნიშვნელოვანი, რომ შემდგომ 
დროთა საფიქრებელსაც ენათესავება. ეს კავშირები ზოგჯვგერ სა- 
უკუნეებით განიზომება. განა ჩვენი დროის ცნობილმა ბერძენმა 
შსახიობმა ასპასია პაპატანასიუმ ანტიკური რეპერტუარით არ გა- 

ითქვა სახელი მეორე მსოფლიო ომის შემდეგ? 
ხელოვანი მუდამ თანადრთოულს ეძებს, საკუთარი დროის ნიშ- 

ნებს, 1922 წელს კ. მარჯანიშვილი წერდა: 
„...დადგა დრო, როდესაც ხსელოვნება უნდა იყოს ისეთივე მას- 

შტაბური, როგორიც ჩვენი თანადროულობაა. ღმერთმანი, ვერ 
ვიჯგერებ, რომ მილიონიან არმიათა შევჯგახების შემდეგ, ქუჩებში 
მრაეალათასეულ ადამიანთა მანიფესტაციების შემდეგ შეიძლება 
იჯდე სათეატრო საკუჭნაოში და ერთი ციცქნა დრამით ტკბებო- 

“2 

M მოგვიანებით, ახლის ნიშნად სასცენო ხელოვნებაში ნემირო- 
ვიჩ-დანჩენკომ ვაჟკაცური სისადავე მიიჩნია. გ. ტოვსტონოგოვი 

შეუერთდა ამ განსახღვრებას და დააზუსტა, რომ ეს ნიშნავს უდი- 

დეს ემოციურ დაძაბულობას გარეგნულად თავშეკავებულ ფორმა- 
ში. თავშეკავება და სიძუნწე ეხება გამოვლენის ფორმას და არა 
თვით ემოციას 3. 

ახლის ძიებას არ შეიძლება ჰქონდეს დასასრული. ის მუდმივ 
მიმდინარეობს როგორც მოქალაქეობრივ-იდეური, ისე მხატვ- 

რულ-სახიერი გამოვლინების თვალსაზრისით. უთუოდ სინამდვი- 

1LC MვხიეX#Xვმ8ხMსს8MიM, ზ0CიCMMM3MV9, CI28X6M, 30%იმ80/%M, -83. «3ანი 

8მ0C10M#2», 16., 1958, CIდ. 110. 

25 L MგნაეXმ8MხMს8MოM, ზიCილMიხბVM9M, CI8IხV9, 90Mოგესხ!, #შ3. «3გ8ხ9 

· 80C706გ», 16., :95მ, C+ჩ6. 113. 

_ %.,, I06C70ხ0+08, 0 #M080# ი0 V080Mა)/,, -83. «C086ICMპ9 MVიხV02», 

2 ი6Mპნლი 1761. 
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“ლესთან კავშირში, რადგან ახალი სახიერებაც, პირველ ყოვლისა, 
ახალ სინამდვილეშია. ნემიროეიჩ-დანჩენკოს მიერ დასახელებუ- 

ლი ვაჟკაცური სისადავეც ვჯგერ ცსოვრებაში გაჩნდა –– სინამდევი- 

ლეში გაჩნდნენ ამგვარი თვისების ადამიანები. წამოივჭრა სცენა- 

'ზე მათი ასასვგისათვის საჭირო ხერსების მიგნების აუცილებლო- 

ბა, მიგნებულის სორცშესხმისათვის შესატყვისი ოსტატობის გა- 

მომუშავება, იქნებ ტექნიკური საშუალებების დაუფლებაც. გ. ტოვ- 

'სტონოგოვი მიგვითითებს: : 
„...მხედველობაში უნდა იყოს მიღებული, რომ ყოველი დრა- 

მატურგიული ნაწარმოები დაწერილია ავტორის თანამედროვე 

'თეატრის მეტყველ საშუალებათა გარკვეულ დონესთან მიმართე- 

ბით. ამ ავტორმა არ შეიძლება იცოდეს მომაგლის თეატრის გა- 
„·მომსასველობითი საზუალებები ამიტომ თეატრი წარსულში 

მცსოვრები ავტორის მიმართებათა ტყვეობაში არ უნდა იმყოფე- 

გოდეს“!. 
მართლაც დღევანდელ თეატრს აქვს.ისეთი საშუალებები, რო- 

მელთა წარმოდგენაც არ შეეძლოთ შექსპირს, გიორგი ერისთავს 

და ოსტროესკის. 
ახალ დროს ახალი ამოცანები აქვს. მათი გადაწყვეტა ახალ 

მეტყველ საშუალებებს მოითხოვს. ასლის ძიება ხელოვნებაში სუ–- 
ლაც არ ნიშნავს იმის გამოგონებას, რისი მსგავსიც მანამდე არ 
ყოფილა. ნოვატორი ფერმწერი არ იგონებს ახალ ფერებს, ნოვა- 

ტორი მწერალი –– ახალ სიტყვებს, კომპოზიტორი კი –– ახალ 

ბგერებს. არც ნოვატორი მსახიობი იგონებს ახალ ქცევებს. ახა- 
ლია ფუნქცია, რომელიც დაეკისრება ნაცნობ ფერს, სიტყვას, ბგე- 

რას და ქცევას, ახალია ამის გამო მათი შეხამება, შეკავშირება. 
სელოვნებაში ახალი სიტყვა ციდან ჩამოვარდნილი საოცრების 

ამოსსნას არ ნიშნავს. ყოველივე ახალი ადრე არსებულის წიაღ- 
'ში აღმოცენდება. ამოცანაც კი შეიძლება ადრინდელი იყოს, მაგ- 

რამ ამოხსნა, მისი გადაწყვეტის გზები იქნება ახლებური. მით 
უფრო, თუ თვითონ ამოცანაც ასალია. ხშირად მსასიობის წინა- 

შე სწორედ ამგვარი ამოცანა დგას –- მან უნდა განასახიეროს 
ჯდამიანი. რომლის მსგავსი ადრე არ არსებულა, რადგან ეს 

-_-“-“ძ“ძ”“ძ” 8 
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ადამიანი მისი დროის შვილია. ასეთი ამოცანა იდგა ბ. შჩუკინის. 

წინაშე, როდესაც მას ლენინის მხატვრული სახე უნდა შეექმნა. 

სცენასა და ეკრანზე. ასეთ შემთხვევებში მიზანი იმდენად ახალია, 

რომ ტრადიციულად მას ვერ განახორციელებ, მიუხედავად იმისა, 

რომ ტრადიცია ის გამოცდილებაა, ის ნაცადი ხერხები, რომელ- 
თა შორის ზოგიერთი მუდამ ცოცხლობს თანამედროვეობაში. 

ნუ დავივიწყებთ, რომ სიტყვაში „თანამედროვე“ ადამიანთა. 
რამდენიმე თაობა იგულისსმება –– ხელოვანთა და მათ მაყურე- 
ბელთა რამდენიმე თაობა. ფაქტები არ ადასტურებენ იმას, რომ. 

მათ შორის ყველაზე ახალგაზრდა მუდამ ყველაზე მეტად თანად- 

როულია, შემოქმედებითს თანადროულობას დაბადების მოწმობა. 

არ განსახღვრავს. მთავარია თვალსაზრისი და მიზანი, როგორც 

მოქალაქეობრივი, ისე მხატვრული. | 
რადგან თეატრი კოლექტიური ხელოვნებაა, მსახიობი კი მუ- 

დამ სპექტაკლის განმახორციელებელი კოლექტივის წევრი, საკი- 
თხი მსახიობის ხელოვნების თანადროულობისა არ გამოეყოფა 
სცენის დანარჩენ ხელოვანთა თანადროულობის საკითხს. ამიტომ 

თანადროული თეატრი –– ესაა თანადროული მწერლის, რეჟისო- 

რის, მსატვრის, კომპოზიტორის, მსახიობთა და მაყურებელთა. 
ორგანული ერთობლიობა, ეს ძნელი მისაღწევია. ამიტომ მაღალი 
მსატვრული დონის თანადროული წარმოდგენა იშვიათია. 

მსახიობის ხელოვნების თანადროულობისათვის უდიდესი 
მნიშვნელობა აქვს მაყურებელს. იმიტომ, რომ მაყურებელი უბრა- 

ლოდ კი არ მოდის თეატრში სპექტაკლის სანახავად, ის მოი- 
თსოვს კიდეც. თანაც მოითხოვს არა ერთსა და იგივეს: ხან გარ- 
თობა უნდა, სან დასვენება, ხან პრობლემების გადაწყვეტა, ბრძო- 
ლისა და გამარჯვების სილვა... ამიტომ წერდა მარჯგანიშვილი: 
ახლა, რევოლუციური ბრძოლებისა და ქარიშსლების დროს, ვერ 
წარმომიდგენია ერთი ციცქნა დრამით მაყურებლის დაინტერესე- 

ბაო, ამიტომ ამბობს ს. ობრაზცოვი, დიდ მსახიობს ·-მაყურებელი 
ბადებსო. ის არ ეთანსმება იმათ, ვინც ამბობს, ერმოლოვასთანა 

მსახიობი დღეს აღარ გვყავსო. ს. ობრაზცოვი ასე უპასუხებს 

მათ: 
„...სიცრუეა ეს. ერმოლოვასთანა მსახიობები დღესაც არიან, 

მაგრამ იმისათვის, რომ ერმოლოვასნაირად ითამაშო კატერინ». 
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ოსტროვსკის „ჭექა-ქუხილიდან“, ნამდვილი კატერინები და ტი- - 

ხონები უნდა ისხდნენ მაყურებელთა დარბაზში. 

ცალმხრივი სიყვარულის ტრაგედია კომუნიზმის დროსაც იკჟ-. 

ნება, მაგრამ ცხოვრებისა და ხელოვნების მიერ ის სხვანაირად · 

ამოიხსნება, ახლებურად. თუ დიდ ხელოვანებზე ვილაპარაკებთ,. 

ისინი მუდამ თავიდან, ახლებურად წყვეტენ საკითხებს“!. 
მსახიობის სცენური საშუალებები მაშინაა თანადროული, რო-. 

დესაც ისინი აქტიურ ზემოქმედებას ახდენენ მაყურებელზე. დრო-. 

თა მანძილზე ეს ხერსები იცვლება. ყოველ ჩვენგანს შეუძლია გა- 
იხსენოს შემთხვევა, როდესაც ამა თუ იმ მხატვრული ნაწარმოე- 

ბისაგან ადრე მიღებული ძლიერი შთაბეჭდილება მასთან განმე- 

ორებით შესვედრისას აღარაა ადრინდელი ძალის, როდესაც 

ოდესღაც ცრემლისა და აღტაცების გამომწვევი მხატვრული ხერ- 

ხები, ახლა საპირისპირო რეაქციასაც კი იწვევენ. 
სიახლის მაძიებელი მსახიობი შეიძლება წარმოდგენის სხვა 

მონაწილეთა წინ აღმოჩნდეს და ამით თავისებურად დაარღვიოს 
სპექტაკლის დანარჩენ კომპონენტთა შესმატკბილება. პელაგია- 

სტრეპეტოვაზე წერენ: 
„...მსახიობს არ შვენოდა დაშაქრული პეიზაჟი, რომლის ფონ- 

ზეც მიმდინარეობდა წარმოდგენა, არც ზედმეტად დეკორაციული 
კოსტიუმი, არც ზეაწეული, პათეტური წყობა პარტნიორთა სი- 

ტყვისა. სტრეპეტოვა თითქოს მათგან განცალკევებით, თავისთა- 

ვად არსებობდა. ის არღვევდა წარმოდგენის მხატვრულ მთლია- 

ნობას“?, 

სწორედ ეს დარღვევა იყო მსახიობის ხელოვნებას რომ თანა- 
დროულობას ანიჭებდა –– სცენაზე პერედვიჟნიკების იდეების. 

მონათესავე მსახიობი იდგა. მისი მსატვრული ხერხები და საშუ- 

ალებანი ახლობელი და შთამბეჭდავი იყო თანადროული მოწინა- 
ვე მაყურებლისთვის. უნდა გვახსოვდეს, რომ სცენის ხელოვანთა. 

მსგავსად, მაყურებელთა შორისაც არიან ტრადიციულნი და თანა- 

დროულნი. 

1 C. 0C6862323.0ს08%, 2C>-28თ6+-8 MCMVCCI8, XXVნ. «IMCMVCCI80 MMMC6», 19რ66, 

M91, C- 76. 

2 ჩ, ნდიჩხსისს II6იპწხ8 C+ხ6ი67083, M3,. «MCMVCC+80», II., 1967, C+დ. 110, 
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როდესაც ვამბობთ, რომ თანამედროვეობა გარკვეულ შინაგან 

გტექნიკას მოითხოვს, მსხედველობაში გვაქს თვით მსატვრული 

სახის არქიტექტონიკის, ხსასიათის გაშლა-განვითარების, მი- 

სი აგების თავისებურება და სიახლენი. იყო დრო, როდესაც 

„აქტიორული არქიტექტურის“ საფუძველი ყოველმხრივ გაზომილი 
გრძნობა-გონება იყო, ყოველი მოძრაობაც კი გაზომილი და დად- 

გენილი (კლასიციზმი). შემდეგ ის შეცვალა სტიქიურმა ემოცი- 

ურობამ ( რომანტიზმი). უამისოდ მაყურებელს ვერ მოხიბლავდი. 

ის არც მიგიღებდა და არც გაღიარებდა. გავიდა დრო და გრძნო- 

ბათა ჭარბი მოზღვავება უცხო გახდა მაყურებლისათვის. თავის 

დროზე ბერნარდ შოუმ დაუწუნა სარა ბერნარს მოძველებული მე- 

ტყველი საშუალებები !. კ. მარჯგანიშვილმა უარყო „ჰამლეტის” 

ტრადიციული წაკითხვა. უ. ჩხეიძე წერს ამის შესახებ: 
„...არ ვიცი ეს მარვგანიშვილის თუ ჩემი ბრალი იყო, ყოველ 

შემთხვევაში ჰამლეტი ჩამოვიდა იმ სცენური „ოჩოფესებიდან“, 

რომელზედაც მდგომი ის დიდსანს დასეირნობდა არამცთუ ქარ- 

თულ სცენაზე, არამედ ბევრ სხვა თეატრშიც. ჰამლეტი გაადამიან- 
და, გახდა უბრალო და დაუახლოვდა თანამედროვე ინტელიგენტ 
ადამიანს, რომელიც მაშინ ჰამლეტივით ორ ეპოქათა მიჯგნაზე 
იდგა. ეს ის დრო იყო, როდესაც ქართველმა ინტელიგენციამ ძვე- 
ლი დაგმო, მაგრამ ახალი ჯგერ კიდევ სავსებით არ ჰქონდა მიღე- 

ბული და ერთგვარ მერყეობას განიცდიდა, თვითონ ჩემში ბევრი 
რამ იყო ისეთი, რაც დამახასიათებელი იყო მაშინდელი ინტელი- 

გენციის განწყობილებისათვის, 'რრადგან მეც თვითონ «იმ ინტე- 
ლიგენციის ნაწილს შევადგენდი და, რასაკვირველია, ჩემი განწყო- · 
გილება, ჩემდა უნებლიეთ, უსათუოდ ერთგვარ გავლენას ასდე9- 

და ჩემს ჰამლეტზედ. ამას, მე მგონია, ვერც ერთი მსახიობი ვერ 
ასცდება. ეპოქის საზოგადოებრივი განწყობილებანი„ რომელთა 

მატარებელია თვითონ აქტიორიც, ყოველთვის ერთგვარ ზეგავ- 
ლენას ახდენენ გარდასულ დროთა განსაზღერული საზოგადოებ- 
რივი განწყობილებებისა და აზროვნების მატარებელი სასეების 
შექმნაში. ჩემი ჰამლეტიც გასდა ასლა უფრო გასაგები თანამედ- 

1 8, III 0V, 0 ი03/46 M #887X50, M38. «I40C,ხ8MM8ი IIMI668VVნშ», M., 1963, 

ლე. 10. 

·2ვ?



'როვე მაყურებლისთვის და, ერთი მხრივ, ესეც იყო იმის მიზეზი, 
·რომ „ჰამლეტმა“ დიდი აღტაცება გამოიწვია მაყურებელში, 

-პრესაში“! ( ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

უ. ჩსეიძემ ჰამლეტი 1925 წელს ითამაშა. თანადროულობის 

'უმოავრეს შემოქმედებითს ამოცანად ჰამლეტის გაადამიანება, 

ოჩოფეხებიდან მისი ჩამოყვანა აღიარა. 

დღეს, გ. ტოვსტონოგოვის აზრით, მსახიობის ხელოვნების 
'თანადროულობის ნიშანდობლივი თვისებებია ინტელექტი, დაძა– 

ბული აზროვნება, დიდი ემოციის თავშეკავებით გამოვლინება. 

-თავისებურია მაყურებელთან კონტაქტიც. 

„..თამაშის თანადროული ხერხები უსათუოდ ითვალისწინებს 
მაყურებლის მაქსიმალურ მონაწილეობას სპექტაკლის პროცეს- 
'ში, როდესაც მას ფიქრისათვის საკვები გააჩნია. თუ დღევანდელ 
თეატრში მაყურებელს არაფერი აქვს საფიქრალი, მსახიობის თა- 

მაში არ ყოფილა თანადროული. დღეს თანაგანცდა იმაში მდგო- 
მარეობს, რომ მსახიობის ხელოვნება უსათუოდ გამოცანას მოი- 

ცავდეს. სპექტაკლის გარკვეულ მომენტში ის უნდა გამოიცნოს მა- 
ყურებელმა, უნდა ამოხსნას. თუ მაყურებელი წინ უსწრებს მსახი- 

ობს. ეს მსასიობი თამაშის არქაული მანერის ტყვეობაში ყოფი- 
ლა. მსასიობი წინ უნდა მიუძღოდეს მაყურებელს, მსახიობი უნ- 

და წარმართავდეს მის ემოციებს“ 2. 
კონტაქტი' მსახიობსა და მაყურებელს შორის წარმოდგენის 

სიცოცხლის პირველსავე მომენტში უნდა დამყარდეს. ამ კონტაქ- 

-ტისათვის ორივე მხარე თავისებურად ემზადება. მაყურებელი: შე- 

იტყო წარმოდგენის შესახებ, მოინდომა წასვლა, იშოვნა ბილეთი, 
საგანგებოდ გამოეწყო, ვიღაც აირჩია თანამგსავრად, მოვიდა თე- 
ატრში, დაიკავა ადგილი, ელოდება წარმოდგენის დაწყებას., მსა- 

ხსიობი: მაყურებლისგან განსხვავებით, წარმოდგენამდე ერთი სა- 
ათით ადრე მოვიდა თეატრში, შევიდა თავის საკაზმულოში. აქ 

უნდა მოემზადოს იგი დღევანდელი გმირის სცენური ცხოვრები- 

სათვის. 
მუსიკოსის სცენაზე გამოსვლას ინსტრუმენტის მომართვა-მო- 

——····;···ნყჟიძე. მოგონებანი და წერილები., გამომც. „ხელოენება“, 1956, 
:გვ- 240. 

2;. I03C10M0-008, 0 ი”ნ5ძ0:0CCVM 0660MCCიი2, 8I0. 1964, C-. 197. 
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წესრიგება უძღვის წინ, პიანისტი პირველი აკორდის წინ სკამ– 

საც მოირგებს ხოლმე. მხატვარი –– ეგვერ ტილოს დაგრუნტავს, 
პალიტრას ამზადებს, შემდეგ საღებავებს გამოჟონავს, ფუნჯგებს. 

გაწმენდს, და მხოლოდ ამის შემდეგ იწყებს სატვას. მსასიობიც, 

სცენაზე გასვლის წინ, ამზადებს ყველაფერს, რაც აუცილებელია. 

მისთვის. ეს პროცესი მიმდინარეობს საგრიმიორო ოთახში, სა– 

დაც მსახიობი თითქმის არასდროს არაა მარტო, უფრო იშვია- 

თად -- მსასიობის საკუთარ საკაზმულოში, ამგვარი იზოლაცია. 

ხელშემწყობია, მაგრამ საკუთარი საკაზმულო თეატრში მსოლოდ 
თითო-ოროლა, განსაკუთრებული მდგომარეობის მქონე მსახიობს. 

აქვს ხოლმე. ვერიკოს საკაზმულო: მცირე ზომის ვიწრო ოთახი. 
სახლიდან მოტანილი უჯრა-კარიანი წითელი ხის ლამაზი მაგი- 

და, სამკარიანი სარკით (ამგვარ სარკეში მსახიობს ყოველი 
მხრიდან შეუძლია თავი დაინახოს). პირსაბანი და დიდი საკიდა- 

რი კოსტიუმებისათვის. ვიწრო, პატარა ტახტი. მეტი არაფერი. 
მოთავსებულია ძალიან ახლო სცენასთან და მსახიობთა ფოიეს- 

თან. 

ჩვეულებრივ, ერთ საკაზმულოში რამდენიმე მსასიობია ხოლ- 
მე. ზოგვგერ საკაზმულო სცენიდან მოშორებითაა, სხვა სართულ– 
ზეც კი, ასე რომ მაყურებელთან შესახვედრად მსახიობის მომ– 

ზადების პირობები მრავალი თვალსაზრისითაა განსხვავებული. 
საკაზმულოს იმდენად დიდი მნიშვნელობა აქვს მაყურებელ- 

თან მსახიობის შეხვედრისათვის (მაშასადამე სპექტაკლისა- 
თვის), რომ თეატრის ჭეშმარიტი ხელმძღვანელი უთუოდ ზრუ- 

ნავს ამაზე. როდესაც მეიერსოლდი თეატრის ახალ შენობაზე ოც- 
ნებობდა, ერთი უმნიშვნელოვანესი საზრუნავი სწორედ აქტიორ- 

თა საკაზმულო იყო მისთვის. წერდა კიდეც: 
„..მსახიობი, რომელიც თავის ნამუშევარს მაყურებელს უჩვე- 

ნებს, უნდა იყოს ჯგანმრთელი, უნდა იმყოფებოდეს ჰიგიენურ პი- 

რობებში და კარგ განწყობილებაზე. დღევანდელ თეატრებში კი 

მსახიობის საკაზმულო –-– ძაღლის ხულაა, ამ ხულაში ერთი კი 
არა –– ათი მსახიობია... მას უშლის მეზობელი, არა აქვს ცხელი 

წყალი, რომ გრიმი ჩამოიბანოს. იმის ნაცვლად, რომ აღზარდოს 
მსასიობი –– ტრიბუნი, სათეატრო შენობა მსახიობის ჭორიკანად 

ქცევას უწყობს სელს... არაა ლიფტი. მსახიობები, რომლებიც ვერ: 
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“მოთავსდნენ პირველ სართულზე, იძულებულნი არიან მეოთხეზე 
„ირბინონ და გულის მანკი შეიძინონ, რამდენი ძვირფასი ენერგია 

ისარჯგება თეატრში უქმად! | 
შრომის დაცვის საკითხი არ შეიძლება გადაწყდეს, მანამ, სა- 

ნამ არ გადაწყდება სათეატრო შენობის პრობლემა“!. 

საკაზმულოს, საერთოდ სათეატრო შენობას დიდი მნიშვნელობა 

აქვს შემოქმედებითი ატმოსფეროსათვის. სტანისლავსკი ამბობს, 

რომ ატმოსფერო კულისებისა, რომელსაც მაყურებელი უშუალოდ 

არ უკავშირდება, გაუგებარი, საიდუმლო გზით მაინც გადაეცემა 
ხოლმე მაყურებელს?, მაშასადამე, კულისების ატმოსფერო დაღს 

ასვამს სპექტაკლს, სცენურ სახეს, ამიტომ ანიჭებდა იგი ასეთ 

ღიდ მნიშვნელობას შიგასათეატრო ეთიკას. 

რადგან მსახიობის ხელოვნება ცოცხალ კონტაქტს ემყარება, 
ცხადია, ამ კონტაქტის პირველი წუთი მეტად მნიშვნელოვანია. 

ეს ის წუთია, როდესაც მსახიობი უნდა განშორდეს კულისების 
რეალობას და განეწყოს წარმოსახულ, სცენურ სინამდვილეში 
გმირის სახით ასამოქმედებლად. ამ დროს ის ხსედავს როგორ შე- 

ზოაქვთ სცენის მუშებს დეკორაციის ნაწილები, როგორ ამოწმე- 
ჩენ გამნათებლები აპარატურას, რეჟისორის თანაშემწე კი – 

ყველაფერს. აი, ასეთ გარემოებაში უნდა მოიმარი«გვოს მსახიობ- 

მა თავისი „ინსტრუმენტი“, უნდა შეამზადოს იგი ასაჟღერებლად. 

მსახიობის შემოქმედების ეს წუთებიც, რა თქმა უნდა, გან- 

სხვავებულად შიმდინარეობს. ეს დამოკიდებულია თვით მსახიობ- 

ზე და იმ პირობებზე რომლებიც ამა თუ იმ თეატრისთვი- 
საა ჩვეულებრივი. მოსკოვის სამხატვრო თეატრში, მაგალითად, 
წარმოდგენის დაწყების წინ და მისი მსვლელობის დროს კული- 

სებში მხოლოდ მონაწილენი შეიძლებოდა რომ ყოფილიყვნენ. ამ 

თეატრის ხელმძღვანელებმა კარგად იცოდნენ, რომ თუ გარეშე 
რამ არ გადაიტანს მსახიობის ყურადღებას, ყველაფერი, რაც 

სპექტაკლს ეკუთვნის, მხოლოდ მოეხმარება მას. ამიტომ დეკორა- 

' მო M.Mი6ნხნX606»Mხ/0, C+3I;M, 9MMC–ხMმ, 66MM, 60C0 ,, I. !!, M38. «IMC- 

IM#VCC180», M.., 1968, CI6. 493. 

2V C+29MMCივ895CMMXM, C+2I+ხM, 06"M, ნლCდეს!, ოMCხMმ, M30. «MICMVC- 

„C80», M., 1953, C+6. 327. 
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ციის ნაწილების სცენაზე შემოტანა ხელს კი არ შეუზლის, პირი– 

ქით –-– მოეხმარება. საკუთარი აქტიორული გამოცდილებიდან. 

გამომდინარე, ამბობს სტანისლავსკი, რომ მსახიობს უნდა უყ- 
ვარდეს არა მარტო როლი, სცენა და მაყურებელი, არამედ სპექ- 

ტაკლის დეკორაციის უკანა მხარეც, თავისი ზოგვგერ უცნაური, 

მეტად პროზაული წარწერებით –- „მარც. მხ.“... უნდა უყვარდეს 

საღებავის სუნი, რომელიც დიდი სნის წინ შეღებილ დეკოოაცია- 

საც აქვს. უნდა უყვარდეს ასლოდან ზოგეჯგერ სასაცილო ღრუბე- 

ლი, რომელიც შორიდან, განათების წყალობით, უძლიერეს შთა- 

ბეჭღილებას ასდენს მაყურებელზე. 
გამოსვიდე სცენაზე და თას შემოიტანო შენი გმიროს განვლი- 

ლი ცხოვრება –- არ არის ადვილი. ამიტომაა მსასიობისთვის 
ესოდენ მნიშვნელოვანი სცენაზე გასვლის წინა წუთები. ვისაც 

უნახავს ასეთ დროს სამხატვრო თეატრის მსასიობები, ამ დიდე- 

ბული მოზენტით გამოწვეულ განსაკუთრებულ გრძნობას ვერ ივი- 
წყებს. ს. ბირმანი გეიამბობს: 

„...სამსატვრო თეატრის აღზრდილს არ შეიძლება არ ახსოვ- 
დეს, თუ როგორ ემზადებოდნენ დიდებული „მოხუცები“ სცენაზე 
გასვლისათვის: სცენისაკენ მიმავალ პატარა ოკინის კარებთან, 
ორი კიბის შუა მოთაგსებულ მოედანზე (ერთი კიბე ქვევიდან ზე- 
ვით მიემართებოდა მამაკაც მსასიობთა საკაზმულოებისაკენ, მე- 
ორე –– ზევიდან ქვევით, მსახიობ ქალთა საკაზმულოებისაკენ) 

მცირე ზომის მოგრძო სავარძელი იდგა. მის უკან, კედელზე სარ- 
კე ეკიდა ჰორიზონტალურად. აი, ამ სავარძელზე მეორე, ზოგჭგერ: 

კი პირველი ზარის შემდეგ, ჩამოსხდებოდნენ სტანისლავსკი, კა- 
ჩალოვი, კნიპერ-ჩეხოვა, ლილინა... დუმდნენ ან რასმე გადაულა- 
პარაკებდნენ ერთმანეთს –– ხმადაბლა, ფრთსილად, თითქოს ეში- 

ნოდათ არ დაეფრთხოთ რაღაც ნაზი, ფაქიზი... ის, რაც მხოლოდ 

მათთვის არ იყო საჭირო“!. 
მსასიობის ხელოვნება რთულია კონტაქტის მსრივ –– ის გა- 

ნუწყვეტელ კონტაქტშია პარტნიორებთან და, ამავე დროს, მაყუ- 
რებელთან. პარტნიორთან –– უშუალო კონტაქტშია, მაყურებელ-. 
თან კონტაქტს კი პარტნიორის საშუალებით ამყარებს, კონტაქ- 

' C. ნი0M284:, IIVIXხ პM4+I6MCხI, 810, M.., 1959, C+ი. 58. 
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ტები სცენაზე მრავალი სახის შეიძლება “იყოს, მაგრამ ყველა შემ– 
თხვევაში უთუოდ ემოციური. სხვანაირად ეს არ იქნება ხელოვ- 

ნება, აკი წერდა ი. ჭავჭავაძე: 
„...ჭეშმარიტი არტისტობა ეს არის, რომ ერთ ამოკვნესას, ერთ 

მახილს კაცმა მთელი თავის გული ამოაყოლოს, მთელი დრამა. 

დასტიოს ორიოდ სიტყვამი"). 

იგივე აზრს გამოთქვამდა მეიერხოლდიც: 
„..რადგან სცენაზე მსახიობია და არა თოჯგინა, მისი სისხლი: 

უნდა მოძრაობდეს. მაყურებელი უნდა სედავდეს და გრძნობდეს. 

მსატვრული სახის პულსაციას“? (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 
მსახიობსა და მაყურებელს შორის აღმოცენებული კონტაქტი 

არაა წუთიერი, იმიტომ რომ გმირის სახე თანდათან იკვეთება. 
სპექტაკლის მანძილზე ერთი მსახიობის კონტაქტი მაყურებელთან 
შეიძლება შეწყდეს ( გმირი გავიდა სცენიდან), მაგრამ ამ დროს. 
სსვა მსახიობი ამყარებს მასთან კონტაქტს. ასე რომ აქტის გან- 

მავლობაში ცალკეული მსასიობის კონტაქტი მაყურებელთან შე- 

იძლება შეწყდეს, მაგრამ მაყურებლის კონტაქტი სცენასთან –– 

არა. 
კონტაქტის ძალა და მისგან მონიჭებული სიამოვნება ყველა- 

ზე მეტად იმათთვისაა ცნობილი, ვინც მასში მონაწილეობს – 
მსახიობი და მაყურებელი, მაგრამ ვინაიდან ამ ორთა შორის სა– 

თეატრო ხელოვნების ნაწაროებს მსახიობი ქმნის და მაყურებელ-. 
საც ის იწვევს, საკითხსხედაც უფრო მეტად ის დაფიქრებულა.. 

ჯერ კიდევ გასული საუკუნის დასასრულს წერდა კ. ყიფიანი: 
„..თეატრის ყველა საშუალება მსახიობს უნდა ემსახურებო- 

დეს. მსახიობი განუწყვეტლივ უნდა იყოს დაუფლებული მაყურე- 
ბელს“ 3, 

თეატრის თავისებურების განსაზღვრისას ნემიროვიჩ-დანჩენ- 

კოსათვის ამოსავალი კონტაქტია: 
„-.ცოცხალი ადამიანის თეატრი –– რა არის ეს? ...რას ნიშ- 

I ი. ჭავჭავააძე, ტ. III. სახელმწ. გამომც. თბ., 1953, გვ. 96--97, 

2C. ”(CC6VM0C8პ, ზიოლნ0Cხ! 1606MM ნ68იMCVM9CCM6M 0068M%I!, M3/. «C0- 

8CICMMM (IMC8I6იხნ»ა, M., 1963, CI6. 309. 

შ ყიოიანი, მოგონებები, წერილები, გამომც. „ლიტერატურა და სე– 

ლოვნება". 1964, გვ. 51–-52. 
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: ნავს ცოცხალი ადამიანი? ეს ნიშნავს: როდესაც მე ვხედავ, რომ 
ის სვამს და მჯერა, რომ მან ნამდვილად დალია რაღაც, როდე- 

საც ის დუმს და მესმის რატომ დუმს იგი, როდესაც ის ლაპარა- 

, კობს და მე მუგერა, რომ მან იცის ვის ელაპარაკები, როდესაც ის 

იცინის და მე მჯგერა, რომ მას მართლა ეცინება... როდესაც ის 
მოძრაობს და ყოველი მისი მოძრაობა გასაგებია ჩემთვის, რო- 

დესაც ის ამბობს რომ დღეს სიცსეა და მე ვხედავ, რომ მას ცხე- 

ლა... ჩემ თვალწინაა ცოცხალი ადამიანი ამ წუთით განსასღვრუ- 

ლი თავისი გუნება-განწყობით, მაშინ ყველა მისი განცდა მე სრუ- 
ლიად ბუნებრივად მეჩვენება“! (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

სცენა და დარბაზი ერთი მთლიანობის –– თეატრის –– ორი ნა- 
წილია. სცენური ხელოვნების აქტი არ შედგება, თუ ორიეე ეს ნა- 

წილი ერთმანეთისაკენ არ მიილტვის. ამიტომ ორივე გრძნობს 

შედგა თუ არა კონტაქტი, თუმცა მაყურებელზე ზემოქმედების, 
· კონტაქტის დამყარების საკითხსხი სცენის ხელოვანთა საზრუნა- 

ვია. უდიდესი ნიჭი, აქტიორული ქმნილების ბრწყინვალე მსხატ- 

" ვრული ხსარისსი არაფერია, თუ ეს ხარისხი ზემოქმედებას არ 
ახდენს მაყურებელზე, მის გონებაზე, გრძნობებზე, განწყობილე- 

· ბაზე და არ ამყარებს მათთან კონტაქტს. მსახიობები ხშირად ლა- 
პარაკობენ სულიერი ენერგიის იმ თავისებურ რკალზე, რომელიც 

· იქმნება მსახიობსა და მაყურებელს შორის. ცნობილი საბჭოთა 

მსახიობი მ. ბაბანოვა ამბობს: 
„..ვფიქრობ, სცენაზე თამაში –– ესაა დაგროვილი ენერგიის 

ფიზიკური შეგრძნება და სიხარული იმის გამო, რომ დარბაზისა- 
კენ მიმართული ეს ენერგია მოქმედებს მასზე და ახალი ძალით 
კვლავ შენ გიბრუნდება. სცენაზე თამაში –– ესაა მსახიობისა და 

მაყურებლის ურთიერთზემოქმედება“? (ხაზი ჩვენია. –– ნ. უ.). 

სცენური სახის საფუძველი მწერლის შექმნილია. როლზე მუ- 
შაობის დროს მსახიობი ეძებს არა მარტო გმირის სასიათს, არა- 
მედ ავტორისეულ თავისებურებასაც. ეს თავისებურება კონტაქ- 

ტის თავისებურებასაც განაპირობებს. გ. ტოვსტონოგოვი მიგვი- 
თითებს ამაზე: 

1 8ი . IიMM909086MVM-/პხაიისMხ0 ლს)ი«იიიყM. M.X/#ტ1I, 1945, +. I, 

C78. 310. 

2 C6. I65+0 წი80ი!0LVMM, M3/7. «M0C06აMMCი0იM0Mშ», M., 1933, C,. 151. 
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„..მსასიობის მაყურებელთან კავშირის თავისებურება ყოველ 

ცალკეულ სპექტაკლში თავისებურად ვლინდება. კონტაქტის ბუ- 
წება ჩამარსულია თვით ნაწარმოების ქსოვილში, მის შინაარსსა 

და ლიტერატურულ გამოვლინებაში“!, 
ითამაშო ისე, როგორც ამას მოითსოვს ავტორი –– მაშასაღა- 

მე, იყო სცენური შექსპირი, ჩეხოვი ან კლდიაშვილი –– ძალიან 
ძნელია. შექსპირი მუდამ მხოლოდ შექსპირია, ჩეხოვი –– მხოლოდ 

ჩეხოვი და კლდიაშვილიც –– მხოლოდ კლდიაშვილი. მსახიობი 
კი –– ყველა განსხვავებული ავტორის სცენაზე გამაცოცხლებელი. 

გ-. ტოვსტონოგოვი კატეგორიულად მოითხოგვს, სცენის ხელოვან- 
მა ავტორისეულ გრძნობათა ბუნებას უნდა მიაგნოსო. არაა საკ- 
მარისი მსახიობი საერთოდ იყოს ბუნებრივი და დამარწმუნებე- 

ლი. ის ბუნებრივი უნდა იყოს სწორედ ამ ავტორის ამ ნაწარმო- 
ებში. ყოველი მხატვრული ნაწარმოები კი სინამდევილეს კოზნკრე- 

ტული რაკურსით ასახავს. რაკურსი მაყურებელთან კონტაქტის 
დამყარების შესატყვის გზას მოითხოვს,. პიესის სცენური განხორ- 
ციელების ერთხელ ამოსსნილი და დაკანონებული გზა არ არსე- 

ბობს. მწერლის თავისებურება თეატრში მუდამ სცენის ხელოვა- 
ნის ამოკითსულია, კონტაქტის გზებსაც ის ირჩევს. 

რადგან სცენურ კონტაქტში მსახიობია აქტიური, ამ კონტაქტს 

კი გმირის გრძნობების, აზრებისა და ქცევების საშუალებით ამ- 

ყარებს, ცსადია, მსახიობისა და განსახიერებული პერსონაჟის 
შინაგან სიახლოვეს აქვს მეიშვნელობა. მსახიობს მუდამ აქვს 
მოთსოვნილება განსასასიერებელ სახესთან შინაგანი სიასლოვი- 

სა, რომელიც ჩვენთვის ზოგჯგერ შეიძლება მოულოდნელი და გა- 

საკეირიც იყოს. შეიძლება მსახიობი ცდებოდეს თავის მისწრა- 
ფებებსა და შემოქმედებითს სურვილებში, მაგრამ ეს სურეილები 
მას აქვს, აქვს გარკვეული შეხედულებაც საკუთარ შესაძლებლო- 

ბებზე. 1898 წელს კოვჭისარყჟევსკაია სწერდა რეჟისორ ე. კარპოვს 

ერთ-ერთ როლთან დაკავშირებით: 
„..ეს როლი იმდენად· უცხოა ჩემი შესაძლებლობებისათვის, 

L 08C”050„-0090, 0 იხით06CCVM 866M:MCC6ხა, 810, M.., 1964, C+68 140. 
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რომ მე არავითარ შემთხვევაში არ შემიძლია დავიწყო მასზე მუ-. 

შაობა!. 
სავინას თურმე ძალიან უნდოდა ფრუ ალვინგის თამაში იბსე-. 

ნის პიესაში „მოჩვენებანი“, მიუხედავად ამისა, ამ განზრასვაზე 

უარი უთქვამს. მოტივი ასეთი ყოფილა: 

„..არ შემიძლია. ვერ მოვასერხებ. არ ვგრძნობ... განსაკუთ- 
რებული მაინცადამაინც არაფერია, მაგრამ არის რაღაც ბურუსი. 
გარდა ამისა... ჩემთვის საერთოდ, უცხოა დედის გრძნობა“?. 

ნინო ჩხეიძეც პირდაპირ წერს იმის შესახებ, რომ რუქაიას 
როლი სუმბათაშვილის „ღალატში“ მის არტისტულ ბუნებას არ 

შეეფერებოდა?,. 
მსახიობს, რა თქმა უნდა, უნდა შეეძლოს საკუთარ შესაძლებ- 

ლობათა განსაზღვრა, რამდენადაც შესაძლებელია, ობიექტურად. 
ეს დაიფარავს მას მარცხისაგან. ამ მხრივ ერთ-ერთი სანიმუშო 
მსახიობია ს. თაყაიშვილი. 

ყოველ მსასიობს აქვს მისწრაფება გარკვეული როლებისად- 
მი, ისეთი მხატვრული სახეებისადმი„ რომელთა გაცოცხლებაც, 

იტაცებს, სიამოვნებას ანიჭებს. სტანისლავსკი ამბობდა თურმე, 

განსაკუთრებულ სიამოვნებას მაშინ განვიცდი, როცა სულელს. 

ვთამაშობობ?. 
რაც უფრო ძლიერია შთაბეჭდილება, რომელსაც ახდენს მსა- 

ხიობი მაყურებელზე, მით უფრო უჭირს მაყურებელს გა- 

თიშოს ერთმანეთისაგან მსახიობი სცენაზე და „მსახიობი· 

ცხოვრებაში. ამიტომ არ სურს მსასიობი ჩვეულებრივ ადა- 

მიანად მიიჩნიოს. ადამიანურ სისუსტეებს არ აპატიებს ხოლ- 
მე, ამგვარი რამ კრიტიკოსსაც ემართება. ა. კუგელი ისსე– 

ნებს შემთხვევას საკუთარი ცხოვრებიდან: მოსკოვში საგას–- 
ტროლოდ ელეონორა დუზე იყო ჩამოსული. თამაშობდა მცი-. 
რე თეატრის სცენაზე. ერთ საღამოს, ანტრაქტის დროს ა. კუგე- 

ლი კულისებში შესულა თავის მეგობართან ერთად, რომელსაც. 

1 C6. მ. 0CMMCC230#%68CM2829, IIMCხM8, 80Cი0MM9839MM9%, M.8)C0Mპოს!, 

M3/. «MCMVCCI80C», II-M.., 1964, CIი. 68. 

2 #. MXV”V6იხ, (68+08იხMხ!ტ6 0001061ხI, M3/. CMICMV/CCI180», II, 1967, CI6. 158, 

31 6 ჩსეიძე, მოგონებანი, გამომც. „სელოვნება“, თბ., 1950, გვ. 91. 

4 M. M90666»ის, 8Cი #M3Mხ, 810, 1967, C-. 201. 
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იტალიური სცოდნია და დუზეს გასტროლების პერიოდში სუფ- 
ლიორის მოვალეობას ასრულებდა. კრიტიკოსი გაოგნებული ყო–- 

ფილა დუზეს ხელოვნებით და მეგობარსაც განუზრახავს მათი გა- 

ცნობა. მოსდა ისე, რომ კულისებში შესული ა. კუგელი პირდაპირ 

შევგახებია დუზეს, რომელიც სცენაზე ავევგის განლაგებას ამოწ– 

მებდა. როგორც ჩანს, არ მოსწონდა რაღაც და მჭახე, თითქმის 

ვულგარული ხმით უყვიროდა რეჟისორის თანაშემწეს. სახის გა- 

მომეტყველება ავი ჰქონია, ულამაზო და მოსუცი ჩანდა. ა. კუგელს 

უკან დაუხევია გასასვლელისაკენ და გასულა, დუზე კი განაგ- 
რძობდა ყვირილს... ფარდა რომ აიხადა, სცენიდან დუზეს ნაზი 

და მელოდიური ხმა მოისმოდა. სწორედ იმ დღეს ის ყოფილა 
ისეთი მომხიბვლელი, როგორც არასოდეს –– ეს, ერთი წუთის 
წინ უხეში, მყვირალა, ნერვული ქალი... გვიან მივხვდი, რომ ეს 

ყოველივე რთული, ნერვულად დაძაბული პროფესიის შედეგიაო, 

ამბობს ა. კუგელი!. 
ჩვენი დროის ცნობილი რუსი მსახიობი ს. გიაცინტოვა იხსე– 

ნებს შემთხვევას: ჩაიკოვსკის სახელობის საკონცერტო დარბაზში. 

წარმოუდგენიათ იბსენის „პერ გიუნტი“, რომელშიც ს. გიაცინ– 
ტოვა ოსეს ასახიერებდა. წარმოდგენის შემდეგ მახლობელ მაღა- 
ზიაში შესულა სანოვაგის საყიდლად. რიგში მდგომ ერთ-ერთ მო- 

ქალაქეს საყვედურით მიუმართავს: „ეს-ეს არის „პერ გიუნტში“ 
მოგისმინეთ, თქვენ კი ყველს ყიდულობთ!“ –– მსახიობი დაბნეუ- 

ლა და მხოლოდ ისღა მოუხერხებია, რო8 ეთქვა, იცით, ზოგჭჯგერ: 

მე ძეხვსაც ვყიდულობო. შემდეგ კი მიმხვდარა –– მაყურებელს, 
რომელმაც მსახიობის ხელოვნებით სულიერი აღმაფრენა განიცა– 
და, არ სურს იხილოს ეს მსახიობი პროზაულ ვითარებაში, იმი– 

ტომ, რომ მის ცნობიერებაში მსახიობი და მისი მხსატვრული 

ქმნილება განუყოფელია?. 
საინტერესოა, რომ საკუთარი თავის მიმართ მაყურებელს ამ- 

გვარი პრეტენზია არა აქვს. მართლაც, ისიც ხომ განიცდიდა შე– 

მოქმედებითს აღმაფრენას, ხომ ეზიარა ხელოვნებას, შემდეგ კი–– 
შევიდა მაღაზიაში და სანოვაგის შესაძენად რიგში ჩადგა. რა- 

1 #. LVI6იL%, (68Iნხ8იხა)ხ6 ი00+10661+%ხ!, M3/7. CMCMVCC1I8C», II., 1967, C+6- 

318--319. _ 
9 C. IV 8LM910883, 21M9356ნ 168+ლპ, /#16+. II3., 1963, C+ი. 185. 
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ტომ არ შეიძლება ეს მსასიობისათვის? როგორც ჩანს, იმიტომ, 
რომ მაყურებლის წარმოდგენა ხელოვანსე უფრო ამაღლებულია, 

ვიდრე საკუთარ თავზე. 
მსასიობი მუდმივ საზოგადოებრივ სამსჯავროზეა. მუდმიეად 

სსკის დასანახავად მუშაობს. ბუნებრივია, მარცხსაც უფრო მწვა- 

ვედ განიცდის, სამაგიეროდ, მისი გამარჯჯვებაც მაღალია. 
ის გარემოება, რომ განსაკუთრებული ნიჭით დაჯგილდოებული, 

საზოგადოებრივად მნიშვნელოეანი პრობლემებით აღელვებული 
ადამიანი, სხვის მოსაწონად გამოდის სცენაზე, ბევრს რასმე გა- 

ნაპირობებს მსახიობის სელოვნებაში, მართლაც, ადამიანის მოღ- 
ვაწეობის ყველა სახეობა, საბოლოოდ, სხვა ადამიანისთვისაა 

სასარგებლო., მაგრამ ფარმაკოლოგის მიერ აღმოჩენილი წამლის 
სარგებლიანობა სრულიად არ არის დამოკიდებული იმაზე მოს- 

წონს თუ არ მოსწონს იგი ავადმყოფს. წამლის ფუნქცია ამის მი- 
უხედავადაც სრულდება. მსატვრული ნაწარმოები კი თავის და- 
ნიშნულებას ვერ შეასრულებს, თუ მისმა აღმქმელმა ესთეტიკური 

სიამოვნება არ განიცადა., ამიტომ სცენური სახე უნდა მოეწონოს 
მაყურებელს. მსახიობისადმი მაყურებლის სიყვარულიც აქ ისა- 

ყება. 
: ზოგვგერ მაყურებელს უყვარს მსასხიობი მანამ, სანამ ის ახალ- 

გაზრდაა და დადებითს გმირებს ასასიერებს. შეიძლება მსახიობი 
მთელი მისი სიცოცხლის განმავლობაში იყოს მაყურებლისთვის 

საყვარელი. 

სცენის ხელოვანთა შორის ასეთი სიყეარულით მხოლოდ მსა- 
ხიობი სარგებლობს. წარმოდგენის შემდეგ ვერიკოს და უშანგის 

ელოდებოდა მაყურებელი და არა კ. მარჯანიშვილს, ვ. კაჩალოვს 

და არა ვლ. ნემიროვიჩ-დანჩენკოს. ი. ილინსკის და არა ვ. მე- 
იერხოლდს, აკ. სორავას და არა ალ. ასმეტელს, გ. გეგეჭკორს და 
არა ღ. ალექსიძეს, მ. ჩახავას და არა მ. თუმანიშვილს... 

მსახიობი მაყურებლის საყვარელი არსებაა არა იმიტომ, რომ 

ამ მაყურებელს გუნდრუკს უკშევს, არამედ იმიტომ, რომ ხიბლავს 
მას, ატყვევებს, იმორჩილებს თავისი ნიჭით. ამგვარი სიყვარული 

სულიერად აღამაღლებს ადამიანს, დიდი ძალაც ამიტომ აქვს. 
წინათ ხშირი იყო შემთხვევები, როდესაც წარმოდგენის შემ- 

დეგ. აღტაცებული მაყურებელი თეატრთან უცდიდა თავის საყ- 
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ვარელ მსასიობს, ასე.ველოდებოდით ჩეენ ვერიკო ანგგაოარიჭეს 
მზოლოდ იმისათვის, რომ ერთხელ კიდეე ღაგვენახა იგი. როდე– 

საც თეატრიდან გამოსული რამდენიმე ნაბიევგს გადადგამდა მა§- 

ქანისაკენ. ველოდებოდით წვგიმაში, ქარში„ თოვლშე.. დავდეე- 
Cააა 

დით ომის დროს თბილისში მყოფ კაჩალოვს, რომელიც საღამო- 

ობით პიონერთა სასახლის წინ სეივანში დასეირნობდა. ჩვენ რამ- 

აენემე ნაბიჯის დაშორებით მიეყვებოდით უკან და ბედნიერები 

გიყავით. | 
თანამეღროვეთა ცჩობით, კომისარჟყევსკაია ისეთი სიყვარუ- 

ლით სარგებლობდა, რომ სანდაზმულებიც კი მუხლს იყრიდნენ 

მის წინაშე და ამბორის დროს ცრემლით უსველებდნენ ხელს. ეს 
სიყვარული განსაკუთრებული ძალით მსასიობის მძიმე აგადმყო- 

ფობის დროს გამოვლი§5და –– ასალგაზრდობამ დღე და ღამე მო- 
რიგეობა დააწესა მსახიობის ბინაზე!. 

თაყვანისმცემლებისაგან თავმობეზრებული კომისარჟევსკაია 

სშირად სხვის თავშალში გახვეული ჩუმად იპარებოდა თეატრის 
გვერდითი გასასვლელიდან. 

ზოგვჯერ მსახიობისადმი სიყვარული იმდენად ძლიერია დ.) 
სანგოძლივი, რომ მაყურებელი თავის. უდიდეს ბედნიერებას ამ 
მსახიობთან სიასლოვესა და მასთა5 მეგობრობაში ხედავს. კო- 

მისარჟევსკაიას თანამედროვენი იცნობდნენ ვინმე იადვიგას. რო- 

მელმაც იხილა თუ არა სცენაზე კომისარჟევსკაია, მთელი სიცო- 
ცხლე მის ერთგულებას შესწირა. მასთან საცხოვრებლად გადა- 

ვიდა პეტერბურგში და მსახიობის ჩრდილად იქცა. იადვიგა იმდე- 
წად აუცილებელი გახდა კომისარჟევსკაიასთვის, რომ მსასიობი. 

ჭის გარეშე ფეხს აღარ ადგამდა თურმე. თეატრალურ სამყაღოში 
ი..დვიგას ყველა იცნობდა. ასე იცნობენ ქართულ თეატრში კატიო 

იგავახიშვილს –– ვერიკო ანჯგაფარიძის ერთგულ მაყურებელს, 

მსახიობისა და მთელი მისი ოჯახის ნამდვილ მეგობარს. 

მაყურებელს ზოგჯგერ ისე უყვარს მსახიობი, რომ მისი ნაკ- 
ლოვანებაც ღირსებადა აქვს მიჩნეული. ვინ არ იცის, რომ ლადო 

მესსიშვილის ჩასლეჩილ ხმას ვგანმრთელი ყელის პატრონი მსა- 
ხიობები ბაძავდნენ და მაყურებელიც ამ ხმას სიამოვნებით უს- 
მენდა. ვინ არ იცის, რომ ამ ხმის სამკურნალოდ მესხიშვილის 

L C6. II 3M9XM VCMMCC30XC95%CM0L, CI1. ნ., 1911, C+ნ. 414, 423. 293



უცხოეთში გაგზავნისათვის საჭირო თანხას მსახიობის თაყვანის- 
მცემელი ქართველი საზოგადოება –– მისი მაყურებელი –– აგრო- 

ვებდა. ქუთაისის მაყურებლის თაოსნობა იყო ისიც, რომ ლადო 

მარტო კი არ გაუშვეს ვენაში, არამედ თან გააყოლეს მისი უას- 

ლოესი მეგობარი მიხეილ ჯგანოევი!, ნ. ჩხეიძე გვიამბობს, რომ 

მესხიშვილი ხშირად ჩამოდიოდა ქუთაისში კვირაობით, ითამა- 

შებდა წარმოდგენას და ორშაბათს ისევ თბილისს ბრუნდებოდა. 

მუდამ ნემო აცილებდა. მსახიობით მოხიბლულ წმ. ნინოს სახე- 

ლობის სასწავლებლის მოსწავლე გოგონებს უთხოვიათ ნემოს- 

თვის, რომ მესხიშვილის ეტლი მათ სასწავლებელთან გაეტარები- 
'ნა ხოლმე ( მატარებელი დილით მიდიოდა, სწორედ გაკვეთილების 

დროს)., ვინც პირველი შენიშნავდა ეტლს, ნიშანს აძლევდა დანარ- 
ჩენებს –– ერთბაშად მთელი კლასი ფანეგრის რაფებზე იყო შეფ- 

რენილი და მქუსარე ოვაციით აცილებდა საყვარელ მსახიობს. მა- 

თი დაოკება შეუძლებელი იყო. ბოლოს მასწავლებლებიც შეეგუ- 

ენ გარდუვალობას და არ სჯგიდნენ მოსწავლეებს?, ადვილი წარ- 
მოსადგენია, რა იქნებოდა წარმოდგენაზე სადაც მაყურებელი 
უშუალოდ ხვდებოდა მესხიშვილს. აკი წერს მისი თანამედროვე: 

„...ქუთაისი... „ჰამლეტი“... თეატრი გაჭედილი იყო სალსით. 
პიესას მეფე კლავდიუსი იწყებდა, მაგრამ ვინ აცალა: ატყდა ტა- 

შის გრიალი, თოვლივით მოდიოდა სცენაზე ფერად-ფერადი პა- 
ტარა ქაღალდის ნაჭრები, რომლებზედაც ლექსები იყო დაბევ- 
'დილი ლადო მესხიშვილის მისამართით, სცენა ყვავილებით აივ- 

სო“. 
ან: 
„...1910 წ. 9 იანვარი.. დიდი აღტაცებით შესვდა საზოგა- 

ღოება ლადოს პირველ გამოსვლას მთელი სხუთი წუთი იდგა 

ლადო სცენაზე გაჩერებული, უნდოდა ლაპარაკი დაეწყო, მაგრამ 
ხალხი არა სცხრებოდა და ფეხზე ამდგარი, საყვარელი არტის- 

ტის დანახვის გამო სიხარულსა და აღტაცებას გამოხატავდა" 3 

(ხაზი ჩვენია ნ. უ.). 
_ -- 

L ნ, გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სასელგამი, 1949, გვ. 144. 

§ ნ, ჩხეიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1950, გვ. 164. 
ვ ნ. გვარაძე, თეატრალური მემუარები, სასელგამი, 1949, გვ. 137, 

144. 
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თუ რიგით წარმოდგენაზე ასეთი რამ ხდებოდა, რაღა იქნე- 

-ბოდა ბენეფისზე, რომელიც რევოლუციამდელ თეატრში ჩვეუ- 

ლებრივი მოვლენა იყო. როგორც ცნობილია, წლიური დასები 

მაშინ არ არსებობდა. მსახიობები სეზონობით მუშაობდნენ. სე- 

'ზონი ადრე გაზაფხულზე მთავრდებოდა. ასე რომ, სისტემატურ 

ხელფასს მხოლოდ რამდენიმე თვის განმავლობაში ღებულობ- 

დნენ. დანარჩენ დროს ძალიან უჭირდათ. ბენეფისი ერთდროუ- 

ლი, საგრძნობი შემოსავლის წყარო იყო, რომელიც არსებობის 

საშუალებას აძლევდა მსახიობს ფულითა და საჩუქრებით. სავი- 

ნას მოგონებებში ვკითხულობთ: 
„...ბენეფისზე მივიღე ბევრი ყვავილი და ბრილიანტებით მო–- 

რთული სამაჯური... 
...ბენეფისზე მომართვეს ვერცხლის სერვიზი. 

...პიატიგორსკში.. ბოლო წარმოდგენის შემდეგ მივიღე სა- 

ჩუქარი: მომართვეს ადრესი და თაიგული, რომელსაც ლენტის 

ნაცვლად შესანიშნავი კავკასიური ქამარი ჰქონდა შემოვლებუ- 

ლი. შინ რომ მივედი, ჩემი ოთახი აღმოსავლური ხალიჩებით 

იყო მორთული, შუაში აღმოსავლური ტასტი იდგა, მაგიდაზე 

კი ვერცხლის სურა ლანგარზე... ახლა ბინა უნდა შევიცვალო პე- 

ტერბურგში იმისათვის, რომ კავკასიური ოთახი მოვაწყო“!. 

რევოლუციამდელ რუსეთსა და საქართველოში მიღებული 

იყო მსახიობისთვის ძვირფასი საჩუქრების მირთმევა, როგორც 

სელმოწერით შეგროვილი ფულით, ისე ინდივიდუალურადაც. 

სტრეპეტოვას მოგონებებში ვკითხულობთ: 

„..დეპუტაცია ხუთი კაცისაგან შედგებოდა... ბარონმა დრი- 

ზენმა თითზე მსხვილი ოქროს ბეჭედი ჩამომაცვა. შემდეგ მომარ- 

თვა ბრინჯაოს მრგვალი საფულე. შიგ აღმოჩნდა 134 მანეთი 

ფული და ფურცელი, რომელზედაც ჩამოწერილი იყო გვარები –– 

ასამდე კაცი, ვინც ფული გადაიხადა?, 
ერთ-ერთ ბენეფისზე სტრეპეტოვასთვის მიურთმევიათ თაიგუ- 

ლი. ტრადიციულ ლენტზე ქინძისთავებით ყოფილა დამაგრებული 

I M. C288MM3, წ0006CIM M CMMX380M9, M3/0. «MCMVCC180», II-M.., 1961, C+ნ. 

75, 91, 105. 
2 შუ. C I16900ი061081მ, 80C800MM+8IM5 M MMCხMმ, «#C8ძCთ21გ», 1934, C+66. 207. 
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ყვავილებად დაკეცილი ფულის ნიშნები!, იყო შემთსვევა, როდე- 

საც კომისარკევსკაიასათვის მიურთმევიათ საკაბე ნაჭრისაგან გა- 

კეთებული უზარმაზარი ვარდი“?. 
1895 წელს „ივერია“ (13 იანვარი, M 9) აღწერდა ლ. მესში- 

შვილის ბენეფისს: 
„..დიდი აღტაცებით მიეგება საზოგადოება მობენეფისეს. თაე- 

ზე ფერადი ქაღალდები გადააფინეს და რამდენიმე ძვიოფასი ნივ- 

თი მიართეეს. წარმოდგენის დასასრულს მოსწავლე ახალგაზრ- 

დობა გამოსასვლელ კარებში დაუსვდა საყვარელ არეისტს და 

ფათალოს /გრესილებით საგანგებოდ მორთული სავარძლით ეტ- 

ლამდის მიაცილა, ბენგალის ცეცსლით გაჩაღებული ეზლი დაიქ- 

რა და ხალსმა ნიჭიერი მსასიობი „ვაშას“ ძახილით გააცილა”. 

1910 წელს მაკო საფაროვას ბენეფისის შესახებ მისი ქალი- 

შკილი ტასო აბაშიძე წერს: 

„..დედამ დიდძალი საჩუქარი მიიღო. მთელი სცენა ყვავილებით 

იყო მოფენილი, ხალხი ქუჩაში ელოდებოდა თავის საყვარელ მსა- 

ხიობს და გზას ბენგალის ცეცხლით უნათებდა“ 1. 

გარდა შემოსაგლისა, ბენეფისი მსახიობისადმი მაყურებლის 

დამოკიდებულებასაც წარმოადგენდა, მიუხედავად ამისა, ბუზეფი- 

სი მაინც არ იყო მსოლოდ რჩეულთა სვედრი. რჩეულთა ხვედრი 

იუბილე იყო. სანიმუშოდ ნინო ჩხეიძის იუბილეს გავისსენებთ 

(1919), რომელიც ჩვენმა სასიქადულო მსახიობმა თვითონეე შე- 

მოგვინახა: 
„..იუბილეს დღეს მოვემზადე, ჩავიცვი და ველოღები გამცი- 

ლებლებს. აივანზე ვიყავი გადამდგარი. ამ დროს გავიგონე მან- 
ქანის ხმა, ცხენების თქარათქური. ქულავგით გამოწყობილი თორ- 
მეტი ახალგაზრდა მოვიდა ჩემს ბინასთან. ისინი ცხენებზე ისხ- 

დნენ; ჩემ წასაყვანად მოვიდა ავტომანქანა, რომელშიც იჯგდა ქუ- 

თაისის თეატრის დიდი მოჭირნასხულე ივანე პურადაშვილი... ჩავ- 
გგექი მანქანაში, ჩემი სამი შვილი თან ჩამისხდა. ირგვლივ ცხე 

ნოსნქბი შემოესვივნენ მანქანას და წამიყვანეს. ქუჩები ხალხითაა 

გაჭედილი. ყველა სახლის აივანზე ხალიჩები იყო გადმოფენილი. 

! I. CIნ6ი01083პ,.8მ0Cი0//V131IM9 M IMCხMმ, «#ტ#C8ძ0ი118», 1934, C+ჩ. 348. 

2 C6. II3M9IM MCMMCC20XC8CM0CL% CII1ნ, 1911, CIწ. 43. 

მე ტ0, აბაშიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოვნება“, 1954, გე. 96. 
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აივნიდან, ფანჯგრებიდან აჟარებელ ყვავილებს ისროდნენ. მანქა- 

ნა აივსო ყვავილებით... თეატრი დროშებით, მწერლების სურათე- 

ბით და მწვანით იყო მორთული. ხალხი იყო აუარება. გაისმა დაუს- 
რულებელი ტაში. თეატრის კართან იყო ყვავილებით და მწვანით 

გაკეთებული ტალავერი. თეატრის კარი რომ შევაღე, დამხვდნენ 

თბილისიღან ჩამოსულნი: ძვირფასი მასწავლებელი ეფეზია მესსა. 

ჩემი მეგობრები ნინო და ბაბო გამრეკელები, ეერიკო ანჯგაფარი- 

ძე, მიხეილ ჭიაურელი და სხვანი.. ქუთაისში ჩემი საიუბილეო 

კომისიის თავმეგდომარე იყო დავით კლდიაშვილი... 

სამტრედიიდან ხონში გავემგზავრე მანქანით. შუა გზაზე მთე- 

ლი ხონის ინტელიგენცია შემსვდა ეტლებით ისე, როგორც ქუთა- 

ისში, თორმეტი ჭაბუკი ცხენებით. სონმაც დიდი ზეიმით გადამი- 

სადა დღესასწაული. მაშინ ოზურგეთში ნატანებიდან რკი§იგზა არ 

იყო გაყვანილი და ნატანებში ყვავილებით მორთული ეტლით შემ- 
ხედნენ საღამოს მომწყობნი, შუა გზაზე ქალაქის თავი და ოზურ- 

გეთელი მანდილოსნები შემწზვდნენ თაიგულებით... 

„..იმავე წელს თბილისმაც დიდი ზეიმით გადამიხადა იუბილე 

ყველა იღებდა მონაწილეობას: ინტელიგენცია, მუშები, უნივერ- 
სიტეტი, სკოლები, მწერლები, ჯარისკაცები, თეატრები, ერთი სი- 

ტყვით, ყველა დაწესებულება. თვით საქართველოს ბულბული, ვა- 
წო სარაჯგიშვილიც მღეროდა ჩემს დღესასწაულზე“!. 

თითქმის იმავ დროს მოსკოვში ერმოლოვას იუბილე იყო. აი 

მისი აღწერაც, ის ეკუთვნის ჩვენი დროის გამოჩენილ თეატრა- 
ლურ მოღვაწეს, კრიტიკოს პ. მაკაროგს: 

„...არ მახსოვს ამის მსგავსი სათეატრო დღესასწაული. იუბი- 
ლე საყოველთაო-სახალსო იყო, ის დაიწყო 1920 წლის 2 მაისს, 
დღის 12 საათზე. გაზაფხულის წვიმა ჟინჟღლავდა. მოსკოვის თე- 
ატრალური კოლექტივებისაგან შემდგარი მჭიდრო კოლონა, ორ- 

კესტრის თანხლებით, ერმოლოვას სახლისაკენ მიემართებოდა. 
ხელში ეჭირათ დროშები და პლაკატები წარწერით – „გაუმარ- 

ჯოს ერმოლოვას! კოლონას წინ უძღოდა სტანისლავსკი, ნემი- 
როვიჩ-დანჩენკო, იუჟინი, იაბლოჩკინა, მოსკვინი. კაჩალოვი, კნი- 
პერ-ჩეხოვა. უამრავმა ხალხმა მოიყარა თავი მსახიობის ფან- 

1 ნ, ჩხეიძე, მოგონებანი, გამომც. „ხელოენება“, თბ., 1950, გვ. 124. 
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ყზრების წინ. აივანზე ერმოლოვა გამოვიდა, მხრებზე თეთრი შა- 

ლი ჰქონდა მოსხმული. როგორც ყოველთვის, დარცხვენილი იყო. 
მეტისმეტად აღელვებული, ცდილობდა რამე ეთქვა ხალხისათვის. 
შემდეგ ძირს ჩამოვიდა და გაიმეორა: „რით დავიმსახურე, 

რით...“ თეატრში კი დღესასწაული დღის ოთს საათზე დაიწყო და 
ღამის სამ საათზე დამთავრდა. მცირე თეატრის მსასიობთა შე- 

სასვლელიდან დაწყებული მთელ მოედანზე სალიჩები იყო გაშლი- 
ლი. დიდი დიმიტროვკას ქუჩის კუთხიდან გამოჩნდა მოსუცი მე- 

ეტლე, რომელსაც მუდამ მოჰყავდა ერმოლოვა თეატრში. ეტლში 
იჯგდა ერმოლოვა, უეცრად იუჟინმა ცხენს აღვირში ჩაავლო ხელი 

და გააჩერა. ერმოლოვა საგანგებოდ გამზადებულ სავარძელში 
ჩასვეს და ასე, ხელში აყვანილი, შეაბრძანეს თეატრში“!. 

ნ. ჩხეიძისა და ერმოლოვას იუბილე ნამდვილ ზეიმად გადაქ- 
ცეულა, ის არ ყოფილა ჩაკეტილი თეატრის. კედლებში. საყვარე- 
ლი მსახიობის შემოქმედებითს დღესასწაულს ამნაირად აღნიშ- 
'?ნავდნენ მაშინ. მსასიობისადმი დამოკიდებულებას მაყურებელი 

დაუფარავი, აშკარა, ხაზგასმული თაყვანისცემით ავლენდა. 
დროთა მანძილზე საიუბილეო დღესასწაულთა რაოდენობამ 

იმატა, მაგრამ მათი ფორმა სხვანაირია. გავიხსენოთ ვერიკო ან- 
კჯგაფარიძის, სესილია თაყაიშვილის, ვასო გოძიაშვილისა და 
სხვა ნამდვილად აღიარებულ, ხსალხის ნამდვილად საყვარელ 

მსასიობთა იუბილეები, ჩვენს დროს ხელოვანისადმი პატივისცე- 
მისა და სიყვარულის გამოვლინების თავისი ფორმები აქვს. რა- 

გინდ მრავალფეროვანიც იყოს ეს ფორმები, წარსულთან შედა- 

რებით, ისინი ნამდვილად უფრო თავშეკავებულია. რას იზამ, 
გრძნობათა თავშეკავებით გამოვლინება არ შეიძლება მხოლოდ 

სცენაზე იკიდებდეს ფეხს –– მან მაყურებელთა დარბაზშიც დაი- 

სადგურა, არცაა გასაკვირი –– სცენაზეც და დარბაზშიც ერთი 

დროის ადამიანები არიან. 
როგორც არ უნდა იცვლებოდეს მსახიობის მაყურებლისადმი 

დამოკიდებულების ფორმები, საყვარელი მსახიობი მაინც განე- 

-ბივრებული ხელოვანია. შემოქმედებითი საღამოებისა და იუბი- 

-ლეების გარდა, ის ისმენს უამრავ ქათინაურს (გულწრფელსაც 

1 IM. M 30408, #VCII. «ICგ?ი», 1967, M9 10, CI6. 148. 
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და არაგულწრფელსაც!), ღებულობს აღტაცებულ წერილებს, ათას 
რაღაცას ეკითხებიან, სთხოვენ უპასუსოს, სთხოვენ ფოტოსუ- 

რათს, ავტოგრაფს და ა. შ. ჯარისკაცის მამის განსახიერების 
შემდეგ სერგო ზაქარიაძეს ქუჩაში გავლა არ შეეძლო, ეს ყველა- 

ფერი სიყვარულის, დაფასების, აღიარების ფორმებია. ადვილი 

წარმოსადგენია, როგორ უჭირს ამასთან განშორება იმას, ვინც 

იგემა დიდი წარმატება. არც იმის წარმოდგენაა ძნელი, როგორ 

ენატრება ეს წარმატება იმას, ვისაც ჯგერ არ უგემია იგი, ან ისე 
ამთავრებს თავის ცხოვრებას ხელოვნებაში, რომ ერთხელაც ვერ 
განიცადა მაყურებლის სიყვარული, 

კიდეც რომ მოიპოვო წარმატება და სიყვარული, არ შეიძლე- 

ბა ეს მუდამ ერთნაირი და უცვლელი იყოს. თეატრის ისტორიას 
არაერთი ფაქტი მოეპოვება იმის დასადასტურებლად, რომ დიდ 
მსახიობს უგრძვნია როგორ შენელდა მაყურებლის მისდამი სიყ- 

ვარული ან როგორ გაქრა, როგორიც არ უნდა იყოს მიზეზი, შე- 
მოქმედებისთვის ეს ნამდვილი ტრაგედიაა. ამიტომ მსასიობი 
მწვავედ, ზოგჯ-ერ ავადმყოფურად განიცდის მაყურებლის მისდა- 
მი დამოკიდებულებას, ეჭვიანობს, ვერ ურიგდება „ღალატს“, 
ეძებს დამნაშავეს. რა თქმა უნდა, ცდილობს ყოველივე ამის და– 
ფარვას, ზოგი არ ფარავს და განსაცვიფრებელი გულახდილობით 

აღიარებს: ! 
„..რა არის მსახიობი? საკმაოდ რთული რამ... როლი... რე- 

ცენზია... წარმატება. ხელფასი, ხალტურა. ეს არის და ეს... და რაც 

უფრო ნიჭიერია, მით უფრო მკვეთრია ეს ყოველივე. მსახიობის- 

თვის ცოტაა ჰქონდეს კარგი როლი, ამ როლში კარგი წარმატება, 
„კარგი ხელფასი, კარგი ხალტურა, მას სჭირდება, რომ სხვა მსა- 
ხიობს არ ჰქონდეს ეს“!. ეს სიტყვები დიდი მსახიობის ნათქვა- 

მია ––- სამხატვრო თეატრის მსახიობ ლეონიდოვისა, რომელსაც 

მხოლოდ მოჩალოვს ადარებდნენ. 
მIახიობი პოეტური შთაგონების წყაროდაც ქცეულა. პუშკინ- 

მა ლექსი უძღვნა სემიონოვას, ბლოკმა და ბრიუსოვმა –– კომი- 

სარყევსკაიას, ვაჟა-ფშაველამ და გრიშაშვილმა –– მესხიშვილს, 

ლადო ასათიანმა ვერიკოს და ა. შ. 

1. Mი0ი898M008, მზიCი0MM908MM9, C-28IხM, 60C609ხ, M3/. «MCMXCC+80», 

M.., 1960, C+ნ. 421. 
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როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, მაყურებელი, რთული, კრებალი 

ცზებაა. იგი მოიცავს ადამიახთა რამდენიმე თაობას, ეს ადამ-:ა- 
ხები განსხვავდღებიან ასაკით, პროფესიით, მიზნებით, თვალას.შ- 
რისით, განათლებით, გეზოვნებით და ა. შ. განსსვავდებიან ნი:ი- 

ერებითაც. როგორც სცენის ხელოვანთა ჰორის არიან გენიოსები, 
ხიჯიერნი, სამუალონი და უმიჯონი, ისე მათ მაყურებელთა “ო- 
რისაც. ყველა ერთნაირად არ შეიგროძნობს მსაცგვრულ მოვლეპბას, 

ერთხნაირად ვერ გაიგებს, ერთნაირად ვერ აღელდება. არც აღვემის, 
ა("ს წარმოსასვის 'ენარი მაყურებლებს ერთნაირი აა 'მეიძლება 
პეონდეთ. ყოეყლი მათგანი გაოკვეული ისდიკიცუმია და სცენიე- 

დან მომდინარე მხატერული ტალღის საკუთარი, განსხვავებდ:-ი 

მგრძნობიარობის „მიმღები" აქკს, თუ შეიძლება ასე ითქვას, აზეს 

ნათელსაყოფად ერთ ცნობილ შეზთხეელას გავისსეხეხთ თეაცოის 

ისტორიიღან;: მოსკოვის სამხატვრო თეატრი დგამდა გრიბოე 
ვის კომედიას „იაი ჭკუისაგან“ (1906), სოფიოს ასალგაზ” უ 
მსასიობი მ. გერმანოვა ასახიერებდა. წარმოდგენას დგამღა §;:- 
მიროვიჩ-დანჩენკო. მის მიერ როლის მარცელად მიჩნეული იყი 

„ვარდი". ეს იმას ნიშნავდა, რომ ცოცხალ არსებას, რომელსაც 
მაყურებელი იხილავდა სცენაზე, ეარღის ასოციაცია უნოა გამო- 
ეწვია. ასლად გაშლღილი, სურნელოვანი, სიცოცხლის სურვილ“თა 

და საკუთარი მშვენიერების შეგობნებით ბედნიეორი ვარდისა,. რ”- 
ყისორის ხედვით სოფიო იმით გამოირჩეოდა, რაც ვარდს Lხვა 

ყეპვირ.ებისაგან გამოარჩევს. ასეთი იყო ჩანაფიქრი, რეჟისორიც 

დ» მსასითბიც ეძებდნენ ჩანაფიქრის სორცშესსმისათვეს შესად.ყ- 

ვის სცენურ საშუალებებს. 
პრემიერას ერმოლოვა დაესწრო. წარმოდგენის შემდეგ უკი- 

თსაეს –– ვინ არის ის ახალგაზოდა მსახიობი, სოფიოს რომ Cა- 

მაშობდა, როგორ მაგონებდა ვარდს?!!. 

აი, ეს არის გენიალური მაყურებელი – მან „მიიღო" ის. რაც 
სცენური მოვლენის სიღრმეში იყო მიმალული და რამაც ეს მოე- 

ლენა აღმოაცენა, 
მსახიობსა და მაყურებელს შორის კონტაქტის დამყარებას 

1 C. I#MგსიVMI083პ, XV30ხ 108020, წ0C. #M22901. #6+CM06M IMIC082+>დლს!, 

#. , 1963, C#„6. 50. 
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მ.ავალი რამ უშლის ხელს, შეიძლება ეს იყოს მათ შორის მანჰი- 

ლი. ერთი ასეთი შემთხვევა მასსოვს: რუსთაველის თეატრის მცი- 

რე სცენაზე თ. ჭილაძის „აქვარიუმი“ იდგმებოდა (რეჟისორი 

ბ. ჟორდანია). მთავარ როლს ს. ზაქარიაძე თამაშობდა. რეპეტი- 

ციებზე განსაკუთრებით საინტერესო იყო პირველ მოემეღებაში. 

ასსინეგვაზე მაყურებელმა დარბაზის მხოლოდ მეორე ნასევარი 

ღაიკავა –– მეშვიდე რიგიდან, ეს შემთხვევით მოხდა: მედვიდე 
რლგში იჯგდა თეატრის ხელმძღვანელობა და კულტურის სამინიL- 

ტღოს წარმოზადგენლები. დანარჩენები მათ წინ აღარ დასსდნენ. 

პირველი მოქმედება ცუდად ჩატარდა. ცუდად თამაშობდა ს. %»- 

ქარიაძეც. ყველამ გაიკვირვა. მიზეზი თვითონ მსახიობმა ახსნა, 
სცენაზე რომ გამოვედი, მაყურებელი ვერ ვიგრძენი, ისე შორს 

იყო, მეგონა ცარიელ დარბაზში ვთამაშობდიო. პრემიერაზე დარ- 

ბახე გაივსო და ყველაფერი რიგზე იყო, 
ზოგვგერ მსახსიობი ნამდვილად „იბრძვის“, რათა მაყურებლის 

ყურადღება საჭირო მიმართულებით წარმართოს. მაგალითად, 

ისეთ მშემთხვევაში, როდესაც პარტნიორი არღვევს ეთიკას და ეპი- 
ზოღის მთავარი აზრიდან ყურადლება საკუთარ პიროვნებაზე გა- 

ღააქვს. კონტაქტის ამგვარ დარღვევებს განსაკუთრებით ებრძოდ- 
ნენ ს.მსატერო თეატრში. მსახიობი მ, იანშინი გვიამბობს: 

„..ითამაშებ ეპიზოდს, გამოხვალ სცენიდან კულისებში და 
პირდაპირ სტანისლავსკის ჩაუვარდები კლანჭებში: „რა მოხდა, 
კონსტა5ტინ სერგეევიჩ? „რატომ მიგიღოთ მაყურებელმა იმაზე 

მეტად, ვიდრე ეს საჭიროა“!. 
შეიძლება კონტაქტის ხელისშემშლელი თეატრისგარე მოვ- 

ლეხწა იყოს. მახსოეს ერთ სპექტაკლზე დარბაზიც საესე ივო, მსა- 
სიობებიც ძალას არ იშურებდნენ, მაგრამ კონტაქტი მაინც ა5 

აგრჰნობოდა, ჩემი აზრით, იმიტომ, რომ იმ დღეს მსახიოლებმაც 

და მაყურებლებმაც მეტად ამაღელვებელ ფეხბურთს უყურეს და 
თეატრში ემოციურად „დახარვგულნი“ მოვიდნენ. აქ ორივე მსარე 

პატიოსნად ასრულებდა თავის მოვალეობას –- ერთნი სცენაზე, 

მეორენი –– დარბაზში. კო§ტაქტი მაინც ვერ დამყარდა, ვინაიდა§ნ 

! M. #2VIIMM, M078 პMVI60CMგი CVისნპა, (პ3. «CC80”V8M MVიხIV-პ», 13 

იხ8ცალი, 1972. 
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მისი აღმოცენებისათვის მხოლოდ მოვალეობის შესრულება არაა 

საკმარისი –– შინაგანი დაინტერესება, ურთიერთლტოლვაა აუცი– 

ლებელი. 
არის შემთხვევები, როდესაც მსახიობის მაყურებელზე ზემო4- 

მედება მეტისმეტად ძლიერია. იმდენად ძლიერი, რომ სრულიად 
იმორჩილებს მას. მაყურებელს ესმის, რომ მსახიობი არაა მართა- 

ლი და პროტესტს აცხადებს უკვე სპექტაკლის შემდეგ, როდესაც 
მსახიობის ზეგავლენას უშუალოდ აღარ განიცდის. ასე უსაყვე- 

დურებდნენ მოსკოველი სტუდენტები კაჩალოვს მისი გლუმოვის 

გამო ოსტროვსკის პიესაში „ზოგვგერ ბრძენიც შეცდება“: 
„..რატომ გვაიძულებთ თანავუგრძნოთ გლუმოვს ჩვენი სურვი- 

ლის და ჩვენი სინდისის საწინააღმდეგოდ?“! (ხაზი ჩვენია –– 

ნ, უ.). 
კონტაქტზე შემოქმედთა თვალსაზრისის ჭიდილიც მოქმედებს. 

ზოგეგერ ეს ჭიდილი იმდენად მწვავეა, რომ მაყურებელთა დარ- 
ბასიც შუაზე იყოფა და შემოქმედებითი ბრძოლის ასპარეზად იქ- 

ცევა. ასეთი ბრძოლა იყო გასული საუკუნის პირველი ნახევრის 
რუსულ თეატრში მოჩალოვსა და კარატიგინს შორის, მაშასადა– 
მე, მათი ხელოვნების მომხრე მაყურებელთა შორისაც. 

მოგვიანებით ფედოტოვას და ერმოლოვას ხელოვნებაც მაყურე- 

ბელთა საკუთარ გჯგგუფებს ქმნის. მკვლევარი წერს: 
„..-მაყურებელი ორ ბანაკად იყოფოდა –– ფედოტოველები და 

ერმოლოველები. მთელი პარტერი, განსაკუთრებით კი ქანდარა, 
ორ შეურიგებელ პარტიად იყო გაყოფილი: ერმოლოვას მომხრე- 
ები და ფედოტოვას თაყვანისმცემლები, ბრძოლა... წარმოუდგე- 

ნელ უკიდურესობას აღწევდა. როდესაც იქმნებოდა შთაბეჭდილე- 

ბა, რომ ფედოტოვას ტრიუმფი „სძლევს“ ერმოლოვას მიმართ გა- 

მართულ ოვაციას, ფედოტოვას უსტვენდნენ. გულის წასვლამდე, 
ისტერიკამდე მიჰყავდათ მსახიობი.. . ერთ სტუდენტს რევოლვე– 

რიც კი წაართვეს –– მცირე თეატრის სადარბაზოსთან, ის ფედო- 
ტოვას ელოდებოდა. ეს შემთხვევა პრესამაც აღნიშნა“ 2. 

1 6. X0CMX0/8039, II0C3MLIMMM XV>00XXIMM8, M3/. «M/CMVCCI80»ა, M., 1964, CIი- 

197. 

2I. წ08VC9, დიეი1088, M3/. «MCVVCC+80»ს, M-II., 1940, C+დ. 194. 
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ცნობილია შემთხვევები, როდესაც მაყურებელი არა მარტო: 
ტაშით, ყვავილებით და შეძახილებით გამოხატავს მსახიობისად- 

მი თავის დამოკიდებულებას, არამედ ერევა კიდეც მის ცხოვრე-. 

ბაში მხარდაჭერის მიზნით. მაგალითად, სტრეპეტოვასთვის მოი– 

თხოვდნენ უფრო შინაარსიანსა და საინტერესო როლებს, გამოთ- 

ქვამდნენ აღშფოთებას იმის გამო, რომ საუკეთესო მსახიობი სა-- 

იმპერატორო სცენაზე არ თამაშობდა“!, 
როდესაც სავინას კონფლიქტი ჰქონდა ხელმძღვანელობასთან, 

მას შემდეგ მსახიობის პირველივე გამოსვლა მორიგ წარმოდგე- 

ნაში ლიბერალურსა და დემოკრატიულ მაყურებელს ზეიმად გა- 

დაუქცევია. ოვაციებისა და ყვავილების გარდა, მსახიობს მიუღია.· 
ადრესი, რომელიც მსახიობსა და მის მაყურებელს შორის მჭიდ- 
რო კავშირზე მეტყველებდა. მას პეტერბურგის ინტელიგენციის. 

ასზე მეტი წარმომადგენელი აწერდა ხელს, მათ შორის ვ. სტასო– 
ვი. ი, რეპინი, ი. კრამსკოი. ი. პოლონსკი, ა. კონი, პ. ვეინბერგი: 

და სსხვანი 9?, 

ვინ არ იცის რა აქტიური იყო 30-იანი წლების ქართული.' 
თეატრის მაყურებელი, განსაკუთრებით იმ დროს, როდესაც რუს- 
თაველის თეატრში მომხდარი კონფლიქტის გამო, მარგგანიშვილე 
წავიდა და შემდეგ ქუთაისში შექმნა თეატრი. შემოქმედებითმა. 

ბრძოლამ, რომელიც ამ ორ თეატრს შორის გაიმართა, მაყურებე- 

ლიც და კრიტიკაც ორ „ბანაკად“ გაჰყო. ბრძოლის ხერხები ზოგ– 

ჯერ მეტისმეტად დაუნდობელიც იყო. ეს ყოველივე უდიდეს ზე- 
გავლენას ახდენს სცენასა და დარბაზს შორის აუცილებელ კონ-- 

ტაქტზე, მაშასადამე, მსახიობის შემოქმედებაზე. 
მაყურებლის შეგრძნება მსახიობური ნიჭიერების ერთ-ერთი.: 

თვისებაა. მსახიობი მუდამ გრძნობს, მას ეკუთვნის მაყურებლის 
ყურადღება თუ არა, ის წარმართავს დარბაზს თუ არა. და თუ 
წარმართავს –– რა ძალით. იწვევს თუ არა იმ განწყობილებას, 
რომელიც სურს რომ გამოიწვიოს (თანაგრძნობა, დაცინვა, აღ- 

შფოთება და ა. შ.). მსახიობს შესწევს უნარი სრულიად მარტო, 
პი#ისპირ შეხვდეს მრავალასეულ ადამიანს, ატიროს, აცინოს. 

1 MI. C,ნიი070880, ზ8იCი0Mხა"M9, იMCხMბ, «#C2ძ00აი1მა, 1934, 

CI6. 280. 

2 M. LI)8იMაი606M8M, M. L„. C38MM3, M38. «MCMVCCI80», 1956, C+ნ. 135. 
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”ისინი, იმოქმედოს მათ სულსა და გონებაზე, შესაძლოა, სამუდა- 

მო კვალიც დაამჩნიოს მას. მსახიობს შეუძლია სძლიოს მაყურე- 

ბელს –– შეაწყვეტინოს რეაქცია (ვთქვათ, სიცილი), თუკი ამგვა- 

რი რეაქცია წამყვანი აზრის ხელისშემშლელად მიიჩნია., ამგვარი 

გამარეგვების წუთებს ის მუდამ გრძნობს. 
მსახიობი გრძმნობს იმ სიჩუმის შინაარსსაც, რომელიც დაი- 

სადგურებს ხოლმე მაყურებელთა დარბაზში წარმოდგენის მსვლე- 
ლობის დროს, სიჩუმე –– ხან ზრდილობაა, ხან პროტესტი, ...ზოგ- 

იგერ კი –– უდიდესი ნეტარება, რადგან მაყურებლის თანაგანცდა 
ზენიტს აღწევს. შეიძლება მაყურებლის სიჩუმე მსასიობის მი- 

მართ თავშეკავებას გამოყატავდეს. ასე მიიღო თავდაპირველად 
მომავალში მისთვის დიდად საყვარელი მსახითბი ,კომისარჟევ- 

სკაია პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრის მაყურებელმა. ეს 
იმდენად მწვავედ განიცადა მსახიობმა, რომ 1900 წელს სწერდა 

ე. კარპოვს: 
„...დღეს მივხვდი, უფრო სწორად, ვიგრძენი, რომ მაყურებელს 

გული გაუცივდა ჩემ მიმართ: პირველად, მას შემდეგ რაც პატივს 
მცემენ, არ შემხვდნენ ტაშით.., და არ მომართვეს ყვავილები, რაც 

მთავარია, არ შემსვდნენ. გული ჩამწყდა“!. 
მაყურებელს შეუძლია ტრავმა მიაყენოს მსახიობს მისდამი 

დამოკიღებულების უხეში, დაუშვებელი ფორმითაც, ასე უქნიათ 
სტრეპეტოვასთვის –– ერთ-ერთ წარმოდგენაზე დარბაზის ჭაღში 

ლეკვი ჩაუსვამთ. ზოგვგერ ეს ლეკვი უაღრესად ღრამატულ წუთებ- 
ში ყეფდა და მაყურებელი იცინოდა?, 

მაყურებელი, მსახიობის თამაშით მოსიბლული, თავის აღტა- 

ცებას ტაშით გამოსატავს, სცენის ხელოვანებმა იციან ტაზის ფა- 

სი, მის სახეობებსა და ნიუანსებშიც ერკვევიან, იმასაც არჩევე5, 
თუ ვის ეკუთვნის ტაში. ვ. აბაშიძე წერდა: 

„.დრამაში მსახიობი კითხულობს მონოლოგს, მაღალის 

გრძნობით აღვსებულს... გულუბოყვილო საზოგადოება ტაშს უკ- 

რავს მწერალს ამ მაღალი აზრისათვის, მსახიობს კი ჰგონია, მე 

მიკრავენ ტაშსო... 

! C6. 8, თ. M0MMCC26X08CM8გ9, IIMCნM.შ, 80Cო0MMM8-M9, M2გX650M8იხ), M3/7. 

«MCMVCC+8C», II-M.., 1964, C+0. 185. 

2–. ნიყხმზს, IIხივ-09 CI06ი01080, M3/. C«IM1CMVCCI8C», II., 1967, CIჩ. 242. 
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ამნაირს გამარჯგვებას არავითარი კავშირი არა აქვს ხელოვ- 

ხებასთან... განსაკუთრებით ვურჩზევ ახალგაზრდა კომიკებს, ნუ 
აღიტაცებიან ამგვარის გამარჯვებით. მაყურებელთა ნაწილი გა- 

ნუვითარებელია. იგი სიამოვნებით უკრავს ტაშს ყოველ მასხრულ 
მოქმედებას. ამნაირი ტაშისცემა ხაფანგია ახალგაზრდა მსახიო- 

ბისათვის“!. 
უადგილო და დაუმსასურებელი მოწონების მავნებლობა იმ- 

დენად ნათელი იყო სცენის დიდ ხელოვანთათვის, რომ ზოგმა სა–- 

ერთოდ ტაშის წინააღმდეგ გაილაშქრა. მათ შორის ვ. გუნიამაც. 
„-..ჩვენში არიან ნიჭიერი მსახიობები, რომელნიც, სამწუხა- 

როდ, უკვე გაფუჭებული არიან ხალხისაგან ტაშისა და ვაშას ძა- 

ხილით... მე, მართალი გითხრათ, ვერიდები ჩვენს მსახიობებს, 
ნაკლებია მათში კულტურა, ინტელიგენტური მსვჯგელობა, მოვა- 
ლეობის წინ თავის მოხრა. ყველა გადარეულია ტაშის კვრით. ტა- 
შის კვრის სიყვარული სწორედ უკულტურობას მოასწავებს. ჩემი 

ნება რომ “იყოს, სრულებით ავკრძალავდი ტაშს, როგორც მავნე 
ჩვეულებას: მსახიობის გამრყვნელს და მოუმზადებელი მაყურებ- 

ლის გამფუქსავატებელს“?. 
როგორც ვხედავთ, ტაშის მიზეზიც განსხვავებულია და ფასიც, 

სწორედ ამ მოსაზრებით, სამსატვრო თეატრის ხელმძღვანელობამ 

თავის თეატრში აკრძალა ტაშის საპასუხოდ თავის დაკვრა მოქ- 
მედების მსვლელობის დროს და აქტის დასასრულს. ამან დიდა 

ხმაური გამოიწვია თეატრალურ საზოგადოებრიობაში. 1901 
წელს ერმოლოვა გაზეთ „ნოვოსტი დნიას“ საშუალებით ამცნობდა 

საზ აგადოებას თავის შეხედულებას ამ საკითსთან დაკავშირებით: 
„ -მოუსპო მსახიობს ტაში –– ნიშნავს წაართვა მას უმაღლე- 

სი ტ„აბობის წუთები –– შემოქმედებითი შრომის სამაგიერო ჯილ- 
დო. ტაში –– ყველაზე ძვირფასი ჯგილდოა, რომელიც გვერგება 
ჩვენ, მსახსიობებს, მაყურებლისაგან“ 3, 

მას შემდეგ დიდი დრო გავიდა, 1973 წელს ჟურნალ „საბჭოთა 
ხელოვნებაში" (# 11) გამოქვეყნდა ინტერვიუ ქართული თეატ- 
__ 

! ვ. აბაშიძე, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“. თბ., 1951, გვ. 48. 

2 ვ, გუნია, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ.. 1953, გვ. 160. 
ვ M#M, ნ60M0ი0823, I1MCხM8, 80Cი0MMM390იი C0300M6M9MMM09, M3/. «V1C- 

«VCCI80», M.., 1955, CI6. 180. 
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რის თერთმეტ მსახიობთან (ვ. ანვგაფარიძე, ვ. გოძიაშვილი, 
ა. ვასაძე, ზ. კვერენჩხილაძე, ე. მანჯგგალაძე, კ. მახარაძე, ი. ტრი- 
პოლსკი, მ, ჩასავა, რ. ჩხიკვაძე, ს. ჭიაურელი, მ. ვგაფარიძე). კი- 

თხვაზე –– საჭიროა თუ არა აპლოდისმენტები, ყველა ერთსმად 

უპასუხებს, რომ საჭიროა და აუცილებელი. 
სცენის ზოგიერთ ხელოვანს მიაჩნია, რომ მაყურებლის რეაქ- 

ციის ყველაზე მაღალი ფორმა არ არის ტაში, არც სიცილი და 

არც ცრეზლი, ს. მიხოელსი წერს: 
„...მსახიობს მაშინ აქვს ყველაზე დიდი წარმატება, როდესაც 

მაყურებელი ელის მის გამოსვლას სცენაზე. ელის მის ჟესტს, ღე- 

ლავს ყოველი წვრილმანის გამო, თუ იგი მსახიობის დანასვას უშ- 
ლის... ჭეშმარიტი წარმატება მაშინაა, როდესაც მაყურებელი სი– 
ჩუმეს მოითხოვს, მაყურებელს რომ ამოხდება სიტყვა „ჩუმად“, 

ეს ყველა აპლოდისმენტზე ძვირფასია. 
წარმატებამ, რომელიც სიცილში, ტირილსა და ოვაციებში 

ვლინდება, შეიძლება დაათროს მსახიობი და აიძულოს იგი აჰყ- 

ვეს მაყურებელს, რათა იყოს უფრო „სასაცილო“, უფრო „დრამა- 
ტული“, უფრო „სასიამოვნო“). 

შეიძლება ისეც მოხდეს, რომ მაყურებლის მიერ მიღებული 

შთაბეჭდილების გამოსავლინებლად ტაშიც არ აღმოჩნდეს საკმა- 

რისი, არც ოვაციები. 1902 წელს კომისარჟევსკაია სწერდა ნ. ხო– 
დოტოვს ერთი ასეთი შემთსვევის გამო: 

„-...წუხელ ერთი სტუდენტი ამოვარდა სცენაზე და მითხრა... 
ღმერთო ჩემო, რა კარგი იყო ეს! ის ლაპარაკობდა და თვალთა- 

გან ცრემლი სდიოდა. მერე აღარაფერი დამინახავს, მხოლოდ 
იმას ვფიქრობდი –– რის სამაგიეროა ეს ყოველივე... პირველად 

ვიგრძენი მთელი ჩემი არსებით, რომ ყველაფერი საუკეთესო, რაც 

ამ ადამიანებში მოიპოვება –– ტირის, ხარობს, თუ ლოცულობს, 

ყოველივე, ჩემი მიღწევაა...“2 

ა, ფაღავა გვიამბობს: 

1C. MMX037X9C, CI2IხM, 06VM, ნ60CC,ხI, M3/. «MCMVCC-80ა, M6., 1960, 

C#ნ. 257. ' 

2 C6. 8. თ. M0MMCC800XCზ8CM89, IIMCხMბ, 80C0ი0MM#9M39MM9, M2760M8ოხI, M3/. 

«MCMVCC180», II-M., 1964, C+6. 124. 
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„..ხშირად მესსიშვილი მუშებსა და ახალგაზრდობას ხელში 
აყვანილი წაუყვანიათ მაშინ „ნ0იMი0CLMC MI0M#0Cიმ“-დ წოდებულ 
სასტუმროში... და გამობრუნებულნი რევოლუციური სიმღერებიო 

დაშვებულან ყოფილ ბარიატინსკის (ამჟამად ჯორჯგიაშვილის) 

ქუჩით, ვიდრე პოლიციელები არ გარეკავდნენ“ !. 
არსებობს ტერმინი „საკუთარი მაყურებელი“, რომელიც ერთი 

ქალაქის თეატრების მიმართაც კი იხმარება (მოზარდ მაყურე- 

ბელთა თეატრის მაყურებელი, მუსკომედიის თეატრის მაყურე- 

ბელი და ა. შ.). არსებობს კიდევ „უცხო მაყურებელი“, მას მსახი– 

ობი საგასტროლო მოგზაურობაში ხვდება, სხვა ქალაქში, შესაძ- 

ლოა –– სხვა ქვეყანაშიც. საკუთარზე უკეთესიც რომ იყოს ეს მა- 
ყურებელი, ის მაინც უცნობია. ეს პირობა ხელისშემწყობი არაა 

კონტაქტისათვის. ასეთ შემთხვევებში საინტერესო ვითარებასთან 

გვაქვს საქმე: ადრე შექმნილი მთლიანობა ( სცენა და დარბაზი, 
მსახიობი და მაყურებელი) იხლიჩება –– მისი ერთი ნაწილი ( სცე– 
ნა, მსახიობები) სხვა ქალაქში ან სხვა ქვეყანაში გადადის. იქ 

სხვა მაყურებელია, რომელსაც, შესაძლოა, არ ესმის ენა, რომელ- 
ზედაც მსახიობები ლაპარაკობენ. ახლა ენობრივი ბარიერი ყურ–- 
მილებით და სინქრონული თარგმანითაა დაძლეული ნაწილობ- 
რივ. თარგმანი, ერთი მხრივ, ამსუბუქებს მდგომარეობას, მეორე 
მხრივ ქმნის ახალ სირთულეს: მაყურებელს ერთ ყურში მსახიო- 
ბის სიტყვა ესმის გაუგებარ ენაზე, მისი ხმითა და ინტონაციით, 
მეორეში კი გასაგებ ენაზე. მაგრამ დიქტორის ხმითა და ინტონა– 

ციით წარმოთქმული სიტყვა. თარგმანის გამო მსახიობის მიერ 
ნათქვამ სიტყვაზე მაყურებლის რეაქცია ოდნავი შეყოვნებით ალ- 

მოცენდება. ეს, რა თქმა უნდა, არღვევს ნორმალურ კონტაქტს. 
ამავე დროს, მაყურებელი აღიქვამს იმას, რაც სცენაზე ხდება. 

ასე უერთდება სცენის ხელოვანთა შემოქმედება თავის ახალ, 
„უცნობ ნახევარს“, იქმნება ახალი მთლიანობა. 

როდესაც მსახიობი გასტროლების დამღლელობას უჩივის, 

უმთავრესი მიზეზი კონტაქტური შემოქმედებისთვის უმნიშვნელო– 

ვანეს პირობათა გართულებაა. ენერგიის ზედმეტ სარჯვას იწვევს 
იგი, ასეა ეს ახლა, როდესაც დრამატული თეატრის მთელი კო– 

! ას, ფაღავა, ლადო მესსიშვილი, ფედერაცია, 1938, გვ. 82--–8ვ. 
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ლექტივი მიდის საგასტროლოდ, ადვილი წარმოსადგენია რა იქ- 

ნებოდა უწინ, როდესაც გამოჩენილი მსახიობი მარტო მიდიოდა 
საგასტროლოდ და მთელი სიმძიმე მას აწვებოდა. თანაც მისთვის. 

მხოლოდ მაყურებელი არ იყო ახალი და უცნობი –– პარტნიორე- 
ბიც უცნობი იყვნენ. ყოველ ქალაქში გასტროლიორი როლს უმე- 
ტესად თითოჯერ თამაშობდა და უფრო ხშირად იმავ ღამეს მიემ- 
გზავრებოდა სხვა ქალაქში, ღამეს მატარებელში ათევდა, ჩერდე- 
ბოდა სასტუმროში, რომელიც ხშირად ელემენტარულ კომფორტს 
იყო მოკლებული. მეორე დილას –– სახელდახელო რეპეტიცია 

უცხო სცენაზე, უცხო დასთან. საღამოს –– შესვედრა უცხო მაყუ- 
რებელთან, ისევ ბარგის ჩალაგება, ისევ მოგზაურობა, ისევ სად- 

გური, სასტუმრო, შემთხვევითი, უფრო ხშირად შემაწუხებელი 
ახალი ადამიანები და ა. შ. და ა. შ. წლიდან წლამდე. 

უდიდესი დატვირთვაა გასტროლები, მაგრამ, ამავე დროს, 
ერთადერთი გზა, რათა დრამატული თეატრის მსახიობის შემოქ- 
მედების არე გაიზარდოს, რომ მსახიობმა მრავალნაირ მაყურე- 

ბელთან შეხვედრისას თავისი ხელოვნება დახვეწოს, ოსტატობა 
აამაღლოს. არაა შემთხვევითი, რომ, ყველა სირთულის მიუხედა- 
ვად, მსასხიობი ისწრაფვის გასტროლებისაკენ. წ. ჩხეიძე სწერდა 

კ. მესხს: · 
„...ჩემთვის, როგორც მსახიობისთვის, ბევრს ნიშნავს სხვა 

ქალაქებშიც ვითამაშო“!. 
აკაკი სორავას აქტიორული სახელის მოპოვებისთვის უდიდე- 

სი მნიშვნელობა ჰქონდა რუსთაველის თეატრის გასტროლებს 
მოსკოვში, განსაკუთრებით 1947 წელს, როდესაც მან ოტელო და 
ივანე მრისხანე ითამაშა, ქართული თეატრის სახელისთვის კი ამ 

თეატრის კოლექტივის გასტროლებს საბჭოთა კავშირის სხვადა- 
სხვა ქალაქში, შემდეგ საზღვარგარეთ –– რუმინეთში, გერმანიის 

დემოკრატიულ რესპუბლიკასა და პოლონეთში. მსასიობისთვის 

იმდენად მნიშვნელოვანია გასტროლები, რომ ისტორიკოსს საგან- 

გებოდ დაუთვლია ჩვენი დროის ცნობილი გერმანელი მსახიობის, 
ელენე ვაიგელის ერთი როლის –- დედილო კურაჟის (ბრეჰტის 

ამავე სახელწოდების პიესიდან) მოგზაურობა, აღმოჩნდა, რომ 

! კ. მესსი, კრებული, გამომც. „ხელოვნება“, თბ., 1953, გვ. 12ი. 
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მსახიობის ამ ერთმა მხატვრულმა სახემ მოიარა გერმანია, ავ– 
სტრია, პოლონეთი, საფრანგეთი, ინგლისი, საბჭოთა კავშირი. 

ელენე ვაიგელს სულ 330-ჯგერ უთამაშია ეს როლი, 280.000 სსვა– 
დასხვა ერისა და თავისებურებების მაყურებლის წინ!. 
წარმატებაც და კონტაქტებიც, ალბათ, განსხვავებული იყო. ყო– 

ველ ცალკეულ შემთხვევაში მრავალი მიზეზით განპირობებული. 

ხდება ისე, რომ სცენურ ნაწარმოებს შინ უფრო მეტი წარმატე- 

ბა აქვს, ვიდრე გარეთ. პირიქითაც ხდება. ცნობილი ფრანგი მსა- 

ხიობის რეჟანის შესახებ, მაგალითად, ა. კუგელი წერს: 

„..-მზად ვარ გადაწყვეტით ვამტკიცო, რომ პარიზში მისი თა- 

მაში სხვა შთაბეჭდილებას ახდენს, არ ვიცი რა არის ამის მიზე- 

ზი, პარიზის ჰაერი, ანსამბლი, თუ მაყურებელი... რეჟანი იმდე- 

ნად პარიზის ღვიძლია, რომ, მსგავსად განსაკუთრებული ხარის- 

ხის ძვირფასი ღვინისა, შორს გადატანას ვერ უძლებს“?2, 
იისეთი შემთხვევებიცაა ცნობილი, როდესაც „გეოგრაფიის“ მი- 

უხედავად, სცენურ სახეს ან მთლიანად სპექტაკლს უეჭველი წარ– 
მატება აქვს. 

შემოქმედების კოლექტიურობა და მაყურებელი განაპირობებს 

იმ თავისებურ სისასტიკეს, რომელსაც იჩენს თეატრი მსახიობის 
ფიზიკური ან სულიერი მდგომარეობისადმი, როდესაც ეს ესება 

· წარმოდგენის მოხსნას, მაშასადამე, მაყურებლის გაწბილებას. 
ასეთ დროს არც სასიხარულო, არც სამწუხარო მიზეზი არაა მი– 

ღებული მხედველობაში, თვით მსახიობის ავადმყოფობაც კი – 
ზოგჯგერ მაღალი სიცხით თამაშობენ. თეატრის ისტორიისათვის 
ცნობილია უამრავი შემთხვევა, როდესაც სახლში მიცვალებულია, 
მისი ჭირისუფალი კი სცენაზე გამოდის. 

მაყურებელთა დარბაზის შემადგენლობა ცვალებადია, განსხ- 
ვავებულია ყოველი წარმოდგენის მაყურებელი. განსხვავებული 
მაყურებელი ჰყავს სხვადასხვა თეატრს და სხვადასხვა მსასიობს. 
კომისარჟევსკაიას შესახებ ა. კუგელი წერს: 

„...ქ-ნ კომისარჟევსკაიას აქვს რაღაც, მე ვიტყოდი, დემოკრა- 

! ნი8588#M6868, CI Cითდი(იგ 80 ნ006X>პ 33პ C060M +CაIნპინMხIX სნიაიდლიი, 

ოი0თC86ს)CIM6, M.., 1969, C+ჩ. 334. 

2 M MVI6ისხ, (იახვიხხ- ი00+06+ხ, M30ე. «MCMVCC180», II, 1967, 

CX6. 32ზ. 
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ტიული, ნასევრადპლებეური. შორეულად, მაგრამ მაინც აშკარად 

ენათესავება ექიმებს, გიმნაზიელ გოგონებს, კურსისტკებს, მო'ს– 

წავლე ახალგაზრდობას“!. 
ერმოლოვას მაყურებელს ასე განსაზღვრავს ოსტროვსკი, რო- 

მელსაც 1886 წელს 14/26 თებერვალს ჩაუწერია თავის დღი- 

ურში: 
„...მცირე თეატრი, მარიამ სტიუარტი, ერმოლოვას მაყურებე- 

ლი: კურსისტკები, სტუდენტები, ნაფიცი ვექილები“?. 

ე. შაბელსკაია ასე აღწერს სავინას მაყურებელს მისი ბენეფი- 

სის გამო: 

„...ბგერ უკვე ოცი წელია, რაც ყოველწლიურად მეორდება ერ- 
თი და იგივე დღესასწაული: ისევ ის დაუსრულებელი გამოძახება. 

ისევ ის საჩუქრები, ყვავილები, ბრილიანტები, ვერცხლი –- და 
ისევ ის „საუკეთესო საზოგადოება“, „პეტერბურღის ნაღები“, 

რომლისთვისაც სავინა ჭაბუკური სიყვარულია“), 

როდესაც ამბობენ მაყურებელი, იგულისხმება მაყურებელთა 

უზრავლესობა, ისინი, ვინც ჭარბობს დარბაზში. მისი გემოვნების 
თავისებურებაზე უნდა ფიქრობდნენ სცენის ხელოვანები, რადგან, 

სტანისლავსკის მოსწრებული თქმით, ყოველ სცენურ სახეს სამი 

მშობელი ჰყავს: პოეტი, მსახიობი და მაყურებელი ბ. თავის დრო- 
ზე ვაჭარი მაყურებელი აგვიწერა ოსტროვსკიმ: 

„..გამდიდრებულ მოსკოველ ვაჭართა მეორე და მესამე თაობა, 

მოსკოვის სავაჭრო არისტოკრატია... მან თეატრისაკენ მიმავალი 
გზა გადაუჭრა სხვა დანარჩენ ობივატელებს. ბურჟუაზია არც 
სხვაგან გამოირჩევა ხელოვნებაზე კეთილი გავლენით, ზით უფრო 

მოსკოვში... ამგვარი მაყურებლის წინაშე თამაშობს დიდი და 

ეაეა“ 

I M II იდახიატრ0იM3., M. L. C38MM3, M#2, «თMICMVCC+8ლ0», 1956. CIი. 382. 

2 ტც, 0C.008CMMM, /#9508LMMMM M MMCხMომ, #იხეძლი!. M-M-VI., 1937, 

ოხნ. 9!. 
მ M, I(I)იდო5ტი0600M329, M. (. C2398MM9, M3/. «MICMVCCI80), 1956, C+8. 

283–-284. 
49 C>L2MMCი20CM#XMM, 60C06/ხI, M3/. 1II, M3/7. «MIC«VCCI80», M., 1952, 

C7ჩნ- 438--139. 
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ძლიერი ტალანტი –-– ოლღა სადოვსკაია და ეს მაყურებელი არ 
ამჩნევს მას“ !. 

პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრის მაყურებლის დასახა- 

სიათებლად, საინტერესო შემთხვევას იხსენებს ამავე თეატრის 

მსახიობი ი. იურევი: 

„..მოსდა ისე, რომ პეტერბურგის ბრწყინვალე საზოგადოება, 
რომელიც მოსკოვში იმპერატორ ნიკოლოზის მეფედ კურთსხევაზე 

ჩამოვიდა, ტურგენევის პიესას დაესწრო მცირე თეატრში. უეცრად 

დარბაზს გაოცება აღმოხდა და ჩოჩქოლი ატყდა. თურმე არის- 

ტოკრატის განმასახიერებელ მსახიობს, რომელსაც არავითარი 

წარმოდგენა არ ჰქონდა იმაზე, თუ როგორ უნდა ისმაროს დანა- 
ჩანგალი, ორივე მაგრად ჩაუბღუბგგია ხელში და თანაც ჰოი, სა- 
შინელებავ, დანით ჭამდა!) ანტრაქტში ეს ბრწყინვალე საზოგადო- 

ება მხოლოდ ამაზე ლაპარაკობდა“ ?. 
იგივე ი, იურიევი საგანგებოდ აკვირდებოდა ფრანგული თე- 

ატრის მაყურებელსაც: 
„..გამოდის ვორმსი. იგი უკვე ხანდაზმულია, არანაკლებ 60 

წლისა, მაგრამ ასეთ შემთხვევებში ფრანგები ნაკლებ არიან და- 

ინტერესებულნი მსახიობის დაბადების მოწმობით... ისინი აღტა- 
ცებულნი იყვნენ იმით, რომ ვორმსს ჯგერ კიდევ შეეძლო ეთამაშა 

'შედარებით ახალგაზრდა გმირები“). 
ზემოთქმული იმაზე მიგვითითებს, რომ დიდ მსახიობსაც კი 

ზემოქმედების საკუთარი არე აქვს, თუ შეიძლება ითქვას, მაყუ- 
რებელთა საკუთარი კონტინგენტი ჰყავს. ანუ საზოგადოების გარ- 

კვეული ნაწილი, რომელზედაც ის განსაკუთრებით ძლიერ ზეგავ- 

ლენას ახდენს. 
გარკვეული თეატრის ან გარკვეული მსახიობისადმი მაყურებ- 

ლის ინტერესს ამ მაყურებლის ცხოვრებისეული ინტერესები გა- 

ნაპირობებს –– რითი სულდგმულობს იგი, რა აღელვებს, რო- 
გორც მოქალაქეს და პიროენებას, რისკენ ისწრაფის, როგორია 

მისი იდეალები და ა. შ. ეს ინტერესები, რა თქმა უნდა, ცვალება- 

1 C. ი» ნ9იM%5ა, ( M. Cპ30308C«MM, M38ე. «IMCXVCCC80», M., 1950, 

დ»ჩ. 72. 
210. 1086588. 33ი0MCM#, +. I. M32. «M4CMVCC+80», 1963, C+დ. 104. 

3 I106. IL0C6568, 38იMCM«#V, 1. II, M3,. «ICMVCCI80», 1963, C+დ. 120--121. 
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დია და საზოგადოებრივი ცსოვრების წამყვან ტენდენციებთანაა 

დაკავშირებული. დიდი მნიშვნელობა აქვს იმასაც, თუ რაზე 

ზრდის ესა თუ ის თეატრი თავის მაყურებელს, რას აწოდებს მას 

სისტემატურად, რას აჩეევს. ეს თავის დროზე სალტიკოვ-შჩედ- 

რინმაც შენიშნა: 

„...ვოდევილზე გაზრდილ მაყურებელს მსუბუქი და ნაცნობი 

საკვები უყვარს“ !. 
თურმე შეიძლება მაყურებელი გარკვეული სახის მხატვრულ 

საკვებს შეაჩვიო. და როგორც საწოვარათი საკვების ადვილად 

მიღებას შეჩვეული ბავშვი უარს ამბობს დედის ძუძუზე ( აქ წინა- 
აღმდეგობის დაძლევაა საჭირო), ისე მსუბუქ საკეებს მიჩვეულ 

მაყურებელს აღარ სიამოვნებს საკვები, რომელიც მისგან დაფიქ- 

რებას და აზრის ჭიდილს მოითხოვს. თეატრის ისტორია იცნობს 
ფაქტებს, როდესაც შემდგომში ნოვატორულად აღიარებულმა 
ბრწყინვალე ნაწარმოებმა მარცხი განიცადა. ამ სახის დრამატურ- 

გიას შეუჩვეველმა მაყურებელმა არ მიიღო იგი, სწორად ვერ აღიქ- 
ვა. ასე მოსდა 1896 წელს პეტერბურგის საიმპერატორო თეატრ- 

ში დადგმული ჩეხოვის „თოლიას“ მიმართ. რეჟისორი ე. კარპო- 

ვი ასე ხსნის ჩავარდნის მიზეზს: 
„..მაყურებელს „თოლია“, ფარსად თუ არა, მხიარულ კომედი- 

ად მაინც მოეჩვენა. ამ პიესაში ყველაფერი სასაცილოდ ეჩვენე–- 

ბოდა, მთელი პირველი მოქმედების განმავლობაში დარბაზში სი– 
ცილი გაისმოდა... მხიარულმა მაყურებელმა დაღუპა და ჩააგდო 

„თოლია“ ?, 

ე. კარპოვის სიტყვები კიდევ ერთხელ ადასტურებენ იმას, 
რომ სცენისა და დარბაზის შინაგანი სიახლოვის, მათ შორის სუ- 
ლიერი ნათესაობის გარეშე, კონტაქტი არ დამყარდება. მაშასა- 

დამე, ვერც სასცენო ხელოვნების მსატვრული ნაწარმოები შეიქ- 
მნება. გამოჩენილი საბჭოთა რეჟისორი ა. პოპოვი პირდაპირ 

აცხადებს: | 

„..თეატრი მხოლოდ მაშინაა ძლიერი, როდესაც მსახიობები 
ასერხებენ გაიტაცონ მაყურებელი, სულიერად გააერთიანონ იგი 

———I—M· Cგბი”IხIM08-LIIC8ე6MM, 06 MCXVCCI80, M3/. «MCMVCCI80», II-M., 

1949, CI0. 257. 

2 C6. II8M9VM M0CMMCC295M#68CM0C#M, CIIნ, 1911, C+-ი. 69––70. 
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სცენასთან. მსოფლიოში არ ყოფილა გენიოსი არტისტი, რომელ- 

საც ჰქონოდა ძალა ნაწარმოები ცარიელ დარბაზში შეექმნა“!. 
როდესაც ვამბობთ მაყურებელთა დარბაზი, პირველ ყოვლისა, 

მხედველობაში გვყავს ხალხი, ადამიანები, ამ დარბაზს რომ ავსე–- 
ბენ. მაგრამ კონტაქტზე მსჯგელობის დროს თვით დარბაზიცაა გა- 

სათვალისწინებელი. იმიტომ, რომ მისი მასშტაბი, ტევადობა, 

აკუსტიკა უთუოდ განაპირობებენ კონტაქტის თავისებურებას. გა- 

ნა შეიძლება მსახიობისა და მაყურებლის დაახლოებისთვის მნიშ- 

ვნელობა არ ჰქონდეს სცენისა და დარბაზის მოცულობას? იმ 

სივრცეს, რომელიც უჭირავს ერთსაც და მეორესაც და რომელიც 

უნდა „დაიპყრო?“ ანდა მანძილს, რომელიც მსახიობსა და მაყუ- 
რებელს ერთმანეთს აშორებს? რუსთაველის თეატრის დარბაზში 

800 ადგილია. ადრე სცენის წინ საორკესტრო ორმო იყო. ამის 
გამო პარტერის პირველ რიგსა და სცენური წრის ხაზს შორის 12 

მეტრი იყო მანძილი. ასეთი იყო უახლოესი წერტილები. თუ იმა- 
საც გავითვალისწინებთ, რომ გმირთა ცხოვრება მხოლოდ წრის 
ხაზზე ვერ გაიშლებოდა და ყველა პირველ რიგს ვერ დაიკავებდა 

(ამ თეატრის პარტერში 20 რიგია), ადვილი წარმოსადგენია, 
რამდენად რთული იყო კონტაქტის პირობები ამ თეატრში, ამავე 

თეატრის მცირე დარბაზში კი 400 ადგილია, არ არის მბრუნავი 

წრე, მაყურებელსა და სცენას შორის მანძილი ერთ მეტრს არ აღე– 
მატება. თქმა არ უნდა, შენობა კარნახობს სცენის ხელოვანებს 

გარკვეული სახის მეტყველ საშუალებებს. 
როგორც ვხედავთ, მსახიობსა და მაყურებელს შორის კონ- 

ტაქტს მრავალი რამ განაპირობებს. მრავალი რამ უნდა იყოს გათ–- 

ვალისწინებული და განხორციელებული, რათა მაყურებლის ყუ– 
რადღება სცენას ეკუთვნოდეს. მიუხედავად ამისა, მათ შორის 
უმთავრესი მაინც სცენაზე მიმდინარე უწყვეტი ქმედებაა. ეს იმას 
ნიშნავს, რომ ამბავი ამბავს უნდა ცვლიდეს, სულ გამუდმებით 

უნდა სდებოდეს რაღაც, რაშიც პერსონაჟები აქტიურად არიან 

ჩართული და ამიტომაც ქმედებენ, გარკვეულად იქცევიან, აქტი– 
ურად ამოქმედებულ ამ ადამიანთა შორის გარკვეული ურთიერ- 

1 #ტ. წიოლ08, XV00X6C-86-9ხვი ს6ი0C>-0CIხ Cო6MIგMოი, 810C, M.., 1959, 

C+ჩ. 288. 
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თობა უნდა იყოს, ათასნაირად გამოვლენილი, მაყურებელი ამას 

ადევნებს თვალს –– ინტერესთა შეჯახებას, ბრძოლას, მებრძოლ- 

თა ქცევის ლოგიკას. ამიტომაც კონტაქტები, პირველ ყოვლისა, 
სცენაზე უნდა იყოს. როდესაც ვამბობთ, რომ თეატრი ცოცხალი 

კონტაქტის ხელოვნებაა, არ უნდა დაგვავგიწყდეს, რომ ეს კონტაქ- 

ტები ჯაერ მოქმედ პირთა შორის უნდა დაიბადოს. ამიტომ ადა- 

რებს ნ. ჩერკასოვი პარტნიორთა სცენურ. შერკინებას ოსტატ მო- 

ჭადრაკეთა შეხვედრას: 
„..ვფიქრობ, მართებული იქნება, თუ აქტიორის მიერ პარტნი- 

ორი შეგრძნებას შევადარებთ მოჭადრაკის შეგრძნებას, რომელიც 
მით უფრო კარგად თამაშობს, რაც უფრო ძლიერია მისი პარტნი- 

ორი“!, 
მოჭადრაკეთა გახსენება უკვე ნიშნავს იმას, რომ სცენური 

ბრძოლა აზრიანია, მიზანდასახული და ემოციური –– ორივე მხა- 

რე გამარჯ-გვებისთვის იბრძვის. ნებისმიერი დასასრული განსხვა- 

გებულად, მაგრამ მაინც ემოციურია. 
როგორც არ უნდა იყოს, კონტაქტი დრამატულ თეატრში მსა- 

ხიობის ინიციატივით უნდა აღმოცენდეს სცენაზე, აგრეთვე სცე- 
ნასა და დარბაზს შორის, მსახიობია წარმმართველი ძალა, ხალს- 
მრავალ აუდიტორიაზე მეუფება მისი სტიქიაა. 

რათა ამგვარი მეუფება განხორციელდეს, მსახიობს უნდა შე- 
ეძლოს სცენაზე არსებობის თავისი სიმართლე ამ სცენის 
ზღურბლს გადააცილოს. მან არა მარტო უნდა გააგებინოს მაყუ- 

რებელს რა ხდება სცენაზე, არამედ მიმდინარე ამბისადმი ინტე- 

რესი უნდა აღუძრას, ამისათვის სცენაზე მიმდინარე პროცესი სა- 
იინტერესო უნდა იყოს, მომხიბვლელი. 

მსახიობის მსატვრული ნაწარმოები, რომელიც საგნობრივ არ 
არსებობს, იქნებ იმიტომაც ჩაიბეჭდება ხოლმე მაყურებლის მეს- 
·'სიერებაში, რომ აღიქმება არა მარტო გონებით, არამედ გრძნო- 
ბითაც, განსაკუთრებული სიახლოვის –– ცოცხალი კონტაქტის ვი- 
თარებაში. ალბათ ამიტომ ამბობდა მარჯგანიშვილი: 

„...მხატვრული ზემოქმედების ძალის საიდუმლო სწორედ იმა- 

1 I. მიხMიპC0სხ, 3პ3იMCMM C08000 =MI6იბ, M3/. «IMCMVCC130», 

M.., 1953, CL6. 205. 
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შია, რომ ოდჟსღაც დაღვრილი ცრემლი, ხელოვანის შემოქმედე- 
ბით გამოწვეული სიხარული, სამუდამოდ გვაკავშირებს მის სა– 
ხელთან, ის შენი სულიერი „მეს“ ნაწილი ხდება და საკმარისია 
წარმოთქვა მისი სახელი, რომ გული შენი განსაკუთრებულად აჟ- 

ღერდეს“!, 
ჩვენ ყველას გვყავს ასეთი მსახიობი, ყველას განგვიცდია რო–- 

მელიმე სცენური სახე ან ეპიზოდი გმირის სცენური სიცოცხლისა 
ისეთი ძალით, რომ ეს მომენტი ჩვენი სულიერი არსებობის სა- 

მუდამო თანამგზავრია. · 
მაყურებლის სიყვარული, აღიარება,კ რომელსაც მოიპოვებს 

მსახიობი, იმდენად მნიშვნელოვანია, რომ სუმბათაშვილი ამ სა- 
კითხის მიმართ საგანგებო ყურადღებას მოითსხოვს თეატრიას 

ხელმძღვანელობისაგან. 
„...საჭიროა სისტემატურად, სეზონიდან სეზონამდე, მიმდინა– 

რეობდეს მაყურებლის მსახიობისადმი დამოკიდებულების გან- 

მტკიცება.. უნდა ვუფრთხილდებოდეთ უკვე მოპოვებულ რეპუ- 
ტაციას და გვახსოვდეს, რა მნიშვნელობისაა მსახიობის მიერ 

მოხვეჭილი სახელი. მსოლოდ ამ გზით შეიძლება მოიპოვო ავტო– 

რიტეტი დასის თვალში და აამაღლო თეატრის დონე“?. 
ამაზე მუდმივ უნდა ფიქრობდეს თეატრის ხელმძღვანელობა, 

მაგრამ, პირველ ყოვლისა, თვითონ მსახიობი უნდა ფიქრობდეს. 

მოპოვებული ავტორიტეტის, სასელისა და სიყვარულის შენარ- 

ჩუნება არ არის ადვილი მსახიობისათვის. იმიტომ, რომ მის წი- 
ნაშე ყოველდღიურად უამრავი სირთულე და უამრავი ცდუნებაა. 

მართლაც, მსახიობი შეიძლება სცენაზე ან ეკრანზე პირველი გა- 
მოჩენისთანავე გახდეს ცნობილი, საყვარელი და პოპულარულე. 

ჩვეულებრივ ამას თან მოჰყვება ზედიზედ ახალი როლები თეატრ- 
სა და კინოში. ყველას უნდა ასეთი მსახიობის გაცნობა, ცდილო– 

გენ მასთან დაახლოებას, ეპატიჟებიან დაუსრულებლად, აქებენ, 
ხოტბას ასხამენ... ასეთ გარემოცვაში ძნელია გახსოვდეს, რომ 
შენი საქმე მეტად რთულია, რომ ის მოითხოვს მუდმივ შრომას, 

1 L M39508X#89M1)8MიM, 80000MMV89MM9, CI815M, მ04იმეხ, M3/. «3369 

80C”M0Mგ», 16., 1958, CI6. 135. 

2 M I10 XMM-2CCVM63108, 380MCMM, CI2I6ნM, MMCხM3მ, M3/7. «V1CMVCC>:90», 

4951, C+6. 337. 
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მუდივ ბრძოლას ოსტატობისათვის... რომ სახელისა და სიყვარუ- 
ლის მოპოეება ძნელია, მაგრამ კიდევ უფრო მეტად მნელია მოპო– 

ვებულის შენარჩუნება. მეორე მხრივ, სწორედ ამიტომ უთუოდ 

უნდა ჰქონდეს შეგნებული მსახიობს, რომ იგი ხელოვანია. მაშა- 

სადამე, საზოგადო საქმისათვის მოწოდებული. რაც უფრო მეტად 

ნიჭიერი და საყვარელი, მით უფრო მეტად ვალდებული.
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