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თებრრმცოლნეობა





თამარ ბოკუჩავა, 
ზხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

რეფლექსიები ქართულ თეარრჯე 
„კულტურათა დიალოგის“ #რილშუი 

ახალი დროის ქართული სახელმწიფოსა და კულტურის 

ისტორიაში პროფესიული ქართული თეატრი უდიდეს როლს 

თამაშოს – სიღრმისეული პოლიტიკური და სულიერი 

ცვლილებების ინდიკატორი და წამომწყებია, ხელს უწყობს 

როგორც შიდაეროვნული დისკურსის, ისე კულტურათაშორისი 

დიალოგის ფორმირებასა და წარმართვას, მისი შექმნა 

საქართველოს რეალობაში პარადიგმული გარდატეხის 

პროცესის მაუწყებელია, რაც ევროპასთან და ზოგადად 

დასავლეთთან კულტურული და მსოფლმხედველობრივი 
დაახლოებისკე პრინციპულ შემობრუნებას გულისხმობს. 

პარადიგმული შემობრუნებების ვითარებაში განსაკუთრებით 

აქტიურდება განახლებული იდენტობის ძიების პროცესები, 

რომელიც თავის თავში,ერთი მხრივ, კონფრონტაციულ, მეორე 

მხრივ კი, კომუნიკაციურ ასპექტებს შეიცავს. 

XVIII საუკუნე საქართველოს ისტორიაში სწორედ ახალი 

ორიენტირების ძიების პოლიტიკური, სახელმწიფოებრივი 

და კულტურული თვითგამორკვევის ხანაა. ვახტანგ VI-მ 
ქართლში ფართო კულტურულ-საგანმანათლებლო მუშაობა 

წამოიწყო. 1709 წელს დაფუძნდა პირველი სტამბა, სადაც 
ქართული წიგნები დაიბეჭდა: სახარება, ,კვეფხისტყაოსანი“, 

სასულიერო და სასწავლო ხასიათის გამოცემები. შეიქმნა 

„სწავლულ კაცთა“ კომისია, რომელსაც „ქართლის 

ცხოვრების“ რედაქტირეა ლდა გაგრძელება დაევალა, 

სულხან-საბა ორბელიანმ შექმნა ლექსიკონი, ვახტანგ 

VI-მი ფაქტობრივად, “შეადგინასდ პირველი სპეციალური 

ტერმინოლოგიური ლექსიკონები ქიმიასა და ასტრონომიაში, 
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საფუძველი ჩაუყარა პროფესიულ მთარგმნელობით სკოლას 

და ა.შ. ყოველივე ცხადჰყოფს, რომ ქართლში საკმაოდ ღია 

კულტურული გარემო იქმნება და მოწინავე საზოგადოება 

განათლებასა და ევროპულ ღირებულებებთან დაახლოებაზეა 

ორიენტირებული, რისთვისაც საკმაოდ თამამი ნაბიჯებისთვისაა 

მზად როგორც სულხან-საბა ორბელიანის მიერ მინისტრ 

გრაფ დე პონშარტენისადმი მიწერილი სამახსოვრო ბარათიდან 

ირკვევა (1714 წელი), ვახტანგ VI-ის ქართლში დაბრუნების 

შემთხვევაში ქართველები არა მარტო შეინარჩუნებენ 

მართლმადიდებლურ ქრისტიანობას, არამედ კათოლიციზმსაც 

მიიღებენ და საფრანგეთის მონარქის მოკავშირეები გახდებიან 

(იმხანად ვახტანგ VI ირანში ფაქტობრივ ტყვეობაშია, რადგან 

ქართლის მმართველობის სანაცვლოდ ისლამის მიღება არ 

სურს) სულხან-საბს მისია წარუმატებლად “სრულდება. 

რეგიონში ვითარება მძიმდება, ირანისა და თურქების ქიშპობას 

საქართველოზე გავლენისთვის ყიზილბაშობა და ოსმალობა 

მოსდევს. საბოლოოდ, ქართლ-კახეთის მეფეები იძულებულნი 

ხდებიან დასავლური მიზანსწრაფვები შეზღუდონ და რუსეთის 

სახით აღმოსავლური იმპერიების რეგიონულ ალტერნატივას 

დასჯერდნენ. მიუხედავად ამისა, შენარჩუნებულია დასავლური 

სამყაროსა და მისი საგანმანათლებლო ფასეულობებისადმი 

მისწრაფება, რაც სხა გარემოებათა ერთობლიობით, საუკუნის 

მიწურულს, დასავლური „ტიპის დრამატული თეატრის 

შექმნასაც უწყობს ხელს. 

1791 წელს დიპლომატი გიორგი ავალიშვილი რუსეთიდან 

ბრუნდება და ერეკლე მეორის კარზე ქმნის თეატრს. იგი 

თარგმნის რუსი დრამატურგის – სუმაროკოვის პიესებს და 

წერს ორიგინალურ დრამებს (მაგ.. პიესას „თეიმურაზ II“, 

რომლის ტექსტი დაკარგულია). ცნობილია ასევე, რომ დავით 

ჩოლოყაშვილს რასინის ,„იფიგენიაც“ უთარგმნია. არსებული 

ცნობები იმაზე მეტყველებს, რომ ერეკლეს კარის თეატრი 

განათლებისა და ჰუმანიზმის იდეების დამკვიდრებას ცდილობს 

და, სავარაუდოდ, კლასიციზმისა და ადრეული განათლების 

ეპოქის ღირებულებებს იზიარებს. 
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17% წელს თბილისში ბრუნდება გაბრიელ მაიორი, 

ეროვნებით სომეხიიყი რომელიც თავად ანდრონიკაშვილის 

ელჩობასთან ერთად იმყოფებოღლა რუსეთში. მანაც შექმნა 

თბილისში თეატრი, რომელიც საკმაო პოპულარობით 

სარგებლობდა. ისტორიკოსი აპოლონ თაბუაშვილი 

თვლის, რომ რადგან გიორგი ავალიშვილისა და გაბრიელ 

მაიორის თეატრებს შორის დოკუმენტური კავშირი არ 

იძებნება, სავარაუდოდ, ეს ორი დამოუკიდებელი დასი უნდა 

ყოფილიყო, რომლებიც ტიპოლოგიურად სხვადასხვა თეატრს 

განეკუთვნებოდნენ. ეყრდნობა რა ამბერკი გაჩეჩილაძის მიერ 

თელავში აღმოჩენილ ხელნაწერში არსებულ ,,კლასიფიკაციას“, 

თაბუაშვილი ავალიშვილის თეატრს ე.წ. „ეზოის“ თეატრის 

ტიპს მიაკუთვნებს, ხოლო გაბრიელ მაიორისას – „ქალაქის“ 

ტიპისას (თავად ეს კლასიფიკაცია საქართველოში დრამაზე 

თეორიული რეფლექსიის არსებობას ადასტურებს)!. 

ამს გარდა, ლცნობილია,ასა რომ XVII საუკუნის 

საქართველოში არსებობდა სასკოლო საეკლესიო თეატრიც. 

არ არის გამორიცხული, რომ დრამის თეორიის საწყისებს 

სწორედ საგანმანათლებლო დაწესებულებებში აცნობდნენ 

მოსწავლეებს. თაბუაშვილს მიაჩნია, რომ ქართული თეატრის 

დაარსებაში მნიშვნელოვანი წვლილი შეიტანა ვენის 

თეატრალური დასის ანტრეპრენიორმა გრაფმა კოჰარმა 

და ვინმე იაკობ რაინესმა. აშკარაა, რომ XVIII საუკუნის 

საქართველოში უკვე რამდენიმე ტიპის თეატრი არსებობს – 

სამეფო კარის კლასიცისტური დრამა, სასკოლო თეატრი და 

ქალაქური კომერციული თეატრი. ამასთან, გვხვდება თეატრის 

ტიპოლოგიის თეორიული გააზრებაც. 

სათეატრო პრაქტიკა თეატრზე, მის დანიშნულებაზე, 

საზოგადოებისა და პიროვნების განვითარებაში მის როლზე 

ფიქრი ახალი დროების უტყუარი სიმპტომია. აღორძინების 

ეპოქაში თეატრის ანტიკური მოდელის მიხედვით, განახლება და 

განვითარება უკვე გულისხმობდა ადამიანის შუასაუკუნეობრივი 

' აპოლონ თაბუაშვილი, გაზეთი ,,კვირის იტრა", „ქართული თეატრის ლ უაშვილი, გაზეთი „კვ ული თეატ 
სათავეებთან“, 30.4.2011. 
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პარადიგმის დასასრულს XVI-დან XVII საუკუნემდე 
თეატრი და დრამა მხატვრულ სივრცეში თანამედროვეობის 

მსოფლმხედველობრივ საფუძვლებს და ახალი ადამიანის 

პარადიგმას ქმნის, რომელიც სამოქალაქო ღირებულებებითა 

და შემეცნების იდეალებით ხელმძღვანელობს. ახალი სამყაროს 

ცენტრში სწორედ ადამიანი ექცევა, როგორც კულტურის 

სუბიექტი, რომელსაც ძალა შესწევს თავისუფალი აზროვნებისა 

და ნების გამოვლინებით გარდაქმნას რეალობა. 

ყოველივე ზემოთქმულის გათვალისწინებით, აშკარაა, რომ 

დრამატული თეატრის შექმნა ლოგიკური შედეგია XVIII 

საუკუნის საქართველოში მიმდინარე პროცესებისა, რომლებიც, 

სოციოლოგ ემზარ ჯგერენაიას აზრით, ჯერჯერობით ვერ 

სცდება ფეოდალურ ნარატივს და კულტურული პარადიგმის 
ცვლილებას ვერ ახდენს. „ვახტანგ VI-ს მიერ წამოწყებული 

საქმიანობა ის ინტელექტუალური პროცესი იყო, რომელსაც, 

იმავდროულად, სოციალური ცვლილების პროცესი არ ახლდა... 

არ ახლდა საზოგადოებისს სისტემური სტრუქტურული 

ცვლილება... ტრადიციას დაპირისპირებული ინტერპრეტაცია, 

რომელიც მხოლოდ XIX “საუკუნის საქართველოში გახდა 
შესაძლებელი“! – წერს იგი. ჯგერენაიას ნაწილობრივ 

დავეთანმხები, თუმცა ვთვლი, რომ XIX საუკუნის საქართველოში 
პრინციპული ცვლილებები ვერ განხორციელდებოდა, რომ 

არ დაწყებულიყო XVIII საუკუნის საგანმანათლებლო და 
კულტურული პროცესი, რომელმაც შესაძლებელი გახადა 

ახალი მსოფლმხედველობრივი რეალობის ფორმირება. ,„,ჯერ 

კიდევ არ არსებობს მედიაციის ის საშუალება, რომელიც 

საზოგადოებას შესაძლებლობას მისცემს ,,წარმოისახოს“ 

ერთიანობა, ერთიანი ისტორია და საერთო კულტურული 

ღა პოლიტიკური სივრცე“-ო? – განაგრძობს ჯგერენაია. 
ვფიქრობ, XVIII საუკუნის მიწურულს დრამატულ მედიაციის 

ასეთი სივრცე სწორედ თეატრის სახით შეიქმნა, რომელიც 

' „კულტურული პარადიგმის ცვლა, ანუ მეტაფორულ-მენტალური 
შემოტრიალება XIX საუკუნის მეორე ნახევარში“, ემზარ ჯგერენაია. 
ლიტემისია, სამეცნიერო ჟურნალი. 05.05.2016 

” ემზარ ჯგერენაია, იქვე. 
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ნაციონალური დისკურსის ფორმირების ერთ-ერთი სარბიელი 

უნდა გამხდარიყო, თუმცა ამის განხორციელება მხოლოდ 

ერთი საუკუნით გვიან გახდა შესაძლებელი. 

XIX საუკუნის პირველ ნახევარში ქართულ ნაციონალურ 

დისკურსს მძირითადად რომანტიკოსთა პოეზია ქმნის, 

რომელშიც ყალიბდება ეროვნული იდენტობის „მარკერები“ 

და მსხვერპლის არქეტიპი C,ტყვე,, „ობოლი“ ). ქართული 

კულტურული ცნობიერება, ძირითადად, წარსულის 

რეფლექსიაზეა მიმართული და მასთან „გასაუბრების“ სახეს 

ატარებს. თუმცა, თავად რომანტიკოსთა პოეზიაში იძებნება ამ 

ჩაკეტილობის გადალახვის ენერგია, რომელიც ახალი, ჯერ 

უცნობი სამყაროს დაფუძნების პათოსით არის განმსჭვალული. 

ნიკოლოზ ბარათაშვილი „მერანში“ უარს ეუბნება მშობლიურ 

სივრცეს, ძველ სამყაროს, ბედისწერას და ახალი, უცნობი 

და თავისუფალი სივრცის შესახვედრად, ქაოსის დასაძლევად 

მიემართება, 

ქართული თეატრის აღდგენა რეალისტური 

მსოფლმხედველობის ფარგლებში ხდება. თვითშებრალება 

ადგილს საკუთარი თავისადმი კრიტიკულსა და ირონიულ 

დამოკიდებულებას უთმობს. 1850 წელს გიორგი ერისთავი 

თავისი ევროპული გამოცდილების საფუძველზე პროფესიულ 

თეატრს განაახლებს და ქართულ საზოგადოებაში მიმდინარე 

სოციალურ ცვლილებებს ასახავს გენეტიკური კავშირი 

XVIII საუკუნის თეატრალური პრაქტიკიდან მას, ვფიქრობ, 

გაბრიელ მაიორის თეატრთან შეიძლება მოეძებნოს, რომელიც 

ქალაქის დემოკრატიულ  ფენებხა ორიენტირებული. 
ერისთავის თეატრის პერსონაჟი ცოცხალ რეალობასთანაა 

კავშირში, მას კონკრეტული პროტოტიპები ჰყავს, რომლებსაც 

ყოველდღიურობაში ვხვდებით. თეატრის სცენაზე ქალაქური 

ცხოვრების მრავალეთნიკური და ენობრივი სპექტრი შემოდის. 

ამ შემთხვევაშიც, საზოგადოების თეატრალური რეფლექსია 

ერთ-ერთი საფეხურია სამოქალაქო ლდა ნაციონალური 

ცნობიერების ფორმირების გზაზე. ამ ამოცანათა გადაჭრას 

უკვე მუდმივმოქმედი ქართული თეატრი (1879 წ. და 
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მისი მესვეურები ცდილობენ, რომლებიც, ილია ჭავჭავაძის 

თაოსნობით, ქართული საზოგადოებისა და თანამედროვე 

ქართველის ახალ პარადიგმას ქმნიან. 

> “საუკუნს რეალობაში ლიტერატურასა და 
პუბლიცისტიკასთან ერთად, თეატრი თვითშემეცნებისა და 

თვითკრეაციის სივრცედ რჩება და ნაციონალური და სამოქალაქო 

დოქტრინის შექმნასს ემსახურება ის შიდანაციონალური 

დისკურსის წარმართვის ადგილი და საშუალებაა. ილია 

ჭავჭავაძეს ნაციონალური ისტორიის სუბიექტად თავისუფალი 

ნებისა და პასუხისმგებლობის მქონე ადამიანი მიაჩნია. ასეთი 

„კაცის“ შესაქმნელად თეატრს ზემოქმედების „სასწრაფო და 

პირდაპირი“! არსენალი გააჩნია. ილია თეატრის რეპერტუარზე 

იწყებს ფიქრს. ჯერ კიდევ 1850-იან წლებში ის შექსპირის 

თარგმნის იდეით არის გატაცებული, რაც ახალი დროის 

ევროპული სულიერების უკეთ გააზრებას ისახავს მიზნად, 

შექსპირის მთავარ ღირსებად ილიას ის მიაჩნია, რომ თავის 

დრამებში მას „კაცად კაცნი“ გამოჰყავს ილია %ზუსტად 
აგნებს შექსპირის შემოქმედების ძირითად მარცვალს, რასაც 

სხვა ევროპელ მოაზროვნეთა შეხედულებებიც ადასტურებს. 

ჰეგელის აზრით, შექსპირი დრამატურგიაში დეკარტისეულ 

გადატრიალებს ახდენს და ადამიანს სქოლასტიკის 
პარადიგმებისაგან ანთავისუფლებს?, გოეთე კი თვლის, რომ 

„შექსპირის თეატრში, ადამიანის თვალწინ მსოფლიო ისტორია 

ჩაივლის და ადამიანის ნების მეამბოხე თავისუფლება და 

აუცილებლობის გარდუვალობა ერთმანეთს ეჯახება“ 3 სწორედ 

თავისუფალი ნებისა და პასუხისმგებლობის ადამიანი, კაცად 

შემდგარი კაცი იზიდავს ილიას შექსპირში, რადგან ისტორიას 

ის განიხილაპს როგორც “შესაძლებლობას რომელსაც 

თავისუფალ და შემოქმედ ადამიანთა საზოგადოება ქმნის“. გურამ 

' ილია ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. V, კრიტიკა. თბილის,ი 1991, გვ. 241. 

2 Mოყყი CI65ძმI ,,რი8CI9VMI", ,,ს6მძIიდ 5ხიმLი5ისი:6 –Iბ6მძის M0ძიიოI””, 
„ისთ?მე) ი! ხრ 1ხძ0106IIC8! ჩსთმიIM(165”, V0IVIოიC 9, M3. 2004, 

3 7„სთო 5Cხ8მM65იბეI5 I28”, C0C1ხ065 VVCIX6 1ი 7V0II სგიძლბი, LIILCL ნ8მიძ, 

1981, გვ.7. 

· გურამ თევზაძე, ნარკვევი „ილია ჭავჭავაძე და ახალი აზროვნება“, IILC0§:// 
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თევზაძის აზრით, ილია ევროპული კულტურის განვითარების 

არსს, მის სამომავლო დინამიკასა და საქართველოსთვის 

მის მნიშვნელობას ღრმად ჩასწვდა. შეიძლება ითქვას, რომ 

მუდმივმოქმედი თეატრის პრაქტიკა ილიას მიერ დასახულ 

ამოცანას – თანამედროვე ქართული კულტურის სუბიექტის 

ძიებასა და კრეაციას ემსახურება, რასაც ის ახალი დროების 

ევროპულ პარადიგმასთან დიალოგში აკეთებს. 

XX საუკუნის დამდეგს ქართული თეატრი სულ უფრო 

უახლოვდება ევროპულ პროცესებს – ვითარდება რეჟისურა, 

იქმნება ქართული მოდერნისტული დრამატურგია, მნიშვნელოვან 

ადგილს იკავებს სიმბოლისტური და ექსპრესიონისტული 

დრამა და თეატრი. საქართველოს რეალობაში ორი ნარატივი 

უპირისპირდეა ერთმანეის - სოციალ-დემოკრატიული 

და ლიბერალურ-დემოკრატიული„ რევოლუციური და 
ევოლუციური. ორივე ეს მსოფლმხედველობა დასავლურ 

ტენდენციებს ეხმიანება, თუმცა, თუ პირველში ისტორიის 

სუბიექტად უსახელო მასაა მიჩნეული, მეოროს სუბიექტს 

მოაზროვნე და თავისუფალი ინდივიდი წარმოადგენს, სწორედ 

ის, ვინც მოდერნისტული ექსპერიმენტის სამიზნე და მსხვერპლი 

ხდება. ვერბალური ძალადობა რეალობაში გადმოდის. ილია 

ჭავჭავაძეს კლავენ, რითაც ხანგრძლივ ტრაგიკულ მოვლენებს 

ედება სათავე. 

საბჭოთა ოკუპაციის შემდეგ ქართულ კულტურას ახალ 

რეალობაში სჭირდება საკუთარი ადგილის, ღირებულებების, 

სამოქალაქო და ადამიანური კრედოს ფორმირება. სწორედ 

ოციან წლებში იქმნება ნაწარმოები რომელიც ქართულ 

თეატრში „კულტურათა დიალოგის“ პირველ გაცნობიერებულ 

ნიმუშად შეგვიძლია მივიჩნიოთ. ეს გრიგოლ რობაქიძის 

„ლამარაა“, რომელშიც რობაქიძეს ვაჟას .„ გველისმჭამელის“ 

ადამიანისა და ბუნების კომუნიკაციის ტრაგიკული 

განხეთქილების თემა საზოგადოებასა ლდა კულტურაზე 

გადმოაქვს. „,„ლამარაში“ ვილებთ საკომუნიკაციო წყვილებს 

ხს”ს5).V0I0ი0ICღ5§.C0ი14/20 10/ I 0/27/ს”გთ-16V22ძ26/ 
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– ადამიანი-ადამიანი, ეთნოსი-ეთნოსი და ამ განხეთქილების 

გადალახვაზე რეფლექსიას. შეიძლება ითქვას, რომ ,,ლამარა“ 

XX საუკუნისათვის აქტუალური დიალოგიზმის „,მე- 

შენ“ ურთიერთობის ეგზისტენციურდ ფილოსოფიურ და 

კომუნიკაციურ სიტუაციას გამოკვეთს: მარტინ ბუბერის 

დიალოგურ პერსონალიზმში ჭეშმარიტი ცხოვრება, საკუთარი 

საზრისისა და ყოფიერების არსის წვდომა მხოლოდ „მესა“ 

და „შენს“ შეხვედრაში ზორციელდება დიალოგიზმის 

კონცეფციებში დეკარტისეული კოგიტოსაგან განსხვავებით, 

„მე“ აღარ არის პირველსაწყისი, პირველადი ეგზისტენციური 

სიტუაცია ადამიანის სხვისადმი მიმართება ხდება. ადამიანი 

თავის ,,მეს“ სხვასთან, სხვა „მეს“-თან შეხვედრით აყალიბებს. 

ჭეშმარიტება კომუნიკაციის აქტში შეიმეცნება, ეგზისტენციურ 

წამში იხსნება. ერთხელ, რობერტ სტურუამ რობაქიძის 

„ლამარას“ სანდრო ახმეტელისეულ დადგმას რუსთაველის 

თეატრის ,თოლია“ უწოდა. ეს კი იმას ნიშნავდა, რომ 

სწორედ ამ სპექტაკლითა და პიესით მიაღწია რუსთაველის 

თეატრმა, როგორც აღდგენილი ქართული თეატრის 

„სამართალმემკვიდრემ,,V, თავისს კულტურულ იდენტობას. 

თვითონ სტურუამ „ლამარა“ 1996 წელს დადგა და ორი 

ადამიანის მიერ ერთობლივად, ერთმანეთთან ურთიერთობის 

გზით ჭეშმარიტების წამიერ წვდომას მიუძლვნა. იჩოსა და 

მინდიას კავშირი ეგზისტენციური შეხვედრის, სიღრმისეული 

დიალოგის ნიმუშად შეგვიძლია მივიჩნიოთ. 

კულტურათა დიალოგზე რეფლექსი), მისი შესაძლებლობის 

(თუ შეუძლებლობის) თემა თანამედროვე ქართულ 
თეატრში სხვადასხვა ფორმით ვლინდება. რობერტ სტურუა 

სპექტაკლში ,ნადირობის სეზონი“ გლობალური სამყაროს 

„ფსევდოდიალოგურობას ამხელს“ ლდა მის “საფუძველში 
დომინირების შენიღბულ იმპულსს აღმოაჩენს. დავით 
დოიაშვილის „შუა ზაფხულის ღამის სიზმარი“ სქესთა შორის 

დიალოგის განუხორციელებელ იდეალზე ნოსტალგიითაა 

განმსჭვალული, ლაშა ბუღაძის „ლისისტრატე“ ტრადიციული 

და ლიბერალური ნარატივების ,,დაზავების“ პრობლემას ეხება, 
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ბასა ჯანიკაშვილის „გაბრაზებულ ჩიტში“ კი რელიგიური 

და კულტურული ჯგუფების ურთიერთობის საკითხი დგება 

(ორივე სპექტაკლის რეჟისორი დავით საყვარელიძეა). გურამ 

მაცხონაშვილს სპექტაკლში ,,13 თიბათვისა“ კულტურასა 

და ბუნებას შორის დაკარგული დიალოგი ერთდროულად 

ეკოლოგიურ და გენდერულ ჭრილში გადააქვს და ბუნებაზე 
ძალადობას ფემიციდს უთანასწორებს. 

ქართული თეატრის თანამედროვე პრაქტიკა დიალოგიზმის 

ბუნებაზე, არსსა და შესაძლებლობებზე რეფლექსიის ფართო 

სპექტრით ხასიათდება, ამასთან, დიალოგის სუბიექტები 

სხვადასხვა ლოკალური თუ გლობალური იდენტობით 

განისაზღვრებიან – გლობალური პარადიგმებით დაწყებული და 

სუბკულტურული თუ გენდერული ჯგუფებით დასრულებული. 
ეს დიალოგი მრავალმხრივი და მრავგალვგექტორიანია, ხოლო 

თავად თეატრი იმ უნივერსალური მედიუმის როლს ასრულებს, 

რომელმაც ეს რთული პროცესი უნდა განახორციელოს, 

პრობლემის იდენტიფიკაცია მოახდინოს და ხელი შეუწყოს 

მხარეებმა იდენტობა განიახლონ და სხვასთან კომუკაციით 

ერთობლივი ცოდნა „შექმნან“. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

. ცირა კილანავა. ქართული ნაციონალური დისკურსის 

ფორმირება: საქართველოსა და რუსეთის იმპერიის მარკირების 

მოდელები და ქართული ნაციონალური თვითიდენტიფიკაცია 
XVIII საუკუნის დასასრულსა და XIX საუკუნის ქართულ 

ლიტერატურაში. დისერტაცია. ჩILLIV0://IIIმ8სიMI.60ს.90/სი0102ძ5/ 
01ხ9”/1/I1467.იძ!. 

ი აპოლონ თაბუაშვილი, გაზეთი „კვირის პალიტრა“. ,,ქართული 
თეატრის სათავეებთან“, 30.4.2011 #MIL0://VVVVV.MVIII50811ILL8.96C/ 

1I15(0IV/7493-ძგიხს!!-106მ015-5მ(იმV6Cხ1ჩმი.ჩი41. 

.· გურამ თევზაძე, „ილია ჭავჭავაძე და ახალი აზროვნება“, 

ნარკვევი, ხL((0§://ხსCVI51.VV0”00I655.C001/20 10/ 1 0/27/9ყიგიი– 
16V20ძ76/ 

თ ილია ჭავჭავაძე, თხზულებანი, ტ. V, კრიტიკა. თბილის, 1991. 
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ემზარ ჯგერენაია, სჰკულტურული პარადიგმის ცელა, ანუ 

მეტაფორულ-მენტალური შემოტრიალება XIX საუკუნის მეორე 

ნახევარში”, ,„,ლიტემისია“, სამეცნიერო ჟურნალი. 05.05.2016. 

MIVI)://0იII0IMIILIII-ILCIIICC0(0ხ1.სI02:9))01.C0I11:/20 1 6/05/XIX.IICICI 

MოაV C)ხ9ძი! '/VII0CIILI", ბლეძIი 5სეხიაელელ –IბლმძIილ 
Mიძილოი”,, ჰისწაი| 0L (00 (060VC(1C8მ! IIVII110IIIC1C5”, V0IVIIII6 9, 

M3. 2004. 

„70ხი ზახისააილი§ ის”, C001ილC§ა VVCILC 1ი 7VსII ცსცგიძიი, 

LIIC. სნიიძ, (981. 

#. /0MII 008. C22IICMCVIხI VICI080IსსL0C0 6LხIXII9M, M.1999. 

ნI6ICი 8.C. MIIX2II» MIIX0II08II" ნ0XIIIIM, III (1031IM2 M 

MV0ხIVსმ. M.: 100006500, 1991. 
86. Mიეეტბი, «830IIM0X6I0C+816 XV IხVV0:IIII0I10L MVII6IV/ 2). 

CV2ძ0 MC6V – თეორიული ჟურნალი. #3, 2003. 

M.M. ნმIII, LII006M0CMVMI 7800%00L0მ /I10C-068CM0L0, M. 

ჩV0CIMII6 Cი0820(დLL, 2000, «2.



მარინე (მაკა) ვასაძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტერი 

ტექსტის მონტაჟში რობერტ სტურუას 

სათეატრო ენის ფორმირებაში 

პიესის ან ნაწარმოების ტექსტის მონტაჟს, ჩვენთან, X2X 

საუკუნის დასაწყისში, მარჯანიშვილი იყენებდა, დლეს კი 
რეჟისორთა უმრავლესობა მიმართავს ამ ხერხს. ტექსტის 
მონტაჟის გარდა, აკეთებენ ერთ თემაზე შექმნილი სხვადასხვა 
ავტორის ტექსტის კომპილაციას, ცვლიან მოქმედების 
ადგილსაც. ეს პროცესი ძალიან მნიშვნელოვანია, ვინაიდან 
სათეატრო ნაწარმოები, სპექტაკლი არის ცოცხალი, დროში 
არსებული, რომელსაც აქვს დასაწყისი და დასასრული. ჯერ 
კიდევ, 1917-18 წლებში, რევოლუციის პერიოდში, როდესაც 
ვსევოლოდ მეიერჰოლდი იყო კომისარი, პირველ ნაშრომებში 
ძალიან ბევრს წერდა XX საუკუნის სათეატრო ხელოვნებაზე 
და უკვე ახსენებდა მონტაჟის პრინციპებს. წერდა იმის 
შესახებ, რომ შეიცვალა სათეატრო დრო. წერდა მონტაჟზე, 
ტექსტთან ახალ მიდგომებზე და ა.შ. მან თანამედროვე 
თეატრის თვალსაზრისით, გაცილებით გაუსწრო დროს. 

თუ რობერტ სტურუას ტექსტის მონტაჟირების ზხერხს 
განვიხილავთ, როგორც ერთ-ერთ მნიშვნელოვან პრინციპს 
მისი შემოქმედებისა, როგორც ერთგვარ „სამზარეულოს“, 
აღმოჩნდება რომ რეჟისორი თანმიმდევრულად მიჰყვება 
ევროპულ პროცესებს ზოგჯერ, რობერტ სტურუა არ 
დგამს პიესით განსაზღვრულ ყველა სურათს, მოქმედებას. 
გავიხსენოთ, თუნდაც, ბოლო წლებში დადგმული, სამუელ 

ბეკეტის „გოდოს მოლოდინში“, მაქს ფრიშის „ბიდერმანი და 

ცეცხლის წამ კიდებელნი“, შექსპირის „იულიუს კეისარი“. 

ტექსტის მონტაჟი რობერტ სტურუას სათეატრო ენის 
ერთ-ერთი უმთავრესი დამახასიათებელი თავისებურებაა. 

ბოლო წლებში დადგმული შექსპირისა და კლაი რის 
დრამატურგიულ მასალაზე შექმნილი “სპექტაკლ 
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მაგალითზე, შევეცდები წარმოვაჩინო ტექსტის მონტაჟის 

სტურუასეული მახასიათებლები, პრინციპები. 

რობერტ სტურუას ყოველთვის აწუხებდა ტირანულ 

სახელმწიფოში პიროვნების ნიველირების პრობლემა, ამიტომ, 

ბუნებრივია, რომ იგი ხშირად დგამს შექსპირის პიესებს. რობერტ 

სტურუას შექსპირიანა, ჩემი აზრით, ძალიან ნიშანდობლივი 

და საინტერესო თემაა, ვინაიდან, სხვასთან ერთად, სწორედ 

ამ სპექტაკლებში მძაფრად გამოიკვეთა რეჟისორის 

პოზიცია ხელწერა. შექსსირსს დრამატურგია იძლევა 

მრავალი, განსხვავებული ინტერპრეტაციის შესაძლებლობას. 

პიტერ ბრუკის თქმით: „შექსპირის პიესების დადგმები, 

უმეტესწილად, წარმოადგენენ სხვადასხვა თეატრალურ 
სტილთა ისტორიას, რომლებიც უბიძგებდა მსახიობებს, 

რეჟისორებსა და მხატვრებს გამოეძერწათ შექსპირის პიესები 

თავისებურად“.! სწორედ ამიტომ არის შექსპირი გენიოსი 

დრამატურგი, რობერტ სტურუა – უდიდესი რეჟისორი, 

რომელიც ისევე „თავისუფლად“ ექცევა შექსპირს, როგორც 

ამას თანამედროვე დრამატურგების მიმართ ახორციელებს. 

იმავდროულად, არ ცვლის ტექსტს, შეიძლება ითქვას, არც 

ერთ სიტყვას. და, როგორც ვსევოლოდ მეიერჰოლდისა და 

კოტე მარჯანიშვილის სარეჟისორო სკოლის „მემკვიდრე“, 

ყოველთვის რჩება დრამატურგის სულის ერთგული. იგი 

მხოლოდ ამონტაჟებს კლასიკად ქცეულ პიესას. 

2010 წელს, მოსკოვის LL CCI6-8-ში განხორციელებული 

„ქარიშხლის“ სტურუასეული რეკონსტრუქციით, სპექტაკლში 

ზოგიერთი პერსონაჟი საერთოდ გაქრა, ტექსტი შემოკლდა. 

ხუთი მოქმედება ერთ აქტამდეა დაყვანილი. რიგი სცენები, 

რომლებიც შექსპირთან თანმიმდევრულად არის მოცემული, 

სპექტაკლში გაერთიანდა პოლიფონიურ პლასტებში. ამით 

ნათლად გამოიკვეთა მოვლენების ის ურთიერთშემაკავშირებელი 

ხაზი, რომელიც სხვა შემთხვევაში მაყურებლისათვის შეიძლება 
ამოუცნობი გამხდარიყო. წარმოდგენა სულ რაღაც საათი და 

25 წუთი გრძელდება, მაგრამ მიუხედავად ამისა, რეჟისორმა 

თითქმის არცერთი ეპიზოდი არ ამოიღო სპექტა კლიდან, გარდა 
გავევიიედეელლრრრლირორორრრრ 

) ნიVLM II. LIIC#Cი#ი 8 88LI6 8ი6M9. X. C/ტMIIM#I) , 1964, Mი2, CI. 8. 

24



ფერდინანდის და მირანდას ქორწინების დროს, მითოლოგიური 

ღმერთების მიერ ახალშეულლებულების დალოცვის სცენისა. 

გადასხვაფერებულია სპექტაკლის დასაწყისიც. თუკი პიესის 

პროლოგი აბობოქრებულ ზღვაში გემის დაღუპვაა, სპექტაკლი 

პროსპეროს გამოქვაბულში, უფრო სწორად, პროსპეროს 

სახელოსნოში იწყება. შექსპირის პოეტური, ფილოსოფიური 

სიტყვა სტურუამ სცენაზე ვიზუალურად გამოძერწა. ამა თუ 

იმ ეპიზოდში მოვლენის არსს იგი თავისებურ სცენურ ფორმას 

უსადაგებს რობერტ სტურუა სხვადასხვა რეჟისორული 

ხერხით ამძაფრებსს სცენაზიაბ წარმოდგენილი "სამყაროს 

საშინელებებს. ამ “საშინელებებსს ზწარმოჩენსთ მიჰყავს 

მაყურებელი დაძაბულობის უკიდურეს ზღვრამდე. ზღვარზე 

მისულს კი უცებ აახარხარებს ჩაპლინისეული და ფელინის 

მსგავსი მოულოდნელი კლოუნადის ჩართვით. წარმოდგენის 

თითქმის ყველა სცენასა თუ ეპიზოდში, რამდენიმე ქმედება 

ერთდროულად მიმდინარეობს. თავისუფლად შემიძლია ვთქვა, 

რომ, თუკი ადრე სტურუა ე.წ. კინოხერხებს იყენებდა თავის 

სპექტაკლებში, ახლა, ამ შემთხვევაში, მან კინო დადგა 

თეატრის სცენაზე. და, ეს ორი ხელოვნება – რეალისტური 

კინო და იდუმალებით, მაგიით აღსავსე თეატრი – ერთ 

მთლიანობაში გააერთიანა. 

რობერტ სტურუა დადგმაზე მუშაობას წარმოდგენის ტექსტის 

შექმნით იწყებს. ყოველთვის, პირველ რიგში, ე. წ. „კლასიკურ“ 

თარგმანებსაკ> კი (მაგალითად, შექსპირის თარგმანებს) 

გადაამუშავბს ხოლმე და თავისი სპექტაკლის ტექსტს 

ქმნის, ტექსტს სხვადასხვა მთარგმნელთან, ფილოლოგთან, 

ლიტერატორთან ერთად აკეთებს. ეს ჩამონათვალი შორს 

წაგვიყვანს (აქ არ ვგულისხმობ, მის მუდმივ დამხმარეებს – 

ლილი ფოფხაძესა და ნინო კანტიძეს). ამჯერად, 2014 წელს, 
თელავის თეატრში განხორციელებულ კლაისტის ,,გატეხილ 

ქოთანზე“, ლიანა ტატიშვილთან ერთად იმუშავა. XVIII- 

XIX საუკუნეების მიჯნაზე მოღვაწე კლაისტმა თავის დროს 

გაუსწრო. მის მიერ „დროის გადასწრებაზე“ მეტყველებს 

თუნდაც ის, რომ ნიცშედან მოყოლებული, დაუსრულებელი 

კვლევის საგნად ქცეული მითის გათანამედროვება, ახლებურად 

25



გადამუშავება, რაცპოსტმოდერნიზმის ეპოქიდან დღევანდელ 

დღემდე, ლიტერატურაში, დრამატურგიაში (სხვა სახელოვნებო 

დარგებშიც) ასე უხვადაა, უკვე გვხვდებ კლაისტთან, 
მაგალითად, „გატეხილ ქოთანში“. გარდა ამისა, კლაისტის 

ეპოქისთვის შეუფერებელ პერსონაჟების სამეტყველო ენას 

და პერსონაჟთა ორბუნებოვნებას, ორმაგ სახეებს ვხვდებით. 

უფრო მეტიც, მის პიესაში საგნები მოქმედი პერსონაჟების 

ფუნქციას იღებენ. ,,გატეხილ ქოთანში“ კლაისტმა ადამისა 

და ევას ბიბლიური მითი გადაამუშავა. სხვასთან ერთად, ეს 

პერსონაჟთა ჩამონათვალშიც პირდაპირ გააცხადა. დაარღვია 

ინტრიგის ჩახლართვის ტრადიცკიული წესი, ინტრიგა 

დასაწყისშივე გახსნა და შემდგომ ჩახლართა. პერსონაჟების 

ზასიათები, ცოცხალი სახეები არ არის მკვეთრად დაყოფილი 

ე-წ. დადებით და უარყოფით გმირებად. ყოველი მათგანის 

საქციელს თავისი ახსნა, გამართლება აქვს. დღეს ასე 

მოდური სოციალური პრობლემატიკაც დევს მის კომედია- 

ფარსში. სიმბოლურია ისიც, რომ მან პიესა 13 მოვლენად 
დაყო. სამყარო, ადამიანი „ი სოციალური გარემო, მისტიკა 

და რეალობა, ფარისევლობა, დოგმატიზმი, სახელმწიფოში 

კანონის უზენაესობის აუცილებლობა – კლაისტის „გატეხილი 

ქოთნის პრობლემატიკა. კლაისტის გენიალობა, ალბათ, 

სწორად იმაშია, რომ მან ეს სერიოზული თემები, ერთი 

შეხედვით მსუბუქ, კომედიურ ჟანრში გადმოსცა. 

რობერტ სტურუამ და ნიკოლოზ ჰაინე-შველიძემ პიესის 

ტექსტის სპექტაკლის ტექსტად გადამუშავება სათაურიდან 

დაიწყეს წარმოდგენასს ,ვინ გატეხა ქოთანი“ უწოდეს. 

შეამოკლეს ტექსტი, გააკეთეს კუპიურები, ზოგი რამ ჩაამატეს 

კიდეც მოკლედ რომ ვთქვა, დრამატურგიული ტექსტი 
გაათანამედროვეს, საკუთარ ინტერპრეტაციას, კონცეფციას 

მოარგეს. ამისდამიუხედავად, კლაისტის პიესის სტრუქტურა 

და მთავარი სათქმელი შეინარჩუნეს. კლაისტის პერსონაჟთა 

ხასიათებს თავისი შტრიხები დაუმატეს. მაგალითად, მანანა 

აბრამიშვილის ევა ჰაეროვან; რომანტიკულ “შეყვარებულად 

აქციეს. შეიძლება ამით იმაზე მიგვანიშნეს, რომ კლაისტი 

რომანტიზმის ეპოქის წარმომადგენელია თუმცა მის 
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ნაწარმოებებში ეს ნაკლებად შეიგრძნობა. კლაისტის პიესა, 

მასში დასმული პრობლემების მიუხედავად, წმინდა წყლის 

კომედიაა, სპექტაკლი კი უფრო სატირაა. საათსა და ათ 

წუთში მოაქციეს რეჟისორებმა კლაისტის საკმაოდ გრძელი 

ნაწარმოები წარმოდგენის ტემპო-რიტმი თავბრუდამხვევია. 

ეს მიღწეულია არა მარტო ტექსტის შემოკლებითა თუ 

კუპიურებით, არამედ რეჟისორების მიერ მსახიობებისთვის 

მიცემული ამოცანების ზუსტად განხორციელებითაც. ცისია 

ჩოლოყაშვილის ქორეოგრაფიული ნახაზით სპექტაკლში 

გამოყენებული გია ყანჩელის, რიუიტი საკამოტოს, მიქაელ 

კამენის მუსიკალური ფრაგმენტები. ვიზუალური, სანახაობრივი 

ეფექტი ძლიერდება მხატვრული განათებს (თელავის 

თეატრის ტექნიკური აღჭურვილობის სიმწირის მიუხედავად) 

მეშვეობით. 

რობერტ სტურუას სათეატრო ენისათვის დამახასიათებელ 

კიდევ ერთ დეტალს გამოვყოფ. მის მიერ დადგმულ თითქმის 
ყველა სპექტაკლში, ამა თუ იმ დოზით, ყოველთვის არსებობს 

ადამიანის ძალაუფლებისკენ ლტოლვის თემა, რომელიც 

სხვადასხვა ხერხითაა გამოხატული. თუკი, რეჟისორის მიერ 

შექმნილი წარმოდგენის იდეა, ძირითადად, ამ თემის წინა 

პლანზე წამოწევას არ ემსახურება, მაშინ იგი დეტალებში 

გამოისახება ხოლმე. კლაისტთან, გატეხილი ქოთანი ადამიანთა 

სულიერი რღვევის სიმბოლოა; მოსამართლის პარიკი კანონის 

უზენაესობის მოსამართლის სავარძელი კი, რეჟისორთა 

ჩანაფიქრით, ძალაუფლების აღმნიშვნელ სიმბოლოდ იქცა. 

სპექტაკლში ამაზე რამდენჯერმე კეთდება აქცენტი; ფინალში 

კი აშკარად გამოხატულია, რომ ადამიანს "სწრაფვა 

ძალაუფლების მოპოვებისაკენ დამღუპველია მხილებული 

ადამის „ჩაქოლვისას“ სცენაზე ,,ლუკი“ იხსნება და დამნაშავე 

მოსამართლე თავის სავარძლიანად ,,ქვესკნელში“ გაუჩინარდება. 

რათა, შემდეგ, კვლავ მოგვევლინოს იმავე ,,ლუკიდან“ და 

სცენაზე მდგომ პერსონაჟებს, თუ მაყურებელთა დარბაზში 

მყოფ ადამიანებს. კლაისტის კომედიაში არარსებული, 

რეჟისორთა მიერ ჩამატებული ფრაზით მიმართოს: „შევხვდებით 

ჰააგაში!“. 
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2015 წელს, რუსთაველის თეატრში დადგმული „იულიუს 

კეისარი“ – ფრაგმენტები ერთ მოქმედებად, რობერტ 

სტურუამ მისი სარეჟისორო ენისთვის დამახასიათებელი, 

შექსპირის დრამატურგიაში არსებული ,თეატრი – თეატრში“ 

თამაშის პრინციპზე ააგო. ხუთმოქმედებიანი ტრაგედიიდან, 

მხოლოდ პირველი 2 მოქმედება დადგა. ამ შემთხვევაში, მას 

შეთქმულების, ღალატის ამბის გადმოცემა აინტერესებდა. რა 

მოსდით შემდგომ, შეთქმულებსა და მოღალატეებს, როგორ 

ავითარებს შექსპირი პიესის გმირების ცხოვრებას, ხასიათებს, 

მოვლენებს იულიუსის მკვლელობის შემდეგ, ეს უკვე. სხვა, 
ცალკე ამბავია. ფარდის გახსნის შემდეგ, სცენაზე კოსტიუმებში 

გამოწყობილი მსახიობები შემოდიან და დარბაზისკენ ზურგით 

დგებიან. გაისმის რობერტ სტურუას ხმა: „შექსპირი, საბრალო 

შექსპირი. ამ სიტყვებშიი რა თქმა უნდა, სანახაობის 

შემქმნელის იუმორი არის ჩადებული. რეჟისორი, ალბათ, 

გვეუბნება: ნახეთ, რა გავაკეთე შექსპირის ხუთმოქმედებიანი 

ტრაგედიიდანო მან პიესის რამდენიმე პერსონაჟინჭ – 

მისანი, I მოქალაქე, IL მოქალაქე – მამუკა ლორიას მიერ 

განსახიერებულ წამყვანში გააერთიანა და ბრბოს გამოხატვის 

ფუნქციაც დააკისრა დამდგმელმა და შემსრულებელმა – 

ბალაგანური, ქუჩის თეატრის, ნახევრადმშიერი არტისტის 

ტიპაჟი შექმნეს. ცხოვრების სარკისებრი ასახვა, მაყურებელთა 

დარბაზის ნაწილის, ლოჟების სცენაზე გადატანით, რობერტ 

სტურუამ და მირიან შველიძემ, ჯერ კიდევ „მეფე ლირის“ 

დადგმის დროს (1987) გამოიყენეს. „იულიუს კეისარში“ 

კი ეს „რეალობა“ კიდევ უფრო მეტად გამძაფრებული და 

ხაზგასმულია. ამჯერადდ ლოჟები სცენის მარცხენა და 

შუა ნაწილში განათავსეს. მარჯვენა ლოუჟიდან, ხან თავად 

„შექსპირი“ ადევნებს თვალს წარმოდგენას და ხან, სპექტაკლის 

სხვა მონაწილეები. სცენის სიღრმეში გაკეთებულ ლოჟას 

#მC6ხ00L-ის აღმნიშვნელი ლოგოს ფორმა აქვს. ამ ლოჟიდან 

კი დათო უფლისაშვილის იულიუსი აკვირდება მის წინ 

გათამაშებულ სპექტაკლს – ;ჯტრაგი-ფარსს. რეჟისორმა და 

მხატვარმა, კიდევ ერთხელ გაუსვეს ხაზი იმ გარემოებას, რომ 

სამყარო თეატრია, და რომ ამ ,თეატრში“ სხვადასხვა დროს, 
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სხვადასხვა მარიონეტი-პერსონაჟი გაითამაშებს ცხოვრება- 

სპექტაკლს, რობერტ სტურუამ შექსპირის პერსონაჟები 

იულიუსის ამალის წევრებად მოიაზრა. ისინი ერთფეროვანნი 

არიან – მზის შავი სათვალეებით, გრძელი ლაბადებითა და 

შლაპებით, იტალიური მაფიის უსახურ წარმომადგენლებს 

მოგვაგონებე. სიმდიდრეზე გვირგვინზე ძალაუფლებაზე 

ოცნებობენ ლევან ხურციას კასიუსი, პაატა გულიაშვილის 

კასკა, „ამალის“ თითქმის ყველა წევრი. სპექტაკლში, ისევე 

როგორც პიესაშიი იულიუსის წინააღმდეგ შეთქმულების 

სულისჩამდგმელი და მოთავე, თანმიმდევრულად, მზაკვრულად 

დამგეგმავი და განმახორციელებელი – კასიუსია. იგი ხლართავს 

ინტრიგას წერს წერილებს რომლებშიც გაყალბებული 
ფაქტები და მოვლენებია სწორედ კასიუსი თავგამოდებით 

ცდილობს, ისედაც ეჭვებში მყოფი ბრუტუსის, მოღალატე 

შეთქმულებისკნ გადმობირებას კასკა სტურუასეული 

ინტერპრეტაციით, ჰედღონისტი-მორფინისტია. რეალურმა 

ცხოვრებამ, ნიჭიერი, ჭკვიანი, გონებაგახსნილი, პატიოსანი 

ადამიანი (ამგვარად ახასიათებს მას ბრუტუსი პიესაში და 

სპექტაკლშიც), სიმდიდრის, ფუფუნების, ფულის მოყვარულ 

არამზადად აქცია. ბესო ზანგურის ბრუტუსი აბსოლუტურად 

შექსპირული ტიპაჟია. გამჭრიახი გონების მოაზროვნე, აქედან 

გამომდინარე ცნობისმოყვარე (სცენა: იულიუსი, ეპილეფსიის 

შეტევის დროს, ვითომ მოკლული მისნის გვამის გაკვეთას 

ცდილობს), პატიოსანი, გულმართალი, მოსიყვარულე 

ქმარი და მამა, „ხალხის“ (ბრბოს) სათაყვანებელი გმირი. 

რობერტ სტურუამ და დავით უფლისაშვილმა იულიუს 

კეისრის სრულყოფილი მხატვრული სახე შექმნეს. შექსპირმა 

ტრაგედიას, მართალია, „იულიუს კეისარი“ უწოდა, მაგრამ 

პიესში იულიუსი მეორეხარისხოვანი გმირია. მთავარი 

მოქმედი პირები: ბრუტუსი, კასიუსი და მეორე ნახევარში, 

მკვლელობის შემდეგ, – ანტონიუსია. რეჟისორმა სპექტაკლის 

კონცეფცია სამკუთხედზე – იულიუსი, ბრუტუსი კასიუსი, – 

ააგო. სტურუასეული იულიუსი ბევრად უფრო მრავალმხრივია. 

იგი ერთდროულად: ძლიერი და სუსტია; სასტიკი დიქტატორი 

და ბავშვივით გულჩვილია,:, ბრუტუსისგან განსხვავებით, 
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მშვენივრად იცის, რომ რომის დემოკრატიული სახელმწიფო 

წყობა, უკვე ისტორიას ჩაბარდა და ახალი ეპოქა იწყება. 

ადამიანური ცდუნებებითა თუ “სახელმწიფოს მართვით 

გადაღლილი, თავისი ფეხით მიდის სასაკლაოზე. თუმცა 

ეშინია ძალიან ეშინია იულიუსის მკვლელობის დროს, 

ბრუტუსი განზე დგას, მას ხელში დიდი დაშნა უჭირავს (ეს 

დაშნა მანამდეც ფიგურირებს სპექტაკლში). უკვე თითქმის 

მკვდარი იულიუსი ბრუტუსს უყურებს და ცნობილ ფრაზას 

წარმოთქვამს: ,,შენც ბრუტუს“?!. ბრუტუსი დაშნას მოისვრის, 

მუხლებზე დაეცემა და მომაკვდავ იულიუსს ჩაეხუტება. 

ისიც კი გავიფიქრე, რომ რეჟისორმა ისტორიული ფაქტი 

შეცვალა და, ახლა, ბრუტუსი ალარ მოკლავდა გამტბრდელსა 

და მეგობარს (ფინალისკენ, შექსპირთანაც ნანობს ბრუტუსი 

თავის არჩევანს). ოღონდ, მაშინ, ეს სტურუას მიერ დადგმული 

შექსპირს „ტრაგედიის ფრაგმენტები კი არა, არამედ, 

ამერიკული, ფართო მაყურებლისათვის განსაზლვრული, ე.წ. 

LIგინV 6იძ-იანი ფილმების მსგავსი, პრიმიტიული სანახაობა 

იქნებოდა. ბრუტუსი ჯიბიდან იღებს დანას, გულში გაუყრის 

უსაყვარლეს მეგობარს, გამზრდელს და თითქოს, თავს 

იმართლებს ფინალში წარმოთქმული ფრაზით: „,,მიყვარდა 

იგი, ძლიერ მიყვარდა, მაგრამ უფრო ძლიერ მიყვარდა რომი, 

ძალაუფლების მონად იქცა, ამიტომ მოვკალ“. რა არის მთავარი 

ცხოვრებაში ადამიანური ურთიერთობები – მეგობრობა, 

სიყვარული, თუ მოქალაქეობრივი მოვალეობა, სახელმწიფო 

მოწყობა, სამშობლოს სიყვარული, საზოგადოებაზე, ხალხზე 

ზრუნვა? და ვინ არის ეს ,ხალხი? ,,საზოგადოება““? 

ღირს კი, ისედაც დაღუპვისკენ მიმავალი სახელმწიფო 

წყობის გამო, შენთვის უსაყვარლესი ადამიანის, მეგობრის, 

გამზრდელის, მამის, მეუღლის, შვილის გაწირვა? უფრო 

სწორად, მათი მსხვერპლად შეწირვა? რა უფრო მთავარია: 

საზოგადოებრივი, სახელმწიფო მორალი თუ კონკრეტული 

ადამიანის სიყვარული? და, ვინ არის, ეს „საზოგადოება“? ეს 

„ხალხი“? ,,ხალხი“ – , ბრბოა“ – სხვასთან ერთად, შექსპირის 

ტრაგედიაში არსებული ეს აზრი რეჟისორმა ხაზგასმულად 

გამოკვეთა სპექტაკლში. შეთქმულება, ღალატი, ადამიანის 
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მიერ ადამიანის გაწირვა და, რა თქმა უნდა, შექსპირთან 
და რობერტ სტურუას შემოქმედებაშიც, მუდმივად არსებული 

უმთავრესი საკვლევი თემა: ადამიანის სწრაფვა ძალაუფლების 

მოპოვებისაკენ. ძალაუფლება კი, ისევე როგორც დანარჩენი 

სხვა, ცხოვრებაში დროებითია. 

ყოველი საუკუნის ბოლოსა და დასაწყისში, ადამიანთა 

შეგრძნებებში დრო თითქოს აჩქარებულად გარბის. XX 

საუკუნის დასაწყისში ვსევოლოდ მეიერჰოლდი წერდა 

– სათეატრო დრო შეიცვალა ლეგენდარული რეჟისორის 

მოსაზრება, ირიბად, მაგრამ მაინც. ცხოვრებისეულ დროსთან 

მიმართებაშიც არის ნათქვამი. XXI საუკუნის დასაწყისში, 

ინტერნეტსივრცის ეპოქაში დრო თითქოს კიდევ უფრო 

აჩქარდა. ალბათ, სწორედ ამიტომაც, მსოფლიო სათეატრო 

სივრცეებში განხორციელებული, რობერტ სტურუას 

ბოლოდროინდელი დადგმები ორ საათს არ აჭარბებს. რობერტ 

სტურუა, სპექტაკლის შექმნისას, დრამატული ნაწარმოების 

თანაავტორია რეჟისორი კლასიკოს თანამედროვე თუ 

უახლეს დრამატურგთა ნაწარმოებებს მაქსიმალურად 

კვეცავს. დრამატურგიული ტექსტის მონტაჟს კონცეფციიდან 
გამომდინარე აკეთებს, მაგრამ ამ შემოკლება-გადაადგილება- 

ჩამატებისას არ ცვლის პიესის ძირითად სტრუქტურას და, 

რაც მთავარია, დრამატურგის მთავარ სათქმელს. რობერტ 

სტურუა დრამატურგიული ტექსტიდან სპექტაკლის ტექსტის 
შექმნის უბადლო ოსტატია. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი ს0XIMI M. 3C16+14L2 CM086ღ0-9M00 +80090CI8მ. ML. 1979. 
ნიVX II. 1I16«CMIIი0 8 98IVC 80C6M9. XL. «ტია. 1964. #92. 

M01M60X07ხ/0 8. CI21614, 0MCხMმ, 06§M, 60C6/LI. ყ. იტი8გ8. 1891- 

1917. M. «VICI/CCI80». 1968. 

ი M67ი00V3 C. C6MM0+IMXმ 0002M21IIIM06CM0L0 16MCXმ. M. 

«MI0Iნგემ2». 1994. 
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მაია კიკნაძე, 

ზხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი 

შოთა რუსთაველის „ვეფხისტყაოსნის“ 
ინტერპრეტაციები ქართულ სცენაჯე 

ქართული თეატრის ისტორიაში ,ვეფხისტყაოსნის“ 

საჯარო კითხვის, მისი გასცენიურებისა და დადგმის არაერთი 

მაგალითია ცნობილი. XII საუკუნეში, ,,ვეფხისტყაოსანს“ 

„სახიობის მონაწილეები საკრავზე დაამღერებდნენ. დროთა 

განმავლობაში ყალიბდებოდა პოემის საოჯახო ლდა საჯარო 

კითხვის ცტრაღიციაც. XIX საუკუნეში ,ვეფხისტყაოსნის“ 

ნაწყვეტებს კითხულობდნენ სამუსიკო და ლიტერატურულ 

საღამოებზე – სოლომონ დოდაშვილის ლიტერატურულ 

წრეში, სარაჯიშვილის ოჯახში გამართული დარბაზობისას. 

პოემის წამკითხველთა შორის, გამორჩეული იყო მწერალი – 

გრიგოლ დადიანი. მამია გურიელი, დავით ერისთავი, დიმიტრი 

ყიფიანი საუკეთესო მკითხველებად ითვლებოდნენ. პლატონ 

იოსელიანის ცნობით, პოემის დიდი მოყვარული ყოფილა 

გიორგი XII, რომელიც „ეტრფოდა ლექსთა წყობასა და 
«თ! L..) ტკბილად აბოლოებდა შოთას ტკბილთა ნათქვამთა“. 

რუსთაველის ლექსებისათვის შექმნილა არაერთი 

ხალხური სიმლერა. ,,ხალხს ეს სასიმღერო ჰანგები დღემდე 

შემოუნახავს,ს დიმიტრი არაყიშვილს, ია კარგარეთელს, 

ან.ბენაშვილს, ზაქარია და გრიგოლ ჩხიკვაძეებს, ი.რატილს 

ჩაუწერიათ და შეუგროვებიათ „ვეფხისტყაოსნის“ ტექსტით 

გამართული ხალხური სიმღერებს მთელი ციკლი, – 

აღნიშნავდა მკვლევარი დიმიტრი ჯანელიძე. 
რუსთაველის პოემის გმირთა მონაწილეობით ქვეყნდება 

ხალხური „ვეფხისტყაოსანი“ “– ,ზლაპარი ტარიელისა“ 

'! ნათელა ურუშაძე. ვეფხისტყაოსანი და ქართული სასცენო ხელოვნება, 

თბ., 1967, გვ.26. 
2 ჟურნ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1937, M6. 
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– “ზალხის მიერ გაგონილი და ჩაწერილი. XIX ს-ის 

დასაწყისიდან ყურადღება ექცევა პოემის ინსცენირების 

საკითხსაც. სხვადასხვა დროს ამ თემით ინტერესდებოდნენ 

ცნობილი მწერლები ღა საზოგადო მოღვაწეები: ოქროპირ 

ბაგრატიონი, გოდერძი ფირალიშვილი, გიორგი ერისთავი, 

აკაკი ფაღავა, ა.თამაზაშვილი, კოტე მარჯანიშვილი. 

„ვეფხისტყაოსნის თემაზე შექმნილი პიესის შესახებ, 

მკვლევარი ზაქარია ჭიჭინაძე წერდა: ,წარსული საუკუნის 

დამლევსვე „ვეფხისტყაოსნის“ შინაარსიდან დრამაც 

შეუდგენიათ. გადაკეთებას თუ შედგენას მეფის ირაკლის 

და გიორგი მეფის მდივანს გოდერძი ფირალოვს მიაწერენ... 

გოდერძი ფირალოვს ს...) გადაკეთებული ,,კვეფხისტყაოსანი“ 

რუსულად გადაუთარგმნია...“.2 ოქროპირ ბაგრატიონის 

3 „ხრაღედია 

(დღეისათვის დაკარგულია) – „ინდოეთის ტახტის მემკვიდრე 

და სიყვარული სამშობლოსადმი გოდერძი ფირალიშვილმა 

(1768-1825) 1805 წელს დაწერა სანკტ-პეტერბურგში და 1808 

წელს, რუსეთის საგარეო საქმეთა მინისტრს – რუმიანცევს 

წარუდგინა. რუმიანცევმა, თავის მხრივ, პიესა განათლების 

სამინისტროს გადასცა ,„სარეცენზიოდ“, სამინისტრომ პიესა 

დაიწუნა და ავტორს მისი დაბეჭდვის უფლება არ მისცა C,ეს 

დრამა არ შეიძლება დაიბეჭდოსო“), იმის გამო, რომ ავტორი 

არ იცავდა დრამატული ხელოვნების კანონებს – დროის, 

ადგილისა და მოქმედების ერთიანობას. ამავე დროს, პიესა 

სამშობლოს სიყვარულს ჰქადაგებდა – „მამულიშვილურ 

გრძნობებს აღვივებდა და აღიზიანებდა“. 

პოემა „ვეფხისტყაოსნის“ მიხედვით პიესის დაწერა სცადა 

გიორგი ერისთავმაც (1811-1864), რომელმაც რამდენიმე 

წესის დაცვა გადაწყვიტა: პიესის შინაარსი პოემის ტექსტთან 

ცნობით, პიესა „თეატრში არ უთამაშიათ“. 

1 იხ.: გაზ. „ივერია“, 1888, M#230. 
? ჟურ. „თეატრი“, 1885, M)1 (%. ჭიჭინაძე). 

, ოქროპირ ბაგრატიონი. „ვეფხისტყაოსანი ტრაღედია თქმული მეფის ძის 

ოქროპირისაგან“, წინასიტყვაობა, მოს., 1853. 

4 კ. კეკელიძე, ძველი ქართული ლიტერატურის ისტორია,ტII, თბ.1981, 

გვ.699. 
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მიახლოებული და ამავე დროს, ადვილად დასადგმელი 

უნდა ყოფილიყო ოქროპირ ბაგრატიონი თავისი პიესის 

წინასიტყვაობაში ამის შესახებ აღნიშნავდა: ,,.პირველი ჰაზრი 

ვეფხვის ტყავოსნის თეატრზე წარმოდგენისა ეკუთვნის თავადს 

გიორგი ერისთავის შვილს... იმას უნდოდა, რომ ეეფხვის 

ტყავოსანი წარმოდგენილი იყო, რავდენიც შეიძლებოდა 

სცენის მიხედვით, იმავ რუსთაველის ლექსებით; და ამით 

სხვა ახალი გვარი რამე შემოეღო“, ერისთავის პიესა 5 

მოქმედებისგან შედგება. პოემის 63 თავიდან ერისთავმა 33 

თავი“ გამოიყენა და 29 ეპიზოდი შეარჩია (პიესა გამოაქვეყნა 

თეატრმცოდნე ნათელა ურუშაძემ). დაიდგა თუ არა პიესა 

ერისთავის თეატრში, სამწუხაროდ, არ არის ცნობილი. 

ამბერკი გაჩეჩილაძის მონაცემებით,? ის ქართული თეატრის 

რეპერტუარში ყოფილა შეტანილი. პიესის სიუჟეტი კი, 

როგორც არაერთი მკვლევარი (მეუნარგია რადიანი, 

ბალახაშვილი) აღნიშნაგდა, იმდენად ჰგავდა პოემის ტექსტს, 

რომ ერისთავის თხზულებათა კრებულში არ შეუტანიათ. 

ი.მეუნარგია წერდა: „..ვეფხისტყაოსნის დაბეჭდვა პოეტის 

თხზულებათა კრებულში შეუძლებელი იყო, რადგან თვითონ 

პოეტისა აქ თითქმის არა არის რა, გარდა მაკრატელისა, 

რომლითაც ამოჭრა მან რუსთაველის ქმნილებიდან სხვა და 

სხვა სცენები...“4 

პოემის დრამად გადაკეთება უცდია ოქროპირ 

ბაგრატიონს (1795-1857), გიორგი XIII-ის ვაჟს, რომელსაც 

გადასახლებაში ყოფნის დროს დაუწერია 5-მოქმედებიანი 

პიეს – „ვეფხისტყაოსანი ტრაღედია თქმული მეფის ძის 

ოქროპირისაგან“, ქართულ ენაზე (1853 წელს, მოსკოვში 

დაბეჭდა სურიკოვის სტამბაში) შესავალ ნაწილში ავტორი 

აღნიშნავდა, რომ არ იცნობდა ერისთავის პიესას და 

'! ოქროპირ ბაგრატიონი, ვეფხისტყაოსანი ტრაღედია თქმული მეფის ძის 

ოქროპირისაგან, მოს., 1853. 

? ნათელა ურუშაძე, დასახელებული ნაშრომი, გე. 113. 

3 ამბერკი გაჩეჩილაძე, ნარკვევები XIX საუკუნის ქართული დრამატურგიისა 

ღა თეატრის ისტორიიდან, თბ., 19 57, გვ. 303. 

“ ნათელა ურუშაძე, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 106. 
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უნდოდა თავის ინტერპრეტაციაში პოემის შინაარსი ზუსტად 

გადმოეცა. „ტრაღედიის წერისას ვამჯობინე რუსთაველს 

შევდგომოდიო..“ „როსტევან მეფისაგან იმიტომ მივყავ ხელი 

ამბავს, ვინაიდგან რუსთაველის წარმოდგენა გვინდოდაო...“ ის, 

რომ პიესა ნამდვილად სცენაზე დასადგმელად დაიწერა, ამაზე 

რემარკებიც მიანიშნებენ: ,,თეატრი წარმოადგენს კლდეთა და 

შესაზართა ადგილთა და კლდეში გამოკვეთილს ტარიელის 

ქვაბსა.. თეატრი წარმოადგენს მშვენიერ მდებარეობასა, ველსა, 

ბორცვთა და ტყეთა; თავს ორი კარავი: ერთი როსტევან და 

ერთი თინათინისათვის. შორს წყლის პირას ზის ტარიელი 

ვეფხის ტყავთ მოსილი... და ა.შ. ამავე დროს, ავტორი 

დამდგმელებს სთავაზობდა, ფინალური სცენა – „ტარიელის 

ქორწილი“ საბალეტო ნომრად დაედგათ და სპექტაკლისთვის 

მიებათ. როგორც ჩვენთვის ცნობილია, პიესა არ დადგმულა, 

მაგრამ ბაგრატიონს მიმბაძვეელი გამოუჩნდა ჯ(ტრაღედიის 

მიხედვით, პეტრე მირიანაშვილმა ახალი პიესა დაწერა – 

„ვეფხის-ტყაოსანი“ ხუთ სურათად შოთა რუსთაველ-ოქროპირ 

ბატონიშვილისებურად“” (პიესა დაიბეჭდა 1915 წ. ტფ.). 

„ვეფხისტყაოსნის მიხედვით, პიესა დაუწერია რეჟისორ 

ა.თამაზაშვილსაც. პიესა ჯერ თბილისში დაუდგამთ, შემდეგ 

კი ქუთაისში უჩვენებიათ ქუთაისური წარმოდგენა ისეთი 

საშინელება ყოფილა, რომ "საზოგადოება აღუშფოთებია.! 

პიესა დღეისათვის დაკარგულია. 

„ვეფხისტყაოსნის სცენური ვერსიების თვისობრივად 

განსხვავებულ ინტერპრეტაციებს წარმოადგენდა ცოცხალი 
სურათების ჩვენებაც, რაც დაკავშირებული იყო ქართულ 

კულტურაში უმნიშვნელოვანისს მოვლენასთ–ნ –- შოთა 

რუსთაველის პოემა „ვეფხისტყაოსნის“ ხელახალ 

გამოცემასთან. 

XIX ს-ის 80-იან წლებში, 1880 წლიდან მოყოლებული, 

მთელი 8 წლის განმავლობაში, „ვეფხისტყაოსნის“ 

გამოცემის საკითხი ქართული პრესისა და საზოგადოების 

ყურადღების ცენტრში მოექცა. 1880 წლის 15 ნოემბერს, 

  

" გაზ. „ივერია“, 1895, M103. 
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გაზეთმა „დროებამ გამოაქვეყნა მწერალთა და საზოგადო 

მოღვაწეთა (იონა მეუნარგიას, რაფიელ ერისთავის, იაკობ 

გოგებაშვილის) განზრახვა „ვეფხისტყაოსნის აღდგენისა 

და გამოცემის შესახებ. მალე შეიქმნა ტექსტის დამდგენი 

კომისიაც ს.მესხის, ი.ჭავჭავამის, ივ.მაჩაბლის, დ.ბაქრაძის, 

რ.ერისთავის, პ.უმიკაშვილის მონაწილეობით (პირველი სხდომა 

გაიმართა 1881 წლის 15 ნოემბერს). საჭირო იყო „ტექსტის 

დასუსტება და დასტამბული პოემის ძველ ხელნაწერებთან 

შედარება. კომისია ხალხს მოუწოდებდა – წერა-კითხვის 

გამავრცელებელი საზოგადოებისთვის „ვეფხისტყაოსნის“ 

ხელნაწერები მიეწოდებინათ. ვინაიდან საზოგადოება 

პასიურობდა გრიგოლ ორბელიანი თხოვნით მიმართავდა 

მოსახლეობას: „ხელნაწერები მოგვაწოდეთ და შესწორების 

შემდეგ დაგიბრუნდებათო“. საბოლოოდ პოემის 22 ხელნაწერი 

შეგროვდა. როდესაც ტექსტი გასწორდა, გადაწყდა მისი 

გამოცემა-დასურათება. სწორედ ამ პერიოდში, საქართველოში 

იმყოფებოდა უნგრელი მხატვარი მიხაი ზიჩი (1827-I906), 

რომელსაც ქართული საზოგადოება უკვე იცნობდა სურათებით 

– „თამარის ცეკვა“ და „თამარი კუბოში“ (1879). 

მიხი ზიჩი საქართველოში I|8ზზ) წელს ჩამოვიდა, 

ლერმონტოვის პოემა „დემონის ესკიზების შესაქმნელად. 

სურდა, რომ ქართველთა ტიპები და პოემაში აღწერილი ბუნების 

სურათები შეესწავლა. ტექსტის დამდგენმა კომისიამ მხატვრის 

თბილისში ყოფნით ისარგებლა და მას ,.კეფხისტყაოსნის“ 

დასურათება დაავალა, რაზეც ზიჩი სიამოვნებით დათანხმდა. 

პოემის გამოცემის ხარჯები და ფინანსური საკითხების 

მოგვარება თავის თავზე აიღო ცნობილმა მრეწველმა და 

მეცენწიტმა – გიორგი ქართველიშვილმა (1830-1901). 

თუმცა, პოემის გამოცემის ფინანსური მხარე მოგვარებული 

იყო, ზიჩის სურათების დახატვა მაინც „უფასოდ უკისრია". 

კომისიამ მხატვარს |2 ილუსტრაცია დაუკვეთა, ზიჩიმ სულ 

34 დაამზადა, საბოლოოდ კი პოემაში – 27 ილუსტრაცია 

დაიბეჭდა. 
„ვეფხისტყაოსნის“ ილუსტრაციებზე მუშაობას 

ზიჩი თბილისშივე შეუდგა როგორც მკვლევრები (ბენი 
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გორდეზიანი სიმონ ბოლქვაძე, თენგიზ ფერაძე, რუსუდან 

თულიანი) აღნიშნავენ, ზიჩიმ პოემის დასურათება ცოცხალი 

სურათების დადგმით დაიწყო. ცოცხალი სურათების დადგმის 

ტრადიცია საქართველოში ზიჩის ჩამოსვლამდე დიდი ხნით 

ადრე არსებობდა. ქართული თეატრის ისტორიამ შემოგვინახა 

დოკუმენტი 1859 წელს „მეფე ლირის“ დადგმის შესახებ, 
ილია ჭავჭავაძის მონაწილეობით. ზიჩის მიერ დადგმულმა 

ცოცხალმა სურათებმა საზოგადოების დიდი ინტერესი 

გამოიწვია. „სურათები“ რამდენჯერმე გაიმართა თბილისსა 

და ქუთაისში. 

პირველი წარმოდგენა 1882 წლის 6 თებერვალს მოეწყო 

თბილისის საზაფხულო თეატრში, ბაბალე ბარათაშვილის 

შემწეობით. სამუშაო იმდენად რთული იყო, რომ ზიჩის სხვა 

მხატერებიც ეხმარებოდნენ (ფილიპოვიჩი, ხოდოროვიჩი, კოლჩინი, 

დეკორატორი ჯუსტიჩი). "სპექტაკლში მონაწილეობდნენ 
„ქართველი არისტოკრატები და არისტოკრატკები“, რომელთა 

რაოდენობაც ას კაცზე და ქალზე მეტი ყოფილა. დეკორაციები 

და ტანსაცმელი ისეთი ძვირადღირებული იყო რომ მათზე 

100 თუმანზე მეტი დახარჯულა. ნამდვილი ვეფხის ტყავი 

გამოიყენეს, ნამდვილი ხავერდი და სხვა. წარმოდგენის შემდეგ, 

დამდგმელებს განზრახული ჰქონდათ, ძვირფასი დეკორაციისა 

და ტანსაცმლის ჩუქება დრამატული დასისათვის.: ილია 

წინამძღვრიშვილი დრამატულ საზოგადოებას მოუწოდებდა 

სცენაზე წარმოდგენილი სურათები გადმოეხატათ რამდენიმე 

ათას ეგზემპლარად, გაეყიდათ და ამით თეატრისთვის 

დახმარება გაეწიათ. ,თითო ეგზემპლარს ყველა დაიტაცებს 

მანეთად და ამით შედგება თეატრის ფონდიო“! – წერდა 

ავტორი გაზეთ „დროებაში“. 

პირველი სპექტაკლი სულ 10 სურათისგან შედგებოდა: 

ს მამისაგან, როსტევან არაბეთის მეფისაგან, 

დაგვირგვინება თინათინისა; 

II. მეჯლისი ფარსადან მეფისაგან; 

' გაზ. ,,დროება“', 1882, #20. 
2 გაზ. ,,დროება', 1352, #27.



III. ნესტან-დარეჯანი თავის ოთახში ზის, ასმათს ტარიელი 

შემოჰყავს; 
IV. მამიდა ნესტან-დარეჯანისა დავარი ზანგებს აძლევს 

ძმისწულს ზღვაში ჩასაგდებად; 

V, ნადირობა და აღმოჩენა ტარიელისა მის ყმისა 

„ვეფხისტყაოსნისა“; 

VI. გაცნობა ტარიელისა და ავთანდილისა გამოქვაბულში, 

აქვე ასმათი; 

VII.ფატმანის კაცებისაგან დახსნა ნესტან-დარეჯანისა; 

VIII. წარმოდგენა ნესტან დარეჯანისა გულანშაროს 

მეფის მელიქ-სურხავის წინაშე; 

IX. ქაჯეთის ციხსს აღებ და ნესტან-დარეჯანის 

განთავისუფლება; 

X. მეფე მელიქ-სურხავთან „ტარიელისა და ნესტან- 

დარეჯანის დაქორწინება; 

სურათები იმდენად საინტერესოდ იყო წარმოდგენილი, 

რომ მისი შეხედვა „დიდი ნეტარება“ ყოფილა თურმე. 

მხატვარმა რამდენიმე საათის განმავლობაში მაყურებელს 

რუსთაველის გმირები მკვიდრი ქართველნი გაუცოცხლა 

სცენაზე. „ბევრი სურათი გვინახავს სცენაზე, მაგრამ ამ 

სურათებს არ შეედრება რაო. ..ამ ცოცხალ სურათებს მთელს 

რუსეთში და ევროპაში ექნება მნიშვნელობა რუსთაველისა, 

საქართველოს და იმის შვილების გასაცნობათ“! – აღნიშნავდა 

ილია წინამძღვრიშვილი. 

წარმატებული სპექტაკლის შემდეგ, აღფრთოვანებული 
ზიჩი თავის ძმას წერილს სწერდა (წერილი გამოაქვეყნა პროფ. 

გურამ შარაძემ) – ,,ცალკეულ სურათებს შორის იმდენჯერ 

გამომიძახეს სცენაზე, თვითონაც აღარ მახსოვს... უკანასკნელი 

სურათის შემდეგ მაყურებელთა ტაშის ხმა არ წყდებოდა... 

სცენიდან აღარ გამიშვეს.. იმდენი მატრიალეს, რომ თავბრუ 

დამეხვა.. თავადის ქალმა ბარათოვმა, წარწერით ძვირფასი 

ფოლადის ხმალი მაჩუქა, ვერცხლის ქარქაშით.. თუკი ვინმე 

მათ (ქართველებს) სამსახურს გაუწევს, ისინი ყოველთვის 

' გაზ. ,,დროება'', 1882, M27. 
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მზად არიან გადაუხადონ მას ეს სამსახური. მოკლედ ძალიან 

კარგი ხალხია ეს ქართველები“! 
წარმოღგენ, როგორცკც დაგეგმილი იყო (ფულის 

ამოსაღებად). მეორედაც ითამაშეს საზაფხულო თეატრში. 

იმაგე დღეს, დილით კი – გენერალური რეპეტიცია დანიშნეს 
და ბილეთებიც გაყიდეს. მეორე წარმოდგენაში (21 თებერვალი) 
მხატგარმა სიახლე შეიტანა ათ სურათს მეთერთმეტეც 

მიუმატა – „მუხლმოდრეკილი შოთა ტახტზე მჯდომ თამარ 

მეფეს თავის პოემას გადასცემს“. ამ სპექტაკლსაც ისეთივე 

წარმატება ჰქონდა, როგორც პირველს – „კიდევ ერთხელ 
აავსო გული წარსული ნეტარების მოგონებითო, იმ დროის 

მოგონებით, როდესაც იყო თამარ მეფე და მისი მშვენიერი 

ქვეშევრდომი რუსთაველი დიდებული...” 
წარმატებული დადგმის მიუხედავად, გამოითქვა კრიტიკული 

მოსაზრებაცკ მწერალმა ავქსენტი ცაგარელმა დაიწუნა 

სურათების სიუჟეტის არჩევანი, ჩაცმულობა და თამარ მეფის 

სახე. ცაგარელი ფელეტონში „დუდუკი“ აღნიშნავდა: გაღ 

თამარი! თამარი მაღლა მეფის ტახტზე გამოჭიმული იყო 

ერთი ასეთი ,ლოპიანა“ ვინმე, რომ ესკუპჰა იქიდან და ერთი 

მუშტი გაექნია, მგონია სულ გარეთ გაცვინულიყვნენ იმის 

ამალაც და მთელი მაყურებელიცა, როგორათაც სურათებს 

კარგი ამორჩევა უნდა, აგრეთვე აუცილებელი საჭიროებაა, 

მათი დადგმაც იცოდეს კაცმა. დადგმისთვის კიდევ საჭიროა 

სურათების სიუჟეტის გაგება. ჩვენი სურათების დადგმა მიენდოთ 

ზიჩისთვის, როგორც შეეტყო სრულებით არ აუხსნიათ და არ 

განემარტათ ,,ვეფხისტყაოსნის“ შინაარსი...“.3 

ცაგარელს არ მოსწონდა მოქმედ გმირთა ჩაცმულობა... 

„ტარიელს მწვანე ფარჩის ახალუხზე დაბალივით რაღაც 

ჭრელი ტყავი გადაეკიდა, არ ვიცი ვეფხისა იყო, თუ 

ტურისა.. მეფეები კიდევ არაფერი მაგნაირად მორთული 

ქალები მხოლოდ ბოშის დედაკაცები მინახავს...“ მიუხედავად 

' გ-შარაძე, მიხაი ზიჩი და ქართული კულტურა, თბ..1989. გვე.46. 

2 გაზ. დროება”, 1882, M39, 

? გაზ. „დროება“, 1882, M28, თებერვალი. 
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ცალკეული შენიშვნებისა,ცაგარელი აქებდა ზოგიერთ სურათსა 

და შემსრულებელს: დავარსა და ნესტან-დარეჯანს. ,,..გულით 

მადლობას ვსწირავთ ამ სურათების დადგმის მოთავეებს და ბ. 

ზიჩის ჩვენ საქმეში მხურვალე მონაწილეობის მიღებისათვის“. 

სპექტაკლი თბილისში მესამედაც გამართეს (17 მარტი). 

თბილისური წარმოდგენის შემდეგ, ზიჩი ქუთაისშიც 

მიიწვიეს სპექტაკლი აქ 2-ჯერ ითამაშეს წარმოდგენის 

მოწყობის ინიციატორი ნინო შწერეთელი-ჩოლოყაშვილისა 

სურათებშიც მონაწილეობდა და მხატვარსაც ეხმარებოდა. 

ქუთაისური დადგმისთვის მონაწილე მსახიობები ხელახლა 

შეარჩიეს და ტანსაცმელიც ახალი შეუკერეს. წარმოდგენა 

„სამეფო სახლის ეზოში“ გაიმართა. მაყურებელიც ბლომად 

დაესწრო. 

„სამეფო სახლის“ ეზოში ,,უზარმაზარი ხეების გაშლილ 

ტოტების ქვეშ გრძელი სკამები დაეწყოთ. მოშორებით 

ჩანდა განათებული ფიცრული სცენა.. სადაც წარმოდგენა 

იმართებოდა. წარმოდგენს ღამით დაიწყო და დილით 

გამთენიისას დამთავრდა. ქუთაისის სურათები თბილისისას 

იმით სჯობდა თურმე, რომ მასობრივ სცენებში უფრო ნაკლები 

მოთამაშე მონაწილეობდა, რაც მაყურებელს პოემის გმირთა 

სახეების აღქმას უადვილებდა. 

ცოცხალი სურათების ჩვენება, როგორც წესი, განათების 

ფონზე მიდიოდა სინათლეს, წარმოდგენის დროს, დიდი 

მნიშვნელობა ენიჭებოდა, ვინაიდან მაყურებელი მოქმედ პირთა 

სახეებს მკაფიოდ მხოლოდ კარგი განათების საშუალებით 

ხედავდა. თბილისური წარმოდგენის შემდეგ, რეცენზენტი 

წერდა: – მომეტებული სინათლე მოჰფინეთ მოქმედ პირებს, 

თორემ მათი სახეები და ტანსაცმელი მკრთალად ჩანდა და 

მაყურებელი ვერ ტკბებოდაო. 
მოქმედ პირებს მხატვარი წინასწარ შეარჩევდა, 

საგანგებოდ გამოაწყობდა და გარკვეულ პოზაში დააყენებდა. 
მათი მონაწილეობით ცოცხალი სურათი იქმნებოდა. თითოეულ 

სურათს პოემიდან შესატყვისი ტექსტი ერთვოდა. მაყურებელს 

' გაზ. „დროება“, 1882, M35. 
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მხოლოდ კითხვის ხმა ესმოდა, რაც რამდენიმე წუთი 

გრძელდებოდა. მხატვარი ამ დროს განზე იჯდა და სურათს 

იხატავდა. მკვლევარი რუსუდან თულიანი აღნიშნავდა, რომ 

ზიჩისეულ ზოგიერთ წარმოდგენაში (სურათებში01) თურმე 

შესაძლებელი ყოფილა მცირედი მოძრაობაც. მაგ. ,.II 

სურათში მსახიობები ლანგრებით დაატარებდნენ ხილსა და 

სასმელს. VII სურათში ერთი ზანგი ფატმანისაგან მიღებულ 

ფულს ითვლიდა. IX სურათში ტარიელი ნესტან დარეჯნისკენ 

მიექანებოდა. კულისებიდან კი მაყურებელთ გასაგონად ყოველი 

სურათისთვის ტექსტის მიხედვით იკითხებოდა შესაფერი 

აღგილები“.! 
პოემის მოქმედ პირთა დასახატად, ზიჩი სურათისთვის 

შესაფერის პიროვნებებს ირჩევდა. მოპოვებული მასალისა 

და ფოტოების მიხედვით, ირკვევა, რომ ზიჩი კონკრეტული 

პერსონაჟის შექმნისას ზოგჯერ რამდენიმე პროტოტიპსაც 

იყენებდა. მაგ. ტარიელის სახეზე მუშაობისას, მან თბილისში 

ბარათაშვილი შეარჩია, შემდეგ – დავით მიქელაძე-მეველე 

(1843-1918). ქუთაისში თავადი პოეტი შარვაშიძე, რომელიც 

ზიჩის განსაკუთრებულად მოსწონდა – „ვაჟკაცური იერით, 

ჭკვიანი სახით, ზრდილობითა და მოქცევის წესით“. გაზეთი 

„დროება“ წერდა: „ცოცხალ სურათებში გამოსული თავადი 

შარვაშიძე ტარიელის სურათად იმისთანა იყო, რომ მგონია 

თვით საფლავიდან ამდგარი შოთაც არ დაიწუნებდა მის იერსა 

და სახისმეტყველებას“.? აქებდნენ თამარ დედოფალს და შოთა 

რუსთაველსაც – „იოსელიანის ქალი და %ზ. სარაჯიშვილი 

ორივე ისე შვენოდნენ ერთმანეთს, ისე უხდებოდნენ, ისე 

ლაზათიანები იყვნენ, რომ კაცის გული ნატრობდა ფარდის 

ჩამოშვების დაგვიანებას“? ზოგიერთი ,,მსახიობი“ რამდენიმე 

სურათში იღებდა მონაწილეობას. მაგ., ქუთაისის წარმოდგენაში 

შარვაშიძე სამ სურათში გამოჩნდა და ,,სამთაგანვე უკეთესი 

იყო“, ზოგიერთ მოქმედ პირს კი რამდენიმე შემსრულებელი 

ჰყავდა (მაგ., ნესტან-დარეჯანს). 

' ჟურ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1972, M4. 

2 გახ. „,დროება“, 1882, M#129 -130. 

3 გაზ. „დროება“, 1882, M%39. 

4!



თბილიში დადგმულ „სურათებში მონაწილეობდნენ: 

თამარი – მ.იოსელიანი, რუსთაველი – დ.ზ.სარაჯიშვილი, 

თინათინ – "ს.ჩოლოვაშვილი, მეფე როსტევანი – რაფიელ 

ერისთავი, მეფე ფარსადანი – ვ.თარხნიშვილი, ტარიელი – 

ბარათაშვილი, ნესტანი – ნ.ოგლობჟიო-ორბლიანისა და ა.შ. 

ქუთაისის „სურათებში“ გამოდიოდნენ: თამარ მეფე – ნინო 

წერეთელი-ჩოლოყაშვილისა, რუსთაველი – მამია გურიელი, 

ტარიელი – შარვაშიძე, ნესტანი – დესპინე ფაღავა, როსტევანი 

– ქაიხოსრო ქაჯაია და ა.შ. ქუთაისში დადგმული სურათები 

შემონახულია, თბილისში დადგმული კი არა. 

ზიჩის საქართველოდან წასვლის შემდეგაც, 

„ვეფხისტყაოსნის“ ცოცხალი სურათები იდგმებოდა 

საქართველოს სხვადასხვა ქალაქში. მას ატარებდნენ მხატვარი 

ფილიპოვიჩი და კოლჩინი.! 

1883 წელს ალექსანდრე ყაზბეგის ხელმძღვანელობით, 

ბათუმის სცენისმოყვარეებმპმა დადგეს ცოცხალი სურათები. 

„დროების“ ცნობით, სპექტაკლს კარგად ჩაუვლია?, 

1900 წლის 29 სექტემბერს თბილისში ჩამოვიდა ჯონ 

მორისი (დავით დიღმელაშვილი), რომელმაც ნემეცების ბაღში 

უჩვენა ბუნდოვან სურათებად ,,გამოჩენილ პოეტის შოთა 

რუსთაველის ,კვეფხისტყაოსანი, ხოლო თვით ბუნდოვანი 

სურათები მომზადებული იყო ქ. ლაიპციგში3 

ცოცხალი სურათები წარმოადგინეს გორში, სადაც 

უჩვენებიათ 4 სურათი ვეფხისტყაოსნიდან“: 

შეხვედრა ავთანდილისა და ტარიელისა ქვაბში; 

I. ქვაბში ავთანდილისა და ტარიელის მეგობრული ხელ- 

გადახვევა; 
III როდესაც ასმათი მწვადს წვავს მეგობრისთვის, 

IV. მოტაცება ნესტან-დარეჯნისა ქაჯთაგან. 

ცოცხალი სურათების დადგმის შემდეგ, ზიჩი პეტერბურგში 

გაემგზავრა, სურათების ესკიზებიც თან წაიღო და გააგრძელა 

' გაზ. „ივერია“, 1897, M#253. 

? გაზ, „,დროება'', 1883, #I30. 
3 გაზ. ,,ივერია“, 1900, M#182. 

4 გაზ. „დროება“, 1889, #39. 
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პოემის დასურათებაზე მუშაობა. 1888 წელს „ვეფხისტყაოსანი“ 
გამოიცა ზიჩის 27 ილუსტრაციით და მხატვარ გრიგოლ 

ტატიშვილის გაფორმებით. ზიჩიმ პოემის ილუსტრაციები 

ერთ ალბომში მოათავსა დასტამბა და საქართველოში 

გამოგზავნა. ალბომს ავტოგრაფი წააწერა: ,,ქართველ ხალხს 

ჩემი თანაგრძნობისა და გულითადი ერთგულების ნიშნად. 

ზიჩი ს-პეტერ. 10 მარტი 1889“, 

„ვეფხისტყაოსნის“ სიუჟეტის მიხედვით შექმნილი პიესების, 

ცოცხალი სურათების და დრამატული წარმოდგენების მსგავსად, 

მუსიკლური თეატრებიც იჩენენ ინტერესს პოემისადმი. 

ცნობილ რეჟისორს, აკაკი ფაღავს, 1912 წელს. როცა ჯერ 

კიდევ მოსკოვის უნივერსიტეტში სწავლობდა და სამხატვრო 

თეატრში მუშაობდა, სურვილი ჰქონდა პოემის გასცენიურების. 

მოგვიანებით, მან „ვეფხისტყაოსნის“ ინსცენირების სამი 

რედაქცია შეადგინა. ამის შესახებ, თავად აღნიშნავდა: »ყველაზე 

ვრცელი რედაქცია შესდგება 25 სურათისაგან და განკუთვნილია 

დიდი საგმირო-საჯარო სპექტაკლისათვის ლია ცის ქვეშ. 

მეორე ვარიანტი მაქვს გაკეთებული 15 სურათად დრამატული 

თეატრისათვის, მესამე რედაქცია არის ოთხმოქმედებიან 

საოპერო ლიბრეტოდ გადამუშავებული ინსცენირება, რომლის 

მიხედვითაც კომპოზიტორმა შალვა მშველიძემ მუსიკა 

დასწერა...“ კომპოზიტორმა შალვა მშველიძემ 10 წელი 

იმუშავა ოპერაზე „ამბავი ტარიელისა“ და 1945 წლისთვის 

დაამთავრა (ეს გახლდათ კომპოზიტორის პირველი საოპერო 

ნაწარმოები). პრემიერამ წარმატებით ჩაიარა (1946 წლის, 

26 თებერვალი). რეჟისორ ალექსანდრე წუწუნავას დადგმამ, 
შალვა აზმაიფარაშვილის დირიჟორობამ, ვახტან ჭაბუკიანის 

ცეკვებმა და სერგო ქობულაძის სცენოგრაფიამ მაყურებლის 

მოწონება დაიმსახურა. შემსრულებელთაგან განსაკუთრებით 

გამოირჩეოდნენ” დ.ანდღულაძე-ტარიელი, ე.სოხაძე-ნესტანი, 

ნ.ცომაია-ასმათი, მჭედლიძე-ფრიდონი. სპექტაკლის მთავარი 

სათქმელი, როგორც თავად რეჟისორი აღნიშნავდა: , ბოროტსა 

სძლია კეთილმან არსება მისი გრძელია“ – ქაჯეთის ციხის 

! გაზ.,კომუნისტი“. 1946, #27 თებერვალი. 
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აღება მიუძღვნა საბჭოთა ხალხის გამარჯვებას დიდ სამამულო 

ომში:. მუსიკათმცოდნე ვლადიმერ დონაძე თავის მონოგრაფიაში 

ცალკე თავს უძღვნის წარმოდგენას და განიხილავს ოპერის 

მხატვრულ ღირსებასა და ნაკლოვანებას: ,,..წარმოდგენაში... 

ავტორს არსად არ ლღალატობს ნაციონალური სტილის 

მთლიანობის გრძნობა... ხალხური მასალის გამოყენების დროს 

ერთი რომელიმე მუსიკალური დიალექტით არ შემოიფარგლა 

და საქართველოს, თითქმის ყველა კუთხის ინტონაციურ 

თავისებურებათა განზოგადება სცადა... ოპერის მრავალი 

ღირსება ბევრად უფრო საგრძნობი იქნებოდა ჩვენთვის, რომ 

მისი ლიბრეტო (ლიბრეტო – აკ.ფაღავა) სერიოზულ დეფექტებს 
არ შეიცავდეს... წარმოუდგენელია, რომ რუსთაველის 

მონუმენტური პოემის რთული და მრავალგეგმიანი სიუჟეტი 

ერთი ოპერის ფარგლებში მოთავსდეს, როგორც ეს ლიბრეტოს 

ავტორს განუხრახავს.. ლიბრეტოს სხვა ნაკლიც აქვს. იგი 

მრავალ სურათებად არის დანაკვეთებული. მასალის არა 

საკმაო დრამატურგიული დაგეგმვა...“ მიუხედავად გარკვეული 

შენიშვნებისა, საბოლოოდ ავტორი ოპერას „ახალ სიტყვას“ 

უწოდებს „მუსიკალურ რუსთველიანაში“. 

„ვეფხისტყაოსანზე“ სხვადასხვა დროს მუშაობდნენ 

კომპოზიტორები: ანდრია ყარაშვილი, ლევან ფალიაშვილი. 

თბილისისს სამუსიო სკოლის დამაარსებელმა ხარლამპ 

სავანელმა თხოვნით მიმართა კომპოზიტორ იპოლიტ-ივანოვს 

დაეწერა ოპერა „ვეფხისტყაოსნის "სიუჟეტზე ლიბრეტო 

რუსულ ენაზე დაწერა ივანე მაჩაბელმა, დიდი ხნის შემდეგ 

იპოლიტ-ივანოვმა დაწერა მუსიკად 4-მოქმედებიანი ,ოპერა- 
ბალეტის“ სახით. 

„ვეფხისტყაოსნის გმირების პარალელურად, ქართულ 

თეატრში იდგმება შოთა რუსთაველზე შექმნილი სპექტაკლები. 

1890 წელის 4 თებერვალს, დრამატულ სცენაზე კოტე მესხი 

დგამს თავისივე პიესას „რუსთაველი“. ანტონ ფურცელაძის 

ჩაწერილი ლეგენდის „რუსთაველი და იმისი ცოლი“ 

' შ,კაშმაძე თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრი, თბ.19 55,ტI1I, გვ454 

2 იქვე, გვ.449. 
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მიხედვით, იქმნება არაყიშვილის ოპერა – ,თქმულება შოთა 

რუსთაველზე“ (19)9ი წელს პირველად დაიდგა, ლიბრეტო 

რამდენჯერმე გადააკეთეს აკ.ფაღავა და ს.შანშიაშვილმა, 

1922-23 წლებში შედგა მეორე რედაქცია, ტექსტი დაუმატა 

ვგ-გუნიამ, დადგა კ.მარჯანიშვილმა, დირიჟ. – ივ.ფალიაშვილი). 

ამ ოპერას დგამდნენ ცნობილი რეჟისორები: ალ.წუწუნავა, 

ალ.ახმეტელიდ„ კ. მარჯანიშვილი კოტე მარჯანიშვილი 

რუსთაველის თეატრში მუშაობის პერიოდში, გამოთქვამდა 

„ვეფხისტყაოსნი“-ს დადგმის სურვილს. ეს იდეა მან საჯაროდ 

განაცხადა 1923 წლის 17 ივლისს ხელოვანთა. კავშირის 
სხდომაზე.! კომისიაც (მ.ექორელი, კ-ანდრონიკაშვილი, 

აკ.ფაღავა, დ.ანთაძე, ალ. გველესიანი) შეადგინა ტექსტზე 

სამუშაოდ და ,,კვეფხისტყაოსანი“ (სცენიური განსახიერება) 

თეატრის რეპერტუარში შეიტანა.“ დადგმისთვის მზადება 

)3 ნოემბერს დაიწყო. რუსთაველის თეატრის მუზეუმში 

არსებული სარეპეტიციო ჩანაწერებიდან გამოჩნდა, რომ 

პიესის მხოლოდ სამი რეპეტიცია ჩაუტარებიათ ,,... 

დაიდგმება მხოლოდ ერთი მესამედი, რომელიც თავდება 

ასმათის მოთხრობით. მთავარი ამ პოემაში იქნება მკითხგელი. 

დავიხმართ პანტომიმას, მუსიკას და ყოველივე სცენიურ 

საშუალებებს. ტექსტის სწორი ალდგენისათვის მოვიხმართ 

ვეფხისტყაოსნის საუკეთესო მკვლევართ... მოქმედება 

იწარმოება საქართველოში, მიუხედავად იმისა, რომ პოეტს 

მხატვრული განხორციელებისათვის მოქმედება გადატანილი 

აქვს არაბეთში. რეალისტური დადგმა ვეფხისტყაოსნის 

შეუძლებელია, საჭიროა მისი სტილიზაცია... რაც შეეხება 

როლების განაწილებას, დღიურში განმარტებულია: „თითო 

როლზე ჩვენ ვცდით ხუთ, ექვსს, შეიძლება რვასაც. ყველაზე 
რთულია ამ შემთხვევაში მკითხველის როლი... 2: თუ როგორ 

განაწილდა როლები (ამ რეპეტიციაზე გააცნეს მსახიობებს 

როლების განაწილება), ამის შესახებ არცერთ ჩანაწერში 

' იხ.: გაზ. „რუბიკონი“, 1923, #12. 

2? ს. ახმეტელი, დოკუმენტები და ნარკვევები, თბ., 1978, გვ. 223, 230. 

7 შოთა რუსთაველის სახ. აკად.თეატრის მუზეუმი, ფონდი #3048. 
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მითითებული არაა. სამი სარეპეტიციო დღიურიდან, მხოლოდ 

სამი მსახიობია მოხსენიებული. 14 ნოემბრის სარეპეტიციო 

დღიურში მითითებულია ტასო აბაშიძის გვარი (ტასო 

აბაშიძემ პიესა „ვეფხისტყაოსანი“ დააბრუნა). ამ რეპეტიციაზე 

მარჯანიშვილი არ გამოცხადებულა ავადმყოფობის გამო, 16 

ნოემბრის რეპეტიციაზე კი ავადმყოფობის გამო არ მისულან 

პლატონ კორიშელი და უშანგი ჩხეიძე.ე სამწუხაროდ, პიესა 

სცენაზე არ დადგმულა. იგი დლღეისათვის დაკარგულია. 

თეატრმცოდნე ნათელა ა»ურუშაძე აღნიშნავდა: ,,ცპიესის 

მონტაჟი დაცული იყო რუსთაველის თეატრის მუზეუმში, 

1937 წელს გამოტანილ იქნა საიუბილეო გამოფენაზე, შემდეგ 

კი გაქრა“. 

რუსთაველის თეატრმა „ვეფხისტყაოსნის“ განხორციელება 

მხოლოდ 1966 წელს შეძლო, მაგრამ ეს არ იყო სარეპერტუარო 

წარმოდგენა. მისი სცენური ცხოვრება დაკავშირებული იყო 

პოეტის იუბილესთან. ამ დღის აღსანიშნავად, 27 სექტემბერს, 

თეატრმა მაყურებელს “შესთავაზა რევაზ ებრალიძის 

ლიტერატურულ-დრამატული კომპოზიცია „ვეფხისტყაოსანი“. 

სპექტაკლსე დიდი “შემოქმედებითი “ჯგუფი მუშაობდა. 

დამდგმელი რეჟისორები იყვნენ არჩილ ჩხარტიშვილი და 

მიხეილ თუმანიშვილი, მხატვარი – ოთარ ლითანიშვილი, 

ქორეოგრაფი – იური ზარეცკი, რეჟისორები: გ.გეგეჭკორი, 

გ-ჟორდანია, ბ.კობახიძე, რ.-სტურუა, ნ.ხატისკაცი, გ-ქავთარაძე. 

სპექტაკლი 15 ეპიზოდის, შესავლისა და დასასრულისაგან 

შედგებოდა. გამოყენებული იყო ქორო და მთხრობელი. 

სპექტაკლი მრავალრიცხოვანი იყო და მასში მონაწილეობდა 

მთელი დასი. თითოეულ პერსონაჟს რამდენიმე შემსრულებელი 

ჰყავდა, მაგ. ავთანდილს თამაშობდა გ-გეგეჭკორი, კ.მახარაძე, 

გ-საღარაძე, ტარიელს – ს.ზაქარიაძე, ე.მაღალაშვილი, 

თინათინს – მ.ჩახავა, ბ.მირიანაშვილი და სხვა. 

„ვეფხისტყაოსნის“ მიხედვით შექმნილმა პიესებმა, 

ინტერპრეტაციებმა, დრამატულმა თუ საოპერო სპექტაკლებმა, 

„ვეფხისტყაოსნის“ პერსონაჟებს ახალი სიცოცხლე შესძინა 

! ნ,ურუშაძე, დასახელებული ნაშრომი. გვ.143. 
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და გარკვეული ადგილი მიუჩინსიყდ ქართული თეატრის 

ისტორიაში. 

გამოყნებეული ლიტერატურა: 

ამბერკი გაჩეჩილაძე, ნარკვევები XIX საუკუნის ქართული 

დრამატურგიისა და თეატრის ისტორიიდან, თბ,., 19 57. 

გ. შარაძე, მიხაი ზიჩი და ქართული კულტურა, თბ.,1989. 

კ. კეკელიძე, ძველი ქართული ლიტერატურის ისტორია,ტ!L, 

თბ.1981.ე.699. 

ნათელა ურუშაძე, ვეფხისტყაოსანი და ქართული სასცენო 

ხელოვნება, თბ,, 19 67. 

ოქროპირ ბაგრატიონი, ვეფხისტყაოსანი ტრალედის თქმული 

მეფის ძის ოქროპირისაგან, მოს,, 1853. 

ს. ახმეტელი, დოკუმენტები და ნარკვევები, თბ., 19 78. 

% კემმაძე, თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრი, თბ. ტILI. 

ჟურ. „თეატრი“, 1885, M1 (ზ. ჭიჭინაძე). 

ჟურნ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 19 37, M#6. 

ჟურ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1972, #4. 

გაზ. „,დროება“, 1882. #20. 

გაზ. „,დროება“, 1882, #27. 

გაზ. „დროება“, 1882, #28, თებერვალი. 

გაზ. „დროება“, 1882, #35. 

გაზ. „დროება“, 1882, #39. 

გაზ. „.დროება“, 1882, #129 -130. 

გაზ. „დროება“, 1883, M130. 

გაზ. „ივერია“, 189 5, M103, 

გაზ. „ივერია“, 1897, M#253. 

გაზ. „ივერია“, 1900, .-#182. 

გაზ. „კომუნისტი“, 1946,M27 თებერვალი. 

გაზ. „რუბიკონი“, 1923, #12. 

შოთა რუსთაველის სახ. აკად. თეატრის მუზეუმი, 

ფონდი M%3048. 
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გუბაზ მეგრელიძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს თეატრის, კინოს, მუსიკისა და ქორეოგრაფიის 

სახელმწიფო მუზეუმის მეცნიერ-თანამშრომელი 

ქან ანუის „ანტიგონეს“ თანამეღროვე 
ვერსიები 

ქართული თეატრის ისტორიაში მნიშვნელოვან მოვლენად 

იქცა რეჟისორ მიხეილ თუმანიშვილის მიერ რუსთაველის 

თეატრში დადგმული სპექტაკლი „ანტიგონე“, სადაც გაიბრწყინა 

სერგო ზაქარიაძის კრეონტმა და ზინა კვერენჩხილაძის 

ანტიგონემ. XXI საუკუნეშიც ამ პიესისადმი ინტერესი არ 

განელებულა და მისი რამდენიმე ვერსია შეიქმნა. 

მიხეილ თუმანიშვილის სპექტაკლის დადგმიდან,„ 32 

წლის შემდეგ, ეს პიესა მარჯანიშვილის თეატრში რეჟისორმა 

თემურ ჩხეიძემ განახორციელა. ორივე სპექტაკლი სხვადასხვა 

ეპოქაშია შექმნილი. ერთი – კომუნისტური რეჟიმის დროს, 

მეორე კიუუკვე დამოუკიდებელი ქვეყნის დემოკრატიულ წყობაში. 
თ. ჩხეიძეს აინტერესებდა სახელმწიფოსა და პიროვნების 

ურთიერთდაპირისპირების პრობლემა. სახელმწიფოს 

მმართველობისადმი პროტესტის გამოხატვა, პიროვნების 

ინდივიდუალური თვისებების წინა პლანზე წამოწევა, იმ დროს, 

როდესაც სახელმწიფო სისტემა მორყეულია და პირველი 

პირი, ხელისუფლების დაკარგვას გრძნობს – აი, ის სათქმელი 

და აზრი, რომელიც რეჟისორს ამ პერიოდში აწუხებდა. 

ოთარ მეღვინეთუზუცესის კრეონი თავიდანვე, მხოლოდ 

ოჯახის უფროსად გვევლინება, რომელსაც საშინაო ხალათი 

აცვია, მეუღლეს, ევრიდიკეს (ნანი ჩიქვინიძე) ყურადღებით 

უვლის – ხელკავით დაჰყავს, თავისი ხელით აჭმევს. მისთვის 

ეს სიმშვიდე, ერთგვარი ოჯახური მყუდროება დღა ცოლის 

მიმართ ყურადღებაა მთავარი საზრუნავი, ვინაიდან ქვეყანაში 

ჯერჯერობით ყველაფერი წესრიგშია. თუმცა, მის რყევასაც 

ხედავს და ამიტომაც ჩაფიქრებული, სიმშვიდეს ინარჩუნებს. 
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იგი ხანში შესული, სახელმწიფო საქმეებით გადაღლილი 

მმართველია, რომელიც ხელისუფლების შენარჩუნებას 

ცდილობს ჯერ ანტიგონეს (ნატო მურვანიძე) დარწმუნებით, 

შემდეგ კი მეფისთვის დამახასიათებელი სიმკაცრით, ვინაიდან 

სხვა გამოსავალი არ რჩება – ანტიგონეს სამართლიან 

ზნეობრივ მოთხოვნას შეიძლება ხალხი აჰყვეს და ისედაც 

შერყეულ სახელმწიფო წესრიგს, სტაბილურობას საფუძველი 

გამოაცალოს.: მასში ადამიანური თვისებები ჭარბობს, 

ამიტომაც ანტიგონეს დარწმუნებასთან ერთად, საკუთარ 

თავსაც (როგორც მეფეს) ებრძვის. იგი ცრემლებამდეც მიდის, 

როდესაც ანტიგონეს შებრალებას სთხოვს. მისი გონიერება და 

ვნებები ერთმანეთს უპირისპირდება; ცდილობს გადაარჩინოს 

ის პატარა გოგო, რომელსაც პირველი თოჯინა აჩუქა, თუმცა 

არც სახელმწიფო ინტერესების დათმობა სურს, რათა ეს 

სისტემა სულ არ დაინგრეს. ამ ჭიდილში თანდათან იკვეთება 

კრეონის სახელისუფლო ძალა. იგი უკვე სახელმწიფო მოხელის 

შავ სამოსშია. დარბაზიდან კრეონს თან მიაქვს გრძელი 

შავი მოსასხამი რომელიც ჯერ კიბეებს, შემდეგ სცენის 

გარკვეულ ნაწილს ფარავს და შემზარავ შთაბეჭდილებასაც 

ტოვებს. ამ ძალაში იკვეთება მისი ადამიანური თვისებებიც, 

როდესაც შერიგების ნიშნად, ანტიგონეს ლოყას მიუშვერს 

საკოცნელად. 

ამ სპექტაკლზე საუბარი მინდა ბატონი თემურის 

სიტყვებით დავამთავრო: ,„,მე, ისე არ ვდგამ, თუ პრობლემა 

არ მაწუხებს. რა გქნათ? როგორ მოვიქცეთ? – თუ ვინმემ 

არ დაიკაპიწა ხელები, ქვეყანა დაინგრევა.. მაინტერესებდა 

მეთქვა, თუ რას ნიშნავს პატრიოტობა, რაში გამოიხატება 

ტირანია. ქვეყნისთვის თავდადება. იმ პერიოდში კი ბევრ ყალბ 

თავდადებას, გმირობაზე პრეტენზიას ვხედავდი, რასაც ვერც 

კი წარმოვიდგენდი იმ ადამიანებისგან. იმ წუთში გიჩნდება 

განცდა, რომ მეც ისეთივე ვარ სხვების თვალში. იმ პერიოდში 

რომ დამედგა ეს პიესა, როდესაც ბატონმა მიშამ დადგა, 

ალბათ,მეც იმ გზას გავყვებოდი – ეს თავისუფლების მოყვარე 

და პროგრესული ანტიგონე როგორ იბრძვის ტირანიის 
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წინააღმდეგ. სიმართლე გითხრათ, მე არ მქონდა იმის განცდა, 

რომ ტირანიის წინააღმდეგ ვდგამდი. ბოლოს და ბოლოს 

რომელი ტირანიის წინააღმდეგ? ტირანია კაცი, რომელიც 

ამბობს, ქვეყანა უნდა გადავარჩინოო. ტირანია კაცი, რომელიც 

ამბობს, არ ვიცი აქ ვინ ვისი ნათესავიაო. ტირანია კაცი, 

რომელიც ამბობს ვილაცამ ხომ უნდა დაიკაპიწოს ხელები და 

იშრომოსო. ვიღაცამ ხომ უნდა შეასრულოს ეს შავი სამუშაო, 

თორემ ქვეყანა თავზე გვენგრევაო. დრამატურგის კონცეფციაში 

ძალიან მყარად დევს და რაც მან ჩაუდო ტექსტში ქოროს, რომ 

ტრაგედიაში არ არის მართალი და მტყუანი – ორივე მხარე 

მართალია და უბედურებაც ამაშია. ამ თემამაც დამაინჯტერესა. 

არ უნდა დაგვავიწყდეს ისიც, მაშინ რა დრო იყო – უფრო 

მეტად გამძაფრებული, ვიდრე დღეს არის. ვერ გავერკვიეთ 
წესიერად მაშინ როდესაც უნდა გავრკვეულიყავით. არ 

ვიცი, ვინ არის მტყუანი და ვინ მართალი. ეტყობა, ამანაც 

ზეგავლენა იქონია. სრულიად მართალია ანტიგონე, როდესაც 

ძმის დამარხვა უნდა. უბედურებაც ამაშია – ანტიგონემ უნდა 

დამარხოს და კრეონმა ამის გულისთვის უნდა დასაჯოს. იგი 

იძულებულია ასე მოიქცეს, ეს აუცილებელი პოლიტიკაა, რომ 
ბრბომ გაიგოს. ამ შემთხვევაში ჩემიანი და სხვისიანი არ 

არსებობს. არსებობს მხოლოდ ის ჭეშმარიტება, რამაც ქვეყანა 

უნდა გადაარჩინოს“. 

ილიაუნის თეატრში რეჟისორმა გაგა გოშაძემ საინტერესო 

გერსია შემოგვთავაზა. პროგრამაში ვკითხულობთ თეატრის 

პოზიციას: „როგორ ვუპასუხებთ დღეს ძველ საბერძნეთში 

სოფოკლეს მიერ დასმულ შეკითხვას, რომელიც ჟან ანუიმ 

1943 წელს საფრანგეთში ხელახლა გააჟღერა: კანონის 

უზენაესობა თუ პიროვნების თავისუფლება? კრეონი თუ 

ანტიგონე??? პრობლემა პირდაპირ და მწვავედ დგას. ორივე 

საკითხი აქტუალურია თანამედროვე საზოგადოებისთვის და 

ამიტომაც რეჟისორი საკუთარ პოზიციას გვთავაზობს. 

მთავარ საკითხზე მსჯელობა პოზიციათა სხვადასხვაობას 

გულისხმობს. ამის განსჯისთვის სცენაზე ვხედავთ საბავშვო 

ატრაქციონს – ე.წ. აიწონა-დაიწონას. სწორედ აქ იმართება 
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მთავარ საკითხებზშე მსჯელობა-კამათ-–ი გარშემო კი 

ამფითეატრია. სცენოგრაფი გოჩა აგაშენაშვილი ქმნის გარემოს, 

სადაც აზრთა ჭიდილი მიმდინარეობს. ამფითეატრი ხომ 

საზოგადოების თავშეყრის, ერთგვარი საჯაროობის სიმბოლოა. 

სპექტაკლში ქოროს თანამედროვე ავტორის დატვირთვა აქვს. 

ანდრია ვაჭარაძის პერსონაჟი მაყურებლის ნაწილია. იგი 

მასთან ახლო კონტაქტში შედის “– თითქოს გათამაშებული 

ამბავი ჩვენი ცხოვრების განუყოფელი ნაწილია და თითოეულ 

მოქალაქეს მართებს საკუთარ ქმედებაზე დაფიქრება და 

პასუხისმგებლობა. 

„აიწონა-დაიწონა“ წრეზე ბრუნავს, რომელზეც კრეონი და 

ანტიგონეა – თამაში-დაპირისპირება იწყება. გ. როინიშვილის 

კრეონი თავიდან სიმშვიდეს ინარჩუნებს, ეფერება ანტიგონეს 

(რომელიც გაკვირვებულია მისი თბილი დამოკიდებულებით). 

იგი დიდი ოჯახის უფროსია და იოლად ფიქრობს ,,პატარა“ 

გოგონას დაყოლიებას. მას არ უნდა მცველის სიტყვების 

დაჯერება. მსახიობი კარგად გადმოსცემს თავის ორაზროვან 

დამოკიდებულებას. ერთი მხრივ, როგორც მეფე იცავს თავისივე 

გამოცემულ კანონს, მეორე მხრივ, როგორც ბიძა, ცდილობს, 

განსაცდელი აარიდოს დისწულს, რომელსაც, მისი აზრით, 

გაცნობიერებული არა აქვს მოსალოდნელი შედეგი. 

კვლავ რეჟისორულ მეტაფორას ვხედავთ – კრეონი 

„აიწონა-დაიწონაზე“ ანტიგონეს (თ. ნავროზაშვილი), როგორც 

ბედის ბორბალზე, დაატრიალებს. მერე გააჩერებს და ეტყვის 

– შენი გადარჩენა მსურსო. მსახიობის ქვეტექსტში კი 

იკითხება, – თუ ეს ბორბალი მართლა დატრიალდა, იგი უკვე 

მის გადარჩენას ვეღარ შეძლებს. კრეონი უფრო ღიზიანდება, 

როდესაც ანტიგონე პასუხის ნაცვლად, საპნის ბუშტებს 

უშვებს. მის სიტყვებში – ,ამით რას გინდა მიაღწიო“, – 

დაუფარავი რისხვა მჟღავნდება. ამ მომენტში გ. როინიშვილი 

შინაგანად ემზადება, რომ სახელმწიფოებრივი საიდუმლოს 

გამხელით დაიყოლიოს ანტიგონე; ძმების ამბავი, მხოლოდ 

მისი პოლიტიკური გადაწყვეტილებაა! აქ უკვე ჩანს კრეონი, 

– დაუნდობელი და ცბიერი მმართველი. ამის დასტურად, 
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ანტიგონეს მიუგდღებსს პოლინიკეს სისხლიან ტანსაცმელს 

და თავად აკვარიუმში იბანს ხელებს. იგი დარწმუნებულია, 

ანტიგონეს დაიყოლიებს, მაგრამ ამ დროს გაისმის ანტიგონეს 

გამომწვევად ირონიული ხმა – გეშინია? აქ უკვე კრეონი 

ზედავს ანტიგონეს ზიზღნარევ გამომეტყველებას. ხვედება, 

რომ ვერაფერს გახდება და არაქათგამოცლილი ეუბნება – 

ნუ მაიძულებ, დაგსაჯო.. მუხლმოყრილიც უხსნის თავის 

რთულ მდგომარეობას – ვიღაცამ ხომ უნდა მართოს ქვეყანაო. 

კრეონს უნდა, რომ ანტიგონემ ადამიანურად გაუგოს. თუ 

აქამდე გ.როინიშვილის გმირი ეხვეწებოდა ანტიგონეს, ამის 

შემდეგ, როგორც მმართველს, გული მოსდის და მკაცრად 

ეუბნება – გიბრძანებ გაჩუმებას! ანტიგონეს აღარაფერი დარჩა 

ბავშვური კბენის გარდა, და კრეონის ყვირილზე ისმენე, ძიძა 

და მცველი შემორბიან.. ასეთი დაძაბულობის მიუხედავად, 

კრეონი ცდილობს, სხვებს არაფერი შეამჩნევინოს. ანტიგონეს 

მიუალერსებს, ჟილეტს ჩაიცვამს, სკამს დაეყრდნობა და მცველს 

პატიმრის გაყვანას უბრძანებს. აქ,გ.აროინიშვილის კრეონი უკვე 

უემოციო და პრინციპული მმართველი ხდება. თუმცა, როდესაც 

ყველანი გადიან, სკამს ეჭიდება რომ არ წაიქცეს. მსახიობი 

კარგად გადმოსცემს კრეონის ორმაგ განცდას. მას სულს 

უფორიაქებს სახელმწიფოებრივი მოვალეობა და ნათესაური 

გრძნობა. ბოლოს, დაღლილი კრეონი საყელოს ისწორებს, 

გვირგვინს იდგამს და ნელა მიემართება იმ დიდი კარისკენ, 

რომელიც სახელმწიფო სათათბიროსკენ უხსნის გზას. საკმაოდ 

რთულია გ. როინიშვილის გმირისთვის ამ მოკლე მონაკვეთის 

გავლა. წელში მოხრილი და თვალცრემლიანი, იგი ადამიანურად 

იტანჯება, მაგრამ კართან უკვე წელში სწორდება და მტკიცე 

ნაბიჯით მიემართება ქვეშევრდომებისკენ. ჩაბნელებულ სცენაზე 

მხოლოდ განათებული კოსტიუმები რჩება, რომლებსაც ვინ 

იცის, როდის მოირგებენ სხვები... 

სხვა გადაწყვეტით დაიდგა „ანტიგონე ოზურგეთის 

თეატრში. აქ რეჟისორი ვ.რიგოგიძმე ერთგულად მიჰყვება 
პიესისეულ ვერსიას. სცენაზე ვხედავთ 7 სკამს, რომლებსაც 

მხატვრული დატვირთვა აქვთ. საზურგეები ციხის გისოსებს 
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გვაგონებენ, ხოლო სკამის თავებზე გამოჭრილი მრგვალი 

ხვრელი – ჩიტის ბუდეს. ამ შემთხვევაში ჩიტად ანტიგონე 

მოიაზრება, რომელსაც კრეონტი ბეღურას უწოდებს. ამდენად, 

სცენოგრაფ გია გვიჩიას ჩანაფიქრით, ანტიგონე ციხეში 

გამომწყვდეულ მსხვერპლად აღიქმება. აქვე უნდა აღვნიშნო, 

რომ ასეთი ჩანაფიქრი უფერულდება დეკორაციის უხარისხო 

შესრულებით. 

სცენის სიღრმეში საათი ჰკიდია რომელსაც ისრები 

არა აქვს. ეს დროის მარადიულ მსვლელობაზე მინიშნებაა. 

საუკუნეთა განმავლობაში ეს პრობლემა, ყველა დროისა და 

ფორმაციის გამოვლის მიუხედავად, კვლავაც აქტუალურია. 

სცენის ერთ მხარეს სარეკლამო ბანერიად„ რომელზედაც 

„ანტიგონეს“ აფიშაა გაკრული. აშკარაა, თანამედროვე გული 

და გონება იაზრებს მარადიულ სატკივარს. ანტიგონე ყველა 

მოქმედ პირს ჩაუვლის, წითელ ყელსახვევს აგდებს და 

აფიშასთან ჯდება. ასე იწყება და მთავრდება სპექტაკლი. 

წარმოდგენს იწყეს ქორო-მთხრობელიდ,დ რომელიც 

მაყურებელს არსებულ ვითარებს აცნობს თან თავის 

დამოკიდებულებასს გამოხატავს გმირებისა და შექმნილი 

გარემოებებისადმი. მსახიობი ლევან სალინაძე ამ ფუნქციას 

სათანადოდ ვერ ასრულებს ცუდი მეტყველების, ყალბი 

მანერულობისა და მხატვრული აზროვნებს უქონლობის 

გამო. ტექსტის მონოტონური კითხვა ანელებს მაყურებლის 

ინტერეს. იგივე “შეიძლება ითქვას მაცნეს როლის 

შემსრულებელ ვახტანგ ჩხარტიშვილიზეც. ბევრ სპექტაკლში 

ეს ორი როლი გაერთიანებულია ქოროს სახით, რაც 

მხატვრულად გამართლებულია. ძნელია დაეთანხმო რეჟისორ 

ვასილ ჩიგოგიძეს. როდესაც თეატრს არა ჰყავს ამა თუ იმ 

როლის შემსრულებელი მსახიობი, მან კონკრეტული პიესის 

დადგმაზე უარი უნდა თქვას. 

კრეონტთან შემოდის ჩაფარი გ. ნიკოლაიშვილის ჟონა, 

რომელიც შეშინებული ამცნობს მეფეს მისი ბრძანების 

დარღვევის ამბავს იგი აღელვებულია და ინცინდენტის 

გაჭიანურებულ თხრობაში საკუთარი ქმედების გამართლებას 
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ეძებს. მსახიობი კარგად იყენებს სიტყვებს შორის პაუზებსა 

და მიმიკას ცდილობს დაარწმუნოს მმართველი, რომ მისი 

ყურადღების მოდუნება შემთხვევითი იყო და დანარჩენ დროს 

ფხიზლობდა. მას მხოლოდ გადარჩენის სურვილი ამოძრავებს, 

რომ სამსახური არ დაკარგოს და პატრონის რისხვა არ 

დაიმსახუროს. სპექტაკლში კარგად არის გადაწყვეტილი 

მცველების – ჟონას (გ. ნიკოლაიშვილი), ბუდუხის (ი. ჩხაიძე) 

და დურანის (ზ. ჯინჭარაძე) სახეები. ისინი ერთ ,,კბანდას“ 

წარმოადგენე” რომლებიც ფულისა და კარიერის გამო 

ყველაფერს იკადრებენ. ამ სამეულის დანიშნულება კარგად 

იკვეთება კრეონტის სახელმწიფოში. სწორედ ამ პოლიციურ, 

ძალმომრეობით რეჟიმს ეყრდნობა მეფის ძალაუფლება. 

ცალკე განხილვის ობიექტია კრეონტი, – ალ. ლომიძის 

შესრულებით. თავიდანვე აღვნიშნავთ, რომ თუ თეატრში ამ 

როლის სათანადო შემსრულებელი არ არის, მაშინ სპექტაკლი 

არც უნდა დაიდგას. სამწუხაროდ, მსახიობი მზად არ აღმოჩნდა 

ამ რთული როლის შესასრულებლად. ეს წარუმატებლობა 

თავიდანვე იჩენს თავს ალ. ლომიძე სათანადოდ ვერ 

აფასებს ჟონას ნაამბობს. ხელოვნური ჟესტიკულაციითა და 

ყალბი მანერით მეტყველებაში დაიკარგა შინაგანი განცდა. 

მაყურებელმაც მხოლოდ ტექსტის ერთფეროვნად კითხვა იხილა. 

ამიტომაც, კრეონტის სახე ვერ იქცა ანტიგონეს მეტოქედ. 

ბუნებრივია, არც მათ შორის შედგა შინაგანი დაპირისპირება. 

ალ. ლომიძის გმირის ანტიგონესთან დამოკიდებულება 

გაურკვეველია. იგი მას ინცინდენტის დავიწყებას სთავაზობს, 

მაგრამ ვერ გამოხატავს ანტიგონეს პროტესტზე რეაქციას. 

მასში არ ჩანს ის ახლობლური განცდა, არც თანაგრძნობა, 

რისთვისაც კრეონტს ძმისწულის გადარჩენა სურს. მსახიობი 

ვერცკც კრეონტის სიძლიერეს გადმოსცემს როდესაც იგი 

ხელს უჭერს ანტიგონეს და ყვირის, მისი „სიძლიერე“ 

არადამაჯერებელია. 

ვასილ ჩიგოგიძმს მიერ დადგმულ წარმოდგენაში 

ანტიგონე არ არის ის 15-I6 წლის ჯიუტი და ცელქი გოგო, 

როგორც ეს პიესაშია მსახიობი თამარ მდინარაძე შუა 
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ხნის ქალია, რომელიც შეგნებულად ილაშქრებს კრეონტის 

წინააღმდეგ, ხოლო მისი ძმის დამარხვა მხოლოდ საბაბი 

ხდება. ანტიგონეს კი ყველაფერი გააზრებული აქვს და არ 

აინტერესებს“ საწინააღმდეგო აზრი. ჰემონი (გ. დოლიძე) 

თავისი გულუბრყვილობით ვერ ხვდება ანტიგონეს ჩანაფიქრს. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ მსახიობებს შორის დიდი ასაკობრივი 

სხვაობის გამო, ისინი დედა-შვილს უფრო ჰგვანან, ვიდრე 

შეყვარებულებს. 
თამარ მდინარაძის გმირი სიძულვილითაა გამსჭვალული 

კრეონტის მიმრთ ლდა პროტესტს გამოხატავს მისი 

მმართველობის წინააღმდეგ. მან იცის, რომ განწირულია და 

ვერავინ გადაარჩენს, ამიტომ მის დაცინვასაც არ ერიდება. 

იგი რომანტიკული ბუნების ქალია და არ უნდა დაიჯეროს 

კრეონტის ნათქვამ,“ რომ პოლინიკე მამას, ოიდიპოსს 

სცემდა კიდეც. მსახიობი კარგად გადმოსცემს განცდათა 

სახეცვლილებებსს,ს იგი გაოგნებულია ძმებსს ლღალატის 

გაგებით. ანტიგონე დაბნეულია და არ იცის, როგორ მოიქცეს, 

მაგრამ ეს წუთიერი ყოყმანი მთავრდება. იგი უარს ამბობს 

ცხოვრებისეულ, ამქვეყნიურ ბედნიერებაზე, რადგან არ უნდა 

კრეონტის მორჩილებაში იცხოვროს. 

მესხეთის თეატრში, სოსო ნემსაძემ ეს პიესა დადგა 

სათაურით: „ანტიგონე, კრეონტი, პოლინიკე და ჩაფარი“. 

რეჟისორმა განსხვავებული კონცეფცია შესთავაზა მაყურებელს. 

სცენაზე ვხედავთ მხოლოდ მთავარ მოქმედ პირებს: კრეონტს 

– სახელმწიფოს მეთაურს, ანტიგონეს – მასის ნაწილს, 

რომელიც დაუპირისპირდა მეფეს და განსხვავებული აზრი 

გამოხატა, ჩაფარს – კრეონტის ბრძანების შემსრულებელს. 

ამოღებულია მოქმედი პირები: ძიძა, ისმენე, ჰემონი, სამი 

მცველიდან მხოლოდ ერთი “– ჟონაა დატოვებული. 

მოქმედება კრეონტის კაბინეტში ვითარდება რომელიც 

რკინის კონსტრუქციაშია ჩასმული. ამ გარემოში შემსვლელი 

აუცილებლად დაითრგუნებოდა (მხატვარი ლ. ფერაძე). 

ჩაფარსაც (მ. გოგოლაური) თავისი დატვირთვა აქვს. იგი 

მხოლოდ ბრძანებების უსიტყვო შემსრულებელია, რომელიც 
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არსებობისთვის იბრძვის და დღევანდელი დღით ცხოვრობს. 

რეჟისორმა ძირითადი სცენები კრეონტისა (კ. გოგიძე) 

და ანტიგონეს (ქ. თუმანიშვილი) ურთიერთობაზე ააგო. 

მასში ჩასმული იყო სცენები, სადაც ანტიგონეს პოლინიკე 

(ნ გოგიძეე ეცხადებოდა მხოლოდ ანტიგონე ხედავდა 

რეალურად დაღუპულ ძმას, რომელიც არ საუბრობდა, რაც 

კიდევ უფრო ამძაფრებდა ანტიგონეს სიბრალულის გრძნობას. 

მას ძალიან უყვარდა ძმა, რომლის სიკვდილმაც გააჩინა 

მოუშუშებელი ტკივილი, ემოციების მოჭარბებამ სძლია შიშს 

და სამოქმედოდ განაწყო. ამოტომ, მისი მგრძნობიარე ფსიქიკა 

ზმანებს იწვევდა.ა ამისთვის რეჟისორმა კინოპროექცია 

გამოიყენა. ანტიგონეს ადამიანთა სხვადასხვა ხმა ესმოდა, 

თვალები უჭრელდღებოდა და სხვადასხვა სიუჟეტს ხედავდა. 
ამ კალეიდოსკოპში ბაბუაწვერასს მოსაწყვეტად მისულს 

პოლინიკეს გვამი ხვდებოდა. ანდა, კრეონტის უკან, ნიჩბებით 

შეიარაღებული ჯარი იდგა და სხვა. 

ერთ მომენტში კრეონტი ანტოგონეს დაითანხმებს, როცა 

მოუყვება, თუ რა ცუდად ექცეოდა მამას პოლინიკე, მაგრამ 

ანტიგონეს კვლავ პოლინიკე ეცხადება რაც ბრძოლის 

გაგრძელების სტიმულს აძლევს. გაკვირვებული კრეონტი ვერ 
ხსნის, თუ რატომ არღვევს პირობას ანტიგონე. ფინალურ 

სცენაში ანტიგონე აკლდამაში ჩასასვლელად ჯაჭვს ეჭიდება და 

ასე ხმაურით ეშვება ქვესკნელში. ამით რეჟისორი ავითარებს 

იმ აზრს, რომ ანტიგონეს ამბავი შეუმჩნევლად, უხმაუროდ არ 

ჩაივლის და კრეონტის წინააღმდეგ ხალხი გაილაშქრებს. 

თეატრის და კინოს უნივერსიტეტის, დრამის 

ფაკულტეტის მესამე კურსის სტუდენტებმა დამდგმელი 
რეჟისორის ნანა ხუსკივაძის ხელმძღვანელობით (სადოქტორო 

პროექტის ხელმძღვანელები: გიზო ჟორდანია, დავით კობახიძე), 

საინტერესო ვერსია განახორციელეს. აქ არ არის კორიფეს 

მონოლოგები, მთავარი ყურადღება კრეონტისა და ანტიგონეს 

ურთიერთობაზეა გადატანილი,„დ საღაც გადახლართულია 

პირობითობა და რეალობა. ერთმანეთს ეჯახება – ხელისუფალის 

მოვალეობა-პასუხისმგებლობა ქვეყნის წინაშე და ანტიგონეს 
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მორალური ვალდებულება და და-ძმური სიყვარულის 
გამოვლინება. ეს სათქმელი სპექტაკლს მოაქვს ლაკონურად 

და მეტაფორული მინიშნებებით, რაც სასცენო მოძრაობითა და 

პლასტიკით (შოთა სხირტლაძე) მდიდრდება. 

კორიფეს (ნიკა გორდეზიანი) ხელით შემოჰყავს მძინარე 

ანტიგონე (ნატალია ჯუღელი), აწვენს და კოსტიუმს აფარებს, 

ხოლო ყუთიდან სათამაშოებს უყრის. ამით ხაზი ესმება მის 

ბავშვურ ხასიათს. ანტიგონეს კორიფე აწვდის ნიჩაბსა და 

ქუდს, თან ხელით ანიშნებს – წადიო. 
სცენაზე დიდ საწერ მაგიდას “შემოაგორებენ. ნიკა 

ქაცარიძის კრეონი სახელმწიფო მნიშვნელობის ქაღალდებშია 

ჩაფლული. ჯერ, სხვათა შორის უსმენს დურანს (ნიკა გოგიძე), 

შემდგომ მოუთმენლად ელის ამბის დამთავრებას. გაუკვირდება 

ანტიგონეს საქციელიდთ რაც მისთვის მოულოდნელია. 

შეშფოთებულიცაა, რადგან ანტიგონემ მისი მკაცრი ბრძანება 

დაარღვია. მას გაცნობიერებული აქვს, თუ რა შეიძლება ამ 

ამბავს მოჰყვეს. ნ. ქაცარიძის გმირი გრძნობებში მშრალია, 

არაემოციურია, რადგან მის დარიგებას ბრძანების ტონი აქვს 

და ამ ინცინდენტს პოლიტიკური თვალით უყურებს. ეშინია, 

ურჩობის სხვა პრეცენდენტი არ შეიქმნას. ამიტომ ანტიგონეს 

სიჯიუტე აცოფებს, რადგან მისი დაყოლიება იოლი ეგონა. 

უყვირის და უხეშადაც ექცევა. რადგან თავის საწინააღმდეგო 

ქმედებას ხედავს და ეშინია, ხალხს ურჩობის მაგალითი არ 

აჩვენოს. ნ. ქაცარიძის კრეონი თავიდანვე ტირანი მმართველია, 

ოჯახურ სითბოს არ ამჟლავნებს, მისთვის სახელმწიფოს 

მართვა მთავარი საზრუნავია. ამიტომ დროს არ კარგავს და 

სადილობისას უხსნის ანტიგონეს პოლინიკეს დაუმარხავობის 

მიზეზს, რაც მისი პოლიტიკის ნაწილია. ამის გამო, გული 

არ ერევა, როცა სადილობისას გვამებზე საუბრობს. ასევე, 

ტუალეტიდა” ეუბნებ ანტიგონეს, – იძულებული ვარ 
სიკვდილით დაგსაჯოო და უნიტაზს ჩარეცხავს (უნებლიედ, 

ყოფილი ხელისუფლების მიერ ამბოხებული ინტელიგენციის 

მისამართით ნათქვამი „ჩარეცხილები“ გამახსენდა). მათი 

საუბარი მაგიდასთან დაკითხვას უფრო ჰგავს, როცა ბავშვობას 
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ახსენებს და ძმების ლალატს უყვება. საუბრისას არ წყვეტს 

სახელმწიფო მნიშვნელობის დოკუმენტებზე ხელის მოწერას. 

მას ანტიგონესთვის არ სცალია, როცა ოჯახურ ბედნიერებაზე 

გულგრილად, ფორმალურად ესაუბრება. მათი დიალოგისას 

ზემოდან ქაღალდები იყრება. ესაა მეტაფორა იმისა,რომ კრეონის 

კანონები ფარატინა ქაღალდების ტოლფასია, რადგან კანონი 

მარადიულ ღირებულებებზე უნდა იდგეს. ანტიგონე კრეონის 

მაგიდაზე გაივლის, რაც მისი ხელისუფლების არაფრად 

ჩაგდების სიმბოლოა. ამიტომ უფრო მკვეთრად აღიქმება 

მისი სიტყვები – მეფე კი არა, მონა ხარ, ხოლო კრეონის 

თავგანწირული პასუხი – არა, მეფე ვარ და პასუხისმგებელი 

ვარ ქვეყნის წინაშე, უფრო ძაბავს ვითარებას. 

კრეონი, მართალია, ამ საუბარს სერიოზულად არ აღიქვამს, 

მაგრამ სიტუაცია უფრო იძაბება. ანტიგონე დოკუმენტებს 

უჭმუჭნის და უყრის, სკამს ფეხს ჰკრავს და აგდებს... 

ისმენე ანტიგონეს თანაუგრძნობს და მისი მიმბაძველი ხდება. 

ვერც ჰემონი ეგუება ასეთ ვითარებას. ჰემონის (გიორგი 

გომელაური) ირონიულად ნათქვამი – ქვეყანას აშენებ? 

და კრეონის პასუხი – ჰო, ქვეყანას ვაშენებ, – ნათლად 

წარმოაჩენს ხელისუფლებისადმი მის დამოკიდებულებას. ამას 

ემატება გარედან შემოსული ხალხის ხმა, რამაც შეიძლება 

სახელმწიფოს არასტაბილურობა გამოიწვიოს. 

ამდენად, სპექტაკლის გადაწყვეტა მიმართულია კრეონის 

მიერ ხელისუფლების შენარჩუნებისკენ იგი ამ მიზნის 

მისარწევად ყველაფერს გაწირავს; მეფე გრძნობს ძალაუფლების 

შესუსტების საფრთხეს და არავის ინდობს. ფინალში ვხედაგთ, 

რომ ანტიგონეს, ჰემონისა და ევრიდიკეს გვამების, ამ სამი 

მსხვერპლის არსებობის მიუხედავად, კრეონი პიჯაკს იცვამს 

და დანიშნულ თათბირზე მიდის. კიბეებზე ჩასვლისას მის 

ხელებსა და ბრძანების ფურცელს წითელი ფერი თანსდევს. 

იგი ფურცლებს ხევს და სინანულით ამბობს: რა ცუდი როლი 

შემხვდა. გვიან აცნობიერებს მიღებული და აღსრულებული 

გადაწყვეტილების მთელ სიმძიმეს. სცენა ნათდება და ანტიგონე 

წამოდგება, კორიფე ქუდს გადაუგდებს, გოგონა ქუდს იხურავს 
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და კვლავ ძმის დასამარხად მიდის. ეს ანტიგონეს პრობლემის 

მარადიულობაზე, სიცოცხლისუნარიანობაზე მიანიშნებს, რამაც 

საუკუნეებს გაუძლო და სულიერმა გაუტეხელობამ კანონს 

აჯობა... 

სოხუმის მოზარდ მაყურებელთა თეატრში „თეტრი ტალლა“ 

რეჟისორმა. დავით კობახიძემ „ანტიგონე“ 2012 წელს დადგა. 

ამ პერიოდში არჩევნების გზით ხელისუფლება შეიცვალა. 

საზოგადოება გაყოფილი იყო, ერთმანეთს სიტყვიერად და 

ფიზიკურადაც უპირისპირდებოდნენ. ამ დროს ხელისუფლების 

შეგინება-დამცირებით ყველას თავი გმირი ეგონა. სახელმწიფოს 

არსებობისთვის კი მთავრობა და წესრიგია საჭირო. ანტიგონეს 

სიკვდილით ქვეყანაში არაფერი შეიცვალა, ე.ი., გონივრული 

პოლიტიკის გატარებაა აუცილებელი. ამიტომ,უფრო მკვეთრად 

ჟღერდა ანტიგონეს სიტყვები: „კრეონტი მართალია, არც კი 

ვიცი რისთვის ვკვდები“. სპექტაკლშიც დაისვა კითხვა – რა 

გამოვიდა ანტიგონეს სიკვდილით? არადა, როცა საჭიროა, 

ხელები უნდა დაიკაპიწო და ქვეყანა გადაარჩინო. ასეთია 

თეატრის პოზიცია. 

მოქმედების დასაწყისში მუზეუმის თანამშრომლები 

ანტიკურ ექსპონატებს წმენდნენ. შემოდიან დამთვალიერებლები. 

წამყვანი (რ. თავართქილაძე) მოქმედ პირებს წარმოადგენს. 

ყველას თანამედროვე კოსტიუმი აცვია, ანტიგონეს (მ. 

კობახიძე) გარდა. ამ პროლოგით სპექტაკლში სახიერადაა 

წარმოჩენილი ის გარემოება, რომ „ანტიგონეს პრობლემა 

ანტიკური ეპოქიდან დლემდე ცოცხლობს, მისი გმირებიც 

თანამედროვენი არიან, ხოლო ანტიგონე ყოველთვის შეიძლება 

არ აღმოჩნდეს ჩვენ შორის, მაგრამ მისი მსგავსი ყოველთვის 

სჭირდება საზოგადოებას. 

სპექტაკლი იწყება არა ძიძისა და ანტიგონეს სცენით, 

არამედ კრეონტისა და ჩაფრის დიალოგით. ქვეყანაში 

წესრიგის დამყარებით დაღლილი კრეონტი (გ. რატიანი) 

ტახტზეა წამოწოლილი და ისვენებს. მძინარე მეფეს ჩაფარი 

(ო. ბელთაძე) აღვიძებს. მეფეს ჯერ მოსმენაც კი ეზარება 

და ვერც წარმოუდგენია სერიოზული პრობლემის არსებობა. 
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მხოლოს განგაშის ზხსენებასე წამოდგება, მაგრამ კვლავ 

წამოწოლას აპირებს და დარწმუნებით ამბობს – ვინ გიჟი 

გაბედავდა ჩემი ბრძანების დარღვევასო. პოლინიკეს გვამზე 

მიწის მიყრას ჯერ ოპოზოციას აბრალებს, მერე ბავშვურ 

ახირებად მიიჩნევს, მაგრამ კარგად რომ დაუკვირდება, ხვდება, 

ვინც წავიდა მისი ბრძანების წინააღმდეგ. ამ კრეონტისთვის 

პოლინიკეს გვამის დამარხვა პირადი ავტორიტეტის შერყევას 

ნიშნავს მაგრამ ქვეყნის არევასს არ დაუშვებსს (ამის 

მაგალითია ისიც, როდესაც ანტიგონესა და ისმენეს საუბრისას 

ქუჩაში ჯარის გავლის ხმა ისმის). მსახიობი გ. რატიანი 

მოქმედებისას სულ ხელებს იკაპიწებს, რაც მისი საქმიანობის 

ნიშანია ქვეყანაში სტაბილურიობის შესანარჩუნებლად. მაგრამ 

ანტიგონე დაიჭირეს, რომელსაც სასახლისკენ მიმავალ გზაზე 

ხალხი ჩასაქოლად მიჰყვება. ისმის გამძვინვარებული ბრბოს 

ხმა, რომელსაც სასახლეში შეჭრა სურს, მაგრამ სასახლეს 

ჩაფრები იცავენ. შემდგომ ისინი ალაგებენ წაქცეულ სკამებს, 

ნივთებსაც თავიანთ ადგილს მიუჩენენ. ანტიკურ ქანდაკებაზე 

მიბმულ ანტიგონეს ჩაფარი ჩუმად ფიალით წყალს ასმევს 

და თოჯინასაც აძლევს. შექმნილი ვითარებით გაბრაზებული 

კრეონტი ჩაფრეს უყვირის ღა სასახლიდან აძევებს. 

შემდეგ, პიჯაკს იხდის ხელებს იკაპიწებს (ეს მისი ჩვევაა) 

და ანტიგონეს გვერდით მოისვამს. ანტიგონეს შეგონებით, 

მოფერებით, მამაშვილურად ესაუბრება ყავას ადულებს, 

მუხლებზე დაისვამს, ეფერება, ეხვეწება და ურჩ გოგონას 

არიგებს თუ როგორ უნდა მოიქცეს. კრეონტი ამბობს: 

„ეს ქვეყანა ცოტა გონივრულად უნდა მოვაწესრიგო, თუ 
ეს შესაძლებელია“ და ამისთვის თავის ინტელექტუალურ 

შესაძლებლობებს იყენებს, შვებითაც ამოისუნთქავს, როცა 

ანტიგონე თავის ოთახში წასვლას გადაწყვეტს, მაგრამ 

როცა ანტიგონე აიძულებს მას და, თვითონაც დარწმუნდება 

ამ საუბრის უაზრობაში, იძულებულია, ჩაფრებს დაუძახოს 

და დიშვილის ხელებზე ბორკილები დაადებინოს. ანტიგონე 

(მქ კობახიძე _მიზანმიმნწართულია თავისი ჩანაფიქრის 

განსახორციელებლად და გამომწვევად იქცევა. მისი შეუვალი 

60



მრწამსია – ყველამ ის უნდა აკეთოს, რასაც შესძლებს. 

მისთვის აუტანელი ხდება არსებული გარემო, სადაც ძიძა (ლ. 

მიქაშავიძე) ჭკუას ასწავლის,და ისმენე (ნ. ჯავახიშვილი) – 

გადარჩენაზე ესაუბრება, ხოლო კრეონტის საქციელი მისთვის 

მიუღებელია. ამიტომაც ფინალურ სცენაში წამყვანი ხელებს 

შლის და ანტიკური ქანდაკებები განათებული რჩება. თეატრი 

მაყურებელს უტოვებს კითხვაზე გასაცემ პასუხს – მაინც ვინ 

არის მართალი, ვინ აგებს პასუხს სახელმწიფოს წინაშე, ან 

ვინ უნდა იკისროს მორალურ-ზნეობრივი პასუხისმგებლობა?! 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

.· უან ანუი. „ანტიგონე“. ,მედეა“ (პიესები). ი. ბაჩიაშვილის 

წინასიტყვაობა. 1969. 

.· ი. ბაჩიაშვილი. „ჟან ანუის დრამატურგია“. თბ., 1972. 

თი ვ. კიკნაძე. ,თანამედროვეობის ტრაგედია სცენაზე. გაზ. 

„საქართველოს რესპუბლიკა“ (დამატება „სახიობა“). 2000. 16 

დეკემბერი. M327. 

თი ნ. გურაბანიძე. „არ მოკლა ანტიგონე, კრეონტ!”“ ჟურნ. „თეატრი 

და ცხოვრება“. 2001. #1. 

· ნ. ბობოხიძე. „რადგან სიმართლე სისულელედ ითელება ახლა“. 

გაზ. „ქართული თეატრის დღე“. 14 იანვარი, 2001. 

თ ავტორმა გამოიყენა პირადი საუბარი თ. ჩხეიძესთან. 
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თამარ მუქერია, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის დოქტორანტი, 

ხელმძღვანელი: პროფ. თამარ ბოკუჩავა 

სტრელერის სარმჟისორო ხელვა ჩეხოვის 
„ალუბლის ბალის“ მაბბალითჯზე 

რუსულენოვან დრამატურგიასთან შეხება ჯორჯო 

სტრელერისთვის ყოველთვის მნიშვნელოვანი იყო. იგი 

ხშირდ ინტერესდებოდა გორკის, ჩეხოვის გოგოლის 

ნაწარმოებებით. ასევე საოპერო ჟანრშიც, მისი სარეჟისორო 

ნამუშევრებიდან, აღსანიშნავია პროკოფიევისა და სტრავინსკის 

ოპერები. სტრელერმა არაერთხელ განახორციელა ჩეხოვის 

პიესები პიკოლოს "სცენაზე, ესენია: „თოლია“, „ალუბლის 

ბაღი“, „პლატონოვი და სხვანი. არსებობსს „ალუბლის 

ბაღის ორი მისეული ვერსია პირველია 1955 წლის, 
თუმცა განსაკუთრებით აღსანიშნავია მეორე – 1974 წლის 

ინტერპრეტაცია. ამ წარმოდგენამ დიდი როლი შეასრულა 

პიკოლო თეატრის ისტორიაში და ის საეტაპო სპექტაკლად 

არის მიჩნეული. სტრელერი დიდ აქცენტს აკეთებს დროსა 

და მასთან დაკავშირებულ მოვლენებზე, ნივთებზე. რეჟისორის 

მოსაზრებით, ამ კავშირებს თვითონ ადამიანები ქმნიან და თავად 

ექცევიან მათი გავლენის ქვეშ. მოძველებული, უსარგებლო 

ნივთები მხოლოდ წარსულის ანარეკლია. რეჟისორისთვის 

ადამიანები, რომლებიც ასეთ გარემოში ცხოვრობენ, თავად 

ემსგაგსებიან უსარგებლო ნივთებს და სწორედ ეს ხდება მათი 

ტრაგიკული ცხოვრების მიზეზიც. 

1955 წლის სპექტაკლი ბევრად განსხვავდება 1974 წლის 

დადგმისგან. პირველ ვერსიაში უფრო რეალისტური სტილია 

დაცული. სტრელერი ითვალისწინებს პიესაში არსებული 

ეპოქისათვის დამახასიათებელ გარეგნულ იერსახესაც. იგი 

თითქოს მიჰყვება სტანისლავსკის, შემდეგ ვისკონტის და 

რეალისტური ესთეტიკის მიმდევართა არჩევანს, თუმცა 
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სპექტაკლის მეორე ვერსია მთლიანად მოქცეულია რეჟისორის 

კონცეპტუალურ ხედვაში და მხოლოდ აქედან გამომდინარეობს 

ნებისმიერი წვრილმანი დეტალიც კი. სრულიად შეცვლილია 

სპექტაკლის ესთეტიკა. სცილდება ადრეული დადგმისთვის 

დამახასიათებელი რეალიზმის სკრუპულოზურკ, ყოფით 

სტილიზაციას სტრელერის სარეჟისორო ნამუშევარმა 

ერთგვარად გაათავისუფლა პიესა კლიშეებისგან და 

საზოგადოებას აჩვენა,რომ ჩეხოვის დრამატურგია გაცილებით 

მეტ შესაძლებლობას იძლევა დადგმის თვალსაზრისით, ვიდრე 

ეს მანამდე იყო ცნობილი და გარკვეულ სტერეოტიპსაც 

წარმოადგენდა. 

კონსტანტინე სტანისლავსკი თავის ჩანაწერებში იხსენებს 

ჩეხოვის დამოკიდებულებასს პიესის სათაურის მიმართ. 

დრამატურგის მოსაზრებით,ეს სათაური მოიცავს უმშვენიერეს 

და ლალ (ლკახოვრებას რომელიცკც ახლა აბსოლუტურად 

გამოუსადეგარია და მისი წარსული დიდებისგან აღარაფერი 

დარჩა წარსულის მშვენიერება მხოლოდ ილუსტრირებულ 

სახეს იძენს და მისი შენარჩუნება იმ შინაარსით, როგორიც 

ადრე იყო, მომავალი ცხოვრების გაგრძელებას აფერხებს. 

ახალი დრო ცვლილებებს მოითხოვდა. მაგრამ, სურთ კი 

ჩეხოვის გმირებს საკუთარი ცხოვრების შეცვლა? ჯორჯო 

სტრელერის ერთ-ერთი უმთავრესი ამოცანაც სწორედ ეს იყო. 

მისთვის მნიშვნელოვანია ადამიანი და მისი არსებობის აზრი. 

რეჟისორმა აქცენტი ადამიანის შინაგან მდგომარეობაზე გააკეთა, 

– რას ცდილობს, როგორ იბრძვის საკუთარი ცხოვრებისთვის, 

ან იბრძვის თუ არა, მისთვის საინტერესოა პერსონაჟების 

დამოკიდებულება რეალობასთან და მათ მიერ “შექმნილ 

სამყაროსთან,– ილუზორულ სამყაროსთან,რომელსაც არანაირი 

კავშირი არა აქვს რეალობასთან და მხოლოდ მოგონებებისგან 

შედგება. თუმცა, ეს წარმოსახვითი სამყარო, ერთი შეხედვით, 

თავდაცვა და მტკივნეული რეალობიდან გაქცევაა. 
სტრელერის „ალუბლის ბაღში“ ლუბა რანევსკაიას 

(ვალენტინა კორტეზე) და მისი ძმის – გაევის (რენატო 

დი კარმინე) ინფანტილური დამოკიდებულება გარესამყაროს 
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მიმართ ანგრევს მათსავე ცხოვრებას. ისინი თავიანთი ძველი 

სათამაშოებით თამაშს კვლავაც ისეთივე განწყობით აგრძელებენ, 

როგორც ამას, ალბათ, ბავშვობისას აკეთებდნენ. 

1974 წლის ვერსიაში სტრელერი სპექტაკლის ესთეტიკას 

რადიკალურად ცვლის. რეალისტური სტილიდან პირობით 

სტილზე გადადის და გარეგნული იერსახე, ამ შემთხვევაში, 

რეჟისორისთვის მნიშვნელობას კარგავს. მას მხოლოდ მაშინ 

აქვს მნიშვნელობა, თუ შინაარსობრივი დატვირთვა გააჩნია, 

სხვა შემთხვევაში ესა თუ ის ნივთი სრულიად უფუნქციოა. 

თუ პირველ ვერსიაში რეჟისორი ისტორიული რეალობის 

აღდგენას ცდილობს, მეორე დადგმაში იგი გამოდის ამგვარი 

ჩარჩოებიდან და სრულიად უგულებელყოფილია. წარმოდგენა 
მინიმალისტური დეკორაციით არის გაფორმებული (სცენოგრაფი 

და კოსტიუმების მხატვარი – ლუჩანო დამიანი). რეჟისორი 

ახალი თეატრალური ენით გადმოგვცემს „ალუბლის ბაღის“ 

ამბავს და ეს ახალი ხედვა იდეალურად ერწყმის ჩეხოვის 

დრამატურგიას. 

სტრელერის დადგმაში თეთრი ფერი დომინირებს. ფერთა 

სიმბოლიკიდან გამომდინარე, თეთრი სიწმინდის, სისუფთავის, 

უმანკოების მნიშვნელობას ატარებს. ამიტომაც, ყოველი გმირი 

ინფანტილური და უმწიფარია. თავიდანვე ჩანს, რომ ვერ 

გაუმკლავდებიან ცხოვრებისეულ სირთულეებს და ბედნიერები 

ვერ იქნებიან. მათ არ შეუძლიათ დაძლიონ სირთულეები და 

არ იციან, თუ როგორ უნდა მოაგვარონ პრობლემები. თუ 

ჩეხოვთან თეთრი ფერი გაზაფხულთან და, ასევე %ამთართან, 

იგივდება, სადაც ყველაფერი გაყინული და უმოძრაოა, 
სტრელერი ამ მნიშვნელობებს კიდევ ახალ დატვირთვას 

სძენს:ეს გამოიხატება დიდ,გრძელ ფარდაში,რომელიც სცენის 

სიღრმიდან ჭერზე გადმოდის და მაყურებელთა დარბაზში 

გადადის. ეს ფარდა ოდნავ ჩამოშვებულია და ზედ ფოთლები 
აყრია,რაშიც თავისთავად ალუბლის ბაღი მოიაზრება. როდესაც 

ვარია (ჯულია ლაძარინი) ბაღის მშვენიერებაზე საუბრობს, ეს 

ნაჭერი ოდნავ ძირს ეშვება და იქმნება ერთგვარი ნოსტალგიის 

განწყობა. ეს სითეთრე სახლზეც და მის მაცხოვრებლებზეც 
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არის გადმოსული. ბაღზე საუბრისას, ლუბა თმებს იხვევს 

თითზე, როგორც ეს პატარებმა იციან. ეს ბავშვობის მოგონება 

მისოვის ჩვევად იქცა და ზრდასრულ ასაკშიც გამოჰყვა. 

ლუბა ბაღზე საუბრობს, რომ ის გაზაფხულზე ისევ ისეთი 

ახალგაზრდა, მხიარული და ლაღია. ამ დახასიათებაში ქალი 

საკუთარ თავთან ავლებს პარალელს. ლუბა და ალუბლის 

ბალი განუყოფელია ერთმანეთისგან. 

სპექტაკლის უმეტესი ნაწილი,პიესის მიხედვით, შუაღამით 

მიმდინარეობს. თითქმის ყველა პერსონაჟი და, განსაკუთრებით, 

შორიგზიდან ჩამოსული – ნახევრადმძინარე მდგომარეობაში 

იმყოფება, – ბოლომდე არც კი შეუძლიათ მოვლენების 
რეალურად შეფასება. მათ არაადეკვატურობას ეს ბურუსის 

მდგომარეობაც განსაზღვრავს. 

სტრელერმა პიესა თავიდან ათარგმნინა სურდა, რომ 

ახალი თარგმანი ჰქონოდა, რაც მის აქტუალობას მეტად 

გაამძაფრებდა. ტექსტის ახალი რედაქცია თანამედროვე და 

სადა იყო. სადა არის რეჟისურაც, ყოველგვარი ვიზუალური 

თუ აუდიო ეფექტების გარეშე. ,ალუბლის ბაღში“ თავს იყრის 

სტრელერის რეჟისორული მოწიფულობა, ცხოვრებისეული და 

პროფესიული გამოცდილება. მას,ამ დროს,ათობით სპექტაკლი 

აქვს დადგმული და შეხებია გოლდღონის, ბრეხტის, შექსპირის 

ესთეტიკას, რაც თავისთავად მის სხვა წარმოდგენებშიც 

აისახება. 

ბევრს მსჯელობენ „ალუბლის ბაღის“ პერსონაჟები 

ცხოვრებაზე ბევრს ფილოსოფოსობენ და კამათობენ 

ერთმანეთში. სტრელერი ამ საუბრებსაც ფუჭ მოვლენად 

აქცევს, ისინი არაფრის მომტანია, იმიტომ რომ ეს მხოლოდ 

საუბრებია და დრო უკანმოუხედავად მიდის,ისევე,როგორც ამ 

საუბრების დროს, სცენაზე გამავალი სათამაშო მატარებელი. 

პესიმისტურ ელფერს იძენს გაევის ტექსტი მატარებლის 

ჩავლისას: ,მზე ჩავიდა“. დასრულდა ეს დღეც, დასრულდა 

ძველი ცხოვრება. ძველი ცხოვრების დასრულება კი ლუბასა 

(ვ. კორტეზე) და გაევისთვის (რ. დე კარმინე) საერთოდ 

ცხოვრების დასრულებას ნიშნავს. 
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აღსანიშნავია, ლოპახინის სახე (ფრანკო გრაციოზი). ის 

თანამედროვე ტიპის ვაჭარია,რომელმაც დაბალი წარმოშობის 

მიუხედავად, თავისი გამჭრიახობით მსხვილი კაპიტალი 

დააგროვა. მთელი სპექტაკლის განმავლობაში, ვიდრე თავად 

იყიდდა ბაღს, დიდი პატივისცემძთ ეპყრობოდა სახლის 

მაცხოვრებლებს, ბაღის შეძენის შემდეგ, მისმა ემოციამ 

გადაფარა ეს პატივისცემა და ოთახში სკამები მიმოფანტა. 

უკვე იმ სახლის მეპატრონე გამხდარიყო,სადაც მისი მშობლები 

მსახურებად მუშაობდნენ. პიესის თანახმად,თითქოს ლოპახინს 

სურს ვარიას ხელი სთხოვოს და ლუბაც ამაში ეხმარება,მაგრამ 

მას, მაინც უძნელდება შეთავაზება და ისე ტოვებს სახლს. 

სტრელერის ვერსიაში გრაციოზის გმირი, ერთგვარად უარზეა 

ცოლად შეირთოს ვარია, მაგრამ რანევსკაიასაც ვერ ჰკადრებს 

ამ უარს, ამიტომაც ვარია, პიესის მსგავსად, წარმოდგენაშიც 

მარტო რჩება. სტრელერისთვის მნიშვნელოვანია არა შედეგი 

– თუ რა მოხდება საბოლოოდ ადამიანების ურთიერთობაში, 

არამედ ადამიანებს შორის დამოკიდებულება, თვითონ ეს 

ურთიერთობაა მისთვის უმნიშვნელოვანესი. 

სტრელერი „ალუბლის ბაღის“ სადადგმო დღიურებში 

არაერთხელ ახსენებს სასაფლაოს. გარემოსა და განწყობას 

უნდა შეექმნა სასაფლაოს ასოციაცია. არის კიდევაც ერთი 

სცენა, როდესაც სიჩუმეში მხოლოდ ლუბას ტირილის ხმა 

ისმის. ეს არის დატირების სცენა. სტრელერის მოსაზრებით, 

ეს – დროის, მოგონებებისა და არარეალიზებული ცხოვრების 

სასაფლაოა. ამიტომაც, სპექტაკლის დასასრულს, როდესაც 

სცენაზე მომაკვდავი ფირსი (რენცო რიჩი) რჩება, სცენა 

ბნელდება, და მის თავზე მოფრიალე თეთრი ნაჭერი, რომელიც 

ადრე ბაღს მიანიშნებდა, სცენას სუდარასავით ეფინება. ამას 

ხეების ჭრის ხმაც ემატება, რაც, თავისთავად სიცოცხლის 

დასასრულს ნიშნავს. 

სტრელერმა ერთ-ერთ ინტერვიუში განაცხადა: „ჩეხოვის 

დადგმა ნიშნავს გააანალიზო ყოველი სიუჟეტური დეტალი, 

ჩაუღრმავდე და გაითვალისწინო თითოეული თეატრალური 

პირობითობა. უნდა ეძიო რეალური ცხოვრების იდუმალი დინება. 
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მასში არის დრო,რომელშიც არასდროს არაფერი ხდება,მაგრამ 

იმავდროულად, არცერთი წამი არ ჰგავს მის წინამორბედს. 

ჩეხოვის თეატრალურობა მის ანტითეატრალურობაშია. აი, ამ 

სიმშვიდეში,სადაც იქმნება რევოლუცია“. სწორედ ეს იყო ერთ– 

ერთი მნიშვნელოვანი ამოცანა სტრელერისათვის, როდესაც 

იგი „ალუბლის ბაღს დგამდა და ზუსტად ამ ერთგვარ 

სტაგნაციაში გამოსახა მან ადამიანების ნამდვილი ჯრაგედია, 

რაც გარეგნული სიმშვიდის მიღმა იმალებოდა. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი.ი “ი, 5VCCსICL სიმ VII8 06L 1) 16მLV0” – C0იV0-5მ2101)1 C0)) LI90 

სიიგი!, ILს5C0ი1.1986. 

“IიVII0 გI (C2LL0 ძ1 5C6MI6L” – #Iხ6I10 80ი1001I0, MსC§5Iმ. 2002. 

„ხი ლთ1000 ძ!I 5C210|C CI0X65!“ – Mგძ!გ ნეIმ727ი. სპექტაკლის 

ჩანაწერის ბროშურა, 2011. 

ი "სპექტაკლის ვიდეო ჩანაწერი. 1978 წელი. 
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მანანა პაიჭაძე, 
ფილოლოგიის მეცნიერებათა დოქტორი, პროფესორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის მოწვეული სპეციალისტი 

პირველი ჯაყჭ-ბალეტი საბჭოთა კავშირის 

თეატრალურ სივრცეში 

(ბალეტი ,,პორგი და ბესი“ 

თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრში) 

1984 წლის 23 მაისს თბილისის ზაქარია ფალიაშვილის 

სახელობის ოპერისა და ბალეტის აკადემიურ თეატრში 

შეჯგა ბალეტის ,პორგი და ბესი“ მსოფლიო პრემიერა. 

სპექტაკლი შეიქმნა გამოჩენილი ამერიკელი კომპოზიტორის, 

ჯორჯ გერშვინის იმავე სახელწოდების ოპერის (1935) 

მოტივების მიხედვით (მუსიკალური ადაპტაცია და რედაქცია 

– კომპოზიტორ მიხეილ ოძელისა). სპექტაკლის დამდგმელი 

ბალეტმაისტერი და ლიბრეტოს ავტორი, აგრეთვე პორგის 
პარტიის შემსრულებელი იყო საბჭოთა კავშირის სახალხო 

არტისტი ლენინური და სსრკ სახელმწიფო პრემიების 

ლაურეატი, სსრკ დიდი თეატრის სოლისტი, თბილისის ზ. 

ფალიაშვილის სახელობის ოპერისა და ბალეტის თეატრის 

მთავარი ბალეტმაისტერი – მიხეილ ლავროვსკი. 

ჯორჯ გერშვინის ნაწარმოებების მუსიკაზე მსოფლიოს 

არაერთმა გამოჩენილმა ქორეოგრაფმა დადგა ბალეტი, მათ 

შორის ლეონიდ მიასინმა, ჯორჯ ბალანჩინმა, ანტონ დოლინმა, 

ჯონ კლიფორდმა, ჟოზეფ რუსილიომ, ჯორჯ კელიმ... ისინი 

ძირითადად ირჩევდნენ კომპოზიტორის ინსტრუმენტულ 

ნაწარმოებებს – „რაფსოდია ბლუზის სტილში“, ,,მერიკელი 

პარიზში“ და სხვა. რაც შეეხება ჯორჯ გერშვინის ოპერას 

„პორგი და ბესი“, იგი პირველად გახდა ქორეოგრაფიული 

კვლევისა და ინსცენირების ობიექტი. 

რამ განაპირობა მიხეილ ლავროვსკის ყურადღების 

შეჩერება ჯ. გერშვინის სწორედ ამ ნაწარმოებზე? იმისათვის, 

რომ პასუხი გავცეთ ამ კითხვას, საჭიროა გავიხსენოთ ამ 
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ოპერისს ლიტერატურული პირველწყარო, მისი შექმნის 

ისტორია, სიუჟეტი და მუსიკა. 

XX საუკუნის 20-30-იან წლებში ამერიკის შეერთებული 
შტატების მრავლ პროგრესულ მოღვაწეს აღელვებდა 

ეგრეთწოდებული ,,ზანგების პრობლემა“. მათ შორის იყო 
მწერალი დიუბოზე ჰეივორდი (098030 1I6VV/2გ+ძ), რომელმაც 

1925 წელს დაწერა რომანი „პორგი და ბესი“, რომელშიც იგი 

მოგვითხრობს ღატაკ ხეიბარ პორგიზე და მისი განცდებითა თუ 

წამებით აღსავსე სიყვარულის შესახებ, მსუბუქი ყოფაქცევის 

ქალის, ბესის მიმართ. ეს სიუჟეტი არ არის გამოგონილი, 

მწერალმა იგი სინამდვილიდან აიღო. დ. ჰეივორდი დაიბადა და 

გაიზარდა ჩარლსტონში, სადაც გაეცნო ამერიკელი ზანგების 

ცხოვრებას, კერძოდ კი პორგის პროტოტიპის – ხეიბარი 

სემის თავგადასავალსაც. ჰეივორდი მუშაობდა გაზეთებისა და 

წიგნის მაღაზიის გამყიდველად, ბოლოს დაზღვევის აგენტად 

და, ყოველდღე, ჩარლსტონის ქუჩებში, განსაკუთრებით კი 

ქეთფიშ როუზე ხვდებოდა ღატაკ ზანგებს (სხვათა შორის უნდა 

აღინიშნოს, რომ დ. ჰეივორდის დიდი ბაბუა იყო სენატორი, 

რომელმაც ხელი მოაწერა დამოუკიდებლობის დეკლარაციას). 
1925 წელს დ. პჰეივორდმა დაწერა რომანი „პორგი და ბესი“. 

1927 წელს კი მან თავის ცოლთან, დოროთისთან ერთად, ეს 

რომანი გადააკეთა პიესად, რომელიც სრულიად ახალგაზრდა 

რუბენ მამულიანმა დადგა „თეატრალურ გილდიაში“. ეს პიესა 

1927-1928 წლების ბროდვეის დიდ წარმატებად იქცა. 

ჯ. გერშვინს რაც შეეხებ – მან, ჯერ კიდევ 1922 
წელს, დაწერა ერთაქტიანი ჯაზური ოპერა „ცისფერი 

ორშაბათი“ (ანუ ,,135-ე ქუწა) ამერიკელი ზანგების 

ცხოვრების სიუჟეტზე, მაგრამ ამ ოპერამ მოწონება ვერ 

ჰპოვა, უპირველესად პრიმიტიული სიუჟეტების გამო, რამაც 

კომპოზიტორს არ მისცა საშუალება განევითარებინა მწყობრი 

მუსიკალური თემა. ამიტომაც არ იყო გასაკვირი, რომ დ. 

ჰეივორდის რომანმა ,პორგი და ბესი“ იმთავითვე მიიქცია ჯ. 

გერშვინის ყურადღება და დაწერა ოპერა, რომლის პრემიერაც 

შედგა 1935 წლის 30 სექტემბერს, ბოსტონში. 
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ამერიკულ მუსიკალურ სივრცეში გერშვინამდეც 

იწერებოდა და იდგმებოდა ოპერები. მაგალითად, ცნობილია, 

რომ უილიამ ჰენრი ფრაის (1813-1864) ოპერა „ლენორა“ 

(1845 წ) ითვლება ამერიკაში დაბადებული კომპოზიტორის 

მიერ დაწერილ პირველ ოპერად. ასევე ცნობილია, რომ 

დიდი პოპულარობით სარგებლობდა ჯორჯ ფედერიკ 

ბრისტოუს (1825-1898) ოპერა „რიპ ვან ვინკლი“ (1855 წ.). 

მაგრამ ძირითადად ეს ნაწარმოებები ევროპული ოპერების 

ტრადიციითა თუ მიბაძვით იქმნებოდა.! 

უშუალოდ ოპერა „პორგი და ბესის“ პრემიერას წინ 

უსწრებდა ჯ. ტეილორის „მეფის მცველი“ (1927 წ.), 

რომელიც სამი სეზონის მანძილზე სულ 14-ჯერ დაიდგა. 

ჯ. გერშვინის ,„პორგი და ბესი კი – სიუჟეტურადაც, 

ზასიათებითაც, ორიგინალური დრამატურგიითაც და საოცრად 

ახალი მუსიკალური ენითაც, ჭეშმარიტად ამერიკულ 

სახალხო ოპერას წარმოადგენდა. ჯ. გერშვინის სიცოცხლეში 

(პრემიერიდან წელიწადნახევრის განმავლობაში) შედგა 124 
წარმოდგენა ნიუ-იორკის ალვინის თეატრში, რაც იმხანად 

საკმოდ სოლიდურ წარმატებაზე მეტყველებდა. შემდგომ, 

ოპერა დაიდგა ფილადელფიაში, პიტსბურგში, ჩიკაგოში, 

დეტროიტში, ვაშინგტონში. 

მაგრამ მატერიალური მოგების ნაცვლად, გერშვინმა 

და მისმა ძმამ აირამ (რომელიც ოპერის სასიმღერო 

ტექსტის ავტორი იყო) 10 000 დოლარის ზარალი ნახეს. 

ოპერის ჭეშმარიტი აღიარება დაიწყო უკვე კომპოზიტორის 

გარდაცვალების შემდეგ. ,„პორგი და ბესი“ შეიცავს მთელ 

კასკადს არაჩვეულებრივი ზონგებისა. საკმარისია დავასახელოთ 

„ზსთონ IC,“ 60( ჩI6იLV 0”M0L(ჩ1ი” “, “IL #10” M6C6§5მLIIV 

50” და სხვა. ეს მსოფლიო ჰიტებია და უკვე დიდი ხანია 

თავისი დამოუკიდებელი ცხოვრებით ცხოვრობენ. ჯ. გერშვინის 

L M. Lშ§ინ. 5(0ძIლი წს გო6ILგიIაCნი 006 IC) იIIIIსCი 20. 121IIML))ძCIL. 

1იმსწსკ1ძIაზი(2II0ი. #Iხირ-LსძVIIC-სიIVCCIIმI 2ს წიდIხსიდ I. 8. 1997. 5.6. 

2 „IიCX% I5 ი0 ხილ-0V0ძ M6წ6I0 (0IL )IმIსრმ| ხს! I II0ეV6 ი0ი1ი05აძ მ სსი1ხაL 

ი იI90II2გI “50IMIსეI§“'. Cა0/იC C6აჩVIი. Iი: ჰ)10იჩი სI2IM05, 0იაLგ IC 
ტოენ”ICმ. # CსILსL8! LII5(0=/, MCVV LI2V6ი/Lიიძიი 1993. 5. 461. 
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მუსიკალურ დრამატურგიაში კი ისინი ოპერის შემადგენელი 

ორგანული ნაწილებია. ჯორჯ გერშვინის ოპერა „პორგი 

და ბესი“ არის პირველი ამერიკული ეროვნული ოპერა, 

რომელიც ყოველგვარი გადაჭარბების გარეშე, მსოფლიო 

დონის შედევრია. 

ჯორჯ გერშვინს მუსიკისათვს დამახასიათებელია 

თავისებური შერწყმა „სერიოზული“ და „მსუბუქი“ 

ჟანრებისა, ჯაზისა და სიმფონიზმისა. გერშვინის სტილი არის 

„დახვეწილი, მეოცნებე ჯაზი. ჯორჯ გერშვინმა გაბედულად 

შემოსა ეს ძალზე დამოუკიდებელი ლედი–+აზი კლასიკური 

საბურველით“, – წერდა ცნობილი ამერიკელი დირიჟორი 

უოლტერ დამროში.! 

„»გერშვინის „რაფსოდიით ბლუზის სტილში“ და 

ევროპული ,,სანქციით“, ჯაზი გახდა პირველი მშობლიური 

ვერნაკულარული მუსიკა, რომელმაც მოხიბლა ამერიკელების 

უმრავლესობა, ამდენად, მუსიკალური ამერიკანიზმი, 

რომელიც ემყარებოდა ჩრდილო-ამერიკელი ინდიელებისა და 

ადრეულ აფრო-ამერიკულ სტილებს, ამოვარდა ამერიკული 

მუსიკის ძირითადი მიმართულებიდან. მაგრამ ჯაზით 

მხოლოდ ეზოთერული გემოვნების მქონე ადამიანები როდი 

ინტერესდებოდნე.- ჯაზმა მოიპოვა „ტსრანსკონტინენტური 

პოპულარობა და ამავე დროს, დარჩა „ამერიკულად“, რამაც 

ახალგაზრდა თაობას შესაძლებლობა მისცა განევითარებინათ 

თავიანთ მუსიკაში ორივე – მოდერნიც და ამერიკანიზმიც. ეს 

იყო გასაღები გაცილებით უფრო ფართო აუდიტორიისაკენ, 

ვიდრე აქამდე ღირსებიათ ამერიკელ კომპოზიტორებს“. 

თემის აქტუალობა, პლასტიკური გადაჭრისათვის 

მოხერხებული სიუჟეტი, კოლორიტიანი, ძარღვიანი მუსიკა 

– აი, ის ძირითადი ფაქტორები, რომელთაც განაპირობეს 

ქორეოგრაფვფ მიხეილ ლავროვსკის დიდი ინტერესი ამ 

ნაწარმოებისადმი. 

თვითონ მიხეილ ლავროვსკი, თავისი სპექტაკლის შესახებ, 

“ M. IIგწყიივლ CI I IმCCILI # M0ილიVი «ულს 98I(/X06MV(0ღ 

6პბCი01დMლ-ლ80», . .», «M0710/CXნ I 0V3MI11», M967. (9169). 5-0C MI0M9 1984 L 

2? ცეხი ტ. 7VICL. # LII%0ი” 0” MV5)Cმ1) ტთილIC00150. MV. 1980. L. 80. 

7!



წერს: „სპექტაკლი ადამიანურ ღირსებათა პრობლემებს აყენებს, 

წარმოშობს პროტესტს, განამტკიცებს სულიერ სიმხნევეს, 

რომელიც ხორციელ დაღუპვაზე უფრო ძლიერია. სწორედ 

ამაზე მეტყველებს წარსულის არაერთი მაგალითი – იქნება 

ეს სამამულო ომის მონაწილეთა გმირობა, თუ უძველესი 

საბერძნეთის სპარტანელთა თავდადება“! 
მიხეილ ლავროვსკიმ შესანიშნავად გაართვა თავი ყველა 

სიძნელეს, რომლებმაც კი თავი იჩინეს საოპერო სპექტაკლის 

ბალეტის „ენაზე“ ამეტყველებისას. პერსონაჟების რაოდენობა 

ბალეტმაისტერმა მაქსიმალურად შეამცირა არა იმიტომ, რომ 

ძნელი იყო ყველა როლისათვის შემსრულებლის მოძებნა, 

არამედ სულ ხვა მიზნების გამო. დამდგმელმა და ლიბრეტოს 

ავტორმა მ. ლავროვსკიმ მთელი ყურადღების კონცენტრირება 

მოახდინა მთავარ გმირებზე – პორგიზე, ბესიზე, სპორტინგ- 

ლაიფზე, კრაუნზე, სირინასა და რობინსზე და, რაღა თქმა უნდა 

კორდებალეტზე, რომელიც სპექტაკლის ერთ-ერთი მთაგარი 

გმირია. ბალეტში არ არის მეორეხარისხოვანი მოვლენები და 

მოქმედებები. აქ ყველაფერი თავიდანვე ამზადებს კულმინაციას, 

რომელიც მძაფრდება პირველი მოქმედების ბოლოსათვის. 

კვანძის გახსნა კი სპექტაკლის ბოლო წუთებში ხდება. 

„ჩემს სპექტაკლში მინდოდა შემეერთებინა ,,ცეკვა-მოდერნის“ 

თანამედროვე ჯაზური რიტმები და ტრადიციული კლასიკა“, 

– ამბობს მიხეილ ლავროვსკი.? სპექტაკლის ქორეოგრაფია, 

ისევე როგორც გერშვინის მუსიკა, უტყუარად გამოხატავს 

გმირების განწყობილებას, განცდებს, მათ ხასიათებს. მასში 

გამოიკვეთა როგორც კლასიკური ცეკვის ელემენტები (პორგის 

ოცნების სცენებში), ისე ზანგური ხალხური ცეკვებისათვის 

დამახასიათებელი ნიშნები (კორდებალეტის ცეკვებში) და, რა 

თქმა უნდა, ჯაზური ელემენტები. ამ მხრივ განსაკუთრებით 

გვინდა გამოვყოთ სირინასა და რობინსის ცეკვა, ეგრეთწოდებული 

„ინტერტეინერ-რეგტაიმი“ /სი1CILმIი6L LგყLIი6/ შესანიშნავად 

! მ. პაიჭაძე. ახალი წარმატება. გაზეთი „სამშობლო“, M12, (603), 1984 
წლის ივნისი 
? მ. პაიჭაძე. ახალი წარმატება. გაზეთი „სამშობლო“, M12, (603), 1984 ე ტება. გაზეთ ლ 
წლის ივნისი 
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შესრულებული მარინე გოდერძიშვილისა (სირინა) და ჯემალ/ 

ჯონი ცხვედიანის (რობინსი) მიერ. მათ შეძლეს შემოეტანათ 

თაგიანთ ცეკვაში იმპროვიზაციული განწყობილება, შეგრძნება 

იმისა თითქოს ეს ცეკვა ეს-ესაა იბადება მაყურებლის 

წინაშე, რაც ესოდენ დამახასიათებელია ჯორჯ გერშვინის 

მუსიკისათვის, განსაკუთრებით კი მისი ბლიუზებისა და 

სიმღერებისათვის.! 

ბალეტის არქიტექტონიკასთ–ნ (პროლოგი, პირველი 

და მეორე მოქმედება, ეპილოგი) სრულ ჰარმონიაშია მისი 

აზრობრივი ინტერპრეტაცია – სპექტაკლის დაყოფა ორ 

შრედ: რეალურსა და პორგის ოცნების შრეებად. ამიტომაც 

არის, რომ ბესის სპექტაკლში ასრულებს ორი ბალერინა – 

ნათელა არობელიძე – ბესი-ოცნება – აღსავსე გრაციითა და 

ჰაეროვნებით, რომელიც მთელი თავისი არსებით განასახიერებს 

სათნოებასა და სიმშვიდეს, რითაც ძალას მატებს პორგის, რათა 

დაივიწყოს თავისი ფიზიკური ნაკლი და გული გადაუშალოს 

საყვარელ ქალს. ნ. არობელიძის ცეკვა გამოირჩევა ნახაზის 

სისუფთავით, გაშლილი, მსუბუქი ნახტომებით, სკულპტურული 

ბატმანით. სვეტლანა გოჩიაშვილი – რეალური ბესი – დიდი 

ოსტატობითა და დამაჯერებლობით ასახავს თავისი გმირის 

რთულ განცდებსა და გრძნობებს ბს.გოჩიაშვილი დიდი 

საშემსრულებლო დიაპაზონის ბალერინაა. ბესი – დრამატული 

ღა ნაწილობრივ სახასიათო ელემენტების შემცველი პარტია 

– ყველაზე უფრო ზუსტად შეესაბამება მოცეკვავის დიდ 

შესაძლებლობებს. 

ხეიბარი პორგის საბალეტო გმირად გადაქცევის 

პრობლემის გადაჭრისას მიხეილ ლავროვსკიმ წარმოაჩინა 

მთელი თავისი შემოქმედებითი ფანტაზია. პორგის ცნობილ 

არიას, ეგრეთწოდებულ, „ბანჯოსონგს“ /8ნგიდი§იილ/, იგი 

ასრულებს ტორსის მუსკულატურის არნახული დაძაბულობით, 

ძალდატანებით აადგილებს თავისი გმირის უმოქმედო ფეხებს. 

პორგის ოცნების სცენებში მ. ლავროვსკი გამოდის დრამატული 

მოცეკვავისათვის ჩვეული დიდი ოსტატობით. 

! საგანგებოდ უნდა აღინიშნოს,რომ სპექტაკლში „ზსოირIთC“-ს ცოცხალი 

შესრულებით მღეროდა არაჩვეულებრივი ქართველი სოპრანო მაია თომაძე. 
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დაუვიწარ შთაბეჭდილებას ტოვეს ნარკოტიკებით 

მოვაჭრე სპორტინგ-ლაიფისა და ბანდიტ კრაუნის სცენები. 

ორივე პერსონაჟისათვის, განასახიერებენ რა ბოროტებასა 

ღა გარყვნილებას დამახასიათებელია ტეხილი, მრუდე 

მოძრაობები. შესანიშნავ ანსამბლს ქმნიან ნუკრი მაღალაშვილი 

(სპორტინგ-ლაიფი) და თამაზ ქამხაძე/ვაშაკიძე (კრაუნი). მათ 

მიერ შესრულებულმა პარტიებმა დიდი წვლილი შეიტანეს 

სპექტაკლის წარმატებაში. ნ. მაღალაშვილი და თ. ქამხაძე 

ჩინებულად ავსებენ ერთმანეთს დუეტში, მით უფრო, რომ 

ისინი უკვე შეხვედრიან ერთმანეთს უშუალო პარტნიორების 

სახით მიხეილ ლავროვსკის მიერ თბილისის საოპერო თეატრის 

სცენაზე გადმოტანილ სერგეი პროკოფიევის ბალეტ „რომეო 

და ჯულიეტას“ ერთაქტიან ვერსიაში, სადაც ნ. მაღალაშვილი 

ასრულებდა მერკუციოს პარტიას, ხოლო თ. ქამხაძე/ვაშაკიძე 

ტიბალტისას.! 

სპექტაკლის დიდი წარმატება და მისი ყველა კომპონენტის 

ჰარმონია განაპირობა დამდგმელი მხატვრის მურაზ მურვანიძის 

სცენოგრაფიამ. მუსიკალური რედაქციის ავტორ, კომპოზიტორ 

მიხეილ ოძელთან, სპექტაკლის დირიჟორ ირაკლი ჭიაურელთან 

ერთად, მიხეილ ლავროვსკი მურაზ მურვანიძეს სამართლიანად 

ასახელებს ამ ბალეტის თანაავტორად. 

სამი წლის მანძილზე (1982-1985 წწ.) მიხეილ ლავროვსკი 

თბილისის ზ. ფალიაშვილის სახელობის ოპერისა და ბალეტის 

სახელმწიფო აკადემიური თეატრის მთავარი ბალეტმაისტერი 
იყო. ამ მოკლე ხანში მ. ლავროვსკიმ თეატრის საბალეტო 

დასს შთაბერა თავისი მჩქეფარე ტემპერამენტი და საქმისადმი 

უსაზღვრო სიყვარული. მ. ლავროვსკის შთაგონების ტრფიალია 

ქართული ბალეტი და ეს შემთხვევითი როდია. გამოჩენილი 

საბჭოთა ქორეოგრაფის ლეონიდ ლავროვსკისა და ცნობილი 

ქართველი ბალერინას ელენე ჩიკვაიძის ვაჟიშვილი მიხეილ 

ლავროვსკი თბილისში დაიბადა, ბავშვობა საქართველოში 

გაატარა, შეიყვარა მისი ისტორია და კულტურა. ამდენად, 

  

! M. II20982)(36. ILI0C3Mმ 0 ს69II0ჰ 7I068M, «M07090M6XCხ 1 IმV39MIM, 15-0C #II880# 

1983 IL M7 (8953) 
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გასაკვირი არ არის, რომ მ. ლავროვსკის ბალეტმაისტერული 

დებიუტიც სწორედ საქართველოში შედგა – აქ გადაიღო 

მან 1978 წელს ფილმი-ბალეტი ,,მწირი“, დავით თორაძის 

მუსიკაზე, მიხეილ ლერმონტოვის იმავე სახელწოდების პოემის 

მიხედვით. უკვე ამ დებიუტმა მოუტანა მას დიდი ჯილდო და 

აღიარება – პირველი პრემია ნიუ-იორკის VII საერთაშორისო 

კონოფესტივალზე” 

1983 წელს მ. ლავროვსკიმ გადაიღო კინო-ბალეტი 

„პრომეთე“ ა. სკრიაბიის მუსიკაზე. ესეც ქართული 

ტელეფილმების სტუდიაში, მხატვარი გ. გუნია-კუზნეცოვი, 

ოპერატორები პ. შნაიდერი და გ. მელქაძე, რეჟისორი – ზაალ 

კაკაბაძე.2 

მიხეილ ლავროვსკის დიდი შრომისა და ნოვატორობის 

შედეგია მისი ახალი ბალეტიც, რომელმაც ნათელყო, რომ 

თეატრის საბალეტო დასმა დიდი ნაბიჯი გადადგა წინ და 

უდიდესი წარმატებით წარმოაჩინა ეს გენიალური თხზულება. 

ქორეოგრაფმა მიხეილ ლავროვსკიმ თავისი სპექტაკლით 

„პორგი და ბესი“ ახალი სიტყვა თქვა საბჭოთა (მათ შორის 

ქართული) და მსოფლიო ბალეტის ისტორიაში. 

თავისი მოგონების წიგნში ,პირველ პირში მოთხრობილი 

ამბავი“ (2006) მ. ლავროვსკი დაწვრილებით საუბრობს 

„პორგი და ბესიზე“- მუშაობის პროცესზე ამ ჩანაფიქრის 

განხორციელებაში დახმარება გაუწიეს ქართველმა, რუსმა, 

ამერიკელმა მეგობრებმა. მოდერნ-დანსის მასტერკლასებს 

, ქართული ტელეფილმების სტუღიის ფილმი-ბალეტი „მწირი“ გადაიღო 

რეჟისორმა ზაალ კაკაბაძემ. სცენარი და ქორეოგრაფია ეკუთვნის მიხეილ 
ლავროვსკის, რომელიც ასევე მწირის საცეკვაო პარტიას ასრულებს. მუსიკა 

ბალეტისათვის დაწერა ცნობილმა ქართველმა კომპოზიტორმა დავით 
თორაძემ. ალსანიშნავია აგრეთვე ოპერატორების – პ. შნაიდერის და გ. 

მელქაძის. მხატვარ მ. მურვანიძის უდავოდ რთული სამუშაო,რომლისთვისაც 

შესანიშნავდ გაურთმევით თავი. ამის დამადასტურებელია ფილმის 

დახვეწილი და ფრესკული ელფერით აღსავსე კადრები. 
იხ.: მ. პაიჭაძე. „მწირი“ ეკრანზე. გაზეთი „თბილისის უნივერსიტეტი“ M 
8-9 (1188) 10 მარტი,197% წ. 

2 M. IIიIMეივ3ბ. «I1ი0იMლიაწ» - I103M3 09. (23. «3მი98 სითიMმ» #914 

(17789), 17-06 წყ8ეცი 1984 L 
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ატარებდა მიგელ ლოპესი ალვინ ეილის საცეკვაო 
კომპანიიდან, რომელიც თბილისში თავის სამ მოწაფესთან 

ერთად ჩამოვიდა. დამხმარე რეპეტიტორად მოიწვია ვალერი 

ლაგუნოვი. დღეში შვიდი საათის განმავლობაში გრძელდებოდა 

რეპეტიციებ-ი დაუღალავი შრომის “შედეგად მოხერხდა 

მაღალი საშემსრულებლო დონის მიღწევა და ბალეტის სამი 

მიმდინარეობის თუ სტილის დახვეწა და გაერთიანება ერთ 

მთლიანობად – მოდერნის, დემიმოდერნის და კლასიკის. ამ 

სპექტაკლით მ. ლაგროვსკიმ დასი წაიყვანა გასტროლებზე 

რუსეთსა და ფინეთში, სადაც კრიტიკოსების უმაღლესი 

შეფასება დაიმსახურა. სამწუხაროდ, ამ წარმატებას იმხანად 

საქართველლოს გარკვეულ სტრუქტურებში ალმაცერად 
აფასებდნენ. მიხეილ ლავროვსკიც აღარ დაელოდა 

ოფიციალურ გათავისუფლებას საბალეტო დასის მთავარი 

ბალეტმაისტერისა და სამხატვრო ხელმძღვანელის პოსტიდან 

და თავისი სურვილით დაწერა გადადგომის განცხადება.! 

მეხსიერებაში კი დარჩა წარუშლელი შთაბეჭდილება არა 

მარტო სპექტაკლზე, არამედ იმაზეც, თუ როგორ მიილო იგი 

მაყურებელმა: გადაჭედილი (განსაკუთრებით ახალგაზრდობით) 

ოპერის და ბალეტის თეატრის დარბაზი: ანთებული, 

გაბრწყინებული სახეები და ოვაციები, რომელთაც ბოლო არ 

უჩანდა... 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი M. I12MVყვXMV36. CMMX63 MM2CCMMXM #M M06იყმ. «30 8IV1I0C6CML66 
ნMCიიMლMCთ80». . -), «M070016Xხ I 0”/3"VVM» #9ი67 (9169) 5-06C 
MX089 1984 L 

ი M.II2Mყმ)36. «I I00CM6+6CM» - II03M2 0=99. «380იM# 80C+X0M8» Mა14 
(17789) 17-06 #MMც2იი 1984 L 

! M. II გ8ი08CXMწ. 01 ილი8010 ჩIIVგ'. (II28გ 'II00CM # ნCCC”, #I# “ნიL03” 

I იხსი8IიMI2. M., 2006 XL C, 92. 

76



M. #M128008CMM#M. “01 900801090 VIIILIგ”. 2006 L I#2გ8გ “II0ნCV M# 
ნ60CC”, MM “წნი103” L6ი0LI8MLMმ. 
მ. პაიჭაძე. ,,მწირი“ ეკრანზე,გაზეთი „თბილისის უნივერსიტეტი“ 

#9 (I188),10 მარტი, 1979 წ. 
მ. პაიჭაძე. ახალი წარმატება, გახეთი ,,სამშობლო“, #12 (603), 
1984 წლის ივნისი 

M. I12M920936. II0C2M8 0 86VII0CM XI068M# . CM070/16X#ხ I 0XV3MM» 

15-06 MM 88109 „1983 L Mი7 (8953) 
82გიხმI2 #. 2ს0CL. # LII5(0=/ 0 MV51Cმ!I ტ#ო6ოCმი!5თ. MV. 1980. 
ჩ, 80. 
M. ILL85Cჩ. 51სძ1ხი 7ს” მთო6IIMმიI5Cჩგი 006 IIთ I»ILII6C-6ი 20. 
ჰგინჩხიძი. (იგსისგ1ძ1556LLმV0ი. #ტIხ6I1-L,0V0VVIC-LIოIV6I5I(2( >ს 
ჩIგ1ხსIი I. 8L. 1997. 5. 
C9060+C0 C6(5ჩVIი. Iი: ჰიჩი LXIXIXM95, 000(მ Iი ტო6LIICმ. /0 CსIIVIIმ1 
LII510LV, M6VV LIმV6ი/Lიიძიი 1993, 5. 461. 
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თამარ ქუთათელაძე, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასისტენტ-პროფესორი 

„გაღალახეთ საზყჭლვრები, 
ამოავსეთ თხრილები“ 

„ინი წელს გამოქვეყნებბული„ პოსტმოდერნული 

ხელოვნების  მანიფესტად ქცეული ლესლი ფიდლერის 
ცნობილი წერილი ,გადალახეთ საზღვრები„ ამოავსეთ 

თხრილები”, მრავალმხრივ წინასწარმეტყველური ალმოჩნდა 

მსოფლიო თეატრალური ხელოვნებისთვის. ამ პროცესში, 

„რკინის ფარდის“ მიუხედავად, ჩართული აღმოჩნდა საბჭოური 

თეატრიც. იგი თეატრის მეტაფორული ენის შემწეობით იბრძოდა 

მყარი ტოტალიტარული რეჟიმის შესარყევად და დიალოგს 

მართავდა საზოგადოებასთან მნიშვნელოვან თემებზე. პროცესის 

გააზრება თვალნათელი გახდა საბჭოთა იმპერიის ნგრევისა 

და კონტაქტების აღდგენის შემდგომ. XXI საუკუნის 10-იანი 
წლებიდან გაირკვა,რომ არა იდეოლოგიური კლიშეები, არამედ 

თავად მისი უდიდებულესობა დრო აღმოჩნდა ცნობიერების 

პრიორიტეტთას განმსაზღვრელი ჩაკეტილი საზლვრების 

მიუხედავად, კვლავაც გაგრძელდა კულტურათა დიალოგიცა 
და მათი ურთიერთზემოქმედების ინტენსიური პროცესიც. ამ 

თეზის დასტურად შესაძლოა მოვიხმოთ თანამედროვეობის 

ერთ-ერთი გამორჩეული რეჟისორის, ანდრე ჟოლდა კისა და 

XX საუკუნის II ნახევრის დიდი ქართველი რეჟისორის, 

შალვა გაწერელიას ნააზრევთა იდენტური პასაჟები. ისინი 

მკაფიოდ გაცხადდა ამ რეჟისორთა სათეატრო ესთეტიკასა და 

მეთოდოლოგიაშიც. 

2011 წლის შემოდგომაზე ქართველმა მაყურებელმა 

კინომსახიობთა თეატრში გამართული ფესტივალის 

' „პოსტმოდერნი, როგორც „ასეთი“, გამომცემლობა ,,მერანი“, თბ., 1999, 
გვ.!1. 
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„საჩუქარი“ ფარგლებში იხილა ანდრე ჟოლდაკის დაუვიწყარი 

სპექტაკლი, გუსტავ ფლობერის „მადამ ბოვარი“. ემა ბოვარის 

შემსრულებელი მსახიობი ელენა კალინინა პროზაული 

რეალობიდან გაჭრის ვნებით გახელებული, ალმოდებული 

ავსულივით დარბოდა კედლებზე და ხილულს ხდიდა მის შინაგან 

სამყაროში მიმდინარე ქარიშხალს. უაღრესად თამამ დადგმაში 

სცენაზე იყო ემა ბოვარის თანამედროვე პეტერბურგელი 

ორეულიც – პოლინა ტოლსტუნის განსახიერებით. იგი 

რეზინის შავ ჩექმებსა და მოკლე შავ კაბაში გამოწყობილი, 

XXI) საუკუნის თინეიჯერად იყო გააზრებული. ახალი 

ათასწლეულის პრაგმატული, საზრიანი, თავდაჯერებული 

ქალიშვილი, მრავალმხრივ განსხვავდებოდა წინამორბედისაგან. 

იგი თანაუგრძნობდა წინაპარს, თავშეკავებისკენ მოუწოდებდა 

და უზენაესს სდებდა ბრალს ემას სულიერი ტანჯვის, 

დაუსრულებელი მარცხისა და ბოლოს მისი თვითმკვლელობის 

პროვოცირებაში. სპექტაკლი ეხმიანებოდა ფლობერისეული 

რომანის ძირითად სულისკვეთებას, თუმცა იქვე მკაფიოდ 

შორდებოდა კიდეც მას, რომ აესახა მოვლენებისადმი 

ჟოლდაკისეული ათეისტური ზხედვა ასეთი ჯტანდემი 

ძალზე ორიგინალურად ავსებდა ერთმანეთს, უჩვეულოდ 

თანამედროვესა და ლრმააზროვანს ხდიდა XIX საუკუნეში 
შექმნილი ამ სახელოვანი რომანის არატრადიციულ, უაღრესად 

თანამედროვე სასცენო ინტერპრეტაციას. 

ანდრე ჟოლდაკის „,მადამ ბოვარი“ აღმოჩნდა 2014 

წლის ფესტივალ „საჩუქრის ყველაზე დიდი საჩუქარი. 

მოგვიანებით გაიმართა შეხვედრა რეჟისორთან, რომელიც 

თავისს სპექტაკლებში მუდამ ცდილობს და ახერხებს 

კიდეც სცენაზე შექმნას ძალზე გაბედული და შთამბეჭდავი 

სანახაობა, მაყურებელს აჩვენოს არასრულფასოვანი სამყაროს 

შემოქმედთან სამკვდრო-სასიცოცხლო კონფლიქტში ჩაბმული 

მსახიობი. 

არატრადიციული და თამამი გააზრებით შექმნილი 

სპექტაკლები ქართულ თეატრში, და მათ შორის შალვა 

გაწერელიას რეჟისურაშიც, მრავლადაა („ირინეს ბედნიერება“, 
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„რღვევა, „ვასა ჟელეზნოვა და სხვა). თავად ანდრე 

ჟოლდაკმაც აღიარა რომ, დიდ სულიერ კავშირშია ქართულ 

თეატრთანდ„ რადგან თეატრალური მეტაფორა, რომელიც 

მისთვის უმნიშვნელოვანესია, საქართველოში ესმით და 

უყვართ, რაც დიდი კულტურის მქონე ერის თვისებაა. 

განსაკუთრებით საინტერესოა ის ფაქტი, რომ ანდრე 

ჟოლდაკის მსოფლმხედველობა, მისი თეატრალური მოდელი, 

მეთოდოლოგია ღა სათეატრო მანიფესტი, მრავალმხრივ 

იდენტური აღმოჩნდა შალვა გაწერელიას სათეატრო 

ესთეტიკასა და მეთოდოლოგიასთან მიმართებაში. მაგალითად, 

ანდრე ჟოლდაკი მიიჩნევს, რომ – ,,მსახიობი არ თამაშობს 

მაყურებლისთვის, რადგან მაყურებელი საშიშია მაგრამ 

მაყურებელმა უნდა იგრძნოს, რომ მსახიობი სწორედ მისთვის 

თამაშობს“. 2010 წლის 16 დეკემბრის ჩანაწერში მაყურებლის 

თაობაზე გაწერელია წერს: „თუ ერთი ბილეთის ფასად, 

ადამიანს უნდა რომ მიიღოს ტკბობა, არაფერი არ გამოვა!.. 

რა შრომასაც ხარჯავს ხელოვანი მხატვრული ნაწარმოების 

შესაქმნელად რა რაოდენობითაც იხარჯება ღვთისგან 

ბოძებული ნიჭი, ამდენადვე შრომადახარჯული, განათლებული, 

ემოციურიდ„ მხატვრული აღქმის ლღვთისაგან ბოძებული 

უნარით აღჭურვილი უნდა მივიდეს ადამიანი თეატრში. სხვა 

შემთხვევაში ნონსენსია... მიმაჩნია, რომ ესთეტიკური ტკბობის 

განცდა ყველას არ შეუძლია. ამიტომაც ვფიქრობ, რომ თეატრი 

პატარა უნდა იყოს, რადგან თეატრალია არა ის მაყურებელი, 

რომელიც ხშირად დადის თეატრში, არამედ ის, ვისაც 

მეტაფორის გაგება შეუძლია. ხელოვნება არ არის გართობის 

საგანი. იგი ბრძოლის იარაღია... ყველა კარგ დრამატურგიაში 

უამრავი ქვეთემაა და დადგმისას, ვაძლიერებ თემას რომელიც 

გამძაფრებულია იმ რეალობაში, როდესაც ვდგამ. ამიტომაც 

მეტაფორამდე რომ მივიდე, აქცენტს ვუკეთებ მას მსახიობის 

მოქმედების საშუალებით. მაყურებელს სწორედ მეტაფორის 

საშუალებით ველაპარაკებით და მაყურებელიც, პირველად 

სწორედ ამ მეტაფორას აღიქვამს სპექტაკლში, ხოლო აღიქვამს 

'! ქუთათელაძე თ., „პრომეთეს სახლი“ (ანდრე ჟოლდაკის ლექცია კინომსახ- 

იობთა თეატრში), გაზ. „დურუჯი“, M#1, 2015. 

80



ისე, როგორც მას შეუძლია. ასე რომ, თეატრში ყოველთვის 

ორი სპექტაკლი იქმნება, – მსახიობების მიერ შექმნილი და 

მაყურებლის მიერ აღქმული“! 

ანდრე ჟოლდაკიც ისევე როგორც შალვა გაწერელია, 

აღიარებს, რომ თანამედროვე თეატრი პატარა უნდა იყოს, 

რადგან თეატრალური ზხელოვნეა იქმნება მხოლოდ 

რჩეულთათვის, ანუ მათთვის, ვისაც მისი გაგება ხელეწიფება. 

ეს კი, სრულ წინააღმდეგობაში იყო „რკინის ფარდის“ 

მიღმა დამკვიდრებული საბჭოური იდეოლოგიის ნორმატიულ 

ხელოვნებასთან, რომელიც მოითხოვდა – შეექმნათ 

„ყველასათვიისს ხელმისაწვდომი და გასაგები თეატრი“. 

მოზარდთა თეატრს განშორებული შალვა გაწერელია, თეატრისა 

და კინოს უნივერსიტეტის სასწავლო აუდიტორიაში ქმნიდა 

მომავლის თეატრის მოდელს. ეს თეატრი, მისი რწმენით, 

უნდა ყოფილიყო პატარა და მობილური, მოგზაურთა დასის 

ან ქუჩის თეატრის ფორმის, სადაც მსახიობის სათამაშო 

არენის ირგვლივ განლაგებული მაყურებელი თავისთავად 

შექმნიდა წინაპირობას, რომ მსახიობს მუდმივად ეზრუნა მისი 

საშემსრულებლო რესურსის სრულყოფაზე. 

ჟოლდაკი შენიშნავს, რომ ,,თეატრი საიდუმლოა, მისიაა. 

მსახიობი კი მუდამ ექსტაზში უნდა იყოს. ამისათვის 

რეპეტიციებბე ხშირად იწვეეკს ხოლმე სტუმრებს, რათა 

მსახიობებს განუვითაროს სწორი ორიენტირი და ისინი ყველა 

მიმართულებით თამაშობდნენ – ზემოთ, ქვემოთ, სცენაზე, 

დარბაზში. „რეჟისორის ჩანაწერებში“ გაწერელიაც წერს: 

„-მცდილობ სტუდენტს შევაყვრო მაძიებლური პათოსი, 

თვითდამკვიდრებისათვის ბრძოლის მოთხოვნილება. 28-ე 

აუდიტორია მუდამ ზხმაურიანია და ლღია სტუმრებისთვის. 

მომავალი მსახიობები ამითაც ვცდილობ მივაჩვიო ექსცენტრიულ 

მაყურებელთან ურთიერთობის კულტურას, მისი ყურადღების 

დაპყრობის ჩვევას. ხშირად მეკითხებიან, როგორი თეატრი 

გინდაო? მე მინდა: საიდუმლოებით მოცული თეატრი, სადაც 

მაყურებელი უნდა ელოდეს საიდუმლოს ამოხსნას. სცენაზე 

! გაწერელია შ., რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016, გვ. 64. 
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მე შეამბოხე, რევოლუციონერი მსახიობი მინდა, რომელმაც 

იცის, რომ ქრისტესი არ იყოს, სცენაზე მხოლოდ ჯვარცმა 

და წამება, ხოლო ყველაზე დიდი პატრიოტიზმი – 

პროფესიონალიზმია“.! 

ანდრე ჟოლდაკი მიიჩნევს, რომ ,,..დიდი რეჟისორები 

მუშაობენ სწორედ ახალგაზრდებთან” რადგან მხოლოდ 

მათთანაა შესაძლებელი შემოქმედებითი ძიებების წარმატებული 

შედეგების მიღწევა... გაწერელია წერს: ,,ყოველთვის 

მიყვარდა ახალგაზრდები. მათთან ურთიერთობა მიმძაფრებდა 

ახალი დროის რიტმისა და პრიორიტეტების შეცნობას. 

დღეს, 28-ე აუდიტორიაშია ჩემი თეატრი. აქ ძალიან მიყვარს 

სპექტაკლების დადგმა. აქ რეპეტიციებიც საინტერესოა... ის 

გამომსახველი ხერხები, რაც თეატრში უნდა იყოს დღეს, 

სწორედ აქ იკვეთება სწორედ ეს ახალგაზრდები არიან 

დღევანდელი დღის გამომსახველი ხერხების მატარებელნი. 

ვერაფრით ვეგუები როდესაც მსახიობი სცენაზე გამოდის 

და მას არ გააჩნია თავისი სათქმელი... სიტყვები კი არ 

უნდა წარმოთქვას მსახიობმა, არამედ ის უნდა ითამაშოს. 

სიტყვის თქმამდე სწორედ მისი საფუძველია შესამზადებელი. 

სცენაზე დიალოგი ხან მაყურებელთან, ხან კი პარტნიორთან 

მიმდინარეობს. არც მსჯელობა შეიძლება სცენაზე, თეატრი 

ხომ ბრძოლის არენაა? აქ უნდა იბრძოლოთ გარკვეული 

მიზნისათვის, სცენაზე ფიქრიანი ტკივილიანი ხალხია და 

არა მოთამაშე. მიმაჩნია რომ შპექტაკლები ყოველთვის 

მეამბოხური, ყოფით რეალობაზე ამაღლებული უნდა იყოს“. 

მაძიბლური პათოსით გამორჩეულ რეჟისორს, ყველაზე 

მეტად, ხიბლავდა ახალგაზრდებში სამსახიობო უნარის 

გამოვლენა და მისი ზრდის პროცესისათვის ხელშეწყობა, 

მათში ახალი გამომსახველობითი ხერხების მაძიებლური 

პათოსის გაღვივებ. ამიტომაც გაწერელია არასდროს 

მუშაობდა სხვის მსახიობთან ან სხვის თეატრში. „ხშირად 

! გაწერელია შ,, რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016, გვ. 33. 

2 ქუთათელაძე თ. „პრომეთეს სახლი” (ანდრე უჟოლდაკის ლექცია 
კინომსახიობთა თეატრში), გაზ. „დურუჯი“, #I, 2015. 

ჭ გაწერელია შ,, რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016, გვ. 93. 
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მეკითხებიან – რატომ არ წახვედი ამა თუ იმ თეატრში 

სპექტაკლის დასადგმელადო?. არ ვიცი!. სხვის თეატრში 

რა უნდა ვაკეთო? ყველას თავისი ესთეტიკა აქვს და თავისი 

შეხედულების თეატრი უნდა. სხვის თეატრში შენ ან მისი 

გადამღერება უნდა მოახდინო, ან კონფლიქტი შექმნა“. 

ანდრე ჟოლდაკისათვის, ისევე როგორც გაწერელიასათვის, 

„მსახიობი მეომარია, ზემარიონეტია, დისიდენტია, მეამბოხეა, 

უშიშარი არსებაა. იგი ღმერთს იწვევს და “უჯანყდება, 

ფიქსირებულს ხდის ჩვენს დროს მარადისობისთვის. სწორედ 

ეს არის ზხელოვნების ფუნქცია“. შალვა გაწერელიას 

პროტაგონისტიც ზხშირად მიმართავდა უზენაესს. ამ მხრივ, 

შესაძლოა გავიხსენოთ ალეკო მახარობლიშვილის აბესალო და 

ბესო მეგრელიშვილის გია. ორივე მათგანი უსიტყვოდ, მაგრამ 

სიტყვაზე მძაფრად საყვედურობდნენ და გულგრილობაში 

სდებდნენ ბრალს შემოქმედს. დავით კლდიაშვილის ,,ირინეს 

ბედნიერებაში“, ა. მახარობლიშვილის აბესალოს აოცებდა 

ადამიანის ტკივილისადმი ტოტალური სიყრუისა და აგრესიის 

შეცნობა ზხშირად ვხედავდით ხოლმე გაუზიარებელი 

სიყვარულით „ტანჯულ მის გმირს ავანსცენის კიდესთან 

მომდგარს, თვალცრემლიანსა და ჩაფიქრებულს. საკუთარი 

მარტოობის შეცნობით შეშფოთებული, ათრთოლებული ხმით 

ანდობდა ხოლმე თავის მწარე ხვედრს უზენაესს, შემდეგ 

მიაყურადებდა მის ხმას და ამაოდ ელოდა მისტიკურ ნიშანს. 

ირგვლივ კი ყრუ, შეუსმენელი დუმილი იდგა და ისიც ხელის 
ჩაქნევით ტოვებდა სცენას. 

ირაკლი სამსონაძის ,ბედნიერ ბილეთში“, გაუსაძლისი 

რეალობით შეშფოთებული ახალგაზრდები მიუღებელი 

სინამდვილისაგან დისტანცირების მიზნით, დაუსრულებლად 
იხდიდნენ წინასწარ დაბადების დღეებს და ისტერიული ცეკვა- 

სიმღერითა თუ ხელოვნური მხიარულებით იკლებდნენ სცენას. 
ერთ-ერთი მორიგი ,,ზეიმისას“, უგონოდ შემთვრალთა გუნდს, 

  

გაწერელია შ., რეჟისორის ჩანაწერები, თბ.. 2016, გვ. 92. 

: ქუთათელაძე თ., „პრომეთეს სახლი“ (ანდრე უოლდაკის ლექცია 
კინომსახიობთა თეატრში). გაზ. „დურუჯი”', #1, 2015. 
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უეცრად ბ. მეგრელიშვილის გია გამოეყოფოდა. ავანსცენაზე 

იჩოქებდა, სევდიან მზერას მიაპყრობდა უზენაესს, რამდენჯერმე 

ძაღლივით დაიყეფებდა, თითქოს ვიღაცას უხმობსო და 

თავზარდამცემი შინაგანი ტკივილით იწყებდა ყმუილს. მას 

„გამოფხიზლებული“ მეგობრებიც ნელ-ნელა აჰყვებოდნენ და 

ეს შემზარავი ძახილი, უსამართლო სამყაროში უდანაშაულოდ 

ჩამწყვდეულთა ტირილად, პროტესტის გაცხადების უიმედო, 

მაგრამ თავდავიწყებულ წადილად იკითხებოდა. 

ანდრე ჟოლდაკი მიიჩნევს, რომ სპექტაკლში აუცილებელია 

ავტორის მკვლელობა. „თუ მსახიობი ვერ მოკლავს ჩეხოვსა 

და მის როლს, – დამარცხებულია. მსახიობი, რაც უფრო 

უახლოვდება და ერწყმის ავტორისეულ პერსონაჟს, კლავს 

კიდეც მას“. „რეჟისორის ჩანაწერებში“ გაწერელიაც წერს: 

„გმირი ისე უნდა ატაროს მსახიობმა როგორც მას უნდა. 

სცენაზე, – გმირისა და მსახიობის კონფლიქტის პროცესია. 

მსახიობი ზეიმობს მაშინ, როცა გმირს ამარცხებს... გმირისა 

და მსახიობის სრული შერწყმა სიცრუეა, მხოლოდ დროებით 

ვშორდებით და კვლაგ ვუახლოვდებით მას, ეს მანძილი 

მუდამ მოძრავია, რაც თავად დისტანციის კანონიდან იღებს 

საფუძველს. შემომქმედი„ როგორც ობიექტი, ყოველთვის 

ჩანს გმირში. იგი იმ რაკურსით, იმ კუთხით წარუდგენს მას 

საზოგადოებას, თავად რომ მიაჩნია უფრო მნიშვნელოვნად. 

L.) „მსახიობი უნდა მოკვდეს როლში“ – სისულელეა!.. 

მკვდარი შემოქმედი არავის უნდა. მსახიობი რომ მოკვდეს, 

შექმნის პროცესი, მოქმედება უნდა შეჩერდეს. მსახიობი კი 

სულ ქმნის გმირის სახეს, ატრიალებს მას ყველა კუთხით 

მაყურებლის თვალწინ, სწორედ ამ პროცესის სახილველად 

მივდივართ თეატრში. მსახიობი თხზავს არა გმირს, არამედ 

გმირის რაკურსს, რაც უფრო აუჩვეულო, მოულოდნელი, 

მაგრამ დამაჯერებელია რაკურსი, მით უფრო მომხიბვლელი 

და ამაღელვებელია, რადგან იგი შეთხზულია, მხატვრულია. 

თეატრში გმირზე მეტად გვაინტერესებს მსახიობი, 

' ქუთათელაძე თ., ,,პრომეთეს სახლი“ (ანდრე ჟოლდაკის ლექცია კინომ- 

სახიობთა თეატრში), გაზ. ,,დურუჯი”, M#1, 2015. 
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რადგან სწორედ ეს გმირი-მსახიობია შეთხზული, მხატვრული. 

ჩვენ გვაინტერესებს არა შექსპირის ჰამლეტი, არამედ მსახიობი, 

რომელიკც ჰამლეტს გვაჩვენებს. შექსპირის ,,ჰამლეტი“ 

გვაინტერესებს წასაკითხად, სანახავად და მოსასმენად კი – 

მხოლოდ მსახიობი. 

თეატრი რელიგიაა. მორწმუნეობა არა მარტო 

ღვთისმსახურების რიტუალის დაცვაა, არა მარტო ზნეობაა, 

არამედ – ქმედებაა, მოღვაწეობაა, ღვთის საქმის გავრცობაა 

ურწმუნოთა შორის. ასე რომ, ჩვენი საქმე არა მარტო კარგი 

სპექტაკლია თეატრის სახსრებით შექმნილი, არამედ ჩვენს 

მიერ გაწეული მსხვერპლითა და მაღალ მოქალაქეობრიობაზე 

დამკვიდრებული მსოფლმხედველობაა, აღსარებაა”, 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

„პოსტმოდერნიზმი როგორც ასეთი“, თბ., 1999, 

გაწერელია შ., რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016, 

ქუთათელაძე თ., „პრომეთეს სახლი“ (ანდრე ჟოლდაკის ლექცია 

კინომსახიობთა თეატრში), გაზ. „დურუჯი“, #1, 2015. 

! გაწერელია შ., რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016, გვ. 33. 77. 
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თამარ ცაგარელი, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი 

„ჯაყოს ხიჭნები“ და საბჭოთა საქართველო 

ტერმინი ,კულტურული ნაცია“ XIX საუკუნის 

მიწურულის ევროპაში გაჩნდა. მისი ერთ-ერთი პირველი 

თეორეტიკოსი, გერმანელი ისტორიკოსი ფრიდრიხ მაინეკე 

ერების ორ კატეგორიას განასხვავებდა: კულტურულ ნაციებს 

და სახელმწიფო ნაციებს. XX საუკუნის 20-30-იანი წლების 

საბჭოთა კავშირში იქმნება ახალი, საბჭოთა ერების და მათი 

კულტურების განმსაზღვრელი სტერეოტიპები და ცხადდება 
ეროვნულ ხელოვნებად. თუ ვინმე ჭეშმარიტი ,,საბჭოთა“ 

ადამიანია მან ლენინის მავზოლეუმი, თავისი ლიდერის 

კარგად შემონახული გვამითურთ, იდეოლოგიური სამყაროს 

გარკვეულ წმინდა ცენტრად უნდა აღიაროს. მას უნდა სწამდეს, 

ლენინისა და ჩერნიშევსკის კვალდაკვალ, რომ ხელოვნების 

მთავარი დანიშნულებაა ხალხს ასწავლოს, როგორ იცხოვროს. 

მაგრამ როდესაც იგი შემოქმედების სხვა სახეებს ეცნობა, 

აღარ არის წმინდად ,,საბჭოთა” ადამიანი: თანამედროვე 

გაგებით, ცნება „კულტურა“ განსაზღვრავს საზოგადოების 

სულიერი განვითარების მდგომარეობას, განაპირობებს ერის, 

როგორც ერთიან კულტურული ფენომენის არსებობას, 

როგორც საერთო ენის, მეხსიერებისა და იდეის მატარებელ 

საზოგადოებრივ ერთობას! 

დღევანდელი ქართული ცნობიერება XX საუკუნის მძლავრი 

კატაკლიზმებს შედეგად ჩამოყალიბდა პარადოქსულად, 

დიქტატურისა და უმძიმესი იდეოლოგიური წნეხის პირობებში, 

საბჭოთა საქართველოში მაინც იკვეთებოდა ეროვნულ ძირებზე 

დამყარებული კულტურული ცხოვრება. 

! ხ(ი://VVM.მ2866-0L-(სC-5მ06.0+0/LM5(0ღ//ჩ1510110I/IIC0IICჩ_ო16106CM6.1ILVI; 

L96ძოMICხნ MCIი60X6 Cი§ო0ეი!I(მი15ი) მძ (66 Mგნიიმგ! 512(0. 
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XX საუკუნის კატაკლიზმებმა სათავე დაუდო ღირებულებათა 

რღვევას, ზნეობრივი იდეალების დევალვაციას და სულიერი 

ღირებულებების გაუფასურების საძრახის პროცესს. 

ეპოქალური ძვრების ფონზე მიხეილ ჯავახიშვილის რომანში 

„ჯაყოს ხიზნები“ იკვეთება ეპოქისათვის დამახასიათებელი 
ფილოსოფიური და ფსიქოლოგიური წინამძღვრები, რომელთა 

მიხედვითაც შესაძლებელია განვსაზღვროთ ეპოქის სულიერი 

ჩამოყალიბების პროცესი, მისი სახე. 

1928 წელს მიხეილ ჯავახიშვილი მწერალ დავით 

კასრაძესთან საუბარში აღნიშნავდა: „კვაჭი კვაჭანტირაძეს“ 

მივაყოლე „ჯაყოს ხიზნები“, ეს ქურთა-თამარაშენში ყოფნის 

სახსოვარია მართალია, რომანმა აუარებელი მკითხველი 

გამიჩინა, მაგრამ აუარება დამაწყევარიც! კრიტიკაში ბევრი 

მაქებდა გულახდილობისათვის, ბევრი მაძაგებდა. ზოგიერთებმა 

ისიც კი მითხრეს, თუ გინდა, რომ ძველებურად მიგიღოთ და 

გულთბილად მოგეპყრათ, შენი შემოქმედებიდან ჯაყო ამოშალეო. 
ჯერ ერთი, რუსების თქმისა არ იყოს: კალმით დაწერილს 

ნაჯახით ვერ ამოშლი, და მეორეც, საკითხი მართლაც ასე 

რომ იყოს დაყენებული, მაშინ მე ყველაფერს დავთმობ, მაგრამ 

ჯაყოს და „თეთრ საყელოს“ ვერავინ გამამეტებინებს...“ 

1933 წელს მიხეილ ჯავახიშვილი, ჟურნალ ,,მნათობში“ 

წერდა: „უცნაურია, ყველაზე მეტი დავა „ჯაყოს ხიზნებმა“ 

გამოიწვია, მაგრამ ყველაზე მეტი სიხარულიც ამ რომანის 

დასრულებამ მაგრძნობინ. იმ დღეს ნამდვილ ბალღად 

გადავიქეცი რომელსაც გაუსაძლისი ბედნიერება დაატყდა. 

ვეღარც მე ვცნობდი ჩემს თავს და ველარც ჩემი „ცოლ- 

შვილი მცნობდა... ჯაყოს 1924 წლის სექტემბერ-ოქტომბერში 

ვწერდი. ვწერდი და ვგრძნობდი, რომ ჩემს გულს ცეცხლი 
ედებოდა. ჯაყო გმინვაა ჩემი სულის“. მწერლის უბის წიგნაკში 

შემონახულია მისი ტრაგიკული განცდა: „ზოგჯერ მგონია, 

ჩემს დასაფლავებას ვესწრები-მეთქი“.! 

XX “საუკუნის 70-ლ80 წლების არცერთ მხატვრულ 

ნაწარმოეს “საბჭოთა საქართველოს საზოგადოებაში არ 

' ჟურნალი „მნათობი, #3, 1933, გვ. 5-9. 
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გამოუწვევია იმგვარი პოლემიკა, როგორც თემურ ჩხეიძის 

ტელე და სცენურმა სპექტაკლებმა ,,ჯაყოს ხიზნები“ წარმოქმნა, 

რაც წარმოდგენებში დასმული პრობლემის სიმწვავე და 
ნაწარმოების მხატვრულმა ხარისხმა განაპირობა. 

კლასიკოსი მწერლის პროზა მრავალგზის ცოცხლდებოდა 

და ცოცხლდება ქართულ თეატრსა და კინოში, მაგრამ თემურ 

ჩხეიძის ტელესპექტაკლები ,,ჯაყოს ზიზნები“ და ,„თეთრი 

კურდღელი“ მიხეილ ჯავახიშვილის თხზულებათა პირველი 

ხორცშესხმაა ტელეეკრანზე. რეჟისორი ვერ ან არ ივიწყებს 

„ჯაყოს“ და იმავე პერიოდში, სულ რამოდენიმე წლის შემდეგ, 

მარჯანიშვილის სახელობის დრამატულ თეატრში, სცენაზე 

აცოცხლებს ტლანქ, გაუნათლებელ, უზნეო ჯაყოსა და მის 
ხიზნებს. რომანის მხატვრულმა კონსტრუქციამ, ნაწარმოებში 

ასახულმა საზოგადოებრივი და სულიერ-ინტელექტუალური 
გარემოს ექსპრესიულობამ უთუოდ დიდი საფუძველი შეუქმნეს 
რეჟისორს და მან შეძლო განეხორციელებინა თეატრისა და 

კინოს სინთეზი თანამედროვე ხელოვნების უმალლეს დონეზე. 

გამოეყენებინა ვიდეოფილმის სპეციფიკური შესაძლებლობანი 

და ამავე დროს სტილურად და შინაარსობრივად დარჩენილიყო 

რომანის ფარგლებში. აღსანიშნავია რომ ლიტერატურული 

ნაწარმოების სრული ადაპტაციის ამ ტრადიციულ და 

კლასიკურ გზას თავისი საშიშროებაც ახლავს: რეჟისორის 

შემოქმედებითი "სუბიექტივიზმისს მციროდენი მოდუნების 

შემთხვევაშიც კი, ის უსიცოცხლო კეთილსინდისიერებითა და 

მოსაწყენი ერთფეროვნებით ,,დაგვემუქრებოდა“. საბედნიეროდ, 
ეს საშიშროება სავსებით დაძლეულია. 

ჯავახიშვილის გენიალურმა მწერლურმა ალღომ 

საგულდაგულოდ “შეაღწია ადამიანის საზოგადოებრივი 

ცნობიერების დაფარულ “შრეებში და ,,ჯაყოს ხიზნები“, 

როგორც თხზულება-სათქმელი ეპოქალურ ტკივილად 
აქცია. ეპოქა, როგორც ზოგადი გააზრება ქვეყნის, ერის, 

კაცობრიობის ისტორიის გარკვეული მონაკვეთის, არ ჯდება 

ერთი პიროვნების საზღვრულ კალაპოტში, მაგრამ თამამად 

შეიძლება ითქვას, ჩვენ წინაშე წარმოდგენილ პერსონაჟებში 
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განსხეულებული სახე-სიმბოლოებით შეიქმნა ეპოქა, რომელიც 

ყველა დროის სათქმელად იქცა. ჯაყოიზმი – ესაა XX საუკუნის 

საზოგადოებრივი ფორმაციის და ფენის მახასიათებელი 

ნიშანი, ხოლო ,,ჯაყოს ხიზნების“ პერსონაჟები კი გულუხვი 

გალერეა, სადაც ერთმანეთს ცვლიან ერთიმეორეზე უარესი 

თუ გნებავთ უკეთესი ჯაყო-მარგოები და თეიმურაზები. „ეგრე 

ვიცის ჯაყომა“ – იტყვის მარგოს გაბახებით და თეიმურაზის 

ნაკაცრობით აღტკინებული ჯაყო-ნაკაცარი. ეს ეპოქალური 

პერიფრაზია ყველა დროს ზნედაცემული და ქვეგამხედვარი 

ადამიანებისა ადამიანებსა რომელთა სურათიც დიდმა 

ჯავახიშვილმა ამ შემთხვევაში ,ჯაყოს” სამოსით შემოსა 

და საზოგადოებას ჯაყოიზმის, ნაკაცარობის საშინელი სენის 

დამღუპველობა ამცნო. 

თემურ ჩხეიძის რეჟისორული დამოკიდებულება ტრაგიკული 
მოვლენებისადმი საოცრად ემთხვევა საუკუნის დასაწყისის 

ქრისტიან ფილოსოფოსთა შეხედულებებს. „ტრაგიკული 

ისტორიული მოვლენები„ არეულობები და უბედურებები 
იმისათვის გადაგვხდება თავს, რათა გავიხსენოთ ჩვენი 

შემოქმედებითი თავისუფლება და საკუთარ თავში მოვიძიოთ 

სულიერი სიღრმე იმ მხრივ, რომ აქედან წარვმართოთ ჩვენი 

აღორძინება თავისუფლად, ვაჟკაცურად და აქტიურად და, 

უპირველეს ყოვლისა, ყურადღება უნდა მივაპყროთ იმას, 

თუ რა დავკარგეთ. უკანასკნელი ორი საუკუნის მანძილზე 

კაცობრიობა ცდილობდა შეექმნა კულტურა რწმენის, გულის, 

ჭვრეტისა და სინდისის გარეშე და ახლა ეს კულტურა ავლენს 

თავის უძლურებას და განიცდის რღვევას. 

რა არის ჭეშმარიტება? 

სად არს სამართალი? 

რაი არს ცხოვრება ესე?“! 

მათი პასუხები კი ადამიანის სულში უნდა იშვას, როგორც 

პირმშო, როგორც გამართლება სულიერი ყოფიერებისა. ისიც 

აღსანიშნავია, რომ გონებას არ ძალუძს მათი ამოხსნა. 

„რა არის ჭეშმარიტება?“ – კითხულობს სამყაროს უდიდესი 
_–-----– 
! ხIL0://=-051:010L01.იმ10ძ.ILVხ1ხ110/')10/ისL L 0CხCVIძი05(, ჩხ; #. IMუხIVი, 
„წუხს L 0908 იMით!!“; 
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მისტერიის უშუალო მონაწილე, რომის პროკურატორი და 

„თვალწინ უდგას ჭეშმარიტება. შესანიშნავად აგრძელებს 

ამ კითხვას ბულგაკოვი: „რა არის ჭეშმარიტება“ – თქვა 

ეს პროკურატორმა და უმალვე გაიფიქრა: „ო, ღმერთებო, 

ისეთ რაღაცას ვეკითხები, რაც სასამართლოზე საკითხავი არ 

არის გონება აღარ მემორჩილება“. ჭეშმარიტების წინაშე 

გონება უძლურია, აქ იგი „ვიღაც სხვას“ უთმობს ასპარეზს. 

ნახუცარ ივანესთან საუბარში თეიმურაზი აღიარებს, რომ 

მასში რწმენის სული ჩაკლულია, რომ გონება ცოდნისკენ 

მიუწევს, გული კი რწმენისკენ და ამით ეპოქის სატკივარს 

გამოხატავს. მაგრამ ამავე დროს ეს ალიარება საკუთარი 

გაორების მასში იწვეყსს იმგვარი სულიერი მძალების 

აღორძინებას, რამაც უნდა მოკლას წარმავალი, დროითი 

და შვას მარადიული. კლასიკურ განმარტებას გვაძლევს 

ამ მხრივ ნ. ბერდიაევი: ,მხოლოდ ხელახალი დაბადება, 

სულიერი ადამიანის დაბადება, რომელიც ადრე თვლემდა და 

ჩახშული იყო, არის ნამდვილი მოვლინება ახალი ადამიანისა, 

რაც შესაძლებელია მხოლოდ ძველ ადამიანზე გამარჯვებით. 

მაგრამ საიდუმლო კაცობრიული არსებობისა გულისხმობს 

განვითარების სუბიექტს. არ არსებობს განვითარება იმის 

გარეშე, რაც ან ვინც ვითარდება“ და აქვე მსჯავრს გამოუტანს 

იმ ცრუ იდეოლოგებს, რომელნიც ლღვთითბოძებულ წესრიგს 

ცრუ მრწამსით არღვევენ თითქოს შესაძლებელი იყოს 

მხოლოდ უტილიტარულ მისწრაფებებზე დაყრდნობით ახალ 

ფასეულობათა შექმნა. „ახალი ადამიანის დაბადება თითქმის 

შეუძლებელია რევოლუციის გზით, რადგან რევოლუცია არის 

ბედისწერის პირმშო და არა თავისუფლებისა“. ის, რაც ასეთ 

დროს ამოტივტივდება, ვერ იქნება კულტურის მსაზღვრელი, 
ვინაიდან კულტურა თავისუფალ შემოქმედებას გულისხმობს, 

რომანში ამგვარი ნიადაგი თეიმურაზ ხევისთავის, როგორც 

წარსულით დატვირთული სულიერი ფენომენის "სახეში 

არსებობს. მწერალს ნაკლებად აინტერესებს დროის მიერ 

' MMX23MI) ნVIIIმI08. Mგოდი V MმინწმგიMიმ. წVCCMმ% «II2CCIIMXმ, C080ICMმ9 
ინილიმო/იმ. 2011. CI20.:67 
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ცხოვრების ზედაპირზე ამოტიგტივებულ ადამიანთა ბედი, 

რადგან ისინი შემთხვევამ დააყენა აქ და შემთხვევა შეუცვლის 

ადგილს. მთავარი ის არის, რომ უკიდურესი კრიზისის ჟამს 

დროებისგან წელში მოხრილი არისტოკრატი თეიმურაზ 

ხევისთავი, რომელსაც „დაშლია“ თავისი ,„ოცხალი ხატი“, 

იწყებს საკუთარი სულიერი ძალების კულტივირებას, რაც 

ზოგადად თვითშემეცნებაში ვლინდება. 

რეჟისორ თემურ ჩხეიძეს ისევე როგორც ავტორს, 

თავის დროზე, „ჯაყოს ტხიზნების“ „გაცოცხლებისთვისაც“ 

XX “საუკუნის 70-80-იანი წლების საქართველოშიც ისევე 

წყევლიდნენ და ლანძღავდნენ” როგორც თავის დროზე 

კლასიკოს მწერალს. სწორედ ეპოქის უკუღმართობამ, ეპოქის 

„მახინჯმა“ თვალთახედვამ დააწერინა ჯავახიშვილს ჯაყო 

და მრავალი წლის შემდეგ გააცოცხლებინა ეკრანსა თუ 

სცენაზე რეჟისორ თემურ ჩხეიძეს, რაც, სამწუხაროდ,დღესაც 

აქტუალურია და რასაც თანამედროვე კინო თუ თეატრის 

რეჟისორები ამ ნაწარმოების ინტერესითა და შემოქმედებით 

გამოხატავენ. 

2009 წელს მიხეილ ჯავახიშვილის იმავე ნაწარმოების 

მიხედვით რეჟისორმა დავით ჯანელიშემ გადაიღო ფილმი, 

რომელმაკ საზოგადოების არაერთგვაროვანი შეფასება 

დაიმსახურა. 2014 წელს ცხინვალის ივანე მაჩაბლის სახელობის 

სახელმწიფშო დრამატულმა თეატრმა ერთმოქმედებიანი 

წარმოდგენა მიხეილ ჯავახიშვილის უკვდავი რომანის, ,,ჯაყოს 

ხიზნების“ მიხედვით შექმნა, რომლის რეჟისორი გოჩა კაპანაძეა. 

სპექტაკლში თითქმის უცვლელადაა ასახული გასული 

საუკუნის 20-30-იანი წლების საზოგადოებრივ-კულტურული 

მდგომარეობა და იმდროინდელი მოელენები. 2015 წლის 10 

მარტს რეჟისორმა ალექსანდრე ელოშვილმა მაყურებელს 

მ.ჯავახიშვილის რომანის საკუთარი და განსხვავებული 

თეატრალური ვერსია შესთავაზა. „ჯაყოს ხიზნების“ ავტორი, 

ამ წარმოდგენაში პერსონაჟადაც იქცა. ნაწარმოების ფაბულა 

ს „ადამიანის ბედი თანამედროვე სამყაროში“. ნიკოლო?" ბერდიაევი; 

მთარგმნელი: ბაჩანა ბრეგვაძე, 2001, ლოგოს პრესი; გვ. 43 
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და ლაიტმოტივი უცვლელი რჩება, რეჟისორმა თანამედროვე 

რეალობასთან გაავლო პარალელი. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

.· „ადამიანის ბედი თანამედროვე სამყაროში“. ნიკოლოზ ბერდიაევი, 

მთარგმნელი – ბაჩანა ბრეგვაძე, გამომც. „ლოგოს პრესი“, 

2001. 
«· „ჟურნალი ,,მნათობი“, #3, 1933. 

.·« MMXმსს შმნVი მყის M2ლ0 იე ს Mმი, მიგ #XVCCVმ% 

#Mმ2CCMM%მ, C086ICMმ9 IIMI60მIVიმ. 2011. 

.· #ოსლძჩ M6I06CMX6 C0501000I1ILმI1)5ი1 მიძ (06 MმC 0ი2! 5(8(6 
-IL(0://VVVV.გ§6-01-1ჩ6-§8286.0+6/ხ1510”V/III5(0L18ი/წ6ძI)ლი _ 

ჯი6Iი6CM6.ჩწიი! 
ი” II. M(IნMV, ,„,IIVIს MX 0%68MXM80C6CIVM"“ - IICC2://ლ05M010MX0!.02-0ძ.IMV/ 

ხIხI10/!I)Iი/ისL  0Cჩ6VIძი05წI.11VI 
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გიორგი ცქიტიშვილი, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

ჯერ ვნება, მერე სიყვარული?! 
ბოლოს პი სიძულვილი!. 

კაცობრიობის არსებობის მრავალსაუკუნოვანი ისტორიის 

მანძილზე, არცერთი ერი, ბუნებრივია, კარჩაკეტილად, 

იზოლირებულად არ ვითარდებოდა; მიუხედავდ იმისა, 

რომ ამა თუ იმ ეტაპზე, არც თუ იშვიათი გახლდათ 

ტოტალიტარული სახელმწიფო სისტემის არსებობა, 

ხალხთა შორის ურთიერთობა, კულტურათა დიალოგი მაინც 

ხორციელდებოდა. ამ მხრივ, გამონაკლისი, ბუნებრივია, არც 

საქართველოა. ,,..საუკუნეთა განმავლობაში ქართული ეთნოსი 

ყველა იმ ხალხისაგან, ვისთანაც კი ურთიერთობა ჰქონია, 

შემოქმედებითად ითვისებდა არაერთ კულტურულ მიღწევას, 
როგორც მატერიალური, ისე სულიერი კულტურის სფეროში. 

თავის მხრივ, ქართველი ხალხის მრავალი კულტურული 

მონაპოვარი ყველა მეზობელს, როგორც ჩრდილოეთით, ისე 

სამხრეთით და ალმოსავლეთით გადაეცემოდა...“ ამგვარი რამ, 

ყველა ერის განვითარების ისტორიისთვისაა დამახასიათებელი; 

ორგანულად, ბუნებრივად, თავისთავად, ყოველგვარი 

ძალდატანების გარეშე ხდება –ურთიერთგამდიდრება. ეს 

პროცესი, ბუნებრივია, თეატრალურ ხელოვნებასაც ეხება. ამ 

მიმართულებით აქტიური მოძრაობა, რა თქმა უნდა, დღეს, 

საყოველთაო ,„,სავალდებულო“ გლობალიზაციის პირობებში 

არ დაწყებულა. საკმარისია, ქართული თეატრის ისტორიას 

ზერელედ გადაავლო თვალი, რომ კიდევ ერთხელ ირწმუნო 

უდავო ჭეშმარიტება, ჩვენ” თეატრალური ხელოვნება, 

საუკუნეების განმავლობაში განიცდიდა კეთილისმყოფელ 

) თოფჩიშვილი რევაზ, კავკასიის ხალხთა ეთნოგრაფია, ეთნიკური ისტორია, 

ეთნიკური კულტურა, თბილისი, 2007, გვ. 5. 
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გავლენას, როგორც დასავლეთიდან, ისე ალმოსავლეთიდან; 
ამასთან, არასოდეს კარგავდა თვითმყოფადობას, თავისთავადობას; 

არ წყდებოდა ეროვნულ ფესვებს. „--ქართული რეჟისურა 

არასოდეს ყოფილა ჩაკეტილი თავის ეთნო-კულტურულ 

სივრცეში; ალბათ, ამიტომაც არ შეიქმნა და განვითარდა სუფთა 

ნაციონალური ქართული თეატრი; ვგულისხმობთ, თეატრის 

განსაკუთრებულ, უნიკალურ ეროვნულ ფორმას, რომელსაც 

ვხედავთ აღმოსავლურ თეატრში (კაბუკისა და ნოს თეატრები); 

საქართველოში ყოველთვის ხდებოდა სხვადასხვა კულტურათა 

უცნაური სინთეზი, რომელიც ყოველთვის ქართული ხასიათისა 

თუ ტრადიციის პრიზმაში გარდატყდებოდა და შედეგად ქმნიდა 

ხელოვნების ახალ ნაწარმოებს, აზროვნების გამოხატულების 

ახალ ნიმუშს...“ ამ მოსაზრებას შეიძლება ნაწილობრივ 

დაეთანხმო ვინაიდან” „განსაკუთრებული, უნიკალური 

ეროვნული ფორმა“ თეატრისა, ჩვენშიც იყო. უძველეს ხანაში 

შეიქმნა ნიღბოსანთს იმპროვიზებული სახალხო თეატრის 

ორი ნაირსახეობა: ბერიკაობა და ყეენობა; შუა საუკუნეებში 

მათ სახიობაც დაემატა.. ეს გახლდათ ნამდვილი ეროვნული 

თეატრი: თუმცა, დასავლური გავლენის შედეგად, XIX 

საუკუნიდან, საქართველოში ევროპული ყაიდის თეატრალური 

ესთეტიკა იკიდებს ფეხს; საბოლოოდ კი ვიღებთ უნიკალურ, 

განუმეორებელ, თვითმყოფად სინთეზს ქართული და ევროპული 

თეატრალური ხელოვნებისა. 

მართალია, ეს ძალზე საინტერესო საკითხია, მაგრამ 

ამჯერად, ამ ისტორიული პროცესის კვლევა არ შეადგენს 

ჩეს მიზან. 1999 წელს, თბილისის ალექსანდრე 

გრიბოედოვის სახელობის რუსულ სახელმწიფო დრამატულ 

თეატრში პრემიერა შედგა. თეატრის ახალმა სამხატვრო 

ხელმძღვანელმა, რეჟისორმა ავთანდილ ვარსიმაშვილმა, ემილ 

ზოლას? რომანის მიხედვით დადგმული სპექტაკლი, „ტერეზა 

რაკენი“ უჩვენა მაყურებელს. ეს გახლდათ მისი, როგორც 

! კახიანი თეა, თანამედროვე ქართული რეჟისურის „ტენდენციები (1990- 

2000 წწ.), ს დოქტორო საკვალიფიკაციო ნაშრომი, თბ., 2015, გვ. 161. 

1 ემილ ზოლა (1840-1902 წწ.) – ფრანგი მწერალი. 
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ამ თეატრის ხელმძღვანელის დებიუტი. ე. ზოლამ, რომელიც 

ლიტერატურაში ნატურალიზმის ერთ-ერთ ფუძემდებლადაა 

მიჩნეული, ეს რომანი საკმაოდ ახალგაზრდამ, 1867 წელს 
შექმნა. ზემოაღნიშნული წარმოდგენის პრემიერიდან, თითქმის 

17 წელი გავიდა.. უამრავი დეტალი, სცენა, ეპიზოდი აღარ 

შემორჩა მეხსიერებას. შევეცდები ვისაუბრო იმაზე, რაც 

მახსოვს... თუმცა, ჩემს არჩევანში, უმთავრესი ფაქტორი მაინც 

კულტურათა დიალოგია. თავად განსაჯეთ: ფრანგი მწერლის 

ნაწარმოები – ქართველი რეჟისორი – თბილისში არსებული 

რუსული თეატრი!.. 

რამ განაპირობა რეჟისორის არჩევანი?.. დღეს, შეუძლებელია 

ამ კითხვას დამოუკიდებლად უტყუარად უპასუხო; ალბათ, ეს 

კითხვა ა. ვარსიმაშვილს უნდა დაუსვა; მაგრამ, ერთიცაა... 

რეჟისორი საკუთარ სათქმელს, სატკივარს დადგმული 

სპექტაკლით ამბობს; ამისათვის სულაც არაა აუცილებელი 

(ვფიქრობ, ზედმეტიც კია) საგანგებო პრესკონფერენციის 

გამართვა!.. მეხსიერებაში ვცდილობ წარმოდგენის აღდგენას... 

მე მაინც მგონია (შეიძლება, ვცდები), ა. ვარსიმაშვილის 

არჩევანი შემდეგმა ასპექტებმა განაპირობა; აკრძალული ვნება; 

ქალისა და მამაკაცის ერთმანეთისადმი მხურვალე, აულაგმავი 

ლტოლვა; მიზნის მისაღწევად დანაშაულის ჩადენა და... 

სინდისის ქენჯნით მოგვრილი აუტანელი ტანჯვა, სასტიკი 

წამება... ბოლოს და ბოლოს, ამქვეყნად უკვალოდ არაფერი 

ჩაივლის... მით უფრო ჩადენილი დანაშაული... ოდესმე, ყველას 

პასუხი მოგვეთხოვება... საკუთარი ცოდვები სულს აუტანლად 

გვიმძიმებს... თუნდაც, უილიამ შექსპირისეული რიჩარდ IIL 

მაკბეტი ან ლედი მაკბეტი გავიხსენოთ... 

„მაგ განკითხვს დღის ზსენებმ თითქო სინიდისი 

ამიშალა“! – ეს სიტყვები ,,ქილერს“, მკვლელს ეკუთვნის 

ც.რიჩარდ მესამე“); ,,.. არა, მოკვლისა არ მეშინიან, რადგან 

მაგისი ნება-რთვა თანა გვაქვს. იმისი მეშინიან, რომ ამ კაცის 

– კვლისათვის იქ დაგვსჯიან, საცა ნება-რთვა ვეღარას 

აალლ---' სე 
1 შექსპირი უილიამ, ტრაგედიები, რიჩარდ მესამე, ივანე მაჩაბლის თარგმანი, 

ტომი 1, თბ., 19 53., გვ. 57. 
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გვიშველის: ”.სინიდისი მორცხვი, გაუბედავი აჩრდილია; 

ადამიანს გულს უღელვებს და ყველგან გზაზედ წინ ეხიდება... 
ვისაც კეთილ-ცხოვრება სურს, თავის თავს უნდა მიენდოს 
და სინიდისხედ კი ხელი აიღოს 2? თითქოს, პარადოქსია 

– ზემოაღნიშნულ ტექსტს, უილიამ შექსპირის ტრაგედიაში 

მკვლელი წარმოთქვამს, ადამიანი რომელიც კაცისკვლით 

მოიპოვებს“ საკუთარ გასამრჯელოს!. ,სისხლით უძღებო, 

ცოდვით აღსავსევ, მაგ ცოდვებმა ნუ მოგასვენოს... იტანჯე, 

მოკვდი!) გადამწყვეტი ბრძოლის წინ, რიჩარდს ძილს 

უფრთხობენ მის მიერ მოკლულთა საზარელი აჩრდილები. 

კაცი, რომელმაც ტახტის, ძალაუფლების ხზელში ჩასაგდებად 

ყველა საშუალება გამოიყენა, საბოლოოდ, მიღწეულით ვერ 
ტკბება; პირიქით, სასტიკად იტანჯება... ,,..იესო, ღვთის ძევ, 

შემიბრალე!. ჰოი, ლაჩარო სინიდისო, როგორ მაწუხებ!. 

მაკანკალებს და ცივს ოფლს მასხამს წვეთ-წვეთად ტანზედ... 

ყველა ცოდვები გარდასულჩნი ზომას და წონას, – ერთად 

იყრიან სამსჯავროს წინ თავს ლდა ბლავიან: ,,დამნაშავეა, 
დამნაშავე“... სრულად დავიბენ.. არც ერთ არსებას არ 

ვუყვარვარ: როცა მოვკვდები, არ დავნანდები არავისა; ან რად 

დავნანდე, როცა მე თვითონ ვერას ვპოვებ ჩემში დასანანს““ 

ჩადენილის გამო, არანაკლებ იტანჯება ცოლ-ქმარი მაკბეტი... 

„მე მომესმა თითქო რაღაც ხმა: ,ძილი გაგიქრა!“ მაკბეტმაო 

მოჰკლაო ძილი.. ძილი თვით უბიწო, ძილი – "სიკვდილი 

ყოველდღიურის ცხოვრებისა; ტანჯულ სულთა ხსნა... და დღეის 

იქით ვერ დაიძინებს.. მაკბეტი" და თუ ადამიანი, საკუთარი 

ნამოქმედარის გამო, ასე სასტიკად უნდა ეწამოს, ლოგიკურად 

ჩნდება კითხვა: ნუთუ, ღირდა ყოველივე ის, რაც მან ჩაიდინა, 

! შექსპირი უილიამ, ტრაგედიები, რიჩარდ მესამე, ივანე მაჩაბლის თარგმანი, 

ტომი I, თბ., 19.53, გვ. 57. გვ 
2 იქვე, გვ. 959. 

3 იქვე,გვ. 214-215. 

“ იქვე,გვ. 216-217. 

ჯ შექსპირი უ., ტრაღედიები, მაკბეტი, ივანე მაჩაბლის თარგმანი, წიგნი 

მეორე, თბ., 1940, გე. 170. 
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ამად?!.. ,,...ამბობენ, სისხლს სისხლი მოსდევსო!..“! ,,გამშორდი, 

წყეულო ლაქავ, გამშორდი-მეთქი!. ჯოჯოხეთში უკუნეთის 

სიბნელეა... ვინ იფიქრებდა, რომ ბერიკაცს იმდენი სისხლი 

ექნებოდა!.. რა ვქნა, ამ ხელებს თავის-დღეში სიწმინდე აღარ 

მოეკიდებათ!.. მაინც სისხლის სუნი მომდის; მთელის არაბეთის 

სურნელოვანი ბალახები ამ პატარა ხელს ვერ გაწმენდენ...“? 

შექსპირი დაუფარავად, შეულამაზებლად წარმოაჩენს იმ ძვირ, 

უმძიმეს „საფასურს“, რომლის გადახდაც ცოდვილებისათვის 

გარდაუვალია საჭოჭმანო ზხდება ყველასათვის ცნობილი 

პოსტულატი – დასახული მიზნის მისაღწევად, ყველა ხერხი 

თუ საშუალება მისაღები ან დასაშვებიაL. 

„სცენაზე ორნი არიან. აქეთ-იქეთ აწყდება სიფრიფანა 

აღნაგობის ქალი. ალისფერი, მოწითალო თმა და პლასტიკა 

მას იმ კოცონს ამსგავსებს რომელიც ხან ეს ესაა უნდა 

მიილიოს, ჩაქრეს; ხან კი მთელი ძალით აბრიალდება ხოლმე. 

ქალი, ტერეზა რაკენია (ირინა მეღვინეთუხუცესი), რომელმაც 

ქმარი მოკლა. კაცი, ლორანია (დამსახურებული არტისტი, 

ჯემალ სიხარულიძე), მხატვარი ქალის საყვარელი და 

მკვლელობაში მისი თანამზრახველი“ 2 დამდგმელ რეჟისორს, 

მთელი სპექტაკლი დინამიკურ, მძაფრ ტემპო-რიტმზე ჰქონდა 

აგებული. თითქოს, ჩვენ, მაყურებელთა დარბაზში მყოფნიც 

იმავე ემოციური ზეწოლის ქვეშ ვიყავთ მოქცეულნი, 

როგორშიც სცენაზე მყოფი, მკვლელობის ჩამდენი წყვილი; 

ჩვენც ამოვარდნაზე გვქონდა მაჯისცემა  დაწყვეტაზე 
ნერვები და გულს, ლამის შეეწყვიტა მონოტონური, 

ჩვეული რეჟიმით მუშაობა.. ა. ვარსიმაშვილი ახერხებდა 

სათანადო განწყობის, შესატყვისი ატმოსფეროს შექმნას. 

ი. მეღვინეთუხუცესის შესრულებით, ტერეზა იმპულსური, 

ეგზალტირებული, ზედმეტად ემოციური ადამიანი გახლდათ. 

მსახიობის პლასტიკა, მიმიკა, ჩვენს თვალწინ ძერწავდა 
ლალლ---- 

' შექსპირი უ., ტრალედიები. მაკბეტი. ივანე მაჩაბლის თარგმანი,წიგნი მეორე. 

თბ., 1940 ფწ.. გვ. 193. 
2 იქვე. გვ. 218. 

1 ბეზირგანოვა ინა, „საითღა გავცუროთ?.“, გაზეთი „სვობოდნაია გრუზია“ 

(რუსულ ენაზე), 1999 წლის 29 ოქტომბერი, Mი 267-268, გვ. 8. 
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გაშიშვლებულ ნერვივით მთრთოლვარე არსებას; რომელსაც 

გვერდით ნამდვილი მამაკაცი ესაჭიროებოდა. დაუფარავი, 

ლამის მყვირალა სექსუალურობა, მხოლოდ ტერეზას სახის 

გამომწვევი მაკიაჟით, თმის ვარცხნილობითა თუ ჩაცმულობით 

არ გამოიხატებოდა; ყოველივე ამას, ი. მეღვინეთუხუცესის 
მიერ განსახიერებული სცენური გმირის სხეული დაუფარავად 

ასხივებდა. „.. თავდაპირველად, მისი ტერეზა, თავის ნამდვილ 

შინაგან არსს, მორჩილებისს და თავშეკავების მნილაბს 

მიღმა, ოსტატურად მალავს. მაგრამ, მკვეთრი ჟესტი, თავის 

მოუთმენელი აქეთ-იქეთ ტრიალი, მცხუნვარე, ცეცხლოვანი 

გამოხედვა, მზერა, მყის წარმოაჩენს, აშიშვლებს მის არსებაში 

ჩაბუდებულ ,,მწითურ ჭინკას. მსახიობის ტემპერამენტი 

მაყურებელთა დარბაზს ლამის ელექტროშოკს გვრის...“ 

ტერეზას მეუღლე, კამილი (მიხაილ ამბროსოვი), უცნაური 

ქმნილება გახლდათ. ის, მაყურებელში„ ერთდროულად 

ორგვარ განცდას ბადებდა. ამ უხერხემლო, უსუსურ, ლამის 

უკვე სიკვდილის პირას მისულ არსებას, თანაუგრძნობდნენ; 

ამასთან, იქვე იბადებოდა მის მიმართ ზიზღის გრძნობაც. 

მსახიობის შესრულებით, კამილის არსებაში თანდათან, 

ნელ-ნელა ქრებოდა სიცოცხლის ნიშან-წყალი; მაგრამ, იგი, 
სნეულისათვისს ჩვეული ეგოიზმით სიხარბით ჯიუტად 

ებღაუჭებოდა მას, ცდილობდა, რაც “შეიძლება დიდხანს 

დარჩენილიყო ამქვეყნად. მ. ამბროსოვი, ერთდროულად ნატიფი 

სულის მქონე, რომანტიკულ ადამიანსაც წარმოგვიდგენდა და 

ამავე დროს, თვითირონიითაც ცდილობდა თავისი უსუსური 

ყოფის თუ უბადრუკი არსებობის გამართლება-შელამაზებას 

თუ დაცვას.!, ლორანი (ჯ. სიხარულიძე), წარმოდგენის 

დასაწყისში, კამილის პორტრეტზე მუშაობდა. თუმცა, მისი 

ნამუშევარი მნახველში უცნაურ ასოციაციას ბადებდა... 

მაგალითად, ყოფილმა პოლიციელმა, ბატონმა მიშომ (ლევ 

გავრილოვი), მასში წყალში დამხრჩვალის სახე დაინახა... 

„ლორანის როლში ძალზე დამაჯერებელია ჯემალ 

  

'. ბეზირგანოვა ინა, ,,საითღა გავცუროთ?., გაზეთი „სვობოდნაია გრუზია“ 
(რუსულ ენაზე),1999 წლის 29 ოქტომბერი,Mი 267-268, გვ. 8. 
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სიხარულიძე. ლორან –- უხეში ძალის განსხეულებაა; 

ცინიკური ადამიანია, რომელიც თითქოს, ერთი შეხედვით, 

სულაც არაა მიდრეკილი რეფლექსიისა კენ და სინდისის 

ქენჯნჩნით ტანჯვისაკენ. თუმც, ამგვარი სახის სასტიკ სულიერ 

წამებას საბოლოოდ ვერც ის გაექცა“. თავდაპირველად, 

ა. ვარსიმაშვილის მიერ დადგმულ სპექტაკლში, ჩნდებოდა 

ველური, აულაგმავი ლტოლვა, ვნება, ტერეზასა და ლორანს 

შორის. მათ შუაში უადგილოდ „გაჩხერილიყო“ ქმარი, 

კამილი. წყვილში, ძალზე ბუნებრივად, ორგანულად ჩნდებოდა 

მისი თავიდან მოშორების იდეა; და ეს იმდენად ძლიერად 

სურდა ჯერ ცოლს, მერე კი მისგან მიღებული სათანადო 

იმპულსით, საყვარელს, რომ შედეგებზე არავინ ფიქრობდა; 

მძაფრი ურთიერთლტოლვა განსჯის ადგილსა და დროს აღარ 

ტოვებდა... საყვარლები არ აცნობიერებდნენ, რომ საზარელი, 

უპატიებელი დანაშაულის ჩადენა ჰქონდათ განზრახული!.. 

მათ, ვერც ბატონი მიშოს (ლ. გავრილოვი) მიერ განზრახ 

მონათხრობი ანალოგიური ისტორია გაუნათებდა გონებას!.. 

სპექტაკლის დამდგმელი რეჟისორი, მხატვართან (გიორგი 

ნადირაძე) ერთად, ძალზე ძუნწ. ასკეტურ, მაგრამ, სახიერ 

გარემოს ქმნიდა. თითქმის ცარიელ სცენაზე, დიდი წრე 

ბრუნავდა, რომელზეც ნავი (უფრო სწორად, მისი აჩრდილი) 

მოჩანდა ფაქტობრივად, ეს გახლდათ ლამის დამპალ–- 

გახრწნილი ჩონჩხი, ოდესღაც არსებული ნავისა. უფრო მეტად, 

ის მეტაფორა, სიმბოლო იყო, ვიდრე რეალური... სცენის წრე 

ბრუნავდა და ნავი-მოჩვენებაც ხან ავანსცენას უახლოვდებოდა, 

ხან კი საქუსართან იდგა.. მასში, დროდადრო, ტერეზა და 

ლორანიც აღმოჩნდებოდნენ... ა. ვარსიმაშვილი გვიჩვენებდა 

ნავში გარინდულ კამილს (მ. ამბროსოვი), რომელსაც მისი 

ორეული (სტას კრასოვიცკი) ჩაენაცვლებოდა... ნავი-მოჩვენება 

და მოკლული კამილის აჩრდილი (ს. კრასოვიცკი), ტერეზასა 

და ლორანის მუდმივ თანმდევ ხილვად იყვნენ ქცეულნი. ამის 

გამო, წყვილს მოსვენება ჰქონდა დაკარგული. რეჟისორი 

–________________–– 

! ბეზირგანოვა ინა, „საითღა გავცუროთ?.., გაზეთი „სვობოდნაია გრუზია“ 

(რუსულ ენაზე),1999 წლის 29 ოქტომბერი, MI 267-268, გე.8. 
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სახიერად გვიჩვენებდა, რომ ჩადენილი დანაშაული, ცოდვის 

სიმძიმის განცდა, შინაგანად სპობს, ანადგურებს ადამიანს. 

გარდა წმინდა სიმბოლური, მეტაფორული დატვირთვისა, 

ნავი იმის შეხსენებაც გახლდათ, რომ წყვილმა მსხვერპლი 

მდინარეში სწორედ ნავიდსნნ გადააგდო. „ხანდახან, 

ნავი თითქოს იმქვეყნიური სამყაროდან მოულოდნელად 

მოგვევლინება; სცენაზე მაგიურ წრეს შემოივლის, თითქოს 

დროის ციკლურობასა და ტრაგიკულ განწირულობას კიდევ 

ერთხელ შეგვახსენებს სწორედ, ამ ფანტომური ხატების 
წყალობით, სპექტაკლი სიღრმისეულ-ფილოსოფიური აზრით 

იმუხტება... ჩაკეტილი წრის, გამოუვალი მდგომარეობის 

მისტიკურ შეგრძნებას აძლიერებდა საქუსარზე გამოსახული 

წრე... 

ჩადენილი დანაშაულის უმძიმესი ცოდვა, მარადიული, 

თანმდევი ხატების (ნავი, მოკლულის ორეული) მეშვეობით, 

ლამის ჭკუიდან შეშლიდა წყვილს. ეს გახლდათ აუტანელი 
ტანჯვის, სასტიკი წამების პროცესი, რომელსაც რეჟისორი 

თანმიმდევრულად გვიჩვენებდა მისი რეციდივები; ჯერ 
ი. მეღვინეთუხუცესს მიერ განსახიერებბულ სცენურ 

გმირში იჩენდა თავს; თანდათან ლორანშიც გადადიოდა. 

ა. ვარსიმაშვილი, ლამის ნატურალისტური პირდაპირობით 

გვიჩვენებდა ყოველთვე ამას. ჯ. სიხარულიძის შესრულებით, 

მხატვარი თავიდან ახერხებდა თავის მოთოკვას; პირიქით, 

ტერეზას „ჭკუაზე მოყვანასაც“ კი ცდილობდა. ამას აკეთებდა 

უხეშად, დაუნდობლად, შეუბრალებლად. ქალი შეშლილივით 
აქეთ-იქეთ აწყდებოდა; გაუთავებლად მოძრაობდა; ხან, რკინის 

კიბის მეშვეობით, ნერვული ნაბიჯით, სადღაც ზემოთ ადიოდა; 

მერე, ისევ ჩამოდიოდა... ადგილს ვერ პოულობდა... მბრუნავ 

სცენაზე მყოფს, თითქოს ფეხქვეშ ნიადაგი ეცლებოდა... ი. 

მეღვინეთუხუცესის შესრულებით ტერეზა მოფარფატე 
აჩრდილს ემსგავსებოდა... 

ყველა ლოგიკის მიხედვით, ბატონი რაკენის თავიდან 

' ბეზირგანოვა ინა, „საითღა გავცუროთ?.., გაზეთი ,,სვობოდნაია გრუზია“ 

(რუსულ ენაზე), 1999 წლის 29 ოქტომბერი, 267 – 268, გვ. 8. 
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მოშორების შემდეგ, წყვილი„ რომელიც, როგორც იქნა 

მარტო დარჩა, ბედნიერი უნდა ყოფილიყო!. ერთმანეთის 

ალერსითა და კამილის ქონებით უზრუნველად, განცხრომით 

ცხოვრების ნაცვლად, მათ ერთმანეთის მიმართ გაუჩნდათ 

აგრესია. პარალელს თუ გავავლებთ, გავიხსენოთ შექსპირის 

ტრაგედიის წყვილი – მაკბეტი და ლედი მაკბეტი. ჩადენილი 

დანაშაული სიყვარულსაც კლავს!.. ტერეზასა და ლორანის 

მძაფრი ურთიერთლტოლნვა, ვნება, უკიდურესი სიძულვილით, 

ერთმანეთის ვერ ატანით შეიცვალა. ისინი ყველა უმნიშვნელო, 

წვრილმანი მიზეზის გამო იწყებდნენ გაუთავებელ კამათს, 

კინკლაობას რომელიც ხშირად ჩხუბში გადაიზრდებოდა 

ხოლმე. ამიერიდან მათი ურთიერთობა დაუსრულებელი 

ძალადობს კალეიდოსკოპად იქცეოდა. ამის ერთ-ერთი 

სახიერი დემონსტრაცია გახლდათ, ლორანის მიერ ტერეზას 

წყლით სავსე სათლში ჩახრჩობის მცდელობა. ყოველივე ეს 

რეჟისორს ნატურალისტური ხერხებით ჰქონდა გადმოცემული 

და მაყურებელზე შოკისმომგვრელ, შემზარავ შთაბეჭდილებას 

ახდენდა. უდავოდ იყო ამ წყვილის ურთიერთობაში, რაღაც 

„სადო-მაზოხისტური'“!.. უნებურად, ჩნდებოდა კითხვა – 

და სადაა აქ სიყვარული?!.. თითქოს, ვნება პირდაპირ ვერ 

ატანამ, უფრო მეტიც, სიძულვილმა შეცვალა თუ ჩაანაცვლა. 

გრიბოედოვის თეატრის „ტერეზა რაკენში“, სიყვარულისათვის 

დრო და ადგილი არ რჩებოდა. ქალისა და კაცის ურთიერთობაში, 

ეს „ეტაპი“ თუ „ასპექტი“, როგორც ზედმეტი, უადგილო 

რამ, ა. ვარსიმაშვილის მიერ დადგმულ სპექტაკლში, აშკარად 

გამოტოვებული გახლდათ. 
და როცა მათი ურთიერთობა აუტანელ ზღვარს აღწევდა, 

ორი ტანჯული, ცოდვებით დამძიმებული სულის ადამიანი 

ხვდებოდა, რომ ცხოვრების ასე გაგრძელების აღარც სურვილი 

და აღარც ფსიქო-ფიზიკური რესურსი აღარ არსებობდა... ისინი 

უსიტყვოდ უგებდნენ ერთმანეთს. საწამლავის მიღების შემდეგ, 

ორივე მშვიდდებოდა. წყვილს, რაღაც შინაგანი კმაყოფილება 

ეუფლებოდა ა. ვარსიმაშვილი სახიერი მიზანსცენით 

ამთავრებდა სპექტაკლს. „კაი, კულმინაციაც. გმირები (იქნებ, 
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მათი სულები) სცენის თავზე დაფარფატებენ; თითქოს, 

სრულიად განთავისუფლღნენ იმ მიწიერი ვნებებისაგან, 

რომლებმაც ისინი დამნაშავეებად აქცია. და შეიცნობენ რა 

თავიანთ შინაგან არსს, ტერეზა და ლორანი საკუთარ თავს 

ვეღარ პატიობენ ჩადენილს. ერთადერთი გამოსავალიღა რჩება: 

ამ ქვეყნიდან წასვლა. ნავ-ფანტომს გმირები იმ ქვეყნად 

მიჰყავს... 

ალბათ, დედამიწაზე არსებულ ყველა რელიგიის მიმდევართა 

შორის, არსებობს ისეთი ცოდვა, რომლის მიტევება არ ხდება; 

რომელსაც ვერანაირი აღსარებითა თუ მონანიებით ვერ 

გამოისყიდი. „ზოგიერთ ცოდვას არც ლოცვა აბათილებს, არც 

მარხულობა და არც სალოცავთა ზიარება. მათ მხოლოდ მძიმე 

სასჯელი ჩამორეცხავს, 7 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი ბეზირგანოვა ინა, ,,საითლა გავცუროთ?..“, გაზეთი „„სვობოდნაია 

გრუზია“ (რუსულ ენაზე), #ი 267-268, 29.I0.1999 წ. 

ი თოფჩიშვილი რევაზ, კავკასიის ხალხთა ეთნოგრაფია, ეთნიკური 

ისტორია, ეთნიკური კულტურა, თბილისი, 2007 წ. 

. კახიანი თეა, თანამედროვე ქართული რეჟისურის ტენდენციები 

(1990-2000 წწ-), სადოქტორო საკვალიფიკაციო ნაშრომი, თბ., 

2015 წ. 

ი.ა მაჰმადის შეგონებანი, თარგმნა იმირა მამედლიმ, თბ., 1996 წ. 

.· შექსპირი უ. ტრაღედიები-„ ივანე მაჩაბლის თარგმანი, წიგნი 

მეორე, თბ., 1940 წ. 

.· შექსპირი უ. ტრაგედიები, ივანე მაჩაბლის თარგმანი, ტომი L, 

თბ., 1953 წ. 

' ბეზირგანოვა ინა, „საითღა გავცუროთ?..“, გაზეთი ,„,სვობოდნაია გრუზია“ 
(რუსულ ენაზე),#, 267 – 268, 29, 10. 1999 წფ., გვ. 8. 

2 მაჰმადის შეგონებანი, თარგმნა იმირა მამედლიმ, თბ., 199 6., გვ. 137. 
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მარინა ზარატიშვილი, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი 

ბერტოლრ ბრეხტის ეპიპური თეატრის 
საკითხისათვის 

XX საუკუნის მეორე ნახევრიდან” უფრო ზუსტად, 

მეორე მსოფლიო ომის შემდგომი პერიოდიდან, იწყება კიდევ 

ერთი ეტაპი რეჟისურის ისტორიაში. შეინიშნება რამდენიმე 

თეატრის დაბადება მათ შორის გამოირჩევა ევროპის 

ცენტრში აღმოცენებული ,ბერლინელ ანსამბლის“ დასი. 

თანამოაზრეთა კოლექტივი მისი დამაარსებლის, ბერტოლტ 

ბრეხტის მოქალაქეობრივი პოზიციისა და შემოქმედებითი 

პრინციპების გამომხატველი გახდა. იგი იქცა მსოფლიო 

საზოგადოებრივი ყოფის მძლავრ და მებრძოლ ტრიბუნად. 

ბერტოლტ ბრეხტის თეატრი, ამ მხრივ, დღესაც კლასიკურ 

მაგალითს წარმოადგენს. 

ბერტოლტ ბრეხტის ეპიკური თეატრის თვისებათა ამსახველი 

თეორიული ნაშრომები ძალიან მნიშვნელოვანია სათეატრო 

ხელოვნების არაერთი პრობლემის როგორც წარმოსაჩენად, 

ასევე გადასაჭრელადაც. მათ შორის საგულისხმოა რეჟისორის 

ჩანიშვნები სპექტაკლზე მუშაობის ან შემდგომ პერიოდში: 

„გალილეის ცხოვრება“, „დედილო კურაჟი და მისი 

შვილები“, „ლუკულუსის დაკითხვა“, ,,კავკასიური ცარცის 

წრე“. მიუხედავად იმისა, რომ ბრეხტი-რეჟისორი, ბრეხტი- 

დრამატურგის პიესებზე მუშაობს და თავად, დრამის შექმნის 

დროს, უთუოდ ითვალისწინებდა სადადგმო პრინციპსაც, 

ეს ჩანაწერები მაინც დეტალიზაციითა და კონკრეტული 

მითითებებით გამოირჩევ.ე როგორც ამ მაგალითიდან 

დასტურდება, პიესის შექმნა შემოქმედებითი პროცესის ერთი 

სახეობაა, ხოლო მისი სასცენო ტრანსფორმაცია, სულ სხვა. 

მაშინაც კი, როდესაც შემოქმედი საკუთარ პიესას თავად 
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დგამს ნებისმიერი ფორმის რეჟისორული ჩანიშვნების 

არსებობა გარდაუვალი ზდება.ა პროფესიული რეჟისურა 

ამგვარი პრინციპით იწყებს მოღვაწეობას. 

ბერტოლტ ბრეხტის ჩანაწერები ნოველის სახითაა 

შესრულებული, თითოეული მათგანი თავისთავადაა 

საგულისხმო დოკუმენტი დასრულებული აზრობრივი და 

ფიზიკური პარტიტურით, ხოლო მოკლე ჩანართები მთავარი 

მიზანსცენეის აღწერითა და განმარტებით ამთლიანებენ 

რეჟისორის მითითებებს და ქმნიან სიტყვის სასცენო სივრცეში 

ტრანსფორმაციის სახეობას აქაც მკითხველს თვალწინ 

წარმოუდგება სასცენო ქმედების ესა თუ ის მხარე. 

წარმოდგეის გარეგნული პარტიტურის მუსიკის, 

სცენოგრაფიის მითითებით, ბერტოლტ ბრეხტი იძლევა არა 

მარტო ერთი კონკრეტული დადგმისათვის აუცილებელ 
განმარტებებს, არამედ ,,შიფრავს" კიდეც ეპიკური თეატრის 

სადადგმო თავისებურებასაც. ეს ჩანაწერები იქმნებოდა მაშინ, 

როდესაც ბრეხტისეული ეპიკური თეატრის პრინციპები 

მსოფლიო სასცენო ხელოვნების განვითარებაში განსაკუთრებულ 

მდგომარეობას იმკვიდრებდა. ბერტოლტ ბრეხტსა და მის 

თეატრს უჩნდებოდა არა მარტო თაყვანისმცემლები, არამედ 

პრაქტიკოსი მიმდევრებიც. ჭეშმარიტებას მოკლებული არ 

არის ჩემი ვარაუდი, რომ ზემოთ ხსენებული, მცირე ზომის 

ჩანართები ამ ვითარებამაც წარმოქმნა. ბერტოლტ ბრეხტი, 

თითქოს გამოხატავს არა მარტო კონკრეტული სპექტაკლის 

რეჟისორული ხედვის თავისებურებას, არამედ იძლევა თავისი 

თეატრის პრინციპების განმარტებასაც. წერის ის ფორმაც, 

რეჟისორი რომ მიმართავს, უთუოდ, ისტორიულმა ვითარებამ 

დაბადა. 

როგორც აღინიშნა, ამ ჩანაწერებში ჭარბობს ეპიკური 

სათეატრო ესთეტიკის „თეორიული საფუძვლების“ აღნიშვნა, 

თამაშის წესის თვისებათა ახსნა, ამგვარი აქტიური სასცენო 

ქმედების წარმოსაქმნელად თეატრის პრიორიტეტის წარმოჩენა 

და სხვა. მაგალითისათვის ზოგადად განვიხილავ ,„ფდედილო 

კურაჟისთვის“ განკუთვნილ ჩანაწერებს. 

ძალიან საინტერესოდ მეჩვენება ამ ნაშრომის ქვესათაური 
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„კურაჟის მოდელი“. რეჟისორი თავიდანვე მიუთითებს 

ეპიკური თეატრის უმთავრეს ღირებულებას. მან ხომ ეწ. 

არისტოტელესეული თეატრის ცხოვრებისეულ ილუზიას 

დაუპირისპირა ცხოვრების მოდელირების თეატრი. 

უწინარესად, რეჟისორი განმარტავს, თუ როგორი ცხოვრება 

დამკვიდრდა ომის შემდგომ ნანგრევებადქცეულ ქალაქში: 

„ნახევრად დანგრეული სახლების სიახლოვე საშიშია 

გადარჩენილი შენობებისათვის, რადგან ისინი ხელს უშლიან 

ახალ დაგეგმარებას.. ხელოვნება ამას ყველაფერს ასახავს; 

აზროვნების სახეობა არის ცხოვრების ფორმის ნაწილი. რაც 

შეეხება თეატრს, ჩვენ მის ნანგრევებში ვისვრით საკუთარ 

მოდელს...) – აღნიშნავს იგი. ეპიკური სათეატრო ესთეტიკა 

სწორედაც ითვალისწინებს მსახიობ-მოქალაქის აზრობრივი 

ნაკადის ინტენსიურობას, ზუსტ აქცენტს. სწორედ ამის 

წარმოჩენისათვის ქმნის რეჟისორი ამ ჩანაწერს. 

ბერტოლტ ბრეხტის პოლიტიკური თეატრი შიშველ 

მოწოდებასაც ეყრდნობა, როგორც დარბაზზე ზემოქმედების 

ეფექტსა და ასოციაციური ნაკადის სასურველი მიმართულებით 

წარმართვის საშუალებას ჩანაწერების შინაარსი ამითაა 

განპირობებული. ცხოვრების მოდელირება, ამ მოვლენათა 

ვერსიების შექმნა და მათი სიზუსტით წარმოდგენა სცენაზე 

ღია თამაშის წესით, გაუცხოების ეფექტის მისაღწევად, 

არის სწორედ ბრეხტისეული ეპიკური თეატრის საფუძველი. 

ამიტომაც, რეჟისორი სწორედ მოდელის თაობაზე იწყებს 

მსჯელობას, – იძლევა მოვლენის ინტონაციურ ჟღერადობას 

პოლიტიკური სიმძაფრის წარმოქმნისათვის და მზოლოდ ამის 

შემდეგ მიუთითებს სადადგმო ხერხზე, საშუალებებსა და სხვა 

ასპექტებზე. 
„პირველ რიგში, რა უნდა უჩვენოს „დედილო კურაჟის“ 

დადგმამ?“, – ბერტოლტ ბრეხტი სვამს კითხვას და აყალიბებს 

წარმოდგენის ზეამოცანასა და საკუთარ ზეამოცანას, – „ის, 

რომ ომის დიდ საქმეებს პატარა ადამიანები არ ასრულებენ. 

ის, რომ ომი, – ეს არის საქმიანი ცხოვრების გაგრძელება 

სხვა საშუალებებით და, რომ საუკეთესო ადამიანური 

' ნიხI0Mხ» ნ00X+. 1Cმ10, M., 1984, C. 382 
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თვისებები დამღუპველია თავად მათი მფლობელისათვის. რომ 
ომის წინააღმდეგ ბრძოლა ნებისმიერ მსხვერპლად ღირს“! 
ამგვარი აქტიური მოქალაქეობრივი პათოსის გამომხატველი 

იყო ამ სცენაზე განხორციელებული სპექტაკლი, რომლის 
ფარდასაც პაბლო პიკასოს მშვიდობის მტრედის გამოსახულება 
ამშვენებს. 

„დედილო კურაჟი“ იქცა არა მარტო დრამატურგისა 
და თეატრის პოზიციის გამომხატველ სანახაობად, არამედ 

პროგრესულად მოაზროვნე კაცობრიობის ,,მანიფესტად“. 
სპექტაძლლი ომს უცხადებდა ომს და ამ საყოველთაო 
გაბრძოლებისათვის უხმობდა მსოფლიო საზოგადოებას. ამგვარი 
მასშტაბის ნაღმი იყო ჩადებული სანახაობის საფუძველში. 

რეჟისორის ამ პატარა ჩანაწერების მხოლოდ სათაურს 
რომ შევავლოთ თვალი, ნათელი გახდება, რომ ბრეხტი 
სპექტაკლს ქმნის ეპოქალური ნიშან-თვისებათა სიმბოლიკით. 
ამასთანავე, ეს „ნოველები“ სავსეა კონკრეტული მითითებებით, 
რაც პროზის ენაზე აფიქსირებს ეპიკური თეატრის პრინციპთა 
არსსა და თვისებას. ბერტოლტ ბრეხტი ამ ჩანაწერებს ქმნის 
50-იანი წლების დასაწყისში როდესაც ნათლად იკვეთება 
მისი თეატრის თეორია და პრაქტიკა, როცა ,„ბერლინელ 
ანსამბლი“ ეს-ესაა გამოდის მსოფლიო სათეატრო ასპარეზზე. 
მართალია, თეატრი მყარად იკიდებდა ფეხს ამ სარბიელზე, 
მაგრამ ანტიილუზიური თეატრის პრინციპების, თამაშის წესის 

დაფუძნება და მათი სხვათათვის გასაგებად ჩამოყალიბება, 
უდიდეს ძალისხმევას საჭიროებდა. უთუოდ, ეს ჩანაწერები ამ 

მისიის აღსრულებისათვისაც იწერებოდა. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

· ბერტოლტ ბრეხტი. პიესები. ხელოვნება, თბ, 19 86. 

.· სნ0010MხI ნი6XX. 162770, M.,1984 #. 

ნ0ხ10»ხL ნით. 1IC600M9M 30Vყ0C«ი”0ი X6მ21ი0მ. 1IC2Xი0, M., 

1965 

'! ნიიჯ0»ხL ნილ. 10310, M., 1984, C. 386 
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კინომცოლნეობა



მაგდა ანიკაშვილი, 
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის დოქტორანტი, 

ხელმძღვანელი: პროფ. ლელა ოჩიაური 

ნაღდი ფულის უკან დაბრუნების სისტემა 
(C#5II 0IV8 81) 

საერთაშორისო გამოცდილება და ქართული პერსპექტივა 

საქართველოს კანონში „ეროვნული კინემატოგრაფიის 

სახელმწიფო მხარდაჭერის შესახებ“ წერია, რომ: ,,კინო 

შემოქმედეითი საქმიანობის გარდა მოიცავს რთულ 

ტექნოლოგიურ, საწარმოო, ეკონომიკურ და ფინანსურ 

პროცესებს, რის გამოც მისი განვითარებს ბევრადაა 

დამოკიდებული სახელმწიფო ზრუნვასა და ხელშეწყობაზე“! 

კანონის მეექვსე მუხლი მხარდაჭერის ფორმებს განსაზღვრავს, 

სადაც პირველი პუნქტია – „შესაბამისი საკანონმდებლო 

ბაზის შემუშავებ და მისი სრულყოფა“? თუმცა, ბოლო 
პერიოდამდე ადგილობრივი კანონმდებლობა კინოინდუსტრიის 

წახალისების საგადასახადო მექანიზმს არ ითვალისწინებდა. 

აღნიშნული კანონის მე-15 მუხლში ზოგად ფორმულირებას 

ვკითხულობთ: ,ამ კანონის მოთხოვნათა გათვალისწინებით, 

კინოორგანიზაციების საქმიანობის საგადასახადო 

რეგულირების თავისებურებანი განისაზღვრება საქართველოს 

კანონმდებლობით“ 3 რეალურად კი, არავითარი საკანონმდებლო 

ბაზა არავითარ თავისებურებას არ ცნობდა. 

საქართველოს კინოსექტორის ეკონომიკური რუკის 

20!)2 წლის კვლევაში ხაზგასმულია, რომ ადგილობრივი 

კანონმდებლობა, წამახალისებელი მექანიზმების ნაცვლად, 

კინოინდუსტრიის განვითარების შემაფერხებელ ელემენტებს 

მოიცავს ეროვნული კინოცენტრის სუბსიდირებული და 

' საქართველოს კანონი ,„,„ეროვნული კინემატოგრაფიისს სახელმწიფო 

მხარდაჭერის შესახებ”, ი(I05://თმ(§ის.60V.6C 
? იქვე,მუხლი 6. 

? იქვე,მუხლი 15. 
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როგორც არამატერიალური აქტივი, პროდუსერის საკუთრებაში 

გადაცემული ფილმის მოგება სტანდარტულად, საშემოსავლო 

და ქონების გადასახადებით იბეგრება. საქართველოში 

არ მოქმედებს კინოწარმოებასთან დაკავშირებული არც 

ერთი შეღავათი არც უცხოური და არც ადგილობრივი 

კომპანიებისთვის. 

„საქართველოს საგადასახადო კოდექსით სახელმწიფო 

სუბსიდია იბეგრება ისევე,ე როგორც ყველა დანარჩენი 

შემოსავალი: მოგების გადასახადით: მთელი შემოსავლის 15% 

(700 000 ლარის მიღების შემთხვევაში უნდა გადაიხადოს 

105 000 ლარი) ან საშემოსავლო გადასახადით. მთელი 

შემოსავლის 20% (700 000 ლარის მიღების შემთხვევაში 

უნდა გადაიხადოს 140 000 ლარი) და ქონების გადასახადით 
(ფილმის ღირებულების 1%, თუ ფილმის ღირებულება 1 000 

000 ლარია, ქონების გადასახადი გამოდის 10 000 ლარი). 
ქონების გადასახადთან დაკავშირებული პრობლემა არის ის, 

რომ ფილმი არის ძვირადღირებული არამატერიალური აქტივი 

(მაგ,1 800 000 ლარი). შესაბამისად, ქონების გადასახადიც 

დიდია (თვითლირებულების 1% – 18 000 ლარი), ხოლო 

ქონების მესაკუთრე იხდის ამ გადასახადს ყოველწლიურად 

მის სრულ ამორტიზაციამდე“.! 

გასათვალისწინებელია, რომ საგადასახადო შეღავათები 

ეროვნული კინოს მხარდაჭერის ფართო სპექტრის ერთ-ერთი 

შემადგენელი ნაწილი შეიძლება იყოს. „საქართველომ არა 

მარტო საგადასახადო შეღავათები უნდა დააწესოს, არამედ 

მაღალი პროფესიული დონის მომსახურება უნდა უზრუნველყოს 

ისეთ სფეროებში, როგორიცაა სასტუმრო, კომუნიკაციები, 

სტუდიის ინფრასტრუქტურა, უცხო ენის ცოდნა, მაქსიმალურად 

მცირე ბიუროკრატია და გადამღები ჯგუფის უსაფრთხოება. 

ამ კომპონენტების გათვალისწინებით შესაძლებელი გახდება 

აღმოსავლეთ ევროპის ქვეყნებისთვის კონკურენციის გაწევა“,? 
_ლ--- 
! საქართველოს კინოსექტორის ეკონომიკური რუკის კვლევა, საქართველოს 
ეროვნული კინოცენტრი, საბოლოო ანგარიში, მარტი 2012, გვ. 28 

2 ქართული კინემატოგრაფიის ინდუსტრიის პოლიტიკა, სტრატეგიული 

მიმოხილვა, აპრილი 2009, 80ი Cიი5სIIIიდ, გვ. 56 
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– ნათქვამმა ქართული კინემატოგრაფის ინდუსტრიის 

პოლიტიკის 2009 წლის სტრატეგიულ მიმოხილვაში. 

საერთაშორისო გამოცდილება ამტკიცებს, რომ 

კინოინდუსტრიის მხარდაჭერის ერთ-ერთი ყველაზე ეფექტიანი 

გზა სახელმწიფოს მხრიდან საგადასახადო შეღავათების 

დაწესებაა. საერთაშორისო ბაზარზე მსხვილი სტუდიების 

მიზიდვის მსურველი ქვეყნები, უკვე დიდი ხანია ერთმანეთს 

კონკრეტული შეღავათებს დაწესებაში ეჯიბრებიან ეს 

ქვეყნები ითვალისწინებენ კინოსექტორის ეფექტს ეკონომიკის 

სხვ დარგებზე როგორებიცაა ტურიზმი რეგიონული 

განვითარება და სხვა. ფილმების გადაღებისას გამოიყენება 

რეგიონის როგორც ბუნებრივი, ისე ადამიანური და ტექნიკური 

რესურსი. კინოწარმოებას ქვეყნის პოპულარიზაციის მისია 

ეკისრება შესაბამისად, მწარმოებელთათვის დაწესებული 

შეღავათები სახელმწიფოს ეკონომიკური პოლიტიკის ნაწილად 

განიხილება. 

მსოფლიოს 50-ამდე ქვეყანა უცხოელი კინომწარმოებლების 

დაინტერესების სხვადასხვა გზას იყენებს: 

საგადასახადო შეღავათი (1 2X 582110) – კინომწარმოებელი 

ინვესტიციებს კომპანიებისგან ფილმის წარმოების ეტაპზევე 

იზიდავს (საერთო ბიუჯეტის განსაზღვრული პროცენტით), 

ხოლო ინვესტორი, თავის მხრივ, აღნიშნულ თანხას საკუთარ 

გადასახადებში ითვლის. 

საგადასახადო კრედიტი (I2X CIC0ძI) – მწარმოებელ 

კომპანიას გადახდილი გადასახადები ფილმის დასრულების 

შემდეგ. უბრუნდება. 
ნაღდი ფულის უკან დაბრუნების სისტემა (C2§5§ჩ LL6ხ2%0) 

– წინასწარ დადგენილი კრიტერიუმებით, ფილმის წარმოების 

ხარჯებიდან განისაზღვრება კვალიფიციური ხარჯები. მათი, 

წინასწარ გაცხადებული, პროცენტი უბრუნდება ფილმის 

მწარმოებელ კომპანიას. 

სხვადასხვა კვლევა ამტკიცებს, რომ ევროპის ქვეყნებში, 

რომლებშიც კინომწარმოებელთათვის შეღავათები სტაბილურად 

მოქმედებს, იზრდება მთლიანი შიდა პროდუქტი. 
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ავტორიტეტული გამოცემა 0X00ძ )სილი0ი)1C5-ის 

მონაცემებით, ბრიტანეთში კინოს წამახალისებელი მექანიზმი 
ქვეყნის მშპ-ს წელიწადში 1,4 მილიარდ ფუნტ სტერლინგს 
მატებს. ხოლო ტურიზმის სექტორში კინოტურიზმის წილი 

12 პროცენტია. 2011 წლიდან, ამ სფეროში დასაქმებულთა 

რიცხვმა 183 000-ს მიაღწია. უნგრეთსა და ირლანდიაში 

შეღავათების სისტემის ამოქმედების შემდეგ ბიუჯეტი 

კინოსექტორიდან შესული გადასახადები 24,2 პროცენტით 

გაიზარდა. საფრანგეთში სახელმწიფოს მიერ კინოინდუსტრიაში 

ინვესტირებულ ყოველ ევროს მიჰყვება 14 ევრო ადგილობრივი 

და უცხოური კერძო ინვესტიცია. II0IIVV00ძ IL6იიLL6L- 
ის მონაცემებით, ფილმში ქვეყნის პოზიტიური წარმოჩენის 

შემთხვევაში, გადაღებს ადგილებში მაყურებლის 0.6 

პროცენტი მოგზაურობს. 

ნაღდი ფულის უკან დაბრუნების სისტემის გამოყენების 

ყველაზე წარმატებულ მაგალითებად ითვლება: უნგრეთი (25 

პროცენტი. სტივენ სპილბერგის ფილმი „მიუნჰენი“), მალტა 

(27 პროცენტი, ვოლფგანგ პეტერსენის ფილმი ,,ტროა“), 

ახალი ზელანდია (40 პროცენტი, პიტერ ჯექსონის ფილმი 

„ბეჭდების მბრძანებელი“) და სხვა. 

უნგრეთი, კინოინდუსტრიის წახალისების საგადასახადო 

მექანიზმების გამოყენების თვალსაზრისით, საინტერესო 

მაგალითი. ბოლო წლებში უნგრეთის კინოწარმოებამ 

დინამიკური განვითარება დაიწყო, რასაც ბიძგი საკანონმდებლო 

ცვლილებებმა მისცა.ა დაწესდა ეწ. კორპორაციული 

საგადასახადო შელავათი, რაც კინოწარმოებაზე დახარჯული 

თანხების 25 პროცენტის საგადასახადო ვალდებულებისგან 

გათავისუფლებას გულისხმობს. უნგრეთში ასევე მოქმედებს 

კანონმდებლობა კინოწარმოების პირდაპირი სახელმწიფო 

დაფინანსების შესახებ. იმის მიუხედავად, რომ ეს კანონი 

ადგილობრივ ნაწარმს ეხება, რიგ შემთხვევებში, უნგრეთის 

სახელმწიფო უცხოურ კომპანიებსაც აფინანსებს). 

ქართულ კინოწარმოებას მსხვილ უცხოურ კომპანიებთან 

')ი LIიეიCIიდ მიძ 16ICVI5I0ი ნ(ილ–გთოIიდ, ტ 18XმI0ი CVIძტ, «MC, 

2012, ი. 254 
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თანამშრომლობის გამოცდილება ბოლო წლებში არაერთხელ 

ჰქონია. ერთ-ერთ ყველაზე წარმატებულ მაგალითად, მიშელ 

ჰაზანავიჩუსის „ძებნა“ შეიძლება მოვიყვანოთ. ეს კო- 

პროდუქცია ცხადყოფს, რამდენად მნიშვნელოვანია ქართული 

კინოინდუსტრიისთვის უცხოელი მწარმოებლების მოზიდვა. 

ფილმი „ძებნა“ აშშ-ის, საფრაგეთისა და საქართველოს 

ერთობლივი პროდუქტია. ეროვნული კინოცენტრის 

მონაცემებით, წარმოების ქართულ ნაწილზე 11 მლნ ლარი 

დაიხარჯა. პროცესში 350 პროფესიონალი იყო ჩართული, 

რვა ათასი ადამიანი მასობრივ სცენებში მონაწილეობდა. 

გადაღებები რამდენიმე სპორტულ მოედანზე მიმდინარეობდა. 

მათ შორის პანკისის ხეობაში წალკაში მოხდა სკოლის 

შენობის რეაბილიტაცია. საქართველოს მოქალაქეების 

სახელფასო ანაზღაურებამ – 3 მლნ ლარს გადააჭარბა. ამაზე 
მეტი იყო კვების, სასტუმრო/ბინებისა და სხვა ხარჯები. 

წლს დასაწყისში კინოინდუსტრიის წახალისება 

სამთავრობო პროგრამის, „აწარმოე საქართველოში“, 

ნაწილი გახდა. პროგრამ. ,გადაილღე საქართველოში“ 

კინომწარმოებელთათვის საგადასახადო შეღავათის ერთ-ერთ 

ფორმას – ნაღდი ფულის უკან დაბრუნებას ითვალისწინებს, 

რაც ფილმის გადასაღებდ გაწეული კვალიფიციური 
ხარჯის (20 პროცენტი + 5 პროცენტი) მწარმოებლისთვის 
ანაზღაურებას გულისხმობს. 

სახელმწიფო პროგრამაში ვკითხულობთ, რომ ამ სისტემის 

ამოქმედების მიზნებია: ,,ადგილობრივი კინოინდუსტრიის 

განვითარების ხელშეწყობა, უცხოური კინოწარმოების 

მოზიდვა, ადგილობრივი კინოინდუსტრიის ბაზრის ზრდა, 

ქვეყნის ტურისტული პოტენციალის განვითარება, პირდაპირი 

უცხოური ინვესტიციების ზრდა“) ასევე, აღმოსავლეთ ევროპის 

კინობაზარზე საქართველოს მიმზიდველ და კონკურენტუნარიან 

ქვეყნად გადაქცევა. 
აქვე განმარტებულია, რა იგულისხმება კვალიფიციურ და 

არაკვალიფიციურ ხარჯებში: ხარჯი კვალიფიციურია, თუ 
_––_>.>>ასძასეაბსე 

' სახელმწიფო პროგრამა ,,აწარმოე საქართველოში“, კინოინდუსტრიის 

შეული, მუხლი 12, MIIი0§://Iსე(§ის,90V.6C



ფინანსური დანახარჯი გაწეულია საქართველოში და პირდაპირ 

კავშირშია ფილმის წარმოებასთან. ხარჯი არაკვალიფიციურია, 

თუ გაწეულია საქართველოს გარეთ, ხელფასები და 

ჰონორარები გაცემულია ქვეყნის არარეზიდენტ პირებზე ან 

არ არის დაკავშირებული ნაღდი ფულის მოძრაობასთან! 

(დეფერმენტი, ავანსი, ცვეთა და ამორტიზაცია). 

სამთავრობო პროგრამა “საგადასახდო წახალისების 

მექანიზმის მუშაობის სპეციფიკას აღწერს. ნაღდი ფულის 

უკან დაბრუნების სისტემა სამი ეტაპისგან შედგება: 

პირველი ეტაპი: განაცხადის გაკეთება და დროებითი 

სერტიფიკატის მიღება (წარმოების დაწყებამდე მინიმუმ 

25, მაქსიმუმ 50 დღე). განაცხადი მოიცავს: პროექტის 

სცენარს გადაღებებს განრიგს წარმოების მთლიან 

ბიუჯეტს, საქართველოს ტერიტორიაზე გასაწევი საწარმოო 

კვალიფიციური და არაკვალიფიციური ხარჯების დეტალურ 

ჩამონათვალს. 

მეორე ეტაპი: წარმოების დასრულების შემდეგ 

აუღიტის საფუძველზე საბოლოო სერტიფიკატის მიღებას 

გულისხმობს. 

მესამე ეტაპი: ნაღდი ფულის უკან დაბრუნება. (საბოლოო 

სერტიფიკატის მიღებიდან 30 დღე). 

პროგრამის თანახმად, დაგეგმილია სპეციალური 

კინოწარმოების წახალისების კომისიის შექმნა რომელიც 

განიხილავს განაცხადებს, გასცემს სერტიფიკატებს და იღებს 

გადაწყვეტილებებს ნაღდი ფულის უკან დაბრუნების შესახებ. 

კომისია სრულ განაკვეთზე მომუშავე სამი წევრისგან და 

მიწვეული სპეციალისტებისგან შედგება სპეციალისტები 

კულტურისა და მეგლთა დაცვის, ეკონომიკისა და მდგრადი 

განვითარებისა და ფინანსთა სამინისტროებს წარმოადგენენ. 

ინიციატივის პოპულარიზაცკის მიზნით შექმნილია 

სპეცილური ვებ გვერდი ჩIიIილ060L9)მ.80, რომელიც 

საქართველოში ფილმის გადაღების“ მსურველ უცხოელ 

! სახელმწიფო პროგრამა „აწარმოე საქართველოში“, კინოინდუსტრიის 

ნაწილი, ტერმინთა განმარტება, სII05://თმ15ი6.80V.8C 
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კინომეწარმეს ეროვნული კინოსექტორის შესახებ ამომწურავ 

ინფორმაციას აწვდის და განაცხადის გაკეთების ელექტრონულ 

ფორმას სთავაზობს. 

C2მ5ან ხე სისტემს ოფიციალურად ძალაში 2017 

წლის მარტიდან შევიდა. შედეგების შესახებ მსჯელობისა 

და მონაცემების ანალიზის შესაძლებლობა მომავალი წლიდან 

მოგვეცემა. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

საქართველოს კინოსექტორის ეკონომიკური რუკის კვლევა, 

საქართველოს ეროვნული კინოცენტრი, 2012. 

ქართული კინემატოგრაფიის ინდუსტრიის პოლიტიკა, 

სტრატეგიული მიმოხილვა, 800 C0ი5სIVIი§, 2009. 
ხIIთ ჩIიგიCIიც მოძ ICI6VI5)0ი MM0ი”მი)ი))ილ, /#ს 1მX2(10!1 CIVIძC, 

M.სMC0, 2012. 
საქართველოს კანონი „ეროვნული კინემატოგრაფიის 

სახელმწიფო მხარდაჭერის შესახებ“ - ხIV705://თმ!(§ი6.00V.86C 

სახელმწიძშო პროგრამა „აწარმოე საქართველოში“, 
კინოინდუსტრიის ნაწილი – 11M(05://იიმ1§00.00V.,06 
VVVVVV.ჩIთIიდ60L8I8.C6 
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ირინა დემეტრაძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის 

ასოცირებული პროფესორი 

ორმაგი პოდირება: 
პოსტმოდერნიჯზმი და ქართული კინო 

დასავლური და აღმოსავლური – ორი განსხვავებული 

სოციოკულტურული პარადიგმა, ჩვენს ცნობიერებაში 

ლოგიკურად ასოცირდება დემოკრატიასა თუ ავტორიტარიზმთან, 

ცნობიერების რელატივიზმთან თუ იმპერსონალურ 

იდეოლოგიასთან. 

არსებოს კიდევ უფრო ლოკალური მნიშვნელობის 

დიქოტომია – “სამხრეთი-ჩრდილოეთი. კავკასია, არც ისე 

შორეულ წარსულში, ეგრეთ წოდებული, ,თბილი ციმბირი“ 

იყო. სწორედ აქ ასახლებდა რუსეთის იმპერია არასაიმედო 

ადამიანებს. ველური კავკასიელის ნარატივიც ამ პერიოდში 

ჩამოყალიბდა, ,„,„ერთმორწმუნე“ და ჩვენი ,,განმანათლებელი“ 

რუსეთის დიდი მეცადინეობით. 

ერთმა ამერიკელმა, ამას წინათ, მკითხა – მართალია თუ 

არა სისხლის აღების ტრადიციაო. როგორც ჩემთვის ცნობილია, 

ეს წეს-ჩვეულება XX საუკუნემდე იყო შემორჩენილი... და ეს, 

იმ ქვეყანაზეა საუბარი, რომელიც ევროპული ცივილიზაციის 

ნაწილი იყო დასაბამიდანვე და ევროპულ რენესანსს უყრიდა 

საფუძველს. მოკლედ, ამ დისკურსში ისევ ის მარადიული 

კონფლიქტი ვლინდება, როდესაც გონი, ანუ ცნობიერების 

დიალექტიკური განვითარების პროცესი, ბუნებრივი ცოდნიდან 

აბსოლუტურ ცოდნამდე არ აღწევს. ლოგიკა/რაციონალიზმი 

ადგილს უთმობს კულტურას, ინტუიციას, ტრადიციას. ანუ 

მარტივად რომ ეთქვათ, ცივილიზაციისა და კულტურის 

დაპირისპირებაა სახეზე. 

რაც შეეხება ლიბერალიზმსა და ლიბერალური 

ფასეულობების თავგადასავალს საქართველოში – საქმე აქაც 
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რთულადაა. მაგ. იმავე ჩინეთში – კომპარტიის ყოფილი, 

თუ ახლანდელი ზოგიერთი ლიდერი, ან დაპატიმრებულია, ან 

გადაყენებული. ეს ფაქტები განზოგადების კარგ საშუალებას 
იძლევა. ესაა ქვეყანა, სადაც სოციალისტური (გეგმიური) 

ეკონომიკა, ათწლეულებია, რაც საბაზრო მოდელმა ჩაანაცვლა; 

სადაც იდეოლოგია, რომელიც წლების განმავლობაში მხოლოდ 

ფასადური ხასიათისა რჩებოდა, საბოლოოდ ემშვიდობება 

წარსულს; ანუ, რეალურად, სახეზე გვაქვს ლიბერალური 

იდეოლოგიის საწყისები, ეკონომიკის, სამოქალაქო 

ინსტიტუციეის მოდერნიზაცია საქართველოშიც მოხდა. 

მაგრამ, ვერ და არ ხერხდება ცნობიერების, კულტურის, 

მენტალობის გარდაქმნა. რაც შეეხებ ზხელოვნებას – 

მოდერნიზაცია ყველაზე ნაკლებად შეეხო თეატრსა და კინოს, 

მეტწილად – ვიზუალურ ხელოვნებასა და ლიტერატურას. 

მიზეზი? იქ, სადაც არტისტი/მწერალი ინტეგრირდება ფართო 

კულტურულ კონტექსტში, ევროპულ სივრცეში/ბაზარზე – 

შედეგი სახეზეა. მაგალითად, ლიტერატურაში მახსენდება 

– ზაზა ბურჭულაძე, აკა მორჩილაძე, ნინო ხარატიშვილი. 

არტისტების ჩამონათვალი ძალიან ვრცელია. კინოში – 

გვაქვს კოპროდუქცია, რაც თავისთავად კარგია; უბრალოდ, ამ 

კოპროდუქციის უმეტესი წილი თუ არა, მთელი – ლოკალური 
მნიშვნელობისაა, ხშირად მხოლოდ თანხობრივ მოწილეობას 

გულისხმოს და არა – კრეატიულს; არც შესაბამისი 

კონტექსტი გააჩნია. გამონაკლისი – დიტო ცინცაძის, ოთარ 

იოსელიანის და ნანა ექვთიმიშვილის ფილმებია. 

თეატრის სფეროში – ერთი აბსურდული, ცოტა 

სარკასტულ-ირონიული მაგალითი მახსენდება რომელიც 

მსახიობ რეზო ჩხიკვიშვილს ეხება, ესენის თეატრიდან. 

თუმცა, ვერ ვიტყვი, რომ ესენის (გერმანია) თეატრზე დიდი 

წარმოდგენა მქონდეს... მედიის საშუალებით ვგებულობ, 

რომ რეზო ჩხიკვიშვილი საქართველოში ჩამოდის და 

ისეთ გაუგებარ პროექტში მონაწილეობს, როგორიცაა – 

„სამოსელი პირველი“ ოპერის თეატრში, კომპოზიტორ ზაზა 

მარჯანიშვილისა და რეჟისორ ლაშა ონიანის ავტორობით; ან, 

თუნდაც, იღებენ ფილმში – „ექვთიმე ღვთისკაცი“, ოდიოზური 
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ფიგურის, ნიკა ხომასურიძის რეჟისორობით. მოკლედ, ამით, 

იმის თქმა მინდა, რომ ხელოვნების ისეთ პროდუქტში, სადაც 

გონი, რაციო უფუნქციოა, შესაბამისად არ არსებობს ენა. ესე 

იგი ცნობიერება არ ვითარდება და გვრჩება მხოლოდ კლიშე, 

სტიგმა, ფსევდოხელოვგნება. 

სამწუხაროა, რომ თემაზე – კულტურათა დიალოგი 

– საუბარი მოგვიწეკსს თენგის აბულაძის და ოთარ 

იოსელიანის შემოქმედებაზე. ეპოქაზე, როცა ამ იზოლაციურ 

სივრცეში პოსტმოდერნიზმი არაპირდაპირი, გაშუალებული 

სახით შემოდიოდა როგორც ზურაბ ქარუმიძე აღნიშნავს 

– პოსტმოდერნისტ რობერტ სტურუაზე გავლენა მიხეილ 

ბახტინის ტექსტებმა იქონიეს და არა დერიდას თუ ბოდრიარის 

ფილოსოფიამ. 

თენგიზ აბულაძის „მონანიეა“ საინტერესო და 

რეალობისადმი რელევანტური ტექსტია. ფილმი, ამ კუთხით, 

ვფიქრობ, დღესაც აქტუალურია. არსებობდა „ორი“ „მონანიება“ 

– თავად ფილმი და მეორე – მითი ფილმ ,,მონანიებაზე“. 

სურათის აკრძალვა, მთავარი როლის შემსრულებლის, გეგა 

კობახიძის საბედისწერო „გაფრენა“, ედუარდ შევარდნაძის 

„დამსახურება“ ფილმის შექმნასა თუ გადარჩენაში 

(იგულისხმება სუკ-ის როლი გორბაჩოვის რეფორმებში და 

შესაბამისად შევარდნაძის, როგორც ერთ-ერთი მთავარი სუკის 

აგენტისა), ანუ, გამოდის, რომ ეს კონკრეტული აკრძალვებიცა 

და ბრძოლაც თამაში იყო. 

საგულისხმოა ასევე მაყურებლის რეაქცია ფილმზე. ფილმი 

მილიონობით მაყურებელმა ნახა. გვახსოვს ზეპირი ისტორიები, 

რომ მაყურებლის ემპათია იმდენად დიდი იყო, კინოთეატრებთან 

სასწრაფო დახმარების ბრიგადები ყოფილა მობილიზებული. 

მოკლედ, თენგიზ აბულაძის „მონანიება“ გვიანსაბჭოური 

ეპოქის, გორბაჩოვის „პერესტროიკის“ ერთ-ერთ ნიშან-ხატად 

ჩამოყალიბდა. შემდგომ, 90-იანებში, როდესაც ჩვენი დროის 

გმირები გახდნენ ფალიაშვილის ქუჩის ძაღლები, ასეთ ნიშნულად 

იქცა ფილმი – „ერთხელ ამერიკაში“, – განსხვავებული, 

ამერიკული, მეინსტრიმული კულტურის ტექსტი და ენიო 
მორიკონეს მუსიკის თანხლებით შესრულებული პანაშვიდების 
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რიტუალებიც, შესაბამისად, ჩამოყალიბდა როგორც ჩვენი 

კულტურული ყოფის შემადგენელ ნაწილად. დღეს კონტექსტი 
შეიცვალა და იმავე ენიო მორიკონეს კინომუსიკა, ამჯერად 

– სახელმწიფო სიმფონიური ორკესტრის ჰიტია, როგორც 

კულტურის მეინსტრიმიზაციის ნაწილი და, არა პანაშვიდზე, 

არამედ უკვე საკონცერტო დარბაზში სრულდება. 

„მონანიებაში“ ტირანის გვამს „ბუპატიურებენ“. ცნობილი 

ფრაზაც – „მაინც ამოვთხრი“ – ყველას კარგად გვახსოვს. 

იმხანად ეს, რეჟისორის მხრიდან, ერთი მხრივ, გაბედული 

პოზიცია იყო, – როგორც ახალი დროის ორადგომის 

მიმანიშნებელი აქტი. დღეს კი აშკარად ჩანს, რომ ,,გვამების 

გაუპატიურება“, ლამის ეროვნულ საქმედ იქცა. გვამებს, მათ 

შორის, პოლიტიკურ გვამებს, დიდი დრო და ენერგია ეთმობათ. 

მაგრამ მხოლოდ იმაზე ფოკუსირება, რაც ვიცით, და რასაც 

ვხედავთ, ნაკლებად პროდუქტიულ შედეგს იძლევა, რადგან 
არ ვთხოვთ პასუხს მასას, არც საკუთარ თავს... არ ვსვამთ 

კითხვებს და შესაბამისად – არ გვაქვს პასუხები. 

„მონანიეა“ პოსტმოდერნული კიჩის ელემენტებზეა 

აგებული. მაგ., მარციჰანის ეკლესიებით მორთული ტორტები, 

ჩემი აზრით, ლიბერტალიანური, სეკულარული გადმოსახედიდან, 

ერთ-ერთი ყველაზე საინტერესო მნიშან-ხატია ფილმში. 

რეჟისორი ამ გზით რეალობის ორმაგ კოდირებას ახდენს, 

ანუ იმ რეალობაში, რომელშიც ღმერთი დიდი ხანია მოკვდა, 

არსებობს მხოლოდ ამგვარი სულიერება – ბუნუელი-დალის 

სულისკვეთებით გადმოცემული. გავა დრო და ტოტალურ 
საბჭოურ მავნებლობას ტოტალური მართლმადიდებლური 

დიქტატურა ჩაანაცვლებს. ისევ უფროს ერთმორწმუნე ძმაზე 

გადაყვანილი ისრებით. 

ამ ინტერპრეტაციასთან წინააღმდეგობაში მოდის ტაძრამდე 

მიმავალი გზის მითოლოგემა. მიზეზი ჩემთვის ერთია – თენგიზ 

აბულაძე ამ ფილმში არ არის თანმიმდევრული, რაც ფილმის 

მთლიან სტრუქტურაზე, ენაზე, სტილისტურ თავისებურებაზეც 

აისახება. ტაძრამდე მიმავალი გზა შაბლონია, კონიუნქტურა, 

უბრალოდ, არასაბჭოური – ,დისიდენტური“. 

„მონანიებს“ მითოლოგია ტრადღიცკიულ ქრისტიანულ 
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მითზხეა აგებული, რომლის საზრისიც (მაგალითად, 

ქრისტიანული მითოლოგიისთვის დამახასიათებელი 

მსხვერპლშეწირვა) რეჟიმთან მიმართებაში აიხსნება, თორნიკეს, 

როგორც არავიძეების “შთამომავლის თვითმკვლელობა, 

ასეე რეპრესირებული მხატვარი და მისი ოჯახი, 

არისტოკრატები, ფილმში მსხვერპლის როლში გამოდიან, 

რაც რეჟისორის მხრიდან, ჩემი აზრით, ერთ-ერთი სუსტი, 

ანუ – კონიუნქტურული ხაზია. თავად მითი კი, როგორც 

ტექსტის კონსტრუირების ხერხი, თავის მხრივ, ფილმის ენის 

პოსმოდერნისტულ მიმართებას ამყარებს. 

ფილმში, ვფიქრობ, ბევრად ცოცხალი და საინტერესოა 

აბელის სახე, რომელსაც, კვლავ ქრისტიანულ-მითოლოგიურ 

რემინისცენციებთან მივყავართ. გავიხსენოთ, აბელის სიზმარი– 

მონანიება. აღმოჩნდება, რომ აბელი ცოდვების მოსანანიებლად 

აღსარებაზე მიდის ვარლამთან, ანუ – ეშმაკთან. ამ ეპიზოდში 

ნაჩვენებია თევზის ჩონჩხი. თევზი – ქრისტიანობის ერთ-ერთი 

მთავარი სიმბოლოა. სასამართლოს დარბაზში გამოღვიძებულ 

აბელს, სწორედ ეს თევზის ჩონჩხი შერჩება ხელში, ანუ – 

შემკვიდრეობა... მძიმე შემკვიდრეობა და რაც ყველაზე ცუდია 

– გამოუვალობა. 

ესაა ფილმი არა მონანიებაზე, არამედ გამოუვალობაზე. 

ფილმის გამოსვლიდან 30 წელია გასული. სახეზე კი გვაქვს 

– ტოტალიტარიზმის რეინკარნაცია. ცხადია, პუტინის რეჟიმს 

ვგულისხმობ, როდესაც იგივე „რეფორმატორი“ გორბაჩოვი 

ყირიმს რუსეთთან მიერთებას “უჭერს მხარს ხოლო 

შევარდნაძე, კარგად ვიცით, როგორი „დემოკრატიც“ იყო... 

ნობელიანტი მწერალი სვეტლანა ალექსიევიჩი ამბობს: 

„ჩვენ ვფიქრობდით, რომ კომუნიზმი დავასამარეთ. მოვიდა 

პუტინი და დავინახეთ, რომ ეს პროცესი არ ყოფილა 

შეუქცევადი“! ის საუბრობს ახალ ,წითელ ადამიანზე“ და 

იმაზე, თუ რატომ არ უნდა ვიამაყოთ ჩვენი ისტორიით, რადგან 

მსგავსი „წითელი ადამიანები“ ჩვენ შორისაც მრავლად არიან: 

საბჭოური წარსულით ამაყობენ და სტალინის მონუმენტებსაც 

დგამენ საკუთარ ეზოებში. 

! 686ჯიმIIგ #9M6CMCV#68MM- LCIIIICXIIIL8MCIII 13MII. ჩII0://VVVVV.9V/.ლC0ი1/ღს 
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ოთარ იოსელიანის სურათი – ,,პეპლებზე ნადირობა“ სულ 

სხვა კინოტრადიციებს ეყრდნობა. მართალია, ამ ფილმშიც 

გვხვდება ციტირება, პოსტმოდერნული თამაშის ელემენტები, 

მაგრამ რეჟისორის მხრიდან ესაა სიყვარულის ახსნა 

მათდამი, ვინც ევროპული კინოანბანი შექმნეს: ჟან ვიგო, 

ლუის ბუნუელი, ჟაკ ტატი. ესაა საფრანგეთში გადაღებული 

ქართველი რეჟისორის ყველაზე ფრანგული ფილმი. და კვლავ 

– ნოსტალგია წარსულისადმი არასაბჭოურისადმი. ესაა 

არისტოკრატული სულის გაელვება, არამხოლოდ კანტიანური 

გაგებით. 
ფილმში ერთ-ერთ მთავარ როლს ასრულებს ფილოსოფოსი 

ალექსანდრ პიატიგორსკი – ნიშნობრივი ფიგურა ანტისაბჭოური 

სულისკვეთებისა. იგი არაწითელი ინტელექტუალია. მისი 

თქმით, არ არსებობს იოსელიანზე ანტიდემოკრატი ადამიანი. 

მისთვის (ანუ, იოსელიანისთვის) კაცობრიობა იყოფა ორ 

ნაწილად: ისინი, ვისაც ახსოვთ, უყვართ, პატიგს სცემენ მამებს, 

ბაბუებს, წინაპრებს და ისინი, რომლებიც მეორე, ანუ კრებით 

– „შპანა“, ,ბიდლო“ – ნაწილში მოიაზრებიან და რომელთაც 

იოსელიანი ვერ იტანს. – ,,II10C0M0+0M# 82 C80MX ნVCCMMX“, 
– რეჟისორის ამ ირონიულ ფრაზას იხსენებს ფილმში 

პიატიგორსკი თუმცა, უნდა აღინიშნოს, რომ იოსელიანს 

ერთნაირად არ უყვარს ფრანგებიც და ქართველებიც, უფრო 

სწორად, ნებისმიერი ეროვნების ის ადამიანები, რომლებიც – 

სსიმIIმ-ში მოიაზრებიან. 
განსაკუთრებული „სითბოთი“ ეპყრობა გმირი რუს 

ქალებს. მოსკოვური კომუნალური ბინიდან პარიზამდე გზა 

მოკლე აღმოჩნდა „პეპლების ერთ-ერთი გმირისთვის. იგი 

ხომ ამ „შატოს“ ახალი მეპატრონეა, ისევე, როგორც – 

აფროამერიკელი ქალი ან იაპონელი ინვესტორები. იცვლება 

მხოლოდ გეოგრაფია. მოსკოვი ჩაანაცვლა პარიზმა... მენტალობა 

კი უცვლელი დარჩა. ეგრეთ წოდებული ,,სოვოკი“ ვერასდროს 

გახდება ფრანგი, პარიზელი. 

ფილმში ისტორია ერთ-ერთ შატოში ვითარდება. ასეთი 

შატოები მრავლადაა საფრანგეთში. პოლიტკორექტულობის 

ეპოქაში არა სოციალური ფენები, არამედ – რასები ანაცვლებენ 
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ერთმანეთს, მეტად მახვილგონივრული პოსტმოდერნული 

იგავა საფრანგეთისთვის მით უფრო, აქტუალური – 

ბოლო ათწლეულების განმავლობაში. იოსელიანიც, როგორც 

არარეტროგრადი რეჟისორი ინტელიგენცკიისს რუსული 

გაგებისგან შორსაა და, ეს ბუნებრივია. – «MI0 310 ი0M/IVMმ27ი 

8 ჩ00CMM, VI0 II2CI109IICMV 9C)I08CMV IM20 III0X0 CCIL M 

ი)0X0 09682816C9? , – ეს კონცეპტი რუსმა ინტელექტუალმა, 
როზანოვმა ჯერ კიდევ ძალიან ადრე გააპროტესტა. 

იოსელიანი ამ შემთხვევაშიც „ანტიდემოკრატად“ გვევლინება: 

რუსები მისთვის ან საბჭოელი ხამები არიან, ან ისინი, ვისაც 

ცხოვრების ნიჭი არ აქვთ... და ამას ათასგვარი ცრუ თეორიით 

ამართლებენ. 

ჩემი აზრით, ევროპა, საფრანგეთი იოსელიანის ფილმში, 

რაღაცით – „უელბეკისეულია. ,,პეპლებზე ნადირობა“ 1992 

წელსაა გადაღებული, მაშინ, როდესაც უელბეკის რომანი 

„მორჩილება“ 201 წელს დაიწერა. უელბეკის რომანში 

2022 წელს მეხუთე რესპუბლიკის პრეზიდენტი ხდება არა 

ექსტრემისტი/ტერორისტი, არამედ – ზომიერი მუსლიმი, 

მოჰამედ ბენ აბასი. მუსლიმიზაცია – აქ, განახლების ტოლფასია, 

ანუ საფუძველი ახალ იდენტობას ეყრება ფრაგული 

სინამდვილეც არაა შორს მხატვრულისგან – 2016 წელს 

საფრანგეთის განათლების მინისტრი მაროკოელი მუსლიმია. 

ოთარ იოსელიანმა და მე ვიცით, რომ ეს ყველაფერი ევროპის 

ბურჟუაზიული კეთილდღეობის ნაყოფია, ან, უფრო ზუსტად 

– საფასური. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ფრენსის ფუკუიამა ისტორიის დასასრული და უკანასკნელი 

ადამიანი, გამომცემლობა ,,შვიდობს დემოკრატიისა და 
განვითარების ინსტიტუტი“,თბ., 1999. 

Iზიხო#ი I შ968, M68I296IM0CIM M200008 MVე2, 2003. 
C80”იმყგ2 #7900MCM08MV- X00ჰ0ე6«<I”V8M9Mხ Iს. 1ILC0://VVVVI. 

ძVV.C0”V/”ს 
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ზვიად დოლიძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

ვესტერნის გავლენა ქართულ პინოჯზე 

ამერიძკული კინემატოგრაფის პოპულარული ჟანრი 

ვესტერნი კინოში ამერიკული მხატვრული ლიტერატურიდან 
და სახვითი ხელოვნებიდან მივიდა და მაშინვე უსაზღვრო 

ავტორიტეტი მოიპოვა. როგორც ცნობილი ისტორიკოსი 

ჰენრი სთილ ქომეიჯერი წერს, – ამით „ამერიკელებმა 

მოიმარაგეს ბრწყინვალე, მდიდარი, რომანტიკული და თითქმის 

უმწიკვლო წარსული, რომელშიც იყვნენ მხოლოდ გმირები და 

გამარჯვებები – წარსული, რომელიც ამერიკის ამომავალ 
დიდებას პროლოგის მაგივრობას უწევდა“) 

მცირე ხანში ვესტერნი მსოფლიოს მოედო და არაერთი 

თაყვანისმცემელი გაიჩინა ამასთან ერთად, ვესტერნების 

გადაღება სხვადასხვა ქვეყანაშიც დაიწყეს, მაგრამ ისინი 

ვერაფრით სჯობდნენ ამერიკულ ნამუშევრებს და მხოლოდ 

განწირულნი აღმოჩნდნენ მათთან საპაექროდ. ამის თვალსაჩინო 

მაგალითება – იტალიური „სპაგეტი ვესტერნები“ თუ 
მექსიკური „ვესტერნ ტორტილიები“. 

ვესტერნის ესთეტიკა და ელემენტები: ჯირითი, დევნა, 

ურთიერთსროლა, ფინალური დუელი და ა. შ. გადაედო 

სხვა კინოჟანრებსაც ამ მხრივ, განსაკუთრებით იხეირა 

სათავგადასავლო კინომ რომლის ნიმუშები მრავლად 

კეთდებოდა ამა თუ იმ ქვეყნის კინოსტუდიებში. 

ვესტერნის სტილისტიკ და ელემენტები ქართულ 

კინემატოგრაფშიც შემოვიდა მას შემდეგ, რაც საქართველოში, 

საბჭოთა ხელისუფლების დამყარების შედეგად, შესაძლებელი 
გახდა საფუძველი ჩაყროდა სისტემურ კინოწარმოებას. იმხანად, 

_-– 
1Cითო2გწ0-, II6ირ/ 516016, IC 5CმICი წი, ე VI§მხIტ ჩი5L ძიძ 01ხCL Cა5მX/5 1ი 

LII<Iირიყ”მიჩა. M6V VX0IX: Mიიი!. 1965. ი. 27 
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საბჭოთა კინოში გაჩნდა ახალი მიმართულება – ისტორიულ- 

რევოლუციური ფილმი, რომელიც თანდათანობით ჟანრად 

„აკურთხეს“. მის მიზანს შეადგენდა, ეჩვენებინა ადამიანების 

გამოჩენილი გმირობა რევოლუციისა და სამოქალაქო ომის 

მსვლელობისას, რათა მაყურებლისთვის დაენახვებინა, როგორ 

სწირავდნენ ისინი თავს მაღალი იდეალებისთვის. 

აქედან მოყოლებული, ქართულ კინომცოდნეობაში (და 
კინომაყურებელშიც.) წარმოიშვა ტენდენციაა რომ ასეთ 

ფილმებს ზოგჯერ ქართულ ვესტერნებად მოიხსენიებდნენ, 
რაც არასწორია, რამეთუ თავად ვესტერნს აქვს მკვეთრად 
გამიჯნული ნორმები და კანონები, ისტორიული და 

გეოგრაფიული ჩარჩოები. ამდენად, რომელიმე ქართული 
ისტორიული (ან ისტორიულ-რევოლუციური) კინოსურათი, 
რომლის მოქმედება საქართველოს (ან, როგორც ადრე იყო, 
საბჭოთა კავშირის) რომელიმე კუთხეში მიმდინარეობს, არაც 

და არამც არ შეიძლება იწოდებოდეს ვესტერნად, ვინაიდან, 
ბოლოს და ბოლოს, თვით ჟანრის სახელწოდება მიუთითებს, 
რომ მასში იგულისხმება ამერიკული ეწ. ველური დასავლეთი 

(ან მიმდებარე ტერიტორია) თავისი კოვბოებით, შერიფებითა 
თუ ინდიელებით. 

არა მარტო ქართული, არამედ, ზოგადად, საბჭოთა 

კინემატოგრაფის პირველ ვესტერნად მოიხსენიებენ - ივანე 
პერესტიანის ფილმს – „წითელი ეშმაკუნები, რომელიც 

1923 წელს გადაიღეს საქართველოს სახკინმრეწვში.! 

თავისთავად, ეს ნამუშევარი არ იყო ვესტერნი, ვინაიდან 

მოქმედება ხდება აღმოსავლეთ უკრაინაში, სადაც რუსეთის 
იმპერიის დაშლისა და ბოლშევიკების მიერ ხელისუფლების 

ხელში ჩაგდების შედეგად, სამოქალაქო ომი მიმდინარეობდა. 

კინოსურათის გმირები. ეტელ ლილიან ვოინიჩისა და ჯეიმზ 

ფენიმორ კუპერის რომანტიკულ-სათავგადასავლო რომანების 

კითხვით გატაცებული ახალგაზრდები, შავკანიან მეგობართან 

! ოლო შმ0 XI80", 1990, M9, ოდ. 114, 3ი«ადიო<ლI8 C, C6IIუ3. Vნ. 

ქიბპფიფიი თოო!:CMვლნვ. იღა9ტოშიხ8ი III0 1918-19%, MI0თღსპ, 

“IIX6L- 2”, 1996, ონ. 283



ერთად, მზვერავებად ჩაეწერებიან სახელისუფლებო ცხენოსან 

არმიაში და მედგრად ებრძვიან მტერს. რასაკვირველია, ფილმს 

ვესტერნის გავლენა საკმაოდ ბევრ ნიუანსში აქვს. თუნდაც 

იმაში რომ რეჟისორმა როგორც კინემატოგრაფისტები 

იტყვიან ხოლმე – „ქუჩიდან აიყვანა“ მსახიობები, ანუ მთავარ 

როლებზე მიიწვია ცირკის არტისტები – აკრობატები და 

მოკრივე, რომლებიც შესანიშნავად ასრულებდნენ ვესტერნის 

ჟანრისთვის სახასიათო, ურთულეს ტრიუკებს – საუცხოოდ 

აჯირითებდნენ ცხენებს გადიოდნენ ბაგირზე, დარბოდნენ 

მატარებლის სახურავზე და სხვ. ამასთან, ფილმი აგებულია 

ვესტერნის ერთ-ერთ პოპულარულ თემაზე – ესაა პერსონაჟის 

(ან პერსონაჟების) პირადი შურისძიების ამბავი რომელიც 

სწორედ „ჰოლივუდურ სტილში“, „ჰეფი ენდით“ (C,ბედნიერი 

დასასრული”) მთავრდება. 

„წითელ ეშმაკუნებს“ მაყურებლის აღტაცება და საოცარი 

კომერციული მოგება მოჰყვა, ხოლო იმდროინდელმა პრესამ 

ხოტბით ცაში აიყვანა „პირველი მერცხალი“, „საბჭოთა 

კინემატოგრაფის სასწაული“, „დიდებული საწყისი“, ,,პირველი 

საბჭოთა კინოშუქურა“ – ასეთი სათაურებით იწერებოდა მასზე 

სტატიები. ფილმმა ერთგვარი დასაბამი დაუდო ვესტერნის 

სტილისტიკის ფართო გამოყენებას საბჭოთა, და მათ შორის, 

ქართულ კინოწარმოებაში. 

აღსანიშნავია გარემოებაც, რომ ამერიკული ვესტერნის 

ეწ. ოქროს ხანის (რომელიც XX საუკუნის 40-60-იან 

წლებს მოიცავდა) საუკეთესო ნაწარმოებები საქართველოში, 

როგორც საბჭოთა კავშირის ერთ-ერთ რესპუბლიკაში, თითქმის 

არ შემოდიოდა. ამაში, უპირველეს ყოვლისა, ,,დამნაშავე“ 

იყო „ცივი ომის პოლიტიკა, როდესაც მეორე მსოფლიო 

ომის შემდეგ, ნაციზმის წინააღმდეგ ერთად მებრძოლი ორი 

ბანაკის წარმომადგენლები – საბჭოთა კავშირი და მისი 

მოკავშირები ერთმანეთის დაუპირისპირდნენ (ვესტერნი 

ხომ ამერიკანიზმის იდეოლოგიას ემსახურებოდა). ამასთან, 

ცალკეულ შემთხვევებში, საბჭოთა კინოს მესვეურებს გულხზხე 

' დოლიძე %ზ. ქართ-ელი კინო. თბილისი, „რაეო“, 2004, გვ. 31 
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არ ეხატებოდათ ამა თუ იმ ამერიკული ვესტერნის შემქმნელი 

კინემატოგრაფისტებიც (მაგალითად, ჯონ ფორდი, ჯონ 

უეინი, ჰაუარდ ჰოქსი, სესილ დემილი და ა.შ.), რომლებიც 

აშკარა ანტისოვეტიზმით გამოირჩეოდნენ, კომუნიზმისა თუ 

კომუნისტების წინააღმდეგ მებრძოლებად მოიაზრებოდნენ! და 

მათ ნამუშევრებს – ჟანრის შედევრებს საბჭოთა კინოეკრანებს 

არც აკარებდნენ (თუ ამაში არ ჩავთვლით ჯონ ფორდის 

შედევრ „დილიჟანსს“, რომელიც ომის მერე გაუშვეს როგორც 

„ნაალაფარი ფილმი, გადაკეთებული სათაურით). ამის 

მიუხედავად, ქართულ კინემატოგრაფში მოღვაწე იმჟამინდელი 

რეჟისორები მაინც სარგებლობდნენ ვესტერნის ელემენტებით 

და თავიანთ ფილმებში მცირე ან დიღი დოზებით სვამდნენ 

მათ. 

ამის შესანიშნავი ნიმუშია გიორგი შენგელაიას კინოსურათი 

„მაცი ხვიტია“ (1966), რომლის მთავარი პერსონაჟი 

არაფრით ჩამოუვარდება ვესტერნის გახმაურებულ გმირებს. 

ფილმს საფუძვლად დაედო ანტონ ფურცელაძის, XIX 

საუკუნის 60-იან წლებში დაწერილი, იმავე სახელწოდების 

რომანი, რომელშიც აღწერილია წინა საუკუნეში, დასავლეთ 

საქართველოში მცხოვრები, ერთი, თავისუფლების მოყვარე 

ვაჟკაცის ტრაგიკული თავგადასავალი. 

იგი უზადოდ ფლობს იარაღსა და ცხენს, გამეტებით ებრძვის 

ტყვეთა სყიდვის ყოვლად უზნეო პრაქტიკას, რაც გამეფებული 
იყო სამეგრელოს მაშინდელ სამთავროში (და არა მარტო იქ), 

ილტვის საკუთარი დებისა და შეყვარებულის გადასარჩენად, 

რისთვისაც ყაჩაღებთან გარიგებაზეც კი მიდის და ა.შ. მოკლედ 

რომ ითქვას, ყველანაირი ღირსებით შემკული, დადებითი და 

მისაბაძი კინოგმირია, მართლაც ისეთი, როგორებიც იყვნენ 

ტრადიციულ ამერიკულ ვესტერნებში, სიკეთისა და მოყვასის 

კეთილდღეობისათვის თავს რომ არ ზოგავდნენ. 

„მაცი ზვიტიას“ გადამღები ჯგუფის და, რა თქმა უნდა, 

15(სძIმს, C9VIVი მიძ MმII16V ც0თ%6CIი (ლძ.). 10Mი L0Iძ M020ძC VV/თ5ICIი§. 

სIIოIიი 1ი6 Lიიტიძ ი იპ 5ისიძ სI8 8ც8IილთIიჯ1იი: Iიძ!გიმ CსI0IVCI5IIV 0XI%X55, 
2011. ი. 220 
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პირველ რიგში, მისი რეჟისორის დამსახურებაა არა მხოლოდ 

უზადოდ და ამაღელვებლად მოთხრობილი ამბავი, არამედ 

ჩინებულად დადგმული ბატალური ან დუელანტური სცენებიც, 
რაშიც ვესტერნის გავლენა ნათლად იგრძნობა. და ეს დიდად 

მისასალმებელი ფაქტია, რომ ქართველმა კინემატოგრაფისტებმა 

პოპულარული კინოჟანრიდან აიღეს და ქართულ კინოში 

გადმოიტანეს მისი საფირმო ელემენტები, მიუსადაგეს ქართულ 

თემატიკას და მშვენიერი შედეგი მიიღეს. 

იგივე გაიმეორა გიორგი შენგელაიამ მორიგ ისტორიულ- 

სათავგადასავლო ნამუშევრში – „ხარება და გოგია“. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ ორივეგან მთავარ როლებში 

რეჟისორმა არაპროფესიონალი მსახიობები ათამაშა. 

დღეს, როდესაც ინფორმაციის მოძიების მთავარ წყაროდ 

ინტერნეტი იქცა, აქა-იქ მაინც ვხვდებით ,კმაცი ხვიტიას“ 

ქართულ გვესტერნა–დ მოხსენების მაგალითებს,! რაც 

არასწორია და ხელს უწყობს დეზინფორმაციის გავრცელებას 

მაყურებელში. 
ფილმი ვესტერნი იქნებოდა მაშინ, თუკი მის სიუჟეტურ 

ქარგას გადაიტანდნენ XIX საუკუნის მეორე ნახევრისა და 
XX საუკუნის დასაწყისის ამერიკულ „ველურ დასავლეთში“, 
მისი გმირები იქნებოდნენ ამერიკელები და ა.შ. ერთი სიტყვით 

ისე, როგორც მოხდა დაახლოებით 50 წლის წინ, როდესაც 

გამოჩეიილ იაპონელ კინორეჟისორ აკირა კუროსავას 

პოპულარული ფილმის – „შვიდი სამურაი“ ამერიკული ე.წ. 

რიმეიქი, ვესტერნი – „შესანიშნავი შვიდეული“ გადაიღეს. 

ცალკე უნდა გამოიყოს ყარამან (გუგული) მგელაძის 

ისტორიულ-რეგოლუციური კინოსურათი „გათენების 

წინ“ (1971), რომელიც დიდი ხანია არც კინო და არც 

ტელეეკრანებზე არ გასულა, არადა, ვესტერნის გავლენა 

ქართულ კინოში ყველაზე მეტად მას ეტყობა. 

სიუჟეტი დამოუკიდებელი საქართველოს (1918-1921 

წწ.) ბოლო ჰერიოდს აღწერს და მოგვითხრობს, თუ როგორ 

' ჩI(05://CსI(ს(CჩიძსI5.V0”00LC5§.C01ი/20 15/0 1/20/I960-70-იანი წლების 

ქართული კინო. 
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ებრძოდნენ ერთმანეთს სახელისუფლებო დანაყოფები და მათ 

წინააღმდეგ აჯანყებული, ბოლშევიკების მართული გლეხები. 

მთავარი პერსონაჟი – ფარნაოზ მორჩაძე (რომლის როლს 

ცნობილი მსახიობი გურამ ფირცხალავა ასრულებს), მართლაც 

კლასიკური ვესტერნისთვის სახასიათო ჰეროიკული ფიგურაა 

– მამაცი ლიდერი, ერთგული მეგობარი და იდეისთვის 

თავდადებული მებრძოლია. 

ჩემი აზრით, გურამ ფირცხალავა, ორიგინალური ტიპაჟითა 

და სამსახიობო მონაცემებით, ფრიად დაამშვენებდა ნებისმიერ 

ვესტერნს კინოსურათის პირველივე ეპიზოდებში ისეთი 

სცენები და სიტუაციებია წარმოდგენილი, ისეთი მარჯვე და 

ოსტატური დევნისა თუ »ურთიერთსროლის ფრაგმენტებია 

ნაჩვენები რომ შთაბეჭდილება გრჩება – ისინი ან ჯონ 

სტერჯესმა, ან სერჯო ლეონემ დადგესო, ჩვეულ სტილში. 

სრულებითაც არაა გასაკვირი, რომ გუგული მგელაძემ, ამ 

ფილმზე მუშაობისას, ალბათ, ბევრ რამეში მათი ვესტერნებით 

იხელმძღვანელა. ესეც ხომ ფაქტია, რომ რეზო ჩხეიძემ და 

თენგიზ აბულაძემ იტალიური ნეორეალიზმის გავლენით 

გადაიღეს „მაგდანას ლურჯა“, რომელსაც, ლიტერატურული 

პირველწყაროსაგან განსხვავებით, ფინალი შეუცვალეს. 

სკოლხური ბალადა (1975) და ,,იზანი“ (1979) 

კინორეჟისორ გენო ხოჯავას ისტორიული ჟანრის ფილმებია, 

რომლებშიც ასევე თვალნათლივ იგრძნობა ვესტერნის გავლენა 

როგორც სიუჟეტის აგების პრინციპში, ისე ცალკეულ 

პერიპეტიებში. თუმცა, არც ერთია ვესტერნი და არც მეორე 

(ნიშანდობლივია რომ ორივეში მთავრ როლებს გურამ 

ფირცხალავა ასრულებს). 

ამ ორ, საქართველოს ისტორიის სხვადასხვა ეპოქაში 

მიმდინარე ამბავში„ კინოდრამატული თხრობის ესთეტიკა 

ბევრადაა დავალებული ვესტერნისგან, რომელსაც, როგორც 

კინოჟანრს, კინემატოგრაფიული და ნარატიული კრიტერიუმები, 

პერსონაჟების კლასიფიკაციები და სხვ. გააჩნია რომელთა 

შესახებ ყოველთვის წერდნენ ჟანრის თეორეტიკოსები.9) 

' Lი IMCVICVV ძის CIიდითმ. 1969, IM4, ი. 24 
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ორივე შემთხვევაში რეჟისორმა, რომელსაც ზოგიერთი 

ახლაკ ქართული ვესტერნებს ავტორად მოიხსენიებს, 

პატიოსნად გამოიყეა ზემოაღნიშნული ნნიშანთვისებები, 

ოღონდ ქართული კინოგმირებითა და გარემოებებით. 

ბუნებრივია, რომ ვესტერნის გავლენა, ამა თუ იმ სახით, 

სხვა ქართულ ფილმებზეც გავრცელდა. კინოში, როგორც 

ხელოვნების სხვა დარგებში, ეს სრულებით ჩვეულებრივი 

მოვლენაა. თუმცა, მსგავს კინოპროდუქციას ვგესტერნს ნუ 

დავარქმევთ იქნე-„ მომავლში რომელიმე ქართველმა 

კინორეჟისორმა მართლაც გადაიღოს ნამდვილი ვესტერნი 

თავისი ისტორიულ-გეოგრაფიული ჩარჩოებით, მხატვრული 

ნორმებითა და კანონებით. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

“·“ დოლიძე ზ. ქართული კინო. თბილისი, ,„რაეო“, 2004. 

ი “VCMVCCI80 XIIIM0”, 1990, #99, C1ნ. 114, 36Mი9#M#CVXVII C., C6”I22 

M. /I0MმVIVIIMM CI0ICM2X6%მ: 01C96CI8CIIM06C IMIMI0 1918-1996, 
Mი00CV8მ, “IIV6ხ-X”, 1996. 

ი CითIიმწნ6L, 116იL/ 5(6C16. I ი6 56მICხ წ0იL მ ს§გ8სIC ჩვიL, გიძ CI06+ 

1C5§52V5 Iი I1I)5(0LI0ნწმისV. M6VV V0IX: Mიიდ!, 1965, 
ი 5IსძIმ. C2გVIVი მიძ MმI(M6V 806/”ი5L6ი (0ძ.). 1იხჩი იძ Mმძ6 

V65(0-ი§. წIIIიIი ნ (ი6 L6წლიძ Iი (66 5ისიძ C.2. ც8)იიIი)ინ(იი: 

IიძIგიგ სიIV6I5ILV I695, 2011. 

ი ჩVI05://CსILIVC6ჩიძლ0I5.V0Iძი0V655.C06ი1/20 | 5/01/20/1960-70-იანი 

წლების ქართული კინო. 
ით L21M6VI6Vძს CIიხიიმ., M4. 1969. 
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მაია ლევანიძე, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის 

ასოცირებული პროფესორი 

1990-იანი ფლების ქართული კინო ახალი 
ფორვის ძიებაში 

XX "საუკუნის 80-90-იანი წლების კინემატოგრაფში 

რამდენიმე ლოკალური მიმართულების არსებობის მიუხედავად, 

ფორმათა მრავალფეროვნება არ აღინიშნებოდა. იქმნებოდა 

ერთგვარი ,,მინი“ მიმართულებები, მაგალითად, ამ პერიოდის 

ევროპულ კინოში დასაბამი მიეცა ისეთ მიმდინარეობას, 

როგორიცაა – 100M% (ხედვა), რომლის ლოზუნგიც იყო 

„გამოსახულება – გამოსახულებისთვის“. უპირატესობა მიენიჭა 

გამოსახულების რაობას, მონოქრომულობას, გამოიყენებოდა 

მკვეთრი ლოკალური ტონები, პავილიონის ესთეტიკა, რთული 

განათების სისტემები„ ფორმის ძიებები„ მეტაფორულობა, 

სტილიზირებული გამოსახულება. ამ მიმართულების 

თვალსაჩინო წარმომადგენელი იყო ჟან-ჟაკ ბენექსი. 

მსგავსი მცირე მიმართულებები დიდ სკოლას არ ქმნიდნენ. 

დროის პატარა მონაკვეთში იბადებოდნენ, ვითარდებოდნენ, 

ქრებოდნენ – ისევე, როგორც, ვთქვათ, ,,ჰიპერრეალიზმი“. 

ის ფერწერაში „ფოტორეალიზმის პრინციპებს ეყრდნობოდა. 

არარსებული რეალობის ,ფოტოგრაფიული იმიტირება“ ქმნიდა 

ამ მიმართულების სპეციფიკას, რაც მკეთრად აისახა ვიმ 

ვენდერსის შემოქმედებაში. 

თხრობის მდორე რიტმი, მკვეთრი, კონტრასტული, შავ- 

თეთრიდ„ მონოქრომული გამოსახულება განსაკუთრებულ 

ესთეტიკურ ნიშანს ქმნიდა. მაგრამ ეს მიმართულებები 

უკვეე არსებული ესთეტიკური კატეგორიების ფორმის, 

სტილის გამგრძელებლებად შესაძლოა მივიჩნიოთ, რადგან 

ძირითადად, ახალი სტილისტური ელემენტების შეტანით, მათ 
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გავრცობას, დახვეწას ცდილობენ. 80-იან წლებში არსებული 

პატარა მიმართულებები ერთგვარად შთანთქა უფრო ფართო 

მიმართულებამ როგორიცაა ,პოსტმოდერნიზმი“. 70-იანი 

წლებიდან დასაველურ კინოში და საერთოდ, ხელოვნებაში 

აღმოცენებული ეს მიმართულება 80-იან წლებში უფრო 

ფართოვდება, დგინდება. პოპულარული ხდება საბჭოთა 

კავშირშიც. მისი არაკანონიკური განუსაზღვრელი ფორმები 

უფრო და უფრო იპყრობს კინემატოგრაფს. 

რას გულისხმობდა „პოსტმოდერნი“? ,,ახალ ბარბაროსებს“ 

შეემლოთ, „აპოკალიფსის“ “შემდგომ კინემატოგრაფში, 

გამოეხატათ თავისუფალი, ზოგჯერ მკვეთრი, „ხულიგნური“ 

დამოკიდებულება ფორმის, სტილის, ჟანრისადმი. 

„პოსტმოდერნიზმი“ განიხილება არა, როგორც კონკრეტული 

მიმართულება, არამედ როგორც საერთო სიტუაცია კულტურაში, 

ფილოსოფიაში. იქმნება ატმოსფერო, რომელიც კიჩს აქცევს 

ხელოვნებად და პირიქით. პოსტმოდერნიზმი, პირველ რიგში, 

იყო მსოფლმხედველობა, რომელიც განსაზღვრავდა აზროვნების 

სტილს – ეკლექტურს, ქაოტურს, მაგრამ, იმავდროულად, 

ძალიან საინტერესო ტექსტს. 

პოსტმოდერნიზმის ცენტრალურ იდეად გვევლინება ყველა 
შესაძლებელი დისკურსის თანასწორად არსებობა. ის,მდიდარი 

ინტელექტუალური ტრადიციების არსებობის პარალელურად, 

უარჰყოფს აბსოლუტური ჭეშმარიტების არსებობას. 

პოსტმოდერნისტები მიდიან იმ განცდამდე, რომ ხელოვნებაში 

– „უკვე ყველაფერი ითქვა“. ამიტომ, სამყაროც კულტურულ 
კონტექსტში განიხილება – „სამყარო, როგორც ტექსტი“. 

ნაწარმოებში ძირითადი აქცენტი გადადის არა ესთეტიკაზე, 

შინაარსზე, არამედ კულტურულ კოდებზე. ტექსტში ჩნდება 

ციტატები როგორც ფორმაშემოქმედებითი ელემენტი. ანუ 

ინტერტექსტი. სამყარო, როგორც ქაოსი, – კულტურული 

კოდების ჯამი. ამ სისტემაში რთულია გაიმიჯნოს სიკეთე და 

ბოროტება. ირონიული დამოკიდებულება მთლიანად აქრობს 

კინოში მანამდე არსებულ „თანადასწრების ეფექტს“. ამ 

მიმართულების წარმომადგენლები, იგივე დევიდ ლინჩი, პიტერ 
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გრინუეი, პედრო ალმოდოვარი და კვენტინ ტარანტინო არ 

გამოირჩევიან ერთიანი სტილისტიკით, თუმცა მსოფლალქმა, 

მსოფლმხედველობა ერთი აქვთ. 

1980-90-იანი წლების კინოს გამოსახულებაზე, 

მნიშვნელოვან ზეგავლენას ახდენს ტელევიზია, მოგვიანებით 

კი – ახალი ტექნოლოგიები. თვით ტელევიზია უპირატესობას 

ანიჭებს გამოსახულების მოზაიკურ აკინძვას, ეკლექტურობას. 

ფაქტების საერთო ჯამით იკვეთება ერთიანი იდეა, იდეოლოგია, 

არსი „ტელეეკრანებთან ურთიერთობისას კი მაყურებელი 

აყალიბებსს საკუთარ გამომსახველობით რიგს, სხვადასხვა 

არხზე „,გადარბენით“ ანუ მოზაიკური გამოსახულების სწრაფი, 

დინამიკური ცვლილებით, მას აჩვევს მოვლენის აქტიურ 

აღქმას. აქედან გამომდინარე, თხრობის აქტიური რიტმი, 

ხშირად, გადამწყვეტი ფაქტორი ხდება მაყურებლის ინტერესის 

წარმოქმნისათვის თავისთავდ მსგავსი დამოკიდებულება 

მოქმედებს კინოგამოსახულების თავისებურებაზეც. 

დასავლურ კინემატოგრაფში, „ახალი სახის ძიების 

რთული პროცესი თითქოს დამოუკიდებლად მიმდინარეობდა. 

პოსტსაბჭოთა კულტურა, რომელიც, ფაქტობრივად, სიახლის 

დანერგვას  ფაქტობრივა,,„ არსებულ,ი ტაბუირებული 
თემების განცხადებაში ხედავდა, ფორმის თვალსაზრისით 

იშტამპებოდა. 

რუსული კინემატოგრაფი რეალობის განსაკუთრებულად 

აგრესიული დაფიქსირებით აღინიშნებოდა. ,პატარა ვერა“, 

„ასსა“ და ,პერესტროიკის“ სხვა ფილმები გამოირჩეოდნენ 

მისწრაფებით – რეალობა წარმოეჩინათ ყველაზე უარყოფითი 

კუთხით სექსი ძალადობა გაუცხოებული ადამიანები, 

რომლებიც პიროვნებსს ნიველირების, ტაბუთა მძლავრი 

არსებობის პირობებში ყალიბდებიან ინერტულ-აგრესიულ 

კონფორმისტებად. ადამიანები დაბალი ფენიდან მკვეთრად 

გამოხატავენ უკვე არსებულ შედეგს, რომელიც 70-წლიანმა 

დიქტატურულმა რეჟიმმა მოიტანა. ,,პერესტროიკის“ პერიოდი, 

ცალკეული რესპუბლიკისათვის ეროვნული თვითგამოხატვის 

ხანად იქცა. მიმდინარეობდა თავისუფალი სივრცის ძიებისა 
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და ხელოვნების საბჭოური იდეოლოგიის ზეგავლენისგან 

განთავისუფლების პროცესი. 

ჟურნალში ,CIხ- დგ9ხმიხ“ 1987 წელს დაფიქსირდა 

„რუსული პარალელური კინოს“ მსოფლმხედველობა. ის 

გაიაზრებს პროტესტით, როგორც საზოგადოებაში, ასევე 

საბჭოთა კინოში არსებული მდგომარეობის მიმართ. ამ 

მიმდინარეობის წარმომადგენლები იყვნენ; ევგენი ფრიტი, 

ოლეგ კოტელნიკოვი და სხვები. მათი ძირითადი პრინციპი 

იყო – ყველა საშუალებით ეჩვენებინთ “საზოგადოების 

„ხრწნის“ პროცესი. ამ მიზნით იყენებდნენ უხარისხო ფირს, 

მნიშვნელობას ანიჭებდნენ” „შავ იუმორს, ,,დაუდევარ 

მონტაჟს“, დაჩქარებული გადაღების მეთოდს. „ნეკროფილია“ 

(ევ. ფრიტი), რომელიც, ფაქტობრივად, გამოხატავდა საბჭოთა 

მითოლოგიური კინოს „სიკვდილს“, ფორმის თვალსაზრისით, 

საკმაოდ არაორიგინალური დღა სწორხაზოვანი ალმოჩნდა. 

ახალ მიმართულებაზე მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა 

როკ-კულტურამ თანამედროვე რუსულ მხატვრობაში 

არსებულმა ახალმა მიმართულებებმა, რომელთაც უწოდებდნენ: 

„ახლ ველურებს, „ახალ „ტალლასა“ ლდა „თავისუფალ 

ფიგურაციას“. ,ნეკროფილების“ პროტესტი, ახალი კულტურის 

შექმნის მცდელობა,ფაქტობრივად, კრახით დასრულდა, რადგან 

„პალტერნატიულმა“ ხელოვნებამ დასავლური კულტურის 

ერთგვარი კოპირება მოახდინა. ქვეყნის იდეოლოგიური ბერკეტის 

საბოლოოდ დაშლამ სახელმწიფოებრივი “სტრუქტურის 

თანდათანობით ცვლილებამ 90-იან წლებში გამოიწვია ძველი 
ფორმების უარყოფის პროცესი. რუსულმა კინემატოგრაფმა 

უფრო სწრაფად „აუღო ალღო“ მიმდინარე პროცესებს და 

კომერციული კინემატოგრაფის შექმნაზე გადავიდა. 

საქართველოში 1980-90-იანი წლები მნიშვნელოვანი და 

რთული პერიოდია: საბჭოთა კავშირიდან – დამოუკიდებელ 

საქართველოში. პერიოდი, როდესაც ინგრევა ძველი და ჯერ 

კიდევ იდეის დონეზე ყალიბდება ახალი. ჩნდება შემოქმედებითი, 

სულიერი და მატერიალური კრიზისი. 

იმის მაგივრად, რომ 1990-იანნ წლებში, ქართული 
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კინო ევროპულის პარალელურად განვითარებულიყო, 

გაეზიარებინა დასავლური კინოს ძირითადი ტენდენციები, 

წინა პლანზე წამოეწია ადამიანის პრობლემა და არა მხოლოდ 

საზოგადოების, მან ვერ შეძლო გათავისუფლებულიყო წინა 

თაობის ესთეტიკისგან, იგავური ფორმისგან, საზოგადოების 

კრიტიკისგან, პიროვნების, როგორც საზოგადოების ნაწილის, 

თუნდაც, მეამბოხის, მაგრამ მაინც,მისი ნაწილის ჩვენებისგან. 

ქართული კინო დაშორდა პოსტსაბჭოთა სივრცესაც. 

1990-იანი წლების კრიზისული სიტუაციისთვის 

დამახასიათებელი გახდა სიუჟეტის სიმარტივე, გმირთა 

სახეების სქემატურობა, შინაარსისგან დაცლილი მეტაფორული 

აზროვნება, ეფექტური გამომსახველობითი სტრუქტურის 

შექმნის ტენდენცია. ფაქტობრივად, ყველაფერი ის, რაც 

1960-70-იანი წლების ქართული საავტორო კინოსთვის იყო 

დამახასიათებლი და რაც ეროვნული კინოს განსაკუთრებულ 

ნიშანს ქმნიდა, XX საუკუნის ბოლოს, უარყოფით ტენდენციებად 

ჩამოყალიბდა, 

საერთო ტენდენციების პარალელურად, ქართულ კინოში 

მაინც შეინიშნება მცდელობა შეიქმნას თხრობის ეკლექტური 

ფორმა და ამ ფორმით ქვეყანში არსებული მწვავე 

პრობლემების გადმოცემის ტენდენცია. ამ პერიოდში შეიქმნა 

კახა მელითაურის – ,როდესაც ჩაგიქროლებს, რაც ვერ 

ჩაგივლის“, ლევან ანჯაფარიძის „ორმაგი სახე“, რეზო ესაძის 

„ჭერი“ და სხვა. ეს ფილმები უფრო მეტად იზიარებდნენ 

რუსი რეჟისორის ალექსანდრე სოკუროვის შემოქმედებისთვის 

(განსაკუთრებით 1986 წელს გადაღებულ ფილმს ,,მწუხარე 

უგრძნობლობა“) დამახასითებელ აბსურდს და ვიზუალურ 

ეკლექტიკას. მათგან განსხვავებით, ელდარ შენგელაიას – 

„ექსპრეს-ინფორმაცია“ ფორმის თვალსაზრისით იზიარებდა 

პოსტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელ ნიშნებს, თუმცა 

მხოლოდ ერთი შეხედვით. 

ფილმს რეფრენად გასდევდა მერაბ მამარდაშვილის ფრაზა – 

„დამოუკიდებლობა ჩვენთვის იმის საშუალებაა,რომ ჩვენი თავი 

დავინახოთ“. და, როგორია ჩვენი სახე, რას წარმოადგენს 90–- 
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იანი წლების ორად გაყოფილი საზოგადოება? ეს თემა ერთ-ერთი 

აქტუალური საკითხია 90-იანი წლების რეჟისორებისთვის, 

რომლებიც ცდილობენ გაერკვნენ რეალობაში, გაიაზრონ ის 

ქაოტური, აქტიური პროცესები რომლებიც მათ ირგვლივ 

ვითარდება. თუმცა ეს მცდელობა, უფრო ხშირად ფიქსაციით, 

პრობლემის მონახაზის შექმნის ტენდენციით გამოიხატება. 

მაგალითად დიტო ცინცაძის ფილმში ,,ზღლვარზე“ 

საზოგადოების და პიროვნების პრობლემა დგას, – ავტორი 

აქცენტს აკეთებს როგორც პიროვნების შინაგანი, ისე 

საზოგადოების გაორების პრობლემაზე ორად გახლეჩილი, 

დაპირისპირებული მხარეები მთავარ გმირს არჩევანის, 

ნეიტრალურ პოზიციაზე დარჩენის შესაძლებლობას ართმევენ. 

ამ გარემოში შეუძლებელია არსებობდეს პირადი სივრცე და 

პრობლემები. ფილმის გამოსახულებაც ორადაა გაზლეჩილი: 

– სინათლესა და ჩრდილს შორის. ან, გიო მგელაძის ,,ატუ 

ალაბა“, სადაც კადრში ხშირად ჩნდება ორი ერთნაირი 

გამოსახულება, მოქმედება. ავტორი მცირე ფორმატში, 

სიმბოლური კადრებით მოგვითხრობს ურბანული ადამიანის 

სულიერ კრიზისზე და აქცენტს აკეთებს სამყაროს დაყოფის, 

გაორების პრობლემაზე. 

ელდარ შენგელაიასს ფილმშიც ,ექსპრეს-ინფორმაცია“ 
სამყრო დაყოფილია, ოღონდ სხვაგვარად – ძველსა და 

ახალს შორის. ძველი ასოცირდება პროჯტექციონიზმთან, 

კორუფციასთან, კონფორმიზმთან, ხოლო ახალი – თავისუფალ, 

ეროვნულ, მებრძოლ საზოგადოებასთან. მათი განსხვავებული 

იმიჯის მიუხედავად, მენტალობა ერთია. სწორედ ეს 

მენტალობა და საზოგადოების ნაწილის გარეგნული ცვლილება 

აყალიბებს იმ საერთო ქაოტურ, სიცრუეზე, თამაშზე აგებულ 

ურთიერთობებს, ორმაგი სტანდარტით ცხოვრების სტილს, 

რომელიც, საერთო ჯამში, ფილმში 1990-იანი წლების 

ნარატივს ქმნის. 

ფილმის სიუჟეტი იგება ორი ოჯახის პირადი ცხოვრებისა 

და ურთიერთობის ფრაგმენტებით. მათი ყოფის ელემენტების 

გაერთიანება კი ტელევიზიის მეშვეობით ხდება. რეპორტაჟი, 
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სარეკლამო კლიპი, პირდაპირი ტრანსლაცია, ერთი შეხედვით, 

დინამიკას ქმნის თხრობაში, ჩნდება დაფარული ტექსტის 

მოძიებისა და გაშიფვრის სურვილი, თუმცა – უშედეგოდ. 

ინტერტექსტულობის შეგრძნება ფილმში მხოლოდ 

გამოსახულების მეშვეობით იქმნება. ასოციაციები ჩნდება 

ფელინის „ინტერვიუსთან. ერთ-ერთ ეპიზოდში ასკილის 

წვენის სარეკლამო კლიპში „ეშმაკუნების“ გამოჩენა აშკარა 

ასოციაციას ქმნის დერეკ ჯარმენის ,იბაღთან“, თუმცა საერთო 

ტექსტში ეს კოდები არ იკითხება, როგორც ფორმაშემოქმედებითი 

ელემენტი. იძლევა სწორხაზოვან მესიჯს – ტელევიზია 

ანგრევს ადამიანის ინტიმურ, დაფარულ ცხოვრებას და 

მისი ნების გარეშე აქცევს პირადს საჯაროდ. როდესაც 

ვსაუბრობთ პოსტმოდერნიზმში ინტერტექსტულობაზე, 

იმავე პიტერ გრინუეისთან, ინგლისური და ჰოლანდიური 

სკოლის მხატერობის ციტირება, ძირითადი ტექსტის 

მიღმა, კულტურული კოდების მეშვეობით ქმნის დამატებით 

ტექსტუალურ ნაწილს, რაც ელდარ შენგელაიას ფილმში ვერ 
ხდება. ციტირება, უფრო ზუსტად თუ ვიტყვით, „მინიშნება“ 

სპონტანურია. ფილმში არ არსებობს ძირითადი პრობლემა, 

გამოკვეთილი სტრუქტურა, ეწ ჩონჩხი, რომელზეც უკვე 

აიკინძება ორმაგი ტექსტი. ვფიქრობ, პოსტმოდერნისტული 

ნიშნების გამოყენება კიდევ უფრო უგემოვნოსა და ცარიელს 

ხდის ფილმს. 

ამგვარად, რეჟისორი ვერ ახერხებს ახლო წარსულის, 

1980-1990-იანი წლების სოციალურ-პოლიტიკური სიტუაციის 

ანალისს, ვერ ქმნის საინტერესო აქცენტებს, ირონიას, რომელიც 

შეფასების შედეგად უნდა გაჩნდეს, შემოისაზღვრება მდარე 

იუმორით და გამოსავალს ქაოტურობაში, სუმბურში ხედავს. 

აქედან ჩნდება ფილმის ფორმაც, რომელიც პოსტმოდერნიზმის 

გავლენის შთაბეჭდილებას ტოვებს. 
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ლელა ოჩიაური, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

ქართული კინო „რკინის ფარღდამდე“ 
ღა შემლღეგ 

„აშ/არაას, ევროპა შემოაღებს კარებს. “ 
ტიციან ტაბიძე 

ქართული კინო საქართველოს ისტორიის ზუსტი ანარეკლი 

იყო და დლღესაც ასეთად რჩება. ის ქვეყნის პოლიტიკურ, 

სოციალურ, ეკონომიკურ, ზოგადკულტუროლოგიურ 
მოვლენებთან ერთად ვითარდებოდა, იცვლებოდა, ყალიბდებოდა, 
პაუზდებოდა, იყინებოდა, შემდეგ ისევ აგრძელებდა სელასა და 

აღმასვლას.. და ეს გარემოებები არა მხოლოდ ფილმებში 

აისახებოდა, როგორც პრობლემატიკა და მათი გადაწყვეტის 

მხატვრულ ამოცანებსა თუ ფორმებში ვლინდებოდა, არამედ, 

საერთოდ, კინემატოგრაფის (მთლიანად ხელოვნების) ბედზე, 

მის არსებობაზე არსებობის თავისებურებებზე ახდენდა 

პირდაპირ გავლენას. 

ქართული კინო თითქმის მსოფლიო კინემატოგრაფის 

თანატოლია. „მეათე მუზასთან“ საქართველოს ზიარებისა 

და ურთიერთობის ისტორიაც „ოქროს საუკუნის“ მიჯნასთან 

დაიწყო. ბევრი რამ მოხდა ამ ხნის განმავლობაში, რთული 

და არაერთგვაროვანი იყო ეს გზა – „მთელს ევროპაში 

განთქმული ლუმიერის ცოცხალი სურათების“ – სინემას – 

დაბადებიდან კინემატოგრაფის თანამედროვეობამდე. 

საქართველოში როგორც მსოფლიოში, ფოტოგრაფია 

XIX საუკუნიდან, დაგეროტიპებით იწყება. აქ გადაღებული 
პირველი ფოტოს შესახებს 1842 წლის დოკუმენტები 

იუწყებიან. საქართველოში მოღვაწე პირველი ფოტოგრაფები 

უცხოელები იყვნენ – სერგეი ლევიცკი (სწორედ იგია 
პირველი დაგეროტიპის ავტორი), ვერნერი, ბარტი, კონრადი, 
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ჰენრიხ გაუპტი. პირველი ფოტოგრაფი სიმონ მორიცი იყო, 
შემდეგ – ალექსანდრე ივანიცკი (სწორედ მისი, 1858 წელს 

გადაღებული ფოტოებია პირველები, რომლებმაც ჩვენამდე 
მოაღწიეს), ვლაღიმერ ბარკანოვი ლუდვიგ გოლდშტეინი 
(ბერლინის აკადემიის აღზრდილი), ვესტლი, ნორდშტეინი, 

დუბილერი, ალექსანდრე ენგელი, კონსტანტინე ზანისი, ივან 

ნოსტიცი, მელქონ კაჩუხაშვილი, ალექსანდრე მიხაილოვი და 

ნიკოლოზ საღარაძე, ედუარდ კლარი, დიმიტრი ნიკიტინი, 

გრიგორი ტერ-გევონდიანც,ი სერგეი პროკუდინ-გორსკი 

(19002 წელს ფერადი ფოტოების გადაღება დაიწყო), 
ვიტორიო სელა, რომელთაგან დიმიტრი ერმაკოვი გამოირჩევა 

და მათ გვერდით ქართველი პროფესიონალი ფოტოგრაფები 

– ალექსანდრე როინაშვილი, ვასილ როინაშვილი, ვასილ 

ცხომელიძე, ნიკოლოზ საღარაძე, კოტე ქავთარაძე, დავით 

აბაშიძე, ევტიხ ჟვანია და სხვები და სხვები რომლებიც 

საქართველოს ისტორიის ფოტოდოკუმენტებს ქმნიდნენ და 

თანამედროვეობისკენ მიჰყავდათ ცხოვრება. 

პირველი ქართველი კინემატოგრაფისტები, ისევე, 

როგორც სხვა კინემატოგრაფიულ ქვეყნებში, ოპერატორები 

და დოკუმენტალისტები იყვნენ გამბედავი და ნიჭიერი 

ადამიანები, რომლებსაც პირველი ბილიკების გაყვანა მოუწიათ 

იქ, სადაც გზები არ იყო. რომლებმაც ფრანგი, გერმანელი, 

ინგლისელი, შვედი თუ ამერიკელი კოლეგების მსგავსად, 

ჯადოსნური ფარნით განათებული სამყარო აღმოაჩინეს. ამ 

სამყაროში არსებული კანონები უპირობოდ მიიღეს და მათ 

საკუთარი ფიქრები, მოსაზრებები „ი აზროვნება, ხელწერა, 

ფორმები და ხერხები მიუსადაგეს რომლებმაც საკუთარი 

ეპოქა შექმნეს და შეძლეს საკუთარი სიტყვებით გამოეხატათ 

დრო. საქართველოში ხელოვნების ტრადიციული დარგების 

ისტორიას ახალი ნაკადი შემატეს – პირველი სიუჟეტებიდან 

სრულფასოვან დოკუმენტურ და მხატვრულ კინომდე, 

სინემატოგრაფიდან კინოხელოვნებამდე. 

საინტერესოა ერთი ინფორმაცია, რომელიც 1897 წლის 24 

აპრილს გაზეთ „ივერიაში“ გამოქვეყნდა: „ტფილისის სახაზინო 
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თეატრში დემონსტრირებულ იქნება ძმები ლუმიერების 

სინემატოგრაფი (მოძრავი და ცოცხალი ფოტოსურათები) 

და ტფილისის დიდების ტაძარში ამ აპრილის 20 დგან 

გამართულია საფოტოგრაფო გამოფენა ფოტოგრაფიის 

მოყვარეთა საზოგადოებისა და გასტანს ამავე წლის მაისის 

25 მდე“. 24 აპრილის გაზეთი „კავკაზი“ კი წერს, რომ ეს 

„კავკასიის პირველი ფოტოგამოფენაა“.! 

პირველი კინოსეანსები პარიზული ჩვენებებიდან ერთი წლის 

შემდეგ გაიმართა. ინფორმაცია, რომელიც გაზეთ ,,ცნობის 

ფურცელში“ 1896 წელს გამოქვეყნდა, იუწყებოდა, რომ: 

„დლეს, 16 ნოემბერს, სათავადაზნაურო თეატრში ნაჩვენები 

იქნებ სინემატოგრაფი – მთელს ევროპაში განთქმული 

ცოცხალი ფოტოგრაფიული სურათები ლიუმიერისა“.: 

პირველი კინოთეატრი „ილუზიონ“ 1904 წელს, 

თბილისის მთავარ ქუჩაზე – გოლოვინის (დღეს რუსთაველის) 

პროსპექტზე, ყოფილ რესტორან ,,დათვის“ შენობაში გაიხსნა 

(მფლობელები სოფიო ივანიცკაია და როზეტი). მანამდე 

ფილმებს აჩვენებდნენ – ან ზემოხსენებულ სათავადაზნაურო 

თეატრში, ან ძმები ნიკიტინების ცირკში, სადაც საამისოდ 

საკმარისი ფართიც იყო და სინემას თავდაპირველი არსისა თუ 

დანიშნულების გამართლებაც, რომელსაც მაშინ, ხელოვნების 

„სტატუსის მინიჭებამდე“, გასართობ, საცირკო-საბალაგანო 

წარმოდგენების კატეგორიას აკუთვნებდნენ... 

1905 წელს ,,მუშტაიდის“ ბაღში (გაიხსნა 1828 წელს. 

დამაარსებელი და პირველი მეპატრონე იყო ირანიდან 

საქართველოში ჩამოსული, ირანის აზერბაიჯანში შიიტების 

რელიგიური ლიდერი – მუჯთაჰიდ იმირ ფეთეხ-აღა სეიდ 

თავრიზი. ბაღის სახელი – მუშტაიდი, მუშთაედი – მისი 

სასულიერო წოდებისგან წარმოდგება) სოფიო ივანიცკაიამ 

(რომელიც ერთ-ერთი პირველი კინოდისტრიბუტორი იყო 

საქართველოში) აამოქმედა „ხის სახლი“ – "საზაფხულო 

„ილუზიონი“, პატარა ელექტროსადგურით. 

' გაზეთი „ივერია“, 1897 წელი, 24 აპრილი 

2 გაზეთი ,ცნობის ფურცელი“, 1896 წელი, 16 ნოემბერი 
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1907 წლიდან, ქალაქის სხვადასხვა ქუჩაზე უკვე 

რამდენიმე კინოთეატრი მოქმედებდა – „მუზა“, ,,კოლიზეი“, 

„აპოლო“ (პირველი ელექტრონული კინოთეატრი თბილისში. 

აგებულია მოდერნის სტილში. მფლობელები ჯერ მდიდარი 

გერმანელი კოლონისტი, შემდეგ – იტალიელი ძმები რიჩები 

იყვნენ. ტექნიკურად აღჭურვეს კომპანია „რეიშმა“ და კარლ 
ვილსისმა. დეკორატიული რელიეფები ჩეხმა ა. ნოვაკმა და 

კარლ სოუჩეკმა შექმნეს), ,ლლირა“, ,,მულენ ელექტრიკი“, 

„ამპირი“, „სინემა დისკი“, „სკიფი“, ,ურანი“, „სატურნი“, 

„მოდერნი“, ,„არფასტო“ (რომელიც სომეხ მეცენატსა და 

მრეწველს მიქაელ არამიანცს ეკუთვნოდა და რომელიც მისსავე 

კუთვნილ სასტუმრო ,,პალას-ოტელის“ შენობაში გაიხსნა). 

1907 წელსვე საფუძველი ეყრება კინოგაქირავების ქსელს 

და ახალი სანახაობა რომლითაც მთელი მსოფლიო იყო 

მოჯადოებული, საქართველოს დიდ ქალაქებში (ქუთაისი – 

L,თამარი“- – რომლის მრავალჯერ გადაკეთებულ შენობაში 

სავაჭრო ობიექტებია გახსნილი), „რადიუმი“ – არქიტექტორი 

ედმუნდ ფრიკი, რომელმაც შენობის ფასადის ნიმუშად, ვასილ 

ამაშუკელის თხოვნით, მოსკოვის კინოთეატრი „,ცქსპრესი“ 

გამოიყენა. დარბაზში 400 კაცი ეტეოდა. ტაპიორის ნაცვლად 

სეანსებზე ორკესტრი უკრავდა; „მონ პლეზირი“, რომლისგანაც 

მხოლოდ ფასადია დარჩენილი, მოდერნის სტილში. მფლობელი 

იყო გაბრიელ ჩარექოვი)|); ბათუმი (,აპოლო“ (მეპატრონე - 

ბროველი), „ილუზიონი“, ,ლირა“ (მფლობელები – შვედი 

ძმები იაკობსონები), ,,პალასი“, ,„პიკადილი“, „ტრიუმფი“ 

(მფლობელი - გერმანელი მარია იუნგი) და „რელიგიონი“ 

(ორი დარბაზით - დახურული და საზაფხულო, რომელიც 

400-ზსე მეტ მაყურებელს იტევდა)1) – კინოთეატრების აშენების 

შედეგად, მთელ საქართველოს ედება. სინემატოგრაფი ქვეყნის 

მოსახლეობის ყველა ფენის ცხოვრების განუყრელ ნაწილად 

იქცა, ისევე, როგორც თეატრი, ოპერა და ცირკი. 

იმ დროიდან კინოგაქირავება, ფაქტობრივად, შეფერხებების 

გარეშე მუშაობდა. ამ საქმიანობას, ზემოხსენებული სოფიო 

ივანიცკაიას გარდა„ რომელიც ფრანგულ „გომონთან“ 
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თანამშრომლობდა, ეწეოდნენ უცხოური ფირმები – ,ჩინეზი“, 

„ამბროზიო“, ,,პატე“. ხოლო 1918 წელს ბელგიურ კინოფირმა 

„ფილმეს“ ხელშეწყობით, საქართველოში პირველი 

კინოსტუდია – კინო ატელიე – შეიქმნა. 

სოფიო ივანიცკაიას პირად არქივში, დოკუმენტში 

„თბილისის ხედების აღწერა“ (ინახება თბილისის ისტორიის 

მუზეუმში) ნათქვამია, რომ საქართველოში კინოგაქირავების 

ყოფაში შემოსვლა ბევრად ნათლად და არააგრესიულად 

ხდებოდა, ვიდრე რომელიმე სხვა ქვეყანაში, რაც აზიისა 

და ევროპის გზასაყარზე მყოფი ქვეყნის თავისებურებიდან 
გამომდინარეობდა. 

1911 წლის ,,იბათუმის გაზეთში“ „აპოლოს“ (კინოთეატრი 
დლესასკ მოქმედებს) აფიშაა გამოქვეყნებული,» ასეთი 
ინფორმაციით – „საუკეთესო სათეატრო შენობა მთელს 

ბათუმში. მუდამ სუფთა და ახალი ჰაერი, რაც ყველაზე უფრო 

საყურადლებოა ჯანმრთელობისთვის“. 

იქვეა კინოთეატრ ,,რელიგიონის“ რეკლამა: ,,რელიგიონი“ 

არის „საუკეთესო სათეატრო შენობა მთელს ბათუმში, 

ცეცხლის წაკიდებისაგან უზრუნველყოფილია. ხოლო 
ერთ-ერთი აფიშა იუწყება, რომ „აპოლოში“ აჩვენებდნენ 

მხატვრულ ფილმს, „მაცდური სინათლე“ – „ტრაგედია ხუთ 

ნაწილად. დაჩაგრული გული. განსაკუთრებული ანსამბლი. 

„მაცდური სინათლე ეს არის ნიშნები სინამდვილეში მთელი 

მისი ფსიქოლოგიური ანალიზით ადამიანის გრძნობათა და 

სულიერი განწყობილებათა წმინდა ნიუანსების განსახიერება. 

ცნობილი ტრაგიკისს რუღოლფ შილდკრაუტის თამაშობა 

სტოვებს არაჩვეულებრივ შთაბეჭდილებას“. 

პირველ ჩვენებებხბე დასწრების შემდეგ: L#ტ.IნსILM4/ 

M40CI1Cტ-ს ნათებით მოჯადოებულმა ქართველმა 

ენთუზიასტებმა პირველი ,,„ლუმიერული“ ფილმი-სიუჟეტების 

გადაღებაც დაიწყეს – ეპიზოდების საქართველოს ცხოვრებიდან 

და რეალობიდან, რასაც პირველი რეჟისორ-ოპერატორები – 

ალექსანდრე დიღმელოვი (დიღმელი), სიმონ ესაძე, ვასილ 

ამაშუკელი – კავკასიაში მოგზაურობებისას ნახულობდნენ. 
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უშუალოდ ქართული კინოს ისტორია კი, ქალაქ 

ქუთაისიდან იწყება. 190% წლიდან, როდესაც ქუთაისელმა 

მხატვარმა, ვასილ ამაშუკელმა (1886-|977), რომელმაც 

1903 წელს, მოსკოვში ფრანგულ კინოფირმა ,,გომონის“ 

კურსები დაამთავრა და კინოტექნიკაც მათგანვე შეიძინა, 

ჯერ კინომექანიკოსად იმუშავა და შემდეგ დაიწყო პირველი 

მოკლემეტრაჟიანი ფილმების, უფრო ზუსტად, სიუჟეტების 
გადაღება: „ბაქოს ბაზრის ტიპები”, „ნავთობის ჭაბურღილებზე 

მუშაობა“ (რომელიც მხოლოდ 20!) წელს, ბაქოში, კერძო 

კოლექციონერის არქივში აღმოაჩინეს), „ნავთის გადასხმა 

ტუმბოებით“, ,„,ქართველი სცენის მოღვაწენი“, „ქვანახშირის 

გადაზიდვა აქლემებით“, ,„გვირილობა“, „ქ. ქუთაისის ხედები“, 

„ექსკურსია ბაგრატის ტაძრის ნანგრევებთან, ,,გუნიბის 

პოლკის აღლუმი კაპიტან სიმონ ესაძის მონაწილეობით“ და 

ა.შ. 

ეს სიუჟეტები არსად შემორჩენილა. ასევე დაკარგულია 

1907(3) წელს შალვა დადიანის სცენარითა და დაკვეთით, 

მიტროფანყ„ კლდიაშვილის რეჟისორობითა და თეატრის 

რეჟისორ ალექსანდრე წუწუნავას კონსულტირებით 

გადაღებული პირველი დასრულებულფორმიანი დოკუმენტური 
ჩანახატი – „ბერიკაობა-ყეენობ“ (ინფორმაცია მხოლოდ 

ჩანაწერებისა და დოკუმენტების სახით არსებობს). 

1910 წლიდან, როგორც ვახსენე, მათ “უერთდებიან 

ოპერატორები – პოლკოვნიკი, სამხედრო ისტორიკოსი სიმონ 

ესაძე (1913 წელს, რუსეთის დაკვეთით გადაიღო მხატვრულ- 

დოკუმენტური ფილმი ,,კავკასიის დაპყრობა, რომელსაც 

საქართველოსა და რუსეთის გარდა, ქვეყნის გარეთაც 

უჩვენებდნენ; ხოლო 1914 წელს, მსოფლიო ომის დაწყების 

შემდეგ, ასევე დაკვეთით ილებდა ქრონიკას ავსტრიასა და 

გერმანიაში; ისტორიული ხასიათის ფილმებს – „ერზერუმის 

დაცემა“, ,,ტრაპეზუნდის აღება“) და ალექსანდრე დიღმელოვი 

(მამამისმა, ფოტოგრაფმა დავით დიღმელმა, პირველმა ჩამოიტანა 

„ლატერნა მაგიკა“. მამა-შვილი პირველები იყვნენ, რომლებიც 

საქართველოში კინოჩვენებებს მართავდნენ), რომელთა ფილმი- 
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სიუჟეტებიც – „თბილისის ბოტანიკური ბაღი“, „ბორჯომის 

მინერალური წყლები“, ,,მცხეთობა“, „ლადო მესხიშვილის 

იუბილე“, „ქართული ჭიდაობა“, „ქებურიას, უტოჩკინისა და 

ვასილევის გაფრენები“, „კათოლიკოსის მირონცხება“ და სხვა, 

ასევე არაა შემორჩენილი, მაგრამ ცნობილია, რომ უცხოეთის 

კინოეკრანებზე არაერთხელ “უჩვენეს (ფრანგულ ჟურნალ 

„პატეს“ კინოქრონიკების სერიაში). 

ქართული ფილმების პირველი ჩვენება, ქალაქ ქუთაისში, 

კინოთეატრ ,„რადიუმში“ გაიმართა. პირველი დოკუმენტი, 

რომელიც ქუთაისურ ჩვენებებს უკავშირდება და არსებობასაც 

ადასტურებს, 1908 წლის 15 მაისითაა დათარიღებული. 

1912 წელს (21 ივლისიდან 1 აგვისტომდე) კი, 25 წლის 

ვასილ ამაშუკელი იღებს პირველ ქართულ სრულმეტრაჟიან 

და სრულფასოვან, კინოენაზე „ამეტყველებულ“ დოკუმენტურ 
ფილმს (ქრონომეტრაჟი 40 წუთი) – „აკაკი წერეთლის 

მოგზაურობა რაჭა-ლეჩხუმში 19)2 წელს“, რომელიც 

დღეს კულტურის ძეგლის სტატუსს ატარებს და რომლის 

პრემიერაც ქუთაისში, კინოთეატრ „,რადიუმში“, იმავე, 1912 

წლის სექტემბერში გაიმართა. მას თავად აკაკიც ესწრებოდა. 

სიმბოლურია, რომ პირველი ქართული სრულმეტრაჟიანი 

დოკუმენტური ფილმი აკაკი წერეთელს მიეძღვნა, მის 

მოგზაურობასა და ხალხთან უშუალო შეხვედრებს, 

საქართველოს მთიანეთში. 

ვასილ ამაშუკელის „აკაკის მოგზაურობა“ მსოფლიო კინოს 

ისტორიაში შესულია, როგორც პირველი სრულმეტრაჟიანი 

დოკუმენტური ფილმი, რომლის ანალოგიც ამ დროისთვის 

არსად თვით კინოს სამშობლოშიც (საფრანგეთში), არ 

მოიძებნა. 

ფრანგი კინოს ისტორიკოსი ჟორე სადული „აკაკი 

წერეთლის მოგზაურობის” შესახებ წერს: „შესაძლოა, მე 

ბევრი არ ვიცოდე, მაგრამ, რამდენადაც ვიცი, არც ერთ 

ქვეყანაში, არც ერთი სრულმეტრაჟიანი დოკუმენტური ფილმი 

(1200 მეტრი) არც ერთი ცნობილი პიროვნებისთვის არ 

მიუძღვნიათ“. ასეთ ცნობილ პიროვნებებად კი სადული რომენ 

როლანს, ანატოლ ფრანსსა და ანრი ბარბიუსს ასახელებს. 
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თავად კინოთეატრი „რადიუმი, რომელშიც „.აკაკის 

მოგზაურობის“ პრემიერა გაიმართა, XX საუკუნის 

დასაწყისისთვის საქართველოში ერთ-ერთ ყველაზე 

თანამედროვე კინოთეატრს წარმოადგენდა. ის 1908 წელს, 
ძმები ოცხელების სახლში გაიხსნა, ხანძრის შემდეგ კი, 1911 

წელს, ახალ შენობაში შევიდა. 

191ნ წელს, ალექსანდრე წუწუნავა იწყებს პირველ 
სრულმეტრაჟიან მხატვრულ ფილმ „ქრისტინეს“ გადაღებას 

(ოპერატორები – ალექსანდრე შუგერმანი და ალექსანდრე 

დიღმელოვი), ეგნატე ნინოშვილის მოთხრობის მიხედვით და 

საფუძველს უყრის, როგორც ქართული მხატვრული კინოს 

არსებობას, ასევე მის ერთ-ერთ ტენდენციას – ეკრანიზებისა 

და კერძოდ – ეროვნული ლიტერატურის ეკრანზე გადატანის 

ტრადიციად ქცევის მხრივ. 

ეს ტენდენცია XX საუკუნის დასაწყისის მსოფლიო 
კინოსთვის იყო დამახასიათებელი, რასაკ ორი ძირითადი 

მიზეზი ჰქონდა. ერთი მხრივ, სამყაროში, ფაქტობრივად, არ 

არსებობდნენ სცენარისტები, ადამიანები, რომლებიც ისტორიებს 

სპეციალურად კინოსთვის შეთხზავდნენ, სამაგიეროდ, იყვნენ 

თანამედროვე და კლასიკოსი მწერლები. ლიტერატურაში 

არსებობდა კინემატოგრაფის იდენტური ჟანრები, რომელთაგან 

ზოგი, ვთქვათ – მელოდრამა, ფანტასტიკა, სათავგადასაკლო 

ტექსტები, კომედიაა – მკითხველ საზოგადოებაში 

განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევდა (ასეა დღესაც). ხალხს 

აინტერესებდა ნაცნობი სიუჟეტების, თაგგადასავლების ნახვა, 

უყვარდა კინოში გასართობად თუ გულის მოსაოხებლად 

სიარული. ხოლო ის, რისკენაც მაყურებელი ისწრაფვოდა, 

მოგების მომტანი იყო მათთვის, ვინც ამ სწრაფვებსა და 

ინტერესს დაუკმაყოფილებდა. საქართველოც თავიდან ამ, უკვე 

გამოცდილ და მეტ-ნაკლებად გატკეპნილ გზას დაადგა. 

ამავე დროს, ,„,ქრისტინ“ “ სოციალური დრამა, 

ფსიქოლოგიური ელემენტების გამოყენებით “– გლეხი 

გოგონას, ეროვნულ თემატიკასა და ხასიათებზე დამყარებული 

ტრაგიკული ისტორია, რომელიც საზოგადოებამ გარიყა – 
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ევროპული თუ ამერიკული ფილმების მხატვრულ მიგნებებს 

იზიარებდა და პრაქტიკულად, აწყობილი იყო იმ საერთო 

პრინციპებსა და სქემებზე, რომლებიც უ კვე მყარად 

გამოემუშავებინათ სხვადახვა რეჟისორს. 

1915 წელს ჟურნალ „თეატრი და ცხოვრებას“ სარედაქციო 

წერილში ცნობილი მწერალი და ჟურნალის რედაქტორი 

იოსებ იმედაშვილი წერდა: ,,ქართველთა შორის წერა-კითხვის 

გამავრცელებელმა საზოგადოებამ, ან "სხვა ორგანიზაციამ 

უნდა აილოს ინიციატივა და შექმნას კინოსურათი ქართველი 

ხალხის ცხოვრებიდან, რათა ჩვენი ყოფა უცხო ქვეყანასაც 

გააცნოს“! 

1919 წელსკი, იმავე ჟურნალში, კინოფილმ „ქრისტინესადმი“ 

(რომლის გადაღებებიც 1919 წელს დასრულდა) მიძღვნილ 
წერილში აღნიშნავდა: „საჭიროა ჩვენი ქვეყნის ისტორიისა 

და ცნობილ ნაწარმოებთა დასურათხატება ჩვენს ერში და 
«2 

უცხოეთში მოსაფენად““. 

1918 წელს, რუსეთის 1917 წლის რევოლუციის შემდეგ, 

საქართველო რუსეთის იმპერიის 200-წლიანი ვასალობიდან 

გათავისუფლდა, 26 მაისს, გერმანიის დახმარებით, 

დამოუკიდებლობის აქტს მოეწერა ხელი და დამოუკიდებელ 
სახელმწიფოდ ჩამოყალიბების პროცესი დაიწყო, ევროპულ- 

ამერიკულ სამყაროსთან გამთლიანებისკენ პირდაპირი სვლა. 

ის, რაც საქართველოს საუკუნეების განმავლობში ჰქონდა 

და რაც 2 საუკუნის წინ წაართვეს – დამოუკიდებლობა – რაც 

მას, როგორც ნებისმიერ სხვა ქვეყანას, სახელმწიფოებრიობისა 

და შესაბამისად, ცივილიზებულ მსოფლიოსთან 

თანასწორუფლებიანხი ურთიერთობის ყველანაირ პირობას 

უკარგავდა, სრულიად რეალური აღმოჩნდა. საქართველო, 

როგორც ქვეყანა, მსოფლიოს ყურადღებისა და ინტერესის 

სფეროში მოექცა. 

სხვას თუ არაფერი, ამაზე მეტყველებს 1918-1921 

წლებში შექმნილი კინოქრონიკა, რომელიც საქართველოს 

იმედაშვილი ი., სარედაქციო წერილი, ჟურნალი „თეატრი და ცხოვრება“, 

2 ს მედ შვილი ი., ჟურნალი „თეატრი და ცხოვრება“,1919 წ. 
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დემოკრატიული რესპუბლიკის მენშევიკური მთავრობის 

არსებობის სამწლიან პერიოდს ეძლვნებ და რომელიც 

ეპოქის მნიშვნელოვან მოვლენებს ასახავს – ,1918 წლის 

26 მაისი“, ,,სსაქართველოს დამოუკიდებლობის წლისთავი“, 

»I ინტერნაციონალის დელეგაცია საქართველოში“ ,,1919 

წლის 26 მაისის აღლუმი“, „საქართველოს დემოკრატიული 

რესპუბლიკის მთავრობა, „ბელგიელი და ინგლისელი 

სტუმრები საქართველოში, 1920 წელს“, „ინგლისის ჯარები 

საქართველოში“, ,,სახალხო გვარდიის დღე, ,,ბათუმის 

გათავისუფლება თურქთაგან“, „უცხოეთის დელეგაციების 
ვისიტი მენშევიკური პერიოდის ბათუმში, ,,მფრინავ 

მაყაშვილის დაკრძალვა დიდუბის პანთეონში“, „შევარდენის“ 

გამოსვლა“, „მიწისძვრა გორში“ და სხვა. 

თუმცა, 1921 წელს, ისტორიამ მორიგი ვირაჟი გააკეთა – 

საქართველოს ანექსირება ამჯერად ბოლშევიკურმა რუსეთმა 

მოახდინა, რასაც პროლეტარიატის დიქტატურის დამყარება 

მოჰყვა – არისტოკრატიისა და ინტელიგენციის განადგურებით, 

რეპრესიებით, სხვაგვარად მოაზროვნეებისა და შეუგუებლების 

ანგარიშსწორებით, კომუნისტური იდეოლოგიით, ცენზურით, 

ბოლშევიკურ-კომუნისტური პროპაგანდით, პიროვნული და 

შემოქმედებითი თავისუფლების შეზლუდვით. თავისთავად, 

ტრაგიკული მოვლენებით, ტირანიით, უმძიმესი მორალური და 

ყოფითი პირობებით გამსჭვალულ არსებობას ისიც ამწვავებდა, 

რომ ამ ყველაფერმა საქართველო, ისევე როგორც სხვა 

საბჭოთა რესპუბლიკები, ცივილიზებული სამყაროსგან რკინის 

ფარდით, 70 წლით გამიჯნა. ევროპის მიერ შემოღებული 

კარი დაიხურა და პრუდონის ვაზაში ჩადებული ჰაფეზის 

ვარდიც. დაჭკნა. 
ის უცხოელი ხელოვანები რომლებიც საქართველოში 

ჩამოდიოდნენ ან ტცხოვრობდნენ და აქ "ხანგრძლივად 

მოღვაწობდნენ, XIX საუკუნის ბოლოს და XX-ის დასაწყისში, 

ის ქართველი ხელოვანები, რომლებიც უცხოეთში იღებდნენ 

განათლებას – ერთიანი ძალით ახდენდნენ ქართული 

კულტურის ახალ-ახსლი წახნაგებით შევსებასა და 
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გამდიდრებას, რომელსაც, ისევ გავიმეორებ, მდიდარი და 

ხანგრძლივი ტრადიცია ჰქონდა. 

საბჭოთა ხელისუფლების დამყარების შემდეგ, პირველ 

წლებში, ასეთი მიმოსვლა, ქართველების საზღვარგარეთ 

გამგზავრება –“- შეზლუდულად, მაგრამ მაინც შესაძლებელი 

იყო. მკაცრი კონტროლის ქვეშ ჩამოდიოდნენ უცხოელი 

მოგზაურები თუ ხელოვანები. ნელ-ნელა ეს კავშირები გაწყდა 

და თანდათან ფრაგმენტული სახე მიიღო. ამან კი, არა მარტო 

საქართველოსა თუ სხვა რესპუბლიკების ცხოვრება შეცვალა, 

არამედ მსოფლიოში მიმდინარე პროცესებზე მოახდინა 

გავლენა. 
ცხადია, საბჭოთა წყობილების დამყარებას „ცვლილებები 

ცხოვრების ყველა სფეროში„ მათ შორის, ზოგადად 

ხელოვნებასა და კონკრეტულად, კინემატოგრაფშიც მოჰყვა. 

ტოტალიტარული სახელმწიფოს შექმნისთვის იდეოლოგია 

ახალი სოციალისტური ქვეყნის არსებობის მთავარ საფუძვლად 

იქცა, ძველის ფიზიკურ და მენტალურ-მორალურ ნგრევასა და 

ახლის, ასეთივე, შენებასთან ერთად. 

კინო კი, როგორც ვლადიმერ ლენინი აცხადებდა, 

ხელოვნების დარგთაგან მათთვის ყველაზე საჭირო იყო, მისი 

მასობრიობიდან გამომდინარე და ფიზიკურ ტერორთან ერთად, 

საზოგადოების – მასების – მანიპულირებისთვის საჭირო 

და ხელსაყრელ (თუ რადიოსა და პრესას არ ჩავთვლით) 

უმნიშვნელოვანეს იარაღად იქცა ამ მიზნით საბჭოთა 

რესპუბლიკებში განათლების სახალხო კომისარიატებთან 

შეიქმნა კინოსექციები, რომლებიც ფილმწარმოების 

პროცესებს წარმართავდნენ და აკონტროლებდნენ. შემდეგ, 

ასევე სახელმწიფო კონტროლს დაქვემდებარებული – 
„სახკინმრეწველი“ (სახელმწიფო კინომრეწველობა) და 

ცოტა მოგვიანებით, 1938 წელს, თბილისის კინოსტუდია 

შეიქმნა. კერძო კინოკომპანიების, სტუდია-ატელიეებისა და 

დისტრიბუტორების დრო კი წავიდა. 

ევგენი ზამიატინი პოეტ ალექსანდრრე ბლოკისადმი 

მიძღვნილ ჩანაწერებში ამბობს: ,,..ჩვენ ჩაკეტილი ვიყავით 
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ფოლადის ჭურვში – სიბნელეში, სივიწროვეში, სტვენით 

მივქროდით, ვინ იცის, საით.. ამ წინასასიკვდილო წუთებ- 

წლებში რაღაცის კეთება იყო საჭირო. უნდა მოგეწყო 

ცხოვრება მქროლავ ჭურვში“.! 

წლების განმავლობაში, ქართული კინემატოგრაფიც ასეთ 

ჭურვში მოქცეულს ჰგავდა, რომელიც სადლაც მიქრის, მაგრამ 

არა აქვს მოქმედების, მიმართულების შეცვლის უნარი. 

გასაბჭოების პირველი ათწლეულის ბოლოს გადაღებული 
ფილმებით – კოტე მიქაბერიძის „ჩემი ბებია“ (რომლის გამო, 

საბჭოთა ცენზურამ სამუდამოდ ჩაურაზა კინემატოგრაფის კარი); 

ნიკოლოზ შენგელაიას (ყოფილი ფუტურისტი და როგორც 

ფუტურისტების უმრავლესობა კინოს, როგორც ერთ-ერთი 

ყველაზე გამომსახველი ხელოვნების, იდეის გამზიარებელი) 

„ელისო“ (რომელშიც მხატვრული გამომსახველობა, მონტაჟი 

და პლასტიკური გადაწყვეტა მნიშვნელოვნად უსწრებს 

დროს); მიხეილ კალატოზიშვილის (1956 წელს, რუსეთში 

გადაღებული ფილმისთვის ,მიფრინავენ წეროები“, კანის 

ფესტივალის „ოქროს პალმის რტო“ მიიღო) „ჯიმ შვანთე“ და 

მიხეილ ჭიაურელის (სტალინის შესახებ შექმნილი ტრილოგიის 

ავტორი და სტალინის ფავორიტი) „საბა“ და ,„ხაბარდა“ – 

გამოჩნდა, რომ ქართულმა კინომ ახალი ამოცანები დაისახა 

და ახალი სახე შეიძინა რომელსაც თავისუფლად შეეძლო 

არათუ მსოფლიო კინონაწარმოებების გვერდით დამდგარიყო, 

არამედ მათთვის კონკურენციაც გაეწია. 

მათ, დევიდ-უორკ გრიფიტის, ერიხ ფონ შტროჰაიმის, 

გერმანელი ექსპრესიონისტების (რობერტ კვინე, პაილ ლენი, 

ფრიც ლანგი, ფრიდრიჰ მურნაუ, გეორგ პაბსტი), ჟან რენუარის, 

მარსელ კარნეს, ჯონ ფორდის, ჩარლი ჩაპლინის, ლუის 

ბუნუელისა თუ რობერტ ფლაერტის მიგნებები ნაწილობრივ 

გამოიყენეს და ნაწილობრივ, დამოუკიდებლად, პარალელურად 

გამოიგონეს. როგორკც მთლიანი მოცემულობებთთდ – 

სახელოვნებო მიმდინარეობის, მიმართულების კონტექსტში, 

ან ვთქვთ, ჟანრებისა და მხატვრული ხერხების სისტემებში 

' ზამიატინი ე „მოგონებები ბლოკზე, თხზულებები, მ., „წიგნი“, 1988, გვ. 1. 
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ან ვთქვათ, დეტალისთვის მნიშვნელობის მინიჭებითა და 

აქცენტირებით. 

მნიშვნელოვანია ისიც, რომ ამ რეჟისორებმა მოძებნეს 

იდეოლოგიის მოქმედებისგან თავის დაღწევის გზები 

(თუმცა, ,,ფორმალიზმში“ დადანაშაულების ასაცილებლად, 

ფილმებს ტიტრების არაორგანული ფინალებისა თუ 

ეპიზოდების ჩართვით, „იდეოლოგიურად გამართულ“ 

გარსში ფუთავდნენ) და ეროვნულ ცნობიერებას, ეროვნული 

კულტურის ტრადიციებს ახალი აზროვნება და მხატვრული 

ხედვის ახალი, თანამედროვე ფორმები მიუსადაგეს. ახალი 

კინოსპეციფიკა ჩამოაყალიბეს, ახალი მხატერული ფორმები, 

ჟანრები და ეროვნული კინემატოგრაფის სახე, ,,კანონები“ და 

თვისებები შექმნეს. 20-იან წლებში საბჭოთა ცენზურა არ იყო 

ისეთი მკაცრი და შეუვალი, როგორიც ცოტა ხანში გახდა 

და თავისუფლად მოაზროვნე ადამიანებისთვის რომელთა 

განათლება, გამოცდილება და ინტელექტი კულტურის 
ნებისმიერ სფეროს სწვდებოდა, რთული არ იყო, შინაგანი 

სამყარო ,,საკუთარი სიტყვებით“ გამოეხატათ. 

ცენზურის ბარიერების მიუხედავად, საბჭოთა ეპოქაში 

მოღვაე „შეუგუებელ ხელოვანთა ნაწილი (მაშინაც 

ღა წლების შემდეგაც), ახერხებდა ინდივიდუალური 
შემოქმედებითი აზროვნების გამოვლენას, წინ აღმართული 

კედლების გადალახვას. შედეგად, მკაცრ ჩარჩოებში მოქცეულ 

და სპეციფიკურად იდეოლოგიზებულ საბჭოთა ხელოვნებას 

დროდადრო კომეტების ქროლვასავით არღვევდა ცალკეულ 
ინდივიდთა და მცირერიცხოვანი შემოქმედებითი ჯგუფების 

დამოუკიდებელი ნათებები და მათ მიერ შექმნილი ხელოვნების 

ნიმუშების (დღეს უკვე კლასიკდ რომაა მიჩნეული) 

ბრწყინვალება. 

თუმცა, კინოს განვითარების ეს ხაზიც მალე გაწყდა და 

კვლავ ახალ ტენდენციებს იძულებით დაუთმო გზა. 1932 

წლიდან საბჭოთა კავშირის მმართველმა კლასმა ახალ და 

ყოვლისმომცველ იდეოლოგიას – მეთოდს – ოფიციალურად 
ჩაუყარა საფუძველი და საყოველთაო სავალდებულო „წესად“ 
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გამოაცხადა ხელოვნების მიმდინარეობა – სოციალისტური 

რეალიზმი. სოცრეალიზმმა ხელოვნებას განვითარებისა და 

სრულქმნისთვის ყველა გზა მოუჭრა, რამაც მნიშვნელოვნად 

შეცვალა ქართული კულტურისა და მათ შორის, კინემატოგრაფის 

დინების კალაპოტი და ხელი შეუწყო სუროგატული, საბჭოთა 

ფსევდოხელოვნების შექმნას. 

ამ პერიოდიდან (20-იან წლებში ცენზურის შედარებით 

ნაკლები სიმწვავისგან განსხვავებით, 50-იანი წლების შუა 

პერიოდამდე) საბჭოთა საზოგადოება (ამ წლებში კიდევ 

მეტად გამწვავდა რეპრესიები და უდანაშაულო ადამიანების 

ტოტალური განადგურება, რამაც პიკს 1936-1937 წლებში 

მიაღწია) სახელმწიფო იდეოლოგიის გენერალური კურსის 

– სოციალისტური რეალიზმის – სრულ დაქვემდებარებაში 

გადავიდა. ხელოვნებაში მთავარი, მისი არსებობის 

განმსაზღვრელი „სოციალური დაკვეთა”“”“ – დიდაქტიკა, 

სწორხაზოვანი პროპაგანდა გახდა, რასაც თემატიკის შეზღუდვა, 

კონფლიქტებისა და ხასიათების ხელოვნურობა, სქემატურობა, 

სიყალბე და სიცრუე მოჰყვა. ყველა კარი დაიკეტა, ყველა 
ფარდა დაეშვა. ცხოვრება სიბნელემ მოიცვა. რა თქმა უნდა, 

საბჭოთა სისტემამ იდეოლოგიამ ადამიანის ყოფას, მის 

ცნობიერებას მნიშვნელოვანი კვალი დააჩნია. შემოქმედი ამ 

იდეოლოგიის კანონებს დაემორჩილა და თავადვე გამოიგონა 

– ფსევდორომანტიზმი და იდეათა ფსევდოამაღლებულობა. 

ცხოვრება, რომელიც არცთუ მშვენიერი იყო, იდეალურ გარსში 

შემოსა და როგორც მშვენიერი – ისე წარმოგვიდგინა. 

მეორე მსოფლიო ომმა თავისი კორექტივები შეიტანა 

საზოგადოების ცხოვრებაშიც და ხელოვნებაშიც. ,,ახალი 

სახელმწიფოს “შენების პროპაგანდას „ომის პროპაგანდა“ 

დაემატა. ამ დროს საქართველოში სულ რამდენიმე ფილმი 

შეიქმნას (მათ შორის, მიხეილ ჭიაურელის ისტორიული, 

ჰეროიკულ-პათეტიკური, ეპიკური დრამა – ,,გგიორგი სააკაძე“), 

რომელთაც ერთადერთი მიზანი ჰქონდათ – ხალხის გამხნევება 

და პატრიოტული გრძნობების გაღვივება. 

ამ და შემდგომ პერიოდში ქართულ კინოში საქმიანობას 
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აგრძელებდნენ ან იწყებდნენ – სიკო დოლიძე, დავით 
რონდელი, ლეო ესაკია, რომლებსაც თავისი თემები და 

ფორმები შეჰქონდათ ეროვნული კინემატოგრაფის არსებობისა 

და განვითარების საქმეში. 

შემდეგ ომიც დასრულდა. ფრონტიდან დაბრუნებულებს 

თან ,ნადავლი ფილმები“ მოჰყვათ (თუმცა სსრკ-ში პირველი 

„ნადავლი ფილმები ჯერ კიდევ 1939 წელს შემოვიდა, 

წითელი არმიის პოლონეთში ლაშქრობის შემდეგ) და 

ვინაიდან ხელისუფლებამ გადაწყვიტა, რომ 5-წლიანი ომის 

პერიოდში ფიზიკურ და სულიერ გაჭირვება გადატანილ, 

ახლობლებდაკარგულ და სტრესირებულ ადამიანებს დასვენება, 

გართობა და გახალისება სჭირდებოდათ, საქართველოს 

(ისევე როგორც მთელი საბჭოთა კავშირისა და მთელი 

მსოფლიოს) კინოთეატრების ეკრანები –- საბჭოთა. და 

უცხოური მუსიკალური ფილმებით, კინოკომედიებითა და 

„ჰეფიენდებიანი“ კინოსურათებით გაივსო. 

სწორედ ამ და სხვა ევროპული და ამერიკული მუსიკალური 

ფილმების, მუსიკალური კომედიების გავლენით, ჟანრის ყველა 

ელემენტისა და ერთიანი სტრუქტურის დაცვით, 1948 წელს, 

უშუალოდ იოსებ სტალინის სურვილითა და ბრძანებით, 

ვახტანგ ტაბლიაშვილმა და შალვა გედევანიშვილმა, ვიქტორ 

დოლიძის – ყველაზე პოპულარული ქართული ოპერისა და 

ქართველ დრამატურგ ავქსენტი ცაგარელის პიესის ,,ხანუმა“ 

მიხედვით გადაიღეს მუსიკალური კომედია „ქეთო და კოტე“, 

რომელიც შემდეგ ბროდვეიზეც აჩვენეს და რომელიც დღესაც 
კომერციულად ყველაზე წარმატებულ (თენგიზ აბულაძის 

„მონანიეის“ შემდეგ) და ცნობილ ქართულ ფილმად 

ითვლება. 

ომისშემდგომ საბჭოთა საქართველოში, კვლავ არსებული 
კარჩაკეტილობის მიუხედავად (რაც მნიშვნელოვნად აფერხებდა 

გარემომცველი სივრცის გათავისებას), „რკინის ფარდაში“ მაინც 

მოიძებნა პატარა ღრიჭოები, საიდანაც ქვეყანაში თავისუფლების 

სხივი აღწევდა. მაინც გაჩნდა პატარა ხვრელები გაუვალ 

კედელში, რომლებიც თავისუფლებისმოყვარე და თავისუფლად 
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მოაზროვნე ადამიანებმა თავიანთი მოღვაწეობით გააფართოვეს. 

ამ სხივების ნათება და ბარიერების ნგრევის პირველი და 

მთავარი ეტაპი 50-60-იანი წლების მიჯნაზე დაიწყო, 

სტალინის კულტის დამხობისა და ნიკიტა ზრუშჩოვის ეპოქის 

„დათბობის“ პერიოდის დადგომასათან ერთად. მართალია, არც 

ეს თავისუფლება იყო ნამდვილი დღა სრულყოფილი, საბჭოთა 

იმპერია კვლავ (კიდევ დიდხანს) მძლავრ „დერჟავად“ 
რჩებოდა, მაგრამ პოლიტიკური კლიმატის ოდნავ შეცვლამ 

გარკვეული ცვლილებები გამოიწვია და „ჭურვის ქროლვის“ 
სისწრაფეც ოდნავ შენელდა. მის შიგნით ახალი მოძრაობები 

და გადაადგილებები დაიწყო. და ამ პროცესებმა ხელოვნების 

ყველა დარგი მოიცვა – ლიტერატურაც, თეატრიც, 
მხატერობაც, მუსიკაც... 

ერთი მხრივ, კომუნიზმის დიქტატურასთან დაპირისპირების, 

მოქალაქეობრივი პოზიციისა და ახალი მხატვრული აზროვნების 

დაჟინებით, თუმცა შეფარვით გამოხატვისკენ სწრაფვამ და 

ამავე დროს ევროპაში (50-იანი წლების მიწურულსა და 60- 

იანების დასაწყისში) დაწყებულმა ახალგაზრდულმა მოძრაობამ, 

ძველის ,,ნგრევისკენ“ მიმართულმა საპროტესტო გამოსვლებმა, 

ახალი თაობების მიერ ახლებურად შეფასებულმა სამყარომ, 

ახალმა იმედებმა, ახალმა ტალღებმა ქართველ ხელოვანთა და 

კინემატოგრაფისტთა რიგებშიც, შეიძლება პირდაპირი არა, 

მაგრამ უხილავი კავშირები დაამყარა. 

„ ზებუნებრივ არსებათა მრავალფეროვანი სერიის 

შექმნის“ ეპოქის, იდეოლოგიზებული 30-50-იანი წლებისგან 

განსხვავებით (როდესაც ისტორია იწერებოდა ასახული 

სინამდვილის ყველა არსებულ კითხვაზე მზა პასუხით, 

როდესაკცკ რეალური სიუჟეტი წინასწარ განსაზლვრულ 

დასკვნებსა და რეზიუმეებთან იყო შეთანხმებული, როდესაც 

საჭირო იყო არა მხოლოდ დიდი ტყუილი, არამედ ახალი 

მითოლოგია), 50-60-იანი წლების მიჯნაზე გაჩნდა ახალი, 
„მეამბოხეთა“ ხელოვნება, რომელმაც ყველასა და ყველაფერს 

სათანადო ადგილი მიუჩინა. 

პროტესტი და სათქმელის (როგორც იდეურ-პრობლემატური 
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თვალსაზრისით, ასევე, ფორმების ძიების მხრივ) მხატვრულ 

სინამდვილეში მოქცევის გზების ძიება იქცა ქართული კინოს 

საფუძვლად. ამ ძიებებმა და აღმოჩენებმა არამხოლოდ შინაარსი, 

პრობლემატიკა, არამედ ფორმა დღა სტილი განსაზღვრეს, 

ჩამოაყალიბეს ახალი შემოქმედებით აზროვნება და ახალ 

შემოქმედებით ხედვას დაუდეს სათავე. 

„იტალიური ნეორეალიზმის“, ნეორეალიზმის შემდგომი 

პერიოდის იტალიური კინოს, „ფრანგული ახალი ტალღისა“ 

თუ ინდივიდუალური ხედვის, დამოუკიდებელი ევროპელი 
თუ ამერიკელი რეჟისორების შემოქმედებაპ ღრმა კვალი 

დააჩნია ახალი თაობის საბჭოთა რეჟისორების (საერთოდ 

საზოგადოების) შემოქმედებით აზროვნებას მით უმეტეს, 

რომ ამ პერიოდიდან მთელ საბჭოთა კავშირში, მართალია, 

შეზღუდული რაოდენობითა და ცენზურის კონტროლის ქვეშ, 

მაინც ინტენსიურად “შემოდიოდა ფილმები უცხოეთიდან. 

ამოქმედდა კინოგაქირავების ქსელი, აქა-იქ. კინოკლუბებიც 
გაიხსნა ხოლო პარტიული და სახელოვნებო ელიტისთვის 

დახურული კინოჩვენებების გამართვა დაიწყო, რომლებზეც 

მსოფლიო კინოკლასიკას და ახალ ევროპულ-ამერიკულ 

კინოსურათებს უჩვებდნენ. 

სწორედ ნეორეალიზმის გავლენითა და დამსახურებით, 

პარალელურად ფრანგული „ახალი ტალღის“ გამოძახილით, 

50-იანი წლების ბოლოსა და C60-იანებისს დასაწყისში, 

საქართველოში საფუძველი ჩაეყარა ახალ ქართულ კინოს, 

ახალგაზრდა რეჟისორეის მონაწილეობით რომელიც, 

ამავე დროს, 20-იანი წლების კინემატოგრაფის მთავარ 

მახასიათებლებს აღორძინებდა. 

თენგიზ აბულაძისა და რეზო ჩხეიძის „მაგდანას ლურჯა“ 

(კლასიკოს მწერალ ეკატერინე გაბაშვილის მოთხრობის 

მიხედვით) პირველი ფილმი იყო, რომელიც ახალი ქართული 

კინოს დაბადების ან მეორენაირად, აღორძინების მაუწყებლად 

იქცა, 1956 წელს. ამ ფილმში (რომელსაც 1956 წელს კანის 

ფესტივალის ჟიურის სპეციალური პრიზი მიენიჭა, ალბერ 

ლამორისის „წითელ ბუშტთან“ ერთად) აშკარად გამოიკვეთა 
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ნეორეალისტური კინოს (და განსაკუთრებით, ვიტორიო დე 

სიკას „ველოსიპედების გამტაცებლების“ გავლენა) მთავარი 

პრინციპები და ამავე დროს, სქემაში (რომელიც იტალიაში 

გამომუშავდა და შემდეგ მთელ მსოფლიოში გავრცელდა), 

შესაძლებელი გახდა ქართული სინამდვილის მოქცევა, 

ყოფის, ხასიათების, ტრადიციებისა და არსებული რეალობის 

მიმრთ დამოკიდებულების მოქალაქეობრივი პოზიციის 

დამოუკიდებლად გამოხატვა. 
1962 წელს გიორგი შენგელაიას შექმნილი „ალავერდობა“ 

60-იანელთა თაობის რეჟისორების „მანიფესტად“, 

მოქალაქეობრივი პოზიციის გამოხატულებად, განაცხადად, 

შემოქმედების სტიმულად და აღმოჩენად იქცა. ფილმში 

გამოიკვეთა და განისაზღვრა ის გზები, სათქმელი, როგორც 

და რისთვისაც გიორგი შენგელაიას თაობა კინემატოგრაფში 

მოვიდა (ზოგმა შემდეგ ამ გზას გადაუხვია და განსხვავებული, 

„ბანალური“ არჩევანი გააკეთა, მაგრამ თანამედროვე კინოს 

ფორმირებისთვის, „ალავერდობასა““ და მის მიმდევრებს, 

მნიშვნელოვანი როლი აქვთ შესრულებული). 

იგივე პროცესები მიმდინარეობდა ,,ფფრანგული ახალი 

ტალღის“ წიაღსა და ფარგლებში, მის წარმომადგენელთა 

შორის, რომლებიც თავიანთ თეორიულ განაცხადებს ფილმებში 

უკეთებდნენ რეალიზებას. მხატვრული ამოცანებისა და სტილის 

ჩამოყალიბებას კი უშუალოდ ცხოვრებაზე, თანამედროვე 

ადამიანების სულიერ მდგომარეობაზე საზოგადოებასთან 

ურთიერთობაზე, „დადგმულ“ დოკუმენტალიზმზე დაყრდნობით 

ხორციელდებოდა, როგორც „ალავერდობაში“ მოხდა. 

ოთარ იოსელიანის ფილმებიც („იყო შაშვი მგალობელი“, 

„გიორგობისთვე“, „პასტორალი“) ამ მიმდინარეობის 

ინტერპრეტაციებზე, უშუალო შეგრძნებებზე იყო აგებული, 
რომლებშიც 60-70-იანი წლების ევროპული და ამერიკული 

კინოს მსგავსად ახალი გმირები – ანტიგმირები გამოჩნდნენ, 

არაფრით გამორჩეულები, ყოველდღიური ცხოვრების 

ერთფეროვნებსა და მდორე დინებაში ჩაფლულები, 

როგორებსაკ ნებისმიერი ქვეყნის ნებისმიერ ქალაქში 
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შეიძლება შეხვედროდით და მათ ნებისმიერ ენაზე შეეძლოთ 

ელაპარაკათ. 

ამ და 60-70-იანელთა თაობის სხვა რეჟისორებმა (ელდარ 

და გიორგი შენგელაიები, ალექსანდრე რეხვიაშვილი, ლანა 

ღოღობერიძე, მიხეილ კობახიძე, მერაბ კოკოჩაშვილი, რეზო 

ესაძე, ნოდარ მანაგაძე, ირაკლი კვირიკაძე, ქართლოს და 

ბუბა ხოტივარები, სოსო ჩხაიძე და სხვ.) – იმისთვის, რომ 

ეთქვა თ სათქმელი, ესაუბრათ პრობლემებზე რომლებიც 

აღელვებდათ (მათაც და საზოგადოებასაც) და მოეხერხებინათ 

ცენზურის ,,მოტყუება“, ისეთი კინოფორმებისა და ჟანრების 

გამოყენეა დაიწყეს, როგორებიცაა – იგავი, ლეგენდა, 
მითი, კომედია, ტრაგიკომედია. ეს „ათავისუფლებდა“ მათ 

„პასუხი სმგებლობისგან“, რადგან რეალობასთან თითქოს 

პირდაპირი შეხება არ ჰქონდათ და სინამდვილეს ალეგორიული 

ფორმით სახავდნენ. 

ინდივიდუალურ-საავტორო, მხატვერულ-საავტორო, 

მეტაფორულ-პოეტური კინემატოგრაფის განმსაზღვრელი 

მთავარი ნიშანი მისი შემქმნელების აზროვნების 

დამოუკიდებელი ხასიათი იყო, რამაც ახალი სტილისტური 

აღმოჩენების, ახალი მხატვრული ფორმების ჩამოყალიბება 

გამოიწვია. განსაკუთრებით ძლიერი იყო ინგმარ ბერგმანის, 

ფედერიკო ფელინის, ჟან ვიგოს კინემატოგრაფის გავლენა, 

რაც ქაცრთული კინოს ახალი სახის ფორმირებას უწყობდა 

ხელს. 

მათ, 60-70-80-იან წლებში გადაღებულ ფილმებში – 

„ფიროსმანი“, „გზა შინისკენ“, ,,XIX საუკუნის ქართული 

ქრონიკა“, „ამაღლება“, ,ვედრება“, „დიდი მწვანე ველი“, 

„არაჩვეულებრივი გამოფენა“, „შერეკილები“, „იყო შაშვი 

მგალობელი“, „ერთი ცის ქვეშ“, „ახალგაზრდა კომპოზიტორის 

მოგზაურობა“, „ნეილონის ნაძვის ხე“, ,,ქორწილი“, „ქოლგა“, 

„მუსიკოსები“, ,მაცი ხვიტია“, „თუში მეცხვარე“, „ლაზარეს 

თავგადასავალი“, „მოცურავე“ და არა ერთი სხვა – მოხდა 

ინდივიდუალური ცნობიერების გათავისუფლება კოლექტიურ- 

მითოლოგიური ქვეცნობიერისგან და იდეურ-პოლიტიკურ, 
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იდეურ-საზოგადოებრიგლდ კინემატოგრაფთან დაპირისპირება. 

თხრობის მონტაჟურ-პოეტურ ხერხს ანალიტიკურ- 

პროზაულთან შედარებით უპირატესობა ენიჭება. აქვე ხდება 

ფსიქოლოგიური ხაზების, პლასტიკური მრავალშრიანობისა 

და ჟანრული მრავალფეროვნების შემოსვლა - ერთი ჟანრი 

საკმარისი არაა სათქმელის ერთ ფორმაში ჩასატევად და 

ხდება მათი შერწყმა თუ გადაჯაჭვა. 
მთავარი სათქმელია – საზოგადოების ეროვნული და 

ზოგადსაკაცობრო პრობლემები, ზნეობის საკითხები, 

ტრადიციების ერთგულება და მეორე მხრივ, პიროვნული 

ზნეობრიობის გამოვლენა, ბრძოლა საკუთარი მორალური 

პრინციპების დამკვიდრებისთვის, არჩევანის გაკეთების უნარი, 

რაც ყველაფერზე მაღლა დგას და რაც ადამიანს გმირად, 

საკულტო ობიექტად აქცევს. ამბის თხრობის საშუალებად 

კი, ფანტასტიკა, ზღაპარი, იგავი, მითი, ლეგენდა, პარაბოლა, 

თქმულება და ა.შ. სხვა, პირობითობის შემცველი ჟანრი თუ 

მხატვრული ფორმა გამოიყენება. 

§0-იანი წლებიდან, ახალი თაობის რეჟისორების (თემურ 

ბაბლუანი, გოდერძი ჩოხელი, დიტო ცინცაძე, დათო ჯანელიძე, 

ოთარ ლითანიშვილი, ნანა ჯორჯამე,„ ნანა ჯანელიძე, 

ქეთი დოლიძე, ტატო კოტეტიშვილი, გოგიტა ჭყონია, 
ალეკო ცაბაძე, ლევან ღლონტი, ლევან თუთბერიძე, ლევან 

ზაქარეიშვილი, ზაზა ხალვაში, მარინე ხონელიძე) ფილმებში 

ახალი ტენდენციები დაისახა, გაჩნდა ახალი თემები, დაიწყო 

ახალი სტილური ძიებები. 

80-იანელების ინტერესები ახალი ტიპისა და ახალგაზრდა, 

თანამედროვე გმირების მათი ბედის, საზოგადოებასთან 

ურთიერთობის შესახებ საუბრის, მათი ცხოვრების, მათი 

პრობლემების განსჯისკენ წარიმართა. პოეტურ-მეტაფორული 

კინოს მიმართ ინტერესი, ანუ სათქმელის გამოსახვის 

პოეტური ხერხებით აზროვნება, ადგილს უფრო პროზაულ 

კინოს უთმობს. ეს თითქოს ბუნებრივად გამომდინარეობდა იმ 

საკითხების ,რეალისტურობიდან“, რომლებსაც ისინი თავიანთ 

ფილმებში წამოჭრიან და, ამავე დროს, წინამორბედი თაობის 

კინემატოგრაფის გავლენიდან გათავისუფლების სურვილიდან. 
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მათ ფილმებში (C,ბეღურების გადაფრენა, „ადგილის 

დედა“, „მოგზაურობა სოპოტში“, „ოთახი“, „ძმა“, ,,უძინართა 

მზე“, „ლაქა“, ,,ღამის ცეკვა“, „აქეთ მაშხალები, კვაზიმოდო“, 

„მდგმურები“, „ანემია“, ,„იქ, ჩემთან“, „რჩეული“ და ა.შ. 

და ა.შ... უკვე მძლავად იჭრება ევროპული და ამერიკული 

კინემატოგრაფის მიმდინარე თუ უკვე წარსულს ჩაბარებული 

ნაკადები. ზოგიერთ შემთხვევაში ეს გავლენები და მსგავსება 

ხელოვნურია, ზედაპირული. ზოგიერთი თავისუფლად შედის 

საერთო დინების მსვლელობაში და ორგანულად ითავისებს 

მათთვის ავტორიტეტების გამოცდილებას. 

19901 წელს "საქართველოს პოლიტიკურ-სოციალური 

ცხოვრება კიდევ ერთხელ რადიკალურად შეიცვალა და 
ქვეყანაში ახალი „წესრიგი დამყარდა“. ეს მოხდა მაშინ, 

როდესაც დაემხო რკინის გოდოლები, ძველი გმირები ახალმა 

გმირებმა შეცვალეს, ახალი იდეალები დამკვიდრდა და ახალი 

მითების შეთხზვის დროც მოვიდა. 

საბჭოთა კავშირის დაშლამ საბჭოთა რესპუბლიკებისთვის 

„ბერლინის კედელი“ დაანგრია. ნებისმიერ ადამიანს და 

მათ შორის, ბუნებრივია, ხელოვანს, ვრცელ სამყაროში 

გასაჭრელად ყველა გზა გაეხსნა. ქვეყანამ 200 წლის წინ 

დაკარგული დამოუ კიდებლობაც აღიდგინა და სოციალისტური 

წყობიდან ახალი, ჯერ სრულიად უცნობი (თუ დავიწყებული) 
ფორმაციის – კაპიტალისტური – სახელმწიფოს შენების 

გზას დაადგა. 

შეიცვალა კინოწარმოების სისტემაც და ფორმებიც. 

ქართული კინოს სხვადასხვას თაობის წარმომადგენლებმა 

ახალი რეალობა (რაც სრულიად ორგანული და ბუნებრივი 

იყო მსოფლიოსთვის) თავიდან საკმაოდ რთულად და მძიმედ 

მიიღეს. წარმოების ჩვეული წესიდან (თანაც ეკონომიკურად 

ჯერ ისევ მოუწესრიგებელ ქვეყანაში) გამოუცდელზე გადართვა 
და მისი მიღება წინააღმდეგობრივი აღმოჩნდა. 

XXI საუკუნის 10-იანი წლების შუა პერიოდიდან, გახშირდა 

საერთაშორისო პროექტები კო პროდუქციები (ისეთი, 

რომლებსაც ქართველი რეჟისორები უცხოური ფონდებისა თუ 

157



პროდუსერების ხელშეწყობით იღებენ და ისეთებიც, რომლებსაც 

უცხოელი რეჟისორები საქართველოში ქმნიან, ნაწილობრივ 

ქართული მხარის დაფინანსებითა და ქართველი შემოქმედებითი 

ჯგუფების მონაწილეობით), რომლ ებიც ადრე თითხე 

ჩამოსათვლელი იყო. უცხოურ კინოკომპანიებთან ქართველი 

რეჟისორების თანამშრომლობა არაერთმნიშვნელოვნად 

წარმატებულიც აღმოჩნდა, საერთაშორისო ფესტივალებსა 

თუ გაქირავების მხრივ. მაგალითისთვის შეიძლება მოვიყვანო 

გიორგი ოვაშვილის ,,გაღმა ნაპირი“ და „სიმინდის კუნძული“, 

ზაზა ურუშაძის ,,მანდარინები“, ნანა ექვთიმიშვილის ,,გრძელი 

ნათელი დღეები“ და „ჩემი ბედნიერი ოჯახი“, თინათინ 

გურჩიანს– ,,მანქაა,„დ რომელიც ყველაფერს გააქრობს“, 

რუსუდან ჭყონიას ,,გგაიღიმეთ“, გელა ბაბლუანის „ცამეტი“, 

ნინო ბასილიას ,ანას ცხოვრება, ლევან კოლუაშვილის 

„შემთხვევითი პაემნები“, დიტო ცინცაძის ,,კაცი საელჩოდან“ 

და „ბედნიერების ღმერთი“, ოთარ იოსელიანის „შანტრაპა“ 

და არამხოლოდ. 

ქართველი რეჟისორები თავისუფლად გადაადგილდებიან 

საერთო ევროპულ სივრცეში და საცხოვრებლად თუ 

სამუშაოდ ისეთ ქვეყნებს ირჩევენ, რომლებშიც ურჩევნიათ და 

უმართლებთ. უკვე მრავალი წელია საფრანგეთში ცხოვრობს 

და ქართულ კინოს ქმნის ოთარ იოსელიანი, რომლის ფილმებმა 

თავის დროზე მნიშვნელოვნად შეარყიეს მთვლემარე საბჭოთა 

საზოგადოება. გერმანიაში ცხოვრობს და საქმიანობს დიტო 

ცინცაძე და საქართველის სახელით ფესტივალების პრიზებს 

იგებს ბოლო პერიოდში შექმნილი, ერთ-ერთი ყველაზე 

წარმატებული ფილმის ,,გრძელი ნათელი დღეები“ (გერმანიაში 

განათლებამიღებული) რეჟისორი ნანა ექვთიმიშვილიც, ასევე, 

გერმანიაში ცხოვრობს, 

ქართველი კინორეჟისორების, ოპერატორების ნაწილი 

განათლებას ევროპის სხვადასხვა ქვეყნის კინოსკოლებში 

(ლოძი„ მიუნჰენი ბერლინი, ნიუ-იორკი) იღებს. ამავე 

დროს, ურთიერთობების გახსნილობა საშუალებას აძლევს 

ახალგაზრრგრა დრამატურგებს, მსახიობებს რეჟისორებს 
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ცოდნის მისაღებად არა მარტო უცხოეთში გაემგზავრონ, 

არამედ საქართველოში ჩამოსული კინემატოგრაფისტებისგან 

მასტერკლასებსა თუ ვორქშოფებზე შეიტყონ თანამედროვე 

კინოს სტანდარტები, ნორმები, სცენარის შექმნა-განვითარების 

ფაზიდან დისტრიბუციამდე. 

XXI “საუკუნის ქართულ, ისევე როგორც მსოფლიო, 

კინოში აღარ არსებობს ერთიანი კალაპოტები, მიმდინარეობები, 

მწყობრი სისტემები. დღეს ინდივიდუალური შემოქმედებითი 

მიებების დროა, სრულიად გახსნილი, გამჭვირვალე და გამჭოლი 

მოქმედებების. ყველა კარი ღიაა და არც გადაადგილების, არც 

სხვა სამყაროებთან ინტეგრირების პრობლემა აღარ არსებობს. 

ფილმების ნახვა თუ კულტურის სხვა სიახლეების გაცნობა 

არანაირ სირთულეს არ წარმოადგენს და შესაბამისად, 

უცხოური ხელოვნების გავლენის ძალა ქართველ ხელოვანებზეც 

გეომეტრიული პროგრესიით იზრდება. 

ხშირად ეს გავლენა პირდაპირია და მხოლოდ ფორმისადმი 

ზედაპირული მიდგომით მხოლოდ სხვათ. მიგნებების 

მექანიკური გადმოღებით ხასიათდება. ხშირად კი იმ მთავარ 
ნიშნულზე გადის, რომელიც გამოცდილების გაზიარების, 

მხატვრული ხერხების გათავისების, სამყაროში მიმდინარე 

შემოქმედებით მიმართულებებში ჰარმონიული ჩართულობით 

ადამიანების, საზოგადოებების გამთლიანებას უწყობს ხელს. 

ი.ს. „ევროპეიზმის“ ნაკადები XILLC "საუკუნისა და 

განსაკუთრებით, XX საუკუნის დასაწყისის საქართველოში, 

ცხოვრების, ყოფის, სახელმწიფოებრივი სისტემის, კულტურის 

არაერთ მიმართულებას მოიცავდა და ავითარებდა. მით უფრო, 

რომ I მსოფლიო ომამდე და 1917 წლის რუსეთის რევოლუციის 

შედეგად სამყაროში სრულიად ახალი წესრიგის დამყარებამდე 

ჯერ ადრე იყო. ყველაფერმა ამან ერთად და ცალ-ცალკე, 
პირდაპირ და გაკვრით, სიღრმისეულად და (ცალკეული 

დეტალების ჩართულობის მიხედვით, ნიადაგი მოამზადეს 

და ხელი შეუწყვეს საქართველოში კინოს შემოსვლასა და 

ეროვნული კინემატოგრაფის განვითარებას. 
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XXI საუკუნის ქართულ სინამდვილეში, როდესაც უკან 

დარჩა 70-წლიანი საბჭოთა კოშმარი და როდესაც ქვეყანა 

გახსნილი საზღვრებითა და დამოუკიდებელი, ცენზურისგან 

თავისუფალი ცხოვრებით ცხოვრობს, კულტურათაშორისი 

დიალოგისთვის,ევროპის შემოღებულ კარში გადაადგილებისთვის 

მეტი სივრცე და ადგილი რჩება. შესაძლებლობა, რომლის 

გამოყენება ნებისმიერს შეუძლია. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

.· ტაბიძე ტიციან,ცისფერი ყანწებით, ალმანახი ,,ცისფერი ყანწები“, 

1. 28 თებერვალი, 1916 წელი. 

გაზეთი „ივერია“,1897 წელი. 24 აპრილი. 

გაზეთი ,,კავკაზი“, 1897. 24 აპრილი. 

გაზეთი „ცნობის ფურცელი“, 1896 წელი, 16 ნოემბერი. 

ჟურნალი „თეატრი და ცხოვრება“, 1915 წელი. 

ჟურნალი ,თეატრი და ცხოვრება“, 1919 წელი. 

ზამიატინი ევგენი, მოგონებები ბლოკზე, თხზულებები, მ., „წიგნი“, 

1988. 

ა სტენოგრამა – სხდომის ოქმი ხმოვანი კინოს საკითხებთან 

დაკავშირებით. 1930 წ. 7. VIII. მანქანაზე ნაბეჭდი რუსულ 
ენაზე. (ფ.15 # 76,ბ 20.740/30). სულ 48 გვერდი. 23.253 

ი· უურნალი „საბჭოთა ხელოვნება“, 1989, M#10. ატვირთულია: 

ჩხV05://ხს+)51.VV0I0იIC55.C0ი1/20 14/02/1 0/5(811ი-3/ 
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ქეთევან ტრაპაიძე, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა 

და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული 

პროფესორი 

ბევრად მეტი 

საუკუნეთა განმავლობაში, ხელოვნების ნებისმიერ დარგში, 

სრულიად ბუწებრივა;,დ ძალდაუტანებლად, ორგანულად 
ხდებოდა ურთიერთზეგავლენ. ამა თუ იმ ხელოვანის 

ქმნილება კეთილისმყოფელ ზეგავლენას ახდენდა სხვა ქვეყნის 

შემოქმედზე ააქტიურებდა მის წარმოსახვას, უღვიძებდა 

მის შემოქმედებით ფანტაზიას. და ეს სულაც არ იყო ბრმა, 

მექანიკური მიბაძვა, „ხელოსნურად“, ორიგინალიდან ასლის 

გადმოღება. 
კულტურათა მსგავსი დიალოგი, ხელოვანს, არც თუ 

იშვიათად, ორიგინალური, თავისთავადი ნაწარმოების 

შექმნისკენ უბიძგებდა. ,,.. წარმოსახვის გამოღვიძება, – 

წერდა დიდი რუსი თეატრალური რეჟისორი ვსევოლოდ 

მეიერჰოლდი, – ფანტაზიის შეჯანჯღარება, მხოლოდ მუდმივი 

ტრენაჟის შედეგადაა შესაძლებელი...“ 

ვსევოლოდ მეიერჰოლდი, ზემოაღნიშნულის მისაღწევად, 

მოწაფეებს თუ მსმენელებს ოთხ უმთავრეს, ძირითად 

ეფექტურ საშუალებას სთავაზობდა პირველი გახლდათ, 

გამოჩენილი ადამიანების ბიოგრაფიების შესწავლა; მეორე – 

მოგზაურობა; მესამე – ხელოვნების გამოჩენილ ოსტატთა 

ქმნილებების შესწავლა და მეოთხე – ,.. კომპოზიციურად 

მწვავე ლიტერატურის“? კითხვა. ყოველივე ზემოაღნიშნული, 
მისი აზრით, იმდენად ააქტიურებდა, აღვიძებდა შემოქმედებით 

წარმოსახვას, ფანტაზიას რომ ადამიანი, უკვე საკუთარ 

ქმნილებას თხზავდა. 

! რიბაკოვი იური, ვაი, ჭკუასთან ერთად (რუსულ ენაზე), მოსკოვი, 1978, გვ. 

30 
2 ი რიბაკოვის ზემოხსენებული წიგნი. გვ. 30. 
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ამ მხრივ. გამონაკლისი, ბუნებრივია, ვერც კინემატოგრაფი 

იქნებოდა რა თქმა უნდა, ყველა მაგალითის მოხმობა 

შეუძლებელია. მე მხოლოდ, იაპონელი რეჟისორის, აკირა 

კუროსავას რამდენიმე ფილმს შეგახსენებთ. ესენია: „იდიოჯტტი“ 

(1951 წ.), „ტახტი სისხლში“ (1957 წ.), ,ფსკერზე“ (1957 

წ.) და ,,რანი“ (1985 წ.). 

პირველი, ფიოდორ დოსტოევს კის? ნაწარმოების 

ეკრანიზაციაა; შეორე, უილიამ შექსპირის? ტრაგედიის; მესამე 

– მაქსიმ გორკის“ პიესის მეოთხე – კვლავ შექსპირის 

ტრაგედიის... მაგრამ, კუროსავა უბრალოდ უცხოელ ავტორთა 

ქმნილებების ეკრანიზაციას როდი ახდენდა. იგი ტექსტის 

ადაპტაციას ახდენდა – მოქმედება იაპონიაში გადაჰქონდა. 

ამდენად, პირველწყაროდან რჩებოდა სიუჟეტი, ამბავი, 

კონფლიქტი; მოქმედ პირთა ხასიათების ძირითადი ნიშან- 

თვისებები; თუმცა, ახლა ისინი უკვე იაპონელები იყვნენ. ასე 

იქცნენ დოსტოევსკის „იდიოტის“,“ შექსპირის „მა კბეტის““ 

C(.ტახტი სისხლში“), გორკის პიესის „ფსკერზე“ და შექსპირის 

„მეფე ლირის“ C.რანი“) პერსონაჟები იაპონელებად. თავის 

მხრივ, კუროსავას ფილმი „შვიდი სამურაი“ (1954 წ.) 

ამერიკელი რეჟისორის, ჯონ სტიორჯესის? სახელგანთქმულ 

ვგესტერნს, ,,შესანიშნავ შვიდეულს (1960 ფწ.6 დაედო 

საფუძვლად. მსგავსი, ანალოგიური მაგალითებით, მსოფლიო 

კინემატოგრაფის ისტორია ძალზე მდიდარია. 

„ფრანგი რეჟისორებისათვის, მოკლემეტრაჟიანი ფილმი, 

'" აკირა კუროსავა (1910-1998 წ.წ.), იაპონელი კინორეჟისორი. 

? ფიოდორ დოსტოევსკი (1821 – 1881 წ.წ.),რუსი მწერალი. 
? უილიამ შექსპირი (1564 -1616 წ.წ.), ინგლისელი პოეტი, დრამატურგი, 
მსახიობი. 

4 მაქსიმ გორკი (1868-I9 36 წ.წ.ე.რუსი მწერალი, დრამატურგი. ჩამდვილი 

სახელი და გვარია - ალექსეი პეშკოვი. 

? „იღიოტი“, რომანი, დაიწერა 1869 წელს. 

6 „მაკბეტი“, ტრაგედია, დაიწერა,ზოგი ვერსიით 1603, ხოლო, სხვა ვერსიით 
1608 წელს. 
7 „ფსკერზე“, პიესა, დაიწერა 1902 წელს. 
" „მეფე ლირი“, ტრაგედია, დაიწერა 1608 წელს. 
? ჯონ ელიოტ სტიორჯესი (1910-1992 წ.წ.), ამერიკელი კინორეჟისორი. 
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მხოლოდ ის სფერო კი არ არის, რომელშიც ისინი საკუთარ 

ძალებსა თუ შესაძლებლობებს სინჯავენ, არამედ, ის სფეროა, 

რომელიც მათ ბრძოლისა და ექსპერიმენტის ჩატარების, 

ძიების საშუალებას აძლევს...“.! 

ყოველგვარი გადაჭარბების გარეშე იმავ„სს თქმა 

შეიძლება XX» საუკუნის 60-70-იანი წლების ქართველ 

კინემატოგრაფისტებზე.ე მათთვის ერთგვარ შემოქმედებით 

ლაბორატორიად იქცა #60-ინ წლებში „ "საქართველოს 

ტელევიზიისა და რადიომაუწყებლობის სახელმწიფო 

კომიტეტთან შექმნილი, ე.წ. ტელეფილმების სტუდია. არც 

თუ იშვიათად, ქართველი კინორეჟისორი, მცირე ფორმის 

ნაწარმოების მეშვეობით, გამოთქვამდა არამხოლოდ საკუთარ 

სათქმელს – ლიად, აშკარად, დაუფარავად; არამედ, აგრეთვე 

ცდილობდა თავისი სატკივარი გაეზიარებინა ადამიანთა ფართო 

წრისათვის იმჟამად, საქართველოს წინაშე მდგარ, აქტუალურ 

პრობლემებზე და საზოგადეობას საჭირბოროტო საკითხზე 

ფიქრისკენ, განსჯისკენ, საერთოდ, აზროვნებისკენ უბიძგებდა. 

„თუმცა მისი ფილმები„ი მხოლოდ პროფესიას როდი 

გვასწავლიან. ისინი, ამასთან ერთად, ჩვენში აღვიძებენ აზრს; 

უფრო მეტიც, აზროვნების უნარს აღვივებენ. რომლისათვის 
“32 

რეჟისურა, უპირველეს ყოვლისა, საკუთარი აზრის ქონაა“. 

ქართული მოკლემეტრაჟიანი მხატვრული ფილმი 

კინემატოგრაფული ფორმის, სტილის, გამომსახველობითი 

საშუალებების ძიებსს ბრწყინვალე საშუალებაც იყო. 

ისევე,ე როგორც მსოფლიო კინოხელოვნებაში, ამ გზაზე, 

ჩვენი რეჟისორებიც არაერთგზის მიმართავდნენ უცხოური 

ლიტერატურული ნაწარმოების ქართულ ნიადაგზე ადაპტაციას. 

გადაუჭარბებლად შეიძლება ითქვას – კულტურათა მსგავსი 

დიალოგი, უმეტეს შემთხვევაში, არნახულ შედეგს იძლეოდა. 

1968 წელს, ტელეეკრანებზე გამოჩნდა რეჟისორ ქართლოს 

ხოტივარის ფილმი „სერენადა“ (სცენარის ავტორები: რევაზ 

' ტურიცინი ვალერი,რენე კლემანი (რუსულ ენაზე), სერია: საზღვარგარეთის 
კინოხელოვნების ოსტატები, მოს., 1978, გვ. 12. 

2 პოგოჟევა ლიუდმილა, მიხაილ რომი (რუსულ ენაზე), სერია: საბჭოთა 
კინოს ოსტატები, მოს., 19 67., გვ.5. 
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გაბრიაძე და ქართლოს ხოტივარი ოპერატორი – იური 
კიკაბიძე მხატვარი – ჯუანშერ თუთბერიძე. მუსიკალური 

გაფორმება კონსტანტინე კერესელიძისა). რომ არა ფილმის 

ტიტრები და მწერალ მიხაილ ზოშჩენკოს შემოქმედების 

ზედმიწევნით კარგად ცოდნა (რა თქმა უნდა, იშვიათი 

გამონაკლისი), ალბათ, მაყურებელთა უმრავლესობა ვერც კი 

მიხვდებოდა, რომ ეს იყო მწერლის იმავე სახელწოდების, 

ნოველის ეკრანიზაცია. 

მოქმედება XX საუკუნის 20-იანი წლების რუსეთიდან, იმავე 

საუკუნის 60-იანი წლების მეორე ნახევრის საქართველოშია 

გადატანილი; ნოველისეული, წყალში მყვინთავი გოლიათი, 

საამშენებლო საწყობის გამგე, „ავთანდილოვიჩით“ (იასონ 

(ზოზო) ბაქრაძე) იყო ჩანაცვლებული. არ გახლდათ 

დაკონკრეტებული მისი მეტოქის (რამას გიორგობიანი) 

საქმიანობა (ნოველის მიხედვით, ის სტუდენტია). თუმცა, 

უმთავრესი კონფლიქტი ინტრიგა – შენარჩუნებულია. 

რეჟისორმა, სცენარის ავტორთან ერთად, ერთი შეხედვით, 

თანამედროვე ყოფის ამსახველ ფილმს, ერთგვარი იგავური 

შეფერილობა მისცა. საერთოდ, იგავი, არაკი, თქმულება, 

ზღაპარი, იმჟამინდელ ქართულ კინემატოგრაფში, ერთგვარად 

ყველაზე მიღებული სტილისტური თუ “შინაარსობრივი 

ფორმა იყო, რომელმაც ჟანრობრივ სისტემაში დაიმკვიდრა 

თავი. ალეგორიის ძიებაში ქართული კინოს 60-იანელთა 

თაობამ, პირობითობის ნიშნებთან ერთად, სივრცეც იგავის 

ჟანრისთვის დამახასიათებელ გარემოში გადაიტანა. ყოველივე 

ეს, რეჟისორს საშუალებას აძლევდა, შედარებით ნაკლები 

დანაკარგით (ბუნებრივია ,,ცფფხიზელ ლდა ,,დაუნდობელ“ 

საბჭოთა ცენზურას ვგულისხმობ), საკუთარი ჩანაფიქრი 

საბოლოო ადრესატამდე – მაყურებლამდე მიეტანა. 

ქართლოს ხოტივარმა მიხაილ ზოშჩენკოს ნოველის 

მოტივებზე, რეზო გაბრიაძესთან ერთად, შექმნა ბიბლიური 

დავითისა და გოლიათის ურთიერთდაპირისპირების მითის 

თანამედროვე (XX საუკუნის 60-იანი წლების მეორე ნახევარი) 

' მიხაილ ზოშჩენკო (1894-1958წ.წ-), რუსი მწერალი. 
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კინოვერსია, კინოიგავი. არადა, ფილმის გამომსახველობითი 

მხარე და გარემო, რომელშიც მისი სიუჟეტი ვითარდება, 

პირიქით ზედმიწევნით რეალისტურია ამ შავ-თეთრი 

კინონოველის მოქმედი პირნი ქალაქის (თბილისის) 

მორიგი ახალი უბნის მშენებლობაზე ხვდებიან ერთმანეთს. 

გარემო, შეიძლება ითქვას, ზედმეტად პროზაულია. არადა, 

კონფლიქტის უმთავრესი მიზეზი, მომხიბვლელი ახალგაზრდა. 

ქალია (ლალი ხაბაზაშვილი). სწორედ, მის მოსაპოვებლად, 

ერთმანეთს უკომპრომისოდ უპირისპირდება, ერთი მხრივ, 

უხეში ფიზიკური ძალა, ხოლო, მეორე მხრივ, ერთი შეხედვით, 

თითქოს სუსტი, უღონო, უხერხემლო, უსუსური და დაუცველი 

ინტელიგენტურობა. 

ფილმში განვითარებულ მოვლენებსა და გარემოს 

შორის, თავიდანვე კომიკური შეუსაბამისობაა. აბა, როგორი 

სანახავია, მოარშიყე „ავთანდილოვიჩი“, რომელიც „ფერადი, 

სურნელოვან ყვავილებიძთ მოფენილი ველის ნაცვლად“, 

საწყობის, „უნიტაზებით“ სავსე, ეზოს შუაგულში ჩამდგარა. 

თან, ცდილობს ტრფობის ობიექტს მსუქან, ქონიან სახეზე 

ათამაშებული ღიმილით, თავისი გრძნობები გაუმჟღავნოს!.. 

მთავარი მოტივი, ლიტერატურული პირველწყაროდან 

ფილმში უცვლელად გადავიდა. გმირმა, რომელსაც მასზე 

ფიზიკურად ბევრად ძლიერ მეტოქესთან დაპირისპირებისას, 

ლამის არავითარი შანსი არ ჰქონდა, საბოლოოდ გაიმარჯვა. 

და ამას, რაღაც ზებუნებრივი, ზღაპრული, დაუჯერებელი 

სასწაულის გზით კი არა, არამედ საკუთარი შინაგანი 
სიმტ კიცით გაუტეხელი გულის მეშვეობით უშრეტი 

ოპტიმიზმით მიაღწია. საყვარელი ქალის გულისა და ხელის 

მოსაპოვებლად, უკანდაუხევლად, შეუპოვრად, მამაცურად, 
ბოლომდე იბრძოლა. მისი შემართება, მიზანდასახულობა, 

გაუტეხელობა და ოპტიმიზმი: მაყურებლის მხრიდან, ამ 

გმირის მიმართ აშკარა სიმპათიას, თანაგრძნობას, მხარდაჭერას 

იწვევდა. ამასთან, კეთილ, არაირონიულ ღიმილსაც ბადებდა. 

რეჟისორ ირაკლი კვირიკაძის ფილმი ,,ქვევრი“ (სცენარის 

ავტორი – რეზო გაბრიაძე, ოპერატორი – ლომერ ახვლედიანი, 
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მხატვარი – ქრისტესია ლებანიძე, კომპოზიტორი – გია 

ყანჩელი, 1970 წ.) იმავე ტელეფილმების სტუდიის ნამუშევარია. 

სურათის„ ლუიჯი პირანდელოს,! იმავე სახელწოდების 

ნოველის მიხედვითა გადაღებული რეჟისორი ძალზე 

ოსტატურად, რელიეფურად ძერწავდა თითქმის აბსურდული 

სიტუაციის მეშვეობით შექმნილ, ქართველი მაყურებლისათვის 

რეალური, ნამდვილი ცხოვრებიდან ზედმიწევნით კარგად 

ცნობილ, დამაჯერებელ, უტყუარ, რეალისტურ ხასიათებს; 

ესენია: მუდამ უკმაყოფილო, ყველაზე და ყველაფერზე მარად 
გაბრაზებულ-გულმოსული, ,,ყიამყრალი“ „შავ გოგია“ (ბუხუტი 

ზაქარიაძე); ენაკვიმატი, უცნაური, იმავდროულად, მარადიული 

ოპტიმისტი, უდარდელი აბესალომი (ვახტანგ სულაქველიძე); 
გოგიას მეუღლე – კეთილი, გულუბრყვილო, მიამიტი, ალალი 

და ჯანმაგარი მარო (ჰენრიეტა ლეჟავა); კურიოზული და, 

იმავდროულად, ძალზე კოლორიტული წყვილი: მილიციის 

განყოფილების უფროსი (ეროსი მანჯგალაძე) და მისი 

ხელქვეითი, პავლე (ოთარ ზაუტაშვილი).. და, რა თქმა 

უნდა, საქართველოს ერთ-ერთი ულამაზესი, ამავე დროს, 

თავისებური თავისთავდი კუთხის კახეთის “სოფელი... 

ყოველივე ზემოაღნიშნული ,,ქვევრს“ განსაკუთრებულ 

კოლორიტს, მიმზიდველობას, ერთგვარ მომზხიბვლელობასაც 

კი სძენს. 

ლუიჯი პირანდელოს ნოველისაგან განსხვავებით, ქვევრში 

იდიოტურად გაჭედილი ადამიანის ამბავი, ქართულ ფილმში 

უამრავ კომიკურ სიტუაციასა თუ ვითარებას ქმნიდა. და 

ეს არ გახლდათ, ,თითიდან გამოწოვილი“, ნაძალადევი 

იუმორი დღემდე რეალურ ცხოვრებაში„ ამ ფილმიდან 

ადამიანთა მეხსიერებაში მყარად ჩამჯდარ არაერთ რეპლიკას 

მოკრავ ყურს.. ქართული ადაპტაციისაგან განსხვავებით, 

იტალიურ პირველწყაროში, უდაოდ შეინიშნება გარკვეული 

მისტიკური მოტივები.. პირანდელოსთან ამბავიც შედარებით 

ასკეტურია,ა მოვლენები უფრო პირქუშად ვითარდება; 

კვირიკაძე-გაბრიაძისეულ ვერსიაში, ყველაფერი სხვანაირადაა. 

1 ლუიჯი პირანდელო (1867-1936 წ.წ.), იტალიელი მწერალი, დრამატურგი, 

მოაზროვნე. 
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ბუნებრივია, ამბავი ძირითადი ინტრიგა, აბსოლუტურად 

იდენტური, ანალოგიურია. საუბარი მაქვს ფილმის საერთო 

სულისკვეთებაზე, ეკრანზე შექმნილ განწყობაზე, გამეფებულ 
ატმოსფეროზე... და, რა თქმა უნდა, მოქმედ პირთა ძალზე 

ეროვნულ, კოლორიტულ, თავისთავად ხასიათებზე.. ,,... 

რბილი, უბოროტო იუმორი, რომელიც ამასთანავე აზრის 

სერიოზულობასა და ზუსტ სოციალურ დახასიათებას იძენს, 

განასხვავებს დღეს ქართულ კინოკომედიებს...“.! 

ერთი მხრივ, სიხარბე, ანგარება, უხასიათობა, გვერდზე 

მყოფთა, ადამიანთა ვერ ატანა და იქვე, კაცთმოყვარეობა, 

სიკეთე, ადამიანური სითბო, მოყვასის გვერდით დგომა, 

რა თქმა უნდა, ხალასი იუმორი.. ამასთან, ფილმის 

ავტორი, მაყურებელთან ერთად, აზროვნების სიმწირეზე, 

გონებაშეზლუდულობაზე, თვალსაწიერის სივიწროვესა 

თუ პრიმიტიულობაზეც გულიანად იცინის. ,,.. მოქმედება 

გადმოტანილია მკვეთრად ეროვნული ნიშნებით გაჯერებულ 

ქართულ ყოფაში ექსცენტრული ისტორია ხელოსნის 

ქვევრში მოხვედრის თაობაზე, სინამდვილეში კი იგავი, 

რომელიც კონკრეტულად ქვევრის პატრონის სიხარბესა და 

ზოგადად, ადამიანურ შეზღუდულობაზე მოგვითხრობს“. და 

მაინც, ყველაფრის მიუხედავად, ვახტანგ სულაქველიძის 

მიერ განსახიერებული აბესალომი, თავისი გონებამახვილური 

იუმორით, უშრეტი ოპტიმიზმით გაუტეხელი შინაგანი 

ნატურით, საბოლოოდ ამარცხებს, ერთი შეხედვით, შეუვალ, 

უჯიათ, პირქუშ, პიტალოდ ჯიუტსა თუ ,,თავისნათქვამა“ 

გოგიას (ბუხუტი ზაქარიაძე). ამის მიღწევაში, პირველს, 

მეზობლების, ნაცნობების გასაჭირში, განსაცდელში მხარში 

დგომაც დიდ დახმარებას უწევს. 

1973 წელს, ქართულმა ტელეფილმმა ტელეეკრანებზე 
გამოუშვა რეჟისორ გურამ პატარაიას ფილმი „რეკორდი“ 

(სცენარის ავტორები: გურამ პატარაია და ამირან ჭიჭინაძე. 

' წერეთელი კორა, ქართული კინოს ტრადიციები, ჟანრობრივი ძიებანი 
ამიერკავკასიის რესპუბლიკების თანამედროვე კინემატოგრაფში (რუსულ 

ენაზე), მოს., 1982. გვ. 37. 

2? დოლიძე ნანა, კინო და კლასიკური ლიტერატურა, თბ., 2000, გვ.25. 
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ოპერატორი – ირაკლი ონოფრიშვილი. მხატვარი – კახი 

ხუციშვილი. კომპოზიტორი – გია ყანჩელი.,) რომელიც 

კარელ ჩაპეკის! იმავე სახელწოდების ნოველის მიხედვითაა 

შექმნილი. ამჯერად, მოქმედება XX საუკუნის 20-იანი წლების 

ჩეხეთიდან, იმავე საუკუნის 70-იანი წლების დასაწყისის 

სამეგრელოს ერთ-ერთ სოფელში, კერძოდ ოფუცხოში იყო 

გადატანილი. 

„ასე ფიქრობენ, რომ ესაა რაღაც საკავშირო ტრანსპორტის 

მსგავსი, ტვირთისა თუ ქონების ერთი პუნქტიდან მეორეში 

კეთილსინდისიერად გადამტანი რომელსაც ფურცლებიდან 

ეკრანზე, ზედმიწევნით უდანაკარგოდ გადააქვს ყველაფერი. 

სინამდვილეში, სულ სხვაგვარადაა საქმე, – რაც უფრო 

მეტად ჰგავს პირველწყაროს, მით უარესია!.. აუცილებელია, 

არა ბრმა, მექანიკური გადატანა, ასლის გადაღება, არამედ 

„სხვ დროში, სხვა სულიერ "სამყაროში სიცოცხლის 

გაგრძელება და ამასთან, კლასიკური ნაწარმოების დადგმა, 

მისი ხორცშესხმა არა იმ სახით, რომელშიც უკვე არსებობს, 

არამედ სიცოცხლის ისე გახანგრძლივება რომელიც 

მას სიახლეს, სიცოცხლისუნარიანობას, ბუნებრიობას 

შეუნარჩუნებს. ესაა არა სამუზეუმო, ხელშეუხებელი შენახვა, 

არამედ მისი ახლებურად წაკითხვის, გააზრების, აღქმის 

მარადიული შესაძლებლობა...“.? 

ფილმის პროლოგში, პირველ კადრებში, რეჟისორი 

(ოპერატორთან ერთად), დასავლეთ საქართველოს 

სოფლის იდილიურ, პასტორალურ, ლამის დოკუმენტური 

კინემატოგრაფისათვის დამახასიათებელი ვიზუალური, 

გამომსახველობითი ხერხებითა თუ საშუალებებით გადაღებულ 

გამოსახულებას წარმოგვიდგენს. მცირე ხნის შემდეგ, ჩვენ 

თვალწინ, მკვეთრად, კონტრასტულად იცვლება სურათი. 

ობიექტივი კურიოზულ, გროტესკულ სანახაობას გვთავაზობს. 

ეკრანზე ჩანს „დაპატიმრებული“ შინაური ფრინველები თუ 

ცხოველები (ქათმები თხა, ლორი).. პატარა სოფელში, 

1 კარელ ჩაპეკი (1890-1938 წ.წ.), ჩეხი მწერალი, დრამატურგი. 

2 კოზინცევი გრიგორი, დრო და სინდისი (რუსულ ენაზე), მოს., 198L, გვ. 

139. 
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რომელშიც ყველა ყველას იცნობს, უშფოთველად, მდორედ, 
მშვიდად მისდევს დღე დღეს.. მილიციელ ხუტა წულეისკირს 

(გოვენ ჭეიშვილი), რომელიც „კანონიერების სადარაჯოზე 

დგას“, ძალიან უნდა, „რაიონული მასშტაბის ხელმძღვანელთა“ 

წინაშე, თავი გამოიჩინოს. მას კონკრეტული სამიზნეც ჰყავს 

– რაიონის მაღალჩინოსანი, ვინმე რომან თურქია (გიორგი 

ლომაია), რომელიც, სულ მცირე, შესაფერის შემთხვევასაც კი 

არ უშვებს ხელიდან, რათა ,,ხუტა უფროსი“ დაამციროს. 

რეჟისორი გვიჩვენებს სახელმწიფო სამსახურში მყოფი, 

ე-წ. პატარა ადამიანის „მიკროდრამას“. ის, ხელმძღვანელთაგან 

მუდმივ დამცირებას, ღირსების შელახვას, შეურაცხმყოფელ 

დაცინვას, აბუჩად აგდებას იტანს. მისი ბედი (ამ შემთხვევაში, 

სამსახურეობრივი კარიერა) _თურქიასნაიართა ხელშია. 

წულეისკირი იძულებულია უსიტყვოდ, თავჩაქინდრულმა, ნაცემი 

„ფინია ძაღლის“ დამნაშავის ღიმილით აიტანოს ყოველივე. 

თუმცა, სადღაც გულის სიღრმეში, მასაც სურს რევანში!.. 

ვინაიდან, ყველა ადამიანს აქვს თავმოყვარეობა, საკუთარი 

ღირსების გრძნობა... ყოველივე ზემოაღნიშნული, რეჟისორისა 

და მსახიობ გოვენ ჭეიშვილის მიერ, ძალზე "სახიერად, 

დამაჯერებლად, ორგანულადაა გადმოცემული. ამასთან, ეს 

სულაც არაა ჩამუქებულ-ჩამობნელებული, პირქუში ტრაგედია. 

პირიქით, ყოველივე ზემოაღნიშნული კომიკური სიმსუბუქითაა 

მოწოდებული. რაღაც, დავით კლდიაშვილისეული „ცრემლიანი 

სიცილის“ „რაგიკომიკურობის ელფერი, აშკარად დაჰკრავს 

გურამ პატარაიას ფილმს. 

სამაგიეროდ, გოვენ ჭეიშვილის განსახიერებული 

წულეისკირი, ,,ხემოდან“ მოყენებული შეურაცხყოფის გამო, 

„ჯავრს“ თავის ხელქვეითზე, მილიციელ ღინტუზე (ჯუმბერ 
ჟვანია) „,იყრის“ და „მკაცრ, იდეურ-აღმზრდელობით“ საუბრებს 

უტარებს – გაუთავებლად ტუქსავს, საყვედურობს, შენიშვნებს 

აძლევს. მოკლედ, ღინტუსთან „თურქიას როლს ასრულებს“. 

მაგრამ ერთიცაა,„ ხუტასა და ლღინტუს ურთიერთობა, 

სამსახურეობრივი იერარქიის მიუხედავად,მაინც, აშკარად არაა 

თუ ვერაა თურქია-წულეისკირის ურთიერთობის ანალოგიური. 
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გურამ პატარაიამ სოფლის ამ ორი მილიციელის სახით, 

საკმაოდ თბილი ადამიანები გვიჩვენა. საერთოდ, უნდა ითქვას, 

რომ, როგორც წინა ორ შემთხვევაში („სერენადა“, ,,ქვევრი'') 

იყო არც „რეკორდი“ მიჰყვეა სიტყვასიტყვით თავის 

ლიტერატურულ პირველწყაროს. ,,შესაძლოა,„ ვიკამათოთ 

კლასიკის თანამედროვე წაკითხვაზე, ჟანრებზე, რეჟისორულ 

გადაწყვეტაზე, კინოხერხებზე, მათ შესაძლებლობებსა და 

საზღვრებზე, მსახიობის შერჩევაზე, ტექსტის ადაპტირების 

პრინციპზე. მაგრამ, არ უნდა დავივიწყოთ უმთავრესი – 

რამდენად ღრმად სწვდება რეჟისორი მწერლის მხატვრულ 

ნააზრევს მისი ქმნილების პოეტიკას ზემოაღნიშნულის 

გარეშე, ყოვლად შეუძლებელია იმგვარ რთულ წარმოებაში 

ფეხის შედგმა, როგორიც კლასიკის ეკრანიზაციაა“! 

დღეს, ისევე როგორც უწინ, დავის, კამათის საგანია 

ლიტერატურული ნაწარმოების (ნოველა, მოთხრობა, რომანი, 

პოემა) ეკრანიზაცია. ზოგს მიაჩნია, რომ ამ შემთხვევაში, 

რეჟისორი, ხელოვანი, აბსოლუტურად თავისუფალი, 

შეუზღუდავი უნდა იყოს. სხვანი თვლიან – აუცილებელია 

ტექსტის ავტორის, პირველწყაროს ზედმიწევნით ერთგულება. 

ამ მარადიულ პოლემიკაში ჩართვა ამჯერად არ შეადგენს ჩემს 

მიზანს. ჩემი სურვილი გახლდათ, წარმომეჩინა კულტურათა 

დიალოგის მეშვეობით შექმნილი ფილმების მაგალითზე, 

ეროვნულ ნიადაგზე ადაპტაციის წყალობით, როგორ შეიქმნა, 
ერთი მხრივ, პირველწყაროს, შთაგონების ობიექტის მსგავსი 

და მეორე მხრივ, მისგან თვისებრივად აბსოლუტურად 

განსხვავებული ხელოვნების რამდენიმე ნაწარმოები. 

ვფიქრობ, XX საუკუნის 60-იანი წლების მიწურულსა 

და 70-იანი წლების დასაწყისში, ქართული ტელეფილმების 

სტუდიაში გადაღებული ის სამი ფილმი, რომლებზეც ზემოთ 

მქონდა საუბარი, ამის ნათელი მაგალითია. 

' რომანენკო ალექსეი, ჩანაფიქრი და პოეტიკა (რუსულ ენაზე), კრებული 
„კინო და ლიტერატურა“, მოს., 1973, გვ. 58. 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი დოლიძე ნანა, კინო და კლასიკური ლიტერატურა, თბ,, 2009. 

.· კოზინცევი გრიგორი, დრო და სინდისი (რუსულ ენაზე). მოს., 

1981. 

.· პოგოჟევა ლიუდმილა, მიხაილ რომი (რუსულ ენაზე), სერია: 

საბჭოთა კინოს ოსტატები, მოს., 19 67. 

.· რიბაკოვი იური, ვაი, ჭკუასთან ერთად (რუსულ ენაზე), მოსკოვი, 

1978. 

· რომანენკო ალექსეი, ჩანაფიქრი და პოეტიკა (რუსულ ენაზე), 

კრებული ,,კინო და ლიტერატურა“, მოს,, 1973. 

ი „გ ურიცინი ვალერი, რენე კლემანი (რუსულ ენაზე), სერია: 

საზლვარგარეთის კინოხელოვნების ოსტატები, მოს., 19 78. 

.· წერეთელი კორა, ქართული კინოს ტრადიციები, ჟანრობრივი 

ძიებანი ამიერკავკასიის რესპუბლიკების თანამედროვე 

კინემატოგრაფში (რუსულ ენაზე), მოს., 1982. 
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გიორგი უღრელიძე, 
აუდიო-ვიზუალური ხელოვნების 

აკადემიური დოქტორი 

ეპრანული ხელოვნების განვითარების 
თავისებურებები საბჭოთა საქართველოს 

პოლიტიკურ გარემოში 
CXX საუკუნის 60-70-იანი წლები) 

XX საუკუნე საქართველოს ისტორიაში რთული ასწლეული 

იყო რუსეთის იმპერიისგან დამოუკიდებლობის მოპოვების 

შემდეგ სუვერენული საქართველოს დემოკრატიულმა 
რესპუბლიკამ სამიოდე წელი იარსება. 

გასაბჭოების შემდეგ  დამოუკიდებლობადაკარგული 
საქართველო საბჭოთს სოციალისტური რესპუბლიკების 

კავშირში აღმოჩნდა. ქვეყანა ახალი პოლიტიკური ორბიტის 

ნაწილი გახდა. პირველი ოცი წლის განმავლობაში მომხდარი 

მოვლენებიდან გამოვყოფთ რეჟიმის წინააღმდეგ მიმართულ 

1924 წლის აჯანყებას და 1937 წლის რეპრესიებს. 1941 
წელს საბჭოთა კავშირინდნ VII მსოფლიო ომში ჩაება. ომის 

შემდეგ გამარჯვებულ სახელმწიფოთა შორის უთანხმოებამ 

იჩინა თავი. „რკინის ფარდის დაშვება განსხვავებულ 

კულტურათა დიალოგი კიდევ უფრო შეზღუდა. 
საბჭოთა კავშირისს დაშლის “შედეგად მდგომარეობა 

მკვეთრად შეიცვალა სამოცდაათწლიანნი კომუნისტური 

მმართველობის დასრულებას ქვეყნის დამოუკიდებლობის 

აღდგენა მოჰყვა. ტერიტორიული მთლიანობის დარღვევის, 

ეკონომიკის მოშლისა და უამრავი სოციალური პრობლემის 

გაჩენის გამო. XX საუკუნის ბოლო ათწლეული ჩვენი 

ქვეყნისთვის უმძიმეს ისტორიულ ეტაპად ითვლება. 

XX "საუკუნის ქართული ხელოვნების განვითარებაზე 

პირდაპირ მოქმედებდა არსებული პოლიტიკური გარემო. 

ხანგრძლივი მმართველობის განმავლობაში საბჭოთა 

პოლიტიკური ელიტა განსხვავებულად აღიქვამდა საგარეო 
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ფაქტორებს. ხელისუფლების მხრიდან, უცხო სახელმწიფოებთან 
მეგობრული ან მტრული ურთიერთობის მიხედვით, იცვლებოდა 

განსხვავებულ კულტურათა მიმართ დამოკიდებულება. 

კულტურის სფეროსადმი ხელისუფლების დიდი ინტერესის 

მიუხედავად, პოლიტიკურ-იდეოლოგიური ჩარჩოებით 

შემოსაზღვრული ნაწარმოებების გვერდით იქმნებოდა 
მაღალმხატვრული ნიმუშები ზხშირად, არაკომპეტენტური 

ჩინოვნიკები საკუთარი სურვილის მიხედვით წყვეტდნენ 

ხელოვნების ნაწარმოების ბედს. აკაკი ბაქრაძე 1974 წელს 

წერდა, რომ ოთარ იოსელიანის, 1961 წელს გადაღებულ 

ფილმს „აპრილი“ შინაარსის გამო პრობლემები შეექმნა, 

„აპრილი“ ერთადერთი და გამონა კლისი არ ყოფილა, 

სამწუხაროდ, მისი ბენი სხვადასხა დოზით სხვა 

მხატვრულ ნაწარმოებსაც რგებია. სულ ერთია, იქნებოდა 

იგი კინემატოგრაფიული, ლიტერატურული, მუსიკალური თუ 

თეატრალური. ანალოგიური მაგალითების გახსენება ყველას 

შეუძლია ვისაც ხელოვნების ამა თუ იმ დარგში უმუშავია“. 

70-წლიანი საბჭოთა ეპოქის პერიოდში განსაკუთრებით 
რთული პოლიტიკური და ეკონომიკური ვითარება XX საუკუნის 

60-იანნი წლების დასაწყისშიი შეიქმნა. პოსტსტალინურ 

საბჭოთა კავშირს ექსცენტრიკული და არაპროგნოზირებული 

ნიკიტა ზრუშჩოვი მართავდა. 

„სერიოზული პრობლემები იყო სამომხმარებლო ბაზარზე 

– 1963 წელს შეიქმნა სერიოზული დაძაბულობა ქვეყნის 

რეგიონების პურით მომარაგების საქმეში. საქართველოში 

პურის მაღაზიებთან უზარმაზარი რიგები გაჩნდა. 

სიძნელეები შეიქმნა სახალხო მეურნეობის ყველა დარგში. 

მრეწველობასა და სოფლის მეურნეობაში საგრძნობლად 

შენელდა შრომის ნაყოფიერების ზრდა, ყოველ დახარჯულ 

მანეთზე პროდუქცის უკუგება ჭიანურდებოდა ახალი 

სამრეწველო ობიექტებს ექსპლუატაციაში შესვლა, 
წარმოებაში ძნელად ინერგებოდა მეცნიერულ-ტექნიკური 

მიღწევები, ეკონომიკური დაგეგმვის დროს ხშირი იყო 

! ა, ბაქრაძე, კინო, თეატრი, გამომცემლობა ,,ხელოვნება”, თბილისი, 1989, გვ. 171 
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შეცდომები ეკონომიკური კანონების უგულბელყოფა, 

წარმოებული პროდუქცია დაბალი ხარისხის იყო. 

ყოველივე ამის საპირისპიროდ დასავლეთში თანდათან 

იწყებოდა და ყოველწლიურად ძალას იკრებდა ახალი 
სამრეწველო რევოლუცია, გრანდიოზული ძვრები ეკონომიკის 

ყველა დარგში მიმდინარეობდა“ 

ასეთი კრიზისული გამოწვევების დასაძლევად საჭირო 

იყო რადიკალური საკადრო პოლიტიკის გატარება. საბჭოთა 

კავშირს მმართველ პოლიტიკურ ელიტაში დაიწყეს 

ხელისუფლების ცვლილების მზადება. ნიკიტა ხრუშჩოვი 

მართვის სათავეებს 1964 წელს ჩამოაშორეს. ხელისუფლება 

ლეონიდ ბრეჟნევმა ჩაიბარა მმართველმა პოლიტიკურმა 

გუნდმა საბჭოთა სისტემის შესანარჩუნებლად სიახლეების 

გატარება დაიწყო. 
მოსკოვში მიღებულმა საკადრო გადაწყვეტილებებმა 

მოკავშირე რესპუბლი კებზეც იმოქმედა. 1972 წელს 

საქართველოში, ქვეყნის ლიდერის პოზიცია ვასილ მჟავანაძის 

ნაცვლად, ედუარდ შევარდნაძემ დაიკავა და ,მან მთელი 
თავისი მუშაობა იდეოლოგიური, სამეურნეო-ორგანიზაციული 

და კულტურულ-აღმზრდელობითი მიმართულებით წარმართა“? 
– ვკითხულობთ 2012 წელს გამოცემულ, საქართველოს 

ისტორიის IV ტომში. 

შევარდნაძიის მმართველობის სტილი ინტელიგენციის 

მიმართ განსაკუთრებული დამოკიდებულებით გამოირჩეოდა. 

საკუთარი პოლიტიკური მიზნების მისაღწევად, იგი ცდილობდა 

ხელოვნების სფეროში მოღვაწე ადამიანებთან საერთო ენა 

გამოენახა. 

საბჭოთა საქართველოში მცხოვრებ ხელოვანებს, 

ასეი პოლიტიკურ გარემოშიდ„ ურთიერთობა დასავლურ 

კულტურასთან ფესტივალების საშუალებით ჰქონდათ. 

ქართველი კინორეჟისორები დასავლეთევროპის პრესტიჟულ 

"მ. ლორთქიფანიძე (მთ. რედაქტორი), საქართველოს ისტორია, ტ. 4, 

გამომცემლობა ,,პალიტრა L“, თბილისი, 2012, გვ. 465 

? იქვე: გვ. 473 
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კინოფესტივალებზე წარმატებებს აღწევდნენ და ამ ფორმით 

ახერხებდნენ უცხოელ მაყურებელთან კონტაქტს. 

კინომცოდნე, პროფესორი ზვიად დოლიძე წერს: „1965 

წელს, როგორც იქნა, დაარსდა კინემატოგრაფისტთა კავშირი, 

რომელსაც მკვეთრად განესაზღვრა ფუნქციები. მალე ასეთივე 

კავშირები ჩამოყალიბდა მოკავშირე რესპუბლიკებშიც. კინოს 

უნდა გაერკვია ურთიერთობა ქტელევიზიასთან რომელიც 

თავისებურად ხელს უშლიდა მის განვითარებას საკადრო 

პოლიტიკით, რეპერტუარით, მაყურებლის წართმევითა და 

ა.შ. ამას გარდა, ხელისუფლება კინემატოგრაფისტებისგან 

მოითხოვდა, გამოესწორებინათ ფილმების იდეური მხარეები და 

მიზანმიმართულად ეწარმოებინათ სახელმწიფოსათვის საჭირო 

პროდუქცია. იმხანად, გაზეთ ,„,პრავდაში“ დაიბეჭდა სტატია, 

რომელიც ახალგაზრდა კინემატოგრაფისტებს ბრალს სდებდა 

დასავლეთისადმი თაყვანისცემაში-ი სწორედ მაშინ გაჩნდა 

ტერმინი ,,საფესტივალო კინო, რაშიც იგულისხმებოდა 

უცხოური კინოფესტივალებისათვის განკუთვნილი ნამუშევრები, 

რომელთა ავტორებს (თუმცა არა ყველას), ამ ფორუმებზე 

დასასწრებად, შეეძლოთ წასულიყვნენ კაპიტალისტურ 

ქვეყნებში რაც უბრალო მოქალაქისათვის მიუწვდომელ 
ოცნებად რჩებოდა. 

სახელისუფლებო კონტროლის გაძლიერებს მოჰყვა 

არასასურველი ფილმების დროებით ან გაურკვეველი ვადით 

აკრძალვა. ათეულობით კინოსურათი შემოიდო თაროზე“. 

XX საუკუნის 60-70-იანი წლების საბჭოთა კავშირსა და 

სოციალისტური ბანაკის სახელმწიფოებს შორის არსებობდა 

კულტურული კონტაქტები. ქართულ ეკრანულ ხელოვნებაში 
უცხოელი მწერლების (როგორც "სოციალისტური, ისე 

კაპიტალისტური ბანაკის ქვეყნების წარმომადგენლების) 

ნაწარმოებების მიხედვით ფილმების შექმნის მაგალითები 

გვხვდება. 
საქართველოს სატელევიზიო ფილმების სტუდიაში ჯერ 

"ზს, დოლიძე, მსოფლიო კინემატოგრაფის ისტორია 1930-1960-იანი წლები, 

გამომცემლობა „,კენტავრი'', თბილისი, 2014, გვ. 163-164 
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კიდევ ვასილ მჟავანაძის ხელისუფლებაში ყოფნის დროს. 
19690 წელს შექმნილი ნახევარსაათიანი კომედია „,ქვევრი“ 

(რეჟისორი ირაკლი კვირიკაძე, სცენარის ავტორი რეზო 

გაბრიაძე, მთავარ როლებში – ბუხუტი %აქარიაძე, ვახტანგ 

სულაქველიძე) იტალიელ მწერალ ლუიჯი პირანდელოს 
მოთხრობის მიხედვით გადაიღეს ქართულ გარემოსთან 

მორგებული ლიტერატურული პირველწყაროს დამუშავების 
შემდეგ ფილმის ფაბულა ასეთია –- იმერეთში ნაყიღი 

ვიწროყელიანი ქვევრის ისტორია კახეთში გრძელდება. გოგონას 

მიერ უყურადღებობით გატეხილ ქვევრში შესაკეთებლად 
ხელოსანი შეძვრება, გატეხილ ადგილს დააწებებს და უკან 
ვეღარ გამოდის, სანამ ქვევრი არ დაიმტვრევა. 

1974 წელს ჩეხ მწერალ კარელ ჩაპეკის მოთხრობის 

მიხედვით გადაღებული ერთსაათიანი სატელევიზიო ფილმ 

„რეკორდის“ (რეჟისორი გურამ პატარაია, სცენარის ავტორები 

– ამირან ჭიჭინაძე, გურამ პატარაია, მთავარ როლებში – 

გოვენ ჭეიშვილი, ჯუმბერ ჟვანია) სიუჟეტი სამეგრელოში 
ვითარდება სოფლის ერთ-ერთ მცხოვრებს შემთხვევით 

განსაკუთრებული სპორტული მონაცემები აღმოაჩნდა. მას 

შეუძლია მსოფლიოს ახალი რეკორდი დაამყაროს ბადროს 

ტყორცნაში, მაგრამ რიგი მიზეზების გამო, შეუძლებელია ამ 

ნიჭის სახალხოდ აღიარება და დამტკიცება. 

ეს ფილმეი სრულადაა მორგებული ქართულ 
რეალობას, გმირების ჩაცმულობა, ზხასიათები„ სახელები, 

გეოგრაფიული გარემო, შენობების ინტერიერი ქართულია. 
ყურადსაღებია საბჭოთა სისტემის პირობებში ორივე 

კინოსურათის პერსონაჟების – მილიციელების მიმართ 

თამამი დამოკიდებულება, სახელმწიფოს ერთ-ერთი მთავარი 

ინსტრუმენტის – სამართალდამცავების კომედიურ როლებში 

ხილვა მმართველი რეჟიმის მხრიდან ზხელოვანებთან და 

საზოგადოებასთან ურთიერთობის დათბობის მანიშნებელად 

შეიძლება ჩავთვალოთ. ტელემაყურებლებში ფილმები დღემდე 
ინარჩუნებენ პოპულარობას. 

მმართველი პოლიტიკური ჯგუფის ინტერესების 
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გამტარებელი საბჭოთა ხელოვნების წიაღში დროდადრო 

ჩნდებოდნენ ფარული ან ღია პროტესტის გამომხატველი 

ხელოვანები. 

ცენზურისა და სხვა პრობლემების არსებობის პირობებში 

ნიჭიერ ხელოვანთა ნაწილს “უხდებოდა "საქართველოს 

დატოვება და უცხოეთში თავის შეფარება ან ხელოვნების 

სფეროს ჩამოშორება. 

)1შნ წელს ემიგრაციში წავიდა პოპულარული 
კინომსახიობი ნუგზარ შარია. იგი იხსენებს: „აქ არც რეჟისორად 

მიმიღეს და არც მსახიობად.. და რატომ? იმიტომ, რომ მე 

არ ვიყავი კომუნისტური პარტიის წევრი, არ ვმსახურობდი 

საბჭოთა ჯარში, შტატში არსად არ ვყოფილვარ. მხოლოდ 

ფილმების გადაღების დროს ვიღებდი ხელფასს, ფილმის 

გადაღება მთავრდებოდა და ხელფასიც აღარ მქონდა... ეს იყო 

1968 წლის დასასრული. 

გულახდილად გეტყვით, დამნაშავე იყო კინოსტუდიის 

იმჟამინდელი დირექტორი, რომელსაც ჩემ მიმართ პირადი 

მოტივები ჰქონდა. ყველა კარი დამიხურეს, ქუჩაში აღმოვჩნდი, 

ჩემი სცენარები დაიწუნეს. სხვა გამოსავალი არ მქონდა – 

ჩემი თავისთვის უნდა მეპატრონა მერე ერთი ფილმის 

გადაღებაზე ვმუშაობდი, რეჟისორად, მაგრამ, როცა ფილმი 

დასრულდა, ჩემი სახელი არ ახსენეს. ეს იყო „სემირამიდას 

ბაღები“... 

სხვათა შორის ჩუმად არ წავსულვარ, კინოსტუდიაში 

დავტოვე ოფიციალური განცხადება: ,,მე, ნუგზარ შარია, 

ვანთავისუფლებ ჩემ სამსახურს კინოფილმში ,,სემირამიდას 

ბაღები, ვინაიდან ვტოვებ საქართველოს და “სამუდამოდ 

მივდივარ უცხოეთში“.! 

საბჭოთა კავშირის არსებობის განმავლობაში ძალიან 

იშვიათად, თუმცა მაინც ხდებოდა საბჭოთა და დასავლურ 

ევროპული ერთობლივი კინოპროექტების განხორციელება. 

1969 წელს ეკრანებზე გამოვიდა XX საუკუნის 30-იან 

' მ. ტურიაშვილი.ნუგზარ შარია: მე ისევ 29 წლის ვარ“ – IMII0://5ისწიIL- 

§60L81მ.0001/1ი10”VICVV/20 1 60222/230301333.ხ(თი! 

177



წლებში, რუსეთში სამუშაოდ და საცხოვრებლად წასული 
ქართველი რეჟისორის მიხეილ კალატოზიშვილის „წითელი 

კარავი“, ფილმი საბჭოთა კავშირისა და იტალიის ერთობლივი 

პროდუქციაა და მასში საბჭოთა მსახიობების გვერდით, 

დასავლეთ ევროპელი კინოვარსკვლავები კლაუდია კარდინალე 
და შონ ქონერი მონაწილეობდნენ. 

„წითელი კარავი“ კალატოზიშვილის ბოლო მხატვრული 

ფილმია რეჟისორი აღიარებით სარგებლობდა “საბჭოთა 

კავშირის საზღვრებს გარეთ. მისი ,,მიფრინავენ წეროები“ 1958 

წელს საფრანგეთში, კანის საერთაშორისო კინოფესტივალზე 

„ოქროს პალმის რტოთი“ დაჯილდოვდა. იყო სსრკ-კუბის 

ერთობლივი ფილმის „მე – კუბა დამდგმელი რეჟისორი 

(1964 წელი). 

ევროპულ კულტურასთან ურთიერთობის მაგალითია 

კინოდრამატურგ სულიკო ჟღენტის სცენარით, 1977 წელს 

გადაღებული სრულმეტრაჟიანი მხატვრული ფილმი „რაჭა, 
ჩემო სიყვარულო“ (რეჟისორები თეიმურაზ ფალავანდიშვილი 

და იოზეფ მედღვედიი ი მთავრ როლებში “– ანდრეა 

ჩუნდერლიკოვა და ბადრი კაკაბაძე) ქართველი და სლოვაკი 

კინემატოგრაფისტების ერთობლივი ნამუშევარია. 

ფილმი ქართველი ვაჟისს და “სლოვაკი ქალის 

სიყვარულის შესახებაა. რაჭველი მევენახეები სლოვაკურ 

სოფელში გამოცდილების ურთიერთგასაზიარებლად ჩადიან. 

შემდეგ საპასუხოდ სლოვაკებს მასპინძლობენ. კინოსურათში 

ხაზგასმულია ქართული და სლოვაკური „ტრადიციები და 

კულტურული თავისებურებები. 
ამრიგად, XX საუკუნის 60-70-იანი წლებში მნიშვნელოვანი 

პოლიტიკური პროცესები განვითარდა. საბჭოთა კავშირის 

ხელისუფლებაში მომხდარმა საკადრო (ცვლილებებმა და 

საქართველოს მმართველი ელიტის ახლით ჩანაცვლებამ 

გავლენა იქონია ქართული სახელოვნებო სფეროს განვითარებასა 

და თავისებურებების ჩამოყალიბებაზე. 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 

.- ა. ბაქრაძე, კინო, თეატრი, გამომცემლობა „ხელოვნება“, თბილისი, 

1989, 

მ. ლორთქიფანიძე (მთ. რედაქტორი), საქართველოს ისტორია, ტ. 

4. გამომცემლობა „პალიტრა L”, თბილისი, 2012. 

ზ. დოლიძე, მსოფლიო კინემატოგრაფის ისტორია 1930-19 60– 

იანი წლები, გამომცემლობა „კენტავრი“, თბილისი, 2014. 

.· მ. ტურიაშვილი, ნუგზარ შარია: „მე ისევ 29 წლის ვარ“ – 

MMი0://5იVIიIX-ყ60L61მ.C01ი/1ი1CIVI6V/20160222/230301333.იდი! 
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თეო ხატიაშვილი, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

ილიას სახელმწიფო უნივერსიტეტის 

ასოცირებული პროფესორი 

ფარაჯანოვის პიჩი – 
ტრადიციულის გამეორება, როგორც ნოვაცია 

ტერმინი „კიჩი XX საუკუნის გერმანიაში, 1860-I870- 

იან წლებში, მიუნხენში გამართული სამხატვრო ბაზრობების 

აღწერისას დამკვიდრდა, – იხმარებოდა „ცუდი გემოვნების“ 

შესატყვისად და აღნიშავდა იაფფასიან, სენტიმენტალურ, 

მელოდრამატულ, გულუბრყვილო ნაწარმოებს რომელიც 

ფართო მასების გემოვნებაზე და შესაბამისად, პოპულარობის 

მოპოვებაზე იყო გათვლილი. 

კლასიკური განმარტებით, კიჩი არის ანტიხელოვნება, 

რომელსაკ გამოცლილი აქვს თავდაპირველი ერზაცის 

ემოციურობა, საზრისი, თუ გნებავთ, დროისა და თავისი 

თანამედროვეობის სტილური კონტექსტი (ამის საუკეთესო 

მაგალითია კლასიკური ხელოვნეის ყველაზე უფრო 

ტრივიალურად ქცეული იმიჯები„ რომლებიც ყველგან და 
ყველაფერში გამოიყენება – ვთქვათ, ჯოკონდა მოხატული 

შპალერზე, ბეთჰოვენის „მთვარის სონატა“ ყველაზე უფრო 

იაფფასიანი სენტიმენტალური სცენის არანჟირებისას და ა.შ.). 

კიჩი ახდენს აკადემიური ხელოვნების იმიტაციას, მორგებულს 

მასობრივ აუდიტორიასა და გემოვნებაზე, მიმართავს 

ზედაპირული სილამაზის ფაბრიკაციას. კულტურის მასობრივი 

ხასიათი აკადემიური ხელოვნების ყველა ნამუშევარს აყენებს 

„სასტარტო“ მდგომარეობაში, რომ იქცეს კიჩად. 

კიჩი – ეს არის ვულგარიზებული რეფლექსია მაღალ 

კულტურზე. 
შემთხვევითი არაა, რომ ამ ფენომენის დისკურსად ქცევა 

ხდება სწორედ XIX საუკუნის მიწურულს, ანუ კაპიტალიზმისა 

და ტექნიკური პროგრესის მზარდი განვითარების ეპოქაში და 
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თანაც ერთ-ერთ ყველაზე ბურჟუაზიულ ქალაქში. რადგან 

კინი სწორედ ინდუსტრიული რევოლუციის მონაპოვარია, 

რომელსაც მასების ურბანიზაცია და საყოველთაო განათლება 

მოჰყეეა და რის შედეგაღაც არისტოკრატია კარგავს 

კულტურაზე მონოპოლიას. 

ჩნდება ახალი გავლენიანი კლასი, რომელსაც, 

ეკონომიკურ ძალაუფლებასთან ერთად, სურს მოიპოვოს 

სოციალურ-კულტურული სტატუსიც და ჩაეწეროს „მაღალ 
საზოგადოებაში“. 

ხელოვნება აღარ არის ჰომოგენური ელიტის კუთვნილება. 

ის სულ “»უფრო მასობრივი და საყოველთაო ხდება, 

კაპიტალიზმის კვლავწარმოების მექანიზმზე დაქვემდებარებით. 

ხელოვნება იქცევა გასაყიდ და მოსახმარებელ პროდუქტად. 

თეოდორ ადორნო, თანამედროვე ურბანულ-ინდუსტრიულ 

რეალობაში კულტურის ინდუსტრიალიზაციის განხილვისას, 

ასკვნის, რომ კულტურა „კიჩად“ იქცევა. ტერმინის ხმარების 

დროს, ხშირად, გასართობი ინდუსტრიის (ინთერთეითმენთი) 

სინონიმთ ანაცვლებს, ასეთ გაიგივებას მასკულტურის 

მკვლევრები არასწორად მიიჩნევენ, თუნდაც ერთი მარტივი და 

ზედაპირზე არსებული მიზეზის გამო, – გასართობი ხელოვნება 

უხსოვარი დროიდან არსებობს (ბახტინისეული კარნავალის 

ტრადიცია), მაშინ, როდესაც კიჩი კონკრეტულად ინდუსტრიულ 

ეპოქას უკავშირდება. ამას გარდა, თუ კიჩის თავდაპირველი 

განსაზღვრა ესთეტიკური გემოვნების კატეგორიაში ხდებოდა, 

მას სულ უფრო და უფრო ხშირად განიხილავენ პოლიტიკური 

შედეგების კონტექსტში, როდესაც კიჩი ხდება იდეოლოგიური 
პროპაგანდის შესანიშნავი საშუალება. 

შემთხვევითი არაა, რომ კიჩის მასობრივი შეჭრა 

კულტურაში ემთხვევა ავანგარდის ჩამოყალიბებს – 

ანტიკომერციულ, მასობრივი მოთხოვნებისა და კლიშეების, 

ბურჟუაზიული ხელოვნების სენტიმენტების უარმყოფელი 
ხელოვნების მანიფესტირებას. 

კიჩი ფაქტობრივად, ავანგარდზე რეაქციაა, მასების 

ხელოვნება მოდერნულ ეპოქაში ხელოვნების კრიტიკოს 
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დუაით მაკდონალდის თქმით (C,მასკულტურის თეორია“) 

– პიკასოს ალტერნატივა მიქელანჯელო კი არ არის (ანუ 

აკადემიური, კლასიკური ხელოვნება, რომლის უარყოფასაც 

ახდენენ ავანგარდისტები), არამედ, სწორედ კიჩი”! 

შემთხვევითი არ არის, რომ ე.წ. პოსტმოდერნულ პერიოდში 

კიჩის გაგება არსებითად იცვლება. მას გააზრებულად მიმართავს 

ბევრი არტისტი. ის აღარ არის მარტივად გაგებული „უგემოვნო 

ხელოვნება“, უფრო ირონიული რეფლექსიას ხელოვნების 

„მაღალ. სტილზე“. რადგან პოსტმოდერნულ კულტურაში 
გამეორებ,„ა „მნიშვნელობს მოკლებული“ სტილიზაცია 

აღიარებულია, როგორც “ხელოვნების არსებობის ფორმა 

და ხელოვნებაში არსებული იერარქია – მალალი/დაბალი, 

დახვეწილი/უგემოვნო – მაქსიმალურად იშლება, თანამედროვე 

ავტორები კიჩის, როგორც „უგემოვნო ხელოვნების“, გაგებას 

ელიტისტურად მიიჩნევენ. 

70-ინ წლებში ჰოვარდ ბეკერი გამოსცემს წიგნს 

სახელწოდებით – ,პოპულარული კულტურა და მაღალი 

კულტურა“. „მაღალის“ ანტონიმად ტრადიციული ,,დაბალის“ 

ნაცვლად ,,პოპულარულის“ ჩანაცვლებით, ბეკერი ცდილობს, 

წაშალოს ხელოვნებში ამ „ტერმინებით დამკვიდრებული 

ავტორიტარულობა პირვანდნელი მკაცრი გაგებითა და 

„ვიქტორიანული აროგანტულობით“ კიჩის ხმარება სულ 

უფრო იდევნება თანამედროვე კვლევებიდან და ის სოციალური 

კატეგორიიდან კულტურულ კატეგორიაში გადადის. 
სემ ბინკლი განიხილავს ,,კიჩის, როგორც მკაფიო სტილის, 

უნიკალურობას, რომელიც პატივს სცემს განმეორებადობასა 

და კონვენციურობას, როგორც თავისთავად ღირებულებას. 

კიჩის მგრძნობელობა არის.. უნიკალური და საკმარისად 

„ჯანსაღი“ მგრძნობელობა, როდესაც განმეორების თემატიკა 

გამოიყენება ინოვაციის ნაცვლად, როდესაც ფორმულირება 

და საყოველთაო შეთანხმებები უპირატესია ექსპერიმენტებსა 

და ორიგინალურობაზე სენტიმენტალური მტკიცებებისკენ 

მიდრეკილება უფრო მნიშვნელოვანია, ვიდრე ეგზისტენციური 

' +. II6იVCჩMIIC0. 800I(CM%6CV 4 1965-V, 1990, #12. 
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კვლევა“! 
ბინკლი მიიჩნევს, რომ კიჩმა განიცადა ტრანსფორმაცია 

იმიტაციიდან გამეორებამდე. ის გამოჰყოფს გამეორების სამ 

ფორმას: 

1 სხვა კულტურულ პროდუქტთან მეტოქეობა, რომელიც 

ხშირად ატარებს კლასობრივ ნიშანს (ელიტური კლასის 

ფუფუნების საგნებისა და გემოვნების ,გამეორება“), არც თუ 

იშვიათად მიმართავს გაქრობის გზაზე მდგარი კუსტარული 

ხალხური შემოქმედებისა და/თუ არადასავლური ეგზოტიკური 

კულტურების ხელოვნების ნაწარმის ,,კვლავწარმოებას“ 

(მაგალითად, ქართული ეთნოგრაფიული ნივთების, საბჭოური 

ატრიბუტიკის, მათ შორის, სტალინის გამოსახულების ან 

აფრიკული ტომების კერპებს“ მიხედვით დამზადებული 

სუვენირები). 

2. როგორც სახლის ან ოფისის დეკორატიული ნაწილი, 

ის ახდენს ყოველდღიურობისა და ყოველდღიური ჩვევების 
ესთეტიზაციას. 

3. ყველაზე უფრო მნიშვნელოვანი, წინა ორ პუნქტთან 

შედარებით – სენტიმენტალურისა და სიხარულის განცდის 

სიყვარულია, რაც კიჩისთვის ეიფორიის, დარდის, უმწეობის 

შეგრძნებებზე უპირატესია. გრძნობები გრძნობებისთვის. 

სამივე მათგანს კი ერთი სტრუქტურა აერთიანებს – 

ისინი იმეორებენ, რაც იყო მანამდე, იმეორებენ და ახდენენ 

უნივერსალური ღირებულებების, „მაღალი“ ხელოვნების 
უნივერსალური ესთეტიკის იმიტაციას. 

ყოველდღიურ ცხოვრებაში „მაღალი ღირებულებების“ 
გამეორებით, კიჩი არა მხოლოდ რუტინის გალამაზებას 

ახდენს, არამედ მათ „დაპატარავებას“, ოღონდ არა იმდენად 

დაკნინების მნიშვნელობით, რამდენადაც ,,გაშინაურების“, 

გაფამილარულების გზით. 

კომპლექსური, წინააღმდეგობრივი გრძნობების მარტივ 

სენტიმენტალურობაზაე დაყვანით კი, კიიი ერთგვარი 

ნოსტალგიურობით გვახსენებს სიყვარულის დაკარგულ 

უნარს. 

1 დ. LCCCM/I. (I MIIთცძი MX I0200/, M0CM81, 1972.



სერგო ფარაჯანოვსს მთელ “შემოქმედებას სწორედ 

სიყვარულის მარადიულობის, ამაღლებული გრძნობებისა და 

იდეალების რეპრეზენტირება ედება საფუძვლად. მისი ფილმები, 
ფაქტობრივად, სიყვარულის, გმირობის, მსხვერპლშეწირვის, 

თავისუფლების იდე(ების ილუსტრირება,ა რისთვისაც 

იყენებს/იმეორებს“ ცნობილ ლიტერატურულ (კოციუბინსკის 

„მივიწყებულ წინაპართა აჩრდილები“, ჭონქაძის ,,სურამის 

ციხე, ლერმონტოვის „აშულღ-ყარიბი“-) თუ მითოლოგიურ- 

რელიგიურ სიუჟეტებს. 
ფარაჯანოვი, რომელიც „ქრონოლოგიურად“ მოდერნულ 

კულტურაში იბადება, თავისი შემოქმედებით აბსოლუტური 

პოსტმოდერნისტია. მაშინ, როდესაც მსოფლიო კინემატოგრაფი 

მწვავე სოციალურ-პოლიტიკური თუ ეგზისტენციური 

პრობლემებით არის გატაცებული, ფარაჯანოვი ფილმებში 

სიცოცხლისადმი ,პირველყოფილურ“ აღტაცებას” და 
სიყვარულს ავლენს და აცხადებს: ,მე ვეძებ ცხოვრების 

ფრესკებს და ვცდილობ ვიპოვო ისინი“.! 

XX “საუკუნის მოდერნისტული ხელოვნება უშუალოდ 

უკავშირდება ტექნიკური პროგრესს მოტანლ და 

დამკვიდრებულ ახლებურ აზროვნებასა და სამყაროს აღქმას, 

როდესაც IმV0-ს კულტი საბოლოოდ ფორმდება. მანქანის 

ცივი, გეომეტრიული და აბსტრაქტული ფორმები, ცხოვრების 

მექანიზირებული რიტმები, რომლითაც იჟღინთება ხელოვნება, 

ტექნიკური გონი„ რომელიკც დომინირებს გრძნობებზე, 

კონსუმერი–ზმმიი და პრაგმატისმი – ირაციონალურზე, 

იმავდროულად, წარმოშობსს სკეფსისსს და მნიჰილიზმს. 

თავადაც მანქანას დამსგავსებული ადამიანი შინაგანად იფიტება 

და მიდის სრულ სასოწარკვეთილებასა და დაეჭვებამდე – 

ტექნიკური და ტექნოლოგიური რევოლუციის მიღწევების 
მიუხედავად, გაუტოლდა/დაიკავა თუ არა ადამიანმა მომკვდარი 

ღმერთის ადგილი? რა ჩაენაცვლა ღმერთის სიკვდილს? თუ 

მის ადგილას მხოლოდ დიდი სიცარიელე დარჩა? 

ეს შეშფოთება განსაკუთრებით მწვავდება მეორე მსოფლიო 
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ომის პოსტტრავმული გამოფხიზლებისას, რასაც ატომური 

ბომბის გამოყენება დააჩქარებს. ატომის გახლეჩვა ერთდროულად 

იყო დიდი გამარჯვება და ყველაზე დიდი უგუნურება, რამაც 

მსოფლიოს დაანახა, რომ კრიტიკულ ზღვარზე იმყოფებოდა, 

რომ ,გონიდ რომელიც იძლევა საფუძველს, ყველაფერი 

მიმართოს სხვა ყველაფრის საწინააღმდეგოდ, არ არის 

გონიერი“. 

ნიჰილიზმით, საყოველთაო გულგრილობითა და აპათიით 

დაღლილ მოდერნისტულ ეპოქაში (თუ სოციალისტური 

რეალიზმის შწნეხიდ-ნნ 60-იან წლებში ,„ნელთბილად“ 

გამოსული საბჭოეთის კონტექსტში შევხედავთ – 

კრიტი კულ-დისიდენტური პათოსის ეპოქაში) ფარაჯანოვი 

ქმნის „ძველმოდურ“, გულუბრყვილო, ფერადოვან კინოს 
იმის აღიარებით, რომ ცხოგრება, მიუხედავად ყველაფრისა, 

მშვენიერია, რომ ის უნდა მიიღო ისეთი, როგორიც არის, 

რადგან მთელი მრავალფეროვნება სიბნელისა და სინათლის 

მონაცვლეობასს თუ მათ თანაარსებობაშია. ფარაჯანოვის 

ხელოვნება იზიარებს ბანალური სენტიმენტალურობისა და 

სიცოცხლისგან მიღებული სიხარულის განცდას, რასაც 

ბინკლი კიჩის უმთავრეს მახასიათებლად მიიჩნევს. 

როგორც უკვე აღვნიშნე, ფარაჯანოვი კლასიკურ 

ხელოვნებაში რეპრეზენტირებული მარაღიული თემების 

გამეორებას ახდენს, რაც საყოველთაოდ ცნობილია და 

შესაბამისად არ სჭირდება ნარატიული გავრცობა. ყოველ 

შემთხვევაში, ეს არ წარმოადგენს რეჟისორის მიზანს. ის 

აკეთებს ვიზუალურ ინვარიაციებს რომეოსა და ჯულიეტას, 

ტიციანის „მიწიერი და ზეციური სიყვარულის“ (,,მივიწყებულ 

წინაპართა აჩრდილები“) თემაზე, რწმენისა და შინაგანი 

თავისუფლებისთვის მსხვერპლშეწირვაზე, რომელიც სავსეა 

ბიბლიური ალუზიებით („საიათ-ნოვა')., ის ამარტივებს 

სიუჟეტურ თუ ფსიქოლოგიურ კოლიზიებს, არქეტიპულ, 
სქემატურ სახეებადდე დაჰყას წინააღმდეგობრივი და 

კომპლექსური ხასიათები, რითიც ადვილად აღსაქმელსა და 
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გასაგებს ხდის, ძალიან ახლოს მიჰყავს მაყურებელთან და 

„აშინაურებს“ მასთან. 

ნარატიული ფონი ფარაჯანოვისთვის მხოლოდ საბაბია 

იმისთვის რომ შექმნას ელვარე, ჭრელი, შთამბეჭდავი, 

ვიტალური ენერგიით დამუხტული გამოსახულება, რადგან 

სიცოცხლისა და სილამაზის კერპთაყვანისმცემელია (ეს ორი 

ცნება მისთვის, ფაქტობრივად, სინონიმებია). 

ბენიამინის თქმით, ტერმინით ,კიჩი“ აღნიშნავენ – 

„საყვარელ“ ობიექტს, გამოხატვის ვულგარულ ან ბავშვურ 

ფორმას, რომლის დროსაც საგანთან დისტანცირება და მისი 

აღქმის ინტელექტუალური რეფლექსია გამორიცხულია. 
ის არ წარმოადგენს ინტერპრეტაცი(ებბის სიმრავლეს ან 

სირთულეს: „ზელოვნება იწყება სხეულიდან ორი მეტრის 

მოშორებით... ასეთ დისტანციას გამორიცხავს კიჩი, ამიტომ 

მას ინტიმურობის სხვა ხარისხი გააჩნია. კიჩი არის „ის 

რაღაც. რაც გათბობს, გულუბრყვილო“! 

ჰერმნ ბროხი მიიჩნევს რომ კიჩის წარმოშობა 

უკავშირდება XIX საუკუნეში გაჩენილ სილამაზის კულტს, 

როცა ყალიბდება კონცეპტი – შექმნა/გააკეთო „ლამაზად“ 
და არა „კარგად“, რის შედეგადაც უპირატესობა ეთიკურთან 

შედარებით ესთეტიკურს ენიჭება. 

ფარაჯანოვის მთავარი პრინციპი კი – იქნება ეს ცხოვრებაში 

თუ შემოქმედებაში – სწორედ ყველაფრისგან თუ არაფრისგან 

სილამაზის შექმნაა. ის ყოვლად გამოუსადეგარი მასალით, 

ძველმანებით ყოველდღიურობის ნარჩენებით აკოწიწებდა 

ნივთებს, კოლაჟებს, რომლებსაც აკეთებდა ყველგან – ციხესა 
თუ ქუჩაში და რომლებსაც ჩუქნიდა ყველას – ნაცნობებსა 

თუ უცნობებს. 

„ოსტატის ხელში ეს საჩუქარი ყველაზე დაუჯერებელი 

წახნაგებით ბრწყინავს. უკვე მოგვიანებით, სახლში, როცა 

ფარაჯანოვის „ვეშჩიზმის“ ჯადოსნურობა აღარ მოქმედებს, 

მოტანილი საგანძური იქცევა ჩვეულებრივ გამოუსადეგარ და 
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ცხოვრებაში არასაჭირო ნივთად“! – იხსენებს ფარაჯანოვის 

მეგობარი, კინომცოდნე კორა წერეთელი. 

ასეთი იყო ფარაჯანოვის ცნობილი სუფრაც – ცოცხალი 

ნატურმორტი, ხილ-ბოსტნეულისა და მწვანე ფოთლების 

თვალისმომჭრელი ფერადოვნებით. 

სერგო ფარაჯანოვი არ ერიდება მიღებული ესთეტიკური 

პარამეტრების აბსოლუტურ იგნორირებას და თამამად 

მიმართავს გამომწვევ დისონანსურობას, მყვირალა აქცენტებს, 

ღაჟღაჟა, ინტენსიური ფერების ეკლექტიკას, აბრეშუმისა 

და ატლასის ფაქტურას, რომელთა პრიალა ზედაპირი მეტი 

ინტენსივობით გამოასხივებს ისედაც ნათელ ფერებს. 

ვიზიონერული – ლამაზი გამოსახულების მისაღებად 

რეჟისორი იყენებს ყველანაირ კულტურულ ,,მასალას“ – 

იქნება ეს სპარსული თუ სომხური მინიატურა, ყაჯარული 

თუ ფიროსმანის მხატვრობა, ჭრელი აღმოსავლური ხალიჩა 

თუ მელიესის ფეერიული ზხელოვნება.. მათგან ფერის, 

ფორმის რიტმის თუ კომპოზიცის თავისებურებების 

სესხებით, ერთმანეთთან „ჯადოსნური ძაფებით“ აკავშირებს 

და განალაგებს კოლაჟურად, ისევე, როგორც აღმოსავლურ 

ხალიჩაზე ხდება. 

ფარაჯანოვის კინო ხაზგასმულად დეკორატიული 

ხელოგნებაა, სადაც. სხვადასხვა კულტურული წარმომავლობის 

ვიზუალურ მოტივებს ეკარგებათ დროით-სივრცული 

კონტექსტი თუ კულტურული მნიშვნელობა და იქცევიან 
ერთიანი კოლაჟის შემადგენელ ნაწილად, ფრაგმენტად. 

ფარაჯანოვი მელიესის მივიწყებულ ესთეტიკასა და მის 

ილუზიონისტურ ტრადიციას აღადგენს. ამ უკანასკნელთან 

უსულო საგნებსს ადამიანები განასახიერებენ/აცოცხლებენ 

(მაგალითად, მთვარეს, ვარსკვლავებს), ფარაჯანოვსV კი 

საგანგებოდ ბუტაფორიული, კუსტარული რეკვიზიტის სახით 

შემოჰყავს ცხენი, ვეფხვი, მოჭრილი თავი-გოგრიდან სისხლის 

სახით მოცოცავს წითელი თავშალი, პაჟები სათამაშო 
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ავტომატებს აკაკანებენ, მათი გაცოფებული ფაშა კი ულვაშს 

იძრობს, თვალს გიკრავს და ისევ იწებებს. 

„აშუღ-ყარიბის ფინალით კი – კამერაზე შემომჯდარი 

მტრედი („ჩიტი გამოფრინდება“) – ფარაჯანოვი არა უბრალოდ 

თვალს გვიკრავს, არამედ ქმნის, ფაქტობრივად, პაროდიას; 

გამოხატავს დაუფარავ ირონიას კინოს, როგორც რეალობის 

ობიექტური სურათის შემქმნელი ხელოვნების მიმართ. მისი 

აზრით, ხელოვნება შეიძლება იყოს მხოლოდ ილუზორული, 

წარმოსახვითი, „ხელოვნური“, ავტორის სუბიექტური ხედვითა 

თუ – გნებავთ, – გემოვნებით შექმნილი, რის დადასტურებაშიც 

ხაზგასმულად კიჩური გამოსახულება ეხმარება. 

სერგო ფარაჯანოვთან კიჩი გვევლინება, როგორც ახალი 

ესთეტიკური კატეგორია, აბსოლუტური ეკლექტიკა, როგორც 
გააზრებული ,,სუფთა“, ,,მთლიანი“ სტილი. ის არა უგემოვნო, 

კუსტარული, ძველმოდური ხელოვნებაა, არამედ სრულიად 

ნოვატორული, რომელსაც კინოში ანალოგია არ მოეძებნება. 

ჯილო დორფლესის აზრით, კიჩი შეიძლება გახდეს 

ელიტური (,მაღალი“ ხელოვნების გაგებით) მაშინ, „როცა 

დე მითოლოგიური ობიექტი რე მითოლოგიზირდება – ხდება 

„ჰიპერ კიჩი“ – და ამ დროს მივიღებთ ავანგარდს“. 

ფარაჯანოვის ფილმები არის ,,ჰიპერ კიჩი“. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი 1. ,/10008MიLV0. 88იც6Mხლ09% 8 1965-#, 1990, #12. 
ი დ. M0CCM9MM9. 0+ MMდ2 X M0-I0CV. M0CM8მ, 1972. 

ი M. LI60616/M. ჩ0ყM9ხგ. CVIMხ62. CXMIXMVხI. XMXIMI0CI06920MM, 

1990, M1. 
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მედიოლოგია



თინათინ ბერძენიშვილი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრის და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის მედიის კვლევების 

მიმართულების დოქროტანტი 

ხელმძღვანელი პროფ. გოგა ჩართოლანი 

მასობრივი პულტურა – 
პოლიტიკური იარალი 

ჰერბერტ ბლუმერის თანახმად, ,მასა“ არის პასიური 

აუდიტორიას რომელიც, შინაარსის მიუხედავად, იღებს 

ნებისმიერ ინფორმაციას, რათა დაიკმაყოფილოს სიახლის 

სურვილი. 

ამერიკულ მასობრივ კომუნიკაციაში არსებობს ცნება 

LIC8VV VICVC6Iნ („მძიმე- მაყურებელი), როდესაც ინდივიდი 

დღე-ღამის განმავლობაში 4-5 და მეტ საათს ატარებს 

ტელეეკრანთან. ასეთი ტიპის მაყურებელი ადვილად ექცევა 

მასობრივი ინფორმაციის გავლენის ქვეშ. 

ფენომენი –  ,კულტურა, როგორც პოლიტიკის 

ინსტრუმენტი, ერთი მხრივ, ყველასთვის ნაცნობი და 

თითქოს ცალსახაა, თუმცა ქართულ რეალობაში ამ თემის 

სიღრმისეული კვლევა პრაქტიკულად არ არსებობს. 

ძალიან მნიშვნელოვანია იმის გააზრება, რომ სწორედ 

გამორჩეული კულტურული ცხოვრების დახმარებით შეიქმნა 

საბჭოთა სახელმწიფო. მასობრივი კულტურის, როგორც 

საბჭოთა კავშირს პოლიტიკური იარაღის განხილვა 

უმნიშვნელოვანესია ადამიანის ზოგადი განვითარებისა და 

მოქალაქეობრივი პოზიციის ფორმირებისთვის, რადგან შეიცავს 

განსაკუთრებულ იდეეს თანამედროვე,,„ ინფორმაციული 

საზოგადოებისთვის. 

ხელოვნებასა და პოლიტიკას შორის, როგორც საქმიანობის, 

რომელიც გამოხატავს სოციალურ საზოგადოებებს შორის 

ურთიერთობასა და მათ ჩართულობას სახელმწიფოებრივ 

საქმიანობაში არსებოს სხვადასხვა რთული, ხშირად 

ურთიერთგამომრიცხავი კავშირი. მაშინ; როცა ხელოვნება 
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იცავს გარკვეულ  მსოფლმხედველობათა იდეალებს, 
როდესაც, პირდაპირ ან ირიბად ასახავს საზოგადოებრივ 

პროცესებს კონკრეტულ ისტორიულ ეპოქაში, ის გავლენას 

ახდენს გარკვეული პოლიტიკური ძალების ბრძოლაზე და 

შესაბამისად, იჭრება პოლიტიკური სფეროს საზღვრებში. 

კავშირი ხელოვნებასა და პოლიტიკას შორის გამოიხატება 

ყოვლისმომცველ პარტიულ-სახელმწიფოებრივ კონტროლში, 

რომელიც საზოგადოების სულიერი ცხოვრების დაპყრობით, 

ცდილობს მასაში დანერგოს ერთადერთი, უნიფიცირებული 

იღეოლოგია, რომელიც რეჟიმის ჩამოყალიბების სათავეა. 

თავის მხრივ, პოლიტიკა, მსოფლმხედველობითი 

პროგრამებით, სოციალური ინსტიტუტებით, პოლიტიკური 

მანიფესტებითა და სხვა საშუალებებით, ცდილობს გავლენა 

მოახდინოს ხელოვნებასა და კულტურაზე, სხვადასხვა მოთხოვნის 

წამოყენებით, ორიენტირებას აკეთებს ამა თუ იმ პოლიტიკური 

ამოცანის ამოხსნაზე. ეს პრობლემა ახლა განსაკუთრებით 

აქტუალურია, რადგან მასობრივი საინფორმაციო საშუალებები 

სულ უფრო მკვეთრად გამოიყენება ე.ფწ. "საინფორმაციო 

ომის იარაღად, რაც გარკვეული საზოგადოებრივი აზრის 

ჩამოყალიბების საუკეთესო და ეფექტიანი საშუალებაა. 

დლის წესრიგის ფორმირება 
ჩვენს სოციუმში მასობრივი კომუნიკაციები მნიშვნელოვან 

როლს თამაშობენ. მასმედიასა და მასკულტურაში. 

მასკომუნიკაციები განმარტებულია, როგორც დიდ 

აუდიტორიაზე მოქმედების მიზნით წარმოებული გზავნილი, 

რომელიც შექმნილია პროფესიონალი კომუნიკატორების 

მიერ თანამედროვე ტექნოლოგიური მოწყობილობების 

საშუალებით. 

მომდევნო ეტაპზე მედია იყენებს ,გეითქიფინგს“ და დღის 

წესრიგის ფორმირებას ახალ ამბებბე ხელმისაწვდომობის 

სამართავად ეს ახალი ამბები მოიცავს "სხვადასხვა 

სფეროს, პოლიტიკით დაწყებული, გართობით და სპორტით 

დამთავრებული. 
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„გეითქიფინგი“ არის გზა, როდესაც ახალი ამბები გადის 

გასაჯაროებამდე. პროცესში ბევრი ადამიანია ჩართული, მათ 

შორის, ისინიც, რომლებიც ახალი ამბების გასაჯაროების 

გადაწყვეტილებას  იღებე- გადაწყვეტილების მიმღებნი, 
უმეტესად, რეპორტიორები პროდუსერები„ რედაქტორები 

და გამომცემლები არიან. “შესაბამისად მასმედიასა და 

მასკულტურაში დღის წესრიგის ფორმირება განმარტებულია, 

როგორკ პროცესი რომლის საშუალებითაც მასმედია 

განსაზღვრავს, რაზე ვიფიქროთ და ვიდარდოთ. 

პირველი ჟურნალისტი, რომელიც ამ ფუნქციას 20-იან 

წლებში დააკვირდა, უოლტერ ლიპმანი (VV2I(6C LIიიოგიი) 

იყო მან მიუთითა„ რომ მედია განსაზლვრავს ჩვენს 

თავებში სურათების გაჩენას. მას სჯეროდა, რომ პუბლიკა 

რეაგირებს არა რეალურ მოვლენებზე, არამედ სურათებზე, 

რომლებიც მის თავშია. აქედან გამომდინარე, დღის წესრიგის 

ფორმირება გამოიყენება გარემოში რეალური მოვლენების 

რემოდელირებისთვის უფრო მარტივ მოდელებად, სანამ მას 

გავუმკლავდებით. 
მკვლევარები მაქსველ მაკკომბსი (Mმ0XV/6II MCC0ო0ხ5) 

და დონალდ შოუ (00მIძ 5ხმMV) მიჰყვნენ ამ კონცეპტს. 

როგორც ლიტლჯონმა (LILII6Iღ0იი) დაასკვნა, მაკკომბსმა და 
შოუმ ყველაზე კარგად აღწერეს დღის წესრიგის ფორმირების 

ფუნქცია წიგნში „ამერიკის პოლიტიკური საკითხების 

გაჩენა”. 

ავტორები წერენ, რომ არსებობს უხვად მოგროვებული 

სამხილები, რომ რედაქტორები და მაუწყებლები დიდ როლს 

თამაშობენ, რამდენადაც ყოველდღიური საქმიანობით წყვეტენ 

და ასაჯაროებენ ახალ ამბებს. ადამიანების ქცევა, ცხოვრების 

წესი და ზოგადი ატიტუდები დამოკიდებულია მათ ცოდნაზე, 

ინფორმაციაზე რომელსაც ისინი ფლობენ განსაზღვრულ 

დროსა და სივრცეში. შესაბამისად, მედიის მიერ მასკულტურის 

დისტრიბუცია მისი გავრცელებისა და დანერგვის მთავარ 

იარაღად შეიძლება ჩავთვალოთ. 

დღის წესრიგის თეორია საკმაოდ ფართოდ და ჯეროვნად 
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აღწერს მედიის როლსა და მნიშვნელობას საზოგადოების 

ცხოვრებაში თუმცა ეს მნიშვნელობა ალბათ “უფრო 

დიდია თანამედროვე სამყაროში: რომელშიც ინფორმაცია 

ფასდაუდებელი პროდუქტია. შესაბამისად, პოლიტიკა, 

ეკონომიკა სოციალური და "საზოგადოებრივი ცხოვრება 

მედიით დიდწილად არის განპირობებული. ფაქტობრივად, 

ადამიანეი მედიის მიწოდებული იმიჯების საშუალებით 

ახდენენ რეალობის კონსტრუირებას. 

მედიის მიერ დღის წესრიგის განსახლვრა და ამ 

პროცესზაე გავლენის მქონე მხარეები განსხვავდებიან 

ერთმანეთისგან ქვეყნების პოლიტიკური მოწყობის მიხედვით. 

ტოტალიტარულ ქვეყნებში მედიი კონტროლირებულია 

სახელისუფლებო ძალების მიერ და უუნაროა თავად შექმნას 

დღის წესრიგი. პოსტსაბჭოთა სივრცეში მედიას დიდი დრო 

დასჭირდა გათავისუფლებულიყო და საბოლოოდ მოეშორებინა 

თავიდან პოლიტიკური გავლენები აგიტატორული და 

პროპაგანდისტული ფუნქცია, ღირებულებად გაეხადა სიტყვის 

და გამოხატვის თავისუფლება, გაეთავისებინა კომერციული 

სექტორი, როგორც საოპერაციო ბაზარი და განესაზღვრა 

მაღალი უურნალისტური სტანდარტი. 

კულტურა და მედია – XX საუკუნის ქართული 
მაგალითები 

საბჭოთა კავშირში ზხელისუფლეა ტოტალურად 

აკონტროლებდა მედისა და მასალებს რომლებსაც 

ჟურნალისტები ქმნიდნენ. ოქტომბრის რევოლუციის შემდეგ 

ბოლშევიკების მიზანი საჯარო დისკურსის მართვა გახდა, 

რაც, თავის მხრივ, ახალი სიმბოლოების, რიტუალებისა 

და იმიჯების დამკვიდრებს საჭიროებდა დისკურსული 

ტრანსფორმაცია კი სოციალურ ღირებულებათა გადაფასებას 

იწვევდა (800%0CII, 1997). ამ მიზნის მისაღწევად კი მედია, 

კონკრეტულად კი, ბეჭდური გამოცემები და რადიო იდეალური 
საშუალებები იყო. პრესა და მაუწყებლობა პროპაგანდისტული 

მიზნებისთვის გამოიყენებოდა ჟურნალისტური ნაწარმი 

მკაცრად კონტროლდებოდა და ზღუდავდა ინფორმაციის 
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მასებამდე მიტანას, გაზეთები რადიო, მოგვიანებით კი, 

ტელევიზია, იდეოლოგიზებული რეალობის პროპაგანდის იარაღი 

გახდა. მედია უნდა მდგარიყო ნომენკლატურული სისტემის 

სამსახურში, გაემყარებინ იდეოლოგია, დაერეგულირებინა 

არა მხოლოდ საჯარო სივრცე, არამედ პიროვნებათაშორისი 

ურთიერთობები და ცხოვრების ყოველდღიური რუტინა. 

წლების განმავლობაში მარქსისტ-ლენინისტი 

პროპაგანდისტები აწესებდნეინ საბჭოთა მედიის დღის 

წესრიგს. ზოგადად, აფრიკა და მესამე მსოფლიოს ქვეყნები 

„დასავლეთის დომინირების“ წინააღმდეგ ბრძოლაში 

მოკავშირეებად განიხილებოდნენ. საბჭოთა კავშირის პერიოდში 

ხელისუფლების მიერ მედიის დღის წესრიგის განსაზღვრის 

თვალსაჩინო მაგალითია საბჭოთა მედიის მიერ ნელსონ 

მანდელას გათავისუფლების გაშუქება. 

1990 წელს, როდესაც ნელსონ მანდელა გაათავისუფლეს, 
საბჭოთა კავშირის ტელევიზიამ საღამოს საინფორმაციო 

გამოშვების ბოლოს მხოლოდ 30-წამიანი სიუჟეტი მიუძღვნა 

ამ ისტორიულ თემას. იმ დღის საინფორმაციო გამოშვებაში 

უფრო მნიშვნელოვიდ დღის სპორტული მოვლენები 

ჩათვალეს. ამავე დროს, დასავლეთის მედია, რამდენიმე დღის 

განმავლობაში, ფაქტობრივად, მთელ დროსა ლდა “საგაზეთო 

გვერდებს მანდელას თემას უთმობდა. ამ თვალსაზრისით, არც 

საქართველო იყო გამონაკლისი. 

ქართულ საბჭოთა ენციკლოპედიაში ჟურნალისტიკა 

შემდეგნაირად არის განმარტებული: „მასობრივი პროპაგანდისა 

და აგიტაციის მნიშვნელოვანი ფორმა, რომელიც აყალიბებს 

მასების შეგნებსს და აძლევს მათ სწორ სოციალურ 

ორიენტაციას, სინამდვილის ობიექტური ჩვენება ძალუძს 

მხოლოდ კომუნისტური პარტიულობის დამცველ ჟურნალისტს. 

პარტიულობა და მაღალიდეურობა საბჭოური ჟურნალისტიკის 

განუყოფელი თვისება. საბჭოური „ჟურნალისტიკისთვის 

დამახასიათებელია სიმართლე და ობიექტურობა, ხალხურობა, 

დემოკრატიზმი და მასობრიობა“.! 

' ქართული საბჭოთა ენციკლოპედია 12 ტომად. იხ.: ტ. 8, თბ., 1984. 
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თუმცა იყო შემთხვევები, როდესაც „ჟურნალისტები 
ახერხებდნენ თავიდან აეცილებინთ ტოტალიტარული 

დირექტივა და ეთერში ნამდვილი ამბები ,,გაეპარებინათ“, 

ან პირიქით, არ გაეჟღერებინათ ის, რაც “სინამდვილეში 

საზოგადოებისთვის და ქვეყნისთვის საზიანო იყო. 

70-იან წლებში საქართველოს სახელმწიფო ტელევიზიის 

საინფორმაციო გადაცემაში „მოამბე“ არსებობდა რუბრიკა, 

რომელიც ეხებოდა საქართველოში არსებული კულტურის 

ძეგლების ისტორიას, მათ იმჟამინდელ მდგომარეობას. საბჭოთა 

დირექტივის მიუხედავად, არ გაშუქებულიყო რელიგიური 
თემატიკის საკითხები რედაქცია, რუბრიკის ფარგლებში, 

მაქსიმალურად ცდილობდა მოსახლეობისთვის ინფორმაციის 

მიწოდებას ხუროთმოძღვრების ძეგლების შესახებ, რის გამოც 

მუდმივად საფრთხის ქვეშ აყენებდა თავის „რეპუტაციას“. 

მალე, „უცნობი“ მიზეზით, რუბრიკა შეჩერდა. 

ერთი პერიოდი, საქართველოს სახელმწიფო ტელევიზიაში 

მივიწყებული და ტაბუდადებული იყო ნიკო ფიროსმანი და 

მისი შემოქმედება. ჟურნალისტმა თამაზ ხომერიკმა გადაწყვიტა 

სწორედ ფიროსმანზე მოემზადებია გადაცემა ყველა 

ახალი წამოწყება „უმაღლეს ინსტანციებში“ თანხმდებოდა. 

გარკვეული დროის განმავლობაში უპასუხოდ დარჩენილი იდეა 

მაინც განხორციელდა, იმის მიუხედავად, რომ ავტორებმა არ 

იცოდნენ, რა შედეგი მოჰყვებოდა აღნიშნულ გადაცემას, ის 

მაინც მოამზადეს და ეთერში გაუშვეს. გადაცემას საყოველთაო 

მოწონება ხვდა წილად, არ წყდებოდა წერილები, სატელეფონო 
ზარები, „ზემოდან“ გარკვეული უკმაყოფილების მიუხედავად, 

უკან დასახევი გზა აღარ იყო. მაყურებელთა მოთხოვნით, 

პროგრამა სამჯერ გაიმეორეს. სწორედ ამის შემდეგ ფიროსმანზე 

საუბარი და შემოქმედების პოპულარიზაცია ღიად დაიწყო. 

საბჭოთა კავშირში ინფორმაციის წვდომა რჩეულთა 

ხვედრი იყო. მხოლოდ პრივილეგირებულ ელიტას ჰქონდა 

საშუალება გაცნობოდა აკრძალულ პერიოდულ გამოცემებს, 

წიგნებს და ეყურებინა ფილმებისთვის, რომლებიც მასებისთვის 

მიუწვდომელი იყო. მთელ კავშირში აკრძალული იყო ნეგატიური 
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ინფორმაციის გამოქვეყნება. ხშირად, საგზაო შემთხვევები, 

ძალადობა, მკვლელობები, მატარებლების კატასტროფაც კი, 

მედიაში გამოხმაურებას ვერ პოულობდა. 

1#MCC-ი მმართველი კლასისთვის განსხვავებული ფერის 

ქაღალდზე დაბეჭდილ ბიულეტენებს გამოსცემდა. პარტიულ 
ჩინოვნიკებს გარკვეულად ჰქონდათ წვდომა საერთაშორისო 

ამბებზე, ამავე დროს კი, მასობრივი აუდიტორია კითხულობდა 

შთაგონებით სავსე სოციალურ ისტორიებს. ქუჩის რუკები და 

სხვა კატალოგები კი სამხედრო საიდუმლოდ განიხილებოდა 

(C60LV, 2012). 

თუმცა 80-იან წლებში მიხეილ გორბაჩოვის მიერ დაწყებული 

„პერესტროიკის“ დროს მარქსისტულ-ლენინისტურმა 

იდეოლოგიამ სხვა ელფერი მიიღო და თითქოს შეარბილა 

პოლიტიკა დასავლური ,,იმპერიალიზმის“ წინააღმდეგ, ამან 

არ შეცვალა ფაქტი, რომ დღის წესრიგს ისევ ხელისუფლება 

აწესებდა და დაუშვებელი იყო დირექტივიდან გადაცდენა. 

კულტურული რევოლუცია 
ხელისუფლების სათავეში ბოლშევიკების მისვლის შემდეგ, 

მათი მთავარი მიზანი გახდა საზოგადოების, როგორც მასის 

„მოქცევა“ და საკუთარი იდეოლოგიის გაზიარება. სწორედ 

ამიტომ, სახელმწიფოებრივი რევოლუციის შემდეგ, ისინი 

„კულტურულ რევოლუციას“ შეუდგნენ სწორედ ამგვარი, 
რევოლუციის პროგრამა, ვლადიმერ ლენინმა ოქტომბერის 

გამარჯვების შემდეგ უმალ წარმოადგინა. ის ითვალისწინებდა 

პარტიის ხელმძღვნელობით, ,ჭეშმარიტი“ დემოკრატიის 

სწავლებას, საზოგადოების ყველა სფეროში ახალი მართვის 

სისტემის, ახალი სამუშაო დისციპლინის, ცხოვრების სტილის, 

ახალი მორალის დანერგვას. 

კულტურული მართვს რეორგანიზაციის შედეგად 

ადმინისტრაციულ თანამდებობებზე გაჩნდნენ ადამიანები, 

რომლებმაც ბრძოლა გამოუცხადეს კლასიკურ ხელოვნებას. 

ასევე რევოლუციური სიახლე იყო პროლეტკულტის დაბადებაც, 
რომლის იდეოლოგიაც კულტურის კლასობრივი ხასიათიდან 
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გამომდინარეობდა: რადგან პროლეტარიატი მოწინავე კლასია, 

შესაბამისად, ის ქმნის მოწინავე კულტურას. მთავარი ამოცანა 
ახალი„ განსაკუთრებული “სოციალისტური კულტურის 

შექმნა იყო, რასაც თვლიდნენ რომ პროლეტარიატის 

თვითშემოქმედების განვითარებით მიაღწევდნენ. 

როგორც ისტორიულ მეცნიერებათა დოქტორი, 

პროფესორი გიორგი ანჩაბაძე წერს, 20-იანი წლების მეორე 

ნახევრიდან საბჭოთა სახელმწიფოში გამალებული ტემპებით 

იწყეა ინდუსტრიალიზაცია და სოფლის მეურნეობის 

კოლექტივიზაცია, რომლის ნამდვილი მიზანი იყო არსებული 

რეჟიმის მაქსიმალურად გაძლიერება. საქართველოში შენდება 

მრავალი ფაბრიკა და ქარხანა, ჰიდროელექტროსადგური, 

მაღაროები. გაიზარდა მანგანუმისა და ქვანახშირის ამოღება. 

სოფლის მეურნეობაში ფართოდ ინერგება ჯტექნიკური 

კულტურები; განსაკუთრებით, ჩაი და ციტრუსები, რითაც 

უზარმაზარი საბჭოთა ბაზრის დაკმაყოფილება იყო გამიზნული. 

მაგრამ დამკვრელურ ტემპებში აგებული საწარმოები დაბალი 

ხარისხის პროდუქციას უშვებდნენ, სახნავ-სათესი ფართობების 

ზრდა ტყეების მასობრივი გაჩეხვის ხარჯზე მიმდინარეობდა. 

მონოკულტურებისათვის“ მთელი რეგიონების დათმობამ, 

საქართველოს მრავალდარგოვან სოფლის მეურნეობას 

ტრადიციული ელფერი დაუკარგა. 
სსრ კავშირში სოციალიზმის აშენების მთავარ პირობად, 

კომუნისტური დოგმატიკ  ინდუსტრიალიზაციასა და 

კოლექტივიზაციასთან ერთად კულტურულ რევოლუციას 
თვლიდა ამიტომ 20-30-ან წლებში საქართველოში 

სწრაფად იზრდება საშუალო და უმაღლესი სასწავლებლების 

რაოდენობა. ვითარდება მეცნიერება, ხელოვნება. 

1940 წელს შეიქმნა საქართველოს სსრ მეცნიერებათა 
აკადემია, მაგრამ სწორედ ამ დროიდან, შემოქმედებით 

ინტელიგენციას, ლიტერატურისა და ხელოვნების მოღვაწეებს 
უკიდურესად შეეზღუდათ ინდივიდუალური აზროვნების 

შესაძლებლობანი, ყველაფერი კომუნისტური დიქტატურის 
იდეოლოგიას დაემორჩილა. 

197



მასობრივი კულტურის თანამედროვე ხედვა 

თანამედროვე მკვლევარები საუბრობენ ყოფილ საბჭოთა 

კავშირში მასობრივი კულტურის ანალოგის არსებობაზე, 

რომელიც ბევრი თვისებით ემთხვეოდა დასავლურ მასობრივ 

კულტურას, მაგრამ ამასთან, ჰქონდა მკვეთრად გამოხატული 

პოლიტიკური ელფერი და მრავალი განმასხვავებელი თვისება. 

დამახასიათებელი იყო, რომ საბჭოთა მასკულტურა უჩვეულოდ 

ახლოს იყო „ოფიციალურ“ ტრადიციულ კულტურასთან. ის 

ხალხური შემოქმედების იმიტირებას ცდილობდა, რომელიც 

საგულდაგულოდ გროვდება, ანალიზდება და ექვემდებარება 
მუზეუმიფიკაციასა და კატალოგიზაციას. 

ხალხური ზხასიათის სიმღერები,ი მრავალრიცხოვანი 

კოლექციები გუნდების რეპერტუარიდან” ფოლკლორული 
დღესასწაულები სახალხო სეირნობები, აღდგენილი 

ხალხური წეს-ჩვეულებები – ყველაფერი ეს ქმნიდა საბჭოთა 
მასკულტურის სპეციფიკას, რომელიც ორიენტირებული იყო 

საბჭოთა ხალხის ტრადიციებზე, ადათსა და მენტალიტეტზე. 

ამასთან” ფოლკლორმა დაიკავა ,არაოფიციალური“, 

განდევნილი კულტურის მდგომარეობაა ამავე დროს, 

ფსევდოფოლკლორი, არსით კი, მასკულტურა ოფიციალური 

და ფართოდ რეკლამირებული გახდა. 
მასობრივი კულტურა გაგებულია, როგორც იდეოლოგიური 

ბატონობის ფორმა მასობრივ ინდუსტრიალურ საზოგადოებაზე 

(კ.მანგეიმი, ხ-აარენდტი,„ ე.ლედერერი – ფრანგული სკოლის 

თეორეტიკოსები). ჰერბერტ მარკუზეს კონცეფციით, 

ცენტრალურ ადგილს იკავებს დებულება „ტოტალურ“ 
ფორმაზე ადამიანზე „ორგანიზებული ზსაზოგადოების“ 

ბატონობაზე, როდესაც მასზე მოქმედების ძირითად იარაღად 

გვევლინება ტექნიკა, რომელიც აღიქმება, როგორც სამანქანო 

ორგანიზაცია და როგორც მართვის ტექნიკური ორგანიზაცია. 

ამასთან, ადამიანის პირადი სივრცე თითქმის უარყოფილია 

და უალტერნატივო ინდივიდი იძულებულია ინტეგრირდეს 

არსებულ სისტემაში კონფორმისტულად ორიენტირებულ 

ადამიანს აქვს მომხვეჭელურ-მომხმარებლური იდეოლოგია და 
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სხვებთან ერთად ქმნის ,,მდუმარე უმრავლესობას“, რომელიც 

ორიენტირებულია ,,ტოტალურობის“ შენარჩუნებასა და 

თანამედროვე საზოგადოების ურყეობაზე. და თუ დასაწყისში 

„მასიფიკაცია“ ნიშნავდა მასების პოლიტიკურ აქტივობას, 

უკვე 50-60-იანი წლებისთვის ,,მმასიფიკაცია” ასოცირდება 

პოლიტიკური პრობლემისადმი ინტერესის თანდათანობით 

დაქვემდებარებასთან. 

თანამედროვე მკვლევარები გაურბიან მასობრივი კულტურის 

ასეთ მძაფრ კრიტიკას. მათი აზრით, არასწორია მასკულტურაში 

ანტაგონისტურ – „დაბალ“ და „მაღალ“ კულტურათა 

ურთიერთდაპირისპირებისადმი მიდგომა იმისთვის რომ 

ზემოხსენებულ ფენომენს ნეგატიური ელფერი ჩამოშორებოდა, 

დასავლურ ლიტერატურაში ტერმინი ,,მასობრივი კულტურა“, 

ტერმინით – ,პოპკულტურა“ ჩანაცვლდა. ამგვარ კონტექსტში 

– „პოპკულტურა“, ,მასკულტურა და ,ხალხური –- 

შინაარსობრივად მონათესავე თანაბრად გამოსაყენებელი 

ხდება, რაც პოსტინდუსტრიულ საზოგადოებაში კულტურათა 

შერწყმას გამოხატავს. 

დასკვნის სახით კი შეგვიძლია ვთქვათ, რომ პოპკულტურის 

კვლევის პროცესი დასავლურ ქვეყნებში ძალიან სწრაფი 

ტემპით მიმდინარეობს, პოპკულტურა დღეს განიხილება, 

როგორც პოლიტიკური და სოციალური კონფლიქტების 
უმნიშვნელოვანესი სფერო და როგორც მასების მობილიზაციის 

პოლიტიკური იარაღი. 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 

გიორგი ანჩაბაძე, საქართველოს ისტორია – მოკლე ნარკვევი, 

„საქართველო 1921-1945 წლებში“,კავკასიური სახლი,თბილისი, 

2015. 
ქართული საბჭოთა ენციკლოპედია 12 ტომად, ტ. 8, თბ., 1984. 
IM6IხCIL 8Iსი1C.. 5CICC(6ძ VV0CIX5 01 II6,ხიL 8)სIიიტL: # LLI8LIC 

XIIL050LLLV L0L M#M55 50CICIV, 2000. 
C. M6CC0ი)ხ§, ც0ივ1ძ L. 5ი2V, 03VIძ LL. V62V6L “LC,XხI0ოიცფ LII6 

10(6I16CLსმ! MV0MII6I§ (ი ტ#ყ6იძმ-§6LIი8 (ი0ლV” “, (997. 
5(ნიჩლი VV. LICI6)0ჩI), M#26ი /#. 055. 166C0LI65 01 IIსი12/ 

Cიიათისი!CმI0ი. 

Iგიი65 VV. ს6მოიდნ. ტიტიძმ-56(წიწ. 1996. 
ხგსI Lგ7მL5I%Iძ0, ნ6/იგმIძ 866150, LI22CI Cგსძი: “16 ჩ60016”§ 

CII0ICC”, 1968. 

C060ICთ6C C. CძV/მძე III. 8. სვი VMი0ი0ძ. “VVიი Iიჩს6ი005 V ხით? 
166 CVC51ძ6ის Cიიელი055 მიძ (IC M60)გ” 106 #ი16 Cმი )IXIIVICმI 

5C16ი06 LLCVICVI, V0I. 93, M0. 2 (ჰსი., 1999). 

VICIიIგ C. 80იი6II. ICიილლ”მიჩV 0 ნ0VC6I: 50VI6( LიIILICმI 
051655 სიძიL L6ი1ი მიძ 51გIIი, 1997. 

სსიტი6 ციLიV. # CI68LIV6 LII5101V 0! (106 L 055181) Iი(6წი6L: 510ძI65 
(ი IიI6იC( CI68(IVICV, 2009. 

LI6,ხ6IL Mმ+Cს§6. 0ი6-0წინი§I0იმI M8მი: 5(სძI05 10 186 Iძირი1ი9V 
0( ტძVგილბძ IIძს5CI8I 50CI6LV, 2002. 
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გიორგი გვიშიანი, 
საქართველოს შოთა რუსთაველის სახელობის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის დოქტორანტი 

ხელმძღვანელი: პროფ. გიორგი ჩართოლანი 

პირველი ქართული „საპონი“ 

„შე ბევრი რამ არ მომწონს ამ ფილმში. 
ზოგიერთ ხერიაში რიტმი გაწელილია. 

ხშირია ტექხიკური წუჩიე, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, 
„სახლი ძველ უბანში“ /#ემი ბიამაყეას 

და შე ბულაც არ მრცხვენია ამის აღიარება“ 

ავთანდილ ვარბხიმსშჯილი 

1994 წლის 24 აპრილს, ზუსტად ბზობის დღესასწაულზე, 
საქართველოს ცენტრალური „ტელევიზიის მეშვეობით, 

რეჟისორმპა ავთანნილ ვარსიმაშვილმა საზოგადოებას, 

როგორც ტიტრები იუწყებოდა – „მრავლ ზსერიიანი 

მხატვრული ფილმი“ – „სახლი ძველ უბანში“ წარუდგინა. 

ნაომარი ქვეყნის მოსახლეობას რომელსაც სამოქალაქო 

დაპირისპირებას გამოვლილი ჰქონდა და პოლიტიკურთან 

ერთად, ეკონომიკურ კრიზისს მთელი სიმძაფრით განიცდიდა, 

რომლისთვისაც ქუჩებში გამეფებული კრიმინოგენული 

სიტუაცია ყოველდღიურობის განუყოფელი ნაწილი, ხოლო 

სოციალურ პრობლემებთან გამკლავება – ცხოვრების წესად 

იყო ქცეული, ახალი თავსატეხი გაუჩნდა. პრემიერის დღიდან 

მოყოლებული, ყოველ შაბათ-კვირას მათ ტელევიზორებსა და, 

შესაბამისად ოჯახებშიც, სატანის მსახურნი გამოჩნდნენ. ისინი 

ახალგაზრდა ცოლ-ქმარს შავ-ბნელ მომავალს უმზადებდნენ. 

1988 წლის 16 ოქტომბრიდან მოყოლებული, როდესაც 

საბჭოთა კავშირის ცენტრალური ტელევიზიის ეთერში 

ბრაზილიური სერიალის „მონა იზაურას“ პრემიერა შედგა, 

ამერიკული, ავსტრალიური, მექსიკური თუ რუსული ,,საპნის 

' ავთანდილ ვარსიმაშვილი, „სახლი ძველ უბანში“,1994 წელი – 
ჩI(ია://VVV-.V0სI0ხ6.C0Mი/MVმ1Cხ0?V= VV XMI6V2V65 

  

201



ოპერები“ ქართველი მაყურებლისთვის უცხო ხილს აღარ 

წარმოადგენდა, თუმცა პირველი ქართული „საპნის“ გამოჩენას 

საზოგადოებაში მაინც დიდი აჟიოტაჟი მოჰყვა. 

1994 წლის 24 მაისს გაზეთ ,ასავალ-დასავალში“ 

გამოქვეყნდა სტატია სათაურით: ,თუ არ მოგწონთ, ადექით 

და თქვენი „ყუთები“ სხვა არხზე გადართეთ!“. გაზეთის 

მთავარმა რედაქტორმა ლაშა ნადარეიშვილმა სა კუთარ 

მკითხველს, სერიალის „სახლი ძველ უბანში“ სამხატვრო 

ხელმძღვანელისა და პროდუსერ ავთანდილ ვარსიმაშვილის 

ვრცელი ინტერვიუ შესთავაზა. 

» – ავთო, ჩვენს უკუღმართ დროში ტელესერიალის 
შექმნა, მიუხედავად იმისა, ვის მოსწონს და ვის არა, შენი 

მხრიდან გმირობის ტოლფასია. და მაინც, როგორ შეფასებას 

აძლევენ ფილმს კრიტიკოსები, შენი კოლეგები და, ალბათ 
რაც მთავარია, მრავლის მნახველი ტელემაყურებელი? 

– მე მეცინება, როცა კრიტიკოსები იწყებენ ამ ფილმის 
განსჯას. ეს ფილმი მასობრივი კულტურის პროდუქტია და 

მას მხოლოდ ერთი განმსჯელი შეიძლება ჰყავდეს – ზალხი. 
ათასობით სატელეფონო ზარი კი მარწმუნებს იმაში, რომ 

სალხი უყურებს, განიცდის პერსონაჟებთან ერთად და რაც 
მთავარია, მოუთმენლად ელის შაბათ-კვირას, რომ ნახევარი 

საათით გაეთიშოს რეალობას, რომელიც გაცილებით უფრო 

საშიშია, ვიდრე ჩვენი ფილმი. თავად უნდა მოისმინო, ჩემო 

ლაშა, რას არ გვეუბნებიან ტელეფონით: ზოგი გვლანძღავს, 
ზოგი გვაქებს. მთავარია, რომ გვირეკავენ და თავის აზრს 

გვიზიარებენ, – ეს უკვე კარგია. 
როდესაც ჩემი კოლეგები ფილმის ნაკლოვანებებზე 

მითითებენ, მათ ასე ვპასუხობ: „მეგობრებო! ჯერ ერთი, 

მე ფილმის პროდუსერი ვარ და არა რეჟისორი, მეორეც, 

უკეთესი თქვენ გადაიღეთ. ნუ ლაპარაკობთ იმაზე, თქვენ 
როგორ გადაიღებდით, საქმით დაამტკიცეთ, რომ უკეთესის 
გაკეთება შეგიძლიათ და მესამეც, თუ არ მოგწონთ, ადექით 
! ლაშა ნადარეიშვილი, „თუ არ მოგწონთ, ადექით და თქვენი აყუთები“ 

სხვა არხზე გადართეთ!“, გაზეთი ,,ასავალ-დასავალი“, # 11-12, 24.05. 
1994 წელი. 

202



და თქვენი „ყუთები“ სხვა არხზე გადართეთ.4 
„ყუთები“ სხვა არხზე არ გადაურთავთ. თეატრალური 

ინსტიტუტის სამსახხოო ფაკულტეტის მეორე კურსის 

სტუდენტების: გოგოლა კალანდაძისა და გიორგი მიქელაძის 

პერსონაჟების – სალომესს და გიოს თავგანწირულ 

ბრძოლას სატანიზმის მიმდევრ “–  ჟორასთან (გურამ 

საღარაძე), თამილასთან (ლეილა მიგრაშვილი) და მათ 

დამქაშ ვახუშტისთან (მურმან ჯინორია), საქართველოს იმ 

ნაწილმა, რომელსაც ელექტროენერგია ჰქონდა, ბოლომდე 

უყურა. თუმცა, როგორ დასრულდა სიკეთის შერკინება 

ბნელ ძალებთან, დღეს თითქმის აღარავის ახსოვს, რადგან 

სამამულო პროდუქტის შემქმნელებმა ერთი უხეში შეცდომა 

დაუშვეს. ,,საპნის ოპერების“ ოქროს წესის თანახმად, 

სიკეთემ ბოროტებაზე გამარჯვება აუცილებლად ფინალურ 

სერიაში უნდა იზეიმოს. ქართული სერიალის სიუუეტმა კი 

კულმინაციას არა უკანასკნელ, არამედ მეთხუთმეტე სერიაში 

მიაღწია, რასაც კვანძის გახსნა და შესაბამისად, ფინალური 

სცენაც მოჰყვა. ამის შემდეგ „სახლი ძველ უბანში“ კიდევ 
თხუთმეტი სერია გაიწელა. მოვლენათა ასეთ განვითარებას 

ლოგიკური ახსნა გააჩნია. საქმე ის არის, რომ პირველი 

ქართული სერიალის, პირველ 15 სერიას, რეჟისორ რომან 

პოლანსკის მიერ 1968 წელს გადაღებული ფსიქოლოგიური 

ტრილერი – ,,როზმარის ბავშვი“ დაედო საფუძვლად, რომელიც, 

თავის მხრივ, ამერიკელი მწერლისა და დრამატურგის – აირა 

მარვინ ლევინის (IIმ MმIVIი L6VIი) იმავე სახელწოდების 

რომანის ეკრანიზაციას წარმოადგენდა. 

მიუხედავად იმისა რომ „სახლი ძველ უბანში“ 

ოსკაროსანი ფილმის ,,როზმარის ბავშვის” მხატვრულ თუ 

ესთეტიკურ ღირებულებებთან ახლოსაც ვერ მივიდოდა, 

სცენარის გაქართულების,· და დრამატურგიული წყობის, 

შეძლებისდაგვარად ზუსტად „კოპირების“ ხარჯზე, პირველმა 

ქართულმა სერიალმა მაყურებელში ინტერესის აღძვრა და 

' ლაშა ნადარეიშვილი, ,,თუ არ მოგწონთ, ადექით და თქვენი „ყუთები“ სხვა 
არხზე გადართეთ“, გაზეთი „ასავალ-დასავალი“, M 11-12, 24.05. 1994 

წელი. 
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ტელეეკრანებთან მათი შენარჩუნება მოახერხა. დასრულების 

შემდეგ კი ,,სახლი ძველ უბანში“ იმდენად პოპულარული იყო, 

რომ ავტორებმა მეორე ნაწილის გადაღების გადაწყვეტილება 
მიიღეს. პირველ ქართულ სერიალში მეთექვსმეტე სერიიდან 

ორი სიუჟეტური ხაზი გამოიკვეთა რომელთაგან ერთი 

ლევინს „როზმარის ბავშვის“ უკვე დასრულებული 

ისტორიის გაგრძელების უღიმღამო მცდელობა, ხოლო მეორე 

– აბსოლუტურად დამოუკიდებელი, თანაც საკმაოდ ბანალური 

ნარატივი იყო. კინოს ელემენტებისგან სრულიად დაცლილმა, 

მდარე ხარისხის ტელესპექტაკლმა, რომელსაც ტელესერიალის 

უმთავრესი ,,სანელებელი“ – ინტრიგა – არა თუ აკლდა, 

არამედ საერთოდაც არ ჰქონდა, მაყურებელი ვერაფრით 

მოხიბლა. შესაბამისად, ფილმზე მუშაობის გაგრძელებამ აზრი 

დაკარგა, სერიალის შუაში გათამაშებულმა ფინალურმა სცენამ 

კი, სადაც სატანის მიმდევრები დამარცხდნენ, მაყურებლის 

მეხსიერებაში სათანადო ასახვა ვეღარ ჰპოვა. 

პირველი ქართული ტელესერიალის შესახებ ვრცელი 

სტატია „ასავალ-დასავალში“ ჯერ კიდევ მაშინ დაიბეჭდა, 

როცა „სახლი ძველ უბანში“ ახალი დაწყებული იყო. 

შესაბამისად, სერიალის ზოგად მხატვრულ ღირებულებაზე 

ობიექტური დასკვნის გაკეთება, ბუნებრივია ქართველ 

მაყურებელს იმ პერიოდში არ შეეძლო. თუმცა, პირველი 

რვა სერიის შემდეგ, თავად ფილმის ავტორი და პროდუსერი, 

ავთანდილ ვარსიმაშვილი ვერ გაექცა იმ ნაკლოვანებებზე 

ღიად საუბარს, რომლებმაც ტელესერიალის ეთერში გასვლის 

შემდეგ აშკარად თავი იჩინა. 

„მე ბევრი რამ არ მომწონს ამ ფილმში. ზოგიერთ სერიაში 

რიტმი გაწელილია. ხშირია ტექნიკური წუნიც, მაგრამ, 
მიუხედავად ამისა, „სახლი ძველ უბანში“ ჩემი სიამაყეა და მე 

სულაც არ მრცხვენია ამის აღიარება. სიამაყეა იმიტომ, რომ 

რაც არ უნდა ილაპარაკონ ფილმზე, ეს პირველი ქართული 

ტელესერიალია და ყოველთვის სასიამოვნოა იმის შეგრძნება, 
რომ პირველი ხარ“ 

· ლაშა ნადარეიშვილი, „თუ არ მოგწონთ, ადექით და თქვენი „ყუთები“ სხვა 
არხზე გადართეთ!", გაზეთი „ასავალ-დასავალი“, M 11-12, 24.05. 1994წ. 
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ყველა ის ნაკლოვანება, რომელიც პირველმა ქართულმა 

ტელესერიალმა გამოავლინა, ქართველ კინოგურმანებსა და 

კინოკრიტიკოსებს შეუმჩნეველი არ დარჩენიათ. მათი მთავარი 

გულისწყრომა კი იმ ფაქტმა გამოიწვია, რომ თავდაპირველად 

„სახლი ძველ უბანში” "საზოგადოებისთვის მიწოდებული 

იყო, როგორც ორიგინალური ქართული სერიალი და მის 

ტიტრებში ლევინისა და მით უმეტეს პოლანსკის გვარი 

არსად ფიგურირებდა. ამის თაობაზე გარკვეულ მინიშნებას 

კინოკრიტიკოსი გიორგი გვახარია გაზეთ ,7 დღეში“ 

გამოქვეყნებულ სტატიაში აკეთებდა. 

„თავიდლინნ ბოლომდე ვუყურე პირველ ქართულ 
ტელესერიალს – „სახლი ძველ უბანში“, ისეთივე ინტერესით, 

როგორც ჩვეულებრივმა მაყურებელმა, მიუხედავად იმისა, 
რომ ლევინისა და პოლანსკის დიდი თაყვანისმცემელი არ 
ვარ (ავტორებმა მხოლოდ ბოლო სერიაში გაგვიმხილეს, 
რომ ფილმი ლევინის „როზმარის ბავშვის“ მიხედვით არის 

გადაღებული, როგორც ჩანს, თბილისში ატეხილი აჟიოტაჟის 
გამო – „მოპარულია“, „გადაწერილია“ და ა.შ.), ჩემი აზრით, 
ქართველი კინოკრიტიკოსი, უბრალოდ, ვალღებული იყო, 
ენახა პირველი ქართული ტელესერიალი, მით უმეტეს მაშინ, 
როცა ხალხმა კინოთეატრებს ზურგი აქცია და „მარიათი“ 
განებივრებულმა, ნამდვილ კინოს – ტელევიზორთან ჯდომა 
ამჯობინა“ 1 

გიორგი გვახარიას სტატია სათაურით –- „სახლი ძველ 
უბანში“ ხალხს მოსწონს ... ხალხი ციხეშია“ – გაზეთში „7 

დლე “სერიალის პირველი ნაწილის დასრულების შემდეგ, 

1994 წლის ივლისში დაიბეჭდა. ავტორმა სტატიაში ძირითადი 

ყურადლება გაამახვილა, სერიალში წინა პლანზე წამოწეულ, 

იმ სოციალურ-კულტურულ ასპექტებზე რომლებსაც იმ 

პერიოდის ქართულ საზოგადოებაზე სერიოზული გავლენის 

მოხდენა შეეძლო. მისი კრიტიკის მთავარი ობიექტი კი, 

ავთანდილ ვარსიმაშვილის ის ფრაზა გახდა, რომლის 

! გიორგი გვახარია, ,,სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... ,,ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი „7 დღე“ ,M I19,4-9 იევნისი,)1994 წელი. 
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თანახმადაც სერიალის მთავარი შემფასებელი არა ცალკეული 

კრიტიკოსები, არამედ ,,ხალხია“. 

„თურმე ახალი ქართული ტელესერიალის აგტორებს 
თავიდანვე სცოდნიათ, ვინ უნდა ყოფილიყო მათი ფილმის 
მაყურებელი – „ხალხი“ – გადაღლილი, უიმედო, მშიერი, 
რომელიც რაც უფრო მეტად ხდება ,,ხალხი“, მით უფრო 
შეუწყნარებელია განზე მდგომთა, პიროვნებათა მიმართ. 

იმ დემაგოგებისგან განსხვავებით, რომელთაც ასე ძალიან 
უყვართ ეს სიტყვა („ხალხი მოითხოვს“, „ხალხი დასჯის“, 

„ხალხი ააშენებს“ და ა.შ) ნამდვილი ხელოვანი ყოველთვის 
„ხალხის“ „ადამიანად“ ქცევაზე ოცნებობდა. ამისათვის 

იღვწოდა, სხვათა შორის, ჰიჩკოკი ღა უაილდღერიც, რაც 
სელს არ უშლიდა მათ, მილიონობით მაყურებლის გული 
მოეგოთ. ამერიკელებისგან განსხვავებით, ჩვენში იგი კარგა 

ხანია, „ხალხად“ არის ქცეული და ახალი ქართული 
ტელესერიალის ავტორთა სასახელოდ უნდა ითქვას, რომ 

მათ ძალზე კარგად შეუსწავლიათ ამ ,ხალხის“ პორტრეტი 

– მისი დღევანდელი სულიერი და ინტელექტუალური დონე, 
გემოვნება, მისი ფიქრები და განცდები. სწორედ ეს არის ამ 
ტელესერიალის მთავარი ღირსება – მათ ავტორებს "სხვა 

პრეტენზია არ აქვთ, რაც უფრო მეტი რეკლამაა ჩართული 
მათ ფილმში, მით უფრო გამარჯვებულად მიიჩნევენ ისინი 

თავს. რეკლამა ბევრია, ხოლო „ეარ-ჯორჯიას“ თოვლიანი 
მთების გამოჩენას ყოველი სურათის ბოლოს, მაყურებელი 

გულდაწყვეტით ხვდება (ამ მხრივ, ყველაზე მეტად, სწორედ 
თ»ეარ-ჯორჯია“ ზარალობს) – კიდევ ერთი კვირა უნდა 
ქლოდოს, რათა გაიგოს, რა მოუვა სალომეს. ეს კი იმას 

ნიშნავს, რომ პირველი ქართული ტელესერიალის ავტორებს 

სავსებით შეუძლიათ გამარჯვებულად იგრძნონ თავი. მით 

უმეტეს, რომ მათ ფილმს აუცილებლად იყიდიან გაზით 
მდიდარ თურქმენეთში მაინც“. 

კინოკრიტიკოსის მახვილ თვალს არც ის ნაკლოვანები 

' გიორგი გვახარია, „სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... ,,ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი ,7 ღღე“,# 19 4-9 ივნისი,1994 წელი. 
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დარჩენია შეუმჩნეველი, რომლებიც პირველ ქართულ სერიალს: 

კინემატოგრაფიული, მხატვრული, საშემსრულებლო თუ 

ესთეტიკური თვალსაზრისით გააჩნდა. 

„როგორც ბ-ნმა ავთომ აღნიშნა, მას კრიტიკოსების აზრი 

არ აინტერესებს. ამიტომ მისთვის უმნიშვნელო უნდა იყოს ის 

“ნაკლოვანებები, რასაც კრიტიკოსი შეამჩნევს ფილმში. „სახლი 
ძველ უბანში“ ზომ უფრო მრავალსერიიანი ტელესპექტაკლია, 
ვიდრე ფილმი. მსახიობები (გოგოლა კალანდაძის გარდა) 
აშკარად სპექტაკლს თამაშობენ, სცენაზე ჰგონიათ თავი. 

მათთი ხაზგასმული უესტები„ ხაზგასმული მეტყველება, 
განსაკუთრებით მსხვილ ხედებზე, მხოლოდ და მხოლოდ 
ღიმილს იწყვევს, ხოლო მურმან ჯინორიას „ჯადოქრობა“ 
ფილმის ბოლო სერიაში, თითების პლასტიკის დემონსტრირებით 
(ამ მსახიობის ხელებზე ზომ ლეგენდები დადის), უკვე უმწეო 
კიტჩის შთაბეჭდილებას ტოვებს. კიღევ უფრო თეატრალურია 
ფილმის რეჟისურა – სცენისთვის განკუთვნილი მიზანსცენებითა 
და მონტაჟის პრიმიტიულობით. აშკარად ჩანს, რომ ფილმის 

ავტორთა ტექნიკური შესაძლებლობები ძალზე დაბალია (ამაში 
შემიძლია მხოლოდ და მხოლოდ თანავუგრძნო მათ), რადგანაც 

ასეთი ხასიათის ტელეფილმებს სამი, ოთხი კამერით იღებენ 
ხოლმე, რათა მონტაჟის პროცესში მასალის „დაწყობის“ 
შესაძლებლობა შეიქმნას; ხოლო ის, სადაც კინოს „შექმნის“ 
პრეტენზია ჩნდება – მაგალითად, სალომეს მშობიარობის 

ეპიზოდში ავტორებს მიერ არჩეული „რაკურსები“ 
მოყვარული ფოტოგრაფის გადაღებულ სურათებს გვაგონებს. 
ჩვენ თეატრალურ რეჟისორებს უჭირთ ხოლმე გაგება, რომ 
კინო თეატრისგან აბსოლუტურად განსხვავებული ხელოვნებაა 
(მათ შორის, ტელეფილმიც, თუნდაც ვიდეოზე გადაღებული), 
რომ მონტაჟი და საგანი (ან ადამიანის სახე), მსხვილი ხედი 

განსაზღვრავს კიდეც ტელეფილმის სპეციფიკას და თხრობა 
სწორედ ამ დეტალების ერთობლიობით უნდა ხდებოდეს და 
არა თეატრალური მიზანსცენებით“ 

' გიორგი გვახარია, „სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... ,, ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი ,7 დღე“,,M 19 4-9 ივნისი,1994 წელი. 
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ამ შეფასებებში გიორგი გვახარია არ ცდებოდა. ,,სახლი 

ძველ უბანში“ მის ორიგინალს, როგორც კინემატოგრაფიული, 

ასევ დრამატურგიული თვალსაზრისით, საგრძნობლად 

ჩამოუვარდებოდა. პირველი ქართული სერიალის შემქმნელები 

შეეცადნენ სცენარი ლევინის რომანისაგან განსხვავებული 

ყოფილიყო და გარდა იმისა, რომ სერიალში გამოჩნდნენ ისეთი 

გმირები, რომლებიც პოლანსკის ფილმში არ ფიგურირებდნენ, 

ამერიკელ როზმარისთან შედარებით ქართველი სალომე 

განსხვავებული დილემის წინაშე აღმოჩნდა. 

„სახლი ძველ უბანში“ ზღაპარია და, როგორც ყველა 

ზღაპარში, აქაც სიკეთე იმარჯვებს ბოროტებაზე.. ჩვენ არა 

მარტო მოქმედების ადგილი შევცვალეთ, არამედ რომანის 
კონცეფციაც. თანაც დამატებითი თემები შევიტანეთ. მაგალითად, 
სალომეში შეყვარებული თემოს ხაზი ჩემი მოგონილია. ძალიან 

მინდოდა, რომ ფილმში დიდ სიყვარულზეც ყოფილიყო საუბარი. 
თემოს როლის შემსრულებელს – გიორგი ქვრივიშვილს 

სულ ვეუბნებოდი: რა თქმა უნდა, დღეს აღარავინ უხსნის 
ქალს სიყვარულს ასეთი სიტყვებით, მაგრამ გულში ხომ 

ყველა შეყვარებული სწორედ ასეთი სიტყვებით მიმართავს 

თავის რჩეულს. თემოს ხაზი ჩემთვის სიყვარულის ჰიმნია, იმ 

სიყვარულისა, რომელსაც ყველა მალავს, იმ სიყვარულისა, 
რომელიც წერილის დაწერას გაგაბედინებს. ბედნიერებაა, 
როცა ვინმე გიყვარს, მიუხედავად იმისა, უყვარხარ თუ არა 

მას“ 

ავთანდილ ვარსიმაშვილის დიდი სურვილის მიუხედავად, 

„სახლი ძველ უბანში“ სიყვარულის ჰიმნად ვერ იქცა, რადგან 

ხელოვნურად ჩამატებული თემები და პერსონაჟები ლევინის 

სცენარმა, რომელიც სულაც არ წარმოადგენდა სიკეთისა და 

ბოროტების ჭიდილს, ორგანულად ვერ შეითვისა. 

„ფილმის რეჟისორს, ამ მხრივ, აშკარა სირთულეებს 

უქმნის მისი დრამატურგიაც – სალომეს „მარტოობა“ საკმაოდ 
ხელოვნურად იქმნება. მაინც გაუგებარია, რატომ არ მიმართა 

1! ლაშა ნადარეიშვილი, „თუ არ მოგწონთ, ადექით და თქვენი „ყუთები“ სხვა 

არხზე გადართეთ!“, გაზეთი „ასავალ-დასავალი“, M# 11-12, 24.05. 1994წ.. 
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დახმარებისთვის სალომემ თავის მეგობარ გოგონებს – ისინი 

ხომ ასეთი სიმპათიურები არიან. გაუგებარია თემოს ხაზიც, 

რა როლს ასრულებს ფილმში ეს პერსონაჟი? გარდა ამისა, 

ფილმში არის სერიოზული „ჟანრული ხარვეზებიც“, რომელიც 
აუცილებლად გამოჩნდება რამდენიმე წლის შემდეგ. ავტორები 
არ მალავენ, რომ ზღაპარს იღებენ – კლასიკურ ზღაპარს, 

რომელშიც კეთილი ებრძვის ბოროტს. მაგრამ ეს ჟანრი 

კატეგორიულად ვერ იტანს ყოფითობასა და მერკანტილიზმს. 
„კუპონის თემა“, ქუჩაში გასვლის შიში და ა.შ, რომელიც 

ასე აკონკრეტებს ფილმში მოთხრობილ ამბავს, დროსა და 

სივრცეში ზღუდავს, მთლიანად ეწინააღმდეგება იმ ჟანრს, 
რომელიც აირჩიეს ავტორებმა“ 

ამერიკელ კინოკრიტიკოსთა აზრით, რომან პოლანსკის 

„როზმარის ბავშვი“ საშინელებათა ფილმების მომდევნო 

თაობებისთვის ორიენტირი აღმოჩნდა, რომელმაც ჟანრს 

ახალი სიცოცხლე შესძინა და 60-70-იანი წლების ამერიკულ 

საზოგადოებაში ტაბუირებული ოკულტიზმის თემა წინა 

პლანზე წამოწია. მიუხედავად იმისა, რომ პოლანსკის ფილმის 

ქრონომეტრაჟი 2 საათი და 20 წუთი საშინელებათა ჟანრისთვის 

საკმაოდ ხანგრძლივად ითვლებოდა, ფილმის სიუჟეტი იმდენად 

დინამიკურად ვითარდებოდა, რომ მაყურებელი თავიდან 

ბოლომდე ჩართული იყო იმ მისტიციზმით სავსე ისტორიაში, 

რომელიც მთავარი პერსონაჟის ირგვლივ ვითარდებოდა. 

ჰოლივუდური ფილმის სცენარის მიხედვით, ახალგაზრდა 

ცოლ- ქმარი როზმარი (მია ფეროუ/M1I8 წმლ-0V) და გაი (ჯონ 

კასავეტესი/ჰიხი Cმ550V6I6-) ვუდჰაუსეი საცხოვრებლად 
გადასვლას ნიუ-იორკის პრესტიჟულ უბანში აპირებენ. 

სახლს, რომელსაც ისინი შეარჩევენ, რამდენიმე იდუმალებით 

მოცული მკვლელობისა და თვითმკვლელობის ლეგენდა 
უკავშირდება, ახალგაზრდა წყვილს ლეგენდის თაობაზე მათი 

ოჯახის მეგობარი უამბობს, თუმცა ისტორიები როზმარისა 

და გაიზე გავლენას ვერ ახდენს და ისინი შერჩეულ ბინას 

' გიორგი გვახარია, „სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... „ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი „7 დღე .,M# 19 4-9 ივნისი,1994 წელი. 
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ქირაობენ” ცოლ-ქმრის მეზობლად მოხუცებული უშვილო 

წყვილი: მინი (რუთ გორდონი/Iბს1ს C0Iძიი) და რომან (სიდნი 

ბლექმერი/510I10V 81მ8ლLი0LC) კასტავეტები ცხოვრობენ, 

რომლებსაც შორეული ნათესავი, ახალგაზრდა ქალი, სახელად 

ტერი ჯენოფრიო ჰყავთ შეკედლებული. კასტავეტების 
ბინადარს როზმარი სამრეცხაოში შემთხვევით გაიცნობს, 

თუმცა მომდევნო საღამოს „ტერი გაურკვეველი მიზეზების 

გამო, სიცოცხლეს თვითმკვლელობით ასრულებს. ამერიკული 

კინოფილმისთვის ეს თვითმკვლელობა იმ ამოუცნობი, 

მისტიკური მოვლენების ჯაჭვის საწყისი რგოლია, რომელიც 

„როზმარის ბავშვის“ სცენარში მოგვიანებით განვითარდება. 

ქართული სერიალის შემქმნელებმა კი ტერი ჯენოფრიოს 

პროტოტიპის – ანნას თვითმკვლელობას გაცილებით დიდი 

მნიშვნელობა მიანიჭეს და ფილმის სცენარში დეტექტიური 

ჟანრისთვის დამახასიათებელი ელემენტები შეიტანეს, თუმცა 

ახალი სიუჟეტური ხაზი იმდენად სუსტი აღმოჩნდა, რომ მან 

სერიალს ღირებული ვერაფერი შესძინა. ახალგაზრდა ქალის 

თვითმკვლელობის ფაქტზე დაწყებული გამოძიება საბოლოოდ 

იმით დასრულდა, რომ ქართველი „ჯადოქრების“ ხრიკებს 

გამომძიებლის სიცოცხლეც შეეწირა. ამ და მოგვიანებით, 

კიდევ ერთი პერსონაჟისთვის, ექიმ შოთა ლითანიშვილითვის, 

ქართველი სცენარისტების მიერ გამოტანილი სასიკვდილო 

განაჩენით „სახლი ძველ უბაში“ ,როზმარის ბავშვზე“ 

გაცილებით ,,სისხლიან“ ფილმად იქცა. 

როზმარს მეუღლე “საშუალო დონის მსახიობია, 

რომელიც რადიოებთან და ტელევიზიებთან თანამშრომლობს 

და მხოლოდ ორიოდე სპექტაკლი აქვს ნათამაშები. სალომეს 

მეუღლეც დამწყები მსახიობი, თუმცა სატელევიზიო 

სარეკლამო რგოლებში მონაწილეობის წყალობით ის 

ამერიკელ პროტოტიპზე გაცილებით პოპულარულია. მთავარი 

პერსონაჟის პროფესია, ავთანდილ ვარსიმაშვილმა, თამამად 

შეიძლება ითქვას, რომ ოსტატურად გამოიყენა და ქართული 

კინოს კომერციალიზაციისკენ პირველი ნაბიჯები გადადგა. 

გაზეთ „ასავალ-დასავალის“ და იმ პერიოდში საქართველოში 
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მოქმედი ,,კავკასიის ბანკის ფარული რეკლამა, სერიალის 

პირველივე სერიაში გამოჩნდა ამა თუ იმ კომპანიის 

რეკლამირებამ მომდევნო სერიებში სულ უფრო სისტემატური 

ხასიათი შეიძინა ფილმის პერსონაჟები, რიგ შემთხვევებში, 

პირდაპირ სარეკლამო ტექსტებს ციტირებდნენ პირველი 

ნაწძლისს დასასრულს კი გაზეთ ,ასავალ-დასავალის“ 

რამდენიმე ნომერი სცენის დეკორაციად იყო გამოყენებული, 

ხოლო იმავე სცენის §0სიძსმCL-ად მურმან ჯინორიას ხმა 

ისმოდა, რომელიც გაზეთის სახელწოდებას დაუსრულებლად 

იმეორებდა. რეკლამის ნაკლებობა არც სერიალის მეორე 

ნაწილში იგრძნობოდა, მეტიც, ვერბალურს უკვე ვიზუალურიც 

დაემატა და კადრში სულ უფრო ხშირად შემოდიოდა 

უზარმაზარი კედლის საათი, რომელსაც დიდი წითელი 

ასოებით – LსCMV 5LMIM6 ეწერა. დღეისთვის ძნელი დასადგენია, 

რა თანხა დაიხარჯა ამ სერიალის შექმნაში და იყო თუ არა 

„სახლი ძველ უბანში“ მომგებიანი პროექტი, თუმცა რეჟისორ 

მალხაზ ასლამაზიშვილის მიერ გაზეთ ,,რეზონანსის“ საკვირაო 

დამატებისთვის, 2000 წელს მიცემული ინტერვიუთი თუ 

ვიმსჯელებთ, ფილმზე მუშაობა შემოქმედებითი ჯგუფისთვის 

საკმაოდ სარფიანი უნდა ყოფილიყო: „ამ მიწვევისთვის ავთოს 

ძალიან ვემადლიერები. მაშინ იყო ძალიან დიდი გაჭირვება 
და ალბათ, სხვა პირობებში სერიალში ბევრი ფული უნდა 

აგვეღო, მაგრამ, რასაც გვაძლევდნენ, ისიც დიდი საჩუქარი 
იყო, რადგან გაცილებით მეტი ანაზღაურება გვქონდა, ვიდრე 
ტელევიზიაში“ 1 

პირველი ქართული „საპონი“ კვირიდან-კვირამდე უფრო 

და უფრო პოპულარული ხდებოდა. შესაბამისად, ქვეყანაში იმ 

დროს მოქმედი კომერციული ორგანიზაციები პირდაპირ იყვნენ 

დაინტერესებულნი, მათი მომსახურებისა თუ პროდუქციის 

რეკლამა სერიალში მოხვედრილიყო. თუმცა, 90-იანი წლების 

პერიოდულ პრესას თუ დაგაკვირვებით, შეგვიძლია თამამად 

  

' ლელა ოჩიაური, „სახლი ძველ უბანში“ იყო ბრძოლა შავი ძალების წი- 

ნააღმდეგ“, გაზბრთ ,,რეზონანსის“ დამატება ,კვირა“, 15-2| ოქტომბერი, 

2000 წელი. 
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დავასკვნათ, რომ ბიზნესის გარდა, ამ მედიაპროდუქტის გავლენის 

ძალას გრძნობდა და საკმაოდ დიდ ინტერესსაც იჩენდა კიდევ 

ერთი, იმ პერიოდისთვის არც თუ მძლავრი საზოგადოებრივი 

ინსტიტუცია. პოსტ-კომუნისტური საქართველოს ათეისტური 

საზოგადოება, რომელსაც ქვეყნის დამოუკიდებლობამ ნგრევისა 

და გაჭირვების მეტი არაფერი მოუტანა, ხსნას რელიგიის 

წიაღში ეძებდა და მართლმადიდებლობისკენ პირველ გაუბედავ 

ნაბიჯებს დგამდა. მიუხედავად იმისა, რომ საზოგადოების დიდი 

ნაწილი სერიალს ქრისტიანული რელიგიისათვის საფრთხის 

შემცველ მოვლენად მიიჩნევდა, რადგან მასში დემონური 

ძალები და სატანის მსახურნი ფიგურირებდნენ, სერიალის 

ქართულად ადაპტირებული სცენარი ქრისტიანული რელიგიის 

აშკარა პროპაგანდას წარმოადგენდა. ამ ფაქტს არც სერიალის 

შემქმნელები უარყოფდნენ. 

„როცა მე-6, მე-7 “სერიები გამოვიდა ეკრანზე, ჩვენ 

დაგვიკაგშირდნენ სამღვდელოების წარმომადგენლები. ეტყობა 
ან რომანი წაიკითხეს, ან ეჭვები გაუჩნდათ და აინტერესებდათ, 

რამდენად მართალია, რომ ჩვენს ფილმში იბადება სატანა. 

ეს მოარული ხმები დღეს მთელს ქალაქში ღადის. მეტსაც 
გეტყვით, თუმცა ეს იუმორის სფეროდანაა, ალბათ. დამირეკეს 
და მკითხეს, რამდენად მართალია, რომ ჩვენ ვაკეთებთ ფილმს 
შევარდნაძეზე. ეს “უკვე ჩვენი კრეტინიზმის აპოთეოზია. 

ადამიანებს, ვინც გვწამებს ფილმის გადალებას “სატანისა 

ღა ბნელი ძალების განსადიდებლად, ფილმის ბოლომდე 
ნახვას ვურჩევ. ტელესერიალი, საერთოდ, უნდა განვიხილოთ 
მთლიან კონტექსტში და არა რაღაც ცალკეულ სერიებად. 
სამღვდელოების წარმომადგენლებთან შეხვედრისას მე ვუამბე 
მათ რაზეც არის ფილმი. და, რასაკვირველია, მის ფინალს 

ისინი კარგად შეხვდებიან ორთოდოქსულ ეკლესიასთან ჩვენ 

არათუ პირნათელნი ვართ, არამედ, მე მგონი, ამ ფილმით მათ 

სათქმელსაც ვამბობთ“ 

ამერიკელი კინოკრიტიკოსების მიერ პოლანსკის ,,როზმარის 

1 ლაშა ნადარეიშვილი, „თუ არ მოგწონთ,ადექით და თქვენი „ყუთები“ სხვა 

არხზე გადართეთ!“, გაზეთი ,,ასავალ-დასავალი“, # 11-12, 24.05. 1994წ. 
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ბავშვი“ კათოლიკური ეკლესიის დისკრედიტაციის მცდელობად 

შეფასდა და არცთუ უმიზეზოდ. ფილმის მთავარი გმირებისთვის, 

გასული საუკუნის სამოციანი წლების ბოლოს, რომის პაპის 

პავლე VI-ის ვიზიტი ამერიკაში საქილიკო თემად იყო 

ქცეული, ხოლო რელიგიის მსახურთა მდიდრული სამოსისა 

და რიტუალებისთვს დახარჯულ თანხებს პერსონაჟები 

ღიად აკრიტიკებენ. სურათის ერთ-ერთ ცენტრალურ სცენაში 

სატანის მიმდევრების მიერ მოწამლულ როზმარის ხილვები 

აქვს – ეჩვენება, რომ მას თვით სატანა ანაყოფიერებს. პაპის 

მანტიაში გამოწყობილი სასულიერო პირი, რომელსაც ხელში 

წითელი სამგზავრო ჩანთა უჭირავს, ქალს უშუალოდ აქტის 

დროს გამოეცხადება და ცოდვებს მიუტევებს. უკანასკნელ 

სცენაში კი, როცა როზმარი გაარ კვევს – ბავშვი სატანისტურ 

რიტუალებში გამოსაყენებლად კი არ მოსტაცეს, არამედ მისი 

შვილი თავად არის სატანის პირმშო, მთავარი პერსონაჟი 

რომან კასტავეტი ახალგაზრდა ქალს პირდაპირ უცხადებს 

– „ღმერთი მკვდარია, ხოლო სატანა უკუნითი-უკუნისამდე 
მეფობს და მისი მმართველობის ახალი ერა წელს იწყება“. 

ამის შემდეგ სატანის მიმდევრები როზმარის ჩვილისადმი 

დედობრივი მზრუნველობის გამოჩენას სთხოვენ. ამერიკული 

სურათი ასეც სრულდება: როზმარი მის წინაშე მდგარ 

ურთულეს დილემას “– უარი თქვას სატანის შვილზე თუ 

მშობლის ინსტინქტს ენდოს და ბავშვი აღზარდოს, საბოლოოდ 

– დედობის სასარგებლოდ წყვეტს. 

სერიალში „სახლი ძველ უბანში“ მოვლენები სხვაგვარად 

ვითარდება. პირველ რიგში, ალბათ, აღსანიშნავია ის გარემოება, 

რომ ქართველი სალომე, კათოლიკების ოჯახში გაზრდილი 

მორწმუნე როზმარისგან განსხვავებით, – ათეისტია. მას 

არ სჯერა როგორც სატანის. ასევე ღმერთის არსებობისა. 

ამდენად "სამამულო სერიალის სიუჟეტიც, შესაბამისად, 

სხვაგვარად ვითარდება. როზმარის უსაფუძვლო ეჭვი, რომ 

მის შვილს სატანისთვის შეწირვას უპირებდნენ, სალომეს 

” როზმარის ბავშვი“, რეჟისორი – რომან პოლანსკი, 1968 წელი. (#LL0§:// 
VVMVV-V0სნსხი.00!ი/VV0LCII7V=ჩნიVL0C§9M5სირი9იჩნიი!5=წ 315 
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შემთხვევაში მართლდება. „ყოველ ას წელიწადში ერთხელ 

ჩვენი ბატონი ირჩევს ყველაზე სუფთა, ყველაზე ჯანმრთელ 
ბავშვს, რომელიც შემდეგ უნდა შეეწიროს, რათა შემდეგ 
მისი ძლიერება გაიზარდოს, გასაგებია? და აი ყველა ქალთა 

შორის შენ გერგო ეს პატივი. მან შენ აგირჩია. შენი ბავშვი 

შეეწირება“! ამ წინადადების შემდეგ, ჟორა სალომეს კიდევ 

ერთ არგუმენტს უმხელს: „სატანას მსხვერპლი სჭირდება. 

მსხვერპლი სჭირდება და ის მიიღებს ამ მსხვერპლს, შენ 

გინდა თუ არ გინდა... ჩვენ ყველგანა ვართ, ჩვენ განვაგებთ 
ამ სამყაროს. ჩვენ ყველა ქვეყანაში ვართ. ვერ ხედავ, რა 

ქაოსია: კატასტროფები მკვლელობები, მარცვა-გლეჯავა, 
ომები. ყველაფერი ეს ჩვენს გამო ზდება, სატანა ჩვენთანაა. 
დიდება მას, დიდება მას. წამოდი ჩვენთან, სალომე. შენ 

ყველაზე ბედნიერი ქალი იქნები. დიდება და ფუფუნება არ 
მოგაკლდება... სალომე, შენს შვილს ზებუნებრივი ძალა 

ექნება თუ გაიზრდება. გესმის?! ზებუნებრივი ძალაა და ის 

მხოლოდ სიხარულს მოუტანს ხალხს. ამიტომ დაბადებიდან 

მეორმოცე დღესვე უნდა შეეწიროს ჩვენს ბატონს. წინააღმდეგ 
შემთხვევაში, ყველაფერი აირევა, სატანა დაუძლურდება, 
ხოლო თქვენი ჯვარზე გაკრული ღმერთი გაძლიერდება 
და შემდეგ გაძნელდება მასთან ბრძოლა. გესმის, სალომე?! 

ბრძოლა კი შვიდი წლის შემდეგ დაიწყება... ნამდვილი ბრძოლა 
ჩვენსა და თქვენს ღმერთს შორის. გესმის, სალომე?! ამიტომ 

გევედრები, გევედრები სალომე, დადექი ჩვენს მხარეზე“? თუ 
გავითვალისწინებთ, რომ სერიალი ტელევიზიის ეთერში 1994 

წლის მიწურულს გადიოდა, ჟორას მიერ ნახსენები ,,შვიდი 

წელი“, ანუ – დრო, როცა გადამწყვეტი ბრძოლა უნდა 

გაჩაღებულიყო სატანასა და ქრისტეს მიმდევართა შორის – 

ფილმში შემთხვევით ნამდვილად არ იყო ნახსენები. ჟორას 

მხრიდან დროის ფაქტორზე გაკეთებული აქცენტი, ქართული 

საზოგადოების იმ კონკრეტულ ნაწილზე იყო მიმართული, 

ავთანდილ ვარსიმაშვილი, „სახლი ძველ უბანში“, 1994 წელი LILLი95://VVVVVV. 
V0VIსხ06.C00M/VV21C0I7?V=VVXMI6V2V65M 
2 ავთანდილ ვარსიმაშვილი, ,,სახლი ძველ უბანში“,1994 წელი ხLI05://VVVVV. 

V0VLხ6.C0ი/VV/81CI07V= VV XIMI6V2V65M 
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რომელიც 2000 წლის დადგომას ,,მეორედ მოსვლასა“ და 

„სამყაროს დასასრულს“ უ კავშირებდა. 

სალომე სატანის მიმდევართა მხარეს არ დადგა. თუმცა, 

მათმა არსებობამი რატომღაც, გოგონა თავად სატანის 

არსებობაში დაარწმუნა და რაც ყველაზე მთავარია – ამ 

აღმოჩენამ ღმერთის რწმენამდეც მიიყვან. გოგი გვახარია 

მთავარი გმირის სულიერ ტრანსფორმაციაზე წერდა: „სატანა 

ყველაზე კეთილშობილს, ყველაზე უმანკოს“ ეტანება – 
გვეუბნებიან ფილმში და თელაველი ქართველი ქალი სალომე, 
რომელსაც ცუდი არაფერი ჩაუდენია, რომელიც უმანკოებისა და 
უცოდველობის სიმბოლოა, სატანის რჩეული ხდება. უყურებს 
ჩვენი გადაღლილი „ხალხი“ პირველ ქართულ ტელესერიალს, 
„ხალხი, რომელშიც დიდღი ხანია, ჩაკლულია პიროვნული 

პასუხისმგებლობის გრძნობა თანაუგრძნობს სალომეს, 

გულის სიღრმეში მაინც სჯერა, რომ ღმერთი აუცილებლად 
დაეხმარება მას და ისევ და ისევ, სალომესთან ერთად, „ბედის 
მონა“ ხდება. „ღმერთი გვიშველის“, – ამბობს ხალხი, მაგრამ 
სწორედ იმიტომ, რომ ღმერთისადმი ჩვენი საზოგადოების 

დამოკიდებულება საკმაოდ „ეგზოტიკურია“, ადამიანს საკუთარი 
ძალების, საკუთარი შესაძლებლობების არანაირი იმედი აღარ 
აქვს. ეს „ღმერთი“ – ვიღაცისთვის რუსეთია, ვიღაცისთვის 
დასავლეთი, ვიღაცისთვის ჩეჩნეთი – მაგრამ, არასოდეს 
საკუთარი თავი – რწმენა და პასუხისმგებლობა, რომელიც 
პირველი ქართული ტელესერიალის თაყვანისმცემლებს კარგა 
ხანია, დაკარგული აქვთ. ხოლო ფილმის ის საეჭვო პასაჟი, 

რომლითაც ღმერთის რწმენა სალომეში სატანის არსებობაში 

დარწმუნებამ დაბადა, მხოლოდ და მხოლოდ ამძაფრებს ჩვენი 
საზოგადოების უიმედობას, ურწმუნოებას და აშორებს მას 
ჭეშმარიტი რწმენისგან. ჩვენს ხალხს ხომ სულ უფრო მეტად 
აშინებს თავისი „ობლობა“ – „ობლობის კომპლექსი“ კი იმ 
„ხალხით“ მანიპულირების შესანიშნავი საშუალებაა“ 

ღმერთისადმი გაჩენილი რწმენა სალომეს რეალურად 

' გიორგი გვახარია. „სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... ., ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი ,,7 ღღე ,M# 19 4-9 ივნისი,1994 წელი. 

215



ვერაფერში დაეხმარ.· მისი მცდელობა = შვილი 

მსხვერპლშეწირვისგან ეხსნა – კრახით დასრულდებოდა, რომ 

არა მისი მეუღლის, გიოს უეცარი და კინემატოგრაფიული 

თვალსაზრისით სრულიად უარგუმენტო გამოფხიზლება. 

პირველი ქართული ტელესერიალის შემქმნელებს, ნამდვილად 

არ უზრუნიათ, სცენარში ისეთი დეტალები შეეტანათ, რაც 

გიოს ქმედებებს ლოგიკურს გახდიდა და პასუხს გასცემდა 

კითხვებზე; როგორ აღმოჩნდა გიოს ხელში იარალი, რომელიც 

წინა სერიებში ვახუშტის ეკუთვნოდა? რატომ მიიტანა ეს 

პისტოლეტი მაინცდამაინც მსხვერპლშეწირვის რიტუალზე? 

თუ სატანი–ს მიმდევართა დახოცვა წინასწარ ჰქონდა 

განზრახული, რატომ მიიყვანა საქმე იქამდე, რომ მის შვილს 

რეალური საფრთხე დამუქრებოდა? რატომ ვერ შეძლეს გიოს 

განეიტრალება „ყოვლისშემძლე“ ჟორამ და ვახუშტიმ მაშინ, 

როცა ერთი წუთით ადრე, ხელის მხოლოდ ერთი აქნევა 

დასჭირდათ სალომესა და თემოს დასაჰიპნოზებლად? 

„იმ ტელემაყურებლისთვის კი, რომელსაც ბ-ნი ავთო 
„ხალხს“ უწოდებს, ამ დეტალებს არავითარი მნიშვნელობა 

არ აქვს, რადგან მთავარი აქ თვით ისტორიაა. ამიტომაც არის 

ასე ნაჩქარევად მოწოდებული, ამიტომაც არა აქვთ გმირებს 

ხასიათები, ამიტომაც მარტივი და. ბანალური ტექსტი – 
„როზმარის ბავშვის“ მოკლე შინაარსი თავისებური კონსპექტია 

და, ჩვენდა საუბედუროდ, ჩვენს „ხალხს“ სწორედ ასეთი 
ხელოვნება უნდა დღეს, ხელოვნებას შინაარსის დონეზე 

აღიქვამენ. გავა დრო და „სახლი ძველ უბანში“ ქართული 
ტელე-კინოს ისტორიაში შევა არა იმდენად კარგი მხატვრისა 

თუ კომპოზიტორის, ნიჭიერი გოგოლა კალანდაძის ნამუშევარი, 

რამდენადაც თავისებური „სოციაიელური პორტრეტი“, 
თავისებური ტექსტი – როგორი იყო ქართული საზოგადოება 
1994 ფელს, როცა ასე მოუთმენლად ელოდა ამ. ფილმის 
მორიგ სერიას? რა აღელვებდა მას? ვფიქრობ, რომ კითხვებზე 

პასუხი არც თუ მაინც და მაინც სასიამოვნო იქნება ჩვენი 
შვილებისთვის“. 

! გიორგი გვახარია. „სახლი ძველ უბანში – ხალხს მოსწონს... ,,ხალხი 

ციხეშია“, გაზეთი „7 დღე ,# 19 4-9 ივნისი, 1994 წელი. 
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გოგი გვახარიას ,კფწინასწარმეტყველება“ გამართლდა. და 

პირველი ქართული საპონის ავტორმა არამარტო შვილების 

თაობის, არამედ, საკუთარი პირმშო – „სახლი ძველ უბანში“ 

სხვადასხვა დროს, სხვადასხვა საგაზეთო ინტერვიუში 

მინიმუმ სამჯერ – 1994, 2006 და 2014 წლებში – უარყო: 

„მეგობრებო! ჯერ ერთი, მე ფილმის პროდიუსერი ვარ და არა 
რეჟისორი, მეორეც უკეთესი თქვენ გადაიღეთ.9 

„ტელესერიალის გამოსვლის შემდეგ, მივხვდი, რომ 
ასეთი ფილმის გადაღება სწორი გადაწყვეტილება არ იყო. 
ამას ვაღიარებ! მიუხედავად იმისა, რომ სერიალში სიკეთე 
იმარჯვებს ბოროტებაზე, ავტორი მართლაც უნდა გრძნობდეს 

რადგან შესაძლოა, მაყურებელმა "სათქმელი არასწორად 
გაიგოს. მართალია საუბრის დასაწყისში გითხარით, რომ 

ავტორი არანაირ პასუხისმგებლობას არ განიცდის თუ რამე 

უარყოფითი შედეგები მოჰყვება მის მიერ გადაღებულ ფილს- 
მეთქი, მაგრამ, მინდა ვაღიარო, რომ ეს ასე არაა. ავტორს 
დიდი ფუნქცია აკისრია, მან მაყურებელს ისე უნდა უბიძგოს 
სიკეთისკენ, რომ ის ბოროტებას ააცილოს“? 

„ეს იყო ერთ-ერთი ჩემი რიგითი პროექტი, არ მივიჩნევ, 
რომ იმ სერიალით რამე განსაკუთრებული გავაკეთე და 

რომ ის მნიშვნელოვანი ეტაპი იყო ჩემს შემოქმედებაში. 

ასეთი პროექტები ბევრი მქონდა ცხოვრებაში. ვფიქრობ, 

გაცილებით მნიშვნელოვანი ივო „თეატრალური სარდაფისა“ 
და „თავისუფალი თეატრის“ დაარსება და მათი წარმატება, 
გრიბოედოვის თეატრის აღორძინება, ალბათ, 50-ზე მეტი 
ახალგაზრდა მსახიობი „დაიბადა“ ჩემს სპექტაკლებში და 
ეს უფრო მნიშვნელოვანი მგონია. და თუ მაინცდამაინც 
კინოზე ვილაპარაკებთ, მიმაჩნია, რომ უფრო მნიშვნელოვანი 

იყო ჩემ მიერ პირველი ქართული ციფრული ფილმის 
' ლაშა ნადარეიშვილი, ,,თუ არ მოგწონთ, ადექით და თქვენი „ყუთები“ სხვა 
არხზე გადართეთ!“, გაზეთი „ასავალ დასავალი“, M#M 11-12, 24.05. 1994წ.. 

2 მეგი ჯიჯავა, „ხშირად მიფიქრია. რომ არა „სახლი ძველ უბანში“, გურამ 

საღარაძის, იგივე ჟორას მეუღლე. დღეს ცოცხალი იქნებოდა-მეთქი!“, გაზეთი 
„ქრონიკა ,M 17, 2006 წელი,1-7 მაისი. 
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„იდიოტოკრატიისა“ და შემდეგ სხვა ფილმების შექმნა და 
რეალიზება...“ 

მიუხედავად იმისა, რომ „სახლი ძველ უბანში“ კლასიკად 

ქცეული ქართული ფილმების გვერდით ადგილს ალბათ 

ვერასოდეს დაიკავებს დღეს, მაინც თამამად “შეიძლება 
ითქვას, რომ ჩვენი ქვეყნის კონემატოგრაფიის ისტორიის 

სახელმძღვანელოში, მისთვის რამდენიმე ფურცელი თუ 

არა ,ერთი გვერდი მაინც ყოველთვის იქნება გამოყოფილი, 

რადგან სწორედ „სახლი ძველ უბანშია“ პირველი ქართული 

„საპონი“. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

.·ი გაზეთი „ასავალ-დასავალი“, ლაშა ნადარეიშვილი, „თუ არ 

მოგწონთ, ადექით და თქვენი ,,ყუთები“ სხვა არხზე გადართეთ!“, 

# 11-12, 24.05. 1994 წელი. 

.· გაზეთი „7 დღე“, გიორგი გვახარია, „სახლი ძველ უბანში – 

ხალხს მოსწონს... „ხალხი ციხეშია ,IM 19 4-9 იენისი, 1994 

წელი. 
რი გაზეთი „რეზონანსის“ დამატება – ,კვირა“, ლელა ოჩიაური, 

„სახლი ძველ უბანში“ იყო ბრძოლა შავი ძალების წინააღმდეგ“, 

15-21 ოქტომბერი, 2000 წელი. 

· გაზეთი ,,ქრონიკა“, მეგი ჯიჯავა, „ხშირად მიფიქრია, რომ 

არა „სახლი ძველ უბანში“, გურამ საღარაძის, იგივე ჟორას 

მეუღლე, დღეს ცოცხალი იქნებოდა-მეთქი!“, #% 17, 2006 წელი, 
1-7 მაისი. 

აჭ ლალი ფაცია, „სახლი ძველ უბანში“ 20 წლის შემდეგ – ვისთვის 

შექმნა ავთო კვარსიმაშვილმა პირველი ქართული სერიალი, 

საინფორმაციო პორტალი – „ამბები.CC, კულტურა“, -02- 

06-201 MI(ი://VVV/VV.გIიხ6ხI!.96/M0ILსI25ჩ0სხ12)116515/103501- 

ძ58MM1I-ძ>»V6I-სხმი§5M10-20-15115-5106)0ძC0C-VI5LIIV15-56ძოიმ- 
გVIL00-V2I5I01მ5ნVII01მ-0IIVCII-ძმI(ჩსII-56LმI11.1)VIV 1, უკანასკნელად 

გადამოწმდა: 05 ივნისი, 2017 წ. 

1 ლალი ფაცია, „სახლი ძველ უბანში“ 20 წლის შემდეგ – ვისთვის შექმნა 

ავთო ვარსიმაშვილმა პირველი ქართული სერიალი,საინფორმაციო პორტალი 

- მჰიხსხ1.06. IსIIVIგ- 02-06-2014 
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ნანა დოლიძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი 

მედიისა და მასობრივი 

კომუნიკაციის მიმართულებით 

არის თუ არა საბჭოთა აუდიოვიზუალური 
მემკვიდრეობა ქვეყნის კულტურული 

მემკვიდრეობის ნაწილი? 

2001 წლის 8 ნოემბერს სტრასბურგში ევროპის საბჭოს 

წევრმა სახელმწიფოებმა, ევროპის კულტურული კონვენციის 
სხვა მონაწილე სახელმწიფოების და ევროგაერთიანების 

წარმომადგენლებმა ხელი მოაწერეს აუდიოვიზუალური 
მემკვიდრეობის დაცვის შესახებევროპულ კონვენციას, რომელსაც 

საქართველო 2010 წელს მიუერთდა (რატიფიცირებულია 

20) წლის L იანვარს). კონვენციაში მკაფიოდ არის 

დეკლარირებული სახელმწიფოს მხრიდან აუდიოვიზუალური 

მემკვიდრეობის დაცვის, საგანმანათლებლო და სამეცნიერო 
მიზნებისათვის ფართო ხელმისაწვდომობის კუთხით 

გასატარებელი ღონისძიებების საჭიროება. დეკლარაცია, მათ 

შორის, მოიცავს აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობის შენახვის, 

დაცვის, საზოგადოებისთვის ხელმისაწვდომობის ტექნიკური 

და ფინანსური რესურსებით უზრუნველყოფის, საავტორო და 

მომიჯნავე უფლებების დაცვის, ნაწარმოების აუცილებელი 

დეპონირების, განსაკუთრებული ზომების, ნებაყოფლობითი 

დეპონირების სტიმულირების და სხვა რეკომენდაციებს. 

დამოუკიდებელი საქართველოს პირობებში 

განსაკუთრებულ აქტუალობას იძენს საბჭოთა პერიოდში 

შექმნილი აუდიოვიზუალური ნაწარმოებების საწყის 

მასალებზე ხელმისაწვდომობა; საბჭოური კანონმდებლობით 

განსაზღვრული და საავტორო კუთვნილების თანამედროვე 

ევროპულ სტანდარტებთან შეუთავსებელი სამართლებრივი 

ასპექტები, კინომემკვიდრეობის დაბრუნების, მისი სტატუსის 
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განსაზღვრის, დროში შენახვისა და მასთან ახალი თაობების 

ზიარეის სფეროში არსებული ტექნოლოგიური და 

სამართლებრივი დილემა; თუმცა იმისთვის, რომ მემკვიდრეობის 

დაცვა განახორციელო, თავდაპირველად ის “უნდა აღიარო 

მემკვიდრეობად! რა კრიტერიუმებით განვსაზღვროთ რომელ 

ფილმს თუ სატელევიზიო პროდუქტს მივაკუთვნოთ 

განსაკუთრებული ფასეულობის მქონე ობიექტის სტატუსი 

და რა სამართლებრივი ნორმები მივუსადაგოთ საბჭოთა 

მემკვიდრეობას, რათა მასზე ვიზრუნოთ, შევინარჩუნოთ და 

მომავალ თაობებს გადავცეთ? 

საბჭოთა აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობის სფეროში 

არსებული პრობლემები რამდენიმე არსებით საკითხს მოიცავს 

და თითოეული მრავალშრიანი და გადაუჭრელი პრობლემების 

დილემის წინაშე აყენებს ჩვენს კულტურულ მემკვიდრეობას, 
რომლის სახელწოდებაც დღეს არა მისი სამართლებრივი 

სტატუსიდან, არამედ ქვეყნის კულტურული ისტორიისთვის 

მისი ადგილის განსაზღვრის სურვილის გამოხატვაა მხოლოდ. 

საკითხის“ მნიშვნელობიდან გამომდინარე აუცილებელია 

მის რამოდენიმე ასპექტზე გავამახვილოთ ყურადლება: რა 

კრიტერიუმებით განვსაზღვროთ საბჭოთა აუდიოვიზუალური 

ხელოვნების ნიმუშის სტატუსი? როგორ დავიცვათ და 

შევინარჩუნოთ იგი? როგორ და რა გადავცეთ მომავალ თაობებს? 

და არის თუ არა საბჭოთა აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობა 

ქვეყნის კულტურული მემკვიდრეობის ნაწილი, კულტურის ის 
ნაწილი, რომელმაც საზოგადოების განვითარების პროცესში 

დაიმკვიდრა და შეინარჩუნა ფასეულობის მნიშვნელობა? უნდა 

გადაეცეს თუ არა თაობიდან თაობას ის, რაც კომუნისტური 

ეპოქის პირობებში და "საბჭოთა ხელოვნების წიაღში 

იქმნებოდა? 
ქართული აუდიოვიზუალური ხელოვნება განსაკუთრებულ 

ადგილს იკავებდა საბჭოთ. კულტურის ისტორიაში 

და ამ განსაკუთრებულობასს არა “სოცრეალიზმისადმი 

მისი ერთგულება არამედ ეროვნული თვითმყოფადობა 

განსაზღვრავდა. განსაკუთრებულის გვერდით არსებობდა 

სხვაც, მისი საპირისპირო, – მკვეთრად იდეოლოგიზებული, 
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საბჭოთა დროის სულისკვეთების გამომხატველი და 

პროპაგანდისტული ხელოვნებაც. ქართული კინო 70 წლის 

განმავლობაში გეოგრაფიულად შემოსაზღვრულ, ჩაკეტილ 

სივრცეში არსებობდა და ვითარდებოდა. ამ სივრცის 

გარღვევა და საერთაშორისო ასპარეზზე გასვლა იშვიათად 

ხერხდებოდა და ისიც, ხელოვანთა მცირე ნაწილის, 

მკვეთრი ინდივიდუალობის მქონე, გამორჩეულად ნიჭიერი 

შემოქმედი ადამიანების წყალობით, რომელთა შორის იყვნენ 

გასული საუკუნის ქართული კინოს 60-იანელთა თაობის 

წარმომადგენლები: ოთარ იოსელიანი, სერგო ფარაჯანოვი, 

რეზო ჩხეიძე, თენგიზ აბულაძე, გიორგი შენგელაია, ელდარ 

შენგელაია, ლანა ღოღობერიძე, მიხეილ კობახიძე... 

„არაყი კინო და ნავთობპროდუქტები“ “– "საბჭოთა 

ეკონომიკის საყრდენი და ბიუჯეტის წამყვანი შემავსებელი 

მუხლები იყო, რომლებზეც საბჭოთა სახელმწიფო ,,ზრუნვას“ 

არ იშურებდა.ა საბჭოთა კინემატოგრაფი რომელიც 

საბჭოური იდეოლოგიის დამკვიდრებისა და სარწმუნოებასთან 

ბრძოლის მძლავრ იარაღს წარმოადგენდა, წარმოების ერთ- 

ერთ წარმატებულ სფეროდ მოიაზრებოდა. მას არა თუ არ 

სჭირდებოდა დამატებითი დოტაციით შევსება, არამედ ქვეყნის 

ეკონომიკისთვის მოგების სოლიდურ წყაროსაც წარმოადგენდა. 

კინემატოგრაფისადმი ლენინის და ტროცკის „რომანტიზებული“ 

დამოკიდებულება, სტალინისეულმა პრაგმატიზმმა შეცვალა, 

რომელმაც კინოსფეროს ეკონომიკურ ეფექტიანობაზე გააკეთა 

აქცენტი. უფრო მეტიც, რომელიმე რესპუბლიკის რაიონი 

თუ დამატებით შემოსავალს საჭიროებდა, საკმარისი იყო, 

კინოგაქირავებიდან მასებისათვის საყვარელი ფილმების ასლები 

გამოეტანათ (,ზიტა და გიტა“, „ესენია“, ,ბობი“, „ჭრიჭინა“, 

„აბეზარა“, „შურიკას თავგადასავალი“, „ბრილიანტის ხელი“ 

და ა.შ.) და რამდენიმე დლის განმავლობაში კინოთეატრებში 

სეანსები დაენიშნათ, რომ რაიონში ფინანსური პრობლემები 

გვარდებოდა. 

საბჭოთა მოქალაქე, ასაკისა და სქესის მიუხედავად, 

წლის განმავლობაში დაახლოებით 40-ჯერ მაინც სტუმრობდა 
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კინოთეატრს და არა მხოლოდ ევროპის, არამედ მსოფლიოს 

აბსოლუტური ჩემპიონი იყო კინოსეანსხე დასწრების 

თვალსაზრისით ყველა რაიონში დაბაში თუ სოფელში 

მრავალადგილიანხი კინოთეატრები შენდებოდა საბჭოთა 

რესპუბლიკებში მხატვრული ფილმის 17, ხოლო დოკუმენტური 

ფილმის მწარმოებელი – 39 სტუდია არსებობდა. ამასთან, 

ფუნქციონირებდა 5000 კინოთეატრი, დატვირთული იყო 70 

000 ეკრანი, რომელსაც კავშირის მასშტაბით 100-ზე მეტი 

ფილმოთეკა ემსახურებოდა. სტაციონალურ ეკრანებს მოძრავი 

ეკრანებიც ემატებოდა და ამგვარ კინოსეანსებზე ბილეთის 

ღირებულება სულ 5, ან 10 კაპიკს შეადგენდა, კინოთეატრში 

კი ბილეთის ფასი 0,20-დან – 1,40 მანეთამდე მერყეობდა. 

მიუხედავდ დაბალი ფასისა, ბილეთების გაყიდვებიდან 

შემოსული შემოსავლლისს მხოლოდ 6? საკმარისი იყო 

გიგანტური საბჭოთა ინდუსტრიის არსებობისათვის. 

რაც შეეხება საზღვარგარეთიდან შემოსული ფილმების 

გაქირავებას, 50% ყოფილი სოცბანაკის ქვეყნების, ხოლო 

დანარჩენი – ამერიკულ და ევროპულ ფილმებზე ნაწილდებოდა. 

თუმცა, ამ სქემაშიც მკაცრად რეგლამენტირებული წესები 

მოქმედებდა, რომლის თანახმადაც გერმანიის დემოკრატიული 

რესპუბლიკის მიერ წარმოებული 7-ივე ფილმი გაქირავების 

ქსელში უნდა მოხვედრილიყო, ხოლო ე.წ. „მეტ-ნაკლებად 

საეჭვო სოციალისტური რეპუტაციის ქვეყნებიდან – 

ჩეხეთიდან, უნგრეთიდან, პოლონეთიდან, მხოლოდ შერჩევითი 

პრინციპით. 

ყველა ქვეყნისთვის გარკვეული ზღვარი იყო დაწესებული, 
მაგალითად, ამერიკული ფილმის რაოდენობა 6-7 ერთეულით 

განისაზღვრებოდა და მისი ზრდა მხოლოდ იმ შემთხვევაში 

იყო დასაშვები, თუ ცენტრალური კომიტეტის გენერალური 

მდივნის ვიზიტი დაიგეგმებოდა ამერიკაში. გეგმის თანახმად, 

წელიწადში 220-250 ახალი ფილმი უნდა გადაეღოთ, მათ 
შორის, 135-დან – 140 ფილმამდე რუსეთის ფედერაციის 

სხვადასხვა სტუდიაში იწარმოებოდა. რესპუბლიკურ სტუდიებს, 

წლიური გეგმის თანახმად, მინიმუმ 2 სრულმეტრაჟიანი 

მხატვრული ფილმის წარმოება ევალებოდა. თუმცა არსებობდნენ 
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ისეთი სტუდიებიც, სადაც 15 ფილმი (მაგ: ,,დოვჟენკოს“ 

სტუდია), ან 12-14-მდე ფილმი (კ/სტ ,,ქართული ფილმი“) 

იქმნებოდა. ყველა მოკავმირე რესპუბლიკა თავის საკუთარ, 

ერთ კინოსტუდიას მაინც ფლობდა (გამონაკლისი რუსეთი 

და “უკრაინა იყო, სადაც რამდენიმე სტუდია არსებობდა), 

რომელიც არა მხოლოდ მწარმოებლის, არამედ მთავარი 

დისტრიბუტორის როლსაც ასრულებდა. თითოეული წლიური 

გეგმის საფუძველზე მოქმედებდა და ერთიანი სისტემის 

ნაწილს წარმოადგენდა. 

ქართული კინო არასდროს იყო კომერციულად მომგებიანი. 

1940-9990 წლამდე წარმოებული ფილმების რაოდენობიდან 

მხოლოდ 16 ფილმი აღმოჩნდა კომერციულად წარმატებული 

50 წლის მანძილზე. მათ შორის კი ყველაზე მაღალი დასწრება 

კ-აპიპინაშვილის ფანტასტიკური ჟანრის ფილმს ,,ორი ოკეანის 

საიდუმლოება“ ჰქონდა რომლის მაყურებლის საერთო 

რაოდენობამ 62 400 000 მიაღწია (ორივე სერიაზე ჯამში), 

თუმცა, დღევანდელი გაქირავებისთვისაც კი, ამ კოლოსალური 

მაჩვენებლით, 1957 წლის ფილმების საბჭოური გაქირავების 

სარეიტინგო სიაში ის მხოლოდ მე-7 პოზიციაზე აღმოჩნდა. 

1200-მდე მხატვრული ფილმიდან გაქირავებაში წარმატებული 

1,3%, ბუნებრივია,ვერ ასაზრდოებდა ქართულ კინოინდუსტრიას. 
თუმცა, ქართული ფილმის ფენომენი, არა მისმა კომერციულმა 

„წარმატებამ, არამედ განსაკუთრებულმა მხატვრულმა 

ღირებულებამ და ზოგადსაკაცობრიო მნიშვნელობამ შექმნა. 

ეს ესმოდა საბჭოთა ხელისუფლებას და კომერციულად 

„წამგებიანი“ საწარმო, მოკავშირე რესპუბლიკების წყალობით 

ბალანსდებოდა. 

ცენტრალიზებული საბჭოური კინოინდუსტრიის 

ძლევამოსილების ეპოქის დასრულებაში მთავარი როლის 

შემსრულებლებად, ხშირად, ე.წ. „გოსკინოს“ კინოგაქირავების 

ქსელის მოშლასს და Iმვმჭ1 წელს სარეპერტუარო 

ცენზურის გაუქმებსს ასახელებენ თუმცა ეს მხოლოდ 

ლოგიკური თანმდევი “შედეგი იყო იმ პროცესებისა, 

რასაც მოკავშირე რესპუბლიკებიდან უმრავლესში ჰქონდა 

ადგილი. ცენტრალიზებული სისტემის რღვევა სრულიად 
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ახალი, როგორც პოლიტიკური, ასევე ეკონომიკური თუ 

კულტურის სფეროებში დაწყებული ცვლილებების შედეგი 
იყო. კინოწარმოების და გაქირავების საბჭოური მოდელის 

ეფექტურობას მისი „ჩაკეტილობა“ და დიდწილად საკუთარ 

ბაზარზე ადგილობრივი პროდუქციის გასაყიდად შექმნილი 

სასათბურე პირობები წარმოადგენდა სადაც ამერიკული 

აკრძალული, ხოლო ევროპული კინოპროდუქცია მკაცრად 

რეგლამენტირებული იყო. მსოფლიო კონკურენციის 

მარათონში საბჭოთა კინო არ იღებდა მონაწილეობას და, 

შესაბამისად, ვერც იმ “უნარებსს ფლობდა, რომლებიც 

დამოუკიდებლობის პირობებში ამ მარათონში ჩასაბმელად 

დასჭირდებოდა. ცენზურისაგან გათავისუფლებულმა, მაგრამ 

„მთავარი პატრონის“ გარეშე დარჩენილმა რესპუბლიკურმა 

კინოინდუსტრიებმა და, მათ შორის, ქართულმაც, არ იცოდნენ, 

თუ სად და როგორ ერჩინათ თავი. 

1990-იანი წლებიდან უკვე თავად რესპუბლიკები 

განსაზღვრავდნენ გაქირავების კინორეპერტუარს და 

საკუთარ ტერიტორიებზე ახალი საბაზრო ურთიერთობების 

დასამყარებლდ დამოუკიდებელ  კინოვიდეოგაქირავების 
სისტემესს აყალიბებდნენ“ ახალ პოლიტიკურ რეალობაში 

დაწყებული ეკონომიკური კრიზისი ბუნებრივად აისახა 

ფილმწარმოებაზეც,დ რესპუბლიკური სტუდიების ნაწილმა 

სრულიად შეაჩერა წარმოების პროცესი, ნაწილი კი, დამდგარ 

რეალობასთან მორგების მიზნით, ახალი ფუნქციების მქონე 

სტრუქტურად გარდაიქმნა, ნაწილი კი – სააქციო საზოგადოებად. 

მათ შორის იყო ქართულ რეალობაში ერთ-ერთი ძირითადი 

ფილმმწარმოებელი და რეგიონში კინოგაქირავების ქსელის 

მფლობელი კინოსტუდია – „ქართული ფილმიც“. 

მიუხედავად იმის,ა რომ გასაბჭოებამდე ქართული 

კინემატოგრაფთოთ სულ რამოდენიმე ფილმს და 150- 

მდე კინოქრონიკს მოიცავდა (დილობდა საკუთარი 

შემოსავლების ხარჯზე აეწყო ეროვნული კინემატოგრაფი და 

არა მხოლოდ საჩვენებელი დარბაზების მოწყობაზე, არამედ 

ფილმწარმოებაზეც (რისი ნათელი მაგალითიც გერმანე 

გოგიტიძის მოღვაწეობაა) ეზრუნა. თუმცა, ეს გამოცდილება 
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საკმაოდ ხანმოკლე აღმოჩნდა და გასაბჭოების შემდეგ, მთელი 

70 წლის მანძილზე ქართული კინოწარმოება სახელმწიფოს 
მხრიდან ფინანსდებოდა და მისგანვე კონტროლდებოდა. 

კინოსტუდია 199!) წლიდან სახელმწიფო კინოკონცერნად, 

ხოლო 1994 წლიდან კინოკონცერნი „ქართული ფილმი“ 

დახურული ტიპის სააქციო საზოგადოებად გარდაიქმნა და 

მის ბალანსზე მოხვდა ქვეყნის მასშტაბით არსებული 95 

კინოთეატრი, საიდანაც რეგიონებში – 77, ხოლო თბილისში 

– სბ კინოთეატრი ირიცხებოდა.ა დამოუკიდებლობის 

პირობებში წარსულში დოტაციიაზე მყოფი კინოინდუსტრია 

ახალ რეალობას უნდა მორგებოდა. სახელმწიფოს მხრიდან 

ნულოვანი დაფინანსების მქონე ეროვნული ფილმწარმოება და 

გაქირავების სისტემა პარალიზებული აღმოჩნდა. ობიექტური 

პირობებით გამოწვეული სიძნელეები კიდევ უფრო დაამძიმა 

90-იანი წლების გარდამავალ პერიოდში კინოსფეროში 

გატარებულმა ქაოტურმა და არაეფექტურმა რეფორმებმა 

და იმ პოზიტიურის გაქრობაც გამოიწვია, რაც, პირიქით, 

განვითარებას და გაღრმავებას საჭიროებდა. ამგვარი იყო ის 

მემკვიდრეობა, რომელმაც თანამედროვე კინოინდუსტრიაზე 

თავისი ნეგატიური გავლენა იქონია. 

დღეს საქართველოს მასშტაბით სულ 8 კინოთეატრი 
ფუნქციონირებს (3 სეზონური) სულ 32 ეკრანით. 

დღეისთვის, კინოთეატრების კუთხით არსებული სავალალო 

მდგომარეობა ქართული კინოს დისტრიბუციის ეფექტურობას 

ვერ უზრუნველყოფს და ვერც ტელევიზიის ალტერნატიულ, 
სადისტრიბუციო არხად გამოყენების პირობებშია შესაძლებელი 

ადგილობრივ ბაზარზე ფინანსური წარმატების მიღწევა. რაც 

შეეხება 1991 წლამდე შექმნილ ფილმებს, მათი გავრცელება 

მხოლოდ ტელე და ინტერნეტ არხების საშუალებით 
ხორციელდება. თუმცა, სირთულეს არა ამ საკომუნიკაციო 

არხების გასავრცელებლად გამოყენება ქმნის, არამედ ფილმების 

შესაბამის ციფრულ ფორმატში არარსებობა. XXI საუკუნის 

დასაწყისში გამოცხადებულმა ციფრულმა რევოლუციამ 

ევროპული ქვეყნები იმ აუცილებლობის წინაშე დააყენა, რაც 

აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობის დიგიტალიზაციის კუთხით 
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სახელმწიფოების მხრიდან ეფექტური ნაბიჯების გადადგმას 

მოითხოვს. რასაც ჩვენს სინამდვილეში კიდევ ერთი, საკუთარ 

შემკვიდრეობა“ზე დილემად ქცეული ხელმიუწვდომლობა 
ემატება. მარტივად რომ ვთქვათ, – იმისთვის რომ გქონდეს 

ფილმის ციფრული ვერსია, უნდა გაგაჩნდეს თავად ეს 

ფილმი, რომელიც დღეს სხვის კუთვნილებას, ხოლო მისით 

სარგებლობის შესაძლებლობის მოპოვება ფუფუნების საგანს 

წარმოადგენს. 

1991 წელს საბჭოეთის დაშლის “შემდეგ მოკავშირე 
რესპუბლიკების მიერ შექმნილი აუდიოვიზუალური 

მემკვიდრეობა რუსეთის ფედერაციის საკუთრებაში დარჩა, 

ვინაიდან სწორედ ის იქნა საბჭოთა ეპოქის წიაღში შექმნილი 

კინო და აუდიოვიზუალური კულტურის სამართალმემკვიდრედ 

აღირებული. ყოფილი მოკავშირე რესპუბლიკების ,,სავარაუდო 

პრეტენზიებისგან” თავის ასარიდებლად, 1921-9) წლებში 

შექმნილი ქართული ფილმების საწყისი მასალები, ორიგინალი 

ნეგატივები რუსეთის ხელისუფლებამ 1993 წელს სამუზეუმო 

ექსპონატად გამოაცხადა, ხოლო საცავებს, სადაც აღნიშნული 

„ექსპონატები“„ დაცული, განსაკუთრებული ფასეულობის 

მქონე კულტურული მემკვიდრეობის ობიექტის სტატუსი 
მიენიჭა; მათ შორის, – რუსეთის ფედერალური ფილმსაცავი, 

კრასნოგორსკი“ კინოფოტო დოკუმენტების სახელმწიფო 

არქივი და რუსეთის სახელმწიფო „ტელერადიო ფონდი, 

სადაც არა მხოლოდ საბჭოთა საქართველოს, არამედ ყველა 

მოკავშირე რესპუბლიკის აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობა 

ინახება და გარკვეული საფასურის სანაცვლოდ, თითოეულს 

ასლის მიღების შესაძლებლობა აქვს, ცენტრალიზებული 

სისტემის წიაღში რესპუბლიკებს ფილმსაცავიდან საპროექციო 

პოზიტიური ასლების მიღების პრობლემა არასდროს ჰქონიათ 

და უფრო მეტიც, საბჭოური გაქირავების სისტემის წარმატება 

პირდაპირპროპორციულად დამოკიდებული იყო ამ ასლების 

რაოდენობაზე, – რაც მეტი იყო ასლი, მით მეტ კინოთეატრში 

იყო შესაძლებელი ფილმის დემონსტრირება. ასლის 

დამზადებისას ე.თწ. ეტალონურ, ორიგინალიდან მიღებულ 

შუალედურ პოზიტივს ან დუბლნეგატივს იყენებდნენ, რაც 
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ორიგინალს ზედმეტი ცვეთისგან იცავდა, ხოლო ხარისხობრივი 

სხვაობა თვალისთვის შეუმჩნეველი და მინიმალური იყო. 

ყველა რესპუბლიკური სტუღია ფლობდა ორიგინალური 

ასლიდან დამზადებულ ნეგატიურ ასლს, რომელსაც საწყისი 

მასალის სტატუსი ჰქონდა და შესაძლებელი იყო მისგან 

საპროექცო პოზიტიური ასლების დამზადება თუმცა, 

დროთა განმავლობაში ფირის ხანდაზმულობის, მისი ცვეთის 

შემთხვევაში, კვლავ დლღის წესრიგში დგებოდა ორიგინალური 

მასლის გამოყენეის აუცილებლობა ერთი შეხედვით 

თანამედროვე, ციფრულ ეპოქაში, როდესაც ფირის ადგილი 

ციფრმა და ფილმწარმოების და გაქირავების სეგმენტში 

კომპიუტერულმა ტექნოლოგიებმა დაიკავა, ფირზე დატანილი 

გამოსახულების საჭიროება დღის წესრიგიდან მოიხსნა. 

ფილმის დემონსტრირებისთვის აღარ არის უკვე საჭირო 

1000-ობით ასლის წარმოება, შემდეგ მისი გავრცელებისთვის, 
ფირის ყუთების ფიზიკური ტრანსპორტირება, ან კიდევ 

კინოთეატრების ფირის საპროექციო აპარატურით ტექნიკურ 

აღჭურვაზბე ზრუნვა თანამედროვე ეტაპზე ციფრულმა 

წარმოებამ გააიაფა და გაამარტივა არა მხოლოდ წარმოების, 

არამედ დისტრიბუციის სფეროც. 

თუმცა სხვა საქმეა, როდესაც საკითხი მემკვიდრეობას 

ეხება, რომლის საწყისი გამოსახულებაკც არა ციფრზე, 

არამედ – ფირზე არსებობს და მისი დიგიტალიზაცია, 

მიუხედავდ იმისა რომ შეუზღუდავს გახდის მასზე 

ხელმისაწვდომობას, მეორე მხრივ, ორიგინალის იმ ასლად 

აქცევს რაშიც არა მხოლოდ ტექნოლოგიური, არამედ 

შემოქმედებითი ჩარევის (ციფრული რესტავრაციის პროცესი) 

აუცილებლობა გამოსახულებას მის იმანენტურ საწყისს 

დააშორებს. ამგვარ ასლს მხოლოდ ასლად ყოფნის უფლება 

შეიძლება ჰქონდეს, განსხვავებით იმ გამოსახულებისაგან, 

რომელიც თავდაპირველადვე ციფრის საშუალებით იქმნება. 

სწორედ ამიტომ, განსაკუთრებულ აქტუალობას იძენს ჩვენი 

აუდიოვიზუალური მემკვიდრეობის შენახვისას და, მეორე 

მხრივ, მასზე ხელმისაწვდომობის უზრუნველსაყოფად, ორი 

ერთმანეთისგან განსხვავებული ტექნოლოგიის თანაარსებობის 
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აუცილებლობა. ფირზე აღბეჭდილი მოძრავი გამოსახულება 

ორიგინალის სახით შესაძლოა არსებობდეს ნეგატივის, 

შუალედური პოზიტივის, ან დუბლნეგატივის სახით და მათი 

დანიშნულება, მათი საწყის მასალად არსებობა და მათგან 

დროის მოთხოვნების შესაბამისი ასლის მიღებაა ხოლო 

თავად ასლი ის გამოსახულებაა, რომელიც გამოსახულების 

პროეცირებისთვის არის გამიზნული. 

ამდენად, თუ მომავალი თაობებისთვის აუდიოვიზუალური 

მემკვიდრეობის შენარჩუნება გვსურს, საბჭოთა ეპოქაში 

შექმნილი ქართული ფილმების საწყისი მასალები საჭიროა 

იმ მატარებელზე შენარჩუნდეს, რომელზეც ის იწარმოებოდა, 

ხოლო ხელმისაწვდომობისთვის – იმ ფორმატში, რომელიც 

კონკრეტული დროისთვის იქნება აქტუალური, მით 

უფრო, რომ დღეს რთულია განსაზღვრო ტექნოლოგიური 

განვითარებს სამომავლო პერსპექტივა სწორედ ამიტომ 

2016 წლიდან დაიწყო რუსეთის ფილმსაცავებში არსებული 

მემკვიდრეობის საწყისი მასალების სამშობლოში დაბრუნების 

პროცესი, რომელიც შესაძლებელს გახდის, გავთავისუფლდეთ 

სამომავლოდ რუსეთის ფილმსაცავებში არსებული საწყისი 

მასალების გამოყენებაზე მისი მონოპოლიური უფლებებისგან 

და ამასთან” მასხე ხელმისაწვდომობის სტრატეგიაც 

შევიმუშავოთ, რომლის მნიშვნელობაც არა მისი ეკონომიკური 

ეფექტიანობით უნდა განისაზღვროს, არამედ მომავალი 

თაობებისთვის ჩვენი ქვეყნის ისტორიულ და კულტურულ 

მეხსიერებასთან ზიარების შესაძლებლობით, რის გარეშეც 

წარმოუდგენელია ერის სულიერი განვითარება. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

საქართველოს 1999 წლის 25 ივნისის კანონი კულტურული 

მემკვიდრეობის დაცვის შესახებ, მუხლი 1. 

კინოარქივი – განათლების ალტერნატიული კერა LLL0:// 

0185(§მVI6ხCII.§6/I0ძCX1.იჩი?მCსიი=0მ99%ი 1ძ=12%1ძ=18 
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ვაჟა ზუბაშვილი, 
აუდიო-ვიზუალური ხელოვნების დოქტორი 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი, 

კულტურათა ღიალოგბის არტეფაქტები 
XX საუპუნის 60-70-იანი წლების 
საქართველოს ტელევიჭყჭიაში 

სხვა კულტურათა მიღწევების შეთვისება ამდიდრებს 

ნებისმიერ ეროვნულ კულტურას და ეს პროცესი 

კაცობრიობის განვითარების ყველა ეტაპზე "სხვადასხვა 

სახითა და საშუალებებით ხორციელდებოდა. დღევანდელი, 

გლობალიზაციის პროცესში მყოფი, მსოფლიო, პოლიტიკური, 

რელიგიურ, ეროვნული და სხვ კულტურული 
თავისებურებების მიუხედავად, ფაქტობრივად დ საერთო 

ცხოვრებით ცხოვრობს გლობალური ქსელის და თანამედროვე 

მასმედიის ფუნქციონირების რეჟიმის პირობებში, რაც XX 

საუკუნეში, ინტერნეტის განვითარებამდე დიდი ხნით ადრე, 

იწინასწარმეტყველა კანადელმა მედიაკრიტიკოსმა მარშალ 

მაკლუენმა: მასმედიური კომუნიკაციის მეშვეობით კაცობრიობა 

ქმნის მსოფლმხედველობის ერთიანობას. ასეთივე მოსაზრებას 

ავითარებს გერმანელი სოციოლოგი ნიკლას ლუმანი – მედია 

აყალიბებს კოლექტიურ ცნობიერებას. 

დღეს, ერთი მხრივ, დამუშავებულია (ფრენკ უებსტერი, 
დენიელ ბელი, ჟან ბოდრიარი, ელვინ გტოფლერი..) და 

გრძელდება დისკუსია ინფორმაციული საზოგადოების 

თეორიებზე, მის დადებით უარყოფით და საგანგაშო 

მხარეებზეც კი. მაგალითად, ჰერბერტ შილერი თვლის, რომ 

ინფორმაციული საზოგადოების ბევრი სცენარი აგებულია 

იდეალისტურ ოცნებებზე და გვახსენებს – სანამ ვიოცნებებთ 

ალტერნატივებზე, უნდა გავიაზროთ რა ხდება დღეს.! 

' ვაჟა ზუბაშვილი, სარეკლამო სახე/სატის შექმნის აუდიო-ვიზუალური 
ტექნოლოგიები XX საუკუნის 80-90-იანი წლების ქართულ სატელევიზიო 

რეკლამაში (რეჟისურის ასპექტები). თბ., 2015, გვ. 11-15 – ჩL0://ძ5იმიCა. 
იინ!ი.C0V.0C/ხIIა(იამV 1234/140035/1/0I560201მ.0ძ! 
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ამ კითხვაზე კი პასუხს ამერიკელი სოციოლოგი სემუელ 

ჰანგთინგტონი იძლევა. იგი თვლის, რომ ,,ცივი ომის“ შემდეგ, 

იდეოლოგიის „რკინის ფარდის კულტურის ,,ხავერდის 

ფარდით” ჩანცვლება უახლოეს მომავალში ვერ შექმნის 

ერთიან უნივერსალურ ცივილიზაციას. მისმა მონოგრაფიამ 

ცივილიზაციათა შეჯახება და მსოფლიო წესრიგის გარდაქმნა“ 

(1996)! დიდი კრიტიკა დაიმსახურა, რადგანაც ბევრს სჯეროდა 

დასავლური ფასეულობების უნივერსალურობისა და მათ 

საფუძველზე მსოფლიოს გაერთგვაროვნების პერსპექტივის. 

განსხვავებულ კულტურათა დონეების გათანაბრებას 

ეწ. დასავლურ ცივილიზაციასთან სხვადასხვაგვარი 

ინტერპრეტაცია აქვს. ერთნი თვლიან, რომ ეს მსოფლიოს 

მთლიანობის მისი განვითარების კაცობრიობის წინაშე 

მდგარი პრობლემების გადაწყვეტის გარანტიაა, მეორენი 

კი ამას კულტურული იმპერიალიზმის დაბადების მაენე და 

მრავალი ქვეყნისთვის დამანგრეველ საფრთხედ მიიჩნევენ. 

ფაქტია თითოეულ ტცივილიზაციასს მოუწევს შსსხვებთან 

თანაარსებობა, იმის მიუხედავად, რომ დღეს სახეზეა 

სისხლისმღვრელი კონფლიქტები ცივილიზაციათა გამყოფ 

მიჯნებზე რაც იწვევს სოციალური, პოლიტიკური და 

ეკონომიკური პროცესების ცვლილებასა და ამ ცვლილებებით 

გამოწვეულ მასშტაბურ მიგრაციებს, ხალხების შერევას. 

ეს მოვლენები კულტურათა “”ურთიერთქმედებასს სხვა 

გამოწვევების წინაშე აყენებს. გარდა ამისა, უფრო და უფრო 

იზრდება სხვადასხვა ეროვნებისა და ქვეყნების ხალხთა 

სხვადახვა სახისა და ფორმის ურთიერთკავშირები, რაც 

თავისთავად მოითხოვს პარტნიორთა კულტურის გაგებასა 

ღა პატივისცემას. ამისათვის კი აუცილებელია სხვა ხალხის 

ენის, მატერიალური და სულიერი კულტურის, ზნეობრივ 

ფასეულობათა მსოფლმხედველობრივ კატეგორიათ. და 

მრავალ ნიშანთა ცოდნა, რითაც განისაზღვრება პარტნიორთა 

ქცევის მოდელი. და ამ თანაცხოვრების უმნიშვნელოვანესი 

პირობა, გნებავთ პრობლემა, კულტურათა დიალოგშია. 

' ჰანგთინგტონი, ს., ცივილიზაციათა შეჯახება და მსოფლიო წესრიგის 

გარდაქმნა – 10LI05://001)1C600LV/.V0I970VX0C55.C0=/2010/02/08/ 
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ეფექტური კომუნიკაცია თავისთავად ვეღარ 

შედგება გარკვეული ცოდნის, აღზრდის გარეშე. ცნება 
„კულტურათშორისი (კროსკულტურული) კომუნიკაცია“ 
ჯერ კიდევ გასული საუკუნის 50-იან წლებში შემოიღეს 

სამეცნიერო მიმოქცევაში ამერიკელმა ანთროპოლოგმა და 

კროსკულტურულმა მკვლევარმა ედვარდ ჰოლლმა და გ. 
ტრეგერმა ნაშრომში, სკულტურა და კომუნიკაცია. ანალიზის 

მოდელი“ (1954), რომელშიც კულტურას განსაზღვრავენ 

როგორც იდეალურ მიზანს, რომლისკენაც უნდა მიისწრაფოდეს 

ადამიანი, თუკი სურს გარემომცველ სამყაროში ეფექტურად 

ადაპტირება. 

ცნობილა კულტურული კომუნიკაცის რამდენიმე 

ფორმა: 

პირდაპრი კომუნიკაცკცა – როდესაც ინფორმაცია 

გამაგრცელებლიდან მიმართულია უშუალოდ მიმღებისაკენ 

ზეპირსიტყვიერი ან წერილობითი სახით. უფრო ეფექტურად 

ითვლება ზეპირსიტყვერი ფორმა ვერბალური და 

არავერბალური საშუალებების შერწყმით. 

ირიბი კომუნიკაცია – როდესაც ინფორმაციის წყარო 
ლიტერატურისა და ხელოვნების ნაწარმოები რადიო და 

ტელეგადაცემა ან ჟურნალ-გაზეთებში გამოქვეყნებული 
პუბლიკაციებია. 

შუამავლური და უშუალო – როდესაც სახეზეა შუალედური 
რგოლი, რომელიც გვევლინება შუამავლად პარტნიორებს 

შორის. ეს შეიძლება იყოს ადამიანი ან ტექნიკური საშუალება, 

თუმცა, ამ შემთხვევაში შეიძლება კომუნიკაცია ჩაითვალოს 

პირდაპირად (ტელეფონით საუბარი ან ელექტრონული 

ფოსტით მიმოწერა და სხვა). 

ასევე არსებობს კომუნიკაცია წლებისა და ეპოქების შემდეგ, 

ლიტერატურული ნაწარმოების, ფერწერის, ქანდაკებისა და 

დღეს, უკვე ფოტო, კინო, ვიდეო და აუდიო ჩანაწერებისა 
და სხვა ფორმების მეშვეობით. ნებისმიერ შემთხვევაში, 

ერთი კულტურა მეორეს საკუთარი კულტურის პრიზმაში 

აღიქვამს და ხედვა შემოსაზღვრულია მისი ჩარჩოებით. ამ 
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თავისებურებების განხილვისას უნდა შევჩერდეთ კულტურათა 

ურთიერთშეღწევადობის (კონვერგენციისა და ასიმილაციის) 

პროცესებზე ანუ აკულტურაციაზე. სამოქალაქო განათლების 

ლექსიკონშინ გტერმიი აკულტურაცია განსაზღვრულია 

როგორც კულტურათა ურთიერთზემოქმედების პროცესი. 

ერთი ხალხის მიერ სრულად ან ნაწილობრივ აღიქმება მეორე 

ხალხის (უფრო განვითარებულის) კულტურა.! ამერიკელი 

მეცნიერის რ.ბილზის განმარტებით, აკულტურაცია არის სხვა 

კულტურის მნიშვნელოვანი ნაწილის აღქმა, ათვისება, საწყისი 

და ნასესხები ელემენტების შერწყმა და ერთ ჰარმონიულ 

მთლიანობად გადაქცევა, როგორც ადაპტაცია.? 

XX "საუკუნის ოფიციალური საბჭოთა იდეოლოგიის 

საფუძველი ხალხთა დაახლოება და ერთიანი საბჭოთა ხალხის 

ჩამოყალიბების მცდელობა იყო, რაშიც გარკვეულ დროებით 

წარმატებასს ნაწილობრივ მიაღწიეს კიდეც, კულტურათა 

დიალოგის ყველა ფორმისა და საშუალების გამოყენებით. 

პირდაპირი კომუნიკაცია სხვადასხვა სახის დელეგაციების 

გაცვლით, ცალკეული ქალაქების, კოლმეურნეობებისა და 
საწარმოების დაძმობილებით, როგორც შიდა, საკავშირო 

მასშტაბით, ისე მოძმე სოციალისტურ რესპუბლიკებსა და 

ე.წ. რკინის ფარდის მიღმა კაპიტალისტურ ქვეყნებთანაც 

კი (თბილისის პირველი ასეთი ძმობილი ქალაქი იყო 

ზაარბრიუკენი/გერმანია/1975, ნანტი/საფრანგეთი/1979). 

მომე რესპუბლიკებს “შორის საბჭოთა ხალხთა 

დაახლოებისა და გარე სამყაროსთან კულტურული დიალოგის 

საუკეთესო საშუალება იყო ჯელევიზია, რომლის აქტიურ 

განვითარებასაც საბჭოთა ხელისუფლებამ დიდი ყურადღება 

მიაქცცია X»» 'საუკუნსს 50-იანი წლების ბოლოდან. 

კულტურულმა დიალოგმა ტელეეკრანზე გადაინაცვლა და 
ამ პროცესში მთავარი აქტორის როლს ლიტერატურა და 

ხელოვნება ასრულებდა იმდროინდელი ტელევიზია ჯერ 

! სამოქალაქო განათლების ლექსიკონი- LILLი:/ / VVVV.0X 61 8.CCV.86/ VV9)CL/ 
10ი09X.იჩი?გ=186ლი8:ძ=68=2811 

2? ნ/)ვ3,ს. 4X0//4ხIIV90VV9 / IL. ს)Mო3 // 4XI)10/02Vი LICC/1060მ0060XVLL9 
XV/IხIIV0ხ!.Cი6.,1997, ტ.1. გვ. 335 

232



კიდევ ახალი ფეხადგმული იყო, გადაცემები პირდაპირი 
ეთერის რეჟიმით ძალიან მოკლე დისტანციაზე გადაიცემოდა 

და ხელმისაწვდომი იყო საკმაოდ შეზღუდული რაოდენობის 

მაყურებლისთვის. 

პირდაპირი ეთერის რეჟიმით მომუშავე იმდროინდელ 

ზელევიზიას ვიდეოჩაწერის და ტელეტრანსლაციის 

თანამედროვე სატელიტური სისტემების გამოჩენამდე, მძაფრად 

დაუდგა ტელეეკრანზე ერთხელ გამოჩენილი „ცოცხალი 
გადაცემების შენარჩუნებისს საკითხი ასეთ შემთხვევაში 

შესაძლებელი იქნებოდა ასეთი პროგრამების დაარქივება, 

გამეორება და სხვა ;ჯტელეცენტრებისათვის გადაცემა 
შემდგომი გავრცელებისთვის. შემუშავდა ე.წ. მონიტორული 

(კინესკოპური) გადაღების ტექნოლოგია, რაც გულისხმობდა 

ტელემონიტორიდან ტელეგამოსახულების კინოფირზე 

გადაღებას სპეციალური კინოკამერის საშუალებით. 

სატელევიზიო ქსელები ძალიან ჩქარა ვითარდებოდა, 

1966 წლიდან საქართველოს ტელევიზიმ ახალი 

ტექნიკური ბაზით აღჭურვილი ახალი შენობიდან გააგრძელა 

მაუწყებლობა.ა როგორც ჩანს ამ პერიოდიდან იწყება 

საქართველოს ტელევიზიაში მონიტორული გადაღებებიც. 

ეს კულტუროლოგიური და კულტურული არტეფაქტები, 16 
მმ-იანი კინოფირის სახით, საკმაო რაოდენობით აღმოჩნდა 

საზოგადოებრივი მაუწყებლის კინო-ფოტო ფონდების საცავში 

(არ ვიქნები თავმდაბალი და პირდაპირ ვიტყვი, მათი აღმოჩენა 

და, რაც მთავარია, გამოვლენა – წაკითხვა-გადაწერა ჩემი 

და ჩემი თანამშრომლების ენთუზიაზმის ხარჯზე მოხდა და 

მიმდინარეობს). 
ეს არტეფაქტები თავისთავად ირიბი კომუნიკაციის 

საშუალებაა. მათში ასახული ლიტერატურული ან ხელოვნების 

ნაწარმოების ფორმები კი,ძირითადად,პროპაგანდას ემსახურება. 

სატელევიზიო თეატრიდან აღვნიშნავ სატელევიზიო დადგმას 

„უცნაური მისის სევიჯი“,! ამერიკელი დრამატურგის ჯონ 

პატრიკის პიესის მიხედვით. მდიდარ ქვრივს ეტელ სევიჯს 

ა –---ეაე'ე 

! საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი, კინოფონდი MIთ3 108 
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უცნაური ახირებული ქველმოქმედების გამო გერები 

საგიჟეთში ამწყვდევენ, მეურვეობას იღებენ და ცლილობენ, 

გაარკვიონ, სად დამალა ფული. ქვრივი მათ ასულელებს 

და ფულის ძებნაში ბევრი უაზრო ქმედებისაკენ უბიძგებს, 

გერების სიგიჟეებზე პრესაც კი ალაპარაკდება. კომედიაში 

ხაზგასმულია კონტრასტი საგიჟეთის ბინადართა და გერებს 

შორის. ჩნდება კითხვა, – ვინ არის გიჟი? იმავდროულად, 

ეს არის კონტრასტი საბჭოური ინტერპრეტაციით ფუქსავატ, 

ხარბ და ეგოისტ კაპიტალისტურ სამყაროსა და კოლექტიურ 

კეთილდღეობაზე მზრუნველ, პატიოსან შრომაზე დაფუძნებულ 

საბჭოთა სოციალისტურ იდეოლოგიას შორის. 

იმავე იდეოლოგიურ პათოსს შეიძლება მივაკუთვნოთ 

სატელევიზიო დადგმა „პიგმალიონი“ (1968).! ბერნარდ შოუს 

ცნობილი პიესის მიხედვით. ეს პიესა კომუნიკაციას ამყარებს 

ეპოქის მიღმა კაპიტალიზმთან “სადაც ისევე როგორც 

თანამედროვეობაში „ ეგოიზმი სიხარბე და სოციალური 

კარჩაკეტილობაა. პიესა, მისი „ჰეფიენდის“ მიუხედავად, 

დაფუძნებულია ეგოისტი პროფესორის ამბიციაზე, რომელიც 

სანაძლეოს დებს, რომ უბრალო, ყვავილების გამყიდველ 

ვგულგარულ გოგოს მაღალი წრის დახვეწილ ქალბატონად 

წარმოაჩენს. კონტექსტით მესიჯი საბჭოთა ,კონკიებისთვის“ 

– თითოეულ თქვენგანზე სახელმწიფო და პარტია ზრუნავს, 

ყველას გაქვთ უფლება გახდეთ დახვეწილი ქალბატონი, 
ეგოისტი პროფესორის უზნეო ნაძლევის გარეშეც, 

რომელსაც დახვეწილობის მთავარ ელემენტად ბრწყინვალე 

მეტყველება მიაჩნია მიზნის მისაღწევად თქვენ გაქვთ 

განათლების უფლება და ა.შ. 

კულტურათა დიალოგის ამავე ტიპის კომუნიკაციის 

ფორმებიდან შეიძლება აღვნიშნოთ რუსთაველის თეატრის 

სპექტაკლ ,ფედრას“ ტრანსლაციის ფრაგმენტი? და ფილმი 

„ვერსალი“), რომელშიც მოთხრობილია ვერსალისა და 

მეჩვიდმეტე საუკუნის საფრანგეთის ისტორია. 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი, კინოფონდი MICV3073; საფ-3; საფ-263 

2 საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი, კინოფონდი MICI1201 

?აზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი, კინოფონდი, MIX) 1098 
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ლიტერატურის, ხელოვნების, მეცნიერების თუ სპორტის 

თითქმს ყველა უცხოელი მოღვაწე შემსრულებელი, 
რომელიც ესტუმრა ან გასტროლებზე იმყოფებოდა საბჭოთა 

კავშირში იშვიათი გამონაკლისის გარდა, აუცილებლად 

ხვდებოდა საქართველოში. შესაბამის პროფესიულ 

წრეებთან პირდაპირი შეხვედრების გარდა, მათ იწვევდნენ 

ტელევიზიაში, რითაც ხდებოდა საზოგადოების გარკვეული 

ნაწილის (ტელემაუწყებლობის შეზღუდული არეალისა და 
ტელევიზორების მცირე რაოდენობიდან გამომდინარე) ჩართვა 

კულტურათა დიალოგში. 

მე, პირადად, კარგად მახსოვს ბერძენ მომღერალ იოვანას, 

ამერიკელი პიანისტის ვან კლიბერნის, ამერიკელი მომღერლის 

ღინ რიდის და სხვათა კონცერტების ტრანსლაციები თუ 

მათი ტელესტუდიაში სტუმრობა. შესაძლოა, ამ ჩანაწერებსაც 

მივაკვლიოთ, მაგრამ, ჯერჯერობით, გამოვლენილი გვაქვს, 

მაგალითად, ფრანგი რეჟისორის, მსახიობის, მოაზროვნისა და 

საზოგადო მოღვაწის – ჟან ვილარის სტუმრობა თბილისში. 

იგი, ხანმოკლე ვიზიტის დროს, დაესწრო მისი პიესის 

რეპეტიციას რუსთაველის თეატრში, შეხვდა მსახიობებს, 

შემდეგ კი ტელევიზიას ეწვია (1967)! გადაცემას უძღვება 

მსახიობი გიორგი გეგეჭკორი „ სტუდიაშია თეატრალური 

საზოგადოების თავმჯდომარე დოდო ანთაძე, საუბარია მოსკოვის 

თეატრებზე (ვილარი აღფრთოვანებულია ლუბიმოვის თეატრით 

და ამბობს რომ ის აუცილებლად უნდა ნახოს პარიზმა), 

სტუმრის უახლოეს გეგმებზე, სურვილებზე (სურს გახსნას 

სახალხო ოპერის თეატრი, დაწეროს წიგნი, რომელშიც 

თეატრის ტექნიკური პრობლემები და მისი თეატრთან 

დამოკიდებულება რომანის ფორმით იქნება ასახული). ჟან 

ვილარი კითხულობს მონოლოგს „ანტიგონედან“. ბოლოს კი 

სტუმრის დაბადების დღის აღსანიშნავად (რომელიც მომდევნო 

დღესაა), ჟანეტა არჩვაძეს სტუდიაში შემოაქვს და საჩუქრად 

გადასცემს ,,ვეფხისტყაოსანს“. 

1971 წელს, თეატრი „ტაგანკაზე“ თბილისში 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი, კინოფონდი. MIთII 126 
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წარმოდგენებს მართავს. სატელევიზიო გადაცემა ,,თეატრი 

ტაგანკზე სტუმრად თბილისში“ ამჯერად, თეატრის 

სცენიდან მიმდინარეობს. სცენაზეა თეატრის დასი. 50 წუთის 

განმავლობაში გასტროლისა და თეატრის შესახებ საუბრობს 
დასის ხელმძღვანელი იური ლუბიმოვი, ხოლო მსახიობები 

საილუსტრაციოდ იქვე, სცენაზე, წარმოადგენენ სპექტაკლის 

ფრაგმენტებს. 

1)ნა წელს, საქართველოს ჯ(რელევიზიის სტუდიაში 

სტუმრადაა ამერიკელი მწერალი არტურ მილერი? იგი 

საუბრობს თავის შთაბეჭდილებებზე: ,მე განმაცვიფრა იმ 

ფაქტმა, როგორ მდიდარ ქვეყანაში ცხოვრობთ. მიწა მდიდარი 

ჩანს და ზალხი ენერგიული, თქვენ კარგი მომავლის იშედი 

უნდა გქონდეთ“. მილერი, ასევე, მადლობელია თეატრის (არ 

კონკრეტდება, რომელი თეატრის, – ვ.ზ.), რომელმაც ძალიან 

მოკლე დროში აღადგინა მისი პიესა („ძალიან ჰუმანური, 

დარბაისლურად ტრაგიკული ხედვით“). 

იმავე წელს საქართველოს ესტუმრა ბერძენი ტრაგიკოსი 

მსახიობი ასპასია პაპატანასიუ??, ტელეგადაცემას უძღვება 

ჯულიეტა ვაშაყმაძე, ასპასიასთან ერთად სტუდიაში სტუმრად 

არიან მსახიობი – ვერიკო ანჯაფარიძე და რეჟისორი არჩილ 

ჩხარტიშვილი. ასპასია იქვე სტუდიაში, ქართველ მსახიობებთან 

ერთად, გაითამაშებს სცენას ,,მედეადან“. 

დასავლეთგერმანელი მწერალი ჰაინრიხ ბიოლი 

საქართველოში მოგზაურობისას თავის კოლეგებს, ქართველ 

ლიტერატორებს შეხვდა მწერალთა კავშირსა თუ მათ 

ოჯახებში. ტელევიზიაში მისი სტუმრობა (1972)! ერთგვარი 

შეჯამებაა ამ ვიზიტის. გადაცემას უძღვება პოეტი გრიგოლ 

აბაშიძე. სტუდიაში არიან ბიოლის ქართულად მთარგმნელი, 

გერმანისტი ნოდარ რუხაძე და საკავშირო მწერალთა კავშირის 

უცხოეთის გერმანული განყოფილების ხელმძღვანელი, 

ლიტერატურის კრიტიკოსი ვლადიმერ სტეჟინსკი. 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი MXVს 1120 
? იქვე,MII3505 
? იქვე,MICდ1077 

“ იქვე, MLC2260 
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ამ გადაცემების ზოგადი პათოსი ემოციური, დადებითი 

შთაბეჭდილებების გაზიარებაა. მნიშვნელოვანია ის გარემოებაც, 

რომ ყველა უცხოელ სტუმარს ახლავს თარჯიმანი ,,ცენტრიდან““, 

საუბარი მიმდინარეობს რუსულ ენაზე რუსი თარჯიმნის 

შუამაგლობით. ეს შუამავლური რგოლი ჩართულია როგორც 

პირდაპირ, ისე ირიბ კომუნიკაციებში. ალბათ ეს გარკვეული 

უნდობლობის ფაქტორი იყო ცენტრის მხრიდან. მაგალითად, 

ჟან ვილარს შეკითხვებს უსვამს ქართველი ფრანკოფონი, 

მაგრამ პასუხებს თარგმნის რუსი თარჯიმანი. გამონაკლისია 

ასპასია პაპატანასიუს სტუმრობა ტელესტუდიაში, რომლის 

თარჯიმანიც ქართულად თარგმნის მის საუბარს. 

ცალკე მოვლენა იყო იუგოსლავიელი მომღერლის, 
ჯორჯ მარიანოვიის გასტროლები-ი ის რამდენჯერმე 

იყო თბილისში ერთ-ერთი ასეთი გასტროლის დროს 

ტელევიზიაში სტუმრობა ასახული გადაცემა „ცისფერი 

კაფეს“ ფრაგმენტში (სავარაუდოდ, 19 67 წ.). ეს მომღერალი 

პირველი იყო საბჭოთა კავშირში, ვინც ხელში დაიჭირა 

მიკროფონი და სცენაზე მინისპექტაკლები მოაწყო სიმღერის 

შესრულებისას. ერთ-ერთი ასეთი მინისპექტაკლი გაითამაშა 

ამ ფრაგმენტშიც, რომელშიც თაგვი თვითონ წარადგინა – 

ამე ცუდად ვლაპარაკობ რუსულად, ქართული არ ვიცი, 

ამიტომ წაგიკითხავთ" (რუსულად). მარიანოვიჩმა შეასრულა 

სიმლერა გოგონაზე რომელთან ერთადაც იზრდებოდა და 

მეტად აღარ უნახავს. შესრულება მიუსადაგა კაფეს, სადაც 

განმარტოებული, სიგარეტთან და სასმელთან ერთად ეძლევა 

მოგონებებს... ამავე ფრაგმენტებშია იტალიელი მომღერალი, 

მარი დესტეფანი სტუმრად საქართველოს ტელევიზიაში და 

ცნობილი ფრანგი მომღერალი როზი არმენი, ორკესტრთან 

ერთად. მისი თანმხლები ფრანგი კომპოზიტორი (რომლის 

ვინაობის დადგენა, სამწუხაროდ, არ ხერხდება ხმის ხარვეზის 

გამო) აღნიშნავს: „მე მინდა რამდენიმე თბილი სიტყვა ვთქვა ამ 

ქალაქზე, რომელიც,რაღაცით ჰგავს პარიზს და აქ აღმოვაჩინე 
«- 

საკუთარი მიწის კუნჭული“. 

საბჭოთა ნაციონალური პოლიტიკის განხორციელების, 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი იM-I489 
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საბჭოთა ხალხების და ერების დაახლოების მიზნით, 

ინტენსიურად ხდებოდა სხვადასხვა ტიპის კულტურული 
დელეგაციების გაცვლა ლიტერატული ნაწარმოებების 
თარგმნა... 

ერთგვარი თავისებური „ტელეხიდების ფორმით იყო 

აგებული გადაცემათა ციკლი „ხამს მოყვარე მოყვრისათვის“. 
შემონახულია ორი გადაცემა ამ ციკლიდან, ერთი მათგანი 

ერევნის ტელევიზიიდან, ხოლო მეორე – ბაქოს! ტელევიზიიდან. 

გადაცემებში საუბარით ქართულ-სომხურ და ქართულ- 
აზერბაიჯანულ ლიტერატურულ ურთიერთობებზე. სტუდიაში 

არიან პოეტები და მთარგმნელები, რომლებიც კითხულობენ 

ქართული ლიტერატურის თარგმანებს მშობლიურ ენაზე. ბაქოს 

სტუდიაში აღნიშნავენ, რომ: „საქართველოს ყოფა ოდითგან 

იპყრობდა აზერბაიჯანელ მწერალთა ყურადლებას, ქართული 

სინამდვილიდან აღებულმა თემებმა და სახეებმა დიდი კვალი 

დატოვეს აზერბაიჯანული ლიტერატურის განვითარებაზე, 

შესძინეს მას ახალი ფერები და შინაარსი“. ლიტერატურული 

რედაქციის სტუდიაში მყოფი სომხეთის დამსახურებული 

არტისტი სურენ ქოჩარიანი კითხულობს ფრაგმენტს 

„ვეფხისტყაოსნიდან“ (1966)?. წამყვანი სტუმარს აჩვენებს 

193) წლის კინოფირს, სადაც ის ასევე „ვეფხისტყაოსანს“ 

კითხულობს და კინოფირს საჩუქრად გადასცემს. 

რამდენიმე გადაცემაა შემონახული ქართულ-რუსული 

ლიტერატურული ურთიერთობის თემაზე: 

„პოეზია“ (1968)32 სტუდიის სტუმარია ,ლიტერატურნაია 

გაზეტა“. ქართველი ღა რუსი პოეტების შეხვედრა. რუსი 

პოეტები – სტანისლავ კუნიაევვი და დავით სამოილოვი 

აღფრთოვანებული საუბრობენ და კითხულობენ საკუთარ 

ლექსებს საქართველოზე და ქართველი პოეტების ნაწარმოებთა 

მათეულ თარგმანებს; 

„პოეტების ავტოგრაფები“ (1971)პ) პოეტი ალექსანდრე 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი M1Cდ 1150 

? იქვე. M+ს3001 
? იქვე,MICI140 

4 საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი MIთI1318 
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მეჟიროვი საუბრობს საქართგელოსა და თბილისზე, კითხულობს 

თავის ლექსებს; 

„ქართული პოეზია მოსკოვში“, გადაცემა საკავშირო 

ტელევიხიისათვის (1971); გადაცემას უძღვება ბესარიონ 

ჟღენტი, სტუდიაში არიან კონსტანტინე სიმონოვი და ნიკოლაი 

ტიხონოვი, 

„ბელა ახმადულინა“ (19 71), ,,ქართული ხუროთმოძღვრების 

მეგლები“, „ინტერვიზიის“ ემბლემით (1971) და სხვა. 

აუცილებლად უნდა აღვნიშნო კიდევ ერთი გადაცემა – 
„ამღერებული აფხაზეთი“ (1971) ლიტერატურულ გადაცემათა 

რედაქცია სტუმრადაა აფხაზეთში.? სოხუმის ერთ-ერთ 

სკვერში შეკრებილნი არიან აფხაზეთის მწერალთა კავშირის 

თავმჯდომარე ივანე თარბა, აფხაზი და ქართველი პოეტები. 

ივანე თარბა რუსულად საუბრობს აფხას ლიტერატორთა 

ამოცანების შესახებ. აფხაზი პოეტები აფხაზურად კითხულობენ 

საკუთარ ლექსებს, ქართველი პოეტები კი – ქართულ 
თარგმანებს... 

ამ თემაზე დაცული მასალების დეტალური შესწავლა 

საშუალებას გვაძლევს ამ დისტანციიდან შევაფასოთ საბჭოთა 

იდეოლოგიის ჩარჩოთი შემოსაზღვრული კულტურათა დიალოგი. 

ხალხთა დაახლოების ასეთმა ფორმამ მედლის მეორე მხარე 

წარმოაჩინა: ,„ნაციების ინტელექტუალურმა ნაწილმა დაიწყო 

განსხვავებათა ხაზგასმა და მსგავსებათა უგულვებელყოფა... 

განვითარდა ნაციონალური ლიტერატურა, ხელოგნება, 

ისტორიოგრაფია“; ყველას გაუჩნდა უნიკალურობის განცდა. 

კომუნისტური იდეოლოგის მცდელობა წაეშალა 

განსხვავებები ხალხებს შორის ხალხთა დაახლოების 

გზით ჩამოეყალიბებია თვისებრიად ახალი საბჭოთა 

ადამიანი და ერთიანი საბჭოთა ხალხი, საბჭოთა კავშირის 

დაშლისთანავე, პოსტსაბჭოთა სივრცეში დღემდე გადაუჭრელი 

' საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი, M+თ1299 

2 იქვე, MI) 1695 

3 ჩიქოვანი,ნ. ერთიანი კავკასიური ნარატივი,კავკასიის ხალხთა კულტურულ- 

ისტორიული განვითარების პრობლემები, 2008, გვ.22 

ჯსII005LVICVCხI.VლახIV.C0ი!/სი10მძ5/ I/8/3/7/183764013/ ___.ძ0C 
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ეთნოკონფლიქტებისს სახით შეუერთდა გლობალიზაციით 

წარმოშობილ თანამედროვე მსოფლიოს გამოწვევებს. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

“ ზუბაშვილი,ვე. სარეკლამო სახე/ხატის შექმნის აუდიო-ვიზუალური 

ტექნოლოგიები XX საუკუნის 80-90-იანი წლების ქართულ 

სატელევიზიო რეკლამაში, სადისერტაციო ნაშრომი, 2015 - 

MVL0://ძ502C6.ინ19.0C0V-96/0ძL 

კულტურათა დიალოგი და სამოქალაქო ცნობიერება 
(კონფერენციის მასალები) – ჩLC0://VVVV/.1I/0IC.00CV.C6/ 
სამოქალაქო განათლების ლექსკონი – L#II0://VVV/VV.ი0I8.80V-ი0/ 
ჩიქოვანი, ნ. (2008). ერთიანი კავკასიური ნარატივი, კავკასიის 

ხალხთა კულტურულ-ისტორიული განვითარების პრობლემები 

– MსICIII5MVICVCხ!.V/C6ხIV.C0M0V/ძ0C 
“· ჰანგთინგტონი,ს.,კივილიზაციათა შეჯახება და მსოფლიო წესრიგის 

გარდაქმნა - #MVI05://001I((060=/.V/0”0ი0L6§§.C0Mი/20 1 0/02/08/ 

ნ9Mი3,C ტIცოხს/იმIIV /I.ნVMი3 // #ტიინი0”.ო4M MCCI6108მ11M# 

MVIხILV0ხI, Cი6., I1, 1997. 

საარქივო მასალები: 

საზოგადოებრივი მაუწყებლის არქივი. კინოფონდი - MI7თI3108; 

M1Cთ3073; საფ-3; საფ-263.; MIთ1201; MIთდ3198; M+Iძ 11206; 

MIთ1120; MIთდღ3505; MIთ 1077; MIთ.2260; I-1489; M+დთდI1 150; MIთ 

3001; MIXდ 1140; MIთდ1318; MIXV1299; M+თ1695; MIV)1695 
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გიორგი ჩართოლანი, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის ჰუმანიტარულ, 

სოციალურ მეცნიერებათა, ბიზნესის და მართვის 

ფაკულტეტის მედიის და მასკომუნიკაციის მიმართულების 

ხელმძღვანელი, პროფესორი 

პოსრსაბ4#ოთა #ელემედიის ახალი ამბების 
ფწარმოების დასავლურ მოდელჯე გადასვლის 

ძირითადი ტენდენციები 

1991 წლის 25 დეკემბერს საბჭოთა კავშირის ცენტრალური 

ტელევიზიის პროგრამა ,„ვრემიას“ პირდაპირ ეთერში სსრკ-ის 
პირველმა და უკანასკნელმა პრეზიდენტმა მიხეილ გარბაჩოვმა 

გააკეთV„ განცხადებს პოსტიდან მისი ნებაყოფლობითი 
გადადგომის შესახებ, რითაც საბოლოოდ დასრულდა საბჭოთა 
სოციალისტური რესპუბლიკების კავშირის 70-წლიანი 
ისტორია. ამ განცხადებას განსაკუთრებული აღფრთოვანებით 

შეხვდნენ საბჭოთა კავშირის შემადგენლობაში შემავალი 

ის ქვეყნები, რომლებმაც რეალურად დაუდეს სათავე 

სახელმწიფოებრივი დამოუკიდებლობის მოპოვებისათვის 

ბრძოლას და სსრკ-ის დაშლის პროცესს. მათ რიცხვში, ერთ- 

ერთი პირველი, საქართველოც იყო. 

თავისუფლების მოპოვეის სურნელით გაბრუებული 

და ბედნიერების ეიფორიაში მყოფი ყოფილი საბჭოთა 

რესპუბლიკები ძალიან მალე მიხვდებიან, რომ ყველაზე რთული 

არა თავისუფლების მოპოვება, არამედ მისი შენარჩუნებაა, 

რადგან სსრკ-ის დაშლის შემსწრე თაობა არ იყო ჩვეული 

დამოუკიდებლად ქვეყნის მართვას, არ იყო ჩვეული 

თავისუფლებას. უფრო მეტიც, თავად ქვეყანა მრავალი წლის 

განმავლობაში, ცნობიერად თუ გაუცნობიერებლად მიჩვეული 

იყო ძლიერი პატრონის ფრთის ქვეშ არსებობას, პატრონის, 

რომელიც ერთპიროვნულად განსაზღვრავდა მისი ცხოვრების 

წესს, უფრო მეტიც, თითოეული ადამიანის ყოფასაც კი. 
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დამოუკიდებლად ცხოვრება, დამოუკიდებელი 
გადაწყვეტილებების მიღებას გულისხმობს, რაც, პირველ 

ყოვლისა უკავშირდება მუდმივმოქმედ კითხვას ისეთი 

მცირერიცხოვანი ერებისთვის, როგორც საქართველოა და, მით 

უფრო, ისეთი გეოპოლიტიკური მდგომარეობის ქვეყნისთვის, 

როგორიც ჩვენი ქვეყანაა – საით წავიდე? 

საქართველო მრავალი საუკუნის განმავლობაში, 

მუდამ ცდილობდა ძლიერი მეკავშირის ძებნას. ასე უფრო 

მოსახერხებელია ვუწოდოთ – „მეკავშირე, თორემ, 

სინამდვილეში, საქართველო მრავალი საუკუნის განმავლობაში, 

სწორედ რომ ძლიერ პატრონს ეძებდა, რომელსაც სიამოვნებით 

„გადააბარებდა“ საკუთარი ქვეყნის მართვის სადავეებს და ასევე 

სიამოვნებით მიიღებდა იმ დღის წესრიგს, იმ „სიკეთეებს“, 

რომელსაც ეს ძლიერი პატრონი განსაზღვრავდა. ამიტომ 
იყო ილია ჭავჭავაძის მთავარი შეგონება, ერის მომავალი 

ცხოვრების ორიენტირად თქმული – ,შენი თავი შენად 

გეყუდნოდეს!“ 
და აი, 1991 წლის დეკემბერში ქართველებს კიდევ ერთხელ 

მიეცათ შესაძლებლობა საკუთრი თავი მისად კუთვნებოდა და 

სწორედ აქ მოხდა დიდი დაბნეულობა. როგორ, რა სახით 

უნდა გვემართა ქვეყანა? ვინ იყო ის, ვისაც შეიძლება ჰქონოდა 

ერის და ქვეყნის დამოუკიდებლად მართვის გამოცდილება? 

რა საგარეო თუ საშინაო პოლიტიკური ქმედებები უნდა 

ეწარმოებინა? როგორ განესაზღვრა, საით წასულიყო 

ქვეყანა? 

მალევე გაირკვა, რომ ქვეყანა არ იყო მზად დამოუკიდებელი 

არსებობისთვის, რაც ქვეყნის ეკონიმიკისა და პოლიტიკის 

დამოუკიდებლად მართვას გულისხმობს და "საქართველომ 

კვლავ დაიწყო ძლიერი მეკავშირე-პატრონის ძიება. მით 

უფრო, რომ ნათქვამია. უპატრონოდ დარჩენილ ეკლესიას 

ეშმაკები ეპატრონებიანო. ამ ხალხური გამონათქვამის მიღმა 

XX საუკუნის 90-ია წლებში უცხო სახელმწიფოების 

მხრიდან ჩვენი ქვეყნის დაპატრონების რეალური მცდელობები 

გამოიკვეთა. ეს ის სახელმწიფოებია, რომლებსაც მსოფლიოშიც 
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და ჩვენს რეგიონშიც ძალთა გადანაწილების ისტორიული 
პრობლემა აწუხებთ – რუსეთი და ამერიკის შეერთებული 

შტატები. 

სსრკინის დაშლის “შემდეგ გარკვეული პერიოდის 

განმავლობაში, რუსეთი თავად შოკის მდგომარეობაში იყო და 

იმას (ცდილობდა, რუსეთის ფედერაცია როგორმე შენარჩუნებინა 

და მასში შემავალი ავტონომიური რესპუბლიკები, ოლქები 

თუ მხარეები ხელიდან არ გამოსცლოდა. ამ მდგომარეობით 

შეგულიანებულმა აშშ-მა და მისმა მეკავშირეებმა საქართველოში 

საკუთარი გავლენის გაძლიერება დაიწყეს და საყრდენი 

ძალების მოძიებას შეუდგნენ. 

ჩვენც სიამოვნებიძთ მივენდეთ ახალი პატრონობის 

პრეტენდენტს, 90-იანი წლების ქართულ მოსახლეობაში 
ხშირად გაიგებდით ასეთ ფრაზას – „არ შეიძლება ომი 

გამოვუცხადოთ ამერიკას და ჩავბარდეთ?“. ომის გამოცხადება 

საჭირო არ გახდა, ამერიკამ სსრკ-ის ნანგრევებზე საკუთრი 

პოზიციების გამაგრება დაიწყო. 

არ იყო ადვილი საბჭოთა იდეოლოგიის მსახური 

მოსახლეობის დიდი ნაწილის რომლისთვისაც ამერიკა 

მტრის ხატთან ასოცირდებოდა, იმაში დარწმუნება, რომ ის 

მტერი კი არა მოყვარე, მოკეთე და შენი დღამოუკიდებლობის 

შენარჩუნების ერთადერთი გარანტიაა. 

მენტალურ ცვლილებებისთვის დიდი დრო არ იყო. საჭირო 

გახდა ქართველების უმოკლეს ხანში დარწმუნება ამერიკელი 

ერის ჰუმანურ, დემოკრატიულ და ლიბერალურ მიზნებში. 

ამის მიღწევა იმ დროისთვის, საზოგადოებაზე ზემოქმედების 

ერთადერთ ძლიერ იარაღს – მასმედიას, კონკრეტულად კი, 

ტელემედიას შეეძლო. ამის გამო, ამერიკელმა პოლიტიკოსებმა 

საქართველოში მოღვაწეობის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი 

ვექტორი, უპირველესად, სწორედ მედიისკენ წარმართეს. 

მთავრ ამოცანასს საბჭოთა პროპაგანდისტული მედიის 

ნარჩენების მოდერნიზება და ახალ მოდელზე მათი გადაწყობა 

წარმოადგენდა. 

ბუნებრივია, ძველი თობის ჟურნალისტური კორპუსი, 
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რომელიც, ძირითადად, საბჭოთა იდეოლოგიით კარგად 

გაწვრთნილი ზხშირად საბჭოთა უშიშროების: სპეც. 

სამსახურების თანამშრომლებით დაკომპლექტებული, ვერ 

იქჩებოდა ახალი აზროვნების და ახალი იდეოლოგიის 

დამკვიდრების საყრდენი. პირიქით, ამ საქმეში ის, შესაძლოა, 

ზხელისშემშლელიც განხდარიყო. ამიტომ, მოდერნიზებული 

ქართული ტელემედიის შექმნის პროცესში, პირველი ნაბიჯი 

საკადრო ცვლილებებს უკავშირდება. სწორედ ახალი თაობის 

ჟურნალისტებს სრულიად ახალგაზრდებს, რომლებიც 

საბჭოთა ტელევიზიებში არ მოღვაწეობდნენ, უნდა შეექმნათ 

დასავლური მოდელის ახალი ტელევიზია, რაც მაყურებელსაც, 

შესაძლებლობას მისცემდა ახლებურად დაენახა ყველა ის 

ამბავი, რომელსაც მანამდე, იდეოლოგიური ცენზურის გავლის 

შედეგად, საბჭოთა მაუწყებლები ხშირად უმალავდნენ კიდეც. 

საბჭოთა კავშირის დროს საქართველოში ერთადერთი 

ტელევიზია – საქართველოს სახელმწიფო /ცტელე-რადიო 

კომიტეტი არსებობდა, რომელიც ორ არხზე მაუწყებლობდა. 

საბჭოთა ტელევიზიის ახალი ამბების წარმოების სტრუქტურა 

ეფუძნებოდა საბჭოთა იდეოლოგიის პროპაგანდის 

ტექნოლოგიებს. პირველი არხი მაყურებელს ყოველ საღმოს 

20:00 საათზე საინფორმციო პროგრამა ,,მოამბეს“ სთავაზობდა, 

რომელსაც ტელევიზიის დიქტორები უძღვებოდნენ. 

დიქტორს მხოლოდ ერთი რამ მოეთხოვებოდა – 

ფურცლიდან მრავალცენზურაგავლილი და გარედაქტირებული 
ტექსტის გამართულად კითხვა (ტექსტებს კი წერდნენ 
პროპაგანდისა და ინფორმაციის რედაქციების რედაქტორები, 

რომლებიც თავისთავად წარმოადგენდნენ ტელემაუწყებლობების 
მთავარ ცენზორებს) და პერიოდულად, წინადადებებს შორის 

დამაჯერებელი მზერით კამერისკენ ამოხედვა. გამართული 

მეტყველებისა და დამაჯარებელი მზერის მიუხედავად, 80- 

იანი წლების მიწურულს, საინფორმაციო პროგრამა ,,მოამბეს“ 

მაყურებელი, პრაქტიკულად, სრულიად ჰყავდა დაკარგული, 
რადგან მრავალი ყოფითი და სოციალური პრობლემით 

დატვირთული და კორუფციის ჭაობში მყოფი ქვეყნის 

244



საინფორმაცკიო პროგრამა რეალური ფაქტების გაშუქების 

ნაცვლად, ხშირად გამოგონილ წარმატებებზე საუბრობდა 

მეჩაიეთა და მეტალურგთა ხუთწლედის გეგმის 4 წელიწადში 

შესრულების თობაზე. 

კიდევ ერთი ტენდენცია, რაც აუცილებად ჟღერდებოდა 
საბჭოთა ტელევიზიების საინფორმაციო გამოშვებების 

იდეოლოგიურ ქარგაში – კაპიტალისტური სამყაროს 

კრიტიკა იყო, რომელსაც გამოშვების ეწ. პოლიტიკური 

მიმომხილველები,” სინამდვილეში კი სპეცსამსახურების 

თანამშრომლები, აწვდნიდნენ საბჭოთა მოსახლეობას, 

ამ პროგრამებისადმი ნდობის დაკარგვის ტენდენცია უფრო 

და უფრო გაიზარდა, საზოგადოებაში საპროტესტო მუხტის 

მომძლავრებასთან ერთად. დაბოლოს,სახელმწიფო ტელევიზიის 

დიქტორების – ჟანეტა არჩვაძისა თუ თენგიზ ნათაძის, ან უფრო 

ახალი თაობის წარმომადგენლების – ქეთი მითაიშვილისა 

თუ კახა არჩვაძის მიერ წაკითხული ტექსტების ნაკლებად 

თუ სჯეროდა ვინმეს. ამიტომ, საქართველოს სახელმწიფო 

ტელევიზიამ, მაყურებელში ნდობის აღდგენისთვის, დაიწყო 

დიქტორების ახალგაზრდა ჟურნალისტებით ჩანაცვლების 

მცდელობა – შსაინფორმაცკციო გამოშვებები ფურცლიდან 

წაკითხული ტექსტის ნაცვლად, ზეპირად დასწავლილი 

ტექსტებით შეიცვალა, რომლებსაც ახალგაზრდები პირდაპირ 

კამერაში მზერით აუწყებდნენ მაყურებელს. 

საქართველოს სახელმწიფო ტელევიზიის მცდელობამ – 

დაეწყო მაუწყებლობის მოდერნიზება, რასაც იმ პერიოდის 

პოპულარული პროგრამები: ,კპიკის საათი“, ,ქვიშის საათი“ 

და „საღამო მშვიდობისა“ მოჰყვა, – მაინც ვერ მიაღწია 

სრულყოფილ მიზანს, რადგან ეს მედიასაშუალება, მაინც 

ასოცირდებოდა საბჭოთა რეალობასთან ამ მაუწვყებელში 

ეკრანზე, თუ ეკრანს მიღმა ჯერ კიდევ იყვენენ ის ადამიანები, 

რომლებიც, სულ რაღაც 2-3 წლის წინ, მოსახლეობას 

საბჭოთა კომუნისტური წყობის სიდიადესა და უპირატესობაში 

არწმუნებდნენ კაპიტალისტურ სამყაროსთან შედარებით. 

ამიტომ, საქართველოს ახალი მეპატრონის პრეტენზიის 
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მქონე დასავლეთს და, კერძოდ, ამერიკის შეერთებულ შტატებს, 

მედიის სახით. ახალი საყრდენი სჭირდებოდა. ის საყრდენი, 

რომლის საძირკველსასკც სრულად თავად მოამზადებდა 

და რომელსაც, დასავლური მედიის სტრუქტურულ 

სახეს მისცემდა. ამ მიზნით არჩევანი მათ იმ პერიოდში 

ახალგახსნილ მაუწყებელზე – „რუსთავი 2“-ზე შეაჩერეს და 

არც შემცდარან. 

კომუნისტური იდეოლოგიისა და ცენზურის დასრულების 

შემდეგ, ყველაზე დიდი სირთულე ახალი ჟურნალისტური 

კორპუსის შექმნა იყო, რომლის ჟურნალისტები სრულიად 

დაცლილი იქნებოდნენ მავნე თვითცენზურის სენისგან. 

ახალი ტიპის ჟურნალისტური კადრების მომზადება, 

პირველ რიგში, ახალი ფორმატის საინფორმაციო სამსახურის 

მუშაობისთვის იყო აუცილებელი. ამ საკითხის დადებითად 

გადაწყვეტაში ლომის წილი ევროპისა და აშშ-ის წამყვანი 

ტელეკომპანიების ტრენერებს ეკუთვნით. 

კვალიფიციურმა პროფესიულმა მომზადებამ შედეგიც მალე 

გამოიღო. დასავლეთის ღირებულების ზიარებას მოწყურებული 

ახალგაზრდები სიამოვნებით ეწაფებოდნენ ყველაფერს, რაც 
მათ ამ ღირებულებებთან მიაახლოვებდა. მიზეზი იმაშიც 

უნდა ვეძებოთ, რომ ქართული უჟურნალისტური სკოლა, 

სადაც პროფესიული დაოსტატება უნდა მიელოთ მომავალ 

ჟურნალიტებს, სწავლების მეთოდოლოგიით და საჭირო 

სახელმძღვანელოებით ჯერ კიდეგ საბჭოთა სისტემის 

მემკვიდრე იყო. 
ახალგაზრდობას, ბევრ სიკეთესთან ერთად, თავისუფლება, 

სითამამე, რადიკალიზმი ახასიათებს. ის მზადაა 

ექსპერიმენტებისთვის, გამოწვევებისთვის,: მას არ აშინებს 

მარცხი, არ არის ფრთხილი და შემგუებელი. სწორედ ეს 

თვისებები იყო საჭირო ახალი ტელევიზიისა და,განსაკუთრებით, 

ახალი ამბების მოდერნიზებული სამსახურის შექმნისთვის. 

პირველი, რაც ნიუსწარმოებაში რედიკალურად შეიცვალა, 

ეს იყო ასაკი. „რუსთავის 2-ის საინფორმაციო გამოშვება 

„კურიერის“ წამყვანებად მაყურებელმა უცებ იხილა სრულიად 
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ახალგაზრდა, საბჭოთა იდეოლოგიით ვერ მოწამლული თაობა, 

რომელიც დიქტორისგან განსხავავებით, არა ფურცლიდან, 

არამედ მოკარნახე მონიტორზე კითხულობდა თავად მათ 

მიერ დაწერილ და იდეოლოგიური ცენზურისგან დაცლილ 

ტექსტებს. ეს იყო პირველი შოკი მაყურებლისთვის, რომელმაც 

საკმაოდ დიდხანს არც კი იცოდა თანამედროვე სატელევიზიო 

ტექნიკის ამ უახლესი მონაპოვრის შესახებ და შთაბეჭდილება 

რჩებოდა, რომ ახალგაზრდა წამყვანების პირდაპირ ეთერში 

ნათქვამი ზეპირი აზროვნების შედეგი იყო. 

ამ ფორმამ მაყურებელში მომენტალური ნდობა გააჩინა. 

ასეც ამბობდნენ – ზედავთ, რა ნიჭიერი თობა მოვიდა 

ჟურნალისტიკაში, ადრე მარტო ჯულიეტა ვაშაყმაძეს შეეძლო 

პირდაპირ ეთერში ზეპირი აზროვნება, ახლა კი ისეთები 

აარჩია „რუსთავი 2-მა“, ყველა ზეპირად ლაპარაკობსო და, 

როდესაც მაყურებელმა ყური დაუგდო, თუ რას და როგორ 

ამბობდნენ, კიდევ უფრო გაოცდა. 

ეს ახალგაზრდები საუბრობდნენ სრულიად განსხვავებული 

რიტმით, ტემპით, ინტონაციით, განსხვავებული ფრაზეოლოგიით., 

მათ საუბარში იყო მეტი სიმსუბუქე, მეტი ექსპრესია, რაც, 

ბუნებრივია, მოქმედებდა მაყურებელზე. შესაძლოა, თავად 

ტექსტის ფრაგმენტები გამოგრჩენოდა, მაგრამ ფაქტის მიმართ 

დამოკიდებულებას აუცილებლად მიხვდებოდი. რაც მთავარია, 
ამ ახალგაზრდებმა დაიწყეს საუბარი იმ დღევანდელობაზე, 

რომელშიც ცხოვრობდა თავად მედიაპროდუქტის მომხმარებელი 

– ქართველი საზოგადოებაა ისინი ხშირად მკაცრად 

აკრიტიკებდნენ რეალობას, აჩვენებდნენ და მოგვითხრობდნენ 

საზოგადოებაში არსებული ნაკლოვანებების შესახებ და, რაც 

მთავარია, მუდმივად გვესაუბრებოდნენ იმაზე, რომ ყველაზე 

მაღალი ღირებულებები, რისკენაც უნდა ვისწრაფვოდეთ, – 
დასავლური ფასეულობებია. საუბრობდნენ საბჭოთა სისტემისა 

ღა რუსეთის პოლიტიკის უარყოფით მხარეებსე ამის 

გამო, ახალი ამბების წამყვანები ჩამოყალიბდნენ ერთგვარ 

ექსპერტებად, რომელთა მოსაზრებების მიმართ მაყურებელი 

სრული ნდობით განიმსჭვალა. 
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წამყვანების ამგვარი რადიკალური სახეცვლილების გარდა, 
საბჭოთა საინფორმაც-ოო პროგრამებისგან განსხვავებით, 

მაყურებელმა კიდევ ბევრი, მისთვის შოკისმომგვრელი და, 

ამდენად, მომხიბვლელი სიახლეც იხილა. რეპორტიორი – 

საინფორმაციო სამსახურის ცენტრალური ფიგურა – სრულიად 

უგულებელყოფილი იყო საბჭოთა ტელევიზიების საინფორმაციო 

გამოშვებებში. კომუნისტურ იდეოლოგიას დაუშვებლად მიაჩნდა 

მოვლენის ადგილიდან ცენზურული დამუშავების გარეშე, 
რეპორტაჟების პირდაპირ ეთერში გაშვება, რადგან მოვლენის 

პირდაპრ ეთერში ჩვენებს "საბჭოთა რეალობა ძლიერ 

ერიდებოდა. უკეთეს შემთხვევაში, საქმე გვქონდა არაპირდაპირ 

რეპორტაჟთან, სადაც რეპორტიორის ტექსტი. ცენზურის 

გავლის შემდეგ, ხშირად არა მხოლოდ ალამაზებდა რეალობას, 

უფრო მეტიც, ამახინჯებდა კიდეც. საბჭოთა „ტელევიზიების 

საინფორმაციო სამსახურები მუდმივად არღვევდნენ ყველა 

საერთაშორისოდ აღიარებულ ჟურნალისტურ სტანდარტებს. 

ამის ერთ-ერთი ყველაზე გახმაურებული და რეზონანსული 

მაგალითი იყო ცენტრალური ტელევიზიის საინფორმაციო 

პროგრამა ,„ვრემიას“ მიერ ჩერნობილის ატომური სადგურის 

აფეთქების ფაქტის დამალვის მცდელობა. 

ახალი სახის საინფორმაციო პროგრამებში კი გაჩნდა 

სწორედ ისეთი რეპორტიორი, რომელიც მოვლენის ადგილიდან, 

პირდაპირ ეთერში, სრულიად შეულამაზებლად გვაჩვენებდა 

და გვიყვებოდა რაც ხდებოდა. ამან ტოტალურად გაზარდა 

მაყურებლის ნდობა და უფრო მეტიც, “- "საინფორმაციო 

პროგრამებისს გამოშვებებზე დამოკიდებულიც კი გახადა. 

სამაუწყებლო მედიის ახალი ამბების გამოშვებებისადმი ეს 

მიჯაჭვულობა დღემდე გრძელდება. 
ახალგაზრდა რეპორტიორები საუბრობდნენ ჩვეულებრივ, 

გასაგებ ენაზე ფაქტები და მოვლენები მაყურებელს 
მიეწოდებოდა შეულამაზებლად. წამყვანების ლექსიკა იყო 
ყოფითი, ჩაცმულობა და ვარცხნილობა – მოვლენის ადგილას 

მყოფი დანარჩენი ადამიანების იდენტური. ახალი ტიპის 

რეპორტიორი იყო მისი თანამედროვე საზოგადოების ნაწილი, 
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მისი მაყურებლის მსგავსი და არაფრით გამორჩეული. არ 

იყო მისი წინამორბედი უფროსი კოლეგების მსგავსად – 

„დავარცხნილი“ თუ ,დაუთოვებული,. ამ “უბრალოებამ 

განსაკუთრებული პოპულარობა მოუტანა ახალი ამბების 

სამსახურის ახალგაზრდა ჟურნალისტებს. 

აღსანიშნავა კიდეგ ერთი ცვლილება – “საბჭოთა 

საინფორმაციო სამსახურების ცენზორ-რედაქტორები შეიცვალა 

პროდუსერებით, რომლებიც არა მხოლოდ ტექსტებზე იყვნენ 

პასუხისმგებელნი„ არამედ სრულად ნიუსის წარმოების 

პროცესზე. ისინი გეგმავდნენ საინფორამაციო გამოშვების 

ბადეს, მოვლენებისა და ფაქტების მაყურებლისთვის ჩვენების 

რიგითობას, განსაზღვრავდნენ რეპორტიორების მუშაობის 

ადგილმდებარეობას, იღებდნენ პასუხისმგებლობას ყველა იმ 

ნიუსის მიუკერძოებლობასა და ობიექტურობაზე, რაც ეთერით 

გადაიცემოდა. პროდუსერი საინფორმაციო სამსახურში იქცა 

ცენტრალურ ფიგურად, რომელიც კადრს მიღმა, სრულად 
უძღვებოდა საინფორმაციო სამსახურის მუშაობას, როგორც 

ჟურნალისტური, ისე ნიუსწარმოების მიმართულებით. 

მნიშვნელოვანად გაიზარდა ახალი ამბების ოპერატორების 

როლი ნიუსწარმოებაში, რამდენადაც ოპერატორები იქცნენ 

ვიდეორეპორტიორებად და მათი გადაღებული ვიდეომასალა 

უმთავრესი გახდა ტელევიზიების ახალი ამბების 

წარმოებისთვის. 

მაყურებლის მობილიზებაში – ახალი ამბების განსხვავებული 

სტილისტიკით წარმოების შეჩვევის საქმეში – მნიშვნელოვანი 

როლი ითამაშა საინფორმაციო გამოშვებების განსხვავებულმა 

ფორმამ ღა სტილისტიკამ, რომელიც თავდიდან აგრესიული, 

შემტევი რიტმის მატარებელი იყო. ეს რიტმი ახალი ამბების 

სტუდიის მოწყობაში, ანონსირებაში, ე.წ. ქუდების დიზაინსა 

და მუსიკალურ გაფორმებაშიც დამკვიდრდა. 

ეს სრულიად უცხო ხილი იყო 90-იანი წლების 

ნიუსწარმოებაში. ვისაც სახელმწიფო ტელევიზიის პროგრამა 

„მოამბის“ მუსიკალური ქუდი ახსოვს, დამეთანხმება, რომ ეს 

იყო საკმაოდ მოსაწყენი მუსიკალური რიტმის მქონე ანიმაცია, 
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რომლის მოსმენა არც ერთ შემთხვევაში არ მიგიხმობდა მის 

სანახავად. ახალმა მაუწყებელმა „რუსთავი 2-მა“ კი, ,,კურიერის“ 

დაწყება ისეთი მუსიკით გვამცნო რომელიც პირდაპირ 

მოუწოდებდა მაყურებელს – სასწრაფოდ შეწყვიტე ყველა 
საქმე. მიუჯექი ტელევიზორს, შენთვის მეტად მნიშვნელოვანი 

ამბავი უნდა გითხრა! ეს მუსიკა იყო დინამიკური. ექსპრესიული, 

აგრესიულიც კი. ასეთივე იყო სტუდიის მოწყობა და დიზაინი. 

ამ ტენდენციის ერთგული „რუსთავი 2“ დღემდე დარჩა და 
სრულიად წარმატებულადაც. 

დასავლური მოდელის ნიუსწარმოებაზე გადასვლას 

გააჩნდა როგორც დადებითი, ისე უარყოფითი შედეგები. 

ნდობამოპოვებულმა „ტელევიზიებმა პოსტსაბჭოთა სივრცეში, 

გარკვეული პერიოდის შემდეგ, კვლავ დაიწყეს საინფორმაციო 
გამოშვებების პროპაგანდისტული მიზნებით გამოყენება და 

დღეს უფრო და უფრო ხშირად ვხვდებით ტელეკომპანიებს და 
მათ საინფორმაციო გამოშვებებს, რომლებიც.ხშირ შემთხვევაში, 

ამა თუ იმ პოლიტიკური ძალის ბრძოლის იარაღად არიან 

ქცეულნი. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

რ.ჭიჭინაძ. სამაუწყებლო მედიაპროპაგანდის ანალიზი 

საქართველოს სახელმწიფოებრივი დამოუკიდებლობის 

აღდგენიდან ვარდების რევოლუციამდე, თბილისი, 2015. 

რ.ჭიჭინაძ. პროპაგანდის ფორმები სამაუწყებლო მედიაში, 

თბილისი, 2015. 

გჩართოლანი. ტელე-რადიო ჟურნალისტიკა, თბილისი, 2008. 

გ. ჩართოლანი. სატელევიზიო პროდუსერი, თბილისი 2015. 

მელვინ მენჩერი. ახალი ამბების გაშუქება და წერა, კოლუმბიის 

უნივერსიტეტის გამოცემა, 2015. 

ფრედ შუკი, ჯონ ლარსონი, ჯონ დეტარსიო. სატელევიზიო 

რეპორტაჟის მომზადება და ტელეჟურნალისტიკა, საქართველოს 

უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2014. 
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რევაზ ჭიჭინაძე, 

ზხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის ასოცირებული პროფესორი 

თავისუფლების პირველი მეღიატალლა 

საქართველოში დამოუკიდებლობის აღდგენის შემდეგ, 

კონკრეტული საზოგადოებრივ-პოლიტიკური მოვლენების 
განვითარებისას, მასმედიის როლის გაანალიზებამდე, 

აუცილებელია, გავითვალისწინოთ ის ე.წ. სასტარტო პოზიცია 

– რეალობა, რომელშიც აღმოჩნდა კომუნისტური მარწუხებიდან 

ახლადახსნხილი საზოგადოებ. მოსახლეობის “უდიდესი 

სურვილის მიუხედავად, სოციალიზმიდან კაპიტალისტურ 

წყობაზე გადასვლა რთული პროცესი იყო. საზოგადოება 

არა მხოლოდ ახალ სოციალურ რეალობას, არამედ ახალი 

ტიპის აზროვნებას უნდა შეჰგუებოდა. საბჭოური პროპაგანდა 

ცდილობდა, თაობები აღეზარდა იმგვარი მხატვრული 

პროდუქციით, რომელშიც კონფლიქტი კარგსა და უკეთესს 
შორის ვითარდებოდა რომელშიც მისაბაძი ორდენოსანი 

კოლმეურნე იყო, რომელშიც პრაქტიკულად არ არსებობდა 

ეროტიკა ამასთან საბჭოელებსს მხოლოდ იმ უცხოურ 

კინოპროდუქციაზე მიუწვდებოდათ ხელი, რომელიც მკაცრად 

მოწმდებოდა იმისთვის, რომ მოქალაქეები არ „გარყვნილიყვნენ“ 

და არ მოსწონებოდათ კაპიტალისტური სამყარო. უმრავლეს 

შემთხვევაში უცხოური ფილმებიი რომლებიც საბჭოთა 

ტელევიზიით გადიოდა, არ იყო ნაჩვენები სრული სახით. 

იდეოლოგები ფილმებიდან „საეჭვო“ სცენებს ჭრიდნენ. 
იმის გარდა, რომ „ტელევიზიით არასოდეს ისმოდა 

ალტერნატიული პოლიტიკური აზრი, იყო უამრავი შეზღუდვა 

და მითითება, რაც ტელეჟურნალისტებსა და რედაქტორებს 

უნდა შეესრულებინათ. სამაუწყებლო მედიის საინფორმაციო 

სამსახურის ძირითადი დანიშნულება – მუშათა კლასის 

წარმატების წარმოჩენა იყო, უარყოფითი ინფორმაცია კი 
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მედიაში არ ხვდებოდა. სიმართლე იმალებოდა მაშინაც, 

როდესაც საფრთხე ათასობით ადამიანს სიცოცხლეს 

ემუქრებოდა. ამის ნათელი მაგალითი 1986 წელს ჩერნობილის 
ატომური სადგურის რეაქტორზე მომხდარი ავარიაა, რომლის 

შესახებაც მედია არ საუბრობდა. ტელევიზია არასდროს 

აჩვენებდა ძალადობის სცენებს, არ არსებობდა გასართობი 

შოუპროგრამები, რომლებშიც გულახდილი საუბარი 

მიმდინარეობდა. იშვიათი გამონაკლისის გარდა, ტელევიზიით 

არ გადიოდა ტელესერიალები, რადგან მათი უმრავლესობა 

„იდეოლოგთა აზრით, უხამსი, საბჭოთა მოქალაქისთვის 

მიუღებელი ცხოვრების სტილის პროპაგანდა იყო. ტელევიზიით 

არ გადიოდა სარეკლამო რგოლები და ა.შ. 

საბჭოთა იმპერიის რლვევამ კი, პირველ ყოვლისა, 

ტელემაუწყებლობის სტილი შეცვალა. ტელეეთერი ყველა 
მიმართულებით გათავისუფლდა. ე.წ. გარდამავალ პერიოდში 

არ ჩატარებულა სამეცნიერო კვლევა იმის შესახებ, თუ რა 

გავლენა იქონია მედიის გათავისუფლებამ საზოგადოებაზე, 

თუმცა სხვადასხვა სამეცნიერო ნაშრომზე დაყრდნობით, ჩვენ 

შეგვიძლია წარმოვიდგინოთ, როგორი ტრანსფორმაცია განიცადა 

კინოსა და ტელევიზიის დახმარებით,ახალგათავისუფლებულმა 

საზოგადოებამ. 

საბჭოთა პერიოდისგან განსხვავებით, მაყურებელი ახალი 

ამბების გამოშვებძთ დაინტერესდა თავად საინფორმაციო 

სამსახური, რომელიც უკვე აქტუალურ და რეალურ ამბებს 

აშუქებდა, გავლენას ახდენდა შიდა პოლიტიკურ პროცესებზე. 

ეროვნულ მოძრაობაში შემავლ პოლიტიკურ სუბიექტებს 
შორის ურთიერთობა მოსახლეობის ერთ-ერთ “უმთავრეს 

ინტერესს წარმოადგენდა. შესაბამისად, ჩამოყალიბდა 

საინფორმაციო გამოშვებაზე დამოკიდებული საზოგადოება. 

იმავდროულად, სამაუწყებლო მედიამ წარმოაჩინა 
მრავალფეროვანი პოლიტიკური სპექტრი. ტელევიზიის კარი 

ყველა პოლიტიკური გაერთიანებისთვის გაიღო, შესაბამისად, 

თითოეული სუბიექტი ცდილობდა საკუთარი მედიაკამპანიის 

წამოწყებას, რაც მაყურებლისთვის უჩვეულო “სურათი იყო. 
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თავისუფალ, ყველასთვის ხელმისაწვდომ მედიას შეუჩვეველი 

საზოგადოება ერთგვარად დაბნეული და დეზორიენტირებული 
იყო. 

აქტიური პოლიტიკური ცხოვრების გარდა, სამაუწყებლო 

მედიის კარი გაიღო უცხოური მხატვრული ფილმებისთვის, 

ტელესერიალებისთვის, მუსიკალური ვიდეოკლიპებისთვის და 

ა.შ. მაშინ; როდესაც დასავლური ცივილიზებული სამყარო 

მედიაში ძალადობას განიხილავდა, როგორც XX საუკუნის 

ერთ-ერთ ყველაზე ფართომასშტაბიან სოციალურ პრობლემას 

და მსჯელობდა სხვადასხვა ტიპის აკრძალვების დანერგვის 

შესახეს· ქართულ საზოგადოებას უკვე დამოუკიდებელი 
ტელეეთერიდან მანამდე აკრძალული ყველა ტიპის მხატვრული 

ფილმი და სხვა ვიდეოპროდუქცია ერთბაშად შესთავაზეს. 

მრავალი სამეცნიერო კვლევა ადასტურებს, რომ 

ძალადობისა და სისასტიკის შემცველი მხატვრული ფილმები 

და ტელეგადაცემები საზოგადოებაში ძალადობას აძლიერებს 

და ზრდის კრიმინალურ ფონს. ამ სფეროში ერთ-ერთი ყველაზე 

ცნობილი კვლევა ეკუთვნის ამერიკელ მეცნიერს, ბრენდონ 

სენტერვოლს (8'გიძიი 5. C6ი(CIVმII).. მან შეისწავლა 
30-წლიან პერიოდში (1945-I975) აშშ-ში, კანადასა და 

სამხრეთ აფრიკაში თეთრკანიანთა მიერ ჩადენილი სასტიკი 

დანაშაულებების სტატისტიკა. 

დეტალური კვლევის შედეგად აღმოჩნდა, რომ აშშ-სა 

და კანადაში მკვლელობათა რაოდენობამ შესამჩნევად იმატა 

მას შემდეგ, რაც ტელევიზორი ხელმისაწვდომი ყველა 

ოჯახისთვის გახდა. რაც შეეხება სამხრეთ აფრიკას, იქ ამ 

პერიოდის განმაგლობაში კრიმინალის შესამჩნევი ზრდა არ 

მომხდარა, რადგან ტელევიზორი ხელმისაწვდომი არ იყო 

ყველა ოჯახისთვის კვლევა სენტერვოლმა 1989 წელს 

გამოაქვეყნა.! 

მკვლევარს მოჰყას არაერთი მტკიცებულება, თუ 

როგორ ზრდის კრიმინალურ ფონს ტელეეკრანით ნაჩვენები 

! C'0MI(6/VI0II/. 8. 5. (1959). >%X90§LV0 (0 (CICVI5I0)! 0§ 0 151: /0CI0» /0» VI0- 
/CI)C. ტწინშC0) ჰისოი) 0 სიIძათ)010დV. 
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მხატვრული ფილმები თუ ტელეგადაცემები რომლებიც 
შეიცავენ სისასტიკისა და ძალადობის ამსახველ სცენებს. 

მოქალაქეებზე ტელეზემოქმედების ნეგატიური გავლენის 
საკითხით ამერიკის შეერთებული შტატების სახელმწიფო 

ადმინისტრაციაც დაინტერესდა. კალიფორნიის უნივერსიტეტის 

მეცნიერებმა კვლევის შედეგების მიხედვით, დაასკვნეს, რომ 

სხვადასხვა ჯ„ელეგადაცეა ლდა ტელევიზიით ნაჩვენები 

მხატვრული ფილმი მაღალი რისკის ფაქტორია ამერიკული 

საზოგადოებისთვის. სოციოლოგებმა გამოამჟღავნეს 5 მთავარი 

კომპონენტი, რომლებიც ხელს უწყობენ მასმედიის ნეგატიური 

გავლენის ზრდას: 

) ბოროტმოქმედი წარმოდგენილია მიმზიდველ როლში. 

2. ძალადობა, სიუჟეტის მიხედვით, ერთგვარად 

გამართლებულია. 
3. ძალადობას არ მოსდევს პასუხისგება (კრიმინალური 

საქმიანობა არ იწვევს სინანულს, არ არის გაკიცხული, არ 

არის დასჯილი). 

4. ზიანი, რაც ძალადობის მსხვერპლს მიაყენეს, არის 

მინიმალური. 

5. ძალადობს სცენა მაყურებლი რეალისტურად 

აღიქვამს. 

1998 წელს გამოქვეყნებული კვლევის (კვლევას აშშ-ის 

4 უნივერსიტეტის მკვლევრები ატარებდნენ (1994-1997), 

რომელიც აშშ-ის პრეზიდენტ “– ბილ კლინტონისთვის 

მომზადდა) ანგარიშში მეცნიერები ასკვნიან, რომ ნეგატიური 

გავლენის ქვეშ ძალზე იოლად ექცევიან მოზარდები, მით 

უფრო მაშინ, როდესაც ხუთივე კომპონენტია წარმოდგენილი, 

თუმცა ტელეძალადობის უარყოფითი გავლენა ზრდასრულ 

მაყურებელშიც შეიმჩნევა. 

ადამიანთა ქცევაზე გავლენას ახდენს მედიამასალები 

(ფილმები, გადაცემები, მუსიკლური კლიპები და ა.შ.), 

რომლებშიც სექსუალური სცენებია ნაჩვენები “საკითხზე 

მომუშავე მკვლევართა უმრავლესობა ასკვნის, რომ სექსუალურ 

დანაშაულსა და მაყურებლისთვის შეუზღუდავად მიწოდებულ, 
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შეუნილბავ სექსუალურ სცენებს შორის მჭიდრო კავშირი 

არსებობს. 

ცნობილმა მეცნიერმა დ. ზილმანმა ნაშრომში ,,კავშირი 

სექსუალურობასა და აგრესიას შორის“! საკუთარ კვლევებთან 

ერთად, თავი მოუყარა სხვადასხვა პერიოდში სხვადასხვა 

მეცნიერის მიერ ჩატარებულ ექსპერიმენტებს, რაც ცხადყოფს 

სექსუალური დანაშაულისა და სექსუალური სიუჟეტების 

მქონე მედიამასალების კავშირს. მეტიც, ასეთი ტიპის – ღია 

სექსუალური შინაარსის მქონე – ვიდეომასალებმა, შესაძლოა, 

ადამიანთა ნაწილს არა მხოლოდ სექსუალური დანაშაულის, 

არამედ, ზოგადად, აგრესიულობისკენ უბიძგოს. 

„ხოგიერთი ექსპერიმენტი გვიჩვენებს, რომ ექსპერიმენტში 

მონაწილეები, რომლებსაც წინასწარ აღიზიანებდნენ, უქმნიდნენ 

სხვადასხვა ფაქტორიდან გამომდინარე გამაღიზიანებელ ფონს, 

და შემდეგ აჩვენებდნენ ღია სექსუალური ელემენტების შემცველ 
მედიამასალებს, გაცილებით აგრესიულები ხდებოდნენ და მზად 

იყვნენ შურისძიებისთვის უფრო მეტად, ვიდრე მანამდე, სანამ 

ისინი ნახავდნენ ამ ვიდეომასალას“. 

დ. ზილმანი, სხვა მეცნიერთა მსგავსად, ლაბორატორიულ 

კვლევებზე დაყრდნობით, მიიჩნევს, რომ დროთა განმავლობაში 

პორნოგრაფიული ხასიათის მასალის ყურება (ასეთი მასალა 

მაყურებელს ტელეეკრანიდან სხვადასხვა ფილმების, 

სარეკლამო რგოლების, მუსიკალური კლიპების, გასართობი 

შოუპროგრამების სახით ყოველდღიურად მიეწოდება) 

საბოლოო ჯამში (ხშირ შემთხვევაში) იწვევს ტრადიციული 

სექსუალური ურთიერთობების მიმართ ერთგვარ შეჩვევას, 

რის შედეგადაც, მაყურებელი თავისდა უნებურად, ეძებს მეტად 
მძაფრ გამაღიზიანებელს და უჩნდება, სადომაზოხისტური 

ელემენტების შემცველი პორნოგრაფიული მასალის ყურების 

სურვილი, რაც, ხშირ შემთხვევაში, შემდგომში გადაჭარბებულ 

აგრესიულობას იწვეს ლდა მაყურებელს "სექსუალური 

ძალადობისა და დანაშაულისკენ უბიძგებს. 

ეა! 7IIIთგიი, CიიიCCLI0I5 8CIM660 50ჯსეIIC. მიძ #§იი:590ი, ნ§7Cჩ0I0დ” 

ხია§5; 2 ხძIIIიი (MეიV 3, 1998). 

იქვე; 
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მედიაპროდუქტმა, რომელსაც საინფორმაციო, 

საგანმანათლებლო თუ გასართობი ხასიათი აქვს, შესაძლოა 

მაყურებელში შფოთი და შიშიც გამოიწვიოს. ინფორმაცია 

ავტო და ავია კატასტროფების, ბუნებრივი კატაკლიზმებისა 

და ა.შ. შესახებ. რიგ შემთხვევებში – მაყურებელთა შორის 

შფოთის გამომწვევი ხდება, თუმცა შიშის მიზეზად, ასევე 

შესაძლოა – მხატვრული ფილმიც იქცეს. 

ჟურნალისტიკის ერთ-ერთ სახელმძღვანელოში 

„მასმედიის ეფექტის ფუნდამენტური პრინციპები“, სხვა 

მრავალ შემაშინებელ და შემაშფოთებელ მედიაპროდუქტთან 

ერთად, განხილულია საშინელებათა ფილმების გავლენა 

საზოგადოებაზე. 

1975 წელს, რეჟისორ სტივენ სპილბერგის ტრილერის 

– „ყბების“ ()მV5) ეკრანებზე გამოსვლის შემდეგ, იმის 

მიუხედავად, რომ ამერიკული სანაპიროები დამსვენებლებით 

ტრადიციულად გადატვირთული იყო, ამერიკელთა 
უმრავლესობა ოკეანეში ცურვას ერიდებოდა. 

ეს და მრავალი სხვა ტიპის მედიაპროდუქტი, როგორებიცაა 

– სარეკლამო რგოლები, პოლიტიკური თუ აპოლიტიკური 

მედიაკამპანიები და ა.შ, ერთბაშად შემოიჭრა ქართული 

საზოგადოების ცხოვრებაში. 

ის რომ ასეთი სახის მედიამასალები ფართო 

საზოგადოება ტელევიზიით პირველად იხილა, გვაძლევს 

საბაბს, ვივარაუდოთ, რომ მათ გაცილებით დიდი გავლენა 

ექნებოდათ ერთი პოლიტიკური წყობიდან სხვა ფორმაციაზე 

გადასვლით გამოწვეულ ეიფორიაში მყოფ საზოგადოებაზე, 

ვიდრე ამერიკელ მაყურებელზე, რომელიც შეშფოთებული იყო 
მედიის ,,მავნე გავლენით“. 

ზემოთ მოყვანილი კვლევების გაანალიზება საშუალებას 

გვაძლევს განვსაზღვროთ, რომ დამოუკიდებლობის აღდგენის 

შემდეგ, საქართველოს მოსახლეობის უმრავლესობა 

ძალადობასა და სისასტიკეს გულგრილად აღიქვამდა, გაიზარდა 

! ჰიიიIსიდ5 ც8M/გის 50500 1ხითივიი, ჩსიძმთიი1ე15 0, M0ძIგ 16IICCI9, 
MითCIV-LIIII, 2002. 
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კრიმინალური ფონი, ახალგაზრდობისთვის მიმზიდველი გახდა 

ეწ. ქურდული სამყარო; იმატა სექსუალურმა დანაშაულმა, 

აგრესიამ, საზოგადოებაში გაჩნდა შფოთი და შიში. ასეთი 

იყო თავისუფლების პირველი მედიატალლის ფსიქო- 

ემოციური ეფექტი დამოუკიდებლობისთვის მებრძოლ ქართულ 
საზოგადოებაზე. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ხX0II 7!!Iამიი, Cიიი6CII0ი5 8CCV0ბი 50ჯსმIIC/ ეიძ #90I655!0ი. 
ჩ5VCს0!0იV CI055; 2 0ძIII0Cი (M2V 3, 1998 
ჰ6იIC§ 8-%მ2ინ 5სამი (ჩითივიი. ჩხიძმოტბი!მI5 0წ M6ძ1გ 

CI6CL5. MCCI”28V-LIII, 2002 
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ხელოვნებათმცოლნეობა



ირინე აბესაძე, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დო ქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და 

კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

უპრაინული შურნალის ქართველი 
ილუსტრატორი – შალვა ძნელაძე 

„დარეჯან! 

გწერ ყირიმიდან, ...მგზავრობა საუცხოო იყო. ბათუმიდან 

იალტამდე ვიმგზავრე ,, 0V3#MM“-თი და შემდეგ კარასანამდე 

კატერით. „გრუზია“ თი მგზავრობა კურორტზე ცხოვრებას 

უდრის. შესანიშნავი სალონი, მუსიკა, რადიო, საუცხოვო 

რესტორნბი და კომფორტაბელური კაიუტები-ი კოტე 
მარჯანიშვილიც ამ გემით მოდიოდა, სად არ ვიცი, თავისი 

შვილით (ერთი ყმაწვილი ახლდა სულ მას ჰგავდა. შვილია 

ნამდვილად). იალტაში დავყავი ერთი დღე. ვცხოვრობდი 

სასტუმრო ,„,ლენინგრადში“. ჩემი ოთახის აივანი ზღვის 

მხარეზე იყო. ესეც კურორტია, თუ ფულები გაქვს. 

კარასანი ეწოდება დასასვენებელ სახლს (ვიღაც ყოფილი 

დიდი მთავარის სასახლე ყოფილა წინად). გაშენებულია 

მთის კალთებზე, ზლვის ნაპირად. მშვენიერი გუნდის ხეები, 

ყვავილების ბაღები, ფანტანები და სხვა. უჭირავს ფართობი 

ერთი კვადრატული კილომეტრი. ამ ტერიტორიაზე მხოლოდ 

დასასვენებელი სახლების შენობები არის და არავითარი სოფელი 

მას ახლო არ ახლავს. მარცხნით მოსჩანს კურორტი ქუჩუკ- 

ლამბარტი, მარჯვნივ კი, პატარა მთის გადაღმა გურზუფია. 

კვება და მკურნალობა კარგი, ექიმების ზედამხედველობით და 

სასტიკი რეჟიმით. მე ჯერჯერობით თბილი ვანები გამომიწერეს. 

ხვალ კი, ნევროლოგი გამსინჯავს და თავის მხრივ, ისიც 

დაუმატებს რაიმეს ნამდვილად. ფილტვების ზედა კიდეებშიც 
აღმოაჩინეს რაღაც. ეხლა, როდესაც ძალიან დამჭირდა, მაშინ 

გამახსენდა ჩემი დაკარგული 600 მანეთი და ბრაზი მომდის, 

როგორც ვატყობ არ შეერგება ქურდებს. 
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დარეჯან, ეხლა მინდა ფული გთხოვო, თუ არ გეწყინება. 

მალე ვერ გადაგიხდი რომ დაგპირდე ტყუილი იქნება... 

სექტემბრის შუა რიცხვებამდე გაძლევ პატიოსან სიტყვას 

გადაგიხდი, ჯამაგირის მიღებისთანავე. შენ, თუ გაქვს, 

რასაკვირველია, არ დაიშურებ და თუ არ გაქვს, ისესხე 

ერთი ხუთმეტი თუმანი და გამომიგზავნე. ხუთმეტი მეყოფა 

და მერმე რაღაცას გავახერხებ. აქედან 100 მანეთი ხომ 

სამგზავროდ დამჭირდება და ხუთი თუმნით ერთი რვა დღეს 

მაინც დავრჩები კიდევ თვარა არ ვიცი რა მომელის. მე 

ისედაც დავაგვიანე, დამრჩა რალაც 19 დლე. მკურნალობის 

კურსი კი, რომ გაიარო ერთი თვე მაინც საჭიროა და რა ვიცი 

რა მომივა ზამთარში...“. 

ეს წერილი ეკუთვნის უსამართლოდ მივიწყებულ ქართველ 
მხატვარს შალვა ძნელაძეს. ამ წერილის ადრესატი კი, არის 

მხატვრის და – სათეატრო მხატვარი, დარეჯან ძნელაძე. 

გარდაცვალებამდე ცოტა ხნით ადრე, თავისი შერყეული 

ჯანმრთელობის გაუმჯობესების მიზნით, შალვა ძნელაძე 

უკანასკნელად ეწვია უკრაინას და ზემოაღნიშნული წერილიც, 

რომელიც დათარიღებულია 1932 წლის 29 ივნისით, 

ფაქტობრივად, ბოლო წერილია ახლობლებისადმი, რომელსაც 

კერძო კოლექციაში მივაკვლიე. 

სამწუხაროდ, შალვა ძნელაძის მკურნალობის კურსმა შედეგი 

ვერ გამოიღო. ფილტვებში დაბუდებული სენი ულმობელი 
აღმოჩნდა და მხატვარი 1934 წლის შემოდგომაზე სიცოცხლეს 
გამოასალმა. შალვა ძნელაძე, რომლის შემოქმედებაც მხოლოდ 

ოციოდე წელს ითვლის, დასაფლავებულია ჩოხატაურის 

რაიონის სოფელ ბურნათის სასაფლაოზე. მისი საფლავის 

ქვაზე, პოეტი კარლო კალაძის მიერ დაწერილი შემდეგი 

ეპიტაფიაა ამოკვეთილი: „მიყვარდა ჩემი წუთისოფელი ვარდ- 

ყვავილებით წმინდა წყაროთი. მიყვარდა მხოლოდ ხალხი 

მშრომელი, მხოლოდ გურიის მთებს შევხაროდი. ჩემი გმირები 

კვლავ მანდ არიან ჩემივე კალმით დახატულები: ხან თოხით 

ხელში მიიჩქარიან ხან საბრძოლველად აკალთულები! მე 

კი მიწა ვარ.. უკვე ჩემს ღიმილს თქვენ მოგფენთ სუნთქვა 
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გაზაფხულისა ჩემი სამარის ვარდებში ღვივის ჩამქრალი 

ცეცხლი ჩემი გულისა! მიწა ვარ! მაგრამ მსურს კვლავ რაც 

მსურდა, მზეს ვეძებ, ზეცის ნამი მწყურია! ჩემი პატარა გულ- 

მკერდიც მუდამ ყვავის აქ, როცა ყვავის გურია“. 

მხატვრობის დარგში ქართულ-უკრაინულ ურთიერთობებს 

ჯერ კიდევ XIX საუკუნეში ჩაეყარა საფუძველი, როდესაც 

პეტერბურგის სამხატვრო აკადემიაში, ცნობილი ფერმწერის 

კარლ ბრიულოვის კლასში, ერთი და იმავე დროს, ერთმანეთის 

გვერდი-გვერდ მოხვდნენ, ლვთის განგებით, ერთნაირი ბედის 

მქონე ორი სტუდენტი – ქართველი გრიგოლ მაისურაძე და 

უკრაინელი ტარას შევჩენკო. როგორც ცნობილია, უკრაინელი 

„კობზარი“, პოეტი და მხატვარი ტარას შევჩენკო, მხატვრობაში 

გამოჩენილი ნიჭის წყალობით, თავად ენგელჰარტის ტყვეობიდან 

იქნა თავდახსნილი, ისევე, როგორც პირველი პროფესიონალი 

ქართველი მხატვარი„ი თავისის ბუნებძთთ მომადლებული 

ნიჭიერების გამო, ყმობიდან გაუნთავისუფლებია თავის ბატონს 

– პოეტ ალექსანდრე ჭავჭავაძეს. როგორც ხელოვნებათმცოდნე 

ოთარ ფირალიშვილის კვლევით ირკვევა, ერთ ბედქვეშ მყოფ, 

დამწყებ მხატვრებს ერთმანეთთან მეგობრობა აკავშირებდათ. 

ქართველ და უკრაინელ ხელოვანთა გზები კიდევ 
ერთხელ, უკვე XX საუკუნის დასაწყისში გადაიკვეთება. 1913 
წელს, კიევს პროფესიული სამხატვრო განათლების მისაღებად 

ეწვევა ქართველი მხატვარი შალვა ძნელაძე. აქ, იგი მისაღები 

გამოცდების წარმატებით ჩაბარების შედეგად, ჩაირიცხა 

პეტერბურგის საიმპერატორო სამხატვრო აკადემიასთან 

არსებულ კიევის სამხატვრო სასწავლებელში. შალვა ძნელაძის 

უშუალო პედაგოგი იყო ”უკრაინელი მხატვარი თევდორე 

კრიჩევსკ,„ რომელსაკცკ სამხატვრო განათლება ვენაში, 

გუსტავ კლიმტთან ჰქონდა მიღებული, მანამდე კი, გიგო 

გაბაშვილის მსგავსად, პეტერბურგში ცნობილ ბატალისტ – 

ფრანც რუბოსთან სწავლობდა. თევდორე კრიჩევსკის, თავისი 

' ხელოვნებათმცოდნე ოთარ ფირალიშვილის არქივში დაცული ხელნაწერი 
ინახებოდა საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის ზალხთა მეგობრობის 

მუზეუმში, ამჟამად, საქართველოს ეროენული სამუზეუმო გაერთიანების 
(აკად. ს.ჯანაშიას საქართველოს მუზეუმის) ფონდებში. 
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ნოვატორულ-ბუნტარული ბუნების და მხატვართა წრეში 

მოპოვებული დიდი ავტორიტეტის გათვალისწინებით, 1914 

წელს, კიევის ზემოაღნიშნული სამხატვრო სასწავლებლის 

ხელმძღვანელობა დაეკისრა. თ.კრიჩევსკიმ, ქართველი 

ჭაბუკის ნიჭიერება დააფასა და რეკომენდაცია გაუწია კიევში, 

რუსულ ენაზე გამომავალი სახელოვნებო ჟურნალის „300Xმ“ 
რედაქციის მესვეურებთან, რათა, მათ თავიანთი ჟურნალის 

ფურცლები დაეთმოთ მეორე კურსის სტუდენტ შალვა 
ძნელაძის ნამუშევრების“ რეპროდუქციებისთვის ჟურნალის 

„ვიიჯმ“ (1915, #99) გარეკანხე მოთავსებულია შალვა 
ძნელაძის გრაფიკული კომპოზიცია – ,,კავკასიის მთებში“. ეს 

კომპოზიცია კიდევ ერთხელ არის რეპროდუცირებული უკვე 
ჟურნალის შიდა ფურცლებზე, ქართველი მხატვრის კიდევ 
ორ გრაფიკულ კომპოზიციასთან (,,ნახტომი“- და ,„ბრძოლა 

კავკასიის ფრონტზე“) ერთად. 
კიევის სამხატვრო სასწავლებლის წარმატებული სტუდენტის 

შალვა ძნელაძის შესახებ ინფორმაციას ვხვდებით კიდევ ერთ 

კიევურ სახელოვნებო გამოცემაში – ჟურნალში ,,24M3M9M% 

M# MCI/CC80“ (1914, #3-4). მართალია, ჟურნალისტმა 

მხატვრის გვარი დამახინჯებით ე)1IXIMVI2მIM32 დააფიქსირა, 
მაგრამ მისი შემოქმედება შეაქო. უკრაინელი ჟურნალისტი 

(გვ 12-13) თავის მოკლე ინფორმაციაში ყურადღებას 
კიევის სამხატვრო ტცხოვრებისს ქრონიკაზე ამახვილებს. 

კონკრეტულად განიხილავს პეტერბურგის “საიმპერატორო 

აკადემიასთან არსებულ კიევის სამხატვრო სასწავლებლის 

სტუდენტთა ნამუშევრებს გამოფენას რომელიც იმავე 

სასწავლებლის კედლებში, 1914 წლის 14 თებერვალს გაიხსნა. 

ჟურნალისტის აზრით, გამოფენა საშუალებას იძლეოდა 

სამხატვრო სასწავლებლის კედლებში აკუმულირებული იმ 

შემოქმედებითი ძალების დათვალიერების, რომლებიც სულ 
ცოტა ხანში, კიევის სამხატვრო ცხოვრებაში ჩაერთვებოდნენ. 

ამ ახალგაზრდა კადრებიდან – “სამხატვრო სასწავლებლის 

აღსაზრდელების შემოქმედებიდან – ჟურნალისტი მხოლოდ 

რამდენიმეს გამოჰყოფს და მათ შორის შალვა ძნელაძის 
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ნამუშევრეს„ ,კფანტასტიკურს“ უწოდებს საინტერესოა, 

რომელი ნამუშევრები წარმოადგინა გამოფენაზე ქართველმა 

მხატვარმა, ასეთი შეფასება რომ დაიმსახურა, სავარაუდოა, ეს 

იყო ის გრაფიკული ნამუშევრები, რომლებიც შემდეგი წლის 

ჟურნალ ,,300Xმ“-ს ფურცლებზე მოხვდა. ესენია, როგორც 

აღვნიშნეთ, გრაფიკული ფურცლები: ,,კავკასიის მთებში“, 

„ნახტომი“ და „ბრძოლა კავკასიის ფრონტზე“. ჟურნალის 

დაზიანებისა და იმდროის პოლიგრაფიის დაბალი დონის გამო, 

ნამუშევრების მხატვრული დონის შეფასება ძნელია. თუმცა, 

კომპოზიციური აგების სირთულე, ხაზობრივი კონტურებისა 

და ნახატის შიდა არეების ენერგიული დაშტრიხვა, შინაგანი 

დრამატიზმის დინამიკური ასახვა – აშკარად სახეზეა და 

მოსწავლის ნიჭიერებაზე მეტყველებს. 

შალვა ძნელაძის შესახებს სამეცნიერო ლიტერატურა 

ძალზე მწირია. მხატვარს და საზოგადო მოღვაწეს ვლადიმერ 

(ლადო) ქიქოძეს უნდა ვუმადლოდეთ მხატვრის პირველი 

პერსონალური გამოფენის ორგანიზებას და ნამუშევრების 

კატალოგის გამოცემას, შესაბამისი წინასიტყვაობით.? 

მოგვიანებით, 1964 წელს, ლადო ქიქოძე კვლავ შეახსენებს 

საზოგადოებას მხატვრის სახელს,” ხოლო ერთი წლის თავზე 

გამოაქვეყნებს მცირეფორმატიან მონოგრაფიულ გამოკვლევას 

შალვა ძნელაძეზე.1 ამის შემდგომ, მხატვრის შემოქმედებას 

მიეძღვნება სხვადასხვა ავტორის მიერ ქართულ პერიოდულ 

გამოცემებში სხვადასხვ წელს დასტამბული წერილები. 

ესენია: ალი არსენიშვილის ლეო ჩადუნელის, შალვა 

ალხაზიშვილის, ნინო გუდიაშვილის, შალვა კვასხვაძის, 

' კიევური პერიოდული რარიტეტული გამოცემები – ,,300X8“ (1915წ.M9 

9) და ,XM39ხ M MCMVCC+80” (1914. M#9ი3-4) დაცულია მხატვრის პირად 

ფონდში, მხატვრის მემკვიდრეებთან. 

2 საქართველოს საბჭოთა მხატვრების კავშირი. გარდაცვალებულ მხატვარ 
შალვა ძნელაძის სურათების გამოფენა. კატალოგი (წინასიტყვაობის ავტორი 

მხატვარი ლადო ქიქოძე), ტფილისი, 1935წ. 
1 ვლადიმერ ქიქოძე, შესანიშნავი რეალისტი მხატვარი, ჟურნ. „საბჭოთა 

ხელოვნება“, M#ა9,1964წ. 

ს აინ ქიქოძე,შალვა ძნელაძე,გამომც. „ლიტერატურა და ხელოვნება“, 
თბ., · 
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ლევან თელაძის სტატიები, რომლებშიც შალვა ძნელაძის 

შენლქრედებაა ზოგადად მიმოხილული! ასეჟგე, აღსაჩიშნავია, 

ქაროული სახვითი ხელოვნების ისტორიის კონტექსტში შალვა 

ჭნელალის ფმემოქმედების მოხსეჩიებაც ჩენჩო გორდლეზრდლანისა და 

ეგღარ ურუმაძის მიერ“ 

ღღდი მადლობა მინდა მოვახსეჩო მხატვრის უახლოვს 

ზაღესავებს. რომელთაც, პირად საკუთრებაში დაცული შალვა 

ძნელაძის საარქივო მასალებზე მუშაობის სამუალება მომცეს. 

ვუნაადან. მხატვრის საკმაოდ მრავალრიცხოგანი არქივი 

დამუზავებს პროცესშია, ამ ეტაპისთვის წარმოგიდგენთ 

ჩენს _ დაკვირვებებს _ მხატვრის შემოქმედების ადრეულ 
ეტაპოან დაკავშირებით. შევეცდები, საქართველო“უკრაინის 
კულტურული ურთიერთობის ჭრილში, განვიხილო ქართული 
საზეიოი ხელოვნების ისტორიის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი 

წარმომადგენლის, სამწუხაროდ, საზოგადოების მიერ 

მევიწყებული მხატვრის, შალვა ძნელაძის შესახებ. უშუალოდ 

ჩემ მეერ მოპოვებული, ის მასალა, რომელიც სრულიად 

განსხვავებული რაკურსით წარმოაჩენს მხატვარს. რომელსაც 

თავის დროზე დიდად აფასებდნენ დავით კაკაბაძე და დიმიტრი 
შევარდნაძე. უპირველეს ყოვლისა, გაგაცნობთ მოკლე 
ბიოგრაფიულ ცნობებს მის შესახებ. 

შალვა ძნელაძე 1892 წელს ვექილ ანტონ ძნელაძის და 

მისი მეუღლე ვადღასის მრავალშვილიან ოჯახში დაიბადა. 

მათ 4 ქალი და 4 ვაჟი ჰყავდათ. აქედან მზატვრობას 

? ალი არსენიმვილი,სოციალისტური ხელოვნების დროშით.გაზ. კომუნისტი“, 
1934 წლის 15 აგვისტო; ლეო ჩადუნელი, ჩვენი მხატვარი,ჟურნ.'ოქტომბრელი 
_-M 111934წ; შალეა ალხაზიშვილი, მხატვარი შალვა ძნელაძე (1§92- 

1934). ჟურნ.“დროშა“ #91-2,1935წ.; ნინო გუდიაშვილი, მხატვარი შალვა 

პნელაპე.გაზ. „ლიტერატურა და ხელოვნება'',11 სექტემბერი, 19 49ფ.; შალვა 
კვასხვაძე. სახელოვანი და-ძმა, გაზ. „კომუნიზმის განთიადი“ (ჩოსატაურის 

რაიონული საბჭოს ორგანო), 24 აპრილი, 1969ფწ.: ლევან ძნელაძე, შალვა 
ძნელაძე – უბადლო გრაფიკოსი. ჩოხატაურის რაიონის გაზეთი „კრიმან- 

ჭული“,# 5, 2004წ. 
2 ბენო გორდეზიანი, ქართული გრაფიკა. გამომც. „საბჭოთა საქართველო“, 

1959წ-. იგორ ურუშაძე, ქართული საბჭოთა სახვითი ხელოვნება, გამოც. 
-საბჭოთა საქართველო”, თბ., 1961წ. 
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მიმძძო ხელი ორმა – შალვამ და დარეჯანმა, რომელიც 

თბილისის სამხატვრო აკადემიის დასრულების შემდგომ, ერთ- 

ერთ საინტერესო სათეატრო მხატვრად ჩამოყალიბდა, რაც 

შეეხება შალვა ძნელაძეს, ის პირველდაწყებით განათლებას 

ქუთაისის რეალურ სასწავლებელში ილებს, სადაც ხატვის 

საფუძვლები იმავე სასწავლებლის პედაგოგმა. მხატვარმა 

ვასილი კროტკოვმა შეასწავლა. როგორც ცნობილია, ვასილი 

კროტკოვს მრავალი შემდგომში ცნობილი მხატვრისთვის 

გაუკვალავს გზა დიდ ხელოვნებაში, მათ შორის – დავით 

კაკაბაძის, და “შალვა მამალაძისთვის. ქუთაისის რეალური 

სასწავლებლის დასრულებისთანავე, შალვა ძნელაძე 

თბილისში ჩამოდის და მხატვრობის გაღრმავების მიზნით, 

სწავლას აგრძელებს „სახვითი ხელოვნების წამახალისებელ 

საზოგადოებასთან“ არსებულ სამხატვრო სკოლაში, სადაც იმ 

წლებში ფერწერას და გრაფიკულ ხელოვნებას ასწავლიდნენ: 
ალექსანდრე მრევლიშვილი, მოსე თოიძე, ჰენრიხ ჰრინევსკი, 

ბორის ფოგელი. ასეთი გამოცდილი პედაგოგების ხელში, 

შალვა ძნელაძემ, შეიძლება ითქვას, მხატვრობის საფუძვლები 

ძირფესვიან.დ შეისწავლა. მაგრამ საკუთარი თავისადმი 

უაღრესად მომთხოვნი ხელოვანი, ამით არ კმაყოფილდება და 

სასწავლებლად, როგორც უკვე აღვნიშნე, კიევში, პეტერბურგის 

საიმპერატორო სასწავლებლის ბაზაზე არსებულ სამხატვრო 

სასწავლებელში შედის. ეს უკვე 1913 წელია. შალვა 

ძნელაძის შემოქმედების ერთადერთი მკვლევარი, მხატვარი 

ვლადიმერ ქიქოძე სწორ ვარაუდს გამოთქვამს, რომ კიევურ 

ჟურნალში ,,300Xმ“, ქართველი მხატვრის ნამუშევრების 

რეპროდუცირებისას, შალვა ძნელაძე პეტერბურგის 

სამხატვრო აკადემიის ბალანსზე მყოფი კიევის უმაღლესი 

სამხატვრო სასწავლებლის მეორე კურსის სტუდენტი 

უნდა ყოფილიყო! რატომღაც ვლადიმერ ქიქოძე, ნაკლებ 
ყურადღებას უთმობს მხატვრის არქივში დაცულ, უკრაინაში 

გამომავალ მეორე რუსულენოვან ჟურნალს ,,XM3M)ხ M 

' გლადიმერ ქიქოძე,შალვა ძნელაძე,გამომც. „ლიტერატურა და ხელოვნება“, 
თბ., (965წ. 
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VMCVVCC80“ (1914, M3-4), რომელიც არა მხოლოდ მხატვრის 

ნამუშევრების ზემოაღნიშნული შეფასების თვალსაზრისით 

არის მნიშვნელოვანი, არამედ მრავალ საგულისხმო ცნობას 

გვაწვდის იმაზეც, თუ რა გარემოში ხვეწდა თავის ოსტატობას 

ქართველი მხატვარი. მხატერის პირად არქივში დაცულია 

1917 წლის 2 მაის, კიევის სამხატვრო სასწავლებლის 

დირექციის მიერ გაცემული ატესტატი. შალვა ძნელაძის მიერ 

სასწავლებლის დასრულების შესახებ, შიგ ჩაკრული ნიშნების 

ფურცელით. აღნიშნული ატესტატით,დ რომელიც კიევის 

სამხატვრო სასწავლებლის დამთავრებისას გადაეცა ვალერიან 

(იგივე შალვა) ძნელაძეს, ირკვევა, რომ შალვას აღნიშნულ 

სასწავლებელში, რომელსაც საშუალო ზოგადსაგანმანათლებლო 

სასწავლებლის სტატუსი ჰქონდა, უსწავლია ხუთი 

წელი. სწავლის პერიოდში ფინანსურად ეხმარებოდა მისი 

შეძლებული ბიძა - დიმიტრი ძნელაძე, რომელიც სამხედრო 

უწყებაში მსახურობდა სარაკამიშში. რაც შეეხება მხატვრის 

აკადემიურ მოსწრებას, ნიშნების ფურცლის მიხედვით, ის 

საშუალოდ კარგად სწავლობდა (დაახლოებით ზეი ოთხი 

(კარგი), დანარჩენი – დამაკმაყოფილებელი). აღნიშნული 

ატესტატი თბილისში დაბრუნებისას, მხატვარს წარუდგენია 

საქართველოს სახალხო განათლების სამინისტროში, რათა 

სამინისტროს ნება დაერთო მისთვის, ხატვის პედაგოგად 

ემოღვაწევა დოკუმენტი დამოწმებულია თბილისში 1920 

წელს. ხელს აწერენ: სახალხო განათლების სამინისტროს 

მესვეურები: ვუკოლ ბერიძე და მაქსიმე ბერძენიშვილი. 

დავუბრუნდეთ კიევს, 1914 წელს, ანუ მაშინ, როდესაც 
შალვა კიევის სამხატვრო სასწავლებლის მეორე კურსის 

სტუდენტია. სასწავლებლს, როგორც აღვნიშნე, ახალგაზრდა 

დირექტორი მოევლინა, – ვენიდან ახალი ჩამოსული, გუსტავ 

კლიმტის ნამოწაფარი – მხატვარი თევდორე კრიჩევსკი. 

სწორედ კრიჩევსკიმ მოაწყო სასწავლებლის კედლებში 

აღსაზრდელთა გამოფენა, რომლიდანაც საუკეთესოთა შორის 

დირექტორის მიერ დასახელდნენ ბატონები: ივლევი, დაშკო, 

პატალკა, ვოლკოვა, ძნელაძე, რობიჩევი და კონოვალიუკი. ჩემ 

266



წინაშეა, შალვა ძნელაძის ხელით, ფანქრით მონიშნული ის 

პასაჟები, რომლებიც 1914 წლის რარიტეტული გამოცემაში 

– ,2X+M3Lხ #M IMCMVC-C”80“ (1914, #3-4) დაფიქსირდა. 
შალვა ძნელაძემ მონიშნა ჟურნალისტის მიერ ახლადარჩეულ 

სამხატვრო სასწავლებლის დირექტორთან ჩაწერილი 

ინტერვიუს ის ადგილები, სადაც კარგად ჩანს ახალგაზრდა 

ბუნტარულად განწყობილი კრიჩევსკის დამოკიდებულება 

პეტერბურგის საიმპერატორო აკადემიის კედლებში არსებული 

და, შესაბამისად, მის ბალანსზე მყოფი კიევის სამხატვრო 

სასწავლებლის კედლებში გამეფებული აკადემიზმის, 

მისი აზრით – „დრომოჭმული რუტინული სწავლების 

მეთოდისადმი“. 

გთავაზობთ ნაწყვეტს ჩემ მიერ ქართულად თარგმნილ 

ინტერვიუდან, ადგილებს, რომლებიც შემოხაზა შალვა ძნელაძემ: 

„მთელს ჩემს ენერგიას მე მოვახმარ კიევის სამხატვრო 

სასწავლებელში სწავლების დონის ამაღლებას“, – ამბობს 

თ.კრიჩევსკი და განაგრძობს: ,,... პირველ რიგში, აუცილებლად 

მოვიპოვებ სახსრებს, რათა სამხატვრო სასწავლებლისთვის 

აიგოს დამოუკიდებელი შენობა, რადგან სრულიად 

წარმოუდგენლად მიმაჩნია სპეციალური სახელოსნოების 

გარეშე მხატვრობის შესწავლა. მე ვიმედოვნებ, რომ ქალაქის 

თვითმმართველობა ჩვენს მოთხოვნეს გაითვალისწინებს, 

რათა დიდი სახელმწიფო და კულტურული მნიშვნელობის ეს 

საქმე განხორციელდეს, მით უფრო, რომ სხვა ქალაქებში ეს 

ვალდებულება ხალხის წინაშე – შეასრულეს. აუცილებელია, 

სამხატვრო მუზეუმიც, ახალგაზრდა მხატვართა თაობისთვის“. 

„მე ძალიან მიკვირს, – თქვა თევდორე კრიჩევსკიმ, – რომ 

სამხატვრო სასწავლებელს არ აქვს მუზეუმი, განსაკუთრებით კი 

მისი ეთნოგრაფიული განყოფილება. ამ ხარვეზის გამოსწორებას 

მე შევეცდები, ყველა ღონეს ვიხმარ, რომ საიმპერატორო 

სამხატვრო აკადემიიდღანნ (იგულისხმეა პეტერბურგის 

აკადემია – ი.ა.) გადმოგვიგზავნონ ხელოვნების ნაწარმოებები 

მუზეუმის შესაქმელად“. დასასრულ კრიჩევსკიმ დასძინა, რომ 

ყველა ღონეს იხმარს, რომ კიევის სამხატვრო-კულტურული 
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ცხოვრება სათანადო სიმაღლეზე აიყვანოს. ჟურნალისტი 

გვამცნობს, რომ თევდორე კრიჩევსკი შეხვდა სტუდენტობას 

და დაპირდა მათ, რომ ,..ძლიერ დარტყმას მიაყენებს რუტინას, 

და ახალ სიმაღლეზე აიყვანს სასწავლებელს, შეიტანს რა, 

ახალ ენერგიას და სიცოცხლეს მოსწავლეთა შემოქმედებით 

ცხოვრებაში“! 

მაინც რა სიახლეს ჰპირდებოდა თევდორე კრიჩევსკი და 

რის დანგრევას ესწრაფოდა სტუდენტობა, მათ რიცხვში შალვა 

ძნელაძე?. რასაკვირველია, პირველ რიგში, აკადემიზმის 

უსიცოცხლო ფორმების ნაცვლად, ვენაში კლიმტის 

სკოლაგამოვლილ დირექტორს „არ-ნუოვოს (ავსტრიაში 

„სეცესიონად“ წოდებული – ი.ა.) მოდერნის სტილის 

დამახასიათებელი ვიტალური ფორმების დანერგვას. თევდორე 

კრიჩევსკი, XX საუკუნის მოდერნისტულ მიმართულებათა 

ფარვატერში ცდილობდა ახალგაზრდების შემოქმედებითი 

აზრისთვის მეტი თავისუფლება მიეცა და მის ამ მისწრაფებას 

მთელი გულით თანაუგრძნობდა ახალგაზხრდა ბურნათელი 

ყმაწვილიც. 
აღსანიშნავია, რომ მხატვარ თ.კრიჩევსკის ხელეწიფეოდა 

მოდერნის სტილისთვის დამახასიათებელი, ორნამენტების 

მრავალფეროვანი რეპერტუარის ესკიზური დამუშავება და 

რაც მთავარია, შემდეგ, მათი სამოსზე საკუთარი ხელით 

ამოქსოვა შალვა ძნელაძის არქივშიც მრავლად არის 

დაცული ქართველი მხატვრის შესრულებული ორნამენტული 

ესკიზები, ასევე, ყვავილების ხვიარა ფორმების წნულების 

სხვადასხვა ფერადოვან გამაში გადაწყვეტის რამდენიმე 

მაგალითი. როგორც ჩანს, კლიმტის ნამოწაფარმა ქართველ 

მხატვარშიც გააჩინა ინტერესი მოდერნის სტილისთვის ასე 

პატივდებული მცენარეული ორნამენტაციისადმი. რაც შეეხება 

თევდორე კრიჩევსკის იგი განსაკუთრებით დაფასებული 

იყო 30-იან წლებშიც. როდესაც მას კვლავ ირჩევენ კიევის 

სამხატვრო აკადემიის რექტორად, იგი, იმავდროულად, 

 XM390ხ M MCCVCოზჩი“ (1914, #Mი3-4). დაცულია მხატვრის პირად 
ფონდში, მხატვრის მემკვიდრეებთან. 
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მრავალი უკრაინული სამხატვრო გაერთიანების თავკაციც 

იყო, ვიდრე დაიწყებოდა მეორე მსოფლიო ომი, მხატვრის 

ცხოვრება განსაკუთრებით გაუსაძლისი გახდა გერმანელი 

ფაშისტების მიერ უკრაინის ოკუპირებისას თავისი ებრაული 

წარმომავლობის გამო, მიუხედავად იმისა, რომ უკრაინელი 

მეგობრები საგულდაგულოდ მალავდნენ. თევდორე კრიჩევსკი 

ეცადა, თავის მეუღლესთან ერთად, კიევიდან უცხოეთში 

გაქცევას, რაც, სამწუხაროდ, ვერ მოახერხა – იგი საბჭოთა 

სპეცსამსახურებპა კიევს სადგურში დააპატიმრეს და 

საბჭოთა საკონცენტრაციო ბანაკში გადაასახლეს, სადაც 

სახელმოხვეჭილი მხატვარი 194) წელს გარდაიცვალა.! 

არ შეიძლება არ აღინიშნოს რუსეთის რევოლუციამდე 

შესრულებული თევდორე კრიჩევსკი“ ფერწერული ტილო 
ახალგაზრდა ქალის გამოსახულებით, რომელსაც „ბეატრიჩე“ 

ეწოდება. დანტეს უკვდავი ნაწარმოების ინსპირაციის წყაროს 

– მშვენიერი ბეატრიჩეს, ასახვას უკრაინელმა მხატვარმა 

მოდერნისს სტილისთვის ტიპური გადაწყვეტა მოურგო. 

ახალგაზრდა ქალი წარმოდგენილია გაშლილი თმებით და 

თავზე ლამაზი ყვავილების გვირგვინით. როგორც ცნობილია, 

გაბრელ  როსეტიდინნ დაწყებული უილიამ ბლეიკით 
დამთავრებული, მოდერნის სტილის აპრობირებული თემატიკა 

იყო „ოფელიას, თუ „ბეატრიჩეს მხატვრული სახეები, 

მეოცნეაე ქალთა თმაგაშლილი გამოსახულებანი-ი “უნდა 

ვივარაუდოთ, რომ თავისი პედაგოგიური მოღვაწეობის 

დასაწყისში უკრაინელი მხატვარი უთუოდ ეცდებოდა თავისი 

მოსწავლეებისთვის მათ შორის შალვა მძნელაძისთვის, 

მოდერნის სტილის წანამძღვრებით მიღებული გამოცდილების 

გაზიარებასაც. 

კიევიდან თბილისში დაბრუნებული შალვა ძნელაძე ერთხანს 

საშუალო სკოლებში ხატვას ასწავლიდა. იმავდროულად, იგი 

საყმაწვილო ჟურნალებისა და აკადემიური გამომცემლობების 

რედაქციებთან თანამშრომლობდა. ამ პერიოდს განეკუთვნება 

ვაჟა-ფშაველას „გოგოთურ და აფშინას" მეტად ორიგინალური 

' Iიიყიზ2 II, დ. X0M#MMC8CMMM.M., 1969. 
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ილუსტრაციების შექმნა და ეგნატე ნინოშვილის ნაწარმოებების 

ძნელაძისეული დასურათხატება მიუხედავად იმისა, რომ 

მხატვარს დედაქალაქში დაფასება და შეთავაზებული სამუშაო 

არ აკლდა, თავის მშობლიურ სოფელში გადასახლდა, სადაც 

ხელი მიჰყო სოფლის მეურნეობას და პარალელურად – 

პედაგოგიურ საქმიანობას (მოღვაწეობის 17-წლიანი სტაჟით). 

როგორც ირკვევა, სამშობლოში დაბრუნებისთანავე, იგი 

რეჟისორმა სერგო ბოლქვაძემ მიიწვია ჩოხატაურის სახალხო 

თეატრში სპექტაკლების გასაფორმებლად. კერძოდ, მას 1921 

წელს, ამ თეატრში გაუფორმებია ვალერიან გუნიას „და- 

ძმა“ და ავქსენტი ცაგარელის „გულჯავარა“.! დასანანია, რომ 

მხატვრის არქივში აღნიშნული ესკიზები არ შემორჩენილა. 

თავის დროზე, დიმიტრი შევარდნაძის საარქივო მასალებზე 

მუშაობისას, ჩემი ყურადღება მიიპყრო საბუთებში ჩაკრულმა, 

დიმიტრი შევარდნაძის სახელზე, შალვა ძნელაძის მიერ, 

გურიიდან 1918 წლის 24 ივლისს გამოგზავნილმა წერილმა, 

რომლის შინაარსიც ასეთია: „ბატონო დიმიტრი! მივიღე 

თქვენს მიერ გამოგზავნი–ი 250 მანეთი (იგულისხმება 

დიმიტრი შევარდნაძის ინიციატივით „ქართველ ხელოვანთა 

საზოგადოების“ მიერ ხელმოკლე მხატვრებისთვის გაცემული 

დახმარება – ი. ა.), რისთვისაც გულწრფელ მადლობას გწირავთ 

თქვენ და აგრეთვე „ქართველ მხატვართა საზოგადოებას“. 

ვბედავ, ერთი რამ კიდევ დაგავალოთ და იმედია მაპატიებთ. 

წარმოიდგინეთ ისეთი მანდ არავინ მყავს ნაცნობი, რომ მივმართო 

ამ საქმის შესახებ. საქმე იმაშია, აქ ხმები გავრცელდა, ვითომ 

ჩვენ მთავრობას განზრახული ჰქონდეს 200 სტუდენტის 

გაგზავნა გერმანიაში სახაზინო ზარჯზე სწავლის მისაღებად. 

ეს საკითხი მე ძლიერ მაინტერესებს, რადგან ამ ბოლო დროს 

მეტად აუტანელ მდგომარეობაში ვიმყოფები. თუ ეს მართალია, 

ვის უნდა მივმართო, ან როგორ? ან იქნებ მხატვრები არ 

შედიან გასაგზავნთთა რიცხვში? წერილი ამავე მისამართით 
გამოგზავნეთ, რითაც დიდად დამავალებთ“.2 

' ირაკლი მალაზონია, სერგო ბოლქვაძე, ბათუმი, 1957წ. 

7 ირინე„ბესაძე, ქეთევან ბაგრატიშვილი, დიმიტრი შევარდნაძე, თბ., 1998ყწ., 
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19202 წლის 20 ივნისის „ქართველ ზელოვანთა 

საზოგადოების“ გამგეობის სხდომის მთავარ განსახილველ 

საკითხს წარმოადგენდა უცხოეთში სასწავლებლად 

წარსაგზავნ მთავრობის სტიპენდიატთა სიების შედგენა. 

ობიექტურობის დაცვის მიზნით, საზოგადოების გამგეობა 

კანდიდატთა დასახელების დროს ხელმძღვანელობდა მხოლოდ 

ნიჭის შრომის უნარის და ქონებრივი მდგომარეობის 

გათვალისწინებით ვინაიდან ყველა კანდიდატს კრების 

თითოეული წევრი შესაძლოა არც იცნობდა, ამიტომ გადაწყდა 

თითოეულ კანდიდატზე შედგენილიყო მის მხარდამჭერთა 

სია. კანდიდატს ასახელებდა, ანუ რეკომენდაციას უწევდა 

„საზოგადოების“ გამგეობის ავტორიტეტული წევრი. სიების 

ურთიერთშეჯერება, მხარდამჭერთა რაოდენობა გამოავლენდა 

სტიპენდიატთა რიგითობას. აღნიშნულ სხდომაზე ამგვარად 

შემდგარა ზ სია (გამგეობის ზ წევრის მიერ, თავისი 
კანდიდატების თანმიმდევრული სიით) შალვა ძნელაძე 

კენჭისყრისთვის „საზოგადოების“ გამგეობის თავმჯდომარემ, 

ამხანაგმა, დიმიტრი შევარდნაძშეემმ დაასახელა მაგრამ 

პროვინციაში მცხოვრებ მხატვარს დედაქალაქში ნაკლებად 
იცნობდნენ, ამიტომ ერთი ხმაც ვერ მიიღო. მხედველობაში 

მისაღებია ის გარემოება, რომ კრების დაწყების წინ, დიმიტრი 

შეგარდნაძემ, როგორც გამგეობის მეცხრე წევრმა, უარი 

განაცხადა – შეედგინა თავისი კანდიდატურების სია. იგი 

მხოლოდ კანდიდატებს ასახელებდა. მიუხედავად იმისა, რომ 

დ. შევარდნაძის პროტეჟეს ამ სხდომაზე არც ერთი ხმა არ 

მიუღია, აღსანიშნავია, რომ შემდეგ კრებაზე – 1920 წლის 
22 ივნისს, რომელსაც საბოლოო სიის დამტკიცება უნდა 

მოჰყოლოდა, – დიმიტრი შევარდნაძეს კვლავ დაუსახელებია 

შალვა ძნელაძე – როგორც ნიჭიერი ახალგაზრდა და 

უცხოეთში სასწავლებლად გაგზავნის ღირსეული კანდიდატი. 

კრების დასასრულისთვის, უცხოეთში გასაგზავნ კანდიდატთა 

რიგითობის მიხედვით, შალვა ძნელაძე მეათე აღმოჩნდა! 

სავარაუდოა, რომ შალვა ძნელაძის მხარდაჭერა დიმიტრი 

1 ი. აბესაძე, ქ. ბაგრატიშვილი. დასახ.ნაშრომი, თბ., 199 8წ. 
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შევარდნაძის გარდა, იტვირთეს დავით კაკაბაძემ და შალვა 

მამალაძემ. რომლებიც მის ნიჭიერებაზე მაღალი აზრისა იყვნენ. 

აღნიშნულის დასტურია ისიც, რომ დავით კაკაბაძემ შალვა 

ძნელაძის გარდაცვალების ფაქტს “სპეციალური ნარკვევი 

მიუძღვნა, რომელშიც ხაზგასმით აღნიშნავს მხატვრის მაღალ 

პროფესიონალიზმს და საუბრობს მის გამორჩეულ ადგილზე 

ქართული სახვითი ხელოვნების ისტორიაში. დავით კაკაბაძე 

წერს: ,,..როდესაც ძნელაძე გამოვიდა სამოღვაწეო ასპარეზზე, 

იგი უკვე კარგად იყო მომზადებული. საკმაოდ მომარჯვებული 

ჰქონდა შემოქმედებითი ხერხები და შინაარსის სწორი გაგების 

უნარიც გააჩნდა“. დავით კაკაბაძე იმასაც აღნიშნავს, რომ: 

„. შალვა ძნელაძის ნარკვევების სიმძაფრეს, შინაარსის 

ზუტ გამომეტყველებას ხელს უწყობდა გამოხატვის 

ის მარტივი მხატვრული ენა,კ რომელიც მას სწორად 

ჰქონდა გამომუშავებული და სწორადაც შეესაბამებოდა 

თვით შინაარსს.. ხაზისა და ფერის მახვილობა მარტივ 

შინაარსთან დაკავშირებული სახეების მეტად დამაჯერებელი 

გამოხატულება, ცოცხალი მოძრაობა – ყველა ეს ჰქმნის მის 

ნაწარმოებთა ღირსებას“, – თვლიდა დავით კაკაბაძე.) 

დავით კაკაბაძე, რომელიც, როგორც ცნობილია, საკმაოდ 

მკაცრი და, იმავდროულად, ობიექტური იყო თავისი 

კოლეგების შემოქმედების შეფასებისას, შალვა ძნელაძის 

შემოქმედებას საზოგადოების ყურადლების ცენტრში კიდევ 

ერთხელ დააყენებს, ეს იქნება 1933 წლის 2 ივნისს, 

საქართველოს მხატვართა კავშირის კრიტიკოსთა სექციის 

სხდომაზე სადაც მან წაიკითხა მოხსენება უდროოდ 

გარდაცვლილი მხატვრის შემოქმედების შესახებ. აი, რას 

იუწყება 1935 წლის უურნალ „საბჭოთა “ზელოვნების“ 

ქრონიკა: ,,ა.წ. (1935) 2 ივნისს შესდგა კრიტიკოსთა სექციის 

ინიციატივით პროფ. დ. კაკაბაძის მოხსენება გარდაცვალებულ 

შ. ძნელაძის შემოქმედების შესახებ. მომხსენებელი ფართოდ 

შეეხო მხატვრის შემოქმედებას და მის დიდ მნიშვნელობას 

გურიის ყოფა-ცხოვრების შესწავლის საქმეში. მოხსენების 

| ფი კაკაბაძე, შალვა ძნელაძე, „ლიტერატურული გაზეთი“,24 ოქტომბერი, 
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გარშემო გაიმართა აზრთა გაცვლა-გამოცვლა, რომელშიაც 

მონაწილეობა მიიღეს: მ.თოიძემ, ა.დუდუჩავამ, ვ.კროტ კოვმა, 

ბ,შაბლ-ტაბულევიჩმა და სხვ. დისპუტზედ გამოითქვა აზრი, 

რომ გამოცემულ იქნეს მონოგრაფია მხატვარ ძნელაძის 

შემოქმედებისა, რათა საბჭოთა ფართო საზოგადოებრიობას 

მიეცეს შესაძლებლობა გაიცნოს ამ მეტად ორიგინალურ და 

ნაყოფიერ მზატვრის შემოქმედება“! 

აღსანიშნავია, რომ სიკვდილის წინ პროვინციაში მცხოვრები 

მხატვარი, თავის ნამუშევრებს წარადგენს ამიერკავკასიის 

ხალხთა ხელოვნების ოლიმპიადაზე, ასევე გამოფენაზე 

– „საბჭოთა საქართველოს მხატვრობა რევოლუციის 

)ბტ წლისთავზე. ორივე გამოფენაზე წარმოდგენილმა 

მხატვრის ნამუშევრებმა მაღალი შეფასება და სპეციალური 

დიპლომები დაიმსახურა. მხოლოდ გარდაცვალების შემდეგ, 

ერთი წლის თავზე, 1935 წელს მოეწყო შალვა ძნელაძის 

პირველი პერსონალური გამოფენა, რომელმაც გამოავლინა 

მხატვრის არაჩვეულებრივი პროდუქტიულობა და მიებათა 

მრავალფეროვნება. 

შალვა ძნელაძის შემოქმედება დღეს უსამართლოდ არის 

მივიწყებული. ვფიქრობ, ჩვენი ვალია, სრულიად ახალი 

თვალით შევხედოთ მხატერის შემოქმედებას რომელსაც 

ხელოვნებათმცოდნეები საერთო საბჭოურ დისკურსში 

განიხილავდნენ. ეს მაშინ, როდესაც მხატერის ნაწარმოებებში 

საინტერესოდ იკვეთება მასწავლებლის თევდორე კრიჩევსკის 

შემოქმედებით ნაზიარები ინტერნაციონალური მოდერნის 

სტილისტური ნიშნები, საბჭოთა იდეოლოგიისთვის მისაღებ 

ისტორიზმის საფარქვეშ შენიღბული. დლეს თამამად შეიძლება 

ითქვას, რომ გურიის აჯანყების ეპოპეის ან იოსებ სტალინის 

გურულებთან რევოლუციურ საიდუმლო შეკრების, თუნდაც 
ნასაკირალთან ბრძოლის ამსახველ ჰეროიკულ ნარატივთან 

ერთად, აშკარად ჩანს შალვა ძნელაძის ორიგინალური 

ფორმისეული ძიებები. 

' იხ.: ქრონიკა, „საბჭოთა ხელოვნება“, #92, 19 35წ. 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 

ხელოვნებათმცოდნე ოთარ ფირალიშვილის არქივში დაცული 
ხელნაწერი ინახებოდა საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის 

ხალხთა მეგობრობის მუზეუმში ამჟამად,საქართველოს ეროვნული 
სამუზეუმო გაერთიანების (აკად. ს.ჯანაშიასს საქართველოს 

მუზეუმის) ფონდებში. 
კიევური პერიოდული რარიტეტული გამოცემები – ,,300Xმ,, 
(1915წ-M 9) და ,,XM3M#% # IMCIC/CCX80'“ (19 14,Mი3-4) დაცულია 
მხატვრის პირად ფონდში. მხატვრის მემკვიდრეებთან. 

საქართველოს საბჭოთა მხატვრების კავშირი. გარდაცვალებულ 

მხატვარ შალვა ძნელაძის სურათების გამოფენა. კატალოგი 

(წინასიტყვაობის ავტორი მხატვარი ლადო ქიქოძე), ტფილისი, 

1935წ. 

ვლადიმერ ქიქოძე, შესანიშნავი რეალისტი მხატვარი, ჟურნ. 

„საბჭოთა ხელოვნება“. #99, 1964წ. 

ვლადიმერ ქიქოძე. შალვა. ძნელაძე, გამომც. „ლიტერატურა და 
ხელოვნება“, თბ., 19 65წ. 

ალი არსენიშვილი, სოციალისტური ხელოვნების დროშით, 

გაზ. კომუნისტი“ 1934 წლის 15 აგვისტო; 

ლეო ჩადუნელი, ჩვენი მხატვარი, ჟურნ. „ოქტომბრელი“ M#. 11, 

1934წ. 

შალეა ალხაზიშვილი, მხატვარი შალვა ძნელაძე (1892-1934), 

ჟურნ. „დროშა“. M#M1-2, 1935წ. 

ნინო გუდიაშვილი,მხატვარი შალვა ძნელაძე,გაზ. „ლიტერატურა 

დღა ხელოვნება“,11 სექტემბერი, 1949წ. 
შალვა კვასხვაძე, სახელოვანი და-ძმა, გაზ. „კომუნიზმის 

განთიადი (ჩოხატაურის რაიონული საბჭოს ორგანო), 24 

აპრილი, 19 69წ. 

ლევან ძნელაძე, შალვა ძნელაპე – “უბადლო გრაფიკოსი. 
ჩოხატაურის რაიონის გაზეთი „კრიმანჭული“, #ი 5, 2004წ. 

ბენო გორდეზიანი, ქართული გრაფიკა, გამომც. „,საბჭოთა 

საქართველო“, 1959წ. 

იგორ ურუშაძე, ქართული საბჭოთა სახვითი ხელოგნება, გამოც. 
„საბჭოთა საქართველო“, თბ., 19 61წ. 

ვლადიმერ ქიქოძე, შალვა. ძნელაძე, გამომც. „ლიტერატურა და 
ხელოვნება“, თბ., 1965წ. 
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,XXV3IIხ M IM%CMVCC”I80“ (1914, Mი3-4), დაცულია მხატვრის 
პირად ფონდში, მხატვრის მემკვიდრეებთან. 

სოიიყისმ· II. ძა). #0CM968CM%IIM, M.,I1969, 

ირაკლი მალახონია, სერგო ბოლქვაძე, ბათუმი, 19 57წ. 
ირინე აბესაძე, ქეთევან ბაგრატიშვილი, დიმიტრი შევარდნაძე, თბ., 

I998წ. 

დავით კაკაბაძე, შალვა ძნელაძე, „ლიტერატურული გაზეთი“, 24 

ოქტომბერი, 1934წ. 

ქრონიკა, „საბჭოთა ხელოვნება“, M92, 1935წ. 
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ლიკა ანთელავა, 
ზხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

თბილისის აპოლონ ქუთათელაძის სახელობის სახელმწიფო 

სამხატვრო აკადემიის ასოცირებული პროფესორი 

ვმიტალიყმი ღა პოსმოლოგია 
მერაბ აბრამიშვილის მხატვრობაში 

მერბ აბრამიშვილი ერთ-ერთი ყველაზე რთულად 

წასაკითხი მხატვარია, რომელთანაც მე ოდესმე მქონია შეხება. 

ეს ალბათ იმიტომ, რომ საზრისი, რომლის შემოტანაც მისი 

შემოქმედების გულის-გულია, მოითხოვს არა უბრალოდ 

დანახვას, არამედ მის “შეგრძნებას ლდა ესეც არ არის 

საკმარისი. მისი წაკითხვა შესაძლებელია მხოლოდ მაშინ, 

როდესაც მზად ხარ დაინახო, გაიგონო, როდესაც გახსნილი 

ხარ მისი სათქმელის გაგებისათვის. მისი წაკითხვა მარტივია 

იმ შემთხვევაში, თუ მკვლევარი მოტივირებულია ამოიცნოს 

და შეიმეცნოს ეს სიღრმისეული საზრისი და არა ნაცნობი 

კონცეპტუალური არსენალიდან ამოღებული ცნებებისა 

და ტერმინეის ნამუშევრებზე პროექციისა და მასთან 

არდასაბუთებული იდენტიფიცირების მეშვეობით მოახდინოს 

საზრისების ინტერპრეტაცია. 

ხელოვნებათმცოდნეობა (ყოველ შემთხვევაში ის, რომელიც 

პოზიტივიზმისათვისაა მისაღები) მხატვრული ნაწარმოების 
წაკითხვისათვის ფორმის ანალიზის მეთოდს იყენებს, და 

ამაზე დაყრდნობით ცდილობს საზრისის ინტერპრეტაციას. 

ამიტომ ჯრადიციისამებრ, გონება ბუნებრივად იწყებს 

სახვითი ფორმის ანალიზის გამოყენებით ,,მოქმედებას“. 

მაგრამ, აბრამიშვილის მხატვრობაში ამ მიმართულებითაც 

ბევრ უჩვეულოს ვაწყდებით. გონებას ხომ ჩვეულის, ნაცნობის 

ამოკითხვისა და იდენტიფიცირების ფუნქცია აქვს. ამასვე 

წარმოადგენს მეცნიერების მთავარი ამოცანაც. აბრამიშვილთან 

ურთიერთობით აღმოვაჩენთ ტრომ ამ მიმართულებით 

მოძრაობაც არ მიგვაახლოვეს სასურველ “შედეგს. აქ 
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ფორმაც ისეთივე ახალი და უჩვეულოა, როგორც ის საზრისი, 

რომელიც მის მიღმაა დაფარული. ან პირიქით, როგორც ის 

საზრისიდ რომელსაც ფორმადქმნილს ვუცქერთ. ამიტომ, 

ჩემი დლევანდელი მსჯელობა (მოხსენება) ბევრად, თუ არა 

ფუნდამენტურად, დაარღვეგს კვლევის ტრადიციულ მეთოდს 
და სახვითი ფორმის ანალიზს მხოლოდ არგუმენტაციის სახით 

წარმოგიდგენთ. ასევე, უნდა აღინიშნოს, რომ ათი ან თუნდაც 

ოცი წუთის რეგლამენტით აბრამიშვილის შემოქმედებაზე 

მხოლოდ რამდენიმე დებულების დასაბუთებული წარმოდგენა 

მოხერხდება. ამიტომ, ჩემი საუბარი შეეხება ამ შემოქმედების 

იმ ასპექტებს, რომლებიც, ჩემი აზრით, ყველაზე მეტად 

წარმოაჩენს ამ მხატვრის განსაკუთრებულობას, მის რაობას. 

როგორც თემის სათაურიდან ჩანს, ერთი ამ საკითხთაგანია – 

ვიტალიზმი მერაბ აბრამიშვილის მხატვრობაში. 

ვიტალიზმი (ლათ. ცოცხალი, სიცოცხლისუნარიანი) – 

თანამედროვე ფილოსოფიაში – სიცოცხლე – განისაზღვრება 

როგორც სიკვდილისათვის წინააღმდეგობის გამწევ ფუნქციათა 

ერთობლიობა!" სი კვდილი,ს ფილოსოფიური კატეგორიაა, 

რომელიც კულტურის ფუნდამენტურ დეტერმინატორს 
წარმოადგენს. “სიკვდილისადმი დამოკიდებულება ქმნის 

კულტურის საზრისობრივ ბაზას, შეადგენს მის ფუნდამენტს. 

მერაბ აბრამიშვილის წაკითხვის, მისი გაგების მცდელობისას, 

ეს თემა, ჩემთვის უმნიშვნელოვანესი, საბაზისო აღმოჩნდა. 

სხვაგვარად შეიძლება ითქვას, რომ მერაბ აბრამიშვილის 

მხატვრობა ეგზისტენციალურია. ეს საზრისობრივი კატეგორია 

შეიძლება აზროვნების არა მხოლოდ კონცეპტუალური 

ფორმისათვის იყოს გამოყენებადი, არამეედ ვიზუალური 

აზროვნებისთვისაც აბრამიშვილის მხატვრობა საზრისის 

ძიების დემონსტრაციაა, სადაც ეგზისტენციალური თემები 

ვიზუალური აზროვნების ფორმით, ვიზუალური აზრ-ფორმების 

სახით არსებობს. 

აბრამიშვილის მიგნებული ცხოვრების საზრისი 
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სიცოცხლეა. მისი მხატვრობა გაჟღენთილია, გამსჭვალულია 

სიცოცხლით, რომლის ყველა ფორმა, მისი ნაირგვარი 

განხორციელება ტრანსფარენტულად სიცოცხლისუნარიანია. 

მის ნამუშევრებში ნათლად ჩანს, რომ მხატვარი პირდაპირ 

უყურებს სიკვდილს და არ აღიარებს მის ძალას, არ ეშინია 

მისი. პირიქით, იღებს მას, და ამით სიცოცხლის ზეობას, მის 

აბსოლუტურობას ადასტურებს. ან კიდევ, მისი შემოქმედების 

წაკითხვისათვის დიქოტომიას „სიცოცხლე – სიკვდილი“ 

ენაცვლება ოპოზიცია „სიკვდილი – დაბადება“, სიცოცხლე 

კი უპირობო და მარადიული კონსტანტაა, ტრანსცენდენტური 

და აბსოლუტური სული. 

სიცოცხლე მის სურათებში განსაკუთრებულად არის 

გადმოცემული. დასავლეთმა იცის ვიტალიზმი ხელოვნებაში, 

როგორც რენესანსული ფორმის ზეიმი აბრამიშვილთან 

ეს სხვაგვარადაა გადმოცემული. მისი ფორმა არ არის 

ერთმნიშვნელოვნად მხოლოდ ბუნებითის მსგავსებაზე 

დაფუძნებული სახვითობით მეტყველი. ერთი შეხედვით, 
ამ არამკაფიო, წაშლილი ფორმებით მეტყველებას, ძნელია 

სიცოცხლის ტრიუმფი, მისი დამადასტურებელი მჩქეფარება 

უწოდოს თუ სიცოცხლეში მხოლოდ მატერიალურს, 

ფორმადქმნილს ვგულისხმობთ. მაგრამ, აბრამიშვილისათვის 

სიცოცხლე არაა მხოლოდ ხილული ფორმა, არაა მხოლოდ 

ის, რისი დანახვა, ან გაგონებაც შეუძლია ჩვენს სენსორებს. 

მისთვის სიცოცხლე ის უხილავი რამ არის, რომელიც ხილულ 

სამყაროში ფორმით ვლინდება. თუმცა, თავად მხოლოდ ამ 

ფორმას არ წარმოადგენს, არამედ განუსაზღვრელად უფრო 

დიდსა და მნიშვნელოვანს. ეს არის ის, რაც სიტყვით არ 

გამოითქმის, ფორმით ვერ გადმოიცემა, მაგრამ აჩენს, ბადებს 

ყველა ფორმას. მერაბ აბრამიშვილის ნახატებში ფორმები 

მხოლოდ მინიშნებაა თითქოს გზამკვლევებია,„ უსასრულო 

ნათელის სამყაროდან ჩვენს, ხილულ სამყაროში გაცხადებული 

სახეები. 
ხელოვნების ისტორიამ იცის ამ შეუცნობადის გადმოსაცემად 

შექმნილი პირობითი სიმბოლური ფორმით მეტყველება, 
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პირობითი ნიშნებსს გამოყენებ. მთელი ქრისტიანული 

ხელოვნება ამის მაგალითია. ასევე იცის პოეტურ-რომანტიკული 

სიმბოლიკის მეტაფორული მეტყველება. აბრამიშვილი სხვა 

გზას კაფავს – ახალს, თავისას, რომელიც მას ნაგულვების 

ფორმადქმნის შესაძლებლობას მისცემს. მისი ფორმა არ არის 

ნიშნის ან სიმბოლოს (თუმცა, ის ერთსაც და მეორესაც ფართოდ 

იყენებს) გამოყენებით შექმნილი მეტყველება, არამედ, ის 

პარადოქსულად ცოცხალი, გამომსახველობითია. ჩვეულებრივ, 

მხატვრული ფორმა შეიძლება იყოს ან გამომსახველობითი, 

ბუნებრივის მიბაძვით “შექმნილი, ან (ნიშნის, სიმბოლოს) 

სქემატურ-პირობითი მინიშნებით მეტყველებაზე დაფუძნებული. 

აბრამიშვილი განსაკუთრებულ ხერხს იყენებს. მისი ფორმა 

შეიძლება დეფინირდეს როგორც სახვით-დეკორაციული 

(ხაზგასმით, არა პირობით-დეკორაციული) მეთოდი, რომელშიც 

პარადოქსულად სინთეზირებულია ორი ურთიერთგამომრიცხავი 

სახვითი ხერხი. ამით შექმნილია საავტორო ფორმა, რომლის 

მეტყველებაშიც სიცოცხლის ზეობა, სიცოცხლისუნარიანობა 

ჟღერს ისეთივე ძალით (შესაძლოა უფრო მწვავედაც), 
როგორც მაღალი რენესანსის ტილოებიდან, ოღონდ სრულიად 
განსხვავებული, მისი საპირისპირო სახვითობით მეტყველი 

ფორმის მეშვეობით. 

ვიტალიზმი აბრამიშვილისთვის არის არა მხოლოდ ფორმის 

სიცოცხლე (როგორც რენესანსისთვის), არამედ – სიცოცხლე 

იმისიც, რაც ფორმადქმნილი არ არის, მაგრამ მშობელია 

ყოველგვარი ფორმისა. ეს არის მისი შემოქმედების არსი, 

მისი ამოცანა. უფრო ზუსტად კი, ეს მისი ეგზისტენციაა, 

პასუხების მოძიება სიცოცხლის, ცხოვრების რაობაზე. ეს 

გრძნობები, განცდები საზრისები გამოსახულია ტილოებზე. 

ფორმადქმნილისა და უხილავის მთლიანობის გადმოცემისათვის 

არის მომართული აბრამიშვილის საავტორო მხატვრული 

ფორმა. ამისათვის, მან შეიმუშავა საგანგებო ხერხი, ე.წ. 

ლევკასის ტექნიკა რომელიც მეტად ხელსაყრელია მისი 

მიზნების განსახორციელებლად. 

აბრამიშვილის ნამუშევრებს თვალის ერთი გადავლებით, 
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ჩაღრმავების გარეშე, შეიძლება მკრთალი, თითქმის გამქრალი, 

ჩამორეცხილი უწოდო. მხატვარი, პირდაპირი მნიშვნელობით, 

კიდეც რეცხავს ფირფიცარზე დატანილ გამოსახულებას, და, 

მხოლოდ მას მერე, უკვე ჩამორეცხვის შემდგომ, აკეთებს ახალ 

ნახატს. ქმნის მორიგ გამოსახულებას. ტექნიკაში თითქოს 

უკვე ჩადებულია ის აზრი, იდეა, რომ ფორმა დროებითია, 

ხანმოკლე ფორმები მონაცვლეობენ ქრებიან, ჩნდებიან, 

ხელახლა ხორციელდებიან, კვლავ უჩინარდებიან და თავიდან 

იბადებიან ეს მარადიული წრებრუნვაა, მისგან გამოდის 

ყველაფერი და კვლავ მას უბრუნდება. ეს არის სიცოცხლე 
თავის მრავალფეროვან ფორმათა წარმავალი მარადისობით. 

მას ასახავს აბრამიშვილის მხატვრობა. 

ფირფიცრის (ანუ სასურათო არის, სიბრტყის) საგანგებო 

მომზადებით მხატვარი ქმნის თითქოს თავდაპირველ შესაქმისეულ 

სივრცეს, ან, იქნებ პირველქმნილ მასალას, კოსმიურ მტვერს, 

საიდანაც ყველაფერი იბადება და რომელიც გარდაისახება 

ფორმებად, მატერიად. ამის მსგავსად, მის სამყაროშიც, მის 

ტილოებზე ფორმები ერთგვაროვანი მასალიდან ჩნდება და 

იმავე ერთმთლიანობაში გაქარწყლდება, მასვე „ერთდება. 

ეს ერთგვარი პანთეიზმია, სადაც ცოცხალია ყველაფერი 

– მატერიაც, მეტამატერიაც და ფორმის მიღმა ყველგან 

იგრძნობა მისი გამსჭვალავი „რაღაც“ (მეტაფორმა, ოღონდ არა 

კონცეპტუალური), რომელიც ქმნის და აერთიანებს ყველაფერს. 

აბრამიშვილის სამყარომ, თითქოს შეისმინა შემოქმედის ხმა: 

„მე ვერ ვხედავ ვერც ერთ თქვენგანს ცალ-ცალკე, მე 
მხოლოდ თქვენი ერთობლიობის დანახვა შემიძლია და კაცთა 

მოდგმის ხსნაც მხოლოდ ერთიანობაშია“. ეს შორიდან, თითქოს 

კოსმოსიდან დანახული ერთმთლიანობაა, ერთის მრავალთან 

(ყველასთან და ყველაფერთან) ერთიანობის ხედვაა. სურათებზე 

ეს ერთი – იშლება სხვადასხვა სახეობად: ცხოველთა და 

ფრინველთა სახეობა, მცენარეები, ადამიანები, უმთავრესად კი 

ადამიანთა ჯგუფები (ანუ მთელი კაცობრიობა), ანგელოზები 

და ანგელოზთა გუნდი. ეს ყველაფერი თავის განუყოფელ 
ერთიანობაშია წარმოდგენილი. ეს არის აბრამიშვილის 
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კოსმოლოგია (ამ სიტყვით აღნიშნავენ მეცნიერების სფეროს, 

რომელიც სამყაროს შეისწავლის როგორც მთლიანობას), 

სამყრო მთლიანობაა და სხვა ყველაფერი (მისი ყველა 

შემადგენელი) ამ მთელის ნაწილებია, თავად მხატვარი კი, 

დისტანცირებულია მისგან, ის, უბრალოდ, დამკვირვებელია, 

ან ჩუმი მოწმე. 

აბრამიშვილის მიერ შექმნილი მხეცების, გარეული 

ცზოველების და ფრინველების გამოსახულებები დიდი 
ვიტალური ძალის მატარებელია.ა “საკაცობრიო ისტორიის 

მანძილზე, ინტერესი ანიმალისტური გამოსახულებისადმი 

სხვადასხვა მოტივით, განსხვავებული საზრისებთ იყო 

დეტერმინირებული, შეიძლება ყოფილიყო განსხვავებულ 
მიზეზთა ერთობლიობა. აბრამიშვილის შემოქმედებაში, 

სხვა მიზეზთა შორის, მე განვიხილავ ერთს. ანალიტი კური 

ფსიქოლოგია ადამიანის ფსიქიკის სიღრმისეულ შრეებში 

გელური ინსტინქტების არაცნობიერ არსებობას ვარაუდობს. 

იუნგი მას არქეტიპულ სამყაროს უწოდებს და ადამიანის 

განვითარების საწყის სტადიებს უკავშირებს, ადამიანური 

არაცნობიერის ეს შრე ველური ინსტინქტებისა და უზარმაზარი 

სასიცოცხლო ენერგიის თანაარსებობის სივრცეა. ეს ადამიანში 

არსებული ძალადობის, შიშისა და აგრესიის ადგილია. ეს 

არის აბრამიშვილის ინტერესის საგანი და მისი დაკვირვების 

თემა. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, ეს ადამიანური სამყაროა, მისი 

ველური არქეტიპების სამყარო, სადაც საფრთხის მუდმივი 

მოლოდინის, შიშისა და სიფრთხილის ადამიანური გრძნობებია 

დახატული ცხოველთა ანთროპომორფული გამოსახულებებით. 

ამის მაგალითები უამრავია, საკმარისია დავასახელოთ ავაზები. 

უკლებლივ ყველა გამოსახულებაში – შიში, საფრთხის 

დაძაბული მოლოდინი, მოგერიების, თავდაცვისათვის მზაობაა 

გადმოცემული. სურათზე – ,,მარტოხელა ბიზონი“ (საუბარია 

2006 წელს შექმნილ ნამუშევარზეე გამოსახულია ბრძენი, 
სევდით აღსავსე „ადამიანი“, ეს მერაბის „ავტოპორტრეტია“. 

„მელაკუდა“ – ამ სახესთან მხატვარი თვითონ აიგივებდა 

თავს, ამბობდა – „ეს მე ვარო“. 
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კიდევ ერთი ასპექტი, რომელზედაც ყურადღებას შევაჩერებ. 

ანიმაელისტურ გამოსახულებათა +ჯგუფხე დაკვირვებით 

მკაფიოდ ჩანს, როგორ ვითარდება ფორმის ფლობის ოსტატობა. 

აბრამიშვილი ერთსა და იმავე გამოსახულებას უამრავჯერ 

იმეორეს. დაწყე ული 1980-იანი წლების ბოლოდან 

სიკვდილამდე გაუთავებლად მეორდება არა თემა, არა მოტივი, 

არამედ – ზუსტად ერთი და იგივე გამოსახულება. საკმარისია 

დავასახელოთ – ავაზა, შავი ავაზა მარტოხელა ბიზონი, 

ვეფხვის უირაფი დავინახაპვთ როგორ ევოლუციონირებს 

ფორმა. „შავი ავაზა“, დღეს ეს, უკვე აბრამიშვილის საფირმო 

ნიშნად ქცეული ნამეშევარი, შესრულებულია – 1989, 1994, 
1998, 2000, 2001, 2002 წლებში; კიდევ – 2002, 2005 

და 2006 წელს. დარწმუნებული ვარ, ეს ჩამონათვალი 

არასრულია. არა ერთი ათეული წლის განმავლობაში მეორდება 

თითქმის იდენტური გამოსახულება. თუმცა, ჩაკვირვებით, 

ანალიზი გვიჩვენებს, რომ თითქოს სრულიად შეუცვლელი 

გამოსახულება სინამდვილეში იცვლება. მხატვარი ეძებს, 

თუმცა ამას ფორმის ძიებას ვერ დავარქმევთ. ეს აზრისა 

და ფორმის ძიების რთული პროცესია, სადაც ფორმა არა 

კონცეპტუალური, არამედ ვიზუალურია. ძიებაში კი, სულის 

მიერ ჩატარებული ურთულესი, მაგრამ უხილავი პროცესი 

იგულისხმება. ამის პარალელურად, ევოლუციონირებს ფორმის 

ფლობის ოსტატობა. „სათ ქმელი“ სულ უფრო ნათლად იკვეთება 

მკაფიოდ ჩამოქნილ ფორმაში. ფორმალური თვალსაზრისით, 

დროთა განმავლობაში ძირითადად ყალიბდება თანხმობა 

ორ ფორმალურ მეთოდს სახვითობასა და პირობითობას 

შორის. გამომსახველობითი მეტყველება, სახვითი ენა ეწყობა 

ამ ორი მეთოდის სინთეზირებით უკანასკნელი, 2006 

წელს შესრულებული ,,ცშავი ავაზა“ ამის დემონსტრაციაა. 

აქ მიგნებულია ის იდეალური, ის ერთადერთი ფორმა, 

რომელმაც შესაძლებელი გახადა მხატვრის მსოფლგანცდის 

მატერიალიზაცია ტილოზე. 

სულიერი სიფაქიზე, რომლითაც ამოქარგულია მერაბ 

აბრამიშვლის ყოველი სურათი, საგანგებოდ ალსანიშნავია. 
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ნატიფი, დახვეწილი, ჰარმონიულია ცხოველთა 

გამოსახულებებით “შექმნილი ფრიზული კომპოზიციები. 

სასურათო არე – ვიწრო, ჰორიზონტალური "ზოლია, 

რომელზედაც სრულიად ურთიერთიდენტური, რიტმულად 

განმეორებადი გამოსახულებებია დატანილი. ასეთია ფრიზები 

– „ბეღურები, „ლოკოკინები, „ირმები, ,,მწყერები“ 

(ხაზგასმით აღსანიშნავია, რომ ეს კომპოზიციებიც. წლების 

განმავლობაში, გამუდმებით მეორდება. და რომ ამგვარი, 

ფრიხული ტიპის სურათები მცენარეების გამოსახულებებითაც 

არის და მსგავსი ხერხის გამოყენებითაა შექმნილი „საიდუმლო 

სერობები“ და სხვ.6ე. ასეთი სურათების პედალირებული 

ესთეტიზმის და დეკორატიული მომხიბლელობის უკან, 

თითქოს ძნელად ამოსაკითხია მისი საზრისობრივი სიღრმე, 

რომელიც უცილობლად მუდამ მონაწილეობს. აქ გამოსახულია 

სამყაროდან ამოჭრილი ნაწილები წარმოსახვითად ამოღებული 

მთელიდან, რომელიც ერთმთლიანობის მხოლოდ დეტალია, 

რომელშიც უცილობლად ვლინდება მთელი, რომელიც ამ 

ნაწილისმიერვეა წარმოდგენილი. ამდენად, სამყაროს აღქმის 

მხატვრისეული ამ პოზიციით ნება-უნებლიეთ გამსჭვალულია 

მთელი აბრამიშვილისეული სამყარო თითქოს ცალსახად 

დეკორატიულ ნამუშევრებშიც მკაფითოდ  შეგრძნებადია 
დახვეწილი, განვითარებული სულიერი საწყისის სიღრმისეული 

განცდა, რომელიც შეიძლება იყოს კონცეპტუალიზებული, 

როგორც ვიტალური კოსმოლოგია. 

ორი სიტყვით ფორმის თაობაზე. ამ მკრთალი, გამქრალი, 

ჩამორეცხილი გამოსახულების ჩაკვირვებით გამოვლინდება 

არაჩვეულებრივბად დამაჯერებელი, ბუნებითის მიმბაძველობის 

საკმოდ მაღალი ხარისხით შექმნილი გამოსახულება, 

მსუბუქი, მაგრამ საკმარისად ზუსტი და რეალისტური ნახატი. 

ფორმის საერთო ჟღერადობა კი მსგავსებას ფლანდრიული 

ფერწერის რომაული მოზაიკის ან პომპეის ფრესკების 

რემინისცენციებსსკც ბადებს მკაცრად კონცეპტუალური 

ფორმალურ-სტილისტური განსაზღვრება კი, იგივეა, რასაც 

შეიძლება აბრამიშვილის სტილი ვუწოდოთ – ეს არის 
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ორი სახვითი მეთოდის სიბრტტყობრივ-დეკორატიულისა 

და სახვითის (სივრცობრივ-მოცულობითის) სინთეზირებით 

მიღებული ფორმის მეტყველება. 
ნატიფი დახვეწილი ესთეტიზმის დემონსტრაციაა 

აბრამიშვილის მცენარეთა სამყარო. ყვავილების, ბუჩქების, ხეების 

გამოსახულებები განსაკუთრებული სახვითი მეტყველებით 

ხასიათდება და თვალის ერთი შევლებისთანვე ხიბლავს 

მნახველს, რომელიც მალევე აღმოაჩენს, რომ აბრამიშვილის 

ფლორას ნათლად გამოკვეთილი სულიერება გამოარჩევს. 

ეს ცოცხალი არსებებია, მათში სიცოცხლის მაჯისცემა 

იგრძნება. ზოგიერთ მათგანში კი იმპულსი იმდენად ძლიერია, 

რომ მათი განხილვა „მკვდარი ნატურის“ (ნატურმორტის) 

ჟანრის ს კლასიკურ ჩარჩოებში ძნელად წარმოსადგენია. ამ 

აფეთქებული სიცოცხლის ჩუმი სულიერება, ჩემი აზრით, 

ვერ იგუებს დეფინიციას – ანთროპომორფიზმი. ცხოველების 

გამოსახულებებისგან განსხვავებით, მცენარეებზე ადამიანური 

ნიშნები პროეცირებული არ არის, მათ გრძნობა-განცდები 

არ გააჩნიათ. ისინი უბრალოდ წარმოადგენენ სიცოცხლეს, 

სიცოცხლის ერთ-ერთ ფორმადქმნის პრეზენტაციას. ამდენად 

კონცეპტუალურად ამის დეფინიციისათვის, კვლავ შეიძლება 

ვიხმაროთ ტერმინი – პანთეიზმი რომელიც უზოგადესი 

მნიშვნელობით ვარაუდობს რელიგიურ-ფილოსოფიურ 

მოძღვრებას რომელშიც ბუნება განიხილება ღვთაების 

განსახიერებად (მინოსური კულტურის მსგავსად). ამდენად, 

სახვითობასთან შეჯერებული დეკორატიული, სიმბოლურ- 

მეტაფორული ფორმა საზრისის გადმოცემას ემსახურება. 

აბრამიშვილის უმშვენიერესი მცენარეთა სამყარო არა მხოლოდ 

ესთეტიკურ-დეკორაციული ღირებულების მქონეა. მასში 

მხატვრის განსაკუთრებული მსოფლგანცდის გადმოსაცემად 

შექმნილი საავტორო ფორმა/ენით სიღრმისეული საზრისები 

და აბრამიშვილის კოსმოლოგიაა გამჟღავნებული. 

მცენარეების თემასთან დაკავშირებით, ზემოთ მოყვანილი 

ზოგადი დებულების გამტკიცებისათვის მინდა გამოვყო 

რამდენიმე სახასიათო ნიშანი. უთუოდ ყურადლების ღირსია 
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ფესვების უჩვეულო ფორმით გამოსახვა. სურათებზე მცენარე 

ყოველთვის მთლიანად არის დახატული, წარმოდგენილია: 

ფესვი და ლერო ფოთლებითა და ყვავილებით. მცენარე მუდამ 

ფესვებიანად არის დახატული, მაშინაც, როდესაც ის ლარკალში, 

ქოთანში ან, პირობითად აღნიშნულ, ხშირად გამჭვირვალე 

ნიადაგშია მოთავსებული. ამასთან, მათ გამოგონილი, ბუნებაში 

არარსებული ფორმა აქვთ. მცენარე ჩეულებრივად არ ჩადის 

ნიადაგში. მისი მილისებრი, ელასტიკური ფორმა პლასტიკურად 

იღუნება და კვლავ ამოდის მცენარის ღეროს სახით, და 

ეს კვლავ და კვლავ მეორდება. უეჭველია, რომ ფესვების 
ამგვარად დახატვა გარკვეულ საზრისს უნდა განასახიერებდეს 

და ეს მარადიულ დაბრუნებაზე, სიცოცხლის უსასრულო 

წრებრუნვაზე მიგვანიშნებსს,ს "სავარაუდოდ, მისი პირადი 

გამოცდილებით დაბადებული ეს საზრისი თუ მიღებული 

ცოდნა/გამოცდილება რეზონირებს არა ერთ აღმოსავლურ 

რელიგიურ-ფილოსოფიურ სწავლებასთან. 

მცენარეთა ჯგუფში გაერთიანებულ ნამუშევრებში ნიშან- 

სიმბოლოთა პირობით-დეკორატიული მეტყველება უფრო 

წონადი ჩანს, ვიდრე ანიმალისტურ გამოსახულებებში. 

მიუხედავად იმისა, რომ ფორმის ანალიზი ამას არ ადასტურებს. 

სახვით-დეკორატიულ ელემენტთა თანაფარდობით, 

მათი სინთეხირებით შექმნილი აბრამიშვილის სტილი 

ერთგვაროვანია.ა შთაბეჭდილება კი რომელიც იქმნება, 

გაპირობებულია იმით, რომ აქ უფრო ხშირად, ბუნებაში 

არარსებული, გამოგონილი სახეობაა დახატული. რთულად 

მიამსგავსებ აქ გამოსახულს ბუნებრივ ასკილის ბუჩქს 

ან იასამანს. უჩვეულოა პალმების ხშირად გამეორებადი 

გამოსახულება, უცნაური, ზემოდან ქვემოთ დაწვრილებული 

ტანით და ჩამოშვებული, დაწნული ღეროებით. კოდირებული 

ნიშნის ჟღერადობა აქვს ,,მზესუმზირებს“, რომლებიც ცოცხალი 

სახვითი გამომსახველობით, დამაჯერებლად მეტყველია. 

აბრამიშვილის პარადოქსული მთლიანობის სამყარო ნათელი 

და თანმიმდევრულია, თუ მის ლოგიკას ამოვიცნობთ. მისთვის 

სიცოცხლე, ჭეშმარიტება, სიყვარული, სილამაზე იდენტური 
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და ურთიერთშენაცვლებადი კატეგორიებია და ეს სიტყვები 

შენაცვლებადია სიტყვით – ,ლღმერთი“. ამის გასაგებად კი 

უფრო სულის გახსნილობაა საჭირო, ვიდრე კრიტიკული, 

სპეკულაციური გონება. 

დაბოლოს, ჯგუფი, რომელიც პირობითად გაერთიანებულია 

სახელწოდებით „ადამიანთა მოდგმა“ და „ანგელოზთა გუნდი“. 

ეს გაერთიანება ქვეკატეგორიებდ დაიყოფა, მაგალითად, 

ნამუშევრები, რომლებიც ქართული კულტურის რეფლექსია/ 
რემინისცენციას წარმოადგენენ. მათგან შეიძლება ქვეჯგუფებად 
გამოვყოთ წმინდა ისტორიული კონტექსტის მქონე სურათები, 

როგორებიცაა – ,,300 არაგველი“, ,,შაჰ-აბასი“, ,,შავლეგი“, 

„დატირება“ (ნაწილობრივ). ვფიქრობ, ცალკე განხილვას 

იმსახურებს ქართული კულტურის ქრისტიანული კონტექსტის 

თემის აბრამიშვილისეული ხედვა, მასში გაჩენილი ადამიანი, 

როგორც პიროვნება ადრეული პერიოდის ნამუშევრები – 

„ქრისტე, ,,”ჯვარცმა, „იუდას ამბორი“ და “სხვ., სადაც 

რელიგიურ სურათზე პედალირებულია ადამიანი, რაც ამ 

თემების ღრმა გადააზრებაზე მიგვანიშნებს. ქრისტეს სახეში 

ავტოპორტრეტულობა შეინიშნება. საოცარი ძალით არის 

გადმოცემული უდიდესი თანაგრძნობა იუდასადმი. ეს ლრმად 

ჰუმანური გრძნობები მხატვრის პერსონალური ძიებების 

დემონსტრაციაა. 

საინტერესოა ქალის თემა მსუბუქი გამჭვირვალე, 

მშვენიერი ნატიფი დეკორატიულობა, ნაზი დახვეწილი 

ფერადოვნება, რაფინირებული მუსიკალურად ჟღერადი ხაზი 

– ასე შეიძლება დახასიათდეს „მოცეკვავეთა“ მთელი სერია, 

„პრასტიტუტკები“, „ჰარამხანა“. ოქრომკედით ამოქარგული 

სურათებიდან აბრეშუმის ქსოვილი მოშრიალებს. მაგრამ ეს 

აბრამიშვილის ნამუშევართა ერთადერთი ჯგუფია, რომელთაც 

საზრისობრივი სიღრმე არ გააჩნია. აბრამიშვილის სამყაროში, 

ქალი საკაცობრიო ერთობაში ეწერება მხოლოდ როგორც 

ძვირფასი სამკაული, დეკორაციული საგანი. ის მხატვრის 

ეგზისტენციური საზრისების მიღმაა. ვფიქრობ, შემთხვევითი 

არ არის (თუმცა, უთუოდ გაუაზრებელია), რომ ყაჯართა 
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პორტრეტისა და პომპეის ფრესკეის მხატერულ სახეთა 

ციტირებით იქმნება ქალის გამოსახულება აბრამიშვილის 

ნახატებზე. 

მის საზრისებით. და თემებით ალსავსე სამყაროში 

არსებოს განსაკუთრებულად გამორჩეული თემები. მათ 

შორისაა – საიდუმლო სერობა, გეთსემანიის ბაღი, მესამე 

დლე, აბრეშუმის გზა დღა სხვ. მრავალგზის გამეორებული 

კომპოზიციები. მაგრამ დამოკიდებულება სამოთხის თემისადმი 

განსაკუთრებით განსხვავებულია.ა ამ თემაზე შექმნილ 

ნამუშევართა ზუსტი რაოდენობის დასახელება რთულია. 

საგარაუდოდ, რამდენიმე ათეულ სურათს შეადგენს. მის 

პირველ, 90-იან წლებში შესრულებულ ნამუშევრებში ძიება 

იკითხება, გამომსახველობითი მეტყველება ნაკლებად მკაფიოა. 

დასაწყისში იდეა ჯერ თითქოს ეძებს თავის თავს, ეს 

მხატვრული მეთოდის ძიებაც არის და იდეის ფორმადქმნაც, 

რაც თავისთავად იდენტურია, ფორმა საზრისის გადმოცემას 

ემსახურება, საზრისი კი ფორმით იქმნება. მისი მხატვრობა 

საზრისისს ძიება, მას “შეიძლება სახვით-ვიზუალური 

ეგზისტენციალიზმი ვუწოდოთ, სადაც პასუხები არა აზრ- 

ფორმებით, არამედ სახე-ხატებით იქმნება. 

უმთავრესი ეგზისტენციური საკითხი – სიკვდილის თემაა. 

ბუნებრივია რომ აბრამიშვილისთვის ზოგადკულტურული 

კონტექსტი ქრისტიანობაა, ამიტომაა მისთვის სამოთხის 

გამოსახვა ჰიპერაქტუალური საკითხი. თუმცა, ის შორსაა 

რაიმე რელიგიურ-დოგმატური, ან, თუნდაც ქრისტიანულ- 

თეოლოგიური შეზღუდვისაგან ამის ნათელი მაგალითია 

მანდალაში მოთავგსებული „სამოთხე“, რაც ერთდროულად მისი 

მსოფლგანცდის დემონსტრაციაც არის. მანდალა – რთული 

სტრუქტურის გეომეტრიული სიმბოლოა, რომელიც სამყაროს 

მოდელადაა წარმოდგენილი. ის საკრალურ ფორმად მიიჩნევა 

აღმოსავლურ რელიგიებში იუნგი მანდალას ადმიანური 

სრულყოფილების არქეტიპულ სიმბოლოდ აიდენტურებდა.! 

კ. გ. იუნგი,ფსიქოლოგია და ალქიმია,გამომცემლობა „დიოგენე“ „თბილისი, 

2005 
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ამდენად გამოჩნდა, რომ ქრისტიანული კონტექსტი მხოლოდ 

კულტურული ბეგრაუნდია აბრამიშვილის ეგზისტენციაში. 

მხატვრის მთავარი თემა – სიცოცხლეა. მისი შეცნობა კი, 

შეუძლებელია სიკვდილის შეცნობის გარეშე. თანამედროვე 

დასავლური კულტურა უარყოფს სიკვდილს, მან ის უშუალოდ 

ემოციური სფეროდან ამოაგდო. ამით ტრადიციულ კულტურებში 
არსებული „სიკვდილის“ ადგილი სიცარიელით შეივსო და 
სიცოცხლეც ფანტომად გადაიქცა. ,,სიკვდილზე“ უარის თქმა 
სიცოცხლის უარყოფას თავისთავად იწვევს, რაღგან წყდება 

სიკვდილისა და დაბადების ციკლის ერთიანობა. 
მერაბ აბრამიშვილმა სიკვდილი დააბრუნა და ამით 

სიცოცხლეს ახალი ელვარება შესძინა. მან დააბრუნა სიკვდილი, 

მიიღო ის, როგორც სიცოცხლის ახალ ფორმაში გადასვლის 

პორტალი. ამის დასაბუთებაა თავის უკვე გარდაცვლილად 
გამოსახვა კომპოზიციაში „ქვესკნელი“. სიკვდილის აღიარებამ 
სიცოცხლეს მის ტილოებზე უზარმაზარი ვიტალური ძალა 

შესძინა. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი« კ- გ. იუნგი. ფსიქოლოგია და ალქიმია, გამომცემლობა ,,დიოგენე“, 

თბილისი, 2005 

ი II080XIIIMM (დIM0C0თდCMMM CM0880ხ. MXMCM%. 2001 
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ნატო გენგიური, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი 

„ფერადი“ არქიტექტურა საბჭოთა 
საქართველოში 

1970-იანი წლების ქართულ საბჭოთა არქიტექტურაში, 

ისევე როგორც მთელ საბჭოთა კავშირში, ადგილს იმკვიდრებს 

ფერადოვანი მოზაიკა, რომელიც ზოგიერთი არქიტექტურული 

კომპოზიციის მხატვრული ზემოქმედების მძლავრი ფაქტორი 

გახდა. 

საბჭოთა არქიტექტურამ მოზაიკა თავიდანვე აითვისა, 

1970-იან წლებში კი თითქოს სავალდებულოც გახდა ახალი 

ნაგებობებისთვის. მას ყველგან წააწყდებოდით: საცხოვრებელი 

კორპუსების, პავილიონების, ქარხნების, საბავშვო ბაღების თუ 

სხვა საზოგადოებრივი დანიშნულების შენობების კედლებზე. ამ 

მოზაიკათაგან უმრავლესობა მდარეა და სათანადო მხატვრულ 

დონეს ვერ აჩვენებს. მათ შორის მოიპოვება გამორჩეული 

ნიმუშები, რომლებიც ქართულ ხელოვნებაში შეიქმნა, მაღალი 

მხატვრული დონისაა და ნიჭიერი არქიტექტორებისა და 

მხატვრების შემოქმედებითი თანამშრომლობის შედეგია. ბათუმის 

კაფე „ფანტაზია“, პავილიონები ავტობუსების გაჩერებისთვის 

აფხაზეთში, ზღვისპირა დასასვენებელი კომპლექსები პარკებით, 

შადრევნებით და სხვა მხატვრული კომპოზიციები ასეთთა 

შორისაა. კვლევა და შედარებითი ანალიზი თანადროულ 

საბჭოთა და უცხოურ არქიტექტურასთან, გვიჩვენებს მათ 

განსაკუთრებულ მხატვრულ ბუნებას. ისინი წარმოადგენენ 

თავისუფალი შემოქმედებით დამუხტულ, პროფესიონალიზმით, 

ფანტაზიითა და საქმის ცოდნით განხორციელებულ ხელოვნების 

ნიმუშებს და საბჭოთა პერიოდის ქართული არქიტექტურის 

მნიშვნელოვან კულტურულ მემკვიდრეობას. 

ბათუმის კაფე „ფანტაზიას“, რომელსაც ხშირად 
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„რვაფეხასაც“ უწოდებენ, ვფიქრობ, გამორჩეული ადგილი 
უჭირავს მათ შორის და მხატვრულ-არქიტექტურული 

ამოცანების ორიგინალურ გადაწყვეტას წარმოადგენს. ამ ორი 

წლის წინ, როცა მას განადგურების საფრთხე დაემუქრა, 

აღმოჩნდნენ ისეთი ადამიანები რომლებიც გრძნობდნენ მის 

ღირებულებას და წინ აღუდგნენ ბათუმის კაფე „ფანტაზიის“ 

დანგრევას. დაიწერა საპროტესტო წერილები, შედგა აქციები, 

აქა-იქ შეფასებები გამოჩნდა და საბჭოთა პერიოდის ეს 

ღირებული დანატოვარი გადარჩა. ყოველ შემთხვევაში, 

ჯერჯერობით მაინც. ყველაფერმა ამან ნათლად დაგვანახა, 

როგორი საჩქარო საქმეა საბჭოთა დანატოვარის სიღრმისეული 

გამოკვლევა და მათ შესახებ ნაშრომების დაწერა. ჩემი 

ინტერესი XX საუკუნის ქართული არქიტექტურის მიმართ და 

ეს გადაუდებელი საჭიროება, ერთმანეთს შეერწყა. შევეცადე, 
ეს არქიტექტურული მოვლენა ეპოქალურ კონტექსტში 
შემესწავლა, რადგან, სწორედ ასეთნაირად შეიძლება მოხდეს 

მისი რეალური ღირებულების წარმოჩენა და დასაბუთება. 

კაფე „ფანტაზია“ (სურ. 28), რომელიც ბათუმში 1975 

წელს გაიხსნა, ჩანაფიქრითაც და მხატვრული გადაწყვეტითაც 

ორიგინალური ნიმუშია არქიტექტორია გიორგი ჩახავა 

(1923-2007), ხოლო მოზაიკა ზურაბ კაპანაძეს (1924-1989) 

ეკუთვნის. ბათუმის კაფეს მნიშვნელობა კიდევ უფრო იზრდება 

იმის გათვალისწინებით რომ ის სათავეს უდებს მცირე 

არქიტექტურული ნაგებობების ჯგუფს, რომლებიც გიორგი 
ჩახავას შემოქმედების ნაყოფია და მსგავსი გადაწყვეტით 

გამოირჩევა. ეს არის ავტობუსის გაჩერებებისა და პარკების 

მცირე პავილიონები„ რომლებიც აფხაზეთის საკურორტო 

ზონებში __ განთავსდა (სურ. 29, 30). გარდა ამისა, ჩახავას 

უნდა დავასახელოთ ირინა გივიაშვილის და ნინო ჩაჩხიანის სტატიები, 

რომელთაც თავისი საქმე გააკეთეს: 1. C1VI05ჩVIII, CმC L2ი105V ჩI105://VVVVMV. 

მCმძ6თ12.Cძს/10269390/CმIC_ Lგი1მ5V 0CI0ის5 ცესი) გადამოწმებულია 
20.04.2017. ნ. ჩაჩხიანი, ორმაგი სიმრუდე, ნეტგაზეთი, 08.12.2014. ILLი:// 

VVVVV.ი6Cწ826CL.06/CL/105/MCთV59/38963/ 

2? ეს მცირე ნაგებობები მითითებულია ჩახავას პერსონალურ ვებ-გვერზე: 

ხ1(ი://VVV.ლჩგMიგVგ.60/ღ) Iი0L 1.ხ ი უკანასკნელად გადამოწმებულია 
20. 04. 2017. 
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არქივში დარჩა ესკიზები რომლებიც იმავე თემაზეა და 

„ზღაპრული“ კაფეების სხვადასხვა ვარიანტს წარმოგვიდგენს 

(სურ. 31). ყველა ამ პროექტს აქვს ლია პავილიონის სახე, 

მსუბუქი და პლასტიკური ფორმა, მთლიანად მოზაიკით 

დაფარული „სხეული“, რომელიც ქანდაკებასთან დგას ახლოს 

– კუთხოვანებისგან თავისუფალი, მომრგვალებული, ცოცხალი 

არსების მსგავსი, მეტ-ნაკლებად აბსტრაგირებული ფორმებით. 

თავად არქიტექტორი გიორგი ჩახავა მათ ,,სკულპტურისმაგვარ 

კონსტრუქციებს! უწოდებს, რამდენადაც საერთო აქვთ 
ქანდაკებასთანაც და არქიტექტურასთანაც რადგან შიდა 

სივრცეს ფლობენ და კონკრეტული ფუნქცია გააჩნიათ. 
უნდა ითქვას, რომ ნაგებობათა ეს ჯგუფი ახალი სიტყვაა 

არა მხოლოდ საქართველოს, არამედ საბჭოთა კავშირის 

მასშტაბით: მათ საბჭოეთის მაშინდელ მკაცრ, მონოტონურ 

არქიტექტურულ ატმოსფეროში თავისუფალი, ფანტაზიის 

გაქანებით შექმნილი ლაღი ფორმები შემოაქვთ. 

სამწუხაროდ აფხაზეთში არსებული ნაგებობების 

მდგომარეობაზე ჩვენ ბევრი არაფერი ვიცით, ხოლო ბათუმის 

კაფე „ფანტაზია“ შეგვიძლია ,ახლოდან“ შევისწავლოთ. კაფეს 

შემთხვევით არ შეარქვეს ,„,რვაფეხა“: თავისი ფორმით, მართლაც 

უზარმაზარი რვაფეხას ასოციაციას იწვევს თავისი ამორფული, 

თითქოსდა მოძრავი, სხვადასხვა ზომის, მოხაზულობის ფეხებზე 

შემდგარი სხეულით... თუმცა, თუ კარგად დავაკვირდებით, 

რვაფეხა აქ არ არის. კაფე ზღვის ტალღის განსახიერებაა, 
ტალღის, რომელსაც წყლის ბინადარნი – დელფინები, თევზები, 
ვარსკვლავი თუ ზღვის ცხენი – მოყვებიან (სურ. 32, 33). 

ფორმას დართული მოზაიკის ჭრელი ზედაპირი, ლურჯის, 

თეთრისა და ყვითელის ნაზავი წყლის ასოციაციას იწვევს. 

ინტენსიური ფერის მოზაიკით ,„,შემკული“ ზღვის მკვიდრნი 

კი რთულ, მრავალნაწილიან სილუეტს ანიჭებენ ნაგებობას და 

ამით კიდევ უფრო დინამიკურ, თავისუფალ ხასიათს სძენენ. 

შენობის გარშემო არეც მასთან მიმართებაშია გადაწყვეტილი. 

' ასეთი დასახელებით აქვს მას მოხსენიებული ისინი პერსონალურ 
ვებ-გვერდზე: MIII0://VVMV.CIIმMXსეVე და/ლს თIი0C 1.ჩთ უკანასკნელად 

გადამოწმებულია 20. 04. 2017. 
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ნაგებობისკენ მიმავალი „ბილიკის“ ორივე მხარეს შადრევანია 

მოწყობილი, ერთმანეთში საფეხურებად გარდამავალი წრეების 

ჯაჭვისებრი აუზებით. წრის ფორმები მოედნის ზედაპირსაც 

აფორმებს სხვადასხვა ზომის კოპლებითაა მოფენილი 

კაფეს გარშემო არე, რაც სრულიად პასუხობს შენობის 

მრუდხაზოვან, დინამიკურ ფორმას, სწორედ ამ კოპლებმა 

ხელოვნებათმცოდნე ირინე გივიაშვილს ჰიპური ხელოვნება 

გაახსენა და პარალელი გაავლო თანამედროვე არტისტების 

– იაიოი კუსამასა (V0V0I Lს5§მ)იმ) და დამიან ჰირსტის 

(ხგოIტი 9MIC§50) შემოქმედებასთან – ისინი ხომ კოპლებს 

განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებენ. 

კავ „ფანტაზიას“ მხატვრული ფორმის შექმნის 

შესაძლებლობა არქიტექტორს კონსტრუქციის სპეციფიკამ 

მისცა. ჩვენ აქ შეგვიძლია გამოვყოთ რამდენიმე ნიშან-თვისება, 

რომელიც გვიჩვენებს იმ დროს არსებული მხატვრული და 

კონსტრუქციული არსენალისადმი თავისუფალ შემოქმედებით 

მიდგომას. პირველ რიგში, ყურადღებას გავამახვილებ იმაზე, 

რომ აქ “საქმე გვაქვს ,არატიპურ“ არქიტექტურასთან, 

რომელსაც პლასტიკური სკულპტურული ფორმა აქვს: 

სტრუქტურა ზღვის ტალლების მოხაზულობებით არის 

ნაკარნახევი და ქანდაკებისგან ის განასხვავებს, რომ შიდა 

სივრცეს ფლობს. ჩვენ ვიცით, რომ იგი ჩაიფიქრეს სავსებით 

კონკრეტული ფუნქციით – ის არის ღია პავილიონის ტიპის 

კაფე. მისი მახასიათებლებისგან ორი მხარე უნდა გამოვყოთ: 

ერთია, კონსტრუქციული სიახლე და მეორე – მოზაიკისადმი 

ინდივიდუალური, იმ პერიოდის საბჭოთა მოზაიკებისაგან 

განსხვავებული მიდგომა. კაფე ,ფანტაზიას“ ატექტონიკური, 

ორიგინალური ფორმა ახალი იყო მთელი საბჭოთა კავშირის 

მასშტაბით. ამას მოჰყვა გიორგი ჩახავას მსგავსი პროექტები 

აფხაზეთში ეს იყო ავტობუსის გაჩერებები რომელთაც 

თვითონ სკულპტურისმაგვარ კონსტრუქციებს უწოდებს”. აქ 

' ირ. გივიაშვილი, დასახელებული სტატია. 

2 გიორგი ჩახავას ვებ-გვრდი 1M1L0://VVVMV.CიმMიიVმ.90/”ს_თიIი0L 1.ჩIი! 

უკანასკნელდ ნანახია 20.04.2017 
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უნდა გავიხსენოთ, რომ XX საუკუნის არქიტექტურისთვის 

ეწ. სკულპტურული არქიტექტურის გაგება უცხო არ 
არის და ამ მიმართებით, პირველ რიგში, ანტონიო გაუდის 

შემოქმედება უნდა დავასახელოთ. მან პირველმა შემოიტანა 

არქიტექტურაში ცოცხალი, დინამიკური მასა, ზოგჯერ 

სრულიად უკუთხო, მომრგვალებული ფორმები „ თითქოს 

მოძრავი სივრცე. ანტონიო გაუდიმ რკინა-ბეტონის თვისებები, 

უპირველეს ყოვლისა კი, უნარი – სხვადასხვაგვარი ფორმები 

მიიღოს,! მხატვრული გამომსახველობის სამსახურში 

ჩააყენა. ესპანელი ოსტატი რკინა-ბეტონით ძერწავს რთული 

ფორმების ნაგებობებს. გაუდის მხატვრული მეთოდის 

ნოვატორობა გამოიხატებოდა არა მხოლოდ იმაში, რომ ახალ 

სამშენებლო ტექნოლოგიასა და მასალას იყენებდა, არამედ 

იმაშიც, რომ ის ქმნიდა ხელოვნურ ფორმებს, რომლებიც 

ცოცხალ ბუნებას ბაძავდნენ. ცნობილია, რომ ის პირველი 

იყო, რომელიც ბეტონის გამოყენებით ქმნიდა არქიტექტურულ 

სილუეტებს, რომლებიც მოგვაგონებს კლდეებს, ხეებს ანდა 
ზღვის ნიჟარებს. საინტერესოა, რომ გაუდის პლასტიკური 

მიმართულება არქიტექტურაში არსებობდა ფუნქციონალიზმის 

დაბადების ხანაში, ბეტონისა და მინის სწორკუთხა ფორმების 

გავრცელების პერიოდში. შემდგომ კი, როცა ფუნქციონალიზმმა 

მსოფლიო დაიპყრო, პლასტიკური ფორმებით დაინტერესება 

მხოლოდ 19 50-იანი წლებიდან შეინიშნება არქიტექტურაში (ამ 

საკითხს ქვემოთ მივუბრუნდებით). ასეთი არქიტექტურული 

ხაზის გაგრძელებად, საქართველოში ბეტონის „ნაძერწი“ 

არქიტექტურის შემქმნელად წარმოგვიდგება გიორგი ჩახავა“. 

ასეთი ფორმის შექმნა ჩახავას რკინა-ბეტონის ახლებური 

კონსტრუქციის გამოყენებამ მისცა. 

'CVXVII0ი0 1., ტიXICXIV9II0-IIV%სIIC0ILმ# MხICMხ 8 0260XგX /IIX0IIM0 1 მ 
M M0MMლიLI 180ეყითსხიე C=% 0080CMCMIVVI08, ჩVI0://(C5IIVმ0I.) §სცი!ითხიLM/ 
2VICIC5/583218/ უკანასკნელად ნანახია 2017 წლის 20 აპრილს. 

2 ძნელი სათქმელია, საბჭოთა კავშირის მაშინდელ დახშულ სივრცეში თუ 

აღწევდა ინფორმაცია დასავლური არქიტექტურის შესახებ და იცოდა თუ 
არა გიორგი ჩახავამ გაუდის შემოქმედება – ეს საკითხი, იმედია, შემდგომი 

კლევისას გაირკვევა. 
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ახლა შევეხოთ რვაფეხას კონსტრუქციას, რომელიც მრუდე 

ფორმების გარსული გადახურვის ტექნიკითაა შექმნილი. ეს 

ტექნოლოგია თანამედროვეობამ მოიტანა, ეპოქამ, როცა ქვით 

მშენებლობა რკინა-ბეტონით მშენებლობით შეიცვალა. გარსული 

გადახურვაც რკინა-ბეტონის სახეობაა. მისი განვითარება XX 

საუკუნეს უკავშირდება. მისი უპირატესობა ისაა, რომ ბეტონის 

კედელი გარსივით თხელი კეთდება: სავსებით შესაძლებელია, 

მისი სისქე 6 სმ-ს არ აღემატებოდეს. აქედან გამომდინარე, 
გარსული გადახურვა მეტად მსუბუქ კონსტრუქციას ქმნის. 

თხელკედლიანი გუმბათოვანი გარსები 1920-იან წლებში 

გამოჩნდა (იენის ცაის-პლანეტარიუმის გუმბათი მოიცავს 25- 

მეტრიან დიამეტრს და კედლის სისქე სულ 6-სანტიმეტრია). 

თუმცა გარსული კონსტრუქციის განვითარება და გავრცელება 

მეორე მსოფლიო ომის შემდგომ მოხდა! ომამდე იყენებდნენ 

ორი ტიპის გარსულ გადახურვას (უბრალოდ მოხრილ 

გარსს – ცილინდრული გარსი და გუმბათი). ომის შემდგომ 

ჩანს ახალი ფორმების ძიების პროცესი. ამ ტექნოლოგიით 

აშენებული ძალიან ცნობილი შენობებიდან იორნ უცონის 

სიდნეის ოპერა, ეერო საარინენის კენედის აეროპორტი უნდა 

დავასახელოთ. თუმცა ასეთი გარსული კონსტრუქციების 

დამკვიდრებაში განსაკუთრებული როლი ეკუთვნის ფელიქს 
კანდელას (1910-1997), რომელიც ესპანელი არქიტექტორი 

იყო და ფრანკოს რეჟიმის დამყარების შემდეგ ემიგრაციაში 

წავიდა მექსიკაში. სწორედ მან 1950-იან წლებში განავითარა 

გარსული გადახურვის ერთი სახეობა: ააშენა ჰიპერბოლური 

პარაბოლოიდებისგან შემდგარი მსუბუქი შენობები და მიიზიდა 

მსოფლიოს ყურადღება. კანდელა ითვლება ბეტონის გარსული 

გადახურვების ოსტატად. ბეტონის გარსული გადახურვების 

ტექნიკით განხორციელებული მისი პროექტები ელეგანტურ, 
ფორმით პრეტენზიულ, მსუბუქ ნაგებობებად არის გადაქცეული. 

ამ ტექნიკის პლუსია ის, რომ მშენებლობა შედარებით იაფი 

ჯდება. 1950-51 წლებში მისი პროექტით აშენდა მეხიკოში 

კოსმოსური სხივების პავილიონი, ასევე ლღვთისმშობლის 

| §ცცხიიX I.. 5CჩMVსიტილ Iი 83C0Iიი. IXI6 §CჩმIლიიხგს!აი V0ი LIIIICს M0ს!ხ0იL 

ლ6ჩVილრი. 2016. §. 37-38. 
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ეკლესია (1953-1955) და სხვა მრავალი შენობა. კანდელამ 

არქიტექტურული სტრუქტურის საფუძვლად ამოტრიალებული 
ქოლგის ფორმა აიღო. ეს იყო სრულიად ახალი რამ, რაც 

იქამდე არ ყოფილა – ჰიპერბოლური პარაბოლოიდური 

ფორმა.! ამ გადაწყვეტამ შექმნა უჩვეულო შიდა სივრცე. ეს 

არის მაღალი სივრცე, რომელსაც ფარგლავს და ანაწევრებს 

ექსპრესიონისტულად წამახვილებული ფორმები ისეთი 

შთაბეჭდილებაა, თითქოს გოთიკური ტაძრებისა და კამარების 

აბსტრაგირებული ვარიანტია მოცემული. ამ განწყობას 

აძლიერებს დიდი ვიტრაჟები რომლებიც, შენობის თეთრ 

კედლებთან შეხამებული, შთამბეჭდავ ეფექტს ქმნიან. შემდგომ 

სხვა ეკლესიებიც ააგო... იმავე 1950-იანი წლების შენობაა 
მეხიკოს ერთ-ერთი რესტორანი რომელიც პოპულარულ 

დასასვენებელ ადგილად იქცა მაშინვე (სურ. 34). ფელიქს 

კანდელამ ახლებურად გადაწყვიტა გუმბათი, რომელიც 
შექმნა ოთხი ჰიპერბოლური პარაბოლოიდის რვა სეგმენტით. 

სწორედ ეს გახდა მისაბაძი შემდგომ და გამოჩნდა მაშინდელი 

მსოფლიოს აღმოსავლური ბანაკის ქვეყნებში. 

აღმოსავლურ ბანაკში ამ ტექნიკის კონსტრუქციულ- 

მხატვრულ შესაძლებლობებს იყენებდა ულრიხ მუთერი (1934- 

2007), რომელიც გერმანიის დემოკრატიულ რესპუბლიკაში 

ცხოვრობდა და აშენებდა ზლვისპირა პავილიონებს (მაგ., 

ვარნემუნდეში კაფე-საჩაიე „ტეეპოტი“. 1967), ბერლინშიც 

დადგა კაფე „აჰორნბლატი“ (ნეკერჩხლის ფოთოლი), ხოლო 

პოტსდამში „ზეეოროზე“ (წყლის შროშანი)“. 

საბჭოთა პერიოდის საქართველოში ასეთი კონსტრუქციები 

1970-იანი წლებიდან შემოდის. მართალია, აქ არ აშენებულა 

ისეთი გაქანების შენობები, როგორიც, მაგალითად, სიდნეის 

ოპერა, კენედის აეროპორტი, ანდა, თუნაც კანდელას მათზე 

უფრო მოკრძალებული წყლისპირა რესტორანია, მაგრამ 

თანამედროვე არქიტექტურის ეს მიღწევა ჩვენშიც დასტურება. 

! ჩ((ია://VIიას0.006ი-/67657879 «უკანასკნელად გადამოწმებულია 20. 04, 

2017. 
2 5-ცახბიM I., 5CIMM0იდი (ი ს-(იი. სIC 5Cჩ2I6იხმს!ნი V0ი LIIICნ M00თა 

სისნMაიი. 2016. 
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ამ კონსტრუქციის გამოყენების პირველი მაგალითი კი გვაქვს 

თბილისში, მეტროსადგურ „ისანის“ სახით. მეტროსადგური 

„ისანი“ 1971 წელს გაიხსნა გადახურვა ჰიპერბოლურ- 

პარაბოლოიდურ „გუმბათს“ წარმოადგენს. შესაძლოა, მისმა 

არქიტექტორებმა მოძმანაშვილმა და ლომსაძემ დასავლური 

არქიტექტურისგან მიიღეს შთაგონება), მაშინ იგივე გარსული 

ტექნოლოგია გამოყენებული იყო ბორჯომის პარკში წყაროს 

პავილიონის მშენებლობისას. 

თუმცა ყოველივე ამას თუ კაფე „ფანტაზიას“ შევადარებთ, 

აშკარა გახდება, რომ კონსტრუქცია პირდაპირ არ არის 

გადმოღებული, აქ ჩვენ ვერ ვხედავთ ჰიპერბოლური 
პარაბოლოიდების გამოყენებას. კაფე „ფანტაზია“ გარსული 

ბეტონის იდეას იყენებს და მას გადამუშავებული ვარიანტით 

გვთავაზობს: სკულპტურულ-პლასტიკურ ფორმას ქმნის. 

კაფე „ფანტაზიას“ კონსტრუქციის საფუძველია არმატურით 

შედგენილი ,,ჩონჩხი“, რომელზეც ლითონის ბადეა გადაკრული, 

ორივე – შიდა და გარე – მხრიდან. ორივე ბადე შელესილია?. 

ანუ მიღებულია ორი გარსი, რომელთა შორისაც სიცარიელეა 

დატოვებული (ამს ხილვა შესაძლებელია შენობის 

დაზიანებულ ნაწილებში სურ. 35) საერთოდ გარსული 

ბეტონი არა ჩამოსხმის (ანდა შელესვის), არამედ არმატურულ 

საფუძველზე შეფრქვევის გზით მიიღება, ასეა აშენებული 

ზემოაღნიშნული უცხოური ჰიპერბოლური პარაბოლოიდები. 

ჩვენი კაფე კი მხოლოდ თავისი კედლების სითხელითა და 

სიმსუბქით ჰგავს მათ. როგორც ვხედავთ, კაფე ,,კფანტაზია“ 

მხატვრული ამოცანის თავისუფალი შემოქმედებითი მიდგომით 

განხორცილების მაგალითია და ის დასრულებულ, ორიგინალურ 

არქიტექტურულ ნიმუშს წარმოადგენს. ეს კი მას გამორჩეულ 

ადგილს უმკვიდრებს არა თუ საბჭოთა მასშტაბით, არამედ 

მსოფლიოს გარსული გადახურვების ტექნოლოგიით შექმნილ 

ნიმუშთა შორისაცკ როგორც კანდელას პარაბოლოიდები 

" ასეთი ჰიპერბოლურ-პარაბოლოიდურ სახურავიანი კაფე ბაქოშიც აშენდა 

იმავე წლებში. 
2 ამაზე საუბრობდა ერთ-ერთ ტელეგადაცემაში მხატვარ-მონუმენტალისტი 
თემურ მჟავანაძე, რომელიც კაფე „ფანტაზიას შექმნაში მონაწილეობდა. 
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იყო გარსული გადახურვის ერთ-ერთი გარიანტი, ისე 

ჩახავას რვაფეხა კონსტრუქციის ორიგინალურ გააზრებას 

გვიჩვენებს, 
რაც შეეხება მოზაიკას, აქაც ახლებურ გადაწყვეტას 

ვხედავთ. აქ ჩანს საბჭოთა კავშირში იმ დროს ძალზე 
პოპულარული მოზაიკური პანოებისგან განსხვავებული 
მიდგომა, როგორც თემატურად, ისე შესრულების ტექნიკის 

თვალსაზრისით. 

მოზაიკის ტექნიკამ საბჭოთა კავშირის არსებობის საწყის 

ეტაპზევე ჰპოვა გამოყენება. თუმცა ის თავიდან არ იყო ისე 

საყოველთაოდ გავრცელებული, როგორც საბჭოთა ხელოვნების 

ბოლო ეტაპზე, როცა მისი ნახვა ყველგან შეიძლებოდა – 

დაწესებულებებისა თუ რესტორნების კედლებზე, კორპუსებზე, 
გაჩერებებზე.. XX საუკუნეში მოზაიკის ტექნიკა საბჭოთა 

კაგშირის გარეთაც განაგრძობდა აქტიურ არსებობას, ევროპაში, 

ამერიკაში!. 

ვლადიმერ ფროლოვი პირველი მხატვარი იყო, რომელსაც 

მოუწია საბჭოთა პერიოდში მოზაიკის ტექნიკაში მუშაობა. 

ის ჯერ კიდევ რევოლუციამდელ რუსეთში იყო ცნობილი 

როგორც მოზაიკის შესანიშნავი ოსტატი. მისმა მამამ და 

უფროსმა ძმამ 1890 წელს კერძო სახელოსნო დააარსეს და 
მოზაიკის ვენეციური ტექნიკით შექმნაზე მუშაობდნენ. მათ 

დამკვეთებიც ჰყავდათ: ეკლესია და კერძო პირები. ალექსანდრე 

ნიკოლოზის ძე ფროლოვი – ვლადიმერ ფროლოვის მამა 

– აკადემიაში მოზაიკის სახელოსნოს ხელმძღვანელობდა. 

მისი ვაჟი ალექსანდრე აკადემიამ გააგზავნა ვენეციაში, 
სადაც შეისწავლა მოზაიკის კეთების ე.წ. შებრუნებული, 

ანუ ვენეციური ტექნიკა: ეს იყო მეთოდი, რომელიც დიდი 

ზომის კომპოზიციების “შესაქმნელად იყო განკუთვნილი. 

ორიგინალი კალკაზე გადაჰქონდათ სარკისებურად და მასზე 

აწებებდნე სმალტის კუბიკეს შესაბამისად. როდესაც 

დასრულდებოდა კომპოზიცია, მოზაიკას ჩარჩოს უკეთებდნენ 

და_ ცემენტის _ ხსნარს ასხამდნენ. ეს მოზაიკური ბლოკები 

' ხ(Iი://6სძIი0501C.'ს/ხI5(0ი//თიძღი/მVსიიმ/ 

უკანასკნელად გადამოწმებულია 20.04.2017. 
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მაგრდებოდა კედელში. ფროლოვების სახელოსნო ასრულებდა 
სახელმწიფო, საეკლესიო და კერძო დაკვეთებს. მათ ასევე 

1897 წელს შეასრულეს ნოვგოროდის წმ. სოფიას ტაძრის 
მოზაიკების რესტავრაცია; ლომონოსოვის მოზაიკა „პოლტავის 

ბრძოლა“ გადაიტანეს ცემენტის საფუძველზე.' ფროლოვების 
სახელოსნოს ეკუთვნის ქრისტეს ამაღლების ტაძრის მოზაიკები, 

ტალინის ალექსანდრე ნეველის ტაძრის საფასადო მოზაიკა, 

ბუენოს-აირესის“ სამების „ტაძრის, ვარშავის ალექსანდრე 

ნეველის ტაძრის და სხვა ეკლესიების მოზაიკური პანოები. 

ფროლოვების სახელოსნოდანაა გამოსული მოსკოვში 1902 
წელს აშენებული რიაბუშინსკის სახლის ფასადის მოზაიკა, 
1910 წელს პეტერბურგის პელის აფთიაქის ფასადის მოზაიკები. 
ისიი მუშაობდნენ საფლავის მონუმენტების პანოებზე. 

მაგალითად, მხატვარ რეიხის ესკიზის მიხედვით გააკეთეს 

მხატვარ კუინჯის საფლავი, ასევე ბიოკლინის ,,მკვდართა 

კუნძულიდან“ გააკეთეს მოზაიკა გეორგ ლიონისა და რიუოვას 

საფლავის მონუმენტისთვის 1910-იან წლებში.? 
რევოლუციის შემდეგ, მოზაიკას ეჭვის თვალით უყურებდნენ 

და უარყოფდნენ რადგან მეტისმეტად აშკარად იწვევდა 

ეკლესიასთან ასოციაციას. თუმცა, 192 წელს ლენინის 

მავზოლეუმის მშენებლობის დროს, მოზაიკა გაიხსენეს; 

შუსევმა ფროლოვს სამგლოვიარო დარბაზის მოზაიკით შემკობა 

სთხოვა. არსებობს გადმოცემა, რომ მან იქ ის ძვირფასი 

სმალტა გამოიყენა, რომელიც თავის დროზე ნიკოლოზ მეორის 

დაკვეთის შესასრულებლად იყო განკუთვნილი“. მან დარბაზში 

' MVI0://VVVVV.IIVCI00516LIV/100IC/ 107460 1-V0511I(11C1 ი მV0-II0281M0-V Iმძ!ოIმ- 
6:0I0Vმ უკანასკნელად გადამოწმებულია 20.04.2017. 

7: დეიძე08ხ! – „0811 0VCCMM1 M03მIIVMLსIM 60CLLი. #MC0://VVVVV.თსძიი0501C. 
IVV/MIV0-V//Iი0ძ0X/ჩ-010VV/ უკანასკნელად გადამოწმებულია 20.04.2017. 

· 1925 წელს დამზადდა ორი მოზაიკა საბჭოთა კავშირის გერბის 

გამოსახულებით, რომლებიც. მოსკოვში, კიევის ვაგზლის შესასვლელებზე 
დაამაგრეს. ეს ითვლება პირველ საბჭოთა მოზაიკად (ახლა მათ მაგივრად 

წმ. გიორგის ხატებია დამაგრებული). 

რ M03მ8MMIMI M0CCდ80დ0 M6I00 – ი008ML Mიოლიგ დე0ილ0?მმ, 1Lწი://(იIL-I- 
#იI.სC02.”ს/ისხI/IICხი05VI/ ი072IMI I00§M0V5M0ნ0_ იCII0_9ი90ძVI§_I2510Lმ _ 

I01I0Vმ/10-1-0-140 
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მხოლოდ წითელი დროშების სტილიხებული გამოსახულებები 

განათავსა. კომპოზიცია ლენტივით გასდევს კედლის შავი 

ლაბრადორიტით მოპირკეთებულ ქვედა არეს თავზე!. ამის 

შემდეგ მოხდა მოზაიკის რეაბილიტაცია საბჭოთა რუსეთში 

და უკვე 1930 წელს ნიჟნი ნოვგოროდში დადგეს 1905 
წლის რევოლუციის მონუმენტი, რომლისთვისაც ფროლოვმა 

მოზაიკური პანო დაამზადა. 1934 წელს კი ის ლენინგრადის 

აკადემიის მოზაიკის სახელოსნოს ხელმძღვანელად დანიშნეს. 

1930-იან წლებში ერთი მნიშვნელოვანი პროექტი იქნა 

ჩაფიქრებული: ეს იყო მეიერვჰოლდის თეატრის პროექტი, 

რომელიკც შუსევს ეკუთვნოდა და მოსკოვში უნდოდა 

აშენებულიყო. მისი ჩანაფიქრით კი თეატრის შენობის ფასადები 

მოზაიკურ 60-მეტრიან ფრიზს უნდა დაემშვენებინა. მოზაიკაზე 

გამოისახებოდა სცენები სპექტაკლებიდან „რევიზორი“ და 

„ვაი ჭკუისაგან“. ესკიზები ბორისენკომ და პოკროვსკიმ 

შეასრულეს, მათი მოზაიკაში გადატანა კი ფროლოვს 

დაევალა. პროექტი განუხორციელებელი დარჩა: 1938 წელს 

თეატრის ლიკვიდაცია მოხდა, მეიერჰოლდი დააპატიმრეს და 
დახვრიტეს. ჩვენამდე მოაღწია ესკიზებმა და მოზაიკის უკვე 
დამზადებულმა ფრაგმენტებმა. 

1930-იან წლებშივე იწყება მეტროპოლიტენების 

მშენებლობა. მდიდრულად გაფორმებულ მეტროს სადგურებში 
მოზაიკამ თავისი ადგილი დაიკავა. 1938 წელს დამზადდა 

მეტროს პირველი მოზაიკები მოზაიკური მედალიონები 

ერთიანი სათაურით „საბჭოთა ქვეყნის დღეები“ მეტროსადგურ 

მაიაკოვსკაიას ჭერზე განთავსდა. თემატიკა სოციალიზმის 

მონაპოვარი უნდა ყოფილიყო. მოზაიკა მხატვარ დეინეკას 

34 კომპოზიციის მიხედვით ფროლოვის ლენინგრადის 

სახელოსნოში დამზადდა. 

საქართველოში ამ დროს მოზაიკა თითქმის არ ჩანს. 

მოზაიკურმა პანოებმა 1960-70-იანი წლებიდან დაიმკვიდრა 
ადგილი. ტექნიკა ისეთივეა, როგორიც მთელ საბჭოთა კავშირში, 

' ცი400X/MCII#MVC M030VIMM: 1920–-30–6 I» MII0://8სძი10521C.CIV/ხ12ილ//თიძიტიი/ 
V55”/”სVIVმI/ 
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ფროლოვის დამკვიდრებული ჩამოსხმული მოზაიკური ფილებით 
შედგენილი კომპოზიციები კაფე „ფანტაზია“ საბჭოეთში 

დამკვიდრებულ ტექნიკას უარყოფს: აქ ჩალესობაზე პირდაპირ, 

ძველი წესითაა გაკეთებული ფერადი სმალტის მოზაიკა. მრუდ, 
მოცულობით ფიგურაზე განთავსებული მოზაიკა თავისებურ 

„მოზაიკურ ქანდაკებებს“ წარმოგვიდგენს. ამას მოჰყვა მსგავსი 

მედგომით გადაწყვეტილი გიორგი ჩახავას ავტობუსების 

გაჩერებები. და პავილიონები აფხაზეთში, ზურაბ წერეთლის 

მოზაიკური შადრევანი ადლერში, რომელიც 1979 წელს 

გა კეთდა,! მაგრამ კაფე „ფანტაზია“ ცნობილი ნიმუშებიდან 

პირველია, რომელიც ამ ორიგინალურ სტილს ამკვიდრებს 

მცირე ფორმების არქიტექტურაში. 
არქიტექტორი ნინო ჩაჩხიანი წერდა, რომ ბათუმის 

კაფე მაჩვენებელია იმისა, რომ საქართველოში იცნობდნენ 

თანამედროვე არქიტექტურის მიღწევებს”. დავამატებ, რომ 
თანამედროვეობის მიღწევების ცოდნა თავისთავად ფასეულია, 

მაგრამ ბათუმის კაფეს მნიშვნელობა ის მგონია, რომ იგი 

გვიჩვენებს თანამედროვე და შედარებით ძველი გამოცდილების 

ლაღი ფანტაზიით და გამორჩეული მხატვრული ხედვით 

შერწემას, შემოქმედებით თავისუფლებას საბჭოეთის 

ჩაკეტილ სივრცეში. კაფე „ფანტაზია“ მაშინდელი ეპოქიდან 

შემორჩენილი, მხატვრულად გამორჩეული, ორიგინალური 

ნიმუშის სახით წარმოგვიდგება. 

  

1 IL ჰგოხყXII2 M0V/M010გიხ9MIC MI030MXM# 3XVი0მ68 LI6ითCIIM. 
ხIწი://0ი05მ1C.5ს/მIV/L56ICLCII 
2 ჩნანხიანი ნ., დასახ. ნაშრომი 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი 566ხ0იL I. 5C6ჩVსიყი1ი 80100, 0I6 5CჩგI6)ხგყნტი Vიი VXIICჩ 
Mისწიი-. 5CხV,6IIი. 2016. 

.· ნ. ჩაჩხიანი, ორმაგი სიმრუდე, ნეტგაზეთი , 08.12.2014. 

სC6://MVVVM.96CC276C.–6/C L/ 105/M6V/5/38963/ 
ი CIVIმ5IIVIII, I., C2(C I გი(25V ჩLL05://VVVVVV.მCმძ6IVI1მ. 
6ძს/10269390/C2/C Lგი(25V 0C(0ის§ 8გხIი! 

ი.ი დეი0/08ხI-IV)მ28ILIM 0X VCCMIIM M038MMMნII 606M). ჩხCწნ://VVMVV. 

ნსძIი0§მ1C.LV0/ხ15L0IV/ ოთ 0ძიIი/ჩ:010VV/ 

.· #.)II08CI09MMMმ2. MC0CI”IVM6ნII #)IნLIნI6 M034MVI 3VI# 6) 

LIICჩCI ნIIII. ხ%ი://ო053!C.5ს/2IL/L§5CI6CLCII 

ი M032MMM M0CM03CM0L0 M6100 – 2028ML Mმთბიმ დი0ი088მ, 
სLC2://X0IL-1-IიI.ს007.LVI/ისხIMICნიი§V/ი023III თი005M0V5X0ყ80 _ 
1Xი0C0 #90ძVI§ X035:CL2_ ჩ-010V23/10-1-0-140 

ი CMMVI00 ., ტ0XMI6CICXV0VII0-VIMC0C0IM29 MხICIხ 8 0260+მX 

#ტIMX01LM0 1 მVIIM # II0IIM60L%I 1800M0C18მ 6-0 C0806M6IIIIIVM08, 
ჩი(0://წ65LIV8I. | 5§60(6ი1ხ6L.ILI/მLIICI65/5832 1 8/ 

ვებ-გვერდები უკანასკნელად გადამოწმებულია 20.04.2017. 
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ანა კლდიაშვილი, 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

თბილისის აპოლონ ქუთათელაძის სახელობის სახელმწიფო 

სამხატვრო აკადემიის პროფესორი, 

გიორგი ჩუბინაშვილის სახელობის ქართული ხელოვნების 

ისტორიისა და ძეგლთა დაცვის კვლევის ეროვნული 

ცენტრი 

ფემინიყმის მარინა აბრამოვიჩისეული 
ვერსია თუ ახალი პარადიგმის დაბადება?! 

ფემინიზმით დაინტერესება ჩემთვის თვითმიზანი არ ყოფილა. 

უკანასკნელ ხანებში ხშირად ისმის შეკითხვები: ხელოვნების 

ნიმუშის სხვადასხვა მეთოდითა თუ რაკურსით კვლევისას 

რა როლს ასრულებს და რა ადგილს იკავებს ხელოვნების 

ისტორის ე.წ. ტრადიციული სახელოვნებათმცოდნეო 

მეთოდები – ფორმის ანალიზი, იკონოგრაფია და იკონოლოგია; 

რამდენად ქმედითია ეს მეთოდები ქრონოლოგიურად მომდევნო 

ხანებში გაჩენილი ე.წ. თანამედროვე მეთოდების პირისპირ? 

ეს შეკითხვები შემთხვევით არ გაჩენილა ჩვენში. უკვე დიდი 

ხანია ცნობილია, რომ დასავლური ხელოვნებათმცოდნეობა, 

მიუხედავდ იმის,ა რომ თავადაც აქტიურად იყენებს 

სახელოვნებათმცოდნეო მეთოდებს “უვარგისად მიიჩნევს 

მათ, განსაკუთრებით თანამედროვე – მოდერნიზმისა და 

პოსტმოდერნიზმის – ეპოქის ხელოვნების ნიმუშების 

საკვლევად. ეს გტენდენცია უკანასკნელ ჩზანებში ჩვენშიც 

გააქტიურებულია. 
ჩემთვის საინტერესო იყო თავად გამერკვია, რამდენად 

შეესაბამებოდა ეს აზრი სინამდვილეს, რისთვისაც შევარჩიე 

თანამედროვეობის აღიარებული არტისტის მარინა აბრამოვიჩის 

ერთ-ერთი ცნობილი და გახმაურებული პერფორმანსი 1808 

/#IV5I I5 C/8508ჩL და თავდაპირველად შევეცადე ის სწორედ 

სახელოვნებათმცოდნეო (ფორმის ანლიზის, იკონოგრაფიული 
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და იკონოლოგიური) მეთოდებით გამომეკვლი;! ახლა კი, ამ 

პერფორმანსს ფემინიზმის ჭრილში განვიხილავ. 

თაგდაპირველად მოკლედ წარმოგიდგენთ 
სახელოვნებათმცოდნეოო კვლევის მეთოდებთ მიღებულ 

შედეგებს. 
მოკლე აღწერა 2010 წელს ნიუ-იორკის M0M0#4-ში 

სამი თვის განმავლობაში მიმდინარეობდა მ. აბრამოვიჩის 

პერფორმანსი I1ჩ6 /#V/V5! I5 ”V/6856/IML არტისტი ყოველ 

დლე ნ “საათის განმავლობაში იჯღა დიღი ხალვათი 

დარბაზის ცენტრში მდგომი მცირე ზომის, სადა მაგიდის 

ერთ მხარეს, მის საპირისპირო მხარეს კი, რიგ-რიგობით 

ისხდნენ პერფორმანსში მონაწილეობის მიღების მსურველები. 

არტისტსა და ვიზიტორებს შორის კონტაქტი მზერით 

მყარდებოდა. ძალიან ბევრი ადამიანი ტიროდა, იყო ღიმილიც, 

სიცილიც მთლიანობაში პერფორმანსში 1500-ხე მეტმა 

ადამიანმა მიიღო მონაწილეობა. აღსანიშნავია, რომ მესამე 

თვეს გაქრა მონაწილეებს შორის მდგარი მაგიდა. იცვლებოდა 

პერფორმატორის კაბის ფერიც: ლურჯი, წითელი, თეთრი. 

კაბები ერთ თარგზე იყო მოჭრილი. გრძელი დახურული კაბა, 

რომელშიც სხეული თითქმის იკარგებოდა, უხვ ნაოჭებად 

ეფინა იატაკზე. დაბოლოს, პერფორმანსს ჰყავდა დამსწრეებიც, 

ვინც ორი ადამიანის მზერით ურთიერთობას აკვირდებოდა. 

ფორმის ანუ სახვითი ხერხების ანალიზი. პირველ რიგში 

უნდა აღინიშნოს, რომ ამ პერფორმანსს აქვს სივრცობრივი 

კომპოზიციური სტრუქტურა, რომელიც ორმაგობით 

ხასიათდება. როდესაც ადამიანი მხოლოდ დამსწრეა, მისთვის 

პერფორმანსს კომპოზიციას გააჩნიათ წრეში ჩაწერილი 

აზრობრივი და კომპოზიციური ცენტრი მაგიდასთან მჯდომი 

ადამიანების სახით. მეორე კომპოზიციური სტრუქტურა კი, 

მხოლოდ მზერის აქტის მონაწილე ვიზიტორის თვალწინაა 

– თავად არტისტი, მისი სტატიკური ფიგურა, როგორც 

1 ა. კლდიაშვილი. ფორმის ანალიზი ხელოვნების ნიმუშის კვლევის ქვა- 

კუთხედი. ისტორიული ჭრილი და პრაქტიკა. ქართული ხელოვნებათმცოდ- 
ნეობის 100 წლისთავისადმი მიძღვნილი კონფერენცია. თბ., 2015. 
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პორტრეტი. უმნიშვნელოვანესია ფერადოვანი გადაწყვეტაც: 

დარბაზის თეორ სივრცეში მარინა აბრამოვიჩის მაქსიმალურად 

სადა, ასკეტურობით აღბეჭდილი ლურჯი, წითელი და თეთრი 

კაბების საკმაოდ დიდი ლაქები მკაფიო ფერადოვან აქცენტს 

ქმნიდა სივრცეში და ამით მზერის აქტის მთავარ ფიგურაზე 

აჯაჭვავდა დამსწრეთს ყურადღებას პერფორმანსი ერთი 

შეხედვით სტატიკური იყო, თუმცა, შინაგანი დაძაბულობის 

მუხტი თითქოს მთელ დარბაზში ტრიალებდა (ეს ფოტოებზეც 

ჩანს და ამაზე დამსწრენიც საუბრობდნენ). 

ყოველგვარ გარეგნულ ეფექტზე უარის თქმა: კომპოზიციის 

სტატიკური ლაკონური სტრუქტურა, მხოლოდ ერთი ძუნწი 

ფერადოვანი აქცენტი, ინტერიერის, არტისტის ჩაცმულობის, 

ვარცხნილობის (მაკიაჟსაც კი არ იკეთებდა მ. აბრამოვიჩი 

სამი თვის განმავლობაში) სისადავე და, შეიძლება ითქვას, 

სიმკაცრეც. კი, პერფორმანსის თაგშეკავებულ, არაეპატაჟურ 

ესთეტიკას განსაზღვრავდა. 

იკონოგრაფიული ანალიზი. არტისტის კაბა, რომელიც, 

თავისიფორმით,იატაკზე დაფენილი ნაო ჭების ორნამენტულობით 

და კაბის სქელ ქსოვილში „ჩაკარგული“ სხეულით შორეულ 

ასოციაციას იწვევს ჩრდილოეთ რენესანსის მადონებთან, რაც 

ერთგვარ მინიშნებას გვაძლევს პერფორმანსის ქრისტიანულ 

კონტექსტზე. ეს მინიშნება კიდევ უფრო გაძლიერდება, თუ 

კაბს ფერების სემანტიკასაც განვიხილავთ. ქრისტიანულ 

კულტურებში შავში გარდამავალი მუქი ლურჯი, გაიაზრება 

როგორც კოსმოსის ფერი, მარადისობის სიმბოლო; წითელი 

ქრისტიანულ კულტურაში ღვთაებრივი ცეცხლის, განწმენდის, 

მიჯნის გადალახვის ფერია. ამავე დროს, ის ლვთისმშობლის 

ფერიცაა, როგორც შეუწველი მაყვლის სიმბოლო; თეთრი 

კი „ტრანსფორმაციის ფერისცვალების ახალ ხარისხში 

გადასვლის ნიშანია. 

იკონოლოგიური ანალიზი. მ. აბრამოვიჩის პერფორმანსის 

კომპოზიციური ანალიზისას ჩვენ მის ორმაგობაზე ვისაუბრეთ. 

შესაბამისად, კომპოზიციური სტრუქტურის ორმაგობა 

საზრისის ორმაგობასაც, მის ორ შრეს განსაზღვრავს. რას 
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ვგულისხმობთ? დამსწრეთათვის ის ერთია: მათთვის ე.წ. 

ხელოვნების ნიმუში სწორედ ეს ცენტრალური კომპოზიციაა, 

რომელიც ადამიანებს შორის ცოცხალ კონტაქტს, როგორც 

გარკვეულ ფასეულობას წარმოაჩენს. ორი პირისპირ 

მჯდომი ადამიანის ცოცხალი ურთიერთობა, ვირტუალურ 

ურთიერთობათა სამყაროში აქტიურად გადანაცვლებული, 

გაუცხოებული თანამედროვე ადამიანისათვის რაღაც დაკარგული 

და მივიწყებული, წარსულსჩაბარებული გრძნობის შეხსენებაა. 

ადამიანებს შორის ცოცხალი კონტაქტის დამყარების ძლიერმა 

სურვილმა ყოველგვარი ბარიერის მოსპობა უკარნახა არტისტს 

და მოგვიანებით მცირე ზომის მაგიდაც კი ააღებინა. 

პერფორმანსის მეორე საზრისობრივი შრე კი მხოლოდ 

ერთი კონკრეტული ადამიანისათვის, არტისტის პირისპირ 

მჯდომი ვიზიტორისათვის არსებობს მისთვის არტისტი 

„ხელოვნების ნიმუშად“ იქცევა ღა მასთან ,„რთიერთობა“ 

ისეთივე ინტიმური აქტია, როგორც ხელოვნების ნებისმიერი 

ნიმუშის ალქმა,„ ოლონდ განსხვავებული მახვილებით. თუ 

ხელოვნების ნიმუშის აღქმისას მნახველი გადის რთულ გზას 

ნიმუშის ფიზიკური ალქმით დაწყებული, ემოციური აღქმისა 

ღა საზრისის გაცნობიერების გავლით, კათარზისამდე, ამ 

პერფორმანსში აღსაქმელი ობიექტის საზრისის ამოკითხვის 

მომენტი გამოტოვებულია. მ. აბრამოვიჩი თავადვე ამბობს: 

„ადამიანები მოდიან თავისი ტკივილებით, სიყვარულით, 

ცნობისწადილით, მე კი ვქრები„ გადავიქცევი– სარკედ, 
რომელშიც ისინი საკუთარ თავს ხედავენ“. ანუ მ. აბრამოვიჩი 

ერთგვარ გამტარად იქცევა ადამიანსა და მის „მეს“ შორის. 

იგი ერთგვარ კენოზისს ახორციელებს, უარს ამბობს საკუთარ 

აზრებზე გრძნობებზე თითქოსდა აცარიელებს საკუთარ 

თავს და ამ სიცარიელეში, ცარიელ წიაღში „უშვებს“ სხვას, 

რის შედეგადაც ეს „სხვა“ ახლიდან იბადება. ამ ერთგვარ 

მისტერიალურ ქმედებაში მითოსური მარადქალური წიაღის 

იდეა ჩნდება. როგორ ახერხებს ამას არტისტი, ამ საკითხს 

აქ არ შევეხებით, მაგრამ ის, რომ ადამიანებმა კულტურის 

მიერ დახვავებული „,,6ნაგავ“ გადაქექესს სულში, მის 
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სიღრმეებში ჩაიხედეს და საკუთარ თავს შეხვდნენ, ფაქტია. 
ამას ვიზიტორთა უმეტესობის სახის გამომეტყველება და 

ცრემლები ადასტურებს. კათარზისი შედგა, რომელიც უფრო 

რელიგიური აქტის, ლოცვის ან მედიტაციის, ტოლფასი 

იყო, შესაძლოა, აღსარებასაც წააგავდა ოლონდ აღსარების 

ჩამბარებლის გარეშე, აღსარებას საკუთარ თავთან. 

ამგვარად, საზრისი ცხადი გახდა: მ. აბრამოვიჩმა სოციალურ 

სივრცეში გაიტანა რელიგიურ-მისტერიალური აქტი და ამაზე 

მიანიშნა კიდეც. მისი კაბების ფერი სწორედ კათარსისის 

დროს ერთი სულიერი მდგომარეობიდან მეორეში გადასვლის 

ნიშანია: ლურჯის სიმყარიდან მიჯნის ცეცხლოვანი წითლით 

განწმენდა და სხივოსანი თეთრით ახალ ხარისხში ასვლა. 

ქრისტიანული კონტექსტი აშკარად სახეზეა. მაგრამ რა არის 

ეს? ღრმა რელიგიური საზრისის მქონე ნაწარმოები, თუ 

პროფანაცია, ან სულაც მკრეხელობა? 

ამ პერფორმანსისს მიზანი საზოგადოდ ხელოვნების 

მიზნებთან თანხმობაშია და თავისთავადაც კეთილშობილურია: 

საკუთარი თავის პოვნასს და კათარსისის მიღწევაში 

დაეხმაროს ადამიანს, რადგან ღირებულებააღრეული 

პოსტპოსტმოდერნისტული ეპოქის ადამიანისათვის ეს არც 

ისე იოლია; მით უმეტეს, რომ ხშირად ამ გზის ტრადიციული 

ფორმით გავლა ათასგვარი ფორმალობის მარწუხებში აქცევს 

ადამიანს და მექანიკურ ხასიათს იღებს; მაგრამ ისიც ხომ 

ფაქტია, რომ კათარსისი უინტიმურესი აქტია, მ. აბრამოვიჩმა 

კი ის სოციალურ სივრცეში გამოიტანა, საჯარო გახადა, 

რეპრეზენტაციულობა შესძინა. თავად კი, საკუთარი ნებით 

მედიუმად იქცა, ერთგვარად მსხვერპლიც კი გაიღო; მან, 

ფაქტობრივად, საკუთარი თავით ხატი ჩაანაცვლა, რაზეც 

მართალია, შეფარულად, მაგრამ სრულიად შეგნებულად, 

ღვთისმშობლის კაბის დეტალებით მიგვანიშნა. ამგვარად, ერთი 

შეხედვით, ფორმით სადა პერფორმანსი საზრისობრივად ღრმა 

აღმოჩნდა, მიზანდასახულობით კი, საკმაოდ ამბიციური. 

იმისათვის რომ ახლა ეს პერფორმანსი ფემინიზმის 

ჭრილში განვიხილოთ, ალბათ, პირველ რიგში, თავად ამ 
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საზოგადოებრივი და კულტურული მოძრაობის ძირითადი 

ასპექტები უნდა გამოვყოთ. ცხადია, ამ მოკლე მოხსენებაში 

ჩვენ ფემინიზმის ყველა ასპექტს ვერ შევეხებით, ამიტომ 

პერფორმანსს მხოლოდ ერთი, სუბიექტისა და ობიექტის 

ურთიერთმიმართების კუთხით განვიხილავთ. 

ფემინიზმის როგორც ლიბერალური (ლინდა ნოჰლინი, 

ენ ჰარისი), ისე რადიკალური (გრიზელდა პოლოკი) ფრთის 

ამოსავალი თეზისი ის გახლავთ, რომ მამაკაცის მიერ ქალის 

ჩაგვრა თანამედროვე ცივილიზაციის ერთ-ერთი ცხადზე 

უცხადესი მახასიათებელია. თანამედროვე კულტურის (ენის, 

აზროვნების, მენტალობის, სოციალური თუ სხვა სისტემების) 

„ფალოცენტრულობა“ ფემინიზმის მიერ დამტკიცებული ის 

აქსიომა,ა რომელიც თანამედროვეობისათვის (ცნობიერად 

თუ არაცნობიერად) სრულიად მისაღებია. ფემინიზმის ე.წ. 

რადიკალური ფრთის წარმომადგენლის გ. პოლოკის აზრით, 

როდესაც შეწყდება ამ სამყაროში კაცის მიერ ქალის ჩაგვრა, 

მხოლოდ მაშინ იქნება შესაძლებლი დაიწყოს კაცობრიობის 

აღმასვლა ახალი სულიერი მდგომარეობისაკენ. შესაბამისად, 

ფემინისტური მოძრაობა იბრძვის მთელ მსოფლიოში ქალთა 

ინტერესებისა და უფლებების დასაცავად, ქალის სოციალური 

როლის გასაზრდელად. ეს მოსაზრება არ ახალია, მარქსიზმი, 

რომელიც კაცობრიობის განთავისუფლებას, პირველ რიგში, 

სწორედ ქალის განთავისუფლებას უკავშირებდა, ამტკიცებდა 

რა, რომ ქალის დამორჩილებულ მდგომარეობაში ყოფნა 

კლასობრივი საზოგადოების ძალადობის ერთ-ერთი ფორმა 

იყო და ,ნათელი მომავლის“ ასაშენებლად "სწორედ 

კლასობრივი საზოგადოების დანგრევა იყო აუცილებელი. 

ფემინისტების აზრითაც, ქალი ვერ განთავისუფლდება, თუ 

არ განთავისუფლდა მთელი საზოგადოება, მათ შორის, – 

მამაკაციც. ბოროტება მამაკაცი კი არაა და მისი ბატონობა 

ქალზე, არამედ ბოროტება მსოფლიო ცივილიზაციაშია, 

როგორც ასეთში. ამასვე ამბობს მარქსიც: ,,ცკაკლეული 

პიროვნება ნაკლებად შეიძლება ჩაითვალოს პასუხისმგებლად 
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იმ გარემო პირობებზე. რომლის პროდუქტიც, სოციალური 

თვალსაზრისით, თავადაა“! 

ამგვარად, ფემინიზმი და მარქსიზმი ამ თვალსაზრისით 

ერთიან იდეოლოგიურ პლატფორმას ემყარება (რასაც თავად 

ფემინისტებიც აღიარებენ) და ორივე საკმაოდ შემტევ, მებრძოლ 

ხასიათს ატარებს. „ჩვენ ვადასტურებთ პარადიგმის ცვლილებას, 

რომლის შედეგადაც გადაიწერეა მთელი კულტურის 
ისტორია“ – ამბობს გ. პოლოკი.“ მაინც რა ექვემდებარება, 

ფემინისტების აზრით, გადახედვასა და (ვლილებას? ესაა 

თანამედროვე ცივილიზაციის ქვაკუთხედი, ი XX» L-ის 

ფილოსოფიის ერთ-ერთი მთავარი, მყარად დამკვიდრებული 

და სრულიად ბუნებრივად მიჩნეული საკითხი სუბიექტისა და 

ობიექტის ურთიერთდამოკიდებულების შესახებ. 

კლასიკური ესთეტიკის მიხედვით (ლესინგი, დიდრო, 

შელინგი), სუბიექტს (რომელშიც ადამიანი იგულისხმება) და 

ობიექტს (რომელშიც ბუნება მოიაზრება) შორის ჰარმონია 

სუფევს. ბუნება არა მარტო ობიექტია, რომელზეც ადამიანი 

ზემოქმედებს, არამედ, ის ჭეშმარიტი შემოქმედებითი ძალის 

წყაროა. გოეთეს მიხედვით, ადამიანი/შემოქმედი/ სუბიექტია 

იმდენად, რამდენადაც იგი საკუთარ თავს განიცდის დიად, 

შესანიშნავ მშვენიერ და ლღირსეულ მთლიანობაში, ანუ 

სამყაროში. ზელოვნება კი ამ უსასრულო მთლიანობის ხმაა, 

რომელიც თავად ბუნებას არ აქვს და ის თავს აელენს, 

როგორც მთლიანობა, მხოლოდ ადამიანის შემოქმედებაში, 

ხელოვნებაში.) კლასიკური ესთეტიკის მიხედვით, ბუნებისაკენ 

მიბრუნება ის იდეალია, რომელიც ქმნის ხელოვნების არსს. 

კლასიკური ესთეტიკის ეს პარადიგმა იცვლება XIX ს-ის 

მიწურულიდან. ამ პერიოდიდან მოყოლებული ხელოვნების 

თეორეტიკოსები (რიგლი და ფიდლერი) შემოქმედებას 

განიხილავდნენ არა როგორც უსასრულო სამყაროს ობიექტურ 

1 M29XC #.. 29MI6II9C Cდ., 00M. MI.23, გვ. 10. 
2 ჩი!10CM C, II§5/0/ ით LX/7C6C/%I1C6: IMC0II1IIIII2IIV. 1ICIIIII115M) თIIთ LII510II05 0/ 

47”, Lიიძიი. M6V V0IX. 1988, გვ. 16. 

3 I CC V.Cდ. 8VMM2#სხM0M M 620 606MV, C0ნყ. C0ყ,. I 10, 1980. გვ., 160. 
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ხმას, არამედ, როგორც სუბიექტის აქტივობის პროდუქტს, 

რომლისთვისაც ბუნება მკვდარი მასალაა და ამ მასალით 

მანიპულირებს შემოქმედი, გარდაქმნის მას ,,ნიშნებად“, 

ეს უკანასკნელი კონცეპტი გარკვეულწილად აისახა 

ფემინიზმში სუბიექტი მამაკაცი, რომელიც გამოეყო 

ბუნებას და საკუთარი თავი მას დაუპირისპირა, დაიპყრო ის, 

ხოლო ობიექტის, როგორც დაპყრობილი ბუნების როლში 

გამოდის ქალი, რომელიც მამაკაცის/სუბიექტის მხრიდან 

მანიპულირების მსხვერპლია ფემინიხმიძ მასკულინური, 

ფალოცენტრული კულტურის მთავარ ნაკლად სწორედ ქალის, 
როგორც მხოლოდ ობიექტის არსებობას მიიჩნევს. ობიექტად 

ყოფნა ნიშნავს ცივილიზაციის იერარქიაში ყველაზე დაბალ 

საფეხურზე ყოფნას, ეს ნიშნავს, რომ იგი „მოქმედი“/ შემოქმედი 

სუბიექტის მხრიდან მუდმივ შეტევას და ძალადობას განიცდის. 

ამ კონცეფციის მიხედვით, ობიექტი/ბუნება/ქალი გამოდის 

ამორფული მასალის როლში, რომლისგანაც შემოქმედი/ 

სუბიექტი იმას ქმნის, რაც მას მოესურვება, ანუ უცვლის 

და ართმევს მას საკუთარ სახეს. შედეგად კი, ობიექტი 

აღარაა ბუნება, მას დაკარგული აქვს ბუნებრივობა და იგი 

სუბიექტის შემოქმედების/ ქმედების ნიშნად იქცევა. სწორედ 

ქალის ნიშნად ყოფნის წინააღმდეგ გამოდის ფემინიზმი, ამ 

მიზნით აქტიურად იჭრება კულტურის სხვადასხვა სისტემაში 

და იბრძვის ქალთა უფლებებისათვის; ქალის/ობიექტის, ქალ- 

სუბიექტად გარდაქმნისათვის. 

სოციალურ სფეროში ამ მოძრაობამ მნიშვნელოვან 

წარმატებებს მიაღწია, მაგრმ ჩვენთვის განსაკუთრებით 

საინტერესოა ის, რომ ფემინიზმი ასევე აქტიურად იჭრება 

ხელოვნების ისტორიაშიც,ტ ფემინისტური ხელოვნების 

ისტორია მრავალ კითხვას სვამს: რატომაა, რომ მხატვრის 

სახა ისტორიულად ყოველთვის მამაკაც,ც მხატვრებთან 

ასოცირდებოდა (მით უმეტეს, რომ ხელოვნების ისტორიაში 

არც ისე ცოტა ქალი მხატვრის სახელია შემორჩენილი)? 

არსებობს თუ არა სპეციფიკურად ,ქალური ხელოვნება“, 

ქალური ესთეტიკა და განსხვავდება თუ არა ის მამაკაცის 

მიერ შექმნილი ზხელოვნებისაგან? განსხვავდება თუ არა 
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ქალისა და მამაკაცის ,,ხედვა“ ერთმანეთისაგან და სხვ. 

ფემინიზმის მიმდევარი ხელოვნების ისტორიკოსები ამ 

სა კითხებს აქტიურად სწავლობენ, იკვლევენ, გამოთქვამენ 

სხვადასხვა მოსაზრებას მათ შესახებ, მაგრამ აქ ორი არსებითი 

ნიშანი უნდა გამოვყოთ: 1. მათ ანალიზში პოზიტივისტური 

მიდგომა იკვეთება რადგან ესთეტიკური კრიტერიუმები, 

როგორც ერთგვარი „მეტაფიზიკური“ რამ, გატანილია მათი 

ანალიზის სფეროდან, ანუ ისინი, ფაქტობრივად, ხელოვნების 

გულის-გულს არ ეხებიან. 2. მიუხედავად იმისა, რომ მათ 

დეკლარირებული აქვთ ხელოვნებისა და მისი ისტორიის სრული 

ტრანსფორმაციის იდეა, პრეტენზიას აცხადებენ ხელოვნების 

ისტორიის გადაწერაზე, ასევე, ხელოვნების კვლევის ახალი 

მეთოდოლოგიის შემუშავებაზე, ფემინისტების მიერ ჯტომები 

დაიწერა ქალი მხატვრების შემოქმედების შესახებ, მათ ვერავინ 

ამოუყენეს გვერდით ლეონარდოს, რემბრანდტს, ვან გოგს... 

ცხადია, ვერც ხელოვნების ისტორია შეიცვალა არსებითად, 

თუმცა კი, უნდა ვაღიაროთ, მრავალი ნიუანსით გამდიდრდა, 

და არც ხელოვნების ახალი კვლევითი მეთოდები გაჩენილა 

ბუნებაში (მაგ., გ. პოლოკი მერი კასატისა და ბერტა მორიზოს 

სურათებში სივრცის ანალიზებისას კომპოზიციური ანალიზის 

ტრადიციულ მეთოდს წარმატებულად იყენებს იმიტომ კი არა, 

რომ მოსწონს ეს მეთოდი, პირიქით, აკრიტიკებს მას, როდესაც 

თეორიულად მსჯელობსს მეთოდოლოგიაზე უბრალოდ, 

ამისათვის სხვა მეთოდი არ არსებობს, ყოველ შემთხვევაში, 

ჯერ-ჯერობით მაინც)! თუმცა, ყოველივე ზემოთქმულის 

მიუხედავადდ ფემინიზმის სახით კულტურის სივრცეში 

გაჩნდა ახალი სააზროვნო რაკურსი, ფემინიზმმა შის მიერვე 

„დაწუნებული“ სუბიექტისთვის დამახასიათებელი შემტევობითა 

და აგრესიულობით დაიმკვიდრა ადგილი ლდა მშვენივრად 

ჩაეწერა თანამედროვე კულტურის ფალოცენტრულობით 

აღბეჭდილ რეპრესიულ სისტემაში ფაქტობრივად, მისი 

ორგანული ნაწილი გახდა. 

სწორედ ამ კონტექსტშია მალზე საინტერესო მარინა 

' ?იII0CL C. M/ი/77/ Cიჯაი! L0იძძი, 1980, გვ., 62 

310



აბრამოვიჩის ჩვენ მიერ შერჩეული პერფორმანსის განხილვა. 

უპირველეს ყოვლისა, ალბათ საკითხი ასე უნდა დავსვათ: 

განიხილავს თუ არა ავტორი ქალს ობიექტად/ბუნებად? 

ამ კითხვაზე პასუხის გასაცემად, თავდაპირველად, ალბათ, 

უპრიანი იქნება, გავიხსენოთ მ. აბრამოვიჩის ერთი ადრეული 

პერფორმანსი „რიტმი 0“, რომელიც 1979 წელს ნეაპოლში 

(გალერეა „მოგაში“) განხორციელდა. არტისტმა 72 ნივთი 

განალაგა მაგიდაზე; მათ შორის, დანა, მაკრატელი, მათრახი 

და პისტოლეტიც კი, რომელშიც ერთი ტყვიაც კი იყო. 6 

საათის განმავლობაში მნახველებს შესაძლებლობა ჰქონდათ ამ 

ნივთებით ნებისმიერი ქმედება განეხორციელებინათ არტისტის 

სხეულზე. თავდაპირველად ისინი ფრთხილად იქცეოდნენ, 

შემდეგ კი, არტისტის პასიურობის პირობებში, მნახველები 

გააქტიურდნენ და აგრესიულებიც კი გახდნენ. მ. აბარამოვიჩი 

იხსენებს ჩემი გამოცდილება მიჩვენებს რომ თუ ჩვენ 

პუბლიკას არჩევანის საშუალებას მივცემთ, მათ შეუძლიათ, 

მოგკლან კიდეც. მე განვიცადე რეალური ძალადობა; ისინი 

ჭრიდნენ ჩემს სამოსს, ვარდის ეკლებით მიკაწრავდნენ 

სხეულს. ჩემს გარშემო ისეთმა აგრესიამ დაისადგურა, რომ 

ერთმა მნახველმა პისტოლეტიც კი დამიმისნა“. ნათლად 

ჩანს რომ ამ პერფორმანსში მ. აბრამოვიჩმა საკუთარი 

თავი (ანუ ქალი საზოგადოდ) ობიექტის მდგომარეობაში 

სრულიად მიზანმიმართულად ჩააყენა რათა თანამედროვე 

ფალოცენტრული კულტურის პარადიგმა – რეპრესიული 
საზოგადოების მიერ ობიექტზე/ქალზე ძალადობა – კიდევ 

ერთხელ თვალნათლივ გაცხადებულიყო. ეს იყო უდავო 

ფაქტის კიდევ ერთი კონსტატაცია და პოსტმოდერნისტული 

ე-წ. „კრიზისის დრამატიზების“ კიდევ ერთი მცდელობა. 

რა ხდება მეორე პერფორმანსის შემთხვევაში? აქაც 

მთავარი მოქმედი პირი თავად ქალი-არტისტია. ერთი 

შეხედვით, იგი აქაც პასიურია და მასსა და ვიზიტორს 

შორის კომუნიკაცია მყარდება და აქ მთავრდება მსგავსება. 

თუ პირველ შემთხვევაში ,„,მოქმედი“ აქტიური ვიზიტორი 

სუბიექტის სტატუსს იძენს, ხოლო პასიური არტისტი – 

ობიექტისას, მეორე შემთხვევაში სუბიექტი და ობიექტი აღარ 

3I1



არსებობს, ზღვარი მათ შორის წაშლილია. 

გარეგნულად სრულიად პასიური ქალი-არტისტი 

შინაგანად აქტიურია იმდენად, რამდენადაც თავად აკეთებს 

არჩევანს ქმედებსა და პასიურობას შორის ქმედების 

სასარგებლოდ. სუბიექტს (ვიზიტორს), რომელიც აქტიური 

დამკვირვებლის როლშია, ობიექტის, ანუ ქალი-არტისტის 

მხრიდანაც შინაგანი აქტიურობა ხვდება, რომელსაც სუბიექტი 

კათარსისამდე მიჰყავს. ოღონდ აქ ისმის კითხვა – როგორია 

ობიექტის ქმედება? ობიექტის ქმედება ორიენტირებულია 

არა პასიურობაზე ან აგრესიაზე არამედ (ცკნობიერად, 

ნებაყოფლობით გაცემაზე გაღებასა და ოთანაგრძნობაზე, 

რაც ქალის თვისება და უფრო მეტიც, ოდითგანვე მისი 

უპირატესობა იყო. მ. აბრამოვიჩი მიგვანიშნებს, რომ საკუთარ 

მე-ზე უარის თქმა თავის დაკარგვას კი არ ნიშნავს, არამედ 

სწორედაც რომ ქალის ჭეშმარიჯტი ბუნების, მისი არსის 

მოპოვებას დაბრუნებას გულისხმობს. ამ რაკურსით თუ 

შევხედავთ, ცხადი ხდება ამ პერფორმანსის ქვეტექსტი, რომ 

რომელიმე იდეოლოგიით გაერთიანებული ადამიანების ბრძოლა 

კი არ შეცვლის სამყაროს, რისი პრეტენზიაც მარქსიზმსა და 

ფემინიზმს აქვს, არამედ – კონკრეტული ადამიანი, რომელშიც 

ტრანსფორმაცია და კათარსისი მოხდა და რომელსაც ამაში 

თავისი პირველსაწყისი ბუნების „გამღვიძებელი“, ოდითგანვე 

მედიუმური უნარების მქონე ცნობიერად, ნებაყოფლობით 

გამცემი, გამღები და თანამგრძნობი ადამიანი (ამ შემთხვევაში, 

ქალი, ობიექტი) დაეხმარა თავად ეს ობიექტი კი, ამ 

პროცესში აღასრულებს, თავის ბუნებრივ, ახალი სიცოცხლის 

მიმნიჭებლის, ღვთივბოძებულ მისიას, ოღონდ ამ შემთხვევაში 

– ახალი სულიერი სიცოცხლისა,„ რითიც თავადვე 

გაითავისუფლებს თავს ობიექტის სტატუსისაგან და საკუთარ 

ქალურ არსს დაუბრუნდება. შესაბამისად, ამ პროცესში იგი 

ობიექტისათვის დამახასიათებელ ნიშნობრიობასაც დაძლევს 

და პირობითი ნიშნიდან ცოცხალ სახე-ხატად გადაიქცევა, 

რაც მ. აბრამოვიჩმა განახორციელა კიდეც ამ პერფორმანსში 

(პირად, მხატვრულ თუ სოციალურ სივრცეში). 
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როგორც ზემოთ უკვე აღვნიშნეთ, კლასიკური ესთეტიკა 

სუბიექტ/ობიექტის ჰარმონიული თანაარსებობის პრინციპს 

ემყარება, ხოლო მოდერნიზმის და პოსტმოდერნიზმის კი, მათ 

შორის ანტაგონიზმს ავლენს. ტ. ადორნო და მ. ჰორკჰაიმერი 

თავიანთ ნაშრომში ,„,„განმანათლებლობის დიალექტიკა“ ნათლად 

წარმოაჩენენ” რომ ბუნება ადამიანის მიერ დაპყრობილ, 

დაჩაგრულ სამომხმარებლო ობიექტად იქცა და საკუთარ 

თავისუფლებას მხოლოდ ადამიანზე შურისძიებით თუ ავლენს!. 

ეს იდეა გ. პოლოკს ფემინიზმის დისკურსში შემოაქვს და 

ქალის მხრიდან მამაკაცის მიმართ შურისძიებაზე საუბრობს.? 

ამგვარად, თუ ფემინიზმი თვლის, რომ ფალოცენტრული 

კულტურის ჩარჩოებში მოქცეულ ქალს ისღა დარჩენია, 

რომ ან შურისძიებით უპასუხოს მამაკაცს ან, საკუთარი 

შემოქმედებითი უნარისა და ძალების შესანარჩუნებლად, 

გავიდეს მისი ჩარჩოებიდან და, როგორც ჩანს, თანამედროვე 

კულტურის სემიოტიკური კონცეფცია არ იცნობს სხვა 

ვარიანტებს, მარინა აბრამოვიჩი მესამე ვარიანტს გვთავაზობს 

– ქალი საკუთარი ნებით ცნობიერად დაუბრუნდეს საკუთარ 

ბუნებას პირველარსს და მანიპულირებული ობიექტის 

ნაცვლად, თავადვე იქცეს ერთდროულად ხელოვნების ცოცხალ 
წყაროდ, საკუთარი თავისა და ხელოვნების შემოქმედად, 

გააერთიანოს საკუთარ თავში ობიექტიცა და სუბიექტიც, 

რაც ფემინიზმის სრულიად განსხვავებულ ვერსიას და, თუ 

გნებავთ, მისი ჩიხური მდგომარეობიდან გამოსვლასაც და 

ფალოცენტრიზმის დაძლევასაც ნიშნავს. ამ თვალსაზრისით 

მ. აბრამოვიჩის ეს პერფორმანსი კლასიკური ესთეტიკის 

კონცეფცის “უახლოვდება რადგან აქაც ანტაგონიზმი 

სუბიექტ/ობიექტს შორის მოხსნილია. მ. აბრამოვიჩი მათ ერთ 

არსში (ქალში) თანაარსებობის ილუსტრირებას ახდენს. ქალი 

აქ ერთდროულად დაკვირვების ობიექტიცაა ვიზიტორთა და 

დამსწრეთა მხრიდან და, იმავდროულად, თავადაა სუბიექტიც, 

! #იM00M0 1I., X00MX8IM>ი M., IIVგIთCი0:გ II00იC8აI0CVMV#9, დ9)ულლიდიVIIბ 

(სიმოMCIVსI, M.-CIIწ,. 1997. 

2 1X0II0CM C, IMI5§10/) 0 II//0ICIC6: ჩ0ი!IIMIჩ, ჩ6ი!I)§ი? თIIძ #MII§5(0/10§ 0/ 
#IV/, Lიიძ0იი, M6CV VიIL, 1988, იV.,188 
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რადგან საკუთარი ნებით თავადვე ცნობიერად ახორციელებს 

ერთგვარ მისტერიალურ ქმედებას. საკუთარ თავზე უარის 

თქმით, გამტარად ქცევით, „მე“-ს გაღებით იგი მოიპოვებს 

საკუთარ თავს და მთელ სამყაროს. უტყვი ქმედებით იგი 

მითოსურ მარადიულ ქალურ წიაღს, როგორც საკრალურ 

სივრცეს რეალურად აცოცხლებს და მასში ქრისტიანული 

იმპულსიც შემოაქვს ღვთისმშობელზე მინიშნებით. 

დაბოლოს, ამ ყოველივეს მამაკაცურად მიჩნეული ცნობიერი, 

რაციონალური ასპექტიც ემატება, რადგან არტისტის ეს 

ქმედება ინტუიციურ-სპონტანური კი არაა, არამედ, სრულიად 

გააზრებული და კონცეპტუალურია. ამგვარად, მ. აბრამოვიჩმა 

თავის პერფორმანსში თავი მოუყარა კაცობრიობის მიერ 

განვლილ გრძელ გზაზე მოპოვებულ მთელ გამოცდილებას 

და ცნობიერ-რაციონალურის (მამაკაცურის) და ინტუიციურის 

(ქალურის) ერთარსად ორგანული შერწყმა ახალ პარადიგმად 

გააფორმა. 

მ. აბრამოვიჩი ამ პერფორმანსით, ფაქტობრივად, ქალის 

მიერ საკუთარი ნებით არჩევანის უფლების მოპოვების გზით, 

მისი ოდინდელი ფუნქციის სპირალის ახალ, ცნობიერების 

უფრო მაღალ ხვეულზე აყვანას გვთავაზობს. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი კლდიაშვილი ა., ფორმის ანალიზი ხელოვნების ნიმუშის კვლევის 

ქვაკუთხედი. ისტორიული ჭრილი და პრაქტიკა. ქართული 

ხელოვნებათმცოდნეობის 100 წლისთავისადმი მიძღენილი 
კონფერენცია. თბ., 2015. 

.·ი #ე9იM0 I. X00MX2MM6ი M.. „ეგი MX 11000C86CLICIIII7. 
დM90C00CMM6 დიმIM0LIIწI, M, CIIნ.. 1997. 

L6I8 II.Cრც. 81///X60სM0II I/ 220 606ML9, C060. C0%,. + 10, 1980, 

ი 1%0II0CX C, I/I+XI0)7 თM I2I//070)9CC: #6I)1111!M/!IV/, /M20I711I215/) CთIIთ 
ჩII§I0II6§ 0/ 4//, Lლიიძიი, M6V VCიIX, 1988 

ი ჩ0)10C« C. M/თ/7- Cივჯთ/, L0იძიი, 1980 

314



ლალი ოსეფაშვილი, 
საქართველოს შოთა რუსთაველის სახელობის 

თეატრისა და კინოს უნივერსიტეტის 

ასისტენტ პროფესორი 

მოგონებები ლაღო გუღიაფშვილის მიერ 
ქაშვეთის ეკლესიის მოხატვის თაობაზე 

ქაშუეთის ტაძრის მოხატვას, როგორც ცნობილია, დიდი 

ვნებათალელვა მოჰყვა. იგი 1946-7 წლებში განთქმულმა 

მხატვარმა ლადო გუდიაშვილმა მოხატა. მე შევეცადე თავი 

მომეყკრა მხატვრის თანამედროვეთ. მოგონებებისთვის, 

რადგან, ჩემი აზრით, მიმოფანტული ცნობები და ფაქტები 

უნდა დალაგდეს, რათა შთამომავლობამ იცოდეს რა პირობებში 

უწევლათ X> “საუკუნეში სახელგანთქმულ ადამიანებს 

ცხოვრება და მოღვაწეობა. 

ქაშუეთის ეკლესის მშენებლობისას, როგორც ერასტი 

ვაჩნაძე იგონებს, განზრახვა ჰქონიათ მხატვარი პარიზიდან 

მოეწვიათ, მაგრამ ეკლესიის (1912 წელს) გახსნის შემდეგ, 

მალე დაიწყო ომი, შემდეგ რევოლუცია და განზრახვა 

განუხორციელებელი დარჩა. 1940-იანი წლებია, ჩავლილია 

სტალინური რეპრესიები, თითქოსდა მხატვარი შეუზღუდავად 

ალარ უნდა მოქმედებდეს, მას ხალხის მტრის იარლიყს 

აღარ მიაწერენ საეკლესიო მხატვრობა, ფაქტობრივად, 

აღარ იქმნება, როგორც თანამედროვენი იგონებენ – ლადო 

გუდიაშვილს ეკლესიის საკურთხევლის მოხატვა კათოლიკოს- 

პატრიარქმა კალისტრატე ცინცაძემ დაავალა. მხატვარი ცხრა 

თვე მუშაობდა. 

ლადო გუდიაშვილლ–ლი დიდი გულმოდგინებით დაეწაფა 
ეკლესიის მოხატვას. გამოიყენა მცენარეული საღებავების 

ძველი რეცეპტები. ენკაუსტიკის ურთულესი ტექნოლოგიით 

– ცხელი ადუღებელი საღებავებით. თავს არ ზოგავდა, 
დღე და ღამე ხარაჩოებზე იდგა თაღის მაღალ ჭერქვეშ 
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(27,7მეტრი) 

ლადო გუდიაშვილმა “შეასრულა მრავალი ესკიზი, 

რომელთაგან თითოეული ნამდვილი ხელოვნების ნიმუშია. 

როგორც ერასტი ვაჩნაძე იგონებს“, პირველ რიგში 

საკურთხევლის ესკიზების ხატვა დაიწყო და შემდგომში 

სურდა ტამარრ მთლიანდ საქართველოს ეკლესიის 

ეპიზოდებით მოეხატა. მაგრამ რომ გაეგო მის უწმინდესობას 

ფრესკების როგორი სტილი მოეწონებოდა, მოეწყო ნიმუშების 

გამოფენა; ის საქართველოს მუზეუმის დარბაზებში ბატონ 

ივანე ჯავახიშვილის მიერ იყო მოწყობილი. მის უწმინდესობას 

მოეწონა ახტალის სერობა, რომელმაც მხატვარს გარკვეული 

ორიენტაცია მისცა. 

მოხატვაში ლადოს ორი მხატვარი – შალვა აბრამიშვილი 

და არსენ ფოჩხუა ეხმარებოდნენ. ღმრთისმშობლის სახეში, 

რომელსაც ჩვილი იესო უჭირავს, გარს ახვევიან ვაზი და 

მოფარფატე ანგელოზები მოცემულია ქართველი ქალის 

განზოგადოებული სახე – ღმრთის ძის პროტოტიპად კი, 

საიდუმლო სერობაში გამოყვანილია ლადო გუდიაშვილის 

საყვარელი მოსწავლე, მომავალში საქართველოს სახალხო 

მოქანდაკე ბიძინა ავალიშვილი. მოციქულის სახით, რომელიც 

იესო ქრისტესგან ღებულობს პურს, ლადო გუდიაშვილმა 

წარმოგვიჩინა საქართველოს ეკლესიის მეთაური კალისტრატე 

ცინცაძე, მეორე მოციქულისა კი, ეპისკოპოსი – დიმიტრი 

ლაზარიშვილი. 

ერასტი ვაჩნაძე შენიშნავს: ,,...ყეელაზე მნიშვნელოვანი და 

დაუვიწყარი მოვლენა მის უწმინდესობასთან (იგულისხმება 

კათოლიკოს-პატრიარქი კალისტრატე ცინცაძე – ლ. ო.) 

ურთიერთდამოკიდებულებაში ქვაშვეთის წმ. გიორგის 

ეკლესიის მოხატვა იყო, რომლის შესახებაც ბევრი მაქვს 

ლ. დოლიძე, „მხოლოდ დროდადრო დამარეტიანოს..“, ლეგენდები და 

სინამდვილე ქვაშვეთის ტაძარზე, გაზ. „საქართველოს რესპუბლიკა”, 2011- 

03-11. 

? ერასტი ვაჩნაძის მოგონებები დაცულია აკად. კ. კეკელიძის სახელობის 

ხელნაწერთა ეროვნულ ცენტრში, დაიბეჭდა ,,ჯვარი ვაზისაში“,#1(1990). 

3 ლ. დოლიძე, დასახ. ნაშრომი. 
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მოსაგონარი, მაგრამ თავს ვიკავებ და შეძლებისამებრ მოკლედ 

მოგახსენებთ. ყოველთვის ვფიქრობდი, ტაძარი როგორ დარჩა 

მოუხატავი-მეთქი“.! 

დიმიტრი ეპისკოპოსთან საუბრის დროს, როგორც 

ზემოთ აღვნიშნეთ, მხატვარის პარიზიდან მოწვევა ჰქონდათ 

განზრახული, მაგრამ ომისა და რევოლუციის გამო მათი 

განზრახვა განუხორციელებელი დარჩა. ერასტი ვაჩნაძე 

იგონებს, რომ – ,სამიერიდან ეკლესიის მოხატვა ოცნებად 

იქცა ჩემთვის, ოღონდ ოცნებად, რომლის რეალიზაცია უნდა 

მომხდარიყო, ვის უნდა მოეხატა, რომელ მხატვარს? – მახსოვს 

ლადო გუდიაშვილი პარიზიდან რომ ჩამოვიდა, ვხვდებოდით, 

ვსაუბრობდით, ტერიტორიულად ახლო მეზობლობამაც უფრო 

დაგვაახლოვა. ზხშირად მისი ბინის აივნიდან აღტაცებით 

გავცქეროდით მთვარიან ღამეებში შუქ-ჩნრდილით მოცულ 

ქვაშვეთის ეკლესიას. ერთ-ერთ ასეთ საღამოს ლადოს ეკითხე 

– მოსახატი რომ შეიქმნეს ეკლესია, მოხატავდით? ლადო 

აინთო, მისი შემოქმედების ცეცხლმა იფეთქა, იმ დღიდან 

სულიერი სიმშვიდე დაკარგა. მე მტკიცედ გადავწყვიტე, მისი 

უწმიდესობისთვის გამეზიარებინა ჩემი იდეა და განხორციელება 

მეთხოვა. სამამულო ომი ბრწყინვალე გამარჯვებით დასრულდა. 

სასულიერო პირნი მტკიცედ იდგნენ თავის სადარაჯოზე 

და არათუ ღალატს არ ჰქონია არსად ადგილი, პირიქით, 

ეკლესიამ დაგროვილი თანხებით ჩვენი სახელმწიფოს კიდევ 

უფრო გაძლიერებას შეუწყო ხელი, ასეთი გახლდათ სიტუაცია 

1946-1947 წელს, როდესაც გავბედე და საგანგებოდ ვინახულე 
მისი უწმიდესობა“. 

ერასტი ვაჩნაძე განაგრძობს: „უნდა ითქვას, რომ იმ 

დროისთვის ასეთი ექსტრავაგანტური ამბავი თითქმის 

გამორიცხული უნდა ყოფილიყო, თუმცა რუსეთში ზოგიერთი 

ტაძრის რესტავრაცია, მხატვრობის აღდგენა ხდებოდა. 

ამრიგად, ერთ საღამოს, საგსე მიზანსწრაფვით და მტკიცე 

რწმენით, რომ მის უწმიდესობას დავითანხმებდი, მის სამუშაო 

კაბინეტში მშვიდად მოვახსენე ჩემი განზრახვა. 

' ერ. ვაჩნაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 59. 

2 იქვე. 
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ჩემი ძვირფასი მასწავლებელიდ„ მისი “უწმიდესობა 

გაჩუმებული, გაოცებული იყო, არ მოელოდა თუ შეიძლება 
ითქვას, ასეთ „სინამდვილეს“ მოკლებულ ამბავს, საუბარი დიდი 

მღელვარებით მიმდინარეობდა და ბოლოს, დამშვიდებულმა 

მითხრა: ,მე ფული არა მაქვს, წადი დიმიტრი ნახე, 

მოელაპარაკე მას“ და კარგად მახსოვს, ასე დამემშვიდობა: 

„ნიმ”0ლჩმ89M810 1C68“.' 
წარმოიდგინეთ, მიუხედავად იმისა, რომ ეპისკოპოსი 

დიმიტრი ლაზარიშვილი ხასიათით დინჯი, უდრეკი პიროვნება 

იყო, ჩვენი საუბარი წარმატებით, შედეგიანად დაგვირგვინდა. 

ხე-ტყე შეიძინა, და ზარაჩოებიც აიგო. ლადო შეუდგა 

ესკიზების დამზადებას“.2 

„ლადო გუდიაშვილი მთელი გულით ეძლევა ახალი საქმის 

კეთების სიხარულს. ეკლესიაში მიდის და ხარაჩოებს თვითონ 

აგებს.. თან ახსენდება ყველაფერი, რაც ქართულ ტაძრებში 

უნახავს, რითიც უცხოვრია და ბედნიერება უგრძვნია. ამ 

დროს მის ოჯახს აფრთხილებენ: რად უნდა, თავი დაანებოს 

ტაძრის მოხატვას რა აკლია? – აკადემიაში ასწავლის, 

კარგად ცხოვრობს, პრობლემები რატომ უნდა შეიქმნასო. მათ 

არ ესმით, რომ ეს პრობლემები კი არა შანსია, ჟანგბადის 

დიდი ნაწილი ჩაისუნთქო იდეოლოგიით დახუთულ სივრცეში 

– ეს სიცოცხლეა!“ 

ფრესკაზე მომუშავეს ფრანგები თუ იტალიელები ნახულობენ: 

„ნუთუ მართალია?! ნუთუ აქ, საბჭოთა საქართველოში 

ფრესკა იწერება?”? - კითხულობენ ისინი და აღტაცებული 

ათვალიერებენ ეკლესიას. მერე კი ევროპაში დაბრუნებულები 

გაზეთ ,ფიგაროში” წერენ გუდიაშვილი ეკლესიასა და 

პარტიას შორის მერყეობსო. თავის მხრივ, პარტიას ეკლად 

ესობოდა საბჭოთა მხატვრისგან ტაძრის მოხატვა, ეკლესიამ 

კი, აღმოაჩინა, რომ ფრესკის მოხატულობის კანონიკა დაირღვა. 

სამუშაოები შეაჩერეს. ფრესკები დაუსრულებელი დარჩა.3 

1 ერ. ვაჩნაძე. დასახ. ნაშრომი, გვ. 959. 

1 იქვე. 

: ლლ გუდიაშვილი, დიდი მხატერები, თბ., 2011, გვ., 9 4. 
ი; 

318



ქაშუეთის ეკლესიის მოხატვის დასრულება მხატვარს 

იმდროინდელმა ხელისუფლებამ არ მისცა: მხატვარს 

დევნა დაუწყეს – იგონებს საქართველოს დამსახურებული 

ჟურნალისტი ლევან დოლიძე! 

ანონიმური წერილეის საფუძველზე უშიშროების 

კომიტეტმა ლადო გუდიაშვილ ბრალად დასდო საბჭოთა 

იდეოლოგიის ღალატი და ლღეთის სიყვარული, ხოლო 

საპატრიარქომ და მრევლმა მხატვარს ურწმუნობა და ღვთის 

გმობა დასწამა – წმინდანთა სახეები მიწიერი იყო. ხატვა 

შეაწყვეტინეს, გარიცხეს კომუნისტური პარტიის რიგებიდან 

და აუკრძალეს პედაგოგიური მოღვაწეობა. 

როგორც ვ. ბერიძე წერს, ,,ორმოცდაათიანი წლების მეორე 

ნახევრიდან გუდიაშვილისადმი დამოკიდებულება შეიცვალა. 

ამას, რა თქმა უნდა, იმანაც შეუწყო ხელი, რომ რეალიზმის 

გაგება ახლა უფრო ფართო გახდა.. გამოფენა გაიხსნა 

1957 წლის 14 მაისს და რამდენიმე თვის განმავლობაში არ 

დახურულა“ 3 

ამრიგად, შევეცადე ძირითადი აქცენტი მოხატულობაზე 

მოგონებების საფუძველზე გამეკეთებინა; საკუთრივ მხატვრობის 

ანალიზი სამომავლო კვლევის თემაა, რაც უდავოდ საინტერესოა 

და ჩაღრმავებას მოითხოვს; ერთი კი ცხადია, – შემთხვევით 

არ იყო რომ, სწორედ ლადო გუდიაშვილს დაავალეს ქაშუეთის 

მოხატვა, თანაც ბოლშევიზმის პირობებში. 

'" ლ. დოლიძე, „მხოლოდ დროდადრო დამარეტიანოს..“, ლეგენდები და 
სინამდვილე ქვაშვეთის ტაძარზე, გაზ. „,საქართველოს რესპუბლიკა“, 2011- 

03-11 
2 მ, მაცაბერიძე,ლადო გუდიაშვილი, (ხელნაწერი). 
ბვ. ჯერიშე,ლ. გუდიაშვილი, ხელოვნება, თბილისი, კორვინა, ბუდაპეშტი, 1975, 
გვა 50; 
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გამოყენებული ლიტერატურა: 
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ვ. ბერიძე. ლ. გუდიაშვილი, ხელოვნება, თბილისი, კორვინა, 

ბუდაპეშტი, 19 75. 

ლადო გუდიაშვილი, დიდი მხატერები, თბ., 2011. 
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დროდადრო დამარეტიანოს.., ლეგენდები და “სინამდვილე 

ქვაშვეთის ტაძარზე, 2011-03-11. 

ერასტი ვაჩნაძის მოგონებები დაცულია აკად. კ. კეკელიძის 

სახელობის ხელნაწერთა ეროვნულ ცენტრში, დაიბეჭდა 
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ნათია წულუკიძე, 
საქართველოს შოთა რუსთაველის სახელობის 

თეატრისა და კინოს უნივერსიტეტი 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი 

პირიქით ულისეების გენიალური გაქცევა 

„რეალობა, მუდმივად დარაჯობს მხატვარს, რათა ხელი 

შეუშალოს მის გაქცევას რამდენი მოხერხება სჭირდება 

ამ გენიალურ გაქცევას “ულისე უნდა იყო, მხოლოდ 

პირიქით“! როგორ უნდა მოახერხო ეს ,,გენიალური გაქცევა“ 

ფოტოგრაფიის შემთხვევაში, თუ ფოტოგრაფია სწორედ იმით 

არის მნიშვნელოვანი, რომ სხვა ვიზუალურ ხელოვჩებებთან 

შედარებით, მას ყველაზე მაღალი ხარისხით შესწევს 

რეალობის ასახვის უნარი და საკუთარი "სპეციფიკიდან 

გამომდინარე, სრულიად აშკარაა, რომ ფოტოგრაფი რეალობას 

ვერ და ვერსად გაექცევა. ლოგიკურად იბადება კითხვა – 
ფოტოგრაფი, შესაბამისად, ვერც ულისედ შედგება? მით 

უმეტეს თუ ამ გაქცევას, ხელოვნების თავისებურებასთან 

ერთად, ხელოვანის გარშემო თვითონ არსებული რეალობაც 

ართულებს. მაგალითად სახელმწიფოებრივი რეჟიმის 

მოთხოვნები ყველგან და ყოველთვის ართულებს ხელოვანის 

ბედს, რომელიც განსაკუთრებით ვლინდება მკაცრი რეჟიმის 

პირობებში. ავიღოთ საბჭოთა კავშირის მაგალითი – ჩვენი 

უახლესი წარსული. ამ წარსულში უცნაური ის იყო, რომ 

რეალობისაგან ყველა გარბოდა – მორჩილი უმრავლესობაც 

და ურჩი უმცირესობაც. უმრავლესობას გაუცნობიერებლად 

სჯეროდა მოგონილი სინამდვილის, რომელიც არ არსებობდა 

მაგრამ სწამდა. გარკვეული ტიპის საბჭოთა „რელიგიის“ 

მიმდევრებად იქცნენ. ხელოვანები ამ რეალობის „ხატებს“ 

ქმნიდნენ”; მძლავრი ჯტექნიკ, რომელსაც საყოველთაო 

კეთილდღეობა მოაქვს კეთილად მომღიმარი მუშები – 

ძლიერი, დაკუნთული სხეულებით უდარდელი ბავშვები, 
ბედნიერი პიონერები... 

! 0იდ=ი)-I- მ6CCCL X; 1I6ნMმIIM30IIM9 MCV/CC მ; M00#88; 1991; გვ. 9 
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თუმცა, მორჩილ უმრავლესობას მეორე, განსხვავებული 

ნაწილიც ჰყავდა. ისინი, ვისაც არ სჯეროდა ამ მოგონილი 

სინამდვილის, უბრალოდ, არც ძალა შესწევდა და არც სურვილი 

ჰქონდა სიმართლე ეპოვნა და დაენახა. პასიურ მორჩილებაში 

უფრო მყუდროდ გრძნობდა თავს, მნიშვნელოვანია, რომ ამ 

უმრავლესობის უმრავლესობას სწორედ ეს შეორე ნაწილი 

შეადგენდა. 

ფიზიკურ განადგურებას გადარჩენილი ურჩი უმცირესობაც 

ორ ნაწილად იყოფოდა: ხელოვანები აშკარად გამოხატული 

ანტისაბჭოთა განწყობით და ხელოვანები, რომლებიც ფარულად 

ატარებდნეინნ ანტისაბჭოთ. განწყობას ლდა ალეგორიულ 

სამეტყველო ენას ირჩევდნენ. 

ძალიან ძნელია დაასახელო საბჭოთა კავშირის დადებითი 

თვისებები ან ქმედებებ-· ყოველ შემთხვევაში, ცნობიერად 

ჩადენილ დადებით ქმედებებს, ვერ დაასახელებ. თუმცა, 
უნებლიეთ და გაუცნობიერებლად ამ უცნაურ კავშირსაც კი 

ჰქონდა, თურმე, გარკვეული სიკეთე. მაგალითად, ცნობილია, 

რომ ქართული კინო, „სასათბურე პირობებში“ არსებობდა: 

იყო ბევრი ფული, ბევრი ფირი, და დიდი კინოინდუსტრია. 

კიდევ იყო ტიპური საბჭოთა შეზღუდვები, რომელთათვისაც 

თავის დაღწევას ისე საინტერესოდ ახერხებდა ქართული 

კინო, რომ საბოლოოდ შედევრებს ქმნიდა. ეს ერთგვარი 

„გაქცევა“, სახელოვნებო „ტყუილი“ იყო, რომელსაც საბჭოთა 

ნომენკლატურა იღებდა და ტყუვდებოდა. 
თუმცით არა მხოლოდ ქართული კინო, საბჭოთა 

მოქანდაკეები, მხატერები, ფოტოგრაფებიც ასევე სასათბურე 

პირობებში იყვნენ. შეზღუდულ სივრცეში „სამაგალითო 

ქცევის" შემთხვევაში მსუყე ლუკმის გადმოგდება ზოგადად 

სახასიათოა რეჟიმებისთვის. 

საბჭოთა კავშირის მიერ ქართულ კინოსთან მიმართებაში 

ამგვრი „სასათბურე პირობები“ “უნებლიეთ ,,ჩადენილ 

სიკეთედ“ შედგა, სახვით ხელოვნებასთან მიმართებაში კი 

ჩვეულებრივ მავნებლობად იქცა ბელადები„ პარტიული 

მუშაკები, კოლმეურნეები, მშრომელები, პატარა პიონერები... 
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სამაგალითო ერთფეროვნებით ასახულ-გამოსახული 

სამაგალითოდ ერთფეროვანი ბედნიერი და კმაყოფილი 

მოქალაქეები. თუმცა, გენიალური გაქცევა ამ ფოტოგრაფიაშიც 

მოახერხეს „პირიქით ულისეებმა“. უფრო მეტიც, სწორედ 

საბჭოეთი გახდა თანამედროვე ხელოვნების ერთ-ერთი ყველაზე 

მნიშვნელოვანი მიმდინარეობის – ფოტოკონცეფტუალიზმის 

წარმოშობის ადგილი. პირველი ფოტოკონცეფტუალისტი დუან 

მიქალზი 60-იან წლებში მოსკოვში ჩვეულებრივ ტურისტად 

ჩამოსული, მეგობრისგან ნათხოვარი ფოტოაპარატით იწყებს 

გადაღებას, და მოგვიანებით იხსენებს, რომ ფოტოგრაფად 

საბჭოთა კავშირმა ჩამოაყალიბა. საბჭოთა საქართველოს 

მოქალაქე, პირველი ქართველი ფოტოკონცეფტუალისტი 
ბორის შავერდიანი კი ყველას და ყველაფერს გაურბის, 

საკუთარი პიროვნების საზღვრებში იკეტება და არანაირად 

ითვალისწინებს ,„მოდარაჯე რეალობას“. არც მიქალზის 

შესახებ იცის რაიმე, უბრალოდ რეალობის უარყოფას ისიც 

ფოტოგრაფიით ახერხებს. 

რა იყო საბჭოთა კავშირში ისეთი, რაც აიძულებდა, 

მოთხოვნსს უჩენდა ადამიანებს რეალობისათვის თვალი 

აერიდებინათ და ალტერნატიული რეალობა შეექმნათ, დროითი 

და სივრცითი საზლვრების მილმა ჰქონოდათ დიალოგი? 

შესაძლოა, ის რკინის ფარდა, რომელიც ყველგან და 

ყველაფერზე იყო ჩამოფარებული და აშკარად აგრძნობინებდა 

ადამიანს რომ რეალობა არ არის რეალობა. შესაძლოა, 

ის მასობრივი ფსიქოზიდ რომელიც დედამიწის ერთი 

მეექვსედის ბინადარ მილიონებს ათწლეულების განმავლობაში 

აიძულებდა, რაღაც გაურკვეველი იდეალებით შეპყრობილი 
ბედნიერი ერის წარმომადენელთა როლი ეთამაშათ და არც კი 

ეფიქრათ მოჩვენებითი რეალობის მიღმა არსებულ ,,რეალურ 

რეალობაზე“. შესაძლოა, ის მცირერიცხოვანი ერთეული 

გამონაკლისები, რომლებიც ვერაფრით ერგებოდნენ კომუნიზმის 

მშვიდ ფსიქოზს და მილიონების ფონზეც არ იკარგებოდნენ. 

მოკლედ, ფაქტია, რომ საბჭოთა კავშირი მეტაფორების, 

ალეგორიულობის არსებობის სურვილს ბადებდა, ეს 
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ფოტოგრაფებიცც ფოტოგრაფებად ამ სურვილის შედეგად 
ყალიბდებიან ოღონდ სრულიად არღვევენ ფოტოგრაფიის 

მხატვრულ პრინციპებს. ახალ დუალისტურ, კონცეფტუალურ 

რეალობას – ფოტოკონცეფტუალიზმს, „ეს. აქ იყოს“ ნაცვლად 

„ეს აქ შეიძლებოდა ყოფილიყოს“ ქმნიან. 

მართალია, რეალობის მიღმა აზროვნება, ალეგორიული 

სამტყველო ენა აბსოლუტურად ყველა სახელოვნებო დარგის 

თვისებაა, რომელიც მათ საფუძველშივე დევს და ამ მოთხოვნის 

წარმოშობას ვერც XX საუკუნეს მივაწერთ და ვერც საბჭოთა 

კავშირს. მაგრამ. მთავარი სწორედ ისაა, რომ ფოტოგრაფიას 

სრულიად განსხვავებული საწყისი აქვს და მის ძირითად 

თვისებასა თუ დანიშნულებას ზუსტად რეალობის ასახვა, 

ზუსტი ასლის შექმნა, არსებულის ვიზუალური კვლევა და 

„შესწავლა“ წარმოადგენს. საბჭოთა რეალობა კი, ალბათ, 

ადამიანში დაუძლეველ სურვილს ბადებდა რეალობის 

„დეზერტირი“ ყოფილიყო და ფოტოგრაფიაც ამ დეზერტირობის 

საშუალებად გამოეყენებინა – ბორის შავერდიანი საკუთარ 

თავს „ყოფიერების დეზერტირს“ უწოდებს, დუან მიქალზი კი 

– „ფოტოგრაფიის დეზერტირს“. 

თუმცა მნიშვნელოვანი, რომ საბჭოთა სივრცეში, 

ფოტოკონცეფტუალიზმამდე 1930-1980-იან წლებში 

არსებული ფოტოგრაფიული პრინციპებიცკ, თავისებური 

გაქცევა იყო, ოღონდ გააზრებულად იძულებითი, სხვისაგან 

ნაკარნახევი. შესაბამისად, ის ვერც “შედგებოდა როგორც 

სახელოვნებო აქტი, რადგანაც ხელოვნება პირად არჩევანს, 

დამოუკიდებლად გაქცევას მოითხოვს შემოქმედისაგან. ეს კი 

სიმართლის შიშით, თავდაცვის ინსტინქტით გამოწვეული, 

სხვისგან ნაკარნახევი გზა, კოლექტიური მორჩილება იყო, 

რომელიც რეალობისათვის თვალის არიდებას, ვიზუალური 

სიყალბის მოჩვენებით სინამდვილედ გასაღებას გულისხმობდა. 

გავრცელებული ფოტოსტილი არანაირად შეესატყვისებოდა 

ნამდრტვილი ფოტოგრაფიის თვისებებს. ტიპურ საბჭოთა 

ფოტოგრაფიებზე წარმოდგენილი სცენები ძალიან შორს იყო 

რეალობის მიუკერძოებელი ასახვისგან, საბჭოთა ფოტოგრაფია 
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არანაირად წარმოადგენდა „ჩაურევლობის აქტს“. საბჭოთა 

ნომენკლატურა კარგად აფასებდა ფოტოგრაფიის, როგორც 

პროპაგანდის შმექანიზმისს დანიშნულებას, ამიტომაცტ ეს 

ფოტოგრაფია სწორედ ბიუროკრატიული აპარატების მიერ 

ჩამოყალიბებული წესების, „ახალი რელიგიის მიხედვით 

იქმნებოდა. შესაბამისად, მცირე გამონაკლისების გარდა, ამგვარი 

„ჩარევის“ შემთხვევაში, ეს ფოტოგრაფია ვერ შედგა, როგორც 

მხატვრული ფასეულობა. საბჭოთა რეალობა, მისი მკაცრად 

გაწერილი მოთხოვნებით ვერ გახდა ახალი ღირებულებების 

სამშობლო. თავისთავად, საბჭოთა ფოტოგრაფია ძალიან 

საინტერესოა როგორც სოციალური მოვლენა. ხელოვანებს 

საბჭოთა წყობამ ახალი მოთხოვნები წაუყენა – ეს შედგენილი 

რეალობა, „დადგმული ბედნიერებაა“! – „ფოტოგრაფებს 

არ უნდა გადაელოთ მათი გარემომცველი რეალობა ისეთი, 

როგორიც ის სინამდვილეში იყო. ფოტოგრაფები და სხვა 

სახელოვნებო დარგის წარმომადგენლები უნდა გამხდარიყვნენ 

საბჭოთა ხელისუფლების რუპორები, რომლებიც 

ახალგაზრდებს მოუწოდებდნენ სრულიად ახალი ქვეყნის 

აშენებისაკენ მთავარი იყო სოციალური თანასწორობისა 

და სამართლიანობის იდეისს პროპაგანდაა ამისათვის 

ფოტოგრაფების ობიექტივებს“ მთლიანად უნდა შეეცვალათ 

რეალური სამყარო. თავიანთი ფოტოებით ხალხისათვის უნდა 

დაენახებინათ ნათელი მომავალი და დაემტკიცებინათ საბჭოთა 

წყობის ჭეშმარიტება... გააზრებული გაყალბების აშკარა 

მაგალითად ყველაზე ცნობილი საბჭოთა ფოტო, საბჭოეთის 

უმთავრესი გამარჯვების ამსახველი ევგენი ხალდეის ფოტო 

– „დროშის აღმართვა რეიხსთაგზე“ შეგვიძლია მოვიყვანოთ. 

ამ ფოტოს შესახებ, მოგვიანებით, გაყალბებების მთელი 

კასკადი გამჟღავნდა: ფოტო სპეციალურად იყო დადგმული 

"(ენი IIმიი!ილა§: "ჩა ”იდგხიი 0, 50CI0I15! LL2მII5( ჩჩისიდ”გიჩV 

=<ნ110://V VV.ი281IX201CXგიძიC”წმ8I)CIV.C0.0/CXMIხICI0ი5/5(გ2ნ1იდ- 
ჩიიდლ!ილ5§5-(სC-(0ი0Iთენ0ი-0--50CI1ე1151-წ0821151-იხი10ინწწ”გიხV 
? C08C1C1:06 (00(0MCLM/6CC80 –– #თ0/ჩII9 8 დიI0”იმ0CII9X 
ხV0://VVVVVV.წ0L0CM0ო0M.”V/50VC(5M06-წ0L015MV55LV0-I510IIV3-V-ჩ0106”2წV3X/ 

§50!იV5CჩMIი.35ნიიL0.”ს/|ის”იმI/4155.ჩLოI 
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ამერიკელი ფოტოგრაფის, ჯო როზენტალის 1945 წლის 23 

თებერვალს გადაღებული „დროშის აღმართვა ივო ჯიმაზე“ 

მიხედვით ფოტოგრაფი სპეციალურად შეკერილი დროშით 

მოსკოვიდან ბერლინში გაემგზავრა, რამდენიმე ჯარისკაცს 

სთხოვა დახმარებოდნენ დროშის დამაგრებაში ერთ-ერთ 

ნახევრად დამსხვრეულ ქანდაკებაზე და მთელი ფირი შეალია 

ამ სცენის გადაღებას ჯარისკაცების გვარები სპეციალურად 

იყო შეცვლილი. სტალინის პატივსაცემად ჩათვალეს, რომ რუს 

მიხაილ ეგოროვთან ერთად გამართლებული იქნებოდა ქართველი 

პერსონჟი – მელიტონ ქანთარია. რეალური პერსონაჟები 

კი მხოლოდ 1990-იან წლებში გაამჟღავნა ავტორმა: ალექსეი 

კოვალიოვი, აბდულჰაკიმ ისმაილოვი და ლეონიდ გორიჩევი. 

ფოტოს ორიგინალ ვერსიაზე ერთ-ერთ ჯარისკაცს ორივე 

ხელზე ეკეთა საათი, რომელიც სპეციალური რეტუშირებით 

გადაფარეს. როგორც ხალდეი რედაქტორის მითითების შემდეგ 

იხსენებს, – თვითონ ამოფხიკა ნემსის წვერით, საბჭოთა 

ჯარების მოროდიორობა რომ არ გამოაშკარავებულიყო. 

მოკლედ, საბჭოთა კავშირმა შექმნა უნიკალური ფენომენი – 

დოკუმენტური ფოტოგრაფია, რომელიც არ იყო დოკუმენტური, 

რომელსაც არაფერი ჰქონდა საერთო რეალობასთან. თუმცა, 

აღიარებული იყო დოკუმენტურად და, ამასთანავე, იმდენად 

შორს იყო თუნდაც ჩვეულებრივი ბანალური სინამდვილისაგან, 

რომ მისი არავის სჯეროდა – არც ფოტოგრაფს, არც 

პერსონაჟს, არც დამკვეთს და არც იდეოლოგიის ავტორებს. 

ეს იყო ერთგვარი ტოტალური შეთანხმება ტყუილის შესახებ. 

„სოციალისტურმა რეალიზმმა შექმნას წარმოუდგენლად 

ძლიერი სიმბოლიზმი და მითოლოგია, რომელიც ადიდებდა 

ახალი საბჭოთა ქვეყნების მიღწევესს და აიდეალებდა 

სოციალისტური ცხოვრების სტილს ფოტოგრაფია იყო 

ყველაზე მნიშვნელოვანი სახელოვნებო იარაღი – გამიზნული 

კოლექტიური ცნობიერების ჩამოყალიბებისათვის, რომელსაც 

ახალი საბჭოთა ადამიანი უნდა შეექმნა. გაიცემოდა უამრავი 

შეკვეთა, რომლებზეც ასახული იყო პეროიკული გარეგნობის 

მშრომელი ქალები და მამაკაცები, მხიარული პიონერები, უხვი 
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მოსავალი, შეიარაღებული ძალების ძლევამოსილება, ახალი 

ეკონომიკური პოლიტიკის მიღწევები-ი მოკლედ, საბჭოთა 

ფოტოგრაფები ახალ ხატებს ქმნიდნენ“! 

ეს ხატები როდესაც იდეოლოგიის სრულყოფილი 

გათვალისწინებითა და მორჩილებით იქმნებოდნენ, ზოგჯერ 

სრულიად კომიკურ სიტუაციებს ასახავდნენ მაგალითად, 

ირაკლი ბერეჩიკაძის ფოტო – ,დიდი თეატრის სოლისტი, 

სახალხო არტისტი ზურაბ სოტკილავა ქუთაისის სახელმწიფო 

სიმფონიურ ორკესტრთან ერთად ასრულებს კავარადოსის 

არიას პუჩინის ოპერიდან ,,ტოსკა“ ქუთაისის კონსტიტუციის 

სახელობის მცირეგაბარიტიანთ ტრაქტორების ქარხანაში. 

ქუთაისი, 27.07.1979“. სრულიად ნათელია მსმენელისა და 

მომღერლის იძულებითი შეხვედრა. ადვილი მისახვედრია, რომ 

არც ქუთაისის კონსტიტუციის სახელობის მცირეგაბარიტიანი 

ტრაქტორების ქარხნის თანამშრომლები იწვოდნენ კავარადოსის 

არიის მოსმენის სურვილით და არც ზურაბ სოტკილავასთვის 

იქნებოდა მცირეგაბარიტიანი ტრაქტორების ქარხნის აკუსტიკა 

და გარემო იდეალური ადგილი ამ არიის შესასრულებლად. 

სიტუაციის ასეთი აბსურდულობის ფონზე მსახიობის მიერ 

შენარჩუნებული არტისტული პოზა კიდევ უფრო ამძაფრებს 

ფოტოზე ასახული სიუჟეტის კომიკურობას მხატვრული 

ღირებულებები კი ოთავისთავდ ქრება იდეოლოგიურ 
მოთხოვნებს და მათდამი მორჩილებას ეწირება. 

თუმცა, სრულიად ბუნებრივია რომ ფოტოგრაფიაშიც 

არსებობდა გამონაკლისებიი„ რომლებსაც განსხვავებული 

გემოვნება და ხედვა ჰქონდათ და საბჭოთა, მაგრამ სხვა 

რეგისტრის ხელოვნებას ქმნიდნენ. არსებობდნენ ფოტოგრაფები, 

რომლებიც იმ და იმგვარ ყოფაშიც ხედავდნენ და პოულობდნენ 

განსხვავებულ ხიბლს, საკუთარ სათქმელსა და ადგილს. ასეთ 

მაგალითებად, სრულიად საკმარისია, თუნდაც ორი ყველაზე 

მკაფიო გამონაკლისის – ალექსანდრე როდჩენკოსა და გურამ 

თიკანაძის დასახელება. 

1 5'ედზIიდ LგიიI!ილა5: 1Iი6 ჩიჯი1მ1(0ი 0! 50CI8მ115! Iზლგ!151 Iიი1იდ”მიჩ» 
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ჩი0ი1))055-(ჩც-წი(ომ0ი-0LI-§0C!01151-”ც01I1§1-0ი0(0§”წგიჩV 
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სტილისტური თვალსაზრისით, ისინი სრულიად 

განსხვავებული ფოტოგრაფები არიან, თუმცა მათ საერთო 

სახელოვნებო პლატფორმა აქვთ. კადრებს ისინი ყოველთვის 

პირველადი სახით, ხელუხლებელს ტოვებენ, ფოტოობიექტივსა 

და რეალობას შორის თითქოს არ ერევიან. თუმცა, საბოლოო 

ეფექტს დუალისტური ხერხით აღწევენ: ჩაურევლობისა და 

თანამონაწილეობის აქტს შორის ოქროს შუალედს პოულობენ. 

გარკვეულ მომენტში ფოტო არსებობას წყვეტს, როგორც 

ფოტოგრაფის უბრალოდ ჩვეულებრივი ვუაიერისტული 
რეაქცია და ზუსტად, მკაფიოდ დაფიქსირებულ პოზიციად 

იქცევა. ისინი ფაქტს მხოლოდ მათთვის სასურველი, მისაღები 

ფორმით გვაწვდიან, ანუ – „გვაიძულებენ შევიძინოთ ისეთი 

ხედვა, ისეთი ცოდნა ფაქტის შესახებ, როგორიც არასოდეს 

გვქონია. მათი რაკურსები, პერსონაჟები განსხვავებული 

ხედვის წერტილიდან გვანახებენ რეალობას. 

ისინიც თავისებური ულისეები იყვნენ, ულისეები, რომელთა 

ნიჭმა გამოსავალი იპოვა და ამით გაექცნენ რეალობას. ორივე 

საოცრად პოპულარული იყო სიცოცხლეშიც, და დღესაც 

ხარისხის ნიშნებს წარმოადგენენ თუმცა, კიდევ სხვა ტიპის 

ულისეებიც იყვნენ საბჭოეთში, ძალიან არაპოპულარული, 

ყველასათვის უცნობი, საკუთარ რეალობას თავშეფარებული, 

გაცნობიერებულად თვითგარიყულები. ეს ფოტოგრაფები ასევე 
არაპოპულარულ და არამასობრივ, მასებისათვის არამიმზიდველ 

სიუჟეტებს და ადამიანებს იღებდნენ. 

შალვა ალხანაიძის! ცივილიზაციისაგან მიტოვებულ, 

ტიპური თანამედროვე ადამიანისაგან გაუდაბურებულ გარემოში 

' თვითნასწავლი ფოტოგრაფი შალვა ალხანაიძე (1927-1978) საქართველოს 

მაღალმთიან რეგიონში – მთა-თუშეთში (სოფელი დანო) დაიბადა. სუსტი 

ჯანმრთელობის გამო, შალვა ალხანაიძე იძულებული იყო რეგიონისთვის 
ტრადიციულ საქმიანობაზე – მეცხვარეობაზე ეთქვა უარი და შედარებით 

იოლი ხელობით ერჩინა თავი. 1955 წელს ახლო ნათესავის რჩევითა და 

დახმარებით შალვა ალხანაიძემ ფოტოსურათების გადაღება შეისწავლა და 
საკუთარ სახლში მოიწყო ფოტოსალონი,რომელიც იმ დროს რეგიონისთვის 

ერთადერთი იყო. 1955- 1976 წლებში შალეა ალხანაიძემ რამდენიმე თაობის 

ფოტოპორტრეტები და მთა-თუშეთის ყოფის ამსახველი უნიკალური 
ფოტოარქივი შექმნა. 
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რაღაც სხვა მისტიკაა შენარჩუნებული. ფოტოების მხატვრული 

და შინაარსობრივი მონუმენტურობა თითქოს თავისთავადი, 

თანდაყოლილი თვისებაა და ავტორის ჩარევის გარეშე იქმნება. 

ფოტოგრაფის გამომსახველობითი ხერხები იმდენად ლაკონური 

და ძუნწია, რომ ზედმეტად არ ერევა, თითქოს უფრთხილდება 

და უბრალოდ არ არღვევს ამ ჰარმონიას. თუმცა, სოფელ 

დანოში მცხოვრები თვითნასწავლი თუში ფოტოგრაფი ბევრით 

ვერც ვერაფრით გაამდიდრებდა საკუთარ ფოტოგრაფიას, 

რომელსაც საკუთარ სახლში მოწყობილ სტუდიაში, მუქი 

ქსოვილის ან „ადიალაჩამოფარებული“ კედლის ფონზე 

ქმნიდა. ამ ლაკონურ გარემოში გადაღებული საპასპორტო 

ფოტოები ქართული პორტრეტული ფოტოგრაფიის ერთ- 

ერთ საუკეთესო ნაწილს წარმოადგენ. ეს ფოტოები 

მხოლოდ პირობითად არის საპასპორტო, რადგანაც ავტორი 

ერთადერთი ფართოკუთხიანი ობიექტივით სტანდარტულ 1/4 - 

ზე ფოტოებს ვერ იღებდა, ამიტომ ჯერ მთელი სხეულით 

აფიქსირებდა პერსონაჟს და შემდეგ აკეთებდა ,,კროპირებას“. 

თუმცა, ასევე საეჭვოა, რომ ყველა ეს პორტრეტი მხოლოდ 

საპასსორტო ფუნქციით და დანიშნულებით ყოფილიყო 

გადაღებული. ვფიქრობ, ალხანაიძისთვის ეს ფოტოგრაფიული 

სტუდღიაც უნდა ყოფილიყო, სადაც მისთვის საინტერესო 

პერსონაჟეს იწვევდა გადასაღებდ,დ რაზეც სწორედ 

პერსონაჟების მრავალფეროგნება და თვისობრივი განსხვავებები 

მიგვანიშნებენ მაგალითად, ,,ბანტიან ქალუკა“ არანაირად 

შეესაბამება საბჭოთა საპასპორტო ასაკს. მაგრამ, იმისგან 

განსხვავებით, თუ რას, უფრო სწორად, – როგორ ხედავდნენ 

განსაკუთრებული ერთეულები, ან პროპაგანდის მექანიზმში 

უმნიშვნელო ელემენტებად ჩართული უმრავლესობა, მაინც 

არსებობდა კიდევ სხვა რეალობა, რომელიც ამ ფოტოებზე არ 

არის გადმოცემული, რადგან არც „დადგმულ ბედნიერებას“ 

და არც ერთეულების განსხვავებულ გემოვნებას და ხედვას 
არ შეესაბამებოდა ნაცრისფერი და ერთფეროვანი ყოფა. 

ვფიქრობ, ამ ყოველდღიურ ჩვეულებრივობას ყველაზე 
კარგად I959 წლის ჟურნალ LILC-ის საბჭოთა კავშირის 
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დედაქალაქში პირველი დასავლური დეფილეს ამსახველი 
რეპორტაჟი გადმოგეცემს. ეს ფოტოები – ღრმა მხატვრულ 

დატვირთვას მოკლებული, ვიზუალური დოკუმენტები: – 
ვიზუალური ინფორმაციაა. მოსკოვის ქუჩებში საბჭოთა 

ადამიანების გარემოცვაში მოსეირნე დიორის მოდელების 

ფოტოებზე ასახული განსხავებული ტიპაჟების რადიკალური 

დაპირისპირება უბრალოდ ფოტოსასპენსს ქმნის – თორი 

განსხვავებული სამყაროს შემაშფოთებელი ხარისხის 

კონტრასტი სრულყოფილად წარმოაჩენს ამ მწირ 

ერთფეროვნებაში გამოკეტილი ხალხის ყოფით, ფიზიკურ თუ 

მენტალურ სიღარიბეს. 

ამ სიღარიბის შელამაზება, გამდიდრება და გაფერადება, 

შემოქმედების თემად. შთაგონების საგნად ქცევა, გარკვეული 

ტიპის ხელოვანებისათვის, სრულიად შეუძლებელ და, ალბათ, 

არასასურველ არამიმზიდვეელ მისიასაც წარმოადგენდა. 

შემოქმედებითი პერსონებისთვის გამალიზიანებელ ფაქტორად 

არა მხოლოდ საბჭოთა, არამედ ნებისმიერი რეალობა 

უნდა მოვიაზროთ. თუმცა ამ შემთხვევაში, საბჭოეთმა 

განსაკუთრებული სიმძაფრით შეასრულა კატალიზატორის 

როლი და ფოტოკონცეფუალიზმის წარმოშობა განაპირობა. 

სწორედ აქ ჩნდებიან ახალი ტიპის პირიქით ულისეები, 

ხელოვანები, რომლებიც აღარ მოგზაურობენ აქ, ამ სამყაროში. 

მათი მოგზაურობა ამ „ღარიბი“ სამყაროსაგან თავის დაღწევა 

– სხვაგან წასვლის, ახალი სამყაროს შექმნის, გამოგონების 

ისტორიაა. ისინი ადამიანებისთვის ნაცნობ ყოფაზე უბრალოდ 

თვალს ხუჭავენ, სრულ იგნორირებას უკეთებენ და პარალელურ 

რეალობას ქმნიან. შესაბამისად, შინაარსთან ერთად, მათი 

ხელოვნების სტილი, შესრულების მეთოდები და ხერხებიც 

რადიკალურად განსხვავებულია. 

სრულიად უცნაურია, რომ ისევე, როგორც ტიპურ საბჭოთა 

ფოტოგრაფებს, „დადგმული ბედნიერების“ ავტორებს, ასევე 
ფოტოკონცეფტუალისტებს ფოტოგრაფიაში ერთი პრინციპი 

აერთიანბთ – მათ გააუქმესს ფოტოგრაფიის, „როგორც 

ჩაურევლობის აქტის“ ცნება ყველა მათგანი ქმნის იმ 
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მოჩვენებით რეალობას, რომლის ასახვაც სჭირდება ფოტოზე, 

და რომელიც მხოლოდ ნაწილობრივ არის, ან/და უბრალოდ 

ჰგავს რეალობას. მათი განსხვავება იმაში მდგომარეობს, რომ 

„დადგმული ბედნიერების“ აგტორები ბოროტად სარგებლობენ 

სპექტატორის ნდობით და ტყუილს სიმართლედ ასაღებენ. 

ფოტოკონცეფტუალიზმში კი ხელოვანი და სპექტატორი 

აშკარად თანხმდებიან, რომ ისინი სხვა რეგისტრის რეალობის 

ვიზუალიზაციას ახდენენ და პირიქით, აქ ფოტოგრაფია 

ჩვეულებრივი რეალობის ერთგვარი ფილოსოფიური 

ანალიზია. 

მაგრამა ორივე ტიპის ფოტოგრაფები„ რადიკალებს 

წარმოადგენენ, ორივე ტიპის ფოტოგრაფეი სცდებიან 

(იდეოლოგიური დაკვეთით მოქმედი ფოტოგრაფები) ან 
გააზრებულად უარყოფენ  (ფოტოკონცეფტუალისტები) 
კლასიკური ფოტოგრაფიის პრინციპებს. რაც ადასტურებს, 

რომ კლასიკური ფოტოგრაფია არ არის ასეთი პოლარული 

გადაწყვეტილებების მიღებისა და დაფიქსირების ტერიტორია, 
აქ განსხვავებას „კარგსა და ცუდ ფოტოს შორის ერთი 

მილიმეტრი წყვეტს. ეს მილიმეტრული ვიზუალური 

აზროვნება კი მხოლოდ იმ ულისეების თვისებაა, რომლებიც 

ნებისმიერ გარემოში, თუნდაცკც საბჭოთა ერთფეროვნებაში 

პოულობენ სცენას, რომელიც რეალობაა, მაგრამ ის რეალობა, 

რომლის დანახვაც მხოლოდ მათ შეძლეს, ჩვეულებრივი 

თვალისათვის უხილავი ჩვეულებრივი ყოფის, რეალობის 

„სიურპრიზები“. მათთვის ფოტოგრაფია ინარჩუნებს მთავარს 

– „ეს აქ იყო“ პრინციპს და „ჩაურევლობის აქტის“ თვისებას. 

მათ უბრალოდ აქვთ უნარი – ის მილიმეტრები და წამის 

მეათასედები შეარჩიონ, რომლებიც ყველაზე კარგად ნაცნობ 

ფაქტზე, გარემოზე, ადამიანზე, საკუთარ თავზე მოულოდნელ, 

შენთვის უხილავ და თან ძალიან მნიშვნელოვან დეტალებს 

დაგანახებე- შესაბამისად, ეს „რეალობის მსახური“ 

დოკუმენტალისტი ფოტოგრაფებიც პირიქით ულისეები არიან. 

საერთოდაც ხელოვნების ისტორია ხომ სწორედ „გენიალური 

გაქცევებისაგან” შედგება და ნებისმიირ შემოქმედიც 
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ყოფიერების მშვიდ დინებას თავდაღწეული სხვა სამყაროში 

მოგზაური ულისეა, რომელიც იმ სხვა სამყაროს გამოცდილებას 

გვაზიარებს დედამიწის ბინადრებს. 

და რეალობის ამსახველი ფოტოების ნაცვლად, სულაც 

„არ არის შემთხევითი, რომ ახლა ამას კითხულობთ. 

მე ვაკეთებ შავ ნიშნებს თეთრ ფურცელზე. ეს ნიშნები 

ჩემი აზრებია. თუმცა არ ვიცი, რატომ კითხულობთ ახლა 

ამას ჩვენი ცხოვრების გზები მაინც გადაიკვეთა.. ამ 

რამდენიმე წინადადებაში ჩვენ შევხვდით აქ. ეს სულაც არ 

არის შემთხვევითი, რომ ახლა ამას კითხულობთ. ეს წუთი 

თქვენ გელოდათ, მე თქვენ გელოდით. ნუ დამივიწყებთ. 

დუან მიქალზი.“ 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი C0)0ICმ-M-I 2CC6I X; #10 /MმM1438LIMM# MCMVCCI8მ; MI0CC#M8მ; 1991; 

ი 5:20)ი§ნ IIგიიIილ55: Iი6 LიIიგII0ი 0 50CIმ115: ILCმ1151 

ჩხი'იყწმმნიჩ, - 10MI10://VVVVV/.II მIIV8მ16X8იძ6ICმ)1)6IV.C0CI/ 
6XLMIხ1I)0ი5/51მწ01ილ-ჩმიი010055-L0I0-(0IიმL1I0ი-01-50C18115§L- 
L68გI15(-000100”280IIV 

ი C086IC#06 თ010MCMV6CC180 –– Mთიის)9 8 თი+01ი8Cთ)9X - 

MLLიV://VVV.წ0(0M0MI0M.ILV/5§0VC(5M06-”01015%#LI55(V0-15(0IIV2-V- 

(0(0C”2ჩV2X/ 50)09V5C0MIი.3501010.LVI/)0IIII2I/4155.ი1თ! 
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მუსიპკათმცოდნეობა



ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, თბილისის ვ. 

სარაჯიშვილის სახელობის სახელმწიფო 

კონსერვატორიის მუსიკის ისტორიის მიმართულების 

ხელმძღვანელი, პროფესორი 

გია ყანჩელის მუსიკა კულრურათა 
დიალობის #4რილში 

ეძუვნება გია ყანჩელის დაბადებიდან 80 წლისთავს 

პრეამბულა 
ყველაზე რთული საკომპოზიტორო შემოქმედებაში 

საკუთარი თავის ნახვაა და ყოველი კომპოზიტორი სწორედ 

იმდენად არის ღირებული, რამდენადაც ის ინდივიდუალური, 

საკუთარი „მეს“ მქონეა. ყანჩელის საკომპოზიტორო ხელწერას 

გამორჩეული ინდივიდუალობის ბეჭედი აზის. და კიდევ ერთი, 

ამ ინდივიდუალობას ასევე გამორჩეულად მყარი, ღირებული 

მსოფლმხედველობითი ორიენტირები გააჩნია. 

ამავე დროს, ყანჩელს ხშირად საყვედურობენ 

„ეკლექტიზმს“,! ვინაიდან მისი მუსიკა მრავალშრიანია და 

მასში სხვადასხვა ეპოქათა კულტურის დიალოგი იკითხება. 

ამიტომ, კომპოზიტორის ტექსტი უნდა გავიაზროთ როგორც 

ნიშანთა სისტემა რომელიც აზრობრივი ინფორმაციის 

მატარებელია. ამასთანავე, ტექსტისთვის მნიშვნელოვანია მისი, 

როგორც ნიშნობრივი სისტემის წარმოდგენა, ვინაიდან ნიშნის 

მნიშვნელობის წვდომით, ჩვენ გვაქვს საშუალება ჩავწვდეთ 

მის სიღმისეულ აზრს. 

აზრი, მნიშვნელობა იბადება როგორც მათი სემანტიკური 

ვექტორების გადაკვეთის შედეგი „ რომელსაც გაყავს ის 

ფართო კულტურულ კონტექსტში: ის ქმნის საფუძველს 

' პოსტმოდენისტებმა მოახდინეს ამ ტერმინის „რეაბილიტაცია“ და ის 

ახალი ტერმინოლოგიით ჩაანაცვლეს – „კოლაჟი“, „პოლისტილისტიკა“, 
„ახალი ეკლექტიკა“. 
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პოსტმოდერნის ტული სტილის აზროვნების, როგორც 

„ციტატური აზროვნების, ხოლო პოსტმოდერნისტული 

ტექსტეის – როგორც „ციტატური ლიტერატურის“ 
(ბ. მორისეტი) შეფასებისათვის მხედველობაში გვაქვს 

არა წინარე ეპოქების ტექსტების მსგავსი გაერთიანება 

საერთო კონტექსტში რაც არახალია ლიტერატურისა 

და ხელოვნებისათვის, საბაზო მნიშვნელობად გამოდის 

პალიმპსესტი ანუ ტექსტი, ინტერპრეტირებული როგორც სხვა 

ტექსტებზე გადაწერილი სუფთა ფურცელი – „ტაბულა რასსა“, 
რომელიც კარგავს თავის აზრს. საქმე გვაქვს გაცრეცილ, 

მრავალგზის გადაწერილ ,,პერგამენტთან“ პალიმფსესტთან, 

რომელთა გარჩევა, ხშირად, ძალიან რთულია“ (მ, ფუკო). 

პალიმფსესტთან კავშირში შეუძლებელია გავაცალკევოთ 

გარეგანი შინაგანისაგან, გავმიჯნოთ სემანტიკური ანარეკლები 

და ავტოქთონური მნიშვნელობები. ტექსტი უნდა გავიგოთ, 

როგორც პერმანენტული პროცესი კულტურულ გარემოსთან 

მნიშვნელობათა კოდების გაცვლისა. 

მოხსენების თემა ინიცირებულია იმით, რომ გია ყანჩელის 

მუსიკლური ესთეტიკა ეხმიანება პოსტმოდერნისტულ 

ფილოსოფიას, რომელიც, უპირველეს ყოვლისა, ენათა 

და ხედვათა პლურალიზმს გულისხმობს და ,,ცექსტის“ 

ინტერპრეტაციათა უსასრულობას აღიარებს.? გია ყანჩელის 

მუსიკა ინტერტექსტუალურია, ანუ ტექსტოლოგიის გაგების 

თანახმად, მისი ტექსტი, როგორც არტიკულირებადი ფენომენი, 

ხასიათდება “ურთიერთქმედებით კულტურის სემიოტიკურ 

გარემოსთან. 

„ახალი საკრალურობა“ 

გია ყანჩელის საერო ნაწარმოებებში რელიგიურ- 

ფილოსოფიური კონცეფციით და მედიტაციური დრამატურგიით, 

" მაგალითად, ანტიკურ პერიოღში ცენტონები ვირგილიუსის ნაწყვეტებით, 

რომელშიც ციტატის ავტოქთონურ კონტექსტთან დაკავშირებული, 
კონოტაციური მნიშვნელობა ჩრდილშია მოქცეული და ყოველ. ციტატას 
უშუალო დენოტაციური სემანტიკა აქვს შენარჩუნებული. 
7 იხ.: ქავთარაძე მ., ,,სტილი, როგორც ნიშანთა სისტემა პოსტმოდერნისტულ 
ხელოვნებაში“// ჟურნალი „სემიოტიკა“, M 1, 2007, გვ. 53-62. 
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„საკრალური“ ჭარბობს „ყოფით-წარმავალს“; ჟანრული 

შემადგენლებიდან წამყვანი ადგილი უჭირავს საკულტო 

ჟანრის ნიშნებს ლიტურგია, ლოცვა, სასულიერო ჰიმნი, 

რეკვიემი, მესა. 

„საკრალურობის“ თემასთან მიმართებით მისი 

შემოქმედებითი იმპულსების ამხსნელ მოტივაციას, დაწყებულს 

ბავშვობის მოგონებებიდან უხვად ვხვდებით "სხვადასხვა 

ინტერვიუსა და დიალოგებში – მისთვის მუსიკა თავისი 

არსით რელიგიურია ამ სიტყვის უმაღლესი გაგებით და არ 

არის გაიგივებული კონკრეტულ კონფესიასთან: ,,მხოლოდ 

ეხლა ვხვდები თუ როგორი მნიშვნელოვანი იყო ჩემთვის 

ის, რომ დედა მატარებდა კათოლიკურ ეკლესიაში, სადაც 

კონსერვატორიის სტუდენტი ორღანზე უკრავდა ლუთერანელი 

ბახის მუსიკას, ბებია კი მატარებდა მართლმადიდებლურ 

ეკლესიაში. ეხლა ვფიქრობ, რომ კარგი მუსიკა, ყოველ 

შემთხვევაში ის, რომელიც მე მომწონს, ფართო მნიშვნელობით 

ყოველთვის რელიგიურია, თუნდაც მისი ავტორი არ დადიოდეს 

ეკლესიაში და არ იცავდეს რელიგიურ წესებს“. აქ შეიძლება 
გავიხსენოთ ლეონარდ ბერნშტაინის აფორიზმიც, რომელიც 

მოჰყავს თავის წიგნში ნ. ზეიფასს – „თუ თქვენ გიყვართ 

მუსიკა, თქვენ ხართ მორწმუნე, როგორც არ უნდა ცდილობდეთ 

ამის დაფარვას“.? 

საკრალური საწყისის წამყვანი როლი ზემოქმედებას ახდენს 

რიგი ნაწარმოებების მედიტაციური ტიპის დრამატურგიაზე, 

რელიგიურ-ფილოსოფიური ტრაგედიის კონცეფციაზე 

გასხივოსნების, კათარსისის, გარდასახვის ზონით, რომელიც 

ნაწარმოებების კოდის მონაკვეთებს ემთხვევა (ოპერა „და 

არს მუსიკა“, „სტიქსი“, ლიტურგია „ქარით დატირებული“, 

მეტაციკლი „ღამე შობის გარეშე“, „სევდა ნათელი“, ლამენტი, 

VII სიმფონია). 

1 3ვაMხიC II., IM MმM96MM 8 )IMმი0I9X C 1I.3CM#C0C, MI, 2005; 3აI!ძC II., 
IICCყ0იCMII#. C M/3ხIMC I 11M IC21I9CIIM. M., 1991. 

13ლჯCდ2C LL, (M9 M0V950#MI! 8 IMM00+0მX C LI.3ი#თ2C. M., 2005 
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ინტერტექსტუალობა თემატიზმის დონეზე 
ურთიერთქმედების და სინთეზის განხორციელება ყანჩელის 

შემოქმედებაში შეუძლებელი იქნებოდა თემატურ დონეზე 
წარმოდგენილი ინტერტექსტუალობის გარეშე რომლის 

შემადგენელი ნაწილია პოლისტილისტიკა. ინტერტექსტუალობა 

პირველად ჩნდება ყანჩელთან ჯერ კიდეგვ სიმფონიებში, 

რომლებშიც შეიჭრა კინოდრამატურგიის, მონტაჟის 

პრინციპები, კარნაგალურობა. რაზეც დიდი გავლენა მოახდინა 

ყანჩელის ურთიერთობამ კინოსთან (შენგელაია, დანელია) 

და თეატრთან, კერძოდ, რობერტ სტურუასთან, რომელიც 

თავად აქტიურად იყენებს ამ ხერხებს. პოლიალუზიები მის 

V სიმფონიაში გამოიკვეთება სტილიზაციის პრინციპით, იგი 

ხორციელდება კომპოზიტორის მიერ ტიპური ინტონაციური 

კომპლექსებს გამოყენებბთ რომელთაც აქვთ მყარი 

სემანტიკური მნიშვნელობა. 

ყანჩელის თემატიზმი უკიდურესად უბრალოა, მკაფიოდ 

გამოკვეთილი სხვადასხვა ეპოქის სტილური იდიომებით, 

სხვადასხვა საკულტო, ფოკლორული, თანამედროვე პოპ- 

მუსიკის ნიმუშები მათ შორის სა კუთარი თემები კინო 

და თეატრალური მუსიკიდან. ის მხოლოდ მონიშნავს მათ 

კონტურებს, „სილუეტებს“ და თითქოს ბოლომდე უთქმელს 

ტოვებს. ასე იბადეა თემატური კალეიდოსკოპი მის 

ნაწარმოებებში, რომელმაც ევროპული კულტურის მთელი 

სივრცე შეისისლხორცა,დ დაწყებული შუასაუკუნეებიდან, 

თანამედროვეობით დამთავრებული. ტემბრულ-ფაქტურული 

ხერხებით ეს თემატური წარმონაქმნები ხშირად 3-4 

ბგერიანი კომბინაციით, დიფერენცირებულია დრამატურგიულ 

სფეროებად, რომლებიც განაწილებულია დროსა და სივრცეში. 

ეს აძლევს საშუალებას კომპოზიტორს მუსიკალურ პროცესში 

„ჩანერგოს“ სხვადასხვა ეპოქის სტილური „იდიომები“, 

ციტატებით ალუზიები და მათგან შექმნს კოლაჟური 

მოზაიკა. ყანნელი მიმართავს თეატრისა და კინომუსიკის 

ავტოციტირების ხერხს და ამას სიმბოლურ დატვირთვას 

ანიჭებს, რაც მრავალშრიან სემიოტიკურ არაერთგვაროვან 
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ტექსტს წარმოქმნის. ეს ჩანართები შემოდის ხან აგრესიულად, 

მძაფრად, ხან თანდათან იკრებს სრულ სახეს, ცალკეული 

ბგერების ინტონაციური კომბინატორიკის პრინციპით. 

ნებისმიერი სტილური ელემენტი, რომელიც ხვდება სხვა 

ეპოქის ნიშნებთან, ახალ კონტექსტში ახალ მნიშვნელობას 

იძენს, რაც პალიმფსესტისთვის არის დამახასიათებელი. 

მიუხედავად მკაფიოდ გამოკვეთილი პოლისტილისტური 

ბუნებისა და, ერთი შეხედვით,თემათა სიმრავლისა, გია ყანჩელის 

თითქმის ყველა ნაწარმოებში სახეზეა ლაიტინტონაციურობა, 

რომელიც ეყრდნობა სეკუნდურ ლამენტოზურ მოტივს. 

სეკუნდები არის თემატური წარმოქმნის ინტონაციურ 

საფუძველშიც, ჰარმონიული კომპლექსების სტრუქტურაშიც და 

მას ემყარება ხმათა მოძრაობის პრინციპიც. შეიძლება ითქვას, 

რომ სეკუნდურ ინტონაციას გია ყანჩელის შემოქმედებაში 

„ინტონაცია-სიმბოლოს“ მნიშვნელობა ენიჭება. 

56,X-ის,00ი”18C6V6და LIIII6IIოხ0L-ში თემებსადა მოტივებს 

გააჩნიათ განსაზღვრული მუსიკალურ-სიუჟეტური ფუნქციები. 

მათი უმრავლესობა, თითქოსდა, პერსონიფიცირებულია და 

ჩართულია ნაწარმოების .კფაბულაში“, მათი ექსპოზიციის, 

განვითარების, ურთიერთქმედების თავისებურებები, თემების 

წარმოშობა ნაკარნახევია არა ფორმაქმნადობის პრინციპებით, 

არამედ იდეით. ტექსტი უმეტესად ორგანიზებულია 

რონდალურობის ან სონატურობის პრინციპით (,,5VVX“). 

ამასთანავე. ყანნელის ინტონაციური ფაბულა ავტონომიურია 

და ექვემდებარება განვითარების მუსიკალურ ლოგიკას. ის 

არის არა ლიტერატურული სიუჟეტის ანალოგი, არამედ 

ზოგადსაკაცობრიო პრობლემების ამსახველი მუსიკალური 

„ექოკამერა“ (ბარტი რ.), რომელიც გამოხატავს ნაწარმოების 

სიღრმისეულ აზრს. 

ინტერტექსტუალობა ვერბალურ დონეზე 
ოპერა „და არს მუსიკიდან“ დაწყებული, ყანჩელი იწყებს 

ექსპერიმენტებს ვერბალური სტრუქტურებით. ვერბალური 
რიგის პოლივალენტური ინტერტექსტი იქმნება მითოლოგიური, 
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ფილოსოფიური და რელიგიური სენტენციების ლოცვის 

ტექსტების, სხვადასხვა ენაზე დაწერილი სხვადასხვა ავტორთა 

ცალკეული ბწკარების პოეტური აზრების, სახელების, 

მარცვლების _სინტაგმების ლინგვისტური ელემენტების 

(ლექსემების, ინტონემების, კონტამინაციის ხარჯზე (მაგ. 

„სტიქსში“ ასეთი 9 ბლოკია). 

ყანჩელის ნაწარმოებებში მრავალშრიანი, იერარქიულად 

ორგანიზებული მუსიკალური პროცესი ითვისებს ვერბალურ 

ინტერტექსტუალურ რიგს. ასე იქმნებ მრავალშრიანი 

ენობრივი ველი, რომელიც უკვე თანაბრად განეკუთვნება 
როგორც ვერბალურ, ისე მუსიკალურ რიგს და წარმოშობს 

ახალ ინტონაციურ ფაბულას. კონტამინაციური პლასტები 

მოქმედებენ ჰორიზონტალში და თავს იყრიან ვერტიკალურ 

შრეებში.2 

ნაწარმოებების სათაურები მიგვანიშნებს ამ თხზულებების 

ფათო გაგებით პროგრამულ ასოციაციებზე მაგრამ ეს 

პროგრამულობა არა სურათოვან ან სიუჟეტურ-ასახვითია, 

არამედ კონცეპტუალურია და მიესადაგება პოსტმოდერნიზმის 

ეპოქაში მის ახალ გაგებას, ყანჩელის პროგრამულობის 

კონცეპტუალური ასპექტი გულისხმობს, უპირველეს ყოვლისა, 

მუსიკალურ ნაწარმოებში კოდირებულ აზრს. ამიტომ ყველას 

„თავისი ყანჩელი“ ჰყავს. სმენა თავად ადგენს, რა ტიპის 

კომპოზიციას მიაკუთვნოს ნაწარმოები (ვარიაცია რონდო 

თუ სონატა), მაგრამ ის ყოველთვის ადვილად პოულობს ამ 

მუსიკასთან მისასვლელ გზას. 

ინტერტექსტუალობა ჟანრულ-სტილურ დონეზე 
ინტერტექსტუალობა ვლინდება ყველა დონეზე, მათ შორის 

ჟანრსა ღა სტილზე. ჟანრულ-სტილური ურთიერთშეღწევით 

'იხ.: ქავთარაძე მ., „გია ყანნელის შთ X-I, ანუ ვინ იცის, რა ფერის 

შეიძლება იყოს სევდა“// ჟურნალი „კრიტიკა“ #4, 2009. გვ. 147-161. 
? იხ. : ქავთარაძე მ., „,მრავალენობრიობა, როგორც სტილური კატეგორია და 

მხატერული ხერხი XX საუკუნის მუსიკალურ ხელოვნებაში'// ელექტრონულ 
სამეცნიერო ჟურნალში „მუსიკისმცოდნეობა და კულტუროლოგია“, MI, 
2012, გვ. 95-102 - სჩწMი://VMM.იხ5).Iი(Cთილ(--მძნის,0წ-.9C/0C/115L 2IIIC _ 
ნC.ისი?ხ §Cლლ=/)ს2 
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ხასიათდება შისი ნაწაროებები ყველა დონეზე. ნაწარმოებების 

ტექსტზე ექსპერიმენტები აგრძელებენ ლუიჯი ნონოს ძიებებს 
საოპერო ჟანრში. ოპერაში „ღა არს მუსიკა“, ლიტურგიაში 

„ქართ დატირებული“ ალტისა და თორკესტრისოვის, 

საგუნდო კანტატაში „სევდა ნათელი“ საბავშვო გუნდისა 

და ორკესტრისთვი, 5IსXში ალტის გუნდისა და 
ორკესტრისთვის, „ღამის ლოცვებში“ სიმებიანი კვარტეტისა 

და მამაკაცთა გუნდისთვის, LმII6ML-ში სოპრანოს, ვიოლინოსა 

და ორკესტრისთვის – მთელის დონეზე ჟანრულ-სტილური 

პოლიმორფულობა მოქმედებს იერარქიულად და ვლინდება სამ 

დონეზე: 1. თემატურ და ვერბალურ დონეზე 2. კომპოზიციურ- 

ფორმაქმნადობის სხვადასხვა ხერხისა და ტიპის დონეზე; 3. 

უმაღლესი ხელოვნების მომიჯნავე დარგების უჟანრებთან და 

სახეობებთან სინთეზის დონეზე. 

ყოველ პოლიჟანრულ კომპლექსში “სინთეზირდება 

ორი ან მეტი უანრის სხვადასხვა სახეობა უუმაღლესი 

რიგის პოლიჟანრულობა ყანჩელის ნაწარმოებებში ჩნდება 

როგორც თავისუფალი ვარიაბელურობის შედეგი, მიღწეული 

ნორმატივებისგან შეუზღუდავი ჟანრებს – კონცერტის, 

კანტატის, რეკვიემის, სიმფონიის, პოემის, კინოხელოვნების, 

ლიტურგიკის ურთიერთქმედებით. მაგ., ოპერაში „და 

არს მუსიკა“ ჟანრული შემადგენლების უხვი რაოდენობა 

ხორციელდება სხვადასხვა ეპოქის თეატრალური სისტემების 

სინთეზის გზით, რომელიც მოიცავს მეტაფორულობას, 

კარნავალურობას, გროტესკს. აქ ურთიერქმედებენ მისტერია, 

ბაროკოს და რომანტიკული ოპერის სახეობები, ბალეტი, პოემა, 

ლიტერატურული ჟანრებიდან – არაკი, სიმბოლისტური თეატრი, 

კინოხელოვნება, კარნავალური სანახაობა, ინსტრუმენტული 

თეატრი, „თეატრი თეატრში. ოპერის „და არს მუსიკა“ 

მითოპოეტური კონტინუუმი მოიცავს კაცობრიობის ყოფიერების 

უნივერსალურ პრობლემას: კონფლიქტს სიკეთესა და 

ბოროტებას, ღვთაებრივსა და დემონურს, ომსა და მშვიდობას, 

! ქავთარაძე მ., „„80-იანი წლების ქართული ოპერა (ჟანრულ-სტილური 

სინთეზის პრობლემა გია ყანჩელის ოპერაში „და არს მუსიკა” //ჟურნალი 
„ხელოვნება“ #9-10, 1992, გვ. 34-50. 
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ჭეშმარიტებასა და ფარისევლობას, სიკვდილსა და უკვდავებას 

შმორის. 

დრამატურგიის შინაგანი და გარეგანი, მედიტაციური 

და სიმბოლური დონეების უნიკალური ურთიერთჩანაცვლება 

დამახასიათებელია ყანჩელის სხვა მასშტაბური 

ნაწარმოებებისათვისაც; მათი პროექცია სიმბოლოებსა და 

ალეგორიების სისტემაზე, რის შედეგადაკცკც წინა პლანზე 

იწევს მითოპოეტიკის რელიგიურ-ფილოსოფიური კონცეფცია. 

კომპოზიტორი ცდილობს ისე გაუკეთოს ორგანიზება სინთეზის 

პროცესს, რომ იქმნება ყანნელისეული ტიპური გულწრფელი 

ინტონაციით და საკრალურობით გამსჭვალული განუყოფელი 

მთლიანობა. 

ამ მთლიანობის მიღწევის გზები სხვადასხვაა; უფრო 

ხშირია ერთი „ღერძული“ ჟანრის უპირატესობა, დანარჩენები 

მას ავსებენ და ამდიდრებენ, მაგ. სიმფონიებში ეს არის 

სიმფონიისა და პოემის ჟანრები. დანარჩენებში – ლიტურგია, 

რეკვიემი, კინოხელოვნების ელემენტები ზეგავლენას ახდენენ 
მონტაჟური დრამატურგიის პროცესზე. ლიტურგია ,„,ქარით 

დატირებულში“ სახეზეა სიმფონიური პოემის, ლიტურგიკული 

ქმედების კონცერტის, რეკვიემი” ნიშნები; „ლამენტში“ 

სოპრანოს, ვიოლინოს და ორკესტრისათვის ამ ჩამონათვალს 

ემატებ ს საერო კანტატა რომელიც გაძლიერებულია 

ლიტურგიკული კომპონენტით. სოლო ალტი და ვიოლინო 

ამ ნაწარმოებებში გააზრებულია როგორც ავტორისეული 

ხმა, შემოქმედის სიტყვა. იგივე ითქმის 5L/X-ზეც, რომლის 

ჟანრული პალიტრა საოცრად მრავალფეროვანია, იგი იქმნება 

სიმფონიის, კონცერტის, საერო კანტატის, რეკვიემის ჟანრული 

სინთეზით, რომელსაც ერწყმის გარემუსიკალური ჟანრული 

თვისებები „ მომდინარე კინემატოგრაფიიდან ლოცვის და 

ლიტურგიის საკულტო ჟანრებიდან. 

გასათვალისწინებელია ისიც, რომ 5LV/X-ში (ისე როგორც 

„ლამენტს“ და „ღამს ლოცვებში) მითოპოეტური 

ასოციაციბი  უკავშირდეა რელიეფურ ფაქტურულ- 
დინამიკურ პროცესებს, რომლებშიც „წმინდა“ მუსიკალური 

ხერხებით ასახულია მითოლოგემის სახეები (ტაძარი, მთა). 
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ამასთანავე. სახეობრივ-კონტენტური რიგი 51VX-ში“ ასახავს 

აპოკალიფსის რელიგიურ-ფილოსოფიურ კონცეფციას. 

პოლიფუნქციურია მხატვრული პროცესსს შედიატორის, 

ალტის პარტია, რომელიც ხირონის მითოლოგიური სახეცაა, 

ავტორის ხმაც და მეხსიერების კონცეპტიც. ზესიმბოლოდ 

მითურ სტიქსთან ერთად ამ ნაწარმოებში წარმოგვიდგება – 

ტაძრის მითოლოგემა, გამომდინარე ტაძრებისა და ეკლესიების 

სახელწოდებებიდან, ხოლო მუსიკალურ თემატიზმში 

საკულტო ლოცვის, ქორალის, რიტორიკული ფიგურების და 

სიმბოლური მოტივების გამოყენება, როგორც დრამატურგიის 

ლიტურგიკული სიმბოლიკის შემცველისა. 

კომპოზიტორი ვირტუოზულად ფლობს ხმოვანი 

წერტილის, ჟღერადი სიჩუმის, ტემბრული ჩართვების და 

მიქსტების კანონებს. მის ნაწარმოებებს ახასიათებს მხატვრული 

პროცესის სიმბოლურობა, დროისა და სივრცის, ზედროულობის 

განსაკუთრებული შეგრძნება. მსმენელი საკუთარი ფანტაზიით 

ინდივიდუალური აღქმის საფუძველზე ახდენს ტექსტის 

სტრუქტურირებას. ასე „მუშაობს“ პალიმფსესტის პრინციპით 

ყანჩელის ნაწარმოებებში პოლივალენტური მრავალშრიანი 

სემიოტიკური ტექსტი. 

მუსიკაა ყანჩელთან თავისთავზე იღებს ფერწერის, 

კინოკადრის, პოეზიის ფუნქციას როგორც პლასტიკური 

სიმბოლო, რომელიც დრამატურგიული შრეების კადრების, 

კოლაჟის, პარალელური მონტაჟის პრინციპით დროით- 

სივრცულ ორგანიზებას ახდენს. საპირისპიროდ ამისა, სიტყვა, 

მარცვალი, სინტაგმა გამოიყენებ როგორც მუსიკალური 

მეტყველების ელემენტები – როგორც ინტონაცია, რიტმული 

კომპლექსი, აკორდი, ჰარმონიული ფონიზმი, ტონალობა. 

ანუ მუსიკალური პროცესები ხორციელდება ხელოვნების 

სხვა დარგების კანონებით. ამაშია ყანჩელის მრავალშრიანი 

ტექსტის სინთეზის თავისებურება, რომელშიც "სხვადასხვა 

კულტურათა დიალოგი ზორციელდება ერთი პოლიმორფული 

სტილის კონტექსტში. 

, იხ.: ქავთარაძე მ., „გია ყანხელის “შთ X-I, ანუ ვინ იცის, რა ფერის 

შეიძლება იყოს სევდა // ჟურნალი „კრიტიკა“ #4, 2009, გვ. 147-161. 
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ეპილოგის ნაცვლად 
20)5 წლის 16 ოქტომბერს ბრიუსელში შესრულდა 

ყანჩელის ბოლო ნაწარმოები „Mყი-თI-ჯს“,! რომელიც იწყება 

ბახის „კ.ტკ.-ს I ტომის მი მინორული ფუგის თემის 

ფრაგმენტით ფორტეპიანოს, არფის და ბას-გიტარის მკრთალი, 

სუსტი აუჟლღერადობით მარტივი კლასიკური ჰარმონიით 

დაწყებული ჟღერადობა პროგრესირებს დიდი ბგერითი მასივის 

მქონე დინამიკურ აფეთქებამდე. მოკლე პაუზებით გამიჯნული 

სიჩუმე... 

ძველშუმერულ მკვდარ ენაზე MV0-თს-ჯყ“ ნიშნავს 

სოკრატესეულ საკრამენტულ „მე არ ვიცი“, „Mსს-ის-ჯს“ არის 

აღიარება იმისა, რომ ყანჩელს აღარ შეუძლია რომანტიზირება 

იმისა, რაც ხდება სამყაროში. „ილუზიები, იმის შესახებ, რომ 

რაღაც ვიცი, როცა ვცხოვრობდი წინააღმდგობებით საგსე 
ცხოვრებით, 80 წელთან მიახლოვებისას გაქრა... ის, რაც 

ხდება სამყაროში, ჩემს ცნობიერებაში თანდათან, ნაბიჯ-ნაბიჯ 

მიქრობს ბოლო იმედს, რომლის გარეშეც ჩვენთვის სიცოცხლეს 

აზრი ეკარგება. მე არ ვიცი, რა მოხდება მომავალში. მაგრამ 

იმედდაკარგულიც კი, მე ვოცნებობ სამყაროზე, რომელშიც 

„მსოფლიო წესრიგი“ დომინირებული თავისებურება – 

ფანატიზმი, რელიგიათაშორისი შუღლი და ძალადობა აღარ 

იქნება“. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

ი ქავთარაძე მ., (1992) ,,80-იანი წლების ქართული ოპერა 

(ჟანრულ-სტილური სინთეზის პრობლემა გია ყანჩელის 

ოპერაში ,და არს მუსიკა” //ჟურნალი „ხელოვნება“, I#9 -10. 

თ ქავთარაძე მ., (2007) „სტილი. როგორც ნიშანთა სისტემა 

პოსტმოდერნისტულ ხელოვნებაში“ // ჟურნალი „სემიოტიკა“, 

#ი 1. 

' გია "ყანჩელის „Mს-ოთხს-7ყ', სიკორსკის გამომცემლობა, 2015. -ჩწი:/ 

VVVVV.51M0I5MI.0C/-175/ცი/0/2/0/0ICIსIი5CგI Iი051C/ 104141898 ის Iის 2ს (იL_ 
0XCI)C5LC8მ.11LIII 

2 „მე ვიცი,რომ არაფერი ვიცი“; ცნობისთვის,2009 წელს დაიწერა 

მისი ნაწარმოები 009 _ ,,მე ვიცი“. 343



ქავთარაძე მ., (2009) „გია ყანჩწელის 57XX-I. ანუ ვინ იცის, 

რა ფერის შეიძლება იყოს სევდა'// ჟურნალი .,კრიტიკა“ #4, 

ქავთარაძე მ.. (2012) ,,მრავალენობრიობა, როგორც სტილური 

კატეგორია და მხატვრული ხერხი XX საუკუნის მუსიკალურ 

ხელოვნებაში// ელექტრონულ სამეცნიერო ჟურნალში 

„მუსიკისმცოდნეობა და კულტუროლოგია“, #1 – #V0://VVVV,. 

§65).1IIICLიC-ლმძტიIV.0IC.CC6/ლ6/I15! მIIIC იC.იII0?ხ 56C=წ)ს» 
36MCდიC LI, I #8 ICმMIMI6ი)! 8 9200 ”მX C LI.3012C. M., 2005. 

30I!%2C LI., I16CM0ოი6MI18. C. MX/39IM6 I LI LგII"LCII#. 1991. 

სიკორსკის გამომცემლობა (2015) გია ყანჩელის Mს-თს-ჯს - 

ჩხLI6://VVVVV.5IM0X5LI.0C/475/0ი/0/მ/0/0ICი05%მI_ IXი051C/1 041898 _ 
ის ისს 7ს MX 0ICნ65სგ.1აი!



გვანცა ღვინჯილია, 
თბილისის ვ. სარაჯიშვილის სახელობის სახელმწიფო 

კონსერვატორიის ასოცირებული პროფესორი, 

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი 

ოთარ თაქთაქიშვილის „მინდიას“ მესამე 
დადგმა – ქართ'უულ-გერმანული ტანდემი 

1901 წელს დაწერილი ოპერა „მინდი“ საბჭოთა 

კულტურული იზოლაციის დაძლევის ჩინებული მაგალითია. 

მასში ეროვნული ცნობიერების მრავალი კოდია გაცხადებული, 

მაგრამ ძნელი არ არის დავინახოთ პარალელები ევროპულ 

კულტურასთანაც. ეს, მნიშვნელოვანწილად, შესაძლებელი 

გახადა 60-იანი წლების საბჭოთა რეჟიმის შერბილების 

პოლიტიკამ, როდესაც მკაფიოდ გამოიკვეთა ე.წ. უძრაობის 

ხანის პოლიჯიკურ-ეკონომიკური კრიზისი და გარდატეხის 

აუცილებლობა. 

„50-60-იანნი წლების მიჯნაზე საბჭოთა კავშირში 

მიმდინარე პოლიტიკურმა ძვრებმა მნიშვნელოვანი კორექტივები 

შეიტანეს მანამდე არსებულ კულტურულ იზოლაციასა და 

„ორსამყაროვნებაში“., ტაბუდადებული ევროპული ხელოვნების 

მიღწევები ერთბაშად ზელმისაწვდომი გახდა.. დროსთან 

„ფეხდაფეხ სიარულის სურვილი, „ეპოქის მაჯისცემის“ 

ასახვა, მხოლოდ ფორმალური არ იყო, როგორც ეს გასულ 

ათწლეულებში ხდებოდა“. 

ამიტომაც არის, რომ „მინდი“ ფოლკლორულ და 

ფალიაშვილის საოპერო ტრადიციებზე დაყრდნობის 

გარდა, ევროპული კლასიკური თუ თანამედროვე მუსიკის 

მიღწევებთანაკც არის ნაზიარები თაქთაქიშვლი თავად 

მიუთითებდა ამ საკომპოზიტორო ორიენტირებზე – 

„რუსული კულტურის – გლინკას, ბოროდინის, მუსორგსკის 

მიმდევრადაც მიმაჩნია თავი... ახალგაზრდობაში შოსტაკოვიჩის, 

' ქავთარაძე მარინა. ოპერა. კრებულში: XX საუკუნის 60-90-იანი წლების 

ქართული მუსიკის ისტორიის ნარკვევები. თბილისის ვანო სარაჯიშვილის 

სახელობის სახელმწიფო კონსერვატორია, თბილისი. 2004. გვ. 3 
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პროკოფიევის, ხაჩატურიანის უდიდეს გავლენას განვიცდიდი, 

ძალზე მაფორიაქებს ჩემი გამოჩენილი თანამედროვის – 

სვირიდოვის შუსიკა ამ კომპოზიტორის შემოქმედებასთან 

სულიერი ნათესაობა მაკავშირებს.. ყურადღებით და 

გულისფანცქალით ვადევნებ თვალს ჩემი ამიერკავკასიელი 

კოლეგების შემოქმედებას“. I 

ოპერის მესამე დადგმა ცხადყოფს, რომ გერმანელმა 

რეჟისორმა გეორგ რუტერინგმა „მინდია“ სწორედ ევროპული 

და არა ვიწრო ნაციონალური კულტურის ნიმუშად აღიქვა. 

ქართულ საოპერო ხელოვნებში თანამედროვე ეპოქის 

მუსიკალურ მოვლენებთან კავშირი გარკვეული ტრადიციების 

დაძლევამაც გახადა შესაძლებელი. მკვლევარ რუსუდან 

წურწუმიას აზრით, ნოვაციებსს გვერდით (კამერიზაცია, 

პოემურობის ნიშნები) „მინდიაში“ „დაძლეულია 20-50-იანი 

წლების „ტრადიციული“ ოპერებისთვის დამახასიათებელი 

მუსი კალურ-ინტონაციური სტრუქტურები“.2 

ოპერაში ვლინდება სიახლოვე XX საუკუნის მუსიკალურ 

თეატრში რეანიმირებ ულ ანტიკური ბერძნული დრამის 

ცალკეულ პრინციპებთან – გუნდის უდიდესი დრამატურგიული 

როლი, სცენური სტატიკა, მთხრობელის პარტია. ,,სცენას 

თითქოს თავს დასტრიალებს ვაჟას აჩრდილი, რომელიც 

მაყურებლის წინაშე გათამაშებულ გტრაგედიასს ბრძნულ 

კომენტარს უკეთებს“ 3 პოლიაკოვასს აზრით, ოპერაში 

უტრირებულია,ს ვაგნერის ლოენგრინისეული საწყისი.“ 

მკვლევარი გულბათ ტორაძე გარკვეულ კავშირებს ხედავს 
მინდიას და ფაუსტს შორის და ქართული მითოსის პირმშოს 

კეთილშობილ იდეალისტად, მთიელ ფაუსტადაც მოიხსენიებს.? 

! ტორაძე გულბათ. ოთარ თაქთაქიშვილი. გამომცემლობა „მუსიკალური 

საქართველო“, თბილისი. 2006. გვ. 200 

1 წურწუმია რუსუდან. მეოცე საუკუნის ქართული მუსიკა. თვითმყოფადობა 

ღა ღირებულებითი ორიენტაციები თბილისის ვანო სარაჯიშვილის 

სახელობის სახელმწიფო კონსერვატორია, თბილისი. 2005. გვ. 239 
? ტორაძე გულბათ. დასახ. ნაშრომი: გვ. 113. 

4 )IიეყIლისმ III01IMIიმ. 0180 12IVმXIIII)8MXM. 13C600)03)106 131816CIIVC7ს0 

«C086CICMI1! X0MII03#X00», M0C#8მ. 1979. გვ. 73. 

? ტორაძე გულბათ. დასახ. ნაშრომი: გვ. 116. 
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მკვლევრის აზრით, ადათის აღების ლაიტმოტივი ფუნქციურად 

და ინტონაციურად ძალზე ჰგავს ევროპულ მუსიკაში ასე 

პოპულარულ კათოლიკურ სეკვენციას – LI05 II68-ს (,,რისხვის 

დღე“). მთიელთა საბრძოლო გუნდური სიმღერის მკვეთრი 

ინტონაციური სვლები და მჭახე ჰარმონიები კი ყივჩაღთა 

ცნობილ გუნდს – ბოროდინის ,,თავადი იგორიდან“.! 

სგირიდოვთან კავშირი ვლინდება ერთი პოეტის სხვადასხვა 

ლექსის არჩევის გზით მსხვილი ვოკალურ-სიმფონიური 

კომპოზიციის შექმნის პრინციპში, რაც საბჭოთა ხელოვნებაში 

პირველმა სწორედ გიორგი სვირიდოვმა შემოიტანა? ოპერაში 

თავს იჩენს XIX-XX საუკუნეების მიჯნაზე წინა პლანზე 

წამოსული პოემური აზროვნებაც. „მინდიას“ მონო ოპერის 

ჟანრთან პარალელის გავლების საშუალებას იძლევა მთავარი 

მოქმედი გმირის შინაგანი წინააღმდეგობების წარმოჩენა, 

იდეურ-ფილოსოფიური შინაარსისს კონცენტრაცი ერთი 

გმირის სახეში. პოლიაკოვა ავლებს პარალელს XX საუკუნის 

თეატრისთვის ტიპურ ,იდეების დრამასთანაც““ 

ცხადია ვაჟა-ფშაველასს პოეზიაზე დაყრდნობა ამ 

უკანასკნელისთვის, ნიშანდობლივი კოსმოპოლიტური 

მენტალობით, ზოგადსაკაცობრიო, მარადიულ ღირებულებებზე 

ორიენტირებით, უკვე, თავისთავად, გახლდათ ნაციონალური 

იზოლაციის გადალახვის გარანტორი. 

ამდენად სახეზეა ,,მინდიასს“ გარკეული მიმართება 

ევროპული კულტურის გამოცდილებასთანაც რომელიც 
მას ქართული „ტრადიციებიდან ამოზრდილ, ევროპულ 

ღირებულებეზე ორიენტირებულ ოპერად აქცევს. ამ ყოველივემ 
საკვოდ დააინტერესა გერმანელი რეჟისორი გეორგ 

'" ტორაძე გულბათ. ოთარ თაქთაქიშვილი. გამომცემლობა ,,მუსიკალური 

საქართველო“, თბილისი. 2006. გე. 1I4. 
2)I0I9M0ჩ2 II. 0-გი 1 მCწმLMIIIVVXM. 3CCC0!031106 V32I616ხC80 «C08CICIVII 

M0MVI053) 00», M0CM8მ. 1979. გვ. 69. 

3 ქავთარაძე მარინა. ოპერა. კრებულში: „XX საუკუნის 60-90-იანი წლების 
ქართული მუსიკის ისტორიის ნარკვევები“ თბილისის ვანო სარაჯიშვილის 

სახელობის სახელმწიფო კონსერვატორია, თბილისი. 2004. გვ. 15. 

ა IIციMი082 )1I)0MVომ. დიონ 1მIომ)იI8IMXII. 8C2C0103#M06 I312X6I)სC80 
«C0080ICMIVVI #0MII031+სი», MიC%ხე. 1979. გვ. 72. 
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რუტერინგი, რომელიც ოპერისა და ბალეტის სახელმწიფო 

თეატრის სცენაზე ,,მინდიას“ დადგმას დათანხმდა. 

სტატიის კვლევის უშუალო ობიექტიც ოპერის მესამე 

დადგმაა 2006 წელს, რაც ქართული შემოქმედებითი ძალებისა 

და გერმანელი რეჟისორის მრავლისმეტყველ ტანდემს 

წარმოადგენდნ. რუტერინი დადგმისთვს განკუთენილ 

შეზღუდულ დროში (ერთი თვე), ცხადია, ვერ მოასწრებდა 

ვაჟა-ფშაველას სამყაროს სიღრმისეულ წვდომას, რაც მას 

ქართული სულიერების ძლიერ მხარეებს უკეთ დაანახებდა. 

ვაჟას ნააზრევთან ცნობიერებითი დისტანცია, ცხადია, ძნელი 

დასაძლევი იქნებოდა უცხოელი რეჟისორისთვის, იგი 

ქართველი მკითხველისთვისაც ხომ სერიოზული გამოწვევაა. 

ამიტომ ოპერის დადგმის შეფასების დროს აპრიორი უნდა 

გამოვრიცხოთ მსჯელობა რეჟისორის მიერ ვაჟას პოეზიის 

ინტერპრეტაციის თავისებურებებზე. სამაგიეროდ, ზუსტად 

ვიცით, რომ რუტერინგს მითის სცენური რეალიზაციის დიდი 

გამოცდილება აქვს. ამ სიუჟეტსაც იგი მიუდგა, როგორც 

მითოლოგიის სცენაზე ხორცშესხმის კერძო ეროვნულ 

შემთხვევას და მითოპოეტურ პლანში გაიაზრა. 

პრესისთვის მიცემულ ინტერვიუში რუტერინგმა განაცხადა: 

„მინდიამ მომხიბლა და გამაკვირვა. ძალიან მაინტერესებს და 

მსიამოვნებსს მითოლოგიასთან ურთიერთობა... ის, თითქოს, 

ფანჯარაა ადამიანის სულთან. სცენაზე ორი "სხვადასხვა 

რეალობა იქმნება“! 

რადგან რეჟისორს გასათვალისწინებელი რჩებოდა მხოლოდ 

მითოლოგიური ფაბულა და კომპილაციური ლიბრეტო 

(მწერლის სხვადასხვა თხზულების საფუძველზე), სრულიად 

ბუნებრივი იყო დაენახა მსგავსება ტოტალიტარული რეჟიმის 

მოდელთან, რაც გერმანელისთვისაკცკც წარსულის, თუმცა 

მწარე გამოცდილებაა. რუტერინგმა ამ მითის სიუჟეტისადმი 

მიმართვათ საბჭოთ. კომპოზიტორის მხრიდან რეჟიმის 

შიგნიდან მსხვრევის გაბედულ მაგალითად აღიქვა. იგი კარგად 

' ოჩიაური ლელა. „მინდიამ” მომხიბლა და გამაკვირვა. გაზეთი „რეზონანსი“ 
21.04.06 
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ჩაწვდა კომპოზიტორის სათქმელს და სწორედ ის რეალობა 

შემოგვთავაზა რომელშიც ოპერა იშვა. თაქთაქიშვილმა 

პიროვნების და საზოგადოების დაპირისპირების თემის წინა 

პლანზე წამოწევით სოცრეალისტური სივრცე ფაქტობრივად 

გაარღვია სცენაზე. თანაც, გასათვალისწინებელია, რომ 

გმირის შინაგან სამყაროში წვდომის და ფსიქოლოგიზაციის 

ტენდენცია საბჭოთა ხელოვნებაში 60-იანი წლებიდან საკმაოდ 

მოძლიერდა. დადგმაში პრიორიტეტული არც ჟანრული ან 

ლირიკულ-ყოფითი საწყისია. ორატორიული პლანის ხაზგასმა 

კი შემთხვევითი არაა, ოპერის გუნდების რაოდენობრივმა 

და ფუნქციურმა დატვირთვამ სრული კარტ-ბლანში მისცა 

რუტერინგს, ნაწარმოებში სავარაუდო ორმაგი კოდირების 

პრინციპი ეჩვენებინა. მხედველობაში გვაქვს ვაჟას ნააზრევს 

ამოფარებული პიროვნებისა და საზოგადოების კონფლიქტის 

იდეა საბჭოთა რეალობაში, რომელიც ინდივიდის პირად 

ნებას ჩიხში ამწყვდევდა, რიგით ადამიანებს კი კოლექტიური 

გადაწყვეტილების სისრულეში მოყვანის ბრმა იარაღად 

იყენებდა. საინტერესოა, როგორ გადმოსცა რუტერინგმა 

სოცრეალიზმის კრიტიკა, რითაც თაქთაქიშვილის სათქმელსაც 

ჩამოხსნა ფარდა. ცხადია, რეჟისორი ნაკლებად ფიქრობდა, 

რომ ,მინდია”““ ჟანრული ჰიბრიდია ოპერა-ორატორიის 

ნიშნებით, სადაც გუნდების სიჭარბე ეროვნული საოპერო 

ტრადიციებითაც არის გამყარებული. გუნდების წყალობით მან 

საბჭოთა კოლექტიური აზროვნების ფსიქოლოგია დაგვანახა. 

აქ მასა არა ინდივიდების ერთობლიობაა, არამედ სტატისტიკა. 

ამიტომაცაა გადმოცემული მოძრაობების სრული სინქრონი, 

ერთად ჩამუხვლა, კოლექტიურად ნაბიჯის წინ გადმოდგმა, 

მაყურებლისთვის ზურგის შექცევა და ხელების ზემოთ ერთად 

აღმართვა, ფინალისკენ კი გუნდის წევრების სილუეტებს 

ჩაბნელებული სცენის წყვდიადი საერთოდაც შთანთქავს. 

საინტერესო,პირველ რიგში,მთავარი გმირის რეჟისორული 

ინტერპრეტაციაა. სიუჟეტი იმ მითოსური იდეის მატარებელია, 

რომლის თანახმად, მასა ვერასოდეს ამაღლდება იქამდე, რომ 

გველისმჭამელი, ანუ სულით და ხორცით სხვაგვარი გახდეს; 
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მასა აგრესიით ფარავს ჩვენს თვალთაგან ჭეშმარიტებას 

და გრძნეული გახდებ მხოლოდ ის, ვინც უფრო 

ზეაღმატებულ, ბუნების სამართლიან კანონს მორჩილებს და 

არა თემის კოლექტიურ აზროვნებას. ამიტომაც არის მინდია 

საზოგადოებისგან გარიყული. „ოპერის გმირი არა მხოლოდ 

ღირსეული შეყვარებული ყმაწვილია, არამედ თავისებური 

ფილოსოფიის მატარებელი, განსაკუთრებული მსოფლაღქმის, 

განსაკუთრებული სულიერი წყობის, რაც განასხვავებს 

კიდეც მას სხვა ადამიანებისგან..კონფლიქტიც ადამიანებთან 

წარმოიშვება, როგორც მსოფლაღქმების კონფლიქტი, ორ 

სხვადასხვა ცხოვრებისეულ ფილოსოფიას შორის კონფლი ქტი“! 

რეჟისურაში ეს ყოველივე გათვალისწინებულია. 

პირველ გამოსასვლელ არიაში მინდიას ბუნებასთან 

ერთობა ცისფერი ფერის ფონზე გადმოიცემა, ფინალურ არიაში 

კი გმირის სულიერი კატასტროფა, ბუნებასთან ჰარმონიული 

არსებობის დასასრული და სიმარტოვე სიმბოლიზებულია მისი 

სილუეტის სიბნელეში გაქრობით. რუტერინგმა პრესასთან 

ინტერვიუში აღნიშნა: „განათებას ძალიან დიდი დატვირთვა 

აქვს სპექტაკლში და ერთ-ერთ მთავარ როლს ასრულებს“. 

? ამ ეფექტების გამო მუსიკისმცოდნე მარინა ქავთარაძემ 

დადგმას სამართლიანად უწოდა „ჩრდილების თეატრი“ 1 

ნაწარმოების მითოლოგიურ საფუძველში დევს 

სახისმეტყველების მისტერიული სიმბოლიკა, რაც 

კომპოზიტორს აძლევდა შესაძლებლობებს, ორ სამყაროს 

შორის გახლეჩილი დუალისტური ცნობიერების ტრაგედია 

და კათარსისი გადმოეცა. „მინდია დგას 2 ძალას შორის, 

რომლებიც სხვადასხვა კანონით ცხოვრობენ, თითქოს ორ 

განზომილებაში“. მუსიკისმცოდნე გივი ორჯონიკიძე თავის 

" I1ი/ი(დ8ე 1II0IMIთმ. 0Xგი 1მII2MIMII84იM. 8C6C0103M0C M3ითსიხთC80 
«C086C1CLMI1M M0M003M19ი», M0CMწ8მ. 1979. გვ. 71. 
2 ღუღუნიშვილი მაია. გერმანელი რეჟისორის ქართული ,,მინდია“. ჟურნალი 

„ქარავანი“ 2-8. 05.06. 
ჰ მუხიგულაშვილი რუსუდან. რეცენზია „მინდიაზე“. გაზეთი „საქართველოს 

რესპუბლიკა“, 29 აპრილი. 2006. #84. 

4. I10/9IX082 )II)00MM#MM2. CI20 (21ო2MM#I08MVM#. 860CCC0003I)0C M31მ67იCI80 
«C08CICMMLMI M0CM603MIX00», M0CM%9მ. 1979. გვ. 73. 
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დროზე ერთ-ერთ კრიტიკულ წერილში წერდა: „უდიდესი 
სარეჟისორო-აქტიორული მიღწევები იმაში მდგომარეობს, 

რომ სახის მთლიანობაში აღქმის შენარჩუნებასთან ერთად 

აუდიტორიას აგრძნობინოს ეს წინააღმდეგობა“! 

მინდიას შინაგანი გაორება და წინააღმდეგობა მასასთან, 

მართლაც დიდი ოსტატობითაა წარმოჩენილი. ძირითად იდეაზე 

კონცენტრირების მიზნით, რეჟისორმა სამმოქმედებიანი ოპერა 

ორ მოქმედებად გაიაზრა და მკითხველის პარტიაც ამოიღო. 

ამავე მიზეზითაა გაფერმკრთალებული სასიყვარულო ხაზიც, 

რომელიც წინააღმდეგობრივი განვითარების მარცვალს არ 

შეიცავს. რეჟისორის მოთხოვნებს სრულად პასუხობდა ნელი 

კილასონიას კოსტიუმები. 

რეჟისორულ გადაწყვეტას ემთხვევა თავად სპექტაკლის 

მხატვრის პოლინა რუდჩიკის წარმოდგენა სცენოგრაფიაზე – 

„თეატრში ,,6ნამდვილი“ არაფერი არ უნდა იყოს, ყველაფერი 

ბუტაფორიაა“? რუტერინგს გაცნობიერებული ჰქონდა, რომ 

სასურველი შედეგი ერთობლივი ძალისხმევით მიიღწევა. 

სპექტაკლი მართლაც გუნდური პრინციპითაა შექმნილი. 

„მინდოდა კომბინაციაში მომეყვანა: რეჟისორი, მომღერალი, 

სცენა და განათება.. თუ შეცდომა იქნებოდა დაშვებული, 

სცენა ყველაფერს აჩვენებდა და მთლიანობაც დაირღვეოდა“ 3 

ოპერის თემატიკა პოლიტიკურ სიბრტყეში მისი გადატანის 

დღა საბჭოთა რეჟიმის მანკიერებების მხილების საშუალებას 

ნამდვილად იძლევა. რეჟისორმა შესანიშნავად იგრძნო, რომ 

დგამდა არა სოცრეალისტურ ოპერას, არამედ იმ ეპოქაში 

დაწერილ არსით ანტიტოტალიტარულ ნაწარმოებს. ნუთუ 

ძნელად დასანახია ანალოგია სისხლის აღების ბარბაროსულ 

ადათსა და რეპრესიების ძალადობას შორის. მსხვერპლი 

,! ბიალიკი მიხეილ. გივი ორჯონიკიძე – საოპერო კრიტიკოსი. წიგნში: 

გივი ორჯონიკიძე ნარკვევები, სტატიები. მოგონებები, ავტობიოგრაფიული 
ნოველები თ მოთხრობები. გამომცემლობა „გლობალ-პრინტი“, თბილისი. 

)' კაშავმაძე მარინა. ხანდახან რჩები პირდაღებული. მიღებულია: ხLწი:// 
VVMV. 286800 ”ი.606/ი2602106/2001-2/2001-2-10-წ.0Cი1 
1 ღუღუნიშვილი მაია. გერმანელი რეჟისორის ქართული „მინდია“, გაზეთი 
„ქარავანი“2-8. 05.06 
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ხომ ორივე შემთხვევაში ინდივიდია, მასისთვის მიუწვდომელ 

სიმაღლეებს რომ იპყრობს, შემთხვევითი არც მუდმივად 

ორი ფერის – ცისფრისა და წითლის მონაცვლეობაა მიხო 

სტურუას მულტიმედიურ სასცენო განათებაში. ამ ფერებში 

გადაწყვეტილი სასცენო პროექციაც, კოსტიუმებიც6 და 

მრავალფუნქციური დატვირთვის ნაჭრებიც, პირდაპირ იწვევენ 

ანალოგიას საბჭოთა სოციალისტური დროშის ზემოხსენებულ 

ფერებთან. სათქმელის უფრო მიზანმიმართულად გამოხატვის 

მიზნით რეჟისორმა შეგნებულად დაამსგავსა ყოველივე 

საბჭოთა ფოტოქრონიკას; ხმალამოღებულ ჩალხიას 

გაუთავებლად გადააქვს ერთიდან მეორე ხელში ხმალი, 

რაც ფოტოს გადასაღებად დადგმულ კადრს უფრო ჰგავს, 
ვიდრე მეომრის ქცევას მეორე ვაჟკაცის საბრძოლველად 

გამოწვევისას სასიყვარულო დუეტში მუხლებზე მდგარი 

მინდია და მზია კვლავ ფოტოს გადასაღებად გამზადებულ 

წყვილს გვაგონებს. მათ შორის სულიერი კონტაქტის განცდა 

შეგნებულადაა მინიმალიზებული და ისეთივე ფასადურია, 

როგორც მინდიას თემში სამართლიანობის აღდგენის ტრადიცია. 

ის, რომ დარბაზიდან შეყვარებული გმირები ჯუჯებს გვანან, 

კიდევ ერთი მინიშნებაა სულ სხვა სათქმელზე. ცალ მხარეს 

დაქანებული ერთადერთი დეკორაცია, ემოციურად რღვევისა 

და ჩამოშლის გზაზე მდგარი რეჟიმის წარმოსახვისკენ უფრო 

განაწყობს მაყურებელს, ვიდრე მთის რელიეფს, თუმცა კი 

საქართველოს მთაგორიან კუთხეს სიმბოლიზებს. დასმული 

პრობლემების ჭრილში გვერდს ვერ ავუვლით გოგი გვახარიას 

მიერ რეჟისორის მიმართ გამოთქმულ კრიტიკას – ,,მინდიას“ 

ახალი დადგმა დაემსგავსა სლაიდების ჩვენებას.. რა ვნახეთ 

ჩვენ ოპერის თეატრის ახალ წარმოდგენაში? სოცრეალისტური 

ორატორია ხომ არა, ძალიან კარგი გუნდით, ორკესტრითა და 

სოლისტებით, რომლებიც ისე არიან გაშეშებულები სცენაზე, 

თითქოს რეჟისორი ჯგუფური პორტრეტის გადაღებას 

აპირებს, ეუბნება, აბა დამწკრივდით, ააფრიალეთ დროშები, 

მიიღეთ სერიოზული სახეები და არ გაინძმრეთო – არანაირი 

იმპროვიზაცია – საბჭოთა-ტოტალიტარული ესთეტიკა ვერ 
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იტანს ,კოლექტივიდან ამოვარდნას“! ვფიქრობ დადგმის 

ეს სპეციფიკურობა ' ნეგატიურ პლანში არ უნდა შეფასდეს. 

რუტერინგს ნამდვილად არ ჰქონია მიზნად მიეთითებინა 
ჩვენთვის, რომ ეხლაც საბჭოთა კავშირში ვცხოვრობთ ან 

ასეთ ყალბ მუსიკას ეწერდით მაშინ. მან სპეციალურად 
გაიარა კონსულტაციები კომპოზიტორის მეუღლესთან, 

რჩევისთვის მუდმივად მიმართავდა ქართველ მუსიკოსებს და 

მეტად გატაცებით მუშაობდა დადგმაზე. ამ მიზეზთა გამოც არ 

გვაქვს უფლება გერმანელი რეჟისორის კეთილ განზრახვაში 

შევიტანოთ ეჭვი. რეჟისორმა სცენაზე სოცრეალისტური სივრცე 

ნამდვილად გააცოცხლა, მაგრამ არა კომპოზიტორის კრიტიკის 

ქვეტექსტით. დასმული პრობლემის ჭრილში საინტერესოა 

ნოდარ ლადარიას რეცენზიაც, რომელშიც ქილიკის ობიექტი 

თავად ოპერა აღმოჩნდა მასში სოცრეალიზმის ნიშნების 

ბრალდებით – „სპექტაკლის შემქმნელთა შრომა სრულიად 

ადეკვატური იყო თვით ნაწარმოებისა. უფრო მეტიც, ყველას 

მადლობა უნდა ვუთხრა, რადგან თვალნათლივ მაჩვენეს თვით 

ჩვენს წიაღში დამალული უცხო.. ფორმით ეროვნული და 

შინაარსით სოციალისტური“. ვერაფრით დავეთანხმებით 

ლადარიას პათეტიკას, რომელმაც ოპერა იმპერიის აჩრდილად 

და სოცრეალიზმის გარდასულ ეპოქათა პირმშოდ აღიქვა. 

ლადარიამ მადლობა გერმანელ რეჟისორს მხოლოდ იმიტომ 

გადაუხადა, რომ ამ უკანასკნელმა ისტორიული სიმართლეც 

დაგვანა'ხა და ჭეშმარიტი ღირებულებების გარკვევაშიც 

დაგვეხმარა, რომელიც ჩვენ აქამდე თურმე ვერ მოვახერხეთ. 

ამგვარი პოზიცია, ცხადია, არაცნობიერად იმ შფაქტითაა 

გამოწვეული, რომ ოთარ თაქთაქიშვილი საბჭოთა საქართველოს 

ჰიმნის ავტორი იყო. ქვეყნის ჰიმნის ავტორობა ხომ ჯერ 

კიდევ არ მიანიშნებს საბჭოურ აზროვნებაზე. საქართველოს 

უნდა ჰქონოდა ჰიმნი იმისდა მიუხედავად საბჭოთა იყო თუ 

! გვახარია გიორგი. ზაქარიას ფალიაშვილის სახელობის ოპერისა და 

ბალეტის სახელმწიფო თეატრში 07.05.2006. მიღებულია: ხL(ი://VIVV, 
#ეძIის0VI5სიICხმ.0C6/C0VMLCI)C/2ICICIC/1546782.ი1V)! 

2 ლადარია ნოდარ. პრეს ომბუდსმენი. გაზეთი „24 საათი“, 1 მაისი, #93, 

2006. 
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არა. საინტერესოა, რატომ უნდა აღვიქვათ ეს მაინცადამაინც 

საბჭოური მენტალიტეტის გამოხატულებად და არა 

პატრიოტულ ნაბიჯად ან მუსიკაულური თვალსაზრისით 

სრულყოფილი ჰიმნს დაწერის ფაქტად სრულიად 

ახალბედა კომპოზიტორის მხრიდან, რომელმაც ჰიმნისთვის 

გამოცხადებულ კონკურსში გაიმარჯვა. რაც შეეხება ,„,მინდიას“, 

ეგებ კონკრეტულ შემთხვევაში ძირითადი ფაბულის რაობიდან 

ამოვიდეთ; მინდია ხომ არც სოციალისტური შრომის ან 

ომის გმირია, არამედ მასის კონტექსტიდან ამოვარდნილი 

ინდივიდი, რომელიც არ ემორჩილება მის ნებას. ავტორის და 

ლიბრეტისტის რევაზ თაბუკაშვილის შფოთვის საგანი სწორედ 

ვაჟასეული პიროვნების და საზოგადოების იდეის ღირსეულად 

ხორცშესხმას უკავშირდებოდა, რაც ძალზე აღიზიანებდათ 

საბჭოთა იდეოლოგებს. მუსიკა კი ნამდვილად შორს არის 

საბჭოური ფასადური კეთილდღეობის ინტონაციებისგან. 

რად ღირს ის ფაქტი, რომ ანტაგონიზმი უკვე შესავალშივეა 

გადმოცემული სისხლიანი ადათის ლაიტთემით და ადამიანის 

ბუნებასთან ჰარმონიული თანაარსებობის მასიმბოლოვებელი 

ქორალით, სასულიერო სიმაღლემდე აყვანილი გუნდების 
ხმოვანებით. უნდა გავითვალისწინოთ ისიც, რომ საბჭოთა 

იდეოლოგიის მსხვრევა სკკპ ცკ-ის ნომენკლატურის წყალობით 

მოხდა და ეს პროცესები რეჟიმის შიგნით, უმთავრესად კი 

საბჭოთა ხელოვნებაში მწიფდებოდა. გერმანელმა რეჟისორმა 

დაგვანახა, რომ თაქთაქიშვილმა ტოტალიტარული რეჟიმის 

პირობებში წარმოადგინა სცენაზე სწორედ ამგვარი სიუჟეტი. 

გამოყენებული ლიტერატურა: 

თი ბიალიკი მიხეილ. გივი ორჯონიკიძე-საოპერო კრიტიკოსი. 

წიგნში: გივი ორჯონიკიძე ნარკვევები, სტატიები, მოგონებები, 

ავტობიოგრაფიული ნოველები და მოთხრობები. გამომცემლობა 

„გლობალ-პრინტი“, თბილისი. 1999. 

ითი ლაღარია ნოდარ. პრეს ომბუდსმენი. გაზეთი „24 საათი“, 1 

მაისი, #93, 2006. 
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მუხიგულაშვილი რუსუდან რეცენზია ,კმინდიაზე. გაზეთი 

„საქართველოს რესპუბლიკა“, 29 აპრილი. 2006, M84, 
ოჩიაური ლელა. ,,მინდიამ” მომხიბლა და გამაკვირვა“, გაზეთი 
„რეზონანსი“, 21.04.06. 

ტორაპე გულბათ ოთარ თაქთაქიშვილი. გამომცემლობა 

„მუსიკალური საქართველო“, თბილისი. 2006. 
ქავთარაძე მარინა. ოპერა. კრებულში: XX საუკუნის 60-90-იანი 

წლების ქართული მუსიკის ისტორიის ნარკვევები. თბილისის 

ვანო სარაჯიშვილის სახელობის სახელმწიფო კონსერვატორია, 

თბილისი. 2004. 

ღუღუნიშვილი მაია. გერმანელი რეჟისორის ქართული „მინდია“, 

ჟურნალი ი „ქარავანი“ 2-8. 05.06. 

წურწუმია რუსუდან მეოცე საუკუნის ქართული მუსიკა. 

თვითმყოფადობა და ღირებულებითი ორიენტაციები. თბილისის 

ვანო სარაჯიშვილის სახელობის სახელმწიფო კონსერვატორია, 

თბილისი. 2005. 

IIიიწხიზ· II0IM9იგ. 01-ე “მM”მMVII8I9ს. )8C6C0L03M0C 

M#3021616C180 «C0861CMMM M0CM003MX00», M0CX8მ. 1979. 

გვახარია გიორგი. ზაქარია ფალიაშვილის სახელობის ოპერისა 

და ბალეტის სახელმწიფო თეატრში 07.05.2006. მიღებულია: 

ჩLC6://VVVVVV.2010(2VI5ს0ICხმ.0თ6/C0ი!6ის/მVLICI6/ I546782.ჩLV1) 
ვაშაყმაძე მარინა. ხანდახან რჩები პირდაღებული. მიღებულია: 

სხანი://VVV.0088VIC0Lი.80/თ2827100/2001-2/2001-2-10-ყ.ხნი! 
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1IIII41IბჯL, 51 090IL5



შეთე 80MსC02Vმ, 
5ხიი ILVI§(0V011 I ჩ6იIL6 მიძ ჩIIIი Cლ0/ნმი 51810 LI0IVCI5I1V 

რი #550CI2(6 ნ#-0I6550L 

სის LსCII0M5 0MC%ხ0ILCIტM II ტ0IILL ILC0CM III 
ჩ0IMI 06 VIსV 0LCს)110ICL#4ტI,0I4L0CLL 

106 იILICI6 ვიმ11505 IMIC 000055 0I (66 C60-ლ01მი ძჯმოთიVIC 186016 
0ლწ)0(00/60 II 166 C0ი10XI 01106 იმწმძ1იიომ 1VIი Iი ი15(0LV 0! C60”01გ8ი 
იხსIIVI6 )ი 181ჩ Cტი(სს/ მიძ ძ15Cს5005 LIXC 106გ8LIC 85 0ი6 0I 11)6 51095 0L 
C00”M18ი CსIIVIIC ”V/C516LიI70II0ი” 1ი ი0ძგიი (სი05. II) 6016 15 506C/) მ5 
0იტ 0I 16 II9I5 Iი 166 CM2Iი. 0! (ჩ6 0160 1ი)ნ0ნ12იL წ90CL5 IიძICმLIიდ 
Iხ6 I2ის1მIIIV მიძ 0I0CმL)1C იმIსI6C 01 LIIC Vი0I6 000055. #( (66 5მი)6 
წIი10 1ი6მVC 15 §6CV) მ5 (65VI15 0წ 166 იCVV I%Cიძ Iი CIIILVIIმ1 ძლVC)იიილი! 
მიძ 2მ§ მი მიხI0იMIმLC ი06ძI12 50სICC L0I (66 IICVV 0195C00L56 C+6მLI0ი; IL 
1II01C21065 (096 512905 0! 1ჩCმIL6 ი2IVICIი2LI0ი Iი 1ი0 IVIIIხ06L ძიVლI0ტცო6იL 
ი I66 CსIIსLმ1 მიძ CIVII C00510V5I1:655 II XIX C6ი(სლ/ C010ი180! 0მ, 

ბიირი00ი006 0! IM6 ი)0ძრო) იმI(600§ 0L CIVII C0)გხი”მVI0ი 19 CVIIIსCმI 
ძ6V6)0ლი16ML. 0ი 1116 I0მ1CIIმ1 0წ 2011) C6იჯაI/ 0ი6 01 (ი6 ჩI5( მLICIი91§ 
0! I20ლCV0ი 0ი CსIIსI81 ძ1210V06 15 5ჩ0Vი Iი 106 იIმV ”Lგი1მ”გ” ხV 

CIX901 L0ხმI:Iძ76 (1920-165), V0IC6 II16 იმII6ჯი 0 Iთ0ძიო) ძ1810015ი1 
– ი1C-V0ს 15 015C0V6I0ძ 25 2 ხმ56წილი! 01 ძ-გივ!!C 5I1ს2LI0ი. I0ხ2MI076 
580V§5 1686 16ი510ი Iი მVIIსძ6 იი 106 6Xთ0I6 01 0მIL5 ”იბ5იი გიძ 
ჩავიი”, ”6თი0§ მიძ CIIII)05”. 

ჩიიიი 166 ი0Iი1 0! VIC6V/ 01 CსIIსLგ) ძIგI0ონ6 215L CCIVLVIV მCC0Iძ!იი 

10 166 C0იM16წიე00-მM/ C0ი16XL 15 500VVი 25 მ I005L ძIV6I50, ძIიმიიIC მიძ 

ძამი1გVIC 006. CსIIII0I იI0005 2I6C6 IიძI1C210ძ მლი0იIძIიდ 1ი0IL ლ06)ძი, 
V21V96, ICIIC10V5 CIC. 10CIMLIII6C§. #5 მი მIIICI6 C0იCIVძ05, 10686 5111) 

#6Iთმ1ი5 მ 50CIმI MI6ძ1მ2 1001 10 I6მძ (ჩC ძIგI0ლს6C, IC 5CIV05 მ5 მ 'ხიძს” 
01 8 ძ1მ)იდს6 LI5CIL/. 

358



M2M2 V252ძ72, 

8%01მ ILV05(8V6I) 1 ჩტ6შ(IC მიძ LI. CC0+61მ 5(გ16 LIოIV6I5Iს/ 
(ჩი 00010: 0, #IL§ 

IC XI MCM1I#CL IM IIIC წ0VM#8II0M ი” ი08CLI 
51 სს)#5 1 I ტესICტ. LტMCV#ტCLC 

1ი6 C60-”9გ იმძ 2 V6სV 5ხიინ ინილგI0ი ი 106 #VL 0! 605 
§სCჩხ 25 ნ. 5LIVIმ, წ. CMMჩ61ძ76, C. MხგიCჩ6I1I, C. MC065Mჩ15ჩVIII, 0. 

10561)8იI, M. #ი0ხმMჩ!ძ26 გიძ 01ი6L5. /4( VI6 §მი16 VIი16, L06IC VV6LI6 
/#. ( მIM50V5MV. I. LსხIოიV Iი M05C0V/ 25 L66 (062LIIC2! ძII6CL0” გიძ 
01665. /სILLI5L5 V56ძ (0 მძძI055 10 LიMC 211 10 ძტიი0იი5LC216 1ჩ0CIL 0VII00X 

გიძ 6Xი0I6C55 (ი66V იI0L65(. IMI5 I5 CV ლ0IიL, ხ6CმV056 5ხICსგ მCC)2IIV 
§13I15 (0 065(მხII5ჩ 1ჩC 00IIVICგ! (იC2V6C ხV 52I0თ VVIICჩ IIIმI5. 1706 
00IIVICმ2! (იჩ6მC6 ტძხყმIIV CX1516ძ Iი VმII005 სსწ0იტმო C0სის 105 (M2( 
Vო16. 

0ილ06 1ჩ6 5(2(6 5V5(6-) ჩმ5 6ი16(00ძ Iი ჩსთგი MI5(0რC/ სიტი მ თI6მ( 

ისოხიL 0: სყეI» 1იითო§5 0” 5(2(6 5V5(6ი) CXI5(0ძ Iი ძI”წCიL (იირი§. 
#55 VCCIC CX0I655)ი0 1ი6 იI0(065( Iი 1ი90CII” V0”IM. Mი0ხ6 5'სისგ 
ლლიწისტიძ C6 L-მძII0ი5 0I( C060LCI2I1 (ჩ62VIIC2| §Cჩ00! (Mგ»მი15ჩხVIII, 
#Mჩი101CII, მიძ I სო1მი15ჩVIII) მიძ CXი0IC5506ძ #MI5 0I0I051 ხV ს§!იდ მ 
§Vოთსი!!C IIC(მდჩიXICმI Iმიყსედ6 I0 იMI5 ჩიI2X5. LMI6 6X0050ძ 1იხსთგი 
556006 0 ხ/მიის” Iი ჩI5 იI2#5 ხV V5I8 LIIC20ჩ0.MC82!, 5Vთხი!IIC 

(იტმL6 |მიდსმგლც, I სM0656 I55ს65 VVCIC 2CVICIV ICV6Cმ10ძ 1ი 106 0I2V5 0 
705 2( LII6 69ძ იI 1960. IL VVC 5გ8V LMმC 5(ს-ს2 (5 მ CVიICმI #C0”656იLმIIVC 
0 (ხ6 6V6%9ჯ5 Iი 1960 (ჩტი (ჩ2( ი)ლვი§ ხC I5 1ი6 იმIIICIხმი! 0 100656 
0IV00C05565, VVCII:06ძ Iი (ი6 ILს5(მVCII 5(21C I ხ62V6, C”60(ბძ მ ხმIIICს12L 

ძI”CCLI0II VVIIICხ VV6 C0ს1ძ C2II სიძტწლ(ისიძ ი! I9I2( ხტრიძ. IL მი ხC 
CმIICძ (606 CX006LILICMIგI §62ICი06§ მიძ ICV0IL. VCV0IL 0” V0Vიდ მILI5 
გლმI05( (ი6 CXI5LIIIC CVCI0L5. MV I0I6C65( I15ი”L გ 502(Cჩ 0, Vხ0C VVC 

ლმLII6L 01CL (ი6 ძI-ლCხიდც 0L 1ი6გCICგ! ი1C(ჩ0ძ ძყოI1წ (96 5621CMI65 0L 
“წჩხჩიიმLC M0ძ0C!I” 0I 'Iი6გ2VC6 Lგი9ს29C” 0! IL0იხის 5ხ)ი)მ. 1Iი (IC 

ხმCMი”ისიძ 01 იM15(0IICგ! 0I6C0იძL(0ი5, 106მ61Cგ) 265(0CLIC5, 160686 

ი10ძ6!I მძ 2IL 56მწაი6§ (ი 96ი6L8I: I90ტ §602ICჩ6§ 0! Mგ”2ი15ჩVIII, 

#რIMი16(CII, 8+0CIV, 5VICIICL, LსხI!ოი0V, I ყოთმი15ჩVIII მიძ 106 010615 – 

Lიხი:! 5(სწ02”5 “I ხ6გLICმI Lგიყ0296” VX25 ”CV6816ძ V/ხმ( ძ6ჩინძ (ი6 
(იCი1მVIიი 01 (ი6 იხ6იიი)ტილი VIIმL VV6 CმII 1ხბ (ილგმV6 1გილსგი6 0L 
IიხიL 5'სყმ. 
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M21ი I1CIMI)23ძ7XC, 

5ჩ01ე ILV05(მVCII 1 იხლეI6C ეიძ IIIIი C60LCI2 5(016 L)იIV6CI5ILV 

"III ს000C10L 01 /VI5 

სკს ისიის4II0M5 0 Lს5I4V L1,1:5 “ICMIC III IM II9IC 
ჩ4MXIVIVCI5 51IM%XIM7>I CM C60IICI1ტM 5146C 

1. LCL§ 01 6Xი 01065 01 იLIხIIC L16გძIილ მიძ §1მლIიდ 01 “I იICL( Iი 1ი6 
ჩგი(ი%%§ 5LIი” 2მI6 Lი0VVი Iი (IIC III510IV 0 C60ILV12I! 10Cმ10. 
ტI (ხ6 ტიძ 0წ 1ი6 181ხ C6IსCV 2Mძ (ი 106 ხნლIიი1იდ 0! Iი6 I9(ჩ 
C6MIIIIV Vმ5 VIIII6ი VII6 ჩI5( სგს0ძაV 0წ M6ა(ეი-ს2გI9)გი. (201005 
012” VIII6I5 1მ1CI 01 101610C5(6ძ Iი IL, იმIიCIV CCC006Lძ7! XIIC2I1511VIII, 
0Iიი! ზეთვ10ი! მიძ CI0I91 6I519VI. 

2. Iი 0C(0ხ6C 1881, წმთის5 IMVიყლმIIგი იმIი(6L MIიშIV 7Cჩა” (1829- 
1900) 2IIIV6ძ Iი C60წ91მ. /#IL 1015 11016 იი (ი6 C60L0გი 51მს6 
V6IC მIIC2ძV 51001)1თ 6XC0Iი9L5 01 “იI0IMX Iი (ი6 ჩმი!ჩი6I”5 5MIი“. 
100 V0IL. 0 C0წიIი15510ი 6518ხ115ჩIი8 1606 16XI 01 “Cი1Cჩ1 10 166 

ჩგიდრილ§ 5IMIი” ICI2(65 (0 106 §მჯი6 1II)16. Iი ჩ6ხ/სმ./ 6, 1882 

7.ICMV 0I656CM6ძ 1ი IხII151 (ჩ6 1IVIი 8 0ICIIIC§ #X0Vრ) 1IIC “LL იICIV 
ი 106 წმი1ჩ6L”5 5MIი”, VჩაIC 2I6 560V/ი 16ი 0I1CIV”05 (I016L მძძიძ 
0ი6). XICIII6§ გიძ წსIIსCI 1IIII51-2(1005 5:086Cძ ხV 71CჩV ჩმძ მ 

§I6მ! ICმCI0ი Iი C60+9Iმ2ი 50CI6IV. რჩ6L ეხხI!5სIით “Cო101M 19 
106 ჩგი1ხ%7§ 5MIი” სიძი; X2მILVCII15ჩVIII5 6CძI(10ი. 1ხ“(იყსხჩისL 

C00L61გ IIVIი9თ 0ICIსI6§ ს56ძ 1ი ხ6 §(მი0ძ I) მCC0”ძმიC6 10 1იC 
27)CLV”5 1IIც5C2I10ი. 

3. 109610 VVIIჩ 166 CჩმIX8CL6L"§ 0I “'LიI0იხL Iი (ჩ6 11მი100L "5 5M)ი” 2L 
1ი6 §გმჯი6 IIიI16 ჩიL C60”01მი 5(მლ6 მI6 VVIIL6ი მიძ 5(200ძ იIმV§ 
სიძი (ი8 იმIIICIიმIIიი 0! §5ჩიLგ ILV518VCI1. Iი 2CCი#”ძ290C06 10 IMI5 

5(მიძეი0Iი1 მL(6იIICI1 15 10 ხ6 ძ-მVი 10 1016 ლ1მაX '“ILVI5(9VCII” VVIILLCი 
გიძ 5(286ძ ხV IL-0I6 M.85Mს! I0I (06 ხს.ი056 0! ხიიცჩ( ილ წიIIმ2იC6 
1ი ჩტხისმIV 4, 1890. (CI0LC1 5116„V25ჩ1ძ26 VVIII6§ მ ძIგი12 ““CI0ICI 

III”, VVნ66CI6 5ჩ0Lგ M065LჩI )5 0ი6 01 Lს6 Cჩ2I2C16L5). 

4. #IIM6 106 ხ.გი:20C (668IIC5, Mს5!Cმ1 10I62(105 2150 იმV მ116იV0ი 10 

1ი6 CხმIმC16I5 0 “'LიI§ხI Iი (ი6 მგიIჩტ§5 5MIი”. 0; 6Xმთი!6: 
0იხ6Lგ “L6ყბ6იძ 01 I2L6I” VIIIIC6ი ხ#/ M. M15ჩVCIIძ26. L)იძიL 1ი6 
ხმ515 0! 16ი6იძ ICC0Iძლძ ხV ტ#ო10ი LIII56)2ძ26 'ILს518VCII მიძ 

LII5 VII” მიძ ი06თ VოI6ი ხV I. MC0ძI1I5MVIII VV25 51მლ06ძ 
#ოგMI5ჩVIII 9 006”გ2 “L6ილიძ 0! 5ჩ018 IL0510VCII” (წი (56 ჩა! 
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Iიილ §(მელძ I0 19190), #IVCI 1ხმ( IIხ(CC0 V/მ5 I6იი2ძ6 წ0L 5CVCLმ! 

Iელ5 (5. 5ჩგი§5ჩ135ჩVIII, #ტM. I1გიჩ2Vმ). Cი06Iგ V25 5(206ძ ხV 
ჩიII0CVVIIC წვო0V§ 5(მლ6 ძII6C(0L5: #I6M5მიძI6 I §ს(§5სიმVმ, 5მიძI0 
#Mხოი%C6I!, LCLC Mმ/გი15-VIII. 

.· 5Iმი05, ი06I0”ი1მი06§5 მიძ 000-0IC ილიწხოთმი66§ CI6მ(60ძ Iი 

200C0Lძ80იC06 VVIIII) 106 “MI)I6ხ(10 106 ჩგი(იტ6L"5 5MIი” (00% 5(Cი1ჩ CმM 
დIგ06 1ი (ხ6 IMII5(00 0” C60”VI8გი 1ი6მL(6. 

Cსხ27 M0C0L0)1070, 

„(ხი 00C(0L 0, #IL5 

II460CIIICM5 ტM0 C0CMსყICMნ0LტILV VCVIC5I0M5 0L 
“#ტMIIC0CML” 8V )ი#ტM ტM0VILII 

ა(მყბიძ "ტიიიინ” იი ILს5LმVCII L0Cმ2VIC ჩმ§ ძCVCI0ი00ძ მი 
10M(CL65110 8 0I0C0655 IV C60”01გი LიV6მ(-6. III6ჩ 2ILI5IICგIIV CICმL6ძ 
8005 0, #ტიIIყ0ი6 ხV 5, 72M8.8ძ76. C+60ი გიძ 7. MVC(6იCMMIII2ძC 
ხ+ისყს! მ =6გ! C0იჩ1ხსI0ი (0 (66 MI§(იIV 0, 660+012ი (ი6მ(6. 

ტ#იყიიბ, Cმი16ძ 0სL ხV I. CჩM661ძ26 0ი MმI)გი!5ჩVIII (062LC 

იმ§5 ხბლიოთ6 გი Iი(C650ინ CV6იL Iი (IC CC60”წ0Iმი (06მსC 0” 
XXI Cნისს=, VხC6 C(60ი 0( 0. M096ჩVIილ!სLიხს1565| მიძ. M, 
MსLV8ი1ძ26'5 #იLყ0ი6 ძ656ILV0ძ (ხC 50CCI8გ! მII6MII0ი. 
# Vისილ ძI%CIი( C. C05ი2ძ7C CმIII6ძ 0ს( 2 წ66 V6ღ5I0ი 0 

“რი! ყიი6ნ” Iი 1ი6 1Iს62VC 0 III2 LIიIV6C5IC/, VMCIC6 (ი6 506CIმ! 

მI(ნი0ი Vმ5 ლხმ!ძ 0ი V6 155ცC 0 ი6იიი2გ! ჩ66ძით მიძ CIVII 
ხი5ILI0ი. #CI0L C. M0I0I§ჩVIII5 CV60ი 15 მი IიI6C6C5(ილ ”2C6 VVს6C6 

(იტ ძსს/ 0” #Iიც გიძ ხსოთმი ICCIIით5 მI6 გიმIი§L (0 6მCჩ 0106C 
Vი”იწიმLCIV I. M2V-(0725ჩVIII 12CMCძ (ი6 იI0I65910იმ5ი 01 
ხიCC ილ წირიIიდ I06 წმC2 0, #იVI90ი6. 

5(296ძ ''ტისი0იი6” Iი 07V0-9CLI 1ჩ6მXIC ჩმძ ხი6ი Vიძ6I5100ძ ხV V. 

Cსხ080ლ1ძ706 მ5 6(6-იმ1 ი+0ხI6ი, VI-გL 15 5CIII მCწIმI გIM6I CCინ0X165. 

ყიწიწოიმ(ბIV #. L0=ოIძ26 CისIძი” ჩ)IIV 0იტი6ძ I0IC წმC6 0! 
CIლCლი. 1. Mძ!IიმL2ძ76 ხCL6I სიძი(5(იი0ძ C6 წ8C6 0! #იILI60იC ხს 

(M6 566ი დხ”იხI!ნო ხV 166 ოიძიოთ 005!V0ი Vმგ5ი”L მიი0მ(6ძ Iი (იC 

ჩI2V. 
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წვი!)?! MVIMCI12, 

#. CIIIIC 

ეს”ჩCII0CM#ტL VI5I0M 0 5III.Iსნ 0CM IIIC =X#MIICL,L 
0LCLVCIICV 5 “CIILLLV 0LCCI4L09” 

C0018CL VII IX ს§51გი II0§ს21 ძ”გიიმ(სIია/ V25 მIVV2V5 10 00I18მI)1 
MI CI0I010 5616. LI6 0MLCი §00V/0ძ III§ 10I(6LC51 10VV0Iძ§ CCIMI”3, 

Cნ90LMხ0V7§5 გიძ C000I”5 V0II§5. X0M0ჩ6V”5 მოძ 51-2VIი5MV 5 000”მ5 
ძI”6C160 ხV IIIი 216 2150 V/0LLს Iინიწ0იIიდ. 

ასხხIი ილნწხხიბძ CიMიCLჩ0Vფა ჯიIიXა (“5ლგისI!, “Cხიო 

0XCხგIძ”, “?იIგ10ი0V მიძ 011165”) 5§CVCLმ! (I0165 0% (0IC 51296 0( 6ICC010 

თიგსტ, 16CI6 26 LV0 155V05 0! “CიიIV 0ICIIშ”ძ”. 196 ჩI§! 006 VV25 

ი6Iწხიი!ნძ Iი 1955, გI(იისყჩ 106 §6C0იძ VCI510ი 51მ00ლძ Iი 1972 15 
§06C18გ1. 16 ნIმა/ Vმ5 V6ო/ Iიი011გ01 Iი 166 #0M1510C/ 01 IICC010 1ჩ608V6, 

გიძ 1115 C0ი5106+0ძ 10 ხC 106 021LI1CსIმI ნIმV. 5LICI)1CL §IC2LIV ჩ19ი110#1§ 
1ყირ მიძ 166 ICIმ81Cძ CVCი15 მიძ 1IIIი95. /##CC0Iძ!იდ 10 1IIC ძII0CL0I 1VI5 
+I21)0ი§5 2I6 CICმ(0ძ ხV 060016 18ჩ06ი15CIV6§5 Vს0 1216L CL ყიძიL L0C 
)იწირილ6C 0! 1015 ICI12110M5. დს! 0! ძმ16 გიძ 05C165§ Lი)ი05 მIC IVI5( 106 
X2CII0ი5 0! 106 2951. II6 ძII6CI0L 1ხIიX5 (ჩ2( ილ0/ი016 IIVIიდ Iი §ყCჩ 
6იVII0იი16ი1 ხლ00016 51001Iმ2I 10 056105955 Lჩ1ი90§ გიძ IL 15 106 ICმ50ი 0L 
1ხ6I V261C III6. 

190 იIგა/ §1896ძ 10 1955 15 8ICმ1IV 91/I9+6ი! ჩიინი 1ჩ6 ნIგ» 06. წიოთ6ძ 

1ი 1974. I90I-6 ჩI5I 0ი6 I0I10VV5 LII6 ICმ11511C 51XVI6. 5(IC1)1CL 5ი00VV5 CVCI) 

06 ხ/იICმ) 0სLVმIძ მიი6მIმიC6C 01 1ჩმL ი6M0ძ (ჩმ1 15 წCმ(ყიმძ Iი (IC 

?1გ). LI6 560015 (0 ჩ0I10VV 518ი15|8V5%X/, I6ი VI5C0ი11 მიძ 1ჩ0 Cი%M01IC6 0 
(ხ6 (0110V/6C5 0I (66 L68I15%LIC 6510CI1C5. #I(ხჩისიი 1ნ6 56C0იძ V06I5100 0 
16 ი12V 15 V/0I011V C0V616ძ 1 190I(6 C0იC6ჩ1სმ!) VI510ი 01 1ი6 ძII6CLიL მიძ 

6VCი L6(6 §116ჩL ძ018119 გL6 ძIIV6ი ხV 11. 
106 6500CIIC5 0 196 იIგV 15 10LმII» Cჩგიდ6ძ. IL 15 წმ” ჩიი 166 

5ხIII22M10ი LVიICგ1 #0L (ჩ6 L68მ115Iი 19 106 6C9II16L ი1მV. IIსC დIმV 0! 1974 
ხლიგთი6 00C 01 106 =თ05' Iთ900IL8მი( 01მV5 1ი 166 91510. 01 1ი6 VV0IIძ 
1იიგ(6,. 5I6ჩ16L'5 VV0IM LCIC256ძ Lჩ6 იI2აX/ ჩიIთ 166 CIICჩ65 გიძ 5ხ0V/0ძ 

სიგ! Cხ6Mხ0V'5 ძღგიემ1სXC/ CIV65 IმI 1I20LC 0055IხI!I11165 I0IX 1116 00IVL 
0! VI6V 0 ჩიწჩიოიმილ6 (გი IL Vმ25 C09ი5I96+0ძ ხ010+6 მიძ 6V6ი V56ძ 
10 ხ6 მ C6I1გ1ი 516100LV 906. 
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Mევივივ ჩვICჩ2ძ 72, 

51)0(მ MV5(8VC1(I III6CგL6 გიძ LIIი) C060”01მ 5L216 LIVIV6I5ICV/ 

IIX0Cჩ6550L 

1IL IX5I I427-8#ტLLCI IM I19Iნ ხ55ნი ICC §ნ46CL 
1IIს 804LLCI “–ი0CV ტMნ0 855” 0M IL 5146 C 0L 

IICL I 8IL51 0ნსLტ #M0 841,LCI ILIC #7 %C 

1იტ IხI115! 510(6 0ი6I2 მიძ 82IIC1 IხC6მLL6 იI656ი10ძ (MC იI6იი16(C 
0I (116 ხგIICI ჩი+ყა მიძ 8655 Iი MმV 23, 1984 ხმ250ძ იი IIIC ისI§(გიძ!იდ 

0ი6-2 ხV C60”06 C6(5MVIი სიძი (06 §8ო6 იმო6. ILხ6 გსIჩი: 0! (ჩ6 
C. C6”5ჩMIი თს5IC ხმII6CL 60110(5ხ10 V25 MIVგ Cძ2I!, I06 0ICხ65(L8 
V25 C0იძ0VCL0ძ ხV IIმXII CჩI8სLCII მიძ I0C §L8თ6 ძ051წი VI25 ნ0წიით6ძ 
ხV MსC”მ2 MსIVმი!ძ26. 1Lტ IIხI6LII§( მოძ §(მლIიც CხიX609”20M6L VV25 
MIL2გ1!I L8VICV5Mს, VM0 ძგოC0ძ 1ჩ6 16მძ1იც ი21! 0I I9C ხმII6C(– ჩი”. 
ჩიL (6 65: Lი06 ი 916 VიLIIძ (06IC V25 CI6Cმ(6ძ გ ხგIICI 201CL IMC 
0ი6-მ “ჩ0ILCV გიძ 8055" ხV C6ლ5#MMV/ი (1935). “ჩი(დ/ მიძ 805 ხ„» 

C6(5იVVIი 15 (ჩი ჩია! იმV0იგ! ტიოტოლმი 0069, VიICხ 1§ იი IVI6 V6(06 0 
IIM6 ჩ”იხI6იი§ 0, #ტწწ0-ტი16IICმი§ Iი 106 50VLI C2I0IIიმ. 16 0068 15 
ხმ50ძ იი (ჩი ი0V9I ''ჩიL9V შიძ 8655” ხV 0ს8050 LICVV2Iძ (1925). 

1ი6 VILმIICV მიძ ICI6VმიC6C 0 (66 (0(დIC, 16C (მVი0ს-გხ!6 501V(10ი 0L 
(იი იI10L VI CII6 ჩCI0 CI IIIC ხ125(IC გიძ თ065LVLC65, (096 C010სLIVI 1მიყ0მ86 
0, 1ი6 IიV5IC- (ხ09C 2IC (66 თვIი I”2C(0ღ 18! Cმს50ძ CM0C609-8ნჩიL 

M. L2VICV5MXV”5 I0ICIC5( (0 5120C მ ხმ2IICL. ML. L2VICV5MV I6ძს0ლ0ძ (იC 

ისოხი! 0 Cჩ2LV3CLCL5 0, (06 0იC”გ10 2 თიIი!თხი11ი0 0”ძ6L (0 /0CV§ 8მII L06 
გხიმ იი ლი 106 !6მძIიჟფ Cხმ-მCL6(5- ჩი”თ/, 8055, CI0Vი, 500” LI, 
508+იმგ, Lიხხ!ი5 გიძ 166 CიLი§5-ძ6-ხგ!!ტ! – იი6 0 166 იIმIი Cხჩმ+8C16=5 

0წ (იტ იტ”Iილიმი06 მ5 VII. I1V6 ხმIICL მICLMII6C(00იIC5 (იI010წV6, IIC 
ჩლL მიძ 50ლ0იძ მიL 6(!!0ის0) IIIIV ჩმოთილ0ი!20§ VIIIს I5 56ი3იLIC 
IIM(6”0ICI8II0ი – (66 §60მI+8II0ი 0 (06 ილწჩიითგილ6 Iი CIV0 იIმი5: (6C 
L6მI-IIIC დმი მიძ VII6 იIმი ი” ჩი”ი5 ძ?/68M15. M0ძ6-ი |მ72 ”ხVIხIIIIC 
ძგილC6 15 გ სიI!0ყ6 CითხI!მ0ი 0, თ0იძიი გიძ CმძIII0იმI CI2551Cმ! 
ხმ!I6L IL §ჩისIძ ხტ იი0(6ძ 1ჩ2! (66 Iგიდსმლ6 0, 6 Cჩი6იყნ„მიისV მ5 
VCII შ5 C. C6C5IIVIი 5 IიV5IC VVIIჩ გ!! IC იი100ML 6X0I65565 10)C IIX00ძ 
მიძ 06I0V-0(0115 0 (66 C0Iმ+2C(6L5. IC C0თხIი65 L0C 6IC6თ6ი(5 01 CIმ551Cმ! 
ძმგ0C6 (ძ:ვგი1 50656 ნი”იV), 25 VVCII 825 106 Cჩ2გ-20(6015VIC5 0( #წ0- 
#იოილგი I0IMX ძმიC05 (ძმილ05 0წ Lი6 C0ი25-ძ«-ხმIIC) მიძ C6ILგIიIV, 

1222 6)86იი6ი(5. 
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M. L2VI0CV5V”§ ხიIIC( VCI510”) მიი08I0ძ 10 ხლ მი Iიი0VიმI0ი Iი 1ი6 

90VICI მიძ VVიXIძ ხიIICI 61510LV. 

“აიი” (CV”2(CI0ძ”»C, 

95M0(მ IM#ს5(მVCII IIIC2LIC 2I1ძ LIIII) C60”012 51016 LI0IIVCI51LV 
#55I)5-მი( 00550 

0VLLCC0CMნ 80VMნ0#6XIC5 4M0V LILL IIIL IIL.CMCII%5 

L65ICV II0ICII§ IხI9 წმი10ს5 51028 მიი0მICძ (0 ხ6 #0I0ძICII0ი 

(+ 1606 VV0XIთ (LII6მII6C მIL. 10 50116 01 ჩმVI0Iნ ხი “Iიი CსIIმIი”, 106 

5%0VICI 16ხCმI-6 მი0CმI0ძ 10 ხ6C IიV0IV0ძ Iი 1II15 0I0CCC55 Vნმ1 ხლი0ნი6 

იიI6 0სVI0ს§ მ0CI (ჩ6 C011მ056 0, 50VICC სთიI6 მიძ LC510”მII0ი 0L 

60ი(მCI§ 6506C10IIV Iი 105 0, XXI C0I)(სI/. #9 IL V25 1სIი0ძ CVIL, II56I1 

ხI§ Mმ)656/ 1Iიი6 იმძ ხ6ლ0ი16 ძიიიIი9 01 C0ი5C10V5 მიძ 01I6ICICი065. 

CსIსს“მ1 ძIგ)0ლს6 მიძ 1ი1605IV6 0I0C055 01 1იCIL IIMICL2CVI0ი 15 §1III 

ი0იწის6ძ ძ050116 106 10CM6ძ ხისიძმეXI65. 

ი გსIსთი 2014, C60წიIმი VI6VVCI§ 5მV ტჰიძხV 27:ი0IძმM%”% 

სიწი/ილL(გხ16 ი6-ჩიჯი)მიC6 “Mმძმო6 80VგIV 01 CV5(მVC წIმსხიI( იი 
(ი6 5(196 0( Iსთმი15MVIII IIIიი #C10L5 10I6მC6 VVIIMII 1116 IVმI0CVV0IX 

01 (C5IIVგI 'CII1§” გიძ მI 106 §მთ6 V0გI 0ი 1)6C6-0)ჩხ0L 23 მ „ილ6Iიც 

VV/25 ჩCI0 VVIII) (6ხCII10ს§ 0II6C101 Iი 1 სი1მიI5ჩVIII წIIი1 /ტCI0IX5 I 66მLI6. 

06 ძI-0CL0L IიII0ძსი0ძ ჩI5 იVი 0VII00M 0 1ი68LIICგ1 910ძCI გხის! 1ხ6 

წი6(00ძ0I10CV მიძ 166მLIIC81 M2მი911C5( L0 (ხ6 C60L8L8ი 11)6მ1I6. 

III V0”X ძი5CIხ6§ (ხ6 მიმIV5I5 0” 1ი6მLIICგ) 26510CIIC5 გიძ 

”ი6ჩ0ძ010ყ/ 01 006 0I II)6 ძ15(1იCV15116ძ ძ1IIL6C(0L #იძI6CV 2I101Iძ20M გიძ 
006 0! 166 0LI91იგ! IC9I656ი101IV65 0! C60101გი (ჩ621IICგI ძII6C101 §VICს 

25 5ჩM2IVმ2 C8(561CIIგ 0ი 1ი6 56ლ0იძ ჩმ1I! 0(/ XX CციLI/. M2გI"XV 0IIიCI08! 

155065 მ0062L06ძ 10 ხ6 1ძ6იLICგ! 1ი 16CIL სიძი6I5(მიძIიდ, 1ი იმIIICVI2L; 

ს. #LILსძი (0VV2Iძ5 5886 61მდიიL; 

110680 825 166 21 0! Cხ056 0105; 

ნII6იI 0! CI62LIVICV §6მICI065 VVII 166 V0ს1-0 2CL(0L5: 

MVყIIC იI 100მC)Cმ1 მIL; 

III6 გCI0I მ5 I6ხCI, ი12I10ი6LL6 მიძ 01011050/0116L; 
XIმVIიდ ხისიძე105 01 მCL0L; 

I2გVIი6 ჩმიიIი655; 

520ჩC)გ1 იი 106 %(2იC; დ
უ
თ
ხ
2
ხ
ა
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ი /#IიI5510ი; 

10. 08ი80610V5 VICVV6I; 

11. “062!ი ი”იCIიI6 მIIძ 0IIICC§ ი მILI5LIC IიიმCC 0/ Cჩმ-2C(6L. 

1I2გწ12L §52ყ72L%II, 

§ჩ0(მ IL0ს5(მVCII 1ჩCმ(C გიძ IIIთ C60L2C12 51210 LIიIV6(5IC/ 
ჩი ი; #550CI216 M(0/06550L 

«I4M#075 L0C0CCLLL5” #M 50VIდLI CC0ILCI# 

9306 (6წIი “CსILVI2I იმ 0ი” მიი6210ძ Iი Cს/0ი06 0( XIX ინის". 

ცირ იწ (იტ ჩI5( (606005, C6ითმი ჩMI510IIმი წII6ძი ICხ M061IიCCMC 

ძ)5ითსI5ჩ0ძ ხ6”V6ლი იმ(1005 (V/0 Cმ(6801105: CსIIVIმI M2VI005 მიძ (ხ6 
§(გI6 იმVI0ი§. Iი (06 50VI6( LIიI0ი Iი LII6 20-30 V62L5 0წ XX C6იLსი/, 
CCმI0ძ ი6V/, 50VI6( ი2(I0ი5 მიძ LMCIV CVICსIC§ ძლჩიIილ 5(0160LV065 

გიძ ძიCI2I6ძ (ი6 იმLI0იგ! CსIIსI6. I/ გ Lოს6 “50VI6L” 060016, 5ჩისIძ 
#6C09II176C CC121/) L6იIი'§ M2V05016ყM, VVIIი IL”§ VCII-0IC56(V6ძ VVIIი 

ძიმძ ხიძV I6CმძიC, (66 1ძ6010დ1Cმ! C6ი(CI 0L (ი6 V/0IIძ. ''50VICL” 0C0ი0IC 
ხ1ს5L ხ0IICV6C 1ი LიC (0C0(15(6ი0§5 0, L6იIი მიძ Cჩ60115ჩCV5MI III2L მIL 15 
ძ05Iლ0ი6ძ (0 L6გCხ 060დ16 II0V (0 IIV6. 8სI Vჩტი ჩხ იL §66 V/მ5 IიIი”ი16ძ 

0წ(ხ6 C,68მC10ი 0' 0:ჩ6L LV065. IL I5 00 I0ი06L მ ისI6IV '50VI6L” 06001C; 
II V-6 ”Iილძციო1 56ი56, LI6 M0LI0ი ი! ''ლსIIსIC” 15 ძ6CIIIIიტძ ხV IIIC 

§იIIწI2გI ძრVCIლდლიICIIC 0 (ჩიC 5I”VგIVI0ი, I6გძIიდ 10 (ხ6 იიLI0ი, მ5 Iს6 
CXI516LC6 0! მ CIIIIსL8I იჩტილთნიძი, მ5 მ C0თო0ი Iმიყცსმ06, იI6010LV/ 

მ0ძ 50CI81 C0იჩ0510ი 0! LL%6 Iძ6გ 0I 3 CგIი. 

“სტ C060+იIგი VVმ5 ”ი”Iი0მძ C005C10050055 25 მ ”65სIL 0, მ 00V6”VI 
ძI595(0L 0წ 166 CVV6V(11CV)) C6იLVLV. LმIმძ0XICმIIV, II6 M68VI65(1060!0C1Cგ| 
ძ!ი(მ(0L§ხIიე მოძ სიძიL ლI6მL იI655სLC, Iი (იჩ6 50VI6CC C60L018 VV25 5LIII 
6VIძლი(L იი 1ჩ6 იგIIიივგI I0C01§-ხ250ძ CსIVICგI 116. 

C2LმCIV5005 0I (იც 20 C6იLსC/ LICCC-0ძ 16 C0II2056C 0წ VგIV65, 

ი10L8I! გI1ძ 50IIIIსგI VმIV06§, 106815 ძ6VმIსგII0ი IოდნგIითმრი(0ხ|6CLIიიგხ!6 

0#00655. Iი LII6 ხმCLთისიძ 600Cჩ8მ! 01 5იI/IL§ MIXიCII 18V8გMMხM15MVIII:§ 
ი0VCI –- ,.12M075 Lიძილი”- IV0ICმI 5I9თი5 0” 05VCნ0!0ლ0ICმI გიძ 
იჩII050ლჩIC8I IC2ძ65. #CCიIძI!იდ 0 VნICნ IC 15 0055)ხIC (0 ძCჩიC (ხC 
02 0( 5ნIII6)8გ! ძაVCIინთტიL LC§ 12066. 

Iი 70-80 X»C9I§ 0! 06 XX C6იIVIV Iი 50VIC 660918 9096 0, 1ჩC 

2მILI5VIC V0”M 50C1CLV Cმს56ძ 5სCჩხ იიI6ოთოIC, 25 ს6იისI CჩMხ061ძ76 IV 
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ეიძ 5Cლ001C 00Lიწი1გ0005 - 00 5 L,0090L5” - ი”0ძIICIიდს 100 001060110ი 
0! სს 56VCLIIV 0 106 იI0ხI!6ი15 L2150ძ მIIძ (ჩც მIL15IIC იVმIIC 0 1ჩ6 

M0VI 01 1116 CI0სი. 

CI0”თI 15MICI5I)VIII, 

5ხიი IL0ს§12VCII LI60LC მიძ IIIIი C60”წV18 51916 LI0IVCI511V/ 
I1I-0186550L 

111, L III I45510M 4Mნ6 IIIILM 1,0V C?! 
ტI 90. სM9M0I5 ტს 0! 

უსოიდ (ი6 CCიVIIIIC5-0Iძ M915(0-/ 01 LIIიმი 6CXI510იC6, ი0ილ 0 
თი იგყიი§ ჩმV6IIIL ჩიძ LCCIV5IVC ძCV6I0დ01)16იL: 0050I(6 106 I8CL LII81 

1018IIL8IIმი 51816 §V516-M) მიძ IL6<CIIთ6 ILმICIV CXI1516ძ 011 0იC 0L მი01140L 

§(806, 1ხ0 ICI20(I0ი5 ხ6LMV66ი 060#16, C0ILსI91 ძIმ100!I6 5LIII V05 ხ01ი§ 
ხიIძ. Iი IMI5 C056 C6C0I918ი5 V/6I60” CXლC6იI)0ი. სIIIიყფ 106 C6ი1VII05, 
ის” იმII0ი CI6მ1IVCIV 168I1)6ძ 2II L0056 CVILსI2I 200#0მ8C1)05 0L ნI00906LLV 

0( იმ00I6 Vხით 0სL იმ I0ი ჩმძ ICIმII0ი. 1IIIII5 6ძV02IIV მ00I10§ 10 
ი12(6II8გ1 მიძ 8150 50IIIIVგ1 CVII0I6. წ0I 1(5 ი2IL, მ1I 2ხ0CVC–თიისიილძ 
Vმ§ 2150 მCIIVCIV C006006ძ 10 1ხ6 ი61ყ0ჩხიIIIV CCVIIIIIC§ 01 C60IღIმ. 

5 სიხ (ხ)იც 15 CMმIL2CICII5LIC #0I 1II6 ძCV61ინოთცი1 0, მიV იმI0ი75 ჩ15(0LV. 
Mს1სმ1 6იIICჩIიდ 001000655 |I§ ხ6Iი9 სI1ძCIVმV 11მLVIგIIV მიძ 0I9Cმ#)1CმIIV. 
”(0021+6 მIL 15ი'L 6XCC0I10ი. /#ტCIIV6 IMX0CV6I06ი( 10ძ2V VIII LსI15 01ICCII0ი 
Vმ50'L §(მ0II6ძ 19 1MC C0ი01I1100§ 01 LI0IVC(5მ1 «I0ხმ!12მ(I0ი. 8V6ი მ 
ლსწაის იIგი66 მ( 1ი6 C6იLიIმი (ი60LL6 ჩ1510ღ/ C0VIძ C0იVIიC6 ს5 ის 
Lი6გნ-6 V25 10 ს6ილ0ძ ხV გ VVCII-V/I5ჩ6L VV6C51, L 251 ხსL 2( (ჩ6 520)6 

IIთი6 IL ხმ§ი ი6V6L 1051 I(§ 0II9Iი8IICV, Iძგის/,, 109IVIძიგI15ი, 1ი6 
სი10ს6 I6CCსიIინ 5VIII06515 მიძ 0”წ”მი1C სიVIIV2I I06L86 01 C060LწIგი მიძ 
VI0IIძ I6ი6გC6 2IL 15 იხVI0ს5. 

1066 V0IM 6XმოIი6§ 1ხ6 იგწითიმილ6 “I ი6-056 Lგიი” 51გი6ძ 

ხV 106 C60L9მი ძII6CL01, #VIმიძI! VმL51იიმ5ჩV)II II) მ CI1ს0ძ00ძ0V 
XივეIგი 5I8(6 გომ 1 M6266 მიC0IძIიდ 10 (ხ6 ი0VCI 01 წI6ილCი V/IIICL 

1849-1902) CIV116 7,018 1ი 1999. 
0სIIი0ძ §5მწ 0L ხ+0ხI!ნი Iი IL – 2 §ხ0იდყ IისIV21 0მ5510ი ხ6IV/66ი 

თგი მიძ Vითგი, ლით თIIიი მ CIII6 (0 მCC0M10115ი 166 თ081. (MIIIIი ს 
2 ხს5ხმიძ) მიძ ჩივIIV მ C”სCI ხი ძი§6IV0ძ ხსი)5ჩოხი! 10L Lხ6 ჩვI(ძილიL 
51ი; სიხიგIგხ16 5სIწ6 იყ Cგ2ს90ძ ხV C0იხსილწი»ი!.. Vის Cმი 9C1 IIძ 
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0L VიIIძIV 00ჩCI2გ! 1)სძ!CI0-V/ ხს! ილV V0ს 65Cმი6 ჩიIი V0სI50!ჩ! 
LVCIVხ00V VVIII IC500956 I”0I CVC”VIიIიდ 0იC ძმ»; ის! 51ი5 მთთ”2Vმ(05 
ისI 5იIIIL გლ0ი!7II)9IV მიძ III6 ხ6C0X)6 იCII. 

VV6 ლში LCCმII VVIIII8გთ 5ჩმM6500მLC”5 LLICიმIძ III, MმCხ01ი 0L Lმძა/ 
Mგიხგიჩ!! ... 106 ჯხიინძ ილ წიიოიგილტ ხV ძI”6CI0L ტ. Vმ2I5Iი05ჩVIII 
6XმCLIV სIმძ6 ი00/%16 LჩIიM გხისIL (II15 ი10L81 დ”ცხ!6იი§. 

1606 15 0ი6 IIი0ILმი( მ506CC. 1L%I5 I5 CსIIსI6 ძIმI0CV6 VVჩ2LC 1§ 
CI6მILIV 5660 0ი მხ0V6-თ6იII0იტ0ძ 0IმV5. C60ჯ018ი ძII6CCI0I 5L206ძ (MC 
V0I 0წ LC6იCი VVIIL6I 0ი I055Iგი (I6მLI6 CXI15LIიყ Iს C60V(1მ. 

Mეგლუოიე2 1Xხეჯვი§5ჩ"II", 

5ჩ0L8 ILV5LმVC6II 11)6მL-C მიძ LIIთ C60L0!მ 5L2(6 LIIIIV6CI5ILV 
/#550C1მ(6 MX0I6550L 

0 IL I550LC 0L 8. ცCსCIII?5 IC 1ICIC#IILC 

166V/0IM 6XმიIII165 (66 001ი10ი§ მხის(6ი!C (ი6მV6 0I ძI5(IითV0I5ი0ძ 
ძIიC10L, ძ”მიიმ 56 (M601CLICIგი მიძ (ი6მს6 ჩისI6 5სCჩ 25 806:10!L 

8I6CჩL. 
წი (იI§ 6იL=V, 810Cჩ! მII0V§ ი01 0იIV 0ი6 იმILICსIმI ძI”6CIინ 

VI5I0ი, ხს( 2150 “სიCIVიL” (06 5:მ9C 0L ი6Iწიით!იდ (62VIV65 0! 60IC 
10062LC6 გიძ წი”ნი§ 1ი6 1M60LCLICმI ხმ515 01 მ651I16C11C5 01 CდIC III6მ(C(6. 

1%ი6 C0ი(8გი( 0! 8I96C%L'5 ტიVI65 ჩივ( ი! გII §6IV065 (0 0”056Cი1 მ 5ს2ი6 
მიCLIი IIICმL6C, LII6C იI0ძ6IIი9, CI6მLIი( LIIC VCI510M5 0I (I1056 CVC”I(5 მიძ 
ხ056იL(იც ჩხ მCCVVმLCIV 09 1ი6 5(მყ6 ხV VIC თ6(იჩიძ ი! ლინი ყმი6 
(0; 21018 65CმI66606/L 6IICC( 15 CX2CLIV 8. 8+C6ლML'5 ხმ519 0! 601C 
(იტმწ6. 

166 V/0”L 016560915 ჩ0VV 9IC21 შI016 01 8+XCCLLI5 Iი ძ6V6Iილონი| ი 

(ჩ68CC მIL 85 VICII 85 (060”CLICმI 00191 01 VICVV. 
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M29იძ2 ტVიIM25ხVIII, 

ნი) 5(სძიი! 0! 5ხიLმ IMს§12VCII 1IICმ(L6 გიძ IIIიI C60”61მი 5216 
სიIVCI5Iხ,, წმCს16/ 0I ჩძოგიI(2IIგი, 30C(8| §CI6ი0C65, 

ხს5Iი0655 მიძ თიგიმეტი16ი! 
1-ი6 1)6მძ: 010L. LCI2 CCჩIგსLI 

C#658 LC8#IC 5V51 CM 

0 Iი(ი”ი2(00ი2! ხXი0CIლილლ 2იძ CიიჯლIეი M2წ506CC0IVC) 

M0 ძიყსხ! LIMგ! სი!!! I6CC6VXIV, I0CმI IC 2 წ„გინX6V0IL გიძ L2X §V516ი1 
ჩ2გძ ხიტი LI6 V/6მM IIიM§ 0! (ჩ6 ისხIIC 00IICV 0ი §სიიიIწიდ იმV0ი2!) 
CIიგიმ!0ლ მიი». IC I5 (0I გ I0ილ (IთC 2IICმძV 1ჩმ! 1იჩ6 C0სი!C65 
VVIIIIIIIთ 10 2((I28C( 12გ”C6 500105 CXI5(Iიც 0ი (Mი6 1ი(ნთმგI0იმ! =I20%(C( მჯ6 
ი0იი6წ იი VI 6მ2Cჩ 0(06L (ი Iი(0ძყCIიც CCILმIი ნIIVII6ლლა. 1 M065C 
ლC0სიV65 §IV6 ძს6 C0ი5!ძი-მწ0ი 10 (66 6წწCCL5 ი! CIინიმ10წმისV ძი 
0CII)CL ხIმI)Cხ65 0! 6ლ0ი0იVV, 5ყCჩ 25 (0სII5ი), IC6I0იM2I ძCVCI0დ6იL 

CLC. M2გLსLმI, შ5 V/CII 25 ჩსოთმი მიძ 16CჩიIC2! ”650VIC065 0 2 იშIIICსI2გL 

6ი10ი 2მI6 V950ძ Iი 1ი6 006055 0! ჩIთIიგMIიდთ. ჩIIითმMIიდ ჩმ5 მ 
MMI5510!! 10 ჩ0ის!2-I76 (66 ისის. #CC0IძIი/IV, (06 ნIIVII6ლC65 5C( I0L 

ხ„0ძს0C6L5 მIC C005!0016ძ 8 იმIL 0! (06 C0სიIIV”5 6C0ი0LIC 00IICV. 
LI9 (0 50 CისიLI65 01 IIC V/იIIძ 6იილI0X» ძIწ66ი( IიC(M0ძ5 10 ძIმVV 

1IIC6IC5! 0! ჩიLCI8ი ჩIთ ი(0ძსCV0ი ლითიგი!65, §სCჩ 25 L2X §8CIL6L, (2X 
CL6ძI11, Cმ5ხ #6ხმL6, CLC. 

#L (იტ ხნლIი!ის 0! (ხI5 V6მL, 6IC0სმი6წ06ი( 0 ჩ!თ Iიძყ59(ი/ 
ჩ25 ხიიინი6 მ იმ 0! (ხ6 წიVნოი6იL-წფიძბძ ი/იფვმოთ “ჩ-0ძსიტ Iი 
C60LდI8”. 16 იჯ0ლ”მიმ ''წIIთ Iი C60IდIმ2”, ძ651ლიტძ L0 IწმCIIIL2(6 LMC 
ძიV6Iიიოთხი! ი! ჩIთ Iიძს§5VV 1ი C60-61მ, 6CიVI5მC65 12X 0IIVII69C წიL 

ჩIთ ი”0ძსი(0ი C0ი1იმი105 – IL 15 2 Cმ5ხ ICხმLC 5V5(ბი), ი16მი1იცლ (ხმ 

სი 10 25% 01 ისეI!ჩ6ძ 6Xი6ი565 ჩიოთ 1M6C ხსძლC( §იბიL იი ჩIთIიც Iი 
C00L%Iვ8მ VIII ხ6 ICIს-ი6ძ 10 (ჩხ6 ი-0ძV0C6L. 

#აიძიც (ი6 005: 5სCC655I0I CX2010I65 0! 05'იყ8 VIC Cმ5IL ICხმXC 
§V5(67ი 2”6: IIსიყმIV (25%, Mსი!Cჩ ხV 516V6ი 50I6)ხ6IC): M21(2 
(27%, II0V ხV V/0Iწიმიც ჩ6(6L56ი): MCVV 762)80ძ (40%, 16 LიVძ იL 
(იი IXII)ყ§ ხV #6(6L 182CL:50I)), 6LC. C60L0(87) ჩIთ (იძს§VV ჩმ§ ხმძ 5006 

CX86IICილ06 01 C00ე0მLI0ი VIII 1მ+C6 წიIC1ლ 0(0ძსCI0ი C0ი10მ0165 

0V6L LიC 125 ICVV V6მ(5. IL%6 56მ+Cნ ხV M1Cჩ6CI Iგ2გიმVICI0§ Cგი 56IV6 

25 006 0I IIIს6 Iი05' 5სCC65§ჩ)1 6X8ი10165 0, §სCჩ C0006„2(10ი. 

1იI§ 6X06CII6ი00, მ5 VCII 359 LC გიმIV5I59 0/ ნმ5(ხი ნს“0ლლმი 
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აჯესიე1050'('6CC35ჩ (Cხე10 §V5109 (იიხ105 ს510 (0მIMX ეხის11ხ0 CIჩC1CიCV 
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LX0I6550L 

იიყ8Lნ LMC009IMC: 05IMი0LLCLM1I5M #Mი 
C6Lს0LCIტM CIMCსM4 

ნიაIიიძათIათ I§ ICVCმ1C0ძ (I0L6C VIVI9IV) 1ი C,60”92მ1 1MC216+ 

მიძ III6”მსბ. LIიIILC წI6იCჩ. 8III50 მიძ #ტი)ნICმი ჩIთ CVIIსIC, 

Cიიწლ)მი ჩIი) CსIIსI6C ძ005 901 60+0C56იL მი CXმგი1ი!6 0 0051-ი0ძიი 
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ი§6სძი-ლსIისC (056სძ0-მII) მიძ 1I6C I12C 0I CსIIსIმ2) ძIგ10C06C 25 
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0ი #6 0(ხ0; ჩვიძ. ი05ხთ0ძიწი150 15 1ი1CII6CIVმ1 1.6. 1ჩC 1ი1CI- 

1CXIსმI ჩ6Iძ ხ2მ5 6XI5(C0 ჩ0ი1 016 VC”IV 5(მIL. 1,IMX6 0(იCL 50აIი0”ი 
ლსIის2§, C060”01მი CსI(სI6 15 ხგმ50ძ იი 6=6IIIC2! 6X0CII6ილC6. გიძ 15 

CIIIICI CVIIICIV ი0ი-ICCXIV6 0I I2CM5 IC8106CII0ი. 

1) 16ი91)I7 ტხსI8ძ76 – 6C16CLICI56ი, MXI(5C0 გLL გიძ Iი16L-(6XL. 
“Mბინი!მილ6” – 106 სოILV 01 6CI0C1IC 5LVI6 ში0ძ MI(5Cჩ 0160161115. 

2) ნჯგიCჩ ჩIთ§ 0” CIმI 10556CII18M1. “L8V0VIIL65 0I III/6 MIი0ი'' გიძ 

“ცსსICIIV #MსიL”. ნIIი) 0VI016§ – 16გი VI90, L0VI§ 8სის6!. 

MIXIVIL6 0 CVIჩ მიძ 1იMV6იII0ი, 1II05100 მიძ LC8გ11L”/. I I2VCI (ჩI0სდჩ 
სირ გიძ 508206 – 5ს501C100 01 0ხ)6C1IV6 IC8IILV. 

3) 106 C060-9გი CსI(სI6, Iი დ6ი6Iმ), 15 ჯხიხმII0ლ0C6იLIC. 

ჩი§ხი0ძიიIაი 1I0თ0I6- ძიCლიიასსC)0ს. 1II6ICI0IC, ი005:010ძ6M) 
ძIი%ლწ0ი L6IიგIი5 ი1მI9Iიმ! 10 C60L0I8 VVI(ჩ L6იმIძ 10 (096 I6I2LIVI50 01 
00ი5C10050055. #5 წ0I 1ი6 CმIიIVმI 50806 – IC 15 ეცწნიგი6#LIV 1001CმI: Iი 
ძვ1IV L68გ1ILV – ჩ-0ჯი ხIIIჩ (0 ძ6გ1ხ გიძ ჩსი6L2I V2M6, IV 50CI12) L681ILV – 

ნი VIIIსმ1 (გC6ხ00X) (0 51-66 IიმVCჩ:005. 

10ი6 ნIIV216 50206 15 ი01 გი CXC6იLIიი: ტ6მIIილ, 5C6X 0L ნIგVIIC მI6 
2გ!! §1011I2# L0 CმოMIV8გ), მიძ Iი 90 VმV მI6 111:CV 0IIV216-1ი 110182816. 

10ხ06(62(6C1ი161651|ინIიმ90651იC0M16წ0იი0LმILV/I6მIICV.CმIიIVმII12მ(10ი 

1ი 166 ი0%-თიძბთ მიძ იი 1ი 831005 C0იC60L. ჩ0I 11)5:მი06, 1IIC 
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ძ6Vი0)ძ 0/ თ6მგიIი9. 
Mბისიი §ჩის)ძ 2I50 ხ6 Iიმძ6 0( L6Vმი V252ძ7C- მ (III 0, 

Cმ”იIVმI 50806 – მ 00V/CIIVI 5)იიყ1მCისი, მ Mი1ლიL. 

7.VI2ძ 00I1ძ7X, 

5%0L8 IMV0518V6CII IჩC80% ვიძ LIIი) C60”0Iმ 51316 LIიIV6CI5I6” 
X0I6550C 

IMILILLMMCL 0L VC5I CL LM 0M III CC0CLILCCIტM CIMსხM4 

1ხ6 »105: ხ0ილსIმL ლლი:6 0, 6 ტი16ICმი CIიტი1მ - VV05(6წ) 

20ი0210ძ (ი (66 ჩIი1 Iიძყ§(V ჩიოთ (ი6 #ი1CIICგი III6Iგ(სL6 გიძ ჩII6 2ILI5 

მიძ 9ძ81ი9ძ 1ი6 ხისიძ!1655 გყსიიდხ. Iი (ჩ6 5ჩიI1 LIII6 LL 5იL6მძ Iი (06 
V0IIძ გიძ იმძ V0ი 1გი§ Iი (66 თგიV §(მ8(6§5. 16 CIილიე2(09/80ჩი065 01 
VგII0ს§ C0სიIII6§5 2I50 ხბიგი (0 წიმM6 (906 VV65(C(ი§ ხს! (06V C0ს1ძ იის 
0V6-00MCL 1ი6 ტIილოლმი ჩIIი5 გიძ V;6L6 ძCIC2(6ძ Iი LI6 C00I06VIII0ი 

VIIი ტით. 1-%ი6 5(VII5IIC§ მიძ CI6ი16ი15 0! IIIC VV65(ც”ი: IIძIინ, Cჩმ256, 

ლსიაჩუ!ნ ჩიმგ! ძსCI გიძ 50 0!) VCIC LმM6ი ხV (IC 0:ი6L ჩი 0CIV65 (00. 
1ი 1MI5 C256 იმCICIIIეIIV II)6 მძV6ი!სLC ჩIIი იგძ LCCCIV0ძ 166 ი+0ჩL (ი6 

§მი0105 0 VVჩმ( VVC-6 თმძიტ Iი (06 ჩIIთ 5CIძ105 0 (ი6 ი1მიV C0სიLI65. 

C06IL82IიIV (M6 5CVII5IIC§ მიძ CI6ი16ი15 0! (ი6 VV65(6ი ჩმძ C0ი)C 

I1ი 0V,, C60წყს)გი CIინლიიმ 100 8წCL 05(გხI!აჩIი (VC6 50VI6L წ6ლ1ი16 

Iი C060I8I82 Vიხტი (ჩ6 5V5160I2IIC ჩIთ (იძს50“/ V25 ჩისიძეძ. Iი (იმ 
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(ი6 50VI6( CIინი მ VIMICნ VVმ2§5 “ხI16550ძ' გ5 2 ჩIი1 26იI6 ი”მძყმIIV. 
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(ჩტ C6VიIსIIიი მიძ CIVII VმI (0 სიძიIIი ML (6 ჩIთ 9065 (იCI 

§CIM0550055 I0I Lჩ6 101201651 (ძ6გ15. 

5)იC6 (ხ6ი I9 III6 C60ჯლ18ი ჩIი1 §CIძ165 ჩმძ 2მიი062L6ძ (ჩ6 (CიძტიCV 
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X0ILL #ტ MIVV IC LM 

“ილ 1990§ 1§ 1ი6 Lმი5I(I0იმ) ი60ძ I1ი C6ი0I9)მი CIინიიმ: ჩითი 
80VICI სიIიი 10 (იძნინიძტი! C60LIგ. 1ჩ6 06”I0ძ Vჩ6ი (ი6 ი0Iძ 5181C 
5წსიხ)I6C§ გIC ძC5V-0VIი§9 მიძ 116 0ი65 მIC6 50გლხ1იც 0იIV 25 1ძიმ§. 16 
50ი56 0L IIIII ჩ06ძლIი ყ2Iილძ 2MV9L IC 101მII(0IIმI I6-C1620, მიძ.., მ 

CI515. 106 CI60LIV6, 1I6IICCL0გI მიძ ი1მ(CI18I CI1515 VხI1Cჩ (ლისCხ6ძ იი 
გIი051 CV6IV ხIმიCჩ 0! მIL, 6506CI8IIV 0ი CII16ი მ10ფმიI1V. 

50016 VV0IM5, 9თIVIIთ (06 56ი56C 01 ძი§5IC 10 50მICჩ IიIL ი0V 
წოი5 მიძ §5IVIC, ჩმV6 გიი62I6ძ II 1ხ15 C0I)1011)C2ICძ მიძ CI6მ1IVCIV 
ჩხ%(6086ი60ს§5 CIIVII0იი16ჩ1,. 1#I6V 10CI096 “XიI0C55-I9II0L101290ი" ხV 
CIძგI 5ჩ6ი861მ1მ. 8) 115 6CI6CIIC იმIIმ1IV6C §LVI6. IL LC116წ9(065 (06 51005 
01 ი05ი10ძდი CIილი)მ10ყLმგიII/ მII6მძა/ CX151Cძ Iი (66 VV65I, ხს! იიL 
1ი6 1ძ06010წICმ1 0ი65 . 

წიბ I0იIC მI015 10 მიმIV76 166 M6C·V 16იძხიC165 0! 1ი6C C60წ01)გი 
CIი6M1მ 01 19905, მ§ 2 ხმCLიწისიძ 5§ჩმიიIV 6X20CI0551I1§ LII6 10501LმLI0ი 
0, (იბ Cხ6იწიIგი C)იტო2გ 10 6ი1ხIმ06 გიძ ცი)იიჩმგ25126 1II6 (06Mი12(1C 

მიძ Iი”თ 5§6მICწIილ§ ხით)იი1ინწ 1ი “XიI655-Iიწიოიმს0ი” ხX» )IძმL 
506ი96I812, 10 ძ”მVV 6მ+811CI1§ VVIIს 0051ი10ძ601151ი: §6მICI) I0I იითIთოი0ი 
გიძ ძI%(IიCLIV6 §10ი5. 
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0L ლ0სL56, ჩI510IIC CIICVI05(მი0C05 მ5 VVCII 25 1)1510IIC 512965 მიძ 
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LI0V/6VC-. ჩMI5100/ 100L 1606 5§8თ6 1IIი Iი 1921 მიძ 8015ი6VI 
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VVIVI0 ძIძ ი0( მC06(ჩ1 LI)6 091016, (ი6 C0Iიიმს!115( 10C0I0ლV. CCI)50I5ჩ190, 
8ც01506CVIM ვიძ Cი0IიIIთსი151 იI00მ9მI1ძ2, მიძ II) C5LCICII0% 01 8050იმ! 

მიძ CICმLIIV6 ჩიიძიიი5. 
+IIC ი0IIIIC81 IIIC 1ი C60+018 II0006IV6იI 8 §ჩმ-0 CIIგი§ც6 0ი06 გსმ1ი 

1ი 1991. # ი6V 0IძCL" V/25 C5|8ხII500ძ Iი (ჩ6 CლსიIIV. 019 I0IIIC5§05 

V66C ძ6010I1516ძ მიძ 0Iძ იCI0C65 VVCIC IC60I2CლCძ ხა» იCVV 0005. MCV/ 

I0082I5 VV6CIC IიII0ძსC0ძ გიძ 1%LI6 106 C81)16 L0 IIIVCIXC 11CVV M1XVI5. 
16%6I6 2-6 ი0 C0Iიი10ი 1CIი 012165, (”6იძ§, მიძ ჩმწი10010V5 5V516015 

1 21§5L-C6ი(სო/ C060”01მი CIინიშ მ5 VVICII მ5 III V0IIძ CIიც6ი1გ. IL 15 
სი II06 01 1ი0IVIძსმI CIC21(VC CიძC6მVი0სL5 მIIძ იი6ი მიძ (”გი5ნმ.6იL 
2CV0»5. /ბ!I ძი015 მIC იინ6ი მიძ 100616 2I6 ი0 იI0ხ16,ი§5 Iი 1ი16LმCIIიფ 
VII 0166 6გIიი§. IL 15 ი0L შL 2II ძ!IჩCVII L0 წმიი1I19I1506 VVIIჩ იCVV ჩIი§ 
გიძ 0:ხ9% ისILIICმI 1იი00VმII0ი5. C0I6500იძ!ე9IV. 1–C 12 წსრილC 0 
(ი”ბ1ფი მIL 0ი C60L0I8ი მIL 15 #მ01ძ1V 1იCL6მ5)1ი წ. 

MXი1ლიV2ი Iწ”/იინი!ძ2, 

8ხი(მ ILV5(0VCI) 1 ი6მ(6L ტ#იიძ LIIი1 C60+912 51816 L)იIV6I51LV 
#950C12106ძ იI0”0590L, IC 00C10L 0, #VI§ 

MLსCII M0IXLL 

ჩსოიყფ 1ი6 C6ი101)065 გ ისIVIგI )იწყრიCC ი/ყგი!Cმ!IV 100M 0IმCC 
Iი §0ი16 ჩ61ძ5 VVICცის! 2IIV C0CLCI0ი, 50 CI6მLI0ი 0L 1ჩ1§ 0L II12L მILI51 
1იჩხიილ6ძ VICII იუ CI6მLIVIIV 0, 2ი01ჩ0L ლისინV. II 2CLIV2(6ძ 115 

სიმიIიმ%0ი, 51სის1მ160 I5 CI6მLIVC (20105V მიძ 1L0195 I5ი” 2 ხII!იძ 
ოთ6Cჩმი!ICგI IიVII(2I10ი, C00108 ჩ0ი1 0”წ)იმ). 51IთI12L CსILსI6 ძIგ10ლს6 
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ძ!ძი”( L8ICIV I62ძ მILI5( 10 LII6 CIC21I0ი 0” 081082! V0II. Iი 1ხMI5 I6CმIძ, 

CIირიემ(იყ-მიჩ·V 150” გი 6XCC00M0ი. Iი 106 VI0IM, (ჩრ 1გIMX 159 გხის( 

თმMIიხ (ხი6 C60IVI2.) V6I5Iიიჩ 0! ჩინნლი LI(C”მ(VIC V0IX გხის! (MC 

ჯიმი§ვწიწოგიიი მიძ მძგინმიძი 0ი IL§ იმLIიიმI ს”0ყიძ. /#ს( 5VCჩ მ LII06, 

2 510IV, 0I0L, C00Mჩ1ICL 0” 0II0IიმI §0სIC6 L6იIმ1ი I0 მ ჩ6VV V6I510ი; 

I 86 ს25IC წიმ1სIL6C5 0I მCLIიც CII8”8C16C5; (იისყი VICV 2IC C60+60I2ი5 

იიV/ (ი5(Cმძ 0! ILყყ5Iგი§, ILმI12I)§ 0” C26CჩM5. L0X LLC IIIს§ყგწ0ი 0: 

მხიV6-Iილი!!0I6ძ, მყ(ჩიL (21M§ გმხის! IიI66 §ჩი(L ჩI”წი§ (ი (ი6 Vი0IL. 

VVიICIს V6CIC 5ჩი( Iი 60-70 0! XX იCბისსი Iი Iი6 5C)ძIი 0( Cხ6იLწIმი 
1I6I6-ჩIი15 C”C2(0ძ VII(ჩ 1ი6 5(216 C0ითIILI66 0! C60ლ(გი 16CICVI5I0ი 
მიძ I2ძ!0 ხ”იმძიCმ5Lი”თ. Lმ(6L IL Vმ5 CმII6ძ C60-01გი “(CI0-ჩIოთ". 
სიწილნსიმ(CIV I( V25 მხ0II5ჩიძ 21 (06 ხ6ყIიი)იდ V62I5 0 XXI CტინIIV 

(2005). 16650 ჩIი1§ 2+6C: ''56(6იმძგ” (CII6CI0I – MგოLI0§ Mხ01IVმII. 

1968), “LIICჩ6L” (LსIICC(0V- IIმMII M#VIIIM2ძ726. 1970) მიძ “L6C0(ძ” 

(0IბიC(0L – Cს”მთ ჩმხმI2Lგ. 1973). 166 ჩI5L V25 560 მCC0Iძ!იდ8 10 

(ჩ6 ი0VCI 0! VV5512I1 VIIL6I MIMჩნ21I 205ჩCჩ6იM#0 (§(მ6 ვსწი0L: I#6V27 
C=გხIIგძ76 გიძ MმILI0§ «%60LIV2XI); L16 §6C0იძ 0ი6 15 ხ250ძ 0ი (06 ი0VCI| 

0I ILგIIგი VIII6L Lს!ი1! LIIგიძCII0 ( 5CIIიL VIII6L – L6V22 C8გხII2ძ2ბ) 
1ხIძ 15 10C CლიჯიIმი მძმი!მV0ი 0I 1ი6 ი0VCI 0I C26Cჩ VVIIL6C IმICI 
C206L (5CII0LV/IIC6I§: Cღს”მო ჩმLმLმIმ მიძ #ტოI”გი C#MICჩIიმძ76) 

Iი მ!| (MI6C Cმ565. ხV 1ჩ6 ი16მი§ 0” CსII(სIC ძ!2|0ლს6C IVICIC VV6CIC 

CI62(0ძ (ჩ6C VV0II:5 0 ძ!§წIილცI5ჩ0ძ VIII IIICწსLგხI6 (6მLსL65, LICჩ VIICდ 
§C0-06ი ჩხ(01005, C0იVIიC(იდთ VIII) 5იმ-0IV Cხმ+მC16ო5IIC ჩCV005, 562ICძ 

VVIIII ი2(101)მ| C010Lიდ, 0LICIიმ!) მიძ 6XC6იLI0იგ! 0005. I#V0591გი. IL8IIგი. 
0+ C26Cჩ 5(0II65 VVCI6 ხ6Iიდ 0”0მიIC2IIV, იმIVIმIIV Cმლ16ძ 0სL 0ი (IC 
CიძიიIმი 9-0ს)ძ; მI (66 5მიი6 (IC II თმIი0ძ CჩმIმCICII5VIC ”6გCVI0§ 0 
0ს. CისიLV 0L 000(16 IIVIიდ 1ი IL. IL MI66 V/0IX5 მI6C LIC CXმ(იი!6 M0VV 
(იტ იოყIიმ) V0IM§ VVCIC CICგ16ძ 85 მ L65VIIL 01 C”CმLIVIVV იV5ხ. 
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CIი0XთI L)დICIIძXC, 

511018 I#ს§(მVCII I MCგVC მიძ IIIIIო C060”0I!2 5L20(6 LIIIIVCI5ILCV, 

იხ 5IIძიი! 01 C1იCIM1I2 მიძ 1616VI§10ი IმCVICV. 

5V0006IVI50(5: სმVII 12იC1Iძ26, L,01გ 0CჩIმს. 

5CLსნM ტი15 0ნVI0CLIM LM” 

0სIC6IM#6LIIV IM III, 50VIII CL0IXCCI #5 0LIIIC #ტL 
სMVIICMMLM7X 

(60-70 »XC2I5 0 XX Cლი1სLV) 

XX C6იIსსV V205 C0000IICმ100 CციI Iი C0ი/”იმი ნI5(00, 

C00”01გი 950V66I-ი0, ძ6ი100LმLIC (6ისხIIC CXI5L6ძ 0I1IV I0I LMI6C V6მL5 

გჩიL თმ)ი)იდ გი )იძიტიბრიძიი! (0ოი წა§51გი 6წი/1L0. 
#9 50VI6II72LI0ი 186 C00L0Iმ 0! 1051 ს)იძგილიძ0Cი! მიი02მI6ძ Iი 

Iი6 )0Iი6ძ 50VI6( სიI0ი. V6ი ძIა1იI6ი”მყიი 50VIC( LიI0ი ხ6Cგი)6 

ნ:06 ი0სიII. 
80ლC805C 0, IIC იხI0ხ!ნო5 5§VCს მ5 VI0IგII0ი 0! 186 10IIII01101 

1ი(6ფIს/, 0I5501ს1I0ი 01 (66 6ლ0ი0ი1XV/ მოძ I015 0 §0CIგ1 0I0ხ1I6იი5, 
ფციინიIმი LI150.V 1185 ხ6C0M0C 11)C MI051 ძ!(ჩიCსIL §(მი6C I0I (1)C 185 16ი 

V6მIL5 . 
ნXI5LI0§ 00IILICგI CVIII0-I01CIIL VVმ5 0ILCCLIV I(თიმC( 01) ძ6VCI0 001611 

ი” Cიიწო)მი #1 0 XX C6ი!სIV. 1XV6 50VI6CL ლCIIII1Cმ1 C11LC 01 /.CICიILIV 
0C6CCIV0ძ ჩMICIთი (2CI0L§ ძისIIII8 5CV6ი ძიCმძლ5, ,ტCლ0LძII9 10 1ი6 
ჩIბიძIV 0X II05II16 LCIმ11I005ჩ105 VVIIხ ”0ILCIიი 510165 LIICIC Vმ25 ხCIით 

Cჩგივჭ0ძ 1IIC მLIIIV96 10VმIძ§ ძIIIC6I6L( CVIICIII65. 

#ტჩი; VიIIძ VIმL II 2CC095 10 Lი6 “I”იი CსI1მIი” ძIგ10CV6 VVILნ 
ითი CVIIII0§ V25 LIIVIICძ. #6 1ჩ6 C0II2056 0 50VI6 სი1იი 

51(02I10ი V/გ5 Cჩმი96ძ. 

ჩითი LIიიC 10 LIIიC, 106 8IL1515 0/ CX09IC351I1 0IV016515 ს50ძ 10 მიი6მL 

19 (06 ხი50ი) 0/ 50VICL #IL. Mმია/ 181C016ძ 2IL15105 1CI (ი6 C601018 
ხ6C2056 01 CXI5IIიი C06ი50„. 

80ილLVლნი 50VI60 LIი0ი მიძ §50CI2)5, Cმი105– VI CI056 

00იIIICმწI0ი. #CC0L9III9 10 166 #016100 VVIIICC5 L06LC მ+6C CX8I1V/2I05 
01 C6გაიყ 166 ჩI”ი5 10 C60”91გი LIIIი მიძ ”I6CICVI5100ი /სIL. 1ი C60(01)მი 
M00VI6 Iიძი5(L/ 6X1510ძ ”0I6Iთი VIIIICL”5 V0IM5 ხლCმი16 Iძძმ 0! ჩIთ. 

10 CL6216 5(01)წ C0I(მCI ხ6LVV66ი #I19 გიძ CსILVI6 LI) 6 ხ65( V/მV მI6 
წC5LIVმI§. CC0ILC12#5 01I6CCL0L5 VCIC 59C0655წს1 1ი V0C5! ხსI006. 

10M0 )0IიI 50VI6( გიძ VV6§( ნსსჯიიტმი ჩII 0I0)6CL5 VV6CIC LმICIV 
ხბ)იდ იჯხმი126ძ ძსოიდ 166 6XI516ი06 0! III6 50VICI VII)MI0ი. 
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1060 M#ხ26025MVIII, 

III2 5L216 LIიIV6(5ILV 

XI016550C 

I ტიტ4ჰტMი0Vყ5 MI75CI – სსა II წI0M 
0” 1?#090I1I0M5 #§ M0CV#ტII0M 

MIC§Cჩ – 0M0III 0” 2 16იი გიძ IL§ §0C181 მიძ 265(რ6(1C ი16მიIიც - მ 

(25LCIC55 შიII-შIL, LCI8(0ძ (0 ი6VV CI255 0, VჩM0 V/მის§ (0 65(გხI!!5ჩ 
I(§ ჩI8C6 IV) V06 ი6VV (I1იძს5LLIIგI მ96C) §0CI8I M16”მICჩსV; 

Mი06'იIიMII თ Cმ(ტ00L/ 0 XII§Cხ – (ი6 V2V ჩიო §IიდI6 IIII(2(I0ი 
(იწ #იმძხიიაIC #LL) (0 ICიCმL. Vხნტი მიძ ხი0VV ძ0C§ XIL§Cჩ – მიVI- 
მ. ხბი0იი6 2LL? “...V ირი (06 ძრ-წი·V#IIIრჩ6ძ ლხ|6CL ხლლ0იო6§ LC- 
»MVIი!ჩიIძ – “IV06I-MIC5Cს" – გიძ (იტი ხ6Cითტ5 მVმიL-იმIძ6”. 

ჩჩეგ-მ)მი0V-5 (ი6IV2LIC I606CLI(I00ი5 - 10 ი0მM6 ხმიმ!I 106 წყიძმი16#M1მ1 
2Iძ CXCILIიყც ი00LIV65 (I0V6, ხიმVCIV, 5CI6550055 ...) 0! CმძII10ი8გ! 

II(C”მLსჯ6. IIC იX6IC(5 |0V მიძ §6ი!!თ6იL§ 806, 6ციჩიIIმ, §0M-0V, 
ICCIIილ5 0 ჩ6I0I6550055 – CხმIმC(0II5LIC 01 106 ი10ძ6ი0151 62; 
1%ი8 CსIL ი” ხიგსCხV - მ იემ10L ძC(6იიIიგი! 0! ჩჩმIმ)მი0V”§ MII5Cჩ. 
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წიგნი 80-ძ720ი15ჩVIII, 

5§ჩისმ L05I8V0CII 1ჩ68V6 შიძ LIIიი C601ლ0L8 51მ(6 L)იIVCI5ICV, 
Lჩ0 5(სძიი( 

M455CიეIეყის- 4CCM090#/ 5CII LL 

CხსIIსი6 მ§ მ L0IILICმI I015(CIIII1CIM 

IL 15 1იენ00IL12IL 10 ძI5C05§ Mმ55 CVსIIსI6 25 გ დიIIIIC2) V6მლიიი Iი 
წი”იი200ი 0! ჩსოგი”§5 96ი6L8I ძ6V6|იიოტი! გიძ CIVIC 005I(10ი, 25 
1L ლცი(მIი§ 005: Iთიხისრ(მი! Iძ625 IL ი)0ძტო) Iი/იწო2გ001 50C16LV. 
სნ-იხIიოთ§ 0! M855 CსIIVI6 Iი 1ი6 თ0ძ60 §6ი56 

0VCL IC I25: 50 V62მL5 (I6 50CICL/ 0ხ5CIV05 მI1!ძ 15 106 02IIICIიმი! 0L 
LგივწხთგM0ი 0 (იწ0Iი1გCI0იგ) I6CMი0I0865 L0მL 2150 C20565 
§0-ი6 ი16ძ!გ C0იV6I0C0C6. M0ძI2 0VIIIC(5, I1CICC0თისი!CმL0ი 

M6VV0I%M§5 მიძ ყთლი6(გII/ 5VთხI!0VC ძიV6Iილი16ი! 0 CI6CL0იIC 

M0I2I005 16მძ (0 VI6 წმიაწხიმI0ი 0 L6ძ!გ 5V5I6ო§5 მოძ 

6Xივი510ი LI6 VმV5 0! Cლ0ოოსიICმწ0ი. 

#აიტიძმ 36LLით 

#იგიძე 56( იი მ5 ძტჩინძ Iი Mმ55 M6ძIმ მიძ M2595 CსI(სI6 I§ 1ჩC 

0I00655 VVIსCI6ხV IM6 01255 MI6ძ1მ ძC(6იი!ი65 VVნმ! (0 (ჩIიM მიძ 

V0IV მხისC. 1X6 IთიმC ი! VI6 (0855 ი06ძ1მ - (66 გხIIIC/ (0 6წწ6CL 
C0909MIV6 Cჩმიყ6 მი10ი8 IიძIVIძVსმ15, ხმ5 ხ6Cი I8ხCI6ძ LII6 მ86იძმ- 
56” იყ (სილხლი 0! ი1855 C0იიიყი!Cმ(10ი. 1MI§ ჯიმ» ხ6 106 >თ05| 

IიიიILმი 6I6CL 0 თმ55 ლ0ოოთხი1CმV0ი, 15 გხI!!C/ 10 ი16ML81IV 

0”ძიL გიძ 0L062MI26 0სI V/ი0XIძ წიI ს§5. Iი 5ჩიIL (იC თმ55 ი16ძIმ 
ომV ი0( ხ6 5VCC055(ს1 Iი LCIIIი% V5 VVხ21 (0 LMIMM, ხს (ი6V მI6C6 

§ნსიიII9IV 50CC655(VI Iი (C1IIით V5 VVჩმ( L0 (სხIიIL მხისL. 

CსIს.მ) MC6V0I0VI0ი 
6 თმ!ი 900! 0” (C6 8015ი6VIM5 286L C0MიIიდ L0 00VV6L VVმ5 L0 5016მძ 

(ხიIL 1ძ00|0V გიძ Iთი!ტოილიL (06 იმ955 “ი0იVCI§I0ი” 0 (06 
§0C(6(V. LხმL VVმ5 (66 L6გ509ი ი! 5(გწიდ VIII6 ''CსIწVI8I ICV0I0CI0ი” 

2MCI (66 5(8მ(6 L6V0IსII0ი. V.I L6იIი Iი((0ძVC6ძ (ი6 ი„იღმთ 0L 

(ი6 “CსIIVI2I (6VიIსწხიი” Iთთ0ძ!Iმ(CIV 2IL6L VI6 C0XLიხ6L 50C1815 

Iჯ8V0IსII0ი. III6 CსIწს-მ! L6V0IVCI0ი Vმ§ C0ი5Iძნ იყ Cი6 5LVძV 

0! სა6 ძიო0CLმCV სიძი (MC ICგძილსI)ი 01 CსC იმ, IიCV0ძსCV0ი 

01 ი6V/ ი1მIამ9C-CIX 5V5(6C 1ი გII (0C მX6Cმ5 01 50CI16LV, 166 ი6V 
ძI5CIდIIII6 0I VV0II, III6-5CVI6. მიძ (ი6 ი6VV თიIმIILV. 

« CსICVI6 მიძ M0ძ1გ – C00”ი0Iმი 6Xგთი165 0, XX C6იLIIV 
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10 ი10ძ1გ ეიძ IIC ჯიმ10I1015 CIC21Cძ ხV 1ჩ0 )იIიმII§51§ VVCIC 10101IV 

ლ00L0IIძ ხს IIIC ი0V6CVIIIIICIII III LIIC 50CVICL LIIIIიI. სIICL (1იC 
0C1Iიხი L2V0IVII0ი LII6 III21ი მIIი 0I (IIC 801511CVIM§ ხიიმIიC 1ხC 

ი)მიეილი16ი1 01 იIIხIIC ძI5C0VI§0, VMI1CI) Iი წსწი V25 L60IIIICღძ 10 
ლ510ხ1151V იCVV §5Vი1ხ0I85, IIIII215 მიძ 1012905. 

Iი 1ნC 705 III6 იწ09IმI) ''Mიმ1ხტ” ხა» C00+9Iმი 51016 I CICVI5I0ი V2გ5 
ხI03ძCმ25V)§ მ IIIხIIC მხის! 1ი6 ჩI510V 0L CIIIIსI8) წალიიი86ი1§ 
მძ LICII C0091(10ი5. 0XC50II6 L0C 50VICI ძII06CIIV65 – მხისL 106 
LC§IICI0ი§ 0” ხ”იმძიმ5(II2V 16 ICIIVI0V§5§ 155065. 1IIC C0110118! 

ხი2Iძ MV2გ§5 LI C ი1მXIVI2IIV 10 0”0VIძC6 II16 Iი(ითმII0ი 01 1იC 
060ძ0X 0ისIII6ი91§, VIICII Vმ25 ის(LII1C მ იტ”წი)მიCIIL ძმI)0CI 10 
Lხ6' იის !მ0ი” 0! LI6 იწი0ყ§Iმ1ი. 500ი 1116 LVIხIIC VVმ5 C1050ძ ხX 1116 

“ყი+ი0Vი” #60235005. 

CI0-I CVI5MI2I1, 

§ჩხიIგ Lს5(0VII IIIC0IIC მიძ LII0ი C00L6I2 51016 LIიIVCI5ILV, 
XIIს 5Lსძმი: 

5სიCIV150L: CII0I91 CII2”101გი!1 

IIIV5I CLC0ILCCIტM +50ტL” 

1. 166 ჩI5(0რ/ 01 106 ჩI51 C00+86Iმი IV 501105. 
Iი 1994 იი #იო! 2411), CXმCIIV 0ი ნმ 5სიძმა», 1ჩI0ხის C60MX1მI) 

C6იI8) 1CICVI510ი 01I6CI0I /ფტVIმ#1011 V მI5I6ი18511VVIII 0”656ი16ძ VVნმჯ 
CმიII0ი5 5მIძ V/05 “/# ჩიწ0იგ! ჩIთ VVIIჩ #ისIVI018 C0150ძ05” “ტ# 
ჩხის50 Iი მი 0Iძ ძ15LICL”. 

2. #სI11015 მიძ 6X06CV10L5 

166 იმI 01 C60”012 VხICი იმძ CI6CIIICIIV Vმ1Cჩ60ძ LIII 1ი6 6იძ 1ი6 
5CIM0655 ხ2ILI6 01 166 CჩმIმCI6I5 01 510ძCIMIL5 01 II6 56C0»იძ C0VII5C 
0I IV6მLLIC21 სიIV6L5ILV C000Iმ #გIგიძმძ76 გაძ CI0ICI MLI00)2ძ76 

- 5მ)ით6 მიძ C10 VIII #0II0V6I§ 01 5გIმი!5ი – 1ჩ0+გ8 (Cს-მთ 

52გიჩმIმძ26), “ მი1IIგ (L6IIგ2 ს17I01851)VIII) 2იძ (II6IL ჯიაVIიIIძიი 

V2Mხ05ჩL) (Mსოთმი 110012). 

3. 1M6 ი:თIიმI) 5C6იმ00 0I 018912501? 
LI5L 15 6იI50ძ6§ 01 L6 ჩI5! C6ი0L0Iგი IV 561165 V25 ხმ56ძ იი მ 

05VC01091C2!) 16IIII8, “056008075 ხგხV” ჩIო0ძ 1ი 1968 ხს” 
ძIM-6C10I MიIიგი X01205LMI. L)650IL6 1ი6 (მCL (ჩმ1 ''/ტ 110V56 Iი გი 01ძ 
ძ1I5I)იL” იის)ძ ი0L 6V6ი იC( CI056 L0 მILI§VIC მიძ 0511)611C VმIV05 01 
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#იმძციV #V/მ”ძ-VIიიIილ I020VI6, 0ი 6X000ი56 0! IიმMIიფ §C6ი2(0 
ი10I6 C60LიIმი მიძ “იიი”VIილ" ძ”გი12IIსICIC2! I2VIიდთ მ5 VVCII 25 
0055!ხ!6 (LII6C ჩ5IL C6ი”CIგი XV 5C6LI65 #LIმIIმი6ძ 10 IM(CL65( (MC 
მსძI0ი006. 

4. ს1ჩტ მLIIVსყძ6 0! (66 §0CI6LV მიძ 0I01055!002! CIILICI§თ, 
2!!! (0056 510ILC0ი11იყ5 (ხ21 (ჩ6 ჩლ5L C6იIწIგი 1 V §6I165 LMLგძ VVCIC 901 

სიილLIC6ძ ხV C0609I2ი ჩIთ I0CVCI§ მიძ ჩIთ თIVIC§. I%6IL გილ6L 
V2გ5 თმIიIV C2050ძ ხV 16 IმC( 1ი2( მ( ჩლ5( “ტ ი0V056 11 გო 0Iძ 
ძ!5ნICL" V/29 ი”0656ჩ0ძ (0 (იტ გსძ!ცილ6 მ5 იII§Iიმ2! C60(01მი I V 

5CII65 მიძ 1ი6 იგი65 0I L6VIი გიძ 06506CCI2IIV წ0I8205MI V/CIC ი0L 
ი1CI0ი0ძ II 1(5 CმიLI0ი%5. 

5. # C60L9I8ი “50გი'' |ICწI VVIIII0CVL ძI16თო)თმ. 

ს05იIL6 2 ხIი ძი5IIC 0წ #VIმიძII Vმ-56თმ5LVIII “# ჩ0056 Iი ვი 01ძ 
ძ!5ICL” ძI!ძ ი0! თმგიმ66 (0 ხ6C0016 MVთეი 0! I0V6, 25 2ILIჩCIგIIV 
გძძიძ LICიი05 გოძ CჩმVმCLCI5 VCCC ი0( მCC60L6ძ VV/CII ხV §C6ი2II0 
0 L6CVIII, V/ჩICხ V/მ5 ი01 მხის! MVIგიდIIიდ 0! ყ00ძ მიძ ხმძ. 

Mვი2 00IIძ7, 

5ჩიLე IMLV59I2V6II 1ჩCგV6 მიძ LIII C00Lწ9I2 5(2(6 LIიIV6L5ILV, 
#.550CI8(6ძ ჩI0106550L 

0I M0ძI2გ გიძ M255 Cითოსი!CგVI0ნ 

15 1 IIL. 50VICI ტV0ICVI5სტL LC III146CCს სტიI 0L III L 

C0სIMIICLVCV5C0LIL0ILC6LLICსLCII CL? 

Cლიწიმი #V0ძ1!0-VI5V2I CსI(სIC CVI6Cმ16ძ II 50VIC( მIL (00M მი 

1IMXმ6CIL0IL იIმ2066. IMI5 სიIძფს6ი055 Vმ5 ძიჩინძ იი 0იIV ხV I(§ 10VმILV 
(0 §0CI8! L6მII5ი ხV( 2150 ხV IL5 Mმ1I0იმ! !ძიიC IC, (1ხისციხ (1676 VVმ5 

01ი6L, 000056, 50M2%ნIV 1ძC8II7Cძ 50VICI ი”0ლმყმიძმ, CX0I6C551იწ (66 

§ნIIII 0 L6 LIIი6. #II6L (0MC C0II2056C 0 IC 50VIC( L)III0იM მIIძ10VI5სმ! 

ი%IIL086 CL6მ10ძ ხV სი10ი (CისხIIC5 ხიCგი6 16 იI0ი06(MVV ი! (00 LLს§512ი 

L6ძილიი ლიი. I1%6C ჩ6IIL2C6 VV25 ი10ი000II76ძ ხXV Lს§55Iმი ჩ6ძიმII0ი მოძ 
მVმII2ხI6 იწიი6”CV Vმ5 გიიისილ0ძ მ5 გ თხ56სი! 6XნIხI. წის თIიყ 

ი” სტ 2V910-VI5სმI იჩ6I(მ96 სგCX ხ0ლC06, ”ICC09იI7Iი9 IL 25 2 იმII0იმ! 

ხტ6MIL296, 5მVIიყ IL გII0 Iის0ძVი!იდ (0 1ი6 ი6V 9თ6ი6L8I10ი ხიCგთტ მი 

მCVL6 (6CჩიIC8გ! მიძ I6C8! ძ!Iბთნიგ Iი რტ თიძირი ძIი0IL2I %-გ. 50VICL 
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1ილCI510II0ი ეიძ C00VII>II 0Vილლღი)ი I§5 1იCინინი(Iხ10 VVIIII ი10ძხ”ი 
CსIიიელეი 518I1ძეLძ§. 

1სბ ი1CI)IხCI 5(2(0§ 0 IIIC ს”0ილგი C0VიCII. 1ხჩი Lსიილიეიი 
სისი I0CიI0C56ი10LIVC§ მიძ ი0IIICL 510105 იმწICIიმის Iი სსI0ილგი 
CVIს-მს) C0M0MV60II0ი 5I0ი60ძ0 უ1LC სIIიილმი Cი0იVლი!იი I(0I (0 
I0CIლCI0ი 01 #სძ!იVI5სმ! 96MIIგი6, 0ი 8 M0Vლ6IიხCL 2001. C00L9I8 
)01იმძ 1ი 2010. (M2მVჩლძ იი ჰგიVმL/ 1, 2011) 106 CCიVCIII10ი C1C2+IV 

ძიჩილ§ 106 ი0C055მიM/ IIICმ5ს0I65 10 ხ6C (მLC6ი I0L 1ი6 0IL018%CIIლი 0L LIIC 
51216'§ მIძ10VI5სმ| 1ICIIIმC6 მიძ VVIძ6 მVმ)12ხ!!IIL/ 01 II)6 106C-IIგ96 IიL 

ლძსლვ0ი2! მIIძ 5CICიIIჩC ხVI00505. 106 C0იVლი 0ი 2150 I9CIIIძლ§ 
L6C00)016წძ0110/)§ გხ0ის! მII010VI5VI2! I16II1მლC6 ხIC5C”V2II0ი,, იწ010CII0M), 

ხსხIIC მCC0559 10 Iი6 16CIIMICმI მ00 ჩიმიCI2I IX650სIC65, C0ნVIIნ(I გიძ 

LCI2I6ძ ”ICIII5 ვიძ IL6CC0Iითნიძმწ005 იხ0VII 106 V0II§ IC0IIIICძ ICI 1ჩC 
ძიი05I(0ი, §06C12| I06Cმ5VL65, იI0010V0ი 0” V0Iსი1გო/ ძC005I გიძ 
01I)6L. L10VV6CV6L. Iი 0”06L 10 0I010CL 1ჩ0 I161206, ხIIი1მ11IV I 5ჩისIძ ხი 
2CC6010ძ 85 მ ი6IIIიიC! 80! 9MI0VV I5 IL 00551ხ16 (0 მძIიIL მ 5CC6ი V0II. 
0I მXL 25 მ CVIIIხLმI LI0CIII296 ი)10ის CI? VVII2L CIIICIIმ2 მიძ I6ლIII211005 
5ხისIძ ხ6 მიდ!I!იძ 10 1116 50VI6( 006III266 (0 CმICV ის I(§ იI016CV0ი, 

სიმ)ი1ნიმილ6 მIIძ #იL იმ§5)იდ IL 10 106 IსIVIC 86იCL2II0ი5? 

ჩჯიხ)ტთა 6CX15(0ძ I0 50VIC1 მLIძ10-VI5§სგ! ჩიCIIIმი6 ჩCIძ, VVხICხ 
15 C0ი51ძ6I06ძ L0 ხ6 მCVსL6 IICIIძ065 56V6CI2I 655CIVIმ0I 5სხ)ლCL§. სგლხ 
ისIIII2VCICძ მიძ VI0II6501V6ძ 0I0ხ16თ დL15 0VX CVIILV”მ1 ი6CIIIმდია Iი მ 
ძC2010CM. I0ძმV IL§ 08016 მ§ მ 106II1მ06 15 0იIV 106 ძ05M6 01 იIგCIიდ IL 
ჯი CსIნსმ) M1510LV მიძ ი01 IM6 I69მ1 518105. 806CმV50 01 106 Iთ001L811C6 
0L 1ხ6 I5§სC IL 15 V6L/ Iთი00IIმიL (0 იმV მII6ი1)0ი 10 35CVCIმ) 2506CL5: 
VVსგL მI6 106 CIIICII2 10 ძ6(CIIიIი06 106 518195 01 LჩC 50VIC( VI5სმ| მIL? 
1310M/ 10 მ55)ლი მ #ICLII296 §(86I5? 110VV 10 0L016CL მიძ 0I65CIV6C IL? L10V/ 
მიძ V/იM21 10 0855 10 II) 6 IIIIIC ი6იC”მI10ი5? 15 16C 50VICI ი06LI1მ0C 166 
იგი 0 1ი6 ისი 5 CსIIსIმ) ი6II296 0L Lჩ6 ხმ 0 1ჩ6 CVII(სI6 VნMICიხ 

65(მხII5I(6ძ მიძ თმ1ი1021116ძ 115 V2IV65 0IIIIი 8 06VCI0/01I19 50C1CLV 12 
5ჩისIძ ხი 02556ძ 10 1%666 IILსL6 ი6ი6”2110ი§? 
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V2)2 7სხ25სVIII, 

5ჩი!მ MV518V6II ( ხ6მLC გიძ LIIთ C60+ი0I2 5(8(6 LIიIVCI5ILV, 
#550CI216 ჩI0I6550L, ჩჩხ Iი #V0ძI0-VI§5ს2! /##IL5 

II ტI CL4C 15 0L IM1LLCსLI IC #1, 0I4IL0C CL, IM 
CL0LCCI4#'5 IV 8-0#0C45IIMC IM 

605-705 0L IILIL 201LI CCMს IV 

IIML(6ICVIIIVIIმI ძ!გ!0ფს6C I§ (10C ძტიმიძ იი IიICIმC(0ი მიძ გ იმამ! 
ხI00655 0! წის(ყსმ! 6იIICჩო16იL. 166 VVM0I6 იI5(0”V 0' ი1გიMIიძ 15 
2 ძIმ)00V6, (66 0ხ|6CIIV6 I06VILგხIIIL/ 0! CსILVIL65' ძCV6I0ილიტიL 
1%ი6 1იL8”მCწI0ი5 Iი 1015 ძIგI06V6 L2M6 ძII/I6ICი( ჩწილი5 Iი ძIწ%66ი( 

ხ6II0ძ§ 0 Vთ6, Iი (66 C0ი!ნთიი+მი/ Iიწიითგწიიმ! 50CICCV IC 
ნ„იხ!ტი 0 Iი(6IICI2LI00§ ხCIV/ინი CIVIII7220I0ი5 15 0: ხმIVICს1გL 
მიიიმი0ლ6. 
1%ჩ68 ხმ2515 0, (66 XX C6MIVIV”5 50VIC( 1ძ60|0CV Vმ5 გი მ((6თ0L 

(ი ხ”Iიდ იბ0ი016 CI1056 მიძ CI62მ(6 სიI(6ძ 50VICI 000დ0IC 2იძ (იI5 

მI66იიისL VIმ5 შL 506C 00191 იმIIIმIIV 5სCC655!სIIV მCCიწიი!15ჩ6ძ. 
106 ხია! VV0V (0 ხXIIIC 50VICI 000დIC (00C(ხ6( მიძ (0 ჩM2V6 CსIVVIმ1 

ძ!გ!09ს6 VVILII LIIC 0VILCL VV0LIძ VV25 I V ხ”იმძCმ5Lი ი, ძ6VCI0ნIიდ 0L 

VიICხ Vმ25 0I1ძ6L 50VIC( ი0V6წინინიL 5 მCIIV6 მI6იI0ი ხV (6 6იძ 
01 19509. I#6 IIII6ICსILII8გI ძI2!08 I10V6ძ (0 LM6 IV §56C”06ი5 გიძ 1ჩ6 
ი2)0” 2მCL0(15 (ი V1I5 0წ00055 VVCIC LIL6CL2IსIC მიძ მIL5. 80L0IC 1IIC 
მიხ6მVმი06 0! C0ი!6ი00LმLV 58LCIIIIC 5V516I15 წCL VI060 LI6C0”ძI)ით 

გიძ (6!6(-გი5M0II(VიV, (96 I V 0! (ჩგ( 0CII0ძ, V0XIIIIC 0!) IIV6, 5ჩ0LL 
ძI!5წმილ6 ხI0იმძიმაLIიდ, ”მC0ძ (ი6 06C0551CV 01 მICჩIVIიდ. I6ი0გIი8 

მიძ 6XCჩგიდლ!იდ IIIL6იგზ0იმ!!V 16 IV 01:0ყ0+-მი15. 1096 L6Cჩი0|0ლ” 

0! L6C0ძIIწ I V Iიიმი6 წჩით IV 56-06ი 10 ჩII VVმ5 V0IMCძ 0VL. 

IV იჯ:ი0იწგი1§ ი)მძტ V5Iილ LიI5 (6Cჩიი10ლ/ (გIრისიჩ იი: I0CL 0L 

1იძთ) მI6 მICIIV6ძ I0 LიC ჩIIი წყიძ იწ C60L9I8”5 I V 8I0მძილმ25(6L. 
Cიი§IძიგმხI6 იმI 0! 5სCხ იI0წ”მი5§ ძილIC( (ჩ6 IიICICსIC)Iმ! 
ძI!მI0ლს6 მC0§5LIIIC IIინ CVIმIი . (ჩტჩIთ თიმ(6215 წით 196610 
1973 თმIიIსV/ ძ0იICL C60L%1მი CსILVIC Iი 166 0II50 0, ინ6I CსIIსIC5, 

0I0M010L6 მძ ძ6VCIილ 16056 ჩწიიი5 მიძ Iძ6ე§ VიICჩ V/ისIძ ი2M6 
Cი6ი”9Iგი CVICVI6 ლიისIმL გიძ სიძტო(გიძგხ!6 მხIიმძ, §00VV5 (MC 
VI5I(5 0! CL ს/იიხიმი, ტო0610ლმი (ტის MIII6V, LI6IიIICჩ 80XII, I6გი 
VII2L, 6C(C) შIIძ 50VICC წმო10V5 VVIIL6CI5, ძIICCL0L5, 2მC(015/2CC6§565, 

51ი96C5 00 C160”9§Iმ'5 I V ხIიმძიმ5IIიC, ძიიICIL5 C60L6I2ი 16LC6CმLC6 

მიძ MV§IC მხI0მძ მიძ CLC. 
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Cიიჯიი Cჩი!(012VI, 

500ჯე V510VCII I ხცმILC მიძ IIIი CC0“0I2 5101(C LIIIVCI5ILV, 

ნ;იI0550L 0წ MთCძIმ მიძ MI255 Cითოთხი!CმVI0ი 

ICIL 84051C I CLM0სMCI1L5, 0L IIIL I05L 50VILI IV 
Mს0I4 MLVV5 M#რMIMC 5V5I CM, I) ოMIMC IMIC 

V6ნ5I სILM M00ი,0LLC0ს06სCII0M 

1116 §(ყი1სIC 0 106 90CVV5 10 9MXIIIC II) 50CVICL 16ICVI510I) ხმ§ ხმ50ძ 

0ი 1%IC Iძ06010CV მI1ძ §0VI6C( იჯ0იგემიძმ 16CI0I1010დ§V. II16 მ11CII0I 0L 
16 ი6VM/5 V25 მიი0VიC0L, VVII0 V25 I65000ი5)ხ10 105110 6Cმძ 1ხიC LCXL 

ჩს8ი!IV. L60ძII!2 1C6X15 VVCIC VVIIIL6ი ხV 1იC 0ძI(05 01 LII0C 6ძ1101181 
0წ იჯიდმყმიძვ მიძ Iიწ0ოიმII0ი. 911015 III6C9I56CIV65 VVCIC Lჩ6 ი121ი 
00050L5 0I 1II6 ხI/0მძ0C2516L. 

1ი61იწხოთმI10ი 50LV1C05 01 1806 50VI6I 1CICVI510#95 VV6I6 მხI09მ1!იი 
გII §(მიძმIძ§ 0! (66 )ის”იმII5იი. 0ი6 0I 1ჩ6 ხოI9IML მძ ხ)მ20ი0ძ 
0Xჯეი10165 VVშ5 1I)C 3LIC0101 01 (I1C C6იL21 161CVI5I0ი”5 0CVV§ 56LVICC 
“VILცMI#ტ”,(0 ჩIძ61ხ0 IმCI 0” 6X0I0510ი 0ი 1606 Cი6ო10ხVI მ10-ი901C 
5-მVI0ი, 

«106 6556ი1IმI 106010C1C8მ! II0C6 0I (606 50VICL LCICVI510ი5 0CVV5 იI0ყ”მი15, 
VVმ05 10 CIIIICI76 1ი6 Cმი1(21151 5V516Iი. IC Vმ5 ი1მძი ხV 1ჩ6 50 CმIICძ 

00II11CმI ICVI1CVV6I5. ხს! I9) L6მ1 1I1I6V VVCI6 LII6 I60IC5CI1(მLIV6C5 01 16 

§6CVIILV §6IVIC05. 
" Mგი0I16I 15 1ჩ6 C6იL21 ჩი სI6 01 (იხ6 ი6V/5 56IV1C6C, ხს IMII5 0051IV0ი 

V25 101მIIV M06916C1(6ძ 00 166 #ი6VV5 ხIინ”-მი5§ 0, 16 50VICL 
1CI6VI5I005, ხCCმVI56 1იხ6 Cიი1თV0I5I Iძ6010ფ/ ძ005 LM0X მ)პ0L0V05 

ი)მMIილ 5006 I6C00115 II0ი0 106 ჩCIძ 01 00C#) შIL; 1იწ0ი1გV0ი თVვ( 
ხ6 1ძ6010CICმIIV ICCVCI6ძ ხV 106 C6ი5015. 

· ჩი (ჩ6 CII5ჩI2C 0! 106 50VI6CL 5V5160), 166 16CMი010ფ/ 01 1116 
ხ”იძსCIIიი 0L (66 96VV/5 L8ძ1C811V CIIმი86ძ. ”III66 Cჩმიყ6ძ I15 (იოი 

25 V/6II 25 Lი6 C0ი16ი1. VVII6 ხI6ძ)იხიდ ი6V I0ძ6CI, 166 506C12! 

L016 I6CI16ძ 0ი 1ი6 ჩაIიინმი მიძ V5 06X06LII6ილ0. ”III0C”IC VVCIC 
VV6516”7) IIმI06I5 V ჩი ხმიM0ძ ი6VV 5101 (0I Lი6 იCVV იCVV5 5CIVIC6. 

«IჩგმგილჩიI5 01186 ი6VV5 )ი516გ8ძ 0(166 მპიისიC61L5 ხილმი6)0სოიმ1151§5. 
I06 V/6ა16”ი ი10ძ6! IიCLIIC216ძ LI)6 იემ!ი ჩლL6 Iი 106 ი6VV5 იწიდიმი 

–ი00IL6L, 
ა IL V25 VCIV 1თ00ILმი1 გიძ VVმ§ V6LV C0ი%00IIC2(0ძ (0 ი12ძ6 მსძ!6ილ6 

წიCს5§ 0ი 166 ი6V/§. IL Vგ§ 0ი60055მLV 10 III2X6 VVმ1CხIიცნ ი6VV5 2 
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ჩვხ!L I0იI (ილ მსძIლილ0, ხიCმს5C მIICI (86 50VIC( იCV/5, შმსძ16იC6 

I051 IგILჩ. C0ი5!ძ6IIიწ 5VყCი მ LCმIICV, Iი CC ჩI56 1ი6 (ით მიძ (MC 

”9MVLჩი 0” (66 II6V”5 ი”00”მIი V725 ე90V655IV6C მი 2558სI(. IL ICII6C15 

0ი VI6 ძივ!იი 0I 16 5(სძI0, ი(000LI0-%5, მიიისი005, IIIVI9IIთ, 5LVIC 

გიძ LმIM 0 (66 გილიჩიX§. 

· C6050L-6ძ1(0L5 V6IC Cჩგიყი6ძ ხV LI6 ი+0ძVCCL5, VVი0 V/6CI6C ”6§0005!ხ!C 

ი010იIV 0ი 1806 C00MM6ი( 01 LMI6 1CXL, ხს( 00 IIM6 2II ჩ”იძსCVI0ი 01 1ხ6 
იM6V/§. 

ი. ჯსწიIიყ Iი(0 Vლ5(6კი #00ძCI 01 (ი6 იCVV5 წიმMIიდ ძმძ IL'5 მ5 005MIVC 
25 VCII 25 იტიმLIV6C 51ძ65. I 66 C0IXXIII2(06ძ (CICVI5I0ი§ 2M6L 50ი1C 
ჩ6I0ძ, 2I-65ჩ, გიძ მლე!ი ხიყსი თმMIით ი“0ი/მყმიძვ მიძ Iი §0თC 
–/-გცს6ი! C8565 ხ6ლმი16 (06 V6მიე0ი 01 50-06 წ0IILIICმI 00V/6CI5. 

ILLCV27 ICIMII(Cჩ1ი2ძ7»XC, 

5ჩი(გ სს5(2VVII Lხ6მV6 გიძ LIIთ C60L918 5L2(C სIიIVCI5ILV, 

/#550C12(1VC 0-0წ6550L 

III, LIILI5I VV#VL, 0ნწ ML0V0Iტ CCL090M 

1ი6 I8IIით 0( IC 50VI6( 6თიIIC ჩმ9 Cჩმი9ნ6ძ (06 §5LVI6 ი 
ხ/იმძიმაLIიდ. I V ხიCგი6 სიC0იLI0II0ძ I» მII ძIICCLI0ი5. /M( 106 6იძ 
იწ XX ლის), 166 ი60/01C 0I 1ნC იCVVIV Iიძ6იტიძი( 5(216 ძ66იIV 
Cგი§წიოთნძ VVIIხ (ჩ6C ხ0Iი 0! CIიტი1მ მიძ ხ/0მძCმ5L00 I06ძ1მ. 
წი მძძILI0ი 10 მCLIV6 დ0IILICგ! III6 – (იC ძიიL 01 186 ხ/იმძCმაწIიყ 
ო16ძ12 VVმ5 ილცი Iი+ Iი6 IიICI8ი, ი(00ყCLI0ი 50Cჩ მ5 თ0VI65, IV 
§6LI65, 69IVI§5IC VIძ005, CLC. VVჩII6 VVII6ი LIIC VV65(6L%ი CIVIII26ძ V0IIძღ 

VVმ25 015CVI551იც მხის! 106 იIიხ!6ი5 0! VI0I6იC6 Iი (ი6 ხდვძიCმ5Vი9 
იი0ძIმ, (66IC V/6CL6 L8IM5 გხის( V8II0V5 MLIიძ5 0! ი+CჩIხICI0ი5 0ი 6 
1ინიძყიCწ0ი, §მVIინ I02L VI0I6ილ6C 155065 15 (MC 105 VIძ650I6მძ 

§0CI8I ნI0ხI6ო Iი VI6 IV6იII6V) C6იLVIV, მ 00MC6 C60”0L18ი 50C16LV 
VV25 0IICI6ძ (0 566 მII LIიძ5 0! ჩ(0ძსCწ0ი VVIVIისL მიV 1IIთI18(10I1. 
სMსითგი ხიჩმVI0L 15 Iიჩწსრილტძ ხV CI6ძIგ2 ი/0ძყCL5 (CI0VI65, IV 
ჩ+09-0015, MIV5IC VIძ605, 6LC.). §60VVIიდ (66 §6X 5C6065. M051 0” 1606 
§6568+CჩCL5 V0IMIილ 0ი 106 155სC C0IიC 10 (MC C0იCIV5I0ი LM2(56Xსგ! 
ლ”„ხიტ გმიძ ს)IIთI(6ძ 0წCროიც 0 §6Xს21 VI0I6იC6 I6ძ12 0I0ძV0CC 
II2§ CI056 Cიიი6CII0ი. M0ძI8 იI0ძVC(5 §სCჩ 85 8CV/§, 6ძსCმII0იმ! 
0L 6V6ი 6ი(6LLგIისიტი( ი1მV C2V56 IC2L გიძ მიXI6C/ 1ი (06 მყძ16ი066. 
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1სI0ლიესი0ი გხიVI 5006 მCCIძCი1§5, იმLIIIმI ძ152510(5, C(C. II 50018 

C8505 IIIმV CმVI§6 §0616 იმი)IC ეიძ (68 ხ0LVVლ6ი შV00Iლი0C05. ILC2500 
0I 50116 ICმI IIIმაწ/ 3I§0 ს6C0016 50006 600V10. 

10MI§ მიძ თის 0100L (Vი005 01 ი16ძ19 ი+0ძVყCL§, §VCი 85 მძV6III5IIIC. 
00IIIIC2| 0L ი0ი-ი0IIIICგI! MIXCVI2 Cმი10მ10ი, 61C., მ 0ი06C IIIV8ძ0ძ 

1ჩ6 C00”9I00 50C16LV/. II)6 12CI LIIმL IIII§ (706 01 Iი0ძIგ იIიძიC1§ 
V205 0116I0C0 (0 1იC ისხIIC მ CIICC, §IICხ მ VIძ005 მVძI1CილC6C §მV 

ჩ=L LIი16 00 (1CICVI510ი. 9IV65 II5 მ ICმ§50% 10 ხ6I11CV6 IIIმ1 LIICV I102V6 
ოთMCხნ ხ1ლ-6L 6ი10წI0იმ) §1-6§§5 (მი V6§5(CC) 5§0C16LV, VI00 VVCIC6 
ძI5(VIხ0ძ ხV 106 ი10ძI)მ ''ჩგოთVI 1IIIVICIICC”, ხლCმLI56 21 1იC §გი6 
Vი6 060016 Mმძ 1იჩ6 6სიM0IIმ, VVIIII6C ი10VIIIC წი» 0ი6 დი0)IIICმI 
95V51CII1 10 მ00106„.



ტ II აწ სიენა



II)ლ რხლვეძ7;ი, 

51010 ILVI§(8VCII IIIC0IIC მიძ LIIი1 CციIი0I2 5181C L)IXIVCL511V 
MX0I6550L 

CC0LCC14Mყ IL Lს51 1610 0L სIნC4IMI4M M4C02IML – 
5914 1,Vტ 7XMLL,4 07. L. 

ფიიჯლ)მი-VIVმIიIგი #61011005 Iი IMC ჩი0Iძ 01 იმIიIიი 510IL§ ჩითი 

1910 C6იIსლ/, VI0ი 1) #,#II #Cმფ0იV 0” 0610-5ხსIწ. IV0 5(0ძ0ი(5 

VVIIII 5101IIმ2L ჩმ(6, C60(ღ01მი CII90I M215ს-2ძ76 მიძ LIMIმ1იIმი 1 2+მ5 

ლჩიVCჩიისი მიელმ-Cძ ხ065Iძ6 6მCჩ 01ი% იი 106 I0CIს(C 01 წგთოლ0Vყ5 
იმIიI6I M0II 8-/სIICV. /#5 I1 15 VVCII «იCVი, LსIMIგI)12ი 0001 მძ ჯიმIIMI6CL 
4გ+25 5110სVCს6იM0 65Cეი6ძ ჩი!) ნილ6!იმIძL CმიIIVICV/ 1IM2IIM5 10 1015 

§ე06012I1816ი110 იმ!ი!Iი წ. 510იII2LIV, ჩ151 იI+0I05510112) C060”წIმი იმ1ი16L, 
ძი0 10 M15 იმ!სL8I 1მI6იL V25 I(66ძ 6-01)) 56”VIIსძ6 ხV 1015 10Iძ, (გი0Vს5 
ფ00”01მი 006! #ICM5მიძI6 CII2VCხმVმ2ძ7X6. M6იV0ი0ძ 5Iი1I2IIII65 01 

1606M III6 CX6C6CII60005 Iიმძ6 ხიLი 51მILCI იმIIVCL§ ჩI6იძვ§. 

1ი 201ჩ C6ი(ს./ (1913-1914) 106 VმV5 01 C06016918ი მიძ LIMIგIიIმი 
ხმIი!6§ C”055 6მCI 0106 ლი6 #CIX0X6 (I016, VM6ი C60ჯწ)მი იმიტ 

ლხმIVვგ ლხ)7ი61ეძ76 VI5II5 MICV ”0I დ§6Iიი დნIV01(0655|0იმ) 081ი(0,/5 

0ძსიმი0ი. #ჩ6I §სC0055IV1IV/ 005959108 6XმM15, I1I6 VV25 CIXC0II60 IM) /სII5 

§Cჩ00|5 0 MI6V, VხICჩ V25 ჩისიძიბძ 0ი 106 ხ25§0 01 II29CL18გ1) #Cღგძ06ი1V 

0, #5 0, ჩი(ცლახს ს. 1706 ძII6C( 5§ს06LV150L 01 5ჩმIVმ LX7ი6Iმძ26 
Vმ5 VIIIგ1ი1მი იმI9I6L 1ჩ60ძ0L XIIIC8CV5MV, VVII0C Vმ5 6ძVCმ10ძ მ5 
ხმIიI% 10 VI6იიგ ხV C058V MIII0L მიძ 2150 იII0L 10 LM15. 5101118LIV 

(0 CI00 Cგხმ%VIII, V2მ25 §CCIი08 6ძილმII0ი (ი ჩი(ლ-ხსი ხV წმი10VI5 
ხ2ILI2II%(-იმI(C წლმიC ჩსხი. 1IჩმიM§ (0 M15 1იI10VმLIVC Cჩსმ”შC(6L 
გიძ 9=მIი0ძ გს1ჩ0IICVV მთ0ი9 0106 იმ1ი16%, 1ი 1914 MXIIIC6CV5MV VV25 
გიი0I910ძ მ§ IMI6Cმძ ი თ6იII0ი6ძ #IL§ 5Cჩ0015 01 MICV. M.IIICჩCVV 
20#X6C1მ10ძ (21601 01 C60L01გი V0ს090516L მძ LღC01იიCI1ძიძ (0 ჩ86მძ5 

0! ?ს59)გი-Iმითსგძთ6 2115 Iი292721116 01 M1CV “:)I0X2” ('Iი6 ნIგ” 1915. 
# 9) 10 დIIიL L6იI0ძVსCI0ი5 0” 56ლ0იძ ლ”მძლL 5ჩ8IVმ LX2ი6Iმძ2C'5 
ხგIისილ§ იი 106 ი2065 0! 10CIL ი)გ28მ2)იგ. C)ო 1ი6 C0VCL იL 1116 
ჯიგნმ7Iიტ 15 იწIი16ძ ი”მისჩ1C C0Iთ005100ი 01” 8იჩ8IV2 (2211018ძ76 “IV 1იC 
Mისი!გ)ი§ 0! CგსCგ5ს5”. M6ი!0ი6ძ Cითი05I0ი 15 იი6 20I6 IIIოC 
ჩლი1ბძ Iი 106 )იი0L იმ965 01 106 იი2იმ71ი6 მიი დფ VIII 0915 IVV0 01116 
ნIმიი1C C000005I90ი5: “Iხ6 L6მი” გიძ “Iიხ6 82LI1C იი 1ხC #0ი1 01 
CმსლCმ5ს5''. 
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Iი მი0(:ი% მI5 ისხIIმIიი 0, MXI6V, მიმი ,,XXV3Mხ M 
MICMVCCI80“ (“LIIC გიძ #IL”I914, M#ი 3-4), V6 =6C( Iიჯ(იოთმგ10ი 

გხის! 50CC655წს) §6Iძ6იI 0! MI1§ 5Cჩ00! 0! MICV, C60”8Iმი 5ჩ2IV2 
Lს2ი6Iმძ76. ტIხისყი, #0ს”იმ115( 025 იII550C01I06ძ იI3 იგიიC, ხV( I3 მIL 
Vმ5 შიე0I6C1მ(6ძ. 

11202 ტი(912V8, 

#.00I10ი M.ს1მLCIმძ76 IხI115! 51216 #Cმძ6იIV 0! IL 
LIX0I6550L 

VII4I,1I5M 4Mნ C05M0L00CV IM IL ნ4IMIIMC5 0L 

Mნ0C#ტ8#8C4M15IIVILI 

“(ხ6 სიIVCI56 0I M6/გხ #სხჯმიი15ჩVIII 15, მ(ჩ 5! თI2ი0C0,ICICCLIV60წ 

LII6 MVნი0I60655: 11 15 5CVII5IICმIIV ჩი0Iი0ყ6ი0ყ5 IV 16-95 0! VIX6 წიწთ, მოძ 

1”მი5C6იძ6M(8I Iი 160M%5 01 LI5 V/6ILგი5ლჩგსსიდ. LII5 0ხ)6CL5. ძ6ი01C16ძ 

წილი! გმ, C16216 (66 CIწ%CI 0! (ჩC C050)1C VICVV Vხ6%C6 წ0ი! (06 III/C 1§ 
სიძისხ1გხIV („”მი§0ლ06იძ60L2I, სიIIVIიყ 106 000051105. 

IVI8 იძი-ძ!იჩი(0თის5 ძიიICII0ი, (ჩ6 სი!ჩიძ VI5I0ი 0 5§66011იCIV 
ი0)1!-I660MCIIგხI6 000051165 566005 10 ხ6 166 2VVI5(5 C005C10V5 CჩM0IC6, 
VII თლიტI2IIV 5ყCჩ გი (იგიმ! 166IIით 0, ჩგოთი0ი"V 15 C0ი5!ძიაძ 

0ხ5VCჩ0)1091C2IIV სიმLL2IიგხI6 (ი (იხ6 Cიი16ოციინმIV 2I15, I0I5 იიმM6§ 
1ჩტ VV6I(მი5Cჩგსსიი ხტჩ!იძ #ხ”/მო!1!§VIII5 C050010-V 6Xხ606IV 
IM6წ05წილ. 

#ტხნმი115ნVIIII§5 C0500|0ლ-V – ჩI5 ძლი!წ0იი 0 (ი6 (:CIგVI0ი§ჩ1ი0 
ხCCVლიი ს6 006 მიძ 1ჩ6 თიგIIV 25 მი IMძIVI5IხI6 VMC0I6ი655 – Cმი, 

I0იL (ი6 ის”ი050§ 0! გიმIV55, ხC ძIVIძიძ Iი10 Lჩ6 ი«”ისი§5 0! 0ხ|)ლCL§ 
1ი ი15 იმI!ი(Iით§. 1ჩ656 2IC (ჩC თისი§5 0! ხIIძ5 გიძ გიIიმ2I5, იIმოC5, 
ჩსოთგია, მიძ მიდლCI5§. 166 ყ-ისი 0ნწ ჩსთმგი5 Cმი ხ6 წსI)« §სხძ!VIძიძ 

IMM(0 (იხ6 5§სხიჯისი5 0! ILCIICI0V5, MI510IICმI, მიძ (6IიმI6 ი0IC6-მI(§5. 1ჩ6C 

“'6VV VIIმII50ი” – ძლჩიტძ ხV XმVICI 8ICჩM2( 25 “'0C 5C( 0( (წსიCII0ი5 

LI2C #LC5I5( ძცმ(ჩ” – 15 იმიI(05(6ძ Iი ტხIმი:5ხVIII§% იმIი(იი#§ 0 
ხIმიVI§, ჩხთგი§, მიძ მითCI5 Vნხ6I6 ჩ6 56IV05 10 LCLიIIM, 6ძტჩი6 2მიძ 
Lგიჯწილთ (ი6 ძ0ო1იმი! ICIICI00§ 56ი1მიIIC§. 1ჩCICIC6IC ჩI5 VV0IX5 

მIC VCCC(IV6 0 გ ი6VV იმIმძIყოი. ტიძ (06 VI5სმ! C0იC60(5 (ჩმL 6 

CII0I0V5 (იI ძნიშიი§ნმსიი I მინ გI50 Iიი0VმLIVC Iი (იი. 1VI6V 
Cჩგიყ6 ხCLM6გი ხნIიდ ჩსICIV VI5სმ!, VI5სმI-ძიC0L8LIVC, მიძ §Vიხი!IIC. 
II (იტი #ხIმი115MVIII 15 (0 ხ6 ი6C6558LIIV LCIმ2L6ძ (0 მი” ხI0მძი+ მIXI5IIC 
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ი0V0ნილი! MI5 წიიი 01 0X06IC§510ი Cმი 01)IV 0156 2 I0VCI) IC§Cიხ1გილ6 
MVIნ სვიპმVვი1იმIძტ მიძ CV-ი იი ხნლლიძIV -– ტი005'ი00ძგოი 

1ი(6IICXLVმIIIV. VVნCIC05 (II6 იარმი1იდ ხCI10იძ 15 1იმ1 01 (I1C ილIი)მ11CI)1 
§0ეLCჩ I0I 1M6 61Cი8I VVIი. 

Mე10 CიიფსI, 

500018 L05(მV6II! 1ხიეს6 ეიძ LIIIთ C60I§1მ 51816 LIიIVCL511V 
ჩ-იწ8§50L 

«C0L0სLნ” „იCIIIII.CI )ILC IM III 50VICI CMI0CM 

ტ/CLI6C(სL6 01 1960-7016§ ხIIილ§5 ი0V01ს/ მიძ LCI211IVC ჩიიძით 
10 ხV-Iილი 80VICL CC60IლIმ. II6მVII655 მII0 501CMი1110/ 0” ''50V)6( 
Lი)იIC" §CVI6 C0ი50VCII0ი0§ VC1C IC012C6ძ VIII) ხს!Iძ1იი5 VII 01 1101 
გიძ 62950. I6IC6 “ი6VV მწICნII6CIVI0I VმVC” 15 IC0CI0C5CIVXL0ძ ხXV LLC 500LL§ 
ჩგI8C6, 11016! 'IV6IIგ”, ნჩI1გIი01)1C I12II, L0გძ Cიი5(-0CVI0ი M1Iი15LLV” 

(Cსი-ბიIIV L162ძ 0(ცრC0 011ჩ6 82იMX 01 C60L91მ). #I%CL მ IILLI6, C0I0ს+6ძ 
#ი05მ1C 6ი16L5 166 C060L691მი მIC#III6CLVI6, ჩმVIი-§ მ 5011ძ 21115(IC IთივიCL 
0ი გ ისთხი 0, მICჩII6CLს-მI C0010051(1005. M05მ21C V25 0VICMIV 
ი)251CL6ძ 1ი III6 50VIC( მICIIILCCCVI6 (6.C. 518111)151 06I0ძ III6V0 §(მM1)0ი5 

10 M0500V), მიძ Iი 1970105, M10581C გII105( ხ6CეIთი6 იჩშიძმ10V (01 1ჩC 

ი6V ლ0ი5LVCLI0ი5. IL V25 0ხ56IVგხ16 CV6CIVVVნ6I6C: გიმIო6იL ხI100CL5, 
იმVIII005. (20C10I105, M#IიძიიიმI6ი§ მ5 VCII მ5 V2115 01 0100L დისხI!C 
(8CIIIII05. Iხ6 წიგ)0II6 0I 166 Iთ05მIC (5 01 2 I0V ძ92IICV მიძ 18!) 10 
6CI6C1 8იიხI0 011816 მILI5LIC ICVCI. 

LI0VV6V06(, 1ჩ(06L6 216 მ ისი1ხ0I 01 ძI51|)იილVI5IICძ 016C05 0 VV0IM 0L 
გ ჩხIიი 2XII5(IC VმIVC, C”62106ძ VVIIხIი (ი6 C6იწი)მი მIL მ5 8 I65I"IIL 0L 
CIC2LIV6 C00ყ06L8110ი ხ6(V/66/) 1606 (მ16ი16ძ 2ICჩI(6C15 გიძ 1ჩ6 იმგIი106L5 – 

გმო0იდ (ხიი 881სი1) Cგ(+C 'ჩჩგი(25V , ხს5 5:0ი იმVIII0ი§ Iი #ხLII221მ, 
§C051ძC IC50I15 VIIIს ემIX5 მიძ წისი(მ1ი§ გიძ 01ხ0I მII C0,ი?05IV0ი5. 
1%6IL 5(1სძXV მიძ C00)0მLმLIIV6 მიმIV515 VIII C00(6ოხიIმ./ 50VI6CI გიძ 
1ი1ბთგხიიივ! მICMII6CVLII6 იC0CV65 1ი6CIL 06CსII2I მIII5VIC იმIსI6. I1165C 

ილიახCI0ი§ მIC V0IM5 0, მ III 01 C”CმIIVIC/, 0”0”05510I1მ1I5X, 

იჩხმგი125V გიძ Lი00CVV/I6ძი6 0” §სხ)6CL იიმLL6V, 1ჩ905 L69I05CIXII)ლ 1ი1ი0ILგ-L 
CსIIსLგ! ი6II(206 0 C60L91გი მICიII6CLსIC 01 50V16( LIIთ65. 
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#89 ICI0125VI1II, 

#ი0II0ი M.ს(2LCI2ძ7C Iხ!!!5! 5(2(C #CგძილოთV 0! CL 
XX0L8550L 

ტი II5I10LVLIIC#0L MC III0VI5 - 
ILCM 16 51 ტMყM0ნ0IMI 0L III C0CMILM0CL4ტნწV 

Iუო საი სI410M 0 4M ტ0I-V0IXIC 
(ხი Mგლუივ2 ტხ!2010VIC V(6I5I0I 0, M6ი)101510?1) 

166 LVV0 ი1გIი 100105 0! (66 ხI656იL2LI0): 

I. +ICVV CII6CLIVC 26 IVI6 50-Cგ!!6ძ '(-გძILI0MმI 2IL II15(0IICმI Iი61ჩ0ძ§' 
(იხი მიმ!V/5I5, 1C0ი0ი”მ0ჩV, 1C0ი0)0-”V) წი” LL656მჯCჩ1ილ 

00ი(6იი0-მIV/ 20? 10 2ი5V6- (ხI5 0ს05LI0ი V6 ჩხმV6 Cხ056ი მ 

ჩი”IიწთგილC (016C6 ხV MმIIიგ ტხ/გოიVIC: (66 #III51 15 0X656იL. 

0სL IC6VICVV 0! LIC 0ICCC 509896515, (Mმ1 (96 IძC6გ ი! (იC VI0IX 15 
#I6CV6C6მI6ძ ჩI51 (ი”ისიჩ ჩIი1 გიგ1X/515 მიძ (ჩ6ი VIIჩIი 166 C0M16XL0L 
(თIიI§თ, 0I0VIძIი8 მ C0ი5I!ძ6/გხ!6 ხმ59C ჩV IიI6C”იICLმII0ი. 

2. LI0VV ძ005 1115 ნ6”ჩწიოთმილC6 091606 ჩ1 1910 III6 -69CI2I C0იC60M0ი 0L 
ჩ8იიIიI50? წი 166 5(მიძგი!ი! იI (06 I6IიIიI5! CIIIIოცს6 – იმი16IV 
(66 §სხ|6C(-ლხ|6CCL ძICჩM0('0ი1V – 10C I650მICი) 0I IიI5 ი0-წიოთმიC6 
#ICVCმICძ (ხ2, Mგოიგ #ხ/მ0VIC 15 5ი0VVIი ი “იC6L 0Vი იმი” 0L 

"+6ICმ51იდ” (ჩC Vიი1გი წილი (ი6C6 §(მV5 0! მ იIმიIისI2(6ძ ლიხ)ლCL 
VIIIIIIი (ირ6 ხისიძა 0! იიი(ტიიი”მIV “იხ2გI!!ილლინIC” CსIIსIC - 

რ“6სნი)იყ” 0I6I (0 იI6L 0Vი იმLVI6. 

L2I 050ივ5ს"II, 

51018 VVძ5მVCII 1 ხტმV6 მიძ LIIთ C60ყIმ 5216 LIიIV6CI5ICV, 
#55151001 IX0I6C550L 

MCM0ILXIC5 0 IტIMIIMC6 M##5IIVLII CIIIICII 
ცV I,ტ00 C6სს0I!45ILIVILI 

#5 I 15 LილVი, 6 წ8იიის5 C60/ყIმი 25: Lმძ0 CსძIგ5სVIII 
დხიIი(ბძ M#25იV6L CIIVICI) 1ი 1946-47. I6I5 0CII0ძ VV25 ძI5სითას!5ჩ06ძ 
I0L CMVICი ლიმIი(IM8, შ?5 (იC ”60LC5510ი5 0! 1937 ხეძ ი2556ძ გიძ ი0 
01)C VV0VIIძ ხC I2ხCI0ძ 825 1L6C6 6ი6-V 0! VI6 06016. //ჭ#ჭ§ C0ი(60ი00-2I105 

L6IICიხიL LC C2LI1:0I(C05-იგნომICჩ M20II5(-0I6C 151ი(52ძ26 (II5(LVCL6ძ 
(ჩლ 2IMI5( (0 იმი! 106 CIIVIICჩ 5მიCIVმIV (მI12L); II6 იმძ VV0CII-6ძ 0” 

ი1ი6 იMI0LXII5. /##5 CV25M VმCჩიმძ26 VCCმIICძ. (ი6IC VVმ5 (IC 1ი16იხიი 
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10 10VIIC გი მII%( ჩითი მელვ, ხს 5000 მMიI ლინი!ილ 106 Cხს+2Cჩ (ი 
1912), L66 V2L 5(მIL0ძ, (0M6ი II V2მ2§5 ჩCII0V6Cძ ხა» ICV0I0II0ი შიძ (11C 

1ი16იV10ი I6ი181096ძ სიI60II170ძ. 
#ილლ0IძIინ 10 (იM6 C0ი10III00IL0II65 01 106 მILI5L. 6 IIიIICI50ძ0 1ი 

ხგIიI09 166 CჩICII VVIIჩ 9ICმ1 011I1>6იC0. IIC ს5Cძ 01ძ L0ღCI09005 0 ჩ0Lხმ!) 
ძVძ§. LIC გიდII6ძ 1066 III051 C0I00I6X 6იCმLI5IIC 16Cსი010ლო/ VIIII ჩის 
ხიIIიდ ხმისა. VVIIსსCVL §ხირიდ ხIთ5CI#, იც ჩგმძ ხლლი §1მიძ1იც 0ი 106 

§C8/M%Iძ5 ხიI16011) 166 IIICI) მICჩ (27.7-91610(5) ძ9MILII) ძმV§ გიძ 1110იL(§. 
L. C0ძ1მ5)VIII Iიმძ6 ისII)6Lის5 5M6ICჩ–65, 62Cჩ 0L VVIIICხ 15 გ ICმI! 

მ. #§ 8. VმCჩიმ9ძ70 L6Cმ115. იIIთმXIIV 1I6 §(მ110ძ L0 იმIი1 1006 5M01Cხ0§ 
01 II)6 მII2L მიძ 1M6ი IიMI(8იძიძ (0 იმIი1 1იC 1601016 VVILჩ LII6 C2150ძ65 
0 (ჩ8 C00C1მი CჩსICსM65 C01110161CIV. 110VVCV6I, 10 0”ძCI 10 ჩიძ ილIIL 

V-მ §IVI6 0” წ0659C005 III5 I101I0055 VVCIIIძ IIXC, 1II6CLIC V25 მ”IმI1C6ძ 
გი 6XხIხ100ი 01 (ი6 §მი9)0165; IVმ2ი6 )2V2M8M)51)VIII 0IC8ი120ძ IL 19 Lი6 
ჩ2I19 0( (66 C60L61მი იმV§6სი1. LII5 II0IIო655 1IM6ძ 106 L251 5სიტიL 01 
#ტ1LნIმ12, VხICი 08V6 LI6 მILI151 მ C6ILმIი 0I6ი10V10ი. 

IIV0 ხმგIV9I62§ - §ი8IV0 #ხIმი?I5ჩიVIII მიძ 45606 ჩილხMიV2 ი0100ძ 
L მძი 1Iი (66 იI00055 0L იმIიIIიდ. VIII 5 1806, VICIIს 15 1101ძ1ი 8 (06 
IიწმიL 16§05 მიძ I5§ §საიVიძიძ ხV (06 VI0იC5 მიძ წი ის #080015, 
#60656615 (66 თ=ხილმII720ძ წ”მC6 01 06 C601L6Iმი V0Iო6ი, #5 101 
Iიბ იI0(0C/ი6 0წ 8იყიLგი 50ი 0! C0ძ, 81ძ2Iიგ #Vმ115ჩVIII – L,2ძი 
CVსძ!Iმ5ჩVIII§ ხCI0V0ძ ძ!I5CI016 მიძ Iი 1II6 ”სLVL9, 1ხ6 ხსხIIC მII15( 0L 

C00X018მ, 15 ჩმIი(6ძ Iი (ი6 L8მ5( ასიი6.. Lგძი CVძIგ5ჩVIII 5§ჩიVV0ძ 1ი0C 

ხიმძ 01 (ხ6 C80L91მი CისICჩ - #21156216 151იI5მძ26 Iი (ი6 Iგი6 იL 
Lი8 #ი00516, VV90I0 I§ 1მLIიდ 1666 ხI6გძ #0Iთ (Lჩი6 16§5ს3, მიძ 1ი6 81510ი 
სIიიICI) Lმ722:15ჩVIII გ5 (66 §6C0იძ #00905116. 

1ი6 იიVიიო6იL 0 1021 VIი16 ძ1ძ ი0L 2110V 16 2III5L (0 ჩი15ჩ 
იგის იფ 1ი6 M85MV6VI CჩსICს; #0C0ლ0Mძ)იყ 10 106 ჩიი0იIX0ძ )ისმI(I51 0L 
C009Iმ L6Vმი 000110206 Lი6 06I58CVLI01) 01 166 მIII5( ჩ25 ხიტი 51მII0ძ. 

168 C0თოთII((66 01 56CსIIIV მCC956ძ ხი 0 ხიIმVმ1 1ი6 50VIC 

1000109V გიძ 10V6 01 Cიძ ხმ50ძ იი I66 მილიVო0V5 16IL6-§ გიძ 25 10L 
1ი6 §გიI2ICმ(8 მიძ (06 02:15ჩ 106V მCCV056ძ I)IIთ I0IX 1ი6 1მCX 0L IგIIი 
მიძ1ი6 ხIგაიჩ6ო6 იI C0ძ. III6 (23665 0L 106 §8IიL VV6(6 6მILMV. LI6 V25 
M%IX0C6ძ 10 IიI6იVიL იგIიI იყ. II6 Vმ5 6CX0C6CI16ძ ჩილი (ხინ6 CითIისი15% 
LგIწ/ გიძ ხმიი6ძ #00) 06ძ20021C21 მCLIVIII65§ (M. MIმ(§8ხ6»Iძ26). 

L216L, 00 MმV 14, 1957 Lმძ0 Cსძ)მ§იხVIII”5 6XM)Iხ1II0ი V25 006ი, 

V/ხI1Cხ ჩგძ ი01 ხნტი CI0§56ძ ICI 56V6L81) თიისი5. IL6(6 §0CC655 CXC66ძ0ძ 
2II 6X06CLმVI0ი5. 
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M2წ23 I§5სIIMI072, 

5ხიLმ V5L8V6CII I ხ62L-6 მიძ III-ი 600012 5(მI6 VI0IV6L5ILV, 

ჩხ, IიVI(6ძ 16CLVI6L 

5ს8LIML ს5C#ტწL 0L IIIC –”CVLC5L0 00V55LV5 

“L.621ILV” C005(მ1MLIV VმVI2V5 LII6 მILI5( (0 ”/CVCIIL 1015 ICC. Mსიჩ 
ლსიი)იდ I5 ილ6ძიძ 10 6II6CL L6 5ცსხII06 65Cმი68. /# I6VCI56ძ C00ძV556ყ5, 
ჩბ თხა( IM66 I#I)ი156!/ ჩიოთ MI5 ძგIIV ჩ6ი61006 მიძ §2!| 1ხჯ0სლჩ #66წ5 
გიძ #0CM5 10 CIIC6'5 L826IV. 

0ას1 #600ი! ჩI5(0,/ Mი0VI5 0VIIL6 მ ICVV მILI50IC 65C2065 (ხმ! CICმ16ძ 
=«ი251I60010065 მ5 2 ხVი0X0ძყის. C6ი/ლ)გი =თთ0VI6 1იძს5ანV 0წ 50VIC 
(I0165 15 მ 900ძ 6XმIიი16. 1II6 §V516ი1 09I0VIძ0ძ IL VVIVს იI66ი-ჩი05C 
ლლხიძIVI0ი§: ლტიC0V9§ ”სიძIიდ, I6ლიდიII0ი გიძ წმო6, მოძ მCC655 10 
გხყძმი( IC50V0I(005. Iი 6XCMმი06, 50VI6C 5V516LI 0I2C6ძ IC5VICII0I5 

ლი LIC 2ILI5IIC წ-66ძიი! ხV I6ისIგIII 0 C0IX6იL IიIთ მიძ 6X01:055!0ი 
0” 6V6იV ჩIო თმძC IV (ი6 50VIC( II0VI6 1იძVყ5C-/. 50 მILI5VIC 65CმეC 
ხიილმი16 I06VIIმხIC გიძ გI009( მ იიი ხსL 2150 50 ი1მ5(6IწსI (ჩ2( (66 
§V5(6ი) მCCC/0L0ძ IL 85 C0M1ჩიII18გ-L VVILი (II6II §(მოძგIძ§ - 50VI6( გი0მIმ(05 
VV25 51. 0IV ძ0CC1V6ძ. 

1ხI§ VიC0ი§C100ს5 50VI6( ხ6იCV016ი06 (0CVმIძ5 C60”ი0)მი ი)0VI6 
Iსძს§სV 15 25 VCII-M00CVი მ5 IL C0ი5C10V5 ძ05LVსCIIVCი655 (0Vმ2Iძ§ 

თფი0”ყIმი VI5სმI 2IL, ჩიILL8115 0! 50VI6CLI6მძ0C5, ონიხ0ლ5 0 Cითისი19 

ნგ.ხ/, (გოი61§, V0სილ ნI0ი66L5, 0+0სძIV I6ი(05ტიწიც VIმძIიII L6ი!ი 

#II-სი1იი ჩIლი66L 0Iყმი!72110ი 26 50თხრC! I6ი1IიძC5 0' იბ ჩმოთ! 

50VI6C IიწსიიCლნ I#I0VVCVCV, Iი 1MI5 Cმ56 (00 IC6VCI56ძ CძV556V5. 

ოთმიგმ06 (0 “ლIწILCCL II6 ასხIII6 C5Cმ0C. M0IC 50CC!ჩCმ1IV, 50V16( 

5V5L6Cი) §ჩ0ს1ძ ხC CL6ძ1(0ძ VVIIჩ IმCIIICგყიდ (L6 CICმ(I0ი 0 ი0იტ 01 (06 
M105( I0100წL2ი1 L-6იძ§ Iი ნჩ0(09-8ი0LV - ნხ010C0ი06/ი1ყმII5ი1. (06 ჩI5L 
ჩჩიი(0ლ0ი060LV81I5( სსგი6 MICჩ8I5 (00 LMI5 ჩI5C 0ჩ010§ 10 M05C0V. 
L2ICL ჩ6 5810 IL Vმ5 LIC 0IV018! ი10ი16იL Vჩრი ჩ6 Mი6VV 1)6 VმიL(6ძ 10 

ხ6 მ იჩისით-მ00I6.. ტი01ხ6I იჩ01060იC6ი1სმII5( 828+ხმCმ XVIცCL 5III 
6X066CI60C65 VIC Iიჩხ6ნილ6 0! =Cმ( 50VIC იხი(ილ (მიჩი #I6XმიძიL 
#L0ძ6I16IIM0 2Mძ C0MII0VI65 მ VI5სმI ძI3I09VC VVIIII MIIII 6V6ი მ C6იწსIV 

I89(6L. LII5L C6ი”იIმი იხი0!000იC60LსმII§L 805 5ხმV6Iძ!გი 065C2065 
#-0ნი 6V6IVIIIIIIC მიძ CV6CI=Vხ0ძV, 10CL5 ჩI6ი56Iწ1ი (ი6 ხისიძმXI65 0 M15 

'00X6C8-M-I 3CCC7 X; (1C(VM9MM3გLIM90 MCMVCCI823; M0CM82; 1991; გვ. 9 
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0Vი იტო0ი?!IIV მიძ ძი05 ი01 IთIიძ “C00510ი(IV VმVIმVIიდ 'IL6მIILV”. 
116 ძ005 ი01 6V01) LCVV გია/ხIიც გხის! სმI6 MICI215, 51600IV 100005 
106 50VIC1 LCმIIV. 0ი (IC 0106 ჩგიძ, გ C0ი10I ელმ C60”01მი 

რსილ0100000001V21151 CIIმი) 15IხმLი2გ5იVII) მCMილ0VIC6ძლლ5 მიძ CVლი 
5015 IIIICC6510ძ 1ი (06 50VIC( ICიმCV. 5V)ხ16CL§ 01 015 VI508I 010100005 
060006011” 15 L6იIი, 51მIIი. 0”ძ)იმIV 50VICI I)მი, 50VIC( §5VIIხ015. მიძ 
მ+6 ძლიIC(0ძ 35 მხასLძ, (8156 V0IVI65. 

MI0CM ძIძ §0VI0( 5XV59(6ი1 იიმძ6 2III5(5 LI0VCI ს6V0იძ LIIC I6მ1ICV, 
CL68გ(6 მი 2მ116LI10LIVC LCმ1IIV. შიძ 5§06მM 11II0VCII (I16 ხ00I)ძ2X105 01 LIი16 

გიძ 50200? IL C0VIIძ ხმV6 ხილი 1იC II0ი CVIIIმIი, ძ-მ06ძ 0VCL M-ლ6ძიიი 
გიძ წსიძმი16იML81 ჩხთმი VმI065, მ CI6მL 1იძI!CმII0ი0 162L 8 L6CმIICV VV25 
იი L6გI. I( C0LIIძ იმV6 ხი6ი გ MI255IVC 05VCII0515, VVIIICII (0ICCძ §0ი16 

9V65I)0ი2ხI6 1ძ62გ1§9 0910 IC 060%I6 0 15 ICნხIIC§ ხI(ისC1M1 სიძე 1ხ6 

50VICI ხ10CI. I C0სIძ MშV6 ხ66ი )VI5I IC6V CXC6/011095 (ჩ82( 5(00ძ 0სL 
§I010IV ხV VIIნს6 0 ხ01იც გ 5ჩმILი CიიL8მ51 12 186 თი1მ§5 01 §2IV0C11655. 
10%6 L2CL 5(III 15 L0მ( 50VIC§ §X#516იი CI62(0ძ მ ი60ძ მიძ VII§5ჩ 10 '5ილ2L-" 
სი ი61მიხიIICმI Iგიყსმწ06. IL VI 5 0I0C156IV 1ჩხ15 ძი 5-6 (02! I0ძ 
00010C0ი0C6/ჯ1ს21I519 (0 (MI0VV 211 მIVI511C 0IIიCI016§ 01 ჩჩი0109L20ჩV 10 
(ი0 VIიძ5 მიძ CI6მ16 ი6V ძსმII511C, Cი0იC0Cი10მ! L6მ11C/ ძ6ი1CწIით VჩმL 
%0019ჩL( ხმV6 ხ06ი II6:C”' I05(6გძ 01 VVჩმL “ 1125 ხ86ი ჩ6L6C6”) 

! IL0Iმიძ 820665; CიილLმ LსCIძმ, LCჩ6CII0ი5 0ი LI0I010018ი00XV; 0.77 
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M2გღ.ოიი Mი9იVIIL2ძXC, 

1LI#6. L VII ნი105§0L 
1ICვძ 0I Mს51C LIIVI0IV 0002L101CII 0” V. 52X2115I1VIII I ხI!II51 5(0(6 

C00ი50IV8101+8 

Mს51C 8V CI#ტ M#MCIILLI IM III ტაIICLCI 0L 
C)სIIსტ0L0იI4LC0CVL 

C18 M80C11C11 5 C0010056L”5 51VI6 15 015(I0 CVI)5006ძ MCI II15 0ს15(მიძIიდთ 
100IVIძსმIICV, V9ICს იი 18 ხIთ იმ5ა Vმ2)სიხI- §0IIძ VV0IIძVICVV 
)მძიიმIIL§5. (6 გVIII0I მIV/მX5 5LLIV6ძ 10 (იოთ 095 CVი მVჩ0I”§5 5LVI6, 

““ჯისიჩ 615 0Vი სიძ0I518I)ძIიდ 01 ი02051CმI (Iი16 მძ ი1ს51Cგ| §0მC0C”,. 
ტL (I6 5მოი6 LI0II6, Mმი0Cჩ0) 15 0M6ი ICიI02C0M6ძ ლ0L 1015 

“'CCICCIICI5Iი”, მ5 #M0I5 M1051C 15 1იICI-10XIVIმ1 მშიძ იი"IIII-I2VCI “ICIIIონ ს§” 

გხის! (%C ძIმ10Cს06 01 CსILსL6§ 01 ძIIICI6VIL 600C1I.5. 
MგილიტII”§ 1ჩ6ი1მVC IIV6ი110იM 15 CXIIC01CIV 51016, VIII. CI06მLI/ 

566ი I(6იძV I01000§ ჩინი ძII/I6ICი1 600CჩL5 მიძ ძII”CI6იL CსIL, (0IMI0”C 
გიძ ოთიძიიი ი0ი ი1ს5IC, 1იCIსძ1ინ 15 0Vი 01019 ჩიოთ CIინი1მ გიძ 

106გნ6 I0051C. ILი მძძI!0ი, ი6 იიIV 0VIII065 (0CIIL C0ML0LI§. 1 10I15 15 1ი6 

ხიV 106 1ი6თ21IC X21C1ძ05C006 15 CICმL6ძ Iი 19015 VV0IM5 Iილ0,00Lმ1Iილ 
16 Vხ0I6 01 166 Cს+იეიემმი CსI(სI6 508C6 §(მIVII 8 ჩ-იიი 166 ი20ძ16Vმ1 
ლ6იLსII65 Lიჯისიჩ 0”056L1. 

I%ი0 10ჩ)C 01 LM #6ი0V1 15 Iი9ILI2816ძ ხV 166 IმCL LIსმL CIგ L მოCჩC1175 
იის51Cმ! 0651იC(IC§ 6Cხ005 VVIIII 005-იიძიიI5§თ #9II0500ILV, VVXICი, 
ჩI9%L 01 2II, იი6მი5 LII6 იIსწ”მ115ი 0( 1მილს2§6§5 მოძ VICV5. VV6C ი1I5L 
სიძილა!გიძ (66 C0000501”5 (6XL მ5 გ 5V516ი01 01 51CI15 CმIIVIიც Iი6ი1გ! 

1იწიიი1მII0ი. C0ი560ს6იLIV, Iი)მლ)2 1IIC 16CXL მ5 მ 5V5(6ი) 01 §10ი5 15 
ჰოთიეი მინ გ5 5§19ი5 მII0VV ს§ 10 CI250 1ი6 ძიCი §6ი56 0! Mმი0CM0C1'5 
იიV051C. 
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CV2I(52 CნVIიIIი, 

V. 5მ-მ|15ხVIII “(ხIII5I 510(6 C0ი5CIV2101I6, #550CI216 ნI0CI6550L, 

ხიC(იL 0' #IL5 

III. III 51 ტCIMC 00140 1 #ტM14L%I5ILIVILI75 

“MIMსIტ” - 4 CCს0ILCIMM-CLILM#ტM 1 ტM0LM 

1ხ6 0იძLგ 'MI1Iიძ!გ” 15 8 ხIIIIIგიL 6XშოიI6 ჩ0VV/ L0 0CVCIC0ი16 (ჩ6 

50VICL CსILს(8მI 15012გLI0ი. 10 2 9#/6მL 6XL6%L, LIII5 ხ6Cმი16 0055IხI6 სიძგL 

1ჩ6 იი0IICV 01 §0 CმII0ძ §0ჩწ6ი1იდ 0! (IM6 50VI6( L6CწIიI1C (ი 605, V იტი 

(ი8LC LI8მ5 ხ66ი §0:200ძ 1ჩ6 ჩ0IIVIC8I მიძ CC0ი0LთIC CII5I5 01 §0 C8I16ძ 6”გ 
0” 5(მ0112LI0ი% მ5 VICII 25 LIIC 06C655)0' ი! L„გი§/იოიმ1M0ი. 1 ხმL”5 VVV II16 

0იი(მ, მიმIL წით ხ61ი9 ICII6ძ სილი (ი6 IIII0იმVI00 I00L5 0I I0IXI0I6 გიძ 

L8გIIL8511VII1”5 006+მ L-მძ0ILI0ი5, §ჩ2165 2150 5006 01 (ი6 მCხ16V6I160(5 0L' 
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