
გასილ კიკნაძე 

· თეაზრამ?უტი ძიებანი



ეროვნული დრაგატურგბიისათვის ბრძოლის ისტორიიდან 

რუსეთის რევოლუციურ-დემოკრატიულმა მოძრაობამ უდიდე- 

სი როლი შეასრულა მასების გამოფხიზლებასა და უსამართლობის 

წინააღმდეგ ბრძოლაში. ბელინსკიმ. ჩერწნიშევსკიმ, გერცენმა, 
დობროლიუბოემა და მათმა თანამებრძოლებმა მთელი ეპოქა მმექმ- 

ნეს რევიალუციურ-დემოკრატიულ აზროენებაში და ნოყიერი ნია- 
დაგი მოუმზადეს რუსეთმი მარქსიზმის გავრცელებას. 

რევოლუციონერ-დემოკრატების დაუღალავმა ბრძოლამ ლიტე- 

რატურისა და ხელოვნების იდეერობის, რეალიზმისა და ხალხუ- 

რობისათვის ფართო გამო”ახილი პპოვა საქართველოში. ი. ჭავჭა- 

ვაძე წერდა: „თქმა არ უნდა, რომ რუსულმა ლიტერატურამ დიდი 
ხელმძღვანელობა გაგვიწია წარმატების გზაზედ და დიდი ზემოქ- 

მედება იქონია ყოგელს მასზედა,. რაც ჩვენ სულიერ ძალღონეს 

შეადგენს და ჩვენს გონებას, ჩვენს. აზრს, ჩვენს გრთნობასა და ე“- 

თობ ჩვენს მიმართულებას ზედ დააჩნია მან თავის ავ-კარგიანობა??,.., 

საქაროეელოში ახალმა თაობამ რუსეთიდან ჩამოიტანა სო- 

ციალური უსამართლობის წინააღმდეგ ბრძოლის დიდი. გამოცდი- 

ლება, მაგრამ ეს იმას არ ნიმნავლს, რომ თერგდალეულთა ნააზ- 

რევი მხოლოდ გამოძახილი იყო რევოლუციონე 55 · დემოკრატების 

ფილოსოფიურ-ესთეტიკული შეხედულებისა. თერგდალეულები მყარ 

ეროვნულ ნიადაგზე იდგნენ. სწორედ ამაზე ზიუთითებს ი. ქავქა- 

ვაძე: „ჩვენდა საბედნიეროდ, ვიტყვით, რომ ზოგნი ჩვენში, რუსუ- 

ლი ლიტერატურის მეოხებით გახრდილნი გაწურთვნილნი, ასე ბრმად 

ტყვედ არ მისცემიან ამ ლიტერატურის აუცილებელს ზემოქმედე- 

ბას. ამათ ჯერ გამოუძიებიათ მისი გამონაოკვევნი და.- მერე ისე ან 

შეუთვისებიათ, ან უარუყვიათ: ჩვენდა სანუგეშოდ, .მარტო ამას 

#. ი. ჭავქავაძე, თხხულებათა სრული კრებული, ტ: 8, გე. 285, 

“



არ დასჯერებიან: იმავე კრიტიკით დღა გამოძიებით მხარ და მზარ 

ასდევნებიან ამ ლიტერატურის წინსვლას, წარმატებას, და არ გა- 

ჩერებულან მის რომელსამე ხანაზედი. 

აქ სრული სიცხადით არის გარკვეული, თუ რა ურთიერთო- 
ბა ჰქონდათ თერგდალეულებს მოწინავე რუსულ დემოკრატიულ 

აზროვნებასთან. თერგდალეულებსაც ჰქონდათ ხელოვნების თავიან- 

თი უტილიტარული თეორია. ა. წერეთლის აზრით ხელოვნება 

არის ერთი „იარაღთაგანი დღიურ ავ-კარგიანობის საბრძოლველ 
სამსახურად“. ი. ჭავჭავაძის თქმით-- „მეცნიერებასა და ხელოვნე- 

ბას ჩვენ ვუყურებთ, როგორც ცხოვრების გასამჯობინებელ ღონის- 
ძიებათა... ხელოვნებასაც იმას მოვსთხოვთ, რომ სარკესავით ცხოვ- 

რება გადმოსცეს, რათა ჩვენი თავი მის მომხიბლავის კალმით 

ცხოველად იყოს წარმომდგარი ჩვენ წინ, რათა სიცუდე და სიკე- 
თეც ჩვენი დავინახოთ". 

თერგდალეულებმა ლიტერატურასა დღა ხელოვნებას მიზნად 
დაუსახეს ცხოვრების მრავალმხრივად, მიუდგომლად, რეალისტუ- 
რად გამოსახვა. მათ დაუნდობელი ბრძოლა გამოუცხადეს „წმინდა“ 

ხელოვნების“ თეორიას და მწერლობას მთავარ საზრუნველად ხალ- 
ხისადმი სამსახური მიუჩინეს, საზრუნავი კი ძალზე ბევრი იყო, 
ბევრი რამ ალელვებდა და აწუხებდა ქართველ ხალხს. მათ შორის 

ერთ-ერთი მთავარი ადგილი ეროვნულ საკითხს ეჭირა. 

ი. ჭავჭავაძემ, როგორც „მე-19 საუკუნის მეორე ნახევრის 

საქართველოს ნაციონალურ-რევოლუციური მოძრაობის“ („პრავდა“) 

ბელადმა, განსაკუთრებულად დიდი როლი შეასრულა ქართველი 
ხალხის ეროვნული თვითშეგნების გაღვიძებისა და რევოლუციური 

გამოფხიზლების საქმემი. ი. ჭავჭავაძემ და ა. წერეთელმა სრულიად 

ახალი მხატვრული გაშუქება მისცეს ეროვნულ-პატრიოტულ სა- 
კითხს. მათ ისე, როგორც ქართველმა რომანტიკოსებმა ძლიერი 

პატრიოტული გრძნობა გამოამჟღავნეს, მაგრამ „უფრო... მიუდგომ- 
ლად, უფრო კრიტიკულალ“ შეაფასეს საქართველოს წარსული. „მა- 

თი თანამედროვე საზოგადოების მიმართ კი ისინი არა თუ თავი- 

სუფალი იყვნენ ყოველგვარი იდეალიზაციისაგან,. არამედ სატირის მას-. 

გილსაც არ იშურებდნენ მის დასაგესლაღ“ (გ. ქიქოძე). ეს შემტე- 
ვი, მებრძოლი და კრიტიკული განწყობილება სწორ ორიენტაციას 
აძლევდა ხალხს, ეხმარებოდა მას ნათლად გაეგო თუ რა იყო ეროვ” 
ნულ საკითხში მთავარი, რას უნდა მიქცეოდა ყურადღება. 

#



ახალმა თაობამ აბალი სუნთქვა და · საფიქრელი შემოიტანა 
ქართულ მწერლობაში. წამოიჭრა ბევრი სასიცოცხლო მნიშვნელო- 
ბის პრობლემა, მაგრამ, როგორც აღვნიშნეთ, ყველაზე მთავარძ 

მაინც ნაციონალური პრობლემა იყო. ამ დროს ქართველი ხალხი 
ორმაგ ჩაგვრას განიცდიდა: ერთის მხრივ, სოციალურს, კლასობ- 

რივს, მეორეს მხრივ, ნაციონალურს. ილია სტუდენტობის წლებშივე 

ხედავდა რომ სამშობლოს, ხალხს გამხნევება და ახა- 

ლი დროის შესაფერისი განვითარება სჭირდება. ამ ღრმა ფიქრებით 

მოადგა იგი კავკასიონის კალთებს და ახალგაზრდული გულწრფელო-+ 

ბით ჰკითხა თავს- „შევძლებ კი, რომ მას ღვიძლი სიტყვა უთხრა და 
ამ სიტყვით დაგრდომილს აღდგომის იმედი მოვფინო, უნუგეშოს 

ნუგეში ვცე, მტირალს ცრემლი მოვწმინდო, მუშაკს, შრომა გაუა- 
დვილო და ის თვითეული ნაპერწკალი, რომელიც არ შეიძლება 

რომ ყოველ კაცში არ ჟონაგდეს ერთად შევაგროვო? შევძლებ კი?“ 
მოხევეს პასუხმა--,ავდ თუ კარგად ჩვენი თავი ჩეენადვე 

ბვეყუდნესო“-––ილია ღრმად ჩააფიქრა: „მიგიხვდი ჩემო მოხევევ რა 
ნესტარითაცა ხარ ნაჩხვლეტი. „ჩვენი თავი ჩვენადვე გვეყუდნესო“ 
–-სთქვი შენ და მე გავიგონე. მაგრამ გავიგონე თუ არა რაღაც 

უეცარმა ტკივილმა ტვინიდან გულამდე ჩამირბინა, იქ გულში გაით- 

ხარა სამარე და დაიმარხა. როდეზდის დარჩეს ეგ ტკივილი გულ- 

ში, როდემდის ოხ, როდემდის, როდემდის!. ჩემო საყვარელო 

მიწა-წყალო მომეცი ამის პასუხი“...3?. 

ასე მძაფრად განიცდიდა ილია სამშობლოს ხვედრს. ეროვნულ 

პრობლემებს მან უძღვნა „აჩრდილი““, ,,მეფე დიმიტრი თავდადებული“ 

და მრავალი ბრწყინვალე ლირიკული ლექსი. 

ილია ჭავჭავაძე და აკაკი წერეთელი, როგორც თავიანთი 

ქვეყნის დიდი პატრიოტები, ყოველნაირად (კდილობდნენ მყარ, 
ეროვნულ ნიადაგზე დაეფუძვნებინათ სხვადასხვა კულტურული 

დაწესებულებანი. მათ შორის ისინი განსაკუთრებულ ყურადღებას 

აქცევდნენ თეატრს, რომელსაც განუზომლად დიდ ფუნგციას ანი- 
ჭებდნენ ეროვნული თვითშეგნების გაღვიძების საქმეში. მათ მნიშ- 
ვნელოვნად აამაღლეს თეატრის საზოგადოებრივი ფუნქცია, აქტიუ- 
რი როლი დააკისრეს მას საჭირბოროტო საკითხების გადაჭრაში. 

#. ი. გავჭავაძის მოთხრობები, 1949 წ. ზვ. 25



ა. წერეთელის აზრით ,,სცენა... სარკე უხდა იყოს ცხოვრების ავ- 

' კარგიანობის უტყუვრად მაჩვენებელი და იმავე დროს ხალხის გამ- 

ფვრთნელი უმაღლესი სკოლაც". | 

ანალოგიურ შებედულებას ანვითარებდა ილია ქავჭავაძეც. 

თეატრს ის ,,კხალხის მწვრთნელისა და ხალხის გამზრდელის'! 

როლს აკისრებდა. . | 

დიდია ხალხზე თეატრის ზემოქმედების «ალა. ამიტომ მისთ- 

ვის მთავარ საქმეს უნდა წარმოადგენდეს ფიქრი ხალხის თვითშეგ- 

ნების განვითარებაზე, ზრუნვა მის ზნეობრივ ამაღლებაზე, პატრიო- 

ტული გრძნობების გაღვიძებაზე, ესთეტიკურ აღზრდაზე. თეატრმა 

უნდა იბრძოლოს ერთიანი ეროენული ენის დამკვიდრებისათვის, 

მისი სიწმინდის დაცვისათვის. ი. ჭავჭავაძე სწორედ ამ პოზიციე- 

ბიდან უყურებდა თეატრს. 

„ხომ იცი თეატრი რა დიდი რამ არის,– წერდა ის ოქრო- 

მჭედლიშვილს. – მაგის მეტი ნაციონალობის ნიშანწყალი ჯერ-ჯე- 

რობით ჩვენ არა გვაქვს რა. ეგ ერთი ადგილია, სადაც ჩვენი ენა 

საჯაროდ ისმის და საჯაროდ მოქმედებს, ესეც საკმაოა, რომ კაც- 

მა თავი გამოიდოს, თორემ თეატრს სხვაც ბევრი სიკეთეც მოსდევს 4" 

ქართულ თეატრს ერის წინაშე წარმატებით რომ შეესრუ- 

ლებინა თავისი ისტორიული მისია, საჟირო იყო ნაციონალური 

დრამატურგია. ფაქტია რომ ნაციონალური თეატრის შექმნა 

წარმოუდგენელია ისე, თუ არ შეიქმნა ნაციონალური დრამატურგია. 

XIX. საუკუნის მოწინავე მწერლებმა პირადი მაგალითით 

გვიჩვენეს, თუ როგორი გულმოდგინებით, როგორი სიყვარულით 

უნდა ეზსახურებოდე თანამედროვეობას, მათ მძაფრად განიცადეს 
ერის ტკივილი და სიხარული, მხარში ამოუდგნენ ხალხს, როგორც 

კარგი მამულიშვილები და სამმობლოსათვის სიცოცხლეც. არ დაი- 

მურეს. ამ ნხრივაც კარგი მაგალითია ნიკო ნიკოლაძის მიმართვა 

„დროების'' მკითხველისადმი და საერთოდ ქართველი ხალხისადმი 

(ილია ჭავჭავაძე ნ, ნიკოლაძეს მათი ,,Cაზმის ფალავანს'' უწოდებ- 

და, ამიტომ განსაკუთრებით საინტერესოა და საგულისხმოა ეს მი- 

მართვა): ,,მას აქეთ, რაც მე ჩემ თავს ვიცნობ, მე ერთი წადილის 

მეტი არა მქონია, ერთი ღმერთის გარდა სხეისთვის თაყვანი არ 

მიცია, მე შენ მიყვარდი, შენ მწამდი, შენ გემსახურებოდი ავად 

თუ კარგად, როგორც შემეძლო, როგორც ჭკუა მიჭრიდა. მე შენ 

#. ი. ქავჭავაძე თვატრის შესახებ, 1955 წ. გვე. 133.



მიყვარდი, რომლის ბედი და უბედობა, რომლის ავი და კარგი, 
ჩემი პირადი ბედი და უბედობა, ჩემი საკუთარი ავი და კარგი 
მეგონა. მე ·/დამივლია მთელი ევროპა და ბევრ ჩინებულ ქვეყანაში, 

ბევრ აღმტაც საზოგადოებაში გამიტარებია თვეები და წლები, მაგ- 

რამ ყოველგან და ყოველთვის, სადაც კი ეყოფილვარ, ერთი საგანი 
მქონია: 'მენთვის სამსახური, შენი სარგებლობა. არც საფრანგეთის 

ამაღელვებელ და აღმტაცებელ ცხოვრებას, არც პეტერბურგის გან- 
საცდელის მიმზიდველ საზოგადოებას, არც იტალიის მშვენებას, არც 
შვეიცარიის თავისუფლებას არასოდეს არც ერთი წამის განმავლო- 
ბაში არ მოუხიბლაეს ჩემი გონება და გული, არ შეუცდენივარ და 
არ მიუზიდივარ, თუმცა ახალგაზრდა კაცის გულზე გვარიანი გავ- 

ლენა აქვს იქაური დიდი სახელის და დიდი გაელენის იმედს... 
იმის მაგიერ, რომ იქაურ ცხოვრებას მივებირე და სხვებივით 

დაშევიწყებინა ჩემი ერთი ნამცეცა ქეეყანა... მე ნიადაგ შენზე ვფიქ. 
რობდი, რომ სადმე, როგორმე, სადაც კი ყოფილიყო, შენთვის 

ცოტაოდენი სარგებლობა მაინ(: მომედღანა4ბ. 

, ამ პოეტური გზნებით დაწერილ მიმართვაში თითვემის ყველა- 

ფერია თქმული. სამზობლოს სანსახური მთავარ პლანზეა XIX 
საუკუნის ზწერლობაში, ილიამ პირდაპირ სთქვა: „მოვიკლათ წარ- 
სულ დროებზე დარდიო", ხოლო აკაკიმ ,,გარემოების საყვირი! 

უწოდა თავის თავს. ნ. ბარათაშვილის გენიაც ხომ ქვეყნისათვის 
ზრუნვით იყო მთაგოზებული. თანამედროვეობის მტკივნეული სა- 

კითხები აღელეებდათ ვაჟა-ფრაველას, ა. ყაზბეგს, დ. კლდიაშვილს, 

ე. ნინოშვილს და სხეებს. 

ი. ჭავჭავაძისა და ა. წერეთლის შემოჟმედებაში სრული გამო- 
ხატულება პპოვა XI> საუკუნის მეორე ნახეგრის საზოგადოებრივ- 
მა აზროვნებამ, ხალხის ფიქრებმა და სულიერმა ზრახვებმა. დიდი 

ქართველი მოღვაწეები ლიტერატურასა და ხელოვნებას უყურებ- 
დნენ, ,,როგორც ცხოვრების გასაპჯობინებელ . ღონისძიებას''. ილია 
წერდა: ,,დროა ხელოენებამ თავი დაანებოს ,,ღრუბლებზი ცურ- 

ვას“... მთვარის ხვეწნასა, რომ ჩემს საყვარელს უთხარიო: ცხრა 

მთას იქით ერთი უბედური პოეტია, რომელსაც შენ გამო , ოხერის 
კვამლი თვალებსა სწვავს ღა (ცრემლს ადენსო; დროა ხელოვნებამ 
თავი დაანებოს უგემურ ღზეჭასა და თვალების სრესასა, ეგებ ცრემ- 

ლი მომივიდესო; დროა ჩავ დეს ცხოვრების მდინარის «ირშია, იქ 
მონახოს შიგ მდებარე აზრი თავის ცხოველ სურათებისათვის... იქ, 
ცხოვრების ძირმი, ის იპოვის ბევრ მარგალიტსა და უფრო ბევრ 
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ლექსა და ლაფსა; არც ერთბს გამოზატეა არ უნდა აშინებდეს 

ხელოვნებასა და არც მეორისა”. 

ხელოვანს უნდა შეეძლოს თანამედროვე ცხოვრების გულში 

შეჭრა, ავისა და კარგის გარკვევა და ტიპიურის შერჩევა, მან ქვე- 

ყნისათვის უანგარო სამსახურს უნდა მოახმაროს მთელი თავისი 
ცხოვრება, ასე ფიქრობდნენ „თერგდალეულები'. მათი სოციალ- 
პოლიტიკური შეხედულებანი და საერთოდ მთელი თაობის ლიტერა- 

ტურული კრედო ბრწყინვალედ გამოიხატა ილია ჭავჭავაძის ლექს- 

ში „ჩემო კალამო“. პოეტი მიმართავს თავის კალამს: 

„ჩემო კალამო, ჩემო კარგო, რად ზვინდა ტაში? 

რასაც ვმსაზხურებთ, მას ერთგულად კვლავ ვემსახუროთ, 

ჩვენ წმინდა სიტყვა უშიშარად განვაგდოთ ხალხში 

ბოროტთ საკლავად,– და შორიდან სეირს ვუყუროთ, 

თუ კაცმა ვერ სცნო ჩვენი გული, ხომ იცის ღმერთმა, 

რომ წმინდა არის განზრახვა და სურვილი ჩვენი: 

აგვიყოლია სიყრმიდანვე ჩვენ ქართვლის ბედმა 

და დაე გვძრაზონ,– ჩვენ მის ძებნით დავლიოთ დღენი. 

ჩემზედ ამბობენ: „ის სიავეს ქართვლისას ამბობს, 

ჩვენს ცუდს არ მალავL–ეგ ხომ ცხადი სიძულვილია!“ ” 

ბრიყვნი ამბობენ, კარგი გული კი მაშინვე პსცნობს-–– 

ამ სიძულვილში რაოდენიც სიყვარულია!“ 

ეს არის მწერლობის მიერ თანამედროვეობის სამსახურის 
აპოლოგია, : 

თანამედროვეობით სუნთქავდა ძველი ქართული თეატრიც. 
გ. ერისთავმა, რომელმაც მყარ ნიადაგზე დააყენა ქართული პრო- 

ფესიული დრამატული მწერლობა, შექმნა თანამედროვეობით გამს- 

ჭვალული მრავალი ნაწარმოები მისი პიესები; „გაყრა“, „დავა“, 

„ხუსწი“, „შეხლილი“ და სხვა სიმართლით ასახავენ სავაქრო 

ბურჟუაზიის ყოფასა და დაკნინების გზაზე დამდგარი თავადაზნაუ- 
რობის ცხოვრების სურათებს. სწორედ იმიტომ გაიმარჯვა „გაყ- 

რამ", რომ იგი აქტიურად შეიჭრა ცხოვრებაში. ამ პიესით დრა- 

მატურგმა საზოგადოებას უთხრა, „ქართველ თავადაზნაურობაში 
ერთგვარი დანაწილება მოხდა და ძველ თაობას ახალი დაუპირისპირ- 

და. თავადი ანდუყაფარ დიდებულიძე და მისი ძმა პავლე ძველი 
თაობის წარმომადგენლები არიან. მათი გონებრივი პორიზონტი 

#. ი. გავჭავაძე თეატრის შესახებ, 1955 წ. გე. 50-51, 
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ვიწროდაა შემოფარგლული“ (გ. ქიქოძე). თავის პრაქტიკული 
ჰკუით სრულიად საპირისპირო მოვლენაა სომეხი ვაჭარი მიკირტუმ 
გასპარიჩი, მან ადრე აუღო ახალ დროს ალღო, ადრე გაიგო, რომ 
ფული შეიქმნა ცხოვრების მამოძრავებელი ძალა!... 

.-..ღვაწლი გ. ერისთავისა ის იყო, რომ შეჰქმნა ქართული 
თეატრი და სათეატრო მწერლობის მამამთავრად მოგვევლინა. ამით 

მარტო. სიყვარულის და ტრფიალების მორევში მოარული გული 

ჩვენი და მარტო განტოლვილ ფიქრებში წასული ჩვენი გონება 
ჩვენს შინაცხოვრებას დააკვირვა, მიახედა: მისი „გაყრა“ ამის 
მაგალითია" ”. 

გ. ერისთავს მხარში ედგა ზ. ანტონოვი. მან, როგორც ილია 
ამბობს, რაკი „იგრძნო, რომ საკუთარი ფრთები მასხიაო, თავის 
ოსტატს გაასწრო, მის ვიწრო მოედანს ღობეები შორს გაუდგა, 
სარბიელი გაუდიდა, · ეგრეთწოდებულ მდაბიო ხალხის ყოფა- 
ცხოვრება, ავ-კარგიანობა, მისი ზნე-ჩვეულება ცოტა თუ ბევრად 

დაგვანახვაბ. · 

იმხანად ქართულ თეატრს არსებითად გ. ერისთავისა და 
ზ. ანტონოვის ნაწარმოებები ასაზრდოებდნენ. მათ პიესებ'მი აღძ- 
რული საკითხების აქრუალობა და ხასიათების საოცარი თანადროუ- 
ლობა ქართულ თეატრს საშუალებას ა”ლლევდა მტკიცე კონტაქტი 
დაემყარებინა ხალხთან. მაყურებელსა და თეატრს შორის სულიე- 
რი კონტაქტის დამყა+ ება კი შეუძლებელია, თუ ხალხმა სცენიდან 

ვერ მიიღო გონივრული საზრდო, თუ ვერ იგრინო ესთეტიკური 

სიამოვნება, თუ ვერ იხილა ცხოვ–ება თავის მრავალმხრივობამი. 

გ. ერისთავის, ზ. ანტონოვის და ა. ცაგარელის პიესებმა გან- 

საკუთრებით დიდი როლი შეასრულეს კომედიის ჟანრის განვითა- 

რებაში. არსებითად მათ განსაზღვრეს მთელი XIX საუკუნის ქარ- 

თული დრამატურგიის ხასიათიც. 

ა, წერეთელს ისტორიულ დრამებთან ერთად, თანამედროვეო- 

ბისადში მიძღენილი კომედიებიც ჰქონდა. ასეთია მისი „კინტო“, 
„კუდურ ხანუმი“". ამ უკანასკნელმა სამართლიანად გამოიწვია საზო- 

გადოების დიდი ინტერესი. აკაკი ამ პიესაში ჩვეული სიმკაცრით 

შეეხო თანამედროვეობის ბევრ „დაფარულ სენს და ტკივილს". ვ. 
გუნიას თქმით, პიესა „ჩვენი ცხოვრების იარას ნესტრად ხვდება და 

ჩვენი ცხოვრების მოქმედი პირებიც უტყუარი სისწორით არიან 
_–_– 

%. ი, ქავჭავაძე თეატრის შესახებ, 1955 წ. გვე. 130. 
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დასახულნი, ნახირ-ფაშა, კუდურ-ხანუმი, არჩილი, მოურავი და სხვა 

მოქმედი პირნი ცხოვრებიდან არიან ამოკრეფილნი. ნახირ-ფაშა 

იგივე ლუარსაბ თათქარიძეა, მხოლოდ იმდროინდელი, სხვა ქურქ- 
ში ჩასხიულია, ჩინიანი და ჯილდოიანი. კუდურ-ხანუმიც ბევრია 
ჩვენზე, დოოის გულ უხინჯო, ბევრის მოლაპარაკე და რაღაცის მო- 

წადინე ვაეკაცის სურათია; არჩილებიც ბევრი მოინახება წჩვენმი"?». 

XIX საუკუნის ქართული თეატრის გზა არ ყოფილა ია-ვარ- 

დებით მოფენილი და სწორხაზოვანი. რეალისტური სასცენო ხე- 
ლოვნებისა და საერთოდ ქართული თეატრის მესვეურებს დიდი 

ბრძოლა უხდებოდათ თანამედროვეობის ამსახველი ნაწარმოებების 

შექმნისათვის: ისინი . დაუღალავად იცავდნენ თეატრის ჯანსაღ 

ტრადიციებს, იცავდნენ ცხოვრებასთან თეატრის მჭიდრო კავშირის 

პრინციპს დეკადენტურ, მისტიციზმით გამსჭვალულ პიესებს წარ- 
მატება არ ჰქონდათ ქართულ თეატრში. აკაკის არაერთხელ განუ- 

ცხადებია: „ნათაოგზნი, უმნიშვნელო დეკადეხტური პიესები ჩვენ- 

თვის არაფერი ზბელსაყრელია“, იგი დაცემტლობის, უიდეობის გა- 
მომბატველ დოამატურგიას აკრიტიკებს ოეალისტური ხელოვნების 

პოზიციებიდან და ხაზგასმით მიუთითებს, რომ დეკადენტური ხე- 

ლოვნება მოწყვეტილია ეროვნელ ნი%ნებს, · მოდგნებულია მისი 
· სასიცოცხლო ძარღვი. მისი აზრით, სჯი,ბ#ა წედარესით მხატვრუ- 

ლად სუსტი ქართული პიესა დაიდგას, ვიდრე თუნდაც უფრო ნი- 
ჭქიერად დაწერილი უცხოური ნაწარმოები. 

ხალხს სურდა სცენაზე ეხილა ადამიანი, რომელიც მის ჭირ- 

სა და სიხარულს გაიზიარებდა, აზხილებდა მანკიერებას, სიხარულს 
მიანიჭებდა «რომისაგან მოქანცულს: „საზართლიანად ჰნატრულო- 

ბენ ბევონი ჩვენგანნი,– წერდა ილია,–- რომ ჩვენმა ქართულმა სცე- 
ნამ რაც შეიძლება ხზირად გაგვიტაღოს თვალწინ ჩვენის ცხოვრე- 

ბის ხატი და ამ ხატზი გაგვიხორციელოს აზრი და საგანი ასე თუ 

ისე მიმავალ წუთისოფლისა". ამ თვალსაზრისით ილია მაღალ 

შეფასებას აძლევდა ა. ცაგარელის ბიესებს როგორც „ცოცხლად 

ამოღებულს აწმყოს ცხოვრებიდან". „ამ _ბიესებს საგნადა პეონდა 

სურათები დღევანდელის ცხოვრებისა და ამ გზაზე ბ-ნს ცაგარელს 

ჩვენში ჯერ წინ ვერავინ წასწრებია“?>%. 

" ვ. გუნია, |953 წ. „ხელოვნება“, ჭე. 37, 
## ი. ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ. 1955 წ. გვ. 94. 

#M# „ქე, გვ 124. ( 
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ა. ცაგარელის პიესებმა („რაც გინახავს ეეღარ ნახავ“, „ხანუ- 
მა") ილიას აქტიური მხარდაჭერა ჰპოვეს. დიდმა მწერალმა წაახა- 
ლისა ახალგაზრდა დრამატურგი, რომ მეტი ენერგიით შებმოდა 
ეროვნული დრამატუოგიის განვითარებისათვის ბრძოლის საძნელო 

საქმეს. 1886 წლის დეკემბერში ილია საგანგებოდ გამოეხმაურა 

„ხანუმას“ დადგმას. ,,ჩეენს სასცენო ლიტერატურაში მაგგვარ პიე- 

სას, ნამეტნავად ახლებში, არა სჯობია–-რა''. იგი ,,ცოცხალი სუ- 

რათია ჩვენის ცხოვრებისა“', მეტისმეტად მართლად გადმოღებუ- 

ლი და ზედგამოჭრილიო. 

ეს შემთხვევითი არ იყო. ი. ჭავჭავაძეს უყურადღებოდ არ 

დაუტოვებია თავისი დროის არც ერთი, ცოტა თუ ბევრად მნიშ- 

ვნელოვანი პიესა. მან გაზეთ „დროების“ სახელით კონკურსიც კი 
გამოაცხადა საუკეთესო ქართულ პიესაზე. „ივერიაში“ გააძლიერა 
პიესების ბეჭდვა. სულ რაღაც ორი-სამი წლის განმავლობაში დაი- 

ბექდა ა. (ეაგარელის „მათიკო“, დ. ერისთავის „სამშობლო“, ალ. 
ყაზბეგის „ქეთევან წამებული“, რ. ერისთავის „ადვოკატები“ და 
სხია. 

ვ მაკოღო საფაროვას თქმით, იმ ხანად „ქართული პიესა ისე 

არ გაიჭავანებდა, რომ ილიას არ წაეკითხა, ან არ შეესწორებინა, 
როგორც ენობრივად, ისე შინაარსის მხრივ“, ასეთ პრაქტიკულ 

დახმარებას უწევდა იგი დრამატურგებს, იცავდა მათ „ვაიკრიტი- 

კოსებისაგან". .. 

| ა. წერეთელი სინანულს „გამოთქვამდა, რომ თანამედროქეო- 

ბის ამსახველ პიესებს მრავალი სიძნელე ხვდებოდათ. ზოგჯერ 'ცა-· 
ლკეული პიროვნებები პიესაში საკუთარ თავს ხედავდნენ და ამის 
გამო ერთგვარ უსიამოვნებას აყენებდნენ ავტორებს. ამგვარი ბედი 

სწვევია მთელ რიგ პიესებს '((„ძველსა და ახალს შუა", „მომაკვდავ 

სურათებს“, „კუდურ-სანუმს", ,,ახალ გმირს'' და სხვა). 

ქართული დრამატუოგიის განვითარების ინტერესებთან არის 

დაკავშირებული ერთი მეტად მტკივნეული საკითხიც. ირკვევა, რომ 

წარსულშიც თეატრების ერთ-ერთი სერიოზული ნაკლი თანაზედ- 

როვეობის ამსახველი პიესების სიმცირე იყო. თეატრები, სცენის- 

მოყვარეთა წრეები უფრო აპრობირებულ ნაწარმოებებს ეტანე- 

ბოდნენ; მსახიობები გაურბოდნენ თანამედროვე ადამიანების სუ- 

ლიერი ცხოვრების გამომხატველ როლებს, ეს იყო მეტად საშიში 

ტენდენცია. რა დასამალავია, არც დღევანდელი თეატრები არიან 

სავსებით თავისუფალი ამ ნაკლოვანებისაგან. მსახიობები ხშირად 
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კლასიკურ პიესაში ეპიზოდური როლის თამაშს არჩევენ, ვიდრე 
მთავარი როლის შესრულებას თანამედროვეობის ამსახველ ნაწარ- 
მოებში. შორეული წარსულის გამოსახვას უფრო საიოლო საქმედ 

სთვლიან. თითქოს და აქ ნაკლებია მაყურებლის კონტროლი. სულ 
სხვაა თანამედროვე თემა, აქ ყოველ მაყურებელს შეუძლია კონტ- 
როლის გაწევა, რადგან ის, რაც სცენაზე ხდება, მისთვის ნაცნო- 

ბი და უშუალოდ განცდილი სინამდვილეა. ყოველივე ამაში არის 
ერთგვარი სიმართლე, მაგრამ მაღალი ხელოვნების ძალაც იმაშია, 

რომ იგი გაკვალული გზით არ მიდის, მსახიობი მოვალეა თანამედ- 
როვეობის შესაფერისი სახის შექმნისაკენ წარმართოს მთელი თა- 

ვისი ნიჭი და შესაძლებლობა, მეტი დრო და ენერგია მოახმაროს 
მას. პრაქტიკაში კი ხშირად საწინააღმდეგოს ვხვდებით; სახე გახ- 

სნილია ზერელედ, სპექტაკლი დადგმულია ტრაფარეტულად, მასში 

არ არის შინაგანი წვა, შემოქმედებითი ძიება და გატაცება. (კხა- 
დია, ეს გარემოება ერთიორად ამუხრუჭებს ეროვნული დრამატურ- 

გიის განვითარებას, . 

ა. წერეთელი რეცენზენტებსაცკ უსაყვედურებს, რომ ისინი” 
გაბედულად ვერ უჭერენ მხარს თეატრში თანამედროვეობის თემა- 
ტიკას, არ აძლევენ თეატრს სწორ ორიენტაციას მიუდგომლად 

არ ამხელენ ნაკლს. „რეცენზენტებს უნდა მივაწეროთ ისიც სხვათა 
შორის, რომ არტისტები ახალ პიესებს, ახალ-ახალ როლებს გაურ- 
ბიან და ძველებს ეტანებიან, იმ ძველ პიესებს, რომლის გზაც დი- 

დი ხანია გატკეცილია და ზედ გავლა(ც ადვილია, თუ სულ საპყა- 

რი არ არის კაცი“ ”. 
ა. წერეთლის აზრით, ამგვარი ბედი სწვევია გ. წერეთლის 

პიესას „ოჯახის ასული“. პიესა ისე ჩინებულია, რომ დღესაც კიდევ 

შეიძლება მისი წარმოდგენა, მაგრამ მაზინდელმა კრიტიკოსებმა 
წუნი დასდეს, პიესაში მოძრაობა ცოტა არისო და ჩაუმატეს პიე- 

საში უხმო პირები, რომლებიც მოქმედების დროს გარბოდნენ და 
გამორბოდნენ სცენაზე. რასაკვირველია, პიესა გააფუჭეს და მერე 
აღარ უთამაშზნიათო, დასძენს პოეტი. 

XIX საუკუნის თეატრს განსაკუთრებული როლი ხედა ქართ- 

ველი ხალხის ისტორიაში. თეატრი ისტორიულ-პატრიოტული პიე- 
სების დადგმის დროსაც ახერხებდა მათ აჟღერებას თანამედრო-. 
ვეობის სულისკვეთებით. წინა პლანზე სწევდა იმას, რაც ყველაზე 

? ა, წერეთელი თეატრის შესახებ, „ხელოენკება“, 1955 წ. გვ. 131. 
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უკეთ ეხმიანებოდა ხალხის განწყობილებას, შექმნილ კონკრეტულ 
სიტუაციას. შემთხვევითი არ არის, რომ დ. ერისთავის ,,სამშობ- 
ლომ' და სუმბათაშვილ-იუჟინის ,,ღალატმა'' დღემდე შეინარჩუ- 
ნეს მაყურებლის ინტერესი და სიყვარული. 

თეატრში თანამედროვეობის გამოხატვა ბევრად არის დამო- 

კიდებული აქტიორულ ოსტატობაზე, შესრულების მანერაზე, სპექ- 
ტაკლის რეჟისორულ და დეკორატუღლ გადაწყვეტაზე. ამიტომ არის, 

რომ ერთი და იგივე პიესა სულ სხვადასხვანაირ გაგებასა და ჟღე- 
რას პოულობს ხოლმე თეატრში. ისეთი რევოლუციური პათოსის 
პიესებიც კი, როგორიც „ოპტიმისტური ტრაგედია“ ან ,,რღვევაა“ 

შესაძლებელია სრულიად საწინააღმდეგო გააზრებით დაიდგას (იყო 
ასეთი შემთხვევები). მაშასადამე, როდესაც ვლაპარაკობთ თეატრ- 
ში თანამედროვეობაზე, ა-ცილებლად უნდა ვიგულისხმოთ თეატ- 
რის სპეციფიკური საშუალებანიც. ხშირად კი ჰგონიათ, რომ მარ- 
ტო პიესაზეა ყველაფერი დამოკიდებული და თუ პიესა რეალისტუ- 
რია, ის უსათუოდ ასევე აჟღერდება სცენაზე. ის, ვინც ასე ფიქ- 
რობს, ივიწყებს, რომ რეჟისორი, მსახიობი, მხატვარი დამოუკიდე- 
ბელი შემოქმედნი არიან და მათ განკარგულებაში არსებულ საშუა- 
ლებებს შეუძლია სულ სხვადასხვაგვარად წარმოგვიდგინოს ერთი 
და იგივე პიესა. 

მაშასადამე, მარტო დრამატურგია არ კმაროდა, რომ XIX 
საუკუნის ქართულ თეატრს მჭიდრო კავშირი ჰქონოდა ცხოვგრებას- 
თან, მთელი სისრულით აესახა ეპოქის მთავარი ტენდეციები, სტი- 
-ლი, ეჩვენებინა თავისი დროის ადამიანთა ხასიათები, განწყობი- 

ლებანი და საზოგადოებრივი იდეალები. აქ დიდი როლი შეასრუ- 
ლა სცენურმა რეალიზმმა. ვ. აბაშიძის, ლ. მესხიშვილის, მ. საფა- 

როვას, ვ. გუნიას, კ. მესხის, ნ. გაბუნიასა და სხვათა დიდმა რეალის- 

ტურმა შემოქმედებამ, მათ მიერ შექმნილი სახეების სიმართლემ და 
სისწორემ მოსპო თეატრის სინამდვილისაგან მოწყვეტის საშიშროება. 
მსახიობები როლებს ასრულებდნენ დიდი გულწრფელობითა და 
"უშუალობით. შექმნილ სახეებში მაყურებელი ხედავდა ცხოვრების 
-ტიპებს, კარგად გრძნობდა, თუ რას დასცინოდა მსახიობი, ან 

რას იწონებდა. ! 
ილიამ სწორედ როლის რეალისტურად, სიმართლით განსა- 

ხიერებაზე მიუთითა, როცა გამყრელიძის პორტრეტი მოხაზა სვი- 
მონ ლეონიძის როლში.: „ყოველი მიხრა-მოხრა ბ-ნ გამყრელიძესი, 
ყოველი მოძრაობა ხელის თუ სახის, ასე თუ ისე ხმა--ისე შეესაბა- 
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ბებოდა ძველს, დარბაისელს ქართველს და ამასთან დიდსულოვანს 
და დიდგვაროვანს კაცს, როგორც სვიმონ ლეონიძეა, რომ სწორედ 
აკვირვებდა მაყურებელს. არც ჭიმვა,„ რომ ესაა დიდსულოვანის 

კაცის როლსა ვთამაშობ და გავიბღინძოო, არც გრეხვა და პრანჭვა, 

არც გაჭაქვა, რომ ესაა გმირად გამოვჩნღეო, არც ერთი ამისთანა 

უმსგავსოება არ მოსვლია ბ-ნ გამყრელიძეს სცენაზედ და იმოდენად 
იხელოვნა, რი.მ ყოველ ამ უგემურ უფერ-უმარილოდ დაგვანახვა 

ნამდვილი გმირი კაცი. არც ბუკი დაუკრავს ამისათვის, არც ნაღა- 
რა და ქეწმარიტი დიდსულოვანი ძველი ქართველი დაწყნარებით, 

დიდის ხელოვნურ თავდაჭერით, გადაუმეტებლივ დაგვიხატა თვალ- 
წინ. მისი თამაში, ამ შემთხვევაში თვით ბუნება იყო, არაფერი 
მეტი, არაფერი ნაკლები. თავიდან ბოლომდე ერთნაირად, თანას- 
წორად, ფრთხილად და ცოდნით, ნამდვილ გმირის ბუნების შეუბ- 
ღალავად გაატარა თავისი როლი'!”, 

როგორც ვხედავთ, ილიას პირველ რიგში შესრულების რეა- 
ლისტური მანერა მოსწონს, 

ვ, გუნია წერილში ,,ქართველი არტისტები შესავალშივე 
მიუთითებს: ,,აქაც, როგორც ნწერლობაზიაც, უწინარეს ყოვლისა 
საჭიროა მართალი, უტყუარი, უმეტ-ნაკლებო გაზოსახულება ადა- 
მიანისა!'»4, 

მსახიობის ხელოვნებაც ისევე სურათობრივია, ისევე ხატოზ- 
რივია, როგორც მწერლისა. ,,აქტიორი სულის შინაგანი მოძრაო- 
ბით გვაგრძნობინებს მოქმედი პირის გულისთქმას და გარეგანი 
მოთრაობით გვიჩვენებს ამ გულისთგ:მათა სჯ რათებს. მხოლოდ ასე» 
თი რშინაგანი და გარეგანი ზეთანხმებული თამაზით იგებს მაყურე- 

ბელი დრამატული და სასცეო ხელოვნების სიმშვენიერეს“. 
(ვ. გუნია). 

პირველ რიგში აჭ ფორმისა და ”რფინაარსის მთლიანობაზეა 
ლაპარაკი. თავისთავად ამის მოთხოვნა უკვე რეალიზმის პრინციპ- 
ზე მიუთითებს. 

XIX საუკუნის ქართულმა თეატრმა თავისი ისტორიული ვა- 

ლი პირნათლად მოიხადა ერის წინაშე. მან წარსულიცა და აწმ- 
ყოც თანამედროვეობის თვალით დაინახა და იგი ხალხის სულიერ 

მოთხოვნილებებს დაუკავშირა, თეატრმა მთლიანად გაიზიარა ერის 

# ი, ჭავჭავაძე თჯატრის შესახებ, ჭე. 128--129, 
»»+ ვ. გუნია, ფხელოვნეგბა“", 1953 წ., ზვ. 51, 

16



ჭირ-ვარამი და მისი იდეალების ერთგული დარჩა ბოლომდე. ეს 
საუკეთესო ტრადიცია ორგანულად შევიდა ქართულ საბჭოთა 

თეატრალურ ხელოვნებაში, 

სიახლე რომელიც თერგდალეულებმა მოიტანეს ქართულ 
ლიტერატურასა და ხელოენებაზი, პირველ რიგში სწორედ თანა- 

მედროვეობის თემაზი აოულობდა გამოხატულებას. ამიტომ სავსე- 

ბით გასაგებია ილიასა და აკაკის შეუნელებელი ბრძოლა თანამედ- 

როვეობის აზსახველი ორიგინალური დრამატურგიისათვის. მაგრამ 
ეს არ იყო ყველაფერი. რეალისტური საყოფაცხოვრებო პიესების 

გვერდით უდიდესი ადგილი დაიჭირა ისტორიულმა-პატრიოტულმა 

ნაწარმოებებმა. 

ა. წერეთელს არაერთხელ გამოუთქვამს გულისტკივილი, 

რომ ისტორიულ პიესებს შესაფერად ვერ დგამდნენ. „ერთი საუ- 

უნე მეორეს აღარ პგავს“, სცენა კი „ვალდებულია, რომ სხვადას- 

ხვა ისტორიულ ეპოქის გათვალისწინების დროს სინამდვილეს არ 

უმტვუნოსო". იგი ამის მიზეზს სცენის სიღარიბეში ხედავდა, ამ 

მიზეზით არ იდგმებოდა ორიგინალური ნაწარმოებები: ,,ჯავახია- 

ნი'', ,,მარიამ დედოფალი", ,,რუსთაველი'', ,,დავით აღმაშენებე- 
ლი'', ,,მედეა'' და სხვა. ს გარემოება ავტორებს აიძულებდა თეა- 

ტრისათვის ანგარიში გაეწიათ და ცოტა თუ ბევრად შეეზღუდათ 

თავი, სანახაობის მხრივ გაემარტივებინათ პიესები, ეს კი გარ- 

კვეულ უარყოფით გავლენას ახდენდა მხატვრულ ხარისხზე. 

ი. ჭავჭავაძე და ა. წერეთელი დრამატურგებისაგან მოითხოვ- 

დნენ, ღრმად ჩაწვდომოდნენ მოცემულ ისტორიულ ეპოქას, მოენა- 

ხათ მასში წამყვანი ტენდენციები, სწორად ამოეცნოთ ხალხის სუ- 

ლისკვეთება, გაეგოთ მისი მაჯისცემა, ისტორიული ფაქტების მხო- 

ლოდ სიზუსტე როდი იყო მათთვის მთავარი (გარკვეულ მომენტში 

ამასაც აქვს დიდი მნიშვნელობა!). ესეც არ იყოს, ხმირად, მემატია- 
ნეთა შრომებში ხომ მეფეთა ცხოვრება და ომების სტატისტიკა 

ჩანდა მხოლოდ. ამიტომ ისტორიულ ნაწარმოებზე მოზუშავე მწე- 

რალს მართებდა უფრო. ღრმად შეესწავლა ეპოქის საერთო სულის- 
კეეთება, მოენახა სასიცოცხლო ძარღვი ხალხის სულიერი მოძრაობი- 

სა. დავით ერისთავისადმი მინაწერ წერილმი ილია ამბობდა: „,,ეგ 

ოხერი ჩვენი ისტორია... მარტო ომებასა და მეფეების ისტორიაა, 

ერი არსად ჩანს, მე კი ისეთი აგებულების ადამიანი ვარ, რომ 

მეფეებისა და ომების სახე არ მიზიდავს ხოლმე. საქმე ხალხია და 

ხალხი კი ჩვენ ისტორიაში არ ჩანს ვწუხვარ და ვდრტვინ.ვ და 
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განკითხვა არსად არის'“”. სწორედ ეს ხალხი,––-ისტორიის შემოქმე- 
დი ძალა უნდა აესახა თეატოს. | 

ი, ჭავბავაძისა და ა. წერეთლის შეხედულებანი ისტორიული 
პიესების მიმართ, განსაკუთრებული სიცხადით გამოჩნდა ,,ქართვლის 
დედის'', ,,სამშობლოს'' და ,,ბაგრატ IV'' განხილვისას. სამივე 

ნაწარმოები გადმოკეთებულია. ა. ცაგარელმა (,,ქართელის დედა''), 
დ. ერისთავმა, („სამშობლო“) და კ. მესხმა (,,ბაგრატ IV'.') სცა- 
დეს საქართველოს ისტორიის ფონზე გამოეხატათ ქართველი ხალ- 

ს გმირული დღეები. 
XIX საუკუნის მეორე ნახევარში მეტისმეტად იყო გავრცე- 

ლებული უცხოურიდან პიესების გადმოქართულების პრაქტიკა. ეს 

გამოიწვია ორიგინალური ნაწარმოებების სიმცირემ (ამასთან ერ- 
თად ქართული თეატრის გაზრდილმა ინტერესმა საერთოდ). პიე- 
სების გადმომკეთებლობას პრინციპში დადებითად აფასებდნენ ილია 

და აკაკი. მათ პიესის გადმოქართულება ძალზე რთულ საგმედ მია–. 
ჩნდათ. ,,გადმომკეთებელს უფრო მეტი საგზალი... უფრო მეტი 
ღონე..., უფრო მეტი ცოდნა... და უფრო მეტი ნიჭი სჭირდებო- 
და'', ვიდრე მთარგმნელს. იგი არსებითად დამოუკიდებელი შემო- 
ქმედია, რომელსაც ,,საგნად აქვს იგი ხატი კი არა, რომელიც 
მზად გამოსახულია პიესაში' არამედ ახალი, და ეს ისე უნდა შექ- 
მნას, რომ ,,ჩეენის ცხოვრების ხატად გვეჩვენოს“'. 

გადმომკეთებელს შეუძლია პიესიდან აიღოს აზრი, თემა, შეიძ- 
ლება ზოგადი სიუჟეტური მონახაზიც, მაგრამ მან ნაწარმოებს სხვა 

სული უნდა შთაბეროს, გმირები სხვა გრძნობით უნდა აამეტყვე- 
ლოს, სხვა ზნე-ჩვეულება და ხასიათი უნდა მისცეს. ამაშია გადმო- 

მკეთებლის „თვითმო%#4მედება4, „საზოგადოდ ამგვარი პიესები, - წერ- 

და აკაკი: მაშინ არის კარგი და ნაყოფიერი, თუ რომ თავის სა- 
კუთარ ნიადაგზე ამოსულა და მმობლიურს მიწაზე გაუდგამს ფეს- 

ვი, ისე როგორც ხეს და თუ უცხო მხრიდან არის გადმოტანილი 
ნერგივით, უნდა შესაფერი შტო აურჩიოთ და მარჯვედ, მოხდე- 

ნილად დამყნათ, რომ შეეზარდოს, შეეხორცოს, შეეთვისოს“''. ნი- 

ჭიერად გადმოკეთებულმა პიესამ შესაძლებელია ორიგინალურის 

ჟღერადობა მიიღოს და ამით ხელი შეუწყოს ქართული თეატრისა 

და დრამატურგიის განვითარებას, ხოლო უნიჭოდ გადმოკეთებულ- 

მა შეიძლება ხელისშემშლელი როლი შეასრულოს. ქართული თეატ- 
რის ისტორიაში ორივეგვარი შემთხვევა 'ყყოფილა, 

%# ი, გავეავაძე თეატრის შესახებ, 1955, ზე, 138, 
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ა. წერეთელმა განთქმულ წერილში--,,სათეატრო შენიშვნა“ 
თითქმის ამოასწურავად განიხილა დ, ერისთავის ,,სამმობლო!!, 

ღრმად მოფიქრებული და დასაბუთებული შენიშვნების მიუხედავად, 

პიესას მაღალი შეფასება მისცა: ,,ეს პიესა ჩინებულ ადგილს დაი- 
ჭერს ჩვენს მწერლობაში'',––წერდა ის და ოთხი წლის შემდეგ 

კვლავ ხაზგასმით მიუთითებდა, ,,სამშობლო“" მაყურებელს უღვი- 

ძებს წრფელ სულიერ ზრახვებსო, ამასთან ერთად ა. წერეთელმა 
ამხილა პიესის სუსტი მხარეებიც. კრიტიკა მან იმის გარკვევით 
დაიწყო, თუ რამდენად სწორად არის პიესაში ასახული ისტორიუ- 

ლი სინამდვილე. პირველ დებულებაში იგი ამბობს: „ისტორიული 

თხზულება უეჭველად ჭეშმარიტებაზე უნდა იყოს დამყარებული”, 
ავტორი აქ ისტორიული მოვლენების გადმოცემის სიზუსტეზე მიუ- 

თითებს, მაგრამ ეს მაინც საკითხის ერთ მხარედ მიაჩნია. ,,არის 
ერთგვარი თხზულებაც, თუმცა არა ნამდვილი ისტორიული... რო- 

დესაც.. როგორც მოქმედება, ისე მოქმედი პირიც გამოგონილია 

განზრახვით; მაგრამ ისე ნამდვილად კი, რომ იმ დროს, რა დრო- 
საც ეკუთვნის, ხასიათსა და ვითარებას ნამდვილად გვიხატავს და 
როცა ამბავი მოხდებოდა, სწორედ ისე უნდა მომხდარიყო, რო- 
გორც ავტორი გვიხატავს, არა სხვაგვარად“. აკაკი საკითხის ორი- 

ვე მხარეს მთლიანობაში იხილავს და ხაზს უსვამს ფანტაზიის გან- 
., საკუთრებულ როლს ისტორიული ნაწარმოების შექმნისას. იგი 

პირდაპირ გვეუბნება: შეიძლება თხზულება იყოს ,,არა ნამდვილი 

ოსტორიული“ (ე. ი. არ იყოს მასში დაცული ფაქტობრივი სიზუს- 
ტე, ან გმირები არ იყვნენ კონკრეტული, ისტორიული პიროვნე- 

ბანი), მაგრამ მასში ისე უნდა აისახოს ესა თუ ის მოვლენა, რომ იგი 
სავსებით შეესაბამებოდეს ისტორიულ ჭეშმარიტებას. აკაკის აზრით, 
„ხსამმობლოს“' ავტორი მოვალე იყო დაეცვა ეს პირობები. ნაცვ- 
ლად ამისა, მან მთელ რიგ წშემთხვევებმი დაუშვა ისტორიული 

სინამდვილის გაყალბება: 

1) პიესამი ქართველები ჯაბნათ არიან გამოყვანილნი, ქალაქ- 

ში ადგილი აღარ არის მათ ჩამოსახრზობად, ისინი ზედიზედ მარ- 

ცხდებიან, გულადნი კი არსად ჩანან. ასი რომ ერთზე მოვიდეს და 

დაგამარცხოს, სიმხდალეს როდი ნიშნავსო, მიუთითებს აკაკი: ,,თუ 

ოდესმე დაუმარცხებივართ, რიცხეით და არა ვაჟკაცობით''. სანამ 

იარაღის ტარება ,,კკიდევ შეეძლება ქართველს, ის ტყვეთ თავს 

არავის ჩაუგდებდა'', 2) არ შეილება იმის დაგიწყება, რომ ქარ- 
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თველმა სულიერმა მამებმა დიდი როლი შეასრულეს ერის (კზოვ- 
რებაში, პიესაში კი ისინი გამოყვანილი არიან, როგორც უმოქმე- 

დონი. რატომ და რისთვის? ამაზე პასუხი უნდა გაეცა ავტორს. 
ხომ ფაქტია, რომ ,,9ხშირად ისინი მაშინ შედიოდნენ ბერებად, 

როდესაც ხორცის სისუსტე ნებას არ აძლევდა, რომ მამულისათ- 

ვის თავი დაედოთ. უკეთესი მეომოები ბევრჯელ სისხლით დაწუ- 
რულები სხვადასხვა ომებში, სიბერის დროს ბერად. შედგებოდნენ 

ხოლმე და სულს ამსახურებდნენ სამშობლოს“. რომ ეს ასეა, აკა- 

კი საალუსტრაციოდ თოონიკე ერისთავის მაგალითს ასახელებს. 
პ) აკაკის შეუძლებლად შ«აჩნდა, რომ მტერმა ქართლ-კახეთი ამოა- 

გდოს, თბილისი აიკლოს და იმერეთმა არაფერი იცოდეს ამის 

შისახებ... დადიანი ისე მოვიდა თბილისში, რომ „ვერა გაიგო-რა“, 

ცხადია, ასეთი ლაფსუსები არ განსაზღვრავენ პიესის შინაარსს, მაგ- 
რამ გარკვეულ უარყოფით გავლენას მაინც ახდენს. 4) ა. წერე- 
თელმა ვრცლად განიხილა ქეთევანის სახე. არის თუ არა ქეთევანი 
ქართველი ქალის ტიპიური წარმომადგენელი? შეეფერება თუ არა 
მისი საქციელი ისტორიულ სინამდვილეს? აკაკი კატეგორიულად 
პასუხობს: „ქეთევანი ისე მოჰგავს ქართველ ქალს, როგორც გველი 
მტრედსო“, 

ქართველ ქალს განსაკუთრებული როლი ხვდა ისტორიაში. 

ცხოვრების მკაცრმა პირობებმა, გამუდმებულმა ომებმა, იგი გამოა- 
წრთო და სულიერად აამაღლა. ქართველი ქალის ტიპიურ თვისე- 
ბად იქცა კარგი დედობა, სამმობლოსადმი ღრმა სიყვარული, „ჭი- 
რსა შიგან გამაგრება", მაღალი ზნეობისა და სარწმუნოებისადმი 
ერთგულება. ეს თვისებანი წარმოადგენენ ქართველი ქალის ტიპი- 
ურ სახეს. 

დ. ერისთავის ქეთევანი „საზოგადო ტიპად არ არის" გამიზ- 
ნული, მაგრამ რაკი პიესაში ერთადერთი ქალია, მას უთუოდ აქეს 
ტიპიურობის პრეტენზია. ავტორს სიტყვით მაინც უნდა ეთქვა 

„რომ ქეთევანი იშვიათი საძაგელი მოვლენაა ჩვენს ქალებში'', ცხა- 
დია, საქმეს ვერც ეს უშველიდა. საკითხი უფრო ღრმაა, რადგან 
აქ დარღვეულია სახის მთლიანობა. 

ქეთევანში ზის, ერთი მხრივ, წრფელი სიყვარული და, მეორე 
მხრივ, სამმობლოს მოღალატე. აქ ერთგვარი ბუნდოვანება და წი- 

ნააღმდეგობაა სახის მხატვრულ გააზრებაში, 
ქეთევანი ამბობს: „ოხ, რა საძაგლობაა, როდესაც სხვა გიყ- 

ვარს და ვალდებული კი ხარ ქმარს ეხვეოდე", ,,მე ვიტან- 
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ჯები, რომ ჩემს ქმარს, იმ პატიოსან კაცს ვატყუებ და თვალებში 
ვეღარ შემიხედნიაო, ეს საძაგლობა არისო, უნდა ეს როგორმე გა- 

თავდესო4 და ა.შ. როგორც ეხედავთ, ქეთევანის სიყვარული წმინ- 

დაა, ხოლო წმინდა სიყვარული ყოველთვის კანონიერია და უკანო- 
ნო სიყვარული ჩვენი გამოგონილი ფლისტი–-ფლუსტობაა! თუ კი 

ადამიანს იმ გრთნობით ჯყვარს, როგორსაც რუსთაველი გვიხატავს, 
გისდამიც უნდა იყოს, ის სიყვარული კანონიერია''. აკაკის აზრით, 

დ. ერისთავმა მექანიკურად გადმოაკეთა მზა ხასიათი და ამიტომ 

დაიკარგა მხატვრული სიმართლე: Cქ (სარდუს პიესაში) გმირის 

საქციელს გამართლება პქონდა, აქ კი არა. 

ასე პირუთვნელად ზეაფასა ა. წერეთელმა ,,სამშობლო““. დ, 
ერისთავმა გაითვალისწინა აკაკის ეს შენიშენები. 

უფრო მძაფრად გააკრიტიკა აკაკიმ ,,ბაგრატ მე-4'“. შეიძლე- 

ბა ითქვას რომ ეს კრიტიკა კი არა, სატირაა. ,,ბაგრატ მე-4“',-– 
წერს აკაკი,–გვაგონებს ჩვენ ერთი რუსი მწერლის ბ. პოლინსკის 
უხეირო დრამას, რომელსაც სახელად „დარეჯან" ჰპქვიან--ქართ- 

ველ ავტორს ეს დარეჯანი გაუბაგრატებია, კაბა გაუხდევინებია, 

წვერ-ულვაში გამოუბამს და გაუძღვგნია მკითხველებისათეის#. 

აკაკის აღშფოთების მიზეზი ისტორიული სინამდვილის გაყალ- 

ბება, ქართველი ხალხის ზნეობის დამცირება და მაღალი გრინო- 

ბის შეურაცხყოფაა; ,,ამის წამკითხველს ანუ მნახველს ეგონება, 
რომ ჩვენს წარსულს ცხოვრებაში, გარდა საძაგლობისა, ·არა ყო- 

ფილა რა. მადლობა ღმერთს, რომ ეს ცილისწამებითი პიესა ისე 

უხეიროდ არის დაწერილი, რომ “შთაბეჭდილებას ვერავისზედ 
მოახდენს!!',.. 

ძნელია უფრო მკაცრი შეფასება. აკაკი ყოველთვის პატივის– 

ცემით იხსენიებდა კ. მესხს. დასახელებული წერილის გამოქვეყნე- 

ბიდან ერთი წლის შემდეგ მან ,,ივერიამი- დაბეჭდა სტატია, სა- 
დაც ქება-დიდებით მოიხსენია კ. მესხის შრომისმოყვარეობა და 

საქმისადმი თავდადება. ღრმა სიყვარულით არის გამსჭვალული კ. 

მესხის წერილიც აკაკისადმი: ,„,ჩამოვიტან (კ. მესხი პარიზზბი იყო 

1880 წელს, როცა წერილი მოსწერა აკაკის.–-ვ. კ) ერთად რამ- 

დენიმე პიესას, გადათარგმნილს, და მანდ შენის რჩევით გადავაკე- 

თებ''. ,,მადლობელი ვარ შენი, რომ მონაწილეობა მიიღე ჩემს სა- 

სარგებლო წარმოდგენაში''. ასე გულთბილი იყო აკაკისა და კოტე 

მესხის ურთიერთობა, ამას ხელი არ შეუშლია აკაკისათვის მკაც- 

რად ემხილებია ,,ბაგრატ მე-4'' სიყალბე. ა, წერეთელი აქაც გვას- 
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წავლის, თუ როგორი პრინციპულნი უნდა ვიყოთ, როცა საქმე სა- 
ზოგადოებრიე ინტე”ესებს ეხება. 

პიესების გადმოკეთებისას დაშვებულ შეცდომებსა და ნაკლო- 

ვანებებს 'მშეუხელებელი ბროლა გამოუცხადა ილია ქჭაეჭქავაძეძ. სა- 

ჭირო გახდა საზოგადოებრივი აზრის დარაზმვა რათა თეატრი 

„მშვენიერი ელენეების" სამარცხვინო ,სასალ. ხანო ასპარეზად'' არ გა- 

დაქცეულიყო. პირდაპირ ულმობელი კრიტიკით შეხვდა ილია ,,გევო, 

მინას და კამპანიას“ გადმოქართულებას. პიესა წარმოადგინეს 1879 

წლის 21 მარტს ნ. ავალიშვილის სცენისმოყვარეთა წრე მი, „თითონ 
კომედიაზე ბევრს ვერაფერს ვიტყვით, შევხინნავთ მხოლოდ, რომ 
ამ თხზულებას სამი ნაკლოვანება აქვს, თორემ სხვაფრივ კი არა 

უჭირს რა. ერთი ისა, რომ დამწერმა რათ დაწერა, მეორე ისა, 
რომ თუ დამწერმა დაწერა, გადამკეთებელმა რათ გადააკეთა. და 

მესამე ისა, რო თუ ორივე შესცდნენ, თეატრში მაინც რათ წარ- 

მოადგინეს“?, 

არც „მშვენიერი ელენე“, არც ,,გევო, მინას და კამპანია'' 

მხოლოდ ცუდი გადმოქართულების გამო არ გამხდარა მხილების 

საგანი. ილიას ესთეტიკური იდიალები ვერ ეგუებოდა იმას, რაც 
ცხოვრების მიერ არ იყო შთაგონებული, რაც არ ეთანხმებოდა 

მის მხატვრულ პრინციპებს. თეატრის ვალი იყო კვალში ჩასდგო- 

მოდა განახლებულ ცხოვრებას და მხატვრული სიმართლით აესა· 

ხა იგი, 

ღრმა სოციალურ-პოლიტიკური ძერები თეატრისაგან მოით- 

ხოვდა რეპერტუარის გადახალისებას, პიესების შე“ჩევას თანამედ- 

როვეობის მოთხოვნილებათა მიხედვით. ამ პრინციპით უნდა მომ- 

ხდარიყო ორიგინალური, თარგმნილი და გადმოკეთებული ლიტე- 

რატურის საუკეთესო ნიმუშების შეტანაც რეპერტუარმი. ილია 

ამის შესახებ წერდა: „რაკი კაცი იცლის სხვა ენიდამ თხზულების 

გადმოღებისა და გადმოკეთებისათვის, რაკი ამაზედ მიიზიდა მისი 
ხალისი და რაკი ამისათვის შრომა და ჯაფა იტვირთა, რატომ 

იმისთანა სათარგმნელს თუ გადმოსაკეთებელს არ ჰკიდებს ხელს, 
რომელიც სულის მარგებელიც იყოს და ხორცისაც'“”?. 

წამოჭრილი საკითხი დღესაც აქტუალურად ჟღერს. უცხოუ- 

რი პიესების შერჩევას მართლაც დიდი დაკვირვება უნდა. შესაძლე- 

  

# ი. ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, ზე, 59, 
#4? იქვე, გვ, 88. 
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ბელია, ესა თუ ის ნაწარმოები თავისთავად კარგი რამ იყოს, მაგ- 
რამ სრულიად შეუფერებელი თანამედროვეთათვის. ამ მხრივ ხში- 

რად სცოდავენ ჩვენი თეატრებიც. ასე მაგალითად: რა უთხრა 

თანამედროვე მაყურებელს ,,ცოცხალმა პორტრეტმა'“, ან ,,სამი 

ბულბულის ქუჩამ'? რატომ გახდა თეატრიდან თეატრჯზი საგოგმა- 

ნებელი ჯიაკომეტის ,,დამნაშავის ოჯახი?“ იგი ხომ ,,როგორც დრა- 
მა ვერაფერი ზვილია''?! (ვ. გუნია), ისე, როგორც ილიას დროს, 
ზოგნი დღესაც იმ აზრისა არიან, რომ თუ პიესა სასაცილოა, უნ- 
და დაიდგას (ამ გარეზოებას ანგარიში უფრო მეტად უცხოური 
პიესების მიღების დროს ეწევა), მაგრამ ილიას თქმის არ იყოს 

„განა თავი და ბოლო სათეატრო თხზულებისა მარტო სიცილია 

და სხვა არაფერი?'! 

ილია ჭავჭავაძემ დრამის თეორიის მთელი რიგი საკვანძო სა- 
კითხები ჩამოაყალიბა წერილში ,,ახალი დრამების გამო''. აქ მან 
ერთგვარად შეაჯამა სხვადასხვა თეატრალურ წერილებში გამონათ. 

ქვამი აზრები. აქ ილია კვლავ განმარტავს თავის პოზიციას მთელ 
რიგ საკითხებე (ისტორიული პიესა, დრამის ცნების საკითხი, 
ჟანრი და სხვა). ამის შემდეგ «ძლევა ა. ცაგარელის ,,ქართვლის 
დედის'' ვრცელ ანალიზს. 

"ილიამ იცოდა ქართველი დრამატურგის წახალისება (სადაც 
კი ამის საშუალება ზიეცემოდა), მაგრამ ამასთან ერთად იგი მკაც- 

რი მომთხოვნიც იყო. ზოგ ვინმეს დღესაც ჰგონია, რომ ქართ:ლი 

დრამატურგიის ინტერესების დაცვა მოითხოვს მაკულატურისათვის 

კარის გაღებას, საერთო მომთხოვნელობის შენელებას. ქართველ ავ- 

ტორს უნდა გაეწიოს მუდმივი დახმარება რადგან ამის გარეშე 
ეროვნულ თეატრს სუნთქვა არ წეუძლია. მაგრამ ეს სრულიადაც 

არ გამორიცხავს მკაცრ მომთხოვნელობასაც. 

ი. ჭავჭავაძეს ისევე, როგორც ბელინსკის, ნწერლობის ყველა- 

ზე რთულ დარგად დრამატურგია მიაჩნდა. ,,ჩვენმი ეს საქმე მეტად 

ადგილად არის მიჩნეულიო“', თხზულების დიალოგებითა და მო.ნო- 

ლოგებით დაწერა, ,,სცენებად და მოქმედებად'' დაყოფა, ,,შიგ 

ორიოდე ალაგას ქალისა და კაცის'' სიკვდილი-- დრამასს როდი 

ქმნის. ,,გარეგანი სახე დრამისა ვერასოდეს ვერ დაჰფარავს, შინა- 
განის (ყტარიელობას, ფუქსავატობას, არარაობას“. იგი ,,სულისა და 

გულის უდიდეს ძრვაზე უნდა იყოს აგებული და აშენებული და ეს 
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უდიდესი ძვრა სულისა და გულისა ერთად ერთი საგანია დრამი- 
სა, ერთად ერთი ბუნებაა მისი':". 

ამ თვალსაზრისით იხილავს ილია ა. ცაგარელის ,.ქართვლის 
დედას''. პიესის გმირებს დაკარგული აქვთ ინდივიდუალური ნიშ- 
ნები; მათში არ ჩანს ეპოქის სული, არ ჩანს კონკ6რეტულ-ისტორიუ- 
ლი პირობების თავისებურებანი. „აქ ისტორიული მარტო ის არის, 
რომ ავტორი ყველგახ ანბობს: „საკართველი.ს წარმოდგომია მტე- 

რი" და მუსრს ავლებსო. ბიესის მთავარი მოქმედი გმირი დედაა, 

არსებითად მასზეა დამოკიდებული ნაწარმოების ბედიც. დედას ხუ- 
თი შვილი ჰყავს და ხუთივეს სამშობლოსათვის წირავს. თავისთა- 
ვად ამამი აოაფერია მოულოდნელი. ქართველ დედებს უფრო საგ- 
მირო საქმეებიც ჩაუდენიათ. ავტორი ვალდებული იყო ქა“ თველი 
ქალის ეს პატრიოტიზმი დრამის მოქმედებაში გამოეხატა. ეჩეენე- 
ბინა მისი გრძნობების სიწრფელე, სიმართლე. ნაცვლად ამისა, დე- 
და აგიტატორივით სდგას და სამ ძობლოსათვის თავგანწირვის პრო. 
პაგანდას ეწევა. მას სრულიადაც არ აწუხებს შვილებთან განშორე- 

ბაზე ფიქრი, იგი არ ღელავს, არ განიცდის, რომ შესაძლებელია 

ისინი დაიღუპონ. ერთი სიტყვით, გაქვავებია ქალს გული და დე- 

და-შვილური სიყვარულიც თან შეუწირავს. რაკი მის გულშზი არა- 
ვითარი ადგილი არ უჭირავს „დედა-შვილურ” გრძნობას, აგრე მო- 

სალოდნელს, აგრე სასურველსა და საპატიოს", ამიტომაც მის მიერ 

მამულისათვის შვილთა „განწირვას არაფერი ფასი არა აქვს,4-–-შე- 

ნიშნავს ილია და შემდეგ განაგრძობს: „განწირვა მაშინ არის დიდსუ. 

ლოვნების საქმე როცა გამწირველი თვითონ დიდს რასმე ჰკარ- 
გავს. ., როცა ვხედავთ, რომ ამ განწირვა გულში ერთი უმთავ- 

რესი ძარღვი ჩასწყვიტა გამწირველსა, ერთი დიდი რამ დააკლო, 

ძნელად გასაწირი, ძნელად გასამეტებელი, ძნელად დასათმობი ადა- 
მიანისაგან. ამ შემთხვევაში გულთა ჭიდილი დედისა უნდა გამარ- 
თულიყო დედა-შველურ და მამულის-შვილურ სიყვარულის გამო, 

რომელნიც ამ დრამაში ერთმანეთს შეხვდნენ ისე, რომ ან ერთი 
უნდა გაიწიროს ან მეორე1!?7, 

ორ კანონიერსა და ძლიერ გრძნობას შორის ჭიდილი უნდა 
გამხდარიყო დრამის მიზეზი. ეს ასე არ მოხდა და პიესა ყალბი 
გამოვიდა. 

# ი. ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, ზვ, 121, 

M იქვე.



ილიას წერილში განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანია მსჯელო- 
ბა პიესის სპეციფიკის ზესახებ. ცნობილია, რიმ დრამატურგიულ- 

ნაწარმოებზი ტენდენცია თავისთავად „ნდა გამომდინარეობდეს 

მოქმედებიდან და მდგომარეობიდან, ავტორის საგან:კებო ჩარევის 

გარემე. ადამიანის სულიერი ზრახვა და გულის წადილი სწი.რედ 

თავისთავად, ბუნებრიგ მოქმედებამი უწდა გამოვლინდეს. პიესა 

კედება, როცა ,,თვითონ ავტორები მო4:მედი პირით გეეუბნებიან, 

ეს ასეა, ეს ისეაო, მაშინ როცა ამეებს ჩეენ თვითონ უნდა ეხედავ- 
დეთ, ჩვენ თვითონ ვგრძნობდეთ--საქმითა და არა აცტორების სი- 
ტყეებითა"!?; ,,ქაოთელის დედაში'' კი მოქსლნედი პირები "შუბლზე 
მიკოული ბილეთებით გამოდიან––აი, ეს აLისთანა კაცია, ეს ამის- 

თანაო. ამ „მოხეტიალე სენდეციების'' (ბელინსკი) ქცევა ,,ბაქიო- 

ბას უფრო ჰგავს, ვიდრე ხასიათების გახსნას და ,,განოხლას'' (ილია). 
დრამატურგია კი სწორედ ხა სიათების ?ოეზედება%ი გახსნის პრინ- 

ციპს ეხყარება. აქ კონფლიქტი გამოდის, როგორც მამოძრავებელი 
ძალა. კონფლიქტმივე ხდება ხასიათების ზრდა და განვითაოება, 

მათი საბოლოო ჩამოყალიბება. ა. ცაგარელის პიესაში კი არსები- 

თად არავითარი კონფლიქტი არ არის, არ ა”რის სერიოზული წი- 
ნააღმდეგობაც. ამის გაძო ავტორი ილულებული გახდა ხასიათები 

„ჩამოეყალიბებინა'' გარედან მიტმასწებული სიტყვიერი მასალით, 
მაგრამ ეს არ მოხდება (მე.„«ლებელიც იყ“). პიესა'მი მკვდარია სიტყვა, 
თუ იგი სახის ბუნებიდან არ იბადება, თუ მკაფიოდ განსაზღვრუ- 

ლი არ არის მისი ადგილი პიესაზი, თუ არ მოქმედებს. 
ი. ჭავჭავაძემ ამხილა ,,ქართვლის დედის“' სახეების სტატიუ- 

რობა და ერთხაზობრიობა. მას ადამიანის ბუნებისათვის უცხო 

მოვლენად მიაჩნია გმირების დაყოფა „აბსოლუტურად დადებით“ 

და ,,აბსოლუტურად უარყოფით!' სახეებად. ,,ქვეყანაზედ არ არის 

იმისთანა ერი, რომ მიწყული ქონდეს ან მარტო კარგი, ან მარტო 

ავი, აგი და კარგი ყველგან არის და, ვისაც ეს ავიწყდება, ის დიდ 

მანძილს ვერ გაირბენს მწერლობაზი''”-, ,,ქართვლის დედაში'' 

ქართველები შემკულნი არიან ყოველი სიკეთით და სილამაზით, 

ხოლო. მოწინააღმდეგენი სისაძაგლით. აქაო და „ჩვენ კაოგნი ვაოთ, 

ისინი კი მხეცები და აფთრები არიანო. ეს გრძნობის ჭეშმარიტ 
გზაზე დაყენება კი არ არის, გრძნობის წაწყმედაა, გაყალბებაა“'. 

  

# ი. ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, გვ. 124. 

«+ იქვე, გვ. 123,



მაშ როგორ მოიქცეს ავტორი, როგორ აღძრას მტრისადმი 
სიძულვილი? ილიას პასუხი ნათელია: რეალიზმის პრინციპი უპირ- 

ველესად ცხოვრების სიმართლით ასახვას გულისხმობს და მწერა- 

ლიც ვალდებულია მიუდგომლად გამოხატოს ადამიანი და მოვლე- 

ნა. ცხადია, ეს არ ნიანავლს ობიექტივისტურ დამოკიდებოლებას 

ცხოვრებისადმი, არც შეგნებული ტენდენციურობის უარყოფას. 

სხვათა ზორის, ჩვენს თანაბედროვე დრამატურგიაზნიც ხში- 
რად გვხვდება, როდესაც მოწინააღმდეგე უსუსურად, არასერიო.- 

ზალ ძალად არის გამოყვანილი, როცა იგი ,,ზემკულია'' ყოველ- 

გვარი მანკიერებით, ხოლო დადებითნი ანგელოზებიგით უცოდველ- 

ნი არიან (გამონაკლისივით დარჩა ,,ტურბინების ოჯახი'' და დღეს 
ალბათ აღარავის ეპარება ეჭვი მის მაღალიდეურობაში, მის რეა- 

ლიზმში). ! 

ამრიგად, როგორც ვხედავთ, ილია და აკაკი თუ ერთის მხრივ 
დადებითად აფასებდნენ პიესების გადმოქარით ალების ბრაქტიკას 

მეორეს მხრივ, დაუნდობლად ამხელდნენ და%ზეებულ შეცდომებს, 
არავის აძლევდნენ საზუალებას თუნდაც ოდნავ გაეყალბებინათ 

ეროვნული გრძნობა, დაემახინჯებინათ ისტორიული სინამდვილე, 
მრუდე სარკეში წამოესაზათ ცხოვრება. 

XIX საუკუნეში საქართველოში განსაკუთრებით ზწვავედ იდ- 

გა ენის საკითხი. ცარიზმმა და მისმა დამქაშებმა იერიში მიიტა- 

ნეს ქართულ ენაზე. მათ იცოდნენ, რომ ერის დაცემა და გადა- 
გვარება ენის წახდენით იწყება. ენა იყო საქართეელოს ერთიანო- 

ბის დედაბოძი, ენამ გადაარჩინა იგი. იანოვსკების, ვოსტორგოვ- 

სკების, კატკოვებისა და მათი მიმდევრების შაგრაზმელი პოლიდი- 

კა ქართველი ერის გარუსებისაკენ იყო მიმართული. ისინი ყოველ- 

მხრივ ამცირებდნენ ქართულ ენას, სდევნიდნენ მას, ავიწროებდნენ, 
კრძალავდნენ, ამ შოვინისრებს გამანადგურებელი პასუხი გასცა 

ვ. ი. ლენინმა, იგი წერდა: მათი ,,საბუთები'' მოკლეა, ,,ყველა სხვა 

ტომებს აუცილებელია სასტიკად მოვებპყრათ და საზუალება არ 

მივცეთ „თავს გაუვიდეთ“. რჯსეთი განუყოფელი ანდა იყოს და 

ყველა ხალხი ველიკორა,ს ხალხს უნდა ემორჩილებოდეს, რადგან 

ველიკორუსები რუსეთის მიწა-წყლის მშენებელნი და ”შემკრებნიც 

იყვნენ. ამიტომ მმართველი კლასის ენა სავალდებულო სახელმწი- 
ფო ენა უნდა იყოსო. ბატონ პურიშკევიზებს იმის საწინააღმდეგოც 

არაფერი ექნებოდათ, რომ სრულებითაც აეკრძალათ ,,ძაღლური 
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კილოები", რომლებზედაც რუსეთის 60%6-მდე არაველიკორუსული 
მოსახლეობა ლაპარაკობს 17, 

ამ რეაქციონერებს ლენინი უპირისპირებს რუსეთის მოწინავე 

ადამიანებს; ,,ჩვინ ვა”აყობთ იმით, რომ ეს Cალადობანი წინააღ- 

მდეგობას იწეევდნენ ჩვენი წრიდან, ველიკორუსების წრიდან, რომ ამ 

წოემ წამოაყენა რადი%ჩევი, დეკაბრისდები, 70-იანი წლების რევო- 

ლუციონერ რაზნოჩინცები, რომ ველიკორუსმა მუზათა კლასმა ზეპქ- 

მნა 191.5 წელს მასების მძლავრი რევოლუციური პარტია!:-#», 

: მაშინ, როცა ქართულ ენას საფრთხე ემუქრებოდა, ცხადია, 

ათკეცად დიდი §ნი«ენელობა ზმიენივა თეატრს. ეგ ერთი ადგილია, 

საცა ჩვენი ენა საჯაროდ ისმის და საჯაროდ მოქმედებსო!',-–ამ- 

ბობდა იღლია. თეატრრი ქართული ენა გახდა რეალური «ალა ქარ- 

თული კულტუოღის დასაცავად, ეროვნული მეობის შესანარჩუნებ- 

ლად. ილია ისევ და ისევ საზგასმით ხიუთითებდა: ,,ამისთანა სა- 
ვალალო და სამარცხვინო მდგომარეობასი ქართული სამუდამო 

სცენა სწორედ ცის ნამია დამქკნარის ყვავილისათვის.1#17. 

თეატრში ქართული ენის სიწმინდის დაცვა დამოკიდებული 
იყო დრამატურგებზე, გსახიობებზე. ისინი ვალდებულნი იყენენ 

ებრძოლნათ ერთიანი სალიტერატურო ენის შენაოჩუნებისა და გან- 

მტკიცებისათვის, განედევნათ რუსიციხნები, განედევნათ ქუჩური, 

ბაზარხანული კილოკავები, ხა=ხზი დაენე”-გათ ,,საააური ქართუ- 

ლი სიტყვის მიხვრა ნოხვრა'., ცოცხალი დარბაისღაური ენა. ზო- 

გიერთი მსახიობი კი ივიწყებდა ქართული ენის ამ ისტორიულ 

მნიზვნელობას და კარგად დაწერილ პიესებსაც აფუჭებდა.. ს სცენი- 

“დან ისმოდა აუდიტორიისათვას უცნ.ური ,,აქანეი'', ,,მაქანეი"“, 

,,0ბიჭი ვცემე“, ,,ფაიტონი დამიძახე და სხვანი. 

ხშირად სცოდაედნენ დრამატურგები, გადმომკეთებლები და 
მთარგმნელებიც. ,,გადმოთარგზნიახ ბაზოულის ენით მთელ მინაარს- 

სო',--წერდა აკაკი. იგი იმდენად აღაზფოთა ამ მდგომარეობამ, 

რომ იძულებული გახდა ეთქვა: „უცხო ენებიდან თავხედურად 
შთელი სიმკაცრით გადმზოჯაგლაგებული კომედიები და თავხედურად- 

ვე შედგენილი ვითომ ისტორიული დრამები, რამდენიც მხოლოდ 

შეურაცსჰყოფენ ჩვენს ისტორიას და დცილსა სწამებენ წარსულ 

  

“ ვ. ი. ლენინი ლიტერატურის შესახებ, სახელგამი, 1945 წ., გვ. 19 

#+# იქვე, გვ. 15. 
”»·. ი, ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, 195წ წ., ზე. წ6. 
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ცხოვრებას, გულს უწუხებენ ყურისმგდებელს! –– ბაბილონურად 
არეულის ენით გადმოგვძახიან სცენიდან, თათრულ.სომხურით, 

სკვითურ-ბრითურით შეზავებულ ჩიქორთულს, ქართულს ეძახიან'!5, 

გულახდილად უნდა ვაღიაროთ, რომ ქართული ენის სიწმინ- 
დის საკითხი არც დღეს არის სავსებათ მოგვარებული ჩვენს თეატრ- 
ში. სცენიდან იშვიათად ისმის დარბაისლური ქართული ენა, ნამდ- 

ვილი ქართული მეტყველება, დიქცია. 
გვაგონდება დიდი ილიას უკვდავი სიტყვები. ,,ჩვენი ეგრეთ- 

წოდებული მაღალი საზოგადოება, ნამეტნავად ჟალაკში, თავის სა- 

მარცხვინოთ თაკილობს დედა-ენით ლაპარაკსა... გვავიწყდება ყო- 
ველივე, რაც ენის შეენებას შეადგენს, რადგანაც ჩვენი აზრი ჩეე- 
ნის ენით აღარ მოძრაობს, ჩვენი გული ჩვენის ენით აღარ თბება!:?7. 

ეს ჩამაფიქრებელი და ღრმა“ გულისტკივილით ნათქვამი აზრი 

მეტ-ნაკლებად ყველა თეატრის მუშაკს შეეხება (რეჟისორების ,,ინი- 

ციატივით'' რეპეტიციები ზომ მეტწილად არაქართულად ტარდება)). 

ილიასა და აკაკის მუდმივი ბრძოლა ქართული დრამატურგი- 

ის განვითარებისათვის სამაგალითოა. იგი ჩვენ გვასწავლის თუ 
რაოდენ ობიექტურად, სიყვარულით უნდა განვიხილოთ ყოველი 

ორიგინალური ნაწარმოები, თუ როგორი მი„დგომლობითა და 

სიმტკიცით უნდა დავიცვათ ეროვნული დრამატურგია, როგორც 
საფუძველთა-საფუძველი ეროვნული თეატრისა. 

# „ივერია“, 1856 წ. # 30, 
„V ი, ჭავჭავაძე თეატრის შესასებ, გვ. 66. 
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ტრადიცია და სინამდვილე 

დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებებმა არაერთხელ განიცადეს მარ- 

ცხი თეატრსა და კინოში. ამ ,,ჩავარდნებმა'' წარმოშვა აზრი, თით- 

ქოს ეს ნაწარმოებები ნაკლებად სცენურია და წარუმატებლობის 

მიზეზიც თვით მათ ხასიათშია საძიებელი. ახლა ბევრი თეატრი 
გაურბის დ. კლდიაშვილის პიესების, ან ინსცენირებების დადგმას. 
ანალოგიური ტენდენცია შეინიზნება კინოხელოვანთა წრეებშიც. 
დიდი ქართველი მწერლის ზემოქმედებისადმი ამგვარ დამოკიდე- 

ბულებას თავისი ღრმა და მეტად სერიოზული მიზეზები აქვს. 
ვეცდებით, შეძლებისდაგვარად ავხსნათ ეს მიზეზები, 

დ. კლდიაშვილის დრამატურგია არსებითად ქართული თეატ- 

რის განვითარების მაგისტრალური ხაზის მიღმა დარჩა. და ეს მა- 

შინ, როცა მის წინ აღმოჩნდა ზოგიერთი საკმაოდ საექვო მასშტა- 
ბის დრამატურგი. მაგრამ საქმე განა მარტო ამაშია, ისტორიამ 

იცის მაგალითები, როცა ესა თუ ის დიდი მწერალი თავის დროზე 

სათანადოდ ვერ შეუფასებიათ, და ასეთი ბედი რგებია არა მარ- 

ტო მწერალს, არამედ (კალკეულ პიესას, ლექსს, ან მოთხრობას. 

ჩვენ დრამატურგიაში განა ბევრი გვაქვს ისეთი ნაწარმოები, 
როგორიც დ. კლდიაშვილის ,,უბედურება", „დარისპახის გასაჭი- 

რი, ან ის მოთხრობებია, რამდენჯერმე რომ „გაასცენიურეს“? 
განა კაროჟნა, დარისპანი, ირინე და სხეები უდიდეს შესაძლებ- 

ლობას არ იძლევიან ნამდვილი, ღრმად ეროვნული ხასიათების 
შესაქმნელად? „უბედურება“ ხომ ერთი ამოსუნთქვით დაწერილი 

ღრმა ტრაგიკული სურათია ქართველი გლეხკაცის იმჟამინდელ 

ცხოვრებაზე. განა არ შეიძლებოდა თუნდაც ამ პიესაზე დიდი გან- 
ზოგადების სპექტაკლის შექმნამ რა ვუყოთ, რომ იგი სამ მოქმე- 

დებიანი არ არის. დიდი ლიტერატურის საზომი მოცულობა ხომ 
არაა? 
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ეს ასეა და მაინც დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა დადგშის 
კარგი ტრადიცია არა გვაქვს, უფრო სწორად, არსებული ტრადი- 

ციის მიხედვით მართლაც საექვო ხდება მათი სცენურობის საკით- 

ხი. თეატრმი დ. კლდიაშვილის სწორად გაგების რამდენიმე შემთ- 

ხვევა (მესხიშვილი, შალიკაშვილი, აკ. ფაღავას დადგმა) გექონდა, 

მაგრამ, ჯერ ერთი, იგი ვერ ქმნიდა დ. კლდიაშვილის შემოქმედე- 

ბის „თეატრალური ათვისების" საერთო სურათს და, მეორეც, თუ 

რაიმე იმარჯვებდა სცენაზე, ისიც (კალკეული შემსრულებელი და 

არა მთლიანად სპექტაკლი. აქ იმასაც უნდა გაეწიოს ანგარიში, 
რომ ძველი ქართული თეატრი მსახიობის თეატრი იყო. რეჟისუ- 

რას ან სხვა,კომპონენტს მაშინ არ ჰქონდა ისეთი ხეედრითი წონა, 

როგორიც ახლა აქეს. 

თბილისში პირველად რომ „ირინეს ბედნიერება“ დაიდგა, 

მას დ. კლდიაშვილიც დაესწრო. „მემუარებში“ მწერალი ასე იგო- 

ნებს ამ ფაქტს: 

„პიესა რომ იტყვიან–- ჩაფლავდა. ჩაფლავდა უცნაურად, ტფი- 
ლისელები სრულიად ვერ მიუდგნე§ პიესას; ვუყურებ და ვკვირეობ, 

ჩემი სახეები სად გაქრნენ, სად გადასხვაფერდნენ?! გათავდა წარ- 

მოდგენა ულაზათოდ, უშნოდ. ვწუხვარ". 

გაზეთები სხვადასხვა დროს წერდნენ: „მართალი რომ ვთქვათ, 

არც ბ. კლდიაშვილის პიესა და არც ბ, ნაკამიძის წერილი (სტა- 
ტია დ. კლდიაშვილს ეხებოდა.-––ვ, კ.) დიდ საყურადღებ ის არაფერს 

წარმოადგენენ” („კვალიწ” 1898 #. 16), „ჩვენი აზრით ეს პიესა 
სცენისათვის არ არის დაწერილი და არც მისი დადგმა ღირდა 
სცენაზე. მას აღბათ ლიტერატურული მნიშვნელობა აქვს, „მაყუ- 

რებელი ვერ ხედავს ვერც მოქმედებას, ვერც სიცოცხლეს, ვერც 
ხასიათებს” („კვალი", 1901); „თბილისელებს მაინცდამაინც არაფ- 

რად მოეწონათ ეს დრამა; იმერელმა აქტრიორებმა მშვენივრად შეი- 

გნეს იმერული ცხოვრება და ტიპები" („კვალი“!', 1901 # 49). 
კ. მარჯანიშვილი წერდა, რომ დ. კლდიაზვილის პიესები 

„სრულიად არ არიან სწორად გაგებულნი ჩვენი დამდგმელების 

მიერ, არ შეიძლება, მაგალითად, „დარისპანის გასაჭირიდან" ანეგ- 

დოტური ვოდევილის ზექნნა, რადგან ეს პატარა ნ»წარმოები გა- 

ჟღენთილია ნამდვილი ტრაგიზმით“. 

დ. კლდიაზბეილის ნაწარმოებთა არასწორ გაგებას ხელს აწ- 
ყობდა კრიტიკაც. ხმირად იგი მსახიობთა შესრულებაში იმას აქებ- 

და, რაც გასაკრიტიკებელი იყო. ჩეენს თეატრებსა და კრიტიკაში 
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დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა გაგებისას შეინიშნებოდა (დღესა”) 
ზოგიერთი ისეთი მოსაზრება, რომელიც არსებითად ამცირებს 
ამ ნაწარმოებთა დიდ მნიშენელობას. ამ მოსაზრებათა არსი 

ის არის, რომ მწერლის შემოქმედებით სამყაროს საზღვრავენ ძი- 

რითადად „შემოდგომის აზნაურთა“ თვისებების, მათი ცხოვრების 

სპეციფიკურ თავისებურებათა გამოხატვით; წამყვან მნიშენელო- 

ბას ანიპებენ იმერეთის კოლორიტს (განსაკუთრებით თეატრში); 

უგულვებელჰყოფენ დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა სპეციფიკურ 

თვისებებს და მათ პირდაპირ, მექანიკურად უკავშირებენ ქართულ 

თეატრში კომედიების დადგ?ის საერთო ტრადიციას. 

სინამდვილეში დ. კლდიაზვილი უფრო მორს იხედება, გიდ- 

რე ეს იმერეთის პორიზონტებია და უფრო ფართო საკითხებს ეხე- 

ბა, ვიდრე ეს აზნაურთა ცხოვრების გამოსახეაა.. 

დ. კლდიაშვილის პიესები, ინსცენირებები იდგმებოდა ხან 

როგორც სატირული კომედია, ხან როგორც ვოდევილი (მეტწი- 

ლად), ხან როგორც ოპერეტა. თითქმის ყოველთვის იმას ითვისებ- 
დნენ და ხაზს უსვამდნენ, რაც კომიკური და სასაცილო იყო, ხში- 
რად „იმერლობიას' თამაში განსაზღვრავდა აქტიორლი შესრუ- 

ლების მანერას. აკი პირდაპირ წერდნენ გაზეთები. თბილისელებს 
პიესა არ მოეწონათ, „იმერელმა აქტიორებმა“" კი „მშვენივრად შეი- 

გნეს იმერული ცხოვრება და ტიპებიო4ბ. ქართველ ზსახი=”ბთა სწო- 

რედ ეს ,,იმერლობა'' იყო შეცდომა. დ. კლდია“'ზვილისათვის კო- 

ლორიტი არ არის მთავარი. იგი მხატვრული ფერია, გარკვეული 

ხერხია გმირთა შინაგანი ცხოვრების გამოსახატავად. საქმე ისაა, 
რომ სცენაზე ადვილია და რამდენადმე ეფექტურიც (განსაზღვრუ- 

ლი წრისათვის) კუთხური კილოკავებით სახის „შექმნა“. სცენის- 
მოყვარეებს ეიოლებოდათ დ. კლდიაშვილის შემოვმშმედებიდან აე- 
ღოთ ის, რაც მოვლენის ზედაბირზე იყო. თბილისელებმა რომ ვერ 

გაიგეს პიესა და ქუთაისლები კი აღტაცებაში მოვიდნენ, -- ხაზგას- 

მით მიუთითებს, თუ რაოდენ ღრმად ჩაძირეს სცენაზე დ. კლდია- 

შვილი „იმერეთის კოლორიტში“. შეიქმნა მეტად სახიფათო მდგო- 

მარეობა. დ. კლდიაშვილი შემფოთებული კითხულობდა: „ჩემი 

სახეები სად გაქრენ, სად გადასხვაფერდნენ?!'. ამ გადასხვაფერე- 

ბის შედეგად ჩრდილში მოექცა დ. კლდიაშვილის გმირთა შინაგა- 
ნი სულიერი ცხოვრება, რაღაც არასერიოზული გახდა მათი ღრმა 
ტკივილები. შემცირდა მწერლის დიდი პუმანიზმის მასშტაბიც-. 
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ასე, რომ დ. კლდიაშვილის გმირები სცენაზე წარმოისაზენ 
განზოგადების გარეშე. იმათი შინაგანი გულისთქმის გამოხატვის 

ფორმ?ებზი გადანწყვეტი მნიშვნელობა მიენიჭა იმერულ კოლორიტს. 

გმირთა შინაგანი ცხოვრების გამოვლენის კომედიურმა სა-უალე- 

ბებმა თითქმის სავსებით უარყვეს დრამატული საწვყისი, მაშინ რო- 
დესაც ნაწაომოებთა დედააზრი სწორედ დრამატულ საწყისში 

«ევს. მწერალმა ღრმა გულისტკივილით გვიჩვენა ისინი, ვისაც 

მკაცრმა სინამდვილემ წაართვა ადამიანური ცხო- 

ვრება და მისი დაბრუნებისათვის ბრძოლის 
სასაცილო საშუალებები მისცა (ხაზი ყველგან ჩვე- 
ნია), იმგვარ გარემოცვაში მოაქცია, სადაც ,,ტყუილი, ყოველ 

ნაბიჯზე ტყუილი და უპირობა მეფიბს''. აქ არის ზწერლის დიდი 
ჰუმანიზმი, რომელიც ეროვწალ ნიადაგზე იბადება და ზოგად ადა- 

მიანური იდეებისა და ს”»ლიერი ნისწრაფებების გამოხატვა?ზდე 

მაღლდება. დ. კლდიაზვილმა დაჯვანახა, რომ ეს გმირები საინტე- 

რესონი არიან არა მარტო იმერული კოლორიტით, ან კლასობრივი 

(ე. ი, აზნაურული) თვისებებით, არამედ იმ საერთო ადამიანური 

განცდებითა და ფიქრებით, რომლის გარეზე ერთი დღეც კი არ 

უცხოვრიათ დ. კლდიაშვილის გმირებს, 

არა ზუსტად, მაგრამ დაახლოებით იგივე ამბავი გამეორდა 
შემოდგომის აზნაურთა თვისებების გამოხატვისასაც. არსებითად 

აქაც მიჩქბალული და მივიწყებილი იქნა, რომ იგივე დარისპანი, 

სოლოზონი, ოტია, ან ეკვირსნე ნამდვილი ქართული ხასიათებია, 

ე. ი, აზნაურობა მათი ეროვნული თავისებურება კი 

არა, კლასობრივი მდგომარეობაა. ამ კლასობრივი 
ინტერესების მიღმა ჩვენ საერთოდ ქართველი ”კა- 

ცის იმჟამინდელი ბედი უნდა შევიცნოთ. ურიგოარ 
იქნება გავიხსენოთ ერთი ფაქტი. 1957 წელს რუსთაველის თეატრ- 

მა აღადგინა „ზეზოდგომის აზნაურები“ (პირველად 1956 წელს 
დაიდგა). სპექტაკლმა მაყურებელთა ერთსულოვანი უკმაყოფილება 

გამოიწვია. იგი თეატრს კიცხავდა იმის გამო, რომ დ. კლდიაშვილს 

ასე არ გაუმათრახებია „ქართეელი ხალხი", გვიჩვენეთ მწერლის 

ნამდვილი გმირები, თავიანთი დიდი ადამიანური ტკივილებითო, 

ისინი მართალნი იყენენ. 

დ. კლდიაშვილმა სწორად ასახა თავადაზნაურთა ისტო- 

რიული განწირულობის რთული პროცესი, აზასთანავე ერთად გვა- 

გრიანობინა თავისი ღრმა გულისტკივილი ქართველი კაცის ბედზე. 
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მას შეეძლო ეთქეა ,,ყველაფერს რასაც ვწერდი, ადამიანისადმი 
სიყვარული მაწერინებდაო''. სწორედ ადამიანებისადმი დიდი სიყ- 

ვარული და არა აზნაურთა კლასობრივი ინტერესებისადმი სიმპათია! 

მწერალი მასზე მაღლა იდგა. აქ მკვეთრად ჩანს მისი რეალიზმის 
ძალა და პროგრესული აზროგნება. 

არც ის არის შემთხვევითი, რომ დ. კლდიაშვილის გმირები 

ჩვენმი არასოდეს არ იწეევენ ზიზღსა და სიძულვილს მაშინაც კი, 

როცა ტყუიან, ტრაბახობენ, არღვევენ ეთიკურ ნორმებს და საერ- 

თოდ ადამიანისათეის საძრახის საქმეს ჩადიან. აქ ისინი მხოლოდ 

სევდანარევ ღიმილს გვგვრიან. 

ნაზი იუმორი და რაღაც პოეტური ნაღველი ავსებს დ. კლდია- 

შვილის მთელ შემოქმედებით სამყაროს. მისი სევდიანი კილო ეს 

არის გულისტკივილი, თუ როგორ შებღალა დრომ ბუნების შვილ- 

თა ადამიანური ღირსებანი, მაშინ როდესაც მათი ქვეყანა წალ- 

კოტს წააგავს. მწერალი თითქოს გვეუბნება; შეხედეთ, ცხოვრებამ 
სადამდე მიიყვანა ადამიანის; რომელიც ოდესღაც რაინდული სუ- 

ლით იყო სავსეო. ამ სევდიანმა ტონმა ღრმად ჩააფიქრა ქართვე- 

ლი საზოგადოებრიობა; მან აზნაურთა უზწეო ყოფის მიღმა უფრო 

დიდი და ზოგადი ეროვნული მნიშვნელობის პრობლემა დაინახა, 

რომელმაც ზემდგომ ფართო გამოძახილი პპოვა ჩვენს ლიტერატუ- 

რაში. დ. კლდიაშვილმა ადრევე ·იგრძნო, რომ შეირყა ფუძემაგარი 
ქართული სოფლის სტაბილური ცხოვრება, ქალაქისაკენ დაიძრა 

ხალხი, მომრავლდა ნასახლარები და ჩამქრალი კერები. 

გაპარტახების წინაშეა აზნაურობაცა და გლეხობაც. ერთნაი- 

რად ტრაგიკული სურათი იშლება ჩვენს წინ, როცა ვუყურებთ ამი- 

რანას, ოტიას, ლევანას განწირულ სახეებს, ჩამქრალ თვალებს. 

.. ბევრი რამ იმეცადინა“ ოტიამ, მან ეკვირინესთან ერთად 
შეორე (მოჩვენებითი) სინამდვილეც კი შექმნა, რომ სონიას არ ეგრ- 

ძნო მათი ხელმოკლეობა, მაგრამ იმედის, მომავლის ეს ილუზია 
მაინც უძლური აღმოჩნდა, რომ ოტიას დაევიწყებია ცხოვრების 
საშინელი სურათები. მან ვერ გაუძლო სიდუხჭირეს და გამოეთხო- 

ვა საყვარელ სოფელს, თავისი უცოდველი ბავშვობისა და სივაბუ- 

· კის მყუდრო სავანეს. მწერალი ასე გადმოგვცემს ოტიას სულიერ 
დრამას: ,,ოტია ჯერ წამოჯდა, მაგრამ ჯდომაც აღარ ეხერხებო- 

და, წამოდგა, გადმოვიდა აივნიდან და მიიარ-მოიარა ეზო. რაღაც 

უცნაური სევდით შეჰყურებდა ამ ღამეში ყოველ საგანს, რაც წინ 

შეხვდებოდა, რაღაც სიყვარულით აჩერდებოდა სათითაოდ ყველა- 
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ფერს, რაც მის საკუთრებას შეადგენდა. მისი გული საკვირველად 

დუღდა, გმინავდა. 
ამ ღამეში, ამ ბნელში,. გაქირეებული ოტია ემშვიდობებოდა 

აქაურობას, ესალმებოდა ამ მიდამოს, რომელიც დევნიდა და იძუე- 

ლებულს ხდიდა, თავის კეთილდღეობა სხვაგან ეძია“. 

ამგვარივე შემაძრწუნებელი გულისტკივილი ისმის ეფროსინეს 
სიტყვებში: ,,მვილები ჯავრით კინაღამ გადაგვერიენ. დაჰკრეს ხე- 
ლი და ერთი აქეთ გადავარდა, მეორე იქით, ვითომ სოფლის გა- 

დაღმა ეგებ ეშოვათ რამე, სახლში რომ აღარაფერი ეგულებო- 
დათ... სად არიან ჩემთვის გაუგებელი შეიქნა!... მშობელს კი არა, 

ვაღლს არ მოიძულებენ, შენ გენაცვალე, ასე ძაღლს არ მოიძულე- 
ე ”" 

განა ამირანასაგანაც იგივე არ ისმის? ,,ამ ხნის ადამიანი ასე 
საცოდავად მიმატოვეს, ჩემსას აღარაფერს კითხულობენ!... გადა- 

მადის ასე უგზოუკვლოთ!... აღარც ოჯახი აგონდებათ, აღარც 
· ცოცხალი ვარ, მკვდარი ვარ, სულ რომ არ კითხულობენ, შეი- 

ილს ასეთი ამბავი?!!. 
ეს არის ღრმა ტრაგიკული სურათი. მწერალმა მთელის ძალით 

იგრძნო პრობლემის სიმართლე და სიმძიმე. მან პერსპექტივაში 

ისიც დაინახა, რომ შვილებისაგან მიტოვებული მოხუცები, ეს იქ- 
ნება ამირანი თუ ეფროსინე, მალე მიდიან ამ ქვეყნიდან, მაგრამ 
არც მათი შვილები ჩანან მობრუნებულნი, რომ არ გააციონ კერია, 
ფუძე, რომელმაც გაუძლო ათასეულ წლებს, მტერთა უამრავ შემო- 

სევებს, არ მიატოვონ სოფელი, ქართველ ხალხს ჯანსა და სული- 

ერ ენერგიას რომ აძლევს. 
მიწის პრობლემა უდევს საფუძვლად დ. კლდიაშვილის თით- 

ქმის ყოველ ნაწარმოებს. ასეთებია ,,შერისხვა'', ,,სამანიშვილის დე- 
დინაცვალი'', ,,სოლომონ მორბელაძე',, ,,ქამუშაძის გაჭირვება'', 

„დარისპანის გასაჭირი” და სხვა. მართალია, ყოველ მათგანში თა- 
ვისებურად, სხვადასხვა კუთხით არის დანახული ეს საკითხი, მაგ- 
რამ ყველგან ნათელი ზოლივით გასდევს, რომ მიწის სიმცირეა მა- 

თი სიდუხჭირის, უბედურების მიზეზთა მიზეზი. 
დ. კლდიაშვილმა თავის ნაწარმოებებში გვიჩვენა თავადაზნაუ- 

რული საზოგადოების უმწეობა და მიზნის სიცარიელე, გვიჩვენა 

ასპარეზიდან თავადაზნაურობის წასვლის ისტორიული აუცილებ- 
ლობა, მაგრამ ამასთანავე მან მწერლობაში ერთ-ერთმა პირველ- 

თაგანმა, შენიშნა ქართველი კაცის მიერ ყველაზე მწვავედ გა- 
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ნცდილი გრძნობა სოფლიდან აყრისა, მიწას მოწ- 
ყვეტისა. ვეინ არ იცის, რომ ჩვენს დროში ძირეულად შეიცვალა 

სოფლად მდგომარეობა, დამკვიდრდა ახალი კოლექტიური ურთი- 

ერთობა, შრომის ხალისი მეფობს ყველგან. გაჩნდა სულ სხვა ინ- 

ტერესები და ქალაქში ხალხის მოძალების სხვა მოტივებიც; მაგრამ 

საერთო ოპტიმისტურ ფონზე მაინც მტკივნეულ ადგილად ჩანს 

სოფლებში ხალხის თანდათან კლების, მიტოვებული მოხუცებისა 

და ჩამქრალი ბუხრების პრობლემა. 
ჩვენში თითქმის არ არის მწერალი, რომ თავისი ხარკი არ 

მიეზღოს ამ თემისათვის. ამ მხრივ ტიპიურია ს. კლდიაშვილის 

,,ნაბოლარა'', ეს სულ რაღაც ექვსიოდე გვერდიანი მოთხრობაა, 
მაგრამ ჩვენს წინ მთელი სურათია გადაშლილი ერთი ქართველი 

გლეხკაცის ცხოვრებისა, იმ ადამიანის (იორდანე ჰქვია მას) ბედი- 

სა, რომელსაც ერთი შვილი ფრონტზე დაეღუპა, და უმცროსის 

მოიმედე შეიქმნა. ამ უკანასკნელმა კი უმაღლესი განათლება მიიღო 
და საბოლოოდ პირი ქალაქისაკაენ იბრუნა. ,კრატომ,--კით- 

ხულობს მოხუცი,-––შენს თავს შემოვევლე, სოფელში არ დაედგომება 

ნასწავლ კაცს?... რომელ წიგნში ამოიკითხეს, სახლ-კარი მიატოვე, 
გადაშენდი, გადავარდი, შენიანიც დაივიწყე და შენი ბუდეც მო- 
შალეო? კიდევ მადლობა ღმერთს, ყველა ჩემი შვილივით არ არის. 

ზოგ-ზოგი ვინმე ვინც აქ დარჩა, ურიგოდ არ („კხოვრობს. ვინც 
შრომას არ გაექცა, აგერ შენც ხედავ, ახალი ოდა-სახლები წამო- 

ჭიმა, წინათ რომ ჭქრაქით ვიქვარტლებოდით, ახლა აქაურობა ელე- 
ქტრონით არის განათებული. კარგი საქმეა, მარა, ბატონო, ეს 
ხალხი თუ მემოეცალა სოფელს, ვიღას გაუნათოს ელექტრონმა?“ 

იორდანეს ვაჟი კი არა, ქალიმვილიც წასულა სოფლიდან. „ვიფიქ- 
რე, ბიჭმა იმედი არ გამიმართლა, ეგერ ქალიშვილი მყავს და ხანდა" 
ხან მაინც მომხედავს-მეთქი... მივედი ყმაწვილო და... ხიხი! სადღაა 
ჩემი ქალიზვილი, ან მისი ქმარი! ისინი კი არა, ნასახლარის კვა- 
ლიც აღარ ჩანს მათ ბარობაზე. მიუყიდნ-მოუყიდნიათ თუ რამ გა- 
აჩნდათ და ქალაქის ადგილას გადასულან''. 

ეს ნამდვილი თანამედროვეობის სულით გაჟღენთილი ნაწარ- 
მოებია. მართალია, ს. კლდიაშვილის გმირი საერთო ოპტიმისტურ 

გარემოცვაშია, მაგრან მაინც ღრმად გვაფიქრებს მისი ბედი, ბევრს 
გვეუბნება მისი სევდანარევი ღიმილი. ამ გლეხკაცის სახეში შეიც- 
ნობა სულიერი ნათესაობა დ. კლდიაშვილის გმირებთან ოღონდ 

სულ სხვა გარემოსა და პირობებში გამოვლენილი. 
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ასე დიდია დ. კლდიაშვილის შემოქმედების ძალა, ასე რთუ- 

ლი და ღრმად ეროვნული პრობლემა წამოჭრა მან ჩვენს წინაშე და 
ქართული სოფლის საკითხით თანამედროვენიც შეგვაფიქრიანა. · 

ადვილი წარმოსადგენია, თუ როგორ უმართებლი იყო, რო- 

ცა დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა სცენური გადაწყვეტისას ივიწ- 
ყებდნენ ყოველივე ამას; ივიწყებდნენ იმას, თუ როგორი იყო ქარ- 

თველი კაცის პოზიცია, მისი ფსიქოლოგიური განცდა, როცა იგი 

ტოვებდა თავის კარ-მიდამოს, იმ ეზო კუთხეს, რომელიც შვილი- 

ვით შეჰყვარებია. ეს უბრალო მიწა როდია, არც მარტო საზრდოს 

მომცემი და მარჩენალია, იგი რაღაც უფრო დიდია და უფრო 
მნიშვნელოვანი. ადამიანის ფსიქიკაში იგი უხსოვარ დროიდან შეკ- 

რილა და ისე ღრმად დამკვიდრებულა, რომ მეტად ძნელია მისი 

მოცილება, მასზე გულის აყრა. და ჩვენ სავსებით გვესმის, ოტია 

რომ ,,უცნაური სევდით'' შეჰყურებდა უკუნ ღამეში ყოველ საგანს, 

რომელიც ასე სისხლხორცეულად იყო დაკავშირებული მის ბიოგ- 
რაფიასთან. ოტია ერთი არ არის, არც მისი განცდაა უცნობი. იგი 

„გამომხატველია იმ ადამიანთა სულიერი თრთოლვისა და წიოხილი- 

სა, რომელთაც მშობლიურ მიწაზე ფეხი მოუსხლტათ. 

"თავისი თვისებებით, სულიერი მისწრაფებებით და საერთოდ 
მთელი ფსიქიკური სამყაროთი ოტია უფრო გლეხის შთამომავალია, 
ვიდრე კუდაბზიკა აზნაურისა. იგი შრომას როდი გაურბის. პირი- 

-ქით, რაც უფრო მეტად დევნის თავისი მიდამო, მით უფრო ღრმად 

უახლოვდება მას, იკრეფს უკანასკნელ ძალას და მაინც ამაოდ. მძი- 
მე, სევდიანი, რაღაც თვალგაუვალი ბურუსით არის დაბინდული 
ის გზა, რომელსაც იგი გასცქერის, მაგრამ ეს მაინც ერთადერთი 

-გზაა და მას უნდა გაჰყვეს. 
.-. განა შეიძლება თეატრმა მიჩქმალოს ეს ღრმად სევდიანი 

კილო, როცა დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებებს ანსხეულებს? ამ დიდ 
ტკივილთან ერთად მწერლის ნაწარმოებებში არის ღიმილიც და 

გულითადი სიცილით. ეს ქართველი კაცის თვისებაა, საერთოდ 
ადამიანის თვისებაა. 

! აზნაურობაზე რომ ვლაპარაკობთ, არ უნდა დაგვავიწყდეს 

„ერთი მომენტიც. ზოგჯერ როცა დ. კლდიაშვილის აზნაურთა ტი- 

პებს განიხილავენ, ისეთი დასკვნები გამოაქვთ, თითქოს ისინი (მა- 
გალითად, სოლომონი) ვერ ამჩნევენ, რომ მათ აზნაურობას საბო- 

ლოოდ გამოეცალა სოციალური ნიადაგი და მაინც ხავსს ეკიდებიან. 

დ. კლდიაშვილის ,,შემოდგომის აზნაურები'' არამც თუ ,,ვერ 
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ამჩნევენ“, პირიქით, ნათლადაც ხედავენ, რომ გამოეცალათ ნია- 
დაგი. ამიტომ არის მათი ყოველდღიური ცხოვრება საოცრად 
აფორიაქებული და ხვალინდელ დღეზე ფიქრით შეშფოთებული. 

ექცევათ კერია და ლუკმაპურის სამოვნელად დადიან კარდაკარ, 
სოფლიდან სოფელში. თითქოს შინ არ დაედგომებათ და ამიტომ 
მოგზაურობენ მუდამ. 

„მშე კურთხეულის შვილო,––ეუბნება ბესარიონი სოლომონს,–– 
არ იცი, რა დრო მოგვესწრო, რა საცოდაობაში ვართ ერთნაირად 
ჩავარდნილნი?! ყველას თელათ რა გასაჭირი დღე გვადგია, რა შავი 
დღე შემოგვესწრო?!“ ასეთ ყოფაში ჩავარდნილნი, ისინი არ ზოგა- 

ვენ არაფერს, ოღონდ თავი დააღწიონ სიდუხვირეს. იმდენად მძა- 
ფრია ეს მისწრაფება, რომ ისინი თავიანთ წარმოსახვაში ჰქმნიან 

ახალს, მოჩვენებით სინამდვილეს, რომელსაც სიხალისე და ოპტი- 
მიზმი შეაქვს მათ ცხოვრებაში. კარგ მომავალზე ფიქრი იმედიან 
განწყობილებას ბადებს მათში, ახალ: პერსპექტივებს უშლის თვალ- 

წინ. მაგრამ ყველაფერი ეს რაღაც უცნაური ილუზიაა, რომელსაც 
ყოველ ოჯახში მოუკიდია ფეხი და თითქოს ცდილობს კიდეც ჭეშ- 

მარიტი სინამდვილის ადგილი დაიმკვიდროს ადამიანთა სულში. ეს 
ახალი, წარმოსახული სამყარო ორ საწყისზეა აშენებული: წარსუ- 
ლი ბედნიერების მოგონებაზე და მომავლის იმედზე. თუმცა ამ ადა- 
მიანებმა მშვენივრად იციან, რომ არც ერთ ამათგანს არ შეუძლია 
მათი დღევანდელი მდგომარეობის შეცვლა. ეს დ. კლდიაშვილის 

ჯმირთა ჭერქვეშ დროებით შემოტყუებული ,,ბედნიერებაა4, მაგრამ 

სხვა გზა არ არის. ისინი ადამიანები არიან და არ შეუძლიათ უი- 
მედოდ იცოცხლონ, იმედი აძლევს მათ ძალას, მატებს ხალისს. იმე- 
დი განსაკუთრებით დიდ როლს ასრულებს დ. კლდიაშვილის გმი- 
რთა ცხოვრებაში. ,,იმედ დაკარგული მტერი გიმყოფოს“!, ამბობენ 
კლდიაშვილის გმირები. ეს იმედი არის ის ძირითადი ტონი, რო- 
მელიც განსაზღვრავს ამ მწერლის გმირთა ოპტიმიზმის ხასიათს, 

ამჟღავნებს მის ბუნებას. იგი არის ჰუმორის წარმოქმნის მარჯვე 

საშუალებაც.. ყოველი დღე, რომელსაც ეს ადამიანები ატარებენ, 
სავსეა უცნაურობებით. მათ შორის უმთავრესი უცნაურობანი კო-. 
მიკური ხასიათია, მაგრამ იგი მოქცეულია ჟანრულად მკვეთრად 

განსაზღვრულ ფარგლებში. საკმარისია ოდნავ გადახვევა (ლაპარა- 

კია თეატრის წარმოდგენაზე) და სრულიად სხვა ხასიათი მიეცემა 
იმ სიცილსაც და მთელს იმ კომედიურ უხერხულობასაც. 

აი მაიასა და ილიას საუბარი იმედის თაობაზე: 

პ?



მაია--იმედ დაკარგული მტერი გიმყოფოს, ჩემო ბატონო, 

მტერი... იმედით ვართ ყველა, შენი ჭირიმე, იმედით, 

თვარა რა გაგვაძლებინებდა! 

ილია--იმედი... იმედი... 

მაია--კი, ჩემო ბატონო, კი!,.. იმედი და მასთან მოთმინე- 

ბაც, შენი ჭირი შემეყაროს! 
ილია–--იმედი და მასთან მოთმინებაც, ჰა?... 
მაია--კი, ბატონო, კი! ამით გუძლებთ ჩვენს ცხოგრებას,., სხვა 

რა საშუალება მოგვენახება.. და გვიშველის... შენც 

ასე მოიქეც! : 

იმედი წამალივითაა. როცა მოთმინება ეკარგებათ ადამზიანებს, 

სანუგეშებლად ღიმილით ეკითხებიან: ,,იმედი ხომ გრჩებაო!!! 

საგულისხმოა, რომ ყველაფერი, რასაც დ. კლდიაშვილის გმი- 

რები ჩადიან, რაოდენ სათაკილო საქმესაც უნდა აკეთებდნენ ისი- 
ნი, მაინც ყველგან იგრძნობა რაღაც სილამაზე, სიფაქიზე და ეს- 

თეტიკური ამაღლებულობა. განსაკუთრებით სწორედ იქ, სადაც 

ისინი წამიერად ივიწყებენ თაკიანთ გაჭირვებულ მდგომარეობას 

და საოცრად პლასტიკური მანერებით გვესაუბრებიან პირადულს, 
ან შვილებისა თუ ოჯახის ღირსებებზე. რა უცნაურობაც უნდა ახა- 

სიათებდეთ მათ, ცხოვრების როგორი უხეში ძალაც არ უნდა 

ერეოდეთ, ისინი მაინც ცდილობენ შეინარჩუნონ ცხოვრების ესთე- 

ტიკური განცდის უნარი. 

რამდენადაც მძაფრია ცხოვრების შემოტევა, იმდენად აქტიურ- 

ნი ხდებიან ეს ადამიანებიც. ყველაზე ტრაგიკული სურათი გადაშ- 

ლილია ,,ქამუშაძის გაჭირვებაში” და ილუზიაც (ილუზია და იმედი 

ძალზე მიახლოვებული ცნების გამომხატველია, ერთმანეთის გარეშე 
არც კი არსებობენ) ყველაზე მეტად აქ არის გამოვლენილი. 

ეკვირინე ყოველმხრივ ცდილობს რწმენა ჩაუნერგოს რძალს, 

პირდაპირ პოეტურად, მიმხიდველად დაუხატოს თავისი ოჯახის 

ცხოვრება: ,,–– აქანაი, შვილო ჭურები გვაქვს..,––იცოცხლე შვილო, 

ამ ჭურებშიი შარშან ღვინოები ჩაისხა!..,'' ,ბოსტანი 

მქონდა, შენ გენაცვალე, ისეთი ბოსტანი, რომ მარტო ერთი 

შეხედვით გული გაგეხსნებოდა, ქალი უკეთესს ვერ დაიჩემებდა, 
მარა რა გინდა, ვერ დევიცევი, ასე გამოთხარეს ქათმებმა,––ჩემმაც 

და სხვისამაც!,. იცოცხლე, ეს ხახვი, ახლა ამას რომ ხედავ, ეს რაა 
იმასთან, შარშან რომ იყო,.. გედეირია, ბატონო, გედეირია, 

მარა რანეირად!... რუსული პატრიჯანი რომაა მინადორეს რომ 
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ეძახიან, იგიც მქონდა, წრეულს კი, რა დამემართა, აღარ ვიცი, 

სულ აღარ ამოსულა,., გაისადაც ძალიან კა ბოსტანი გაკეთ- 
დება, შვილო“'. ,,– ეს, სასიმინდეა, შვილო!... იცოცხლე, შარშან 
მაგაში ჩაიყარა... --,ეს ადგილიც... ამ ნაჭერს, რასაც ხედავ, 

შვილო, ესეც ჩვენი იყო". და ა. შ. 
ეს მართლაც ბრწყინვალედ დახატული სურათია. ეკვირინე 

პირდაპირ არტისტული დამაჯერებლობით, ნამდვილი ოსტატობით 
ხატავს იმგვარ პეიზაჟს, რომელსაც აწმყო არ გააჩნდა, აქვს წარ- 

სული და რაღაც ბუნდოვანი მომავალი: იყო და იქნება. აი, ამ ორ 

საწყისზეა აშენებული ეკვირინეს მიერ წარმოსახული სამყარო. ტრა- 
ბახი და ხუმრობა დ. კლდიაშვილის გმირების თვითმიზანი როდია. 

ისინი ხუმრობის გზით ფიქრობენ დამამცირებე- 

ლი მდგომარეობიდან გამოსვლას, ტრაბახით ადა- 

მიანური ღირსების შენარჩუნებას, ეს ადამიანები ასე 

სჯიან: დე, სხვა ნუ დაინახავს ჩვენს სიწამხსდრეს და დაბეჩავებას, 

ნუ ვაგრძნობინებთ, რომ ცხოვრებამ გაგვთელა, გვეჭიროს თავი 

ისევე ამაყად, როგორც ბედნიერების ჟამს, ჩვენ უპირველესად ადა- 

მიანები ვართ, და რაოდენ მკაცრადაც არ უნდა დაგვრიოს ხელი 

სიღატაკემ, მაინც იმედით უნდა შევხვდეთ ხვალინდელ დღეს, გა- 

ვამბნეოთ და ვანუგეშოთ ერთმანეთი, ასე რომ მათი სიამაყე, 
ტრაბახი, და საერთოდ გულმხიარული კაცის პოზა, 

უმთავრესად ნაკარნახებია ადამიანური ღირსების 

დაცვის მძლავრი “ინსტ ინქტით; იგი თავისებური 

რეაქციაა იმ სოციალურ უბედურებაზე, ცხოვრე- 
ბამ რომ მათ თავს დაატეხა. ვფიქრობთ, რომ ეს მომენ- 
ტიც ასრულებს გარკვეულ როლს, როცა კლდიაშვილის გმირები 

„ამჩნევენ რომ მათს აზნაურობას გამოეცალა ნიადაგი, ზაგრამ 
ნაკლებად გველაპარაკებიან ამის შესახებ. და საერთოდ. დ, კლდია- 
შვილის გმირებსს უფრო მეტი აზრები აქვთ, ვიდრე სიტყვები. ეს 
დიდი ფაქტორია, სხვა რა შეიძლება უფრო სცენური იყოს? ნაკ- 
ლები სიტყვით ბევრის თქმა თეატრის ოცნებაა მისი ლტოლვაც 

ის. არის რომ სცენახე შესძლოს ყოველი სიტყვა აზრით სავსე 

იყოს, სიტყვის იქით კი მოქმედება, ნამდვილი სცენური მოქმედება. 
დ. კლდიაშვილის დრამატურგია ახალი ტიპის, მანამდე ქარ- 

თული მწერლობისათვის უცნობი ტიპის დრამატურგიაა. თუ ქარ- 
თულ პროზაში მოიძებნება პარალელები, რომლებიც კლდიაშვილის 

მოთხრობებთან დაგვაკავშირებს თავისი პრობლემატიკით ან სხვა 
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თვისებებით, სამაგიეროდ ამგვარსავე ფაქტს ჩვენ პიესებს შორის 

ვერ დავასახელებთ. 
დ. კლდიაშვილი არც ერთ ქართველ დრამატურგს არ ჰგავს! 

მისი პიესები არ არის ძველი დრამატურგიის ტრადიციის გაგრძე- 

ლება ან შედეგი. ტრადიცია, ახალი და თავისებური ტრადიცია 
თავად უნდა შეექმნათ დ. კლდიაშვილის პიესებს, მაგრამ მაშინ ეს 

ასე არ მოხდა. აქ მწერალი: არაფერ შუაშია თეატრები თითქმის 

სრულიად არ ითვალისწინებდნენ დ. კლდიაშვილის შემოქმედების 

მხატვრულ თავისებურებას, მის პიესათა სცენური გადაწყვეტა ხში 

რად იმავე პრინციპით ხდებოდა, როგორც გ. ერი- 

სთავის, ან ა. ცაგარელის ბიესებისა. ამ ქართველმა კო- 
მედიოგრაფებმა თავიანთ მძლავრ ტრადიციაში მოაქციეს დ. კლდია- 
შვილის ე. წ. ,,პატარა პიესებიც''. ხოლო ამ უკანასკნელთ არ ზშე- 
ეძლოთ ორგანიულად მიეღოთ გ. ერისთავის სკო- 

ლის დრამატურგთა მხატვრულ-სტილისტურითავი- 

სებურებანი. ამიტომ მას ხშირად თავზე ახვევდნენ 
გ. ერისთავის სკოლისათვის დამახასიათებელ თვი- 

სებებს. კომედიის ჟანრის საერთო, ერთხელ შემუშავებული ხერ- 
ხებით ((დილობდნენ გაეხსნათ დ. კლდიაშვილის გმირთა მთელი 

შინაგანი სამყარო. მაგრა აბა რა საერთო აქვს გ. ერისთავის 

„მუნწს'“ ან თუ გნებავთ ,,გაყრას' დ. კლდიაშვილის ,,დარისპა- 
ნის გასაჭირთან''?! განა შეიძლება მათი ერთნაირი დადგმა იმ მო- 

ტივით, რომ ისინი, თუ შეიძლება ასე ითქვას-- ფორმალურ-ჟანრუ- 
ლი თვალსაზრისით ერთნაირნი არიან? 

გ. ერისთავსა და საერთოდ მისი სკოლის დრამატურგიას არა- 

სოდეს მხატვრულ პრინციპად არ უქცევია ნაზი პუმორი და ის 

სევდიანი კილო, რომლის გარეშე წარმოუდგენელიც კია დ. კლდია-, 

შვილის მთელი შემოქმედება. მისი არც წერის მანერა, არც კომე- 
დიური საშუალებანი და არც მხატვრული პრობლემები არ არიან 

რაიმეთი დაკავშირებული გ. ერისთავის დრამატურგიის ტრადი- 

ციასთან. დ. კლდიაშვილი სავსებით განსხვავდება მისგან. 
დ. კლდიაშვილის პიესების ლიტერატურულ და სცენურ თა- 

ვისებურებათა უგულვებელყოფამ, გ. ერისთავის ტიპის დრამატურ-)ს 
გიასთან მისმა ხელოვნურად დაკავშირებამ გამოიწვია ის, რომ 
თეატრში სრულიად მიიჩქმალა დრამატული პათოსი, ზედმეტად 

წინაპლანზე წამოვიდა სასაცილო, კომედიური საშუალებანი. 

ცხადია, ჩვენ გულწრფელად გვეღიმება, როცა ვხედავთ, თუ 
40



როგორ ,,მიაქროლებს'' პლატონი ჯორს იმერეთის თვალწარმტაც 
გზებზე, რომ მამას ცოლი მოჰგეაროს, მაგრამ იმასაც ხომ კარგად 
ვგრძნობთ, თუ რაოდენი სულიერი მწუხარებაა ამ უხერხულობაში?! 

სმიჰქრის'' ველად გაჭრილი სამანიშვილი, და ასე გეჩვენებათ, რუს- 

თაველის არ იყოს-–- თითქოს ,,მიმავალი ცას შესტირის!', 

დ. კლდიაშვილის პიესებსა და საერთოდ მოთხრობებს, აქვთ 

ნამდვილი სცენური ნაწარმოებისათვის საჭირო თითქმის ყველა 

თავისებურება. პირველ რიგში უნდა აღინიზნოს დიალოგი. ამ მხრივ 

იგი პირდაპირ ბრწყინვალეა. დიალოგი სავსეა ქვეტექსტებით, მა- 

ხვილი სიტყეებით... პლატონი, არისტოს შეკითხვაზე--–მართლა ეძებ 

დედინაცვალსო, უპასუხებს: 

– ვეძებ! მიუგო მან ბოლოს. 

–-თქეენ ძმა გყავთ? 
–-არა. 

–- და? 

––გათხოვილი! 
– კაი დაგემართოთ!", 

სამუშაოდან დაბრუნებულ ბეგლარს პელაგია ეუბნება: 

„პორფირი იყო ამ დილას და... – ერთი ამბავი მითხრა ჩემი 

სონიას შესახებ... ა 

–-პ?მ?! 

რავა ფიქრობ, შვილო? მე რა ვიცი და... პორფირი ძალი- 

ან აქებს... 

–-მერე რაო? 

–-შენ არ მოგატყუებს, ძმასავით ხართ... 

ამისთანა კიდევ უფრო ადვილად მოგატყუებს, არ იცი შენ... 

წეს. შენ უკეთ გაგეგება, შვილო.. ამიტომ გეძახიან ჭკვიან 

კაცს!'' 

დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა სცენურობა წარმოუდგენელია 
იმ მდიდარი ქვეტექსტების გარეშე, რომელიც საოცრად მახვილ- 

სა და პლასტიკურ დიალოგებშია განფენილი. ყოველი მოსაუბრე 

მთელი ძალით (კდილობს სწორად ამოიცნოს სიტყვის იქით ნაგუ- 
ლისხმევი; ისინი ხშირად ლაპარაკობენ ერთს და ფიქრობენ მეო- 
რეს. ამის გამო იზრდება ინტერესიც–შეიტყონ დაფარული აზრი. . 

სიტყვის იქით ნაგულისხმევის ამოცნობის ეს სურვილი კიდევ უფრო 
აქტიურს ხდის დიალოგს. თუ რაოდენ ქმედითია დ. კლდიაშვილ- 
თან ქვეტექსტი, მრავალი ფაქტის მოყვანა შეიძლება. ჩვენ მხო-. 
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ლოდ კაროჟნასა და ამირანის მაგალითზე შევჩერდებით. 

ათეული წლების მანძილზე ვერ გაიგეს კაროჟნას სახე, ვერ 

მისცეს მას სწორი სცენური გადაწყვეტა. თეატრში ამ გმირის ბე- 

დი ძალიან მოაგავს საერთოდ დ. კლდიაშვილის ნაწარმოებთა ბედს 

აქაც მხოლოდ კომედიური მომენტები იყო აქცენტირებული, 

დასცინოდნენ, ამათრახებდნენ კაროჟნას. იგი ხან სრულიად ულა- 
მაზო იყო, ხან კიდევ კოჭლი, კაროჟნა ძლიერი მხატვრული სახეა, 

გააზრებული და ჩამოძერწილი სწორედ დრამატურგიულ ფორმაში. 

და ეს მაშინ, როცა მისი სიტყვიერი მასალა მხოლოდ ოთხი სტრი- 
ქონისაგან შესდგება! ,,ორასი გამოტეხა... მარა ჭირმა გაგვიწყვი- 

ტა“... ,,ბურია!...' ,რა მიჭირს ბატონო?..“ ,,კი ბატონო''.,. 

„ყაბალახი რა უყავი?'' ,,მიაგდებ ყოველთვის სადმე''... ,,ჩემი რა 

ბრალია, ბატონო... ყოველთვის რომ ასე მომადგები?'' ,,მე არა 

გთხოვთ გათხოვებას... ვიქნები ჩემთვის"'! დრამატურგიის ისტო- 

რიაში ალბად Cნელად თუ მოიძებნება მეორე როლი, რომელსაც 

ასე ცოტა ჰქონდეს სიტყვიერი მასალა, მაგრამ ასე ბევრი რამ 

იყოს თქმული, აღნიშნული ოთხი სტრიქონი რვა ადგილას არის 

განაწილებული. პიესაში ჩვიდმეტი გამოხვლაა, კაროენა კი მხო- 

ლოდ ხუთ გამოსვლაში იღებს ხმას, სხვა დანარჩენ შემთხვევებში დუმს 

და ამ ყრუ დუმილში ამხელს იგი თავის ტრაგედიას. ყოველი მისი 

სიტყვა სამი წერტილით მთავრდება. იგი თითქმის ვერც ერთ ფრა- 

ზას ვერ ამთავრებს, სათქმელი კი ბევრი აქვს. და ჩვენ უსიტყვო- 
დაც სავსებით ვუგებთ მას, სწორედ მდიდარი ქვეტექსტების, უსი- 

ტყვო, შინაგანი სულიერი მოძრაობის მეშვეობით, მთელს როლში 

არ არის არც ერთი მომენტი, რომ · კაროენა არ აქტიობდეს, არ 
მოქმედებდეს, თუმცა გარეგნულად ძალიან პასიურია. პასიურია 

იგი თავისი მონური მორჩილებით გარემოსადმი, მაგრამ ეს სულ 

სხვა სახის პასიურობაა. დ, კლდია'მვილი არ მიუთითებს კაროჟნას 
ფიზიკურ ნაკლზე, მის შესახედაობაზე. ჩვენ კი ვგრძნობთ, რომ 

იგი ლამაზი ქალი უნდა იყოს. ამითაა იგი ამაღლებული და ტრა- 

გიკული/ა. მან იცის, რომ უბედურების მიზეზი ცხოვრების პირო- 

ბებია, მის წინაშე ბედისწერასავით არის აღმართული მზითვის 

პრობლემა. სიმდიდრეშია ქალის ღირსება და არა პიროვნებაში, 

ამის შეგნება ათკეცად აძლიერებს ტრაგიზმს. მახინჯი რომ იყოს 

კაროენა, გაუთხოვრობის მიზეზიც მასში იქნებოდა და, მაშასადა- 
მე, ვერც იმ დროის უკუღმართობას შევიცნობდით ასე ნათლად. 

მახინჯი ქალის ამგვარ მარტოხელობას ყოველთვის და ყოველ დრო- 
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ში ერთნაირი მიზეზი აქვს. მიზეზი თვით მის პიროვნებაში ძევს. აქ 

კი ობიექტურ სინამდვილეშია. ეს სინამდვილე კი იმდენად მკაც- 

რია, რომ კაროვჟნა უძლურია მის წინაშე. სწორედ თეატრის 

მცდარ გააზრებაში უნდა ვეძიოთ იმის საფუძვე- 
ლიც, რომხალხის შეხედულება კაროვქნაზე, როგორც 

მახინჯ, გაუთხოვარ ქალზე,--–-–დასცილდა ლიტერა- 

ტურულ ტიპს. 
კაროჟნამ იცის, რომ ძალით, უსიყვარულოდ გათხოვება საში- 

ნელებაა. დრომ დაარღვია ადამიანთა ბუნებრივი ურთიერთობა და 

ორი ახალგაზრდის ბედის შეერთების ყველაზე სასიხარულო აქტი 
ძალადობისა და ვაჭრობის საგნად აქცია. კაროჟნა თითქოს შეგუე- 
ბია კიდეც თავის ხვედრს, როცა ამბობს ,,ვიქნები ჩემთვისო“:, მაგ- 
რამ იმასაც ხომ ხედავს, რომ მშობელ მამასაც კი მოაბეზრა თავი. 

ბევრჯერ მოუსმენია დარისპანის სიტყვები ,,დავათრევ ამ ჩემს 

ქალბატონს ყველგან:-––ნათესავებში„ კეთილებში, დღეობებში,–– 

ეგებ ვინმეს ან მოეწონოს, ან ვინმემ სხვანაირ გუნებაზე თვალი 

გადაავლოს და გამანთავისუფლოს მისგან!', კაროჟნა მორჩილებით 
ისმენს ამ სიტყვებს და გულჩათხრობილი დაჰყვება მამას სოფელში, 

როგორც დიდი ცხოვრების სევდიან გზაზე და ცრემლნარევ ღიმილს 

ჰგვრის მკითხველს. 

კაროჟნა „დარისპანის გასაჭირის'' მთავარი გმირია. იგი (კენ- 

ტრში დგას და გონების თვალით უყურებს მის ირგვლივ მომხდარ 

ამბებს. შინაგანი და გარეგანი მოქმედების სისავსე რაღაც საგნო- 
ბრივ იერს აძლევს მისი სულიერი მოძრაობის ყოველ წვრილმანს, 

აქ თითქოს ისიც გასაგები ხდება, თუ რას უნდა ფიქრობდეს კა- 

როჟნა მოცემულ ვითარებაში. სანიმუშოდ ყოველი სურათი გამო- 

დგება. ვთქვათ მართას გამოსვლა. 

მართა სახელდახელოდ აწყობს სუფრას. ყურადღების ცენტრ- 
ში ოსიკოა. კაროჟნასა და ნატალიას შორის გაუმხელი შინაგანი 

ჭიდილია. ორივეს დიდი სურვილი აქვს რაც შეიძლება უკეთ გამოი- 

ჩინოს თავი. ეს სურვილი იწეევს აზრით სავსე შინაგან მოქმედე- 

ბას, უკიდურესად არის დაძაბული დარისპანიც. ერთი სიტყვით 

არის ცილობა–- ვინ უფრო უკეთ გამოჩნდება ოსიკოსთან. ნატა- 
ლია მურაბას მიართმევს, საქციელს შეუქებენ:–,,ნამეტანს უშვები 

შენ გენაცვალე! ასე უცბად მოგაწონა თავი ამ ბედნიერმა კაცმა?! 
ჯერი კაროჟნაზეა. იგი წამოდგება და ჩაის მისართმევად გაემზადე- 

ბა. ნატალია დედას გადახედავს და ოდნავ გაიღიმებს; ცითომ და 
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დამშვიდდი, ვერ მაჯობებსო. დაძაბული მისჩერებია კაროჟგნას და- 
რისპანი და ფიქრობს ,,აბა, ჰე, მიშველე, მიხსენი''. ღელავს პელა- 

გია, ღელავს ნატალია. კაროჟნას ფინჯანი გაუვარდება და გატყ- 

დება. თავზარდაცემული წამოვარდება დარისპანი, მზად არის მოკ- 

ლას კაროჟნა, მაგრამ იარა. მის წინ ოსიკოა, იმედი ჯერ არ დაშ- 
რეტია, იქნებ გადმოხედოს ღმერთმა. სიმწრისაგან მას მაინც 
წამოსცდება – ,,ძალიან არ დამიმოწმა თავის სიმარჯეე'' და იქვე 

გაამართლებს: გაზოუბრუნებლად რავა გაგლახა მგზავრობამო. 

აქ არ მთავრდება კაროჟნას წამება, ახლა ,,ბუზიკა' უნდა 

დაუკრას და იცეკვოს. კვლავ ნატალია იწყებს პირველად. ,,შემდეგ 
კაროქენა ააჭიჭყინებს გარმონიკს'“', მაგრამ აქაც მარცხდება. მაცხ- 

დება ნატალიაც. ამაოდ იწვალეს. ნატალია ხმას იმაღლებს (,,რას 

ჩადიზართ!... დეინახავთ ვიღაც ოხერს თუ არა და...“), კაროვნა კი 
ისევ დუმილით გამოხატავს სევდას. ამ დროს არაფერი არ არის 

მის სულში მთვლემარე, უმოქმედო, თუმცა ფიზიკური მოძრაობა 

ფინჯანის ნატეხების აკრეფის იქით არ მიდის, მაშასადამე, ჩვენ 
აქ საქმე გვაქვს თძლიერ შინაგან მოქმედებასთან, რომელიც ფიზიკუ- 

რი მოქმედების უაღრესად მკაცრ მონახაზებს შეიცავს მთელი ეს 

სცენა რაღაც შემაძრწუნებელი აუქციონია, იყიდება ქალი! 

შვილებისაგან მიტოვებული ამირანა შესჩივის მეზობელს: 

„რა ვქნა ჩემი ხნის ადამიანმა, ა?.. თუ არ შემიძლია? არავინ უნ- 

და მომხედოს? ყველამ უნდა წამიყრუოს? 
ილია-–ოჰ, ეგ მაგარ კითხვას იძლევი, ამირან! 
ამირანა--ჰო, რა ვქნა, რა.. როცა აღარც ღონეა და აღარც 

ძალა მაქვს... ა? (იცინის) ა, მაგრამ კითხვას ვიძლევი 
შენი ქირი შემეყაროს?! 

და კიდევ ერთხელ გაიმეორებს: ,,ა, მაგრამ კითხვას ვიძლევი-–ა, 

"შენი ჯირი შემეყაროს!', ბევრის მთქმელია ეს ორი სტრიქონი. 

ფრაზის იქით იმჟამინდელი სოფლის მტკივნეული პრობლემა დგას. 

მოხუცს გაეხარდა, რომ მან ასე მაგარი კითხვა დასვა. პასუხს კი 

ასე ადვილად ვერავინ იძლევა. ამ მაგარი კითხვით მან თითქოს 

გვითხრა, მართალია, უკანასკნელ გაჭირვებაში ვარ, ,,ამ ხნის ადამია- 

ნი ასე საცოდავათ მიმატოვეს, ჩემსასს აღარაფერს კითხულობენ'!', 
მაგრამ მეც მაქვს ჩემი ღირსებანი, სიბრძნე და გამოცდილება, მეც 

საჭირო ვარ ქვეყნისათვის, და შემიძლია ისეთი მაგარი კითხვა მოგ- 

ცეთ, რომ ვერც კი მიპასუხოთო. 

ამირანის სიცილი (მაგარ კითხვა, რომ მოაყოლა!) ნაკარნა-



ხევია ღირსების დაცვის ინსტინქტით. სიცილი მისი არის სიჯან- 
საღე, თითქოს ამ სიცილში იპოვა თავისებური გამოსავალი. ,,ეგებ 
ჩემს ეზოს გადაღმა არც ისე უხალისო და შეწუხებული მეჩვენოს 
ყველაფერი''. მან თი»ქოს ამით მონახა კიდეც გასაღები, რომ გა- 

ვიდეს იმ სევდიანი ატმოსფეროდან, მაგრამ მთავარი მაინც შემდეგი 

ფრაზაა: ,,ეგებ გული გამიხსნას ხალხის დანახვამ''. აი, სად არის ის 
სასიცოცხლო ნერვი, ის დიადი ძალა, რომელიც მკურნალად ევლინე- 
ბა ილიას. 

ილიას ნუგეშისმცემელი მაიაა. ,,მწუხარება და გაჭირვება 

არავის გვაკლია, მაგრამ გულმაგრად უნდა ვიყოთ მაინც!.. თუ 

ვიმწუხარეთ, თუ ევიჯავრეთ მარტო, სულ წავხდებით'. ამ სიტ- 
ყვებმა თითქოს მართლა წამალივით არგო ილიას, იგი არ შემცდა- 

რა ეზოს გადაღმა რომ ეძებდა სიხალისეს, იმედს. და აი, ორიოდე 
გვერდის შემდეგ ეკითხულობთ როგორ ელაპარაკება ილია ამირა- 

ნას: ,,რას იზამ, ჩემო ამირანა! გეუბნები, ყველა გაჭირვებაში ფართ, 

ყველას თავთავის გაჭირვება თან გვახლავს და ჩვენდა საუბედუ- 

როდ, ჯერჯერობით ჩვენს გაჭირვებას ჩვენ-ჩვენი ძალ-ღონით უნ- 
და ვეჭიდოთ, ჩვენი საკუთარი ძალღონით ვებრძოლოთ!'!. 

ასე ამხნევებენ ერთმანეთს და უმსუბუქებენ დარდს დ. კლდია- 
შვილის გმირები, მაგრამ ,,საერთო კოლორიტი ამ პიესისა მწუხა- 

რეა და სევდიანი, უპერსპექტივო, ნაპირზე გადმოყრილ თევწზები- 

ვით ფართხალებენ ადამიანები''. ეს ასეა და მაინც ,,არ ნებდებიან 
გაჭირვებას. ყველა თუ არა ერთი ნაწილი მაინც ენერგიული ხალ- 
ხია, იბრძვიან, შრომობენ, წელებზე ფეხს იდგამენ, არსებობ-სათვგის 

ბრძოლაში ტანჯვით მიათრევენ წლიდან წლამდე თავის გაწვალე- 
ბულ სიცოცხლეს'' (გ. ნატროშვილი) ადამიანური ღირსების გან- 

ცდითა და ზისუსტებულ სხეულში ახალი სულიერი ენერგიის წარ- 

მოქმნით, რომელმაც წამიერად გაამხნევა და გაახალისა მოხუცი. 

მარტო ამირანა როდია ასე შეწუხებული. 

საოცარი სევდა და ჭმუნვა დაუფლებია ილიას სულს. პირველ 
სურათში (ლაპარაკია ,,უბედურებაზე'), გამოჩენისთანავე ასეთი 
დიალოგი იმართება ილიასა და მაიას 'შორის: 

ილია-გული მიწუხს, მაია... გული მიწუხს!... 
მაი»--გული შენს მტერს შეუწუხდა, ჩემო ბატონო!... რატომ. 

რატომ, ჩემო სინათლევ?... 
ილია – აბა რა იქნება, როცა ყოველ მხრიდან მარტო ასწუხა- 

რება გესმის!... ყველასაგან მარტო ჩივილს თუ გაიგონებ თავის 

უსა შვალობაზე, თავის გაჭირვებაზე... თავის გამწარებულ ცხოვრე- 
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ბის ამბავს თუ მოგიყვება, თორემ მხიარულ სიტყვას იშვიათად თუ 

ვისმესაგან გაიგონებ... ყველა სწუხს, ყველა დაღონებულია, ბედის 
მომჩივანია... ასე მეჩვენება, თითქოს ქვეყანაზე მწუხარების მეტი 

არა იყოს რა... ყველაფერი უხალისო, უფერული, ჩამობნელებული 

მეზატება!'“.., 

ცხოვრების ამგვარი განცდა "ილიას სკეპტიციზმის ან სენტი- 

მენტალური წუწუნის შედეგი როდია, იგი საღი გონებით უყურებს 

მოვლენებს, რეალისტურად ხედავს ყველაფერს, რაც მის ირგვლივ 
ხდება, ხედავს, რომ ყველა სწუხს და ,,მხიარულ სიტყვას იშვიათად 

თუ გაიგონებ'' ყეელა ,,თავის გამწარებულ ცხოვრების ამბავს თუ 

მოგიყვება''. ასე მისდევს დღე დღეს და, აი, ილიას წინაშე,“ რო- 

გორც დილემა, წამოიჭრება აზრი, ნუთუ ქვეყანაზე მწუხარების 
მეტი არა არის-რა! 

განსაკუთრებით სცენურია დ. კლდიაშვილის ენა. ეს მართ- 

ლაც ტკბილი ქართული, წყლიანი და სიტყვამჯევრი ენაა. ხშირად 

ერთი სიტყვა ან ერთი ფრაზა ავსებს გმირის ხასიათს, საოცარი 

-ალით გადმოგვცემს მოქმედი პირის განწყობილებას, მისი ხასიათის 

თავისებურებას. 

მნიშვნელოვანი აზრის ი მოკლედ გამოთქმაში მკაფიოდ ვლინ- 

დება დ. კლდიაშვილის ენისა და საერთოდ სტილის ბუნება. დ. 

კლდიაშვილისათვის ინტონაცია აქტიური მხატვრული საშუალებაა. 
იგი ავსებს გმირის ხასიათს, ჰქმნის გარკვეულ განწყობილებას, მიუ– 

თითებს თუ როგორი .პოზიცია აქვს პერსონაჟს ამა თუ იმ საგნის 

მიმართ. გმირის ინტონაციები ნამდვილი არტისტიზმით არიან შეფე- 

რილნი და რაც მთავარია საოცრად მდიდარნი ქვეტექსტით, რო- 

დესაც ჩვენ ვუსმენთ დ. კლდიაშვილის გმირებს, ვგრძნობთ თუ რა 
მნიმვნელობით წარმოსთქვამენ ხოლმე ფრაზას, რომელსაც თითქოს 
სულ სხვა დანიშნულება უნდა ჰქონდეს. როცა არისტო (,სამანიშ- 

ვილის დედინაცვალი'') მივიდა ბრეგვაძეებისას, მან წინასწარ იცო– 

და, რომ იმ ღამით სხვაგან ვერ წავიდოდა. ასეთი საუბარი კი 

გაიმართა მათ შორის: 

„ბატონი ძალიან გემდუროდათ, რომ არ ნახულობდით!– 

მიმართა არისტოს ნუჩიამ, ჩვეულებრივის მისალმების ზემდეგ. 

––ახლა საქმე ისე მაქვს, რომ აწი აღარ ვათქმევინებ მაგნაირ 

სამდურავს ჩემზე! -- – მიუგო არისტომ. 

“კაი დაგემართოთ!--სთქვა ელენემ. 
- აგერ ნახავ'- სთქვა არისტომ და მერე უცებ დაატანა:--



უკაცრავად ვარ, სერაპიონ ჩემო, ცხენებისათვის რომ გთხოვე..- 

აწ ქე დაღამდება-–და!" 
ეს უკანასკნელი ფრაზა ისეა წარმოთქმული, რომ ჩვენ სავსე- 

ბით ვგრძნობთ მის ორაზროვნებას, მის ინტონაციას. 
დ. კლდიაშვილის გმირებს სიცოცხლის გამახვილებული გრძნო- 

ბა აქვთ. დიდი ცხოვრებისეული ოპტიმიზმის მანიშნებელია მათი 

სევდიანი კილოცა და პუმორიც. უჭირთ, უძნელდებათ ცხოვრება, 
მრუმე ფერში ჩანს მათი სილუეტები, მაგრამ როგორც კი მიუახ- 

ლოვდებით, თქვენ დაინახავთ უცნაურად მომღიმარსა და ჩაუმ- 

ქრალ თვალებს, რომლის იქით, შორს, სადღაც სიღრმეში რაღაც 

ბინდისფერი და ნაღვლიანი სამყაროა გარინდებული. სააშკარაოზე 

მხოლოდ სიცოცხლის დიდი გრძნობაა, უცნაურად ხალისიანი და 

მომღიმარი სანახაობაა გამოტანილი, და თუ წარამარა არ ტირიან 

დ. კლდიაშვილის გმირები, ეს გასაგებიც არის. კარგად სთქვა ბაი- 

რონმა: ადამიანები იცინიან იმიტომ, რომ არ სურთ იტირონო. და 

მართლაც ასე იქცევიან დ. კლდიაშვილის გმირებიც. სატირლად 
კთ აქვთ საქმე, მაგრამ იცინიან, მხიარულობენ, რადგან არ სურთ 
იტირონ მძიმე და გაუხარელი ცხოვრების გამო. ამ უცნაური ოპ- 

ტიმიზმით იმსუბუქებენ ცხოვრების სიმძიმეს. 

დ. კლდიაშვილის შემოქმედების შესახებ შეიძლება სხვაც ბეე- 

ვრი რამ ითქვას, მაგრამ ვფიქრობთ რამდენადმე მაინც გაირკვა, 

თუ რატომ ვერ შეასრულა მან ესოდენ დიდი როლი ქართული 

თეატრის ისტორიაში. 

დ. კლდიაშვილი ქართული თეატრისა და კინემატოგრაფი- 

ისათვის ჯერ კიდევ გადაუწყვეტელი პრობლემაა. დიდებული ქართ- 
ველი მწერალი ელის, რომ ქართულმა თეატრმა და კინომ სრულ- 
ყოფილად ასახოს ის მაღალი პუმანური, ზოგადადამიანური იდე- 
ები, რომლისთვისაც იღწვოდა იგი მთელი თავისი შეგნებული ცხოვ- 

რების მანძილზე. 

დ. კლდიაშვილს შეეძლო გოგოლივით ეთქვა: ,,საოცარი ძა- 

ლით მოსჯილი მაქვს ჯერ კიდევ დიდხანს ვიარო ჩემს უცნაურ 

გმირებთან ხელი-ხელ ჩაკიდებულმა, ვუმზირო ამ დიდს, მსრბოლავ 
ცხოვრებას, უმზირო მას ქვეყნისათვის საჩინო სიცილით და მისთ- 

ვის უჩინარი, უცნობი ცრემლით!''. 
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ფრაგმენტები ვაჟა-ფშაველაზე ნაფიქრალილან . 
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„სტუმარ-მასპინძელი“ და „ანტიგონე" 

გაჟა-ფშაველას შემოქმედებას უძველესი ხალხური თქმულებანი 

და საგმირო სიმღერები ასაზ”დოებდნენ. ისევე, როგორც ბერძნულ 

მითოლოგიაში ,,უმშვენიერესად გაიშალა" (მარქსი) კაცობრიობის 

ბავშვობა, ასეთივე სიწმინდე და ბუნებრიობა ახასიათებს ვაჟას 

გმირებსაც. ისინი ბუნების ნამდვილი ზწვილები არიან და თვით ვა- 

ყაც განსახიერებაა ჯანსაღი ერის სულისა. მან ბერძენი ტრაგიკო- 

სებიყვით მძაფრად გამოხატა ტრაგიკული კოლიზიები და ადამია- 

ნისა და სამკაროს მთლიანობის აღდგენისაკნ ლტოლვის იდეა: 

ხალხის სიბრძნე და სიკეთე იყო ვაჟას შემოქმედების წყარო. ამ 
ხალხის სულივით გმირულია და ჰუმანური მისი ყოველი ქმნილე- 

ბაც. მისმა იდეებმა არ იციან საზღვრები. ისინი ზოგად-ადამიანურ 

ტკივილებსა და სიხარულს გამოხატავენ, მაგრამ ყველგან საოცრად 

ეროვნული რჩებიან. 

როცა სირინოზთა ეპიზოდს ვიხსენებთ პომეროსის „ოდისეა- 

დან“, უნებლიედ გვაგონდება ვაჟა-ფშაველას დედის ნაამბობი. მას, 

თურმე, უცნაური სანახაობა უხილავს: „მთელი ცა,–- მოგვითხრობს 

იგი,––განათებული იყო. ორი ოქროსფერი ჯაქვი იყო წამოსული, 

ერთი ჭიაურის გორიდან, მეორე სხოვნის გორითა, გადამბულები, 

ზედ ცეცხლის პლები ადიოდნენ და ჩამოდიოდნენ და ისეთ წმინდა 

ხმებზე გალობდნენ, ისე ტკბილად, ღმერთო, იმაზე კარგს რას გაი- 

გონებს კაცის ყური“, განა ანალოგიური არ არის სირინოზთა ხილ- 

ვის ეპიხოდიც? ოდისევსი რომ სირინოზთა კონცხს მიუახლოვდა, 

ყვავილოვან კუნძულზე გამოვიდნენ წითელლოყებიანი სირინოზები, 

ისინი ჩამოსხდნენ მიწახე და განსაცვიფრებყლი ძალით დაიწყეს 
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„მწყობრი, კეთილზმოვანი, საუცხოო, სულისა და გულის წარმტა- 
ცი სიმღერა''. 

მინდოდა ჩემს ყურებს, ამბობს ოდისევსი, – განუწყვეტლი 

ესმინა ღვთაებრივი სიმღერაო. 
არც სირინოზთა ეპიზოდი ჰქონდა ვაჟას დედას მოსმენილი 

(მით უფრო წაკითხული) და შესაძლოა არც პომეროსის სახელი 
გაეგონა, მაგრამ სირინოზთა მსგავსი მაინც იხილა, ეს იმიტომ, 

რომ ხშირად სხვადასხვა ხალხებს ერთნაირი შეხედულებანიც კი 

აქვთ სამყაროზე და საერთოდ ციურ მოვლენაზე. დამოუკიდებლად 
წარმოი მობიან ხოლმე ანალოგიური სიუჟეტები, ცალკეული ხასია- 
თები თუ მსატვრული პრობლემები, მათი შედარება ყოველთვის 
დიდ ინტერესს იწვევს. თუმცა ვა/ა-ფშაველა იმასაც ამბობს, რომ 

ზემოქმედება და ე. წ. გავლენა გარდაუვალი და სასარგებლო ფაქ- 
ტიცაა თუ მწერალს საკუთარი სათქმელი აქვს და მყარადაც სდგას 
ეროვნულ ნიადაგზე. 

როცა ,,სტუმარ-მასპინძლისა“ და ,,ანტიგონეს'' პარალელებ- 
ზე გვინდა ლაპარაკი, რაიმე გავლენაზე ფიქრიც კი უადგილოა. აქ 
მხოლოდ ის შინაგანი კანონზომივგრებაა, ოდისევსისა 

და ვაჟას დედის ხილვათა. შორის მსგავსებას რომ 

წარმოშობს. 

სოფოკლეს „ანტიგონე ერთი უმძაფრესი და უმშვენიერესი 

ტრაგედიაა მსოფლიო ლიტერატურაში. როგორც ანტიგონეს პრო- 
ბლემა არის დაკავ მირებული საერთო ლიტერატურულ პროცესებ- 
თან, ასევე დიდია აღაზას სახეც, ანტიგონე და აღაზა სულიერი 

დები არიან“, ისინი იბრძვიან მაღალი მორალური პრინციპებისათ- 

ვის. ეს ბრძოლა შთაგონებულია დიადი პუმანური იდეებით და 
რამდენადაც ძლიერია დაბრკოლება, იმდენად გმირულია მათი 
სულისკვეთებაც. დიადი მიზანი მათში დიდ შინაგან სფლიერ ენერ- 
გიას წარმოშობს და ამიტომაცაა ასე რაინდულად რომ იცავენ 
ადამიანის ღირსებას. ანტიგონესა და აღაზას საქციელი ბევრ რამე- 
ში ჰგავს ერთმანეთს, მაგრამ რაოდენ დიდიც უნდა იყოს მათი 
სიახლოვე, ისინი მაინც სრულიად სხვადასხვა ეპოქის შვილები არიან 

და განსხვავებულ ეროვნულ ნიშნებს ატარებენ. 
ანტიგონემ დაიტირა და მიწას მიაბარა ყვავთა და ყორანთა 

საძიძგნად მიტოვებული პოლინიკე, თავისი ძმა. აღაზამა( ასევე 0ძგ- 

# ვაჟა-ფშაველა, რჩეული, გ. ნატროშვილის წინასიტყვაობა, 

4. ვასილ კიკნაძე .-(9



ლოვა ქისტეთის მოსისხლე ზვიადაური, რომელიც აგრეთვე დაუმარ- 
ხავი დასტოვეს. პოლინიკეცა და ზვიადაურიც სამშობლოს (თემი, 
ქისტეთი) მტრებად არიან შერაცხულნი. ყველას ეკრძალება მათი 
"დატირება. ორთავე ,,ზეზე გაწირეს ტიალად'"', რომ ,,ფრინველთა 

ჯიჯგნონ ზიარად''. ამ შემზარავი სანახაობის ფონზე გამოჩნდება 
ორი ქალი, რომლებიც არ დაემორჩილებიან ესოდენ მკაცრ კანონ- 
სა და ტრადიციას. ქალთა ეს ერთნაირი პოზიცია, პოლინიკესა და 
ზვიადაურის ბედის მსგავსება და სალკეულ დრამატულ ეპიზოდებს 
შორის საერთო ნიშნების არსებობა, არის ამ ორ დიდებულ ნაწარ- 
მოებს შორის პარალელების წარმოქმნის საფუძველი. 

მართალია ,,ანტიგონე'' თეატრისათვისაა დაწერილი და ამდე- 
ნად წინასწარ არის მოფიქრებული სპეციალური სცენური საშუა- 

ლებანი, მაგრამ ვაჟას პოემაშიაც ისე ძლიერია აქტიური მოქმედე- 

ბა, ქვეტექსტი და კოლიზიაც იმგვარადაა ნაგრინობი, რომ ყველა- 
ფერი ეს, დიალოგისა და მონოლოგის შინაგან სტრუქტურასთან 

ერთად მის დრამატურგიულ ღირსებაზედაც მეტყველებს. იქნებ 
ამიტომაც არის, რომ არც ერთი ქართველი კლასიკოსი ისე არ 

გრძნობს ქართულ თეატრში თავს, როგორც ვაჟა.. 
რა ანსხვავებს ანტიგონესაგან აღაზას? რით არის აღაზა საინ- 

ტერესო და დიადი? 

ანტიგონეს ორი ძმა "ჰყავდა ეტიოკლა და პოლინიკე. ძმები 
ერთურთს შეებნენ და ორთავენი დაიღუპნენ. პოლინიკეს შესახებ 

მეფე კრეონმა ბრძანა: ,,არავინ გაბედოს მისი ტირილი და დასაფ- 

ლავება'!. ანტიგონე არ დაემორჩილა მეფის ბრძანებას. მან იცოდა, 
თუ რა სასჯელი ელოდა ამისათვის და მაინც შეასრულა და-ძმური 

მოვალეობა. ამის გამო იგი შეეჯახა სახელმწიფოს ინტერესებს და 
აქ გამნნდა დიდი კონფლიქტიც. ანტიგონე შეგნებულად სწირავს 
თავს და ძლიერი ნებისყოფის ადამიანად გვევლინება, თუმცა მთე- 

ლი ეს თავგანწირვა რელიგიურ ატმოსფეროშია განფენილი. ანტი- 
გონემ იცის, რომ ადამიანები ქვეყნა დ ორ კანონს ემორჩი- 

ლებიან: ერთია ამქვეყნიური, ე. ი. დაწერილი კანონი და მეორე 

დაუწერელი, ანუ ღმერთის კანონი. რომელია უპირატესი? ანტიგო- 

ნეს სწამს, რომ მთავარია ის, რაც მარადიულია (ე. 0. ღმერთი): 

„კანონი იგი დღეის კი არა, 
არც გუშინდელი მონაგონია, 

, იმისა ძალას არცა აქვს ბოლო 

დასაბამიცა არა ჰქონია“,



ბერძენმა ქალმა იცის, რომ „დრო ის უფრო გრძელია, რაც 
იწყება სიკვდილის შემდეგ". რაკი ეს ასეა, მას აღარ ეშინია წუ- 

თისოფლისა. მას სურს, რომ ამქეეყნიურ სიცოცხლეშივე იზრუნოს 
იმქვეყნიურზე, პირნათლად რომ წარსდგეს უზენაესის წინაშე, ამი- 

ტომ იგი აკეთებს იმას, რასაც ღმერთი მფარველობს – ადამიანი 

დასაფლავებული .უნდა იქნას, რადგან იგი ღმერთის შვილია. იწა- 
მა ეს ანტიგონემ და აღასრულა კიდეც უფლის ნება. მაშასადამე, 
იგი არსებითად ღმერთის მოციქულია, სწორედ ანტიგონეზე ითქ- 
მის ჰაინეს გონებამახვილური სიტყვა, რომ ღმერთებმა ადამიანები 
თავიანთ სადიდებლად შექმნესო. ამ გმირ ქალს სავსებით აქვს შე- 

ცნობილი, რომ მის ზურგს უკან ღმერთი სდგას. ეს აძლევს მას 

ძალა! ა და სიმხნევეს, მაგრამ ეს საკითხის ერთი მხარეა, არის მეო- 
რე მხა+“ეც. 

ანტიგონემ დაიტირა თავისი ღვიძლი ძმა. ეს ზნეობრივი აქ- 
ტია, მაგრამ არაფრით განსაკუთრებული! ჩვენ ის გაგვაოცებდა, 
რომ არ დაეტი“რებინა ძმა „დგა და ჩუმად (ცრემლსა აფრქვევ- 
დაო", აუწყებს მეფეს დარაჯი, თან იმასაც ეუბნება როგორ ზი- 
დავდა ატიგონე მუჭით მიწას, რომ ცხედარისათვის დაეყარა. რო- 
გორც ვთქვით, თავისთავად ეს დიდი ემოციური ძალის სურათია, 

მაგრამ ს სხვა სიმა ზ ას ანალოგიური ეპიზოდი ,,სტუ- მარ-მასპინძელში!', ღლეზე დგ ლოგიუოღოი ე დი „სტუ 

დის მიერ ძმის დატირება ნათესაური მომენტია და ამდენად 

სავსებით ლოგიკური. ამ შემთხვევაში ანტიგონემ აღასრულა თავი- 

სი ბუნებრივი მოვალეობა და ამით ერთხ ი ამოხატა რწმე- 
ნა და ი ერთგულება „ღმერთის საქმისადმი“. ამშივ გ ტა რწმე 

მართალია, გარეგნულად ანტიგონე და აღაზა ერთნაირად 
იქცევიან, ორივე ამქვეყნიური უსამართლობის წინააღმდეგ ამხედრ- 
და, მაგრამ სულ სხვადასხვა პირობებში. და რაც მთავარია, მათ 
სხვადასხვა ძალის წინააღმდეგობის გადალახვა მოუხდათ. ამ წინა- 
აღმდეგობათა ხასიათის გამო უფრო მძაფრად ტრაგიკულია აღაზას 

საზე. იგი მე-19 საუკუნის პროტესტანტია, ანტიგონესავით ღმერ- 
თების იმედით როდი იბრძვის მაღალი ჰუმანური იდეებისათვის. 
აღაზა მარტოა ამ უცნაურსა და მოუწესრიგებელ ქვეყანაში, და 
მაინც გადუდგა თემსაცა და ღმერთსაც. 

' „ერთ მხრივ ხათრი აქვს თემისა, 
მეორით––ღმერთი აშინებს, 
ქისტეთის მტრისა მოზარეს 

თავს რისხვას გადმაადინებს''. 
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რომელს გაუძლოს, ღმერთის რისხვას, თუ თემისას!? 
და აი, ეს ქალი, რომელმა/, მშვენივრად იცის თუ რას ნიშ- 

ნავს თემისაგან განდგომა, რას ნიშნავს ღმერთთან ურჩობა, მაინც 
თავისას აკეთებს, რადგან მისი ასპაოეზი გულია, ხოლო ,,გული 
თავისას შვრებოდა'', 

სულიერი გმირობისა და ქალური მომხიბვლელობის ამ ნაღ- 
ლიან თავგადასავალში მოჩანს უდიდესი ჰუმანიზმი. აღაზამ ანტი- 

 გონესავით ძმა კი არა, სრულიად უცხო დაიტირა და ამით ხაზგას- 

მით გამოხატა თავისი მოქალაქეობრივი პოზიცია, რომლითაც იგი 
თავისი დროის ყველაზე დიადი იდეების გაგებამდე მაღლდება. 

როდესაც აღაზამ დაინახა, თუ რა ვაჟკაცურად შეხვდა ზვია- 

დაური სიკვდილს, იგი დიდად მოიხიბლა და ასე იფიქრა: 

,.ნუ ჰკლავთ!'' ეძახის გულიო, 

ფიქრობდა ბრაზმორეული 

ნეხრავი მომცა ცულიო, 

ნეტავი ნებას მაძლევდეს 

დედაკაცობის რჯულიო, 

რომ ეგ ვაცოცხლო, სხვას ყველას 
გაგაფრთხობინო სულიო. 

ასე დიდია პუმანიზზი ძალა. ასე მძაფრად დაუპირისპირა 

მან შეწირვის წეს-ჩვევას სტუმართმოყვარეობის უკვდავი ტრადიცია, 

- „ძლიერ შემბრალდა ბეჩავი, 
რომ უცხოეთში კვდებოდა, 

არც ნათესავი, არც მოძმე 

რომ ვისმეს შეჰბრალებოდა!! 

რაღა თქმა უნდა, ზნეობის უფრო მაღალი ფორმაა აღაზას 
ამგვარი ქცევა. დის მიერ «მის ტირილი რეალურად არსებული და 
„ქვეყნის გაჩენიდან დამკვიდრებული ფაქტია. ხოლო უცხო კაცისად- 
მი ადამიანური მოპყრობა და მისი ღირსების დაცვა ჯერ კიდევ 

არ ქცეულა ადამიანთა ურთიერთობის ქვაკუთხედად. ამისათვის 

საქიროა დიდი ბრძოლა და აღაზაც პირველი მორბედია ამ საკა- 
ცობრიო ბრძოლაში, აღაზას მიერ დაუწერელი კანონის დაცვა 

ღმერთის სურვილის აღსრულება: როდია. იგი ზოგადი ზნეობრივი 
ნორმაა, რომელიც საუკუნეთა მანძილზე იქმნებოდა ქართველ ხალხ- 

ში. ეს დიდი მორალური პრინციპი კარნახობს აღაზას, როცა ზვია- 

დაურს გლოვობს, მისთვის უმაღლესი მშვენიერებაა ვაჟკაცობა და 

”



გმირობა, რომლის ზილვაც ასე დიდ ესთეტიკურ ჯანცდას ანიჭებს 
ადამიანს. 

„კაცის კაცურად სიკვდილი 
გულიდამ არა პქრებოდა“, ' 

აღაზას სწორედ ეს „კაცის კაცური" ქცევა აძლევს შინაგან 
ენერგიას და იმპულსს, რომ ხმა აღიმაღლოს მის დასაცავალ!... 

აღაზას არ უღალატნია ქისტეთისათვის, ისევე როგორც ან- 
ტიგონეს თებესათვის. მან (აღაზამ) ერთ ტრადიციას (ე. ი. სტუმარ- 
მასპინძლობას) დაუპირისპირა მეორე (ე. ი. შეწირვა) და ამ ნიადაგ–- 
ზე დაგვანახა, თუ რომელია მისაღები და რომელი უკუსაგდები, იგი 
სტუმართმოყვარეობის უძველესი და უკეთილშობილესი ტრადიცი- 
ის დამცველია, ხოლო მებრთოლია შეწირვისა და სხვა ამგვარი C«ე- 
ლიგიური ფანატიზმის წინააღმდეგ. ასეთ რთულ კონფლიქტებში 
მოექცა აღასას პიროვნება. 

ტრაგიკულია ორივე ნაწარმოების ბოლო, ორთაეე შემთხეევა- 
ში მოცებულია მათი იდეის რეზიუმე, „ანტიგონეს“ ტრაგიზმის მი- 

ზეზს განმარტავს ქორო, ხოლო „სტუმარ-მასპინძლისას" თვით ავ- 
ტორი. ქოროს აზრით, თუ „ცხოვრება გინდა პნახო, საამო და 
ბედნიერი", სიჭქიროა არ შეეცადო, რომ მიწიერმა ზეციურის საზ- 
ღვრები გადალახო. უზენაესმა ძალამ ტრაგედია დაატრიალა, რო- 
გორც კი მისი სურვილის ნების საწინააღმდეგო რამ ჩაიდინეს გმი- 
რებმა, კრეონმა რო(ა იგრძნო მისი კანონის უძლურება ღმერთის 
წინაშე, ბრძანა– ვერ წევებრძოლები უმაღლესობას და ანტიგონეს 
ვანთავისუფლებო, მაგრამ გვიანღა იყო; დაიღუპა არა მარტო ან- 
ტიგონე, არამედ მისი სატრფო და კრეონის დედა, ე. ი. სამი ადა- 
მიანი. ასევე მოხდა „სტუმარ-მასპინძელშიც'. დაიღუპა ჯოყო- 

ლა, ზვიადაური და აღაზა, დიდია ორივე ნაწარმოებზი ტრაგიზმის 

გრძნობა. ანტიგონემ თავი მოიკლა. თავი მოიკლა აღაზაზა(), ორთა– 

ვე იმ შეგნებამდე ამაღლდა, რომ ქვეყანა სრულიად მოუწყობელია 

ნამდვილი, ბედნიერი (სსოვრებისათვის და რომ ისინი თითქოს ნა- 
ადრევ იასავით მოვიდნენ სუსხსა და ყინვაში, 

მიწიერი არ უნდა შეაბრძოლო ზეციურ ძალას, თუ გსურს 

საამო და ბედნიერი (ცხოვრებაო, გვაუწყებს ქორო. ვაჟას გმირები 
სხვას ჩივიან. ისინი ღმერთთან ჭიდილში როდი იღუპებიან. ღრმა 
სულიერ ტკივილებსა და რთულ წინააღმდეგობებს მათთვის სწორედ 
მოუწყობელი და გაუხარელი ქვევანა პქმსის, 

აღაზამ თავი დაიხოჩო, მას არ შეეძლო კვლავ დიდხანს ეც- 
ქირა უსამართლობისათვის, ეცქირა თუ როგორ იბღალებოდა ადა– 
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მიანური ღირსებანი და საერთოდ კაცური კაცობა, მოკვდა ვაჟას 
სამი გმირი, მაგრამ მათი სიცოცხლე გრძელდება იქ, მიღმა სამყა- 
როში. და ჩვენს წინ პოემის უკანასკნელი სტრიქი,ნებით იშლება 
უბრწყინვალესი ფანტასტიკური სანახაობა: 

ღამით კლდის თავზე. წარდგება ჯოყოლა და სასაფლაოსაკენ 

იძახის: „ზვიადაურო, Cმობილო, რად არ მაჩვენებ შენს სახეს?“ ამ 
დროს სასაფლაოდან წამოვა ფარხმალიანი ვაჟკაცი; იქვე აღაზაც 

ამოვა მწუხარე სახით; „ენთება ცეცხლი მათ გვერდით.; შემოუს- 

ხდებიან მას და საუბრობენ სწორედ იმაზე, რაც სიცოცხლეში აღელ- 
ვებდათ, რაც აწუხებდათ და გულს რაც სტკენდათ. ამ ქვეყნად ვერ 
შესძლეს წინააღმდეგობათა გადაჭრა, და ახლა, ბრძოლის ველზე 

დამარცხებული არმიის მეთაურებივით შეკრებილან და ისე საუბ- 

რობენ, ვითომ კვლავ შეტევისთვის ემსადებიანო... 
ისინი ჰყვებიან ურთიერთ დანდობის, და-ძმობის, სტუმარ-მას- 

პინძლობისა და ვაჟკაცობის ამბავს, მათ სა.ბარზი მოჩანს მათი 

ზნეობრივი იდეალები, რწმენა და სულიერი მისწრაფებანი. ისინი 
დიდი სიმაღლეებიდან დასცქერიან ქვეყანას და გული სტკივათ, რომ 
ასე მოუწყობელია იგი. 

კაცობრიობის საუკეთესო შვილებს ამ ქვეყნად არ მიეცათ 

საშუალება ასე ტკბილად რომ შემოსხდომოდნენ ცეცხლს და კვლა- 
ვაც ეამბნათ თქმულებანი კაცთა შორის სიყვარულზე და მეგობრო- 
ბაზე. მხოლოდ ბუნებამ აღადგინა მათ შორის დარღვეული პჰარმო- 

ნია. ისინი კვლავ შეხვდნენ ერთმანეთს. ახლა მათ თითქოს თავს 

აღარავინ დაესხმის, ვერავინ შებედას დაარღვიოს მათი მყუდრო 
და იდეალური ცხოვრება, კოსმიურ სამყაროში რომ მოუწყვიათ, 
მაგრამ აქაც „გაჩნდება ჯანღი რამ. და ჯადოსავით დაეფარება 

დიდებულ სანახაობას, კვლავ იჭრება ტრაგიკული ტონი მათ ცხოვ- 

რებაში, უკვე გადაულახავი წინააღმდეგობა და აი, უცებ უკანასკ- 

ნელი სტრიქონები: „უფსკრულს დასცქერის პირიმზე მოღერებუ- 

ლის ყელითა“, 

პირიმზე „მზის მოტრფიალე“ მცენარის სიმბოლური სახეა და 

ბევრს გვეუბნება იგი აღაზასავით, რომ უფსკრულის პირს წარმს- 

დგარა და თვალები შორს მზისაკენ, ქვეყნის სინათლესა და სიკე- 
თისაკენ მიუპყრია!... 

სოფოკლეს „ანტიგონე“ მსოფლიო ლიტერატურის დიდებული 
ქმნილებაა მთელს მის სიდიადეს ნათელს ჰფენს ბერძენი ქალის 
ანტიგონეს მომხიბლავი სახე. ასევე ამაღლებულია აღაზას პიროვ- 
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ნება. სწორედ მას აღმოაჩნდა ძალა იმისათვის, რომ გამოყროფოდ#4 
გარემოს, ღრმად შეეცნო იგი და შეზდეგ უფრო მტკიცედ და ახ- 

ლებურად დაკავშირებოდა მის ყველაზე საუკეთესო იდეალებს, 

თუ ანტიგონე აღიარებულია მსოფლიო ლიტერატურის დამა- 

მშვენებელ სახედ, ასევე თამამად შეიძლება აღაზას შესახება( 
ვთქვათ, რომ იგი მსოფლიო» პოეზიის უბრწყინვალესი სახეა, რომე- 

ლიც სცილდება ეროვნულ საზღვრებს და კაცობრიობის საუკეთე- 
სო იდეალებისათვის მებრძოლ ქალთა თანავარსკვლავედს განეკუთ- 

ვნება. 

LI 

მაჟა თეატრში 

· „ანტიგონე“, ისევე როგორც „სტუმარ-მასპინძელი“, ეპიკური 
ნაწარმოებია. სიუჟეტური თვალსაზრისით ორივე სადაა და თით- 
ქოს სავსებით თავისუფალი რაიმე დრამატულ მოულოდნელობისა- 
გან, უხვი პერიპეტიებისა და შენაკადებისაგან,.., 

...თუმცა ვაჟას ერთი პიესა აქვს დაწერილი, მაგრამ მთელი 
მისი შემოქმედება უდიდეს წყაროს წარმოადგენს თეატრისათვის. 

ვაჟა-ფ შაველა ამბობდა: „გენიოსს, როგორც პიროვნებას, ინ- 
დივიდს, აქვს საკუთარი სამშობლო, საყვარელი, სათაყვანებელი, ხო- 
ლო მის ნაწარმოებს არა, ვინაიდან იგი მთელი კაცობრიობის კუთ-' 
ვნილებააო“. ვაჟას ლტოლვაში ამ დიდი მასშტაბებისაკენ იმთავით- 

ვე იგრძნობოდა მაღალი მორალური პრინციპებისათვის ბრძოლისა 
და ვაჟკაცობის პათოსი, ვაჟკაცობა, როგორც ადამიანის უმაღლესი 
ზნეობრივი ნორმა და იდეალი, მუდამ განსაკუთრებული პატივის- 
ცემით სარგებლობდა საქართველოში და ვაჟამ ღრმად დაუკავშირა 

იგი დიდ პატრიოტულსა და ჰუმანურ იდეებს. 
ფართო მასშტაბები, რომანტიკული სუნთქვა და ლირიკული 

მღელვარება, ტრაგიზმის გრძნობა და ღრმად განცდილი პატრიო- 

ტიზმი არის ვაჟას შემოქმედების მთავარი ძარღვი და, ამასთანავე, 

იჭჯი არის ქართული თეატრის ბუნებრივი ტონიც. ალბათ, ესაა მი- 

ზეზი, რომ ქართულ სცენაზე არაგინ ისე კარგად არ გრძნობს თავს, 

როგორც ვაჟა მას ხომ აქ არსებითად მარცხი არ განუცდია. შეიძ- 
ლება ითქვას, რომ ვაჟა·.ფშაველას „მოკვეთილამდე" არც კი დაწე- 

რილა ქართული ტრაგედია. მარტო „მოკვეთილი“ კი არა, ასე 
გვეჩვენება, თითქოს ვაჟას მთელი შემოქმედებაც უზარმაზარი სანა- 

ხაობაა, რომელიც ერთი თეატრის კედლებში ვერ თავსდება და 
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ძველი ბერძნული თეატრივით ღია ცის ქვეშ შლის თავის ტრაგი- 
კულ კოლიზიებს. მთანი მაღალნი კი მონუმენტური დეკორაციები- 

ვით არიან წამომართულნი, ყველგან მიმოფრქვეულია მზის სხივი, 
ყველგან ლივლივებს ათასი ფერი... 

ვაჟა ფშაველას შემოქმედებამ დიდი როლი შეასრულა ეროვ. 
ნული თეატრალური სტილის გამომუშავებაში; მან შესძლო შეენარ- 

ჩუნებინა ჩვენი თეატრისათვის მკაფიო ეროვნული ხასიათი, გჭირუ- 

"ლი სუნთქვა, აზრის სიდიადე და პატრიოტული მგზნებარება, განა 

ამის საფუძველს არ იძლევა „ლამარას", „ბახტრიონისა"“ და „მო- 
კვეთილის“ დადგმა რუსთაველისა და მარჯანიშვილის თეატრებში? 
ამ სპექტაკლებში გამოვლინდა ქართული თეატრის სტილის თავი- 

სებურება და ჩვენი ხალხის გმირული სულისკვეთება. ამას მარტო 

ჩვენ კი არა, საართოდ არაქართველი მაყურებელიც ამჩნევს. უკვე 
ცნობილია, რომ ქართულ სცენაზე ყველაზე მეტად ის სპექტაკლი 
იმარჯვებს, რომელიც ვაჟასებურად ფართო პლანში წარმოსახავს 

სინამდვილეს, ვაჟას გმირებივით ძლიერი ნებისყოფისა და პოეტუ- 

რი სუნთქვის ადამიანები არიან და ისინი ჰქმნიან სპექტაკლის 
დრამატულ კონფლიქტს, წარმართავენ მის მთელს იდეურ ხაზს, 

ქართველი რეჟქისორებიდან ვაჟას შემოქმედების ნამდვილი 

ბუნება ყველაზე კარგად სანდრო ახმეტელმა იგრძნო, ქართული 
თეატრის ისტორიის მთელს მანძილზე თავისი მხატვრული სტილით 
ისე ახლოს არავინ მისულა ვაჟას სამყაროსთან, როგორც სანდრო 
ახმეტელი. 

სანდრო აჩმეტელს „ლამარაზე“ მუშაობისას უბის წიგნაკში 

ჩაუწერია: „რაინდული რომანტიზმი“. ეს კარგი ფრაზაა, იგი თქმუ- 
ლია სახოვნად და შესანიშნავად მიგვითითებს, თუ როგორ ცდი- 

ლობდა ახმეტელი, რომ ვაჟას რომანტიკული გმირების სული და 

ვაჟკაცური შემმართებლობა, ფიცხელი ტემპერამენტი და ცეცხლო- 

ვანი რიტმი, პატრიოტული სულისკეეთება და მაღალი ჰუმანური 
იდეალები ქართული თეატრის ჭერქეეშაც ისე ძლიერად ამ - 
ას არო როგორც თაჟას აა რის ლეელად 0ტყვე 

ს. ახმეტელი ამბობდა: „ჩვენ ვქმნით პეროიკულ თეატრს, 

რუსთაველის თეატრს არ შეუძლია იყოს ყოფითი. პეროიკული 

თეატრის, დიდი ფორმებისა და აზრის თეატრის გარეშე ჩვენ მუ- 

შაობა არ შეგვიძლია“, როგორც ეხედავთ, ახმეტელი შემთხვევით 

არ მისულა ვაჟას სამყაროსთან; მან მთელი თავისი შემოქმედები- 

თი პრინციპები და ეროვნული თეატრის განვითარების უმთავრესი 
საკითხები სწორედ ვაჟას დაუკავშირა, 
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ვაჟას შემოქმედება ატარებს ყველა იმ თვისებას, რომელი/) 
ესოდენ სქირდება ქართულ თეატრს. ამ თავისებურებათა გარეშე 
წარმოუდგენელია ნამდვილად ამაღელვებელი, გმირული, ეროვნუ- 

ლი თეატრის შექმნა. ეს განსაკუთრებით უნდა ითქვას ახლა, როცა 

ასე ბევრი რამ აქვს საფიქრებელი და გასაკეთებელი თანამედროვე 

ქართულ თეატრს. 

ვაჟა-ფშაველას სპეციალურად არ უკვლევია თეატრის პრობ- 

ლემები და თითქოს ნაკლებადაც ფიქრობდა ხელოვნების ამ დარ- 
გზე. ქართველ მსახიობებზე მას დაწერილი აქვს ორიოდე ლექსი და 

ამდენიეე ზესიშვნა გამოუთქვანს სცენური განცდის ზომიერების 

საკითხზე, მაგრაზ ქართული თეატრის განვითარებისათვის აუცი- 

ლებელი აღმოჩნდა მთელი მისი შემოქმედება და ის მხატვრული 

საშუალებანი, რომლებიც თეატრში ეროვნულ კოლორიტს ჰქმნიან, 

რა თქმა უნდა,. ჩვენ შორსა ვართ ეროვნული კოლორიტის იმგვა- 

რი გაგებისაგან, რომელიც მხოლოდ ცერებზე სიარულსა და ნაბადს 

გულისხმობს. ეს ვაჟას დიდი შემოქმედების ფალსიფიკაცია იქნე- 

ბოდა. სწორედ ასეთ ფალსიფიკაციას ახდენდნენ ერთხანს ახმეტე- 

ლის შემოქმედების შეფასებისას და ივიწყებდნენ იმ დაუცხრომელ, 
პირდაპირ თავგანწირულ ძიებას, რომელსაც რეჟისორი ეწეოდა 

ქართული თეატრის ეროვნული ფორმის საფუძვლების მისაკვლევად. 

ჩვენმა დრომ და თეატრალურმა პრაქტიკამ გაამართლა დი- 

დი რეჟისორის ძიებათა სისწორე და უცილობლობა. ეს კიდევ ერთ- 

ხელ გამოჩნდა გასული წლის გასტროლებზე მოსკოვსა და კიევში, 

სადაც ნაჩვენები იყო „ბახტრიონი“. სპექტაკლს უდიდესი წარმატე- 
ბა ხვდა. პოეტმა დ. გაჩეჩილაძემ, რეჟისორმა დ. ალექსიძემ, მხატ- 

ვარმა ფ. ლაპიაშვილმა და კომპოზიტორმა ა. ჩიმაკაძემ წარმოდ- 

გენის მონაწილე მსახიობებთან ერთად, შესძლეს გაბედულად შესუ- 

ლიყვნენ ვაჟას შემოქმედების დიდ სამყაროში და ნიჭიერად მოეძებ- 

ნათ მისი გამოხატვის თეატრალური ფორმა, მათ სცენაზე გვიჩვე- 

ნეს ისეთი ვაჟა, როგორიც იგი ლიტერატურაშია. 

„ბახტრიონი! მაღალი ემოციური, გმირული პატრიოტული 

შთაგონების სპექტაკლია, ვაჟამ იცის ბუნებასთან ვაჟკაცურიცა და 

უნაზესი საუბარიც; და ეს ყველაფერი როგორ პოეტურად ამეტყველ- 

დება ხოლმე სპექტაკლში, როდესაც მთები იწყებენ სიმღერას, რო- 

ცა სამშო«ლოს დაცვისათვის ბრძოლის უმაღლეს იდეალებს ეწირე- 

ბიან ლელა და კეირია, 
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საერთოდ, სპექტაკლი „ბახტრიონი" ახმეტელის ტრადიციის 
ლოგიკური გაგრძელება და გამართლებაა. 

საკმაოდ ვრცელი გზა გაიარა თეატრმა „ლამარაღან" „ბახ- 
ტრიონამდე". ორივე სპექტაკლში ჩანს თავისი დროის თეატრალუ- 

რი ტენდენციები. ისინი სხვადასხვა გარემოში და თეატრალური 

ინტერესების ატმოსფეროში წარმოიშვნენ მაგრამ ორივე გადაჭ- 

რით მიუთითებს, რომ მხოლოდ ის არის დიადი და მომხიბვლელი, 
რაც ყველაზე უფრო ღრმად ეხება თავისი ხალხის სულს, ყველაზე 

კარგად გამოხატავს თავისი ერის ინტერესებს. 

მთელ ქართულ დრამატურგიაში უბრწყინვალესი ნაწარმოებია 
»მოკვეთილი“. სწორედ ქართულ საბჭოთა თეატრში მოხდა ვაჟას დი- 

დი შემოქმედების თავისებურებათა სწორი და სერიოზული ათვისე- 
ბა. ამგვარი იყო ა. ჩხარტიშვილის მიერ „მოკვეთილის“ დადგმა 

მარჯანიშვილის თეატრში, რეჟისორმა და საერთოდ სპექტაკლის 

მონაწილეთა მთელმა ჯგუფმა გვიჩვენა ვაჟას შემკვიდრეობის სწო- 
რად გაგების მაგალითი. 

„მოკვეთილში“ აღძრული პრობლემა ზუდამ აღელვებდა ვაჟას. 
მან იგი უფრო ადრე პოემებში გამოხატა. როდესაც ვკითხულობთ 
„ალუდა ქეთელაურის“ ბოლო სტროფებს, · უნებლიეთ გვაგონდება 

ეპიზოდები „მოკვეთილიდან“, გვაგონდება ღრმა ტრაგიკული პათო- 

სით სავსე გოდება ჯავარასი, მშობელ მხარეს რომ მიმართავს: 

„ვაჰმე, ჩემო საორბევ, ჩემო დეკა-გორო! ვაჰმე, არაგვო, თქვენი ხი- 

ვილი ვეღარ გავიგონე, ეს მესამე წელი მიდის. ნეტავი ერთხელ 

კიდევ მაჩვენა იქაურობა თვალით. აქ როგორ უნდა დავიმარხო, 
სადაური სად მოვკედე! მადლობა შენთვის, უფალო, ალბათ, ეს იყო 

ჩვენი წერა, ეს იყო ჩვენი ბედი, ვაჰმე!“ განა ასევე სევდიანი და 

სულის შემძვრელი სანახაობა არ იშლება ჩვენს წინ, როცა ვუყუ- 

რებთ თოვლსა და ქარბუქში მიმავალ დედა-შვილს? ალუდას დედა 

ისევე განიცდის პატრიოტელ გრძნობას, როგორც ჯავარა: 

თავის მიწა-წყლის განწირვა 

ძხელი ყოფილა მეტადა, 
მომაკვდავს დავფერებივარ, 
გონი გამხდია რეტადა. 

მუხლებ არ მამდევს, გულშია 
ბნელი ჩამიდგა სვეტადა. 
ვაჰ, მამა-პაპის საფლაენო, 

კლდენო, დამდგარნო წვეტადა!



კ: მარჯანიშვილის თეატრის სპექტაკლმა ერთხელ კიდევ და- 
გვანახვა, თუ რა ფასდაუდებელი როლის 'მესრულება შეუ«ლია ვა- 
ჟას ქართულ თეატრში, როგორ დიდ გასაქანს აძლევს თეატრს, 

რომ შექმნას პატრიოტული შთაგონების სპექტაკლები. 
ვაჟას დიდშა შემოქმედებამ ერთხელ კიდევ გვიჩვენა, თუ რო- 

გორ კარგად გოძნობს იგი თავს სცენაზე. ლაპაოაკია „მინდიას“ 

(კომპოზიტორი ო. თაქთაქიშვილი, ლიბრეტო რ. თაბუკაშვილისა, 

დირიჟორი ო. დიმიტრიადი, დამდგმელი დ. ალექსიძე) დადგმაზე 

ოპერისა და ბალეტის თეატრში, ამ სცენას კარგი ხანია არ უგრ- 

ძვნია ასე ღრმად ეროვნული ჟღერადობის სპექტაკლი. 
ვაჟა ფშაველას შემოქმედებას ქართ·:ლი თეატრისათვის ბრინ- 

ციპული მნიშვნელობა აქეს, ის წარმატებანი, რომელიც მან სცენა- 

ზე პპოვა, ბევრს ავალებს ქართული თეატრის მესვეურთ. მათ სა- 

თუთად უნდა შეინახონ „მოკვეთილისა· და „ბახტრიონის“ დად- 

გმები და, საერთოდ, ყველაფერი ის, რაც გენიალური პოეტის სა- 

ხელთან არის დაკავშირებული. 

III 

ვაჟა სატირისა ღა იუმორის შესახებ 

ვაჟა-ფშაველა ურთულესი მოვლენაა ქართულ ლიტერატურა- 
ში, ბედიც უცნაური ხვდა. ჯერ იყო და სიცოცხლეშივე ვერ მოეს- 

წრო ხალხის საყოველთაო სიყვარულსა და აღიარებას, მერე სიკ- 
ვდილის შემდეგაც გაუხსენეს „მთის ცხოვრებაში“ ჩაიკეტეო, მაგრამ 
დიდმა შემო4კმედებამ მაინც თავისი გაიტანა--ჩვენი საუკუნის 50-60- 

იანმა წლებმა ისე შეხედა მის სახელს, რომ ახლა მსოფლიოს უდი- 
დეს პოეტთა გვერდით იხსენიება. მეოცე საუკუნის მწერალთა შო- 

რის, ალბათ, არავის არ მოუტანია იმდენი უშუალობა და საღი 

რწმენა, როგორც ვაჟას. მას ჰომეროსისა და ვირგილიუსის დარად 

გულწრფელად სწამდა ლეგენდებისა და ხალხური თქმულებებისა. ეს 
საღი რწმენა ასაზრდოებდა მთელს მის შემოქმედებას. და იქნებ 

არც არის მეორე მწერალი, რომელიც ისე თავისუფალი იყოს ჩვე- 
ნი საუკუნის სკეპსისაგან, როგორც ვაჟა. თვით ბუნება მღეროდა 

ვაჟას ხმით და ამიტომაც იყო ეს ხმა უცნაურად წმიდა და ბუნებ- 

რივი. ხალხის გულიდან იშვა ვაჟას შემოქმედებითი გენია და შემ- 

დეგ ხალხსავე დაუბრუნდა. 
ხალხურ ლეგენდებს უყვარს გმირული რომანტიზმი და ტრა- 

გიკული კოლიზიები. ეს არის ის ბარაქიანი ნიადაგი, რომელმაც 
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სტიმული და საფუძველი მისცა ქართული ეპოსის განვითარებას 
საერთოდ და ვაჟასას კერძოდ. მის პოემებში უდიდესი ძალით გა- 

მოვლინდა ადამიანის პირვანდელი ზნეობრივი სიწCინდე. მისი გმი- 

რები მუდამ იხლართებიან ტრაგიკულ კოლიზიებზი და თითქოს 

დროც აღარ რჩებათ კომედიური მხიარულებისათვის. ძეელი ბერძენი 

ტრაგიკოსებივით ვაჟაც ერიდება კომედიურ ტიპებს, რომლებიც 
ხშირად ტრაგიკული პათოსის შესანელებლად, ან მაყურებლის ზეს- 

ვენების მიზნით არიან გამოყვანილნი. 

სხვაგვარია ვაჟას იუმორი და სატირა. მისი არსისა და ხა- 
სიათის გასარკვევად თითქმის არავითარ მასალას არ იძლევიან ვა–- 
ჟას ცნობილი პოემები. საკვლევი ობიექტი სხვაგანაა. იგი სტატიე– 
ბის, მოთხრობებისა და პუბლიცისტური ფელეტონების სფეროში 

ძევს. და მშე მგონია, რომ ძალიან საინტერესო და საყურადღებოა 
თს სატირა და იუმორი, რომელიც ვაჟას შემონაქმედშია განფენილი. 

ჯერ უნდა განვიხილოთ, თუ რას ფიქრობს პოეტი სატირასა 

და იუმორზე და შემდეგ მოვიშველიოთ საილუსტრაციო მხატვრუ- 

ლი მასალა. 
ვაჟას აზრით დიდი განზოგადების სოციალური სატირა ორი 

ისტორიული ეპოქის მიჯნაზე იბადება. აწმყო ცრემლიანი სიცილით 

ეთხოვება წარსულს. ეს უკანასკნელი კი ბოლომდე (კდილობს შეი- 

· ნარჩუნოს თავისი არსებობა. ძველ შინაარსს ვეღარ ითმენს ახალი 

ფორმა. და ეს დარღვეული პარმონია აღძრავს სიცილის გრძნობას 

(ცხადია, არა ყოველთვის!). ამის საილუსტრაციოდ ვაჟა განიხილავს 
მაგალითებს ფშაურ ხალხურ პოეზიიდან. მისი აზრით ფშაველთა 

„პოეზია განიყოფება ორ ნაწილად–ძველისა და ახლის დროისა. 

ძველს ლექსებში არის გამოხატული ვაჟკაცობა, გმირობა და 

ზნეობრივი სიმაღლე. ძველს ლექსებში უფრო იდეალურობა გამოს- 

ჭქვივის. ახალი ლექსები რეალურ გზას ადგანან და მათში პკვნე- 
სის სატირული ნაღველი." 

როგორც ვხედავთ, ძველი ლექსები (რომელშიაც „არის გამო- 
ხატული ვაჟკაცობა, გმირობა და ზნეობრივი სამაღლე") ადამია '· 

ნის სულიერ და ფიზიკურ სილამაზეზე მოგვითხრობენ. ეს მთლია ' 

ნობა ანიჭებს სახს პარმონიულობას და წარმოადგენს მაღალს, 
წარმტაცს და მშეენიერს. ვაჟკაცობა და „ზნეობრივი სიმაღლე“ 
არის ამ გმირთა ცხოვრების არსი ხალხი მათ სახელში გამოხა- 

ტავს თავის ყველაზე მაღალ იდეალს, ამგვარი გმირი მისთვის არა 
მარტო ზნეობრივი სანქციაა, არამედ ესთეტიკური განცდის საგა- 

L')



ნიც, რადგან თვით ვაჟკაცობა და ფიზიკური სილამაზეა ესთეტი- 
კური ფენომენი იდეალური ტიპების ხატვისას ადამიანებს ჩვენ 
ვხედავთ ისე, როგორიც უნდა იყვნენ (მსგავსად სოფოკლეს გმიCე- 
ბისა, ხოლო „რეალური მიმართულებისას“ – ისეთად, როგორიც 

არიან (მსგავსად ევრიპიდესი). სატირული ნაღველი კი იმის წუხი- 
ლია, რომ ხალხურ თქმულებებში გაქრნენ დიადი, იდეალური ადა- 
მიანები და მათი ადგილი დაიქირა სატირის ობიექტმა. „მაინც 

ხალხში,-- წერს ვაჟა – სატირა იბადება, როდესაც ხალხის ცხოვრე- 

ბა იცვლება და ერთის წყობიდან მეორეში გადადის“, ეს დებჯლე- 

ბა გასაოცრად ჰგავს მარქსის ცნობილ განმარტებას კომედიის (და 
საერთოდ სიცილის) შესახებ. ,,ისტორია საფუძვლიანია,-–წერს 

მარქსი ჰეგელის სამართლის ფილოსოფიის კრიტიკის შესავალში, –– 
და მრავალ ფაზას გადის როდესაც მას ძველი ფორმა სამარეში 
მიაქვ, მსოფლიო-ისტორიული ფორმის უკანასკნელი ფაზა კო- 
მედიაა, საბერინეთის ღმერთები, რომლებიც ერთხელ უკვე ტრა- 

გიკულად სასიკვდილოდ დაიჭრნენ ესქილეს „მიჯაჭვულ პრომეთე- 
ში", კიდევ ერთხელ კომიკურად უნდა დახოცილიყენენ ლუკიანეს 

„საუბრებში. ასე რატომ მოძრაობს ისტორია? იმისათვის, 

რომ კაცობრიობა თავის წარსულს ნათელი მხიარულებით 
განშორდეს“. ორივე შემთხვევაში თითქმის საკითხის ერთნაირ გა- 
გებასთან გვაქვს სა ქმე. 

სიცილისადმი ასე განხოგადებული და ღრმად ისტო /იღლღი 
მიდგომა გვიჩვენა მარქსმა. იგივე ითქმის ვაჟა-ფშაველაზეც. სო- 
ციალურად მნიშვნელოვან სიცილს მან ფართო ისტორიული ასპექ- 
ტით გახედა. იმ ე. წ. იდეალური ლექსების სახალხო გმირები ხომ 

მართლაც ტრაგიკულად, სასიკვდილოდ დაივრნენ ბნელ '· ძალებთან 

ბრძოლაში შემდეგ მათ ერთხელ კიდევ მოუხდათ გამოსვლა, მაგ- 

რამ უკვე ახალ ლექსებში, რომლებიც ვაჟას თქმით „ცინიკობამდე 

მიდის". ამიტომაც ესმის „სატირული ნაღველის“ კენესა. იგი ესმის 
სწორედ იმ ლექსებიდან, რომლებიც გარდამავალი ეპოქის მიჯნაზე 
წარმოიშვნენ, ვაჟა ამბობს, რომ ამ პერიოდის ხალხურ ლექსებს 

ახასიათებს „უკიდურესი იდეალიზმის შერწყმა „უკიდურეს რეა· 

ლიზმთან“, ეს სხვა არა არის რა, თუ არა იმ ხალხური ნამღერის 
იდეალურ და რეალურ ლექსებად დაყოფის ზემოაღნიშნული ტენ- 

დენციის გამოვლინება. ვაჟას აოცებს, თუ როგორ შეიცვალა ბუნება“ 
იმავე საგმირო თემაზე დაწერილი ლექსისა. და ეს იმდენად, რომ 

ავტორი უკვე აღარ ერიდება აშკარად თქვას –- ადამიანი 
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ზნეობრივად დაქვეითდაო, მასში „ზნეობრივ ადათსა და გრძნობასზ 
სჯობნის ცხოვრების „პრაქტიკული მოსაზრებაბ. საილუსტრაციოდ 

გაჟას მოყავს ერთი ლექსია, სადაც ჭაბუკის ფიქრებია გამხელილი: 
ჭაბუკის ფიქრით, თუ მის დედას უკანონოდ შეეძინება ვაჟი, არ ინა- 

ღველებს, რადგან იგი ,,მოაეორებს ბეგარასა''. მაგრამ თუ ქალი 
ეყოლა, ისე დაიტირებს, რომ ,,გააკვი“ვებს ქვეყანასა“. ,,ნათქიამი 
ლექსი,––ამბობს პოეტი,––სატი-აა, სიცილსა და სიხარულს ქვეშ 

დაფარული გოდებაა იმაზე, რომ ახალმა დრომ, ანგარიზმა, პრაქ- 

· ტიკულმა მოსაზრებამ, როგორ დასცა და დააბნელა ზნეობრივი 

წმინდა პრინციპი'' საგულისხმოა ის, რომ ვაჟას სატირული ნაღ- 

ველი არა წარსულის სამხილებლად არის, არამედ ახალი დროისა, 
აქ საქმე სრულიადაც არ ეხება საერთოდ ახლისა და ძველის ტრა- 

დიციულ შეპირისპირებას, ვაჟა დიდი რეალისტია და იგი საღი 

გონებით ხედავს, თუ როგორ ირღეევა ბუნების შვილთა მაღალი 

ზნეობრივი პრინციპები. მისთ სატირის ობიექტი ცივილიზაციის 

სამოსით შენიღბული ადამიანის ზნეობრივი დაქვეითებაა, 

როგორც ვხედავთ, ვაჟა-ფშაველა ყველგან მიანიშნებს სატი- 

· რის სევდიან კილოზე, ტრადიციული გაგებით თითქოს წარმოუდ- 

გენელიც უნდა იყოს სატი“ისა და ნაღველის შეოწვმა, მაგრამ ვა- 

ჟა უპირველესად დიდი ჰუმანისტია და მას არ შეუძლია ღვარძ- 

ლიანად იცინოს ადამიანის (თუ მოვლენის) მანკიერ მხა“ეზე. მას 

გული სტკივა, წუხს, რომ გარკვეულ პირობებსა და მიმართებაში 

· სასაცილო ხდება ბუნების ყველაზე დიდი სიკეთე––ადამიანი. 

გაჟას აზრით, გარკვეულ უნარსა და ნიქს საჭიროებს იუმორის 

გაგება. ყველას როდი შეუძლია იგრძნოს და განიცადოს იგი, ბევრ 

ლექსებს შევხვდებით იუმორისტულად ნათქვას და ამ იუმორს 

გაგება, შეგნება უნდა. ,,ბევრს, სამწუხაროდ, შინაარსიც არ ესმის 

ფშაური ლექსებისა და იუმორის ღირსებას თუ ნაკლოვანების გა. 

გებას როგორ მოვთხოვთ?'' მაშასადამე, აქ ლაპარაკია თუმორის 

სირთულეზე, იმაზე, რომ იგი მოითხოვს მკითხველის (ან მსმეჩელის) 

კულტურის გარკვეულ დონეს. 
გვაგონდება ბელინსკის განმარტება სატირაზე: ,,სატირა უნ- 

და იყოს არა მანკისა და სისუსტის გაქირდვა, არამედ აღგზნებუ- 
ლი გრძნობის ანთება, ენერგია კეთილშობილური გულისწყრომა, 

ჭექა ქუხილი. მას საფუძვლად უნდა ედოს უღრმესი იუმორი და 
არა მხიარული და უწყინარი გონებამახვილობა''. და განა ასეთად 

არ გვევლინება ვაჟას სატირაც? იგი ხომ, მართლაც, პოეტის ,,აღგ- 
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ზნებული გრძნობის ანთებაა'', მისი სულის დაუშრეტელი ენერგიაა, 
სატირა ჩვეულებრივად უმოწყალოდ ამათრახებს მახინჯ მოვლენებს, 

ვაჟას სატირას რამდენადმე აკლია ეს ,,ტრადიციული სინძაფრე“. 
უპირატესობის გრძნობას (რაც ასე ახასიათებს სატირას) იგი ამ- 
ჟღავნებს სხვა საშუალებითაც. სატირას კი ნაღველით ფერავს და ამით 

ერთგვარად არბილებს მას. შეიძლება უფრო სწორია ვილაპარა- 
კოთ მისი პროზის არა სატირაზე, როგორც ,,კრიტიკის უკიდურეს 
ფორმაზე“, არამედ იუმორსა და გონებამახვილურად შერჩენილ 
ალეგორიულ მზატვრულ ხერხზე, სხვა ტონით არის მხილებული 

ნაკლი ვაჟას მხატვრულ ნაწარმოებებში და სხვაგვარად ვლინდება 
იგი პუბლიცისტურ წერილებში, ამ უკანასკნელში მეტია სიმძაფრე 
და სიმახვილე. ეს ნამდვილი სატირაა. 

მაგრამ ვაჟა ყველგან და ყველა მომენტში სიცილს წარ- 
მოგვიდგენს, როგორც გარკვეულ ფორმას ესთეტიკური განც- 
დისას. · 

ილია ჭავჭავაძე ამბობდა: ,,მარილიანს, ჯანიანს და მარგე- 
ბელს სიცილს აზრი უნდა. მომაკლინებლად საბუთი უნდა, ადამია- 
წის გულის ძარღვთაგან მოქსოვილი იმ მრავალფერობით, რითაც 
ასე მდიდარია (ხოვრება და ადამიანის გული, ეს უტყუარი სარკე 
ცხოვრებისა. როგორც უმიზეზოდ მტირალი კაცი საზიზღარია, ისეც 

უმიზეზოდ მოცინარეცა... ბევრი რამ არის ქვეყანაზედ სასაცილო, 
მაგრაზ ესთეტიკური გრძნობა ყველა სიცილს ვერ შეიწყ+:არებს, 
თავის შვილად ვერ გაიხდის'! ვაჟამ არ იცის სულით მცირეთა 
ქირდვა. იგი ყველაფერს დიდი ჰპუმანისტის თვალით უყუ- 
რებს. მას არ შეუძლია შეურაცხყოს ცოცხალი არსება, თუმცა მუ- 
დამ მზად არის დაუფარავად უთხრას მისი ნაკლი, ასე, რომ მის 
კრიტიკაში, მის სიცილში ყოველთვის დომინატობს კეთილშობი- 
ლური გულისწყრომა. 

ვაჟა-ფშაველას შემოქმედებით მეთოდში უდიდესი ადგილი 
უჭირავს მხატვრული ალეგორიის და სიმბოლიკის ხერხს. მისი ალე- 
_გორია მდიდარია ქვეტექსტით. ამ ქვეტექსტშია იუმორიც. ამ თვალ- 
საზრისითაც საინტერესოა ,,ბუნების მგოსნები'' და ,,ჩხიკვთა ქორ- 
წილი“. ეს დიდებული მოთხრობები საოცარი ძალით ავლენენ ადა- 
მიანის ზნეობრივ სიკეთესა და სიმდაბლეს. პოეტი დიდი მორალის - 
ტის თვალით უყურებს ამ მოვლენებს და მას ნათელ, იდეურ მიზან- 
დასახულებით ხატავს, 

„ბუნების . მგოსნეის” გმირს იროდღიონ სწამს, 
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რომ ზუნების წიაღში ყოველთვის იმართება რაღაც საოცარი სანა- 
ზხაობა: 

„ბუნება წარმოდგენებს ჰქმნის და არტისტები მღერიან, 
მცენარენი„ (ცხოველები, ფრინველნი. საერთოდ, მთელი ბუნება 

სტკბება არტისტების მღერით. საღამო ხანზე ხომ გაიგონეთ-–-შაშ- 
ვმა იგალობა: დაღამდა და ბულბულმა დაიქირა მისი ადგილი. 

დაბალი პარისხის მომღერალნი ზომ აჯარებელია. 
ბუნების წიაღში წარმოდგენები იმართება-მეთქი, ვამბობ და 

ეს სრული ჭეშმა-იტებაა. მსახიობნი უმთავრესად ჩხიკვები არიან. 
ბუნებას ისევე უყვარს ხელოვნება, როგორც ჩვენ. ან კი ჩვენ ადა- 
მიანებს სად შეგვიძლიან ისე შევიყვაროთ ხელოენება, როგორც 

თვით ბუნებას,ს რომელიც თავისთავადაც ხელოვნებაა?!“ -––ამბობს 
იროდიონი და ჩვენ უკვე ვგრინობთ, თუ რა მორალური კოდექსის 

შემოთავაზებას აპირებს ის. წარმოდგენა, რომელსაც ბუნება გამა- 

'" რთავს, დიდებული სანახასობა უნდა იყოს. მის („ცენტრში იდ- 
გება ბულბული, ირგვლივ მეხოტბენი და მაქებარნი იუბილარისა. 
ბულბული დამსახურებულად ზეიმობს და ეს არც ეწინააღმდე 
გება ბუნების კანონსა და სამართალს. ამიტომ არც არის იგი პუ- 
მორის საგანი. სასაცილო მხოლოდ იმ ცერემონიალის ფორმაა, 

რომელსაც სხვა „მგალობელნი“ ჰქმნიან. არწივი პირველი „კაცია'' 
ბუნების იმ ,,საზოგადოებაში"' და გასაგებია, რომ მისი მდგომა- 

რეობაც გამორჩეულია, იგი · პირველია თავისი ფიზიკური ძალით 
და არა ღირსებით. ეს ფიზიკური ძალაა, რომ აკრთობს და აში- 

ნებს სხვებს. აი, მან წარმოსთქვა ბულბულის სადღეგ“ძელო. სად- 

ღეგრძელო იყო ქედმაღლური და ქკუისდამრიგებლური, უაზრო და 
სასაცილო, მაგრამ ყველანი (კჯდილობდნენ მიბაძყას. ,,სვავი (კდი- 

ლობს ლაპარაკში არწივს მიჰბაძოს, კილო არწივისა მიიღოს“. იგი 
ლაპარაკობს ბულბულზე და ,,თვალი უფრო არწივგზე აქვს“. მისი 

ამგვარი გაორებული მდგომარეობა იწვევს სიცილს (,,ფრინველები 

სიცილით იხოცებიან!''), სვავს შევარდენი სცვლის, შევარდენს ქე- 
დანი, ტრიბუნაზე ადის ხოხობი, მერე ჩხიკვი, ერთმანეთს ეჯიბრე- 

ბა ორი ძალა: მტაცებლური და კეთილი. იმართება („ახარე პოლეზი- 

კა. იგი სულ უფრო და უფრო მწვავე და დაძაბული ხდება, აღარ 
ერიდებიან ერთმანეთის დამცირებას, შეურიცხყოფას. ვერც ეროი 

მხარე ვერ იმარჯვებს და ეს უფრო მეტად ამჟღავნებს ჰუმორს, 
რომელიც მანამდე ბრწყინავს, სანამ ჯერ კიდევ არ გაბატონებულა 

მხოლოდ სიცილი ან მწუხარება. ,,ბუნების მგოსნების' ამ სცე- 
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ნებში ნაკლებია ირონია, ან სატირა, მისი საფუძველი ნაზი იუმო- 
რია. და ამ იუმორში მეტი ქვეტექსტია ვიდრე სიცილში. და მარ- 
თლაც რამდენი ქვეტექსტია (თანაც ღრმა იდეური!) თუნდაც მარ- 
ტო ჩხიკვის სიტყვაში: ,,ბატონებო და ქალბატონებო, სმენა იყოს 
და გაგონება: ჩვენ ყველანი, მართალია, ბულბულს ვაქებთ, მაგრამ 

გარდა ბულბულისა აქ სხვა მგალობლებიც გახლავართ; კარგად 
აახალეთ თვალები და კარგად დააცქერდით. ხედავთ? აი დიდებუ- 
ლი ყვავი და აგერ სახელოვანი ძერა, რომელთა გალობა მე ძალიან 

მომწონს, თუმცა მათი მღერა კრიტიკულად არ დაფასებულა და 
ერთ დროს იქნება რომ ბულბული დაგავიწყდებათ და ყველას ყვა- 
ვის ძერას სახელი ეკეროს ენაზე“, ეს ხომ ნამდვილი ცხოვრების 

ალეგორიაა, მანკიერების სამხილებელი იუმორია. 
მორალისტის თვალთახედვით ბევრი რამ არის საერთო ,,ჩხი- 

კვთს ქორწილსა' და ,.ბუნების მგოსნებს' შორის. «უმორი კი, 
ვფიქრობ, ,.ჩხიკვთა ქორწილში" უფრო ლაღია. აქ სხვანაირად 
მოილხინა მეფეთა მეფემ არწიემა. ,,ჩხიკვთა ქორწილში'' მას ძა- 
ლიან გაუთამამდა კოდალა და წრუწუნა. პირველი იქამდე მივიდა, 
რომ არწივს უთხრა: ,,შენ მეფობა ვინ მოგცაო““, მეორე კი (ეკ- 
ვისას თავს გადაევლო. 

ვაჟა-ფშაველამ დიდებულად გვიჩვენა პატარა ადამიანის ცზოვ- 

რების დიდი ენებანი მთვრალმა წრუწუნამ დაკარგა რეალობის 
გრძნობა, სურვილსა და შესაძლებლობას შორის არსებული ზღვა- 
რი კომიკურს ხდის მის საქციელს. მან პირველმა გაბედა არწივის 
წინაშე ეცეკვა. ისე გაიტაცა ცეკვამ, რომ ,,არწივსაც კი გადაახტა 
თავზე". მართალია, ,,ცოტა არ იყოს, მეფეს ეწყინა ყმის ასეთი 

„ბრიყვული ქცევა, მაგრამ ზრდილობისა და ზემთხეევის გაზო, არა- 
ფერი უთხრა, მხოლოდ შეუბღვირა კი ერთხელ ისე, რომ თაგუნამ 
შიშისაგან კინაღამ სული განუტევა. მაინც ამ შებღვერის. შემდეგ 
„წრუწუნა კაცკად აღარ ვარგოდა, გახდა ავად, წავიდა, დაწვა ერთ 

ხის ძირას, ზედ ერთი ხმელი ეერხეის ფოთოლი წაიხურა'!, 
· ეს ალეგორიული სურათი თვით ცხოვრების პრაქტიკისაგან · 

არის ნაკარნახევი. მისი მიზანიც ცხოვრების მანკიერ მხარეთა გა- 
მოსწორებაა. იგი ი/ცავს ადამიანის ურთიერთობის მაღალ მორა- 

ლურ პრინციპს, ის სიცილი, რომელსაც ჩვენში იწვევს წრუწუნას 
სიმთვრალე, სითამამე და წახდომა, გულისწყრომა როდია. 

«გი, როგორც ამას გოგოლი ანბობდა. მთლიანად გამომდი- 

ნარეობს ადამიანის ნათელი ბუნებიდან, ვაჟას მოთხრობების იუმო- 
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ი აღმოცენებულია ჰუმანიზმის ღრმა გრძნობაზე და მასვე ემსა- 
ხურება. ამაშია სიცილისა და იუმორის სიკეთე, მისი სიდიადე და 

ესთეტიკური ამაღლებულობა, ვაჟა-ფშაველასათვის უცხოა ღვარძ- 
ლიანი სიცილი და ცარიელი გონებამახვილობა. მის ღიმილს ყოველ- 
თვის თან ახლავს რაღაც პოეტური სინაზე და კეთილშობილება. 
იგი ხშირად ალეგორიული ხერხით ამხელს ადამიანის ნაკლოვანე· 
ბას და თან იმასაც გვანიშნებს, რომ მას საოცრად სწყინს ამ ნაკ- 
ლისა. მის სიცილში თითქმის ყოველთვის შეინიშნება სევდა. მარ- 
თალია, ჩვენ გულითადად გვეცინება, როცა ნამთვრალევი, აზარტ- 
ში შესული წრუწუნა თავდავიწყებით ცეკვავს, მაგრამ რაღაც სიბ- 
რალულითაც ხომ შევცქერით სუსტი არსების ამ ექცენტრულ მდგო- 
მარეობას? ვაჟას თაგვები (როცა დიდ საქმეს ეჭიდებიახ) ხშირად 
მღერიან ბაიათებს. ამ პატარა დეტალში იუმორიც არის და ნაღ- 
ველიც. ბაიათი გრძელი და სევდიანი სიმღერაა, თაგუნები მას 

მღერიან მაშინ, როცა დიდი სურვილები აღე:ვრით,--გან'ორციე- 
ლების საშუალება კი არა აქვთ, და მაშინაც როცა ნამდვილად 

ზეიმობენ. 
ნაზი იუმორით არის სავსე „ბაგრატ ზახარიჩის სიკედილი“". 

ეს პატარა მოთხრობა მკითხველს ღრმა სევდასაც გვრის და ღიმი- 
ლსაც. · ბაგრატ ზახარიჩი ერთი ,,პატიოსანი' ბიუროკრატია. რა 

ზისი ბრალია, თუ ასე შეუყეარდა კანცელარიის საქმე და ქაღალ- 
დები, რომლებშიაც სეისმოგრაფიული სიზუსტით არის მოცემული 

ყოველი ფაქტი. სხვა არც ეკადრება ერთგულ მოხელეს. მას ჩინე- 
ბული ,,პოჩერკი' ჰქონდა და სასვენ ნიზნებსაც ზუსტ ადგილას 
დასეაზდა ხოლმე. და აი, გარდაი(კვალა ბსეთი კაცი. გამოსათხოვა- 
რი სიტყვა მისმა უფროსმა ალექსანდრე ნიკიტიჩმა ბრძანა: ,,ბატო- 

ნებო, დღევანდელი დღე ჩვენთვის დიდად სამწუხარო და სამგლო- 
ვიარო დღე არის. ჩვენ დავკარგეთ დიდათ სასარგებლო მოხელე, 
მოხელე არც უბრალო, არამედ დიდი ნიჭის პატრონი... მისი ნი- 

ჭიერება ყველაფერში სჩანს. სულ ოცდათორმეტი წელიწადია, რაც 
ბაგრატ ზახარიჩი მსახურობს: ოცი წელი კი ერთად ვმსახურობ- 

დით მე და ცხონებული და ერთხელ სიტყვა არ შემოუბრუნებია 

ჩემთვის, პირდაპირ ცქერასაც კი ვერ მიბედავდა, რადგანაც მე 

უფროსი ვიყავი: იმიტომაც წინ წაიწია, მთავრობამაც იმიტომ 
ღირსეულად დააფასა ეს საკვირველი კაცი .,'“ და იცით მერე რით 
გაითქვა განათლებულის სახელი ამ ,,საკვირველმა კაცმა"“. გუბერ- 

ნატორისათვის წერილი უნდა მიეწერა კანცელარიას, ვერ შეთან- 
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სმდნეწნ თუ რა იქნებოდა უფრო მართალი, „ნ6წყტ 80ი3X0XM0“ თუ 
„წხიIM 8085M7-0“. გამოჩენილ „მერუსულეებს დაეკითხნენ, მაგრამ 
უკანასკნელ სიტყვათა შეთანხმება ამჯობინეს“, ბაგრატ ზახარიჩმა 
კი პირველი გადაწყვი ტა. და მას შემდეგ „გაითქვა სახელი ღრა- 
მატიკის ცოდბისა"!, ამ გამოჩენილმა მოხელემ ანდერძიც თავის 
ხასიათისა დასწერა. ცოლს სთხოვა: გაადიდებინე ჩემი სურათი და 
„სამსახურიდან რა1დენ საათზედაც ებრუნდებოდი, „ დროს 
სავარძელზე დაასვენე პორტრეტი--წინ ქაღალდები და ყეთ" ისე, 
რომ სურათი შიგ „ქაღალდებში ჩაიცქირებოდეს", გეშინოდეთ 
ჩემი პორტრეტისა, როგორც ჩემი ხათრი გქონდათ“, ვერ აუსრუ- 

ლდა წადილი. ამგეარი პორტ“ეტის გადაღება ვერ მოასწრო ზახა- 
რიჩმა, ცოლმა და ქალიშვილმა ორიოღჯე კვირას იგლოვეს იგი და 
მერე მიივიწყეს. 

„მხოლოდ ქარი თუ შეაშფოთებს ბაგრატ ზახარიჩის მყუდ- 
როებას, როდესაც გრიგალით გაივლის სასაფლაოზე და თან გაავ- 

ლებს, გაიყოლებს ქალაქის ჟრიამულს, ხმაურობას და ამასთან ერ- 
თად კანცელარიის ქაღალდების შრიალს“. რამდენი იუმორი და 

სევდაა გამხელილი ამ პატარა მოთხრობაში! რაოდენ დიდი სიბრა- 

ლულით იმსჭვალება მწერალი პატარა ადამიანისადმი, იმ ადამია- 
ნისადმი, რომელმაც მთელი ცხოვრების მანძილზე ერთხელაც ვერ 

გაბედა თავის უფროსისათვის პირდაპირ შეეხედა. აკი ამიტომაც 

დააწინაურეს. ასეთია ბიუროკრატიზმის მორალი და ეთიკა! 

ვაჟა-ფშაველა იმდენად დიდი მოვლენაა, რომ (ცალკე კველევის 
საგანი უნდა იყოს მისი შემოქმედების ყოველი მხარე. ჩვენს წე- 
რილში კი მხოლოდ ზოგადი სილუეტი მოვხაზეთ მეტად რთული 

და სპეციფიკური საკითხისა, რომელსაც სატირა და იუმორი ჰქვია:



მ. ჯავახიშვილის პოლემიკა „პატივცემულ ქართველთან“ 

| 1903 წლის ნოემბერში „ცნობის ფურცელმა“ დაბეჭდა წერი- 

ლების სერია--,ჩვენ და ჩვენი თეატრი“. წერილების ავტორი იყო 
23 წლის ჭაბუკი მიხეილ ჯავახიშვილი. სტატიებში ახალგაზრდა 

ზწერალი საოცარი სითამამით იხილავს ქართული თეატრისა და 

დრამატურგიის არსებით საკითხებს, ედავება ზოგიერთ «რადიცი- 

ულ შეხედულებას და საპირისპიროდ აყენებს ახალ პრობლემებს. 

აქ ირკვევა, რომ ავტორი შესანიფნავად იცნობს მეოცე საუკუნის 

დამდეგის ევროპულ ლიტერატურაში მომხდარ პროცესებს. მისი 
აზრით, ქართული ლიტე4ატურაც საჭიროებს ანალოგიურ, ოღონდ 

„ეროვნულ ზარჯოში" მოქცეულ ძვრებს. ცხადია, მ, ჯავახიშვილის 

ნააზრევი ყოველთვის სწორი არ არის, იგი ზოგჯერ ვერ ითვალი- 

სწინეს კონკრეტულ-ისტორიულ პრობლემებს და სხვ., მაგრამ 
რაოდენ სადაოც უ”და იყოს მისი რომელიმე დებულება, იგი ჩვენ 

მაინც გვხიბლავს სიახლის გრძნობითა და პრობლემატურობით. 

ჩვენს ინტერესს ისიც აცხოველებს, რომ საქმე გვაქვს მწერლობაში 

ახლადფეხზედგმულ კაცთან. უფრო მეტიც--ამ დროს მას არც ერ- 

თი მოთხრობა არ პქონდა დასტამბული. ცნობილია, რომ პირვე- 

ლად „ჩანჩურა“ გამოქვეყნდა. იგი 1903 წლის ნოემბრის ერთ ღა- 
მეს დაიწერა. თეატრალური წერილებიც ამავე თეეში (4-5 და 28 
ნოემბერი) დაიბეჭდა. ასე, რომ თითქმის ერთდროულად წარმოი8- 
ვა პირველი მოთხრობა და პირველი თეატრალური შეხედულებანი. 

მ. ჯავახიშვილი გულისტკივილით წერს, რომ მას აღარ მიუ- 
ხარია ქართულ თეატრში, დაკარგა თავისი ყველაზე ახლობელი, 

დაკარგა ის, რითაც ცოცხლობდა, ის, რასაც შეალია თავისი წრფე- 
ლი ოცნება და მრავალი უძილო ღამე. სპექტაკლიდან დაბრუნები- 

სას იგი მოუთმენლად ელოდა. ხოლმე მეორე დღის დაღამებას, ელო- 
და, რადგან თითქოს „იმ ღამეს ჩემი,––არა, ჩემი კი არა,.. საქარ- 
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თველოს ბედ-იღბალი უნდა გადაწყვეტილიყო“ და „როცა ქართ- 

ეელები იმარჯვებდნენ, მზად ვიყავი ჩემი ადგილიდან წამოვმხტარი- 

ყავი და იმათთან ერთად დამარცხებულ სპათ გამოგსდგომოდი“. 

მაგრამ ეს იყო გარკვეულ ასაკში, ახლა უკვე გავიზარდე, უფრო 

ვრცლად გავხედე ქვეყანასს--და ილუზიებიც გაჰქონენ,-- დაასკვნის 
მ. ჯავახიშვილი, ის მთელი გულწრფელობით, ლირიზმით შედის 

თემის სიღრმეში და მოგვითხრობს: „ძალუაზემის თხოვნით ამ სე- 
ბონში პირველად წავედი თეატრში. ფოიეში შევხვდი ერთ „პატიე- 

მულ ქართველს“, რომელმაც მისაყვედურა თეატრისაგან მოწყეე- 

ტა: „თქვენ ყეელანი ეგეთები ხართ: სანამ ახალგაზრდობთ, კიდევ 

არაფერი გიშავთ, ქართული თეატრი და ქართული პიესებიც გიყ- 

ვართ, მაგრამ როცა წამოიზრდებით და რუსულ თეატრს გაიცნობთ, 

არამც თუ ქართულ თეატრში არასოდეს წემოდიხართ, არამედ მზად 

ხართ მთელი ჩვენი რეპერტუარი დასწეათ და ზარბაზნებით დაან- 

გრიოთ ქართული თეატრი–-ეს ჩვენი ერთადერთი დაწესებულე- 

ბარს, ამის შემდეგ ლაპარაკი გვქონდა რეპეCტფარზედაც, დასას- 

ულ „პატივცემულმა ქართველმა“ ხელი ხელში გამიყარა და ჩეე- 
ის დიდებულის წარსულის სანახაეად ზალისაკენ წაზიყვანა. სცე- 

ნიდან მესმის საოცარი ყვირილი, ხრიალი, „ვიღაცამ ყარამანისებრი 
ხმით დაიყვირა-–- „საქართველოს გაუმარჯოს“. იგივე სიტყვები, ისე- 
თივე ხმით, მეორემ გაიმეორა: შეიქმნას ალიაქოთი. „მე პალტო 

წამოვიხურე, საჩქაროდ კარებისაკენ წამოვედი", მომდევდა ამაზ- 

რზენი ბრახუნი, ყვირილი, ხარხარი. 

„პატივცემულმა ქართველმა“ რაღაც ღრმა გამოცანა მომცა. 
ვინ არის მართალი–-მე თუ ჩემისთანები. რომლებიც ასეთ თეატ- 

რში არ დავდივართ, თუ ისინი, ვინც ამისათვის გვკიცხავენ?!. · 

ასე ღრმად დააფიქრა ქართული თეატრის ბედმა ახალგაზრ- 

და მწერალი. ჰქონდა თუ არა მას ამის საფუძველი? რამდენად 

სარწმუნოა ჯერ კიდევ სრულიად ახალგაზრდის ამგვარი განწყო- 
ბილება? ვიდრე „პატივცემული ქართველის" ვინაობას დავადგენ- 
დეთ, ჯერ განვიხილოთ, თუ რა საკითხებს მოიცავს მ. ჯავახიშვი- 

ლის შენი შენები. იგი პუნქტობრივად შეიძლება ასე · დაიყოს: 

„ ხალხის როლის საკითხი-––აქვე –-საკითხი ბუტაფორიზმას 

შესახებ; 

2. ისტორია და თანამედროვეობა; 

3. ისტორიული ქეშმარიტების დაცვა, მიკერძოებული ტენ- 
დენციურობა და მხატვოული სიმართლე; 
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4. პატეთიზმი და ყალბი თეატრალობა; 

8. საქართველოს პოლიტიკური თავისუფლებისათვის ბრძოლა 

და პიროვნების თავისუფლების იდეის მივიწყება; 

6. ხასიათების ცალმსრიობა; 

7. დრამატურგიული ფორმების საკითხი. 

განვიხილოთ თვითეული ეს საკითხი. 

მაშ ასე, პირეელი ხალხის როლის საკითხია, მ. ჯავახიშვი- 
ლი ძირითადად აკრიტიკებს ისტორიულ პიესებს, მას მიანხია, რ.იმ 

ქართულმა დრამატურგია8მ ვერ 'მესძლო ჩვენი წარსულის ისე ასა- 
ხვა, როგორც ეს ქართველ ხალხს ეკადრება. იგი წე,0ნს დებს პიე- 

'სებს––„რუსთაველს", „ჯავახიახს"“, „დავით აღმამენებელს“, „პატა- 

რა კახს%, „მედგარს", „მტარვალს“, „თამარ ბატონი მვილს“". 

ამ ნაწარმოებების მიმართ გამოთქმული შენიშენკბი და ყო- 

ფაცზოვრებითი პიესების კრიტიკა უსათუდ ჩამაფიქრებელია. 

მ. ჯავახიშვილი აღნიაინავს, რომ ჩვენს ისტორიულ პიესებში 

სრულიად დაიკარგა ხალხი, ისტორიის მთავარი შემოქძედი ძალა. 

„ყოველ შეგნებულ ქართველს,–- წერს იგი,– არ სურს ისეთი ისტო- 

რიული ბიესები, რომლებსაც ისტორიასთან საერთო არა აქვთ რა; 
რომლებიც ისტორიას ცრუდ და ყალბად ხსნიან- ისტორიას, მის 

განვითარებას და ამა თუ იმ მოვლენას აშენებენ მხოლოდ მე ფე- 

ების გულზე, იმათ მტკიცე ქრისტიანობაზე, კე- 
თილშობილების გულ-ეეთილობაზე და ყოველთვის 

და ყველაფრის მიზეზი ისინი და მხოლოდ ის- 
ინი არიან“. ამის შემდეგ მ, ჯავახიშვილს მოჰყავს შტეიგერის 

აზრი: „პოეზიაში,-- წერდა ზმტეიგერი,––ეხლა ჩვენ მეფეები და გმი- 
რები არ გვინდა. 

ხშირად საწყალი, ღატაკი მუშა ჩვენთვის უფრო საინტერე- 
სოა, ვიდრე მეფე და გმირი. ჩვენ მათი გვირგვინების და ძვირფა- 
სი წამოსასხამების დახატვა კი არ გვინდა, არამედ სული და ვინ 
იცის ვიპოვით თუ არა ამ სულს ძვირფასი წამოსასხამების ქვეშ?" 

შტეიგერის ეს მოსაზრება ძალზე ახლოს დგას ახალგაზრდა მ. 

ჯავახიშვილის მსოფლმხედველობასთან, აქ პოზიცია არსებითად 
ერთიანი. უბრალო ადამიანის ფსიქოლოგიური სამყარო, 

მისი სულიერი (ცხოვრებ, თავისუფლებისათვის ბრძოლის 
იდეალები და ღრმა ტკივილები დამცირებული კაცისა, ახალი ენერ- 
გილის დაბადება და მტერთან ბრძოლაში ნაწრთობი სული,--აი, 
როგორი ადამიანები და თემები იტაცებს ახალგაზრდა მწერალს. 
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ამასვე თხოვს იგი თეატრს, დრამატურგიას. 
მ. ჯავახიშვილი გულისტკივილით კითხულობს: რატომ გაქრა 

ჩვენს ისტორიულ პიესებში ხალხი? რატომ არ ჩანს მათი სულიე- 

რი ცხოერება? სად არიან ისინი, ვინც გაუძლო ათასეულ შემოსევებს 

და ერს ერობა შეუნარჩუნა? ახალგაზრდა მწერალი მიდის ერთ-ერთ 

წარმოდგენაზე, უყურებს სპექტაკლს და თითქოს თქეენც მის გვერ- 
დით იჯდეთ პარტერში, გესაუბრებათ; აი ხედავთ? სცენაზე 

არიან მეფე, მხედართმთავარი და სხვა დიდებულნი, მაგრამ არ 

არის ხალხი, უბრალო ხალხი, ჩეენი გლეხკაცობა. ამიტომ პიესას 
საძირკველი არ აქვს. „კიდევ ერთი კითხვა– გეუბნებათ ისევ– ქვე- 

ვით ორმომი რაღაც მოძრაობს, იმას მგონი ხალხი ჰქვია. ამოიყვა- 

ნეთ, გვიჩევენეთ, რატომ მალავთ სიღრმეში? თქვენს გამოჩენილ მე- 

ფეებსა და თავადებს ხომ ხედავთ სული არ უდგათ, არ აქვთ ფსი- 

ქოლოგია, (არიელი არიანო...“ 

მ. ჯავახიშვილის ღრმა ინტერესი ხალხისადმი, უბრალო ადა- 
მიანის თემით გატაცება უსათუოდ ილიასა და აკაკის შემოქმედე- 

ბით უნდა იყოს შთაგონებული. ილია ჭაეჭავაძე დ. ერისთავისადმი 

მიწერილ წერილში გულისტკივილით ჩიოდა: ...„ეგ ოხერი ჩვენი 

ისტორია... მარტო ომებისა და მეფეების ისტორიაა, ერი არსად 

ჩანს. მე კი ისეთი აგებულების ადამიანი ვარ, რომ მეეფებისა და 

“ომების სახე არ მიზიდავს ხოლმე. საქმე ხალხია, და ხალხი კი ჩვენს 

ისტორიაში არ ჩანს“. 

მ. ჯავახიშვილი სამართლიანად შენიშნავს, რომ არ შეიძლება 

ნაწარმოებში სწორად იქნას ნაგრძნობი ეპოკის სუნთქეა, თუ დაი- 
კარგა ამ ეპოქის ხასიათის განისაზღვრელი ძალა-–გლეხი. ერის სა- 

ხეს მეფეები, ან ცალკეული გმირები კი არა, ხალხის ერთიანი შე- 

მოქმედებითი ენერგია ჰქმნის სწორედ იმის გამო, რომ ჩვენმა 

დოამატურგიამ ვერ გაზოხატა “ეს მხარე, მეტი გასაქანი §იეცა 

ბუტაფორიზმს, შინაგან სიცარიელეს. პომპეზურ?ა და მოჩვენებით- 
მა „მონუმენტალობამ“ დაფარა ადამიანის სული. 

მ. ჯავახიშვილი ხალხის როლის მიჩქმალვაშმი ეძებს ისტორიუ- 
ლი პიესების არქაულობის მიზეზსაც. პიესის გმირთა ცხოვრება შო- 

რეული ხდება, მაშინ როცა თანამედროვე ადამიანები ისტორიის 

სიღრმეში ვერ გრინობენ, რომ „სულისა და გულის ყოეელი ატო- 

მი“ ნაცნობია და ახლობელი, რომ „მათ მოძრაობასაც ისეთივე მი- 
ზეზი აქვთ, მათაც ისეთივე ძალა აღელეებს, როგორც ჩვენ“. მ. 

ჯავახიშვილმა თავისი სტატიის ამ ნაწილში, შეიძლება ითქვას, 
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ბრწყინვალედ გაარკვია თუ რა საფუძველს უნდა ეყრდნობოდეს 
კავშირი ისტორიასა და თანამედროვეობას შორის. ეს საფუძველი 
ხალხია. მეფეები იცვლებიან იცვლებიან მაღალი წოდცდეტბანი. ამ 

ცვალებადობის გამო ძველი და თანამედროვეთათვის უინტერესო 

ხდება მათი ტკივილები, შეხედულებანი. მხოლოდ ხალხის, უბრალო 

ადამიანების სულიერი ხრუნვა, სისხლი და ხორცია უკედავი, რად- 

გან „საძირკველი და ყველაფრის მიზეზთა მიზეზი“ მუდაძ ერთი და 
იგივეა რადგან ამ საუკუნეების ხალხთა ცხოვრება%ი ჩანს ჩვეხი 

საკითხები მისწრაფება,კ ტანჯვა, სიხარული, განთავისუფლების 

სურყილი“,. 

მ. ჯავახიშვილმა თანამედროეეობისა და ისტორიის კავშირის 

საკითხი ასე განსაზღვრა: „ვნახე ის დიდებული, მეომარი, მორწ- 
მუნე, მხნე, ყოვლის ამტანი და წანებული ერი, რომელმაც თავის 
ზურგზე ოთხი ათასი ზელი გადაიტანა, ათასს რისხვა, ვარამი და 

ჭირი მოიგერია და გაოეშე და შინაურ მტრებთაგან ოთხ კედელს 

შუა მოზმწყვდეულმა ათასჯერ თავი დაიხსნა და თავის სარწმუხოე- 

ბა, იდეალი, ტანჯვა და ბრძოლისაგან დაღლილი, დასუსტებული 

სული მეცხრაზეტე საუკუნემდე მიიტანა. იგინი იბრძოდხენ, მაშა- 

სადამე, ''ეეძლოთ ბრძოლა. ხაზასადამე,ე ებრძოდნენ იმას, რაც 
მათ მძიმე უღლად აწვათ კისერზე. იმ ჯურღმულსი ვნახე, რომ 
იმათაც ისეთივე სული და სისხლი აქვთ, როგოოც ჩვენ, მათ მოძ- 

რაობასაც ისეთივე სიზეხი აქეთ, მათაც ისეთ«ვე ძალა აღელვებს, 
როგორც ჩვენ. ისინიც უკეთესი ცხოვრებისაკენ მიისწოაფვიან, 
რაღაც უნდათ, რაღაც უხილავი და ხილული ბორკილის დამტვ- 

რევას სცდილობენ... ჩვენსა და მათ შორის განსხვავება მხოლოდ 

ფორმებპია, გარეგნულია“. ამის შემდეგ ახალგაზოდა მ. ჯავახი'მ- 

ვილი შენიშნავს, რი.მ იგი გონების თვალით იცქირება ისტორიის 

უფსკრულში, და მის „გაუხომელ და უძირო ტალღებიდან“ არჩევს, 

წიხაპლანზე სწევს, რაც მას უფრო მეტად აახლოებს თანამედრო- 

ვეობასთან. ,,დავ: ნახე, რომ ჩენგან ამორჩეულ, ამოწეულ... და გჰ. 

ნათებულ ტალღებში მეც ვჩანვარ... ჩემი ცხოვრება უფრო რთუ- 

ლი, განიერი და დახლართული იყო, მაგრამ სა«ირკველი, ძირითა- 

დი და უმთავრესი საკით ხები კი ერთი და იგივე გექონდა. და რა 

დავინახე, რომ ჩვენი ცხოვრების უმთავრესი Cარღვი (ხოვგრების 

აზრია, ბრძოლის აზრია, ბრძოლის მიზესი და ნიადაგი: ერთი და 

იგივე გვაქვს--ის ჩემგან ამორჩეულ-ამოწეული და განათებული 

ტალღები შემიყვარდა. ჩეენს შორის რაც უფრო მეტ საერთოს და 
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შემაერთებელ წერტილებს ვპოულობდი, მით უფრო ძალიან მიყვა- 

რდა იმ უფსკრულის ძირი“. დაგვეთანხმება მკითხველი, რომ მთელს 

ამ ერთი ამოსუნთქვით დაწერილ აღსარებაში პორტრეტივით მოი- 
ხსაზა ღრმა მოაზროვნე ჭაბუკის კეთილშობილური სახე. 

მ. ჯავახიშვილის ის აზრი, რომ ხალხის მაშინდელი ტკივილი 

დღევანდელსა ჰგავს, არ უნდა გავიგოთ, როგორც მეტაფიზიკური 

პოზიცია, ან ისტორიული პროცესების უცვლელობა. ეს საკითხის 

მცდარი და ამასთანავე ბრიმიტიული გაგება იქნება. ციტატის 

უკანასკნელი სტრიქონები ფაქტიურად აჯაბებენ მ. ჯავახიშვილის 
მთელს დებულებებს დასკვნა სავსებით ლოგიკურია და მყაოად 

დგას თანამედროვეობის პოზიციაზე, „ჩეენ სორის რაც უფრო მეტი 

საერთო, შემაერთებელ წერტილებს ეპოულობდი, მით უფრო ძლიერ 
მიყვარდა" «ისტორიის ძირი, ე. ი. ხალხიო. ზე მისი არ შეყვარება 

ისე არ შემეძლო, როგორც „ჩემი Cხოვრების და ბრძოლის მიზ- 

ნის და აზრის არ შეყვარება არ შემიძლიანო4, 

საგულისხმოა მ. ჯავახიშვილის მითითება, რომ „ისინი ისე 
კი არ შევიყვარე, როგორც მარტოდენ ქართეელები", არამედ რო- 
გორც „მთელი კაცობრიობის ერთი გუნდი". ავტორს სწაზს, რომ 

საქართველოს ისტორიული წარსულის ადამიანებისადმი სიყვარუ- 

ლის Lაზომი არ უნდა იყოს მხოლოდ მათი ეროენება, მას ჩვენ უნ- 

და გავხედოთ საერთო ჰუმანური პოზიციებიდან, 'მევიყვაროთ ის, 

რაც საერთო სიყვარულსა და პატივისცემას იწვევს. ახალგაზრდა 

მწერლის ეს მოსახსრება ერთ მთლიან კავშირშია იმასთან, რასაც 

ილია ამბობდა: „ყოვლად მხეცობა მტრისა“ და ,.ყოვლად სისრულე... 
ქართველებისა, ბავძურძ წადილიაო", მ. ჯავახი პეილს პრინციპულ 

სიმაღლეზე აქვს აყვანილი ეს საკითხიც. ვიდრე მას შევეხებოდეთ, 

საჭიროა ერთი მომენტიც აღინიშნოს: ისტორიულ თემაზე დაწე- 

რილი პიესები მ, ჯავახიშვილს აძლევდნენ თუ არა საფუძველს ამ- 
გვარი შენი მვნით გამოსულიყო? სამართლიანობა მოითხოვს ვაღია- 

როთ, რომ მას ამის საბაბი და საფუძველი ჰქონდა. ქართველმა ხალხ- 

მა მართლაც ვერ ჰპოვა თავისი მეობის სრულყოფილი ასახვა ჩვენს · 

დრამატურგიაში, 1903 წლამდე (ე. ი. მ. ჯავახიშვილის შენიშვნის 
პერიოდამდე) ბევრი პიესა დაიწერა ისტორიულ თემაზე, რომლებიც 
არ იყვნენ თავისუფალნი ამ ნაკლისაგან. 

მ. ჯავახიშვილმა ისტორიულ თემაზე დაწერილ პიესებს უსა- 

ყვედურა სუბიექტივიზმი, მიკერძოებული ტენდენციურობა, რის გა- 
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მოც დაიკარგა ობიექტურობა, დაი“–ღვა ისტორიული ჭეშმარიტე- 

ბა, მან ტყვილად როდი თქვა– ჩვენი წარს,ლიდან ყველაფერი არ 

შეიძლება სიყვარულის საგანი იყოს მხოლოდ იმიტომ, რომ ის 

ქართულია, გიყვარდეს ღრმად, შეგნებულად რაც საყვარელია, მა- 

გრამ გვძშულდეს რაც დასაგზობიაო. ახლა მოდად იქცა „წამ და 

უწუმ ხზბალ-ხანჯალზე“ გაისვამენ ხელს, ,,საქართველოს გა:მარ- 

ჯოს'' იძახიან და საქმით კი სხვას გვიჩვენებენო. ჩეენს პიესებში 

რამდენი მტერიც უნდა იყოს ქართველთა წინააღმდეგ, ,,ბოლოს 

უეჭველად მაინც ქართველებმა უნდა გაიმარჯვონ“',-- ხენიზნავს მ, 
ჯავახიმვილი. ამ %ემთხვევაშიც მ. ჯავახიშეილი ენყარება «ლიასა 

და აკაკის მეხედულებებს. ილია წერდა: ,,ჩვენ კარგები ვართ, ისი- 
ნი კი მხეცები და აფთრები არიანო, ეს გრინობის ჯე“ნარიტ გზა- 

ზე დაყენება კი არ არის, გრძნობის წაწყმედაა, გაყალბებაა'', რა 

თქმა უნდა, რომ ორსავე დრამაზი (იგულისხ?ება ,,მტარვალი"' და 
„ქართველი დედა''.– ვ. კ.) ქართველებს გააქვთ გამარჯვების ბურ- 

თი მოედნიდან. ერთსა და მეორეშიაც მოსული ზტერი არის დამა- 

რცხებული და გამარჯვებას გადაჩვეული ეხლანდელი ქართველი 
ამას რომ ხედავს, აღტაცებამი მოდის. მართალი რომ გსთქვათ, 
სწორედ ამ ავტორისაგან 5ეთხზულს გამარჯვებაში უნდა ვეძიოთ 
მიზეზი ტაშის ცემისა წარმოდგენის დროს და არა თვით დრამების 
ღირსებაში“. ანალოგიურ აზრს გამოსთქვამს აკაკი. „მიგ და შიგ 
ჩაურთავენ ,,გაუმარჯოს საქართველოს" და ისტორიას დრამას 
არქმევენ. არც ისტორიაა, არც ხასიათი და არც რაიმე ქართული 
ნიშანწყალი! | 

ილიასა და აკაკის შეხედულებებს ეყრდნობა მ, ჯავახიშვილის 
ის აზრიც, რომ ისტორიულ პიესებთან ერთად საჭიროა მეტი ყუ-. 
რადღება მიექცეს თანამედროვეობის თემებს. საჭიროა საერთოდ 
თეატრი განიტვირთოს ისეთი „ეროვნულ კოლორიტისაგან'', რო- 
მელსაც სინამდვილემი არაფერი აქვს ეროვნულთან და არაფერს 
მატებს სწორედ ეროვნულ სახეს. ქართველებისათვის აუცილებელ 
საქიროებას შეადგინს ისტორიული პიესები. ,,ნემეცები და სხვანი 
კი მასალას დღევანდელი ცხოვგრებიდან იღებენ. ქართულ სცენაზე 
უეჭველად კაბა-ქულაჯებით, ჩოხებით, ხმალ.ხანჯლებით, თეთრი 
წუღებით, ან კინტოური ტანისამოსით უნდა გამოდიოდნენ'', რა 
დასამალია და ეს ტენდენცია ერთხანს შეინიშნებოდა ქართულ 
თეატრში. 

მ. ჯავახიშვილის სტატიებში გარკვეული ადგილი აქვს დათ- 
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მობილი სცენური მეტყველების საკითხს, ეს დიდი და რთული 
საკითხია. ამ თემაზე ბევრი „დავიათ. თითქმის 20 50 წლებშიც კი 
იწერებოდა, რომ ქართულ თეატრში „მეტყველება პათეტური უნ- 
და იყოს", რადგან ეს არის მისი ნამდვილი ბტნებაო. დწემთხვევითი 
არ არის, როცა მ. ჯავახი მვილი ამ საკითხს სწორედ ისტორიულ 

პიესებს უკავშირებს „ბათეტიურობის დამცველნი ისტორიული 
წარსულის ამაღლებულად, რომანტიულად გამოხატვის მთავარ სა- 

შუალებად შესაბამის (ე. ი. პათეტიურ) მეტყველებას მიიჩნევდნენ, 
მ. ჯავახიშვილის განსხვავებული აზრი ახარეკლია იმ ბროცე-· 

სების, რომელიც იმხანად 'ძეინიხნებოდა ქართულ თეატრმი. 
სიმართლე და ისტორიული პერსპექტივა ს.და, რცყალისტური მეტ- 

ყველების დამცეელთა მხარეზე იყო უსათუოდ. მ. ჯავახიშვილის 

ახრი გაამართლა თეატრის პრაქტიკამ. 

ქართულმა თეატრმა პროფესიული დონის ამაღლების კვალო- 

ბაზე თანდათანობით დაჰკარგა ცრუ პათოსი. მ. ჯავახიშვილმა 
მმვენივრად იგრძნო ეს ისტორიული პროცესი. ახალგაზრდა მწე- 

რალმა ნიჭიერად შენიშნა, რომ ცრუ პათოსი გაპირობებული იყო 

თვით ნაწარმოების ხასიათით. რაკი პიესას საფუძვლად ედო სი- 
ყალბე, რაკი მოჩვენებითი იყო მისი რომანტიულობა და საერთო 

მხატვრული გააზრება, მოქმედი პირებიც იძულებულნი იყვნენ, არა- 

ბუნებრივი მდგომარეობის შესაბამისად, ყალბი პათოსით დაეფა- 

რათ შინაგანი სიცარიელე. 

მ. ჯავახიშვილი ქართულ ისტორიულ პიესებში გმირების 

„ამაღლებული“ ენით ლაპარაკს მიიჩნევდა რეალისტური პოზიციე- 

ბიდან გადახვევად. 

მ. ჯავახიშვილი უსაყვედურებს ქართველ დრამტურგებს, რომ 

მათ მხოლოდ პოლიტიკური თავისუფლების იდეა აჟუხებთ და სა- 
ვსებით მიივიწყეს პიროვნების თავისუფლების იდეაო. ეს ფაქტი 
არსებითად სწორია. ქართველ ხალხს საუკუნეების მანძილზე მართ- 
ლაც აღელვებდა პოლიტიკური თავისუფლების იდეა. მაგრამ მ. 

ჯავახიშვილი ივიწყებს, რომ ·პიროვნების თავისუფლება შეუძლე- 
ბელია, თუ არ არის პოლიტიკური თავისუფლება; · მეორე პირვე- 
“”ლზეა დამოკიდებული ამიტომ ბუნებრივია, რომ ქართული 

თეატრისა და დრამატურგიისათვის მთავარი და განმსაზღვრელი 
იყო სწორედ პოლიტიკური თავისუფლებისა და დამოუკიდებლო- 
ბისათვის ბრძოლა. 

მ, ჯავახიშვილი მარტო ისტორიულ თემებზე დაწერილ პიე- 
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სებს როდი აკრიტიკებს. იგი სერიოზუ ლ შენიშვნებს აძლევს ყოფა- 

ცბოვრებითი ხასიათის ნაწარმოებთა ავტორებსაც. საილუსტრაციოდ 
პირდაპირ ასახელებს გ. და რ. ერისთავებს, ზ. ანტონოვს, ა. ცფა- 
გარელს. იგი უპირველეს ყოვლისა აღნთინავს ამ დრამატურგების 

დიდ დამსასურებას, მაგრამ მაინც შენიშნავს, რომ მათ ვერ შესძ- 

ლეს ადამიანის სულიერი სამყაროს ღრმა და მრავალფეროვანი 

ჩვენება, ხასიათები გვიზვენეს ცალწხრივად, გმირებს აკლიათ ფსი- 

ქოლოგიური სიღრმე. ამ კრიტიკაში არის გა”კვეული .სიმართლე. 

მაგრამ ახალგაზრდა აეტორი ვერ ითვალისწინებს კომედიის ჟან- 

რულ თავისებურებას, ხასიათის ერთხაზობრივობა პქონდა მსოფ- 
ლიოს ყველაზე დიდ კომედიებსაც. გაიხსენეთ ენგელსის შენიშვნა, 

რომ მოლიერის ძუნწი მხოლოდ ძუნჯიი და სხვა არაფერი. სიძუნ- 
წე აქ გამოდის, როგორც გმირის „აბსოლუტური . ვნება". გარ- 

და ამისა მ. ჯავახინვილი იმასაც ივიწყებს, რომ არსებითად ამ 
დრამატურგებმა დაიწყეს ჩვენში პროფესიული დრამატული მწერ- 

ლობა, პირველად მოუხდათ გზის გაკვლევა ქართულ სინამდვილეში. 

მ, ჯავახიშვილის შენიძენებიდან არსებითი მხინვნელობა აქეს 

დრამის ფორმის საკითხს. შეიძლება ითქვას, მ. ჯავახიშგილი ყვე- 

ლა ნაკლოვანებათა მიზეზს ტრაფარეტულ დრანატულ ფორმებში 

ხეჯავს. იგი ღრმა გულისტკივილს გამოსთქვამს რომ ქართ–ღლი 
დრამატურგია არ ეძებს ახალ ფორმებს, ახალ სა<უალებებს. ხოლო 

ძველი ვერ იტევს თანამედროვე ადამიანის ბუნებას, არსებული 
ფორმები მოითხოვენ გადახალისებას ახალი დროის შესაბამისად. 
ხომ ფაქტია, რომ ისხანად ჩვენს დრამატურგიაში მართლაც არ 

იყო რაიზე ძლიერთ ბიძგები, არ იყო ახალი ფორმების ძიება. 

სწორედ ამაეე წელს. გაზ. „ივერიაში“ გამოაქვეყნა აკაკი წერეთელ- 
მა „სათეატრო შენიშვნები“. იქ ეკითხულობთ: „ჩვენ, ქართველებს, 

უნდა ვაღიაროთ, ჯერ კიდევ ლიტერატურა არ გვაქეს". ანალოგიუ- 

რი აზრი აქვს გამოთქმული ილიასაც: „ჩეენის თეატრის ერთი დი- 

დი ნაკლი ის არის, რომ სათეატრო თხზულებანი არა გვაქვს“. ქა- 

რთულ დრამატურგიას რომ ძლიერი ტრადიცია არა აქეს, ვფიქ- 

რობ ეს სადაო არც არის და მ. ჯავახიშვილის შენიშვნის ეს პუნ- 
ქტი პირდაპირ „ნდა იქნას გაზიარებული. 

მ, ჯავახიშვილის წეოილების მთელი პათოსი რიგითი ადამია- 

ნის თემის წინა პლანზე წამოწევისაკენ არის მიმართული. იგი 
ქეეტექსტით, ან პირდაპირი სახით ყოველთვის აღნი“ზნავს, რომ 

საჭიროა თეატრმა და დრამატურგიამ საკატიო ადგილი დაუთმოს 
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უბრალო ადამიანების ფსიქიკური სამყაროს გამოხატვას, ამ თეო- 
რიულმა ნააზრეემა, ამგვარძა წადილმა სულ მალე თავის მხატვ- 

რული გამართლება ჰპოვა მისივე 'შემოქმედებაბი. როგორც ვთქეით, 

სწორედ ამავე წლის ნოემბერში ის წერს „ჩანჩურას“. თავისი ახა- 

ლგაზრდობის პირველი ლიტერატურული ოცნება მან პატარა ადა- 

მიანის თემაზე შეაჩერა. იგი ღრმა სიბრალულით უყურებს საზო- 

გადოების მიერ დამცირებულ ადამიანს და გულისტკივილით გვე- 

“საუბრება მის ცხოვრებაზე, ეს გასაგებიცაა. ჰუმანისტ ზწერალს არ 

შეეძლო გულგრილი ყოფილიყო ამგვარი ადამიანების ბედის მი- 

ზართ. ჩანჩურა ადამიანია და ამდენად იგი ბუნების ყველაზე სბუ- 

კეთესო არსებაა. ამიტომ ზწერალს დაუშეებლად მიაჩნია საზოგა- 
დოების მიგრ ადამიანის გამასხრება, აბუჩად აგდება, აქ მარტო ჩა- 

ნჩურას ბედი როდია ჩამაფიქრებელი. ჩამაფიქრებელია ის საზო- 
გადოება, რომელიც ასე დასცინის ს. სტ არსებას. პატარა ადამია- 

ნის ფსიქოლოგიის გახსნას, მისი სულიერი ცხოვრების ავლა-დი- 

დების გამოტანას ემსახურება აგრეთვე „უპატრონო“, „კურკას ქორ- 
წილი“ და ამ პერიოდის სხვა მოთხრობები ამ ნაწარმოებების მხატ- 

ვრული პოზიცია თავის თეორიულ წინამძღვარს პოულობს თეატ- 

რალურ წერილებში და განსაკუთრებული მნიშვნელობა აქეს მწერლის 

შემოქმედების პირველი პერიოდის გარკვევისათვის. 

ამრიგად, მ. ჯავახიშვილის შეხედულებანი უშუალოდ ეხება 

ქართული დრამატურგიისა და თეატრის საჭირბოროტო არობლე- 
მებს. მის კრიტიკას ზოგჯერ აკლია ზომიერება, მაგრამ გულწრფე- 

ლად უნდა ვთქვათ, რომ თეატრალური კრიტიკული აზროვნების 

ისტორიაში ცოტაა ისეთი ფაქტები: სადაც ასეთი გულახდილო- 

ბითა და სითამამით იყოს გამხელილი ქართული თეატრისა და 

დრამატურგიის სუსტი ადგილები. ეს ასეა, და ჩვენ არ უნდა შე- 

გვაშინოს პირდაპირ თჭმულმა სიმართლემ, რაოდენ წკაცრიც არ 

უნდა იყოს იგი. უპირველეს ყოვლისა ეს საჭიროა საქმისათვის, 
მ. ჯავახიშვილის წერილები პოლემიკური ხასიათისაა. საჭი- 

როა გაირკვეს სამი რამ: 1. ვინ არის „პატივცემული ქართეელი", 

2. რამ გამოიწვია პოლემიკა და 3. რომელ სპექტაკლს შეიძლებო- 

და დასწრებოდა მ. ჯავახიშვილი. ამ ფაქტების დადგენა ახალ გა- 

შუქებას მისცემს მთელ რიგ საკითხებს. 

ყველა თეორიული თუ ფაქტობრივი მონაცემებით დასტურ- 

დება, რომ „პატივცემული ქაოთველი“ ეს ჩვენი აკაკი წერეთელია. 
ძნელი დასაჯერებელია, რომ 23 წლის ჭაბუკმა ასეთი სერიოზული 

17



პოლემიკა გაუმართა აკაკის, მაგრამ მით უფრო მეტია ფაქტისადმი 
ინტერესიც, 

1913 წლის 11 აგვისტოს „ცნობის ფურცელი“ იუწყებოდა, 

„ქართული დრამატული საზოგადოების გამგეობამ რე. ისორად 
აირჩია თაქ. აკაკი წერეთელი“. ცნობის გამოქვეყნებიდან რამდენი- 

მე დღის შემდეგ ახალ სეზონთან დაკავშირებით აკაკი შეხვდა არ- 

ტ.სტებს დღა სიტჯვით მიმართა: „ბატი.ნებო! მოხარული ვარ, რომ 

გარემოებამ ამ სიბერის დროს კიდეგ გამომიყვანა თქვენთან ერ- 
თად სამუშაოდ". 

ამის შემდეგ მან განუმარტა მსახიობებს სამოქმედო პროგრა- 
მა და მეორე დღესვი შეუდგნენ პრაქტიკულ საკმიანობას. 

ბუნებრივია, რომ აკაკი, როგორც თეატრის ხელმძღვანელი, 

უსათუოდ დაესწრებოდა წარმოდგენას, მ. ჯავახიშვილს კი აქ შე- 

ეძლო შეხვედროდა მგოსანს აძის გარდა, მ. ჯავახიშვილის მესამე 
წერილში, რომელიც 28 ნოემბერს დაიბექდა, არის ასეთი სტრიქო- 
ნები: „ჩვენი დიდებული ისტორია" ძლიერია, „ციური ნიჭით აღ- 
პურვილმა მგოსანმა" წარსულ საუკუნეებიდან აიღო და „სცენაზე 

- გადაიტანა და... მე და ჩემმა თანამგზავრმა ვნახეთ იგი", წერს 
ჯავახიშვილი. „ციური ნიჭით აღჭურვილი" მგოსანის ქვეშ აკაკი 
უნდა იგულისხმებოდეს. ასეთ ეპითეტს მხოლოდ აკაკის შესახებ 

ამბობდნენ. ასე, რომ „პატივცემული ქართველი“ და იციური ნი- 

ჭის" მგოსანი ერთ და იმავე პიროვნებაზე მიუთითებს. მაგრამ ეს 

არ კმარა ფაქტის დასადგენად. აქ უფრო საიმედო არგუმენტაციაა 

საჭირო. მ. ჯავახიშვილის ტექსტი კი ამის საშუალებას იძლევა. 

მ. ჯავახიშვილი წერს, რომ „პატივცემული ქართველის“ ერთი დე- 

ბულება ასეთია: „თუ რომ ჩვენ ისტორიული პიესები არ გვექნება, 

მაშინ მინამგვანებს უნდა დავჯერდეთ“. ზუსტად იგივე აქვს ნათ- 
ქვამი აკაკი წერეთელსაც: „თუ რომ ჩვენ ისტორიული პიესები არ 
გვექნება მაშინ მინამგვანებს უნდა დავჯერდეთ, თუ საკუთარ ხე- 

ლოვნურად ბევრი ვერა აგვიღია-რა, ვიკმშაროთ დრომდე სცენებიც- 

კი და ჩვენი ეროგნული რეპერტუარი უნდა გავიჩინოთ“, მ. ჯავა- 
ხიშვილი იზიარებს აკაკის აზრს. იგი პირდაპირ ამბობს, რომ 
თეატრში მინამგვანები კი არა, ნამდვილი, სრულფასოვანი ისტო- 

რიული პიესები უნდა იდგმებოდეს. თავისთავად ეს სწორი აზრია 
და არც აკაკი იყო ამის წინააღმდეგი, მაგრამ მ. ჯავახიშვილი 
აკაკი წერეთელივით ვერ ითვალისწინებდა კონკრეტულ-ისტორიულ 
პირობებს, ა. წერეთელმა ძალიან კარგად იცოდა, თუ როგორი 
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პიესა იყო საჭირო, მაგრამ ეროვნული თეატრის განვითარების 
ინტერესები მოითხოედა, კარგი თუ არ ექნებოდა საშუალოს მაინც 

დასჯერებოდა, რათა „ეროვნული რეპერტუარი“ შეეკმნა. 

მ. ჯავახიშვილი წერს: ,,კიდევ ერთი მუხლი ,,პატივცემული 

ქართველის" პროგრამიდან: ,,რა მიზეზია, რომ ამ პიესებს წიხლი 

პჰკარით? ვინ და რა უშლის ხელს მათ გამოჩეენებას? 1) „სცენის სიღა- 
რიბე", გვაჭლევს პასუხს „პატივცემული ქართველი", ჩეენ კი ვამ- 

ბობთ;--იმათი (ე. ი. პიესების––ვ. კ.) უვარგისობა, 2) „თვით არ- 
ტისტების ნაკლოვანება“. ჩვენ მიუგებთ: პიესების სიძველე და ისევ 

იმათი უვარგისობა, 3) „საზოგადოების ახირებულება"--ჩვენ კი ვი- 
ტყვით: საზოგადოების თვითმცოდნელობა და განვითარება, 4) უბავ- , 

შური ტიტინი სხვადასხვა რეცენხენტებისა, რომელთაც ჩაუგდიათ 

ხელში ამა თუ იმ ჟურნალ-გაზეთების ფურცლები და მსჯავრს დე- 
ბენ ხელოვნებასბ?. ჩვენი კი ათასჯერ გავიმეორებთ, სამართლიანია 

მოთხოვნილება სხვადასხვა რეცენზენტებისა, რომლებიც თხოულო- 

ბენ ახლ პიესებს, ახალ აზრებს, ახალ მიმართულებას. მხოლოდ 

ვწუხვართ, ვწუხვართ ამ რეცენზენტების „ბავშური ტიტინი“ ისმის 
ჩუნად, გაუბედავად და არა ხმამაღლა, გაბედულად და შეუბოვრად, 
რათა დააჩქაროს რუტიხის დამარცხება და ნამდვილი ხელოვნების 

გამარჯეება“. ამას გარდა მ. ჯავახიშვილის სტატიაში „პატივცე- 
მული ქართველის" დებულებიდან ციტირებულია ასეთი სტრიქო- 
ნიც: „ნათა”გმნი უმნიშვნელო, დეკადენტური ბიესები ჩეენთეის 
არაცკერი ხელსაყრელია“. ზეორე ადგილას ანალოგიურ ტექსტში 
აკაკი მაგალითისათვის ასახელებს იბსენსა და მეტერლინგს, მ. ჯა- 
ვახიშვილი გაკვირვებული შენიშნავს, „პატივცეზბულმა ქართველმა%ბ 

რატომ მიიჩნია ეს დრამატურგები დეკადენტებადო? ერთი შეხედ- 
· ვით მართლაც უცნაურია–-–იბსენი რომ დეკადენტი არაა, შეუძლე· 
"ბელია აკაკის არ სცოდნოდა. მაგრამ იბსენის . შეფასებაში აკაკი 

ერთგვარად ზედმეტ სიფრთხილეს იჩენს, მისი საერთო პოზიცია 
უცხოური დრამატურგიისადმი ეკრდნობოდა ეროვნული თეატრის 
განვითარების ინტერესებს და ამიტომ უფრო ნიჭიერად დაწერილ 
უცხოურ პიესას შედარებით სუსტი ქართული პიესის დადგმას ამ- 
ჯობინებდა. იმხანად ეს საკითხის სავსებით სწორი გადაწყევვტა 
იყო. ამრიგად, „პატივცემული ქართველის" და აკაკის დებულებე” 

„ბი ერთი და იგივეა. ჩვენც ერთსა და იმავე პიროვნებასთან გვაქვს 

საქმე, ხოლო. მ. ჯავახიმვილი თუ პირდაპირ ვერ ასახელებს აკაკის, 
ეს სავსებით გასაგებიცაა. 
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მ. ჯავახიშვილის პოლემიკას საოცარი პირდაპირობა აზასია. 

თებს. ზედმეტად მიგვაჩნია შევახსენოთ მკითხველს, რომ მ. ჯავა- 
ხიშვილი, ისე როგორც მთელი ქართველი ხალხი, მუხლს იყრიდა 
„ციური ნივის მგოსნის“ წინაშე. ამაში ეჭვის შეტანა დანაშაულე- 
ბრივი შეცდომა იქნება და თუ მაინც ასე გაბედულად ეკამათება 
ჭაბუკი მწერალი ღვაწლმოსილს, ეს პრინციპული და საქმიანი კა- 
მათია, ა. წერეთელი უსათუოდ გაეცნობოდა აბალგაზრდა მოკამა- 

თის სტატიებს, მით უფრო, რომ იმხანად იგი თეატრის ხელმძღვა- 
ნელი იყო და შენიშენები ამ მხრივაც მას ეხებოდა. დიდ მგოსანს 
ალბათ ზოგი რამ ენიშნა კიდეც. ყოველ შემთხვევაში აკაკის პასუ- 

ხი ჯერ-ჯერობით მიკვლეული არ არის, თუკი ასეთი რამ საერ- 

თოდ არსებობდა. უფრო სავარაუდოა, რომ აკაკიმ პასუხი არ და- 
წერა, არ გამოეხმაურა ახალგაზრდა მწერლის სამ დიდ სტატიას. 
და ეს მაშინ, როდესაც ა. წერეთელი პატარა შენიშვნებსაც კი არ 

სტოვებდა უყურადღებოდ მაგალითად, 1903 წ., მ. ჯავახიშვილის 
სტატიების გამოქვეყნების წინ რამდენიმე დღით ადრე ,,ცნობის 

ფურცელში'. დაიბეჭდა ერთი პატარა წერილი. ავტორი უკმაყო- 
ფილებას გამოსთქვაზდა, რომ ქართველ მაყურებელს მობეზრდა 

ერთი და იგივე რეპერტუარი, და არც ახალ სეზონში უჩანს სასი- 
კეთო პირიო, ა. წერეთელმა უმალეე დაბეჭდა პასუხი. 

„ივერიის' ფურცლებზე აკაკი წერილს ჩვეული გონებამახვი- 
ლობით აკრიტიკებს და იქვე შენიზნავს: .,დღეს ვერ არის სასურველ 
მდგომარეობაში ქართული სცენა... რომ ქართულ სცენას გამობ- 

რუნება ეჭირეება და სასურველ საფუძეელზე დაყენება, ეს ყველა- 
ზე უმალ, როგორც უფრო დაახლოეებულს სცენასთან – გამგეობას 

და რეჟისორს ესმის.“ აკაკის თეატრალური წერილების ანალიზიდან 
ჩანს, რომ იგი შემდგომ არსებითად იზიარებს მ, ჯავახიშვილის 

შენიშვნებს, უფრო ზუსტად, მათ ერთნაირი აზრი აქვთ მთელ რიგ 

საკითხებზე. , 

1910 წელს სტატიაში ,,გახსენება თეატრის შესახებ'' აკაკი 
გულ“ სტკივილით იგონებდა, რომ კომიტეტის თხოვნას ვერ გადაუ- 
ველი და თეატრის ხელმძღვანელობა ვიკისრე, მაგრამ .,ჩემმა რეჟი- 

სორობამ სარგებელი ვერაფერი მოუტანა რა თეატრს და არც 

მოსახერხებელი იყო მისი მოტანა ბევრი სხვადასხვა მიზეზების 

გამოო“, რა თქმა უნდა, თავმდაბრლურია აკაკის ეს განცხადება. 
მან დიდი სარგებლობა მოუტანა ქართულ თეატრს ამ პერიოდშიც. 
მაგრამ თავისთავად კი ფაქტი საყურადღებოა. ესეც იმაზე მეტყვე· 
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ლებს, რომ აკაკის ბევრი რამ ენიშნა შ, ჯავახიშვილის სტატიებში. 
აკაკი წერეთელი «ლია ჭავჭავაძესთან ერთად ქართველი ხალხის 
ყველაზე დიდი მოამაგე და სულიერი ხელმძღვანელი იყო, ამიტომ 

სავსებით ბუნებრივია, რომ მას გულწრფელად ახარებდა ნიქიერი 
ახალი თაობის გამოსვლა საზოგადოებრივ ასპარეზზე. ამავე გრინო- 
ბით შეხვდა იგი მ. ჯავახიშვილის სტატიებსაც 

რამ გამოიწვია პოლემიკა? ორმა გარემოებამ: პირველი, წარ- 

მოდგენაზე დასწრებამ და საუბარმა „პატივ(ეემულ ქართველთან“, 
ხოლო მეორე აკაკის სტატიამ „სათეატრო შენიწვნები", რომელიც 

1903 წელს ივერიაში" გამოქვეყნდა, აკაკის თითქმის ყველა დებუ- 
ლება, რომელსაც მ. ჯავახიშვილი ედავება, ამ წერილშია განვითა- 
რებული, 

შედარებით უფრო «ნელი გასარკვევია თუ რომელ სპექ- 

ტაკლს უნდა დასწრებოდა მ. ჯავახიშვილი. როგორც უკვე ითქეა, 
მ. ჯავახიშვილი 1903 წლის სეზონში პირველად წასულა თეატრში 
და ერთი რომელიღაც ისტორიული პიესა უნახავს. 

1903 წლის სეზონი 21 სექტემბერს გაიხსნა დ, ერისთავის 
„სამშობლოთი“, წარმოდგენები იმართებოდა კვირაში ორჯერ (ხუთ- 
შაბათს და კვირას), ე. ი. სულ 21 სექტემბრიდან 4 ნოემბრამდე 
(ე. ი. წერილის გამოქვეყნებამდე) დაახლოებით 11–-12 წარმოდგე- 
ნა იქნა ნაჩვენები. აქედან „სანზშობლო“ 2-ჯერ, ამდენჯერვე „პა- 

ტარა კახი", „მურად ფაშა“ (გადმოკეთებული) ერთხელ და ვ, გუ- 
გუნიას „და:·ძმა“" ერთხელ. დანარჩენი დღეები უცხოურ პიესებს 

უჭირავს. საფიქრებელია, რმ მ, ჯავახიშვილი „სამშობლოს“ არ 
უნდა დასწრებოდა, რადგან ისტორიულ ნაწარმოებს შორის ყვე- 
ლაზე დადებით შეფასებას მაინც მას აძლეეს, თუმცა შენიზნავს, 

რომ იგი ორიგინალური არ არისო. არც „მურად ფაშაა4 ორიგინა- 
ლური. ასე რომ უნდა დასწრებოდა ან . „და-ძმას“ ანდა „პატარა 

კახს.'. საფიქრებელია ეს უკანასკნელი. 

მ. ჯავახიშვილის წერილები · ,,ჩვენ და ჩვენი თეატრი'' უაღ- 
რესად საინტეოესო მოვლენაა ქართული თეატრალური კრიტიკუ- 
ლი აზროვნების ისტორიაში. ახალგაზრდა მწერალმა სამაგალითო 
გულწრფელობა და პი“დაპირობა გვიჩვენა. მან პრინციპულად გა- 
ნიხილა ქართული თეატრისა და დრამატურგიის მდგომარეობა, სცა- 

და მთელი რიგი საკითხების ახლებურად გაშუქება, შეურიგებელი 
ბრძოლა გამოუცხადა ცრუ პატრიოტიზმს, ბუტაფორიზნს, ხალხის 

როლის იგნორირებისა და დრამატურგიული ფორმების უძრაობის 
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ყოველგვარ გამოვლინებას. მისი პოზიცია არსებითად დღევანდელი 
მოწინავე თეატრალური კრიტიკოსის პოზიციაა. ის, რაც მან შე- 

ნიზნა და იწინასწარმეტყველა, თეატრისა და დრამატურგიის გან- 
ვითარების თანამედროვე დონემ სავსებით გაამართლა. მაგრამ ამა- 
სთან ერთად მ, ჯავახიზვილს არ ჰქონდა აკაკი წერეთელივით დი- 

დი გამოცდილება, რომ საგანგებოდ წაეხალისებინა მცირერიცხო- 

ვანი ქართველი დრამატურგები, გაეთვალისწინებინა, რომ მთავარი 

ის კი არ არის, თუ რა მოგვცეს მათ დღევანდელთან შედარებით, 
არამედ, ის, თუ რა გააკეთეს წარსულისაგან განსხვავებით. ამის 
მიუხედავად მ. ჯავახიშვილის სტატიები გულწრფელად გვახარებს 
სიახლის გრძნობით, ალღოიანობით, სიმძაფრით. სასიხარულოა ის 
ფაქტიც, რომ 23 წლის ჭაბუკმა ასე ღრმად გაუხსნა გული, რო- 

გორც იგი უწოდებდა, თავის დიდ მასწავლებელს, და გულწრფე- 
ლად გაუზიარა ფიქოები ქართულ თეატრსა და დრამატურგიაზე.



მასობრივი სცენა ღა აქტიორული შტამპი 

ქართულ მასობრივ სანახაობებს ხანგრძლივი ისტორია აქვს. 

ჩვენს ხალხს ოდითგანვე უყვარდა გათიატრალება.მასობრივი მოქ- 

მედებისა მუდამ „ცდილობდა კომპოზიციურად ლამაზი, თვა· 

ლისათვის სასიამოვნო ყოფილიყო მისი გამოსვლა მოედან- 
ზე, ქუჩაში თუ სხვაგან. უფრო მეტიც, დიდი მწუხარების დრო- 

საც ხალხი იმას ეძებდა, რაც უფრო გაალამაზებდა, აამაღლებდა 

ადამიანის განცდებს თუ მოვიგონებთ ტრადიციებს, წეს-ჩვეულე- 
ბებს, თვალნათლივ დავინახავთ, რომ ქართველი ხალხის შინაგანი 

მოთხოვნილება იყო ყველგან და ყველაფერში დაეცვა სილამაზის 
გარკეეული ნორმები. სხვაზე რომ არაფერი ვთქვათ, საილუსტრა- 
ციოდ ჩვენებური დატირების, მიცვალებულის გლოვის ფაქტიც 

კმარა, აბა, დააკვირდით, თუ როგორ მკაცრი ფორმა აქვს მონა-. 

ხული ხალხის წუხილის გამოხატვას, აქ არავინ არ კეკლუცობს, 
არავინ ცდილობს სიმეტრია თუ კომპოზიცია დაიცვას, ყველაფერი 

ბუნებრივად პოულობს თავის გზას, ყოველი მონაკვეთი, ყოველი 

მომენტი წესისა საოცრად პარმონიულია და ხალხის საერთო გან- 
წყობილების შესაბამისი. არსად არ იგრძნოზა მასის უგონო, ულა- 
ზათო მოძრაობა. თეით დატირებაც კი წინაგანად მოწესრიგებუ- 
ლია და ეთიკურ ნორმებს დამორჩილებული. 

ქართული „ზარი“–ეს მთელი სპექტაკლია. თუმცა აქ არც 
რეჟისორის მიერ წინასწარ შერჩეული მიზანსცენებია, არც 'მასის 
განლაგებაა გააზრებული, მაგრამ ყველაფერი თავის რიგზეა, ყვე- 
ლაფერს თავისი ადგილი აქვს მიჩნეული. 

კ. მარჯანიშვილმა კარგად იცოდა ქართველი გლეხის ეს" თა- 
ვისებურება და ამიტომ დიდ შედეგს მიაღწია, როცა იგი 1924 წელს 
გამოიყენა ლენინის გარდაცვალებასთან დაკავშირებით სახალხო 
გლოვის მოსაწყობად, 
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ზალხის მასობრივი თეატრალიზებული გამოსელა ყველაზე 
უკეთ მაინც „ყეენობასა“ და „ბერიკაობაში“ გამოვლინდა. სხვა სა- 
ნახაობებთან ერთად მან გარკვეული წინაპირობა შექმნა ქართულ 
თეატრში მასობრივი სცენის დასამკვიდრებლად. „ქართული ნიღ- 
ბების ბერიკაობის თეატრი ნამდვილი ხალხვრი თეატრი იყო“ 

(დ. ჯანელიძე), ბერიკებს თავიანთი დასი პყავდათ და ისინი «ეპე- 

რტუარის შერჩევაზეც ზრუნავდნენ. 
ამრიგად, თუ ჭეშმარიტებად მივიჩნევთ, როშ ძველი ქართუ- 

ლი სანახაობანი სათავეს უდებენ ქართულ ნაციონალურ თეატრა- 
ლურ ბელოვნებას, მაშინ ეჭემიუტანელი ხდება ისიც, რომ იგივე 

სანახაობანი იძლევიან სტიმულს, ქმნიან ტრადიციებს სპექტაკლში 

მასობრივი სცენის კულტურის დასანერგად. რა თქმა უნდა, ეს ერთი 

და ორი წლის შედეგი არ არის, იგი ხანგრძლივი შემოქმედებითი 

ძიების ნაყოფია. 
ცნობილია, თუ რა დიდი გულისტკივილით ამბობდა ი. ჭავ- 

ჭავაძე, ჩვენს ისტორიაში მეფვები უფრო სჩანან, ვიდრე ხალხიო. 

ეს მწარე ს–ნამდვილე იყო. ამიტომ ქართული თეატრის მესვეურე- 

ბი ყოველნაირად (ცდილობდნენ, რაც შეიძლება უფრო მეტად აე- 

მაღლებინათ სახალხო სცენების კულტურა, რომ უფრო აზრიანი, 
უფრო ქმედითი და სანახაობრივად საინტერესო ყოფილიცო სბექ- 

ტაკლი. მაგრამ ამ ცდას რევოლუციამდელ ქართულ თეატრში ბევ- 

რი დაბრკოლება ხვდებოდა, თეატრის დასი არ“იყო დიდი, მას არ 
პქონდა საშუალება შეექმნა მდიდარი მასობრივი სცენები„ ძალზე 
განსაზღვრული იყო სარეპეტიციო დრო, განსაკუთრებით რთული 

იყო ისტორიული, მონუმენტალური სპექტაკლების შექმნა. ა. წე- 

რეთელი გულისტკივილით ამბობდა: „...ვერ ვახერხებთ, რომ და- 

ვანახოთ მაყურებლებს დიდებულ დროების პალატები, ციხე-გალავ- 

ნები, დარბაზები დარბაისელებით და მათი საქურველ-სამკაულებით, 

მართალია, ესენი ყველა, როგორც სათეატრო მაჩვენებელი, უნდა 

იყვნენ სათვალთმაქცო და არა ნამდვილი, მაგრამ ჩვენ ამის შესა- 

თლებლობაც არა.გვაქვს და კარიკატურული წარმოდგენა ხომ ცილის- 
წაზება იქნება ჩვენი ძველი დიდებისა, ჩვენივე გულსატკენად. სწო- 
რედ ამის ბრალია და სხვისი არაფრის, რომ ჩვენ ზოგიერთ ის- 

ტორიულ ბიესებს ჯერ კიდევ ვერ შემოუდგამთ ფეხი სცენაზგ“. აქ 

სრულიად გარკვევით არის მითითებული, თუ როგორ უშლიდა 

ხელს დაბალი ტექნიკური პირობები მასიური სცენის შევმნას. მაგ- 
რამ ეს არ იყო ერთადერთი მიზეზი, ამასთანავე ზოგჯერ პასიური 
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იყო ცალკტული რეჟისორის დამოკიდებულება მასობრივი სცენისა- 
დმი. ხდებოდა ისიც, რომ სპექტაკლმი ხალხი გამოიყურებოდა, 
როგორც ბრბო. ნაკლები მნიშვნელობა ენიჭებოდა მასას, სპექტაკ- 
ლის იდეურობის შეფასებას, 

საქართველოში შილერის პიესების დადგმის ხანგრძლივი 
ტრადიცია არსებობს. განსაკუთრებით პოპულარულია „ყაჩაღები“, 

რევოლუციამდე იგი მრავალჯერ დაიდგა, მაგრამ, სამწუხაროდ, 

თითქმის -ყველა დადგმაში მოისუსტებდა მასობრივი სცენა. ზოგი- 

ერთ სპექტაკლში პირდაპირ დამახინჯებულად იყო წარმოდგენილი 

ხალხი, სტუდენტები უკულტურო, მეამბოხე ბრბოდ გამოიყურებო- 

და. ისინი მართლა ავაზაკებს ჰგვანდნენ, მაშინ, როდესაც შილერ- 
მა ამ ახალგაზრდობაში ჩააქსოვა თავისი მაღალი პოეტური იდე- 

ალები და არსებული სინამდვილისადმი პროტესტანტული განწყო- 

ბილება. 

ბევრ "დადგმაში დაკარგული იყო ეს მებრძოლი სული. ამას 

თან ერთვოდა კარლოსის სახის სქემატური წარმოსახვა. ყოველი- 

ვე ეს შეუზჩნეველი არ დარჩენია იმ დროის მოწინავე საზოგადოებ- 

რიობას. „მეტი ყურადღება, ბატონებო, თორემ კვირას „ყაჩაღები“ 

კი არა, ფრანც მოორის ოინები ვიხილეთო“,- იძლეოდა გაფრთ- 
ხილებას ერთ-ერთი რეცენზენტი. 

ასე, რომ რევოლუციამდელ ქართულ თეატრში „ყაჩაღების“ 
მასობრივ სცენებს არსებითად დაკარგული ჰქონდა დიდი იდეური 

ფუნქცია. სულ სხვაგვარად იყო გადაწყვეტილი ეს საკითხი რუს- 

თაველის თეატრისეულ „ყაჩაღებში". მაყურებელმა აქ ნახა აქტიუ- 

რი, რევოლუციური პათოსის სპექტაკლი, მასობრივ სცენებმი 

ახალგაზრდობა გამოყვანილი იქნა, როგორც თავისუფლებისათვის 

მებრძოლი, უსამართლობის წინააღმდეგ ამხედრებული ძალა, 

: მასობრივ სცენას დიდი იდეური ამოცანა დაეკისრა. „უპირ- 

ველეს ყოვლისა, უნდა ვთქვათ,––წერდა გაზ. „კომუნისტი",––- რომ 

პიესა გააქტიურებულია პოლიტიკურად, ხაზგასმულია სოციალური 

მომენტები, ყაჩაღთა მასა აყვანილია პოლიტიკური მებრძოლის 

სიმაღლემდე“, ანალოგიურ შეფასებას აძლევდა სპექტაკლს რუსული 

პრესაც.“ „თეატრი მართალია, როცა ცდილობს მასობრივ სცენებ- 
ში ქარიშხლიან მოძრაობაზე დამყარებულ კომპოზიციას მიმართოსო4. 

..ცოცხალი, ხალისიანი ფერები სჭარბობენ ლუდხანის სცე- 

ნაში. ლუდს სვამს სტუდენტობა და აღგზნებული მღერის, სიცი- 
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ლი ზარხარში გადადის და ზარბარი ღიმილამდე ეშეება. ამ სცე- 
ნის ყოველი მონაწილე გვაგრძნობინებს რევოლუციურ პათოსს. 

ხალხი გამოდის წინა პლანზე. იგი მოქმედი აქტიური ძალაა, §სა- 

ხიობთა მოძრაობაში არის რაღაც მიმზიდველი და დაუვიწყარი. ეს 

არ არის მარტო ეგზოტიკა, ცერებზე სიარ-ლით წარმოქმნილი 
სანახაობა, იგი სავსეა აზრით, იდეით. მასობრივი სცენის გაძლიე- 

რების მიზნით რეჟისორებს (ს ახმეტელი, შ. აღსაბაძე) „ფიესკოს 
შეთქმულებიდან“ შემოაქვთ რამდენიმე ეპიზოდი, 

როგორც ვხედავთ, ერთსა და იმავე პიესაში სულ სხვადასხვა 

ადგილი დაიკავა ხალხმა, სხვა იდეური გააზრება მიეცა მასობრივ 

სცენას. 

ქართულ თეატრში მასობრივი სცენის კულტურის ასამაღლე- 

ბლად დიდი საქმე გააკეთეს კ. მარჯანიზვილმა, ს. ახმერელმა და 

ა. წუწუნავამ. საგულისხმოა ის ფაქტიც, რომ ყველაზე მნიზვნელო- 
ვანი დადგმები სწორედ სახალხო სცენების მაღალი კულტურით 

გამოირჩევიან. “ 
ახმეტელის სპექტაკლებმა იმიტომაც მოიპოვეს საკავშირო 

აღიარება, რომ მაყურებელმა მათში ხალხის სულიერი და ფიზიკუ- 

რი სილამაზე, მოზღვავებული ენერგია და ცხოველი რიტმი იგრ- 

ძნო. რეჟისორს აღმოაჩნდა დიდი ორგანიზატორული ნიჭი მასობ- 
რივი სცენის დამუშაეებაში. მაგრამ ეს როდი იყო ყველაფერი. ახ- 
მეტელი ცდილობდა სპექტაკლში ხაზგასმით გამოეხატა ნაციონა- 
ლური ფორმა. მისი პოლემიკური წერილები ქართული თეატრის 

შესახებ ცდაა იმისა, რომ თეორიულად დაესაბუთებია რასაც არაქ- 

ტიკულად აკეთებდა. ახმეტელს უხვარდა მსახიობის სპარტანულ 
აღზრდა. ამას იგი პრინციპულ: §ნი'მენელობას ანიჭებდა. 

ს. ახხეტელის უდიდესი დამსახურება იყო, რომ რუსთაველის 

თეატრის ბევრ სპექტაკლში ხალხი გამოჩნდა, როგორც აქტიური · 

ძალა; იგი შეიმოსა მკეეთრი თეატრალური ფორმით, გააზრებული 

და მაქსიმალურად დაზუსტებული იქნა მისი მოქმედების ადგილი. 

მოქმედების მთლიანობას, შინაგან მხატვრულ დისციპლინას ს. ახ- 

მეტელი ხანგრძლივი, დაძაბული მუშაობით აღწევდა. სარეპეტიც-ო 
დროის მნიშვნელოვან ნაწილს იგი მასობ“ივ სცენაზე მუშაობას 

ანდომებდა. აქ მას, როგორც სტანისლავსკი იტყოდა, „სამხედრო 
წესები" პქონდა შემოღებული. მაგრამ ეს არ იყო ადმინისტრაციუ- 

ლი დამოკიდებულება საქმისადმი. აქ იყო მჩქეფარე, დაძაბული, 

შემოქმედებითი ძიებით სავსე ცხოვრება. 
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სპექტაკლები „ანზორი“, „ყაჩაღები", „რღეტვა“ და სხე, ხალ- 
ხის ძალისა და სილამაზის ზეიმი იყო. 

როდესაც მასობრივი სცენის კულტურაზე და იმაზე ვლაპარა- 

კობთ, თუ რა უნდა აითვისოს და განოიყენოს წარსულიდან დღე- 

ვანდელმა თეატრმა, მხედველობაში უმთავრესად მასის მთლიანო- 
ბისა და ინდიციდუალიზაციის საკითხი გვაქვს. ეს ყველაზე მთჯვა- 

რია სპექტაკლში მასობრივი სცენის გადაწყვეტის დროს, რადგან 
აქ დგას ხელოვნების რეალისტურობის საკითხიც. ცნობილია, რომ 

მხატვრული სახის ინდივიდუალიზაცია სოციალისტური რეალიზმის 

ესთეტიკის ერთ-ერთი ძირითადი მოთხოვნაა. ხშირად მასობრივ 

სცენაში არის ესთეტიკის ამ პრინციპის დარღვევა. ხან მასა არის, 
მაგრამ არ არის სხატერული სახეები, არ არის ინდივიდუალიზა- 

ცია; ხან კიდევ სახე არის, მაგრამ დარღვეულია ანსამბლი და ა. შ, 

მაშასადამე, დგება საკითხი მათი სრული შესაბამისობისა. მასობ- 

რივ სცენაში ფორმალიზმი მაშინ იჩენს თაეს, როცა მასა იმდენად 
გათქვეფილია, იმდენად დაკარგულია მასში პიროვნება, რომ მხო- 

ლოდ მექანიკური გათანაბრებაა მათ ზორის. ეს ნაკლი, რომელიც 

ზოგიერთ სპექტაკლებში შეიზ?ჩნეოდა აქა-იქ, დღეს უნდა უკუაგ- 

დონ თეატრებმა. 

სპექტაკლში მონაწილე მსახიობების რა დიდი რაოდენობაც 
უნდა გამოვიყვანოთ სცენაზე, მაინც არ შეიქმნება ხალხის სიმრავ- 

ლის შთაბეჭდილება, თუ ყოველი მოქმედი პირი არ იქნება დამო- 
უკიდებელი სახე, ერთეული და ამავე დროს ნაწილი მასისა. მხო- 

ლოდ ასეთ შემთხვევაში არ იქცევა ხალხი ბრბოდ. სიმრავლის შე- 

საქმნელად არ კმარა ასი კაცის გამოყვანა სცენაზე. ნ. ოხლოპკო- 
ვის სპექტაკლის „ჭექა-ქუხილის“ ფინალში, როდესაც კატერინას 
ეძებენ, სულ რამდენიმე კაცია სცენაზე, მაგრამ ეს ეპიხოდი დიდ 

ეფექტს ჰქმნის, ასე გეგონებათ, კატერინას საძებრად მთელი სო- 

ფელი ამდგარაო.- მხატვრული სახის კონკრეტული, ადამიანური 
თვისებების გარეშე გაქოხატვა გარდუვალად იწვევს უფერულობას, 

სქემატიზმს. საქმე ის არის, რომ მასობრივ სცენაში ყოველ პერ- 

სონაჟს მოენახოს იმდენად გარკვეული ადგილი, რომ იგი ინდივი- 

დუალიზებულიც იყოს და ამავე დროს სავსებით შეესაბაშებო- 

დეს მასის საერთო განწყობილებას, ერთი სიტყვით,ყოველ სა- 

ხეს პქონდეს ერთობლივიც და განსხვავებუ 
ლი ამოცანაც. : 

რატომ ხდება, რომ ბევრ ჩვენს სპექტაკლში არ ჩანს ხალხი, 
სუსტია მასობრივი სცენა, თუმცა მობილიზებულნი არიან თეატ- 
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რის მთელი აქტიორული ძალები? სწორედ იმიტომ, რომ მათ არა 
აქვთ დამოუკიდებელი სახე, ისინი არაფრით განსხვავდებიან ერთ- 
მანეთისაგან, არ ჩანს აზრობრივი გარკვეულობა, რის გამოც ისი- 

ნი ბრბოს მთაბეჭდილებას სტოვებენ. ასეთ შემთხვევაში თეატრმა 
თავისს ძალების რა დიდი მობილიზაციაც “უნდა მოახდინოს, 
მაინც ვერ შექმნის კარგ სახალხო სცენას. 

ცნობილია, თუ რა დიდი წარმატება ხვდა ს. შანშიაშ- 
ვილის „ანხორს. რუსთაველის თეატრში. რევოლუციური მგზნება- 

რებით გამსჭვალულ ამ სპექტაკლში ხალხსაც და გმირსაც მონახუ- 

ლი ჰქონდა თავისი ადგილი; ამავე დროს მათ შორის დამყარებუ- 

ლი იყო საოცარი მხატვრული კონტაქტი. ამ მხრივ პირდაპირ 
ბრწყინვალე იყო მესამე მოქმედება. მიზანსცენებს ეტყობოდა სცე- 
ნური კომპოზიციის, საზის, ფერის, რიტმის და პლასტიკის შეგრ- 
ძნების ღრმა კვალი. გემოვნებით შექმნილ დანადგარზე, რომელიც 
მაყურებლის წინ აცოცხლებდა დაღისტანის აულების პოეტურ სუ- 
რათებს, მოსჩანდა მრავალი ჯგუფი ხალხისა. თითოეულ წრეში თუ 
მონახაზში ძირითადად სამი კაცი იდგა, იქმნებოდა ცოცხალი უაღ- 
რესად ეფექტური სურათი. ამერიკელი მწერალი ანა ლუიზა შტრო- 

ნგი „ანხორის“ შესახებ წერდა: „მესამე აქტი თავისი დრამატიზ- 
მით და არქიტექტონიკით ისეთ სიმაღლეს აღწევს, როგორიც მსო- 

ფლიოს არც ერთ სცენაზე არ მინახავსო“. სპექტაკლში ჩანდა ხალ- 
ხის დიდი ენერგია. სულიერი ექსპრესია, რევოლუციური ჰეროი- 

კა და ყოველივე ეს გამოხატული იყო საინტერესოდ, სახიერად, 
აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მასობრივი სცენის მხატვრული დონე 
ბევრად არის დამოკიდებული სპექტაკლის მხატვრულ-დეკორატიულ 

გადაწყვეტაზე. ამ მხრივ ირ, გამრეკელმა ფასდაუდებელი წვლილი 
შეიტანა საერთოდ ქართული თეატრის, კერძოდ კი რუსთაველის 
თეატრის მხატვრული სახის ჩამოყალიბებაში. 

თჟმა არ უნდა, რომ დიდი მნიშვნელობა აქვს მასობრივ სცე- 
ნაში იდეურ სიცხადეს, აზრობრივ სიღრმეს, მაგრამ ეს არ კმარა 
მხატვრულად სრულფასოვანი სცენური მონაკვეთის შესაქმნელად. 

საჭიროა აზრს მოენახოს საინტერესო სცენური ფორმა. დღევან- 

დელი ჩვენი სპექტაკლების მასობრივ სცენებს სწორედ ეს კარგი 
თეატრალობა აკლია. მათში ხშირად იდეურად ყველაფერი გარ- 

კვეულია და მისაღებიც, მაგრამ მაღალი ხელოვნებისათვის მიუღე- 

ბელია ის ფორმა, რომლითაც გგთავაზობენ ამა თუ იმ აზრს. მაგა- 

ლითად, მარჯანიშვილის თეატრის სპექტაკლში, მ. მრევლიშვილის 
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„ბვავის" შასობრივ სცენებში, ერთის შეხედვით, თითქოს ყეელ„. 
ფერი რიგზეა ადამიანები სწორ აზრებს წარმოსთქ;ვამენ, წუხან, 
იცინიან, მხიარულობენ, მაგრამ მაინც ძალზე მოსაწყენია ეს სცე- 
ნები. მათში არ არის კომპოზიციური მთლიანობა, სისრულე, სილა– 
მაზე. თითქმის არა ვერი გამახსოვრდებათ მათგან, ასეთი მასობ- 

რივი სცენა ბევრი უნახავს ჩვენს მაყურებელს. აღნიშნული .პიესა 
დიდ საშუალებას იძლევა, რომ, სპექტაკლში შეიქმნას მონუმენტუ- 
რი სახალხო სცენები, 

ს. ახმეტელის სბექტაკლებში შეიძლება ზოგი რამ სადავო ყო- 
ფილიყო, მაგრამ იგი მაყღრებელზე უდიდეს შთაბეჭდილებას ახდენ- 

და თავისი სიცოცხლით, ტემპერამენტით, მიზანსცენების სიმკვეთ- 

რით, სილამაზით, ცალკეული კომპოზიციები, მონახაზები ქმნიდნენ 
მხატვრულად დასრულებულ სურათებს, 

ზოგიერთ ჩვენს სპექტაკლში მასის რიგიანი ორგანიზაციაც 
კი არ ხერხდებოდა, იგი ხელოვნურად შეკრებილი, მოვალეობის 
გამო თავმოყრილი ხალხის შთაბეჭდილებას სტოვებს, 

ი. მასობრივ სცენას უმთავრესად რევოლუციურ თემაზე დაწე- 

რილ პიესებში ვხვდებით. ეს სავსებით ბუნებრივია, რადგან ყველა- 
ზე უკეთ აქ მეღავნდება ხოლმე ხალხის ს.ლიერი ენერგია, ვლინ-. 
დება მისი ფიქრი და ოცნება, უფრო აქტიური, ფრო შემტევი 
ხდება იგი. სამაგალითოდ მრავალი ფაქტის მოყვანა შეიძლება. ავი- 
ღოთ თუნდაც ბ, ლავრენევის „რღვევა. რუსთაველის თეატრის 

ამ სპექტაკლს სერიოხული წარმატება ხვდა. რით არის იგი საინ- 

ტერესო? უპირველეს ყოვლისა სწორედ მასობრივი სცენებით. მეზ- 

ღვაურების სცენები რეჟისორის მიერ დამუშავებულია ჭემმარიტი 
ოსტატობით და ამიტომაა შეუძლებელი მათი დავიწყება. დინჯად 
იხსნება ფარდა, თითქოს რამპის იქითაც სრული მყუდროება და 

იდეალური განწყობილებაა. მაგრამ არა, ეს რეჟისორის მიერ მიგ- 
ნებული კონტრასტული ხერხია. მეზღვაურები წმენდენ გემს. აღე 
ბულია მაღალი, (ცხოველი რიტმი, სავსებით შესაფერისი მათი მღე- 

ლვარე ცხოვრებისა. შრომის პროცესი ხალისიანია, სიცილით, ამა– 

ღლებული განწყობილებით სავსე. სპექტაკლში ყოველ მეზღვაურს 
თავისი სახე, თავისი ადგილი აქვს მიჩნეული. მთავარი ის არის, 
რომ მათი ქცევა, სიარულისა და ფრაზის წარმოთქმის მანერაც კი 

სავსებით ორგანულია, როგორც როლისათვის, ისე მთლიანად სპექ- 
ტაკლისათვის. 
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მოსკოვის სამხატვრო. თეატრის სპექტაკლში – „ავრორას ზალ. 
პი“ ერთ-ერთი საუკეთესო სცენა იყო ფინალი. 

ხალხის მღელვარე განწყობილებას, მის მოზღვავებულ ენერ- 
გიას, რევოლუციურ აღტყინებას ხელაწვდილ მებრძოლთა მეტ- 
ყველი სახეები ამთავრებს სცენური მონუმენტალობა ფინალისა 
სავსეა ნათელი რევოლუციური იდეით, ბედნიერი მომავლისადმი 

რწმენით. · 

როდესაც ს. ახმეტელის სპექტაკლების მასობრივი სცენის სა- 
კითხზე ვლაპარაკობთ, არ შეიძლება არ აღინიშნოს ერთი გარე- 

მოებაც. 

როგორც არსებული მასალებიდან და მომსწრეთა გადმოცე- 
მებიდან ირკვევა, ს. ახმეტელის სპექტაკლებში ზოგჯერ თავს იჩენ- 

და ერთგვარი უკიდურესობა-მათემატიკური გაანგარიშება მოძ- 

რაობისა; თავბრუდამხვევი რიტმი ზოგჯერ მექანიკურ ხასიათს აძ- 

ლევდა მასის მოკმედებას, მაგრამ ეს არ არის მთავარი. მთავარია 
ის, რომ რუსთაველის თეატრის სპექტაკლებმა („ანხორი“ „ლა- 

მარა“, „ყაჩაღები“, „რღვევა“ და სხვა) ერთხელ კიდევ დაგვანახ- 

ვეს, თუ რა დიდია მასობრივი სცენის მნიშენელობა თეატრალურ 

წარმოდგენაში, თუ რამდენად არის დამოკიდებული მასზე სპექტა- 
კლის ბედი. წინა პლანხე ხალხის გამოსვლას აო შეეძლო შეენელე-· 

ბია ინტერესი მთავარი გმირისადმი. ეს სავსებით კანონზომიერია, 

რადგან დრამატულ ნაწარმოებში ძირითადი აზრის გამომხატველი, 

სიუჟეტის განვითარების წყარო მაინც მთავარი გმირია, რომელიც 

მიმართებას აძლევს მასის მოქმედებას. 

თუ თვალს გადავავლებთ ჩეენი თეატრების სცენაზე უკანას- 

კნელ წლებმი დადგმულ სპექტაკლებს, დავინახავთ, რომ მათში 

იშვიათად ვხვდებით ოსტატურად ჩაზო”ერწილ მასობრივ სცენებს. 

გულახდილად უნდა ვთქვათ, რომ ს. ახმეტელის შემდეგ რუსთავე- 
ლის თეატრში თაზსდათან დაქვეითდა მასობრივი სცენის კულტუ- 
რა, დაიკარგა ის მნიშენელობა, რომელიც მას ადრე ჰქონდა. იმ- 
ვიათად თუ გვინახავს შემოქ“ედებითი ძიებით სავსე, სანახაობრი- 

ვად მდიდარი სპექტაკლი. რა თქმა უნდა, ეს როდი ნიშნავს, რომ 

არ იყო გარკვეული ცდები. „ტარიელ გოლუა“ (დამდგმელი –– რეჟი- 
სორი მ, თუმანიშვილი) სწორედ ამ მხრივ იქცევს განსაკუთრებულ 
ყურადღებას, რეჟისორმა სპექტაკლში ყურადღება გაამახვილა ხა- 

ლხბის საბრძოლო. განწყობილებაზე (1905 წლის რევოლუციის პერი- 

ოდმზი), მან სცადა ხალხი გამოეყვანა აქტიურ ძალად, რომელიც 
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მეუპოვრად იბრძვის მჩაგვრელთა წინააღმდეგ. რეჟისორმა ამ მი- 

ზანს მიაღწია, მისი მთავარი დანსახურება მხოლოდ ეს არის. საქ- 

მე «საა, რომ მასობრივი სტენები კომპოზიციურად შეკრული, სა- 

ნახაობრივად საინტერესო და იდეურადაც გამართლებული გამო- 
ვიდა. სპექტაკლში სახალხო სცენებს მონახული აქვს ჭეზმარიტად 

ცოცხალი თეატრალური ფორმა. რევოლუციური ობტიმიზმით არის 

გამსტვალული მასობრივი ცეკვის სცენა (II მოქ.), რომელიც ბუნებ- 
რივი გამოხატულებაა ხალხის მღელვარე სულიერი განწყობილებისა, 

ნათელი სურათია პირველი გამარჯვების ზედეგად ნაგრ«ნობი სიხა- 

რულისა. რეჟისორის პოზიცია პიესის მთელი რიგი სცენების გადა- 

წყვეტაში სავსებით სწორია. „ტარიელ გოლოღას· საყოფაცხოვრებო 

პლანში გახსნა პრინციაღლ შეცდონად ზიგვაჩნია, რადგან იგი ცუ- 

დი ხერხია რევოლუციური პათოსის, მგზნებარების, ხალხის ამაღ- 

ლებული განწყობილების გამოსახატავად. რუსთაველის თეატრის 
სპექტაკლში ყველაფერი დაემორჩილა ერთ მიზანს–- თეატრალურად 

საინტერესო ფორმით გაზ-ჩენილიყო ხალხის სულიერი ენერგია, 

სამოქმედო გზა მისცემოდა მის სიტჯყეასა და ნაფიქრს, ახალი ზხატ- 

ვრული საზუალებებით. ყოფილიყო გადმოცემული ნათელი მომავლი- 

სათვის მებრძოლი ადამიანების შინაგანი სამყარო. 

შემთხეევითი არ არის, რომ მსახიობი კ. მახარაძე ლევან გო- 

ლუას სახის 'მექნნისას ზეგნებულად არღვევს როლის ავტორისეულ 

განსაზღვრას. მან „ცხვარივით ჯწყინარი“ ადამიანის ნაცვლად წარმო- 
გვიდგინა მგზნებარე, სიცოცხლის სიყვარულით სავსე მებრძოლის 

სახე. გმირისა და საზოგადოების ურთიერთობის სწორი ინტერპოე- 

ტაციის შედეგია ის, რომ სპექტაკლში მასობრივი სცენების ხასია- 

თი ყოველმხრივ (იდეური, სტილისტური, აქტიორული) შეესიტყვე- 

ბა მთავარი გმარის მოქმედების ხასიათს. 

კ. მახარაძეს ლევანი რომ „ცხვარივით უწყინარ“ ადამიანად 
დაეხატა, მამინ დაირღვეოდა გმირისა და მასის მსატერული ერთია- 

ნობა, ერთ მხრივ, გვექნებოდა აზვირთებული ხმალამოწვდილი გლე- 

ზობა, რომელიც ვერ იოკებს თავისუფლებისათვის ბო«ლოლის წყურ- 

-ვილს და, მეორეს მხრივ. იქნებოდა რევოლუციურ საქმეში ჩაბმუ- 

ლი იმგვარი ახალგაზრდობა, რომელიც სრულიად ვერ მაღლდებოდა 

რევოლუციური ბრძოლის გაგებამდე სწორედ თავისი ხასიათის გა- 

მო. ეს კი დაარღვევდა სპექ,აკლის იდეურ-მხატვრული მთლიანო- 

ბის პრინციპს. 
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ბგიეე პიესა ქუთაისის ლ. მესხიშვილის თეატრშიაც დაიდგა, 
მაგრამ სულ სხვა გააზრებით. სპექტაკლი გადაწყვეტილია ყოფით 
პლანში და იქაური ლევანიც (მსახიობი ლ. ბებურიშვილი) „ცხვარი- 
ვით უწყინარი“ ადამიანია. 

გულისტკივილით გვიხდება იმის აღნიშვნა, რომ კარგა ხანია 

არც მარჯანიშვილის სახელობის თეატრში გვინახავს მბატვრულადღ 
ძლიერი მასობრივი სცენა და ეს მაშინ, როცა მისმა დამაარსებელ- 

მა კ. მარჯანიშვილმა დიდი დრო და ენერგია შეალია ხალხის ფი- 
ზიკური და სულიერი სილამაზის სცენურ ასახვას,ს სახელგანთქმუ- 
ლი ცხვრის წყარო" უმთავრესად სწორედ მასობრივი სცენების 
წყალობით გახდა ცნობილი და ესოდბნ პოპულარული. 

„ცხვრის წყაროს“ გლეხები იქცეოდნენ გმირებად და გააფთ- 
რებით იბრძოდსენ თავისი უფლებებისათვის". 

„განრისხეაბული ხალხი ამსხვრევდა ყველაფერს, რათა ძირ- 
ფესვიანად გაენადგურებინა თავისი მტრები. ქალებს წინ უძლოდა_ 

თმებგაშლილი, განაწამები ლაურენსია, რომელიც ჰგავდა შურის- 
ძიებით აღტკინებულ ამორძალს. პიესის განვითარება ეპოპეილას 

აღწევდა, როდესაც მესამე აქტში გლეხობა აჯანყდებოდა და ლაუ- 

რენსიას მიერ წაქეზებული შეესეოდა კომანდორის სასახლეს. შეპ- 

ყრობილ კომანდორს ლაურენსია პირველი ჩასცემდა მახვილს და 
სიტყვებთან ერთად––„მტარვალნი უკვე აღარ არიან" –– გადაამტვრ“ევ- 

და მახვილს, რომლის შემდეგ ის და მასთან ერთად მთელი ხალხი 

გადაეზვებოდა გიჟურ, გახელებულ ცეკვაში" (უ. ჩხეიძე). 
კ. მარჯანიშვილს არაერთხელ უცდია თეატრის გარეთ შეექ- 

მწა დიდი მასშტაბის სანახაობა. ამ მიხნით რამოდენიმე ცდა ჩატარ- 

და. 19202 წელს პეტერბურგში რევოლუციის სამი წლისთავთან 
დაკავშირებით მისი რეჟისორული გეგმით მოეწყო დიდი სახალხო 

ზეიმი. 1924 წელს მან განიზრახა თბილისში, მამადავითის მთაზე 
დაედგა მაიაკოვსკის „მისტერია ბუფ“; მოამზადა გეგმა, ჩატარებუ- 

ლი იქნა წინასწარი სამუმაოები სპექტაკლი მხატვრულად უნდა 
გაეფორმებინა ირ, გამრეკელს. 

კ. მარჯანიშვილმა „ცხვრის წყაროს" შემდეგ დადგა ზ. ან- 
ტონოვის „მსის დაბნელება საქართველოში". საზოგადოება ფარ- 

"თოდ გამოეხმაურა ამ ფაქტს. ისევ და ისევ მასობრივი სცენები 
მოექცნენ ყურადღების ცენტრში. 

ჩვენში ბევრი იწერება და ბევრსაც ლაპარაკობენ კ. მარჯა- 

ნიშვილის მემკვიდრეობის შესახებ, მაგრამ ძალიან ცოტა კეთდება 
მისი პრაქტიკული გამოყენების თვალსაზრისით. 
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კ. მარჯანიშვილის სახელობის სახელმწიფო თეატრი უთუოდ 
სწორად მოიქცა, როცა განაახლა ვაჟა-ფშაველას „მოკვეთილის“ 
დადგმა. სპექტაკლი მრავალმხრივ არის საყურადღებო. შეიძლება 
მასში ზოგიერთი რამ სადაო იყოს, მაგრამ უდავოა ის, რომ იგი 
დიდ .ინ–ერესს იწვევს მაყურებელში, ისე, როგორც სხვა მნიშვნე- 
ლოვან დადგმაში, აქაც განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს მასობ- 

რივ სცენას. რეჟისორს (ა. ჩხარტიშვილი) ნიჭიერად მოუფიქრებია 
ლაშარის ჯვართან ლხინის, - მთიელი ხალხის სულიერი განცდის, 
მისი ნებისა და ძალის გამოხატვის სცენა. ხალხის განწყობილებას 

"სავსებით შეეფერება სპექტაკლის რიტმიც. მაყურებელი ხედავს, 

თუ თანდათან როგორ ეუფლება მასას საზეიმო განწყობილება, 
როგორი საგნობრივი ხდება ხალხის ძალა და რწმენა. 

სპექტაკლის ყოველი მონაკვეთი, თითქმის ყოველი მიზანსცე- 
ნა ცალკე დასრულებელი მხატვრული სურათია, აქ მთავარია არა 
სიზუსტე მიზანსცენებისა არამედ სისავსე ხდება ხოლმე, როცა 

ერთსა და იმავე მიზანსცენას მათემატიკური სიზუსტით იცავს რო- 
მელიმე მსახიობი, მაგრამ მაინც უინტერესოა იგი. ეს იმიტომ, რომ 

სცენის ძალა და მომხიბვლელობა სწორედ მსახიობის უნარზეა დამო- 
კიდებული და არა მიზანსცენების სიზუსტეზე. და თუ „მოკვეთილის“ 
მასობრივ სცენაში სიცარიელე არაა, დამსახურება მსახიობებსაც 

მიუძღვით უთუოდ. ლაშარის ჯვართან ლხინი იმით. არის განსა- 
კუთრებით აღსანიშნავი, რომ მისი აზრიცა და იდეაც საინტერე- 

სო თეატრალურ ფორმაშია მოქცეული. წარუშლელ “მთაბეჭდილე- 
ბას სტოვებს რიტმის თანდათანობითი ამაღლება, ხალხის მასობ- 

რივი ჩაბმა ლხინში, რომელიც ზემდეგ ღოეობაში გადადის. გაშაი- 
რება, შეჯიბრება ·სიმღერასა და ცეკვაში რეჟისორის მიერ დანა- 

ხულია როგორც ხალხის პოტენციის, მისი ნიჭისა და სილამაზის 
გამოვლინება. · 

მასობრივ სცენასს უდიდესი მნიშვნელობა აქვს ახალგაზრდა 
მსახიობისათვის. ის მოვალეა ეძიოს სცენური სახის გარეგნული 
მტრიხები, განავითაროს პლასტიკა, იყოს განსაკუთრებულად ორ- 
განიზაციული, რათა არ გამოეთიშოს ანსამბლს და ა. შ. ეს ახალ- 

გაზრდას ეჭმარება პროფესიული ჩვევების გამომუშავებაში. მასობ- 
რივი სცენა მას ასწავლის ანსამბლურობას, უვითარებს სცენური 
ორიენტაციის უნარს, საშუალებას აძლევს უკეთ მოსინჯოს სცენის 
ყოველი მხარე. ცხადია, ეს იმას არ ნიშნავს, რომ იგი სერიოზულ 
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როლებშიაც არ გამოვიდეს, მაგრამ მასობრივ სცენაში მონაწილეო- 
ბა მისთვის ისევე საჭიროა და აუცილებელი, როგორც დამწყები 
მწერლისათვის პატარა ნარკვევებზე, ჩანახატუბზე მუშაობა, ვიდრე 
დიდტანიანი რომანების წერას შეუდგებოდეს, 

მასობრივი სცენა სპექტაკლის ყველაზე რთული ნაწილია და 
ამდენად მისი მთლიანობის შენარჩუნება დიდ სიფრთხილეს მოით- 
ხოვს. პირდაპირ უნდა ვთქვათ, რომ ამ მხრივ ჩვენში ძალზე არა- 
სახარბიელო მდგომარეობაა, ხომ უდავოა, რომ რიგითი სპექტაკ- 
ლების შენაზვის კულტურა ბევრ ჩვენს თეატრში დაბალ დონეზე 
დგას. პრემიერიდან ორიოდე თვის შემდეგ ძნელად საცნობი ხდე- 
ბა სპექტაკლი, იმდენა.-დ დასუსტებული და სახეშეცვლილია იგი. 
დღა როგორც წესი, პირველ რიგში მასობრივი სცენა იშლება. 
წლისთავზე სპექტაკლი უკვე აღარ ვარგა, ან უკეთეს შემთხვევაში, 

მიზანსცენები იგივე რჩება, მაგრამ შინაგანად იფიტება. ეს იმას 

ნიბნავს, რომ ზოგიერთი რეჟისორი პრემიერის შემდეგ თავს ანე- 

ბებს სპექტაკლს, აღარ ზრუნავს მის სრულყოფაზე. დახვეწაზე, 
თითქმის არავითარ კონტროლს არ უწეკ, რიგით წარმოდგენას, 
რომ დროულად აღმოფხვრას შემჩნეული დეფექტი. ბოლოს ისე 
გვეცლება ხელიდან სპექტაკლი, რომ მალე იგი ხელახლა დასად- 

გმელი ხდება. ამ მანკიერი მოვლენის მიზეზი ისიცაა, რომ ხშირად 

დაბალია საზოგადოების კონტროლი. ხომ ფაქტია, რომ ჩვენს პრე- 

საში თითქმის არც ერთხელ არ დაბეჭდილა წერილი რიგითი სპექ- 

ტაკლის შესახებ. ხოლო რეცენზიებში მასობრივ სცენებს საერთოდ 

არც კი იხსენიებენ. 
განა გულსატკენი არ არის, რომ ნამდვილად მაღალი რანგის 

სპექტაკლში „ოიდიპოს მეფე“ უღიმღამოდ სრულდება მასობრივი 
სცენები. ქორო ზოგჯერ ვერც კი ახერხებს ორგანული, გამოუთი- 

შავი ელემენტი იყოს წარმოდგენისა. სხვა ფაქტების §ოყვანაც შეი- 

ძლება, მაგრამ „ოიდიპოს მეფის“ მაგალითი განა არ კმარა? 
უნდა ამაღლდეს სახალხო სცენების შექმნისა და შენახვის 

კულტურა, უფრო საქმიანად, უფრო თამამად უნდა გამოვიყენოთ 

კ მარჯანიმვილისა და ს. ახმეტელის მიერ შექმნილი მდიდარი 

ტრადიცია. . 

საყვედური იმაზე, რომ ჩვენს წარმოდგენებში ნაკლებად ჩანს 

ხალხი, ეს იმას არ ნიზნავს, არის თუ არა საჭირო მაინც გამოვი- 

ყვანოთ იგი. სახალხო სცენის კულტურისათვის ბრძოლა არ არის 

პროპაგანდა სცენაზე ხალხის მომრავლებისათვის. სიმრავლეში რო- 
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დია ძალა. მთავარია იგი მხატვრულად იყოს გააზრებული, სახალ- 

ხო სცენის კომპოზიციურ სილამაზეში ჩვენ უნდა ვიგრძნოთ ხალ- 

ხის სულიერი ენერგია, მისი ესთეტიკური ამაღლებულობა, იდეა 

მაშინ არის ძლიერი, თუ მოქმედია, თუ შესწევს უნარი დაეუფლოს 
ხალხს და სწორად წარმართოს მისი გონება. 

ბოლო წლების სპექტაკლებიდან მასი.ბრივი სცენებით გამოირ- 
ჩევა დ. გაჩეჩილაძის „ბახტრიოხი“ (რეჟ. დ. ალექსიძე). ეს არის 
მასობრივი სანახაობის ტრადიციის ახლებურად დანახვა, შემოქმე- 

დებითად განახლებული სილამაზე სახალხო სცენებისა,. 

ფშაეელთა კოლორიტულ ფონს მიღმა ჩვენ ვიგრძენით ქართ- 

ველი კაცის სულიერი ერთობის ძალა და იდეური შემმართებლო2გა, 
გამოვლენილი მკაცრსა და ამაღლებულ თეატრალურ ფორმები, 

არ შეიძლება გულგრილად ეუყუროთ, როცა კ. მახარაძის ან- 

დარეზა ფშაველებს უყვება ზეზვას დანაბარებს, ხალხს გამოეყოფა 
გმირი და, ვითარცა მისი წარმმართველი, პატრიოტული გრძნობით 
აღაგზნებს მათ, უღვივებს ბრძოლის ჟინს. 

ბრწყინვალედაა გააზრებული და კომპოზიციურადაც მოფიქ- 

რებული გმირისა და ხალხის ურთიერთობა, ნაჩვენებია თანდათან 

თუ როგორ იზრდება ხალხის აღგზნება, რისხვად რომ მოევლინოს 

მტერს. მოცემულ კომპოზიციურ ნახაზში თითქოს ვერ ეტევა სტი- 

ქიურად წარმოშობილი და შემდგომ ორგანიზირებულად ჩამოყალი- 

ბებული ძალა; მას ცვლის ახალი, უფრო ტევადი სცენური ფორმა. 

· 

#ჯ # 

მასობრივ სცენაში არის შტამპი. ზოგიერთი წარმოდგენის 

დადგმისას თავს იჩენს ხოლმე ერთხელ მიკვლეული, ერთხელ შემუ- 

შავებული სცენური ფორმების მექანიკური გამეორება. წამხედურო- 

ბით შექმნილი სახალხო სცენები, რაოდენ ნიჭიერადაც არ უნდა 

გამეორდეს, მაინც ვერ მოხიბლავს მაყურებელს, ვერ ააღელვებს 

მის გულს. 
ნამდვილი ხელოვნება მტერია გამეორებისა, იგი ძლიერია თა- 

ვისი ორიგინალობით. სიახლის გარეშე ხანმოკლეა მისი სიცოცხ- 
ლის უნარი. 

კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის ტრადიციების კვალო- 

ბაზე ბევრი საუკეთესო სპექტაკლი შეიქმნა ჩვენს თეატრებში, ისი- 

ნი სწორედ სახალხო სცენებით ბრწყინავდნენ, მაგრამ ამასთან ერ- 
თად იყო ამ ტრადიციასთან მექანიკური (თუ გნებავთ ეპიგონურიც!) 
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დაზოკიდებულების მაგალითებიც. ასეთად მიგვაჩნია „ზვავის“ შა- 
სობრივი სცენები როგორც რუსთაველის, ისე მარჯანიშვილის 
თეატრების დადგმებში. 

არც „არაგველების“ მასობრივი სცენები იყო მაღალმხატვრუ- 
ლი. რეგისორმა (ა, ჩხარტიშვილი) თითქოს ყველაფერი” გააკეთა, 

“რათა შეექმნა რომანტიული მომხიბლაობისა და ხალხის გმირული 

სულის გამომზატველი სანაზაობა, მაგრამ მის ამ „ცდას არ მოჰყვა 
სასურველი შედეგი, რადგან ზედაპირულად წარმოისასხა დამდგმე- 

ლის კარგი ჩანაფიქრი. ყველაზე ადრე სწორედ მასობრივ სცენებს 
დაეტყო დაშლა. ამ პროცესს ხელი შეუწყო იმანაც, რომ ხშირად 

იცვლებოდნენ როლების შემსრულებლები. 

მასობრივ სცენას ყოველთვის ჰყავს თავისი გმირი, წინამძღო- 

ლი, რომელიც ორგანიზირებულად წარმართავს ხალხის ძალას, გან- 
საზღვრულ მიმართებას აძლევს მას. გმირისა და მასის ურთიერ- 

თობის ხასიათი ბევრად არის დამოკიდებული შემსრულებელთა 
ოსტატობაზე. გმირზე აქტიურ ზეგავლენას ახდენს მასა, თავის 

მხრივ გმირიც სტიმულსა და შინაგან იმპულსს აძლევს ხალხს, ასე- 

თი ძლიერი კონტაქტია მათ შორის. თუ მთავარი გმირის შემსრუ- 

ლებელი დაავადებულია, ვთქვათ, შტამპით (რაც ფაქტიურად მი- 

სი ხელოვნების სიბერის მაუწყებელია), მაშინ სუსტდება სახალხო 

სცენაც. უფრო მეტიც, მას ეკარგება თავისი დიდი ფუნქციაც, 

შტამპი, ეს ყველაზე დიდი მტერია ხელოვნებისა საერთოდ 

და მსახიობისა კერძოდ. ამიტომ ვეცდებით რამდენადმე მაინც 

გავარკვიოთ ამ „სენის“ ზოგიერთი ნიშანდობლივი მხარე. ეს მით 

უფრო საქიროა, რომ ჩეენმი რატომღაც არაფერი იწერება ამ 

თემაზე. 

ცნობილია, რომ ხელოვნებაში ყოველი მშვენიერი და მაღა- 

ლი ფორმისა და შინაარსის მთლიანობაზი ვლინდება, ეს მთლიანო- 

ბა ანიჭებს ნაწარმოებს სიდიადეს და საბოლოოდ განსაზღვრავს 

კიდეც მის ადგილს კულტურის განვითარებაში, 

მხატვრული ნაწარმოების იდეის გარკვევისა და გააზრების 

პროცესი ამავე დროს ფორმის ძიებისა და ჩამოყალიბების პროცე- 

სიცაა. პირდაპირ რომ გთქვათ, ჩვენს თეატრალურ ცხოვრებაზმი 

არც თუ ისე იშვიათად ვხვდებით დაუმთავრებელსა და უფერულ 

სბექტაკლებს, სადაც ვერ გაიგებთ, რა არის სპექტაკლის იდეა, 

რისი თქმა სურდა ავტორს. ამგვარი სპექტაკლი არ გვაღონებს, 

არ იწვევს ინტერესს, რადგან არ იგრძნობა შინაარსისა და ფორ- 
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მის სიახლე, აზრის სიღრმე, მიზანსცენების სიმკვეთრე და ორიგი- 
ნალობა, ფერების სიმდიდრე და მხატვრული ხერხების მრავალ- 
ფეროვანება. სპექტაკლის მოდუნებული, ერთფეროვანი ხასიათი, 

აზრის სიღარიბე და ფორმის სიმკრთალე მძიმე გავლენას ახდენს 
მსახიობის შემოქმედებაზეც. ოსტატობის დაბალი დონე კი თავის 

,მხრივ უარყოფითად მოქძედებს წარმოდგენის საერთო მაჯისცემაზე. 
„მოქმედება სიტყვას შეუფერე და სიტყვა მაქმედებასო",–– 

არიგებდა მსახიობებს შექსპირი. ამ შემთხვევაშიაც საქმე შინაარ- 

სისა და ფორმის მთლიანობის კანონს ეხება. კარგი სპექტაკლი 
ვერ იგუებს სახეს, როცა მას აქვს გამორჩეული, მაგრამ წარმო- 
დგენისათვის ორგანული ფორმა. კ. სტანისლავსკის ცნობილ აზრს 

„გარაკგანი შიგნიდან უნდა იყოს გამართლებული", პროგრამული 
მნიშვნელობა აქვს რეალისტური სასცენო ხელოვნების განვითარე- 

ბისათვის. ამ დებულების დარღვევას გარდუვალად მივყავართ 
შტამპამდე. 

თეატრალურ ზელოვნებაში შტამპის მრავალი ფორმა არსე- 
ბობს. მრავალგვარია მისი წარმოშობის მიზეზი და გამოვლენის 
სფეროც. მათ მორის ერთ-ერთი მთავარი ფაქტორი მაინც ფორ- 
მისა და შინაარსის შეუსაბამობაა. 

სცენაზე გამოდის მსახიობი; როლის მიხედვით მას დედა გარდა- 
ეცვალა მან უნდა გვაჩვენოს, თუ როგორ განიცდის შვი- 
ლი მაუხარებას. მსახიობმა იცის, რომ ამ განცდის გამოსახატავად 
არსებობს ისტორიულად გამომუშავებული ხერხები; საკმაოისია 

მათი ოდნავი კომბინირება და მის სახეზე აირეკლება მწუხარება. 

მაგრამ მოხდა ისე, რომ იმავე მსახიობს სხვაი როლის მიხედვით 

დაეღუპა მეგობარი. ამ მწუხარებასაც უკვე დადგენილი ხერხებით 

გვიჩვენებს. ასეთი მსახიობის მოქმედებამი ორი სხვადასხვა ხასია- 
თის განცდა არსებითად ერთნაირ გამოხატულებას პოულობს. მსა- 
ხიობმა იცის, რომ ორივე შემთხვევაში მწუხარების გამოხატვაა 

საჭირო და რადგან მწუხარება ზოგადია, სწორედ ეს ზოგადი გა- 
მოხატა მსახიობმაც. იმის გამო, რომ გაუთვალისწინებელი დარჩა 
ამ ორ ფაქტს შორის არსებული სხვაობა, გრძნობათა თავისებურე- 
ბა, მისი სიმძაფრის ხასიათი, მიეიღეთ სხვადასხვაგგადთ განცდათა 
ერთნაირი გამოხატულება. თვით უახლოესი ადამიანებიც კი, რომ- 
ლებიც ძალიან ჰგვანნ ერთმანეთს, სხვადასხვანაირად ტირიან, 

იცინიან აზროვნებენ / და მაშასადამე, თავისთავად მოქმედების 

სხვადასხვა ფორმები იქმნება. ის, რომ მსახიობმა მშობლისა და 

მეგობრის გარდაცვალებით გამოწვეული ტკივილი სცენურად ერ- 
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თნაირად გამოხატა, იმაზე მეტყველებს, რომ მან უარყო ფაქტის 
შინაგანი ბუნება, მისი თავისებურება და ამიტომ დაირღვა ფორ- 

მისა და შინაარსის მთლიანობაც. ის, რაც მსახიობმა დაგვანახა, 

არის მხოლოდ ტრადიციულად დადგენილი ნიღაზბი. 

სცენური გ=ირის განცდასა და მის გარეგან გამოხატულებას 

შორის არსებული შეუსაბამობა წარმოშობს შტამპს. როცა მსახიობი 

ღრმად არ წვდება როლის ბუნებას, არ ეძებს მის დამახასიათებელ 

ინდივიდუალურ ნიზნებს, იძულებული ხდება წარმოგვიდგინოს ზო- 

გადი სახე, რომელიც პგავს იმას, რასაც ასახიერებს. 

მსახიობმა ფორმა უნდა მოუნახოს არა როლს სხვა სახეთაგან 
განსხვავების მიზნით, არამედ იმისთვის, რომ მაქსიმალურად გაზო- 

ავლინოს გმირის სულიერი ცხოვრება, ამას შესძლებს თუ მისი 
ყოველი საშუალება ბუნებრივი შედეგი იქნება ნაფიქრ”ისა და გა- 
ნცდილისა, თვით როლის დედაარსისა. იგი ღრმად უნდა შეივრას 
გმირის ცხოვრებაში და აზრის გამოსახატავად გამონახოს საინტე- · 

რესო ფორმა. უდავოა, რომ აკ. ვასაძემ ერთხელ კიდევ განაცვი- 

ფრა მაყურებელი პეპიას როლით (,,გლახის ნაამბობი“), ამ დიდი 

წარმატების მიზეზი სწორედ შინაგანისა და გარეგანის (ე. ი. ფო- 
რმისა და შინაარსის) მთლიანობაში უნდა ვეძებოთ.პეპიას ხასიათში 
არის ქართველი გლეხის კეთილშობილური სისადავე და გულწრფე- 

ლობა. მის ქცევაში იგრძნობა დიდი ზნეობრივი სიფაქიზე და 
რაღაც ახლობელი, მშობლიური სითბო. შვილთან გასუზრებაში, 

თუ სიკვდილის სცენაში მსახიობი ყველგან იცავს მხატვრულ ზო- 

მიერებას და მაყურებელზე დიდ ემოციურ ზემოქმედებას ახდენს. 

აკ. ვასაძეს სხვა როლების შესრულებითაც მოუყვანივართ 
აღტაცებაში, მაგრამ სულ სხვაა პეპიასაგან მიღებული იდეურ-ესთე- 

ტიური კმაყოფილება. სცენური სახის ძლიერებაც სწორედ მის 
განუმეორებლობაშია. 

როცა ,,გლახის ნაამბობის" გენერალურ რეპეტიციაზე და' 

შემდეგ ცალკეულ სპექტაკლებში ვუყურებდით აკ. ვასაძეს, ვგრძნო- 
ბდით, რომ ალბათ სწორედ ასეთად წარმოედგინა დიდ მწერალს 
თავისი პეპია, არც ერთი ზედმეტი ჟესტი, მოძრაობა... ყველაფერს 

თავისი ადგილი ჰქონდა მიჩნეული. 

ზოგიერთ წარმოდგენაზბ დაირღვა ეს მთლიანობა, სახემ 

ერთგვარად დაკარგა სიძლიერე, ისეთი შთაბეჭდილება შეიქმნა, 

თითქოს პეპიას ბუნება ვერ იტევს ვასაძის ფიცხელ ტემპერამენტს 

და იგიც წამიერად იცვლის იერსახეს. პეპიას ხმაში ჩვენთვის ნა- 
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ცნობი, მაგრამ როლისათვის უცხო ინტონაციები გაისმა, საკმარისი 

იყო გმირის ბუნებისათვის არაორგანული ჟესტი და ინტონაცია, . 

რომ დარღვეულიყო მხატვრული სახის მთლიანობა. 
აქტიორული შემოქმედების სპეციფიკური ბუნების გამო ბევრი 

სირთულე და დაბრკოლება ეღობება ემპირიული სინამდვილის 
მხატვრულ-სცენურ ასახვას, ამ სიძნელეთა დაძლევა ფორმისა და 

შინაარსის მთლიანობის საკითხთან არის დაკავშირებული. 

როლის არსში ჩაღრმავება შემოქმედს არ აძლევს უფლებას 
თუნდაც წამიერად დაივიწყოს მხატვრული ფორმა, როგორც ში- 
ნაარსის გამოვლენის ძირითადი საშუალება. და თუ ჯერჯერობით 

ხშირად ვხვდებით აქტიორულად სუსტად შესრულებულ სახეებს, 

ამის მიზეზად. მხატვრული ფორმის მკვეთრი ჩამორჩენაც უნდა 

მიეიჩნიოთ. 

რატომ არის, რომ მაყურებლის მეხსიერებას დიდხანს შემო- 

რჩა ორი მოხუცის – გედეონის (მ. გეგექკორი) და პართენის (ალ. 
კუპრაშვილი) სახეები სპეჰტაკლიდან „ახალგაზრდა მასწავლებელი"? 
დარამტურგიული თვალსაზრისით, ისინი ხომ რაიმე განსაკუთრე- 
ბულს არ წარმოადგენენ, მაგრამ ორივე მაინც ცხოველ ინტერესს 
იწვევს. მსახიობებმა კარგად მოუნახეს როლებს შინაარსის ზუსტად 
გამომხატველი, სცენური ფორმა. მსახიობებმა იციან, რომ მათ რო“ 

ლებს სპექტაკლისათვის მხატვრული დეტალის მნიშვნელობა აქეს, 

ამიტომ ესკიზურად მოხაზეს გმირთა პორტრეტებიც. საკმარისია 

სახის ოდნავი გაზვიადება, რომ იგი გაყალბდეს. ის, რასაც მათ 
შესრულებაში ვხედავთ, სწორად და სავსებით შეესაბამება როლის 
ხასიათს, მის შინაარსს. 

ამრიგად, განსახიერებული როლის არსსა და მის სცენურ 
ფორმას შორის დარღეეული შესაბამისობა არის ერთ-ერთი მთავარი 

მიზეზი შტამპის წარმოშობისა. აქტიორულ ხელოენებაში კი იგი 
სხვადასხვა ფორმით ვლინდება. 

ის, რომ დღეს ქართულ თეატრში ასე შესამჩნევია შტამპები, 
დრამატული მასალის მიზეზიცაა. იდეურ-მხატვრულად სუსტი პიე- 

სები» რომლებიც ათეული წლების მანძილზე იდგმებოდა და იდგმება 

ჩვენი თეატრების სცენაზე, ნოყიერ ნიადაგს ქმნის შტამპის წარმო- 
საქმნელად. 

თანამედროვეობის თემისადმი მიძღვნილ თითქმის „ყოველ 

პიესაში ვხვდებით კოლმეურნეობის, ან წარმოების პარტბიუროს 

მდივანს, მაგრამ, სანწუხაროდ, ხშირად ისინი არ გვამახსოვრდებიან, 
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რადგან მეტწილად მბოლოდ თანამდებობის პირებად არიან წარმო. 
დგენილი და არა ცოცხალ ადამიანებად თითქოს პარტბიუროს 

მდივნობა მათი ხასიათის ნიშანდობლივი მხარეა და არა სამსახუ- 

რებრივი მდგომარეობა, ან პარტიული დავალება. მხატვრული სა- 

ხის ასე ზოგადი, განყენებული წარმოდგენა, რომელსაც არ გააჩნია 

გარკვეული კონკრეტული შინაარსი და ემოციური სიმდიდრე--.. 
აქტიორულ შესრულებაში იწვევს ერთფეროვნებას, ხერხების გამე-. 

ორებას და საბოლოოდ შტამპს, 

სქემატური, უსახური როლები მსახიობს აიძულებენ ითამაშოს 

განყენებულად, ზოგადად. როცა შაბლონურია მხატვრული სახე, 

როცა მას არა აქვს (ცკოცხალი ადამიანური თვისებები, ცხადია, 

ტრაფარეტული და უსიცოცხლო იკნება გმირის სცენური სამყაროც. 

ქართული სასცენო რეალიზმის ფუძემდებელი ვ. აბაშიძე წერდა, 

რომ მსახიობმა უნდა „შეისისხლხორცოს ცხოვრება, ხასიათი და 
თვისებანი იმ კაცისა, რომლის წარმოდგენასაც აპირებს, მაგრამ 
როგორ უნდა მიაღწიოს ამას, როცა როლს არ გააჩნია „ხასიათი 
და თვისებანი”? სისუსტე როლისა მომაკვდინებლად მოგმედებს 

· აქტიორის ხელოვნებაზე, ამუხრუჭებს, ხელს უშლის მის განვითარე- 
ბას, დრამატურგებს ხშირად 'სამართლიანად უსაყვედურებენ ხოლმე 

მსახიობები; მოგვეცით დიდი ვნებისა და განცდების ადამიანები, 
ძლიერი პიროვნებები, ხასიათები, რომ ცოცხლად და ხალისიანად 

წარმოვსახოთ ისინიო. სოციალისტურ სოფელზე ჯერ არ დაწერი- 
ლა ისეთი პიესა, სადაც ერთ-ერთი მოქმედი პირი კოლმეურნეობის 
თავმჯდომარე არ იყოს. ამაში ცუდი არაფერია, მაგრამ მცირე 
გამონაკლისის გარდა, ბევრ მსახიობს არ შეუქზნნია კოლმეურნეო- 

ბის თავმჯდომარის ძლიერი მხატვრული სახე. მეტწილად ისინი 

ერთმანეთს ჰგვანან და ამიტომ, ხოლო ვისაც ერთხელ მაინც უნახავს 

ხარიტონი (პ. კაკაბაძის „კოლმეურნის ქორწინება"), არ შეიძლება 
დაივიწყოს იგი. 

შეიძლება ითქვას, რომ გ. შავგულიძემ აქ მხატვრული სახის 
სრულქმზილებას მიაღწია. ჩვენ ახლა ხარიტონი ვერც კი წარმო- 

გვიდგენია გ, შავგულიძის გარეშე. სხვაგვარი იყო მ. ჩიხლაძის 

ტარიელი (მ. ჯაფარიძის „ჩვენებურები"), მაგრამ როცა შტამპიდან 

განთავისუფლების გზებზე ვლაპარაკობთ, იგი მაგალითისათვის მაინც 

კარგია. რეჟისორმა (აკ. დვალიშვილმა) მუშაობის მთელი აქცენტი 

მ. ჩიხლაძის დაშტამპული მეტყველების შეცვლისაკენ წარმართა, 
სხვაგვარად წარმოუდგენელიც იყო ტარიელის სახის შექმნა. ყოველ 
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ადამიანს ხომ თავისი ხმა და ინტონაცია აქვს. და აი, დაძაბული 
შრომის შედეგად მოხდა ისე, რომ მ. ჩიხლაძის გმირი სცენაზე 
ამეტყველდა ახალი ფერებითა და ინტონაციებით. ეს იყო პრო- 

გრესი, მაგრამ არა სრულქმნილება. 

განდიდების მიზნით შეპყრობილის, ღრმა შინაარსს მოკლე- 
ბულისა და სცენურ ფორმაში ჰიპერბოლიზებული კაცის (აპრაკუნე, 
9. ვაკელის ამავე სახელწოდების პიესიდან) მამხილებელი სახე გა- 

მოხატა ერ. მანჯგალაძემ. მაგრამ განა ბევრია ასეთი სახეები? 

აქტიორულ ხელოვნებას ბევრი დააკლდა იმით, რომ ჩვენი 

სცენიდან წლების მანძილზე განდევნილი აღმოჩნდა სატირა და 

ვოდევილი, რომ იშვიათად იწერება ტრაგედიები, რომ მრავალ 
პიესას ჟანრული გაურკვევლობა ახასიათებს. ყოველივე ამან ხელი 

მეუწყო აქტიორული ხერხების გაღარიბებას ხომ არ შეიძლება 
მსახიობმა ერთნაირი საშუალებებით ითამაშოს სატირულ პიესასა 

და ტრაგედიაში? 

ჟანრის სხვადასხვაობა განსხვავებულ საშუალებებს წარმოქმნის, 
რომელიც გარკჭგეულად ამდიდრებს აქტიორულ შემოქმედებას, 

ჟურნალი „კომუნისტი“ 1955 წლის Mი 18-ის სარედაქციო წერი- 
ლში („ლიტერატურასა და ხელოვნებაში ტიპიურობის საკითხისა- 
ოვის“) მიუთითებდა: „რომანში ტიპიური სახეების შექმნის მხა- 
ტვრული პოინციპები ღა ხერხები განსხვავდება ლირიკულ ან სა- 
ტირულ ნაწარმოებში ტიპიზაციის ხერხებისაგან"“. ეს მითითება 

თანაბრად შეეხება აქტიორულ ხელოვნებასაც. 

ასე, რომ მსახიობის შემოქმედებითი მუშაობა, მისი წარმა- 

ტებაცა და წარუმატებლობაც ბევრად არის დამოკიდებული დრა- 

მატურგიულ ჟანრზე და დრამატურგიის საერთო დონეზე. 

ცნობილია, რომ სამსახიობო ხელოვნების პრობლემების 

განხილვის დროს დიდხანს კამათობდნენ განცდისა ღა წარმოსა- 

ხვის შესახე·- რეალისტური სასცენო ხელოვნების პრაქტიკამ 

დაადასტურა, რომ არ შეიძლება ამ ორი მომენტის გათიშვა. 
მიუხედავად ამისა თეატრში მუდამ იყვნენ როგორც განცდის, ისე 
წარმოსახვის აქტიორები, მათ შორის ისეთებიც, რომლებიც ორსავე 

მოძღვრებას ეზიარნენ, 

არის იმგვარ მსახიობთა კატეგორიაც, რომლებსაც განსაკუ- 

თრებული უნარი აქვთ ადვილად შეითვისონ, დაიზეპირონ სხვადა- 
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სხვა აქტიორული ზერხები, შექმნან მათი ერთგვარი კოლექცია. 
ამგვარი ფორმები მარტო ერთი რომელიმე ეპოქის დანატოვარი 
როდია, 

წარსული ეპოქის მოავალი სცენური ხერხი დღეს უკვე მოძ- 
ველდა და შტამპად იქცა, მაგრამ სასიცოცხლო ძალას მაინც ინარ- 
ჩუნებს და თავის უარყოფით გავლენასს ახდენს თანამედროვე 

სამსახიობო ხელოვნების განვითარებაზე. 
კლასიციზმის, ნატურალიზმის თუ სხვა მიმდინარეობათა ბა- 

ტონობის პერიოდში წარმოშობილმა ზოგიერთმა სცენურმა პირო- 
ბითობამ ამჟამად დაკარგა ძველი შინაარსი, შეიცვალა მნიშვნე- 

ლობა. მაგრამ იგი მაინც არსებობს. ამგვარ შტამპს შეიილება „მემკვი- 
დრეობითი“ ეწოდოს. 

კლასიციზმმა ევროპაში, ნატურალიზმმა, ყოფითობამ +უსეთში, 

ფსეგვდორომანტიზმმა (დაყოფა პირობითი და ძალზე ზოგადია!) 
ქართულ სასცენო ხელოვნებაში დიდ თეატრალურ ტრადიციებთან 
ერთად, თანამედროეე თეატრს „მემკვიდრეობად“ %ტაზპის სხვა- 
დასხვა ფორმა დაუტოვეს, ზოგი რამ ის, რაც მისაღები და შესა- 
ძლოა კარგიც იყო ძველ ქართულ, რუსულ კლასიკურ თეატრში, 
დღეს აღარ შეესაბამება ეპოქის ხასიათს. დროთა ვითა“ებაში 

იცვლება სამსახიობო ხელოვნების საშუალებები; რადგან თვით 
თეატრის ცნება ცვალებადი კატეგორიაა და იგი სეისმოგრაფიული 
სიზუსტით გრი«ნობს ეპოქის მაჯისცემას, მის (ევლილებებს. 

დღეს «ველ ხერხებს და საშუალებებს ყველაზე მეტად ხელო- 
სანი აქტიორები ეტანებიან. ისინი ზოგჯერ გარკვეულ ეფექრლსაც 
ახდენენ, მაგრამ საკმარისია რამდენიმე სპექტაკლი და ჰკარგავენ 

„თავის უმწეო სიცოცხლის ნიშანწყალს“ (კ. სტანისლავსკი). ამას 

ხელს უწყობს ისიც, რომ ჩვენმი ხმირად დაბალ დონეზე დგას 
რიგითი სპექტაკლების ხარისხი. როდესაც მაყურებელი ზოგიერთ 

მსახიობს ერთსადაიმავე სპექტაკლში პრემიერაზე ნახავს, და ვთქვათ, 
ორმოცდამეათე საექტაკლშიც, აშკარად იგრთნობს დიდ სხვაობას. 

მსახიობი ზუსტად, მექანიკურად იმეორებს იმას, რაც ერთხელ 

მიუკვლევია და დაუდგენია. გადის დრო, უფერულდება შექმნილი 
სახე და ცოცხალი ადამიანის ნაცვლად როლის რაღაც უსიცო- 

ცხლო მოდელს ვიღებთ. 
ხელოსანს არ უყვარს ცვალებადობა, ღელვა, თრთოლვა და 

გატაცება. ხოლო წარმოდგენა კი მთელი ცხოვრებაა, სიცოცხლეა, 

რაღაცის კვდომა და აღმოცენებაა. სცენაზე ხომ ცოცხალი ადამია- 
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ნი მოქმედებს, მაშ რატომ უნდა დაემორჩილოს იგი მექანიკურ 
პროცესს? რა დიდი ოსტატიც არ უნდა იყოს მსახიობი, თუ მისი 

ზემოქმედება არ ეყრდნობა ადამიანის შინაგან ბუნებას, მისი ხა- 

სიათის ცოდნას, მაინც ვერ შესძლებს დიდხანს შეინარჩუნოს მო- 

ჩვენებითი სიახლე, ორიგინალობა. 

„ სოციალისტურმა რევოლუციამ არსებითი ცვლილება მოახდი- 

წა ადამიანის ფსიქიკაშიც. ახალმა დრომ წარმო“ძვა ახალი ადამია- 

ნის სახე. ადამიანი გახდა შემოქმედი ახალი ეპოქისა. ეს (ევლილე- 

ბანი ბუნებრივ გამოხატულებას პოულობენ ადამიანის ყოველდღიურ 

მოქმედებაში და როცა სცენაზე მსახიობი ამ ახალი ადამიანის 

სახეს ქმნის, არ შეილება იგი გმირის შინაგან ბუნებას არ დაეყრ- 

დნოს. სპექტაკლში მას სხვა იდეური ფუნქცია აკისრია, სხვაა მი- 

სი მიზანი და დანიშნულებაც. 

ახალი შინაარსი ახალ ფორმას საჭიროებს და ამიტომ არ 

შეიძლება მარტო ძველი ხერხებით გამოიხატოს საბჭოთა ადამიანის 
ცხოვრება შეიძლება მსახიობს სარეველა ბალახივით პქონდეს 

მორეული შტამპი, მაგრამ თუ იგი თავის ბუნებას მთლიანად დაუ- 

მორჩილებს როლის ხასიათს, გაჰყვება მის შინაგან ლოგიკას, 

ორგანული მოქმედების ხაზს, – აუცილებლად თაეს დააღწევს შტამპს. 

ნაცვლად ამისა ხელოსანი უცვლელი სახით იზეორებს ერთხელ 
დადგენილს, ანგარი'ხს არ უწევს გმირის ხასიათს. იგი ხმირად ასე 

იქცევა: ვთქვათ აღელვების ან სასოწარკვეთილების გამოსახატავად 

თმას იწეწავს, სირცხვილის დროს თავს ჩაღუნავს, მოსეენებისას 
დაამთე;ნარებს, აღტაცებისას ტაშს შემოჰკრავს და ა. 98. თითოეული 

მათგანი ცალ-ცალკე აღებული თითქოს ცუდი არ უნდა იყოს, 

მაგრამ მაინც საგრძნობლად გაცვეთილი და ტრაფარეტული ხე- 

რხებია. 

მარჯანიშვილის თეატრის უთუოდ საინტერესო სპექტაკლში 

– „მაია წყნეთელი“, დიღმელი თავადის როლს მსახიობი დ. ოქრო- 
ცვარიძე ასრულებს. როცა მას მაია. წყნეთელი დააპატიმრებს, იგი 

ერთობ აღელდება, მაგრამ იმდენად უსიცოცხლოა ეს „მღელვარება“, 

რომ იგი ხელების ავტომატური კუმბვეისა და სხეულის არაბუნე- 
ბრივი დაძაბვის იქით აღარ მიდის. 

მსახიობი დ. ოქროცვარიძე ჩვენ მარჯანიშვილის თეატრის 

სხვა სპექტაკლშიაც (მ. მოევლიშვილის ,,ზვავი') ვნაბეთ. აქ იგი 
მეცხვარეობის ფერმის ბრიგადირის გოგოთას როლს ასოულებს. 

აშკარაა, რომ გოგოთასთან მსახიობი მივიდა, როგორც ხელოყცანი, 
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ორიგინალურად შეისისლხორცა გმირის ბუნება, ნიჭიერად ამოიცნო 
სახის განვითარებისათვის არსებითი მომენტები და მართალი მხა- 
ტვრული სიმართლით წარმოგვიდგინა იგი. გოგოთას სცენურ 
ცხოვრებაში არის ეპიურად მშვიდი და დრამატულად მძაფრი 

მომენტებიც, მაგრამ მსახიობი ყველგან ინარჩუნებს ბუნებრიობასა 

და მხატვრულ ტაქტს. მლიქვნელი, თანაც უხერხემლო ტიპის 
განსახიერებისას დ. ოქროცვარიძე იუმორის გრძნობასაც ამჟღავ- 
ნებს ზოგჯერ იმდენად ღრმადაა შეჭრილი მსახიობი როლის ბუ- 
ნებაში, რომ ძნელია დაადგინო ზღვარი, თუ სად მთავრდება რო- 
ლის ბუნება და სად იწყება მსახიობის პიროვნება. 

გადაჭარბებული არ იქნება თუ ვიტყვით, რომ გოგოთას სახის 

შექმნის ცდა გამარჯვებით დამთავრდა. ეს იმიტომ, რომ მსახიობი 
ხელოსნურად არ მიუდგა შემოქმედებით ამოცანას. 

' ამ ორი სახის შედარებისას რამდენადმე მაინც ნათელი უნდა 
იყოს, თუ როგორ შეიძლება ერთი და იგივე მსახიობი თავის სცე- 
ნურ მოღვაწეობაზი დაშტამპულიც იყოს და მისგან თავისუ- 
ფალიც. 

განა შაბლონური არ არის, რომ ათეული წლების მანძილზე 
პროფესორის, აკადემიკოსის ერთგვაროვან ტიპებს ვხედავთ სცენაზე? 
ეს ტიპი აუცილებლად გამხდარი, წელში მოხრილი და თანაც სა- 
თვალებიანი უნდა იყოს, ხოლო მოძრაობა იმ ზომამდე აჩქარებუ- 

ლი, რომ ექსცენტრული, ცანცარა კაცის შთაბეჭდილება დასტო- 

გოს. ამ ტრადიცი:ლ სახეში, ჯანმრთელობის თვალსაზრისით, და- 

საშვებია ჭლექი, ან გულის დაავადება (ორივე ერთად არ შეიძლება!), 
არსებობს ბუღალტრის დადგენილი ტიპიც ერთი სიტყვით, ისეთი 

შთაბეჭდილება იქმნება, თითქოს მართლა არსებობს „როლის გა- 
მზადებული კლიზე, საიდანაც დაუსრულებლად იბეგდება ეს სახეე- 

ბი“ (უ. ჩხეიძე). 

ამრიგად, როლისადმი არაშემოქმედებით მიდგომას, დადგე- 

ნილი ტიპისადმი ბომა მიმბაძველობას შედეგად ის მოაქვს, რომ 

ვიღებთ რაღაც არლეკინივით განსაზღვრულ ტიპს. მსახიობმა, თუ 

იგი ნამდვილი შემოქმედია, არ უნდა გააკეთოს ის, რასაც როლის 
ფსიქიკური ცხოვრება არ მოითხოვს. 

როგორც ვ. ანჯაფარიძე გადმოგვცემს, ერთხელ კ. მარჯანი- 

შვილს მისთვის უთქვამს: „ცეკვის რეპეტიციას არ გავივლით, (Iე- 

კვას სწავლა არ უნდა, იცეკვებ ისე, როგორც გული მოგთხოეს, 

იცეკვებ მაშინ, როდესაც გზნება ისე აგიტანს, რომ ცეკვა თავის- 
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თავად დაიბადება, მაგრამ თუ ამგვარი გრძნობა არ გექნება, ნჟ 

9ცეკვებო“. 
ასე ბუნებრივად დაბადებული გრძნობის დროს არ შეიძლება 

შტამპი გაჩნდეს. 

ახალ როლზე მუშაობის დაწყებამდე საჭიროა მსახიობი გან- 
თავისუფლდეს წინა განწყობილებისაგან, უკუაგდოს ადრე გამო- 

ყენებული ხერხები და საშუალებანი, რომ განახლებული შეხვდეს 
ახალი სახის შექმნის პროცესს, სხვადასხვა როლში ნაცნობი ხერ- 

ხების, შტრიხების, ნიუნასების გამეორება შტამპის ყველაზე გავ- 
რცელებული სახეა. ზოგჯერ პირველად ნახავთ მსახიობს და მოგე- 
წონებათ, მაგრამ საკმარისია იგი ნახოთ მეორე.. მეხუთე როლში, 
რათა დარწმუნდეთ, რომ მას არ ემჩნევა არც ზრდა, არც სიახლე, 

არც ფერების სიმდიდრე, იგი თავს გაბეზრებთ უკვე შემჩნეული, 
ფიქსირებული დეტალებით. სხვადასხვაა როლები, მაგრამ სცენური 
სახეები ვრთმანეთს ჰგვანან. ჩანს, აქტიორი ვერ მოერია როლს და 
იძულებული გახდა გაიპეოროს თავი, თავი ერთად გამოამხეუროს 
ყველა სამუალება შტამპების საკუთარ არსენალიდან. 

დავას არ იწვევს, რომ ლ. ყიფშიძე ნიჭიერი მსახიობია. ამას იგი 
ნათლად გვაგრძნობინებს მაია წყნეთელის როლში (აგრეთვე სხვა 
როლებშიც). მან აჭ კარგად მიაგნო სცენურ ფოომას. როცა 
ყიფმიძე--მაია თავის გულისწყრომას, გაჯავრებას, ან წამიერ ჩა- 
ფიგოებას გამოხატავს, იგი თითქმის არსად არ ღალატობს მო- 
ქმედების ლოგიკას, წრფელია მისი განცდა და აზოიანია ქცევა. 
იგრი«ნობა, რომ სცენაზე მსახიობი ცხოვრობს თავის როლით. უშუა- 
ლოა მისი საუბრის კილო, საქციელი, დამოკიდებულება პარტნიო- 
რებთან. 

ამავე მსახიობს ვუყურებთ მზიას (რ. ებრალიძის „ნანა“) 
როლში, ვაკვირდებით მის სულიერ მოძრაობას, მიმიკას, მეტყვე- 
ლებას, მოძრაობის მანერას, სახიხე სიხარულისა თუ მწუხარების 
გამოხატულებას, ვადარებთ მაია წყნეთელს და ვწრმუნდებით, რომ 
აქტიორულად მზია წინათ შექმნილი სახის ასოციაციებიდან არის 
"დაბადებული. | 

მაიას მსგავსად, მზიასაც უყვარს პირდაპირობა, მათ 

ხასიათებში არის საერთო ნიზნებიც, მაგრამ ერთსადაიმავე თვი- 

სებას ყოველი ადამიანი ხომ სხვადასხვაგვარად ავლენს? ლ. ყიფ- 
შილეს ორი განსხვავებული ეპოქის ადამიანი უხდა წარმოესახა. და 

ეს უკვე სავსებით საკმარისი იყო, რომ ორი სრულიად დამოუ- 
7 105



კადებელი სახე შეექმნა, ყიფშიძე--მზია გვაგონებს მაიას როლის 
განვითარებას ყოველ ძირითად მომენტმი. განსაკუთრებით ეს 
საგრძნობია, როცა ის ალიანდრას სახლმი გაგულისებული ზის. 

აქ ნაცნობია პორტრეტიც, გრძნობაცა და ინტონაციაც და განა 

მარტო აგ?! 

თითქმის იგივე დაემართა გ. გეგეჭკორს დონ ხაიმეს („ესპანელი 
მღვდელი") როლში. ჩვენ რეპეტიციებზე უშუალო მოწმე ვიყავით გ. 
გეგეჭკორის რთული და მიმზიდველი შემოქმედებითი ძიებისა დონ 

სეზარ დე-ბაზანის როლზე მუშაობისას. უკვე რამდენიმე წელი გავი- 
და და გ. გეგექკორის დონ სეზარი დღესაც ინარჩუნებს თავის 

მიმზიდველობასა და სიახლეს, ამიტომ დონ სეზარ დე ბაზანი 

ბ: ბგეგექკორის შემოქმედებით ბიოგრაფიაში მხოლოდ ეპიზოდად 

არ დარჩება. ამასვე ვერ ვიტყვით დონ ხაიმეხე იგი ერთგვარი 

ანარეკლია გეგეჭკორისავე დონ სეზარ დე-ბაზანისა. 

შტამპებს პრობლემასთან ორგანულადაა დაკავშირებული 

ამპლუის საკითხიც. დღევანდელი თეატრისმცოდნეობა იშვიათად 
იყენებს ამ ტერმინს, მაგრამ რაც არ უნდა დავივიწყოთ იგი და 
რამდენადაც არ უნდა უარეყოთ, მაინც ფაქტია, რომ არსებობენ 

ამპლუის მსახიობები. ყველას როდი შეუძლია იყოს ტრაგიკოსიცა 

და კომიკოსიც, ეს ერთეულების ხვედრია. 

ქართული თეატრალური კრიტიკის ისტორიაში ერთხმად არის 

აღიარებული, რომ ვ. აბაშიძის ამ,ალუა კომედიური როლები იყო, 

„აბამიძის ამპლუა, ან ასე თუ შეიძლება ვთქვათ, მისი ნიჭის სა- 

რბიელი კომიკური როლებია“ (ვ. გუნია) მხოლოდ კომედიებში 

ბრწყინავდა აბამიძის ხელოვნება, აქ აღწევდა იგი შემოქმედებითს 

მწვერვალებს. მისი აქტიორული ბუნება ორგანულად ვერ იგუებდა 

დრამატულ ან ტრაგიკულ როლებს. თუმცა დრამატული როლებიც 

უთამაშნია, მაგრამ, როგორც მისი თანამედროვეები აღიარებენ, 

მას წარმატება არ მოჰყოლია. ი. ჭავჭავაძე ერთ-ერთ წერილში 

(„ქართული თეატრი“) განიხილავდა რა ვ. აბაშილის მიერ შესრუ- 
ლებულ ექიმის დრამატულ როლს („შეშლილი“, მელოდრამა მანფე- 

ლდისა, გადმოკეთებული: ვ. აბაშიძის მიერ), ხაზგასმით მიუთითებ- 

და, რომ რექეისურამ დიდი შეცდომა დაუშვა, როცა ვ. აბაშიCეს 
მისი აქტიორული ბუნებისათვის სრულიად უცხო როლი მისცაო. 

„.. საცა მამობრივის გრძნობით აღელვებული პატიოსაჩი 
და გულკეთილი ექიმი პლოცავს მთელს ოჯახს, რომელიც უბედუ- 
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რებისაგან თვითონვე დაიხზსნა,–-ბ--ნმა აბაშიძემ ისე სასაცილოდ 

გადიგდო თავი... რო ხარხარი ასტეხა თეატრში“", 

ი. ჭავჭავაძე განიხილავს ვ. აბაშიძის გამოსვლას მეორე სპე- 

ჭტაკლში („ჯერ დაიხოცნენ, მერე იქორწილეს“) და შენიშნავს, 
რომ აქ აბაშიძე ბრწყინავდა, როგორც კომედიის მსახიობიო. 

ცნობილია, რომ მსახიობის შემოქმედებითი სახის დადგენა 

ხდება მისი უნარისა და მონაცემების ყოველმხრივი მოსინჯვის 
შემდეგ. თუ აქტიორმა არ გაიარა ეს პროცესი, შესაძლოა იგი 
თავისი შემოკმედების ადრეულ წლებშივე დაიშტამპოს. აი, აქ 
მოქმედებს ცუდად ამპლუა. 

როდესაც ი. ჭავჭავაძეს მოჰყავდა ვ. აბაშიძის მაგალითი, თუ 
რატომ იყო შეცდომა მსახიობის გამოსელა დრამატულ როლში, 

აქ იგი მიუთითებდა ერთ მეტად საგულისხმო ფაქტზე, ირკეევა, 
რომ ვ. აბაშიძემ დრამატულ როლში გამოიყეხა კომედიური ხერ- 

ხები, მოხდა შეუსაბამობა როლის ბუნებასა და მის გამომსახველ 
საშუალებებს შორის და ამდენად, დრამატული ბუნების ფონზე 
კომედიური ჟესტები გამოჩნდნენ, როგორც შტამპები. სხვა შემთხეე- 
ვაში იგივე საბუალებანი სრულიადაც არ იქნებოდნენ შტამპები. 

საერთოდ ეს საკითხი მაინც „ცალკე კვლევის საგანია და ჩვენ 

ამჯერად ზოგადე შენიშვნით დავკმაყოფილდებით მხოლოდ. ერთი 

რამ მაინც შეიძლება გადაჭრით ითქვას: ხმირად, ძალიან ხშირად, 

ამპლუა ხელს უწყობს მსახიობის დაშტამპვას „და თვით ცვება 
ამპლუისა უნდა განვიხილოთ, როგორც ხელოვანის ნიჭის და უნა- 

რის მკვეთრად განსაზღგრულ ფორმამი გამოვლენის სფერო. 

აქ დაახლოებით იგივე მდგომარეობაა, როგორც მწერლობაში, 
შეიძლება კაცი ბრწყინვალე პროზაიკოსი იყოს, ხოლო როგორც 

დრამატურგი დაბალ დონეზე იდგეს. ასევეა სცენურ ხელოვნებაშიც 

შეიძლება იყო ბრწყინვალე კომიკოსი და ცუდი ტრაგიკოსი. 

რეჟისორის მუშაობაში როლების განაწილება ერთ-ერთი ყვი- 

ლაზე რთული და მტკივნეული საკითხია. როლების სწორი განაწი- 
ლება სპექტაკლის წარმატების საწინდარია. მასხე დიდად არის 
დამოკიდებული მსახიობის ზრდის, დაოს სატების ბედი. როლების 
არასწორი განაწილება შტამპის წარმოშობას პემნის, ხდება ხოლმე, 
რომ მსახიობი კარგად ასრულებს რომელიშე როლს და როგორც 

#” ი. ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ, 1955, „სელოვნება“, ზე, 77.



კი მომდევნო პიესაში გაჩნდება მსგავსი როლი, აუცილებლად იმავე 
მსახიობს დაავალებენ მის განსახიერებას. ეს დიდი შეცდომაა. 

მსახიობის სწორად აღზრდის პრინციპი მოითხოვს, რომ ყოველი 

კუთხიდან შემოწმდეს მისი შემოქმედებითი შესაძლებლობანი. 

„მსახიობი კ. მახარაძე რამდენიმე წელია რუსთაველის თეატრში 

მუშაობს, მან არაერთი საინტერესო სახე “მყქმნა, მაგრამ არ 

შეიძლება ნორმალურ მდგომარეობად ჩაითვალოს, როცა მას 

წლობით ერთსახოვანი როლების განსახიერება უხდება. ირაკლი 
ცისკარიშვილი („დღესასწაული საკრეულაში“), ლევან ბატონიშვილი 

(„გზა მომავლისა“), ვაჟა ქვარიანი („ახალგაზრდა მასწავლებელი"), 
დათო („გამარჯვებულთა ღიმილი"), ბიCინა („მარად მწვანე ქედები“), 

ყველა ესენი ე. წ. „ღია ხასიათებია". ასეთ პირობებმი ძნელი არ 

არის დაიმტამპოს მსახიობი, შეჩერდეს მისი ზრდა. 

რეჟისორული ჩვენების მეთოდს თავისი ღირსება აქეს. ხშირად 

იგი საბაბს აძლევს მსახიობს გამოიწვიოს, აღაგზნოს ფარული 

ემოციები, მისცეს სტიმული, როცა დიდი რეჟისორები მსახიობთან 
მუშაობისას ჩვენების ხერხს მიმართავდნენ, მოხერხებულად ბოუ- 

ლობდნენ ფიზიკურ, ფსიქოლოგიურ წერტილებს, საიდანაც მთელი 
გარკვეულობით ჩანდა გმირის სულიერი სამყარო. მოკლედ, ისინი 

ასწავლიდნენ მსახიობებს, თუ რა უნდა შეექმნათ, რა უნდა გაეცო- 

ცხლებინათ, ხოლო ის რეჟისორები, რომლებიც დაჯილდოებულნი 

არ არიან ამ ღირსებით, ცეკვავენ თამაშობენ მსახიობის წინ, 
აჩვენებენ, თუ როგორ უნდა 'მეასრულონ როლი. ასეთ შემთხეევაში 

-დუნდება მსახიობის აქტივობა, ის ადვილად ითვისებს მზამხარეულ 

ფორმებს, ბა”ავს რეჟისორს. ნამდვილად ცოცხალი განცდა ადგილს 

უთმობს მექანიკურ გათამაშებას. რეჟისორი ასევე აჩვენებს მეორე... 

მეხუთე... მეათე... მსახიობს და საბოლოოდ თვითონვე იშტამპება. 

ამრიგად, როლების არასწორად განაწილება, რეპეტიციებზე 

ჩვენების მეთოდის უბრალო, პრიმიტული და მიზანსცენების მე- 
ქანიკური დაგეგმვა ხელს უწყობენ აქტიორული შტამპების წარმო- 

ქმნას. ყოველივე ეს ანელებს მსახიობის “შემოქმედებით აქტივობას 

და აბრკოლებს შემოქმედის ინდივიდუალური თვისებების გამომ- 

ჟღავგნებას. 

მაგრამ მარტო როლების არასწორი განაწილება, ან ჩვენების 

მეთოდის პრიმიტული გამოყენება როდი უბიძგებს მსახიობს 

შტამპისაკენ.. ამ მხრივ დიდ როლს ასრულებს მიზანსცენის ხასია- 
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თი. ზოგიერთს მიზანსცენა წარმოუდგენია, როგორც მოქმედ პირთა 
უბრალო სცენური განლაგება, ჩვენ გვყავს რექისორებიც, რომლე- 

ბიც გულმოდგინედ ზომავენ მანძილს პარტნიორებს შორის, ადგე- 

ნენ და აკანონებენ ხერხებს, გარეგნულად ხვეწავენ და ალამაზებენ 

მას, მაგრამ მაინც დაუფარავი რბება შინაგანი სიცარიელე და 

ხელოსნობა, მიზანსცენა შინაგანი და გარეგანი შემოქმედების კომპო– 

ზიციური შერწყმაა, ანუ უკეთ, შინაგანი მოქმედების გარეგანი: 

გამოხატულებაა და, მაშასადამე, მისი ხასიათი აზრმა უნდა განა- 

პირობოს. აქ ისეთივე დიალექტიკური ურთიერთობაა, როგორც 

ფორმასა და შინაარსს შორის. როგორც კი რეჟისორი დაიწყებს 

მიაზანსცენის მექანიკურ, თვითმიზნურ განლაგებას, მსახიობს იმთა- 
ვითვე უბიძგებს არაორგანული ცხოვრებისაკენ. ავიღოთ ისეთი 
შაბლონური მოძრაობა, როგორიცაა გამიჯნურებული ჭაბუკის 
მუხლზე დაცემა სატრფოს წინ. მას განსაკუთრებით ხშირად ვხვდე. 
ბით კლასიკურ პიესებში. თითქმის ყველა რეჟისორმა იცის, რომ 
ეს უკვე საკმაოდ გაცვეთილი და ტრაფარეტული მიზანსცენაა, მა. 
გრამ მას მაინც არ ეშვება წარსულში ამ თეატრალურ ჟესტს 

თავისი ღრმა შინაარსი ჰქონდა, ცალ მუხლზე დაჩოქილი მეომრე. 

ბი ფიცს სდებდნენ დროშის წინ, გამოხატავდნენ ერთგულებასა 

და თავდადებას, ხოლო. რელიგიურ წესქმედობაში ეს ქცევა აკლენდა 

მორწმუნის მორჩილებას ხატის წინაშე. როდესაც სპექტაკლებში 
დამკვიდრდა ეს მოძრაობა, მას თავისი აზრიც პქონდა და გამა- 

რთლებაც. შემდეგ თანდათანობით დაიწყო მისი ბრმად გამეორება, 

მას გამოეცალა ძველი შინაარსი, არ შეივსო ახლით, მივიღეთ ყალბი: 

შტამპადქცეული მიზანსცენა (თუმცა არა ყოველთვის!). 

შეუძლია თუ არა ნიჭიერ რეჟისორს იგივე მიზანსცენა ისე 
მოაწყოს, რომ ორგანული იყოს და მსახიობიც იხსნას შტამპის 
ცდუნებისაგან? რა თქმა უნდა, შეუძლია. ასე რომ, რეჟისორის 

ხელში ერთი და იგივე მიზანსცენა შეიძლება დაშტამპულიც იყოს 

და შტამპისაგან თავისუფალიც. მიზანსცენა რეჟისორის ენაა, მისი 

ხელწერაა და ამას განსაკუთრებული მნიშვნელობა აქვს. 

ცხოვრებაში ყოველ მსახიობს აქვს თავისი პიროვნული თავი- 
სებურებანი, ტემპერამენტი, მოძრაობა, ხასიათი, ფრაზის წარმოთქმის 

მანერა და სხვ. ეს ყოველდღიური, პირადული ჩვევები ზოგჯერ 
აჰყვებინ ხოლმე სცენაზე, შეიჭრებიან როლში და გარკვეულ 

უარყოფით გავლენასაც ახდენენ. მაინც რა არის მთავარი მანკი 
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ამ მოვლენისა? ის, რომ მსახიობი წლობით ათეულ როლს იცვლის, 

ქმნის სხვადასხვა ტიპს, ხოლო პიროვნული ნიშანი კი არსები- 

თად უცვლელია. გამოდის, რომ განსხვავებბულ როლებში უცვლელად 
ვხედავთ ერთსა და იმავე საშუალებებს, პიროვნებისათვის ნიშან- 

დობლივ დეტალებს. ესეც თავისებური შტამპია, მხოლოდ იშვია- 

თად ხდება ბედნიერი დამთხვევა როლის ბუნებასთან. მაგალითად, 
ასეთი შემთხვევა იყო რ. ჩხიკვაძე თამაზის („ხალისიანი მეგობრები") 
როლში, მაყურებელს მოსწონს რ, ჩხიკვაძის თამაში იმიტომ, რომ 

მის ქცევაში, ჯანსაღ სიცილსა და წამიერ შეფიქრებაში არის 

რაღაც მომხიბვლელი, სადა. იგი დაობს, ფიქრობს, სწავლობს თუ 
სადილობს, ყველგან იგრCნობა რიტმი, დინამიკა, ჭაბუკური სიმხნევე 

და ვნებიანობა. მის დაუდგრომლობაში არის სურვილი უფრო 

მჩქეფარე და აზრიანი ცხოვრებისა. იგი ტოვებს თბილისს, სოფლად 

მიჰყვება ალექსის, როგორც მეკვლეს, კეთილშობილი და პატიოსანი 
ცხოვრების გზაზე, მსახიობის მიერ სახე გახსნილია ღრმად, ნათე- 

ლია მოქმედების ხაზი და თვით მსახიობის პიროვნული თავისებუ- 

რებანი ორგანულადაა შერწყმული როლის ბუნებასთან. ამიტომ 

სახე აღარ საჭქიოოებს ზედმეტ ორნამენტიზაციას, მსახიობი სცენაზე 

ცოცხლობს და ისევე, როგორც ყოველი ცოცხალი ორგანიზმი თა- 

ვის ზოდასა და განვითარებაში, ჩამოყალიბების პროცესში, ბუნე- 

ბრივად წარმოშობს ახალ ფორმებს, 

მხოლოდ ასეთ “შერწყმას შეუძლია დადებითად იმოქმედოს 

სახის შექმნაზე. 

როლის იდეურ გააზ”ებაზე, მის მხატვრულ გადაწყვეტაზე 
დიდად არის დამოკიდებული მსახიობის წარმატების საკითხი. თუ 

მსახიობი ერთი კუთხიდან ხსნის როლს, ერთხაზობრივად წარმო- 
გვიდგენს სახის განვითარებას, იგი გარდუვალად წარმოშობს შტამპს. 

როლის ერთი კუთხიდან დანახვა თავის მხრივ ბადებს ხერხების, 

საშუალებების ერთფეროეგენებასაც. 

როცა გაბროს („გლახის ნაამბობი") როლში გამოვიდა 

გ. კიკნაძე, მას საგრძნობი წარმატება ხვდა. მსახიობმა კარგად 
ამოიცნო როლის განვითარების ლოგიკა, გულწრფელად განიცადა 

გაბროს ტრაგიკული ცხოვრება, ნათელი იდეური დანიშნულება 

მისცა სახეს და მაყურებელსაც ნიჭიერად მოუთხრო უსამართლო- 

ბისაგან ჩაგრული გლეხის ისტორია. სრულიად სხვაა მისი გაიოზ 

გადალენდია („ტარიელ გოლუა“). გ. კიკნაძემ უკანასკნელ სპექტა- 
კლამდე ვერ შესძლო ცოცხლად და დამაჯერებლად გამოეხატა 
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გადალენდიას პიროვნება, მისი შესრულებით გადალენდია დაემსგა- 
ვსა გაბროს. ამის მიზეზი როლის მცდარი გაგებაა, არასწორი 

გააზრებაა. მან პრინციპში გადალენდიას სახე ისევე გახსნა, როგო- 

რადაც გაბროს სახე, მსახიობს განსაკუთრებით პირველ ორ აქტში 

ემჩნევა დაბნეულობა, მისი გაიოზი ერთი საწყალი უიმედო მიჯნუ- 

რია, მას აკლია კლასობრივი ბრძოლის უნარი. მომდევნო სპექტა- 

კლებში მსახიობმა ერთგვარად შესცვალა როლის გააზრება და 

სახეც უფრო აზრიანი და ნათელი გახდა. 

აღიარებულია, რომ სიტყვების სიმახვილე, სიმშვენიერე, 
აზრიანობა და ემოციურობა დამოკიდებულია გამოთქმაზე, აქცენ- 

ტაციაზე. მსახიობი, რომელიც ვერ ახერხებს ხმაში შეიტანოს მრა- 
ვალტონალობა, მოდულაცია, ფერების სიმდიდრე, უთუოდ დაი- 
შტამპება. ხმის დაშტამპვა საკმაოდ გავრცელებული ფორმაა თე- 
ატრში. 

გარეგნულად რაოდენ ნიჭიერადაც უნდა გადაისახოს მსახიობი, 

თუ მან ვერ მოახერხა საკუთარი ხმის დამორჩილება და როლის 

ბუნების შესაბამისი ინტონაციების მოძებნა, იგი მაინც ვერ აცდება 

შტამპს. მდიდარი, პლასტიკური, ნაირფეროვანი ხმა საწინდარია 

შემოქმედებითი გამარჯვებისა. შეიძლება გადაუჭარბებლად ითქვას, 

რომ ისე არაფერი სჭიოდება მსახიობს, როგორც კარგი ხმა. ფა- 

ქტია, რომ როგორც კი გამოუსწორებლად დაიშტამპება მსახიობის 

ხმა, იგი კვდება სცენისათვის, ხმის დაშტამპვას მრავალი პიზეზი 

განაპირობებს, ხან მსახიობის საერთო დაბალი პროფესიული კუ- 

ლტურა, ხან კიდევ შინაგანი შემოქმედებითი ძალების ამოწურვა, 
მაგრამ მათ შორის მაინც მთავარია ფრაზის წარმოთქმის დაბალი 

კულტურა. როცა მსახიობი უაზროდ, თვითნებურად უკეთებს ფრა- 

ზას მახვილს, აფუჩეჩებს წინადადების ძირითად აზრს, არევ-დარევა 

შეაქვს ტონალობაში და მექანიკურად წარმოთქვამს ტექსტს, იგი 

კარგავს უმთავრესს თეატრალურ ხელოვნებაზი -– აზრით გამართულ 

სიტყვას. ადვილი წარმოსადგენია თუ რა დიდი ზიანი მოაქეს მსა- 
ხიობის შემოქმედებითი ზრდისთვის მეტყველების ასეთ დაშტა- 

მპვას. 

აქვე დგება მიმიკის საკითხიც. როცა მსახიობი ათეული 
წლობით მუშაობს თეატრში, მას თანდათან უმუშავდება სახის მო- 
ძრაობის თავისებური ჩვევები, რომლებიც ზოგჯერ შტამპს წარმო- 

შობენ. რამდენი ადამიანიც არსებობს ქვეყანაზე, იმდენია მიმიკაც 

და, მაშასადამე, როგორც „უნდა ჰგავდეს ორი ადამიანი ერთმანეთს, 
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მათ შორის სხვაობა მაინც იქნება. ამრიგად მიმიკისთვის არ არსე- 
ბობს საერთო დადგენილი წესები, იგი იცვლება როლის „ცვლასთან 
ერთად. მიმიკა და სიტყვა ურთიერთზე მოქმედებენ და ბუნებრივ 

პირობებში შეესაბამებიან ერთმანეთს. აე, რომ შტამპის ასაცი- 

ლებლად საჭიროა „მიმიკა ყოველთვის სიტყვას ეთანხმებოდეს" 
(შექსპირი). ხმის დაშტამპვაზე გავლენას ახდენდა ძველი კლასი· 
ცისტური და ნატურალისტური ხელოენება. ზოგიერთ ძველ მსა- 

ხიობს დღესაც ეზჩნევა პათეტიკურობა, სიტყვის წარმოთქმის ხე- 
ლოსნური მანერა და სხვ. 

„ცნობილი მსახიობი ე. ერშოვი ჩვენ ვნახეთ რობერტ ჩილტერნის 
როლში (ო, უაილდის „იდეალური ქმარი“). მსახიობი ოთაბში და- 

დიოდა, თუ სავარძელში ჩაეშვებოდა, ყეელგან იგრძნობოდა 

(მიზანსცენების, დეტალების) მათემატიკური სიზუსტე; პაპიროსის 

მოწევა, ხელების მოძრაობა და თვით გახეთის წაკითხვის მომენტიც 
კი ზუსტად გაანგარიშებულ სცენურ ამოცანებზე იყო დამოკიდე- 

ბული, ხოლო ხმა აწეული, პათეტიკური და თანაც ცივი პქონდა. 

ერშოვი გვიჩეენებდა, როგორ დადიოდა,როგორ ეწეოდა პაპიროსს, 

როგორ საუბრობდა და სხვ. მასში იყო ოსტატობა, მაგრამ არ იყო 

ცხოვრება, განცდა. ერშოვის ხმა ყალბი იყო. ხოლო ლუკიანოვმა 

ეგორ ბულიჩოვმი განსაცვიფრებელი სიმართლით გადაშალა კლა- 

სობრივად განწირული ადამიანის ტრაგედია, მისი ვაჟკაცური 'მე- 

მართება მოახლოებული სიკვდილის წინაშე. ლუკიანოვის ბულიჩო- 

ვში არის ცხოვრებაცა და ხელოვნებაც. ეს ნამდვილი შემოქმედე- 
ბაა, ვ. ერმოვის ჩილტერნი კი ხელოსნობა. 

ერთი ბუნებიდან მეორეყი ორგანული გადასელა, გარდასახვა, 

შტამპის წინააღმდეგ ბრძოლის ერთ-ერთი უმთავრესი საშუალებაა. 

თუ რა დიდ სიმაღლეზე ადის აქტიორის ხელოვჩება, როცა იგი 
ახერხებს გარდასახვას, ამის საილუსტრაციოდ საკმაოა ვ. გოძია- 

შვილის – ლუარსაბი, გ. შავგულიძის – ხარიტონი, ს. ზაქარიაძის – 
თინიბეგი, ნ. ჩხეიძის-–გიქ.ირ, აკ. ვასაძის––პეპია, ერ. მანჯგალაძის 
–პეშეკი. „როგორც "მწერლის გონებაში წერის დროს იბადება 
ჯერ რაიმე თესლი, – წერდა ვ. გუნია,––მერე ის თესლი იხსნება და 
თანდათანობით განვითარებაბი შედის და ბოლოს სრულიად იღებს 

რომელიმე სრულ სახეს და ასევე ხდება აქტიორის გონება'მიაც და 
არა თუ მარტო მის გონებამი, არამედ თვით მის ბუნებაშიც; 

აქტიორი იმ პირად იქცევა, რომელსაც წარმოადგენს და ამ გადა- 

ქცევაში იგი ხედავს სიხარულს და სიამოვნებას. მის. .ტყავხორცში 
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ძვრება სხვა კაცი, მისივე ნიჭით და ხელოვნებით შექმნილი, რო- 
მელიც აქტიორს თავის თავს ავიწყებს და ნებაუნებულად მის გულსა 

და ღვიძლმი შედის“"- . 
რამდენადაც ღრმაა და ორგანული სხვისი სულიერი ცხოვრების 

საკუთარ ცხოვრებად ქცევა და საკუთარი თვისებების როლის ლო- 

გიკისადმი დამორჩილება იმდენად თავისუფალია მსახიობიც 
შტამპისაგან. 

ფრ. ენგელსი წერდა: „თვითეული პირი ტიპია, მაგრამ ამავე 
დროს სავსებით გარკვეული პიროვნებაც არის“, ამ დებულების 
გათვალისწინება საშუალებას იძლევა შევებრძოლოთ შტამპის წა- 

რმოქმნას, იგი ასწავლის აქტიორს სახის განზოგადებას, ასწავლის, 

რომ ტიპიზაციის დროს არ დაივიწყოს როლის ინდივიდუალური 
თვისებანი, 

იმდენად მრავალგვარია შტამპის წარმოშობის მიზეზი და 
მისი გამოვლენის სფერო, რომ თითოეული მათგანი ცალკე კვლევას 

მოითხოვს. ჩეენ შეგნებულად აეუარეთ გვერდი ისეთ დიდმნიშენე- 

ლოვან საკითხს, როგორიცაა, მაგალითად, ნაციონალური ფორმა 

სამსახიობო ხელოენებაში, , 

ამრიგად, სამსახიობო ხელოენებაში არსებობს მრავალი ფო- 

რმა შტამპებისა,ა რომლებიც სერიოზულ დაბრკოლებას უქმნიან 
აქტიორთა პროფესიონალურ დაოსტატებას., ჩვენი თეატრების 

სცენაზე უბრალო მაყურებლის თვალისთვისაც კი შესამჩნევი 

გახდნენ ამრიგად დაშტამპული მსახიობები. 

თქმა არ უნდა, ქართულ საბჭოთა თეატრს ჰყავს სცენის არა 

ერთი დიდოსტატი, საბჭოთა თეატრალური კულტურა კანონიე- 

რად ამაყობს მათი სახელებით. უფროსი თაობის გვერდით დგას 

ნიჭიერი ახალგაზრდობა, ისინი მაყურებელთა დამსახურებული სი- 

ყვარულით საოგებლობენ. ვრცელია მათი შემოქმედებითი გზა და 

ასპარეზი. ამ რთულსა და საინტერესო გზაზე შტამპი ჩნდება, რო- 
გორც ყველაზე სამიში მტერი ჭემმარიტი ხელოვნებისა და ვისაც 

ნაკლები უნარი აქვს მოუღლელად ებრძოლოს მას, “იგი ნაკლებად 

შემოქმედიც არის. 

  

" ვ, გუნია, „ხელოვნება“, 1953 წ., ზე, 83. 
_ #M კ. მარქაი, ფრ. ენგელსი, რჩ. წერ,, ზვ. 394, რუს, ჭამ. 
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დიღი ხელოვანი 

ქართული თეატრი იყო ს. ახმეტელის პირველი სიყვარული 
და სიჭაბუკის ოცნება ხელოვნებაში. იგი პეტერბურგელი სტუდენტი 

იყო, როცა მთელი ძალით იგრძნო, თუ როგორ იტაცებდა მის 

გულს თეატრი. 

როგორც იტყვიან, ადამიანი ვერ გაექცევა თავის ბუნებასო, 

და ახმეტელიც მალე დანებდა შინაგან მოწოდებას, მთელი არსებით 

·მიეცა ფიქრს: აი, · დავბრუნდები რუსეთიდან საქართველოში და 

ვცდი ახალი ეროვნული თეატრის შექმნას, ვცდი ღრმად ჩავწვდე 

ხალხის გულს და იქ მოვნახო თეატრის საფუძველი, რადგან ვიცი: 

ყველაფერი კვდება, რაც ხალხიდან არ მოდის და მასვე არ უბრუ-: 

ნდება. იქნებ ზოგმა ვერც გამიგოს წუხილი და ახალგაზრდულ 
ცდუნებად ჩამითვალოს იგი, იქნებ ბოლომდე ვე–ც ვთქვა სათქმელი!. 
ქართული, ნაციონული ფორმის ძიებას სხვა რაღაც უწოდონ. 

მაგრამ მას ხომ გულწრფელად სჯერა თავისი საქმისა, სჯერა, 

რომ სიყვარული გაიმარჯვებს. მისი ოცნებაა ქართველ ხალხს ჰქო- 

ნდეს „საკუთარ უნარზე ნამენი შემოქმედება“', ანთებული ,,ქართუ- 
ლი გულით'' და ,,ქართული სულით''. 

ეს არის მისი ცხოვრების მიზანი და ამისთვის სიცოცხლესაც 
არ დაიშურებს, პეტეფივით მასაც არ სურს მშვიდი სიკვდილი 

ლოგინში, ერთი სიცოცხლე აქვს და ისიც თეატრს უნდა მისცეს, 

რადგან ხალხს არ უყვარს დაზოგილი სიყვარული, სანახევროდ 

წვა და სანახევროდ გატაცება. : 

გზად მიმავალს აინტერესებს ის, თუ როგორ შეხვდნენ მის 
წერილებს ქართულ თეატრზე, როგორ შეაფასეს მის მიერ იმდროი- 
ნდელ ქართულ თეატრზე გამოთქმული ძალზე თამამი მოსაზ უებანი. 

ჯანღონითა და სიცოცხლით აღსავსე სანდრო. ბრძოლისა და კამა- 
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თის ჟინით არის განსქვალული. მას სურს დამოუკიდებელი და 
პირდაპირი გზით იაროს ბოლომდე, ვიდრე არ შექმნის ისეთ თეატრს, 
„რომელიც ქკეყნაერების ყურსა და გულს დაიმონებს·'. შექმსის 
ის აყეთ სპექტაკლებს, თეატრს და შემდეგ, დე, დრომ განსაჯოს 

ჩვეული სიმკაცრით.. 

ასეთი ფიქრებით ბრუნდებოდა სამშობლოში ქართველი ახალ- 
გაზრდა, 

ასეთი ჩაფიქრება ქართული თეატრის ბედზე სამშობლოსადმი 
ღრმა სიყვარულთან იყო შეერთებული. 

ახმეტელის ამგვარ ფიქრებსა და სიყვარულს ილიას „,მგზავრის 
წერილები'' ჰქ. ინდა უთუოდ წინამძღვარად, ვინ იცის, რამდენ მა-. 
მულიშვილს, როცა იგი კავკასიის კალთებს მისდგომია, დაბადებია 

კითხვა--,,რას გავუკეთებ მე ჩემს ქვეყანას? “. 

სწორედ ეს დიდი სიყვარული ამოქმედებდა ახმეტელს, როცა 

ქართულ თეატრში მოვიდა. იგი არ შეუშინდა სიძნელეებს და 
მთელის გატაცებით იწყო თავისი იდეების პრაქტიკულად განხო- 

რციელება. ზან საოცარი გაბედულებით აღძრა საკითხი: არის თუ 
არა ქართული თეატრი ქაოთული? საკითხის ასე კატეგორიულად 
დაყენება დღესაც გვანცვიფრებს და ხშირად მის საწინააღმდეგო- 
დაც განგეაწყობს, თუ ღრმად არ ჩაუფიქრდებით ახმეტვლის თეო- 
რიულ მოსაზრებებს და პრაქტიკულ მოღვაწეობას, 

ახმეტელმა თქვა, ძველ თეატრში იყენენ დიდი ხელოვანნი, 
მაგრამ ხელოვნება არ იყო დიდიო. იგი მას იმდროინდელი კონ- 

კრეტული ისტორიული პირობებით ხსნიდა. 

შეიძლება მიუკერძოებლად ითქვას, რომ ქართველ რეჟისო- 

რებში იშვიათია მეორე ადამიანი, რომელსაც ამდენი ეფიქროს 

და ეზრუნოს თეატრის ნაციონალურ ფორმაზე. იგი მკაცრად 
ილაზქრებდა ქართული ბუნებისათვის არაორგანული კულტურული 

ნაკადის წინააღმდეგ. გავლენა მაშინ არის კეთილმყოჟველი, თუ 

იგი ბუნებრივად შედის ერის სულიერ ცხოვრებაშიო,– წერდა იგი. 

ახმეტელმა განაკუთრებ.თ მკაცრად გაილაშქრა რევოლუციამდელი 
საქართველოს კულტურულ ცხოგრებაში დანე“გილი რუსიფიკატო- 

რული პოლიტიკის წინააღმდეგ. მისი აზრით, ქართულ თეატრს ბე- 

ვრი დააკლდა იმით, რომ საქართველო წარმოადგენდა მეფის რუ- 

სეთის კოლონიას, ხოლო „მეფის პოლიტიკის ყველაზე ერთგული 

გამტარებლები იყვნენ თავადები ღა აზნაურები', რომლებსაც ისე 
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„აშკარა ხაზგასმით ეჭირათ თავი, რომ არავითარი საერთო. არ 

უნდოდათ ჰქონოდათ ქართულ კულტურას»ან, რომელიც დაკავში--“ 

რებული იყო ხალხის დაბალ ფენებთან! როგორც ვხედავთ, აქ 

ახმეტელი სწორ მარქსისტულ პოზიციაზე დგას და რუსიფიკატო- 
რული პოლიტიკის მხილებას ორგანულად უკავშირებს საქართვე- 

ლოში ანტიხალხური ტენდენციების წინააღმდეგ ბრძოლის ხდეას. 

იგი პირდაპირ ამბობდა, „ხალხთა საპყრობილეში“ არ შეიძლებო- 

და გამოვლინებულიყო და გაშლილიყო ქართველი ხალხის კულტუ- 

რული შესაძლებლობა. ახმეტელი ფიროსმანის მაგალითით ნათელ- 

ყოფდა, თუ რა მძიმე პირობებში უხდებოდა მოღვაწეობა ქართველ 

ტალანტებს. 

“+- ახმეტელის ოცნება იყო იმ დღეს მოსწრებოდა, როცა ქართველ 
ხალხს თავისი ნიჭისა და ენერგიის გამოვლენის, ფართო შემოქმე- 
დებითი „ცხოვრების სრული საშუალება მიეცემოდა. მართალია, მან 
1920 წელს დადგა პირველი სპექტაკლი -–-ს. შანმიაშვილის „ბერდო 

ზმანია"“, რომელსაც სერიოზული წარმატება ხვდა წილად, მაგრამ 
იმავე წელს, არახელსაყრელი შემოქმედებითი პირობების "გამო, 

თავი მიანება თეატრს და განათლების სახალხო კომისარიატის 
სათეატრო. სექტორში გადავიდა ხელმძღვანელად. ერთი კი უნდა 

ითქვას: იმ დროს, როდესაც ქართული თეატრის . დახურვაზე იყო 

ლაპარაკი, დიდი საქმე გააკეთა „ბერდო ზმანიამ". მან ერთგვარი 
იმედი გაუღვიძა მაყურებელს, გარკვეულად გაიზარდა საზოგადოე- 

ბის ინტერესი თეატრისადმი. ეს ბევრს ნიწზნავდა. 

საბჭოთა ხელისუფლების დამყარებას ამ სიტყვებით შეხვდა 

ახმეტელი: „მოკვდა მონარქიზმი რუსეთში და მასთან ერთად ულმო- 
ბელი პოლიტიკა ჩვენშიო“, ამ დღიდან მიყოლებული ს, ახმეტელი 

თავის გამოსვლებში, სტატიებში და პრაჭტიკულ საქმიანობაში ყო- 

ველთვის ხაზს უსვამდა სოციალისტური სინამდვილის რომანტიკუ- 

ლად, მონუმენტურად წარმოსახვის აუცილებლობას თეატრში. 

1930 წელს უკრაინაში გასტროლების დროს ს. ახმეტელი 
სიამაყით ამბობდა, რომ საბჭოთა ხელისუფლების დროს საქართვე- 

ლოში „გაიშალნენ უზარმაზარი კულტურული ღირებულებანი, რო- 

მლებიც ხალხში იყო ჩამარხული, და ზესაძლებელი გახდა შექმნი- 

ლიყო ნამდვილი საბჭოთა ნაციონალური თეატრი, ნაციონალური 

ფორმით და პროლეტარული შინაარსით". მან გულწრფელად უთხრა 

უკრაინელ მეგობოებს:. ,,ჩვენ გვინდა, რომ უკრაინელმა პროლეტა- 
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რულმა მაყურებელმა იგრძნოს და ნაციონალური ფორმის საშუა- 
ლებით დაინახოს რევოლუციური შინაარსი, საქართველოს პროლე- 
ტარიატის ცხოვრების ხასიათი და მაჯისცემა', ახმეტელი ამ გა- 
მოსგლებშიაც წინა პლანზე აყენებდა ღრმად ნაციონალური ფორმით 
სოციალისტური ეპოქის იდეების გამოხატვის პრინციპს. 

_ ახმეტელს ნიადაგ აწუხებდა იმაზე ფიქრი, თუ როგორ გაე- 
ხსნა ქართველი კაცის აქტიორული ბუნება სცენაზე. მას სწამდა, 

რომ ქართველი ბუნებით დაჯილდოებული აქტიორია, ოღონდ 

საჭიროა მისი სცენური აღზრდა, წვრთნა. იგი ქართველი ადამია- 

ნის მუსიკალურ ნივს– სიმღერის მოყვარეობას, სმენის უნარს, ში. 
ნაგან რიტჩს, ტემპერამენტს ქართველი მსახიობის თანდაყოლილ 

თვისებად მიიჩნევდა, ,,ჟართველი მუდამ მსახიობობს, რადგან მღე- 
„რის. ვინც არ მღერის, იგი არც მსახიობობს“. ამ მეტად საინღე- 
რესო აზრის ფესვები ძალზე ღრმაა. აქედან ცხადია, რომ ახმეტელი 
მოშაირეობას, მომღერლობას და მსახიობობას დაახლოებით ერთნაირ 

მნიშვნელობას · ანიჭებდა. ეს მოსაზრება უძველეს ქართულ სანახაო- 

ბით კულტურაში ღებულობს სათავეს. 
დიდი ლექსიკოგრაფი სულხან-საბა ორბელიანიც ,,0მღერას", 

"თამაშობასთან აკავშირებს. ახმეტელთან ეს შემთხვევითი არ არის, 
„,სძლიერია ქართველი ხალხი თეატრალობის პოტენციით, –“ წერდა 

იგი,––ქართველის ტანჯვა.გლოვა, დღეობა, ლოცვა-- განსახიერე- 
ბაა კრიალა თეატრალობის'. იმ დროს ასეთი კატეგორიული 

განცხადება ზოგმა ვერ გაიგო და მას ხან „რასიული' და ხან 

„ნაციონალისტური'" თეორია უწოდა. რამდენიმე ხნის შემდეგ კი, 
მოსკოვში გამართულ გასტროლებზე, ფართო აუდიტორიამ ერთ- 

ხმად დაადასტურა ახპჰეტელის ამ შეხედულების სისწორე. ლუნა- 
ჩარსკიმ თქვა: ,,მოსკოვში გამაოცა სრულიად ახალმა ისტორიულმა 
სტიქიამ, რომელიც. მრავალ?ში თანახმიერია ჩვენს მოთხოვნილებე- 
„ბთან. მაგრამ როგორც სჩანს ძნელად მისაწვდომია იქ, 

სადაც იგი არ ემყარება თანდაყოლილ, ასე ვთქვათ, 

რასიულ ნიგს'“' (ხახგასმა ჩვენია.-–-ვ. კ.). 
| რიტმის, მოქმედების, ტემპერამენტისა და პლასტიკის ნაციო- 

ნალურ თავისებურებათა ძიება ახმეტელმა პრი”ციპულ სიმაღლეზე 

აიყვანა. ეს მეტად გაბედული ძიება იყო ქართველი ხალხის მდი- 

დარი და საინტერესო თეატრალური ცხოვრების სფეროში. შეი- 
ძლება ითქვას, რომ ისე თამამად არავინ არ მისულა ძველ თეატრა- 
ლურ ტრადიციებთან, როგორც ახმეტელი. მან აქ სწორედ ისეთი 
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რევოლუცია მოახდინა, როგორზედაც ილია ამბობდა; ,,რევოლუცია 
იმისთვის არის გაჩენილი, რომ მევიდობიანობა მოაქვს, ღვიხო 

ჯერ უნდა ადუღდეს, აირ-დაირიი,ს და მერე დაიწმინდება ხოლმე, 

ასეა ყველაფერი ამ ქვეყანაზე”, ამიტომ გასაკვირი არ არის, რომ 

ახმეტელის მოღვაწეობის ადრეულ პერიოდში ყველაფერი რიგზე 

არ იყო. ბევრი რამ თანდათან დაიწმინდა, დაიხვეწა და ჩვენ მი- 
'ვიღეთ დიდი იდეებისა და ვნების ხელოენება. დასანანი ის არის, 

რომ ზოგიერთნი ცალკეული შეცდომების მიხედვით აფასებენ 

ხოლმე ახმეტელის მთელ %ემოქმედებას. ეს არის გაუგებარი ტენ- 

დენციურობა, მაგრამ ამაზე შემდეგ. 
: ახმეტელს არ შეეძლო ნამდეილი ქართული თეატრის შექმნა 

ნაციონალური რეპერტუარის გარეშე, ამიტომაც «ყო, რომ მან 

განსაკუთრებული ყურადღება მიაქცია ქართულ დრამატურგიას. 

უცნაური მხოლოდ ის არის, რომ ზოგი ვინმე დღესაც სერი«,ზუ ულად 

ფიქრობს, თითქოს ახმეტელი ნაკლებ მხიშვხელი,ბას ანიჭებდა 
ქართულ დრამატურგიას. ეს მაშინ, როცა მოკლე პერიოდშფი მან 
8-- 9 ქართული პიესა დადგა. იგი ამბობდა:-,,ჩვენი თეატრის 

"ფუნქცია მდგომარეობს იმაში, რომ გამოჩახული იეგხეს კომეხნიზ?ის 

იდეების გამოხატვის ნაციონალური ფორმა“. იქვე ის მიუთითებდა, 

რომ ამ მიხნის მიღწევა შეიძლება ,,მხოლოდ ქართული რეპერტუა· 

რითო““. მთავარია ,,ქართული თეატრი დაიპყოოს ქართულმა დრამა- 
ტურგიამ''. ,, ქართული თეატრალური კულტურა იზრდება.– წერ. 

და იგი, ·- და თუ ლიტერატურით ხელს 1 ხეგუწყობთ, მაზინ ალე ზივა- 

ღწევთ იმ დონეს, როდესაც დაიწყება ქართჯ;:, ლ-ეროვნული თეატ- 

რის აღპშენებლობა. ეს მოხდება სწორედ მამინ, როდესაც მოვა- 

ქართული ზწერლობა და დაიწყება ქართული ეროვნული თეატრის 

აღორძნიება . როგორც ვხედავთ, ახმეტელს ვერ წარმოედგინა ქარ- 

თული თეატრი ქართული რეპერტუარის გარეშე. ამასთან ერთად 

იგი ხედავდა, რომ ქართული საბჭოთა დრამატურგია ახლად იდ- 

გამდა ფეხს' და ამჯერად ჯერ კიდევ არ ბეეთლო მას დიდ იდეებ- 
თან ერთად დიდი ნაციონალური ფორმაც მიეტანა თეატრში, ამი- 

ტომ ახმეტელმა განიზრახა ახალი სტიმული მიეცა ქართული დრა- 

მატრუგიის განვითარებისათვის, მან გადაწყვიტა უპირველესად 

აქტიორული ძალები გამოეწრთო, მოემზადებია კვალიფიციურად, 

მათ აქტიორულ ბუნებაში მოენახა და გამოეკვეთა ეროვნული თა- 

ვისებურებანი, ე. ი. ახმეტელი მარტო პიესებით როდი ფიქრობდა 

ქართული თეატრის შექმნას. ამ საქმეში იგი უდიდეს როლს ანი- 
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ჭებდა მსახიობებს. სცენაზე უნდა იგრძნობოდეს, რომ ქართექლი 
მსახიობი დადის, რომ მისი ტემპერამენტი ქართულია, ქართულია 

დიქცია, სიტყვის წარმოთქმის მანერა, აზროვნების ფორმა. სრული 

ჭე'მმარიტ ებაა! აი ამ თვალსაზრისით უნდა ვუდგებოდეთ ყოველ- 
თვის ქართული თეატრის, როგორც ფორმით ეროვნული და შინა- 

არსით სოციალისტური ხელოვნებისათვის მებრძოლის შემდგომი 

განვითარების საკითხს. ახმერელს ვერ წარმოედგინა ქართული საბ- 
ქოთა თეატრის შექინა, თუ Lას არ ექნებოდა „ქართული მიწის 
მადლი", . ხმეტელი დიდ ყურადღებას აქცევდა ამ საკითხს. 

: ახმეტელის შემოკმედების თემა ადამიანის გმირული სული 
იყო. „ჩვენ ვქმნით ჰეროიკულ თეატრს,– ამბობდა იგი,-– რუსთა- 
ველის თეატრს არ შეუძლია ყოფითი თეატრი იყოს". აქ ბევრი 
რამ არის საყურადღებო. თუ როგორ ესმის მას პეროიკულისა და 
ყოფითობის ცნება, ამის საილუსტრაციოდ ერთ ფაქტს მოვიყვან, 
რომელიც ცხადყოფს, იყო თუ არა ახმეტელი რაღაც (ცერებზე 
"სიარულის ან ერთ რიტზზე დამყარებული სცენური მოქმედების 
მომხრე, თუ მასში არ იქნებოდა დიდი აზრი. იგი ანბობდა: „მე 
არ მინდა ავსახო როგორ დადის ტრაშვაით საბჭოთა მოქალაქე... 
მე მინდა ვილაპარაკო იმაზე, თუ რომელი ახალი ძალოვანი აზორე- 
ბით ცხოვრობს იგი4. აქ ყველაფერია თქმული. ახმეტელის აზრით, 
მონუმენტურობაც და პეროიკაც, უწინარეს ყოვლისა, ადამიანის 
სულიერი ცხოვრების ხარისხზეა მისი აზროვნების ფორმებზეა 
დამოკიდებული. მთავარი ის” კი არ არის, თუ როგიო.რ დადის 
ტრამვაით ადამიანი, ეს უბრალო ყოფაა, ეს ვერ იქცევა ხელოვნე- 
ბის საგნად. მთავარია, თუ რა ახარებს, ან რა აწუხებს იმ ადამიანს, 
„რომელიც ამ ტრამვაითი დადის. ვფიქრობ, ამის შემდეგ ფასი არ 
აქვს ლეგენდას, თითქოს ახმეტელს არ აინტერესებდა სცენაზე 
მოაზროვნე ადამიანი. განა ახრით სავსე არ იყო ხორავას ბერსე- 
ნევი ან თუნდაც ჩინელის პატარა ებიხოდი „ანზორში'? (ცხადია, 
აზრიც იყო მასში და ემოციაც, მაგრამ“ არა ისეთიდლ როგორსაც 

„ჩხშირად ვხვდებით ხოლმე ჩვენს თეატოებში, როცა მსახიობები ლექ- 

ციებს უკითხავენ მაყურებელს. ასმეტელისათვის აზრს ფასი არ 

ჰქონდა, თუ იგი არ მოქმედებდა, თუ ელვის სისწრაფით არ ეუფ- 

"ლებოდა მასებს. ისიც უნდა გთქვათ აქვე, რომ ახმეტელის შემდეგ 

რუსთაველის თეატრის ზოგიერთ სპექტაკლში გამოჩნღა ერთგვარი 

ეპიგონობა –იტმისა, სცენურ მოქმედებასა და მეტყეელებაბი, ამ 

გარემოებამ გარკვეული ზიანი მოუტანა ახმეტელის საუკეთესო 
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ტრადიციებს “და მასში ახლის ორგანულად შერწყმის საქმეს. აჩზმე- 
ტელი ხშირად ამბობდა ხოლმე, მინდა მსახიობი არა მოლაპარაკე, 
არამედ მოქმედი, მისი სცენური მოქმედება კი რიტმზეა დამყარე- 
ბული. რიტმი, როგორც მსახიობის ტექნიკის ერთ-ერთი საფუძვე- 

-ლი, ახმეტელმა სტუდენტობის წლებშივე აღიარა. 

ჩვენ მხოლოდ რამოდენიმე ძირითად მომენტს ავღნიშნავთ ამ 
მოსაზრებიდან, რათა ცხადვყოთ, თუ რა საფუძელებს ემყარებოდა 
"ახმეტელის ე. წ. „რიტმის თეორია". 

საერთოდ, ახმეტელის თეორიულ და პრაქტიკულ საქმიანო- 

ბაში თითქმის არ არის სხვა საკითხი, რომელიც იმდენ დავას, ინ- 

ტერესს, აღიარებასა და უარყოფას იწეევდეს, როგორც რიტმის 

საკითხია ამის შესახებ ბევრი თქმულა და ბევრიც დაწერილა. 

ჩვენ გვინდა მხოლოდ ზოგიერთ არსებით მომენტჯე ზევჩერდეთ. 

ს. ახმეტელის მოსაზრებათა საწინააღმდეგოდ ამბობდნენ, რომ 

სპექტაკლის დაფუძნება რიტმზე უფრო ნექახიკური აროდცესია, ვიდ- 

რე 'მემოქმედებითი, რის გამოც სპექტაკლმი ფეხს იკიდებს აკრო- 

ბატული ძოვლენები და წარმოდგენის იმაულსის აჩქარება ხდება 
ხელოვნური აღგხსნებითო; ნამდვილი შემოქმედება გზას უთმობს 

ავტომატიზაციასო და სხვ. ამ მოსაზრებათა ავტ-.რებს ახმეტელმა 
დაუპირისპირა თავისი შეხედულება, როზელიც ემყარებოდა, ერთის 

მხოივ, პრაქტიკულ გამოცდილებას და, მეორე მხრიე, ჩვენი ეპო- 
ქის მაჯისცემის სწორად “მეცხობას. ' 

ახმეტელის შეხედულება რიტმის საკითხში დაახლოებით ასე 

შეიძლება ჩამოყალიბდეს. 

პირველი: შეუძლებელია ნაციონალური თეატრის შექმნა, 

“თუ იგი საფუძველში არ ემყარება ქართველი მსახიობის ბუხებას, 

მის თავისებურებას ქართველი ბსახიობი კი თავისი ბუნეCით 
„პლასტიკური, ტემპერანენტიანი და ემოციონალურია, თავისებურია 

მისი სიარულის მანერაც, მის ქცევაში, მოქმედებაში, ყოველთვის 

არის რაღაც მუსიკალური, რიტმული. იგი ამ მხრივ განსაკუთრე. 
ბული მოვლენაა. 

ქართულ თეატრში უნდა იყოს მეტი ცეცხლი, მეტი გზნება 
და თავდავიწყება, ხოლო ეს კი შეუძლებელია ძლიერი რიტმის გა- 
რეშე. ქართველი მსახიობი, რომელიც მოკლებულია ამ რიტნს, 

სულიერ ექსპრესიას და ვაჟკაცურ ტემპერამენტს, ამახინჯებს თა- 

ვის ბუნებას და ამის გამო ადვილად ექცევა გავლენის ქვეშ, 
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მეორე: სოციალისტური სინამდვილე სავსეა რევოლუციური 
რომანტიკით, ძველის ნგრევისა და ახალის დაბადების პათოსით. მი- 

სი ენთუსიასტური სულისკვეთება ვერ ითმენს მყუდროებას და 

უსიცოცხლობას. ამიტომ საჭიროა ეპოქის აჩქარებული მაჯისცემა 

თეატრში გამოიხატოს რიტმით, მოქმედებით, ადამიანთა სულში მომ- 
ხდარი ძვრებით, შემტევი სულისკვეთებით. 

რუსთაველის თეაქ,რი უნდა გახდეს მოქმედების, ბრძოლის, 
ხალისის, სიცოცხლის თეატრი. იგი უნდა გაემიჯნოს ნატურალიზმს, 

პასიურ მქვრეტელობას რეალური სამყარო მან უნდა ასახოს რო- 
მანტიულ ფერებმი, მონუმენტურ სახეებში. 

მესამე: რიტმი ყოველ მოქვლენაშია, მაგრამ სხვაა სპექტაკ- 
ლის რიტმი. ცხოვრებაში იგი სტიკიურია, გაუაზრებელი. საექტა- 

კლში კი უფრო მონოლითური, უფრო თანმიმდევრულიი და ამას- 
თანავე გაახრებული. როგორც კი წაერთზევა მას ეს 'მინაარსი, იგი 

გახდება მექანიკური. არ შეიძლება რიტჯსში მიბაძეა, ეპიგონობა. 

იგი უნდა იბადებოდეს თვით მოვლენის შინაარსიდან, მისი ხასია- 

თიდან. 

ასეთია ახმეტელის ძირითადი მოსაზრებანი რიტმის საკითხ- 
ში, ახმეტელის წერილებმა და საჯარო გამოსვლებმა დიდი ინტე- 
რესი გამოიწვია საზოგადოებაში. შეიჟმნა დიდი კამათი, რომელმაც 
თავის ორბიტში მოიქცია ლიტერატურისა და ხელოვნების წაშმყვა- 
ნი ძალები. . 

როდესაც ახმეტელმა მუშაობა დაიწყო რუსთაველის თეატრ- 

ში, მან უკვე იცოდა თუ რა უნდა გაეკეთებინა, რას უნდა შებრძო- 

ლებოდა და რა შეექმნა ახალი. მას შეგნებული ჰქონდა, რომ თე- 
ატრს ვერ შექმნის ვერც მარტო პიესა და ვერც მარტო მსახიობი, 

თეატრი უფრო ფართო ცნებაა, უფრო რთულია, ვიდრე „ცალკე 

აღებული დრამატურგი ან მსახიობი. თეატრი, როგორ(დს სინთეტუ- 

რი ორგანიზმი, მოითხოვს უაღრეს კოლექტიურობას არა მარტო 

სპექტაკლში, არამედ ცხოვრებაშიაც. ამიტომ ახმეტელმა სასტიკი 

ბროლა გამოუცხადა სცენისმოყვარულ არაპროფესიულ ჩ;ვევებს, 

რასაც ღრმად პჭონდა ფესვები გადგმული. მან კატეგორიულად და- 

აყენა ნსახიობის მოქალაქეობის, ეთიკის საკითხი და სრულიად გარ- 

კვეული ამოცანა დაუსახა თეატრის მუშაკებს. ისინი უნდა გამსქვა- 
ლულიყვნენ უსაზღვრო სიყვარულით თეატრისადმი, მისი ყო- 
ველი წევრისადმი-ი უანგარო პატრიოტიზმს შრომისმოყვა- 
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რეობას და ერთიან კოლექტიურ სულისკვეთებას უნდა შეექმნა 
ნამდვილი საბჭოთა თეატლოი. ერთი ყველასათვის და ყველა ერთი- 

სათვის--აი რა იყო მათი ურთიერთობის ქვაკუთხედი. სანიმუმოდ 

ერთი ფაქტიც კმარა. მსახიობი ემ. აფხაიძე ავადმყოფობის გამო 

ახმეტელმა რუსეთში გაგზავნა სამკურნალოდ. ოამდენიმე დღის 

შემდეგ თეატრმი მოვიდა აფხაიძის წერილი. წერილში იგრძნობო- 

და ნაღვლიანი განწყობილება იმის გამო, რომ იგი ამხანაგებს მოს- 
ცილდა, რომ თითქმის არაფერი ესმოდა თეატრზე, საქართველოზე. 

ახმეტელმა რეპეტიციაზე წაიკითხა ეს წერილი და თურმე თვალზე 

ცრემლი მოადგა, შემდეგ განუცხადა მთელ კოლექტივს: ყველა 
მსახიობი მოვალეა თითო წერილი გაუგზავნოს აფხაიძეს. ერთი 

წერილის დაწერა არაფერია თქვენთვის, აფხაი”ლისათვის კი უდი- 
დესი სიხარული იქნება: იფიქრებს, ალბათ უსაზღვროდ ვენატრე- 
ბი ყველას, რაკი მთელი თეატრი ჩემზე ფიქრობსო, ეს გაამხნევებს 

მას და შეუმLუბუქებს ნაღველსო. 

. ცხადია, რომ აქ საქმე გვაქს გულისხმიერებასთან, დიდ 

ჰუმანი,რობასთან. 

თეატრის შემოქმედებითი · და ორგანიზაციული საფუძვლების 

განმტკიცებაში დიდი როლი წეასრულა გდურეჯმა", რომელიც 

ს. ახყჰყეტელის ხელმიღვანელობით შეიქმნა. „დურუჯმა+“ შეახჭიდ- 

როვა თეატრის მუშაკთა რიგები, გაზარდა მათი პასუხისმკებლო- 

ბა, განუმტკიცა რწმენა სა:ჟმისადმი, აქცია ისინი ენთუზიასტებად. 

ყოგელივე ეს თავისებურად აირეკლა რუსთაველის თეატრის უაღ- 

რესად ანსამბლურ და მონოლითუო სპექტაკლებში. ერთი სიტყვით, 

ახმეტელი იბრძოდა არა მარტო კარგი სპექტაკლების დადგმისათ- 

გის, არამედ თეატრის შემოქმედებითი სახის ჩამოყალიბებისა და 

განმტკიცებისათვის. გადაჭარბებული არ იქნება, თუ ვიტყვით, რომ 

ახმეტელი ქმნიდა თეატრს და არა ცალკეულ სპექტაკლებს. ამაში 

იყო მისი ისტორიული დამსახურება ქართული კულტურის წინა- 

შე. დიდია ახმეტელის როლი იმ ახრივ, რომ მან აამაღლა რეჟი- 
სურის, მხატვრობისა და მუსიკის მნიშვნელობა თეატრში. მან რე- 
ჟისურას ნაციონალური ფორმა დაუსახა მიზნად. ახმეტელს არ 

სწამდა რეჟისორი, რომელიც მუდამ არ ეძებდა, მუდამ მოუსვენ- 
რად არ ტრიალებდა ხალხის სულიერ სამყაროში. 

სანიმუშო იყო იგი, როცა სცენაზე ხალხის განწყობი- 

ლების გამოსახვას ცდილობდა. ამას მეტწილად მასობრივი სცენე- 
ბის დადგმით აღწევდა, რასაც უაღრესად პრინციპული მნიშვნე- 
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ლობა ჰქონდა და აქვს, საკუთარი სპექტაკლების მაგალითით ახმე- 
ტელმა გვიჩვენა, რომ დიდიასშედეგი, როცა სრულად არის გამო- 

ყენებული „ფანტაზიის გაფრენის“ შესაძლებლობა. საზეიმო, ქმე- 
დითი და უაღრესად თეატრალური სპექტაკლების შექმნა მას წარ- 
მოუდგენლად მიაჩნდა ძლიერი რეჟისორის გარეშე, მაგრამ სხვა 

რეჟისორებისაგან განსხვავებით ახმეტელი თეატრში რეჟისორის 
მოვალეობას მარტო კარგი სპექტაკლის ზწექმნით არ ფარგლაედა, 

დღეს ხმირად ამბობენ ჩვენი რეჟისორები, ჩვენი მოწოდება მხო- 

ლოდ სპექტაკლის შექმნაა და მეტი არაფერიო, ამიტომაც არის, 
რომ ჩვენს თე:ტრებზი დაქვეითდა ეთიკის, შემოქმედებითი თანამ- 

შრომლობის ნორმები, რომელთა გარეზე «ნელია სინთეტური ხე- 
ლოვნების განვითარება. ახზეტელი ებრძოდა გასტროლიორობას 
რეჟისურაში. 

მიატვრობაში ახმეტელმა ბრძოლა გამოუცხადა „აფერადებულ“ 
დეკორაციებს. მას უმთავრესად მსახიობთა სამოქმედო, სცეხული 
სივრცე აინტერესებდა, რათა ღკეთ გამოჩენილიყო. სხეული, პლას- 
ტიკა, სახეზე აღბეჭდილი განცდა. ამ მიზახს ეზსახურებოდა:ი. გამ- 
რეკელის მხატვრობაც. 

ცნობილია, თუ რა დიდ ნნიშენელობას ანიჭებს ახმეტელი 
მუსიკას თეატრში. მუსიკალობა იყო იმ რიტმშზიაც კი, რომელსაც 

იგი ქმნიდა სცენაზე Cსახიობთა ანსამბლი საგან. რუსთაველის სახე- 

ლობის თეატრმი ორკესტრი ახმეტელმა ზემოიყვანა მარჯანიშვილ- 

თან ერთად.. მაშინდელი ორკესტრანტებიდან დღეს რამოდენიმე 
სახელმოხვეჭილი კომპოზიტორია. 

მართალია, ახმეტელმა თავისი თეატრალური პოინციპები 

ძირითადად უკვე 1927 წლამდე ჩამოაყალიბა, მაგრამ მათი მხატ- 
ვრულ-სცენური განხორციელება არ იყო ისე თვალსაჩინო, რო- 
გორც ეს მომდევნო წლებმი მოხდა. ადრე მას დადგმული პქონდა 

„ბერდო ზმანია“, „რაც გინახავს ვეღარ ნახავ", „ლატავრა". რამდე- 
ნიმე წარმოდგენა განახორციელა კოტე მარჯანიშვილთან ერთად, 

მაგრამ მისი ნამდვილი შემოქმედებითი აღმავლობა 1928 წლიდან 

დაიწყო. ეს ერთი ყველაზე ნაყოფიერი წელი იყო – შეიქმნა ორი 
დიდი სპექტაკლი „ანზორი“ და „რღვევა", შემდეგ „ლამარა“ და 

„ყაჩაღები. ამ სპექტაკლებმა გაარკვიეს რუსთაველის თეატრის 
პროფილი და დიდად აამაღლეს შისი ავტორიტეტი. 

ახმეტელის მისწრაფებამ, ნაციონალურ ფორმაში გადმოეცა 

პიესისს დედააზრი, “მოენახა მისთვის ცოცხალი და საინტერესო 
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„ფორმა, ნათელი განოსაჩულება ჰპოვა აღნიშნულ სპექტაკლებში, 

ყოველ სპექტაკლს ემჩნეოდა, რომ იგი დადგმული იყო ქართველი 
შემოქმედის მიერ. თვით უცხოურ პიესებსაც კი ახმეტელი ისე 

ტაქტიანად აძლევდა ქართულ იერს, რომ სრულიადაც არ ამახინ- 
ჯებდა ნაწარმოების ბუნებას. მაგალითისათვის ავიღოთ რუსული 

პიესა „რღვევა“, დაწერილი რუს ადამიანებზე. როცა ეს სპექტაკ- 

ლი მოსკოვში ნახა პიესის ავტორმა ბ. ლავრენიევმა, განცვიფრდა. 
მის წინ გამოჩნდნენ უფრო ძლიერი ვნებისა და ტემპერამენტის 
ადამიანები, უფრო რევოლუციური, შემტევი რიტმით, და უფრო 
აქტიურნი, სისხლსავსენი. 

მეზღვაურების სცენა („რღვევა“), სცენა ლუდხანაში, ბოჰემი- 

ის ტყეში („ყაჩაღები"), მე-3 აქტი „ანზორში", მასობრივი სცენე- 

ბი „ლამარაში" იმის მაგალითებს იძლეოდნენ, თუ როგორ უნდა 

გადაწყვეტილიყო მასობრივი სცენების პრობლემა თეატრში. „თეა- 
ტრი მართალია,–-წერდა გაზეთი „სოვეტსკოე ისკუსტვო",–როცა 

ცდილობს მასობრივ სცენებში ქარიშხლიან მოძრაობაზე დამყარე- 

ბულ კომპოზიციას მიმართოს. სწორედ ამ ქარიშხლიან მოძრაობა- 
ში იხატებოდა მოქმედი პირების სულიერი ძალა და ენერგია. ყო- 

ეელი „გმირი წარმოადგენდა დაუსრულებელ სახეს და მასთან იყო 

მასის განუყოფელი ნაწილი, იყო ზოგადიც და იყო ინდივიდუმიც, 
საერთოდ სურათი კი დასრულებული, პლასტიური და პარმონიუ- 

ლად შერწყმულია სხვა ს(ჯენებთან". სწორედ ამ მასობრივ სცენებ- 
ში მოახერხა ს. ახმეტელმა ნაციონალური რიტმისა და დტემპერა- 

მენტის მოცემა. იგი ვერ ითმენდა აქტიორში სულიერ მოდუნებას, 
მთვლემარებას, საილუსტრაციოდ ერთ ფაქტს მოვიყვანთ: ერთ- 

ერთ მსახიობს ლექსი უნდა წაეკითხა რეპეტიციაზე, წაიკითხა კი- 

დეც ერთხელ, ორჯერ, მაგრამ არ მოეწონა ახმეტელს. მაშინ ორ- 
კესტრს უბრძანა ქართული საცეკვაო დაეკრა. დარბაზში გაისმა 

მმობლიური მელოდიები, მსახიობს უთხრა იცეკვეო, მსახიობი 
აცეკვდა . და რამდენიმე წუთის შემდეგ შეაჩერა. ახლა წაიკითხე 

ლექსიო სთხოვა ახმეტელმა. მსახიობმა პატრიოტული ლექსი 
წარმოსთქვა და ახმეტელს მოეწონა იგი, რა მოხდა? განა ლექსის 

კითხვის წინ საჭიროა ყვკლამ იცეკვოს? ცხადია, არა. ახმეტელი 
დიდი გუმანის რეჟისორი იყო, საუკეთესოდ იცოდა ყოეელი მსა- 

ხიობის ზასიათი, იცოდა, თუ რით სულდგმულობდა იგი. რეჟისო- 

რი მიხვდა, რომ მსახიობი შინაგანად არ იყო ორგანიზირებული 

ლექსის წასაკითხად, რაღაც მოდუნებულობა იყო მის სულში. ხო- 
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ლო ლექსის თქმა ხომ სულის ამღერებაა? ყველაფერი ეს შესანიშ- 
ნავად იცოდა ს. ახმეტელმა, მაგრამ რეპეტიციაზე არ შეეძლო 

დალოდებოდა, თუ ვის როდის ეწვეოდა შთაგონება. ამიტომ მან 
ასეთ ხეოხს მიმართა: ქართული მუსიკით, ცეკვით მსახიობი გამო- 
იყვანა მინაგანი მთვლემარებისაგან, აღაგზნო იგი და მანაც გატა- 

ცებით წაიკითხა ლექსი. 
ს. ახხეტელს შეეძლო მსახიობისათვის ეთქვა: მიეცი თავი 

საჯარო განმარტოებას, წარმოიდგინე, რომ შენი სამშობლო სა- 

'ფრთხეშია, შენ კი პოეტი ხარ. წარმოიდგინე, რომ ჯარისკაცების 

წინ დგახარ. მებრძოლები სადაცაა შეტევაზე გადავლენ და შენ კი 
ამ დროს მათ ლექსი უნდა უთხრა და ა. შ. არა, ახმეტელს ამ ხერ- 

ხით არ გამოუწვევია მსახიობში სულიერი აღმაფრენა. მან ქარ- 
თული საცეკვო მელოდიებით აღაგზნო იგი: თუ შეიძლება ასე 
ითქვას, იგი მოკლე გზით მივიდა დანიშნულ ადგილას. ამ პატარა 

დეტალში, ვფიქრობთ, გარკვევით ჩანს, თუ როგორ „ცდილობდა 

ს. ახმეტელი ნაციონალური ფორმით გამოეხატა დიდი აზრი, ამ 

მხრივ უფრო მკაფიო მაგალითს იძლევა „ანზორის“ მე 3 მოქმე- 
დება. 

„..ახლოვდება ჯავშნოსანი მატარებელი, ხალხი ღელავს, „უნ- 

და შიშველი ხელებით შევიპყროთ ჯავშნოსანი",-- ამბობს ანზორი, 

რადგან „ის ჩვენ დაგვჭირდება პეტროვკაში". მატარებლის შეჩე- 

რებისათვის აუცილებელია ლიანდაგზე დაწვეს ვინმე. რევოლუცი- 

ის საქმე მსხვერპლს მოითხოვს. ეს არის სურათის იდეა. აზრი 

ზოგადია. იგი ონდა იქცეს კონკრეტულად. საჭიროა ნაციონალურ 

ფორმაში, თანაც თეატრალური ენით, ითქვას. იგი და აი, ახმეტე- 

ლი მიმართავს ასეთ ხეოხს: იმართება ცეკვა, ლამაზი ქალი უვლის 
წოეს და თან ათვალიერებს ვაჟკაცებს. ყველა ტაშს უკრავს, ყეე- 
ლას ერთი აზრი აქვს, ერთი საფიქრალი, თუ ვის გაიწვევს ქალი, 
რომლის არჩევანზეც დამოკიდებულია ჭაბუკის ბედი, ქალმა ეს არ 

იცის, ბაგრამ გადაწყვეტილია: ვისაც გაიწეევს საცეკვაოდ ის უნდა 

დაწვეს ლიანდაგზე. იქმნება საოცრად დინამიური, ეფექტიური და 

თანაც მეტად კოლორიტული სურათი. სიკვდილ-სიცოვცხლის გადა- 

მწყვეტი წუთების მოახლოების სიმძაფრეს ხაზს უსვამს ჯავ<ნოს5ნის 

გუგუნი. ცეკვის რიტმი გადადის მოახლოებული მატარებლის გუ- 
გუნში, მის რიტმში. სიკვდილს უპირისპირდება რევოლუციუოი 

საქმის გამარჯვების რწმენა. ძველი ხალხური ცეკვის ფოობავპი ს. 
ახმეტელმა გვიჩვენა ხალხის გმირული სული. აზერიკელი კოიქტი- 
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კოსი სტრონგი ამის შესახებ ამბობდა: „მესამე აქტი... ისეთ სი- 
მაღლეს აღწევს, როგორიც მსოფლიოს არც ერთ სცენაზე არ მი- 
ნაზავსო"' კიდევ უფრო. განაცვიფრა „ანზორმა" საზხატვრო თეატ. 

რის ერთ-ერთი ნიჭიერი წარმომადგენელი ლუჟსკი. სპექტაკლის 

შემდეგ იგი სცენაზე ავარდა, მოეხვია ახმიტელს და უთხრა: „ჩემო 
ძვირფასო! საოცარი ადამიანი ხართ! რა რიტმია, რა თავბრუდამ- 

ხვევი, არაჩვეულებრი რიტმია ეს ხომ ის არის, რაზედაც ჩვენ 
ვოცნებობდით მთელი ჩვენი სიცოცხლე!" 

აშკარაა, რომ ამ სცენაში რიტმს განსაკუთრებული ფუნქცია 
ჰქონდა დაკისრებული. ქართველების გამორჩეულ რიტმზე მრავალ- 

ნი მიუთითებდნენ, იგი ახმეტელს არ მოუგონია. ამას წინათ ერთ” 

მა სანხრეთ ამერიკელმა კომპოზიტორმა თბილისიდან წასვლისას 
თქვა, გამაოცა ქართველების მუსიკალურმა რიტმმა ყველგან, თვით 

ოფიციანტების სიარულშიაც რომ იგრძნობაო. 

სპექტაკლების შექმნისას ს. ახბეტელს ახსოვდა, რომ ნაციო- 
ნალური ფორმის ძიებაში არ შეიძლება უკიდურესობა. ფორმა უნ- 

და შეესაბამებოდეს ნაწარმოების შინაარსს, მის თავისებურებებს. 

მოსკოვში საგასტროლოდ წასვლამდე ახმეტელი ხშირად ამბობდა, 

რომ” რუსთაველის თეატრი გაიმარჯვებს, თუ ჩვენს მიერ მონახულ 
ფორმაში სპექტაკლების აზრი გასაგები იქნებაო. მას სურდა არა- 

ქართველ მაყურებელზე შეემოწმებინა თავისი შემოქმედება. ამი- 

ტომაც იყო, რომ ერთ-ერთ თათბირზე მოსკოველ მეგობრებს უთ- 

ხრა: „ჩვენ აქ სასწავლებლად კი არა, ჩვენი ხელოვნების შესამოწ- 

მებლად ჩამოვედითო, მთელი ჩვენი მუშაობა შემცდარი იქნება,-- 

ამბობდა იგი,- ჩვენ დავმარცხდებით, თუ ჩვენს ნაციონალურ ფორ- 

მაში გაუგებარი დავრჩებითო“. ნაციონალური კარჩაკეტილობის 

წინააღმდეგ ბრძოლა არასოდეს არ შეუნელებია ს. ახმეტელს. იგი 

არც მოსკოველ მეგობრებს მოერიდა და პირდაპირ უთხრა: „ნაცი- 

ონალური გამოვლინების ზოგიერთი ფორმა, მცირე თეატრში, 

ჩემთვის გაუგებარი იყო. ეს იყო მოცეზული მეტისმეტად ნაციონა- 

ლურად“. ვინ იცის, იქნებ ამასაც გულისხმობდა კერჟენცევი, რო- 

ცა ამბობდა, რომ ახმეტელის „მეთოდებით “შეიძლება მიაღწიო 

უფრო მეტ ეფექტს, ვიდრე იმ მეთოდებით, რომლებითაც მოქმე- 

დებენ მოსკოვის თეატრებიო“, და შემდეგ: „მან ჰპოვა სწორი გზე- 

ბი მისთვის, რომ ასახოს თეატრში ეპოქის დინამიკა“. ნაციონა- 

ლური ფორმით ეპოქის დიხამიკ-ს გამოხატვა ახმეტელისათვის არ 

ყოფილა თგითმიზანი. იგი წარმოადგენდა „ობიექტურად მოცემულ 
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აუცილებელ ფორმას სპექტაკლის იღეის გამოსამქჟღავნებლად“ 
(ა. გლებოვი). აქვე უნდა აღინიშნოს ერთი მეტად საყურადღებო 
ფაქტიც: მოსკოვში ერთ-ერთ თათბირზე ახმეტელს სთხოვეს ეჩეე- 
ნებინა ნაციინალური თეატრის შექმნის მეთოდი. ახმეტელი არ 
მოელოდა ამას, მან უპასუხა: „ნუთუ არის სხვა მეთოდები ნაციო- 

ნალური თეატრის შესაქმნელად? ვგფიქრობ, საბჭოთა კავშირის 
თეატრის შექმნისათვის ერთი მეთოდია, მაგრამ ისე გამოდის, 
თითქოს არსებობს მეთოდი საბჭოთა თეატრის შესაქმნელად ცალ- 
კე და მეთოდი ნაციონალური თეატრისა – ცალკე. გამოდის, რომ 

მოსკოვის თეატრები საბქოთა თეატრებია და ჩვენ კი ნაციონალუ- 

რი თეატრი ვართ, ეს სრულიად არ არის სწორი. ჩვენ ისეთივე 
საბჭოთა თეატრი ვართ, როგორც მოსკოვის თეატრები". 

არ შეიძლება კანონიეოი სიამაყის გრძნობა არ გამოიწვიოს 
ამ სიტყვებმა. ახმეტელი აქ გამოდის საბჭოთა ხალხების მეგობრო- 

ბისა და თანასწორობის იმ პრინციპიდან რომელიც პარტიამ და 

ხელისუფლებამ დაუსახა ხელოვნების მუშაკებს. 

ცნობილია, რომ „ყაჩაღების" განსახიერებას ქართული თეატ- 

რის სცენაზე ხანგრძლივი ისტორია აქეს. იგი მრავალგვარად იყო 

დადგმული და გააზრებული. არაერთი სახელოვანი მსახიობი გამო- 

სულა მოორების როლებში წარმატებით, მაგრამ სულ სხვა იყო 
ახმეტელის „ყაჩაღები". ეს გახლდათ რეჟისორული სიმახვილით 

გადაწყვეტილი, დეკორაციულად ღრმად დამუშავებული ერთი 
მთლიანი ანსამბლის სპექტაკლი. 

ს. ახმეტელმა პიესა გაანთაგისუფლა ფრაზეოლოგიისაგან, 
დახვეწა სცენები, განტვირთა განუენებული თეორიული მზსჯელო- 

ბებისაგან, წამოსწია წინ კარლოსის სახე, პოლიტიკური გაზძაფრე- 
ბის მიზჩით შემოიტანა სცენა „ფიესკოს შეთქმულებიდან“ და უპირ- 
ველესი მნიშვნელობა მიანიჭა ხალხისს როლს ტირანიის წინააღმ- 
დეგ ბოძოლაში. , · 

ბოჰემიის ტყე... სცენაზე დგას ვეება "”შეუფოთლავი, წახრი- 

ლი ხე. სპილოს ემვს მიაგავს მისი ორიოდე ფესვი, ამ სურათში 

რეჟისორი გვიჩვენებს რომ აჯანყებული ახალგაზრდობა ბრბო, 
უგონო მასა კი არაა, როგორც ეს ადრეულ დადგმებში იყო ხზი- 
რად, არამედ შეგნებული ორგანიზებული ძალაა, რომელიც ასე 

ვაჟკაცურად აუმსედრდა ტირანიას. „ტირანიის წინააღმდეგ“ -- ასე- 

თია სურათის იდეურ-მხატვრული გადაწყვეტა. ასეთია სპექტაკლის 

პათოსიც. 
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კარლ მოორის სახის წამოწევამ, სტუდენტობის პოლიტიკური 

შეგნებულობის ჩვენებამ განსაზღვრა სპექტაკლის იდეური ხაზი. 

რუსთაველის თეატრის გასტროლებს და ოლიმპიადას მოს- 

კოვში უდიდესი წარმატება ხვდა. სპექტაკლებმა „ანზორმა“, 
„რღვევამ“, „ლამარამ“, „ყაჩაღებმა“ შორს გაუთქვეს თეატრს 

სახელი. 

როდესაც ახმეტელზე ვლაპარაკობთ გვერდს ვერ აუხვევთ ერთ 

საყურადღებო მომენტსაც: კ. მარჯანიშვილისა და ს. ახმეტელის 

ურთიერთობას, შეიქმნა ერთგვარი დაბნეულობა და აზრთა მკვეთ- 

რი სხვაობა ამ საკითხზე. ჩვენთვის მთავარია ვეძებოთ ის, თუ რა 

აახლოებდა ამ ორ ადამიანს და არა ის, თუ რა აშორებდა მათ. 

ფაქტია, რომ კ. მარჯანიშვილი იმთავითვე დიდი პატივისცემით 

ეკიდებოდა ახმეტელს. მას მიაჩნდა, რომ ახმეტელი ისეთი შემოქ- 

მედებითი შესაძლებლობის რეჟისორი იყო, რომელსაც თამამად 
ანდობდა მთელ კოლექტივს. უფრო მეტიც: მარჯანიშვილი მას თა- 

ვისი „საქმის ღირსეულ“ გამგრძელებლად თვლიდა.და ეს მაშინ, რო- 

ცა ახმეტელს ჯერ კიდევ არ ჰქონდა შექმნილი არც ერთი სახელ- 

განთქმული სპექტაკლი. 

1926 წელს „დურუჯის, ორი წლის თავზე მარჯანიშვილი 

წერდა: „მხურვალედ გილოცავთ და გკოცნით ყველას, განსაკუთ- 
რებით კი საშას, რომელსაც თამამად შეიძლება ვანდო თქვენი თა- 

ვი, რომელშიაც ვგრძნობ ჩვენი ძვირფასი საქმის ღირსეულ გამა- 

გრძელებელს". 
მარჯანიშვილი ამ შემთხვევაზიაც არ შემცდარა, მან დიდი 

რეჟისორის მიხვედრილობით იგრძნო ახმეტელმი ძლიერი შემოქ- 
მედი. თავის მხრივ კი ახმეტელი სიკვდილამდე პატივისმცემელი 

დარჩა მარჯანიშვილისა. იგი ყოველთვის ()დილობდა დაებრუნები- 

ნა თეატრში მარჯანიშვილი. 

„მე დავთანხმდი შენი ადგილი დამეჭირა თეატრში იმ აზრით, 
რომ ადრე თუ გვიან დაგიბრუნო შენი საყვარელი თეატრი, როცა 

კი შენ ამას მოისურვებ“. და შემდეგ: „ჩვენს შორის რაც არ უნდა 

მოხდეს, ძვირფასო კოტე, იცოდე, რომ გარდა შენდამი ღრმა სი- 

ყეარულისა და ერთგულებისა, ჩემს გულში არაფერი · ჩარჩება. მე 
ვიცი პატიოსან მეგობრად დარIენა ბრძოლაშიაც კი“” 

  

" სანდრო ახმეტელი, კრებული, „ხელოვნება“, 1958 წ., გვ. 208-209. 
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ასე გულთბილი იყო მათი ' დამოკიდებულება იმ. მასალების” 
მიხედვით, რომელიქ“ ისტორიამ შემოინახა. დიდი ადამიანები დია-. 
საც, რომ პატიოსან მეგობრებად რჩებიან ხოლმე უაღრესად” მწვა– 

ფე კამათის, მწვავე შეპაექრების დროსაც, ნაცვლად ამისა აქა-იქ. 
დღესაც გვხედება შემთხვევები, როდესაც ერთმანეთს უპირისპირე- 
ბენ მარჯანიშვილსა და ახმეტელს. ზოგ ვინმეს ჰგონია, რომ თუ. 

ახმეტელის შემოქმედების რომელიმე მხარე აქე, ამით ჩრდილი ად-' 
გება მარჯანიშვილის სახელს და პირიქით, ძალზე რბილ ფორმებ- 

ში რომ ვთქვათ, საკითხის ასე დაყენება მეტად საზიანოა. ქართუ- 

ლი თეატრის უდიდესი ბედნიერება იყო, რომ მას კ. მარჯანიშვი- 
ლი და ახმეტელი ჰყავდა. ეს ორი დიდი შემოქმედი წლების მან-. 
ძილზე ეროვნულ, პატრიოტულ საქმეს აკეთებდა, ისინი ერთნაი- 
რი გატაცებითა და სიყვარულით ემსახურებოდნენ ქართველ ხალხს. 

და დღეს თეატრმცოდნეობამ ერთნაირი სიყვარულით უნდა გამოი- 
კვლიოს ის ძვირფასი მემკვიდრეობა, რომლის გარეშეც წარმოუდ- 

გენელია ქართული საბჭოთა თეატრი, 

დაუშვებელია ხელოვანის შემოქმედების "შეფასება მისტ 

ცალკეული შეცდომისა თუ ნაკლის მიხედვით. აქ დგება ერთი მე- 
ტად მტკივნეული საკითხი. ეს არის ახმეტელის იდეური პოზიციის 
საკითხი. ამ მხრივ ადგილი აქვს ერთგვარ” არევდარევასა და გაუ- 
გებრობას. ძირი ახმეტელის მაღალ-იდეურობაში დაეჭვებისა შორი- 

დან მოდის, კერძოდ, იგი შეთხზულია ხალხის მტრების მიერ ამ 

ოცზე მეტი წლის წინათ, მას შემდეგ ბევრი რამ გაირკვა და ნათე- 

ლი გახდა. ჩვენმა კომუნისტურმა პარტიამ სასტიკად დასაჯა.ისი- 

ნი, ვინც ხელაღებით სწყვეტდა ადამიანის ბედს, ვინც ცილისწწამებ- 

ლურად უტეხდა სახელს საუკეთესო საბჭოთა მოქალაქეებს, 

ახმეტელს ადრე ნაციონალისტს უწოდებდნენ. ეს ძველი და 
უაღრესად მცდარი მოტივი უხეშად გაისმა ა. ფევრალსკის წიგნში 

(„რუსთაველის თეატრი“), სადაც თავუკუღმაა დაყენებული მთელი 
რიგი პრინციპული საკითხებისა. 

ახმეტელისს თეორიულ შეხედულებაში მთავარია ის, რომ 

საბპძოთა სინამდვილე უდიდეს გასაქანს აძლევს ეროვნულ 

კულტურას. იგი პრაქტიკულად ამტკიცებს რომ ნამდვილი აყვა- 

#» უნდა ითქვას, რომ რუსთაველის თეატრის გასტროლების და საერთოდ 

ახმეტელის მემკვიდრეობის ირგვლივ არსებული მასალის შესწავლისა და და–- 

ზუშავების საქმეში ენერგიული და კეთილშობილური მუშაობა ბასწია ნ. შვან- 
ზირაძემ. 
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ვებ ნაციონალური ხელოვნებსა მხოლოდ სოციალისტურ 
საზოგადოებაშია შესაძლებელი ფორმით ნაციონალურისა 

და შინაარსით სოციალისტური ხელოვნების ლოზუნგი ლიტონი 
სიტყვები როდია. იგი უკვე განხორციელდა საბჭოთა ქეეყანაში. 

„რუსთაველის თეატრი საბჭოთა ხელისუფლების პირმმოა“. იგი 
„რევოლუციური ხელოვნებისათვის ბრძოლის შედეგია", „მხოლოდ 

საბჭოთა ხელისუფლების დამყარების შემდეგ გახდა შესაძლე- 

ბელი ნამდვილი ქართული ნაციონალური თეატრის შექმნაობ,--– 
სიაზაყის გრძნობით ამბობდა ახმეტელი. ამასთან ერთად იგი მტკი- 

ცედ იბრძოდა ნაციონალისტური კარჩაკეტილობის წინააღმდეგ. 

იგი წერდა: „მთელი ჩვენი მუშაობა შემცდარი იქნება, ჩვენ დავ- 
მარცხდებით, თუ ჩვენს ნაციონალურ ფორმაში გაუგებარი დავრ- 

ჩებითო". ახმეტელი რომ არ ჩაიკეტა ნაციონალურ ფორმაში, ამას 
მოწმობს ის მრავალი წერილი და გამოხმაუ+ება, რომელიც მისმა 

სპექტაკლებმა გამოიწვიეს რუს და უცხოელ მაყურებელში. 

ასე რომ იდეური მოწამსი ახმეტელისა სავსებით ნათელი იყო. 
ნათელი იყო მისი დამოკიდებულება” , სინამდვილესთან. ახმეტელი 

მარტო სიტყვებით რომ არ იცავდა საბჭოთა იდეოლოგიას, ამას 
მოწმობს მისი ცნობილი სპექტაკლები: „ანზორი", „რღვევა“, „საჭე 

მარცხნივ", „ზაგმუკი“, „განგამი"? და სხვ., რომლებიც გამსჭვა- 
ლულნი იყვნენ ძველის ნგრევისა და ახლის დაბადების პათოსით. 
ახმეტელმა როგოოც საბჭოთა რევისორმა თავის მონუმენტურ 
დადგმებში რომანტიკული სახით წარმოგვიდგინა სამყარო, რევო- 

ლუციური ოპტიმიზმის შუქით გაანათა ადამიანის სული და ამით 

გვიჩვენა ახალი ცხოვრების ნიშანდობლივი თვისებაც. ის საოცრად 

მთლიანი პიროვნება იყო, უაღრესად პრინციპული და უკომპრომი- 

სო. მისი დაუცხრომელი სურვილი-––ნაციონალურ ფორმაში მოექ- 

ცია დიდი იდეა, ზოგიერთმა ვერ გაიგო და ნაციონალიზმად მო- 

ნათლა, ხოლო თვით ფორმის ძიება-–ფორმალიზმად. ეს იყო მწარე 

შეცდომა. ის, ვინც ჯერაც არ განთავისუფლებულა ამ მანკიერი 

შეხედულებისაგან, ნებით თუ უნებლიედ, ანტილენინურ პოზიციაზე 
დგას და სოციალისტურ ხელოვნებას „უეროვნო" ხელოვნებად 

აღიარებს. „ინტერნაციონალური კულტურა უნაციონალურო არ 

არის“” (ლენინი). არაერთხელ აღუნი'მნავს ვ. ი. ლენინს, რომ ნა–- 
ციონალიზმის წინააღმდეგ ბრძოლა დიდ სიფრთხილესა და დაკ- 

"ვირვებას მოითხოვს. „არაფრად არ ვარგა ნაციონალიზმის საკით- 
ხის აბსტრაქტული დაყენება“, „ქართველი ერის მიმართ ჩეენ გვაქვს . 
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იმის ტიპიური მაგალითი, სადაც საქმისადმი ჭეშმარიტად პროლე– 

ტარული დამოკიდებულება მოითხოვს ჩვენგან უაღრეს სიფრთხი- 

ლეს, თავაზიანობასა და დათმობლობას“”, როგორც ჩანს, ზოგიერ- 

თები ერთმანეთში ურევენ პატრიოტულსა და ნაციონალისტურს. 

ახმეტელის პერიოდის რუსთაველის თეატრს პქონდა თავისი 

დამოუკიდებელი სახე. იგი თვითმყოფადი მოვლენა იყო და ეს მის 

ნაკლს კი არა, დიდ ღირსებას შეადგენდა. 
ს. ახბეტელმა სულ რაღაც 15 წელი იმუშავა თეატრში და 

ამიტომ ბევრი რამ დარჩა უთქმელი და განუცდელი. მისი დიდი 
ხნის ოცნება იყო დაედგა შექსპირის „იულიუს კეისარი“ და „მეფე 

ლირი“, ამ უკანასკნელის სარეჟისორო გეგმაც კი ჰქონდა. 

ახმეტელს თხოვდნენ დახმარებას ყაზახეთის საბჭოთა თეატ- 

რები, სვერდლოვსკისა და სხვა ქალაქების თეატ“ები. 
1936 წელს მოსკოვში ყოფხისას ახმეტელს მოკლე დროში 

შესთავაზეს 7-8 დადგმა სხვადასხვა თეატრში. გადაწყდა „აბესა- 
ლომ და ეთერის“ დადგმა დიდ თეატრში. შესთავაზეს ამავე თეატ- 

რის მთავარი რეჟისორის ადგილიც. იგი ლენინგრადშიაც მიიწვიეს. 

უარი არ უთქვამს მას. 

ამერიკელი თეატრმცოდნე სეილორი „ლამარას“ შესახებ ამბო- 

ბდა: ხაზები, რომლებიც სპექტაკლში ქმნიან რამოდენიმე „კონცენ- 

ტრულ წრეს, გამოხატავენ წარმოდგენის ფილოსოფიურ იდეას; სა- 

ბედისწერო შეკრული წრე სიყვარულისა და სიკვდილისაო4, 

ასე გადაწყდა ახმეტელის ბედი ცხოვრებაშიც. მის ღრმა სიყ- 

ვარულს საქართველოსადმი სიკვდილის ლანდი აადევნეს ხალხის 

მტრებმა. 

გვაგონდება ი. აბაშიძის სტრიქონები, რომელიც მან პ. იაშ- 

ვილს უძღენა. | : 

: ძველ სამშობლოზე 
შენ შეგეძლო 

ლოცვით გელოცა, 
სხულ მამულშიც 

ვერცხლზე არა ზაგიცელია რა; 

შენ, 
შენ დაეცი იმ წელს, 
როცა საქართველოზე 

ააა 

# ჟურნალი „საქართველოს კომუნისტი4, 1956 წ. # 7 გვ. 25, 
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კაენის სულის აღზევებაზ 
გადისრიალა. 

თავად მტერთაგან 
საქართველოს მტრებზე ზითვლილი 

სწუხდი, მეძახდი, 

თან დამდევდი ოცი წელია, 

რომ გეთქვა ჩვენთვის 

მაგ ოცი წლის შენი სიკვდილით, 

მგოსანს ჭეშმარიტს 

რომ სიკვდილი არ უწერია. 

დიდია ს. ახმეტელის შემოქმედება. ჩვენთვის ფასდაუდებელია 

ის ღრმა ძიებანიი რომელიც მან ქართული თეატოის ეროქევ- 
ნული სახის შექმნისათვის გასწია. 

ეს ძიებანი მარტო ისტორიის კუთვნილება როდია, ისევე 

როგორც თვით ს. ახმეტელის შემოქმედება. იგი სწო–რედ სადღეი- 
სოდ არის განსაკუთრებულად ძვირფასი. ს. ახმეტელი ელის თავის 

პერუთვნელ მკვლევარს. იგი ქართული თეატრისაგან ელის შემო- 

ქმედებით პასუხს იმაზე, რაც ამ ოცი წლის წინათ მან წამოგრა.
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