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ეთერ ოკუჯავა 
დავით კაკაბაძე თეატრსა ღა კინოში, 2008 წელი. 264 გვერღი. 

წიგნში დავით კაკაბაძე (26.VIII.1889 – 10.V.1952) წარმოდგენილია როგორც 

ფერმწერი, მეცნიერი, თეატრისა და კინოს მხატეარი, კინორეჟისორი, 

დრამატურგი უსათვალო სტერეოკინოს აპარატის გამომგონებელი, 

საზოგადო მოღვაწე. | 
წინამდებარე გამოცემაში დავით კაკაბაძე, XX საუკუნის კინოსა და 

თეატრის მსოფლიო რანგის ხელოვნადაა წარმოჩენილი, ამის საშუალებას, 

ბუნებრივია, დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინომხატვრობასთან ერთად, 

იძლევა, მისი როგორც ფერმწერის, მხატვრული ხედვის თაეისებურება, 

ორიგინალური სელწერა. 

წიგნი განკუთვნილია თეატრისა და კინოს სპეციალისტებისათვის, 

სტუდენტებისათვის და მკითხველთა ფართო წრისათვის, 

საქართეელოს კულტურის, ძეგლთა დაცვისა და სპორტის სამინისტრო 
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თეიმურაზ ოკუჯავას ხსოვნას



წიგნის გამოცემისათვის მადლობა საქართველოს კულტურისა და 

სპორტის სამინისტროს და საქართველოს ისტორიულ ძეგლთა დაცვის 

და გადარჩენის ფონდს, პირადად ბატონებს – ნიკა ვაჩეიშვილს და მამუკა 

ჩხაიძეს. 

განსაკუთრებული მადლობა დავით კაკაბაძის მეუღლეს – ქალბატონ 

ეთერ ანდრონიკაშვილს, რომელიც დ.კაკაბაძის შემოქმედების კვლევის 

პროცესში მუდმივად ყურადღებით და სიყვარულით მეხმარებოდა. 

წიგნში გამოყენებული ყველა ილუსტრაცია ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვი- 

ლის საკუთრებაა. 

უდიდესი მადლიერებით მოვიხსენიებ აწ განსვენებულ თეატრმცოდ- 

ნეს, პროფესორ დიმიტრი ჯანელიძეს. იგი მუდამ ცოცხალი მოგონებებით 

ავსებდა ჩემს კვლევასა და საარქივო ჩანაწერებს, რაც განსაკუთრებულ 

სიცხადეს მატებდა მათ.



ფესავალი 

თეატრი და კინემატოგრაფი ხელოვნების იმ დარგებს გა- 

ნეკუთვნება, რომელიც თავის გამომსახველობით სტრუქტურა- 

ში იყენებს სახვითი ხელოვნების სპეციფიკას. ამიტომაა, რომ 

სპექტაკლისა და ფილმის მხატერულ-ესთეტიკური სისტემის 

შესწავლისას უდიდესი მნიშვნელობა ენიჭება სახვითი გადაწყ- 

ვეტის პრობლემას. ბუნებრივია, აღნიშნული პრობლემა მთელ 

რიგ შიდა შემოქმედებით წახნაგებს მოიცავს. ერთ-ერთი მათ- 

განია სპექტაკლისა და ფილმის იდეისა და კონცეფციის საგ- 

ნობრივი განსხეულება, ე. ი. სასცენო და საეკრანო სივრცის 

მატერიალიხაცია, რომლის პრაქტიკული განხორციელება უხ- 

დება თეატრისა და კინოს მხატვარს. სცენოგრაფი და კინოს 

მხატვარი სპექტაკლისა და ფილმის სახვით ქსოვილში თავი- 

სებური, სუბიექტური განცდით ქმნის სახვით სამყაროს. მე 

სწორედ ეს უკანასკნელი მაინტერესებს, ვინაიდან სპექტაკლი- 

სა „თუ ფილმის სახვითი გადაწყვეტა ნაწარმოების მხატერუ- 

ლი სისტემის განუყოფელი ნაწილია და იდეურ-ესთეტიკური 

ღირსებების შეფასებისას მას ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი 

ადგილი უჭირავს, მით უმეტეს ისეთი მხატვრის შემოქმედება- 

ში, როგორიც დავით კაკაბაძეა. 

მხატვრის მუშაობა თეატრსა და კინოში შემოქმედებითი 

პროცესია, რომელიც, იწყება რა სადადგმო ჯგუფის ერთობ- 

ლივი ჩანაფიქრით, საგნობრივ განსხეულებას პოვებს ჯერ ქა- 

ღალდხზე – ესკიხის შექმნის პროცესში, მერე მაკეტხე მუშა- 

ობისას და ბოლოს – სცენასა და ეკრანზე, სადაც მხატვრის 

შემოქმედებითი აზროვნება დასრულებულ მხატერულ ქმნილე- 

ბად მოგვევლინება; ე. ი. მხატვრის ნამუშევარი ორგანულად 

ერწყმის სცენისა თუ ეკრანის გამომსახველობას, რომელიც 

გარდა მხატვრისა შექმნეს თეატრში რეჟისორმა, კინოში კი- 

ნორეჟისორმა, ოპერატორმა.'ყაი, ამის გამო მკვლევრისათ- 

ვის ძალხე რთული ხდება მხატვრის ნამუშევრის სახლვრების 

დადგენა. თუმცა, აქვე ვიტყვი, რომ მხატვრის ნამუშევრის 

უპირველესი ღირსებაა მისი შენივთება, შერწყმა სცენისა და 

ეკრანის საერთო გამომსახველობასთან,. როდესაც იგი ბუნებ- 

რივადაა ჩაწერილი მათ სახვით მთლიანობაში.



ცნობილია, რომ მხატვრის მუშაობას თეატრში დიდად 

აფასებდა ქართული თეატრის რეფორმატორი, თანამედრო- 

ვე ქართული თეატრის ფუძემდებელი კოტე მარჯანიშვილი, 

რომელიც მიიჩნევდა, რომ სპექტაკლზე მხატვრის მუშაობის 

პროცესში მნიშვნელოვანია უკვე პირველივე, ფანქრის ჩანა- 

ხატების ეტაპი, რომელიც მხოლოდ ჩანაფიქრს გვამცნობს, 

მაგრამ სწორედ იგია აღსავსე მოულოდნელი გასხივოსნებით!. 

როგორც ვხედავთ, კოტე მარჯანიშვილის სინთეხური თეატრი, 

რომელიც აქტიორის უნივერსალობას ეფუძნებოდა (მხედვე- 

ლობაში მაქვს გარდასახვის ოსტატობა, მკაფიო მეტყველება, 

პლასტიკა, ცეკვისა და სიმღერის უნარი), მატერიალურ სამ- 

ყაროს, გარემოს, სივრცეს სასცენო მთლიანობის განუყოფელ 

ნაწილად მიიჩნევს. 

მხატვრის არსებობა ფილმის გადამღებ ჯგუფში კიდევ 

უფრო მნიშვნელოვანი ფაქტორია, რადგან კინემატოგრაფი, 

თავისი გამომსახველობითი სტრუქტურით, სინამდვილესთან 

მაქსიმალურად მიახლოებული დარგია და მართლმაგვარობას 

– სახოგადოდ და, კერძოდ, მხატვრის მიერ შემოქმედებითი 

საზრისის სახვითი ინტერპრეტირებების ცდებში თუ ძიებებში 

– ფილმის მთლიანობის ერთ-ერთ უმთავრეს შემადგენელ და 

განმსახღვრელ ესთეტიკურ მონაცემად მოიაზრებს?. წ 

უდავოა, რომ სცენოგრაფიისა და კინომხატვრის საინ- 

ტერესო და მაღალმხატვრულმა ნამუშევრებმა XX საუკუნის 

70-80-90-იანი წლების ქართული თეატრისა და კინოს პანო- 

რამაში ორიგინალური სიმკვეთრით აღბეჭდა მხატვრის მონა- 

წილეობა ისეთ სათეატრო დადგმებში, როგორიცაა „კავკასიუ- 

რი ცარცის წრე“ (რეჟ. რობერტ სტურუა, მხატვარი გიორგი 

ალექსი-მესხიშვილი), ,,რიჩარდ III“ (რეჟ. რობერტ სტურუა, 

მზატვარი მირიან შველიძე), „ოტელო“ (რეჟ. თემურ ჩხეიძე 

სამეულის მხატვრობით) და სხვ. რაც შეეხება თანამედროვე 

კინომხატვრობას, საკმარისია თენგიხ აბულაძის, ოთარ იოსე- 

ლიანის, გიორგი შენგელაიას და სხვა რეჟისორთა ფილმების 

გახსენება, სადაც საავტორო ჩანაფიქრის წარმოსახვის ერთ- 

ერთი უმნიშვნელოვანესი კომპონენტია მხატვრობა. სწორედ 

ამიტომ, მიმაჩნია, რომ მხატვრის არსებობა სადადგმო კო- 

ლექტივში მკვლევართა ინტერესის სფეროს უნდა წარმოად- 
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ნდეს. 

ბე სპექტაკლისა და ფილმის მხატვრულ მთლიანობაში მხატ- 

ვრის ნამუშევრის ასეთი განსა,ჯუთრებული მნიშვნელობის გა- 

მოა, რომ წინამდებარე ნაშრომში სპექტაკლისა და ფილმის 

სახვითი გადაწყვეტის პრობლემა აღძრულია მხატერის შემოქ- 

მედების მაგალითხე, კერძოდ, ისეთი მკვეთრი ინდივიდუალო- 

ბის მქონე მხატვრის მაგალითხე, როგორიცაა დავით კაკაბაძე, 

რომელიც, გვევლინება რა ქართული თანამედროვე ფერწერის 

მამამთავრად, ასევე დიდმნიშვნელოვან ფიგურას წარმოადგენს 

ქართული თეატრისა და კინოს ისტორიაში და რომლის ხე- 

ლოვნებაც (გგულისხმობ თეატრისა და კინოს მხატვრობას) 

თვალსაჩინოდ მოიცავს საკვლევი საგნის თითქმის ყველა მნიშ- 

ვნელოვან წახნაგს. უფრო მეტიც, მისი შემოქმედების საფუძ- 

ველხე გამოვარჩევ თეატრისა და კინოს სახვითი საშუალებე- 

ბის ძიებებისა და მიგნებების საეტაპო ნიშნულებს. 

დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინოშემოქმედება მრავალ- 

ფეროვანია და ტევადი. მან 1928-1951 წლებში მხატვრულად 

გააფორმა 26 სპექტაკლი, მათ შორის ისეთი გახმაურებული 

სპექტაკლები, როგორიც ოყო „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ 

(1928), ,,ყვარყვარე თუთაბერი“ (1929), ,,ნინოშვილის გურია“ 

(1934), „სამანიშვილის დედინაცვალი“ (1937), „გუშინდელნი“ 

(1939) და სხვ. დავით კაკაბაძის მიერ მხატვრულად გაფორ- 

მებული სპექტაკლები ქართულ თეატრს ამშვენებდა 40-50-იან 

წლებშიც. 
დავით კაკაბაძის, როგორც კინომხატვრის მოღვაწეობაც 

ასევე 20-იანი წლებიდან დაიწყო და გაგრძელდა მისი ცხოე- 

რების თითქმის ბოლო წლებამდე. მის მიერ გაფორმებული 

ფილმები, თუნდაც მხოლოდ, „ჯიმ შვანთე“ (1930), ,,ხაბარ- 

და“ (1931), ,,დაკარგული სამოთხე“ (1937) ქართული კინოს 

ისტორიაში გამოირჩევა პოეტური ხედვით და მხატვრულ-სტი- 

ლისტიკური თავისებურებებით. ამრიგად, დავით კაკაბაძე ის 

ხელოვანია, რომელიც აქტიურად მონაწილეობს 20-30-იანი 

წლების ქართული თეატრისა და კინოს მხატვრულ-ესთეტი- 

კური სრულყოფის პროცესში, რის გამოც მისი შემოქმედება 

ეროვნული თეატრისა და კინოხელოვნების ისტორიისა და თე- 

ორიის კვლევის თვალსახრისით უდავოდ მნიშვნელოვანია.



დავით კაკაბაძის კინემატოგრაფიული შემოქმედების შესწავ- 

ლისას საინტერესოა აგრეთვე მხატვრის გატაცება სტერეოკი- 

ნემატოგრაფით. როგორც ცნობილია, მან 1923 წელს პარიხ- 

ში გამოიგონა სტერეოსკოპული კინოს საპროექციო აპარატი, 

აღჭურვილი გადაღებისა და პროექციის ახალი პრინციპით. 

მის მრავალმხრივ შემოქმედებაში ლოგიკური ადგილი პოვა 

კინორეჟისურით და კინოდრამატურგიით გატაცებამაც; და- 

ვით კაკაბაძემ როგორც რეჟისორმა, გადაილო დოკუმენტუ- 

რი ფილმი „საქართველოს მატერიალური კულტურის მეგლე- 

ბი“ (1931) და შექმნა ლიტერატურული სცენარი მხატვრული 

ფილმისათვის (1950), რომელიც თავის დროზე დამტკიცდა 

გადასაღებად, მაგრამ მხატვარს მისი გადაღება არ დასცალდა. 

უფრო ზუსტად, დაიწყო, მაგრამ ვერ დაასრულა – იგი 1952 

წელს გარდაიცვალა. 
როგორც ვხედავთ, დავით კაკაბაძემ მნიშვნელოვანი მოვ- 

ლენებით აღსავსე შემოქმედებითი გხა განვლო, რამაც, თავის 

მხრივ, ჩვენ წინაშე საინტერესო საკითხების მთელი წრე წარ- 

მოაჩინა:; მათ შორის მხატვრის სათეატრო და კინომხატვრობის 

ხარისხობრივი მაჩვენებლების და ქართული თეატრისა და კი- 

ნოს ისტორიაში მისი ორიგინალობის დადგენის აუცილებლობა; 

აგრეთვე მისი შემოქმედებითი მიხნებისა და ამოცანების კომ- 

პლექსურე ხასიათი, რაც ასე ცხადად იკითხება დავით კაკაბაძის 

თეატრალური და კინოინტერესების შეპირისპირებულად წარმოდ- 

გენისას.Vმიუხედავად იმისა, რომ შრომაზე მუშაობისას შევეცადე 

შევხებოდი ამ საკითხებს, მაინც მიმაჩნია, რომ მხატვრის შემოქ- 

მედება, როგორც ხელოვნების ცალკეულ დარგებში (ფერწერა, 
თეატრი, კინო), ისე კომპლექსური შესწავლის თვალასახრისით 

ჯერ კიდევ მომავლის საქმეა. რაც შეეხება წინამდებარე შრომას, 

იგი წარმოადგენს თეატრსა და კინემატოგრაფში მხატერის მოღ- 

ვაწეობის შესწავლის მოკრძალებულ ცდას. 

დავით კაკაბაძე ქართველ მხატვართა იმ თაობის წარ- 
მომადგენელია, რომელიც „ახალი ქართული სკოლის“ სა- 

ხელითაა ცნობილი (იხ. გამოჩენილი ქართველი მწერლის, 

მთარგმნელისა და კრიტიკოსის, გერონტი ქიქოძის შეფასება). 

ქართველ მხატვართა წინა თაობისაგან განსხვავებით (ალექ- 

სანდრე ბერიძე, რომანოზ გველესიანი, გიგო გაბაშვილი, მო- 
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სე თოიძე, ალექსანდრე მრევლიშვილი), „ახალი ქართული 

სკოლის წარმომადგენლებმა – დავით კაკაბაძემ, ლადო გუ- 

დიაშვილმა, ელენე ახვლედიანმა, შალვა ქიქოძემ, ქეთევან მა- 

ღალაშვილმა, დიმიტრი შევარდნაძემ ქართული ხელოვნების 

ტრადიციებზე საკუთარი შემოქმედებითი მრწამსი დააფუძნეს. 

ყოველი მათგანი გამოირჩეოდა ორიგინალური ხედვით, თითო- 

ეულს საკუთარი გხა ჰქონდა ხელოვნებაში, რაც ასევე ნიშნავ- 

და ხელოვნების სამყაროში საკუთარი პრინციპების გატარების 

სურვილს. მაგალითად, დავით კაკაბაძის ფერწერა უმალვე 

საცნობი იყო ობიექტის, გარემოს მრავალპლანიანობით, მას- 

შტაბურობით, რელიეფურობით, სივრცის შეგრძნებით, რო- 

მელსაც ასახავდა იგი დახვეწილი ნახატით, განათებით, ხედ- 

ვის წერტილით (იმერეთის პეიხაჟების სერია – 1918, 1919, 

1944 – 1947 წლები და სხვ.) 

როგორც ფერწერული ნამუშევრების მაგალითზე, ისე თე- 

ორიული ნაშრომებიდან, ცნობილია, რომ დავით კაკაბაძე 

მხატვრული ახროვნების უმნიშვნელოვანეს მზხარედ მიიჩნევ- 

და „მრავალსახეობისა“ და „სიღრმის“ ილუხიის გადმოცემას 

სიბრტყეზე. მხატვრის შემოქმედებაში ამ მოსახრების ნათელი 

მაგალითებია ,ავტოპორტრეტი სარკესთან“ (1917), იმერე- 

თის პეიზაჟების სერია, აგრეთვე, დეკორატიული კომპოხიცი- 

ები (1920-1927) და სხვ. ფორმის მოცულობითი ასახვისაკენ 

სწრაფვას იგი განიხილავდა ადამიანის ბუნებისათვის დამახა- 

სიათებელ თვისებად: „მგონია, რომ ეს თვისება გამომდინარე- 

ობს იქიდან, რომ ჩვენ ვხედავთ ბუნებას არა ერთ სიბრტყეში, 

არამედ სიღმეში“, – წერდა იგი?. 

ამ პრობლემას მხატვარი ამუშავებს არა მხოლოდ პრაქტი- 

კულად, არამედ თეორიულადაც. გავიხსენოთ მისი თეორიუ- 

ლი ნაშრომი „ხელოვნება და სივრცე“, გამოცემული პარიხ- 

ში 1926 წელს, სადაც ავტორი იკვლევს სივრცის ასახვის, 

ანუ როგორც იგი წერს, შეგრძნების ადრეულ საშუალებებს 

(ორნამენტს), სივრცის თანამედროვე გაგების წინაპირობებს 

(აღორძინების ეპოქის მხატვრობას) და გვთავახობს სივრცის 

თანადროულ კონცეპტუალურ ახსნას (დინამიკური სივრცე), 

რაც გულისხმობს, როგორც ახალ შინარსს, ისე ახალ გამომ- 

ხატველ ფორმებს. ამგვარად, ბუნებაზე დაკვირვება და ბუნება- 
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ში შენიშნული კანონზომიერებების მხატვრული ასახვა დავით 

კაკაბძის ხელოვნებას მკვეთრ შემოქმედებით პრინციპებზე 

აფუძნებს, რის გამოც მხატვარი და ბუნება, ეს ორი განუყ- 

რელი და იდუმალებით მოსილი ერთობა, გაახრებულ შემოქ- 

მედებით ურთიერთკავშირად გარდაიქმნება და განუმეორებელი 

მხატვრული ძალის სახეებს შექმნის. ბუნებისაგან მიღებული 

ყოველი შემოქმედებითი იმპულსი დავით კაკაბაძის ანალიტი- 

კურ გონებაში ღრმა შინაარსობრივი მონაცემებით იტვირთება. 

რაც, თავის მხრიე, დავით კაკაბაძის გარემო სამყაროსთან, 

ასე ვთქვათ, შემოქმედებითი დიალოგის ნაყოფია. გავიხსენოთ 

მხატვრის მიერ 1918 წელს შექმნილი ,,იმერეთი – დედაჩე- 

მი“, ფართო ფორმატის ფერწერული ნაწარმოები, რომელშიაც 

კონკრეტული დანიშნულების კომპოხიციიდან დავით კაკაბაძე 

ვრცელ განზოგადებამდე მიდის. ამის შესაბამისად მართლდება 

მხატვრის მიერ სურათისათვის მინიჭებული სათაური და კონ- 

კრეტულ კომპოზიციაში მოთავსებული დედის ფიგურა ქმნის 

იმერეთის, ე. ი. სამშობლოს განზოგადებულ მხატვრულ-ესთე- 

ტიკურ სახეს. 

კაკაბაძისეული განზოგადების უნარი მხატვრის სათეატრო 

და კინოშემოქმედების შესწავლისას ერთ-ერთ მაგისტრალურ 

ხახად მესახება. ცხადია, ეს არ ნიშნავს, რომ თითქოსდა მის 

შემოქმედებაში სხვა ღირსებებს გამცირებდე. წიგნის ფურ- 

ცლებზე ჯეროვან ადგილს დაიკავებს მისი შემოქმედებითად 

სრულყოფილი მხატვრული ხელწერა, მისი მხატვრული ხედ– 

ვის ორიგინალური თვისებები, მაგრამ სწორედ განზოგადე- 

ბის უნარი აქცევს დავით კაკაბაძეს მასშტაბური ახროვნების 

ხელოვნად და მის შემოქმედებით აზროვნებას – შეუხღუდავ 

სივრცედ. საფუძველი ამგვარი გარადქმნისა ისევ და ისევ 

ბუნებაზე დაკვირვებაა, რომლის განსაჯუთრებული მოთხოვნი- 

ლება დავით კაკაბაძის სტუდენტურ ჩანაწერებშიც იკითხება: 

„ქართული მხატვრული ენის სშეცნობისათვის საუკეთესო მას- 

წავლებელია ბუნება, რომლის გარემოცვაში ვითარდება და 

ცხოვრობს ქართველი ხალხი“შ,. ხოლო, როგორია თვით ,,ქარ- 

თული მხატვრული ენა“, დავით კაკაბაძეს ამახე საკუთარი 

ახრი აქვს: ,,ნახახია ყველგან, ხუროთმოძღერება, მხატვრობა, 

ოქრომჭედლობა, მოქნილი და განუწყვეტილი ნახახი გვაქვს 
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ხალხურ სიმღერაშიც“. ,მოქნილი და განუწყვეტელი ნახახი“ 

– აი, პლასტიკური და მეტყველი, დიალექტიკური და განხო- 

გადებების მქონე შინაარსობრივი ხატი, რომელსაც მუდმივად 

ეძებს მხატვარი თეატრსა და კინემატოგრაფში. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი ძიებები, ბუნებახე დაკ- 

ვირვებით რომ იღებს დასაბამს, მეტ სიმყარესა და საფუძ- 

ვლიანობას ამჟღავნებს ეროვნული, ტრადიციული ფესვების 

წყალობით. მხატვრის შემოქმედებაში მკვეთრია ქართული 

ხელოვნების ტრადიციებთან კავშირი, ხოლო ტრადიციულის 

ახლებური წაკითხვა ბადებს იმ ნოვატორულ ფორმებს, რომ- 

ლებსაც ვეცნობით დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში სივრცის, 

რელიეფის, განათების ასახვისას. 

დავით კაკაბაძის მოღვაწეობა თეატრსა და კინოში ამ შე- 

მოქმედებითი ძიებების გაგრძელებაა, თუმცა სათეატრო და კი- 

ნოხელოვნების პროცესში მას დამოუკიდებელი მნიშვნელობაც 

აქვს და, ალბათ, მხატვარი ამ კუთხითაც გამორჩეული იქნე- 

ბოდა, რომ არა მისი ფერწერული შემოქმედება, რომელიც, 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ქართული თანამედროვე ხელოვ- 

ნების უდიდესი მონაპოვარია. ამდენად, მიუხედავად დავით 

კაკაბაძის სათეატრო და კინომხატვრობის, როგორც დამოუკი- 

დებელი შემოქმედების დასრულებული ხასიათისა და ცალკე 

სიცოცხლისუნარიანობისა, დავით კაკაბაძის შემოქმედებას თე- 

ატრსა და კინოში უშუალოდ ვუკავშირებ კაკაბაძე-ფერმწერის 

ხელოვნებას, მის შემოქმედებით მრწამსს, რომელშიც გამო- 

ვარჩევ თეატრალური და კინოხელოვნების უმთავრეს მოთხოვ- 

ნას – ცხოვრების სისხლსავსედ ასახვას. სხვათა შორის, ამას 

იგი სიტყვიერადაც ამტკიცებს, როდესაც აყალიბებს რეალიხ- 

მის ცნებას, როგორც თავის მხატერულ კრედოს, რომელიც 

თეატრალურ-დეკორაციულ და კინომხატვრობაში გამოვლე- 

ნილ ინტერესებსაც ჰფენს ნათელს: ,რეალიხმი გულისხმობს 

მზატვრობის იმგვარ ფორმპას, რომელიც ასახავს სინამ- 

დვილეს ისე კი არა, როგორც ჩვენ მას ვხედავთ, ან ჩვენ 

ის გვგონია, არამედ ისე, რომ ეს რეალობა, ეს სინამდვი- 

ლე გადმოცემული იქნას ჩვენი წარმოდგენის მიხედვით 

იმ სფეროში, რომ შიგ მოცემული იყოს ამ სინამდვილის 
«6 

დღევანდელ პირობებში განვითარების სახე · 
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როგორც ვხედავთ, დავით კაკაბაძე ხელოვნის მისიას ხე- 

დავს თანადროულობაში. თანადროულობა არა ობიექტურად 

ფიქსირებული, არამედ თანადროულობა – გადმოცემული სი- 

ცოცხლის ტოლფასოვანი ემოციებით, თანადროულობა – თა- 

ვისუფალი აღმწერისა და თვალისმადევნებლის ფუნქციისაგან, 

აღსავსე მოქალაქეობრივი მღელვარებითა და შემოქმედებითი 

აქტივობით. 

დრო, სინამდვილე და ხელოვანი – რა თემატური და სახვი- 

თი სიახლეები მოაქვს ამ ერთობას, ან ეროვნული სულისკვე- 

თებისა და იდეური სახრისის გამომხატველი რა მხატვრული 

ფორმები იქმნება ამ ერთობით – აი, კითხვები, რომლებიც 

გვებადება დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინომხატვრობახე 

დაკვირვებისას, და არა მხოლოდ დავით კაკაბაძისა... 

თეატრში – მარჯანიშვილისეული „ცხვრის წყარო“, მხატ- 

გვარი ვლ. სიდამონ - ერისთავი, ,,ყვარყვარე თუთაბერი“ – 

მხატვარი დავით კაკაბაძე, ალექსანდრე ახმეტელის ,,ანზორი“, 

„ყაჩაღები“ – მხატვარი ირაკლი გამრეკელი, კინოში – ნიკო- 

ლოხ შენგელაიას „ელისო“ – მხატვარი დიმიტრი შევარდნაძე, 

მიხეილ კალატოზიშვილის „ჯიმ შვანთე“ – მხატვარი დავით 

კაკაბაძე, მიხეილ ჭიაურელის ,,ხაბარდა“ – მხატვრები დავით 

კაკაბაძე და ლადო გუდიაშვილი – ცხადყოფენ დროით აღძრუ- 

ლი პრობლემატიკის თანადროულ მხატვრულ ფორმებში გაახ- 

რებას. ფორმის სიმკვეთრე და შინაგანი მხატვრული დინამიკა 

განაგებს მხატვრული სახისა და დროის ურთიერთკავშირის 

კანონებს. სწორედ დროსთან კავშირში ქმნის დავით კაკაბაძე 

თავის შემოქმედებას და გამოავლენს მისი ხელოვნებისათვის 

დამახასიათებელ მზატვრული ფანტახიისა და ინტელექტის 

უნიკალურ ერთობას, რაც გამოიხატა ,,მაშინიხმის ეპოქით 

გატაცებით, ცხოვრების დინამიკის გადმოცემის სურვილით. ამ 

მხრივ მხატვრის მიერ დაწყებული ცდები ფერწერაში, ახალ 

და შედარებით ხელსაყრელ სარბიელს პოვებს სათეატრო და 

კინოხელოვენებაში. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებით მოღვაწეობახე ჩემი დაკვირ- 

ვება მიხნად ისახავს თეატრისა და კინოს სახვითი სისტემების 

ზოგიერთი ასპექტის კვლევას, იგი წარმოაჩენს როგორც და- 

ვით კაკაბაძის შემოქმედებით ორიგინალობას, რომლის სათე- 
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ატრო და კინომხატვრობა 20-30-იანი წლების ერთ მკვეთრად 

გამოხატულ მხატვრულ ტენდენციას ედგა სათავეში, ისე იმ 

მხატვრულ-ესთეტიკურ პროგრამას, რომელსაც მიზნად ისახავ- 

და ამავე პერიოდის ქართული თეატრისა და კინოს შემოქმე- 

დებითი პროცესი. 

წიგნში დავით კაკაბაძის შემოქმედება წარმოდგენილი იქნება 

იმგვარად, რომ მკითხველმა შეიცნოს მხატვრის შემოქმედების 

ევოლუცია, რომელიც, ვფიქრობ, რომ თვალსაჩინოდ წარიმარ- 

თა ფერწერიდან თეატრსა და კინემატოგრაფში, რამაც, თავის 

მხრივ, ცხადყო მხატვრის ინტერესთა კომპლექსური ხასიათი. 

სწორედ ამიტომ, ერთად იქნება გაანალიხებული დავით კაკა- 

ბაძის სათეატრო და · კინომხატვრობა, აღწერილი იქნება სპექ- 

ტაკლებისა და ფილმებისათვის შესრულებული ესკიზების გარ- 

კვეული ნაწილი, სადაც შევეცდები სათანადოდ წარმოვაჩინო 

მხატვრის როლი სპექტაკლისა და ფილმის შექმნის პროცესში; 

თეატრისა და კინოს მხატვარი არა მხოლოდ გამფორმებელი, 

არამედ ნაწარმოების მხატვრული იდეის ერთ-ერთი ავტორია, 

რომელიც შემოქმედებით იდეას პირველი ანიჭებს სახვით-საგ- 

ნობრივ, შინაარსობრივ არსებითობას და ამ გხით მხატვრული 

ხატის შექმნას “უდებს საფუძველს. ასევე პირველად გახდება 

კვლევის საგანი დავით კაკაბაძის მიერ 1930 წელს გადაღებული 

დოკუმენტური ფილმი „ქართული მატერიალური კულტურის 

ძეგლები“ და სტერეოსკოპიული კინოს დარგში მისი გამოგონე- 

ბა; ლიტერატურული სცენარი მხატვრული ფილმისათვის, სა- 

დაც შევეცდები კაკაბაძისეული დინამიკური სივრცის დანახვას 

უკვე ლიტერატურის სფეროში. 

დასასრულ, დავით კაკაბაძის პიროვნება მკითხველის ყუ- 

რადღებას მიიპყრობს, როგორც XX საუკუნის 20-30-იანი 

წლების ქართულ ხელოვნებაში მიმდინარე იმ მხატვრულ- 

ესთეტიკური გარდაქმნების ერთ-ერთი პირველი წარმომად- 

გენელი, რომელმაც ქართულ ეროვნულ ხელოვნებას გხა 

გაუხსნა მსოფლიო სათეატრო და კინოხელოვნებაში მიმ- 

დინარე შემოქმედებითი ტენდეციების ათვისებისაკენ. 

„ამაღლებული სულით, ქართული თვისებებით და ტემპერა- 

მენტით თანამედროვე ცხოვრების განცდა და მისი გამოსახვა 

საკაცობრიო ჭერქვეშ“?, – ასეთი მრწამსისა გახლდათ დავით 
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კაკაბაძის ხელოვნება, რაც, სამწუხაროდ, გადაიქცა დავით 

კაკაბაძის როგორც შემოქმედის, ოფიციალური წრეებისაგან 

„დევნის“ მიხეხად საქართველოს ცხოვრების წინააღმდეგობით 

აღსავსე ისეთ ურთულეს ხანაში, როგორიც იყო 20-30-იანი 

წლები და არა მხოლოდ ეს წლები. დავით კაკაბაძეს სიცოცხ- 

ლის ბოლომდე თან სდევდა „არასანდო“ ხელოვნის სახელი. 

აქედან გამომდინარე, მისი ბრძოლა საკუთარი მოსახრებების 

დაცვისათვის აღიქმება ხელოვნისა და სახოგადოდ ადამიანის 

არსებობისათვის ბრძოლად. 

წიგნში შევეცდები ნათლად გადმოვცე სახოგადოებისა და 

ქვეყნის ხელისუფლების დამოკიდებულება დავით კაკაბაძის 

ხელოვნების მიმართ, რაც საინტერესო იქნება როგორც კონ- 

კრეტულ შემოქმედებაზხე დაკვირვების თ=ვალსახრისით, ისე 

შემოქმედისა და დროის, სახოგადოების, ხელოვნისა და სა- 

ხელმწიფო მმართველი აპარატის ურთიერთობის თვალსახრი- 

სითაც. 

ვფიქრობ, რომ ამით მეტი სრულყოფილებით წარმოჩნდება 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი თავისებურება, მისი გამორ- 

ჩეული სულიერი აღნაგობა, რომელიც განაპირობებდა ხელოვ- 

ნის ყოველ მიღწევას. 

განსაკუთრებით ღირებულია დავით კაკაბაძის წარმოდგენა 

შემოქმედებითი ორიგინალობის საერთო კულტურულ პრო- 

ცესში. ვფიქრობ, რომ ამით შეივსება მთელი რიგი თეთრი 

ლაქებისა, რომლებიც სხვადასხვა მიხეხის გამო წლების მან- 

ძილხე ხელშეუხებელი დარჩა და ამით ქართული ხელოვნე- 

ბა საგრძნობლად გაღარიბდა. შევეცდები დავით კაკაბაძის 

„დაბრუნებით“ ქართულ ხელოვნებაში, უფრო სწორად 

სათეატრო და კინოკულტურაში, წარმოვაჩინო ქართული 
ხელოვნების ის წახნაგი, სადაც იქნებ ყველახე მკვეთრა- 

დაც ჩანს მსოფლიო სტანდარტების დონეზე მისი თანა- 

მედროვე ხასიათი, რომლის აღიარებითაც XX საუკუნის 

20-30-იანი წლების ქართული სათეატრო და კინოხელოვ- 

ნება მსოფლიო კულტურის ნაწილი ხდება. 

ვფიქრობ, რომ წარმოდგენილი გამოკვლევა რამდენადმე წა- 

ადგება ქართული თეატრისა და კინოს პროცესუალური განვი- 

თარების სრული სურათის წარმოდგენას, ეს კი იმას ნიშანვს, 
ფლა 

14



რომ ქართული ხელოვნების ისტორიისა და თეორიის გარკვე- 

ულ საკითხთა რიგი ახლებურად იქნება განმარტებული. 

ბუნებრივია, წიგნზე მუშაობისას დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა 

დავით კაკაბაძის შემოქმედების ირგვლივ არსებულ ლიტერა- 

ტურას, მიუხედავად იმისა, რომ იგი არცთუ მრავალრიცხოვა- 

ნია. ჩემთვის საგულისხმო მასალად იქცა პროფესორ ნათელა 

ურუშაძის პატარა წიგნი ,დავით კაკაბაძე“ (თბ., 1978), რო- 

მელშიაც ავტორი მიმოიხილავს დავით კაკაბაძის მხატვრულ 

ხელწერას თეატრში, გვაწვდის მხატვრის მიერ დრამატულ 

თეატრებში გაფორმებული სპექტაკლების სიას და სხვ. ეს 

ნაშრომი ჩემთვის საინტერესო და საჭირო პუბლიკაციას წარ- 

მოადგენს ისევე, როგორც მისივე მეორე მონოგრაფიული ნაშ- 

რომი ,,დავით კაკაბაძე თეატრში“ (თბილისი, 1982). 

დ. კაკაბაძის კინოშემოქმედების შესახებ ფაქტობრივ მასა- 

ლებს შევხვდი კინომცოდნე ნათია ამირეჯიბის წიგნში „ქარ- 

თული კინოს გარიჟრაუხე“ (გამომცემლობა „ხელოვნება“, თბ., 

1978 წ., რუსულ ენახე), რომელშიც განხილულია ქართული 

კინოს: ისტორიის ისეთი საინტერესო პერიოდი, როგორიცაა 

XX საუკუნის 20-30-იანი წლები. ბუნებრივია, რომ ავტო- 

რი დროის ამ მონაკვეთში მოღვაწე რეჟისორების – მიხეილ 

კალატოზიშვილის და მიხეილ ჭიაურელის შემოქმედების 

კვლევისას ვერ დატოვებდა ყურადღების მილმა დავით კაკა- 

ბაძის პიროვნებას, რომელიც ცალკეულ ფილმებზე მხატვრად 

მუშაობდა მათთან. უნდა აღინიშნოს, რომ ნათია ამირეჯიბის 

წიგნი მიხნად არ ისახავს ადრეული ქართული კინოს სახვი- 

თი სტილისტიკის კვლევას, ამდენად, მასში ამ ასპექტებით არ 

არის განხილული დავით კაკაბაძის თანამშრომლობა კალატო- 

ზიშვილსა და ჭიაურელთან. მაგრამ, ვინაიდან დავით კაკაბაძე 

გამორჩეული ფიგურაა ქართულ ხელოვნებაში, წიგნის ავტო- 

რი გარკვეულ ინფორმაციას გვაწვდის მისი კინოშემოქმედების 

შესახებ, აღნიშნავს რა მხატვრის მრავალმხრივ მოღვაწეობას 

კინოში. წარმოდგენილ წიგნში ნათია ამირეჯიბის მიერ აღ- 

ნიშნულ ფაქტებს განვავრცობ კინომხატვრობაში დ.კაკაბაძის 

ესთეტიკური მიღწევების მიმართულებით, დავუმატებ დავით 

კაკაბაძის მოღვაწეობას კინოსტერეოაპარატის გამოგონების 

მხრივაც და მუშაობას კინოდრამატურგიაში, რომელიც, რო- 
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გორც ზემოთ აღინიშნა, აქამდე არ შემზვედრია ლიტერატურაში, 

თუ არ ჩავთვლი წინამდებარე წიგნის ავტორის წერილს, დასტამ- 

ბულს 1977 წელს ჟურნალ ,,საბჭოთა ხელოვნებაში“ (M#%910, გვ. 

91) სათაურით: „დავით კაკაბაძე და კინემატოგრაფი“. 

ცხადია, დავით კაკაბაძის, როგორც თეატრისა და კინოს 

მხატვრის შემოქმედების შესწავლა შეუძლებელია მისი ფერ- 

წერული ნამუშევრების გარეშე და ეს ბუნებრივიცაა, რადგან 

მხატვრის მოღვაწეობა თეატრსა და კინოში იმ შემოქმედე- 

ბითი პრინციპებით საზრდოობს, რაც მან თავის ფერწერულ: 

ქმნილებებში შეიმუშავა. ამ მხრივ საინტერესოა მხატვრის 

ფერწერული შემოქმედების შემსწავლელი ლიტერატურა და 
უპირველესად პროფესორ გაიანე ალიბეგაშვილის ,,დავით კა- 

კაბაძე“%, რომელიც ავტორს მხატვართან უშუალო კონტაქტში 

შეუქმნია. წიგნში გაანალიზებულია დავით კაკაბაძის შემოქ- 

მედებითი გხა, მისი ხელწერის თავისებურება. ჩემი კვლევის 

საგანთან დაკავშირებით მასში ყურადღება მიიპყრო ავტორის 

ერთმა გამონათქვამმა. მომყავს ციტატა წიგნიდან: „მასალის 

უქონლობის გამო ჩვენ არ შეგვიძლია რაიმეს თქმა კინოში 

მისი (დავით კაკაბაძის – ე. ო.) ადრეული ნამუშევრების შესა- 

ხებ, თუმცა მხატვრის ინდივიდუალური „მეს“ თვალსახრისით 

ჩვენთვის უფრო საინტერესოა მისი მუშაობა თეატრში““. რა 

თქმა უნდა, ნებისმიერი ავტორი თავისუფალია შეფასებაში, 

ამ შემთხვევაში, გ. ალიბეგაშვილი უფლებამოსილია ხელოვ- 

ნის შემოქმედებისადმი გვამცნოს თავისი სუბიექტური და- 

მოკიდებულება. მაგრამ, როდესაც მას არგუმენტად მოჰყავს 

„მასალის უქონლობა“, ხოლო იმხანად დავით კაკაბაძის შე- 

მოქმედებითი ნამუშევრების ნუსხაში უკვე ჩაწერილია ფილ- 

მები „საბა“, ,,ხაბარდა“, „ჯიმ შვანთე“, ,,იბუბა“, ,,დაკარგული 

სამოთხე“, „,აკაკის აკვანი“, როცა მხატვრის მიერ გამოგონე- 

ბულია სტერეოკინოს აპარატი, გადაღებულია დოკუმენტური 

ფილმი ,,საქართველოს მატერიალური კულტურის ძეგლები“, 

დაწერილია ლიბრეტო მხატვრული ფილმისათვის, ვფიქრობ, 

რომ საქმე სხვაგვარადაა. ცხადია, ზედმეტია იმახე მსჯელო- 

ბა, რომ დავით კაკაბაძე წიგნის ავტორთან პირად საუბრებში 

არ შეეხებოდა თავის კინოშემოქმედებას. ჩემი ახრით, იმდენად 

დიდი იყო დავით კაკაბაძის შემოქმედებახე ოფიციალური წრე- 
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ების ზეწოლა, რომ გ. ალიბეგაშვილის ცდა – შეექმნა წიგნი 

მხატვრის შემოქმედებაზე – იმხანად დიდ მოქალაქეობრივ და 

შემოქმედებით გმირობას უდრიდა. დავით კაკაბაძეს, როგორც 

ითქვა, არ ,,სწყალობდნენ“ როგორც მხატვარს, მის გამოგო- 

ნებას სტერეოსკოპიული კინოს დარგში საბჭოთა კავშირში 

დევნიდნენ, დოკუმენტური ფილმი განადგურებული იყო, ხო6- 

ლო მის მიერ მხატვრულად გაფორმებული ფილმები ჯერ არ 

იყო მიჩნეული ქართული კინოს ღირსეულ ნიმუშებად და ა. შ. 

ამდენად, ავტორი იძულებული იყო, როგორც ჩანს, განეცხა- 

დებინა, რომ ხელთ არ ჰქონდა დავით კაკაბაძის კინოშემოქმე- 

დების მაუწყებელი მასალა. დასანანია, რომ წიგნი, რომელიც 

შეიქმნა დავით კაკაბაძესთან საუბრების საფუძველხე, მთლია- 

ნად გამორიცხავს მხატვრის შემოქმედების მეტად საინტერესო 

კინემატოგრაფიულ სფეროს და არ გვამცნობს მის შესახებ 

თვით კაკაბაძისეულ კომენტარებს. მეორე მხრივ, სწორედ ამ 

განცხადების საფუძველხე და იმის გამოც, რომ შემდგომში 

ეს თემა ხელუხლებელი დარჩა, ყველა პირობა მაქვს იმი- 

სათვის, რომ განვაცხადო: წარმოდგენილი ნაშრომი ერთ-ერ- 

თი პირველი ცდაა მხატვრის კინოშემოქმედების შესწავლისა. 

მართალია, დავით კაკაბაძის კინოშემოქმედებისადმი ინტერესი 

შემდგომში კინოს მკვლევრებმა აღიარეს, მაგრამ, როგორც 

უკვე აღვნიშნე, დავით ლაქი. ღვაწლი შეფასდა მხოლოდ 

ფაქტობრივი მასალების დონეზე და არცთუ მთლიანად. 

როდესც დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი ცხოვრების ამ- 

სახველ ან სამეცნიერო გამოკვლევებზე ვსაუბრობ, შეუძლე- 

ბელია არ აღვნიშნო პარმენ მარგველაშვილის წიგნი „დავით 

კაკაბაძის არქივიდან“ (თბილისი, 1988), სადაც თავმოყრილია 

საგულისხმო ფაქტობრივი და კომენტარული მასალა. ბევრი 

რამ, რაც პ. მარგველაშვილის წიგნში პირველადაა გამოქვეყ- 

ნებული, კერძოდ, მასალები, დაკავშირებული სტერეოკინოს 

აპარატის საბჭოთა კავშირში დაპატენტების ცდებთან, მეც 

დავადასტურე ამ თემახე მუშაობისას, დამოუკიდებლად შეგრო- 

გებული მასალის მიხედვით. ამისდა მიუხედავად, წინამდებარე 

ნაშრომში ვისარგებლე პარმენ მარგველაშვილის წიგნით, რაც 

ყოველ კონკრეტულ შემთხვევაში სქოლიოებით დასტურდება. 

მუშაობისას უაღრესად საინტერესო მასალა აღმოჩნდა ვახ- 
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ტანგ ბერიძის, დიმიტრი თუმანიშვილის, გასტონ ბუაჩიძის, 

გურამ აბრამიშვილის, ლევან რჩეულიშვილის, გივი გეგეჭ- 

კორის, იდა ხელაძის, ქეთევან კინწურაშვილის და სხვათა 

პუბლიკაციები. ყურადღებას იმსახურებს აგრეთვე იუგოსლა- 

ველი მკვლევრის მ. იუტერშეკის ნაშრომი „დეხილუხიონიხმის 

საკითხი დავით კაკაბაძის ფერწერაში“, რომელიც მან 1977 

წელს თბილისში გამართულ ქართული ხელოვნებისადმი მიძღ- 

ვნილ მეორე საერთაშორისო სიმპოხიუმზე წარმოადგინა, სა- 

დაც ყურადღება გაამახვილა მხატვრის იმერეთის პეიხაჟების 

სივრცობრივ გადაწყვეტაზე, რაშიც ჩვენ ხედვის იმ განსაკუთ- 

რებულ მანერას ვამჩნევთ, რომელიც კინემატოგრაფმა მხო- 

ლოდ ე.წ. „საავტორო“ კინოს ხანაში გამოავლინა. 

დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინომხატვრის მხატვრულ 

-ესთეტიკური ღირსებების ანალიხისათვის დიდი მნიშვნელობა 

ჰქონდა ისტორიული და თეორიული სახის ლიტერატურას, 

მსოფლიო სათეატრო და კინოსტრუქტურებს რომ იკვლევს. 

მათ შორისაა ფუნდამენტური კრებულები თეატრალურ-დე- 

კორაციული და კინომხატვრობის შესახებ. აგრეთვე ცალკე- 

ულ ავტორთა ნაშრომები, სადაც მკითხველისთვის მკვეთრად 

გამოიხატა მხატვრის ორი ტიპი, კერძოდ, მხატვარ-ილუს- 

ტრატორის და შემოქმედებითი ძიებების მიმდევარი მხატვრის 

ტიპები. ბუნებრივია, რომ დავით კაკაბაძის პიროვნებისათვის 

ახლობელია შემოქმედი მხატვრის სახე, რომელიც თავისი 

არსებობით სათეატრო და კინოპროცესებში თვისობრივ განახ- 

ლებებს აღწევს. 
მე შევეცადე სწორედ ამ კუთხით წარმომეჩინა ცნობილი 

ქართველი მხატვრის დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინო 

შემოქმედება და, ავაგე რა კვლევა დ. კაკაბაძის მიერ გაფორ- 

მებული სპექტაკლებისა და ფილმების საფუძველხე, აღმოჩნდა, 

რომ თითქმის ყოველი მათგანი ქართულ სათეატრო და კი- 

ნოპროცესში საეტაპო ნაწარმოებია. 
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საწმისები 

ისტორიული განვითარების ყოველ ეტაპზე ადამიანი მუდმი- 

ვად გამოხატავდა თავის მიმართებას სინამდვილისადმი. ბევრად 

ადრე, ვიდრე თეატრალური ხელოვნების პირველი ნიმუშები 

გამოჩნდებოდა, იგი უძველეს რიტუალურ წეს-ჩვეულებებში, 
ქორეოგრაფიისა და მუსიკის სინთეხით ქმნიდა სინამდვილი- 

სადმი შემოქმედებითი დამოკიდებულების პირველ ფორმებს. 

ეტაპობრივი განვითარების გხით ამ ფორმებმა სცენის ფი- 

ცარნაგხზხე გადაინაცვლა. ჩასახვის ამგვარი ადრეული ელე- 

მენტები კინემატოგრაფს არ გააჩნია. ადამიანმა იგი ტექნიკის 

საუკუნეში შექმნა. XX საუკუნეა მისი დაბადების თარიღი. 

მიუხედავად ამისა, სათეატრო და კინოხელოვნებას ბევრი რამ 

აქვთ საერთო: თეატრიცა და კინოც კოლექტიური ხელოვნე- 

ბაა, სადაც მხატვრული ნაწარმოების შექმნაში მონაწილეობს 

დრამატურგი, რეჟისორი, მხატვარი, კომპოზიტორი, მსახიობი 

და სხვა პროფესიების წარმომადგენლები!9, 

როგორც ვთქვი, ხელოვნების ეს დარგები განსხვავებულ 

ისტორიულ ეპოქებში ჩაისახა, მსოფლიო ცივილიხაციის 

განსხვავებულ სიმაღლეებზე, მაგრამ დროის ფაქტორი არა 

მხოლოდ ამ თვალსახრისითაა საინტერესო. განსხვავებულ 

ისტორიულ ეპოქებში ჩასახული ხელოვნების ეს დარგები გა- 

მოხატავდნენ დროის იდეურ-ესთეტიკურ თავისებურებებსაც 

და გვიდასტურებენ, რომ სწორედ დროსთან კავშირში იქმნება 

მათი იდეურ-ესთეტიკური თავისებურებები და, რომ დროსთან 

კავშირში იქმნება მათი იდეურ-თემატური სამყარო, ამდენად, 

ისევ დრო უბიძგებს მხატვრული მიმართულებების წარმოქ- 

მნას, რომელიც ხელოვნების დარგების ისტორიული განვითა- 

რების გხახე მკვეთრად გამოვლენილ ესთეტიკურ ფასეულობად 

გვევლინება. დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინომხატვრობა 

სწორედ ამ კუთხით მაინტერესებს. მაგრამ, ვიდრე მას შევეხე- 

ბოდე, ინტერესმოკლებული არ უნდა იყოს ყურადღების გამახ- 

ვილება სათეატრო და კინომხატვრობის ისტორიული სახის 

რამდენიმე ძირითად მომენტზე. 

როგორც ცნობილია, პროფესიული ქართული სათეატრო 

ხელოვნება წელთაღრიცხვას იწყებს 1850 წლიდან გიორგი 
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ერისთავის ,,„გაყრით“. გიორგი ერისთავის თეატრი სულ რამ- 

დენიმე სეხონის შემდეგ დახურეს მეფის მოხელეებმა. 

ქართული თეატრის ისტორიაში, სათეატრო კოლექტივი, 
პირველ მხატვარ - დეკორატორად იცნობს პროფესიონალ 

თეატრალურ მხატვარს ალექსანდრე ბერიძეს (1858-1917). 

მის შესახებ თეატრმცოდნეობით ლიტერატურაში ძუნწი ცნო- 

ბები მოგვეპოვება. ერთ-ერთ თავის ნაშრომში პროფესორი 

დიმიტრი ჯანელიძე მხატვრის შესახებ წერს: ,,გგანახლებული 

ქართული პროფესიული თეატრის მიღწევებთან დაახლოებამ, 

ჟურნალ „თეატრში“ ვასო აბაშიძესთან ახლო თანამშრომლო- 

ბამ ალ. ბერიძე თეატრის მხატვრად აქცია. 1886 წელს ალ. 

ბერიძემ ე. წ. „კრუჟოკის თეატრს“ ფარდა დაუხატა. განახ- 

ლებული ქართული პროფესიული თეატრის ახლად გადაკეთე- 

ბულ და საუკეთესოდ კეთილმოწყობილ თეატრში (შემდგომში 

გრიბოედოვის სახ. თეატრი) ალ. ბერიძის მიერ შექმნილი 

ფარდით გაიხსნა 1887-1888 წლის სეხონი“!!. რაც შეეხება 

ალ. ბერიძის თეატრალურ-დეკორაციულ მხატვრობას, უშუა- 

ლოდ სპექტაკლის მხატვრული გაფორმების მხრივ იგი ჯერ 

კიდევ შორსაა რეჟისორის თანაავტორობის, თანამოახრეობის 

ფუნქციისაგან. 

თეატრალურ-დეკორაციული მხატვრობის შემდგომი გან- 

ვითარება უშუალოდაა დაკავშირებული ქართული სათეატ- 

რო კულტურის საერთო ალღმავლობასთან. აქ თვალსაჩინოდ 

იკვეთება მხატვრულ-ესთეტიკური პრინციპების“ სრულყოფა 

და მასთან ერთად მისი სახვითი კულტურის თანდათანობითი 

მომწიფება, თეატრალური ორგანიხმის ჰარმონიული სისავსით 

განვითარებას რომ უწყობდა ხელს. შემდგომში წინაურდება 

· სამსახიობო თეატრი და მხოლოდ მოგვიანებით მძლავრდება 
სათეატრო ესთეტიკათა ათვისების პროცესი, რაც გამოიხატა 

ერთიანი სათეატრო წარმოდგენის, ანუ ანსამბლური თეატრის 

შექმნაში. აქ კი, საფიქრებელია, რომ თავისი მკვეთრი ფუნ- 

ქციით წარმოჩნდებოდა მხატვრის მოღვაწეობაც. 

ამ მოსახრებას ადასტურებს გასული საუკუნის 20-30-იან 

წლებში მოღვაწე, თეატრისა და კინოს აქტიური მკვლევარი 

სერგო ამაღლობელიც?!?, რომელიც ხელოვნების განვითარე- 

ბის პროცესში სამ შემოქმედებით მიმართულებას გამოარჩევს: 
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პირველი – ვასო აბაშიძის და ავქსენტი ცაგარლის თეატრს, 

რომელიც ქმნის ეროვნულ ყოფით თეატრს; მეორე – ლადო 

მესხიშვილის თეატრი, რომელიც რუსეთის მცირე თეატრის 

პრინციპების გამგრძელებელია და კლასიკურ რეპერტუარს 

ნერგავს; მესამე – კოტე ყიფიანისა და კოტე მესხის მკაფიოდ 

გამოვლენილი ფრანგული ორიენტაციის თეატრალური პრინ- 

ციპები. 

ამგვარად, უკვე 20-იანი წლების სათეატრო კრიტიკა აღ- 

ნიშნავს მკვეთრად გამოკვეთილ შემოქმედებით ტენდენციებს, 

რომლებმაც საფუძველი მოუმზადეს თეატრალური ესთეტიკის 

შემდგომ განვითარებულ ფორმაციებს. მაგრამ, ვიდრე მათ 

შევეხებოდე, თვალს გადავავლებ ქართული კულტურული ახ- 
როვნების პროცესს. 

XX საუკუნის 20-იანი წლები საქართველოში, ისევე რო- 

გორც მთელ საბჭოთა კავშირში, ახალი სახოგადოებრივ-პო- 

ლიტიკური ურთიერთობების ხანაა. ამ გარდაქმნებს უდიდე- 

სი სოციალურ-ფილოსოფიური მნიშვნელობა ჰქონდა. იგი 

ცვლიდა წარმოდგენებს სამყაროხე, ცხოვრებაზე. ხელოენება, 

როგორც აზროვნების მხატვრული ფორმა, ამ გარდაქმნებ- 

ში იძენდა ადამიანის ცხოვრებისეული დანიშნულების ახალ 

მხატვრულ-იდეურ კონცეფციებს. 
ცნობილია, რომ ამ პერიოდის საბჭოთა თეატრის მხატვრულ 

სამყაროში დიდი მნიშვნელობა მიენიჭა თეატრალურ-დეკო- 

რაციულ მხატვრობას. სპექტაკლის მხატვრულ მთლიანობაში 

იგი ცხოვრებისეული სიმართლის მკვეთრ სცენურ ფორმებში 

აისახა. ამ პერიოდის სათეატრო ესთეტიკის ძიებებში უდიდესი 

ღვაწლი მიუძღვის მოსკოვის სამხატვრო თეატრის შემოქმე- 

დებით პრინციპებს, კერძოდ გენიალური რეჟისორების კ. ს. 

სტანისლავსკისა და ვლ. ნემიროვიჩ-დანჩენკოს შემოქმედებით 

ძიებებს, რეალისტური თეატრის დამკვიდრების ცდებით და – 

მათ თანამებრძოლებს მეტად მნიშვნელოვან სათეატრო პაექ- 

რობაში – თეატრის მხატვრებს: ვ. ა. სიმოვს, ა. ს. გოლოვინს, 

კ. ფ- იუონს, ბ. მ. კუსტოდიევს, ნ. პ. ულიანოვს, ა. ა. არა–- 

პოვს, ე. ე. ლანსერეს, ნ. პ. კრიმოვს და სხვებს. 

რა ხდებოდა ამ მხრივ ქართულ თეატრში? 

ქართული თეატრი, რომლიც ყოველთვის იყო ქვეყნის სო- 
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ციალურ-პოლიტიკური მოძრაობის გამომხატველი მხატვრუ- 

ლი ასპარეხი, ამჯერადაც მებრძოლი სულისკვეთების მხატ- 

ვრული ასახვის ფორმების გამტარებელი აღმოჩნდა. მასხე 

მსჯელობდნენ, კამათობდნენ. მაგალითად ერთ-ერთ დისპუტხზე, 

რომელსაც ესწრებოდნენ კოტე მარჯანიშვილი და გრიგოლ 

რობაქიძე, მსჯელობა მიმდინარეობდა 1921-1922 წლის თეატ- 

რალური სეხონის კრიხისული მდგომარეობის დაძლევის მი- 

მართულებით!!). 

დისპუტზხე ითქვა, რომ საქართველოს განათლების სახალ- 

ხო კომისარიატმა გადაწყვიტა თეატრის დროებით დახურვა, 

რათა აღმოეფხვრა მთელი რიგი ჩამორჩენები, მაგალითად, 

სამსახიობო დარგში და შემდგომ, განახლებული ძალებით 

ისევ წარემართა ჩვენში სათეატრო ხელოვნება. კოტე მარ- 

ჯანიშვილმა კატეგორიულად უარყო ეს წინადადება, მისი ახ- 

რით, შექმნილ ვითარებაში მსახიობებს არავითარი ბრალი არ 

მიუძღვით. მხატვრული ფორმები და რეპერტუარი – აი, მისი 

ახრით, ქართული თეატრის დასაძლევი პრობლემები#, ამგვა- 

რად, თეატრი დაიხურებოდა, რომ არა კ- მარჯანიშვილის გან- 

ცხადება სათეატრო ხელოვნებაში გარდაქმნების საჭიროების 

შესახებ, რომელიც რეალურ გხებს სახავდა. მართლაც, 1922 

წლის 25 ნოემბერს დადგმულმა ლოპე დე ვეგას „ცხვრის წყა- 

რომ“ (.ფუენტე ოვეხუნა“) საფუძვლიანად შემოაბრუნა ქარ- 

თული თეატრის ცხოვრება. სპექტაკლის მხატვრული გადაწყ- 

ვეტა ქართულ სცენახე ახალი ცეცხლოვანებით აინთო და 

საზოგადოების თვალწინ აკიაფდა მსახიობთა, სცენოგრაფთა, 

მუსიკოსთა ხელოვნება, რომელიც სულ ცოტა ხნის წინ ეჭ- 

ვის ქვეშ იყო დაყენებული. სპექტაკლმა ქვეყნის დაძაბული 
შინაგანი ცხოვრების საბრძოლო სულისკვეთებას ემოციური 

მხატვრული ფორმით უპასუხა. თვით თეატრალური ცხოვრე- 

ბისათვის კი ეს იყო საეტაპო დადგმა, რომელმაც დაამტკიცა, 

რომ ქართული თეატრი არა მხოლოდ სიცოცხლისუნარიანია, 

რახეც ეჭვს გამოთქვამდნენ ხელოვნების მაშინდელი მესვეუ- 

რები, არამედ – თანამედროვე ცხოვრების სულიერი ავანგარ- 

დიც. „ცხვრის წყაროში“ პროგრამული სახიერებით გამოჩნდა 

კ. მარჯანიშვილის სწრაფვა გმირული თეატრისაკენ. ფერთა 

სიუხვე, ოპტიმისტური პათოსი, შუქ-ჩრდილთა დრამატურგი- 

22 #“



ული მნიშვნელობით გამოყენება და სიტყვის წარმმართველი 

დანიშნულება იქცა მისი გამარჯვების საფუძვლად. 

უშანგი ჩხეიძე თავის მოგონებებში განსაკუთრებით აღ- 

ნიშნავს სპექტაკლში განათების მნიშვნელობას, როგორც იგი 

წერს, ,,ნათელშუქების“ შეფარდებას, რაც სახვით დრამატურ- 

გიას პიესის დრამატურგიული საწყისებიდან წარმართავდა. მა- 

გალითად, სინათლით იყო” სავსე ლაურენსიას, მენგოს, ფრონ- 

დოხოს, პასკვილას, ბასილდოს (თ. ჭავჭავაძე, აკ. ვასაძე, გ. 

დავითაშვილი, ტ. აბაშიძე, ნ. გვარაძე) ეპიზოდები სცენახე, 

მუქი და უსიამოვნო – კომანდორის გამოჩენა (დ. ჩხეიძე). 

კოტე მარჯანიშვილისა და სპექტაკლის მხატვრის ვალე- 

რიან სიდამონ-ერისთავის ურთიერთთანამშრომლობით თვალ–- 

საჩინოდ გამოჩნდა, რომ მაყურებელმა ამ სპექტაკლში იხილა 

ერთმორწმუნე კოლექტივი, სპექტაკლის მხატვრული ხატი, 

სადაც თეატრალური სინთეხის ერთმნიშვნელოვან მონაპოვარს 

მზატერის ნამუშევარიც წარმოადგენდა. 

რამ განაპირობა თეატრალური დასის მრავალსახოვან კო- 

ლექტივში რეჟისორისა და მხატვრის ამგვარი განსაკუთრებუ- 

ლი კავშირი? 

XIX საუკუნის ბოლოს, როდესაც სათეატრო ხელოვნება- 

ში გამოიკვეთა დამდგმელი რეჟისორის განსაკუთრებული ტი- 

პი, რომელმაც ლიდერის ფუნქცია შეასრულა თეატრში და 

რომელმაც თავისთავად შეცვალა სათეატრო ხელოვნება (ამ 

ცვლილების მონაპოვარია ანსამბლური სპექტაკლის შექმნა), 

სპექტაკლის თანაავტორის ფუნქცია მხატვარმაც გაიხიარა. 

სხვათა შორის ამ საკითხთან დაკავშირებით საინტერესოა და- 

ვით კაკაბაძის წერილი ,,ქართული დრამატული სტუდია“, სტუ- 

დიის დაარსებას რომ მიეძლვნა და სადაც ავტორი ,,ქართუ- 

ლი თეატრის უნუგეშო მდგომარეობასთან“ ერთად გამოთქვამს 

მოსაზრებებს რეჟისორ-ლიდერთან დაკავშირებით და კიდევ... 

დავით კაკაბაძე ქართველ თეატრალებს „ევროპის თეატრალუ- 

რი გხების“ შეცნობისაკენ, თეატრალური ხელოვნების სამეც- 

ნიერო საფუძვლის გამვარებისაკენ მოუწოდებს!”. 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, რეჟისორული თეატრის კლა- 

სიკურ ფორმას წარმოადგენდა მოსკოვის სამხატვრო თეატ- 

რი, რომელმაც დაიწყო ახალი ერა სათეატრო ხელოვნებაში, 
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სადაც სცენოგრაფია სპექტაკლის მხატვრული მთლიანობის 

ნაწილი აღმოჩნდა, მთლიანობისა, რომელმაც დასრულებული 

სახით წარმოადგინა სათეატრო კომპოზიციის ყველა შემადგე- 

ნელი ნაწილი. 

საქართველოში ეს მოძრაობა ახლი ტიპის რეჟისორთა 

წინა თაობამ სამხატვრო თეატრის პრინციპების გაახრებითა 

და გათვალისწინებით დაიწყო: ამ თაობის წარმომადგენლები 

იყვნენ ვალერიან შალიკაშვილი, ალექსანდრე წუწუნავა, აკა- 

კი ფაღავა, მიხეილ ქორელი და საფრანგეთიდან ჩამოსული, 

ანტუანის თეატრის აღხრდილი კოტე ანდრონიკაშვილი. მხატ- 

ვართა მიერ სცენოგრაფიული საშუალებების ძიებამ, რეჟისო- 

რებთან მხატვართა ერთობლივმა მუშაობამ ქართულ თეატრში 

შეამზადა ნიადაგი იმ პროცესების დანერგვისათვის, რაც მიმ- 

დინარეობდა მსოფლიოს სათეატრო ხელოვნებაში XX საუკუ- 

ნის დასაწყისიდან. 

ამგვარად, ქართული თეატრის ისტორიაში თანდათან გა- 

მოიკვეთა განსაკუთრებული ფახა, რომელმაც თვალნათლივ 

დაგვანახა, რომ ქართული სცენა მზადაა აითვისოს მსოფ- 

ლიო სათეატრო ხელოვნებაში მომძლავრებული ტენდენციები, 

რაც ანსამბლური სასცენო შემოქმედების დამკვიდრებაშიც გა- 

მოიხატება. ამ პროცესში გამოიკვეთა თანამოახრე სადადგმო 

ხელოვნების სიმდიდრე, სპექტაკლის სახვითი გადაწყვეტის 

ორიგინალობა, რომელიც თვალნათლივ გამოჩნდა „ცხვრის 

წყაროში“, მაგრამ რაც, სამწუხაროდ, დიდხანს არ გაჰყოლია 

სახოგადოების მეხსიერებას; არსებული დოკუმენტური მასალა 

ცხადყოფს, რომ თეატრალები ეჭვის თვალით უყურებდნენ 

ყოველ სიახლეს, კ. მარჯანიშვილი რომ ნერგავდა თეატრში. 

მაგალითად, გახეთ ” კომუნისტში“ ფსევდონიმით „დამსწრე“ 

დაისტამბა წერილი – „ქართული თეატრის ბედი“, სადაც 

ვკითხულობთ: „რომელი გხა უფრო ხელსაყრელია ქართული 

თეატრის აღორძინებისათვის – ექსპრესიონიხმი, იმპრესიო- 

ნიხმი, ელინიხმი თუ სხვა რომელიმე ეროვნულ - ისტორიულ 

ნიადაგზე შემდგარი მიმართულება. ეს საკითხი ჯერ კიდევ 

მსჯელობის პროცესშია. მეტად საინტერესო იქნებოდა, რომ 

ამ საკითხს შეეხებოდეს თვით კოტე მარჯანიშვილი. რაში ხე– 

დავს ის თეატრის ხსნას საერთოდ და ქართული თეატრისას 
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კერძოდ.“)4. 
ამ შე კითხვიდან ცხადად იკითხება ის გარემოება, თუ რა 

რთული მისია ეკისრებოდა კოტე მარჯანიშვილს ქართულ სა– 

თეატრო ცხოვრებაში. ამ პერიოდში იგი ფაქტობრივად ერთა- 

დერთი რეჟისორია, რომელიც განაგებს ქართული თეატრის 

ბედს. კოტე მარჯანიშვილის რეჟისურა, მოსკოვის სამხატ- 

გრო თეატრისა და თანამედროვე მსოფლიო თეატრალური 

კულტურის საფუძველზე რომ აღმოცენდა და მნიშვნელოვ- 

ნად დაეფუძნა ეროვნული კულტურის ტრადიციებს, ზემოთ 

მოყვანილ შეკითხვას შემოქმედებითი ძიებებით გამოეპასუხა. 

მაღალი სამსახიობო ხელოვნება, სპექტაკლის სახვითი გა- 

დაწყვეტისა და ხმოვანი რიგის განსაკუთრებული ფუნქციური 

დატვირთვა – აი, ის სამი საძირკველი, რახედაც აფუძნებს 

რეჟისორი თავის თამამ ექსპერიმენტებს. ამგვარად, „ცხვრის 

წყაროს“ შემდეგ ქართველი სახოგადოება იმაშიც დარწმუნდა, 

რომ კ. მარჯანიშვილი აგრძელებს მისთვის მეტად მნიშვნელო- 

განი იდეური სახრისის მრავალსახოვან გამოსახვას, რომლის 

კონკრეტული გამოხატულებაა „სინთეზური თეატრი“, სადაც 

უდიდესი მნიშვნელობა ენიჭება შემოქმედებით ანსამბლს. 

ანსამბლური თეატრი, როგორც გარკვეული შემოქმედე- 

ბითი პოხიციის გამოსახულება, მოგვიანებით თვისობრივად 

ახალ ხარისხში განვითარდა, კერძოდ, მას შემდეგ, რაც სა- 

ბოლოოდ ჩამოყალიბდა ორი ქართული თეატრის შემოქმედე- 

ბითი პროფილი, როცა შეიქმნა ორი დრამატული კოლექტივი, 

რეჟისორული ახროვნების გამომხატველი ორი შემოქმედები- 

თი ბირთვი კოტე მარჯანიშვილისა და სანდრო ახმეტელის 

მეთაურობით, სადაც, როგორც უკვე აღვნიშნე, განსაკუთრე- 

ბული მნიშვნელობა მიენიჭა პეტრე ოცხელის, დავით კაკაბა- 

ძის, ირაკლი გამრეკელის და სხვათა ყოფნას თეატრის დასში. 

მარჯანიშვილისა და ოცხელის, მარჯანიშვილისა და კაკაბაძის, 

ახმეტელისა და გამრეკელის შემოქმედებითი კავშირები მკვეთ- 

რად გამოხატული ექსპერიმენტების გხით, ეროვნული ფერწე- 

რიდან გამომდინარე, ისეთ სახვით გადაწყვეტას ნერგავდნენ, 

რომელიც სცენის კანონებით იყო განპირობებული. 

რაც შეეხება კინომხატვრის პროფესიას, უნდა ითქვას, რომ 

იგი, როგორც ფილმის სადადაგმო ჯგუფის წევრი, კინემა- 

25



ტოგრაფს თან სდევს დაბადების პირველი წლებიდანვე. მისი 

არსებობა იმდენად მნიშენელოვანი იყო ხელოვნების ამ ახა- 

ლი დარგისათვის, რომ კინოს ცნობილი ისტორიკოსი ეჟი 

ტეპლიცი ასე ახასიათებს კინომხატვრის ფუნქციას: „საუკუ- 

ნის დასაწყისის კინოდრამა მაყურებელში იწვევდა სამგვარ 

განწყობილებას: მხიარულების, საშინელების და აღტაცების 

განწყობილებას. ეს უკანასკნელი ძირითადად მხატვრის დამ- 

სახურება იყო“), ან კიდევ: ,,ხასიათი ძირითადად განისახღ- 

ვრებოდა კოსტიუმითა და გრიმით. ბოროტმოქმედი, როგორც 

წესი, შავი მოსასხამით გამოდიოდა.“ 18 უნდა ითქვას, რომ 

მხატვრული სახეებისადმი მსგავს დამოკიდებულებას ქართულ 

კინოშიც ვხვდებით. მართალია, ამგვარი უკიდურესობით არა, 

მაგრამ კოტე მარჯანიშვილის ფილმში „სამანიშვილის დედი- 

ნაცვალი“ (1926) მოქმედ გმირთა გარეგნობა მაინც განსახღ- 
ვრავს ხასიათს, ასეთია, მაგალითად, ბეკინა სამანიშვილის 

ჰიპერბოლიხებული გარეგნობა. 

კინომხატვრობის ისტორიამ ხანგძლივი განვითარების გხა 
განვლო. ბუნებრივია, მას თავიდანვე როდი გამოარჩევდა დას- 
რულებული მხატვრული მთლიანობა. მაგალითად, სათეატრო 
ხელოვნების გავლენით მას დასაწყისში პომპეხური დეკორი- 

რება ახასიათებდა, რაც ხშირად კადრის გადატვირვის მიხე- 

ზად იქცეოდა. ან კიდევ, უძრავი კამერით გადაღების ტექნი- 
კას ისეთ კურიოხამდე მიჰყავდა კინემატოგრაფისტები, რომ 

კინოაპარატის მოძრაობის ნაცვლად დეკორაცია გადაჰქონდათ 
სხვადასხვა ადგილზე. მხოლოდ დროთა განმავლობაში გა- 

მოიმუშავა კინომხატვარმა, სახოგადოდ კინომხატვრობამ, და 
მასთან ერთად საოპერატორო ხელოვნებამ პროფესიული, სპე- 

ციფიკური ჩვევები. 
20-იანი წლების ქართული კინოს პროცესში, ისევე რო- 

გორც მსოფლიოს სხვადასხვა ქვეყანაში, თავისი სიტყვა თქვეს 

ხელოვნების სხვადასხვა დარგიდან და, კერძოდ, ფერწერიდან 

მოსულმა ადამიანებმა, რომლებმაც თავისი პოეტური სამყა- 

როთი არა თუ გაამდიდრეს, უფრო სწორად, არათუ შექმნეს 

კინომხატვართა სკოლა, არამედ, რაც განსაკუთრებით მნიშვნე- 

ლოვანია, დააფუძნეს იგი ქართულ ტრადიციულ სახვით კულ- 

ტურას და ამით თავისი წვლილი შეიტანეს ქართული კინოს 
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ეროვნულ თვითმყოფადობაში. 
20-იანი წლები ცხადად ავლენს ამ ურთიერთობების შედე- 

გებს. კინემატოგრაფში მოვიდნენ პროფესიონალი ფერმწერები: 
დიმიტრი შევარდნაძე, გალერიან სიდამონ-ერისთავი, თამარ 

აბაკელია, ევგენი ლანსერე, ლადო გუდიაშვილი, დავით კაკა- 

ბაძე, აგრეთვე თეატრალური მხატვარი ირაკლი გამრეკელი, 
არქიტექტორი მიხეილ შავიშვილი და სხვები. 

როგორც ცნობილია, პირველი ქართული მხატვრული ფილ- 
მის „ქრისტინეს“ (რეჟ. ა. წუწუნავა, 1916) მხატვარი დიმიტ- 

რი შევარდნაძეა. ამ მოსაზრებას საბოლოოდ ადასტურებენ 

ხელოვნებათმცოდნეები ირინე აბესაძე და ქეთევან ბაგრატაშ- 

ვილი წიგნში ,,დიმიტრი შევარდნაძე“, სადაც ფაქტის დამა- 
დასტურებელ არგუმენტად მოჰყავთ დიმიტრი შევარდნაძის მი- 

ერ დისადმი მიწერილი წერილი, ფილმის გადაღების შესახებ 

რომ მოუთხრობს მკითხველს!?. ქართული კინომხატვრობის 

პირველ ათწლეულში უაღრესად საინტერესოდ გამოავლინეს 

შემოქმედებითი ხელწერა ჰუბინ-ჰუნმა, ფერენც პუშმა, ევგენი 

ლანსერემ, ვალერიან სიდამონ-ერისთავმა და სხვ. 

20-იანი წლების კინომხატვრობა თვალსაჩინოდ ავლენდა 

დამახასიათებელ შემოქმედებით ტენდენციებს, ისეთს, როგო- 

რიცაა მხატვრული წარმოსახვის სადა და მეტყველი ფორმე- 

ბისა და მასთან ერთად პირობითობის ორიგინალური გხების 

ძიება. მაგალითად, დიმიტრი შევარდნაძის მიერ გაფორმებულ 

ფილმებში „ვინ არის დამნაშავე“ (1925), „ჯანყი გურიაში“ 

(1928), ,,„ელისო“ (1928) კადრის ემოციური და პლასტიკური 

ნახატი მხატვრის ორიგინალური ხედვის გარეშე ვერ შეიქმნე- 

ბოდა. სათეატრო ხელოვნების საუკეთესო წარმომადგენელმა 

ირაკლი გამრეკელმა კინოში მოიტანა ტრადიციული, დამკვიდ- 

რებული დოგმების ახლებური ინტერპრეტაცია. ირაკლი გამ- 

რეკელის სცენურ პირობითობაში ჩამოქნილი ახროვნება კინო- 

შიც ავლენს თავის კვალს. მან ვ. სიდამონ-ერისთავთან ერთად 

შექმნა ორიგინალური სახვითი გადაწყვეტა კოტე მიქაბერიძის 

ფილმისა „ჩემი ბებია“ (1929) პირდაპირ დადგმული კამე- 

რა აფიქსირებს სახელმწიფო დაწესებულებას, სადაც დიდი 

მრგვალი მაგიდის ირგვლივ განლაგებული კარებები დიდ სა- 

ხელმწიფო აპარატხე მიგვითითებს, რომლის მონუმენტურობა 
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კიდევ უფრო აპატარავებს სულმდაბალ და უვიც ჩინოვნიკს – 

ფილმის მთავარ მოქმედ პირს. მხატვრის ასეთი აბსტრაქტული 

ასახვის არჩევანი არ იქნებოდა გამართლებული, რომ არ ეხამე- 

ბოდეს იგი მის დრამატურგიულ საწყისს. ფილმი ,,„ჩემი ბებია“ 

ამ პერიოდისათვის ერთ-ერთი საინტერესო და აქტუალურ თე- 

მახე შექმნილი ნაწარმოები იყო. პროტექციონიხმისა და ბიუ- 

როკრატიის წინააღმდეგ მიმართული მახვილი სატირა თავისი 

მხატვრული ასახვის არჩევანით, კრიტიკული საწყისის წინ წა- 

მოწევით, ლაკონურ და მეტყველ ფორმას წარმოადგენდა. 

კინოში მეორე პროფესია პოვეს და კინომხატვრის სახე- 

ლი დაიმკვიდრეს ფერმწერებმა: შალვა მამალაძემ, სერაპი- 

ონ ვაწაძემ, მიხეილ გოცირიძემ. აღსანიშანვია, რომ ფილმში 

„დამკვრელი“ (1931) მიხეილ გოცირიძემ ასახვის საინტერესო 

ხერხს მიაგნო: ობიექტივის წინ გაჭიმული თოკითა და სივრცე- 

ში ნაჩვენები ხარაჩოებით, შექმნა რა მშენებლობის რეალური 

შთაბეჭდილება, მაყურებელი მოქმედების თანამონაწილედ გა- 

დააქცია. ფილმის ექსპოზიციასა და ფინალში ნაჩვენები მშე- 

ნებლობა, ხარაჩოებზე ასული ხალხით ,იბაბილონის გოდოლს“ 

რომ მოგვაგონებს, სიმბოლურად ასახიერებს მრავალეროვან 

ქვეყანაში „ახალი ცხოვრების“ აღმშენებლობის არსს. მხატ- 

ვრის მიერ მიგნებული ეს დეტალი ფილმის საერთო, ე.წ. სა- 

აგიტაციო რიტმს უკავშირდება და განამტკიცებს მას. თუმცა, 

„ბაბილონის გოდოლის“ საბედისწერო დასასრული, როგორც 

ჩანს, აგტორებს და კრიტიკას ერთნაირად გამორჩენია. 

იშვიათი ნაყოფიერებით ხასიათდება გამოჩენილი ქართველი 

მხატვრის ვალერიან სიდამონ-ერისთავის შემოქმედება კინო- 

ში. მან მხატვრულად გააფორმა 30-ზე მეტი ფილმი. ფუნჯის 

ოსტატი ბრწყინვალედ გრძნობს დეტალს. ვ. სიდამონ-ერისთა- 

ვი, ცხოვრებისეული დეტალების ხატოვნად წარმომსახველი 

კინოში, სახრდოს თავისივე ფერწერული ტილოებიდან იღებს, 

სადაც ყოფითი სიუჟეტის მოხდენილი გამომხატველობა კინე- 

მატოგრაფიული დინამიკურობით გამოირჩევა. 

რაც შეეხება ქართული ფერწერის ორ საუკეთესო წარ- 

მომამდგენელს – ლადო გუდიაშვილსა და დავით კაკაბაძეს, 

რომელთა შემოქმედება ქართული თანამედროვე ფერწერის 

საწყისად და მონაპოვრად იქცა, ისინი ქართულ კინოშიც ახა- 
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ლი ხელწერის დამამკვიდრებლად მოგვევლინენ. 

ლადო გუდიაშვილის საუკეთესო ეროვნულ ტრადიციებზე 

შექმნილი კომპოზიციები თავიანთი სტილიხებული გამოსახუ- 

ლებით ფანტახიის ისეთ უსახღვრო გაქანებასა და სილამა- 

ზეს ამჟღავნებენ როგორიც მხოლოდ პოეტური ნიჭით მო- 

მადლებულ ადამიანებს ახასიათებთ, ამავე დროს მხატვრის 

დაინტერესება ეთნოგრაფიულობით და დეტალებით არ მი- 

დის წვრილმანებამდე, მისი ახროვნება ფართო განხოგადების 

უნარს იჩენს. 

ამგვარად, ჩვენ მიერ მოკლედ აღწერილი ქართული კი- 

ნომხატვრობის სურათის საფუძველზე, შეიძლება ითქვას, რომ 

20-იანი წლები საეკრანო ესთეტიკის ათვისების პერიოდია და 

ძალხე საინტერესოა ის ფაქტი, რომ ამ დროს კინომხატვრობა 

ერთ-ერთი აქტიური შემოქმედებითი ძალაა ფილმის შემქმნელ 

კოლექტივში, რომ სწორედ კინომხატვრის შემოქმედებაში მო- 

იძებნებოდა კინოთხრობის შთამბეჭდავი ვიხუალური ფორმა 

და რომ შემოქმედებითი ძიებების ამ კინემატოგრაფიულ პრო- 

ცესში განსაკუთრებით მკვიდრდება მხატვრის როლი ფილმის 

შემქმნელ. კოლექტივში. 
ამგვარად, კინომხატვრებს და კინომხატერობას ამ დროს 

მოპოვებული აქვთ აღიარება და ამის დასტურია ისიც, რომ, 

როდესაც სახკინმრეწვის იმდროინდელი დირექტორი გერმა- 

ნე გოგიტიძე 1925 წელს გაემგხავრა მოსკოვსა და ბერლინში 

უცხოურ ფირმებთან მოსალაპარაკებლად, აგრეთვე ფილმების 

გაყიდვისა და კინოაპარატურის შესყიდვის თაობაზე, 8 ქარ- 

თულ ფილმთან ერთად, რომლებიც, სხვათა შორის, ნაჩვენები 

იყო პარიხის სამრეწველო გამოფენახეც, მას აქვე გამოუფენია 

ე. ლანსერეს მიერ შესრულებული ესკიზები ფილმისათვის ,,ჰა- 

ჯი მურატი“, 

ახლა კი, მოკლედ შევეხოთ დავით კაკაბაძის შემოქმედე- 

ბითი ბიოგრაფიის მნიშენელოვან მომენტებს, რასაც უდავოდ 

დიდი მნიშვნელობა აქვს მისი: როგორც თეატრისა და კი- 

ნომხატვრის ჩამოყალიბების პროცესში. 

დავით ნესტორის ძე კაკაბაძე დაიბადა 1889 წლის 20 აგ- 

ვისტოს სოფელ კუხში (ქუთაისის რაიონი)?!, საშუალო განათ- 

ლება მან ქუთაისის გიმნახიაში მიიღო, რომელიც 1909 წელს 
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დაამთავრა. ამ წლებიდან გაიცნო ქართველმა სახოგადოებამ 

დავით კაკაბაძე – ახალგახრდა მხატვარი. მისი პირველი ჟან- 

რული ჩანახატები, კარიკატურები დაიბეჭდა ჟურნალ „,,საქარ- 

თველოში“, რომლის რედაქტორი იყო ცნობილი რეჟისორი, 

დრამატურგი, მსახიობი და სახოგადო მოღვაწე ვალერიან გუნია. 

საინტერესოა, რომ დავით კაკაბაძის პირველ ნამუშევრებში 

არის ჩანახატი, რომელიც გვამცნობს დამწყები მხატერის და- 

ინტერესებას სათეატრო ხელოვნებით. ესაა ლადო მესხიშვი- 

ლის სახელობის თეატრის მსახიობი ვასილ ბალანჩივაძე (რო- 

მელიც ამავე დროს დავით კაკაბაძის ხატვის მასწავლებელიც 

იყო) ფილიპე ბარბაქაძის როლში დავით კლდიაშვილის „ირი- 

ნეს ბედნიერებიდან“. სხვათა შორის, აღსანიშნავ მოვლენად 

მიმაჩნია ის, რომ ვასილ ბალანჩივაძის ფილიპე ბარბაქაძეს 

უაღრესად პრინციპული მნიშვნელობა ჰქონდა იმდროინდელი 

ქართული თეატრისათვის, რამდენადაც ლადო მესხიშვილის 

რეჟისორული ხელმძღვანელობით მსახიობმა სწორად ამოხ- 

სნა. და ხორცი შეასხა დავით კლდიაშვილის ფსიქოლოგიური 

დრამის ერთ-ერთ მთავარ პერსონაჟს და ამით სათავე დაუდო 

ქართულ თეატრში ფსიქოლოგიური დრამის აქტიორულ გან- 

სახიერებას. ვასილ ბალანჩივაძის თეატრალური ნამუშევრის 

მეშვეობით დავით კაკაბაძე პირველად შეეხო თეატრს, შესაძ- 

ლოა სწორედ ამ დროს ჩაისახა ის სიყვარული თეატრალური 

ხელოვნების მიმართ, რაც მოგვიანებით ასე მკაფიოდ წარ- 

მოჩნდა მისი, როგორც სცენოგრაფის შემოქმედებაში. ამგვა- 

რად, სიყრმეშივე გამომჟღავნებული ინტერესები = გატაცება 

ხატვითა და ფოტოგრაფიით, განაპირობებს დავით კაკაბაძის 

ცხოვრების გეხს, ხელოვნების სამსახურის მოთხოვნილებას. 

უთუოდ გასათვალისწინებელია ისიც, რომ XX საუკუნის და- 

საწყისის ქუთაისი – დავით კლდიაშვილის, ვლადიმერ მაია- 

კოვსკის, პაოლო იაშვილის, გალაკტიონ ტაბიძის და სხვათა 

მშობლიური ქალაქი – საქართველოს კულტურული ცხოვრე- 

ბის ცენტრი იყო, რომელიც დავით კაკაბაძის ხელოვნებისეუ- 

ლი ინტერესების გაღვიძებას უთუოდ უწყობდა ხელს. 

1910 წელს დავით კაკაბაძე, შევიდა სანქტ-პეტერბურ- 

გის უნივერსიტეტის საბუნებისმეტყველო ფაკულტეტის ფიხი- 

კა-მათემატიკის განყოფილებაზე (იგი ჭიათურის მარგანეცის 
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საზოგადოების სტიპენდიანტია), რომელიც 1916 წელს დაამ- 

თავრა. უნივერსიტეტში დ. კაკაბაძე ინტერესდება ისტორიით, 

როგორც სამეცნიერო დარგით, და მონაწილეობს სამეცნიერო 

შეკრებებში. 1912-1913 წლებში იგი გამოდის სამეცნიერო 

მოხსენებებით. ერთ მათგანს დ.კაკაბაძე ავტობიოგრაფიასთან 

თანდართულ შრომების სიაშიც იხსენიებს (ესაა „ქართული 

მოჭედილობის სახეები (უძველესი დროიდან XVIII საუკუნემ- 

დე“, CII96X MM0I60მ1000#M010 C.IICI606V0ICX0CI0 VIIM860CMX6X8 

38 1913 I190XL) ”? 

უნივერსიტეტში სწავლის დროს მას ურთიერთობა ჰქონდა 

ქართული მეცნიერების უბრწყინვალეს წარმომადგენელთან – 

ივანე ჯავახიშვილთან, რომელიც, თავის მხრივ, მიხანმიმარ- 

თულად წარმართავდა დავით კაკაბაძის ხელოვნებათმცოდნურ 

ინტერესებს. მისი დავალებით დავით კაკაბაძემ გააკეთა ქარ- 

თული ეკლესია-მონასტრების რამდენიმე ფრესკის პირი. ივანე 

ჯავახიშვილი მაღალი წარმოდგენის იყო დავით კაკაბაძის სა- 

მეცნიერო შრომახე ,,ჩუქურთმიანი სახეების (ორნამენტების) 

განვითარება ქართულ საოქრომჭედლო ხელოვნებაში ქართუ- 

ლი ხატების მიხედვით“.:) 

საქმიანი · ურთიერთობა და მოკრძალებული მეგობრობა 

აკავშირებდა დავით კაკაბაძეს ცნობილ ქართველ მეცნიერ- 

თან – ნიკო მართან. სახლვარგარეთ ხანგრძლივი მივლინებით 

მყოფი ნიკო მარი რჩევასა და დარიგებას არ აკლებდა ახალ- 

გახრდა მხატვარსა და მეცნიერს. სწორედ ამ ურთიერთობით 

ხსნის დავით კაკაბაძის შემოქმედების ერთ-ერთი მკვლევარი, 

პარმენ მარგველაშვილი, მხატვრის შემოქმედებაში „ბრეტა- 

ნის“ სერიის შექმნას.““ 

დავით კაკაბაძე პარალელურად სწავლობს მხატვარ ლ. ე. 

დმიტრიევ-კავკახსკისთან სახელოსნოში. ამ არჩევანით, ზუსტი 

მეცნიერებისა და ხელოვნებისადმი ინტერესით, უკვე გაცხად- 

და მხატვრის ბუნება, ინტელექტი, რაც შემდგომ, ნათლად გა- 

მოიკვეთება მისი შემოქმედებითი ინდივიდუალობის ერთ-ერთ 

მთავარ ღირსებად. 1913 წელს 4 სურათით მონაწილეობს 

გამოფენაზე, რაც, როგორც თავად დ.კაკაბაძე იგონებს, დადე- 

ბითად შეფასებულია პრესაში. 

1917-1918 წლებში, პეტერბურგში ყოფნისას, დ.კაკაბაძე 
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სავალდებულო სამხედრო სამსახურშია. საქართველოში იგი 

მხოლოდ 1918 წელს ბრუნდება და იწყებს მუშაობას თბილი- 

სის I ვაჟთა გიმნახიაში – ბუნებისმეტყველების, გეოგრაფიის 

და ხატვის პედაგოგად. 

აქვე დავძენ, რომ 1914 წელს დავით კაკაბაძემ და მისმა თა- 

ნაკურსელმა მხატვარმა პ.ნ. ფილონოვმა შეკრიბეს ანალიტიკუ- 

რი იდეებით გაერთიანებული ახალგახრდა მხატვართა ჯგუფი 

(ჯგუფს ერქვა „მხატვართა და ფერმწერთა ინტიმური სახე- 

ლოსნო“) და გამოსცეს მანიფესტი სახელწოდებით: „გაკეთებუ- 

ლი სურათები“. მანიფესტს ხელს აწერდნენ „ინტიმური სახე- 

ლოსნოს“ წევრები: პ. ნ. ფილონოვი, დ.კაკაბაძე, ა.მ. კირილოვა, 

ე.ა. ლასონ-სპიროვა. „გაკეთებული სურათების“ კონცეფციის 

ერთადერთი კრიტერიუმი იყო სურათის პროფესიულობა, რაც, 

მანიფესტის ავტორთა ახრით, შრომით და თვითდისციპლინით 

მიიღწეოდა, შრომისა, „რომელშიაც ისახება ადამიანის უკვდა- 

ვი სული“”?. ახალგახრდა მხატვრები წერდნენ, რომ მათ სძაგთ 

„ხელოვნების ექსპლუატატორები, რომელნიც სიტყვით წარ- 

სულს ბილწავენ და საქმით კი ახალს“. დავით კაკაბაძე და მი- 

სი მეგობრები აღიარებდნენ ნახახის ორიგინალურობას, უბრუ- 

ნებდნენ მას დაკარგულ მნიშვნელობას და ისევ განადიდებდნენ 

შრომას?”. ამგვარად, დავით კაკაბაძე - სტუდენტი, გამორჩეული 

ხედვის ორიგინალობით, ასევე გამორჩეულია როგორც მოახ- 

როვნე და განსაკუთრებით იპყრობს ყურადღებას თანამედროვე 

ახროვნების მისი სტილი. 

საქართველოში დაბრუნებული კაკაბაძე ქმნის მისი მხატ- 

ვრული მრწამსისათვის მნიშვნელოვან ტილოებს: „იმერეთი – 

დედაჩემი“ (1918), „იმერული ნატიურმორტი“ (1918), აქტი- 

ურად მონაწილეობს ქალაქის კულტურულ ცხოვრებაში, ბეჭ- 

დავს წერილებს, მაგალითად, „ვლ. გუდიაშვილის სურათების 

და ნახატების გამოფენა“ (გახ. ,,სახალხო საქმე“, 1918, 21 

ივლისი), „როგორ უნდა მოეწყოს ჩვენში ხელოვნების საქმე“ 

(გახ. „სახალხო საქმე“, 1918, 30 აგვისტო). 

ყოველივე ამის საფუძველხე შეიძლება ითქვას, რომ ახალ- 

გახრდობაშივე ისახება დავით კაკაბაძე, როგორც ორიგინა- 

ლური „ფერმწერი“ ფერის, ნახატის და სივრცის უჩვეულო 

შეგრძნებით გამორჩეული, კომპოზიციის ტევადი შინაარსით 
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წარმომდგენი, ქართული და მსოფლიო ხელოვნების მკვლევა- 

რი, რომელსაც გამოარჩევს კვლევის მრავალმხრივი და სა- 

ფუძვლიანი ინტერესები, მსოფლიო ხელოვნების წარსულის 

ცოდნა და მისი პრინციპულად ახლებური გამოყენება თანა- 

მედროვე პროცესებზე მსჯელობისას. 

დავით კაკაბაძის, როგორც შემოქმედის აღიარებას დიდად 

შეუწყო ხელი 1919 წლის 4 მაისს ,დიდების ტაძარში“ (ამ- 

ჟამად ,,ცისფერი გალერეა“ თბილისში) გახსნილმა გამოფენამ, 

სადაც წარმოდგენილი იყო მისი ყველა მნიშვნელოვანი ნამუ- 

შევარი. 1919 წლის პრესა ფართოდ გამოეხმაურა გამოფენას 

და, კერძოდ, დავით კაკაბაძის შემოქმედებას. როგორც ცნო- 

ბილია, ეს გამოფენა მხატვრისა და საზოგადო მოღვაწის – 

დიმიტრი შევარდნაძის თაოსნობით მოეწყო“. სწორედ დიმიტ- 

რი შევარდნაძე იყო ის პიროვნება, რომელმაც დიდი შრომა 

გაწია იმისათვის, რომ ქართველ მხატვართა საზოგადოებას 

შემოქმედებითი მივლინებით გაეგხავნა დავით კაკაბაძე, ლადო 

გუდიაშვილი და შალვა ქიქოძე პარიხს, რათა მათი ეროვნუ- 

ლი შემოქმედებითი ძალები კიდევ უფრო განმტკიცებული- 

ყო (აღნიშნული სახოგადოების შესახებ იხ. შემდეგ). ეს იყო 

ძალხე გონივრული აქცია, როდესაც ეროვნული კულტურის 

შემდგომი განვითარება მოიახრებოდა მსოფლიო მემკვიდრეო- 

ბისა და თანამედროვე ახროვნების კონტექსტში. ეს უაღრესად 

მაღალპროფესიული დამოკიდებულების მაუწყებელი აქცია, 

სამწუხაროდ, მომდევნო წლებში ხელოვნურად შეწყდა. ამან 

კი ერთგვარად გააღარიბა ქართული ხელოვნება და მასთან 

ერთად ლოკალურ ჩარჩოში მოაქცია ქართული ხელოვნების 

ფენომენის კვლევა-შეფასება მსოფლიო კულტურული ტრადი- 
ციების ფონზე. 

დავით კაკაბაძის პარიხში ყოფნის პერიოდი ფრიად საინტე- 

რესო ხანას დაემთხვა. ამ დროს თავისი ნოვატორული დებუ- 

ლებები გამოთქვეს პიკასომ, ლეჟემ, მატისმა, დერენმა??. ცხა- 

დია, დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი თვალთახედვის მიღმა 

არ დარჩებოდა ის ატმოსფერო, რომელშიაც სუფევდა ძიება, 

საკუთარი შემოქმედებითი პრინციპების დამკვიდრების პათო- 

სი და სადაც იძერწებოდა მხატვრული ახროვნების ახალი 

ფორმები. თავად მუდამ სიახლეებისაკენ მიმავალი შემოქმედი, 
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დ.კაკაბაძე მიილტვის ამ ატმოსფეროსაკენ და ქმნის დეკო- 

რატიულ მოტივებს, კუბისტურ კომპოხიციებს, სადაც საღე- 

ბავთან ერთად იყენებს ლინზას, სარკეს, მეტალს, ცდილობს 

ჩაწვდეს ფერისა და საგნის მოცულობის საიდუმლოებას. ამით 

იგი ამდიდრებს როგორც საკუთარ შემოქმედებას, ისე ეროვ- 

ნულ, მხატვრულ ახროვნებას. ამავე პერიოდს განეკუთვნება 

დავით კაკაბაძის შემოქმედების ერთი ასპექტიც – ჟანრუ- 

ლი სურათების სერია. პარიხის ქუჩები, სენის სანაპირო მას 

უბიძგებს თანამედროვე პარიხის კოლორიტის აღბეჭდვისაკენ. 

აქ კი მისი ხედვის ობიექტს წარმოადგენს ადამიანთა ურთი- 

ერთობანი, ინდივიდის განწყობის მონაცვლეობის ფიქსირება; 

ნახატების სერია „პარიხი“ (1920-1921), ,,ბანანების გამყიდ- 

ველი“ (1920-1921), ,,წურბელების გამყიდველი“ (1921) პარი- 

ზელთა ცხოვრების მეტყველ სურათებს გვიხატავს. 

ამ პერიოდის ნამუშევართა გაცნობა, თუნდაც მათი სახელ- 

წოდებების მიხედვით, იმის დამადასტურებელია, რომ დაკ- 

ვირვების ობიექტი ხდება კონკრეტულ დროსა და სივრცეში 

შენიშნული კერძო პირი, ე. წ. „ჩვეულებრივი ადამიანი“, მა– 

გალითად, წურბელების ან ბანანების გამყიდველი. ეს სვლა 

– აღიბეჭდოს სახოგადოებრივ ცხოვრებაში შენიშნული ადა- 

მიანები, გამორჩეული გმირიც და ,ჩვეულებრივი ადამიანიც“ 

– უაღრესად პოპულარული ფერწერაში = ამჯერად, დავით 

კაკაბაძის, ისევე როგორც იმ მხატვართა ძიებანი, რომლებიც 

ინტერესდებოდნენ „უბრალო ადამიანით“, შეიძლება მოიახრე- 

ბოდეს ამ გხის ლოგიკური განვითარების შემადგენელ ელე- 

მენტებად. 

პარიზში ყოფნის პერიოდი დავით კაკაბაძის მრავალსახოვან 

შემოქმედებაში იმითაცაა საინტერესო, რომ აქ ყალიბდება იგი, 

როგორც თეორეტიკოსი და ხელოვნებათმცოდნე. 1921 წელს 

ფრანგულ ენახზე გამოდის დავით კაკაბაძის წიგნი ,, კონსტრუქ- 

ტიული სურათების შესახებ“, ხოლო ბიულეტენში „თანა- 

მედროვე ღონისძიება“, 1925 წლის ივლისის ნომერში არის 

ცნობა დავით კაკაბაძის სტატიის „„ხელოვნება და სივრცის“ 

თაობახე. ამავე ბიულეტენში ერთ გვერდხეა დაბეჭდილი პი- 

კასოსა და კაკაბაძის სურათები. ბიულეტენის უკვე ნოემბრის 

ნომერში დაბეჭდილია დავით კაკაბაძის ,,ხელოვნება და სივ- 
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რცე“ – სტატიის გაგრძელება და დასასრული"!. 

1926 წელს პარიხში ქართულ ენაზე უკვე ცალკე წიგნად 

გამოვიდა დავით კაკაბაძის „ხელოვნება და სივრცე“. 

დავით კაკაბაძე პარიხში თითქმის ყოველწლიურად მონა- 

წილეობდა სურათების გამოფენებში. მისი სურათების დემონ- 

სტრაცია მოეწყო აგრეთვე ნიუ-იორკში 1926 წელს”, მხატვრის 

სურათები შეიძინეს პარიხისა და იელის უნივერსიტეტებმა), 

საფრანგეთში დავით კაკაბაძის წარმატებების შესახებ ლა- 

დო გუდიაშვილიც გვაწვდის ცნობებს. კერძოდ, ავტობიოგრა- 

ფიულ ნაშრომში იგი წერს, რომ პარიხში აბსტრაქტული ხე- 

ლოვნების მიმდევრებმა დავით კაკაბაძე თავისი სახოგადოების 

წევრად მიიღეს. ეს კიდევ ერთი დადასტურებაა იმისა, თუ 

რაოდენი მრავალფეროვნებით და მასშტაბურობით გამოირჩე- 

ოდა ჯერ კიდევ ახალგახრდა დავით კაკაბაძის მხატვრული 

ახროგნება. ამ ცნობილ დაჯგუფებაში სხვებთან ერთად იყენენ 

პიკასო და მატისი. მრავლისმთქმელი ფაქტია, რომ პარიხში 

60-იან წლებში გამოცემულ აბსტრაქტული ხელოვნების ენ- 

ციკლოპედიაში დავით კაკაბაძე მოხსენიებულია ამ სკოლის 

ერთ-ერთ ფუძემდებლადბ?. 

პარიხის პერიოდს დავით კაკაბაძის შემოქმედებით ბიოგ- 

რაფიაში განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს არა მხოლოდ 

მხატვრის შემოქმედებითი დამკვიდრების მხრივ, არამედ იმი- 

თაც, რომ პარიხში მან სრულიად ახალ ხელოვნებისეულ სფე- 

როში გამოხატა თავისი მხატვრული მისწრაფებები, მრწამსი. 

მხედველობაში გვაქვს დავით კაკაბაძის მიერ სტერეოკინოს 

აპარატის გამოგონება. იგი დადასტურებულია პარიხში გამო- 

ცემული პატენტით?”. 

კინემატოგრაფიული ძიებების შესახებ დავით კაკაბაძის წიგ- 

ნში „ხელოვნება და სივრცე“ ვკითხულობთ: „კინემატოგრაფი 

– თანამედროვე ცივილიხაციის ერთი დიდი მოვლენაა, მაგრამ 

კინოსურათი, როგორც პლასტიკური სახე, დასრულებული 

არაა. მას აკლია გამაცოცხლებელი პლასტიკური რელიეფი% – 

პლასტიკურ რელიეფხე მუშაობამ და ძიებამ დამარწმუნა, რომ 

რელიეფი სავალდებულოა არა მარტო მხატვრული სურათის 

სფეროში, არამედ ჩვეულებრივი კინემატოგრაფიული სურათი- 

სათვის“...”” ,,ცდამ ამ რელიეფის კანონების აღმოჩენისათვის 
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–
-
 

მიმიყვანა მეტად მნიშვნელოვან შედეგებამდე და ამ შედეგების 

საშუალებით შესაძლებელი ხდება კინემატოგრაფიული სურა- 

თის რელიეფით გაცოცხლება“...3ზ ასე შედგა დავით კაკაბაძის 

პირველი შეხვედრა კინემატოგრაფთან, შეხვედრა გამიხნული 

და ლოგიკური. 

სტერეოსკოპია, ანუ მოცულობითი ხედვა, თავისი მომაჯა- 

დოებელი ეფექტის გამო მრავალ თაყვანისმცემელს იხიდავდა. 

სტერეოკინოს პროექციის ,,სათვალეებიანი მეთოდი“ მოუხერ- 

ხებელი იყო, ამიტომ მან პრაქტიკული გამოყენება გერ პოვა. 

საჭირო იყო მაქსიმალური ეფექტის მიღწევა მაყურებლის მი- 

ნიმალური დატვირთვით. 

დავით კაკაბაძემ შეისწავლა მხედველობის ფიხიოლოგია და 

ოპტიკა და შექმნა სტერეოკინოს საპროექციო აპარატი, რო- 

მელიც მიხნად ისახავს მოცულობითი რელიეფის ასახვას ეკ- 

რანზე. მისი საპროექციო აპარატით სტერეოეფექტის მიღწევა 

შესაძლებელი გახდა სხვადასხვა წერტილიდან გამოსხივებული 

გამოსახულების ერთ ფირზე დაბეჭდვით. აი, ასეთი აღწერი- 
ლობა აქვს სტერეოკინოს აპარატისა და პროექციის კაკაბაძი- 

სეულ მეთოდს ფრანგული პატენტის მიხედვით. 

უსათვალო სტერეოკინოს პროექციის კაკაბაძისეულ გამო- 

გონებას მხარი დაუჭირეს ფრანგმა სპეციალისტებმა ოპტიკის 

ინსტიტუტიდან, ხელსაწყოებისათვის მას გამოუყვეს 900000 

ფრანკი. დავით კაკაბაძის სტერეოეფექტი ნაჩვენები იყო ეკ- 

რანზე (ზომით 100X80). მან მიიღო პატენტი მსოფლიოს რვა 

ქვეყნისაგან. ესენია – საფრანგეთი, იტალია, ბელგია, დანია 

და ესპანეთი, გერმანია, უნგრეთი, აშშ. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძემ გარემოს მრავალპლანიანი 

ხედვა, მატერიალურ-ტექნიკური პროგრესის ატმოსფეროში 

სტერეოსკოპული გამომხატველობითაც განავრცო და ძალხე 

საინტერესოა, რომ იმ ბუნებრივ და ერთგვარად მასობრი- 

ვი დაინტერესების პროცესში (რაც გამოიხატა სხვადასხვა 

ქვეყანაში ერთნაირად დაინტერესებულ ადამიანთა მოღვაწეო- 

ბით, სტერეოეფექტების ანლოგიური აღმოჩენებით) მხატვარმა 

სრულიად კონკრეტულ შედეგებს მიაღწია. აქვე ხახგასმით 

დავძენ, რომ თვით გამოგონება წარმოადგენს არა მხო- 

ლოდ გამოგონების ფაქტს, არამედ დავით კაკაბაძის მხატ- 
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ვრული პრინციპების ახალ გამომსახველობით ფორმაში 

გამოხატვის სურვილსა და შესაძლებლობას. 

სტერეოაპარატის გამოგონება ცალკე ფურცელია დავით 

კაკაბაძის შემოქმედებითი ბიოგრაფიისა, რომელიც პარიხში 

დაიწყო და იქვე დასრულდა. ვფიქრობ, თვით კაკაბაძისათ- 

ვის სტერეოპრინციპებზხე მუშაობა აუცილებელი მოვლენა 

იყო საკუთარ ხედვით პრინციპებში დასარწმუნებლად, მაგრამ 

ჩემთვის ეს არ არის მთავარი. დავით კაკაბაძის მუშაობა სტე- 

რეოსკოპულ კინოში სრულდება აპარატის გამოგონებით, თუმ- 

ცა ამით არ წყდება ფიქრი კინემატოგრაფზე, რომლის დიდ 

შესაძლებლობებში განსაკუთრებულ რწმენას იჩენდა ახალგახ- 

რდა მხატვარი. მის ერთ-ერთ პარიხულ ნაშრომში ვკითხუ- 

ლობთ: ,ცფწინათ ამა თუ იმ მოვლენის წარმოდგენა – მცენარის 

ზრდა, ხალხთა ნახვა – შეიძლებოდა მხოლოდ დიდი დროისა 

და შესწავლის შემდეგ. ახლა კი კინემატოგრაფის საშუალე- 

ბით ეს პროცესი ხდება წუთში. დედამიწის შემოვლა ეკვატო- 

რის სივრცეზე, ერთი პოლუსიდან მეორემდის კინემატოგრა- 

ფის შემწეობით შეიძლება რამდენიმე საათის განმავლობაში 

და ისიც დაუღალავად. კინემატოგრაფი უნივერსალური საშ- 

უალებაა ცოდნის დამკვიდრების და ხალხთა დახელოვნები- 

სა,3?“ ეს სიტყვები დოკუმენტური კინოსადმი უკვვ მკაფიოდ 

გამოვლენილი ინტერესია. 

რაც შეეხება სტერეოკინოს აპარატის გამოგონების ფაქტს, 

იგი წინამდებარე კვლევის სივრცეში უდიდეს მნიშვნელობას 

იძენს: 1 – დავით კაკაბაძე მრავალმხრივი ინტერესების შე- 

მოქმედია და კომპლექსური ახროვნების უნარს ფლობს. 2 – 

მისი პიროვნული სამყარო მზადაა ყოველი მოვლენა, თუნ- 

დაც ჯერ კიდევ ჩანასახში მყოფი, შეაფასოს და განჭვრტოს 

პერსპექტივაში. 3 – შეუძლია პრაქტიკული მოქმედებით მო- 

ნაწილეობა მიიღოს ყოველი სახის სიახლეში. ასეთი მრავალ- 

მხრივი მოახროვნე, ერუდირებული და სიახლეთა მაძიებელი 

პიროვნება იწყებს მოღვაწეობას ქართულ თეატრსა და კინემა- 

ტოგრაფში, რაც საფუძველს მაძლევს აღვნიშნო, რომ დავით 

კაკაბაძე დაჯილდოებული იყო სათეატრო და კინემატოგრა- 

ფიული ხელოვნების სპეციფიკური ნიჭით: კომპლექსური ახ- 

როგვნება, მრავალწახნაგოვანი ინტერესების თავმოყრა – აი, ეს 
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სიახლენი მოჰქონდა მას თეატრსა და კინოში. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში ტრადიციულის 

ერთგულებამ და პროგრესულობისაკენ სწრაფვამ, სტერეოკინე- 

მატოგრაფის სახით თვისობრივად ახალი სამოღვაწეო სფერო 

წარმოქმნა. მასში ნათლად გამოჩნდა ისეთი საახროვნო ესთე- 

ტიკა, რომელიც ჭეშმარიტად XX საუკუნის შესაფერისი იყო. 

ერთი მხრივ, ეს იყო დრო, როდესაც მოღვაწეობდნენ აღორძი- 

ნების ეპოქის პრინციპებზე აღხზრდილი და ამავე პრინციპებით 

(თუნდაც განვითარებული) მოახროვნე ხელოვანები, ხოლო, 

მეორე მხრივ, ახალი ტიპის შემოქმედნი – გამყარებული თა- 

ნამედროვე ახროვნებით, ტექნიციხმის, „მაშინიხმის“ ხანის სა- 

მეცნიერო მიღწევებით. დავით კაკაბაძე ამ ეპოქის ღირსეული 

წარმომადგენელია, იგი კლასიკურ ხელოვნებახე აღხრდილი, 

მაგრამ ეშმარიტად XX საუკუნის პირმშოა – ახალი ტიპის 

ხელოვანი. მნიშვნელოვანია, რომ ტრადიციულის ერთგულებამ 

და პროგრესულობისაკენ სწრაფვამ, ანუ კლასიკურ ნორმებზე 

დაფუძნებულმა მისმა მხატვრულმა ახროვნებამ ფაქიზად განი- 

ცადა დროის ფაქტორი და თანადროული სახით ასახა ცხოვ- 

რებაში წინ წამოწეული ინტერესები – დინამიკა და ფორმის 

სიმკვეთრე. 

შესაძლოა ისიც ვიფიქრო, რომ დავით კაკაბაძის კინემა- 

ტოგრაფიული ინტერესების ჩასახვას ერთგვარი ბიძგი მისცა 

20-იანი წლების დასაწყისში ფრანგულ კინოში დამკვიდრე- 

ბულმა მიმდინარეობამ – „ავანგარდმა“, კინოგამომხატველო- 

ბის ახალი საშუალებების ძიებით რომ მიიქცია ყურადღე- 

ბა. აბელ ჰანსი, მარსელ ლ' ერბიე, ჟან ეფშტეინი, ჟერმენა 

დიულუი, ჟან რენუარი ე- წ. „პირველ ავანგარდს“ რომ წარ- 

მოადგენდნენ, შემოქმედებით მიხნად ისახავდნენ სახვითი სა– 

შუალებების ძიებებს. მათ ფილმებში სახიერი იყო ლირიხმი, 

მეტაფორა, ალეგორია – დავით კაკაბაძისათვის ახლობელი 

გამომსახველი ხერხები. | 

„ავანგარდისტები“ უმთავრესად იყენებდნენ ტექნიკურ ხერ- 

ხებს, აჩქარებულ და შენელებულ გადაღების მეთოდებს, ორ- 

მაგ ექსპოხიციას, ნათლად ავლენდნენ საგნებით გატაცებას. 

მოგვიანებით ,,ავანგარდისტთა“ შემოქმედებთი ხელწერის 

განვითარება ხდება აბსტრაქციონიხმის, დადაიზმის, სიურრე- 
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ალიხმის ესთეტიკური პრინციპების გავლენით. „ავანგარდს“, 

როგორც მიმართულებას, ერთგვარი, რაფინირებული იერი 

მიეცა. ამიტომაც მას მიიჩნევდნენ ელიტარულ მიმდინარეო- 

ბად, რომელშიც მოძალება პოვა პლასტიკისა და რიტმის თავ- 

ბრუდამხვევი ფანტახიით წარმოჩენის ცდებმა. ამ მოსახრების 

ნათელსაყოფად საკმარისია გავიხსენო ,,მექანი„ური ბალეტი“ 

(1924 – რეჟ. ფერნან ლეჟე) და ,,ანტრაქტი“ (1924 – რეუ. 

რენე. კლერი). 
როგორც ვხედავთ, 1920-1927 წლებში პარიხში მყოფი 

დავით კაკაბაძის ინტერესების სფერო გამდიდრებულია თა- 

ნამედროვე მხატვრული ახროვნების მრავალწახნაგოვანი სი- 

ნამდვილით. იგი ამ სინამდვილეს შეიმეცნებს, შეისწავლის 

და მის შემდგომ განვითარებაშიც აქტიურად მონაწილეობს. 

განსაკუთრებით მინდა გამოვყო მისი „მეურვეობა“ სრული- 

ად ახალგახრდა დარგხე – კინემატოგრაფზე. სწორედ ამის 

გამო შეუძლებელია დავით კაკაბაძე გულგრილი ყოფილიყო 

კინოგამომხატველობის ისეთი პრინციპებისადმი, როგორიც 

„ავანგარდს“ ჰქონდა. მისი ერთ-ერთი გამონათქვამიც (შესაძ- 

ლოა არაპირდაპირი მითითებით) ამის დასტურია: ,,განსაკუთ- 

რებული ყურადღება არის მიქცეული პარიხის ხელოვანთა 

მიერ ინდუსტრიალური პლასტიკური ფორმებისადღმი (ფოტო 

და კინემატოგრაფი). ეს ორი პლასტიკური საშუალება ძლიერ 

გამოყენებულია ახალი პლასტიკური ფორმის შექმნისათვის, 

ახალი საგნების გადმოცემისათვის“. ახალი საგნების გად- 

მოცემა 20-იანი წლების ფრანგულ კინოში სწორედ „ავან- 

გარდის“ წარმომადგენელთა ნამოღვაწარში ჩანს. ეჭვგარეშეა, 

რომ დავით კაკაბაძე მოქმედებს და იღვწის კინემატოგრაფის 

დარგში სწორედ „ავანგარდისტთა“ პრინციპების გათვალის- 

წინებით ინტერესმოკლებული არ უნდა იყოს ის ფაქტიც, 

რომ მხატვრის დაინტერესება კინემატოგრაფით, გამოწვეული 

მისივე შემოქმედებითი მრწამსის განსაკუთრებული სიახლო- 

ვით კინოსპეციფიკასთან, გააქტიურებულია იმითაც, რომ ამ 

დროს იმავე საფრანგეთში არაერთი ცნობილი მხატვარი თუ 

პროზაიკოსი ან პოეტი იღვწის კინემატოგრაფის სარბიელხე, 

მაგალითად, „ავნაგარდის“ წარმომადგენლებს შორის არიან 

მხატვრები: ფერნან ლეჟე“, რომელიც რეჟისორის ამპლუაში 
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მუშაობს; დამწყები მხატვარი სალვადორ დალი, რომელიც 

ლუის ბუნუელთან ერთად ქმნის ფილმებს „ანდალუზხიური ნა- 

გახი“ (1928) და ,,კოქროს საუკუნე“ (1930); კინემატოგრაფს 

დიდ ღვაწლს სდებდნენ თეატრის რეჟისორი, მსახიობი და 

კრიტიკოსი ანდრე ანტუანი“ და სხვანი. მართალია, ამ დროს 

დ.კაკაბაძე უკვე აღარ არის პარიხში, მაგრამ, იცნობს რა 

„ავანგარდის“ პრინციპებს, ხსენებული ხელოვანები მკაფიო 

მაგალითს აძლევენ მას საკუთარი შემოქმედებითი პრინციპე- 

ბის -კინემატოგრაფში განვითარების თვალსახრისით. 

_ თავისი დროის პროგრესულად მოაზროვნე ხელოვანთა- 

გან დავით კაკაბაძე გამოირჩეოდა იმით, რომ იგი ზუსტად 

განსახღვრავდა არა მხოლოდ კინემატოგრაფის ადგილსა და 

მნიშვნელობას ხელოვნების სხვადასხვა დარგს შორის და 

თანამედროვე ცხოვრებაში, არამედ მის პერსპექტიულ გან- 

ვითარებასაც. ამიტომაც იყო, რომ მხატერის დაინტერესე- 

ბა კინემატოგრაფით პირველ ეტაპზე შემეცნებითი ფუნქცი- 

ის აღიარებით გამოიხატა, მოგვიანებით კი – მხატვრულად 

სრულყოფილ გამომხატველ ფორმებში წარმოდგა. 

ამგვარად, პარიხის პერიოდი, რომელიც სტერეოკინოაპა- 

რატის და სტერეოპროექციის გამოგონებასთან ერთად აისახა 

თეორიულ ნაშრომებში „ხელოვნება და სივრცე“, „დავით კა- 

კაბაძე, 1920-1923 წლები“, ბრეტანის სერიაში, დეკორატიულ 

მოტივებში და პარიხის ჟანრულ ჩანახატებში – დავით კაკაბა- 

ძის შემოქმედებაში უდიდეს როლს თამაშობს, კერძოდ, მისი, 

როგორც უნივერსალური ხელოვნის ჩამოყალიბების პროცეს- 

ში. ცხადია, 1927 წელს საქართველოში დაბრუნებული დავით 

კაკაბაძე უთუოდ შეეცდებოდა თავისი სიტყვის თქმას, რო- 

გორც ძირითადი დაინტერესების სფეროში – ფერწერაში, ისე 

თეატრსა და კინემატოგრაფში. 

20-იანი წლების საქართველოში ახალი იდეოლოგიური ატ- 

მოსფერო სუფევდა. გამარჯვებულ ბოლშევიკურ ძალას ქვეყნის 

აღმშენებლობის მასობრივ პროცესში ზხელოვნების დიდი რო- 

ლი წარმოეჩინა და ახალი მიხნების ასრულებისათვის ბრძო- 

ლაში მაორგანიხებელ ძალად დაესახა. დამკვიდრებისათვის 

იბრძოდა ე.წ. „მემარცხენე ხელოვნება“ თამამი დეკლარაცი- 

ებით: „გემოვნების დიქტატურისათვის“, „მემარცხენე ხელოვ- 
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ნების დამკვიდრებისათვის“. დრო მოითხოვდა ახალ ხელოვნე- 

ბას, მაგრამ როგორი უნდა ყოფილიყო ის? ხელოვნების ყველა 

სფეროში მიმდინარეობდა კამათი სიტყვით და საქმით. 

საქართველოში „პროლეტარული მწერლობა“, „ქართული 

მწერლობა“, „მემარცხენეობა“ 20 - იანი წლების საჟურნალო 

გამოცემები, ლიტერატურასა და პოეხიაში ძველის უარყოფისა 

და ახლის დამკვიდრების ჟინით მობილიხებულები მებრძოლ 

შემართებას იჩენდნენ თავისი მსოფლმხედველობითი პრინცი- 

პების დამკვიდრების ცდებში. ეს იყო დებატების, შემოქმედები- 

თი მანიფესტების, კატეგორიული და ურთიერთსაწინააღმდეგო 

მოსახრებათა დამკვიდრების მძლავრი პათოსით გამორჩეული 

დრო, მეტად რთული, ზოგჯერ ტრაგიკულიც, მაგრამ უაღრე- 

სად საინტერესო დრო, რომელმაც ბევრი ნიჭიერი ხელოვანი 

დაბადა, წარმოქმნა აქამდე არარსებული თვალსახრისი, წარ- 

მოაჩინა მხატვრული ახროვნების ახალი ფორმები, ჯერ კიდევ 

ხელშეუხებელი თემები. 

დავით კაკაბაძემ იგრძნო ახალი დროის სულისკვეთება, გა- 

ითავისა მისი ძირითადი ტენდენციები და ეპოქის ფენომენი 

გამოხატა თავისი მრავლმხრივი საქმიანობით. თუმცა მოქალა- 

ქეობრივი პოხიციის ჩამოყალიბებისა და განმტკიცების აქტი- 

ურ პერიოდში იგი არ იმყოფებოდა სამშობლოში, რის გამოც 

შემოქმედებითი და პიროვნული ძალების მობილიხებით იგი 

ვერ, უფრო მეტად კი – არ ჩაება, ასე ვთქვათ, გასაბჭოებული 

საქართველოს. ცხოვრებისეულ პროცესში. მიუხედავად ამისა, 

იგი შესანიშნავად გრძნობდა ეპოქის ზოგად სულისკვეთებას, 

რომლის ახალი შემოქმედებითი ორიენტაცია მისთვის ორგა- 

ნული იყო. ეს კარგად ჩანს მის ერთ-ერთ ნაშრომში, სადაც 

წერს: „თუ რომელიმე ხელოვნების გამომხატველი მატერია- 

ლური საშუალება ვერ უთანხმდება თანამედროვე ადამიანის 

ექსპრესიას (ამგვარ ექსპრესიად, ბუნებრივია, უნდა მივიჩ- 

ნიოთ საბჭოთა საქართველოში არსებული იდეოლოგიურ-შე- 

მოქმედებითი არაეროვნული დეფორმაციებიც – ე- ო.), მაშინ 

შესაძლებელია, რომ ამ ხელოვნების დარგი გამოუსადეგარი 

გახდეს“'“ 
ამავე ნაშრომში ჩანს, რომ წარსულისა და სინამდვილის 

მხატვრული ფორმების შედარებისას – ახლო წარსულისათ- 
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ვის დამახასიათებელი სტატიკურობითა და თანამედროვეობის 

უპირველესი თვისებით – მოძრაობის აღიარებით – იგი იმ 

დასკვნამდე მიდის, რომ თანამედროვე ხელოვნების ნიმუშებად, 

ანუ თანამედროვე ცხოვრების ტემპის, რიტმის, სახრისის გა- 

მომხატველ საშუალებებად აღიარებს თეატრსა და კინემატოგ- 

რაფს. ხელოვნების ეს დარგები დავით კაკაბაძეს გაახრებული 

აქვს არა მხოლოდ როგორც მოქალაქეობრივი და ეროვნუ- 

ლი ინტერესების წარმოჩენის მხატვრული სფერო, არამედ 

სპეციფიკური გამომხატველი საშუალებების მქონე სამოღვა- 

წეო ასპარეხები. ასეთი დამოკიდებულება კი წმინდა პოეტიკის 

საკითხებს უკავშირდება, მაგალითად, სათეატრო სპეციფიკის 

განსაზღვრისას იგი აღნიშნავს: „ყველა ხელოვნებათა შორის 

თეატრიც შეიძლება გახდეს დინამიკური განცდის გადმომცემი 

საშუალება. სინათლე, შუქი, ფერი, გაბრწყინვალებადი ზედა- 

პირი წარმოადგენენ მის გამომხატველ ელემენტებს“““. 

კინემატოგრაფის თაობახე კი წერს: „ჩვენ გვაქვს სივრცის 

ახალ განცდახე დამყარებული ერთი ხელოევნება – ეს არის 

კინემატოგრაფი. ურყევი ფაქტი, რომ კინემატოგრაფი დღევან- 
დელი ცხოვრების ერთი საუკეთესო საშუალებაა, დამყარებუ- 

ლია სხვა მის თვისებათა შორის იმახე, რომ ის სარგებლობს 

საუკეთესო საშუალებათა ამ ახალი განცდის გადმოსაცემად 

სინათლითა და შუქით““?, 

როგორც ვხედავთ, დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში ერთ 

მთლიანობაშია გაახრებული დრო და მისი გამომხატველი 

მხატვრული ფორმები, კერძოდ, თეატრი და კინემატოგრაფი. 

ახლა მინდა წარმოვადგინო, რა ვითარება სუფევდა 20-იანი 

წლების საქართველოში. 20-იანი წლების სახოგადოებრივ-პო- 

ლიტიკური გარდაქმნების შესახებ ზემოთ მოკლედ მივანიშნე, 

მაგრამ განსაკუთრებულ საჭიროებად მიმაჩნია ამ პერიოდთან 

დაბრუნება, მით უფრო მის კულტურულ ცხოვრებაში, რომე- 

ლიც დავით კაკაბაძის შემოქმედების ასპარეზად უნდა იქცეს. 

20-იანი წლები საქართველოს პოლიტიკურ - ეკონომიკური 

ცხოვრებისათვის ძირეული გარდაქმნების ხანაა. თვისობრი- 

ვად იცვლება საქართველოს სოციალურ - პოლიტიკური სახე. 

1921 წელს, მე-11 არმიის ,ისტორიული“ შემოჭრის შემდეგ 

საქართველო ანექსირებულ იქნა მეორედ და ისევ რუსეთის 
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მიერ. როგორც ცნობილია, საქართველო 1801 წლიდან რუ- 

სეთის გუბერნიად გამოცხადდა, ახლა კი აღმოჩნდა საბჭოთა 

რუსეთის მიერ შექმნილი ახალი სახოგადოებრივი სისტემის 

შემადგენელ ნაწილად და, რა თქმა უნდა, ამან შეცვალა მისი 

პოლიტიკური ორიენტაციაც. უპირველესად შეიცვალა საწარ- 

მოო ძალთა ურთიერთობა, შეიცვალა ეროვნული სახალხო 

მეურნეობის ტრადიციული ფორმები.. სწორედ ამ პერიოდში 

შეინიშნება საქართველოს, როგორც აგრარული ქვეყნიდან ინ- 

დუსტრიულ ქვეყნად გარდაქმნის მცდელობაც (სხვათა შორის, 

ქვეყნის ისტორიული ბედის ამგვარი მეტამორფოხა თვით და- 

ვით კაკაბაძის ფერწერაშიც სახიერად ჩანს, როდესაც მისთვის 

მეტად ძვირფასი პეიხაჟის ჟანრში კუთხის ბუნებრივი გარემო 

ინდუსტრიულმა თემატიკამ შეცვალა, ბუნებრივია, პოლიტიკური 

ზეწოლის მიხეზით, მაგრამ მაინც). ამავე დროს საფუძველი 
ჩაეყარა მსხვილ მანქანურ წარმოებას, მსუბუქ მრეწველობას. 

დაისახა სახალხო მეურნეობის პირველი ხუთწლიანი გეგმა 

(1928-1932). რევოლუცია ხალხს პირდებოდა ძირეულ ცვლი- 
ლებებს პოლიტიკური, სოციალურ-ეკონომიკური, ეროვნული 

საკითხის გადაწყვეტაში. ამან, მართალია, ნდობით განაწყო 
არა მარტო წარსულში ექსპლუატირებული კლასი, არამედ 

ინტელიგენციის ნაწილიც. თუმცა, სახოგადოების უმეტესობას 

მაინც ოცნებად რჩებოდა ეროვნული სუვერენიტეტის შენარ- 

ჩუნება. სამწუხაროდ, ამ ახალ პოლიტიკურ ვითარებაში თავს 
მოხვეული ახალი წყობა ერის „ტვინის ამპუტაციის“ გხას 
დაადგა. ინტელიგენციის დიდმა ნაწილმა იმთავითვე სასტიკი 
წინააღმდეგობა გაუწია ამას. ამ ჭიდილმა ბევრი გამოჩენი- 
ლი მამულიშვილი შეიწირა, მაგრამ ბოლშევიხმმა მაინც ვერ 

შეძლო ერში თვითმყოფადობის გრძნობის ჩახშობა. ამ დროს 

დაიდგა სწორედ ზაქარია ფალიაშვილის ოპერები ,,დაისი“ 

და „ლატავრა“. ამ დროს იქმნებოდა სადირიჟირო პულტთან 

ევგენი მიქელაძის შემოქმედება. თავის საუკეთესო ლექსებს 

წერდნენ ტიციან ტაბიძე, პაოლო იაშვილი, სიმონ ჩიქოვანი. 

ხოლო გალაკტიონ ტაბიძეს უკვე შექმნილი აქვს ,,არტისტული 

ყვავილების“ სერია, დაწერლია „მე და ღამე“, „მესაფლავე“, 

„ლურჯა ცხენები“, „მთაწმინდის მთვარე“ და სხვ. იქმნება 

ქართული პროხის საუკეთესო წარმომადგენლების – მიხეილ 
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ჯავახიშვილისა და კონსტანტინე გამსახურდიას შემოქმედება, 

ხოლო თეატრის რეფორმატორი კოტე მარჯანიშვილი და მისი 

თანამებრძოლი სანდრო ახმეტელი სცენური სიმართლის ახალ 

ფორმებს ქმნიან. 

მეცნიერების, ხელოვნებისა და საზოგადოებრივი ცხოვ- 

რების კეთილდღეობისათვის იღვწიან დიმიტრი შევარდნაძე, 

ივანე ჯავახიშვილი, გიორგი ჩუბინაშვილი, დიმიტრი უზნაძე, 

გრიგოლ რობაქიძე, ვახტანგ კოტეტიშვილი, გერონტი ქიქოძე, 

იაკობ ნიკოლაძე, გიორგი წერეთელი, შალვა ნუცუბიძე, აკა- 

კი შანიძე, გიორგი ახვლედიანი და სხვები. მათი შემწეობით 

მოქმედებს „ქართველ ხელოვანთა სახოგადოება“46, რომელიც 

მრავალი კულტურული ღონისძიების მოთავე იყო. მათივე 

ზრუნვის წყალობით დაარსდა სამხატვრო აკადემია, თბილისის 

სურათების საგამოფენო გალერეა, სახოგადოება მოთავეობდა 

აგრეთვე საქართველოს მატერიალურ ძეგლთა დაცვას, რაც 

იმ დროისათვის ძალხე რთული საქმე იყო, რადგან საკულტო 

ნაგებობა თუ ნებისმიერი ციხესიმაგრე რელიგიური რწმენის 

გაღვივებისა და ისტორიული წარსულის გადმონაშთად იყო 

აღიარებული და მას სასტიკ ბრძოლას უცხადებდა ინტერნა- 

ციონალური რწმენით აღტკინებული ქართული ბოლშევიზმი. 

ასევე რთული იყო ეროვნული მატერიალური კულტურის შემ- 

სწავლელი ექსპედიციების მოწყობაც, მაგრამ ქართული კულ- 

ტურის მოამაგენი ყოველ ღონეს ხმარობდნენ მის დასაცავად 

და უმეტეს შემთხვევაში აღწევდნენ კიდეც საწადელს. 
როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, უცხოეთიდან დაბრუნებული 

დავით კაკაბაძე ცდილობს ახალი ცხოვრებით დაბადებულ თე- 

მებთან შეთავსებას. ამის ნიმუშია აკვარელი „ინდუსტრია“ 

(1927) მოგვიანებით კომპოხიციები თემახე „რიონჰესი“ 

(1933). ,„,რიონჰესის ფართოფორმატიანი ტილო მან 1947 

წელსაც შექმნა, ინდუსტრიული თემა გაგრძელდა რამდენიმე 

ნამუშევარში, მაგრამ, ცხადია, ეს არ იყო კაკაბაძისეული ხედ- 

ვისა და შინაგანი მღელვარების მაუწყებელი ტილოები. დავით 

კაკაბაძისთვის სასურველ თემად კვლავ დარჩა იმერეთის თემა, 

რომელიც ყრმობიდან მისი შთაგონების წყაროა და რომელსაც 

დაემატება კიკეთის, კოჯრის, სვანეთის, თბილისის პეიხაჟები. 

სამწუხაროდ, მხატვარი იძულებული გახდა შეეწყვიტა თავისი 
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ძიებები დეკორატიული ფერწერის მიმართულებით, ვინაიდან 

მშობლიურ ქვეყანაში ,,უსაგნოდ“ მონათლული მისი ხელოვ- 

ნება ოფიციალური წრეებისაგან დევნას განიცდის. მართალია, 

მისი ხელოვნება დაგმეს ხელისუფლების წარმომადგენლებ- 

მა, მაგრამ ამავე დროს უცნაური ფენომენიც შეიქმნა: დავით 

კაკაბაძის ხელოვნების ერთდროეული აღიარება და დაგმო- 

ბა. საქმე ისაა, რომ დ.კაკაბაძის პიროვნება მუდმივად ესაჭი- 

როებოდა ისევ ოფიციალურ წრეებს, რომელიც დ.კაკაბაძის, 

როგორც ხელოვანის აღიარებით ადასტურებდა პროფესიონა- 

ლიხმის მხარდაჭერას. მაგრამ პროფესიონალიხზმი პოლიტიკის 

სამსახურში – აი, რა აინტერესებდათ მათ. ამიტომაცაა, რომ 

დროდადრო ვხვდებით მხატვრის აღიარების ფაქტებსაც, რო- 

დესაც მას აჯილდოებენ მთავრობის ჯილდოებით (1937 წლის 

13 მაისის ბრძანება #114), მაგრამ არა მისი ჭეშმარიტი 

დამსახურებისათვის ხელოვნების დარგში, არამედ გარკვეული 

სახეიმო აღლუმის გაფორმებისათვის, რომელიც დავით კაკა- 

ბაძემ მთავრობის დავალებით შეასრულა. 

ამგვარად, ხელოვნურად აღძრული ბარიერები კიდევ უფ- 

რო აახლოებენ დავით კაკაბაძეს სათეატრო და კინოხელოვ- 

ნებასთან. ალექსანდრე წუწუნავას, შალვა დადიანის, კოტე 

მარჯანიშვილის მუშაობა თეატრსა და კინოში ერთგვარ ტონს 

აძლევდა საერთო შემოქმედებით მოძრაობას, რომელშიც მო- 

ნაწილეობდა დავით კაკაბაძეც და მისი კოლეგა მხატვრე- 

ბიც, პროფესიონალ მხატვართა მოხიდვით დაინტერესებული 

იყვნენ თვით თეატრისა და კინოს მოღვაწეები, რომლებიც 

სპექტაკლისა და ფილმის სახვითი ესთეტიკის გამდიდრებახე 

ფიქრობდნენ და ზოგჯერ იმდენად კატეგორიული იყვნენ თა- 

ვიანთ შემოქმედებით მისწრაფებებში, რომ უკიდურესობამდე 

მიდიოდნენ. მაგალითად, კინოხელოვნების მოამაგეთა პათოსი 

ხშირად გამოიხატებოდა ისეთი არაადეკვატური განცხადებე- 

ბით, როგორიცაა, მაგალითად, შალვა ალხახიშვილის მოწო- 

დებითი მნიშვნელობის მოსახრება – „ჩაპლინი ამარცხებს რემ- 

ბრანდტს““. შველის დანგრევა და უარყოფა, ხოლო მის ნაცვლად 

– ახლის შენება, შემოქმედებით პრინციპად არ გამოადგებოდა 

დავით კაკაბაძეს, არა მხოლოდ იმიტომ, რომ მისი ესთეტიკური 

მრწამსი ქართული ორნამენტის მშვენიერებახე იყო დაფუმნებუ- 
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ლი (თუმცა ორნამენტს იგი წარსული ეპოქის ნიმუშად მიიჩნევს 

და თანამედროვე ხელოვნებაში უფრო დინამიკურ ფორმებს ანი- 

ჭებს უპირატესობას. ცხადია, ეს არის ტრადიციის პროცესუა- 

ლური განვითარების, პერსპექტივის მაუწყებელი მოსახრება და 

არა წარსული მხატვრული ფორმების ზედაპირული უარყოფა). 

დავით კაკაბაძე წარსულის ნგრევის მომხრე არ იქნებოდა, თუნ- 

დაც მხოლოდ იმიტომ, რომ მას, როგორც ინტელექტუალურ 

პიროვნებას და შემოქმედს, გაახრებული ჰქონდა ჭეშმარიტება, 

რომ ნანგრევხე შენება შეუძლებელია და რომ სიახლის წარმოქ- 

მნისათვის ნგრევისა და შენების უ კიდურეს ორ წერტილს შორის 

არსებობს „ოქროს კვეთა“, ანუ მიღწეულისა და მოპოვებულის 

შემოქმედებითი ერთიანობა, განვითარება და ამ გხით შენება. ეს 
არ იყო კომპრომისული სვლა. ეს იყო ყოველგვარ ნაჩქარევ დას- 

კვნას მოცილებული, გაახრებული, საკუთარ პიროვნებისეულ და 

შემოქმედებით რწმენახე დაფუძნებული პოხიცია. დავით კაკაბაძე 

ერთი იმ პირველთაგანი იყო, ვისაც სწამდა, რომ მხატერების 

მოწინავე ჯგუფი გაამდიდრებდა ქართული თეატრისა და კინოს 

მხატვრულ ფენომენს. 

მხატვრები, მათ შორის დავით კაკაბაძეც, თავსი შემოქმედები- 

თი მრწამსით მოვიდნენ ქართულ თეატრსა და კინემატოგრაფში. 

მაგრამ ყველახე გამორჩეულად ეს, ალბათ, დავით კაკაბაძეხე 

ითქმის, რადგან მოცულობის, რელიეფურობის, მასშტაბურობის 

სიბრტყეხე ასახვის ცდებით დავით კაკაბაძის დახგური ფერწერის 

მამოძრავებელი პრინციპები მხატვარს თეატრსა და კინემატოგ- 

რაფში ასახვის მეტი სრულყოფით ესახებოდა. უფრო ზუსტად კი 

ეს დარგები მისთვის შემოქმედებითი ახროვნების ახალი სფერო 

იყო. მისი მოსვლა თეატრსა და კინემატოგრაფში შეგნებული და 

გაახრებული იყო ისევე, როგორც მის მიერ წარმოთქმული ყო- 

ველი სიტყვა, მისი ფუნჯის ყოველი მონასმი, შემოქმედებით თუ 

პირად ცხოვრებაში გადადგმული ყოველი ნაბიჯი. 
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ღავით პაპაბაძე 
ღა ქართული თეარრი 

ქართული ფერწერის ისტორიაში დავით კაკაბაძე ერ- 

თი იმ შემოქმედთაგანია, ვინც ინდივიდუალური მხატვრული 

სამყარო შექმნა და ამით ეროვნული ხელოვნების საერთო 

პროცესში ხედვის მისეული ესთეტიკა შემოიტანა. კაკაბაძე - 

მხატვრის სპეციფიკური ხელწერა მთელი სიცხადით იკითხება 

თეატრალურ მხატვრობაშიც. აქ უმალ იქცევს ყურადღებას 

მხატვრის შემოქმედებითი ძიებანი (სივრცის, რელიეფის, ხედ- 

ვის წერტილის და განათების მხრიე), რომლებიც, ინაცვლებენ 

რა სცენახე, ახალ მხატვრულ რეალობას ქმნიან. 

დავით კაკაბაძის თეატრალური მხატვრობის შესწავლისას 

უთუოდ გასათვალისწინებელია ფაქტი, რომ იგი ის შემოქმედი 

იყო, ვინც თეატრში მოვიდა არა მხოლოდ როგორც ხელოვნე- 

ბის ამ დარგის მოყვარული მხატვარი, არამედ სათეატრო სპე–- 

ციფიკის მცოდნე, პროგრესულად მოახროვნე პიროვნება. ეს 

კარგად ჩანს თვით დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში, მის თეო- 

რიულ ნაახრევში და პუბლიკაციებში, დროდადრო რომ ისტამ- 

ბებოდა პერიოდულ პრესაში. ამჯერად გავიხსენებ წერილს, 

რომელიც დავით კაკაბაძეს ქართული დრამატული სტუდიის 

შესახებ დაუწერია, მაგრამ რომელშიც იგი ფაქტობრივად სა- 

ქართველოში სათეატრო საქმის მდგომარეობაზე მსჯელობს. 

იგი წერს: ,ჩვენი თანამედროვე ხელოვნებისათვის დამახასია- 

თებელია ის მოვლენა, რომ ყველა ხელოვნების დარგი ძიების 

ხანას განიცდის: ეს დიდად სასიამოვნო მოვლენაა. ეს უკვე 

ნიშნავს ხელოვნების აყვავების ხანის მოახლოებას. ჩვენი თე- 

ატრალური ხელოვნებაც ფიქრობს ამ გხას დაადგეს.““ზ 

თეატრალური ხელოვნების კაკაბაძისეული ზოგადი შე- 

ფასება კრიტიკულ ელფერს იძენს კონკრეტული მსჯელობის 

დროს: ,,..რამდენიმე ათეული წელია ერთ ადგილხე დგას 
(იგულისხმება ქართული თეატრი – ე. ო.), მისთვის უცნო- 

ბი იყო ევროპის თეატრალური გხები. აი, სწორედ ამისთვის 

საჭიროა ჩვენში თეატრალური საქმის ჯეროვნად დაყენება. 

საჭიროა ნამდვილ თეატრალურ პრინციპებზე და მეთოდიკახე 

დამყარებული მუშაობა და მხოლოდ მაშინ ჩვენ შეგვეძლება 
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ჩვენი თეატრის ახალი ფორმის შექმნა““?, დღეს დავით კაკაბა- 

ძის ეს სიტყვები ერთგვარ წინასწარმეტყველებად გვესახება, 

წინასწარმეტყველებად გამარჯვებისა, რომელიც მოჰყვა კაკა- 

ბაძე - მარჯანიშვლის ურთიერთთანამშრომლობას. ეს მოხდა 
1928 წელს, როდესაც კოტე მარჯანიშვილმა ქუთაის-ბათუმის 

ახალგახსნილი თეატრის სცენაზე დადგა ასევე პირველი წარ- 

მოდგენა – „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, უნდა აღინიშნოს, 

რომ თავისთავად მნიშვნელოვანი მოვლენა – თეატრში მხატ- 

ვრის მოსვლა და თანაც ისეთი მხატვრის, როგორიც დავით 

კაკაბაძე იყო, კიდევ უფრო განსაკუთრებული მნიშვნელობით 

წარმოგვიდგება იმის გამო, რომ კოტე მარჯანიშვილმა მას მი- 

აგნო თავისი შემოქმედებითი ცხოვრების მეტად საჭირბორო- 

ტო ჟამს, მხედველობაში მაქვს „დურუჯელთა“ განხეთქილება, 
რის გამოც რუსთაველის თეატრი ორ დასად გაიყო – ახმე- 

ტელისა და მარჯანიშვილის დასებად – და მარჯანიშვილმა 
თავის ერთგულ მოწაფეებთან ერთად ახალი თეატრი დააარსა 
ქუთაისში. ბუნებრივია, ამ მოვლენის ფონზე ახალგახსნილი 
თეატრის წარმატებითი დებიუტი სასიცოცხლო მნიშევნელობი- 

სა იყო და, აი, ასეთ დროს მოჰყავს თეატრში მარჯანიშვილს 

დავით კაკაბაძე, მხატვარი, რომლის თამამი ფერწერული შე- 
მოქმედება ბევრისათვის ჯერ კიდევ შეუცნობი იყო, მაგრამ 

რომლის შემოქმედებით ორიგინალურობაში დარწმუნებულია 
კოტე მარჯანიშვილი. 

საინტერესოა, როგორია ამ დროისათვის დავით კაკაბაძის, 

როგორც სათეატრო ხელოვნების მსახურის მრწამსი? 

ზემოხსენებული წერილიდან ისიც ნათლად ჩანს, რომ და- 

ვით კაკაბაძე სპექტაკლის შექმნის მთავარ მამოძრავებელ 
ღერძს რეჟისორში ხედავს: 

„თეატრის მხატვრული ფორმა წარმოდგენაშია და წარმოდ- 

გენის წესიერად დაყენება რეჟისორის საქმეა. დრამა ისე უნ- 
და იყოს დადგენილი, რომ ყველა თეატრალური საშუალებანი 

დრამის დედააზრს აშუქებდეს“(2%, 

ამგვარად, სპექტაკლის სრულყოფის აუცილებელ ფაქტო- 
რად დავით კაკაბაძეს მკვეთრი თეატრალური პრინციპები მი- 

აჩნია, რომელსაც ოსტატურად წარმოსახავს რეჟისორი – ლი- 

დერი. 
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დავით კაკაბაძის ეს მოსახრება, თავისთავად უაღრესად თა- 

ნამედროვე და პროგრესული, გვაცნობს ადამიანს, რომელსაც 

სწორა სმოდა თეატრალური ორეანიხმის შემოქმედებითი დ ესძოდა თეატრალუ გ ემოქმედე 
არსი. თეატრალურ საშუალებათა ერთიანობა რეჟისორ-ლი- 

დერის მიერ მიმართული სპექტაკლის დედაახრის წარმოსაჩე- 

ნად დავით კაკაბაძის, თეატრალური მხატერის შემოქმედებითი 

მრწამსია. თეატრალური პრინციპების ამგვარი გაახრება გა- 

ნაპირობებს მხატვრის პრინციპულ ძიებებს თეატრალურ-დე- 

კორაციულ ხელოვნებაში, ხოლო მის თანამშრომლობას კო- 

ტე მარჯანიშვილთან – გგულისხმობ მარჯანიშვილ- კაკაბაძის 

ურთიერთთანამშრომლობით დადგმულ სპექტაკლებს: „ჰოპლა, 

ჩვენ ვცოცხლობთ“, „ყვარყვარე თუთაბერი“, „ბაილი“, „შუა- 

ღამემ გადაიარა“ – მივიჩნევ ბუნებრივ და ამავე დროს პრინ- 

ციპულ არჩევანად. 

ცნობილია, რომ დავით კაკაბაძისა და კოტე მარჯანიშვი- 

ლის პირველი შეხვედრა მხატვრის პირველ პერსონალურ 

გამოფენახე შედგა 1928 წელს და მას აგვიწერს მიხეილ ჭი- 

აურელი „სალიტერატურო გახეთში“ დაბეჭდილ მოგონებაში 

(1933 წლის 29 აპრილი, )ჩ#C10), რომელსაც ხშირად იხსენიე- 

ბენ მკვლევრები. საქმე ისაა, რომ საზოგადოების გაურკვევლო- 

ბაში ყოფნისას, რაც აღნიშნულ გამოფენაზე დავით კაკაბაძის 

კუბისტურმა კომპოხიციებმა გამოიწვია, კოტე მარჯანიშვილ- 

მა უცებ გადაწყვიტა მხატვრის ადგილი საქართველოს კულ- 

ტურულ ცხოვრებაში და წარმოდგენილი ნამუშევრების გამო 

მხურვალე მილოცვის შემდეგ დავით კაკაბაძე თეატრში მიიპა- 

ტიჟა სამუშაოდ. საინტერესოა, რომ ეს გამოფენა მოგვიანებით 

ოფიციალურ წრეებში შეირაცხება ფორმალისტური ხელოვნე- 

ბის სააგიტაციო გამოფენად."! 

კოტე მარჯანიშვილს, „დღესასწაულის რეჟისორის“ სახე- 

ლიც რომ ჰქონდა სხვა ღირსებებთან ერთად, სახეიმო ემოცი- 

ური მუხტი უბრალო ყოფაშიც შემოჰქონდა, მაგრამ, ბუნებრი- 

ვია, დავით კაკაბაძის მოწვევა თეატრში მხოლოდ ამ ღირსების 

გამო არ შემდგარა. კოტე მარჯანიშვილის მიერ ქუთაისში 

გახსნილი თეატრი (რომელსაც ქუთაის-ბათუმის თეატრსაც 

უწოდებდნენ), უდიდეს კულტურის ცენტრად იქცა დასაკლეთ 
საქართველოში. ახალ თეატრში ახალი რეპერტუარი, ახალი 
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სადადგმო პრინციპები მკვიდრდებოდა და თუ ამ დროს კოტე 

მარჯანიშვილმა თავისი არჩევანი დავით კაკაბაძეზე შეაჩერა, 

ეს იმას ნიშანვს, რომ ამ მეტად საპასუხისმგებლო ჟამს გან- 

საკუთრებით ირწმუნა მისი. 

საფიქრებელია ისიც, რომ პარიხიდან ახალდაბრუნებული 

და ფერწერის მოდერნისტულ მიმართულებებში გამორჩეული 

დავით კაკაბაძე მისთვის, როგორც ექსპერიმენტატორი რეჟი- 

სორისათვის დიდ შემოქმედებით ძალას წარმოადგენდა. დავით 

კაკაბაძის პიროვნება, აღსავსე უახლესი მსოფლმხედველობით, 

განსაკუთრებით იხიდაპვდა კოტე მარჯანიშვილს, რადგან, გა- 

მომსახველი კომპონენტების სინთეხი და სინთეხით მიღწეული 

მხატვრულობა, ორივე შემოქმედის პრინციპულ საწყისს წარ- 

მოადგენდა ხელოვნებაში. ამასთანავე, არსებობდა კიდევ ერთი, 

ობიექტური მიზეხი:. კერძოდ, ბოლო წლებში საგრძნობლად 

ამაღლდა სამაყურებლო ინტერესების დონე. მაგალითად, ცნო- 

ბილია, რომ 1927 წლის გახაფხულხე ვსევოლოდ მეიერჰოლ- 

დის თეატრის საგასტროლო მოგხაურობამ უთუოდ გააფართო- 

ვა ქართველი მაყურებლის თვალსაწიერი. მისმა სპექტაკლებმა 

(„რევიზორი“, „ტყე“) სრულიად ნათლად წარმოაჩინეს რეჟი- 

სორული თეატრის უახლესი მიღწევებიც. ამ ასპექტით ასე- 

ვე უდიდესი ინტერესი გამოიწვია ალ. თაიროვის კამერული 

და ვლ. ნემიროვიჩ-დანჩენკოს მუსიკალური თეატრის გასტრო- 

ლებმაც. ანგარიშგასაწევია აგრეთვე იმ ქართველ რეჟისორთა 

მოღვაწეობაც, რომლებიც ფრანგული თეატრის ტრადიციებზე 

აღიხარდნენ და შემდგომ, XX საუკუნის დასაწყისში, ეროვ- 

ნულ თეატრალურ ხელოვნებას დაუკავშირეს თავისი ბედი. 

რა თქმა უნდა, ყოველივე ამან განაპირობა მაყურებლის მხატ- 

ვრული გემოვნების ამაღლება და ხელოვანთა წრეებში შე- 

ამზადა ნიადაგი სასცენო ხელოვნების ახალი პრინციპების 

დასანერგავად. ამიტომაც, შეიძლება ითქვას, რომ 1921-1926 

წლებში რუსთაველის თეატრში ორი რეჟისორის ერთობლი-: 

ვი ძალისხმევით, სხვა თვისებებთან ერთად, ახალ ზარისხში 

გამოვლინდა რეჟისორული თეატრის პრინციპებიც. ხოლო 

ზემოთ აღნიშნული სათეატრო კოლექტივების გასტროლებმა 

ქართველი მაყურებლისა და სპეციალისტებისათვის ერთხელ 
კიდევ ნათელი გახადა, რომ ეროვნული სასცენო ხელოვნება 
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მოიაზრებდა და პრაქტიკულად ახორციელებდა ეპოქის ნიშნით 

აღბეჭდილ სათეატრო ესთეტიკას. რეჟისორული თეატრი კი, 

როგორც ცნობილია, სადადგმო ჯგუფის თანაშემოქმედებით 

ავტორობას გულისხმობს. რეჟისორული თეატრის ამ უპირ- 

ველესი თვისებების წარმოჩენისათვის აუცილებელი იყო სცე- 

ნოგრაფიული კულტურული ტრადიციებისა და თანამედროვე 

სათეატრო ესთეტიკის შესისხლხორცება. მხოლოდ ამ გხით 

ჩამოყალიბდებოდა ძლიერი და ერთმორწმუნე სადადგმო ჯგუ“ 

ფი. ჭეშმარიტებას მოკლებული არ უნდა იყოს იმის მტკიცება, 

რომ უწინარესად ამ ნიშნით დაინტერესდა კოტე მარჯანიშვი- 

ლი, როდესაც მოიწვია თანამშრომლობისათვის დავით კაკა- 

ბაძე. 

ზემოთ უკვე ვთქვი, რომ ქუთაისის თეატრის პირველი 

სპექტაკლი იყო ერნსტ ტოლერის „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“. 

გერმანული ექსპრესიონიზმის ერთ-ერთი ლიდერი, ერნსტ ტო- 

ლერი (1893-1939) წარსულში მუშათა მოძრაობის აქტიური 

მონაწილე, ხოლო 1919 წელს უკვე ბავარიის მთავრობის წევ- 

რი, შემოქმედების მთავარ თემად ანტიფაშისტურ იდეებს სა- 

ხავს. მის მიერ ადრე შექმნილი პიესა ,,ადამიანი მასა“ (1921), 

ისევე როგორც ,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, რევოლუციურ 

მოძრაობაში ადამიანის მონაწილეობის მძაფრ სურათებს ხა- 

ტავს. დაახლოებით ასეთ განმარტებას ვეცნობით სპექტაკლის 

„ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ სარეპეტიციო დღიურში, სადაც 

ნათლად ჩანს, რომ მარჯანიშვილმა დასის წევრებს პირველსა- 

ვე რეპეტიციახე განუმარტა ერნსტ ტოლერის პიროვნებისა 

და დრამატურგის დამახასიათებელი ნიშნები, ბიოგრაფიული 

ფაქტები, პიესის შექმნის ვითარება და პრინციპები." 

ცნობილია, რომ ერნსტ ტოლერის „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხ- 

ლობთ“ პირველად ბერლინში, ერვინ პისკატორის თეატრში 

დაიდგა, რომელიც 1927-1932 წლებში არსებობდა და რო- 

მელიც ანტიფაშისტური ორიენტაციისა იყო. შემდგომში იგი 

მოსკოვის რევოლუციურმა თეატრმა დადგა (რეჟ. ვ. ფ. ფიო- 

დოროვი). ქუთაისის ახალდაარსებულ თეატრში იგი პირველ 

წარმოდგენად დაიდგა და თავისი სახელწოდებით მარჯანიშ- 

ვილელთა შემოქმედებითი სიცოცხლის გაგრძელებახე მიანიშ- 

ნებდა მაყურებელს"). 
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„დრამა-კინო-რადიო“ – ასეთი განმარტება უძღვის წინ 

სპექტაკლის ჩანაწერს, რომელიც მისი შინაარსის ერთგვარი 

აღწერილობაცაა?!. დრამას საფუძვლად უდევს დემოკრატიულ 

ბავარიაში კონტრრევოლუციის გამარჯვების ამბავი. მოქმე- 

დება ხდება გერმანიაში, XX საუკუნის 20-იანი წლებია. ცი- 

ხეში კომუნისტთა ჯგუფია, მათ სასიკვდილო განაჩენი აქ>ვთ 

გამოტანილი; ისინი უცდიან სასჯელის სისრულეში მოყვანას. 

ერთი მათგანი, ვილჰემ კილმანი (მსახ. ალ. გომელაური) ვერ 

უძლებს ემოციურ დაძაბულობას და შეწყალების იმედით ღლა- 

ლატხე მიდის. ამასობაში განაჩენი იცვლება, ტუსაღები სა- 

კონცენტრაციო ბანაკში გადაჰყავთ. განსაცდელს ვერ უძლებს 

ერთ-ერთი მათგანი – კარლ ტომასი (მსახ. უშ. ჩხეიძე) და 

გიჟდება. 
გავიდა რვა წელი, ყოფილ ტუსაღთა ჯგუფი, ფრაუ მელერი 

(მსახ. ელ. დონაური), ალბერტ კროლი (მსახ. შ. ღამბაშიძე) 

და ევა ბერგი (მსახ. ხ. ჭიჭინაძე) თავისუფალი არიან. ისინი 

დაუბრუნდნენ იატაკქვეშა მუშაობას. 

კარლ ტომასიც განიკურნა, იგი გამოდის ფსიქიატრიული 

საავადმყოფოდან და სრულიად შემთხვევით იგებს, რომ მისი 

თანამებრძოლი ვილჰემ კილმანი ბურჟუახიული მთავრობის 

წევრია. იგი გადაწყვეტს კილმანის მოკვლას და, თუმცა ალ- 

ბერტ კროლი მას აფრთხილებს, რომ ინდივიდუალური ტე- 

რორი აკრძალულია, ტომასი მტკიცედ დგას თავის გადაწყვე- 

ტილებახე... 

პარალელურად მემარჯვენე პარტიებიც ოცნებობენ მონარ- 

ქიის აღდგენახე და ამზადებენ ,,სსოციალისტი“ მინისტრის 

მკვლელობას. საბოლოოდ კილმანს კლავს ოფიცერთა ჯგუფის 

ხელმძღვანელი, მაგრამ გამოძიება მკვლელობას ტომასს აბ- 

რალებს. 

იჭერენ ყველას, ვისაც კი კარლ ტომასი შეხვედრია საა- 

ვადმყოფოდან გამოსვლის შემდეგ. ისევ იყრიან თავის ციხეში 

კარლ ტომასი, ალბერტ კროლი, ფრაუ მელერი, ევა ბერგი. 

სპექტაკლის გმირები კვლავ განსაცდელში იმყოფებიან. ტომა- 

სი აღელვებულია – უკიდურესი დაძაბულობის ჟამს იგი თავს 

იკლავს. ალბერტ კროლი კი ქედუხრელია, იგი ბრძოლისაკენ 

მოუწოდებს მეგობრებს: „დე, დაიხოცონ სუსტები, ჩვენ კი 
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აქა ვართ, მომავალ ქარიშზალთან მებრძოლნი – ჰოპლა, ჩვენ 

ვცოცხლობთ!“ – აცხადებს იგი. 
წარმოვადგინე რა სპექტაკლის შინაარსი, რომელმაც გვამ- 

ცნო რთული ადამიანური ვნებებით დატვირთული სამყარო, 
მით უფრო საინტერესო გახდა საკითხი: როგორი სასცენო გა- 
დაწყვეტა მიილო ადამიანთა ურთიერთობების და მოვლენების 
ამ ურთულესმა წრემ, როგორი იყო სცენოგრაფია, სპექტაკლის 
ხმოვან-სახვითი ფორმა. ვცადე ამ მეტად რთული საკითხის 
გარკვევა. და ვიწყებ საგახეთო გამოხმაურებით, რომელიც მე- 
ტად მრავალრიცხოვანი იყო სწორედ ამ სპექტაკლის მიმართ, 
უპირველეს ყოვლისა, მისი მაღალმხატვრულობის გამო. 

პრემიერიდან სამი დღის შემდეგ გახეთი „კომუნისტი“ ბეჭ- 
დავს რეცენზიას, რომელშიაც დადებითადაა შეფასებული მარ- 
ჯანიშვილის ახალი სპექტაკლი და, კერძოდ, მისი სახვითი 
გადაწყვეტა, რომელიც, როგორც წერილშია ნათქვამი, სრუ- 
ლიად ახალ წამოწყებას წარმოადგენს ჩვენში. იგულისხმება 

ეკრანისა და რადიოს გამოყენება, აგრეთვე სარკის ჩართვა 

კულისებს მიღმა მოქმედების საჩვენებლად. რეცენზიაში გან- 

საკუთრებითაა წარმოჩენილი სპექტაკლის დამდგმელი მხატ- 

ვრისა და რეჟისორის მიერ დეკორაციის მინიმუმამდე დაყვანა, 

სინათლის მოხდენილი კომბინაცია, სპექტაკლის საერთო დი- 

ნამიკა, რადიოეფექტით აჟღერებული ხმები, თვითმფრინავიდან 

ავადმყოფის გულის ფეთქვას რომ გადმოცემდა?”. 

ასევე ქებით აღსავსე სიტყვებით მიმართავდა დამდგმელ 

კოლექტივს გახეთი ,,ხარია ვოსტოკა“: „მთელი სპექტაკლი, 

თავიდან ბოლომდის თეატრის ტრიუმფია. რეჟისორი, მხატ- 

გარი, მსახიობი, ტექნიკური ნაწილი – ყეელა სათანადო სი- 

მაღლეხეა. 

მთელი სპექტაკლის მანძილხე ერთი დანადგარი მოქმედებს 

და ეს დანადგარი რამდენიმე წუთის მანძილხე, უბრალო გა- 

დაადგილების გხით გარდაიქმნება ციხიდან ექიმის კაბინეტად, 

მუშის ოთახად, მინისტრის მისაღებად, სასტუმროდ, პოლი- 

ციის განყოფილებად და ისევ ციხედ. რეჟისორი მაყურებელს 

წამში გადააადგილებს ერთი ოთახიდან მეორეში. მსახიობებს 

კი ადგილხე ტოვებს, იმავე სიბრტყესა და იმავე საგნებთან, 

ოღონდ შეცვლის მათ სივრცობრივ განლაგებას და თქვენ 
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გჯერათ რეჟისორისა, რომ ოთახი, რომელიც სულ ახლახანს 

იყო ციხის საკანი, მინისტრის კაბინეტია ან სასტუმროს სასა- 

ღილო. ყოველივე ამის მიღწევას განათების ეფექტები ეხმარე- 

ბა. პროჟექტორის სხივი გიხსნით განსხვავებული კომბინაციის 

კადრებს““.% , 

ჩემთვის ძალხე ძვირფასია ეს საგახეთო რეცენზიები, ვინა- 

იდან თანამედროვე მხილველის მიერ სპექტაკლის მხატვრუ- 

ლი გადაწყვეტის სცენური სივრცის აღწერა, რამდენადაც ეს 

სიტყვას ძალუძს, საფუძველია ჩემი შემდგომი მსჯელობისათ- 

ვის. 

სპექტაკლს მაღალ შეფასებას აძლევენ რესპუბლიკის სხვა 

გახეთებიც. ზოგ მათგანში გაისმის კრიტიკა, მიმართული პი- 

ესის ავტორის მიმართ, რომელმაც თავის გმირებს, განაჩენის 

სისრულეში მოყვანის ჟამს „სულიერი სიმხდალე“ განაცდევი- 

ნა. დღევანდელი პოზიციიდან, შესაძლოა, ეს ,, ბრალდება“ არ 

მოგვეჩვენოს მკაცრი კრიტიკის ობიექტად, ვინაიდან ადამიანში 

ადამიანურის გამოკვეთა ბუნებრივი მოვლენაა და ამ მხრივ 

არც ერნსტ ტოლერი უნდა ყოფილიყო გამონაკლისი. მაგ- 

რამ ბრძოლისუნარიანობის ერთმნიშვნელოვანი წარმოსახვა, 

მთელ რიგ შემთხვევებში სულის სიუხეშესაც რომ ავლენდა, 

დამახასიათებელი თვისება იყო იმდროინდელი საბჭოთა ხე- 

ლოვნებისათვის, რომელიც თავის გამართლებას ცხოვრების 

სინამდვილეში პოულობდა. ბუნებრივია, რომ თავისი დროის 

მოთხოვნებიდან გამომდინარედ მოახროვნე რეცენზენტები ხში- 

რად ადამიანის ბუნების ღრმა ფსიქოლოგიურ შრეებს არ ით- 

ვალისწინებდნენ დასკვნების გაკეთებისას. ამით ისინი უგულე- 
ბელყოფდნენ პიესის ავტორის ჩანაფიქრს – მოვლენის აღქმას 

ექსპრესიონისტული დრამის ტონალობაში. ამიტომ, ადამიანთა 

სულიერ განცდათა სამყარო ან ექსპრესიონისტული განცდის 

ისეთი დამახასიათებელი ნიშნები, როგორიცაა შიში, სინამ- 

დვილიდან გაქცევის მოთხოვნილება და სხვა, რეცენზენტები- 

სათვის გაუცნობიერებელი დარჩა, მაშინ როდესაც სპექტაკლი 

– რიტმული წყობით, მიხანდასახული განათებით, მსახიობთა 

თამაშის სიმკვეთრით – ნათლად წარმოაჩენდა ექსპრესიონიხზ- 

მის ესთეტიკურ კოდს. თუმცა, ისიც უნდა ითქვას, რომ კოტე 

მარჯანიშვილი მაინც ეცადა მკვეთრ ექსპესიონისტულ სქემა- 

54



ში მებრძოლი პათოსის შემოტანას. ამისთვის ჩაამატა პიესის 

საფინალო ეპიხოდში ოპტიმისტური განწყობის მაუწყებელი 

სიტყვები: „ჰოპლა, ჩვენ გცოცხლობთ“, რომელსაც ალბერტ 

კროლი წარმოთქვამს.” 

ამგვარად, ვეცნობი რა სპექტაკლის შესახებ დაბეჭდილ 

პუბლიკაციებს, ეჭვგარეშეა, რომ ყოველი თეატრალური ეფექ- 
ტი, მიგნებული რეჟისორის, მხატვრის, კომპოზიტორის და 

მსახიობის მიერ, გამიხნულია მოქმედი გმირების სულის წიაღ- 

სვლების წარმოსაჩენად. ეს კი ნიშნავს იმას, რომ დამდგმელი 

კოლექტივი მთლიანად ნაწარმოების იდეის სამსახურშია. 

მაშ ასე, როგორი იყო სახვითი გადაწყვეტა სპექტაკლისა, 

რომელიც კოტე მარჯანიშვილის ჩანაფიქრისა და დავით კა- 

კაბაძის ფანტახიის წყალობით ერთიან ესთეტიკურ რეალობად 

უნდა ქცეულიყო? 
როგორც საარქივო ფოტომასალიდან ჩანს, სცენის სივრცე 

ეკავა საკმაოდ რთულ ნაგებობას, რომელიც ერთ მთლიანობას 

წარმოადგენდა, შინაგანად კი კვადრატული წყობისა იყო. იგი 

ჩინური კედლის მსგავსად აღმართულიყო. თოთოეულ კვად- 

რატში მაყურებელი ხედავდა სრულიად განსხვავებული ინ- 

ტერიერების ჭრილს, რომელიც მიხანმიმართული განათებით 

ნაირსახოვან სამყაროდ აღიქმებოდა და თითოეული მათგა- 

ნი ამგვარად იპყრობდა ყურადღებას. ეს ნაგებობა არ იყო 

იმ დროისათვის პოპულარული მხატვრული მიმდინარეობის 

– კონსტრუქტივიზმისათვის დამახასიათებელი ტიპური ნაგე- 

ბობა. მართალია, იგი სიუჟეტურად გამართლებული იყო და, 

ამასთანავე, ზუსტად მიგნებულ სახვით ფუნქციას ასრულებ- 

და, იგი საკმაოდ დეკორირებულიც იყო – თითოეულ „კვად- 

რატს“, ასე ვთქვათ, უჯრედის ინტერიერს, შესაბამისი მორ- 

თულობა ჰქონდა, მაშინ, როდესაც ვს. მეიერჰოლდის თეატრში 

გაშიშვლებული იყო არიერსცენის აგურის კედელი, რომელიც 

დახგის კონსტრუქციის ზურგს წარმოადგენდა. 

ჩვენი ახრით, მარჯანიშვილ-კაკაბაძის სპექტაკლის სახვითი 

გადაწყვეტის ამოსავალი წერტილი იყო კონსტრუქტივიხმი- 

სათვის დამახასიათებელი სცენოგრაფიის ინჟინრული გადაწყ- 

ვეტის მხატვრულ ინტუიციასთან მისადაგება, რაც რაციონა- 

ლურ კომპოხიციას მხატვრული განხოგადების ელემენტებს 
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ანიჭებდა და ამით რაციონალურ-ინტელექტუალურისა და შე- 

მოქმედებით-ფერწერულის ნახავს ქმნიდა. 

რით იყო მიღწეული ეს მეტად მნიშვნელოვანი და წარმა- 

ტების განმსახღვრელი მხატვრული ამოცანა? ჩვენი ახრით, 

მხატვრული მთლიანობის საფუძველთა საფუძველი იყო მი- 

სი სახვითი გადაწყვეტა, რომლის მთავარ მანიშნებლად იქცა 

მარჯანიშვილის მიერ, და, საბედნიეროდ, დავით კაკაბაძისაც, 

სინთეხის განსაკუთრებული გრძნობა. გამომხატველ საშუალე- 
ბათა რესურსში სინთეხის პრიორიტეტი (იმ საფუძველზე, რის 

საშუალებასაც იძლეოდა თანამედროვე ტექნიკისა და ხელოვ- 

ნების სხვადასხვა დარგის თანადროული სახე), ხსენებული 

სპექტაკლის მაგალითხე, სათეატრო ხელოვნების სინთეხური 

ხედვის თვალსახრისით უნდა განვიხილოთ, რომლის მოთავე 
ქართულ თეატრში უთუოდ კოტე მარჯანიშვილია. და კიდევ, 
ძალხე მნიშვნელოვანი იყო კაკაბაძე-მარჯანიშვილისათვის თა- 

ნაბრად დამახასიათებელი სახვითი გადაწყვეტის ეკონომიურო- 

ბა და მიხანმიმართული სიცხადე. 

ეკონომიურობა სცენახე განლაგებული ნივთებისა, რაც 

სცენახზე ასახული სურათის პლასტიკური ნახახის ეკონომი- 

ური და ამავე დროს მკვეთრი ნახახის ორიგინალობით წარ- 

მოჩნდებოდა, გამყარებული იყო განათების ასევე ეკონომიუ- 

რი და მიხანმიმართული გამოყენებით. აი, როგორ აგვიწერს 

სპექტაკლის განათებას პირველ მოქმედებაში უშანგი ჩხეიძე, 

რომელიც კარლ ტომასის როლს ასახიერებდა, ხოლო მოგვი- 

ანებით სპექტაკლის გამაცოცხლებელ მემატიანედ მოგვევლინა 

და ემოციურად, შემოქმედებითი ძიებების ნათელი კომენტა- 

რით შთამომავლობას შეუქმნა წარმოდგენა სპექტაკლის სახ- 

ვით და ხმოვან მხარეხე. იგი წერს: „მზის წვრილი, ტეხილი 

სხივები თითქოს გაჭირვებით შემოიპარებიან საკნის გისო- 

სებიან ფანჯრებში. ყვითელ ზოლებად ეკვრიან კედლებს და 

მკრთალად აშუქებენ ტუსაღთა სახეებს. კინოს შემდეგ, რითაც 

იწყებოდა პიესა (სპექტაკლი – ე. ო.), თქვენ წინაშე თან- 

დათან გამოჩნდებოდა, თითქოს სიბნელიდან იბადებოდა, ეს 

ცივი, ოდნავ განათებული ჯურღმული ტუსაღების გაქვავებუ- 
ლი სახეებით, სადაც მზის მკრთალი სხივები ანარეკლი იყო 

მხოლოდ ნამდვილი მზის, ნამდვილი ცხოვრების, რომელიც 
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ამ კედლებს გარეთ არსებობდა“ %, როგორც ჩანს, დავით კა- 

კაბაძის შემოქმედებით არსებაში განათების განსაკუთრებული, 

ფაქიზი შეგრძნება უსახღვროა (გავიხსენოთ მისი ფერწერა) 

და მის ერთ-ერთ ვარიანტად ,,ჰჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ 

გვევლინება. შეიძლება ითქვას, რომ სპექტაკლის განათებით 

(თუ წარმოვიდგენთ განათებას, როგორც სპექტაკლის სახვი- 

თი პარტიტურის ერთ კონკრეტულ შემადგენელ ნაწილს) და- 

ვით კაკაბაძემ ფერწერაში დასახულ და ამოხსნილ განათების 

ამოცანებს დრამატურგიული გამომსახველობის საშუალებები 

გაუფართოვა; ,,მზის წვრილი, ტეხილი სხივი“, შემოპარული 

პატარა საკნიდან, ადამიანის უმწეობის. მაუწყებლად მოხმო- 

ბილი, მეტყველი შტრიხია დრამატული ვითარებისა. იგი ლა- 

კონურად, სიტყვისა და ზედმეტი მოქმედების გარეშე, ზუსტ 

წარმოდგენას უქმნის მაყურებელს არსებულ სიტუაციასა და 

გმირხე. 

როგორც ცნობილია, სპექტაკლის შესახებ არსებულ სა- 

არქივო მასალებს შორის კოტე მარჯანიშვილის სახელობის 

თეატრის მუზეუმში დღესაც დაცულია განათების პარტიტურა, 

სადაც დაწვრილებითაა აღნუსხული განათების ინტესივობა, 

მიმართულება, სპექტრი, სხვადასხვა ობიექტხე მისი სწრაფი 

გადაადგილება. ჩემი ახრით, განათების ცვალებადობა მონტა- 

ჟური წყობის სურათს ქმნიდა. როგორც ვიცით, პროფესორი 

ნათელა ურუშაძე ამ ეპიხოდებს კინოკადრებსაც კი ადარებს. 

ასოციაცია სრულიად სამართლიანია, მით უფრო, რომ თვით 

ეპიხოდები მცირე ზომისა იყო და მათი მონაცვლება ფირის 

უწყვეტ დინებას მოგვაგონებდა და თანაც ისეთს, სადაც კინე- 

მატოგრაფისათვის დამახასიათებელი „ხედების“ გამორჩევაც 

შეიძლებოდა. კინემატოგრაფიულობასთან დაკავშირებით ისიც 

უნდა ითქვას, რომ სპექტაკლში წარმატებით იყო გამოყენებუ- 

ლი კინოფირი, რაც დამახასიათებელი იყო იმჟამინდელი თე- 

ატრალური ესთეტიკისთვის, ,თეატრის კინოფიკაციით“ რომ 

გამოიხატებოდა. ამის თვალსაჩინო მაგალითია რუსეთში მე- 

იერჰოლდისა და ეიხენშტეინის სპექტაკლები (მხედველობაში 

მაქვს ეიხენშტეინის მიერ დადგმული ა. ნ. ოსტროვსკის პიე- 

სა „ზოგჯერ ბრძენიც შეცდება“, 1923), გერმანიაში კი ერ- 

ვინ პის,სატორის დადგმები. მათ შემდეგ კოტე მარჯანიშვილი 
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წარმატებით ახორციელებს კინო და სათეატრო ელემენტების 

ერთ მთლიანობაში წარმოდგენას. უფრო მეტიც, რადიოს შე- 

მოტანით სპექტაკლის მთლიანობაში ხმოვანი კინოს ილუხიას 

ქმნის, რაც თვით კინემატოგრაფისათვის ჯერჯერობით „,ახა- 

ლი ხილი“ იყო. ამ თამამ ექსპერიმენტებში დავით კაკაბაძე 

კოტე მარჯანიშვილის აქტიური თანამოახრეა. 

მიუხედავად გამომსახველი ზხერხების ეკონომიურობისა, 

სცენაზე სუფევდა მათი დახვეწილი სიმდიდრის შთაბეჭდილე- 

ბა. სახვითი საშუალებების სიმდიდრე, რომელიც არ აწუხებდა 

ამავე დროს მაყურებელს თავისი მომაბეხრებელი მრავალფე- 

როვნებით, დახვეწილი ნიუანსებით მხატვრულ სახეთა მკვეთრ 

ნაირფეროვნებას ბადებდა. მაგალითად, დამდგმელებმა ორიგი- 

ნალურად. და ამასთანავე ზუსტად მიაგნეს ციხის სიმბოლოს – 

რკინისგისოსიან სარკმელს, რომელიც, ერთი მხრივ, უაღრესად 

გამომხატველი იყო, ხოლო მეორე მხრივ – განსასახიერებ- 

ლად მოსახერხებელი. საქმე ისაა, რომ რკინის ჩარჩო ადვი- 

ლად უკეთდებოდა და ეხსნებოდა სარკმელს, რომელიც ჩარ- 

ჩოაფარებულ სატუსღოს წარმოადგენდა, ხოლო მის გარეშე – 

ჩვეულებრივ საცხოვრებელ ფანჯარას. მახვილგონივრული გა- 

მომგონებლობით სპექტაკლის დამდგმელები აღწევდნენ ფორ- 

მის სიცხადეს, რაც, უპირველეს ყოვლისა, შინაარსობრივი და 

ესთეტიკური კოდის ორგანული შეთვისებით მიიღწეოდა. 

მეტყველი შინაარსით მოცული ფორმა გამოარჩევდა აგ- 

რეთვე სატუსაღოს ინტერიერს. აქ ვრცელ, შიშველ სივრცეში 

რამდენიმე ნარი იდგა, ოღონდ ისე, რომ მოქმედ გმირებს, რომ- 

ლებსაც ეს ნარები ეკუთვნოდათ, სცენის სივრცეში თანაბრად 

ემოძრავათ. სივრცის სიშიშვლე ბნელსა და ცივ ატმოსფეროს 

ბადებდა, რაც უკვე ერთგვარი საფუძველი იყო იმისა, რომ სა- 

ტუსაღოს შიგნით მიმდინარე ცხოვრება გარკვეული ტონალუ- 

რი ჟღერით ასახულიყო. შესაძლოა ამ გარემოებამ უკარნახა 

კოტე მარჯანიშვილს ამავე პირველ მოქმედებაში, მაგალითად, 

პაპიროსის მოლოდინში გათამაშებული სცენა, რამაც უკვე 

სიუჟეტურად გამოსახა სატუსაღოს ცხოვრება. ვგულისხმობ 

ეპიხოდს, როდესაც ფრაუ მელერი, კარლ ტომასი, ალბერტ 

კროლი, ევა ბერგი სასიკვდილო განაჩენის მოლოდინში, ამ 

უსიტყვო ეპიხოდში, იყოფენ ერთადერთ პაპიროსს (ეს ეპიზო- 
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დი პიესაში მხოლოდ მინიშნებულია, კოტე მარჯანიშვილმა კი 

მას ახრობრივი და სახიერი მეტყველება მიანიჭა). საოცრად 

მეტყველი აღმოჩნდა მსახიობთა თამაში და განათება, რომე- 

ლიც უკიდურესი სასოწარკვეთის მაცნედ და იმ საძირკვლად 

მოგვევლინა, რომელხედაც შესაძლო ხდებოდა ზემოაღნიშნუ- 

ლი ეპიხოდის იდეურ-ემოციური სისტემის გამართვა. 

საგახეთო რეცენზირებამ, ზემოთ რომ მოვიხმეთ, თვალნათ- 

ლივ დაგვანახა სპექტაკლის კიდევ ერთი ღირსება, კერძოდ, 

ეპიხოდების მონტაჟური მონაცვლეობა, რომლის შესახებაც 

წერდა ყველა რეცენზენტი და მოგვიანებით – ქართული სა- 

თეატრო ხელოვნების მკვლევარი. ბუნებრივია, მონტაჟი, რო- 

გორც თხრობის ელემენტის გამოყენება, რომელიც პარალე- 

ლური სანახაობითი თუ. ახრობრივი შტრიხებით ამდიდრებს, 

ავსებს თხრობის ძირითად ხახს, ვიწრო კინემატოგრაფიულ 

ხერხად არ უნდა განიხილებოდეს, მაგრამ მონტაჟის ის პრინ- 

ციპი, რომელიც კოტე მარჯანიშვილმა გამოიყენა სპექტაკ- 

ლში, უთუოდ გვახსენებს კინემატოგრაფიული მონტაჟის სპე- 

ციფიკურ სახეობას და შევეცდები განვმარტო, თუ რატომ. 

როგორც ვიცი, სპექტაკლის ვიხუალური მხარე ცალკეულ 

კადრებად დაყოფილ სივრცეს წარმოადგენდა. ამის თაობახე 

ზემოთ ვწერდი. მათი ჩართვა მიმდინარე სცენურ ვითარებაში 

სინათლის აქცენტირებით ხდებოდა, ხოლო როდესაც სასცენო 

მოქმედების ეს პრინციპი აგრძელებდა ეკრანზე ამავე მონ- 

ტაჟური პრინციპით გადაღებულ კინომასალას, ბუნებრივია, 

სცენაზე გათამაშებული მონაცვლეობა არავის აკვირვებდა. პი- 

რიქით, იგი ეკრანისეული ესთეტიკის ერთგვარ გაგრძელებად 

გამოიყურებოდა და, შესაძლოა, ამ ბუნებრიობაში ბევრი ვერც 

ამჩნევდა კოტე მარჯანიშვილის „ჯადოსნობას“, რაც თეატრი- 

სა და კინოს სპეციფიკის სახღვრების, ერთი მხრივ, დარღვე- 

ვაში და, მეორე მხრივ, ორგანულ შერწყმაში გამოიხატებოდა. 

უშანგი ჩხეიძე წერდა, რომ ,,მისი (ე. ი. სპექტაკლის ,,ჰოპლა, 

ჩვენ ვცოცხლობთ“ – ე. ო.) მსვლელობის რიტმი შეგუებული 

იყო კინოსთან“. ახრით, ჩხეიძისეული განსახლვრა შ ე გუ 

ებ ულ ი – სხვა არაფერია, თუ არა ეკრანისა და სცენის 

ფიცარნაგზე გათამაშებული მოქმედების ერთმანეთთან შეთ- 

ვისება, ანუ მათი ტემპო-რიტმული ერთიანობა. ეს ეფექტი 
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არ გამორჩენია სპექტაკლის ერთ-ერთ რეცენზენტს – ბენო 

გორდეხიანს. იგი წერდა, რომ ამ სპექტაკლით დაძლეულია 

თეატრის ტექნიკური ჩამორჩენილობა და არა მხოლოდ იმი- 

ტომ, რომ აქ გამოყენებულია ეპოქის სექნიკური კულტურის 

ყველა მიღწევა – ეკრანი, რადიო, ელექტროგანათების ეფექ- 
ტები, არამედ იმიტომ, რომ ამ ეფექტებმა სცენურ სივრცე- 

ში საუკეთესო გამომხატველობითი მნიშვნელობა შეიძინა; „ამ 

გხით, – ვკითხულობთ რეცენზიაში – , (იგულისხმება ეკრანი, 

რადიო, ელექტროგანათების ეფექტები – ე. ო.) თეატრი გა- 

თავისუფლდა დროისა და სივრცის განსახღვრულობისაგან და 

შესაძლებელი ხდება სხვადასხვას დროსა და ადგილხე მომ- 

ხდარ მოვლენათა კომბინაცია შთაბეჭდილების მთლიანობისა 

და მოქმედების დასაცავად. დარღვეულია აგრეთვე თეატრში 

ლიტერატურის გაბატონების ტრადიცია და დადგმის სიმძიმე 

გადატანილია სანახაობით მოქმედებაზე – მოძრაობაზე. დად- 
გმაში დაცულია ქართული მეტყველების სისწორე და სასა- 

უბრო ბუნებრიობა, უარყოფილია ცრუკლასიკური ტონი და 

ყალბი დე კლამატორულობა“??, 

ეს სიტყვები, ფორმულისათვის დამახასიათებელი სისრუ- 

ლით რომ იპყრობს ჩვენს ყურადღებას, ნათლად მიგვანიშნებს 

სათეატრო გარდაქმნებზეც, რაც მარჯანიშვილისა და კაკაბაძის 

ერთობლივი შემოქმედებითი ახროვნებით აისახა: მაგალითად, 

დროისა და სივრცის განსახღვრულობისაგან თავის დაღწე- 

ვა, სპექტაკლის მთლიანობის შეგრძნება, აქცენტი სანახაობით 

მხარეხე, მოქმედებახე. ამგვარად, სანახაობრიობა 

სპექტაკლის კონცეპტუალურ სახომად იქცა. შესაძლოა ვიფიქ- 

როთ, რომ ეს მოსახრება ნაკლებად შეესაბამება დავით კაკაბა- 

ძის ინტელექტუალურ და ჰარმონიულობის რწმენით აღსავსე 

ხელოვნებას, მაგრამ, თუ დავუკვირდებით, ნათელი გახდება, 

რომ სანახაობრიობა, რომელიც მხატვარმა კონცეფციური და- 

ნიშნულებით გამოიყენა, თანამედროვე, პოზიტიური ხელოვნე- 

ბის მთავარი ღირსებაა, რომელსაც თანამედროვე ხელოვნების 

ნაწარმოებისათვის აუცილებელ საჭიროებად მიიჩნევს თვით 

დავით კაკაბაძე. საჭიროებად, რომელიც განსახლვრავს ნა- 

წარმოების იდეურ-ემოციურ სამყაროს. ამ სამყაროში დავით 

კაკაბაძე გამოკვეთს ხელოვნურ გრძნობიერებას, რომელიც, სა- 
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პირისპიროდ რეალურისა, ანალიტიკური, კულტურული ძა- 

ლის განვითარების შედეგად მიუჩნევია, ,,რომელიც ვითარდება 

ადამიანში ბუნებაზე დაკვირვებით, შესწავლით, მისი არსების 

კანონთა შეგნებით; ამ შემთხვევაში ბუნება მხატვრისათვის 

მხოლოდ მასალაა და ის მიმართავს რეალურ ფორმებს მხო- 

ლოდ იმიტომ, რომ ამ ფორმების ახალი შეჯგუფებით, ორ- 

განიხაციულად შეწყობით, მხატვრულ კანონებზე დამყარებით 

შექმნას ახალი ფორმა“49, 

ბენო გორდეხიანის ზემოთ მოხმობილ წერილში ჩანს, რომ 

დავით კაკაბაძის სათეატრო მხატვრობა მისი პირველი ნამუ- 

შევრიდანვე აღიარეს და მას რეფორმატორული მნიშვნელობა 

მიანიჭეს. ეს აღიარება უთუოდ მისი ხელწერის, თვალთახედვის 

მიღებითა და გახიარებით იყო განპირობებული. თუმცა ისიც 

უნდა ითქვას, რომ დავით კაკაბაძის მხატვრობას ოპოხიციაც 

ჰყავდა და ეს მკაფიოდ ჩანს მხატვართა კავშირში გამართული 

დისპუტების სტენოგრაფიულ მასალათა საფუძველხე. მაგრამ 

ეს ცალკეული შემთხვევები ვერ ჩრდილავენ დავით კაკაბაძის 

ნატიფ, ჭეშმარიტად თეატრალურ ხელოვნებას, რომლის შე- 

ფასებაც, მთელ რიგ შემთხვევებში, სხვადასხვა მოსახრების 

გამო, არაობიექტურად მიმდინარეობდა. ჭეშმარიტ შეფასებათა 

ცდებს ჩვენ იმ გამონათქვამებში ვხვდებით, სადაც აღიარებუ- 

ლია დეკორაციების სიმსუბუქე, რაც „მარტივი გეომეტრიული 

ხახებითა და ფორმებით“ მიიღწეოდა და ამ შემთხვევაში სა- 

ოცრად ესადაგებოდა სპექტაკლის ,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ 

სადადგმო სტილისა და რიტმის მთლიანობას. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი ხელწერის ამოცნობისათ- 

ვის მრავლისმთქმელია ბენო გორდეხიანის წერილში გამოთ- 

ქმული ახრი იმის შესახებ, რომ სპექტაკლში ყოველი წვრილ- 

მანი გაახრებული და დამუშავებულია, სრულ მხატვრულ 

მთლიანობაშია მოქცეული და ემოციურ სიმკვეთრესთან ერთად 

თვალსაჩინოა მისი მათემატიკური სიხუსტით შერჩევა-განაწი- 

ლება. სპექტაკლის სადადგმო ხერხების ამგვარი ანალიტიკური 

საფუძველი ვერ ჩაიყრებოდა, თუ არა დავით კაკაბაძის პი- 

როვნება, გამორჩეული მრავალწახნაგოვანი და საფუძვლიანი 

აზროვნებით. სწრაფვა სიახლისაკენ, რასაც დავით კაკაბაძე 

ავლენდა ფერწერასა და კინემატოგრაფში, სათეატრო ხელოვ- 

61



ნებაში იმითაც გამოიხატა, რომ იგი ერთი პირველთაგანი იყო, 

ვინც თეატრის სახვით საშუალებებში ეკრანი გამოიყენა. 

სპექტაკლში მთლიანობის, იდეურ-ესთეტიკური სახრისის 

შეცნობისათვის აუცილებელ საჭიროებად მიმაჩნია დავით კა- 

კაბაძის ესკიზების განხილვა, რომლებიც მან შექმნა მსახობის 

გარეგნობის დასაზუსტებლად, თუმცა, ჩემი ღრმა რწმენით, 

ისინი ბევრად უფრო ფართო მნიშვნელობისაა, ვიდრე ერთი 

შეხედვით შეიძლება მოგვეჩვენოს. მათ საფუძველხე შეიძლება 

ვიმსჯელოთ დავით კაკაბაძის აქტიორისადმი დამოკიდებულე- 

ბახე. ესაა ორი ესკიხი, დაცული კოტე მარჯანიშვილის სახე- 

ლობის სახელმწიფო თეატრის მუხეუმში. სწორედ მსახიობის 

პიროვნებისადმი განსაკუთრებული ყურადღების გამო აკეთებს 

დავით კაკაბაძე ასეთ წარწერებს: „ივ. ჯორჯაძის კოსტიუმი“ 

ან »ც- წუწუნავას კოსტიუმი“ და არა ლოტა კილმანის ან 

ფრაუ კილმანის კოსტიუმი, რომელთა სახეებსაც განასახიე- 

რებდნენ ეს მსახიობები. 

უნდა აღინიშნოს, რომ დავით კაკაბაძე სხეულისა და გან- 

საკუთრებით სახის ნაკვთების პირობითად გადმოცემის დროს 

ფიგურას უნარჩუნებს მსახიობის ინდივიდუალობას. ივლიტა 

ჯორჯაძისათვის შექმნილი კოსტიუმი – მუქი ნარინჯისფერი 

კაბა – საუკუნის დასაწყისში პოპულარული სილუეტის ტიპუ- 

რი ნიმუში, ჰარმონიულ მთლიანობაშია მოდელთან, რომელიც 

ფრონტალურადაა გამოსახული. კარგად ჩანს სამოსის დამა- 

ხასიათებელი ყველა ნიუანსი, მაგალითად, მოდელის აღნაგო- 

ბიდან გამომდინარე, ნაჭრის დრაპირება. მსახიობის პლასტი- 

კასთანაა შერწყმული პაპიროსის დაჭერის მანერული პოზაც, 

რომელიც ისევ და ისევ ათვალსაჩინოებს მხატვრის მიხანს, 

რაც სამოსისა და, ზოგადად, პლასტიკის პიროვნების ხასია- 

თობრივ თვისებებთან თანახმიერებაში წარმოდგენის სურვილში 

მდგომარეობს; ამისთვისაა გამიხნული კეკლუცად მიმობნეული 

მძივიც. ერთი სიტყვით, სამოსის ყველა ატრიბუტი, სხეულის 

პლასტიკური დახასიათება, რომელსაც თითქოსდა უჩინრად, 

მაგრამ ძალხე ზუსტად იძლევა მხატვარი, გვიხატავს პიროვ- 

ნებას რომელიც დანახულია მისი ხასიათის საპირისპირო 

სახეობაში, ესაა ინერტული ჭირვეულობის წამიერება. ძალ- 

ზე საინტერესოა თავისთავად ამგვარი დამოკიდებულება, რაც, 
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ერთი მხრივ, ფიგურის ხასიათობრივი აღქმის, ხოლო, მეორე 

მხრივ, მისი პერსპექტიული განვითარების წარმოდგენის სა- 

შუალებას იძლევა. 

ფრაუ კილმანის კოსტიუმი, მსახიობ ცეცილია წუწუნა- 

ვასთვის რომ შეუქმნია მხტვარს, საღამოს შავი კაბაა, ელე- 

განტური ღვინისფერი მოსაცმელით, რომელასც თეთრი ბოა 

ამშვენებს. აქაც სახის ნაკვთებია მინიშნებული და თმის ვარ- 

ცხნილობა განსახღვრული. მისი ფიგურა უფრო ქალურია, 

ვიდრე ლოტა კილმანისა, სადაც ახალგახრდა სხეულის კუთხ- 

ოვანება და ფორმათა განუსახღვრელობა საკმაოდ მკვეთრია. 

ორივე ესკიხი გვახსენებს ,ბრეტანის“ აკვარელებს, რომლებიც 

დავით კაკაბაძეს პარიხის პერიოდში აქვს შექმნილი. სველ 

ქაღალდზე ფერადი ლაქებით გამოყვანილი სილუეტი ბურუ- 

სისათვის დამახასიათებელ განფენილობას იძენს და იქმნე- 

ბა შთაბეჭდილება, თითქოსდა ქაღალდხე ასახული ფიგურა 

მხატვრის მიერ წარმოსახვაში დანახული სახის პროექციაა 

ქაღალდხე. სხვათა შორის, ამ ტექნიკის შესახებ დავით კაკა- 

ბაძის შემოქმედების მკვლევარი პარმენ მარგველაშვილი წერს, 

რომ კაკაბაძე „ბრეტანის“ სერიის შემდეგ ამ ტექნიკას არ 

დაუბრუნდებაოჩ!. (იგულისხმება სველ ქაღალდხე აკვარელის 

ტექნიკის გამოყენება – ე. ო.). ვფიქრობ, რაოდენ დამარწმუნე- 

ბელიც უნდა იყოს მკვლევრის ნებისმიერი ვარაუდი, ხელოვ- 

ნის შემოქმედება იმდენად ღრმაა, რომ მისი შემოქმედების 

ცალკეული ფაქტები ამის საწინააღმდეგოს გვამცნობენ. დავით 

კაკაბაძის შემოქმედება, კვლევისა და აღიარების საგნად რომ 

ვაქციე, იმითაც არის ღირსშესანიშნავი, რომ მხატვრის ძიებებს 

თითქმის არ ჰქონია დასაწყისი და დასასრული. უფრო მეტიც, 

ჩემთვის სწორედ ისაა მთავარი, რომ მისი მოღვაწეობა ფერ- 

წერაში, კინემატოგრაფში, სათეატრო ხელოვნებაში და სხვა 

სამოღვაწეო დარგებში, ინტერესებისა და შემოქმედებითი პრინ- 

ციპების ურთიერთგამომდინარეობით ხასიათდება. შემოქმედები- 

თი ტექნიკა, ისევე როგორც ხედვის ორიგინალური თვისებე- 

ბი, დავით კაკაბაძესთან მუდმივად მუშავდება და საინტერესოა, 

რომ დარგობრივი ცვლა მხატვრისათვის არა ფორმალური გა- 

დაადგილებაა ერთი გამომსახველი ფორმიდან მეორეში, არამედ 

კონკრეტული საახროვნო სარბიელი, რომელიც ამასთანავე თი– 
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თოეულისათვის დამახასიათებელი გამომსახველობითი სიმკვეთ- 

რით იქცევს მხატერის ყურადღებას. 

ესკიხთა შორისაა ფანქრით შესრულებული „დეკორატიუ- 

ლი დეტალი“, ასეთ წარწერას თავად უკეთებს ესკიხს დავით 

კაკაბაძე.62 (როცა დ.კაკაბაძე თავისი ხელით უკეთებს წარწე- 

რებს ამა თუ იმ ესკიზს, ამ ფაქტს განსაკუთრებით აღვნიშ- 

ნავ, რათა ასახვის ობიექტისადმი მხატვრის კონკრეტულ მი- 

მართებას გავუსვა ხახი. დავით კაკაბაძის არქივში იშვიათია, 

რომ მითითება არ არსებობდეს. და მაინც, მხატვრის პირად 

არქივში შენახული პერსონაჟთა ესკიხები სპექტაკლისათვის 

„ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ ამგვარი მითითებების გარეშეა 

შესრულებული. სწორედ ამიტომ, ესკიხებზე ასახული სპექ- 

ტაკლის გმირები პერსონაჟებად მოვიხსენიე მხოლოდ - ე.ო.) 

ესაა ბერძნული ქანდაკების სტილში გამოსახული ქალის ორ- 

მეტრიანი ფიგურა, რომელიც პოსტამენტზხზე დგას. პოსტამენ- 

ტის ზომასაც თვით მხატვარი განსახღვრავს. მშვილდ-ისარი 

და ისრების კონა გვაფიქრებინებს ქალღმერთის ერთგვარ, 

კანონმდებლობითი სიმბოლოს დანიშნულებახე. ესკიხი შეს- 

რულებულია ფანქრით. ვფიქრობ, რომ იგი განსაკუთრებული 

მნიშვნელობისაა სპექტაკლში „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, სა- 

დაც მუდმივად წინა ხახზხეა სამართლიანობის პრობლემა. იგი 

თავისი მეტყველი პლასტიკური გადაწყვეტით, დამოუკიდებელ 
ახრობრივ ქვეტექსტს სძენს სპექტაკლის იდეურ-თემატურ მო- 

ნაცემს. ანუ სპექტაკლში პრობლემის სახვითი ამეტყველების 

საკითხი, მხატვრისათვის შემოქმედებითად გაცნობიერებული 

აქტია. ამის საფუძველს მიქმნის დავით კაკაბაძის პირად არ- 

ქივში შემონახული ჩანაწერებიც, სადაც მხატვარი უკვე სიტყ- 

ვიერად ადასტურებს სპექტაკლის სახვითი გადაწყვეტის სუ- 

ლისჩამდგმელის – თეატრალური მხატვრის განსაკუთრებულ 

ფუნქციას. იგი წერს: ,,თეატრალური მხატვარი არის სპექტაკ- 

ლის დამდგმელი და თუ ის ძლიერია რეჟისორზე, მაშინ ის 

აძლევს სპექტაკლს მთავარ ხახს და ის ხდება ფაქტიური რე- 

ჟისორი“0), საგულისხმოა, რომ ამავე მოსახრებას, ოდნავ სხვა 

კუთხით, მაგრამ მაინც იმავე არსით, იქვე გვაწვდის დავით 

კაკაბაძე: „რეჟისორი მუშაობს აქტიორთან, დრამატურგთან,. 

მხატვართან, აწყობს მიხანსცენებს, მაგრამ სპექტაკლის დად- 
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გმაში ის იმავე როლს თამაშობს, როგორც მხატვარი (მარჯა- 

ნიშვილი)““. როგორც ვხედავთ, ჩანაწერს ასრულებს გარკვე- 
ული ქვეტექსტით მითითებული მარჯანიშვილის გვარი. 

როდესაც დავით კაკაბაძე ფრჩხილებში, მაგრამ მაინც კონ- 

კრეტულად მიუთითებს მარჯანიშვილხე, გასათვალისწინებელია 

ის გარემოება, რომ დავით კაკაბაძის სათეატრო პრაქტიკა და, 

აქედან გამომდინარე, სათეატრო შემოქმედებითი ესთეტიკაც, 

მარჯანიშვილთან ურთიერთობაში ყალიბდება და, ბუნებრივია, 

მან თავისი მსჯელობის ამოსავალ წერტილად მარჯანიშვილ- 

თან მიღებული გამოცდილება მიიჩნიოს. მაგრამ იმისათვის, 

რომ უფრო ნათლად გავიგოთ, თუ რას გულისხმობს კაკაბაძე, 

როდესაც რეჟისორის საქმიანობას უტოლებს მხატვრისას, სა- 

ჭიროა მარჯანიშვილის სარეჟისორო ხელოვნების, როგორც 

განსაკუთრებული ფენომენის, გახსენება: „კოტე მარჯანიშვი- 

ლის სტიქია არც რეალიხმშია და არც მატერიალიხმში. იგი 

ისწრაფვის შექმნას ისეთი სპექტაკლი, რომელშიაც ჰარმონი- 

ულ მთლიანობაშია შედუღებული თეატრალური ხელოვგნების 

ყველა ელემენტი – მხატვრული სიტყვა, მუსიკა, ცეკვა, ფერ- 
წერა და სხვა.“ 

აქედან გამომდინარე, დავით კაკაბაძის მიერ გამოთქმული 

მოსახრება, კონკრეტულად კოტე მარჯანიშვილხე დაკვირვე- 

ბით და მასთან თანამშრომლობით რომ დაიბადა, სანახაობითი 

სპექტაკლის მხატვრული სახის ძიების შედეგი უნდა იყოს. 

საინტერესოა, რას ფიქრობს თვით კოტე მარჯანიშვლი კო- 

ლექტიური შემოქმედების პროცესხე, ანსამბლურ წარმოდგენა- 

ზე, რომლის შესანიშნავ ნიმუშად წარმოადგინა მან სპექტაკლი 

„ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“. კოტე მარჯანიშვილი ამბობს: 

„თუ მე შევძლებ ჩავწვდე ავტორის სულს, მის პათოსს, გავუხ- 

სნა იგი მსახიობებს და მივაღწიოთ იმას, რომ კოლექტიური 

შემოქმედებით ეს სული მაყურებელმა გაიგოს, ჩემს ამოცანას 

შესრულებულად ჩავთვლი. მე ვერ უგულვებელვყოფ ტექნი- 
კის იმ წარმატებებს, რომლებსაც გაერთიანებული ძალ-ღონით 

თანამედროვე მოდერნისტებმა მიაღწიეს, მაგრამ პირველობას 

მაინც პიესის იდეას გუნარჩუნებ და არა მოფარდგვას, დეკო- 

რაციებსა და სინათლის ეფექტებს. პოეტი, რეჟისორი და მსა- 

ხიობი, როდესაც ისინი ერთმანეთს ერთ იდეაში შეერწყმიან 
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და ამას ცოცხლად გამოსახულებას მისცემენ – აი, ის, რის- 

კენაც ჩვენ უნდა მივისწრაფოდეთ“%, კოტე მარჯანიშვილის 

ეს სიტყვები ნათლად მეტყველებს მისი სათეატრო ესთეტი- 

კის მთავარ ღირსებაზე – ანსამბლურ წარმოდგენაზე, სადაც 

„მოფარდვა, დეკორაცია თუ სინათლის ეფექტი“, რომელთაც, 

როგორც თვითონ ამბობს, ნაკლებ ყურადღებას აქცევს, სცე- 

ნურ მთლიანობაშია განზავებული. ამის დასტურია სპექტაკ- 

ლის ,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ რიტმულად განფენილი დე- 

კორაცია, განათება, რომელსაც უშანგი ჩხეიძემ „შუქ-წერა“ 

უწოდა, ხოლო სიმონ ჩიქოვანმა „სინათლის სიმფონია“; ან 

განა შეასაძლებელია რეჟისორს, რომლისთვისაც ნაკლებად 

მნიშვნელოვანია დეკორაცია, კოსტიუმი ან სცენური კომპო- 

ზიციის ნებისმიერი დეტალი, შეექმნა ისეთი დახვეწილი და 

ამავე დროს სახვითად მთლიანი ხატი სპექტაკლისა, როგორც 

მარჯანიშვილმა შექმნა „ცხვრის წყაროსა“ და „ურიელ აკოს- 

ტაში“? ცხადია, კოტე მარჯანიშვილის შემოქმედებითი ალლო 

სპექტაკლის ანსამბლურობისკენაა მიმართული, ოღონდ იგი 

მიიჩნევს, და ბუნებრივადაც, რომ ჩანაფიქრის მაყურებლამდე 

მიტანის გხა, პიესის ავტორისაგან რომ იწყება, რეჟისორის 

მიერ სცენური რეალიხაციის გხით მსახიობმა უნდა გახადოს 

სახიერი. რაც შეეხება სპექტაკლის მხატვრულ გაფორმებას, 

კოტე მარჯანიშვილი მას უდავოდ მნიშვნელოვან ფაქტორად 

თვლის და ამისათვის საკმარისია გავიხსენოთ სპექტაკლის 

„ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ სარეპეტიციო ჩანაწერები, გენე- 

რალური რეპეტიციის მსვლელობისას კოტე მარჯანიშვილის 

მიერ აღნიშნული შენიშვნები, საიდანაც მკაფიოდ ჩანს, რომ 

რეჟისორი აქტიურად ფიქრობს სცენოგრაფიახე. მაგალითად, 

მარჯანიშვილი. მიუთითებს, რომ „საჭიროა სარკე სპექტაკლის 

ბოლომდე გამოიყენონ““”, ცხადია, სარკე მხოლოდ ინტერიე- 

რის ატრიბუტი არაა, იგი ირეკლავს გამოსახულებას და სპექ- 

ტაკლის მსვლელობისას, როგორც ჩანს, დამატებით ასახვით 

აქცენტად უნდა გადაქცეულიყო. სარკის ფუნქციურ დანიშნუ- 
ლებაზე მეტყველებს მარჯანიშვილისეული რემარკა იმის შესა- 

ხებ, რომ ციხის კარები (სპექტაკლის პირველ მოქმედებაში), 

აუცილებლად სარკეში უნდა აირეკლოსო.9% 

სარეპეტიციო ჩანაწერები გვიდასტურებენ, რომ საგანთა 
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განლაგებასთან ერთად მარჯანიშვილი განსაკუთრებულ ყუ- 

რადღებას უთმობს ფერს, განურჩევლად სამოსის, ფეხსაცმლის 

თუ რამე ნივთისა, ასევე ფაქიხია იგი სინათლის ინტენსივობის 

შემოწმებისას, ე. ი. ყოველივე იმის მიმართ, რაც სპექტაკლის 

ხედვით ნაწილს შეადგენს. კოტე მარჯანიშვილის მუშაობის 

სტილი ნათელს ჰფენს დავით კაკაბაძის მიერ ზემოხსენებულ 

კატეგორიულ განცხადებას მხატვრის შესახებ. ჩემი ღრმა 

რწმენით, მხატვრის პოხიციის განმაპირობებელია მარჯანიშ- 

ვილისეული მხატვრული ხედვა (ამიტომაც მიუთითებს იგი 

ფრჩხილებში კოტე მარჯანიშვილზე), რომელიც ამკვეთრებს 

რეჟისორში ფერწერული ხედვის არსებობას, მაგრამ არამც 

და არამც აკნინებს წმინდა რეჟისორულ უფლება-მოვალეო- 

ბას. პირიქით, მხატვრულ-ფერწერული ხედვა რეჟისორისა, 

ასე ვთქვათ, ფუნჯი და საჭრეთელია ბუნებრივად არსებული 

მისი შემოქმედების არსენალში. 

რაც შეეხება კონკრეტულად სპექტაკლის მხატვრის ფუნ- 

ქციას, დავით კაკაბაძე ასე განმარტავს მას: ,,მხატვარმა უნ- 

და გაუწიოს ანგარიში დრამატურგს, რეჟისორს და აქტი- 

ორს!“ აი, პასუხი, რომელიც ცხადად გვაგრძნობინებს, რომ 

მარჯანიშვილ-კაკაბაძის შემოქმედებითი ურთიერთობა საერ- 

თო შემოქმედებით შეხედულებაზე მალლა დგას და რომ მათი 

ურთიერთთანამშრომლობა საერთო შემოქმედებითი მიხნების 

დაძლევისკენაა მიმართული, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, ჩემ- 

თვის საინტერესოა დრამატურგის, რეჟისორისა და აქტიორის 

ანგარიშგასაწევ როგორ პრინციპს გულისხმობს მხატვარი. ამ 

კითხვაზე პასუხს თვით მხატვრის სათეატრო შემოქმედება 

გვაძლევს, რომელიც, მიუხედავად გარეგნულად ნათლად გამო- 

ხატული ტექნიკური ექსპერიმენტებისაკენ სწრაფვისა, ფიქრის 

მთავარ საგნად სცენაზე მსახიობის არსებობას მოიცავს. ასევე 

აფასებს დავით კაკაბაძის ნამუშევარს იმდროინდელი სათეატ- 

რო კრიტიკა, რომელიც მიიჩნევს, რომ დადგმის ტექნიკური 

მხარე ერთგვარი ფონია, საშუალებაა სამსახიობო ხელოვნე- 

ბის გამოსავლენად,.7მ მსახიობისადმი, პიროვნებისადმი ამგვა- 

რი დამოკიდებულება არ აღმოცენებულა მხატვრის შემოქმე- 

დებაში მხოლოდ კოტე მარჯანიშვილთან ურთიერთობის ან 

სათეატრო ესთეტიკის გახიარების საფუძველხე. ჩემი ახრით, 

69



დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში არსებობს მზა საფუძველი 

იმისა, რომ თამამად აღმოცენდეს ორიგინალური მხატვრული 

ხედვის სისტემა. მართალია, დავით კაკაბაძეს არ შეუქმნია 

მრავალრიცხოვანი პორტრეტული შემოქმედება, მას სულ რამ- 

დენიმე ავტოპორტრეტი და ძმის პორტრეტი აქვს შექმნილი, 

პიროვნების თემას იგი დროდადრო ამუშავებს ბუნებასთან, გა- 

რემოსთან მიმართებაში (მაგალითად, „იმერეთი – დედაჩემი“, 

„წურბელების გამყიდველი“ „ბანანების გამყიდველი“ და სხვ.), 

მაგრამ აქაც და თავის თეორიულ ნაახრევშიც, სადაც იგი 

თანამედროვე ცხოვრების არსის ამოცნობას ლამობს, სცენაზე 

მისი ფიქრის ჭეშმარიტი მეუფე ადამიანი – პიროვნებაა და 

სწორედ იგი ანიჭებს აზრს სიცოცხლეს (და, ალბათ, ამითაც 

უახლოვდება რენესანსის ეპოქის ხელოვანებს). ამ პოხიციას 

დავით კაკაბაძე ყოველთვის მკაფიოდ ავლენს თეატრალური 
და კინოქმნილებების სახვითი გადაწყვეტის დროს, აგრეთვე 

თეორიულ ნაშრომებში, როდესაც თავისი მრწამსის გამოსახა- 

ტავად სიტყვას მიმართავს, მაგალითად: „პორტრეტი ინდივი- 

დის სახეა და ამავე დროს თანამედროვე ცხოვრების სახე“”!. 

ან კიდევ... „პორტრეტში საჭიროა გამოხატული იყოს არამც 

თუ გარეგანი, ინდივიდუალური სახე ადამიანისა, არამედ შინა- 

განი სახეც. ამას გარდა, პორტრეტში გამოსახული უნდა იყოს 

სახე სახოგადოდ ადამიანისა.“ 
ყოველივე ზემოთქმულიდან გამომდინარე, კოტე მარჯანიშ- 

ვილის სპექტაკლის მხატვრული ზეამოცანა და მიხანი – კინო, 

რადიო, სასცენო ხერხებით ადამიანის სულიერი ექსპრესი- 

ის გამოხატვა – განსხეულდა, უფრო სწორად, გასულიერდა, 

გაცოცხლდა მსახიობის მეშვეობით. აქ მარჯანიშვილ-კაკაბაძის 

შემოქმედებითი მისწრაფებები თანმხვედრი აღმოჩნდა და, რაც 

კიდევ უფრო მნიშვნელოვანია – გამთლიანებული სათეატრო 

ესთეტიკის თანახიარი გაგებით. 

მაგრამ, თუ, ერთი მხრივ, სპექტაკლს აშკარა მხარდამჭე- 

რები აღმოუჩნდნენ, მეორე მხრივ მას ისეთი ოპონენტებიც 

ჰყავდა, რომლებიც არა თუ ერთ კონკრეტულ სპექტაკლს განა- 

ქიქებდნენ, არამედ საერთოდ კოტე მარჯანიშვილის მუშაობის 

სტილს.” ერთ-ერთი მათგანი იყო კრიტიკოსი ა. დუდუჩავა, 

რომელიც თეატრში კინემატოგრაფიული ეფექტების გამოყე- 
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ნებას თვით თეატრის არსებობისათვის საშიშ მოვლენად სა- 

ხავდა და ისე განაზოგადებდა ამ ახრს, რომ მკითხველს ეჭვი 

შეჰპარვოდა მარჯანიშვილის ძიებებში. 

ამის შესახებ დ. ანთაძე იგონებს: ,ა. დუდუჩავას წერილ- 

მა ალაშფოთა სახოგადოებრივი აზრი. უპირველეს ყოვლისა 

იმიტომ, რომ ა. დუდუჩავა, როგორც სარეპერტუარო კომისი- 

ის წევრი, გასინჯვახე (იგულისხმება სპექტაკლის ჩაბარება – 

ე-ო.) ერთს ამბობდა, აქ კი მეორეს“, დ. ანთაძე აქვე დასძენს, 

რომ ამ უსამართლობის წინააღმდეგ სახალხოდ გაილაშქრა 

ამავე კომისიის წევრმა კიტა მეგრელიძემ. 

ბუნებრივია, საინტერესოა სპექტაკლი, მით უფრო, თუ იგი 

თავისი სადადგმო პრინციპებით რამე სიახლის მატარებელი 

იყო, მსჯელობისა და კამათის საგანი უნდა გამხდარიყო, მაგ- 

რამ, როგორც ვხედავთ, ამჯერად სხვაგვარადაა საქმე. 

საქართველოში არსებული ორი თეატრი, ქუთაისისა და 

თბილისისა, რომლებსაც ხელმძღვანელობდნენ კოტე მარჯა- 

ნიშვილი და ალექსანდრე ახმეტელი, ორ მოწინააღმდეგე ბა– 

ნაკად იქცა. მე ამჯერად არ შევეცდები მარჯანიშვილისა და 

ახმეტელის შემოქმედებითი თუ პიროვნული კონფლიქტების 

წარმოჩენას, მით უფრო მასხე მსჯელობას. ამ საკითხხე სა- 

ფუძვლიანი და დამაჯერებელი ნარკვევები არსებობს. ჩემთვის 

საინტერესოა მხოლოდ ის, რომ პარიხიდან დაბრუნებული 

დავით კაკაბაძე რომელიც თავისი ფერწერული შემოქმედე- 

ბის გამო ისედაც, ასე ვთქვათ, „კომპრომეტირებული“ იყო 

ოფიციალური წრეების თვალში, აღმოჩნდა იმ თეატრში, რო- 

მელსაც ესთეტიკურ-ფორმალისტური თეატრის დამლა ჰქონდა 

დასმული. ამის საწინააღმდეგოდ რუსთაველის თეატრს რევო- 

ლუციურ-პროლეტარული მიმართულების თეატრად სახავდნენ. 

ცხადია, არც ერთ და არც მეორე შემთხვევაში ამ ტერმინების 

ავტორთ არ ჰქონდათ გაახრებული იმ მხატვრული ძიებების 

საფუძვლები და მნიშვნელობა, რის გამოც დასაფასებელი იყო 

როგორც ერთის, ისე მეორის ხელოვნება. სიმართლე, ვითარე- 

ბის ჭეშმარიტი განსჯა, შეუძლებელია ქვეყნის იდეოლოგიური 

და პოლიტიკური ატმოსფეროს გარეშე. ამ საკითხხე რამდე- 

ნადმე წარმოდგენას გვიქმნის ისევ დ. ანთაძის მოგონება იმის 

თაობახე, თუ როგორ ესტუმრა ქუთაისის დასი ამიერკავკასიის 
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მთავრობის ხელმძღვანელს – შალვა ელიავას, რათა ეთხოვა 

ქუთაისის თეატრის თბილისში გადმოსვლა, რაც თავისთავად 

თბილისში მეორე დრამატული თეატრის გახსნას ნიშნავდა. 

ცხადია, ამის ყველა პირობა არსებობდა. მხედველობაში მაქვს 

თეატრის წარმატებები, მისი ხელმძღვანელის კოტე მარჯა- 

ნიშვილის ავტორიტეტი და ისიც, რომ მსახიობები თბილი- 

სის მკვიდრნი იყვნენ. შალვა ელიავამ მსახიობების თხოვნას 

ასე უპასუხა: „ეს ოვაციები და დემონსტრაციები, რომლებიც 

თქვენი წარმოდგენების შემდეგ ეწყობა – ყოველივე ჩვენი სა- 
წინააღმდეგოა. თითქოს ჩვენ ვერ ვერკვეოდეთ ვინ რა არის და 

ვინ რისი ღირსია: ეს თქვენდა უნებურად ხდება ყველაფერი, 

მაგრამ დამნაშავენი მაინც თქვენა ხართ, თქვენ აღიხიანებთ 

საზოგადოებრივ ახრს ჩვენს წინააღმდეგ“.” 

მართლაც საოცარი პირდაპირობით ნათქვამი სიტყვებია. 

უნდა ითქვას, რომ ამ სიტყვებს არ გააჩნია დრო და სივ- 

რცე, ისინი ყველგან და ყოველთვის შეიძლება გაისმას, მაშინ, 
როცა „სიმართლე ბოროტების ტყვედ ჩავარდნილა“ – ესეც 

შექსპირის მარადიული სიტყვებია, ამჯერად ზემოაღნიშნულ 
ვითარებას რომ მიესადაგა. 

ორი წლის განმავლობაში დავით კაკაბაძემ ზედიზედ 4 

სპექტაკლი გააფორმა კოტე მარჯანიშვილთან: ერნსტ ტოლე- 
რის „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ (1928), პოლიკარპე კაკაბა- 

ძის ,,ყვარყვარე თუთაბერი“ (1929), ალექსანდრე ქუთათელის 

„შუაღამემ გადაიარა“ (1929), დია ჩიანელის „ბაილი“ (1929). 

აქედან ორ სპექტაკლში (,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ და ,,შუ- 

აღამემ გადაიარა“) კოტე მარჯანიშვილმა და დავით კაკა- 

ბაძემ რადიოსაშუალებები გამოიყენეს”. კინემატოგრაფიული 

ხერხებით გატაცებამ, ქუთაის-ბათუმის თეატრში პირველსავე 
სპექტაკლში რომ გამოჩნდა, საკმაოდ მოიკიდა ფეხი თეატრის 

რეპერტუარში; სპექტაკლებში „როგორ“, „რელსები გუგუნე- 

ბენ“ და სხვ., ეკრანი არა მარტო დამატებითი ინფორმაციის 

ფუნქციის მქონე გამომსახველი ეფექტი, არამედ მოქმედების 

მეტი სიმკვეთრით წარმოჩენის მთავარი საშუალებაც გახდა. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძემ პირველივე ნამუშევრებით და- 
ამტკიცა, რომ იგი ფორმალურად არ უყურებს მხატვრის მუ- 

შაობას თეატრში. ვიმეორებ, ამის დასტური იყო ის, რომ 
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მის მიერ გაფორმებული სპექტაკლები ორიგინალური სახვითი 

გადაწყვეტით გამოირჩეოდა (მხედველობაში მაქვს როგორც 

სცენოგრაფიის ორიგინალური კომპოზიციური გადაწყვეტა, 

ისე კინემატოგრაფიული საშუალებების გამოყენება). ეს კი 

საშუალებას იძლეოდა დრამატურგიული საფუძვლების მეტი 

დამაჯერებლობით და მრავალსახოვნებით გადმოცემისათვის. 

სპექტაკლის ,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“ შემდეგ დავით 

კაკაბაძე აფორმებს ქართული ყოფის ისეთ ტიპურ ნიმუშს, 

როგორიცაა ,,ყვარყვარე თუთაბერი“. სპექტაკლის ამსახველი 

მასალა მეტად ძუნწია, მაგრამ ის, რის მოძიებაც შევძელი, 

ნათლად ადასტურებს, რომ სპექტაკლის მატერიალური სამყა- 

რო ესთეტიკური ორიგინალობითაა გაახრებული, რაც მხატ- 

ვრის სცენოგრაფიულ ნიჭზე მიუთითებს, გვარწმუნებს მისი, 

როგორც დიხაინერის ოსტატობახეც, ვინაიდან სცენის ყოვე- 

ლი მტაკველი მხატვარს ,,დახატული“ აქვს ეროვნული ფორ- 

მების ცხოვრებისეულ რეალობაში გაახრების გხით. 

„ყვარყვარე თუთაბერის“ მხატვრული გადაწყვეტის პრინ- 

ციპი ეფუძნებოდა პირობითობას. ეროვნული გარემო დავით 

კაკაბაძისათვის დეტალური წარმოსახვის საგანს არ წარმოად- 

გენს. ეს, ალბათ, იმიტომ ხდება, რომ მხატვარს კარგად ეს- 

მის სცენური პირობითობის სიმართლე და, მართლაც, ოთახის 

ერთი კედელი და შუაცეცხლი უკვე ქმნიდა დამახასიათებელ 

ეროვნულ ინტერიერს. ამასთანავე, სცენის გაშლილი სივრცე 

მხატვარს საშუალებას აძლევდა, რომ მაყურებელს ზუსტი 

ასოციაციებით აღსავსე ინფორმაცია მიეღო გარემოსა და გმი- 

რების შესახებ. ამ მიხნით მხატვარს სცენის თავსუფალ სივ- 

რცეში „შემოჰყავს“ პეიზაჟი, რომელსაც სახიერ გამომეტყველ 

სცენურ ფორმას უძებნის გრაფიკული მონახახის სახით. 

სრულიად განსხვავებულია დავით კაკაბაძის ხედვა სახელ- 

მწიფო მოხელის ბინის ინტერიერის დახასიათებისას. აქ იგი 

კონკრეტული და ნივთიერი სიხუსტის დამცველია. თუმცა, 

პომპეზურობის მოტივის ერთგვარი შემოტანით მხატვარი გან- 

წყობილებას აქაც გვიქმნის. 

ქუთაის-ბათუმის თეატრის ამ დადგმას გამოეხმაურა პრესა. 

პუბლიკაციებში თვალსაჩინოდ აისახა პერსონაჟების გარეგნუ- 

ლად დახვეწილი სახეები და სცენური სივრცის მიხნობრივი 
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გამართლება: „ტიპები გარეგნულად შესანიშნავად არის და- 

მუშავებული და გაცოცხლებულია ყოველი გარეგანი მორთუ- 
ლობა პიესაში აღწერილი სახიდან. მხატვარ დავით კაკაბაძის 

კონსტრუქცია აშენებულია მისთვის ჩვეული ეკონომიით და 

სცენახე დე კორაციის მიხნობრივი გამართლების პრინციპით. 

დეკორაციულ ნაგებობაში ისეა სიბრტყეები დალაგებული, 

რომ კონსტრუქტორულობასთან ერთად ქართული შენობების 
ხასიათიც არის დაჭერილი“ ?, 

სპექტაკლის პლასტიკურ იერში მიღწეულმა ეროვნულობამ, 

სამყაროს ასახვის მთავარ ფაქტორად რომ იქცა, განაპირობა, 
ერთი მხრივ, სპექტაკლის წარმატება, ხოლო, მეორე მხრივ, 
წარმოაჩინა მხატვრის შემოქმედებითი ორიენტაცია. 

„ყვარყვარე თუთაბერი“ სოციალური მანკიერების, ადამია- 
ნების შეხღუდული ახროვნების, სიბეცის და ბიუროკრატიხმის 
ჩვენებით, თანამედროვე მაყურებლისათვის გადაიქცა ცხოვრე- 
ბის ამსახველ იმ სასწაულმოქმედ სარკედ, რომელიც მოქა- 
ლაქეობრივი სიფხიხლისაკენ მოუწოდებდა მაყურებელს. რაც 

მთავარია, დამდგმელი ჯგუფი ამას აღწევდა რეალურ ყოფა- 
ში მოარული თემების საფუძველზე. სპექტაკლის მხატვრული 

მრწამსი და კონცეფციური მიხანმიმართულება სრულ შესატყ- 

ვისობაში აღმოჩნდა დავით კაკაბაძის შემოქმედებით ორიენ- 

ტაციასთან, რომელიც ხელოვანს ასე აქვს ჩამოყალიბებული 

ერთ ნაშრომში: „ხელოვნების შინაარსის სათანადო შეგნება 

ჩვენ გვიკარნახებს, რომ შეუძლებელია ხელოვნება იქცეს სი- 

ნამდვილედ, თუ ის არ შეეფერება თანამედროვე ცხოვრების 

საჭიროებას“?ზ, ასეთი განაცხადი კიდევ უფრო გასაგებს ხდის 

დავით კაკაბაძის მიერ გაფორმებულ სპექტაკლთა არჩევანს: 

ალექსანდრე ქუთათელის „შუაღამემ გადაიარა“, სანდრო შან- 

შიაშვილის „პირველი ნაბიჯი,“ დია ჩიანელის „ნაირმალი“ – 

თანამედროვე ცხოვრების იმ მნიშვნელოვან რგოლებს ასახიე- 

რებენ, რომლებიც შემოქმედის პრინციპული პოხიციის გამოვ- 

ლენას უწყობდა ხელს. ამას ნათლად წარმოაჩენს სპექტაკლის 

„შუაღამემ გადაიარა“ სარეჟისორო ჩანაწერები, რომლებიც 

კ.მარჯანიშვილის დამხმარე რეჟისორს, ელენე ღოღობერიძეს 

გაუკეთებია დადგმაზე მუშაობის დროს.” 

წარმოდგენა ,,შუაღამემ გადაიარა“ გვიჩვენებდა XX საუკუ- 
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ნის 20-იან წლებში ქართველ მუშათა კლასის ბრძოლას საბ- 

ჭოთა ზელისუფლების დამყარებისათვის. სპექტაკლის გმირები 

ორ ბანაკადაა გაყოფილი, როგორც რეჟისორის ასისტენტი 

ელენე ლოღობერიძე წერს: „ბოლშევიკებად და სპეკულანტე- 
ბად“? ორი საწინააღმდეგო ძალის ურთიერთშეჯახებას პიე- 

სის ავტორი, ისევე როგორც სპექტაკლის კოლექტივი, გრო- 

ტესკის მამხილებელი ძალით გამოსახავდა. 

რეჟისორის მიერ პერსონაჟთა ხასიათების განმარტებები 

თანამედროვე ცხოვრების მანკიერ მოვლენებს ავლენს. მაგა- 

ლითად, ელენე ღოღობერიძე ასეთ ჩანაწერს აკეთებს (იხ. კ. 

მარჯანიშვილის თეატრის მუხეუმის არქივი): „ბონდო (მსახ. 

მ. სარაული) – რიხიანი, მყვირალა ადამიანი, ვარდო (მსახ. 

თ. ჭავჭავაძე, ე. დონაური, ივ. ჯორჯაძე) – თანამედროვე 

ქალი, სულიერად გარყვნილი, დროს ატარებს კოკაინის ყნოს- 

ვაში, ედიშერი (მსახ. ა. ჟორჟოლიანი) – კვაჭი, ავანტიურის- 

ტი, წმინდა ევროპელი, ალფესი (მსახ. ს. ჯაფარიძე) – მუდამ 

გაძღომახე და სხვის ხარჯხე ყოფნას რომ ცდილობს.“ 

როგორც ვხედავთ, პერსონაჟთა დახასაითება ძუნწი, მაგ- 

რამ ძალხე მეტყველია. იგი უმთავრესად როლის მარცვალს 

აწვდის მსახიობს და თანაც უბიძგებს გამომსახველი საშუალე- 

ბების მიგნებისაკენ. პერსონაჟთა ამგვარი კონკრეტული თვისე- 

ბები მზატვარსაც ძალზე ზუსტად მიანიშნებდა კოსტიუმებისა 

თუ სასცენო გარემოს შექმნის გადაწყვეტას. სცენოგრაფიუ- 

ლი მიგნებები თავიდანვე განსახღვრა ჟანრის დაკონკრეტებამ 

– გროტესკმა. აქ თვალნათლივ გამოვლინდა, რომ სასცენო 

ხელოვნების უმთავრესი თვისება – სინთეხური ბუნება და 

კოლექტიური თანამშრომლობა – ითვალისწინებს დამდგმელი 

ჯგუფის თანაავტორობის პრინციპს. დავით კაკაბაძე თავისი 

ინდივიდუალური აზროვნებით ორგანულად უკავშირდებოდა 

და შემდგომ სახიერად წარმოაჩენდა რეჟისორული გაახრების, 

სამსახიობო შესრულების საერთო მიხანსწრაფვებს. მხატვარი 

და რეჟისორი აქ ერთიანდებოდნენ, როგორც სასცენო სამყა- 
როს ავტორები. 

კინო და რადიოეფექტები, რომლებიც რეჟისორმა და მხატ- 

ვარმა აქტიურად გამოიყენეს სპექტაკლში, მკაფიოდ წარმოსა- 

ხავდა ორ განსხვავებულ სოციალურ სამყაროს, უფრო მეტიც, 
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ეკრანიდან გამომდინარე გამომსახველობითი სიფართოვის გა- 

მო, მოქმედებისა და პერსონაჟების ჩვენებისას ფანტასტიკურ, 

მაგრამ ატმოსფეროსა და ხასიათთან მაინც შესატყვის სუ- 

რათებს ხატავდა. სარეჟისორო ჩანაწერებში ვკითხულობთ: 

„მოქმედების შიგადაშიგ (საუბარია მეორე მოქმედებახე – ე. 

ო. ) ვარდოსა და ედიშერის სცენის შემდეგ ისმის ჩაიკოვ- 

სკის მუსიკა „იოლანტადან“ – ედიშერის თავიდან ამოდის 

ვარსკელავები. ამ დროს ნინო და ედიშერი სხვა კოსტიუმით 

გამოჩნდებიან სცენახე. სინათლე თანდათან ქრება და ე კრანზე 

ჩნდება ჩიტები, ვარდები და სხვ.12?“ როგორც ვხედავთ, სპექ- 

ტაკლის მხატვრული ხატის გროტესკული პალიტრით გამო- 

სახვა ძირითადად საეკრანო საშუალებებით შედგა. ამის თვა- 

ლასჩინო დადასტურებაა კიდევ ერთი ეპიზოდი სპექტაკლისა, 
როდესაც „ცრემლები, რომელსაც ედიშერი (მსახ. ა. ჟორჟო- 

ლიანი) ყრიდა ეკრანიდან, გადაიქცეოდა შემდეგ ნაკადულად, 
მდინარედ და ბოლოს აბობოქრებულ ზღვად“) 

დავით კაკაბაძის მიერ შექმნილი სცენური კომპონენტების 

სინთეზური მთლიანობა, დინამიკური თხრობის შესაქმნელად 
რომ იყო გამიხნული, თანახმიერი აღმოჩნდა არა მხოლოდ 

კოტე მარჯანიშვილის ერთი კონკერტული სპექტაკლისათვის 

'(ამ შემთხვევაში „შუაღამემ გადაიარა“), არამედ სახოგადოდ 

მარჯანიშვილელთა საპროგრამო რეპერტუარისათვისაც, სა- 

დაც სოციალურ ურთიერთობათა ფონზე მკვეთრი სცენური 

ფორმებით ისახებოდა ადამიანის გრძნობათა სამყარო. ამის 

თვალსაჩინო მაგალითია „ბაილი“, რომლის დამდგმელ მხატ- 

ვრად ისევ დავით კაკაბაძე გვევლინება. 

სვანეთის თემა დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში, იმერეთი- 

საგან განსხვავებით, მის სათეატრო და კინოშემოქმედებაში 

დაიბადა. ქუთაისის თეატრში დადგმულმა ,,ბაილმა“ (1929) და 

ფილმმა „ჯიმ შვანთე“ (1931) დაუდო საფუძველი მის სვანე- 

თის სერიას (1939). 

მწერალი და დრამატურგი, ქუთაისის უახლესი მწერლობის 

კორპორაციის თავმჯდომარე დია ჩიანელი პიესაში ,,ბაილი“ 

მიხნად ისახავდა საქართველოს მთიან მხარეში, კერძოდ სვა- 

ნეთში, რევოლუციის გამარჯვების ასახვას. ავტორი ცდილობ- 

და ეჩვენებინა, რომ სვანეთის ცხოვრება ამ მხრივ გარდაქმნის 
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    · ბაილი – ესკიხი 

კ მარჯანიშვილის 

სპე ქტა კლისთვის 

„ბაილი“ 
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კონტრასტების ნათელ მაგალითს წარმოადგენდა; პატრიარქა- 

ლური მსოფლმხედველობიდან პრინციპულად განსხვავებული 

სახოგადოებრივი ურთიერთობანი მძაფრ ვნებიან კოლიხიებს 

ქმნიდა. შალვა რადიანის წერილში ვკითხულობთ, რომ დია 

ჩიანელის პიესის მოქმედების ფონი არის სვანეთი, როგორც 

ჩანს, ავტორს განზრახვა ჰქონია ,ბაილში“ აესახა სვანეთში 

ბოლშევიხმის შეჭრა, სვანეთის გასაბჭოება“, ჩემი მხრივ შ. 

რადიანის ამ მოსახრებას ხახგასმით აღვიქვამ, რადგან ორი 

წლის შემდეგ, ისევ სვანეთის თემახე და ისევ გასაბჭოებახე 

და აღნიშნული ისტორიული ფონის გათვალისწინებით, ქა- 

ლის ცხოვრებისეული ისტორიის შესახებ სახკინმრეწვში გა- 

დაიღებენ მხატერულ ფილმს, სახელწოდებით „უსინათლო“, 

რომელიც დასაბამს მისცემს მიხეილ კალატოხიშვილისა და 

დავით კაკაბაძის შედევრს – დოკუმენტურ ფილმს „ჯიმ შვან- 

თე“, მაგრამ ამახე მოგვიანებით. ერთი რამ ცხადია, რომ მთა, 

სვანეთი, ადამიანის ბედი და ისტორიული ფორმაცია საბჭო- 

თა საქართველოს თეატრისა და კინოს თემატიკაში, პუბლი- 

ცისტურად მჟღერია და, რომ ,,ბბაილისა“ და ,,ჯიმ შვანთეს“ 

კავშირი ხელშესახებია. შესაძლოა, ეს თემა სწორედ დავით 

კაკაბაძის წყალობით შეერთდა ქართული თეატრისა და კინოს 

თემატიკაში. 

ამგვარად,- თემატური სიახლით დაინტერესებულმა კოტე 

მარჯანიშვილმა დავით კაკაბაძეს შესთავახა „ბაილის“ გაფორ- 

მება და 1929 წ. 2 ნოემბერს ქუთაის-ბათუმის თეატრის სცე- 

ნახე შედგა პრემიერა, რომელიც ახალი თემის, შემოქმედები- 

თი ახროვნების, ძიების ნიმუში იყო. 

„ბაილი“ არის დრამა ოთხ მოქმედებად. სპექტაკლის მოქმე- 

დება ვითარდება მენშევიკურ საქართველოში პირველი მსოფ- 

ლიო ომის შემდეგ. 

სპექტაკლის ჩანაწერი გვამცნობს: 

I მოქმედება. დასრულდა ომი. ომიდან დაბრუნებულთა შო- 

რისაა ყარაბ გულდანი. ყოველ მეომარს, მათ შორის ყარაბ- 

საც, ნავთობის სარეწაოში მუშური ცხოვრების გამოცდილებაც 

აქვს, ამდენად მათი ცხოვრებისეული ინტერესები გამდიდრე- 

ბული და არა მხოლოდ მეომრული გამარჯვების პათოსითაა 

აღტკინებული. ეს ყოველივე უცხო აღმოჩნდება ყარაბის ძმი- 
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სათვის – ემზარისათვის, ოჯახისათვის, სოფლისათვის. 

II მოქმედება. ემზარ გულდანი ცოლად ირთავს ბაილს, 

ისინი ბავშვობიდან არიან დანიშნული. მხიარულების ჟამს 

მექორწილენი შეიტყობენ, რომ ლეჩხუმში აჯანყებაა. ემზარი 

მენშევიკებისაკენ გაემართება, ყარაბი – ,,ბოლშევიკი“ გლეხე- 

ბისაკენ. 

IIL მოქმედება. მოკლეს ემზარისა და ყარაბის მამა – ქი- 

შური. ყარაბი სათავეში ჩაუდგება გლეხთა აჯანყებას. ძმებს 

შორის უთანხმოება იძაბება. ბაილი ყარაბის მხარეხეა და 

ცდილობს დაეხმაროს მას. ემზარი გადაწყვეტს ბაილისა და 

ყარაბის მოკვლას. 

IV მოქმედება. სახალხო დღესასწაული სვანეთში. ემზარს 
გადაწყვეტილი აქვს შური იძიოს ყარაბზე. ეს დღესასწაული 

მნიშვნელოვანია ყარაბისათვის, რომელსაც სურს, რომ საბჭო- 

თა ძალაუფლება, რომელიც ბარში უკვე დამყარებულია, სვა- 

ნეთზეც გავრცელდეს; გლეხთა აჯანყება სწორედ ამ სწრაფვის 

გამოხმაურებაა. ემზარისა და ყარაბის თავგანწირულ ბრძო- 

ლაში ბაილი იტყვის გადამწყვეტ სიტყვას; მისი თაოსნობით 

მოვლენ აჯანყებულთა რაზმები და საბოლოო გამარჯვებას 

ზეიმობენ ყარაბი, ბაილი და მთელი სოფელი??, 

„ბაილის“ სიუჟეტური ქარგა, კონფლიქტი და მოქმედი პი- 

რების ვნებათა დაძაბულობა ერთი მიხნისკენაა მიმართული, 
კერძოდ იმისკენ, რომ მკაფიოდ დავინახოთ პატრიარქალურ 

სვანეთში ახლი ცხოვრების შეჭრა. აქვე დავძენ, რომ კონცეპ- 

ტუალურად ანალოგიური, მაგრამ შინაარსით განსხვავებული 

იყო მ.კალატოხიშვილის ფილმი ,,უსინათლო“, რომლის მასა- 

ლახეც შეიქმნა, როგორც ზემოთ ვახსენე, დოკუმენტური ფილმი 

„ჯიმ შვანთე“. 

სპექტაკლის ჩანაწერის გაცნობა კიდევ უფრო განამტკი- 

ცებს ახრს იმის შესახებ, თუ რაოდენ მნიშვნელოვანი იყო 

სახელმწიფო ხელისუფლებისათვის მთის თემაზე სააგიტაციო 

ჟღერადობის თხრობითი სიუჟეტის მორგება. ამ ახრს მოგვი- 

ანებით, მ.კალატოხიშვილის ფილმთან დაკავშირებით განვავ- 

რცობ. 

დავით კაკაბაძის პირად არქივში ინახება ესკიხები, რომ- 

ლებიც მან შექმნა სპექტაკლისათვის „ბაილი“. ერთი მათგანი 
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ქალის პორტრეტია – მთლიანი ფიგურა წახნაგოვანი ფორმე- 

ბით. დავით კაკაბაძე პორტრეტში მკვეთრად გამოსახავს მი- 

წიერებას. მისი ბაილი ჭეშმარიტად მთის შვილია, მისი ფი- 

გურის უბრალოება იდუმალ მნიშვნელობას იძენს შინაგანი 

მასშტაბურობით, რომელიც კაკაბაძის, როგორც მხატერის, 

ილუხორული წარმოდგენაა გმირხე, მართალია, ნაწარმოების 

არსიდან გამომდინარე, მაგრამ სახვითად მხატვრის მიერ წარ- 

მოჩენილი. საინტერესოა გარემოს ამსახველი ესკიზები, სადაც 

დავით კაკაბაძე ცალკე ამუშავებს ფერთა გადასვლებს: შავი, 

ყვითელი, მდოგვისფერი, ყავისფერი, რუხი, ნაცრისფერი, რაც 

მას დასჭირდება სვანეთის კოლორიტის სცენაზე შესაგრძნო- 

ბად. აქვეა მაღალი კოშკები, აშკარაა მათი შეფარდება დაბალ 

სახლებთან. ძიების პროცესი მხატვრის შემოქმედებით ლაბო- 

რატორიაში თვალსაჩინოა. 

ასევე მაძიებლური ხასიათისაა აპლიკაცია, შესრულებუ- 

ლი მუყაოზე, ფერადი და ვერცხლის ქაღალდით, აგრეთვე 
ჩანახატები, სადაც გამოსახულია ნაძვის ხეები, კომპოხიციის 

კუთხეში – განგმირული ჯიხვი. მხატვარი ზოგ შემთხვევაში 

კოშკების ანახომებსაც ინიშნავს, მითითებულია მასშტაბი. და- 

ვით კაკაბაძის შემოქმედებითი ძიებანი, მიმართული მინიმალუ- 

რი საშუალებებით მაქსიმალური ეფექტის მიღწევისაკენ, დას–- 

რულებულ სახეს იძენს სპექტაკლის სცენოგრაფიაში. ამახე 

მეტყველებს შალვა რადიანის რეცენზია გახეთ ,,ახალგახრდა 

კომუნისტში“ (3. 12. 1929), სადაც რეცენზენტი განსაკუთრე- 

ბით აღნიშნავს დეკორაციის ეკონომიურობას და ამ ეკონომი- 

ურობაში წარმოსახვის სიმდიდრეს. 

„ბაილის“ ესკიხებში (ამჯერად უკვე კ. მარჯანიშვილის 

სახ. თეატრის მუხეუმის ფონდი) განსაკუთრებით საინტერე- 

სოა პერსონაჟების პორტრეტთა სერია, სადაც, ფერადოვანი 

სილუეტიდან გამომდინარე, ნათლად ვგრძნობთ გმირთა ხასი- 

ათს, რომელსაც ვერ ვიღებთ საერთო პლასტიკური ხატიდან. 

ამის მკაფიო მაგალითია ბაილის მთლიანი ფიგურაც. იგი მოძ- 

რაობაშია ასახული, თუმცა ფრონტალურად დგას. მარჯვენა 

ხელი წელხე აქვს შემოდებული, მარცხენა – ოდნავ სცილდება 

სხეულს; ქალს შავი თმა აქვს, მუქი წამწამები, მკაფიო ფორ- 

მის ცხვირი და ტუჩები. 
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ესკიხის მეორე მხარეს წარწერაა = „ბაილი“, 1929 წ. 

მხ. დ. კაკაბაძე“. დავით კაკაბაძე თითქმის ყოველ ნახატში 

პრინციპულად უარყოფს კონკრეტულობას ნატურალისტური, 

ფოტოგრაფიული გაგებით, თუმცა, მისი ნახატი ყოველთვის 

კონკრეტულია ხასიათით, ამავე დროს აღსავსეა პერსპექტივით 

მისი შემდგომი განვითარებისათვის. ასე რომ, დავით კაკაბაძის 

ესკიხი საყრდენია, ძირითადი ორიენტირია ნებისმიერი მსახი- 

ობისათვის. 

ესკიხს რომელხეც ახალგახრდა მამკაცის ფიგურაა გამო- 

სახული, აქვს წარწერა – უშ. ჩხეიძე. მას ხაკისფერი ფარაჯა 

აცვია და სვანური ქუდი ახურავს. შავი ჩექმები საკმაოდ შე- 

ლახულია. მხატვრული სახის მინიშნება აქ უფრო მეტყველია 

მხილველისათვის. კოსტიუმი უშანგი ჩხეიძისათვისაა განკუთ- 

ვნილი. მხატვარი „ხედავს“ გმირს და ისე ქმნის მის გარეგ- 

ნულ იერს. 

მესამე ესკიხი, ანუ კოსტიუმი, სპექტაკლის ჭარმაგი გმი- 

რისთვისაა, საფიქრებელია, რომ ეს უნდა იყოს ემზარისა და 

ყარაბის მამა – ქიშურ გულდანი. ესკიხს მხოლოდ მსახიობის 

გვარი აწერია – ს. ყალაბეგაშვილი. მოხუცს რუხი, ჩამუქე- 

ბული ღვინისფერი ჩოხის მსგავსი სამოსი აცვია. შემოცმული 

აქვს მხრებთან ფრთებივით ამაღლებული შავ-ყვითელი ქა- 

თიბი. წელხე ქამარ-ხანჯალი აქვს შემორტყმული, მოხუცის 

გამოსახულება რაღაც არქაული და უცნაურია: ისევ შავი 

ჩექმები, სვანური ქუდი... სახე მინიშნებულია, უჭირავს ორ- 

კაპი ჯოხი. ამგვარად, ესკიზებიდან ჩვენ ვეცნობით გმირთა 

გარეგნულ იერს. რაც შეეხება მათ გაცოცხლებას სცენურ 

გარემოში, ამახე წარმოდგენას გვიქმნის სარეპეტიციო დღიუ- 

რი. მასში ნათლად ჩანს, თუ როგორ ,ცოცხლდება“ მხატვრის 

მიერ ქაღალდხე მონიშნული გარემო. როგორ აცოცხლებენ 

მას მსახიობები რიტმული მოძრაობით, განლაგებით, როგორ 

იქმნება სასცენო მხატვრული ახრის ერთიანი სახე. 

მინდა ვცადო ამ მხატვრული კოდის ამოცნობა, სადაც 

სცენური სივრცის ათვისება, ბუნებრივია, დავით კაკაბაძის 

ხელოვნების გარეშე არ მომხდარა. ჩანაწერები შესრულებუ- 

ლია არჩილ ჩხარტიშვილის მიერ, რომელიც კ.მარჯანიშვილის 

ასისტენტის მოვალეობას ასრულებდაზი, 
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18 ოქტომბერი. პირველი მოქმედების რეპეტიცია. 

მარცხენა დიდი დახგის წინ, მარჯვენა კუთხეში, ზის ქი- 

შური. მის ირგვლივ ყმაწვილი ქალები მოკალათებულან, მათ 

შორისა ბაილი. 

არჩილ ჩხარტიშვილი ასე აგვიწერს მიხანსცენას: 

„ქიშურის (მსახ. ა. ყალაბეგაშვილი) წინ, პატარა დახგის 

მარცხენა კუთხეში, ზის მეხუთე ქალი (მსახ. მ.მრევლიშვი- 

ლი), მარჯვენა კუთხეში – მეორე ქალი (მსახ. ს. ვაჩნაძე), 

პატარა დახგის მარცხენა კუთხესთან იატაჯსხე მოკალათებულა 

ახუ (მსახ. ე. დონაური), პირით სახოგადოებისაკენ და წინდას 

ქსოვს. მის მაცხნივ ირიბად წევს ცაუქი (მსახ. მ. დავითაშ- 

ვილი), ხელებზე ნიკაპითაა დაყრდნობილი, თავი ქიშურისაკენ 

აქვს მიბრუნებული. წინ, შუა დახგაზე, მარცხენა კუთხეში, 

წევს მესამე ქალი (მსახ. თ. კიკნაძე), ისიც ქიშურს უმზერს. 

ხოლო მარცხენა დიდი დახგის მარჯვენა კუთხეზე წვანან 

მარჯვნივ ბაილი (მსახ. თ. ჭავჭავაძე) და მარცხნივ პირველი 

ქალი (მსახ. ირ. დონაური)“. 

აღწერილ მიხანსცენაში ყურადღებას იპყრობს ქალთა პერ- 

სონაჟების ნუმერაციით მოხსენიება. როგორც ჩანს, ქალთა 

ქორო სპექტაკლის დამდგმელებმა თითოეულისათვის განკუთ- 

ვნილი კონკრეტული პარტიტურით დაანაწევრეს, ხოლო, თა- 

გის მხრივ, დანაწევრებით შექმნეს პერსონაჟთა, ასე ვთქვათ, 

საორკესტრო მთლიანობა. 

მივყვები ისევ არ. ჩხარტიშვილის ჩანაწერს. 

ყველა უყურებს ქიშურს, ახუს გარდა, რომელიც წინდის 

ქსოვითაა გართული. 

პირველი ქალი – „ყარაბ მეც მახსოვს“ – წინ იბჯენს ხე- 

ლებს. 

მეორე ქალი – „რად გაიპარა ყარაბ.“ 

მესამე ქალი სამი მოძრაობით გადადის (გამოთქმა ჩხარ- 

ტიშვილისეულია – ე.ო.) ბაილთან და მის გვერდით წევება. 

როგორც ჩანს, წარმოდგენის რიტმი და განწყობა იკვეთება 

მოძრაობით, შესაძლოა, ერთი შეხედვით მანერული, მაგრამ 

ახრობრივი აქცენტირების ზუსტი გაახრებით. 

ისმის ქიშურის ხმა. 

„ხელმწიფე და პრისტავ“ – ყველა უკან გადაქანდება, ში- 
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ში-ძრწოლა მოიცავს თითქოს მათ. 

ბაილი – ,მე მახსოვს ყარაბ, ერთად ვმწყემსავდით“. 

მესამე და პირველი ნელ-ნელა გადაიხრებიან და უკან ხე- 

ლებზე დაეყრდნობიან. 

ქიშური –- „შეიძლება ჩხუბ კიდეც მოხდეს“. 

ქიშურის სიტყვებში მღელვარების ქვეტექსტი გვესმის. 

ქალები ნელ-ნელა დახრიან თავებს, ცაუქი წვება დახგა- 

ქიშურის სიტყვებს ჯგუფური რეაქცია მოსდევს. სიტყვის, 

მოძრაობის, განწყობის ერთიანობა, რაც ქალთა ქოროს ერთ 

ხმად შე კრავს, ზუსტად შეერწყმის სასცენო ეპიხოდის ზეამო- 

ცანას და ემოციურ საწყისს გამოკვეთს. 

სიტყვებზე – „მეც წამოვალ“ – ქალები ამოძრავდებიან. 

ბაილი წამოდგება, ცალ მუხლხე დაიჩოქებს და გაბედულად 

იტყვის: 

„ჩვენც წამოვალთ“. როგორც ჩანს, აქ უკვე ერთიანობა მო- 

იცავს ქალებს. 

ბაილის სიტყვების შემდეგ წამოდგება პირველი ქალი, შემ- 
დეგ – მესამე და ქვევით მსხდომნიც. მძლავრდება ემოციური 

ტალღა, მაგრამ კოტე მარჯანიშვილი კვლავ შეაკავებს მას, 

რათა კიდევ უფრო გააძლიეროს ვნება ახალი აზრობრივი შე- 

ნაკადით. 

მეორე ქალი – „წუხელ შაშარ უნახავთ“. 

ქალები თავს ხრიან და ცალ-ცალკე ჯგუფებად დგებიან. 

პირველი და მესამე ქალი ერთად, მეორე, მეოთხე და მეხუთე 

– ერთად. ცაუქი თავს ხრის და წვება. 

ისადგურებს მოლოდინის მაუწყებელი სიჩუმე. 

„ბუბა, ზლაპარ გვითხარ“ – იტყვის ბაილი და გადმოეკიდე- 

ბა დიდ დახგახე. ყველა ერთად მიიწევს ქიშურისაკენ. 

ქალები ყურადღებით უსმენდნენ ქიშურს?!”. 

ზღაპართსახილველის აღდგენა – ხალხური ტრადიციის გა- 

მოყენება – კ.მარჯანიშვილის მიერ სწორედ ამ ეპიხოდში ხდე- 

ბა. ამავე მცდელობაში ჩანს, რომ რეჟისორი, შემოქმედებითად 

იახრებს თეატრის ხალხურ ფესვებს: კორიფე – ზღაპრის 

მთქმელი, გუნდი – მისი მსმენელი. მარჯანიშვილი და კაკაბაძე 

ერთად ახორციელებენ იმას, რაც მარჯანიშვილის საპროგრა- 
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მო წერილშია გადმოცემული, თუ როგორი უნდა იყოს ხალ- 

ხურ საწყისხე აგებული ქართული ეროვნული თეატრი. (იხ. 

„მარჯანიშვილის მემკვიდრეობა“, ტ.I, გვ. 188 და შემდეგ). 

აღნიშნული ეპიხოდის მიმართ ინტერესი დიდია, უპირვე- 

ლეს ყოვლისა, მისი პლასტიკური გადაწყვეტის გამო, მეორეც, 

იგი რეჟისორისა და მხატვრის ერთობლივ მუშაობას ადას- 

ტურებს და, ბოლოს, რამდენადაც ცნობილია, დია ჩიანელის 

პიესა ,ბაილი“ ჯერ-ჯერობით დაკარგულად ითვლება და მისი 

სცენიურად განსახიერებული ეპიხოდი რამდენადმე მაინც გაგ- 

გვაცნობს მას. ამდენად, მივყვები მოქმედების დინებას: 

ქიშური ყვება ზღაპარს დინჯად, აუღელვებლად, ისმის 

ქალთა შეძახილები: „მერე, მერე“! 

შეძახილების პარალელურად იცვლება ქალთა ქოროს გან- 

ლაგება: 

პირველი ქალი წინ გადმოიწევს და ხელს გადახვევს ბა- 

ილს. მეორე ქალი ხელით ეხება ქიშურს. 

ქიშურის სიტყვებზე „მოკლა დევმა“ – მესამე ქალი ოდნავ 

უკან გადაიხრება და შესძახებს – ,მერე რა ქნა სატრფომ!“ 

მეორე ქალი – „ვაუ, საწყალ.“ 

ცაუქი ხელებზე აიწევა, იგი გამართულ მკლავებზეა დავ- 
რდნობილი, თითქოს დაიძაბა უკანასკნელი სიმი; ვგრძნობთ, 

რომ რაღაც უნდა მოხდეს. 

ქაშური აგრძელებს ზღაპრის თხრობას და სიტყვებხე – 

„მაგრამ ხალხ გადარჩა“ – სროლის ხმა გაისმის – თოფის 

ხმახე ყველა წინ წამოიწევს. 

შემოდიან მონადირეები. ქიშური მობრუნდება მათკენ. 

პირველი ქალი მუხლებზე დგება. მეორე, მესამე, შეხუთე 

ქალი და ცაუქიც მუხლებზე წამოდგებან. მეორე ქალი დახგი- 

დან ჩამოვა და სცენის კუთხეში გაჩერდება. 

მონუსხულები მონადირეებს შესცქერიან. 

მონადირეები მაღალ დახგახე ადიან და ჩერდებიან, ესალ- 

მებიან დამხვდურთ. ისინიც პასუხს აძლევენ. 

, “პონადირეთაგან დაწინაურდება ემზარი (მსახ. შ. ღამბაში- 

მ მესამე ქალი და პირველი მიეკვრიან კოშკის კედელს. 

პირველი მონადირე ჩამოდის დახგიდან, შეჩერდება ქვედა 
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კიბეხე და იტყვის: ,არა, ქალ, რომ იცოდე, როგორია ნადი- 

რობა“ და ა. შ. 

ასე, სცენურ სივრცეში რიტმისა და ხმოვანი აქცენტების 

ძიების მეთოდით გრძელდება რეპეტიცია. 

ამგვარად, თითქოსდა მარტივია სიტყვათა აწყობა, მოქმედე- 

ბა. მაგრამ ქოროს შეძახილების ერთიანობაში ურთიერთობათა 

ხილული სურათებით, სადაც ნათლად იკვეთება სპექტაკლის 

ზეამოცანა, იგრძნობა სვანების ცხოვრების ჭეშმარიტი არსის 

შეცნობა, რაც სიტყვის სიმძლავრესა და ჭეშმარიტ განცდებ- 
ზეა დამყარებული. 

წარმოდგენილი სამუშაო ჩანაწერებიდან ნათლად ჩანს, რომ 

დავით კაკაბაძის სცენოგრაფია ეხმარება „ბაილის“ დამდგმელ 

რეჟისორს – კოტე მარჯანიშვილს გმირისა და გარემოს ერ- 

თიანობით წარმოდგენაში და ეს ერთიანობა გასხივოსნებუ- 

ლია თანადროული სიახლებით, მათ შორის ხედვის ახლებუ- 

რი კონცეფციით წმინდა ვიხუალური მოთხოვნების მხრივაც. 

თვალსაჩინოა განათების ის პრინციპი, რომელიც ოთხივე მოქ- 

მედების მანძილზე განსხვავებული ელფერით მოსავდა სასცე- 

ნო მოქმედებას. 

ჩანაწერებიდან ნათლად იკითხება კიდევ ერთი რამ, კერძოდ, 

დავით კაკაბაძის, როგორც სცენოგრაფის დამოკიდებულება 

მსახიობისადმი. ეს დამოკიდებულება უაღრესად მისადაგებუ- 

ლია სცენურ რეალობასთან, მაგრამ საინტერესოა იმითაც, 
რომ დავით კაკაბაძე, რომელიც სახვით დინამიკას ქმნის, ამას- 

თან ერთად ფიქრობს ამა თუ იმ როლის ცალკეულ პარტიტუ- 

რახე. ზუსტად ეს მომენტია დასაფასებელი მის მიერ სწორად 

გაგებულ ანსამბლურ სათეატრო ესთეტიკაში. 

„ბაილის“ სცენური გადაწყვეტის შესახებ ფიქრი შეუძლე- 
ბელია იმ შემოქმედებითი პროცესების კვლევის გარეშე, რო- 

მელიც მიმდინარეობდა 20-30-იანი წლების მიჯნახე ქართულ 

თეატრში მთიელთა თემის მიმართულებით. 

ცნობილია, რომ რუსთაველელთა შემოქმედებითი ცხოვრე- 

ბის ერთ-ერთი ბრწყინვალე გამარჯვება იყო „ლამარა“ (გრი- 

გოლ რობაქიძის პიესა, დადგმული ორი რედაქციით: 1926 და 

1930წწ.), რომელიც მარჯანიშვილ-ახმეტელის განხეთქილების 

მიზეხად იქცა, თუმცა ამჯერად კონფლიქტის თემახე მსჯე- 
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ლობა არ არის ჩემი მიხანი. სპექტაკლხე მუშაობისას, ირაკლი 

გამრეკელის შემოქმედებითი ინტენსივობა და ღელვა იმდენად 

მკვეთრი იყო, რომ, როგორც ვიცი, მან პირდაპირ სცენახე ააგო 

დეკორაციები; წინასწარი სამაკეტო მუშაობის გარეშე (თუმცა 

ისიც ცნობილია, რა რეაქცია ჰქონდა ა. ახმეტელს, როდესაც 

დაინახა დაახლოებით ხუთმეტრიანი კონუსური ფორმის მთის 

დეკორაცია), მაგრამ, ამჯერად სხვა რამ მაინტერესებს. ირაკ- 

ლი გამრეკელის მზატერულ-შემოქმედებითი ხედვა, ვერტიკა- 

ლურ ფორმებში რომ ისახებოდა, სრულიად განსხვავებული 

დავით კაკაბაძის ხელწერისაგან, ქართული სათეატრო ხელოვ- 

ნების განსხვავებულ სახვით-ესთეტიკურ მიმართულებას წარ- 

მოადგენდა და ამ სხვაობა-ერთიანობაში ნათლად იკვეთებოდა 

ქართული სასცენო კულტურის საერთო სიმდიდრე. 

სცენურ ფორმებში ამეტყველებულ სვანეთის სინატიფეს 

კიდევ ერთხელ წარმოადგენდნენ ალექსანდრე ახმეტელი და 
ირაკლი გამრეკელი სპექტაკლში „თეთნულდი“ (შ. დადიანის 

პიესა, 1931). ამ სპექტაკლის საერთო ჟღერადობა, გამოხა- 

ტული ერთგვარი ,,ტრაგიკული ირონიულობით“, სათეატრო 

სპეციფიკის დაძლევის განსხვავებულ სახეს გვთავახობს. კა- 

კაბაძისაგან განსხვავებით, აქ თვით სვანეთის ლანდშაფტი, 

კოშკები, მთები იქცევიან დახგებად და საერთო გეომეტრიული 

ფიგურების ტერასული დანაწევრებული წარმოჩენით იქმნება 

გარემო, რომელიც სპექტაკლის სულიერი თანხვედრის ხატად 

აღიქმება. 

მიუხედავად მხატვრული ძიების განსხვავებულობისა, „თეთ- 

ნულდის“ და „ბაილის სახვითი გადაწყვეტა შეიძლება ერთი 

იდეური საწყისით განვსახღვროთ: ავტორები, მართალია, გან- 

სხვავებულ ფორმებში, მაგრამ მაინც ეროვნულ ტრადიციებში 

ეძებენ სახეობრივი გადაწყვეტის ამოსავალ წერტილს. თუ 

ირაკლი გამრეკელის ნამუშევარში აშკარაა გარემოს ფორმის 

სიმკვეთრით ამეტყველების სურვილი, კაკაბაძის ნამუშევარ- 

ში განსაკუთრებული მნიშვნელობისაა ძუნწი და ეკონომიური, 

მაგრამ სახვით-ფერწერული შტრიხები. რალა თქმა უნდა, კა- 

კაბაძისეულ ხელწერას გამოარჩევდა შუქის საშუალებით სას- 

ცენო მონაკვეთების მონტაჟური დანაწევრებით წარმოდგენა. 

შემდგომში დავით კაკაბაძემ ხედვის ეს განსაკუთრებულო- 
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ბა უფრო მკაფიო დინამიკურობით გამოსახა კინემატოგრაფში, 

როდესაც მოძრავმა ობიექტივმა ფილმში ,,ჯიმ შვანთე“ (ზე- 

მოთ ვახსენე ეს ფილმი, მ.კალატოხიშვილის „უსინათლოს“ 

ფირის ჩამონაჭრებიდან რომ შეიქმნა) თავისუფალი მოძრაო- 

ბით წარმოსახა ხედვის წერტილი. ამან, თავის მხრივ, გამოიწ- 

ვია შუქ-ნწჩრდილის განლაგების ცვალებადობაც. ამის შესახებ 

მოგვიანებით უფრო ვრცლად შევჩერდები, ახლა კი დავძენ, 

რომ დავით კაკაბაძის სათეატრო მხატვრობის დაბადება შედ- 

გა ქართული სათეატრო ცხოვრების უაღრესად პრინციპულ 

და შემოქმედებითი ძიებების აქტიურ პერიოდში და შედგა იგი 

ქართული თეატრის რეფორმატორის – კოტე მარჯანიშვილის 

მეოხებით. 

თეატრში მუშაობა დავით კაკაბაძემ 1933 წელს განაახლა. 
ამ დროს ქუთაისის თეატრის სათავეში აღარ იყო კოტე მარ- 

ჯანიშვილი. ხუთი სათეატრო სეზონის მანძილხე დაძაბული 

მუშაობის შემდეგ მან დატოვა ქუთაისის თეატრი და მოსკოვს 

დაბრუნდა, სადაც ერთი წლის შემდეგ გარდაიცვალა. 

„ ამგვარად, ქუათაისის თეატრს თავისი სულიერი მოძღვრის 

გარეშე მოუხდა შემოქმედებითი ცხოვრების გაგრძელება. კო- 

ტე მარჯანიშვილის დაწყებული საქმე გააგრძელეს მისმა თა- 

ნამოაზრე კოლეგებმა, რომლებიც ცდილობდნენ შეენარჩუნები- 

ნათ თეატრის მარჯანიშვილისეული განცდა, მათ შორის იყო 

დავით კაკაბაძეც. თეატრში დაბრუნებულმა მხატვარმა მუშა- 

ობა დაიწყო რეჟისორ არჩილ ჩხარტიშვილთან დია ჩიანელის 

პიესახე „ნაირმალი“. 

დია ჩიანელის ეს პიესა საბჭოთა ხელისუფლების დამყარე- 

ბის პირველ წლებს ასახავდა. ახალი ცხოვრების შემოსვლა 

ყოფაში რეჟისორმა ა. ჩხარტიშვილმა და დავით კაკაბაძემ 

სახვითი გადაწყვეტითაც გამოხატეს, რაც აშკარად გამოჩნდა. 

სათეატრო მუხეუმში დაცული სპექტაკლის ესკიხები – კლუ- 

ბის, სასაფლაოს, ე კლესიის, სამუშაო ოთახის გამოსახულებით 

– ყოფითი გარემოს ესთეტიკურად მოწოდების ცდას წარმოად- 

გენს. მაგალითად, კლუბის ინტერიერში, სადაც დავით კაკაბა- 

ძე ვერ აუვლის გვერდს შესაბამის ინვენტარს, ცდილობს მათ 

წარმოჩენას კომპოხიციური მომგებიანობით. ამასთანავე ჩანს, 

რომ იგი ფიქრობს თვით ამ გარემოს დანიშნულებაზე ადამი- 
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ანთა ცხოვრებაში. ამის გამოა, რომ კლუბის ინტერიერი იმ 

საკრებულო გარემოდ გამოიყურება, სადაც ჟღერს ადამიანთა 

მებრძოლი პათოსის ინტონაციები. კლუბისაგჯან განსხვავებით, 

ეკლესიის ინტერიერი კამერულია. აქ, ამ იდუმალ სამყაროში, 

ადამიანისადმი შეწყალების, თანაგრძნობის განცდა იკითხება. 

მუხეუმში ერთი და იმავე ინტერიერის ამსახველი კიდევ 

რამდენიმე ესკიზია. უფრო სწორად, ესაა ერთი ოთახის მოწყ- 

ობილობის ამსახველი რამდენიმე ვარიანტი. ერთ მათგანში 

(პირობითად მას პირველს ვუწოდებ), ოთახის ერთი კედელია 

გამოსახული. უნდა გიგულისხმოთ, რომ კედლის სივრცე მაყუ- 

რებელსა და ამ კედლის შუაა მოქცეული, კედელხე პანოებია; 

მეორე შემთხვევაში – იმავე ოთახის მოწყობილობა იცვლება. 

ადრინდელს ემატება საწერი მაგიდები, ჯვრის კონსტრუქცი- 

ის ნაგებობა, რომელიც პირველ ესკიხზში ერთგვარ სიმბოლოდ 

ჩნდებოდა მეორე პლანზე, იგი ახლა კარკასშია ჩამჯდარი, 

ოღონდ ჯვრის ფატალურ გამოსახულებას მაინც გვახსენებს. 

მესამე ვარიანტში კედლის სიბრტყე, გეომეტრიულ ნახახს 

რომ ჰგავდა, ახლა აივნის რიკულითაა შემკული. ავეჯი აღარ 

დგას. როგორც ჩანს, დავით კაკაბაძე აქაც არ ღალატობს მის- 

თვის ჩვეულ ინტერიერის ეკონომიური აგების ჩვევას. მისი 

დეკორაცია მაქსიმალურად მარტივია და სცენისათვის გამოსა- 

დეგი. სამივე ესკიხი ტუშითაა შესრულებული, გრაფიკული მო- 

ნახახის მეტყველი შეგრძნებით, და უტილიტარული საგნების 

დახვეწილობას გვამცნობს. აქვეა მხატვრისათვის საგანგებო 

დანიშნულების მქონე კონსტრუქციები, ნაგებობის გვერდითი 

ხედი, ტაბლა და ა.შ. ჩანს, რომ დავით კაკაბაძე არა მხო- 

ლოდ ფერმწერია და ფერის მეშვეობით განწყობლების მა- 

ძიებელი სცენოგრაფი, არამედ კონსტრუქტორიც, რომელიც 

სცენის არქიტექტურის ფორმებს ეძებს. ასე ქმნის დავით კა- 

კაბაძე საგნისა და, აქედან გამომდინარე, გარემოს სილუეტს, 

მის პლასტიკურ სახეს, რომელიც სპექტაკლის ჰარმონიულ 

მთლიანობაში სახვითი სტრუქტურის მთავარ განმაპირობებელ 

საშუალებად იქცევა. 

აღსანიშნვია, რომ იმერეთი არა მხოლოდ შემოქმედებითი 

წყაროა დავით კაკაბაძისჰთვის, არამედ ცხოვრების კრიტიკულ 

სიტუაციაში ნავსაყუდელიც. როგორც უკვე აღვნიშნე, დავით 
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კაკაბაძისათვის 30-იანი წლები უაღრესად რთული პერიოდი 
იყო შემოქმედებით და პირად ცხოვრებაში. „ფორმალისტ“ 

მხატვარს ხშირად არც კი დაედგომებოდა დედაქალაქში, ამი- 

ტომ სამუშაოდ იგი ქუთაისში მიემგხავრება. იქ 1939 – 1941 

წლებში მხატვრულად აფორმებს სპექტაკლებს „გუშინდელნი“, 

„ნინოშვილის გურია“, „სამანიშვილის დედინაცვალი“, „მეფე 
ლირი“. ამასთანავე, საკუთარი პიროვნების „იდეოლოგიური 
რეაბილიტაციის“ მიხნით, აქვეყნებს წერილს, სადაც ცდი- 
ლობს სოციალისტური რეალიხმისადმი თავისი პრინციპული 
მხარდაჭერა დაამტ კიცოს!. იმისათვის, რათა რამდენადმე შეგ- 
ვექმნას წარმოდგენა კომპრომისზე, რომელზეც მიდის მოწო- 
დებით მოდერნისტი მხატვარი, ექსპერიმენტატორი თეატრსა 
და კინოში, მოკლედ შევჩერდები ხსენებულ პუბლიკაციაზე. 

აქ იგი ეხება ქართული თეატრის რეპერტუარში მკვეთრად 
გამოხატულ ორ შემოქმედებით მეთოდს: ესთეტიკურ სტილი- 
ზაციას, რომლის საუკეთესო მაგალითად ასახელებს ,,ურიელ 
აკოსტას“, და კონსტრუქტივიზმს, თვალასჩინოდ გამოვლენილს 

სპექტაკლში „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“. ამ მეთოდების მი- 

მართ დავით კაკაბაძე განმსჯელის სიმკაცრეს იჩენს და აცხ- 

ადებს, რომ, მისი ახრით, შემოქმედთა მიხანი – სოციალის- 

ტური რეალიხმის მეთოდის დაძლევა – ჯერაც მიუღწეველია. 

არგუმენტად კი ასეთი ახრი მოჰავს: ესთეტიკური სტილიხაცია 

და კონსტრუქტივიხმი „განყენებული ფორმებია, ვინაიდან ვერ 

აკავშირებენ სპექტაკლის შინაარსს მაყურებლის რეალურ გან- 
ცდებთან“. ცხადია, ფორმალიხმისადმი ოფიციალური წრეე- 

ბის შემტევი კრიტიკა, შემოქმედებით პროცესში ადმინისტრა- 

ციული „ჩართვები“ დავით კაკაბაძეს აიძულებდა გარკვეული 

დოხით მაინც დამთმობი ყოფილიყო და კომპრომისხე წასული- 

ყო, რათა შეენარჩუნებინა შემოქმედებითი და ფიხიკური არსე- 

ბობა. აქედან გამომდინარეა დავით კაკაბაძის დამოკიდებულება 

დეკორაციული ხელოვნების ამ ორი მეთოდისადმი. 

დავით კაკაბაძის მიერ მხატვრულად გაფორმებული შალვა 

დადიანის „ნინოშვილის გურია“ თბილისში დაარსებულ მარ- 

' ჯანიშვილის სახელობის თეატრის სცენახე პირველი სპექტაკ- 

ლი იყო, სადაც დიდი რეჟისორის თანამოაზრე და ერთგულმა 

შემოქმედებითმა კოლექტივმა ქუთაისის თეატრში მოპოვებუ- 
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ლი გამარჯვების შემდეგ დაიდო ბინა?, ჩვენს ხელთაა პიესის 

ავტორის, შალვა დადიანისეული სპექტაკლის შეფასება, სა- 

დაც ჩანს, რომ სპექტაკლის ყოველი კომპონენტი დრამატურ- 

გიული საფუძვლის სარეჟისორო გადაწყვეტის, მუსიკალური 

გაფორმების, სცენოგრაფიის, სასცენო ესთეტიკის მკაფიო გა- 

მოხატულებად იქცა?!. 

თავის რეცენზიაში შალვა დადიანი გულწრფელად გვიხი- 

არებს სპექტაკლისაგან მიღებულ შთაბეჭდილებას და ჩანს, 

რომ დადგმას მიუღწევია იმ მხატვრული მთლიანობისათვის, 

რომელიც სინთეხური ხელოვნებისათვის მთავარ განმსახღ- 

ვრელ პირობას წარმოადგენს. 

„ნინოშვილის გურიას“ მაღალ შეფასებას აძლევს აგრეთვე 

გახეთი „ტიფლისსკი რაბოჩი“ (10. 04., 1936). რეცენზხზენტ რ. 

ნერჩევის ახრით, მდიდარ სასცენო აღლუმში ყურადსაღებია 

დავით კაკაბაძის ,,გამარტივებული“ და ძუნწი დეკორაციული 

გაფორმება და რომ ამის გამართლება შეიძლება მხოლოდ 

სპექტაკლის სცენური განსხეულების სირთულით. საფიქრებე- 

ლია, რომ რეცენზიის ავტორს 4 მოქმედება და 19 სურათი 

და, აქედან გამომდინარე, დეკორაციების ცვლა აქვს მხედვე6- 

ლობაში. 

მარტივი და, ამასთანავე, ტევადი სცენური სივრცე, ნა- 

წარმოების არსის გასახსნელად მოწოდებული მოხერხებული 

კონსტრუქცია ყოველთვის იყო დავით კაკაბაძის ხელწერის 

გამორჩეული ნიშანი, რასაც ამჯერად მოხდენილად მიესა- 

დაგა სპექტაკლის გადაწყვეტა ფერში. „ნინოშვილის გური- 

ის ლურჯ სივრცეებზე მიგვითითებს პროფესორი ნათელა 

ურუშაძეც დავით კაკაბაძის მიერ შესრულებული ესკიხების 

აღწერისას??, რაშიც იგი განსაკუთრებით გამოარჩევს დავით 

კაკაბაძის მიერ კონკრეტული კუთხის, ამ შემთხვევაში გური- 

ის, ზუსტი ფერადოვანი მახასიათებლების წარმოჩენას. ჩემი 

ახრით, მხატვრის ეს მიგნება შეიძლება განვიხილოთ უფრო 

ფართო დანიშნულებითაც. გავიხსენოთ დიდი აკაკის ,,ცცა ფი- 

რუხ, ხმელეთ ზურმუხტო....“ შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ 

ბუნება, გარემო, რომელიც მხატვრის გრძნობისა და ახრის 

პროექციაცაა, სამშობლოს მხატვრულ სახეს გვიხატავს. 

დავით კაკაბაძე ,ცნინოშვილის გურიის“ ესკიხებში საინტე- 
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რესოდ წყვეტს ნაგებობის კონსტრუქციას, რომელიც სცენახე 
ასაგებადაა გამიხნული. ყველგან იგრძნობა პირობითობა და 
სიმსუბუქე. ნაგებობის მეტყველი პლასტიკა, მეჩხრად დაწყ- 

ობილი ფიცრები, ოთახის ინტერიერის ერთ კედელს რომ 
განასახიერებს, და რამდენიმე საოჯახო ნივთი იმ ატმოსფე- 
როს გვიხატავს, რომელშიაც დრამატურგიულ თანახმიერე- 
ბასთან ერთად, სპექტაკლის ეროვნული თვითმყოფადობით 
გამორჩეული გმირები ორგანულად უნდა ჩაწერილიყვნენ და 
სპექტაკლის დამდგმელებს მიეღწიათ იმ ჰარმონიული მთლი- 
ანობისათვის, შ. დადიანი რომ უქებს სპექტაკლის დამდგმე- 
ლებს თავის რეცენზიაში. დავით კაკაბაძემ, ყოველ დადგმა- 
ში სახვითი გადაწყვეტის ახალ ფორმებს რომ გვთავახობდა, 
„ნინოშვილის გურიაში“ მრავალსურათიანობით განაცვიფრა 
მაყურებელი. მხატვარმა მათი ცვლა თვალის დახამხამების 
სისწრაფით მოახერხა გვერდებიდან შესაწევ-გამოსაწევი სიბ- 
რტყეების შექმნით. ეს სიბრტყე ხან დუქნის, ხან მდიდრული, 
ზანაც ღარიბული ოთახის გამომხატველი იყო და კედელზე 
ერთი კონკეტული დეტალის მიმატებით, ზოგ შემთხვევაში გა- 
მობრწყინებით, იძლეოდა განსხვავებულის და მკვეთრად დამა- 
ხასიათებლის ეფექტს. მაგალითად, ღარიბი მოსახლის სახლის 

კედელი სრულიად ცარიელი იყო, მდიდრულს კი ფანჯრის 
ჩარჩო მიე კვრებოდა, დუქნის კედელს – ბოთლებიანი თაროე- 

ბი, ტარანის აკიდო და სხვ. 

აღსანიშნავია, რომ „ნინოშვილის გურიახე“ მუშაობისას და- 

ვით კაკაბაძეს პერსონაჟების გრიმისა და ჩაცმულობისათვის 
ესკიხები არ შეუქმნია. რეჟისორთან შეთანხმებით, მან მსა- 

ხიობებს თვითშემოქმედების უფლება მისცა: შედით გარდე- 
რობში და თქვენ თვითონ შეარჩიეთ როლში რა ტანსაცმელი 

გეკუთვნითო, – იგონებს დიმიტრი ჯანელიძე?), ან კიდევ, ერთი 

ასეთი ეპიზოდი: დავით კაკაბაძე მსახიობთა ჩაცმულობის შე- 

მამოწმებელ რეპეტიციახე ფირალთა მეთაურის სიმონის რო- 

ლის შემსრულებელს – პიერ კობახიძეს გაუჯავრდა: ასე დაგ- 

ლეჯილ, დაკონკილ, დაგლახაკავებული რად ხარო, განა არ 

გინახავთ ზოგი გლეხი ნაჭერ-ნაჭერ დაკერებულ სამოსშიც, 

ლამაზად ამოსხმულ ქალამნებში თავადხე უფრო შნოიანად 

რომ გამოიყურებაო!? მსახიობმა ყურად იღო ეს შენიშვნა და 
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გმირის გარეგნული სახიერება სცენახე განაღდებულ იქნა%, 

ყოველივე ეს მოწმობს იმას, რომ დავით კაკაბაძე არასდროს 

არ იყო მხოლოდ რეჟისორის დავალების შემსრულებელი ან 

ილუსტრატორი მხატვარი. იგი ყოველთვის ფიქრობდა სცე- 

ნურ მთლიანობაზე და თავისი წვლილი შეჰქონდა სასცენო 

მთლიანობაში. 

აქ კი შეუძლებელია არ შევჩედეთ კაკაბაძისეული სივრცის 

თავისუფალ დაგეგმარებაზე, რომელიც საერთო სანახაობის 

განუყოფელ ნაწილს წარმოადგენდა. სივრცის ილუხიის მიღ- 

წევა მას აუცილებელ პირობად მიაჩნია არა მხოლოდ იმიტომ, 

რომ მისი, როგორც შემოქმედის და მოახროვნის ფიქრის სა– 

განს მუდამ წარმოადგენდა სივრცის გადმოცემა ბრტყელ ზე- 

დაპირზხზე, არამედ იმიტომაც, რომ „ცოცხალი სურათის“ (კაკა- 

ბაძის გამოთქმაა – ე.ო.) გადმოსაცემად აუცილებელია საგნის 

სივრცეში წარმოდგენა. სივრცის შეგრძნების გადმოცემა მით 

უფრო სჭირდება სცენას, სადაც ასახული სანახაობა (მხედ- 

ველობაში მაქვს სასცენო გარემო, დეკორაცია) უკვე თავადაა 

სივრცეში განფენილი, მაგრამ, ვინაიდან სცენურ სივრცეს თა- 

ვისი სახღვრები აქვს, დავით კაკაბაძეს, როგორც სივრცის 

გადმოცემით დაინტერესებულ ხელოვანს, ახლა მიხნად აქვს 

დასახული სცენური სივრცის გაფართოება და ბუნების სადა- 

რი თავისუფლებით წარმოდგენა. 

ამგვარად, სივრცის ასახვა დავით კაკაბაძესთან ასახვის 

რეალისტური გხების ძიებას უკავშირდება და ამ მხრივ ,,ნი- 

ნოშვილის გურია“ ერთ-ერთი თვალსაჩინო მაგალითია. 

სპექტაკლის სცენურ მთლიანობაში სივრცის ორიგინალური 

წარმოჩენა უშუალოდაა დაკავშირებული განათებასთან. ცალ- 

კეულ ფერდობთა განსხვავებული განათება გარემოს რელი- 

ეფური ხედვის მთავარი განმაპირობებელი ნიშანია. დავით 

კაკაბაძეს იგი მრავალგხის აქვს დამუშავებული ფერწერაში, 

ამიტომ სცენაზე მისი გადატანა დამუშავებული მეთოდის სცე- 

ნურ სივრცეხე მორგებას ნიშნავს მხოლოდ. 

სპექტაკლის სახვით გადაწყვეტაში განათების განსაკუთ- 

რებულ მნიშვნელობაზე წერს კრიტიკოსი ბენო გორდეზიანი. 

რომელიც, როგორც ჩანს, სისტემატურად ადევნებდა თვალს 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებას (იხ-ზემოთ ,,ჰოპლა, ჩვენ 
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ვცოცხლობთ“, კრიტიკოსის გამოხმაურება სპექტაკლხე). მი- 

სი ახრით, ,,დავით კაკაბაძემ სრულიად უბრალო და მარტივი 

გაფორმებით მოგვცა უდიდესი ეფექტი განსაკუთრებით სინათ- 

ლის გამოყენების მხრივ. განათების პრინციპზე აგებული ეს 

მხატვრული გაფორმება დეკორატიული ხელოვნების მაღალ 

მაჩვენებლად უნდა ჩაითვალოს“, მისივე ახრით, კაკაბაძისე- 

ულ დამრეც გორაკებს არა მხოლოდ გრაფიკული მნიშვნელობა 

აქვს, არამედ ისინი ობიექტურ სინამდვილეს განასახიერებენ, 

ვინაიდან გურია სწორედ ასეთ ფერდობებზეა შეფენილი, ეს 

ფერდობები კი ნელ-ნელა ეშვებიან ზღვისაკენ და ასე წარმო- 

იქმნება კაკაბაძისეული ბუნების სილუეტი. ორივე შემთხვევა- 

ში დავით კაკაბაძე ბუნების გრაფიკული მონახახის სიმსუბუქეს 

და მკაფიო განწყობილებას აღწევს, კომპოზიციურად თავსდება 
რეალობა და სასცენო კანონები, რეალობა და გამომგონებლო- 
ბა თანხმიერ ერთობაშია. 

ასევე მოხდა შ. დადიანის „გუშინდელნში“ (1939 წ., ქუ- 

თაისის თეატრი), სადაც მხატვარმა თამამად გადაიტანა თა- 

ვის ფერწერაში მრავალეხის ასახული პეიხაჟი, რომელსაც 
სივრცის თავისუფალი და ამასთანავე ზუსტი დაგეგმარებით 

ჩაწერს სცენურ გარემოში. დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი 

პრინციპები მტკიცეა და, მიუხედავად იმისა, რომ იგი მუდ- 

მივად ეძებს სიახლეებს, არ უშინდება ერთხელ მიგნებული 
კომპოხიციის გამეორებას, რადგან მისი შემოქმედებითი პრინ- 

ციპები იმდენად ძლიერია, რომ თავისუფლად ბადებს ერთგვა- 

როვნებაში სახეობრივ განსხვავებებს. მგალითად, სამი პეიხაჟი 

სცენახე, ისევე როგორც ფერწერაში, ერთგვაროვნებასთან ერ- 

თად გამოირჩევა რაღაც განსაკუთრებული და მნიშვნელოვანი 

ელემენტით, რაც თავისი შინაარსობრივი და ზხასიათობრივი 

მახასიათებლებით იქცევს ყურადღებას. 

რევოლუციურ თემახე შეიქმნა დავით კაკაბაძის შემდეგი 

ნამუშევარიც – ,,ესკჯადრის დაღუპვა“. ეს პიესა ახალგახრდა 

ალექსეი კორნეიჩუკის დებიუტი იყო დრამატურგიაში, რომელ- 

მაც 1933 წელს გამართულ I საკავშირო კონკურსხე (გაიმარ- 

თა მწერალთა I ყრილობის წინ) მეორე პრემია დაიმსახურა 

(პირველი პრემია არ გაცემულა, ამდენად, მიღებული ჯილდო 

მით უფრო ღირსეულად გამოიყურებოდა). ისტორიული რე- 
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ვოლუციური თემა ა. კორნეიჩუკმა ტრაგიკული ამბის საფუძ- 

ველხე წარმოადგინა: 1918 წელს შავი ზღვის ესკადრის მეხღ- 

ვაურებმა უდიდესი თავგანწირვის ფასად რევოლუციისათვის 

გადაარჩინეს გემები, მაგრამ საბოლოოდ, მაინც იძულებული 

გახდნენ ჩაძირონ ისინი. 

ისტორიული მნიშვნელობის კონფლიქტი ა. კორნეიჩუკმა 

მოქმედ გმირთა ხასიათებში განფინა და პოლიტიკურ-სოცია- 

ლური სიმწვავე მიანიჭა. თვით ა. კორნეიჩუკმა საქართველოს 

თეატრალურ მოღვაწეებთან შეხვედრახე, რომელიც სპექტაკ- 

ლის დადგმიდან ერთი წლის შემდეგ გაიმართა მწერალთა 

სახლში, აღნიშნა, რომ პიესახე მუშაობისას მისი განსაკუთრე- 

ბული ძიების საგანი იყო საბჭოთა ხელოვნების წარმმართვე- 

ლი იდეურ-მხატვრული მეთოდი. 

უნდა ითქვას, რომ „ესკადრის დაღუპვის“ მხატვრული გა- 

დაწყვეტისას ე. წ. სოციალისტურ რეალიხმს, როგორც მხატ- 

ვრული ასახვის ფუძემდებლურ ფორმას, დავით კაკაბაძეც 

ეძებს. ეძებს, რადგან მას შექმნილი კრიტიკული სიტუაციიდან 

სხვა გამოსავალი აღარ აქვს. მისი ძიება დაკავშირებულია, 

ასე ვთქვათ, ნაკლებ კომპრომისთან. იგი კვლავ არ ხატავს 

ბელადის პორტრეტებს, ან ერთგვარად „შენიღბულად წარ- 

მოაჩენს, ასე ვთქვათ, ,,პოლიტიკურ თემას“, მაგრამ თანახმაა 

იმუშაოს რევოლუციურ თემატიკახე. ამგვარი გადაწყვეტილება 

მას, როგორც შემოქმედს, შედარებით უნარჩუნებს არჩევნის 

თავისუფლებას, მოქმედებას მხატვრულ სამყაროში. თუმცა, 

პოლიტიკაში „გამობრძმედილ“ მაშინდელ ხელოვნების მესვე- 

ურთ მისი ეს სვლა უყურადღებოდ არ დარჩენიათ. დავით კა- 

კაბაძე არა თუ მუშაობს რევოლუციურ თემატიკახე, არამედ 

პრესითაც გამოთქვამს საბჭოთა ხელოვნების იდეურ-მხატვრუ- 

ლი საფუძვლის – სოციალისტური. რეალიზმის ფორმულას, 

იგი ცდილობს დაამტკიცოს, რომ საბჭოთა ხელოვნების გა- 

მორჩეული თვისებაა სპექტაკლის შინაარსის რეალური გან- 

ცდა, ხოლო ამ ეფექტის მისაღწევად ერთადერთი ფორმაა 

სოციალისტური რეალიხმის მხატვრული მეთოდი (აღნიშნულ 

თემას რამდენჯერმე შევეხე, მაგრამ კვლავაც ვაგრძელებ 

მასხე მსჯელობას განსაკუთრებული მნიშვნელობის გამო – 

ე-ო.). იგი ასე გამოთქვამს თავის მოსახრებას: „ამის შემდეგ 
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(დავით. კაკაბაძეს მხედველობაში აქვს მაყურებლის მიერ კონ- 

სტრუქტივიზმისა და ესთეტიკური სტილიხაციის მიუღებლობა. 

– ე.ო.) თეატრისათვის უკვე გადამწყვეტი შეიქმნა სოციალის- 
ტური რეალიხმის იდეებისათვის ბრძოლა. დღეს მხატვარი 

ცდილობს რეალურად გაიგოს სცენური არე, სივრცე, მოცუ- 

ლობა და ამით ხელი შეუწყოს მაყურებელს პიესის შინაარსის 

გარკვევაში“ ?, 

ამ მოსაზრებას დავით კაკაბაძე სახალხოდ 1939 წელს გა- 
მოთქვამს, „ესკადრის დაღუპვას“ კი აფორმებს, ამავე მოსახრე- 
ბის თანახმიერებით, რამდენიმე წლით ადრე, 1934 წელს. ეს ის 
პერიოდია, როდესაც მხატვრის დევნამ აპოგეას მიაღწია. იმჟა- 
მინდელი რესპუბლიკური პარტიული თუ სახელოვნებო დაწე- 
სებულებათა ხელმძღვანელები ყოველგვარი შეფარვის გარეშე 
უკიჟინებენ მხატვარს ფორმალიზმით გატაცებისათვის. კარგად 
არის ცნობილი, რას ნიშნავდა იმხანად ხელოვნის მოღვაწე- 
ობის შეფასება ფორმალისტური ახროვნების სტატუსით. მით 
უფრო, რომ სახელმწიფო მეთაურის ანტიპათია საინტერესოდ 

და მასშტაბურად მოახროვნე შემოქმედებითი ინტელიგენციის 

(და, საერთოდ, ინტელიგენტის) მიმართ უკვე გამოკვეთილად 
წარმოჩნდა; მაამებლური სახელმწიფო აპარატი, მაამებლური 

კრიტიკა ფხიხლად ადევნებდა თვალს კრემლში მომწიფებულ 

პოხიციას, რათა დაუყოვნებლივ განევრცოთ მისი რადიუსი საბ- 

ჭოეთის მთელ ტერიტორიაზე – გამონაკლისი არც საქართველო 

იყო. შემოქმედებთ ინტელიგენციახე ამ დარტყმის ექოს წარმო- 

ადგენდა დავით კაკაბაძის პუბლიკაციაც. 

საქმე ისაა, რომ ქვეყნის მმართველმა პოლიტიკურმა ძალებ- 

მა დავით კაკაბაძეზე შთაბეჭდილება შექმნა 1928 წლის გა- 

მოფენიდან, როცა, როგორც უკვე აღინიშნა, მან წარმოადგინა 

პარიხის პერიოდის ნამუშევრები, კუბისტური, აბსტრაქტული 

კომპოზიციები, სადაც ხახისა და ფერის, მოცულობის მაქსი- 

მალურ ძიებას ამჟღავნებდა. მაგრამ, თუ კოტე მარჯანიშვილი- 

სათვის იგივე გამოფენა იქცა მათი ნაყოფიერი თანამშრომლო- 

ბის იმპულსად, შემოქმედებითი ინტელიგენციის უმეტესობისა 

და ოფიციოხზისათვის დავით კაკაბაძე ისევ ამოუცნობ ფენო- 

მენად დარჩა, ერთ-ერთი მოწინააღმდეგე ამტკიცებდა კიდეც, 

რომ პარიხიდან დაბრუნებულმა კაკაბაძემ „ლპობადი ფორმა- 
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ლიხმის მანტია შემოიცვა“. 

ამგვარი ვერაგი და ყოველგვარი შემოქმედებითი ღირსების 

დანახვას მოკლებული მსჯელობა და ტერმინოლოგია ამ პერი- 

ოდის სახელმწიფოებრვი ცხოვრებისათვის დამახასიათებელი 

იყო, ხოლო ხელმძღვანელთა სავარძლებს მორგებული, შე- 

მოქმედებითი ინტელიგენციის გარკვეული ნაწილი მას მოხერ- 

ხებულად იყენებდა საკუთარი მიზნების ასრულებისათვის. 

დავით კაკაბაძე კრიტიკის საპასუხოდ მხოლოდ ერთხელ გა- 

მოვიდა 1936 წელს მხატვართა კავშირში 20-21) მარტს ჩატა- 

რებულ პლენუმზე და თავი დაიცვა ფორმალისტი მხატვრის 

დაღდასმულის სახელით. მას ჯერ კიდევ შერჩენილი ჰქონდა 

ბრძოლის პათოსი, მის სიტყვებში იგრძნობოდა საკუთარი სუ- 

ლიერი სამყაროს გაგების იმედი, რწმენა. დავით კაკაბაძის ახ- 

რით, 1928 წლის თბილისური გამოფენა არ შეიძლება შეფასე- 

ბულიყო, როგორც ფორმალისტური ხელოვნების სააგიტაციო 

საშუალება, ანუ ისე, როგორადაც წარმოადგინეს ის ოპონენ- 

ტებმა, ვინაიდან საფრანგეთში მისი მივლინების მიხანი იყო 

ევროპული ხელოვნებისაგან მიღებული ცოდნის წარმოჩენა. 

იგი ამტკიცებდა, რომ ფორმალისტურ ხელოვნებასთან მისი 

მთლიანი შემოქმედების გაიგივება არ შეიძლებოდა, რადგანაც 

1928 წლის შემდეგ მას არ შეუქმნია მსგავსი სტილისტიკის 

არც ერთი ნაწარმოები. თუმცა მხატვარს შეეძლო განეგრძო 

ძიებები ამ მხრივ, ვინაიდან 1927-1928 წლებში რუსეთში 

ჯერ კიდვ არსებობდა მძლავრი დაჯგუფება ე-წ- „მემარცხე- 

ნე“ ხელოვნებისა, ხოლო ქართველმა „მემარცხენეებმა“, კერ- 

ძოდ, ჟურნალმა „მემარცხენეობამ“ მიიწვიეს კიდეც იგი თავის 

რიგებში. დავით კაკაბაძემ არ მიიღო მათი მიწვევა, ვინაიდან 

ხელოვნების ფორმალისტური ასახვის არსი შორს იყო მისი 

შემოქმედებითი ახროვნებისაგან. ამასთან დაკავშირებით, სა- 

ინტერესოა კაკაბაძის აზრი ,,მემარცხენეობახე“ რუსეთსა და 

საქართველოში და თვით ამ დაჯგუფების წევრებზე, ე. წ. ,,მე- 

მარცხენეებხე“. 

დავით კაკაბაძე ამბობს, რომ იგი იცნობს რუსეთში 20-იან 

ფლებში მოქმედ დაჯგუფებას ,,მემარცხენე ფრონტის“ სახელ- 

წოდებით; კარგად იცნობს ქართველ „მემარცხენეებს“, რო- 

მელთა მოღვაწეობაში ამჩნევს რუსული ,ლეფელების“ გავლე- 
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ნას. დავით კაკაბაძის ახრი ქართველ „მემარცხენეთა“ შესახებ 

ასეთია: „აშკარაა, რომ ეს ჯგუფი განიცდის გავლენას რუსე- 

თის „მემარცხენეობისა“ და, თუმცა მათი გამოსვლა აუცილებ- 

ლად დადებითი მოვლენაა, მაგრამ ჯერჯერობით მათ აკლიათ 

ჩვენთვის საჭირო ორიგინლური ახროვნება და ორიგინალური 

შემოქმედება??.“ 

თავის ჩანაწერებში დავით კაკაბაძე არაერთხელ ეხება „მე- 

მარცხენე“ ხელოვნებას, როდესაც აზუსტებს თავის პოზიციას 

ხელოენებაში. დავით კაკაბაძე აცხადებს, რომ მისი სურვილია 

პიკასოსა და ბრაკის მსგავსად ,,დე კორატიული“ მხატვრობის 

ცოცხალ სურათად გადაქცევა. სიცოცხლეს კი სივრცე ანი- 
ჭებს. სივრცე, რომელიც ,,მემარცხენეებმა“ დაკარგეს, ანუ 

მხატვრობას დაუკარგეს „სული“, როგორც თვითონ წერს), 

ამ შეფასებიდან ცხადია, რომ კაკაბაძისათვის „მემარცხენეთა“ 

იდეური ორიენტაცია არ იქნებოდა თვისობრივი. 

„მემარცხენეთაგან“ იდეური გამიჯვნის მიუხედავად, და- 

ვით კაკაბაძე თავის შემოქმედებაში მკვეთრად გამოხატავდა ამ 

დაჯგუფების იდეურ-შემოქმედებითი მისწრაფებების ზოგიერთ 

პრინციპს. მაგალითად, მას იტაცებდა ,,მაშინიხზმის“ ეპოქის 

თავბრუდამხვევი რიტმი, ძველისა და ახლის შეპირისპირე- 

ბული ჩვენება, ჩვეული მოვლენების განახლებული (დროიდან 

გამომდინარე) აღქმა. 

ცხადია, რომ დავით კაკაბაძე თავის პარიხულ ნამუშევრებ- 

ში ცდილობდა ალღო აეღო დასავლეთის ხელოვნებისათვის, 

გამომდინარე იქიდან, რომ ეს ფერწერის თანამედროვე სახე 

იყო, მაგრამ მრწამსი მას არ შეცვლია, რასაც იმავე პარიხ- 

ში შესრულებული დეკორატიული და ჟანრული სურათები 

მოწმობს. რაც შეეხება კაკაბაძის შეთვისებას 20-იანი წლების 

საქართველოს შემოქმედებით ატმოსფეროსთან, ამის შესახებ 

მან თქვა: „ჩემთვის ძალხე რთული იყო სწორი ორიენტაციის 

დაცვა. თქვენთვის ეს ადვილი იყო, ვინაიდან თქვენ გაიხარდეთ 

ამ ატმოსფეროში, მე კი პრაქტიკულად გადმორთვა მომიხდა. 

მე, რატომღაც მეგონა, რომ ის, რაც შევიძინე დასავლეთ ევ- 

როპაში, გამოიყენება დეკორატიულ ხელოვნებასა და გაფორ- 

მების სფეროში“. 

და მართლაც, კაკაბაძის სათეატრო ესკიხები და, კერძოდ, 
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ესკიზები სპექტაკლისათვის ,,ესკადრის დაღუპვა“ ფერის, ფორ- 

მის გრძნობით, პლასტიკური მონახახის დახვეწილობით, ამას- 

თანავე მხატვრის კონსტრუქტივისტული ძიების, სრულიად 

განსხვავებული, მაგრამ კიდევ ერთი დადასტურებაა სცენური 

სივრცის არეში. 

დავით კაკაბაძის ნამუშევარს სპექტაკლში „ესკადრის და- 

ღუპვა“ პრესა ასე აფასებდა: ,,ამ სპექტაკლის დეკორაციულ 

გაფორმებას ახორციელებს პროფესორი დ. კაკაბაძე, რომელიც 

ამ შემთხვევაშიც მტკიცედ იცავს მარჯანიშვილის მიერ დად- 

გენილ ტრადიციას მხატვრული გაფორმების დარგში, სპექ- 

ტაკლის დეკორაციული გაფორმება აგებულია ფერადებისა და 

სივრცის განაწილების კონტრასტებზე, რაც ბუნებრივად შექ- 

მნის მაყურებელში იმ დიდი სოციალისტური კონტრასტების 

შთაბეჭდილებას, რომლის ფონზედაც იხლართება და იხსნება 

სცენური ინტრიგები“!”. ან „მარტივი და სადა დეკორაცია 

(იგულისხმება დ. კაკაბაძის – ე.ო.), კონტრასტებზე აგებული, 

რომელიც გამოყოფილია ამ დადგმაში, არის მარჯანიშვილის 

სცენური მემკვიდრეობის დამყარება და გაგრძელება“ 9), 

„ესკადრის დაღუპვისათვის“ შესრულებულ ესკიხთა შორი- 

საა სადა, მკაფიო და ლაკონური ტრიუმის ამსახველი ესკი- 

ზები. მხატვარი თითქოსდა ცდილობს ბოლომდე გაითავისოს 

მეხღვაურთა ადგილსამყოფელი, რათა ბოლომდე გაუგოს მათ 

სათქმელს, ვნებებს, საქციელს. 

სპექტაკლის გმირები გაიდაი (მსახ. პ. კობახიძე), ოკსანა 

(მსახ. თ. ჭავჭავაძე), სტრიჟენი (მსახ. ი. ვაშაძე), ბოცმანი 

ბუხტა (მსახ. მ. სარაული), ბოცმანი კობხა (მსახ. ვ. გოძიაშ- 

ვილი), სადა და ვრცელი ინტერიერები განათების ექსპრესიუ- 

ლი მანერით მძაფრ ემოციურობას სძენდნენ, ერთი შეხედვით 

ციე, ასკეტურ გარემოს, რაც ასე დამახასიათებელი იყო იმუა- 

მინდელი საბჭოთა ქვეყნის ცხოვრების ყაიდისათვის, მისი მენ- 

ტალიტეტისათვის. ზედმეტად სადა, შალითებით მოკახმული 

ავეჯი, სახის ერთგვარობით რომ გვაოცებენ დღეს, უტილიტა- 

რიხმის ერთგვარ „ელეგანტურ“ ნიმუშად რომ იყურებიან, ის 

რეალურად არსებული გარემო იყო, რომელსაც გვერდს ვერ 

აუვლიდა დამდგმელი ჯგუფი, მაგრამ პათოსი, ვნება, რაც ასე 

დამახასიათებელი იყო ა. კორნეიჩუკის პიესისათვის, მთლი- 
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ანად მოქმედ პირთა ზხასიათებსა და სპექტაკლის ემოციური 

საწყისის საფუძველს – სპექტაკლის განათებას ემყარებოდა. 

განათების ეფექტის შეგრძნება მძლავრია კაკაბაძისეულ 

თეთრი გემის ესკიხში. მისი სითეთრე კიდევ უფრო მკვეთრია 

შავ ფონზე გამოსახვის გამო. ამასთანავე, უცნაური ხედვის 

წერტილი გემს მოძრაობის დინამიკის შთაბეჭდილებას ანი- 

ჭებს, მაგრამ დ.კაკაბაძის ხედვის მასშტაბი ბევრად ვრცელია, 
იგი მარადიულ თემებს უკავშირდება; შავ მლელვარე ტალღებ- 
ში დამრეცად მოელვარე თეთრი გემი სიკეთისა და სინათლის 

დაღუპვის სიმბოლოდ აღიქმება. 

როგორც უკვე ვთქვი წიგნის შესავალში, კაკაბაძის შემოქ- 

მედების ღირსების მთავარი განმსახლვრელი ნიშანია ასევე 

მარადიული ცნება – ეროვნულობა. დავით კაკაბაძე ეროვნუ- 

ლი მხატვრული ენის შესწავლას სიყრმიდანვე ამჟღავნებს. 

მის მიერ „მოქნილი და განუწყვეტელი ნახაზის“ (კაკაბაძის 

გამოთქმაა – ე.ო.) ხედვა ხელოვნების ნებისმიერ დარგში, რო- 

გორც ჩანს, სათეატრო და კინოდადგმებსაც უნდა გულისხმობ- 

დეს, თუმცა მხატვარს ეს ახრი ბეგრად ადრე გამოუთქვამს, 

ვიდრე დაუწყია მუშაობა თეატრსა და კინოში. მაგრამ მოსახ- 

რების განზოგადებული ხასიათი, აგრეთვე მისი სათეატრო და: 

კინონამუშევრები საფუძველს გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ და- 

ვით კაკაბაძე სისტემატურად და სულ უფრო დაჯერებით აღ- 

რმავგებს ძიების საკუთარი გხით მიგნებულ ჭეშმარიტებას. აი, 

როგორ ესმის მას ეროვნულის მნიშვნელობა ხელოვნებაში: ,, 

.. არ არის იმის შეგნება, რომ ნამდვილ პლასტიკურ ფორმას 

არავითარი კავშირი არა აქვს ეთნოგრაფიულ სახეებთან და 
იმასთან, რომ გარდამავალია და რაც მხოლოდ სააქსესუარო 

ელემენტს წარმოადგენს პლასტიკური ფორმისათვის. ეროვ- 

ნული ხელოვნება უნდა ისახებოდეს შემოქმედების ძალის 

აქტივობაში, წმინდა მხატვრული იდეის ათვისებასა და 

ნამდვილი მხატვრული ღირებულების შექმნაში“ (ხახი 

კაკაბაძისაა – ე. ო.). 

როგორც ვხედავთ, დავით კაკაბაძისათვის ეროვნულობა ერ- 

თადერთი საფუძვლიანი და ღრმა მნიშვნელობის მქონე კრი- 

ტერიუმია. ამიტომაა, რომ იმ სპექტაკლებში ან ფილმებში, 

რომლებიც ეროვნული ლიტერატურის საფუძველხეა შექმნი- 
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ლი, კაკაბაძე განსაკუთრებით „ცდილობს დაიცვას ეროვნული 

სინამდვილე და შორს იყოს ეთნოგრაფიული სახიერებისაგან. 

„ნინოშვლის გურია“, ,„,სამანიშვილის დედინაცვალი“, ,,გუშინ- 

დელნი“, ,ჩატეხილი ხიდი“ თავისი დრამატურგიული მნიშვნე- 

ლობით უკვე ცხადად გვიჩვენებს, რომ კაკაბაძისათვის მეტად 

მნიშვნელოვანია თვით ეროვნული იდეა, რომელიც მხატვრუ- 

ლი ფორმის ძიების საფუძველი ხდება. საკუთარი ეროვნული 

თვითმყოფადობის დაცვა მას განაწყობს სხვა ეროვნული კულ- 

ტურების თვითმყოფადობის დაცვისკენაც. ეს ფაქტი ნათლად 

ჩანს თანამედროვე თემის ამსახველი სპექტაკლების მაგალით- 

ზე, რაც ერთი შეხედვით რთული არ უნდა იყოს, მაგრამ თუ 

გავითვალისწინებთ დროის, ეპოქის, ერთიანი ქვეყნის, ეწ. 

სსრ კავშირის სივრცეს და მისგან გამომდინარე, სსრ კავ- 

შირში შემავალ ეროვნებათა დაახლოების, უფრო სწორად, 

„აღრევის“ ძალისმიერ მცდელობებს, მსგავსი ჩანაფიქრი არა 

თუ მხატვრულ სირთულეს წარმოადგენს, არამედ პოლიტიკურ 

სითამამესაც. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში თანამედროვე ცხოვრების 

თემას აგრძელებს სპექტაკლი „შორეული“ (პიესის ავტორი 

ალექსანდრე აფინოგენოვი, თარგმანი დიმიტრი ჯანელიძისა, 

დადგმა დოდო ანთაძისა, 1936).- სპექტაკლში ცოცხლდებოდა 

ტაიგა დამახასიათებელი წიწვნარით. პრესა შემდგომ აღნიშან- 

ვდა დავით კაკაბაძის განსაკუთრებულ რეალისტურ მიდგომას 

პეიხზაჟისადმი!%. 

ამ სპექტაკლში მოქმედება ვითარდებოდა ერთი დღე-ღამის 

მანძილხე. პიესის ავტორის ა, აფინოგენოვის ჩანაფიქრი მიხ- 

ნად ისახავდა ცხოვრების ჭრილის ასახვას დროის მოკლე მო- 

ნაკვეთში. მიხნის მისაღწევად პიესის ავტორმა მოულოდნელი 

შემთხვევა გამოიყენა: ტაიგის პატარა სადგურხე ლიანდაგის 

დახიანების გამო ვლადივოსტოკ-მოსკოვის სპეციალური და- 

ნიშნულების ვაგონი ჩამოდგება, რომელშიაც იმყოფება შო- 

რეული აღმოსავლეთის განსაკუთრებული არმიის კორპუსის 

მეთაური მატვეი მალკო მეუღლიანად. მალკო დაავადებულია 

უკურნებელი სენით, მაგრამ ეს არ უშლის მას ხელს იყოს 

სულიერად მხნე და იჩენდეს დაინტერესებას ცხოვრებისადმი. 

იქამდე, ვიდრე ვაგონს შეაკეთებდნენ, მალკო ეცნობა ტაიგის 
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ცხოვრებას, სადგურ ,,შორეულის“ მცხოვრებთ. ესენი არიან 

უბრალო ადამიანები: სადგურის უფროსი, ტელეგრაფისტები, 

გხის მცველები... მათთან შეხება მატვეი მალკოს და მასთან 

ერთად სპექტაკლის მაყურებელს კიდევ ერთხელ დააფიქრებს 
ცხოვრებისეულ პრობლემებზე. 

სპექტაკლში „შორეული“ დავით კაკაბაძე პეიზაჟის უბად- 

ლო ოსტატად მოგვევლინა. ესკიხებში და შემდგომ სცენაზე 

მისი ნახატი დახვეწილია, ჩანს გრაფიკული მონახახის ფაქიზი 

განცდა. ტყის მწვანე მასივს იგი უცნაური, მხოლოდ მისთვის 

დამახასიათებელი კონტურით ამკობს და ამ თითქოსდა უბრა- 

ლო შტრიხით, მკაფიო სილუეტად გამოყოფს თითოეულ ხეს, 

თითქოსდა ანიჭებს მას ხასიათს, გამორჩეულ თვისებებს. ასე- 

ვე ამეტყველებულ სახედ ირეკლება ხისაგან დაცემული ჩრდი- 
ლები. მხატვარს ვირტუოზულად გამოჰყავს ფორმა, ყველგან 
მოხდენილობაა, ფილიგრანული ოსტატობა!%, 

სპექტაკლისათვის შექმნილ ესკიხთა სერიაში ვხვდებით ერ- 

თი და იმავე გარემოს სხვადასხვა კუთხეს. განსაკუთრებით 

შთამბეჭდავია ჩანახატები, სადაც შავი რელსები ტაიგის ტყის 

სახღვარხე გადის. მხატვარი აქაც ორიგინალური ელფერის 

კონტურის მეთოდს მიმართავს. 

ინტერიერში გათამაშებული მოქმედების აქტიური გამომ- 

სახველობისათვის დ.კაკაბაძე ვაგონის ჭრილს გვიხატავს და 

ასეთივე ვაგონი დაიდგმება შემდგომ სცენახე. 

მაგიდა და სავარძლები (ყავისფერ.ლლურჯ ტონში წარ- 

მოდგენილი) წითელ ფონზეა ამოწერილი. მხიარული, ნათელ 

ფერთა ნაკრებს რომ მოიცავს, იმგვარივე ფარდა, ცხოველი 

რიტმის, მჩქეფარე სიცოცხლის გადმომცემ ატრიბუტებს წარ- 

მოადგენს. ესკიხი განსახღვრულია სცენის კოლოფის პირო- 

ბითად აღმნიშვნელი კონტურით. თუ როგორ გარდაიქმნა ეს- 

კიხხე დახატული ვაგონი მოხდენილ დეკორაციად, ამას უკვე 

ფოტოსურათხე ვხედავთ, რომელიც მარჯანიშვილის მუხეუმის 

ფოტოალბომებში ინახება. როგორც ჩანს, მოქმედება თამაშ- 

დება ვაგონის ჭრილში. 

პერსონაჟებს უბრალო, რუსული ყოფისათვის დამახასიათე- 

ბელი სამოსი აცვიათ. იქვე, სცენის მარჯვენა მხარეს, პატარა 

სახლის ფასადია, რომელხეც ჩანს წარწერა: „შორეული“. 
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„შორეულხე“ დავით კაკაბაძის მუშაობის შესახებ საინტე- 

რესო მასალა მოგვაწოდა თეატრმცოდნემ, პროფესორმა დი- 

მიტრი ჯანელიძემ, რომელიც იმხანად მარჯანიშვილის სახე- 

ლობის თეატრის სალიტერატურო ნაწილის ხელმძღვანელი 

იყო. დავით კაკაბაძეს მოუთხოვია, რომ მისთვის ეჩვენებინათ 

საგანგებო დანიშნულების ვაგონი. რეჟისორ ანთაძეს ეს თხოვ- 

ნა შეუსრულებია და აი, დიომიდე ანთაძემ, დავით კაკაბაძემ 

და დიმიტრი ჯანელიძემ დაათვალიერეს გარე ხაზზე გადაყვა- 

ნილი ვაგონი – ცენტრალური აღმასრულებელი კომიტეტის 

(ცაკის) თავმჯდომარის ვაგონი. დიმიტრი ჯანელიძე იგონებს, 

რომ დავით კაკაბაძეს არც ფანქარი ჰქონდა და არც ალბომი. 

არც მაინცდამაინც დიდ ინტერესს იჩენდა გაგონისადმი, იგი 

თითქოსდა სრულიად უცხო საკითხზე ესაუბრებოდა სადგურის 

უფროსს. დავით კაკაბაძემ მოისურვა ვაგონის შიდა ხედის 

დათვალიერება. მას კარი გაუღეს. მხატვარი აკვირდებოდა 

ფანჯრებს და თან რაღაც შემთხვევას იხსენებდა თავისი მოგ- 

ზაურობიდან. 

მოგვიანებით, როცა მხატვარმა ესკიხები წარმოადგინა, 

პირველი, რასაც მიაქცევდით ყურადღებას იყო ბუნებისა და 

ადამიანის ხელქმნილის დაპირისპირება!?, 

როგორც უკვე ვთქვი, „შორეულს“ მაღალი შეფასება მის- 

ცა ცენტრალურმა პრესამ და, კერძოდ, გახეთმა „კომუნის- 

ტმა“ (რეცენზიის ავტორი ,,თეატრალი“), ისიც ვახსენე, რომ 

„შორეული“ კაკაბაძისათვის განსაკუთრებით რთულ პერიოდში 

დაიდგა, როცა მას ფორმალისტური იდეებით გატაცებას საყ- 

ვედურობდნენ. სწორედ ამ პოზიციითაა შეფასებული ალიო 

ადამიას მიერ რეცენზიაში, რომელიც ერთი მხრივ ეწინააღ-- 

მდეგება ,,თეატრალის“ მიერ გამოთქმულ შეფასებებს, მეორე 

მხრივ კი – მკაცრი განაჩენი გამოაქვს მხატვრისათვის. იგი 

წერს: „კაკაბაძეს თეატრში მუშაობის დიდი გამოცდილება აქვს. 

მის ნახატებს ყოველთვის ჩრდილავდა და გაუგებარს ხდიდა 

მაყურებლისათვის არასწორი მეთოდი. „შორეულში“ მხატ- 

ვარი ცდილა ფორმალიხმის კლანჭებიდან განთავისუფლებას, 

მაგრამ აქ იგი მეორე უკიდურესობაში მოექცა, აშკარად ჩანს 

ნაბიჯი უხეშ ნატურალიზმამდე“!, ყველაფრის მიუხედავად, 

სპექტაკლისათვის შექმნილი ესკიხებიდან ნათლად ჩანს, რომ 
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ემოციური ჟღერის მიგნება დ.კაკაბაძის, როგორც სცენოგრა- 

ფის, შემოქმედებაში ერთ-ერთი მთავარი შემოქმედებითი მიზა- 

ნია. პროფესორი დ. ჯანელიძე ამ თვისებახე წერს, როდესაც 

აფასებს მარჯანიშვილის თეატრში ბევრად ადრე დადგმულ 

სპექტაკლს „იცკა რიჟინაშვილი“ (1937, პიესის ავტორი გ. 

ბაახოვი, დ. ანთაძის დადგმა). აი, რას წერს იგი: „უთუოდ 

ყურადღებას იპყრობს „იცკა რიჟინაშვილის დეკორაციული 

გაფორმება. პროფესორი დ. კაკაბაძე ყოველთვის ახალი გა“ 

ფორმებით ამდიდრებს საბჭოთა თეატრალურ დეკორაციულ 

მხატვრობას. მიღწეულით არასდროს კმაყოფილდება, ერთხელ 
მონახულს აღარ იმეორებს და ყოველ ახალ სპექტაკლს მის 
შესაფერ დეკორაციულ ჩარჩოს უქმნის, რაც ყოველთვის ეხ- 

მარება აქტიორის თამაშს. „იცკა რიჟინაშვილის“ გაფორმე- 
ბა იმითაც არის საყურადღებო, რომ მას მხატვრობამ მის- 

ცა მაღალი ტრაგედიული ტონი.“ (,იცკა რიჟინაშვილი“ 

რევოლუციურ თემატიკახე იყო შექმნილი, – ე.ო.) 
დ. ჯანელიძის მოსახრება „ხარია ვოსტოკაშიც“ განმტ კიც- 

და კრიტიკოს ბესო ჟღენტის რეცენზიაში, სადაც დავით კაკა- 
ბაძის სცენოგრაფია სპექტაკლის გამარჯვების ძირითად ფაქ- 

ტორადაა მოხსენიებული. 10 

„იცკა რიჟინაშვილხე“ მუშაობისას დავით კაკაბაძე საკუთა- 

რი შთაბეჭდილებებით ხელმძღვანელობს. მისი ჭაბუკობა ხომ, 

როგორც იგი წერს თავის ერთ-ერთ მოგონებაში, რევოლეუ- 

ციური მოძრაობის დროს ყალიბდება, ამიტომ რევოლუციის 

პერიოდის სპექტაკლისათვის მიგნებული ყოველი დეტალი 

კონკრეტულობითა და სიცხადით გამოირჩევა; დავით კაკაბაძე 

პერსონაჟთა სახეების ძიებისას განსაკუთრებით ამუშავებს გა- 

რეგნობას, ამით იგი ბოლომდე გამოხატავს თავის წარმოდგე- 

ნას გმირხე და იმავდროულად თითოქოსდა ქმნის კიდეც ამა 

„თუ იმ გმირის სამსახიობო განსახიერების გასაღებს. 

ესკიხიდანაც თვალსაჩინოა, რომ ოთახის ინტერიერში ყუ- 

რადღებას იქცევს ხალიჩა. ჭრელი ნაჭრების ნაკუწებისაგან 

შეკერილი, იგი ფერადოვანი ლაქაცაა და ებრაელთა ყოფის 

განუყოფელი ატრიბუტიც. აღსანიშანვია, რომ ინტერიერის პა- 

ტარა, მაგრამ მნიშვნელოვანი დეტალი დავით კაკაბაძეს ნაუც- 

ბადევად არ შეუქმნია. მხატვარმა თეატრის თანამშრომლებს 
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დაავალა სამკერვალოები მოეარათ და გადასაყრელი ნაჭრები 

მოეგროვებინათ. შემდეგ, მუყაოს ფურცლები კვადრატებად 

დაეჭრათ და მათხე ეს ფერად-ფერადი ნაჭრები დაეკერები- 

ნათ. 

კაკაბაძემ ეს ფერადი კვადრატები ფოიეში დაალაგა და 

დიდხანს იმუშავა მათ ასაწყობად; შექმნა საოცარი კომპო- 

ზიცია, მისთვის ჩვეული ფერთა ჟღერადობით და ებრაელთა 

ეროვნული თვითმყოფადობის გამომსახველობით, ყოფითობის 

ხაზგასმით. მან ეს კვადრატები მკერავებს ერთმანეთხე გადა- 

აკერებინა და მიიღო ფერთა გამით გამორჩეული საოცარი 

ხალიჩა (იგონებს პროფესორი დიმიტრი ჯანელიძე, რომელიც 

იმხანად თეატრის სალიტერატურო ნაწილის გამგედ მუშაობ- 

და და ესწრებოდა რეპეტიციებს). 

„იცკა რიჟინაშვილხე“ მუშაობა არ იყო ჩვეულებრივი ამბა- 

ვი. როგორც ცნობილია, იგი მთავრობის დაკვეთით დადგმული 

სპექტაკლი იყო, ე. ი. ქვეყნის იდეოლოგიის დიქტატის კიდევ 
ერთი გამოვლინება, რომელიც, შეიძლება ითქვას, უკვე წინას- 

წარ იყო გამიხნული თეატრალურ მოვლენად. 

ამას მოწმობს ის განსაკუთრებული გამოხმაურება, რომე- 

ლიც მოჰყვა მას გახეთ „კომუნისტში“ (08. 02. 1937), სა- 

დაც ჯანელიძის წერილთან ერთად დაიბეჭდა ვუკოლ ბერიძის, 

გიორგი სტურუას (საქართველოს პროფესიული კავშირების 

საბჭოს თავმჯდომარე), დრამატურგ გ ბუხნიკაშვილის, ხე- 

ლოვნებათმცოდნე მ. დუდუჩავას წერილები. ცხადია, ყოველ 

მათგანში განსაკუთრებითაა აღიარებული „იცკა რიჟინაშვი- 

ლის“ ღირსებები, როგორც თანამედროვე იდეოლოგიის საპ- 

როგრამო ნაწარმოებისა. ავტორთა ერთი ნაწილი (დიმიტრი 

ჯანელიძე, ვუკოლ ბერიძე) ცდილობს ამოკრიბოს მხატვრული 

ახროვნების მარცვლები, მათ შორის გამოსარჩევი დავით კა- 

კაბაძის სცენოგრაფია. 

სხვათა შორის, თეატრალური მხატვრობის მიმართულებით 

გამომჟღავნებულმა დავითისეულმა ოსტატობამ და „მეთაურის“ 

ამპლუამ, რაც სპექტაკლისა თუ ფილმის დამდგმელ ჯგუფებში 

უმალ ცხადი ხდებოდა, თავი იჩინა 1938 წელს, როცა მხატ- 

ვართა კავშირში დ. კაკაბაძე „თეატრალური დეკორაციებისა 

და გაფორმების“ სექციის თავმჯდომარედ იქნა არჩეული კო- 
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ლეგების მიერ'', მაგრამ, მიუხედავად ამისა, დავით კაკაბა- 
ძე, ოფიციოხზისათვის არასასურველ პიროვნებად რჩებოდა და, 

ცხადია, ოფიციოზი იხრუნებდა კიდეც საერთო წარმატებაში 

მისი როლის დაკნინებახე!!?, ამ მისიას ემსახურება მამია დუ- 

დუჩავას წერილი. აი რას წერს იგი: „უკანასკნელ ხანებში 

გაბატონებულმა დეკორაციულმა კონსტრუქციებმა საბოლოოდ 

განდევნა ფერწერული დეკორაციები. ეს უთუოდ უარყოფითი 
მოვლენაა. რამდენადაც მიუღებელია მხოლოდ ფერწერული 

დეკორაცია, ისე მიუღებელი და სქემატურია აქტიორის მომ- 
წყვდევა მხოლოდ კონსტრუქციებში. დ. კაკაბაძემ სცადა კონ- 

სტრუქციებში ფერწერული დეკორაცია შეეტანა, მაგრამ ეს 
ცდა თუ მთლიანად ვერ გამართლდა, ამის მიხეხია ის, რომ 
დ. კაკაბაძემ ამ დეკორაციებს მისცა უფრო დეკორატიული 
პანოს ხასიათი და ამით დაიკარგა პერსპექტივის მოცემის შე- 
საძლებლობა. კონსტრუქცია უფრო მეტ საშუალებას იძლევა 

აქტიორული მოძრაობის გასაშლელად, მაგრამ მას არ შეუძ- 
ლია გადაწყვიტოს პერსპექტივის პრობლემა. ამ უკანასკნელი- 

სათვის ფერწერული დეკორაცია უფრო გამოსადეგია, ამიტომ 
მორიგი ამოცანა ჩვენი დეკორაციული მხატვრობისა იმაში 

მდგომარეობს, რომ ეს ორი სახე დეკორაციული ხელოვნები- 

სა ორგანულად გამთლიანდეს, რისთვისაც საჭიროა დაძლევა 

როგორც ერთი, ისე მეორე უკიდურესობის“. 

ბუნებრივია, მ. დუდუჩავა. თავის სამრეკლოდან ქადაგებს. 

იგი ხომ იმ ოპონენტთა შორისაა, ვინც კაკაბაძეს ფორმალის- 

ტობას უკიჟინებს მუდამ. სხვათა შორის, სწორედ მამია დუ- 

დუჩავა იქნება ათი წლის შემდეგ იმ კრების თავმჯდომარე, 

რომელზეც დავით კაკაბაძე და ლადო გუდიაშვილი მხატვართა 

კავშირიდან გარიცხეს, ვინაიდან მათ „ვერ შეძლეს თავიანთი 

გხის კარდინალური გადასინჯვა“.!!3 

ასე რომ, მამია დუდუჩავა თავისი შეფასებით საფუძველს 

ამზადებს სახოგადოებისაგან კაკაბაძის საბოლოო გათიშვი- 

სათვის, მისი შემოქმედებითი დამაბუნებისათვის. მიხეხები კი, 

ცხადია, არის უცხოეთში დავით კაკაბაძის აღიარება, აგრეთვე 

მისი ღრმა პროფესიონალიხმი, რომელიც არ აძლევს მხატ- 

ვარს იმის უფლებას, რომ, როგორც ყველამ, ისე მან, ხატოს 

ბელადის დიდი ფორმატის პორტრეტები. დავით კაკაბაძეს კი 
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მხოლოდ ერთი რამ სწამს – ხელოვნების სამსახური, საკუთა- 

რი შესაძლებლობების მაქსიმალური გამოვლენა. 

დავით კაკაბაძის შემდგომი მუშაობა თეატრში გაგრძელ- 

და დავით კლდიაშვილის „სამანიშვილის დედინაცვლით“, მაგ- 

რამ, ვიდრე ამ სპექტაკლხე შე3ვჩერდებოდე, გავიხსენებ იმე- 

რეთის თემას კაკაბაძე-მხატვრის შემოქმედებით ცხოვრებაში, 

როგორც უდიდესი მნიშვნელობის მქონეს. 

იმერეთი დავით კაკაბაძის “შემოქმედებაში შემოვიდა 

1910-1911 წლებში და მთელი შემოქმედების მანძილზე გაჰ- 

ყვა უფრო მეტიც, იგი უფრო მრავალსახოვნად აისახა – 

ფერწერა, თეატრი, კინემატოგრაფი განსხვავებული სპეციფი- 

კური სახეობებით წარმოსახავდა მხატერის საყვარელ თემას 

და ნათელყოფდა იმ გარემოებას, რომ იმერეთი მისთვის არა 

მხოლოდ გარემოა, მომხიბლავი პეიხაჟი, არამედ ერთ-ერთი 

გამორჩეული თემა, ახროვნების წყარო, აღბეჭდილი ეროვნუ- 

ლობის თვითმყოფადობით; ამის დასტურია ის, რომ „იმერე- 

თის პეიხაჟების“ დანიშნულებას თვითონ დავით კაკაბაძე გან- 

საკუთრებული მიხზეხებით ხსნის, კერძოდ, იმერეთი, როგორც 

მოდელი, მას დაეხმარა სრულქმნილი სურათების შექმნაში 

(ხახი ჩემია – ე.ო.)!!შ. 

ეს მოსახრება დავით კაკაბაძემ გამოთქვა თავისთვის კრი- 

ტიკულ დროს – შეკრებახე, რომლის დევიხი იყო „ბრძოლა 

ფორმალიხმის წინააღმდეგ“, სადაც მას (როგორც არაერ- 

თხელ აღინიშნა ზემოთ) ფორმალისტობას სწამებდნენ, რის 

გამოც იძულებული იყო დაეცვა თავი. სწორედ ამ მიხეხის 

გამო იგი მაქსიმალურად მობილიზებულია და ინფორმაციუ- 

ლად ზუსტი, ქართული ფერწერის მიმართ კი – გულწრფე- 

ლი. ამ აზრის გამოთქმისას იგი ეყრდნობა მოსახრებას, რომ 

არსებული ქართული ფერწერა (ამჯერად იგი მოსე თოიძის 

შემოქმედების მაგალითხე გამოთქვამს ამ ახრს), სამწუხაროდ, 

ეტიუდური სისტემისა იყო, რომელსაც ეტყობოდა სწრაფვა 

სურათის შექმნისაკენ, მაგრამ მიზანი. ჯერ კიდევ შორს იყო, 

იგი არ იყო სურათი. 

ნებისმიერი მხატვრის შემოქმედებაში მტკიცე კვალი რჩე- 

ბა იმ მკვეთრი შთაბეჭდილებების შემდეგ. რაც მას განუცდია 

სხვადასხვა მოვლენისა თუ ფაქტის, ბუნებრივი სიმშვენიერის 
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თუ ზოგჯერ აუხსნელი ემოციური იმპულსების განცდის გამო. 

დავით კაკაბაძის პირველი გამაოცებელი შთაბეჭდილება იმე- 

რეთშია, გარემოში, სადაც ის დაიბადა და გაიხარდა, იმერე- 

თი, ჩვეული და მუდამ შეუჩვეველი, ვინაიდან ყოველი ახალი 
სურათი იმერეთის ცხოვრებიდან მხატვრის მიერ განცდილ 

ახალ შთაბეჭდილებას ან მის ხელწერაში ახალ შემოქმედებით 

შტრიხებს გვამცნობს. 

დედის სახე ბევრი ცნობილი ხელოვნისათვის გამხდარა 

შთაგონების წყარო. ყოველი მათგანი თავისებურად გამოხა- 

ტავდა მას, დედა-მშობელი, დედა-ქალი და ა. შ. დავით კაკა- 

ბაძის სურათში ,იმერეთი – დედაჩემი“ დედის სახე კაკაბაძის- 

თვის „ადგილის დედაა“... მშობლიური კუთხის, სამშობლოს 

სახესთან გათანაბრებული ცნება. უნდა ითქვას, რომ, მიუხედა- 

ვად ასეთი ღრმა და ფართომომცველობითი შინაარსისა, თემა- 

ტურად სურათი მარტივია: იმერული პეიხაჟების ფონზე ზის 

ქალი და ძაფს ართავს. სურათი კომპოზიციურად ისეა აგე- 

ბული, რომ მასში თითქმის თანაბარი მნიშვნელობა აქვს სამ 

მონაცემს: ქალის ფიგურას, მის ირგვლივ მიმდებარე გარემოს 

და სივრცეს. მაგრამ როგორ უნდა შეექმნა მხატვარს სურათი 

ან დაენახა იგი, რომ კონკრეტულ, თითქმის ყოფით სიუჟეტხე 

შექმნილი, ტილო მნახველს სამშობლოს სახედ მიეჩნია. 

სურათის ცენტრში გამოსახული მანდილოსანი მოღლილი 

სოფლელი ქალია, რომელიც, როგორც ჩანს, მთელი დღის 

განმავლობაში ფუსფუსებს და, თუ ჩაიმუხლებს, უსაქმოდ მა- 

ინც არ რჩება, მხატვარი ხახგასმით გვიჩვენებს მის ენერგიულ 

ხელებს თითისტარის დატრიალების მომენტში. მოძრაობის 

მხრივ მეტად რთული ასასახვი დეტალი მხატვრს ოსტატუ- 

რად აქვს ამოწერილი. ქალის კალთაზე თეთრი მაქმანია გა- 

დაფენილი; ცხადია, ეს შემთხვევითი არ არის. შეუძლებელია, 

რომ დავით კაკაბაძე, ანალიტიკური ახროვნების შემოქმედი, 

რამეს შემთხვევით ხატავდეს. იგივე ითქმის დედის სილუე- 

ტის ირგვლივ განფენილი ფონის შესახებ: სოფელში ბინდია 

ჩამომდგარი, ამიტომ სურათის პირველი პლანი, დედის გამო- 

სახულებით წარმოდგენილი, მუქ ტონშია ამოწერილი, უფრო 

ღრმად კოლორიტი ნათელი ხდება – ჩამავალი მზის სხივები 

ანათებს მას. შუქ-ჩრდილის მონაცვლეობა გორაკების რელიე- 
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ფურ განსხვავებასაც გვამცნობს სივრცეში. 

მიუხედავად ფერთა, თითქოსდა, ლოკალური განლაგებისა, 

მხატვარი აწონასწორებს სურათის ფერადოვან გადაწყვეტას, 

ამიტომ ბალახში აქა-იქ ყვავილებს გამოყოფს. ნახი შეფე- 

რილობის მინდვრის ყვავილებს თავს დასტრიალებს პეპელა. 

იგი სუნთქვას ანიჭებს სურათს და ის სტატიკურობა, რაც 

გარინდებული ალვის ხეებით თუ ფოთლებითაა მოცემული, 

ირღეევა, მაგრამ ირღვევა ნახად და ისიც ჰაეროვნად და მსუ- 

ბუქად – საერთო ჰარმონია, დაცული სურათში, არ იკარგება. 

შემთხვევითი არ არის, რომ მხატვარმა სწორედ ამ მსუბუქი 

დინამიკისათვის პეპელა აირჩია და მასთან ერთად მინდვრის 

ყვავილები, აგრეთვე ხის ძირში ამოსული ერთი-ორი სოკო. 

მათი ფერადოვანი გამა, სინახე, მოხდენილობა სითბოს მატებს 

ბინდით მოვლენილ „გრილ“ კოლორიტს. 

„იმერეთი – დედაჩემი“ მხატვრის მონუმენტურ ტილოთა 

რიცხვს მიეკუთვნება, სადაც მონუმენტურობა მიღწეულია არა 

ზომების, არამედ მხატვრის ოსტატობის გამო. ეს კი ამჯერად 

გამოიხატება პლანების მონაცვლეობაში, რომელსაც მეტ მას- 

შტაბურობას მატებს შუქ-ჩრდილის მონაცვლეობა, ასახული 

ხედვის მაღალი წერტილით, რაც ასე დამახასიათებელია და- 

ვით კაკაბაძისათვის, როდესაც მინდვრები აღიქმება როგორც 

ოთხკუთხედი ხალიჩები. ამ გხით სივრცის შეგრძნება მიღწე- 

ულია, მაგრამ არანაკლებ მნიშვნელოვანია ის, რომ გორაკე- 

ბი ფერადოვნების მხრივ საინტერესო მასალას წარმოადგენს 

მხატვრისათვის. ყოველივე ამის შედეგი სრულიად განსაც- 

გიფრებელია – დედის სახე, მიწიერი და რეალური, სრულიად 

ბუნებრივად „ეწერება“ იმერეთის განუმეორებელ ხიბლში და 

ამ გხით გარდაიქმნება სამშობლოს მხატვრულ ხატად. 

ამგვარად (ვუბრუნდები ისევ კაკაბაძის სათეატრო შემოქ- 

მედებას), იმერეთის თემა, რომელიც დავით კაკაბაძის ფერწე- 

რული შემოქმედებიდან იყო ცნობილი, მაყურებელმა თეატრში 

იხილა დავით კლდიაშვილის „სამანიშვილის დედინაცვალში“, 

რომელიც 1937 წლის 20 მაისს დაიდგა კოტე მარჯანიშვილის 

თეატრში (დადგმა შ. ღამბაშიძისა). ვიდრე ამ დადგმის მხატ- 

ვრულ სახეს შევეხებოდე, ინტერესმოკლებული არ იქნება, თუ 

იმ ატმოსფეროსაც გავიხსენებთ, რომელიც სუფევდა დავით 
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კაკაბაძის ირგვლივ 30-იან წლებში. 

ზემოთ, სხვადასხვა მიხნით, არაერთხელ მოვიხმე საარქივო 

მასალები 1936 წლის მარტში საქართველოს მხატვართა კავ- 

შირში გამართული თათბირის შესახებ, რომლის დევიხი იყო 

„ფორმალიხზმის წინააღმდეგ ბრძოლა“. ამჯერად კიდევ უფრო 

მკვეთრად გავიხსენებ, თუ როგორ დაგმეს დავით კაკაბაძე და 

მასთან ერთად ლადო გუდიაშვილი, როგორც ,,ფორმალისტუ- 

რი ბაცილის მატარებელნი“. მხატვართა კავშირის წევრებმა 

თალაკვაძემ, მირხოევმა, კულიჯანოვმა, თავაძემ და სხვებმა 

მკაცრად გააკრიტიკეს ისინი. კრიტიკის არსისა და პათოსის ნა- 

თელსაყოფად მოვიყვან ფრაგმენტს ერთ-ერთი გამომსვლელის 

სიტყვიდან: „კაკაბაძეს ძალუძს ჩვენი ეპოქისათვის ღირ- 
სეული ნაწარმოებების შექმნა, მაგრამ მან თავისი თავი 

ახიარა ბურჟუაზიულ-დეკადენტურ ოლიმპს, გაწირა თავი 
შემოქმედებით იმპოტენციახე.. ჩვენ კვლავაც ვიბრძო- 

ლებთ პროფესორ კაკაბაძის წინააღმდეგ იქამდე, ვიდრე 
იგი ხელი-ხელ ჩაკიდებული არ წავა თავის კოლეგებთან 

ერთად საბჭოთა მხატვართა კავშირის ხელმძღვანელო- 

ბით, რომელმაც მოგვცა მუშაობის შესანიშნავი მაგალი- 
თები. ჩვენ იქამდე გურტყამთ მას და მივცემთ მას შეს- 

წორებებს, ვიდრე იგი მგხნებარე მკერდით არ მოგვცემს 

სრულფასოვან ნაწარმოებებს, ჩვენ გვჯერა, რომ ამხ. კა- 

კაბაძე ჩვენთან ერთად იმუშავებს.“!!5 

ამავე თათბირზხზე დ.კაკაბაძეს ადანაშაულებდნენ ეკლექტიხ- 

მში, ნატურალიხმში, სწამებდნენ ესთეტობას და „უსაგნო 

ფორმალისტობას“, საკმაოდ ორაზროვნად აფასებდნენ მის თე- 

ატრალურ-დეკორაციულ შემოქმედებასაც. 

მისმა ერთ-ერთმა ოპონენტმა ისიც კი თქვა, რომ თუ კაკა- 

ბაძე· მიატოვებს დახგურ ფერწერას, შესაძლოა შექმნას რამე 

საბჭოთა (მეტად ,,საგულისხმო“ ფორმულირებაა! – ე. ო.), 

მაგრამ, – დაასკვნის ოპონენტი, – კაკაბაძე შორსაა ამ პრინ- 

ციპებიდანო.! 

დავით კაკაბაძის ერთგულ დამცველთა რიცხვი მცირე იყო. 

მას იცავდნენ გუდიაშვილი, ბუხნიკაშვილი, გორგილაძე, ისინი 

საუბრობდნენ ძირითადად დავით კაკაბაძის სათეატრო შემოქ- 

მედებაზე. ძალზე საინტერესოა აღნიშნულ პლენუმზე კრიტი- 
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კოს ბესო ჟღენტის გამოსვლა, რომელიც, იცავდა რა დავით 

კაკაბაძეს, ცდილობდა ერთგვარი სინათლის შეტანას ფორმა- 

ლიხმის გაგებაში. მაგრამ ამაოდ, ოპონენტები მრავლად იყ- 

ვნენ. მისი სიტყვები – ,,თუ ფორმალიხმი ბურჟუახიის იდე- 

ოლოგიაა, ეს არ ნიშნავს, რომ ყველა მხატვარი, რომელსაც 

აქვს მისი გავლენა – ჩვენი მტერია. ეს არ არის სწორი“! – 

ეს ძალხე სარისკო იყო იმ დროს, როდესაც კამათობდა მეხ- 

სიერებაწართმეული ხალხი. 

აი, ასეთ ვითარებაში "მიმდინარეობდა დ.კაკაბაძის მუშაობა 

'„სამანიშვილის დედინაცვალხე“, რომელიც, სიმართლე უნდა 

ითქვას, რამდენადმე კრიტიკახე გამოხმაურების შედეგი იყო, 

ვინაიდან იმერეთის თემა, უფრო სწორად კი, მისი ხორცშეს- 

ხმის რეალისტური გხა, დავით კაკაბაძეს თავდაცვის ერთა- 

დერთ ვარანტიად ესახებოდა. 

„სამანიშვილის დედინაცვალი“, შალვა ღამბაშიძის დად- 

გმით, სამსახიობო სპექტაკლის ნიმუში გახლდათ. დამდგმელი 

რეჟისორი, შალვა ღამბაშიძე, თავად მსახიობი, მარჯანიშვი- 

ლის სამსახიობო სკოლის ტრადიციებზე აღხრდილი შემოქმე- 

დი, ბუნებრივია, პერსონაჟის ხასიათის გამოძერწვით იწყებს 

ფიქრს სპექტაკლის მხატვრულ ამოცანებზე. სცენურ გარემოს 

ტრადიციული ქართული ყოფის ჩვენება განსახღვრავს, სადაც 

უხვადაა გამოყენებული ყოფის დეტალები, გულდასმით, მის- 

თვის ჩვეული საფუძვლიანობით რომ გამოუსახავს სპექტაკ- 

ლის მხატვარს – დავით კაკაბაძეს. 

მარჯანიშვილის თეატრში დაცულია „სამანიშვილის დედი- 

ნაცვლისათვის“ შექმნილი 5 ესკიხი. პირველი აქტის, მეორე 

აქტის პირველი და მეორე სურათის, მესამე აქტის სურათის 

და მეოთხე აქტის ესკიზები. ხუთიდან ორი ესკიხი ოთახის ინ- 

ტერიერია, სამი კი – ეზოს, კარ-მიდამოს გვიჩვენებს. 

ქართველი კაცისათვის ეზო იგივე საცხოვრებელი ადგი- 

ლია, მით უმეტეს, დასავლეთ საქართველოში, კერძოდ, იმე- 

რეთში, სადაც ეხოს კულტურა მაღალია ან, უფრო ზუსტად 

რომ ვთქვა, დახვეწილ ყოფით- ესთეტიკურ შინაარსს მოიცავს. 

იმერელი კაცი ხშირად აქ იღებს სტუმარს, ასეთია ტრადიცია 

და დავით კაკაბაძე მიჰყვება კიდეც მას. 

ესკიხხე რომელიც პირველი მოქმედების სცენოგრაფიას 
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წარმოადგენს, სახლი სცენის კოლოფის მარჯვენა ნაწილიდან 

მხოლოდ აივნის კუთხით და კიბით ჩანს, ე. ი. მაყურებელმა 

უნდა იგულისხმოს, რომ აივანი მთელის, ანუ სახლის ნაწი- 

ლია. დეტალით მთელის წარმოდგენა 20-იანი წლების ხე- 

ლოვნებაში დამკვიდრებული ხერხია, თვით დავით კაკაბაძეს 

არაერთხელ გამოუყენებია იგი თეატრსა და კინემატოგრაფში. 

დეკორაციის საერთო ხედი ასეთია: სახლის, ანუ უფრო ზუს- 

ტად, აივნის გაყოლებაზე ხე დგას, ხის ქვეშ – სუფრაგადა- 

ფარებული პატარა მაგიდა. უკანა პლანზეა ღობე, ჭიშაკრი. 

ყველგან სისუფთავე და წესრიგია. 

იგივე კომპოხიცია მეორდება დავით კაკაბაძის მეორე ეს- 

კიზში, რომელსაც მისივე ხელით აწერია: ,კპირველი და მე- 

ოთხე აქტი“. ოღონდ აქ საგნების განლაგება მიმართულებას 

იცვლის. ამჯერად აივნის კუთხე მარცხნივაა გადმოტანილი, 

ხე ისევ ცენტრშია, ჭიშკარიც შესაბამისად გადმონაცვლებუ- 

ლია საწინააღმდეგო მხარეს. მაგიდა აღარ დგას ეზოში. ერთი 

შეხედვით უმნიშვნელო ცვლილებაა, მაგრამ, თუ გავიხსენებთ 

დავით კაკაბაძის დამოკიდებულებას მსახიობის ხელოვნების 

მიმართ და მისი, როგორც სპექტაკლის ერთ-ერთი შემქმნე- 

ლის მრწამსს იმის შესახებ, რომ სცენის ყოველი კომპონენ- 

ტი მსახიობის მოქმედებას უნდა ემსახურებოდეს, შესაძლოა 

ვიფიქროთ, რომ ეს ცვლილებაც ამ მიზეზითაა განპირობებუ- 
ლი. ესკიხის ამ ვარიანტს დავით კაკაბაძე უკეთებს წარწერას: 

„გადიდდეს საგნები 45 სმ-ით“, მართალია, ჩვენ არ ვიცით 

საგნების ადრეარსებული ზომები, რომელთა გადიდებაც სურს 

მხატვარს, მაგრამ მათი გადიდება საერთო მოცულობით და 

არა გამორჩეულად, უნდა მოწმობდეს იმას, რომ დავით კაკა- 

ბაძემ შეუფარდა ისინი სცენის სივრცეს. 

როგორც ჩანს, დავით კაკაბაძეს სცენურ მთლიანობაში აქვს 

გადაწყვეტილი აგრეთვე ფერი, კოლორიტი. იგი არა მხოლოდ 

აქ, არამედ ხუთსავე ესკიხში იცავს ერთ ფერადოვან ტონა- 

ლობას. 

მეორე აქტისათვის შექმნილ ესკიხში მთლიანად ეზხოა და- 

ხატული. ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, თითქოს პირველი და 

მეორე აქტის კომპოხიციიდან ქზოს მეორე მხარეა გამოსა- 

ხული. როგორც ვიცით, ამ აქტში თავს იყრიდა სპექტაკლის 
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თითქმის ყველა პერსონაჟი. 

მეორე აქტის მეორე სურათში ცალკეა გამოხატული საცხ- 

ოგრებელი ოთახის კუთხე, სამფეხა სკამი. ესკიხის რუხი 

შეფერილობა – ყავისფერი, შავი, ღვინისფერი – სევდიან 

განწყობილებას ქმნის და სიღარიბეხე ტონალურად ზუსტ ინ- 

ფორმაციას გვაწვდის. 

სათეატრო მუხეუმში „სამანიშვილის დედინცვლისათვის“ 

ტუშით შესრულებული რამდენიმე ესკიხია, ესენია პლატონის 

ოთახი, კირილესა და პლატონის კარ-მიდამო. ყოველ მათგან- 

ში ნათლად იკითხება გეგმა, რომელიც სივრცის განსაკუთრე- 

ბული გაახრებისათვის აუგია მხატვარს. 

დეკორაციის დაგეგმარება და სივრცეში მისი პერსპექტიუ- 

ლი განლაგება ხახგასმულია ესკიხებში „ბრეგაძის კარ-მიდა- 

მო“, „ქორწილი“. 

მხატვრის პირველი ჩანახატები საფუძველად ედება ესკი- 

ზებს, რომლებიც წარმოადგენენ პიესიდან მიღებულ შთაბეჭ- 

დილებებს. დავით კაკაბაძის, სცენოგრაფის ახრით, ადამიანის 

სულიერი სამყარო დაკავშირებულია მის ირგვლივ მყოფ მატე- 

რიალურ სამყაროსთან. ამიტომ მსახიობის სამოქმედო სივრცე 

მის გამოვლინებას, ანარეკლს უნდა წარმოადგენდეს – ცხა- 

დია, გმირისათვის დამახასიათებელი ყველა ნიშნით: ისტორი- 

ული ეპოქით, ეროვნული ზნე-ჩვეულებით, ხასიათის მეტყველი 

შტრიხებით. ამიტომაა, რომ „სამანიშვილის დედინაცვლის“ 

ესკიხებში ასახული სივრცე მუდმივად გვაგრძნობინებს მასში 

მსახიობის არსებობას. სწორედ ეს ანიჭებს მას დამაჯერებ- 

ლობას და სიმართლეს. 

მიუხედავად აღნიშნული ღირსებისა, დავით კაკაბაძის სა- 

თეატრო შემოქმედებაში ,,სამანიშვილის დედინაცვალს“ შე- 

დარებით მოკრძალებული ადგილი უჭირავს; უფრო ზუსტად, 

მის მიერ სპექტაკლის გაფორმება აღნიშნულ ვითარებასა და 

პირობებში (რეპრესიები, „ფორმალიზმზე“ გამწვავებული შე- 

ტევები და ა. შ.) დამთმობი, შემგუებლური განწყობის მაუწყე- 

ბელი უფრო იყო, ვიდრე ძიებით გამსჭვალული, ისე, როგორც 

სპექტაკლებში ,,ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, ,,ნინოშვილის გუ- 

რია“ და სხვ. სამაგიეროდ, დავით კაკაბაძის იმერეთის თე- 

მამ ღირსეულად გაიჟღერა კინემატოგრაფში, კერძოდ, დავით 
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რონდელის მიერ 1937 წელს გადაღებულ ფილმში „დაკარგუ- 

ლი სამოთხე“ (მის შესახებ მომდევნო თავში მოგითხრობთ). 

დავით კაკაბაძის ახრით, თანამედროვე ხელოვნების შე- 

საქმნელად საჭიროა ახალი მხატვრული ფორმების ძიება. იმ 

მეთოდებიდან, რომლებიც მას მიუჩნევია ხელოვნების ორ ძი- 

რითად მეთოდად, არის კლასიციხმი და რომანტიხმი. დავით 

კაკაბაძე მკვეთრად ავლენს თავის პოხიტიურ დამოკიდებულე- 

ბას კლასიციხმისადმი: ,,საჭიროა წარსული საუკუნის მხატ- 

ვრობის – მონაპოვართა გააზროვნება (სტილი დაცულია – 

ე·ო.) და შემოქმედების კლასიციხმის მეთოდხე დამყარება“, 

ბუნებრივია, რომ დავით კაკაბაძე თავის მრწამსს მხატვრობის 

საფუძველხე გვაცნობს, იგი მხატვარია და სხვაგვარად ეს შე- 

უძლებელიცაა, მით უფრო, რომ იმ დროს, როდესაც მან ეს 

მოსახრება გამოთქვა, მას თეატრსა და კინემატოგრაფში ჯერ 

კიდევ არ ჰქონდა დაწყებული მუშაობა. 

დავით კაკაბაძის მიერ კლასიციზმის აღიარება ჰარმონი- 

ულობისადმი, რაციონალურის უპირატესობისადმი განსაკუთ- 

რებული დამოკიდებულებითაა ნაკარნახევი, კლასიციხმის იმ 

ესთეტიკითა და პოეტიკით, რომელიც თავის არსში რეალის- 

ტურია, ამ ტერმინის შემოქმედებითი გაგებით, და არა დოგ- 

მატური, შემზღუდველი კანონებით. ხელოვნების ნაწარმოებ- 

ში რეალისტური საფუძვლების მარადიული ჭეშმარიტებების 

მძლავრი მიხიდულობა და ინტერესი ჩანს მის მიერ მხატ- 

ვრულად გაფორმებულ სპექტაკლებში: შექსპირის ,,მეფე ლი- 

რი“, პუშკინის „მოცარტი და სალიერი“ და ,,ქვის სტუმარი“, 

პუშკინის ორივე ნაწარმოები მარჯანიშვილის თეატრში დაიდ- 

გა, როგორც დიდი რუსი პოეტის საიუბილეო წარმოდგენა. 

ამ სპექტაკლების გაფორმება, რომლებიც ერთ საღამოს იდ- 

გმებოდა და ერთ წარმოდგენად იყო ჩაფიქრებული, იუბილეს 

სახეიმო რიტუალში იყო ჩაწერილი. ამიტომ სცენის სიღრმეში 

განფენილი პუშკინის დიდი სურათი თითქმის მთელ სასცენო 

სივრცეს იჭერდა. 

სპექტაკლებხე „მოცარტი და სალიერი“ და ,,ქქვის სტუმა- 

რი“ კაკაბაძემ იმუშავა ქართული თეატრის ცნობილ მოღვა- 

წესთან, რეჟისორ ვასილ ყუშიტაშვილთან ერთად. 

ვ. ყუშიტაშვილი შესანიშნავად ხატავდა. მარჯანიშვილის 
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თეატრში დაცულია მის მიერ შესრულებული ,,საფლავის ქვის“ 

ესკიხი კინოფილმისათვის „,,კაცია, ადამიანი?!; როგორც ჩანს, 

რეჟისორს კინოში მუშაობის გეგმებიც ჰქონია. სამწუხაროდ, 

მისი ეს ოცნება არ ასრულებულა. ყუშიტაშვილის მხატვრუ- 

ლი ხელწერა, პირობითობით რომ გამოირჩევა, ერთგვარად მა- 

ფიქრებინებს ყუშიტაშვილის შემოქმედებითი პიროვნების ისეთ 

თვისებახე, როგორიცაა ექსპერიმენტებისაკენ სწრაფვა (ამასვე 

მაფიქრებინებს ფოტო, რომელზეც გამოსახულია კადრი-ფრაგ- 

მენტი ყუშიტაშვილის მიერ პარიხში დადგმული კლოუნადიდან 

– „ნაღვლიანი სიყვარული“ ფრანგი მსახიობების მონაწილეო- 

ბით, სადაც ოთახის უკანა კედელხე თეთრი ეკრანია გამოსა- 

ხული, ხოლო ეკრანის წინ – ექსცენტრულად გამოწყობილი 

მსახიობები, მათ შორის არის მიმიც). ამდენად, ყუშიტაშვილი- 

სა და კაკაბაძის შემოქმედებით თანამშრომლობას საინტერესო 

მზატვრული შედეგი უნდა ჰქონოდა. 

კლასიკური ლიტერატურის შესაბამისი სახვითი ფორმები- 

თაა წარმოდგენილი „მეფე ლირის“ ესკიხები. კაკაბაძისათვის 

ერთნაირად საინტერესოა სპექტაკლის ყოველი პერსონაჟი. იგი 

ადამიანში ეძებს პიესის გმირთა ცხოვრებაში დატრიალებულ 

უბედურებათა სათავეს. 

დავით კაკაბაძის „მეფე ლირის“ ესკიხები კლასიკური ტრა- 

გედიის სახვითი პრინციპებითაა შესრულებული. პიესის ტრა- 

გიკული პათოსი აქ ყველაფერში იგრძნობა – რეკვიხიტში, 

სცენის საერთო იერში, მოქმედ გმირთა გარეგნობაში, წარ- 

მოდგენის ფერადოვან სპექტრში. 

„მეფე ლირის“ გაფორმებაში კაკაბაძემ მიიჩნია, რომ ეპო- 

ქის დამახასიათებელი მასალაა ტყავი და სცადა პერსონაჟთა 

შემოსვაში ტყავის სარტყელის აქცენტირებით (ფართო, ორმა- 

გი) გაემძაფრებინა ფაქტურის დამახასიათებლობა. 

დავით კაკაბაძე ,მეფე ლირში“ გრანდიოხულ სანახაობას 

ქმნის, რადგან თვით პიესის დედაახრი, იგულისხმება სიკეთისა 

და ბოროტების ბრძოლა, კაკაბაძისთვის გრანდიოზული კომ- 

პოზიციური გაახრების საწყისად იქცევა. 

ამის დასტურია თვით სცენური სივრცე, რომელშიაც, კა- 

კაბაძის მხატვრული წარმოსახვის მიხედვით, უნდა გათამაშ- 

დეს მარადიული მნიშვნელობის ტრაგედია!!?. აქ შავი ფერი 
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ჭარბობს. იგი მღვიმესავით ღრმაა და საიდუმლოებით მოცუ- 

ლი. მაგრამ კაკაბაძე ცხოვრებისეული კოლიხიების სათეატრო 

ვერსიახე ფიქრობს და ამისათვის იგი შეგნებულად კიდებს 

სცენის მარცხენა მხარეს მუქ ღვინისფერ ფარდას, ოქროსფე- 

რი მბრწყინავი თოკით ამაგრებს მას და ამ სამაგრიდან გად- 

მოფენს „ღვინისფერი უსასრულობის“ დრაპირებას. ფარდის 

მუქი ღვინისფერი შეფერილობა, მძიმე დრაპირება, მაყურე- 

ბელს ამცნობს იმ რაღაც მნიშვნელოვანს, რაც ახლა უნდა 

გათამაშდეს მის წინ და რაც ისე ღრმა და ვრცელია, როგორც 

ეს ღვინისფერი, უძირო ფერი. ამ ხერხით სცენაზე ასახული 

ვითარება საგანგებოდაა გამოყოფილი ფარდის მეშვეობით. 

მეფის ასულნი – კორდილია, ჰონერილა, რეგანა – მკვრი- 

ვი ქანდაკების სადარი სხეულით, ხასიათის პირველ მონახახს 

უკვე ამ ეტაპზე წარმოაჩენენ, მათი სამოსი – კოსტიუმის 

ფერადოვნებით, ბალთების, გულსაკიდების სიმდიდრით – გა- 

მომგონებლობითაა აღსავსე და ამასთანვე დროის, ეპოქის და 

ქვეყნის ტრადიციებს შეესატყვისება. 

ესკიხზე გამოსახულია მამაკაცების ფიგურები: საფრანგე- 

თის მეფე, ედგარი, ალბანოის ჰერცოგი, გლეხი, გლოსტერი, 

კენტი, ექიმი, ყოველი მათგანი დამახასითებელი შტრიხითაა 

ამოწერილი და ამავე დროს, საერთო სიდიადის ნიშნით წარ- 

მოდგება. აქვეა თვით მეფე ლირი – წვეროსანი მოხუცი, ისე- 

ვე ზვიადი და შეუვალი, როგორც მისი მრევლი... და ისევ 

სივრცე, ხან კარვებით მოფენილი, ხანაც ტრამალით, ოღონდ 

მუდმივად მუქი და პირქუში. 

„მეფე ლირის“ ესკიხებში კაკაბაძე ცდილობს შექმნას სცე- 

ნური პირობითობისა და ცხოვრების ნამდვილობის სინთეხი. 

ამიტომაა, რომ თვით ლირის დარბახი, მასში მდგარი ერ- 

თადერთი საწოლი იმ სარეცელს ჰგავს, მსოფლიო ვნება რომ 

უნდა დაიტიოს. 

საინტერესოა, რომ ფარდა, რომელხეც ზემოთ გწერდი, 

სცენური მოქმედების გამომყოფი და სპექტაკლების თეატრა- 

ლურობის აღმნიშვნელი (იქნებ ერთგვარი პომპეზურობისაც) 

– ყოველ ესკიხში თავისებურ კომენტარს უკეთებს სასცენო 

ატრიბუტებს; იგი ხან ქვენა ახრების დასაფარავადაა გამოყე- 

ნებული, ხანაც გადახსნილია ფართოდ, თუმცა იდუმალების 
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შეგრძნებას მუდამ ინარჩუნებს. 

ამგვარად, სცენოგრაფია, სპექტაკლის სადადგმო ფორმის 

ვიხუალურად გაცხადებულ სახედ რომ წარმოგვიდგება, გვამ- 

ცნობს სპექტაკლის ჟღერადობას – ამაღლებულს, მასშტაბური 

ვნებებით აღსავსესა და ტრაგიკსკულს. 

ამ დროს კი, მხატვრის პიროვნების წინააღმდეგ მიმართუ- 

ლი, აქტიურად მოქმედი მძაფრი პოლემიკა დ. კაკაბაძის შე- 

მოქმედებით ცხოვრებას არ ანელებს. მხატვარი განაგრძობს 

აქტიურ მოღვაწეობას თეატრში, და სპექტაკლებზე მუშაობი- 

სას იგი, სისტემტური ძიების გხით, დასრულებული სცენური 

ფორმებისაკენ მიდის. მას ლღმად სწამს, რომ „მხატვრული 

ნაწარმოების ღირებულება არასდროს არ ამოიწურება მისი 

თემატური შინაარსით. პლასტიკური ელემენტების მეტყველება 

და ფორმალური (იგულისხმება ფორმისეული – ე. ო.) ღირსე- 

ბა განსაზღვრავს ნაწარმოების ღირებულებას“ 29, 

ამგვარი შეხედულების სისწორე ნათლად იკვეთება თანა- 

მედროვე თემახე შექმნილ ისეთ სპექტაკლში, როგორიცაა „უძ- 

ლეველნი“. დავით კაკაბაძე აქაც, ისევე როგორც „ესკადრის 

დაღუპვაში“ ამუშავებს გემის შიდა კონსტრუქციულ მხარეს. 

გრაფიკული შტრიხებით გამოჰყავს, ერთი შეხედვით, ყოველ- 

გვარ პოეზიას მოკლებული ყოფითი დეტალები. ერთსა და 

იმავე დეტალს იგი რამდენჯერმე ხატავს, ამუშავებს, ხოლო 

შავ-თეთრი ეფექტების ძიებაში ნათლად იკვეთება, იმ ერთა- 

დერთი ვარიანტისკენ სწრაფვა, რაც ასე სჭირდება მხატვარს 

სასცენო შთამბეჭდაობის მოსაპოვებლად. 

ყოველი სპექტაკლის ჩანაფიქრის უხილავი ავტორი დროა. 

სწორედ დროის ფაქტორი ანიჭებს გემის საერთო ხედს თუ 

მის შიდა განაკვეთების სურათების სერიას იმ ემოციურობას, 

რაც ასე საჭირო იყო 1945 წლის, მეორე მსოფლიო ომის 

ქარცეცხლიანი დღეების გადატანის შემდგომ. ჭეშმარიტად 

ტრაგიკული პათოსი და საბჭოთა ხალხის გამარჯვების რწმე- 
ნა დაედო საფუძვლად პიესის იდეურ-ემოციურ ტონალობას. 

„უძლეველნის“ ესკიხებში დავით კაკაბაძე იყენებს ტუშს, 

მკვეთრ ფერადოვან ლაქებს. იგი არ გაურბის ერთგვარ სიჭ- 

რელესაც კი, ვინაიდან ფერის ოსტატი ყოველთვის აღწევს 

ფერის უაღრესად დახვეწილი გემოვნებით წარმოსახვას. 
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ერთ-ერთ ესკიხში, სადაც მხატვარი ლუკის კონტურებს 

ამუშავებს, კონკრეტულ მიხანმიმართულებასთან ერთად ჩანს 

მხატვრისეული შემოქმედებითი დამოკიდებულება დეტალისად- 

მი და ეს ბუნებრივია. დავით კაკაბამისათვის ჩვეულებრივი 

ლუკი და ასევე ნებისმიერი საგანი მხოლოდ სუბიექტთან მი- 

მართებაში იძენს ფუნქციურ მნიშვნელობას. ამიტომაა, რომ 

მხატვარი ყოველ დეტალს წარმოაჩენს მრავალი ასპექტით. 

ამით თითქოსდა აცოცხლებს საგანს, ერთი მხრივ, წმინდა 

ნივთიერად საგნის სიცოცხლე კომპოხიციურ სწორ გაახრება- 

ში გამოიხატება, მეორე მხრივ, ახრობრივ-ემოციური დატვირ- 

თვის მატარებელიც ხდება. ამდენად, კაკაბაძესთან საგანი ყო- 

ველთვის სივრცეში განიხილება და ამით სასცენო სპეციფიკის 
გათვალისწინებაც ხდება. ამ შემთხვევაში სივრცე თითქოსდა 

ლინზიდანაა არეკლილი, ლინზიდან, სადაც ბილიკებად სხივ- 

დაფენილი არეა მოცემული. 

„უძლეველნის“ ესკიზთა სერია ისევ მოგვაგონებს მხატვრის 

მიერ პარიხში შექმნილ „ბრეტანის“ სერიას, სველ ქაღალდხე 

გაჟღენთილ ფერთა გამით – ლურჯი, ყვითელი, მწვანე, შავი, 

წითელი... 

ზემოთ ვწერდი რუსთაველის თეატრის მხატვრული გხების 

მაჩვენებლის ალექსანდრე ახმეტელისა და ირაკლი გამრეკე- 

ლის ერთობლივად დადგმული გმირულ-რომანტიკული სულის 

სპექტაკლების შესახებ, სადაც კონსტრუქტივიზმის იდეები 

კლასიკური სისრულით გამოვლინდა; მხედველობაში მაქვს 

20-30-იანი წლების მიჯნახე დადგმული ,,ანზორი“, „ლამარა“, 

„თეთნულდი“, „ყაჩაღები“. ეს ის სპექტაკლები იყო, სადაც 

საპროგრამო დანიშნულებით გამოიკვეთა ახმეტელ-გამრეკელის 

შემოქმედებითი კრედო, კერძოდ, „ღრმად ეროვნული თეატ- 

რის იდეა და თეატრალური ემოცია“ !2!, უაღრესად მგხნებარე, 

მასშტაბური ფორმებით. ამ ფონზე დავით კაკაბაძის ხელწერა 

რაფინირებული ფსიქოლოგიზმით იხატება და ამის დასტურია 

თუნდაც უილიამ შექსპირის ,,ყაჩაღები“ (1945 წელს ქუთაი- 

სის დრამატულ თეატრში დადგა დ.ანთაძემ), რომლის ესკიზები 

მხატვრის პირად არქივში ინახება, თუმცა დ.კაკაბაძის მიერ 

გაფორმებულ სპექტაკლთა სიაში იგი ვერ მოვიძიე. მხატვრის 

პირად არქივში ინახება დ. ანთაძისა და დ.კაკაბაძის ერთობ- 
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ლივი მუშაობის მაუწყებელი დოკუმენტიც. ესაა ქუთაისიდან 

დ. ანთაძის მიერ გამოგხავნილი წერილი, სადაც ვკითხულობთ, 

რომ დ.ანთაძე სთხოვს დავით კაკაბაძეს ნუ მოერიდება ხარ- 

ჯებს კოსტიუმებისა და ავეჯის შექმნისას; ამასთანავე, წე- 

რილში ვეცნობით სასცენო ფართობის დანაწილების გეგმას 

და სხვა, მხატვრისათვის აუცილებელი პარამეტრების დახუს- 

ტებას!?2?. 

სცენური სივრცის დამუშავების საპირისპირო და ორიგი- 

ნალური ნიმუშია რუსთაველის თეატრში განხორციელებული 

„სადგურის უფროსი“, დავით კაკაბაძე სცენის სივრცეს ორად 

ყოფს. ზედა ნაწილში მთების პეიხაჟის შორეულ აღქმას გვიჩ- 

ვენებს, ქვევით კი ინტერიერია, რომელიც მსახიობის სამოქ- 

მედო სივრცეს წარმოადგენს. ოთახის კედელში დატანებული 

ფანჯრით მხატვარს სივრცის, ასე ვთქვათ, ახალი შრეები 

შემოაქვს. 

„სადგურის უფროსის“ ესკიხებიდან სამი ნამუშევარია შე- 

მორჩენილი და თითოეული მათგანი დამოუკიდებელი სურათის 

დანიშნულებისაა. პირველში სივრცე და მთებია ასახული. ეს- 

კიხის საერთო კოლორიტი ნაცრისფერია. მეორე – ჩვეულებ- 

რივ სამუშაო ესკიხთან შედარებით დიდი მოცულობისაა და 

ეს საკმარისია იმისათვის, რომ კაკაბაძემ მხატვრის დაკვირ- 

ვებული თვალით განავრცოს სცენის ფიცარნაგხე ასახული 

გარემო პერსპექტიული სივრცით. მესამე ნამუშევარში ოთა- 

ხის ინტერიერია – რუსულ ტრადიციებზე მოკახმულ ოთახში 

მხატვარი განწყობილებას ფერადოვანი სპექტრით ქმნის. ესკი- 

ზები ცხადყოფენ, რომ დავით კაკაბაძე სპექტაკლში აღწერილ 

მოქმედების ადგილს თუ დრამატურგიული სვლების ყოველ 

ამსახველ დეტალს სურათად აქცევს. ასეთია ბუნების ფონზხე 

წარმოჩენილი რუსული ხატა, მის წინ აღმართული ანძები, 

ახალი დასახლების პირველი ნიშნები და ა. შ. 

პროფესორი დიმიტრი ჯანელიძე იგონებს, რომ ,,სადგუ- 

რის უფროსში“ განსაკუთრებულ შთაბეჭდილებას ქმნიდა პარ- 

ტიხანთა ბინა-გამოქვაბული, სადაც კაკაბაძე ერთი პატარა 

დეტალით მთელის ამომწურავ დახასიათებას იძლეოდა. იგი 

ფერმეტყველების საოცრად გამომსახველ ჟღერადობას აღ- 

წევდა: კედლის ერთ პატარა ნაკვეთხე, შავ-მწვანეში მრუმედ 

121



გამოკრთოდა ვერცხლისფერი ციალი ჩამონაწვეთი წყლისა და, 

საიდან სადაო, ჟანგის უსიამოვნო სიწითლე, ჩამონარეცხი 

კედლის ნაპირხე, ქმნიდა რაღაც ზღაპრის განცდას. 

და მეორეც: ისევ პროფესორ დიმიტრი ჯანელიძის მოგო- 

ნებით, დავით კაკაბაძემ ამ დადგმაში გამოიყენა ჩრდილების 

თეატრის ხერხი. პატარა, ცეროდენა სათამაშოებივით სახრჩო- 

ბელები დადგა ეკრანის უკან, გაანათა და მათმა წაგრძელე- 

ბულმა ჩრდილებმა სახრჩობელებზე ჩამოხრჩობილთა შემზა- 

რავი ტყე დახატა. 

პატარა დეტალით აქაკ უხარმახარ სახვით-ახრობრივ 

ეფექტს მიაღწია კაკაბაძემ. – სწორედ ეს იყო მისი დიდი 

ხელოვნება. აღსანიშნავია, რომ თანამედროვეობის თემა კა- 

კაბაძის ფიქრის საგანია მისი მრავალსახოვანი შემოქმედე- 

ბის ყოველ ცალკეულ გამოვლენაში და ყოველ პერიოდში. 
ესაა ფერწერული შემოქმედება, სათეატრო, კინომოღვაწეობის 

ასპარეზი, აგრეთვე თეორიული სახის პუბლიკაციები. გავიხ- 

სენოთ თუნდაც დავით კაკაბაძის მიერ 1928 წელს, თავისი 

პირველი გამოფენის შემდეგ წაკითხული მოხსენება თემახე: 

„შემოქმედება და თანამედროვეობა“ 12), 

ამ მოხსენებაში, სხვადასხვა მოსახრებასთან ერთად, სა–- 

ინტერესოა კაკაბაძის ასეთი გამონათქვამიც: „ხქლოვნების 

ცნება დაკავშირებულია ყოველი ეპოქის თავისებურ შინაარ- 

სთან. მხოლოდ ის ცნება არის გამართლებული, რომლის 

გამოსახულება პოულობს ხელოვნების ნაწარმოებში სრულ 
მეტყველებას, რომელიც დაკავშირებულია თანამედროვეობის 

შინაარსთან. სხვადასხვა დროის ხელოვნების საუკეთესო ნა- 

წარმოებები იმით უკავშირდებიან ერთმანეთს, რომ მათში ხე- 

ლოვნების ძირითადი შინაარსი ერთნაირია““!2, თანამედრო- 

გვეობა დაკავშირებული მარადიულობასთან – ეს პოსტულატი 

დავით კაკაბაძის პიროვნებისა და შემოქმედის ფუნდამენტური 

მნიშვნელობის პრინციპია. 

როდესაც ვფიქრობთ დავით კაკაბაძის შემოქმედებით ღვაწ- 

ლხე, ბუნებრივია, თვალსაჩინოდ იკვეთება მისი ღირსებები. 

ამის შესახებ ვწერდი კიდეც კონკრეტულ დადგმებთან დაკავ- 
შირებით, მაგრამ, ვფიქრობ, აუცილებელია იმის აღიარება, 

თუ როგორ აფასებდა მის პიროვნებას ქართულ სათეატრო 
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პროცესში, თანაც იმ ავბედით პერიოდში, ზოგი თამამი მკვლე- 

ვარი. გავეცნოთ საგახეთო წერილს „თეატრალურ-დეკორაცი- 

ული გამოფენა“, რომლის ავტორია ,,ბ. გ.“ (კრიტიკოსი ბენო 

გორდეზიანი – ე.ო.)!29, 

წერილის ავტორი „ბ. გ.ს მიმოიხილავს რა ზოგადად ქარ- 

თულ თეატრალურ მხატვრობას, წერს, რომ ნატურალისტური 

მხატვრობა დაგმობილ იქნა ფუტურისტულით, რაც ნათლად 

გამოჩნდა ტატიშჩევის „სალომეს“ ესკიხებში, სადაც, როგორც 

ავტორი აღნიშნავს, „ყველაფერი მოძრაობს, ყველაფერი მიჰ- 

ქრის, ქველაფერს ნატურალისტური ფორმა ან სახე აქვს“. 

წერილის ავტორი განაგრძობს: „ნატურალიხმისაგან ფუტუ- 

რიხმში გარდამვალი პერიოდი (თანამედროვეობა) იძლევა 

სრულიად ახალ სახეს, რომელიც უფრო სიმბოლიხმის და 

რეალიხმის შეერთებას წარმოადგენს“ 26 ამ მოსახრების კონ- 

კრეტულ მაგალითად ავტორი ირ. გამრეკელის თეატრალურ 

შემოქმედებას ასახელებს. იგი წერს: ,,მისი მაკეტები დროისა 

და სივრცის გარეშე დგას, აბსტრაქციაა და იმავე დროს ცდი- 

ლობს მოგვცეს ნივთის. რეალური სახე. ეს უკვე გარდამავალი 

სახეა დეკორატიული ხელოგნების განვითარებაში და მისი 

გაგრძელება თუნდაც ისეთი კარგი მიმდევრების მიერ, როგო- 

რიცაა ოცხელი, რობერგი.“ 

ვფიქრობ, ავტორი საკმაოდ კატეგორიულია შეფასებაში, 

თუმცა მისი მოსახრების არსის ჭეშმარიტების მარცვალი მა- 

ინც გასაგებია. ესეც რომ არა, 20-იანი წლების თეორიუ- 

ლი ახრი (ისევე როგორც პრაქტიკა) კატეგორიულია, კა- 

ტეგორიულობა ზოგადად პოხიციის გამომხატველი ფორმაა. 

ამიტომაც მთელ რიგ შემთხვევაში ხომ ნაკლებ ყურადღებას 

ვაქცევთ გამოთქმების გარეგნულ მხარეს, ფორმას და ვცდი- 

ლობთ ჩავწვდეთ ნააზრევის საფუძვლებს, ვინაიდან ჩვენ ვხელ- 

მძღვანელობთ კრიტერიუმით, რომელიც გულისხმობს, რომ 

მსჯელობისას მიუღებელია მხოლოდ კონტრასტული ცნებები, 

როდესაც არ არსებობს შუა კვეთა, ან სავარაუდო... თუმცა ეს 

უკანასკნელი არ გამორიცხავს მკვეთრ პოზხიციურობასაც. 

მაგრამ დავუბრუნდეთ ზემოხსენებულ წერილს გახ. „კომუ- 

ნისტიდან“, ვინაიდან მისი მოხმობა საინტერესოა, უპირველეს 

ყოვლისა, იმიტომ, რომ მასში საინტერესოდაა წარმოდგენილი 
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დავით კაკაბაძის პიროვნება. მისი ვრცლად მოხმობაც ამ მიზე- 
ზითაა განპირობებული, რადგან 20-იანი წლების თეატრალუ- 

რი მზატვრობის ესთეტიკა, რომელხეც მსჯელობს ავტორი „ბ. 

გ. , ირაკლი გამრეკელისა და სხვათა შემოქმედების მაგალით- 

ზე, დავით კაკაბაძის შემოქმედებას ორიგინალური კუთხით 

წარმოაჩენს. 

წერილში ვკითხულობთ: „სულ სხვაა დ. კაკაბაძის მაკეტი 

და ესკიხები სპექტაკლისათვის ,,ჰოპლა, ჩვენ გცოცხლობთ"“. 

ვინც საბჭოთა საქმიანობას საღი თვალით უყურებს ხელოვ- 

ნებისადმი მიდგომაში, ის გაიგებს, რომ ძირითადი პრინციპი 

ამ საქმიანობის არსისა არა ანარქიული ინდივიდუალიხმია, 

არამედ ორგანიხებული კოლექტივიზმი ინდუსტრიის ფონზე. 

თეატრის ეს პრინციპი მზატვრისაგან მოითხოვს ცოდნას, თუ 

„რას“ აკეთებს, „როგორ“ აკეთებს. აქ ყველაფერი გამოხომი- 

ლი და გამოანგარიშებული უნდა იქნეს წინასწარ“. 

მართალია, ავტორის ,,ბ. გ. -ის მსჯელობა ამ მონაკვეთში 

ზოგადი ხასიათისაა, კონიუნქტურული, მაგრამ დაკვირვებული 
თვალით იმასაც აღმოვაჩენთ, რომ წარმოდგენის მთლიანობაში 

ავტორს ანალიტიკური საწყისი გამოურჩევია, რომელიც თვი- 

სობრივია კაკაბაძის შემოქმედებისათვის, რაც სათეატრო ხე- 

ლოვნებაში აისახა საგნის პლასტიკური მონახახისა და ფორ- 

მის იმგვარი დაკავშირებით, როდესაც მაყურებელს ექმნება 

სინამდვილის “სრული ილუზია. 

თავის წერილს ,,ბ. გ.“ ასე ამთავრებს: თუ ცნობილმა ია- 

კულოვმა (ცნობილი რუსი სათეატრო მხატვარი – ე.ო.) დე- 
კორაციულ დარგში რევოლუცია მოახდინა სცენის ზეგნის 

შეცვლით, დ. კაკაბაძე ამ რევოლუციას ამთავრებს არა „რე- 

ფორმით“ ან „ნოვატორობით“, არამედ რევოლუციური გარ- 

დაქმნით“. 

ამგვარად, მკვლევარი „ბ.გ. ანუ ბენო გორდეხიანი, დავით 

კაკაბაძის სათეატრო ხელოვნებას იმჟამინდელი სათეატრო ეს- 

თეტიკის ახალ საფეხურად განიხილავს. მას უთუოდ აქვს 

ამის წინაპირობები, რომლებიც, ჩემი ახრით, მთელ რიგ შემ- 

თხვევებში წარმატებით მიუკვლევია კრიტიკოსს. დავუმატებდი 

მხოლოდ კაკაბაძის მხატვრულ-ესთეტიკურ და ანალიტიკურ 

სახრისში ეროვნულობის მკვეთრ გამოვლენას, რომელიც კონ- 
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სტრუქტივიხმს (ერთი შეხედვით, სრულიად უცხო მოვლენას 

ქართული ხელოვნებისათვის) კაკაბაძის შემოქმედებით ხელ- 

წერაში ეროვნულობის ნიშნით ავსებს, მით უფრო, თუ აქვე 

გავიხსენებთ კაკაბაძის ცნობილ გამონათქვამს ქართულ ტრა- 

დიციულ ხელოგნებახე (ამის შესახებ ზემოთ ვწერდი), სადაც 

იგი განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებს ხასს, უფრო ზუს- 

ტად, ,,ხახოვანებას“ – მისთვის შინაარსის ზუსტი გამომსახვე- 

ლობის მქონე ტერმინს. ხოლო, თუ „ხახოვანებას“, როგორც 

ეროვნული ხელოვნების ერთ-ერთ ძირითად გამომხატველ 

საშუალებას, ხერხს დავუკავშირებთ, ხაზის განსაკუთრებულ 

მნიშვნელობას კონსტრუქტივისტულ მიმდინარეობაში, გასაგე- 

ბია, რომ, ეს უკანასკნელი, როგორც შემოქმედებითი ტენდენ- 

ცია, დავით კაკაბაძისთვის არ იქნებოდა ახალი და ამასთანევე 

გარედან ათვისებული შემოქმედებითი ტენდენცია. პირიქით, 

იგი თანადროული ფორმა იყო იმ ტრადიციული, ბუნებრივი 

და მრავალწლოვანი საფიქრალისა, რომელსაც მთელი არსე- 

ბით ემსახურებოდა ხელოვანი ქართულ ფერწერაში და, რო- 

გორც ახლა გამოჩნდა, სათეატრო მხატერობაშიც. 

ასე რომ, ერთგვარი დასკვნის სახით შეიძლება განგაცხადო, 

რომ ირაკლი გამრეკელის უაღრესად ეროვნული, მაღლივი 

კონსტრუქციის კომპოხიციები, დავით კაკაბაძის სივრცის, რე- 

ლიეფის, გარემოს, მოცულობითი ასახვის ცდები, კინო-რადიო 

ეფექტები – აი, გხა, რომლითაც გამოიხატა ქართული თეატ- 

რალურ-დეკორაციული ხელოვნების აღმავალი განვითარების 

პროცესი. იგი თავისთავად საინტერესო იყო, როგორც ეროვ- 

ნული თეატრის ის სახეობა, სადაც ტრადიციული ფორმები 

გამოიხატა ნაწარმოების იდეისა და დროით დასახული მოთხ- 

ოვნების თანადროულ პრობლემატიკასთან ერთიანობაში. 

ქართული სცენოგრაფია თავის პირველსავე ნიმუშებში ნა- 

თელი დადასტურებაა იმისა, რომ სპექტაკლის სახე ფერის, 

პლასტიკის, მოძრაობის უნიკალური ერთობით სუნთქავს, რომ 

სცენური გარემო სპექტაკლის მხატვრისათვის დრამატურგიის, 

ანუ სინამდვილის ფილოსოფიურ-ესთეტიკური ახსნის საშუა- 

ლებაა. 

ქართული თეატრის ისტორიაში დავით კაკაბაძემ ვრცელი 

შემოქმედებითი გხა განვლო. მისი პირველი სპექტაკლი, დათა- 
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რიღებული 1928 წლით, ხოლო უკანასკნელი – 1951 წლით, 

მოიცავს არა მხოლოდ ვრცელ სამოღვაწეო პერიოდს, არამედ 

მეტად რთულ და წინააღმდეგობებით აღსავსე ხანას იდეურ- 

პოლიტკური თვალსახრისით, რაც მუდამ აირეკლებოდა მის 

შემოქმედებით ცხოვრებაზე. ' 

დავით კაკაბაძემ განუმეორებელი კვალი დატოვა ქართუ- 

ლი თეატრალური მხატვრობის ისტორიაში, ამასთანვე, მეტად 

ძვირფასია მისი შემოქმედების ზოგადკულტურული დანიშნუ- 

ლება, რომელმაც თავისი სიმძლავრით გააფართოვა სათეატ- 

რო ესთეტიკის სახღვრები. 
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ღავით პაპაბაძე 

ა კინემაროგრაფი 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებაში 1929-1934 წლები თითქმის 
მთლიანად კინემატოგრაფს უკავშირდება.!? ამ ფაქტს რამდე- 
ნიმე მიხზეხი აქვს: უპირველეს ყოვლისა, ის, რომ დავით კაჯა- 
ბაძე, ევროპაში სახელმოხვეჭილი მხატვარი, მოდერნისტული 
ხელოვნების თვალსაჩინო წარმომდგენელი, მხოლოდ ფორმა- 
ლურად ახერხებს გასაბჭოებული საქართველოს 20-იანი წლე- 
ბის ფერწერის თემატურ მოთხოვნებთან მისადაგებას (რამდე- 

ნადაც ვიცით, თემატიკაში წამყვანი ადგილი ეკავა ბელადის, 

საკოლმეურნეო და ინდუსტრიული ცხოვრების ამსახველ თე- 
მებს). ამდენად, კინემატოგრაფი დ.კაკაბაძისთვის ერთგვარი 

თავშესაფარია, ფიზიკური გადარჩენის გარანტი, თუმცა, რო- 

გორც შემდგომში დავრწმუნდი, – მხატვრის შემოქმედები- 

თი ინტერესების განსახორციელებელი ხელოვნების დარგიც; 

მხედველობაში მაქვს კაკაბაძისეული სივრცის მრავალპლანია- 

ნი ასახვის ცდები, მოცულობითი ფორმების შექმნა, ტექნიკით 

გატაცება და ა.შ., ამდენად, აგრძელებს რა სამხატვრო აკადე- 

მიაში მუშაობას ხატვისა და ფერწერის მასწავლებლად, დავით 

კაკაბაძე თვითგამოხატვის ახალ საშუალებას კინემატოგრაფში 

პოულობს. 

ცნობილია, რომ XX საუკუნის 20-30-იანი წლების მიჯნა- 

ზე საბჭოთა კინოში ახალი ცხოვრების პოხიტიური სივრცეე- 

ბის საჩვენებლად. კინემატოგრაფისტები მიმართავდნენ ასახვის 

ისეთ ხერხს, როგორიცაა ძველი და ახალი ცხოვრების შეპი- 

რისპირებული ჩვენება და ამის საფუძველზე ცდილობდნენ რე- 

ალური სინამდვილის ახსნას. მხატვრული ასახვის ეს.მეთოდი 

ერთნაირად პოპულარული იყო დოკუმენტურ და მხატვრულ 

კინოში. მიხეილ კალატოხიშვილისა და დებიუტანტი რეჟი- 

სორის ნინო ლოღობერიძის!2 დოკუმენტური ფილმი ,,მათი 

სამეფო C,18-28“), გადაღებული 1928 წელს დავით კაკაბაძის 

მხატვრობით, ამ შემოქმედებითი ტენდეციის ნიმუშია. ამის თა- 

ობაზე თვით მიხეილ კალატოზიშვილი მოგვიანებით იგონებდა, 

რომ მტკვრის პირას მან იპოვა ფირი, რომელიც აღმოჩნდა 
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მენშევიკების დროს გადაღებული კინოქრონიკა C,მაკდონალ- 

დის ჩამოსვლა საქართველოში“). სწორედ ეს ნაპოვნი ფირი 

დაუპირისპირეს მან და ნინო ლოღობერიძემ თანამედროვე სა- 

ქართველოს ყოფით სინამდვილეს!??, „მაშინ, – წერდა მ. კა- 

ლატოხიშვილი „მემარცხენე“ ხელოვანთა ჟურნალში, »„LLს50,“ 

(1927 წ.) – ძალიან გატაცებული ვიყავი ობიექტის უჩვეულო 

წერტილიდან გადაღებით. აპარატით სულ თავდაყირა ვიდექი, 
სად არ ვძვრებოდი, რომ კადრის საინტერესო კომპოხიციი- 

სათვის მიმეგნო.“ 

თანამედროვეთა ახრით, მიხეილ კალატოხიშვილის მიერ 

გადაღებული 4 ნაწილი გამოირჩეოდა სიმძაფრით, ემოციუ- 
რი პათოსით. ამას მოწმობს ის რამდენიმე ფოტოსურათიც, 
დღემდე რომ შემორჩენილა ჟურნალ-გახეთების ფურცლებზე. 
ვინაიდან ფილმი აღარ არსებობს (იგი დაკარგულია, ხოლო 

საქართველოს კინო-ფოტო-ფონოარქივში დაცული ფირი მხო- 

ლოდ მ. კალატოხიშვილის მიერ ნაპოვნი ქრონიკის ორ ნა- 

წილს წარმოადგენს), მასხე წარმოდგენა შეიძლება შეგვექმნას 

მხოლოდ თანამედროვეთა მოგონებებით, რომლებიც მოგვითხ- 

რობენ, რომ სახოგადოებრივ განხილვახე ფილმმა მაღალი 

შეფასება მიიღო, თუმცა აღინიშნა ხარვეხზებიც, რაც მდგომა- 

რეობდა საგნების, კერძოდ, მანქანებისა და საერთოდ მოძრა- 

ობის თავბრუდამხვევი რიტმით ასახვის მცდელობაში1პ9, თუ 

ამ შეფასების სათანადოდ წარმოვიდგენთ კადრებს ფილმიდან 

„მათი სამეფო“, ისინი აშკარად ახრობრივ კავშირში იქნებიან 

თანამედროვე ცხოვრების კაკაბაძისეულ შეგრძნებასთან. დავით 

კაკაბაძე ხომ თანამედროვე ცხოვრებას ასე აღიქვამს: ,,დღე- 
განდელი ცხოვრების გარემო ძლიერ განსხვავდება წარსული- 

საგან. მეცნიერების შედეგი – უმთავრესი ძარღვია დღევანდე- 
ლი ცხოვრებისა. მანქანა გამოსახავს მთელი ჩვენი არსებობის 

ხასიათს. ჩვენ ვცხოვრობთ მკაფიოობის, სისწრაფის, გაქანე- 

ბის, მიხანშეწონილობის, დიდი აღმშენებლობის და დიდ გა- 

მოგონებათა ხანაში“!3!, ამგვარად, სინამდვილის რიტმის კაკა- 

ბაძისეული შეგრძნებანი და მიხეილ კალატოზიშვილის ფიქრი 

და ძიება თანახმიერი აღმოჩნდა. არ არის არსებითი, როგორ 

მივიდნენ ისინი ერთ პოზიციამდე. მნიშვნელოვანია ის, რომ 

ისინი ერთმანეთს შეხვდნენ, რომ მათმა მისწრაფებებმა კინე- 
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მატოგრაფიული ფორმა მიიღეს. დღეს კალატოხზიშვილ-კაკაბა- 

ძის თანამშრომლობა გამოიყურება, როგორც მომამზადებელი 

ეტაპი ფილმისათვის „ჯიმ შვანთე“, ფილმისათვის, რომელიც 

კინოპოეტიკის თვალსახრისით ქართული კინოს ერთ-ერთი 

გამორჩეული ნაწარმოებია. მართლაც, „ჯიმ შვანთემ“ წარ- 

მოაჩინა 20-30-იანი წლების კინოახროვნების ის სპეციფიკუ- 

რი ნიშან-თვისებანი, ქართული კინემატოგრაფის გამოკვეთილ 

ტენდენციად რომ იქცა. 

როგორც ცნობილია, 20-იანი წლების ქართული კინო შე- 

მოქმედებითი მიზნების ფართო და მრავალმხრივ სახე-ვარი- 

ანტს იცნობს ჟანრულ მძიებებში, სამსახიობო ხელოგნებაში, 

დრამატურგიაში. ასევე შედეგიანია იგი ფილმის სახვითი გა- 

დაწყვეტების ძიებასა და სამონტაჟო ხელოვნებაში. მიხეილ 
ჭიაურელის მიერ 20-30-იანი წლების მიჯნაზე შექმნილი ფილ- 

მები ,,საბა“ და „ხაბარდა“ იმ ნაწარმოებთა რიცხვს მიეკუთ- 

ვნება, სადაც სახვითი გადაწყვეტის ძიება არა თუ ეჭვს არ 

იწვევს, არამედ გარკვეული საეტაპო მიღწევების მაჩვენებე- 

ლია: ქართული კინოს ისტორიაში მათი გამორჩეულობის შე- 

სახებ წერდნენ როგორც ჩვენში, ისე სახღვარგარეთ. თუმცა, 

ყველა ამ გამოკვლევაში ავტორთა ინტერესის მიღმა რჩებოდა 

ფილმის სახვითი კულტურა. ამასთანავე, ვერც იმას ვიტყვით, 

რომ მკვლევრები აღნიშენის გარეშე ტოვებდნენ მას, მაგრამ 

ფაქტია, რომ სახვითი პარტიტურის მხატვრულ-ესთეტიკური 

ღირებულება, როგორც ფილმის მხატვრული მთლიანობის შე- 

მადგენელი ნაწილი, განხილული არ ყოფილა. დღესდღეობით 

ხსენებული ფილმების სახვითი სტრუქტურებისადმი გულ- 

გრილი დამოკიდებულება სრულიად გაუგებარია, მით უფრო, 

რომ ფილმებზე მხატვრებად მუშაობდნენ ქართული ფერწერის 

გამოჩენილი მოღვაწეები – ლადო გუდიაშვილი და დავით 

კაკაბაძე. ხოლო, რაც შეეხება თვითონ რეჟისორს, მიხეილ 

ჭიაურელს, არც ის იყო მოკლებული მხატვრულ ალღოს, პი- 

რიქით, როგორც ვიცით, კინოში მოსვლამდე იგი ცნობილი 

იყო, როგორც სკულპტორი, მხატვარი-კარიკატურისტი. ამგვა- 

რად, გუდიაშვილი – კაკაბაძე – ჭიაურელი ის შესანიშანვი 

სამეული იყო, რომელიც უთუოდ დაამჩნევდა კვალს ფილმის 

სახვით სტილისტიკას. ხოლო იმას, რომ კინოკრიტიკა დიდ- 
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ხანს უგულებელყოფდა ,,საბასა“ და „ხაბარდას“ მხატვრულ 

ორიგინალობას, ვფიქრობ, გარკვეული მიხეხები ჰქონდა. ყუ- 

რადღებას გავამახვილებ ორ მათგანზე: I – როგორც ვიცი, 

მიხეილ ჭიაურელის „საბამ“ და განსაკუთრებით კი ,,ხაბარ- 

დამ“ მხატვრული გამომსახველობის უჩვეულო გადაწყვეტების 

გამო თავის დროხევე დიდი მითქმა-მოთქმა გამოიწვია. ითქვა 

საქებარიც, მაგრამ უფრო მეტი განმაქიქებელი, რასაც მოჰყვა 

მიხეილ ჭიაურელის ფორმალისტად შერაცხვა. ცხადია, ეს 

შეფასება ფილმის მხატვრობახეც გავრცელდა!32. 

I - შეუძლებელია, რომ თვითონ ლადო გუდიაშვილსა და 

განსაკუთრებით კი დავით კაკაბაძეს, როგორც „ფორმალის- 

ტური ფერწერის წარმომადგენლებს“, არ გამოეწვიათ ოფი- 

ციოხის რისხვა. ქ>ვეყნის პოლიტიკური სტაბილურობის გა- 

მო მხატვრებისადმი უარყოფითი დამოკიდებულება გარკვეული 

ხნის მანძილხე, ასევე, სტაბილური იყო, ამიტომაც „საბასა“ 

და ,,ხაბარდას“ მხატვრობასაც დიდხანს შემორჩა ერთგვარი 

იგნორირება. · 

„საბასა“ და ,ზაბარდას“ კინომხატვრობასთან დაკავშირე- 
ბით აღსანიშანვია ერთი, წმინდა ტექნიკური საკითხიც, თუმცა, 

ე.წ. ტექნიკური საკითხი ფართო და ღრმა განზოგადებასაც 
მოიცავს. საქმე ისაა, რომ ,,საბასა“ და „ხაბარდას“ ტიტრებში 

მხატვრად მოხსენიებულია ლადო გუდიაშვილი, დავით კაკა- 

ბაძის გარეშე. შესაძლოა ამ ფაქტმა ზოგიერთი შეცდომაშიც 

შეიყვანოს. მაგრამ ქართულ კინომცოდნეობაში (მხზედველობა- 

ში მაქ>ვს კ. წერეთლის, ნ. ამირეჯიბის შრომები) არაერთხელ: 

აღნიშნულა ფილმის გადამღებ ჯგუფში დავით კაკაბაძის მონა- 

წილეობის ფაქტი. ასევე, გამომცემლობა „ხელოვნების“ მიერ 

1978 წელს გამოცემულ ქართული კინოს ფილმოგრაფიაში 

დავით კაკაბაძე ლადო გუდიაშვილთან ერთადაა მოხსენიებუ- 

ლი, როგორც „საბასა“ და „ხაბარდას“ მხატვარი. რაც შეე- 

ხება თავად კაკაბაძეს, იგი ავტობიოგრაფიაში მხოლოდ „საბა– 

ზე“ მუშაობაზე მიუთითებს. რატომ? შესაძლოა ამ შეკითხვას 

პასუხი გასცეს ერთმა გარემოებამ, კერძოდ: პირადად ჩემთან 

საუბარში ბატონმა ლადო გუდიაშვილმა, აღნიშნა რა მიხეილ 

ჭიაურელთან მისი და კაკაბაძის ერთობლივი მუშაობა, განსა- 

კუთრებით გაუსვა ხახი მიხეილ ჭიაურელის დიდ ინტერესს 
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დავით კაკაბაძისადმი, როგორც შემოქმედისადმი და, ვინაიდან 

იმ ხანებში დავით კაკაბაძე არ მუშაობდა არც ფერწერაში და 

არც თეატრში, ე. ი. კინო მისი ერთადერთი საარსებო საშუა- 

ლებაა, – ჭიაურელმა იგი ოფიციალურად კი გააფორმა ფილ- 

მის მხატვრად, მაგრამ გარკვეული „კონსპირაცია“ დაიცვა. . 

როგორც ჩანს, კაკაბაძეც ინარჩუნებდა ერთგვარ ,,უჩინარ“ 

მდგომარეობას და სწორედ ამ მიხეხით ავტობიოგრაფიაში არ 

მოიხსენია „ხაბარდა“ 34, თუმცა „ხაბარდას“ მთელ რიგ ეპიზო- 

დებში დავით კაკაბაძის ხელწერა იმდენად თვალსაჩინოა (ამის 

შესახებ მოგვიანებით, ფილმის განხილვისას შევიტყობთ), რომ 

ამ საკითხის ეჭვქვეშ დაყენება ზედმეტად მიმაჩია. 

უნდა ვაღიარო, რომ იმხანად საქართველოში არსებული 

პოლიტიკური ატმოსფეროს გათვალისწინებით, მიხეილ ჭიაუ- 

რელის ეს ნაბიჯი მოქალაქეობრივ და შემოქმედებით გმირო- 

ბას უდრიდა. აქვე, ალბათ, ისიც უნდა ვთქვა, რომ ეს არ იყო 

პირველი შემთხვევა, როცა დავით კაკაბაძე აწყდებოდა თავისი 

პიროვნების იგნორირებას, რასაც შემდგომში თითქოს შეეჩვია 

კიდეც. როგორც ვიცი, ფართო სახოგადოებისათვის დიდხანს 

არ იყო ცნობილი არც მისი სტერეოსკოპული ძიებები, არც 

რეჟისორული ნამუშევარი – დოკუმენტური ფილმი „ქართული 

მატერიალური კულტურის ძეგლები“, მით უფრო, მისი ჰირ- 

ველი ცდები კინოდრამატურგიაში, მაგრამ დრომ ყოველივეს 

მიუჩინა თავისი ადგილი და, თუმცა დიდი ხნის შემდეგ, მაგ- 

რამ მაინც დავით კაკაბაძემ დაიბრუნა ნამუშევრებზე აყრილი 

უფლებები. 
შემოქმედებითი თუ ყოფითი სიძნელეების მიუხედავად, და- 

ვით კაკაბაძე დაუღალავად იღვწოდა ქართული ხელოვნების 

საკეთილდღეოდ. იგი, უკვე მოწიფული და სახელიანი მხატ- 

ვარი, ახალგაზრდა კინემატოგრაფისტებთან მუშაობდა, ცხა- 

დია, გრძნობდა რა მათგან კინოხელოვნების გამომსახველი 

ხერხებისადმი ინტერესს. ამის დასტურია უკვე არაერთგხის 

ხსენებული, ,,მათი სამეფო“, „საბა“, „ხაბარდა“, ,,ჯიმ შვან- 

თე“ – მ. კალატოხიშვილის, ნ. ღოღობერიძის და მ. ჭიაურე- 

ლის ფილმები. /აღსანიშანვია ის გარემოება, რომ არც ორმოც 

წელს მიტანებულ დავით კაკაბაძეს და არც ახალგახრდებს 

არ აფერხებდა ამ ფილმების აგიტაციური პათოსი, ვინაიდან 
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ისინი ეძებდნენ სარბიელს საკუთარი შემოქმედებითი მრწამსის 

ნათელსაყოფად. 

„ხელოვნებას აქვს ერთი დასაბამი და ერთი მიხანი. ეს 

არის მატერიალიხაცია ცხოვრების ექსპრესიული გამოსახვი- 

სა “34. ასე ჩამოაყალიბა დავით კაკაბაძემ თავისი შემოქმე- 

დებითი მრწამსი, რომელმაც მოიყვანა იგი კინემატოგრაფში. 

თავის მხრივ, თანამედროვე ქართული კინოხელოვნებაც მი- 

ზანდასახული გარდაქმნების სურვილით დახვდა მას. კერძოდ, 

კინემატოგრაფიულ საკითხებზე პირველი საკავშირო შეკრების 

შემდეგ (1928) და კიდევ უფრო ადრეც, პარტიული გადაწყ- 
ვეტილებების თანახმად (იგულისხმება კომუნისტური პარტია, 

მოგეხსენებათ, იმხანად ერთპარტიული ქვეყანა იყო საქართვე- 

ლო და სსრ კავშირი მთლიანად – ე.ო.), დაისახა გეხი კი- 

ნემატოგრაფის წარმოების ტექნიკური და კულტურული გარ- 

დაქმნის მიმართულებით, | მოწოდების მიხედვით, ეს გარდაქმნა 

მიღწეული უნდა ყოფილიყო კოლექტივიზაციის ფორმების სა- 

შუალებით. ეკრანზე უნდა ასახულიყო ეკონომიკის საკითხები, 

ცხოვრების პოხიტიური გარდაქმნის სურათები. ქართულ კი- 

ნემატოგრაფში თვალსაჩინოა ამ საერთო მოძრაობის გამოძა- 

ხილი. ამის ნათელი მაგალითია ზემოაღნიშული სააგიტაციო 

ფილმები, ე-წ- „აგიტკები“. მაგრამ აღსანიშნავია, რომ ქარ- 

თველი კინემატოგრაფისტები და მათ შორის მიხეილ ჭიაურე- 

ლი ცდილობდნენ აგიტაციური ფილმის ჟანრობრივ ჩარჩოში 

მხატვრული ელემენტის შეტანას. ეს ცხადად ჩანს არა მხო- 

ლოდ „საბასა“ და „ხაბარდაში“, არამედ ჭიაურელის პირველ 

ფილმში „პირველი კორნეტი სტრეშნევი“ (1928), რომელიც 

მან ებრაული წარმოშობის რუს კინორეჟისორთან, ეფიმ ძი- 

განთან ერთად გადაიღო. სწორედ ამ ფილმზე მუშაობისას მან 

პირველმა შემოიტანა ქართულ კინოში კადრირების მეთოდი, 

რომელიც, როგორც ფილმზე მუშაობის ერთ-ერთი ეტაპი, მი- 

მართული იყო გამომსახველი სტრუქტურის სრულყოფისაკენ. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მხატვრული გამომგონებლობისა 

და ფილმის შინაარსობრივი მონაცემის გამთლიანება ძალხე 

რთულ მიხანს წარმოადგენდა, მაშინ როდესაც ფილმის იდეურ 

-თემატურ საფუძველში სწორზახოვანი და აგიტაციური მნიშ- 

ვნელობის ახრი იდო. დავით კაკაბაძის, ლადო გუდიაშვილის 
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და მიხეილ ჭიაურელის ფილმებში „საბა“ (1929) და „ხა% 

ბარდა“ (1931) ხელშესახებია არა თუ მხატვრულობის ელე- 

მენტები, არამედ სრულადაა მიღწეული ფილმის მხატვრული 

მთლიანობა!7, 

კაკაბაძე-გუდიაშვილის თანამშრომლობა მიხეილ ჭიაურელ- 

თან განსხვავებული პლასტიკური გადაწყვეტით გამოჩნდა თა- 
ნამედროვე ცხოვრების ამსახველ „საბასა“ და ასევე თანამედ- 

როვე ცხოვრების პამფლეტური სიცხადით გამკილველ ფილმში 
„ხაბარდა“, საერთო იყო მხოლოდ მასალისადმი ნოვატორული 
დამოკიდებულება, გამოხატული სახვითი საშუალებების დრა- 
მატურგიულ მონაცემთან მაქსიმალური ერთიანობით, კერძოდ, 

შუქ-ჩრდილის, საგნების ოპტიკური ნაირსახეობით და სივ- 
რცის ექსპრესიული ასახვის გხით. 

1 აღსანიშნავია, რომ ამ პერიოდში დავით კაკაბაძე ინტენ- 
სიურად მუშაობდა სწორედ კინემატოგრაფში. მან თეატრშიც 

შეწყვიტა მუშაობა 1929-1933 წლებში. ხოლო, რაც შეეხება 

ფერწერას, ეგრეთ წოდებული არაპროდუქტიული ხანა 1934 

წლამდე გაგრძელდა. სხვათა შორის, ამ ხანგძლივ შესვენებას 

ფერწერაში მკაცრად გააკრიტიკებენ ფერწერული ხელოვნე- 
ბის მაშინდელი მესვეურები და ამ ფაქტს ახსნიან მხატვრის 

ზხელმოცარულობით. ისინი ანგარიშს არ გაუწევენ იმას, რომ 

მუშაობა კინემატოგრაფში დავით კაკაბაძისათვის ისეთივე შე- 

მოქმედებითი აუცილებლობა იყო, როგორც ფერწერაში.7 

მიხეილ ჭიაურელის ფილმი „საბა“, როგორც უკვე აღ- 

ვნიშნეთ, სააგიტაციო დანიშნულებისა იყო –- თემითა და ემო- 

ციური განწყობით მოუწოდებდა მაყურებელს ალკოჰოლიხმის 

წინააღმდეგ. 

რაზე მოგვითხრობს ფილმი? 

ფილმის გმირი საბა ვატმანია. გასამრჯელოს იგი მთლი- 

ანად დუქანში ხარჯავს. მისი ცოლ-შვილი მტკივნეულად გა- 

ნიცდის საბას ალკოჰოლით გატაცებას. მიხეილ ჭიაურელი 

ამგვარ ფაბულურ მონაცემს თანამედროვე ცხოვრებისთვის 

შესაფერისი სიუჟეტური ხახებით ამუშავებს. მაგალითად, სა- 

ბას გაჟის, სკოლის მოწაფის, ვახტანგის მეშვეობით ფილმში 

შემოდის თანამედროვე ცხოვრების ატმოსფერო, საზოგადოება, 

ამ შემთხვევაში პიონერული ორგანიზაცია, რომელიც აქტიუ- 
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რად ერევა ოჯახის პირად ცხოვრებაში და ა. შ. 

მიხეილ ჭიაურელი, სახვითი ხელოვნებით დაინტერესებუ- 

ლი ახალგახრდა, კინემატოგრაფში რამდენადმე გაწაფული შე- 

მოქმედი, ცდილობს თემატური სქემის მილმა დაინახოს ადმია- 

ნის სულის ტკივილი. აღსანიშნავია, რომ ამ სურვილს ნატიფი 

აქტიორული ოსტატობით გვამცნობს ვერიკო ანჯაფარიძე – 

მარო, საბას მეუღლე. მისი ეკრანული პორტრეტები დღესაც 

ემოციური სიმძაფრით გვხიბლავს. თუმცა, ასე არ ფიქრობ- 

დნენ იმდროინდელი კინოს მესვეურები. მაგალითად, მთელ 

რიგ საარქივო მასალებში ვკითხულობთ, რომ ფილმის სუსტ, 

ნაკლოვან მხარედ მიჩნეულია სწორედ ვერიკო ანჯაფარიძის 

თამაში. ცხადია, ასეთი დასკვნები ისევ და ისევ დროის კონი- 

უნქტურული კრიტიკის მოთხოვნით იყო ნაკარნახები. 

ახლა კი მივყვები ფილმის დინებას. 

ფილმი იწყება ბორბლის ტრიალით, თითქოსდა იმის მისა- 

ნიშნებლად, რომ ცხოვრების ჩარხი უსასრულოდ ტრიალებს. 

ფუნიკულიორიდან ჩამოდის ტრამვაი. ობიექტივი მიჰყვება მას 

და ასახავს თანადროული თბილისის პანორამას, შემდეგ კი 

ვეცნობით საბას, რომელიც დუქანშია თავის თანამეინახეებ- 

თახ. 

ნახევრად ბნელი, გაპარტახებული ინტერიერის ფონზე, სა- 

დაც ნათლად ჩანს, რომ რეჟისორი ფლობს სივრცის მეტყვე- 

ლი შტრიხებით ჩვენების ოსტატობას, ვეცნობით მაროს და 

ვახტანგს. რეჟისორი დიდ ყურადლებას უთმობს მათ. მიხეილ 

ჭიაურელი ამ ეპიზოდში დეტალის ოსტატად გვევლინება. მა- 

როს – ვერიკო ანჯაფარიძის – მეტყველი ხელები, მისი სული- 

ერი მდგომარეობის გამომხატველი პლასტიკური ადეკვატია. 

შემოდის საბა, მის მოძრაობაში საგანგებოდაა ნაჩვენები 

მძიმე ნაბიჯები, იგი მთვრალია და მისი სვლა მძაფრ ემოცი- 

ურ განწყობას იწვევს მაყურებელში. 

მთვრალი საბა ცოლ-შვილს სახლიდან გააგდებს. მარო და 

ვახტანგი ხვეულ კიბეებზე სხდებიან. ეკრანზე ისადგურებს 

უსახლკარობის სევდიანი სურათი. თვალსაჩინოა სარეჟისორო 

პრინციპი, რომელიც შემოქმედებითი ახროვნების სათავედ მი- 

იჩნევს სახვით საშუალებებს. რაკურსი, საგნის პლასტიკური 

მონახაზი, განათება, მოძრაობის რიტმი, საგნისა თუ სხეულის 

134



დეტალი, ყოველივე საეკრანო ასახვის მთავარ კომპონენტს 

შეადგენს. შემოქმედებითი ახროვნების ეს პრინციპი ფილმს 

ბოლომდე მიჰყვება, მაშინაც, როდესაც მოქმედება ინტერი- 

ერში ვითარდება და მაშიანც, როცა ობიექტივი ძველი თბი- 

ლისის ქუჩებს ასახავს. ამასთან დაკავშირებით, მახსენდება 

მიხეილ ჭიაურელის საუბარი ვსევოლოდ პუდოვკინთან, სადაც 
იგი აყალიბებს, როგორც თვითონ ამბობს, თავისი მუშაობის 

„თეორიას“. „მე ვთვლი, რომ კინემატოგრაფის შედარებით 

მართებული სახელწოდებაა შუქწერა...იგი ხომ სახვითი ხე- 

ლოვნებაა. ყოველი კადრი დასრულებული ფერწერული ნა- 
წარმოებია, რომელიც დინამიკაში გადადის, ანუ ახალ ფორმა- 

ში, რომელსაც ჩვენ კინემატოგრაფს ვუწოდებთ“ !%, ეს კიდევ 

ერთი დეტალია, რაც ჭიაურელ-კაკაბაძის იმჟამინდელი შემოქ- 

მედებითი ინტერესების სიახლოვეზე მიუთითებს. 

ფილმის მომდევნო კადრებში ბოჰემური ატმოსფერო იჭ- 

რება – თარი, ჭიანური, დაირა, დუქნის აურხაური, ვიღაც 

აკორდეონს წელავს... 

მიხეილ ჭიაურელს ფილმის თხრობა იქით მიჰყავს, რომ 

თვალნათლივ დაანახოს მაყურებელს, როგორ არსად არის 

საბას შვება, რაც გადაარჩენდა მას. ოღონდ ყველაფერი ეს 

საბასათვის რომ საცნაური გახდეს, საჭიროა მძაფრი, ცხოვ- 

რებისეული ფაქტი და ამისათვის მიხეილ ჭიაურელს შემოაქვს 

ფილმში შემდეგი სიუჟეტური აქცენტი: მთვრალი საბა, რო- 

მელიც, როგორც ალკოჰოლიკი, დათხოვნილია სამსახურიდან, 

იგი მოახერხებს ტრამვაის გატაცებას და დიდი სიჩქარით გა- 

აქროლებს მას. და აი, მისი მსხვერპლი გახდება მისივე ვაჟი. 

საბედნიეროდ, ამჯერად ტრაგიკული შემთხვევა სიკვდილით 

არ მთავრდება. 

ფილმის კულმინაციური ტრაგიკული ეპიხოდი პარალელუ- 

რი მონტაჟით, გამოსახულების ორმაგი ექსპოხიციით, გამო- 

სახვის ექსპრესიულობას რომ აღწევს, გვაფიქრებინებს რიტ- 

მისა და დინამიკის იმ გამძაფრებულ წარმოსახვის უნარხე, 

რომელიც ფილმის რეჟისორს მიხეილ ჭიაურელს ახასიათებს 

და რომელიც თავისი სულისკვეთებით ახლობელი უნდა ყო- 

ფილიყო დავით კაკაბაძისათვის!?. საქართველოს სათეატრო 

მუზეუმში შემონახულია დავით კაკაბაძის სამი ესკიხი მთაგარი 
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მოქმედი გმირის საცხოვრებელი ბინისა და ერთი – დარბახის 

ინტერიერის (იხ. საარქივო მასალა – დ 20551/2; 2022/2 – 

ე.ო.), სადაც, როგორც ესკიხიდან ჩანს, ადამიანებს გაცხო- 

ველებული სჯა-ბაასი გაუმართავთ. როგორც ვთქვი, „საბა 

ალკოჰოლიზმის წინააღმდეგ მიმართული სააგიტაციო ფილმი 

იყო და საკრებულო, რომელსაც ესკიზზე ვხედავთ, საფიქრებე- 
ლია, სწორედ ამ მანკიერი მოვლენის წინააღმდეგ იყო მიმარ- 

თული. ჩემი ვარაუდი იმითაა გამოწვეული, რომ სივრცობრივ 

შრეებში გამოსახულ კომპოზიციაში ჩანს პრეზიდიუმი, ტრი- 
ბუნაზე ორატორი შემდგარა და პათოსით ლაპარაკობს (ფილ- 
მში ეს ეპიხოდი აღარ შესულა). ცხადია, დავით კაკაბაძეს 

თავისუფლად შეეძლო მოქმედება და სივრცე ეჩვენებინა იმავე 
დარბაზიდან, სადაც კრება ტარდება. მაგრამ იგი ირჩევს და- 

შორდეს მოქმედების ადგილს, დადგეს, როგორც თვითმხილვე- 

ლი სივრცის მეორე, თაღით გამოყოფილ განყოფილებაში და 
იქიდან აღიქვას მოქმედების არე. რატომ? ამ შეკითხვას თვით 

დავით კაკაბაძე მუდმივად აძლევდა საკუთარ თავს და სხვა 

მხატვრებსაც. შესაძლოა იმიტომ, რომ უფრო მეტად სახიერი 

გახადოს შთაბეჭდილება, რომელსაც ტოვებს მაყურებელხე ეს 

შეკრება. მოქმედების ადგილიდან დაშორებული ხედვის წერ- 

ტილი მხატვარს საშუალებას უქმნის მოიცვას არა მხოლოდ 

ის საზოგადოება, რომელიც ორატორის გამოსვლის უშუა- 

ლო მსმენელია, არამედ ის ადამიანებიც, ვინც მოშორებითაა. 

ასეთია ოთახის მოაჯირხე შემომჯდარი მამაკაცი, თითქოსდა 

უდარდელი, მაგრამ თავისებურად, მაინც საერთო პათოსის 

თანახიარი. 

ესკიზში ნათლად ჩანს, რომ მხატვარი ცდილობს ტევადი, 

შინაარსობრივად და ემოციურად დამუხტული გახადოს კადრი, 

მიანიჭოს მას განწყობილება. შექმნას კადრის საერთო კოლო- 

რიტი. ამიტომაა, რომ ჩანახატის ნაცრისფერ აკვარელებში 

ოდნავ ვარდისფერიც გამოსჭვივის. ეს შტრიხი კი განათების 

ერთგვარ თბილ ტონად ამჩნევია ესკიზს და, სავარაუდოა, 

რომ სწორედ განათებისათვის მოიფიქრა იგი მხატვარმა. მით 

უფრო, რომ მას ისეთი ინტერიერი აქვს მოფიქრებული, რო- 

მელიც სხივებს შუქ-ჩრდილის განსაკუთრებული სინატიფით 

გარდატეხს. თაღებში შემოჭრით ის ფერადოვან სხივად გარ- 
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დაიქმნება და ძველი დროის ეროვნულ ინტერიერში თავისე- 
ბური მომხიბლავი სულიერებით წარმოგვიჩენს თანადროული 

ყოფის ერთ დამახასიათებელ სურათს. 

სრულიად განსხვავებულია ნაგებობა, სადაც „საბას“ გმი- 

რები ცხოვრობენ. როგორც ზემოთ აღინიშნა, აქ სიღარიბე 

სუფევს. სიღარიბე ცხადად იკითხება ესკიხებშიც, მიუხედავად 

იმისა, რომ, ერთი შეხედვით, ვერ ვხედავთ ბათქაშჩამოყრილ 

და ჩამონგრეულ კედლებს. ესაა „ღარიბული სისუფთავე“, რო- 

მელიც ბინის მფლობელთა ცხოვრებახე მეტყველებს, სარ- 

კმლიდან შემოსული სინათლის სხივი კონტრასტულს ხდის 

სარკმლის იქით = სხივფენილს და სარკმლის აქეთ – სხივ- 

ჩამქრალ სივრცეს. ირგვლივ სასოწრკვეთაა... ამასვე მოწმობს 

ვიწრო აივნის უსახური რიკული, რომელიც სატუსაღოს უფ- 

რო შეეფერებოდა. ყოველივე ეს გვიქმნის შთაბეჭდილებას, 

რომელიც ადამიანის მძიმე ცხოვრებისეული პირობების გამო- 

უვალ მდგომარეობაზე მიგვანიშნებს. 

ესკიხებში სინათლის დანიშნულების მრავალმნიშვნელობით 

გვხიბლავს მხატვარი. ერთ მათგანში მაგიდას უხის საბას შვი- 

ლი, რომელსაც აეროპლანის მაკეტი გაუკეთებია და ეს-ესაა 

ბოლო დეტალს დაუმატებს. იმავე მაგიდახე სარეცხს აუთო- 

გებს შრომისა და დარდისაგან ღონემიხდილი მარო – საბას 

ცოლი. ეს ჩანახატები შემდგომ უცვლელად გადავა ფილმის 

სახვით ' ქსოვილში – ვერიკო ანჯფარიძეც ისეთივე აღსავსე 

იქნება სევდით და სასოებით, როგორც ასახა იგი ესკიხზე 

მხატვარმა. 

„საბას“ აქტიურად გამოეხმაურა პრესა, ფილმის დამსახუ- 

რებად იყო აღიარებული ცხოვრებისეული მასალის ასახვა. 

თუმცა ჩემი დამოკიდებულება ამ საკითხისადმი განსხვავებუ- 

ლია. ალბათ, იმიტომ, რომ, ჩემი ღრმა რწმენით, ალკოჰო- 

ლიხმი, როგორც პათოლოგიური მოვლენა, ქართველ ერს არ 

ახასიათებდა. მასზე ყურადღების მიპყრობა, საფიქრებელია, 

რომ გამოწვეული იყო, ასე ვთქვათ, რუსული ნაციონალური 

სენის გავლენით. 

სხვათა შორის, რუსულ სივრცესთან სხვა სიახლოვეც ჩან- 

და ფილმში, კერძოდ: რუსულ კულტურასთან მიმართებახე 

დაბეჯითებით მიუთითებდა ჭიაურელი ერთ-ერთ სამხატვრო 
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საბჭოზე, სადაც „საბას“ სცენარის და, როგორც მომავალი 

ფილმის განხილვა მიმდინარეობდა. იგი აცხადებდა, რომ ფილ- 

ბიდან აღებული თემატური მოტივის ნახავი!ბზ, ამგვარად, იდე- 

ურ-თემატურ მონაცემთან ერთად, მიხეილ ჭიაურელისათვის 

შემოქმედებითი სამიზნე გამხდარიყო რუსული ლიტერატურა 

და კინემატოგრაფი. სამწუხაროდ, ყოველივე ამან თავისი კვა- 

ლი დაამჩნია ფილმს, რომლის ზოგადი პათოსი, ტიპაჟი არა- 

ქართულ შთაბეჭდილებას ტოვებდა. 

ფილმის დასრულებისთანვე მიხეილ ჭიაურელს უჩვენებია 

იგი სატრანსპორტო სამმართველოს მუშაკებისათვის. ამას 

მოწმობს დოკუმენტი, სადაც შვიდ პუნქტად არის ჩამოყალიბე- 

ბული ,,საბას“, ასე ვთქვათ, შემოქმედებითი ღირსებები!29. დო- 

კუმენტი რუსულ ენახეა შედგენილი. მასში განსაკუთრებითაა 

ხახგასმული ფილმის სასარგებლო დანიშნულება მაყურებლის 
აღხრდის საქმეში, რომ იგი მასებისთვის მისაწვდომი ფორმი- 

თაა გადაღებული, მოწონებულია საბას როლის შემსრულებ- 

ლის ს. ჯალიაშვილის ნამუშევარი. ცალკე პუნქტადაა გამოყო- 

ფილი ოპერატორის ოსტატობა, სადაც გამოარჩევენ სინათლის 

განაწილებას კადრში, ფილმის ერთ სტილურ ერთიანობაში 

გადაღებას და ა. შ. მხატვრობაზე არაფერია თქმული. 

„საბას“ განხილვების დოკუმენტთაგან აღსანიშნავია აგრეთ- 

ვე რევოლუციური კინემატოგრაფის მუშაკთა ასოციაციის მი- 

ერ 1929 წლის 6 ივნისს მოსკოვში გამართული განხილვის 

დოკუმენტი!%ი, სადაც, აგრეთვე, შეფასებულია ჭიაურელის რე- 

ჟისორული ნამუშევარი. აღნიშნულია ფილმის ნაკლოვანებები 

და გაკეთებულია დასკვნები. მთლიანობაში ფილმი აღიარებუ- 

ლია საქართველოს სახკინმრეწვის მიღწევად და, რაც მთავა- 

რია, მიხეილ ჭიაურელი მიჩნეულია ერთ-ერთ მოწინავე კინე- 

მატოგრაფისტად. ამ განხილვაში მონაწილეობდნენ ვსევოლოდ 

პუდოვკინი, შიპოვი, იუდინი, ხერსონსკი, განხილვას ესწრება 

მოსკოვში შემთხვევით მყოფი ალექსანდრე წუწუნავა და თვით 

მიხეილ ჭიაურელი. ხახგასმით აღვნიშნავთ, რომ არც ამ დო- 

კუმენტშია რამე თქმული ფილმის მხატვრობის შესახებ. 

სამაგიეროდ, ფილმის გადაღებიდან სამი ათეული წლის 

შემდეგ, მიხეილ ჭიაურელის შემოქმედების მკვლევარი ი. მა- 
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ნევიჩი განსაკუთებით გამოარჩევს „საბას“ კადრების შუქწერას, 

კომპოზიციურ ძიებებს და შეადარებს მათ ნიკო ფიროსმანაშვი- 

ლის ფერწერას. ცხადია, მკვლევარი თავის სუბიექტურ მოსახ- 

რებებს ეყრდნობა, თუმცა, უნდა ითქვას, რომ არ ასაბუთებს 

მათ და კმაჟოფილდება მხოლოდ მშრალი განცხადებებით. ჩე- 

მი ახრით, მთავარი ის კი არ არის ამ შემთხვევაში, თუ რო- 

მელი მხატვრის გავლენას განიცდის მ. ჭიაურელის „,საბას“ 

სახვითი გადაწყვეტა, არამედ ის, რომ აღმოჩნდა მკვლევარი, 

რომელმაც ფილმის საერთო მთლიანობაში გამოარჩია სახვითი 

სტრუქტურის ფერწერასთან კავშირის ცალკეული მომენტები. 

ზემოხსენებული განხილვებისაგან განსხვავებით, კრიტიკუ- 

ლი პათოსით გამოირჩევა უკვე თბილისში ჩატარებული, რე- 

ვოლუციური კინემატოგრაფის მუშაკთა ასოციაციის და საქარ- 

თველოს სახკინმრეწვის სამხატვრო განყოფილების მუშაკთა 

საერთო შეკრების ოქმი, დათარიღებული 1932 წლის 8 თე- 

ბერვლით. აქ უკვე, ჭიაურელის ახალ ფილმზე, ,,ხაბარდახეა“ 

საუბარი, უფრო ზუსტად კამათი, მაგრამ „საბასაც“ იხსენებენ. 

კერძოდ, „საბაში“ დუქნის ეპიზოდის მხატვრულ გადაწყვე- 

ტას.. ამ დოკუმენტით ვიგებთ, რომ ჩამოსულ სტუმრებთან 

ერთად გამოსვლებში მონაწილეობენ ქართველი ხელოვანები 

და ხელოვნების სამმართველოს მუშაკ,კები სხდომა მიჰყავს 

ლეო ესაკიას. აღსანიშნავია, რომ ამ მასალაში მიხეილ ჭიაუ- 

რელი საბოლოოდ მსჯავრდებულია, როგორც ფორმალისტი, 

შემოქმედებითად გაორებული პიროვნება, რომლის ,,იდეოლო- 

გიური პლატფორმა“ გაურკვეველია. საბუთად, როგორც უკვე 

აღვნიშნე, „,საბასთან“ ერთად მოჰყავთ ახალი ფილმი ,,ხაბარ- 

და“ (კინორეჟისორ დავით რონდელსა და პარტიულ მოღვა- 

წეს მარიამ ორახელაშვილს – ე.ო.), კერძოდ, ,,ხაბარდაში“ 

ნათლად გამოვლენილი მიხეილ ჭიაურელის „გაურკვეველი“ 

დამოკიდებულება ინტელიგენციასთან, რაც „ხაბარდაში“ და– 

საფლავების ეპიზოდში, მიცვალებულის ანუ ინტელიგენციის 

გაცოცხლებით გამოსახა და ა. შ. ამასთან დაკავშირებით მოკ- 

ლედ დავძენ, რომ ინტელიგენციას და თავად-აზნაურთა თუ 

ბურჟუახიის ფენას ბოლშევიკური ხელისუფლება ერთიანობაში 

განიხილავდა და, როგორც ჩანს, ერთნაირად სძაგდა. 

იმ ატმოსფეროში, რაც განხილვახე სუფევდა, ჩანს, რომ 
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საბჭოთა ხელოვნების იდეოლოგიის მთავარი მოთხოვნაა ხე- 

ლოვნების ბოლშევიკური, პარტიული შემართება და მხოლოდ 

აქედან გამომდინარე სათქმელის ღირსება და ფორმის სიმ- 

კვეთრე. საინტერესოა, რომ ზემოთ მოყვანილ განცხადებებს 

მიხეილ ჭიაურელმა იმ დროისათვის ძალხე თამამი პასუხი 

გასცა. მან განაცხადა, რომ საბჭოთა ხელოვანმა ბევრი რამ 

სწორედ კლასიკოსებისაგან უნდა ისწავლოს, რომ ,,პროლეტა- 

რული ხელოვნება ციდან არ ჩამოვარდება, იგი ბურუუახიული 

ხელოვნების სიღრმეში უნდა ვეძებოთ“ !“!. არსებულ პოლიტი- 

კურ სინამდვილეში მსგავსი განაცხადი წარმოუდგენელი სითა- 

მამის ნიშანია. იმავე თამამი ბუნების გამო იყო, რომ მიხეილ 

ჭიაურელს არ შეშინებია, ასე ვთქვათ, ,ფორმალისტი“ მხატ- 

ვრების – ლადო გუდიაშვილისა და განსაკუთრებით კი დავით 

კაკაბაძის მოწვევა ფილმებზე ,,საბა“ და ,,ხაბარდა“. 

მიხეილ ჭიაურელის „ხაბარდა“ 1931 წელს შეიქმნა და, 

როგორც ყოველი საყურადღებო ნაწარმოები, იმთავითვე მო- 

ექცა სახოგადოების ყურადღების ველში, მაგრამ „,'ხაბარდას“ 

მხატვრულ-ესთეტიკური თვისებების დასაბუთებული და ჭეშ- 

მარიტი აღიარება მოგვიანებით მოხდა, როდესაც ქართულ 

კინომცოდნეობაში სისტემატიხებული კვლევა დაიწყო და მისი 

ანალიზი მეცნიერული გეხით წარიმართა. 

ქართული კინემატოგრაფის პირველი პერიოდისადმი მიძღ- 

ვნილ გამოკვლევაში „ქართული კინოს გარიჟრაჟხე“ (ხელოვ- 

ნება, თბილისი, 1978 წ.. რუსულ ენაზე) კინომცოდნე ნათია 

ამირეჯიბი, აღნიშნავს რა ფილმის თემატური თუ სიუჟეტური 

მხარეების საინტერესო ინტერპრეტირებებს, მათ სატირის გა- 

მორჩეულ ნიმუშებად მიიჩნევს. აქვე აღიარებს ფილმის საეტა- 

პო მნიშვნელობას, მაგრამ გვერდს არ უვლის მის ნაკლოვან 

მხარეებსაც. მაგალითად, იგი გამოთქვამს მოსახრებას, რომ 

სერგეი ტრეტიაკოვსა და მიხეილ ჭიაურელს „ზხომიერების 

გრძნობამ უღალატათ, რის გამოც ისინი მეორე უკიდურესო- 

ბაში აღმოჩნდნენ!“ 

კიდევ უფრო ადრე გამოცემულ „საბჭოთა კინოს ისტორი- 

ის“ ოთხტომეულში „ხაბარდა“ შეფასებულია, როგორც საბ- 

ჭოთა რევოლუციური სატირის ნიმუში, მაგრამ ამჯერადაც 

მითითებულია ფილმში დაუძლეველ მხატვრულ ახრობრივ 
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საფუძველხე. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ნაშრომში გაურკვე- 

ველ შთაბეჭდილებას ტოვებს დახკვნა იმის შესახებ, თითქოს- 

და ,,ხაბარდას“ თემატიკა „მრავალეროვანი ხელოვნებისათვის 
ნაკლებ მნიშვნელოვანი მოვლენაა“!9), ბუნებრივია, სადღეისოდ 
აბსურდულად ჟღერს ამგვარი განცხადება, რომელიც ნაკარ- 
ნახევია ე. წ. სოციალისტური რეალიზმის პრინციპებიდან. 
ცხოვრებამ ცხადყო, რომ მრავალეროვანი ხელოვნება, რო- 
გორც დამოუკიდებელი ფენომენი, ვერასდროს ვერ იარსებებს, 
რომ მრავალეროვანი ხელოვნება ყოველთვის დარჩება ცალ- 

კეულ ერთა ხელოვნებად. ხოლო, რაც შეეხება, სიძველეთა 
დაცვის პრობლემას, იგი ყველა ეროვნების ადამიანისათვის 

მისაღები უნდა იყოს. 

„ხაბარდას“ შესახებ გამოთქმული შეფასებების მოხმობა- 

შეხსენება შეიძლებოდა გამევრცო, მაგრამ ამჯერად დავკმაყო- 

ფილდები საბჭოთა კინოს ფუნდამენტური კვლევის ოთხტომე- 

ულის გამოცემით და ქართული კინოს 20-30-იანი წლებისადმი 

მიძღვნილი ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ნაშრომით, ვინაიდან, 

როგორც ქართველ, ისე არაქართველ მკვლევართა პოხიცია 

ძირითადად ერთმანეთს ემთხვევა, რაც ფილმის სატირული 

საწყისის აღიარებაში გამოიხატება. 

დღეს, როდესაც ფილმის გადაღებიდან შვიდ ათეულ წელხე 
მეტია გასული, საინტერესოა მასთან ხელახალი მიბრუნება, 

მით უფრო, რომ ამჯერად კვლევის კუთხე რამდენადმე გან- 

სხვავებულია, გამომდინარე იმ მიხნიდან, რაც მდგომარეობს 

ფილმის სახვითი სტილისტიკის შესწავლაში. 

„ხაბარდა“ დღესაც იპყრობს ჩვენს ყურადლებას მდიდა- 

რი გამომსახველობითი კულტურის მხრივ. უცნაურია, რომ 

თანამედროვე, მრავლისმნახველ მაყურებელს შეექმნას ასეთი 

ახრი, მაგრამ ფაქტია, რომ მასალის სახვითი ინტერპრეტი- 

რების მიმართულებით ფილმი ისეთი ეფექტებით გამოირჩევა, 

რომ ძნელია 20-30-იანი წლების საბჭოთა კინოპანორამაში 

რომელიმე სხვა მისი მსგავსი გავიხსენოთ. აქვე ისიც უნდა 

ვთქვა, რომ „ხაბარდა“ თვით მიხეილ ჭიაურელის შემოქმე- 

დებაშიც გამოირჩევა თავისი სახვით-ესთეტიკური სტრუქტუ- 

რით: გამომსახველობის ფანტასტიკური სითამამით, კადრების: 

თავბრუდამხვევი ცვალებადობით, სახვითად მეტყველი პერსო- 
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ნაჟების კალეიდოსკოპით და ა. შ. ამ ფილმით მიხეილ ჭიაუ- 

რელი მოგვევლინა ევროპული კინოს მზატვრულ-ესთეტიკური 

პრინციპების გამზიარებლად და გვამცნო ფრანგული კინე- 

მატოგრაფიული დაჯგუფების „ავანგარდის“ მისეული აღქმა. 

ცხადია, შემთხვევითი არ არის, რომ ამ დროს მის გვერდით 

არიან ლადო გუდიაშვილი და დავით კაკაბაძე. 

„ავანგარდისტული“ პრინციპების, რუსული მონტაჟური კი- 

ნოს, ცნობილი ქართული ფილმების ,კეელისოსა“ და ,,ჯიმ 

შვანთეს“ გამოცდილება – აი, რა მახსენდება „„ხაბარდა ' 

მხატვრული თავისებურების კვლევის დროს. აქაც გასათვა- 

ლისწინებელია, რომ „ელისოს“ მხატვარი დიმიტრი შევარ- 

დნაძეა, ხოლო „,ჯიმ შვანთესი“ – დავით კაკაბაძე, ქართული 

კულტურის ორი წარჩინებული წარმომადგენელი. 

თავისთავად თემა ძველის ნგრევის და ახლის შენებისა ის 

თემაა, რომელიც ყოველთვის იბადება ცხოვრებისეული სინამ- 

დვილის პოლიტიკურ-სოციალური ფორმაციების შეცვლისას. 

20-იანი წლების „ბოლშევიკური“ ხელოვნება მხატვრული ახ- 

როვნების მთავარ მამოძრავებელ ღერძად მას მიიჩნევს. ამ- 

გვარად, ,,ხაბარდა“ იქმნება ახალი იდეოლოგიური ორიენ- 

ტირების თანახმად, რომელიც ახალი ცხოვრების მძლავრად 

აჟღერებულ პათოსს პამფლეტური ჟღერის სიუჟეტს უძებნის. 

როგორც ვთქვი, „ხაბარდაში“ მოთხრობილია ამბავი ეროვ- 

ნულ სიმდიდრეთა დამცველების შესახებ, რომლებიც დანგრეუ- 

ლი ეკლესიის ქვას იცავენ, მას წმინდა რელიკვიად აცხადებენ 

და მოითხოვენ ეკლესიის გადარჩენას, როგორც ფილმის და- 

სასრულს ირკვევა, ეკლესია XIX საუკუნის ნაგებობა ყოფილა 

და ამავე დროს ასლი ალექსანდრე II-ის მიერ აშენებული 

რუსული ეკლესიისა და არა VI საუკუნის ეროვნული განძი. 

ამდენად, სიძველეთა დამცველების კვალიფიკაცია „ადვილად“ 

გამოსათქმელი ხდება: დამცველთა ნაცვლად, ფსევდოდამცვე- 

ლი, ხოლო მათი ქმედება ეროვნულის ნაცვლად – ქაოსური 

და პანიკური. მიხეილ ჭიაურელი და სცენარის თანაავტორი 

სერგეი ტრეტიაკოვი აცხადებდნენ, რომ მიმართვა – „ხაბარდა“ 

სწორედ მათ ეკუთვნით, გუშინდელ ფუქსავატებს, ხოლო დღეს 

– ეროვნულობის ნიღაბს ამოფარებულ ფსევდომებრძოლებს. 

ფაბულის ამ მოკლე გახსენებითაც ჩანს, რომ ფილმი იმ 
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მოვლენის წინააღმდეგია, რომელიც, ასე ვთქვათ, პროგრესის 

დამამუხრუჭებელია. სხვათა შორის, ანალოგიური სიტუაცია 

შესაძლოა აღიძრას განურჩევლად დროისა და სივრცისა, მაგ- 

რამ, მიუხედავად ამისა, ვფიქრობ, რომ მოვლენის განსჯის 

საგნად საეკლესიო ნაგებობის არჩევა საკამათოა და ერთგვარ 

უსიამოვნო განცდას ბადებს. მის მაგალითზე ნათლად ჩანს 

საბჭოთა ყოფის მკაცრი გადახრები, რომელთა გამოც ეკლე- 

სია, ძველებური რიკულებიანი სახლი თუ ხატი – უკვე გად- 

მონაშთის, მავნე იდეოლოგიის სიმბოლო იყო. 

დაუჯერებელია, რომ ქართული კულტურის, ქალაქური ყო- 
ფისა და ფოლკლორის მოამაგე მიხეილ ჭიაურელი შინაგანი 

რწმენით მისალმებოდა ამ მოვლენას. მით უფრო კი ფილმის 

მხატვრები – ლადო გუდიაშვილი და დავით კაკაბაძე, რომელ- 

თაგან პირველი ქართული სულის ჭეშმარიტი მეხოტბე იყო 

და რომელმაც ქაშვეთის ეკლესიის თაღი და საკურთხეველი 

მოხატა, ხოლო მეორე – მთელი თავისი ცხოვრების მანძილხე 

საქმიანად იღვწოდა ქართული მატერიალური ძეგლების დასა- 

ცავად და ასევე ხანგძლივი დროის განმავლობაში იკვლევდა 

ქართულ ოქრომჭედლობას, ქართულ ორნამენტს. 

ამასთან, ინტერესმოკლებული არ იქნება გავიხსენოთ კაკა- 

ბაძისეული დამოკიდებულება ძველი თბილისისადმი (ფილმი 

ზომ ძველი თბილისის შთამბეჭდავი პანორამით იწყება), რო- 

მელიც უკვე გამოთქმულია და, საფიქრებელია, რომ ფილმზე 

მუშაობის პროცესში ამოსავალი ფუნქცია უნდა შეესრულები- 

ნა: „მველ ტფილისს ჩვენი წარსულის შესწავლისთვის დიდი 

მნიშვნელობა აქვს. იმ ნაშთებში, რომლებმაც ჩვენამდე მოაღ- 

წია, კიდევ ნათლად ჩანს წარსული ცხოვრების სახე. ამბობენ, 

რომ ჩვენ საერო ხუროთმოძღვრების ნიშნები თითქმის არ 

შეგვიქმნიაო. მაგრამ გაიარეთ ძველ თბილისში და იქ ნახავთ, 

რამდენად უსაფუძვლოა ეს ახრი. როდესაც იმ ვიწრო, ყრუ და 

დაბნელებულ ქუჩებში დაიარებით, სადაც კიდევ შერჩენილია 

ძველი ტფილისის სახლები, სიძველის სიდიადის გრძნობას 

განიცდით. ზოგ ადგილას შეხვდებით საუცხოო მოხახულო- 

ბის შენობას. შენობის გარეგანი მხარის გარდა მათი შინაგანი 

მხარეც მნიშვნელოვან ფორმას წარმოადგენს. აუცილებელი 

საჭიროებაა, რომ ძველი ტფილისის ნაშთებს ახლავე სათანა- 
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დო ყურადღება მიექცეს. საჭიროა ეს ნაშთები ახლავე შესწავ- 

ლილი იქნეს და შორს არ არის ის დრო, როდესაც რომელიმე 

ვერაგული ხელი მას დაანგრევს, რომ მის ნანგრევებზე ააგოს 

ახლანდელი სარგებლიანი შენობა. თუკი ძველი ტფილისის 

სიძველეების შენარჩუნებას ახლავე ხელი არ მოვკიდეთ, მერ- 

მე უკვე გვიან იქნება“.'% ეს მოსახრება პირდაპირ კავშირშია 

„ხაბარდას“ დრამატურგიულ კონფლიქტთან, თითქოსდა სწო- 

რედ ამ დამოკიდებულების პასუხად შეიქმნა იგი. ბუნებრივია, 

დ.კაკაბაძე, როგორც საკუთარ, ისე ქართველი მოსახლეობის 

გარკვეული ნაწილის ახრსაც გამოხატავდა თავის წერილში და 

სწორედ ამ „საშიში“ ნაწილის შესაშინებლად ხელისუფლებამ 

გადაწყვიტა ,,ჭკუის სწავლების“ ერთგვარი ფორმა მოეძებნა: 

გადაელო ფილმი, თუნდაც ე.წ. „აგიტკის“ ჟანრული სახეო- 

ბისა, მაგრამ არა მოწოდებითი, არამედ დამცინავი ჟღერის, 

პამფლეტური ჟანრის ფილმი, რაც ეროვნულ ნაწილხე გა- 

მკლავების კიდევ უფრო ვერაგ ფორმას წარმოადგენდა. ხე- 

ლისუფლება ხედავდა, რომ დავით კაკაბაძის პოხიცია, გამოთ- 

ქმული წერილში ,,ძველი ტფილისი“ – ეროვნული განძეულის 

დაცვის შესახებ, ზარის შემოკვრას ნიშნავდა. ხოლო შეძახილი 

– „ხაბარდა“ – ხელისუფალთა პასუხს. 

სხვათა შორის, აღნიშნული წერილის გამოქვეყნებიდან 

თითქმის ცხრა ათეული წლის შემდეგ, უკვე XXI საუკუნის 

დასაწყისში, დავით კაკაბაძის ამ ძალისხმევას კვლავ გაიხსე- 

ნებენ და ისევ ძველი თბილისის დაცვის გამო. კერძოდ, ცნო- 
ბილი ხელოვნებათმცოდნე დიმიტრი თუმანიშვილი დ.კაკაბაძის 

მოწოდებას „უპირველეს და უმჭექარეს ხმას“ უწოდებს. მი- 

სი ახრით, დ.კაკაბაძის ხმა ახლაც ძალუმად ჟღერს, რადგან 

ძველი თბილისის ზოგი „მოტრფიალე“ ,ფწინანდელ თბილისს 

უგვანი, ძირგამომპალი ქოხმახების გროვად მიიჩნევს“ და ეგ- 

ზოტიკის მოყვარულებისათვის სამუზეუმო ექსპონატის სახით 

რამდენიმე ქუჩის შემონახვას ურჩევს ქართულ სახოგადოე- 

ბას!“?, 

„ხაბარდას“ გადაღებისას უკვე ფართოდაა ცნობილი, რომ 

დ.კაკაბაძეს საეკლესიო, სამონასტრო, ციხე-გალავანთა აღ- 

დგენა- შენარჩუნების საქმეში ეროვნული ყოფის მაუწყებელი 

მდუმარე ხატის – საერო არქიტექტურის დაცვა აქტიურად 
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მუხტავს. ამისათვის მას უკვე გარკვეული ნაბიჯებიც აქვს 

გადადგმული: მიღებული აქვს მონაწილეობა ექვთიმე თაყაიშ- 

ვილის მიერ მოწყობილ ქართული სამონასტრო კულტურის 

შემსწავლელ ექსპედიციებში, გაკეთებული აქვს მრავალი საინ- 

ტერესო არქიტექტურული ძეგლის ცალკეული ორნამენტების 
ჩანახატები და სხვ. საინტერესოა, რომ ძველი თბილისის თემა 

მოგვიანებით შემოვა დავით კაკაბაძის ფერწერაშიც (1944). 

ამგვარად, ნათელვყავი რა, ნაწილობრივ, დავით კაკაბაძის 

დამოკიდებულება ეროვნული სიძველეებისადმი, კიდევ ერთხელ 
დავრწმუნდი, რომ ,,ხაბარდას“ პათოსი ეროვნულ სიძველეთა 

დამცველების ცრუეროვნული მოტივირებით – უცხო უნდა ყო- 

ფილიყო დავით კაკაბაძის პიროვნებისათვის, ასევე მიუღებელი 

იყო იგი ფილმის მეორე მხატვრის – ლადო გუდიაშვილის 

პიროვნებისათვის, რომელიც თბილისის ჭეშმარიტი მოტრფი- 

ალე იყო. სხვა საქმეა, რომ გრაფიკული სერიისათვის ძველი 

თბილისის ცხოვრებიდან მას სრულიად ორგანულად ჟანრუ- 

ლი მრავალფეროვნება აქვს გამოყენებული. ცხადია, მხედვე- 

ლობაში მაქვს ლადო გუდიაშვილის შემოქმედებითი უნარი 

სინამდვილის გროტესკული გადმოცემისა (გავიხსენოთ მისი 

გრაფიკული სერია ძველი თბილისის ცხოვრებიდან). შესაძ- 

ლოა ამ მხრივ მივიჩნიო, რომ ლადო გუდიაშვილი შედარებით 

თანხვედრია მიხეილ ჭიაურელის შემოქმედებითი ინტონაციი- 

სა. მაგრამ ეს ყოველივე ხდება გულწრფელი შეფასების შემ- 

თხვევაში და შესაბამისი ორიგინალობით. 

უდავოდ აღსანიშნავია, რომ ფილმის ერთგვარი გაუწონას- 

წორებელი კონცეფტუალური შიგთავსი, რაც გამოიხატებოდა 

ძალადობის დამადასტურებელ დრამატურგიულ თეხისში – ეკ- 

ლესია უნდა დაინგრეს – არა მხოლოდ მხატვრებისათვის აღ- 

მოჩნდა მიუღებელი. მიხეილ ჭიაურელი საკამათოდ მიიჩნევდა 

აღნიშნულ დრამატურგიულ აქცენტს და ერთგვარი გამოსავ- 

ლის ძიებაში ისეთ დრამატურგიულ სვლას აგნებდა, რომელიც 

ოდნავ მაინც გაამართლებდა თავად-ახნაურთა, ფილმის მი- 

ხედვით კი სიძველეთა ფსევდოდამცველების პოხიციას. მხედ- 

ველობაში მაქვს ის თემატური მოტივი, როცა მაყურებელი 

იგებს, რომ ეკლესია, რომელსაც ქართველი თავად-ახნაურები 

იცავენ, ალექსანდრე III-ის მიერ აშენებული რუსული ეკლე- 
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სიის ასლია და არა ორიგინალური ქართული ეროვნული არ- 

ქიტექტურის ნიმუში. 

რა შემოქმედებითი ინტერესებით გაერთიანდნენ თვისობრი- 

ვად ახლობელი მხატვრული ხედვის მქონე მიხეილ ჭიაურელი 

და ლადო გუდიაშვილი და მათგან განსხვავებული, მოდერნის- 

ტული ორიენტაციის დავით კაკაბაძე? 

იმ პერიოდისათვის, როდესაც იქმნებოდა მიხეილ ჭიაუ- 

რელის ,,ხაბარდა“, დავით კაკაბაძეს როგორც შემოქმედსა 

და პიროვნებას, უკვე გამოვლენილი ჰქონდა თავისი შემოქმე- 

დებისადმი ინტერესის აღმძვრელი ყველა პირობა. ცნობილი 

მხატვარი გამოვლენილი იყო ექსპერიმენტატორად, როგორც 

ფერწერასა და თეატრში, ისე კინემატოგრაფში და ცხადია, 

ეროვნული ხელოვნების მცოდნე და ნიჭიერ მკვლევარად. 

ასევე ნათელი იყო ლადო გუდიაშვილის ეროვნული სულის- 

კვეთების ფერწერა. 
მიხეილ ჭიაურელს აინტერესებდა ერთიც და' მეორეც. 

ტრადიციული ხელოვნებაც და ხედვის წერტილის უჩვეუ- 
ლო გადაწყვეტა, რომელიც მას მიაჩნდა გამომხატველი ფორ- 

მის ერთ-ერთ საყრდენად, რომელიც ასე ნაირგვარია 20-ია- 

ნი წლების კინოში და რომლის შესანიშანვ ნიმუშებს ქმნის 

დავით კაკაბაძე ფერწერაში, და არა მხოლოდ ფერწერაში; 
ამიტომაც, მიუხედავად შემოქმედებითი მრწამსის სხვაობისა, 

მიხეილ ჭიაურელი ფილმზე სამუშაოდ ლადო გუდიაშვილთან 

ერთად იწვევს დავით კაკაბაძეს, როგორც ჩანს, მიხეილ ჭია- 

ურელს ღრმად სწამს, რომ დავით კაკაბაძის ტექნიკურად და 

მხატვრულად რაფინირებული კომპოზიციები მისი ჩანაფიქრის 

სასარგებლოდ აიგება მხოლოდ. და მართლაც, დავით კაკაბა- 

ძის იდეურ-ემოციური სამყარო მიხეილ ჭიაურელისათვის ის 

მშვენიერი ჩარჩოა, რომელშიაც რეჟისორი თავის ჩანაფიქრს 

ათავსებს, კერძოდ, ეს ეხება ლუარსაბის დასაფლავების ეპი- 

ზოდს და ძველი თბილისის კადრებს, სადაც მის შემოქმედებით 

მიხანს წარმოადგენს, ერთი მხრივ, ტრადიციების ცრუ დამ- 

ცველთა ფანტასმაგორიული სახის ჩვენება და, მეორე მხრიე, 

თბილისის კადრებში – განათების კონტრასტით პეიხაჟების 

ამეტყველება; ანუ სახვითი სანახაობის სინატიფე, თუმცა, 

ისიც უნდა ითქვას, რომ მიხეილ ჭიაურელი არ უწევს ანგა- 
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რიშს საბოლოო შედეგს – ფილმის შინაარსისა და მხატვრუ- 

ლი ფორმის ჰარმონიულ მთლიანობას. ამიტომაა, რომ გრაფი- 

კული სინატიფე თუ გამომსახველობითი მიგნებანი ბოლომდე, 

მაგრამ არათანაბრად გასდევს ფილმის სახვით სტრუქტურას, 

მაგალითად, ძალხე მეტყველია აივანზე გადმომდგარი ქალის 

სილუეტი: ქალი შეჰყურებს ეკლესიას, რომელიც უნდა და- 

ინგრეს – გამოსახულების მთლიანობა სინანულის, სევდის 

სიმბოლოდ იკითხება. ადამიანის სხეულის ასახვა საგანთან 

თუ გარემოსთან კავშირში, რაც, თავის მხრივ, ახრის განზო- 

გადების მაუწყებელია, უკვე ნაცნობი ხერხია კაკაბაძისათვის, 

გავიხსენებ ,,„ჯიმ შვანთედან“ ცნობილ ,,მმოლოდინის ეპიხო- 

დს“. მაგრამ ,_ჯიმ შვანთეს“ ეპიხოდების შინაგანი სულიერი 

განწყობა, ისევე როგორც ცალკეული კადრის გრაფიკული 
მონახახი, ფილმის საერთო პათოსის თანხმიერია. აქ კი, ,,ხა- 

ბარდაში“, იგი აღიქმება, როგორც კადრის სახვითი გადაწყვე- 

ტის ერთი კონკრეტული შემთხვევა, მაგრამ ამჯერად ჩვენთვის 

სწორედ ეს მაგალითია საინტერესო, ვინაიდან იგი, რამდენიმე 

სხვა ეპიხოდთან ერთად, შეგვახსენებს დავით კაკაბაძის არსე- 

ბობას ფილმის დამდგმელ ჯგუფში. ასევე დამახასიათებელია 

დავით კაკაბაძის ხელწერისათვის მუქ ტონალობაში ამოწერი- 

ლი ეკლესიის გრაფიკული სილუეტი, ცის მკრთალი განათება, 

დაჭიმული ტროსები, ადამიანთა პლასტიკურად დახვეწილი 

მიხანსცენები, კადრში განსაკუთრებული აქცენტია ქვის თქა- 

რათქურზე, სადაც ფიქსირდება ვარდნის, როგორც მოქმედე- 

ბის ტემპო-რიტმი. ყოველი ზემოჩამოთვლილი დეტალი დავით 

კაკაბაძის მხატვრული სამყაროს მაუწყებელია. ასევე ითქმის 

ნარიყალასა და მეტეხის კადრებზე, რომლებმაც ფილმის თე- 

მატურ საფუძველში სათქმელის გაორების მძლავრი იმპულსი 

შემოიტანეს, თანაც თითქოსდა დაადასტურეს დავით კაკაბაძის 

ორიგინალური ესთეტიკური თვალთახედვა, რომლისთვისაც 

უცხოა პამფლეტის, გროტესკის ინტონაცია. 

რაც შეეხება ლუარსაბის დასაფლავების ეპიზოდს, ფილ- 

მზე მსჯელობის დროს იგი ყოველთვის იწვევდა გარკვეულ 
ინტერესს როგორც 20-იან წლებში, ისე მოგვიანებით (ოღონდ 

იმ განსხვავებით, რომ 20-იან წლებში ხდებოდა მისი გაკიცხ- 

ვა ფორმალისტური გადახრებისათვის, ხოლო მოგვგიანებით 
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და ჩვენს სინამდვილეშიც, პირიქით, ეპიხოდი აღინიშნებოდა 

და აღინიშნება როგორც სახვითი გადაწყვეტის ორიგინალური 

ნიმუში). პარადოქსია, მაგრამ სწორედ ამ ეპიხოდში გამოჩ- 

ნდა ყველახე ცხადად ფილმის ესთეტიკური კოდი. საქმე ისაა, 

რომ პამფლეტის ჟანრი, რომელიც საბჭოთა კინოში „ხაბარ- 

დათი“ დაიწყო, ჯერ კიდევ არ ფლობდა სახვით საშუალებებს. 

ფრანგული „ავანგარდისათვის“ დამახასიათებელი გაუცხოე- 

ბული ხედვის რაკურსი, საგნის დეფორმაციული წარმოჩენა, 

ირეალური სამყაროს ჩვენება, სწორედ ჭიაურელის ფილმშია 

პირველად გამოყენებული. ამაში უდიდესი ლვაწლი მიუძღვის 

დავით კაკაბაძესაც. მან იმ დროისათვის ულტრათანამედრო- 

ვე ხერხებით (მხედველობაში მაქვს კონტრასტული განათება, 

ოპტიკური ხერხების გამოყენება და სხვ.), მიხეილ ჭიაურელს 

შეუქმნა მხატვრული იმპროვიზირების სარბიელი, რის გამოც 

რეჟისორის მიერ მოფიქრებული ნებისმიერი დრამატურგიული 

აქცენტი განსაკუთრებული მახვილგონიერებით და სახვითი სი- 

ზუსტით წარმოჩნდა. 

ლუარსაბის დასაფლავების ეპიხოდი ცხადყოფს, რომ და- 

ვით კაკაბაძისთვის არ არსებობს სახვითი გამომხატველობის 

რამე პრობლემა, იგი რელიეფური სივრცის, სხივისა და ფორ- 

მის ასახვის უნიკალური ოსტატია, არავითარ შეხლუდვას არ 
გრძნობს ლუარსაბის ცაში „ნავარდისა“ თუ ცალკეულ ეპიხო- 

დებში საგანთა გახვიადებული წარმოჩენის დროს. ნიშანდობ- 

ლივია, რომ დავით კაკაბაძეს კიდევ ერთხელ მოუწევს ამგვა- 

რი ირეალური სამყაროს შექმნა. ეს იქნება დავით რონდელის 

„დაკარგულ სამოთხეში“, მიქელას საიქიოში სტუმრობის ეპი- 
ზოდში, თუმცა ქართული კინოს ისტორიაში ცნობილია, რომ 

დავით რონდელმა შექმნა საკმაოდ ვრცელი ეკრანული დრო- 

ის მომცველი საიქიოს ეპიხოდი, სადაც, საფიქრებელია, რომ 

ბრწყინვალედ გამოჩნდა დავით კაკაბაძის ზელოვნება. თუმცა, 
სამწუხაროდ, ეს ეპიხოდი განადგურდა და მაყურებელმა ვერ 

იხილა მახვილგონივრული კიდევ ერთი ეკრანული პასაჟი. 

„ხაბარდამაც“ განიცადა დარბევა, არა მხოლოდ სტი- 

ლისტური სითამამის გამო, არამედ (ზემოთ მივანიშნე ამის 

შესახებ), წმინდა თემატურ-დრამატურგიული ნიშნითაც, რაც 

გამოიხატა ინტელიგენციისადმი „არასაკმარისი“ კრიტიკული 
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დამოკიდებულებით. ოფიციოზხისათვის მიუღებელი აღმოჩნდა 

დრომოჭმული, გადაგვარებული და ბურჟუაზიის თანმდევი ინ- 

ტელიგენციის, ანუ ,,გასაიცხი ობიექტის ლუარსაბის სა- 

ხით გაცოცხლება, რადგან ეს უკვე ნიშნავდა ინტელიგენციის 

მკვდრეთით აღდგომას. ამგვარ მოსახრებებს ვხვდებით ფილ- 

მის ირგვლივ გამართულ განხილეაში!“, 

რაც შეეხება მ. ჭიაურელის სტილისტურ მიღწევებს, „,,ხა- 

ბარდა“ მას ახასიათებს, როგორც მსოფლიო კინემატოგრაფი- 

ულ კულტურას ნახიარებ ადამიანს, რომლის ტიპიც კინემა- 

ტოგრაფისთვის განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს. 

რა მაქვს მხედველობაში? 

20-იანი წლების მსოფლიო კინოში ფილმის სახვით კულ- 

ტურახე ფიქრმა, როგორც ტენდენციამ, ისეთი ფართო გავ- 

რცელება პოვა, რომ მხატვართან თანამშრომლობა ფილმის 

შემოქმედებით კოლექტივში ერთ-ერთი გადამწყვეტი ფაქტო- 
რი გახდა. ამის ნათელი მაგალითია ფრანგული „ავანგარდი“ 

მისთვის დამახასიათებელი „ანტისიუჟეტური“ ესთეტიკით და 

სახვითი პარტიტურის პრიმატით; გერმანული ექსპრესიონიხმი 

– ფორმის პრიორიტეტის დამკვიდრებით, გმირის სუბიექტური 

ხედვის მომძლავრებული ჩვენებით, სადაც ფილმის რეჟისორი 

ხშირად ოპტიკურ დეფორმირებასაც მიმართავდა. 

„ხაბარდას“ მაგალითხე თამამად შეიძლება ითქვას, რომ 

20-30-იანი წლების ქართული კინო, კონკრეტულად ამ ნიმუ- 

შით, რომელიც ერთ-ერთ ძირითად კომპონენტად კინომხატ- 

ვრის ნამუშევარს მოიახრებს, თანამედროვე მსოფლიო მიღწე- 

ვების გათვალისწინებით, მსოფლიო კინოესთეტიკის ნაწილი 

ხდება. ამ მოვლენის ერთ-ერთი განმაპირობებელია დავით 

კაკაბაძის ხე ოვნება. ამრიგად, ,,ხაბარდას“ მაგალითხე გა- 

მოჩნდა, რომ დავით კაკაბაძის მოსვლა ქართულ კინოში უდი- 

დესი მნიშვნელობის აღმოჩნდა, სადაც მკვეთრად გამოისახა 

ორი განსაკუთრებული მომენტი: პირველი – დავით კაკა- 

ბაძე საკუთრივ თავისი ხელწერით ამდიდრებს ქართული 

კინოს პოეტიკას; მეორე – დავით კაკაბაძეს ქართული 

კინოს ესთეტიკურ მთლიანობაში შეაქვს მსოფლიო კინე- 

მატოგრაფიული გამოცდილება. ორივე მომენტი ფრიად 

მნიშვნელოვანი და გადამწყვეტი დანიშნულების აღმოჩ- 
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ნდა ქართული კინოპოეტიკის ფორმირების წლებში, მისი 

უხმო პერიოდის შემოქმედებითი სიმწიფის ხანაში, სადაც 

დავით კაკაბაძის სახით გამოჩნდა ხელოვანი, რომელიც 
ფართოდ აპრობირებულ და დამკვიდრებულ გამომსახველ 
საშუალებას კი არ სთავაზობს კინემატოგრაფს, არამედ 
წმინდად საკუთარ, ეროვნულ კულტურაზე აღმოცენებულ 
ხედვას, რომელიც ამავე დროს თანხმიერია მსოფლიო 

კინემატოგრაფიული ესთეტიკისა. ამის ბრწყინვალე მაგალი- 
თია დავით კაკაბაძის ნამუშევარი მიხეილ კალატოხიშვილის 
ფილმში ,,ჯიმ შვანთე“ (1929), რომელიც, მიხეილ ჭიაურელ- 
თან მუშაობის პარალელურად, „,საბასა“ და ,ხაბარდას“ შო- 
რის შეიქმნა. 2 

ფილმში ,,ჯიმ შვანთე“ კაკაბაძე-კინომხატვარი უახლოე- 
სი თანამოახრეა ახალგახრდა მიხეილ კალატოხიშვილისა 
და, უფრო მეტიც, დავით კაკაბაძე მიხეილ კალატოზიშვილის 

მზატვრულ-ესთეტიკურ სურვილებს, მოსახრებებს, ჯერ კიდევ 
ჰიპოთეზის დონეზე რომ არსებობს, პრაქტიკული რეალიხაციის 
სწორ გხახე აყენებს!“, 

ფილმი ,,ჯიმ შვანთე“ საქართველოს ერთ-ერთ ყველახე ლა- 

მახ კუთხეხზე – სვანეთხე მოუთხრობს მაყურებელს. იგი შედ- 

გება სვანეთის ცხოვრების ამსახველი თემებისაგან: მატყლის 

დამუშავება, პურისა და მარილის მოპოვება და ა. შ. შრომის 

თემა მაცოცხლებელი ძალის მნიშვნელობითაა ფილმში ასა- 

ხული, მაგალითად: სვანი აშენებს, თავს იცავს მტრისაგან. 

მოუსავალ ნიადაგზე მოჰყავს ქერი, რომელიც ხარობს, მაგრამ 

ამაოდ – ნახევრად მოწეულ ქერს ივლისის მოულოდნელი 

თოვლი ანადგურებს; შემოსეული მტერი ანგრევს ახალაშენე- 

ბულ სახლს, ახალშობილს კი მშობელთა ცრუმორწმუნეობა 

და უმეცრება კლავს. აქ ყველაფერი ემორჩილება დაბადება- 

სიკვდილის სტიქიურ კანონს. მაგრამ ფილმის სახელწოდება 

„ჯიმ შვანთე“, ანუ „მარილი სვანეთს“, აქედან გამომდინარე 

– ემოციური ჟღერა, სიცოცხლისაკენ სწრაფვითაა აღსავსე; 

ადამიანი არ ნებდება სტიქიას, სიცოცხლისათვის ბრძოლაში 

ის კარგავს ახლობელს, შესაძლოა თავადაც შეეწიროს საწა- 

დელს, მაგრამ სხვა, რომელიღაც იმ მიხანს მიაღწეევს, სადაც 

მაცოცხლებელი ძალა დახგდება. 
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ფილმი გვიჩვენებს ორ სვანეთს: მოწმენდილი ცის, მზიანი 

გახაფხულის, თოვლიანი ზამთრის, ახიდული კოშკებისა და 

კლდის წვერხე შემომდგარი ჯიხვების კუთხეს; ამავე დროს – 

მშრომელი ხელების, სიკვდილის ფასად მოპოვებული სიცოცხ- 

ლის, ყინვისაგან გაყინული ადამიანების, უგხოობის და შიმ- 

შილის სვანეთს. პირველი აოცებდა მნახველს, მეორე კი მის 

ყოველდღიურობაში ახედებდა. ცხოველმყოფელი საწყისი და 

ტრაგიკული განსაცდელი ფილმში ტონალობის ორ განსხვავე- 

ბულ ჟღერას ქმნის: ორხმოვანებას დრამატურგიაში და სახვით 

კონცეფციაში. სიკეთისა და ბოროტების სინონიმებად გამოიყუ- 

რება შავ-თეთრი ლაქებით გადაწყვეტილი საეკრანო სივრცე. 

კაკაბაძისეული განათებით მიღწეული ფერთა ეს კონტრასტი 

თავისი მეტაფორული მნიშვნელობით ფილმის იდეური საწყი- 

სის მთავარ განმსახღვრელ მომენტად იქცა, დამოუკიდებელი 

სახვითი პარტიტურა შეიძინა ფილმში ,ჯიმ შვანთე“ არის 

ეპიხოდი, რომელიც მხოლოდ განათების ეფექტითაა გადაღე- 

ბული და ამ გხით გამოხატავს ეპიხოდის შინაარსს. 

ესაა სახლის გადახურვის ეპიხოდი: შავი ეკრანი განათე- 

ბულია ცენტრში თეთრი „წრით“ – ობიექტივი მოქცეულია 

სხვენში, ხოლო თეთრი ,,წრე“ სახურავის გადაუხურავი ნაწი- 

ლია. წრე თანდათანობით ვიწროვდება, ე. ი. მთავრდება სახ- 

ლის გადახურვა და, როდესაც შავი ფერი მთლიანად მოიცავს 

ეკრანს, გასაგებია, რომ სამუშაო დამთავრდა. ასეთია კომპო- 

ზიციის გამომსახველობითი მხარე, შავ-თეთრი დრამატურგია, 

რომლის პარალელურად მაყურებელს უყალიბდება ახრი იმის 

შესახებ, რომ სახლი თანდათანობით გადაიხურა. ამასთანავე 

„მზადდება“ ქვეტექსტი – დრამატურგიული მოტივი, რომე- 

ლიც მთელი ხმით აჟღერდება ეპიხოდის დასასრულს, როდე- 

საც ეკრანს მთლიანად შავი ფერი მოიცავს. ეკრანზე ერთი 

წამით გამეფებული შავი ფერი ამაოებით აღსავსე, შემაძრწუ- 

ნებელ ახრს გვაწვდის: სახლი აშენდა, მაგრამ ადამიანების 

გასაჭირს გვერ შველის კიდევ ერთი აშენებული სახლი, ისევ 

რჩება პრობლემად უმეცრება, ცრუმორწმუნეობა, შიმშილი.ეს 

ახრი მაყურებელში დაიბადა მხოლოდ და მხოლოდ განათების 

და ხედვის წერტილის შემოქმედებითი გამოყენების შედეგად. 

ამ ეპიზოდთან დაკავშირებით გასათვალისწინებელია მი- 
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ხეილ კალატოხიშვილის ძიებანი განათებისა და რაკურსის 

დარგში (როგორც კინემატოგრაფის გამომსახველი საშუა- 

ლებებისა), რაც გვაფიქრებინებს, რომ ეპიხოდი გადაღებუ- 

ლია ერთობლივი ძიებებით, კაკაბაძისეული გამოცდილებითა 

და კალატოხიშვილის ოპერატორული აღქმით, მისთვის და- 

მახასიათებელი თამამი ძიებებით. შესაძლოა ,,ჯიმ შვანთე“ 

იქცა იმ ამოსავალ წერტილად, რის შედეგადაც განსაკუთ- 

რებით დაინტერესდა კალატოხიშვილი სივრცის, რაკურსის, 

როგორც გამომსახველობითი საშუალებების ორიგინალური 

ნიშან-თვისების ძიებით, უფრო მეტიც, მიხეილ კალატოზიშვი- 

ლი დაინტერესდა მხატვრის როლით კინოში. ამასვე მოწმობს 

საარქივო დოკუმეტი, საქართველოს მხატვართა კავშირის თე- 

ატრალურ-დეკორაციული სექციის ბიუროს სხდომისა!% (1935 

წ. 19 მაისი, ოქმი #1), სადაც ფაქტობრივად დასტურდება 

კალატოხიშვილის პროფესიონალ მხატვრებთან – მათ შორის 

დ. კაკაბაძესთან, რომელიც ამავე ბიუროს წევრია = მჭიდრო 

კავშირში. სხდომახე იგი გამოდის მოხსენებით „მხატვრების 

როლი კინოში“. თავისთავად ეს ფაქტი ძალხე საინტერესოა, 

კალტოხიშვილმა ხომ თავისი პირველი დოკუმენტური ფილ- 

მი „მათი სამეფო“ (1928) და მეორე – „ჯიმ შვანთე“ დავით 

კაკაბაძესთან ერთად შექმნა. ბუნებრივია, ძალხე დიდმნიშევნე- 

ლოვანი იყო ოცდაექვსი წლის დამწყები ხელოვნისათვის უკვე 

ორმოც წელს მიტანებულ, გამოცდილ და სახელოვან, ორი- 

გინალური ხედვის მქონე მხატვართან თანამშრომლობა. ბუ- 

ნებრივია, ამ ურთიერთ თანამშრომლობამ გაუკაფა გხა და 

ახალბედა შემოქმედს ხარისხობრივად მაღალი შემოქმედებითი 

ორიენტაცია დაუსახა. 

„ჯიმ შვანთე“ 20-30-იანი წლების მიჯნახე საუკეთესო 

ფილმთა რიცხვს განეკუთვნება. ცნობილი ფრანგი კინომკვლე- 

ვარი ჟორჟ სადული მას მოიხსენიებს, როგორც ,,შესანიშანვად 

გადაღებულ ფილმს“ და მიხეილ კალატოხიშვილის ფილმს 

ადარებს ლუის ბუნიუელის მიერ 1932 წელს გადაღებულ დო- 

კუმენტურ ფილმს ,,ლას ურდეს. უპურო მიწა“, რომელიც ეს- 

პანელი ხალხის ცხოვრებახე მოგვითხრობს!“?. სხვათა შორის, 

ეს ფილმიც აკრძალული იყო წლების მანძილხე და მაყურე- 

ბელმა იხილა მხოლოდ 1937 წელს. 
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ჟორუ სადული განსაკუთრებით მიუთითებს მიხეილ კალა- 

ტოხოვისა (კალატოხოვად იცნობს მსოფლიო კინოსამყარო მ. 

კალატოხიშვილს – ე. ო.) და ლუის ბუნიუელის შემოქმედებით 

სიახლოვეს, მათ ფილმებში ერთმანეთის მსგავს კადრებსაც 

პოულობს, ამასთანავე განსაკუთრებით აღნიშნავს მათ სიშო- 

რეს, ერთმანეთის შემოქმედების არცოდნას. 

ამგვარად, „ჯიმ შვანთე“ 20-30-იანი წლების საუკეთესო 

ფილმთა შორისაა, იმ ფილმთა შორისაც კი, რომლებმაც კი- 

ნოენის თვალსახრისით თავისი კვალი დატოვეს კინოს ისტო- 

რიაში. ამ თვალსახრისით მის განსაკუთრებით ხელშესახებ 

მიღწევას გამოვყოფ, რაც იმაში მდგომარეობს, რომ ,,ჯიმ 

შვანთემ“ ერთგვარად მოიცვა მუნჯი კინოს გამომხატველობი- 

თი საშუალებები, არა მხოლოდ იმის გამო, რომ თანაბრად გა- 

მოიყენა 20-იანი წლების საბჭოთა კინოს და ამავე პერიოდის 

ევროპული კინოს, კერძოდ, გერმანული კინემატოგრაფიული 

სკოლის მონაპოვრები. „ჯიმ შვანთე“ თანაბრად სარგებლობს 

როგორც მონტაჟის თეორიისა და პრაქტიკის მონაპოვრებით, 

ისე, დ. კაკაბაძის მიერ საკუთარი გამოცდილებით მიგნებული 

კადრის პლასტიკით, როგორც გამომხატველობის ერთ-ერთი 

მთავარი საშუალებით,/ ამაზე შემდგომ უფრო დაწვრილებით 

ვიტყვი. 
საინტერესოა, რომ ამავე, 193) წელს ამერიკაში მომუ- 

შავე გერმანელმა რეჟისორმა ფრიდრიხ ვილჰელმ მურნაუმ 

რობერტ ფლაერტისთან ერთად გადაიღო, უფრო ზუსტად კი 

დაასრულა ფლაერტის მიერ დაწყებული მხატვრული ფილმი 

„ტაბუ“ წყნარი ოკეანის ერთ-ერთი კუნძულის მცხოვრებთა 

რომანტიკული ამბის საფუძველზე. მურნაუს ნამუშევარი, რო- 

გორც თემის არჩევანით, ისევე მისი განსახიერების მანერით 

ექსპრესიონისტულ სტილიხაციას უნაცვლებს რეალური სურა- 

თების ჩვენებას. ზებუნებრივ შეგრძნებასა და სხვა ემოციური 

იმპულსების გამოწვევას ის ახერხებს რეალური, ცხოვრებისე- 

ული სურათების ჩვენებით. აი, რას წერს ამის შესახებ ანდრე 

ბახენი თავის წიგნში „რა არის კინო“: ,მურნაუ დაინტერესე- 

ბულია არა იმდენად დროის, რამდენადაც სივრცის რეალურო- 

ბით, რომელშიაც მოქმედება წარიმართება. არც „ნოსფერატუ- 

ში“ და არც „მზის ამოსვლაში“ (1922–1927წწ. გადაღებული 

153



მურნაუს ფილმები – ე.ო.) მონტაჟი არ თამშობს გადამწყვეტ 

როლს. შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ კადრის პლასტიკა რეჟი- 

სორს აახლოებს ექსპრესიონიზმის ერთგვარ ნაირსახეობასთან. 

მაგრამ ეს ზედაპირული შთაბეჭდილებაა. მურნაუსთან კად- 

რის კომპოზიცია სრულებით არაა ფერწერული, იგი არაფერს 

უმატებს რეალობას და ის არ ეწევა მის დეფორმირებას. 

პირიქით, რეალურად არსებული ურთიერთობის გამომჟღავნე- 

ბისაკენ ისწრაფვის, რათა გადააქციოს ისინი დრამის შემად- 

გენელ ნაწილებად. მაგალითად, ფილმში ,,ცტაბუ“ ხომალდი, 

რომელიც ეკრანის მარცხენა კიდიდან შემოცურდება, ბედის- 

წერასთანაა გაიგივებული, თუმცა მურნაუ იოტისოდენადაც 

არ თმობს ფილმის მკაცრ რეალისტურ კანონებს, ფილმი- 

სა, რომელიც მთლიანად „ნატურახეა გადაღებული“ %, „ჯიმ 

შვანთეს“ სახვით ესთეტიკას ეხმიანება მოსაზრება, რომელსაც 

იგივე ბახენი გამოთქვამს იმის შესახებ, რომ კულეშოვის, ეი- 

ზენშტეინის და აბელ ჰანსის შემოქმედება თვით მოვლენას 

კი არ გვიჩვენებს, არამედ ირიბად მიგვითითებს იმახე, რომ 

მათ ფილმებში ცალკეული ეპიზოდების შინაარსი სრულიად 
დამოუკიდებელია ეპიხოდის საბოლოო შინაარსობრივი ჟღე- 

რისაგან. აქ მას მოჰვავს მაგალითებად რუსული მუნჯი კინოს 

ცნობილი მსახიობის მოჟუხინის სახის ახლო ხედი და მკვდა- 

რი ბავშვის გამოსახულება, რომელიც მაყურებელს კადრში 

ასახული ფაქტის შესატყვის შთაბეჭდილებას უქმნის; ან, აყ- 

ვავებული ვაშლის ხეების და გოგონების შეპირისპირებული 

ჩვენება ა. დოვჟენკოსთან, რაც იმედის განწყობას ბადებს მა- 

ყურებელში და სხვ. ბახენი განმარტავს, რომ ეს არის აზრის 

მეტაფორის მეშვეობით გამოთქმა, ე. წ. ესთეტიკური „ტრან- 

სფორმატორი“. 

ამგვარად, 20-იანი წლების ე.წ. მუნჯი პერიოდის მსოფლიოს 

კინოს ხელეწიფება მხატვრული ეკრანული ხატის შექმნა და აქ 

დაწინაურდა, ერთი მხრივ, საბჭოთა კინო (მონტაჟის თეორი- 

ის და პრაქტიკის საფუძვლიანი შედეგებით) და, მეორე მხრივ, 

გერმანული სკოლა, რომელმაც კადრის პლასტიკა (დეკორაცია 

და განათება) გამოიყენა მთავარ გამომხატველ საშუალებად. 

როდესაც ანდრე ბაზენი წერს, რომ 1928 წელს მუნჯმა კინომ 

თავისი სრულყოფის ზენიტს მიაღწიაო, მას მხედველობაში 
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აქვს ,,მუნჯი“ კინემატოგრაფის სახვითი სისტემის სისრულე, 

იმდენად ტევადი, რომ მასში ბახენი ხმოვანი კინოს გამომხატ- 

ველობით კონცეფციებს ამჩნე>ვს. ამ მოსახრების ფაქტობრივ 

ნიმუშებად ის ასახელებს 20-იანი და 30-40-იანი წლების კი- 

ნომოღვაწეების – ერიჰ ფონ შტოროჰაიმისა და ჟან რენუარის 

შემოქმედებით კავშირებს ორსონ უელსთან, კარლ. თეოდორ 

დრაიერისას რობერ ბრესონთან. ანდრე ბახენს აქ მხედველო- 

ბაში აქვს, როგორც თვითონ ამბობს, ორი, ერთმანეთის საწი- 

ნააღმდეგო ტენდენცია. ტენდენცია, რომელსაც წარმოადგენენ 

რეჟისორები, რომლებსაც სჯერათ სახვითობისა, და ტენდეცია, 

წარმოდგენილი იმ რეჟისორების მიერ, რომლებსაც სჯერათ 

რეალობისა. ბახენის მიერ გამოთქმული ეს მოსახრება სხვა 

არაფერია, თუ არა ლუმიერისა და მელიესის პირველ კინო- 

ნიმუშებში გამომჟღავნებული კინემატოგრაფიული კონცეფცია, 

რომელიც დღესაც არსებობს და, ცხადია, ახალ მხატვრულ 

ფორმებშია წარმოდგენილი ე. წ. ფერწერული სტილის და 

მხატვრულ-დოკუმენტური კინემატოგრაფის სახით. რა შე- 

ეხება „ჯიმ შვანთეს“, კალატოხიშვილისა და კაკა ის ეკ“ 

რანული ესთეტიკა, ჩემი ახრით, ბუნიუელისა და მურნაუს 

ესთეტიკურ პრინციპებთან სიახლოვეს უფრო ავლენს, თუმცა 

ისევე, როგორც თეატრში, აქაც, კინემატოგრაფში დ.კაკაბაძე 

დაინტერესებულია სინთეხით, კერძოდ ემოციურ-რაციონალუ- 

რი საწყისების ერთიანობით. 

სამდენად. ვუბრუნდები მ.  ქლატოსიშვილის „ჯიმ შვანთეს“, 

სა 'ც, მურნაუს გემის მსგავსად, რეალურად არსებული სი- 

ნამდვილიდან კონკრეტული ახრობრივ-ემოციური განცდის გა- 

მოხატულებაა სვანი გლეხის მიერ აშენებული სახლის სა- 

ზურავი, რომელიც თანდათანობით, მაყურებლის თვალწინ 

იხურება. ცხადია, რომ „ჯიმ შვანთეს“ ავტორს, როგორც 

ზემოთ აღვნიშნე, კონკრეტული კომპოხიციის განზოგადებუ- 

ლად გაახრება აქვს მიხნად. ამ მიხნისკენაა მიმართული „ჯიმ 

შვანთეს“ მხატვარი დავით კაკაბაძეც. ამის დასტურია არა 

მხოლოდ მისი კინომხატვრობა, არამედ (ზემოთ აღვნიშნე ამის 

შესახებ) საკუთრივ ფერწერული შემოქმედებაც. მხედველობაში 

მაქვს „იმერეთი – დედაჩემი“ – დახგური სურათი, რომელიც 

პეიხაჟს ასახავდა არა როგორც კონკრეტულ ნატურას (რო- 
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გორც შენიშნავს მისი შემოქმედების მკვლევარი ლ. რჩეულიშ- 

ვილი), არამედ როგორც განზოგადებულ სურათს!“!. ფერწე- 

რაში ამგვარი გამოცდილების მქონე მხატვარს კარგად ესმის 

განზოგადების განსაკუთრებული მნიშვნელობა კინემატოგრაფ- 

შიც. ახლა კი იმის შესახებ, თუ რა გხით აღწევს ამას მხატ- 

ვარი კინოში. 

ცნობილია, რომ კინემატოგრაფის, როგორც ზხელოვნე- 

ბის ახალი დარგის შეფასებისას დავით კაკაბაძე განათებას 

საუკეთესო გამომსახველ საშუალებად ასახელებს. იგი ერ- 

თი პირველთაგანია, ვინც იმთავითვე მიხვდა შუქ-ჩრდილის 

დრამატურგიული მნიშვნელობით გამოყენების საჭიროებას. აი, 

რას წერდა იგი: ,,...ურყევი ფაქტი, რომ კინემატოგრაფი დღე- 

ვანდელი ცხოვრების ექსპრესიის გადმოცემის ერთი საუკეთე- 

სო საშუალებაა, დამყარებულია სხვა მის თვისებათა შორის 

იმაზე, რომ ის სარგებლობს საუკეთესო საშუალებებით ამ 

ახალი განცდის (იგულისხმება სივრცე – ე.-ო.) გადმოსაცემად: 

სინათლით და შუქით“!“?, ამ სიტყვების ეკრანული სახეა „ჯიმ 

შვანთეს“ ცალკეულ კადრები, სადაც ვხვდებით კაკაბაძის მიერ 

ფერწერაში მრავალგხის გამოცდილ განათებას. ეს განსაკუთ- 

რებით ეხება პეიხაჟის პანორამულ კადრებს, კომპოზიციის 

პერსპექტიული წყობის ხარჯხე რომ იყოფა ერთმანეთის მო- 

ნაცვლე განათებული პლანებით: 

LI პლანი – სვანური კოშკი, წარმოდგენილი შავი სილუე- 

ტით. 

II პლანი – მთის ფერდობი – ნაცრისფერი, რუხი ტონა- 

ლობით. 

III პლანი – სიღმეში, კვადრატებად დაყოფილი მინდვრები 

– განათების აქცენტი. 

შუქ-ჩრდილის ამგვარი განაწილება კადრში მოცულობითი 

სიღრმის შთაბეჭდილებას ქმნის, რაც, შესაძლოა, პარალელუ- 

რად კვეთდეს ეპიხოდისათვის საჭირო შინაარსობრივ მონა- 

ცემებს. ფილმში ასეც ხდება: ასკეტური სივრცის თემატური 

მოტივი განწყობილების ხარჯხე შემოდის კადრში. ანუ, ერთი 

პანორამული კადრი იძლევა იმდენად ტევად ინფორმაციას, 

რომ სწორედ ეს ერთი კადრი ფილმის მთლიანობაში დრამა- 

ტურგიული ქარგის ნაწილი ხდება. გამოდის რომ, მხატვარი 
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გვიხატავს გარემოს, უფრო ზუსტად, მის ერთ კონკრეტულ 

ნაწილს, სადაც გამოსახულების გამოხატვის კონკრეტულ სა- 

შუალებად მზის სხივს, განათებას მიიჩნევს, ხოლო შედეგად 

იღებს დრამატურგიულ თეხისს. ამრიგად, მიხეილ კალატო- 

ზიშვილსა და დავით კაკაბაძეს პირველებს შემოაქვთ ქართულ 

კინოში ახრობრივი დატვირთვის განათება, რაც მრავალ სა- 

ფიქრებელს აღუძრავს მხილველს, ხოლო კონკრეტულად – 
ეკრანზე ისახება კომპოხიციის პერსპექტიული, სივრცობრივი 

წყობა. : 

საიდან მოვიდა მასალის ამგვარი ხედვა? რა თქმა უნდა, და- 

ვით კაკაბაძის პეიხაჟებიდან: „იმერეთი“, „წითელი მთა'(1918), 

„იმერეთის პეიხაჟი“ (1919), ,,ქართული პეიხაჟი“ (1942) და 

სხვა პეიხაჟები, რომლებიც კაკაბაძისეული განათების სტილს 

თვალსაჩინოს ხდის. განათებული სიბრტყეების და ხედვის 

წერტილის ორიგინალური შეხამებით გამოყავს დავით კაკაბა- 

ძეს სივრცის შთაბეჭდილება და ეს მისთვის ძალხე მნიშვნე- 

ლოვანია. როგორც მხატვარი, იგი სივრცით სახღვრავს ყოველ 

საგანს, როგორც მოახროვნე – სივრცეში განიხილავს დედა- 

მიწის არსებობას, სივრცეს მიიჩნევს სიცოცხლის აუცილებელ 

ფაქტორად. სივრცის პრობლემა აინტერესებს მას თეატრსა 

და კინემატოგრაფშიც. ამასთან დაკავშირებით ინტერესმოკ- 

ლებული არ უნდა იყოს სამყაროხე ქართული მითოლოგიური 

კონცეფციის გახსენება: ზესკნელი, სკნელი, ქვესკნელი, გარეს- 

კნელი, უკანასკნელი, წინასკნელი. ფერების მიხედვით: თეთრი 

– ზესკნელი, წითელი – სკნელი, დედამიწა, ამქვეყნიური, შავი 

– ქვესკნელი.. საფიქრებელია, რომ დავით კაკაბაძე ასახავს 

ტექნიკურ საშუალებებს, შეიძლება ზოგჯერ არაცნობიერადაც, 

მაგრამ არქეტიპურად იგი მაინც გაიახრებდა სკნელს მითო- 

ლოგიური კონცეფციის შესაბამისად. მაგალითად, გაბრწყინ- 

ვალება ხომ იგივე ზესკნელია, რომელსაც დავით კაკაბაძე 

განსაკუთრებული გამომგონებლობით გამოსახავს. იგი დავით 

კაკაბაძის ფიქრის და ასახვის ობიექტია თავის შემოქმედებით 

ლაბორატორიაში ეკრანზე და სათეატრო ფიცარნაგზე. 

დავით კაკაბაძის მუდმივი ფიქრის საგანია სივრცე. იგი 

(ია „ჩვენ უკვე გვაქვს სივრცის ახალ განცდაზე დამყარე- 

ბული ერთი ხელოვნება – ეს არის კინემატოგრაფი“ · ესაა 
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დავით კაკაბაძისგან ხელოვნების ახალი დარგის კიდევ ერთი, 

ახალი კუთხით აღიარება, რადგან დავით კაკაბაძე მასში თა- 

ვისი შემოქმედებითი ჩანაფიქრების ასრულებას გრძნობს. ამ 

მოსახრებას იგი შემდგომ ასე განავრცობს: „სივრცის გადმო- 

ცემა ბრტყელ ზედაპირზე სხვადასხვა საშუალებებით ხდება: 

ხახი, ფერი, რელიეფის გამოსახვა, ზედაპირის გაბრწყინვალე- 

ბა და სხვა“!%, საშუალებები, რომლებიც მხატვარმა სივრცის 

ასასახავად დაასახელა, ზედმიწევნით ხელმისაწვდომია კინე- 

მატოგრაფისათვის, აქ იგი უფრო მეტ თავისუფლებას პოვებს, 

ვიდრე სათეატრო ხელოვნებაში. ხახი – ე. ი. გრაფიკულობა 

– შავ-თეთრი კინემატოგრაფის ერთ-ერთი უმთავრესი სახვი- 

თი საშუალებაა; ფერი – თანამედროვე კინოხელოვნებისათვის 

დრამატურგიული ფუნქციის მნიშვნელობისა, რომელსაც კა- 

კაბაძე პერსპექტივაში ამჩნევდა; რელიეფი – კინემატოგრაფი 

თეატრსა და ფერწერასთან შედარებით არანაკლები სრულყო- 

ფით ასახავს მას; გაბრწყინვალებაში კი ავტორი გულისხმობს 

განათებას და მისგან ანარეკლ სხივს, რომელსაც გამომსახველ 

საშუალებებში მოიცავს კინოხელოვნება –_ მკვეთრიდან ნახი 

ნიუანსის გარდამავლობით ყველა ასპექტში. 

დავით კაკაბაძის ფერწერული შემოქმედებიდან მაყურებელს 

ახსოვს მხატერის განსაკუთრებული დამოკიდებულება ხედვის 

წერტილისადმი, რომლის კონტრასტიც ჩიტის საფრენი სი- 

მაღლიდან ახალამოსულ ბალახის ღერომდე მოძრაობს და შე- 

საბამისად ამაღლებს ან მიწახე გართხმულს წარმოადგენინებს 

მაყურებელს თავს (,ინდუსტრია“, 1927, „რიონჰესი“, 1934, 

„მადნეულის დამუშავება სვანეთში“, 1949). 

ჩვენ მიერ ნახსენები ტილოები დავით კაკაბაძემ თავისი შე- 

მოქმედებითი ბიოგრაფიის სხვადასხვა დროს შექმნა. შეიძლება 

ითქვას, რომ ისინი მოიცავენ მხატვრის შემოქმედებითი ბიოგ- 

რაფიის ყველა ეტაპს. მით უფრო საინტერესო ხდება ჩვენთვის 

კაკაბაძისეული ხედვის წერტილი, მხატვრის დამოკიდებულება 

რაკურსისადმი, რომელიც, როგორც ჩანს, მისი შემოქმედები- 

თი ინტერესების ცენტრში იდგა მუდამ. მხედველობაში მაქვს 

რა კაკაბაძის სურათების ქრონოლოგია, ჩემს მიერ ნახსენებ 

ტილოებში „ინდუსტრია“ ყველაზე ადრეულია. მართლაც, მას- 

ში მკვეთრად ჩანს ხედვის საყრდენი წერტილის უკიდურესი, 
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მეტად მკაფიო წარმოჩენის სურვილი. მაგრამ სამართლიანობა 

მოითხოვს ითქვას, რომ მხატვარს ადრეც გამოუჩენია ინტე- 

რესი ხედვის წერტილისადმი, ინტერესი შესაძლოა არა ასე 

მკვეთრად, მაგრამ მაინც შესამჩნევი. მისი ცნობილი „იმერეთი 

– დედაჩემი“, რომელხეც ადრე არაერთხელ შევჩერდი, თით–- 

ქოს შეუმჩნეველია ამ მხრივ, უფრო ღრმა დაკვირვების შემ- 

დეგ კი გვარწმუნებს სურათში ჩაწერილი ხედვის წერტილის 

ორიგინალობაში. 

მხატვრის ფერწერული და კინემატოგრაფიული შემოქმე- 

დების საფუძველზე შეიძლება ითქვას, რომ დავით კაკაბაძის 

სურათების კომპოზიციები თითქმის ხელუხლებლად გადავიდა 

ფილმში ,7”Xჯიმ შვანთე“, სადაც მ. კალატოხიშვილმა და დ. 

კაკაბაძემ, უგულებელყვეს რა ადამიანის თვალის სიმაღლე, 

რაკურსის კონტრასტული ცვალებადობით კადრს აღქმის დი- 

აპახონი გაუფართოეს. საკმარისია ითქვას, რომ „ჯიმ შვან- 

თეში“ სწორად მიგნებული რაკურსი არა მზოლოდ განწყობას 

ქმნის, არამედ ის ახრის ჩამოყალიბების, ფილმის თემატუ- 

რი „აზრთდინების“, მისი დრამატურგიის ორგანული ნაწილი:. ჯ 

როდესაც ვამბობ, რომ ფილმი მოიცავს ყოფისათვის დამახა- 

სიათებელ თემატურ განშტოებებს, რომელთა დანიშნულებაზე 

სვანი კაცის ცხოვრებაში დაწვრილებით მოგვითხრობენ ფილ- 

მის ავტორები, მხედველობაში მაქვს კადრების ის სისტემა, 

რომელიც ისეა აკინძული, რომ ახრი სახვითი თხრობით იკ- 

გეთება. ამ მზრივ, ზემო აღნიშნულ მაგალითებს კიდევ ერთს 

დავუმატებ: ფილმში დიდი ადგილი ეთმობა ქვას. კადრში ჩანს,. 

რომ სვანეთში ქვას იყენებენ როგორც ომის, ისე მშვიდობის 

დროს. ბრძოლისას ქვა მძიმედ ეცემა. დაცემის ამ შეგრძნებას 

მაყურებელიც განიცდის მასთან ერთად აპარატის სინქრონუ- 

ლი მოძრაობით. სალოცავი ქვა კი განსხვავებული დამოკიდე- 

ბულებითაა ნაჩვენები. ეს განსხვავება ობიექტივის მოძრაობის 

ტემპო-რიტმთან ერთად ხედვის წერტილითაც მიიღწევა. 

დსევე მკვეთრად გამორჩეული შინაარსობრივი დანიშნულე- 

ბითაა ნაჩვენები სამშენებლო ფიქალი. მშენებლობის პრო- 

ცესში ის ადამიანის თვალის სიმაღლიდანაა მოწოდებული, 

ხოლო აშენებული კოშკი – ხედვის დაბალი წერტილიდან, 

რაც თითქოს ხახს უსვამს ნაგებობის სიდიადეს. ქვა – ერის 
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ისტორიის მემატიანე – დააინტერესებს კაკაბაძეს როგორც 

რეჟისორს, როდესაც გადაიღებს ეროვნულ-მატერიალური სა- 

უნჯის ამსახველ ფილმს „საქართველოს მატერიალური კულ- 

ტურის ძეგლები“. ვიდრე მას შევეხებოდე, კიდევ ერთხელ 
აღვნიშნავ დავით კაკაბაძის მიერ გარემოს აღქმის ორიგინა- 

ლური მანერის შესახებ: სივრცის განსაკუთრებული გრძნობა. 

მას კი, ასე ვთქვათ, განათების ხელშეწყობით, გრაფიკულო- 

ბა მოსდევს. ამასთან, აუცილებელია აღინიშნოს, რომ გრა- 

ფიკულობა არასდროს ყოფილა მხატვრისათვის თვითმიხანი. 

იგი ყოველთვის გამომდინარეობდა ბუნებახე დაკვირვებიდან, 
მაგრამ მისი წარმოჩენის უპირველესი მიხეხი იყო რაკურსი. 

„ჯიმ შვანთეს“ კადრებში ორიგინალური რაკურსი დაძაბულად 

აჟღერებს შავ-თეთრ ტონალობაში წარმოდგენილი კოშკების 

გრაფიკულ სილუეტებს, ხოლო ნატიფი და ჰაეროვანია სივ- 

რცეში დანახული მთები და ფერდობები, ფერადი ხალიჩების 

მსგავსი მინდვრებით, დაძარღვული სხეულივით რომ წარმო- 

აჩენს მათ კაკაბაძისეული გრაფიკა. პირველი – გამოუსავლი- 

ანობის დამხუთველობით მოქმედებს მაყურებელხე, მეორე – 

სიმსუბუქითა და ჰაერით ავსებს მას. 

დავით კაკაბაძის მიერ გამოყენებული, ზემოთ ჩამოთვლილი 

ასახვის ტექნიკური საშუალებების ანატომიური დანაწევრე- 

ბით წარმოდგენა როდი ნიშნავს საშუალებების ემოციური აღ- 

ქმის განელებას. პირიქით, მიღწეულ შედეგში კიდევ ერთხელ 

მტკიცდება, რომ მხატვრის ლოგიკურობა და ანალიტიკური 

ახროვნება განსა.„უთრებული ორიგინალური ნიშნებით წარ- 

მოგვიდგენს მხატვრის მიერ გარემოს მრავალსახოვანი ხილ- 
ვის უნარს. 

მიხიილ კალატოზიშვილის შემოქმედებითი ბიოგრაფიის 

შემდგომმა ზრდამ თვალსაჩინო გახადა დავით კაკაბაძესთან 
მისი 30-იან წლებში მიღებული გამოცდილება. ამის შესა- 

ზებ პირდაპირ მიანიშნებს ჟორე სადული!, მასთან ერთად 
ცნობილი თეორეტიკოსი, კინომცოდნე ს. ი. ფრეილიხი თავის 

წიგნში „ეკრანის ოქროს კვეთა“ მოქმედ პირთა ხასიათე- 

ბის კვლევისას მიმართავს მიხეილ კალატოზიშვილის ფილმის 

»მიფრინავენ წეროების“ მაგალითს. ის განსაკუთრებით აღნი- 

შანვს „წეროების“ !% გადაღების დროს; მკითხველს შეახსე- 
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ნებს, რომ ამ დროს ჯერ კიდევ არ იყო გ. ჩუხრაის ,,ბალადა 

ჯარისკაცხე“, ს. ბონდარჩუკის „ადამიანის ბედი“, ა. ტარკოვ- 

სკის „ივანეს ბავშვობა“ და არც ფ. ფელინის „ზ 1/2“. ის გან- 

საკუთრებით მიხანდასახულად აკეთებს ამ ექსკურსს მომავალ 

კინოპროცესში, რათა კიდევ უფრო ხელშესახებად წარმოვიდ- 

გინოთ „წეროების“ მხატვრული ფასეულობა, 50-იან წლებში 

ასე რომ გამოიკვეთა. მისი ახრით, „მიფრინავენ წეროების“ 

განსაკუთრებული წარმატება განპირობებული იყო იმით, რომ 

ამ პერიოდის კინემატოგრაფმა ,,გაიხსენა თავისი საგვარეუ- 

ლო“. აი, რას წერს იგი: „ცხოვრებამ პოეხია შთაბერა ეკრანს, 

რომელმაც კვლავ შეიძინა მონტაჟის ანალიტიკური უნარი, 

პორტრეტის გამომსახველობა, რაკურსის ძალა. უცებ ყველამ 

გაიხსენა, რომ სწორედ კალატოხოვმა, ოპერატორმა და რე- 

ჟისორმა შექმნა ოდესღაც „მარილი სვანეთს“, მონტაჟურ-პო- 

ეტური კინემატოგრაფის მარგალიტი“ 9. 

ფრეილიხი ამ ორი ფილმის ანალიხისას აღნიშნავს ერთი- 

ან ავტორისეულ ხედვას, ერთი ოსტატის ხელს, ამტკიცებს, 

რომ „წეროებში“ განახლებული და შემოქმედებითად გაახრე- 

ბული იყო მუნჯი კინოს, ე. ი. ამ შემთხვევაში, „ჯიმ შვან- 

თეს“ ესთეტიკა. ჩვენთვის საკმარისია ის ფაქტი, რომ კინოს 

ცნობილი მკვლევარი აღნიშანვს ამ ორი ფილმის ერთმანეთთან 

კავშირს, რომ ეს კავშირი ხელოვნური კი არ არის, ფორ- 

მალურად გამოგონილი ერთი ავტორის შემოქმედების კვლე- 

ვისათვის, არამედ მოძებნილია ჭეშმარიტი საფუძველი „ჯიმ 

შვანთეს“ სახით. დასკვნების სიხუსტისათვის ს. ი. ფრეილიხი 

იმასა რს, რომ ამ ფილმით გაიცნო სამყარომ ოპერატორი ც Vე ფილ გაიც მ ე 
სერგეი ურუსევსკი. მოკლე და ნათელი კომენტარით ის იმასაც 

მიგვანიშნებს, თუ რა დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა მ. კალატო- 

ზიშვილს ს. ურუსევსკის „სუბიექტური კამერის“ დაბადებაში, 

რომელიც იქამდე, ვიდრე „წეროებს“ გადაიღებდა, არ გამოირ- 

ჩეოდა ამგვარი ემოციური, მღელვარე ხედვით, ორიგინალური 

მანერით. 

მიხეი ალატოხიშეილს არაერთხ ამოუთქიეამს დ. კაჯა- ეილ კალატონიშვილ ერთზელ გამოუთქვამს დ. კაკ 
ბაძისადმი საკუთარი დამოკიდებულება, კერძოდ, იგი აღნიშნავ- 

და, რომ ახალგაზრდობაში განიცადა დავით კაკაბაძის შემოქ- 

მედების გავლენა. ზემოთ განხილული ფილმების მაგალითხე 
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ნათლად ჩანს, რომ იგი გულისხმობდა მხატვრის ფერწერულ 

კომპოზიციებს და მათში მიგნებულ გამომსახველ ხერხებს, რო- 

მელსაც შემდგომ მხატვარი და რეჟისორი ფილმის კადრებში 

აცოცხლებენ. თუმცა, კალატოხიშვილი, როგორც კინოოპერა- 

ტორი, თავადაც ისწრაფოდა რაკურსისა და კადრის კომპო- 

ზიციის უჩვეულო ასახვისაკენ (ამის შესახებ ზემოთ ვწერდი 

– ე.ო.), ამდენად, იგი უკვე მზად იყო მიელო კაკაბაძისაგან 

მხატვრისეული გამოცდილება. 

ზემოთ აღვნიშნე, რომ დავით კაკაბაძე ფილმში „ჯიმ შვან- 

თე“ არ იფარგლება კინომხატვრის ვიწრო პროფესიული ფუნ- 

ქციით. ახლა უკვე კონკრეტულად დავძენ, რომ ფილმის სახვი- 

თი მხარე შემოქმედებითად ითვისებს მხატვრის ფერწერული 

შემოქმედების საუკეთესო ნიშნებს: რაკურსს, გრაფიკულობას, 
სიბრტყეზე რელიეფისა და სივრცის ასახვის მიგნებებს, განა- 
თებას და, თუ დავუშვებთ კინემატოგრაფში ფერის არსებობას 

(კაკაბაძე ამას ახერხებს კუპრივით შავი სილუეტიდან, მზის- 

გან გადაკაშკაშებული სივრცის ჩვენებით, სადაც ნაცრისფერის 

დახვეწილი სპექტრი იკვეთება), – უთუოდ ფერსაც... 

დავით კაკაბაძე თავისი შემოქმედებითი მიზნებით მოვიდა 

კინემატოგრაფში. მისი დაინტერესებანი სახვითი გამოხატუ- 

ლების დარგში თვისობრივი აღმოჩნდა კინოხელოვნებისათ- 

ვის. „ჯიმ შვანთეს“ ლაკონური და მეტყველი, დახვეწილი და 

მოქნილი, ახრიანი და ქვეტექსტებით აღსავსე ფერწერა ამის 

ნათელი დასტურია. 

აქვე შეუძლებელია არ ვახსენო ,,7ჯიმ შვანთეში“ წარმოდ- 

გენილი პორტრეტების ბრწყინვალე გალერეა, პურის გადარ- 

ჩენისათვის ლოცვის ეპიხოდებში რომაა დამონტაჟებული და 

მოლოდინის მხატვრულ სახედ გვეხატება._1 

ვიქტორ შკლოვსკი თავის წიგნში „მეგობრები და შეხვედ- 

რები“ იმასაც წერს, რომ ლევ კულეშოვი ეხმარებოდაო მ. 

კალატოზიშვილს ,,ჯიმ შვანთეხე“ მუშაობისასო!?? 

ჩვენთვისაც გასახიარებელი უნდა იყოს ეს მოსახრება მონ- 

ტაჟის იმ საერთო პრინციპების საფუძველზეც, კულეშოვმა 

რომ დანერგა და რომლის კვალიც ეტყობა კალატოხიშვილის 

ფილმს, თუნდაც პორტრეტთა სერიის ეპიხოდებში, მაგრამ 

აქაც, ისევე როგორც ყველგან, პორტრეტულ გალერეას გამო- 
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არჩევს შიდაკადრული დინამიკა, სივრცის შეგრძნება, სივრცისა 

„და ობიექტის შეფარდება, გარემოში ობიექტების პლასტიკური 

განფენა, ერთი სიტყვით, ყველაფერი ის, რაზეც ერთობლივად 

მუშაობდნენ მ. კალატოხიშვილი და დ. კაკაბაძე. ხოლო კულე- 

შოვის, ასე ვთქვათ, „ხელი“ სტატიკურ პორტრეტულ სილუ- 

ეტებში რომ ამოვიკითხე, ნათლად ჩანს, რომ გაჯერებულია 

იმხანად ძალზე მოდური, დელსარტის მეთოდით, რომელიც 

მიმოხრითა და მიმიკით შექმნილ სახე-ნიღბებს ეფუძნებოდა. 

„ჯიმ შვანთეს“ პოეტიკის სტრუქტურაში ფილმის ეს მონაკვე- 

თი განსხვავებულ სახვით ინტონაციას ბადებს, რის გამოც იგი 

თითქოსდა ამოვარდნილია ერთ მთლიანობაში გადაწყვეტილი 

სახვითი დრამატურგიისგან, სადაც, ჩემი ახრით, კაკაბაძე – 

კალატოზიშვილის თვალთახედვა დომინირებს. 

(ზემოთ ითქვა, რომ „ჯიმ შვანთე“ ქართული დოკუმენტჟ- 

რი კინოს უბრწყინვალეს ნიმუშადაა აღიარებული, როგორც 

ჩვენი, ისე მსოფლიოს კინომკვლევრების მიერ, მაგრამ, ვფიქ- 

რობ, მოკლედ მისი გადაღების ისტორიაც უნდა გავიხსენოთ. 

როგორც ცნობილია, იგი თავდაპირველად გადაღებული იყო 

მხატვრულ ფილმად და ერქვა „უსინათლო“. ეს იყო ამბა- 

ვი უსინათლო სვანი ქალისა, რომელსაც მხედველობა დაუბ- 

რუნდება მთაში საბჭოთა ხელისუფლების დამყარების შემდეგ 

მომხდარი ცხოვრებისეული გარდაქმნების წყალობით (შესაძ- 

ლოა შორი ანალოგიაა, მაგრამ სვანეთი და ფილმში ქალის 

მთავარი როლი ერთგვარად დ. ჩიანელის და მარჯანიშვილი- 

სეულ „ბაილს“ რომ ეხმიანება, შესაძლოა მკვიდრ საფუძ- 

ველს წარმოადგენდა დავით კაკაბაძის „უსინათლოს“ მომავა- 

ლი კომპოზიციებისთვის). მაგრამ ფილმის მიმღებმა კომისიამ 

დაიწუნა იგი იმ მიხეზით, თითქოსდა მას აკლდა თანამედროვე 

ცხოვრების პოზიტიური მხარით ჩვენება და არ გაისმოდა მას- 

ში სააგიტაციო ჟღერა. ამის გამო ფილმის დემონსტრირება 

აიკრძალა, უფრო მეტიც, იგი განადგურდა, მაგრამ, ცხადია, 

ვერ განადგურდებოდა კალატოზიშვილის შთაგონების წყარო 

- მთისა და ადამიანის თემა. სწორედ ამ მიხეხით და იმ სა- 

ბედნიერო შემთხვევის გამო, რომ რეჟისორს შემორჩა და- 

მონტაჟების დროს ჩამონაჭერი ფირი, შეიქმნა ახალი ფილმი, 

ამჯერად დოკუმენტური, რომელსაც დაერქვა „ჯიმ შვანთე“ 
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ანუ ,,მარილი სვანეთს!“ / 

მხატვრულ-დოკუმენტური ესთეტიკის ნაერთი ბუნებრივი აღ- 

მოჩნდა ,,ჯიმ შვანთესათვის“, ვინაიდან ფილმის დოკუმენტურ 

ქსოვილში, გამომდინარე მისი თავდაპირველი მხატვრული ჩა- 

ნაფიქრიდან, სადადგმო ეპიხოდებიც შემორჩა და დოკუმენტურ 

ეპიხოდებთან ერთად ისინი პოეტური სტილისტიკის ნიმუშებად 

იქცნენ. ამასთან, ფილმს ახასიათებდა მეტყველი დოკუმენტუ- 
რობა იმდენად, რომ ფილმის დოკუმენტური კადრები სახე- 

სიმბოლოების სიმძლავრით მოქმედებდნენ მაყურებელზე. ეს 

უკვე სიახლე იყო ქართულ დოკუმენტურ კინოში, რომელიც 

მასალის გაახრების ამგვარ ფორმას ჯერ არ იცნობდა. 

„ჯიმ შვანთე“ ჯეროვნად მიიღეს და დააფასეს ოფიცია- 
ლურმა წრეებმაც ამას მოწმობს ჟურნალში ,, პროლეტარული 

ხელოვნებისათვის“ (სსრკ განათლების სახალხო კომისარია- 

ტის ხელოვნების სექტორის ყოველთვიური ორგანო, 1931 წ., 

#1) დასტამბული წერილი „კინო სოციალისტური რეკონ- 

სტუქციის სამსახურში“, სადაც „ჯიმ შვანთე“ მოხსენიებულია 

„პირველხარისხოვან სურათად. ცხადია, ფილმის მაღალი შეფა- 

სება არ გულისხმობდა მის მიღწევებს მხატვრულ-ესთეტიკური 

თვალსაზრისით, მისი დადებითი მნიშვნელობა აღნიშნული იყო 

იმ სააგიტაციო აქცენტის გამო, რაც მკაფიოდ ჩანდა ფილ- 
მის საფინალო კადრებში (მხედველობაში მაქვს სამეურნეო 

ტექნიკის შესვლა მთაში). ასეთი „მაცოცხლებელი“ უჟღერის 

აქცენტი აუცილებელი იყო საბჭოთა სინამდვილისადმი დამო- 
კიდებულების გამოსახატავად. ფაქტობრივად ესაა სრულიად 

დამოუკიდებელი ეპიხოდი, რომელიც თავისუფლად შეიძლე- 

ბა ფილმს ჩამოსცილდეს, მაგრამ მისი დამატებით ხელოვანი 

მრავალ უსიამოვნებას იცილებდა თავიდან. სხვათა შორის, 

ამ ხერხს მომდევნო წლებშიც ხშირად იყენებდნენ საბჭოთა 

კინემატოგრაფისტები ცენზურის მოთხოვნების დასაკმაყოფი- 

ლებლად. 
შემდგომ წლებში მ. კალატოხიშვილისა და დ.კაკაბაძის გხე- 

ბი აღარ გადაკვეთილა. საქმე ისაა, რომ დავით კაკაბაძე თა- 

ვად ხდება ერთპიროვნული კინემატოგრაფისტი (მოგვიანებით 

გავეცნობით მისი შემოქმედებითი ბიოგრაფიის ამ ნაწილს). 

რაც შეეხება მ. კალატოხიშვილს, იგი 1932 წელს იღებს 
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ისევ სააგიტაციო ჟანრის ფილმს „,,ლურსმანი ჩექმაში“, სა- 

დაც მხატვრად სერაპიონ ვაწაძეს იწვევს!?. ხოლო ამ ფილ- 

მის აკრძალვის შემდგომ მ.კალატოხიშვილი წყვეტს მუშაობას 

კინემატოგრაფში და იწყებს სწავლას ლენინგრადის ხელოვ- 

ნებათმცოდნეობის აკადემიის ასპირანტურაში (ე.წ. ,,,#IIC“), 

რომლის დამთავრების შემდეგ, მრავალგხის გაკრიტიკებული 

და დაგმობილი კალატოხიშვილი, რაოდენ პარადოქსულიც 

უნდა იყოს, ინიშნება თბილისის კინოსტუდიის დირექტორად, 

ამ თანამდებობაზე იგი 1936 წლამდე მუშაობდა!“!, 
უდავოა, რომ მთის თემამ დიდი შთაბეჭდილება მოახდინა 

თანამედროვეთა შემოქმედებახზე. მაგალითად, ნინო ღოღობე- 

რიძემ გადაწყვიტა შეექმნა კიდევ ერთი ახალი ფილმი მთიელ- 

თა შესახებ, ამას გვამცნობს ჟურნალი „დროშა“ (1930, #82). 

შესაძლოა, სწორედ ,ჯიმ შვანთეს“ გავლენით მიიწვია მან 

დავით კაკაბაძე ფილმის მხატვრად. როგორც ჩანს, ამ ფილმსა 

და „ჯიმ შვანთეზე“ მუშაობა თითქმის პარალელურად მიმდი- 

ნარეობდა. 

როგორც ფილმის შესახებ შემორჩენილი მასალებიდან ჩანს, 

ნ. ღოღობერიძის დოკუმენტური ფილმი მხატვრული ფილმი- 

სათვის დამახასიათებელ სიუჟეტურ მონაცემსაც მოიცავდა. 

იგი მაყურებელს მოუთხრობდა სამაჩაბლოს და ზემო რაჭის 

სოფლების ყოფა-ცხოევრებაზე. ჩანაფიქრი, რომელიც ეგხოტი- 

კის მიღმა, უგხოობას და სხვა გაჭირვებას ამხელდა, გად- 

მოცემული იყო სადადგმო ელემენტებით. კერძოდ, ფილმში 

მთხრობელის ფუნქციას წარმართავდა მოქმედი პირი – ტუ- 

რისტი, რომელიც აღტაცებული იყო ბუნებით, რაჭის მყინვა- 

რებით, უცხო პეიხაჟებით. აქ საინტერესოა აღინიშნოს ერთი 

რამ, კერძოდ: რევოლუციიდან ცამეტი წლძს შემდეგ საბჭოთა 

ხელისუფლების ხოტბის კვლადაკვალ გაჟღერდა მნიშვნელო- 

ვანი სათქმელი ადამიანის ფიხიჯური თუ სოციალური ყოფის 

აუტანელი პირობების შესახებ. კონკრეტულად „ბუბას“ მაგა- 

ლითხე ნ. ლოღობერიძის მიხანი იყო, რომ მაყურებლისათვის 

ეჩვენებინა გარეგნული სილამახის მიღმა არსებული ცხოვრე- 

ბის მტკივნეული სიმართლე და ამისათვის იყენებდა ტურის- 

ტის მოგხაურობას, რომელსაც უპირისპირდება სინამდვილე: 

„უგზოობა, მიწათმოქმედებისათვის აუტანელი გეოგრაფიული 

165



კლიმატური პირობები, ქალების და ბავშვების მძიმე სამუშა- 

ოები, რომელნიც ასრულებდნენ შინაურსა და მინდვრის სა- 

მუშაოს. მთავარი კინოგადაღებები წარმოებდა სოფელ ღებში, 

2100 მეტრის სიმაღლეზე. ამჟამად სურათი უკვე დამთავრე- 

ბულია და უახლოეს დროში იქნება გამოშვებული თბილი- 

სის კინოეკრანზე“, – ვკითხულობთ ფილმისადმი მიძღვნილ 

პუბლიკაციაში!§?, 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ფილმის მხატვარი იყო დავით 

კაკაბაძე. ჩვენი ახრით, სრულიად ბუნებრივია, რომ დავით კა- 

კაბაძე, მხატვარი-ექსპერიმენტატორი 20-30 – იანი წლების 

ქართულ კინოსივრცეში კინემატოგრაფისტთა თვალთახედვის 

არეში მოექცა. ევროპული კინოკულტურა, საბჭოთა კინოში 

მიმდინარე პროცესები, კერძოდ, რუსეთის დოკუმენტურ კინო- 

ში ძიგა ვქრტოვის, ესფირ შუბის, მხატვრულში – ეიხენშტე- 

ინის, პუდოვკინის, კულეშოვის ფილმები, რომლებსაც უკრაი- 
ნული კინოს თვალსაჩინო მოღვაწის დოვჟენკოს შემოქმედებაც 

შეუერთდა, განაწყობდა მათ კადრის გამომხატველობითი სა- 

შუალებების სრულყოფისაკენ. ძიების ამ პროცესში უაღრესად 

მნიშვნელოვანი იყო მხატვრის როლი კინოში. მით უფრო 

ისეთი მხატვრისა, როგორიც დავით კაკაბაძე იყო და ამიტომ 

შემოქმედებითი წინსვლით დაინტერესებული რეჟისორები აქ- 

ტიურად მიმართავდნენ მხატვრებს და, კერძოდ, ამ შემთხვე- 

ვაში –- დავით კაკაბაძეს. 

' C20-30-იანი წლების ქართულმა კინომ თავის იდეურ-ეს- 

თეტიკურ ძიებებში, გამოავლინა რა ჟანრის, სტილის, მხატ- 

ვრული ახროვნების მთელი რიგი საინტერესო ნიშან-თვისება, 

მკაფიოდ გამოსახა ერთი ინტერესი, რაც შემოქმედებით გან- 

ტოტებებს გამთლიანებული სახით წარმოგვიდგენდა. ეს იყო 
ეროვნულობის შეგრძნება. ეროვნულობის თაღქვეშ მოქცეუ- 

ლი შემოქმედებითი ძიებები, მძლავრი ჟანრულ-სტილისტური 

პხასრულებულობით და სახვითი სინატიფით რომ გამოირჩე- 

აოდა, ნათლად წარმოჩნდა დავით რონდელის კინოკომედია- 

ში ,,დაკარგული სამოთხე“, რომელიც ცნობილი ქართველი 

,მწერლის დავით კლდიაშვილის ნაწარმოებების მოტივებზე 

შეიქმნა. ფილმის სცენარის ავტორი იყო გიორგი მდივანი. 

” სხვათა შორის, ფილმის ავტორები გ: მდივანი და დ. რონდე- 
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ლი, მიიჩნევდნენ რა ფილმის ძირითად პირველწყაროდ დავით 

კლდიაშვილის შემოქმედებას, გარკვეულ ეტაპზე ცდილობდნენ 
პერსონაჟების დაახლოებას ილია ჭავჭავაძისა და ავქსენტი 

ცაგარლის გმირებთან!ი), მაგრამ კლდიაშვილისეული გმირების 

იმერული კოლორიტი იმდენად ძლიერი აღმოჩნდა, რომ ავტო- 

რებმა, როგორც ჩანს, აღარ ისურვეს თემატური საფუძვლის 

გაფართოება. 

ცნობილია, რომ 20-იანი წლების ქართული კინოკომედიის სა- 

განი ლიტერატურის ეკრანიხაციებთან ერთად იყო თანამედროვე 

ობივატელი, ბიუროკრატი ადამიანის კერძომესაკუთრული ფსი- 

ქოლოგია და სხვ. რაც შეეხება კინემატოგრაფისტთა „თანაგ- 

რძნობას““ წარმმართველი პოლიტიკური ძალის მიმართ, ისინი 

ე-წ. „დამკვეთის“ მოთხოვნებს ითვალისწინებდნენ და პერ- 

სონიფიცირების გხით, ისე როგორც ლახარიას შემთხვევაში 

(„დაკარგული სამოთხიდან“), გამოხატავდნენ ფილმის პოხიტი- 

ურ პათოსს. 

/Cდაკარგული სამოთხის განსაკუთრებული დანიშნულება 

ქართული კინოს ისტორიაში იმითაც აღინიშნება, რომ იგი 

პირველი ხმოვანი კინოკომედიაა. ასე რომ, მუნჯ კინემატოგ- 

რაფში ათვისებული პლასტიკური შესაძლებლობანი დავით 

რონდელის ფილმში იმატებდა გამომხატველობის კიდევ ერთ 

კომპონენტს – ხმას. „დაკარგულ სამოთხეში“ იგი იმერული 

იუმორის მომხიბვლელობის გამოვლენასაც ემსახურება. 

დავით რონდელმა თავის კინოკომედიაში არა მხოლოდ შე- 

უნარჩუნა მას კუთხური არომატი, არამედ წარმატებით მი- 

მართა იგი კომიკურის არხში. ცალკეული სიტყვები, შეძახი- 

ლები კომიკურის ეფექტს ამძაფრებდა დავით კაკაბაძის მიერ 

ორიგინალურად შერჩეული პლასტიკური მონახახის ფონზე. 

მაგალითად, მიქელა კალმახიძის ხმამაღალი შეძახილი... „მე, 

მიქელა კალმახიძე, ამოდენა ადგილ-მამულის პატრონი...“ საკ- 

მარისი იყო, რათა მაყურებლის სიცილი გამოეწვია, რადგან 

„ადგილ-მამული“ გახლდათ გვერდზე გადაქცეული სახლი, მო- 
ცარიელებული ეხო, სადაც ობლად დააბიჯებდა ე. წ. საჯიშე 

მამალი. დავით რონდელმა და დავით კაკაბაძემ შეძლეს საგ- 

ნისა და სიტყვის ერთმანეთთან ორიგინალური დაპირისპირე- 

ბა. ამით მათ გამოხატეს კომიკურის ერთი დამახასიათებელი 
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თვისება, კერძოდ, არსებულისა და წარმოსახვითის შეუთავ- 

სებლობა, რის გამოც მაყურებელში აღძრული ემოცია გარკვე- 

ული ახრის მომცველი გახდა. 

ფილმის ავტორთა მიერ მიგნებული გამომსახველი ხერხი – 

წვრილმანში დაინახონ მრავლისმეტყველი ნიშანი – გამოჩნდა 

ფილმის დეკორაციულ გადაწყვეტაშიც მაგალითად, ერთი 
შეხედვით ისეთი უმნიშვნელო დეტალი, როგორიცაა საბანი, 

დაგით კაკაბაძემ მნიშვნელოვან ატრიბუტად გადააქცია. საგნის 

ამგვარი ზუსტი „მისამართიანობა“ მსუბუქად ასახავდა ისეთ 

სერიოზულ საკითხებს, როგორიცაა სოციალური ფენების ჩვე- 

ნება და ცხოვრების რეალობა. 

„დაკარგული სამოთხის“ ერთ-ერთი მომხიბვლელი დეტალია 
ჭიშკრის გაღება. იგი ხშირად მეორდება, "მიუხედავად ამისა, 

მისი ყოველი გაღება, სტუმრის მიახლოებაც კი ჭიშკართან, 

ასე ვთქვათ, კომიკურის ახალ-ახალი აფეთქებაა (ჭიშკარი იმ- 

დენად მორყეულია, რომ ყოველი გაღებისას მომსვლელს თავ- 
ში ხვდება), გონებამახვილური დეტალებითა და შტრიხებით 

გათამაშებული. ამავე დროს, არ შეიძლება არ აღინიშნოს 

ისიც, რომ ჭიშკრის „გათამაშება“ მოქმედებაში დრამატურ- 

გიულად და სახვითად იმდენად ორგანულია ფილმის საერ- 

თო სტრუქტურისათვის, რომ, უდავოა. დავით რონდელისა 

და დავით კაკაბაძის პირად არქივში შემონახულია როგორც 

ეზოს, სახლის და საერთოდ გარემოს, ისე კონკრეტულად 

ჭიშკრის სახვითად დამუშავების მაუწყებელი ესკიხები, რომ- 

ლებიც მხატვრის ჩანაფიქრის განვითარების ეტაპებს გვამ- 

ცნობენ. ჩანს, რომ მხატვარი აქაც თავის კრედოს მიხედვით 

მოქმედებს: „როდესაც სურათის რომელიმე ნაწილს დავუს- 

ვამთ კითხვას – რისთვის?. პასუხი უნდა გამომდინარეობდეს 

ბუნებრივად, თვით სურათის შემადგენელი ნაწილიდან“ M1. ამ 

მოსახრების დასტურია ესკიხები, სადაც ყოველი დეტალი – 

სასიმინდე, ჭა თუ ერთადერთი სკამი, კომპოზიციურ კანონებ- 

თან ერთად, ემორჩილება მხატვრის პიროვნულ შემოქმედებით 

მრწამსს. 

მხატვრის მიერ საგნისა და ობიექტისადმი ზუსტი და ანა- 

ლიტიკური მიდგომის მაუწყებელია კინომხატვრის ქრ. ლება- 

ნიძის მოგონებაც, სადაც იგი აღნიშნავს, რომ დ. კაკაბაძე ეს- 
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დ. კაკაბაძის ესკიხები 
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ტაძრის ნანგრევის ესკიხი ფილმისათვის 

„დაკარგული სამოთხე“ 

კიხის შექმნის შემდეგ დიდ მნიშვნელობას ანიჭებდა ობიექტის 
ნახაზის შექმნას!59, 

ასახვის ობიექტი ესკიხებში ხშირად გარემოსთან კავშირშია 
წარმოდგენილი, რაც, ალბათ, გამოწვეულია, ერთი მხრივ, მო- 

მავალი კადრის კომპოხიციური წყობის ძიებით, მეორე მხრივ, 

განწყობილების გამოსახვის სურვილით. ორივე ნიშანი ნაცნო- 

ბია დავით კაკაბაძის დახგური სურათებიდან, როდესაც იმე- 

რეთის პეიხაჟების გარემომცველად მხატვარი წარმოადგენდა 

ხოლმე ხან მზით განათებულ ფერდობებს, ხან კი საღამოს ბინ- 

დით გარინდებულ სივრცეს. შედარებით ახალი კომპოზიციური 

და თემატური გადაწყვეტა ჩანს ესკიზში „პეპელას სახლი და 

ეხო მთვარის შუქზე.“ გარდა იმისა, რომ ესაა დასრულებული 

ნახატი, იმავდროულად იგი გადასაღები კონსტრუქციის ზუს- 

ტი ნიმუშია, სადაც გასათვალისწინებელია გადასაღები აპარა- 

ტის სამოძრაო ამპლიტუდა, ნაგებობების მასშტაბი და ს. 
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მაგრამ, როგორც ფუნჯის ოსტატის ნამუშევარი, ცხადყოფს 

კინემატოგრაფიული ხედვის საუკეთესო შერწყმას შეუცნობ 

პირად განწყობილებასთან. ტექნიკურ მასალად გამოყენებული 

ტუში მხატვარმა ბუნდოვან ლაქებად გამოიყენა და მთვარის 

სხივით, რომელსაც უფრო გრძნობ, ვიდრე ხედავ, ააჟღერა 

ლახარიას და პეპელას სიყვარულის დრამატურგიული თემა. 

უნდა ითქვას, რომ ფილმში ეს ეპიზოდი ნაკლებად შთამბეჭ- 

დავი გამოვიდა. პავილიონში აგებული კონსტრუქცია საღამოს 

სიგრილის შეგრძნებას, ცხადია, ვერ შექმნიდა და ამიტომაც 

იჭარბა ბუტაფორიულობამ. ) 

მხატვრის არქივში შემონახული ჩანახატები ასახავენ 

სრულყოფისაკენ მიმავალ ძიებათა გხას. დავით კაკაბაძის დაკ- 

ვირვების საგანია ყველაფერი – ხე, მისი ფაქტურა, სახლი- 

სათვის დამახასიათებელი ხის წყობა, გადახურვა, ორნამენტი, 

ქართული ოდა. სხვათა შორის, გადაღების ადგილი სოფელ 
ბაღდათში, ჯაფარიძეების უბანი, თავად დავითს შეურჩევია 

(იგონებს ქრ. ლებანიძე, რომელიც თან ახლდა დავითს)! 

ქართული ორნამენტის ღრმა, საფუძვლიან ცოდნას ავლენს 

მხატვარი, როდესაც ეძებს იმ ერთ ვარიანტს, რომელიც დი- 

სონანსს ქმნის „შემოდგომის ახნაურების“ ღარიბი ცხოვრების 

სურათებში. ეს მიქელას სახლია, ოლონდ თავისივე წარმოდ- 

გენით შექმნილი. ფილმში მას აჩვენებდნენ მიქელას ,,მკვდრე- 

თით აღდგომის“ ეპიხოდში, რომელიც მოგვიანებით ფილმის 

საერთო მეტრაჟიდან ამოიღეს (პირადად ლავრენტი ბერიას, 

იმხანად საბჭოთა იდეოლოგიის ერთ-ერთი ,,ბურჯის“, ბრძანე- 

ბით – ე.ო.). ორნამენტთან დაკავშირებით ისევ ქრ. ლებანიძის 

მოგონებას მოვიხმობ: ,,ეეპიხოდში, როდესაც მღვდელი და მი- 

ქელა ფულს იყოფენ, კაპიტელხე ორნამენტი იყო გასაკეთებე- 

ლი (გადაღება პავილონში მიმდინარეობდა და შთაბეჭდილება 

უნდა შექმნილიყო ბაგრატის ტაძრის ნანგრევებისა –- ე.ო.), 

დავით კაკაბაძემ აიღო ქაღალდი და ხელით მოხახა ყველა 

ორნამენტი ზეპირად!“57, 

ფილმის სცენარიდან ჩანს, რომ „მკვდრეთით აღდგომის“ 

ეპიზოდში მიქელა კალმახიძე, იწყებდა რა სამოთხის შესახებ 

თხრობას, ეკრანზე ისახებოდა მისი ნაამბობის ილუსტრაცია. 

სცენარის მიხედვით, ეს იყო მიქელას კარ-მიდამოს და საიქიო- 
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ში გამართული ნადიმის ფანტასტიკური ხილვა, სადაც, საფიქ- 

რებელია, ფართო გასაქანს პოულობდა მხატვრის ფანტახია. 

ახლა ძნელია თქმა, თუ რა სახის მხატვრულ მთლიანობას 

ქმნიდა მიქელას ,,კაღდგომის“ ეპიზოდი, მაგრამ ის კი ცხადია, 

რომ იმ ზღაპრულ სამყაროში, ანუ სცენარში აღწერილ საიქი- 

18. გამოცხადებული ლუარსაბ თათქარიძე, იერემია წარ- 

ბა, არჩილი!”, დავით კლდიაშვილის ნაწარმოებთა გმირები 

– კირილე მიმინოშვილი!??, სოლომან მორბელაძე!?) გარკვე- 

ულწილად განახზოგადებდნენ ავტორთა მათდამი ირონიულ-კო- 

მიკურ დამოკიდებულებას, რაც თანადროული იდეოლოგიური 

პათოსის ანარე კლია. ასევე, იდეოლოგიური თვალსახრისის 

დაფიქსირების გამო მოხდა მოჯამაგირე ლახარიას სახის 

შეთხზვა და მისი წარმოდგენა კლდიაშვილის სამყაროში. 

Cდავით კაკაბაძის მუშაობა „დაკარგულ სამოთხეზე“, გამორ- 

ჩეული ატმოსფეროს, განწყობილების სინატიფით, გვაფიქრე- 

ბინებს, რომ თანამოახრე რეჟისორთან მისი მუშაობა მასალის 

სახვითი ინტერპრეტაციის უმაღლეს მწვერვალს აღწევს. 

ფილმში „დაკარგული სამოთხე“ პერსონაჟის დახასიათე- 

ბისათვის მნიშვნელოვან შემოქმედებით მომენტად გამოჩნდა 

კოსტიუმი. შეიძლება ითქვას, რომ გმირის იერსახე ესკიხიდან 

იღებს სათავეს და, ამდენად, პერსონაჟის გარეგნული, პლას- 

ტიკური მონახახი უკვე აქედან განაპირობებს ფილმის საერთო 

პლასტიკურ გადაწყვეტას. მართალია, მხატვრის მუშაობა ამა 

თუ იმ გმირის სახეხე ეყრდნობა ფილმის დრამატურგიულ 

საფუძველს, სცენარს, მაგრამ გმირის გარეგნობის, მისი ტი- 

პობრივი გაახრების, აგრეთვე ხასიათობრივი დეტალების პირ- 

ველი წარმომდგენი მაინც მხატვარია. 

ქართული კინოს ისტორიაში საუკეთესო მაგალითადაა შე- 

მორჩენილი „დაკარგული სამოთხის პერსონაჟების კოსტი- 

უმთა ესკიზები!?!?. მათი მისადაგება ფილმის გმირებთან ისეთ 

შთაბეჭდილებას ტოვებს, თითქოს მხატვარს ფილმის ნახვის 

შემდეგ შეესრულებინოს ისინი. სინამდვილეში სწორედ ამ 

კოსტიუმების ჩანახატებმა შექმნეს ახნაურთა ის მიგნებული 

პლასტიკური დახასაითება, რომელიც დღესაც ხიბლავს მაყუ- 

რებელს. გავიხსენოთ მიქელა კალმახიძის ორი ესკიხი, რომე- 

ლიც ინახება მხატვრის პირად არქივში. ორივეში მთლიანა- 

ოში 
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დაა გამოსახული მიქელა. მისი გარეგნული იერი გვაგოგნებს 

ამ როლის შემსრულებელს – მსახიობ არკადი ხინთიბიძეს. 

როგორც ჩანს, ამ შემთხვევაშიც, ისევე, როგორც ჩვენ მიერ 

ადრე აღწერილ ესკიხებში სპექტაკლისათვის ,,ჰოპლა, ჩვენ 

ვცოცხლობთ“, დავით კაკაბაძე მსახიობის ფაქტურით ახროვ- 

ნებს, უფრო სწორად, მისთვის ქმნის კოსტიუმს და, როგორც 

მის ჩანახატებში ჩანს, პლასტიკური მოძრაობის პირველ მი- 

ნიშნებებს იძლევა. 

ასლან კალმახიძე გრძელ ჩოხაშია გამოწყობილი, თავისი 

ხანჯლით, თავზე ბოხოხი ახურავს. ხელხე მიმინო უხის, საერ- 

თო იერი უსაქმურისა აქვს. ჩანს, რომ კოსტიუმის მხატვრობა 

ითვალისწინებს პერსონაჟის ხასიათს. ამასთანავე ყურადღ- 

ება ექცევა ეთნოგრაფიულ საწყისს ისტორიულ პერიოდს. 

მხატვარი დაწვრილებით იცნობს არა მხოლოდ ჩაცმულობის 
ზოგად ნორმებს, არამედ მის, ასე ვთქვათ, მოდურ გახვიადე- 

ბასაც. მას ფართო ინფორმაცია აქვს და ამ მრავალმხრივი და 

მრავლისმეტყველი ინფორმაციულობის გამო იგი წარმატებით 

ახერხებს კოსტიუმში ისეთი ჰიპერბოლური შტრიხების შეტა- 

ნას, როგორიცაა დიდი ზომის სარმები, ასევე უზომოდ დიდი 

და აპრეხილი ულვაშები და ა. შ. 

პეპელა და ლახარია კომედიის მთლიან დრამატულ ქსო- 

ვილში დადებითი გმირების ფუნქციით არიან წარმოდგენილი. 

ეს კი იმასაც ნიშანვს, რომ ფილმის საერთო იუმორისტული 

და ირონიული განწყობიდან ისინი გამოირჩევიან თავისი და- 

მახასიათებელი განსხვავებულობით, მაგრამ ფილმის ავტო- 

რები მაინც ახერხებენ მათ ხასიათობრივ ბუნებაში ხალასი 

იუმორისტული ტონის შეტანას. როგორც ზემოთაც აღვნიშნე, 

ლახარია არ არის დავით კლდიაშვილის პერსონაჟი, უფრო 

მეტიც. სახოგადოდ მისთვის დამახასიათებელი პერსონაჟი. პი- 

რიქით, იგი ახალი ლიტერატურის მკვიდრია, კერძოდ, 30-იანი 

წლების ხელოვნებაში დამკვიდრებული მშრომელი კაცის სახის 

გამოძახილია და, როგორც თვითონ დავით რონდელი წერს, 

– ლახარია „წარმოადგენს წინამორბედს რევოლუციური გლე- 

ხობის შემდგომი მოძრაობისა. დადებითი გმირები ორგანულ 

კავშირში არიან და სცენარის და დრამატული ბიოგრაფიის 

ხახით ვითარდებიან სატირული მიდგომის გარეშე“ !?. 
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დავით რონდელი დასძენს აგრეთვე, რომ დავით კლდიაშ- 

ვილის შეფასება თავად-ახნაურთა ცხოვრებისა „ზომიერ ლი- 

ბერალიხმს არ სცილდება. სწორედ აქედან უნდა დაგვეწყო 

ჩვენ კლასიკოსების შესწორება, მისი, თუ შეიძლება ითქვას, 
«4176 „გათანამედროვეობა 

ამგვარი სიუჟეტური მოდულაციების ფონზე, მით უფრო 

ღირსშესანიშნავია დავით კაკაბაძის ღვაწლი, რომელმაც გმი- 

რებს ეროვნულ ხასიათთან კავშირი არ დაუკარგა და ამით 

ღირსეულად წარმოადგინა არა მხოლოდ საკუთარი შემოქ- 

მედება, ისიც მოახერხა, რომ თვით ფილმსაც შეუნარჩუნა 

ეროვნული ღირსება და ორიგინალური მომხიბვლელობა. ამას 

მოწმობს ყველა მეტ-ნაკლებად მნიშვნელოვანი გადასაღები 

ობიექტის თუ გმირის ჩანახატი: მაგალითად, ახნაურ კალ- 

მახიძეების სახლი – ქართული ტრადიციების კვალად ნაგე- 

ბი, მაგრამ სიძველისაგან გვერდხე გადაქანებული, შეყენებუ- 

ლი ბოძებით, ,,სიმწრით“ რომ იცავენ მას დაშლისაგან, და 

ირგვლივ მოშიშვლებული ეხო; სივრცეში ჩანს ერთადერთი 

ხე, დაბალი წისქვილი. გვერდით კი მეხობლის მამული მო- 

ჩანს. ხედვის წერტილი ღობიდანაა ათვლილი. ესკიხი იმდენად 

სრულქმნილია, რომ ერთნაირად ფლობს როგორც გამართულ 

სიუჟეტურ მხარეს, ისე მის ავტორისეულ კომენტარსაც. კომ- 

პოზიციას დასრულებულობის სახეს ანიჭებს მთების მოხახუ- 

ლობა, აგრეთვე, ეხოს სივრცე. ეხოში მაგიდასთან პერსონაჟთა 

სილუეტებია. უფრო მკვეთრია ჭურჭლის და სხვა ნივთების 

გამოსახულება. 

ამ ესკიხებში დავით კაკაბაძე ზუსტად გადმოსცემს ნაგე- 

ბობის და ნივთის ფაქტურას. რაც შეეხება ნაგებობას, მისი 

სტილი, არქიტექტურა, დამახასიათებელია XIX საუ კუნისათ- 

ვის, თვალსაჩინო მაგალითია სახლის გადახურვა, ორნამენტი 

და ა.შ. 
«დავით კაკაბაძის ესკიხები შესრულებულია ფანქრით და 

ტუშით. ცხადია, რომ მხატვარი საგნებისა და გარემოს პლას- 

ტიკურ'' გადაწყვეტას ეძებდა არა მხოლოდ თვით საგნებისა 

და გარემოს ბუნებრიობაში, არამედ ხელმძღვანელობდა სცე- 

ნარითაც. მაგალითად, კალმახიძეების სახლის გამოსახულება 

სრულად შეესატყვისება სცენარში მის აღწერილობას, სადაც 
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პირდაპირაა მითითებული, რომ წვიმებისგან ჩაშავებული ხის 

სახლი, ცალ მხარეს გადახრილი, საყრდენებითაა გამაგრებუ- 

ი. 

“ დავით კაკაბაძის ესკიხი ცოცხლდება დავით რონდელის 

ფილმში: გადაფერდებული სახლი სულ მცირე შეხების გამო 

ირწევა ხან მარჯვნივ, ხან მარცხნივ. 

დავით კაკაბაძის ესკიხებში ინტერიერის ორი ჩანახატია. 

ესაა მიქელას ოთახი (ტუში, ფანქარი), სადაც დგას ბალიშე- 

ბით გაწყობილი ორი ტახტი, კედელხე ხმალია ჩამოკიდებული, 

ჩუქურთმით შემკული სკამი სიძველისა და თავადახნაურული 

შთამომავლობის სიმბოლოა. მეორე ესკიხში პეპელას ოთახია 

გამოსახული. ოთახის შუაგულში შუაცეცხლი და ჯაჭვზე ჩა- 

მოკიდებული ქვაბია. ოთახს „ამშვენებს ღარიბული საწოლი 

და ზედ საგულდაგულოდ დაწყობილი ბალიშები. 

ქართული კინოს ისტორიაში „დაკარგული სამოთხე“ შე- 

მორჩა ეროვნული ხასიათის წარმოსახვის ნიმუშად. უდავოა, 

რომ ამ მიღწევაში დავით კაკაბაძის დიდი წვლილია. თუ და- 
ვით რონდელი, როგორც რეჟისორი, ტრადიციული რეალიხ- 

მის ჩარჩოში რჩება (ეს თვალნათლივ გამოჩნდა მის გამონათ- 

ქვამებში პერიოდულ პრესაში, ამის შესახებ ზემოთ ვწერდი), 
დავით კაკაბაძე აცოცხლებს და ემოციური სპექტრის მრა- 

გალფეროვნებით მოსავს ფილმის გმირთა სამყაროს, რითაც 

ამდიდრებს მისთვის ძვირფას იმერეთის თემას, რომელიც, 

ფერწერიდან დაწყებული, ძიებების სახე-ვარიანტებად წარმო- 

_ ადგინა თეატრსა და კინემატოგრაფშლ. 

დავით კაკაბაძეს, როგორც კინომხატვარს, უმუშავია აგ- 

რეთვე კონსტანტინე პიპინაშვილის ფილმზე „აკაკის აკვანი“ 

(1947). ბუნებრივია, რეჟისორის მიერ მხატვრის არჩევანი 

იმითაც იყო განპირობებული, რომ დავით კაკაბაძეს პოეტის 

პირადი ხილვის ბედნიერება ჰქონია!?, მას აკაკისათვის იუ- 

ბილეხე მიურთმევია პორტრეტი აკაკი წერეთლის გამოსახუ- 

ლებით გოჩას როლში აკაკისავე ,,პატარა კახიდან“, რომელიც 

პოეტს სცენის მოყვარეთა დადგმაში განუსახიერებია. სხვათა 

შორის, ფილმში „აკაკის აკვანი“ დიდი ადგილი აქვს დათმობი- 

ლი დიდი პოეტის იუბილეს ეპიხოდს. 

კაკაბაძე – ეროვნული სულის მხატვარი, ფილმის ყოველ 
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ეპიხოდში ავლენს XIX საუკუნის ქართული ყოფისთვის დამა- 

ხასიათებელ ნიშნებს. მისი, როგორც მხატერის, განსაკუთრე- 

ბულ ყურადღებას იქცევს ნაგებობების ინტერიერი, კოსტიუმი, 

რომელიც ყოველთვის განსხვავებულია, მაგრამ ზუსტად მისა- 

დაგებული ამა თუ იმ პიროვნების სოციალურ-ფსიქოლოგიურ 

პორტრეტთან. ფილმთან დაკავშიერებით ისიც უნდა ითქვას, , 

რომ იგი, ჩვენი ახრით, არ გამოირჩეოდა განსაკუთრებული 

მხატვრულ-ესთეტიკური ძიებებით, ამდენად, კაკაბაძე-კინომ- 

ხატვარი შემოიფარგლა ქართული ყოფისა და ტრადიციების 

სახვითი ფორმებით გადმოცემის საშუალებებით. 

ზემოთ გწერდი და ახლაც აღვნიშნავ, რომ დავით კაკაბაძის 

ორიგინალური შემოქმედება მასახრდოებელ ძალას პოვებდა 

ეროვნულ ხელოგნებაში. საბედნიეროდ, ქართველი საზოგადო- 

ება ეროვნული ტრადიციების შესაცნობად ისეთ მიხზანდასა- 

ხულ ნაბიჯებს დგამდა, როგორიცაა ეთნოგრაფიული და ხე- 

ლოვნებათმცოდნეობითი ექსპედიციები. ეს ფაქტი საგანგებოდ 

გასაცნობიერებელია, ვინაიდან 20-იანი წლები, ეროვნული 

თვითშეგნების გამომრიცხავი პერიოდი, ეროვნული ტრადიცი- 

ების სამეცნიერო და ხელოვნებათმცოდნეობით შესწავლას კი 

არა, ეროვნულობის ზერელე ხსენებასაც კი კრძალავდა. 

მხატვრები და მათ შორის დავით კაკაბაძე ხელოვნებათ- 

მცოდნეებთან ერთად მონაწილეობას იღებდნენ ქართული მო- 

ნუმენტური მხატვრობის შემსწავლელ ექსპედიციებში. სა- 

ქართველოს საისტორიო-საეთნოგრაფიო სახოგადოება ხომ 

სისტემატურად შეისწავლიდა კედლის მხატვრობის აღდგე- 

ნა-დამუშავებას. აღსანიშანვია ცნობილი მხატვრისა და სახო- 

გადო მოღვაწის დიმიტრი შევარდნაძის ხელმძღვანელობით 

შემდგარი ექსპედიციის მაღალკვალიფიციური შრომა ნაბახ- 

ტევში კედლის მხატვრობის პირების გადასაღებად, რომლის 

შემადგენლობაშიც იყვნენ მოსე და ირაკლი თოიძეები, გიორგი 

ერისთავი, ლადო გუდიაშვილი, მიხეილ ჭიაურელი. 

მოგვიანებით დავითგარეჯის ექსპედიციაში პროფესორ გი- 

ორგი ჩუბინაშვილთან ერთად იყვნენ დიმიტრი შევარდნაძე, 

არქიტექტორი ვ. წილოსანი, საარქიტექტურო ფაკულტეტის 

სტუდენტი ნ. ჩუბინაშვილი, მხატვრები: ვ. სიდამონ-ერისთავი, 

ქ. მაღალაშვილი, შ. აბრამიშვილი, ს. მაისაშვილი. რაც შეე- 
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ხება დავით კაკაბაძის ინტერესს ძველი ქართული ხელოვნები- 

სადმი, მკითხველს შევახსენებ, რომ მან სტუდენტურ წლებშივე 

იჩინა თავი. ჯერ კიდევ პეტერბურგის უნივერსიტეტში სწავ- 

ლისას (ამის შესახებ ზემოთ იყო აღნიშნული), 1913 წელს, 

უნივერსიტეტის სამეცნიერო შრომებში გამოჩნდა დავით კაკა- 

ბაძის ნაშრომი „ქართული ჭედურობა – უძველესი დროიდან 

XIIL საუკუნემდე“. მოგვიანებით კი, ვრცელი გამოკვლევა მი- 

უძღვნა მან შუა საუ კუნეებში მოღვაწე ჭედურობის ოსტატის 

– ბექა ოპიზარის შემოქმედებას. 

დავით კაკაბაძის, როგორც კინოდოკუმენტალისტის დაინ- 

ტერესება ქართული მატერიალური კულტურის ძეგლებით 

ორიგინალურად აისახა კინემატოგრაფში, მხედველობაში 

მაქვს 1931 წელს საკუთარი სცენარის მიხედვით გადაღებული 
ფილმი ,,საქართველოს მატერიალური კულტურის ძეგლები“. 

იგი ვასილ ამაშუკელის ერთ-ერთი პირველი კინოჩანახატის 

„ბაგრატის ნანგრევებზე ექსკურსიის“ შემდეგ პირველი ფილ- 

მია ქართული დოკუმენტური კინოს ისტორიაში, ქართული 

ხუროთმოძღვრების ნიმუშებს რომ ეძღვნება. დლესდღეობით 

ფილმი დაკარგულია. არსებობს მხოლოდ მასხე მუშაობის 

დროს მხატვრის მიერ გაკეთებული ჩანახატები, კადრირები- 

სათვის დამახასიათებელი დეტალებით, ლიტერატურული სცე- 

ნარი, სარეჟისორო ჩანაწერები და მასალა ფილმის შესახებ 
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გამართულ პოლემიკახე 

მუშაობას წინ უძლოდა დ.კაკაბაძის ხელით დაწერილი გან- 

მარტებითი ბარათი, რომელიც გვამცნობს შემდეგს: 

„კულტურ-ფილმის ,,საქართველოს მატერიალური კულტუ- 
რის ძეგლების“ გადაღების შესახებ. 

„საქართველოს მატერიალური კულტურის ძეგლები“ გუ- 

ლისხმობს ჩვენი ქვეყნის შემდეგ ძეგლებს: 

|. პირეელყოფილი ხანის გამოქვაბულებს 

2. უძველესი ქალაქის ნაშთებს 

3. ციხე-კოშკებს, ხიდებს, საერო არქიტექტურის ძეგ- 

ლებს 
4 კულტურის ისტორიულ ძეგლებს 
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გათა გთნს ვივა ჩეის ვაა ტა ენენე – 28ე# არარ რ 

დავით კაკაბაძის მიერ ფანქრით შესრულებული ჩანახატების სერია 

დოკუმენტური ფილმისათვის „საქართველოს მატერიალური კულტუ- 

რის ძეგლები“ – 1930. წარმოდგენილ ილუსტრაციებში ნათლად ჩანს 

ფილმის კადრირების მცდელობა: ობიექტის და კადრის კომპოზიცი- 

ური მთლიანობის წარმოდგენა საეკრანო ჩარჩოში, კამერის მოძრაო- 

ბის მიმართულება და სხვ. · 
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5. ძეგლების მორთულობას: კედლის მხატვრობა, კედლის 

ქანდაკება, ჩუქურთმა. 

ძეგლები უნდა იყოს მოცემული შემდეგი სახით: ძეგლის 

მდებარეობის დამახასიათებელი არე, ძეგლის სახოგადო სახე 

და ძეგლის მნიშვნელოვანი მხარეები. 

ყველა ძეგლი უნდა იქნეს მოცემული როგორც მატერია- 

ლური კულტურის ნიმუშები ისტორიული (ეპოქალური) და 

ფორმალური გენეხისის ვითარების მიხედვით. 

ძეგლების ასახვის დროს გამოყენებული იქნება როგორც 

საჭირო განმარტებითი ელემენტი ძველი დროის ძეგლების – 

ნახატები ლამბერტის, შარდენის და კასტელის მოგხაურობი- 

დან (მე-17 საუკ.). 

სანამ გადაღება დაიწყებოდეს საჭიროა ყველა ქვემორე აღ- 

ნიშნული ძეგლის გაცნობა ადგილობრივად, რის შემდეგ შესაძ- 

206



ლებელი იქნება გადაღების დაწვრილებითი გეგმის შედგენა. 

8 მარტი. 1930 წ. დ.კაკაბაძე“!??, 

განმარტებით ბარათს ახლავს საქართველოს მატერიალური 

კულტურის ძეგლების ნუსხა, რომელიც ზედაზნის მონასტრით 
იწყება და აფხახეთის ტაძრებით მთავრდება. დავით კაკაბაძეს 
იქვე აქვს მითითებული გადაღების დღეების რაოდენობა – თი- 
თოეული ობიექტისათვის, რაც საბოლოო ჯამში 63 გადასაღებ 

დღეს შეადგენს. 
ლიტერატურული სცენარის მიხედვით კიდევ უფრო ნათ- 

ლად ჩანს, რომ, საქართველოს ძეგლებზე მუშაობისას, კაკაბა- 

მე-სცენარისტმა გადაწყვიტა შეექმნა ქართული ხუროთმოძღ- 

ვრების კინოანთოლოგია!, მისი ახრით, ფილმს წარმოდგენა 

უნდა შეექმნა ქართული საეკლესიო და საერო მშენებლობის 

პროცესზე – ჩასახვის ადრეული ხანიდან მაღალგანვითარებუ- 

ლი ნიმუშების ჩათვლით. ფილმის ავტორი მიხნად ისახავდა 

კულტურული მემკვიდრეობის უძველეს ფორმათა ჩვენებას სა- 

ზოგადოებრივ-ე კონომიკურ ფორმაციათა ცვლასთან კავშირში. 

ფილმის სცენარში ვ კითხულობთ, რომ დავით კაკაბაძემ 

ეროვნული კულტურა მისი ისტორიული გხის ხუთ ეტაპად 

დაყო. სცენარის ავტორის სტილის შეუცვლელად პერიოდიხა- 

ცია ასე გამოიყურება: 

1. საგვარო წეს-წყობილების ხანა 

2. ფეოდალური ეპოქის მომზადებითი ხანა 

3. ფეოდალური ეპოქის პირველი ხანა (VII – Xსს) 

4. ფეოდალური ეპოქის ბრწყინვალე ხანა (X – XV სს) 

5. ფეოდალური ეპოქის დეგრადაციის ხანა (XVI – XVII სს)'?!. 

ამ პერიოდიზაციის შესაბამისად, დავით კაკაბაძე ასახვის 

ობიექტებად მიიჩნევს გამოქვაბულებებს, ციხესიმგრეებს, ხი- 

დებს.. მათ მხატვრულ გაფორმებას, საერო და საკულტო 

არქიტექტურის სხვადასხვა ფორმას და იკვლევს მათ ისტო- 

რიული სიღრმით. გადასაღებ ობიექტთა სია ვრცელია და, 

ყველა შემთხვევაში, ზუსტადაა აღნუსხული; ასევე ზუსტადაა 

აღწერილი კუთხის, სოფლის, ძეგლის მდებარეობა. 

მხატვრის პირად არქივში დაცულ, მომავალი ფილმისათ- 
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ვის შესრულებულ ესკიხებში კაკაბაძე მიუთითებს განმარტე- 

ბით ბარათში მოხსენიებულ, უცხოელ მოგხაურ მხატვართა 

– ლამბერტის, კასტელისა და შარდენის მიერ შესრულებულ 

ჩანახატებზე, რომელთა გამოყენებასაც, როგორც ჩანს, აპი- 

რებდა თავის ფილმში. საფიქრებელია, რომ ეს დამატებითი 

ინფორმაცია მას სჭირდებოდა იმისათვის, რათა შეექმნა სრუ- 

ლი წარმოდგენა გარდასულ დღეთა შესახებ. ფანქრით შეს- 
რულებული ეს ჩანახატები თავისთავად ძალხე საინტერესოა. 

მატერიალური კულტურის ნიმუშებთან ერთად ისინი ცალ- 

კეულ, ჟანრულად გამოკვეთილ და მეტყველ სახეებს ქმნიან, 
მაგრამ, უნდა ითქვას, რომ სურათებში ქართველი ხალხი, 

ისევე როგორც ქართული ბახილიკები, ეროვნულ ელფერსაა 

მოკლებული – ფორმათა დახვეწილობას და საკულტო შენო- 

ბის სიდიადეს, აგრეთვე ეროვნულობიდან გამომდინარე, მცდა- 

რი მხატვრული ორიენტაციითაა წარმოდგენილი; ადამიანები 

შიშველი ტორსებით ან ტოგებში გამოწობილი – უჩვეულო 

ფორმებია ქართულ ხელოვნებაში. გასაგებია, რომ დამატე- 

ბითი ინფორმაცია დავით კაკაბაძისათვის მნიშვნელოვანი იყო 

იმდენად, რამდენადაც სურდა წარმოდგენა შეექმნა მაყურებ- 

ლისათვის ნანგრევებად შემორჩენილი ძეგლების და ამ ძეგლე- 

ბის თანამედროვე მოსახლეთა შესახებ, ამავე დროს ნახატები 

ფაქტობრივად არის მასალა საქართველოთი დაინტერესებულ 

უცხო მკვლევართათვის. საფიქრებელია, რომ დავით კაკაბაძემ 

გადაიფიქრა შემდგომში სურათების გამოყენება ფილმში, რად- 
გან განაცხადის შემდეგ არც ლიტერატურულ და არც სარე- 

ჟისორო სცენარში მათ უკვე აღარ ვხვდებით. 

ამ ხუთნაწილიანი ფილმის დემონსტრირება შედგა მოსკოვში 

1931 წლის 8 ივლისს. ფილმის დემონსტრირებას და საკავში- 

რო კინოს აგიტაცია-პროპაგანდის ჯგუფის შეკრებას ესწრებო- 

და მხარეთმცოდნეობის ბიუროს თავმჯდომარე ლემატოვი და 

რამდენიმე კონსულტანტი!"?: მათი შთაბეჭდილების საფუძველ- 

ზე შეიქმნა დასკვნა, რომელსაც ხელს აწერს აგიტპროპჯგუ- 

ფის ხელმძღვანელი ვინმე როგაშევიჩი. დასკნაში დაგმობილია 

ფილმის როგორც ჩანაფიქრი, ისე განხორციელების ხერხები. 

ამასთან, შეუნიღბავადაა ნათქვამი, რომ ფილმის მიხანი იყო 

საბჭოთა ხელისუფლების მიერ _ძეგლებზე ზრუნვის ჩვენება- 
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დადასტურება და, რომ ავტორმა ეს პირობა ვერ შეასრულა. 

დასკვნაში გამოთქმულია საყვედური საქართველოს სახკინ- 

მრეწვის მიმართაც, რომელმაც, თურმე, დ.კაკაბაძეს ნაუც- 

ბათევად მისცა ფილმის გადაღების უფლება. სწორედ ამი- 

ტომ, – აღნიშნულია დასკვნაში, – კაკაბაძის ,,საქართველოს 

მატერიალური კულტურის ძეგლები“ კინომოყვარულის მიერ 

გადაღეული ფილმის შთაბეჭდილებას ტოვებს და არ არის 

საინტერესო არც სამეცნიერო და არც სააგიტაციო-პროპაგან- 

დისტული მნიშვნელობით; რაც მთავარია, ავტორმა გვერდი 

აუარა ცხოვრების სოციალურ-ეკონომიკურ ჭრილს, არ შეა- 

ფასა რა იგი მარქსისტული ხედვის თვალსახრისით და ა.შ. 

ამ არგუმენტებიდან გამომდინარე, კომისიამ დაადგინა, რომ 

საჭიროა ფილმის სასწრაფოდ გადაკეთება, ანუ ძირეულად 

გადამონტაჟება და მისი „გაცოცხლება“ წარწერებით, რათა 

ასახულ კადრებს „ზუსტი მარქსისტული ფორმულირება“ მიე- 

ცეს!) გადასაკეთებლად ფილმი სახკინმრეწვში გადაიგხავნა იმ 

მოთხოვნით, რომ 1931 წლის 1 სექტემბრისათვის იგი მზად 

ყოფილიყო კომისიისათვის ხელახლა სანახავად. 

ასეთია, მოკლედ, ფილმის გადაღებისა და შემდგომ საორგა- 

ნიხაციო სვლების ისტორია, რომელიც, ერთი მხრივ, სრული 

აკრძალვის და დაყადაღების ფაქტია და სხვა არაფერი, და 

მეორე მხრივ – ადამიანის, დავით კაკაბაძის პირადი, ცხოვ- 

რებისეული ტრაგედია. მსგავსი ტრაგედიები მხატვარს ადრეც 

გადაეტანა და მომავალშიც კვლავ გადასატანი ჰქონდა. ეს იყო 

ჯაჭვი ტრაგედიებისა, ანუ ტკივილითა და დანაკარგებით აღ- 

სავსე ცხოვრების გხა, რომელსაც გადიოდა ადამიანი – დავით 

კაკაბაძე – და რომელსაც სამარადჟამო სიცოცხლისაკენ მიჰ- 

ყავდა მხატვარი – დავით კაკაბაძე. 

ამგვარად, როგორც ფილმის დასკვნიდან შევიტყვეთ, ფილ- 

მის მიხანი მართლაც ქართული მატერიალური კულტურის 

ძეგლების ასახვა ყოფილა, თუმცა, არა ძეგლთა ისტორიულ- 

მხატვრული ღირებულების გამო. ,,საქართველოს მატერიალუ- 

რი კულტურის ძეგლები ჩაფიქრებული იყო, როგორც საა- 

გიტაციო ჟანრის ფილმი, რომელიც მიუთითებდა მაყურებელს 

საბჭოთა ხელისუფლების დადებით როლხე ძეგლთა დაცვის 

საქმეში. მაგრამ გადაიღებდა კი დავით კაკაბაძე ამგვარი პა- 
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თოსის ფილმს? თანამედროვეთა მოგონებებიდან ნათელია, 

რომ დავით კაკაბაძე თავის ფილმში აგრძელებდა ძიებებს რა- 

კურსისა და კომპოზიციის მიმართულებით, რომლისათვისაც 

საგულისხმო მასალა ჰქონდა ნაპოვნი ქართული მატერიალუ- 

რი კულტურის ძეგლების სახით. 

იმის გამო, რომ ფილმი აღარ არსებობს, დავით კაკაბა- 

ძის, როგორც კინორეჟისორის მუშაობახე, მის რეჟისორულ 

უნარზე, რამდენიმე რემარკა მეტყველებს, რომელიც გხადაგ- 

ზა გაუკეთებია ავტორს. მაგალითად, თავის ჩანაწერებში იგი 

მიუთითებს: „პანორამა“ ან „გადაღება აეროპლანით“. თავის- 

თავად ეს შენიშვნა მეტყველებს ხედვის წერტილზე, ძეგლის 
ასახვის სიმაღლეზე, ხერხხე. ხშირ შემთხვევაში ჩანაწერებში 

ვკითხულობთ შენიშვნებს სამონტაჟო მონაკვეთების მეტრაჟის 

გრძლიობის შესახებ და სხვ!%, 

ზემოთ ვახსენე პოლემიკა. დავით კაკაბაძის პირადი არქი- 

ვი ამ შემთხვევახეც გვიქმნის წარმოდგენას. კერძოდ, არქივში 

ინახება ე. წ. „განმარტებითი ბარათი“ კინოსცენარის, „სა- 

ქართველოს მატერიალური კულტურის ძეგლების“, ავტორო- 

ბის შესახებ, რომელიც დავით კაკაბაძის მიერ ფილმის ზე- 

მოხსენებული განხილვიდან ერთი წლის შემდეგაა დაწერილი, 

1932 წლის 19 მაისს!??. დოკუმენიდან ირკვევა, რომ დავით 

კაკაბაძე მოსკოვიდან მიღებული შეფასებების საფუძველხე, 
გარკვეულწილად თმობს ფილმის შემდგომი გადაკეთების და 

კინოგადაღებების უფლებას, მისი ახრით, ეს უფლებები საქარ- 

თველოს სახკინმრეწვს ეკუთვნის. ამასთანვე, დ.კაკაბაძე აღნიშ- 

ნულ „განმარტებით ბარათში“ კატეგორიულად იცავს ფილმის 

საავტორო უფლებას, რადგან ,,გგეგმაც მას ეკუთვნის, ასევე 

გადაღება და მონტაჟი“ და აცხადებს, რომ სახკინმრეწვის მი- 

ერ ფილმის გადაკეთებაზე შალვა ამირანაშვილთან – იმხანად 
ახალგახრდა ხელოვნებათმცოდნესთან – ხელშეკრულების გა- 

ფორმება მას მიუღებლად მიაჩნია. დავით კაკაბაძე თავის ახ- 

სნა-განმარტებით ბარათში ამტკიცებს, რომ შ.ამირანაშვილის 

სცენარი მთლიანად ეყრდნობა დ. კაკაბაძის სასცენარო და 

სამონტაჟო გეგმას, მის ფორმასა და შინაარსს. ამის შემდეგ 

დ.კაკაბაძე დაწვრილებით განიხილავს მსგავსებას ცალკეული 

თემატურ- შინაარსობრივი მონაცემის თუ ეპიხოდების საფუძ- 
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ველხე. ასე რომ, საკავშირო კინოკომიტეტთან წინააღმდეგობის 

პარალელურად, დავით კაკაბაძეს ურთულდება შიდასაწარმოო 

პრობლემები და ყველაფერთან ერთად უხდება მას შეჯახება. 

ამ დროს ანგარიშგასაწევია დავით კაკაბაძის სულიერი 

მდგომარეობა, რომელიც უკიდურესად დაძაბულია როგორც 

მხატვართა, ისე ქვეყნის ოფიციალურ წრეებთან ჭიდილში. ამ 

უკანასკნელმა განსაკუთრებული გამოხატულება პოვა მხატ- 

ვრის მიერ სტერეოკინოაპარატის, სტერეოკინოს დარგში გა“ 

დაღების და საპროექციო ახალი სისტემის გამოგონებასთან 

დაკავშირებით, რაც ნათლად იკითხება მის განცხადებებსა და 

წერილებში, რომლითაც მას მიუმართავს სსრკ-ის მინისტრთა 

საბჭოს ე.წ. საგამომგონებლო და აღმოჩენების კომიტეტისათ- 

ვის და სხვადასხვა სახელმწიფო სტრუქტურისათვის. ზოგ 

მათგანში დ.კაკაბაძე იძლევა თავისი პატენტების ჩამონათვალს 

(მომყავს სრული სია): 

საფრანგეთი – პატენტი გაცემულია 10.03.1923 წელს, M# 

563486 

დანია – პატენტი გაცემულია 20.02. 1924 წელს, # 381 

ბელგია – პატენტი გაცემულია 15.03. 1924 წელს, 

#316309 

იტალია – პატენტი გაცემულია 28.03. 1924 წელს, # 

228775 

ესპანეთი – პატენტი გაცემულია 28. 05. 1924 წელს, # 

88449 
ამერიკა (აშშ) – პატენტი გაცემულია 02.02.1925 წელს, #9 

620367 
გერმანია – პატენტი გაცემულია 28.02.1925 წელს, # 

410518 

უნგრეთი – პატენტი გაცემულია 22.07. 1925 წელს, 

#688383.!85 

საქმე. ისაა, რომ უცხოეთში სტერეოკინოაპარატის გამოგო- 

ნებახე პატენტების აღების შემდეგ დავით კაკაბაძე სსრ კავშირ- 

შიც ცდილობდა გამოგონების დამოწმებას. მას საქართველო- 

ში ჩამოსვლისთანავე მიუმართავს სსრ კავშირის საპატენტო 

სექტორისათვის (1931) წლის 14 სექტემბრით დათარიღებული 

დ.კაკაბაძის წერილი და აღნიშნულ წერილხე1931 წლის 7 დე- 
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კემბრით დათარიღებული პასუხი ორგანიხაციიდან, რომლის 

სახელწოდებაა 1806C0103989 L00%X8მ91008 II0 II0ICIII08მIXIMI0 # 
ი6მIM3მLIM#M #30606+X6CXIMM - IICI13), მაგრამ ამ წერილს, ისევე 
როგორც მის მრავალრიცხოვან მიმართვას, დათარიღებულს 

კიდევ უფრო ადრინდელი თარიღით – 1930 წლით, და 1935, 

1937, 1938 წლებით, სხვადასხვა ინსტანციაში სხვადასხვაგ- 

ვარ პასუხს აძლევენ. ახრი კი ერთია – მისი გამოგონება აქ 

არ სჭირდებათ! 

1945 წლის 3 ივლისს დ. კაკაბაძე წერილს სწერს სსრ 

კავშირის გენერალურ პროკურორს, ხოლო 1945 წლის 11 

ივლისს – ი.სტალინს, 1948 წელს – სსრკ კინემატოგრაფიის 

მინისტრს. წერილებიდან ცხადი ხდება, რომ დ. კაკაბაძე მიმო- 

წერის პირველ ეტაპზე ცდილობს თავის გამოგონებახე დას- 

ტურის მიღებას, ხოლო უკვე 40-იან წლებში იგი ითხოვს ამ 

გამოგონებაზე, როგორც წართმეულ საკუთრებახე, უფლების 

დაბრუნებას. „წართმევაში“ იგი ოფიციალურ სტრუქტურებთან 

ერთად ადანაშაულებს სტერეოკინოს დარგში რუს გამომგო- 

ნებლად მიჩნეულ სემიონ ივანოვს (მხედველობაში მაქვს 1946 

წლის 5 მაისით დათარილებული განცხადება სსრ კავშირის 

პროკურორის სახელხე), რომელიც კარგად იცნობდა დ.კაკაბა- 

ძის უსათვალო სტერეოსისტემის გამოგონებას. 

დიდია ცდუნება მხატვრის იმდროინდელ ბიუროკრატიულ 

რუტინასთან ჭიდილის გახსენებისა, ყოველ მათგანში ჩანს, 

ერთი მხრივ, სიმართლის გარკვევის დაუოკებელი სურვილი, 

რომელიც მუდამ ყრუ კედელს აწყდება და, მეორე მხრივ, ამ 

ყრუ კედლის მომაკვდინებელი სიმყარე. ბუნებრივია, დავით 

კაკაბაძის კინოშემოქმედების შესწავლა ამ კონკრეტული და- 

ნიშნულების საჭირბოროტო საკითხს ვერ ასცდება. იმისათვის, 

რომ ოდნავ მაინც წარმოვიდგინოთ რა პირობებში უხდებოდა 

მხატვარს მუშაობა, გავიხსენებ ადმინისტრაციულ ორგანოებ- 

თან მისი ურთიერთობის ერთ დეტალს, რომელიც, ჩემი ახ- 

რით, თვალსაჩინოს გახდის დავით კაკაბაძის გამოგონებისადმი 

მიდგომის საერთო სურათს. 

განცხადებებისა და სხვადასხვა სახის მიმოწერის პირველ- 

სავე ეტაპზე დ.კაკაბაძე იგებს, რომ მისი საჩივრების პარალე- 

ლურად, მოსკოვის სამეცნიერო-კვლევით კინო-ფოტოინსტი- 
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ტუტში ცდიანს. ივანოვის სტერეოკინოს რადიალურ-რასტრულ 

სისტემას, მართალია, განსხვავებული ხასიათის სისტემას, 

ვიდრე კაკაბაძისეულია, მაგრამ სისტემას, რომელიც საკმაო 

ხანია ცნობილია. ესაა უსათვალო სტერეოსკოპული კინოს 
დარგში ბელგიელი გამომგონებლის ედვარდ ნოაიონის 1928 

წლის ანალოგიური გამოგონება!" 

ცხადია, ამის თაობახე დ. კაკაბაძის მოსაზრებები არ იქნე- 

ბოდა „სასიამოვნო“ ინსტიტუტის საექსპერტო ჯგუფისათვის, 

რომლისთვისაც უმალვე გასაგები ხდება დ, კაკაბაძის კამა- 

თის საგანი და ამ დარგში კომპეტენტურობა, მაგრამ მთავარი 
ისაა, რომ დ.კაკაბაძის უსათვალო სტერეოკინოს აპარატის, 
გადაღებისა და პროექციის სისტემის გაცნობის შემდეგ. ს.ი- 
ვანოვი (რომელიც 1937 წლიდან იმავე ინსტიტუტის თამ- 
შრომელია, სადაც სისტემას ცდიან), როგორც ჩანს, უკვე 
მისი გამოგონებითაც «დაინტერესდა». დღესდღეობით თანა- 
მედროვე ცნობარებში ს.ივანოვი ყველგან მოხსენიებულია სსრ 
კავშირში უსათვალო სტერეოკინოაპარატის გამომგონებლად. 
მის ბიოგრაფიულ ცნობარში უსათვალო სტერეოკინოს ორი- 
გინალური სისტემის გამოგონების თარიღად ოფიციალურად 

მითითებულია 1935 წელი (იხ. სILი://VV/VV.ი8I§0ივ-Iინ0.ლ0Mი), 
ამასთანავე, მოკლე ინფორმაციიდან ვიგებთ, რომ ს.ივანოვი 

კინემატოგრაფშია 1937 წლიდან (იგი მუშაობს ე.წ. IIIILდM- 

ში, კინოსტუდია „სოიუზდეტფილმში“; 1944-1947 წწ. კინოს- 

ტუდია „სტერეოკინოში“; 1948 წლიდან სამეცნიერო-კვლევითი 

კინო-ფოტოინსტიტუტის ე.წ. IIIMLდM-ს სტერეოკინოს ლა- 

ბორატორიაში). ამდენად, დ. კაკაბაძის გამოგონებახე უარის 

თქმა, სამეცნიერო ინსტიტუტის ხელმძღვანელობის თავდაც- 

ვის იარაღია, ბიუროკრატია ამით საკუთარ თავსაც იცავს და 

ს. ივანოვსაც. სიცრუის ინდუსტრია წარმატებით მუშაობს 

და მის წინააღმდეგ დ. კაკაბაძე უძლურია. პასუხი ერთია – 

სსრ კავშირის ფარგლებში იგი უნდა დაკმაყოფილდეს 30-იან 

წლებში გამოთქმული გერდიქტით, კერძოდ, საკავშირო სამეც- 

ნიერო-კვლევითი კინო-ფოტოინსტიტუტის 1938 წლის 20 ივ- 

ნისით (#M168/LI) დათარიღებული დასკვნით, რომელსაც ხელს 

აწერენ დირექტორის მოადგილე სამეცნიერო დარგში პროფე- 

სორი კოხლოვი და კონსულტანტი ვალიუსი. ეს ის ვალიუსია, 
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რომელიც, ს. ივანოვთან ერთად, მუდმივად ფიგურირებს სსრ 

კავშირში სტერეოკინოს დამკვიდრების ცდებში და, შესაბა- 

მისად, მისი თანამოახრეა. დასკვნაში წერია, რომ კვლევით 

ინსტიტუტებში სტერეოკინოს საკითხები ბევრად სრულყოფი- 

ლია და კონსტრუქციული გადაწყვეტით მარტივი, ხოლო ძი- 

რითადი დებულება, რომელსაც ეფუძნება დავით კაკაბაძის 

წინადადება, კერძოდ, მაყურებლის თვალებით გამოსახულების 

აღქმის ავტომატური სელექციის პრინციპი, შესაძლებელია სა- 

თანადო გადასინჯვის შემდეგ გამოიყენონ იმ ფსევდოსკოპული 

ზონებისაგან თავდაცვის მიხნით, რომლებიც არსებობენ რა- 

დიალურ-რასტრული სტერეოეკრანების სისტემაში როგორც 

ცხადად ჩანს, დასკვნა უარყოფს დავით კაკაბაძის გამოგონებას, 

მაგრამ საგულისხმოა, რომ ამ უარყოფაშიც ჩანს ის გარკვე- 

ული ინტერესი, რომელსაც იწვევს დავით კაკაბაძის მიერ გან- 

ხორციელებული კადრის დაყოფის ოპტიკური სისტემა ორი 

მოკლეფოკუსიანი გადასაღები ობიექტის გამოყენებით. აღნიშ- 

ნულ დასკვნაში, შემდგომ, ისიც ცხადად იკითხება, რომ ეს 

სისტემა უზრუნველყოფს ოპტიკის სიმძლავრეს, გამოსახულე- 

ბის სრულყოფასა და ფირის გამოყენებას. ამასთანავე, სისტე- 

მას აქვს განსახლვრულ მანძილხე სტერეობახისის შეცვლისა 

და ცენტრალური სხივების სათანადო სახით კონვერგირების 

უნარი; ოპონენტები ვერც იმას მალავენ, რომ ამ თვისებე- 

ბის გამო დავით კაკაბაძის მიერ შემოთავახებული ოპტიკური 

სისტემა უპირატესობას ფლობს იმ სისტემებთან შედარებით, 

რომლებიც მათ ამჟამად აქვთ; რომ ასეთივე მნიშვნელობა 

აქვს საპროექციო სისტემის ოპტიკურ ნაწილს და ა.შ.!ზზ, ამ 

მოსახრების გაცნობის შემდეგ, ეჭვგარეშეა, რომ დავით კა- 

კაბაძის გამოგონებაში სიახლის ,,მპარცვალი“ სტერეოკინოს 

„თავკაცებმა“ მაინც „აღმოაჩინეს“, თუმცა მათ მაინც შექმნეს 

გაუთავებელი დაბრკოლებები მისი სტერეოკინოაპარატის წი- 

ნააღმდეგ. 

ამ დროს მიხეილ კალატოხიშვილი და მიხეილ ჭიაურელი 

სსრკ-ის ბელადის სტალინის კარხე დაახლოებული ჩინოსანი 

პიროვნებები არიან და მათი პატივი და ზენიტშია. მაგრამ, 

როგორც ჩანს, დავით კაკაბაძეს – „ფორმალისტ“ და შეხზღ- 

უდული უფლებების ადამიანს – თავისუფალი შემოქმედებითი 
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ახროვნების აკრძალვის განაჩენი უკვე გამოტანილი აქვს. ამას- 

თან, ისიც უნდა ითქვას, რომ ნდობის მანდატის სიმყარე ამ 

დროს არავის არა აქვს, არც ზემოხსენებულ საბჭოთა კინოს 

ფავორიტებს, სულ რაღაც ორი ათეული წლის წინ დავით 

კაკაბაძის ყოფილ თანამოახრეებს – ჭიაურელს და კალატო- 

ზიშვილს. მათ ყოველ ნაბიჯხე უხდებათ სანდოობის მტკიცება, 

სხვაგვარად ისინი ვერ გააგრძელებენ შემოქმედებას და, შე- 

საძლოა, სიცოცხლესაც კი. ' 

სსრ კავშირში სტერეოკინოს ირგვლივ აღძრულ კამპანი- 

აში საინტერესოა კიდევ ერთი დეტალი, კერძოდ ის, რომ 

1947 წლის 28 აპრილის გახეთი „პრავდა“, M#103 (10494), 

ვინმე ა. ზვორიკინის წერილით „კიდევ ერთხელ სტერეოკი- 

ნოს შესახებ“, ულმობლად ამხელს სემიონ ივანოვს, როგორც 

ფსევდომეცნიერს და გამომგონებელს. პუბლიკაციის მიხედვით, 

ს.ივანოვი, ამ დროისათვის სსრ კავშირის კინემატოგრაფიის 

მინისტრის ბრძანებით განთავისუფლებულია კიდეც, სტუდიის 

სამეცნიერო ხელმძღვანელის თანამდებობიდან, მაგრამ კაკაბა- 

ძმისათვის ამ ფაქტს შვება არ მოაქვს. არც ს.ივანოვს შეეხება 

იგი განსაკუთრებული სიმწვავით, მას მსოფლიოს კინოლიტე- 

რატურაში სსრ კავშირში უსათვალო სტერეოკინოაპარატის 

გამომგონებლის სახელი მაინც რჩება. როგორც ჩანს, ამის 

მიხეხი ისაა, რომ ს.ივანოვს ზურგს უმაგრებს 194) წელს 

სტერეოკინოს დარგში მოღვაწეობისათვის მიღებული სტალი- 

ნური პრემია. სტალინის სახელს კი ჩრდილი არ უნდა მიად- 

გეს, სწორედ ამიტომ ხსენებული წერილი დუმს პრემიაზე, ეს 

ზომ ს.ივანოვის პირად დოსიეში წერია მხოლოდ. (იხ. VVVIV. 

8)იყ””მწIგ.-ს. 2006) 
დ.კაკაბაპძის სტერეოკინოაპარატის გამოგონების შესახებ 

უკვე 60-იან წლებში გვხვდება ინფორმაციები, მაგალითად, 

ნ.ნოვიცკის წერილი გახეთ ,,ვეჩერნი ტბილისში“ (04, 06, 

1964), სადაც ავტორი წერს, რომ სამწუხაროა, რატომ არა- 

ვის აინტერესებს დავით კაკაბაძის მოღვაწეობის სამეცნიერო- 

ტექნიკური ნაწილი და მისი წვლილი ტექნიკურ მეცნიერებათა 

ისტორიაში. საამისოდ იგი იშველიებს ფრანგული გახეთების 

ამონარიდებს „ჯორჯიიდან“ ჩამოსული მხატვრის შესახებ, 

რომელმაც სტერეოკინემატოგრაფში სიახლეები შემოიტანა და 
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სხვ. შემდეგ, სტერეოსკოპული კინოს ინტერესებს მკითხველი 

გაეცნო პ.მარგველაშვილის წიგნითაც „დავით კაკაბაძის არ- 

ქივიდან“, თუმცა ოფიციალურ აღიარებას დავით კაკაბაძის 

ცდებმა სტერეოკინოს დარგში მაინც ვერ მიაღწია. 

როგორც ჩანს, ეს საკითხი პრობლემათა მთელ წრეს მო- 

იცავს, მათ შორის, ხელოვანის, მეცნიერისა და, ზოგადად, 

ადამიანის ურთიერთობას ,დიდ“ პოლიტიკასთან, ხელისუფ- 

ლებასთან. შესაძლოა, ოდესმე დადგეს კიდეც დღის წესრიგში 

სსრკ-ში სტერეოკინოს დარგში გამოგონებათა გადასინჯვის სა- 

კითხი, მაგრამ, ასეც რომ არ მოხდეს, დავით კაკაბაძის სტე- 

რეოკინოსთან დამოკიდებულება ჩემთვის საინტერესო დარჩება, 

როგორც მხატვრის ბიოგრაფიის ფაქტი და მისი შემოქმედები- 

თი ნატურის ის დამახასიათებელი მომენტი, როდესაც ახრმა – 

სიტყვით გამოთქმის, ქაღალდხე ჩანახატის, ტილოხე ასახვის 

შემდეგ – მაქსიმალურ რეალიხაციას სტერეოსკოპულ გამოსა- 

ხულებაში მიაღწია. 

მხატვრის პრაქტიკულ საქმიანობას განამტკიცებს მისი, 

როგორც მკვლევრის, მოსახრება იმის შესახებ, რომ „ბუნებას 

ჩვენ არასდროს არ ვხედავთ ერთი განსაკუთრებული მხრიდან, 

არამედ მისი შეთვისება ხდება მთლიანი არსებით. სივრცის 

განცდის საშუალებაა მხოლოდ ბინოკულარული მხედველო- 

ბა...“; რომ „გამოსახვის მატერიალური საშუალებანი წყვეტენ 

ხელოვნების ამა თუ იმ ფორმას. ყოველი ახალი მატერია- 

ლური საშუალებით შეიძლება შეიქმნას ხელოვნების ახალი 

დარგი (მაგ., კინემატოგრაფი)“ !ზ და იქვე დასძენს: ,,ხელოვ- 

ნების დაყოფა სხვადასხვა დარგად – მხატვრობა, ქანდაკება, 
არქიტექტურა და სხვა – პირობითია“ !99, 

ხელოვნების დარგებად დაყოფის, როგორც მხოლოდ პი- 

რობითობის აღიარება დავით კაკაბაძის შეხედულების ცალ- 

მხრივი განმარტება იქნებოდა, თუმცა, ცხადია, ისიც უნდა 

ვაღიარო, რომ დავით კაკაბაძეს ეს მოსახრება არაერთხელ და 

თანაც, საკუთარი გამოცდილების საფუძველხე გამოუთქვამს, 

ე. ი. იგი რეალურად გრძნობდა ამ პირობითობას. მაგრამ ამ 

შეგრძნების თავიდათავი, ჩემი ახრით, იყო ის შემოქმედებითი 

სამყარო, რომელშიაც უხდებოდა მას თავისი შემოქმედებითი 

მიხნების განსხეულება. მხედველობაში მაქვს მოღვაწეობის 

კომპლექსურობა, ხელოვნების დარგების სინთეზის შეგ- 
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რძნება, რომელმაც, დაიწყო რა ფერწერული ძიებებით, 

სივრცის ასახვით ბრტყელ ზედაპირხე, თავისი შემდგომი 

განვითარება პოვა თეატრსა და კინემატოგრაფში. ხელოვ- 

ნების ყველა ამ დარგში დავით კაკაბაძე არა მხოლოდ ასახავს 

გარემოს, არამედ ახროვნებს გარემოხე დაკვირვებით და მიხ- 

ნდად ისახავს კოდირებული სახვითი სისტემით ამცნოს ესა 

თუ ის იდეური ჩანაფიქრი, სულიერი განწყობა. ფერწერასა 

და სათეატრო მხატვრობასთან ერთად დავით კაკაბაძის მოღ- 

ვაწეობა კინოში სახვითი ახროვნების ის მაღალი ხარისხია, 

რომელსაც ქართულმა კინომხატვრობამ სისტემატური განვი- 

თარების გხით მიაღწია. 

დავით კაკაბაძის კინოშემოქმედებაზე საუბარი არ იქნება 

სრულყოფილი, თუ არ შევეხეთ კინოფილმისათვის შექმნილ 

მის ლიბრეტოს, რომელიც 1950 წლის 12 ივლისს ჩაუბა- 

რებია თბილისის კინოსტუდიის სასცენარო განყოფილებაში. 

ამაზე მეტყველებს განყოფილების გამგის პაპუნა წერეთლის 

რეზოლუცია!?!. 

1950 წლით დათარიღებული ლიბრეტო მხატვრული ფილ- 

მისათვის უსათაუროა და ამიტომ სათაურის გარეშე მიწევს 

მისი მოხსენიება. მასში კაკაბაძე მაღალმთიანი სოფლის ცხოვ- 

რებახე მოგვითხრობს. მოქმედ გმირთა კონფლიქტი ტრადი- 

ციულ სამკუთხედში თამაშდება. ლიბრეტოს გმირები არიან 

დია, თიარბი და ჯაბა. მათი ურთიერთობა ავტორს გრძნობათა 

ფართო დიაპაზონის წარმოსახვის საშუალებას აძლევს. სცენა- 

რი მოგვიწოდებს ერთგულების, პატიოსნების, კეთილშობილე- 

ბისა და ბრძოლისაკენ. 

სცენარში აღწერილი მოქმედების ადგილია მაღარო. კა- 

კაბაძის გმირებს მაღარო აერთიანებთ, ავტორი საგანგებოდ 

აღწერს მაღაროს და ამ აღწერილობაში მკაფიოდ იჩენს თავს 

რელიეფის შეგრძნება. კაკაბაძის მიერ აღწერილი რაკურსის 

კონტრასტები სცენარს ბოლომდე გასდევს. ისინი მკვეთრად 

ჩნდება მოქმედების აღწერის დროს და ყოველთვის მიმართუ- 

ლია ემოციური სიმძაფრისაკენ!??. 

ხედვის წერტილი განსაკუთრებული დაძაბვით ისახება სცე- 

ნარის კულმინაციურ ნაწილში; აფეთქდა საბაგირო გხა, რო- 

მელიც მაღაროს აკავშირებს სოფელთან. კაკაბაძე წერს, უფრო 

სწორად კი გვიჩვენებს ამ სურათს: ,,თიარბი გადაწყვეტს კა- 

ნატხე ხელით დაეშვას ძირს, ასე გაიაროს 700 მეტრი. მივი– 
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დეს რონოდასთან, აქ ჩამოუშვას ძირს თოკი 250 მეტრი სი- 

მაღლეხე. ამ თოკზე მიაბან ჩამოვარდნილი ფოლადის კანატის 

თავი. მერე უნდა აიტანოს ეს მაღლა, რონოდამდე, დაამაგროს 

რონოდაზე თან წაღებული იარაღების საშუალებით, მერმე კი 

მისცემს სიგნალს და შეიძლება გხის ამუშავება“. 

აღსანიშნავია, რომ სიმაღლიდან სიმძიმის ვარდნის იგივე 

სურათი კაკაბაძისეული რაკურსის გამოყენებით ქართულ კი- 

ნოში ცნობილი იყო ჯერ კიდევ ,ჯიმ შვანთედან“. იქ ქვები 

ცვიოდა და ობიექტივი სინქრონულად იმეორებდა მათ მოძ- 

რაობას. ფილმში იქმნებოდა მაყურებლის თანამონაწილეობის 

ეფექტი. ეს ხერხი იმდენად საინტერესო აღმოჩნდა კაკაბაძი- 

სათვის, რომ მან თითქმის ორი ათეული წლის შემდეგ კვლავ 

მიმართა მას თავის შემოქმედებაში, ამჯერად კინოდრამატურ- 

გიაში, რომელსაც შემდგომში, ალბათ, ეკრანზე სახილველად 

ითვალისწინებდა. 

დავით კაკაბაძე - დრამატურგისათვის, ისევე როგორც მხატ- 

ვრისათვის, დამახასიათებელია მოქმედების ასახვა სივრცეში. 

იმისათვის, რათა მაყურებელს ეგრძნო თიარბის გმირული საქ- 

ციელი, იგი შორიდან გვიჩვენებს მისი ვარდნის სიმაღლეს – 

500 მეტრს და სწორედ ის, რომ თიარბი ღრმა მღვიმეზხზე და- 

ჭიმულ ბაგირს ჩამოეკიდება, შთამბეჭდაობას სძენს მოქმედე- 

ბას. კაკაბაძის ავტორისეული „თვალი“ ამ მომენტს თანასოფ- 

ლელთა ჯგუფიდან „უყურებს“ და პარალელურად გვიჩვენებს 
მოქმედების დამსწრე საზოგადოების განცდებს. 

მიუხედავად ლიბრეტოს თემისა და სიუჟეტის ორგანული 

კავშირისა, ავტორმა მაინც ვერ დააღწია თავი დრამატურ- 

გიულ სქემატიზმს. კაკაბაძე-დრამატურგი მწვავე, აქტუალურ 

საკითხთა წრეს აღძრავს, თუმცა მათ გადაწყვეტაში არაიშ- 

ვიათად იჩენს სწორხახოვნებას. ძნელია ამ მხრივ აგტორის 

მისამართით კრიტიკული მოსახრების გამოთქმა, უპირველეს 

ყოვლისა, იმიტომ, რომ ლიბრეტო თავისთავად გულისხმობს 

დრამატურგიული მასალის შემდგომ სრულყოფას და ამიტომ, 

იმ შემთხვევაშიც კი, თუ ავტორი მასხე მუშაობას გააგრძე- 

ლებდა, შესაძლოა მეტი დრამატურგიული სრულყოფისათვის 

მიეღწია. მეორე – 1940-50-იანი წლების ხელოვნებაში დამ- 

კვიდრებული იყო ე. წ. „ლაკირების მეთოდი (ეს ტერმინი 

ზუსტად გამოხატავს იმდროინდელი ხელოვნების ნებისმიერ 

დარგში რეალობის შელამახებით ასახვის მიმართულებას). 
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„ლაკირებისაგან“ თავის დასაღწევად კაკაბაძე ნაწარმოების 

შინაარსში ასახულ ადამიანურ ვნებებს და მარადიულ ცნე- 

ბებს აფარებს თავს. თუმცა, კონფლიქტის შერბილების თვალ- 

სახრისით, ზოგ დათმობახე მაინც აშკარად მიდის. ამასთან, 

ცდილობს უკიდურესი დაძაბულობის დროსაც არ შეანელოს 

ყურადღება სახვითი მხარის მიმართ, კერძოდ, მუდმივად მი- 

მართავს ლიტერატურული ახროვნების ისეთ მეთოდს, რო- 

გორიცაა სიტყვის ხედვითი ფუნქციით წარმოდგენა. აქ კი 

ყველაფერი ნათელი ხდება: დავით კაკაბაძე მხატვარია და 

ამიტომ იგი ხედავს და განიცდის იმ მოვლენებს, რომლებიც 

ლიტერატურული ნაწარმოების მასალად გაუხდია. 

დავით კაკაბაძის ლიბრეტო მხატვრული ფილმისათვის – 

მხატვრისეული მრწამსის ახლი ფორმით გამოსახული გა- 

ნაცხადია, იგი კიდევ ერთხელ ცხადყოფს, რომ მას არ შე- 

ეძლო ცხოვრებისეული დინამიკიდან განზე დგომა, რომ იგი 

მუდმივად ისწრაფოდა ცხოვრების სინამდვილის, მისი რიტმის 

ასახვისაკენ. 
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ღასპკვნა 

(ქართული თეატრისა და კინოს განვითარების გხახე სახვი- 

თი ფორმების ძიებები მრავალსახოვანი და რთული შენაკადე- 

ბის მომცველ პროცესს წარმოადგენს, რომელიც გამოირჩევა 

ხასიათობრივი სიმკვეთრით და სტილური მრავალგვარობით. 

სცენური სივრცის ათვისებისა და ეკრანის დინამიკური გა- 

მომსახველობის მხატვრულ-ესთეტიკური ხერხები მუდმივად 

ცვალებადი და დიალექტიკურია. მასში უნიკალურ შემოქმედე- 

ბით ორიენტირებად გვევლინებიან ცალკეული შემოქმედებითი 

ინდივიდები. თავისი სათეატრო და კინოშემოქმედებით დავით 

კაკაბაძე ერთ-ერთი მკვეთრი ინდივიდუალობაა. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი ცხოვრება მრავალმხრივ 

იპყრობს ყურადღებას. ფერმწერი, თეატრისა და კინოს მხატ- 

ვარი, კინორეჟისორი, დრამატურგი, ხელოვნებათმცოდნე, 

უსათვალო სტერეოსკოპული კინოს, გადასაღები და საპროექ- 

ციო, ახალი პრინციპის აღმომჩენი – თავისი მრავალმხრივი 

შემოქმედებით აღორძინების ეპოქის მოახროვნეებსა და ხე- 

ლოვანთ რომ მოგვაგონებს, მკვლევრისათვის შემოქმედების 

კომპლექსური კვლევის სურვილს აღძრავს. 

დავით კაკაბაძის მოღვაწეობა თეატრსა და კინოში, რომელ- 

შიაც მე მხატვრის ფერწერულ შემოქმედებაში გამომჟღავნე- 

ბული ინტერესების ევოლუციას ვხედავ, საშუალებას მაძლევს 

შევამჩნიო ხან მონათესავე, ხანაც განსხვავებული შემოქმედე- 

ბითი სწრაფვა, რომელიც ყველა შემთხვევაში ორიგინალურ 

ძიებებს ცხადყოფს. სცენის სივრცეში დავით კაკაბაძე წარ- 

მომიდგება კონსტრუქტივისტული და ფერწერული სცენოგ- 
რაფიის გამამთლიანებლად, რომელიც ამავე დროს მიხნად 

ისახავს შიდასასცენო დინამიკის გადმოცემას. 

კინემატოგრაფში დავით კაკაბაძის ფიქრის საგანია მოძრა- 

ობის ასახვა პლასტიკურად დახვეწილი გრაფიკითა და შუქ 

-ჩრდილით. თეატრშიცა და კინოშიც მხატვრის ნამუშევარი 

იმდენადაა ჩაწერილი ნაწარმოების მხატვრულ მთლიანობაში, 

რომ ცხადი ხდება მხატვრის, როგორც რეჟისორის თანამოახ- 

რე შემოქმედის, არსებობა სადადგმო ჯგუფში. 

მოღვაწეობა სათეატრო და კინომხატვრობაში დავით კაკა- 
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ბაძის შემოქმედებითი პიროვნების ორგანული ნაწილია, სადაც 

ნათლად იკვეთება როგორც მხატვრის შემოქმედებითი ორიგი- 

ნალობა, ისე დროის ზნეობრივი და ესთეტიკური იდეალები, 

მხატვრის გრძნობიერი აღქმისა და მეცნიერის ლოგიკური ახ- 

როვნების ზღვარხე რომაა ალმოცენებული. მისი შემოქმედე- 

ბითი ხედვა სცენოგრაფიისა და საეკრანო ხელოვნების ისეთ 

ორიგინალურ ნიმუშებს ქმნის, სადაც მკაფიოდ ისახება თანა- 

მედროვე თეატრისა და კინოს სახვითი გადაწყვეტის საეტაპო 

მაჩვენებლები. მისი ძიებები სივრცის, რელიეფის, განათების 

ასახვის მხრივ აღინიშნება სიახლით და მრავალმხრივ განაპი- 

რობებს XX საუკუნის 20-30-იანი წლების ქართული თეატრი- 

სა და კინოს შემოქმედებით მიღწევებს.,7 

დავით კაკაბაძის ინტერესი თეატრისადმი სრულიად კანონ- 

ზომიერია და თითქოს პროგრამულიც, მხედველობაში მაქვს 

როგორც სიყრმეში შესრულებული ჩანახატები, ისე შემდგომ 

გამოვლენილი მხატვრის ფერწერული შემოქმედების პრინცი- 

პები, რაც ახალი ძალით და ხარისხობრივი მაჩვენებლით გა- 

მოისახა კოტე მარჯანიშვილთან შეხვედრის შემდეგ, სპექტაკ- 

ლების „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“, „ყვარყვარე“ და სხვათა 

მაგალითხე. 

ცნობილია, რომ კოტე მარჯანიშვილი სცენური ანსამბლუ- 

რობის მიღწევის გხახე განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანი- 

ჭებდა მხატვრის ხელოვნებას. ამის დასტურია ისიც, რომ 

სწორედ მან მოიყვანა თეატრში მზატვართა მთელი ჯგუფი – 

ოცხელი, გამრეკელი, ახვლედიანი, აბაკელია, სიდამონ-ერის- 

თავი, გუდიაშვილი, ლანსერე, შარლემანი, რომლებმაც შექ- 

მნეს ქართული სცენოგრაფიის სახე. ცხადია, ყოველი მათგანი 

თითოეულისათვის დამახასაითებელ ღირსებებს ავლენს. დავით 

კაკაბაძის მაგალითხე ესაა ქართულ სცენახე თანამედროვე სა- 

თეატრო ესთეტიკის დანერგვა იმ თანადროული ესთეტიკური 

კულტურის გათვალისწინებით, რაც დამკვიდრებულია მსოფ- 

ლიო მოწინავე სათეატრო ხელოვნებაში!?). 

წინამდებარე წიგნში ამ მოსახრების დადასტურებას შევე- 

ცადე ისეთი დადგმების მაგალითხე, როგორიცაა „ჰოპლა, ჩვენ 

ვცოცხლობთ“, ,,ბაილი“, „ნინოშვილის გურია“. 

დავით კაკაბაძე, როგორც კონსტრუქტივისტული და ფერ- 
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წერული სცენოგრაფიის გამამთლიანებელი,” ეფუძნება ბუნების 

კანონებს, ხოლო თანამედროვე ტექნიკური შესაძლებლობები 

თვისობრივად ახალ ხარისხში წარმოადგენს მის შემოქმედე- 

ბით ძიებებს. 

დავით კაკაბაძის სცენოგრაფიის გამორჩეული თვისებაა 

მხატვრული ახროვნებისა და გონისმიერი განსჯის ურთიერ- 

თშერწყმა, რაც თავიდანვე სრულიად გამორჩეულ არეალში 

წარმოგვიდგენს მის შემოქმედებას. ბუნებრივია, ქართული თე- 

ატრალური ხელოვნების პროცესი, ირეკლავს რა მისი შე- 

მოქმედებითი ხელწერის ამ დამახასიათებელ თვისებას, თავის 

მრავალსახოვან შემოქმედებით სპექტრში დავით კაკაბაძის თე- 

ატრალურ მხატვრობას გამოკვეთს, როგორც გარკვეულ საე- 

ტაპო მაჩვენებელს. 

(ქართული კინოს განვითარების პროცესში დავით კაკაბა- 

ძის მოღვაწეობა 20-30-იანი წლების მიჯნახე, ერთი მხრივ, 

წარმოადგენდა საკუთრივ ხელოვნის შემოქმედებითი მიხნების 

ეკრანულ ასახვას, ხოლო, მეორე მხრივ – ქართული კინოს 

გამომსახველობითი საშუალებების გამდიდრების ნათელ სუ- 

რათს, რაც თავისი მხატვრული ღირებულების გამო უნიკა- 

ლური მნიშვნელობისაა. დავით კაკაბაძე, ი. გამრეკელთან, ლ. 

გუდიაშვილთან, ვ. სიდამონ-ერისთავთან, დ. შევარდნაძესთან 

ერთად განუხომლად აფართოებს ქართული კინოს მხატვრულ 

-ესთეტიკურ სისტემას. კერძოდ, უკვე ათვისებულია კადრის 

კომპოზიციური სინატიფე, დინამიკა, შემოქმედებითადაა გაახ- 

რებული მხატვრის როლი სადადგმო კოლექტივში, რომლის 

დანიშნულება საავტორო ფუნქციას იძენს და ა. შ. ამ ფონზე 

დავით კაკაბაძის მნიშვნელობა ქართული კინოს სინამდვილეში 

უნიკალურია, რაც გამოიხატება რაკურსის, სივრცის, განათე- 

ბის წმინდა ორიგინალური კინემატოგრაფიული სპეციფიკუ- 

რობით. მისი მიგნების არსი – საკუთარი ფერწერული პრინ- 

ციპების კინემატოგრაფში განვრცობა – განაპირობებს მისი 

კინომხატვრობის შემოქმედებითად დასრულებულ ღირსებებს. 

დავით კაკაბაძის – მხატვრის ფერწერული სამყარო კი- 

ნემატოგრაფის გამომსახველი სპეციფიური არსის ასევე 

თანმხვედრი აღმოჩნდა. ეს დამთხვევა არ იყო შემთხვევითი. 

დავით კაკაბაძემ მხატვრული ხედვა და კომპოხიციური ახ- 
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როვნება კი არ უწილადა კინემატოგრაფს, არამედ თითქოს 

თავად იახროვნა კინემატოგრაფიული პრინციპებით. შეიძლება 

ითქვას, რომ ,,დასესხების“ ამგვარი მაგალითი უნიკალურია 

კინოს ისტორიაში. ამ შედეგთან დავით კაკაბაძე მიიყვანა სიღ- 

რმის, მოცულობის, რელიეფის ასახვის ცდებმა. ამავე მისწრა- 

ფებებმა თავისი გამოყენება პოვა სტერეოკინოში, როდესაც 

დავით კაკაბაძემ გამოიგონა უსათვალო სტერეოსკოპული კი- 

ნოს გადასაღები აპარატი და საპროექციო მეთოდი. 

დავით კაკაბაძის კინემატოგრაფიული მხატვრობა გარკვე- 

ულწილად განაპირობებს XX საუ კუნის 20-30-იანი წლების 

ქართული კინოს პოეტიკას („საბა“, ,ხაბარდა“, „ჯიმ შვან- 

თე“), შუქ-ჩრდილის გრაფიკული ნახახის, კადრსშიდა დინა- 

მიკის კაკაბაძისეული ხედვა ანიჭებს აღნიშნული პერიოდის 

ქართულ კინემატოგრაფს სახვითი გამომხატველობის იმ უნი- 

კალურ ფორმებს, რაც, ერთი მხრივ, კინემატოგრაფის სპეცი- 

ფიკური თვისებების დახუსტებას წარმოადგენს, ხოლო მეორე 

– ქართული კინოს მუნჯი პერიოდის ფილმებს მსოფლიო 

კინემატოგრაფის ისტორიის საუ კეთესო ნიმუშთა შორის აყე- 

ნებს. 

როდესაც ვფიქრობთ დავით კაკაბაძის სათეატრო და კინო 

მხატვრობაზე, უპირველეს ყოვლისა, უნდა აღინიშნოს მისი 

ეროვნული სული, რომელიც მის სათეატრო და კინონამუშევ- 

რებში შინაგანი, მძაფრი ემოციურობით და ფორმის დასრუ- 

ლებულობით გამოისახა. 

დავით კაკაბაძემ რთული და დაძაბული ბრძოლით აღსავსე 

ცხოვრების გხა განვლო. მისი ფერწერა მუდმივად კრიტიკის 

საგანს წარმოადგენდა. ფორმალისტი მხატვრის სახელი მას 

თან სდევდა თეატალურ მხატვრობაში, კინემატოგრაფში. მისი 

მუშაობა სამხატვრო აკადემიაში – იმდროინდელი ხელისუფლე- 

ბის მოხელეთა მუდმივი თავდასხმის ობიექტს წარმოადგენდა, 

მას ცილს სწამებდნენ ახალგახრდობის მცდარი შემოქმედე- 

ბითი და სახოგადოებრივი ორიენტაციით აღხრდაში. თანდა- 

თანობითი სისტემატური დაგმობა დასრულდა 1948 წლის 24 

ივნისს კატეგორიული დადგენილებით, რომლის მიხედვითაც, 

დავით კაკაბაძე ლადო გუდიაშვილთან ერთად დათხოვნილი 

აღმოჩნდნენ მხატვართა კავშირიდან!?. 
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დავით კაკაბაძე ოთხი წლის შემდეგ გარდაიცვალა. 
დავით კაკაბაძის ტრაგიკული ბედის გამო ხშირად დუმდნენ 

კრიტიკოსები, და მით უფრო დასაფასებელი არიან ის ცალკე- 

ული ადამიანები, ვინც ბედავდა მის დაცვას და, უფრო მეტიც, 

აღმატებულ ხარისხში იხსენიებდა დავით კაკაბაძის შემოქმე- 

დებას. მაგრამ, უნდა ითქვას, რომ დროით წარმოქმნილი წინა- 

აღმდეგობები ისევ დრომ დაანგრია. დღეს უკვე აღიარებული 

ფაქტია, რომ დავით კაკაბაძე თანამედროვე ქართული მხატ- 

ვრობის ერთ-ერთი ფუძემდებელია. ასევე ფუძემდებლურია მი- 

სი მოღვაწეობა ქართულ სათეატრო და კინომხატვრობაში. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედების შესწავლის შედეგად შეიძ- 

ლება დავასკვნათ, რომ იგი იყო ერთიანი, მთლიანი პიროვნე- 

ბა, რომელიც თავის საფიქრალს სხვადასხვა საშუალებითა და 
ფორმით ავლენდა. მისი დაინტერესება ფერწერით, თეატრით 

და კინემატოგრაფით, ერთმანეთით სახრდოობდნენ, რაც თა- 

ვისთავად მეტყველებს მხატვრის ერთბუნებოვან მისწრაფე- 

ბებზე; ერთბუნებოვნებაზე, რომელიც დავით კაკაბაძისათვის 

ბუნების კანონზომიერებათა ღრმა რწმენაში გამოიხატებოდა. 
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#”I88Mე IL8I-268/30 8 X6C217%00 IM IMIM0 

II20ILI6CC 0მ38MIM% #3060მ3MX6/ნ6M6IX თ00M 96I%0 IV00C»6- 

XVX826XC9% I2 II00XVX6VMI 8C606M M#CI00MV IL0V3MMCM0L0 X6Cმ1იმ2 

M# LVX80. 130090180 8ხIXმ10LIICI008 II0VIV3M9C%0L0 XVII0CXIIIIXმ 

#Iგ80M28 I-მ2#862,I36 (1889-1952) C0MC0XMIX 8 CC66 60Lმ7CMIIIMMX 

Mმ160MმII ,II#% II3V9CMIII# II 0106)6I/6IIM# 0CII08ILხIX 3მ8#000M60- 

9M0016CM, XმიმII609XIX 960 # 0C066-II0CICM 31010 LI00II6CCმ. 

#ტ.ხ)00 X8IMIXV CXმ8MX IICIIხI0 0II06/IC1ICIIMC M6CXმ M 39M296CIIVXL 

X80059086X8მ /I08VXმ ILმLმ68I36 8 #C1I00MM IL0VV3MIICM010 1621ყმ IM 

XV80 8მ 0CIV086 M#3V9CIIM% 06IIIV090I0 დმMIL0MI0IVM6CM0L0 M216C- 

0M9მიმ, მ78მIX#6 მ98III3მ 0თ00MII68IIხIX XVII0C-XIIIICM CII6IIმICICM 

# თIMIხM08, 8ხIM8/69VM9M6C 00IM /I.L2გMX26მX3C 8 იმ30მ601IMC MC- 

X0MI8ნIX II0IMMIVIIIC8 X8. X0ICI0VIIIII8I0-XM80VLMCXV0L0 CIMIM# 8 

L0CV3M#VCM0CM I6M00მIIM0IILCM #CVCCX86C 20-30-X L0I08 XX 868, 

გცმIIM3 CIICI00MVCXIXV #3060მ83MX6II6I9Iნ6IX 06III6CIIM# 1/L. 026236 8 

16მX06 M #90, 010838IIIMX 380111010 CI0 #IICM80-180096CMMX 

VCI6CMII69IIM MM XVII0CXXCCI86CIVნ6IX LI0MV9ი00I0Iი(08. 

8 LIIIC 8XM608MIC I0M89MI 80000C 0 II606X01MM0CIV# #0M- 

ით6LCC800 M3V96IIM% VIM860C82IM010 II2CI16/L# /I.9X268მI3C 

– XVII0X0III(მ 16მ10მ I XIMIII0, #3060618X6IIM CIC060CV0IIM5CCX010 

#I0გინიმი02Iმ, #MI0I000IVM6812MVCXმ # 0მMმIVიIმ. 08 006I- 

C1Iმ8IICI X2X 08 3 329M8216II6C# ILIV60%VX IIC06MCIV 8 IICM0- 

ხმIII08IVCM MCV6CX86 20-30-X IL0/08, LმX XVI0CXVIIMM-II0821070, 

CII0C06CI8V10IIIIIM VI860XCIC9IVVI0 9მ ILI098C IXCV3MICXM%0X0 IმII#0- 

82M6V0X0 #CXVCCI88 XIV9IIIILX II0CCXI4XCIIMM MMდ0080I0 16მ10მ M# 

XM80. 

180090080 /I. X2%X262036 0მCCMმ1იM8გლIC, 8 XMMIC 92 

თი86 CI0CX80M# 06LI6CX86MV0-0:0IIMIV906CM0M CMIVმIII# 20-40-X 

LI0X08, 2 0 3 L02CI0069%89IX II0MM6008 I02MმXVV6CM0XM# 

CVMნ6”ხ! XVI0XIIმ, 3C1CIIMI96CMVC MCMმIIIX M#01I100000 II2X0- 

უMიოCნ 8 063M0M V0900I9M8006%IMM C 1066088IIM9VMIM I MIVLCCMI0- 

XVIICX6CI86III0IMM VCI09V0C8%#8M# 0დMVILVI8II6ILICM #XI601/10IIIV. 

4ტ.81000M XIIMIIM IM3V96CMნI M6CMVმ0II6IC M#M 20XI8IVIL6IC Mმ160Mმ- 
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ჰI6I XV0CIIმIIნII6IC M IL236XLL6VI6C CXმ7ნ6M, MMIყ-V6III მ)0XI4#8 XVIICXIMILმ. 

3ყ0მცისინ»ნხILI2% 9მCX6 3IMX MმX60#Mმ/M08 80608LI6 880X910% 8 #გ- 

VყინIM# 06M#X07L. 3M6CX6 C I6M 8800 0IM69ყ8მ06X. 50 8 II3VVCIIIIII 

CII6IIIყ6CM010 Iმ801/I6XM9 /I.L0M268/36 8 ICV3MVCL%0CM X6მ10086/ე6- 

9IMM# 82M0MIIV6CIV 0II06X6II60IხIM 00I6IX. 3/6Cნ MM6I0IC8% 8 8XXILV IIV- 

6ნ#MVX%20)4V LI. "გ. V0VIIIმ/I36 («IIგ89 I-გL862236», I 6XIIMICM,1978., 

# C«/I28MX IL28Xგ6მX36 8 #16მ106», 1 6MIIMC#,1982). 0XI82L0 0 CMX 

II00 II6 CVIII6CCI8V6+X MICCII6I088IM#9, 8 L0CX01010M CIICIIII96CV6C II0- 

#CLM# IL. 2MX268M36 0მ2CCMმ10M#88IIMCს 6ხI 8 X6CV0M# C893# C 6190 

M901010მVII6IM 180096CX80M. 

სც C806M #CCII6408819MM 28100 0IIM0მI/IC9 7 0LX6 8 X6V7I6I #MC- 

#VCCI8086#/08 I. ტსIII60LმVI8MIIM, 8.660M%XL368, /L. IVMმ8 708 1)IXV6, 

)I.696VIIVII8MVL, II.M8მ01868/)მLIII80»X2, I.IVIIIILV08III8VIIM. 

II.X6Iმ2736 I 01XI6IIს8X0IC CIმXVIL 0IIV6IIMM082IIხI6 8 C60ჯ%IIVმX 

# XV0CIIმ)IმX. 

8 იგ6016 8მ/( LIMI0M მ810%VV II60IICIIVIMVI0 IICM0IIIნ 0Xმ3მიმ 

LI0C0I0X2 3760# #9001IIVX8III8VIII-I2X2868036C – XXCCI2 XVXI0CXC- 

8IMM%მ, L0I00მ9 806IXI8 C MII0608Mხ10 # 60/ხ0I0# X060010# 0X86ყმ- 

II2 92 MსI6060LI მ810ყმ, 3მ 90 მ8X00 6/2I0X20MXI 00060. 

80 886)CIIMI X9IIX X26IC9% 06IIMM 06300 #80090088 XV- 

90X08MIმ. 8 M3V9CIIIIM XVI0LX6CX86C990-3CI6IIIV6CX0IM CICICMხI 

CII6ICIმXI9 I C6MI ხMგ 0100M906 3II086CIIV6C6 I0#0606I861 II006/6- 

M8მ #M306083116116II0M დ00MVI, 8 C03/I2IIMIM L0I1000# მLIM#8XV0 Vყმ- 

CX8VC6I XVIMI0ყCIMIIL. 

Lგ60Xმ XVII0XIII2 IმX CII6IILმIIICM IM CთდIIIIნMCM – CIICXC86IIM 

180096CMXIMM II00II6CC. L0IIს XVI0XXIIMIIL8 16მX08 # IXMI0 I6 0L96მ- 

9V9V8261IC9% 10M06LI0C 0თC00MIM6CIMM6M CII6II6I # 22002, XVXICXCIIII 

09MM8ც #3 გMIM89ნIX V§9 86-08 #MXMCIMVI00 38მMVხ1CIVმ CVI6Iო-მXII# 

MIII C0MIIნM2 I6CVIIIIM 028VVI0C C 06X#MC6C600M 07867CI860V80C16 

3მ II6II0CIII0CCX6ნ MX XVII0-X6CC186IIV010 0CIIICIIMI9.. 

MIM6IL80 8 310M CMXLIC)II6 M0X6C6XI MM# 0696 0 IL.ILმ#გ62,7136, L2% 

0M90M #3 I608MIX IVXVV3IMIMICMMX XVII0ICIIIIC8-00CXმIV08M0VIV%08. C 

6L0 #MM69CM C8938XILLI CVIIICCI8CIIII6IC6 ი060608მ3088MVI9 38 CVICII0I7Iგ- 

რთMM # LM8076M002IIIC9IVI0CM #MCIXVCCX86 I 0V3MM# 20-30-X XL0,7I08. 
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”ILგ I00I9XCIIII/ 1928-1951 IL /IL.ILმIმ6მX36 0თდ00MMი I8მ/I- 

I0I6ხ LII6CIნ I6მI10მ/1/6I0IX I0CI18მ9080%. 8 20-6 IX0/(6I II298IIმ2Cნ M 

0I0 9M69X6M6ხ00CXს 8 LVI0. 8. 1923 0 09 #30606067 CIC060CM#0- 

IM96CMIVM LXVIIC0I006MIIMCIIIIნ6IM მიIIმიმX. IIმ16CIIX6I IIმ #3060676- 

MMC #X0X0001-0 6LIIIV 861781061 II091IV 86CMM 8CILVIIIIIMII XIMICM210- 

Iჯნმთდ9MCX2M# CI0C20I6I C800MLI M# CIII. 

I. IX. 2MX268მXL36 6LIII CII6II80MCX0M M 06XMCC600M X0IVM6L7მ1Iნ- 

M010 თMIხM2 «II 2M9XIVIXICII Mმ2X60XM#81I6IV0CM IXII6IV0XL I 10V314IVა 

(1931). LMV II0#8ცმ7/MVI6XVX C03189M6 IMIIX60მ1IV090I0 CII6I20M8 

ე XVI0CX6CI86IVV8010 CMIIსMმ 0 XM3IIM I0იII68 (1950), L0100LI# 

ნLII 896C69 8 I0CCIმMV0809L8%6IM IIIმIV L0V3MVCIM0# XVC0CIVIIIIMI, 

0MV9Vმ%0 Cნ6MMM CთდMნMმ IX3-32 X0I8MV I XVII0-XIMIIXმ IC C0CI0#M- 

MMC. 

8 X6080M II886 C«MCI0MI II00CCMმ10M82I0I1C#% IIIმ8I6I6 318- 

იMIხI II00II6CCგ CI2IV08/16MM% IL0V3#IVCIV0I0 X6მ10827/06V01I0 M XIM0- 

#6M008X009M010 #CIVCCI8მ # 1800906C180 /I.L2მLგ68/36, 06VCII0- 

8M#8IIIIC C2M06MIX90CXჩ 610 /I6916II6M0CIM 8 16მX0CC M MVI0. 

#8100 01M69807, 9I0 Vმ 8C6X 3IმIIმX 06III6CI18689I0I0 0მ38M- 

1M8, 008929 C 2068MCMIIIIX 80CMCII ყCII086X 8ხI02X8II C806 01- 

801066 X 0L0VX810IIICMV MIM0VV: I2M9010 იმ8L%IIIC, 96M II0#8M- 

IMCხ I6085I6 000MხI X6მ702/690I0 #MCMXVCCX8გ, 8 1068906MILMX 

ხMIVმ#ი6906IX 0609M2X C03/(288IIMCსხ IIC08IC 3II6CM6CIMXXI CIIIII632 

X0ნ680იLი0მთIMM, MV30ხILIV # 37CM6V0X08 16მჯიმ. V XIICMმI10L0გთმგ 

86X CI0IIხ /2896M# 0070CII0880#. 0 601 I000XX6CIV 860CM 16CX- 

MV3მIVV. CII6X(0C88X6/6M0, 16მ108)I6IMV06 II XV8I0MICXVCCI80, 00X- 

წ69IX6I6 88 02390MIX 37მ0მX 0238VIV#% 06IC6C18მ, 8 C806M 3C1C- 

1M596C%0CM M XVI0XC6CI86II0CM CVIIIICCIM, C0 C06IICCM96CIMMM 

000669IV0CXI9MM M2XXI0I0 M3 Xმ0008, 86CVX 8 C666 0III6ყმ10M 

M#386CXIV0# 06II90CCXIM, 010089 006XIIL6 8CCI0 0I06XI6II96IC9 MX 

CVIIIICIII96CL0M II0M00/7I0M. 

3ICLV0CC 8 #CX00IMI0 I0XV3M86VX0X0 16მ108 II0CM0L 28100V ნ0- 

M66 96IX0 0603I0მ99MIხ 0CIV08M9M0I6 32M080M609M0CIM II00IV600Cმ8 

ხ238XI9M9% I6გIი0მ/ნხ90-ქ6%00მLV0V9V00 180096C0X8მ, 06VCII08- 

იზ9იიი 06IIIIM X0XCM IMCI00Mც06C0MX0I0 ი0მგ238VXIM9V. CI 3 
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82XIILCMIIVX 318008 371010 II00II6CC2 C8932IL C /I6MI6)Iს#0CXVMI0 

M#.Mმ0ეXC20MV0I8I4XI I /#..,სXM616II. IIM60IV0 8 00X300906018C 

C 3IMMM Mმ8მCI60მMM# 8ხI98MIMCს ILIVVIIVC IხმIII 7მ8008მIMM% 

II.CIIIX6IIM, /L.IL0MXგ6გ73C, IL.I მM06M6IIV # ჯი. 

8 I90VXV39M9CM%0CM CM80, LმL # 8 ILIMILICMმ1010მთ6 8006IIC6, II00- 

თ606CM9 XVI0#X8MM%2 8039VICI8 8CII60CIX8M96 0106XI61I69 8010 0IIნIX2 

MმCX6008 XMCIM IIმ 16მ10მ/I6II6IX II0IM0C1X#მX. )58 II60M0/I 3200X- 

უ69IM9 L0CV3MICM%010 MIVCMმ10)იგთმ2 026012 XVIXI0CყXXIIMILმ I0CMIL8 

CIII6 9M#C10 «MIIII0CI00IM8I00IM Xგ0მX60. II0 VXC6 8 20-6 IC0)IნI 

XVII0CXIIIIC MIC0 CIმ008MXC#% 0)I0IIIM #3 მIოუ4880ნIX V9820C108XMX08 

18009ყ060X010 II00II86CCმ. 

8606IIMX%8 38CIIVI8მ /L. XგMLმ68X36 8 0838 1VIV3IMIVCM010 XI6M0- 

ხმIIM0I890Iი #CIVCCI8მ. 43100 0IM6ყმ6X, 910 180096CIC16 MCXმ- 

სM% XVI0XIIIIICმ M 8 310# 06IIმ2CIM 01IIIIV9მXIMVCს #CIIII0C9IIIICII0X0 

0CI6LIM 80C00IM9XIICM 0M06CVXმ10IIICL0 MIიმ. 5CდCრ6IC M8010)IV2- 

9#080CXM 066XX8მ, M80IIII26II0CIM MI 06I166დCIM0CXIM M30602X6CI% 

10C6IVILმ0XC9 M3ხICM2ILIL60CM# IXმთMIM0#, 9C06/08მ9IV% 0C8CIIICIIM%, 

C00X90II6IMCM დხმ306IX III0CI0CCICM 8 0M00C10290C1I386 #, 910 

00066M90 80XXL0, X09Iნ6IM IM II60XMXIგ8X6IM სმIV0C0M 8MXC6C9IM% 

0#CVX280I1I0II(6I0 MMი0მ. 5IIMIM 80 MI0L0M 06#9CIIMCIC9 00MIIMV8IIნ- 

9V00I6 /6M00მII40II60010 #CIVCCI8მ /I.I(გ8Mმ68მ/I36. )3 X0 XC 80CM# 

28100 C9MXმ26X, 910 #0II90IICII0C6 #CCII6I082IM6C 31010 მ0CII6ICLI2 

8 180096CI86 /I.X2Lმ6მ,36 IC803M0XM9V0 663 C0C0X86ICX8VI0IIIIIX 

XI 2გ0მ7)I6IICM C 6I0 XXI80XIVCIIნ6IMX II00M386,ICIVL9VMIM. /I0CI2010990 

8CII0CMIIMIIს M90I09M0C)IICMILXLCIC Xმ20IIML6I IICMI32XCX# 06 MIIM6C0CIII# 

– 10009M0M X0მ6 XVI0XIIMILმ – 8 IMX 0C0669V0 900 8ხI0მXCILხI 

XVI0XC6CX8CIIIVნI6C 00IIII0IM0იინI XXI801IMICILმ. 

#8X00 მ0მMV390V6I C806060მ3M6 I80096CV0I0 I0960M8 /I. 

M#2#%86მXL36. 8 9მCIII0CXM, 8 026016 0IM69მ86IC#, 8910 8 16M3მ(მX 

#I.IმM86მX36 I0გთ99ი00X6 IMV0IXIმ 96 6ხIII2 CმM0II6/I6I0. CV 2 

CII6IICI8MC 0C060L0 MM0080000V9XV9. LILI0 VM6I09 «8M6X6ნ II06M- 

M6I #30608X#68M9 0IIIC806M6VI0 მ 6XI C 0მ3II6IX «CM01008%IX 

1096IC» – CIIM3V, C860XV, C0 CI1000M!... 9IICI0 X6M002XM81II6IM 

XI9M80IMCM9V6I#M C06CII0 IICM32XCVM /I.IX-მX8621)36 CI0880 C0M00- 
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1M8)II96I1C# CLI0CMIICMIMIC XVII0CXIIIIMმ X MII0I0CM60IIხIM 0I000102გM- 

ლ186IMIVსIM 00106IMMCM. L10 310 MIMIIIV IIგ II6089ხIM 83.99 # 8 3+10M 

C808606083M6 /I.L8მM8მ6მ8XI36. 08 069886109 II0IMCIMIIC «I0/0Lწნმ- 

თM906CM00» 3თთ6LIმ MCIVCIIნIM 0მC0060IICILIM6CM C8610-1CIIM, 

ყ6IIXMM 0IMCVIIICM. IL I0IM6Cი0V, 003I00C8CIIICIIII6I6 CVCI0II6I I00 8 

MICIM38XC0X C8M)/16X6)II6CX9XVI0I 0 CIC060CM0IIV96CM0M 80CVI0M9IMM 

I00CIი9მ8IVCI8მ. II0CVCIM XXV900XCIMII2 8 310M 9მII0მ8/CIIVI V86I- 

9გIMCხ 8 20-86 L0/(ნI C606639ნხIMM 1I0CIVIXC6CIIVIVMM 8 CIმIIX080M 

M#CMVCCXI86 # 8 06/I8CIII CI6060CV0IIM906CM0L0 XMI0. 3101 II60M0XI 

C0ჩ8Mმ,I201 C 180096CL0M I0CMმIIIVM008VX0# MმC16ი0მ 80 დიმXIIIMI0. 

LI0მ1ოIX9ყ6CL2% 6916I590CXნ #L.IXმXმ6მ,36 8 310 II60M0/ II0/I- 

M06MII961IC9 IIV60MMM 023/LVMნ6MMM 0 C06MCI8მX II606M29V 06V- 

6Mმ II06IM6X08, MII0I0CM06090CIM II00CIდCმIIC188 I8გ IIII0CV0CXV. 

00ლ006%IM MI0X8ი6C 8 310M IIIIმ96 II26ICI28#სII0X 160061I1IMI96CIM6C 

XნVXMნI XVI0CXXIIIII(მ – CII.L28M2602X36 1920-1921-1922- 1923-IX0/6L», 

«MICIVCCX80 # I00CI0C0MCI80». 

LII20MXCCIM# XI60X0# #M66L 0C0606 3I9Vმ96IIV6 8 180090CI8C 

II. ICმ8Xმ6მე36. XI0M2#% XVყI0X6CI8CIIIIმ2% XM30ხ თიმIIIIMM 0მCIIIM- 

იMM8 180096CMMM IX0CVI0300 XVI0XIIIX2, 060LმIVIIმ CI0 II06/- 

CIმ8II6LII% 0 CVICIIMVVMIIC 16მ10მI6II010 M XMIICMICIIVCCI8ჩმ. C 31#MM 

0860M#0/0M C8M3მ9VI CI0 IIC08116C 0II6II6I 8 06IIმ2CIII მ6CI0მICIII0M# 

XM80XICM, 3/6Cხ, 8 IIმ80MVXC C03X2I0IC#% CI0 II608ხI6 «M6M0ლმ- 

IM8I06I6 L0CMII03IIIVMIMI)).C1X10მXCIIV6 31MX IC0MCIX0C8 28100 I8მX0- 

MIX 8 CII690:0მთIIM # 8 CIC0ყ6M00მIV40IVI6IX 10გ60X XX/I0–M#8IIX2 

20-30-X 008. 

80 81000M II286 III CIIმ8MX IX2M262X36 # I10V3MIICIIIM 

2-60X0» მII8IIMI3#0VI0IC# 0CV08MLნ16 02601LI XVI0-XXIIMIXL0 3 I0V3IIII- 

CL0M X62X%0V-C6C 20-30-40-X IL0/08. 

20-6 L0XI6I – 806M9 6V0CI9VIX II606CMCIL, 2 8 XXI3IIII II0V319CIC0- 

L0 Iმი0/მ, 1მ M#, 8 LIVCV3MICM0CM #CIVCC186. LI2 CL0მVMII82X XV0- 

MგM08 «II00IM6I”მ0CM06 XCXVCCX80»ა, «CI 0V3MLILCIMXM#6C IIMCმX0IIVი», 

«II6C68M3L 8» 86XVIIIMC II067ICX881416IIV #IIX62მIV90XI IIV6IIM#088მ)IIV 

01მ16M # MმIIMI>თ060XXVI, II0M3ხI821ICIIIM6 X სიმIMVმ70ხ0ნIM II0606- 

ხმ308მIIIV9M 80 8C6X CC)60მX 0C0LIM2II6II0CM IM LVIIნIV0II0IML XIM3LIVI 
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LI 92V3MM. 310 6610 806M9 მIIM80010 010MI81IM# 8C6L0 CIმ0010 

– CI0XI806 806M9 #000/IM8IIIC6 #080C XVI0XC6CX86CIII06 MMIIIIIIC- 

MM6, 8ხI9848IIICC MII0IMX 0II2069IნხIX XVII0CXCIIIIX08. 

/#Lც100 0IM69მ6„, 910 /#I288M7 IL8I(-06მ/I36 LICMII6C 8 IXCV3MIICM0CM 

MCMVCCI86 CVIსV60 MM§XI01I0, CმM06L%IIIVI0I0, 80 M90IL0CM 006/M0- 

MI06ე6IIM#8 II014CXM IC0C8ხIX M306083MX6/I6IMV6IX 0CIIICIIMIM 8 Iუ0V3MI- 

CM0M 16მ10მI/I6ILICM MCICV/CCI86 288010 II60M0/8. 

800692 C Mმ0MX2მ0IV9I)89MVM 869892 8C06 MI0IL006003M6C 

180096CMX VCI06M/M6IIIIM XVX0CXIIIC2. IIX C0C8M6CXVმ# 02608 

MM6Iმგ 0C0606 3IMმ82ყCII#6 Lმ XMII9 II.LმV262736, 1მ% # XVIIM +6მ- 

102ხIL0M X0VIIIIხI. 

II608ხIM C9I6ICII20IIICM («I 0XII9, MხI XM86M», 1928) MIმ0CXXმ2- 

MMI0I8MXM# VI0I009MV C80I0 060XVIმIVIVC0 06XM6C060მ-I08გ10)მ, # 

310MV 80 MI0I0CM CI0C06C018088II8 CIICII0I6C2თM9 /I.ILგMმ6მ,036. 

868 თი6ICმIIC 6LIIIმ MCII0IIხ308მMმ 3X0მVIM29 #CXIIMILმ, #0 LLC8M3- 

82 ნხIIმ II6 X0/6M0C 8 310M. 8 Cი6IომIIC «IL 0IIII#% MხIL XII 3CMა 

3I16M6IIX6I #80 # იგმX90 8მ2X0/0MMCს 8 0XILCM CMII6C36 C 7I6Cმ- 

10მ)ხ896IM #CIVCCX80M. 

MI386CII0, 910 8 20-30-6 L0/ხI 8.M6#M60X0/Mხ#M 8 C80MX 16მ- 

1იმინხ9ნIX II0CI8V0C8M8X CM6II0 II0MMIMCII9)I 3/II6M6CIIIნ6I XM80XIMCM 

M# LMI0. 1 80096CMM6C II0CMCIM 8CIIMIMX0I0 06XMCCC0გ 0CI08ხMხI8მ- 

/IMCხ IIმ IIIV60M0M 0IსV/IIICIIMIMI VM 9080M 16მ10მ76I00# 3CI6IMM. 

8.M6M60X0II6XL 66II V86009, 3910 «80CI0M#9X#6C 0მ380ხIX C8610- 

0#MIMI496CMMX I 0XCM08 C893მIL0 C0 806M6ICM, C VM0LმCI0C06- 

9IM6M 30M16IICM# 8 0მ82IIVI0M# #C100MM6CIM0CM CIMIVმIIMIM» (CM. «IIC- 

#VCCI80 LMI0, 1978, #94, C. 128) # 9X0 IIIICMმ1010მC 98/I9)1C# 

M2#C0806MCIVIICMIICM 0000M0# 8 0CIICIMIMM CIICIIVყ6CV0IL0 II900- 

CIნმICI8მ. MIII698 CIII0CCთMXმIIMVI0 162X102მ» (X60MIILV M(C1160X0IIს- 

Mგ – 3.0.) #82X0XM1 C806 90806 II0CI8006CI)4C 8 XM3IIხ 8 180096- 

CM0M C0/0VX6CI86 Mმ0/IXMმIVMI08MIV-IL2X2627V36. 

IXLIV0X2მ0ნ66I 038V969IMხIC C I0CM0III6I0 02XM0 66IIM «I00803- 

86CIILIMLმMMX 38VM08010 XMIV0. #I6032IIM#% /IL. XI მXგ6მ»36 ი079M90- 

CI6I0 C00X8061CI808მ/Iგ CM6IIნIM 3MCII60IMIMCIIIმM» XIX. MI20XLX2მ2- 

IMIII84II#. C II0CM01Vხ10 XI4II6M210:02თM96CLV0M MM82MV90CIMX» 
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ი6XM0C0060 M XVI0CXI9MIIX 006M8მ0MVCხ 0C060M 8ხI0მ23#M161I6IM0CIM# 

CIICMIM96CM0I0 /IIL6CMCI8M9, VCMIM8მ2MM 6CIL0 CM6ხICI08VI0 3I9Mმ2ყ9M- 

M0CIL, 3M0LI#0I02#VV§M06 38VVყმIIM0. 

MIგ 0C80806 მიმIM3მ CI680I02თდMM CინIგIი# «I0V0IIIM MხI XM- 

8CM), 8 182MX6C CVIIICCI8VI0IIICIM IIIMX60მ1V0MხI (XV. 9X6MX36 «80C- 

00MMI2მIIM9 IM IIMCსMმ», “I 6MIIMCM,1966). /I. #ILომ)36 C«/IIIM 

ნ9ი3M0I0 II00LII010», 1I16MI9IMCM, 1966; 3. I VIVII8MIVI «M0I3 

MგიუეXმIVVის8MXია, 1 6MXM#CM, 1972) 28100 0006/I6IM6I 'IM2M60- 

MV66 Xგხ0მMI6ი098MხIC 0C06CM9IM0CIM I80096C18მ /IL. LმIმ6მ/I30, 01I- 

ყ6XIM80 /28I0#6 0 C666C 39მIხ VXC IIგ 310M 0მMI6M 31806 610 

16მ10მ/6ხ80M# 269X6/610CIM. 310 – M6IMმ9 IMII6MI0CIხ C000ნM, 

60-21მ9 II80710819 ILIმ2MMმ, II0MIM )1I0MVM6IXმ/LხნIL2# 20C1080ლი- 

80CIV 8 C03/89IMM# «060მ3მ 80CM6IIM». 

II0CI6 I6030# CIIC9MM6CL0CM ლხმ260ILI /#I.LმM26მ0)3C CIმ)0 

9#C8ხIM, 910 0606) IXIMM IM II2VIMMM 86/0/I0III4MIM  XVIIC-XIIMICგ- 

MM I0V3MIVCM%0CM CIICMხI – II.I მM06#%6IIM, 8.CMM2M09M-30MC1I8მ8LM!, 

I0IIX6MM# – CIმMმ 3მ#მ9ყმ ი 0280 80L0 010602#X(CIM#% II2 CIICIIC 

0%06VX2010IIICM# 16MCX8MX6/6I06IM. 0X9M2V0, 8C66 08M #0 ჯმ3- 

#0MV 0CVIII6CX8/I9M C80M# 3მMMხIC/ნI. /I0M032X6/I6C180 X0MV – 

860IMIM2Iნ6M6ხI6, MმCIIX26Mნ1C CIICIIMIVCCMXM6C M0ICIი0VMIIMM 8. 

I 2M06ILCIIM; VI0II96LIII6IC XმII0080I6 (0MI0I03MIIVIM 8.CVII2M0L8გ- 

3ი0M#0128M#; CI690IიმდM9 LI.0IIX6IM, C0961მ100I2# VCII0C8I10CIხ 

CIIC9MIM89CCIMX ძ000M C 90I0M 306IIMIII0CX%I0. 

8 000II6C06 M3V9C9M9 I80096CI0M I26008100M# Xმ%26მ/I36- 

ლნი იმდგე 8მ0XIX6IM II0MCII0C0ხ6M IIX# 280012 XMMIV CXI2IM 

3CMM30ხ1 L CIICXIმIXIC «ნ2MII» (1929). 8 II861030# LI2MM6 3IIMX 

3CMM308 II0606/18/I210X 96ი0II6IM, XCCII1ნIM, I009IMVI6IM, X00MMI6- 

8LIIM II86I8, I1CMI9V0-660%I6C I0Mმ, M0100LIC 8 C80CM 0მ60MCM 820M- 

გ9IXC6C 38%Iმ#VVნIL8210X 0CI08V MM 6V7IVIIICM LL8CI080M IIმ0IIIIVI05I 

უ6M008LIMM. 306Cხ XVC6 მIIIIIIMMმIIVM, 806III0XI8LCII6IC CC0C609V0M 

6VMმX0#M. L1I0-8MMIMCMV XVII0CXIIMX C1)06MMIIC# C03/(216 IIIIIII0- 

39MI0 «IIიხსა C0/I9C9I010 IV§2, 8 00MC%მX II86108%IX M# C8C1I0- 

ICI68M%IX II02IC08 /L. IX-2IX66236 I მ089/I6II0LL0 VI09I96I 003M6- 

ხაIL )6M00მLIMM, VMXმ30I8261 109IIხIM M2CIIX26 8CCM CIICIIIIMCCM0CM 
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#0IICIXCVIIIMM. CXIIIMM CII0C80M, II00#6IIნI826X CIICXIIVI0 M X0C0- 

9I0XIIM8VIC 0მ601V. 

LII0C9/6 VI29M010 C01VVIIIII9ყ6C0X8მ C IL. Mგ0XXმIIVMIIL8I4IL IL. 

IXLგM268/XV36 I 0010IIX-26I 0260+V/ 8 I6მ106C C08M6CIV980 C /L. 4IIIმ- 

30, 8.MVIIIIIIმIII84IIM 1 0VIIM/MI 06XM#CC60მMM. 1 II28906IMI II0M- 

M618MM# IXმMმ60M368CM0L0 #6მ10მ7ნ69010 +80096CლI8მ8 0CI8მ01C#% 

ყCIM0CIV M II861080# IIგCIIIIICII0CIხ 0MCVIMM0, I10MCMM# 3თდC06LCI- 

M6IX 0C86CIIICIIMI, ILIIV6MVII6IX #CMII03MIILMX. 

62გ38M829 MხICIხ 06 3809I0ILIVCIIII0CM Xგ20მIXIX6C06 130096CX8მ2 

#I.IL8I26მ1036 – I6მ1იმი%6I010 XXVII0CXIIMMმ, 283100 0IM69მ6X I6C- 

MVI0 C89%3ხ M#მIმ627368CLM0M XCM80IIVCM C I0CMII0C3MIIM0IIIIნIM M 

II86108ხIM 0CIIICILIIMCM M6CM0ინმLIIMM, 8 0C066MM0CXM 8 X6M0082IIM9X 

0M0CXIმ9M080X# 92IIMI0II816II0M 02MმIV0IIMM. 

8 IL8MIC 0C0606 M6CCI0 VII6IC80 XI6CM6 «IMIMC0CXI/1ა, IC 

0I90M# #3 0C89088%ხIX ICM 1800906CI 882 /L.IL2Xმ6მ8/306. 8 CIIC90L62- 

თMM# CII6ICIმIII9 «M2მ096Xმ2 CმMმIVVVIIV81MXI4» (1937), «896/8მLIIIIM(6» 

(1939) 28100 0L1M6926L VIმ9IM06 #08CI0VM008მ#MMV6C6C M6CIმ /ICM- 

CI8149 8 CII6IIIII6C0M II00C102ICX806. IIმ 0CII0C86C M3V96IVIIV# 3CMM- 

308 CII6IIM96CVX 0IICICVIIIIII2, გ 18106 300%#C080% 0XII6CII6IMI6IX · 

0600002XC# 23100 CI0XCCMIM1IC# I0 803M0XVII0CXM II0IIII6C «80C- 

CI2808MIს» XXVI0XCCCI8CIIII6I# ლ060მ3 CI 6IIმIIIM, 01XI06/I6IIM1I% 

ხ09»ნხ # 3Lმ9ყCIMC ხმ601LI IL. IX 2#მ6მX36 8 CIICIII96CMCM «II0V0- 

9X6CIIMIVI 28100C%0L0 3მMVICIIმ. 

8 ICII06 8IIIMმIIIM გ8100მ2 LმX0M9IC# I IC L0MXIXIM9C6CCIIVC6C 

013018, 8 L0I00MIX #L.Xმ%X86მ8/36 II006ICI88/CII LმI C«XVII0CXXCII 

– დ00MმIVIIMCX), მ 18%XXC6C CIმI6M# +80096CMMX XVIC69I6IICM, X0100%IC 

ხMCIC/M9M C80IM 1I0II0XC6CII#CM, 80ICIVIIმIIIV 8 3მIIVIIV XVII0CXVIIIIIმ, 

(M.ყწყ2მVი6იი, ნ.XCC690VXIV, ნ”.1 0063#8XIM). 

IMICCI69MVM 0260IV /I. LX 228681136 8 IIVVIXV31ICXMX 1I0C18მ808- 

#მ8X IMI2CCM9C6CLM0I0 06I60იIVმ20მ2 («M0Iმ0I # C2/M660MX,1937, 

CI2M6VII6IM I0CIნ6», 1937, «X000#ხ II», 1941), მ8X00 0XM6- 

ყგCIL MმCIIII2680CX6 16მIი0მMნM9V0I0 MMIIII6IM8 XXI0CXIIIMI2, 6L0 

CI0CMIICIIIIC L IIII0CMXMM 0606IIICIIILIMM, X LIIV60%X0CMV 02CIL0%IIMI0 

#IC1MILL0I CVIIIII0CIM II00M3806/ICIIM#. 
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I1100CII6XM829 I+80096CMIMM VI /I.ILმ#Xგ6მ/36-CI6MიIიგთმ2 

28100 0I0MX0MIX X 86180XV, 910 CIICIII4სც CCIM6C II0IMMCXM XVI0CXIIM- 

X2 ლიმCIIIM6IMIIIM XVII0CLX6CX8C9V0-3CI16CIMV96CMM#6 I00M30II1XI, LV0VV- 

39M8C%0I0 168IL0მM698010 MCMXVCCI8მ. 8 9ყმCIII0CIM, CIICIIIMIM6CMM6 

#0MII03IMIIIM II.ILმMX2628XV36, IIV00L0 #CII0II6ნ3080მM9I9ხI6 #M #MXL0- 

3თდCდ6ICIნI CVIII6CI8CIIIIნ6IM 060მ30M II08MM#9IXM 82 /I8II6IV61M0066C 

083896 IL0VV3M9CM#%0L0 16მ102/69M0-XVCM008მII#0IIV0L0 VCMXVCCI8მ, 

80 MV0I0M 0000/6VM8 CI0 #0ICVI0 IმIIM0IMმII6IIVI0C CმM06სIX- 

#00CXწჩ. 

8 100106 II386 «7128M I-8M«მ6მ/36 # XIIICMმ10Lიმდ» გ8- 

10% M#MCCII6MV6I 8II0XL XVI0CLXXIIMIIმ 8 L10V3MICM%0M IMI0/ICM00მLIM- 

09906 #CXV6CI80, გ 1მMXC6 6IL0 )ICMI6)IხI0CIხ MმX 0CXMCC60მ- 

M0IXVM601X2IMM#CI8 M #MIM0M0მ2M2V0Iმ, #30606I8ICI# 8 06II2CIV 
CX6060%MVV0 – 0Cს6M0MყIV0M # LI006MII40IIII0M X0C80M 0IIIIVI96CM01 

CMCICMLI, II0/)003VM68მ!01IIMX II0MLIIIMVნ ი(0IVVM6CI# 6C308M08010 

8MXCIIMIM I306082XCCIIVIM 8 3M0მV6. 

IXL9V0I6MგI0-ემდთ 20-X 008 0XX0LII IIC0C0  XVII0CXIIIXL2IMIM 

0M60CII6III8V #08ხIX X80096CMIX II0MCM08. 8 310I II60M0#X 8 

XMს0 ლხ260X2:0L I2MMC 12/28XIM8XIC I0VV3MICXMC XVII0-XI- 

LM X2L 7/L.IIIC8მიეიყმევ6, 8.C9MX2M0I-30M9MC0X08M, /IL.IL2M262LI36, 

”IIVმი0მ ს 89XM. XIX ი0XV8ი6MმI2 8C 10M0M0 803M0XXM0CIს #C- 

იხულმეოს C669 IIმ #C80M ი0XMI0MIIL6... 6 6IIIმ101IIMM CIMMVII0CM 6198 

9M606ჩ6I58მMIV0 2IIVI8V2% 1800906C%#8% XI3M96 L0VV3IMCIM0M XMII0CIV- 

MMM, 066XM89I0I0გM% 60)ICLI06 X0MM9CC180 II0 I8მCI0#IIICMV #მ- 

Mგ8XMM85IX VI0,CM, LI28I0% 3მ/(296CM #0100LIX 6%III0 06#08IICIIM#C 

9MმII0IმVI6M010 #9MII6Mმ70I0მCმ. 
#.X2MX262X36 8მ9მი C8010 0მ60IV 8 MM9M0 8 C0180096CI86C C 

MIMX8VIXCM ICმII2103M008MMV. IIX 06080M C08M6CXV0M# 02გ6010M 

6ხII #0LVM6978გIნIVნIM თMIხM CIIX 0X80CX80» («18-28»), C03/I8XI- 

8ხI# 8 1928 10. დMVIVნ6M 86 C0X0მIVXC#. C0CCI8IIMCV IIMIIIს 80C- 

M0MVIMV2VIVX% C0806M6MIVVML0C8 60/%LIM9MCI80 #01005IX 0C060 01- 

M6ყმII0 86IC0LMM #3060839+X6/IნM6IV V008690ხ დMIIნMმ. 

II0ლM6 დM9MIნMმ «VIX I20CI80» X80096CM06 C01ILVVIIIM96C+80 

L2M26მ8/I36-L2Iმ103XIVIII8MVV CIIC 60/%IIC VI0CIIMI0Cხ 8 C8M- 

- 
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3# C 026010M IIმ8II 10IVM6CIIX2/MV6I0M IICIII0CM «7IXIMMM. III 8მIო6ა 

(«C0/Mსხ C882II6C+MIM, 1930), 10C89IIICIILCII XM3II I06II68. ტIმ- 

IMI0I39M0VMV  M306)0031476)IხII6II# CI00M 00IMIIნხMმ, 28100 0IM6ყმ6X 

810 3//6Cხ XმემII60IIმ#% XI# IL. II-9Lმ26გ8გ036 I0–2თM9V0CIნ ყ8გIIV8- 

C806 IM080C 0600მ3906 80IIIIC0IIICIIM6. CMII03MILM0XLIL06 LCIIICIIMC 

#მX008 ნMV3(0 XCII80XIMC9IM II0II0III0IM XVIXCXXIIMILმ. 3 3CMM- 

38X IL C/IXIMM IILI821IIX6» #/L.MX22I26მ»XV36 V90I6II9I 0CC0606C 8IIMIM8IIIMC 

00C8CIII6914I0 – 308Cხ 10 X6 ხგმC0I906,16)ICIIMC C86X0-ICIIM, 10 # 8 

CMMC6C)06XM9MILCM014) C6C0IMIM XVIICXXIIIMIმ, M#CI10II63V#% ILI0MIILIIIIIხL C80- 

6M XM800IVCM 8 06IმCIM LXM80, II.L 820681036 I6 326061826 II90M 

310M 0 CIICIIMICსMIX6 LIMILI0IICIVCCX88მ. IL2L268/(368CI06 0C8CIIICMI/C, 

«0#M#8I6IIV06» III0230M XVII0C06%6IIV98მ, I10M0606186I Xმ0მLIL6ი0 

CMLIC/08010 I0MICMCIმ მ8100CX0I0 083MVMX9. 

IX0MVI03MIII# C03/მMVმ9 IL. IL მMLგ6მ/36 # X80096CMM# ი0მ38M- 

12% M. IXLგI2X03MIII8MVIV. II0038V98V8 8 თMIIსM6 C80606/023IMIსIM 

«20#0C0M 0I 2მ8100მ». XVI0X6CI86MIIL6IM CIMIხ 1I.ILX2ML262/L36 

0%238MC9% 00/ICX8CM9II6IM CIXVIIIL0 06X#MC6C6ი0მ: 90X0C 0C8CLIICIIII6, 

000960ILVIმ9 IIM0CV90CCIXს თ00M, I60XM/IV21IIILI02#% CM68მ IIIIმIV08 

– 866 310 I0M0Lმი00 #M II606Mმ1ს 8მი09XCIIIIVI0C 3LCIMI06CCIV0 

Mმ160MმV8მ. 

Vყ2CXM6 /I.L2M26გX36 8 C03/IმIMMIM თIMIIნMმ «#XIXIIM IILI821XIX6») 

96)II63# 01IICIMXხ XIMIIIნ L0მL 0მ260IV XVII0XXIIIMMX28-00:00MV16IIV9, 86C- 

CIM 0696 IIMIIIხ 0 32CIIVIC6C XVII0XXIIIILმ 8 C03/I2XIMVI MმX60M#8)I010M# 

C06/ILხI, #0I00MXმ X8მ0IIVIII6I # XX. 30M10II690 0MII6M II09IV II0/- 

#0CX%I0 IIმCVIIIICII XVII0C–X6CI86IILI6IMM 0602380MM% /I.ILგI262 736. 

II0CCI6 «/IIXMM III8გ87X6C» M. XIX8მ/)2X03M10 81 00016 X0)I- 

IVIე0 # X800906C%XM I2CLIILCIIIVVI0C XM3I6ხ. CI 0IC06XMIIL C8006X0 

CIგ0II6I0 C00მIIMX82 II0 086018. IIმ MI0IM6 I0/IნI 6L0 MM# CIმII0 

CM00IIMM0M II066#I C086I1CL0I0 LMI0 50-X I0708. CM88მ2 თMII0M2 

«1I6I9X XVნმ8/MIV 0მ3M6C/MმCსნ II0 8CCMV MM?ი0VV. II0C3X II3V9მ0# # 

000606I9# 0C0066990CI9 I03IM96C01I0 XMIM0, M#MCC1I16IV9 6L0 00- 

10008IVI0, L0MIIXVC 3მ108001MML I 0 07 M9MIIსM6 «IIX0#MM ILII8მX- 

16». II386CIIM6IM XM8086/ C.II. რი6MIIIMX 0C060 0XM6+XIMII C893ხ 

M6XIMV 00XIIნM82M1 CIIXMM ILLI8გ8X6» IM C)IICIVI XV028IIIVV). 110 
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6I0 M8CIIMII0 CI0MX IIMIIხ I0CCM0106XL 06მ 31M#M თდM9Mნ6M8მ 101097, 

M2M% 30M76/სხ C23V II09V8CX8VCI სVIXV 0/II0I0 # I0I0 X6C6 Mმ2C16- 

ხმ. #ტ8100 MVIII იმ38M826+ MხICIს C.IMI.თდილ6MIIMX2 0 8IIV9LIMM 

I.ILგMI26836 8მ M0/#0/010 M.IXC2I2703MIIცMVIV, C9MXმ#% 310 06- 

0109X6MI0CI80 8მ0XIნ6IM ძიმIII0C00M „VIM9 01II06)16/)CIIM# ICIIC3M#Cმ 

180090CI882 M.MX2გIIმ2103MIII8XIIII4. 

18 180096CM0M C0/II2VXX6CI86 C 1II8XI0 I XVIIMM8IIIცMIIM. M- 10CXCC6C– 

ნ0M MMXმ8მMIXVCM ხMმV06IIM /L. LX მIM-668/I36 C03M26I #306023MXC6I6- 

806 06IIICIIMIC თIMI/IსIM8 «Cმგ6მ» (1929). 8 XIMIC 0IM6926IC# 00Iნ 

M#CLVCCI8მ 0C8CIIICIIM% 8 06II6M XVI0C–X6CCX86IIICM C1006 CდMIIნ- 

M2გ. 628260109 8მ/ 0C8CIIICILIMICM /I.L2Xმ682/I36, )I. I VIIVმIIL814IIV 

M# 0060მI0ნ #.II0MIMM%68Mყ 06M0I2IM 8მ8XIXVI0 #306003M16/6X10 

3მ,მ9V: 8I#8116IMC 0C6CMM90-VI2CIMV6CVIMX (0000M 06%6ICმ. 36- 

დიIო 008CIIICIV9 II6MCI8VC6C1I 8 110IIII0CM C0IIIმCMM C MM3მMCLIICII0M, 

M0MIV003MIIVC# Lმ)0მ # M01IIIმXC0M. IIმ III0CV0CIM XVI0C3M0მLმ, 

8030M%2I0I #200IMIMVMI, IIC 0686MIM0-იVMI2CIVV6CXV6 00%0MნI, IIIV- 

6M#92 00C10მ29CX88გ, 0მMIV0CLI 0C8CIIICIIM#% ,2I0IC9 8 /(8MXCCIIVIM. 

180096CM06C C0/I0VX6CI80 /L.ILმX262X36 # M.V9IVმV06XM LI900- 

წ0X#M9MI00ნ 8 დMIნხM6 «Xმ6მლ0/მ» (C«II0CI0009MM6CნX,1931). II 

306Cს /L.I-გ8Lმ26მX36 0260126I 8M6018 C II.I VIIMI2III8MIIII. MIIX2VMII 

ხი 2V0906IIM, 8 0000 ICM 889XCIIს, XVII0CXIIIL-IL20MXმ1X/01C1, 101(M0 

0236Mნ8MC# 8 #306083M916)I6V0# CMI6ILIVCთMMC CIMIIხMმ. =MV II60- 

80MV 8 MC100IMM IL0V3MIMCM0I0 XMI0 II0IMII270VI6X%MX 023026082 

06XMC6C60CL010 CIICM20M#% 0IIC08მM9VVM X200მMM – «0მ0CCMმXI008- 

#2). 8 XIIVI6 10960MIV82C1IC#, 9I0 0 20088M9V6 /I.LმM26მXI36 XI# 

M.5ზVმV06IIV 08C#90MII0Cხ 60II66 8CCI0 8 1CXIIII96CMX0CM მCIICMI6, 

8 #CI0M6308მIIVIM I80#IV0# 3VCII03MILIVM, 8I6დ0%VCIნ6IX CსCM0XM, 

უე8თ00MV0C08მMIMXIM 0102XCIIMM II26IM6Iმ, 8 C03/IმIVM# თმIVIმC- 

MმIL00MM96CM%0I0 3X0CმIVIV0X0 ICMCX88. 

0006VI0 I80090CIXV0 0მ#X0CIნ I0M86C XVII0XIIMXICV CდIMII6M 

«II0X6ი998MI# 0გI (1937) – 0I608%I# 38VX0C80# თMMხM 8 1800- 

896CXI86 /L.II2M«26მ//36. 328/0L1CM VCII6Xმ თMII§Mმ 6LIII IC08011CI0V9- 

9M% - II003მ, XIმ0CCML8მ IXV3MMCLM0M IIMIX60მIV0CLI /188MXგ II ქM#- 

გIხენსIVI. )66XIVCC60 II XXVII0CXIIIL C030082IIM II028XII8XVI0 ILმ0IVIIIV/ 
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X#M3IIM 066MVI6ს8I06L0 MM600IM9VCM0L0 X8009M9ICI8მ. MIM6იCI9#% 

C0 C80MMM X01IIML06I90-II8მLIM0II2IIნIIსIMIM M# 66II080IMM 9601გMM 

იი0ბCიIმ88I9II2 28100მ2M (0MIხMმ 60I2XნხIM Mმ16C0Mმ8)I. ICმXXIL6IM 

3CM1M3 X 0014II60MV – CII6IICI86 1I0IIIIMX 1023/VMXMIL XVM00CXIIMX2, C8M- 

961660180 880I09XCIIV0M C08M6CIIIC0M 02601%I C 06XIM9MCC600M. 

MI3Vყმ8 00060IIV0CI#M MXმM26მ1I3680M0IL0 #8009ყ6C6L0CI0 8M/II8- 

MM#, 6L0 XVII0C;XC6CI8CIII0I0 II096იმ 8 LMIC0, მ810ი 85IC0V0 0L6- 

98261 6I0 0მ60XV M #2 06XMCC6იმ I0MXVM6CIIIმIMCIმ 8 დMნ- 

M6 «II2გM9XIIIMMIXM M2I60#8)L6I10M IXVIIხIV0XMI I 0V3MMაX (1931). IL 

C0X276CIIMI0, 00MIIსხM IC C0X08გILIMIC#. C 06CXIMCC60CM0M 0260IC 

#L.Lმ2მ%Xგ6მ#36 C8MX6X6)I0CI8VI0I LI6CM0IIნM0 9CMმ00X, C)I6II8IIნ6IX 

92 110IIMX CII6820M9. 3IMIXIIM0, თIMI5”M 6MII 3მ/IXVMმ# C 607IIIIIIM 

02გ3MმX0M. CVXII# II0 0010 MმI60M#8გ#MV, C8060XI806C 8M8CIIMC 06L- 

6MIM80M 01X0C0M18870 IIC606XI /I.LმMმ6მ)36 803M0XVIL0CI# 060306- 

MM9 IIM00M0X0 LI00CI10მMCX8მ. /I.ILმMX262XL36 IIM90ი იგ6018მ)I MმX 

M0II2X#0M. 8 5ყ960II08MM2X 0006X6IICMMხI II0CII6XI0C802X6I.16II0CIხ 

9606C108გIIV99 III2808, XIMIL2 M0IIXმX6IX MVCI0C8, CMICII0881#% 

C893ს #2009008. 

8 XIII6MმX010მთV596CM0M X80096CXI86 /L.IL8M262//36 6C1Iხ6 CIIIC 

0IML M#III6C06CII6IM M0CM6LX – IM606110 II60CVIII6CI8CLL01I0 XV- 

#0X6CI186990I0 00#Iნ6Mმ. 8 ICM /I.IგXმ6მ»36 0მCCLმ3MI8მCX 0 

XM39M I00L(68. #8100 MXIIMIIMI CI06CMIXC# 86IX8VIV% VXXCC ILმ IIMIIC- 

ხმIV090M II0090#III8, 380I)10II4L0 #IX606008 /IL.L2გ8Xმ6მ36, 000- 

6CIII0CXIM 6CIL0 180096CM0M MI0II98MMVVმ0690 CM. 

8 33II0M%CIIMM 0I0M80M9XC#% 0CI08IL6IC 80MI80XIL6I IMICCIIC6/I08მ- 

M#. I1306083M16IსIMI616C 06CIICIIM# CIICIIმLIICM II თMIIსM08 C VVყმ- 

CIM6M /I. L2M262#X36 0მ806CM0X06IMIL1 8 XIIMII6 8 C893M C 86XVIIIIMM 

00IIIმI600-ICVII6IV0II6IMI 1C9X6VII#MM 80CM6CIIM. 

M9ყი0L0იმIVI28 1300966M29% MI9VIIM8MI0Vმ29M/ნ69M00Lნს #XL ILCმMმ- 

6მ/I36, IIIV6)/I8 0CMLICII611M# MM C0C8M6CXII6IX თდ00M MCMVCCX8მ, 

#იMM6C # 851083MX6/ხVXIC C06/ICI8მ M30608გ3MX6C7LX6II0IX 106IIIC8IMM 

CII6IILIმIICI1 # 00#/6M08 – 8C6 310 0XI9006/XICIIMII0 39M29CIMI146 8IXIმ7I2 

XVII0CXIIICმ 8 #CX010#I10 IIVV3M9C010 X6მ10მV6CM9V010 M XMI0IICICVC- 

CI8მ. 
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1I0910II680C1% /I.ILმMმ6მXI36 8 ICმI96 XI XMI0 80 M90I10M CV0- 

C060180887Iმ C03/89MI0 I080M II03IIIMLM XICM00მIIM0II0L0 #CVC- 

CL8მ 20-30-X IL0/08, CII0C06C01808მიგ 06023088IIMI0 IL08MხIX XV- 

90XC0C18CIIILIხIX 0)00M, III0800)1 01IIM%IMX6/ნI#/0M# 9C010# X0100IX 

6ხIII CMILIIX63 XX#801XIIMICI0I0 M# M00CI0CVMII8M0X0 #MმVმ)). 

C306060მ3M6 X800Mყ0C18მ /L.X2M26236 80 MI0I0CM 0L06M6- 

MI961C9 6I0 6II#M30C1ხ10 L C2M06ჩნMIII6IM IX00II#M I0V3VICX010 Iმ- 

IIMI0II2II6II01I0 #C%VCCI8მ. 
MICCM6M08მLIV6 8IIIმIმ /I.LC2M262/(36 8 0838MXIIM6C IC6V3MIICM010 

76მჯ0მ/I6IV010 # LIV90I6CI002IVI0LV9V0Iი M#CVVCCI82 80 MII0I0CM 

უე000IIV96I # 060LმIII26I ყ8მ0IIC II06MCIმ8IICIIMC 06 MCXIIIIIC0M 

392მყCIIMV IX800960X8მ 31010 XXVII0XIIIIX2 8 06II6CM IVIIნIV0I0CM 

M00I6ლ06 CI0მMხI. /16LმI6M906 M3VVყ6CIMV6C /I6916IIხL0C1M /IL. MXმ- 

268136 C8M76I6I6CI8V6I 0 10M, 810 /ICI002III0IIII6IC 0CLIIICIIIIM 

XVII0CIX9IMIILმ 0102X2V 8 C666 CმMLI6 IC061086IC I08მ100CXMC 

MICM 806M6LM. C 310M# X059M%V 30690V#% I800906C180 /I. I 9X-068,13C 

#8II96IC#% 001მII96CLM0M 92CI6I0C MM0C080M +6210მ006IL0M # XIMIL6- 

Mმ10.02დM#96CM0M# ICVIIსIV/0LI. 

310ჩნ!! 0XMVIX.ე028 – II00თ06C0ლ0%ი VIIII80იCIIICI8 16ეჯ დე II MIIM0 III0I2 

სწVიჯინი. 

3.0MVIMIX29862 0 +1800%0CX80 /L.MC3I-262/13C: 

L. /Iგ8M/I I-გM«მ6მ,36 M MIII6M210ი0მთ, «C8გ6ყ0ILმ X6XM08IIC68» 

(«C086ICM06 MCXVCCI80»), 1977, #910. 

2. II8გ8M# IL0Mგ68მ,036 – #CLVVCCI80 M 806M%, 1C3M1CხI 00MII2გ L8 M2VVILCM 

C6CCLVIM I 1XV3MMCM0I0 100.76მ1027I6II010 IIILICIVIX/Iმ. 1980. 

3. #გ8Mი I გC28602/I36 – XXI0CMXIIIIIC C/IXXMM LII88VX6» # Cნ62I-70, 4 IნხMმLმX 

«IMIV0». 1988.M94. 

4. I11Iგ8M# ILგ(Cგ6მ,036 # +80096CMVIIM MM0 MMXმVი2გ %IMმV906IIM, 218ხM2L2X 

«IXIVMII0». 1990, M93. 
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0I2VIძ II 2L2ს02ძ70 1ი 1 ს02(I#X 30ძ LIII)) 

I(0ს6 0I00055 01 მIL (001 ძ6VCI0CI06LL Cმ») ხC LCმC6ძ VVIIი 6856 
Lხჯისდსი გი 6IXLIIC 1115(0LV 01 C60Lწ18ი (06806 მიძ ჩIIი. I9ი9C6 მIL იL 
წჩმიის§ C60LC1გი 25: L)მVIძ LL გIგხმძ26 (1889-1952) C0იLმ1ი§5 

IICი Iიმ16I81 #0L §(0ძVIი თ მ0ძ ძე(6ოი1იმV0ი 01 ხმ51C CჩმI8მCL6I1§– 
V9C5 გიძ 06CVIIმIIL105 01 LII1§ 0I0CC65§. 

16 (85 01 Lი6 ხ00M”§ მVL0I0I 15 (0 ძ6(601ი6 LიC 01მC6 მიძ 
მიი0I(მიC6 0 L)მ2VIძ I მMიხმძ267§5 მIL 1 C60LC1მბი (ი6მCC მიძ 
ჩIIი ხმ50ძ 0ი მ §Lსძს 01 VVIძ6 იიი ჩCV00ი8! ი2მ16L1მ1 მიძ მიმგ1V515 
0 იგ”„წიი)1მი00§ 20ძ ჩI015 111ს5(I2L6Cძჟ ხV 106 მILI§L. (MC Lმ§M 0L 
(ი6 მსIხიL 2150 6იC0Iი/92მ550§ ძცხ(ციი1იმი00ი 01 L)გVII LმL2ხმძ7C”5 
L016 10 V0IMIიდ 0ს( (იC ხმ5IC 0XIიCII1165 0 C0ი5C90CVIVI5( §LVI16C 1ი 
C60L91გი 5-მ06 ძ05191 01 20-3075 01 CVV6I)061ხ C6იწVLV, მი81V§515 01 

IL)გVIძ LმMLგხმძ26”5 5§0C1ჩC მILI§9სIC §501VIV100§5 1ი (იCმV6 მიძ ჩIი 

VიმL იმV6 ILCI16CL6ძ 15 მIII§59IC 10CI1ი200ი5 მიძ 0IIი0CI/0165. 
'I(Iი86 ხ00X L81565 (ი6 00065L0ი 01 II16 06C6551LV 01 C01001CX §6)ძV 

01 სმVIძ «გMგხმძ26”5 სიIV6I5მ1 ი6IIL226 LიI L06 ჩI5%L LIIი6 - მ 9CI- 

Lმ86 01 LიგმL6 გიძ ჩI1ი01 ძ6510:6L, 101VC0L0I 0L 5(CI60500MIC ჩII 
ძCVIC6, 0IIC6CI0L 01 ჩIIი ძ0Cს116MML2116§ მიძ 01მVVIIICნL. L)გVIძ 
M#2გM2ხმძ26 15 ძ8ი1CL6ძ მ5 0ი6 01 (66 I10სიძ6L5 01 Iი-ძმგისხ ლხმიი085 

10 ძ6C0IმLIVC მIL 01 20-305, 2§ გი 2IIV15(-10110VმL0L, მ5515Vი-6 Iი 65– 

(გხ1I§ით0ი( ი1 106 ხ65( მC1116V6110CIXL§ 01 VV0IIძ (ი68C6 გიძ ჩIთ 0ი 
ხ2515 01 C60Lწ1გი იმწ0იმ! მIL 

10ხ6 ხ00% 6XმIი1!ილ5 L06 მIL 01 LIმVIძ L-.გ8Mმხმძ26 გყმ1ი5L (ი6C 
ხგCMთისიძ 01 ჩმI50 §0C10-ი00IIVICგ1 §1-VმV10ი 01 Lი6 305 25 0ი6 01 
Lი6 ხ05 6X20016§ 01 2ILVII5C% ძIმი12VIC ძ65V0V, Vხ0C56 6500CLICმI 
§68ILCMი V/მ85 1ი ძ060C/ი C0IIICL VVILი L6ძ0ს1I6Iი9C61X§ გი0ძ მIII59IC L6ღსIმ- 
ყიი5 01 106 0#ჩჩC121 1ძ6010%V. 

1Iი6 გსსხხიI 01 (ი6 ხ00X ჩხმ§ §LIძ1I06ძ L0CIთ01IL§ მიძ მLCხIV6 Lიმ- 
(61815, იიმCმ71ი6 მიძ ი6V/§იმიCI მILICI0§ გ§5 VI/61I 25 (06 ილ6I§0იმ1 
მICს1IV6 01 (606 2XILI5L. I90I-6 Vგ5( იგIL 01 (6656 IიმLCI1215 1§ ხ6Iიდ ს56ძ 

ჩ60L §C16ი11ჩC §C)ძV L0I L906 ჩI5I VIIX6, მ10ხხ0სყი (06 მსIხიXჯ L6ხიმIM5 
მხისL გ 06ILგIი მIიისი( 01 Mი0VI6ძიგ მCლლსIის1210ძ Iი C6იLთIმი 
Lი62CV6 Lიბ0LV C0ი00LიIიც LIმVIძ MX მM2ხ2ძ720C”5 ძლ51იი ი0IIIმძ0. 
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VVIIი (ხმL (ი6 გსIხიI იი6მი§ 166 ისხIICგI0ი ხV M.#. Lოს§ჩმძ76 
(“0გVIძ #მგM%მგხმძ2C, IVIII5I, 1978., მიძ “ს2VIძ #მMმხმძ26 )ი (ი6- 

8ILC”, I6III51, 1982). ცხ! §VIII (0016 0მ§ ი6V6L ხ66ი ძიი6 მ §LVძV, 

VV7ნICხ V0სIძ 6Xგხი1ი6 L)2VIძ ILმMგხგძ2C”5 56მ+Cჩ Iი 5(8ლC6 ძ06518ი 

V/ILხ C1056 LCIმ2VI0ი 10 115 IთსIIIIმCCL6ძ VV0CLV. 
+106 გსIხიX გI§0 ხმ56ძ L66 §L)ძV 00 VV0IX§ 01 მLL ხ1510I1მი§ 1IMC 

ც. ტMს)ხ6905LVIII, V. 86IIძ26, L. 1სIიმი15ჩVIII, L. ILCი6VI15იVIII, 

ნ, MმILCVCI1მ5ჩVIII, #. #Iი0(50Iმ51)VIII, IL. #M0Iგძ26 გიძ მILIC1C§ 

ხსხI50ძ Iი CიIიი0112000§5 გიძ სიმიმ21ი005. 
Iი LI6 V/0ILII თ 100655 0VCI (66 ხ00ML (06 VIძიV/ 01 (06 მIL- 

151 LL6II #ტიიძა0იIMმ5ჩV1II 25515(6ძ LიC მს1ი0L მ CI6მL ძ6მ!, მI1§VVCI- 
Iიდ LI)6 II)(6L65(5 01 (06 გსI00L VVILს MI0Iძი6§§5 გიძ 6მ9600055 CVCIV 

წიგ. 166 გსLხიI 15 6§06C1მ1IV იIმ(6Lს1 10 ი96L 
Iი 166 0ICI2C6 01 Lხ6 ხ00MX (06 მს(ხიIX 9CIV6§ გ 96)16Lგ1 CVCIVICVV 

01 Lი6 მILI5L”§9 V/0IL. 
Iი 166 50)ძV 0L 2ILI5IC-656ი6LC8გ1 §V§(CIი 01 ინIწიოთმილ6 გიძ 

ჩIხი (66 010ხ16იი იL მIII§VIC (007V, V/იICი 15 V/0IM6ძ 0სL ხV (Lი%C მIL- 
15L მC0სIL6§5 §060C1მ1 IIიციILმიC6. # VI0IX 01 166 2CLI5( ძიი6 0VCL გ 

ხ8Iწიეთიმი06 0: მ ჩIIი 1§ მ ძI/ჩCსIL მLLI50C 0I0CC6§5. ILი6 ICIC 01 (იC 
§(086 0L ჩIIი ძ05106L 15 100I III0ILCძ (0 ძ0§51დი1იდ მ §6L 0L მ IC0VI6C 

§801 001V. 166 მLI5L 195 006 01 Lი6 მCLIV6C ხმIVCI00ი1§ 01 1I)6 მIVI5VIC 
Iძ6გ ხლჩIიძ 6 იი-წიიიმილ06 0L გ 100CVIC CმIIVIინ 1ი6 §8016 ICV6C1 
0I L6§56005IხI!IILV მ5 (ი6 ძIL6CL0X IიI LIC 6იLICV 01 2III5V(C §01VVI0ი. 

ი (ი1§ V6LV 56056 VV/6 Cგი LმIL მხისL L)მVIძ LმM2ხმძ276 25 00C 
0 Lი6 ჩI5( C060LVCIმი §L896 ძ651ლი65. III5 11მ006 15 1I0M6ძ VVILი 19 
ძიდLი L6I0IIიმV0ი 01 C60L-I8ი §C2866 გიძ ჩIIი ძიტ51იი 0L 20-303. 

ნI00Mი 1928-1951 L. L-გMმხმძ726 ხგ§ ძ6§5Iთიძძ CV6იLV 51X (906- 
მV-6 ნ6L”იუთიმილმა. Iი (06 20§ ჩM6 5(მLL§ V/0IIIიდ 1ი ჩIი. Iი 1923 

ხ6 1იV6იL0ძ მ §(6I605C001C ძ6V1CC 101 ჩIIი §C”66ი10ყ5. 1 ხC 0მ16015 
§0L VVხICხ 11მV6 ხ866ი 155ს06ძ L0 811901051 CVCIV 16მძ1იდ ჩ1ი) 01LCC(015 
01 CსI0ი6 მიძ LC6 LIიIL0ძ 5(გ105. 

L. X გLგხმძ76 V/გ5 გ 50-66ი VIIILCI მიძ ძII6CLიI 0L (06 ძ0Cს- 
ჯიგიLმIV 'M0ისIთი6ი1§ 0( ი02(6L181 CსICIL6 01 C60ILC1მ” (1931). IIC 

15 IC მსL00L 01 L0C IIL6IგIV 501:66იჩ01მწV I0I მ ”62CII6 ჩII მხის! 
Lი6 IIIC ლL ხ60ჯდ16 IIVIიდ 1ი Iი0VიL21ი§ (1950), V/იICიხ VV/მ§ ძსC LიL 
ხI0ძაიწყილი ხს! Vმ§ 6Vგიხ)მIIV Cმ0C616ძ ხ6Cმს56 01 L0C ძიმLი 0L 
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(იძ გILI§L. 

1იტ ჩI5LC Cჩმ0L6CL “0I9)1ი§” 6XმIი1ი0§5 L06 ი)მI1ი 5§(09065 01 ძ6- 
V6I0ხIი60L 0I0C65§ 01 C60ILV)გი 1ი6მLL6 გიძ ჩIიი ძ6§1ყი მ5 VVCII 
25 (86 მII 01 L)მVIძ L-გLგხმძ26 გიძ (ი6 LმCL§ LიმL ძც(ნოი1იბძ (ხ6 
ჩხმCსII8XIII10§ 01 19015 V0IM 1ი 1ი62C6 გაძ ჩIIი. 

Iი6 მVIხიXL 5(მL05, 1იმ( 0ი 6V6LV §(მ06 01 50C1მ8I ძCVC10სი6იL 

§(გოყიყ M0Iთ მი016%ი(1 VIIიC6§ მ ჩს1იმი ხC1ით CI6ძ L0 CX0I65§5 #15 მL- 
ხხსძგ L0CVV/მIძ§ მი 0CVIL51ძ6 VV0LIIძ: 191 0Cჩ 60მLII16X LI16ი Lჩ6 ჩI§5( წიIთ05 
0( Lხ6მL-6 ძ051“ი CIი6I96ძ, LI)6 ჩI5L CI1CI116იL§ 01 §V0I0651§ 01 Cიი- 
L60წ1მ09), 01V51C მიძ (06მLIC VVCI6 C+Cმ(6ძ 10 მი0C1CIXL IIL0მ15. C1ი- 
601მ(0წIL8ი011V 15 LCI2IIV6CIV V0V0I9. IL VI-2§ ხიIი წ0ოთ (66 C6ინსIV 

01 16Cხი!Cმ! 0I089I0§§. IL 1)V§ CII16.0მ(0ლ-მიჩV 15 (1ხ68LICმ! Iი ჯმIL 
ცით 0ი Vმ110ს05 5(8C06§ 01 ძCVC6100ნIი6C6#XL 01 LII6 50C16ხV. Iი 10C6IL 6ვ- 
Lი6VICმ1) გიძ მILII5VIC 6§560CC, VVILს §006C1ჩC Cხ2გL8CLCI15VIC§ 01 6მ8Cხ 
01 L0)6 თ6იI0§, CმIIV მ L-მ06 01 C6ILმ1ი 6იLILV, VMICი 15 ძ616ოიითი1ი6ძ 

MI§( 01 გII ხV L06II §VიIხ6წ)C იმLVL6. 

0V6LVICVV/ 0L (06 ი915(0IV 01 C60LCV18ი L)6მLC 8CI06ძ Lი6 მსჯიიL 
§(გLC LIIC ხმ51C CხმIL2CLICI15V1IC§ 01 106 ძ6V6)0ლო06იL 6I00C055 01 LხC- 
გხ-6 ძ05!98ი, 0I6ძC(602I106ძ ხV L)6 C0ს0Iი0ი 80VV7 01 01%0LIC ძCV6C1- 

0ნIინიL. 006 01 (66 19051 I01001L8იL 5(0006§ 01 (6015 0I10C695 15 II0IL6ძ 
VVIIი V/0IX 01 I-. MI მუმი1§ნიVII1 მძ #. ტMხი2166II. IX C0C006LმV0ი 
VIIჩ (ი656 #ი02516I5 LI)6 ხ65LCI L CX5#%XC11I75, ს. XI გ8ILმხმძ72675 გიძ 

IL. Cგ1იL6MCI1§ Lგ16იL( CIი6L906ძ. 
Iი C601018ი I#IIIთ მ§ 1ი ჩIIი 10 9C116L81, L06 L016 01 ჩIIი ძლ§10ი6L 

VVგ5 CI6მL6ძ 0V1 01 C6LLმ10 6X0CL160C06 01 მIL15L§ VV0IMIიდ 1ი (ი68LL6. 
Iი (ი6 06L0ძ VVხბი C6ი0LC8ი ჩIIი Vმ§ ხლლ1იი1ი02 10 C01CLC6C 1იხ6C 
VI0IX 01 106 მI0I5( §5III Cგო10ძ მ ისICIV “I1I05ხ2მV0C” C00მILმCLCL. 
8ა)L1ი Lი6 205, მ ჩ1სე ძ651”ი6L 8II62ძV ხ6C0Iი6§ 006 01 (ხ6 მCLIV6 
ხმI9C1ი8ი1§ 01 მი მLVI5VIC 0I00C699. 

სI2VII L მM«გხმძ76 ხმ§ 9IL6მLIV C0ის)ხსL0ძ L0 (66 ძ6V0100)თ26იL 

01 C60Iთ1გი §(მთ6 ძ051ყი. II)6C მს1ჩ0L 50105, 1იხ2L მ2IVI§0C §6მICი 
01 1ი6 2III51 1ი (ი15 8ი(61ძ VVCIC C0მX2CLCI126ძ ხV მი 6XC6ნხ0M0M8IIV 

§ჩგIი 00ICტის0ი 01 მი 0VL51ძ6 VV0IIძ. 1ი6 CMI6CL 0L 018მ55I1V6ი655 
მიძ L0სიძი05§ 01 მი 0ხ)6CL 1§ I6მ2Cი6ძ ხV მი CXCI05IV6 §X8011C, 
Lხგ §სხ56ძს6იC6 01 IIიჩხიდ, C0::01მL10ი 01 VმII0ს§ §სILI2C0§ Iი10 
50206 მიძ V0მ( 15 I005( 1Iიი00I”მიL მი 6XმC( მ0ძ 0სI16X06CL6ძ გიყთ16 
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01 VI1510ი 01 მი 00L§1ძ6 V/0IIძ. 1 ხ1§ 6X0I12195 (ი6 გსIიტიICICV 01 IL. 
X-მMLგხმძ26”5 586 ძძ§1ლი მL IმLC6. #( 1ი6 §გიი6 IIთც (66 გსIიიL 
Lხ1იX§ 1იმ( Lი6 C0Iი001CX L656გLCხ 01 (ი1§ 2506C( Iი0 ს. I-გMLმხმძ70”5 
მIL Vი0სIძ ხ6 II000551ხIC VIIIი0სL 166 C0ლ06§ი0იძIიდ მიმI08010§ 1ი 
MI§ 01I ხმ1იხიყვ. II V0სIძ ხ6 105 6იისიი (0 ხოიდ (0 სიIიძ მ Vმგ5( 
ისIიხიL 0L 1გიძ5Cმ00§ 0: I0I6ICLIგ – 02LIVC ი0I2CC 0L Lი6 მILII5( – 
მII59C 0II0CI0IC§ 01 L06 იმგIი1I6L მI86 I105( CI6მIIV 566ი Iი (ი05C 

ხგIიწიყვ. 

+ ხ6 მVL00L მ11მIV§65 Lი6 VI0I0VCI90I655 01 მIVI5V1C §10იმL)IC 01 IL). 
M#გLგხმძ7ი6. 1 0-6 V0IMX 5(8(0§ 06 18C( Lხმ( I) L. ILმM8ხმძ2C5 1გ0/ძ- 
9§Cმ065 9Iმ00M10Cი655 V/მ§ 06V6L გი 10I60510ი. IL 15 C2056ძ ხV 506CIL- 
16 ჩხ-იციხ0ი. L%ხ6 მIVI5L?§ მხ1IILCV “(0 VICVV გი 0ხ16CL 0I 6X0I0§510ი 
ჩი ძ!IM6L6იL “VICVნ0IიL§” გ( 1ი6 §2016 LIIი0C6 – I0Iთ ხ010V/, ჩი0IVი 
2ხ0V6 მიძ ჩ0ი0 (ხC §51ძ6...ტ ისIL6IV ძ6C0LმXIVC C010L §06CხMI2 0L 
სX. XმI-გხმძ2C?§5 180ძ5Cმ005 XIIIძ 01 C0116§ Iი C0იჩ-0ი(მი0ი VVIIხ 

Lხ6 მXII5L5 56IV6 L0VV/მIძ5 ი2სICI016 502C6 §01VLII0ი§. 8ს( Lი0I§ Iი1ფხL 

566Mი გL ჩI51 12006 მიძ Lი15 15 (ი6 ი6CსIIმIIC/ 01 L). LგMგხგძ20. 
II6C L6გCხ05 მ “ხ010CLმ01IC” 6CII6CL ხV თL16მი§5 01 012516LIV ძ15(Lხ- 
VL6ძ I1CML მიძ §ჩგძ6, 5§5ჩმL0 IIი6მL ძIმVVIიდ. წ0L 105809006, VგII0ს05IV 
1II0იი10216ძ §1006§ 01 (ხ6 Iი0სLმI0§ L2IL მხის( L906 §(6(005C001C 
ხი0IC6იყიი 01 §0მ06. Iი LC 205 2IVI5LI§ 5§6მLცხ 1ი (იI5 ძII6CVI0ი 
Vმ§8 20001ი08016ძ ხV 56I100§ მCM16V6Iი6ის5 1ი ხმ1ი1)9 მიძ 1Iი (იC 
ჩ61ძ 0 5§6L605000IC ჩIIი. L0MII5 0CII10ძ C0109C1ძ05 VVILხ #15 LLმVC1 (0 
ILIმილ06. L06 იIმCV9Cმ! V/0IL 0L 0მVIძ LგMმხმძ78 ი! L9I5 96110ძ 15 
ხმ0L6ძ სი ხV ძ00ი0 L6816CVI00§ 0ი 016მ05 01 CX0I655108 (MC ძIი6ი- 
51002IICV 0( მი 0ხI6CL მიძ ძიიICყიყფ 50206 0ი §VILI006. II6IC 1იC 
Lხ60X6CVICმ1 VV0IIX§ 0 Lი6 2გILI5§ მL6 01 506C181 IIXL6I65L – “I). IL მMმ- 

ხ2ძ26 1920-1921-1922-1923”,. “#ILL მიძ §ი0806”. 

1ი%86 066I10ძ 5060იL 10 L2115 15 0( 506010! IიI001Lმი06 Iი (ი6 მII 
0 L). #გLმხმძ26. #ტCVIV6 მLLI§VIC III6 01 წIმი06 ჩმგ§ VIძნილძ მი 
მIხ§ყC ხ0ო20ი ი0L Lი06 ხმIიL6;, 6იIICიბძ ხ1§5 VI6V 0»ი CიმIმCL6I 0L 
LხგგC6 გიძ ჩIIი ძია1ლი. L05 ჩI51 605 1ი (ი6 ჩ61ძ 01 მხვიმი( მIL 
2L6 IIიM0ძ VVILხ L61§ 906 06I10ძ. I6I6 Iი წ2XI5 ჩ6 CI6მ(0ძ ჩM15 ჩI5L 
“ძილიL2CV6 ლ0Iიი039100ი5”. L6ჩ6ლხიი 01 I065C LII81§ Lი6 მVIხი0L 

ჩიძვ 10 5206 მიძ ჩIIX ძ0651”ი ძიი6 ხV ჯLხ6 მILI%LIი 20 მიძ 3095. 

16 §6ლ0იძ CხმიI6CX 01 1ი6 ხი0L “სგVIL - გMXგხმძ76 მიძ (96 
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C06იL9Iგი V68V-6” მიმ1V5065 LI)6 ხ0210 V0IX§5 01 Lი6 მIVI5( Iი C0601- 
წ1მი 1იტმყზ6 01 20-30§. 

19205 15 8 LI016 01 ძIმ5VIC Cჩმიყფ05§ ხიLი 19 106 II”6 01 CI60LC1მ1 

080016 გმიძ Cი6ი0IთIმი მIL. II II მ902106§5 IIMLC “სI0Iლ(მ)მი #ტIL”, 

“C060I918ი VVIII6I§” მიძ “L96 ICIVI§(§” Lი6 16მძIი თ LI60I65C6M012VIV05 
01 II(6IმხLსXC ისხ1I510ძ მIVICI6§ გიძ Lიგი11065(05 CმIIIიC Vი00M ILმძ!1- 

CმI Cჩგი9085 Iი 811 ჩCIძ5 01 §0C18) გიძ CსILსLმ1 11I6 01 C60LX1მ. 1 ხ15 
V/85 Lი6 VI016 V/ხ6ი CVCIVIიIი თ 01ძ V/2§ ძIგ5LICმ1IIV 00§ხ006ძ მ251ძ6C 
– ხმL§0 VII9005 VV01CI) სIIII0I210IV თ8V6C ხIILჩ 10 06VV მIVI56C LხI0)IMIი0-C 
გიძ 1იმიV Lმ160L16ძ მXLI15(L§. 

Iი6 გსIხიXI 50105, (ხმ( L)მVIძ L2M28ხ2ძ76 ხI1ისისჩL გ ძ0660IV 06L- 

§00მ1, მს'იტიLIC 1000 (0 C60ILCIმი 2ILL, Vნ1Cხ ხმ§ თI68LIV 0IL6ძ6- 

(6ოთ1ი6ძ §68ILCი I0I ი6VV მII5VIC §01სV0ი5 Iი C60LC1მი 5:86 ძ6- 
8190 01 1ხჩმLC 0126. 

M6მLიდ VVII0 Mმმგ0ი151V111 ICV6Cმ10ძ მILI5LIC 10CI10XI2LI005 01 L9C 

მIVI5L1ი I1§ ჩ)II VმII6LV. 1იM-CIL C0112ხ0L8LVIV6 V0IM VV/25 იესCჩხ ს06მი- 
1ი8 1 (0; ხის L. L-მMმხმძ76 მიძ მCLიIL5” C0ნმიV. 

VVIIს 1ი6 ჩI5( 061 0ღ”იიმი06 (“II0V-1მ, VVC IIVC”” 1928) Mმ/მი- 

15ხVIII ჩოიIV 65:მხ11566ძ #15 L6ისLმV0»ი 01 (066 ძII6CL0L-11100V210L 
გიძ LM15 VVმ5 CI6მLIIV ძს6 L0 1066 5896 ძ6519ი 012ძ6 ხV L). I. მL8გ- 

ხმძ720. 1ხ6 56:06ი L6Cხი1006 VV25 056ძ 1ი 106 ილLიუ»იჯმილC, ხსL IL 
V/მ5 00L მი 0ი1V 1იი0Vმყ00ი. Iი 106 ი6LისთიმიC06 “II00-1მ, V6C 1IVC” 
ჩIIი მიძ Lმძ10 6160160L§ VVCI6 111 §5VI9II16515 VVILს (06მLLIC8გ1 მIL. 

IL15 V/0II LიCVVი, LიმLIი 20§ მიძ 30§ V. MCV6IიიIძ ხ0Iძ1IV სძ 
ლI6Iი6იL§ 01 I6C0IძIიდ მიძ ჩIIი 1ი ხ1§ (1ი6გ8CICმ1 06Lწ0LთმიC05. 
#ტოხ5IC 56მICი 01 Lი6 თI6მL ძII06C(0L V2გ§ ხმ50ძ 00 ხ15 ძიტი M6I- 

C6იხ0ი 0 ი6V (062C6 6§5:660C§. V. M6V0Iჩ0Iძ VVმ2§ §ს0IL6, LI)2L 
“ინ(00იVI0ი 0 Vმ800ს§ 110იL-IიVIხIიIC 16Cჩი1ძს0§ 1ი 1I10M6ძ. VVILი 
ყიი6, VIIი §6იVIი6ი( 0 1იხ6 მსძ16იC06 1ი მ 9IV6ი ჩ19I0IIC §:მ(C6” 
(566; “LIIIი მIL““ 1978, #4. ი. 128). მიძ 1ხ2( CIიგაიმ(0თმიიV V/25 

Lხ6 ILი05L C0იL6LიდნიLმLV 10ჰIი I0I 5010ს600ი% 01 §(მ96 50800. 1I9I-C6 1ძიმგ 

01 “ი Iინი1მჩCმV0ი” 01 (ი60V6 (MCV6Iჩ019ძ7§5 (62 – L. C.) ჩიძ§ 

1§ IL0II I68117მV 0ი 1ი მIV5VIC C0118ხ0Iგ900 01 MმL)მი15ხჩVIII მიძ 

Xმ%8ხმძ28. 

LIIიი §ი01§ ძსხხ0ძ XVILი C06 0610 01 1ი6 L8ძ010 V6IC Lხ6 “იLC06- 
C065§501§” 01 (06 §0სიძ ჩIIი. ს. LმMIმხმძ267§ ხი1ძ §01სII0ი§ 0C01II6- 
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500იძიძ IVსIIV V/IIი ხIმV6 6Xი60ი0ი1§ 0 IL, Mმუმი15ხVII1, VVIIV 

Lხ6 ხ0I1ი0 01 “იIილიმ100Lმი00M1C ძVომIი15%ი” (ი6 ძIICC+0L მიძ 5:მყ6C 

ძ05180ი6L LI6CმCM0ძ მ §06C)8I 6XიIC5510ი151ი 01 1ი6 §(მლ6 მCV0ი, 6ი0- 
ხმილIი8 10ი00ILმ006 01 1(§ C0ი(6ი1 გიძ 6Iიიწ0იმ! §1ძ0. 

8მ50ძ 00 L66 გიმIV§515 01 LC06 5(მიC ძ0ე51ლიი “LI0ი-1გ VV6C 1IVC”, 25 

V/6CII 25 L66 CXI5ხიც IIL6IმC)IL6 (LI. CხMხ61ძ76 “MCIი01L6§5 მიძ L6L- 

L6I§”, 1ხIII5I, 1966... #ი(0ძ76 “სმV§ 01 1066 M6მX ჩგაL”, IხI11- 

§1, 1966, C. Cსთ)5ხVIII “I-0CI6 MმX)მი15LVIII””, 111151, 1972) (96 

გსლიიL ძი+ტიი01005 I)თ016 0L 1655 CიმIმC16LI5IIC 06CსI1მLIVI6§ 0L IL). 
X89Mმხ2ძ7075 მIL, VხIC VV/მ5 მIICმძ0V LI6V6მ16ძ ლი Lხ15 CმLIV 5L806 01 

ხ1§ (ი6მV6 VV0IL. (906§6 მI6 §ჩხმL9ი9 II06მL წიითა, IICს C010X §CჩლIი6 
მიძ მს(ხ6იV0CICV Iი CL6მII0ი ხV “(06 IIIXIმ06 01 LIIი6”. 

#ტICL (66 65 (006მC6 VV0IX ხV L. IL-გLმხგძ70 IL Vგ§ CI6მIL LიმL 
1ი წ0ი0L 01 ხIიე )105L მ5 10 ჩ-00L 0” 0(იCI 16მძ1იყფ მILI5(§ 01 C60L- 
ფ18ი 51096 – L. CმI0I6CMCII, V. 5IძმIი0ი-II5(მVI, IL. CI§MიCII §(00ძ 
გ L25L 01 0I6C156 I6II6CII0ი 0: ვსIIისიძIიფ ICმIICV 0ი §:806. #I- 
L0ისდი 6800 01 1ხ6Iი ჩმძ §0IVL0ი§ L0 IVI§5 (05M გ11 0((ი0IL ლV/ი. I ხ6 
MX001 01 IL Cგი ხ6 წისიძ Iი V6ILICმ1, 00055IV6 5(09606 60ი50-სCVI0ი 0L 
V. CმIიIL6M6II; 5001115CCმ(6ძ 9860IC C0010051L0ი 01 V. 51ძმო0ი- 
LIXI5LმVI; 59(მC6 ძ0516ი 01 IL. CL§5M%CII VVხICი VV/მ5 მ C0ჯიხ1იმწიი 0L 
Cლ0ი0V69LI01მ1 §(8თ6 LI01111§ VII 610Iთ6M(5 0L მ VIVIძ §106CL8CI16. 

Iი (66 0I0005§ 01 56)ძV 01 მII§0C 1გ8ხიIმ10ILV 01 L მMმხმძ76 29 
მ 5:86 ძი651ყ0ი00I მ §I6მ( იCI0 (0 I10C მსIი0L V0I6 §MCLCI)65 L0I IიC 
ხიLწიითიმი0ლ6 “82!I” (1929) წისიძ Iი ი6I50ი8გ! მXCMIV6 01 (ი6 მI- 
15L 106 0C010L §Cხ0Iი6C 01 L0656 §M6LCM0§ 15 ძ0სიIიმ(6ძ ხV ხIმCM, 

V6110VV, ხI0V/ი, ძ66ი-ყ”მV ხს65 (ხმ CL6მL6 მ ხმ515 L0I Lი6 IსCIIC 
C010L Lგი8C 01 (ი6C §(006C ძნ6ა1ფი. ILICIC მIC (6 იმი6I-IიმCჩ65 ძიი6 

1ი 51IV6L ხმი6L 50მI0§ IILC6 Lი6 მIVI5( LI6ძ L0 IL6მC1) მი 11I0§100 0# 
“რხ6 01მV” 0L L66 §სი IIიხL. 50მLCIიი IიL C010L მიძ ისმილC65 0L 

1ICხL მიძ §8მძ6 L). # მMLმგხმძ76 IიმM6§ 5ს16 01 LII6 5176 01 (ხ6 ძ6C0- 

LIმ890ი5 მ0ძ 1I0ძ1ICმ165 LIC CXმCL 110255 0L LჩM6 V/ხ016 §(896 C0ი5სსC- 

ყიი. 5ხ0ILIV, ხ6 9005 LIMIL0სდხ 2 ჩმLძ V0IMIი თ იI00055. 

Lს)6V610ღ01იC გი Iძნიგ მხისL LC CV0I0 0იგმLV CM2IმCLICL 0L ხ. 

M-მL2ხმძ726?5 მIL 25 მ 5:06 ძ051ყ0ი6, Lი6 მსIიიL I6L6CI5 10 (66 C1056 
IიM ხ6CV660 X.-გMმხმძ7C”5 იგIისიყ მიძ ლ0010L მიძ C0თ005IL0ი8მ! 

9501სხიი 01 5896 ძ6C0I8VI00§ Iი 0მIVICს1მI 5(მ96 ძ6519ი5 01 00ILI0I- 
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ი02მ000§ 01 იმVI0იმ) ძმ1იმCII=V. 
Iხ6 ხ00X 1მICCIV ძიმგI1§ VV/ILი Lხ6 Lი06Iთი6 “Iი0CLX6CIIგ” 25 0ი6 0L 

(იგ 16გ8ძIიდფ L09CI-ი6§ 1Iი (ხ6 გIL 01 LI. # მMLგხმძ70. Iი (06 §:მ06C ძტ- 
910ი 01 116 06LL0Lი2მი06 “516ი I100III16L 0 5მიმი1§6VIII” (1937) 

“სისი V85(6IძმV” (1939) Lი6 გსIხიI LCLCL§ (0 (ხ6 I0CLV C0ი56-00- 
I0ი 01 L66 0I8მC6 01 მCVიი 00 5Lგლ6. 88250ძ 07 Lი6 §MCLCI1165 01 §+მCC 

C0ი§0-00წ0ი§ მ§ VI6II მ§ §MCIC0MI6§ 01 C6ILმ1ი CიმIმCL6I§ (იC გს:იიL 

5CIV65 L0Vმ2ILძვ გ 010L6C 0I6CC156 “I065(0LგII0ი” 01 L0C 2ILI5VIC 1Iი- 

მ96 01 Lი6 ინIIილიმილ6C; ძC(6LV02111C L0C I01C მიძ III ხიIწმიCC 01 L. 
L2M2ხმ8მძ20”5 VVC0IX 1ი 5§(806 50100» 01 (66 მსIხიL?§ 1ძ6მ. 

II)I6 მIIხიXL 2150 #0CV50§ 9I6მLIV 0ი CIIVICმI I6CIო0IM§ L02L ძ601CL 

X2LM2ხმძ726 გ§ “მ (იღთმ!15( იმ1იLCCL” მ5 VVCII 25 მIL1CI6§ 01 მILI5L5, 

Vხი ძ618იძი0ძ Lჩხ6 მILI151 მ L06IL 0V/ი I15M% (ML. CხIგსICII, 8. IC6იC, 

8.C01Xძ021მ71). 

#I6L I0CMIIV C0:00Lგ00%ი VVILი I. M2მXძ)მი15იხV111 L). LL2გML2ხმ2ძ26 
ლ0იწის6ძ )იხ Iი (06 (ი6მL6 109619006L L. ტი(მძ76,V. I 0§01(0511V111 
მიძ VVIIხნ ი:ი4I ძII6C(0L§. Mმ)ი1V IიმII L0IL -მMგხგძ76 §(მV6ძ II 91 

მიძ C010”იდ IIთხL 0 LLC იხICVII6, 100MIი თ IL0L CII6CL IICხL, ძი 
001ი0051V00%§. 

, VიII8 L6C56მICჩ1ილ IL). LმგM28ხმძ2675 VV0IX Iი C6ლ0LC1მ80 51896 

ხI0ძსლხი0ი 01 C102551Cმ1 ი6L09ILმIთX (M07მIL მიძ 50მ116LV”, 1937, “IL 66 
5(0ი6 Cს65L” 1937, “LIიC L6CმL”, 1941) (06 გVL900X IL6IM1მIM§ 0ი Lი6 
Vმ5! 50006 01 მILI5L7§ Lი1იIIი თ, 615 §CIV6 L0CVV/მIძ§ VVIძ6 6Xმ0თ6Iგ- 
I0ი0§ მიძ Iი ძიისი მიმგIV§1§ 01 Lხ6 ჯი1მV. 

L0110VVIი თ მ2III5VIC დიმIი 01 5Lმთ6 ძლC0L210L L). I მLმხმძ26 LიC 
გსხიიL C01ი006§ (0 106 C0იC10510ი, L0მL Lი6 2ILVI5L”95 §6მI1Cი 10 106 

ჩ061ძ 01 59§8C6 ძ6510ი იგ5 ხILიმძნი6ძ მILI5VIC-65:ი6VC8გ1 110112005 0L 
C00L21გი (იხ6მV6C მგIL. Iი 02IVICსIმX, (06 5(8C6 C011005IVI0ი5 01 IL. 
X-2M2გხ2გძ76 გიძ VVIძ6IV ს56ძ ჩIIთ CII6CL§ ხმV6 IიI06ილ60ძ სნხ6 IV- 

LსIL6 ძიV0)იიოთ6ი! 0! C601ყწ18ი §Lმყფ6 ძ651)ფი 1ი მ 1ი9მ)0L VმV 0მVIი0C 

§ICმ2LIV ძ6(6ლი1ი6ძ 1(§ VIVIი IმVI00მ1 მVLი66#იLIC1LV. 
Iი 6 LიIIძ Cჩმი010L “L. L გXგხ2გძ26 მძ ჩIIი” 1ი6 მსIხიI 6XმIი- 

1065 მIVI5C75 60ისხსყიი Iი C60LCIმი 6IIთ მ§ VV6C1I 295 0915 VCIX 25 8 

ჩICი ძ1I6CL0L 01 ძ0Cსი16იLმL165 გიძ მ 980+66ი VVIILCL 

LIIიი 0ჯ 1920§ 0ი6ი0ძ სი მ 06X506CLIV6 01 0CVV მIII5CIC §6მILC)) 
I0I 6 გIL6I5(§. 8სიCხ Lმ16იL6ძ C60LC1გი მIL15L§ 25 L. 566VმLძიმძ 26, 
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V. 51ძგი10ი-LI518VI, L). I 8Xგხმძ76, გიძ L. CVყძ1მ5ხVIII მL6 VV/0IM- 

Iიდ 1ი ჩIIი 0” 1ხ21 წIი6. I190I-6V V/6IC იი 0იIV 21VმCL6ძ ხV 166 1ძ62 
01 LVIიყ 1ი06ი056IV6§ 0VLIი მ იCVV 0ლCსიმხი0ი, ხს 1ი6 10გძI!ით თი- 

IVVმV0ი L0I IL V/მ2§5 მი CXLIმ0LძI1იმშIV მCVIVC მILI50IC IIIC 01 660L- 
წმი ჩIIი §6Iძ10, VხICჩნ V/მ2§ 2 სიIVV 0L მ IმI96 ისIიხიL 01 IL6მ1IV 
Lმ18ი(106ძ 0060ჯ16, იიმ1ი (25L 0” V60 V/მ5 L65(0L8V0ი 01 იმV0იმგ! CIი- 

6იიმ1იდIმ0ჩხV. 

L). I-მMLმხმგძ76 5(მILL6ძ VVიIIIიდ Iი ჩI-ი Iი C0I1გხიILმV0ი VVIIს M. 
L-218(0215ჩVIII. 1 6CIL ჩI§5L C011გხიLმVIVC V0IMX VVI25 გ ძილსი)6ი1მILV 
Cმ116ძ “I ჩ0IL XL Iილძისი” (“18-28”) §ჩიL Iი 1928. 1%6 ჩIთ ძ065 

ი90L CX15L (0ძმV. 'I9I-6IC გIC 0იIV L06I00X10§ 01 (ი6 C0ი10)იიიLმII65 

16L, იიმ)0IIVV 01 VნICხ L6ი22IM6ძ მგხისL (M6 იჩ1იი ძყმIICV 1CVC1 0L 
Lი8 IL20VI6. 

ტ#4ILCL (66 000VI6 “IიCIL IIიიძით” 2ILI§5IIC C0I1გხიIმსი0ი ხ6C- 
V66ი L-გMგხმძ76 მიძ Xმ18(0715ხVIII V2§5 CV6ი M90I6 ჩითი Iი 00ი- 
იგიყიი VII (ი0C ძ0იCსიე6MიLმIV CმI110ძ “IIთ 5ხVმი16” (“ამს 0L 
5Vმი6V2”, 1930) ძ6ძICმ16ძ (0 VM6 IIV6§ 01 060016 IIVIიდ 192 (იC 
ჯი0სი1მIი§. VVხII6 გიგIV2IIXC CX0CIC551VC 5106 01 Lხ6 ი10V16C, 1ი6 მს- 
(ხიX 5L8L65, (იმ CჩმIმCL6II5C დLმიხ1Cი055 01 L). #გMX8ხმძ26 წისიძ 
1(§ ი6VV 100ი286LV L6მII2მ2V00 M6CI6. C0M010051V008გ! §010L100§ 0L L0C 
§ი0L§ 2I6 C1056 10 Lი6 ხმ1იხიყა 01 (ი6 მIII5L Iი (066 §M6CLCხ0§5 IიL 
“წლი 5ხVმიL6” LL. X მMგხმგძ276 C§06CI2IIV წ0Cს50ძ 0ი (66 IIიჩL – 
ხ6LC L06IC 15 L0C6 §52M92C ძIაოხსწიი 01 II9ჩL გიძ §იგძ6 მ§ Iი (იC 
95CLI6§5 C8IICძ “სი CICLI2”, Vხ6ი LC მILI5(§ ს§65 L096C C1CMიCი15 01 ჩხ15 

ხმIიყიდფ 1ი ჩIიი. LL. #მMგხმძ26 ძი0065 იიI IიICC( გხის( (ხ6 ილCსIIმI- 
ICV 01 ჩIIი. III5 V2V 01 Iთხყიდ, Vი1Cჩ C0ი005 10 IIIC VIმ Lხ6 CV6 0L 
(ხ6 CგთიIმ, მიძსII65 (66 CხმILმCICI 01 გს'ი0L”§ IC816CL0ი. 

C0ღოი005IV0ი CIL621(6ძ ხV L. L8Mმხმძ726 გიძ 2III5IIC ძCVC100- 
წიბი( 0( M. XX მ12(0215ჩV111 VV25 ი6მIძ 1Iი (66 010V16 25 “V01CC 01 LიC 
გსხი:”. ტIMI5VC 5CVI6 01 L). X2Mგხმძ76 გმიი0მL6ძ (0 ხ6 C105C 10 

Cთ6 5LVI6 01 L0C I1X2X0VIC ძIIC6CL0I: §ხმIი II იჩIიდ, სიძიIIIი0ლძ IIიCმL 

CხმILმCL6L 0( წიოი5, სი6X06CL06ძ §ჩ1ჩL 01 (ხ6 Lგი86 – მII 0I IL ი6I06ძ 
სხიIი ხიხი ძ0ი0ICL L06 L6ი56 C6XიI65510015Iი 01 106 იიმ(6LმI. 

სგნიIიმი0ი 01 Lს. IL გLმხმძ28 Iი იI6გწიი 01 VI6 =C00VI6 “IIIი 
5ჩVმიLC” CგიიიL ხ6 0იIV 6VმI0მ2(6ძ 25 მ V0IM. 0L ჩIიი ძი§10ი0(, 
VI 0 ი2§ C0ინIხს(8ძ L0 CI6გწ0ი 01 Lი02(6LL81 VVCIIძ, C010L §CიCI0C 
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01 166 ი20V1I6 მიძ 6(C. 10966 010CVI6 15 C0Iი01CLCIV 10მძ6ძ VVIII) 2ICIL§5VIC 
1იიმ06ILV CI6მ18ძ ხV LI. X მMგხმძ 70. 

ტწ% “II2I 5იხVმი(6C” M. IC81210215ხV1I1 11V6ძ მ 10იფ მიძ მIVI15- 
9IC82IIV ჩსII 1II6. II6 CმIი6 10 IIV6 10ით6L ამი ჩ1§ §6010L მILI5VIC 
C0I1I8ხიILმLიL. L0I თიმიV V6მL§ 015 იმი6 VV/25 §5Vი000VII10V5 VVIIხ (ი6 

VICL01105 01 (ი6 50V16L ჩIთ 01 1იხC 19505. ILMCC LმIიC 01 L0C ი10VIC 
“5I0IL§5 216 8 VII C §0ICგძ V0IIძX/Iძრ. L2L6L §CIძVI0C მიძ ძ610I- 
ჯიIი1იფ CჩმL2C(6I15LIC5 01 006CLICგ! ჩIIთ, L6C56მLCჩ1ი 8 1(§ 0L10Iი5, LიC 
C090C5 5I02IL6ძ LგIMI0XC მხისL (ი6 L2CVI6 “IIი 5ხVმგი(6გ”. Lგლიის§5 

წთ §C0018+ 5. I. IIL6111Cიხ VV85 166 ჩXI5LL0 1იძICმს6C LიC 110 ხ6LV66ი 
“II 5ხVგი!C” მიძ “5101ML%§ მXL6 IIVIიC“. Iი 901§ 00ნIი10%, 1115 6იისიჩ 
L0 VICVV 10656 LV0 L00CVI6§ 006 2IL6CI LC 0(ი6CI მიძ L06 ჩმიძVოIით 

01 0ი6 გ0ძ 1ი6 §მ8016 მIII§( ხ6C0L26§ CI6მLIV VI§1ხ16. LC ხ00X7% 
გსსიL ძ6VCI0ი§ LიC Iძლგ 01 5. LI. LICIIICხ მხისL L. IL8M2ხმძ7675 
1იჩს%ი06 0ი V0სი8 M. X-მ18102151)IV111, VICVV1I0C (015 2506CL გ§ მი 
Iიიიწმი1! წგიC(0L 1ი ძი(ხოიი1ი1იდ (906 0III05 0( M. LLმ18(0215იV111”5 
V0IL. 

IL C0I1გხ0Iგ0ხ0ი VVIIს Lმძი Cსძ!I25ნხVIII მძ 010VIC ძ1IICCL0L 
MI(ი21! Cხ1გსL6CI1 LI. L 2Xმხმძ26 CI6მ(6§ მICI5VC 501სV0ი I0IL L0C 
Mი0VI6 “§გხმ” (1929). IL ხ6 ხ00 L6თმIIL§ 0ი Lი6 IL016 01 L86 1190L 

Iიყ 1ი 1ი6 0VCIმII ხსIIL-სი 01 (66 L10VI6. იიი VV0IMIიდ 0ი (ი6C 

Iდხხიდ ს. LმMგხმძ26, L. Cსძ!უმ§ჩVIII გიძ ძIICCL0L 01 ხხი010ლმ- 
ნხXV #. 1011MX6VICხ VV6L6 §0IVIი დ გი 1იიი0ILმიL 6X06I65510ი1§VC 1Lგ5M: 
LCV6CI800ი 01 ძIIი6ი§10იმIIC მიძ V0IსIი06 01 0ხ16CLყ. I6ხ6 IICხხიცთ 
6II6CL V/0IM5 1Iი (0L8I 2CL66006VL VVIIი 1066 §C6ი6, C0ი10051L0%ი 01 1ხC 
5ჩიL გიძ 0ძIVIიწ. 0 1ი6 §სILწმ0C6 01 Lი6 L20VI6 §CL6Cი VVC §6C L0C 
566065 V/ი06I6C LიIL6C ძIIი6ი510იმ!) (0ლი5, ძლ60 §0206 მიძ VICV/§ 0 
Iთჩყიდ 2X6 CIV6ი Iი მCწ0ი. 

#ტოხ50C C01Iგხ0L2LI0ი ხ6CLV66ი LI. LმXგხ2ძ26 გიძ M. Cხ1მსICI1 
C0იხის0ძ Iი LC6 L2X0VI6C CმII6ძ “L-ხგხმIძგ” (“C06L მV/მV”, 1931). 
II8I6 L). X გLგხგძ26 00C6 გიმIი V/0IX§5 10C6(ი6L VVI(ხ L,. Cსძ1მ5ჩ- 
VIII. M. CLხI2ს0ICI1 მ ჩ0ლი6L §Cს)I1010L0, მIV5VIC – CმIICმ6II5L VVმ25 

ძსI(6 იI0ჩC016ML Iი Lი6 მILI5IIC 06Cს112116V 01 ჩIIთ. IIC 15 (ი6 ჩI5LIი 
CბიICI18ი ჩI» (0 065(მხII§ხ მ იLI2CV9C6 01 ძLმVVIიX დ 5§C6იC §600)6ი005. 
'ხ8ხ00M სიძიLIIი05 LიმLI ს. L-მLგხმძ2675 1816ი1 იიგი6ძ სი L0იIL M. 
Cსჩ1გსICII L00I6 Iი მ 16Cჩი1CგI) მ506CL, 1ი 05286 0L მ ძისხ16 C6X0051– 
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ყ0ი, 0ს! 0” ჩიCს§ §ხი00Mიყ, ძ6/(0IIV0ძ L6Cჩ66ყი0ი 0( გი 0ხ16C( გიძ 

1ი CI62(10ი 0I ჩCV0ი8გ! §0166ი მCV10ი. 
+ხბ მILI5L Vმ§ 6506C1მ1LV ძ6CIICხ%ტძ VVIIხ (66 L00VI6C “მI2ძ156C 

L0§L” (1937) V/ნ1Cნ V/მ§ (06 ჩX5( §ისიძ ჩIიი (0L L. #2Mმხმძ26. 
10ი0 5ს0C0055 0I Lი6 ი10VI6 V25 6II5( 01 მII ძ6(6ლიე1ი0ძ ხV IC III6IმILV 
80სIC6C – ლ0IX056, CI2551Cმ1 V0IX 01 C60+918გი IIL6CIგCსI6 V/IICC6ი ხV 

სმVIL XIძ125ხVIII. 106 ძI26C10L (096(ი6L VIII (66 მIVI5( CI6მ10ძ გ 
Lის6 I6Cჩი6იყიი 01 L66 II 0( 000L იიხIIIხ/ ჩიოთ სირ66Vგ, ხთ6I6IIგ 
VVILხ 1(9 იმV0იმ1 მიძ CიმXმCLCI15VIC 06CსI1მIICI65 IC0I656ი10ძ მ IICს 
ჯიმ(60მ1 #0I (ი6 მს!ი0L§ 0 Lი6 ჩIთ. CV6IV 5MCLC IიI (იC IC0VIC 
– 185 8 I6§სIL 0” 10იდ LC8C6CLI0ი5 01 (MC მILI%L, მ იI001 01 (6ი56 C0I- 

1გხიL2VIV6 VVC0IX VV/ILხ +906 ძII6CL0L. 
VV/ხტი §61ძVIი თ 06CსII2IILIC§ 0( -მLმხმძ2675 2ILI5LIC VI5107, M1§ 

მIV59C 510იგნ)L6 Iი ჩICთ, 1ი6 მსჯხიL CIV065 მ ხIთი 6Vმ1სგწ0ი 01 იM1§ 
V0IX 85 გ ძII6CL0L 0( ძ0CსIი6ი101105 1ი (ხიC M0CVIC CმIICძ ”M0იის- 
Iი6ი(§ 0( C60IVმ”§ LიმICIIგ1 CსICსIC (1931). სი”იIნსიმLC6IV 1იC 

81Mი ძ06§ ი0L CXI15I L0VმV. 56VCI8I I6იემIM§ VVIILI6ი 00 (ი9C 51ძ65 0L 

(ი6 50:06ი018V LCII 0V§ მხის( LX. #მMმხმძ27C”5 VV0IIX მ§ მ ძIIC6CL0L. IL 
86895 Lჩხ2L Lი6 L00VIC V/მ§ იIმიი6ძ L0 ხ6 01 Vმ5( იI0ძსიCყ0ი. 1სძდ- 
1იდ #00 L06 იხი(0 IთმL6II81, მხ1IIC/ L0 #I66IV 006L8(6 VVILი Cმ-06Lმ, 
ი8V6C L-მMLმხმძ26 0იი0IC)ი1965 (0 VICV/ V/1ძCL §იმ06. L). «მMგხმძ2C 

0ძIL0ძ LLC ILL20VIC MI005CIL. 10-66 ხ1ს6იIიL§ ძC(6Iე106 §0C005510ი 0L 

M00VI6 500L§, 16იდLი 01 6ძ!0იდ 016005 გიძ IIიM ხ6LV66ი Iი6. 
Iი CIიტოიმჯ0ფმ0ნხ1C V0IX 0L L). LგLმხმძ70C (ი6L6 15 0ი6 1იICI- 

659იC 000006%L – 1IხI6LL0 01 LII6 000VI6 V/ხ1Cხ V/25 0CV6I 0I0ძსC6ძ. 
IL L2IIC§ მხისL (ხ6 IIIC 0( (ი6 060ჯ16 IIVIიდ Iი (ი6 თისი(მIივ. 1იC 
მს'იიX LI65 L0 ძი(ნიიIინ (ხ6 CV0I090ი 01 L. #მM2ხ2ძ2675 IიI6I- 

0518 მიძ 06Cს118XIIII65 01 ხ15 მIVI§VC 1იძIVIძსმIILV. 
#L1ხ6 6იძ LC6 გსIხიIL §IV65 იმი C00იCIV0510ი5 0L 1606 5(სძV. #-- 

9§9C §01სVI0ი5 0 ი6I(I0ოთმი00§5 გიძ ჩIი25 ძ6518იტძ ხV IL). #გIმ- 

ხმძ26 206 6Xგიი1ილძ Iი 1ი6 ხ00L Iი C0იილCწ0ი VVIIი 106 1CმძIიდ 

§0C10-Cს1C)L21 (60ძ6CიC105 01 Iი6 ხიიძ. 

Mს1V68CCL0ძ მLVI50C 1ი0IVIძსმI16/ 01 IL. #2M-გხმძ7C, 015 VV/მXV 0# 
ძ80იIV მიმIV2Iიწ C0თოილ0ი მIL (Iილი5, VIVIძ მიძ 6X0L10§55IV6 LICმი§ 
0 2LII5VIC §010I1I0ი§ 0! ი6IწითემიC0063 მიძ ჩIIX§5 – 211 01 (6015 ძ6(6I- 
იი1იბძ წი6 IIთი0ILმი06 01 1ხ6 მIII5L5 ლიისუხსსძი Iი (66 LI5(0L 0 
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C0იჯდმი ჩIIიი ძე51დი. 

IL). #8MLგხ2ძ7675 VV0IM IX 1იხ6გC6 გიძ ჩIი) §I6მLIV 825515(6ძ (0 
CL6მV90ი0 01 ი6V/ 006LIC§ 01 ძ6C0L2LIV6 8115 01 205 გიძ 305. IC ჩ6100ძ 
6§(გხII5ჩ ი6V/ გIL წ0ლი§, 1ი6 ი1მIი CXC60V0იმ1 Cი2მI2CLCI 0L Vხ1Cს 

V25 106 5VიIი651§5 01 იგIიყიყ მიძ C005C0CVVC 0II91ი. 
#ტსოგიიCILV 0( L. #გI8ხმძ26C”§ VV0II 15 9L6მLIს/ ძ6(6იი1ი6ძ ხV 

ხIი ხლIიდ C1056 (0 1იძ1ყნიი0ს§ I0015 01 C60Lთგი იმI0M08გ! მIL. 
I6506მILIC0) 01 ს. LგLმხ2ძ2C75 C0ისIხსყიი Iი 106 ძ6V0)ლიიიბიL 

0( C60L9Iგი 1ი6მC6 მიძ ჩIIთ ძ051იი მძძე L0 მიძ 6ი0C06§ 0V0L VI1CVV 
0ი 1-6 Vმ1ს6 01 §ხ6 მIL 01 ILI5 იმIი(6L1ი LVCC6 Cიჯიჯიძი CსICIIმ1 იL0- 
C655. ,/ს ძ8(მ11C6ძ Mი0V/I6ძ86 01 LიI5 გ8506C( 01 L). L მLგხმძ 7675 VV0იIL 
15 მი 0ILCმიIC ხმ 01 V0IIძ (06806 მიძ ჩIიი Cს1C)L6. 

LILCI CIს)მV8 ---- LსII 010186550 01 5ხ0Lგ ILV5(მVCII1 LIოIVCI51;V 
01 Iხ6გნ6 მიძ CIიგთმ 

L. CV-სძ)მVმ 0ი მIL 01 L. LმLმხმძ76: 
1. ს2VI0 #LმMგხმძ76 მიძ ჩIთ. “50VICC #IL” (“50VI6 #IL”), 

1977, M10. 
2. 08VIძ #2გLMგხმძ726 – #L გიძ VIი05, (006515 01 I6C00IL§ 00 §01- 

60C6 §65510ი 
01 C060Lთგი 526 1ი6მ6C ILი§5VICVXL6, 1980. 
3. ს2VIძ #გLგხ2ძ76 – 2IC5( “II 5ჩVმი1L6” მიძ “8გ!I”. #ტIიიმ- 

იმC “LIIი”. 
1988. M4. 
4. LXI2VIძ MX გMგხმძ26 გიძ მILI5IIC V/0IIძ 0” MIIხმ1I CMხ12ს0LCI1, 

ტ#IიიგიმC 

“სთ”. 1990. M3. 
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ღავით პაპაბაძის. მიერ 

მხატვრულად გაფორმებული სპექრაპკლები 

I. ე. ტოლერი. „ჰოპლა, ჩვენ ვცოცხლობთ“. თარგ. ბ. ჟღენტისა, 

დადგმა კ. მარჯანიშვილისა, კომპოხიტორი თ. ვახვახიშვილი, ქორეოგრაფი 

დ. მაჭავარიანი. პრემიერა შედგა 1928 წლის 3 ნოემბერს – ქუთაის-ბათუ- 

მის თეატრი. 

2. პ. კაკაბაძე. ,,ყვარყვარე თუთაბერი“, დადგმა კ. მარჯანიშვილისა, 

პრემიერა · შედგა 1929 წ. 27 მარტს – ქუთაის-ბათუმის თეატრი. 

31. დ. ჩიანელი. „ბაილი“, დადგმა კ. მარჯანიშვილისა, კომპოზიტორი 

თ. ვახვახიშვილი, ქორეოგრაფი დ. მაჭავარიანი. პრემიერა შედგა 1929 

წლის 28 ნოემბერს – ქუთაის-ბათუმის თეატრი. 

4 ა. ქუთათელი. ,,შუაღამემ გადაიარა“, დადგმა კ. მარჯანიშვილისა, 

კომპოხიტორი თ. ვახეახიშვილი, პრემიერა შედგა 1929 წლის 19 დეკემ- 

ბერს – ქუთაის-ბათუმის თეატრი. 

5. ს. შანშიაშვილი. ,პირველი ნაბიჯი“, დადგმა გ. ჯავახიშვილისა, 

პროფკავშირის თვითმოქმედი თეატრი, 1929 წ., თბილისი. 

ნ6 დ. ჩიანელი, „ნაირმალი“, დადგმა არჩ. ჩხარტიშვილისა, კომპ. რ. 

გოგნიაშვილი, 1933, ქუთაისის თეატრი. 

შ. დადიანი. , ნინოშვილის გურია“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპ. შ. 

მშველიძე, პრემიერა შედგა 1934 წლის 25 იანვარს – მარჯანიშვილის თე- 

ატრი. 

ტ ზ.ა. კორნეიჩუ კი. „ესკადრის დაღუპვა“, დადგმა დ. ნაკაშიძისა, პრე- 

მიერა შედგა 1934 წლის 2 დეკემბერს – მარჯანიშვილის თეატრი. 

მშ. ა. აფინოგენოვი. ,,შორეული“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპ, ა. ბა- 

ლანჩივაძე, პრემიერა შედგა 1936 წლის 3 იენისს – მარჯანიშვილის თე- 

ატრი. 

10. გ. ბაახოვი. „იცკა რიჟინაშვილი“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპ. კ. 

ანდრიაშვილი, პრემიერა შედგა 1937 წლის 23 იანვარს – მარჯანიშვილის 

თეატრი. 

11. ა. პუშკინი. ,, მოცარტი და სალიერი“, დადგმა ვ. ყუშიტაშვილისა, 

პრემიერა შედგა 1937 წლის 26 თებერვალს – მარჯანიშვილის თეატრი. 

12. ა. პუშკინი. „ქვის სტუმარი“, დადგმა. ს. ჭელიძისა, პრემიერა შედ- 

გა 1937 წლის 26 თებერვალს – მარჯანიშვილის თეატრი. 

13. დ. კლდიაშვილი. „სამანიშვილის დედინაცვალი“, ინსცენირება ჭ. 

გელეიშვილისა, დადგმა შ. ღამბაშიძისა, პრემიერა შედგა 1937 წლის 20 

მაისს – მარჯანიშვილის თეატრი. 

14. მ. გორკი. ,, მტრები“, თარგ. ფ. გოკიელისა, დადგმა გ. სულიაშვი- 

ლისა, კომპ, თ. ვახვახიშვილი, პრემიერა შედგა 1939 წლის 3 თებერვალს 

– ლ. მესხიშვილის სახელობის ქუთაისის თეატრი. 

15. შ. დადიანი, ,,გუშინდელნი“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპოზიტორი 

თ. ვახვახიშვილი, პრემიერა შედგა 1939 წლის 3 მარტს – ლ. მესხიშვი- 

ლის სახელობის ქუთაისის თეატრი. 
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16. შ. დადიანი. , ნინოშვილის გურია“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპ. შ, 
მშველიძე, პრემიერა შედგა 1940 წლის 25ოქტომბერს – ქუთაისის თეატ- 

რი. 

17. დ. კლდიაშვილი. „სამანიშვილის დედინაცვალი“, ინსცენირება ჭ, 
გელეიშვილისა, დადმა გ. სულიაშვილისა, პრემიერა შედგა 1940 წლის 28 

ნოემბერს – ქუთაისის თეატრი. 

18. უ.შექსპირი. „მეფე ლირი“, თარგმ. ი. მაჩაბლისა და ი. ჭავჭავა- 

ძისა, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპ. კ. მეღვინეთუხუცესი, პრემიერა შედგა 

1941 წლის 4 აპრილს – ქუთაისის თეატრი. 

19. ლ. გოთუა. „უძლეველნი“, დადგმა ვ. ტაბლიაშვილისა, კომპ. არჩ. 

კერესელიძე, პრემიერა შედგა 1945 წლის 18 სექტემბერს – მარჯანიშვი- 

ლის თეატრი. : 

20. ჰ. კაკაბაძე. „კოლმეურნის ქორწინება“, დადგმა შ. ღამბაშიძისა, 

კომპ. გრ. კოკელაძე, პრემიერა შედგა 1946 წლის 13 ივნისს – მარჯანიშ- 

ვილის თეატრი. 

21. ბ. ლავრენიოვი. „მეხღვაურები“, დადგმა დ. ალექსიძისა, კომპ. 

რ. გაბიჩვაძე, პრემიერა შედგა 1946 წლის 30 დეკემბერს. – რუსთაველის 

თეატრი. 

22. ი. მოსაშვილი. ,,სადგურის უფროსი“, დადგმა ა. ვასაძისა, კომპ. ი. 

ტუსკია, პრემიერა შედგა 1947 წლის 1 მაისს – რუსთაველის თეატრი. 

23. ვ. პატარაია, „სანაპიროხე“, დადგმა არჩ. ჩხარტიშვილისა, პრემი- 

ერა შედგა 1950 წლის 9 სექტემბერს – მარჯანიშვილის თეატრი. 

24. შ. დადიანი. „გუშინდელნი“, დადგმა დ. ანთაძისა, კომპოზიტორი 

შ. მშეელიძე. პრემიერა შედგა 1951 წლის 27 ოქტომბერს – ლ. მესხიშ- 

ვილის სახელობის ქუთაისის თეატრი. 

25. ა. აბშილავა. „ჩვენთან მთებში“, ა. ბელიაშვილის მოთხრობების 

მიხედვით, დადგმა დ. ანთაძისა და ვ. ქუთათელაძისა, კომპ. გ. ცაბაძე, 

პრემიერა შედგა 1951 წლის 3 დეკემბერს – ლ. მესხიშვილის სახელობის 

ქუთაისის თეატრი. 

26. შ. დადიანი. ,ჩატეხილი ხიდი“, ი. ჭავჭავაძის მიხედვით, დადგმა 

დ. ანთაძისა, კომპ. შ. მშველიძე, პრემიერა შედგა 1951 წლის 29 დეკემ- 

ბერს – ქუთაისის თეატრი. 
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ღავით პაპაბაძის 
მიერ მხატგრულად 

გაფორმებული ფილმები 

დოკუმენტური ფილმები 

1. „მათი სამეფო“ /18-28/ – ქრონიკალური დოკუმენტური ფილმი, 

1928 

შ/თ, მუნჯი, 

რეჟისორები – მ. კალატოხიშვილი და ნ. ღოღობერიძე 

ოპერატორი – მ. კალატოხიშვილი 

მხატვარი – დ. კაკაბაძე 

„ჯიმ შვანთე“! /“მარილი სვანეთს“/ – დოკუმენტური ფილმი, 5 ნა- 

წილი, 1930 

სცენარის ავტორი – ს.ტრეტიაკოვი, 

რეჟისორები – მ. კალატოხიშვილი და შ. გეგელაშვილი 

მხატვარი – დ.კაკაბაძე 

„ბუბა“ – კულტურფილმი, 1931 

რეჟისორი – ნ. ღოღობერიძე, 

ოპერატორი = ზაბოხლაევი, 

მხატეარი – დ. კაკატ..!· 

გხამკვლევის როლში. ჭიჭინაძე 

„საქართველოს მატერიალური კულტურის ძეგლები“ – დოკუმენტუ- 
რი ფილმი, შ/თ, 1932. 

სცენარისტი, რეჟისორი, მხატვარი – დ. კაკაბაძე 

ოპერატორები – ვ. პოხნანი და ი. ავდიევი. 
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(1928) იმითაც იყო მნიშვნელოვანი, რომ პირველად ქართული კინოს 
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ფილმის მხატვარი იყო რ. ფედორი, მაგრამ, რომ არა მიხეილ ჭია- 

ურელის, როგორც ყოფილი მხატვრის განსაჯუთრებული მოთხოვნა – 

სახვითად გაეახრებინა ფილმი, ალბათ, კადრირების ფაქტი არ მოხდე- 

ბოდა. (ე.ო.) 
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(ავტორის პირადი არქივი) 

140. იხ. წიგნის ავტორის პირადი არქივი. 

141. რევოლუციური კინემატოგრაფის მუშაკთა ასოციაციის და სა- 

ქართველოს სახკინმრეწვის სამხატვრო განყოფილების მუშაკთა საერ- 

თო კრების ოქმი, 1932, მ., 8 თებერვალი, 1932 წ., გვ. 48. (წიგნის 

ავტორის პირადი არქივი) 

142. ნათია ამირეჯიბი, ,,ქართული კინოს გარიჟრაჟზე“, ხელოვნება, 

თბ., 1978, გე. 140 

143. ,,საბჭოთა. კინოს ისტორია“, ოთხტომეული, გამ. „ისკუსსტვო“, 

მოსკოვი, 1989, გვ- 629 

144. დ.კაკაბაძე, „ხელოვნება და სივრცე,“ წერილი – „ძველი ტფი- 
ლისი“, გამ. „ნაკადული“,1983, გვ- 41). 

145. დიმიტრი თუმანიშვილი, ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, 

გ.ჩუბინაშვილის სახელობის ხელოვნების ისტორიის ინსტიტუტის წამ- 

ყვანი მეცნიერ თანამშრომელი და ნიკოლოხ ვაჩეიშვილი, ხელოვნე- 

ბათმცოდნეობის კანდიდატი, გ-.ჩუბინაშვილის სახელობის ხელოვნების 

ისტორიის ინსტიტუტის უფროსი მეცნიერ თანამშრომელი, სტატია 

„ისტორიული გარემო ცხოვრების სამყოფელია“.VVVVV/. იო L/5(0ხI2450 

146. რევოლუციური კინემატოგრაფის მუშაკთა ასოციაციის და სა- 

ქართველოს სახკინმრეწვის სამხატვრო განყოფილების მუშაკთა საერთო 

კრების ოქმი, 1932წ. 7. 02. გვ. 38-50 (ავტორის პირადი არქივი). 

147. მიხეილ კალატოხიშვილს ჯერ არა აქვს პრაქტიკულად გამომ- 

ჟღავნებული სარეჟისორო ხელწერა, მას გადაღებული აქვს მხოლოდ 

ერთი დოკუმენტური ფილმი „მათი სამეფო“ (1928) და ცნობილია, რო- 

გორც მეორეხარისხოვანი როლის, მედუქნე სამორას შემსრულებელი ი. 

პერესტიანის ფილმში „ტარიელ მკლავაძის საქმე“ – 1925; ნ.შენგელაი- 

ასა და ლ.პუშთან ერთად სცენარისტი ფილმისა „გიული“ – 1927, რეჟ. 

ნ.შენგელაია; პ.მორსკოისა და ა. თაყაიშვილთან ერთად, სცენარისტი 

ფილმისა „ბოშური სისხლი“ –- 1928, რეჟ. ლ. პუში და, ცხადია, კინო- 

ოპერატორი ფილმისა „მათი სამეფო“ – ე.ო. 
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148. საქართველოს ისტორიისა და ხელოვნების ცენტრალური არ- 

ქივი, ფონდი 10. ანაწ. 1, შეს. ერთ. 76. 

149. ჟორუ სადული, კინოს ისტორია, ტ. IV (მეორე ნაწილი), მ., 

გამ. „ისკუსსტვო“, 1982წ.,გვ. 473. 

150. ანდრე ბახენი, „რა არის კინო“, მ., გამ. „ისკუსსტვო“, 1972 

წ. გვ. 84 

151, ლ. რჩეულიშვილი, დავით კაკაბაძე, ქართული ხელოვნებისადმი 

მიძღვნილი IL საერთაშორისო სიმპოხიუმი, საქართველოს სსრ მეცნიე- 

რებათა აკადემია, თბილისი, 1977. გვ. 9 

152. დავით კაჯაბაძე, „ხელოენება და სივრცე“. პარიხი, 1926 გვ- 14 

153. იქვე 

154. იქვე 

155. ამ ფილმის სცენარი და მუშაობის ამსახველი დოკუმენტური 

მასალა ინახება მხატვრის პირად არქივში 

156. იგულისხმება მ, კალატოხიშვილის (მ. კალატოხოვი) ფილმი 

„გაუგხავნელი წერილი“, 1960 წ. 
157. იხ. ჟორუ სადული, კინოს ისტორია, ტ. IV (მეორე ნაწილი), 

მოსკოვი, გამ. „ისკუსსტვო“, 1982, გვ. 473 (რუსულ ენაზე). 

158. ს. ი. ფრეილიხი, ,,ეკრანის ოქროს კვეთა“, მ., გამ. ,,ისკუს- 

სტეო“, 1976, გვ. 224-225 (რუსულ ენახე). 

159. ვ.ბ. შკლოვსგი, „მეგობრები და შეხვედრები“, მოსკოვი, 1965, 

გე. 453-470, (რუსულ ენახე). 

160. „ლურსმანი ჩექმაში“ – 1932, სცენარის ავტორი ლეონიდ პე- 

რელმანი, რეჟისორი –- მ. კალატოხიშვილი, ოპერატორი შალვა აფაქიძე, 

მხატვარი სერაპიონ ვაწაძე, მთავარ როლებში: ალექსანდრე ჯალიაშვი- 

ლი, სიკო ფალავანდიშვილი, არკადი ხინთიბიძე, აკაკი ხორავა. 

161. 1937 წლიდან მ. კალატოხიშვილი კინოსტუდია „მოსფილმის“ 

კინორეჟისორია. 1944-1946 წწ. მხატვრული ფილმების წარმოების 

სამმართველოს უფროსი, 1946-1948 წწ. სსრ, კინემატოგრაფიის მინის- 

ტრის მოადგილე. ზემოაღნიშნულთან ერთად მ.კალატოხიშვილის ფილ- 

მებია: „სიმამაცე“ – 1939, „ვალერი ჩკალოვი“ – 194), „უძლეველნი“ 

– 1942 (ს.გერასიმოვთან ერთად), ,,განწირულთა შეთქმულება“ – 1950, 

„მტრული გრიგალები“ – 1953, ერთგული მეგობრები“ – 1954, ,პირ- 

ველი ეშელონი“ – 1955, „მიფრინავენ წეროები“ – 1957, „გაუგხავნე- 

ლი წერილი“ – 1959, , მე = კუბა“ – 1904, „წითელი კარავი“ 1969. 

გარდაიცვალა მოსკოვში – 1969 წელს. 

162. იხ. ჟურნ. „დროშა“, 1930, #72, ,,ბუბა“ – სახკინმრეწვის მო- 

რიგი გამოშვება“, 

163. საქართველოს ლიტერატურისა და ხელოვნების სახელმწიფო 
არქივი, ფონდი 52, აღწერა 1, შეს. ერთ. 185. 
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164. დ. კაკაბაძე, „ხელოვნება და სივრცე, გამ.“ნაკადული“, 1983,გვ. 33 

165. იხ. წიგნის ავტორის პირადი არქივი 

166. იქვე 

167. იქვე 

168. დ. კაკაბაძის პირად არქივში შემონახულია ესკიხი კალმახიძეე- 
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განასახიერებდეს. | 

169. ილია ჭავჭავაძის მოთხრობის „კაცია ადამიანის“ გმირი 

170. გიორგი წერეთლის რომანის ,,სამი სიცოცხლის“ გმირი 

171. ილია ჭავჭავაძის მოთხრობის ,,ოთარაანთ ქვრივის“ გმირი 

172. დავით კლდიაშვილის მოთხრობის ,,სამანიშვილის დედინაც- 

ვლის“ გმირი 
173. დავით კლდიაშვილის მოთხრობის „სოლომან მორბელაძის“ 

გმირი 

174. ,,დაკარგულ სამოთხეში“ კოსტიუმების მხატვარი იყო ახალ- 
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იგი სწორედ კაკაბაძემ მიიყვანა კინოში და, როგორც ჩანს, ერთგვარ 

მეურვეობასაც უწევდა მას. ალბათ, პირადი პასუხისმგებლობის გა- 
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ავტორთან პირად საუბარში ქ. ლებანიძემ ასე გაიხსენა დავით კაკა- 

ბაძესთან ურთიერთობა: ბატონი დავითი მეხმარებოდა კოსტიუმების 

შექმნისას, მაგრამ მიქმნიდა ისეთ შთაბეჭდილებას, რომ ეს ჩემი და- 

მოუკიდებელი ნამუშევარი იყო. ერთხელ მითხრა კიდეც: სახელი მე 

მაქვს, სახელი ახლა შენ გჭირდებაო და ჩემი ესკიხები თავისი ხელით 

წაიღო დასაბეჭდად, 
175. დ. რონდელი, „დაკარგული სამოთხე“, ჟურნ. „საბჭოთა ხე- 

ლოვნება“, 1985 წ. #25, გვ. 35. 

176. იქვე 

177. პ. მარგველაშვილი, დავით კაკაბაძის არქივიდან, თბილისის 

უნივერსიტეტის გამომცემლობა, თბ., 1988“, გვ. 64 

178. დ.კაკაბაძის ამ ფილმის შესახებ არსებობს კინორეჟისორ თე- 

მურ ცავას ვიდეოდისკი „დავით კაკაბაძე – აჯურძალული ფილმის არქი- 

ვი“ – 2005 წელს შექმნილი, სადაც გამოყენებულია წინამდებარე წიგ- 

ნის ავტორის მიერ მოპოვებული ხსენებული დოკუმენტური ფილმის 

და დ.კაკაბაძის შემოქმედების ამსახველი საარქივო მასალები. 

179. დ.კაკაბაძის პირადი არქივი 
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გველაშვილი, „დავით კაკაბაძის არქივიდან“, თბილისის უნივერსიტეტის 

გამომცემლობა, თბილისი, 1988; იგივე დოკუმენტები მეც მოვიძიე 80-იან 
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