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 თამარ ქუთათელაძე

ქართული თეატრის „მეორე ოქროს ხანა“
(70-იანიწლებისდასაწყისი)

ფრანგმა ფილოსოფოსმა, პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთმა იდეოლოგმა, ჟან-
-ფრანსუალიოტარმა,XXსაუკუნის70-იანიწლებისმეცნიერების,კულტურისადასა-
ზოგადოებისმდგომარეობადაახასიათაროგორც„პოსტმოდერნულიმდგომარეობა“.
იგიწარმოადგენდამოდერნის კრიზისზე, „ღმერთისსიკვდილზე“ (ფრიდრიხნიცშე),
„ავტორისსიკვდილზე“(როლანბარტი),„ადამიანისჰუმანიტარობისსიკვდილზე“რე-
აგირებისფორმას.მოდერნისელიტარულიხელოვნებისაგანგანსხვავებით,პოსტმო-
დერნმადატოვა „სპილოსძვლისსასახლე“.თუტრადიციულიხელოვნება ასახავდა
რეალობას, პოსტმოდერნისტული ხელოვნება ნიჰილისტური, საკუთარი ხედვიდან
აღმოცენებული,არტისტული,კრიტიკულიდაექსპერიმენტულისინამდვილისასახვა
გახდა,სადაცარცერთიჟანრიაღარარსებობსსუფთასახით.თუღმერთისსიკვდი-
ლიმოდერნიზმშიტრაგედიადაღიქმება,პოსტმოდერნულიეპოქისხელოვნებასიგი
ნაკლებადაღელვებს.აქსუბიექტი„მკვდარია“დაამპროცესსსუბიექტისაღსასრული,
ინდივიდუალიზმისდასასრულიუწოდეს.ლიოტარისთქმით:„ხელოვნება,ისევერო-
გორცსიცოცხლე„ოსვენციმის“შემდეგ,აღარშეიძლებაიყოსისეთი,როგორიცმანამ-
დე იყო.თუმოდერნი მეტა-ნარაციებით, მეტა-თხრობებითიყოუზრუნველყოფილი,
პოსტმოდერნშიმეტა-ნარაციისაღარსჯერათ“.1იგიელიტარულიდამასობრივიკულ-
ტურის ურთიერთშერწყმით აღინიშნა, ხოლო „ჩვენი დროთითქოს შემაჯამებელია.
ადრეულფასეულობათაგაცნობიერებასიგიუკვეახალდონეზეახორციელებს“.2

1970-იანიწლებისშუახანებისთვისკრისტალიზებულიპოსტმოდერნიზმისკონცეპტი
და მისი ხელოვნებისეული ტენდენციები სხვადასხვა ნაციონალურ-კულტურულ
არეალშიერთდროულადგაჩნდა,რაც,მოდერნიზმისგამოცდილებით,მისიმიღწევებით
იქნა ინსპირირებული. ამ მხრივ ქართული მოდერნი, რომელიც მნიშვნელოვანი
წარმატებებით აღინიშნა, ხელოვნურად შეწყდა. „ყინულის ლღობის“ პროცესმა
კი მძაფრად გააღვივა საამაყო ახლო წარსულისადმი ინტერესი, შემოქმედებითი
ძიებებისადმისწრაფვისვნება,ახალხარისხშიგანავითარაეროვნულითეატრალური
კულტურა.

„რკინისფარდის“მიღმადარჩენილ,მრავალიწლისმანძილზეთითქმისსაინფორ-
მაციოვაკუუმშიმოქცეულსაქართველოში,უკიდურესადგამახვილებულიინტუიციის
მეშვეობითწარიმართაცივილიზებულგარესამყაროშიმიმდინარეუახლესიხელოვ-
ნებისეული ტენდენციების შეცნობის, მასში ჩართვის, თუნდაც შინაგანი დიალოგის
აღდგენისცდები.50-60-იანიწლებიდანდაწყებულმაგარდაქმნისპროცესებმამნიშ-
ვნელოვნადდააჩქარა ახალხელოვნებასთან არამხოლოდუსწრაფესი მიახლოვე-
ბის,არამედახალირეალობისგათვალისწინებითეროვნულისათეატროფორმებისა
თუ კლასიკური მემკვიდრეობის ექსპერიმენტული ინტერპრეტირებისკენლტოლვაც.
მიუხედავადიმისა,რომპოსტმოდერნიზმისიდეოლოგთაკონცეფციებსძალზეგვიან

1 კრებ.  პოსტმოდერნიზმი როგორც ასეთი, 1999, გვ. 48.
2 Макеева, Реальность, которую ждал всю жизнь (Беседа с А. Шнидке)//Сов. Музыка 1988 №10.
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გაეცნოქართულითეატრალურისაზოგადოება,მისიძირითადიპოსტულატები,ბუნებ-
რივადნაცნობი,ახლობელი,ორგანულიაღმოჩნდასისხლიანითუუსისხლორეპრე-
სიებით,ტოტალიტარულირეჟიმითდაღლილი,„გაბრაზებული“თეატრალებისთვის.

როგორცცნობილია,პოსტმოდერნისტულეპოქას(როგორცხელოვნებაში,ისეაზ-
როვნებისათუსულიერიმოღვაწეობისნებისმიერსფეროში)მოდერნისტულიეპოქი-
საგანდარჩამძიმემემკვიდრეობა–გამძაფრებულისულიერითუგამომსახველობითი
კრიზისი. ამიტომაცპოსტმოდერნისტულიხელოვნებისერთადერთიდასაბამიგახდა
თავადხელოვნება,მისიაქამდეარსებულიგამომსახველობითიფორმებით,რომელ-
თამოხმარებას,გადამუშავებას,გადაწერასაცახდენსდათავისნორმებსაცთავადვე
ადგენს.პოსტმოდერნულიეპოქისხელოვანიკვლავინარჩუნებსტრადიციულმამხი-
ლებელფუნქციას. ამჯერადესნაკლოვანებებიუკავშირდება არაზნეობრივმანკიე-
რებებს,არამედიმფორმას,რომლითაცარსებობსპოსტმოდერნულიეპოქისმთელი
საზოგადოება.ამარსებობისძირითადიპრინციპიკიმომხმარებლობაა.

მოდერნიზმისაგან განსხვავებით, პოსტმოდერნისტული ხელოვნების სპეციფიკუ-
რინიშანიაპოსტთანამედროვეობისანალიზისხვადასხვადისკურსით,ინდივიდისპო-
ზიციისდაფიქსირებასაკუთარდროსთან,სოციუმთან,კულტურასთან,შემეცნებითან
ესთეტიკურტრადიციებთან, არსებულსისტემებთან მიმართებაში. პოსტმოდერნიზმი
ერთდროულადიღებსდაგადააფასებსკიდეცმსოფლმხედველობრივთუგამომსახ-
ველობითპრინციპებს.ამეპოქაშიარცერთიესთეტიკურისისტემააღარარისავტო-
რიტეტულიდაარცთავადპოსტმოდერნიზმიაცხადებსთავსავტორიტარულსისტემად.
განსხვავებულსისტემებსშორისარჩევანისთავისუფლებაიწვევსპოსტმოდერნისტუ-
ლიტექსტებისეკლექტურობას,რაცკულტურისბუნებრივიევოლუციისშედეგია. მა-
შინაც კი, როცა ხელოვანი თანმიმდევრულად სარგებლობს ტრადიციული სისტემის
პრინციპებით,ამდროს,იგიმანიპულირებსმათიხერხებითდამოაქცევსმათსაკუ-
თარესთეტიკურსისტემაში.პოსტმოდერნიზმშიაღარაფერიაღარმიეწოდებარეცი-
პიენტსპირდაპირიფორმით,რადგანაღარარსებობსერთიშინაარსი,ერთისათქმე-
ლი,ერთიმიზანითუაბსოლუტურიჭეშმარიტება.ესლოგიკურიშედეგიასისტემათა
იმპლურალობისა,რომლისვითარებაშიცგანაგრძობსარსებობასახალიხელოვნება
მოდერნიზმისმიერაღიარებულიდაგამოკვეთილისულიერ-მსოფლმხედველობრივი
კრიზისისშემდეგ.

თუმოდერნისტულეპოქაშიკრიზისიუკავშირდებოდაუმთავრესადსარწმუნოებ-
რივსისტემას, პოსტმოდერნისტი „ირონისტები აცნობიერებენსამყაროშიჩვენი არ-
სებობისშემთხვევითობასადასიმყიფეს.პოსტმოდერნისტულიირონიამიმართულია
როგორცწარსულისდასრულებული მეტანარატივებისადმი, ისე მათი აღდგენის ნე-
ბისმიერიმცდელობისადმი,რამდენადაცამგვარიმცდელობებიშეიძლებადაეყრდნოს
მხოლოდავტორიტარულობას,ძალაუფლებას,ტერორს.ამდენად,ირონია,როგორც
მსოფლმხედველობრივიპოზიცია,პოსტმოდერნიზმშიეწინააღმდეგებაროგორცწარ-
სულის,ისეთანამედროვეობისრომელიმესისტემისავტორიტეტს,რადგანარცერთი
მათგანიარესახებაუნივერსალურ,სანდორეალობად.

„ირონია პოსტმოდერნიზმში ვლინდება არა მხოლოდ მსოფლმხედველობრივ,
არამედ ესთეტიკურ დონეზეც“1... გამომსახველობითი პრობლემებისადმი ამგვარი

1 წიფურია, ქართული ტექსტი საბჭოთა /პოსტსაბჭოთა/ პოსტმოდერნულ კონტექსტში, 2016, გვ. 458.
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მიმართებისშედეგადხდებახელოვანისმიერპრობლემისგაცხადებისგზებისძიება
მრავალფეროვანი შესაძლებლობებით. პოსტმოდერნიზმი სწორედირონიულიდის-
კურსისმეშვეობითგანაგრძობსმხილებასტრადიციულიმემკვიდრეობისგანჩხრეკით,
მივიწყებულიფასეულობებისდაბრუნება-აღდგენით პირადი ჩანაფიქრის შესაბამი-
სად.ამგზითგაცხადებულიაისიც,რომყოველიტექსტიარსებობსროგორცწარსული-
სათუთანამედროვეობისკულტურულ-ესთეტიკურისისტემა.ტექსტიარარისჰერმე-
ტულისივრცეანმხოლოდერთიესთეტიკურისისტემისნაწილი.ისიქმნება,იკითხება,
მოქმედებსვრცელ,მრავალშრიანკულტურულარეალში.იმეპოქაში,სადაცდარღვე-
ულიაზოგადიკავშირებიადამიანისაღმერთთან,მოყვასთან,საზოგადოებასთან,გა-
რესამყაროსთან,საკუთართავთან,ენასთან,მხოლოდტექსტებიინარჩუნებენერთ-
მანეთთანკავშირს,ტექსტთასაერთოსივრცესთან.„ყოველიტექსტიაიგებაროგორც
ციტატებისმოზაიკა“;

ინტერტექსტუალიზმი,რომელსაც ვხვდებითყველაეპოქის ხელოვნებაში, პოსტ-
მოდერნიზმშიგამოირჩევაიმითაც,რომგანსხვავებულკონცეპტსუკავშირდება.შედე-
გადტექსტიხდებაკოლაჟი.ინტერტექსტუალურობისესფორმაშედეგადიძლევატექ-
სტისორგანიზებისადააღქმისგარკვეულპრინციპებს,რომელთაგანყველაზემნიშვ-
ნელოვანიაინტერპრეტაციულიპროცესისთავისუფლება,თამაშისპრინციპი,ავტორის
ნიღბისშემოტანატექსტში.ინტერპრეტაციისთავისუფლებადამისიგანსაკუთრებული
მნიშვნელოვნებაშედეგიაიმისა,რომამეპოქაშიაღარარსებობსაბსოლუტურიჭეშ-
მარიტების,უნივერსალურიიდეისანერთიანისისტემისგაგებადამათდამიერთგუ-
ლებისაუცილებლობა.„აქფართოდმოქმედებსროლანბარტისმიერდამუშავებული
იდეა,რომ„ლიტერატურულინაშრომის (ლიტერატურის,როგორცშრომის)მიზანია,
რომმკითხველიაღარგახადოსმომხმარებელიდააქციოსიგიტექსტისშემქმნელად...
რაცუფროიზრდებამკითხველისინტერპრეტაციულიუფლებები,მითუფროუცხოვ-
დებაამპროცესისაგანავტორი.როგორცუმბერტოეკოაცხადებს,საინტერესოატექ-
სტი,რომელსაცშეუძლიაგანსხვავებულწაკითხვათაგენერირებაისე,რომარასოდეს
არიქნასბოლომდემოხმარებული...პოსტმოდერნიზმშიავტორი,რომელიცთითქოს
საკუთარითავისიმპერსონალიზაციასახდენს,პროვოცირებასუწევსთავისიტექსტის
შესაძლოწაკითხვათამრავალფეროვნებას,რამდენადაცესთავისთავადობასსძენს
ტექსტს, ქმნის მის საარსებო არეალს. ავტორი მიანიშნებს მკითხველს,რომ ინტერ-
პრეტაცია,ისევეროგორცთავადშემოქმედებითიპროცესი,აღარემორჩილებაერთ
ძირითადმიზანსანიდეასდაწარმოადგენსთამაშს“.1ჩვენსდროშისწორედთამაში
ხდებაერთადერთიპირობა,რომლითაცადამიანმაშეიძლებადაადგინოსთავისიმი-
მართებისწესებიქაოტურ,ზედაპირულადორგანიზებულგარესამყაროსთანდასაკუ-
თარსაქმიანობასთან.ჯერკიდევმოდერნიზმისმიერათვისებულიშოპენჰაუერისეული
იდეა–„სამყაროარისჩემიწარმოდგენა“–პოსტმოდერნიზმშიგადაიზრდებაპოზიცი-
აში.პოსტმოდერნისტულითამაშიგამუდმებითშეგვახსენებს,რომამსამყაროშიარა-
ფერი,მათშორისარცტექსტიაღარარისნდობისღირსი.ამრიგად,პოსტმოდერნის-
ტული ტექსტი მიგვიძღვის მსოფლაღქმითი პრინციპებისაკენ, რომლებიც „ღმერთის
გარდაცვალების“ შედეგად, უკავშირდება გარესამყაროსადმი შიშის, უნდობლობის,
დაუცველობისგანცდებს.ამჯერადესშიშიმიემართებასწორედიმრაციონალურად

1 ზემოთ დასახელებული ნაშრომი.  გვ. 470-473.
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ორგანიზებულსამყაროს,რომელიცინდივიდისმაკონტროლებელ,დამთრგუნველძა-
ლადიქცა.პოსტმოდერნისტულიპლურალიზმიეფუძნებაეგზისტენციალურკითხვებზე
მრავალგვარიპასუხებისდაშვებას.სწორედამიტომაცუპირისპირდებაიგიამათუიმ
იდეოლოგიისათუსოციალურიჯგუფისერთპიროვნულბატონობასდაანტი-ტოტალი-
ტარულიმსოფლმხედველობაა.მისიიდეოლოგიისდახვეწაზემძაფრიგავლენამოახ-
დინა70-იანიწლებისმეამბოხეახალითაობისსაპროტესტოაქციებმა.

როგორც ცნობილია, 1968 წლის მარტშიდაწყებული საფრანგეთის სტუდენტური
მოძრაობამაის-ივნისშიგადაედოდასავლეთგერმანიას,ინგლისს,იაპონიას,ამერი-
კისშეერთებულშტატებს.ამმოძრაობისთეორეტიკოსიიყოXXსაუკუნისმეორენახევ-
რისერთ-ერთიავტორიტეტულიფილოსოფოსიჰერბერტმარკუზე,ლიდერები-გაბ-
რიელკონ-ბენდიტიდამორისჟუაიე.სტუდენტურმამოძრაობამგამოხმაურებაჰპოვა
აღმოსავლეთევროპისქვეყნებშიც.ჩეხოსლოვაკიაშიგანვითარებულიხავერდოვანი
რევოლუციის შედეგად, სოციალისტური რესპუბლიკის სათავეში მოსული ნაციონა-
ლურ-პატრიოტულიმთავრობაარდაემორჩილარუსეთსდააგვისტოშისაბჭოთაკავ-
შირისტანკებმასასტიკადდასაჯაურჩიჩეხეთი.განვითარებულმამოვლენებმაკატას-
ტროფულადდასცარუსეთისსაერთაშორისოავტორიტეტი, ხოლოახალგაზრდობის
მანიფესტაციების ძირითად მოთხოვნას პიროვნების თავისუფლებაზე, დაემატა პო-
ლიტიკურისისტემისმოდერნიზაციისმოთხოვნაც...არსებულირეალობისგათვალის-
წინებით, პოსტმოდერნისტული ხელოვნების წარმომადგენლებმაც მიზნადდაისახეს
მიეკვლიათტოტალური კრიზისიდან გამოსავლის გზებისთვის. ისინი ამძაფრებდნენ
უსამართლობისადმიამბოხს,რეალობისადმინიჰილისტურდამოკიდებულებას,ამკ-
ვიდრებდნენ„კრიტიკულ-ექსპერიმენტულხელოვნებას“.1მათხელოვნებაშიეროვნუ-
ლობა „ციტატური“ გახდა, ხელოვნებასადაფილოსოფიას შორისწაიშალა ზღვარი,
ხოლოკლასიკაგამოაცხადესსინამდვილისპორტრეტირებისეფექტურსაშუალებად.

ევროპული თეატრალური რეჟისურა შეეცადა გაეცნობიერებინა თანამედროვე
სამყაროშიმიმდინარეპროცესები.პიტერბრუკი,ჯორჯოსტრელერი,ეჟიგროტოვს-
კი,არიანმნუშკინიდასხვები,არსებულპრობლემებზეპასუხისმგებლობასაკისრებ-
დნენმთელსაზოგადოებას.მათიყურადღებაკონცენტრირდასულიერებისკრიზისსა
დასისასტიკისმომძლავრებაზე.რეჟისორებიქმნიდნენ„სოციალურადსასარგებლო“
რეპერტუარს და საზოგადოებას კრიტიკული აზროვნების, ადამიანის უფლებების,
ღირსებისადამარადიულიღირებულებების აქტიურიდაცვისათვისმოუწოდებდნენ.
თეატრის მოღვაწეთა კონცეფციური აზროვნება შექსპირის, ბრეხტის, ჩეხოვისდრა-
მატურგიის მოდიფიკაციებით წარმოაჩენდა უნიღბო რეალობას. თეატრალური რე-
ჟისურისლიდერთაუმთავრესმიზანსწარმოადგენდააემაღლებინათსაზოგადოების
სამოქალაქო აქტივობა და პასუხისმგებლობა, ზემოქმედება მოეხდინათ სამყაროში
უსწრაფესიტემპითგანვითარებულ,არცთუსახარბიელოპროცესებზე.

XXსაუკუნის50-იანიწლებისმეორენახევრიდან,სტალინურიეპოქისდასრულე-
ბისშემდეგ,საბჭოეთშიცშეიცვალარეალობა.დაიწყოიდეოლოგიურიწნეხისშესუს-
ტება,თუმცაგარკვეულიზეწოლისათუცენზურისსრულიგაქრობასაბჭოურირეჟიმის
პირობებშიშეუძლებელიაღმოჩნდა.

50-იანი წლების მეორე ნახევარშივე დასრულდა „უკონფლიქტობის თეორიის“

1 კრებ.  პოსტმოდერნიზმი როგორც ასეთი,   გვ. 109.
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პერიოდი,განახლებადაიწყოXXსაუკუნის20-30-იანიწლებიდანშეწყვეტილმაკლა-
სიკურირეჟისურისგანვითარებისფაზამ.ევროპისსახელოვანმათეატრალურმაკო-
ლექტივებმა აღადგინეს XX საუკუნის 30-იანი წლებიდან ხელოვნურად შეწყვეტილი
კავშირები.რუსეთისქალაქებშიგასტროლირებდნენ:პიტერბრუკი(1955),ჟანვილარი
(1956),ბ.ბრეხტის„ბერლინერანსამბლი“(1957),ჯორჯოსტრელერი(1960,1977),ედუარ-
დოდეფილიპო(1962),ანდრებარსაკის„ატელიე“(1965),შექსპირის„მემორიალური
თეატრი“(1955),„კაბუკი“(1958,1961),„კომედიფრანსეზი“(1953,1961,1973,1986)დასხვე-
ბი.მათივიზიტებიმნიშვნელოვანგავლენასახდენდასაბჭოეთშიმიმდინარეთეატრა-
ლურირეფორმისხარისხზე,რასაციმპულსიმისცა1956წელსგანხორციელებულმა30-
იანწლებშირეპრესირებულხელოვანთარეაბილიტაციამ.მათიმიღწევებისგაცნობამ
წარმოშვამოდერნულიაზროვნებისგანახლებისადაახალხელოვნებასთანსწრაფი
მიახლოვებისტენდენცია.

სამყაროში მიმდინარე პოლიტიკურითუ კულტურულ-ფილოსოფიური ცვლილე-
ბებისგათვალისწინებით,თანამედროვეთეატრალურმახელოვნებამუხვადწარმო-
ადგინაცნობილიტექსტებისათუპარტიტურებისსრულიადახალი,მოულოდნელობის
ეფექტისმქონეინტერპრეტაციები.ყურადღებისცენტრშიაღმოჩნდადეკლასირებული
ინტელიგენტისხვედრითანამედროვესამყაროშიდაკატასტროფულადგაუფასურე-
ბულიმარადიულიღირებულებები.ახალმათაობამხელოვნებისაგანკატეგორიულად
მოითხოვაზემოქმედებახელისუფლებაზედაგამოხატა„პატარაადამიანისადმი“თა-
ნადგომა,რომელიცარსებულრეალობაშიუფლებააყრილმარიონეტადიქცა.რუსეთ-
შიფორმირებულიახალითეატრალურიპერიოდიკ.სტანისლავსკისგანცდისსისტემი-
საგანდისტანცირებითადაბრეხტისპოლიტიკურითეატრისსადადგმოთუსაშემსრუ-
ლებლოხერხებისადმიინტერესისგააქტიურებითწარიმართა.ამგზაზეგარდამავალ
ეტაპსწარმოადგენდამეიერხოლდისეული„უნივერსალური“მსახიობისკულტისადა
ბალაგანურითეატრისესთეტიკისგახსენება-გაცნობიერება.

ნიკიტა ხრუშჩოვის მმართველობას (1953-1964), ბრეჟნევის 1964-1982 წლების
„უძრაობისხანა“1ჩაენაცვლა.შესაძლებელიგახდასერიოზულთემებზესპექტაკლე-
ბისდადგმა. შესაბამისად, 70-იანი წლები, XX საუკუნის 20-30-იანი წლების შემდეგ,
სამართლიანადაა აღიარებულითეატრალური ხელოვნების მეორე „ოქროს ხანად“.
თვალსაჩინოგახდაძველიტექსტებისათვისახალიშინაარსისმინიჭებისეფექტურო-
ბა,დაკავშირებამითორიტუალურსტრუქტურებთან.რუსიავტორებიდანპოსტმოდერ-
ნიზმისერთ-ერთინსპირატორადაღიარესმიხეილბახტინისკარნავალიზაციისთეო-
რიადასერგეიეიზენშტეინის„ატრაქციონებისმონტაჟის“პრინციპი.სწრაფიტემპით
დაიწყოდამკვიდრებაბრეხტისრევოლუციურმათეატრმა.ეპიკურიდრამისთეორიისა
დადრამატურგიის სიღრმისეულიგაცნობისშემდეგგაცხადდა,რომფინანსების მე-
ფობისხანაში,სადაცყველაფერიიყიდება,განცდისთეატრისუალტერნატივოგაფე-
ტიშებაბრბოსემოციებზესპეკულირებისერთგვარიიარაღიიყო.XXსაუკუნის IIნა-
ხევრიდან,მაშინ,როდესაცსაბჭოთათეატრებიჯერკიდევმორჩილებდნენლოზუნგს
„სწორებამხატზე“, „მხატის“კედლებშივედაფუძნდა„ახალგაზრდამსახიობთასტუ-
დია“. მათუკომპრომისოსიმართლისჩვენებადაისახეს მიზნადდა 1956წელს, ვიქ-

1 ბრეჟნევის უძრაობის ეპოქა (რუს. Эпоха застоя) დაიწყო 1970-იანი წლების შუა პერიოდიდან, სხვა 
მოსაზრებით – ბრეჟნევის ხელისუფლებაში მოსვლიდანვე (1964). 
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ტორროზოვისპიესით„მარადცოცხლები“გახსნესმოსკოვისახალგაზრდულითეატ-
რი„სოვრემენნიკი“(„თანამედოვენი“).იგისათავეშიჩაუდგამოძრაობას,რომელმაც
მიზნადდაისახათანამედროვერუსულიდასაბჭოურითეატრალურიკულტურისგა-
ნახლება.ახალგაზრდებიოლეგეფრემოვისხელმძღვანელობით„პატარაადამიანს“
უთმობდნენ სცენას და უჩვენებდნენ მკაცრ, პროზაულ სინამდვილეს. ახალი რუსუ-
ლითეატრალურიეპოქისმანიფესტადიქცაიურილუბიმოვისსპექტაკლიბ.ბრეხტის
„სეჩუანელიკეთილიკაცი“,რომლისწარმატებამაცგანაპირობა„ტაგანკისთეატრის“
დაფუძნება (1964).ლუბიმოვის ახალგაზრდულითეატრისდადგმებში მიმართავდნენ
ახლოწარსულისთეატრისმოღვაწეთა-მაიაკოვსკის,მეიერხოლდის,ეიზენშტეინის
მიგნებათა აქტუალიზებას, თანამედროვე პოლიტიკური თეატრის ახალი მოდელის
კონსტრუირებას,მიმდინარეპროცესებზერეაგირებას.ამთეატრისსახელგანთქმულ-
მადადგმებმადიდიგავლენამოახდინარეჟისორთაახალითაობისმსოფლმხედვე-
ლობისადაახალითეატრალურიესთეტიკისფორმირებაზე.„თეატრიტაგანკაზე“გა-
მომსახველობისყველახერხსმიმართავდა:დარბაზთანპირდაპირკონტაქტს,კინემა-
ტოგრაფიულრაკურსს,განათებისეფექტსდაარღვევდასოციალისტურირეალიზმის
ყველათეატრალურფორმას.ისინიბრეხტისეულად„ართობდნენდაასწავლიდნენ“
მაყურებელს, რომთანამედროვე სამყაროში სიკეთედა სრულყოფისაკენ სწრაფვა
მუდმივსაფრთხეშია.

XX საუკუნის 60-იანი წლების რუსულ თეატრში მრავლად განხორციელებულმა
ჩეხოვისეულმაინტერპრეტაციებმამძაფრადუჩვენამრავალიწლისმანძილზეინტე-
ლიგენციისწინააღმდეგღიადთუფარულადგაჩაღებული„ჯვაროსნულილაშქრობის“
პანორამა.მასშტაბურადმოაზროვნერეჟისორებისახალმათაობამკრიტიკულადდა-
იწყოგაკოტრებულირეალობისშეფასება,ხელოვნურადშექმნილიკერპებისნგრევა,
ფსევდოღირებულებათარევიზია.გიორგიტოვსტონოგოვის„სამიდა“(ლენინგრადის
დიდი დრამატულითეატრი, 1965), წარმოადგენდა სულიერი არისტოკრატიზმით გა-
მორჩეული ინტელიგენციის მესაფლავედ ქცეულ სასტიკ რეალობას. ანატოლი ეფ-
როსის„თოლიაში“(ლენინურიკომკავშირისსახელობისთეატრი,1966),სცენა,სადაც
ტრეპლევისპექტაკლსდგამდა,ეშაფოტსჰგავდა.ა.ეფროსისმიერვედადგმულა.ჩე-
ხოვის„სამდაში“(„მალაიაბრონნაიას“დრამატულითეატრი,1967)მეფობდაყაზარ-
მულიცხოვრება.

70-იანიწლებიდანრეფორმებისეპიცენტრშიაღმოჩნდასაბავშვოთეატრებიც.ანა-
ტოლიეფროსისმიერXXსაუკუნის60-იანწლებშიწამოწყებულმასასცენორეფორმამ
„მოსკოვისდრამატულთეატრსა“და„ცენტრალურსაბავშვოთეატრში“,დასაბამიმის-
ცასაბჭოეთისსაბავშვოთეატრთარევოლუციურცვლილებებს.ამიერიდანუარყოფილ
იქნამოზარდითაობის„კომუნისტურისულისკვეთებითაღზრდის“თეორია,თეატრა-
ლურიხელოვნებისსასკოლომასალისდამხმარესაშუალებადგამოყენება.ნორჩიდა
ახალგაზრდამაყურებლისთვისშეიქმნაახალისარეპერტუაროპოლიტიკა,დაფუძნე-
ბული უახლესთეატრალურტენდენციებზე. სცენაზედამკვიდრდათანამედროვეთუ
კლასიკურიდრამატურგიისთამამი,არატრადიციულიგააზრება.ხელისუფლებისთვის
ნათელიგახდა,რომმომძლავრდაქვეყნისმართვისარსებულიმოდელისადმიოპო-
ნირებისთვისგანწყობილი,რეფორმატორულისულისკვეთებითგამსჭვალულიინტე-
ლიგენცია.ლენინგრადისდიდდრამატულთეატრში გ. ტოვსტონოგოვის მიერდად-
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გმულსპექტაკლშიმ.გორკის„მდაბიონი“(1966),მკვეთრადისმოდაარსებულირეა-
ლობისრადიკალურიშეცვლისაუცილებლობისმოთხოვნა;„დაიწყოაშკარადევნაგ.
ტოვსტონოგოვის,ი.ლიუბიმოვის,ო.ეფრემოვისდაა.ეფროსისდადგმებისა“.1

აღსანიშნავიაისიც,რომ1937წელსდახვრეტილიინტელიგენციისრეაბილიტაცია,
მრავალგვარიწინააღმდეგობებისგამო,დროშიგაიწელა.სხვადასხვაფორმითისევ
გაგრძელდათამამადმოაზროვნეინტელიგენციისდევნისრეციდივები.1946წლიდან
ყურადღებისცენტრშიმოექცაბორისპასტერნაკისადმიჩადენილიუსამართლობა.ხე-
ლისუფლებისდაკვეთითმისირომანი„ექიმიჟივაგო“საბჭოთაკავშირშიარგამოქ-
ვეყნდა.იგი1957წელსიტალიაში,იტალიურენაზედაიბეჭდა,რამაცრუსულიიმპერიის
ჩინოსანთააღშფოთებაგამოიწვია. პასტერნაკიაიძულეს 1958წელს,რომანისათვის
მინიჭებულნობელისპრემიაზეუარიეთქვა.„ექიმიჟივაგო“საბჭოთაკავშირშიმხო-
ლოდ1988წელსგამოქვეყნდა,ხოლო1989წელს,სტოკჰოლმშიპასტერნაკისკუთვნი-
ლინობელისპრემიაგადასცესმისვაჟს,ევგენის.შედეგად,50-იანიწლებიდანმოყო-
ლებული,თეატრალურისაზოგადოებისგამორჩეულინაწილისყურადღებისცენტრში
აღმოჩნდაშინაპატიმრობამისჯილისახელოვანიმწერლისადმიმიმართულიაგრესია.
ამფაქტმაპირდაპირიგამოძახილიჰპოვა1971წელსიურილუბიმოვისმიერგანხორ-
ციელებულუ.შექსპირის„ჰამლეტში“.სპექტაკლისპრემიერაგაიმართატაგანკისთე-
ატრში 1971წლის29ნოემბერს.ესდადგმაახალითაობისმანიფესტადიქცა.საბჭო-
ურსინამდვილეზეშექმნილამპოლიტიკურსატირასათუპამფლეტში,მაყურებელმა
მთავარროლში იხილა იმდროისათვის პოპულარული, ქარიზმატულიმსახიობიდა
მომღერალივლადიმერვისოცკი.იგისცენაზექმნიდა70-იანიწლებისახალგაზრდის
სახეს,რომელიც მკაფიოდგანიცდიდა მისიდროის პრობლემებსდა მძაფრადუპი-
რისპირდებოდა ხელისუფლებას. დარბაზში მაყურებლის შემოსვლისას, ცარიელი
სცენისსიღრმეშიუკვეიჯდათითქოსდაქუჩიდანშემოსული,შალისშავსვიტრსადა
გაცვეთილ ჯინსებში ჩაცმული გიტარიანი ჰამლეტი-ბარდი. წარმოდგენაში ჟღერდა
პასტერნაკისეულილექსირომანიდან„ექიმიჟივაგო“,რაცგამოკვეთდაახალითაო-
ბისთანადგომასუსამართლოდდასჯილიდრამატურგისმიმართდადაპირისპირებას
ხელისუფალთაძალადობასთან.

სასცენო სივრცის გადაწყვეტა პირობითად აღწერდა მოქმედების ადგილს, მოვ-
ლენისსახოვანარსს.რეჟისორისადამხატვრისტანდემმაუარყომდიდრულიდეკო-
რაცია,სამეფოკარისფუფუნებისდემონსტრირება.„სამოედნოთეატრის“პრინციპე-
ბისშესაბამისად,სცენაზემეფობდაგააზრებულიუბრალოება.ავანსცენისსიახლოვეს
გათხრილისაფლავისორმოდანამოყრილიმიწისთავზე,განთავსებულიიყოთავის
ქალა. იგი კაცობრიობის სწრაფწარმავლობის გარდა, მიანიშნებდა მარადისობაში
სახელდახელოდ გასტუმრებული, შურისძიებისთვის განწყობილი ექსხელისუფლის
მშფოთვარე სულზე, წინასწარმეტყველებდა მკვლელთა უსწრაფეს ხვედრს. სცენის
სიღრმეშითეთრკედელზეაკრულიმუქიფერისგადაჯვარედინებულიუხეშიფიცრე-
ბიგანაზოგადებდასცენურგმირთასამოქმედოსივრცესდამიანიშნებდასაბჭოური
ყოფისრეალიებზე,სადაცძალაუფლებისთვისსამკვდრო-სასიცოცხლობრძოლაგა-
ემართათ.რეჟისორისადამხატვრისმიერყოველგვარიძვირფასეულობისმინიშნე-
ბის გარეშე, ძალზე ასკეტურად, პროზაულ შალის სვიტრებში შემოსილ მსახიობთა-

1 ურუშაძე, „სახლი სათამაშოი“, 1999, გვ. 174, 175.
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გან,გამოირჩეოდნენალადემიდოვასდედოფალიჰერტრუდადავენიამინსმეხოვის
კლავდიუსი.მათყელზეეკიდათმასიურიუხეშიჯაჭვი,საკუთარიდანაშაულისმსხვერ-
პლადქცეულთა ნიშანი. სიმბოლური იყო ის უზარმაზარი მახვილიც,რომელსაცთან
დაატარებდაჰამლეტიდარომლისთანხლებითაცმიმდინარეობდატრაგედიისმთე-
ლიპერიპეტიები.

„ჰამლეტში“ ერთ-ერთ მთავარ მოქმედ „გმირად“ გვევლინებოდა რეჟისორისა
დამხატვრისგენიალურიმიგნება-მოძრავი,მძიმე,მასიურიშალისფარდა.მხატვარ
დავიდ ბოროვსკის მიერ შექმნილი ბედის მეტაფორადთუუზენაესის მიერ მოვლე-
ნილმსაჯულადგააზრებულიესმინიშნება,წარმოდგენისმსვლელობისასუჩვეულოდ
მოძრაობდა.იგიხანნელა,ხანკისწრაფად,მკვეთრიმოძრაობითგადაკვეთახოლმე
სცენას.ზოგსჩასაფრებულივითმისდევდა,ებრძოდა,ფეხებშიძლიერიდარტყმითცე-
ლავდა,მიერეკებოდაგათხრილისაფლავისაკენ.ჰამლეტისადმიისგულგრილიიყო.
სასოწარკვეთისწუთებშიპრინცსრამდენიცარუნდაერტყათავითუმუშტებინაქსოვი
ფარდისრბილიფაქტურისათვის,-სრულებითარრეაგირებდა,ხოლომისიგანადგუ-
რებაშეუძლებელიიყო.ოფელიასადაგერტრუდასათვისესფარდასამალავისფუნქ-
ციასასრულებდა,ჯაშუშებისადაპოლიტიკურიინტრიგანებისათვის-შირმას.ეპიზო-
დებისბოლოს,ფარდასწრაფიტემპითსდევნიდასცენიდანპერსონაჟებს.ტრაგედიის
ფინალში,უმოწყალოდმოხვეტდახოლმეავეჯსათუადამიანებსდადაცარიელებულ,
„გაწმენდილსა“ თუ განწმენდილ, მოსუფთავებულ სივრცეს, მშვიდად გადაკვეთდა,
ჩაწყნარდებოდა.ამითის,თითქოსახალფურცელსშლიდაცხოვრებისსცენაზე.სას-
ცენოსივრცისგადაწყვეტა,მოქმედებისადგილისილუსტრირებისმაგივრად,რეჟისო-
რულიკონცეფციისწარმომჩენმხატვრულსახეს,მკვეთრსათამაშოფუნქციასიძენდა.

ახალგაზრდულითეატრებიშეიქმნაXXსაუკუნის60-იანიწლებისსაქართველოშიც
დამომზადდასაფუძვლებიდიდირეფორმისათვის.ამმიზნით,1961წელს,ლ.იოსელი-
ანმა,ახალგაზრდამსახიობებთანერთად,„პატარაადამიანის“პრობლემებზერამდე-
ნიმე ექსპერიმენტულიდადგმა განახორციელასანკულტურისთეატრში. გიგალორ-
თქიფანიძისხელმძღვანელობითდაფუძნდაშემოქმედებითიძიებებითაღსავსერუს-
თავისახალგაზრდულითეატრი(1967).მიხეილთუმანიშვილისპირველივემცდელობა,
რუსთაველისთეატრისახალგახსნილმცირესცენაზემოეხდინა„პატარაადამიანის“
ყოველდღიურ პრობლემებზე ყურადღების კონცენტრირება, ფრიად წარმატებული
აღმოჩნდა.მისმიერ1963წელსდადგმულიგიორგინახუცრიშვილის„ჭინჭრაქა“იქცა
პირველქართულპოსტმოდერნისტულწარმოდგენად.უმნიშვნელოვანესიმოვლენა
გახდა1975წელს,მიხეილთუმანიშვილისხელმძღვანელობითდაფუძნებულიკინომ-
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სახიობთა ახალგაზრდული თეატრი, იმჟამად თეატრ-ლაბორატორიის სახელწოდე-
ბით.მისიპირველისპექტაკლი,ა.ფადეევის„ახალგაზრდაგვარდიისსახელით“,თე-
ატრალური ინსტიტუტის (ამჯერად საქართველოს შოთარუსთაველისთეატრისადა
კინოსსახელმწიფოუნივერსიტეტი)მე-11აუდიტორიაშიმომზადდა.თეატრალურიინ-
სტიტუტისკედლებშივედაიბადასანდრომრევლიშვილისსპექტაკლი„მოდივნახოთ
ვენახი“ (მისი ამავე სახელწოდების პიესის მიხედვით, 1972),რომლის წარმატებამაც
განაპირობა1974წელს„მეტეხისახალგაზრდულითეატრ-სტუდიის“ფორმირება.

1968წელს,ევროპისმოწინავეინტელიგენციისამბოხსშეეხმიანამ.თუმანიშვილის
დადგმულიჟანანუის„ანტიგონე“.დედაქალაქისუპირველესთეატრშიწარმოდგენილ
ინტელექტუალურიდრამისამპირველკლასიკურნიმუშში,მკვეთრადგაცხადდაპი-
როვნების კონფლიქტი ტოტალიტარულ სახელმწიფოსთან. სპექტაკლი მნიშვნელო-
ვანთეატრალურმოვლენადიქცა70-იანიწლებისქართულთეატრში.იმავდროულად
„ბატონმამიშამდიდინაბიჯიგადადგაბრეხტისეპიკურითეატრისათვისებაში“1...ანა-
ტოლი ეფროსმა, მოსკოვისლენინური კომკავშირის სახელობისთეატრში ბრეხტის
პიესის„ესჯარისკაცი,ისჯარისკაცია“დასადგმელადსწორედმიხეილთუმანიშვილი
მიიწვია.რობერტსტურუასგანცხადებით,„გარდასახვისთეატრთანშედარებით,ე.წ.
წარმოდგენისთეატრს, ყველაოდნავ ზერელედ უყურებს. ეს არ არის სერიოზული.
მხოლოდწარმოდგენისთეატრისთეორიაზე აგებულსპექტაკლში არშეიძლება გა-
მოხატოდიდიაზრები,ჭეშმარიტადდიდივნებებიდაბატონმამიშამაცესთქვა...იქამ
ორიმიმართულებისშერიგებისწარმატებულიცდაგანხორციელდა“2...

XXსაუკუნის60-იანიწლებიდანქართულსცენაზეცწარიმართაბრეხტისსათეატ-
როესთეტიკისგააზრებისადადამკვიდრებისპროცესი.ამმხრივრუსთაველისთეატ-
რშიდადგმულმიხეილთუმანიშვილის„დარისპანისგასაჭირში“(„პოეზიისსაღამოს“-
მეორენაწილში,1964),პირველადმოისინჯაგაუცხოებისეფექტი.დიმიტრიალექსიძის
რეჟისურითმაყურებელმაიხილაბრეხტის„სამგროშიანიოპერა“(1963),რ.სტურუას
„სეჩუანელიკეთილიადამიანი“(1961),ბრეხტსშევხვდით„ყვარყვარეში“(1974),რ.სტუ-
რუას„კავკასიურიცარცისწრე“წარმოადგენდაბრეხტისპიესისთავისუფალგააზრე-
ბას(1975),შ.გაწერელიამდადგაბრეხტის„სიმონამაშარისსიზმრები“(1976,მოზარდ
მაყურებელთაქართულითეატრი).

XXსაუკუნის30-იანიწლებისგერმანულითეატრისრეფორმატორის-ბერტოლტ
ბრეხტის (1898-956) ანტიტრადიციული, ანტიარისტოტელური,ეპიკურიდრამისესთე-
ტიკა,რომლისძირითადიპრინციპებიცჩამოყალიბდაშრომებში:„სამგროშიანიოპე-
რა“(1928),„ქუჩისსცენა“(1940),„თაფლისგამყიდველი“(1940),„მცირეორგანონითე-
ატრისათვის“ (1953), რადიკალურად განსხვავდებოდა სტანისლავსკის სისტემისაგან,
რომლითაცხელმძღვანელობდასაბჭოთასასცენოხელოვნება.ბრეხტისდიდაქტიკუ-
რი,ექსპერიმენტულიდრამა,ეფექტურითეატრალურობითმოითხოვდაეპოქისმწვა-
ვეკონფლიქტებისასახვასდადიდხანსარიდგმებოდასსრკ-ში.იგიპრინციპულად
მიუღებელიიყოიმპერიისმამებისათვის.

გერმანელი რეფორმატორის პოლიტიკური თეატრის მოდელი მოიცავდა ახალ
დრამატურგიულდასასცენოტექნიკას.იგიკრიტიკულადიყოგანწყობილიმაყურებ-
ლისაგანწარმოსახვითიმეოთხეკედლითგამოყოფილი,ნამდვილიცხოვრებისეული

1 მუმლაძე, ნადირობა გოდოზე,  2014, გვ. 22.
2 იქვე.
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ილუზიის შესაქმნელადმებრძოლი სტანისლავსკის განცდისთეატრისადმი.თუ სტა-
ნისლავსკის„სისტემით“აღზრდილმსახიობსუსწრაფესადუნდაშეეღწიასხვისშინა-
განსამყაროში,რომგარდაქმნილიყოპერსონაჟად,მიეღწიამართალიინტონაციისა
დაპლასტიკისთვის,ბრეხტიდამეიერხოლდიპრიორიტეტსანიჭებდნენბალაგანური
თეატრისხერხებს.ისინიმოითხოვდნენ,მსახიობიარგარდაქმნილიყოპერსონაჟად,
დარჩენილიყო მსახიობ-ოსტატად, რომელიც დემონსტრაციულად ათვალიერებდა
თავისგმირსგვერდიდან,ახასიათებდასხეულისადამეტყველებისგამომსახველობა,
მუსიკალურობა,რიტმულობა,პირდაპირიდაუშუალოკონტაქტიმაყურებელთან,მისი
ჩართვასასცენოქმედებაში.

 ბრეხტისდიდაქტიკურითეატრი „გაართედა შეაგონეს“ პრინციპით ქმნიდა მე-
ტაფორულთეატრს.მსახიობებიწარმოადგენდნენ,თამაშობდნენთავიანთგმირებს,
ახასიათებდათე.წ. გაუცხოებისმანერა,ფაქტის კომენტირება, პაროდიულიმიბაძვა,
ჟესტურიმეტყველება,მოქმედებიდანგამოსვლადაგამოლაპარაკებამაყურებელთან,
ამაღლებულისდამდაბლებადაპირიქით.მომღერალ-ქოროსათუმთხრობელისშემ-
სრულებელი,ბრეხტისდრამატურგიაშიჩართულიზონგებითწყვეტდამოქმედებასდა
ჟესტ-მიმიკისვირტუოზულიფლობით„კომენტირებდაგვერდიდან“პერსონაჟებისად-
მი საკუთარდამოკიდებულებას, თუმცა კომენტატორი შესაძლოა გამხდარიყო სხვა
ნებისმიერიმსახიობიც.

ბრეხტის სატირულ-გროტესკულიდრამატურგიისათვის ნიშანდობლივი იყო ჟან-
რულინორმებისადმითავისუფალიდამოკიდებულებაც,იდეებისდაარახასიათების
დრამა,არაგამჭოლიმოქმედება,არამედგამჭოლიიდეა,რომელსაცავტორიმაყუ-
რებლთანერთადგანიხილავდა.ბ.ზინგერმანიბრეხტისპიესებსსპექტაკლისსცენა-
რად, სატირულიგავადმიიჩნევდა, სადაც გაუცხოების ეფექტის საფუძვლადდრამა-
ტურგიიყენებდაკლასიკურნაწარმოებს,დამოუკიდებელიმნიშვნელობისეპიზოდებს,
მონტაჟურინაწილებისაგანშემდგარკომპოზიციას,რაცსერგეიეიზენშტეინისაგანიყო
ნასესხები. გაუცხოებით იქმნებოდა ანტიილუზიური, კრიტიკული განწყობა, აქტიური
ხელოვნება,ეგზოტიკურიგარემო,ბაზისიპარაბოლასთვის(იგავი).ბრეხტისმებრძო-
ლირეალიზმიეფუძნებოდაფანტაზიასადაპირობითობას,შინაგანმონოლოგს,სიმ-
ბოლურპერსონაჟებს,მარადცვალებადისინამდვილისმრავალმხრივასახვას,ადა-
მიანისგმირადგარდაქმნისპროცესს.

რ.სტურუას„ყვარყვარე“(მხატ.მ.შველიძე,უ.იმერლიშვილი)პირველიბრეხტი-
სეულისპექტაკლიიყო.მასშირეჟისორმაბრეხტისთეატრალურიესთეტიკაქართული
თეატრალური კულტურის ტრადიციების ტანდემში გამოსახა და ეროვნული ფოლკ-
ლორისწიაღშიწარმოქმნილინაცარქექიასნიღბითგამოკვეთამისიირონიული,მხი-
არული,იგავური,თეატრალურითამაშითსავსეფილოსოფიურ-პოლიტიკურითეატ-
რისსახე.ბრეხტისსათეატროესთეტიკისგარდა,როგორცრ.სტურუაგანმარტავდა,
მისი„რეჟისორულიაზროვნებისადასტილისფორმირებაზეგანსაკუთრებულიროლი
ითამაშამიხეილბახტინისწიგნმარაბლესშემოქმედებაზე.მისმათეორიამკარნავა-
ლურლიტერატურაზე,ნიღბებზე,ხალხურდღესასწაულებზე...ბახტინიდიდყურადღე-
ბასუთმობსდღესასწაულისრაობისგამოვლენას... ყოველდღესასწაულსათუკარ-
ნავალზე,ადამიანიზეიმობსსიკეთისგამარჯვებასსიკვდილზე,ბოროტებაზე,მაგრამ
სწორედამდროსისდასცინისსაკუთართავს,თავისცოდვებს“.1

1 მუმლაძე, ნადირობა გოდოზე,  2014, გვ. 88.
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სპექტაკლისმხატვრულიგაფორმებაეკუთვნოდამირონშველიძეს(1974,საქ.სახ.
მხატ.რუსთაველისპრემიისლაურეატი).იგი1972წლიდანმოღვაწეობდარუსთაველის
თეატრში და მისი პირველივე თანამშრომლობა რ. სტურუასთან წარმატებით დას-
რულდა.სწორედ„ყვარყვარედან“იწყებამხატვრისადარეჟისორისმრავალწლიანი
ტანდემი,რომელმაცსაეტაპომნიშვნელობისდადგმებიშემატაქართულთეატრს.რ.
სტურუასპოლიტიკურითეატრისმოდელისთანამოაზრედდათანაშემოქმედადფორ-
მირებული მ.შველიძის მხატვრული გაფორმებების შედეგად შეიქმნა სცენოგრაფიე-
ბირ.სტურუასსპექტაკლებისთვის:პ.კაკაბაძის„ყვარყვარე“,შექსპირის„რიჩარდIII“,
„მეფელირი“,„მაკბეტი“,„ჰამლეტი“,მ.შატროვის„ლურჯიცხენებიწითელბალახზე“,
„ვარიაციებითანამედროვეთემაზე“,ლ.თაბუკაშვილის„მერერა,რომსველია,სველი
იასამანი“,გ.რობაქიძის„ლამარა“,ი.ჭავჭავაძის„კაცია-ადამიანი“,დ.კლდიაშვილის
„დარისპანისგასაჭირი“დასხვა.რ.სტურუასთანვეშექმნამანსცენოგრაფიასპექტაკ-
ლებისთვისინგლისის,ისრაელის,რუსეთის,საბერძნეთისადასხვაქვეყნებისთეატ-
რებში.

მირონშველიძისსცენოგრაფიულინამუშევრებისთვისდამახასიათებელიადეკო-
რაციისა და მოქმედების ადგილის პირობითობა, მისი განზოგადება, განტვირთული
სცენური სივრცე, დახვეწილი მეტაფორულიდეტალები, ძუნწიფერები, სპექტაკლის
სამოქმედო ადგილისღია მოედანზე გადატანა. მხატვარი სიღრმისეულად გრძნობს
მომავალი სპექტაკლის პლასტიკურ,დინამიკურ,ფერწერულსახესადა სცენურ ატ-
მოსფეროს.მისმიერშექმნილიკოსტიუმებიკი,დეკორაციისმოძრავნაწილადაღიქ-
მება, რომლის სილუეტიცორიგინალურად ეწერება მიზანსცენებში, სამსახიობო ან-
სამბლში, სპექტაკლის ერთიან კომპოზიციაში. მირონ შველიძისეული დეკორაციის
მხატვრულიფორმადაკოსტიუმებისდრამატურგიაპიესისფაბულასდარეჟისორულ
კონცეფციასექვემდებარება,კომფორტულგარემოსქმნისმსახიობისშემოქმედებითი
რესურსისსრულადგამოსავლენად,მხატვრულიგმირისსრულყოფილისახისწარმო-
სადგენად.დ.მუმლაძისმოსაზრებით,„პერსონაჟულიდადიზაინურისცენოგრაფიის
სინთეზირებაუკვეგამოხატულიიყომ.შველიძისმიერგაფორმებულ„ყვარყვარეში“.1
ესსპექტაკლისტურუასახალიპოლისტილისტური,პოლიმორფულიენის,ირონიულ-
პაროდიულითეატრისმანიფესტადიქცა.მ.შველიძისნამუშევარმადიდიროლიითა-
მაშასპექტაკლისსტილისტიკისფორმირებაში.რეალურისადაირეალურისზღვარზე
წარმოდგენილმა „ყვარყვარემ“ ცხადყო სტურუას მიერ განხორციელებული სისტე-
მური ცვლილებები,რომელმაც შემდგომდიდი ზეგავლენა მოახდინა სახელოვნებო
პროცესებზე.„ერთირომელიმეგაბატონებულიკონცეფციისთანახმადსამყაროსსუ-
რათისახსნა-გაგებისადმიდაეჭვებისთეორიები, მრავლობითობისიდეისდამკვიდ-
რება,კონსენსუსისმიღწევათუ„ორმაგიკოდირების“ნიმუშები,უხვადიყოგამოყენე-
ბულირობერტსტურუას1974წელსშექმნილ„ყვარყვარეში“ანუსპექტაკლში,რომე-
ლიცქართულითეატრალურიპოსტმოდერნისმანიფესტადარისმიჩნეული“.2

„ყვარყვარეს“ წარმოდგენა არღვევდა ტრადიციული თეატრისათვის ცნობილ
თითქმისყველაპრინციპს.კლასიკურიეროვნულიდრამატურგიისნიმუშზეაღმოცენე-
ბულიესსამმოქმედებიანისანახაობამაყურებელსსთავაზობდამასისტიპიზირებულ
სახეს,სადაცყვარყვარეს„სამოღვაწეო“ასპარეზიმთელისამყაროგახლდათ.რეჟი-

1 მუმლაძე, ნადირობა გოდოზე, 2014, გვ. 88.
2 ჟურნ. თეატრი და ცხოვრება“, #6, გვ.44.
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სორმაპლანეტარულიმასშტაბებიშესძინასცენაზეგათამაშებულმოვლენებს.მასში
გამოკვეთილიქნაპოსტმოდერნისტულიხელოვნებისათვისდამახასიათებელიისეთი
პრინციპები,როგორებიცაა-ინტერტექსტუალობა,ნონსელექცია,კოლაჟი,ატრაქციო-
ნისმონტაჟი,ორმაგიკოდირება,ცნობილიტექსტისახლებურიწაკითხვა,წამოჭრილი
პრობლემებისგლობალურიგააზრება,მათდამიდამოკიდებულებისდემონსტრირება.

რუსთაველისთეატრისდადგმის ჟანრი გროტესკი იყო. სპექტაკლი კარნავალუ-
რიგმირისაღზევება-განგვირგვინებისსურათსწარმოსახავდა.ხაკისფერსამხედრო
მუნდირში, კიმონოში, თეთრ ნაბადსა თუ საბჭოთა პოლიტიკური ელიტის კიტელში
გამოწყობილიფეხშიშველი ყვარყვარესტრიუმფალური გზის გააზრებისას,რ. ჩხიკ-
ვაძისგმირიდიქტატორისთვისებებსააშკარავებდადაწარმოდგენაცპაროდირებისა
დაირონიზებისხერხებითმიმართავდაახალიტიპისპოლიტიკურიავანტიურისტისა
თუმასზეორიენტირებულიხალხისმხილებას.რეჟისორიგვთავაზობდაახალიდრო-
ის„მესიის“შეპირისპირებასქრისტესთანდაისევეროგორცშუასაუკუნეებშითამა-
შობდნენტაძარში„წმინდანის“ცხოვრებას,ამჯერადაცტაძარშიწარმოგვიდგენდნენ
ახალიდროის „გმირის“ „წმინდანად“ „გამოცხადებას“ ხალხის წინაშე. სპექტაკლში
განვითარებულიმოვლენებისდროარკონკრეტდებოდა. იგი აერთიანებდა აწყმოს,
წარსულსადამომავალს.უშანგიმერლიშვილისმიერშექმნილიკოსტუმებიცსხვადას-
ხვაისტორიულირეალიებისამსახველიდეტალებითიყოშემკული.

სცენოგრაფიაშიწარმოდგენილძველთაძველტაძარშითითქოსწისქვილიცგაე-
მართათ.ჩამოქცეული,გუმბათგარღვეულინატაძრალისგახუნებულიფრესკიდანყინ-
წვისის ანგელოზიდასცქეროდა მაყურებელს. ეკლესიის ვრცელ,ოვალურ კედელზე
გამოხატული წამებული წმინდა სებასტიანის სხეული სამიზნედ გადაექციათ. სცენის
უკანა პლანზე გადაჭიმულ ფარდაზე გამოსახული ანგელოზებისა და თანამედროვე
მოქალაქეთასახეებიშეშფოთებითდასცქეროდნენსცენაზეგანვითარებულმოვლე-
ნებს.ტაძრისკედელსმიბჯენილიხისკონსტრუქციახანსისხლითმოსვრილსახრჩო-
ბელად,ხანჯვრად,ხანაცყვარყვარეს„ქადაგებათა“კათედრადგარდაიქმნებოდა.აქ-
ვეიყოსცენისკუთხეშიმიგდებულიურმისთვალიდასამეფოგვირგვინი....„რობერტ
სტურუამყვარყვარესმკრებელობითისახისწარმოსაჩენად,პრინციპულადმიმართა
ეკლექტიზმისადა აპლიკაციურ მეთოდს. სპექტაკლში ერთმანეთის გვერდით არსე-
ბობდნენდაერთმანეთსერწყმოდნენფოტოილუსტრაციები,ამონაჭრებიგაზეთები-
დან,ხალხური,ჯაზი,კლასიკადასხვა...

რეჟისორმასპექტაკლისსხვარეკვიზიტებთანერთადსცენაზეგლობუსიცგამოი-
ტანა.ამგლობუსსსიმბოლურიდანიშნულებამიენიჭა.რეჟისორიკიდევერთხელუს-
ვამდახაზსმისიგმირისმასშტაბურობას.ამასგარდამაყურებელსმიანიშნებდაიმაზე,
რომყვარყვარემსოფლიოსყველაკუთხეშიშეიძლებაგაჩნდეს,თუამასდაუშვებსდა
ხელსშეუწყობსსაზოგადოება“.1

სპექტაკლისდადგმისთითქმისკატეგორიულიმოთხოვნაეკუთვნოდარუსთავე-
ლისთეატრისიმჟამინდელდირექტორს,ცნობილკრიტიკოსაკაკიბაქრაძეს.2

მისიინიციატივითმომზადდაპ.კაკაბაძისპიესა„ყვარყვარეთუთაბერის“შევსე-
ბულიტექსტიამავეავტორისსხვაპიესებიდანამოკრეფილიციტატებით.ბატონიაკა-
კი მიიჩნევდა,რომსწორედასეთიმძაფრი,თამამი,რევოლუციური, პლანეტარული

1 ვასაძე, რობერტ სტურუას სათეატრო ენის სემიოტიკა“, 2016, გვ. 67.
2 იხილეთ აკაკი ბაქრაძის წიგნი „თხზულებანი“, ტ. 8, გვ. 617-622.
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მასშტაბის სასცენო ტექსტის მონტაჟური მეთოდი შეესაბამებოდა უახლეს პოსტმო-
დერნისტულნოვაციებს. იგი უტყუარად ასახავდა ქართულსინამდვილეს,თანამედ-
როვე სამყაროში შექმნილქაოსს. სახელოვნებო პროცესებში სიღრმისეულადგათ-
ვითცნობიერებულმა კრიტიკოსმა, შეუმცდარად იგრძნო ეროვნული პრობლემები,
სპექტაკლისდამდგმელისუჩვეულოშემოქმედებითიფანტაზიადამტკიცედდაადგინა
დედაქალაქისმთავარითეატრისპასუხისმგებლობის,მისისულისკვეთებისძირითა-
დივექტორი.წარმოდგენაშიგამოკვეთილიიყოთავდასხმისძირითადისამიზნეც.ამი-
ტომაც,ეროვნულითეატრისშეშფოთებულმაზედამხედველებმადა„პოლიტელიტამ“,
საპრემიეროჩვენებამდე11-ჯერ„გასინჯეს“,„გაჩხრიკეს“რუსთაველისთეატრისმიერ
მომზადებულიესმორიგი„თავსატეხი“.ცხარებრძოლებისშედეგადპრემიერაშედ-
გა.მიუხედავადმასშიგანხორციელებულიიძულებითიჩარევისა,დადგმისძირითადი
„მესიჯის“თითქოსდაოსტატური„შეფუთვა-კორექტირებისა“,სპექტაკლიდანცხადად
„იკითხებოდა“ადრესატთაკონტურები,ყვარყვარიზმისუსაზღვროძალადობები,მის
მემკვიდრეთაუკიდეგანოთავხედობანი,ახალიეპოქისნაცარქექიათამავნებლობის
დამანგრეველი პოლიტიკის ლოგიკური შედეგები. წარმოდგენის შეცვლილი ფინა-
ლი ავლენდა და რეკლამირებდა დადგმის მეამბოხური სულისკვეთებით შიშმორე-
ულჩინოსანთაგანცდებს,ამძაფრებდაუჩვეულოდახალისანახაობისადმიინტერესს.
მართალსიტყვას„მოწყურებული“თეატრისგულშემატკივარნითვალსადევნებდნენ
სპექტაკლისხელოვნურფინალს,მაგრამ„ხედავდნენ“მისრეალურ,დამდგმელისადა
„თანადამდგმელის“მიერშეთხზულს.ესფაქტისაზოგადოებაში„ორეოლით“მოსავდა
მაღალიღირებულებებისათვისბრძოლებშიგაწაფულიამდიდი,ეროვნულითეატრის
ავტორიტეტს.

ქართულითეატრისისტორიაში„ყვარყვარე“დამკვიდრდარუსთაველისთეატრის
საეტაპო მნიშვნელობისდადგმად,რეჟისორის შემოქმედებითი ბიოგრაფიის უმნიშ-
ვნელოვანეს სპექტაკლად. მან მრავალი წლის მანძილზე განსაზღვრა სახელოვანი
თეატრისძირითადიორიენტირი.სპექტაკლისგამოკვეთილი,მძაფრიმოქალაქეობ-
რივიპოზიციისგამო,თეატრისდირექტორიდადადგმისინიციატორი,სცენურიტექ-
სტისთანაავტორი აკაკი ბაქრაძე,დიდხანს აღმოჩნდათავდასხმისობიექტი.თავად
რობერტ სტურუაც გულწრფელად შენიშნავდა, რომ ცნობილი კრიტიკოსი „შეეწირა
„ყვარყვარეს“.1 ქართული თეატრის ისტორიაში რ. სტურუას „ყვარყვარემ“ ისეთი-
ვე გამორჩეული, ღირსეული, ეკლიანი დიდება მოიპოვა, როგორიც დ. ერისთავის
„სამშობლომ“(1882),ს.ახმეტელის„ყაჩაღებმა“(1933),მ.თუმანიშვილის„ანტიგონემ“
(1968).რუსთაველისთეატრისმკვლევარიდ.მუმლაძეთავისბოლოწიგნში„ნადირობა
გოდოზე“წერდა:„წარმოდგენისშინაარსიახალიარიყო,ახალიგახლდათფორმა,
რომელიცამშინაარსსაფეთქებდადასწორედამითსძენდამასახალმნიშვნელო-
ბას...“2

რ. სტურუას „ყვარყვარეს“ განკითხვა, თეატრის მაგისტრალური გზის ცვლილე-
ბისგამოდაეჭვებულთადებატებიდიდხანსვერჩაცხრა.რუსთაველისთეატრისადმი
მიმართულიმორიგირევანში, ბატობმა აკაკიმჩვეულიინტელიგენტურისიმშვიდით,
მახვილგონივრული პუბლიკაციებით გააქარწყლა. მან მყარი არგუმენტებითდაიცვა
თეატრის მაღალი მოქალაქეობრივი პოზიცია. 80-იანი წლებისათვის პოპულარობის

1 მუმლაძე, ნადირობა გოდოზე, 2014, გვ. 92.
2 იქვე, გვ.  93..  
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ზენიტშიმყოფიკრიტიკოსიწერდა:„რობერტსტურუასსანახაობასყოველთვისკარ-
ნავალურიხასიათიაქვს...ხალხურიკარნავალისმოქმედებისადგილიქუჩადამოე-
დანია.რ.სტურუაცთავისიწარმოდგენებისმოქმედებისადგილადვრცელასპარეზს
ირჩევს.„ყვარყვარეში“მოქმედებისადგილიადანგრეულიეკლესიისეზო...მოგეხსე-
ნებათკარნავალისაუცილებელიკომპონენტიანიღაბი.რ.სტურუასწარმოდგენების
პროტაგონისტიყოველთვისნიღაბსატარებს.ნიღაბიაქვსყვარყვარესაც...კარნავალს
ახასიათებსჩაცმულობისსიჭრელე.კარნავალისმონაწილისარჩევანითავისუფალია.
რომელიეპოქისტანსაცმელიცმოეწონება,იმასჩაიცვამს.რ.სტურუასსპექტაკლებშიც
ტანსაცმელიარგამოხატავსდროისსახეს,არქმნისდროისკოლორიტს.რეჟისორი
ნებისმიერტანსაცმელსირჩევს.კოსტუმირ.სტურუასსჭირდებააზრისგამოსახატად,
მისიჩანაფიქრისნათელსაყოფად.კარნავალსუყვარსმუსიკალურიდაქორეოგრაფი-
ულიელემენტისუხვადგამოყენება.რ.სტურუასსპექტაკლებიცმდიდარიამუსიკითა
დაქორეოგრაფიით.კარნავალითავისუფალია.არარისჟანრობრივიშეზღუდვა,სივ-
რცითდადროითშებოჭილობა.მისთვისდამახასიათებელიაზეიმურობა.ესელემენ-
ტიცარისრ.სტურუასწარმოდგენებში.

კარნავალურობა განაპირობებს რ. სტურუას წარმოდგენების პაროდიულ არსს.
ყველაეპოქისადაყველახალხისსაჯაროდღესასწაული,იქნებაესევროპულიკარნა-
ვალითუჩვენებურიბერიკაობა,მიმართავსპაროდირებას.პაროდირებააძლევსსა-
შუალებასხალხურსანახაობასშექმნასხალისიანი,მხიარული,საზეიმოგანწყობაარა
მარტოფორმით,არამედშინაარსით.კარნავალისდროსხალხიგულიანადდასცინის
სუბგმირულს,ცრურომანტიკულს,ფსევდოზნეობრივსადასაერთოდყოველივეუარ-
საყოფს.კარნავალისიარაღიხალხისუძლეველისიცილია,მიმართულიბოროტების
წინააღმდეგ...„ყვარყვარეში“პაროდირებულიაქრისტესცხოვრებისმოდელი.ამიტომ
არისწარმოდგენაშიგამოცხადების,მოწაფეთააყვანის,ჯვარცმისდასხვაეპიზოდე-
ბიგათამაშებულიგროტესკულად. ამსპექტაკლშიპაროდირებისსაფუძველიააზრი,
გამოთქმულიანდაზით-„უპატრონოეკლესიასეშმაკებიდაეპატრონენ“.ყვარყვარეს
ტიპისყოველიავანტიურისტიპარპაშებსღირსეულისნიღბითდამაშინ,როცახალხის
სიფხიზლემოდუნებულიადემაგოგისბანგით...რ.სტურუაიყენებსსახალხო,საჯარო
დღესასწაულისმხატვრულსაშუალებებს.ამდენად,ნახსენებიწარმოდგენაგროტეს-
კულრეალიზმსეკუთვნის.ესკი,ჩემიღრმარწმენით,თეატრისერთ-ერთიმაგისტრა-
ლურიგზაადარ.სტურუასარჩევანიცსწორია...

გროტესკულირეალიზმიმრავალმხრივიადასასაცილოსადასატირალსთანაბარი
დოზით შეიცავს... იგი ხალხის მსოფლმხედველობას ეყრდნობა,რომლისთანახმად
„ამწუთისოფელსთავიდაბოლოერთადუძევს“(ვაჟა-ფშაველა),განუყრელერთი-
ანობადწარმოადგენსდაბადებასდასიკვდილს, კეთილსადაბოროტს, მშვენიერსა
დაგონჯს,ამაღლებულსადადაცემულს.ერთისიტყვით,გვიჩვენებსცხოვრებასუთვა-
ლავიფერით...ამდენად,ყოველგვარსაფუძველსმოკლებულიაზოგიერთისმტკიცება,
თითქოსრუსთაველისთეატრშიბრეხტისეპიკურითეატრისტრადიციაინერგებადაეს
ქართულითეატრისეროვნულხასიათსემუქრება.

ჯერერთი,ბრეხტისთეორიადაპრაქტიკაუშუალოდაგრძელებსევროპულლი-
ტერატურაში უძველესი დროიდან არსებული გროტესკულირეალიზმის ტრადიციას.
გროტესკულირეალიზმიკითავისმხრივაღმოცენებულიახალხურისაჯაროდღესას-
წაულისკარნავალისფორმა-შინაარსიდან...ამისუტყუარსაბუთადმიჩნეულიარაბ-
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ლეს „გარგანტუადა პანტაგრუელი“, სერვანტესის „დონ-კიხოტი“, კოსტერის „ტილ-
ულენშპიგელისლეგენდა“დაა.შ.დარაცმთავარია,თავადშექსპირისშემოქმედება.
შექსპირიგულუხვადიყენებსხალხურიკარნავალურიკულტურისმონაპოვარს.

მეორეც,ევროპულკარნავალსადაქართულხალხურსანახაობასთუერთმანეთს
შევადარებთ, უამრავ დამთხვევას აღმოვაჩენთ. სხვადასხვა ქვეყნის ხალხურ კულ-
ტურასბევრირამაქვსსაერთო.გროტესკულირეალიზმისქართულილიტერატურუ-
ლინიმუშებიცჩვენებურიხალხურისანახაობითიკვებება.საკმარისიადავასახელოთ
„კაცია-ადამიანი?“(გაიხსენეთთუნდაცშედარება-ლუარსაბს„ხმლისპირი,ზედწა-
მოცმულივაშლითრომამოღებულისჭეროდა,თავიდანფეხამდინორშაბათისყეინი
იქნებოდა“).„კიკოლოკი,ჩიკოლიკიდაკუდაბზიკა“,„ჯაყოსხიზნები“დასხვანი.ანდა
შემთხვევითხომარუწოდებსპ.კაკაბაძეყვარყვარესნაცარქექიას?ყვარყვარეთუ-
თაბერიხალხურიკულტურისმიერშექმნილიიერხატისლიტერატურულიტრანსფორ-
მაციაა.ასევეად.შენგელაიას„ბათაქექიაც“.

კოტე მარჯანიშვილისთეატრიც -თეატრი-დღესასწაული, ხალხური სანახაობით
საზრდოობდა. რუსთაველისთეატრის ზოგიერთი საყურადღებო წარმოდგენა უკავ-
შირდება ხალხურ სანახაობრივ კულტურას და არა ე.წ. ეპიკურ თეატრს. თუ ვინმე
ბრეხტს ამჩნევს, ეს მხოლოდ იმდენად,რამდენადაც გერმანელიდრამატურგის შე-
მოქმედებაცხალხურიკარნავალურიკულტურისშვილია...თეატრიყოველთვისლი-
ანგურიხალხურიხელოვნება იყო. მისი ჩაკეტვა კამერულობის ჩარჩოში გამოიწვია
ბურჟუაზიულიკულტურისგაბატონებამ,როცათეატრიხალხისწიაღსმოწყვიტესდა
ელიტურიხასიათისმინიჭებასცადეს.დღესთეატრსისევუბრუნდებასაერთოხალ-
ხურიხასიათი(ქართულთეატრშიამისნიმუშიაკ.მარჯანიშვილისადას.ახმეტელის
შემოქმედება)...დღევანდელმათეატრმაუნივერსალურიმსახიობი(მფლობელიმეტყ-
ველების,პლასტიკის,ვოკალის)მოითხოვა...დღევანდელითეატრიახალაქტიორულ
საშუალებებსითხოვს...დღევანდელწარმოდგენაშიაუცილებელიასანახაობრიობის
დაფსიქოლოგიურობის გაერთიანება. ესორი ელემენტი ერთმანეთს არ ეწინააღმ-
დეგება.პირიქით,ერთმანეთსავსებსდაწარმოდგენასუფროსრულყოფილსხდის“.1

აკაკიბაქრაძისპუბლიკაციისამვრცელიციტირებითნათელიხდებასპექტაკლის
თაობაზეგაჩაღებულიდაუცხრომელიდავები,თეატრისპოლიტიკურიმოდელისრე-
ანიმაციითშეშფოთებულჩინოსანთაღიათუფარულიშეტევები.ნათელიხდებაისიც,
რომსწორედაკაკიბაქრაძემმონიშნარუსთაველისთეატრისგანვითარებისისახალი
კონტური,რომელმაცშემოქმედებითიძიებების,მიღწევების,საერთაშორისოარენაზე
დიდიწარმატებებისგზაზეგაიყვანასაქართველოსუპირველესითეატრი.

ყვარყვარესკარნავალურიფარსი,ანუანტიქრისტესმისტერიებიიწყებოდაპრო-
ლოგის შემდეგ. ტაძარში შემოსული მოხეტიალე დასის ხელმძღვანელი, გაცვეთილ
სამოსშიჩაცმულისპექტაკლისწამყვანი„მაესტრო“(მსახ.ჯ.ღაღანიძე)დაასეთსავე
კონკებადქცეულტანსაცმელშიგახვეულიმომღერალიბიჭუნა(მსახიობინანულისა-
რაჯიშვილი), მათითეატრალურიკოლექტივის ესთეტიკურკრედოსამცნობდამაყუ-
რებელს:„მაშ,ჩემოდასო,მიწიერიცოდვა-მადლისკანონსნუგადავუხვევთხელოვ-
ნებაში’’. ცირკის ჯამბაზებივითგამოწყობილიდუეტიიუწყებოდა,რომპატივცემული
„პუბლიკის“წინაშეგაითამაშებდნენმოხეტიალედასისმიერსახელდახელოდმომ-

1 ბაქრაძე, კინო, თეატრი,  1989, გვ. 351- 357.
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ზადებულსპექტაკლსსასტიკ,ცხოვრებისეულსიმართლეზე.ამსანახაობაშიუმეცარმა
ხალხმა,თვითგადარჩენისადასარგებლისმოხელთებისმიზნით,მესიადშერაცხავინ-
მენაცარქექიაყვარყვარე.სიღატაკისაგანდაბეჩავებულებმათაყვანისცესანტიქრის-
ტედმოვლენილმოხეტიალექოსატყუილასდაძალაუფლებამიაბარეს.

მაყურებლამდეაღწევდატყვიამფრქვევთაკანონადისხმადანატაძრალშიშემორ-
ბოდათავზარდამცემომს გამოქცეული, გაძვალტყავებული ადამიანების ჯგუფი. მათ
შორისიყოფეხშიშველა,სახეგათეთრებული,შეშინებულიყვარყვარე-რამაზჩხიკ-
ვაძე. მას ჯარისკაცისფორმაეცვადალტოლვილსწააგავდა.შემოსულებსზეცისკენ
ხელაპყრობილიქალიმოუძღოდა...კვლავმეორდებოდაქვემეხებისგრიალი,რასაც
ეკლესიისდანგრეულინტერიერშიშემოხიზნული,სასოწარკვეთილიხალხი,ღვთის-
განმოვლენილრისხვადაღიქვამდადაძირსგანერთხმოდა.შეშინებულნი,მხსნელის
გამოცხადებასშესთხოვდნენმამაზეციერსდაგაუბედავად,დაბალიხმითიწყებდნენ
ცნობილსიმღერას:„შორიგზიდანსატრფოსველი,სხვამოდისდაისკიარა!“.

რ. ჩხიკვაძის ყვარყვარეწამიერადყოვნდებოდა, მაგრამ მალევერაღაცას მოი-
საზრებდა,გარეთგავარდებოდადაისევშემოდიოდა.ამჯერადიგიწელგამართული,
დინჯადშემოაბიჯებდასცენაზე.ახლაყვარყვარესქრისტესპერანგისმსგავსიჯვალოს
მოსასხამიეცვა.მისთეთრსახეზესქელიშავისაღებავითშემოხაზულიწარბებიდაშა-
ვადვემოხატულითვალები,ნიღბისშთაბეჭდილებასტოვებდა.იგიშემოსვლისთანავე
ხელებს მოწყალედ იწვდიდა შიშისაგან გონდაკარგული ხალხისაკენდა გაკიცხვისა
თუშებრალებისტონითმიმართავდა:„სულასეუნდაიწანწალოთუთაურებო?!“.მო-
მაჯადოებლადარტისტული,უტყუარიინტუიციითაღჭურვილი„მოძღვარი“,სატანური
მოხერხებით თამაშობდა ვითომცდა ხალხის კეთილდღეობისათვის ზრუნვით დაღ-
ლილ,ფეხშიშველაწმინდანს.

მუხლებზედაჩოქილი,სასწაულისმომლოდინე,მორწმუნებრბო,ქვემეხებისქუ-
ხილისხმაზერ.ჩხიკვაძისყვარყვარესგამოცხადებას,უზენაესისმიერმათივედრების
შესმენის დასტურად მიიჩნევდა. ისინი ჯვალოს კვართმოსხმულ, ტანჯულსახიან უც-
ნობს-ქრისტედაღიქვამდნენ!...აქედანიწყებოდამხსნელისნიღაბსამოფარებულირ.
ჩხიკვაძისყვარყვარესსაკვირველიმეტამორფოზებისკასკადი,რაცმაცხოვრისცხოვ-
რებასგროტესკულად,ირონიულიპარადოქსალურობითწარმოადგენდა.რ.სტურუა
შენიშნავდა:„ყვარყვარესცხოვრება„ხალხისსიკეთისათვის“მაცხოვრისთავდადე-
ბასირონიულადდავუკავშირე“.1„ამპარალელისმეოხებითვაჩვენეე.წ.„ანტიქრისტე“,
რომელიცთავისსაქმიანობასსიკეთისსახელითიწყებს-ქადაგებსიმას,რაცხალხი-
სათვისსაჭიროდამისაღებია“.2

1 გაზ. „ახალგაზრდა კომუნისტი“, 10. 01. 1979.
2 დიალოგი ყვარყვარეზე, ჟ. „თეატრალური მოამბე“, 1974, #4,  გვ. 25.
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სცენაზეგათამაშებულიქმედებისშესაბამისად,ქვეყანაქაოსშიიყოდანთქმული
(პიესისკანონიკურიტექსტისმიხედვითრუსეთ-ოსმალეთისომიმძვინვარებდა,თუმ-
ცაიგულისხმებოდათანამედროვესამყაროშიდამკვიდრებულიმარადიულიომი),რაც
ხელსაყრელმომენტსქმნიდა-ეკლესიასეშმაკეულნი,ქვეყანასავანტიურისტებიდა-
პატრონებოდნენ.ქაოტურსიტუაციაშილოგიკურიხდებოდამოხერხებულიავანტიუ-
რისტის„გამოცხადება“მონურიფსიქიკისმქონეხალხისწინაშე,რომელიცმუხლმოყ-
რილიშესთხოვდაუზენაესსმხსნელს.ადამიანებისესამორფულიმასათავადაღმოჩ-
ნდამზად,ფეხშიშველაყარიბშიქრისტე-მხსნელისხატებადაენახა,მისთვისმიენდო
საკუთარიბედიდაქვეყნისმომავალი.ცნობილირუსიკრიტიკოსივ.ივანოვირ.ჩხიკ-
ვაძისყვარყვარესშესახებწერდა:„იგიბრბოსბნელი,ბრმაინსტინქტებისპროექციაა,
თავისთავშიატარებსროგორცარასრულფასოვნებისკომპლექსს,ასევეგანდიდების
მანიას. წმინდანისადა კლოუნისთეთრ კვართში გახვეული,ფეხშიშველა ყვარყვა-
რე,რომლისმიცვალებულივითგადაფითრებულ,ფერუმარილიანსახე-ნიღაბზე,გან-
საკუთრებულიფანტასმაგორიულისიცხადითგამოკრთისშავიწრეებითშემოხაზული
თვალები,მოქნილი,გალიპულიქვეწარმავლისშთაბეჭდილებასტოვებდა“.1

რამაზ ჩხიკვაძის მიერ განსახიერებული ფეხშიშველა ყვარყვარეს ხამი ტილოს
პერანგი,ერთდროულადქრისტესკვართისადაჯამბაზისკოსტიუმისასოციაციასიწ-
ვევდა.მსახიობსადარეჟისორსდიდპოლიტიკურსცენაზეშემოჰყავდადიქტატორის
თვისებებისმქონეშოუმენი,კოსმიურიმასშტაბისმანიპულატორი,რომელიცნიღბის
მიღმამალავდათავისრეალურსახეს-სიცარიელეს.მისთეთრადშეფეთქილსახეს
არაამქვეყნიურიიერიაღბეჭდვოდადაგადარჩენის„სტრატეგიას“აცნობდა„მრევლს“.
გეგმისმოხაზვისასყვარყვარესკვერთხი,იქვემიგდებულსათეატრორეკვიზიტს-სა-
მეფოგვირგვინსწამოედებოდა,თავზედაიდგამდადაცხადყოფდაქოსატყუილასამ-
ბიციისმასშტაბს,თაღლითიავანტიურისტისტრადიციულმიზანს,-განდიდებისმანიას!
დარბაზსეფინებოდაუძველესიქართულიქორალისხმები-„შობაიშენი,ქრისტეო“.

1 გაზ. „დრუჟბა ნაროდოვ“, #6, 1977.
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კომპოზიტორ ბიძინა კვერნაძის მიერ სპექტაკლისათვის შექმნილი მუსიკალური
პარტიტურანათლადგამოხატავდადადგმისკონცეფციას,რაცქრისტესადაანტიქრის-
ტესზნეობრივიდაპირისპირებისსაფუძველზეიყოაგებული.ყვარყვარესკლოუნადას,
ირონიულკონტრაპუნქტსუქმნიდასპექტაკლშიგამოყენებულიმუსიკალურინიმუშე-
ბისფრაგმენტები:ბახის„იოანესვნებანი“,ბეთჰოვენის„IXგმირულისიმფონია“,ვე-
ბერის„იესოქრისტე-სუპერვარსკვლავი“დასხვა.

რეჟისორი პოლიკარპე კაკაბაძის პიესაში გათამაშებულინარატივითუჩვენებდა
ისტორიულიკატაკლიზმებისზედროულსურათს.სწორედამმიზნითიქნაპიესისახა-
ლიმონტაჟიგადავსებულიავტორისსხვაპიესებიდან(„კახაბერისხმალი“,„ცხოვრების
ჯარა“)ამოკრეფილიიმციტატებით,სადაცყვარყვარესვარიაციულისახეებიიყოაღ-
ბეჭდილი. სცენაზე წარმოისახებოდა უპოვარისა და ბოგანოს აღზევების ისტორია,
ობივატელური აზროვნების ანტიზნეობრივი ხასიათი, ის გარემო და საზოგადოება,
რომელმაცგანაპირობაყვარყვარესშერაცხვამოძღვრადდამხსნელად!რ.სტურუა
აცხადებდა:„ყვარყვარეგანზრახდავნთქეუფერულნაცრისფერბრბოში,რადგანამ
ბრბოს,თვითყვარყვარეირჩევს.ასეთ„გმირებს“ხომპიროვნებამხოლოდხელსუშ-
ლისდაამიტომსაკუთარითავისირგვლივვაკუუმსქმნიან.მათთავზარსსცემსვინმეს
ინდივიდუალობა,ჩვეულებრივი,უფერულიმასა,რომელიცსარგებელსგამოელისამ-
გვარი„ბელადისაგან“,ისემიისწრაფისმისკენ,როგორცბუზითაფლისაკენ“.1

მომდევნოეპიზოდშირ.ჩხიკვაძისკვლავაცფეხშიშველაყვარყვარე,რევოლუცი-
ონერისნიღბითშემოდიოდასცენაზე.ამჯერადმასჯარისკაცისფარაჯაეცვა,რომელიც
სოციალისტსევასტისგაუცვალაწისქვილში.თავისიახალინიღბითმოხიბლულიდა
ამაყი,ცნობილირევოლუციონერისდასატყვევებლადმოსულემისრებსწამებულირა-
ინდისთავდაჯერებულიპოზითმიჰყვებოდა,თანსახელოვანრევოლუციურსლოგანს
წარმოთქვამდა-„ბორკილებსგარდაარაფერიგვაქვსდასაკარგიო“.დარბაზსეფინე-
ბოდაბეთხოვენისმეცხრეგმირულისიმფონიისფინალი,რაცგამოკვეთდაგმირული-
სადაანტიგმირულისდაპირისპირებისპასაჟს.„ყვარყვარესსახეშივხედავდით,რომ
მდაბიონიმაღლამიისწრაფიანდათვითგაღმერთებისგზასადგებიან.ბრბოშეუმცდა-
რადგრძნობსმასშითავისიანს.ცდებამხოლოდიმუაზრო,სულიერმოიმედეობაში,
რომ„ჩვენი“„ჩვენებური“კაციშეძლებსდაისურვებსბრბოსინტერესებისდაცვას“.2

თითქოსდა მამაცი, მაგრამ რეალურად მუდამ შიშმორეული, ცივი, მიუკარებე-
ლი,თაბაშირისაგან ჩამოსხმულივითგაქვავებულითეთრი სახის მქონე ყვარყვარე,
არასდროსევლინებოდამაყურებელსთავისინამდვილისახით.ესმარადშენიღბუ-
ლი,ფრთხილიდათავხედიპიგმეი,მხოლოდპირადიგანდიდებისადაკეთილდღე-
ობისწადილითიყენებდაავანტიურისტისმისტიფიკაციებს.მომდევნოეპიზოდშითა-
მაშდებოდასამხედროშტაბშიმისიჩამოხრჩობისსცენა. მოედნისმარცხენამხარეს
აღმართულჯვართან,ჰკიდებდნენსახრჩობელასდაგაუთვალისწინებელი,სახიფათო
ფინალითდამფრთხალიყვარყვარე,თვითგადარჩენისმიზნით,მტკიცებასიწყებდა-
„ხელმწიფისერთგულიკაცივარო“.წინააღმდეგობისმიუხედავად,მასაიძულებდნენ
სახრჩობელაზეასვლასდაისიც,სასცენოქმედებისნელტემპშიიწყებდაამთავზარ-
დამცემიგზისგავლას.კინოხერხისგამოყენებითიკვეთებოდაყვარყვარესგასაოცა-
რიმიმიკრიისუნარი.იგიდაძაბული,შემცბარიადიოდასახრჩობელაზე,თავსუყრიდა

1 გაზ. „მოლოდიოჟ გრუზიი“, 27. 04. 1974.
2 ჟურნ. „საბჭოთა ხელოვნება“, #8, 1987.
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ყულფში,ბედსეგუებოდადა...მოდიოდაცნობა-მეფეგადადგა,რევოლუციამოხდაო.
ლამისსიკვდილსშეგუებულყვარყვარეს,დეპეშასულზეუსწრებდა.ამიერიდანსას-
წაულებრივად გადარჩენილს, ხელმწიფის ერთგულიოფიცრებითავს ევლებოდნენ,
მისგან ელოდნენ ხსნას. „ჯვარცმის“ პროცესს ენაცვლებოდა ყვარყვარე-წმინდანის
„გარდამოხსნის“ ეპიზოდი! ისმოდა „ოდა სიხარულისა“ (ბეთჰოვენის „IX სიმფონი-
ის“ფინალი).ამაყიყვარყვარესახრჩობელიდანხსნიდაყულფსდამასსაზეიმოდ,სა-
კუთარიღირსებისშეგრძნებითაკერებდასაქაღალდეში,სადაცმისირევოლუციური
წარსულიიყოაღნუსხული.

მეტაფორულიპასაჟებითგაჯერებულწარმოდგენაშიყვარყვარეკვლავახალნი-
ღაბში ევლინებოდა სცენას.რევოლუციით აღელვებული ხალხისდასამშვიდებლად,
დაშლილისამხედროშტაბისდაბნეულიმოხელეებიმათწინაშეყვარყვარესწარად-
გენდნენორატორისრანგში.ისიცმედიდურადადიოდატრიბუნაზე,რომლისთავზეც
ყინწვისის ანგელოსი იყო გამოსახული. ფეხშიშველა და კვლავაც თეთრნიღბოსანი
ყვარყვარეგასაოცარიარტისტულისიმშვიდითიწყებდაერისდამოძღვრას.იგიოს-
ტატურადირგებდაპოლიტიკურიდემაგოგისროლს.მისიხმისმოდულაცია,ექსტრა-
ვაგანტურიპლასტიკურინახაზი,მეტყველებისპათოსისმზარდიდინამიკადაკვლავ
ლოცვისტონალობაში გადასვლა, ჰიტლერისტრიუმფალური გამოსვლების ასოცია-
ციასიწვევდა.ნ.გურაბანიძეწერდა:„რ.ჩხიკვაძისსახემთელისპექტაკლისმანძილ-
ზეგახევებულიიყო,ნიღბადქცეული,მხოლოდხანდახანთუგადასერავდაირონიუ-
ლიღიმილიდაასევეწამიერადთუგადაურბენდაშიშისჩრდილები.ამითმსახიობი
და რეჟისორი მიგვანიშნებდნენ, რომ ყვარყვარე უცვლელია, მარადიულ ნიღაბსაა
ამოფარებული.ამასვენიშნავსმისისულფეხშიშველასიარული,რასაცორმაგიქვე-
ტექსტიაქვს.აქჩანდამსახიობისადარეჟისორისდამოკიდებულებაამგმირისადმი:
რაც არ უნდა განდიდდეს ყვარყვარე, რა სიმაღლეებსაც არ უნდა მიაღწიოს, მაინც
„ფეხშიშველაა“,უპოვარია, სულითგლახაკია, მისიარსი„შიშველია“. მეორემხრივ,
ეს აღიქმებოდაროგორცთვით ყვარყვარეს ბუნების, მისითვალთმაქცობის აშკარა
თვალშიმოსახვედრიმეტაფორა:როგორცარუნდაგავდიდკაცდე,მაინცთქვენთან
ვარ,თქვენიანივარ,-თითქოსეუბნებაიგიხალხს,-ისეთივევარ,როგორიცვიყავი
მაშინ,ფეხშიშველიმხსნელადრომმოგევლინეთო.ესარისგროტესკულიარსისპექ-
ტაკლისა“.1

პირველი მოქმედების დასასრულს, თეთრ ნაბადწამოსხმული ყვარყვარე - რ.
ჩხიკვაძენ.ბარათაშვილისსტრიქონებსკითხულობდაავანსცენიდან.მსახიობიირო-
ნიზირებდადიქტატორთათვისდამახასიათებელეროვნულიპოეზიისშედევრებითმა-
ნიპულირებას,ტრადიციულიღირებულებებისადმითითქოსდაერთგულებითსაზოგა-
დოებისმონუსხვისაპრობირებულჩვევებს.

მეორემოქმედებისდასაწყისშირ.ჩხიკვაძისყვარყვარე20-იანიწლებიდან70-იან
წლებშიაკეთებდა„ნახტომს“.იგივებერის„საზეიმომარშის“ფონზე(როკ-ოპერიდან
„იესო-ქრისტე-სუპერვარსკვლავი“)ერთგულიგარემოცვისთანხლებით,ახალიდრო-
ისშესაფერისიუცხოურიმარკისავტომობილით,უცხოურხაკისფერსამხედროამუ-
ნიციაში გამოწყობილი და იარაღით აღჭურვილი შემოდიოდა სცენაზე. ამჯერად ამ
უცხოელსათუსაკუთარიქვეყნისინტერვენტადმოვლენილს,რომლისთეთრი,გაქ-

1 გურაბანიძე,  ფანტასტიკური რამაზ ჩხიკვაძე, 2004,  გვ. 124,
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ვავებულისახიდანგარკვევითკრთოდაულმობელიბუნება,მისფერხთითჩამუხლუ-
ლისაქართველოსდროებითიმთავრობისრწმუნებული(მსახიობიგ.ჭიჭინაძე)შიშით,
კრძალვითადაშფოთითშესცქეროდა. იგი მანქანიდან გადმოსვლისთანავე წყლით
სავსეტაშტსუდგამდაფეხქვეშსაკუთარძლევამოსილებაშითავდაჯერებულნაცარ-
ქექიასდათამაშდებოდა ქრისტეს მიერ მოწაფეთა „ფერხთა ბანის“ გროტესკულად
ამოტრიალებულირიტუალი.განბანილ-განწმენდილ,კვლავაცფეხშიშველამდაბიოს
კი,ქვეყნისმთავარსარდლადნიშნავდნენ.პრემიერისშემდეგრ.ჩხიკვაძეაცხადებდა:
„ესფეხშიშველობამე,როგორცმსახიობს,შინაგანადმეხმარებაუფროცხადადწარ-
მოვიდგინომაწანწალაყვარყვარესნატურა.ყვარყვარესფრაკიცაცვია,მაგრამმეარ
ვკარგავპერსონაჟის„ბოსიაკურ“საწყისს“.1

წარმოდგენაში მოულოდნელობის ეფექტს ამწვავებდა პოლიკარპე კაკაბაძისა
და ბერტოლტ ბრეხტის შეხვედრა. მსახიობებს გამოჰქონდათXX საუკუნისორი სა-
ხელოვანიდრამატურგისპორტრეტი,ტრანსპარანტებსსოლივითარჭობდნენსცენის
ფიცარნაგზედარ.ჩხიკვაძისსცენურიგმირი,ამჯერად,ბ.ბრეხტის„არტუროუისკა-
რიერიდან“ჰიტლერისნიღაბსირგებდა.ყვარყვარესთეთრითმაუეცრადშავიპარი-
კითიცვლებოდა,თეთრადგაპუდრულსახეზე,წვრილიშავიულვაშიჩნდებოდა,შავ
მუნდირზერკინის ჯვარს მიიკრავდადა მაყურებლის წინაშე მისი უდიდებულესობა,
თავადფეხშიშველაჰიტლერიიდგა.უეცარიმეტამორფოზაყვარყვარესსახისამოუ-
წურავვარიაციულშესაძლებლობაზე,თუმცაკვლავაცმისმდაბიოწარმომავლობაზე
მიგვითითებდა.ფეხშიშველა ჰიტლერის ეს „სრულყოფილი“ პორტრეტითავდაუზო-
გავადჯახირობდა,რომოსტატურადდაესწავლასახელოვანიფიურერისსახასიათო
მეტყველება,მიმოხვრა,ჟესტები,ინტონაციები,რასაცმსახიობიკომედიურშეუსაბა-
მობათა კასკადით წარმოადგენდა. კრიტიკოსი გ. გაჩეჩილაძე შენიშნავდა: „ისევე,

როგორცყვარყვარე,უიცკარნავალური„გმირია“...პ.კაკაბაძისკომედიისგანზოგა-
დებისსიბრტყეში,ყვარყვარესადგილასიგულისხმებაისტორიისნებისმიერიკარნა-
ვალურიმეფე“.2

შემდეგსცენაშიყვარყვარესკიმონოეცვა.რეგბისადაძიუდოსილეთებითთა-
მაშდებოდამისწინააღმდეგდაგეგმილიშეთქმულებაძალაუფლებისხელშიჩასაგდე-
ბად.მოპაექრეთამიერსცენისცენტრშიდადგმულითეთრისავარძლისკენმიმართუ-

1  დიალოგი ყვარყვარეზე, ჟ. „თეატრალური მოამბე“, #4, 1974, გვ. 25.
2 გაჩეჩილაძე, ყვარყვარეს მეტამორფოზები, ჟ. „ცისკარი“, 1974, #7, გვ. 154.. 
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ლიიერიშისდროს,ყვარყვარეუეცრადგვერდზეგასხლტებოდა.სცენაზეგაშხლარ-
თულიოპონენტებიგონსრომმოვიდოდნენ,ტახტზემოკალათებულიავანტიურისტი,
ნიშნისმოგებითდაჰყურებდამისისავარძლისმოსახელთებლადგარჯილშეგირდებს.
განრისხებული, მოტყუებული მოწაფეები გააფთრებით მიიწევდნენ მოხერხებული,
ფარისეველიბელადისკენ.აქრეჟისორიგვთავაზობდასენატორთაგანიულიუსკეის-
რისმკვლელობისსცენისპაროდიას.კაკუტაზურგშიმახვილისდარტყმითგანგმირავ-
და პატრონსდა პათეტიკური შეძახილით „შენცა კაკუტა?“, - ყვარყვარე კვდებოდა.
უეცრად,კაკუტასაცთავსესხმოდაბრუტოსიდასიკვდილისწინ,მასაცაღმოხდებო-
და - „შენცა ბრუტოს?“, ხოლო ამ გნიასში სავარძლისაკენ ფორთხვით მიიწევდნენ
ერთმანეთთან სამკვდრო-სასიცოცხლოდ შებმული, ძალაუფლების მაძიებელნი. მი-
ზანსცენააქიყინებოდადა...მკვდრეთით„აღმდგარი“პატრონი,მენტორულიტონით
მოძღვრავდამისიგაცოცხლებითზარდაცემულმოწაფეებს.წამისწინყვარყვარესთან
მორკინალნი,უიმედოდ,შიშითადაძრწოლითშესცქეროდნენმკვდრეთითაღმდგარ
„გარდაცვლილს“.

სპექტაკლისთავდაპირველიანუძირითადივერსიით,წარმოდგენისუკანასკნელ
სცენაში,დაპატიმრებულიდა„ნიღაბახდილი“,ამჯერადუკვესაცვლებისამარადდარ-
ჩენილი განგვირგვინებული ექსხელისუფალი, უკანასკნელი ძალების მობილიზებით
იღვწოდაწამებულიწმინდანისგვირგვინითგასცლოდაასპარეზს. იგიმისწინააღმ-
დეგ აზვირთებულ, რევოლუციური ცვლილებების წადილით გაავებულ ბრბოსთავს
აჩვენებდა,თითქოსდამზადიყოშეჰგუებოდაახალრეალობასდამრევლისუმადუ-
რობას.როცაირწმუნებდა,რომვეღარშეძლებდაძალაუფლებისხელშიჩასაგდებად
განწყობილთამხარდაჭერითმოიმედეხალხისცდუნებას,ისევეროგორცსპექტაკლის
დასაწყისში,მორჩილადადიოდასახრჩობელა-ჯვარზე.უეცრადიგიჯვრისძელსპირ-
შექცევითგაეკვროდახელებგაშლილი,სასურველპოზაშიმცირეხანსშეყოვნდებოდა
და ამ უცნაური სანახაობითდაბნეულ-გაოგნებული ხალხისთვალწინ, სამი მეტრის
სიმაღლიდანგადმოეშვებოდა.ჯვარსშესეულიხალხიმასჰაერშივეიჭერდადაკმა-
ყოფილიჩაუძახებდა„ისტორიისსანაგვეურნაში“.

სპექტაკლის ფინალში, ნაგვის ყუთში ჩაჭედი-
ლი ყვარყვარე-ნაცარქექია უშედეგოდ ცდილობდა
ყუთიდან ამოსვლას, ხოლო ხალხი, კვლავ ახალი
გმირისგამოჩენასელოდა...წარმოდგენისპირველ
ვარიანტშიმათისევქრისტესპერანგითშემოსილი
ყვარყვარე ეცხადებოდათ. ყვარყვარეს „მეორედ
გამოცხადებით“ თავზარდაცემულნი, ძირს განერ-
თხმოდნენ.ყვარყვარეკი,სპექტაკლისპირველსცე-
ნაში წარმოთქმულ ფრაზას ისევ იმეორებდა: „რა
დაგემართათთქვეგლახაკებო?სულასეუნდაიწან-
წალოთუთაურებო?“.ყვარყვარეს„მეორეგამოცხა-
დება“, თავზარდამცემ შთაბეჭდილებას ახდენდა.
იგიამთავრებდადაიმავდროულადიწყებდაკიდეც
ახალ ციკლს, რომელიც ალუზიური მინიშნებებით
სპექტაკლის მაყურებელს რეალობაშიც აბრუნებ-
დადაახლოწარსულისმოვლენებზეცაფიქრებდა.
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ყვარყვარეს მარადიულ წრე-ბრუნვაზე აქცენტირებით, რეჟისორი „ყვარყვარიზმს“
მეტაფორისრანგშიამაღლებდა,მისიპერსონისუსასრულოთვითგანახლებისუნარს
წარმოსახავდა.სპექტაკლიავლენდადაკიცხავდაძალაუფლებისაკენსწრაფვისამ-
ბიციითშეპყრობილიმდაბიოავანტიურისტისარტისტულიფერიცვალებისმიმართმა-
რადუმწეო,უგნურ,უსახურბრბოდგადაქცეულხალხისმასას,რომელიცმუდამმზა-
დაასარგებლისმიზნითსატანაწმინდანადშერაცხოს,თაყვანისცეს,დაემონოს.ასეთი
ფინალისთაობაზერ.სტურუააცხადებდა:„ქრისტედმოვლენილიანტიქრისტესსახე
მუდმივმოდერნიზებასგანიცდის.ამიტომლოგიკურიიქნებოდამისიაღდგომისსცე-
ნაც. ისტორიის სანაგვე ყუთიდან აღმდგარი, უარყოფილი, განდევნილი ყვარყვარე,
ხელახლაევლინებოდახალხს.ამითმინდოდაკიდევერთხელგამესვახაზიიმისათ-
ვის,თურაოდენფხიზლადუნდაიყვნენადამიანები“.1

წარმოდგენა 1973-74 წლების სეზონში დაიდგა. იმდროინდელი პოლიტელიტის
ზეწოლით,კატეგორიულადიქნაუარყოფილისპექტაკლისძირითადიფინალი.კომ-
პრომისულ დასასრულში, მაყურებელმა იხილა სახრჩობელაზე ასული ყვარყვარე,
რომელიცმისიკარიერისგმირულიდასრულებისმიზნით,ენერგიულადებღაუჭებოდა
ჯვარს,ჩამოსვლაარსურდა,მაგრამრევოლუციონერები,ახალიეპოქისმორიგიშე-
მოქმედნი,ძალითჩამოათრევდნენდასანაგვეურნაშიჩაუძახებდნენ.ნ.გურაბანიძე
წერდა:„ამსპექტაკლითახალითეატრალურიესთეტიკადაიბადა,ე.წ.„პოლიტიკური
თეატრის“ ყველა დამახასიათებელი ტენდენცია გამოიკვეთა... სპექტაკლი ტოტალი-
ტარიზმის, პოლიტიკური კონიუნქტურისა და ავანტიურიზმის წინააღმდეგ მიმართუ-
ლი, ისტორიის კატაკლიზმების შედეგად ამოტივტივებული გმირის სრული გაშიშვ-
ლებით, მძაფრად უტევდა თვით „სისტემის“ საფუძველთა საფუძველს, რომელსაც
„პროლეტარიატის დიქტატურას“ უწოდებდნენ... ყვარყვარეს მითოლოგიზირების
მთელი ეს პროცესი სპექტაკლში განაპირობა არა მხოლოდ რეჟისორის მიგნებამ
(ქრისტესადაანტიქრისტესპარალელი),არამედთვითპერსონაჟისპირველსაწყის-
მა,მისმაარქეტიპურმაფესვებმა,რომელიცხალხურზღაპრებშიუკვენიღბისსახით
(„ნაცარქეიქია“,„ქოსატყულა“)იყოჩამოყალიბებული“.2

რ.სტურუას„ყვარყვარე“200ანშლაგისშემდეგუჩვენესმოსკოვისგასტროლებზეც
დარეპერტუარიდან მოხსნეს,თუმცათეატრის ისტორიას შემორჩაროგორც ახალი
თეატრალურიეპოქისერთ-ერთიპირველიმკვეთრი,წარმატებულინამუშევარი.რუს-
თაველისთეატრისადმი მიძღვნილთავის ერთ-ერთ პუბლიკაციაშიდ. მუმლაძე სა-
მართლიანადშენიშნავდა:„რუსთაველისთეატრისმეტადრთულიდამრავალპლას-
ტიანიბუნებანათლადწარმოსახავსმისიურთიერთობისთავისებურებასXXსაუკუნის
უმთავრესმიმართულებებთან...ახალითეატრალურიენისადვილად,არტისტულისი-
ლაღითათვისებისმაღალკულტურას...საბჭოთათეატრალურსივრცეშირუსთაველის
თეატრიგახლდათისერთ-ერთიპირველითეატრი,რომელმაცთავისუფლად,ორგა-
ნულადშეძლოთანამედროვე„ღიათეატრის“მრავალრიცხოვანკონცეფციათაგათა-
ვისება“3...

70-იან წლებიდანვე მზარდი წარმატებებით მოღვაწე რეჟისორი შალვა გაწერე-
ლია,მისმიერდადგმულსპექტაკლებშიუმთავრესადელტვოდარეალისტურ,ცხოვ-

1 ჟურნ. „თეატრალური მოამბე“, 1974,  #4, გვ. 27
2 გურაბანიძე, ფანტასტიკური რამაზ ჩხიკვაძე,  2004, გვ. 132.
3 მუმლაძე დ., პოსტმოდერნული ეპოქა რუსთაველის თეატრში, ჟურნ. თეატრი და ცხოვრება“, #6, გვ. 44.
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რებისეულსიმართლესმიმსგავსებულფორმაწარმოებას. აღიარებდაგარდასახვისა
დაქმედითიანალიზისსტანისლავსკისეულისისტემისუნივერსალურობას.მიუხედა-
ვად ამისა, მაშინაც კი,როცათითქოსდათანმიმდევრულად სარგებლობდატრადი-
ციულისისტემის პრნციპებით, არცთუ იშვიათადმანიპულირებდა მათითდა ქმნიდა
მხოლოდმისთვისდამახასიათებელ,ინდივიდუალურესთეტიკურსისტემას.საკუთა-
რიპოზიციისგამოსაკვეთადრეჟისორიუხვადსარგებლობდასხვადასხვასახელოვ-
ნებო სტილისა და მეთოდოლოგიისათვის დამახასიათებელი ფორმების ტანდემით,
მათი ურთიერთგამსჭვალვით, აღრევითაც კი. ეს მეთოდოლოგია აღარავის უკვირს
XXIსაუკუნისპრინციპულიეკლექტიზმის,პასტიშისადაპოპურისხანაში,სადაცცნო-
ბილიხერხებისახლებურიგადათამაშებითადაკომბინირებითახალიმხატვრულისი-
ნამდვილეწარმოისახება...ამჯერადსულუფროთამამადუარყოფენერთირომელი-
მეგაბატონებულიდისკურსითსარგებლობასდაამითთავისუფლადაპელირებენიმ
სივრცეში,რომელიც„პოსტმოდერნულსიტუაციას“წარმოსახავს.XXსაუკუნის70-იანი
წლებისათვის, ამგვარი ნოვაციებიდიდსითამამესთან,დიდრისკთან იყოდაკავში-
რებული,განსაკუთრებითკიმრავალმხრივდამკაცრადკონტროლირებადსაბავშვო
თეატრისარეალში.მიუხედავადამისა,სწორედკრიტიკულ-შემოქმედებითიდაახა-
ლიტენდენციების ინტუიტური წვდომითაც იქნა აღბეჭდილი მოზარდმაყურებელთა
ქართულ თეატრში შალვა გაწერელიას მიერ განხორციელებული არატრადიციული
დადგმები,განსაკუთრებითკი,თავადბატონიშალვასმიერვე,თავისერთ-ერთმნიშვ-
ნელოვანდადგმადდასახელებულივაჟა-ფშაველას„მოკვეთილი“.რეჟისორიგულის-
ტკივილითშენიშნავდა,რომამსპექტაკლსმისთანამედროვეთაშორისწარმატებაარ
მოჰყვა. საზოგადოება მოუმზადებელი აღმოჩნდა მოზარდ მაყურებელთა ქართული
თეატრისათვის„შეუფერებელი“,უჩვეულოსითამამითგამორჩეულიდადგმისღირსე-
ულადაღსაქმელად.

აღსანიშნავიაისიც,რომ70-იანიწლებისდასაწყისშითბილისისმოზარდმაყურე-
ბელთაქართულთეატრშიცჩამოყალიბდარეჟისორისადამხატვრისმრავალწლიანი
შემოქმედებითიტანდემი.თეატრისადაკინოსმხატვარი,სცენოგრაფიმიხეილჭავჭა-
ვაძე(1944-1995),ერთხანსსაქართველოსშოთარუსთაველისსახელობისთეატრალუ-
რიინსტიტუტისსარეჟისოროფაკულტეტზესწავლობდა,ხოლო1967წელსდაამთავრა
სამხატვრო აკადემია თეატრის მხატვრის სპეციალობით. მრავალმხრივ ერუდირე-
ბულმა,დახვეწილიგემოვნებისშემოქმედმა,შალვაგაწერელიასთანთანამოაზრეო-
ბისპრინციპზედაფუძნებულიმრავალწლიანითანამშრომლობით,გარკვეულიროლი
შეასრულამოზარდთათეატრისსწრაფირეფორმირებისპროცესში.აქმანწარმატე-
ბით გააფორმა შ. გაწერელიას სპექტაკლები: ჰაკეტისადა გულჩინის „ანაფრანკის
დღიური“ (1972), ვაჟა-ფშაველას „მოკვეთილი“ (1973), დ. კლდიაშვილის „ქამუშაძის
გაჭირვება“(1974),ბ.ბრეხტის„სიმონამაშარისსიზმრები“(1976),ნ.დუმბაძის„მევხე-
დავმზეს“(1978),თ.ბიბილურის„ორინოველა“(1979),ბ.ლავრენიევის„რღვევა“(1980),
ი.სამსონაძის„ბედნიერიბილეთი“(1989,სახელმწიფოპრემია,1991),თემურჩხეიძის
„უბედურება“,„დარისპანისგასაჭირი“.

დიდიფანტაზიისმქონე,განათლებული,ევროპულადმოაზროვნე,უაღრესადაქ-
ტიურიშემოქმედი-მხატვარი,ქართულთეატრალურსამყაროსმოევლინაფრიადსა-
ინტერესო მოღვაწედ. მასთან გატაცებითთანამშრომლობდნენ სხვადასხვათაობის
რეჟისორები. მიხეილ ჭავჭავაძე (საქ.დამს. მხატ. 1981) მუშაობდა მხატვრად ზუგდი-
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დისთეატრში(რეჟ.თ.ჩხეიძისმოწვევით,1967-69),რუსთაველისთეატრში(1969-82).
მანსანდრომრევლიშვილთანდაგაიოზკანდელაკთანერთად, 1974წელსდააარსა
ახალგაზრდულისტუდიამეტეხისთეატრი,რომლისმთავარიმხატვარიციყოდაარ-
სებისდღიდან.აქვეგააფორმასპექტაკლები:უ.შექსპირის„ჰამლეტი“,ე.ნინოშვილის
„პარტახი“,პ.ვაისის„დიქტატორიაბაზანაში“.ს.მრევლიშვილის„მოდივნახოთვე-
ნახი“.მისსაუკეთესონამუშევრებსმიეკუთვნებოდასცენოგრაფიარუსთაველისთე-
ატრის სპექტაკლებისთვის: დ.კლდიაშვილის „სამანიშვილის დედინაცვალი“ (1969),
შ.დადიანის„გუშინდელნი“(1972),გარსიალორკას„ბერნარდაალბასსახლი“(1973),თ.
ჭილაძის„როლიდამწყებიმსახიობიგოგონასათვის“(1979).ამსპექტაკლებისგაფორ-
მებისასმანგამოავლინამიდრეკილებამინიმალიზმისაკენ,დახვეწილიმეტაფორების
ჩართვასპექტაკლისდინამიკაში.მარჯანიშვილისთეატრშიმხატვრულადგააფორმა
თ.ჩხეიძისსახელოვანიდადგმაჰ.იბსენის„მოჩვენებანი“,ლ.ტოლსტოის„ანაკარე-
ნინა“(რეჟ.მ.კუჭუხიძე).სპექტაკლებიგააფორმააგრეთვე,რუსეთის,უცხოეთისსხვა
ქვეყნებისადასაქართველოსსხვადასხვათეატრში.

XXსაუკუნის70-იანიწლები,როდესაცშალვაგაწერელიათავისპირველწარმატე-
ბულსპექტაკლებსქმნიდა,მნიშვნელოვანიეტაპიიყოქართულითეატრისისტორიაში.
XXსაუკუნის20-30-იანიწლებიდან,ევროპულისათეატროაზროვნებისაგანხელოვ-
ნურად იზოლირებული საბჭოურითეატრი განვითარების ბუნებრივ პროცესსდაუბ-
რუნდა.საზღვარგარეთულთეატრალურესთეტიკასთანკვლავდაახლოებისპერიო-
დი,ეროვნულისადადგმოდასაშემსრულებლოხერხებისუცხოურთანადაპტირებით
აღინიშნა. ამასთანავეგამოიკვეთა,რომმათშორისმუდმივადარსებობდაკოდური
შეხების წერტილები. მარად მშფოთვარე სინამდვილის ამსახველ-შემფასებელი სა-
ნახაობრივიფორმები,ცენზურისათუთვითცენზურისმიუხედავად,ქართულთეატრ-
შიცშეუფერხებლადგანვითარდა.ნახევარსაუკუნოვანიიზოლირებულიმოღვაწეობის
შედეგად,უსწრაფესიტემპითმოხერხდაწარმატებულიჩართვამსოფლიოთეატრა-
ლური ხელოვნების მთავარტენდენციებში. იმავდროულად შენარჩუნდა ეროვნული
მხატვრულიფორმადასულისკვეთება.შალვაგაწერელიაცქართულითეატრალური
რეჟისურისკლასიკურიფაზისშემოქმედებითიმემკვიდრეაღმოჩნდა.

XXსაუკუნის70-იანიწლებისრეჟისორთათაობისსათეატრომოდელიმეამბოხეს
წარმოადგენდა.მათიწარმატებულისპექტაკლებიამხელდნენსაზოგადოებისზნეობ-
რივდეგრადაციას,პიროვნებისშინაგანირღვევისადასაყოველთაონიჰილიზმისმო-
სალოდნელტრაგიკულშედეგს.თეატრალურირეჟისურისლიდერები,თანამედრო-
ვე სოციალ-პოლიტიკური მდგომარეობის გათვალისწინებით ახდენდნენ კლასიკის
ადაპტაციას და იბრძოდნენ საზოგადოების გამოფხიზლებისა და ამოქმედებისთვის.
მიმდინარე თეატრალურ პროცესებში გამოკვეთილ ადგილს იმკვიდრებდა მოზარდ
მაყურებელთა ქართულითეატრიც. შალვა გაწერელიაფსიქოლოგიურ-ეპიკური სა-
თეატრო ესთეტიკის ტანდემის მიღწევით, მსახიობთა მრავალფეროვანი გამომსახ-
ველიხერხებით,თეატრისსანახაობრივიბუნებისგააქტიურებითადათეატრალური
ფორმის დახვეწით წარმართავდა თეატრის რეფორმირებას. იგი ითვალისწინებდა
არამარტოXXსაუკუნის70-იანიწლებისმოზარდთათეატრებშიმიმდინარეცვლილე-
ბებს,არამედზოგადადგანვითარებულთეატრალურპროცესებსაც.მისიდადგმებიგა-
მოირჩეოდათანამედროვერეჟისორულითეატრისათვისნიშანდობლივითავისუფა-
ლი,ინტერპრეტაციულისტილით.ახასიათებდააგრესია,სინთეტიზმი,მასშტაბურობა,
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კონცეფციურობა,ლტოლვაახალიგამომსახველისაშუალებებისაკენ,მეტაფორულო-
ბა,გროტესკულობა,ლაკონიზმი.როგორცსამართლიანადშენიშნავდათეატრმცოდნე
მერაბგეგია,„შალვაგაწერელიასრეჟისურაუთუოდენათესავებარუსთაველისთე-
ატრისშემოქმედებითძიებებს“.1

შალვაგაწერელიასრეჟისორულისპექტაკლები1958-1996წლებში,„ოქროსხანა“
იყომოზარდმაყურებელთაქართულითეატრისისტორიაში.თეატრისხელმძღვანე-
ლადმუშაობისას 1976-1996წლებში,მან„კომუნისტურისულისკვეთებითაღზრდაზე“
ორიენტირებული თეატრი გარდაქმნა მკვეთრი მსოფლმხედველობის მქონე თანა-
მედროვე ახალგაზრდულთეატრად. იგი დგამდა უჩვეულო სითამამით გამორჩეულ
სპექტაკლებს,რისთვისაცირჩევდამხოლოდმნიშვნელოვანთემებს.სწორედშალვა
გაწერელიას უკავშირდება მოზარდ მაყურებელთა ქართული თეატრის შემოქმედე-
ბითიმიღწევებისსახელოვანიპერიოდი,მისიმეამბოხესპექტაკლებისხანგრძლივი
ეპოპეა. მას მოიხსენიებდნენ იმ პერიოდის საბავშვო თეატრების რეფორმატორთა
ისეთისახელოვანიმოღვაწეებისგვერდით,როგორებიციყვნენ:მარიაკნებელი,ანა-
ტოლიეფროსი,ადოლფშაპიროდასხვა.თეატრმცოდნენათელაარველაძეწერდა:
„შალვაგაწერელიაეროვნულირეჟისურისიმგუნდისწევრია,რომელთაცთვისებრი-
ვადშეცვალესიმთეატრისშემოქმედება,სადაცმოღვაწეობდნენ.ამითკი,საგულის-
ხმოროლიშეასრულესXXსაუკუნისქართულითეატრისისტორიაში....ამთვალსაზ-
რისითაც აღმოჩნდაბატონიშალვა ადოლფშაპიროს,დალიატამულავიჩუტეს, გენ-
რიეტაიანოვსკაიას,კამაგინკასის,ბორისკისილიოვის,ზინოვიკარაგოცკისდასხვ.
ძიებათათანამოაზრე.მათიძალისხმევითწარმატებითგაგრძელდამარიაკნებელის,
ანატოლიეფროსის,ოლეგეფრემოვისმიერმოსკოვისცენტრალურსაბავშვოთეატრ-
შიწამოწყებულისასცენორეფორმა...თუგავითვალისწინებთგასულისაუკუნისსოცი-
ალ-პოლიტიკურვითარებას,საბჭოთარეჟიმისიდეოლოგიურწნეხს,იდეოლოგიური
კონტროლისპირობებს,გასაგებიგახდებარასნიშნავდაXXსაუკუნის70-იან,80-იან
წლებშიშალვაგაწერელიასმიერჩატარებულირეფორმა“.2

შალვაგაწერელიასსაუკეთესოსპექტაკლებიმძაფრადდასახიერადუჩვენებდა
ტოტალიტარულირეჟიმისსისასტიკეს,თანამედროვეადამიანისუმწეომდგომარეობას,
ინტელიგენციის გაუსაძლის ხვედრს, დამკვიდრებულ აგრესიასა და ცინიზმს. იგი
შთააგონებდა ახალგაზრდებს, რომ ჯანსაღი და ღირსეული არსებობისათვის,
არასრულფასოვანისამყაროსგარდაქმნააუცილებელიიყო.რეჟისორითანადროული
პრობლემების გათვალისწინებით, თამამად ავსებდა დრამატურგისეულ ქვეტექსტს
ახალიშინაარსით,გვევლინებოდაპიესისსრულუფლებიანთანაავტორად.საკუთარი
სათეატრო ესთეტიკის საფუძვლების ძიებითა და დამკვიდრებით, რეჟისორი
მკვეთრად ემიჯნებოდა მოზარდმაყურებელთა ქართული თეატრის ტრადიციულ
პედაგოგიურ თეატრს. ცდილობდა აღეზარდა კრიტიკულად მოაზროვნე თაობა,
დახმარებოდამათპიროვნებადჩამოყალიბებაში,ფარულიკონფლიქტებითაღსავსე
სამყაროსშეცნობაში.ვახტანგქართველიშვილიდამერაბგეგიაწერდნენ:„უაღრესად
სერიოზული, გამოკვეთილი პოზიციისა და ნატიფი ხელწერის დასი, არა მარტო
აღძრავსსადღეისოდმნიშვნელოვანპრობლემებს,არამედპოულობსკიდეცმისთვის

1 გეგია, თეატრალური კალეიდოსკოპი,  1990, გვ. 160.          
2 არველაძე, ნამდვილი ხელოვნება, გაზ. ლიტერატურული საქართველო, 20. II. 1987.



80

თანადროულდამეტყველსცენურფორმას“.1
XX საუკუნის 70-იანი წლების დასაწყისში განხორციელებული ვაჟა-ფშაველას

„მოკვეთილი“-სდადგმით,შალვაგაწერელიამწარმოაჩინათავისითავისუფალი,კრი-
ტიკულ-შემოქმედებითიდამოკიდებულებაკლასიკისადმი(მხატ.მ.ჭავჭავაძე,კომპ.ა.
ჩიმაკაძე,ქორ.მ.შუბაშუკელი,მოზარდმაყურებელთაქართულითეატრი,პრემიერა
21. IX. 1973).სპექტაკლისდადგმისას,რეჟისორიუნივერსალურმითადგანიხილავდა
ქართველიკლასიკოსისამსახელოვანპიესასდამისსაფუძველზეწარმოგვიდგენდა
თანადროულირეალობისმკაფიოსურათს.მითიკი,როგორცცნობილიმკვლევარი
მირჩაელიადეწერდა–„ნიშნავსნამდვილამბავს,საკრალურს,სანიმუშოსადანი-
შანდობლივს“.2

ვაჟა-ფშაველას„მოკვეთილი“1894წელსდაიწერადაუმალვედაიბეჭდაჟურნალ
„მოამბეში“(1894).ავტორისესმთავარიდრამატულიქმნილებაპირველადმხოლოდ
1940წელსდაიდგათელავისთეატრში(რეჟ.გ.როსება,მხატ.დ.ბალარჯიშვილი,კომპ.
შ. შავერზაშვილი, პრემიერა 19. IV. 1940). „მოკვეთილი“ დადგეს, აგრეთვე, არჩილ
ჩხარტიშვილმა (1944, 1956, 1968),კოტეანდრონიკაშვილმა,ავთოვარსიმაშვილმადა
სხვებმა.არჩილჩხარტიშვილმასამჯერგანახორციელა„მოკვეთილი“ბათუმის(1944),
მარჯანიშვილისა (1956)დარუსთაველისთეატრებში (1968).ლეგენდარულიდადგმის
თაობაზედალიმუმლაძეწერდა:„როდესაცბათუმში„მოკვეთილი“იდგმებოდა,ომი
ჯერ კიდევ არ იყო დამთავრებული. 1944 წელი იდგა. ა. ჩხარტიშვილი ვაჟა-ფშავე-
ლასდრამასდგამდაროგორც პატრიოტულპიესას... მარჯანიშვილისთეატრის სცე-
ნაზე (1956), ქართულთეატრშიმიმდინარეპროცესებისთანახმად,ადამიანიიკავებს
მონუმენტისადგილს...სპექტაკლშიმთავარისამშობლოსადმისიყვარულის,მისთვის
თავგანწირვის თემა ხდება... არჩილ ჩხარტიშვილი „მოკვეთილში“ აღწევს სანდრო
ახმეტელისსპექტაკლებისათვისდამახასიათებელიეპიკური, მასშტაბურიფორმების
შერწყმას მარჯანიშვილის თეატრისათვის ჩვეული ხასიათის ფაქიზ, ფსიქოლოგიურ
დამუშავებასთან“.3

არჩილჩხარტიშვილისგმირულ-რომანტიკულიხასიათისსპექტაკლისაგანრადი-
კალურადგანსხვავდებოდაშალვაგაწერელიასმიერახალგაზრდულიმაქსიმალიზ-
მითაღბეჭდილიდადგმა.მისი„მოკვეთილი“წარმოაჩენდაახალითაობისმსოფლ-
განცდას,აწმყოსკრიტიკულშეფასებასადამოძველებულიკანონებისრევიზიისცდას.
სპექტაკლი გამოკვეთდა რეჟისორის პოზიციას, უჯანყდებოდა თანამედროვეობაშიც
მომძლავრებულადამიანურიღირსებისხელყოფისფაქტებს,მარადიულღირებულე-
ბათადევალვაციას,პიროვნებასადასაზოგადოებას,პიროვნებასადასახელმწიფოს
შორის გამეფებულ კონფლიქტს.თამამსადა აგრესიულსპექტაკლში ვაჟა-ფშაველა
ახალითაობისმოკავშირედწარმოგვიდგა.დადგმაშორდებოდამოზარდმაყურებელ-
თა ქართულითეატრისათვისდადგენილ საზღვრებსდა ეხმიანებოდარუსთაველის
თეატრისშემოქმედებითძიებებს,სადაცამდროისათვისუკვემკვეთრადისმოდაახა-
ლითაობისამბოხიტირანიისწინააღმდეგ.დედაქალაქისცენტრალურითეატრისსცე-
ნაზეუკვედადგმულიიყორობერტსტურუას„სეილემისპროცესი“(1965),„სეჩუანელი
კეთილიადამიანი“ (1969),მიხეილთუმანიშვილის„ანტიგონე“ (1968),თემურჩხეიძის

1 ქართველიშვილი, გეგია, გაზ. კომუნისტი, 26 XII. 1978.     
2 ელიადე, ჟურნ. აფრა, 1998, #3.
3 მუმლაძე, ქუთათელაძე, ქართული დრამატურგიის ისტორია, ტ. I, 2015, გვ. 23-25.



81

„ბერნარდაალბასსახლი“და„გუშინდელნი“(1973).
როგორცცნობილია,XXსაუკუნის 50-60-იანიწლების ევროპის „განრისხებული“

ახალითაობისწარმომადგენლები,რომელთაცშეცვალესწინამორბედი„აპათიური
თაობა“,ესწრაფოდნენპიროვნებისუფლებებისდაცვას,უარყოფდნენავტორიტეტე-
ბისადმიმორჩილებას,უპირისპირდებოდნენმომხმარებლურმორალს,ხელოვნებას
იკვლევდნენრეალობისშეცნობისმიზნით, სადაცგამოკვეთდნენსინამდვილისადმი
საკუთარხედვას.შალვაგაწერელიას„მოკვეთილში“უკვეიყოგამოვლენილიჩვენ-
თვისჯერკიდევ„ჰაერშიმოფარფატე“პოსტმოდერნისტულიმსოფლგანცდა,პიროვ-
ნების ხვედრი არსებულ სინამდვილეში, ტენდენციური მართლმსაჯულება. ა. ჩხარ-
ტიშვილის„მოკვეთილის“გმირულ-პატრიოტულიგააზრებისშემდეგ,შ.გაწერელიას
არატრადიციული,ახალსათეატროესთეტიკასთანმიახლოვებული„მოკვეთილი“,რე-
ჟისორისთავისუფალი,კრიტიკულ-შემოქმედებითიდამოკიდებულებაკლასიკისადმი,
წარმოადგენდარეჟისორისმიერთანადროულმოვლენებსათუთეატრალურპროცე-
სებზერეაგირებისმკაფიონიმუშს.

გერონტიქიქოძეშენიშნავდარომ„ვაჟა-ფშაველასშემოქმედებანამდვილიამბო-
ხია...მისნაწარმოებებსიმპრეისტორიულეპოქაშიგადავყავართ,როცასაზოგადოება
ჯერდაყოფილიარიყომოწინააღმდეგედაერთმანეთისადმიმტრულადგანწყობილ
კლასებად...ვაჟათავისტრაგიკულგმირებთანერთადლახავსვიწროტომობრივდა
ნაციონალურ გრძნობასდა ზოგად ადამიანურ კონცეფციამდე მაღლდება... ის კრი-
ტიკულად ეპყრობა არა მარტო ხალხურ მსოფლმხედველობასდა ზნე-ჩვეულებებს,
არამედიმმხატვრულგანძსაც,რომელსაციგიხალხურილეგენდისადამითოლოგიის
სალაროდანსესხულობს“.1

„ვაჟა-ფშაველას გმირები ერკინებიანუდიდეს მოვლენებს, საუკუნეობითგანმტ-
კიცებულიმადათ-წესებს,რომლებიცკაცობრიობისპროგრესისდამაბრკოლებლად
ქცეულან...ვაჟასძველსიუჟეტებშიიშლებათანამედროვესამყარო“.2

მიხეილჭავჭავაძისსცენოგრაფიასადაკოსტიუმებშიგამოკვეთილიქნასამფერო-
ვანიეროვნულიდროშისფერი.იმდროისათვისთავადესფაქტიცგარკვეულამბოხ-
თან ასოცირდებოდა. სპექტაკლისთეთრ-შავ ფერში გადაწყვეტილ სცენოგრაფიულ
ფონზე,თეთრდაშინდისფერჩოხებშიშემოსილი,ხელოვნურადგახლეჩილიქართ-
ველობაურთიერთგანადგურებისფეთქებადრეჟიმშიიმყოფებოდა.რეჟისორისადა
მხატვრისმიერშექმნილიფშაველთადაკნინებულიყოფა,სცენოგრაფიასადაკოსტი-
უმებშიგაცხადებულიკონტრასტულიფერები,პერსონაჟებისადაგარემოსდისჰარმო-
ნიულსაწყისზემიგვითითებდა.„დროისადაადგილის“კანონიკურიჩარჩოწარმოდ-
გენაშიდამსხვრეული,ფშავისხევიჩვენისამყაროსმოდელადიქნაწარმოდგენილი.
ცხადიხდებოდაპიროვნების „გამოფხიზლება“დადაპირისპირებათემისთავკაცთა
მიერლამისთვითნებურადდადგენილ განაჩენთან.თანამედროვე ეპოქის ნიშნითა
დაგანწყობითაღბეჭდილდადგმაში,ასახვაჰპოვატრაგიკულიკონფლიქტისწარმომ-
შობმა„სამართლებრივმა“ურთიერთობებმა.

შალვაგაწერელიასსპექტაკლში„გაჟღერდა“ვაჟა-ფშაველასნაწარმოებებისსი-
უჟეტებში გაცხადებული ჯანყი ტრადიციული ადათ-წესების თვითნებური გააზრების
წინააღმდეგ.რეჟისორულიკონცეფციისსაფუძვლადიქცადაუცველობისშეგრძნებით

1 ქიქოძე, წერილები, ესსეები, ნარკვევები,  1985., გვ. 362-379.
2 გურაბანიძე, სცენა, რეჟისორი, მსახიობი, 1966., გვ. 87-97.
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შეშფოთებული, საცოლეწართმეული, შეურაცხყოფილი ახალგაზრდის გაბრძოლება
საკუთარიადამიანურიუფლებებისდასაცავად.სცენაზეთამაშდებოდაპიროვნებისა
და საზოგადოების ურთიერთობის რღვევა, რაც კატასტროფულადდააჩქარა თემის
მმართველთატენდენციურმამართლმსაჯულებამ.წარმოდგენისმიხედვით,სწორედ
აქისახებოდაპიროვნების,საზოგადოებისადახელისუფლებისსახიფათოურთიერთ-
გაუცხოებისსაწყისიკონტური,მზარდინიჰილიზმისსათავე.

ფშავისხევისსიამაყემ,სახელგანთქმულმამეომარმადა„კაიყმად“აღიარებულმა
ჩონთამ,ყოფილიხევისბერისვაჟს-ბახას,საცოლემოსტაცადაცოლადშეირთო.შე-
ურაცხყოფითაღშფოთებულმა,თემისთავკაცთამიერგამოტანილიმსჯავრისსამარ-
თლიანობაშიდაეჭვებულმაბახამ,ანგარიშსწორებისმიზნითქისტებიმიუსიაჩონთას
სახლ-კარს,მაგრამქისტებმასოფელიცგვარიანადდააზარალეს.ერთმანეთთანდა-
პირისპირებული„მოკვეთილის“გმირები,კარგადაცნობიერებდნენსაკუთარდანაშა-
ულს.მამა-პაპათაადათ-წესებშიგარკვეულიბახაიმედსარკარგავდა,რომექსტრე-
მალურსიტუაციაშიმყოფიხევისბერი,მასთანერთადარცთუუდანაშაულოჩონთასაც
დასჯიდა.„ქვეყნისსამართალსრავუთხრამაშინ,რომარტომემამიკვეთონდაჩონ-
თაკიარა!..იმასროგორარიფიქრებენ,მეცოდვათურამმაძევსკისერზე,თუმემო-
ღალატევარ,ჩონთასაგანვარ,იმისაგან,იმისაგან!ღმერთმაჰკითხოსჩონთას!..რომ
ვიცოდე,ორიათასნაჭრადგამჭრიან,მაინცარდავდგებიხატშიმიუსვლელი.მომკვე-
თონ,ჩამქოლონ,მზადავარ.მესხვასაქმეცამაქვსიქ.საქვეყნოდვინცშამარცხვინა,
იქვესაქვეყნოდუნდავაზღვევინო.რაო,რაბრალსამდებენ?თავისგამაბიაბურებელს
სამაგიეროსრადუხდისო?შამირცხვესმაგათისამართალი!..განამექისტებიფშავის
ხევსმოვუსიე,–მარტოერთსკაცს!..გაჯავრებულმაიმ-ბაშადვეღარაფერიმოვიგონე.
მეერთისკაცისასაკლებადწამოვასხიქისტები,განაქვეყნისდასაღუპავად!“-აცხა-
დებდაბახახატობაშიმისვლისწინ.მეხუთემოქმედებაშიკითემისაგანმოკვეთილი
და ქისტეთში გადახვეწილი, გამეფებული უსამართლობის გამო დედას შესჩიოდა:
„დამპალსსხალივითგადამაგდეს,განახალხისსამართალიმუდამმართალია?რო-
გორთუთავისნამუსსიცავო,თავისვაჟკაცობასაფასებო,აიღესდაშამრისხეს“.1

ვაჟა-ფშაველას პიესის ტექსტში, „ლაშარის ჯვრის იმედი“ ჩონთაც რომ არ იყო
უდანაშაულო,ამფაქტსთავადაცაღიარებდა:„ჰო,ჩემიბრალიცბევრია.არცსამართ-
ლიანადმემოვიქე.სხვისდანიშნულთანმერამესაქმებოდა,მაგრამგულიაესოხერი
დამნაშავე,მამეწონა,შემიყვარდა...მეროვიყობახასადგილას,იქნებაუარესისაქმე
ჩემედინა.არასტყუის...ვისარეძვირებათავისინამუსი!გული,ესგულიარემტერება
ბახას,მაგრამსაქმებოლოსისემოვიდა,უნდავემტერო…უნდა,უნდა!“2

„მოკვეთილი“ერთადერთისპექტაკლიიყო,სადაცსცენაზეერთმანეთსხვდებო-
დაშალვაგაწერელიასწარმოდგენებშიმუდამ„უჩინარი“,ხალხისაგანგაუცხოვებული
„ხელისუფალი“დამისიტენდენციურიმმართველობისმსხვერპლი - პიროვნებადა
საზოგადოება.„მოკვეთისსცენაში“თავშეყრილთანასოფლელთარეაქციებში,იკვე-
თებოდამართლმსაჯულებისადმიუნდობლობაც, სავარაუდოდ, არაერთგზისგაცრუ-
ებული იმედი, უკვე ფორმირებული ღია თუ ფარული კონფლიქტი. დაპირისპირება
კულმინაციასსწორედლაშარისჯვრისდღეობაშიაღწევდა.ჯგუფ-ჯგუფადმიმოფან-
ტულიფშაველებისვამდნენლუდსდამრავალმნიშვნელოვნადდუმდნენ.ახალგაზრ-

1 ქართული კლასიკური დრამატურგიის ანთოლოგია,   1991, გვ. 411.
2 იქვე, გვ.407.
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დებისაგანგანდგომილიმოხუცებიცხარედკამათობდნენ.მათპირქუშგანწყობაშიშე-
იცნობოდაავისმომასწავებელიწინათგრძნობა.უფროსებისთვისთითქოსუკვეცნო-
ბილიიყოთემისმსაჯულთამიერბახასათვისდადგენილიგანაჩენიდააშფოთებდათ
შესაძლო გაუთვალისწინებელი შედეგი. უფროსებისგან შორიახლოს შეჯგუფებულ
ახალგაზრდებში, ჯერ კიდევ ბჟუტავდა მზაობა ურთიერთობის ნორმალიზებისთვის.
შალვაგაწერელიასსპექტაკლებისთვისდამახასიათებელიპიროვნებისადასაზოგა-
დოებისინტუიტურისწრაფვამორღვეულიკავშირებისაღსადგენად,იმავდროულად
კი,სამართლიანადგანაწყენებულთაერთმანეთისგანკვლავგანრიდებისტენდენცია,
პირველადსწორედ„მოკვეთილში“გამოიკვეთა.

ხევისბერისმოლოდინისსცენაუაღრესადდაძაბულ,შინაგანიაგრესიითდამუხ-
ტულქმედებებშიგამოისახა.მღელვარებანელ-ნელაკრიტიკულსაზღვარსაღწევდა.
მერაბგეგიაწერდა:„ახალგაზრდებიერიდებიანემოციისგამჟღავნებას.ზოგჯერრო-
მელიმემათგანიგამეხებულმზერასესვრისმოპირდაპირეჯგუფს,ხოლოშემხვედრ
დაძაბულმზერასთვალსარიდებს...როდესაცშეკრებილთანაწილიშეთვრადამო-
ბეზრდადუმილი,ჯგუფსერთინასვამიახალგაზრდაგამოეყოდაგადაჭრილხისმორ-
გვზე იწყოცეკვა. მისიცეკვისრიტმისწრაფია, მოძრაობები ეგზალტირებული. ნელ-
-ნელამას სხვებიც აჰყვებიან. ამ სტიქიურროკვაში ირგვლივ ხანჯლები ერჭობადა
ავადქანაობს“.1სცენაზეგამეფებულსაერთოდაძაბულობას,კიდევუფროამწვავებ-
დაოთარბაღათურიასჩონთასუტაქტო,ნერვიული,დემონსტრაციულიხარხარი.მი-
სიმედიდურითავდაჭერაიყოხელოვნურიდადისკომფორტული.იგიაცნობიერებდა
თავის„პრივილეგირებულ“მდგომარეობასდათამაშობდაცინიკურპერსონას.მისი
გამომწვევიქცევით,რეჟისორიდამსახიობიმიგვანიშნებდნენ,რომჩონთასთვალსა-
წიერიდანაღქმულისამყაროიყოუსამართლოდააგრესიული.ჩონთასუადგილოსი-
ცილსბახასმომხრეთაგუნდისაკუთარშეურაცხყოფადაღიქვამდა.მოთმინებიდნგა-
მოსულიჯ.ფილფანისღვთისო,ხმალშიიწვევდასახელოვანმოლაშქრეს,ხოლოჩონ-
თას„ბანაკი“ მასხრადიგდებდა მის სითამამეს. მერაბ გეგია წერდა: „საზოგადოება
გვევლინებოდაროგორცუხეშიძალა,ჯოჯოხეთურიმანქანა...ჩონთასადაბახასკონ-
ფლიქტშიხაზგასმულიდაგამოკვეთილიიყოწაქეზებისმომენტი...სიძულვილისგაღ-
ვივება... შალვაგაწერელიამპირველმასცადა„მოკვეთილში“მონაწილემასისინს-
ტინქტებისადამოქმედებისქვეცნობიერიმოტივებისასახვა“.2

სწორედიმწამს,როდესაცმეტოქენიერთმანეთსუნდაშებმოდნენ,სცენაზეო.სე-
თურიძისბახაშემოდიოდა.

პიესაში ბახა შემოსვლისთანავე ცდილობს ჩხუბში ჩარევას, მაგრამ სპექტაკლ-
ში მის შემოსვლას მოჩხუბართა გაშველება მოსდევდა.რეჟისორი მსხვილი კურსი-
ვითგამოკვეთდაბახასგაწონასწორებულხასიათსადაავტორიტეტსთანატოლებში.
თავმოყვარეობაშელახულიახალგაზრდამწვავედგანიცდიდაჩონთასგანმიყენებულ,
მამაკაცურიღირსებებისშემლახავსაქციელსდაშურისძიებისწადილითჩადენილსა-
კუთარშეცდომას.მისისახით,რეჟისორიდამსახიობისპექტაკლშიქმნიდნენმოაზ-
როვნეპიროვნებისსახეს,ტრაგიკულგმირს,რომლისდაპირისპირებაცმეტოქესთან
სულუფროგარდაუვალიხდებოდა.

ბახასმოკვეთისეპიზოდში,ცხვრისტყავებითმოფენილთეთრ,ქათქათასცენაზე,

1 გეგია,  კლასიკური დრამა და თანამედროვე თეატრი,  1988, გვ.79.
2 იქვე,  გვ. 79.
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მოჩანდაბასრჭოკებზეწამომართული,ფშაველთამიერშეწირულისაკლავისთავე-
ბი(სპექტაკლშიახალდაკლული,სისხლითმოსვრილინატურალურიცხვრისთავები
იყო გამოყენებული. ისინი ყოველი წარმოდგენისდროს, ე.წ. „საკლავებიდან“ მოჰ-
ქონდათ). ხევისბერის წყევლისა და ბახას მოკვეთისრიტუალს უკმაყოფილითანა-
სოფლელთა ხმაშეწყობილი, შემზარავი ზმუილი მოსდევდა. ამ ხმას უერთდებოდა
საქონლისჩეხვის,მომაკვდავთაბღავილისშემაშფოთებელიხმები.მ.გეგიაწერდა:
„ფშაველთატრადიციულრიტუალებს,რეჟისორმაფუნქციურიმნიშვნელობამიანიჭა...
ესრიტუალებიზუსტადგამოხატავდათემისმორალურტენდენციებს,განწყობას,ემო-
ციურტონუსს.ამგზითფშაველთაყოფაგადმოცემულიიყოეთნიკურისიზუსტით“.1

თემის უძველესი ადათ-წესები, სხვისი ცოლის მიმტაცებელსა და გაუგებრობის
პირველმიზეზს,უმძიმესსასჯელსუქადდა.ფშაველებისპექტაკლშიცკიცხავდნენჩონ-
თასუღირსსაქციელსდაბახასთანერთად,მისმოკვეთასაცელოდნენ.ასეთპირო-
ბებში,თემისუფროსებიჩონთასმხოლოდმოკრძალებულშენიშვნასაკმარდნენდა
დასასჯელად არ ემეტებოდათ. ვ. ივანიძის ჭუჭას სიტყვები: „ლაშარის ჯვრის იმედი
მოვაქვივნეჩონთასდა...ამსახელსვერავხდი,მაინციმედიაისევლაშარისჯვრისა“-
თითქმისკატეგორიულადმოითხოვდათანადგომას.„მაინცგვიყვარხარ!მაინცგულს
შენზევერგამოვიცვლით!“–ამშვიდებდაჩონთასვ.მექვაბიშვილისშუშანა.სპექტაკლ-
შიგამძაფებულიიყომოძალადისგამართლების,უსამართლობის,პიროვნებისდაკ-
ნინებისმხილება.თემისმოძველებულიადათ-წესებისთვითნებურად„გადააზრება“,
უმოწყალოდ თრგუნავდა ადამიანურ ღირსებებს, რწმენას. უფლებააყრილი, თანა-
სოფლელისდაცვისუუნაროსაზოგადოებავეღარახერხებდაჩაეხშოსულისსიღრ-
მიდანმომსკდარიშინაგანიტკივილი.დაპირისპირებაკულმინაციასაღწევდა.ხალხი
ღელავდადაბობოქრობდა.აგონიაშიმყოფისაქონლისბღავილი,უკმაყოფილოსა-
ზოგადოებისგმინვადაირგვლივუხვადწამომართულიმსხვერპლშეწირულიცხვრის
თავები,სცენაზექმნიდაუზარმაზარიცხვრისფარისილუზიას.ისინიუსიტყვოდ,მაგრამ
შემზარავიღმუილითგამოხატავდნენშინაგანამბოხსადათავისუფლებისწყურვილს.
მრევლიუჯანყდებოდაიანვარასტენდენციურგანაჩენს.ორნაწილადგახლეჩილისა-
ზოგადოებაიცავდადათანაუგრძნობდათავისგმირს.

ვაჟა-ფშაველასმსოფლგანცდისშესატყვისად,სპექტაკლშიუსამართლობადაუძ-
ლეველსაკაცობრიობოროტებადიქნაწარმოდგენილი.კრიზისულსიტუაციაშიმედია-
ტორისფუნქციაენიჭებოდახევისბერისობიექტურგანაჩენს,მაგრამმოვლენებისგან-
ვითარების შედეგად კიდევ უფრო მწვავდებოდა სახიფათო მდგომარეობა. ვახტანგ
არეშიძისიანვარასთითქოსტოტალურიმორჩილებისდამყარება,საკუთარიერთპი-
როვნულიძალაუფლებისგანმტკიცება,მისიე.წ.მთავარიმოლაშქრისდაცვა-გამარ-
თლებაეწადა.შედეგად,ფშაველთაშორისქრებოდაგაუცხოებისგადალახვისიმედი.
ხევისბერისგამოტანილიუსამართლოგანაჩენიფატალურიდასასრულისწინაპირო-
ბასქმნიდა.ექსტრემალურსიტუაციაშიმყოფიორივემსაჯული,ვ.არეშიძისიანვარაცა
დავ.ივანიძისჭუჭაც,ვერახერხებდნენგანეჭვრიტათმოსალოდნელიშედეგიდამო-
რიგიდანაშაულისთანამონაწილენიხდებოდნენ.

ვახტანგარეშიძისიანვარამრისხანედაშეუვალიიყოროგორცბახას,ისედედამი-
სის,ბ.ჯაფარიძისჯავარასმიმართ.უბედურიდედისშესაწირსგამეხებულიხევისბერი
არღებულობდა.ესფაქტიფშაველებშიუსასტიკესსასჯელსწარმოადგენდა,ასეადღე-

1 გეგია,  კლასიკური დრამა და თანამედროვე თეატრი,  1988, გვ.79.
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საც.შეშფოთებულიდედაცრემლმორეულიშესთხოვდაუხუცესთგამოეჩინათგულ-
მოწყალება, მაგრამ ქალის გამაოგნებელ ვედრებაზე ისინი კუშტად რეაგირებდნენ.
გულამოსკვნილი,აცრემლებულიდედისმოწოდებაშერიგებისადამიმტევებლობის-
კენ,მისიემოციურისიტყვები:„კაცნიიმადდაუყენებიხართთავისმსახურადღმერთსა
დახატებსა,რომშეგვარიგოთ,გვიშუაკაცოთ,განათქვენუფროუნდაგზაზეითგადაგ-
ვყაროთ?!.“,–გაისმოდაროგორც„ხმამღაღადებლისაუდაბნოსაშინა“...

სცენაზედამკვიდრებულიდაძაბულობაპიკსაღწევდა.ავადმდუმარესაზოგადოე-
ბაძრწოლითელოდაგაუთვალისწინებელფინალს.რწმენაშელახული,საცოლეწარ-
თმეული,შეურაცხყოფილი,დაუცველიდათემისაგანმოკვეთილიოთარსეთურიძის
ბახა,მწარედდაფიქრებული,თავდახრილიიდგა.ამდაძაბულვითარებაში,როდესაც
უკვეარამხოლოდორიადამიანის,არამედმთელითემისორნაწილად–ბახასადა
ჩონთასმომხრეებად–გახლეჩადადაპირისპირებაიყოთვალნათელი,მოულოდნე-
ლადგარკვევითგაისმოდაოთარბაღათურიასჩონთასხითხითითამოთქმულისიტყ-
ვები:„მოდი,ნუმოიკვეთთდასხვარამსასჯელიდავსდვათ,იქნებაეხლაენანებოდეს
კიდეცთავისიჩანადინარისაქმე“.ირგვლივჩამომდგარსამარისებურსიჩუმეში,ჩონ-
თასმიერთითქოსდაბახასშეწყალებისმოთხოვნითგაჟღერებულ,სრულიადუადგი-
ლოფრაზას,ლამის„გასროლილი“ტყვიისეფექტიჰქონდა.მასფშაველთააგრესიუ-
ლი გუგუნი მოსდევდა. ხალხი ავისმომასწავებლად იშმუშნებოდა. ისინი მდუმარედ,
მაგრამმძაფრადრეაგირებდნენარცთუუდანაშაულოჩონთასუტიფარ„ხუმრობაზე“.
ოთარსეთურიძისბახასარაადამიანურიგაშმაგებაეხატებოდასახეზე.„მევეშემარ-
ცხვინედამევედამცინი?“–აღმოხდებოდამას,უეცარინახტომითმიეჭრებოდამე-
ტოქეს, ენერგიულად მოუღერებდა ხანჯალსდა ერთი დარტყმით კლავდა. რწმენა-
შერყეული, გახლეჩილი, დაუცველობის შეგრძნებით შეშფოთებული საზოგადოების
დაპირისპირებულიმხარეებიცემსგავსებოდნენსტიქიასდაურთიერთგანადგურების
პროცესშიელვისებურისისწრაფითერთვებოდნენ.ჩონთასმკვლელობისეპიზოდსა
დამისშედეგსრეჟისორიმოიაზრებდატენდენციურიმართლმსაჯულებისწიაღიდან
ამოზრდილბოროტებად.აქდანაშაულისთანამონაწილეიყოყველა.განვითარებული
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საყოველთაოჟლეტისპირველმიზეზადკითემისთავკაცთაუგნურისამართლებრივი
პოლიტიკა გვევლინებოდა. ნინო შვანგირაძე წერდა: „ბახა -ო. სეთურიძემ უჩვენა,
რომმისიგმირისმიმართუსამართლოდამოკიდებულებისშედეგიიყოგანვითარებუ-
ლიტრაგედია“.1

წარმოდგენისდასასრულს,თითქმისანალოგიურიაპოკალიფსურიჟლეტისსცენა
თამაშდებოდაქისტებზეფშაველთათავდასხმისდროსაც.ამბრძოლაში,ქისტიცადა
ფშაველიმეომარიცზურგიდანიყომოკლული.მიზანსცენიდანიკითხებოდასაზოგა-
დოებაშიმზარდი,ყოვლისდამამხობელიაგრესიადაურთიერთსიძულვილი.სწორედ
ღალატიდაშურისძიებისწყურვილიწარმართავდათითოეულიმათგანისქმედებას.
ჟლეტისსცენაამჯერადაცელვისებურისისწრაფით,უხმაუროდთამაშდებოდა.სპექ-
ტაკლისფინალშიკი,უჩვეულოდთეთრისცენოგრაფია,მოფენილიიყოთეთრ-შინ-
დისფერჩოხიანიახალგაზრდამეომრებისუსიცოცხლოსხეულებით.ასეთიგახლდათ
ტენდენციურიმართლმსაჯულებისფინალი.თვითნებურადმართულ,თავისუფლება-
განძარცვულქვეყანაში,სიკვდილისსუსხიდაშემაძრწუნებელისიმშვიდეისადგურებ-
და.უსამართლოსაზოგადოებისაღსასრულიგარდაუვალიდალოგიკურიჩანდა.

შალვა გაწერელიას „მოკვეთილი“ საზოგადოების სტიქიად გარდაქმნის სათა-
ვედ,გამეფებულძალადობას,ადამიანისღირსებისხელყოფასმიიჩნევდა.მოზარდ-
თათეატრისსპექტაკლშითანამედროვესამყაროსმართვისმექანიზმებიმოშლილი
იყო,ხალხიცდაუცველი.პიროვნებისხვედრისმხილებისპათოსით,აგრესიისმზარდი
ტემპისაპოკალიფსურმასშტაბშიგადაზრდისსაფრთხისგანჭვრეტითათუპროზაული
რეალობისწარმოჩენით,მოზარდთათეატრიცჩართულიაღმოჩნდამიმდინარეთეატ-
რალურპროცესებში.

XXსაუკუნის70-იანიწლებისდასაწყისშისაქართველოსუმნიშვნელოვანესიფუნ-
ქციისორიმთავარი,რუსთაველისადამოზარდმაყურებელთაქართულითეატრიც,
ანუე.წ.თვინიერიახალითაობისაღზრდისბასტიონიდამავანთათვისჯერკიდევპარ-
ტიულიიდეოლოგიისმსახურადმიჩნეულიქვეყნისეროვნულიტრიბუნაც,ქართველ
საზოგადოებას სთავაზობდა „პოსტმოდერნული მგრძნობელობის“, დაუმორჩილე-
ბელი სულისკვეთების, კრიტიკული აზროვნებისთვის განწყობილ, ეროვნული კლა-
სიკის თავისუფალ ინტერპრეტაციებს. ჯერ კიდევ ახალგაზრდა რეჟისორების ნამუ-
შევრები გამოირჩეოდა ტოტალიტარიზმის წინააღმდეგ ამბოხით, ინდივიდუალიზმის
გააქტიურებით, უახლესი წარსულის რევიზიის წადილით. რეჟისორები გაბედულად
„თამაშობდნენ“ თავიანთ დამოკიდებულებას პიესისა და რეალობისადმი. სპექტაკ-
ლებშიშეიმჩნეოდაფილოსოფიურისიღრმისძიება,ზედროულობა,მომძლავრებული
ირონია,პაროდია,გროტესკი.

კანონიკურიტექსტისახლებურითამამიწაკითხვით,XXსაუკუნის70-იანელთათა-
ობამმიგვანიშნა,რომინდუსტრიულმაეპოქამანგარიშიანიპრაქტიციზმითდაასნეუ-
ლასაზოგადოება,„ჩამოყალიბდაარაჯანსაღი,რეპრესიულიცივილიზაცია“(ჰერბერტ
მარკუზე).უჩვეულოსისწრაფითცვალებადრეალობასადეკვატურადვეღარასახავდა
თანამედროვედრამატურგია.ამიტომაცსწორედკლასიკაწარმოგვიდგაპოსტმოდერ-
ნულიეპოქისყველაზეერთგულ,მობილურ,მრავალაზროვანმოკავშირედ.

1 შვანგირაძე, გაზ. სახალხო განათლება, 7 XI. 1973.              
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THE SECOND “GOLDEN AGE” OF GEORGIAN THEATRE / 
BEGINNING OF THE 1970S

Asapreamble to thisarticle, theoriginsof theemergenceof the term“postmod-
ernism”(RudolfPannwitz,ArnoldJ.Toynbee),thepostmodernprinciplesandconcepts
arediscussedandpresented:“ThedeathofGod”-“Godisdead!”(FriedrichNietzsche),
“TheDeathoftheAuthor”/(“Lamortdel’auteur”)(RolandBarthes),“TheDeathofthe
Subject”,“Simulacrum”-“SimulacresetSimulation”(JeanBaudrillard),“TheRealmof
Hyperreality”(UmbertoEcco),“Pastiche”,etc.Thearticlediscussesalloftheconcepts
mentionedinthearticle.Thearticledealslaconicallywithalltheconceptsandfeatures
prevalent in postmodern art that have changed “reality” or “reality”, aswell as their
conceptionandthediversityoftheirinterpretation.Inthisrespect,thefollowingshould
beemphasised:“theprincipleofdoublecoding”,non-selection,accentuationoftherole
ofcommunication(JacquesLacan,JacquesDerrida,Jean-FrançoisLyotard,MichelFou-
cault),interpretativethinking,conceptualism.

InSoviettheatreart,thebeginningoftheperiodofpostmodernismisassumedtobe
theendofthe“theoryofnon-conflict”,whichwasdevelopedattheendofthe1950s,as
wellastheprocessofrehabilitationofrepressiveartists.Thissectionpresentsthere-
formsthattookplaceinRussiantheatre:thefoundingoftheyouththeatre“Sovremennik”
(1956)andthe“TagankaTheatre”(1964).

TheactualisationoftheinspirationsofBrecht,Meyerhold,Eisenstein,theconstruc-
tionofanewmodelofmodernpoliticaltheatre.Thestagereformsofthechildren’sthe-
atreinthe“MoscowPlayhouse”andthe“CentralChildren’sTheatre”.

TheimportantpartofthearticleconcernsthereformscarriedoutintheGeorgianthe-
atre.OfparticularinterestinthisregardistheestablishmentofyouththeatresinGeorgia,
aswellastheimplementationofBrecht’stheatreaesthetics,theroleofAkakiBakradze
intheRustaveliTheatreinthephilosophical-politicalreanimationofthetheatreprocess,
thereforminGeorgianyouththeatreandtheformationofthetandemofthedirectorand
stageartist(painter)(R.SturuaandM.Shvelidze,Sh.GazereliaandM.Chavchavadze).

Inthesectiondevotedtonihilistic,artistic-criticaltheatreperformancesdistinguished
by“postmodernsensibility”,twoperformancesareexamined-“Qvarqvare”byR.Sturua
(1974)and“Outcasts”bySh.Gazerelia(1973).Intheseperformancesofthe1970s,thechar-
acteristicsandfeaturesofpostmodernartwerealreadydiscernible-demythologisation,
carnivalesque,dominanceofthesubtext,metaphorisationofthetext,useofthe“author’s
mask”,theperceptionoftheworldasanamorphous,polyvariablereality,theconvention-
alityoftruth,concentrationondiscourses,ondebates.

Thepaperisafragmentofthetextbookontheatretheoryandtheatrecriticism.How-
ever, it is also intended for students interested in the art of theatre. For this reason,
specialattentionispaidtotheperformancesoftheearly70softhe20thcentury,staged
onstagesabroadandinGeorgia.Theseoutstandingperformancesarevividexamplesof
thefactthattheideasofpost-modernismhadtakenhold,theyareproofthattheper-
formancehadtakenonanewshape,anew,unexpected,brilliantinterpretationofwell-
knowntextsandscoreswiththemulti-layeredeffectofsurprise.
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DAS ZWEITE „GOLDENE ZEITALTER“ DES GEORGISCHEN 
THEATERS (BEGINN DER 70-ER JAHRE)

AlsPräambeldesvorliegendenArtikelswerdendieUrsprüngederEntstehungdes
Begriffs„Postmoderne“(RudolfPannwitz,ArnoldJ.Toynbee),diepostmodernenPrinzip-
ienundKonzepteerörtertunddargelegt:„DerTodGottes“–„Gott ist todt!“ (Friedrich
Nietzsche), „Der Tod des Autors“/ („Lamort de l’auteur“) (Roland Barthes), „Der Tod
des Subjektes“, „Simulacrum“ - „Simulacres et Simulation“ (Jean Baudrillard), „Das
ReichderHyperrealität“(UmbertoEcco),„Pastiche“u.a.ImArtikelwerdenalldieinder
postmodernenKunst verbreitetenBegriffeundMerkmale lakonischbehandelt, diedie
„Wirklichkeit“bzw.die„Realität“veränderthaben,sowiederenAuffassungunddieViel-
faltderenDeutungeinprägten. IndieserHinsichtsindhervorzuheben:„dasPrinzipder
doppeltenCodierung“,Non-Selektion,AkzentuierungderKommunikationsrolle(Jacques
Lacan,JacquesDerrida,Jean-FrançoisLyotard,MichelFoucault),interpretativesDenken,
Konzeptualismus.

IndersowjetischenTheaterkunstwirdalsBeginnderPeriodederPostmodernedas
Endeder„TheoriederKonfliktlosigkeit“angenommen,dasEndeder50-erJahredes20.
Jh.-sentfaltetwurde,sowiederProzessderRehabilitierungderRepressalien-Künstler.
IndiesemAbschnittwerdendieReformendargestellt,dieimrussischenTheaterstattge-
fundenhaben:dieGründungdesJugendtheaters„Sovremennik“(1956)unddes„Tagan-
ka-Theaters“(1964).

DieAktualisierungderEingebungenvonBrecht,Meyerhold,Eisenstein,dasKonstrui-
ereneinesneuenModellsdesmodernenpolitischenTheaters.DieBühnen-Reformendes
Kindertheatersim„MoskauerSchauspielhaus“undim„ZentralenKindertheater“.

Der wichtige Teil des Artikels betrifft die Reformen, die im georgischen Theater
durchgeführt wurden. In dieser Hinsicht ist besonders interessant die Gründung von
Jugendtheatern in Georgien, sowie die Durchsetzung der Theaterästhetik von Brecht,
die Rolle von Akaki Bakradze im Rustaveli-Theater bei der philosophisch-politischen
ReanimierungdesTheaterprozesses,dieReformimgeorgischenJugendtheaterunddie
FormierungdesTandemsvomRegisseurundBühnenkünstler(Maler)(R.SturuaundM.
Shvelidze,Sh.GazereliaundM.Chavchavadze).

In dem Abschnitt, der den durch „postmoderne Sensibilität“ ausgezeichneten
nihilistischen, künstlerisch-kritischen Theateraufführungengewidmet ist,werden zwei
Aufführungen untersucht – „Qvarqvare“ vonR. Sturua (1974) und „Ausgestoßene“ von
Sh.Gazerelia (1973). IndiesenAufführungender 70-erJahrewarendieEigenschaften
und Merkmale der postmodernen Kunst bereits erkennbar – Entmythologisierung,
Carnivalesque, Dominanz des Subtextes, Metaphorisierung des Textes, Verwendung
der„MaskedesAutors“,dieWahrnehmungderWeltalseineramorphen,polyvariablen
Realität,dieKonventionalitätderWahrheit,KonzentrierungaufDiskurse,aufDebatten.

DerBeitragstellteinFragmentdesLehrwerkszurTheatertheorieundTheaterkritikdar.
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EristaberauchfürdieStudentenbestimmt,diesichfürdieTheaterkunstinteressieren.
AusdiesemGrundwirdbesondereAufmerksamkeitdenAufführungenzuBeginnder70-er
Jahredes20.Jh.-sgewidmet,dieaufdenBühnenimAuslandundinGeorgieninszeniert
wurden. Diese hervorragenden Aufführungen sind anschauliche Beispiele dafür, dass
dieIdeenderPostmodernesichdurchgesetzthatten,siesindderBelegdafür,dassdie
VorstellungeineneueGestalterhielt,eineneue,unerwartete,brillanteInterpretationvon
bekanntenTextenundPartiturenmitdemvielschichtigenÜberraschungseffekt.

   
  
 


