
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო 
უნივერსიტეტი

დიმიტრი ჯანელიძის სახელობის 
სამეცნიერო-კვლევითი ინსტიტუტის

 

შრომების კრებული

ART კვლევები

III

თბილისი
2021

Tbilisi



2

კრებული შეადგინა და გამოსაცემად მოამზადა: ირმა დოლიძემ
THE COLLECTION COMPLIED AND PREPARED 
FOR PUBLISHING BY:  IRMA DOLIDZE

 
ლიტერატურული რედაქტორი: ქეთევან ელაშვილი
LITERARY EDITOR: Ketevan Elashvili 

თარგმანი: მანანა პაიჭაძე
TRANSLATION BY: MANANA PAICHADZE

ტექსტის კორექტორი: მანანა სანადირაძე
TEXT EDITOR: MANANA SANADIRADZE

დიზაინი და დაკაბადონება: ეკატერინე ოქროპირიძე
LAYAUT DESIGN BY: EKATERINE OKROPIRIDZE

ყდის დიზაინი: მარიამ უშხვანი
COVER DESIN BY: MARIAM USHKHVANI

© საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 
სახელმწიფო უნივერსიტეტი, გამომცემლობა „კენტავრი“, 2021
© Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State 
University Publishing House „Kentavri“, 2021

www.tafu.edu.ge

IშBN 978-9941-9630-9-4 (ტომეული)
IშBN 978-9941-9767-6-6 (წიგნი III)



3

Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University

Dimitri Janelidze Scientific-Research Institution Works edition

ART RESEARCHES

 

III

KUNSTWISSENSCHAFTLICHE STUDIEN

Das Dimitri Janelidze wissenschaftliche Forschungsinstitut der georgischen 
Staatlichen Shota Rustaveli Universität für Theater und Film



4

სარედაქციო-სარეცენზიო საბჭოსარედაქციო-სარეცენზიო საბჭო

გიორგი შალუტაშვილი
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, პროფესორი,
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო 
უნივერსიტეტის რექტორი

ანანო სამსონაძე
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, ასოცირებული პროფესორი,
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი

ფოლკმარ ჰანზენი
პროფესორი, ფილოლოგი, გერმანისტი, 
დიუსელდორფის უნივერსიტეტი

თამარ ვეფხვაძე
ფილოლოგიის დოქტორი, ასოცირებული პროფესორი,
ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი

თეა ურუშაძე
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი. პროფესორი,
ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი

პიოტრ რიფსონი
არტ კრიტიკოსი, პროფესორი
კომპიუტერული ტექნოლოგიების პოლონურ-იაპონური აკადემია

რუსუდან სულაკაური
ფილოლოგი, რედაქტორი
„საზოგადოებრივი მაუწყებელი“ - „გამომცემლობა ქართული ბიოგრაფიული 
ცენტრი“
 
მანანა ლეკბორაშვილი
ხელოვნებათმცოდენობის დოქტორი, ასოცირებული პროფესორი
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი

ლელა ოჩიაური
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი. პროფესორი,
საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი

მაია კიკნაძე
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი. ასოცირებული პროფესორი,

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი



5

EDITORIAL & REVIEWERS BOARD:

Giorgi Shalutashvili
Dr. of Art Sciences, Professor,
Rektor of the Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University

Anano Samsonadze
Dr. of Art Sciences, Associative Professor,
Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University

Volkmar Hansen
Prof. Dr. phil. habil. h.c. mult., philologist,
Heinrich Heine University Düsseldorf, Germany 

Tamar Vepkhvadze
PhD, Associative Professor
The Ivane Javahishvili Tbilisi State University

Thea Urushadze

Dr. of Art Sciences, Professor,

The Ivane Javahishvili Tbilisi State University

 

Piotr Rypson 

Art Critic, Professor

Polish-Japanese Academy of Computer Technology,   

Warsaw, Poland

Rusudan Sulakauri

Philologist, Editor, 

„The Public Broadcaster”- „ Publishing House „Georgian Biographical Centre” 

Manana Lekborashvili

Dr. of Art Sciences, Associative Professor,

Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University

Lela Ochiauri

Dr. of Art Sciences, Professor,

Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University

Maia Kiknadze

Dr. of Art Sciences, Associative Professor,

Shota Rustaveli Theatre and Film Georgian State University



6

დიმიტრიჯანელიძისსახელობისსამეცნიერო-კვლევითი
ინსტიტუტისშრომებისკრებული

„Artკვლევები“

2019 2020



7

 „ARTკვლევები“საქართველოსშოთარუსთაველისთეატრისადაკინოს
სახელმწიფო უნივერსიტეტის დიმიტრი ჯანელიძის სახელობის სამეცნიერო-
კვლევითიინსტიტუტისშრომებისკრებულია,რომელიცყოველწლიურადგა-
მოდის.

წინარეგამოცემებისმსგავსად,„ARTკვლევები“-ისამკრებულშიც,სიახლე-
ებითგამორჩეული,მრავალფეროვანიდასაინტერესოსამეცნიეროპუბლიკა-
ციებიაწარმოდგენილიხელოვნებათმცოდნეობის(„მეხსიერებისისტორიიდან“
/ ესკიზების კოლექცია/“), თეატრმცოდნეობის („ქართული თეატრის „მეორე
ოქროსხანა“ (70-იანიწლებისდასაწყისი)“),კინომცოდნეობის („ვინმიცნობს
აქ?არა,მეარვარლირი!ვინმეტყვისვინვარ?/თხრობაეკრანზე.პოსტმო-
დერნიზმისპრინციპები/“;„კინემატოგრაფისსტრუქტურალისტურიკვლევადა
მეტაფორისფილოსოფიურიასპექტი“),ქორეოლოგიის(„საქართველოსაღმო-
სავლეთმთიანეთისსაცეკვაოდიალექტი/თუშური,ფშაური,ხევსურული,მოხე-
ური,მთიულური/“),სახელოვნებოგანათლების(„ხელოვნებისფილოსოფიური
შეფასებისრამდენიმესაკითხი“),ლიტერატურათმცოდნეობის („რომანტიზმის
სიმბოლოლოგიური რაკურსი“) მიმართულებებით. ყველა ნაშრომს ახლავს
ვრცელირეზიუმეებიინგლისურდაგერმანულენებზე.

პირველად ქვეყნდება, ფრანკო ძეფირელის ავტობიოგრაფიის ქართუ-
ლი თარგმანიც, რომელიც ლუკინო ვისკონტის შესახებ ერთ-ერთი თავის
(„ლუკინო“)პუბლიკაციითააწარმოდგენილი.

ტრადიციულირუბრიკა„მუზეუმისკოლექციიდან“ეძღვნებამიხეილთუმა-
ნიშვილის100წლისიუბილეს.ცნობილირეჟისორისპედაგოგიურიდაშემოქ-
მედბითიმოღვაწეობისამსახველსტატიასთან(„ტიტანი“)ერთად,წარმოდგე-
ნილიათეატრისადა კინოს მუზეუმშიდაცული,ფართოსაზოგადოებისათვის
ნაკლებადცნობილი,ფოტოდაგრაფიკულიმასალები.მკითხველს,ასევე,გა-
ვაცნობთთეატრალურინსტიტუტში,გასულისაუკუნის40-60-იანწლებშიდად-
გმული სპექტაკლების მხატვრული გაფორმების ამსახველ თეატრალურ-დე-
კორატიულიხელოვნებისნიმუშებს,მათატრიბუციასადა,ზოგადად,მუზეუმის
ესკიზებისკოლექციას.

„ARTკვლევები“-ისპირველი(2019)დამეორე(2020)კრებულებისმსგავსად,
დიმიტრიჯანელიძისსახელობისსამეცნიერო-კვლევითიინსტიტუტისშრომე-
ბის მესამე კრებულიც ქართული კულტურის ისტორიის, თანამედროვე სახე-
ლოვნებოპროცესების ამსახველკვლევებთანერთად,სასწავლორესურსად
მოაზრებულნაშრომებსაცაერთიანებს.

ირმადოლიძე
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ShotaRustaveliTheatreandFilmGeorgianStateUniversity

DimitriJanelidzeScientific-ResearchInstitution

Worksedition

ART RESEARCHES

Theanthology„ArtResearches“oftheDimitriJanelidzeScientificResearchInstitute

attheGeorgianStateShotaRustaveliUniversityofTheatreandFilmispublishedannually.

Thepresentanthologyischaracterizedbyinnovations-itcontainsavarietyofinteresting

scientific contributions in the fields of Art studies („From the history of memory - a

collectionofsketches“),Theatre studies(„Thesecond„GoldenAge“ofGeorgiantheatre

/Beginningofthe1970s“), Film studies („Doesanyonehereknowme?No,that‘snotLear!

WhoisitthatcantellmewhoIam?“-NarrationinFilm.PrinciplesofPostmodernism“;

„The Structuralist Research of Cinematographic Art and the Philosophical Aspect of

Metaphor“), Choreology („The Dance Dialect of the EasternMountainous Regions of

Georgia -Tushian, Chevsurian, Pshavian, Chevian, Mtiulian“), Art Didactics („Some

QuestionsofthePhilosophicalAssessmentofArt“),Literary Studies(„TheSymbolological

Aspect ofRomanticism“).All contributions contain detailed summaries in English and

German.

For the first time, an excerpt from Franco Zeffirelli‘s autobiography (Chapter 5

-Luchino)ispublishedinGeorgian.

In the traditional section „From theMuseum Collection“ we offer the reader the

materials dedicated to the 100th anniversary of the famousGeorgian theatre director

MikheilTumanishvili.Togetherwiththearticle„TheTitan“,dedicatedtothepedagogical

and creative activity of the great master, there will also be presented for the wide

audienceformerlyunknownphotographicandgraphicmaterialspreservedintheholdings

of theTheatreandFilmMuseum,which is integrated into thestructureof theDimitri

JanelidzeScientificResearchInstituteattheGeorgianStateShotaRustaveliUniversity

ofTheatreandFilm.Thereaderwillalsohavetheopportunitytogetacquaintedwiththe

specimensofdecorativetheatreart,whichareposters,attributesandsketchesoftheatre

performancesofthe40s-60softhe20thcentury.Acollectionofsketchesispresented,

whichiskeptintheTheatreandFilmMuseum.

Justlikethefirst(2019)andthesecondvolume(2020),thethirdvolumeofthe„Art

Studies“ of the Dimitri Janelidze Scientific Research Institute presents the research

contributions to Georgian cultural history, modern art processes, as well as to the

problemsofartteaching/didactics.Thevolumealsocontainscontributionsintendedas

textbooks,i.e.auxiliarymaterialsforartstudies.

IrmaDolidze
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DasDimitriJanelidzewissenschaftlicheForschungsinstitut

dergeorgischenStaatlichenShotaRustaveliUniversitätfürTheaterundFilm

KUNSTWISSENSCHAFTLICHE STUDIEN 

Der Sammelband „Kunstwissenschaftliche Studien“ des Dimitri Janelidze
wissenschaftlichenForschungsinstitutsandergeorgischenStaatlichenShotaRustaveli
UniversitätfürTheaterundFilmwirdjährlichherausgegeben.

DervorliegendeSammelbandistdurchNeuerungengeprägt–erenthältvielfältige
interessantewissenschaftlicheBeiträgeaufdenGebietenderKunstwissenschaft(„Aus
derGedächtnis-Geschichte-eineSkizzensammlung“),Theaterwissenschaft(„Daszweite
goldeneZeitalter“desgeorgischenTheaters/Beginnder70-erJahre“),Filmwissenschaft 
(„Kenntmichhierjemand?Nein,dasistnichtLear!Werist‘s,dermirkannsagen,wer
ich bin?“- Das Erzählen im Film. Prinzipien der Postmoderne.“; „Die strukturalistische
ForschungderkinematographischenKunstundphilosophischerAspektderMetapher“),
Choreologie („Der Tanzdialekt der östlichen Bergregionen von Georgien -Tuschisch,
Chewsurisch, Pschawisch, Chewisch, Mtiulisch“), Kunstdidaktik („Einige Fragen der
philosophischenEinschätzungderKunst“), Literaturwissenschaft („Dersymbolologischer
Aspekt der Romantik“). Alle Beiträge enthalten ausführliche Zusammenfassungen in
englischerunddeutscherSprache.

ZumerstenMalwirdingeorgischerSpracheeinAuszugausderAutobiographievon
FrancoZeffirelli(Kapitel5-Luchino)veröffentlicht.

IndertraditionellenRubrik„AusderSammlungdesMuseums“bietenwirdemLeser
dieMaterialienan,diedem100.JubiläumdesbekanntengeorgischenTheaterregisseurs
Mikheil Tumanishvili gewidmet sind. Zusammenmit demArtikel „Der Titan“, der der
pädagogischen und schöpferischen Tätigkeit des großen Meisters gewidmet sind,
werdenauchfürdasbreiteAuditoriumbisherunbekannteFoto-undgrafischeMaterialien
präsentiert,dieimBestanddesTheater-undFilm-Museumsaufbewahrtsind,dasindie
StrukturdesDimitriJanelidzewissenschaftlichenForschungsinstitutsandergeorgischen
Staatlichen Shota Rustaveli Universität für Theater und Film integriert ist. Der Leser
wirdauchdieGelegenheithabensichmitdenExempelnderdekorativenTheaterkunst
bekanntzumachen,diePlakate,AttributeundSkizzenderTheateraufführungender40-
er-60-erJahredes20.Jh.-sdarstellen.EineSkizzensammlungwirdpräsentiert,dieim
Theater-undFilm-Museumaufbewahrtist.

Genausowiedererste(2019)undderzweiteBand(2020),präsentiertauchderdritte
Bandder „KunstwissenschaftlichenStudien“desDimitri Janelidzewissenschaftlichen
ForschungsinstitutsdieForschungsbeiträgezurgeorgischenKulturgeschichte,zumodernen
Kunstprozessen, sowie zu den Problemen des Kunstunterrichts/der Kunstdidaktik. Der
BandenthältauchBeiträge,diealsLehrwerked.h.HilfsmaterialienzumKunststudium
bestimmtsind.

IrmaDolidze
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ირმა დოლიძე

„მეხსიერების ისტორიიდან“ 
ესკიზების კოლექცია

 
უმაღლესისახელოვნებოგანათლებისთითქმისსაუკუნოვანიისტორიისმქონესა-

ქართველოს შოთარუსთაველისთეატრისადა კინოს სახელმწიფოუნივერსიტეტის
როლიდა მნიშვნელობა XX საუკუნის ქართული კულტურის ისტორიაში, მისი შინა-
არსისადაღირებულებებისგანსაზღვრა-ჩამოყალიბებაშიგანსაკუთრებულია.სათე-
ატრო ხელოვნების ხანგრძლივ ტრადიციაზე აღმოცენებული სასცენო ხელოვნების
უმაღლესისკოლა–სათეატროინსტიტუტი–თეატრალურიინსტიტუტი–დღესუკვე
თეატრისადაკინოსუნივერსიტეტი–თამამადპასუხობსXXIსაუკუნისგამოწვევებს.

საკუთარი მეხსიერების ისტორიად „შენახვა“ თეატრალურ ინსტიტუტში გასული
საუკუნისშუახანებიდანდაიწყო.ჯერ„თეატრისისტორიისკაბინეტის“,1მოგვიანებით
„ინტერნაციონალურიმეგობრობისკაბინეტის“(1970წლიდან)მიერშეგროვებულიმა-
სალებისსახით.ასეთია:ფოტო,სახვითიდაბეჭდურიკოლექციები,1939/1940სასწავ-
ლოწლიდანდღემდედადგმულისპექტაკლებისრეპერტუარები, აფიშები, ესკიზები,
პროგრამები,ხელოვნებისცნობილმოღვაწეთაპირადიარქივები.თეატრისადაკი-
ნოსისტორიასთანდაკავშირებულიესუაღრესადფასეულიკოლექციებიდღესუკვე
უნივერსიტეტისმუზეუმშიადაცულიდასაგანგებოკვლევასსაჭიროებს.ამჯერადყუ-
რადღებას გავამახვილებთ ესკიზების კოლექციაზე,რომელიც 2020 წლამდე უცნობი
იყოსპეციალისტებისადაფართოსაზოგადოებისათვის.2

საქართველოსშოთარუსთაველისთეატრისადაკინოსსახელმწიფოუნივერსი-
ტეტი,თავდაპირველადროგორც„სასცენოხელოვნების“ ინსტიტუტი, 1923წელს, აკ.
ფაღავასმიერშექმნილიდრამატულისტუდიისბაზაზედაარსდა.აკ.ფაღავაიყოსა-
თეატროინსტიტუტისპირველირექტორიც,სამხატვროხელმძღვანელიკი-კ.მარჯა-
ნიშვილი.1926წელსინსტიტუტმაშეწყვიტაარსებობადა1939წლის1სექტემბერსაკ.
ხორავასადააკ.ფაღავასთაოსნობითკვლავაღდგა.აკ.ხორავაგახდააღდგენილი
თეატრალურიინსტიტუტისრექტორი,აკ.ფაღავაკიპრორექტორი.1923წლისმსგავ-
სად,1939წელსაც,თეატრალურმაინსტიტუტმარუსთაველისეროვნულითეატრისშე-
ნობაშიდაიდობინა(რუსთაველისგამზ.#17).სწორედამპერიოდიდანმოყოლებული,
მუზეუმშითავმოყრილიაინსტიტუტშიდადგმულისპექტაკლებისესკიზები.შედარებით
სრულადააწარმოდგენილი1940-იანი,1950-იანიდა1960-იანიწლებისმასალები.მომ-
დევნო პერიოდის ესკიზები მცირერაოდენობისაა, 1990-იანი წლების კი - მხოლოდ
რამდენიმე.

1 მუზეუმში დაცულია ხელნაწერი აფიშა-განცხადება, რომელიც გვაუწყებს, რომ 1951 წლის 28 დეკემბერს 
მსახიობის ოსტატობის, რეჟისურისა და თეატრის ისტორიის კაბინეტის მიერ ეწყობა დისპუტი თეატრალური 
ინსტიტუტის IV კურსის პირველ სადიპლომო სპექტაკლზე „ხარატაანთ კერა“.
2 მოხსენება მუზეუმში დაცული ესკიზების კოლექციაზე სათაურით „უცნობი კოლექციის შესახებ“  
წარმოდგენილი იყო საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის 
ხელოვნების მკვლევართა XIII საერთაშორისო კონფერენციაზე – ხელოვნება და თანამედროვეობა (02-
03.07. 2020).
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ესკიზების კოლექცია უკავშირდება თეატრალური ინსტიტუტის სასწავლო პრო-
ცესსდაწარმოადგენსსამსახიობოდასარეჟისოროფაკულტეტებისსაკურსოდასა-
დიპლომოსპექტაკლებისმხატვრულიგაფორმებისამსახველესკიზებს (ინსტიტუტში
იდგმებოდაერთისაკურსოსპექტაკლიIIIკურსზედაორისადიპლომო-IVკურსზე).
გარდაამისა,გვხვდებასხვადასხვათეატრში(გრიბოედოვისსახ.თეატრი,მოზარდმა-
ყურებელთათეატრი,ბათუმისთეატრიდასხვ.)დადგმულისპექტაკლებისდეკორაცი-
ათადაკოსტიუმებისესკიზებიც(მაგ.სარეჟისოროფაკულტეტისსტუდენტებისმიერამ
თეატრებშიდადგმულისპექტაკლები).

აღსანიშნავია, რომ ესკიზების ნაწილს ახლავს ანოტაციები (ისინი თეატრის ის-
ტორიისკაბინეტისპერიოდშიუნდაიყოსშესრულებული).ესკიზებიბეჭედდასმულია
საინვენტარო ნომრებით (ნუმერაციის ამსახველი ინვენტარიზაციის დოკუმენტი ვერ
მოვიძიეთ.შტამპზემითითებულია:„რსსთეატრალურიინსტიტუტი,თ/ისტ.კაბინეტი“
(რუსთაველისსახელობისსახელმწიფოთეატრალურიინსტიტუტი,თეატრისისტორი-
ის კაბინეტი). სამწუხაროდ, ხშირ შემთხვევაში შტამპი უშუალოდ ესკიზებისფერწე-
რულზედაპირზეადასმული.

კოლექციაში დაცული ნიმუშების ქრონოლოგია გასული საუკუნის 40-იანი წლე-
ბიდანიწყებადა250-ზემეტესკიზსაერთიანებს.ისინიშესრულებულიაXXსაუკუნის
თეატრალურ-დეკორატიულმხატვრობაშიგამორჩეულიხელწერისმქონეხელოვან-
თა მიერ: ირინე შტენბერგი,დიმიტრითავაძე, გივი ცერაძე, ბორისლოკტინი,ფარ-
ნაოზლაპიაშვილი, ალექსანდრათევზაძე, აივენგოჭელიძე,თინათინ ჰეინედა სხვ.
ესსპექტაკლებიდადგმულიააკაკიხორავას,აკაკიფაღავას,აკაკივასაძის,დიმიტრი
ალექსიძის,ლილი იოსელიანის, მიხეილთუმანიშვილის, გიგალორთქიფანიძის და
სხვაცნობილიმსახიობებისადარეჟისორებისმიერ.ესკიზებისნაწილზეიკითხებამა-
თიავტოგრაფებიდასამუშაოპროცესისამსახველიწარწერები:„ვამტკიცებ“,„უნდა
გადაკეთდეს“,„მისაღებია“დასხვ.ზოგჯერახლავსთეატრისისტორიისკაბინეტისთა-
ნამშრომელთასაინფორმაციოხასიათისმინაწერები.

ესკიზებთან ერთად, მუზეუმში დაცულია ინსტიტუტში დადგმული სპექტაკლების
რეპერტუარები შესაბამისი მონაცემებით (პრემიერის დღე, პიესის ავტორი, დამდ-
გმელირეჟისორი, მხატვარი, კომპოზიტორიდა ა.შ).რეპერტუარის ერთიდოკუმენ-
ტი 1940-1959 წლებითთარიღდება, მასზე მითითებულია „თეატრალური ინსტიტუტის
რეპერტუარი1940წლიდანდღემდე“.რეპერტუარში126სპექტაკლიაშეტანილი.იწყე-
ბა 1940 წლის 25 მაისს აკ. ვასაძის მიერდადგმული სპექტაკლით „პავლე გრეკოვი“
დასრულდებაკ.პატარიძისსპექტაკლით„მოხუცი“,რომლისპრემიერაც 1959წლის
1ივლისსშედგა.ამდოკუმენტისგარდა,მუზეუმშიინახება„რუსთაველისსახელობის
თბილისისსახელმწიფოთეატრალურინსტიტუტშიდადგმულისაკურსოდასადიპლო-
მოსპექტაკლებისაღრიცხვისჟურნალი1939წლიდან“,რომელიც1968-1969სასწავლო
წლით სრულდება. აღნიშნული დოკუმენტები უმნიშვნელოვანესი წყაროა მუზეუმის
კოლექციაშიდაცულიესკიზებისიდენტიფიცირებისთვის.რეპერტუარებისმიხედვით,
ზემოაღნიშნულიმხატვრებისგარდა,თეატრალურინსტიტუტშისპექტაკლებსაფორ-
მებენ:ირ.გამრეკელი,ს.ვირსალაძე,გ.თოთიბაძე,გ.გუნია,თ.გოცაძე,ივ.ასკურავა
დასხვ.თვალისერთიგადავლებითაცკინათელია,რომთეატრალურიინსტიტუტის
სპექტაკლებისგაფორმებაზემუშაობდნენმხატვრები,რომელთაცდიდიროლიითა-
მაშესXXსაუკუნისქართულიმხატვრობის,მათშორის,თეატრალურ-დეკორატიული
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მხატვრობისისტორიაში.
ესკიზებისავტორებსშორისფიგურირებენმხატვრები,რომლებიცთეატრალურინ-

სტიტუტშიათწლეულებისგანმავლობაშიაფორმებენსაკურსოდასადიპლომოსპექ-
ტაკლებს.ასემაგალითად,1940-იანწლებშიშესრულებულიესკიზებირამდენიმემხატ-
ვარსეკუთვნისდაისინიმომდევნოპერიოდებშიცაგრძელებენმუშაობას:დ.თავაძე
(1940-1968),ა.თევზაძე(1940-1951),ბ.ლოკტინი(1944-1966),გ.ცერაძე(1957-1969).არიან
მხატვრები,რომელთასახელებსაცმხოლოდერთეულისპექტაკლისგაფორმებაუკავ-
შირდება:ი.გამრეკელი(1940),ს.ვირსალაძე(1945).გ.თოთიბაძე(1951),ლ.ჭუბაბრია1
(1942.),ი.ასკურავა2(1955),რ.სტურუა(1960),ე.დონცოვა3(1964),თ.გოცაძე(1964),თ.
სუმბათაშვილი(1964),გ.გუნია(1968),თ.სამსონაძე(1969),ფრ.გოცირიძე(1968).

1950-იანიწლებიდანთეატრალურინსტიტუტშისპექტაკლებსაფორმებენირ.შტენ-
ბერგი (1951-1968),ფ.ლაპიაშვილი (1951-1961).განსაკუთრებითნაყოფიერიაამპერი-
ოდში გ. ცერაძის მოღვაწეობა. მას ათეულობით წარმოდგენა აქვს გაფორმებული.
არაერთსპექტაკლზემუშაობსდ.თავაძედაა.ჯემილიშვილი(1962-1965).4

1970-იანიწლებისესკიზებიდანკოლექციაშიმხოლოდორიოდნიმუშია.1980-იანი
წლებისესკიზებისიდენტიფიცირებაჯერჯერობითვერმოხერხდა. 1990-იანიწლების
რამდენიმესპექტაკლის(1994-1999)ესკიზიკით.ჰეინესეკუთვნის.

მუზეუმისესკიზებისკოლექციისშესწავლამნიშვნელოვანიაარამხოლოდუმაღ-
ლესი სახელოვნებო განათლების ისტორიის, არამედ ამ მხატვრების შემოქმედების
სრულფასოვნადგააზრება-წარმოჩენისთვისაც.

აღსანიშნავია,რომესკიზებისნაწილსახლავსთეატრალურიინსტიტუტისრექტო-
რის,ან/დადამდგმელირეჟისორის,ან/დამხატვრისხელმოწერები,თარიღი.ზოგჯერ
შეფასებითიხასიათისმინაწერები,ზოგჯერყველაფერიერთადდაზოგჯერსაერთოდ
არაფერი.ამავტოგრაფებითადამინაწერებითკოლექციისფასეულობაკიდევუფრო
იზრდება. ერთიმხრივ,ჩვენსხელთააXXსაუკუნისსხვადასხვაპერიოდშიდასხვა-
დასხვამხატვრისმიერშესრულებულითეატრალურ-დეკორატიულიმხატვრობისნი-
მუშებიდა,მეორემხრივ,ამავენიმუშებზეშემორჩენილიაქართულისათეატროხე-
ლოვნებისცნობილმოღვაწეთა(რეჟისორები,მხატვრები,მსახიობები)ავტოგრაფები.
ხშირადგვხვდებააკ.ხორავასდ.ალექსიძის,მ.კვესელავას,ლ.კიკნაძის,ი.თავაძის
ხელმოწერები.ყველამათგანისხვადასხვადროსთეატრალურიინსტიტუტისრექტო-
რიიყო(1939-1973წლებში),რაცცხადყოფსსაკურსოდასადიპლომოსპექტაკლებზე
მუშაობისმნიშვნელოვნებას.

მუზეუმისესკიზებისკოლექციაქართულისცენოგრაფიისისტორიისერთგვარექ-
სკურსსაცგვთავაზობს.მასშიცხადადააასახულიXXსაუკუნისქართულხელოვნებაში
მიმდინარე პროცესები, მხატვრული ტენდენციები. კერძოდ, „1930-1940-იანი წლების
ქართულსასცენომხატვრობაშისულუფროიჩენსთავსფერწერულიდეკორაციებით

1 მარჯანიშვილის თეატრის მთავარი მხატვარი.
2 ი. ასკურავა 1940 წლიდან იყო ზ. ფალიაშვილის სახელობის თბილისის ოპერისა და ბალეტის აკადემიური 

თეატრის მხატვარი.
3 ე. დონცოვა 1950 წლიდან იყო თბილისის ა. გრიბოედოვის სახელობის რუსული დრამატული თეატრის 
მხატვარი, ხოლო 1964 წლიდან - მთავარი მხატვარი.
4 ა. ჯე მი ლიშ ვილს თე ატ რა ლურ ინ ს ტი ტუტ ში 1962-1965 წლებ ში გა ფორ მე ბუ ლი აქვს შვი დი სპექ ტაკ ლი.  იგი 
მუ შა ობ და თბი ლი სის სომ ხურ სა ხელ მ წი ფო თე ატ რ ში, სომ ხურ  მო ზარდ მა ყუ რე ბელ თა თე ატ რ ში, სან-
კულ ტუ რის თე ატ რ ში.
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გატაცება.ესააპერიოდი,როდესაცმხატვრები,საბჭოთაიდეოლოგიურიზეწოლისგა-
მო,უარსამბობენკონსტრუქტივიზმზე.ამიერიდანისმოდერნისტულ-ფორმალისტურ
მიმდინარეობად ცხადდებადა საკმაოდ მკაცრად იდევნება. ესაარეალიზმის პრინ-
ციპებისგანმტკიცებისხანა.თეატრშირეალიზმიზოგჯერნატურალიზმშიცგადადიო-
და,რაც,თავისმხრივ,თეატრალურიხელოვნებისპირობითობისგაუთვალისწინებ-
ლობასიწვევდა,ზღუდავდამასდაგარკვეულჩარჩოშიაქცევდა.ამიერიდანსასცენო
სივრცეორგანზომილებიანიდაზგურიფერწერისნიმუშისპრინციპითიგებადასცენის
კოლოფში „ჩასმული“ სურათისშთაბეჭდილებას ახდენს. სპექტაკლისგაფორმებაში
დაწვრილებითი თხრობითობისკენ, დაკონკრეტებისკენ სწრაფვამ იმძლავრა, იმატა
ყოფითმა ელემენტებმა,დეტალიზაციამ. მიუხედავად იმისა,რომ ქართულთეატრში
იმხანადმომუშავემკვეთრიინდივიდუალურობითდაშემოქმედებითიხელწერითგა-
მორჩეულიმხატვრებიცდილობენ,თავიდააღწიონ„ზედმეტნატურალიზმს“დაშეი-
ნარჩუნონამხელოვნებისსპეციფიკურობა,მისისამეტყველოენისპირობითობისხა-
რისხი, ისინი მაინც ვერ ასცდნენდროით მოტანილ იდეოლოგიურ მოთხოვნებს. ამ
პერიოდშითეატრშიაგრძელებსმოღვაწეობას 1920-იანიწლებისბოლოდანმოსულ
გამოჩენილმხატვართამთელიპლეადა: ე. ახვლედიანი,დ. კაკაბაძე,ლ. გუდიაშვი-
ლი,თ.აბაკელია,ს.ვირსალაძე,ს.ქობულაძე,ი.შარლემანი,მ.გოცირიძე,კ.სანაძე,
ი.შტენბერგი,დ.თავაძე,ა.თევზაძე“.1აღსანიშნავია,რომ1940-იანიწლებისსპექტაკ-
ლებისდიდინაწილითეატრალურინსტიტუტშისწორედდ.თავაძემდაა.თევზაძემ
გააფორმეს.

კოლექციის უადრესი ნიმუშები დიმიტრი თავაძეს (1911-1990) ეკუთვნის. ეს არის
1940წელსაკ.ვასაძისმიერდადგმულისპექტაკლისთვის–ბ.ვოიტეხოვის,ლ.ლენჩის
„პავლეგრეკოვი“–შექმნილიესკიზები(პრემიერაშედგა:25/V,7/VI.1940).ცხრავედე-
კორაციისესკიზიად.თავაძისდააკ.ხორავასავტოგრაფებით.მათშიკარგადიკითხე-
ბამხატვრისხელწერა.დ.თავაძისთავშეკავებული,სამეტყველოენასულრამდენიმე
ფერით ისაზღვრება (შავი, ნაცრისფერი, ვარდისფერი, წითლის აქცენტებით). ერთი
შეხედვითძუნწიკოლორიტიმკაცრადორგანიზებულიგარემოსშექმნასემსახურება,
დეტალებზემხოლოდმინიშნებებია.შემდგომიპერიოდისესკიზებისგანგანსხვავებით,
ისინი მხოლოდმკაფიომახვილებს ქმნიან ერთდროულადკონკრეტულიდა პირო-
ბითობითგაჯერებულიგარემოსწარმოსაჩენად. ზოგადად, ამ პერიოდში არსებული
ტენდენციების მიუხედავად, რამდენიმე ესკიზში მაინც იჩენს თავს კონსტრუქტივიზ-
მისელემენტები.„სიმეტრიულ“გარემოშიჩართული„ასიმეტრიული“კონსტრუქციები,
ორგანზომილებიანისიბრტყიდანთავისდაღწევისადადინამიკური,აქტიურისამოქ-
მედოგარემოსშექმნასუწყობსხელს.(სურ.1).

რეპერტუარისრიგითმეორესპექტაკლის-ა.ცაგარელის„რაცგინახავს,ვეღარნა-
ხავ“(რეჟ.კ.პატარიძე)მხატვრულიგაფორმებაეკუთვნისირ.გამრეკელს.სწორედმი-
სისახელიამითითებულისპექტაკლებისაღრიცხვისჟურნალში,თუმცარეპერტუარის
მეორედოკუმენტშიმხატვრისაღმნიშვნელიველიცარიელიადაპრემიერისთარიღიც
გადაშლილი.ვერმივაკვლიეთამსპექტაკლისესკიზებსაც.წარმოდგენანამდვილად
შედგა.მუზეუმისფოტოკოლექციაშიდაცულიასპექტაკლისორათეულზემეტიფოტო.

1 თუ მა ნიშ ვი ლი ე., შო თა რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის აკა დე მი უ რი თე ატ რის მუ ზე უმ ში და ცუ ლი კო ლექ ცი-
ის ზო გა დი და ხა სი ა თე ბი სათ ვის (XX ს-ის 20-40-იანი წლე ბის ეს კი ზე ბი), “ARS GEORGICA“, ელექ ტო ნუ ლი 
ჟურ ნა ლი, 2015. 
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ა. ცაგარელის „რაც გინახავს ვეღარ  ნახავ“.  კ. პატარიძის დადგმა.  მხატვარი  ირ. გამრეკელი. 
IV კურსის სადიპლომო სპექტაკლი. 1940.  
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ესდოკუმენტურიმასალაცალკეულსცენებთანერთადმოქმედგმირთაპორტრეტებსაც
რომმოიცავს,წარმოდგენასგვიქმნისსპექატკლისმხატვრულგაფორმებაზეც.

ირ. გამრეკელი 1923 წლიდან რუსთაველის თეატრის მთავარი მხატვარია. 1928
წლიდანისს. ახმეტელთანერთადმუშაობს.თავისთავადისფაქტი,რომქართული
სცენოგრაფიულიხელოვნებისერთ-ერთიფუძემდებელი,ირ.გამრეკელითეატრალუ-
რი ინსტიტუტის აღდგენის საწყისებიდანვე მონაწილეობს სასწავლო სპექტაკლების
გაფორმებაში–მრავლისმთქმელია.მეტადმისისახელირეპერტუარშიაღარგვხვდე-
ბა(მხატვარიგარდაიცვალა1943წელს).

დ.თავაძედაა.თევზაძეკიაქტიურადმონაწილეობენინსტიტუტისსასწავლო-შე-
მოქმედებით ცხოვრებაში, მათ მიერ გაფორმებული არაერთი სპექტაკლის ესკიზია
დაცულიმუზეუმში.

აღდგენილითეატრალურიინსტიტუტისპირველსასწავლოწელსდადგმულიმომ-
დევნო,რიგითმესამე,სპექტაკლიაი.ჭავჭავაძის„მაჭანკალი“(პრემიერა:16/XII.1940.
რეჟ.აკ.ვასაძე).სურ.#2.მხატვარიალექსანდრათევზაძე(1896-?).კოლექციაშისპექ-
ტაკლისშვიდიესკიზია.სავარაუდოდ,მხატვარმაესკიზებისრამდენიმევარიანტიშექ-
მნა.ნაწილზემითითებულია–I,ნაწილზეკიIIვარიანტი.მუზეუმში,ასევე,ინახებაამავე
სპექტაკლისაკვარელშიშესრულებულიესკიზები(ხუთიესკიზი).ისინი,მსგავსებასთან
ერთად(კომპოზიცია,იდენტურიდეტალები),განსხვავებულიაფერწერულიენით,სივ-
რცისორგანიზებისპრინციპით,მხატვრულიგადაწყვეტით,მეტიაქცენტითეთნოგრა-
ფიულგარემოზედა,სტილისტურითვალსაზრისით,ახლოსდგანანა.თევზაძისმიერ
სპექტაკლებისთვის„დავა“,„ადვოკატთან“,„ნიჭიერნიდათაყვანისმცემელნი“შესრუ-
ლებულესკიზებთან(სურ.#3).

 მიუხედავად იმისა, რომ სპექტაკლისთვის „მაჭანკალი“ შექმნილი ესკიზები ავ-
ტოგრაფებისგარეშეა,ყველამათგანი,სავარაუდოდ,ერთმხატვარსუნდაეკუთვნო-
დეს.„მაჭანკალი“რეპერტუარისმიხედვითაღარგანხორციელებულა(1968-1969სას-
წავლოწლისჩათვლით).ესგარემოებაამყარებსჩვენსმოსაზრებასსპექტაკლისთვის
ესკიზებისსხვადასხვავარიანტისადაერთიავტორისშესახებ.

1946წლითთარიღდებასაკურსოსპექტაკლისთვის-ჯ.სინგის„გმირი“-შესრუ-
ლებულიესკიზი(პრემიერა-7/IV.1947.რეჟ.ს.ჭელიძე),მხატვარიდ.თავაძე.ესკიზის
ქვედასიბრტყეზესხვადასხვასახისწარწერაა.მათშორისაა:თარიღი„3.X.46წ.“,აკ.
ხორავასავტოგრაფი:„ვამტკიცებ,აკ.ხორავა“,„მხატ.დ.თავაძე1946“,„მიღებულიას.
ჭელიძე“დასხვ.ესკიზზეგანსაკუთრებულიდეტალიზაციითააგამოსახულიინტერიე-
რი,სცენისსიღრმეშიდიაგონალურადშეჭრილი,ხისმძლავრსვეტებზედამყარებული,
ძელურიგადახურვისმქონენაგებობისინტერიერი.წინაპლანზექვისკვადრებითნა-
გებმასიურბოძთანწამომართულიდასასცენოსივრცეშისანახევროდშემოჭრილი
ფოთლოვანიხისგამოსახულებით.ესმართლაცმრავალრიცხოვანიყოფითიელემენ-
ტებითდატვირთულისივრცეუკვეთავისთავდატარებსთხრობითხასიათს(სურ.#4).

 სპექტაკლის დამდგემლი რეჟისორი სერგო ჭელიძეა. იგი საქართველოს სხვა-
დასხვათეატრებშიმოღვაწეობდა,1944-1948წლებშიკირუსთაველისსახელობისსა-
ხელმწიფოთეატრშია.სწორედამპერიოდშიადადგმულისპექტაკლიც.დ.თავაძეკი,
რომელმაც 1930 წელსდაამთავრათბილისის სამხატვრო აკადემია (ფერწერისა და
გრაფიკის მიართულებით), იმდროისათვისრუსთაველისთეატრის მხატვარია. 1948
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წლიდანამავეთეატრისმთავარიმხატვარი,70-იანიწლებიდანსიცოცხლისბოლომდე
(1990)კი–დამდგმელიმხატვარი.

გასათვალისწინებელია, რომ თეატრალური ინსტიტუტის რექტორი აკ. ხორავა,
ამავდროულად, რუსთაველისთეატრის ერთ-ერთი ხელმძღვანელია (1935 წლიდან.
1949-1955წლებში–დირექტორი).თეატრალურინსტიტუტშიკიარაერთსპექტაკლზე
მუშაობენსაქართველოსერთ-ერთიყველაზეწარმატებული-რუსთაველისთეატრის
რეჟისორებიდამხატვრები.ზოგადად,რუსთაველისთეატრთანინსტიტუტისსასწავ-
ლოპროცესისმჭიდროკავშირსჯერკიდევთეატრთანსტუდიებისარსებობისდროს
დაედოსაფუძველი.ესტრადიციასაკმაოდდიდხანსშენარჩუნდათეატრალურინსტი-
ტუტში.

მუზეუმში დაცული ესკიზების მიხედვით, ინსტიტუტში დ. თავაძეს გაფორმებული
აქვსსპექტაკლები1940-1968წლებში.მათირაოდენობასამათეულსაღემატება.განსა-
კუთრებითნაყოფიერიამისიმოღვაწეობა50-იანწლებში.ასემაგ.:1950-1955წლებში
შექმნილიაქვსესკიზებიორიათეულისპექტაკლისთვის.კოლექციაშიდაცულიამხატ-
ვრისმიერ1950-იანწლებშიშესრულებულიესკიზებისპექტაკლებისთვის:ა.ცაგარე-
ლის„ხანუმა“(პრემიერა-29,30/XII1952.რეჟ.:აკ.ვასაძე,აკ.დვალიშვილი);მუზეუმში
დეკორაციისორი ესკიზია - I აქტისთვისდა IIდა III აქტისთვის (სურ.#5). ესკიზებ-
თან ერთად დაცულია სპექტაკლისადმი მიძღვნილი ხელნაწერი „კედლის გაზეთი“
(პოსტერი)წარმოდგენისამსახველიფოტოებითდამონაწილესტუდენტთასტატია-შ-
თაბეჭდილებებით:„ავქ.ცაგარელიდამისი„ხანუმა“,„შეხვედრააკოფასთან“,„ჩემი
ხანუმა“, „ქაბატო“, „ჩემი გმირი“. მსგავსი პოსტერები მხოლოდ ერთ ეგზემპლარად
იქმნებოდა დათავს უყრიდა კონკრეტული სპექტაკლის შესახებ სხვადასხვა ხასია-
თისინფორმაციასადამასალას.„ხანუმასადმი“მიძღვნილპოსტერზევკითხულობთ:
„დღესჩვენიინსტიტუტისსცენაზეიდგმებაცაგარელისკომედია„ხანუმა“,რომელსაც
დრამატურგისრეპერტუარშითავისებური ადგილი უჭირავს. იგი მაყურებელთა შო-
რისგანსაკუთრებულიპოპულარობითსარგებლობს...„ხანუმა“დღემდეარჩამოსულა
ქართულისცენიდან... „ხანუმა“იქცაპირველიმხიარულიოპერის„ქეთოდაკოტეს“
სიუჟეტად,რომელიცდღესაცდიდიწარმატებითიდგმებაროგორცქართულ,ისერუ-
სულსაოპეროსცენებზე.ხანუმასგანუმეორებელიშემსრულებელინატოგაბუნიაიყო,
ხოლოამშესრულებისსაუკეთესოტრადიციებსქართულსაბჭოთასცენაზემხცოვა-
ნიმსახიობებიაწგანსვენებულნიელისაბედჩერქეზიშვილიდანატალიაჯავახიშვილი
აგრძელებდნენ“.სპექტაკლის,მისიისტორიულიმნიშვნელოვნებისმოკლეექსკურსის
შემდეგასპარეზისტუდენტმსახიობებზეგადადის.ამითხაზიესმებატრადიციისუწყვე-
ტობასდაცოცხალკავშირსქართულითეატრისსაუკეთესოსპექტაკლებსადაცნობილ
არტისტებთან,1952წელსსადიპლომოსპექტაკლზეა.ცაგარელის„ხანუმა“აკ.ვასაძისა
დააკ.დვალიშვილისხელმძღვენლობითუკვემომავალიმსახიობები,ქართულითე-
ატრისახალითაობაიწყებსმუშაობას(სურ.#6).

დ. თავაძემ თეატრალურ ინსტიტუტში გააფორმა სპექტაკლები: პ. კაკაბაძის
„ყვარყვარეთუთაბერი“(პრემიერა-17,18/XII.1953.რეჟ.:ო.გვიჩია,გ.სებისკვერიძე);
უ.შექსპირის„მეთორმეტეღამე“(პრემიერა-23.24/XII.1955.რეჟ.დ.ალექსიძე);ჟან
პოლსარტრის „ლიზი მაკ’კეი“ (პრემიერა - 1,2/VII 1956.დადგმა:ლ. მირცხულავა, გ.
ჟორდანია,კ.ღლონდი,ნ.გაჭავა,რ.კაცია,თ.მესხი,ვ.რცხილაძე,ა.ნინუა,შ.გაწე-
რელია,ნ.მჭედლიძე).ა.შირვანზადეს„პატიოსნებისთვის“(პრემიერა–12-15/IV.1955.
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რეჟ.ა.გამსახურდია).ა.ცაგარელის„ციმბირელი“(პრემიერა-2/VI.1956.რეჟ.კ.პატა-
რიძე).პიესადაიდგა1948წელსაც.მხატვარიამშემთხვევაშიცდ.თავაძეიყო).

ეს ესკიზებიდ.თავაძის მიერთეატრალურინსტიტუტში გაფორმებულისპექტაკ-
ლების მხოლოდ ნაწილია. ექვს ათეულ წელზე მეტი იმუშავა დ. თავაძემ (1911-1990)
რუსთაველისთეატრში. იყო ერთ-ერთი წამყვანი მხატვარი. 150-ზე მეტი სპექტაკლი
აქვსგაფორმებულისხვადასხვათეატრში.მათრიცხვშიარარისშესულითეატრალურ
ინსტიტუტში გაფორმებულიწარმოდგენები. მხატვარითანამშრომლობდა ქართული
თეატრისთითქმის ყველაცნობილრეჟისორთან. „თავისიშემოქმედებისდასაწყის-
ში,დიმიტრითავაძე,სათეატრომხატვრობაშიიმხანადდამკვიდრებულიკონსტრუქ-
ტივისტულიხაზისგამზიარებელ-გამგრძელებლადგვევლინება...შემდგომპერიოდში
მხატვარი, დროის მოთხოვნილებისამებრ, სულ უფრო „რეალისტური“ ფერწერული
დეკორაციისკენ, გარემოს მეტი თხრობითობა-დაკონკრეტებისაკენ იხრება, სადაც
სივრცისილუზორულიგადმოცემაფერწერულიხერხებისმეშვეობითმიიღწევა..“1

გასულისაუკუნის50-იანწლებშიდ.თავაძისმიერთეატრალურიინსტიტუტისწარ-
მოდგენებისთვისშესრულებულიესკიზებისტილისტურითვალსაზრისითმხატვრული
ძიებების სხვადასხვა მიმართულებას ავლენენ.დეკორაციათა ესკიზები სპექტაკლე-
ბისთვის „ყვარყვარე თუთაბერი“, „პატიოსნებისთვის“, „ციმბირელი“, „გზა მშვიდო-
ბისა“რეალისტურიტენდენციებისგამომხატველია,სადაცამავდროლადსულუფრო
აქტიურროლსასრულებსდეკორატიულობისკენსწრაფვა(ინტერიერისდეკორირე-
ბულიკედლები,ვიტრაჟები,ორნამენტებითშემკულიმეწამულისფერიმძიმეფარდები
დასხვ.).მეტიდინამიზმი,დაფერწერულობაიკვეთებასპექტაკლებისთვის„ლიზიმაკ-
’კეი“,„მეთორმეტეღამე“შექმნილესკიზებში.ამასგანაპირობებსხედვისსხვადასხვა
წერტილიდანაღქმულ-დანახულიგარემოდაარქიტექტურა,განსხვავებულიმასშტა-
ბი,ფორმისადახაზისდინამიკა.ზოგჯერმსუყე,ლოკალურიტონები,ზოგჯერფერადი
ფანქრითმინიშნებისდონეზემოცემულიფერები(სურ.#7).

„ლიზი მაკ’კეი“ სარეჟისოროფაკულტეტის IV კურსის საკურსო სპექტაკლი იყო.
ესკიზებთანერთადყურადღებასიქცევსფანქრითშესრულებულიქალაქისხედების
ჩანახატები;ისინიდაზგურიგრაფიკისდამოუკიდებელნიმუშებადგვევლინებიან.არა-
ტიპურია ა. შირვანზადეს „პატიოსნებისთვის“ შექმნილი ესკიზები, უკანა სიბრტყეზე
დეკორაციის ამსახველიიმავეკომპოზიციისფანქრითშესრულებულივარიაციებით.
მხოლოდფანქარშიაგაკეთებული„სალამანკისგამოქვაბულის“შემორჩენილიერთა-
დერთი ესკიზი,რომელიც საერთო გადაწყვეტითრამდენიმე წლით ადრე მხატვრის
მიერგაფორმებულჯ.სინგის„გმირის“დეკორაციისესკიზსმოგვაგონებს.

მუზეუმშიდაცულდ.თავაძისესკიზებსშორისსამწუხაროდარარისკოსტიუმების
ესკიზები, ტიპაჟების ამსახველი ჩანახატები,რაც უფროთვალსაჩინოს გახდიდა ამა
თუიმწარმოდგენისმხატვრულიგაფორმებისხასიათს,თავისებურებებს.„ამმხრივ,
დროისმსვლელობისკვალდაკვალ,უჩვეულოკანონზომიერებაიჩენსთავს,რაცუფ-
როშორდებაესკიზისაღქმისმომენტიმისისცენურისიცოცხლისპერიოდს,მითუფ-
რომატულობსამნამუშევრის,როგორცდამოუკიდებელიდაზგურინაწარმოებისწა-
კითხვისშესაძლებლობა.დროითიდისტანცირება,ესკიზებსსანახაობის„მემატიანის“

1 თუ მა ნიშ ვი ლი ე., შო თა რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის აკა დე მი უ რი თე ატ რის მუ ზე უმ ში და ცუ ლი კო ლექ ცი-
ის ზო გა დი და ხა სი ა თე ბი სათ ვის (XX ს-ის 20-40-იანი წლე ბის ეს კი ზე ბი), “ARS GEORGICA“, ელექ ტო ნუ ლი 

ჟურ ნა ლი, 2015.    
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დატვირთვას ანიჭებს. წარსულის კუთვნილებად ქცეული დადგმების მხატვრობაზე
მსჯელობისას,ძირითადად,სწორედიმდეტალებზევამახვილებთყურადღებას,რისი
თქმის,ანწარმოდგენისსაშუალებასაცესათუისესკიზიიძლევა.აქჩანსსანახაობის
საერთოესთეტიკურიხაზი,ზოგადმხატვრულიტენდენციებისადმიმისიკუთვნილება,
სახასიათოტიპაჟებიდასპექტაკლისფერადოვნება.ხშირადშესაძლებელიადადგმის
ერთიანი,მხატვრისეულიკონცეფციისამოკითხვაც“.1

1953წელსდ.თავაძესგაფორმებულიაქვსსარეჟისოროფაკულტეტისსტუდენტების
მიერდადგმულისაკურსოსპექტაკლები:პ.კაკაბაძის„ყვარყვარეთუთაბერი“(მეორე
მოქმედება), მ. სერვანტესის „სალამანკის გამოქვაბული“ (პრემიერა - 16,18/XII. 1953.
რეჟ.გ.გაჩეჩილაძე,გ.ქართველიშვილი),ა.ჩეხოვის„დიდგზაზე“(პრემიერა-16,18/
XII.1953.რეჟ.ვ.ფაჩულია,ო.გურგენიძე),ა.დემიუსეს„სიყვარულითარხუმრობენ“
(პრემიერა-17,19/XII. 1953.რეჟ.ნ.ხატისკაცი,თ.მაღალაშვილი).ამსპექტაკლებიდან
შემორჩენილიამხოლოდ„სალამანკისგამოქვაბულის“და„ყვარყვარეთუთაბერის“
თითოესკიზი.ამიტომფასეულინფორმაციასშეიცავსამსპექტაკლებთანდაკავშირე-
ბულიე.წ.„კედლისგაზეთები“,რომლებიცზემოთგანხილულიამავესახისნიმუშების
მსგავსად,ფოტოებს,მათგანგანსხვავებითკინაბეჭდსტატიებსშეიცავენ.ამფოტოებ-
შიკარგადაღიქმებასცენებიდ.თავაძისესკიზითგანხორციელებულისპექტაკლიდან
„ყვარყვარეთუთაბერი“.დანარჩენიწარმოდგენებიდანმონაწილეთაპორტრეტებია.
მუზეუმში ორი „კედლის გაზეთია“, რომლებიც სარეჟისორო ფაკულტეტის საკურსო
სპექტაკლებს ეძღვნება. ერთ-ერთ მათგანში ვკითხულობთ: „საკურსო სპექტაკლი-
სათვისჩვენსმიერარჩეულიიქნაპ.კაკაბაძისკლასიკურიკომედია„ყვარყვარეთუ-
თაბერი“.პიესიდანავირჩიეთმე-2მოქმედება,რომელიცგანსაკუთრებითგამოირჩევა
დაძაბული მოქმედებითდა სადაც ყვარყვარეს ხასიათი სრულად არის მოცემული...
სპექტაკლზემუშაობისდროსჩვენგავეცანითმისიშექმნისთავისებურებებს, ყველა
მისიკომპონენტისმთლიანობაშიჩამოყალიბებისპროცესს...ჩვენსსპექტაკლშიდა-
კავებულიმსახიობებითითქმისყველანიპირველადგამოდიოდნენსცენაზე...ამსპექ-
ტაკლისგანხორციელებითჩვენთვისბევრირამგახდანათელიმომავალიპროფესი-
ულიმუშაობისათვის“.სტატიისავტორებითავადსპექტაკლისდამდგმელისტუდენტი
რეჟისორებიარიან.

1954წელსდ.თავაძემგააფორმაკ.გოლდონის„ორიბატონისმსახური“(პრემიერა
-29/XI-2/XII.რეჟ.დ.ალექსიძე.სამსახიობოფაკულტეტისIVკურსისIსადიპლომო
სპექტაკლი).ესკიზებიარშემორჩენილა,თუმცამუზეუმშიდაცულიახელნაწერიაფიშა,
რომელსაცდღესუკვე საარქივოდოკუმენტისმნიშვნელობა აქვს. მასზე მითითებუ-
ლია:„მხატვარი-დ.თავაძე/სტალინურიპრემიისლაურეატი,ხელოვნებისდამსახ.
მოღვაწე“.სტალინურიპრემიაიმდროისათვისგამორჩეულიჯილდოიყოდამეცნიე-
რებასადატექნიკაში,სამხედროცოდნაში,ლიტერატურასადახელოვნებაშიშეტანი-
ლიგანსაკუთრებულიღვაწლისადადამსახურებისთვისენიჭებოდათ(სურ.#8).

დიმიტრითავაძესთანერთადთეატრალურინსტიტუტშისპექტაკლებსაფორმებს
მხატვარი ალექსანდრათევზაძე. მისი მოღვაწეობა აქ 1940-1952 წლებს მოიცავსდა
აღდგენილი ინსტიტუტის საწყისებს უკავშირდება. ამ პერიოდში ა. თევზაძემ შვიდი
სპექტაკლი გააფორმა. ზემოთუკვე აღვნიშნეთ 1940 წელსდადგმული ი. ჭავჭავაძის
„მაჭანკალი“.ამავეწელსააშესრულებულიესკიზებისპექტაკლისთვისა.ოსტროვსკის

1 ბელაშვილი თ., რუსთაველის თეატრის სცენოგრაფია 1950-2000, თბილისი, 2019, გვ.10.
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„ნიჭიერნიდათაყვანისმცემელნი“(პრემიერა-11,18,25/XI.1941.რეჟ.დ.ალექსიძე).მუ-
ზეუმშიდაცულიასადიპლომოსპექტაკლისთვისშესრულებულისამი-დეკორაციის,
ექვსიკიტიპაჟებისადაკოსტიუმებისამსახველიესკიზი.აღნიშნულინიმუშებიათვალ-
საჩინოებს ა.თევზაძის ხელწერასდა მოქმედგმირთა სახასიათოსახეების შექმნის
მისეულოსტატობას.ესკიზებზემხატვარიარარისმითითებული.ყველამათგანსახ-
ლავსაკ.ხორავასადად.ალექსიძისხელმოწერებითარიღით:„18.II.1940.ჟ.ხორავა;
დ.ალექსიძე8.II.1940.ტფილისი“.ერთ-ერთიესკიზისუკანწარწერაა(შესრულებულია
მოგვიანებით)„ოსტროვსკი„ნიჭიერნიდათავყვანისმცემლები“,დ.ალექსიძე,დ.თა-
ვაძე. 18/XI -40“.რეპერტუარისორივედოკუმენტშიპრემიერისთარიღად 1941წლის
ნოემბერია მითითებული. ამორიგანსხვავებულიმონაცემისშედარება საშუალებას
გვაძლევსვივარაუდოთ,რომაღნიშნულისპექტაკლიერთ-ერთიაგანახლებულითე-
ატრალურიინსტიტუტისპირველსპექტაკლებსშორის.ყველა,ცხრავე,ესკიზსაკ.ხო-
რავასავტოგრაფისქვეშმისივეხელითმიწერილიაქვს1940წლის8თებერვლი.

ა.თევზაძისმიერფანქრითადააკვარელითშესრულებულიესკიზებიდახვეწილი,
მსუბუქიდამშვიდიგარემოსამსახველია.კოსტიუმისესკიზებიკიამავდროულადტი-
პაჟებისხასიათისგამომხატველინამუშევრებია.რიგშემთხვევაშისახასიათოპორტ-
რეტებით,ზოგჯერმათპლასტიკასადაპოზებზეაქცენტით.აღნიშნულიესკიზებისტი-
ლისტურადახლოსდგასა.თევზაძისმიერინსტიტუტშივეგაფორმებულსპექტაკლებ-
თან:„დავა“,„ადვოკატთან“„მაჭანკალი“(სურ.#9).

1941წელსდაიდგავ.გუნიას„ადვოკატთან“(IVკურსისსადიპლომოსპექტაკლი).
მუზეუმშიდაცულირვაესკიზიდანმხოლოდერთიადეკორაციის,დანარჩენიპერსო-
ნაჟებსასახავს.ძუნწი,მაგრამგამომსახველიხერხებით,მხატვარიმათმკვეთრადგა-
მოხატულსახასიათოსახეებსქმნის.ამათუიმდამახასიათებელიპოზით,ჟესტით,მი-
მიკით,ზუსტადმიგნებულიპლასტიკურიხაზითიუმორითგადმოსცემსმოქმედგმირთა
ტიპაჟებსდააქცენტსმათკოსტიუმებზეაკეთებს.ა.თევზაძისმიერსპექტაკლებისთ-
ვის „ნიჭიერნი და თაყვანისმცემელნი“ და „ადვოკატთან“ შესრულებული ესკიზები
არამხოლოდქრონოლოგიურიდასტილისტურითვალსაზრისითაამსგავსი,არამედ
იდენტურიამხატვრულიმიდგომისმხრივაც(სურ.#10).

„ადვოკატთან“განახლებულიინსტიტუტისრიგითმეოთხესპექტაკლია.რეპერტუ-
არშიმითითებულია:„პრემიერა194114/IV.ავტორივ.გუნია,დამდგმელიკ.პატარიძე,“
მხატვრისადგილასპასტითშევსებულიად.თავაძე,რაცარუნდაიყოსსწორი.აღნიშ-
ნულიესკიზებისტილისტურადა.თევზაძისხელწერასავლენს.თევზაძეაასევემითი-
თებულიესკიზისუკანასიბრტყეზეგაკეთებულმინაწერშიც:„გუნია„ადვოკატთან“კ.
პატარაძე,ა.თევზაძე14/IV-41“.

რეალისტურადგადმოცემულგარემოსადადეტალებზე აქცენტებითხასიათდება
აკ.ვასაძისმიერდადგმულისპექტაკლისთვის-გ.ერისთავის„დავა“შესრულებული
ესკიზები(პრემიერა-26/V.2/VI.1941).ფაქიზიდაამავდროულადჟღერადიკოლორი-
ტით გამორჩეული ეს ნიმუშები ტიპურია ა. თევზაძის ხელწერისთვის. მუზეუმშიდა-
ცულისამიესკიზიდანორიერთსასურათესიბრტყეზეამოქცეული.შუაშიწარწერით
„მიღებულია“ხორავასავტოგრაფითადათარიღით:„2/IV.1941წ.“(სურ.#11).

სპექტაკლისდეკორაციათაესკიზებშიXIXსაუკუნისქართულისინამდვილისამსახ-
ველიგარემოერთდროულადშეიცავსკლასიკურიდაეროვნულიარქიტექტურისმო-
ტივებს.ზომიერადგაჯერებულითხრობითიელემენტებით,თავშეკავებულიჟღერადო-
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ბისფერადოვანიგამით,ესესკიზები1940წელსდადგმულისპექტაკლის„მაჭანკალი“
მხატვრულგაფორმებასგვაგონებს.

ა. თევზაძის მიერ ამავე პერიოდშია გაფორმებული სპექტაკლები: გ. ერისთვის
„ძუნწი“(პრემიერა-14/IV.1941.დამდგმელიკ.პატარიძე),ა.წერეთლის„პატარაკახი“
(პრემიერა-20,21,23/I.1942.დამდგმელიკ.პატარიძე).ი.ტურგენევის„ერთითვესოფ-
ლად“(პრემიერა-20,23/I.1952.დამდგმელიმ.თუმანიშვილი).

ა.თევზაძისესკიზებსგამოარჩევსერთითავისებურება,აქმნიშვნელოვანიადგი-
ლიეთმობაკოსტიუმებს,რაცარარისშემთხვევითიდამხატვრისმუშაობისთავისებუ-
რებაზემიგვანიშნებს.ა.თევზაძე1930-იანიწლებიდანმუშაობდარუსთაველისთეატ-
რში,სადაცსხვასცენოგრაფებთან(ს.ქობულაძე,ირ.გამრეკელი)ერთადაფორმებდა
სპექტაკლებს,კონკრეტულად-კოსტიუმებისესკიზებს.თავისავტობიოგრაფიაშიმხატ-
ვარიასეთადასახელებსსპექტაკლებს:„ყაჩაღები“,„პლატონკრეჩეტი“,„ალკასარი“,
„გუშინდელნი“დასხვ.რუსთაველისთეატრისგარდა,ა.თევზაძესპექტაკლებსაფორ-
მებდაკ.მარჯანიშვილისთეატრში,ბათუმისთეატრში.მუშაობდაწიგნისგრაფიკაში.

საკურსოდასადიპლომოსპექტაკლებისგაფორმებისპარალელურად,ა.თევზა-
ძე,თეატრალურინსტიტუტშიკითხულობდასალექციოკურსს„კოსტიუმისისტორია“.
ხელოვნების სასახლეში დაცულია მხატვრის ავტობიოგრაფია დათარიღებული 1967
წლის 7 ივლისით,რომელშიც იგი საგანგებოდ აღნიშნავსთეატრალურ ინსტიტუტში
გაფორმებულსპექტაკლებს:ი.ჭავჭავაძის„მაჭანკალი“,ბ.ლავრენიევის„რღვევა“,გ.
ერისთავის„ძუნწი“,ა.ოსტროვსკის„ნიჭიერნიდათაყვანისმცემელნი“,ი.ტურგენევის
„ერთითვე სოფლად“და სხვ. ყველა ეს სპექტაკლითეატრალური ინსტიტუტისრე-
პერტუარისჟურნალშიაღნუსხულია,გარდაერთისა.ესარისლავრენიევის„რღვევა“,
რომელზეცმხატვარისაერთოდარარისმითითებული.სპექტაკლისპრემიერაგამარ-
თულა5,6/I. 1942.დამდგმელიაკ.ვასაძე. (მუზეუმისკოლექციაშიდაცულერთადერთ
ესკიზსკიუკანბ.ლოკტინიაქვსმითითებული).

ზოგადად,ა.თევზაძისბიოგრაფიისშესახებინფორმაციაძალიანმწირია.მხატვა-
რიდაიბადათბილისში1896წელს.საშუალოსკოლადაამთავრაოქროსმედალზე1915
წელსდაამავდროულადსწავლობდასამხატვროსკოლაშინ.სკლიფასოვსკისადაე.
ფოგელთან.1930წელსდაამთავრათბილისისსამხატვროაკადემია,ე.ლანსერესადა
ი.შარლემანისკლასი.მისიესკიზებისმხოლოდერთეულინიმუშებიაგამოქვეყნებუ-
ლი.ა.თევზაძისშემოქმედებაუდავოდიმსახურებსმკვლევართამეტყურადღებას.

1940-იანი წლებიდან თეატრალურ ინსტიტუტში მოღვაწეობს მხატვარი ბორის
ლოკტინი (1905-1980). მას უკავშირდება 1942-1952 წლებში შესრულებული ათამდე
სპექტაკლის მხატვრული გაფორმება (რეპერტუარის მიხედვით მას 18 სპექტაკლზე
უმუშავია).მუზეუმშიინახებაბ.ლოკტინისესკიზებისპექტაკლებისთვის:ა.არბუზოვის,
ა.გლადკოვის„უკვდავი“(პრემიერა-6/III.1944.რეჟ.დ.ალექსიძე);ოთხიესკიზიოთხი
აქტისთვისააგანკუთვნილი(სურ.#12).მხოლოდმეოთხეაქტისესკიზსზედასიბრტყე-
ზესაკმაოდვრცელიდაინფორმატიულიწარწერააქვსსპექტაკლისშესახებ:

„ალ-რეარბუზოვი
ალ-რეგლადკოვი
რუსთაველისსახელ.სახ.თეატრალურიინსტიტუტი
„უკვდავი“
1944წ.სადიპლომისპექტაკლი.IVკურსი.
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რეჟ.დ.ალექსიძე/ხელ.დამ.მოღვ.
კომპოზიტორიბეიერი
მხატვარილოკტინი
ასისტ.ვ.ადამიძე/რესპ.დამს.არტ.“
თხრობითი დეტალები, რეალისტურად გადაწყვეტილი ინტერიერი, პეიზაჟის ამ-

სახველიპირობითიგარემო-ყველაესკიზშიმძიმე,მეწამულისფერიფარდისმიღმა
იშლება.ესესკიზებიბ.ლოკტინისადრეულიპერიოდისნამუშევრებია.სიმსუბუქითა
დაჟღერადიფერადოვნებითგამოირჩევამხატვრისმიერ1946წელსშესრულებული
ესკიზებისპექტაკლისთვისმ.გორკის„უკანასკნელნი“(პრემიერა-6,13,20/I.1947.რეჟ.
დ.ალექსიძე).მუზეუმშიდაცულიასპექტაკლისთვისშექმნილიდეკორაციისორიესკი-
ზიდაერთიცპერსონაჟთაჯგუფურიგამოსახულებით.ესმრავალფიგურიანიკომპოზი-
ცია12ინდივიდუალური,მკაფიოდგამოხატულიხასიათისმქონეტიპაჟსაერთიანებს.
დეტალურადაადამუშავებულიკოსტიუმები, აქცენტირებულიაფიგურათასახასიათო
პლასტიკა. მრავალრიცხოვანი ავტოგრაფები და რეზოლუციები ახლავს დეკორაცი-
ის ესკიზებსაც: „მხატვარილოკტინი“, „ესკიზი ჩემი აზრით მისაღებიად. ალექსიძე“,
„ამხ. ელიბ. ვამტკიცებ. ხარჯთაღრიცხვა წარმომიდგინეთ 8/X-სთვის. აკ. ხორავა“,
„სასწავლოწელი.პირველიწარმოდგენა“);ერთიესკიზიIIდაIII,მეორეესკიზიკიIდა
IVმოქმედებისთვისააგანკუთვნილი.აკვარელშიშესრულებულიდეკორაციათაესკი-
ზებიმსუბუქი,ამავდროულად,ჟღერადიკოლორიტითგამოირჩევა.ისინიდამოუკიდე-
ბელი,დაზგურისურათებისშთაბეჭდილებასქმნიან(სურ.#13).

თეატრალურინსტიტუტშიბ.ლოკტინსგაფორმებულიაქვს:პ.ბომარშეს„ფიგაროს
ქორწინება“(პრემიერა-24/XI,5/I. 1947.რეჟ.დ.ალექსიძე.სპექტაკლიგანმეორებით
დაიდგა1951წელს);ი.იალუნერის„საამოსაზრუნავი“(პრემიერა-2/I1950.რეჟ.ალ.
მიქელაძე);კ.სიმონოვის„სხვისიჩრდილი“(პრემიერა-9/I.1950.რეჟ.აკ.ვასაძე);ა.
ოსტროვსკის„უდანაშაულოდამნაშავე“(პრემიერა-22,29/V.1950.რეჟ.დ.ალექსიძე);
ბ.ლავრენევის„ამერიკისხმა“(პრემიერა-4,5/V1950.რეჟ.აკ.ფაღავა).სურ.#14.

ბ.ლოკტინის (1905-1980) შემოქმედებითიმოღვაწეობაუმეტესწილადა. გრიბოე-
დოვისსახელობისთეატრსუკავშირდება.1938წლიდანიგიამთეატრისმხატვარ-დე-
კორატორია. თეატრალური ინსტიტუტის აღდგენისთანავე (1939) ბ.ლოკტინი ინსტი-
ტუტშიმხატვარ-დეკორატორადმუშაობს.მანაქათეულობითსპექტაკლიგააფორმა.
მხატვარინაყოფიერადთანამშრომლობდა,ასევე,მოზარდმაყურებელთარუსულთე-
ატრთან.

მუზეუმშიდაცულიასპექტაკლისთვისპ.ბომარშეს„ფიგაროსქორწინება“შესრუ-
ლებული ოთხი ესკიზი. ერთ სასურათე სიბრტყეზე ორ-ორი სცენაა განთავსებული.
ოთხივედეკორაციისესკიზიადაინტერიერსასახავს.ვერტიკალშიატყორცნილითა-
ღები,XVIIსაუკუნისსაფრანგეთისსასახლეთასტილურხასიათზემიანიშნებს,მსუბუ-
ქი, პლასტიკურიფორმები, ჰაეროვანი, გამჭვირვალე კოლორიტი - 40-იანი წლების
ქართული სცენოგრაფიის ერთ-ერთ შენაკადად შეიძლება განვიხილოთ. ესკიზების
პირველ წყვილზე დ. ალექსიძის ავტოგრაფია (რუსულად). მარცხნივ, ვერტიკალურ
სიბრტყეზე საინფორმაციო მინაწერით - „ბომარშე „ფიგაროს ქორწინება“, IV კურ-
სისსადიპლომოსპექტაკლი,1948წ.“.ზურგისმხარესკიორიანოტაციაა:1.„ბომარშე
„ფიგაროსქოწინება“,დადგმად.ალექსიძისმხატ.ბ.ლოკტინი,1947წ.“.2.„ფიგაროს
ქორწინება“,დ.ალექსიძე,ბ.ლოკტინი,24/X-47განმეორებით26/V-51წ.“.(სურ.#15).
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სავარაუდოდ, 1951 წელს, განმეორებით, დადგმულ სპექტაკლს უნდა ასახავდეს
ხელნაწერი„კედლისგაზეთი“სათაურით„ბომარშე,ფიგაროსქორწინება“სამსახიო-
ბოფაკ-ისIVკურსისXჯგუფისIIსადიპლომოსპექტაკლი“მთლიანადმიძღვნილიამ
სპექტაკლისადმი.იგი„ტრადიციული“სახითააგაფორმებული:ტექსტთანერთადდაკ-
რულიასამუშაოპროცესისამსახველიფოტო,ცენტრშიფიგაროსგრაფიკულიპორტ-
რეტითდასტუდენტებისსტატიებთანერთად,დ.ალექსიძისწერილითსამსახიობოფა-
კულტეტისდამამთავრებელიკურსისსტუდენტების,თავადსპექტაკლისშესახებ.საარ-
ქივოფოტოზეასახულიარიან:დიმიტრიალექსიძე,რამაზჩხიკვაძე,გურამსაღარაძე
დასხვ.გაზეთისერთ-ერთისტატიაპირველკურსელდამომავალშიქართულისცენის
ერთ-ერთგამორჩეულარტისტს,ირ.უჩანეიშვილსეკუთვნის.სამწუხაროდ,მხატვრის
შესახებარცამდაარცსპექტაკლისთვის„უკანასკნელნი“მომზადებულპოსტერშიინ-
ფორმაციაარგვხვდება(პირველისტატიისავტორი-სავარაუდოდ,რამაზჩხიკვაძეა,
ფიგაროსგრაფიკულიპორტრეტიცმასუნდაასახავდეს).სურ.#16.

1949-1950 სასწავლო წელს განხორციელდა სპექტაკლი კ. სიმონოვის „სხვისი
ჩრდილი“.დამდგმელირეჟისორიაკ.ვასაძე,მხ.ბ.ლოკტინი.IVკურსისპირველისა-
დიპლომო სპექტაკლი. მუზეუმში სპექტაკლის ოთხი ესკიზია. ოთხივე დეკორაციის.
ქვედასიბრტყეზეფანქრითადაპასტითშესრულებულიმინაწერებით,თარიღითდა
ავტოგრაფით(სავარაუდოდ,აკ.ვასაძის).ესენია:IIაქტის,IIIსურათი;დეკორაციაპირ-
ველიდამეექვსესურათისთვის;II, IIIდაIVაქტებისთვის.ფანქრითადააკვარელით
შესრულებულიესკიზებიინტერიერებსასახავს.ყოფითიგარემო,თავშეკავებულიფე-
რადოვანიგამა,ორგანიზებულისივრცეაქცენტებითკონკრეტულდეტალებზე-ქმნის
იმსამოქმედოარეალს,სადაცთამაშდებასცენურიისტორიები.იდენტურიხელწერით
ხასიათდებაბ.ლოკტინისმიერ 1949-1950წლებშიშესრულებულიესკიზებისპექტაკ-
ლებისთვის„საამოსაზრუნავი“(დეკორაციის4ესკიზი),„ამერიკისხმა“(მუზეუმშიდა-
ცულიაექსვსიესკიზი,რომელთაგანორი-მოქმედგმირთასახასიათოპორტრეტებია).
დეკორაციისესკიზებსახლავსაკ.ფაღავასდად.ალექსიძისხელმოწერებითარიღით:
„ვამტკიცებაკ.ფაღავა15.III.50“(ესკიზებისქვედამარჯვენამონაკვეთში)დად.ალექ-
სიძისხელმოწერაესკიზებისზედამარჯვენაკუთხეში.რეპერტუარისმიხედვით,ესIV
კურსისIIსადიპლომოსპექტაკლიადაიგიითამაშეს1950წლის4,5მაისს.ამავეთვის
ბოლოსშედგაა.ოსტროვსკის„უდანაშაულოდამნაშავეს“პრემიერაც.დამდგემელი
რეჟისორი დ. ალექსიძე, შემორჩენილია დეკორაციის ოთხი ესკიზი და თითოეული
მათგანიოთხსხვადასხვამოქმედებასასახავს.ესკიზებზედ.ალექსიძისავტოგრაფე-
ბია(რუსულად)თარიღით19,21/IIIდამინაწერებით„ვამტკიცებ“.ყველაესკიზსქვედა
სიბრტყეზეაქვსწარწერა:„А.Островский.„Безвинывиноватые“.წინამორბედისმსგავ-
სად,აღნიშნულიწარმოდგენაცIVკურსისIIსადიპლომოსპექტაკლიიყო.

ბ.ლოკტინის,ისევეროგორცდ.თავაძისადაა.თევზაძისამპერიოდისნამუშევრე-
ბი,ნათლადასახავენXXსაუკუნის40-50-იანიწლებისხელოვნებაშიგაჩენილსაზოგა-
დოტენდენციებს.„სახვითხელოვნებაშიდამათშორის,სცენაზეც-სინამდვილესთან
მაქსიმალურადმიახლოებულიგარემოსშექმნადადგადღისწესრიგში.ესტენდენცია
ბევრადუფრომძლავრიიყო40-იანწლებში,თუმცააქტუალობას50-იანებშიცარკარ-
გავდა...თეატრალურმაფეერიულობამადგილიდუნეყოველდღიურობასდაუთმოდა
თეატრიუჩვეულოგანწყობისმიერიპროზაულობითდაიტვირთა.სცენაზეცმონაცრის-
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ფრო,მოყავისფროტონალობამიმძლავრა“.1

1950-იანწლებში,ბ.ლოკტინთანერთად,თეატრალურინსტიტუტშისპექტაკლების
გაფორმებაზემუშაობენირ.შტენბერგიდაფ.ლაპიაშვილი.რაოდენობრივად,ყველა-
ზემეტისპექტაკლიამპერიოდშიგ.ცერაძესაქვსგაფორმებული.

 ფერმწერი, გრაფიკოსი, ილუსტრატორი, თეატრის მხატვარი ირინა შტენბერგი
(1905-1985)შემოქმედებითასპარეზზე1920-იანიწლებისმიწურულსგამოვიდა(მანამდე
ისთბილისისსამხატვროაკადემიაშისწავლობდაგ.გაბაშვილთან,ი.შარლემანთან,
ვ.ფოგელთან,ე.ლანსერესთან).„ჯერკიდევსრულიადახალგაზრდამხატვრისნამუ-
შევრებში (1919-1924) გამოიკვეთათანდაყოლილინიჭი, უცნაურიფანტაზიადა ერო-
ტიკულობა.მოდერნისსტილისეროტიკულ-დეკადენტურიესთეტიკაგანსაკუთრებით
მომხიბვლელი აღმოჩნდა ახალგაზრდა შტენბერგისთვის... ადრეული ნამუშევრების
სტილისტიკამოდერნისსტილისგავლენაზემიუთითებს“.2

1936 წლიდან ირ. შტენბერგის შემოქმედება მჭიდროდუკავშირდებათეატრს. ის
ერთ-ერთიყველაზეპროდუქტიულიმხატვარია,ასეულობითსპექტაკლიაქვსგაფორ-
მებულისაქართველოსსხვადასხვაქალაქსადათეატრში,ქვეყნისფარგლებსგარეთ.

XXსაუკუნისქართულიმხატვრობისისტორიამჭიდროდააგადაჯაჭვულიქართუ-
ლითეატრისისტორიასთან.ჯერკიდევXXსაუკუნის20-30-იანიწლებიდანმოყოლე-
ბული,თეატრთანაქტიურადთანამშრომლობენმხატვრები,რომელთაასპარეზიცმა-
ნამდემხოლოდდაზგურიფერწერითდაგრაფიკითიფარგლებოდა(დ.კაკაბაძე,ლ.
გულიაშვილი,ე.ახვლედიანიდასხვ.).ასეიყოირ.შტენბერგისშემთხვევაშიც.მანშე-
მოქმედებითიმოღვაწეობადაზგურმხატვრობაშიდაიწყო.

თეატრისარჩევანიარყოფილაშემთხვევითი.აქმეტითავისუფლებაიყო.ამპე-
რიოდშითეატრისადმიინტერესისულუფრომზარდიადამხატვრებისდიდინაწილი
აქტიურადერთვებასათეატროცხოვრებაში.ამასთავისიმიზეზებიცჰქონდა.„საბჭოთა
იდეოლოგიურიდიქტატი მხატვრებსაცმისწვდა. 1933წელს„ლიტერატურულსაქარ-
თველოში“შტენბერგიგააკრიტიკესკოსმოპოლიტიზმისადაბურჟუაზიულინიშნების
გამოდამოუწოდეს-სოციალისტურიპროპაგანდისთვისმიესადაგებინათავისიშე-
მოქმედება.შტენბერგმაგამოსავალიმოძებნადაშექმნასერია„საქართველოსქალე-
ბი“.ესეცკრიტიკისობიექტიგახდა.1936წელსსაქართველოსადაკავკასიისბოლშე-
ვიზმისადმიმიძღვნილგამოფენაზესურათისთვის„სტალინიდაკეცხოველი“მაღალი
შეფასებადაიმსახურა. გამოფენის შემდეგ მხატვარმა გაზ. „კომუნისტში“ აღიარებაც
გამოაქვეყნა,რომსტალინურთემატიკაზემუშაობისდროსგაიზარდაროგორცშემოქ-
მედიდამადლობასუხდიდალავრენტიბერიას.„იმმხატვრებისმსგავსად,რომელთა
სტილიცსოციალისტურიიდეოლოგიისჩარჩოებშივერჯდებოდა,ირინაშტენბერგმა
ხსნათეატრშიიპოვა“.3

მხატვრისშემოქმედებისადმიინტერესიბოლოათწლეულებსუკავშირდება.გამო-
იცამონოგრაფია,ალბომი.მისინამუშევრებიწარმოდგენილიაქართულისცენოგრა-
ფიისადმიმიძღვნილარაერთკატალოგში. ამნაშრომებშიდიდიყურადღებაექცევა
მხატვრისმოღვაწეობისსხვადასხვაასპექტს,თუმცააქცენტითეატრისმხატვრობაზე
კეთდება. ეს ბუნებრივია, ვინაიდან ირ. შტენბერგის შემოქმედებაუმთავრესადსცე-
1 ბელაშვილი თ., რუსთაველის თეატრის სცენოგრაფია 1950-2000, თბილისი, 2019, გვ.10.
2 გედევანიშვილი, შტენბერგი,  2007,  გვ. 18, 186.
3 კალანდია, შტენბერგი,  2020, გვ. 4-5.
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ნოგრაფიას უკავშირდება. ათეულობით თეატრში გაფორმებულ ასეულობით სპექ-
ტაკლსშორისსაგანგებოდუნდააღვნიშნოთჩვენიკვლევისსაგანი-ი.შტენბერგის
მიერ თეატრალურ ინსტიტუტში გაფორმებული სპექტაკლები. გამოცემებში მათგან
მხოლოდრამდენიმეფიგურირებს(რიგშემთხვევაშიარასწორიფორმულირებითაც).
უცნობიადაარგამოქვეყნებულათავადამსპექტაკლებისთვისშექმნილიესკიზები.

ხელოვნებისსასახლეშიირ.შტენბერგისშესახებდაცულდოკუმენტებსშორისაა
1953წლის29დეკემბრითდათარიღებულიგრიბოედოვისთეატრისდირექტორის,დო-
დოანთაძისგაცემულიირ.შტენბერგისდახასიათება.ორგვერდიანდოკუმენტშისაუბა-
რიამხატვრისნაყოფიერშემოქმედებითმოღვაწეობაზე,მისინამუშევრებისრეალის-
ტურდაგამომსახველობითხასიათზედახაზგასმულია,რომშტენბერგსხშირადიწვე-
ვენსხვადასხვათეატრში,ასევე,თბილისისთეატრალურინსტიტუტში.სწორედ1950-
იანი წლებისდასაწყისიდანუკავშირდება ი. შტენბერგის შემოქმედებათეატრალურ
ინსტიტუტს.ამდროისათვისისუკვეშთამბეჭდავიგამოცდილებისმქონედასაკმაოდ
ცნობილისცენოგრაფია.ათეულობითსპექტაკლიაქვსგაფორმებულისაქართველოს
სხვადასხვათეატრში,მისფარგლებსგარეთ.ისმუშაობსროგორცდრამატულსპექ-
ტაკლებზე, ისეოპერეტებზე,თანამშრომლობს სრულიადგანსხვავებულიხელწერის
რეჟისორებთან.ცვლილებასგანიცდისთავადმხატვრისხელწერაც.30-იანიწლების
ესკიზებშიხაზგასმულიპლასტიკა(ხშირადუტრირებული)გმირისხასიათისგამოვლე-
ნასემსახურება,მასშტაბურიარქიტექტურულისივრცეებირომანტიკულიელფერითა
დაჟღერადიკოლორიტითააგაჯერებული,დინამიზმით,თეატრალურობისადაზეიმუ-
რობისგანცდითაააღსავსე.ყველგანმნიშვნელოვანროლსასრულებსარქიტექტურა,
მსახიობებისთვისშექმნილიგარემო.40-იანიწლებისესკიზებიაღსავსეაექსპრესიით,
მონასმისსითამამით,გმირთახაზგასმულიპლასტიკით,მკაფიოდგამოხატულიხასი-
ათებით.1950-იანიწლებისდასაწყისიდანმეტიდეტალიზაციაშემოდისდეკორაციათა
ესკიზებში,რაცუფროთხრობითობისკენააორიენტირებული.კოსტიუმებისესკიზები
კიკვლავინდებურადინარჩუნებსხაზისპლასტიკურობას,თავისუფლებას.

ირ.შტენბერგისშემოქმედებითიმოღვაწეობაამპერიოდშიძალიანმრავალფე-
როვანია.„1950-1955წლებშია.გრიბოედოვისრუსულიდრამატულითეატრისგარდა,
შტენბერგისპექტაკლებსქუთაისში,ბათუმში,გორში,ლენინაკანში,ერევანსადაბა-
ქოშიაფორმებდა“.1

ამპერიოდსემთხვევამხატვრისთეატრალურინსტიტუტშიმოსვლაც.
ინსტიტუტში დადგმული სპექტაკლების რეპერტუარის მიხედვით, ირ. შტენბერგს

თეატრალურინსტიტუტში15სპექტაკლიაქვსგაფორმებული1951-1968წლებში.ესე-
ნია:„ლუტონინისოჯახი“და„პლატონკრეჩეტი“-1951წელს;„მაკარდუბრავა“-1953-
1954სასწავლოწელს(რეჟისორიაკ.ხორავა).1955-1957წლებშიმხატვარისარეჟისო-
რო ფაკულტეტის სპექტაკლებზე მუშაობს. ამ პერიოდს ეკუთვნის: „მარჯვე ადგილ-
ზე“,„დაკარგულიბარათი“,„ალქაჟი“,„მუნჯიცოლი“,„ოინბაზი“,„ხვალ“,„სიზიფიდა
სიკვდილი“.1961წელსაქვსშტენბერგსგაფორმებული:„ერთიღამისშეცდომები“და
„იმედისდაღუპვა.“;1968წელს-„ქორწინებისდღე“და„სილვა“.ესუკანასკნელისამ-
სახიობოფაკულტეტისაფხაზურდაავართაჯგუფებისსაკურსოდასადიპლომოსპექ-
ტაკლებია.

ირ. შტენბერგის მიერ გაფორმებული სპექტაკლებიდან მუზეუმში დაცულია ტ.

1 გედევანიშვილი, შტენბერგი,  2007, გვ. 190.
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და ი. პირიევების „ლუტონინისოჯახი“ (პრემიერა - 12,14/V. 1951)და ალ. კორნეიჩუ-
კის„პლატონკრეჩეტი“ (პრემიერა-28,30 /V. 1952)შესრულებულიესკიზები.ორივე
სპექტაკლისდამდგმელიააკ.ხორავა.ესკიზებსახლავსირ.შტენბერგისადააკ.ხო-
რავასავტოგრაფები. სპექტაკლისთვის„ლუტონინისოჯახი“მხატვარმადეკორაციის
ესკიზებთანერთად,შექმნამოქმედგმირთატიპაჟებისადაკოსტიუმებისამსახველი
14ჩანახატი.ოთხიმოქმედებისამსახველიდეკორაციისსამიესკიზი(IდაIV,II,IIIსუ-
რათებისთვის).ესარისთხრობითიხასიათისდეტალიზებულელემენტებზეაქცენტით
შესრულებულიესკიზები.მათგანგანსხვავებითტიპაჟებისჩანახატებიფანქარშიაგა-
კეთებული. გმირის საერთო ხასიათის მთავარი პლასტის წარმოსაჩენად მხატვარი
რიგშემთხვევაშიერთსასურათესიბრტყეზევარიაციებადცდილობსმათგამოსახვას.
ერთიდაიმავეპერსონაჟისორი,ზოგჯერსამივერსიით.თითქოსმხატვარიზუსტიხა-
სიათისძიებაშია.ჩანახატებიკიამპროცესსგამოხატავს.რეალურადშტენბერგიპორ-
ტრეტებსქმნის.თითოეულჩანახატს,მისიავტოგრაფისადათარიღისგარდა,ახლავს
სპექტაკლისდასახელებადამოქმედგმირთასახელები.მინაწერებიესკიზებზე,რო-
გორცესმხატვრისთვისაადამახასიათებელი,მხოლოდრუსულენაზეაშესრულებული
(სურ.#17).

სპექტაკლისთვის„პლატონკრეჩეტი“შექმნილიდეკორაციისსამიესკიზიამუზე-
უმში,კრეჩეტთან,ბერესტთანდასაავადმყოფოში-სამისამოქმედოსივრცეთავშე-
კავებულიფერადოვანიგამითააგადმოცემული.მოწესრიგებული,მშვიდიატმოსფე-
რო სპექტაკლის საერთო ხასიათს შეესაბამება. სამივე ესკიზში ორგანზომილებია-
ნი სივრცე ირიბად შეჭრილი კედლების ტეხილი სიბრტყეებით ირღვევა, მათ მიღმა
„განვითარებული“სივრცისადაწინ,სასცენომოედანზეზომიერიაქცენტით(სურ.#18).

ორივე სპექტაკლის ესკიზები ერთ სტილისტურ მიდგომას ავლენს - ყოფითად
მოაზრებულ-გადმოცემული გარემოს შექმნა, კონკრეტული დეტალებით. აქ აღარ
იკითხებაშტენბერგისსათეატრომხატვრობისთვისესოდენდამახასიათებელიექსპ-
რესია,ფერწერულობა,ზეიმურობა.

სპექტაკლებისთვის „ლუტონინის ოჯახი“ და „პაულ კრეჩეტი“ შექმნილი ესკი-
ზები ერთრიგშიდგას 1950-იანიწლებისდასაწყისში გაფორმებულსპექტაკლებთან
„რევიზორი“ (1952), „ხვალინდელიდღე ჩვენი იქნება“ (1953), სადაცთვალშისაცემია
მსგავსიდეტალიზაცია,თხრობითობა,თუმცაკოსტიუმებისესკიზებშინარჩუნდებახა-
ზისადაფორმისხაზგასმულიპლასტიკა.

რუსთაველისთეატრშიშტენბერგისმიერგაფორმებულიორისპექტაკლიდნერთ-
-ერთიასწორედ„პლატონკრეჩეტი“(1951),რეჟისორიაქაცაკ.ხორავაიყო.1ამდენად,
რუსთაველისთეატრსადათეატრალურინსტიტუტშიერთდროულადმიმდინარეობდა
მუშაობა ერთსადაიმავესპექტაკლზე, ერთსადაიმავერეჟისორთან.რუსთაველის
თეატრისსპექტაკლისესკიზებიჩვენთვისუცნობია,თუმცასავარაუდოა,რომორივე
სპექტაკლისმხატვრულიგადაწყვეტამსგავსიიქნებოდა.

მომდევნო, 1953-1954 სასწავლო წელს მხატვარმა გააფორმა „მაკარ დუბრავა“
(პრემიერა-31/V,1-2/Vi. 1954.რეჟისორიაკ.ხორავა).ესიყოსამსახიობოფაკულტე-
ტის IV კურსის II სადიპლომოსპექტაკლი. მუზეუმშიდაცულია ხელნაწერი „კედლის
გაზეთი“სპექტაკლისამსახველიფოტოებით.როგორვჩანს,ესთეატრალურიინსტი-

1 რუსთაველის თეატრში შტენბერგის მიერ გაფორმებული მეორე სპექტაკლია: „ვასა ჟელეზნოვა“, რეჟ. დ. 
ალექსიძე (1955).  
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ტუტის ერთგვარიტრადიცია იყო: საკურსოთუ სადიპლომოსპექტაკლებზე ჯგუფისა
დამათიხელმძღვანელისმიერიწერებოდასტატიებიმოგონებების,მსჯელობის,მო-
საზრებებისა და შეფასებების სახით სპექტაკლის შესახებ. სპექტაკლისადმი „მაკარ
დუბრავა“ მიძღვილი ესდოკუმენტი შეიცავს ირ. უჩანეიშვილის (მაკარი), ო. მეღვი-
ნეთუხუცესის(კონდრატტოპოლია),გ.მდინარაძის(ორლოვი),ზ.ზალდასტანიშვილის
(ოლია)დასხვათაწერილებს.„ბევრირეპეტიციისკმაყოფილივარ,მაგრამთურამე
ისე არ არის,როგორც საჭიროა, უფრო სწორადროგორც მინდოდა - ეს ისევ ჩემი
ბრალია.ვერციმასდავაბრალებ,რომრეპეტიციებისდიდრაოდენობასახალგაზრდა
რეჟისორია.გამსახურდიაატარებდა.პირიქით,ძალიანდიდიმადლობელივარმისი,
ჩემდამიფაქიზიდამოკიდებულებისთვის.ხშირადსრულიადარასაჭირო„ახალს“მო-
ვიტანდირეპეტიციაზე,ისკიყოველთვისცდილობდამივეხვედრებინე,რომსწორიარ
ვიყავი.არასოდესდროისმოგების,ანსხვარაიმემიზნითუხეშადარუარუყვიაჩემი
„ჩანაფიქრი“.განსაკუთრებითდამამახსოვრდამესამესურათზემუშაობისპროცესი...
პროფესორაკ.ხორავასშესახებჩემიაზრისგამოთქმაზედმეტადმიმაჩნია.საზოგა-
დოებამიცისთურაღვაწლიმიუძღვისმასახალგაზრდაკადრებისაღზრდისსაქმეში.
მოკლედვიტყვი,ჩვენიპედაგოგებისადმიდიდიმადლიერებისგრძნობითვარგამს-
ჭვალული“,-წერსმომავალშიცნობილიარტისტი,იმდროისათვისსტუდენტიოთარ
მეღვინეთუხუცესი.სპექტაკლი„მაკარდუბრავა“შტენბერგმაგრიბოედოვისთეატრშიც
გააფორმა(1952წ.).

1955-1957წლებშიირ.შტენბერგისარეჟისოროფაკულტეტისსპექტაკლებზემუშა-
ობს.ამპერიოდსეკუთვნის:ა.ოსტროვსკის„მარჯვეადგილზე“(პრემიერა-12,13/XII.
1955.დამდგმელიკ.პატარიძე.სარეჟისოროფაკულტეტისVკურსისსაკურსოსპექტაკ-
ლი),კარაჯალეს„დაკარგულიბარათი“(პრემიერა-27/IV,5/V.1956.დამდგმელიელ.
იოსელიანი.სარეჟისოროფაკულტეტისIVკურსისსაკურსოსპექტაკლი.სპექტაკლების
აღრიცხვისჟურნალშიმითითებულია,რომ„კათედრამგანიხილადასაჯაროდარწა-
სულა“),ა.ოსტროვსკის„ტყე“(პრემიერა-1,2,3,4/VI.1957.დამდგმელია.გამსახურდია.
სამსახიობოფაკულტეტისსაკურსოსპექტაკლი).

1957 წელს ირ. შტენბერგმა სარეჟისოროფაკულტეტის V კურსისრამდენიმე სა-
კურსოსპექტაკლიგააფორმა.ამწარმოდგენებისდამდგმელებითავადსარეჟისორო
ფაკულტეტისსტუდენტებიიყვნენ.ა.ჩეხოვის„ალქაჟი“(პრემიერა-5.6.7/I.1957.დამ-
დგმელინ. გაჩავა), ა. ცაგარელის „ოინბაზი“ (პრემიერა - 27/I. 1957.დამდგმელი - ვ.
რცხილაძე),ა.ფრანსის„მუნჯიცოლი“(პრემიერა-5,6,7/I.1957.დამდგმელინ.მჭედლი-
ძე,გ.ჟორდანია.სარეჟისოროფაკულტეტისVკურსისსაკურსოსპექტაკლი),„ხვალ“
(პრემიერა-2,3/III.1957.დამდგმელით.ნინუა),„სიზიფიდასიკვდილი“(პრემიერა-2,3
/III.1957.დამდგმელიშ.გაწერელია).სწორედ1957წელსმოსკოვშიირ.შტენბერგისმე-
ორეპერსონალურიგამოფენაგაიმართა.მასდიდიწარმატებახვდაწილად.

1960-იანწლებშიმხატვარიაბსოლუტურადცვლისმიდგომას,გამომსახველობით
საშუალებებს, ხელწერას. 1963 წელს ირ. შტენბერგმათეატრალურინსტიტუტში გაა-
ფორმა:ო.გოლდსმიტის„ერთიღამისშეცდომები“(პრემიერა-22,23,24/VI.1963.დამ-
დგმელი–აკ.ხორავა.სპექტაკლისრეჟისორიკ.სურმავა)დაი.ჰეიერმანსის„იმედის
დაღუპვა“(პრემიერა–16,18/ IV. 1963.დამდგმელიდ.ალექსიძე); 1968წელს–ვ.რო-
ზოვის„ქორწინებისდღე“(პრემიერა–23/I.1968.დამდგმელია.თავზარაშვილი)დაი.
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კალმანის„სილვა“1(პრემიერა-18/V.1968.დამდგმელი-ე.გედევანიშვილი).ესორი
სპექტაკლისამსახიობოფაკულტეტისაფხაზურდაავართაჯგუფებისსაკურსოდასა-
დიპლომოსპექტაკლებიიყო.სხვადასხვახალხთათეატრებისთვისკადრებისმომზა-
დებათეატრალურინსტიტუტშიათწლეულებისტრადიციასითვლის.

ირ.შტენბერგისშემოქმედებისმკვლევარინ.გედევანიშვილისადისერტაციონაშ-
რომში „ირინაშტენბერგისშემოქმედება“ სხვადასხვათეატრშიგაფორმებულსპექ-
ტაკლებთან ერთად, მხატვრის მიერთეატრალურ ინსტიტუტში გაფორმებული სპექ-
ტაკლების არასრულ ჩამონათვალს აკეთებს, მხოლოდ თეატრალური ინსტიტუტის
ნაცვლადმითითებულია„თბილისისშ.რუსთაველისსახელობისთეატრალურისტუ-
დია“.მკვლევარიშტენბერგისმიერგაფორმებული15სპექტაკლიდანუთითებსრვას.
ესენია:„პლატონკრეჩეტი“(1952),„მაკარდუბრავა“(1954),„მარჯვეადგილზე“(1955),
„დაკარგული წერილი“ (1956), „შეცდომების ღამე“ (1963), „იმედის გაცრუება“ (1963),
„სილვა“(1968),„ქორწინებისდღეს“(1968).

ირ. შტენბერგისადმი მიძღვნილ ალბომში მხატვრის მიერ თეატრალურ ინსტი-
ტუტში გაფორმებული სპექტაკლებიდან მოყვანილია მხოლოდ ოთხი წარმოდგე-
ნა: „ლუტონინის ოჯახი“ (1951), „პლატონ კრეჩეტი“ (1952), „მაკარ დუბრავა“ (1954),
„ქორწილისდღეს“(1968).2

უცნობია ირ. შტენბერგის მიერ 1968 წლის შემდეგთეატრალურ ინსტიტუტში გა-
ფორმებულისპექტაკლები.რეალურად,ესმხატვრისშემოქმედებისბოლოპერიოდია.
1968წლისშემდეგმანმხოლოდრამდენიმესპექტაკლიგააფორმა1971და1972წლებში,
რითაცდასრულდა ირ. შტენბერგის 36-წლიანი უაღრესად საინტერესო,რთულიდა
მრავალფეროვანიმოღვაწეობათეატრში.

ირ.შტენბერგისნამუშევრებიდაცულიასაქართველოსმუზეუმებში,ჩვენიქვეყნისა
დაუცხოეთისკერძოკოლექციებში.ამიერიდანმათრიცხვსუერთდებასაქართველოს
შოთარუსთაველისთეატრისადაკინოსსახელმწიფოუნივერისტეტისმუზეუმიც.

1950-იანი წლებიდან თეატრალურ ინსტიტუტში სპექტაკლებს აფორმებს ფარნა-
ოზლაპიაშვილი(1917-1994).ამდროისათვისისუკვემრავალმხრივიდაფართოდი-
აპაზონისმხატვარია.მუშაობსდრამატულ,საოპეროთეატრებში.აფორმებსსაბალე-
ტო სპექტაკლებს, კინოფილმებს („ქეთოდა კოტე“ (1948), „მაგდანასლურჯა“ (1955),
„ცისკარა“(1955),„რაცგინახავსვეღარნახავ“(1965)დასხვ.).

ფ.ლაპიაშვილმათბილისისსამხატვროაკადემია1941წელსდაამთავრა.მისიპე-
დაგოგებიიყვნენალ.ციმაკურიძე,ვ.სიდამონ-ერისთავი,დ.კაკაბაძედას.ქობულაძე.
თეატრშიმუშაობაჯერკიდევსტუდენტობისდროს,1940წელსდაიწყო.მისიპირველი
სპექტაკლი იყო ვ. შალიკაშვილის „უნიადაგონი“,რომელიც იოსებ სუბათაშვილთან
ერთადგორისთეატრშიგააფორმა.1943-1945წლებშიმხატვარისპექტაკლებსაფორ-
მებსმარჯანიშვილისთეატრში, 1946-1968წლებშიფ.ლაპიაშვილირუსთაველისთე-
ატრის დამდგმელი მხატვარია. პარალელურად მუშაობს თეატრალური ინსტიტუტის
სტუდენტურსპექტაკლებზეც.

თეატრალურ ინსტიტუტის რეპერტუარის მიხედვით, ფ. ლაპიაშვილს 1952-1961
წლებშირვასპექტაკლიაქვსგაფორმებული.მათგანკოლექციაშიდაცულია1952-1955

1 1942 წელს ოპერეტისთვის „სილვა“ ირ. შტენბერგს შესრულებული აქვს დეკორაციის (4) და კოსტიუმების 
(4) ესკიზები (დაცულია ხელოვნების სასახლეში).
2 კალანდია, შტენბერგი, 2020, გვ. 196-199.
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წლებშიდადგმულისპექტაკლებისესკიზები(სურ.#19,20).კერძოდ:
- ა.აფინოგენოვის„მაშენკა“(პრემიერა-10,12/VI.1952.რეჟ.ა.დვალიშვილი).დე-

კორაციისსამიესკიზიდანერთიფანქრითააშესრულებული,რაცფ.ლაპიაშვილის
ერთგვარმახასიათებლადაცშეიძლებამივიჩნიოთ.ფანქრითააშექმნილიესკიზე-
ბისპექტაკლებისთვისმ.გორკის„უკანასკნელნი“(პრემიერა–30,31/V.1953.რეჟ.დ.
ალექსიძე.სამსახიობოფაკულტეტისIIIკურსისსაკურსოსპექტაკლი).

- ვ.გაბესკირიას„გაზაფხულისდილა“(პრემიერა–31/XII. 1954–3/I. 1955.რეჟ.აკ.
ვასაძე).ფანქარშიშესრულებულესკიზებთანერთადმუზეუმშიინახებაამავეეს-
კიზებითგანსაზღვრულიინტერიერისადასასცენოინვენტარისდამზადებისთვის
განკუთვნილიგათვლებიც.

- ა.ოსტროვსკის„გვიანისიყვარული“(პრემიერა–14,15/I.1955.დამდგემელია.თავ-
ზარაშვილი).მხატვრისეულიგადაწყვეტაამესკიზებში(1950-იანიწლები)მოკლე-
ბულიასცენურპირობითობას.დაკონკრეტებული,დეტალიზებულიგარემომაყუ-
რებელსთხრობისადარეალურისივრცისგანცდასუჩენს.ფერშიშესრულებულ
ესკიზებშიკიდინამიკურმონასმთანშეჯერებულიდეკორატიულობისკენსწრაფვის
ტენდენციაიჩენსთავს.
მუზეუმშიდაცულიასპექტაკლის„გვიანისიყვარული“ხელნაწერიაფიშა.მსგავსი

სულრამდენიმენიმუშიაშემორჩენილიდახელნაწერპოსტერებთანერთადაფიშების
კოლექციისგამორჩეულდაძალზესაინტერესონიმუშებსწარმოადგენენ.მათშორი-
საა:სპექტაკლისთვის„უკანასკნელნი“მიძღვნილიხელნაწერიდამხატვრულადგა-
ფორმებულიკედლისგაზეთისპექტაკლისამსახველიფოტომასალითდამონაწილე
სტუდენტებისსტატია-შთაბეჭდილებებით(სურ.#21).დღევანდელიგადასახედიდანეს
„პოსტერი“ კიდევ ერთი საინტერესო საარქივოდოკუმენტია სპექტაკლისდა, ზოგა-
დოდ,იმდროინდელისასწავლოპროცესისსაილუსტრაციოდ.ერთ-ერთისტატიათა-
ვადსპექტაკლისდამდგემულრჟისორსადაჯგუფისხელმძღვანელს,დიმიტრიალექ-
სიძესეკუთვნის.სტუდენტებიწერენმათმიერშესრულებულროლებზე,პიესაზე,რე-
პეტიციებზე,პერსონაჟებისხასიათსადაინტერპრეტაციაზე.პოსტერსასრულებსმოს-
კოვიდანაკ.დვალიშვილისმიერთეატრალურინსტიტუტშიგამოგზავნილიმილოცვის
დეპეშა:„ღრმადმწამსთქვენიგამარჯვების,მონაწილეებსგილოცავთშემოქმედებით
ნათლობას...“(რუსულენაზე).

ფ.ლაპიაშვილსასზემეტისპექტაკლიაქვსგაფორმებულისაქართველოსადასხვა
ქვეყნებისთეატრებში.თეატრალურინსტიტუტშიშექმნილიესკიზებიცამგამორჩეული
ხელოვანისმრავალმხრივიშემოქმედებისგანუყოფელნაწილადუნდამოვიაზროთ

კოლექციაში დაცულ ესკიზებს შორის რაოდენობრივად ყველაზე მეტი გივი ცე-
რაძეს(1931-1987)ეკუთვნის.ინსტიტუტისრეპერტუარში1957-1969წლებშიდადგმული
წარმოდგენებისუდიდესინაწილიმისმიერააგაფორმებული.ჯამშიეს81სპექტაკლია.
ვინაიდანსპექტაკლებისაღრიცხვისჟურნალი1968-1969სასწავლოწლითსრულდება,
ეს მონაცემებიც მხოლოდნაწილობრივ ასახავს გ. ცერაძის ინსტიტუტში მოღვაწეო-
ბის პერიოდს. სრულიად ახალგაზრდა მხატვარი,რომელმაც 1956 წელსდაამთავრა
თბილისისსამხატვროაკადემიისფერწერისფაკულტეტი,1957წელსთეატრალურინ-
სტიტუტშიაფორმებსთავისპირველსპექტაკლს–„ჯარისკაცისგული“(პრემიერა24/
VI.1957.რეჟ.აკ.ხორავა).აქედანმოყოლებული22წლისგანმავლობაშიგ.ცერაძეინ-
სტიტუტისმხატვარ-დეკორატორია(1979წლამდე).პარალელურადმუშაობდამოზარდ
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მაყურებელთა რუსულ თეატრში მთავარ მხატვრად (1961-1974). გაფორმებული აქვს
სპექტაკლებიკ.მარჯანიშვილისდაა.გრიბოედოვისსახელობისთეატრებში,ცხინვა-
ლისთეატრში.

მუზეუმის კოლექციაში დაცულია გ. ცერაძის მიერ თეატრალურ ინსტიტუტში გა-
ფორმებულიშემდეგისპექტაკლებისესკიზები:
- მოლიერის„ძალადექიმი“(პრემიერა-10,11/II.1957.რეჟ.კ.პატარიძე);სპექტაკლის

მხოლოდდეკორაციის ერთიესკიზიაშემორჩენილიმხატვრისხელმოწერითდა
თარიღით-1957წ.შესრულებულიამსუყე,თავისუფალიმონასმებით,წინაპლან-
ზე ჟღერად წითელ ტონებში გადმოცემული მასიური ფარდით, რომელიც ხსნის
დაამავდროულადასრულებსსამოქმედოსივრცე-არეალს.ესდინამიზმით,ემო-
ციებითგაჯერებულისივრცეა.რათქმაუნდა,მხოლოდერთიესკიზითმსჯელობა
სპექტაკლისსაერთომხატვრულგადაწყვეტაზერთულია,მაგრამისუდავოდმიგ-
ვანიშნებს მხატვრის ინდივიდუალურ მიდგომასადა სასცენო მოქმედებისფერ-
წერულგააზრებას(სურ.#22).ამავეწელსააშესრულებულიდეკორაციისესკიზი
სპექტაკლისთვისა.ცაგარელის„ციმბირელი“(პრემერაშედგა17,25,26/I.1958.რეჟ.
ა.ხორავა.სამსახიობოფაკულტეტისაფხაზურიჯგუფის IVკურსის Iსადიპლომო
სპექტაკლი).ამშემთხვევაშიცმხოლოდდეკორაციისერთიესკიზიაშემორჩენილი.

- ა.კრონინის„იუპიტერიიცინის“(პრემიერა–6/II,5,5,6/III.1958.რეჟ.ა.მიქელაძე)
სპექტაკლისთვისშესრულებულიესკიზებიდანმუზეუმშიდაცულიაკოსტიუმისსა-
მიესკიზი,რომლებიცასოციაციურადიმდროინდელმოდისჟურნალებსმოგვაგო-
ნებს.ტიპაჟებისმნიშვნელოვნებამეორეპლანზეინაცვლებსდაუმთავრესიაქცენ-
ტი კოსტიუმებზე კეთდება. ისინი „... სპექტაკლისათვის სპეციალურად მაღაზიაში
შერჩეულსჰგავს.იმხანადესუკვეარიყოერთეულიშემთხვევადაესკიზებიკოს-
ტიუმებისთვისსულუფროემსგავსებოდაიმავეპერიოდისმოდებისჟურნალების
ფურცლებიდან„მომზირალ“სამოსს.განსაკუთრებითიმდადგმებში,სადაცსიუჟე-
ტურადთანამედროვეობისამსახველიმოვლენებითამაშდებოდა“.1

- „დამტკიცდეს.მხოლოდმეორემოქმედებაგადაკეთდეს.სურათიუნდაგადაწყდეს
ვერტიკალშიდეკორაციები შესრულდეს ზუსტად… ესკიზების მიხედვით...ფერწე-
რისმანერაში.დ.ალექსიძე1930/IV58,“-ასეთიმინაწერიაქვსსპექტაკლისათვის
მ.სებასტიანის„უსახელოვარსკვლავი“ (პრემიერა- 15,16/VI. 1958.რეჟ.ა.თავზა-
რაშვილი)შესრულებულისამი ესკიზიდანერთ-ერთს. მართლაც, გ. ცერაძისმი-
ერწარმოდგენისთვისმსუყეფერწერულიმონასმებითშემქნილიერთიშეხედვით
კონკრეტული ინტერიერი, დინამიზმით აღსავსე ტრანსფორმირებადი გარემოა.
ფერწერულობისწინწამოწევაცერაძისესკიზებშისაერთოტენდენციისკონტექსტ-
შიშეიძლებამოვიაზროთ.ამავესტილისტურ-მხატვრულნიშნებსატარებს50-იანი
წლებისმიწურულსადა60-იანწლებშიგაფორმებულისპექტაკლებისესკიზები:

- მ.გორკის„მზისშვილები“.სპეტაკლირამდენჯერმედაიდგა: 1950წელს(რეჟ.დ.
ალექსიძე,მხ.ბ.ლოკტინი).ასევე,1958(რეჟ.ა.გამსახურდია)და1960(რეჟ.ა.მიქე-
ლაძე)წლებში.ორივესპექტაკლისმხატვარიაგ.ცერაძე;

- ვ.ჰიუგოს„ანჟელო“(პრემერა-19,20/XI.1958.რეჟ.ა.ხორავა);ესკიზებსარახლავს

1 ბელაშვილი თ., XX საუკუნის II ნახევრის ქართული სცენოგრაფიის მხატვრული მახასიათებლები 
რუსთაველის თეატრის დადგმების მიხედვით, რუსთაველის თეატრის სცენოგრაფია 1950-2000, თბილისი, 
2019, გვ. 15.
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საიდენტიფიკაციოწარწერები.მათუკანასიბრტყეზესაინტერესოანოტაციასვეც-
ნობით„ანჟელო,ერთ-ერთივარიანტიწარმოდგენილიმხატვრისმიერ.სპექტაკ-
ლიამესკიზებითარგაფორმებულა.მხატვარმაწაიღომისმიერწარმოდგენილი
ერთ-ერთივარიანტი4დეკორაციისესკიზიდა2ტიპაჟის.სანაცვლოდმოიტანა3
ესკიზიდეკორაციის.ე.დავითაია.8/I59წ.“(ე.დავითაიათეატრმცოდნე).

- ჯ. პრისტლის „საუნჯე“ (პრემიერა - 21, 22, 23/XI. 1958. რეჟ. გ. ლორთქიფანიძე);
სპექტაკლისმხოლოდერთიესკიზიამუზეუმში.იგიხელმოწერილიამხატვრისმი-
ერდა ახლავსთარიღი– 1958. სპექტაკლი IV კურსისსადიპლომონამუშევარია.
ფერწერულობისადამონუმენტურობისკენსწრაფვაკარგადიკითხებაცერაძისამ
ნამუშევარშიც (სურ.#23).ასევეერთიესკიზიადაცულისპექტაკლისაა.ჩეხოვის
„დათვი“(პრემიერა-26/I1959.რეჟ.აკ.ფაღავა);სამსახიობოფაკულტეტისIIIკურ-
სისსაკურსონამუშევარი.სპექტაკლიდაიდგაროგორცოსურიჯგუფისთვისოსურ
ენაზე,ასევე,აფხაზურიჯგუფისთვისაფხაზურენაზე.პრემიერაცერთდღესშედ-
გა.ამავეპრინციპითდაიდგაა.წერეთელის„ბუტიაობა“(პრემიერა15/V1959.რეჟ.
ა.ფაღავა);მუზეუმშიდაცულესკიზზე(ზურგისმხარეს)ვკითხულობთ:„IIIკურსის
აფხაზურ-ოსურიჯგუფისსაკურსოსპექტაკლი„ბუტიაობა“1958/59წელი“).ა.ფრან-
სის„მუნჯიცოლი“(პრემიერა-16/XII.1959.რეჟ.ა.ფაღავა)ასევე,ოსურიჯგუფისI
სადიპლომოსპექტაკლიიყო.ერთესკიზზეოთხისცენაა,გარშემოფანქრითშეს-
რულებული ჩანახატებით. ესკიზის ქვედა ნაწილზე რუსული წარწერაა А. Франс
„Немаяжена“. ასევეორ ადგილასდ. ალექსიძის ავტოგრაფი, ერთგანთარიღის
მითითებით:192/X59წ.ამესკიზებში-სტრუქტურული,ფერადოვანი,სივრცითი-
გადაწყვეტისკონცეფციებიამოცემული.ისევეროგორცსამსახიობოფაკულტეტის
აფხაზურიჯგუფისIVკურსისსპექტაკლისთვისპ.კალდერონის„სიყვარულთანარ
ხუმრობენ“(პრემიერა-30,31/V.1960.რეჟ.გ.ღვინიაშვილი)შექმნილესკიზებში.
„აფხაზურითეატრისყველაცნობილთუნაკლებადცნობილმოღვაწესჩვენითე-

ატრალურიინსტიტუტიჰქონდადამთავრებული...ასეგრძელდებოდაXXსაუკუნის90-
იანი წლების სავალალო მოვლენებამდე. ინსტიტუტი კადრებს ამზადებდა აგრეთვე
თბილისისალ.გრიბოედოვისსახ.სახელმწიფორუსული,აზერბაიჯანულიდასომხური
თეატრებისათვის. სხვადასხვა წლებში საქართველოს შოთარუსთაველის სახელო-
ბის სახელმწიფოთეატრალური ინსტიტუტის სამსახიობოფაკულტეტი დაამთავრეს:
ოსეთის(1960წ.),დაღესტნის(1964წ.),ავართა(1969წ.),ჩერქეზთა(1971),ყარაჩაელთა
(1972წ.),კუმიკთა(1975წ.)დასხვ.ავტონომიურირესპუბლიკებიდანწარმოგზავნილმა
ახალგაზრდებმა.“1ინსტიტუტიკადრებსზრდიდააგრეთვეთბილისშიარსებულირუსუ-
ლი,სომხურიდააზერბაიჯანულითეატრებისათვის.

60-იანწლებშიგ.ცერაძისმიერთეატრალურინსტიტუტშიგაფორმებულისპექტაკ-
ლებია:მ.გორკის„მოხუცი“(პრემიერაშედგა1,2/VII.1959.რეჟ.კ.პატარიძე);სპექტაკ-
ლისორიესკიზიდანერთიდეკორაციის,მეორეკიტიპაჟებისამსახველია.

ა.მილერის„სეილემისპროცესი“(პრემიერა-18,19,20/I,23/II.1960.რეჟ.ა.მიქელა-
ძე);სპექტაკლისოთხიმოქმედებისთვისმხატვარს6სურათისესკიზიაქვსგაკეთებუ-
ლი.ისინიგანაწილებულიაოთხდაორსურათიანესკიზებად(ორივეესკიზსმინაწერი
აქვსრუსულად:„ვამტკიცებდ.ალექსიძე.192/XI59“.).ყველადეკორაციისესკიზიადა

1 ღონღაძე ლ., საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი 1923-
2013, თეატრალური 90, 2013,  გვ.29-30  (ხელნაწერის უფლებით).
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განსხვავდებაწინარეპერიოდისნიმუშებისგან,შესრულებულიაყავისფერდათეთრ-
მოვერცხლისფროტონებში,დეკორაციებისცენისსიღრმეშიაშეწეული,რითაცსასცე-
ნოსივრცისმასშტაბიაგაზრდილი,დეკორაციებიმონუმენტურიარქიტექტურისფორ-
მათავარიაციებსწარმოადგენს.მკაცრ,დინამიკურ,ზეაწეულგანწყობა-შთაბეჭდილე-
ბასაძლიერებსდეკორაციათასხვადასხვახედვისწერტილიდანჩვენება(სურ.#24).

სპექტაკლისათვისო.ჩიჯავაძის„თხუნელა“(პრემიერა-30/VI.1960.რეჟ.აკ.ვასაძე)
გ.ცერაძემისთვისტრადიციულხერხსმიმართავს-ერთსასურათესიბრტყეზესხვა-
დასხვასცენისამსახველიხუთიესკიზიამოცემული,ასევე,იმავესცენებისამსახველი
ოთხიდამოუკიდებელიესკიზი.როგორცწინაშემთხვევაში,აქაცრამდენიმეესკიზის
ერთსიბრტყეზეგაერთიანებითთითქოსსაერთომხატვრულიგადაწყვეტისერთიანი
სურათიწარმოჩნდება,რომელიცდამოუკიდებელესკიზებზეუფროკონკრეტდებადა
ზუსტდება.

გ. ცერაძის შემოქმედება არ იფარგლება მხოლოდ თეატრალური ინსტიტუტის
სპექტაკლებით. იგი წარმოდგენებს აფორმებდა მარჯანიშვილის თეატრში, ბათუმის
თეატრში,გრიბოედოვისთეტარში,ცხინვალისთეატრში,რიგისმოზარდმაყურებელ-
თათეატრში.

უნივერსიტეტის  მუზეუმში დაცული, XX საუკუნის 40-60-იან წლებშიდადგმული
საკურსოდასადიპლომოსპექტაკლებისმხატვრულიგაფორმებისამსახველიესკიზები
მრავალმხრივსაინტერესოდაღირებულიმასალაა.ესკიზებისავტორთა(დ.თავაძე,ა.
თევზაძე,ბ.ლოკტინი,ფ.ლაპიაშვილი,ირ.შტენბერგი,გ.ცერაძედასხვ.)შემოქმედების
შესახებარსებულიკვლევებინაშრომშიგანხილულნიმუშებსარმოიცავს.შესაბამისად,
მუზეუმშიდაცულითეატრალურ-დეკორატიულიხელოვნებისკოლექციისშესწავლა-
შეფასებადამისისამეცნიერომიმოქცევაშიშემოტანამნიშვნელოვანიაქართული
სცენოგრაფიის და, ზოგადად, ქართული მხატვრობის ისტორიიისათვის, ასევე,
ფასეულიაიგითეატრისადაკინოსუნივერსიტეტის,როგორცუმაღლესისახელოვნებო
სასწავლებლის, საუკეთესოგამოცდილებისადატრადიციებისგააზრება-გაზიარების
დამისითითქმისსაუკუნოვანიისტორიისრეკონსტუქციისათვის.
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გამოყენებული ლიტერატურა:

1. ბე ლაშ ვი ლი თ., XX სა უ კუ ნის II ნა ხევ რის ქარ თუ ლი სცე ნოგ რა ფი ის მხატ ვ რუ ლი მა-
ხა სი ა თებ ლე ბი რუს თა ვე ლის თე ატ რის დად გ მე ბის მი ხედ ვით, რუს თა ვე ლის თე ატ-
რის სცე ნოგ რა ფია 1950-2000, თბი ლი სი, 2019, გვ. 7-36;

2. გე დე ვა ნიშ ვი ლი ნ., ირი ნა შტენ ბერ გი, თბ. 2007;
3. ელიზ ბა რაშ ვი ლი ნ., სა ქარ თ ვე ლოს რუ სი მხატ ვ რე ბი XX სა უ კუ ნე, თბი ლი სი, 2007;
4. თუ მა ნიშ ვი ლი ე., შო თა რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის აკა დე მი უ რი თე ატ რის მუ ზე უმ ში 

და ცუ ლი კო ლექ ცი ის ზო გა დი და ხა სი ა თე ბი სათ ვის (XX ს-ის 20-40-იანი წლე ბის ეს-
კი ზე ბი), „ARS GEORGICA“, ელექ ტრო ნუ ლი ჟურ ნა ლი, 2015 http://www.georgianart.
ge/index.php/ka/2010-12-03-16-25-41/177--xx-20-40-.html

5. კა ლან დია გ., ირი ნა შტენ ბერ გი, თე ატ რი სა და კი ნოს მხატ ვ რე ბი, ტ.VIII, თბი ლი სი, 
2020;

6. რუს თ ავე ლის თე ატ რის სცე ნო გარ ფია 1950-2000, თბი ლი სი, 2019;
7. ცი ციშ ვი ლი მ., ჭო ღოშ ვი ლი ნ., ქარ თუ ლი მხატ ვ რო ბა – გან ვი თა რე ბის ის ტო რია 

XVIII-XX სა უ კუ ნე ე ბი, თბი ლი სი, 2013;
8. ცი ციშ ვი ლი მ., თე ატ რის მხატ ვ რო ბა 1920-1950, შო თა რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის თე-

ატ რის კო ლექ ცი ა, თბი ლი სი, 2008;
9. ცი ციშ ვი ლი მ., ვა ჩე იშ ვი ლი ნ., სო ხა ძე მ., თე ატ რის მხატ ვ რო ბა, კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი-

ლის სა ხე ლო ბის თე ატ რის კო ლექ ცი ა, თბი ლი სი, 2018;
10. ცი ციშ ვი ლი მ., ვა ჩე იშ ვი ლი ნ., სო ხა ძე მ., თე ატ რის მხატ ვ რო ბა, კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი-

ლის სა ხე ლო ბის თე ატ რის კო ლექ ცი ა, თბი ლი სი, 2006;
11. ღონ ღა ძე ლ., სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი-

ფო უნი ვერ სი ტე ტი 1923-2013, თე ატ რა ლუ რი 90, 2013 (ხელ ნა წე რის უფ ლე ბით);
12. Русский театр в Грузии 170, Тбилиси, 2015.
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Irma Dolidze

FROM THE HISTORY OF MEMORY

CollectionofSketches

With its background in deliveringhigher education coveringnearly half a century,
theroleandimportanceofShotaRustaveliTheatreandFilmGeorgianStateUniversity
inthehistoryof20th-centuryGeorgianculture,andindefiningandforgingitsmeaning
andvalues,isspecial,indeed.Thishigherschoolofperformingartsnourishedbylong-
standing traditions of the art of theater—known at different times as the Theatrical
Institute,theInstituteofTheater,andnowastheTheaterandFilmUniversity—isquite
confidentaboutdealingwith21th-centurychallenges.

Theprocessof“storing“one’smemoryintheformofstoriesstartedattheTheatrical
Instituteinthemid-20thcentury,comingtolifeasmaterialscollectedbytheunitknown
atfirstasTheTheaterHistoryOfficeandlater,since1970,astheInternationalFriendship
Office.Thesematerialsincludephotos,visualandprintcollections,therepertoiresofplays
stagedsince1939/1940tothisday,posters,sketches,programs,andpersonalarchivesof
famousrepresentativesofarts.Thesecollections,extremelyvaluableitemsrelatedtothe
historyoftheaterandcinema,arenowpreservedattheUniversity’sMuseumandrequire
specialstudy.But fornow,wewill focus juston thecollectionofsketchespreviously
unknowntospecialistsandthepublicatlarge.

Shota Rustaveli State University of Theater and Cinema originally named as the
InstituteofPerformingArtswasfoundedonthegroundsofA.Pagava(aGeorgiantheater
director)dramastudioin1923.A.PagavaandK.Marjanishvili,thedistinguishedtheater
directorwereitsfirstRectorandartisticdirector.In1926,theInstitutecloseddownbut
throughtheeffortsofA.Khorava(anoutstandingactorofthetime)andA.Pagavawas
restoredon1September1939.ThetwowereappointedtheRectorandtheVice-Rector.
Bothin1923and1939theInstitutewashousedintheRustaveliTheater.Itisthetimethe
sketchesoftheplaysstagedattheInstitutedisplayedinthemuseumoriginatefrom.The
materialsofthe1940s,’50sand‘60sarerelativelycomprehensive.Therearebutafew
sketchesofthesubsequentperiodandonlyseveraldozensdatebacktothe1990s.

Thesketchesdepict the theatricalsof the termandgraduationplaysmadeby the
studentsoftheInstitute’sfacultyofacting.The3the4yearstudentsusedtostageone
termand2graduationplaysrespectively.Besides,therearesketchesofthestagesetting
andcostumesoftheplaysputonatGriboedovandYouththeaters,thatofthetownof
Batumietc.byforinstancethestudentsofthefacultyofdirecting.

Someof the sketcheshaveannotationsapparentlymade,when themuseumwas
referredtoastheTheaterHistoryOffice.Theybearstampsandidentificationnumbers.
(Wefailedtofindtheinventorydocument.Theinscriptiononthestampsays:“Rustaveli
State Drama Theater, the Theater History Office“).Unfortunately, not infrequently, the
stampsweresetonthesketchesthemselves.

Over250sketchesofthecollectiondatingbackto1940sweremadebysomeofthe
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distinguishedsetdesigners,suchasIreneStenberg,Ms.TinatinHeine,Messrs.Dimitry
Tavadze, Givi Tseradze, Boris Loktin, Parnaoz Lapiashvili, Alexander Tevzadze, Ivenho
Chelidzeetc.Astotheplays,theywerestagedbythebroadlyknownGeorgiantheater
directorsandactors likeMessrs.AkakiKhorava,AkakiVasadze,AkakiPagava,Dimitry
Alexidze,MichaelTumanishvili,GigaLortkipanidze,Ms.LiliIoselianietc.Onsomeofthe
sketchesweseetheirautographs, thewords“approved“, “tobealtered“, “acceptable“
etc.

Alsointhemuseum,therearerepertoiresandtheinformationconcerningtheplays
stagedattheInstitute(thefirstnightdates,namesoftheplaywrights,producers,designers,
composersetc.).Thedocumentnamed“TheRepertoireoftheTheatricalInstitute“dated
with1940-1959lists126plays.“PavelGrekov“putonbyA.Vasadzeandfirstperformedon
25May1940and“TheOldMan“stagedbyK.Pataridzepresentedon1July1959areatthe
headandthebottomofthelist.Alsointhemuseum,thereis“TheRegisteroftheTerm
andGraduatePlaysStagedattheTbilisiRustaveliTheatricalInstitutesince1939,“which
listsallthepiecesupto1968-1969academicyears.Thetwodocumentsareveryimportant
for identificationof thecollectionofsketchespreservedat themuseum.Wesee that
apartfromtheabovementionedartists,theones,suchasIrakliGamrekeli,S.Virsaladze,
G.Totibadze,G.Gunia,T.Gotsadze, Iv.Askuravaetc.designed theplaysstagedat the
Institute.Thosewerethetopartistswhosecontributiontothearts,morepreciselyso,the
XXc.Georgianscenicpaintingisgreatindeed.

Among theauthorsof thesketcheswesee those,whohadbeensetdesignersof
thetermandgraduateplaysmadeattheTheatricalInstituteforyears.Forinstance,the
sketchesofthe1940sweremadebyseveralartists,whocontinuedinvolvementinthe
field later on:D. Tavadze (1940-1968),A. Tevzadze (1940-1951), B. Loktin (1940-1966),G.
Tseradze(1957-1969).Asagainst them, thegreats likeS.Virsaladzeor IrakliGamrekeli
hadworkedon justahandfulofplays.Also,G.Totibadze(1951),L.Chubabria(1942.), I.
Ascurava(1955),R.Sturua(1960),E.Doncova(1964),T.Gotsadze(1964),T.Sumbatashvili
(1964),G.Gunia(1968),T.Samsonadze(1969),P.Gotsiridze(1968).

Fromthe1950s,thestagedesignattheTheatricalInstitutewasmadeby.I.Stenberg
(1951-1968),P.Lapiashvili(1951-1971)andespeciallysoG.Tseradze,whodesigneddozens
oftheplays.D.Tavadze’sartisticworksareworthmentioningaswell.

Inthecollection,therearemerelytwosketchesofthe‘70sandwewereunableto
findthoseofthe‘80s(ormaybetheyhavenotbeenidentifiedyet.Severalsketchesofthe
playsputonin1990s(1994-1999)weremadebyT.Heine.

Investigationofthecollectionisimportantintermsofacomprehensivestudyofthose
artists.

SomeofthesketchesbearthesignaturesoftheInstituteRector,theproducerorthe
artistand thedates.Occasionally,weseeappraisalnotes,allof thoseornoneatall.
Alltheseadduptothevalueofthecollection.Ontheonehand,whatwehavearethe
artworkscreatedatvarioustimesbyagroupofprominentsetdesignersof theXXc.
andtheautographsofdistinguisheddirectors,scenedesignersandactors,ontheother.
ThesignaturesofA.Khorava,D.Alexidze,M.Kveselava,L.KiknadzeandI.Tavadzeare
recurrent.AllofthemweretheRectorsoftheTheatricalInstituteatvarioustimes(1939-
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1973)andcontinuedworkingonthescenicdesignsofthetermandgraduationproductions.
Thecollectionofsketcheskeptinthemuseumallowsustolookintothehistoryofthe

GeorgianscenographyforitdepictstheartistictrendsprevalentinXXc.
Thesketchespreservedat theUniversity’sMuseum—once intendedforgraduation

works/plays and now representing important, valuable materials exciting in many
ways—werecreatedbyD.Tavadze,I.Gamrekeli,A.Tevzadze,B.Loktin,S.Virsaladze,P.
Lapiashvili,I.Stenberg,I.Askurava,G.Totibadze,G.Tseradze,T.Gotsadze,E.Dontsova,A.
Jemilishvili,G.Gunia,T.Samsonadze(studentsoftheAcademyofFineArtsalsoworked
oncurricularperformances).Theseexamplesarenotincludedinthemoreorlessstudied
oeuvres of the sketches’ authors. Consequently, studying the theatrical/decorative
collectionofthemuseumwillbecrucialforboththehistoryofGeorgianscenographyand
forreconstructingthepastoftheTheaterandFilmUniversitywhichspansnearlyhalfa
century—totakeinandsharethebestexperiencesandtraditionsofthisschool of higher 
artistic education.
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Irma Dolidze 

AUS DER GEDÄCHTNIS-GESCHICHTE - EINE 
SKIZZENSAMMLUNG

DieGeorgischeStaatlicheShotaRustaveliUniversität fürTheater-und Filmspielt
seit fast einemhalben Jahrhundert eine besondereRolle in derGeschichte der geor-
gischenKulturdes20.Jh.-s.DieseHochschulefürdarstellendeKünste,dieaufeinelange
TraditionderTheaterkunstzurückblickenkann-siewarzuverschiedenenZeitenalsThe-
aterinstitut(HochschulefürTheaterkunst)undjetztalsUniversitätfürTheater-undFilm
bekannt,stelltsichdenHerausforderungendes21.Jh.-skühnundselbstbewusst.

Der Prozess des „Speicherns“ der eigenenGedächtnisse in Form vonGeschichten
begannamTheaterinstitutinderMittedes20.JahrhundertsundwurdeinFormvonMa-
terialienlebendig,dievonderAbteilunggesammeltwurden,diezunächstalsKabinett
fürTheatergeschichteundspäter,seit1970,alsKabinettfürinternationaleFreundschaft
bekanntwar.ZudiesenMaterialiengehörenFotos,Bild-undDrucksammlungen,Reper-
toiresvonTheaterstücken,dieseitdenStudienjahren1939/1940bisheuteaufgeführtwur-
den,Plakate,Skizzen,ProgrammeundpersönlicheArchiveberühmterVertreterderKunst.
DieseSammlungen,diefürdieGeschichtedesTheatersunddesKinosäußerstwertvoll
sind,werdenheuteimMuseumderUniversitätaufbewahrtundbedürfeneinesbeson-
derenStudiums.ImFolgendenwerdenwirunsjedochnuraufdieSammlungvonSkiz-
zenkonzentrieren,diebisherwederFachleutennochderbreitenÖffentlichkeitbekannt
waren.

DieStaatlicheShotaRustaveliUniversitätfürTheaterundFilm,dieursprünglichden
NamenInstitutfürdarstellendeKünstetrug,wurde1923aufderBasisdesSchauspiel-
studiosvonA.Pagawa(einesgeorgischenTheaterregisseurs)gegründet.A.Pagavawar
derersteRektordesInstituts,undK.MarjanishviliseinkünstlerischerLeiter.ImJahr1926
wurdedasInstitutgeschlossen,aberdankderBemühungenvonA.Chorava(einemher-
ausragendenSchauspielerderdamaligenZeit)undA.Pagavawurdeesam1.September
1939wiedereröffnet.A.ChoravawurdezumRektordesneugegründetenInstitutsernannt,
A.PagavazumVizerektor.GenausowieimJahr1923wurdeDasTheaterinstitutauch1939
imnationalenRustaveli-Theateruntergebracht (Anschrift -Rustaveli-Prospekt 17).Von
dieserZeitanwerdendieimMuseumausgestelltenSkizzenderimInstitutaufgeführten
Stückeaufbewahrt.DieMaterialienausden1940-er,50-erund60-erJahrensindrelativ
umfangreich.AusderZeitdanachgibtesnurwenigeSkizzen,undnureinigeDutzend
stammenausden1990-erJahren.

DieSkizzensammlungistmitdemStudienprozessengverbunden.DieSkizzenzeigen
dieTheaterstückederSemester-undAbschlussaufführungen,dievondenStudentender
SchauspielabteilungdesInstitutsaufgeführtwurden.DieStudentendes3.und4.Studi-
enjahreshabenjeweilseinSemester-und2Abschlussstückeaufgeführt.Außerdemgibt
esSkizzenvonBühnenbildernundKostümenderTheaterstücke,dieimGriboedov-undim
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Jugendtheater,inderStadtBatumiusw.aufgeführtwurden,z.B.vondenStudentender
FakultätfürRegie.

EinigederSkizzensindmitAnmerkungenversehen,dieoffenbarausderZeitstam-
men,alsdasMuseumnochalsdasKabinett fürTheatergeschichtebezeichnetwurde.
SiesindmitStempelnund Identifikationsnummernversehen. (Wirkonntendas Inven-
tarisierungsdokument nicht finden.Die Inschrift auf demStempel lautet: „Staatliches
DramatheaterRustaweli,Kabinett fürTheatergeschichte“). LeiderwurdendieStempel
nichtseltenunmittelbaraufdieOberflächederSkizzenabgedrückt.

Die Chronologie der in der Sammlung aufbewahrten Skizzen beginnt seit den 40-
erJahrenundumfasstüber250EntwürfederSkizzen.Siewurdenvoneinigenderbe-
deutendstenBühnenbildnern-IreneStenberg,FrauTinatinHeine,DimitriTavadze,Givi
Tseradze, Boris Loktin, Parnaoz Lapiashvili, Alexander Tevzadze, Ivenho Chelidze usw.
angefertigt.DieTheaterstückewurdenvonbekanntengeorgischenTheaterregisseuren
undSchauspielernwieAkakiKhorava,AkakiVasadze,AkakiPagava,DimitryAlexidze,
MichaelTumanishvili,GigaLortkipanidze,FrauLiliIoselianiusw.inszeniert.Aufeinigen
SkizzensindihreAutogramme,Terminitechniciwie„zugelassen“,„genehmigt“,„zuän-
dern“,„akzeptabel“u.a.zusehen.

AußerderSkizzenwerdenimMuseumauchdieSpielpläne(Repertoires)undInfor-
mationenüberdieimInstitutaufgeführtenStücke(DatumderUraufführung,Namender
Dramaturgen, Produzenten, Bühnenbildner, Komponisten usw.) aufbewahrt. Ein Doku-
mentausdenJahren 1940-1959betitelt „DasRepertoiredesTheaterinstituts seit 1940
bisheute“enthält126Stücke.EsbeginntmitdemStück„PavelGrekov“,inszeniertvonA.
Vasadzeunduraufgeführtam25.Mai1940,undschließtmitdemStück„DeralteMann“,
inszeniertvonK.Pataridze,aufgeführtam1.Juli1959.

EbenfallsimMuseumbefindetsichdas„RegisterderSemester-undDiplomtheater-
stücke“,dieamRustaweli-TheaterinstitutinTiflisvon1939biszumStudienjahr1968-1969
aufgeführtwurden.DiesebeidenDokumentesindfürdieIdentifizierungderimMuseum
aufbewahrtenSkizzensammlungsehrwichtig.Wirsehen,dassnebendenobengenannten
KünstlernauchsolchewieIrakliGamrekeli,S.Virsaladze,G.Totibadze,G.Gunia,T.Got-
sadze,Iv.Askuravausw.dieTheaterstückeentwarfen,dieimInstitutaufgeführtwurden.
DaswarendiebestenKünstler,derenBeitragzurKunst,genauergesagt,zurgeorgischen
Bühnenmalereides20.Jh.-süberaushochist.

UnterdenVerfassernderSkizzen findenwirdieMaler, die jahrelangalsBühnen-
bildnerfürdieSemester-undDiplomtheaterstückeamTheaterinstituttätigwaren.Die
Skizzenausden1940-erJahrenstammenzumBeispielvonmehrerenKünstlern,dieauch
späternoch indiesemBereich tätigwaren:D.Tavadze (1940-1968),A.Tevzadze (1940-
1951),B.Loktin(1940-1966),G.Tseradze(1957-1969).ImGegensatzzuihnenhattengroße
KünstlerwieS. Virsaladse oder IrakliGamrekeli nur an einzelnenStücken gearbeitet.
AuchG.Totibadze(1951),L.Chubabria(1942),I.Ascurava(1955),R.Sturua(1960),E.Don-
cova(1964),T.Gotsadze(1964),T.Sumbatashvili (1964),G.Gunia(1968),T.Samsonadze
(1969),P.Gotsiridze(1968).

Seitden1950-erJahrenwurdedasBühnenbildamTheaterinstitutvonfolgendenKün-
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stlerngestaltet.I.Stenberg(1951-1968),P.Lapiashvili(1951-1971)undvorallemG.Tseradze,
derDutzendevonTheaterstückenentwarf.AuchdiekünstlerischenArbeitenvonD.Ta-
vadzeundA.Jemilashvili(1962-1965)sinderwähnenswert.

InderSammlunggibtesnureinpaarSkizzenausden70-erJahren.Dieausden80-er
Jahrenkonntenwirnichtfinden(odersiesindvielleichtnochnichtidentifiziertworden).
MehrereSkizzenzudenTheaterstückender1990-erJahre(1994-1999)wurdenvonT.He-
ineangefertigt.

DieErforschungderSammlungistnichtnurimHinblickaufdieGeschichtederKun-
sthochschulbildung,sondernauchimHinblickaufdieumfassendeStudieüberdieseKün-
stlerwichtig.

EinigederSkizzentragendieUnterschriftendesInstitutsrektors,desRegisseursoder
desBühnenkünstlerssowiedieUraufführungsdaten.GelegentlichfindensichauchBlät-
termitVermerken,dieeineEinschätzungenthalten,manchmalsindallePapierezusam-
menvorzufinden,manchmalüberhauptkeine.AlledieseAutogrammeundEintragungen
machendenWertderSammlungnochgrößer.EshandeltsicheinerseitsumKunstwerke,
diezuverschiedenenZeitenvoneinerGruppeprominenterBühnenbildnerdes20.Jahr-
hundertsgeschaffenwurden,undandererseitsumdieAutogrammebedeutenderRegis-
seure,BühnenbildnerundSchauspieler.DieUnterschriftenvonA.Khorava,D.Alexidze,
M.Kveselava,L.KiknadzeundI.Tavadzetauchenimmerwiederauf.Sieallewarenzu
verschiedenenZeitenRektorendesTheaterinstituts(1939-1973)undarbeitetenweiterhin
andenBühnenbildernderSemester-undAbschlussproduktionen.

DieSammlungvonSkizzen,dieimMuseumaufbewahrtwird,ermöglichteinenEin-
blickindieGeschichtedergeorgischenSzenografie,dasiediekünstlerischenTendenzen
des20.Jh.-swiderspiegelt.

DieimUniversitätsmuseumaufbewahrtenSkizzen-dieeinstfürAbschlussarbeiten
undTheaterstückebestimmtwarenundheutewichtige,wertvolleundinvielerleiHinsicht
interessanteMaterialiendarstellen-wurdenvonD.Tavadze,I.Gamrekeli,A.Tevzadze,
B.Loktin,S.Virsaladze,P.Lapiashvili,I.Stenberg,I.Askurava,G.Totibadze,G.Tseradze,
T.Gotsadze,E.Dontsova,A.Jemilishvili,G.Gunia,T.Samsonadze(StudentenderKun-
stakademiearbeitetenauchancurricularenAufführungen).DieseBeispielesindinden
mehroderwenigeruntersuchtenWerkenderAutorenderSkizzennichtenthalten.Das
Studiumder theatralisch-dekorativenSammlungdesMuseumswirddahersowohl für
dieGeschichtedergeorgischenSzenografie(Bühnenbild)alsauchfürdieRekonstruktion
derVergangenheitderUniversitärfürTheater-undFilm,diefasteinganzesJahrhundert
umfasst,vonentscheidenderBedeutungsein,umdiebestenErfahrungenundTraditionen
dieserHochschulederkünstlerischenAusbildungaufzuarbeitenundzubemessen.
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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.
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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.
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„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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Tamar Kutateladze

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.
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ლია კალანდარიშვილი

ვინ მიცნობს აქ? არა, მე არ ვარ ლირი! 

ვინ მეტყვის ვინ ვარ?

თხრობაეკრანზე.პოსტმოდერნიზმისპრინციპები

-რასიწონისმერცხალიტვირთისგარეშე?
-რომელმერცხალსგულისხმობთ,აფრიკულსთუევროპულს?

მეფეარტური/მანთიპითონი/


ლუმიერებმა,მოძრავიგამოსახულებისჩასაწერადშექმნილიტექნიკურიმოწყო-

ბილობის,სინემატოგრაფისპირველივესეანსზეწარმოადგინეს„გაწუწულიმებაღის“
გათამაშებულიამბავი.მასშემდეგკინომოგვითხრობს.თხრობისსრულყოფის,ეკრა-
ნულიაზრისჩამოყალიბებისადაგამომსახველობისაქტიურმაძიებებმაკინოსაუკე-
თესომთხრობელადდასრულფასოვანხელოვნებადაქცია,ეკრანულგამონათქვამს
სიღრმედამნიშვნელოვანებამიანიჭა,დააკავშირაკაცობრიობისისტორიისადაკულ-
ტურისპროცესთან,ცნობიერარსებობასთან.„ადამიანიმზადარისნებისმიერმასა-
ლასმიანდოსთავისიისტორიები–აღნიშნავდაროლანბარტი–თხრობაშეიძლება
ბუნებრივენაზე,როგორცწერით,ისეზეპირად,თხრობაშეიძლებამოძრავიდაუძ-
რავიგამოსახულებებით,შეიძლებაამისათვისჟესტებისენასაცმივმართოთდაშეიძ-
ლებაყველაამსუბსტანციისსინთეზირებაც“.1ალბათსწორედთხრობაიყოპირველი,
რაცადამიანმაარარსებულირეალობისსახითშექმნა.თვითონთხრობისპრინციპი,
სხვადასხვამასალითმოთხრობილიტექსტებიფიქრის,აზროვნების,ღირებულებებისა
დაგარდაქმნებისსაფუძვლადიქცა.გაზავდაჩვენსცხოვრებაში,როგორცდამატები-
თი ურიცხვირეალობა, შთაბეჭდილებებითადა სულიერებით ავსებული ირეალური
სამყაროები,რომელთაგაზიარებისგარეშე,ჩვენმხოლოდ,ჩვენიერთადერთიცხოვ-
რებისშეცნობასშევძლებდითდაამასაც,ალბათმწირად.უმნიშვნელოვანესიათხრო-
ბისფუნქციებიდაშესაძლებლობები,მისიყოველიცალკეულიელემენტი.საკმარისი
იქნება, აღვნიშნოთ,რომკომუნიკაციისსაფუძველია, აირეკლავს ადამიანისფიქრს,
უნარი შესწევს აღბეჭდოსდაშეინახოსრეალურიფაქტისათუფანტაზიის ხატი, გა-
მოხატოს შთაბეჭდილება, თვალსაზრისი, გადასცეს ცოდნა, ღირებულებები, სულიე-
რება…გამოიწვიოსესთეტიკურიგრძნობები:„კმაყოფილება“,„განწმენდა“,„ტკბობა“
როგორცხელოვნებისმშვენიერებამ.თხრობათავისიიდეებით,მოვლენებით,საგნე-
ბით, სახეებითფორმირებსდროისდისკურსს, ჩვენს სამყაროს, მის ხასიათს, მასში
გააქტიურებულსიტყვებს, საგნებსათუ მნიშვნელობებს,თხრობა გადმოცემსდა შე-
იცნობს,იძიებს,წარმოქმნის,ამკვიდრებსახალნიშნებსათუგამოვლინებებს,ადგენს
აზრისადაემოციისშენახვის,კოდირებისფორმებს.კინემატოგრაფის,მასთანერთად,
ტელევიზიისადაციფრულიტექნოლოგიისგამოგონებამთხრობისხელოვნებაახალი
გამომსახველობით გაამდიდრა, განსხვავებული თვისების და ხასიათის მატერიით,
სხვადასხვახელოვნებისერთიანობისახლებურისინთეზისგამოცდილებით,პირობი-
თობისადა აზრის გამოხატვის, ერთი მხრივ, კამერისთითქოს ჩაურეველი, ძალიან

1 Барт Р. Введение в структурный анализ повествовательных текстов. 1987.  I96-238.
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ბუნებრივიდარეალისტური,უშუალოაღბეჭდვისადამეორემხრივ,რეალისტურად
ფანტასტიკური,ჰიპერრეალისტურიწარმოსახვებისშექმნისმაღალიდამაჯერებლო-
ბისშესაძლებლობით.

მიუხედავადიმისა,რომადამიანიუძველესიდროიდანმოგვითხრობს–გამოხა-
ტავს საზრისს, სვამს კითხვებსდა ეძებს პასუხს, აგებს სტრუქტურას, სიუჟეტის მოძ-
რაობას, მხატვრული ჩანაფიქრის შესაბამისად ცდილობს ჩასწვდეს ჰარმონიისათუ
სიმეტრიისლოგიკას,უზადოპროპორციებს,სახიერებისძალასდამრავალჯერმიუღ-
წევიააღმაფრთოვანებელისიმაღლეებისთვის–მაინცახალსდაეძებს,ღრმაჭეშმა-
რიტებასთან გათანაბრების შემთხვევაშიც კი იცვლის შეხედულებას მშვენიერებაზე,
სინამდვილისგადმოცემისწესრიგსათუაქტუალობაზე,მიღწეულშედეგსაუქმებსდა
ახლებურადიწყებსშეთხზვას(თუმცა,სკეპტიკურადგანწყობილი,ტრადიციულიკულ-
ტურისადადახვეწილიესთეტიკისთაყვანისმცემლებისთვალსაზრისით–უფროდა
უფროუარესად,უკვეჰომეროსისშემდეგ!).მოგვწონსესთუარა,მთხრობელიცადა
აღმქმელიც,ამცვალებადობაშივმონაწილეობთ,ჩვენიდროისაღქმისადაგამოხატ-
ვისსურვილითმოცულები...„კულტურამუდმივადგამორიცხავსგარკვეულტექსტებს...
ხელოვნებისყოველიახალიმიმართულებაცვლისიმტექსტებისავტორიტეტულობას,
რომლებზეცწინამორბედიეპოქებიიღებდნენორიენტაციას“.1

თხრობისყოველიახალიპირობააქტუალობასთავისებურადაწესრიგებს:ზოგი-
ერთიასპექტისხვადანარჩენთანშედარებითწინიწევსდაგადამწყვეტმნიშვნელო-
ბასიძენს,გადაფასებულიკი,ინტერესთასფეროდანშესაძლოასამუდამოდგაქრეს.
ესბუნებრივია,განუწყვეტელცვალებადობაშიშეუძლებელიაარსებობდესყოველგ-
ვარ პირობაზე იდეალურად მორგებული უნივერსალური სისტემა. ახალიდისკურსი
სამყაროსახლებურაღქმასამკვიდრებსდაჩვეულსახეობრიობასმნიშვნელობასუც-
ვლის.უწინაღფრთოვანებისმომგვრელისრულყოფილიფორმა,ახალკონტექსტში
აქამდეშეუმჩნეველისიყალბით,მოუქნელობითადაშეცდომებითაშკარავდება-გა-
დაჭარბებული მაღალფარდოვანებით, ჩახლართულობით, აბსურდულობით, სისას-
ტიკით, ზედმეტი წვრილმანებით, შეუსაბამობით, გულუბრყვილობით...რაც მოწმობს
„მარადიულიიდეების“მნიშვნელობისპირობითობას,დამისიდეალურობასსწორედ
კონკრეტულიდროისსაზღვრებში.

აღნიშნულიკიდევუფროთვალსაჩინოხდება,როლანბარტისმანიფესტადქცე-
ულიესეს–„ავტორისსიკვდილის“2გამოსვლისშემდეგ,მკითხველისათუმაყურებ-
ლის ავტორთან გათანაბრებული როლის, ტექსტის თავისუფალი აღქმის უფლების
გამოცხადებისპირობებში,რომლისმიხედვით,დაწერილზეარანაკლებიმნიშვნელო-
ვანებაწაკითხულმა,ინტერპრეტაციისაქტმაშეიძინა.თუმანამდეაღმქმელინდობით
მიჰყვებოდაავტორისჩანაფიქრს,ცდილობდამისიპიროვნულითავისებურებებიდან
გამომდინარეგანემარტაბუნდოვანებითმოცულირთულიპოეტურიგამონათქვამის
საზრისი, ჩასწვდომოდა მის ბიოგრაფიას, ცნობიერსა თუ არაცნობიერს, ამჯერად,
„ავტორისდიქტატისგან“თავისუფალი, საკუთარი სუბიექტური შთაბეჭდილებით ავ-
სებსდააღრმავებსტექსტისკონტექსტს,საგნობრიობას,მოვლენათაშინაარსს,საკუ-
თარითვალთახედვითგანმარტავსავტორისმიერსაგულდაგულოდკონსტრუირებულ
საზრისს.არსობრივადშეიცვალა,არამხოლოდმხატვრულიშინაარსისაღქმისხასია-

1 Лотман  Ю.М., Успенский Б.А. О семиотическом механизме культуры. 1971,  149-150.
2 ბარტი რ. ავტორის სიკვდილი, 1967.  
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თი,არამედ,თავადთხრობისხელოვნება,მონათხრობისშინაარსი...გადამრავლებუ-
ლიმრავალრიცხოვანინტერპრეტატორთასუბიექტურკონტექსტებსადათვალსაზრი-
სებზე.ერთმოვლენაზეშეიძლებაარსებობდესსრულიადსხვადასხვაპასუხი...

რააზრიაქვს...რასნიშნავსმაშინესბუნდოვანიშინაარსი,რომელსაცყველაგან-
სხვავებულადაღიქვამსდამასზეგანსხვავებულიმოსაზრებაგააჩნია?არსებობსთუ
არაერთისინამდვილე?აქვთთუარა,რეალობისსაგნებსსაკუთარირეალურისა-
ფუძველი,რომლებსაციყენებენავტორებისხვადასხვაშინაარსის„არსებობებისა“თუ
წარმოდგენებისათვისსაჭირომნიშვნელობისმისანიჭებლადდაემოციისაღმოსაცე-
ნებლად?გვესმისთუარა,ბოლოსდაბოლოს,ადამიანებსერთმანეთისთუმხოლოდ
გვეჩვენება,რომერთსადაიმავეზევსაუბრობთ?

ადამიანი სუბიექტად იბადება, ამ სამყაროთი გაკვირვებით და არსის წვდომის
სურვილით,თანდაყოლილიკითხვებით.იგიახელსთვალებს,აკვირდება,ცდილობს
ამოიცნოსუცხორეალობა,სივრცერომელშიცრაღაცარსებობს...„დ/აკვირვება“...„გ/
აკვირვება“... ამ სხვადასხვა მნიშვნელობის სიტყვებს საერთო საწყისი აკავშირებთ,
მხოლოდერთიბგერაგანასხვავებთ!დაპატარა ადამიანისუკვე პირველწარმოთ-
ქმულშეკითხვას„ესრაარის?“იქვეძალიანმალე,ასეთივეღრმამეორეშეკითხვა
„რატომ?“უერთდება.სწორედსამყაროსადმიმიმართულ„რას“და„რატომს“ეფუძ-
ნებასამყაროსჩვენეულიშინაარსი,ერთიპიროვნებისწარმოდგენებისგანსხვავება
სხვათააზრებისგანდაშეხედულებებისგან.აღქმულისამყაროკისწორედისსივრ-
ცეა,რომელშიცჩვენსკითხვებსადაამოცნობებსშორისვარსებობთ,მოვლენებსსა-
ხელებსვარქმევთ,ღირებულებებსვადგენთ,საგნებსადგილსვუცვლით...შესაძლოა,
სამყაროჩვენიგაკვირვებისსაკვირველიძალითიცვლება:„ჩვენკითხვებიმიგვიძღ-
ვიან“1...სწორედისე,როგორცგანმარტავსტრინიტირეალობისშეცვლისსტიმულსვა-
ჩოვსკების„მატრიცაში“.

„ვინ ვარდარას ვაკეთებ ამ სამყაროში?“ „რა არის ყოფიერება?რა არის მისი
არსი?“ ან „საერთოდ,რა შემიძლია ვიცოდე არსებულზე?“ უცნაურირეალობის წი-
ნაშე,ესმეტაფიზიკურიაზრისსიღრმეებიდანამომავალიკითხვებიუხსოვარიდრო-
იდანფორმირებდნენადამიანისთვალსაზრისს,გადაწყვეტილებებს,ღირებულებებს,
ცოდნას,ახალ-ახალამოცნობებს,განახლებულსაზრისს,მიზნებსადაიმედებს.მაგ-
რამერთსადაიმავეკითხვებზესხვადასხვაპასუხი არსებობს.რეალობაგაჯერებუ-
ლიათითოეულიჩვენგანისურთიერთსაპირისპირომსჯელობებითადასინამდვილეზე
წარმოდგენებით–ერთიმხრივ–ცივილიზაციისსიღრმეებიდან,კაცობრიობისმიერ
ისტორიულადდაგროვილი,მრავალგზისდასაბუთებულიკლასიკურიფუძემდებლუ-
რიგამოცდილებით,უწყვეტადამოზრდილიერთიანიგანვითარებისმყარიწარმოდ-
გენებიდან, კონკრეტულიცდებისიზოლირებულიპირობებიდანზუსტიცოდნის, ჭეშ-
მარიტებისრწმენითადა მარადიული ძიებით;და მეორე მხრივ, XX საუკუნის აჩქა-
რებულგადაფასებათაპარადოქსულსივრცეში,მეცნიერებისმიერახალისამყაროს
ხედვითშეცვლილი,თანამედროვეადამიანისეჭვიანიმზერითადაახლადგაჩენილი
შეკითხვებით.ტრადიციულიკითხვებიაქტუალურიადღესაც,თუმცამათხასიათსახ-
ლა,სამყაროსდღევანდელიაღქმაგანსაზღვრავს,საკუთარეპოქაშიწარმოქმნილი,
წინააღმდეგობრივირეალობისთვალსაჩინოპარადოქსებით,ისევდაისევ,მცოდნე/

1 მატრიცა (The Matrix ) 1999. ძმები ვაჩოვსკები.
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არაფრისმცოდნეადამიანისუძველესიპრობლემით–მრავალიზუსტიპასუხითადა
არც ერთი სრულადდა საყოველთაოდ ჭეშმარიტით.თუ მოდერნის ეპოქა ამაყობ-
დაადამიანისსამეცნიეროპროგრესითადამიღწევებით,კოსმოსისდაპყრობისათუ
„ატომურიელექტროსადგურების“გრანდიოზულობით,ჩვენითანამედროვეპოსტმო-
დერნისდროისადამიანსაღელვებს„გლობალურიდათბობა“,„ეკოლოგიურიმდგო-
მარეობა“,აშინებსჰესები...სწორადვითარდებათუარაკაცობრიობა?ვართთუარა
პასუხისმგებელიჩვენიპროგრესისგამოსამყაროსწინაშე?ვინარის,ბოლოსდაბო-
ლოს, ადამიანი? ის, ვინც გამუდმებით მიისწრაფის ჭეშმარიტებისკენ... თუ ის, ვინც
შიშითგაურბისამჭეშმარიტებას... ანის,ვინცსწორედამჭეშმარიტებისუარყოფით
ჩამოყალიბდაადამიანადდაგანუსაზღვრელობითადაურთიერთსაწინააღმდეგოვა-
რაუდ/პრინციპებითარსებობსთავისმშობლიურ,დღესკიდევუფროგაუცნობებულ,
მოულოდნელობებითსავსესამყაროში.

გაჩნდნენკიდევუფროეჭვიანიკითხვები,თუმცადასმულიარაფიზიკურისინამ-
დვილის,არამედსწორედსაკუთარიაზრებისადაშეხედულებებისმიმართ:„რატომ
ვარ დარწმუნებული? რა მაძლევს საფუძველს, დარწმუნებული ვიყო რაიმეში?“ ან
„შესაძლებელია, თუ არა, საერთოდ, დარწმუნებული ვიყო ჩემს დარწმუნებულო-
ბაში“? ეპისტემოლოგიის1 ეს კითხვები,რომლებიც ჭეშმარიტების საფუძვლებისადა
სარწმუნოცოდნისფილოსოფიურპოლემიკასწარმართავენ,სხვადასხვაგვარადდა-
საბუთებული, უფროდა უფრო ძნელად გასაცემი პასუხებით, ზუსტი საზომებისა და
მეთოდების ძიებებით –თანდათანორგანულად გადაიზარდნენ პოსტმოდერნიზმში,
კიდევუფროშეცვლილიატმოსფეროსვითარებაში,ფუნდამენტურისამეცნიეროგა-
დატრიალებებითადასულუფროწინააღმდეგობრივიახალიცოდნისპრინციპებით,
როდესაცადამიანსუჭირსშეაფასოსარამხოლოდურიცხვინაირგვარობითარსებუ-
ლითვალუწვდენელი სამყაროსშესაძლებლობებიდა გაზომოს მისი ძალა, არამედ
ვეღარზომავსსაკუთარისიძლიერისშედეგსაც.შეიცვალაარამხოლოდსაბუნების-
მეტყველოფორმულები,არამედახალლოგიკაზედაფუძნებულიმსოფლმხედველო-
ბაც.თუკლასიკურიაზროვნებისპირობებში,ადამიანინიუტონისდაანგარიშებადიმი-
ზიდულობის წყალობით,ფეხქვეშ მყარ ნიადაგს გრძნობდადადარწმუნებული იყო
აღმოჩენილის სიკეთესა და საიმედოობაში – მისი ხედვა აირია მოდერნიზმისა თუ
პოსტმოდერნიზმისწინააღმდეგობრიობასადაცვალებადობაში,აინშტაინისფარდო-
ბითობისსივრცე-დროისგამრუდებასადაერთმანეთზედამოკიდებულგანსხვავებულ
რეალობებში,რომელთამიზეზობრიობასადღაც, სხვაუხილავგანზომილებებშიჩა-
იკარგა. სამეცნიეროპროგრესი ისე სწრაფადპროგრესირებს,რომ აინშტაინისთვი-
საცკიმოულოდნელიხდებამისითანამოაზრეებისშემდგომიაღმოჩენები,მათშო-
რის,შემდგომ,პოსტმოდერნიზმისერთ-ერთმნიშვნელოვანპრინციპადაღიარებული
„განუსაზღვრელობა“ (მოუხელთებელი კვანტური რეალობის ფაქტობრიობა, რომე-
ლიცაღიარებსშეუძლებლობასერთდროულადგანსაზღვროსნაწილაკისსიჩქარედა

1 შე მეც ნე ბის ფი ლო სო ფი ა. ეპის ტე მო ლო გია შე ის წავ ლის შე მეც ნე ბის პრო ცე სის კა ნონ ზო მი ე რე ბებს, სუ ბი-
ექ ტ /ო ბი ექ ტის მი მარ თე ბებს შე მეც ნე ბის პრო ცეს ში, არ კ ვევს, რა არის ჭეშ მა რი ტე ბა და რო გორ შე ი მეც ნე ბა 
და სა ერ თოდ, შე საძ ლე ბე ლია თუ არა შე მეც ნე ბა.
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მისი ადგილმდებარეობა.),1 რომლის აღმოჩენა ჰაიზენბერგის სახელს უკავშირდება.
ხოლო,ნილსბორიასეთგანუსაზღვრელობაშიწარმოქმნილუკმარისობას,კიდევუფ-
როპარადოქსული„დამატებითობის“პრინციპითაწესრიგებს:„დამასღრმაგნოსეო-
ლოგიურსაზრისსანიჭებს.ბუნებისყოველიჭეშმარიტადღრმამოვლენა,მაგალითად
„სიცოცხლე“,„ატომურიობიექტი“,„ფიზიკურისისტემა“,არშეიძლებაგანისაზღვროს
მხოლოდსიტყვებით,უკიდურესშემთხვევაში,ორიურთიერთგამომრიცხავიდამატე-
ბითიცნებებითგანსაზღვრებასმაინცმოითხოვს“.2

მოკლედდა მარტივადრომ განვმარტოთ –თანამედროვე საბუნებისმეტყველო
მეცნიერებისმიღწევებმაუდიდესიგავლენაიქონიაპოსტმოდერნიზმისმსოფლმხედ-
ველობის,მისიპრინციპებისადაცნებებისჩამოყალიბებაზე.მოგვიანებით,ჟაკდერიდა
სწორედ„დამატებითობას“ანუ„შევსებას“აქცევსდეკონსტრუქციისსაკვანძოპრინ-
ციპადდალოგიკურადდააკავშირებსერთმანეთთან„გან/სხვავებას“(„დიფერანსს“),
ლოგოცენტრიზმს“,„კვალს“,„დასწრება/დაუსწრებლობას“...

„შევსებაკულტურაშიმთელისდაშენების(მთელისშექმნის)საშუალებაა,რადგან
ყოველთვისარსებობსრაიმესუკმარისობა.ესშეიძლებაიყოსნორმა,წესი,სტრუქ-
ტურა, კანონი, სისტემა, თამაში და ა.შ. შევსება ადამიანური ცხოვრების აუცილებე-
ლი ელემენტია – მაგალითად,დედის ზრუნვა ბავშვზე ან კომპენსაციის ფსიქოლო-
გიური მექანიზმი“.3 თუმცა, ეს „უკმარისობა“ და მისი „შევსება“ პოსტმოდერნიზმში
„გამთლიანებას“როგორცასეთსარნიშნავს.„უკმარისობა“პოსტმოდერნიზმშიშეიძ-
ლებაგულისხმობდესსწორედასეთიერთსახოვანიმთელისარსებობას,მასშიარსე-
ბულიარაერთგვაროვანი,„გან/სხვავებული“ (დიფერანსული)წინააღმდეგობრიობის
დანაკლისს,რომლითაცუნდაშეივსოს(ანშესაძლოაარცშეივსოს)ამუკმარისობის
შინაარსი. „ბუნდოვანებას“, „განუსაზღვრელობას“, „გამოტოვებას“, ფიზიკის მეცნი-
ერების კვალად, დღეს პოსტმოდერნისტული ხელოვნების ნიშნებად განვიხილავთ.
იჰაბჰასანმაისინიუკვე1971წელსმოდერნისტულ/პოსტმოდერნისტულშედარებათა
ანტინომიებშიწარმოადგინა.4რასაკვირველია,ესცნებებიარსებობდამოდერნიზმშიც,
კლასიკაშიც, თუმცა პოსტმოდერნიზმისგან განსხვავებით, მათში იგულისხმება არა
პრინციპულიმიდგომა,არამედცალკეულიშტრიხი,ატმოსფერო,მხატვრულისახე,შე-
იძლებაშემთხვევითობადაავტორისშეცდომაცკი–„ბუნდოვანისახე“,„ბუნდოვანი
აზრი“,„განუსაზღვრელიიდეა“–ამსიტყვებით,ტრადიციულიკრიტიკა,ხშირად,სწო-
რედ, მხატვრულ ნაწარმოებში აზრის გამოხატვის გარკვეულ ხარვეზზე მიუთითებს,
არამკაფიო, ნაწილობრივ გაუაზრებელფორმაზე, დაუმუშავებელ, არაფრისმთქმელ
ჩანაფიქრზე,დუნესტრუქტურაზე,გადაუწყვეტელფინალზე,რომელიცწერტილსსა-
ჭიროებს.პოსტმოდერნისტულთხრობაშიკი,როგორცჰასანიაღნიშნავს,ესმახასია-
თებლებინაკლსკიარწარმოადგენენ,არამედკონცეფციებსდახაზსუსვამენპრინ-
ციპულ თვალსაზრისს. სწორედ „განუსაზღვრელობის“ პრინციპის განუსაზღვრელი

1 შენიშვნა: მნიშვნელოვნად ჩავთვალე პოსტმოდერნისტული ტერმინის წარმომავლობაზე მითითება, 
თუმცა, არ ვარ დარწმუნებული, რომ თავად ჰაიზენბერგის აღმოჩენა (თუნდაც ზედაპირულად) 
სწორად გავიგე და შესაბამისად გამოვხატე. ეს საკითხი ჩემთვის სრულიად  ბუნდოვანია და „კვანტური 
განუსაზღვრელობის“  აქ ფორმულირებული არსი, სამწუხაროდ, ზენონის „ისრის“ აპორიისგან არ 
განსხვავდება.  მაპატიოს მკითხველმა, ყურმოკრული რაღაც ვითომ მიხვედრების გამო. (ლ.კ).
2 Пономарев Л. И. По ту сторону кванта. 1971. 189.
3 Автономова Н. С. Философский язык Жака Деррида,  2011. 145.
4 Hassan  Ihab The dismemberment of Orpheus,  1971.
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სახეაძლევსსაშუალებასმაყურებელს,თავადგანსაზღვროსის,რაცგანუსაზღვრელი
დარჩადასაკუთარკონტექსტშიგაარკვიოსმისთვისშექმნილიბუნდოვანიგამოხატ-
ვისსაზრისი.

„განუსაზღვრელობათა“სიმრავლე,ანტინომიებისირონიულითამაშიანაწევრებს,
მაგალითად,რეზოჭეიშვილისსცენარისმიხედვითგადაღებულელდარშენგელაიას
„ცისფერიმთებიანუდაუჯერებელიამბავის“დაშლილაბსურდულრეალობას.ფილ-
მისსახელწოდებაშიჩართულიმეტყველების„მაიგივებელი“კავშირი„ანუ“,რომელიც
თავისიფუნქციით,საზრისის„დამატებითობა/შევსების“პრინციპითუნდააკავშირებ-
დესსათაურსმისგანმსაზღვრელსიტყვათაშეთანხმებასთან,ამშემთხვევაშიპირი-
ქით, „მაიგივებელ“ „ანუს“ „მაცალკევებელ/მაპირისპირებელობის“ ფუნქციად გარ-
დაქმნის,მასზეკიდევუფრობუნდოვანიმინუს-საზრისით,თავადმოჩვენებითი„ანუს“
უფუნქციობისდამაბნეველიგანუსაზღვრელობით.ესგანუსაზღვრელობაკიდევუფრო
ფართოვდებაფილმისტექსტში(თითქოსარსებული)ტექსტის-ხელნაწერის„ცისფერი
მთების“კიდევერთივარიანტულიგანსაზღვრით:„ანუტიან-შანით“. ეს„ანუს“ვერ-
სიებიფილმისსხვადასხვავითარებაში,თავისმხრივკიდევორდება...დასაერთოდ,
გაორებათა„რიტმულ“სტიმულსქმნის...რაღაც…ვიკტორპელევინისპერსონაჟისლო-
გიკისმსგავსს:სადაცკითხვაზე–რაარისპოსტმოდერნიზმი?ახსნაასეთია:„ესრო-
დესაცაკეთებკუკლასკუკლისთვის.დარომამდროს,თვითონაცკუკლახარ“.1

თუსახელწოდებისპირველშესადარებელნაწილზე,მაყურებელს,ფილმისპერ-
სონაჟების მსგავსად, შეუძლია რაღაც ივარაუდოს, მაგალითად, ებადება ასოცია-
ციარომანტიზმისეპოქისპოეზიაზე:„ცისაფერს...ლურჯსაფერს“...მეორეამდროს,
სხვაკატეგორიის,მშრალადინფორმაციულიგეოგრაფულ/კულტურულადშორეული
„ტიან-შანი“,ამსაეჭვომიგნებასაცუკარგავსმნიშვნელობასდამაყურებელსაცდათა-
ვადფილმისპერსონაჟებსაც„დიფერანსულ“გაუგებრობაშიტოვებს.ზაზაევიჩისაღშ-
ფოთება:„მომკლავსესორისათაური!“მაყურებლისთვისგასაგებიდაირონიულად
გაზიარებულია. „რა საჭიროა ესორისათაური!“ ეს არის ერთადერთიგამოხატული
დამოკიდებულება წაუკითხავი ტექსტის მნიშვნელობამიუგნებელ განუსაზღვრელო-
ბასთანდასიცარიელესთნმიმართებაში,რადგან„თვითონაც“ყველამკარგადიცის,
თურატომ!რომამრეალობაში,ორიასარჩევიდანარცერთსარაქვსმნიშვნელობა,
რადგანაქ,ეს„ანუ“ტოლობა,სინამდვილეში„ანტი-ანუა“...შეუძლებელიარაღაცორი
სხვადასხვარეალობისფრაგმენტი ერთმანეთსდაემთხვესდაურთიერთგაიგივდეს.
ესგანუსაზღვრელიდაწინააღმდეგობრივი„ანუ“გაბზარულკედელზეჩამოსავარდ-
ნად გამზადებულ „გრენლანდიასავითაა“ დაკიდებული, მოუშორებელია, ჩამოვარ-
დნისშემდეგაც,ისევკედელზეჩნდება...ხოლომისიარსებობა„აცდენას“,კავშირის
უქონლობასყოფიერებისგანუყოფელპრინციპადადგენსდაყველაფერსუკარგავს
მნიშვნელობას:„რამნიშვნელობააქვს!გინდაზევითადი,გინდაქვევითჩადი,სულ
ერთია“,„რამნიშვნელობააქვს,სოსო,წავიკითხეთუარა?“,„გამაგებინეთ,აქავარ,
თუიქ?“,„რამნიშვნელობააქვსსადდავდებ?“...ესმნიშვნელობადაკარგულიგამო-
ნათქვამებიაპოსტმოდერნიზმისმნიშვნელობადაკარგულრეალობაში,თავისიმნიშ-
ვნელობადაკარგული,„გრენლანდიის“მსგავსისიმბოლურისაგნებით,ავტორისადა
ნაწარმოების გარეშე მნიშვნელობადაკარგული განხილვებით, და საბოლოოდ, და-

1 Пелевин В., Числа, 2003  „Что это такое - постмодернизм? - подозрительно спросил Степа. - Это когда ты 
делаешь куклу куклы. И сам при этом кукла“.
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კარგულიხელნაწერისსამუდამოდდაკარგულიმნიშვნელობით...იმისმსგავსი,რო-
გორცდერეფნისბოლოს,საიდანღაცმოსულივიღაცორიკაცი,დაკეტილკარებთან
რომდგებახოლმე,ვიღაც„გივის“ერთიდა„ი/გივე“მნიშვნელობადაკარგულიძებნი-
თადაუშედეგოძახილით:„გივი,ჩვენვართ,გაგვიღე!ჩვენვართ,გივი“...

„იგივე“ანუაქ,ამშემთხვევაში–სიცარიელე…„ორიწელისიცარიელეში“...სწორედ
ასეგანსაზღვრავს„ცისფერიმთების“გმირითავისგაყინულმდგომარეობას.რასნიშ-
ნავსესსიცარიელე?ეს„ანუ/სიცარიელე“?სიცარიელეესცნებაა,პრინციპია,რომლის
ნიშანსდასახესპოსტმოდერნისტულთხრობაშიიშვიათადარვხვდებით–„ცარიელი
ნიშანი“,„ვარდისცარიელისახელი“...„სიცარიელე“უსასრულორაოდენობისჰიპერ-
ტექსტშიერთიანდება,გაჟღენთილიასევე,უსასრულოსაზრისებით,უსაზრისობებითა
დაგაუსაზრისოებებით...

ირონიულიელფერიდაჰყვებაუმბერტოეკოსრომანისშესავალში „ვარდისსა-
ხელის“დაწერის„ისტორიას“:თითქოსდააბატვალესმიერდაწერილიიშვიათიგა-
მოცემის:„Lemanu-scriptdeDomAdsondeMelk,traduitenfrançaisd’aprèsl’édition
deDomJ.Mabillon“(AuxPressesdel’AbbayedelaSource,Paris,1842)აღმოჩენისსი-
ხარულს,რომელიც, ეკოსთქმით,XIV საუკუნის მანუსკრიპტის ზედმიწევნით გამეო-
რებასწარმოადგენდადარომელიც,XVII საუკუნისსწავლულსმელქისმონასტერში
უპოვნია. მაგრამ, „ვარდისსახელის“ ავტორიაბსურდულადკარგავსამერთადერთ
ეგზემპლარს...შთაგონებულავტორსგასაჭირშითავადწიგნებიარტოვებენ...ისტორი-
ები,რომლებიცრეალობას„მზა“სახითკვლავუბრუნდებიან:„არსებობსუკიდურესი
გადაღლილობისადაუდიდესიფიზიკურიაგზნებულობისმაგიურიწამები,როდესაც
ცნობილიადამიანებიწარსულიდანგვეცხადებიან(...)მოგვიანებითაბატბუკუასმშვე-
ნიერწიგნშიამოვიკითხე,რომადამიანსწაუკითხავიწიგნებისხილვაცკიშეიძლება
ეწვიოს“.1

ირონიითააგაჯერებულივიქტორპელევინის„ჩაპაევიდასიცარიელეს“2შესავალი
პასაჟი–ალუზიამსგავსპოსტმოდერნისტულინტერტექსტუალობასადაციტატურობა-
ზე,„ვარდისსახელის“მსგავსად,დასაწყისშიაქაცმონასტრულ„მანუსკრიპტზეასაუ-
ბარი“:ოციანწლებში,„შიდამონღოლეთისერთ-ერთ“მონასტერშიშექმნილხელნა-
წერზე ანუ, „პირველმცდელობაზე, მსოფლიოკულტურაში მხატვრულისაშუალებე-
ბითაისახოსძველიმონღოლურიმითიმარადიულდაუბრუნებლობაზე“,თუმცა,მისი
„ავტორისვინაობა,„გამომცემლის“მიერ,რომლისსახელითაციბეჭდებაპუბლიკაცია,
სხვადასხვა„გასაგებ“მიზეზთაგამო„არსახელდება“3…„ისედაცყველამკარგადიცის,
რატომ“!

პოსტმოდერნისტული ცნება ირონიზირებს არა მხოლოდ თავის მოდერნისტულ
ანტინომიას, არამედ, საკუთარპრინციპსაც. ზოგჯერ, პოსტმოდერნისტულსიუჟეტებ-
ში აღწერილი ხელნაწერის ამბავი, შეიძლება ითქვას, ჰიპერაბსურდულია,როგორც
„ცისფერიმთების…“შემთხვევაში.აქ,„ხელნაწერს“,რომელიცნაწარმოებისმთავარი
განმსაზღვრელიმოვლენაა,კიარ„აღმოაჩენენ“,არამედ,პირიქით,შიგნითერთხელაც
არჩახედავენ,საბეჭდმანქანაზეგადაკოპირებულისაკმარისირაოდენობისეგზემპ-
ლარებისმიუხედავად,წაუკითხავადაქრობენ,სამუდამოდფანტავენ,უგზო-უკვლოდ

1 ეკო უ.  „ვარდის სახელი“, 1980. 
2 Пелевин В. „Чапа́ев и Пустота́“, 1996. 
3 იქვე.
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კარგავენყოველგვარიბოროტიგანზრახვისგარეშე...ვეღარცმიაგნებენდავეღარც
აღადგენენ,აღარცშთაგონებაბადებსტექსტსთავისთავად,ეკოსმანუსკრიპტივით...
ხელნაწერიაღარარსებობს...თორემავტორისახეზეა,პელევინის„მიზეზთაგამო“ავ-
ტორისგაანონიმურებისგან განსხვავებით. ყველასთვის კარგადნაცნობი სოსო...და
რამნიშვნელობააქვსხელნაწერს!ესუკვეჩვენი,საკუთარი„ცისფერიმთები,ანუდა-
უჯერებელიამბავია“,რეზოჭეიშვილისადაელდარშენგელაიასქართულიჰიპერ-აბ-
სურდული ჰიპერ-რეალობა, სამუდამოდ გაყინული „გრენლანდია“ თუ აღელვებულ
ზღვაშიაღმოჩენილიგატეხილფსკერიანისულელებისხომალდი.ესსხვადასხვაენაზე
დაწერილიტექსტები,სახეებშიფორმირებულიკონცეპტებისაერთონიშნებითთავი-
სუფლადშედიანდიალოგშიერთიმეორესთან,ერთმანეთისსახიერებასადასაზრი-
სებსგვახსენებენ,ერთმანეთსშლიანდააზრსუკარგავენ,განამტკიცებენდა„ავსებენ“,
საერთოინტერტექსტსქმნიან, მნიშვნელობებსიცვლიან ერთმანეთისელფერითდა
„უთვალავფერთა“თამაშითგვექმნებიან.

„განუსაზღვრელის“ ცნებისგან განსხვავებთ, „გამოტოვების“ პრინციპი – პაუზა,
მონტაჟი,მოდერნიზმისხელოვნებაშიაზრისგამოხატვის,მოდერნიზებისერთ-ერთი
ყველაზემკაფიოდაენერგიულიხერხია–ავანგარდულიმოულოდნელობის,კონტ-
რასტის,მეტაფორებისადაშედარებებისშექმნისეფექტურისაშუალება.სერგეიეიზენ-
შტეინმამოდერნისტულიკინომონტაჟისმთელისისტემადაამუშავა:„ატრაქციონების“,
„ვერტიკალური“,„ჰორიზონტალური“,„ტონალური“,„ინტელექტუალური“...მონტაჟის
სახეობები,თუმცაასეთირედაქტირებისმიზანიძირითადადიყო:რიტმისგანსაზღვრა,
ემოციურითუმნიშვნელოვანივიზუალურიაზრისსხარტადდალაგება,სასურველიაზ-
რისშეკვრა/სტრუქტურირება,მეტაფორულიმნიშვნელობისმინიჭება,ხედებისფორ-
მირება,დეტალისგამოყოფა/აქცენტირება, ყოველგვარიზედმეტიწვრილმანისამო-
ღება/გამოტოვება,სწორედმისიგანსაკუთრებული,წამყვანი,მთავარიმნიშვნელობის
წარმოსაჩენად;მაშინ,როდესაცპოსტმოდერნისტული„გამოტოვება“თხრობაში,სწო-
რედაუცილებელისადამნიშვნელოვანისგამოტოვებასნიშნავს,მნიშვნელობისგარე-
შედარჩენას,მექანიკურდანაწევრებას,ნილსბორისეულიგარე„დამატებითობისა“
თუ დერიდასეული გატეხილ-გა/გასხვავებული „შევსების“ პრინციპის იმედად... ან
როგორცარის,საერთოდრეალობაშიბევრირამ,ფრაგმენტად,ყოველგვარიახსნი-
სადაპროცესისდასრულებისგარეშეაბსურდულადშეწყვეტილიდასხვასივრცესა
დამნიშვნელობაშიუფუნქციოდდარჩენილი.ასერომპოსტმოდერნისტულთხრობა-
შიმოდერნისტულიერთიანისისრულისნაცვლად,„შემავსებელი“კომპენსირებასა-
პირისპიროსაზრისითანსხვაუცხო,მოულოდნელი,დამატებითიდაასევედაუსრუ-
ლებელიფრაგმენტითბალანსდება,რაც აქცენტირებს ისევდა ისევდანაკლისს,და
ცნებისთავდაპირველცალსახადგანუსაზღვრელარსსრეალობისმრავალაზროვანი
დამატებებით,გამაბათილებელისიცარიელითადაირონიითავსებს.

ამგვარად,ჩვენიეპოქისსაოცარმააღმოჩენებმადათანამედროვეადამიანისმი-
ერ სამყაროსადმი დასმულმა კითხვებმა პოსტმოდერნიზმის გაორებულ, ბუნდოვან,
მერყევ,მრავალაზროვან,მრავალგანზომილებიან,ცენტრისადასაზღვრებისგარეშე
არსებულირონიულრეალობაშიგადაინაცვლეს,სადაცესკითხვებითუმცაისევჩნდე-
ბიან,მაგრამამჯერადრიტორიკულ/ირონიულიმნიშვნელობით,პასუხებისსაჭიროე-
ბისგარეშე,რომელთადანიშნულებასუკვეარა„საეჭვოს“განსაზღვრა,არამედ,თვი-
თონ„ეჭვის“წარმოჩენაწარმოადგენს,თავისთავად„ეჭვზე“როგორცასეთზეხაზგას-
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მა.„ეჭვი“თავადხდებაპრინციპი,უნდობლობის,შეუსაბამისობის,დაუმთხვევადობის
საზრისი...რადგან,პოსტმოდერნიზმშისაკითხიასედგას:„ვიმეცნებთკი,პრინციპში,
ამსამყაროს?“.

ვიმეცნებთთუ არა, ამ სამყაროს?რას გვიამბობს კინოხელოვნებადღეს, პოსტ-
მოდერნიზმის კონტექსტში? რით გამოირჩევა იგი მოდერნისტული თუ კლასიკური
მონათხრობისგან და რას ვგულისხმობთ, როდესაც ვამბობთ, რომ იგი პრინციპუ-
ლადშეიცვალა?პირველრიგშიგავიხსენოთ,რაიყოაქამდე„პრინციპულად“მნიშ-
ვნელოვანი,როდესაცგადმოცემდაგარემომცველრეალობას–კულტურას,სულიერ
დასოციალურცხოვრებას,ფანტასტიკურსამყაროს,ბაძავდასინამდვილეს,აღწერდა,
როგორცესმოდა,როგორცხედავდა,როგორცმიაჩნდა,როგორციყოსაჭირო...ღი-
რებულებასანიჭებდა,ქმნიდამტკიცერაციონალურაზროვნებას,სრულქმნილერთი-
ანი„თანმიმდევრულიმიზეზებისგანდაქმედებებისგანშემდგარცაშიგაბმულოქროს
ჯაჭვს“,1მისაბსოლუტურლოგიკას,ჭეშმარიტებისწესს.შესაბამისად,ადამიანისცნო-
ბიერებაცამსაფუძველსმიჰყვებოდა,ეძებდადაპოულობდასაყრდენს,ეჭიდებოდა
კავშირსმოკავშირესთან...

მაგრამ„კავშირიდაირღვა“...ჯერმოდერნიზმიწყვეტსწარსულის„ოქროსჯაჭვს“
დაკრიტიკულიპათოსითპირდაპირმომავლისშენებასიწყებს, ცდილობსსაკუთარ
დროსა და რეალობას გადაასწროს, საკუთარ აწმყოს – შექმნას ფუნქციონალური
ელემენტებისგანერთმანეთითგანპირობებულიმტკიცეფორმა,როგორცსიტყვაიზი-
დავსთავისრითმასსამყაროსქაოტურდამოუწესრიგებელსურათში.მოდერნიზმის
ასეთ,უმნიშვნელოვანესიდეადწარმოდგა„სტრუქტურა“–მთლიანობააუცილებელი
ელემენტებით,აუცილებელიფუნქციებით,აუცილებელიკავშირებითადათვისობრი-
ვად ახალი ერთობლიობით,თითოეული „ჭანჭიკისა“და „კბილანას“ წესრიგითადა
ლოგიკით განსაზღვრული მწყობრად ფუნქციონირებადი მექანიზმით. XX საუკუნის
ეპოქისსულისკვეთებასსწორედასეთიმწყობრიმთლიანობა,ადამიანისგონისადმი
უდიდესინდობადატექნიკურიპროგრესითაღფრთოვანებაგანსაზღვრავს:„ძველი
ლიტერატურაუმღერდააზრისუქნარობას,აღფრთოვანებასადაუმოქმედობას.ჩვენ
კივუმღერითთავხედურშეტევას,ცხელებიანბოდვას,სამწყობრონაბიჯს,საშიშნახ-
ტომს,დარტყმასდამუშტს“,2აცხადებსტომაზომარინეტითავისუარყოფასდაცეცხ-
ლოვანიპათოსითავანგარდისხანძარშიხვევსევროპულრაციონალიზმს.„მოვკლათ
მთვარისშუქი“,ასეუწოდამანთავის1909წელს„ფიგაროში“გამოქვეყნებულმანი-
ფესტს,რომლისყდასჯაკომობალას„ქუჩისშუქის“ილუსტრაციაამშვენებსდარო-
მელზეცქუჩისელექტროლამპიონიანეიტრალებსმთვარისნათებას,ფანტავსღამის
სიბნელეს.

1  „ძველმა პოეტებმა, ჰომეროსმა და სხვებმა, მას, იუპიტერის ბრძანებით – ცაში გაბმული ოქროს ჯაჭვი 
უწოდეს, რომლის გაწყვეტა შეუძლებელია, რაც არ უნდა დატვირთონ. ეს ჯაჭვი შედგება თანმიმდევრული 
მიზეზებისა და ქმედებებისაგან, თითოეულ მიზეზს კი გააჩნია თავისი განსაზღვრული ქმედება...“  - Собр. 
соч. Лейбница в 4 томах, т.1, 1982
2 Marinetti  Filippo Tommaso. Manifesto del Futurismo, 1909.
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ჯაკომობალა„ქუჩისშუქი“StreetLight1909

კადრიფერნანლეჟეს„მექანიკურიბალეტიდან“1924


მაგრამ მოდერნიზმის უზადო და ჩაკეტილი სტრუქტურის მთლიანობა, სწორედ
სიმტკიცისსაპირისპიროდ,მისიდეალურადაწყობილკავშირებზე,თითქოსხელოვ-
ნურითარგისნაკერებზეირღვევა...თვალსაჩინოხდებაგაჩენილი„ბზარების“საზრი-
სი,მოდერნიზმისკონფლიქტისწორედსაკუთარდროსთან,საკუთართანამედროვე-
ობასთან,საკუთარიდეასთან.ერთიშეხედვითსამართლიან,მწყობრტოტალიტარულ
სტრუქტურაშიჩნდებამექანიკურ„ადამიან-ჭანჭიკებად“არსებობისადმიუნდობლო-
ბა, „საერთო ბედნიერებისთვის“ ინდივიდად ყოფნის უფლების გაწირვა, იძულები-
თობისგანცდადაანსაერთოდუუფლებობა.სტრუქტურამთავადსტრუქტურალიზმის
წიაღშიდაიწყოდაშლადადეკონსტრუირება.პოსტსტრუქტურალიზმიკარგავსნდო-
ბასმოდერნიზმისსტრუქტურულიდამაჯერებლობისადმი,„გარითმული“მიზიდულო-
ბისადმი,ხელოვნურიმიმზიდველობისადმი.ასეთწესრიგსჟაკდერიდასინამდვილის
გაყალბებად„ლოგოცენტრულობად“მიიჩნევს,ანუმიზეზისსაზრისითმოწესრიგებულ
/კონსტრუირებულკანონზომიერებას,რომლისთანახმად–საზრისი,ლოგიკა,ტექსტის
მნიშვნელობასიტყვათაშორისარსებულიდამოკიდებულებებითადაგანსხვავებებით
ყალიბდებადაარარეალურადსაგნებისთავისთავადიარსით,რომელთანიშანსაც,
თითქოსდაესდამოკიდებულებებიწარმოადგენენ.

ესთვალსაზრისი,შემდეგ,უკვეპოსტმოდერნისტულთხრობაშიგამოიკვეთა,რო-
გორც„ლოგოცენტრული“ბზარებისათუმათიარასწორიშეწებებისირონიულიმნიშვ-
ნელობა,უსაზრისოდდარჩენილიფრაგმენტებისსიცარიელედაახალრეალობასთან
შეუთავსებადობისფაქტობრიობა–ღირებულებათაგანურჩევლობით,აბსოლუტური
ეჭვითადამიუღებლობით,ინტერტექსტუალობით,ალუზიებით,დეკანონიზაციით,დე-
კონსტრუქციითა და წარსულთან ირონიული დაბრუნებით... დაკარგული საზრისის
„დაცარიელებული“ნიშან-სახეებით,ზოგჯერყოველგვარფუნქციონალობასმოკლე-
ბული არამნიშვნელოვანი, ამორფული, ნგრევადი, მოსრიალე, მერყევი, ბუნდოვანი,
ხშირადთითქოსშემთხვევითიდაუღიმღამოელემენტებით... პოსტმოდერნიზმის ეს
პრინციპებიიჰაბჰასანმა,1971წელს,თავისცნობილ„ორფეოსისდანაწევრებაში“,მო-
დერნიზმისადა პოსტმოდერნიზმის ერთმანეთთან შედარების შედეგად, მათშორის
განსხვავებებად წარმოადგინა.დღეისთვის ეს სია გარკვეულად შეიცვალა,დაემატა
ახალიანტი/ტერმინები, ზოგიერთმაგანსხვავებამ, პირიქით, მნიშვნელობადაკარგა,
ანუფროგაღრმავდა,თუმცა,ჰასანისადაპოსტმოდერნიზმისსხვამკვლევართამიერ
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აღნიშნულიკონცეფციისზოგადიარსიჯერისევრჩებაპოსტმოდერნისტულითხრობის
განმსაზღვრელად.

ჰასანის ანტინომიები:ფორმადა პრინციპული ანტიფორმა, მიზანმიმართულობა
დათამაში,მთლიანობა–ფრაგმენტულობა,აღსანიშნი–აღმნიშვნელი...გარკვეულო-
ბა–განუსაზღვრელობა,რეალობა–ჰიპერრეალობა,სინამდვილე–სიყალბე,ორიგი-
ნალი-ციტირებული/დასესხებული/ინტერტექსტუალური,ავტორი/ოსტატი/გენია–მოყ-
ვარული/დილეტანტი, უნისონი/ჰარმონია – კაკაფონია/დისჰარმონია, რიტმულობა-
პოლიტმულობა,სუბიექტი–სუბიექტისსიკვდილი,ახალი–დაძველებული,რაციონა-
ლური–ირაციონალური...პოსტმოდერნიზმისთავისებურებასაღნიშნავსასევე,ცვა-
ლებადობა,სიმრავლე,სიცარიელე,დეკანონიზაცია,აცენტრულობა,რიზომატულობა,
ლაბირინთი,ჰიბრიდიზაცია,კარნავალიზაცია,დიფერანსი,კვალი,აბსურდი,ირონია
... და კიდევ სხვა მრავალი, ყველაფერი, რაც ტრადიციულად მნიშვნელოვანისა და
ღირებულისპრინციპულადსაპირისპიროდაირონიულია,რაცარღვევსიერარქიას,
აღიარებულინორმის კანონზომიერებას. ესცნებებიდეკონსტრუქციის პრინციპებად
იქცნენდაპოსტმოდერნისტულიკინოთხრობისაუცილებელპირობადწარმოდგნენ–
განსაზღვრესასეთიფილმებისგამომსახველობადაგაყალბებულიშინაარსი.ზოგჯერ
პრინციპებსადაანტი/პრინციპებსშორისგანსხვავებებიმკაფიოდაგასაგებია,ზოგჯერ
უმნიშვნელოდგამოიყურებადასხვაობაშეუმჩნეველია,თუმცაესკიდევდამატებითი
თამაშისდონეშეიძლებააღმოჩნდეს.

ჰასანის ანტინომიებამდე (1971), ჟაკ დერიდას მიერ „გრამატოლოგიაში“ (1967)
დეკონსტრუქციის (ტექსტის მნიშვნელობათა გახსნა, განსხვავებებზე დაშლა,
„განუსაზღვრელობისა“და„შემავსებელი“სტრუქტურისგამოვლენითადამათიახალ
კონტექსტშიგადაწყობით)აღწერამდე,ესპროცესილიტერატურასადახელოვნება-
ში,მათშორისკინოხელოვნებაშიც,თეორიულისაფუძვლისარსებობისგარეშეცუკვე
დაწყებულიიყოდასტიქიურადვითარდებოდა.რამდენიმეწლითადრეკინოხელოვ-
ნებაუკვეიცნობდაფედერიკოფელინის„ტკბილცხოვრებას“ (1960), „რვანახევარს“
(1963)... ჟან-ლუკ გოდარის ფილმებს: „ცხოვრება საკუთარი ცხოვრებით“ (1962),
„კარაბინერები“(1963),„გიჟიპიერო“(1965),სტენლიკუბრიკის„2001:კოსმოსურიოდი-
სეას“(1968),მიქელანჯელოანტონიონის„ფოტოგადიდებას“(1966)...ასევე,ჯერკიდევ
სოცრეალისტურსაქართველოშიგამოდისოთარიოსელიანის„გიორგობისთვე“(1966),
„იყოშაშვიმგალობელი“(1970),1968წელს–ელდარშენგელაიას„არაჩვეულებრივი
გამოფენა“რეზოგაბრიაძის სცენარით...ფილმები,რომლებმაცშეცვალეს არამხო-
ლოდკინოხელოვნება,არამედ,თავადადამიანთათვალთახედვა.

ესსაერთოგანწყობათვალსაჩინოდიკითხებაპოსტმოდერნისტულიხელოვნების
დამოკიდებულებებში კანონიზირებული სისტემის, სტაბილური ფორმის, სტრუქტუ-
რის,დისკურსის,სტილის,ანთავადსაზრისისმიმართ.გადაღებისასდაფიქსირებულ,
თუნდაცსაოცრადგამომსახველიდეალურრაკურსსცვლისხაზგასმულადგაუწონას-
წორებელი „უსახური“ კომპოზიცია, კადრების მოსრიალე შეუმჩნეველ მოძრაობას
უთანაბრდებაუხეში„მოყანყალე“ხელისკამერა,რომელიცოპერატორისდასწრებას
უსვამსხაზსდააბათილებსეკრანზეწარმოდგენილირეალობისთვითკმარსინამდ-
ვილესადადამაჯერებლობას...კინემატოგრაფიულთხრობაში,ესერთგვარი,თვალ-
შისაცემი„დაუდევრობა“შეიძლებანებისმიერშრეზეაისახოს:იდეის,რომელიცწარ-
მოგვიდგება ბუნდოვანი, დაუკონკრეტებელი ან მკაფიოდ მრავალაზროვანი, პარა-
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დოქსული,დაუსრულებელისახით,სიუჟეტისტრადიციულიკვანძებისადახასიათების
გარეშე,გადაწყობილისხვაელემენტებზე.მაგალითად–დროისმექანიკურიდინების
ერთეულებზედაწყვეტილითხრობითანპირიქითარეულიდინებით:ფლეშ-ბეკებითა
დაფლეშ-ფორვარდებით,თავისუფალიცნობიერებისნაკადით,მთავარმოვლენათა
გამოტოვებებით...ერთიპერსონაჟებიდანსხვაპერსონაჟებზეგადასვლითანთხრო-
ბისათუმონათხრობისხელახლადანაწევრება/აწყობით,კოლაჟურად,ზოგჯერმექა-
ნიკურადფრაგმენტირებით... გარკვეულად,ტრისტანტცარასადაუილიამბეროუზის
„დანაკუწების“–(cut-up)ტექნიკისმსგავსად,რათამაყურებელმააღქმაშიაზრდაკარ-
გულიფრაგმენტებიისევიპოვოსდასაზრისიახლებურადმოაწესრიგოს...თუმცა,მო-
დერნისტულიწმინდა„ავტომატიზმისგან“განსხვავებით,პოსტმოდერნისტულთხრო-
ბაშინებისმიერიტექსტშიარსებულიდაგამოხატული,კოლაჟიიქნებაესთუსხვარამ
–არსებულითემები,სიუჟეტები,ხასიათები,დასესხებულიტექსტები,ცალკეულიცი-
ტატები,ალუზიებიან„მზანაწარმი“(readymade),ისევთავისთავადიწმინდატექსტის
სახითკიარრჩებიან,არამედ,ახალიკონტექსტისსივრცეშიინაცვლებენ,უჩვეულო
განლაგებითადადეკონსტრუქციულ/რეკონსტრუქციულიმანიპულაციებით,როგორც
თავად„მოდერნიზმის“ცნებაიმყოფება„პოსტ/მოდერნიზმის“ცნებისკონტექსტშიერ-
თმანეთთანგანსხვავება/არ-განსხვავებებით.პოსტმოდერნისტულთხრობაში„კვლავ
გამოყენებული“ციტირებულიფრაზათუ„მზანაწარმის“სამომხმარებლოუმეტყველო
იერსახე ახალი ტექსტის სიტყვა ხდება, თავისი ახლებური ელფერით, ახალი ბმით,
მთლიანობითათუმცირენაწილით,რაცსაკმარისიასაწყისტექსტზემისანიშნებლად,
ტექსტებსშორისკავშირისდასამყარებლადდალოგოცენტრულისტრუქტურისდასაშ-
ლელად.მაგალითად,ლუისბუნუელის„თავისუფლებისფანტომის“1აცენტრირებული
თხრობასულახალ-ახალიპერსონაჟებით,სიტუაციების„შემთხვევითი“დინებებითა
დაგადახვევებით,სავსედადაისტურ/ირონიულიალუზიებითთანამედროვერეალო-
ბისათუზოგადადკულტურისმოვლენებზე,ერთ-ერთეპიზოდშიწარმოადგენსპატივ-
ცემულისაზოგადოებისჯგუფისწვეულებასასეთივეპატივცემულიმასპინძლისოჯახ-
ში,სადაცსადილისმისართმევადსტუმრებისაგანგებოდჭამისთვისგანკუთვნილკა-
ბინაშიუხერხულიგრძნობითცალ-ცალკემიიპარებიანდაჩუმადილუკმებიან,ხოლო
ერთადურთიერთობისთვის,სასადილომაგიდისგარშემო,სკამებისნაცვლადტუალე-
ტისქოთნებზესხდებიანკარგიტონისთანახმადმიღებულთემებზესაუბრისფონური
თანხლებით: „გუშინ „ტრისტანდა იზოლდაზე“ ვიყავით...“ – ჩართულიაბსურდული,
აყირავებულიწესჩვეულებისდამცინავ,პროვოკაციულდაირონიულირეალობისსაზ-
რისში...ესდადაისტურიაბსურდულობითგამსჭვალულისცენა,პოსტმოდერნისტული
„განუსაზღვრელობის“ პრინციპის უფლებით, „იმატებს“ მაყურებლის მეხსიერებაში
არსებულდადასრემინისცენციულ„შევსებას“– მკაფიოასოციაციას მარსელდუშა-
ნის„მზანაწარმის“სკანდალურადგამომწვევარქე-სახეზე,90გრადუსითაყირავებულ
„რ. მატისფანტანზე“,2რომელიც 1917 წელს არდაუშვეს ავანგარდული ხელოვნების
იმგამოფენაზეცკი,რომლისერთ-ერთიორგანიზატორიდუშანითვითონაციყოდა
საწევროსაციხდიდა...თუმცა,დაწუნებულიექსპონატისასლები,დღეს,ხელოვნების
ყველაზესახელგანთქმულსაგამოფენოდარბაზებსუდიდესიწარმატებითამშვენებს.
მოულოდნელადგილსადაშეუფერებელგარემოებაში... უჩვეულორაკურსით...რაც

1 თავისუფლების ფანტომი. Le Fantôme de la liberté 1974, რეჟ. ლ. ბუნუელი.
2 „Fountain R.Mutt“,  1917.
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„მზანაწარმს“,მოხმარებისარასაგამოსაფენოობიექტსხელოვნებისსაგნადაქცევს,
მძაფრი შემტევი ემოციითა და ირონიული (თუნდაც აბსურდულით!) საზრისით გან-
საზღვრავს.

მარსელდუშანის„ფანტანი“წარწერით(R.Mutt1917).„რ.მატი1917“,ალფრედსტიგლიცის

ფოტო;დაკადრილუისბუნუელისფილმიდან„თავისუფლებისფანტომი“(1974).

ბუნუელის ფილმში, სწორედ დუშანის „რ. მატზე“ მინიშნება განმარტავს
„წვეულების“ ეპიზოდის აბსურდულობას, „მზა ნაწარმის“ დახვეწილი საზოგადოე-
ბის რესპექტაბელობისა და ტრადიციების ირონიულ შინაარსს. რაც შეეხება თავად
„რ.მატის“საზრისს,რასაკვირველია,დუშანისაიდუმლოდტოვებს,თუმცათუგავით-
ვალისწინებთიმფაქტს,როგორ„თამაშობენ“საერთოდ,ფრანგებიდაწერილსადა
წარმოთქმულსიტყვებსშორისგანსხვავებებით,ამსაგნისარაერთიმნიშვნელობაშე-
იძლებაწარმოგვიდგეს.მაგალითად,მარსელდუშანისთვის,როგორცცნობილიმო-
ჭადრაკისთვის, რომლისთვისაც, „შახმატის“ სათამაშო დაფაზე, წაქცეული „მეფის“
ფიგურათამაშისდასასრულისაღმნიშვნელია,ერთიმოთამაშისდამარცხებისდამი-
სი მოწინააღმდეგისთვის გამარჯვებისფაქტი, ეს აყირავებული პოზიციის „ფანტანი“
შესაძლოა იგივდებოდეს გამარჯვების დადაისტურად ეპატაჟურ ნიშნისმოგებასთან:
„მეფე მკვდარია!“... იქნებ ამაზე მიგვანიშნებდეს კიდეც, გადაბრუნებულ „ფანტანზე“
თითქოსდაავტოგრაფისინიციალი„R.“(შესაძლოა,Roi–მეფე),ხოლომეორეინგლი-
სურადდაწერილი„Mutt“რომელიცამენაზეწარმოითქმისროგორც„მატი“–„შახ-
მატი“ – „R.Mutt“ (ფრანგულ /ინგლისურად)1,თუმცა, ეს მხოლოდალუზიაადა მასზე
ჩვენიასოციაციებიდავარაუდები.

რაც შეეხება ბუნუელს, იგი ხაზს უსვამს თავის დადაისტურ წარსულს, წარმო-
აჩენს მოდერნიზმის ნგრევაშიდაწყებულდა პოსტმოდერნიზმშიც ჯერ კიდევდაუშ-
ლელიფორმებისუსაზრისობას,მოჩვენებითზრდილობასდაგადაგვარებულქცევის
ნორმებს, თავისმოსაწონებლად გამოფენილ გემოვნებას, რომელთანაც სინამდვი-
ლეში კავშირი არ აქვს...თუმცა ვერცფიზიკური სამყაროს კანონების ამოცნობადა
ვერც „მეტაფიზიკური“ განსჯები ვერ ფარავს ადამიანის სიბრიყვეს, თავგამოდებით
ეძებოს არსადდაკარგული ბავშვი, ვერდაინახოსუბრალოყველასფეხებში გამო-

1 Roi - ფრ. მეფე, შახმატი -სპარს. ნიშნავს „მეფე მკვდარია“.
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დებული თვალსაჩინო ჭეშმარიტება, რომელიც იბრძვის, რომ შეამჩნიონ. ასე, რომ
გააზრებულიქცევისნაცვლადრჩებაისევთამაში,მეტაფიზიკისნაცვლად–პატაფი-
ზიკა!1რადგანდამცინავიდადაისტისთვის,იგიმეტაფიზიკაზეუფრონიშანდობლივად
მიანიშნებს სინამდვილეზე! დუშანის „ფანტ/ანზე“ ბუნუელის „ფანტ/ომის“ ალუზია
თითქმის კალამბურივითაა,ლამის ერთნაირადგვესმისდა მიგვანიშნებსობიექტზე,
რომელიცსკანდალურიგახდამხოლოდიმისგამო,რომუფროდახვეწილგარემოსა
დავითარებაშიაღმოჩნდაწარმოდგენილი.პატაფიზიკა/დადაიზმი2იჰაბჰასანმაპირ-
ველპუნქტადგანათავსაპოსტმოდერნიზმისანტინომიებისგრაფაში,თუმცამოდერ-
ნისტული–რომანტიზმ/სიმბოლიზმისანტინომიისსაპირისპიროდ,რაცმიგვინიშნებს,
რომ ჰასანი ამ გამოხატვებს პოსტმოდერნიზმის არსობრიობად უფრო მიიჩნევდა,
ვიდრეთავადმისიდამბადებელიმოდერნიზმისა...თუმცაამაზემსჯელობაალბათსა-
ინტერესოიქნება.

***
კინემატოგრაფისინამდვილისანაბეჭდის,არსებულისპრეზენტაციისნიშნითდა-

იბადა. წარმოგვიდგინა ლუმიერების ფაბრიკის ჭიშკრიდან გამომავალი ნამდვილი
ადამიანებისდოკუმენტურადაღბეჭდილიკადრები,მატარებელი,რომლისმოძრაო-
ბამმაყურებელიშეაშფოთა, გვიჩვენალუმიერისოჯახისსაუზმობისსახალისოსცე-
ნა და ბავშვის ბუნებრივი უშუალობა... ამ კადრებში წარმოდგენილი ადამიანებისა
დასაგნების,თითოეულიგამოსახულების,თითოეულინიშნისმნიშვნელობაშიიდგა
მისი საკუთარი პირდაპირი და რეალურად არსებული რეფერენტი. კამერა იღებდა
სინამდვილისასლებსდამაყურებელიცშესაბამისადხედავდაცოცხალიცხოვრების
სურათებს,ფიზიკურსამყაროშიარსებულნიშნებს,თუმცამოდერნიზმისპირობებში
კინოხელოვნებამძალიანმალეისწავლაამნამდვილსახეთატრანსფორმირება,სა-
სურველისაზრისითდატვირთვა,რეალობისმისტიფიცირება.დღესხელოვნებაკრი-
ტიკულად განიხილავს წარმოდგენას კინემატოგრაფიული სახიერების უშუალობაზე,
რეალისტურობაზე.პოსტმოდერნიზმისეკრანზეასახულრეალობასპრინციპულადარ
გააჩნიაკავშირისინამდვილესთან.მაყურებელმაიცის,რომლიონისვაგზალზეშემო-
სულიორთქლმავლისეკრანულიგამოსახულებაკინოდარბაზშიმჯდომებსვერდაა-
ზიანებსდა ასეთიძალიანდამაჯერებელიდოკუმენტურიეკრანულირეალობამხო-
ლოდნიშნებადშეიძლებაგანვიხილოთ,ამოცნობის–საზრისისფორმად,რომელიც
დამატებით განსაზღვრას საჭიროებს,დარომელიც მას, კიდევ სხვა მნიშვნელობად
აქცევს.კინოილუზიასმაყურებელიმხატვრულირეალობისშინაარსადაღიქვამს,ისე
როგორცამასმისთვისსპეციალურადქმნიანავტორებიდაარსჭირდებადაფიქრება
იმაზე,თურაროლიმიუძღვისამშინაარსისგადმოსაცემადსპეციალურადშექმნილ
მთელსისტემას–დაწყებულიგადაღებისრეჟიმებიდან,რეკვიზიტებიდან,კინოგადა-
ღებისოინებიდან მათსაზრისამდე, ენის კონსტრუქციებამდე, კონტექსტამდე,დეტა-
ლებისამათუიმთავისებურებამდე.

თხრობისპროცესშიწარმოდგენილისაცნობიერთეულებიდამათშორისარსე-
ბულიდამოკიდებულებებითავისთავად,მზასახითარარსებობენ.მათსპეციალურად

1 პატაფიზიკა - (ფრ). სხვა, „არა შენი ფიზიკა“„ pas ta physique“.
2 Hassan  I. The Postmodern Turn Essays in Postmodern Theory and Culture (1987) https://philarchive.org/rec/
HASTPT
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ქმნიან.რასაკვირველია, არსებობენ გარკვეული სინამდვილიდან აღბეჭდილი ელე-
მენტებიც,საწყისმდგომარეობაში,როგორცსიტყვებიალექსიკონებშიზოგადიმნიშ-
ვნელობით,კონკრეტულიკონტექსტისგარეშე,საზრისისადაგამოხატვისუსაზღვრო
პოტენციალით.ეკრანზეპირდაპირრეალობიდანუშუალოდდაფიქსირებულიარსე-
ბულიადამიანისნამდვილიღიმილი,შეიძლებააღნიშნავდესღიმილსროგორცასეთს:
გამოხატავდესსიყვარულსდაკეთილგანწყობას,ბედნიერებას...თუმცა,შეიძლებაიგი
პირიქითსიყალბის,სიმწრისანდაცინვისნიშნადაცგამოდგეს,მაყურებლისაღშფო-
თებასიწვევდეს...გააჩნიათხრობისკონტექსტს!

ეკრანულითხრობისსიტყვებისათუსახე-ხატებისემოციურდადამაჯერებელაზ-
რებადჩამოყალიბებისფორმებში,მათიგამოყენებისადაგარდაქმნებისისტორიული
შრეებიგამოსჭვივის,მათიუხილავიმნიშვნელობები,რომლებიცაზრსგამოსახულე-
ბასთან, გამონათქვამებთან ათანხმებენ, ასევეთხრობის კანონიზირებულწესებთან
დაკონკრეტულამბავთან–მისიდასაწყისიდანდასასრულამდე.დროთაცვალებადო-
ბაში,ენასთანერთად,თხრობისშინაარსიცგანიცდისცვალებადობას,ივსებაახალი
მოვლენებით, გამოცდილებით, საგნებითა და ნიშნებით, რომლებიც ძველ მნიშვნე-
ლობებსაცუცვლიანელფერსდაახალიკონტექსტებითადაშინაარსებითავსებენ.ასე
რომდროდამისგანგამომდინარეაღქმისკონტექსტირედაქტირებსდაგანსაზღვრავს
ტექსტისმნიშვნელობას,მისშინაარსს,გამონათქვამებს.ისევე,როგორცყოველდღი-
ურიმეტყველება ბადებს ახალსიტყვებს, ჟარგონებს, არალიტერატურულფორმებს,
რომლებიცცხოვრებიდანმისამსახველტექსტებშიგადადიანდამკვიდრდებიან...ასე-
ვე,ეკრანზეციცვლებაგამომსახველობა,აზრისჩამოყალიბებისთავისებურებები,სტი-
ლურიელფერი,მნიშვნელობა,იდეა.ახალითვალსაზრისიახალსიტყვებთანერთად
იბადება. პოსტმოდერნისტული ცვლილებების გაცნობიერება, მასზე ხაზგასმათავად
ხდებაგამოხატვისელემენტი,სინამდვილისკავშირიენისმიმართ,უშუალოდასახუ-
ლითვალსაზრისი.60-იანწლებშისემიოტიკისადმიგანსაკუთრებულმაინტერესმადა
კულტურისსფეროშიგაფართოებამკინოხელოვნებაზეციქონიაგავლენა.თანდათან
უფროდაუფრონაკლებიყურადღებაექცევასიუჟეტისგანვითარებას,ხასიათებს,თე-
მასათუიდეას...მეტადუღრმავდებიანნიშანს,მნიშვნელობას,აღსანიშნსადააღმნიშ-
ვნელს,საზრისს,პოეტურგამოხატვასათუქარაგმულფორმებს...

გარდატეხაშესამჩნევიგახდაქართულკინოშიც–ეპოქისათვისდამახასიათებე-
ლი ტენდენციებით, „სამოციანელთა“ თვითმყოფადობის ძიებებით, თავისუფლების
ახლებურიშინაარსით...ეროვნულიიდენტობისგადახალისებაუშუალოდისახებაარა
მხოლოდეროვნულითემატიკისგანახლებულფორმებში,არამედენისადათხრობის
გადააზრებაში,კონტექსტებსადაორმაგკოდირებებში...ამპერიოდისსოციალისტუ-
რირეალიზმი„საბჭოთაპოსტმოდერნიზმის“ფარულიშინაარსითაივსო.სახელმწი-
ფოებრივად დადგენილი „შემართულ პოზაში“ დაჭიმულ/გაქვავებულ/ამაღლებული
განწყობათითქოსმოეშვა,„მიზანსწრაფულობა“ეჭვებითადაახლის„ძიებებით“შე-
იცვალა–ახალიუცნაურითვისობრიობით–დაშლილობით,ქაოტურობით...შეცდო-
მებით...პასიურად,მოდუნებულადდა„ჩვეულებრივად“ყოფნისუფლებით,ამისთვის
დანაშაულისგრძნობისგარეშე,შემწყნარებლობითადაიუმორით.სოცრეალისტური
ჟანრებისადაშაბლონური კინოფორმების არსებულფონზე, მკაფიოდწარმოჩინდ-
ნენთენგიზაბულაძის„ვედრება“,ელდარშენგელაიას„არაჩვეულებრივიგამოფენა“,
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მერაბკოკოჩაშვილის„დიდიმწვანეველი“,ოთარიოსელიანის„იყოშაშვიმგალობე-
ლი“,მიხეილკობახიძის„ქორწილი“,„ქოლგა“და„მუსიკოსები“,ალექსანდრერეხვი-
აშვილის„XIXსაუკუნისქრონიკა“,„გზაშინისაკენ“დასხვ.რომლებშიცყურადღებას
იქცევდა მაღალმხატვრულადწარმოდგენილირეალისტურისახეობრიობადავიწყე-
ბულითავისუფლებისგანახლებულინოსტალგიურიგრძნობით,შემოქმედებისახალი
სტიმულითადათვისობრიობით-ხანსაზეიმოსიცილ-ხარხარით,რეალისტურადსტი-
ლიზებულიკარნავალურინიღბებისეფექტურობითდახანაც,რაცშეიძლებაუბრალო,
შეუმჩნეველი„ნეიტრალური“სახეებით.„რეალიზმიროგორცასეთი“,ჩვეულებრივარ
არისხოლმეერთგვაროვნადერთიდაიგივე„როგორცასეთი“.ერთიდაიმავესინამ-
დვილიდანგადაღებულიდოკუმენტურიკადრისშინაარსიცგანსხვავდებაელემენტე-
ბისხასიათით,მოცულობითადაგანლაგებით,თურაიქნებაგადაღებულიახლოდა
შორიხედებით,უძრავიკამერითადაპანორამირებით,რაკურსებითადამონტაჟით...
სინამდვილისაღქმასსხვადასხვავითარებაშისხვადასხვასუბიექტი,სხვადასხვამა-
მოძრავებელი ენერგია წარმართავს, განსხვავებული მოვლენა, იდეა, სტილი, სხვა-
დასხვაგვარიმზაობაამსინამდვილისაღსაქმელად.ასეთარაერთგვაროვანრეალიზ-
მსადაპირობითიქარაგმულითხრობისგადაკვეთაზეაღმოცენდაუძველესი,ყველას-
განმივიწყებულიპოეტურ-იგავურიფორმა,არაცალსახადგადატანითი,პირდაპირი
ალეგორიულიმინიშნებებით,არამედ,შენიღბული,დამალულიორაზროვნადკოდი-
რებული საზრისით. იგავურ/პოეტურმა კინომ შესაძლებელი გახადა სოცრეალისტუ-
რიჟანრებისყალბიმიზეზ-შედეგობრიობითაწყობილიიდეოლოგიზირებულითხრო-
ბისგანგანსხვავებულისტილურიძიებები,შექმნააკრძალულისაზრისისგამოთქმის
პირობა,წარმოაჩინა„სამოციანელ“ავტორთამკაფიოდინდივიდუალურიხედვადა
სტილი. იგავურ კინოს მივაკუთვნებთ, მაგალითად,ორ ულამაზეს ქართულფილმს:
თენგიზ აბულაძის „ვედრებასაც“დაოთარიოსელიანის „იყოშაშვი მგალობელსაც“
დამიუხედავადიმისა,რომერთსადაიმავეწლებშიაგადაღებული,ძნელიამათშო-
რისრაიმემსგავსებისაღმოჩენა,არამხოლოდთემატიკით,შინაარსითადასტილური
„ძიებებით“,არამედ,წმინდატექნიკურიხერხებისგამოყენებითაც.

თენგიზ აბულაძე „ვედრებაში“, იგავური შრის შექმნისას უდიდეს მნიშვნელობას
ანიჭებს სახეთა ვიზუალურფორმირებას, არქეტიპულ სახე-სიმბოლოებს და ეროვ-
ნულფორმებს,პოეტურმეტყველებას...განათებისტექნიკასსინათლისსიმბოლურგა-
მომსახველობასუქვემდებარებს.გავიხსენოთ,რამაზჩხიკვაძისმაცილითენგიზაბუ-
ლაძის„ვედრებიდან“,რომელსაცსიბნელისადასინათლისმკვეთრსაზღვარზემცი-
რედიმოძრაობისას,შუქ-ჩრდილისკონტრასტისხვადასხვაგვარადხატავს,სრულიად
უცვლისიერსახეს,არამხოლოდთავადმსახიობს,არამედმისპერსონაჟსაცცვალე-
ბადობაშიწარმოადგენს–დეგრადაციისპერფორმანსშიბოროტიმახინჯიარსებიდან
–გროტესკულ,თანდათანდაპატარავებულთავიანდაბოლოს,საერთოდუთავოდიდ
მუცლამდე...
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მაცილი-მსახ.რამაზჩხიკვაძე.კადრიფილმიდან„ვედრება“,1967.

რეჟ.თენგიზაბულაძე,ოპ.ალ.ანტიპენკო

ცხადია, ეს ქარაგმული გარდასახვებია, ზუსტად ნაგულისხმები საზრისით, რომ-
ლისფარგლებში, ჩვეულებრივ, ავტორიღიად გამოხატავს საკუთარ პოზიციას,რო-
მელსაცსახესმიაწერს,ამატებს.ამშემთხვევაშიც,თენგიზაბულაძედაოპერატორი
ალექსანდრანტიპენკოსინათლითობიექტისფაქტობრივიერსახესკიარაღბეჭდავენ,
არამედშუქ-ჩრდილისთამაშითმოდელირებენ,სიბნელისადასინათლისსიმბოლუ-
რი საზრისის კონტესტში აქცევენდა ნამდვილისგანთავისი მნიშვნელობით, არსით
განსხვავებულ სიმბოლურ სახე/ცნებად გარდაქმნიან. კადრის გასანათებლად, ავ-
ტორებიორიგინალურადდაშთამბეჭდავადიყენებენმაღალკონტრასტულ„კამეოს“
განათებას,როდესაცმხოლოდობიექტინათდება,გარკვეულინაწილი,დეტალი,ხო-
ლოგამოსახულებისნაწილსფონისსიბნელეშთანთქავს.ამასთან,ესფოტოარარის,
არამედ კინემატოგრაფიული გამოსახულებებისრიგია გამოსახულებებისთანდათა-
ნობით,შუქ-ჩრდილითგარდაქმნისპერფორმანსი.მაცილისუკანდახევის,სიბნელეში
შეზავებისნელიდათანაბარიმოძრაობაქვეწარმავლისხვრელშიმიმალვისშეგრძ-
ნებისასოციაციასაღძრავს.

ქალწული-მსახ.რუსუდანკიკნაძე.კადრიფილმიდან„ვედრება“.

სინათლის გამომსახველობა პირდაპირ არის ჩართულითხრობაში და მოიცავს
სიმბოლურიდიქოტომიის„სიკეთის“შრეებსაც,აკისრიაპოეტურიმეტყველებისფუნქ-
ცია.მზისჩასვლისმოკლეწამებს„ეფექტურიდროის“რეჟიმს,რომელიცჩვეულებრივ
წარმოადგენს საღამოს,დაღამების მომენტს, აბულაძედა ანტიპენკოდროის აღსა-
ნიშნადკიარწარმოადგენენ,არამედგადატანით,მეტაფორულმნიშვნელობასანი-
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ჭებენ,სიმბოლურსაზრისადგარდაქმნიან.ქალწულისდასჯისკადრისფრაგმენტებში
შესამჩნევია,ერთიმხრივ,„ეფექტურიდროის“გადაღებისრეჟიმისსიზუსტე-გამომ-
სახველი,ბუნებრივიგანათებით,სინათლისწყაროსმიმართულებით,ინტენსივობით...
რომლითაცფორმირებულიაკადრისატმოსფერო,სტილითუსიმბოლურისაზრისიდა
მეორემხრივ,წარმოადგენსადგილის,დროის,მოქმედებისცვლილებაზეხაზგასმას,
განათების რეჟიმის რღვევას, განსხვავებებს, საზრისის დინების პროცესს. სახრჩო-
ბელისსცენისფინალშიკარგადჩანსუკანასკნელადროგორბრწყინდება,ფერმკრ-
თალდებადაქრებაჩამავალიმზისშუქისძლიერწყაროშიქალწულისგამოსახულება.
იქმნებაილუზია,რომიგითავადაცმზისუკანასკნელგაბრწყინებულსხივადგადაიქცა
დამასშიგაზავდა.1

თუთენგიზაბულაძისფილმებში„იგავურობა“ეფუძნებამკაფიოდფორმირებულ
სახეობრიობას,სიმბოლურსახეებზედაშენებულქარაგმულსაზრისებსმათზეპირდა-
პირიმინიშნებებით,სიკეთესადაბოროტებაზეპოეტურგანსჯას,სრულიადსხვაგვარი
თავისებურებებითხასიათდებაოთარიოსელიანის„იგავი“–ცოცხალიუშუალოკი-
ნემატოგრაფიულიმეტყველებით,თითქოსავტორისჩანაფიქრისგანდამოუკიდებელი,
საგანთაბუნებიდანგამომდინარეთავისთავადიმრავალმნიშვნელოვანებით,ბუნებ-
რივი „ნეიტრალური“2 გამომსახველობით, შეუმჩნეველი, უმნიშვნელოყოველდღიუ-
რობით,არაფრისმთქმელიწყვეტილიდიალოგებით,რომლებიცარაკავშირებენმა-
ყურებელსძირითადმოვლენებთან,არხსნიანმათშინაარსს;ფრაგმენტულისცენები
ერთმოქმედებადარეწყობიან,ერთმანეთსარაგრძელებენდაკონტექსტსუსხლტე-
ბიანსხვადასხვასავარაუდომიზანშედეგობრიობით...ხოლოკონტექსტშიმოხვედრი-
ლებსრაღაცდეტალებითითქოსაკლია...ზოგიერთისახეუამრავისხვადასხვასაზრი-
სითიკითხება,ზოგი„განუსაზღვრელად“რჩება.

სადიკითხებაქარაგმადარაარისრეალიზმიოთარიოსელიანისთვის,პოსტმო-
დერნიზმისეპოქისქართველირეჟისორისთვის,რომელიცსაბჭოთასაქართველოში
მუდმივადგანიცდიდაიდეოლოგიისყურადღებასდაცენზურულდევნას,სწორედრეა-
ლისტურიასახვისუხილავიქარაგმულობისგამო?ერთიმხრივსინამდვილე,თითქოს-
დარეალიზმიდამეორემხრივ,სინამდვილისმისეულისაზრისი,ამპერიოდშიიოსე-
ლიანისშემოქმედებისნიშანიხდება.ამზღვარს,რეჟისორირაცშეიძლებაუხილავს
დაშეუმჩნეველსხდის.ზედმიწევნითაწონასწორებსაზრს,დამოკიდებულებას,რათა
სათქმელი,გამოსახულება,ხმადასახიერებაფილმისუშუალოდაღბეჭდილიფენების
შემთხვევითობებშიგააზავოს,უჩინრადაქციოს,გაუსხლტესცენზურისმახვილმზერას,
ამავედროს,მაყურებელსსათქმელიმიაწოდოს.ამგვარადმისთხრობაშიდგინდება
პირობითობისზომა:რეალობაშიშეჭრილიდარეალობიდანგამოყოფილი,თითქოს
ჩაურეველი და ამავე დროს საზრისით დატვირთული, ერთი შეხედვით რეალიზმის
მსგავსი,თუმცა,საფუძველშიმისგანგანსხვავებული.

ტატიანა იენსენთან ინტერვიუში3 ოთარ იოსელიანი ყურადღებას ამახვილებს
„ნეიტრალური“ ზომის მნიშვნელობაზე, რომელიც მან გამოხატვის მეთოდად, საზ-

1 ნაწყვეტი ნაწილობრივ  ავტო/ციტირებულია წიგნიდან: „კინოკრიტიკა და თეორია ფილმის ანალიზის 
საფუძვლები წიგნი I (2016), ნაწ.III,  თავი VII კინოფილმის განათება, ლია კალანდარიშვილი, გვ.332. 
2 იქვე.
3 Сочинение фильма. Беседа Татьяны Иенсен с Отаром Иоселиани, состоявшаяся в 1979 году, но изданная только 
в 1993 в журнале «Искусство кино».(ამ ინტერვიუს გამოქვეყნებამ 14 წლით დაიგვიანა, ისევე, როგორც  
იოსელიანის „თაროზე ჩამოდებული“ ფილმები „არ ჩქარობდნენ“ ეკრანზე გამოსვლას).
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რისისადასტილისნიშნადაქცია,დარომელსაცფილმისგააზრებისყველაშრე,თი-
თოეულიელემენტისმხატვრულიგადაწყვეტა,ფორმადაშინაარსიდაუქვემდებარა.
არაერთგვაროვან, ერთიშეხედვითგადარჩევის გარეშე აკინძულსინამდვილის სუ-
რათებს იოსელიანი საკუთართანამედროვეზე იგავად გარდაქმნის; კინოგამოსახუ-
ლების მნიშვნელობა არ ყალიბდება მარტივად, მხოლოდ საგნებისადა სურათების
ეკრანზეწარმოდგენით.ფიზიკურადარსებულსაგანსმრავალიხედვისკუთხეაქვსდა
ნებისმიერიფორმისადამნიშვნელობისმიღებაშეუძლია.გარდაამისა,რეალობიდან
ფირზეგადაღებულიესათუისსურათითავადაცატარებსრაიმენიშნობრიობას,რაც
შესაძლოაეკრანზესახედაღიქმებოდეს.მითუმეტეს,თუშერჩეულიახედვისზუსტი
პოზიცია,თვალსაზრისი,ტექსტისატმოსფერო,კონტექსტი.ზუსტადშერჩეულისაერთო
სინამდვილეამცირებსმანძილსავტორისადამაყურებლისხედვასშორისდააზრის
გამოსახატადაუცილებლელიაღარხდებადამატებითიაქცენტირება,სახისმკვეთრი
ფორმირება,მეტაფორულობა.იოსელიანის„ნეიტრალური“სტილიმუდმივადყალიბ-
დება ბუნებრივი სისადავის ნიშნით: ისეთი ადგილიდან, ისეთი პოზიციიდან, ისეთი
განწყობითდანახულისამყაროსსურათებით, სადაც სუბიექტურისადაობიექტურის
კონტურებიკონტრასტსკიარწარმოქმნიან,არამედ,ერთიმეორესეფინებიან,ურთი-
ერთსაგრძელებენდაერთმანეთისგანძნელადგასარჩევიხდებიან.

ასეთი „ნეიტრალურით“ ზომავს იოსელიანი საგნებთან და ადამიანებთან კამე-
რის მიახლოების მანძილსაც,რომელიცფაქტობრივად გამორიცხავს ძალიან ახლო
ხედებს,ემოციურსიჭარბეს,ფსიქოლოგიურჩაღრმავებებს,სიმკვეთრეებს.დეტალის
მთელ ეკრანზე გადიდების შემთხვევაშიც კი რჩება „ნეიტრალური“ მანძილი მაყუ-
რებლისაღქმასთან,აქვერაღმოვაჩენთფსიქოლოგიურიწიაღსვლებსადაგანცდე-
ბის გამოხატვის მაღალ ნიშნულს... პირიქით, ეს ახლო გამოსახულება კიდევ უფრო
„უგრძნობი“შეიძლებააღმოჩნდეს,როგორცმაგალითად,მთელეკრანზეგადიდებუ-
ლილითონისთავისთავადუემოციოდაუგრძნობინეიტრალურიმაჯისსაათისმექა-
ნიზმი–ერთიმხრივალუზიადამეორემხრივსიმბოლო„იყოშაშვიმგალობელის“
ფინალურკადრში.

კადრიფილმიდან„ბებიასლუპა“1900,რეჟ.ჯორჯალბერსმიტი;დაკადრიფილმიდან„იყო

შაშვიმგალობელი“,რეჟ.ოთარიოსელიანი1970

იოსელიანიასევეარმიმართავსძალიანშორხედებს,დამოქმედებისადგილის
წარმოსადგენად ზომიერ საერთო ხედებს ირჩევს, რადგან მისი სათქმელი ეხება
ჩვენი ხედვის არეში არსებულ ახლოყოველდღიურ სამყაროს, ნაცნობ ხელშესახებ
გარემოს; არ ცდილობს მაყურებლის გაკვირვებას, გადაჭარბებული ემოციის აღძვ-
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რას, ჩვენითვალსაზრისის შეცვლას. ასეთითხრობა ჰგავს სინამდვილეს, ჩვენს სა-
კუთარმზერას,რასაცჩვენჩვეულებრივრეალიზმსვუწოდებთ,თუმცა,იოსელიანის-
თვის „ნეიტრალური“ არ იგივდება „რეალისტურში“, პირიქით, ხაზგასმით უარყოფს
„რეალისტურ“ თხრობას, რომელშიც თვისობრივ სიყალბესა და მისტიფიცირების
მთელსისტემასხედავს-განყენებულისიუჟეტითადამასთანმისადაგებულიგამო-
გონილიდიალოგითდაწყებული,მსახიობთაარაბუნებრივიარტისტიზმითდასრულე-
ბული. ამბის მოყოლა (როგორც ერთგვარი „ლოგოცენტრული“ პროცესი) გაყალბე-
ბისდიდშესაძლებლობასქმნის,ამიტომიგი„მოყოლას“–„ჩვენებით“ცვლის,ღიად
განმარტებისგარეშე,ერთიშეხედვით,ნაკლებუწყინარიაქტით,რომლისერთეულად
„სურათს“გამოყოფს–ერთგვარგაწყვეტილდაამავედროსშემოსაზღვრულავტო-
ნომიურ „სურათ/ფრაგმენტს“, რომელსაც თავისი ფილმების „ნეიტრალური“ ზომის
თხრობისელემენტადადგენს.

ფილმისგმირისმზერასთანერთადვაკვირდებითამ„სურათებს“ქუჩებიდან,ნა-
რიყალასმაღლობიდან,ოთახისფანჯრებიდან,საიდანაცვხედავთროგორღამდება
დათენდებათბილისში...ქუჩისმხრიდანკი,ვხედავთნაცნობიდაახლობელიადამია-
ნებისმყუდრობინებისგანათებულსარკმლებს,დაღმართებს,რუსთაველისგამზირს,
ოპერისთეატრს…ესხომყველასთვისძალიანკარგადსაცნობიადგილებია!რეალობა-
შიშეიძლებახშირადვუყურებთ,მაგრამჩვენთვისმათმნიშვნელობაზეარვფიქრობთ,
არგვახსოვს,როგორგვიყვარს,ვერცაღვიქვამთ,ჩვენი„ნეიტრალური“ხედვითჩვენს
ყოველდღიურფიქრებსადასაქმეებშიჩართულები.იოსელიანის„სურათები“ეკრანზე
ახალგანზომილებასქმნიან,მოგონებებსაღვიძებენ,არსებობისახალსაზრისსიძე-
ნენ.ვხედავთიმასაც,რაცშესაძლოაარასდროსდაგვინახავს:ადამიანისსიცოცხლის
გადარჩენისპროცესსსაოპერაციოსტიხრისსარკმლიდან,ჭრელიაბანოსკოლორი-
ტულსურათებს,კონსერვატორიისაუდიტორიებს,ორკესტრისორმოს,სცენას,სადარ-
ბაზოებს, ბაქტერიებს მიკროსკოპში, ვარსკვლავებს ტელესკოპში, ხედს იტალიური
ეზოსაივნიდან,საჯარობიბლიოთეკისმოსაწევიგაბოლილისარდაფიდან,საიდანაც
ძნელიაგაიგო,სადდარატომგარბიანქუჩაშიმოსიარულეთაფეხები...

იოსელიანისეული „ნეიტრალური ზომა“ თანხმობაშია, ასევე გამოხატვის
„სირთულის“მიმართპოსტმოდერნისტულუართან.მისფილმებში,ეკრანზერაცხდე-
ბა – ყველაფერი გასაგებია. ამ ნიშნით, ნეიტრალურიადიალოგებიც, თან იმდენად,
რომფილმისსაზრისშიგასარკვევად,მათიბოლომდემოსმენაცარარისაუცილებე-
ლი. იოსელიანისფილმებში არ საუბრობენ განსაკუთრებულადრთულსპეციფიკურ
თემებზე, არმსჯელობენფილოსოფიურსაკითხებზე,ფსიქოლოგიურსირთულეებზე,
პრობლემებზე,რომლებიცარსშიწვდომისთვისმაყურებლისინტელექტისადაცოდ-
ნისგანსაკუთრებულმზაობასდაძალისხმევასსაჭიროებენ,თუარჩავთვლით,იმნამ-
დვილსირთულეებს,რომლებსაცმაყურებელი„შაშვის...“ცნობისმოყვარეპერსონაჟის
მიერდერეფნიდანშეღებულკარშიშემთხვევითმოჰკრავსყურსდასრულიადარარის
აუცილებელიერთსიტყვისმნიშვნელობასმაინცმიხვდეს–თურასამტკიცებსფორ-
მულებითაჭრელებულდაფასთანილიავეკუა!ესკადრი,სწორედირონიააამპერიო-
დისრუსულეკრანზემოჭარბებულგართულებულდიალოგებსადა„თავსატეხ“სახე-
ობრიობაზე,რომელიცმაყურებლისთვის,თითქოსდაპირდაპირდაიოლადგასაგები
უნდაიყოს.იოსელიანიდიალოგისსაზრისისმნიშვნელობას,შემდეგ„პასტორალში“
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კიდევუფროადაბლებს,როდესაცფილმშიქართულთანაზავებსმეგრულმეტყველე-
ბასყოველგვარიგანმარტებებისგარეშე,ერთგვარიხმოვანირიგისფუნქციით,რო-
გორცადგილ-მდებარეობისთვისდამახასიათებელიფონურიხმაურია,კონკრეტული
ატმოსფეროსსახიერიშტრიხი:„მაგალითად,კადრშისამიკაციმშვიდობიანადსაუბ-
რობს...ანჩხუბობს.ისინიწარმოთქვამენსიტყვებს,მაგრამენა,რომელზეცლაპარა-
კობენ, შესაძლოა ჩვენთვის უცხო იყოსდა კიდევაცრომ გამოვრიცხოთთარგმანი,
არაფერსდავკარგავთ,პირიქით,იმისგამო,რომწარმოთქმულიტექსტისკონკრეტუ-
ლიბანალურობაარგვესმის,ამსამისურთიერთობაუფროშინაარსიანიგვეჩვენება“.1
დაგარდაამისა,ამით,როგორცთავადგანმარტავს,„თავისუფლდება“პრობლემისა-
გან–კონკრეტულსაუბარს„ნეიტრალური“ტონიდასაზრისიმიანიჭოს.

ოთარიოსელიანიასეთი„სურათებით“ანუ,იმით,„რაცშინაარსიანიგვეჩვენება“,
ფრაგმენტულადშემოსაზღვრავსმაყურებლისინტერესისსაზღვრებს,აღქმისზომას,
ადგენს მაყურებლის ნეიტრალურ დამოკიდებულებას, ნეიტრალურ სიღრმეს, ნეიტ-
რალურ ემოციას. „იყო შაშვი მგალობელში“ სრულიად საკმარისია, მხოლოდ იმის
დანახვა,თუროგორგადაურჩა,შემთხვევით,მოჩხუბართახმებიანისარკმლისქვეშ
ჩავლილიგმირირაფიდანგადმოვარდნილყვავილისქოთანს.ოთარიოსელიანიარ
აკონკრეტებსარცმოჩხუბრებს,არცსხვადეტალებს...თავისთავადყვავილიცთითქოს
არარისსაშიშირამ...სრულიადნეიტრალურიაისავტომობილიც,რომელიცბოლოს
დაბოლოს,გმირსშემთხვევითდაეჯახა.ავარიისაბსურდულადნეიტრალურიზომაც,
ამპირობისფარგლებშია–მაყურებელმათავადუნდაგადაწყვიტოს,დაიღუპებაგმი-
რი,თუგადარჩება.მახსოვსფინალურკადრსსხვადასხვაგვარადგანმარტავდნენ:შე-
ჩერებულისაათისმექანიზმიისევამუშავდა,ანუგმირიგადარჩა;დაგაჩერებულისა-
ათისმექანიზმიამუშავდა:გმირიდაიღუპა,თუმცაცხოვრებაგრძელდება.ფინალური
წერტილისნაცვლადკითხვისნიშანიანამკითხვაზეპასუხიმრავალწერტილით.

პოსტმოდერნისტული „განუსაზღვრელობის“ და „ფრაგმენტულობის“ ასე ფორ-
მირებულ ერთიანობას იოსელიანი პოსტმოდერნიზმის კიდევ ერთ პრინციპს ამა-
ტებს: „არაპრეზენტაბელურობას“ – ეკრანისთვის ერთგვარ მოუწესრიგებელ, ფაქ-
ტურულადუღიმღამო,უსახურ/გამომსახველობას,ხაზგასმულადყოფითი,„საშინაო“,
„არაგაპრანჭული“,„თავისდინებაზემიშვებული“დეტალებით.კამერაიღებს,მაგრამ
თითქოსარაფერიარხდება...ეკრანზეხანდაზმულიდედათავისდაწვრილებულჭა-
ღარანაწნავს იშლის,რომუკეთდაიმაგროს... გმირი ვიღაც ნაცნობსხვდება... გარ-
დაამისა,იოსელიანთანყოველთვისშესამჩნევიამისი„არაპრეზენტაბელური“გმირი,
ნეიტრალურიმსახიობი,უფროზუსტადკი,როლისთვისბუნებრივინიშნითშერჩეუ-
ლი„ტიპაჟი“,რომლისთვისაც,არცგანსაკუთრებულიფოტოგენურობაასაჭირო,არც
არტისტიზმიდაარცპროფესიონალიზმი.პირიქით,მასეკრძალებაგამომსახველიდა
გააზრებულითამაში. „კინოფირზედაფიქსირებულიმოძრავიდაუძრავიობიექტები
დაგამოსახულებებიგადაღებამდეარსებობდნენ–აღნიშნავსოთარიოსელიანი–და
გასაგებია,რომარსებობასიმისშემდეგაცაგრძელებენ,როცაფიქსირებულთანდაიმ
იდეებთან,რომელთაც ავტორიგამოხატავდა– კავშირი აღარაქვთ. ეკრანზე გამო-
ხატულნებისმიერობიექტს,ნიშნობრივიარსისგარდა,რომელსაცჩვენვაწერთმას,
გააჩნიაკიდევდამატებითთავისი,მისთვისკონკრეტულადკუთვნილიფიზიონომია,

1 Сочинение фильма. Беседа Татьяны Иенсен с Отаром Иоселиани, состоявшаяся в 1979 году, но изданная только 
в 1993 в журнале «Искусство кино».
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საკუთარიიერსახე.დარომ„პასტორალის“მსახიობებსარშეუბიჯებიათთამაშისსტა-
დიაში“.1

ერთიმხრივ,თხრობისპროცესიუშუალოდაყალიბებსშინაარსსდაგანუყოფელია
მისგან.მეორემხრივ,იგიარეწინააღმდეგებაეკრანზემოცემულსაგანთა„საკუთარ
ფიზიონომიას“–სარგებლობს,მათიბუნებრივითვისებებითადაარსებობისფორმე-
ბით:საგანთადამსახიობთაასეთთვითგამოხატულ„ფიზიონომიას“რეჟისორიფილ-
მშიპირდაპირმზაკონცეპტებადსვამს,საკუთარისახე/ნიღბებით,თითქმისგაიგივე-
ბულებსპერსონაჟებში:ჯანოკახიძე,რობიკოსტურუა,ირინაჯანდიერი,თამარიშხნე-
ლი,მედეაჯაფარიძედალაშათაბუკაშვილი,რეზოკვესელავა,რეზოჭეიშვილი,მაკა
მახარძე,გოგიალექსი-მესხიშვილი,ავთოვარაზი,ზურაბნიჟარაძე,ილიავეკუა...„იყო
შაშვიმგალობელი“სავსეაასეთი,ფაქტობრივადარსებულიქალაქისცნობილისახე-
ლოვანისახეებით,თვითმყოფადიდამახასიათებელიმანერებითადანიშნებით,მათ-
ზე მაყურებლისდაახლოებით ასეთივე ზოგადი წარმოდგენებით. ამ „ნეიტრალური“
ფორმითიქმნებაერთგვარიშუალედურიატმოსფეროგამონაგონსადასინამდვილეს
შორის,მრავალსახოვანი,ბუნებრივად„არსებული“მოთამაშესახე/მონახაზებით,სა-
კუთარი„ნიღბებით“,მათზეაღბეჭდილისევდითათუირონიით,რომელსაცფილმის
მთავარიგმირითავისიცხოვრებისერთგვარ, „კარნავალურ“მსვლელობაშირთავს
დაროგორცპროფესიითდრამერი–ხანაჩქარებული,ხანმოდუნებულ/შენელებული,
ხანვირტუოზულადმწყობრიდახანაცარეულირიტმისნაბიჯზემიუძღვის.სწორედეს
ბუნებრივადარეული,პოლირიტმულინაბიჯიაგმირისპრობლემა–დრამერისფინა-
ლურისაორკესტრორიტმისხელოვნურდაყალბპათეტიკასთანმიმართებაში.

პოსტმოდერნისტული „კარნავალიზაცია“ „თავისთავში იკრებს განუსაზღვრე-
ლობას, ფრაგმენტულობას, დეკანონიზაციას, ირონიას, ჰიბრიდიზაციას, ეს ყველა-
ფერი გამოხატავს პოსტმოდერნიზმის კომიკურ პათოსს“2... ოთარ იოსელიანთან ეს
კომიკური პათოსი თავად რეალობის ფაქტობრიობაა - უღიმღამო და უმეტყველო
„ნეიტრალურობა“,როგორცმისიირონიაასეთისინამდვილისმიმართდაშესაძლოა,
თვითირონიაცთავად„ნეიტრალურისადმი“.თავის„პასტორალურ“კარნავალში,სა-
ერთოდგამომხატველობაზეუარამდემიყვანილი,„უმეტყველო“„ნეიტრალურ“სახე-
თამსვლელობისთავსადაბოლოსდიფერანსულინასკვითკრავს:მისი„პასტორალი“
სოფლისუმანკოების,მშვიდიდაიდილიურიპასტორალისთემითიწყება,თუმცაჩასა-
ბერიინსტრუმენტებისადადრამერებისმოსიარულეორკესტრისმარშითბოლოვდება!
მარშირებულიპასტორალისთუპასტორალურიმარშისრაღაცუცნაურიდაგაუგებარი
დიფერანსული „ჰიბრიდით“, სოფლის სულიერების უმანკო, ბუნებრივი, თავისუფა-
ლი,მშვიდიწესრიგის„დეკანონიზაციით“,ხოლოპასტორალისადამარშისსასაცილო
ნაჯვარისირონიულისაზრისი,მიმართულიაიდილიურ/მარშირებულირეალობისსი-
ყალბისკენ–„როგორცასეთისკენ“.სამოცდაათიანწლებში,ოთარიოსელიანიჩვენი
უნივერსიტეტისკინოფაკულტეტისსტუდენტებისთვისწაკითხულერთ-ერთლექციაზე
საუბრობდარიტმისსხვადასხვათავისებურებებზე,თავისუფალპოლირიტმულინდურ
მუსიკაზე,რომელსაცხაზგასმულადუპირისპირებდა„მარშის“ორთვლიანიზომისმო-
ძალადეხასიათს,რომელიცმსმენელსაიძულებდამისგანდაწესებულწესრიგზენაბი-
ჯისაყოლებას.

1 Иенсен Т,  Иоселиани О. Сочинение фильма. 1979-1993. „ИК“.
2 Ивбулис В.Я. Модернизм и постмодернизм: идейно-эстетические поиски на Западе. 1988. 
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ოთარ იოსელიანის ბუნებრიობაში გამოხატული, მრავალაზროვანებით გამდიდ-
რებულ ეკრანული გამომეტყველება, თითქოს ყოველგვარი ძალისხმევის გარეშე
თხრობაშიჩართულინეიტრალური„სურათების“უშუალოყოფიერებისფაქტურა,არა
მხოლოდდასაშვებადსაცნობრეალობადწარმოდგება, არამედრაღაცუფრომეტს
გვაგრძნობინებს,უფროინტიმურს,მეტყველს...რაცმხოლოდმიმეზისურისივრცეკი
არარის,არამედსაგანთაინტუიტურიწვდომაა,რომელთაცვუახლოვდებითმხოლოდ
დასაშვებნეიტრალურ,ჩვეულიხედვისმანძილზე,რამანძილზეცისინიფიქრისადა
სპეციალურიგანწყობისგარეშე,ძალდაუტანებლადიხსნებიანჩვენსწინაშე.ჩვენმათ
აღვიქვამთ,არაროგორცავტორისმიერმოაზრებულს,არამედროგორცწარმოგვიდ-
გებიანისინი„თავისთავად“.ამისშესაგრძნობადმიგვმართავსფილმისსიკვდილ-სი-
ცოცხლისგამჭოლიმოტივი,გათენება-დაღამებისრეჟიმები,დროისრბოლა,ი.ს.ბახის
„მათესვნებანი“თხრობაშიდიეგეტიკურადგანსაზღვრულიგმირისლეიტმოტივი,გა-
მოყოფილისხვადანარჩენი–იოსელიანისთხრობისთვისზოგადადდამახასიათებე-
ლი ნეიტრალურ/მიმეზისურითხრობისგან. ეს ერთგვარი უხილავი მნიშვნელობების
„აურა“ფილმსსაზრისისჭვრეტისთვისშემოსაზღვრავს.თანდათანობითმაყურებელი
ბუნებრივი რეალობიდან საზრისთა რეალობაში ხვდება, საკუთარი გარემომცველი
რეალობის საზრისში, სადაც სხვა განსხვავებული, ღირებულებათა კანონზომიერე-
ბამოქმედებს.ესჩვენიშინაგანისინამდვილეთავსერთბაშადგვახსენებს,როდესაც
„იყოშაშვიმგალობელის“გმირისრულიადმოულოდნელად,„მეტისმეტადშემთხვე-
ვით“ იღუპება. ეს ფილმისდასასრულია, თუმცა, მაყურებელი ამდროისათვის უკვე
მიმხვდარია,რომსაზრისიაღწერილიამბებისმიღმაა,იგავისპირობითშრეზე,რო-
მელშიც,სავარაუდოდ,სხვაპირობითირეალობისდამახასიათებელიმსუბუქი,მოსწ-
რებული,პასუხიუნდაარსებობდეს!„განუსაზღვრელი“ფინალიგვაფიქრებს:რამოხ-
და?რატომ?საიდანგაჩნდაეს–გმირისდაღუპვა,ანთუნდაც,არდაღუპვისუცნაური
ფინალი?ანბოლოსდაბოლოს,საზრისისთვისსაჭიროა,თუარა,ზუსტადვიცოდეთ,
გადარჩაგმირითუდაიღუპა?რასაკვირველია,არა.რადგან,ესამბავი,სინამდვილის
მიბაძვაარარის. ესრეალობაგამოგონილია. ამიტომჩვენცყოველგვარისინდისის
ქენჯნისგარეშეშეგვიძლიაგავიღიმოთირონიულფინალზემომხიბლავიგმირისშესა-
ხებ,რომელსაცოთარიოსელიანირეალისტურისიუჟეტითდაინტერესებულმაყურე-
ბელსაცეთამაშებადაგამოსაცნობადუტოვებს,თურატომტოვებსფილმსღიად,კონ-
კრეტული ფინალური მნიშვნელობის გარეშე, რომლის გარშემოც უნდა განლაგდეს
თხრობისცენტრი,მისიერთი,ანმეორესაზრისი.„კინემატოგრაფისტითავისმხატვ-
რულმოდელსქმნის–ამბობსოთარიოსელიანი–ამგვარად,ყოველიხელოვანი,სამ-
ყაროსშესახებრაიმეჰიპოთეზისავტორია–ამასგარდა,მოდელირებასაშუალებას
იძლევაარამხოლოდგანვმარტოთსაკვლევირეალობისთვალსაჩინოთვისებებიდა
კავშირები,არამედ,გამოვავლინოთახალი,აქამდედაფარული,აღმოჩენილიმასთან
უშუალოკონტაქტისდროს“.1

მართალია,„უშუალოკონტაქტი“,„საგნებისარსისწვდომა“თხრობისისობიექტუ-
რიფორმაა,რომელშიცუფრომეტადიგულისხმებარეალობადაარა,ავტორისსუბი-
ექტურიხედვაანმაყურებელი,რომელთანაცრეჟისორიხანგულწრფელიადახანაც
ამოცნობებით„ეთამაშება“...თუმცა,იოსელიანთანესყველაფერი:„ჰიპოთეზისავტო-

1 Иенсен Т,  Иоселиани О. Сочинение фильма. 1979-1993. „ИК“.
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რი“,„თამაშშიგამოწვეულიმაყურებელი“,ტექსტისფაქტურადაფაქტობრიობაერთ
მთლიანობასშეადგენს,ისევეროგორცროლანბარტიმიუთითებდა:„დღესწერაარ
ნიშნავსრაიმესმოყოლას,ესნიშნავსილაპარაკოთვითონთხრობისფაქტზე,ნიშნავს
ნებისმიერირეფერენტისსიტყვისაქტადგადაქცევას...სიტყვაშიახლანდელიდროის
თავისიწმინდასახითგანხორციელებისმცდელობას,რათანებისმიერიდისკურსიდა-
ემთხვესთვითონიმაქტსრომელიცმასბადებს“.1

***

ეს „უშუალობა“, შეიძლება ზოგჯერ შესამჩნევად ხაზგასმული, თვალშისაცემად
ბუნებრივი და დაუდევარიც იყოს, სამუშაო პროცესისგან გაუმიჯნავი, მინარევებით,
რომლებიცთითქოსშემთხვევით,ავტორისუყურადღებობისგამოაეკიდნენთხრობის
მიზანს,ობიექტსდარომელსაც სიუჟეტისთანმიმდევრობაში, სხვა გარერეალობის,
სინამდვილისდასწრებისნიშნებიშემოაქვს,როგორიცააეკრანზემიმეტიკურითხრო-
ბისარეშიჩართულიდიეგეზისი:გადასაღებიმოედნისსაზღვარი,პროჟექტორი,მიკ-
როფონი,რეპეტიციისფრაგმენტიდაა.შ.რაც,პირიქით,თავად„თხრობისობიექტს“
თამაშის, ხელოვნურობის ჩარჩოში აქცევს. ლაპარაკია პოსტმოდერნიზმში არც თუ
იშვიათმიდგომაზე„მეტაფილმზე“,როდესაცკინომაყურებელსმუდმივადახსენებენ,
რომფილმსუყურებს, მიანიშნებენ მთხრობელზე,თხრობის პირობითობებზე. მეტა-
ფილმისელემენტებშიჩართულიაერთიპირობითობისთვისუცხო,სხვაპირობითობის
ფრაგმენტები,სინამდვილეზეთხრობისსხვაწესები,ფილმისგადაღებისათუგადასა-
ღები მოედნების მოწყობის სცენები,რომელთაფონზეც პერსონჟებიფილმის შექმ-
ნისანპავილიონისმოწყობისსცენებსგანიხილავენ,როგორც,მაგალითად,ფრანსუა
ტრუფოს„ამერიკულღამეში“,ფელინის„რვანახევარში“,„რომსა“და„ინტერვიუში“,
„მანთიპითონის“ყველაფილმისმუდმივიღიაპირობითობა...



კადრიფილმიდან„ამრიკულიღამე“1973,რეჟ.ფრანსუატრუფო,მსახ.ჟან-პიერლეო

ასეთი თხრობის „კულისები“ თვითანალიზის, თხრობითი ექსპერიმენტირების,
თხრობითიპირობითობებისხაზგასმისსაშუალებასიძლევა,მიგვანიშნებსთხრობის

1 Барт Р. Критика и истина.Избранные работы: Семиотика: Поэтика: 1989.
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არარეალისტურპირობაზე,თამაშისადახელოვნებისრეალობაზე.ამსახითგადაწყ-
ვეტილიფილმი,ჩვეულებრივ,თავისუფალიასიუჟეტისთანმიმდევრობებისგან,მოგ-
ვითხრობსავტორისნებისთანახმადთავისუფალიფორმით,მოულოდნელიგადასვ-
ლებით,მასშიარსებულიტექსტებსშორისიდამოკიდებულებებით,კონტექსტშიმოქ-
ცეულიტექსტისრეალობისახლებურიგახსნით...რომელიცმთლიანადცვლისსაწყისი
ტექსტის მოცემულობას და გმირებს, იდეას ან პოსტმოდერნისტული თხრობისთვის
დამახასიათებელ „განუსაზღვრელობას“, ფაბულის სქემისგან თავისუფალ ქაოტუ-
რობასადა ამორფულობას ანიჭებს. მეტაფილმი ყოველთვის მიგვანიშნებს ნაცნობი
შინაარსის რაღაც განახლებულ საზრისზე, როგორი „არაფრისმთქმელიც“ არ უნდა
მოგვეჩვენოსიგი.მაგალითად,„იყოშაშვიმგალობელის“კინოგადაღებისთითქოსდა
„შემთხვევით“ეპიზოდში,მაყურებელიიოლადამჩნევსგანსხვავებასფილმისგადაღე-
ბისყალბდადგმითობასადა„ნამდვილცხოვრებას“შორის.აქსინამდვილე„შაშვის...“
სტილთან იგივდება. ფილმის გმირი, რომელიც ქუჩაში მოწყობილ სახელდახელო
გადასაღებმოედანზეხვდება,ცდილობსისარგებლოსოპერატორისუყურადღებობით
დაკინოობიექტივიდანშეხედოსკადრისჩარჩოშიშემოსაზღვრულკონკრეტულგადა-
საღებ სცენას,რომლიდანაც ამ სინამდვილისთვის ძალიანუცნაური, არაბუნებრივი,
სამოქალაქოომისდროინდელფარაჯებშიგამოწყობილიადამიანებიდაცხენიჩანს.
ესგმირისცხოვრებისუაზრო,შემთხვევითი,„ჩავლითი“ეპიზოდია,რომელსაცფილ-
მისსაერთოშინაარსთანთითქოსკავშირიარაქვს,არცწინამოვლენებთანდაარც
შემდგომგააჩნიაგაგრძელება.მაშრატომგადაიღოიგიიოსელიანმა?აქვსთუარა,ამ
სურათ/ფრაგმენტსთავისთავადრაიმემნიშვნელობა?

კადრიფილმიდან„იყოშაშვიმგალობელი“,1970,რეჟ.ოთარიოსელიანი

ესმაყურებელმათავადუნდაგანსაზღვროს...შესაძლოა,ისიამოვნოსყალბირე-
ალიზმისმიმართირონიისამოცნობით...ანსხვაწარმოქმნილიასოციაციებით...რას
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ფიქრობდარეჟისორი,როცა ამ ეპიზოდს გეგმავდადა იღებდა? ერთი კამერითდა
გადამღებიჯგუფით–მეორეკამერასდაგადამღებჯგუფს,რომელსაცთითქოსდაშემ-
თხვევითგადააწყდა...დიახ,სარკესნამდვილადარჰგავს!

დიეგეტიკურითხრობისმაგალითებსშესაძლოაშევხვდეთკლასიკურთუმოდერ-
ნისტულფორმებშიც,სადაცავტორიცდაკამერაცასევეშესაძლოავიხილოთეკრან-
ზე,ჩართულიუშუალოდსიუჟეტში,შეიძლებაიყოსმთხრობელიც,პერსონაჟიც...მაგ-
რამმოდერნიზმისმეტაფილმისგანგანსხვავებით, მათშითხრობადამაჯერებლობას
კი არკარგავს, არამედ, საკუთარიდასწრებითამაღლებს „ნამდვილობის“ხარისხს,
წარმართავს აზრისათუ ემოციური აღქმისდინებას, შეფასებას აძლევსდა განმარ-
ტავსაღწერილმოვლენას,ხაზსუსვამსთვალსაზრისს,იმასრაცმოდერნისტიავტო-
რისთვისსუბიექტურითვალსაზრისისგამოხატვაა,როგორცმაგალითად,ძიგავერტო-
ვისთვის–რომელიცერთდროულადდგასფილმისგარეთკინოაპარატთანროგორც
ავტორი,დაამავედროს,თავისკინოაპარატიანადგადადისკადრშიასევე,როგორც
„ავტორი“,თუმცაროგორცუკვეფილმისიდეა,დახდებაფილმისსტრუქტურისცენტ-
რალურიელემენტი,„კინოთვალი“,იდეოლოგიურ-დოკუმენტურისიუჟეტისმამოძრა-
ვებელიპრინციპი,ავანგარდისტიმემარცხენეხელოვანი,სუბიექტი/პერსონაჟი–თა-
ვად„ადამიანიკინოაპარატით“.1

„ადამიანიკინოაპარატით“,1929,მიხაილკაუფმანი„Кино-ПравдаN9“,

რეჟ.ძიგავერტოვი(დავიდკაუფმანი)

მოდერნისტიავტორიიდეისირგვლივაყალიბებსსტრუქტურას.სცენარიდანვეუკ-
ვედაწვრილებითადგენსსაზრისისათუემოციისწარმოსაქმნელადკადრშიმოსახ-
ვედრ ყველადეტალს; იშორებს არაფუნქციონალურ,თხრობისთვის არამიზნობრივ
მინარევს,რეალობიდანუხეშადგადმოტანილ,შემთხვევითობებისგან„დაუწმენდავ“
გამოსახულებას,ხმას,სიუჟეტურმოტივსათუქმედებას,რათამკაფიოდწარმოჩინდეს,
სწორედ, ავტორისმიერშექმნილირეალობა, მისიჩანაფიქრის, ემოციისმოწმობა...

1 „ადამიანი კინოაპარატით“ 1928, რეჟ. ძიგა ვერტოვი (დავიდ კაუფმანი), „კინო-გლაზის“ თეორიის ავტორი, 
რომლის მიხედვით, კამერა იღებს ავტორის „თვალით“ გარდაქმნილ, სუბიექტურ, იდეოლოგიზირებულ   
რეალობას, ანუ, მოდერნიზებულ დოკუმენტურ რეალიზმს.
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მოდერნისტულიმეტაფილმიეფუძნებადაგანამტკიცებს„ავტორის“თეორიასდაავ-
ტორისიდეას,რომელიცთავისიუნიკალურიხედვითქმნისნაწარმოებსდაწარმარ-
თავსმოდერნისტულიფილმისრეალობას,ადგენსმისმთლიანობას.

პოსტმოდერნისტი ავტორი, პირიქით, არ ცდილობს მკაფიო აზრისა და დამაჯე-
რებლობისშექმნას,მაყურებელსარავიწყებს,რომფილმსუყურებსდარეალურად
არ ესწრება ძირითად მოვლენას, მისთვალწინ გაშლილცხოვრებისფაქტებს,რომ
კამერამხოლოდდადგმულთამაშსაფიქსირებს,სინამდვილისგანმაყურებლისთვის
თვალსაჩინოდგანსხვავებულს.ამთავისებურებისაღსანიშნად,პოსტმოდერნისტულ
თხრობაშიხშირადგვხვდებაინტერტექსტუალურიკავშირები,კლასიკისათუმოდერ-
ნიზმისნაცნობიტექსტები,ფაბულები,პერსონაჟები,სტილი,რომელთადეკონსტრუი-
რებისგზითიკვეთებაწინაიდეალურიშინაარსისხელოვნურობა,სიყალბედააბსურ-
დულობა. მაყურებელი ჩართულია ტექსტების შედარებების, მინიშნებების თამაშში,
საკუთარი„მაყურებლისროლით“,რეაქციებითადაამოცნობებით.ასევე,განსხვავე-
ბითმოდერნისტულიმეტათხრობისგან,რომელშიცავტორიტექსტშიმისიპიროვნუ-
ლიინდივიდუალობისადამისმიერშექმნილინაწარმოებისორგანულიერთიანობის
წარმოსაჩენად ერთვება, გენიალობის მიზეზებისათურეალობის სხვადასხვა მოცე-
მულობის საერთო საზრისში ჩაღრმავების მიზნით. პოსტმოდერნისტული მეტაფილ-
მი ამავე ქმედებით, პრინციპულად აქცენტირებს შემთხვევითობას, ავტორსადა მის
ქმნილებასშორისკავშირისარარსებობას,მათშორისგანსხვავებას,გათიშულობას
დასაერთოდ,დასცინისასეთი„ერთიანობის“საზრისს: არისთუარა, „შთაგონება“,
„გარდასახვა“,„გენიალობა“შემოქმედებითიღირებულება?ხომარვაჭარბებთ?...

გავიხსენოთრეჟისორელიასმერიჯის2000წელსგადაღებული„ვამპირისჩრდი-
ლი“,რომელიცეძღვნება1922წლისაღიარებულიფილმის,„ნოსფერტუს“,გადაღებე-
ბისმაყურებლისთვისთითქოსდა„დაფარულ“უცნობისტორიას,რომელშიცფრიდ-
რიჰმურნაუ, მეტიდამაჯერებლობისადასინამდვილესთანმსგავსებისმიზნით, ვამ-
პირგრაფორლოკისროლსსტანისლავსკისსკოლისმსახიობს,მაქსშრეკსაკისრებს.
აქვე უნდა აღინიშნოს,რომ ელიას მერიჯს სრულიად არ ადარდებს, სინამდვილეში
მაქსშრეკისტანისლავსკისსკოლისმსახიობიიყოთუარა!რომპირიქით,თავისიშე-
მოქმედებითასოცირდებოდაბერტოლტბრეხტისპირობითთეატრთანდამაქსრეინ-
ჰარდტისდადგმებთან, ხოლომათიშემოქმედებისთვისსინამდვილისმსგავსებადა
მიბაძვა კი არა, მხატვრული მოდერნიზება იყო მნიშვნელოვანი, ხელოვნურად შექ-
მნილიატმოსფერო–დეკორაცია, განათება,რიტმი...დარომმურნაუცშრეკს,სწო-
რედ გაუცხოებული ხაზგასმულითამაშის მანერით, გრიმითადა სხვა ექსპრესიული
ეფექტებითწარმოადგენსდაარასინამდვილესთანმსგავსებით.ელიასმერიჯისთვის,
როგორცპოსტმოდერნისტისთვის,ფაქტებისნამდვილობასსრულიადარაქვსმნიშვ-
ნელობა. იგირეალისტურობასრეალისტურის სახელითვე მისტიფიცირებს,დეკანო-
ნიზირებსაღიარებულარტისტულსისტემას,ირონიზირებს„ავტორისეულ“მიღწევას,
განსაკუთრებულობასადაინდივიდუალობას.„ვამპირისჩრდილში“ირონიასექვემ-
დებარებათავადსტანისლავსკისეულისახელგანთქმული„მჯერა/არმჯერას“საზრისი,
„დამაჯერებლობის“ სტილიდა ამავე მიზნით,რეჟისორის მაქს შრეკისადმიროლის
მინდობისგადაწყვეტილება,როგორც„გარდასახვისოსტატისა“.ირონიაეხებაკონს-
ტანტინსტანისლავსკის„გარდასახვის“მეთოდისთითქოსდა„პარადოქსს“,რომ:მსა-
ხიობმაუნდა„იცხოვროს“პერსონაჟისნამდვილიცხოვრებით,მაქსიმალურადნამდ-
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ვილიემოციებითგანიცადოსდადაიჯეროსროლისშესრულების„სიმართლე“...უნდა
„გარდაისახოს“.მაგრამ,ამკონკრეტულშემთხვევაშიშრეკისშემოქმედებითამოცანას
ვამპირადგარდასახვაწარმოადგენს!ელიასმერიჯისჰიპერრეალისტურფილმშიასეც
ხდება.აჩრდილის„ჩრდილი“,რომელმაცემოციურადდატვირთული,განსაკუთრებუ-
ლიმხატვრულიგამომსახველობა შესძინაოციანწლებში მურნაუსფილმს, მერიჯის
„ვამპირისჩრდილში“საზრისისმნიშვნელობასიღებს-თავადმისტიკურირეალობის,
მეორადობის,„ჩრდილისჩრდილობის“,როგორცრეალობათათამაშის,არარსებული
რეალობის,რომელსაცთამაშითწარმოისახავენადამიანებიდანამდვილრეალობაში
ასეთიირაციონალურირეალობისახალგანზომილებას,ახალ„ტიხარს“ქმნიან.

„ვამპირისჩრდილი“2000,რეჟ.ელიასმერიჯი;და„ნოსფერატუ.საშინელებისსიმფონია“.

1922რეჟ.ფრიდიჰმურნაუ,მსახ.მაქსშრეკი

პოსტმოდერნისტულძალიანრეალისტურ,ლამისდოკუმენტურისმსგავსთხრობა-
შიცკიმკაფიოდშესამჩნევიაშემოქმედებისჩართულობა,სინამდვილისადაგამონა-
გონისსაზღვრები,თხრობისსიმართლისსაზღვრები:ფილმისგადაღებაფილმისგა-
დაღებაზე,პერსონაჟიპერსონაჟზე,მსახიობისთამაშიმსახიობისთამაშზე,სიმბოლო
სიმბოლოზე.ამპროცესსუკავშირდებათხრობისრეალისტურობის,დამაჯერებლობის
პრინციპი,განსაკუთრებითფასეულიკინემატოგრაფისგანვითარებისადრეულეტაპ-
ზე,როდესაცსრულიადარასათანადოპირობებში–პავილიონისდეკორაციებში,ბუ-
ტაფორიულირეკვიზიტებითადაგრიმით,თეატრალურიგამომსახველობითიღებდნენ
და ცდილობდნენ აღეძრათ სინამდვილისდასწრების შეგრძნება; ცდილობდნენ ისე
დაეგეგმათმოქმედებები, კადრებისთანმიმდევრობა,რომწარმოქმნილიყოცოცხა-
ლიემოციები,მღელვარება,სასპენსი–გაურკვევლობისადადაძაბულიმოლოდინის
გრძნობა,რაცმოდერნისტულსტრუქტურაში,კინომაყურებლისინტერესისმოსაცვე-
ლადდაშესაკავებლად,გადამწყვეტფუნქციასასრულებდა.

ამისსაილუსტრაციოდ,საოცარივირტუოზულობითწარმოდგენილიალფრედჰიჩ-
კოკისფილმებიცსაკმარისია.მახსენდებაშემთხვევა,ჩვენიუნივერსიტეტისცხოვრე-
ბიდან, როდესაც სასწავლო პროგრამის თანახმად, კინოფაკულტეტის სტუდენტებმა
პირველადნახესეკრანზეალფრედჰიჩკოკის„ფსიქო“.დღესჰიჩკოკისშემოქმედება
ყველასთვისხელმისაწვდომიადაალბათ,ყველასკარგადახსოვსუაღრესადდაძაბუ-
ლიკულმინაციურიეპიზოდი:როდესაცუკვეჩავლილია„აბაზანის“საზარელისცენა,
მკვდარიაგამომძიებელიდადაძაბულიმაყურებელიძარღვებშიგაყინულისისხლით,
კიდევ მორიგ საშინელებას ელოდება... პერსონაჟები სემიდალაილა მოახერხებენ
ნორმანბეიტსისსაშიშსახლშიშეღწევას,თუმცანორმანიახერხებსსემისგზიდანჩა-
მოცილებასდალაილასძებნასიწყებს.მანიაკისგანდაუცველილაილაკი,უცნობსახ-
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ლში,ოთახიდანოთახშირაღაც სამხილის გამალებულძებნაში, იმ ძვირფასწამებს
ფლანგავს,გაქცევითთავისგადასარჩენადრომშეიძლებაგამოდგეს...სარდაფშიიგი
მისგანზურგშექცევითსავარძელშიჩამჯდარნორმანისდედასმიაგნებსდამასთანგა-
საუბრებას ცდილობს. სავარძელი შემოტრიალდებადა... მაყურებელს ელდას სცემს
მოულოდნელი, შოკისმომგვრელი, საზარელი მუმიის სახე. ნიშანდობლივია, რომ
სწორედიოსელიანისმსახიობმა,რამაზგიორგობიანმა,1რომელიცთავისთანაკურსე-
ლებთანერთადუყურებდაფილმს,მოულოდნელადგაიხუმრა:„ახლაამქალმარომ
უპასუხოს,გულიმართლაგამისკდებაო“...გასუსულდასუნთქვაშეჩერებულდარბაზ-
ში,ყველამგავიგონეთერთიმთლიანიამოსუნთქვის,საერთოშვებისხმა,მიხვედრა
იმისა,რომნანახსდაგანცდილსრეალობასთანკავშირიარაქვსდარასაცვხედავთ,
მხოლოდდამხოლოდეკრანზედაშუქებულიჩრდილია–კინოფილმი,წარმოსახვის
პერსპექტივაშიგაშლილიარარსებულირეალობა.

პოსტმოდერნისტულმოთამაშეთხრობაშიშიშისმოლოდინი,სასპენსიკომიზმის
ელემენტიხდება,როდესაცშიშით„გულიუსკდება“თავად„საშიშს“,როდესაცდაძა-
ბულობათავადხდებაძალიანსასაცილო.ესგანსაკუთრებით,თვალსაჩინოაცნობი-
ლი„საშიშიკინოს“სიუჟეტებისახალვერსიებში,ჩვეულ,დათქმულეტაპებზე,კარგად
ნაცნობი„საშიშიმომენტების“.ირონიულადგაუქმებული,მხიარულიდააზრდაკარგუ-
ლისასპენსით.2

კადრიფილმიდან„ახალგაზრდაფრანკენშტეინი“რეჟ.მელბრუქსი;დაკადრიფილმიდან

„ფრანკენშტეინი“1931,რეჟ.ჯეიმსუეილი,მსახ.ბორისკარლოფი

„დაძაბულიმოლოდინი“,თხრობისესუმნიშვნელოვანესიპრინციპიგვხვდებასა-
თავგადასავლოდასაბრძოლოფილმებშიც.საბჭოთაკინოშიხშირადგამოიყენებოდა
ომისთემაზეგადაღებულ,სიუჟეტისკულმინაციასთანდაკავშირებულსცენებში,მაყუ-
რებლისთანაგანცდის,მძაფრიემოციებისგამოსაწვევად...თუმცა,პოსტმოდერნისტუ-
ლიირონიააშიშვლებსთითქოსდაცხოვრებისეული,მძაფრიპერიპეტიებისიდეოლო-
გიურბუნებას,კომიკურადგარდაქმისფრონტისხაზზეჯარისკაცისდაჭრისსცენასაც,
როგორცმაგალითად,ელდარშენგელაიას„არაჩვეულებრივგამოფენაშია“გადაწყ-
ვეტილი,სრულიადპირობით,ჩარლიჩაპლინისკომიკურსტილში„დიდდიქტატორზე“

1 რამაზ გიორგობიანი, მსახიობი და რეჟისორი. 1983 წელს დაამთავრა თეატრლური უნივერსიტეტი. 
კინორეჟისორის სპეციალობით, თენგიზ აბულძის საოსტატო.
2 suspense  - სასპენსი  დაძაბული მოლოდინი.
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ალუზიითადაციტირებით,დარომელიც,არავითარდაძაბულობასადამღელვარებას
არაღძრავსმაშინაცკი,როდესაცვიგებთ,რომყუმბარააგულისთურმე„თავშიმოხ-
ვდა...კიდევკარგი,არაფეთქდა“.ისევე,როგორცჩარლისომშიგაწვეულდალაქის
შემთხვევაში,რომელსაც, მტრისთვისგანკუთვნილი, ასაფეთქებელმდგომარეობაში
მოყვანილი„ხელყუმბარა“ჯერდიდიზომისსამხედროფორმისსახელოშიეკარგება,
იქიდანკიდევუფროდიდდაფართოშარვალში...დამადლობაღმერთს,აფეთქებამდე
მისმოშორებასასწრებს...„არაჩვეულებრივიგამოფენის“ესსცენაინტერტექსტუალურ
მთლიანობას ქმნის, სწორედ, ჩარლის „პატარა ადამიანის“ კონცეპტთან, ომისადმი
ასეთდამოკიდებულებასთანდაარაჩვენსცნობიერებაშიარსებულ„გმირულადმებ-
რძოლსაბჭოთაჯარისკაცის“ხატთან,რომელთამიმართთანაგრძნობამაყურებელს
ავიწყებდა,რომჰიჩკოკის„ფსიქოს“მსგავსად,ეკრანულგამოსახულებასუყურებდა
დანამდვილიგანცდებით,ხშირად,ცრემლიანიტოვებდაფილმისდასრულებისშემ-
დეგგანათებულკინოდარბაზს.ამმხრივ,ბევრსგაახსენდებასერგოზაქარიაძისმიერ
უბადლოდშესრულებულირეზოჩხეიძის„ჯარისკაცისმამის“ემოციურიკულმინაცია.
საყურადღებოა,რომგიორგიმახარაშვილისგამორჩეულადუნიკალურკახურკოლო-
რიტზეფორმირებულექსპრესიულსახეში,მსოფლიოსსხვადასხვაქვეყნისმაყურებე-
ლისაკუთარმამასხედავდა.სრულიადგანსხვავებულიდაუცხოკულტურისიაპონე-
ლიცკიხაზგასმულიაღფრთოვანებითაღიარებდათავისირეალურიიაპონელიმამის
მსგავსებასკახელგლეხთან,რაცგასაკვირიადამკაფიოგანსხვავებების„გაქრობის“
თავისებურებაზეგვაფიქრებს–სინამდვილისსახეზე,რომელსაცმაყურებელიუშუა-
ლოდნამდვილთანაიგივებსდაარსებულთანპირდაპირაკავშირებს.

კადრიჩარლიჩაპლინის„დიდიდიქტატორიდან“,როდესაცჩარლისასაფეთქებლად

მომართულიყუმბარაფარაჯისსახელოშიუვარდება;დაკადრიელდარშენგელაიას

„არაჩვეულებრივიგამოფენიდან“,როდესაცკადრისჩარჩომეტყველებს,რომაგული

თავადაა„ამოღებული“მიზანში.

პოსტმოდერნისტულიკინო,ამისსაპირისპიროდ,როგორცეს„არაჩვეულებრივი
გამოფენის“ ფრონტის სცენაშია, ხაზგასმით აღნიშნავს ასეთი რეალობის პირობით
ბუნებას,მისარარეალურობას,წარმოდგენილისარაბუნებრიობას,პრინციპულადმი-
უთითებსთამაშზე, სინამდვილისდაუსწრებლობაზე, ან წარმოაჩენს არანამდვილის
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დასწრებულობასსინამდვილისმნიშვნელობაში„ცარიელიკვალის“სახით,როგორც
გამოიყურება,მაგალითად,წმინდარელიქვიისმაძიებელიგმირიმეფეარტურისადა
მრგვალიმაგიდისრაინდებისამაღლებულიმისტიკურილეგენდა,ტერიგილიამისადა
ტერი ჯონსისფილმ-პასტიშში „მანთიპითონიდაწმინდაგრაალი“1 – სრულიადაბ-
სურდულიდადაუჯერებელი,რომელიცმაყურებელს,„ძალიან/სერიოზული“ბუნდო-
ვანიფანტაზიითისტორიისაღქმის, საუკუნეებისმანძილზეერთხელდასამუდამოდ
მიღებულ„გაოგნებულ-შთაგონებულ“გამომეტყველებასუცვლის.ისტორიულიცხოვ-
რებისგარკვეულიპირობები,ობიექტები,დეტალებიდროისდინებამგააუქმადადღეს
აღარ არსებობს. თუმცა, კინოხელოვნებას აქვს უნარი წარმოადგინოს გარდასული
რეალობისდამაჯერებელისურათი,გაგვიხსნასისტორია...მაგრამრამოხდება,შეიქ-
მნებათუარარეალობის„დასწრების“ეფექტი,თურეჟისორიფილმიდანრომელიმე
დღეისთვისუკვე აღარარსებულანფუნქციადაკარგულობიექტს ამოიღებს,თუნდაც
არამთავარს, მეორეხარისხოვანს, ატრიბუტის მსგავს მახასიათებელს... მაგალითად,
შუასაუკუნეებისგადაადგილებისსაშუალებასმანქანითარშეცვლის,მაგრამვთქვათ,
ეკრანზეარცცხენსაჩვენებს,რომლითაცჩვენიწარმოდგენით,იმრეალობაშირაინ-
დებიმოგზაურობდნენ?

კადრიტერიგილიამისადატერიჯონსისფილმიდან„მანთიპითონიდაწმინდაგრაალი“.

„წმინდაგრაალის“ პირველი, ბურუსითმოცულიკადრი,რომელშიც ბუნდოვნად
მოჩანს: გზის პირას აღმართული საწამებელი ბორბალი მასზე გაკრული უბედური
წამებულითურთ,კადრისიდუმალიჟღერადობაქარისსისინითადამოახლოებული
ცხენების ფლოქვების რიტმულითქარუნით, მაყურებელს შუა საუკუნეების პირქუში
რეალობისსურათსჰპირდება.თუმცა,ამუცნაურიდაუხსოვარიწარსულისატმოსფე-
როსექსპოზიცია,რომელიცჩვენსაღქმაშიარსებობსძალიანსერიოზული„შუასაუ-
კუნეების“სახელით,ასეთსამყაროშიშესვლისსაწყისიგანწყობა,უცებსაპირისპირო,
მხიარულირეაქციითიცვლება,როდესაცგმირებიახლოხედზე,ცხენებისგარეშე,კუნ-
ტრუშითმოუახლოვდებიანგადასაღებკამერას.





1 Monty Python and the Holy Grail is a 1975.  
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კადრებიფილმიდან

საქმე იმაშია, რომ ცხენები პროდიუსერს თურმე ძალიან ეძვირა და ზედმეტად
ჩათვალა...ფლოქვებისხმასკი,პერსონაჟებიქოქოსისკაკლებისკაკუნითგამოსცე-
მენ,როგორც,ჩვეულებრივ,ისტორიულიფილმებისგახმოვანებისჩაწერისასხდება.
თუმცა, „ფლოქვების“ხმისდამაჯერებლობისმიუხედავად,მეფეარტურსდამისსა-
ჭურველთმტვირთველს ციხის კრიტიკულად განწყობილ მცველებთან თავის მართ-
ლებაუწევთ,არაიმდენადუცხენობის, არამედ,გახმოვანებისარადამაჯერებლობის
გამო – უჭირთ ქოქოსის ნაჭუჭების არსებობის გამართლება 932 წლის ბრიტანეთის
მიწაზე. „კრიტიკოს“ მეციხოვნეებს პასუხობენ, რომ ქოქოსის ნაჭუჭები შემთხვევით
„იპოვეს“...ძირსეყარა...თუმცა,როგორმოხვდაბრიტანეთში?სავარაუდოდ,მერცხ-
ლებმაგადმოიტანესთბილიქვეყნებიდან!ჭეშმარიტებისდადგენისშუასაუკუნებრივი
კამათიგრძელდებადაახალკითხვებსწარმოშობს,რადგან,მეციხოვნისმსჯელობის
თანახმად,მერცხლისწონადაწუთშიფრთებისდაქნევისრიცხვიტვირთისსიმძიმეს
არშეეფარდებადაქოქოსისნაჭუჭისჩამოტანასჩვეულებრივიმერცხალივერანაი-
რადვერშეძლებდა!სწორედმაშინგამოთქვამსგონიერიმეფეარტურიჰიპოთეზას,
უფროდიდდამძიმეწონიან„აფრიკულმერცხალზე“,თუმცა,რომელიც,ირკვევა,რომ
„არმიგრირებს“...

ნირწამხდარიმეფეარტურიფრანგმეციხოვნესთანპოლემიკაშიმარცხდება,მაგ-
რამ სამაგიეროდ, ეს ინტელექტუალური გამოცდილება წმინდა მეფეს კამათისწარ-
მართვაშიახელოვნებსდარაცშემდეგ(როგორც„ჩეხოვისთოფი“),ფილმისბოლო
ეტაპზე,„სიკვდილისხიდის“ანტიკურმითურმცველზეგამარჯვებაშიდაეხმარება,რო-
მელიც,თავისმხრივ, მართალია,უდიდესიოსტატია ანტიკურიტიპის „სამიკითხვის
დასმაში“,მაგრამშუასაუკუნეებისწინწასულდებატებზეწარმოდგენაცარააქვს.

ამგვარად,ხმისრეალისტურიგათამაშება,ჭენებისმაგვარიმოძრაობადარიტმი,
ჩაცმულობა და აღჭურვილობა, დეკორაცია, მოკლედ, ობიექტის საცნობი ნიშნების
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ყველადეტალი,რომლებმაც,თითქოსუნდაჩაანაცვლოსთავადობიექტი,წარმოად-
გინოსცხენი–ფილმისშიდარეალობაში„მხატვრულდამაჯერებლობაზე“ირონიული
კამათისსაბაბიხდება.ტერიგილიამისადატერიჯონსისმეფეარტურივერასაბუთებს
(კაკუნით,კუნტრუშით)სახისრეალისტურობასადამთლიანობას;პირიქით,მეციხოვ-
ნისთვის აშკარას ხდის ნიშნის მთავარი ელემენტის დანაკლისს – ცოცხალი ცხენის
„დაუსწრებლობას“,პირდაპირმიუთითებსმისარარსებობაზე.

მეორე მხრივ, არარსებული ცხენის სხვა კინემატოგრაფიული ხერხებით გამარ-
თლება,თავის მხრივ, პირიქით, ხაზს უსვამს წარმოდგენილი თამაშის ელემენტების
ზედმეტობას,სინამდვილესთანშეუსაბამისობას,დაამგვარად,ავტორებიასეთიხერ-
ხით, მიზნად ისახავენ, არა უშუალოდ „ცხენის“ რეალისტურობის ილუზიის შექმნის
ამოცანას,არამედ,პირიქით,პრინციპულადარარეალისტურის,ჰიპერრეალისტურის,
არადამაჯერებლობის... აღნიშნავენ თამაშის პრინციპს, კარნავალურობას, აბსურ-
დის პირობითობას, ისტორიული „კვალის“ კომიკურ სიცარიელეს, რეალობასთან
„დაუსწრებლობას“... რეალურისა და გამონაგონის ერთმანეთში კომიკური ნიშნით
არევას.

ფრაგმენტულიდაარეულიაფილმისთხრობა,წარმოდგენილისივრცედადრო.
თუმცა,წელიწადიმითითებულიაპირველივეკადრიდან,ამბავიც„ცნობილი“,გარეგ-
ნულადთითქოსმოწესრიგებულიდასტრუქტურირებულიაილუსტრირებულიფოლი-
ანტისდასათაურებულ,ცალკეულთავებადდაყოფილი,რომელიცდროდადროიფურ-
ცლება ახალ გვერდზე და შემდგომი, გაგრძელებული სხვა შემთხვევითი ამბებით,
ჩადგმულიანიმაციებით,ინტერმედიებითადაანტრაქტებით,სიუჟეტებსშორისრაღაც,
თემიდან გადახვეული სხვათემების „ტიხრებით“, სხვადასხვადროისდისკურსების
ერთმანეთში არეული ელემენტებით. თხრობა ყოველ ცალკეულ ეპიზოდში იწყება
დაწყდებათავისუფლად,ნებისმიერადგილზე,დაუსრულებელგვერდებმოფლეთილ
ფრაგმენტებად,სხვადასხვა„გამორჩენილი“,ან„გადამწერების“მიერ„უმნიშვნელოდ
მიჩნეულიდეტალებით...ანროგორცტერიგილიამისანიმაციურიგადამწერისხელი
–თვითნებურადგადაჩხაპნისგულდასმით,მხატვრულიასომთავრულიასოებითგა-
ფორმებულისტორიულმატიანეს,დარაღაცსხვა,თავისტექსტსამატებს.

ყველაზეეფექტურიდაგამახალისებელი„პითონების“ფილმში,სწორედ,ტერიგი-
ლიამისანიმაციაა,ცოცხალი„რეალურისა“დაანიმაციურიფრაგმენტების„მეტა“შერ-
წყმა, რომელსაც ცოცხალი მსახიობების შესრულებით გათამაშებული „არსებული“
რეალობა პირობითობის, ტექსტის სტატუსში გადაჰყავს, ირონიზირებს „დასწრების“
იდეას. მაყურებელი სიამოვნებით ერთვება „პითონების“ ხალისიან ხაზგასმულთა-
მაშში – ტრადიციული წარმოდგენების ძალიან მხიარულ გადაფასება-მსხვრევაში.
წმინდამეფეარტურიდამისი„დაუმარცხებელი“წმინდაგულოვანირაინდები,რომ-
ლებსაც პირდაპირ ზეციდან ჩაესმით ტერი გილიამის მიერ ცაში მიხატულიდა ანი-
მირებული „მამა-ღმერთის“ ხმა, გრაალის ძებნაში „წარმოუდგენელ“ საგმირო გა-
მოცდებსგაივლიან:იგებენბრძოლას,თუმცა,ზოგჯერმთელიძალ-ღონითგარბიან
ბრძოლისველიდან...ანმორბიან...მორბიან...მორბიან...დასანამმოვლენ,ბრძოლა
უკვედამთავრებულია...ზოგჯერმართლაციმარჯვებენ,მაგრამ,გამარჯვებისმწყურვა-
ლიმოწინააღმდეგეებიჯიბრზე„ფრედ“უთვლიან,როგორცმაგალითად,ახირებული
„შავირაინდი“,რომელიცწინეღობებამშვიდობიანადთავისგზაზემიმავალარტურს
დაშებრძოლებისგარეშეარატარებს.„შავირაინდი“მაშინაცარეშვება,როცაუკვე,
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მჩქეფარედსისხლდადინებული კიდურების გარეშე, ტომარასავითთავისა და ტანის
ამარაადარჩენილიდაამშავიშარისგანთავდაღწეულიარტურისწასვლას,ორთაბ-
რძოლიდანგაქცევადაფასებსდალაჩარსუწოდებს(მოკლედ,თუასეაშეფასებული
სადმეისტორიულწყაროში,სინამდვილესარშეესაბამება!).

კადრიფილმიდან„მანთიპითონიდაწმინდაგრაალი“,მეფეარტური–გრემჩეპმენი,

საჭურველთმტვირთველიპაცი–ტერიგილიამი

შეუპოვარი„მრგვალიმაგიდის“რაინდებიგაბედულადიბრძვიან,დაბრკოლებებს
ლახავენ...თუვერა,მაინცწინმიდიან...ანსხვამხარესუხვევენდაიქითაგრძელე-
ბენ გზას... იგერიებენ სამთავიან/სამმეტრიან გოლიათსაც,რომლის „თავები გამუდ-
მებით„ნი-ნის“გაიძახიან(neep-ტელე-ეთერშიუხამსიგამონათქვამისშემოკლებულ
წრიპინს) - ამ გოლიათებისთვის წმინდათაწმინდა,ფეტიშურ სიტყვას; სამაგიეროდ,
რატომღაცვერიტანენდასაშინელდღეშივარდებიანსიტყვაit-ის(რჩეულის)გაგო-
ნებაზე“.1

რაინდები,რომლებიციძახიან„ნი-ნის...“

1 Kevin J. Harty. Cinema Arthuriana. McFarland, 2002.
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მრავალიხეტიალისშემდეგ,მეფეარტურიდამისირაინდები,ბოლოსდაბოლოს,
ერთი გამოქვაბულის კლდეზე, კელტურ ენაზე ამოკაწრულ წარწერას მიაგნებენ,
რომელიციტყობინება,რომსწორედაქიპოვიდნენ„იოსებარიმათიელისუკანასკნელ
სიტყვებს:„ისვინცმამაციადასულითაცწმინდაა,შეუძლიაიპოვოსწმინდაგრაალი...
ციხესიმაგრე... ააა...“ და აქ, არიმათიელის აზრი საბედისწეროდ წყდება. ვიდრე
რაინდები ამ გაუგებარი „აას“ გამოთქმისთავისებურებასადა საზრისის ამოცნობას
ცდილობენ, ურჩხული არგუსი „აააააას“ ღრიალით გამოვარდება, ხახას აღებს და
გაუგებარენაზედაწერილიტექსტისამოცნობაშიგართულერთადერთგანსწავლულ
ბერს თვალისდახამხამებაში სანსლავს. თუმცა სხვას კიდეც რომ შეძლებოდა
წაკითხვა...რათქმაუნდა,თავისშველასშეეცადნენ!გაქცევისმიუხედავად,დანარჩენ
რაინდებსაც იგივე ბედი ელოდათ, რომ არა, ამ სცენის ხატვის პროცესში (მათდა
საბედნიეროდ!)მხატვარ-ანიმატორისუეცარიინფარქტი!



ანიმატორის(ტერიგილიამი)ინფარქტიდაარგუსი–„წმინდაგრაალიდან“

„გილიამისანიმაციისუნიკალურმასტილმა–ორსრულიადდაუკავშირებელიდე-
ასშორისრბილმაგადასვლებმა,რომლებიცგონებასფიქრსაიძულებდა–გადამწყ-
ვეტიმნიშვნელობაიქონია“.1

კიდევუფროსაინტერესოაარცისე„რბილი“გადასვლები!მაგალითად:„პერსონაჟი
მოქმედებასიწყებს...დაამდროს,ეკრანზეგადაშლილ„წმინდა“ფოლიანტზეანტრაქ-
ტიცხადდება,ხოლორამდენიმეწამისშემდეგ,როდესაცრეჟისორებიტერიგილია-
მიდატერიჯონსიისევუბრუნდებიანდაწყებულიისტორიისგადმოცემას,პერსონაჟს
ეს-ესააუკვედაუსრულებიამოქმედებადააღარცაღარავინგვიხსნისგამოტოვებულ

1 http://www.bbc.co.uk/comedy/montypython/;  



126

დროშირამოხდა“!1თუმცაგამოგონილჰიპერრეალისტურსამყაროში,არცისააძალი-
ანმნიშვნელოვანი„რა“და„როგორ“მოხდადაარცსაბოლოოშედეგი.ხოლოასეთი
არხეინი„გამოტოვებებით“თხრობაძალიანსასაცილოა,მითუმეტეს,რომ„საბოლოო
შედეგისთვის“ გრაალის მაძიებლებს არასდროს მიუღწევიათ... და დღესაც არავინ
იცის,რაშედეგითდასრულდამათიგაუგონარიგმირობითსავსეესამბავი.

ფილმში კომიკურად აბსურდულ საზრისად ყალიბდება ისტორიული დისკურსის
ყოველიაცდენა,წინააღმდეგობრიობადღევანდელთან,თავადფილმისტექსტთან-
იქნებაესგამომსახველობაზოგადად,თუკონკრეტულითვისებებისშაბლონურიწარ-
მოდგენებიისტორიულრეალობასათუპერსონაჟთათავისებურებებზე,მათფიზიკურ
იერსახეზე,დევ-გმირობაზე,მაღალზნეობრიობაზე,სიწმინდეზე...ასევემათგანსაკუთ-
რებულგონებრივშესაძლებლობებზე,მსოფლმხედველობაზე,სიმამაცესადათავგან-
წირულობაზე,დასახულიმიზნისკენსწრაფვაზე,წარბშეუხრელობაზე,შეუპოვრობასა
დაბრძოლისჟინზე...ყველაფერი,რაცწარსულისაღმატებულიიდეალისადმიჩვენს
მიერწარმოსახულისადმიაღფრთოვანებასიწვევსდარაც,თანამედროვესამყარო-
ში,მათშორისჩვენითვალსაზრისითაც,კრიმინალურიპოლიციისუპირობო,სასწრა-
ფოდჩართვასდარეაგირებასსაჭიროებს!სწორედიდეალებისესარსებითიგანსხ-
ვავება/გახლეჩილობადადიფერანსულიერთობაკრავსსაბოლოოდ,მეფეარტურისა
დაწმინდაგრაალისპრინციპულადდაქუცმაცებულდაგზაკვალარეულთხრობას,დე-
მონსტრაციულადკრავსსაკვანძოეპიზოდებისურთიერთდამაკავშირებელირონიულ
საზრისს,ფილმის საწყის ეტაპზე გაჟღერებული აბსურდული „განსხვავება“ (ალუზია
ზოგადადმითებისათუშუასაუკუნეებისზოგიერთ,დღეისთვისუსაგნო,უსაზრისოპო-
ლემიკაზე)ევროპულსადააფრიკულმერცხლებსშორის,არტურსდამისრჩეულრა-
ინდებსუკვდავებისმოპოვების,სიცოცხლისხიდზეგადასვლისსაშუალებასაძლევს.
სადაც, ახალ სამყაროში, ყოფილრაინდებს პოლიციის დანაყოფი და ციხის საკანი
ელით,რადგანისინიმოწმეებმაამოიცნეს,როგორც„მრგვალიმაგიდის“რაინდების
გმირობებითაღფრთოვანებულიისტორიკოსისსასტიკიმკვლელები.

უკვდავებისხიდი;სერლანსელოტუშიშარი–ჯონკლიზი;მეფეარტური–გრემჩეპმენი.

თუმცა,ესჭეშმარიტება–დღევანდელიადამიანებისთვისსრულიადდაფარული,
გაუგებარიუზარმაზარიაბსურდი,რომელმაცშექმნამღელვარემოვლენებითსავსე,

1 Monty Python and the Holy Grail: A Very Silly. by robintainsh Filmhttps://eportfolios.macaulay.cuny.edu/
ball17/2017/09/20.
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არეულიდასისხლიანიშუასაუკუნეებისეპოქა,ფილმისმიხედვით,ჯერაცარდასრუ-
ლებულადა ახლაც გრძელდება... რამეთუ ამ შემართებით, სიკვდილისდამთრგუნ-
ველი, დღევანდელობაში გადმოსული „მანთი პითონის“ გმირები ახლაც დაეძებენ
„წმინდათასის“ადგილსამყოფელს.

***

პოსტმოდერნისტული ორაზროვანი, დაშლილი და უფორმო ტექსტის საზრისის
მიგნებართულია. შესაძლოა, იგიდაადგინო კონტექსტით: ციტატებით,რემინესცენ-
ციებით,ალუზიებით,კულტურისმოვლენებით,თითქოსშემთხვევითიპარალელებით,
გაორებებით,ირონიით...ერთიდეტალისგაშლით,გამკვეთრებითანსაერთოსურა-
თისშექმნით–ტექსტისსხვადასხვაერთმანეთისგანდამოუკიდებელიფრაგმენტები-
თადამათიმიმართებებით,როგორცამასმიქელანჯელოანტონიონისგმირიაკეთებს
„ფოტოგადიდებაში“.თუმცა,ბუნდოვანიტექსტისგახსნისადამისიინტერპრეტირების
უფლება,ამჯერადაღმქმელისუფლებებშიგადადის,რათაცარიელნიშანისაკუთარი
აღქმით,მისთვისცნობილიინტერტექსტუალურიკავშირებით„აავსოს“,იმშინაარსით,
რომელიცტექსტშიპირდაპირარარისმოცემული,თუმცამისიარსებობა,მისიირონი-
ულისაზრისისაგრძნობია.მაგრამისეცშეიძლებაიყოს,რომნიშნებიდამინიშნებები
ჩვენმიერმიგნებულკონტექსტში,შესაძლოასულარიყოსის,რასაცვეძებთ.

შემთხვევითი არ არის, რომ თომასი, მიქელანჯელო ანტონიონის „ფოტოგა-
დიდებიდან“,1 თავისი ფოტოალბომის ოპტიმისტური ჟღერადობის დამაგვირგვინე-
ბელიკადრისძიებისას,„მეორადინივთების“მაღაზიაშიშედის,სადაცმთლიანისიმ-
ბოლური საზრისით დატვირთულ წარსულის ლამაზ ნივთებს – სკულპტურებსა და
ლარნაკებს შორის, რომელთაც დაკვირვებით, სიამოვნებით ათვალიერებს, ირჩევს
მაღაზიისკუთხეშიიატაკზედაგდებულთვითმფრინავისპროპელერს-სწორედდა-
უსრულებელ,კონტექსტიდანამოგლეჯილფრაგმენტს,სრულიადუფუნქციო,მნიშვნე-
ლობადაკარგულნივთს -თვითმფრინავის ნაწილსთავადთვითმფრინავის გარეშე,
სხვაგანდასხვასთანდაკავშირებულისაზრისით,დაარაესთეტიკურიტკბობისთვის
სპეციალურადშექმნილთვითკმარ,სრულყოფილ,იშვიათლარნაკს...

„ფოტოგადიდებაში“ანტონიონიკამერისაუჩქარებელი,დაკვირვებულიმანერით
აგნებს ახალ პოსტმოდერნისტულ სამყაროში აღმოცენებულ ეჭვებში გახლართულ
კითხვებს, სინამდვილის სიმრავლეში დაკარგულ, ჭეშმარიტებისგან გაუცხოებული
ცნობიერების პრობლემას. რა გვიშლის ხელსდავინახოთ სინამდვილე? გარე რეა-
ლობისსიღრმეშიდაფარულიარსითუჩვენისაკუთარიშინაგანიწინასწარგანწყობა,
მზამიმართებაამრეალობასთან?შეიძლებათუარა,ერთსადაიმავემოვლენაშიარ-
სებობდესსხვადასხვასინამდვილე,რაღაცაშირაღაცდაიმრაღაცაშიკიდევრაღაც?
ანტონიონისფილმი მოგვითხრობსრეალობაში ჩამალული იდუმალი მკვლელობის
ფაქტზე,რომელსაცთომასისკამერაპეიზაჟთანერთადმექანიკურადაღბეჭდავს.სუ-
რათზეერთიშეხედვით,მხოლოდქარშიამოძრავებულიხეებისგამოსახულებაა,ტო-
ტებისადაფოთლებისარეულიჩრდილი,თუმცა,რომლისსიღრმეშირაღაცარსებობს,
მისიფარულისაზრისი,ფაქტი,რომელიცხეებისფოთლებსადაჩრდილებშიიმალება.

1 გამოყენებულია ნაწყვეტი პუბლიკაციიდან: ლია კალანდარიშვილი, „დეტექტივის ჟანრის ახალი 
ლოგიკა“. 2009 -2010.
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ფოტოგრაფიხდებათვითმხილველიიმისა,რაცარდაუნახავს,რისიმოწმეცაადაარც
არის.ცდილობსჩაწვდესრეალობისსაიდუმლოს,მაგრამანაბეჭდიფოტოზებუნდო-
ვანია,მკვლელსაცჰგავსდაუბრალოჩრდილსაც...ფოტოგრაფიაფიქსირებსრეალო-
ბისსურათს.ამჟღავნებსგამოსახულებას,თუმცავერამჟღავნებსმისარსს.

ანტონიონიფილმისდაწყებამდე,ტიტრებითმიგვანიშნებს,არაფიზიკურადარსე-
ბულ,არამედ,ნიშნობრივ,ხელოვნურრეალობაზე,ტექსტზე,ნიშნებშიმოქცეულშინა-
არსზედაწარმოგვიდგენსრეალობისპირობითობის,ასოთასიმბოლურობის,კადრის
ჩარჩოს,წინაპლანისმნიშვნელობას:მწვანეფონზეჭრისფილმისსიმბოლურ,სხვა-
დასხვაგანსხვავებულისინონიმურისაზრისისმქონესახელწოდებას„BLOWUP“-ფო-
ტოგადიდებას,დაერთიანსტატიკურუმეტყველოფონსაცოცხლებსასოთაჭრილში
ჩასმული,უკვეამოძრავებულიკინოგამოსახულებით–ცხოვრებით,რომელიცამსიმ-
ბოლოებისსიღრმეშიგამოჭრილიდეკორაციისმიღმამიედინება,თანდათანამპირო-
ბითობიდან „იზრდება“, რეალობად ყალიბდება. რეალობა, ამ ასოების სიმბოლური
მნიშვნელობითარისმოჩარჩოებული.ასეთიკადრისჩარჩოებში,ნაწილობრივდაფა-
რული,ნაწილობრივკონტექსტშიმოხვედრილისინამდვილისშერჩევითობასადაპი-
რობითობასუსვამსხაზს,განსხვავებით,რეალიზმისგან,რომლისპრინციპი,სწორედ,
ერთგვარი სინამდვილის ასახვაა. თავიდანვე დგინდება ორმაგი, ურთიერთგამომ-
რიცხველი მნიშვნელობის მატარებელი საზრისი:რეალობა, როგორც,თავისთავად,
ობიექტურადარსებულირამდარეალობა,რომელსაცჩვენიპირობითისაზღვრების
მიღმააღვიქვამთ.

(ფილმისსახელწოდებას,კომბინირებულსიტყვას–Blow-Upლექსიკონისმიხედ-
ვით,სხვადასხვამნიშვნელობაშეესატყვისება,შესაძლოანიშნავდეს:ქარისქროლ-
ვას,ბერვას,რომელსაცფილმშისაგრძნობი,უშუალოდარსებულიკონკრეტულირე-
ალობისფენომენიშემოაქვს;ასევე,წარმოადგენსგამჭვირვალეჰაერისსიმბოლოს,
რომელიცსრულიადმოიცავსრეალობასდაარაფერსმალავს.თუმცა,ფილმისპრო-
ცესში,საპირისპიროსმოწმეებივხდებით,ვხედავთ,თუ,როგორამოძრავებსესუჩი-
ნარიეთერიხეებისფოთლებს,როგორურევსდაფარავსსინამდვილეს,მისსიღრმე-
შიდამალულარსსჩვენიაღქმისგან.უნებლედშეიძლებაგაგვახსენდესგალაკტიონის
სხვაგვარი,მღელვარე,ასევეუხილავიქარითავსებულირეალობა:„ქარიარასჩანს,
ქარიარასჩანს...“თუმცა,ანტონიონისფოტოგრაფისთვისქარიმისმიღმა,სხვარეა-
ლობაშიარსებულიუხილავისტიქიაა,მხატვრულიიდეაა,რომელსაცგარედანაკვირ-
დება,ინტერესით,მაგრამთავშეკავებით,ცივად.ფილმისსახეა,ფორმაა,მერყეობაა...
ანტონიონისფოტოგრაფიუკაცრიელპარკშიასეთი,უხილავიქარისაღბეჭდვასცდი-
ლობდა...სრულიადშესაძლებელია,Blow-Up-შიქარისმნიშვნელობავიგულისხმოთ,
თუმცა,სიტყვისსხვამნიშვნელობებიფილმისდასახელებისთვისასევესაინტერესო
საზრისისმატარებელია,მაგალითად,Blow-Up,როგორც„აფეთქება“.ამსაზრისს,ის
საბოლოო,ფაქტობრივი,გამანადგურებელისიცხადეშემოაქვს,რაცეფემერულქარს
არგააჩნია.აფეთქება–სამოციანიწლებისახალგაზრდულიამბოხის,სამყაროსუეცა-
რიგარდაქმნის,პოპ-კულტურისასოციაციაა,რომელიცანტონიონისმომდევნოფილ-
მში„ზაბრისკიპოინტის“ფინალურკადრშიუკვეაშკარარეალობადდასიმბოლოდ
წარმოდგა – სამყაროზე ჩვეული თვალსაზრისის... შეიძლება, თავად ჭეშმარიტების
აფეთქებად...დასაშვებია,Blow-Up-ში„აფეთქება“გვეგულისხმა.Blow-Up-ისმნიშვ-
ნელობაროგორც„გაბერვა“მეტაფორასავითაადაკარგადხსნისსაპნისბუშტისიდე-
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ას,არამდგრადცარიელსფეროს,რომელსაცგაბერვისმატებასთანერთად,გაქრო-
ბისშანსიც ემატება... ესფილმის გმირის ეჭვია: იქნებ, ზედმეტადვბერავთფაქტებს,
და ამითუფროვაშორებთჭეშმარიტებას. ან იქნებ, სწორედჩვენიპირველადი, გუ-
ლუბრყვილოწარმოდგენები იბერებადა ქრება საპნის ბუშტივით.თუმცა, Blow-Up-
ისმთავარიმნიშვნელობაფილმისსახელწოდებისთვისსაყოველთაოდთარგმნილი
„ფოტოგადიდებაა“–მშრალი,ნეიტრალურიპროფესიულიტერმინი,როგორცმთავა-
რიგმირიფოტოგრაფისთვის,ისეკინემატოგრაფისტიანტონიონისთვისაც,რომელიც
რეალობისაღბეჭდვაში,სურათისგადიდებაში,ახალწარმოქმნილდეტალებშიჭეშ-
მარიტებასდაეძებს... აღარღირსიმისჩამოთვლა,რომBlow-Upსიტყვისნაწილები
კიდევსხვამნიშვნელობებს ატარებენ,რომლებიცფილმისქსოვილსერწყმიან.თი-
თოეულიმათგანი–დარტყმა,კონფლიქტი,შეჯახება,ელდა,ქროლვა,სუფთაჰაერით
სუნთქვა,მუსიკოსთაშეხვედრადასაკრავად,მუსიკალურიინსტრუმენტისხმა,ქარის
ღმუილი,კოკაინი..ესმატერიალიზებულიმნიშვნელობებიფილმისეპიზოდებშიფარ-
თოვდებიან,საზრისისსიღრმეებსმოიცავენ.)

თუმცა,საზრისთასიმრავლე,რომლისმთლიანისახელი,შეიძლება,ერთისიტყ-
ვით გამოიხატოს, უჩარჩოორეალობაში, ფოთლების შუქ-ჩრდილში გაბნეულ მოუ-
ხელთებელჭეშმარიტებებსჰგავს– პარადოქსულნაწილებს,რომლებიცმთლიანო-
ბაში ერთ მნიშვნელობას ვერასოდეს ვერ შეადგენენ. ან უბრალოდ, ადამიანი ვერ
ახერხებს მათ ამოცნობას, მთელთან მისი გაუცხოებული ნაწილის დაკავშირებას...
ნაწილი ანტონიონისფილმში,ორმაგი ბუნებისაა: ერთიმხრივ,თვითმყოფადისაზ-
რისითწარმოგვიდგება,ცალკეულიფოტოსსახით,რომელიც,რეალობისგარკვეულ
ფრაგმენტსშემოსაზღვრავს,ავტონომიურიშინაარსით,„კადრსთავისთავად“,როგო-
რიცშეიძლება იყოს, მაგალითად,ფოტოკომპოზიცია სიყვარულისთემაზე: ქალაქის
პარკში, მზითგანათებულმოედანზეშეყვარებულების ბედნიერი, მოთამაშეწყვილი
ხელებჩაჭიდებულიცენტრითდააქეთ-იქითგადახრილიჰარმონიულწონასწორობა-
ში.თუმცა,კადრისსაზრისისმთლიანობადადამოუკიდებლობაილუზიაა:ქაოტური,
უფორმო,სამყაროსსაერთოსურათიდანამოგლეჯილი.მისიცენტრი,ნამდვილიარ-
სიწყვილისჩაჭიდებულხელებთანკიარაა,არამედ,სადღაც,მისსაზღვრებსმიღმა.
მთლიანი სურათისყოველიმოჭრილინაწილიკი კარგავსმთლიანობაზეუფლებას,
მის ნამდვილ არსობრიობაზე და ისეთივე ფუნქციადაკარგულია, როგორც ფოტოგ-
რაფის ატელიეში იატაკზედაგდებული პროპელერიის მთავარი ნაწილი,რომელსაც
თვითმფრინავისცაშიაფრენაშეუძლია,თუმცათვითმფრინავისგარეშე,უმოქმედო,
უძრავი, გამოუსადეგარისაგანია.რაცშეეხებათომასის მიერ, ერთიშეხედვითსიმ-
ბოლურმომენტში ბრწყინვალედდაჭერილფოტოკადრს, მასზე ბედნიერი წყვილის
პოზა,დაკვირვებისასთანდათანწინააღმდეგობრივ,ორჭოფულშეგრძნებას,ეჭვსბა-
დებს: ისინი ერთმანეთს კი ეჭიდებიან, მაგრამ წინააღმდეგობრივად განიზიდებიან,
შინაგანადგახლეჩილიდაგაუცხოებულები.აქ,ფოტოკადრისჩაკეტილი,კონკრეტუ-
ლიმნიშვნელობისწარმოდგენილისივრცესაკმარისიაღარარის.ჭეშმარიტებაკინოს
სივრცეშიაგაშლილი,სხვადასხვამხარეს,მიმართული,ერთიმეორეშიარეკლილ-ასა-
ხულიგაფანტულიკადრ-სინამდვილეებით.

სხვაფოტოზეკი,თითქოსაშკარაა,რომერთიმეორესსადღაცძალითექაჩება.ამ
კადრშიაღბეჭდილიფაქტისშინაარსისძიებას,რეალობისუშუალოშემსწრეფოტოგ-
რაფი, „კონტექსტებით“, მიმდებარე კადრებს შორის დამოკიდებულებებით იწყებს,
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მაგრამისინისხვადასხვასაზრისებსებმიან,სხვადასხვასემანტიკურჯაჭვებშიერთი-
ანდებიანდაისეთივექაოტურსიმრავლესწარმოქმნიან,როგორცფოთლებისსხვა-
დასხვაგვარიგამოსახულებაფოტოკადრებზე გაქვავებულუძრავქარში, განუწყვეტ-
ლადცვალებადიასპექტებით.თომასიცდილობსიპოვოსმათშორისკავშირები,დაი-
ნახოსფაქტისირგვლივრეალობისმთლიანობა.ამკადრებადდაწყობილრეალობაში
შეიძლებაკოორდინატებისმონიშვნა,მზერისმიმართულებისდადგენა,შეიძლებაიმ
„მთავარი“ კადრის – ერთგვარი სამხილის, ჭეშმარიტების პოვნაც,რომელიც, გადა-
ღებული„ბედნიერიწყვილის“მოულოდნელშიშსავლენს.სხვაფოტოებთანერთად
კონტექსტში,ისინიაღარგამოიყურებიანროგორცბედნიერები,პირიქით,უკიდურე-
სადშეშფოთებულებიჩანან...დასაპირისპიროდიცვლება„ბედნიერიწყვილის“ფო-
ტოსსემანტიკა.მაგრამ,თუთავდაპირველადმორგებულიმეტაფორის,„ბედნიერების“
შემთხვევაში ყველაფერი თავისთავად გასაგები ერთიანი სიმბოლური მთლიანობა
იყო,გაჩენილიეჭვისშემთხვევაში,სინამდვილეძალიანბუნდოვანია.



კადრიფილმიდან„ფოტოგადიდება“.

ანტონიონისკამერაწარმოქმნილიეჭვისძაფსმიჰყვება:რასვხედავთჩვენ,რო-
ცავხედავთ?გამოხატავსთუარა,ფოტოობიექტივისმიერაღბეჭდილიგამოსახულება
სინამდვილის სახეს? გამოსახულების არსი გაუგებარიდა ილუზორულია. ჩვენ შეგ-
ვიძლია გადავიღოთსიმბოლური კადრი,დავაფიქსიროთმიმდებარე პანორამა, მი-
ვუახლოვოთობიექტივი,გავადიდოთდეტალიდაშევქმნათკონტექსტიროგორცფაქ-
ტი,მაგრამსინამდვილე,მისიმნიშვნელობა,თუასეთიარსებობს,მაინცრეალობაში
დარჩება.ხულიოკორტასარის„ეშმაკისდორბლი“1განსხვავებით,სადაცფოტოგრა-
ფითვითონიჩენსუყურადღებობასდაგამოტოვებსფოტოებისრიგისმნიშვნელოვან
რგოლს–მოშორებითმდგარმანქანას,რომლისგამოცქრებაფაქტი–ანტონიონის
გმირისხვაპრობლემასაწყდება:იგიყველაფერსაფიქსირებს,მაგრამვერხედავს;
შედის გადაღებული მასალის სამყაროში, თუმცა ქარი, რომელიც მან რეალობაში
ნახა ამოძრავებული ხეებითადა შრიალით,ფოტოზე არ ჩანს.ფოტოებზე მის მიერ
შეუმჩნეველისხვაწამიერისამყაროააღბეჭდილი;არჩანსარცდანაშაულისსურა-
თი,რომელიცფოტოსგადიდებისასგამოიკვეთა.გადიდებულიკადრიკი,რეალობის
„გაბერვასავითაა“,ფაქტობრივი,თუმცა,შესაძლოა,რეალობაზეუფრომეტადგადი-
დებული ეჭვებით. თომასი მიდის მკვლელობის ადგილზე და პოულობს მოკლულს,

1 „ფოტოგადიდება“ გადაღებულია ჰულიო კორტასარის ნოველის, „ეშმაკის დორბლი“ (Las babas del dia-
blo) მოტივებზე ტონინო გუერას სცენარის მიხედვით. 
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თუმცარომელიცსწრაფადქრება...ნარკოტიკულითრობისშემდეგ,როდესაცსინამდ-
ვილედაკოკაინისეფექტითგაძლიერებულიწარმოსახვაერთმანეთშიირევა,თომასი
უკვეაღარარისდარწმუნებულიბუნდოვანჩრდილებადგადაქცეულფაქტებშიმისი
ფოტოგრაფირებულირეალობიდან–რორშახის„მელნისლაქის“ტესტისმსგავსგა-
მოსახულებებში,რომელშიცსხვადასხვაურჩხულისდანახვასელიან.

რაც შეეხება, თომასის ფოტოალბომის დამაგვირგვინებელ ფინალურ სუ-
რათს:პარკისცენტრშიქალისადამამაკაცისხელჩაჭიდულ„განზიდულ/მიზიდული“,
„ჰარმონიულ/კონფლიქტური“ფიგურებისსიმბოლურსაზრისს–„ბედნიერიწყვილის“
იდეისსასრგებლოდწყდება...თუმცა,ფილმისეჭვიანიდაბუნდოვანიისტორიისკონ-
ტექსტში,რათქმაუნდა,ესირონიაა,დოკუმენტურადაღბეჭდილისინამდვილისნამ-
დვილობაზე.

საბოლოოდ,ყველაფერი,განუსაზღვრელობითსრულდება:ლოგოცენტრისტული
ეჭვიც,რომლისმიხედვით,თითქოსხედავმთლიანობასდახსნიდაფარულირეალო-
ბისშინაარსს;დაუსაზრისობასთანგათანაბრებულიმრავალაზროვანისაზრისიც;ასე-
ვე,მისიგავლენათანამედროვესამყროსაღქმაზე–„ჭეშმარიტების“,როგორცასეთის,
არსებობისსაეჭვოობა.თუკლასიკურითხრობათავისწინაშესვამდაკითხვას: „რა
არის?“,პოსტმოდერნიზმიპასუხობს:„ესისარარის,რაცშენგგონია“!ფრაზა,რომე-
ლიცძალიანხშირადისმის,ისეთფილმებშიცკი,სადაცთხრობატრადიციულითარ-
გითაა მოწესრიგებული და სიტუაციაც ცალსახაა. ფრაზა ჭეშმარიტებასავით ერგება
ყველასიტუაციას,თანამედროვეადამიანისცნობიერებაშიდამკვიდრებულმერყეო-
ბასდაგანგვაწყობსმზადყოფნით,ეჭვითშევხედოთყველაფერს,რასაცვხედავთ,არ
დავუჯეროთ,მათშორის,საკუთარითვალითდანახულსაც.ასეთიგანწყობაარჰგავს
წარსულსამყაროსთავისისაკუთარი,ერთადერთიუეჭველიდანამდვილიშინაარ-
სით.გამუდმებითცვალებადრეალობაშიყველადროსთავისისახეაქვს,საგნებისადა
მოვლენებისგანსხვავებულსურათებს,ღირებულებებს,რომლებიცთხრობაშიადამი-
ანთაშეცვლილიდამოკიდებულებებითისახებიან,თვალთხედვითადაინტერესებით.
საგანთათუმოვლენათაგანლაგებისახალიკონცეპტიიშვიათადთუდგინდებამარ-
ტივადიდეალისკენპირდაპირისვლით;მოწმენივხდებით-ჩვენიკრიტიკულიგარდა-
ტეხების,ფორმისჩამოყალიბებისადაინტერპრეტირებისტრადიციულთუახლებურ
თვალსაზრისთაკონფლიქტების,ფსიქოლოგიურიგადაწყობისსირთულეების,ახალი
თუძველიდისკურსის,განსხვავებულითვალსაზრისისმიუღებლობებისა.ესყველა-
ფერიახალიეპოქისზღვარსაღნიშნავს,მასშიგადაბიჯებისსიტუაციას,რომლიდანაც
ჩვენიახლობელიწარსულისულუფროდაუფროგულუბრყვილოდგამოიყურება.თუ
გასულისაუკუნისორმოციანწლებშიარსებულირელატივისტულიშეხედულებებისა-
ერთომხიარულებასიწვევდა,როგორცრეზოჩხეიძისფილმისპერსონაჟის,ჭკუისკო-
ლოფასპასუხიკითხვაზე-„ერთორთქლმავალსმეტიძალააქვს,თუორს“–რეზო
ჩხეიძეხაზსუსვამსიმფაქტს,რომსამოციანიწლებისბოლოს,ჩვენყველაჭკუისკო-
ლოფასავითვფიქრობთ:„გააჩნიარაშემთხვევაში“...ზუსტიპასუხიარარსებობს...მაშ
„როგორცგენებოთ“!
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***
დასაბუთებულიპასუხებიდამაჯერებლობასკარგავენსტრუქტურალიზმშიც,სწო-

რედსამოციანი წლების ბოლოს. ყალიბდება პოსტსტრუქტურალიზმისტენდენციები,
ინტერესიინტერტექსტუალობისადმი,ტექსტებსშორისდიალოგურიკავშირებისადმი.
ამდროისთვისროლანბარტის„ავტორისსიკვდილი“–ტექსტისთავისუფალიაღქმის
იდეა,საყოველთაოდაღიარებასიხვეჭსდაახალიეპოქისუმნიშვნელოვანესიცნება
ხდება–თავისუფალიწერისადათავისუფალიწაკითხვისპირობა.

კინემატოგრაფში, ფედერიკო ფელინის „რვანახევარში“,1 ბარტის ესეს გამოსვ-
ლამდეოთხიწლითადრეგაიჟღერა„ავტორისსიკვდილის“მოტივმადაეფექტურად
აღნიშნაკინოთხრობისახალეტაპზეგადასვლა,ფელინისთვისდამახასიათებელისა-
ხიერებითწარმოჩინდაახალიპოსტმოდერნისტულიგანწყობა,ამდროისათვისუცხო
და უჩვეულოდთამამი თხრობის თავისებურებებით. „რვანახევარის“ ფინალურ ნა-
წილშიწარმოდგენილი„ავტორისსიკვდილი“/თვითმკვლელობისსცენა, ყალიბდება
როგორცფილმისგადაღებისდასაწყისისსაერთოზეიმი,საკარნავალოთამაშისარსი,
რომლისფერხულშიუდიდესიხალისითერთვებაფილმისყველამონაწილე.ამეპი-
ზოდში,შემოქმედებითკრიზისშიმყოფი„რვანახევარის“მთავარიგმირიკინორეჟი-
სორიგვიდო,ყველასდაყველაფერსემალება,თავისპროდიუსერებს,კრიტიკოსებს,
მსახიობებს,ცოლსდასაყვარელქალებს,საკუთარრეალობასადაფანტაზიებს–მა-
გიდისქვეშდამალული,თავისმოკვლასცდილობს...მაგრამ,როგორცარუნდაგაიქ-
ცესავტორი,„მოიკლასთავი“,მიატოვოსტექსტი,მაინცყველგანმისისახელიისმის,
ყველამასდაეძებს,მთელიმისისამყარო–ისინი,ვინცთვითონარიანფილმისგარეთ
დაფილმისშიგნით,რომლებიცთვითონვეწარმოადგენენფილმისტექსტსაცდაკონ-
ტექსტსაც,მისცალკეულ,თვითმყოფადდაგანუმეორებელფრაგმენტს.

კადრიფედერიკოფელინისფილმიდან„8½

“,გვიდომაგიდისქვეშ.

მსახ.მარჩელომასტროიანი

1 რეჟ. ფელინი ფ. „რვანახევარი“, 1963.
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კადრიფედერიკოფელინისფილმიდან„8½“–სარაგინა

ფედერიკოფელინის„ავტორი“„პერსონაჟებით“ავსებულისამყაროა,რომლებიც
თავადწარმართავენავტორისრეალობას, იღებენფილმსდაავტორისმიერმიტო-
ვების,მისი„სიკვდილის“შემდეგაცგანაგრძობენარსებობას.რამდენადააშესაძლე-
ბელი,ფელინი–„ავტორი“არგავაიგივოთმისშემოქმედებასთან...მისგარეშეშეუძ-
ლებელიადაიბადოსმისირომელიმეფილმი,შეუძლებელიაგანმეორდესპერსონა-
ჟებისმისეულიხედვა,სწორედმისიფანტაზიისნაყოფიადამხოლოდმანიცის,თუ
როგორიღიმილიაქვსზუსტადსარაგინას,როგორგამოიყურებარომაულიაბანოე-
ბისნისლისქულებშიგახვეულიზეწარშემოხვეული„კარდინალი“, აბეზარიფილმის
„პროდიუსერი“დაჯერარგადაღებულიფილმისიდეებზეშეუჩერებელიმსჯელობით
დაკავებულიკრიტიკოსი...მხოლოდისიცნობსსაკუთარწარმოსახულსამყაროშიარ-
სებულპერსონაჟებს,მათმზერას,სიყვარულსდაეჭვიანობას...ყველას,დასაკუთარ
თავს მათთან ერთად... სწორედ კონკრეტული „ავტორი“ ზემოქმედებს მაყურებელ-
ზედა არა „ტექსტი“, გვაახლოვებს პერსონჟებთანდადაუფიქრებლად გვაყვარებს,
ეთანხმებაესჩვენსსურვილს,თვალსაზრისსდაღირებულებებსთუარა...მაგრამასეა
თუ ისე,დღეს, ბარტის აღნიშნული ცნების გარეშე წარმოუდგენელიათანამედროვე
თხრობისხელოვნება,გახსნილითავისუფალი,მრავალმხრივიშესაძლებლობებით.

კადრიფილმიდან8½(1963),რეჟ.ფედერიკოფელინი
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„რვანახევარი“ ფილმის პერსონაჟების არენაზე მხიარული ხმაურიანი კოს-
ტუმირებული ფერხულით სრულდება სწორედ „ავტორის სიკვდილის“ უჩვეულო
„კარნავალიზაციით“,მასშიმონაწილეებისროლებითადამაყურებლებისთვისგამო-
ხატულიფინალური„რევერანსით“,პოსტმოდერნიზმისკიდევერთიუმნიშვნელოვა-
ნესიპრინციპით,რომელიცგულისხმობსმკვეთრადმოხაზულნიღბებს,თავისუფალ
დროებით გარდაქმნებსა და თამაშს, ცხოვრების სისხლსავსე, მხიარული, ფერადი,
გიჟმაჟი ცვალებადობების საზრისში. კარნავალი თავის საწყისში ატარებს პოსტმო-
დერნიზმისარსსდახასიათს, „სხვადყოფნის“თამაშს,საპირისპიროშიგადასვლას.
კინემატოგრაფშიეს,უპირველესყოვლისა,სწორედფედერიკოფელინისსავსე,ბედ-
ნიერებითადასიცოცხლისსიყვარულითგამსჭვალულშემოქმედებასთანასოცირდე-
ბა,მისშთამბეჭდავარტისტულსამყაროსთან,აღფრთოვანებისმომგვრელთავისუ-
ფალპერსონაჟებთან,მათმომხიბვლელარასტანდარტულობასთანდაგანსაკუთრე-
ბულობასთან–ცდუნებებითადადაუმორჩილებლობით,ოცნებებითადანაღველით.
ასევებავშვობისდროინდელგულშინატარებნოსტალგიასთან,სამყაროსთან,რომე-
ლიცსაზრისსანიჭებს,ფორმირებსდაწარმართავსმისკინორეალობას...ფინალურ
კადრში,გვიდოსთან(ანუპერსონაჟ/ავტორთან),ბოლოს,როგორცყველაზესანუკვა-
რი,რჩება მცირე კარნავალური ხატება: პროჟექტორის მინათებულირკალის შუქში
მოქცეულიპატარაგვიდოსსაზეიმომარშისასაცილოკლოუნებთანერთად.

***

განა შეიძლება არსებობდეს თხრობა მთხრობელის გარეშე? მის გარეშე, ვისაც
ხელშიუჭირავს კალამი,როგორცუმცროსუილიამ შექსპირV-ს ჟან-ლუკგოდარის
„მეფელირში“1დადაუზარებლად, პირდაპირ არსებული გარერეალობიდან იწერს
მის სახეს, სიტყვებს, მასში არსებულს, ქმედებებს, ცვლილებებს...თუმცა,რომელთა
დაშლილ/განაწილებულ/გაფანტულარსსაცვერადავერწვდება.როგორდააკავში-
როსერთმანეთთანუმცროსმაუილიამშექსპირმაესუაზროსინამდვილისფრაგმენ-
ტებიდადატვირთოსსაზრისით?მასხომწარმოდგენაარგააჩნია,თურასნიშნავს
„მხატვრულისახე“.რომსიტყვებსპერსონაჟთადიალოგებშიშეიძლებარაღაცსხვა
საზრისიჰქონდეთ...მანუკვეშეამჩნია,რომრეალობაშისიტყვებითიმასარამხელენ,
რასაცსინამდვილეშიგულისხმობენ.ზოგჯერზუსტიპირდაპირიმნიშვნელობისსიტყ-
ვებიცარარისსაკმარისიაზრისგამოსათქმელად.თავისიმნიშვნელობისწონითდამ-
ძიმებულიდასხვალოგიკისკენგადახრილი,სხვაგამონათქვამებზეფორმირებული
გახისტებულიწყობით,რომლებიცცვლიანსათქმელისსაზრისს:„სიტყვა–ესერთია,
ხოლორბილიდამყოლირეალობასრულიადსხვა“.2

სიტყვები,სახეებიუშუალოდარგამომდინარეობენრეალობიდანდარეალობის
გადმოსაცემად, გარკვეული მნიშვნელობებით სპეციალურადწესრიგდებიან. მაგრამ
ისინიწესრიგდებიანარარეალობისმიმართ,არამედისევსიტყვებისმიმართ,აზრის
მიმართ,რომელიცმხოლოდისარის,რაცამსიტყვებითადასახეებითცნობიერებაში
შეჯერდა.მაგრამდუმილი?!დუმილირაღაა?არაფერია?

1 გოდარი ჟ-ლ. მეფე ლირი 1987.  
2 იქვე.
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ძველი ისტორიის თხრობა თავისუფალი სახითა თუ ეპოქის მკაცრად დაცული,
კლასიკადდათქმულისტილით,ხელოვნებისისტორიასგანვითარებისგზაზემუდმი-
ვადთანმიჰყვება.აღნიშნავსსაწყისმდგომარეობას,გაყინულ/კრისტალურლოგიკას,
ერთიკულტურიდანსხვაკულტურაშიგადასვლისფაქტსადაეტაპს,მათშორისგან-
სხვავებას,ანმსგავსებას.კლასიკურიმუსიკისშემსრულებლებიაუცილებლადიცავენ
ეპოქისსტილსადაშესრულებისმანერას.სასცენოხელოვნებაშიმუდმივადიდგმება
ძველიპიესებიტრადიციულიდაახალ-ახალიინტერპრეტაციებით,თუმცა,ესხშირად,
ისევდრამატურგისმიერმასშიჩადებულისაზრისისამოცნობას,მისეპოქაშიჩაღრ-
მავებას და თანამედროვესთან შედარებას გულისხმობს. კინოხელოვნებაც, ასევე,
ხშირადირჩევსსათხრობადკლასიკისეკრანიზაციას,გარდასულდროს,თავისიფუნ-
ქციადაკარგულიყოფითობით,დახვეწილისაგნებით,ფრესკებსათუძველპორტრე-
ტებშიასახულიუჩვეულორთულისამოსის„შეშლილი“დეტალებით,ასეთივედემონ-
სტრაციული,„კორსეტებშიგამოჭიმული“აზრებით,რომლებსაცთითქოსთავიმოაქვთ
საკუთარი გრაციოზული მიხვედრილობით, სიბრძნითადა ზნეობის სიმაღლისდას-
ტურით, ეპოქისეფექტურისტილისფლობითადაძველიქარაგმების იდუმალინიშ-
ნებით...ტექსტიძირითადადუცვლელირჩება,თუმცა,იცვლებამათისაზრისისამო-
კითხვა,პერსონაჟთამოქმედებისმოტივი,აქტუალურიიდეა,სახეობრიობა,რომელიც
ჩვენიდროისთვისმნიშვნელოვანპრობლემებზეგვიმახვილებენყურადღებას,გვახ-
სენებენამაღელვებელმხატვრულ„არქეტიპს“დროისახალგანზომილებაში,სიძვე-
ლესთანაცდენილობასადადამთხვევებში,თურაშეიცვალაჩვენსრეალობაშიდარა
არისჩვენთვისჯერისევმყარი,უცვლელი,რამოგვწონსახლადარისიაღარგვჯერა.

რაშეიძლებაგვითხრასდაროგორიშეიძლებაიყოსდღევანდელეკრანზე,უილიამ
შექსპირის,1608წელსდაწერილი,უკვდავი,ყველადროის„მეფელირი“,მისიშექმნის
დროისთვისაცუკვეძველისძველიზღაპარი,ერთ-ერთიყველაზებევრჯერდადგმული
დაგადაღებულიპიესა?დასცილდათუარადღევანდელობასმარადიულიკლასიკა,
თავისი„მარადრეალისტური“მხატვრულისახეებით,„აქტუალიზებული“თანამედრო-
ვეპრობლემატიკითადაინტერპრეტირებულიახალიესთეტიკურიიდეებისასპექტე-
ბით?

მეფელირი1909,რეჟ.უ.ვ.რანუსი,ჯ.ს.ბლექტონი
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1909წლისუ.ვ.რანუსისადაჯ.ს.ბლექტონის1მუნჯი12-წუთიანიფირზეაღბეჭდილი
სცენებიდანდაწყებული,„მეფელირის“ორმოცდაათზემეტიეკრანიზაციააშექმნილი
მსოფლიოს უდიდესი რეჟისორებისა და მსახიობების ინტერპრეტაციებით. მათ შო-
რის:პიტერბრუკისადაორსონუელსის,გრიგორიკოზინცევისადაიურიიარვეტის...
„ლირი“წარმოგვიდგინაბრწყინვალელოურენსოლივიემ,აკირაკუროსავამ,მიშელ
პიკოლიმ,ენტონიჰოპკისმა...მხოლოდოთხმოციანწლებში,„მეფელირის“ათიეკრა-
ნულივერსიააგადაღებული,2რომელთაშორისგამოირჩევა,ჟან-ლუკგოდარის,ერ-
თიმხრივ,გენიალურშედევრადაღიარებულიდამეორემხრივ,სრულ„ჩავარდნად“
შერაცხული„მეფელირიც“.

ყველა„ლირისგანგანსხვავებული„მეფელირის“გადაღებაზეკონტრაქტსხელი,
გოდარსადაკომპანიაქენონის(CannonFilms)პროდიუსერმენაჰემგოლანთან,1985
წლისკანისკინოფესტივალზე,პირდაპირსასტუმრომაჟესტიკის(MajesticHotel)რეს-
ტორნისმაგიდისხელსახოცზემოეწერა.3

„ქენონის“კომპანიათავსიწონებდამაღალმხატვრული,ფესტივალებზეგამარჯვე-
ბულიფილმებითდაკანისკინოფესტივალზეგოდარის„მეფელირით“გაბრწყინების
შესაძლებლობას,ბუნებრივია,პრესტიჟისმნიშვნელობასანიჭებდა.თუმცა,ვერგათვა-
ლაგოდარისგამომწვევი,თამამიხელოვნებისხარისხიდაასეთი„პრესტიჟის“სკანდა-
ლურიეფექტი.ზოგადად,ქენონისკომპანიაშემოქმედებით„თავისუფლებას“მიესალ-
მებოდა,თუმცა...განსაზღვრულფარგლებში!მენაჰემგოლანისთვის„ორიგინალური“
ინტერპრეტაციისთვალსაზრისით,სრულიადსაკმარისიიყონორმანმეილერისსცე-
ნარში „მეფე ლირის“ ტრაგედიის გადატანა ამერიკული მაფიის ინტერესებისა და
გარჩევებისრეალობაში. მაგრამროგორც ამბობენ, „სიახლეც“ არისდა „სიახლეც!“
რეჟისორისადასცენარისტისსიახლეთაშორისგანსხვავებადამათიხარისხობრი-
ვი შეურიგებლობა ფილმის გადაღებების დაწყებისთანვე გამოაშკარავდა. გოდარი
თავიდანვეარდათანხმდაკომპანიისმიერშეთავაზებულ„ლირის“„ამერიკულ“გა-
დაწყვეტას.თავისმხრივ,მეილერმაცუარიგანაცხადალირისადაკორდელიასურ-
თიერთობების გოდარისეულ ინტერპრეტაციაზე და ფილმი საწყისი სცენების გადა-
ღებისთანვემიატოვა.გართულდაახალიმსახიობებისშერჩევაც.შესაბამისად,კანის
კინოფესტივალზეანონსირებულმა„მეფელირის“პრემიერამერთიწლითდაიგვიანა.
გოდარიგადაღებისდაბრკოლებისმიზეზად,ფილმში1986წლისჩერნობილისავარი-
აზემიანიშნებს,კაცობრიობისპროგრესისამდრომდეჯერარნახულკატასტროფაზე,
რომელმაცევროპისქვეყნებსშოკურიელდითადასკანდალური„სიჩუმით“გადაუ-
არადა გაუჩინარდა.4 „მეფელირში“ გოდარის ირონიული შეფასებით: „სულ მალე
ყველაფერიძველკალაპოტსდაუბრუნდა,ყველაფერიაღდგაკულტურისგარდა!(...)
ეს იყო ჩერნობილის შემდეგ. ახლა ისეთი პერიოდია,როდესაც კინოდა საერთოდ

1 დიდი ბრიტანეთის რეჟისორების: ჯ.სტუარტ ბლექტონისა და უილიამ რენუსის „მეფე ლირი“, 1909 წ.
2 შენიშვნა: ჟ.ლ. გოდარის „მეფე ლირი“ გამოსვლის წელს (1987), არის ასევე, გადაღებული რ. სტურუას 
ფილმ-სპექტაკლი „მეფე-ლირი“. რ.ჩხიკვაძის შესრულებით.  
3 გოლანი არ მალავდა, რომ კომპანია პრესტიჟად მიიჩნევდა გოდარის პროექტის განხორციელებას და 
ხელსახოცი, რომელშიც  „MoMa“ ნიუ-იორკში 10000 დოლარს სთავაზობდა, არ გაყიდა.
4 ჩვენ, ამ დროის ადამიანებს უცნაურად დაგვავიწყდა „ჩერნობილი“, თითქოს მისგან გამოწვეული შოკი 
პირდაპირ არაცნობიერში გადავუშვით... უცნაური და აუხსნელია, რადგან  როგორც გოდარის „მეფე 
ლირიდან“ ჩანს, ავარიის ფაქტი თურმე უკვე ერთ წელიწადში აღარავის აინტერესებდა, მიუხედავად მის 
მიერ ჩვენს რეალობასა და ეპოქის გაცნობიერებაზე აღბეჭდილი კვალისა. 
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ხელოვნება,დაკარგულია;იგიარარსებობსდაიგიროგორღაცხელახლაუნდაიქნეს
გამოგონებული“.1

როგორცჩანს,„ამავემიზეზით“,ზოგადადკულტურასთანდაკავშირებულმაუიღ-
ბლობამგოდარისფილმისბედზეციქონიაგავლენა.თითქოსდადიდიმოლოდინის
მიუხედავად,1987წლისკანისსაერთაშორისოკინოფესტივალზეპრემიერისშემდეგ,
საფრანგეთშიფილმიეკრანებზე აღარგაუშვეს, ამერიკაში კი, მხოლოდერთშტატ-
შიდასადღაცდაკარგულერთკინოთეატრში,ორიკვირისგანმავლობაშიუჩვენებდ-
ნენ...კომპანიამამითვალიმოიხადადამისიარსებობასასწრაფოდდაივიწყა.მხო-
ლოდ2002წელს,ფილმისგადაღებიდან15წლისშემდეგ,სადისტრიბუციოკომპანიამ
(BodegaFilms)ხელახლაგამოსცა8900ასლიდა„მეფელირი“,ბოლოსდაბოლოს,
მისაწვდომიგახდაკინომაყურებლისთვის.

გოდარისმიხედვით–„გადაწყვეტა,ახალიმიდგომადასაზრისი–თანამედროვე
რეალობაში„მეფელირის“გადაღებისერთადერთი,აუცილებელიპირობაა“,დაარა
როგორცკომპანია„ქენონის“მიერშემოთავაზებულისცენარისავტორსნორმანმე-
ილერსწარმოედგინა:სიმდიდრისადაძალაუფლებისთვის,მაფიასადარეალურპი-
როვნებებთანასოცირებულიდაპირისპირებათახლართები.გადაღებისდაწყებამდე,
ვიდრეგოდარი„მატორს“დაიძახებდა,ფილმისადმიმიდგომასნორმანმეილერიასე
განმარტავდა:„მევფიქრობ,რომმაფია–ეს,„მეფელირის“გადაღებისერთადერთი
საშუალებაა“.ამკატეგორიულპოზიციასთანაკავშირებსგოდარიპირდაპირფილმში,
მეილერთან გაიგივებულდონლეაროსთვითკმაყოფილებას საკუთარი მემუარების
მიმართ:„ო,ესკარგიხერხია!ესკარგიდასაწყისია“!

თუმცა...
კონტრაქტინორმანმეილერსადა„ჟლგფილმს“შორის1985წლის16აპრილსდა-

იდო,ათიდღისშემდეგკი,ჩერნობილიაფეთქდა.დონლეაროდქცულილირი/მეი-
ლერი–საქმეებიდანჩამოშორებულიდამემუარებითდაკავებულიდაბერებულიგან-
გსტერი,თავის„უსიტყვოდ“მორჩილკორდელიას,ბაკსისიგალისადამეიერლენს-
კისმაფიოზურიგარჩევებისდეტალებსკარნახობსმეხსიერებადაკარგულსამყაროში.
სადაც,ჟენევისტბისპირასცარიელსასტუმროში,თითქოსარაფერიცარმომხდარა!
მაგიდებს,ისევძველებურად,ახალ-ახალი,წითელიდაყვითელიტიტებითამშვენებენ
და ჩვეულებრივ განაგრძობენ ცხოვრებას, აგრძელებენ ძველფიქრებს, არსებობენ
წარსულისმოვლენებითადასურვილებით.ესმყუდროებარასაკვირველია,ჟან-ლუკ
გოდარისირონიაა–ჟენევისტბისსანაპიროსბუნებრიობითადა„სიმშვიდით“გაჯერე-
ბულინიონი,რომელსაცსამყაროსშეშფოთებაარშეხებია.თუმცარეალობაშირაღაც
მოხდა.ფაქტიმოვლენადიქცა.ჩერნობილისატომურიელექტროსადგურისგამსკდარ
ბეტონთან ერთად გაიხლიჩა ერთგვაროვანიდრო, წარმოიქმნა ადამიანთა ეჭვიანი
მიმართებაბუნდოვანიაწმყოსადმი,ფუჭიდაცრუწარსულისადმი,არასაიმედომო-
მავლისადმი.

„კარგი,კმარა,ბატონო!სასურველია,რომკვლავიმმაღალსმსჯელობაზედდად-
გეთ,რომელიცთქვენეგრეუხვადმონიჭებულიგქონდათდათავიდაანებოთიმის-
თანაუცნაურსქცევას,რომელიცთქვენაღარშეგფერით,რადგანაცთქვენისაღარა
ხართ,რაცუწინიყავით“.2

1 გოდარი ჟ.ლ. მეფე ლირი 1987.
2 შექსპირი უ. მეფე ლირი,  პირველი მოქმედება, სურათი 4.
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გოდარის „მეფელირში“, გონერილისდატუქსვა „სიტყვებით“ პირდაპირ არ გა-
მოთქმულა,თუმცა,ფილმისსივრცეშიერთგვარი„სიჩუმის“სახითგანეფინა,როგორც
რეალობისარსისადმიუგრძნობლობა,როგორცერთსინამდვილეში,სხვასინამდვი-
ლისარსობრიობითარსებობა,როგორცერთგვარისიგიჟე.

მეილერისგადაღებებიდანწასვლისშემდეგ,უკვენაწილობრივგადაღებულიფილ-
მისსცენარიპიტერსელარსმადატომლადიმხელახლადაწერეს.ჟან-ლუკგოდარი
თავის გადამსხვრეულ/დაშლილი „მეფელირის“ მიდგომაში გარდატეხისდროდდა
მიზეზად,სწორედ,1986წლისკატასტროფაზემიუთითებს:ფიზიკურრეალობაშიმომხ-
დარიავარიისფაქტზე,რომელიცფილმისკოლიზიადიქცა–პოსტ-ავარიულრეალო-
ბადწარმოდგენილ,გარეგნულადთითქმისუცვლელსამყაროდ,მხოლოდგამქრალი
კულტურისირონიულიცვლილებებით:ყველაფრისდავიწყებით,სხვადასხვამხარეს
გადაფანტულიშექსპირისეულიტრაგედიისარქეტიპულინამსხვრევებით,დამხრჩვა-
ლითევზივითსანაპიროსქვებზედარჩენილივირჯინიავულფისწიგნით„ტალღები“,
დავიწყებულიუნარ-ჩვევებითადადაკარგულისაზრისით...რეალობით,რომლისმი-
მართშეკითხვებზეფილმშიერთადერთინამდვილიპასუხია:„არაფერი“.„სიჩუმე“...

„დუმილი“უკვეფილმისექსპოზიციაში,ტიტრებისნაწილშიჩნდება,როგორცგო-
დარისჩუმიპროტესტი,პასუხიმენაჰემგოლანისმოგებაზედარეკლამაზეგათვლილ,
არაშემოქმედებითდამოკიდებულებაზეფილმისგადაღებისმიმართ.ლაპარაკიაიმა-
ზე,რომგოდარმაფილმისტექსტში,ტიტრებში,გოლანთანშეუთანხმებლად,მასთან
რეალური სატელეფონო საუბარი ჩართო, სადაც პროდიუსერი გოდარის ფილმით
კომპანიისრეკლამირებისმნიშვნელობაზე,ქენონისკომპანიისპრესტიჟზესაუბრობს
დაგოდარსმისამ„მთავარსაზრუნავზე“მიუთითებს.ამგვარად,ფილმის„მდუმარე“
კონფლიქტიტიტრებიდანვეიწყება.სიტყვებმა„ჩვენვიღებთ,ვიღებთ,ვიღებთ!“-რომ-
ლითაცგოლანიაბეზარ,მოუთმენელჟურნალისტებსიცილებსთავიდან–სარეკლამო
ანონსისმსგავსმასიტყვებმა–რეალურსიტუაციასთანდატიტრებისგამოსახულებას-
თანკონტექსტში,დამცინავიინტონაციამიიღეს,როგორცფილმისშექმნისდაუფარავ-
მამიზეზმა:კომპანია„ქენონის“სარეკლამოპრესტიჟმა,რომელიცაღემატებათავად
ხელოვნებისმნიშვნელობას.კინოხელოვნებარეკლამისთვისდაარაპირიქით!რეკ-
ლამა–„ლირის“–მოლაპარაკეყალბიქალიშვილიდაინტერესებულიამოგებით...და
არასდროსდაინტერესდებაიმსიტყვებისარსით,რომლითაცხელოვნებადუმს.ერთი
მხრივ,ხმაურიანისარეკლამორეალობა,რომელიცგოდარისსაფესტივალოფილმ-
თანაადაკავშირებული,დამეორემხრივ–ხელოვნება,რომელსაცარავითარიკავში-
რიარაქვსრეკლამასთან,ისევეროგორცკორდელიასსათნოებასადამშობლისადმი
სიყვარულს–რეალობასთანკავშირისარმქონესიმულაციურნიშნებთან–სიტყვებ-
თან.

„ჩვენვიღებთ,ვიღებთ!“გოდარიგოლანისხმასამდროს,ეკრანზეტიტრებისწარ-
წერას–„მიდგომას“ადებს.დაისევგოლანისსიტყვები:„მევეწინააღმდეგები:ჩვენ
ვიღებთ,ვიღებთ,ვიღებთ.მაგრამ,ნებისმიერშემთხვევაში,ჩვენვართჰაერშიდაკი-
დებულ მდგომარეობაში და მოვითხოვ, როგორც შეთანხმებული იყო, ეს ფილმი“...
წარწერა ეკრანზე: „გახსნა/გამორკვევა“... გოლანის ხმა: რომლის გამოსვლაც უკვე
ბევრჯერგადაიდო,მოხვდესკანისფესტივალზე.აი,ჩემიმთავარისაზრუნავი“.

წარწერა:არაფერი.(სიჩუმე)
ხმა:„კარგი,ჟან-ლუკ,რატომარმპასუხობ?“



139

ხმა:„მატორი!“
გოლანისხმატელეფონითამერიკიდანშვეიცარიაში,თითქოს,ხარვეზებითგად-

მოიცემა,გამეორებებით...ექოებით...გოდარისმიერ,პირდაპირფილმშიგადაკოპი-
რებით.მატორიჩართულიადაგოლანთანერთად,დამცინავკონტექსტსუქმნისნორ-
მან მეილერისეული გადაწყვეტის თვითკმაყოფილ სიტყვებსაც: „ო, დიახ, ეს კარგი
დასაწყისია“...ვიდრეიგიმომდევნოკადრშიიტყოდეს:„აქარაფერიაღარმესაქმება,
ხვალმივფრინავ!“.

„ზურგშიგასროლა“–ესარისტიტრებშიჩართულიფილმისქვესათაური,ამსიტუ-
აციის„ქვეგანმარტება“,თუკალამბური,რომელშიც,შეიძლებავიგულისხმოთ,უბრა-
ლოდ, „გადაღება ზურგიდან“, ანუ „ზურგის ხედი“,რომელსაცფრანგები „ზურგიდან
ფოტოგრაფირებას“ უწოდებენ, თუმცა, ინგლისურად „სროლა“ სროლაცაა და
„გადაღებაც“.ასევე,ფრანგულად,„ზურგისხედში“-ფონი,კონტექსტიიგულისხმება.

ამგვარად, „ზურგის ხედით“, „ზურგში სროლით“თუ „კონტექსტითაა“ მოცემული
„მეფელირის“ფინალურიკადრი:წინაპლანზე,ქვაზედასვენებულიკორდელიათეთრ
პერანგში,რომლისუკანდამისგანზურგშექცევითმჯდომარელირი,მეფისშუბივით
აღმართულითოფით.მკვლელითუმცველი?შესაძლოა,„ზურგშისროლა“,სულაც,მე-
ილერისსცენარისსახელწოდებაამაფიისგარჩევებსადაშურისძიებებზე,რომელზეც
გოდარმაუარითქვა.

კადრიჟან-ლუკგოდარისფილმიდან„მეფელირი“.ზურგისხედიანუ„გასროლაზურგში“.

მრავალგზისინტერპრეტირებული„მეფელირის“გოდარისეულიგადაწყვეტამარ-
თლაც ყველა დანარჩენისგან გამორჩეული და უჩვეულოა, განსხვავდება არა მხო-
ლოდ სხვა ეკრანიზებული ვერსიებისგან, არამედ თავად უილიამ შექსპირის „მეფე
ლირისგანაც“.ტრაგედიისოცდაორიპერსონაჟიდან,გოდარისფილმშიმხოლოდსამ
მათგანსვხვდებით:ლირს,კორდელიას,ედგარსდამათაცძალიანპირობითიშტრი-
ხებით.სამაგიეროდ,ფილმშიშეიძლებავიხილოთშექსპირისთვისუცნობიპერსონა-
ჟებიც:უმცროსიშექსპირი/სელარსი,პლაგი/გოდარი,ვირჯინიავულფი/დელფი,ნორ-
მანდაქეითმეილერებიდაკიდევერთილირიდაკიდევერთიკორდელია,ვუდიალე-
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ნი,პროფესორიკაზანსკი,ასევე,„ექოს“მსგავსიუხმოგობლინები...
ამმონაცემითუკვეცხადია,რომსაუბარიარშეიძლებაიყოსკლასიკურეკრანიზა-

ციაზე,შექსპირის„მეფელირზე“როგორცასეთზე,რომელიცგოდარმაგადაიღო.არა-
მედესთავადგოდარისფილმიაშექსპირის„მეფელირზე“–მისზოგიერთმოტივზე,
„რაცშეეხებასიჩუმესადაუძრაობასანსხვამასთანკავშირისმქონეზე“,1ტრაგედიის
ტექსტისადაფილმისშექმნაზე. გოდარის „მეფელირი“ პოსტმოდერნისტულიმეტა-
ფილმია,ტექსტიტექსტში,სიტყვასიტყვაში,ანთუნდაც„სიჩუმესიჩუმეში“.

განადუმილსაზრიარენიჭება,როდესაცპასუხადდუმილსირჩევენ?ისევერო-
გორცსიტყვებსსაზრისიმაშინენიჭება,როდესაცმათწარმოთქვამენ.

გოდარმაფილმშიმეილერისპრინციპზეპასუხად,„მაფიოზურიკლანების“იდეაც
შეიტანადამეტაფილმისხერხებითმეილერის,როგორცდონლეაროსშემსრულებ-
ლისსახეშიგააერთიანამისირეალურიპიროვნულობისნიშნებიც.მეილერიეპიზოდ-
ში,რომლისგადაღებაცმისწასვლამდემოესწრო,თავისთავშირამდენიმეპერსონაჟს
დაფუნქციასაერთიანებს,რომლებიცერთმანეთთანიგივეობრივდამოკიდებულებებს
ქმნიან,თითქოსზედსართავისფუნქციითიგივდებიან.სახისრეალურშრეზე–მაყუ-
რებლიარჩევსმეილერსთავისთავად,მეილერს–ქეითმეილერ/კორდელიასმამას,
„ლირის“სცენარისტსადალირი/ლეაროსროლისშემსრულებელს;სცენარისშრეზე
–მისივესცენარისთანახმად,მეილერიხანდაზმულმაფიოზდონლეაროშიიგივდება,
რომელიცკმაყოფილებითაფასებსთავისძალადობრივგარჩევებსადამკვლელობე-
ბისისტორიებზედაწერილმემუარებსდაკორდელია/ქეითისგან(ლირისმსგავსად)ამ
ტექსტისუპირობოაღიარებასითხოვს:„ო,ესძალიანკარგიდასაწყისია,ძალიანკარ-
გი!“დათავისივედაწერილიტექსტითხვდებაგოდარისდაგებულმახეში...ქეით/კორ-
დელიასკი,მამისმაფიოზურიკლანებისადმიინტერესიდა„ლირის“ასეთიგადაწყვე-
ტა„კითხვებს“უჩენსდაკორდელიასმსგავსად,მეილერს„დუმილით“პასუხობს...

სიჩუმე.დუმილი.ეს„მეფელირის“რეფრენია-დაშლილი,გაფანტულიფილმის
გამაერთიანებელი მოტივი, თემა და ატმოსფერო... რომელიც ფილმში სხვადასხვა
დროსდასხვადასხვაკონტექსტშიპასუხობსრეალობას.

ასეა?მაშრაარის„მხატვრულისახე“?რასიწერსრეალობასადევნებულიუმცრო-
სიშექსპირი,მითუმეტეს,რომკალამი,ბლოკნოტი-ამსაგნებისარსებობადათავად
რეალობისაღწერა–ასეთიქმედებათანამედროვესამყარომდაივიწყადაუკვეგაკ-
ვირვებასღაიწვევს?

 რადგან, როგორც უკვე ვთქვით, ჟან-ლუკ გოდარის „მეფელირის“ ტრაგედიის
კოლიზიურ რეალობაში კულტურა, როგორც ასეთი – აღარ არსებობს. ყველაფერი
საწყის,„ნულოვან“წერტილსდაუბრუნდადაისევთავიდანაადასაწყები:ხელოვნე-
ბის გახსენებით, ახალი შექსპირით, რომელმაც უნდა აღადგინოს ძველი შექსპირი,
მისიგამქრალისამყაროდაშემოქმედება,გამქრალისიტყვებისსაზრისისსიღრმე...
იპოვოსამბავი,მისილოგიკა,რეალისტურიპერსონაჟები,რომლებსაცამრეალობაში
დიდიხანიააღარავინთხზავსდააღარარსებობენ.არიანმხოლოდახალგაზრდადა
ლამაზი,კარგადჩაცმულიმუნჯიგობლინებისუაზროჯგუფები,რომლებიცრასაცხედა-
ვენ,უაზროდბაძავენდაკიდევრამდენიმეაქეთ-იქითგაფანტული,კანტიკუნტიადა-
მიანი,რომლებიცთავისთვისარიანდაარავინიცისრასაკეთებენდარასფიქრობენ...
ლაპარაკითკილაპარაკობენ,ხანდახან,მაგრამარასხვასთანსასაუბროდდააზრის

1 ტექსტი ფილმიდან „მეფე ლირი“
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გასაზიარებლად,არამედზოგადადსივრცეში...სხვისიყურისთვისდაურთიერთობის-
თვისარარსებულიმონოლოგითთავისთავთან,მთხრობელისმიერგახმოვანებული
ფიქრებით...გოდარისფილმში,არცსიტყვებისადაარცრეალობისსაზრისიარიცის
თავადშექსპირმაც–ჩვენმათანამედროვეუმცროსმაუილიამV-მ–სამეფობიბლი-
ოთეკასთანარსებულიკულტურისმუზეუმისზარბაზნებისგანყოფილებისმეთვალყუ-
რემ,დარომელიცმისიუდიდებულესობადედოფლისმიერდრამატურგისვაკანსიაზე
იქნადაქირავებული,დიდიწინაპრისდაკარგულინაწარმოებებისაღსადგენად.

ახალი დავალების შესასრულებლად ინგლისიდან წამოსული საგონებელში ჩა-
ვარდნილიუმცროსიშექსპირიგაუდაბურებულქვეყნიერებაზედაეხეტება,დანიისგავ-
ლითშვეიცარიაშიჩადის,რათასადმემიაგნოსგამქრალისულიერებისნიშანწყალს,
მხატვრულსახეობრიობას,უფროსიშექსპირისსიტყვებშიდაფარულსაზრისს...საერ-
თოდ,საზრისისმქონესიტყვებს...მათზეპასუხებს.იგირადიაციულიგამოსხივებისშე-
დეგადარანორმალურადგაზრდილ/გადამხმარი,მასზებევრადმაღალიბალახებიდან
გამოდისდაბლოკნოტშიაღწერსყველაფერს,რასაცშემთხვევითგზადგადაეყრება,
რაცყურითესმის–ცასახედავს,ხესშეხედავს,გუბესდახედავს...დიალოგებსდამო-
ნოლოგებსიწერს...თუმცა,გობლინებისმსგავსად,რომლებიცმასუაზროდდაჰყვები-
ანდაბაძავენ,ისიცმხოლოდ„ბაძავს“რეალობას,დამისდაწყვეტილერთმანეთთან
დაუკავშირებელფრაგმენტებშიმოხვედრილისიტყვებისსაზრისისგაგებაუჭირს.თა-
ნამედროვეშექსპირიარარისდარწმუნებულითავისიმეთოდისსისწორეში,არიცის,
გაართმევსთავსრთულდავალებასთუვერა.მაგრამიქცევაისე,როგორციქცეოდნენ
დრამატურგებიძველად,კულტურისარსებობისხანაში,როცაამმეთოდს„მიმეზისი“
ერქვა.

თუმცა, ოთხმოციან წლებში, თხრობის ახალი მიდგომების, იდეების, გამომსახ-
ველობისდა შემოქმედებისთავისუფლების საფუძველი ხდება – არარეალობადა
მისიმიბაძვა,არამედ,თავადტექსტი,კულტურის,დისკურსისწიაღშიწარმოქმნილი
სიტყვები,დაწერილითუგადაღებული,კაცობრიობისერთობლივისაუკუნოვანიმო-
ნაპოვარი,საერთოკუთვნილება,რომელსაც„კავშირიაქვსსხვატექსტებთან“,მათში
არსებულსიტყვებთან,იდეებთან,სტილთან,მაგრამარაუშუალოდსინამდვილესთან.
„ავტორის“ცნებისადგილს„ავტორისსიკვდილი“იკავებს:„ტექსტი–ციტატებისგანაა
მოქსოვილი“–წერსროლანბარტი,ხოლომისშექმნაში„კულტურისუამრავიცენტ-
რი“მონაწილეობს.მისისაზრისიკი, აღმქმელისშთაბეჭდილებაზეადამოკიდებული
დაარაავტორისნიჭსადაშთაგონებისძალაზე.ტექსტითავიდანბოლომდედისკურ-
სისსამყაროსნაწილიადათუმიბაძვაა,ისევმხოლოდტექსტისადასიტყვებისა.პოს-
ტმოდერნისტულითხრობა იბადებადა ყალიბდება ინტერტექსტუალობით,ტექსტებს
შორის დამოკიდებულებებით, დიალოგიზმით, სხვათა გამონათქვამებსა და შემოქ-
მედებაზე ალუზიებით, მინიშნებებით,ციტირებებით, გადაკოპირებებით,შტამპებით...
პოსტმოდერნიზმისთვისარარსებობსტექსტი-ორიგინალი,იგიაუცილებლადმოიცავს
სხვათა აზრებს, სხვათა შინაარსებს, აგრძელებსთემებს, შეიძლება იყოს გზავნილი
სხვამხატვრულნაწარმოებზე,იყოსმასთანშედარებულიანკამათობდესმასთან,სეს-
ხულობდესანშლიდესსტილს...

რეალობა შეიცვალა. შეიცვალა თხრობის წესიც. სიტყვები აღარ აღწერენ რეა-
ლობას,აღწერენისევთავისთავს.გოდარითანხმობითადაირონიითაღნიშნავსამ
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ცვლილებებს:„რასაკეთებ?ასევინღაიქცევა.ამასაზრიარაქვს!“-ამტექსტსთავად
ჟან-ლუკგოდარისსხეულისმქონეჩიპებითადასადენებითთავდამშვენებულიპერ-
სონაჟი,კოპირებისადამონტაჟისდიდოსტატიპროფესორიპლაგი/გოდარიწარმოთ-
ქვამს.მასგულწრფელადაკვირვებსწერისპროცესისდანახვადაცნობისმოყვარეო-
ბითაკვირდებათანამედროვეშექსპირისუაზრო,წარსულშიჩარჩენილთუმოდიდან
გადასულქცევას.

თავადიგიდიდიხანია,უკვეაღარწერს,აღარციღებს(ფილმსრეალობიდანფირ-
ზე), მხოლოდ გამუდმებით ამონტაჟებს ოდესღაც თავის თუ სხვების მიერ გადაღე-
ბულს,ერთმანეთზეაწებებსსხვადასხვაგამოსახულებებს,აზრებს,იდეებს...რეალობა
კი...რაარისრეალობა?იგიადამიანისაზრისგანდაგონისგანდამოუკიდებლადარ-
სებობს... მასში საინტერესო აღარაფერია... მითუმეტეს, ავარიის შემდგომ... პლაგის
მხოლოდსაზრისიდამისიგამოხატვააინტერესებს, კონცეპტებისთამაში,მათიდა-
პირისპირება–შეჯერება...ინტერტექსტუალობაპოსტმოდერნისტულითხრობისწამ-
ყვანიპრინციპიადაბუნებრივია,რომხშირადიყენებსნებისმიერტექსტს,კულტურის
საერთოსაფუძველს–მითებს,იგავებს...ასევეუცხოდამარგინალური,პოპულარული
კულტურისსახეებსადაფორმებს.მიშელფუკოგანმარტავს:„თუენაუშუალოდაღარ
ჰგავსმისმიერდასახელებულსაგნებს,ესარნიშნავს,რომმოწყვეტილიასამყაროს;
იგისხვაგვარადგანაგრძობსგახსნილობის,აღიარებისადგილადყოფნას,წარმოად-
გენსრა, იმ სივრცის ნაწილს,რომელშიც ვლინდებადა გამოითქმება ჭეშმარიტება.
რათქმაუნდა,ესუკვეაღარარისბუნებათავისთავდაპირველთვალსაჩინოებაში,
მაგრამარცისჯერარნახულისაშუალებაა,რომლისუნარიცმხოლოდმცირედმაიღ-
ბლიანმათუიცის.უფროზუსტად,ესსამყაროსმიერთავისიცოდვებისმონანიების,
გამოსყიდვის სახე-ხატია,რომელიც იწყებს ჭეშმარიტი სიტყვის მიყურადებას“.1 ამგ-
ვარად, იქნებ, დღეს „ავტორი“ როგორც ასეთი, სწორედ პროფესორი პლაგია? მი-
უხედავად იმისა, რომთავად მისი სახელი მიგვანიშნებს არა შემოქმედზე, არამედ,
სხვისი აზრების „მიმტაცებლობაზე“თუ „მახე/მქსოველობა“ პლაგიატობაზე...თუმცა,
მასუილიამუმცროსისგანგანსხვავებით,აზრისამოცნობადამისიშედგენაშეუძლია.
პოსტმოდერნიზმისპრინციპებისთანახმადამონტაჟებსსხვადასხვატექსტებს,ერთმა-
ნეთთანაწებებსსხვადასხვაჭკვიანურ,ავტორიტეტულმოსაზრებებს,ქმნის„მზა“ტექ-
სტებისკოლაჟს,იყენებსუკვეშექმნილს,„მზანაწარმს“,სახეობრიობას,სტილს.პრო-
ფესორიპლაგიცდლობსსიახლისგზაზედააყენოსჩამორჩენილი,წარსულკულტუ-
რაშითუ„უკულტურობაში“ჩარჩენილიახალგაზრდები,სანთებელასაწვდისედგარს,
რომელიცხმელიხისტოტებისხახუნითცდილობსცეცხლისანთებას:„არა,არა,ნუგა-
დაიქცევითსულელად!აანთეთ,ესხომუკვეგამოგონილია!“თუმცა,ფილმისუხილავი
მთხრობელიშექსპირისლირისმასხარასსიტყვებითშენიშნავს:„წელსსულელებსარ
უმართლებთ.ყველაჭკვიანისულელადგადაიქცა!“.

მაგრამროგორიცარუნდაიყოსთხრობისმეთოდი,„ავტორისსიკვდილის“ბარ-
ტისწესისთანახმად,2გოდარისფილმში„ლირის“საკუთარივარიანტისდასრულები-
სას,ფილმისორივეავტორი„მკვდარია“:უმცროსიუილიამშექსპირიც–ისვინცუშუ-
ალოდრეალობიდანგანურჩევლადიწერსდაცდილობსმისგაუგებარ,ერთმანეთთან
დაუკავშირებელდიალოგებსჩაწვდეს...დაპლაგიც–ვინციცისრაუნდა,არჩევსუკვე

1 ფუკო მ.სიტყვები და საგნები. ჰუმანიტარული მეცნიერების არქეოლოგია.II,4 ჩაწერილი საგნები, 2004, 69.
2 იგულისხმება რ. ბარტის „ავტორის სიკვდილი“
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არსებულმნიშვნელობათა ახალიკავშირებისდასწორედგადაბმებს ანიჭებსმნიშ-
ვნელობას;ვინცქმნისუკვეშექმნილითდამათიდაჭრა-დამონტაჟებით,ნაწილების
დაკოლაჟებით...ასე,რომ„გარდაცვლილი“ავტორიგოდარი/პლაგიყვავილებშიდას-
ვენებულისიმბოლურიაღდგომისზარებისრეკვისთანხლებითმიგვანიშნებს,რომმი-
სიშემოქმედებადასრულდადაახლაუკვემაყურებლისხელთაა!გოდარისხუმრო-
ბაპლაგის„სიკვდილზე“,რასაკვირველია,ბარტის„ავტორისსიკვდილზე“ალუზიაა...
იცვლებაარამხოლოდთხრობისწესი,არამედ,მასთანერთად„ავტორობის“მნიშვ-
ნელობაც...საბოლოოდკი,უმცროსიუილიამისნაწვალებიჩანაწერებიცადაპლაგის
ათწლეულობითნამონტაჟებიფირიც„წყალსმიაქვს“...პლაგისერთგულიასისტენტი
ედგარი პლაგის ფირს ჟენევის ტბაში პოულობს. „ავტორის სიკვდილი მკითხველის
დაბადებამუნდაგამოისყიდოს“.1

თუმცა გობლინები... პლაგის ათეული წლობით ნამონტაჟებ ფირს ახლა უაზრო
გობლინებიიტაცებენგამომწვევად,სიცილ-ხარხარით–„ავტორისსიკვდილის“შემდ-
გომი,მაყურებლისსპეციალური„საავტოროუფლებით“.

საინტერესოა,რომგოდარისინტერტექსტუალურ„მეფელირს“,ავტორიცარაერ-
თიჰყავს. უმცროსი შექსპირისადა პლაგის გარდა,დარათქმაუნდა,თავადდიდი
უილიამ შექსპირის გარდა, ჰყავს კიდევ რამდენიმე გარდაცვლილი, თუ „ცოცხლად
დარჩენილი“ავტორი:სცენარისტიმეილერი,რომელმაცდაწერა„მეფელირის“სცე-
ნარი,მაგრამფილმისგადაწყვეტაზეგოდართანუთანხმოებისგამო,უკვედაწყებული
გადაღებებიმიატოვა...ვუდიალენისპერსონაჟი,რომელსაცსიუჟეტისთანახმად,ფი-
ნალშიფილმისდასრულებაგადააბარესდათითქოსდაამონტაჟებსფილმს...რობერ
ბრესონის,პიერ-პაოლოპაზოლინის,ორსონუელსის,ჟანჟენესადასხვათახმებითა
დაფოტოებითგადმოცემულილირისფრაგმენტებისგანსხვავებულიინტერპრეტაციე-
ბისშტრიხები,ერთმანეთისსაპირისპირო,დაუსრულებელი,დაწყვეტილიმოსაზრებე-
ბით„მხატვრულსახეზე“,რომლებიცკიდევუფროანაწევრებენ,ერთმანეთსაშორებენ
დააქეთ-იქითფანტავენ„ლირის“შესახებერთიანწარმოდგენას...თუმცაამავედროს,
ახალისიღრმითადასაზრისითავსებენდაამთლიანებენუილიამშექსპირისტექსტის
დიალოგებისა და მონოლოგების ცალკეული ფრაგმენტს, თავისუფლად შეკვეცილი
დაკარგულისიტყვებითშეცვლილმნიშვნელობას,სხვასცენებში,სხვაშემთხვევებში
გადანაწილებისფორმასდასაზრისს...ხშირად,წარმოთქმულსსხვაპერსონაჟებისან
კადრსმიღმაუცნობიდაუხილავიმთხრობელისმიერ.ზოგჯერისმისგამონათქვამე-
ბი„ჰამლეტიდან“ანსხვაპიესიდან,სონეტებიდან,სხვაავტორთანაწარმოებებიდან...
ექო/გამეორებებით,იმავეანსხვახმებითადაგანსხვავებულიკონტექსტებით...სხვათა
ციტირებულიაზრებით...

ახალგაზრდაშექსპირიხელებშითავჩარგულიღაღადებსდაიტანჯებადანიიდან
წამოყოლილი„ჰამლეტისმიერი“ეჭვებითადაშეკითხვებით:„დროთაკავშირიდაირ-
ღვადაწყეულმაბედმამერადმარგუნამისიშეკვრა!“2ანუფროუბრალოდ,როგორც
გოდარისფილმის„რესტორნის“კადრშია:„რატომმე...მაინცდამაინცმე?რატომარ
დაავალესვინმეგობლინსამზღაპრის„დახვრეტა“(გადაღება)?“3კადრსმიღმაკი,ამ

1 იგულისხმება რ. ბარტის „ავტორის სიკვდილი“.
2  შექსპირი უ. „ჰამლეტი“.
3 შენიშვნა: დახვრეტა, იგივე გადაღება - სავარაუდოდ,  გოდარი „დახვრეტის“ ორივე მნიშვნელობას 
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დროს,გოდარიკითხულობსნაწყვეტებსრობერბრესონისწიგნიდან„შენიშვნებიკი-
ნემატოგრაფზე“.ესგოდარის„მეფელირის“სამყაროა,სტილია–არასახეთაგამთ-
ლიანებადაერთთანმიმდევრულაზრადშეკვრა,არამედ,პირიქით,დაშორება,ერთ-
გვარიგაფანტულობა,ხაზგასმულიდაქსაქულობა...

უმცროსიუილიამიცდილობსამოიცნოსროგორქმნიდნენსხვები,ცნობილიოს-
ტატები:რობერბრესონი,პიერპაოლოპაზოლინი,კენძიმიზოგუჩი,ფრანსუატრუფო,
ჟორჟფრანჟუ,ფრიცლანგი,ჟორჟმელიესი,ჟაკტატი,ჟანკოკტო...დაიღებსრჩევებს:

„არცქმედება,არცუკუქმედება.პიერ-პაოლო,დიახ!...ანიქნებ...დიახ,ეშვებაღა-
მე.იღვიძებსსხვასამყარო...ფრიც–დიახ,რასაკვირველია!...სასტიკი,ცინიკური,გაუ-
ნათლებელი,მეხსიერებადაკარგული,უმიზეზოდცვალებადი.სიბრტყეზეგანფენილი,
თითქოსპერსპექტივაგაუქმდა.ყველაზეუცნაურია,რომამსამყაროსზნედაცემულო-
ბაშექმნილიაწინასამყაროსმაგალითზე–ჯოზეფ,დიახ!მათიაზრები,მათიგრძნო-
ბები–იქიდანაა,რაცმანამდეიყო.გადაკვეთისწერტილიწაშლილია...მემარტოვარ,
–თითქოსამბობსსამყარო–ესნიშნავს,რომაუცილებლობითააშეკრული,რომლის
შეცვლისძალათქვენარგაგაჩნიათ.თუმემხოლოდისვარ,რაცვარ,მაშინმეუძლე-
ველივარ.(დიახ-ჟან!)როდესაცმეისვარრაცვარყოველგვარიეჭვისგარეშე,ჩემი
მარტოობახედავსშენსას“...„სახე!რაშესანიშნავისიტყვაა!დიახ,სიტყვამათთაშორ-
დებასაქმეს.ისინიმეუბნებოდნენ,რომმეყველაზეძლიერივარ“1...

როგორგვესმისდღეს,შექსპირისეპოქაშიდაწერილი„მეფელირის“სიტყვები?
ყველასსხვადასხვაგვარად?!დღეს,ვინშეიძლებაიყოსის,ვინცამსიტყვებსგამოთ-
ქვამს?აღიარებულებიდაგენიალურებიარიან,მაგრამიმასარამბობენ,რაცგოდა-
რისათუმისიპერსონაჟების:შექსპირისადაპლაგისწინაშეწამოჭრილპრობლემას
ახსნის.

იქნებ:„..სიჩუმესადაუძრაობასთანდაკავშირებულირამ“?...
გოდარისთვის,მთელიესესთეტიკურიძიებებიუკვეწარსულია.შექსპირისტექს-

ტისადარეალობისერთმანეთისგამაბათილებელისრულიაცდენა...თუმცაიგი,სია-
მოვნებასგვანიჭებსმათიგამოხატვებით,მათიმიგნებებით... არუარყოფსარცერთ
მათგანს.მისფილმშიყველაერთადარის...დათითოეულიცალ-ცალკე...თავისიღირ-
სებით,თავისაზრებშიდაგადაწყვეტებში.გოდარისგადაწყვეტაკიმათიერთადყოფ-
ნაა... სხვადასხვა ხმის, საზრისის სიმრავლე... მაშრა არის „მხატვრული სახე“?რას
ფიქრობენსხვებიამისშესახებ,დიდიოსტატები,რომლებმაცასევე,შექმნეს„ლირი“?...

რობერბრესონისაზრით:„თუგამოსახულება,რომელიცმოიაზრებაცალკე,გამო-
ხატავსრაიმესმკაფიოდ,თუიგიუშვებსინტერპრეტაციას...მაშინიგიარტრანსფორ-
მირდებასხვასახეებთანკონტაქტისას.სხვაგამოსახულებებიმასზეზეგავლენასვერ
მოახდენენ,დაარციგიმოახდენსსხვაგამოსახულბებზეგავლენას.არანაირიმოქმე-
დება.არავითარირეაქცია“.2

თუმცამთავარიისაა,რომგოდარი,ბრესონისამციტატას,უმნიშვნელოვანესნა-
წილსაჭრის,კერძოდიმას,რომ–ასეთისახე(რომელიც„არტრანსფორმირდებასხვა
სახეებთანკონტაქტისას“)„არარისგამოსადეგიკინემატოგრაფიულსისტემაშიგამო-
საყენებლად“.გოდარისთვისკიმნიშვნელოვანიაპირიქით:ის,რაცრობერბრესონის

გულისხმობს, როგორც კალამბურს. 
1 გოდარი ჟ-ლ, მეფე-ლირი.
2 ბრესონი რ. ჩანაწერები კინემატოგრაფზე   2017 (Robert BressonNotes sur le cinématographe  1975). 
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ციტატისცოტაადრედასრულებითადამისიშინაარსისოდნავშეკვეცით,საზრისსსა-
პირისპიროდცვლის!

ესუკვეინტერტექსტუალურიდიალოგიადაარაპირდაპირიციტირება,თუმცა,ერ-
თიშეხედვით,უყურადღებომოსმენისასპირდაპირციტირებასავითგამოიყურება.ამ
„თავნებობის“მიზანს,გოდარი,ამავეფილმში,ისევბრესონისამავეწიგნიდან,მისი-
ვეტექსტითხსნის: „დამალეთიდეები, მაგრამ ისე,რომადამიანებმა შეძლონმათი
პოვნა.ყველაზემთავარიყველაზედაფარულიიქნება“.ასე,რომმხოლოდმოხმობილ
სიტყვებსადაგამოყენებულსახეებშიარარისსაქმედაარცმხოლოდიმაში,რასაცგა-
მოტოვებ,აქამსიტყვებისახალიმიზანი,კონტექსტისირგვლივარსებულიარეამნიშ-
ვნელოვანი,მთელიველი,რაცახალკონტექსტშიშესვლით,სრულიადახალტექსტს
წარმოქმნის.

თუციტირება,არცისედიდიხნისწინ,ჩვეულებრივნიშნავდაავტორიტეტულიტექ-
სტის,პირველწყაროსდამოწმებას,ახალიაზრისდაშენებისსაფუძველსდაუფლებას,
ამჯერად, ციტატა შესაძლოა, ერთი ჩვეულებრივი, ტექსტის კუთვნილებას წარმოად-
გენდეს,მისერთ-ერთფრაგმენტს.სხვატექსტისნებისმიერიელემენტიპოსტმოდერ-
ნისტიავტორისთვის,ხშირად,მხოლოდგარკვეულითვისებისფაქტურულიმატერი-
აა, წარსულის კონტექსტიდან ამოგლეჯილი და პოსტ-კონტექსტში საკუთარ ნებაზე
ჩართული„სიტყვა“,როგორცარათხრობისუშუალო„ობიექტი“,არამედუბრალოდ
თხრობისრეალობისსურათშიმოხვედრილიდისკურსისფაქტიანშემთხვევითისა-
განი, ზოგჯერ მისი უმნიშვნელოვანესი მახასიათებლის გარეშეც; თუმცა რომელიც
„მინიშნებას“,ასოციაციას,რემინისცენციებსწარმოქმნის,ძველსაზრისს„ჩააგდებს“,
კონტექსტშიგაჟღერდებადაა.შ.პოსტმოდერნისტულთხრობაშიჩართული„მზა“ტექ-
სტები(„მზანაწარმის“ანალოგიურიგამომსახველობა),ახალდროსადარეალობაში
განსხვავებულადაჟღერებულიციტატები,სახეები,მკითხველებისთუმაყურებლების
წარმოსახვას, წარმოქმნილი მრავალრიცხოვანი ახალი საზრისით ავსებენ, ზოგჯერ
აშკარად,ზოგჯერალუზიურიმინიშნებებით,წინააღმდეგობრიობათაერთობლიობით,
მისტიფიცირებით,გზა-კვალისარევით,გაორებებით,დაჭრა-დაქუცმაცებითადაარევ-
-დარევით...ფრედერიკჯეიმსონი,90-იანწლებშიგამოქვეყნებულნაშრომში,კრიტი-
კულადაღნიშნავდა:„უკვეაღარ„ციტირებენ“ჯოისისანმილერისმსგავს„ტექსტებს“;
ისინიამტექსტებსირთავენიმპუნქტამდე,რომლისშემდეგ,მაღალიხელოვნებისგა-
მიჯვნაკომერციულისგანუკვეძალიანრთულდება“.1

ლირისროლშიორსონუელსისგამოსახულებასთანდახმასთანერთადჩნდე-
ბა ვერმეერის „გოგონა მარგალიტის საყურით“… გოიას სატურნი, რომელიც საკუ-
თარშვილსჭამს...ტექსტებისასეთი„მიტაცება“,ციტატებითკოლაჟი,სხვაცნობილი
ტექსტებისსახეობრიობისადადეტალებისჩართვა,პოსტმოდერნიზმისხელოვნების
მნიშვნელოვანი პრინციპია, ერთგვარი „თამაში“, „კოლაჟი“, „ტექსტებისდიალოგი“,
რომლებიცზოგჯერ„ცნობიერებისნაკადში“ამოიტივტივებს,ზოგჯერაქამდეუჩვეულო
ციტირებისფორმით„აბსურდში“იძირება...ყოველციტირებაზეთუმინიშნებაზედა-
ფიქრებაცალკეშთაბეჭდილებასწარმოქმნის,ფიქრისარეს.ფილმშიინტერტექსტუ-
ალობისსრულინიაღვარია,ჭრელიკოლაჟისხვადასხვაინტესიობითგამომკრთალი
სახეებისადააზრებისნაკადით,რომლებიცსახეებისმღელვარეტალღებიდანამოი-

1 ჯეიმსონი ფრ. პოსტმოდერნიზმი და სამომხმარებლო საზოგადოება. 2015, გვ 3. 
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წევიანდაისევყვინთავენსხვასახეებსადასტილებში,სხვააზრებში,სხვაციტატებში,
სხვატალღებში...თითქოსესგოდარისუარიასაკუთარმეტყველებაზე... მისიდუმი-
ლია.ესამდენისხვადასხვახმადახმაური-სიჩუმეა,ყოვლისმომსცველიდუმილი...
სამყაროსხმისთვის,მისისაზრისისთვისყურისდაგდება.„სასტიკიდუმილი.კორდე-
ლიასსიჩუმე“.1

ინტერტექსტუალობაარასდროსარნიშნავს„მითვისებას“,„პლაგიატს“;თუმცა,იგი
წინააღმდეგობაშიასაავტოროუფლებებისკანონთანდაზოგჯერმაინცხდებაგარჩე-
ვებისადადავისსაგანი.მაგალითად,ჟან-ლუკგოდარისთავიდანბოლომდეციტატე-
ბითადაალუზიებითმოქსოვილიინტერტექსტუალური„მეფელირი“,რომელსაც1987
წლისფესტივალისეკრანზეგამოჩენისშემდეგ,2002წელსძლივსეღირსაფრანგული
სადისტრიბუციოკომპანიისყურადღება,სასამართლომფილმისბეჭდვისპროცესიშე-
აჩერადაკომპანიაცდაგოდარიც5000ევროთიდააჯარიმა,ფილმშივივიანფორეს-
ტერისსიტყვების:„სასტიკისიჩუმე.კორდელიასსიჩუმეს“.2უნებართვოდგამოყენების
გამო.3 მიუხედავად იმისა,რომ გოდარის მიერ გამოყენებულიფორესტერისტექსტი
სხვადატვირთვას,სხვასაზრისსადამნიშვნელობასატარებს.

უამრავციტატასშორის,რომლებიცდამოკიდებულებებისსხვადასხვარაკურსით,
ფილმისსრულიადახალგანზომილებასაყალიბებენ,გოდარიყურადღებისარეშიაქ-
ცევსვირჯინიავულფისწიგნს„ტალღები“,4რომელიცკადრშიტბისსანაპიროსრიყეზე
დევს,ქვესათაურისსიტყვების:„მეფელირის“და„ანგარიშსწორებასთან“5ერთადდა
მასთანკონტესტში.მითუმეტესრომშემდეგ,ფინალშიკორდელიაამწიგნისმსგავსად
წევსსანაპიროსქვაზე.ფილმისესკადრიგვახსენებსვირჯინიავულფის„ტალღებისა“
და გოდარის „ლირის“ გადაკვეთის წერტილებს, გვაფიქრებს მათშორის კავშირებ-
ზედამათშორისდიალოგზე.მიგვანიშნებს„ლირზე“განფენილ„ტალღების“ფორ-
მასზე,კადრსმიღმამთხრობელისმიერგაჟღერებულგმირთაუხმოდიალოგებსადა
მონოლოგებზე,ფილმისერთ-ერთი„დამატებული“პერსონაჟისსახელის„ვირჯინიას“
მნიშვნელობას,როგორცფილმისკიდევერთინტერტექსტუალურავტორზე,მისერ-
თგვარავტოგრაფზე.ასევე,გვახსენებსგოდარისადავულფისრომანის„ტალღების“
სანაპიროსმსგავსსივრცეს...ტალღებს,რომლებიცუმცროსუილიამს„ლირის“წერი-
სასბლოკნოტისფურცლებსუსველებს,ხოლოვირჯინიავულფსგულშიიხუტებსდა
აუჩინარებს...გოდარისშემოქმედებისუდიდესიმნიშვნელობისმქონე„ახალიტალ-
ღა“–ამჯერად,როგორცსაკუთარავტოგრაფიდათავადფრაზა,რომელიცვირჯინია
ვულფისასოციაციითგანმარტავსკორდელიასპოეტურსახეს:„დაჩემშიწამოიმარ-
თებაზვირთი,იწევა,იბერება,ზურგსხრის“.

ხოლორაცშეეხება,ფორესტერს,გოდარისფილმისგანმიღებულიშთაბეჭდილე-
ბით,შვიდიწლისშემდეგ,თავადმიიტაცებსგოდარისიდეას,ისერომარცარავისშე-
ეკითხება,ვირჯინიავულფისბიოგრაფიასაცდაწერსდამასში2009წელს,გონკურების
პრემიასაცმიიღებს.

1 „კორდელიას სასტიკი სიჩუმე...„ვივიენ ფორესტერი „ძალადობა და სიმშვიდე“. 
2 Viviane Forrester, La violence de la calme. 1980.
3 Brody, Richard (April 7, 2008). „Auteur Wars: Godard, Truffaut, and the Birth of the New Wave“. The New 
Yorker. Retrieved January 24, 2017. https://en.wikipedia.org/wiki/King_Lear_(1987_film)
4 „და ჩემში წამოიმართა ზვირთი, აიწია, გაიბერა ზურგი მოხარა“. ვულფი ვ. ტალღები. 1931.
5  AClearing.
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გოდარის„მეფელირის“ინტერტექსტუალურიტრაგედიისკიდევერთიდაუმთავ-
რესიავტორიათავადმთავარიპერსონაჟის,„ლირი/ლეაროს“კონცეპტი–ვინცფი-
ზიკურსინამდვილეშიქმნისამტრაგედიისრეალობას,ვისაცნიუანსებსადაწვრილ-
მანდეტალებშიესმისმისსისასტიკეზედაფუძნებულიტრაგედიისარსი...ესუმცროსი
შექსპირისმიერ,რეალობაშიაღმოჩენილიმოხუცებულიმეფელირია–დონლეარო,
მეილერისდაწერილისცენარიდან,მაფიისყოფილითავი,მოძალადემამა,ამჯერად,
გავლენიანი, სამხრეთიდან ჩრდილოეთ ამერიკაზე გადაჭიმული უზარმაზარი კონგ-
ლომერატისმფლობელი,რომელიცუმცროსქალიშვილსკორდელიას,თავისიმაფი-
ოზურიცხოვრებისმემუარებსკარნახობს„გავლენების“ჩამოყალიბებისდაუნდობელ,
თუმცა მისთვის საამაყორეალობაზე: „აზარტულითამაშებისლეგალიზაციაზე ბაგსი
სიგალისოცნებამ(მისიდამისითანამოაზრეებისწყალობით),სამოციანწლებშიმთე-
ლიამერიკალას-ვეგასადგადააიქცია.MGMმსგავსიგასართობიკონგლომერატები
ვეგასში დღეს უმსხვილეს დაწესებულებებს ფლობენ... გადაჭიმულს ბაგსი სიგალის
„ფლამინგოდან“–ატლანტიკ-სიტისსანაპიროსახალელდორადომდე“.1ლეაროახ-
ლაუძლიერესი,უმდიდრესიდაამაყია,მისიმოგონებებიყველასაინტერესებს,მათაც,
ვისაცშიშისზარსსცემდა,რადგანახლამაფიისსისასტიკედადაუნდობლობაწმინ-
დანთაღირებულებებთანიგივდება:„მთელიამერიკადაიპყროჩვენმაოცნებამ.ბაგსი
სიგალისსიკვდილიიყო...არასიკვდილიარა!მოწამეობრიობა!დაბაგსისიგალისმო-
წამეობრიობაამაოარყოფილა“...არა!„გავლენების“არა!დაწერე„ძალაუფლების“
ჩამოყალიბება!“მღელვარებაახრჩობსლეაროსკორდელიასმიერშერჩეულისიტყ-
ვის რბილ ინტონაციაზე, ხარისხობრივ განსხვავებაზე, რომელიც გოდარის ლირის
ტრაგედიისარსზემიუთითებს.

დონლეაროუდიდესიამეფელირისმსგავსად,მაგრამძალადობა/ძალაუფლებამ
მისარსებაშიკაენისუძილოღამეებიდაკოშმარებიდალექა,შფოთვადაშეშლილო-
ბა,მისგანგარეთ,მთელსამყაროშიახმაურებულიცოდვათაგაუსაძლისიხმა,რომლის
შემოტევებსაცვერახშობს,რადგანკორდელიაჩუმადარის.ლირიაღარარისდარწ-
მუნებული,რომმისიუმცროსი,ყველაზესაყვარელიკორდელიამამისამმოგონებე-
ბითამაყობს,რომსწორედამყველაჩადენილისაშინელებისთვისუყვარს...როგორც
მისიძალაუფლებითაღფრთოვანებულდანარჩენებს–მთელამერიკას.მართალია,
დარწმუნებულია კორდელიას გულწრფელ სიყვარულში, მაგრამ როგორც მამის...
მასკიაუცილებლადმეტისჭირდება:თავადდიდებულიმითურილეაროსაღიარება,
სიყვარული–მთელიმისიგადატანილისაზარელიცხოვრებითადაშემაძრწუნებელი
მიღწევებით,წარსულშიდაუნდობელიმკვლელის,ურჩხულის,მრისხანეძლიერებითა
დააწმყოში–სიბერისუსუსურობით,ამმტანჯველისინდისისქენჯნითადაეჭვებით...
შეუძლებელია,ასეთმალირმარჩეულქალიშვილსმორჩილებისადათაყვანისცემის
უქონლობააპატიოს!„ნუჩადგებიურჩხულსადამისმრისხანებასშორის“!2–სერკენ-
ტისთვისგანკუთვნილიამრეპლიკით,ლირიგოდარისფილმში,უმცროსუილიამსმი-
მართავს,რომელიცმაშინვეთმობსლირსადაკორდელიასშორისდაკავებულად-
გილს,მანთავისიადგილიიცის...გოდარისლირსაკვირვებსგარშემომყოფთაკად-
ნიერება,მისი„მოწამეობრივი“ძალაუფლებაგაცილებითმეტსიმსახურებს:როგორც

1 გოდარი ჟ-ლ,  მეფე ლირი 1987.  
2 შექსპირი უ. მეფე ლირი,   გოდარი ჟ.ლ მეფე ლირი, 1987.
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მას,ასენებავს!მაგრამრახდება?!...„ნუთუაქმეაღარავინამცნობს?...არა,მელირი
არავარ?ლირიასეარდადის?ასეარლაპარაკობს?რასაუბმიაიმისთვისთვალები?
გონებაგაფრთხობია,თუცნობამიხდია?სძინავს,თუღვიძავს?არა,აქსხვარამუნდა
იყოს.ერთიმითხარითმევინავარ?ლირისაჩრდილი?!მევხედავ,რომყოველივე
ჩემთანარის:ძლიერება,ჭკუა,გონება,მაგრამიმასკივერავხედავ,რომმექალიშვი-
ლებიმყავს“1...

თითქმისშეიშალა,შფოთავს...არარისდარწმუნებული...ვერხვდებარატომვერ
ცნობენ,რატომიქცევიანსხვაგვარად...„ვერხედავს,რომქალიშვილებიჰყავს“.გო-
დარისფილმშილირისუფროსი,სასტიკიქალიშვილებიმართლაცარჩანან,თუმცა,
ამერიკიდანსიყვარულისფრაზებითგავსებულწერილებსაგზვნიან.მასთანმხოლოდ
მისიუსიტყვოსათნოკორდელიაა... მაგრამრომელსაცმისი ემოციურიმემუარებით
აღტაცებასვერამჩნევს...რასაშინელებაა...ღმერთოჩემო,იქნებრცხვენიაკიდეც...

„კარგი,ჟან-ლუკ,რატომარმპასუხობ?“...წარწერა–„არაფერი“.
ესშეკითხვადაპასუხი,კიდევსხვადასხვავითარებაშიდაგანსხვავებულადჟღერს

ფილმის,ერთიმხრივ,ტრაგედიითდამუხტულ,დამეორემხრივ,სრულიადგაფანტულ,
აბსურდულ„დუმილის“რეალობაში,სადაცკითხვაზე„პასუხიარარსებობს“...რადგან,
პოსტმოდერნისრეალობაში,პასუხიარარისის,რაცამრეალობისსაზრისსგამოხა-
ტავს.„სიჩუმე“,„არაფერი“,„დუმილი“...ესფილმისრეფრენია,განმეორებადიმოტივი,
სხვადასხვაკადრში,სხვადასხვაკონტექსტშიგაჟღერებულირეფრენი.„სიცარიელის“
კონტექსტითააგავსებულითავადხმამაღალი„ღრიალა“მრისხანებაცდაახალისამ-
ყაროს„სიჩუმეც“რომელიცისევმრისხანებასბადებს,თავისსაპირისპიროს...დარა-
ღაცას, კიდევ... მათშორის... „ურჩხულსადა მის მრისხანებას შორის“...დუმილი არ
ამხელს.არვიცით,რასარპასუხობსკორდელია.

„ვინმიცნობსაქ?არა,მეარვარლირი!...ვინმეტყვისვინვარ?“2მაგრამკორდელია
სიჩუმითპასუხობს...„სასტიკი,დაუნდობელი,მკაცრისიჩუმით“...სრულიადარაფრით.

1 შექსპირი უ. მეფე ლირი, თარგმ. ივანე მაჩაბლისა და ილია ჭავჭავაძის მიერ. 1623.
2 ტექსტი ჟან-ლუკ გოდარის „მეფე ლირიდან“.
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Lia Kalandarishvili

“DOES ANYONE HERE KNOW ME? NO, THAT’S NOT 
LEAR! WHO IS IT THAT CAN TELL ME WHO I AM?” 

NARRATION IN FILM. PRINCIPLES OF POSTMODERNISM

Itwasoveracenturyagothatcinematicart,withitsthenstillunfinishedlanguage,
attemptedtotellstories,totransfersubjects,literarytextstothescreen.Thestorytell-
ingofmoderncinematicartischaracterisedbyagreatexpressiveness.Withcinematic
means,itisablenotonlytoreproduceasimplestory,butalsotocreateanemotion,an
aestheticallyperfectform,thedepthofthought.Withmodernismandlaterpostmodern-
ism,theartandcontentofstorytellinghaschangedstrikinglyalongwiththeoutlookof
modernhumanity.Thisworldviewfindsitsimpactondifferentlayersofcinematographic
representationand is determinedbyprinciples, conceptsandpeculiaritiesof the said
worldview.

Postmodernismconsistsofthediversityoftherelationshiptotheworld.Artiscom-
pletelyopentothisdiversity,althoughtherearemoreorlesscharacteristicthemesfor
oneoranothergenreofart.Filmartalsohasitsaffectionforchosenpostmodernprin-
ciplesandconceptsinwhichartisticrealityandmeaningexpressthemselvesmuchmore
deeplyandinterestingly.Amongthem,“deathoftheauthor”andintertextuality,empty
sign,“deathofthesubject”,“différence”,“simulacrum”,“indeterminacy”,“irony”,“mul-
tiplicity”areparticularlyimportant-conceptsthathavereplacedtheimportanceofthe
“imageofreality”infilmartwiththe“hyperreality”ofpostmodernism.Theconceptsof
postmodernism,switchedoninthenarrative,embodiedinthecinematicfigures,formthe
novelplay-connectionsinthescatteredfragmentsofthedissolvednarration,acontext
thatestablishesthemultiplicityofsenseintheperceptionoftheartisticworldofafilm.
Theseconcepts,presentedinthedifferentrealityinthecontextofpostmodernity,explain
inanewwaynotonlymodernbutalsotheolderartofacting,theyinterpretthemeaning
ofthenostalgicallydisappeared“ideal”.

Thepresentarticleconstitutesanexcerptoftheuniversity’stextbookforthesubject
offilmstudies.Forthisreason,specialattentionispaidtotheshort,concrete,illustrative
examples. This concerns both foreign and Georgian film art. Emphasis is placed on
thedesignof filmnarration,whoseambiguityandmeaningarebasedonthe ideasof
postmodernism.
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Lia Kalandarishvili

„KENNT MICH HIER JEMAND? NEIN, DAS IST NICHT LEAR! 
WER IST‘S, DER MIR KANN SAGEN, WER ICH BIN?“

DAS ERZÄHLEN IM FILM. PRINZIPIEN DER POSTMODERNE

Es istübereinJahrhunderther,alsdieFilmkunstmit ihrerdamalsnochunfertiger
SpracheversuchthatteGeschichtenzuerzählen,Sujets,literarischeTexteaufdieLein-
wandzuübertragen.DasErzählendermodernenFilmkunstwirddurcheinegroßeAus-
drucksweisegekennzeichnet.MitfilmischenMittelnvermagsienichtnureineeinfache
Geschichtewiederzugeben, sondern auch eine Emotion, eine ästhetisch vollkommene
Form,dieTiefedesGedankenszuschaffen.MitderModerneundspätermitderPost-
modernehatsichdieKunstundderInhaltdesErzählenszusammenmitderSichtdermod-
ernenMenschheitauffallendverändert.DieseWeltanschauungfindetihreAuswirkung
aufverschiedeneSchichtenderkinematografischenDarstellungsweiseundwirddurch
Prinzipien,BegriffeundEigenartenderbesagtenWeltanschauungbestimmt.

DiePostmodernebestehtausderVielfaltderBeziehungzurWelt.DieKunstistvöllig
offendieserVielfaltgegenüber,obschonesauchfürdieeineoderandereKunstgattungen
mehroderwenigerkennzeichnendeThemengibt.AuchdieFilmkunsthatihreZuneigung
gegenübererwähltenpostmodernenPrinzipienundKonzepten,indenendiekünstlerische
RealitätundderSinnsichvieltieferundinteressanterausdrückt.Darunteristbesonders
wichtig:„DerToddesAutors“unddieIntertextualität,leeresZeichen,„ToddesSubjek-
tes“,„Différence“,“„Simulacrum“,„Unbestimmtheit“,„Ironie“,„Vielzahl“–Begriffe,die
inderFilmkunstdieWichtigkeitdes„AbbildsderWirklichkeit“durchdie„Hyperrealität“
derPostmoderneersetzthaben.DieKonzeptederPostmoderne,eingeschaltetindasEr-
zählen, verkörpert inden filmischenGestalten,bildenbeidenverstreutenFragmenten
deraufgelöstenNarrationdieneuartigenSpiel-Verknüpfungen,einenKontext, derdie
VielfaltdesSinnesinderWahrnehmungderkünstlerischenWelteinesFilmsherstellt.
DieseBegriffe,dargestelltinderunterschiedlichenRealitätimKontextderPostmoderne,
erklärenaufneueWeisenichtnurmoderne,sondernauchdieältereSchauspielkunst,sie
deutendieBedeutungdesnostalgischverschwundenen„Idealen“.

Der vorliegendeArtikel bildet einenAuszug des Lehrwerks derUniversität für die
FachrichtungderFilmwissenschaft.AusdiesemGrundewirdbesondereAufmerksamkeit
gerichtetaufdie kurzen, konkreten, anschaulichenBeispiele.Dasbetrifft sowohlaus-
ländische,alsauchgeorgischeFilmkunst.AkzenteliegenbeiderGestaltungsweiseder
Filmnarration,derenVieldeutigkeitundBedeutungaufdenIdeenderPostmodernefußt.
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კადრი ოთარ იოსელიანის ფილმიდან  „იყო შაშვი მგალობელი“, 1970.

კადრი ოთარ იოსელიანის ფილმიდან  „პასტორალი“, 1975 
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სურ. 1. კადრი ფილმიდან „ინტერვიუ“ 1987, რეჟ. ფედერიკო ფელინი

ფოლიანტი

ფოლიანტი გადამწერის ხელით
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სურ. 2. კადრი ფილმიდან „ფოტოგადიდება“ (Blow-Up) რეჟ. მიქელანჯელო ანტონიონი 1966 
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სურ. 3. პაულ კლეეს „ტყუპები“ (Zwillinge) 1930 ჟ.ლ. გოდარის ალუზია 
„მეფე ლირიდან“ კადრი - უილიამი და გობლინი. 

 სურ. 4. უმცროსი უილიამი (მსახ. პიტერ სელერსი. 
პლაგი - ჟან-ლუკ გოდარი და უმროსი უილიამ შექსპირი

სურ. 5. ბ) ბობ მარლი. ა, გ) „პლაგი“ გოდარის ირონიული სახე-კამეო, ბობ მარლის მიბაძვით, 
ჩიპების, სხვადასხვა პორტებისა და სადენებისგან დაწნული დრედებით, სიგარისა და 

მარიხუანის სქელი ბოლით - კადრი ჟან-ლუკ გოდარის ფილმიდან „მეფე ლირი“.
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სურ. 6. ვირჯინია ვულფის წიგნი „ტალღები“, 
კადრი ფილმიდან „მეფე ლირი“, რეჟ/ ჟან-ლუკ გოდარი, უილიამი
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რუსუდან კვარაცხელია

კინემატოგრაფის სტრუქტურალისტური კვლევა და 
მეტაფორის ფილოსოფიური ასპექტი

1989 წელს ფრანგულმა ჟურნალმა „Hors Cadre“ საგანგებო ნომერი გამოუშვა,
სახელწოდებით, „თეორია კინოში და კრიზისი თეორიაში“. ჟურნალის შინაარსმა
დაადასტურა კრიზისი მეცნიერებაში, რომელზეც ბოლო ხანებში მსჯელობდნენ კი-
ნომცოდნეები.

თეორეტიკოსმაჟაკომონმა„HorsCadre“-ისფურცლებზეგამოხატაესსაყოველ-
თაოგანწყობა: „უპირველესყოვლისა, ვადასტურებთ:დღესაღარარსებობსრაიმე
გაბატონებულითეორია,მეტიც,საერთოდარარსებობსარანაირიხილულითეორია.
არარსებობსარაფერი65-70-იანიწლებისსემიოტიკის,1970წლისფროიდო-მარქსიზ-
მის, 1975წლისფსიქოანალიზისმსგავსი.დაარციმფილმებისანალიზისშესადარი,
რომლებშიცჩვენყველამვპოვეთთავშესაფარი70-იანიწლებისდამლევს.თუდღეს
კიდევაც არსებობსრაღაც გაბატონებული სამეცნიეროდისკურსი, ყველა აღიარებს,
რომესისტორიისდისკურსია:ბუნებითპრობლემური,რომელიცთვითგამორკვევის
საკითხშიცკისიძნელეებსგანიცდის“.1

რათქმაუნდა,ომონის მტკიცება გარკვეულიკონცეპტებითუნდამივიღოთ.თე-
ორია არსებობსდა ვითარდება. ბოლოწლებში გაჩნდა მიღწევები ნარატოლოგიის
სფეროში. საინტერესოა გამოკვლევებიფემინისტური კინოთეორიის საკითხებზედა
ასეშემდეგ.მაგრამყოველივეეს,ბუნებრივია,ოდნავაცარეწინააღმდეგებაციტატის
ზოგად პათოსს. „დიდი“ თეორია დამთავრდა, წარმოქმნილი ვაკუუმი ისტორიული
შტუდიებითშეივსო,მაგრამესდროებითიმოვლენაა.მსგავსისიტუაციაჰუმანიტარულ
მეცნიერებებშისისტემატურადმეორდება.

თუმცა, რა გვაქვს ხელთ ჩვენი ეროვნული კინემატოგრაფიული გამოცდილების
თეორიულიგააზრებისთვალსაზრისით?თუისტორიასადათეორიასერთმანეთშიარ
ავურევთ,შეგვიძლიავთქვათ,რომარგვაწყენდაგანვლილეტაპთან,კერძოდ,60-80-
იანწლებთანდაბრუნებაგარკვეულიცოდნისდაგროვებისმიზნით,აგრეთვე,იმდრო-
ის ცალკეულ გამოცდილებათა გასაერთიანებლად. ამისათვის აუცილებელია, კინოს
თეორიისმცირემიმოხილვა,რამეთუისთავისთავად,როგორცგანყენებულიცნება,
არარსებობს.

კინოსთეორიისგანვითარებისთანამედროვეეტაპი,რომლისფესვებიXXსაუკუ-
ნის60-იანწლებსუკავშირდება,ყურადღებასიქცევს,როგორცგანსხვავებულიიდეე-
ბისმრავალფეროვნებით,ასევემათგარშემო,ათეულობითწლისგანმავლობაშიმიმ-
დინარედისკუსიებისსიმწვავით.შედეგად,კინოსსაკმაოდმცირერიცხოვანთეორიულ
კონცეფციებს,რომლებსაც,როგორცწესი,კინოხელოვნებისპრაქტიკასთანმჭიდროდ
დაკავშირებულიადამიანებიქმნიდნენ,ენაცვლებაკინომცოდნეთეორეტიკოსთაჯგუ-
ფებიესთეტიკოსების,სოციოლოგების,ლინგვისტების,კულტურისისტორიკოსთარი-
გებიდან.შედეგად,იქმნებაკინოსთეორიულიანალიზისმრავალრიცხოვანიდამრა-
ვალფეროვანი მიმართულებები: ესთეტიკური, ონთოლოგიური, სტრუქტურალური,

1  Aumont  J. Crise dans la crise. - „Hors cadre“, № 7,  1989, p. 199 – 203. 
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ფსიქოლოგიური,სოციოლოგიური,მემარცხენე-რადიკალური,პოსტმოდერნისტული.
ამ მიმართულებების წარმომადგენელთა უმრავლესობას, კინოს ერთგვარი

„მეტათეორიის“(ზოგადითეორიის)შექმნისპრეტენზიააქვს.შედეგად,კინოთეორი-
ისმთელიდარგიწარმოგვიდგება,როგორც„დაუკავშირებელიდაგანცალკევებული
ფაქტორების აგრეგატი“, რომლებიც, თუ გერმანელ ფილოსოფოსსა და კულტურო-
ლოგერნესტკასირერისმოსაზრებასდავესესხებით,„სხვადასხვა,თითქოსდაგაფან-
ტულსხივებს“ჰგავსდამათი„საერთოფოკუსში“თავმოყრაშეუძლებელია.

50-იანი წლების მეორე ნახევარსადა 60-იანი წლებისდასაწყისში, დასავლური
ფილოსოფიისავანსცენაზესტრუქტურალიზმიგამოვიდა.მისი,როგორცდასავლური
ფილოსოფიურიაზრის,განმსაზღვრელიერთ-ერთიმიმართულებაფრანგანთროპო-
ლოგკლოდლევი-სტროსსა (მისიწიგნის „პირველყოფილიაზროვნება“, 1962წელს
გამოსვლის შემდეგ) და ეგზისტენციალიზმის მამამთავარ ჟან-პოლ სარტრს შორის
დაწყებულიპოლემიკისგზითდამკვიდრდა.ესშეჯახებაეგზისტენციალიზმთან,ფენო-
მენოლოგიის კანონზომიერშედეგთან, სულაც არ იყოშემთხვევითი. ის გერმანელი
ფილოსოფოსის,ედმუნდჰუსერლისმიერ,ყველამეცნიერებისსაფუძვლადგამოცხა-
დებულიფილოსოფიისბატონობისდასასრულსმოასწავებდა.

სტრუქტურალიზმის წარმომადგენლებმა მიზნად დაისახეს შეექმნათ შემეცნების
ახალიუნივერსალურიმეთოდი,რომელიცმათიაზრით,თანამედროვემეცნიერების
მოთხოვნებს,მათინტერესებსუპასუხებდა.აქამოსავალიპუნქტიაენის,ლინგვისტუ-
რისტრუქტურებისაბსოლუტიზაცია,რომლებიცყველასოციალურიფაქტორისგანმ-
საზღვრელებადგანიხილება.

ლევი-სტროსიამბობს:„ენაუპირატესადკულტურულიმოვლენაა(რომელიცადა-
მიანსცხოველისგანგანასხვავებს)“.აქედანმომდინარეობსსტრუქტურალიზმისაქსი-
ომა,რომლისთანახმადაც,ლინგვისტიკაჰუმანიტარულმეცნიერებათაფართოდარ-
გისწამყვანიმეცნიერებაა.1

კინონაწარმოებისენობრივისტრუქტურისკვლევისადმიინტერესიჯერკიდევXX
საუკუნის20-30-იანწლებშივლინდება.მასდიდიყურადღებადაუთმესამერიკელმა
მწერალმა, კინომცოდნემ და კინოკრიტიკოსმა რუდოლფ არნჰაიმმა, ასევე პრაღის
ლინგვისტურიწრისწევრებმა(რომანიაკობსონიდაიანმუკარჟოვსკი),ბელაბალაშ-
მადაანდრებაზენმა.თუმცაამდროს,სტრუქტურულიმიდგომასაკმაოდგაუბედავად
ხორციელდებოდადარაცგანსაკუთრებითმნიშვნელოვანია,ხშირადრჩებოდაკინოს
ესთეტიკურიდამხატვრულიშეფასებებისიმტრადიციულჩარჩოებში,რომელიცჯერ
კიდევფრანგი ესეისტიდა კინოთეორეტიკოსის,რიჩოტოკანუდოსადაფრანგი კი-
ნოკრიტიკოსის,ლუიდელუკისნაშრომებითგანისაზღვრა.

მაგალითად,რუდოლფარნჰაიმიწიგნში„კინო,როგორცხელოვნება“ამტკიცებ-
და,რომ ენა,რომელიც ადამიანებმა გამოიმუშავესდაურთიერთობის საშუალებად
იყენებენ,მსოფლიოსნაწილიადაამიტომხმოვანკინოშიენაშესაძლოაგამოიყენონ,
როგორცბუნებისპატარანაწილი,როგორცმეტყველებისფრაგმენტი.

ანდრებაზენიუფროღრმადდაინტერესდასაკითხით,რომლისამოსახსნელადაც
ჰიპოთეზისფორმაარჩია.სტატიაში„ფოტოგრაფიულისახისონთოლოგია“(1945წე-

1 Сэв Л. Теории,  школы,  концепции. Художественный  образ  и  структура.  Статья „О структурализме“. M.,   

«Прогресс», 1975, стр. 5. 
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ლი),მკვლევარმახაზიგაუსვამოსაზრებას,რომკინოაერთიანებს„დროისმუმიფიცი-
რების“უნარს(რაცფოტოგრაფიულიტექნიკისგამოყენებასშემოაქვს)დაენადყოფ-
ნისუნარს.

მოგვიანებით,ბაზენმაესაზრიგანავრცოსტატიაში„კინოენისევოლუცია“(50-იანი
წლები):„ვვარაუდობ(არაიმდენადროგორცობიექტურჭეშმარიტებას,არამედმხო-
ლოდმუშაჰიპოთეზისუფლებით),რომმსოფლიოკინოსისტორიაში,20-იანიწლები-
დან40-იანებისჩათვლით,იკვეთებაორიდიდი,ურთიერთსაპირისპიროტენდენცია
–ერთ-ერთს,წარმოადგენენრეჟისორები,რომელთაცმხატვრულისახეებითაზროვ-
ნებასწამთ,ხოლომეორესისინი,ვისაცრეალობისსჯერა.პირველნიკინონაწარმოე-
ბისშექმნისადმისტრუქტურულმიდგომასემხრობიან,მეორენი–ფილმსსტრუქტურის
გარეშე“.1

ამგვარად,თვითკინოხელოვნებისპრაქტიკისგანვითარებამშეამზადასტრუქტუ-
რალურიოპოზიციისწარმოქმნაიმტრადიციულკინოსთეორიაში,რომელიცლუიდე-
ლუკისდროიდანწამყვანროლსასრულებდა.

როგორცუკვეითქვა,XXსაუკუნის60-იანწლებში,კინოსსტრუქტურულიანალიზის
მიმართხელახალიინტერესილინგვისტიკის,სემიოტიკის,სტრუქტურულიფსიქოანა-
ლიზისმიღწევებსეყრდნობოდადაკინოსთეორიის„ჭეშმარიტადმეცნიერული“და-
მუშავებისმოწოდებითგამოდიოდა.

კინოსწინამორბედესთეტიკურმოდელს,რომელიცანდრებაზენმაშეიმუშავა,გა-
დაჭრითაკრიტიკებდნენდაუარყოფდნენ.

იტალიელიესთეტიკოსიემილიოგარონიწიგნში„სემიოტიკადაესთეტიკა“ (1968
წელი), კითხვაზე, თუ რატომ განიხილავდნენ ძირითადად სტრუქტურალიზმის წარ-
მომადგენლებიკინოს,როგორცენასანმეტყველებას,პასუხობდა,რომამისმიზეზია
მონტაჟის ცნება,რომელიც კინონაწარმოებს სიტყვების ანალოგიური კადრებისაგან
შემდგარფრაზასამსგავსებს.

როგორცგარონიაღნიშნავს,ამპერსპექტივაში,კინოპირველადფრანგმაკინოს
თეორეტიკოსმა,კრისტიანმეტცმაგანიხილათავისნაშრომში„კინოენათუმეტყვე-
ლება“. პიერ-პაოლოპაზოლინის მსგავსად,ფილმისადალინგვისტიკის ანალოგიის
შედეგად,ფრანგმამეცნიერმადაასკვნა,რომფილმიმეტყველებისმოვლენაადაარა
ენის,რადგანარგააჩნიაარცორმაგიდანაწევრება(„ფონემებად“და„მორფემებად“,
როგორცვერბალურენას),არც„პარადიგმულისტრუქტურა“(რამეთუთავისიფოტოგ-
რაფიულიბუნებისწყალობითრეალობისდიდმონაკვეთებსხელუხლებელსტოვებს).

ჟანმიტრიმ,ფრანგმაფსიქოლოგმა,ესთეტიკოსმადაკინოსთეორეტიკოსმა,კაპი-
ტალურნაშრომში„კინოსესთეტიკადაფსიქოლოგია“(1963,1965),ერთ-ერთმაპირ-
ველმა გადმოსცა ამ ხელოვნებისთეორია სტრუქტურულილინგვისტიკის მეთოდო-
ლოგიურიპრინციპებისგამოყენებით.

ფერნანდდესოსიურიმიმავესაფუძველზესცადაკინოსანალიზისადმიესთეტი-
კურიდაფსიქოლოგიურიმიდგომებისგაერთიანება.გარკვეულითვალსაზრისით,მი-
სინაშრომებიანდრებაზენისკინოსესთეტიკაშიწამოყენებულიიდეისარაუარყოფა,
არამედგანვითარებაიყო.

მიტრისკვლევისპირველნაწილში,მოცემულიაკინოენისფსიქოპრობლემატიკის
საფუძვლიანიდახასიათება, გაანალიზებულიაკინოგამოსახულებისსტრუქტურა, ჩა-

1 Базен А. Что такое кино? Сборник статей: „Эволюция киноязыка». М., Изд-во «Искусство», 1972, стр. 45.
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მოყალიბებულიდააზრობრივადგამოკვეთილიაფილმისსემიოლოგიისპრინციპები.
მეორეთავში, სახელწოდებით „ფორმები“, გამოკვლეულია კინოსროლი ესთე-

ტიკურირეალობისშექმნაში,ფილმისვიზუალურისტრუქტურებისადასემიოლოგიის
ურთიერთობა.

ჟან მიტრი ამტკიცებს,რომ კინო, მისიფოტოგრაფიულიწარმომავლობიდან გა-
მომდინარე,არშეიძლებაგანვიხილოთ,როგორცენა.ენადისმხოლოდიმპროცეს-
შიგარდაიქმნება,როდესაცვითარდება,როგორცხელოვნება.ამიტომთავისმთავარ
მიზნად,მიტრიკინოს„ესთეტიკურდაფსიქოლოგიურშტუდიებთან“მიმართვასასახე-
ლებს,თუმცა,მისიაზრით,ესარარის„იზოლირებულიფაქტი“დაუნდაგანიხილებო-
დესარაროგორცმხოლოდხელოვნება,არამედმასთანერთადარსებულიშემეცნე-
ბის,აზროვნებისდაინფორმაციისმიღებისსაშუალება.

ჟანმიტრისკვლევისცენტრშიკინოენისპრობლემადგას.იგიწერს:„...კინოენა-
ზელაპარაკი არ ნიშნავს კინემატოგრაფიული გამომსახველობის საშუალებათა ჩა-
მონათვალისშედგენას,მისშინაარსსადაფორმას,ანგამოხატვისსხვასაშუალებას
შორისკავშირისდადასტურებას.აქმთავარია,აღმნიშვნელსტრუქტურებსადააღმ-
ნიშვნელობიექტსშორისურთიერთობისხასიათის,მისიარსისგამოვლენა“.1

რაც შეეხება კინომეტყველებას, ის ბუნებრივია, განსხვავდება ლიტერატურული
მეტყველებისგან,თუმცაერთიცდამეორეცაზროვნებისფორმადგარდაქცევისაქტია.

სხვადასხვასამეტყველოსტრუქტურაშიინტელექტუალურიქმედითობისსხვადას-
ხვატიპიყალიბდება.ლიტერატურაშისიტყვისმეშვეობითგვესმისმნიშვნელობა. აქ
აზრებინივთებადწარმოგვიდგებიან.თუსაჭიროასაგნის„პოვნა“,იმგვარის,როგო-
რიც სინამდვილეშია, მაშინ მისი დასახელება მოგვიწევს. კინოგამოსახულებაში კი
საგანიმთელითავისიინდივიდუალობითარისწარმოდგენილი.აღმნიშვნელისადა
აღნიშნულისარსიმსგავსიაერთმანეთის.დათულიტერატურაშისიტყვააზრსგამო-
ხატავს,კინოშიისგამოსახულებისმიღმაარიმალება,თავადგამოსახულებაში,ანუ
კომპოზიციისსტრუქტურაშიჩნდება.ხშირადსიტყვაკადრებსშორისგვხვდება,წარ-
მოსახვასაძლიერებს.ესმოვლენაძირეულადგანასხვავებსკინემატოგრაფიულმეტყ-
ველებასლიტერატურულისგან.

გამოსახულებაარწარმოადგენსიმსიტყვისმსგავსნიშნებს,რომელნიცმუდამერ-
თიდაიმავეაზრისგანვითარებასემსახურებიან.

კინოშისხვადასხვაცნებაფორმასადაგრძნობითთვისებებსიძენს.მიტრიშემოქ-
მედებისაქტსგანიხილავსარაროგორცმხატვრულიასახვისპროცესს,არამედრო-
გორცსაგნისაზრობრივისტრუქტუირებისშედეგს.ამასთანავე,მისიაზრით,მნიშვნე-
ლოვანიაარდავუშვათ,რომკინემატოგრაფიულიმეტყველებისპროდუქტისინამდ-
ვილისკარიკატურად, ანთავადრეალობიდანამოთქმულიაზრისბრმაგადამცემად
გადაიქცეს.

მიტრიწერს:„ჩემეულიაღქმისთეორიისთანახმად...ცნობიერებისაქტი,რომელიც
ნივთებს„აყალიბებს“,უკველოგოსმეტყველებაა.ჩემთვისისსამყაროშიყოფნის,მას-
თანურთიერთობის,საკუთართავთანსამყაროზესაუბრისსაშუალებასწარმოადგენს.
ესმეტყველება,თითქოსთავადსამყაროსსიტყვაა,რომელიცთავისარსებობასადა
სახიერებასმეუნდამიმადლოდესდარომელზეცმევახდენსაკუთარითავისპრო-
ეცირებას.ისარისსაშუალება,სადაცშემიძლიაერთდროულადკითხვაცდავსვადა

1 Mitru J. Estethique  et  psicholgie  d’cinema. Paris, 1963,  p. 437– 438. 



161

პასუხიგავცე,დასაკუთარიილუზიებისსანახაობაცწარმოვშვა“.1

კინოსესთეტიკურირეალობისსამყაროში,სუბიექტისადაობიექტისამგვარშერ-
წყმაში,მთლიანადქრებახელოვნებისმთავარიპრობლემა–მისიხატობრივ-მხატვ-
რულიასახვისსაკითხი.

ცნობილი იტალიელი კინოს ისტორიკოსი და თეორეტიკოსი გვიდო არისტარკო
სტატიაში„იტალიურიგამოკვლევები.სემიოტიკა:მხოლოდდამხოლოდთავი“(1982
წელი)წერს:„დღემდე,როგორცპაზოლინიამტკიცებდა,1966წელს,როდესაციტალი-
აში სემიოტიკისდარგში გამოკვლევებიდაიწყო, კინოს შესახებთეორიული კამათი
თითქმისყოველთვისსტილისტიკას,წესებისსისტემას,მორფოლოგიასანდატექნიკას
ეხებოდადაყოველმათგანსერთისაერთოთვისებაახასიათებდა:ისინიკინოსმეშ-
ვეობითკინოსგანმარტავდნენდაამგვარად,მეტადბნელონთოლოგიასქმნიდნენ.და
მხოლოდკინოსსფეროშილინგვისტიკისადასემიოლოგიისჩარევამმოუღობოლო
ამონთოლოგიასდაკინოსადმიჭეშმარიტადმეცნიერულიმიდგომაგანაპირობა...

იმისთვის,რათაშეძლებისდაგვარადზუსტადგანვსაზღვროთკინოენა,აუცილებე-
ლიალინგვისტიკასმივმართოთ,–ამტკიცებსკრისტიანმეტცი(კინოსემიოტიკისერთ-
-ერთითვალსაჩინოწარმომადგენელი).ამასუკავშირებსფაქტს,რომლისთანახმა-
დაც,ჯერერთი,ლინგვისტიკაჰუმანიტარულმეცნიერებებშიწამყვანიგახდა,მეორეც,
სოსიურისდროიდან,მანწარმოუდგენელწარმატებასმიაღწიაკვლევისსაიმედოდა
ზუსტიმეთოდებისდააგრეთვეიმისწყალობით,რომსემიოლოგიისსულუფროფარ-
თოსფეროებსმოიცავს,რომელსაცმეტყველებისსხვადასხვატიპისშესწავლადაღიქ-
ვამს“.2

კინოსდარგშიგამოკვლევებზეგადამწყვეტიგავლენამოახდინაფრანგულჟურ-
ნალში„Communication“გამოქვეყნებულმა(№4,1966წელი),კრისტიანმეტცისადარო-
ლანბარტისსტატიებმა(„კინო-ენათუმეტყველება?“და„სემიოლოგიისსაფუძვლე-
ბი“).

სტატიაში„სემიოლოგიისსაფუძვლები“,როლანბარტიახასიათებსამდისციპლი-
ნისცნებებსადამეთოდოლოგიას(სტატიისმასალასტრუქტურულილინგვისტიკიდან
ნასესხებ,ოთხდიდრუბრიკადარისდაჯგუფებული)-1.ენადამეტყველება.2.აღმნიშ-
ვნელიდააღნიშნული.3.სინტაგმადასისტემა.4.დეტონაციადაკონოტაცია.

ფერდინანდდესოსიურისთვისსაწყისიიყოაზრი„ენისმრავალფორმიანობისადა
ნაირსისტემურობისშესახებ,რაც,ერთიშეხედვით,კლასიფიკაციასარექვემდებარე-
ბა...თუმცაქაოსიმაშინვეგაქრება,თუამნაირსისტემურიმთელიდან,წმინდასოცია-
ლურიობიექტის-კომუნიკაციისათვისაუცილებელიწესებისსისტემატიზირებულიერ-
თობლიობისაბსტრაგირებასმოვახდენთ,რომელიცგულგრილიაიმსიგნალებისმა-
სალისმიმართ,რომელთაგანშედგება.სწორედესარისენა,რომლისსაპირისპიროდ,
მეტყველებამეტყველებითისაქმიანობისუაღრესადინდივიდუალურინაწილია...“3

„ამგვარად, ენა (langue) სხვა არაფერია, თუ არა მეტყველებითი საქმიანობა
(langage)მინუსმეტყველება(parole),ესერთდროულადსოციალურიდადგენილებაც
არისდა ნიშნადობათა სისტემაც. სოციალურიდადგენილების სახით ენა არავითარ

1 Mitru J. Estethique  et  psicholgie  d’cinema. Paris, 1963,  p.  447. 
2 Aristarko G. „CinemAction», № 20, 1983, p.17. 
3 Барт Р.  Основы семиологии, статья „Структурализм  „за“  и  „против“. Ленинград, „Нева», 1975, стр. 112 -114.
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შემთხვევაშიარარისაქტი,ისნებისმიერაზროვნებისპროცესსუძღვისწინ...“1

ენის საპირისპიროდ, მეტყველება თავისი არსით არჩევანისა და აქტუალიზაცი-
ისინდივიდუალურიაქტია.„ენისადამეტყველებისგამიჯვნასწორედლინგვისტური
პროცედურისარსსშეადგენს,ამიტომაცაზრიარააქვსამგამიჯვნისგამოყენებასსაგ-
ნების,სახეების,ქცევისწესებისსისტემებისმიმართ,რომლებსაცჯერარგანუცდიათ
სემანტიკურიანალიზი“.2

სოსიურისმიხედვით,აღმნიშვნელიცდააღნიშნულიცნიშნისშემადგენლებიარი-
ან: „...აღმნიშვნელები ენის გამოხატვის გეგმას ქმნიან, ხოლო აღნიშნულები – მისი
შინაარსისგეგმას.აღნიშნული„ნივთი“კიარა,ამნივთისშესახებჩვენიწარმოდგენაა.
მნიშვნელობაშესაძლოაგაგებულიიქნეს,როგორცპროცესი.ესარისაქტი,რომელიც
აღმნიშვნელსადააღნიშნულსაერთიანებს,აქტი,რომლისპროდუქტიცაანიშანი“.3

იტალიელისცენარისტიდაკინოკრიტიკოსიგვიდოარისტარკოკინოსემიოტიკაში
სამძირითადტენდენციასასახელებს:პირველისწარმომადგენლებიმიიჩნევენ,რომ
კინოარის„ნამდვილი,აუდიოვიზუალურინიშანი“(პიერ-პაოლოპაზოლინი),მეორე
უკავშირდება კინოს, არა როგორც ენის, არამედ როგორც მეტყველების (კრისტიან
მეტცი)განსაზღვრებას,მესამე,არუარყოფსკინოს,როგორცენისშესაძლებლობას,
მაგრამაუცილებლადმიიჩნევსგემოვნებისესთეტიკურანალიზთანმისგაერთიანებას
(გ.დელავოლპე,ე.გარონი).

კინოსემიოტიკოსები: კრისტიან მეტცი, პიერ-პაოლო პაზოლინი, უმბერტო ეკო,
დევიდუორტი,ერთ-ერთმთავარამოცანადმიიჩნევენკინოსისეთიმინიმალურიერ-
თეულებისდადგენას,რომლებსაცმნიშვნელობააქვთ(ენისთვისებები)დარომლე-
ბიცამასმოკლებულნიარიან.

კინოთეორიაშიტრადიციულადგამოიყენებაკადრისდანაწევრებისერთეულები:
ფილმი (ყველაზედიდი), ეპიზოდი– „სექვენსი“ (რთულიერთეული,რომელიცრამ-
დენიმესამონტაჟე კადრისგანშედგება), კადრი (სამონტაჟენაწილი), მოკლეკადრი
(მომენტალური ფოტოკადრი). ეს ნაწილაკები, რომლებიც კადრის ხაზოვანი დანა-
წევრების შედეგადმიიღება, ტერმინოლოგიურ-ლოგიკურად, ზოგადი სემიოლოგიის
ტერმინებითაღინიშნება,როგორებიცაა:„ფონემა“(მნიშვნელობასმოკლებულიმინი-
მალურიერთეული),„მორფემა“(ნიშანი–მინიმალურიაზრობრივიერთეული),„სემა“
(გამონათქვამი–რთულიაზრობრივიერთეული).

თითოეული, ამთეორეტიკოსებიდან, გვთავაზობს მისეულ მეთოდს შუალედური
დაყოფისანუარჩევანისასამონტაჟეკადრს(კინოშისამონტაჟეხატისშექმნისსაფუძ-
ველი)დამოკლეკადრს(როგორცაღვნიშნეთ,მომენტალურიფოტოგრაფიულიკად-
რი,კინოკადრისდანაწევრებისუმცირესიერთეული,რომელიცმოკლებულიააზრობ-
რივ,ნიშნურმნიშვნელობას)შორის.

ჟან მიტრი მიიჩნევს, რომ შესაძლებელია ნებისმიერი კადრის დანაწევრება
(კამერისგადაადგილებით,ანკადრშიდამოძრაობით)ხედებად,ისევე,როგორცგა-
მონათქვამიიყოფასიტყვებად.

კრისტიან მეტცი, პირიქით, ამტკიცებს, რომ ის განუყოფელია, რადგან პირობით

1 Барт Р.  Основы семиологии, статья „Структурализм  „за“  и  „против“. Ленинград, „Нева», 1975, стр. 115.
2 იქვე.
3 იქვე, გვ. 117.
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ენებშიშესიტყვებასკიარაჰგავს,არამედპირობითიენისგამონათქვამს,რომლისდა-
ნაწევრებაცშეუძლებელია.

ნაშრომში„მეტყველებადაკინო“(1971წელი),იგიშენიშნავს,რომკინოსმინიმა-
ლურიერთეულებიმრავალგვარიადამათიარსებობადამოკიდებულიასპეციფიკურ
კოდზე,რომელიცამათუიმკინონაწარმოებისენასუდევსსაფუძვლად.აქედანგა-
მომდინარეობსმოსაზრება,რომნორმატიულიკინოთეორიისშექმნაშეუძლებელია.
მეტცითვლის,რომსემიოლოგიურიმიდგომაუაღრესადაღწერითია,რომსაჭიროა
იმყველაფრისგადაკითხვადახელახლაგააზრება,რასაცსერგეიეიზენშტეინიენის
ტერმინებში,ენობრივიმოქმედებისცნებებშიგადმოსცემდა.

უმბერტო ეკო ამ მოქმედების ანალიზს ცალკეული მოკლე კადრით - „ფო-
ტოგრამით“ იწყებს. მისი აზრით, ასეთი უმცირესი ერთეულებისგან შემდეგ იქმნება
„კინომორფემები“–ჟესტებიდამოძრაობებიკადრში,რომლებიც,თავისმხრივ,კინოს
ძირითადსტრუქტურულერთეულებად-„კინოსემებად“გამოდიან.

დევიდუორტი„ვიდემას“უწოდებსრეალობისფრაგმენტს,რომელიცგადასაღე-
ბია,„ედემას“,გადაღებულიფირისნაწილს,„კადემას“,სამონტაჟეკინოკადრსფილ-
მში.ისამტერმინებსადასტრუქტურულილინგვისტიკისცნებებსშორისანალოგიას
ავლებს.

პიერ-პაოლო პაზოლინი ცალკეულ კადრს განსაზღვრავს, როგორც „მონემას“,
რომელიც„კინემებისგან“შედგება,ანუობიექტებისგან,რომლებიცკადრშიჩანანდა
კინოსმინიმალურერთეულებსშეადგენენ.ამდროსამტკიცებს,რომთავადსინამდვი-
ლეშიარსებობენხატ-ნიშნებიდასწორედმათიასახვაშეადგენსცალკეულპლან-ეპი-
ზოდებს(„პლან-ეპიზოდები“–ტერმინიბაზენისგანარისნასესხები,თუმცაშეიძლება
ქართულვერსიაში,ამკონტექსტშიხედ-ეპიზოდებივუწოდოთ.ციტირებისასკიდავ-
ტოვებთპლან-ეპიზოდისგანმარტებას),რომლებისგანაცმონტაჟდებაფილმი.

„პლან-ეპიზოდისდრო,ყოველთვისაწმყოდროა... კინემატოგრაფი,უფროზუს-
ტად,აუდიოვიზუალურიტექნიკა,თავისიარსით,უსასრულოპლან-ეპიზოდია, ისევე,
როგორცთავადრეალობააჩვენთვისერთგვარიუსასრულო,სუბიექტურიპლან-ეპი-
ზოდი,რომელიცმანამდეგრძელდება,სანამვხედავთ,გვესმისდაჩვენსსიკვდილთან
ერთადწყდება“.

თეორეტიკოსიწერს,რომკინოსადაცხოვრებასშორისგანსხვავებისუგულებელ-
ყოფაშესაძლებელია,ვინაიდან:„იგივეზოგადისემიოლოგია,რომელიცცხოვრებაში
გამოიყენება, კინოსთვისაც გამოსადეგია... უკვდავება, ვერგამოხატვა, ანდა სათქმე-
ლისგაცხადებადასიკვდილი“.1

XXსაუკუნის80-იანიწლებისდასაწყისში,სემიოლოგიაშისტრუქტურალიზმისოც-
წლიანიბატონობისშეჯამებისჟამიდგება.ამმიმდინარეობისერთ-ერთიყველაზერა-
დიკალურადგანწყობილიკრიტიკოსირიჩარდდეგნეტისტატიაში„კინოსემიოლოგიის
აღსასრული“(1980წელი)წერდა,რომკინოსემიოლოგიისადაკინოსტრუქტურალიზ-
მის,„ამსაშინელიტყუპებისპრეტენზიები...უკვეისტორიულწიგნებშიჭკნება“.კინო-
სემიოტიკის„ტრაგიკულნაკლს“(განმარტებამასეკუთვნის),კრიტიკოსიხედავდაარა
საკუთრივთეორიითგატაცებაში,არამედმისიკრიტიკულიანალიზისუნარისშეზღუ-
დულობასადასისუსტეში,წარსულიკინოკულტურისმიღწევებისფაქტობრივუგულე-
ბელყოფაში.

1  Pasolini P. P. „Cahiers du cinema“, № 12, 1967, р. 27 – 30. 
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ისიც უნდა ითქვას, როგორ შეაფასეს კინოსემიოტიკის გამოცდილება თავად
სტრუქტურალისტებმა.ამმხრივსაინტერესოაცნობილფრანგკინომცოდნემარსელ
მარტენისსტატია„ტრადიციულიკრიტიკამასობრივიკომუნიკაციისსაშუალებათაგან-
ვითარებისპირისპირ“(1982წელი).ისსემიოლოგიისმცდელობის–კინოს„ყველაზე
ნოვატორული“ მეცნიერულითეორიის შექმნას აფასებს,თუმცა აღნიშნავს,რომ მი-
უხედავად ამისა, „მისმა გამოჩენილმადამაარსებელმა მეტცმა საბოლოოდაღიარა,
რომ კინემატოგრაფიულიფაქტისადმი მეცნიერული მიდგომის ეს მცდელობა ჩიხში
შევიდა“.1

ისრომსტრუქტურალიზმმადაკარგაშესაძლებლობა,შეესრულებინა„მეტათეო-
რიის“,კულტურისნებისმიერიფენომენისანალიზისუნივერსალურიმეთოდისროლი,
არნიშნავდამის,როგორცამგვარიანალიზისერთ-ერთიყველაზეშედეგიანიმეთო-
დოლოგიურისაშუალებისგაუფასურებას.კულტუროლოგიისყველაზეთანამედროვე
მიმდინარეობებისადაროგორცკლასიკური,ისეთანამედროვეხელოვნებისთეორი-
ისწარმომადგენლები,80-90-იანწლებშიცგანაგრძობენამმეთოდოლოგიისგამოყე-
ნებას.

სტრუქტურალიზმის იდეების ნიშნით განვითარებასთან დაკავშირებული კრიზი-
სულიპროცესებისაღმოჩენისას(რასაცკინოსბუნებაკინოენისთავისებურებებამდე
დაჰყავდა),თეორეტიკოსებმათანამედროვეხელოვნებისკვლევისსრულიადახალი
გზებისძიებადაიწყეს.

კინოენისგანმარტებისსხვადასხვანიშანი,რომლებიცშესწავლისსემიოტურდა
ლინგვოსტრუქტურულ დონეებზე პოულობენ საყრდენს, უეჭველია, იდეურ-შინაარ-
სობრივ სტრუქტურებთანშედარებისთვის ყველაზე მოსახერხებელგზას არწარმო-
ადგენს.ამმიზნისთვის,ყველაზემეტადგანზოგადებული–ფილოსოფიურიდონეუფ-
როგამოდგებოდა.მითუმეტეს,რომანალიტიკურიფილოსოფიისწარმომადგენლის,
ლუდვიგ ვიტგენშტაინის წარმოდგენით, ფილოსოფია მსჯელობების, გამოთვლების,
შემაჯამებელიდასკვნებისლოგიკურიჯაჭვიკიარა,ცოცხალიქმედება,შემოქმედება
დათეორია,არამედმოქმედებაა,რომელიცვლინდებაარაგამონათქვამებში,არამედ
გამონათქვამთაგაშუქებაში.

„ვფიქრობ,ფილოსოფიისადმიჩემიდამოკიდებულებაშეჯამებისასშესაძლოაასე
გამოიხატოს:არსებითად,ფილოსოფიისმხოლოდქმნაშეიძლება“.2

ამგვარიფილოსოფიადაამგვარიმიდგომაშეიძლებამენტალურპრაქტიკაშიგა-
დაიზარდოს, ყოველდღიურობაში ჩაერთოს და ვიტგენშტაინის თქმით, სიცოცხლის
ფორმადიქცეს.

ესთეტიკისადმი სემანტიკური, ფილოსოფიური მიდგომა ბოლო ხანებში მოდურ
ტენდენციადჩამოყალიბდა.ფილოსოფოსიდაესეისტი,გვიდოკალოჯეროამმოდას
„პანგლოსისდაავადებას“ უწოდებდა. ავადმყოფობის სიმპტომს ხედავდარწმენაში,
რომლისთანახმადაც,ხელოვნებაზე„მეცნიერულად“საუბრისსაუკეთესოხერხიაიმ
ტერმინებისადამეტაფორებისგამოყენება,რომლებსაცყოფითენაშივიყენებდით.

ხელოვნების სემანტიკური ფილოსოფია ცარიელ ადგილზე როდი დამკვიდრდა.

1 Мартен М. Традиционная критика перед лицом развития средств массовой коммуникации. По материалам 
издания „Информационный сборник“. Переводы. № 36, М., ВНИИК, 1983, стр. 46.    
2 Сокулер З. Людвиг Виттгенштейн и его место в философии  XX-го века. М., „Мысль“, 1994, стр. 101. 
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მისითეორიულისაწყისებიიმმოძღვრებებიდანმოდის,სადაცხელოვნებაგაანალი-
ზებულიასიმბოლოს,ნიშნისადაენისპრობლემებთანკავშირში.

ხელოვნებისზემოხსენებულიპრობლემებისადმიინტერესი,როგორცჩანს,ჯერკი-
დევუძველესიაღმოსავლეთისქვეყნებში,ბაბილონში,ეგვიპტეშიგაჩნდა,მაგრამჩვენ
XXსაუკუნის50-60-იანიწლებიგვაინტერესებს,პერიოდი,როდესაც„ხელოვნებისსე-
მანტიკური ფილოსოფიის“ საფუძველზე „ანალიტიკური ესთეტიკის“ მიმდინარეობა
აღმოცენდა.მასშიგაანალიზებულიაარახელოვნება,როგორცენა,არამედროგორც
სახელოვნებოკვლევებისენა.

ხსენებულ მიმართულებაზე მნიშვნელოვან გავლენას ახდენდნენ ინგლისელი
ენათმეცნიერირიჩარდსიდა ანალიტიკურიფილოსოფიის წარმომადგენელილუდ-
ვიგვიტგენშტაინი.მათიპოზიციაინგლისურილინგვისტურიფილოსოფიისეგრეთწო-
დებული„ოქსფორდისსკოლის“პრინციპებსეფუძნებოდა.ლუდვიგვიტგენშტაინიXX
საუკუნისსაკვანძოფიგურაა, მისსახელსყველაზეუფროხშირადანალიტიკურფი-
ლოსოფიასუკავშირებენ.ვიტგენშტაინისნაშრომებშიგამოკვლეულიდადაწვრილე-
ბითილუსტრირებულიაორგანულიკავშირიფილოსოფიასადაენისკონცეპტუალურ
სქემებსშორის.

ფილოსოფია,თავისინათელიხედვისძიებით,ღრმადშეისწავლისენისსაქმიანო-
ბასდაებრძვისმისმიერგამუდმებითწარმოქმნილ„აჩრდილებს“.ლუდვიგვიტგენშ-
ტაინმაშეძლოგაერკვია,თურამდენადმნიშვნელოვანროლსასრულებსსამყაროში
ყოველივეისგამოუხატავი,გამოუთქმელი,რაზეცშეუძლებელიასაუბარი.

ვიტგენშტაინის თქმით, ერთხელ იმგვარი გრძნობა დაეუფლა, თითქოს იმ სხვა
კულტურისწარმომადგენლებისათვისწერდა,რომლებიციმპერიოდისრეალობისა-
განსრულიადგანსხვავებულადაზროვნებდნენდააღიქვამდნენსამყაროს.ესერთ-
-ერთიმიზეზიიყო,რისგამოციგითავისნაწარმოებებსარაქვეყნებდა,არესწრაფ-
ვოდასაკუთარიიდეებისპოპულარიზაციასდაარცდილობდამათმორგებასდაბალი
დონისაღქმისთვის.მიუხედავადამისა,დასავლეთშივიტგენშტაინიფილოსოფოსების
ფილოსოფოსადმოიაზრება.

მისი ორი ფუნდამენტური ნაშრომი: „ლოგიკურ-ფილოსოფიური ტრაქტატი“
(„ლფტ“)და„ფილოსოფიურიკვლევები“ავტორისგარდაცვალებიდანმხოლოდორი
წლის შემდეგ გამოიცა. ფილოსოფიის სასწავლო კურსებშილუდვიგ ვიტგენშტაინის
შრომებს„ადრეულ“–ლოგიკურიპოზიტივიზმისადა„გვიანდელ“–ანალიტიკურიფი-
ლოსოფიისპერიოდებადიყოფა.

„ტრაქტატში“წარმოდგენილი,უფროადრინდელიკონცეფცია,ლოგიკურანალიზს
ემყარებოდა. ფუნდამენტური ფილოსოფიური პრობლემები მასში მჭიდროდ უკავ-
შირდებოდალოგიკას:ლოგიკურის ბუნების შეცნობას, ენისუნივერსალურთავისე-
ბურებებს, მის ინფორმაციულ-შემეცნებით შესაძლებლობებს. „სამყარო-ლოგიკის“
(ენა, შემეცნება) კორელაციის გააზრებისას, ვიტგენშტაინმა მთელი ყურადღება და-
უთმო ზღვარის პრობლემას იმასთან დაკავშირებით, რაც „ნათლად შეიძლება ით-
ქვას“, ანუ წარმოდგენილი იყოს სამყაროს, ფაქტების, ობიექტების შესახებ მკაფიო
(„გამჭვირვალე“)ცოდნისფორმით,რაცარემორჩილებამისთვისდამახასიათებელ
გამოსახვისფორმებსდასხვაგვარადუნდაიქნესშეცნობილი.

მოგვიანებით,გულმოდგინეშესწავლისსაგანირეალურშეგნებაში,ცვალებადსა-
მეტყველო პრაქტიკაში არსებული ცნებებისლოგიკა გახდა. ვიტგენშტაინს ენა უკვე
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აღარესახებოდასამყაროდანგამოცალკევებულ,მასთანდაპირისპირებულ„სარკედ“.
როგორცფილოსოფოსიაღიარებს,ისჩართულიაადამიანთა„სიცოცხლისმრავალგ-
ვარფორმებში“,საკუთარითავისრეალიზაციასახდენსმეტყველებისაქტებშიდასა-
კუთართავს კარგავს სტატიკაში, მოსვენების მდგომარეობაში. აი,რატომ იყო,რომ
ავტორიკიარგვიამბობდაენისწარმოჩენისხერხებისშესახებ,არამედმოქმედებაში
„გვიჩვენებდა“მათ.

ლუდვიგ ვიტგენშტაინის მიერ, სხვადასხვა დროს შემუშავებული ორი კონცეფ-
ცია,თითქოსსრულიადგანსხვავებულიაერთმანეთისაგან,სინამდვილეშიკი,ბევრი
რამითუკავშირდებაერთმანეთს.ესარარისგასაკვირითუნდაციმიტომ,რომისინი
ერთმამკვლევარმაშექმნა,რომელიცსიცოცხლისბოლომდეთავგამოდებითეძებდა
პასუხსკითხვებზე.

ლუდვიგვიტგენშტაინიდარწმუნდა,რომფილოსოფიაენისრთულლაბირინთებ-
შიაფესვგადგმულიდაარსებითადენისგანსაკუთრებულ„ყურისგდებას“,მისმუშა-
ობაში„ჩაკვირვებას“,იმისთვალყურისდევნებასწარმოადგენს,თუროგორიცვლება
ცნება.მისიფილოსოფიურიგამოკვლევებიენისმიმართდიდიინტერესითდაფილო-
სოფიისმთლიანიარსისახლებურიგააზრებითხასიათდება.

ვიტგენშტაინისანალიტიკურიგონებისათვის,ენისიმგვარიშინაგანიმექანიზმები
ხდებოდანათელი,რომლებიცხშირადჩვეულებრივი„მზერის“მიღმარჩებახოლმე.

ლუდვიგვიტგენშტაინისგამოკვლევებისწარმმართველიიყოსწრაფვასიცხადი-
სადამკაფიოაღქმისკენ.ესფილოსოფოსისთვისმწვავემოთხოვნილებადიქცა.ჯერ
კიდევთავისისაქმიანობისდასაწყისში,ისწერდარასელს:„ღმერთო,როგორმინდა
უფრომეტიმესმოდესდამინდა,ბოლოსდაბოლოს,ყველაფერიცხადიგახდეს,თო-
რემსხვაგვარად,სიცოცხლესვეღარშევძლებ“.1

ვიტგენშტაინის ნაშრომი, „ლოგიკურ-ფილოსოფიური ტრაქტატი“, ლოგიკისა
და მისტიკის ერთგვარი კონდენსირებული ნაერთია „გამოუხატველისა“ და „მისტი-
კურისადმი“მიდრეკილებით.საწყისიპირობა„ტრაქტატში“შემდეგნაირადააფორმუ-
ლირებული:„ჭეშმარიტად,არისრაღაცგამოუთქმელი(Unassprechliches).ისავლენს
საკუთართავს,ესგახლავთმისტიკური“(6.522)*

ამგვარად,მისტიკურისსაკითხი„ტრაქტატში“განხილულია,როგორცონთოლო-
გიურიპრობლემა.გამოუხატველისასეთიდახვეწილიგაგებავიტგენშტაინისმიერ,არ
არისუბრალომეტაფორაენისგარესაზღვრებისათვისდაარც„მთლიანლოგიკასდა
ფილოსოფიას“ უტოლდება. „ტრაქტატისეული“ მისტიკური კონცეფცია მჭიდრო კავ-
შირშიაწარმოდგენილლოგიკისადაფილოსოფიისკონცეფციებთან,მაგრამარემ-
თხვევამათდამისჩარჩოებსგარეთარსებობს.

„მიდრეკილება მისტიკურისადმი – წერდა იგი დღიურებში, – გამომდინარეობს
ჩვენი მისწრაფებების დაუკმაყოფილებლობიდან, რის განხორციელებასაც მეცნი-
ერებისდახმარებითვცდილობთ.ჩვენვგრძნობთ,რომთუნდაცყველასამეცნიერო
პრობლემაგადაიჭრას,ყველაზემთავარისგადაწყვეტასვერცკიმივუახლოვდებით“.2

„ტრაქტატში“არსებითადიმანუილკანტისმოსაზრებათამსგავსიამოცანაიკითხე-

1 Wittgenstein L. Letters to Rassel,  Keynes and Moore. Oxford, 1974, p. 14.                                            
* აქ და შემდგომ პარაგრფების ნუმერაცია წიგნიდან  Виттгенштейн Л.  Логико-философский трактат, М., 
1994. 
2 Wittgenstein L. Tagebuher. 1914-1916. „Киноведческие записки“. М., № 30, стр. 246. 



167

ბა-დადგინდესჩვენიშემეცნებისუნარისსაზღვრები.ვიტგენშტაინისფილოსოფიურ
გამოკვლევებსკიესმიმართულებაახასიათებს:რასდაროგორვაზროვნებთ,როგო-
რია„ჩემისამყაროს“,ლოგიკისდაენისსაზღვრები.

ლოგიკაარგამოდისსამყაროსსაზღვრებიდან,„სამყაროსსაზღვრებიმისისაზღ-
ვრებიცაა“(5.61)*.„სუბიექტიარმიეკუთვნებასამყაროს,მაგრამისსამყაროსსაზღვა-
რია“(5.632)*.მაშინ,რითიგანისაზღვრება„სამყაროსსაზღვარი“?„რისიწარმოდგენაც
არშეგვიძლია,იმისწარმოდგენაარშეგვიძლია:აქედანგამომდინარე,ვერვიტყვით
იმას,რისიწარმოდგენაცარშეგვიძლია“(5.61)*.დაბოლოს,„ჩემიენისსაზღვრებიჩე-
მისამყაროსსაზღვრებსნიშნავს“(5,6)*.

სამყაროლოგიკურია,საზღვრებიემთხვევაენისსაზღვრებს,მაგრამმისიჟესტები-
სადაერთმნიშვნელოვანიწესებისათვისყველაფერიროდიამისაწვდომი.არისრა-
ღაც,რაცარშეიძლებაენისშესაძლებლობებითგამოიხატოსდასწორედესშეადგენს
სიცოცხლის„მნიშვნელობას“.ამისგამოთქმაშეუძლებელია,მაგრამ,სამაგიეროდ,შე-
იძლებაავხსნათეთიკისდაესთეტიკისდახმარებით,რომლებსაცშეხებააქვთმისტი-
კისისეთსაკითხებთან,რაცხელოვნებისსაფუძველსწარმოადგენს.

ლუდვიგვიტგენშტაინიდიდმნიშვნელობასანიჭებდაარავერბალურიცნობიერე-
ბისროლსდაყურადღებასამახვილებდა,თუროგორაწესრიგებსაზრიქაოსსგამო-
სახულებისფორმაშიგაუცნობიერებლადშეჭრისგზითდაროგორაღწევსმიზანსარა
ნათქვამის,არამედჩვენებისსაშუალებით.

„წინადადებაშეიძლებამთელსინამდვილესასახავდეს,მაგრამარშეუძლიაასა-
ხოს ის საერთო, რაც შეიძლება სინამდვილესთან გააჩნდეს, იმისათვის, რომ მისი
ასახვაშეძლოს–ანულოგიკურიფორმა.ლოგიკურიფორმისგამოსახვისსაშუალება
რომგვქონდეს,წინადადებასთანერთად,ლოგიკისფარგლებსგარეთ,ანუსამყაროს
ფარგლებსგარეთგასვლაუნდაშეგვეძლოს“(4.12)*.

„წინადადებას არ ძალუძს ლოგიკური ფორმის გამოსახვა, ის თავად აისახება
მასში.ჩვენარშეგვიძლიაენისდახმარებითგამოვხატოთის,რაცსაკუთართავსგა-
მოხატავსენაში“(4.121)*.„ის,რაცშეიძლებაიყოსნაჩვენები,შეუძლებელიაითქვას“
(4.1212)*. „აქედანგამომდინარე, ხდება გასაგები ჩვენიშეგრძნება: ნიშნების ენათუ
კარგადგვესმის,სწორლოგიკურგაგებასაცვფლობთ(4.1213)*.

ნაშრომში „ფილოსოფიური კვლევები“,ლუდვიგ ვიტგენშტაინმა წამოაყენა კონ-
ცეფცია„დანახვაროგორც“,რომელშიცპოეტურიენისათვისგამოუსადეგარიყოველ-
დღიურიენისთეორიაგადმოსცა.პოეტურიენაწარმოქმნისაზრისადაშეგრძნებების,
გრძნობითიაღქმისთავისებურ„შერწყმას“,რაცმასარაპოეტურისგანგანასხვავებს,
რომელშიცნიშნისნებისმიერობისადაბოლომდენათქვამობისგამო,აზრიმაქსიმა-
ლურად„გაწმენდილია“გრძნობითიკომპონენტისაგან.

რასნიშნავს„დანახვაროგორც“?
ლუდვიგ ვიტგენშტაინი გვთავაზობს იხვ-ბოცვრის სურათს, რომელიც შეიძლება

ორგვარადიქნესინტერპრეტირებული:ანიხვისგამოსახულებადავინახოთ,ანბოც-
ვრის.

„დანახვაროგორც“,კითხვისაქტისასგამოჩნდებახოლმე.ისუზრუნველყოფსრე-
ალურკავშირსხატისგარსსადაშინაარსს,აზრსშორის:პოეტურმეტაფორაშიმისი
გარსი(ხატი)არისმისიარსებობისხერხი,შინაარსი,ოღონდრომელიმეერთითვალ-
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საზრისით.მეტაფორისახსნანიშნავსჩამოთვალოთმნიშვნელობები,რომელთაფარ-
გლებში,ხატიისემოჩანს,როგორცაზრი.„დანახვაროგორც“,ინტუიციურიდამოკიდე-
ბულებაა,რომელიცმოიცავსაზრსდახატსერთად.

ლუდვიგ ვიტგენშტაინი საუბრობს განსხვავებაზე ისეთ გამოთქმებს შორის, რო-
გორიცაა „მე ვხედავ რაღაცას“ და „მე ვხედავ რაღაცას როგორც...“, დასძენს, რომ
„რაღაცისდანახვაროგორც“ნიშნავს„შესაბამისისახისქონას“.ამგვარად,„დანახვა
როგორც“–სანახევროდაზრია,სანახევროდკი,გრძნობითიაღქმა.დათან,იმავებუ-
ნებისაა,როგორცის,რაცაზრისსისრულესუზრუნველყოფს,იგივე,მეტაფორა.

ყოველივე ზემოთქმულს კინოაზროვნებას თუ შევადარებთ, შეიძლება ითქვას,
რომ მისთვისდამახასიათებელია განსაკუთრებულიუნივერსალურობა: ემოციურის,
ინტუიციურისადარაციონალურისშეხამება.ისარისწრაფვისპირდაპირგახსნასმი-
ზეზ-შედეგობრივი თანაფარდობა, რაც კონცეპტუალური აზროვნებისათვისაა დამა-
ხასიათებელი, არ ახდენს ცვალებადი ვიზუალური მწკრივის გარღვევას რეალობის
„ჩამოყალიბებაში“ აღბეჭდილი უხილავი სტრუქტურებისკენ. ყოველი სიტუაცია შე-
იძლებაუმარტივესმოვლენებადდავშალოთ,თითქმისმატერიალურადხელშესახე-
ბისახით,რომლებიცამათუიმქმედებისრეპრეზენტაციასახდენენდაამავედროს,
სადღაცმიმალულს,ფარულსგვიჩვენებენ.

კინოაზროვნებადამყარებულიასამყაროსგრძნობითაღქმაზე.ვიტგენშტაინისდა-
ნახული სამყარო იმდენადდანაწევრდა, იმდენი მრავალფეროვანი მახასიათებელი
შეიძინა,ხოლოცნებებისგანუსაზღვრელობამმრავალგვარობისისეთდონესმიაღ-
წია,რომთვითესსიღრმეაღმოჩნდამიუწვდომელიგარეშესუბიექტისთვის.ისფი-
ლოსოფიისკუთვნილებადვედარჩა.

კინომცოდნეობითითეორიულიაზრიასევევერგანიხილება,როგორცკონცეპტუ-
ალური აზროვნება. ბუნებრივია, პოზიტიური იქნება,თუ კინომცოდნეებმა მიმართეს
იმტერმინოლოგიურინსტრუმენტებს,რომლებიცსემიოტიკაში,კერძოდ,ლინგვისტი-
კაშიაშემუშავებული.მაგრამრაღაცმზადოქტრინებზედაყრდნობასაცაუცილებლად
მოსდევსსერიოზულიწინააღმდეგობებითავადკვლევისსაგანთან.

ფილოსოფოს და თეორეტიკოს მიხეილ ბახტინის სიტყვებით რომ ვთქვათ, რაც
უფროღრმადჩავწვდებითსაგანს,მითუფროგანუსაზღვრელი,ბუნდოვანიაღმოჩნ-
დებახოლმეამდროსგამოყენებულიცნებები.დაეს,კვლავლუდვიგვიტგენშტაინის
მიერგანვლილიგზაა.

ამგვარად, იკვეთება კინოში მეტაფორის პრობლემის შესწავლის აუცილებლობა
კინოსემიოტიკისსაფუძველზე,„ენობრივისისტემის“შეცნობით,კლასიკურიკატეგო-
რიისპოზიციიდან,საგნისინტუიციურდაგრძნობითაღქმაზედაყრდნობით.

ტერმინი„მეტაფორა“არისტოტელესეკუთვნისდაბერძნულად„გადატანას“ნიშ-
ნავს.იგიგანსაზღვრავსსიტყვისგადატანას(მეტაფორას),როგორცუჩვეულოსახელს,
რომელიცგადატანილიაგვარიდანსახეობაზე,სახეობიდანგვარზე,სახეობიდანსახე-
ობაზე,ანანალოგიისმიხედვით.1

მეტაფორასგააჩნიაახსნა–„ა“არის„ბ“,სადაცპრედიკატი„ბ“გამოიყენებაგა-
დატანითიმნიშვნელობითსუბიექტ„ა-ს“აღწერისთვის.მაგალითად:„ზოგიერთიგზა
–გველია“,„სიგარეტი–დაყოვნებულიმოქმედებისბომბია“.

1 Аристотель. Поэтика/Пер. М. Позднева – Книга сочинителя – СПб.: Амфора, 2008. 
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ანტიკურ ხანაში მეტაფორები შეისწავლებოდა რიტორიკისა და პოეტიკის ერთ-
ერთიგანყოფილების-ტროპის(ბერძნ.–მეტყველებისკონსტრუქცია)თეორიისფარ-
გლებშიდადაკავშირებულიიყომხოლოდგადატანითიმნიშვნელობებისტიპთაკონ-
კრეტიზაციასადამათკლასიფიკაციასთან.

არისტოტელე„პოეტიკაში“წერს:„...ყველაზემნიშვნელოვანია,დახელოვნებული
იყომეტაფორებში“.დაგანაგრძობს:„ოღონდსხვისგანამისგადაღებაარშეიძლება,
ესტალანტისნიშანია,რადგანკარგიმეტაფორისგამოგონებამსგავსებისშემჩნევას
ნიშნავს“.

ამშენიშვნამნამდვილადდიდიროლიშეასრულამეტაფორისთეორიისგანვითა-
რებაში.მაგრამთუმასშიეჭვსშევიტანთდაკრიტიკულითვალითშევხედავთ,შეიძლე-
ბარამდენიმე,რბილადრომვთქვათ,გაუგებარიწანამძღვარიაღმოვაჩინოთ.აქნათ-
ქვამია,რომ„მსგავსებისშემჩნევა“ნიჭია,რომელსაცყველაროდიფლობს.მაგრამ
ჩვენვცხოვრობთდავლაპარაკობთიმისწყალობით,რომმსგავსებისშემჩნევაშეგ-
ვიძლია.იმისმიუხედავად,რომზოგიადამიანისხვებზეუკეთამჩნევსსაგნებისმსგავ-
სებას,ესმხოლოდხედვისხარისხშიგანსხვავებაა.მეორეწანამძღვარიმეტყველებს,
რომყველაფრისსწავლაშეიძლება,თუმცამეტაფორისხელოვნებისსხვისთვისგა-
დაცემაშეუძლებელია.მაგრამთუგავაანალიზებთ,როგორვეუფლებოდითჩვენყვე-
ლა,მეტაფორისხელოვნებას,დავინახავთ,რომარისტოტელესეულიდაპირისპირება
უსაფუძვლოა.ყოველიჩვენგანიითვისებსამასისევე,როგორცსწავლობსყველაფერ
დანარჩენს,რისიწყალობითაცვხდებითადამიანები.ამცოდნასსხვაადამიანებისაგან
ვიღებთ,ენისადამათისაქმიანობისსაშუალებით.

ისტორიულად მეტაფორა განიხილებოდა, როგორც გამოთქმების მოქნილობაზე
დაფუძნებულისაშუალება,რაღაც,რაცმხოლოდზოგიერთშემთხვევაშიადასაშვები
და განსაკუთრებულ სიფრთხილეს მოითხოვს. ერთი სიტყვით, მეტაფორას განიხი-
ლავდნენ,როგორცსამკაულსანსამშვენისს,როგორცენისდამატებითმექანიზმს,და
არამისძირითადფორმას.

თუმცა, ამასთანავე, მეტაფორისსაიდუმლოუდიდესფილოსოფოსებსადათეო-
რეტიკოსებსიზიდავდა–არისტოტელეს,ჟან-ჟაკრუსოსადაგეორგჰეგელს,შემდეგ
ერნსტკასირერს,ხოსეორტეგა-ი-გასეტსადამრავალსხვას.

მეტაფორააზროვნებისმნიშვნელოვანიიარაღიდააზრისფორმაა.დროდადრო
განსხვავებაორმნიშვნელობას,ანორსაგანსშორისმეტადმცირეადაამიტომუხეში,
ანპრაქტიკულიგონებისადამიანისათვისარარისსაინტერესო.ის„თანამოსაუბრეზე“
იყრის ჯავრს იმით, რომ მას სიტყვებითა და სახეებით მანიპულირებას აბრალებს.
არასრულყოფილიმხედველობისადამიანებისთვის,„ყველაკატანაცრისფერია“,მაგ-
რამარიანისეთებიც,ვისაცუდიდესსიამოვნებასანიჭებსობიექტებსშორისუმცირესი
განსხვავებებისაღმოჩენა.

 მახვილი გონების ადამიანები ყოველთვის იქნებიანდა სწორედ მათ უნდა მი-
მართოთ,როდესაცსაინტერესოაზრებისმოსმენადადანახვამოგინდებათ.თუგო-
ნებასაბსტრაქტულიაზროვნებისუნარიარგააჩნია, ისმეტაფორასანმეტაფორულ
აზრსპირდაპირიგამოხატვისსაშუალებებისგანვერარჩევს.გამოხატვისირიბფორ-
მასპირდაპირიმნიშვნელობითიგებსდაავტორსიქითდაადანაშაულებსიმაში,რაშიც
თავადარისდამნაშავე.

სიორენკირკეგორმაერთხელასეთიმაგალითიმოიტანა:ცირკშიხანძარიგაჩნ-
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და.იმპრესარიოსმახლობლადკლოუნიაღმოჩნდადამასდაავალა,პუბლიკისათვის
ხანძრისშესახებეცნობებინა.მაგრამმაყურებლებმაკლოუნისგანმოსმენილიტრაგი-
კულიამბავიხუმრობადმიიღესდაადგილიდანარდაძრულან.ხანძარისწრაფადგავ-
რცელდადაუამრავიხალხიდაიღუპა,რადგანხუმრობიდანსერიოზულადნათქვამზე
მათიცნობიერებისგადართვავერმოახერხდა.

მეტაფორამხოლოდიმისთვისკიარგვჭირდება,რომმიღებულისახელწოდების
წყალობით,ჩვენიაზრისხვაადამიანებისათვისმისაწვდომიგავხადოთ.ისაუცილე-
ბელია,რათაობიექტიგახდესჩვენიაზრისთვისნათელი.მეტაფორამხოლოდგამო-
ხატვისსაშუალებაროდია.ისაზროვნებისმნიშვნელოვანიიარაღიცაა.ვცადოთამის
მიზეზებშიგარკვევა.

ჯონსტიუარტმილიწერდა,რომყველასველინივთი,ამავედროსცივირომყო-
ფილიყო,ანუესორითავისებურებაცალ-ცალკეარასოდესგამოვლენილიყო,ჩვენ,
ალბათ,ერთთვისებადმივიჩნევდით.სამყაროშიყველანივთილურჯირომყოფილი-
ყო,ამფერისშესახებზუსტიწარმოდგენისშექმნაძალიანგაგვიძნელდებოდა.ზუსტად
ასევე,აღქმადააზროვნებაცვლადსუკეთამჩნევენ,ვიდრემუდმივს.ვინცჩანჩქერის
მახლობლადცხოვრობს, მის ხმაურს ხმაურად ვერ აღიქვამს. ხოლოთუ ეს ხმაური
შეწყდება,ისგაუგონარსგაიგონებს–სიჩუმეს.

XXსაუკუნის60-იანიწლებისშემდეგ,მეტაფორისსაკითხიგაფართოვდადასემი-
ოტიკის,ლოგიკური სემანტიკისადა მეცნიერებათმცოდნეობის სპეციალისტებიდაა-
ინტერესა.რამგამოიწვიაეს?უპირველესყოვლისა,ყურადღებისცენტრშიაღმოჩნდა
ადამიანის მოღვაწეობა,რომელიცორიენტაციას სამყაროში, მის პრაქტიკულათვი-
სებას,ადამიანისშინაგანდაგარესამყაროშიმიმდინარეპროცესებისშეცნობასადა
გაგებასუზრუნველყოფდა.

სწორედ მეტაფორა აღმოჩნდა, თანამედროვე საზოგადოებაში, ყოველივე ამის
უფრომოცულობითდაღრმადგამოხატვისსაშუალება.

ბუნებაშიარსებულიკავშირებისადაურთიერთობებისგააზრებამგავლენაიქონია
ენობრივისისტემებისშესწავლისმეთოდებზეც,რომლებშიცგაიხსნა„სიღრმისეული“
სტრუქტურები, გამონათქვამების ორგანიზებისას დაფარული ტრანსფორმაციის დე-
დააზრიდაკანონზომიერებები, სადაცწამყვანიროლიენიჭებაარამხოლოდმეტა-
ფორისავტორს,არამედადრესატსაც,რამეთუმისაღქმაზეადამოკიდებულიროგორც
კომუნიკაციურისაქმიანობისწარმატება,ისემეტაფორისარსი.

როცა მეტაფორის განხილვა უფრო ფართო ევრისტიკულ კონტექსტში დაიწყეს,
ვიდრეთავადენათმეცნიერულია,კერძოდკი,სემიოტიკურკონტექსტში,ისწარმოგ-
ვიდგაროგორცსამყაროსშესახებაზროვნებისხერხი,რომელიცადრემოპოვებულ
ცოდნასიყენებს.ამსაფუძველზეაღმოცენდაწარმოდგენამეტაფორის,როგორცგა-
მოყვანილიცოდნისმოდელის,შესახებ.გარკვეული,ჯერკიდევბოლომდეგაუაზრე-
ბელიცნებიდანახალიმოდელიყალიბდებაგამოთქმის„სიტყვა-სიტყვითი“მნიშვნე-
ლობისადამისითანმხლებიასოციაციებისხარჯზე,კონცეპტუალიზაციისახალიცოდ-
ნისკოგნიტიურიდამუშავებისას.ამდროს,რამდენადაცმეტაფორიზაციისყველატიპი
ადამიანური გამოცდილების ასოციაციურ კავშირებს ემყარება, ისინი (ამ) პროცესის
„შესასვლელში“სრულიადახალიაზრებისმიღებისსაშუალებასგვაძლევენ.1

1 Гак В.Г., Телия Е.М. Метафора в языке и тексте. – М.: Наука, 1988 
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ამჟამად,მეტაფორისპრობლემადაშორდარიტორიკას–იმადგილს,სადაცთავ-
დაპირველად დამკვიდრდა, როგორც ერთ-ერთი ტროპი, გადააბიჯა ლინგვისტიკის
(სადაცმასშეისწავლიდნენ,როგორცტექსტისექსპრესიულიშეფერვისსაშუალებას)
საზღვარს,გადაინაცვლაკომპლექსურლაბორატორიაშიდალინგვისტიკისმომიჯნავე
დისციპლინებისკვლევისსაგნადიქცა.

ამგვარად,მეტაფორაარარისმხოლოდლინგვისტურიმოვლენა,რომელიცმხო-
ლოდაზრისგამოხატვისენობრივსაშუალებებსეხება. არანაკლებმნიშვნელოვანია
თავადაზრობრივიშემცველობები,შინაარსიანი,„მნიშვნელობისმქონე“ევოლუციები.
ამიტომ,მეტაფორაგანიმარტება,როგორცმეტყველებისიმგვარიკონსტრუქცია,რო-
მელიცგულისხმობსსიტყვებისადაგამოთქმებისგამოყენებასგადატანითიმნიშვნე-
ლობით,რაიმეანალოგიის,მსგავსების,შედარებისსაფუძველზე.

შემთხვევითროდიწერენკონსტანტინესერგეევიდაიაროსლავსლინინიერთობ-
ლივ შრომაში, წიგნში სახელწოდებით: „ბუნება და გონება: ანტიკური პარადიგმა“,
რომსოკრატემდელიფილოსოფოსებისაზროვნებაგანმსჭვალულიიყოაშკარადგა-
მოხატულიმეტაფორებით.ეს„იმასმოწმობდა,რომისინიგამუდმებითაწყდებოდნენ
გარდამავალსაზღვარსტრადიციულმითოპოეტურაზროვნებასადასამყაროსსრუ-
ლიადსხვაგვარ აღქმას შორის,რაც ახალ, ცხოვრებისეულადმნიშვნელოვან გამო-
ნათქვამებსმოითხოვდა...კლასობრივიწინააღმდეგობებისრთულიდინამიკა,რომ-
ლებიცპოლისისმოქალაქეობრივერთიანობასარღვევდა,გვკარნახობდაყოველივე
არსებულის ერთიანი პირველსაწყისის, საზოგადოყოფიერების გლობალურადგაც-
ნობიერებული ჰარმონიზაციის უნივერსალური პრინციპის ძიების აუცილებლობას.
იგულისხმებოდა ყოველივე არსებულის გამაერთიანებელი პირველსაწყისის ძიება,
ყველასთვის საერთო, ერთადერთი კოსმოსის არსებობაზე. ყოველივე არსებულის
ერთიანობისთემას, ჰერაკლიტე ხაზს უსვამდათავის აფორიზმებში“.1 – სწორედ ეს
უკანასკნელიამეტაფორები.

აშკარაა, რომ მსოფლმხედველობრივი წარმოდგენების დაუნდობელმა მსხვრე-
ვამ,თანამედროვეობაშისიღრმისეულიხასიათიშეიძინა.სულიერება,მასშტაბებითა
და მომხდარი ცვლილებებით, წარსულის მსოფლმხედველობის ყველაზე უფრო სა-
ფუძვლიანიგარდაქმნებისშესადარია.ამგვარირადიკალურიცვლილებებისცნობი-
ლიმაგალითიაუძველესდროშიმითოლოგიურიმსოფლმხედველობისფილოსოფი-
ურითშეცვლა.ესგამოწვეულიიყოანტიკურიბერძნებისცხოვრებაშიმომხდარისო-
ციალურიგარდაქმნებით.

სოკრატემდელი ფილოსოფოსების გადასვლა ცხოვრებისეული მსოფლმხედვე-
ლობისახალ,ფილოსოფიურტიპზე,უმეტესად,მეტაფორიზაციისხარჯზეგანხორცი-
ელდა,რომელმაცახალ,საწყისსაფუძვლებზეგადასვლაუზრუნველჰყო.მეტაფორი-
ზაციის გზით მითოლოგიური მსოფლმხედველობის დაძლევის პროცესში ისინი ბუ-
ნებრივი პროცესების თავისებურებებსა და მის არსზე ყურადღების კონცენტრაციის
აუცილებლობასაწყდებოდნენდაამასთანდაკავშირებითგვთავაზობდნენ„წყლის“,
„ცეცხლის“,„ჰაერის“,„მიწისა“დაა.შ.მეტაფორულგამოხატულებებს.

შეიძლებაითქვას,რომმეტაფორასწორედცნობიერებისფორმაა,რომელიცგანა-
პირობებსმსოფლმხედველობისარსობრივგარდაქმნას.მასშეუძლიაუზრუნველყოს

1 Сергеев К., Слинин Я. Природа и разум: Античная парадигма. М., „AD MARGINEM“, 1993, стр. 144. 
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გადასვლამსოფლმხედველობისერთისაზომიდანმეორეზე–აქედანგამომდინარე,
თვისებრივადსხვამსოფლმხედველობაზეისე,რომარშეიზღუდოსძველისაზომის
ფარგლებშიმსოფლმხედველობრივიწარმოდგენებისგანვითარებაც.მეტაფორიზაცი-
ასშეუძლია„საზღვრისგადაკვეთა“წარსულდაახალჩასახულმსოფლმხედველობებს
შორის.

თანამედროვეობასა და ანტიკურ ხანაში ფილოსოფიური მსოფლმხედველობის
ჩამოყალიბებისპერიოდისამგვარიდამთხვევაშემთხვევითიარაა.ისგანპირობებუ-
ლიაკულტურისგარდამავალიმდგომარეობით,სიღრმისეულიცვლილებებითმსოფ-
ლმხედველობაში,როგორცკულტურის სულიერბირთვში. ეს მეტყველებს,თურამ-
დენადმნიშვნელოვანიათანამედროვესულიერისიტუაციის, მსოფლმხედველობაში
სიღრმისეულიცვლილებებისანალიზისთვის,მეტაფორებისდამეტაფორიზაციისრო-
ლისშესწავლა.

როგორცმეცნიერიდათეორეტიკოსივასილინალიმოვიწერს:„იყოსამეცნიერო,
ესნიშნავსიყომეტაფორული:გქონდესუნარი,შექმნანაყოფიერიმეტაფორები,რომ-
ლებიც წარმოსახვის უნარს აღძრავენდა ამით სამყაროსთან ჩვენს ურთიერთობას
აფართოებენ“.1

მეტაფორისათვის გამოტანილმა „ნდობის ვოტუმმა“ მისი შესწავლის „მატერია-
ლურიბაზის“არსებითიზრდაგამოიწვია:გაჩნდამეტაფორისკვლევებისხვადასხვა
სამეცნიეროსისტემაში,დიდაქტიკურლიტერატურაში,მასმედიაში,სხვადასხვასაქონ-
ლისდასახელებაში,სარეკლამოდაყრუ-მუნჯთაენაშიცკი.მაგრამმეტაფორებსარ
იყენებენსაქმიანიდისკურსისსხვადასხვასახეობაში:წესდებებში,სამხედრობრძა-
ნებებში,აკრძალვებში,მოთხოვნებში,ფიცისტექსტებსადაშუამდგომლობებში.ყო-
ველივეზემოთჩამოთვლილიგულისხმობსარამხოლოდშესრულებადობას,არამედ
უკან დახევისათვის პასუხისმგებლობას. მეტაფორა ხელს უშლის ამას. თუმცა, რო-
გორცკისიმძიმისცენტრიემოციურზემოქმედებაზეგადაინაცვლებს,მეტაფორისაკრ-
ძალვამაშინვეუქმდება.

მეტაფორების შესახებ კვლევების ავტორი,რობერტ ჰოფმანი წერს: „მეტაფორა
მეტადპრაქტიკულია...სადაცუნდაშეგხვდეთ,ისამდიდრებსადამიანისქმედებების,
ცოდნისადაენისგაგებას“.2

იქმნებოდააზრიმეტაფორისყოვლისშემძლეობაზე,რასაცუარყოფითიშედეგებიც
მოჰყვა.აღმატებულიწარმოდგენამეტაფორისშესახებ,უკანახედზესწევდასხვადას-
ხვა სახისდისკურსებში მისი გამოყენების შეზღუდვის პრობლემას. ამან მიგვიყვანა
თავადმეტაფორისკონცეფციისსაზღვრებისმოშლამდე.ახლაუკვემეტაფორასუწო-
დებდნენ აზრის ირიბადდა ხატოვნად გამოხატვის ნებისმიერ ხერხს,რომელიც მი-
ღებული იყომხატვრულტექსტსადა სახვითხელოვნებაში –ფერწერაში,თეატრში,
კინემატოგრაფში.

როდესაცვსაუბრობთმეტაფორაზეკინოში,აუცილებელიააღინიშნოსმისიადგი-
ლისხვასემიოტურიკონცეპტებისრიგში,უფროზუსტად,მისიმიმართებასიმბოლოს-
თან.

მეტაფორას საფუძვლად უდევს ხატი. მხატვრული ხატი ძირითადი სემიოტური

1 Налимов В.В. Вероятная  модель языка. Томск.: Водолей Publishers, 2003. 
2 Robert R. Hoffman. Metaphor in Science.  To some scientists and philosophers, metaphorical theories. Uni-
versity of Minnesota,1979, p. 49.
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ცნებებისწყაროა,რომელთასტრუქტურაწარმოიქმნებაპრინციპულადგანსხვავებუ-
ლი - გამოხატულებისთვალსაზრისის (აღმნიშვნელი)დაშინაარსისთვალსაზრისის
(აღნიშნული)ურთიერთქმედებით.მეტაფორაცდასიმბოლოცხშირადგანისაზღვრება
გამოსახულებისადმიაპელაციისსაშუალებით.მრავალიკრიტიკოსიარადიფერენცი-
რებულადგანიხილავსმეტაფორასადასიმბოლიკასამათუიმპოეტისინდივიდუა-
ლურ სტილში. შეიძლება შეგვხვდეს სინონიმებად გამოყენებული მეტაფორულიდა
სიმბოლური ხატი. მეტაფორისა და სიმბოლოს კონცეპტების გადაკვეთა მართლაც
ხდება.ამავედროს,სემიოტურიკონცეპტებისიერარქიაშიდაკავებულიმდგომარეო-
ბისთვალსაზრისით,მეტაფორისადასიმბოლოსგაიგივებაარშეიძლება.

ერთიდაიმავეწყაროდან–ხატისცნებიდანაღმოცენებისშედეგად,მეტაფორამ
დასიმბოლომმისგანმემკვიდრეობითმიიღესსაერთონიშან-თვისებები,რომლებიც
მათცენტრალურისემიოტურიკონცეპტის–ნიშნისაგანგანასხვავებს.მეტაფორადა
სიმბოლო,ისევეროგორცხატი,სტიქიურადიქმნებიანსამყაროსმხატვრულიათვისე-
ბისპროცესში.ისინიშედარებითდამოუკიდებელნიარიანადამიანისნებისგან.დაარ
შეიძლებამათიმნიშვნელობაბოლომდეფორმირებულადმივიჩნიოთ.მეტაფორაცდა
სიმბოლოც,უფროინტერპრეტაციისობიექტებია,ვიდრეშეცნობის.

სწორედესთვისებაარაძლევსმათსაშუალებასკომუნიკაციისიარაღისმაგივრო-
ბაგასწიონ:არცმეტაფორებითდაარცსიმბოლოებითშეტყობინებებიარგადაიცემა.
მათიდახმარებითარშეიძლებაბრძანებისგაცემა,ანსაკუთართავზევალდებულე-
ბისაღება.ისინიუმისამართოადაამითგანსხვავდებანიშნისაგან.ნიშნისკონცეპტი
პრაგმატულმეტყველებასუკავშირდება.ნიშანიიარაღიაადამიანისხელში.ნიშნების
საშუალებითმყარდებადარეგულირდებაპიროვნებათაშორისიურთიერთობები.მე-
ტაფორადასიმბოლოარაინსტრუმენტულიგახლავთისევე,როგორცარაინსტრუმენ-
ტულიახატი.

ხატიდანგამომდინარე,მეტაფორადასიმბოლოსხვადასხვამიმართულებითგა-
ნავითარებენმას.მეტაფორამნიშვნელობაზეაკეთებსაქცენტს,რომელიცთანდათან
გამოიკვეთება.სიმბოლოშიკიფორმახდებასტაბილური,უფრომარტივიდამკაფიო.
მისიამოცნობაიოლია.მეტაფორასარაგააჩნიამკაცრიშეზღუდვებიდამახასიათებე-
ლიფუნქციებისმატარებელია.მეტაფორისაგანგანსხვავებით,სიმბოლორაღაცმნიშ-
ვნელობაზემიუთითებს,მაგრამარგამოიყენებასხვა(„უცხო“)ობიექტისდასახასია-
თებლად.მეტაფორისორსუბიექტიანობამისთვისჩვეულიარაა.

სწორედამგანსხვავებიდანგამომდინარეობსსიმბოლოსადამეტაფორისტიპურ
მნიშვნელობებსშორისარსებულისხვადასხვაობა.მეტაფორასარახასიათებსსემან-
ტიკურიშეზღუდვები.მახასიათებელიფუნქციისშესრულებისას,მეტაფორამშეიძლე-
ბაშეიძინოსნებისმიერიმნიშვნელობახატოვანებითდაწყებული,შეხამებისფართო
სფეროთიდამთავრებული.ამასთანავე,მეტაფორას,ჩვეულებრივ,მიაკუთვნებენკონ-
კრეტულსუბიექტს,რაცმასსინამდვილესთანპირდაპირ,თუირიბადდაკავშირებული
მნიშვნელობებისფარგლებშიაჩერებს.სიმბოლოკიპირიქით,ადვილადგადალახავს
ხოლმე„დედამიწისმიზიდულობისძალას“დამიისწრაფვის,მონიშნოსმარადიული
-ის,რაცმისტიკურიტენდენციებისმქონემოძღვრებებში,მაგალითადდაოიზმში,ჭეშ-
მარიტრეალობადმიიჩნევა.

„სამყაროსდიადისულიდადიადიმეხსიერება,მხოლოდსიმბოლოებითშეიძლე-
ბაგამოიხატოს“,–წერდაუილიამიიტსი.
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სწორედსიმბოლოგამოხატავს„ზღვარსიქითობისშეგრძნებას“.მეტაფორისამო-
ცანაუფრო„მიწიერია“.ისმოწოდებულიაშექმნასობიექტისიმგვარიხატება,რომე-
ლიცმისარსსგამოააშკარავებს.მეტაფორააღრმავებსსინამდვილისაღქმას,სიმბო-
ლოსკიმისფარგლებსგარეთგავყავართ.

კინოთხრობის კონტექსტში მეტაფორებს, ძირითადად, განმარტებითი ფუნქცია
აკისრია. თუმცა, უნდა აღინიშნოს, რომ კინომეტაფორა ორი გამოსახულების, ორი
კადრის შეჯერებისას, მოძრაობაში აღმოცენდება. მისგან განსხვავებით, სიმბოლო
ერთკადრში ამოიცნობადა,უფროხშირად, ვლინდება,როგორცრომელიმე კონკ-
რეტულიმოვლენისთვითინტენსიური,განზოგადებულიიკონურობა.ორიგამოსახუ-
ლებიდან,რომლებიცკინომეტაფორისაღმოცენებასგანაპირობებს,ერთი,როგორც
წესი,კინოთხრობისელემენტია,მეორეკიშესაძლოაარციყოსკინოთხრობა...მეტიც,
შეიძლებასაერთოდარიყოსკავშირშიკონკრეტულქმედებასთან...ანუსიშორისგა-
მო,უცხოიყოსმისთვის.თუმცა,მეორის„შემოყვანით“,რეჟისორიაძლიერებსპირვე-
ლისაღქმას.

ამგვარად,თუშევაჯამებთყოველივეს,შეიძლებაითქვას,რომმეტაფორისბუნე-
ბა,მისიესთეტიკურიმნიშვნელოვნებაარამხოლოდიმმეცნიერთაფიქრისსაგანია,
რომლებიც ენის სხვადასხვა ასპექტს შეისწავლიან. მეტაფორის მექანიზმიდა მასში
ჩადებული პოტენციური შესაძლებლობები ცნებების ექსტრაპოლაციისადა მისთვის
საკმაოდღრმაშეფასებისმიცემისსაშუალებასიძლევა.
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Rusudan Kvaratskhelia

STRUCTURALIST STUDIES OF CINEMATOGRAPHY AND THE PHILOSOPHI-
CAL ASPECT OF METAPHOR

Thefashionablestageoffilmtheory,whosebeginningsdatebacktothebeginning
ofthe1960s,isnoteworthyforthevarietyofdifferentideasandtheacutediscussionson
thesetopicsthatlastedfordecades.

Inthesecondhalfofthe1950sandatthebeginningofthe1960s,structuralismentered
theApronStage/Avant-scèneofphilosophy.Itsrepresentativessetthemselvesthegoal
ofworkingoutanewuniversalmethodofcognitionthatwouldmeetthedemandsand
interestsofmodernscience.Thestartingpointinthiscasewillbetheabsolutisationof
language,oflinguisticstructures,whichisconsidereddeterminantforallsocialfactors.

The interest in researching the linguistic structure of filmwork emerged as early
asthe1920sand1930s.Althoughthestructuralistapproachtofilmresearchwasrather
restrained,andwhatisparticularlyimportant,thisstructuralistapproachremainedfora
longtimewithinthetraditionalboundariesoftheartisticandaestheticassessmentof
filmart.

In the 1960s, interest in the structuralist analysis of filmwas reawakened. Itwas
basedontheachievementsoflinguistics,semioticsandstructuralistpsychoanalysis.The
mottowas“thetrulyscientificstudyoffilmtheory”.

Alreadyatthebeginningofthe1980s,themomentofevaluationofthetwenty-year
reignofstructuralisminthefieldofsemiologyoccurs.Filmcriticsrecognised“atragic
flaw”notonlyintheenthusiasmwiththeory,butinthelimitationandweaknessofstruc-
turalism’scriticalcapacity.

Structuralismlosttheopportunitytoplaytheroleofthe“metatheory”,theuniversal
methodofanalysisofanyculturalphenomenon.Butthisbynomeansmeantthedevalu-
ationofthiskindofanalysis-oneofthemostsuccessfulmethodologicalmeans.The
representativesofthemostmoderndirectionsofculturologyandtherepresentativesof
bothclassicalandcontemporaryarttheorystillusethismethodologytoday.

Varioussignsofdefiningfilmlanguage,whichfindtheirbasesonthesemioticand
liguistic-semioticlevelsofresearch,donotconstituteaconvenientwayforcomparison
withthecontentstructuresofthought.Forthispurpose,themoregeneral-philosophical
levelwouldbethemostsuitable.Evenmoreso,accordingtoLudwigWittgenstein-the
representativeofanalyticphilosophy-philosophyisbynomeansalogicalchainofopin-
ions,calculations,unifyingconclusions,butalivingactionoractivity.

Philosophy,throughitssearchforaclearview,thoroughlyinvestigateslinguisticac-
tivityandcombatsthe“shadows”or“ghosts”itcreates.LudwigWittgensteinsucceeded
indiscoveringwhatanimportantroleisplayedintheworldbyallthatisunspokenand
unexpressed, something that cannot be spoken about. He has convinced himself that
philosophyisfirmlyrootedinthelabyrinthsoflanguage.Philosophyactuallyrepresents
thespecial“listening”tolanguage,the“contemplation”ofitsactivity.Italsofollowsthe
processofchangingconcepts.
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The fundamental philosophical problems set forth in L.Wittgenstein’s “Tractatus
Logico-Philsophicus”are connectedwith logic:with theperceptionof theessenceof
logic,with theuniversalpeculiaritiesof language,with its informativepossibilitiesof
cognition.When considering the correlation “world - logic” (language and cognition),
L.Wittgensteindevotedagreatdealofattentiontotheproblemofdelimitingwhat is
called“clearexpression”,i.e.itcanberepresentedintheformoftheclear(“transparent”)
knowledgeoftheobjects,whichcorrespondstotheformsofexpressioncharacteristicof
itandcanberecogniseddifferently.

ForWittgenstein’sanalyticalwayofthinking,suchinennlingualmechaismsbecame
clear,whichnormally lieoutsideofordinary “insight”.Thephilosopherattachedgreat
importancetothenon-verbalroleofconsciousness.Hefocussedhisattentiononhow
thoughtorderschaosthroughtheunobstructedintrusionofthevisualform(theimage),
howthoughtreachesthegoalnotthroughwhatissaidbutthroughwhatisshown(vi-
sual).

Theworldislogical,itslimitsarethesameasthoseoflanguage,butnoteverything
iscomprehensibletoitsgesturesandunambiguousrules.Thereissomethingthatcannot
beexpressedbymeansoflanguage,anditispreciselythisthatformsthemeaningoflife.
Itisdifficulttoexpressit,butitcanbeexplainedwiththehelpofethicsandaesthetics,
whichareconnectedwithsuchquestionsofmysticism,whicharethebasisofart.

Thesemantic,philosophicalapproachtoaestheticshasbecomeafashionableten-
dency in recent times. According to this tendency, the bestmeans in the “scientific”
conversationabout art is to use those termsandmetaphors thatweuse in everyday
language.

Themechanismofmetaphorand thepotential abilities it containsenable theex-
trapolation of concepts and their profound assessment.On this basis, the essence of
metaphor,itsaestheticmeaning,isnotonlytheobjectofthoughtofthosescholarswho
studyvariousaspectsoflanguage.Consequently,itbecomesevidentthatthenecessity
ofresearchingtheproblemofmetaphorshouldbedoneonthebasisoffilmsemiotics,
throughknowledgeofthe“languagesystem”,fromthepointofviewofclassicalcategory
andsenseperception.
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DIE STRUKTURALISTISCHE FORSCHUNG DER KINEMATOGRAPHISCHEN 
KUNST UND PHILOSOPHISCHER ASPEKT DER METAPHER

DiemodeneEtappederFilmtheorie,derenAnfängezumAnfangder60-erJahredes
20.Jh.-s reichen, istbeachtenswertdurchdieVielfaltderunterschiedlichen Ideenund
durchdiejahrzehtelangandauendenakutenDiskussionenzudiesenThemen.

InderzweitenHälfteder50-erJahreundzuBeginnder60-erJahretratderStruk-
turalismusaufdieApronStage/Avant-scènederPhilosophie.IhreVertreterhabensich
zumZiel gesetzt eineneueuniverselleMethodederErkenntnis zuerarbeiten, dieden
AnforderungenundInteressendermodernenWissenschaftangemessenwird.DerAus-
ganganspunktwird in diesem Fall die Absolutisierung der Sprache, der linguistischen
Strukturensein,diebestimmendfürallesozialenFaktorenbetrachtetwird.

DasInteressezurForschungderspachlichenStrukturdesFilmwerkesentstehtbereits
inden20-erund30-erJahrendes20.Jh.-s.ObwohldasstrukturalistischeHerangehen
derFilmforschungziemlichverhaltenerfolgte,undwasbesonderswichtigist,bliebdiese
strukturalistischeHerangehensweiselangeZeitindentraditionellenSchrankenderkün-
stlerischenundästhetischenEinschätzungdesFilmkunst.

Inden60-erJahrendes20.Jh.-swurdedasInteresseanderstruktulistischenAnalyse
desFilmserneuterweckt.EsstütztesichaufdieErrungenschaftenderLinguistik,Semio-
tik,strukturalistischenPsychoanalyse.AlsMottogalt„diewahrhaftigwissenschaftliche
ErforschungderFilmtheorie“.

Bereits zu Beginn der 80-er Jahre erfolgt der Zeitpunkt der Bewertung der zwan-
zigjährigenHerrschaftdesStrukturalismusimBereichderSemiologie.DieFilmkritikerer-
kannten„einentragischenFehler“nichtnurinderBegeisterungmitderTheorie,sondern
inderEingeschränktheitundSchwächederkritischenFähigkeitdesStrukturalismus.

DerStrukturalismusverlordieGelegenheit,dieRolleder„Metatheorie“,deruniver-
sellenAnalysemethodeeinesbeliebigenKulturphänomenszuspielen.Aberdasbedeu-
tetebeiWeitemnichtdieEntwertungdieserArtderAnalyse–einesdererfolgreichsten
methodologischenMittels.DieVertreterdermodernstenRichtungenderKulturologieund
dieVertretersowohlderklassischenalsauchdergegenwärtigenKunsttheorieverwen-
dendieseMethodologieauchheutenoch.

VerschiedeneZeichenderDefinitionvonFilmsprache,dieaufdersemiotischenund
liguistisch-semiotischenForschungsebenenihreStützpunktefinden,bildenkeinenbeque-
menWegfürdenVergleichmitdeninhaltlichenGedankenstrukturen.ZudiesemZweck
wäredieallgemeinere–philosophischeEbeneamgeeignetsten.Umsomehr,dass laut
derAnsichtvonLudwigWittgenstein–demVertreterderanalytishenPhilosophie-die
PhilosophiekeinesfallsdielogischeKettederMeinungen,Ausrechnungen,vereinigenden
Schlussfolgerungen,sonderneinelebendigeHandlungbzw.Tätigkeitdarstellt.

DiePhilosophie,durch ihrerSuchenacheinemklarenBlick,erforschtgründlichdie
sprachlicheTätigkeitundbekämpftdievonihrgeschaffenen„Schatten“bzw.„Geister“.
LudwigWittgensteinistesgelungendahinterzukommen,wasfüreinewichtigeRollein
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derWeltalldasUnausgesprocheneundUnausgedrücktespielt,etwas,worübermannicht
sprechenkann.Erhatsichdarinüberzeugt,dassdiePhilosophiefestindenLabyrinthen
der Sprache verwurzelt ist. Die Philosophie stellt eigentlich dasBesondere „Zuhören“
andieSprache,die„Betrachtung“ihrerTätigkeitdar.SieverfolgtauchdenProzessder
VeränderungderBegriffe.

Die fundamentalenphilosophischenProbleme, die im „Tractatus Logico-Philsophi-
cus“vonL.Wittgensteindargelegtsind,werdenmitderLogikverbunden:mitderWah-
rnehmungdesWesensderLogik,mitdenuniversellenBesonderheitenderSprache,mit
ihreninformativenErkenntnismöglichkeiten.BeiderBetrachtungderKorrelation„Welt
-Logik“(SpracheundErkenntnis)widmeteL.WittgensteineinegroßeAufmerksamkeit
demProblemderAbgrenzungdessen,wasmanals„deutlichesAusdrücken“nennt,d.h.
eskanndargestelltwerdeninFormdesdeutlichen(„durchsichtigen“)Wissensüberdie
Objekte,wasdenfürihncharakteristischenAusdrucksformenentsprichtundanderszu
erkennenist.

FürdieanalytischeDenkweisevonWittgensteinwurdensolche inennsprachlichen
Mechaismen deutlich, die normalerweise außerhalb der gewöhnlichen „Einsicht“ lie-
gen.DerPhilosophhatdernonverbalenRolledesBewusstseinseinegroßeBedeutung
beigemessen.Er fokusierteseineAufmerksamkeitdarauf,wiederGedankedasChaos
ordnetdurchdasunbessteEindringendervisuellenForm(desBildes),wiederGedanke
dasZielerreichtnichtdurchdasGesagte,sonderndurchdasGezeigte(Visuelle).

DieWeltistlogisch,ihreGrenzensinddenenderSprachegleich,aberfürihreGestik
undeindeutigeRegeln istnichtAllesbegreiflich.EsgibtEtwas,wasnichtmittelsder
Sprache ausgedrücktwerden kann, und gerade das bildet dieBedeutung des Lebens.
Esistschwierigdasauszusprechen,abermankannesmitHilfederEthikundÄsthetik
erklären,diemitsolchenFragendesMystikinVerbindungtreten,diedieGrundlageder
Kunstdarstellen.

Dassemantische,philosophischeHerangehenzurÄsthetikwurdeinderletztenZeit
zurmodischenTendenz.LautdieserTendenzgiltalsdasbesteMittelim„wissenschaftli-
chen“GesprächüberdieKunstdasVerwendenvonjenenBegriffenundMetaphern,die
wirinderAlltagssprachegebrauchen.

DerMechanismusderMetapherunddiedarinenthaltenenpotentiellenFähigkeiten
ermöglichendieExtrapolationderBegriffeundderentiefeingehendeEinschätzung.Aus-
gehenddavon, istdasWesenderMetapher, ihreästhetischeBedeutungnichtnurder
GegenstanddesDenkens jenerWissenschaftler,dieverschiedeneAspektederSprche
erforschen.Demzufolgewirdoffenbar,dassdieNotwendigkeitderErforschungdesProb-
lemsderMetapheraufderGrundlagderFilmsemiotik,durchErkenntnisdes„Sprachsys-
tems“,ausderSichtderklassischenKategorieundSinneswahrnehmungerfolgensoll.
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მანანა პაიჭაძე

ფრაგმენტიფრანკოძეფირელისავტობიოგრაფიიდან

FrancoZeffirelli,TheAutobiographyofFrancoZeffirelli,1986,
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თარგმნამანანა პაიჭაძემ



ნაწყვეტი მეხუთე თავიდან – ლუკინო 

ფლორენციის„ტეატროდელაპერგოლა“-ს(TeatrodellaPergola)კულისებისმო-
ხატვადამევალა.თეატრისერთ-ერთზედადარბაზში–სალონჩინოში,ანუდიდსა-
ლონში(Saloncino)–იატაკზეგაფენილიიყოსცენისუკანაკედლისუშველებელიდე-
კორაცია.მეცნობილისცენოგრაფის,პარავიჩინის(Parravicini)ასისტენტადამიყვანეს.
თუმცა აქვეუნდა ვაღიარო,რომგარკვეული „პრობლემა“ შემექმნა. ამდიდიდარ-
ბაზის ერთ ბოლოში განლაგებული იყო გალერეა,რომლიდანაცთეატრის მთავარი
სცენაჩანდა.როგორცკითავისუფალიწამიგამიჩნდებოდა,მაშინათვეიქითმივიპა-
რებოდი,რომრეპეტიციებისთვისმეყურებინა.სწორედერთ-ერთასეთ„შესვენებაზე“
ბედმაგამიღიმადაჩემსბიოგრაფიაშიდიდიგარღვევამოხდა.ასეთიღბალზეოცნე-
ბობსყველადამწყებიმსახიობი,მაგრამცოტათუახერხებსამგვარნახტომს–პატარა
პროვინციულიქალაქისთეატრიდანკულტურულიცხოვრებისცენტრშიმოხვედრას.

მოაჯირზედაყრდნობილისიგარეტსვეწეოდიდავაკვირდებოდი,თუროგორიკ-
რიბებოდნენმსახიობებიპირველრეპეტიციაზე.პიესამილანშიუნდაეჩვენებინათ.ეს
იყოიტალიურივერსიაერსკინკალდუელისპიესისა„თამბაქოსგზა“(TobaccoRoad).
გვერდითიკულისებიდანგამოვიდაკაცი(დიდიალბათობითყველაზედიდიპიროვ-
ნება,რომელიცკიცხოვრებაშიშემვხედრია),რომელსაცმთელიჩემიცხოვრებაუნდა
შეეცვალა–ლუკინოვისკონტი.დაპირველივე,რისიმოწმეცგავხვდი,იყო(როგორც
შემდგომშევიტყვე, მისთვისესდამახასიათებელიყოფილა) მისირისხვისდაუკმა-
ყოფილების ვულკანისებრი ამოფრქვევა, რომელსაც კლინიკური შეტევის ნიშნები
ახლდა.დიახ, ესსიბრაზითგამოწვეულირისხვისნამდვილიამოფრქვევაიყო,რო-
მელსაცთანერთვოდასაშინელიგინებადაწყევლა-კრულვა.აღმაფრენამშემიპყრო,
არაუკანასკნელრიგშიიმისგამო,რომადამიანი,რომელიცასეთიუშვერისიტყვებით
ილანძღებოდა,ჩემიმშობლიურირეგიონისერთ-ერთიუცნობილესიარისტოკრატიუ-
ლიგვარისმატარებელიიყო–გრაფილუკინოვისკონტი.ერთიმხრივ,ლუკინოჩვენი
ისტორიისწიგნებიდანგადმოსულფიგურასჰგავდა:კარლოსდიდისშთამომავალი,
რომლისწინაპრებიცმილანშიმბრძანებლობდნენ;მისგვარსდღესაცდიდიგავლენა
ჰქონდაჩვენსქალაქზე.მეორემხრივკიისუბრალოდიდგაჩემწინ,40წლისლუკი-
ნო ვისკონტი, მაგრამუკველეგენდად ქცეული.ლუკინოსადა ვისკონტების კლანის
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გარშემომუდამსკანდალურიამბებივრცელდებოდა.ლუკინოსმამაჰერცოგიჯუზეპე
ვისკონტიდაქორწინდაერბასფარმაკოლოგიურიკონცერნისმილიონერმემკვიდრე-
ზე–კარლაზე.ამდენად,ოჯახიმუდამმითქმა-მოთქმისეპიცენტრშიიმყოფებოდა.

ვისკონტიექსცენტრიულიახალგაზრდასროლსჩინებულადასრულებდა.უკვეად-
რეულასაკშიისცნობილიგახდაროგორცთავზეხელაღებულიახალგაზრდა,რომე-
ლიცხშირადგარბოდასახლიდან,რისგამოცმამამისსსასოწარკვეთილებაშიაგდებ-
და. ერთხელმამამისმა იგი კავალერისტების სკოლაში მიაბარბა,რადგან ახალგაზ-
რდობიდანგიჟდებოდაცხენებზე.რაოდენუცნაურადაცარუნდაჟღერდესესფაქტი,
მაგრამსწორედესგარემოება (და არამისი მშობლების ამბიციურისურვილებიდა
მისი საკუთარი ექსპერიმენტები მუსიკითადა მსახიობობით) გახდა გადამწყვეტი იმ
გზისგაკვლევაში,რომელმაცისმეტნაკლებიშემთხვევითობითმიიყვანათეატრსადა
კინოსთან.ჩვენ–ახალგაზრდაბიჭებმადაგოგონებმა–ძალიანბევრირამვიცოდით
ლუკინოს შესახებ და მუდამ ვიყენებდით ყოველ შესაძლებლობას იმისათვის, რომ
რაცშეიძლებამეტიახალიამბავითუჭორიდამითქმა-მოთქმაგაგვეგოთეატრისსამ-
ყაროსშესახებ,რადგანამგვარირამყოველდღიურპრესაშიძალიანმცირედოზით
იბეჭდებოდა.საყოველთაოდცნობილიიყო,რომოცდაათიანწლებშილუკინომცხე-
ნებისჯირითშიპარიზშიგრანპრიმოიპოვა.ესიყომისიპირველიგამოჩენაორმსოფ-
ლიოომსშორისმოქცეულპერიოდშიევროპისყველაზეელეგანტურსაზოგადოება-
ში,საზოგადოებაში,რომელიცსამუდამოდგაქრა.ლუკინოსაღზრდამიგისწორედამ
ცხოვრებისათვისმოამზადა–ელეგანტური,წარმოსადეგი,შეძლებულიარისტოკრატი,
ოცდაათწელსმიტანებულიდაუქორწინებელიმამაკაციმთელითავისიარსებითის-
რუტავდადაეტანებოდაფრანგულკულტურას,რაცესოდენდამახასიათებელიიყომი-
ლანისსაზოგადოებისთვის,ისევეროგორცჩვენ–ფლორენციელებიუზომოდდიდად
ვაფასებდითყველაფერბრიტანულს.ლუკინომთლიანადგაიტაცასაზოგადოებრივმა
ცხოვრებამ.მისიდაკოკოშანელისგზებიერთმანეთსგადაეკვეთა.ჩვენსყურამდემო-
დიოდახმებიიმისშესახებ,რომშანელსდალუკინოსსასიყვარულოურთიერთობა
ჰქონდათ.ახალგაზრდაფლორენციელიყმაწვილებისმთელიჯგუფისათვის,რომლებ-
მაცეს-ესიყოგადაიტანესსიღარიბისადაშიმშილისწლები,ესამბავისაკმაოდდა-
უჯერებლადდაეგზოტიკურადმოჩანდა.მსახიობებისწრეშიკურსირებდახმები,რომ
კოკომლუკინოთავისტყვეობაშიმოაქციაიმით,რომმასკინორეჟისორიჟანრენუარი
გააცნო. ამის გაგებადადაჯერება ძალიან გვიჭირდა –რენუარის პოლიტიკური შე-
ხედულებებირადიკალურადმემარცხენეიყო;ამიტომგვიკვირდა,რასაერთოინტე-
რესებიუნდაჰქონოდათჟანრენუარსდაიტალიელცხენებისმოყვარულლუკინოს,
რომელიცამასთანავეარისტოკრატიიყო.

მაგრამცხადიიყოისიც,რომჟანრენუარივისკონტისმიმართდიდისიმპათიით
განიმსჭვალა,რაცსწორედმათისაერთოპოლიტიკურიშეხედულებებითიყოგანპი-
რობებული.ომამდელიპარიზიწარმოადგენდამემარცხენედორიენტირებულიკულ-
ტურისცენტრსდაყველასოციალისტისმიზიდულობისწერტილს,რომლებიცფაშიზმ-
მათავიანთისამშობლოდანგანდევნადაგარიყა.სწორედამწრეებშიყოფნამგაუჩი-
ნაგრაფლუკინოვისკონტისინტერესიმუშათაკლასისბრძოლისმიმართ,ვისკონტის,
რომელმაცარაფერიიცოდაყოველდღიურიშრომისადალუკმაპურისშოვნისჯაფის
შესახებ.ამგვარად,ძველიარისტოკრატიულიგვარისადასახელისმემკვიდრეევრო-
პაშიკომუნისტიგახდა.
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მაგრამ ალბათ ეს არც თუ ძლიერ გასაკვირი იყო, როგორც თავდაპირველად
მოგვეჩვენა,რადგან,როგორც მოგვიანებით შევიტყვე,ლუკინო ნაციზმსაც ეპირფე-
რებოდა,ერთგვარად„ეარშიყებოდა“,როდესაცესუკანასკნელინაციონალურისო-
ციალიზმისნიღაბსეფარებოდა.ჩვენადვილადვივიწყებთ,რომევროპულიფაშიზმი
თავდაპირველადდიდწილადმემარცხენერევოლუციური მოძრაობა იყო. ვისკონტი
გარკვეულხანსმოხიბლულიიყოიმიდეით,რომმასებიახალიბედნიერიმომავალი-
საკენ გეზაღებულმარშში ერთიანდებოდნენ.ლუკინო განსაკუთრებით აღფრთოვა-
ნებულიიყო 1936წელსბერლინშიგამართულიოლიმპიურითამაშებით,რომლებიც
ლენირიფენშტალმაკინოკამერაზედააფიქსირა.ვისკონტისესახალგაზრდულიაღ-
ტაცებაჩანსმისგვიანდელფილმებშიც,ისეთებშიროგორიცარის„დაწყევლილები“
(„Lacadutadeglidei“)და„ლუდვიგმეორე“(„Ludwig II.“).მაშინკიესიყომხოლოდ
მსუბუქიფლირტი,რომელსაცმოჰყვახანგრძლივივნებიანირელიგიურიფაზა,რომ-
ლისგანმავლობაშიცვისკონტიიმასაცკიფიქრობდა,რომმღვდელიგამხდარიყო.მის
ბუნებაშიიყორაღაცექსტრემალური,რაღაც,რაცმუდამმიზანსეძებდა,ჟანრენუარი
კიმასამმიზნისპოვნაშიდაეხმარა.

1935წელსრენუარმალუკინოვისკონტიმესამეასისტენტადაიყვანათავისფილმ-
ზე„ერთიდღესოფლად“(„Unepartiedecampagne“)სამუშაოდ.

რენუარი გახდა მისი მენტორიროგორც კინოხელოვნებაში, ასევე პოლიტიკური
თვალსაზრისით. ვისკონტიმ შეიყვარა კინო. 1937 წელს ის გაემგზავრა ჰოლივუდში,
მაგრამამსამყაროშივერჩაეწერა.ჰოლივუდისგარემოცვამისთვისუცხოაღმოჩნდა.

თუ ხმებსდავუჯერებთ, მისი ურთიერთობა კოკო შანელთანდიდხანს არ გაგრ-
ძელებულა.ხოლოთუსხვახმებსაცდავუჯერებთ,ირკვევა,რომიყოკიდევერთისა-
სიყვარულოურთიერთობავინმეანონიმურრუსპრინცესასთან.ამასთანმიმოდიოდა
ხმებიკიდევსხვა,ნაკლებადრესპექტაბელურურთიერთობებზე–ამგვარიინტრიგები
ვისკონტებისგვარშიუჩვეულოსარაფერსწარმოადგენდა. 1938წელსსაფრანგეთში
ხელისუფლებაშიმოვიდალეონბლუმისსახალხოფრონტი–საფრანგეთისპირველი
სოციალისტურიმთავრობა,დათუმცამასდიდიხნისარსებობაარეწერა,იმრამდე-
ნიმეთვემაცკიიკმარა,რომვისკონტისნაირადამიანებშიგაეღვივადარწმუნებულობა
იმაში,რომისინიძალაუფლებისმიღწევასშეძლებენ.ამპერიოდმაგანსაზღვრამთე-
ლიმისიშემდგომიცხოვრება,დაღიდაასვამას.

რენუართანერთადლუკინოიტალიაშიდაბრუნდა,სადაცაპირებდა„ტოსკას“გა-
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დაღებას,მაგრამროდესაც1940წელსომიდაიწყო,იტალიისმაშინდელმახელისუფ-
ლებამგანაცხადა,რომფრანგრეჟისორსარჰქონდაამფილმისგადაღებისუფლე-
ბა.რენუარისნაცვლადფილმისგადაღებისხელმძღვანელობაგერმანელკარლკოხს
დაევალა. ყველას გასაკვირად ვისკონტიმ გააგრძელაფილმზე მუშაობა. რენუარმა,
როგორცჩანს,ესმათშორისნდობისგაწყვეტადმიიჩნიადაისინიერთმანეთსდა-
შორდნენ.

„ტოსკას“შემდეგვისკონტირთულვითარებაშიაღმოჩნდა:ისარაპირებდარო-
გორცკავალერიისოფიცერიმუსოლინისმხარესბრძოლასდაამასთანმისიმემარ-
ცხენეშეხედულებებიშესაძლოამისთვისვესახიფათოგამხდარიყო.იმხანადისწა-
აწყდაფრანგულთარგმანსჯეიმზკეინისპიესისა„ფოსტალიონიყოველთვისორჯერ
რეკავსზარს“–„ThePostmanAlwaysRingsTwice“.მანგადააკეთაპიესადადაასათა-
ურა„სიყვარულითშეპყრობილი“–„Ossessione“.სიუჟეტიმარტივიიყო–ჩვეულებრი-
ვიმკვლელობისისტორიაფინალშიეფექტურიგასროლით.აბსოლუტურადარაფერი
კონტროვერსული ან პოლიტიკური, ამდენადფაშისტურცენზურასთან სირთულეებს
არუნდაწასწყდომოდა.ვისკონტიშეუდგათანხებისშეგროვებას–ესეცარაღმოჩნდა

რთულიმისიწარმომავლობისადაოჯახისურთიერ-
თობებისგამოისობითმაღალფინანსურწრეებთან.
მაგრამისიცუნდაითქვას,რომმანამჩვეულებრი-
ვიამბისგანრაღაცმოულოდნელიდაუჩვეულოგა-
აკეთა.ვისკონტიარმუშაობდასტუდიაში,როგორც
იღებდნენ იმ პერიოდის ფილმების უმეტესობას
–თეატრალურგარემოშიდათეატრალურიხერხე-
ბით. პირიქით – მან გადაწყვიტა გადაეღო ფილმი
რეალურ ადგილებზე და ღარიბულ უბნებში ჩვეუ-
ლებრივიადამიანებისმონაწილეობით.ხაზსუსვამ-
დასიმახინჯესდასიღატაკეს.ფილმი გადაღებული
იყოკონტრასტულშავ-თეთრფერებშიდაგამაოგ-
ნებელკონტრასტსქმნიდაიტალიურსტუდიებშიგა-
დაღებულისხვაფილმების ზედაპირულბრწყინვა-
ლებასთანდაიმპერიოდისოფიციალურიკინოინ-
დუსტრიისპროპაგანდისმიერშეკვეთილფილმებ-
თან.ესიყოერთგვარი„ნეორეალიზმი“დაამასთან
ცალსახად მემარცხენედ ორიენტირებული. ბევრი-

სათვისვისკონტიგმირადიქცა.ამდენად,იგივერაფრითვერგაექცაიმგარემოებას,
რომცენზორებიცდილობდნენფილმისაკრძალვას.მაგრამიტალიურიფაშიზმისერთ
უცნაურთვისებასისიცწარმოადგენდა,რომისგამოირჩეოდაეროვნულისიამაყით
თავისიკულტურისადმი–განურჩევლადიმისა,თურაფორმითხდებოდაეს.ფილმი
მუსოლინისკერძოჩვენებაზეუჩვენეს,რისშემდეგაცდუჩემ„სიყვარულითშეპყრო-
ბილი“ გამოაცხადა ხელოვნების ნიმუშადდა ნებადართოფირი კინოგაქირავებაში
გასულიყო.მოგვიანებითსალო-რეჟიმისუკანასკნელდღეებშიკინოფირისნეგატივი
გაანადგურეს.საბედნიეროდ,ვისკონტისჰქონდათავისთვისშენახულიარაოფიცია-
ლურიკოპია,ანუასლი,თუმცაღასაკმაოდცუდიხარისხისა.ასერომ,მართალიაორი-
გინალისჩრდილი,მაგრამმაინცშეიძლებაითქვას,რომორიგინალიგადარჩა.ომის
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დამთავრებისშემდეგ,ფაშიზმისგანადგურებისშემდეგვისკონტიშესაშურსიტუაციაში
აღმოჩნდა.ლუკინოიყოერთ-ერთიიმცოტაოდენიიტალიელიკულტურისმოღვაწე-
თაგანი, რომლებიც ფაშიზმს დაუპირისპირდნენ. ის გახდა სიმბოლო ყველასათვის,
ვისაცახალიცხოვრებისდაწყებასურდა,დავისკონტიამგამოწვევასსაოცარიენერ-
გიითშეუდგა.1945წლიდანიტალიელმამაყურებელმა,რომელსაცმანამდეაკრძალუ-
ლიჰქონდაუცხოურიკინოსნახვადასრულსაინფორმაციოვაკუუმშიიმყოფებოდა,
ვისკონტისწყალობითგაიცნოისეთიდრამატურგები,როგორებიციყვნენჟანკოქტო,
ჯონსტეინბეკიდაჟანპოლსარტრი.თეატრალურიდასი,რომელიცლუკინომდააარსა
დარომლითაცისრეგიონიდანრეგიონშიდადიოდა,დასი,რომელიცმისგანისრუტავ-
დაყველაფერახალს,რასაცისქმნიდა,–ესყოველივეისეთისაჭიროიყოიტალიელი
მსახიობებისადამაყურებლებისათვის,როგორცწყალიუდაბნოში.

***

მოკლედ რომ ვთქვათ, ლუკინო ვისკონტი ყველა თვალსაზრისით ვარსკვლავი
იყო.ჩემიპრობლემაკიიმაშიმდგომარეობდა,რომროგორმემისიყურადღებამო-
მექცია.

პირველისირთულეიმაშიმდგომარეობდა,რომჩემმაუფროსმამთავარმასცე-
ნოგრაფმასწორედმაშინწამისწრო,როდესაცბალუსტრადაზედაყრდნობილიზემო-
დანსცენას ვაკვირდებოდი; მან ყოველგვარიმიკიბ-მოკიბვისგარეშე მითხრა,რომ
იმთავითვეჩემისაქმიანობაგამეგრძელებინა.მემოვიცადე,სანამჩემიუფროსიგარ-
კვეულმანძილზეიქნებოდა,რათაისევგამეგრძელებინარეპეტიციისათვისთვალყუ-
რისდევნა.გარკვეულიხნისშემდეგჩემთვისნათელიგახდა,თურატომდარაგახდა
ვისკონტის სიბრაზის მიზეზი. ვისკონტის გარკვეული ჩანაფიქრი ჰქონდა „თამბაქოს
გზის“დადგმისახალიხერხისა,რაცუშუალოდსცენარითარიყოგათვალისწინებუ-
ლი.მასსჭირდებოდაამისათვისუსიტყვობერძნულიქოროსმსგავსირამ,რომელიც
ერთადერთიქალისგანუნდაშემდგარიყო,რომელიცმოქმედებასაცდააკვირდებოდა
დაგარკვეულწილადმისსიმბოლიზირებასმოახდენდა.ესუნდაყოფილიყომოხუცი
ბებია,რომელიცარცერთსიტყვასარწარმოთქვამდა,ცოცვითგაივლიდამთელსსცე-
ნას.მისმათანაშემწეებმავისკონტისსხვადასხვაახალგაზრდადაშუახნისმსახიობი
ქალებიწარუდგინეს,მაგრამვისკონტიმყველადაიწუნა.მასსჭირდებოდანამდვილი,
ჭეშმარიტი,ცოტაგიჟიდაარაადეკვატურიმოხუციქალი.ესიყოექსტრემალურინე-
ორეალიზმიდავისკონტიმისამდადგმაშიუკიდურესმწვერვალამდეაიყვანა.მოხუ-
ციქალბატონირომმომეძებნა,რომელიცამუჩვეულოროლსშეასრულებდა,სულაც
არიყომარტივი.მეგვერდითკულისებშიჩავედი.ქვემოთვიღაცასთეატრისდასიდან
ვკითხემხოლოდიმისთვის,რომდავრწმუნებულიყავიჩემიდასკვნისსისწორეში.და
მართლაც,აღმოჩნდა,რომარშევმცდარვარ.ვისკონტისთანაშემწემიხვდა,რომმარ-
თლავიყავიამითდაინტერესებული,დაშემევედრადავხმარებოდი–იმდენადგაამ-
წარავისკონტიმთავისიბრაზისამოფრქვევებით.მეცშევპირდი,რომყველაღონეს
ვიხმარდიდა გავეშურე მსახიობის მოსაძებნად. საბედნიეროდუკვე ვიცოდი, სადაც
უნდადამეწყოძებნა.ბავშვობაშიხშირადმინახავსქუჩებშინაცრისფერუნიფორმა-
შიგამოწყობილიმოხუციქალებიდაკაცები.ესენიიყვნენ„მონტედომინის“(Monte
Domini) – „უფლისმთის“ მკვიდრნი. მოხუცებულთათავშესაფარსკარგირეპუტაცია
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ჰქონდა.ამბობდნენ,რომისმე-19საუკუნიდანარსებობდა.როდესაცქუჩაშიამხალხს
ვხვდებოდით,ჩემიოჯახისუფროსიწევრებირეგულარულადიწყებდნენთავიანთმო-
ნოლოგს:„ჩემიდასასრულიცეგიქნება.როცააღარაფერშიდაგჭირდებითდაგამო-
გადგებით,თქვენციქგამამწესებთ“.ამასთანმათძალიანკარგადიცოდნენ,რომჩვენი
ოჯახიდანარავინარავისარასდროსარგააკარებდაასეთისახლისსიახლოვეს.

დააი,ერთმშვენიერდღეს,მეაღმოვჩნდიამსახლთან.მაგრამმევეძებდივიღაც
მოხუცქალსთუვიღაცმსახიობს,თვითონაცარვიცოდიკონკრეტულადვის.მაგრამ
ვიცოდი,რომასეთმოხუცადამიანებსჩვეულებისამებრძალიანცოტაფულიჰქონდათ
დაყველანაირადმადლობლებიიქნებოდნენდამატებითსამუშაოზე.

შენობაშირომშევედი,ერთიმონაზონიშემომეგება,რომელმაცყოველგვარიკო-
მენტარისგარეშემოუსმინაჩემსთხოვნას,შემიყვანადიდვესტიბიულში,მითხრა,რომ
მომეცადადაწავიდა.ცოტახნისშემდეგფლიგელისკარიგაიღოდადაახლოებით80
წლისმოხუციქალბატონი„შემოფარფატდა“დაამსიტყვისსრულიგაგებით.მასჩიტი-
სებრიარსებისიერიდაჰკრავდა.

ყოველგვარიშემზადებისგარეშეპირდაპირთავისიმონოლოგიდაიწყო:„მეგახ-
ლავართვირჯინიაგალატონი.ადრეცირკშივმუშაობდი.9წლისვიყავი,რომდავიწყე
მუშაობა.ახლა85-ისვარ.დიახ,85-ის!ადრეშემეძლოცხენზეჯირითი,ხეებზეცოცვა,
ყველაფერიშემეძლო–ცეკვაც, ჟონგლირება,თეატრიმიყვარდა!თეატრიხომჩემი
ცხოვრებისოცნებაა!“დაუეცრადამქალბატონმადაიწყოყოველივეამისჩვენება.მან
ერთგვარიწარმოდგენამოაწყოჩემთვალწინ–პატარაცეკვაშეასრულა,შემდეგრა-
ღაცსიმღერისერთისტროფიიმღერა,შემდეგთითქოსმთვრალმაბარბაცითდაიწყო
სიარული,შემდეგრომელიღაცპიესიდანრამდენიმეფრაგმენტიწაიკითხა...მოკლედ
იქცეოდაისე,თითქოსმოქანქარემარიონეტიყოფილიყო.ესთვალწარმტაცისანახა-
ობა იყო,ფანტასტიური. მართლაც გიჟური.ფანჯრებიდან ხალხი გვიყურებდა. ისინი
ამბობდნენ:„ცოტათიგიჟია,მაგრამმუდამგვახალისებს.მისიწყალობითმუდამკარგ
ხასიათზევართ!“.

მევირჯინიასხელიდავავლედათეატრისკენწავიყვანე.„წამომყევით,ესთქვენი
დიდიშანსია!“ვუთხარიმე.ცოტაუცნაურადკიმომეჩვენა,როდესაცთეატრშიშევიყვა-
ნე.მისინაცრისფერიუნიფორმა,ასეთივენაცრისფერივემოსასხამითმე-19საუკუნის
მონაზვნებისსამოსსწააგავდა.ამდენადბუნებრივიიყო,რომადამიანები,რომლებსაც
ჩვენგზაზევხვდებოდით,გაკვირვებულნიეკითხებოდნენერთმანეთს,რისთვისმომ-
ყავსმე,ახალგაზრდაკაცს,ესუცნაურიარსებათეატრში?ჩვენკულისებშივიცდიდით.
ვისკონტირეპეტიციითიყოდაკავებული.მაგრამმთავარსირთულესწარმოადგენდა
ამქალბატონისდამშვიდება.ყურსაკლდადაუბრალოდვერიგებდა,რატომუნდაყო-
ფილიყოჩუმად.ამიტომიგიმაინცგამოსცემდასაკმაოდმძაფრხმებს.

რეპეტიციადამთავრდა.დაროგორც იქნა ახლოს ვნახე ის ადამიანი,რომელიც
სცენისცენტრშიიდგა.ფოტოებიდანვიცოდი,რომისტანადიდაწარმოსადეგი,ლამა-
ზიგარეგნობისიყო,მაგრამმისიესოდენმომხიბლავი,ამწუთასკიუკმაყოფილოსახე,
რომელიცყველასგარშემოასეაშინებდა,ჩემთვისსრულიმოულოდნელობაიყო.ამ
სახემისემომაჯადოვა,რომარანაირიშიშიარმიგრძვნია.ამფაქტმაკითავისთავად
ცოტათიდამაფრთხოდათან გამაოცა. ასისტენტმა ვისკონტის აუხსნა,რომ მოხუცი
ქალისროლისთვისვიღაცეპოვნათ.მაშინმევუთხარივირჯინიას,სცენაზეგასულიყო
დარაიმეეთამაშა.მასგზადუკვევუამბე,რომცნობილიგრაფივისკონტიეძებდავინ-
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მეს,ვისაცშეეძლოსცენაზეცოცვა.აი,სწორედესსიტყვააღმოჩნდამისთვისსაკვანძო
და მან მაშინათვედაიწყოროგორც მთვრალმა სცენისფიცრებზე ხოხვადა ცოცვა,
თანრაღაცსიმღერასმღეროდა,ისიცკიმოახერხა,რაღაცმცოცავიცეკვაცშეესრულე-
ბინა.ნამდვილადთვალწარმტაცისანახაობაიყო.ვისკონტიროგორციქნაგაოგნდა.
მანსიტყვებიცკივერმოძებნათავისიემოციისგამოსახატავად.სანამვირჯინიათავის
როლსასრულებდა,ვისკონტიმსცენასშემოუარა.როდესაცვირჯინიამთავისისცენა
დაასრულა,ვისკონტიმხმაამოიღოდაერთადერთისწორისიტყვაიპოვნაყოველი-
ვეამისგამოსახატავად:„წარმოუდგენელია!“ ისმართლაცასეთვლიდა.ვისკონტიმ
იკითხა,თუვინიპოვნაესქალბატონი.ასისტენტმარამდენიმენაბიჯიწინგადადგადა
სახე გაებადრა.როგორცჩანს, ამ წარმატებისთავის ანგარიშზე მიწერას აპირებდა,
მაგრამმეკულისებიდანგამოვედიდავთქვი:„მე!“თანვირჯინიასფეხზეწამოდგომა-
შიდავეხმარე.

„თქვენვინხართ?“
„მსახიობი“.
„თქვენიგარეგნობისპატრონიმართლაცმსახიობიუნდაიყოთ!“
„ამისგარდაარქიტექტურასვსწავლობ!“თქვიმე,მაგრამვისკონტიამანნაკლე-

ბადდააინტერესა,ვიდრეჩემმაგარეგნობამ.
„რანაირადმოახერხეთამქალბატონისაქმოყვანა?“
მეავუხსენი,რომსცენისდეკორატორივიყავიზედაგალერეაზედაგავიგონე,რაც

მასსჭირდებოდა.
„მაშ,აქჯაშუშებიცმყოლია?როგორგაბედეთ?!“დასჭექავისკონტიმ.მერეკიდა-

აყოლა:„მაგრამრადგანაცესქალიიპოვნეთ,გეპატიებათ!ახლარომელსპექტაკლში
თამაშობთ?“

მე ვუთხარი,რომ ჩვენი ჯგუფი ჟან კოკტოს „საშინელბავშვებზე“ – (Les Enfants
terribles)ვმუშაობდითერთ-ერთიჩვენიჯგუფელისსახლში.ესპიესავისკონტიმგასუ-
ლიწლისნოემბერშიწარმატებითდადგა.იგინასიამოვნებიდარჩა.

„მემოვალთქვენსრეპეტიციაზე!“განაცხადამან.ესიყოდაეს.ბარიერიგადავ-
ლახედაამიმდროინდელიიტალიურითეატრისუსაინტერესოესიკაცისყურადღება
მოვიპყარი.

ცნობამიმისთაობაზე,რომვისკონტიჩვენსრეპეტიციასდაესწრებოდა,ჩვენიპა-
ტარაჯგუფიპანიკაშიჩააგდო.მაგრამმევიცოდი,რომვისკონტიჩვენსრეპეტიციაზე
იმისთვისკიარმოდიოდა, რომჩვენისამსახიობოოსტატობაშეეფასებინა,არამედ
ჩემსსანახავადმოდიოდა.ამიტომროლსყურადღებასაღარვაქცევდიდასაკუთარ
თავსვთამაშობდი.....

ლუკინომართლაცმოვიდაჩვენსრეპეტიციაზეთავისიდასისორწევრთანერთად.
ჩემივარაუდიმართლაცგამართლდა–ისჩემსსანახავადმოვიდა…

ჩემდა გასაკვირად ეს განთქმული პიროვნება ინტერესით უსმენდა ჩემს მონა-
ყოლსჩემი ცხოვრებისდაოცნებების შესახებ, მე კი არავინ ვიყავი, არაფერს წარ-
მოვადგენდი. ვახშმისდროსნელ-ნელაგამომტყუადადეტალურადმომაყოლა,თუ
რას ვაკეთებდი ომის დროს, როგორი სირთულეებით სავსე ცხოვრება გამოვიარე,
როდესაცმამაჩემისსახლშიდავბრუნდი.ჩემისახლიჩემთვისციხედიქცა.ვუთხარი,
რომფლორენციაშითავსპატიმრადვგრძნობდი.მეცსხვაარაფერიდამრჩენია,რომ
დავლოდებიმოვლენებისმსვლელობას.მჯეროდა,რომრაიმემოხდებოდა,რაცდა-
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მეხმარებოდათავისუფლებისკენგზაგამეკვლია.თეატრალურიკარიერაც,რომელსაც
ვაპირებდი,საკმაოდმყიფედაარამყარინიადაგიაღმოჩნდაკონკრეტულიგეგმების
დასასახავად.მეარვიყავიდარწმუნებული,თუვინუნდაგამხდარიყავი–მსახიობი,
რეჟისორითუსცენოგრაფი....ესისპერიოდიიყო,როდესაცლონდონისთეატრების
სცენებზედიდიექსპერიმენტებიტარდებოდადამეყველაჩემსმეგობარსვთხოვდი,
რომლებიცომისდროს გავიცანი, გამოეგზავნათ ჩემთვის ჟურნალებიდა სტატიები,
საიდანაცშემეძლოახალიიდეებისშესახებგამეგო.გარდაამისა,არსებობდაBritish
Council-ისბიბლიოთეკადაOld-Vic-Company-სთეატრისდაუვიწყარიგასტროლები…

…..ლუკინომრეპეტიციებისშემდეგრამდენჯერმედამპატიჟა–ხანსადილად,ხა-
ნაც ვახშმად.როდესაც ჩემი ცხოვრების შესახებ არ მეკითხებოდა, მე სიამოვნებით
ვუსმენდიმისმონათხრობსმისიცხოვრებისწესზე,ანუიმცხოვრებისწესზე,რაცჩემი,
პატარაბურჟუას,ცხოვრებისეულიგამოცდილებისწარმოდგენისმიღმაიყო.ისსაუბ-
რობდაქედმაღლობისგარეშე,უშუალოდ,მაგრამიგრძნობოდა,რომშენსწინიჯდა
კაცი,რომელიცდიდებულებთანდათავადებთანერთსუფრაზემჯდარა...დღესდღეო-
ბითალბათამგვარიტიპისარისტოკრატინაკლებეფექტსმოახდენდაახალგაზრდებ-
ზე,მაგრამ1946წელსისეთიმოვლენა,როგორცუმწიკვლოდჩაცმულიდამოვლილი
გრაფი ვისკონტი განსაკუთრებულსანახაობას წარმოადგენდა. აბრეშუმის ცხვირსა-
ხოცი, პარიზიდან ჩამოტანილი ჰალსტუხი, ასევე განსაკუთრებული სუნამოს სურნე-
ლი...როდესაცმასმეორედშევხვდი,გავბედედავკითხე,თურასუნამოიყო.

„HammamBouquet“–მზადდებალონდონშიPenhaligon-ისმიერერთძველფირ-
მაში მხოლოდ რამდენიმე კლიენტისთვის. ინგლისის მეფეების რამდენიმე თაობა
იპკურებდამას,დარამდენიმერჩეულისხვედრია,რომმათაცდროდადროთითო-
ოროლაფლაკონიშეხვდეთწილად“.

მიუხედავადამთვალშისაცემინარცისიზმისა,ისასხივებდამამაკაცურობასდაძა-
ლას.ისგამოიყურებოდაროგორცმკაცრიმეომარი,რაცმისიწინაპრებისტრადიციას
შეეფეროდა.კლასიკურიპროფილიდაძალიანგამოკვეთილიცოცხალისახეხშირი
წარბებითდადიდიმუქითვალებით,მისიტანინავარჯიშებიიყო.რათქმაუნდა,მი-
სიგემოვნებიანიჩაცმულობა,მისიძვირადღირებულიკოსტიუმები,აბრეშუმისპერან-
გები,მისთვისსპეციალურადშეკერილიფეხსაცმელიდაზომიერი,მაგრამძვირფასი
სამკაულიმისარისტოკრატიულარსსმეტშარმსდადიდებულებასმატებდა.მაგრამ
ლუკინოსულაცარყოფილადენდი.მისიდომინანტითვისებაიყომისისკრუპულო-
ზურითვითდაჯერებულობა….

როდესაცლუკინო მილანში „თამბაქოს გზის“ (TobaccoRoad) პრემიერაზე გაემ-
გზავრა,ჩემისამყაროუეცრადდაცარიელებულიმომეჩვენა.მაგრამუკვემომდევნო
დღესლუკინოსდეპეშამივიღე,რომელშიცმატყობინებდა,რომდადგმასაოცარიწარ-
მატებით სარგებლობდა, დიდწილად ვირჯინია გარატონის წყალობით, შესაბამისად
კიჩემიწყალობითაც.ვირჯინიამართლაცსპექტაკლისვარსკვლავიგახდა.თითქმის
ერთიწლისგანმავლობაშიმთელიდასისკვალდაკვალდადიოდაიტალიისსხვადას-
ხვა ქალაქშიტურნეებზე. ვირჯინია ძალიანუყვარდათმსახიობებს.და ისიც წარმო-
უდგენლადბედნიერიიყო,რამპისშუქსრომხედავდა...როდესაცყველაფერმაჩაია-
რა,ვირჯინიამცირედიდანაზოგითდამდიდარიმოგონებებისუზარმაზარი„სკივრით“
დაბრუნდათავის„მონტედომინი“-ში–მოხუცებულთათავშესაფარში,სადაციქაურ
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მკვიდრთუზიარებდაუკანასკნელიწლისგანმავლობაშიმისმიერგანცდილშთაბეჭ-
დილებებს.

როდესაცმილანშისპექტაკლისთვისყველაფერიმოაგვარა,ლუკინორომშიდაბ-
რუნდა,მანამდეკიფლორენციაშიგაჩერდაჩემსსანახავად.კრემისფერიBMW-ეს
სპორტულიმანქანითმომაკითხა.1946წლისადრეულიგაზაფხულიიყო.მანშემომ-
თავაზატოსკანაშიგვემოგზაურა,ანუგვემოგზაურაიტალიისიმნაწილში,რომელსაც
ლუკინოთითქმის არიცნობდა, მე კი სამაგიეროდმისთვის ჩინებულიგიდი ვიყავი.
ლუკინოსჩემდამიგამოჩენილყურადღებასჩემშიწესითსიამაყისგანცდაუნდააღეძ-
რა. მაგრამიმხანადახალგაზრდადათავდაჯერებულივიყავი–განამეიტალიელი
მონტგომერიკლიფტიარვიყავი,რომელიცეს-ესააჰოლივუდშიგაემგზავრებადაიქ
კარიერასგაიკეთებს?….დღეს,როდესაცხანიმომემატადასიბრძნეც,ჩემიმაშინდე-
ლიპიროვნული„მე“ძალიანმაფიქრებს.ზოგჯერჩემსთავსვეკითხები:როგორირე-
აქციამექნებოდაიმბიჭისმიმართ,ჩემსადრინდელ„მე“-სრომშევხვედროდი.ნეტავ
ისბიჭიმომეწონებოდა?თუმასაროგანტულადდათავხედადჩავთვლიდი?

როგორცჩანს,ლუკინოსძალიანმოვწონდი.ტოსკანასრეგიონშიმოგზაურობისას
ჩემდაგასაკვირადდავადგინე,რომლუკინოყველაფერსერთიგარკვეულიკუთხით
აფასებდა–ფლორენცია,რომლისნახვაცუნდოდა,იყოქალაქი,რომელიცკომუნის-
ტმამწერალმავასკოპრატოლინიმთავისმოთხრობებში„ორიშეყვარებულისქრო-
ნიკა“(Cronachedipoveriamanti)და„ბიჭებისანტაკროჩესუბნიდან“(Ilquartiere)აღ-
წერა.

როდესაცძველეკლესიებსადასასახლეებსვათვალიერებდით,ესყოველმხრივ
განათლებული ადამიანი გასაოცარუვიცობას ამჟღავნებდა ხელოვნებისადა ისტო-
რიისსაკითხებში.თემებიდასაკითხები,რომლებიცჩემთვისთავისთავადცხადიიყო,
ლუკინოს,როგორცჩანს,სკოლაშიყურადღებისმიღმადარჩენია.მასხშირადერეო-
დაერთმანეთშიკვატროჩენტო(Quattrocento)დაჩინკვეჩენტო(Cinquecento).მაგრამ
ესგაკვირვებაზედაპირულხასიათსატარებდა,თუკიმათიმათლეტურიაღნაგობის
პიროვნებასშევადარებდი,რომელსაცეცვაბატისტონის(Battistoni)პერანგიმოქარ-
გულიმონოგრამით,მილანისსაუკეთესომკერავებისხელითშეკერილიკოსტიუმები
(მუდამჟილეტისგარეშე)დარომელიცსიენისქუჩებშიდაბორიალობდა.ლუკინოლა-
პარაკობდაფრანგულიპრონონსით, ასო„რ“-სფრანგულყაიდაზეწარმოთქვამდა,
რაციტალიისმაღალიარისტოკრატიისგამორჩეულნიშნადითვლებოდა.მისიამგვა-
რიგამოჩენასაზოგადოებაშიდაუპირველესყოვლისარესტორნებსადასასტუმროებ-
შიმიმტანებისადაპორტიეებისმხრიდანგანსაკუთრებულიმომსახურებისგარანტიას
გვაძლევდა.

მაგრამუეცრადმისიამდიდიშარმისადასტილისმიღმაგამოვლინდებოდახოლ-
მელუკინოსაღგზნებადობადადაუოკებელიტემპერამენტი,როდესაცრაიმეისეარ
ხდებოდა,როგორცესმასუნდოდა.ერთირამცხადიგახდაჩემთვის:როდესაცლუ-
კინოსსიბრაზისშეტევაშეიპყრობდადამასრაიმესდამტრევადადალეწვამოუნდე-
ბოდა,ისაუცილებლადაირჩევდაისეთნივთს,რომელსაცუკვერაღაცნაკლი,წუნი
ჰქონდადამასსაოცრადეფექტურადმიახეთქებდახოლმეკედელს.ამდაკვირვებამ
გამიადვილამისიხასიათისმონაცვლეობისგაძლებადაატანა,მაშინროდესაცსხვები
შიშითძრწოდნენდაკანკალებდნენმისწინაშე.ესიყოსაუკეთესოგაკვეთილი,რომე-
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ლიცკიმისგანმისწავლია–ზუსტადგათვლილისიბრაზისამოფრქვევისხელოვნება.
იმგარემოებასაცდავაკვირდი,რომროდესაცმასწინააღმდეგობასგავუწევდი,ლუკი-
ნომაშინვეუკანიხევდადამშვიდდებოდა….მეიმხანადსრულიადუცნობიდამწყები
მსახიობივიყავი,რომელიცეძებდათავისდიდშანსს,შანსს,რომელსაცყველაეძებს...
ლუკინოკითავისითეატრალურიკარიერისზენიტშიიყო.მემამშვიდებდაისგარემო-
ება,რომლუკინოცადამიანიიყო,რომელიცყოველითავისისაქციელისპლუსებსა
დამინუსებსგულდასმითწონიდა.

....იმპირველზაფხულსლუკინოთავისოჯახთანატარებდა.მეკიდავაპირემამა-
ჩემთანზღვაზეგავმგზავრებულიყავი.მაგრამმანამდეგადავწყვიტეჩემსდეიდასვწვე-
ოდისიენაში,დედაჩემისკუზინას,ინესალფანი-ტელლინის.გუსტავოსგარდა,დეიდა
ინესიიყოერთადერთიადამიანიჩვენსოჯახში,რომელიცთეატრთანიყოდაკავშირე-
ბული.თავისსაუკეთესოწლებშიინესალფანი-ტელლინიარტუროტოსკანინისსაყ-
ვარელ მომღერლად ითვლებოდა. როდესაც სიმღერასთავი დაანება, პედაგოგობა
დაიწყო.ისძლიერზრუნავდანიჭიერახალგაზრდამომღერლებზე,ყოველწლიურად
მიემგზავრებოდასიენაში,რათაიქმუსიკალურაკადემიასდახმარებოდამსოფლიოს
ყველაკუთხიდანჩამოსულიახალგაზრდამუსიკოსებისადამომღერლებისთვისმას-
ტერკლასებისორგანიზებისსაქმეში.მასწავლებლებიმეტწილადთავისიდარგისკო-
რიფეებიიყვნენ,ხოლომოსწავლეებიდიდიიმედებისმომცემები.

იმწელსზაფხულისდამლევსმთელისიენაგაჟღენთილიიყომუსიკით.ყველაშე-
საძლოადგილასეწყობოდარეპეტიციებიდაკონცერტები.სეზონისკულმინაციაიყო
საოპერო წარმოდგენა, რომელიც ტრადიციისამებრ იშვიათი, მივიწყებული ოპერა
უნდაყოფილიყო. ამღონისძიებასინესითავადხელმვანელობდა.თავიდანყველა-
ფერსთავადუძღვებოდა.მაგრამმალეგაუჭირდადადამხმარედასჭირდა.იმწელს
მემთხოვა,სიენაშიჩამოვსულიყავიდამასპერგოლეზისოპერა„გამჭრიახიგლეხის
ქალის“(„Lacontadinaastuta“)დადგმასადასცენოგრაფიაშიდავხმარებოდი.

მართალია,მეყოველთვისმუსიკალურივიყავიდაოპერამისიპირველივენახ-
ვისადა მოსმენისთანავე შემიყვარდა (ეს იყორიხარდვაგნერის „ვალკირია“), მაგ-
რამარასოდესვთვლიდი,რომესჩემისამყაროიყო.სიენაშიგატარებულმადღეებმა
ცხადყო,რომთეატრიდამუსიკაძლიერზემოქმედებასახდენდაადამიანზე.ესმეფი-
ზიკურადშევიგრძენი.ისიცუნდაითქვას,რომომამდეოპერაიშვიათობასწარმოად-
გენდა.იმხანადესიყოპომპეზურიდადგმარომელიმეერთიდიდიმომღერლისთვის,
ანუკლასიკურიჩარჩოსოპრანოსადატენორისათვის, პრაქტიკულადკოსტიუმირე-
ბულიკონცერტი.მაგრამჩვენსაოპეროდადგმებიმუსიკისგამოგვიყვარდა.თუმცაღა
ვაღიარებ,რომოპერასსერიოზულადარასოდესვაღიარებდიისე,როგორცთეატრს.
ახლაკი,როდესაცმომღერლებთანერთადმომიწიამუშაობა,თანდათანვიგრძენი,
რომამსფეროშიძალიანდიდიდაფართოშესაძლებლობებიიმალებოდა.

სიენადანმამაჩემთანგავემგზავრეზღვაზევიარეჯიოში.23წლისვიყავიდაგავაც-
ნობიერე, რომ ჩემი ცხოვრების გადამწყვეტ ეტაპს მივაღწიე. ... გარკვეულიდროის
შემდეგლუკინოსდეპეშამივიღე,რომელშიცმატყობინებდა,რომმსახიობებისახალ
ანსამბლსაგროვებდა„დანაშაულისადასასჯელის“დასადგმელად.პრემიერა6ნოემ-
ბერსიყოდანიშნული.დეპეშისბოლოსმწერდა,რომთუკიმოვისურვებდი,ჩემთვისაც
გამოძებნიდაპატარაროლს.
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ახლაკიდადგაგადამწყვეტიმომენტი:მამაჩემისთვისუნდაამეხსნა,რომსახლი-
დანმივდიოდი,დაარქიტექტურასაცთავსვანებებდი.ამპროცესმაძალზედრამატუ-
ლიფორმამიიღო.ლუკინოსგანგანსხვავებითმამაჩემისიბრაზისგანყველაფერსამ-
სხვრევდა,რაცკიხელთმოხვდებოდა,დაარეძებდაუკვედაზიანებულნივთებს.რო-
დესავმთელიფაიფურისდაშუშისჭურჭელიდალეწა,კომოდისუჯრიდანრევოლვერი
ამოიღოდაცხვირწინმომიქნია.„მეგშობედამევემოგკლავ!“-ო–გაიძახოდამამა....

ოქტომბრისდასაწყისშირომში ჩამოვედი ერთიჩემოდნითდა ქოლგით,რომე-
ლიცჩემმანახევარდამფანიმმაჩუქა.ჯიბეშიერთილირაცკიარმედო.რომშილუ-
კინოსგარდამხოლოდდეიდაინესისვაჟიშვილსვიცნობდი–პიეროტელლინის.გა-
მიმართლადაპიერომოვძებნე.ისცხოვრობდაერთსაკმაოდძველპანსიონშიესპა-
ნურიკიბისმახლობლად.დღესსასტუმრო„ინგილტერა“ (Hotel „Inghilterra“)რომის
ერთ-ერთფეშენებელურშენობასწარმოადგენს,გარშემორტყმულსელეგანტურიბუ-
ტიკებით.მაშინკიესიყოსაკმაოდიაფიღამისგასათევიმეტადსაეჭვოსანიტარიული
პირობებით.

მელუკინოსმხოლოდიმდღეებშივხედავდი,როდესაცრეპეტიციამქონდა, ანუ
იშვიათად,რადგან პატარაროლი მქონდა. სხვამხრივ კი ყველაფერი ძველებურად
გვქონდა–დროდადროსაღამოობითერთადვვახშმობდით,ანუიკენდსვატარებდით
ერთად ქალაქგარეთ. რაც შეეხებოდა მუშაობას,ლუკინო ძალიან მომთხოვნი იყო.
მეარანაირპრივილეგიასარმანიჭებდა,რისთვისაცმისიძლიერმადლიერივარ.მე
არავის პროტეჟედ არვითვლებოდიდა ვამაყობდი იმით,რომ იტალიურითეატრის
საუკეთესომსახიობებთანვმუშაობდი.ლუკინომმართლაცრომჩინებულიანსამბლი
შეადგინა–რინამორელი,პაოლოსტოპა,ვიტორიოგასმანი,მემობენასი...

ლუკინოსდასითითქმის40მსახიობისგანშედგებოდა,რომელთაცსრულიკონტ-
რაქტიჰქონდათგაფორმებული.ესიმასნიშნავდა,რომისინიიმდღეებშიციღებდნენ
გასამრჯელოს,როდესაცართამაშობდნენ.ესლუკინოსთვისტიპურიიყო:გულუხვი
ჟესტი,რომელიცსრულიადარითვალისწინებდამისფინანსურმდგომარეობას.ლუ-
კინოსუყვარდაპომპეზურიცხოვრებისსტილი....

ვიანაციონალესქუჩაზემდებარე„ტეატროელისეო“-ში(TeatroEliseo)ყოველდღე
მიმდინარეობდადოსტოევსკის „დანაშაულისდა სასჯელის“რეპეტიციები. პიესა ჩი-
ნებულიიყო:გასტონბატიიყოფრანგულივერსიისავტორი,ხოლოლუკინომთავად
გააკეთაიტალიურივარიანტი,რომელიც35სცენისგანშედგებოდა.მთელისპექტაკ-
ლისათვისლუკინომერთადერთისცენურიდეკორაციაშექმნა....

ლუკინოსრეპეტიციისმანერამაცვიფრებდა–ისყოველსტრიქონსკითხულობდა
დაყოველროლსყურადღებითამუშავებდა.ლუკინოარიყოკარგიმსახიობი,მისი
თამაშიცოტადამაბნეველიციყო.მაგრამმისიმეთოდიგამოირჩეოდაეფექტურებით.
ისმუშაობდაყოველშემსრულებელთანცალ-ცალკე,იმისათვის,რომსაერთოსურა-
თიშეეკრა.

ხანდახანრეპეტიციისშემდეგჩემთანშემოივლიდახოლმედავახშამზემპატიჟებ-
დათავისსახლშივიასალარიაზე.ლუკინოიყოდისციპლინირებული,ტიპურიარის-
ტოკრატი,ამიტომყველასაღამოერთმანეთსჰგავდა.ხანგრძლივისამუშაოდღისშემ-
დეგლუკინოაბაზანასიღებდა–მასშხაპიარასდროსმიუღია.ისწვებოდააბაზანაში,
ამასთანკითხულობდაპრესასანსცენარებს,ანახალრომანს.როცამასთანვიყავი,
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აბაზანისკიდეზევჯდებოდიდავესაუბრებოდი.მეარმრცხვენიაიმისაღიარებისა,რომ
ხშირადვცდილობდისაუბარიჩამომეგდოჩემსმომავალზე.აბაზანისშემდეგლუკინო
იცვამდათავისერთ-ერთელეგანტურხალათს,კომფორტულადწვებოდასაწოლში,
სადაცმასმსახურიმიართმევდავახშამსვერცხლისსაინებზე.

მეორედილითის ისევ პროფესიონალისნიღაბს ამოეფარებოდადაჩვენცალ-
-ცალკემოვდიოდითთეატრში....

„დანაშაულისდა სასჯელის“ პრემიერადიდი წარმატებით ჩატარდა ნოემბერში.
მაგრამთავადპრემიერისდღენაკლებადმახსოვს.ალბათიმიტომ,რომჩემიფიქრე-
ბიჩემიმომავალისაქმიანობითიყოდაკავებული.ლუკინომისთვისდამახასიათებე-
ლიუდარდებლობითსრულიადიგნორირებდაიმგარემოებას,რომუზარმაზარიდა-
სისთანდასწრებითთქვათავისისამომავლოგეგმა–ისაპირებდატენესიუილიამსის
„შუშისსამხეცის“(„TheGlassMenagerie“)დადგმას,რომელშიცმხოლოდოთხიმსა-
ხიობიმონაწილეობდა.

მაგრამმევცდილობდიარმეწუწუნა.მეიტალიისთეატრალურიცხოვრებისცენ-
ტრშიმოვხვდი.თეატრისოქროსხანა,ტელევიზიაჯერარიყოყოვლისმომცველი,ასე
რომ,რაიმეგამოსავალიუნდაგამოჩენილიყო.დაესხსნაჩემიდეიდაშვილის–პიერო
ტელლინისსახითმომევლინა.
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ხათუნა დამჩიძე

საქართველოს აღმოსავლეთ მთიანეთის 
საცეკვაო დიალექტი

(თუშური,ფშაური,ხევსურული,მოხეური,მთიულური)

„უჩემოდ რად ვის უნდოდა ლხინ ბუზიკაი ტაშია,
ჩავდგოდი სათამაშოში ჯეილ ჯუილი ვაჟია,
ჩავიყენოდი წაწლები სალამაზებლად მხარშია,
ბევრ ქალა ჩამითამაშდის რა ხვეწნა, ან რის ფასია,
მეგონა კი, თუ მოვწონვარ ლეკურ გავსცხოდი ცაშია,
დამწყივის კარგა ქალამა სიკვდილ მაგისად ახია,
წეღანის სათამაშოში საგულე ჩამომახია.“1

ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიულ შემოქმედებაში განსაკუთრებული ადგილი
უჭირავსაღმოსავლეთსაქართველოსმთისსაცეკვაოფოლკლორს.აღნიშნულისა-
ცეკვაოშემოქმედებაშესაძლოაგაერთიანდესერთდიდდიალექტში-სა ქარ თ ვე ლოს 
აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სახელწოდებითდაამავედროსგამოვყოთქვედიალექტები
-მთიულურის,ფშაურის,ხევსურულის,თუშურისადამოხეურისსახით.ამისსაფუძ-
ველსგვაძლევსჩამოთვლილრეგიონთაქორეოგრაფიულიშემოქმედებისზოგად-ეს-
თეტიკური მახასიათებლები - საკულტო-რიტუალურიტრადიციებისთვისდამახასია-
თებელიფერხისებისადასანახაობების,ცეკვათამოძრაობა-ილეთების,შესრულების
მანერისადახასიათისმსგავსებადა,რიგშემთხვევაში,იდენტურობაც.შეიმჩნევამა-
გისტრალურიხაზისერთგვაროვნებალოკალურისახესხვაობებით.

აღმოსავლეთ მთიანეთის საცეკვაო ლექსიკის ერთგვაროვნება უნდა მიეწეროს
არა მხოლოდ ტერიტორიულ სიახლოვეს - ეს ფაქტორი სხვა რეგიონებთან დაკავ-
შირებითაც წარმოდგენილი გვაქვს, თუმცა ქართული საცეკვაო დიალექტების მრა-
ვალფეროვნებასესფაქტორიხელსარუშლის-არამედმათმჭიდროინტეგრირებას
ისტორიულივითარებიდანგამომდინარე:ყოველმათგანსროგორცბრძოლა,ასევე
სოციალურიურთიერთობაუწევდაარამხოლოდერთმანეთთან,არამედმათჩრდი-
ლოელმეზობლებთან-ლეკებთან,ღლიღვ-დიდოელებთან,ქისტებთან,შესაბამისად
მათჰყავდათსაერთოისტორიულიპერსონაჟები,რომელთაგმირობადათავგანწირ-
ვაფოლკლორულნაწარმოებებშიაისახებოდა.გარდაამისა,მთისხალხსუწევდაგა-
დაადგილება ბარისკენ,როგორცდროებით „საშოვარზე“, ასევე მუდმივსაცხოვრებ-
ლად-ხევსურთაგარკვეულინაწილითიანეთსადასხვადასხვადაბლობტერიტორი-
ებზედასახლდა.ასევებარადჩამოვიდნენთუშები,რომლებიცალვანშიდასახლდნენ.

საქართველოს აღმოსავლეთ მთიანეთის ხალხურ ქორეოგრაფიულ შემოქმედე-
ბაშიბერიკაობა-ყეენობის,სარიტუალოფერხულებისადაწყვილადშესასრულებელი
საცეკვაონიმუშებისმრავალფეროვნებადასტურდება.

სარიტუალო-საწესოფერხულებისაქართველოსაღმოსავლეთმთიანეთშიძირი-
თადად„ფერხისას“სახელწოდებითარისცნობილი,ხევსურეთში„ფერხისულს“უწო-
დებენ.ფერხისასულხან-საბაორბელიანისლექსიკონშიგანმარტებულია-„ფერჴისა 
- მრა ვალთ მობ მით როკ ვა, როკ ვა მობ მი თი მრა ვალ თა. როკ ვა მობ მით მრა ვალ-

1 მაკალათია ს., წაწლობა, 1925, გვ. 13.
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თა გან“1. სულხან-საბაარგანმარტავსფერხულისფორმას, აღნიშნულიდეფინიციით
მხოლოდიმისგაგებაშეგვიძლია,რომშემსრულებლებისრაოდენობასაკმაოა,მათ
შორის სხვადასხვა სახით ბმას აქვს ადგილი და შესაძლოა არ ჰქონდეს მრგვალი
ფორმა,მაგ:იყოსსწორხაზოვანი-მწკრივებისსახით,ანრკალისმაგვარი.თუმცა,აქვე
უნდააღინიშნოს,რომსაქართველოსაღმოსავლეთმთიანეთშისწორედმრგვალად
მოძრავ ფერხულს „ფერხისა“ ან „ფერხისული“ ჰქვია. ფერხულთან დაკავშირებით
კი-„ფერჴული - მრგვალ თ (ა) წყო ბა“,2-წერსსაბა.აქუკველექსიკოგრაფიაღნიშ-
ნავსფერხულისფორმას-მრგვალს,წრიულს,რომელიცწარმოადგენსსხვადასხვაგ-
ვარადერთმანეთთანდაკავშირებულ-ხელბმით,მხარბმითადაა.შ.,მეფერხულეთა
ერთობას.აქედანგამომდინარე,თანამედროვექორეოლოგიაშიფერხულთაფორმის
გამოსაკვეთადდადგენილია-„ფერხისა“ეწოდებასხვადასხვაწყობის,იქნებაესრკა-
ლისებურითუსწორხაზოვანი,წრეშეუკრავსაფერხულოწყობას,ხოლო„ფერხული“
ეწოდებაშემსრულებელთამრგვალადწრეშეკრულერთობას.

აქვე უნდა ითქვას, რომ სასცენო ნიმუშებისათვის დამახასიათებელი საცეკვაო
ლექსიკა ცერილეთებისა და მუხლილეთების სახით, ეთნოგრაფთა თუ სხვადასხვა
მიმართულებისხელოვნებთმცოდნეთააღწერილობებშიიშვიათადგვხვდება.აღნიშ-
ნულიმოძრაობები,რომლებიცსაქართველოსაღმოსავლეთმთიანეთისდიალექტის
სასცენოშემოქმედებისმნიშვნელოვანბაზასწარმოადგენს,ვაჟთა„ლეკურებისთვის“
არისდამახასიათებელი. ცალად ან წყვილად ცეკვისდროს კი ძირითადი ილეთები
დავლის,გასმის,თითისწვერზეცეკვის,ქალისგოგმანის,ვაჟისმიერქალისგაწვევის
სახითგამოიკვეთა.

სასცენორეპერტუარში,გასულიწლებისადადღევანდელობისგათვალისწინებით,
აღმოსავლეთსაქართველოსმთიელთაცეკვებისხვადასხვასახელწოდებითგვხვდე-
ბა:„მთიულური“, „ფარიკაობა“, „ხანჯლური“, „მოხეური“, „ყაზბეგური“, „ალვანური“,
„ფშაველქალთალხინი“,„ნაბდურა“,„ცეკვანაბდებით“დაა.შ.საქართველოსაღმო-
სავლეთმთიანეთის,მათშორისვაჟთა„ლეკურის“დინამიური,ეფექტურიდამიმზიდ-
ველისაცეკვაოლექსიკა,აღნიშნულირეგიონისცეკვებისინტერპრეტაციისათვისმსუ-
ყენიადაგსწარმოქმნის.შესაბამისადგაჩნდაახალიდასახელებებიდამისადაგებული
კონცეპტუალურისაცეკვაოლექსიკაცეკვებში:„ცდო“,„ზეკარი“,„ჯუთა“,„აბრაგული“
დაა.შ.,რომელნიცმკაფიოდგამოხატულისაავტორონამუშევრებია. ცოტახნისწინ
დაიდგაქორეოგრაფიულისპექტაკლივაჟა-ფშაველას„სტუმარ-მასპინძლის“საფუძ-
ველზებათუმისცეკვისსახელმწიფოანსამბლის-„ხორუმი“-მიერ,სადაცგამომსახ-
ველობითი სამეტყველო-საცეკვაო ენა ტრადიციული და თანამედროვეს სინთეზით
(თანამედროვეში ვგულისხმობთი. სუხიშვილისეულშემოქმედებითხელწერას ხ.დ.)
იქნაწარმოდგენილი.

წარმოდგენილი კვლევა ეყრდნობა ისტორიულ-ეთნოგრაფიულ წყაროებსა და
ეთნოქორეოლოგიურსამეცნიერონაშრომებს,განხილულიასანახაობითიხელოვნე-
ბა„ბერიკაობა-ყეენობის“სახით,რადგანსახიობისამნაწილისსამეტყველოენასა-
ცეკვაოშემოქმედებისშემცველია, გამოკვეთილიასაფერხულოდასაცეკვაოფოლ-
კლორული შემოქმედება არქიტექტონიკური სტრუქტურის, შინაარსისა და საცეკვაო
ლექსიკისგათვალისწინებით,რიგდიალექტთანდაკავშირებითახალისალექსიკონო
მასალა,ტერმინთაგანმარტებები.

1 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი ტ. IV-2,  1966, გვ. 189.
2 იქვე, გვ. 190.
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თ უ შ ე თ ი

ფოტო აღებულია ეროვნული ბიბლიოთეკის ციფრული ფოტომატიანიდან

„ბეღელას ღელეობასა 
ჩითებ დავცვითე როკვასა“.1

თუშეთიწარმოდგენილიასამითემისსახით-გომეწარი,ჩაღმადაპირიქითი.მე-
ტად დაკონკრეტებულად კი: ჭანჭახოვანი, ჩაღმა, ჴეცურთა, ივანაურთა, გომეწარი,
წოვათა,პირიქითი(აღმა),სამციხი.წარმოდგენილირვათემიდანგამონაკლისიამხო-
ლოდერთი-წოვა-თუშები,სხვაყველასერთგვაროვანიყოფა-ცხოვრება,რელიგიუ-
რიკუთვნილება,წეს-ჩვეულებებიდაადათ-წესებიაერთიანებს.ვინარიანწოვა-თუ-
შები?: „ჩრდილოეთის და, გან სა კუთ რე ბით, ძურ ძუკ თა ტო მე ბის სა ქარ თ ვე ლო ში გად-
მო სახ ლე ბის პრო ცე სი XIX სა უ კუ ნემ დე გრძელ დე ბო და, რო დე საც მა თი მო ნა თე სა ვე 
ქის ტე ბი პან კი სის ხე ო ბა ში გად მო სახ ლ დ ნენ და აქ 1860-იანი წლე ბი დან გა შენ და მა თი 
სოფ ლე ბი პან კი სი, დუ ი სი, ომა ლო და ჯო ყო ლო.

ამ ძურ ძუკ თა ტომს ეკუთ ვ ნის თუ შეთ ში გად მო სახ ლე ბუ ლი თუ შე ბი, რომ ლე ბიც თა-
ვი ან თი ენით ენა თე სა ვე ბი ან ძურ ძუკ თა ტომს ღლიღვს (ღალღა) და დღე საც ამ ღლიღ-
ვურ ენა ზე მეტყ ვე ლე ბენ.“2

თუ შე ბი, ზე მო ჩა მოთ ვ ლილ თემ თა მო სახ ლე ო ბა, ზამ თ რო ბით კა ხეთ ში, სო ფელ 
ალ ვან ში ჩა მო დი ო და, ზაფხულ ში კი ისევ მთა ში ბრუნ დე ბო და. ალ ვა ნი ორია - ქვე მო 
და ზე მო - გა შე ნე ბუ ლია ვა კე ად გი ლას, თე ლა ვის ჩრდი ლო- და სავ ლე თით, მდი ნა რე 

1 ბეღელა სოფელია თუშეთში, ღელეობა - დღეობა, ჩითები - თუშური ფეხსაცმელი.  გამონათქვამი 
ჩავიწერე ქვემო ალვანში გაგოიძეების ოჯახში 2018 წ, (ხ.დამჩიძე).
2 მაკალათია ს., თუშეთი, 1983, გვ. 20.
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ალაზ ნის მარ ცხე ნა მხა რეს. აქ კა ხუ რი გავ ლე ნა იგ რ ძ ნო ბა. გი ორ გი ცო ცა ნი ძე, ლი ტე რა-
ტო რი, ფოლ კ ლო რის ტი, წარ მო შო ბით თუ ში, სწო რედ თუ შუ რი ხალ ხუ რი შე მოქ მე დე-
ბის „გაკახურავების“ შე სა ხებ თა ვი სი წიგ ნის ბო ლოთ ქ მა ში, სა დაც შეკ რე ბი ლი და წარ-
მოდ გე ნი ლი მა სა ლა მე-19 სა უ კუ ნის ბო ლო სა და მე-20 სა უ კუ ნის და საწყისს გა ნე კუთ ვ-
ნე ბა, აღ ნიშ ნავს: „წარმოდგენილი ყო ფი თი თუ სა წეს ჩ ვე უ ლე ბო მოვ ლე ნე ბის უმე ტე სი 
ნა წი ლი დღე ვან დელ თუ შურ ყო ფა ში ან ძა ლი ან გამ კ რ თა ლე ბუ ლი ა, ან და სუ ლაც გამ-
ქ რა ლი, სი ნამ დ ვი ლი დან გა და ვარ დ ნი ლი. ისი ნი თუ შე ბის „გაკახურავებას“ შე ე წი რა.“1

გან ვი ხი ლოთ ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით, რო გო რი იყო თუ შეთ ში 
სა ნა ხა ო ბი თი და ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბა, სად ჩანს თუ შუ რი და რო გო რია კა-
ხუ რი ზედ ფე ნი ლი შრე.

თუ შეთ ში ხალ ხუ რი სა ნა ხა ო ბი თი ხე ლოვ ნე ბის, ბე რი კა ო ბის, მე ტად სა ინ ტე რე სო 
ნი მუ შებს ვხვდე ბით.

ტრა დი ცი უ ლად, „ბერიკაობა“ თუ შეთ შიც ყვე ლი ერ ში ეწყო ბა - „შუადღისას სო-
ფელ ში ბე რი კე ბი გა მოვ ლენ. ბე რი კა ო ბას სა მი პი რი ას რუ ლებს. ერთს ვა ჟუ რად აც ვი ა, 
ორს ქა ლუ რად. პირ ზე მუ რი აქვთ წას მუ ლი. ზოგ ჯერ ბე რი კას სა ხე ზე ნაბ დის ნი ღაბს 
ააფა რე ბენ და გა პენ ტი ლი მატყ ლის გრძელ წვერ -ულ ვაშ საც უკე თე ბენ. ქა ლებ ში ერ თი 
ბე რი კას ცო ლი ა, მე ო რე კი დე და. ბე რი კას ხელ ში ხის „ჴმალიკა“ უჭი რავს და ცეკ ვით 
უვ ლის. ვინც მას არ გა ე თა მა შე ბა, ბე რი კა ხმლით გა მო ე კი დე ბა და სცემს. ბე რი კა პირ ში 
ნახ შირ ნა ლეს წყალს ჩა ი ყე ნებს და ვინც სალ მის მი სა ცე მად მი უ ახ ლოვ დე ბა, სა ხე ში შე-
ას ხამს. წი ნათ ახალ გაზ რ დო ბა ბე რი კას ცოლს მოს ტა ცებ და თურ მე და და მა ლავ დ ნენ. 
ბე რი კას კი მო ატყუ ებ დ ნენ, ცო ლი მო გიკ ვ და ო. ბე რი კა ტი რილს და იწყებ და და ცოლს 
ეძებ და. ამ დროს ვინ მე და ი ძა ხებ და, ბე რი კა შე ნი ცო ლი ცოცხა ლი ა ო. ბე რი კა ცოლს 
მი ვარ დე ბო და; გე ნაც ვა ლე, ცოცხა ლი ხა რო, გა და ეხ ვე ო და და კოც ნი და. ახ ლა ბე რი-
კა მატყუ ა რას ხმლით გა მო უდ გე ბო და და თუ მას დას ჭ რი და, მატყუ ა რას ქვაბ - საკ ლა ვი 
უნ და მო ე ტა ნა. სა ღა მოს იმარ თე ბო და „შაყრა“ (არუფანა). სო ფე ლი ერთ რო მე ლი მე 
ოჯახ ში იკ რი ბე ბო და და აქ სა ერ თო ხარ ჯით პა ტა რა ლხი ნი ჩაღ დე ბო და“.2

„ბერიკაობის“აღნიშნულვარიანტშიერთიმამაკაციდა„ორიქალი“-დედადაცო-
ლიმონაწილეობს.როგორცაღწერილობიდანჩანს,ბერიკაობისძირითადიპრინციპი,
დროდასანახაობით-ესთეტურიმხარეთუშეთშიცშენარჩუნებულია.იგიმსგავსიასა-
ქართველოსსხვაკუთხეებშიარსებულიბერიკაობებისა.მისიმთავარიარსობრივიას-
პექტი-ცოლი,ნაყოფიერებისმატარებელიმთავარიპერსონა,თუშურ„ბერიკაობაშიც“
ბერიკას ზრუნვის საგანს წარმოადგენს „გარდაცვალება-გაცოცხლების“ ციკლურ
წრებრუნვაში.

გ.ცოცანიძეაღწერსასევე„ოფოფაობას“თუშეთში.გ.ცოცანიძეწერს,რომთუ-
შეთში,სოფელდანოში,ქალ-ბერიკათა„ოფოფაობას“სანახაობითითვალსაზრისით
ბადალიარმოეპოვებოდა.მართლაცუნიკალურარტეფაქტთანგვაქვსსაქმე.ყველი-
ერისაღსანიშნადსაგანგებოდმომზადებულსოფელდანოში„ექვს ქალს ამო ირ ჩევ-
დ ნენ ბე რი კე ბად. სამ მათ განს დი ლით ვე ოფო ფე ბად მორ თავ დ ნენ: ძვე ლე ბურ ქა ლის 
გრძელ კა ბებს, წინ ჩახ ს ნილ ტო ლის ჯუ ბებს ჩა აც მევ დ ნენ ისე, რომ სა ხე ლო ებ ში ფე-
ხებს გა აყ რე ვი ნებ დ ნენ, ხე ლებს შიგ ნით მო უქ ცევ დ ნენ, წინ მთლი ა ნად ამო უ კე რავ დ-
ნენ, თვა ლებ თან პა ტა რა საჭ ვ რე ტებს და უ ტო ვებ დ ნენ, კა ბის ბო ლოს თავს ზე მოთ შეყ-

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 262.
2 მაკალათია ს., თუშეთი,1983, გვ. 194.
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რიდ ნენ და პირს ბაწ რით მო უკ რავ დ ნენ. ასე ჩაც მუ ლი ქა ლი მარ თ ლაც ოფოფს ჰგავ და.
სოფ ლის შუა ად გი ლას, სა დაც სა ჯა რე ჰქონ დათ, და ა ყე ნებ დ ნენ დიდ ტლა პოს - ტა-

ლა ხით, ნაც რით, ნა კე ლით ააჭან ჭა ხებ დ ნენ. მთე ლი სტუ მარ - მას პინ ძ ლო ბა იქ მო იყ-
რი და თავს. და ნო ე ლი ქა ლე ბი დაკ ვ რი თა და სიმ ღე რით მო უძღ ვე ბოდ ნენ „ოფოფებს“. 
ეს ბაჯ ბა ჯა არ სე ბე ბი იმ ტლა პო ში ამო ევ ლე ბოდ ნენ, თა ვი დან ფე ხამ დის მო ის ვ რე ბოდ-
ნენ და და ა ბო ტებ დ ნენ მოლ ხი ნარ თა შო რის, გა ივ ლიდ ნენ და გა ე ხა ხუ ნე ბოდ ნენ რო-
მე ლი მე სტუ მარს. ისი ნი მას გა ურ ბოდ ნენ და იყო ერ თი ორომ - ტ რი ა ლი. ხან ვი თომ 
სა ცეკ ვა ოდ გა და დი ოდ ნენ, „სათამაშოში“ იწ ვევ დ ნენ ქალ - ვა ჟებს და თან ტა ლა ხით 
სვრიდ ნენ მათ; ამ გა ქედ ლე ბა- გა მო ქედ ლე ბა ში, ხე ლის კვრა სა და ურ თი ერთ მიწყ ვე-
ტე ბა ში ხში რად ოფო ფე ბი გვა რი ა ნად ზი ან დე ბოდ ნენ. წა აქ ცევ დ ნენ მათ ხან ძა ლი ან 
ცუ და დაც. ყვე ლა ფერ ამას კარ გად იხ სო მებ და ის სა მი ქა ლიშ ვი ლი, ვინც სა ღა მოს უნ-
და გა მოწყო ბი ლი ყო ბე რი კად, რა თა ოფო ფის წყე ნი ნე ბი სათ ვის სა მა გი ე რო გა და ე ხა-
და დამ ნა შა ვი სათ ვის.

სა ღა მო საც დი დი ჯა რი გა ი მარ თე ბო და. ამ ჯარ ში ტრი ა ლებ და სა მი ვა ჟუ რად გა-
მოწყო ბი ლი ქა ლიშ ვი ლი სა ხე ზე დი დულ ვა ში ა ნი ნიღ ბე ბით, ხის ხმლე ბით შე ი ა რა ღე-
ბულ ნი. ისი ნი ცეკ ვავ დ ნენ, იწ ვევ დ ნენ სა ცეკ ვა ოდ სხვებ საც და სულ მცი რე ურ ჩო ბის თ-
ვის ან დღი სით „ოფოფას“ გა ჯავ რე ბის თ ვის სტუმ რებს ხის ხმლე ბით სცემ დ ნენ.

ოფო ფა ო ბა ყვე ლი ე რის შა ბათს იმარ თე ბო და.“1

ზე მოთ აღ წე რი ლი თუ შუ რი ხალ ხუ რი სა ნა ხა ო ბა „ოფოფაობა“, შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, 
„ორმოქმედებიანი წარ მოდ გე ნა ა“ - 1. დღი სით „ოფოფების“ და 2. სა ღა მოს „ქალ ბე რი-
კა თა“ მო ნა წი ლე ო ბით. სა ნა ხა ო ბას თან ახ ლავს სიმ ღე რა, ცეკ ვა, მუ სი კა ლუ რი გა ფორ-
მე ბა, თუმ ცა მი სი მთა ვა რი არ სი სწო რედ იმ „აურზაურშია“, რო მელ საც „ოფოფები“ 
აწყობ დ ნენ. ტა ლახ ში, მი წა სა და მით უმე ტეს, სა ქონ ლის ნა კელ ში, რო მე ლიც ნი ა და გის 
გა სა ნო ყი ე რებ ლად გა მო ი ყე ნე ბა, ამოს ვ რა ეჭ ვ გა რე შე მი უ თი თებს ნა ყო ფი ე რე ბის გა-
მოთხო ვის, სა ნა ხა ო ბის შე მად გე ნე ლი სა ზო გა დო ე ბის ერ თი ან საკ რა ლურ ველ ში მოქ-
ცე ვის აუცი ლებ ლო ბის შე სა ხებ. ხო ლო მე ო რე ნა წი ლი, ტრა დი ცი უ ლი „ბერიკაობის“ 
დი ა ლექ ტუ რი ვერ სი ა, სა მი პერ სო ნა ჟი დან სა მი ვე ქა ლი, ასე ვე გან სა კუთ რე ბუ ლი და 
იშ ვი ა თია „ბერიკაობათა“ შო რის.

ფერხულები
თუ შუ რი ფოლ კ ლო რუ ლი შე მოქ მე დე ბის გა მოკ ვე თილ სა ფერ ხუ ლო ნი მუშს ორ-

სარ თუ ლი ა ნი „ქორბეღელა“ წარ მო ად გენს. „ქორბეღელა“ სრულ დე ბა ათენ გე ნო ბას 
ხა ტის დღე ო ბა ში, ზაფხულ ში. „ხატობას სოფ ლე ბი ზე დი ზედ იხ დი ან და ზაფხუ ლის ხა-
ტო ბის ამ ციკლს ათ ნი გე ნას“ უწო დე ბენ.“2

„ქორბეღელასთან“ და კავ ში რე ბით საკ მა ოდ მრავ ლად აღ მოჩ ნ და აღ წე რი ლო ბე-
ბი ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო ებ ში. ქორ ბე ღე ლა აღ წე რი ლი აქვს გი ორ გი ბო ჭო რიშ ვილს, 
სერ გი მა კა ლა თი ას, შალ ვა ას ლა ნიშ ვი ლს, ვე რა ბარ და ვე ლი ძეს, გი ორ გი ცო ცა ნი ძეს. 
გარ და ამი სა, ის დღე საც სრულ დე ბა თუ შეთ ში სა ხა ტო დღე სას წა უ ლის დროს.

„ქორბეღელა“ მეტად ხატოვნად აქვს აღწერილი გიორგი ცოცანიძეს:
„ქორბეღელა ამოიტანეთ, ნუღარ აგვიანებთო, გამოსძახა ჯვარის კრიდან 

ხელოსანმა. ქორბეღელა, ქორბეღელაო, შეჩოჩქოლდა საჯარე. ათი-თორმეტი ჯეილი 

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 99.
2 მაკალათია ს., თუშეთი, 1983, გვ. 207.
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გამოერჩა, ზოგმა ფეხსაცმელები დაიხადა, ზოგმა ქამარიც შემოიხსნა. დაკვრა და 
ცეკვა გაჩერდა. ხუთი ძეგლეგა ჯეილი წრედ დადგა მხარიმხარს გადახვეულნი. ხუთიც 
შედარებით ტანმორჩილი ბიჭი მათ მხრებზე შეადგა აგრეთვე მხარიმხარ გაბმულნი. 
კარგად დასწორდნენ, წელში და მუხლებში გაიშალნენ. წრის შუაში „მეციხოვნედ“ 
ბიჭია ჩადგა ფანდურით ხელში. ამ ორსართულიანმა ფერხულმა ნელა დაიწყო წაღმა 
ტრიალი. სამჯერ ადგილზე შემობრუნდნენ, მერე ნელა დაიძრნენ ჯვარის ნადარბაზალის 
თავზე პატარა ტაფობისკენ. ცდილობდნენ, ნაბიჯები და ნელი ტრიალი სიმღერის 
ტაქტისთვის აეყოლებინათ. სიმღერას ბიჭია ამბობდა, სხვები ამასვე იმეორებდნენ:

დღესამ დღეობა ვისია, წმიდისი გიორგისია.
გიორგი გალავანზედა უსარტყლო გადმოსულიყო,
იმის-დ გადმონავალზედ ხე ალვა-დ ამოსულიყო.
ზედა მოსხმიყო ყურძენი, საჭმელად მოწეულიყო,
მაგის შემცოდე ქალ-ვაჟი უდროოდ დაშაულიყო.
ყმათაღ უმატე, გიორგი, თუ გინდან მოსახელენი,
ცხვარსაღ უმატე, გიორგი, თუ გინდა რქაჯანგიანი,
პურსაღ უმატე, გიორგი, კოდნი თუ გინდან სამსვენი.
ქალ წყალზე დაგვიანდება, დაბანას ხელპირისასა, 
ვაჟ დარბაზს დაგვიანდება შესმასა ბარძიმისასა, 
გიორგის გაღმარჯვებია, გიორგის გომეწრისასა.
ქორ ბე ღე ლამ ვა კე გა ი ა რა და ფერ დობს მო ე ბა. და ი ძაგ რა წვი ვე ბი, და ი ძა ბა ურ თი-

ერ თ გა დაჭ დო ბი ლი მკლა ვე ბი. მთე ლი სა ჯა რე იდ გა და მღელ ვა რედ შეჰ ყუ რებ და ქორ-
ბე ღე ლას მსვლე ლო ბას. ზოგ ნი პირ ჯ ვარ საც იწერ დ ნენ. ღმერ თო, მშვი დო ბით აატა ნი-
ნე ო, გა ის მო და აქა -იქ. ქორ ბე ღე ლა მძი მედ მი ი წევ და წინ, თუმ ცა სიმ ღე რა არ ფერ ხ-
დე ბო და. ახალ გაზ რ დე ბის ჯგრო ფეხ და ფეხ მიჰ ყ ვე ბო და და შე ძა ხი ლე ბით ამ ხ ნე ვებ და 
ქორ ბე ღე ლა ში მდგომთ. ქორ ბე ღე ლამ და უშ ლე ლად ააღ წია და ნიშ ნულ ად გი ლამ დის. 
მუხ ლებ სა და მხარ - მ კ ლა ვებს შვე ბა მი ე ცა. სიმ ღე რა მაც უფ რო ომა ხი ა ნად დას ჭე ქა. 
ტა ფობ ში კვლავ სამ ჯერ შე მობ რუნ დ ნენ, მე რე მაღ ლა მდგო მე ბი შიგ ნით ჩახ ტ ნენ და 
ქორ ბე ღე ლა და შა ლეს. ქვე მოთ, სა ჯა რე ში მხი ა რუ ლი შე ძა ხი ლე ბით ტა ში დას ცხეს. ბი-
ჭი ამ ფან დურ ზე სა ცეკ ვაო და უკ რა და ორი ჯე ი ლი იქ ვე, ქორ ბე ღე ლას დაშ ლის ად გილ-
ზე, „შეყოლით“ დატ რი ალ და. მე რე ყვე ლა ნი ჯვა რის კენ წა ვიდ ნენ.“1

ქორ ბე ღე ლას ხალ ხიც უნ და გაჰ ყო ლო და, რად გან ვინც რი ტუ ალ ში მო ნა წი ლე ო ბას 
არ მი ი ღებ და ხა ტის გან და მი ზე ზე ბუ ლი იქ ნე ბო და.

რო გორც აღი ნიშ ნა, „ქორბეღელა“ ორ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლი ა, რო მელ შიც 10-
12-14 მა მა კა ცი მო ნა წი ლე ობს. მხა რიმ ხარ გა დაბ მუ ლი ფერ ხუ ლის მთა ვა რი პრინ ცი პი 
და ურ ღ ვევ ლო ბა ა, რად გან თუ ის ხა ტამ დე და უშ ლე ლად ვერ ავი დო და, სო ფე ლი ცუ-
დი, მო უ სავ ლი ა ნი, უბა რა ქო წე ლი წა დის მო ლო დინ ში უნ და ყო ფი ლი ყო. აღ სა ნიშ ნა ვი ა, 
რომ სხვა ქარ თულ სა ცეკ ვაო დი ა ლექ ტებ ში არ სე ბუ ლი ორ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლე ბის-
გან გან ს ხ ვა ვე ბით, იქ ნე ბა ეს სვა ნუ რი „მირმიქელა“, ქარ თ ლურ - კა ხუ რი „ზემყრელო“, 
(გულისოვთან „მზემყრელოს“ სა ხელ წო დე ბით გვხვდე ბა - смомпк, V,1886, გვ. 257,) მეს-
ხუ რი „სამყრელო“, სა დაც მთა ვა რი პრინ ცი პი ზე და სარ თუ ლის მი ერ ქვე და სარ თუ ლის 
ჩა მოგ დე ბა ა, „ქორბეღელა“, პი რი ქით, ერ თი ა ნო ბა სა და მთლი ა ნო ბას უნ და ინარ ჩუ-

1 ცოცანიძე გ., ლუდის მოთხრობა, 2018, გვ. 70.
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ნებ დეს. რო გო რია ფერ ხუ ლის, ქორ ბე ღე ლა, სა მეტყ ვე ლო ენა? ფერ ხუ ლის სა ცეკ ვაო 
ლექ სი კა აღ ნიშ ნულ ფერ ხულ თან და კავ ში რე ბით შე მო ი ფარ გ ლე ბა მხო ლოდ ნა ბი ჯით. 
იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც ფერ ხუ ლის სტრუქ ტუ რა - ორ სარ თუ ლი ა ნი, ში ნა არ სი დან გა-
მომ დი ნა რე - ხა ტამ დე ას ვ ლა, გარ კ ვე ულ ფი ზი კურ სირ თუ ლეს უკავ შირ დე ბა, სა ცეკ ვაო 
ენა მარ ტი ვი ა.

რას ნიშ ნავს სიტყ ვა „ქორბეღელა“. „ქორბეღელა“ კომ პო ზი ტია და შედ გე ბა ორი 
სიტყ ვის გან „ქო რი“ და „ბე ღე ლი“. ქო რი ასო ცი ა ცი უ რად მტა ცე ბელ ფრინ ველ თან გვა-
კავ ში რებს, მაგ რამ ძველ ქარ თულ ენა ში მას სულ სხვა მნიშ ვ ნე ლო ბა გა აჩ ნ და. სულ-
ხან - სა ბას თან ვკითხუ ლობთ:

„ქორი არს სახლი სახლთა ზედა დგმული მაღალი (მაღლა).“1

ქო რი სახ ლ ზედ სახ ლი აგე ბუ ლი; ქო რედ - ქო რე დი ოთხ (ი) - ხუ თი სახ ლი სახ ლ ზედ 
შე ნე ბუ ლი.

სახ ლის ერ დო ზე სახ ლი; ხო ლო ქო რედ - ქო რე დი ერ თ მა ნეთ ზე სახ ლი სახ ლ ზე 
მრავ ლად. ქო რი არს სახ ლ სა ზე და(ნ) სახ ლი დგმუ ლი კა მა რო სა ნი ანუ სარ თუ ლო სა-
ნი (სართულითა), გი ნა (ანუ) ფი ცარ თა (ფიცრითა), ხო ლო ქო რედ - ქო რე დი სა მი ოთხი 
სახ ლი ზექ ვე მო.“2

რო გორც აღ მოჩ ნ და, „ქო რი“ არის მრა ვალ სარ თუ ლი ა ნი სახ ლი. სვა ნურ ენა შიც 
სახლს ქო რი ჰქვი ა. თუ კომ პო ზი ტის შე მად გე ნელ სიტყ ვებს გა ვა ერ თი ა ნებთ, მი ვი ღებთ 
მრა ვალ სარ თუ ლი ან ბე ღელს. ბე ღე ლი თა ვის თა ვად სი უხ ვეს უკავ შირ დე ბა რო გორც 
ჭირ ნა ხუ ლის სა თავ სო. ფერ ხუ ლის აგე ბი სა და მოძ რა ო ბის მთა ვა რი მი ზა ნიც ხომ ღვთა-
ე ბი სად მი ნა ყო ფი ე რი წე ლი წა დის გა მოთხო ვა ა. ვ. ბარ და ვე ლი ძე წერს: „საქართველოს 
მთი ა ნეთ ში ბო ლო დრომ დე შე მო ი ნა ხა რო გორც სახ ვ თის მ სა ხუ რო ცეკ ვე ბი, რო მელ თა 
შეს რუ ლე ბა სრუ ლი ად აუცი ლე ბე ლი იყო სა ხა ტო დრო შის, ად გი ლობ რი ვი ტერ მი ნით - 
ხა ტის ანუ ჯვა რის მოძ რა ო ბას თან და კავ ში რე ბით, თა ვი სი სამ კ ვიდ რო დან, ბეღ ლი დან 
ანუ დარ ბა ზი დან მი სი „გამობრძანებისას“, უკან „შებრძანებისას“.3 (ამოღებულია შ. ას-
ლა ნიშ ვი ლის ნაშ რო მი დან ხ.დ.) ბე ღელს უწო დე ბენ ასე ვე იმ დარ ბაზს, სა დაც ინა ხე ბა 
სა რი ტუ ა ლო აღ ჭურ ვი ლო ბა, ხა ტის თ ვის შე წი რუ ლი სურ სათ - სა ნო ვა გე, იხარ შე ბა ლუ-
დი და ტარ დე ბა ღვთა ე ბი სად მი მიძღ ვ ნი ლი წეს - ჩ ვე უ ლე ბა.

„ქორბეღელა“ ასე ვე ეწო დე ბა შე შის წყო ბას, რო მე ლიც სი მაღ ლე ში სწო რედ ორ-
სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლის ფორ მას ჰგავს: 

„ქორბეღელაი“ მოკ ლე ნა ჭე რი ხე ე ბი სა გან აგე ბუ ლი სვე ტი ა. თვი თო ე ულ ამ ნა ჭერ 
ხეს ეწო დე ბა „ლიკვი“. „ლიკვები“ წყვილ - წყ ვი ლი ეწყო ბა ერ თი ერ თ მა ნეთ ზე: წყვი ლი 
ერთ მხა რეს, წყვი ლი მე ო რე მხა რეს. შუა „ქორბეღელა“ მა ღა ლი ა, მი სა ქეთ -ი ქი თა _ 
სა შუ ა ლო, ნა პი რი სა _ და ბა ლი.“4 იქ ვე სქო ლი ო ში: „ქორბეღელა ეწო დე ბა აგ რეთ ვე: 
1.  თი ერ თ მა ნეთ ზე გარ დი გარ დ მო დაწყო ბი ლი შე შის წყო ბას. შე შა ნედ ლია და გა საშ-
რო ბად აწყო ბენ ასე; 2. თა მა შო ბას, რო მე ლიც იცი ან ათ ნი გე ნო ბას (ხატისდღეობაში).“5

„ქორბეღელაი შეშის გარკვეული წესით დანაწყობი.“6

სოფელჩიღოში,„ჩიღოსჯვრის“დღეობაზე,რომელიცსაკუთრივამსოფლისდღე-
1 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი ტ. IV-2, 1966, გვ. 79.
2 იქვე, გვ. 231.
3 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები, 1956, გვ. 100.
4 ბოჭორიშვილი გ., თუშეთი, 1993. გვ. 39.
5 იქვე.
6 ცოცანიძე გ., თუშური ლექსიკონი, 2012, გვ . 241
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ობაა,აღსანიშნავია,რომ„ქორბეღელას“წინაღობაუშლისხელსდარაცმეტიაწინა-
ღობა,მითმეტიადასახულიმიზნისშესრულებისსურვილი:„ქალები ვა ჟებს უშ ლი ან 
ქორ ბე ღე ლას და ნე ბას არ აძ ლე ვენ, რომ ქორ ბე ღე ლი სათ ვის და ნიშ ნულ მან ძილ ზე გა-
ი ტა ნონ ქორ ბე ღე ლა. ვა ჟე ბი ეწი ნა აღ მ დე გე ბი ან და ბო ლოს ხა ტის გა მო ქა ლე ბი ვე ღარ 
შე დი ან ხატ ში და ვე ღარ უშ ლი ან და კა ცე ბი იმარ ჯ ვე ბენ. მივ ლენ ხატ ში მე ქორ ბე ღე ლე-
ნი, თი თო თას ლუდს და ლე ვენ და ნა თეს ნე ბა დარ თ ვით ვა ჟე ბი გა იქ ცე ვი ან ქა ლებ თან 
და არ ბე ნი ნე ბენ ხელ ჩავ ლე ბულს“.1 საინტერესოდეტალია ხელჩავლებული სირბილი
- ესეც ნაყოფიერებასთან უნდა იყოს კავშირში და შესაძლოა უფრო არქაული და
რუდიმენტულიც.

„ქორბეღელას“ დროს ასრულებდნენ „ლაშარის სიმღერას“, რომელიც რიტუა-
ლურ-საწესოსიმღერათაჯგუფსმიეკუთვნებადადაკავშირებულიაწინაქრისტიანულ
ეპოქასთან. „ლაშარის სიმღერაში“ წმინდა გიორგის გამოჩენა ქრისტიანული ზედა
შრისწარმოქმნითგანისაზღვრება.შ.ასლანიშვილსმოცემულიაქვს„ლაშარისსიმღე-
რის“ორივარიანტი.2ზემოთწარმოდგენილი„ქორბეღელასტექსტი“,„ლაშარისჯვა-
რის“ხატობისსაგალობელი„ლაშარისსიმღერა“,სრულდებოდარამდენჯერმემამა-
კაცებისმიერ.სიმღერასმღერისრამდენიმეჯგუფირიგრიგობით,თითოეულისტრო-
ფისგანმეორებით.

ქორბეღელასდროსმღერიანდანაყოფიერებასგამოთხოვენარამხოლოდაგ-
რარული-მცენარეულიმოსავლისადაშინაურიცხოველებისმომრავლების,არამედ
ადამიანური-ყმათადაქალთათვალსაზრისითაც.

„ყმათა უმატე, გიორგი,
თუ გინდა მოსახელენი;
ქალთა უმატე, გიორგი,
თუ გინდა მოლხინარები;“3

ყოველივე წარმოდგენილის საფუძველზე კი შეგვიძლია ვთქვათ, რომ იკვრება
სრულისურათი„ქორბეღელასთან“დაკავშირებით,როგორცშინაარსობრივი-საკ-
რალურ-ღვთაებრივინაყოფიერებისგამოსათხოვარი,ასევეფორმის-სართულებია-
ნი,ფაქტორებისგათვალისწინებით,სადაცმისისოციალურიფუნქციაცმკაფიოდარის
გამოხატული.ორსართულიან„ქორბეღელაში“,რომლისძირითადიპრინციპიდაუშ-
ლელობასადასალოცავამდედაურღვევლადმისვლაშიმდგომარეობს,მონაწილეო-
ბენმხოლოდმამაკაცები,ბრუნავსსაათისისრისმიმართულებითმარტივინაბიჯით,
ასრულებს საფერხისოსიმღერას,რომელიცღვთაებისადმი ნაყოფიერიწელიწადის
სათხოვარია.

ფერხულებიდანგანსაკუთრებულიყურადღებამიიქციათუშეთში,სოფელდოჭუში
დაფიქსირებულმამაშხალებიანმაფერხულმა,რომელიცახალწელსსრულდებოდა:
„საწელწდობოდ კა ცე ბი ზაფხულ ში ვე გა ა კე თე ბენ მაშ ხა ლებს: ნა ხე ვა რი მეტ რის სიგ-
რ ძის ჯო ხებს დაგ რე ხი ლი წნე ლით გარ შე მო კო ნად შე მო აკ რავ დ ნენ ბუ კე ნის - ფიჭ ვის 
კვა რის წვრი ლად და პო ბილ ნაჭ რებს და ჭერ ში გარ ჭო ბილს გა ახ მობ დ ნენ. წელ წ დის 
სა ღა მოს, ჯა რად დას ხ დო მის წინ, თავს მო იყ რიდ ნენ კა ცე ბის სა ჯა რის დაბ ლა პა ტა რა 
ტა ფობ ში. აქ წრედ დად გე ბოდ ნენ, მარ ცხე ნა ხე ლებს ერ თი- მე ო რეს მხარ ზე გა დახ ვევ-

1ბოჭორიშვილიგ.,თუშეთი,1993,გვ.197.
2ასლანიშვილიშ.,ნარკვევები,1956,გვ.144.
3იქვე.



199

დ ნენ, მარ ჯ ვე ნა ში ან თე ბულ მაშ ხა ლებს და ი კა ვებ დ ნენ და ნე ლი ტრი ა ლით და ჯვა რუ-
ლის სიმ ღე რით წა ვი დოდ ნენ სა ჯა რი სა კენ. სიმ ღე რა ისე იყო გა ან გა რი შე ბუ ლი, რომ 
იგი ზედ სა ჯა რის კარ თან დამ თავ რ დე ბო და. აქ სამ ჯერ კი დევ შე მოტ რი ალ დე ბოდ ნენ, 
სწყა ლობ დე სო, და ი ძა ხებ დ ნენ და სა ჯა რე ში შე ვი დოდ ნენ. მაშ ხა ლებს იქ ან თე ბულ 
ცეცხ ლ ზე დაყ რიდ ნენ და უფ რო სო ბის მი ხედ ვით სუფ რა ზე დას ხ დე ბოდ ნენ. 

პირ ვე ლად ღმერ თი ვა დი დოთ, მით უფ რო დი დე ბუ ლი ა;
მემრე ვადიდოთ კვირაე, კვირაე კარამ ღვთისია;
მემრე ვადიდოთ კოპალე, კოპალე კარატისია;
მემრე ვადიდოთ გიორგი, გიორგი ხახმატისია;
მემრე ვადიდოთ ფიწალე, ფიწალე დოჭუმთისია;
მემრე ვადიდოთ მარიამ, მარიამ დედა ღვთისია;
მემრე ვადიდოთ თევდორე, თევდორე შავგვრიმალია;
მემრე ვადიდოთ გიორგი, გიორგი სახეოსია;
მემრე ვადიდოთ გიორგი, გიორგი გომეწრისია;
მემრე ვადიდოთ ისრიელ, ისრიელ ბექურთისია;
მემრე ვადიდოთ სანება, სანება სახარისია.“1 (ტექსტი ვრცელია ხ.დ.)
დოჭუელების ეს ჯვარული განსხვავებულია თუშეთში საერთოდ გავრცელებული 

ჯვარულისაგან - წერს გ. ცოცანიძე და მართლაც, ფერხულში ჩნდება ატრიბუტი 
ანთებული მაშხალის სახით, რომელიც, თავის მხრივ, განსაკუთრებული საკრალურობის 
ეფექტს წარმოქმნის, ხოლო ქორეოგრაფიული თვალსაზრისით, საფერხულო ხელბმის 
ორიგინალურ ტიპოლოგიას გვთავაზობს. გარდა ამისა, თუ შევადარებთ „ხელმწიფის 
კარის გარიგებაში დაცულ „ლამპრობას“, შევნიშნავთ, რომ მათ შორის მნიშვნელოვანი 
მსგავსება იკვეთება:

„ორშაბათს მეორეს ლამპრას მონადირენი შეიქმენ, მეფეს წინაშე მიიღებენ, და 
ცოლსა მეფისსა და შჳლთა, ვეზირთა და მოლარეთა ყველას მიართმენ“.2

„იგინიცა (მონადირეები - ხ.დ.) კარგად დაიხიზვნიან და ლამპარსა ანთებ[უ]ლსა 
მჴარსა შეიდებენ, ეგრე მგრგვალსა დააბმენ“.3

უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ სო ფელ დო ჭუს შე მო უ ნა ხავს უძ ვე ლე სი სა ნა ხა ო ბა, რო მე-
ლიც სა ქარ თ ვე ლოს მე ფის კარ ზე შუა სა უ კუ ნე ებ ში იმარ თე ბო და. აქ ვე უნ და აღ ვ ნიშ ნო, 
რომ ხელ მ წი ფის კა რის გა რი გე ბა ში აღ წე რილ „ლამპრობაში“ გა უ გე ბა რი იყო, რო გორ 
ჰქონ დათ მხრებ ზე გა დე ბუ ლი ან თე ბუ ლი მაშ ხა ლე ბი- ლამ პ რე ბი და თან ერ თ მა ნეთ ზე 
მხარ გა დაბ მულ ნი „ეგრე მგრგვალ სა და აბ მენ“? აქ კი გა მოკ ვე თი ლად ჩანს - მარ ჯ ვე ნა 
ხელ ში უჭი რავთ მაშ ხა ლა და მარ ცხე ნით ებ მი ან ერ თ მა ნეთს. წარ მოდ გე ნილ ფერ ხულ-
შიც, რო გორც ჩანს, სა მეტყ ვე ლო ენა უბ რა ლოდ სი ა რუ ლია და არა სა ფერ ხუ ლო მოძ-
რა ო ბა თა რა ი მე კომ პ ლექ სი.

უაღ რე სად სა ინ ტე რე სო ფერ ხუ ლი შე მო უ ნა ხავს ისევ დო ჭუს, ფაქ ტობ რი ვად, უნი-
კა ლუ რი თა ვი სი არ ქი ტექ ტო ნი კი თა და ეს თე ტი კით, რო მე ლიც სა აღ დ გო მო მარ ხ-
ვის დაწყე ბი სას გა მარ თუ ლი დღე სას წა უ ლის უცი ლო ბელ ნა წილს წარ მო ად გენ და: 
„მარხვაშემოის“ ღა მის თ ვის დო ჭუ ში „სახორცისკვირაო“ ალუდ საც ხარ შავ დ ნენ. ხინ-
კალს ისევ ნა თე აკე თებ და. კვი რა სა ღა მოს მთე ლი სო ფე ლი სხვა სოფ ლე ბი დან მო-

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 73.
2თაყაიშვილი ე., ჴელმწიფის კარის გარიგება, 1920, გვ. 11.
3 იქვე, გვ. 12.
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სულ სტუმ რებ თან ერ თად სა ჯა რე ში მო იყ რი და თავს. ამ ღა მეს სცოდ ნი ათ „ფერხისაის 
ჩაბ მა“, ჯა რის დაშ ლის წინ ნა თე ერთ საწ დეს ალუ დით აავ სებ და და შუა სა ჯა რე ში დად-
გამ და. მის გარ შე მო ხალ ხი წრედ დად გე ბო და ერ თ მა ნე თის ზურგს უკან, ხელ ში ან თე-
ბუ ლი სან თ ლე ბით. წინ ხე ლო სა ნი მი დი ო და ფან დუ რით ხელ ში და უკან სხვე ბი მიჰ ყ ვე-
ბოდ ნენ. საწ დეს გარს უვ ლიდ ნენ ნე ლი სვლით და თან ჯვა რულ სიმ ღე რას ამ ბობ დ ნენ:

„ბორბლისთავს ცი ხეს აგე ბენ, თეთ რის მა რი ლის ქვი სა ო“ და ა.შ (ტექსტი სრუ ლად 
მო ცე მუ ლია წყა რო ში ხ.დ.)

ამ „ფერხისაის“ ჩაბ მამ დის ჯა რი დან წას ვ ლის უფ ლე ბა არა ვის ჰქონ და. ამის შემ-
დეგ ალუ დი ან საწ დეს დაც ლიდ ნენ და ჯა რი გა თავ დე ბო და.“1

მართლაცშთამბეჭდავისანახაობაა-ღამით,ანთებულისანთლებითხელშიწრეზე
მოძრაობს„ცალყუას“ტიპისწრეშეუკრავიფერხისა,რომელსაცწინამძღოლიფანდუ-
რითხელშიმიუძღვისდანელისვლითნათესადამისმიერსაჯარესცენტრადდად-
გენილ ალუდიან საწდეს უვლის წრეს. მეფერხულეთა ხელბმა არ ჩანს, მოძრაობაც
„სვლით“არისწარმოდგენილი.მხოლოდცნობილია,რომფერხისასშესრულებაყვე-
ლა„მოჯარესათვის“სავალდებულოდიყოდაწესებული,რაციმაზემიუთითებს,რომ
ფერხისამრავალრიცხოვანიუნდაყოფილიყო,მხოლოდმამაკაცებისშესრულებით.

აღნიშნული ფერხულის გათვალისწინებით ურიგო არ იქნება თუ ძვ. წ. აღ-მდე
მე-2 ათასწლეულითდათარიღებულთრიალეთის ვერცხლისთასს ვახსენებთ.თას-
ზეწარმოდგენილი22ფიგურისმწყობრადმსვლელობისადადოჭუს„მარხვაშემოის“
საფერხულომოძრაობისკონფიგურაციულისქემაფაქტობრივადიდენტურია,განსხ-
ვავებამხოლოდფიგურებისხელშიარსებულსასმისებსადასანთლებსშორისმდგო-
მარეობს.მსგავსებისკენმიმართულებამოგვცაასევედასამწყალობებელი,ღვთიური

სასმელით სავსე ჭურჭელმა - თუშურ ფერხულში ალუ-
დიანისაწდესადათრიალეთისთასზეგამოსახულმამა-
ღალყელიანმათასმა,რომელიცმთავარიღვთაებისწინ
დგას.თასიდანდა საწდედანფერხისას ყველა მონაწი-
ლეთავისწილსასმელსიღებს.თრიალეთისთასზე გა-
მოსახულიმისტერიაღვთაებისათვისნაყოფიერებისგა-
მოთხოვისდედაარსით, გაზაფხულზემარხვისდაწყების
დროითადაარსობრივიასპექტებით,ვფიქრობ,საერთო
საფუძველსეყრდნობა.

ერთსართულიანი საფერხულოებიდან თუშეთში
იცოდნენ ასევე მრგვალი, წრეშეკრული ფორმის ფერ-
ხული „ერულა“. მისი,როგორცტერმინის, შინაარსი სი-
არულიდანუნდამომდინარეობდესდაწრეზემოძრაობა
ედოს საფუძვლად, ტრიალებდეს ისე, როგორც წისქვი-
ლისქვა:„ერულაი დაბ ლა რო ცა დგა ნან და ტრი ა ლე ბენ 
(ქორბეღელაის ნაც ვ ლად) {ფერხული}, ერუ ლი წის ქ ვი-
ლის ქვა. ორი ვე ქვა არის“.2 ხო ლო გ. ცო ცა ნი ძის „თუშურ 
ლექ სი კონ ში“ ვკითხუ ლობთ: „ერულაი ფერ ხუ ლი, 
„ჴელჩაბმითა-დ მირ გე ლია რო უვ ლი ან, ისი, გა სას ვ ლელ 

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 95.
2 ბოჭორიშვილი გ., თუშეთი, 1993, გვ. 430.
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კარ რო არ ავქვ“.1 საფერხულო ნიმუშის სამეტყველო ენის შესახებ სხვა ინფორმაცია 
ამ დროისთვის არ მოიძებნა, სავარაუდოდ უნდა ეყრდნობოდეს მხოლოდ უბრალო 
ნაბიჯს.

საფერხულოდ არის მიჩნეული საქორწილო „ჯვარი წინასა“. საცეკვაო 
ლექსიკასთან დაკავშირებით აქაც მხოლოდ სვლა, მარტივი ნაბიჯი გვაქვს ხელთ. 
„ოთახში შუაში ფეხიან ტაბლაზე სუფრაა გაშლილი. ამ ტაბლას ეჯიფი, ნეფე-
პატარძალი და დადი სამჯერ შემოუვლიან გარშემო. თანშეყოლილი ახალგაზრდები 
კედლების გასწვრივ ჩამწკრივდებიან, რომ ნეფიონს სუფრის გარშემოვლაში ხელი არ 
შეუშალონ. აქაც წინ ეჯიფი მიდის ერთ ხელში სანთლითა და მეორეში ამოღებული 
ხანჯლით. ყოველ შემოვლაზე ჭერის კოჭს ხანჯალს დაჰკრავს და იტყვის: „ჯვარ 
წინა და ჯვარ უკვენა, ანგელოზო შინ შემოდი, ეშმაკებო გარეთ გედითო.“2 მსგავსია 
„ჯვარი წინასას“ აღწერილობა ს. მაკალათიასთანაც.3 აღსანიშნავია, რომ დასავლეთ 
საქართველოს კუთხეებიდან „ჯვარი წინასა“ მხოლოდ რაჭაში გვხვდება: „ნეფის 
სახლში ახალგაზრდები სამჯერ შემოუვლიდნენ კერას „ჯვარისწინასას“ სიმღერით.“4

თუ შეთ ში იცოდ ნენ „შ უ ქ უ რ ნ ა ო ბ ა (ვ ი შ უ ქ უ რ ნ ა ო თ) პა ტა რა ქა ლე ბის თა მა-
შო ბა, ხე ლებს ერ თ მა ნეთს ჩას ჭი დე ბენ, ფე ხებს ერ თ მა ნეთს მი ად გა მენ და ისე თი თის წ-
ვე რებ ზე ტრი ა ლე ბენ“.5 აღ წე რი ლო ბი დან ვხვდე ბით, რომ საქ მე გვაქვს გო გო ნე ბის ცეკ-
ვას თან, უფ რო სა ფერ ხუ ლო ხა სი ა თის ხალ ხურ ნი მუშ თან , იმ შემ თხ ვე ვა ში თუ ორ შემ-
ს რუ ლე ბელ ზე მე ტი მო ნა წი ლე ობს. რად გან მო ნა წი ლე ებს შო რის ხელ ბ მა ფიქ სირ დე ბა 
და თი თის წ ვე რებ ზე მოძ რა ო ბის შეს რუ ლე ბაც თვალ სა ჩი ნო ა, მი ახ ლო ე ბით შე საძ ლე-
ბე ლია ხალ ხუ რი სა ცეკ ვაო ნი მუ შის სა ვა რა უ დო აგე ბუ ლე ბის წარ მოდ გე ნა, თუმ ცა სრუ-
ლი კომ პო ზი ცი ის გა მოკ ვე თა მა ინც ჭირს არა საკ მა რი სი კონ კ რე ტი კი დან გა მომ დი ნა რე. 
გ. ცო ცა ნი ძე აღ ნიშ ნავს, რომ შუ ქურ ნა ო ბა ფერ ხუ ლი ა, „შუქურნაობაი (შუქურნაობენ) 
სა ბავ შ ვო თა მა შო ბაა - გო გო ნე ბის ფერ ხუ ლი.“6 თუმცა ზემოწარმოდგენილზე მეტ 
ინფორმაციას ვერც აქ ვხვდებით.

ცეკვა
როგორიიყოცალადანწყვილადსაცეკვაო-სათამაშოთუშეთში?დღესდღეობით

სასცენო ქორეოგრაფიაში გვხვდება თუშური ცეკვა სახელწოდებებით - „თუშური“,
„ალვანური“, „მწყემსური“ და ა.შ. საცეკვაოლექსიკა: 1. სადა მუხლურა, 2. ქრიალა
სვლა,3.რთულაწინსვლა,4.ტერფდაკვრითწინსვლა,5.ნიავადისვლა,6.ჭდობილი
წინსვლა, 7. ჭდობგვერდითისვლა,8. ქუსლდაკვრითიუკუსვლა.თუშურცეკვასახა-
სიათებს ჩაკვრათა ნაირსახეობები, ბრუნი, ხტომა, ბუქნი.7 ეს მოძრაობები ზოგადად
აღმოსავლეთმთიანეთისცეკვებისძირითადიილეთებია,თუმცამათშორისშესრუ-
ლებისხასიათი,მანერაგარკვეულწილადგანსხვავებულია,რაცერთიანიეთნიკური
არხიდანგამომავალგანშტოებებადშეგვიძლიამივიჩნიოთ.

1 ცოცანიძეგ., თუშური ლექსიკონი, 2012, გვ. 100.
2 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 198.
3 მაკალათია ს., თუშეთი, გვ. 165.
4 ვირსალაძე ელ., მთისა და ზემო რაჭის საწესჩვეულებო პოეზიის ზოგიერთი საკითხი, ხალხური პოზეია 
და პროზა, ქართული ფოლკლორი, VII მასალები და გამოკვლევები, 1977, გვ. 84.
5 ბოჭორიშვილი გ., თუშეთი, 1993, გვ, 442.
6 ცოცანიძე გ., თუშური ლექსიკონი, 2012, გვ. 264.
7 დვალიშვილი უ., ჭანიშვილი რ., ცეკვა, 2017, გვ. 84.
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ითვლებოდა,რომ ქალთადა კაცთა ერთადცეკვა აღმოსავლეთ საქართველოს
მთიანეთშიდაუშვებელიიყო.უნდავივარაუდოთ,რომაღნიშნულიწესიდიდიხნის
წინშეიცვალადაბოლოდრომდე,როგორცგამოიკვეთა,მამაკაცისადაქალისცეკვა
კიაღარიკრძალებოდა,არამედსუფრასთანერთადდასხდომა.მამაკაცთადაქალთა
შორისტოვებდნენ სივრცეს,რომელიცთავშეყრისას სწორედცეკვისთვის უნდა გა-
მოყენებულიყო: „ჯარობების“ პუ რო ბა, სუფ რა ზე დას ხ დო მის წე სე ბი, ლხი ნი, გარ თო ბა 
ყვე ლა სო ფელ ში ერ თ ნა ი რი იყო. სა ჯა რე ში კა ცე ბი კე რის „სამაცო“ - მარ ცხე ნა მხა რეს 
დას ხ დე ბოდ ნენ „მეჴებზე“, ქა ლე ბი კი „მარჯვენა მხა რეს დას ხ დე ბოდ ნენ ძირს და გე-
ბულ ნაბ დებ სა და ფლა სებ ზე“ და „კერის წინ მოზ რ დი ლი ად გი ლი იყო და ტო ვე ბუ ლი 
„სათამაშოდ“ - ცეკ ვი სათ ვის.“1 ასევე - ათენგენობას„კაცები ცალ კე დას ხ დე ბოდ ნენ, 
ქა ლე ბი ცალ კე. მათ შო რის რჩე ბო და მო ე და ნი სა ცეკ ვა ოდ.“ „ქალები გარ მონს და უკ-
რავ დ ნენ, ყმაწ ვილ კა ცე ბი იცეკ ვებ დ ნენ და ქა ლებ საც აცეკ ვებ დ ნენ რიგ რი გო ბით.“2

ს.მაკალათიასმიერმთაშიქალ-ვაჟისერთადცეკვისშესახებვკითხულობთ:ხა-
ტობას„ქალები ცალ კე და მო შო რე ბით დას ხ დ ნენ და ცეკ ვა- თა მა ში გა ა ჩა ღეს, კა ცე-
ბი კი ხატ თან და ბა ნაკ დ ნენ. ერ თ მა ჩონ გურ ზე და უკ რა და ტკბი ლის ხმით და ამ ღე რა 
ალუ და ქე თე ლა უ რი სა და კო პა ლა -ი ახ სა რის ლექ სი. ახალ გაზ რ დო ბა ქა ლე ბი სა კენ მი-
ი წევ და. მო ხუც ნი მათ ამას უშ ლიდ ნენ, რად გა ნაც წი ნათ ქა ლებ ში გა რე ვა და თა მა ში 
აკ რ ძა ლუ ლი ყო ფი ლა. მაგ რამ შე ზარ ხო შე ბუ ლი ახალ გაზ რ დო ბა მა ინც იჭ რე ბო და ქა-
ლე ბის წრე ში და იქ ლე კურს უვ ლი და.“3ამამონარიდშიცსწორედძველიტრადიციის
ტრანსფორმაციაგამოისახა.

რაც შეეხება „ლეკურს“, მასთან დაკავშირებით მეტი კონკრეტიკის საშუალება
გვაქვს:

„ლხინში გარ მონს უკ რა ვენ და ტაშს აყო ლე ბენ. ცეკ ვა ვენ თუ შურ ლე კურს. ცეკ ვის 
დროს მა მა კა ცი ხე ლებ გაშ ლით და ფე ხის ცე რე ბის გას მით წრეს შე მო უვ ლის. მას თუ ში 
ქა ლი მორ ცხ ვად და გოგ მა ნით გა ე თა მა შე ბა, რო მე ლიც თავს დახ რის და ცეკ ვის დროს 
ცალ ხელს ცო ტა თი ას წევს და ისე უვ ლის. ცეკ ვა უწყ ვე ტია და მო თა მა შე ე ბი ერ თ მა ნეთს 
ენაც ვ ლე ბი ან.“4აღწერილობიდანყურადღებასიქცევსე.წ.„ლეკურისთვის“დამახასია-
თებელიმოძრაობა„გასმა“,თუმცაგასმითწრისშემოვლაგაუგებარია.წრისშემოვლა
ხდებამოძრაობა„დავლით“,ხოლოგასმასრულდებაადგილზეანმცირემონაკვეთზე
გადაადგილებით. ხალხური,დიალექტური„ლეკურის“ ერთ-ერთიძირითადინიშანი
„ცეკვისუწყვეტობაში“დამოცეკვავეთამონაცვლეობაშიგამოიხატება,რაცზოგადად
ცეკვა „ქართულის“დიალექტური ნაირსახეობებისათვის არის სიმპტომატური. უნდა
ვივარაუდოთ,რომწამყვანიფიგურამამაკაციათუშურლეკურში,რადგან„ლეკურის“
ამვარიანტშიპარტნიორქალთამონაცვლეობაუფროხშირია:„თანდათანობით, ქე-
ი ფი რომ ეშ ხ ში შე ვი დო და, ახალ გაზ რ დე ბი ცეკ ვა ში უფ რო სებ საც აიყო ლი ებ დ ნენ: ქა-
ლებ საც და კა ცებ საც. აქ ჯგუ ფუ რი ცეკ ვე ბი არ იცოდ ნენ. ცეკ ვავ დ ნენ თი თო ნი ან ორ-
ნი „შეყოლით“, ერ თი ვა ჟი რომ და იწყებ და ცეკ ვას, რიგ რი გო ბით ყვე ლა ქა ლიშ ვილს 
გა და იწ ვევ და „სათამაშოში“, ქა ლე ბი ხან მოკ ლედ ცეკ ვავ დენ. „შეყოლით“ ცეკ ვავ დ ნენ 

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 65.
2 იქვე, გვ. 148.
3 მაკალათია ს., თუშეთი, 1983, გვ. 215.
4 იქვე, გვ. 160.
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ვა ჟე ბიც და ხნი ე რი კა ცე ბიც“1.რასნიშნავსთუშეთში„შეყოლით“ცეკვა?
„შე ყო ლა (შეხყვებ) ცეკ ვა მეწყ ვი ლეს თან ერ თად. „ბიჭ ქა ლის წინ გა უს ვამს სა ფარ-

სად რო გაბ რუნ დებ, ქა ლიც შეხ ყ ვებ. „შე ყო ლით: წყვი ლად „ბერდიაცებთა-დ კა ცებ თაც 
იცო დი ან შე ყო ლით თა მა შო ბა.“2როგორცგიორგიცოცანიძეხსნის,თუშურლექსიკონ-
ში, „შეყოლა“, საცეკვაოდგამოწვევაზეთანხმობის შემდეგ, გაყოლითანუწყვილად
ცეკვისაღმნიშვნელია.

გიორგი ბოჭორიშვილთან ვკითხულობთ: „სოფ. დიკ ლო. თა მა შო ბის წე სი“. კა ცი 
ითა მა შებს და ან ქალს გა მო იწ ვევს, ან - კაცს. ჯერ თი თო ჯერ ითა მა შე ბენ. გარ მონს 
შე ა ჩე რე ბენ, რაც იმას ნიშ ნავს, რომ უნ და იმ ღე რონ. წინ და უდ გე ბი ან გარ მონს გვერ-
დი- გ ვერდ, ან ხელ საც გა დახ ვე ვენ მხარ ზე, გარ მო ნი ბანს აძ ლევს ნე ლა. ჯერ ერ თი 
იმ ღე რებს და მერ მე მე ო რე გა ი მე ო რებს; ბო ლო სიტყ ვებს ორი ვე ერ თად გა ი მე ო რე-
ბენ ჯერ ერ თი, მერ მე - მე ო რე. ქა ლიც იწ ვევ და ქალს ან კაცს.“3ცეკვისმსგავსიწესი
„შუშპრობის“ სახელწოდებით ბუდე-ხევსურეთშიც გამოიკვეთა, რასაც ხევსურეთის
ნაწილშიგანვიხილავთ.

თუშური ქორეოგრაფიული შემოქმედების აღწერილობებში უაღრესად მნიშვნე-
ლოვანი დეტალი ჩნდება ცეკვისა და სიმღერის ურთიერთმიმართების კონტექსტში
-როდის,რავითარებაშიარისშესაძლებელიცეკვისადასიმღერისერთდროულად
შესრულება:„იცოდნენ ცეკ ვის დროს სიმ ღე რაც: წყვი ლი რომ ცეკ ვავ და, სიმ ღე რა იცი-
ა ნო, შეს ძა ხებ დ ნენ მე სუფ რე ნი. მუ სი კის დამ კ რა ვი უც ბად ვე სა ცეკ ვაო მე ლო დი ი დან 
სა სიმ ღე რო ზე გა და ვი დო და. მო ცეკ ვა ვე ნი ერ თურთს ხელს გა დახ ვევ დ ნენ, ცო ტა წინ 
წად გე ბოდ ნენ და იმ ღე რებ დ ნენ. ერ თი და იწყებ და, ერთ მუხლს მარ ტო იტყო და, შემ-
დეგ მე ო რეც აჰ ყ ვე ბო და და ორი ვე ნი იმას ვე გა ი მე ო რებ დ ნენ. სიმ ღე რის ტექ ს ტე ბი მოკ-
ლე იყო, ერთ ან ორ ს ტ რო ფი ა ნი.“4აღწერილობიდანნათლადიკვეთება,რომცეკვისა
დასიმღერისერთდროულადშესრულებაშეუძლებელია.ცეკვა,დატვირთულიდინა-
მიკურიილეთებით,არიძლევასიმღერისშესრულებისსაშუალებას.ამორიკომპო-
ნენტის(სიმღერისადაცეკვის)შეერთებაშესაძლებელიამხოლოდსაფერხულონი-
მუშებში,სადაცადამიანისკორპუსიინარჩუნებსმდგრადობასდამთელიდატვირთვა
მხოლოდქვედაკიდურებზე-ფეხებზემოდის.ასეთიასრულადსინკრეტულიფერხუ-
ლები,სადაცტექსტის,მუსიკისადამისიმამოძრავებელიქორეოგრაფიისერთიანობა
არისწარმოდგენილი.

განსხვავებულსურათსვხვდებითგ.ცოცანიძისლიტერატურულჩანახატში:
„მალევე გა რე სოფ ლელ მა ნა თე სა ვებ მაც იწყეს მო დე ნა. ვეს ტომ თი დან ჩა მო ვი და 

მოლ ხი ნა რი ჯე ი ლე ბის გუნ დი, ქა ლე ბი და ბი ჭე ბი. მოჰ ყ ვათ გურ გე ნა ანთ თი ნა - მთელს 
გო მე წარ ში ცნო ბი ლი მომ ღე რა ლი და ვაჟ კა ცუ რად მო ცეკ ვა ვე, თა ვი სი გა ნუ მე ო რე-
ბე ლი გარ მო ნით.“5 თინა, რომელსაც სახელი გაეთქვა როგორც კარგ მომღერალსა
დაგარმონზედამკვრელს,არცცეკვაშიუდებდატოლსვაჟებს-„ცეკვათამაში კიდევ 
უფრო გახურდა. მოთამაშენი უფრო ფეხზე მდგომთა წრეში ტრიალებდნენ. უკრავდა 
გარმონი, ჭექდა ტაში და ეშხში შესული მოცეკვავეთა გაკივილს დოვნისა და წინატყის 

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 66.
2 ცოცანიძე გ., თუშური ლექსიკონი, 2012, გვ. 259.
3 ბოჭორიშვილი გ., თუშეთი, 1993. გვ. 335.
4 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 66.
5 ცოცანიძე გ., ლუდის მოთხრობა, 2018, გვ. 57.
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ფერდობები უხმობდა. წრეში თინა ტრიალებდა და სიქას აცლიდა მასთან მოჯიბრე 
ჯეილებს“.1 აქ კი უკ ვე ქა ლი სა და ვა ჟის „დაუნდობელ“ სა ცეკ ვაო შე ჯიბ რ ში ფრან გი მოგ-
ზა უ რის დი უ ბუა დე მონ პე რეს ცნო ბი ლი აღ წე რი ლო ბა გაგ ვახ სენ და, რო დე საც აფხა-
ზეთ ში, სო ფელ ტა მიშ ში, თა ვად ალი- ბე ის კარ მი და მო ში ქა ლი სა და ვა ჟის სა ცეკ ვაო 
„დუელის“ შემ ს წ რე გახ და.2

საქართველოსსახალხოარტისტის,გიორგიდარახველიძისმიერახმეტისხალხურ
ქორეოგრაფიულანსამბლშიდადგმულიქალთამასობრივიცეკვაგარმონებისთანხ-
ლებითერთ-ერთიუნიკალურინიმუშიათუშურიცეკვისშესწავლისთვალსაზრისით.
ცეკვაშიგამოყენებულიააღმოსავლეთმთიანეთისსაცეკვაოლექსიკისთვისდამახა-
სიათებელი მოძრაობები და ვაჟურად ცეკვის ილეთები - https://www.youtube.com/
watch?v=MzZjM9QzknE.

ცეკვა-თამაშით იყო დატვირთული თუშეთში ქორწილიც. როგორც გ. ცოცანი-
ძე აღწერს, ქორწილი ქალთანაც და ვაჟთანაც ერთგვაროვნად მიმდინარეობდა
- საცეკვაო ასპარეზი მთლიანად ნეფე-დედოფლის მაყრების ხელშია. ქორწილში
„გადამლოცველთა ერ თი ნა კა დი რომ შეწყ დე ბა, კვლავ ცეკ ვა- თა მა ში გა ჩაღ დე ბა. ხან 
ვა ჟე ბი ეჯიბ რე ბი ან ერ თ მა ნეთს, ხან ერ თი ვა ჟი ცეკ ვავს და რიგ რი გო ბით აცეკ ვებს წრე-
ში ჩამ წ კ რი ვე ბულ ახალ გაზ რ და ქა ლებს.“3აღწერილობამსგავსიაზოგადადთუშეთში
გამართულისხვადასხვასადღესასწაულოწვეულებაზეგამართულიცეკვებისა.

მე-19საუკუნისშუახანებისსაქართველოშიმოღვაწეუცხოელის,მეფისრუსეთის
ჩინოვნიკის,ა.ზისერმანისგადმოცემითმასშემდეგ,რაცნეფე-დედოფალსხალიჩე-
ბითმორთულტახტზედასვამენ,სხდებიანსტუმრებიც-ქალებიდედოფლისმხარეს,
მამაკაცებინეფისმხარეს.ახალდაქორწინებულთაწინდგამენსტუმართამრავალფე-
როვანისაჩუქრებითადახილითდამშვენებულხისჯვარს.„გოგონები ატყ ვე ვე ბენ მა-
ყუ რე ბელს გრა ცი ო ზუ ლი ცეკ ვე ბით და მთი ელ თა სიმ ღე რე ბის მო საწყე ნი მე ლო დი ით“4
- ამბობსზისერმანიდაიქვე აღნიშნავს,რომნეფე-დედოფალიარათუარცეკვავ-
დადამონაწილეობასარიღებდასაერთომხიარულებაში,არამედჭამადასაუბარიც
მათთვისმიღებულიარიყო.

საქართველოსაღმოსავლეთმთიანეთსშემორჩაპეტროგლიფურიგამოსახულე-
ბებისმდიდარიმასალა,რომელთანაწილზეწარმოდგენილიაადამიანებისხვადასხ-
ვაპოზასადამდგომარეობაში.ამთვალსაზრისითგამორჩეულიახელგაშლილიფი-
გურა,რომელიცავტორმააფრიალებული-უკანბოლოაწეულიკაბითგამოსახა,რაც
გვაფიქრებინებს,რომსაქმესაცეკვაომოძრაობასთანგვაქვს.ასევეგარკვევითჩანს
წინა,საყრდენიფეხი,რომელზეცსხეულისსიმძიმეადაუკან,უფრო„მოკლე“ფეხი,
რომელიცთითქოსიატაკს(მიწას)არისმოშორებული.ფიგურისსაცეკვაომდგომარე-
ობიდანგამომდინარეიქმნებაშთაბეჭდილება,რომ„მოცეკვავე“ასრულებსბრუნვით
მოძრაობას.

1 ცოცანიძე გ., ლუდის მოთხრობა, 2018, გვ. 70.
2 Фредерик Дюбуа де Монпере;Путешествие вокруг Кавказа; 1937, стр. 157.
3 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 202.
4 Зиссерман А., Двадцать пять летъ на Кавказе (1842-1867), ч. 1 (1842-1851),  1879, стр. 243.
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პეტროგლიფი,დართლო,მელიტოსსახლი,ამოღებულიასაქართველოსპეტროგლიფების
დიდიკატალოგიდან,შოთარუსთაველისეროვნულისამეცნიეროფონდი,

„თამარიონი“,2000,გვ.92.

პეტროგლიფისგრაფიკულიგამოსახულება

ჩვენი ყურადღება მიიქცია თუშურ კიდობანზე მარჯვენა კიდურ ნაწილში გამო-

სახულმა საცეკვაო მოძრაობამ - ცერებზე შემდგარი ფიგურა დიაგონალზე გაშლი-
ლი მკლავებით.1 ფიგურას თვალნათლივ ეტყობა ცეკვისათვის დამახასიათებელი
ემოციურობადახასიათი. 

1 მაკალათია ს., თუშეთი, 1983, გვ. 150.
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მაკალათიას.,თუშეთი,1983,გვ.150.

ბოჭორიშვილიგ.,თუშეთი,1993.გვ.299.
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საცეკვაო პოზა ახასიათებს მეორე კიდობანზე წარმოდგენილ ფიგურებსაც,
განსაკუთრებითზედა,მარცხენაკუთხეშიგამოსახულფიგურას,რომელიცცერებზედგას
დამკლავებითითქოსფრინველისფრთებისგაშლილმდგომარეობასგადმოგვცემს.
გამოსახულებისცეკვისთვისდამახასიათებელიემოციურობათვალნათელია.

რაც შეეხება მუსიკალურ ინსტრუმენტებს თუშეთში, ფართოდ გამოიყენებოდა
ფანდური, გარმონი, ხოლო ჭიანურის შესახებ გ. ბოჭორიშვილი ამბობს: „ჭიანური 
ლეკური და ქისტური საკრავია. თუშები უკრავენ თხლად. ხმარობენ თითო-ოროლა 
სოფლებში ქალებიც, კაცებიც.“1 ასვეა ბუზიკა, დაფი, სალამური, სტვირი. თუშეთში
ცნობილია, რომ უკრავენ სხვადასხვა ჴმას: ჯარის, ჯოყოლას, აყრის, სიმღერის,
თამაშობის, ტირილის, შამილის დაჭერის, ახალთაობის, დალაობის, მეცხვარის.
ცეკვისასიყენებენსათამაშოხმას,ხოლოფერხულისასსიმღერისხმას,მაგ.:„ლაშარის
სიმღერას“. შ. ასლანიშვილთან ვკითხულობთ: „თამაშობის ჴმაÁ ის სიმღერაა, 
რომელსაც ასრულებენ ლხინში გარმონზე დაკრულ ორ საცეკვაოს შორის.“2 „ომალოში, 
დიკლოში და ქუმელაურთაში ჩაწერილი იყო გარმონის რამდენიმე შესანიშნავი, 
ხან სიცოცხლით სავსე, ხან კი ნაზი თუშური საცეკვაოები („ქართული“).“3 აქ უკვე
საცეკვაოებისხასიათიჩანს,რაცმინიშნებასგვაძლევსცეკვებისმრავალფეროვნებისა
დასავარაუდოსაცეკვაოლექსიკისშესახებ.

გ. ცოცანიძის ინფორმაციით „გომეწარსა და პირიქითში ძირითადი სალხინო 
საკრავები ფანდური და ჭიანური ყოფილა, ჩაღმის მხარეს დაფა-ზურნას ანიჭებდნენ 
უპირატესობას. მოგვიანებით გაჩნდა გარმონი, რომელიც სულ მალე თუშეთში მთავარ 
დასაკრავ ინსტრუმენტად იქცა.“4 გარმონისდაკვრათითქმის ყველა ქალს სცოდნია
„ამიტომ საგანგებო „მეგარმუნეს“ აქ არ იწვევენ. იგი ხელიდან ხელში გადადის 
და თუ თამადა არ შეაჩერებს, მისი ხმა თითქმის არ წყდება. ისეთ დიდ ლხინში, 
როგორიც ქორწილია, სხვა დასაკრავებს, ვთქვათ ფანდურსა და ჭიანურს, დაფასება 
არა აქვს: ატეხილ ტაშ-ტირილაში - საცეკვაო ტაშისკვრასა და სალხენ შეძახილებში 
მათი ხმა იკარგება და უმუსიკობის შთაბეჭდილება იქმნება.“5გ.ცოცანიძესთანასევე
ვკითხულობთ: „ჩაღმის ხეობაში მუსიკის დამკვრელებად საგანგებოდ მოწვეული 
„მედაფზურნე“ დიდოები ჰყავდათ.“6

შ.ასლანიშვილისნაშრომშიწარმოდგენილიაინფორმაციაარამხოლოდსაცეკ-
ვაო მუსიკის, არამედ სიმღერების, ვოკალური ფოლკლორული ნიმუშების შესახებ,
სადაცმათისტრუქტურასაცეკვაოხასიათსამჟღავნებს.აღნიშნულინაშრომიმეტად
მნიშვნელოვნადგვესახება,რადგან საცეკვაომუსიკადმიღებულინიმუშების გარდა
არსებობსსაცეკვაოსტრუქტურისსიმღერები,რომლებიცქორეოგრაფებსაძლევსსა-
შუალებას გამოიყენონ ისინი ცეკვის მუსიკალური ნაწილისთვის. აქ მხოლოდმუსი-
კისმექანიკურგამოყენებაზეარვსაუბრობთ,არამედმუსიკაზე,როგორცინსპირაციის
წყაროზექორეოგრაფიულინაწარმოებისშესაქმნელად,საცეკვაომუსიკისმრავალ-
ფეროვნებაუაღრესადმნიშვნელოვანიფაქტორია ქორეოგრაფიულიშემოქმედების
სინკრეტიზმში.

შ.ასლანიშვილიხაზსუსვამსაღნიშნულისაცეკვაოხასიათისსიმღერებისმელო-

1 ბოჭორიშვილი გ., თუშეთი, 1993. გვ. 267.
2 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები,1956, გვ. 95.
3 იქვე, გვ. 97.
4 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 66.
5 იქვე, გვ. 194.
6 იქვე.
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დიებისგავრცელებასარამხოლოდთუშეთისგეოგრაფიულარეალში,არამედმთელ
საქართველოშიდა განსაკუთრებითქალაქში (თბილისსუნდა გულისხმობდეს ხ.დ.).
აღნიშნულის დასადასტურებლად საუკეთესო ნიმუშად მიაჩნია „მწყემსური“, რომე-
ლიცმართლაცფართოდგამოიყენებაროგორცსაცეკვაომელოდიადაძალიანხში-
რადმუსიკალურადაფორმებსსაქართველოსაღმოსავლეთმთიანეთისამათუიმსა-
ცეკვაონაწარმოებს:„ამ მე ლო დი ის სა ცეკ ვაო ხა სი ა თის და სეკ ვენ ტუ რი გან ვი თა რე-
ბის სა უ კე თე სო მა გა ლი თად შე იძ ლე ბა მო ვიყ ვა ნოთ ქა ლა ქურ ფოლ კ ლორ ში ფარ თოდ 
გავ რ ცე ლე ბუ ლი თუ შუ რი „მწყემსური“, რო მე ლიც დი დი ოს ტა ტო ბით და გე მოვ ნე ბით 
და ა მუ შა ვა ს. ცინ ცა ძემ სი მე ბი ა ნი კვარ ტე ტის თ ვის და წე რი ლი მი ნი ა ტუ რის სა ხით.“1 -
https://www.youtube.com/watch?v=qX1tysb97XU

თუშურიქორეოგრაფიულიშემოქმედებისაღნუსხვისადათითოეულმათგანზეინ-
ფორმაციისმიღებისთვალსაზრისითმეტადმნიშვნელოვანიაღმოჩნდაგ.ცოცანიძის
„თუშურილექსიკონი“(ცოცანიძეგ.,თუშურილექსიკონი,„ბაკურსულაკაურისგამომ-
ცემლობა“,თბ.,2012.).ლექსიკონშითავმოყრილიმასალაარამხოლოდაღნიშნული
რეგიონისსაცეკვაოხელოვნებისკვლევისთვალსაზრისითარისნიშანდობლივი,არა-
მედზოგადქართულთანურთიერთმიმართებისთვალსაზრისითაც,რადგანმასშიდა-
ტანილიინფორმაციისნაწილსსულხან-საბასლექსიკონშიცვხვდებით.

საცეკვაოდასანახაობითშემოქმედებასთანდაკავშირებულიტერმინებიგ.ცოცა-
ნიძის„თუშურილექსიკონის“მიხედვით:

ბასტა-ბისტითბრაგა-ბრუგით-გაჩქარებითდაფეხისხმაურით.(გვ.41).
აღნიშნული ტერმინი მსგავსი ფორმითა და შინაარსით - ფეხის დარტყმა -

წარმოდგენილიასულხან-საბასლექსიკონში-ბასტი როკვა არს ფერჴის ცემითა.2
გა საფ რ ვაÁ(გასაფრავს)ადგილზეფეხებისგასმითცეკვა.„ერთსაწდატრიალდე-

ბა-დგასაფრავს,როთვალსვერმოხკიდებ“(გვ.62).
ერუ ლაი 1. ფერხული, „ჴელჩაბმითა-დ მირგელია რო უვლიან, ისი, გასასვლელ

კარროარავქვ“-ხელიხელჩაკიდებულნიწრესრომუვლიან,ისაა,გასასვლელიკარი
რომარააქვს.2.მოლხინართაწრე.„წადინავიყვიდბალღობითივი,სიდანრაერულა
იყვის, მეაც იქ ვეყუდიდი“ - მოწადინე ვიყავი ბავშვობიდანვე, სადაცრამფერხული
იყო,მეციქვიდექიხოლმე(გვ.100).

თი თის წ ვე რიცეკვისილეთი.ფეხისქუსლიდაბლაარუნდაეხებოდეს.„თითისწვერი
კარგივიცი,ჯარანსდაგიბზრიალებდე“(გვ.116).

კუნ ტა ითჩაცუცქვით,სკუპით(გვ.136).
კუნ ტი ლი(ხკუნტავ)ჩაცუცქვითჯდომა(გვ.136).
ნი ქო კე ლი- მი ქო კე ლისაცეკვაომელოდიისსახელია(გვ.173).
საკ მი ლაი ცეკ ვის დროს კბი ლით ასა ღე ბი პა ტა რა ვერ ცხ ლის სას მი სი ან ბე ჭე-

დი. მო ცეკ ვა ვემ ზურ გ სუ კან ხე ლებ დაწყო ბილ მა გა დაჯ ვა რე დი ნე ბუ ლი ფე ხე ბით უნ და 
აიღოს ძირს დად გ მუ ლი საკ მი ლაი (გვ. 194). სას მი სის პი რით აღე ბა ცეკ ვა „კინტოურშიც“ 
გვხვდე ბა.

სა ფა რი ფე ხე ბის სწრა ფი გას მა ცეკ ვის დროს. „ახლ რაგ ვე რით სა ფარ იცის, თვალს 
კი ვერ მას წ რობ“ - ახ ლა რო გო რი სა ფა რი იცის, თვალს ვერ მოჰ კი დებ (გვ. 202).

ტაშ - ტი რი ლაი ლხი ნი, ცეკ ვა- თა მა ში, ტაშ ფან დუ რა. გვ. 221.
ფერჴისაი სარიტუალო ცეკვა წრეზე დგომითა და მღერით - ფერხული (გვ. 232).

1 ცოცანიძე გ., გიორგობიდან გიორგობამდე, 1990, გვ. 194.
2 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი, ტ. IV-1, 1965, გვ. 101.
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ფეჴისაი იგივეა, რაც ფერჴისაი (გვ. 232)
ქორ ბე ღე ლაი სა რი ტუ ა ლო ფერ ხუ ლი ხა ტის კარ ზე: ხუ თი კა ცი დაბ ლა დად გე ბა 

მხა რი- მ ხარს გა დახ ვე უ ლი, ხუ თი ამათ შე ად გე ბა მხრებ ზე აგ რეთ ვე მხა რიმ ხარს გა-
დახ ვე ულ ნი, შუ ა ში დგას ერ თი კა ცი - მე ცი ხოვ ნე (ნ.) ფან დუ რით ხელ ში, ისი ნი წაღ მა, 
ნე ლი ტრი ა ლით და ჯვა რუ ლის სიმ ღე რით მი დი ან სა ლო ცა ვის კა რი სა კენ, სა დაც სამ-
ჯერ შე მობ რუნ დე ბი ან და და იშ ლე ბი ან (გვ. 241).

შუ ქურ ნა ო ბაი (შუქურნაობენ) სა ბავ შ ვო თა მა შო ბაა - გო გო ნე ბის ფერ ხუ ლი: ხე-
ლებს ერ თ მა ნეთს ჩას ჭი დე ბენ, ფე ხებს ერ თ მა ნეთს მი ად გა მენ და თი თის წ ვე რებ ზე 
ტრი ა ლე ბენ (გვ. 264).

ჩა მოწ რე ხაÁ (ჩამოსწრეხს) სა უბრ. ტა ნის წრე ხით ცეკ ვა. „სარამ გა ის წორ მან-
დილ-დ ჩა მოწ რიხ ითა მაშ კარ გა დევ გძლად“ (გვ. 267).

ჯვა რუ ლი რე ლი გი უ რი დღე სას წა უ ლე ბის დროს შე სას რუ ლე ბე ლი (რიტუალური) 
სიმ ღე რე ბი. „ჯვარულ ქორ ბე ღე ლა ში ა-დ ფერ ჴი სა ებ ში იცი ან“ (გვ. 315).

შუშ პა რი ცეკ ვა, თა მა ში. „ქუდი ბრუ დია ქი ლიკ თი, შუშ პა რი გა ნი ე რი ა, რა ცა აქვ, 
ტან ზე აც ვი ა, შინ სახ ლი ცა რი ე ლი ა“ (გვ. 264).

შე ყო ლაÁ (შეხყვებ) ცეკ ვა მეწყ ვი ლეს თან ერ თად. „ბიჭ ქა ლის წინ გა უს ვამს სა ფარ-
სა-დ რო გაბ რუნ დებ, ქა ლიც შეხ ყ ვებ“. შე ყო ლით: წყვი ლად „ბერდიაცებთა-დ კა ცებ-
თაც იცო დი ან შე ყო ლით თა მა შო ბა“ (გვ. 259).

ცოკ ვაÁ (დაცოკავს) მხო ლოდ აწ მ ყოს წყე ბის ნაკ ვ თებ ში. სა უბრ. უმიზ ნოდ სი ა რუ-
ლი, ცუ ცუ ნი. „შენაღ მა ინც და ჯე დი (დაჯედი იცი ან რა ჭა შიც-ხ.დ.) შე ნამ რა საღ დას ცო-
კავ?“ (გვ. 278).

ამ გ ვა რად ,  ზე მო წარ მოდ გე ნილ სა ფერ ხუ ლო ნი მუ შე ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით თუ-
შეთ ში ფიქ სირ დე ბა სა ფერ ხუ ლო თა ე. წ. ფერ ხი სა თა შემ დე გი ნი მუ შე ბი: „ქორბეღელა“ 
- ხა ტის კარ ზე გა მარ თუ ლი, სრუ ლად სინ კ რე ტუ ლი, ორ სარ თუ ლი ა ნი წრე შეკ რუ ლი, 
მრგვა ლი, მხარ გა დაბ მუ ლი, ერ თ მა ნეთ ზე შემ დ გა რი 5-6, რიგ შემ თხ ვე ვა ში 10-12 კა ცის 
შე მად გენ ლო ბით, წრე ზე მარ ჯ ვ ნივ მოძ რა ვი სა რი ტუ ა ლო ფერ ხუ ლი, რომ ლის წრის 
ცენ ტ რ ში ხე ვის ბე რი ან ვინ მე ჯვა რი ო ნის წარ მო მად გე ნე ლი ფან დუ რი თა და ჯვა რუ ლი 
სა ფერ ხი სო სიმ ღე რით, ნე ლი სვლით სა ლო ცა ვის კენ გა და ად გილ დე ბა. იქ სამ ჯერ დატ-
რი ალ დე ბა და და იშ ლე ბა. „საწელიწდობო“ მაშ ხა ლე ბი ა ნი ფერ ხი სა, (დოჭუ) პი რო-
ბი თად „თუშური ლამ პ რო ბა“ - სრუ ლად სინ კ რე ტუ ლი, მხარ ბ მუ ლი მარ ცხე ნა ხე ლით, 
მრგვა ლი, „ქორბეღელას“ მსგავ სად გა და ად გილ დე ბა სა ლო ცა ვის მი მარ თუ ლე ბით. 
„მარხვაშემოის“ ღა მის (დოჭუ) სრუ ლად სინ კ რე ტუ ლი, ხელ მო უბ მე ლი ერ თ მა ნე თის 
ზურ გ სუ კან მიმ ყო ლი, წრე ზე მა ვა ლი, „ცალ ყუ ას ტი პის“ ფერ ხი სა, რო მელ საც ფან დუ-
რით ხელ ში „მეციხოვნე“ მი უძღ ვის. „ერულა“ - ერ თ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხი სა, წრე შეკ-
რუ ლი, მრგვა ლი, წრე ზე მოძ რა ვი. აღ წე რი ლო ბი დან არ ჩანს სრუ ლი სინ კ რე ტუ ლო ბა, 
მაგ რამ უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ იგი სრულ დე ბო და სა ფერ ხუ ლო სიმ ღე რის და არა 
მხო ლოდ მუ სი კა ლუ რი აკომ პა ნე მენ ტის თან ხ ლე ბით. „ჯვარი წი ნა სა“ სა ქორ წი ლო, 
სინ კ რე ტუ ლი, ერ თ მა ნეთს ზურ გ სუ კან მიმ ყო ლი, კე რის გარ შე მო წრე ზე მოძ რა ვი ფერ-
ხი სა. შუ ქურ ნა ო ბა - გო გო ნე ბის ფერ ხუ ლი. არც შუ ქურ ნა ო ბას თან ჩანს მუ სი კა ლუ რი 
თან ხ ლე ბა. 

 სა ცეკ ვაო ნი მუ შე ბი დან გა მო იკ ვე თა „ლეკური“ რო გორც ქალ - ვაჟ თა, ასე ვე ქალ თა 
წყვი ლი სა და მა მა კაც თა წყვი ლის შეს რუ ლე ბით. ხში რად წყვილ თა ცეკ ვა-სიმ ღე რის 
თან ხ ლე ბით სრულ დე ბო და ცეკ ვა სა და ცეკ ვას შო რის პა უ ზის დროს. 

თუ შუ რი ფოლ კ ლო რუ ლი ქო რე ოგ რა ფი ის შე სა ხებ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ინ ფორ მა ცია 
აისა ხა გ. ცო ცა ნი ძის „თუშურ ლექ სი კონ ში“.
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ფშავი

ვაჟა-ფშაველა ოჯახთან ერთად. ფოტო - ეროვნული ბიბლიოთეკის ციფრული ფოტომატიანე

ფშა ვი ის ტო რი უ ლად ხევ სუ რეთ თან ერ თად ფხო ვის ნა წილს წარ მო ად გენ და. ფშა-
ვი არაგ ვის ხე ო ბა ში მდე ბა რე ობს, ესაზღ ვ რე ბა ხევ სუ რეთს, ერ წო- თი ა ნეთს, კა ხეთს, 
პან კი სის ხე ო ბას. მთის მო სახ ლე ო ბის ბა რად ჩა მოს ვ ლის შე დე გად ფშა ვე ლე ბი სახ-
ლო ბენ პან კის ში, ერ წო- თი ა ნეთ ში, მდი ნა რე ე ბის - არაგ ვის, ივ რის, ილ ტო სა და ალაზ-
ნის ხე ო ბებ ში. ფშა ვიც, ისე ვე რო გორც სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სხვა 
კუთხე ე ბი, შედ გე ბა თე მე ბის გან. ფშავ ში ის ტო რი უ ლად ცნო ბი ლი სოფ ლე ბია - უძი ლა-
ურ თა, შუ აფხო, გო გო ლა ურ თა, მუ ქო, მა თუ რა, ხო შა რა და ა.შ.

მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ ფშა ვი და ხევ სუ რე თი გა სულ სა უ კუ ნებ ში ერ თი ან სივ რ ცეს 
წარ მო ად გენ და, ფშავ ში, სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბის თვალ საზ რი სით, სრუ ლი ად გან ს ხ ვა-
ვე ბულ სუ რათს ვხე დავთ, მე ტად მრა ვალ ფე რო ვან სა და სა ინ ტე რე სოს.

ფშა უ რი „ბერიკაობა“ „ბერაკაობის“ სა ხელს ატა რებს. რიგ შემ თხ ვე ვა ში ბე რი კა 
შვლის ტყა ვით შე მო სი ლია1, სო ფელ ცა ბა ურ თას „ბერაკაობაში“ კი თხის ტყვა ვით მო-
სი ლი გვხვდე ბა. აღე ბის წი ნა დღეს ერ თ -ორ კაცს მორ თავ დ ნენ თხის წვე რით, რქე ბით, 
თხის ტყა ვით - პერ სო ნა ჟი რაც შე იძ ლე ბა კო მი კუ რი უნ და გა მო სუ ლი ყო, მხლებ ლე ბი 
შე ი ა რაღ დე ბოდ ნენ ხის ხმლე ბით და შე ბინ დე ბი სას იწყე ბო და ჩა მოვ ლა. მთე ლი ღა მის 
გან მავ ლო ბა ში ბე რი კე ბი ჩონ გუ რის დაკ ვ რით უვ ლიდ ნენ სო ფელს. მათ თ ვის ყვე ლა 
ოჯა ხის კა რი ღია იყო. „ბერაკანი ოჯახ ში ხუმ რო ბით და წყი ვი ლით შეც ვივ დე ბოდ ნენ, 
სახ ლის პატ რო ნი აან თებ და ცეცხლს, შე სუ ლე ბი მა შინ ვე ჩონ გურს და უკ რავ დ ნენ და 
ბე რა კა და იწყებ და სა სა ცი ლოდ ხტუნ ვას, ვი თომ ცეკ ვას. ჯერ ბე რა კად მორ თუ ლი კა ცი 
ითა მა შებ და, თუ ორი იყო ორი ვე ერ თად, მე რე სხვე ბიც გა მარ თავ დ ნენ თა მა შო ბას. 

1 ხიზანაშვილი დ., ფშავეთი და ფშავლები, 2018, გვ. 97.
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დი დი და პა ტა რა ყვე ლა ითა მა შებ და.“1 თე ატ რა ლი ზე ბუ ლი სა ნა ხა ო ბა აიძუ ლებ და ყვე-
ლას სა ერ თო მხი ა რუ ლე ბა ში მი ე ღო მო ნა წი ლე ო ბა. ალ. ოჩი ა უ რი აღ წერს სო ფელ მა-
თუ რა ში გა მარ თულ „ბერიკაობასაც“, რო მე ლიც ზე მო წარ მოდ გე ნი ლის მსგავ სი ა.

ფერ ხუ ლე ბი
ფშავ ში ფერ ხულს „ფერხისას“ უწო დებ დ ნენ. ფერ ხი სა ძი რი თა დად ხა ტო ბებ ზე 

სრულ დე ბო და. „ხევსურეთში ხა ტებ ში დღე ო ბე ბი იწყე ბო და სა ღა მო ო ბით, ღა მის თე-
ვით. ფშავ ში კი ყვე ლა ხა ტო ბა დი ლით, გარ და ლი ტა ნი ი სა და თე ვა სა ღა მო სი“.2 მუ -
სი  კა  ლუ  რი თვალ   საზ   რი  სით „ფშაური სა  ფერ   ხუ  ლო სიმ   ღე  რე  ბი - „ფერხისები“ - პრინ  -
ცი  პუ  ლად არ გან   ს   ხ   ვავ   დე  ბა ხევ   სუ  რუ  ლი სა  ფერ   ხუ  ლო  ე  ბი  სა  გან „ფერხისულებისაგან“.3 
ქო რე ოგ რა ფი უ ლი თვალ საზ რი სით კი ფშა უ რი შე მოქ მე დე ბა უფ რო მრა ვალ ფე რო ვა ნი 
და მდი და რი ა.

ახალ წელს, მეკ ვ ლე ო ბის შემ დეგ დას ტურ - ხე ვის ბე რე ბი „დააბამდნენ ფერ ხი სას 
დარ ბა ზის კარ ში და წა მო ვი დოდ ნენ ფერ ხი სით სოფ ლი სა კენ, მო ვიყ ვანთ ერ თერთ სა-
ფერ ხი სო სიმ ღე რას:

ტუ ტილს წის ქ ვილ ში ატირ და ნა ნა თორ ღ ვა ის ქა ლი ო: 
შენ, მა მა ჩე მო თორ ღ ვა ო, ნუმც შე გი ბია ჴმალიო,
ნუმც გი ჴო ცია ლე კე ბი, ნუმც გი ზი დია ჴელიო. და ა.შ. (ტექსტი ვრცე ლია - ხ.დ.)
ფერ ხი სით სო ფელს მი უ ახ ლოვ დე ბოდ ნენ და და იშ ლე ბოდ ნენ.“4

ცნო ბი ლი ა, რომ დარ ბა ზი გან თავ სე ბუ ლია მთა ზე, შე მაღ ლე ბულ ად გი ლას, სა დაც 
ძი რი თა დი სადღე ო ბო რი ტუ ა ლე ბი სრულ დე ბო და. რი ტუ ა ლუ რი ცე რე მო ნი ალს მოს-
დევ და „ფერხისა“, რო მე ლიც ასე ვე ერ თი ა ნი ტრა დი ცი ის შე მად გე ნელ ნა წილს წარ მო-
ად გენ და.

რო გორც ზე მოთ აღი ნიშ ნა, არა მხო ლოდ ერ თი რო მე ლი მე მთის კუთხის, არა მედ 
სრუ ლი ად აღ მო სავ ლეთ მთა ში და დას ტუ რე ბუ ლი სა ფერ ხუ ლო შე მოქ მე დე ბა, ერ თი-
ან არ ხ ში მოძ რა ვი ელე მენ ტი ა, რო მელ თა არ ქი ტექ ტო ნი კა დი დად არ გან ს ხ ვავ დე ბა 
ერ თ მა ნე თის გან, გარ და იმ რამ დე ნი მე უნი კა ლუ რი ნი მუ ში სა, რომ ლე ბიც აღ ნიშ ნუ-
ლი სა მოძ რაო არ ხი დან გა მო მა ვალ შე ნა კა დებს წარ მო ად გე ნენ თა ვი ან თი გან ს ხ ვა-
ვე ბუ ლი გა მომ სახ ვე ლო ბით. ა. ოჩი ა უ რი გან სა კუთ რე ბით გა მო ყოფს ხალ ხ მ რა ვალ 
„საღმურთობას“, რო მე ლიც მკა თათ ვე ში (ივლისში) იმარ თე ბო და. და ნარ ჩე ნი დღე ო-
ბე ბი ერ თ გ ვა რო ვა ნი წე სი თა და რი გით ტარ დე ბო და: „დანარჩენი დღე ო ბე ბი არ გა-
ნირ ჩე ო და ერ თი მე ო რი სა გან. იწყე ბო და გი ორ გო ბი დან - გი ორ გო ბა, ქრის ტე, წელ წა-
დი, აღე ბა, ახ ვ სე ბა (აღდგომა), ამაღ ლე ბა, სე რო ბა, საღ მურ თო ბა, მა რი ა ნო ბა“.5

საღ მურ თო ბას „დროშით წინ გა მო უძღ ვე ბო და ხე ვის ბე რი. ხალ ხი ფერ ხი სას და-
ა ბამ და და ფერ ხი სუ ლის მღე რით ყვე ლა ნი წა მო ვი დოდ ნენ მა რი ან გი სა კენ (მარიანგა 
- ღვთის მ შობ ლის სა ლო ცა ვი ად გი ლი-ხ.დ.). ფერ ხი სა ში ერ თი იძა ხებ და სიმ ღე რის თავს 
და მის მხა რე ზე მყო ფი ხალ ხი ბანს ეტყო და. ამა თი მღე რის დროს მა თი მო პირ და-
პი რე ჩუ მად იყო. პირ ვე ლი მომ ღე რა ლი სიმ ღე რას რომ გა ა თა ვებ და, ამა ვე სიტყ ვებს 
გა ი მე ო რებ და მო პირ და პი რე მხა რი დან ერ თ -ერ თი კა ცი და სხვე ბი ბანს ეტყოდ ნენ და 

1 ოჩიაური ალ.,  დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 142.
2 იქვე, გვ. 242.
3 გარაყანიძე ე., დიალექტები, 2011, გვ. 31.
4 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 237.
5 იქვე, გვ. 12.
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ასე თის მღე რით მო ვი დოდ ნენ მა რი ან გას. ფერ ხულ ში მღე როდ ნენ ისეთ სიმ ღე რებს, 
უფ რო საგ მი როს, რო მე ლიც ხა ტებ თან იყო და კავ ში რე ბუ ლი:

ვინა თქო, ენამც გახმება, - მითხოს გაბევრდა ცხვარიო,
გაიგო ლაშარის ჯვარმა, წელთ შამაირტყა ჴმალიო,
შასთვალა მშავლის შვილებსა, მთათ შამოვავლოთ თვალიო. 
წელჩი გაიგდო მათრაჴი - შვიდკეცი შვიდი მჴარიო“.1 
და ა.შ (ტექსტი ვრცელია ხ.დ.)
აღ ნიშ ნუ ლი ორ პი რუ ლი სიმ ღე რით, წრედ ხელ ჩაბ მუ ლი მე ფერ ხუ ლე ე ბის და ნიშ-

ნუ ლე ბის ად გი ლას მის ვ ლი სას, ფერ ხი სა ისევ გა ნაგ რ ძობ და მოძ რა ო ბას, ბრუნ ვას. 
მხო ლოდ სიმ ღე რის დას რუ ლე ბი სას იშ ლე ბო და ხმა მა ღა ლი შე ძა ხი ლით : „ გა უ მარ ჯოს 
დიდ ლა შა რის ჯვარს, გა უ მარ ჯოს დიდს თა ვარ მო წა მეს, გა უ მარ ჯოს!“2

სა რი ტუ ა ლო ფერ ხი სე ბი ერ თი ღვთა ე ბის ნიშ თან იწყე ბო და, გა და დი ო და ფერ ხი-
სი თა და სა ფერ ხი სო სიმ ღე რით მე ო რე ღვთა ე ბის ნიშ თან და შე საძ ლო ა, კი დევ ბევ რი 
ასე გა დაბ მუ ლად მო ევ ლოთ, მხო ლოდ უკა ნას კ ნელ თან, სა ბო ლო ოდ დას რულ დე ბო და 
რი ტუ ა ლი. „სერობას“ პირ ქუ შის ხატ ში დაბ მუ ლი ფერ ხი სა ფერ ხი სუ ლის სიმ ღე რით გა-
და დი ო და ხთი შობ ლის სა ლო ცავ ში, ფერ ხულ ში ვე შეს ვამ დ ნენ ლუდს და და იშ ლე ბო და. 
სიმ ღე რის თა ვი იმ ღე რებ და:

„მცხეთა აივსო კირითა, თქვენი დუშმანი ჭირითა“
და დამთავრდებოდა ფერხისა.“3

მა რი ა მო ბას „ხევისბერი ხალხს ეტყო და: ხა ტი უნ და გა მო ვაბ ძა ნო თო. ხალ ხი ქუდ-
მოხ დი ლი ფეხ ზე ადე ბო და, ხე ვის ბე რი გა მო აბ ძა ნებ და ღვთი შობ ლის ხატს, ქრის ტი ა-
ნუ ლი ღვთი შობ ლის სუ რათს. ხელ ში დი დი კე ლაპ ტა რიც ეჭი რა და და ამ წყა ლობ ნებ და 
ხალხს. ხალ ხი და ა ბამ და ფერ ხი სას, შე მო უვ ლიდ ნენ ეკ ლე სი ას გარ შე მო ფერ ხი სით (აქ 
ძვე ლი ეკ ლე სია იდ გა, მთხრო ბელ მა თქვა: ვიდ რე ეს ეკ ლე სია იქ ნე ბო და, ალ ბათ დარ-
ბაზს და ან სხვა ასეთ რა მეს შე მო უვ ლიდ ნე ნო); ფერ ხი სა იყო ხე ლი- ხელს ჩა კი დე ბუ ლი 
ხალ ხის წრე. მღე როდ ნენ ორ გუნ დად. სიმ ღე რის თა ვი ერ თი იყო და ამის მო პირ და პი-
რე მხა რეს მე ო რე მომ ღე რა ლი იმე ო რებ და პირ ვე ლი სიმ ღე რი სა ვე სიტყ ვებს, პირ ველს 
პირ ვე ლი მხა რე აძ ლევ და ბანს. მე ო რე მხა რე ჩუ მად იყო, ვიდ რე პირ ველ ნი სიტყ ვას 
სიმ ღე რით და ა ბო ლო ებ დ ნენ; შემ დეგ ამა ვე სიტყ ვებს მე ო რე მომ ღე რა ლი მღე რო და 
და მი სი მხა რის ხალ ხი ბანს აძ ლევ და. მღე როდ ნენ საგ მი რო სიმ ღე რებს. უფ რო გავ რ-
ცე ლე ბუ ლი იყო შემ დე გი სიმ ღე რე ბი:

თუ მკითხავთ, ამბავს გიამბობთ ჩემსა და ხირჩლას ძისასა,
შევიყარენით მარტონი სამძღვარსა მუხრანისასა,
პური მთხოვა და ვაჭმიე, ირცევდა თათუხისასა, 
ჴორცი მთხოვა და მივართვი, ირჩევდა ხოხობისასა, 
ღვინო მთხოვა და მივართვი, ირჩევდა ბადაგისასა, 
ცოლი მთხოვა და ვერ მივეც, მიმყვანდა სიდედრისასა,
წამოსწვდა, ხელი გაჰკიდა ნაჭაპნსა გიშლის თმისასა,
ქალმა დაიწყო ტირილი - იმედს ვარ ცუდაისასა,
ჴელი გავიკარ ხანჯარსა, ნაჩუქარს ცოლისძმისასა.
წინ-წინ იმანავ დამასწვრა, ელვასა ჰგვანდა ცისასა,

1 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი),  1991, გვ. 27.
2 იქვე.
3 იქვე, გვ. 177.
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ერთი კი მეც გადაუქნიე, წვერი უწვდინე ქვიშასა,
მე აქ მოგივედ, ბატონო, ის იქავა ჭამს მიწასა.
აქ ვე ახ ლო, ხა ტის აღ მო სავ ლეთ მხა რეს, პა ტა რა კოშ კი იდ გა და ფერ ხი სა იქით 

გა ე მარ თე ბო და. ჩა ვი დოდ ნენ კოშ კ თან სიმ ღე რით. ფერ ხი სას წინ მი უძღ ვე ბო და ხე-
ვის ბე რი, რო მელ საც ხა ტი ეჭი რა ხელ ში. ამ ნიშ საც სამ ჯერ გარ შე მო შე მო უვ ლიდ ნენ. 
მე სა მედ რომ შე მო უვ ლიდ ნენ, ფერ ხი სა და იშ ლე ბო და. ყვე ლას ჰქონ და სან თე ლი და 
ხე ვის ბ რებს აძ ლევ დ ნენ. ხე ვის ბე რი სან თ ლებს ერ თად აან თებ და და ახ ვე წებ და ყმა-
თა და სან თელ - კე ლაპ ტ რის შე მომ წირ ველთ. ხალ ხი ამ ნიშ თან ახ ლო დას ხ დე ბო და 
და გა მარ თავ დ ნენ ლხინს. სას მე ლი ხალ ხ საც მოჰ ქონ და და ხა ტის ლუ დიც ჰქონ დათ. 
საკ ლა ვი კი ამ ნიშ თან არ და იკ ვ ლო და. კლავ დ ნენ მარ ტო დარ ბაზ თან და ნიშ ნულ სა-
საკ ლა ო ზე. იცოდ ნენ ერ თ მა ნე თი სათ ვის შემ ღე რე ბა.“1 აღ წე რი ლი ფერ ხი საც ტრა დი ცი-
უ ლად გა და ად გილ დე ბა და ორ პი რუ ლია - ტექსტს ამ ბობს პირ ვე ლი გუნ დის მე თა უ რი, 
ბანს აძ ლევს მი სი ვე გუნ დი, ტექსტს აგ რ ძე ლებს მე ო რე გუნ დის მე თა უ რი, ბანს აძ ლევს 
მი სი გუნ დი. ხალ ხუ რი ლექ სი სა ფუძ ვ ლად და ე დო ქარ თ ვე ლი პო ე ტის გი ორ გი ლე ო ნი-
ძის ცნო ბილ ლექსს „ყივჩაღის პა ე მა ნი“.

შემ ღე რე ბე ბი გრძელ დე ბო და მთე ლი დღის გან მავ ლო ბა ში ცეკ ვი თა და ჩონ გურ -
გარ მონ ზე დაკ ვ რით. სა ღა მოს დრო ში სა და ხა ტის თა ვის ად გილ ზე დაბ რუ ნე ბი სას 
„ხალხი ისევ ფერ ხი სას და ა ბამ და და მღე რით გა მო ე მარ თე ბოდ ნენ დარ ბა ზის კენ, 
რომ ლის გვერ დით სა ჯა რეც იყო ხალ ხი სათ ვის. სიმ ღე რით და დრო შის ზა რის წკა რუ-
ნით ხალ ხი მი ვი დო და თა ვის ად გილ ზე. აქ დას ტურ ნი ჩად გე ბოდ ნენ ფერ ხი სის შუ ა ში, 
და იდ გამ დ ნენ ლუ დი ან ჩხუტს და მომ ღერ ლებს თა სით ას მევ დ ნენ. ამ დროს ფერ ხი სა 
ნელ - ნე ლა გარ შე მო ტრი ა ლებ და. თუ ერ თი სიმ ღე რის თა ვი და იღ ლე ბო და, ან სა ფერ-
ხი სო სიმ ღე რე ბი შე მო აკ ლ დე ბო და, ამ შემ თხ ვე ვა ში სხვა ახა ლი მომ ღე რა ლი შეც ვ-
ლი და. რო ცა მთავ რ დე ბო და სას მე ლი, მომ ღე რა ლი გა მო ვი დო და და და ი ძა ხებ და: თუ 
გინ დათ კი დევ ვიმ ღე როთ, თუ გინ დათ გა ვა თა ო თო. მე ო რე მომ ღე რა ლი: არა ლე, გა-
ვა თა ო თო. პირ ვე ლი მომ ღე რა ლი: მცხე თა აივ სო კი რი თა, თქვე ნი დუშ მა ნი ჭი რი თა. 
მე რე და იშ ლე ბო და ფერ ხი სა. ამ ღა მეს მთე ლი ხალ ხი აქ გა ა თევ და მღე რა- თა მა შით და 
ერ თი მე ო რის თავ - თა ვის ბი ნა ზე გა და პა ტი ჟე ბით (მოსულ მლო ცა ვებს ყვე ლას თავ თა-
ვი სი ბი ნა ჰქონ და. ერ თი მე ო რის ახ ლობ ლე ბი ერ თად დებ დ ნენ ბი ნას).“2 

რო გორც აღ წე რი ლო ბი დან ჩანს, რი ტუ ა ლის გან ვი თა რე ბის შემ დ გომ ეტაპ ზე კვლავ 
ას რუ ლებს ჯა რი ო ნი ფერ ხი სას, მხო ლოდ ამ ჯე რად უკ ვე ად გილ ზე და არა გა და ად გი-
ლე ბით, ფერ ხი სას შუ ა ში დგა ნან დას ტურ ნი და მე ფერ ხი სე ებს ლუ დი ა ნი ჩხუ ტით უმას-
პინ ძ ლ დე ბი ან. ფაქ ტობ რი ვად, ფერ ხი სას დას რუ ლე ბა შემ ს რუ ლე ბელ თა სურ ვილ ზე 
იყო და მო კი დე ბუ ლი, წი ნა აღ მ დეგ შემ თხ ვე ვა ში შე საძ ლო ა, გა ნუ საზღ ვ რე ლი დრო ით 
გაგ რ ძე ლე ბუ ლი ყო. აღ ნიშ ნუ ლი ფერ ხი სას ტი პი ტრა დი ცი უ ლია აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე-
თის ყვე ლა კუთხე ში. ასე თი ვეა ხე უ რი „გერგეტულა“, რო მე ლიც ფოლ კ ლო რულ მა ან-
სამ ბ ლ მა - „მთიები“ - შე ას რუ ლა.3

ხე ვის ბე რის მი ერ მე ო რე დღეს მლოც ველ თა დამ წყა ლობ ნე ბის შემ დეგ, იმარ თე ბო-
და ლხი ნი, სა ბო ლო ოდ მე სა მე დღის ბო ლოს იშ ლე ბო და ჯვა რი ო ნი:

„ზოგნი ცეკვავდნენ, ზოგნი ფშაურ სიმღერას მღეროდნენ:

1 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი),  1991, გვ. 183.
2 იქვე, გვ. 184.
3 გადაცემა „ფოლკლორი დილაში, ანსამბლი მთიები, გერგეტულა, https://www.youtube.com/
watch?v=qBy2riuM_yU&t=419s (უკანასკნელად გადამოწმებულია 06,11,2021)
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ჩვენის ბატონის კარზედა ხე ალვად ამოსულაო,
წვერად მოუსხამ ყურძენი, საჭმელად შემოსულაო.
მა გის უჭ მე ლი ქალ - ვა ჟი უდ რო ოდ და შა უ ლა ო. (თუშეთში „ქორბეღელას“ დაბ მი-

სას ამა ვე „ლაშარის სიმ ღე რას“ მღე როდ ნენ - ხ.დ.)
მე სა მე დღის ბო ლოს ხე ვის ბე რი და ი ძა ხებ და: ხა ტი შე ვაბ ძა ნო თო. ხალ ხი აიშ ლე-

ბო და, და ა ბამ დ ნენ ფერ ხი სას, დრო შას და ხატს მა თი მკად რე ე ბი ააბ ძა ნებ დ ნენ და 
წა ვი დოდ ნენ თა ვი სი სამ კ ვიდ რო სა კენ. ფერ ხი სა თან გაჰ ყ ვე ბო და და მი ა ცი ლებ დ ნენ 
დარ ბა ზის კა რამ დე სიმ ღე რით. ეს იყო უკა ნას კ ნე ლი წე სი ამ დღე ო ბი სა“.1 ფშა უ რი ფერ-
ხი სე ბი ჰგავს თუ შურ ფერ ხი სებს - მომ ლოც ველ ნი ხატ ში ფერ ხი სით მი დი ოდ ნენ და 
ფერ ხი სით ვე ას რუ ლებ დ ნენ რი ტუ ალს. 

ათენ გე ნა საც იშ ლე ბო და სუფ რა - აქაც ხა ტო ბის დას რუ ლე ბი სას ფერ ხი სას გა მარ-
თავ დ ნენ იმა ვე პრინ ცი პით - სიმ ღე რის მო თა ვე იტყო და რა შე სა ბა მის სა ფერ ხი სო 
ტექსტს, მი სი მხა რე ეტყო და ბანს, შემ დეგ მე ო რე მომ ღე რა ლი იტყო და თვის სა ფერ ხი-
სო ტექსტს და მი სი მხა რე ბანს ეტყო და. „ხელიხელ გა კი დე ბულ ნი გარ შე მო ტრი ა ლით 
გა მო ე მარ თე ბოდ ნენ“,2 სიმ ღე რის დას რუ ლე ბის თა ნა ვე ფერ ხი საც იშ ლე ბო და . აღ სა-
ნიშ ნა ვი ა, რომ ფერ ხი სა ში მა მა კა ცე ბი იდ გ ნენ, ქა ლე ბი კი უკან მიჰ ყ ვე ბოდ ნენ.

ფშა ურ ფერ ხი სებ ში ჩანს წრის შიგ ნი თა „მოთამაშე“ დრო ში სა და ხე ვის ბე რის სა-
ხით. სა ფერ ხი სო სიმ ღე რას დრო შის ზა რის წკა რუ ნი ერ თ ვის. ამის გარ და წრე ში კი დევ 
ერ თი პერ სო ნა ჟია - მი სი ფუნ ქ ცია მე ფერ ხუ ლე ე ბი სათ ვის ლუ დის მი წო დე ბით შე მო ი-
ფარ გ ლე ბა: „შუადღის დროს, რო ცა აქ ყვე ლა წე სი შეს რულ დე ბო და, მედ რო შე დრო შას 
ააბ ძა ნებ და და ეკ ლე სი ის წინ, შუა მო ე დან ზე გა ჩერ დე ბო და დრო შით. ამ დრო ი სათ ვის 
ხალ ხი წა მო სას ვ ლე ლად მომ ზა დე ბუ ლი იყო. და ა ბამ დ ნენ ფერ ხი სას ისე, რომ დრო შა 
ფერ ხი სას შუა ად გილ ზე რჩე ბო და და მას ფერ ხი სა გარ შე მო უვ ლი და, მღე როდ ნენ ორ 
გუნ დად. ხე ვის ბე რი დრო შას აქა ნებ და და მის ზარს აწ კა რუ ნებ და. ერ თი კა ცი კი დევ 
სხვა იდ გა ფერ ხი სის შუ ა ში და მომ ღერ ლებს ლუდს ას მევ და იმის შე სან დობ რად, ვის 
სიმ ღე რა საც მღე როდ ნენ. 

სიმ ღე რა რომ მო თავ დე ბო და, ფერ ხი სა და იშ ლე ბო და, მედ რო შე მხარ ზე დრო შას 
გა ი დებ და და მლო ცავს ისევ წინ გა მო უძღ ვე ბო და“.3

ფერ ხი სით და იწყო რი ტუ ა ლი თა მა რის ხატ შიც. დამ წყა ლობ ნე ბის შემ დეგ ჯვა რი ო-
ნი ლა შა რის ხა ტის კენ გა ე მარ თა - ხე ვის ბე რი, დას ტუ რი, მედ რო შე, ხა ტის მსა ხურ ნი და 
ბო ლოს მლოც ვე ლე ბი ოჯა ხე ბი თა და ბარ გით დატ ვირ თუ ლი ცხე ნე ბით ხალ ხ მ რა ვალ 
პრო ცე სი ას წარ მო ად გენ და. 

„ხატის მსა ხურ ნი დრო შას უკან მწკრი ვად გაწყო ბილ ნი მის დე ვენ და თან შემ დე გი 
ში ნა არ სის ფერ ჴი სულს“ გა ლო ბენ:

„პირველად ღმერთი ვაჴსენოთ,
ეგ უფრო დიდებულია,
მემრ თამარ მეფე ვაჴსენოთ
ეგ ღმერთთან წილდებულია, 
ლაშარის ჯვარიც ვახსენოთ
ეგ ყმაზე თავდებულია.
ბრძანებდა დამბადებელი

1 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 184.
2 იქვე, გვ. 225.
3 იქვე, გვ. 246.
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- მე დავდგი მიწა მყარია...“1 და ა.შ.
ჭა ლა ზე მი მა ვა ლი პრო ცე სია ლა შა რის ღე ლე ზე რომ გა და ვი და, მთი სა კენ მი იქ ცა 

და ფერ დობს აჰ ყ ვა. ჴევისბერი გაბ რი ე ლი და წი ნა ურ და, შე ვი და ლა შა რის გა ლა ვან ში, 
სა ზა რე ზე ახ ტა და ზა რის რე კა და იწყო. დრო შის წი ნამ ძღო ლო ბით და „ფერჴსულის“ 
გა ლო ბით პრო ცე სი ამ ლა შა რის გა ლა ვანს სამ ჯერ წაღ მა გარს შე მო უ ა რა და ხა ტის კა-
რის წინ გა ჩერ და. ამ მო მენ ტამ დე გაბ რი ე ლა გა ნუწყ ვეტ ლივ ზარს რეკ და. ხა ტის კარ-
თან მომ ღერ ლე ბი „ფერჴისულის“ გა ლო ბას გა ნაგ რ ძობ დ ნენ. ისი ნი ნა ხე ვარ წ რედ იყ-
ვ ნენ გა ჩე რე ბუ ლი, პი რით ხა ტის კენ. მათ პირ და პირ, ხა ტის კარ ზე მედ რო შე დრო შით 
იდ გა, ხო ლო შუ ა ში დას ტუ რი პავ ლე მო ექ ცა არ ყით სავ სე ლიტ რი თა და ჭი ქით ხელ ში. 
ის მღე რო და და თან მომ ღერ ლებს პირ ში არაყს ას ხამ და. „ფერჴისულის დამ თავ რე ბი-
სას ყვე ლამ ერ თხ მად შეს ძა ხა „ვაშა, ვა შა ო“. მედ რო შემ დრო შა სა ზა რე ზე „ააბრძანა“ 
და შიგ ნი დან სვეტ ზე და ა ყუ და. მლოც ველ ნი ხე ე ბის ჩრდილ ში და ბა ნაკ დ ნენ. კვლავ 
სუფ რე ბი გა შა ლეს და სმა სა და მხი ა რუ ლე ბას მი ეც ნენ“.2

ზე მოთ აღ წე რილ ფერ ხი სას ტექ ს ტ ში ღმერ თის შემ დ გომ ხა ტი ო ნი მე ფე თა მარს ახ-
სე ნებ, მას სხვა ღვთის შ ვილ ნი მიჰ ყ ვე ბი ან. ეს ფერ ხი სა თა მა რის ფერ ხუ ლად არის მიჩ-
ნე უ ლი და ერ თი ან დე ბა თა მარ მე ფი სად მი მიძღ ვ ნი ლი სა ფერ ხუ ლო ე ბის ციკ ლ ში. ხალ-
ხურ მა ფან ტა ზი ამ ის ტო რი ის გრძელ გზა ზე ქრის ტი ა ნი მე ფე მი თურ სა მო სელ ში გახ ვია 
და წარ მარ თუ ლი და ქრის ტი ა ნუ ლი სიმ ბო ლო ე ბი ერ თ მა ნეთს შე უ ზა ვა.

ის ტო რი უ ლი პერ სო ნა ჟე ბი სად მი მიძღ ვ ნი ლი სა ფერ ხი სო სიმ ღე რე ბი საგ მი რო ხა-
სი ათს ატა რებ და. ფერ ხი სა ორი ვე გზა ზე სრულ დე ბო და - ხა ტის კენ და უკა ნა გზა ზე: 
„წმინდა გი ორ გი შიც ფერ ხი სით მი ვი დოდ ნენ და ფერ ხი სით ვე წა მო ვი დოდ ნენ“.3

ს. მა კა ლა თია აღ წერს 1924 წელს, ივ ლი სის ბო ლოს ფშავ ში, უძი ლა ურ თა თემ ში გა-
მარ თულ კო პა ლო ბას. სა წე სო რი ტუ ა ლის შეს რუ ლე ბის შემ დეგ, სა ღა მოს „მეხატეები 
მინ დ ვ რად და ბა ნაკ დ ნენ, გა შა ლეს სუფ რე ბი და და იწყო ჩვე უ ლებ რი ვი მოლ ხე ნა, სმა 
და ცეკ ვა- თა მა ში. ხატ ში მხვე წარ მა უნ და იცეკ ვოს, რომ ხა ტი წყა ლობ დე სო, ამი ტომ 
წლო ვა ნე ბის გა ნურ ჩევ ლად აქ ყვე ლა ნი თა მა შო ბენ“.4 

მე ო რე დღეს, დი ლი დან ვე დას ტურ მა ზა რის და რეკ ვით მის ცა ნი შა ნი და ღა მე ნა თე-
ვი მომ ლოც ვე ლე ბიც წა მო ი შალ ნენ. სიმ პ ტო მა ტუ რი ა, რომ მლოც ვე ლე ბი ყო ველ თ ვის 
აღ მო სავ ლეთ მხა რეს ბრუნ დე ბი ან, ისე, რო გორც სვა ნეთ ში „კვირიას“ და აფხა ზეთ ში 
„ატლარჩობის“ „აფრაშვას“ სა დი დებ ლის წარ მოთ ქ მი სას, რად გან ყო ვე ლი ზე მო აღ-
ნიშ ნუ ლი წმ. გი ორ გი- თეთრ გი ორ გის, მას თან გა ი გი ვე ბულ ღვთის შ ვილ თა, მთვა რის 
წარ მარ თულ და ქრის ტი ა ნო ბას თან გა ზა ვე ბულ რწმე ნა- წარ მოდ გე ნებს უკავ შირ დე ბა: 
„ყველამ პი რი აღ მო სავ ლე თის კენ იბ რუ ნა, პირ ჯ ვა რი გა და ი სა ხეს და წას ვ ლისს სამ ზა-
დისს შე უდ გ ნენ. მე ო რე ზა რის ხმა ზე მლო ცა ვი ხა ტის ნიშ თან მი ქუჩ და და ხე ვის ბერ მა 
ხელ ში დრო შით წმ.გი ორ გი კო პა ლას სა ხე ლით მა ხა ტე ნი და ლო ცა. გა ა ბეს წრე, შიგ 
ხე ვის ბე რი დრო შით დად გა და და ი ძა ხეს „ხატიონის ფერ ხი სა“. და იმ ღე რეს მო ძა ხი-
ლის კი ლო თი და ხში რად იმე ო რებ დ ნენ წმ. გი ორ გი კო პა ლა მეცხ ვა რე თა მფარ ვე ლო, 
უძი ლა ურ თა გვა რის პატ რო ნო და სხვა. ფერ ხი სა გაგ რ ძელ და ნა ხე ვარ სა ათს, შემ დეგ 
და უკ რეს ფან დუ რი და პირ ვე ლად ხელ ში დრო შით დას ტურ მა ითა მა შა. მას თით ქ მის 
ყვე ლა ნი გა ე თა მაშ ნენ. ბო ლოს ხე ვის ბე რი ხალხს გა უძღ ვა და მლოც ვე ლი ხა ტის წვე-

1 ბარდაველიძე ვ., ივრის ფშავლებში, (დღიური), 1941-2003, გვ. 66.
2 იქვე.
3 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები(ფშავი),  1991, გვ. 261.
4 მაკალათია, ს., ფშავი, 1985, გვ. 209.
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რის კენ და იძ რა, რო მე ლიც 4-5 კი ლო მეტ რით არის და შო რე ბუ ლი. ამ მთას მუ ჭის მთა 
ეწო დე ბა და აქ „ირმის კა ლო ზე“ აგე ბუ ლია კო პა ლას წვე რის საბ რ ძა ნი სი ნი ში.“1 

საინტერესო დეტალი გამოკვეთა ამონარიდმა - ფერხისა საკმაოდ ხან გ რ ძ ლი ვი ა, 
აქე დან გა მომ დი ნა რე, უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ მას ში სხვა დას ხ ვა ტექ ს ტუ რი მა სა ლა 
იქ ნე ბო და წარ მოდ გე ნი ლი. ხო ლო რო დე საც რი ტუ ა ლი დას რულ და, წე სის თა ნახ მად 
დრო შით ხელ ში ჯერ დას ტურ მა ითა მა შა, რო მელ თა ნაც იქ მყოფ თა გან თით ქ მის ყვე-
ლამ იცეკ ვა. დას ტურ თან ცეკ ვის თა ნა მო ნა წი ლე ო ბა მის სიწ მინ დეს თან გა ზი ა რე ბის ში-
ნა არ სის მა ტა რე ბე ლი უნ და იყოს.

გი ორ გი თე დო რა ძე კი იმა ვე უძი ლა ურ თას კო პა ლო ბას ასე აღ წერს: ხა ტო ბის და-
სას რულს „აბა, და იწყეთ, ბი ჭე ბო“, შეს ძა ხებს ხე ვის ბე რი და იწყე ბენ სიმ ღე რას „ფერხი“-
სას, ე. ი. სა გამ ხ ნე ოს. ფერ ხი სას ყო ველ თ ვის იწყე ბენ რო მე ლი მე რჩე უ ლი ის ტო რი უ ლი 
ლექ სით. სა ნი მუ შოდ მომ ყავს ერ თი ხალ ხუ რი ლექ სი:

„ბრძანებდა დამ ბა დე ბე ლი: მე დავ დ გი მი წა- წყა ლი ა, 
სულ თა ვის მარ თუ ლო ბი თა შამ კ თა რი მთა და ბა რი ა.“
მე ფერ ხი სე ებ ში ერ თი ლექ სის მცოდ ნე ურე ვი ა, იგი ალექ სებს და სხვე ბი გან მე ო-

რე ბით უმ ღე რენ მას. სიმ ღე რა მარ თ ლაც მგრძნო ბი ე რია და ტკბილ ხ მო ვა ნი. მედ რო შე 
და მე ფერ ხი სე ე ბიც ცხე ნო სან ჯარს და უდ გე ბი ან წინ. მე სა მე ზა რის ხმა ზე ცხე ნო სან ნი 
და ი რაზ მე ბი ან და ნე ლი ნა ბი ჯით გა ემ გ ზავ რე ბი ან კა რა ტეს ხა ტი სა კენ.2

მარ თ ლაც, სა ო ცა რი სა ნა ხა ო ბა აღ წე რა გ. თე დო რა ძემ - ფერ ხუ ლი და მედ რო შე, 
რო მე ლიც წინ მი უძღ ვის და რაზ მულ ცხე ნოს ნებს ფერ ხი სუ ლის სიმ ღე რით - სა გან მ ხ-
ნე ო თი, ის ტო რი უ ლი ლექ სით, რო მე ლიც გან სა კუთ რე ბუ ლი ემო ცი უ რი მუხ ტის მა ტა რე-
ბე ლია და რი ტუ ალს კი დევ უფ რო მე ტად აკავ ში რებს სა უ კუ ნე ებს მიღ მა წარ სულ თან.

აქ ვე უნ და გა ნი მარ ტოს, რომ ტექ ს ტი, რო მე ლიც გ. თე დო რა ძემ კო პა ლო ბას 
(კოპალა წმ. გი ორ გის ნა წი ლად ით ვ ლე ბო და ხ. დ.) და ურ თო ფერ ხულს, თა მა რის სა-
ფერ ხუ ლოს სა ხე ლით არის ცნო ბი ლი. ამ გ ვა რი „შეუსაბამო“ ელე მენ ტე ბი ახა სი ა თებ და 
მთის ფერ ხი სებს - მე ფერ ხუ ლე ე ბი მას შემ დეგ, რაც შე ას რუ ლებ დ ნენ რი ტუ ა ლის შე-
სა ბა მი სი ღვთა ე ბი სად მი მიძღ ვ ნილ სიმ ღე რას, ტექსტს ცვლიდ ნენ ნე ბის მი ე რი სა ფერ-
ხუ ლო სიმ ღე რით, რად გან ფერ ხუ ლე ბი საკ მა ოდ ხან გ რ ძ ლივ დროს მო ითხოვ და და 
რო დე საც ერ თი ლექ სი ჩამ თავ რ დე ბო და, მე ო რე თი უნ და გაგ რ ძე ლე ბუ ლი ყო.

სა ფერ ხუ ლოდ მო იხ სე ნებს ივ რის ფშავ ში გავ რ ცე ლე ბულ ლექსს „ჰბრძანებდა 
დამ ბა დე ბე ლი“, ქსე ნია სი ხა რუ ლი ძე ნაშ რომ ში „თამარ მე ფე ხალ ხურ შე მოქ მე დე ბა-
ში“, სა დაც თა მა რის წარ მა ტე ბუ ლი მე ფო ბის შე სა ხებ არის მოთხ რო ბი ლი:

„ბრძანებდა მამა უფალი -
თამარ განეფდეს ქალია,
დაიგდოს მამის სახელო,
შაირტყას მამის ხმალია, 
სახელით გამარჯვებული
თამარი დედუფალია!
ზღვასა გადაჰკრა ჩიქილა,
გადააქანა ზღვანია;
შუა ზღვას ჩადგა სამანი,

1 მაკალათია, ს., ფშავი, 1985, გვ. 210.
2 თედორაძე გ., ხუთი წელი ფშავ-ხევსურეთში, 1930, გვ. 18.



217

სამანი, რკინის სარია,
ხმელეთი ჩვენკე დაიგდო,
-ღმერთო მიმრავლე ყმანია!
ქრისტიანთ სალოცავია, 
თვითონ ხმელგორზე ბრძანია...“1

სა ინ ტე რე სოა უძ ვე ლეს თქმუ ლე ბა ზე აგე ბუ ლი სა ფერ ხუ ლო „იაჴსარი“, რო მე ლიც 
ასე ვე თა მა რის ციკლს უკავ შირ დე ბა. თა მა რი „ღვთისშვილად“ იყო მიჩ ნე უ ლი, ამი-
ტო მაც მი სი სა ხე ლი და ე მა ტა წარ მარ თო ბის დ რო ინ დე ლი სა რი ტუ ა ლო ფერ ხუ ლე ბის 
ში ნა არსს. ქარ თულ ხალ ხურ ზე პირ სიტყ ვი ე რე ბა ში ხში რია კონ ტა მი ნა ცი ის შემ თხ ვე-
ვე ბი. აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ ვე ლო ში თა მარ მე ფი სად მი მიძღ ვ ნი ლი ფერ ხუ ლე ბის გა-
მარ თ ვა ფშავ - ხევ სუ რეთ სა და თუ შეთ ში ხა ტო ბებ ზე იცოდ ნენ. აკა კი შა ნი ძე აღ წერს: 
„შუაფხოში, იახ სა რის დღე სას წა ულ ზე „შუაზე და ას ვე ნეს იახ სა რის ხა ტი, გა მარ თეს 
ფერ ხი სა და ცეკ ვა- თა მა ში. რომ ითა მა შებ დ ნენ, შემ დე იახ სა რის სა სარ გებ ლოდ ვერ-
ცხ ლის თას ში ფულს აგ დებ დ ნენ...“2

ქსე ნია სი ხა რუ ლი ძე თა მა რის ხსე ნე ბას „იახსარის“ სა ფერ ხუ ლო ში ახალ მოვ ლე-
ნად თვლის. ხალ ხის სიყ ვა რულ მა წმინ და ნი მე ფის სა ხე ლი მთის ღვთა ე ბებს გა უ თა-
ნაბ რა.

ა. შა ნი ძე აღ წერს ასე ვე თა მარ მე ფის ხა ტო ბა ში შეს რუ ლე ბულ სიმ ღე რა საც და მის 
თან მ ხ ლებ ფერ ხი სა საც: „როდესაც და იწყეს ფერ ხი სა, ხალ ხი ორად გა ი ყო. იწყებ და 
ერ თი, ამ ბობ და სიტყ ვებს, სხვე ბი კი ბანს ეუბ ნე ბოდ ნენ. რო ცა ერთ მუხლს გა ა თა ვებ-
დ ნენ, მე ო რე რი გი ენაც ვ ლე ბო და იმა ვე წე სით და თუ პირ ველ სიტყ ვებს ვერ გა ი გო-
ნებ დი, მე ო რედ თქმის დროს შე ას წო რებ დი“3. „იახსარის“ სა ფერ ხუ ლოს ვა რი ან ტე ბი 
და ფიქ სი რე ბუ ლია რო გორც ფშავ - ხევ სუ რეთ ში, ასე ვე თუ შეთ ში.

ივ რის ფშავ ში 1939 წელს ჩა ტა რე ბუ ლი სა ექ ს პე დი ციო მა სა ლებ ზე დაყ რ დ ნო ბით ვ. 
ბარ და ვე ლი ძე აღ ნიშ ნავს, რომ ამ დრო ის თ ვის ტრა დი ცი უ ლი წეს - ჩ ვე უ ლე ბე ბის შეს-
რუ ლე ბა უკ ვე გა ფერ მ კ რ თა ლე ბუ ლი და შე სა ბა მი სად სა ხე და კარ გუ ლი ა. სო ფელ ჟე-
ბო ტა ში, ქვე მო თი ა ნეთ ში, კო პა ლას ნიშ თან ერ წო დან და თი ა ნე თის მახ ლო ბე ლი 
სოფ ლე ბი დან მო სუ ლი მლოც ვე ლე ბი „იხინჭობას“ დღე სას წა უ ლობ დ ნენ. რო გორც ვ. 
ბარ და ვე ლი ძე წერს, ამ დროს უკ ვე „იხინჭობას“ არც დრო შა უნა ხავთ, არც ხე ვის ბე რი 
და აღარც სა ზე ი მო გა რე მო იგ რ ძ ნო ბო და რაც რე ლი გი ურ დღე სას წა უ ლებს ტრა დი ცი უ-
ლად თან სდევ და: „იხინჭობამაც“ ფერ ხუ ლის გა რე შე ჩა ი ა რა - „იხინჭობას“ ზე ი მო ბენ 
არ ტ ნის ხე ო ბი დან, ხან ში შე სულ კაც სა და ქალს თავ ზე თეთ რი თავ საფ რე ბი ხუ რავთ. 
ღა მის მთე ველ ნი გრძლად გაშ ლი ლი სუფ რებს შე მოს ხ დო მი ან და დროს ჭა მა- ს მა სა და 
სა უ ბარ ში ატა რე ბენ. ზოგ სუფ რას თან დოლ სა და გარ მონს უკ რა ვენ და ცეკ ვა ვენ მხო-
ლოდ კა ცე ბი, შე ზარ ხო შე ბულ ნი კა ხუ რი ღვი ნით.“4

ფშავ ში, ისე, რო გორც აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის ყვე ლა კუთხე ში იცოდ ნენ „ჯვარი 
წი ნა სა“, სა ქორ წი ლო რი ტუ ა ლი, ნე ფის ოჯახ ში კე რის გარ შე მო შე მოვ ლით: „ეჯიბი ნე-
ფე სა და მდა დი დე დო ფალს სამ ჯერ შე მო ატ რი ა ლე ბენ და შე დი ან სახ ლ ში. წინ მი უძღ-
ვის მეჯ ვა რე თა ვი სის ჯვრით, შემ დეგ ნე ფე- დე დო ფა ლი, მდა დი, ეჯი ბი, ქა ლის ძმა და 

1 სიხარულიძე ქ., თამარ მეფე, 1943, გვ. 15.
2 ჩიტაძე ნ., თამარ მეფესთან დაკავშირებული სიმღერები აღმოსავლეთ საქართველოს ხალხურ მუსიკაში, 
სახელმწიფო კონსერვატორია, თბ. 2009, გვ. 72. (საბაკალავრო ნაშრომი, ხელნაწერის  უფლებით).
3 იქვე.
4 ბარდაველიძე ვ., ივრის ფშავლებში, 1941-2003, გვ. 74.
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ქა ლის მაყ რე ბი. ამ რი გად დამ წ კ რი ე ბუ ლი სახ ლი სა სა ცეცხ ლურს სამ ჯერ მო უვ ლი ან 
გარს ნე ლის სი ა რუ ლით და სხდე ბი ან სა კა ცო მხა რე ზედ გა მარ თულ ტახ ტ ზედ: ზე ვით 
მეჯ ვა რე, შემ დეგ ნე ფე- დე დო ფა ლი, მდა დი, ქა ლის ძმა და მაყ რე ბი.“1 აღ ნიშ ნუ ლი რი-
ტუ ა ლი სრულ დე ბა ჩვე უ ლებ რი ვი ნა ბი ჯით და არ გან ს ხ ვავ დე ბა თა ვი სი ში ნა არ სობ-
რივ - ს ტ რუქ ტუ რუ ლი გა მომ სახ ვე ლო ბით სხვა გან, მათ შო რის რა ჭა ში და ფიქ სი რე ბუ ლი 
„ჯვარი წი ნა სას გან“. სა ქორ წი ლო ვახ შამს თან ახ ლავს ცეკ ვა და სიმ ღე რა სტვირ ზე, სა-
ლა მურ სა და ფან დურ ზე. 

ბა ტო ნებ თან და კავ ში რე ბით ძალ ზე სა ინ ტე რე სო სა რი ტუ ა ლო ქმე დე ბას ჰქონ და 
ად გი ლი ფშავ ში. უნ და ით ქ ვას, რომ მსგავ სი ქმე დე ბე ბი აღ ნიშ ნულ რი ტუ ალ თან სა-
ქარ თ ვე ლოს არ ცერთ კუთხე ში არ შეგ ვ ხ ვედ რი ა: „ის პი რე ბი, რო მელ თაც ბა ტო ნე ბი 
არ უხ დი ათ, ბა ტო ნე ბი ან ოჯახს ერი დე ბი ან, ასეთ სახ ლ ში არ შევ ლენ - ბა ტო ნე ბი გაგ ვ-
ყ ვე ბა ო. მხო ლოდ ში ნა უ რე ბი და მახ ლობ ლე ბი არ თო ბენ ავად მ ყოფს - ფან დურ ზე უკ-
რა ვენ, „იავნანას“ მღე რი ან და თა მა შო ბენ. გან სა კუთ რე ბით „დაგიჟდებიან“ დე დე ბი 
და ბე ბი ე ბი. ოღონდ ჩვენ შვილს ან შვი ლიშ ვილს ულ ხი ნო სო და ხტი ან, ბუქ ნა ო ბენ, 
სა სა ცი ლოდ იმან ჭე ბი ან და იგ რი ხე ბი ან. რო დე საც ავად მ ყო ფი მძი მე მდგო მა რე ო ბა ში ა, 
მა შინ ისი ნი სრუ ლი ად გა შიშ ვ ლ დე ბი ან და ისე თა მა შო ბენ. ცოლ ქ მ რუ ლი კავ ში რის და-
ჭე რა ბა ტო ნებ თან ოჯახ ში არ შე იძ ლე ბა“.2

„იავნანას“ საგალობლის ფრაგმენტი:
„იავ ნანა, ვარდო ნანა,
იავ ნანინაო.
ბატონების მამიდასა,
იავ ნანინაო, ქვეშ გაუშლი ხალიჩასა,
ვარდო ნანინაო.
ფარჩის საბანს წამოვასხამ,
იავ ნანინაო.
ჩვენს ყმაწვილებს ულხინევით, 
ვარდო ნანინაო“.3 და ა.შ 
სიმ პ ტო მუ რი ა, რომ „იავნანას“ მღე რი ან ავად მ ყო ფის სალ ხე ნად, თუმ ცა მკვეთ რი 

მოძ რა ო ბე ბი, ბუქ ნა, ხტო მა და სი შიშ ვ ლე, ტრა დი ცი უ ლად, ბა ტო ნე ბის სა რი ტუ ა ლო ქმე-
დე ბის თ ვის უცხო ა.

ცეკვა
ფშავ   ში არც ქორ   წი  ლი და არც სხვა სამ   ხი  ა  რუ  ლო თავ   შეყ   რა არ ჩა  ივ   ლი  და ცეკ   ვის 

გა  რე  შე: „[...] ახალ   გაზ   რ   დო  ბა ნე  ფის ბან   ზე თან   და  თა  ნო  ბით მოგ   როვ   და და გა  ი  მარ   თა 
ცეკ   ვა-   თა  მა  ში. უკ   რა  ვენ გარ   მონს და ლე  კურს ფშა  უ  რად თა  მა  შო  ბენ. მო  ცეკ   ვა  ვე ვაჟს 
ქა  ლე  ბი რი  გით გა  ე  თა  მა  შე  ბი  ან და საქ   მე ვა  ჟის გამ   ძ   ლე  ო  ბა  ზე  ა. კარ   გ   მა მო  თა  მა  შე ვაჟ  -
მა რამ   დე  ნი  მე ქა  ლი უნ   და გა  ი  თა  მა  შოს და არ მო  ი  ქან   ცოს“.4 ს. მა კა ლა თია აღ ნიშ ნავს 
„ლეკურს ფშა უ რად თა მა შო ბე ნო“ და აღ წერს სტრუქ ტუ რას, რაც წყვილ თა ცეკ ვა სა და 
შემ ს რუ ლე ბელ თა მო ნაც ვ ლე ო ბა ში მდგო მა რე ობს. აღ წე რი ლო ბის თა ნახ მად იმა ვე გა-
მომ სახ ვე ლო ბი საა ე.წ. ლე კუ რე ბი აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სხვა კუთხე ებ შიც.

1  ხიზანაშვილი დ., ფშავეთი და ფშავლები, 2018, გვ. 131.
2 ბარდაველიძე ვ., ივრის ფშავლებში, 1941-2003, გვ. 91.
3 იქვე.
4  მაკალათია ს., ფშავი, 1985, გვ. 150.
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უაღ რე სად სა ინ ტე რე სო რი ტუ ა ლია „ქადაგობა“, რო მე ლიც აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ-
ვე ლოს მთა ში სრუ ლი ად სხვა სა ხეს ატა რებ და და ბარ ში სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბულს. 
კერ ძოდ მთი სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით ბარ ში ჩა მო სახ ლე ბულ თა „ქადაგობა“ დატ ვირ თუ ლი 
იყო ცეკ ვით და მის აქ ტი ურ სეგ მენტს წარ მო ად გენ და. ბა რის „ქადაგობის“ გა მომ სახ-
ვე ლო ბი თი სა შუ ა ლე ბის ერ თ -ერ თი ას პექ ტი სწო რედ ცეკ ვა იყო ქა და გად და ცე მუ ლი-
სა თუ ამ პრო ცე სის მო ნა წი ლე თა შეს რუ ლე ბით. ვ. ბარ და ვე ლი ძე თა ვის ნაშ რომ ში ამ 
ელე მენტს საკ მა ოდ დიდ ყუ რადღე ბას აქ ცევს და არა ერ თ გ ზის აღ წერს. 

კა  ხე  ლებ   მა - ყვარ   ლე  ლებ   მა, მა  ტან   ლებ   მა, შილ   დე  ლებ   მა, ენი  სე  ლელ   მა მორ   წ   მუ -
ნე  ებ   მა, რო  მელ   თა ძი  რი ფშა  უ  რი სოფ   ლი  დან, არ   ტა  ნი  დან იყო, სა  ლო  ცა  ვად ძირ   ძ   ველ 
მა  მა  პა  პე  ულ ად   გილს მი  ა  შუ  რეს. არ   ტან   ში, ლა  შა  რის ჴატჴევში „კახელ მლოც   ველ   თა უმ  -
რავ   ლე  სო  ბა ხა  ტის გა  ლავ   ნის მახ   ლობ   ლა  დაა შეჯ   გუ  ფე  ბუ  ლი. „მებუზიკე“ ფშა  ვე  ლი გარ  -
მონ   ზე უკ   რავს და სხვე  ბი რიგ   -   რი  გო  ბით ლე  კურს უვ   ლი  ან   .    (   ვ   .    ბარ   და  ვე  ლი  ძის 1939 წ. 
ექ   ს   პე  დი  ცი  ის დრო  საც ჯერ კი  დევ ტერ   მი  ნი „ლეკურის“ გვხვდე  ბა ხ. დ.) ყვე  ლა  ზე უკეთ 
და ყვე  ლა  ზე დიდ   ხანს 23 წლის შილ   დე  ლი და  რი  კო ცეკ   ვავს“.1 „ის ფეხ შიშ ვე ლი ცეკ ვავს, 
მსუ ბუ ქად, შნო ი ა ნად და გა ტა ცე ბით. უკა ნას კ ნე ლად მი სი პარ ტ ნი ო რია მიტ კ ლის ქუ და 
და მიტ კ ლის შარ ვ ლი ა ნი ვა ჟი.“2 მიტ კ ლის ტან საც მე ლი მომ ლოც ველ თა შე სა მო სელ ში 
თეთ რი და წი თე ლი ფე რით დო მი ნი რებს. მო უ ლოდ ნე ლად ამ ცეკ ვის შემ დეგ მო ცეკ ვა-
ვე ქა ლი ტრან ს ში ჩა ვარ და. ისევ მუ სი კის დახ მა რე ბით სცა დეს მი სი მდგო მა რე ო ბი დან 
გა მოყ ვა ნა: და რი კოს დე დამ „წამოავლო ხე ლი ფან დურს და სა ცეკ ვაო და უკ რა. შემ დ-
გომ გა ვი გეთ, რომ ფან დურ ზე დაკ ვ რას უნ და გა მო ეწ ვია „ანგელოზების“ გამ ხი ა რუ ლე-
ბა, რა საც ქა და გად და ცე მუ ლის წა მოდ გო მა და ლე კუ რის თა მა ში მოჰ ყ ვე ბო და. მაგ რამ 
და რი კო არ ინ ძ რე ო და. ნი ნომ ფან დუ რი ჩა ა ჩუ მა და ნე ლის ხმით გა ლო ბა და იწყო. ძვე-
ლად ქა და გად და ცე მის დროს შემ დეგ სა გა ლო ბელს მღე როდ ნენ:

ნანა და ნანა, ნანა და ნანა!
გამარჯვებულო ჩვენო ლაშარო,
იავ ნანინაო.
ია და ვარდი გაშლილი ჰქონდეს,
ია-ვარდ გაშლილი გებძანებოდეს ლაშარსა.
ნანა და ნანა, იავ ნანას გეტყვი,
გაუმარჯოს შენ სიძლიერეს, 
ჩვენ სათავეში იარეო.“3 და ა.შ.
დარიკოს გონს მოსვლის შემდეგ „ფანდურზე ლეკური დაუკრეს. ფეხზე ამდგარმა 

დარიკომ წყნარად მიიხედ-მოიხედა, გასწორდა წელში, გაშალა ხელები და მსუბუქად 
და ნელი ნაბიჯით ცეკვა დაიწყო.“4 აღ წე რი ლო ბა გვა უწყებს ლე კუ რად წო დე ბუ ლი ქა-
ლის ცეკ ვის აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ ვე ლოს ხალ ხუ რი ვა რი ან ტის შე სა ხებ. ცეკ ვა ნე ლია 
და ფან დურ ზე შეს რუ ლე ბუ ლი მე ლო დი აც იმა ვე ხა სი ა თის მა ტა რე ბე ლი უნ და ყო ფი ლი-
ყო - „დარიკო კი გა ნუწყ ვეტ ლივ ლე კურს უვ ლი და. მან რიგ - რი გო ბით აცეკ ვა ყვე ლა იქ 
მყო ფი - მო ხუ ცი, ახალ გაზ რ და, ქა ლი და კა ცი, მათ შო რის მკითხა ვი, ორ სუ ლი ქა ლე ბი 
და სხვ.“5

1 ბარდაველიძე ვ., ივრის ფშავლებში,  1941-2003, გვ. 42.
2 იქვე.
3 იქვე, გვ. 45.
4 იქვე, გვ. 46
5 იქვე.
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ცეკ ვა რამ დენ ჯერ მე გან მე ორ და ცეკ ვავ დ ნენ ხან გ რ ძ ლი ვად, ცა ლად და წყვი ლად 
ქა ლე ბი და ქალ - ვა ჟი. ცეკ ვა შეჭ რი ლი იყო ქა და გის „საქმიანობაში“, რო მე ლიც ხან ცეკ-
ვავ და, ხან სხვა დას ხ ვა ფსი ქო- ნერ ვულ „მოძრაობებს ას რუ ლებ და“. ხა ტის მო ნე ბი სა 
და ხა ტის მი ერ და მი ზე ზე ბუ ლი ადა მი ა ნე ბის საკ მაო რა ო დე ნო ბა იყო ხა ტო ბა ზე. ფსი ქო- 
ნერ ვუ ლი სნე უ ლე ბე ბით, „სულების შე სახ ლე ბი სა და რე ლი გი უ რი რჩე უ ლო ბის გად-
მო ნაშ თე ბი“ კა ხე ლე ბი სა და ქარ თ ლე ლე ბის ძველ ყო ფა ში სა ხა ტო დღე სას წა უ ლებ ზე, 
გან სა კუთ რე ბით დღე ო ბა თეთ რ - გი ორ გო ბა ზე, ჯერ კი დევ შე საძ ლე ბე ლია1 - ამბობს ვ. 
ბარდაველიძე.

ხა ტო ბას ქალ თა სა ზო გა დო ე ბას თა ვი სი ად გი ლი ჰქონ და გა მო ყო ფი ლი. სა ერ თო 
სუფ რა ხა ტის გან მო შო რე ბით იშ ლე ბო და. აქ ყოფ ნის უფ ლე ბა ქა ლებ საც ჰქონ დათ და 
ისი ნი სუფ რის ბო ლოს იკა ვებ დ ნენ ად გილს. სწო რედ აქ იმარ თე ბო და ცეკ ვა- თა მა ში: 
„როცა კა ცე ბი სა ყე ი ნოს თან იყ ვ ნენ, სვამ დ ნენ და მხი ა რუ ლობ დ ნენ, მა შინ ქა ლე ბი ხა-
ტის მო შო რე ბით ერ თ -ერთ ბი ნა ზე მარ თავ დ ნენ თა მა შო ბას. უკ რავ დ ნენ გარ მონს და 
ცეკ ვავ დ ნენ. მა თი ხნის ახალ გაზ რ დე ბიც ხან და ხან შორ დე ბოდ ნენ სა ყე ი ნოს და ქა-
ლებ თან ერ თად ცეკ ვავ დ ნენ“.2

მთე ლი ღა მის გან მავ ლო ბა ში ცეკ ვა- სიმ ღე რა, მოლ ხე ნა თით ქოს ერ თ გ ვარ ვალ-
დე ბუ ლე ბად ით ვ ლე ბო და, ყვე ლა სათ ვის ვინც დღე სას წა უ ლის საკ რა ლურ ველ ში იყო 
მოქ ცე უ ლი. ცეკ ვა ხა ტო ბის რი ტუ ა ლის უპი რო ბო ნა წი ლად ით ვ ლე ბო და: „ხნიერი დე-
და კა ცე ბიც კი თა მა შობ დ ნენ, რად გან სა ვალ დე ბუ ლო იყო ხატ ში მხი ა რუ ლო ბა. რაც უნ-
და დარ დი ა ნი ყო ფი ლი ყო, ხატ ში მა ინც არ შე იძ ლე ბო და არ ემ ხი ა რუ ლა. თუ ის დარ-
დებს თავს მის ცემ და და არ იმ ხი ა რუ ლებ და, ხა ტი იმის შე წი რულს არა ფერს შე ი წი რავ-
და. ამი ტომ ყვე ლა გულ გახ ს ნი ლად და მხი ა რუ ლად იქ ცე ო და ხატ ში. ამ ნა ი რად გა ა ტა-
რებ დ ნენ დღეს. სა ღა მო ზე ქა ლე ბი სო ფელ ში წა ვი დოდ ნენ, მა მა ნი კი ხატ ში გა ა თევ დ-
ნენ ღა მეს. ღა მი თაც ბევრს არ იძი ნებ დ ნენ და მხი ა რუ ლე ბა ში ატა რებ დ ნენ დროს.“3 

კო პა ლო ბა ზე, სო ფელ უძი ლა ურ თა ში, ქალ - ვა ჟის ერ თად ცეკ ვა არა თუ და საშ ვე-
ბი ა, არა მედ საკ მაო ხან საც გრძელ დე ბა. სის ხ ლ სავ სე ხალ ხუ რი ცეკ ვის ცხო ველ ხა ტუ-
ლო ბა სრუ ლად აისა ხე ბა და გა მო ი ხა ტე ბა ქალ - ვა ჟის მი ერ რიგ მო ნაც ვ ლე ო ბით ცეკ ვა-
ში: „ქმრიანი დე და კა ცე ბი გა მო ყო ფილ ნი არი ან მა მა კა ცე ბი სა გან, მაგ რამ ეს არ ით ქ მის 
ახალ გაზ რ და ქა ლებ ზე. დროს ტა რე ბის ად გილ ზე ახალ გაზ რ და ქა ლი და ვა ჟი გა ა კე თე-
ბენ ხოლ მე წრეს და ასე შე რე უ ლად ატა რე ბენ დროს. მათ დროს ტა რე ბას, ცეკ ვას სხვა 
რა ი მე თა მაშს სულ სხვა სი ცოცხ ლის ელ ფე რი აზის. აქ ქა ლი და ვა ჟი ერ თ მა ნეთს იწ ვე-
ვენ ცეკ ვა ში, რომ ლის დრო საც მო ცეკ ვა ვე თა ყო ვე ლი მოძ რა ო ბა უფ რო გრძნო ბებს გა-
მო ხა ტავს, ვიდ რე პლას ტი ურ მო მენ ტებს. მა თი ცეკ ვა თით ქ მის სა ა თო ბით გრძელ დე ბა 
და ბო ლოს, თუ ვაჟს ქა ლი მო ე წო ნა, იგი მას ძლი ერ ვნე ბი ა ნი ამ ბო რით აცი ლებს. ამას 
ფშა ვე ლი ქა ლი არ თა კი ლობს და არც მი სი ახ ლო ნა თე სა ო ბა.“4

ცეკვა რომ ხატობის არა მხოლოდ გასართობი, არამედ საწესჩვეულებო ერთ-
ერთი სავალდებულო სეგმენტი გახლდათ, ა. ზისერმანის ინფორმაციაც ადასტურებს, 
სადაც ის აღნიშნავს, რომ ლაშარობას ხალხი ძალის გამოცლამდე ცეკვავსო.5

ხატობის ბოლოს მლოცველები, უკვე ცხენებზე ბარგაკრულები, თავს მოიყრიდნენ 

1 ბარდაველიძე ვ., ივრის ფშავლებში,  1941-2003, გვ. 53.
2 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 184.
3 იქვე, გვ. 267.
4 თედორაძე გ., ხუთი წელი ფშავ-ხევსურეთში, 1930, გვ. 16. 
5 Зиссерман А., Двадцать пять летъ на Кавказе (1842-1867), ч. 1 (1842-1851), 1879, стр. 231.
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მოედნის ბოლოს და ისევ „გაიმართებოდა თამაშობა. ცეკვავდა ოროლი ერთად, 
ქალი და კაცი, ხნიერი ქალებიც კი ცეკვავდნენ.“1 ოროლი დუეტურ ცეკვას აღნიშნავს 
როგორც ორი ქალი ან ორი მამაკაცის, ასევე ქალისა და მამაკაცის.

ხა ტო ბას კი ისევ ფერ ხი სა ას რუ ლებ და: „ ხე ვის ბე რი დრო შას მარ ჯ ვე ნა მხარ ზე გა-
ი დებ და და ხა ტის თა ნამ ყოლ ნი აქე დან ვე ფერ ხი სით გა მოჰ ყ ვე ბოდ ნენ დრო შას. მო-
უ ახ ლოვ დე ბოდ ნენ მლო ცავ ხალხს, რომ ლე ბიც ქუდ მოხ დილ ნი იდ გ ნენ. ცეკ ვას თავს 
ანე ბებ დ ნენ, ქა ლე ბი ცხე ნებს და ი ჭერ დ ნენ და ქვე ვით გა დად გე ბოდ ნენ, ვა ჟე ბი კი ფერ-
ხი სას და ა ბამ დ ნენ და შამ ღე რებ დ ნენ საგ მი რო სიმ ღე რებს: ან ხტიშ ვილ თან დე ვე ბის 
ბრძო ლის შე სა ხებ, ან რო მე ლი მე ლექსს გმი რო ბა ზე.

სიმღერით ფერხისა ჩამოვიდოდა არაგვისპირზე და დაიშლებოდა.“2

ფშავ ში ახა ლი წე ლიც მო ხუც თა თუ ახალ გაზ რ და თა ცეკ ვა- თა მა შით აღი ნიშ ნე ბო-
და. „თამაშობდნენ ქალ - ვა ჟე ბი ორო ლი ერ თად. ხნი ერ მა კაც - დე და კა ცებ მაც იცოდ ნენ 
ერ თად თა მა შო ბა. მღე როდ ნენ, ალექ სებ დ ნენ ერ თ მა ნეთს მოს წ რე ბუ ლი სიტყ ვე ბით. 
სა ღა მომ დე აქ ატა რებ დ ნენ დროს.“3 

ა. ზი სერ მა ნი ასე ვე ფას და უ დე ბელ ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის ფშავ ში ქალ თა ცეკ ვის 
შე სა ხებ: „ფშაველთა მუ სი კა, ისე ვე რო გორც ხევ სურ თა, შე მო ი საზღ ვ რე ბა ფან დუ რით; 
თუმ ცა მათ უფ რო უყ ვართ ცეკ ვა და ას რუ ლე ბენ მას უფ რო მო ხერ ხე ბუ ლად და ცოცხ-
ლად. ქა ლე ბი ქმნი ან წრეს. გუნ დ ში ერ თ -ერ თი მღე რის. შემ დეგ მთე ლი გუნ დი იმე ო-
რებს მის სიტყ ვებს და ყო ვე ლი ლექ სის (სტროფის) დას რუ ლე ბი სას უჩ ქა რე ბენ ტაქტს, 
უკ რა ვენ ტაშს. შუ ა ში მდგო მი ას რუ ლებს სხვა დას ხ ვა მოძ რა ო ბას, მი აწყ დე ბა ხან ერთ, 
ხან მე ო რე მხა რეს ან ბრუ ნავს ად გილ ზე ჰო რი ზონ ტა ლუ რად გაშ ლი ლი ხე ლე ბით.“4 აღ-
წე რი ლო ბა ში საკ მაო თვალ სა ჩო ნო ე ბით არის წარ მოდ გე ნი ლი ქალ თა ცეკ ვის კონ ფი-
გუ რა ცი უ ლი სქე მა, ასე ვე კომ პო ზი ცი უ რი სტრუქ ტუ რა - ფორ მა წრის სა ხით, სინ კ რე-
ტუ ლო ბა, ტემ პის გან ვი თა რე ბა, აკომ პა ნე მენ ტი, სო ლო მო ცეკ ვა ვე სა ცეკ ვაო ლექ სი კის 
კონ ტუ რუ ლი აღ წე რი ლო ბით.

რაც შე ე ხე ბა მუ სი კა ლურ ფაქ ტორს, ფშავ ში ძი რი თა დი ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი ხა ტო ბა სა 
თუ სხვა თავ შეყ რის ად გი ლას იყო ფან დუ რი და გარ მო ნი. გარ მო ნებს მოგ ვი ა ნე ბით 
სა ცეკ ვა ო თა და საკ რა ვად იყე ნებ დ ნენ: ხა ტო ბას „ბინებზე (ხატობას ველ ზე და ბი ნა ვე-
ბულ თა ად გილ - სამ ყო ფე ლი, რო მელ ზე დაც ყვე ლა ოჯა ხი სა კუ თარ ბნას შლი და ხ.დ.) 
ჰქონ დათ ფან დუ რე ბი, მე რე შე მო ი ღეს გარ მო ნი, პირ ველ ხა ნებ ში გარ მო ნის მო ტა ნა 
ხატ ში არ მოს წონ დათ - ხატს არ უწე სობს, ხატ ში ფან დუ რი უნ და იყო სო, მე რე კი, გარ-
მო ნე ბი რომ გამ რავ ლ და, ბევრს მოჰ ქონ და და სა თა მა შოს და საკ რა ვად იყე ნებ დ ნენ, 
ფან დურს კი უფ რო და სამ ღე რებ ლად.“5

ფშაური სამაია
საზოგადოებისთვის ცეკვა „სამაია“ ცნობილია როგორც სასცენო, საავტორო ნიმუში, 

რომელიც სამი ქალის მიერ სრულდება. აღნიშნულ საცეკვაო ნაწარმოებს ამჯერად არ 
შევეხებით. განვიხილავთ მხოლოდ ხალხურ „სამაიას“, რომელიც ქართულ ხალხურ 
ქორეოგრაფიაში „ფშაური სამაიას“ სახელწოდებით არის ცნობილი. „ფშაური სამაიას“ 

1 ოჩიაური ალ.,  დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 267.
2 იქვე, გვ. 80.
3 იქვე, გვ. 167.
4 Зиссерман А., Двадцать пять летъ на Кавказе (1842-1867), ч. 1 (1842-1851), 1879, стр. 134.
5 ოჩიაური ალ., დღესასწაულები (ფშავი), 1991, გვ. 76.



222

შესახებ მეცნიერული კვლევა ჩატარებული აქვთ ლ. გვარამაძეს,1 ა. თათარაძეს,2 შ. 
ასლანიშვილს,3 დ. ჯანელიძესა4 და ბ. ცხადაძეს5. 

 აქ ვე უნ და ით ქ ვას, რომ ხალ ხუ რი „სამაიას“ სუ რა თი არ ატა რებს მკა ფიო ხა სი ათს. 
წარ მოდ გე ნი ლი მა სა ლით დას ტურ დე ბა „სამაიას“ არა ერ თ გ ვა როვ ნე ბა, არა მედ მრა-
ვალ სა ხე ო ბა. ვფიქ რობთ, რომ მას არა მხო ლოდ სა ფერ ხუ ლო, არა მედ წყვილ თა და 
ქალ თა ცეკ ვის გა მომ სახ ვე ლო ბაც უნ და ახა სი ა თებ დეს.

წე რილ ში, სა დაც და ვით მა ჩა ბე ლი სა ქარ თ ვე ლო ში არ სე ბულ აღ მო სავ ლურ მო-
ტი ვებს უპი რის პი რებს ხალ ხურს, ჩანს „სამაია“, რო გორც ფერ ხი სა - „ხეური, სა მა მა-
ცო სიმ ღე რა უფ რო მდა ბიო და ამა ყი, გა მომ ხა ტუჱ ლი ქარ თუჱ ლ თა მა მა ცო ბი სა, მაღ-
ლად სათ ქ მელ სა ამ სიმ ღე რა სა მთქმე ლი, მო ძა ხი ლი და ერ თი ა ნი ბა ნი ხმი ა ნო ბენ: ხან 
მთქმე ლი და ხან მო ძა ხი ლი გა ით ჳ სებს სიმ ღე რა სა და ერ თი ა ნი ბა ნი გა ა ბამს, - ეს და 
ამ გუ არ ნი სხუ ა ნი ცა სიმ ღე რე ბი ქარ თუჱ ლ თა აქუსთ, ვით მ ცა, გა სამ ხ ნე ვე ბე ლად, რო-
გორც: ჩონ გუ რო, ყურ შა ო, გჳბძა ნე, ჯა ვა ხუ რი, თუ შუ რი, გო გო ნა, მზე ში ნა, სა მაია ფერ-
ხი სა, ანუ ფერ ხუ ლი, მუ შუ რი და ჰე პუ მა; აგ რე თუჱ მაყ რუ ლი, სა სი ხა რუ ლო ხმა ქორ-
წილ ზედ; ესე ყო ვე ლი ვე არის ქარ თუ ლი ერ თ გუ ა რი ღრე ო ბა“.6

ფშავ ში, სო ფელ გო გო ლა ურ თა ში ქმო დის ხა ტო ბა ზე შ. ას ლა ნიშ ვი ლის ექ ს პე დი ცი-
ას სა შუ ა ლე ბა მი ე ცა ენა ხა ფერ ხუ ლი „სამაია“, რო მე ლიც და ვით თურ მა ნა ულ მა და მის 
მი ერ შეკ რე ბილ მა რამ დე ნი მე ფშა ველ მა შე ას რუ ლა: 

„სამაია“ ჩა ი წე რა ფშავ ში, შუ აფხოს მას წავ ლე ბელ ალ. ოჩი ა უ რის დახ მა რე ბით და 
მი თი თე ბით. ალ. ოჩი ა ურ მა აც ნო ბა ექ ს პე დი ცი ას, რომ „სამაია“ იცის სო ფელ გო გო-
ლა ურ თა ში მცხოვ რებ მა მო ხუ ცე ბულ მა და ვით თურ მა ნა ულ მა. გო გო ლა ურ თა ში ხა-
ტო ბა ზე (ქმოდში), სა დაც და ვით თურ მა ნა უ ლი ხე ვის ბე რის მო ვა ლე ო ბას ას რუ ლებ და, 
ექ ს პე დი ცი ის თხოვ ნით, შეკ რი ბა რამ დე ნი მე მო ხუ ცი ფშა ვი და მათ თან ერ თად გა ა ბა 
ფერ ხუ ლი სიმ ღე რით „სამაია“.7 რო გორც შ. ას ლა ნიშ ვი ლი წერს, სიტყ ვი ე რი ტექ ს ტი დ. 
თურ მა ნა უ ლის კარ ნა ხით იქ ნა ჩა წე რი ლი, რო მელ საც ალ. ოჩი ა ურ მა შუ აფხო ში კი დევ 
რამ დე ნი მე სტრი ქო ნი და უ მა ტა.

შ. ას ლა ნიშ ვი ლი მეტ ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის ფერ ხი სას შემ ს რუ ლე ბელ თა შე მად-
გენ ლო ბის შე სა ხებ - „ქმოდის ხა ტო ბა ზე ჩა წე რი ლი და ნა ხუ ლი სიმ ღე რა- ცეკ ვა „სამაია“ 
სა ფერ ხი სო სიმ ღე რა ა. ფერ ხულ ში მო ნა წი ლე ობ დენ რო გორც ქა ლე ბი, ისე კა ცე ბი.“8 აქ 
გა ო ცე ბას იწ ვევს ფერ ხი სა ში ქალ თა მო ნა წი ლე ო ბის ფაქ ტი, რად გან, რო გორც ვი ცით, 
სა რი ტუ ა ლო ფერ ხი სებ ში, რომ ლე ბიც სა ხა ტო დღე სას წა უ ლებ ზე სრულ დე ბო და, ქა ლე-
ბი არ მო ნა წი ლე ობ დ ნენ. 

ლ. გვარამაძე წერს, რომ სოფრომ მგალობლიშვილს ქართლში უნახავს „სამაია“, 

1 გვარამაძე ლ., ფოლკლორი, 1997, გვ. 115.
2 თათარაძე ა., ცეკვა, 2010, გვ. 173.
3 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები,  1956, გვ. 136.
4 ჯანელიძე დ.,  ისტორია, 2018, გვ. 180.
5 ცხა და ძე ბ., სა მა, სა მაია (სამაი, სა მა ნა) და ტა ო- კ ლარ ჯუ ლი თავ მო სა მე ლექ სე მა თა წარ მო მავ ლო ბი სათ-
ვის, სა მეც ნი ე რო შრო მე ბის კრე ბუ ლი II, თბი ლი სის ექ ვ თი მე თა ყა იშ ვი ლის სა ხე ლო ბის კულ ტუ რი სა და 
ხე ლოვ ნე ბის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი, თბ. 2004, გვ. 187.
6 მაჩაბელი დ., ქართველთა ზნეობა: საზოგადოდ გალობა; როდის გაჩნდა ქართული გალობა, ჟურნ. 
„ცისკარი“, ტფ., 1864 მაისი, გვ. 55.
7 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები, 1956, გვ. 142.
8 იქვე.
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სადაც ბიჭუნებიც ცეკვავდნენ ქალებთან ერთად.1 ლ. გვა რა მა ძეს თან წყა როს კონ-
კ რე ტი კის დე ფი ციტ თან და კავ ში რე ბით აღ ნიშ ნუ ლის და ფიქ სი რე ბა არ მო ხერ ხ და. 
„სამაია“ სოფ რომ მგა ლობ ლიშ ვი ლის მოთხ რო ბებ ში შეგ ვ ხ ვ და მხო ლოდ ერ თ გან ამ გ-
ვა რი სა ხით: „ყმაწვილი ბი ჭე ბი ჩა მო აპ რო წი ა ლე ბენ წრე ში სა მა ი ას“2 მას შემდეგ, რაც 
ქალთა და მამაკაცთა დიდი ფერხული დაიშალა და ფერხულის შემდეგ შესრულებული 
სიმღერა „ცანგალა და გოგონა“ დასრულდა.

შ. ას ლა ნიშ ვი ლის ინ ფორ მა ცი ა ში, გარ და ფერ ხი სას ფორ მის და კონ კ რე ტე ბი სა, ყუ-
რადღე ბა მი იქ ცია მე ფერ ხი სე თა ხელ ბ მამ: „რაც შე ე ხე ბა თვით ცეკ ვის ქო რე ოგ რა ფი ულ 
მხა რეს, - რო გორც უკ ვე აღ ვ ნიშ ნეთ, ქმო დის ხა ტო ბა ში „სამაიას“ ას რუ ლე ბენ რგვა ლი 
ფერ ხუ ლით, ხან ხე ლებ დაშ ვე ბუ ლე ბი, ხან კი ერ თ მა ნე თის მხრებ ზე ხე ლებ გა და დე ბუ-
ლი.“3„ქმოდში „სამაიას“ ცეკვავდნენ ქართული ხალხური ფერხულების ჩვეულებრივი 
მოძრაობით.“4 შ. ას ლა ნიშ ვი ლი ამ ფრა ზა ში უნ და გუ ლის ხ მობ დეს აღ მო სავ ლეთ სა-
ქარ თ ვე ლოს მთი ა ნეთ ში გავ რ ცე ლე ბულ ფერ ხი სა- ფერ ხი სულ თა ტრა დი ცი ულ ტიპს.

აქ ვე მოგ ვ ყავს სა ქარ თ ვე ლოს ფოლ კ ლო რის სა ხელ მ წი ფო ცენ ტ რის მი ერ შექ მ ნილ 
სა არ ქი ვო ჩა ნა წე რებ ში და ცუ ლი გო გო ლა ურ თა ში ჩა წე რი ლი „სამაიას“ ორი ნი მუ ში შ. 
ას ლა ნიშ ვი ლის ექ ს პე დი ცი ი დან, სა დაც სიმ ღე რას მხო ლოდ მა მა კა ცე ბი ას რუ ლებ დ ნენ.

1. ხმე ბი  წარ სუ ლი დან • ქარ თუ ლი  ხალ ხუ რი  მუ სი კა  ფო ნოგ რა ფის  ც ვი ლის  ლილ ვა-
კე ბი დან სა მაია (ფშავი, სოფ. გო გო ლა ურ თა, უც ნო ბი შემ ს რუ ლებ ლე ბი)

ht tps: / /audiomack .com/fo lkcent re /song/p is ta-44-2?fbc l id=IwAR2Nu-
bE5G1W66VPpNh_uLbgmeLbBo1hhTTAVShopR7IumCaY0tVPXBEM2M

2. ხმე ბი  წარ სუ ლი დან • ქარ თუ ლი  ხალ ხუ რი  მუ სი კა  ფო ნოგ რა ფის  ც ვი ლის 
 ლილ ვა კე ბი დან სა მაია (ფშავი, სოფ. გო გო ლა ურ თა)

https://audiomack.com/folkcentre/song/pista-42-2?fbclid=IwAR39G1YNxuP5rRgMOH
8k4GGh5apCtoXEYsU6uWELQl-

შ. ას ლა ნიშ ვილს ასე ვე მოჰ ყავს ალ. ოჩი ა უ რის ინ ფორ მა ცი ა, სა დაც მო ხუ ცი ქა ლი 
ამ ბობს: „ახალგაზრდობაში „სამაიას“ რომ გა ვი გებ დი, კო კას დავ დ გამ დი მი წა ზე და 
„სამაიას“ სა ცეკ ვა ოდ გა ვიქ ცე ო დი ო.“ და იქ ვე ამა ტებს - „როგორც ჩანს „სამაია“ ძა ლი-
ან მხი ა რუ ლი და ხა ლი სი ა ნი ცეკ ვა უნ და ყო ფი ლი ყო.“5 მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ მო ხუ ცი 
ეთ ნო ფო რის ფრა ზა ში არ ჩანს, ის სა ფერ ხუ ლო „სამაიაში“ ჩა სად გო მად მი იჩ ქა რო და 
თუ ცეკ ვა (ცალად ან წყვი ლად) „სამაიას“ გუ ლის ხ მობ და, ეთ ნო მუ სი კო ლო გი ას კ ვ ნის, 
რომ „სამაია“ მხი ა რუ ლი და ხა ლი სი ა ნი ცეკ ვა უნ და ყო ფი ლი ყო, რა საც ვერ ვიტყ ვით 
სა ფერ ხუ ლო „სამაიაზე“ წარ მოდ გე ნი ლი მუ სი კა ლუ რი ჩა ნა წე რე ბის გათ ვა ლის წი ნე-
ბით. აქე დან გა მომ დი ნა რე, შე საძ ლე ბე ლია დას კ ვ ნის გა მო ტა ნა - ფშა უ რი სა მაია ფერ-
ხი სას გარ და, შე საძ ლოა ყო ფი ლი ყო ასე ვე არა სა ფერ ხუ ლო, წყვი ლად ან ცა ლად შე-
სას რუ ლე ბე ლი ცეკ ვა.

„სამაია“ ქალის ცეკვის ამსახველად შემოუნახავს ვინმე მოლექსე ყრუ (ალბათ 
სმენანაკლულს ხ.დ.) გიორგის კაფიას:

„ლიშოზე შამოიარე შავრაზმით შაკაზმულითა,
ხეჩუათ კარზე ხალხი ჩნდა, ხმა მოდის დამფა-ზურნისა,

1 გვარამაძე ლ., ფოლკლორი, 1997, გვ. 121.
2 მგალობლიშვილი ს., გმირისეულის ქალი, ქართული პროზა, წ. XIII, 1987, გვ. 141.
3 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები, 1956, გვ. 143.
4 იქვე.
5 იქვე, გვ. 142.
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პატარძალ ტყეში გაიქცა, მულ სამაიას უვლისა.“1

აქ ვე უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ, რომ ალექ სი ოჩი ა უ რი, ფშავ - ხევ სუ რე თის ეთ ნოგ რა ფი უ ლი 
ყო ფის მე მა ტი ა ნე, რო მე ლიც დაწ ვ რი ლე ბით აღ წერს თი თო ე ულ თემ სა თუ სო ფელ ში 
არ სე ბულ სა წე სო რი ტუ ა ლებს, ფერ ხუ ლებ სა და ცეკ ვებს, თა ვის ეთ ნოგ რა ფი ულ ნაშ-
რომ ში (ოჩიაური ალ., ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი დღე სას წა უ ლე ბი აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ ვე-
ლოს მთი ა ნეთ ში (ფშავი), „მეცნიერება“, თბ., 1991.), სა დაც საკ მა ოდ მო ცუ ლო ბით წარ-
მო ად გენს ფშა ვის სა რი ტუ ა ლო თუ სა ნა ხა ო ბით შე მოქ მე დე ბას, არ სად ახ სე ნებს ფშა ურ 
„სამაიას“, არც ტექ ს ტებ ში გვხვდე ბა „სამაია“, თუნ დაც რო მე ლი მე ფერ ხუ ლი სა თუ ცეკ-
ვის ტექ ს ტურ - მუ სი კა ლუ რი თან ხ ლე ბა.

„სამაიას“ მუ სი კა ლურ ნა წილ თან და კავ ში რე ბით შ. ას ლა ნიშ ვი ლი აღ ნიშ ნავს: 
„ჩვენს მი ერ ჩა წე რი ლი „სამაია“ ორ ხ მი ა ნი ა: პირ ველ ხმას ას რუ ლებს რიგ რი გო ბით 
ორი მომ ღე რა ლი, ბა ნის პარ ტი ას კი რამ დე ნი მე კა ცი.“2 ასე ვე - „სტრუქტურით „სამაია“ 
ჩვე უ ლებ რივ ფერ ხულს წარ მო ად გენს. ყო ვე ლი სტრო ფი იწყე ბა შე ძა ხი ლით, რა საც 
მოჰ ყ ვე ბა მე ოთხე დე ბის სა მი წყვი ლი. შეკ ვე ცი ლი შე ძა ხი ლი და სტრო ფის ნა წი ლე ბის 
კენ ტი რიცხ ვი, რო გორც ცნო ბი ლი ა, ფერ ხუ ლე ბი სათ ვის ჩვე უ ლებ რი ვი მოვ ლე ნა ა.“3 
რო დე საც შ. ას ლა ნიშ ვი ლი „სამაიას“ სტრუქ ტუ რის შე სა ხებ ამ ბობს, რომ ჩვე უ ლებ რივ 
ფერ ხულს წარ მო ად გენს, ტრა დი ცი უ ლი ერ თ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლის არ ქი ტექ ტო ნი-
კას უნ და გუ ლის ხ მობ დეს. რა ტომ ეწო და ჩვე უ ლებ რი ვი სტრუქ ტუ რის ხა ტო ბა ზე შე სას-
რუ ლე ბელ ფერ ხულს „სამაია“? ცხა დია ტექ ს ტის პირ ვე ლი სტრი ქო ნი დან. ეს დე ტა ლი 
სიმ პ ტო მა ტუ რია სინ კ რე ტუ ლი შე მოქ მე დე ბის თ ვის - ტექ ს ტი გან საზღ ვ რავს სა ცეკ ვაო 
ნი მუ შის სა ხელ წო დე ბას. მაგ რამ თუ ტექსტს მივ ყ ვე ბით, „სამაიასთან“ კავ ში რი წყდე-
ბა. უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ ტექ ს ტი, რო მე ლიც სიმ ღე რებ ში ის მის, თით ქოს კავ შირ ში არ 
არის მის სა ხელ წო დე ბას თან, რად გან ტექ ს ტის ნა წი ლი „სამაია, სამ თა გა ნა არ იქ ნე ბა 
ორ თა გა ნა“ გრძელ დე ბა სრუ ლი ად სხვა ში ნა არ სის მა ტა რე ბე ლი ტექ ს ტით. გო გო ლა-
ურ თა ში ჩა წე რილ ტექ ს ტ ში (1 ნი მუ ში) ის მის „ნუ მამ კ ლავ შა ვო სიკ ვ დი ლო “ და ა.შ. 
იგი ვე ტექ ს ტი ჩანს ქარ თ ლ ში ჩა წე რილ ვერ სი ა შიც.

შ. ას ლა ნიშ ვი ლი სა ბო ლო ოდ მის ხელთ არ სე ბუ ლი ინ ფორ მა ცი ის სა ფუძ ველ ზე 
წარ მო ად გენს დას კ ვ ნას „სამაიას“ შე სა ხებ:

1. სა მაია - სა ფერ ხუ ლო ცეკ ვა- სიმ ღე რა ა.
2. სა მა ი ას ას რუ ლე ბენ ქა ლე ბი და ვა ჟე ბი.
3. სა მა ი ას ცეკ ვა ვენ არა ნაკ ლებ სა მი კა ცი სა (და შე იძ ლე ბა გა ცი ლე ბით მე ტი შემ ს-

რუ ლე ბე ლი).
4. სიტყვა „სამაია“ წარმოიშვა სიტყვა „სამა“-საგან.
5. მუსიკალური და სიტყვიერი ტექსტის შინაარსი და ცეკვის ფორმა წმინდა 

ქართულია.4

ვეთანხმებით წარმოდგენილ მოსაზრებას. თუმცა, სადავო ხდება თავად ტერმინის 
„სამა“ წარმომავლობა, რომელზედაც ქვემოთ გვექნება საუბარი.

„სამაიას“ განიხილავს დ. ჯანელიძე და წარმოადგენს ფშაური „სამაიას“ რამდენიმე 
სახეობას. სამგუნდოვან სამაიასთან დაკავშირებით შუაფხოელი ელ. ელისბარაშვილზე 
დაყრდნობით ამბობს: „ფშავში ამ „ფერხულის დაბმა ხატობაში იცოდნენ, სამკუთხად 

1 ბოძაშვილი ლ., ფშავი და ფშავლები, თბ. 1988, გვ. 62.
2 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები, 1956, გვ. 142.
3 იქვე.
4 იქვე, გვ. 143.
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დადგებოდნენ და უვლიდნენ. ერთი ამბობდა ტექსტს და ჰანგს, ორი კი ბანს ეუბნებოდა“. 
სამაია აქ საერთო ქალ-ვაჟთა თამაშია და მას ქორწილშიც ასრულებდნენ.“1

აქ უას თუ ოდ უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ რამ დე ნი მე შე უ სა ბა მო ბა. დ. ჯა ნე ლი ძე აღ ნიშ ნულ 
ამო ნა რიდს ასა თა უ რებს რო გორც სამ გუნ დო ვან „სამაიას“, რად გან ტექ ს ტ ში ჩანს - 
„სამკუთხად დად გე ბოდ ნენ“. სა ცეკ ვაო პრაქ ტი კი დან გა მომ დი ნა რე, სამ კუთხად დად-
გო მა და შე მოვ ლა, სრუ ლი ად შე უძ ლე ბე ლია - მოძ რა ო ბი სას სამ კუთხე დი მა ინც წრე ში 
გა და იზ რ დე ბა და აღ ნიშ ნუ ლი გე ო მეტ რი უ ლი წყო ბის შე ნარ ჩუ ნე ბა ვერ მო ხერ ხ დე ბა. 
მით უმე ტეს, რომ არც ერთ ქარ თულ სა ცეკ ვაო დი ა ლექ ტ ში ფერ ხუ ლის სამ გუნ დად 
ცეკ ვა არ გა მოკ ვე თი ლა გარ და სას ცე ნო ვერ სი ე ბი სა. გარ და ამი სა, თუ ჰანგს და ტექსტს 
ერ თი ამ ბობ და და ორი ბანს ეუბ ნე ბო და, აქ მხო ლოდ ცალ კე ულ შემ ს რუ ლე ბელ თა რა-
ო დე ნო ბა უნ და გან ვი ხი ლოთ და არა გუნ დის, რად გან ტრა დი ცი უ ლად ერ თი მე ლექ სე 
ამ ბობს ტექსტს და არა მთე ლი გუნ დი. იქ ვე, ქვე მოთ გან ხი ლულ ორ გუნ დო ვან სა მა ი ა ში 
კი მარ თ ლაც ორი გუნ დი მო ნა წი ლე ობს.

ავ თან დილ თა თა რა ძე აღ ნიშ ნავს, რომ „სამაია“ მა მა კაც თა შეს რუ ლე ბით ბო ლო 
დრომ დე შე მორ ჩა ფშავს.“2 იგი აღ წერს 1949 წელს სო ფელ გო გო ლა ურ თა ში მხცო ვა ნი 
ხე ვის ბე რის გან, და ვით თურ მა ნა უ ლის გან ჩა წე რილ ნი მუშს. სა ვა რა უ დოდ, აღ ნიშ ნუ ლი 
ნი მუ შის შე სა ხებ გვაწ ვ დის ინ ფორ მა ცი ას შ. ას ლა ნიშ ვი ლიც, რად გან ეთ ნო ფო რი და 
ად გილ მ დე ბა რე ო ბა იდენ ტუ რი ა, თუმ ცა, შ. ას ლა ნიშ ვი ლი სა და ა. თა თა რა ძის აღ წე რი-
ლო ბე ბი სრუ ლი ად სხვა დას ხ ვა სუ რათს წარ მო ად გენს:

„ფშაურ „სამაიას“ ას რუ ლებ და სა მი, ხუ თი ან მე ტი მა მა კა ცი (ორმოციც კი). ცეკ ვას 
იწყებ და ერ თი - გა მო ვი დო და სა ცეკ ვაო მო ე დან ზე, წა მო იწყებ და სიმ ღე რას და მუხ-
ლუ რა სვლით მოძ რა ობ და წრე ზე, და ნარ ჩე ნე ბი (მეორე, მე სა მე და ა.შ.) ბა ნის თქმი თა 
და იმა ვე მუხ ლუ რა სვლით უკან მიჰ ყ ვე ბოდ ნენ (აქ უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ, რომ ცეკ ვის, მუხ-
ლუ რა სვლის შეს რუ ლე ბა და სიმ ღე რა, ფაქ ტობ რი ვად შე უძ ლე ბე ლი ა, რად გან თუ შურ 
სა ცეკ ვა ო ებ შიც, რო დე საც ვო კა ლუ რი ნა წი ლი ერ თ ვე ბა, ცეკ ვა ჩერ დე ბა ხ.დ.). დამ წყებს 
სიმ ღე რას მე ო რე ჩა მო არ თ მევ და, შემ დეგ - მე სა მე. . . ხან ერ თი, ხან მე ო რე რიგ რი გო ბით 
ას რუ ლებ და სიმ ღე რის დამ წყე ბის როლს.

ცეკ ვის და საწყის ში მა მა კაც თა ხე ლე ბი გან ზეა გაშ ლი ლი (ქვეგანმკლავი) და ყო-
ვე ლი ნა ბი ჯის გა დად გ მი სას ოდ ნავ და ეშ ვე ბა ქვე მოთ. მუხ ლის სახ სარ ში ფე ხის მოხ-
რას თან ერ თად კი ისევ ზე ა ი წე ვა - უბ რუნ დე ბა საწყის მდგო მა რე ო ბას. ასე თი სვლით 
მა მა კა ცე ბი მოძ რა ო ბენ სა ერ თო წრე ში. შემ დეგ ცვლი ან ად გი ლებს. მო ცეკ ვა ვე ნი ან 
ერ თ მა ნე თის მი ყო ლე ბით მკლა ვებ გაშ ლი ლი ცეკ ვა ვენ, ან მკლა ვებ გა დახ ვე უ ლე ბი 
მოძ რა ო ბენ ხან მარ ჯ ვ ნივ, ხან - მარ ცხ ნივ. მი მარ თუ ლე ბა იც ვ ლე ბა ფე ხის რამ დენ ჯერ-
მე დაკ ვ რი თა და ფეხ ც ვ ლით. სიმ ღე რა- ცეკ ვა მთავ რ დე ბა შე ძა ხი ლით - გა უ მარ ჯოს!“3

რო გორც ქო რე ოგ რა ფი სა და ქო რე ო ლო გის, ა. თა თა რა ძის აღ წე რი ლო ბი დან ჩანს, 
ფერ ხი სა საკ მა ოდ დი ნა მი კუ რი და მრა ვალ ფე რო ვა ნია სა ცეკ ვაო ლექ სი კის თვალ საზ-
რი სით. უფ ლე ბა არ გვაქვს არ ვენ დოთ ა. თა თა რა ძეს, რო მე ლიც, რო გორც აღ ნიშ ნავს, 
თა ვად იყო აღ ნიშ ნუ ლი ფერ ხუ ლის შემ ს წ რე და უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ შ. ას ლა ნიშ-
ვილ მა ფერ ხუ ლის სრუ ლად აღ წე რას თა ვი აარი და ცეკ ვის ჩა წე რის სპე ცი ფი კუ რო ბი-
დან გა მომ დი ნა რე. მი სი ინ ტე რე სის სა განს მუ სი კა ლუ რი ნა წი ლი მე ტად წარ მო ად გენ-

1 ჯანელიძე დ., ისტორია, 2018, გვ. 180.
2 თათარაძე ა., ცეკვა, 2010, გვ. 173.
3 იქვე, გვ. 174.



226

და ან მათ სხვა დას ხ ვა სა ფერ ხუ ლო ნი მუ ში აჩ ვე ნა ხე ვის ბერ მა დ. თურ მა ნა ულ მა გო-
გო ლა ურ თა ში.

ა. თა თა რა ძე ასე ვე აღ ნიშ ნავს, რომ იმა ვე ფშა ურ „სამაიას“ ას რუ ლებ დ ნენ ქა ლე-
ბიც მა მა კა ცე ბის გა რე შე, მხო ლოდ იმ გან ს ხ ვა ვე ბით, რომ „მუხლურა სვლის“ ნაც ვ ლად 
ქა ლე ბი „ტერფულას“ ან „სადა სრი ა ლა წინ ს ვ ლას“ იყე ნებ დ ნენ ცეკ ვა ში. ა. თა თა რა ძის 
ინ ფორ მა ცი ით დ. თურ მა ნა ულ ზე დაყ რ დ ნო ბით, „ფშაური სა მა ი ა“ იცოდ ნენ გუ და მაყ-
რელ მა მთი უ ლებ მა და ხევ სუ რებ მაც, რომ მას გა შა ი რე ბის ფორ მა ჰქონ და, სრულ დე-
ბო და ხა ტო ბა ში, ქორ წილ ში, სხვა დას ხ ვა სა ხის დღე ო ბებ ში. უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ, რომ ამ 
სა ხელ წო დე ბით სა ცეკ ვაო ნი მუ ში სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის არ ცერთ 
კუთხე ში არ იძებ ნე ბა. შე საძ ლო ა, იდენ ტუ რი აგე ბუ ლე ბის სა ცეკ ვაო ნი მუ ში სხვა გა ნაც 
იცოდ ნენ, თუმ ცა მას სა ვა რა უ დოდ სხვა სა ხელ წო დე ბა უნ და ჰქო ნო და.

სწო რედ „სამაიას“ აღ ნიშ ნუ ლი შეს რუ ლე ბა გად მო ი ტა ნა ა. თა თა რა ძემ მის მი ერ 
დად გ მულ ცეკ ვა ში „ფშაველ ქალ თა ლხი ნი“. ახალ გაზ რ და მწყემ სი ვა ჟე ბის მო ლო-
დინ ში გო გო ნებ მა „ფშაური სა მა ი ა“ წა მო იწყეს. ფერ ხუ ლი გა და ი ზარ და ცეკ ვა ში, სა დაც 
გო გო ნებ მა ვა ჟუ რად და უ ა რეს. ქო რე ოგ რაფ მა შე ა ერ თა ზე მოთ აღ წე რი ლი მა მა კაც-
თა სა ფერ ხუ ლო „ფშაური სა მა ი ა“ მხო ლოდ ქალ თა შეს რუ ლე ბით და მო ხე უ რი ქალ თა 
ვა ჟუ რად ცეკ ვა. ქალ თა ვა ჟუ რად ცეკ ვის ტრა დი ცი ა, რო გორც თა ვად ამ ბობს, აღ მო-
სავ ლეთ მთი ა ნე თის სხვა კუთხე ებ შიც მი ღე ბუ ლი იყო. ქა ლე ბი, ა. თა თა რა ძის ინ ფორ-
მა ცი ით, ვა ჟუ რად ცეკ ვავ დ ნენ მხო ლოდ მა შინ, რო დე საც მა მა კა ცე ბი მათ შო რის არ იმ-
ყო ფე ბოდ ნენ. (ქალის ვა ჟუ რად ცეკ ვის მა გა ლი თი თუ შეთ ში გ. ცო ცა ნი ძეს აქვს აღ წე რი-
ლი - „გურგენაანთ თი ნა _ მთელს გო მე წარ ში ცნო ბი ლი მომ ღე რა ლი და ვაჟ კა ცუ რად 
მო ცეკ ვა ვე“.1 თუმ ცა, აქ გა ურ კ ვე ვე ლია თი  ნა „ვაჟურად“ მო  ცეკ   ვა  ვეა თუ „ვაჟკაცურად“ 
რაც ასე  ვე „ძლიერ“ მო  ცეკ   ვა  ვედ შეგ   ვიძ   ლია აღ   ვიქ   ვათ. თი  ნას ცეკ   ვი  სას, მა  მა  კა  ცე  ბიც 
მო  ნა  წი  ლე  ო  ბენ ცეკ   ვა  ში: „წრეში თი  ნა ტრი  ა  ლებ   და და სი  ქას აც   ლი  და მას   თან მო  ჯიბ   რე 
ჯე  ი  ლებს“.2 ხ.დ.). ამ დე ნად, ა. თა თა რა ძის სას ცე ნო ნი მუშ ში, „ფშაველ ქალ თა ლხი ნი“, 
ფშა უ რია პირ ვე ლი ნა წი ლი, ფერ ხუ ლი, რომ ლის შემ ს წ რეც თა ვად გახ და ფშავ ში მა მა-
კაც თა შეს რუ ლე ბით, ხო ლო მე ო რე - ქალ თა ცეკ ვა, რო მელ შიც აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე-
თი სათ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი სა ცეკ ვაო ლექ სი კა გა მო ი ყე ნა.

რო გორც ზე მოთ გან ვი ხი ლეთ, „სამაია“ სა ფერ ხუ ლო შეს რუ ლე ბის ხალ ხუ რი ქო-
რე ოგ რა ფი უ ლი ნი მუ ში ა, მაგ რამ ეჭ ვი ჩნდე ბა, რომ „სამაიას“ სა ხელ წო დე ბით წყვილ-
თა ცეკ ვაც უნ და არ სე ბუ ლი ყო.

ა. თა თა რა ძეს თან ვკითხუ ლობთ, რომ გი ორ გი გრი გო ლიშ ვილს 1949 წელს კა ხეთ-
ში, სო ფელ ქედ ში (დედოფლისწყარო), ეთ ნო ფორ ლე ვან პა პი აშ ვი ლი სა გან ჩა უ წე რია 
ლექ სი, სა დაც „სამაია“, რო გორც ცეკ ვა ფი გუ რი რებს (ივ. ხორ ნა უ ლის მი ერ შედ გე ნილ 
კრე ბულ ში წარ მოდ გე ნილ იმა ვე ში ნა არ სის ხალ ხურ ლექ ს ში „წავიდი ლა შარ - ღე ლე-
სა“, „სამაია“ არ ჩანს - ხ.დ.):3

„წამოე სალაშაროდა,
ორ ქალთ შუაზე ვიჯდოდი,
საცა ბუზიკა აჩქამდის,
უწინ მე გადმოვფრინდოდი,
უვლიდი სამაიასა,

1 ცოცანიძე გ., მოთხრობა, 2018, გვ. 70.
2 იქვე.
3 ხორნაული ივ., ფშავ- ხევსურული პოეზია, 1949, გვ. 176.



227

ბეჭებში მავიჩიკოდი,
ჩემ წიქარაÁ ყვიროდა,
მე რო საბძელსა ვხდიდოდი,
შავხდოდი კირცხილაზედა,
დაჰქროლის, დავიჭიხვოდი,
რა ვქენ ამ დასაკარგავმა,
რად არ მთვარეშიც ვთიბოდი,
თუ კიდევ ლაშარს წავიდე,
გამიწყრეს, დავიფიცოდი.“1

ლექ ს ში კარ გად ჩანს, რომ აქ უკ ვე ფერ ხულ თან კი არა ცა ლად სა ცეკ ვაო სა მა ი ას-
თან გვაქვს საქ მე, რად გან „ბუზიკაზე“ ანუ გარ მონ ზე ძი რი თა დად სა სიმ ღე რო და სა-
ცეკ ვაო მუ სი კა სრულ დე ბო და და არა სა ფერ ხუ ლო. ა. თა თა რა ძის აზ რით, აქ „სამაია“ 
ზო გა დად ცეკ ვის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი ტერ მი ნი ა, რო გორც „სამა“ - „ამ ლექ ს ში სა მაია შე-
იძ ლე ბა გა ვი გოთ არა რო გორც ცეკ ვა „სამაიას“ აღ მ ნიშ ვ ნე ლი ტერ მი ნი, არა მედ ზო-
გა დად ცეკ ვა- თა მა შის მნიშ ვ ნე ლო ბით ნახ მა რი სიტყ ვა.“2 სავარაუდოდ ასეც არის და 
ქართლში ჩაწერილი ვერსია კიდევ უფრო აღრმავებს ეჭვს:

 „სამაია სამთაგანა - რა ტურფა რამ ხარო;
 სამაიას თავი მიყვარდა - რა ტურფა რამ ხარო;
 ლისო, ლისო ქარი ქრისო - ლისიმ დალალეო;
 შავარდენი ფრთასა შლისო - ლისიმ დალალეო;
 არიგებულ, ჩარიგებულ - რა ტურფა რამ ხარო;
 და უვ ლი დი, დაჰ ყ ვე ბო დი - რა ტურ ფა რამ ხა რო;  (აქ ცეკ ვის თ ვის და მა ხა სი ა თე-

ბე ლი მოძ რა ო ბა - დავ ლა, ჩანს ხ.დ.)
 სამაია სამთაგანა - რა ტურფა რამ ხარო;
 ლისო, ლისო ქარი ქრისო - ლისიმ დალალეო;
 შავარდენი ფრთასა შლისო - ლისიმ დალალეო.“3

 კიდევ ერთი ხალხური ლექსი, სამაიას შესახებ, რომელიც აკაკი შანიძისთვისაც 
ალ. ოჩიაურს მიუწოდებია:

 „სამაია სამთაგანა, არ იქნება ორთაგანა.
 სამათურის გზა მასწავლე, სოფელ მიქეს ქალიანი,
მაგ რამ ქა ლებ ვე რა ვნა ხე, ბებ რებ იყო ტყა ვი ა ნი. ( სა ქო ლი ო ში მო ცე მუ ლია ვა რი ან-

ტუ ლი ვერ სია - „სამათურად წა მო ვე დი, სო ფელ მი ქეს ქა ლი ა ნი. აქ ქა ლებ არა ყო ფი-
ლან ბებ რებ იყო ტყა ვი ა ნი“ ხ.დ.)

 სა მა ი ას ჩა მო უვ ლის კა ცი ნა ბად ჭავ ლი ა ნი. (ისევ - „სამაიას ჩა მო უვ ლის“ ხ.დ.)
 ბებრებ რაიმ გამომიჩნდა...
 მე კი არ დამენახება სამაიაში თავისა,
 კაცი რომ ქალს შემოუვლის, კატაღუასა გავისა.
 ობოლი ვარ ვზივარ ჩრდილსა ველი მზისა ამოსვლასა,
 ნუ მომკლავ, შავო სიკვდილო, შენის წვერის ამოსვლასა.“4

ლექსში არსებული ხალხური ტერმინების გაშიფრისას ჩვენი ყურადღება 

1 თათარაძე ა., ცეკვა, 2010, გვ. 174.
2 იქვე.
3 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები,1956, გვ. 137.
4 იქვე, გვ. 138.
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მიიქცია სიტყვამ „კატაღუა“, რომელიც ა. შანიძის ლექსიკონში შემდეგნაირად არის 
განმარტებული:

კატაღუა - ფშ. (რაზ.-ჭყ.) „მამლისაგან დედლის მიალერსება დასაპეპლათ“. 
არ დამენახვის თვალითა სამაიაში თავისა:
ქალ-ვაჟნი ერთ-ურთს უვლიან, კატაღუასა ჰგავისა (ფშ.)1

აკა კი შა ნი ძის ლექ სი კონ ში წარ მოდ გე ნი ლი ვა რი ან ტის წყო ბა მე ტად გა მარ თუ ლია 
და სწო რედ ლექ სი დან ამო ღე ბუ ლი სტრი ქო ნე ბი ახ ლავს „კატაღუას“ გან მარ ტე ბას. 
ამ გან მარ ტე ბით კი პირ და პირ შეგ ვიძ ლია ვთქვათ, რომ „სამაია“ ქალ - ვაჟ თა ცეკ ვაც 
ყო ფი ლა, რად გან შე და რე ბა აბ სო ლუ ტუ რად გა სა გე ბი და მი ზან შე წო ნი ლი ა. ქარ თულ 
ხალ ხურ ქო რე ოგ რა ფი ა ში წყვილ თა სატ რ ფი ა ლო ცეკ ვებს, იქ ნე ბა ეს სა თა ვა დაზ ნა უ რო 
- „ლეკურ-ქართული“ თუ ნე ბის მი ე რი სხვა დი ა ლექ ტუ რი ვა რი ან ტი, სწო რედ მა მა კა-
ცის ქა ლის გარ შე მო „დასაპყრობად“ მოძ რა ო ბა ახა სი ა თებს. ამ შემ თხ ვე ვა ში მა მა კა ცი, 
ფაქ ტობ რი ვად, მა მალს არის შე და რე ბუ ლი, ცეკ ვა „ქართულში“ კი მას არ წივს ადა რე-
ბენ.

სა მა ი ას თან არა მხო ლოდ ხალ ხურ სა ცეკ ვაო ნი მუშ თან, არა მედ ტერ მინ თან და-
კავ ში რე ბი თაც სა ბო ლო ოდ არ არის აზ რი ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი. სა მაია სა ვა რა უ დოდ 
არის ფორ მა ტერ მი ნი სა „სამა“ - ზო გა დი სა ხელ წო დე ბა ცეკ ვი სა, რო მე ლიც ქარ თულ 
ენა ში სხვა ტერ მი ნებ თან ერ თად გა მო ი ყე ნე ბო და. 

 „სამა“, რო გორც ცეკ ვის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი ზო გა დი და არა კონ კ რე ტუ ლი ცეკ ვის აღ-
მ ნიშ ვ ნე ლი ტერ მი ნი, ქარ თულ მა დი ა ლექ ტებ მაც შე მო ი ნა ხა. მაგ. აჭა რულ - ლა ზურ -
- შავ შურ ენა ში სა მა არის ცეკ ვა, ისა მა, იგი ვეა რაც იცეკ ვა. ჯ. ნო ღა ი დე ლი აღ ნიშ ნავს: 
,,საერთოდ ,,სამას“ აჭა რა ში პირ ვან დე ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა და კარ გუ ლი აქვს და ახ ლა იგი 
სხვაგ ვა რად არის გა ში ნა არ სე ბუ ლი. ყო ველ გ ვარ ცეკ ვას, ხო რონს, ფერ ხულს, ჩა მო რე-
ბულს და სხვებს - „სამა“ ეწო დე ბა პირ და პი რი მნიშ ვ ნე ლო ბით იგი ახ ლა ცეკ ვას, შეს-
რუ ლე ბას აღ ნიშ ნავს. ასე მგა ლი თად: ისა მე ხო რო ნი - იცეკ ვე ხო რო ნი“.2

ნიკო მართან ვკითხულობთ: ,,შედის რა ეზოში, მაყარი იწყებს რევოლვერებიდან და 
თოფებიდან ჰაერში სროლას. იწყება ცეკვა: ,,სამა“, ,,ფერხული“, ,,ჯუმბუში“.3საცეკვაოდ 
ეპატიჟებიან სიტყვებით: ,,ისამე“, ან ,,ადეგ ისამე“.4

„სამა“-ს შე ი ცავს თურ ქუ ლი წარ მო შო ბის ტერ მი ნი „ყოლსამა“ (მხრებით ცეკ ვა), 
რო მე ლიც აჭა რულ - ლა ზურ - შავ შურ ქო რე ოგ რა ფი ულ შე მოქ მე დე ბა ში ფარ თოდ არის 
გავ რ ცე ლე ბუ ლი და მი სი ნა ირ სა ხე ო ბე ბი სა ფუძ ვ ლად და ე დო აჭა რუ ლი ცეკ ვის სას ცე ნო 
ვერ სი ას „განდაგანა“. „ყოლსამას“ იც ნობს ნ. მა რიც „კოლსარმას“ სა ხით: „კოლსარმა 
(ქართ. ცალ კე სა მა, და არა აინი)“.5 აინი თა მაშს, ოხუნ ჯო ბას ნიშ ნავს თურ ქულ ში და 
რო დე საც ნ. მა რი ამ ბობს „ცალკე სა მა“, მხო ლოდ ცეკ ვას გუ ლის ხ მობს.

შ. ას ლა ნიშ ვი ლი ამ ბობს, რომ აღ ნიშ ნულ ფერ ხულს სა ხელ წო დე ბის ფორ მა - 
„სამაია“ მე-17-18 სა უ კუ ნე ებ ში უნ და მი ე ღო, უფ რო ად რე კი სხვა სა ხე ლით იქ ნე ბო და 
ცნო ბი ლი. მი სი აზ რით, ეს დე ტა ლი თა ვად ტერ მი ნის „სამა“ გავ რ ცე ლე ბამ გა მო იწ ვი ა.

სულ ხან - სა ბა ორ ბე ლი ა ნის ლექ სი კო ნი არ იც ნობს ტერ მინს „სამაია“, ხო ლო „სამა“, 
წარ მოდ გე ნი ლია რამ დე ნი მე ად გი ლას: 

1 შანიძე ა., მთის კილოთა ლექსიკონი, ნაწილი მეორე, გვ. 337.
2 ნოღაიდელი ჯ., ნარკვევები და ჩანაწერები IV, 1981, გვ. 15.
3 მარი ნ., დღიურები, 2014, გვ. 174 .
4 იქვე.
5 იქვე.
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რ ო კ ვ ა არს სამა და ცეკვა.1

რ ო კ ვ ა (14. 6 მათე) სამა, ცეკვა და მისთანანი.2

ს ა მ ა როკვა შუშპარი
ს ა მ ა Á 0 სასმენელი3 (წრე ნიშნავს უცხო სიტყვას, შემოსულს. სასმენელი კი 

როგორც ყური არის განმარტებული საბასთან - ხ.დ.)
ს ა მ ა როკვა შუშპარი
ნ. პარი.4

პ ა რ ი პირველივით ითქმის; პარი არს ლ ი ნ ი და პარი ჰქვიან სომხურად ს ა მ ა ს ა . 
პირველივით ითქმის პარი არს ლ ი ნ ი, კვალად პარი არს როკვა.

პარი ლინი, პარი სომხურად ს ა მ ა.5

ც ა ლ ყ უ ა: მობული სამა.6

ც ა ლ ყ უ ა: მობული სამა, სამაია.7 სამაია აქ მხოლოდ აღნიშნულ რედაქციაში 
ჩნდება.

„სამა“ სულ ხან - სა ბას თან ჰქვია ზო გა დად ცეკ ვას, მათ შო რის სა ფერ ხუ ლო ხა სი ა-
თის ცეკ ვა საც. 

ამ გ ვა რად, დას კ ვ ნის სა ხით უნ და ით ქ ვას, წარ მოდ გე ნილ ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო-
ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით ფშა ურ სა ფერ ხი სო თა გან გა მო ი სა ხა: 1. ფერ ხი სა, რო მე ლიც ორ-
პი რუ ლია და გა და ად გილ დე ბა სა ლო ცა ვის კენ და 2. ფერ ხი სა, რო მე ლიც ად გილ ზე 
სრულ დე ბა - ბრუ ნავს მარ ჯ ვ ნივ და წრის შიგ ნით დგას ხე ვის ბე რი დრო შით ხელ ში ან 
დას ტუ რი სამ წყა ლობ ნო სას მე ლით ან ორი ვე ერ თად. იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც რი ტუ-
ა ლის ში ნა არ სობ რი ვი აქ ცენ ტი ტექ ს ტ ზე ა, მუ სი კა ლუ რი და ქო რე ოგ რა ფი უ ლი მხა რე 
შე და რე ბით დაქ ვემ დე ბა რე ბულ პო ზი ცი ას იკა ვე ბენ. ფერ ხი სე ბი სინ კ რე ტუ ლი ა, თუმ ცა 
სა მეტყ ვე ლო, ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ენა არარ თუ ლი. ძი რი თა დად მხარ ბ მით ერ თ მა ნეთ-
თან და კავ ში რე ბუ ლი მე ფერ ხი სე ე ბი ინარ ჩუ ნე ბენ სხე უ ლის მდგრა დო ბას, კორ პუ სის 
გა მარ თუ ლო ბას, ძი რი თა დი გა მომ სახ ვე ლო ბი თი სა შუ ა ლე ბა არის ფე ხით შეს რუ ლე-
ბუ ლი ნა ბი ჯე ბი ან ფე ხი დან ფეხ ზე წო ნას წო რო ბის გა და სა ტა ნი მოძ რა ო ბე ბი.

„ფშაურ სა მა ი ას“ შე სა ხებ ამ ეტაპ ზე შეგ ვიძ ლია ვთქვათ: ფშავ ში „სამაიას“ სა ფერ-
ხუ ლო ხა სი ა თი ჰქონ და, სრულ დე ბო და ძი რი თა დად ხა ტო ბას მა მა კა ცე ბის მი ერ, მი-
სი სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ემ ყა რე ბა სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სა ცეკ ვაო 
მოძ რა ო ბებს, შე საძ ლოა ქა ლებ საც შე ეს რუ ლე ბი ნათ მსგავ სი (შერბილებული) მოძ რა-
ო ბე ბით; გა მო იკ ვე თა, რომ ხალ ხუ რი „სამაია“ წყვილ თა ცეკ ვაც უნ და ყო ფი ლი ყო და 
ცა ლად ცეკ ვაც. ცეკ ვა „სამაიას“ მრა ვალ ფე რო ვა ნი სტრუქ ტუ რი დან გა მომ დი ნა რე ვა-
ყა ლი ბებთ: „სამა“ და მას თან ერ თად „სამაია“ ზო გა დად ცეკ ვის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი ტერ მი-
ნე ბი ა, რომ ლე ბის სხვა დას ხ ვა არ ქი ტექ ტო ნი კის სა ცეკ ვაო ნი მუშს გა მო სა ხავს.

1 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი ტ. IV-2, 1966, გვ. 31.
2 ორბელიანი სულხან-საბა, სიტყვის კონა ქართული, 1949, გვ. 284
3 იქვე, გვ. 294.
4 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი ტ. IV-2, 1966, გვ. 28.
5 იქვე, გვ. 617-618.
6 ორბელიანი სულხან-საბა, სიტყვის კონა ქართული, 1949, გვ. 429.
7 ორბელიანი სულხან-საბა, თხზულებანი ტ. IV-2, 1966, გვ. 330.
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ხევსურეთი

ეროვნული ბიბლიოთეკის ციფრული ფოტომატიანე, კეჭნაობა.

ხევ სუ რე თი გე ოგ რა ფი უ ლად იყო ფა ორ ნა წი ლად: პი რი ქი თი და პი რა ქე თი ხევ-
სუ რე თი. ხევ სუ რე თის გამ ყო ფი საზღ ვა რი კავ კა სი ო ნის ქე დი ა, რო მე ლიც ჩრდი ლო -
-აღ მო სავ ლეთ ნა წილს - პირიქითსა და სამ ხ რეთ - და სავ ლეთს - პი რა ქეთს გა მო ყოფს. 
პი რა ქე თი ხევ სუ რე თი არაგ ვის ხე ო ბა ში ა, პი რი ქეთ ში კი სა მი ხე ო ბა ერ თი ან დე ბა - არ-
დო ტის, არ ხო ტი სა და შა ტი ლის. 

ს. მა კა ლა თია წერს, რომ „ხევსურები მხო ლოდ პი რა ქეთ ნა წილს, არაგ ვის ხე ო ბა ში 
მოქ ცე ულ თე მებს (ბაცალიგო-ბარისახოს) უწო დე ბენ ხევ სუ რეთს, პი რი ქი თე ლე ბი კი 
შა ტი ლი ო ნე ბად და არ ხო ტი ო ნე ბად (არხვატიონი) იწო დე ბი ან.“1

ხევ სუ რე თის გე ოგ რა ფი უ ლი ად გილ მ დე ბა რე ო ბა, ქის ტ - ღ ლიღ ვ თა მე ზობ ლო ბა, 
მუდ მი ვად საბ რ ძო ლო მზად ყოფ ნას აიძუ ლებ და ხევ სურთ. ბრძო ლა ში თავ და უ ზო გა ვი 
ხევ სუ რე ბი, ფაქ ტობ რი ვად, სა ქარ თ ვე ლოს ჩრდი ლო ე თი საზღ ვ რის დამ ცავ კა რიბ ჭეს 
წარ მო ად გენ დ ნენ და მა თი ფიცხი, და უდ გ რო მე ლი ხა სი ა თი ამ თვალ საზ რი სით, და დე-
ბით როლს თა მა შობ და. თუმ ცა, მუდ მი ვად მოჩხუ ბა რი ხევ სუ რე ბი ერ თ მა ნეთ საც ხში-
რად აზი ა ნებ დ ნენ.

ს. მა კა ლა თია 1926 წლის მო ნა ცე მებ ზე დაყ რ დ ნო ბით ხევ სუ რეთ ში გა მო ყოფს შემ-
დეგ თე მებს: ბა რი სა ხოს, ბა ცა ლი გოს, არ ხო ტის, შა ტი ლის. ეთ ნო ლო გი ჯერ კი დევ მა შინ 
აღ ნიშ ნავ და ხევ სუ რეთ ში მო სახ ლე ო ბის მძი მე ეკო ნო მი უ რი პი რო ბე ბი სა და ამ მი ზე-
ზით გა მოწ ვე უ ლი მო სახ ლე ო ბის შემ ცი რე ბის - სხვა კუთხე ებ ში მა თი გა და სახ ლე ბის 
შე სა ხებ. გუ და მა ყარ ში ხევ სუ რე ბი ცხოვ რო ბენ სოფ ლებ ში გო რუ ლი და სა კერ პო, ხევ ში 
- არ თხ მო სა და ჯუ თა ში, კა ხე თის მხა რეს - ყუდ რო ში, გომ ბორ ში, ფიჭ ვი ან ში, ბა ჩალ ში, 
სა ჭუ რე ში და ა.შ.2 ამ გ ვა რი მიგ რა ცი ა, ცხა დი ა, თან და თან კულ ტუ რულ ფა სე უ ლო ბა თა 
ზი ა რე ბა საც გა მო იწ ვევ და ისე დაც ახ ლო სა მე ზობ ლო ში, სა დაც ღვთა ე ბა თა პან თე ო ნის, 
1 მაკალათია ს., ხევსურეთი,  1984, გვ. 11.
2 იქვე, გვ. 17.
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წეს - ჩ ვე უ ლე ბე ბის ძი რი თა დი ნა წი ლის, მუ სი კა ლუ რი თუ ქო რე ოგ რა ფი უ ლი სეგ მენ ტის 
მსგავ სე ბა გა ნა პი რო ბა.

გან ვი ხი ლოთ რო გო რია სა ნა ხა ო ბი თი შე მოქ მე დე ბა ხევ სუ რეთ ში, რო მე ლი წეს - 
ჩვე უ ლე ბე ბი შე ი ცა ვენ სა ცეკ ვაო ხე ლოვ ნე ბას.

ხევ სუ რეთ ში გან სა კუთ რე ბუ ლი სამ ზა დი სით ხვდე ბი ან წელ წადს - ახალ წელს, შე-
შის მო მა რა გე ბი დან დაწყე ბუ ლი ბე რი კე ბის ნიღ ბე ბის დამ ზა დე ბამ დე, მთე ლი სო ფე-
ლი ერ თი ოჯა ხი ვით, გა ნა წი ლე ბუ ლი სა ერ თო თუ სა კუ თა რი საქ მით არის და კა ვე ბუ ლი. 
„რაც კი ხევ სურს კარ გი გა აჩ ნი ა, ყვე ლა ფერს წელ წ დის თ ვის ამ ზა დებს. ზო გი კი დევ სა-
ხუ მა რო რა მე ებს აკე თებს, - ბე რი კე ბის ნიღ ბებს, რქე ბი ანს, თხის თავს სა ხე ზე გა სა-
კე თებ ლად და სხვა. ზო გი ტყვი ა- წა მალს ამ ზა დებს, რად გან სა ხუ მა როდ აქ იმარ თე ბა 
„ბრძოლა“.1

ამო ნა რიდ ში მო ცე მუ ლი ბე რი კე ბის ნიღ ბე ბის შე სა ხებ ინ ფორ მა ცია გვა უწყებს, რომ 
„ბერიკაობა“ ხევ სუ რეთ შიც იცოდ ნენ.

წელ წა დის, რო მე ლიც ერ თი კვი რა გრძელ დე ბა, მე ო რე დღე არის „კუმეტი“. კუ მეტ ში 
ჩნდე ბა სა ნა ხა ო ბა, სა დაც ჩა ლა ში გახ ვე ულ თხის ნიღ ბო სან პერ სო ნაჟ თან ერ თად ხევ-
სუ რუ ლი სოფ ლის მო სახ ლე ო ბა „ბერიკაობის“ ასეთ სუ რათს წარ მო ად გენს: „ხანდახან 
დაგ რე ხილ ჩა ლას და ახ ვე ვენ ერ თ მა ნეთს ფე ხე ბი დან თა ვამ დინ: ცალ კე ფე ხებ ზე, ცალ-
კე ტან ზე და ხე ლებ ზე; გა მო ა ბა მენ კუდს, დამ ზა დე ბუ ლი აქვთ თხის თავ ზე გა დახ დი ლი 
ტყა ვი რქე ბი ა ნად, რომ ლის გა ნაც გა კე თე ბუ ლია ნი ღა ბი წვე რე ბით. ამა საც გა უ კე თე ბენ 
პი რი სა ხე ზე და ძა ლი ან სა ცი ნე ლი სა ნა ხა ვი ა. მო ა ბა მენ თოკს და წა იყ ვა ნენ ჯვარ თა კენ. 
იმას გაჰ ყ ვე ბა მთე ლი სოფ ლის ახალ გაზ რ დო ბა, ქა ლი და კა ცი. ნიღ ბი ან კაცს ერ თი 
და უდ გე ბა პატ რო ნად, რო მელ საც თო კით დაჰ ყავს და ათას რა მე სა ხუ მა რო გან კარ-
გუ ლე ბებს აძ ლევს რო გორც პატ რო ნი და ისიც თა მა შობს. ქა ლებს მი აქვთ გარ მო ნი, 
და უკ რა ვენ და ნიღ ბო სა ნი ცეკ ვავს, ხტუ ნავს, ხან და ხან ქა ლებს გა მო იწ ვევს სა ცეკ ვა ოდ, 
და ასე მი უ ახ ლოვ დე ბი ან დარ ბა სის კარს. ქა ლე ბი ჯვარ ში აღარ წავ ლენ, დარ ჩე ბი ან 
მინ დორ ზე და მარ თა ვენ ცეკ ვას ზო გი ერთ ახალ გაზ რ დებ თან ერ თად. კა ცე ბი კი ნიღ-
ბო სანს დარ ბა სის კარ ში მი იყ ვა ნენ, ყვე ლა ნი მადლს მოს თხო ვენ და ჯვა რი ონთ მი ე-
სალ მე ბი ან: „აშენდით, ჯვა რი ონ ნო, წაღ მამც წა გი ვათ დღე ი, დღე ო ბა“: „დაშვრნდით, 
მაგ ვიხ ვე ით მშვი დო ბით, მშვი დო ბით თქვენ მას ვ ლა - ეტყ ვი ან ჯვა რი ონ ნი.“2 აღ წე რილ 
სა ნა ხა ო ბა ში მხო ლოდ ერ თი ნიღ ბო სა ნია და „ბერიკაობისთვის“ და მა ხა სი ა თე ბე ლი 
სხვა პერ სო ნა ჟე ბი არ ფი გუ რი რე ბენ, შე სა ბა მი სად არც „ბერიკაობისთვის“ ორ გა ნუ ლი 
სი უ ჟე ტის გან ვი თა რე ბას აქვს ად გი ლი. აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ „ბერაკას“ არ აქვს 
აკ რ ძა ლუ ლი, ქა ლე ბის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, დარ ბა ზის კა რამ დე მის ვ ლა. მას ჯვა რი ო ნი 
ხვდე ბა ლოც ვი თა და მი სალ მე ბით.

„გამცხადება“ დღეს გუ და ნის ჯვარ შიც იცოდ ნენ „ბერაკაობა“. „ბერაკაობა“ აქაც 
გან საზღ ვ რუ ლად ერთ პერ სო ნაჟს - თხას - უკავ შირ დე ბა. „ბერაკად“ მორ თულ კაცს 
ჩა აც მევ დ ნენ თხის ბეწ ვი ან ტყავს ბეწ ვით გა რეთ, სა ხე ზეც თხის ნი ღაბს - თხის რქე ბი ან 
და წვე რე ბი ან თავს - მო არ გებ დ ნენ, რა საც ბე რი კა ო ბის თ ვის სა გან გე ბოდ ამ ზა დებ დ ნენ 
გატყა ვე ბუ ლი თხი სა გან, წელ ზე თოკს შე ა ბამ დ ნენ ქამ რად, აირ ჩევ დ ნენ ვინ მე ხუ მა რა 
შემ ს რუ ლე ბელ თა ნა სოფ ლელს და შე ღა მე ბი სას მთე ლი სო ფე ლი ბე რი კას თან ერ თად 
იწყებ და სოფ ლის ჩა მოვ ლას: „ბერაკები ყვე ლა ოჯახ ში მი ვი დოდ ნენ, ზო გან შინ შე ვი-

1 ოჩიაური ალ., კალენდარი (ხევსურეთი, არხოტის თემი), 1988, გვ. 70.
2 იქვე, გვ. 86.
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დოდ ნენ და გა მარ თავ დ ნენ ლხინს. ფან დუ რი თან დაჰ ქონ დათ. ერ თ -ერ თი და უკ რავ და 
და პირ ვე ლი ბე რა კა გად მოხ ტე ბო და სა თა მა შოდ. ხტე ბო და სა სა ცი ლოდ, ხან თხა სა ვით 
ბღა ო და, ხან რქე ბით და უწყებ და ცე მას ადა მი ა ნებს.“1 შე მოვ ლის და სას რულს რო მე-
ლი მე სახ ლ ში ქა ლი ან - კა ცი ა ნად მო იყ რი და სო ფე ლი თავს და იმარ თე ბო და ლხი ნი. 
მე ო რე დღეც ლხინ ში ილე ო და, შემ დეგ და ა ბამ დ ნენ ფერ ხი სას და გა ე მარ თე ბოდ ნენ 
ჯვა რი- სა ლო ცა ვის კენ. ჯვარ ში ჯვა რი ო ნი და უხ ვ დე ბო დათ და გა მას პინ ძ ლე ბის შემ დეგ 
უკან გა მობ რუ ნე ბუ ლე ბი ისევ სო ფელ ში გა აგ რ ძე ლებ დ ნენ ლხინს.

ფერ ხუ ლე ბი
ხევ სუ რეთ ში მო პო ვე ბუ ლი ფერ ხი სა თა ტი პი ერ თ გ ვა რო ვა ნი ა. ხევ სუ რეთ ში არ 

გვხვდბა ფერ ხი სა თა ისე თი მრა ვალ ფე როვ ნე ბა, რო გო რიც თუ შეთ ში და ფიქ სირ და არ-
ქი ტექ ტო ნი კუ ლი ნა გე ბო ბის თვალ საზ რი სით. ზო გა დი ტი პი არის ამ გ ვა რი - სრულ დე ბა 
გა და ად გი ლე ბით თუ ად გილ ზე: „ სიმ ღე რეს ერ თი კა ცი იძახ სა-დ იმას თა ვის მჴა რე ზე 
მდგომ ხალხ აძ ლევს ბანს. მე ო რე მჴა რე ზე მე ო რე სიმ ღე რის თა ვი იმე ო რებს პირ ვე ლი 
სიმ ღე რის თა ვის ნამ ღე რალს სიტყ ვებ სა-დ თა ვის გუნდ ეუბ ნე ბის ბანს. ასე თი მღე რით 
ფერ ჴი სა მივ დარ ბა სის კარ ჩი ა-დ და იშ ლე ბის.“2 ად გილ ზე შე სას რუ ლე ბელ ფერ ხი სას, 
ისე ვე, რო გორც მო ხე ურ ფერ ხი სებ ში ახ ლავს ფერ ხუ ლის ცენ ტ რ ში სას მი სით მდგა რი 
პერ სო ნა ჟი, რო მე ლიც მე ფერ ხი სე ებს სას მელს სთა ვა ზობს.

შა ტი ლის თემ ში, ანა ტო რის ჯვარ ში, ათან გე ნო ბის ფერ ხი სა ანა ლო გი უ რია ბა-
ცა ლი გოს თემ ში, პირ ქუშ ში სა წე ლიწ დოდ გა მარ თუ ლი და არ ხოტ ში სა ნე ბის ჯვრის 
ფერ ხი სე ბი სა: „ფერხისულს მღე როდ ნენ ორ გუნ დად. ერ თი კა ცი იყო სიმ ღე რის თა-
ვი, რო მე ლიც ამ სიმ ღე რებს იმ ღე რებ და და თა ვის მხა რე ზე მყო ფი ხალ ხი ბანს ეტყო-
და. ფერ ხი სუ ლის მღე რა ში ფეხ ზე იდ გ ნენ ხე ლი- ხელ ჩა კი დე ბულ ნი, წრი უ ლად. წრე ში 
იყო ფოდ ნენ ორ გუნ დად. ერთ მხა რე ზე სიმ ღე რის თა ვი იყო და მის მო პირ და პი რედ 
მი სი თა ნა შემ წე. სიმ ღე რის თა ვის ნამ ღე რალ სიტყ ვებს გა ი მე ო რებ და მე ო რე გუნ დის 
თა ვიც და თა ვი სი გუნ დი ეტყო და ბანს.“3 მას შემ დეგ, რაც ფერ ხი სა სა ლო ცა ვამ დე მი-
აღ წევ და, და ლოც ვის შემ დეგ ისევ და ა ბამ დ ნენ ფერ ხი სას, ამ ჯე რად ად გილ ზე. წრე ში 
სას მე ლით ხელ ში ჩად გე ბო და ვინ მე ჯვა რი ო ნი და მომ ღერ ლებს სას მელს შე ას მევ და. 
ფერ ხი სა შე საძ ლოა გაგ რ ძე ლე ბუ ლი ყო სხვა სიმ ღე რი თა და იმა ვე შემ ს რუ ლებ ლე ბით, 
მხო ლოდ სიმ ღე რის მო თა ვე ე ბი იც ვ ლე ბო და. რიგ შემ თხ ვე ვა ში, მე ფერ ხი სე თა წრე იდ-
გა თუ ტრი ა ლებ და, ავ ტო რი ინ ფორ მა ცი ას არ გვაწ ვ დის. ასეთ შეს რუ ლე ბას ავ ტო რი, 
„ფეხზე მღე რას“ უწო დებს.

ახალ წელს პირ ვე ლად მგლო ვი ა რე ოჯახს მი უ ლო ცავ დ ნენ. ახა ლი წლის დღეებში 
„ რო ცა აქ (ჭირის პატ რო ნის სახ ლ ში - ვი საც ახა ლი დაკ რ ძა ლუ ლი ჰყავ და ოჯა ხის წევ-
რი- ხ.დ.) ყოფ ნა მოს წყინ დე ბათ, ახ ლა გა მო ი გო ნე ბენ რა მე ხუმ რო ბას, წავ ლენ ჯვარ ში, 
ან „დააბამენ ფერ ხი სას“ და მღე რი ან ორ გუნ დად საგ მი რო სიმ ღე რებს. ჩა ი ყე ნე ბენ 
წრე ში ხან და ხან ქა ლებ საც, მხო ლოდ ქა ლე ბი არ მღე რი ან. და ნარ ჩე ნი ბავ შ ვე ბი და 
ქა ლე ბი წრეს ანუ ფერ ხი სას უკან გაჰ ყ ვე ბი ან; ფერ ხი სა სოფ ლი დან წა ვა ჯვარ ში ასე თი 
სიმ ღე რით:

„აიმა მთა ზე გად მოჴ და, ვეფხ ვ - ლომ თა ნა ტო ტა რი ო,

1 ოჩიაური ალ.,  კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 225.
2 იქვე, გვ. 38.
3 იქვე, გვ. 261.
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შად გეს საწ ვიმ რად ღრუ ბელ ნი, შიგ ჩად გა ნა გუ ბა რი ო,
საკ რეფ ლად შა მაშ ჩ ვე ვიყ ვა ეგ ბაგ რა ტივ ნის ქა ლი ო,
მა გას სხო შა მაშ ჩ ვევ ნიყ ვა ერ თი ურ ჯუ ლო, მყრა ლი ო“... და სხვა.
თუ ჯვარ ში მის ვ ლამ დე ერ თი სიმ ღე რა გა მო ი ლი ა, მე ო რეს იტყ ვი ან.
სიმ ღე რის ორ გუნ დად მღე რით მი უ ახ ლოვ დე ბი ან ჯვართ, ქა ლე ბი გა მო ე ყო ფი ან და 

მინ დორ ზე დას ხ დე ბი ან, მა მა კა ცე ბი გა ნაგ რ ძო ბენ გზას და სიმ ღე რით მივ ლენ დარ ბა-
სის კარ ში. იქ და იშ ლე ბი ან, მადლს მოს თხო ვენ ჯვარს. მე რე ისევ ჩა ებ მე ბი ან და გა ნაგ-
რ ძო ბენ სიმ ღე რას. ჯვა რივ ნე ბი გა მოვ ლენ და ეტყ ვი ან: „მაგვიხვეით მშვი დო ბით, წყა-
ლო ბა ჴელმწიფისა“; ისი ნი მღე რას გა ნაგ რ ძო ბენ, მხო ლოდ მად ლო ბის ნიშ ნად ჯვა-
რი ონთ თავს და უკ რა ვენ. ჯვა რი ონ ნი გა მო ი ტა ნენ არაყს, ლუდს, ჩად გე ბი ან წრის შუ-
ა ში (მომღერლები წრი უ ლად ნე ლა გარ შე მო ტრი ა ლე ბენ) და და ა ლე ვი ნე ბენ ყვე ლას. 
და იშ ლე ბა ფერ ხი სა და დას ხ დე ბი ან დარ ბა სის კარ ში.“1 ყო ვე ლი ვე ზე მოთ აღ წე რი ლის 
შემ დ გომ იწყე ბა ლხი ნი. „ქალებსაც გა უ ტა ნენ ერთ საწ დე ლუდს. იქ ვე სი ცი ვე ში, ცო ტას 
და ა ლე ვი ნე ბენ და ცეკ ვაც იმარ თე ბა გარ მონ ზე. მე რე ქა ლე ბი ერ თ -ერთ მახ ლო ბელ 
სახ ლ ში წა ი ღე ბენ ლუდს, ახალ გაზ რ დე ბიც იქ წავ ლენ და გა ი მარ თე ბა მხი ა რუ ლე ბა - 
ცეკ ვა, მღე რა, ოხუნ ჯო ბა და, რა საც ვინ გა მო ი გო ნებს, სხვა დას ხ ვა ნა ი რი გარ თო ბა.“2 

წარ მოდ გე ნილ აღ წე რი ლო ბა ში ერ თი უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი დე ტა ლია და უც ნა უ რიც 
სხვა ფერ ხი სებ თან შე და რე ბით - შუ ა ში ქა ლე ბის გარ კ ვე უ ლი რა ო დე ნო ბის ჩა ყე ნე ბა, 
რად გან რო გორც ცნო ბი ლი ა, მე ფერ ხი სე ებს თა ნა სოფ ლე ლე ბი - კა ცი თუ ქა ლი უკან 
მიჰ ყ ვე ბა, მაგ რამ არა ფერ ხუ ლის ცენ ტ რ ში, მით უმე ტეს მდედ რო ბი თი სქე სის წარ მო-
მად გენ ლე ბი, რო მელ თაც სა ლო ცა ვამ დე ახ ლოს მის ვ ლის უფ ლე ბაც არ ჰქონ დათ. რაც 
შე ე ხე ბა ფერ ხი სას ტექსტს, ვერ ვიტყ ვით, რომ გან საზღ ვ რუ ლად საგ მი რო ხა სი ა თი სა ა, 
სხვა დას ხ ვა მო ტი ვი იჩენს თავს და სა ვა რა უ დოდ, კომ პი ლა ცი ა საც უნ და ჰქონ დეს ად-
გი ლი. ასე თი დე ტა ლი უძ ვე ლეს არ ქა ულ ტექ ს ტებს ახა სი ა თებს. 

ალ. ოჩი ა უ რის „ბუდე ხევ სუ რეთ ში“ რამ დე ნი მე ად გი ლას შეგ ვ ხ ვ და ტერ მი ნი 
„მეთამაშე“, რო მე ლიც ჩვე ნი და ინ ტე რე სე ბის საგ ნად იქ ცა. ჯვარ ში მი სუ ლი მე ფერ ხუ-
ლე ე ბის ტექ ს ტი, რომ ლი თაც სა ნე ბის ჯვარს მი მარ თა ვენ, ხაზს უს ვამს ჯვა რამ დე ფერ-
ხუ ლით მის ვ ლის აუცი ლებ ლო ბას - „დიდება-დ გა მარ ჯ ვე ბა შენ და, დი დო სა ნე ბა ო, შენ 
გამ წე სუ ლო ბა შაგ ვის რუ ლე ბა ვის, შენს კარ ზე მე თა მა შე შა მავ მ ჴ და რორთ შენ მეხ ვე წუ-
რა და შენ ნუ რა ით შაგ ვი საწყინ დე ბი შე ნის კარ - კა მა ლა ის და ლაჴ ვი სად.“3 და ა.შ დამ-
ხ ვ დუ რი ჯვა რი ო ნი კი უპა სუ ხებს: „დაშვენდით, მაგ ვიხ ვე ით მშვი დო ბით, მე თა მა შე ო, 
მა სუ ლო, მშვი დო ბით შენ მას ვ ლა“4 და ა.შ. აღ ნიშ ნუ ლი ამო ნა რი დი სა წე სო რი ტუ ალ ში 
სა ცეკ ვაო ქმე დე ბის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნე ბის აღ ნიშ ვ ნის თვალ საზ რი სით, ვფიქ რობთ სა ინ-
ტე რე სო აქ ცენ ტის შემ ც ვე ლი ა. რო გორც სა ავ ტო რო ტექ ს ტი დან ირ კ ვე ვა, „მეთამეშეები“ 
ჰქვი ათ სა წე სო ფერ ხუ ლით ხატ - ჯ ვა რამ დე მი მა ვალ მო ნა წი ლე ებ სა და მათ თან მ დევ 
თა ნა სოფ ლელთ. იგი წერს, რომ ახა ლი წლის დღე ებ ში „მეთამაშე“ არ ხოტ ში იცოდ-
ნენ, შა ტილ ში კი არა: „არხოტის ჯვარ ში, ჭი რის პატ რო ნი დან ხალ ხი ჯვარ ში წა ვი დო და, 
მე თა მა შე კა ცი და ქა ლი ყვე ლა ნი. შა ტილ ში კი მე თა მა შე არ იცოდ ნენ და სახ ლებ ში 

1 ოჩიაური ალ.,  კალენდარი (ხევსურეთი, არხოტის თემი), 1988,  გვ. 78.
2 იქვე.
3 ოჩიაური ალ.,  კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 36.
4 იქვე.
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წა ვიდ - წა მო ვი დოდ ნენ.“1 
არ ხო ტელ თა სიყ ვა რუ ლი სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბი სად მი ქალ თა ცეკ ვის სა ფუძ ველ-

ზე დაც ხელ შე სა ხე ბად გა მო იკ ვე თა, რაც ქვე ვით იქ ნე ბა წარ მოდ გე ნი ლი. მი უ ხე და ვად 
იმი სა, რომ „მეთამაშეობა“ არ იცოდ ნენ, ცეკ ვის, რო გორც საკ რა ლუ რი სა რი ტუ ა ლო 
წე სის შე მად გე ნე ლი სა ვალ დე ბუ ლო ელე მენ ტის გან ხორ ცი ე ლე ბის აუცი ლებ ლო ბის შე-
სა ხებ ჩანს ინ ფორ მა ცია შა ტი ლის თემ ში. ახალ წელს, მას შემ დეგ, რაც შე სა წირ საკ-
ლავს დაკ ლავ დ ნენ „დასტურნი მო ი ტან დ ნენ არაყს და და ა ლე ვი ნებ დ ნენ ყვე ლას. რო-
მე ლი მე და უკ რავ და ფან დურს სა თა მა შოდ და იმარ თე ბო და თა მა შო ბა (აქ ქა ლე ბი არ 
და იშ ვე ბო და - ხ.დ.). პირ ვე ლად ითა მა შებ და ხუ ცე სი და მე რე ყვე ლა ნი. ტა შის მა გი ერ 
ხან ჯალს ურ ტყამ დ ნენ ფი ცარ ზე.“2 ამო ნა რი დი დან იკ ვე თე ბა სა ცეკ ვაო ნა წი ლის აუცი-
ლებ ლო ბა სა წე სო ქმე დე ბის ჩა ტა რე ბის შემ დ გომ, სა დაც რო გორც რი ტუ ა ლის აღ ს რუ-
ლე ბი სას, ცეკ ვის დრო საც პირ ველ ქ მე დე ბა ხუ ცეს მა უნ და ჩა ა ტა როს. ხან ჯ ლის ცე მით, 
რო მე ლიც სა ვა რა უ დოდ ფან დურ ზე დაკ რულ სა თა მა შო მე ლო დი ას ახ ლ და, ცეკ ვის 
რიტ მი გა ნი საზღ ვ რე ბო და. რი ტუ ალს მეკ ვ ლე თა წრი უ ლად მოძ რა ვი, ხე ლე ბით ერ თ მა-
ნეთს გა დაბ მუ ლი „დარბასის კარ ში“ შეს რუ ლე ბუ ლი ფერ ხი სა ავ სებ და, ხო ლო აგ რ ძე-
ლებ და ორ გუნ დად საგ მი რო სიმ ღე რით სოფ ლის კენ ფერ ხი სით მი მა ვა ლი მეკ ვ ლე თა 
გუნ დი, რო მე ლიც სო ფელ თან მი ახ ლო ე ბი სას იშ ლე ბო და. 

ცეკ ვა
ზო გა დად, უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ ქალ თა და მა მა კაც თა წყვი ლად ცეკ ვის შე სა ხებ 

დი ა მეტ რუ ლად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ფაქ ტე ბია მოყ ვა ნი ლი ჩვენ მი ერ მო ძი ე ბულ წყა რო-
ებ ში. შე საძ ლო ა, ეს ას პექ ტი გან პი რო ბე ბუ ლი იყოს, კონ კ რე ტულ გე ოგ რა ფი ულ ად-
გილ მ დე ბა რე ო ბას თან მი მარ თე ბით, თუმ ცა ყო ვე ლი სოფ ლის მი ხედ ვით სა ნა ხა ო ბი თი 
შე მოქ მე დე ბის და ფიქ სი რე ბა შე უძ ლე ბე ლი ა, რად გან ეს დე ტა ლი თა ვად წყა რო ებ შიც 
ყო ველ თ ვის მკა ფი ოდ არ არის გა მოკ ვე თი ლი.

ყვე ლა ზე დი დი დღე ო ბა ხევ სუ რეთ ში - ათენ გე ნა - იწყე ბა ძვე ლით 13 ივ ლისს 
(ახალი სტი ლით 27 ივ ლისს) და გრძელ დე ბა ერ თი კვი რა. „ათანგენობას ხევ სუ რე ბი 
იწყე ბენ კა რა ტის ჯვარ ში, შემ დეგ გა და დი ან მთის თუ შეთ ში და სა ბო ლო ოდ ას რუ ლე-
ბენ ისევ კა რა ტის ჯვარ ში. ათან გე ნო ბას და სხვა სა რი ტუ ა ლო დღე სას წა უ ლებ ზე, რო-
გორც ალ. ოჩი ა უ რი გად მოგ ვ ცემს, იმარ თე ბა მღე რა, ცეკ ვა, ფერ ხი სა, თუმ ცა, რო გორც 
ტექ ს ტი დან ხდე ბა ცნო ბი ლი, მხო ლოდ სუფ რა აქვთ მა მა კა ცებ სა და ქა ლებს გან ცალ-
კე ვე ბით, გარ თო ბი სას კი მათ შო რის სივ რ ცეს, ისე ვე, რო გორც თუ შეთ ში, ცეკ ვა ავ სებს. 
„მთელი ღა მის გან მავ ლო ბა ში არის სრო ლა, მღე რა და ფან დურ ზე ცეკ ვაც. გა თე ნე ბამ-
დინ ასე ატა რე ბენ დროს მედღე ო ბე ნი.“3

სა პი რის პი როს ვკითხუ ლობთ ს. მა კა ლა თი ას თან: „სიმღერა და ცეკ ვა- თა მა ში ხევ-
სუ რულ ხა ტო ბას არ ახა სი ა თებს.“4

„ხევსურული ხა ტო ბა სა ზო გა დოდ მოკ ლე ბუ ლია იმ სა ერ თო მხი ა რუ ლე ბას, რო მე-
ლიც ხა ტო ბას ჩვე უ ლებ რივ ახა სი ა თებს: თა მა შო ბა, ცეკ ვა და სიმ ღე რა ხევ სუ რებ მა ხატ-
ში არ იცი ან და ამი ტომ ხევ სუ რუ ლი ხა ტო ბაც უფე რუ ლი ა.“5

1 ოჩიაური ალ.,  კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005,  გვ. 279.
2  იქვე, გვ. 277.
3 ოჩიაური ალ., კალენდარი (ხევსურეთი, არხოტის თემი), 1988, გვ. 177.
4 მაკალათია ს., ხევსურეთი, 1984, გვ. 248.
5 იქვე, გვ. 260.
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ამასვე ადასტურებს შ. ასლანიშვილი - „ხევსურეთის ხატობაზე ნაკლებად იციან 
ცეკვა-სიმღერა“.1

რიგ შემ თხ ვე ვა ში ალ. ოჩი ა უ რიც აღ ნიშ ნავს, რომ ზოგ ჯერ მხო ლოდ მა მა კა ცე ბი 
ცეკ ვავ დ ნენ, მაგ.: ამაღ ლე ბას „ყველა წე სე ბი რომ შეს რულ დე ბა, ჯვა რი ონ ნი მო ემ ზა-
დე ბი ან წა სას ვ ლე ლად: ავ ლენ მა ღალ ბან ზე, აიტა ნენ ფან დურს და იმარ თე ბა სმა და 
ცეკ ვა, თა მა შო ბენ მარ ტო ვა ჟე ბი, ქა ლე ბი კი შორს დგა ნან, რად გა ნაც იქ დრო შა ახ ლოა 
და ქა ლე ბის შეს ვ ლა არ შე იძ ლე ბა.“2

რიგ შემ თხ ვე ვა ში კი - „მანამდე ხორ ცი მო ი ხარ შე ბა, ხალ ხი დროს ატა რებს - სვა-
მენ ლუდს, მღე რი ან, ცეკ ვა ვენ. ღა მის მ თევ ლებს არა ყი ცა აქვთ და ას მე ვენ ხალხს. დად-
გა მენ თო ფის წ ვე რას, გა ი მარ თე ბა სრო ლა ში შე ჯიბ რი. ახალ გაზ რ დე ბი მივ ლენ ქა ლებ-
თან, და უკ რა ვენ გარ მონს და ერ თად ცეკ ვა ვენ.“3 რო გორც აღ მოჩ ნ და, იქ, სა დაც ხა ტი, 
ხა ტი ო ნის დრო შა ან რა ი მე რი ტუ ა ლუ რი ატ რი ბუ ტი ფი გუ რი რებს, ქა ლებს ახ ლოს მის-
ვ ლა აკ რ ძა ლუ ლი ჰქონ დათ, სხვა შემ თხ ვე ვა ში, კი ქა ლი ცა და ვა ჟიც ერ თად ზე ი მობ და. 
ახა ლი წლის დღე ებ ში - „წინა შუ ადღეს“ „ქალები მა ი ტა ნენ ბუ ზი კანტს, ან ფან დურს, 
ახალ გაზ რ და ვა ჟე ბიც აქ მავ ლე ნა, გა ი მარ თე ბის თა მა შო ბა.“4

ს. მა კა ლა თია კი გა დაჭ რით ამ ბობს: „გართობას ახალ გაზ რ დო ბა ხევ სუ რეთ ში მოკ-
ლე ბუ ლი ა, რად გან ქალ - ვა ჟე ბის იქ ერ თად ყოფ ნა და მოლ ხე ნა საძ რა ხი სი ა. ხატ ში, 
ქორ წილ ში და სხვა გა სარ თობ ად გი ლებ ში ქალ - ვაჟ ნი ერ თად არ იყ რე ბი ან და იგი ნი 
გან ცალ კე ვე ბით დგე ბი ან. მათ შო რის ცელ ქო ბა და არ ში ყო ბა სა სირ ცხოდ და ადა თით 
აკ რ ძა ლუ ლი ა. ბედ ნი ერ დღე ებ ში მა მა კა ცე ბი ცალ კე სხდე ბი ან და დროს სმა ში ატა რე-
ბენ, ქა ლე ბი კი მო შო რე ბით დგა ნან და მათ ისე შეს ც ქე რი ან.

ხევ სუ რეთ ში ლხი ნი და ცეკ ვა- თა მა შიც არ იცი ან. აქ არ შეხ ვ დე ბით არც მთი უ ლურ 
ტაშ - ფან დუ რას და არც ქალ - ვა ჟე ბის ცეკ ვა ში გა ჯიბ რე ბას: ასეთ მხი ა რულ გარ თო ბას 
ხევ სუ რე თის ახალ გაზ რ დო ბა მოკ ლე ბუ ლი ა. ხევ სუ რებს სიმ ღე რა და მუ სი კა არ ემარ ჯ-
ვე ბათ. ხევ სუ რი იშ ვი ა თად და იმ ღე რებს, ისიც ხატ ში შე ზარ ხო შე ბუ ლი მა მა კა ცე ბი ხა ტი-
ო ნის ფერ ჴი სას თუ და იმ ღე რე ბენ. ხევ სუ რუ ლი სიმ ღე რა მო ნო ტო ნუ რი ა, უკი ლოო და 
სევ დი ა ნი. მას არ ახა სი ა თებს ხმე ბის ნა ი რო ბა და სიჭ რე ლე და მსმე ნელ ზე ის მძი მე და 
არა მუ სი კა ლურ შთა ბეჭ დი ლე ბას ახ დენს.“5

კიდევ ერთი წყარო ადასტურებს, რომ „ხევსურეთი მუსიკალურ კუთხედ არ 
არის მიჩნეული. ასევეა არხოტიც. იქ არც მუსიკალურ საკრავთა სიმრავლეა და არც 
მრავალხმოვანი სიმღერები.“6

იმ დროს, რო დე საც ერთ წყა რო ში ვკითხუ ლობთ, რომ არ ხო ტი არა მუ სი კა ლუ რი 
მხა რე ა, მე ო რე წყა რო არა თუ არა მუ სი კა ლუ რო ბას ადას ტუ რებს, არა მედ იმა ვე მხა-
რეს, რო გორც მთელ ხევ სუ რეთ ში ერ თა დერთ ად გილს, ქალ თა ცეკ ვით გან თ ქ მულს, 
წარ მოგ ვიდ გენს. ქალ თა ცეკ ვას კი ბუ ნებ რი ვია მუ სი კა ლუ რი ნა წი ლიც უნ და ხლე ბო და:

„გადმოღმა ხევ სუ რეთ ში დე და კა ცე ბის ცეკ ვას იშ ვი ა თად შეხ ვ დე ბით, ეს უფ რო გა-
დაღ მა ხევ სუ რეთ ში ა. აქ სა ცეკ ვაო მუ სი კა ლუ რი ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი გარ მო ნი კაა და ფან-
დუ რი, უფ რო უკა ნას კ ნე ლი.

1 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები,1956, გვ. 9.
2 ოჩიაური ალ., კალენდარი (ხევსურეთი, არხოტის თემი), 1988, გვ. 162.
3 იქვე, გვ. 179.
4 ოჩიაური ალ, კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 43.
5 მაკალათია ს., ხევსურეთი, 1984, გვ. 157.
6 ქიბიშაური გ., მოგონებები, 2013, გვ. 85.
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ცეკ ვა- თა მა ში უფ რო არ ხოტ შია შე მო ღე ბუ ლი, და ნარ ჩენ ხევ სუ რეთ ში იგი იშ ვი ა თი 
მოვ ლე ნა ა, მა გა ლი თად შა ტი ლის მხა რეს მას სულ ვერ შეხ ვ დე ბით, არ ხო ტის თემ ში 
მას ვამ ჩ ნევთ, იმი ტომ, რომ იქა ურ ხევ სურ ქა ლებს ხში რად უხ დე ბა ხოლ მე მი მოს ვ ლა 
ყაზ ბე გის თემ ში, სა დაც მო ხე ვე ე ბი ცხოვ რე ბენ და ალ ბათ მა თი გავ ლე ნის მი ხედ ვით 
შე ით ვი სეს ეს. სა ზო გა დოთ ხევ სუ რი ქა ლე ბი ნა ქე ბია ფან დურ ზე დამ ღე რე ბა ში, დამ-
ღე რი ან მოხ დე ნი ლად, და რაც და მა ხა სი ა თე ბე ლია - მე ტად აჩ ქა რე ბუ ლი გა მოთ ქ მით. 
სა მა გი ე როდ ისი ნი ისე თი თა ვი სუ ფა ლია თა ვის მოთ ქ მებ ში, რომ მა თი ლა ღი თა ვი სე-
ბუ რი სი ნა ზე ძა ლა უნე ბუ რად იზი დავს ადა მი ა ნის ყუ რადღე ბას. ფშა ვე ლი ქა ლი უცხო 
ადა მი ანს მით გი ზი დავს, რომ ის მუ დამ თავ ჩა ღუ ნუ ლი, ქვეშ - ქ ვეშ შემ პა რა ვი ცხა დე ბით 
თით ქოს ნდო ბას გიცხა დებს და გულ ში კი ვინ იცის რა სა ფიქ რობს; ხევ სუ რი ქა ლი კი, 
წი ნა აღ მ დეგ, უფ რო მუ დამ თავ -ა ღე ბუ ლი პირ და პირ გი ყუ რებთ.“1

გ. თე დო რა ძე, რო მელ მაც ხუ თი წე ლი, რო გორც ექიმ მა გა ა ტა რა ფშავ - ხევ სუ რეთ-
ში, კი დევ უფ რო აკონ კ რე ტებს არ ხო ტე ლი ქა ლე ბის სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბის შე სა ხებ 
- „მათი ქა ლე ბი ძლი ერ მოხ დე ნი ლათ ცეკ ვა ვენ. ეს კი იშ ვი ა თია სხვა კუთხის ხევ სუ რის 
ქა ლებ ში.“2

ხევ სუ რეთ ში ქა ლი სა და მა მა კა ცის წყვი ლუ რი ცეკ ვის შე სა ხებ ონ ფორ მა ცი ას 
გვაწ ვ დის უნი კა ლუ რი სა არ ქი ვო ჩა ნა წე რი, რომ ლის სა ლექ სი კო მა სა ლა ჩაკ ვ რე-
ბი სა და რთუ ლა სვლით დავ ლი სა გან შედ გე ბა. ფოლ კ ლო რუ ლი ნი მუ შის თ ვის და მა-
ხა სი ა თე ბე ლია მა მა კა ცის მი ერ ქა ლი სათ ვის გზის გა და ღობ ვა, წრე ზე დავ ლა, ცეკ ვა 
„ქართულისთვის“ და მა ხა სი ა თე ბე ლი მკლავ თა მდგო მა რე ო ბა ხალ ხუ რი იერ სა ხით. 
ყო ვე ლი ვე აღ ნიშ ნუ ლი შე ზა ვე ბუ ლი აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის ქალ - ვა ჟის დუ ე ტურ 
ცეკ ვას თან, ფოლ კ ლო რულ ნი მუშს მარ თ ლაც გან სა კუთ რე ბუ ლად და იშ ვი ათ ნი მუ შად 
წარ მოგ ვიდ გენს, მით უმე ტეს დღეს, რო დე საც ამ რე გი ო ნის ე.წ. „ლეკურების“ შე სა ხებ 
საკ მა ოდ მწი რი ინ ფორ მა ცია გაგ ვაჩ ნი ა.3

ნ. ურ ბ ნე ლი მოგ ვითხ რობს: „ხევსურეთში დი დი სირ ცხ ვი ლი ა, რომ ქმარ მა პა ტარ-
ძალს თვა ლი მოჰ კ რას. თი თონ პა ტარ ძა ლი „უჩინარს“ კუთხე ში ზის, ქმარს „ემალების“, 
„რცხვენის“,. ქა ლე ბი ცალ კე არი ან და კა ცე ბი კი დევ მარ ტო ქე ი ფო ბენ. თუ სად მე ქე-
ი ფი ა, რა საკ ვირ ვე ლი ა, კა ცე ბი ქე ი ფო ბენ - ფან დურს უკ რა ვენ, მღე რი ან, თა მა შო ბენ. 
ქა ლებს კი ამ გ ვა რი ლხი ნი აკ რ ძა ლუ ლი აქვთ, რად გა ნაც, ჩვე უ ლე ბის ძა ლით, მდედ-
რო ვე ნის შუშ პ რო ბა არ შე იძ ლე ბა.“4

ალ. ოჩი ა უ რიც აღ ნიშ ნავს, რომ ხევ სუ რეთ ში ქა ლე ბი არ ცეკ ვა ვენ: „ქე ი ფი გა მო ი ხა-
ტე ბო და იმა ში, რომ მათ თან მო იყ ვან დ ნენ სოფ ლის კა ცებ საც. სტუმ რად ახალ გაზ რ დე-
ბი თუ იყ ვ ნენ, ახალ გაზ რ და ქალ - ვა ჟე ბი გა უ მარ თავ დ ნენ ლხინს. იყო მღე რა ფშა უ რი, 
ფან დურ ზე ლექ სო ბა და თა მა შო ბა. აქ ქა ლე ბი ნაკ ლე ბად თა მა შობ დ ნენ, უმ რავ ლე სო-
ბამ თა მა შო ბა არც იცო და. ლექ ს ში კი კარ გად იცოდ ნენ რით მის მოწყო ბაც და ამა თუ 
იმ ამ ბ ვის გა ლექ ს ვაც.“5 რო გორც ჩანს, აღ ნიშ ნულ თა მა შო ბა ში მხო ლოდ მა მა კა ცე ბი 
მო ნა წი ლე ობ დ ნენ. ხო ლო რას მღე რი ან და რა ინ ს ტ რუ მენ ტებს იყე ნე ბენ ჩანს ამო ნა-
რი დი დან: „ფანდურზე მღე რი ან მხო ლოდ ე. წ. „ხევსურულ“ მო ტივ ზე, რო მე ლიც კარ-
გა დაა ცნო ბი ლი და არა მე ლო დი უ რი ა. რაც შე ე ხე ბა გარ მონს (ბუზიკა), იგი შე და რე ბით 

1 თედორაძე გ., ხუთი წელი ფშავ-ხევსურეთში, 1930, გვ. 56.
2 იქვე, გვ. 81.
3 ხევსურები, არქივი, 1940 წ. (უხმო ფირი), https://www.facebook.com/watch/?ref=saved&v=1137568909787051
4 ხიზანაშვილი (ურბნელი) ნ. ეთნოგრაფიული ნაწერები, 1940, გვ. 41.
5 ოჩიაური ალ., სტუმარმასპინძლობა, 1980, გვ. 91.
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გვი ან შე მო ვი და. გარ მონ ზე ცეკ ვის დროს ფი ცარ ზე ხან ჯ რის სიბ რ ტყით დარ ტყ მი სას 
ტა ში ძლი ერ დე ბო და, რაც დო ლის მო ვა ლე ო ბას ას რუ ლებ და.1 უსა თუ ოდ უნ და აღ ვ ნიშ-
ნოთ, რომ რა ი მე მყა რი საგ ნით რიტ მის ათ ვ ლა და მა ხა სი ა თე ბე ლი იყო აფხა ზუ რი სა-
ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბი სათ ვი საც, სა დაც ამი სათ ვის ცხო ვე ლის გა შიშ ვ ლე ბულ ძვალ საც კი 
იყე ნებ დ ნენ. იგი ვე, ძვლის მა გივ რად მსხვი ლი ჯო ხით რიტ მუ ლად ცე მა ვნა ხეთ ინე გო-
ლი დან ჩა მო სუ ლი აჭარ ლე ბის ფოლ კ ლო რულ სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბა ში - „ყოლსამას 
გა დახ ვე ვა ში“, რომ ლის თ ვი საც აფხა ზუ რი და აღ მო სავ ლეთ მთის სა ცეკ ვაო ლექ სი კა 
არის და მა ხა სი ა თე ბე ლი. 

ასე ვე სა ინ ტე რე სოდ მიგ ვაჩ ნია მთელ ხევ სუ რეთ ში, ახა ლი წლი სა და სა წე სო დღე-
სას წა ულ თა პირ ველ რიგ ში ახა ლი ჭი რი სუფ ლი სად მი მო ლოც ვა, მის სახ ლ ში სოფ ლის 
შეკ რე ბა და დროს ტა რე ბა. აქ ვე უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ რომ სწო რედ ჭი რი სუ ფა ლი იწყებ-
და ფან დურ ზე დაკ ვ რა სა და ცეკ ვას, მხო ლოდ ამის შემ დ გომ აგ რ ძე ლებ დ ნენ შეკ რე-
ბი ლე ბი: „დააგზებენ ძა ლი ან დიდს ცეცხლს, მა ი ტა ნენ ფან დურ სა, თუ აქვ სო ფელ ში 
ბუ ზი კანტს (ბუზიკანტი: პა ტა რა გარ მო ნი) და უკ ვ რენ სა თა მა შოდ. წინ - წინ ჭი რის პატ-
რონ ითა მა შებს, მღე რი თაც ჯერ ის იმ ღე რებს. მემრ ყვე ლას ნე ბაი აქვ. ზოგს ძა ლით 
გად მა აჴ დენს ჭი რის პატ რო ნი სა თა მა შოდ, ზოგს ქვე შაღ მ ღერ ნებს, ვი საც ატყობს, რო 
იმის ხათ რით არ მხი ა რუ ლობს. გა ი მარ თე ბის სმა ო-დ დი დი მხი ა რუ ლო ბა.“2 თუ ვინ მეს 
ჭი რი სუ ფა ლი მო რი დე ბას შე ატყობ და, მხარ ზე ქუდს დაკ რავ და, რი თაც ამ ხ ნე ვებ და. ის 
კი, ამის შემ დ გომ უარს ვე ღარ იტყო და და იძუ ლე ბუ ლი იყო ეცეკ ვა. 

მა მა კა ცე ბის ცეკ ვის შე სა ხებ ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის გ. ქი ბი შა უ რი „გარსიასგან 
ხში რად გა მი გო ნი ა: „მე აქე დან წამ ს ვ ლე ლი არა ვა რო, არ ხო ტის მი წა ში „ბარუქას“ უნ-
და და ვი მარ ხო ო”, რო მე ლიც შე ას რუ ლა კი დეც. იგი და ბა ლი, მორ ჩი ლი კა ცი იყო. ატა-
რებ და ე. წ. ქის ტურ „ყარწიკას“ (უმკლავებო ლა ბა და), რო მე ლიც გულ მ კერ დის არე ში 
იკ ვ რო და. შემ დეგ კი მე ფის დ რო ინ დელ „შინელს“ იც ვამ და. ამ ხნის კა ცი გარ მო ნის ხმა-
ზე სა ცეკ ვა ოდ მი ი წევ და. არ ხო ტის თემ ში მხო ლოდ ის ცეკ ვავ და „ხანჯლურს“. მო ხუ ცი 
ქა ლე ბი სა გან გა მი გო ნია „ე გარ სია ქოო სკი ვი ვით (ნაპერწკალი) კა ცი ა ო. არ ხო ტივ ნებს 
სოფ. მლა შე ში პა ტა რა სტან დარ ტუ ლი სახ ლე ბი აუშე ნეს და აი, გარ სი ას ჯე რიც მო ვი და 
– არ ხო ტი უნ და და ე ტო ვე ბი ნა. წი ნა სა ღა მოს ჩემ თან ერ თად ჩუ ას თან იქე ი ფა, დათ ვ რა 
და ორი ხან ჯა რი მო ითხო ვა. უკა ნას კ ნე ლად იცეკ ვა „ხანჯრული“.3 

არ ხო ტის თე მის თ ვის, სა დაც ქალ თა ცეკ ვას ვხე დავთ, „ხანჯლური“ არ ყო ფი ლა 
სიმ პ ტო მა ტუ რი, რად გან ავ ტო რი წერს, რომ მხო ლოდ ერ თი კა ცი ას რუ ლებ და აღ ნიშ-
ნულ ცეკ ვას ორი ხან ჯ ლით. ამო ნა რიდ ში ასე ვე ჩანს ინ ფორ მა ცია ზე მოთ აღ წე რი ლი 
ხევ სურ თა გა და სახ ლე ბის, მთის და ტო ვე ბის შე სა ხებ. რო გორც ჩანს რიგ შემ თხ ვე ვა ში 
გა და სახ ლე ბა არა ნე ბა ყოფ ლო ბით ხა სი ათს ატა რებ და.  

სა ინ ტე რე სო დე ტა ლი გა მოვ ლინ და ალ. ოჩი ა უ რის „ბუდე ხევ სუ რეთ ში“ მა მა კაც თა 
ცეკ ვას თან და კავ ში რე ბით. რო გორც ცნო ბი ლი ა, ტერ მი ნი „ლეკური“ აღ მო სავ ლე თის 
მთი ა ნეთ მაც შე მო ი ნა ხა, მაგ რამ ალ. ოჩი ა უ რის აღ ნიშ ნულ წიგ ნ ში აღ ნიშ ნულ ტერ მინს 
ვერ სად ნა ხავთ. თუმ ცა, გა მოჩ ნ და ტერ მი ნი „შუშპარი“ არა ქალ - ვაჟ თა ან ქალ თა მი-
ერ შეს რუ ლე ბულ სა ცეკ ვაო ნი მუშ თან და კავ ში რე ბით, არა მედ მა მა კა ცის ცეკ ვას თან 
მი მარ თე ბით. სიტყ ვა „შუშპარი“ ცეკ ვის გან ზო გა დე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბის ტერ მი ნად 

1 ქიბიშაური გ., არხოტული მოგონებები, 2013, გვ. 85.
2 ოჩიაური ალ., კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 35.
3 ქიბიშაური გ., არხოტული მოგონებები, 2013, გვ. 101.



238

გა მო იკ ვე თა. იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც „ლეკურიც“ იმა ვე ში ნა არ სობ რი ვი დატ ვირ თ ვის 
ტერ მი ნად მი ვიჩ ნი ეთ, ამ ორ ტერ მინს - „ლეკური“ და „შუშპრობა“ - სი ნო ნი მუ რი მნიშ-
ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბა. შა ტი ლის თემ ში ათან გე ნო ბის მთო ბას („მთობა“ სხვა თე მებ შიც გან-
სა კუთ რე ბუ ლი ხა ლი სი თა და მხი ა რუ ლე ბით, ფან დურ ზე მღე რით, ლექ სო ბით, თა მა შო-
ბით, ფერ ხი სით, სხვა დას ხ ვა შე ჯიბ რით - „თოფოსნობით“, ჯილ დო ზე რბო ლით და სხვ. 
იმარ თე ბო და ხ.დ.) „იცოდნენ დი დი მხი ა რუ ლო ბა, რაც კი შე იძ ლე ბო და და იცოდ ნენ 
მა შინ ხევ სუ რეთ ში. მარ თავ დ ნენ შუშ პ რო ბას. (ცეკვას ხევ სუ რე ბი შუშ პ რო ბას უწო დებ-
დ ნენ). შუშ პ რო ბა იცოდ ნენ ორ -ორ მა კაც მა ერ თად. შუა შუშ პ რო ბა ში გა ჩერ დე ბოდ ნენ 
ორი ვე ნი და ერთ სტრი ქონ სიმ ღე რას ფერ ხი სუ ლად შემ ღე რებ დ ნენ: ერ თი იმ ღე რებ-
და, მე ო რე ბანს ეტყო და და ისევ გა აგ რ ძე ლებ დ ნენ თა მა შო ბას, ვიდ რე შუშ პა რი ასე თის 
მღე რით სულ არ და ბო ლოვ დე ბო და.“1 

რო გორც ამო ნა რი დი დან ჩანს, ძალ ზე სა ინ ტე რე სო კომ პო ზი ცი ას ტან გვაქვს საქ-
მე - ცეკ ვი სა და სიმ ღე რის ერ თობ ლი ო ბა, სა დაც ფერ ხუ ლის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი 
ელე მენ ტიც ჩარ თუ ლი ა. ცეკ ვა ჩერ დე ბა სიმ ღე რის დროს და გრძელ დე ბა ჩარ თუ ლი 
სტრი ქო ნე ბის ამო წურ ვის შემ დ გომ. სა ცეკ ვაო ლექ სი კა მი თი თე ბუ ლი არ არის, მაგ რამ 
სა ვა რა უ დოდ დი ნა მი კუ რი უნ და ყო ფი ლი ყო, რად გან სიმ ღე რის დროს შემ ს რუ ლებ-
ლებს გამ ღე რე ბის სა შუ ა ლე ბა მის ცე მო დათ.

არ დოტ ში, ახალ წელს, მას შემ დეგ „რაც არ დო ტის სა ლო ცა ვის პირ ვე ლი სა დი დე-
ბელს იტყოდ ნენ, „ყმაწვილ-კაცებს ჰქონ დათ უფ ლე ბა, რომ მი სუ ლიყ ვ ნენ ახალ გაზ-
რ და ქა ლებ თან (რომლებიც ცალ კე ის ხ დ ნენ - ხ.დ.) და გა ე მარ თათ ლხი ნი- თა მა შო-
ბა, მღე რა და სხვა. მხო ლოდ უფ რო სე ბის და ჯვა რივ ნე ბის ნე ბა და ურ თ ვე ლად ლხი ნის 
გა მარ თ ვა არ შე ეძ ლოთ.“2 მას შემ დეგ, რაც ახალ გაზ რ და ქალ - ვაჟთ ერ თად მოლ ხე-
ნის ნე ბას დარ თავ დ ნენ - „წადი, ლხი ნი ახ ს ნი ლი არის და რამ დე ნიც გინ დათ იმ ხი ა-
რუ ლე თო“,3 „ახალ-უხალი“ იწყებ და მოლ ხე ნა- თა მაშს. მო თა მა შეს ას მევ დ ნენ ლუდს, 
რო მელ საც შა ბა ში ერ ქ ვა. არ დოტ ში ახალ გაზ რ დო ბის თავ ყ რი ლო ბი სა და მოლ ხე ნის 
ეპი ზოდ ში ალ. ოჩი ა უ რი იმე ო რებს არ ხო ტის თემ ში აღ წე რილ „შუშპრობას“, თუმ ცა აქ 
სა ხელ წო დე ბა არ სად ჩანს, აღ წე რი ლო ბა ფაქ ტობ რი ვად იდენ ტუ რი ა, ტექ ს ტი კი მე ტი 
და სა ინ ტე რე სო კონ კ რე ტი კის შემ ც ვე ლი:

„თამაშობა იცოდ ნენ ორ თაც ერ თად. ორი მო თა მა შე შუა თა მა შო ბის დროს გა ჩერ-
დე ბო და, ერ თი შემ ღერ ნებ და ფერ ჴი სის კი ლო ზე, მე ო რე ბანს ეტყო და, იმ ღე რებ დ ნენ 
ერ თი სტრი ქო ნის რა ო დე ნო ბით, მაგ. ასე თი ტი პის და უფ რო ხში რად ამ სიმ ღე რას:

თუ მკითხავთ ამ ბავს გი ამ ბობთ,
ჩემ სა და ხირ ჩ ლა ი სა სა - 
ასე მოკ ლე- მოკ ლედ ამ ორს სიტყ ვას იმ ღე რებ დ ნენ და ისევ იცეკ ვებ დ ნენ, კი დევ 

გა ჩერ დე ბოდ ნენ და მო ა ყო ლებ დ ნენ ამა ვე ლექ სის მომ დევ ნო სიტყ ვებს და ასე აგ რ-
ძე ლებ დ ნენ მთელ ამ ლექსს, შუა და შუა ცეკ ვით და შუა და შუა მღე რით. ფან დურს 
და ტაშს კი გა მუდ მე ბით უკ რავ დ ნენ. ეს ლექ სი ცეკ ვით და შეს ვე ნე ბის დროს მღე რით 
კარ გა ხანს გრძელ დე ბო და.“4 ტექ ს ტი, მუ სი კა ლუ რი თან ხ ლე ბა ფან დუ რი სა და ტა შის 
სა ხით, შემ ს რუ ლე ბელ თა გვა რო ბა და რა ო დე ნო ბა კომ პო ზი ცი ის წარ მოდ გე ნის სა შუ ა-
ლე ბას გვაძ ლევს. სა ცეკ ვაო ლექ სი კას თან და კავ ში რე ბით, რაც ჩვენ თ ვის უმ თავ რე სი ა, 

1 ოჩიაური ალ., კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 264.
2 იქვე, გვ. 356.
3 იქვე.
4 იქვე, გვ. 357.
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ინ ფორ მა ცია ფაქ ტობ რი ვად, არ ჩანს.
შ. ას ლა ნიშ ვი ლის ექ ს პე დი ცი ამ გა მო ავ ლი ნა, რომ ხევ სუ რეთ ში მღე რი ან რო გორც 

ქა ლე ბი, ისე მა მა კა ცე ბი. აქ კარ გი სიმ ღე რის ცოდ ნა ხალ ხუ რი ლექ სის ცოდ ნას გუ ლის-
ხ მობს. ხში რად ში ნა არ სით სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ტექ ს ტი სათ ვის ერ თ სა და იმა ვე 
მე ლო დი ას იყე ნე ბენ. მაგ.: სიმ ღე რებს - „ქორწილის სიმ ღე რა“, „მთიბლური“, „ხატიონს 
სიმ ღე რა“, „ბეღლის კრუ ლი“ - ერთგვაროვანი მუ სი კა ლუ რი გა მო სა ხუ ლე ბა გა აჩ ნ და. 
რო გორც მკვლე ვა რი აფა სებს - „საერთოდ ხევ სუ რე ბის სიმ ღე რა არ გა მო ირ ჩე ვა ინ-
ტო ნა ცი უ რი სი ზუს ტით,“1 ზოგ ჯერ კი ყვი რილ საც ადა რებს. ქა ლე ბის სა სიმ ღე რო რე პერ-
ტუ არ ში (ლაზარე, ნა ნე ბი, სიმ ღე რა ე.წ. მო ნე ბი სა, რო მელ თაც თა ვი წმინ და გი ორ გის 
შეს წი რეს, ჩონ გურ ზე შეს რუ ლე ბუ ლი ლი რი კუ ლი სიმ ღე რე ბი და ა.შ) მა მა კა ცე ბი არ 
იღებ დ ნენ ხევ სუ რეთ ში მო ნა წი ლე ო ბას, ქა ლებს კი შე ეძ ლოთ მა მა კა ცებ თან ემ ღე რათ: 
„მამაკაცების სიმ ღე რე ბის შეს რუ ლე ბი სას არ არის გა მო თი შუ ლი ქა ლე ბის მო ნა წი ლე-
ო ბაც. ასე, მა გა ლი თად, სუფ რუ ლი სიმ ღე რე ბის და გან სა კუთ რე ბით სა ფერ ხუ ლო და 
სა ცეკ ვაო სიმ ღე რე ბის შეს რუ ლე ბი სას, ხში რად მა მა კა ცებ თან ერ თად მო ნა წი ლე ო ბენ 
ქა ლე ბიც. მაგ რამ ქა ლე ბის სიმ ღე რე ბის შეს რუ ლე ბა ში მა მა კა ცე ბი არ ღე ბუ ლო ბენ მო-
ნა წი ლე ო ბას.“2 აქ, ერ თ გავრ გა ურ კ ვევ ლო ბას აქვს ად გი ლი - თუ მა მა კაც სა და ქალს 
ერ თად სა ცეკ ვაო სიმ ღე რის შეს რუ ლე ბის სა შუ ა ლე ბა ჰქონ და, რა ტომ არ შე იძ ლე ბი და 
ეცეკ ვათ ერ თად?

შ. ას ლა ნიშ ვი ლი აღ ნიშ ნავს მა მა კაც თა და ქალ თა სა სიმ ღე რო რე პერ ტუ ა რის ინ-
ტო ნა ცი ურ იგი ვე ო ბას, ანა ლო გი უ რო ბას ჰარ მო ნი უ ლი და რიტ მუ ლი თვალ საზ რი სით: 
„მაგალითად, იავ - ნა ნას კი ლოს ტერ ცი ი დან აღ მა ვა ლი ინ ტო ნა ცი ე ბი „სუფრული“-
სთვისაც და მა ხა სი ა თე ბე ლი ა, მო ნე ბის სა ცეკ ვაო სიმ ღე რა „ვარალალო“ მთლი ა ნად 
ენა თე სა ვე ბა შრო მი სა და სა ცეკ ვაო სიმ ღე რებს, რომ ლებ საც მა მა კა ცე ბი ას რუ ლე ბენ; 
მა ჟო რუ ლი და მი ნო რუ ლი კი ლო ე ბი გა მო ყე ნე ბუ ლია რო გორც მა მა კა ცე ბის, ისე ქა ლე-
ბის სიმ ღე რებ ში; გა ბა ტო ნე ბუ ლი სა ცეკ ვაო რიტ მე ბი ფრი ად გავ რ ცე ლე ბუ ლია მა მა კა-
ცე ბის სიმ ღე რებ ში აც და ა.შ. გან ს ხ ვა ვე ბა მათ შო რის მხო ლოდ ამა თუ იმ ჟან რის თა ვი-
სე ბუ რე ბა ში ა.“3 და იქ ვე აღ ნიშ ნავს „ყველა სა დი ა ცო სიმ ღე რა ში (გარდა „ტირილისა“) 
გა მო ყე ნე ბუ ლია სამ წი ლა დი სა ცეკ ვაო ხა სი ა თის რიტ მი (3/8, 6/8); ეს სამ წი ლა დო ბა, 
თა ვი სი რბი ლი სინ კო პით, ენა თე სა ვე ბა აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ ვე ლოს სა ფერ ხუ ლო 
სიმ ღე რებს. ამ გ ვა რი რიტ მია „ნანას“ ყვე ლა ჩა ნა წერ ში და „ქალის სიმ ღე რის“ ვო კა-
ლურ პარ ტი ა ში. მა მა კაც თა სიმ ღე რებ ში (გარდა „ფერხულისა“) სრუ ლი ად არ გვხვდე-
ბა სამ წი ლა დი ზო მა. ხევ სუ რუ ლი სა დი ა ცო სიმ ღე რე ბის ეს თა ვი სე ბუ რე ბა მკვეთ რად 
გა მო ყოფს ამ სიმ ღე რებს ხევ სურ თა მუ სი კა ლურ კულ ტუ რა ში.“4 აქე დან გა მომ დი ნა რე, 
შეგ ვიძ ლია ვთქვათ, რომ მა მა კაც თა ფერ ხუ ლე ბი და სხვა სა ცეკ ვა ო ე ბი ხა სი ათ დე ბა 
სამ წი ლა დო ბით. 

რო გორც შ. ას ლა ნიშ ვი ლი აღ ნიშ ნავს, „ფერხისული“ სრუ ლი ად გან ს ხ ვავ დე ბა ვაჟ-
თა მი ერ შე სას რუ ლე ბე ლი სიმ ღე რე ბის გან. გუნ დუ რად ფერ ხულ თან ერ თად შე სას რუ-
ლე ბე ლი ქმე დე ბის თ ვის - რი ტუ ა ლის ნა წი ლის თ ვის „ხალხს გა მო უ მუ შა ვე ბია ცო ტად 
თუ ბევ რად გან ვი თა რე ბუ ლი მე ლო დი ა.“5 სიმ ღე რის პრი მი ტი უ ლო ბა ხევ სუ რეთ ში პირ-

1 ასლანიშვილი შ., ნარკვევები, 1956, 13.
2 იქვე, გვ. 14.
3 იქვე,
4 იქვე.
5 იქვე, გვ. 22.
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და პირ პ რო პორ ცი უ ლია „ფერხისულთა“ პრი მი ტი უ ლო ბი სა. არ ქა უ ლი ფორ მის შე ნარ-
ჩუ ნე ბა მთის კა ნო ნით კონ სერ ვა ცი ა ში გა მო ი სა ხე ბა. ბარ თან ახ ლოს მდე ბა რე კუთხე ე-
ბი გან ვი თა რე ბის შემ დ გომ ეტაპ ზე შე მოქ მე დე ბის გამ დიდ რე ბა- გამ რა ვალ ფე როვ ნე ბას 
ახერ ხე ბენ, ბარს მოწყ ვე ტი ლი მთა კი, თა ვის გან ვი თა რე ბის ად რე ულ სტა დი ებს გა მო-
ხა ტავს.

ხევ სუ რუ ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი დან ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი ან სამ ბ ლე ბის 
რე პერ ტუ არს, „ფარიკაობა“ ამ შ ვე ნებს. ცეკ ვის, „ფარიკაობა,“ სას ცე ნო ვერ სია შე ი ცავს 
ქალ - ვაჟს შო რის სატ რ ფი ა ლო ხა სი ათს და ვაჟ თა შო რის ხმლე ბით ბრძო ლა- პა ექ რო-
ბას, რო მელ საც შე ჯიბ რის ხა სი ა თი აქვს. ცეკ ვა აგე ბუ ლია აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის თ-
ვის და მა ხა სი ა თე ბელ სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ზე - დავ ლის, ქრი ა ლა სვლის, რთუ ლა სვლის, 
მუხ ლუ რა სვლის, მუხ ლუ რა ორი ნა ბი ჯის და მა ტე ბით, ფეხ მოქ ნე ვით მუხ ლუ რას, ჩაკ ვ-
რე ბის, გა დაჭ რე ბის, ფა რი კა ო ბის მრა ვალ ფე რო ვან ილეთ თა კომ ბი ნა ცი ებ ზე.1

ფა რი კა ო ბა შექ მ ნილ სა ცეკ ვაო ნი მუშ თა რიგს გა ნე კუთ ვ ნე ბა. შექ მ ნილ ში ვგუ ლის-
ხ მობთ ნი მუშს, რო მელ საც არ გა აჩ ნია ავ თენ ტუ რი პირ ველ წყა რო და მთლი ა ნად ქო-
რე ოგ რა ფის ინ ტერ პ რე ტა ცი ის ნა ყოფს წარ მო ად გენს: „ცეკვა „ფარიკაობა“ ქარ თ ველ 
ქო რე ოგ რაფ თა ერ თი ნა წი ლის შე მოქ მე დე ბის ნა ყო ფია.“2 თუმ ცა აქ ვე უნ და აღ ვ ნიშ-
ნოთ, რომ ხელთ ჩაგ ვი ვარ და უნი კა ლუ რი აღ წე რი ლო ბა ფრან გი მხატ ვ რის ა. ფ. ბლან-
შა რის, რო მე ლიც მე-19 სა უ კუ ნის შუა ხა ნებ ში თბი ლის ში იმ ყო ფე ბო და. ის დაწ ვ რი ლე-
ბით გვაწ ვ დის ინ ფორ მა ცი ას რო გორც ხევ სურ თა ცეკ ვის, ასე ვე მა თი სა მო სე ლი სა და 
აღ ჭურ ვი ლო ბის, სრუ ლად მა თი გა რეგ ნო ბის შე სა ხებ - „მთიელებმა სა ზო გა დო ე ბის 
მოთხოვ ნით შე ას რუ ლეს თა ვი ან თი მხა რის საბ რ ძო ლო ცეკ ვა. სა ხე ე ბის ჯაჭ ვის ბა დით 
და ფარ ვი სა და მი წა ზე ჩა მუხ ვ ლის შემ დეგ ორ ჯგუ ფად გა იყ ვ ნენ და ბრძო ლის იმი ტი-
რე ბა და იწყეს – ერ თი მე ო რის კენ მი ი წევ დ ნენ და უკან იხევ დ ნენ, თა ნაც ხმალს რიტ მუ-
ლად ცემ დ ნენ მო წი ნა აღ მ დე გის ფარს, მაგ რამ ეს არ იყო არა ნა ი რი სამ ხედ რო ბრძო-
ლის ჩვე ნე ბა, არა ნა ი რი შე ტე ვი სა და თავ დაც ვის სი მუ ლა ცი ა; თა ვი სუფ ლად შე ეძ ლოთ 
სა ხე არც და ე ფა რათ, რად გან ჭრი ლო ბის მი ღე ბის საფ რ თხე არ ემუქ რე ბო დათ.“3 აქე-

1 დვალიშვილი უ., ჭანიშვილი რ., ცეკვა, 2017, გვ. 107.
2 თათარაძე ა., ცეკვა, 2010, გვ. 391.
3 ბლანშარი ა. ფ., მოგზაურობა, 2018, გვ. 124. „აღდგომის დღესასწაულზე ჩამოვიდა თუშების თუ ხევსურების 
დელეგაცია; ისინი ქრისტიანები არიან, ცხოვრობენ საქართველოს ჩრდილო-დასავლეთით, დაღესტნის 
მაღალი მწვერვალებისა და ოსების მხარეს შორის. გარდა რუსეთის იმპერატორის განსაკუთრებული 
ესკორტისა, ჯერ არ მქონია შესაძლებლობა მენახა აბჯრით შემოსილი კაცები; და აქვე ვიტყოდი, რომ 
შამილს, რომელიც ყოველთვის ამ შესამოსლით წარმოგვიდგენია, ის არასოდეს უტარებია. არაფერია 
უფრო თვითმყოფადი, ვიდრე ამ მამაკაცების აღკაზმულობა. ისინი მოსილნი არიან ხარის სისხლისფერი, 
მოთელილი სქელი მაუდის მკლავებიანი ტუნიკით; შარვალიც იმავე ნაჭრისაა, მუხლებამდე ჩამოსდით, 
დაფარულია ტყავის სამუხლეებით და გაფორმებული უცნაურად ნაქარგი ფერადი ნახატებით. 
ფეხსაცმლად იყენებენ წვეტიან ჩექმას, რომელიც კოჭის ზემოთ ამოდის და შემდეგ ფართოვდება. მთელ 
ამ აღკაზმულობას იგივე დანიშნულება აქვს, რაც შუა საუკუნეების მეომრების ტყავის შესამოსელს, 
რომელსაც ჯაჭვის პერანგის შიგნით ატარებდნენ. მუზარადს ქმნის სპილენძის ზოლებით გამშვენებული 
და ფოლადის სამსჭვალებით შეკრული რკინის სკუფია, - შუაში ამავე მეტალის ღილაკი აქვს, საიდანაც 
ზონარი გამოდის, კისერში იკვრება და ამ თავსაბურავის სიმყარეს უზრუნველყოფს. სკუფიას ჰკიდია 
ფოლადის ნაქსოვი ჯაჭვი, უკნიდან მხრებამდე რომ ჩამოდის, წინ კი თვალების სიმაღლეზე. ყოველ 
მხარეს აქვს დანამატი, რომელიც ბრძოლისას ტყავის ზონარის საშუალებით მყარად მაგრდება და ამ 
გზით იცავს სახის დარჩენილ ნაწილს. ზუსტად რომ ვთქვათ, ჯაჭვის ხიფთანი იმავე ფორმისაა, როგორისაც 
კვართი, რომელიც მას მთლიანად ფარავს, ხოლო შარვალი ჯაჭვის ნაქსოვითაა დაფარული, მაგრამ 
მხოლოდ წინა მხრიდან; და ეს ნახევრადდამცავი საშუალება ბარძაყის გარშემო ტყავის თასმებითაა 
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დან გა მომ დი ნა რე, უნ და ვთქვათ, რომ ხევ სუ რულ ცეკ ვა „ფარიკაობას“, რო გორც ჩანს, 
გა აჩ ნ და ავ თენ ტუ რი პირ ველ წყა რო, რო მე ლიც სას ცე ნო ნი მუ შის საყ რ დენ, ძი რი თად 
სა ფუძ ველს წარ მო ად გენს.

რო გორც ცნო ბი ლია და, აღ წე რი ლო ბა მაც და ა დას ტუ რა, „ფარიკაობას“ სა ფუძ-
ვ ლად უდევს ხევ სუ რეთ ში ფარ თოდ გავ რ ცე ლე ბუ ლი ხმლე ბით შერ კი ნე ბა, შე ჯიბ რი, 
რო მე ლიც ამ კუთხე ში სის ხ ლის აღე ბის ტრა დი ცი ას უკავ შირ დე ბა და რო მე ლიც ხში რად 
მსხვერ პ ლი თაც მთავ რ დე ბო და. არ სე ბობ და მსუ ბუ ქი, ნაკ ლებ მ ს ხ ვერ პ ლი ა ნი, მხო ლოდ 
მო წი ნა აღ მ დე გის დაჭ რით შე მო ფარ გ ლუ ლი ფა რი კა ო ბა, „კეჭ ნა ო ბის“ სა ხელ წო დე ბით, 
და უფ რო მძი მე შე დე გით დას რუ ლე ბუ ლი მო სის ხ ლე ო ბა. თუმ ცა ალ. ჭინ ჭა რა უ ლი, ლი-
ტე რა ტო რი, ფოლ კ ლო რის ტი, წარ მო შო ბით ხევ სუ რი ს. მა კა ლა თი ას „ხევსურეთის“ მე-
ო რე გა მო ცე მის რე დაქ ტო რი, წიგ ნის შე სა ვალ ნა წილ ში - „რედაქტორისაგან,“ აღ ნიშ-
ნავს ავ ტო რის მი ერ დაშ ვე ბულ ზო გი ერ თი უზუს ტო ბის შე სა ხებ, რო მელ თა შო რის ერ თ -
ერ თ ზე ამ ბობს: „ავტორი ხან ჯ ლით ჩხუბს „კეჭნაობას“ ეძა ხის; ეს ტერ მი ნი ხევ სუ რებ მა 
არ იცი ან, იგი ბა რი დან არის შე ტა ნი ლი“.1 ყუ რადღე ბას იპყ რობს ერ თი დე ტა ლი - რო-
გორც ცნო ბი ლი ა, კეჭ ნა ო ბის სა ხე ლით მხო ლოდ ხევ სუ რუ ლი ფა რი კა ო ბაა ცნო ბი ლი. 
შე სა ბა მი სად, სა ინ ტე რე სო ა, ბარ შიც კეჭ ნა ო ბა ერ ქ ვა ფა რი კა ო ბას თუ მხო ლოდ ხევ-
სუ რუ ლი პა ექ რო ბის თ ვის მო ი ძებ ნა ეს სა ხელ წო დე ბა? ხევ სუ რეთ ში მას ჭრა- ჭ რი ლო-
ბა ეწო დე ბა.2 მე სის ხ ლე ებს შო რის ქა ლის მი ერ მან დი ლის ჩაგ დე ბა ბრძო ლის უსიტყ-
ვო შეწყ ვე ტის გა რან ტი ას ქმნი და. ეს დე ტა ლი გა მო ყე ნე ბუ ლია ცეკ ვა, „ფარიკაობის,“ 
სას ცე ნო ვერ სი ა ში. კეჭ ნა ო ბის ტრა დი ცი ა, ბრძო ლის მე თო დი კა, წე სე ბი, ჭრი ლო ბა თა 
ნა ირ სა ხე ო ბა და საზღა უ რის გა დახ დის შე სა ხებ ინ ფორ მა ცია ზედ მი წევ ნით სრუ ლად 
მო ცე მუ ლია ექი მის, გ. თე დო რა ძის წიგ ნ ში „ხუთი წე ლი ფშავ - ხევ სუ რეთ ში“, 1930, ეთ-
ნოგ რაფ ნ. ხი ზა ნაშ ვი ლის (ურბნელი) ნაშ რომ ში „ეთნოგრაფიული ნა წე რე ბი“, 1940.

მუ სი კა ლუ რი ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი დან ხევ სუ რეთ ში ფან დუ რი და გარ მო ნი იყო გავ რ ცე-
ლე ბუ ლი. სამ ლა რი ან ფან დურ ზე უკ რავ დ ნენ რო გორც მა მა კა ცე ბი, ასე ვე, ქა ლე ბი. ძი-
რი თა დად სრულ დე ბო და საგ მი რო სიმ ღე რე ბი. ალ. ოჩი ა უ რის ინ ფორ მა ცი ით საგ მი რო 
სიმ ღე რას სიმ ღე რა ჰქვი ა, სატ რ ფი ა ლოს კი ლექ სო ბა. სატ რ ფი ა ლო მოკ ლე კი ლო თი 
ით ქ მის, მშვი დად, საგ მი რო კი ხმა მაღ ლა გაგ რ ძე ლე ბუ ლი კი ლო თი.3

შემოკრული. ზოგიერთ თუშს ყელიან ფეხსაცმელზე შემოკრული აქვს ჯაჭვის ბადე; მკერდსა და ზურგზე 
გადაჯვარედინებული ორი სამხარიღლიიდან ერთზე ჰკიდია ტანის ფორმას მორგებული სავაზნე – 
12 ვაზნის ადგილით, მეორეზე – უვადო ხმალი, რომელიც ნაწილობრივ შედის ქარქაშში. ეს სქელი 
ტყავის სამხარიღლიეები, მორთული კნოპებითა და ვერცხლის ორნამენტებით, ალაგ-ალაგ სრულდება 
რამდენიმე ვერცხლის ჯვრით. სხეულზე შემორტყმული აქვთ იმავე მასალის ქამარი; მასზე მიმაგრებულია 
ვერცხლის კოლოფი, განკუთვნილი იარაღის საპოხი ცხიმის სატარებლად, ხოლო მარცხნივ ჰკიდიათ 
ხანჯალი (Kindjall), გრძელი კავკასიური დაშნა, რომელსაც ამ ქვეყნის მაცხოვრებელთა წელზე ხშირად 
შენიშნავ. კისერზე ტყავის თხელი და გრძელი თასმით დამაგრებული აქვთ პატარა მრგვალი ხის ფარი, 
გარეთა ზედაპირზე გადაკრული რკინის წრიული ფირფიტებით, შეკრული ფართოთავიანი სამსჭვალით; 
ცენტრში კვადრატული ფიგურა დამაგრებულია იმავე სამსჭვალებითა და ჯვრის ფორმის რკინის ოთხი 
ზოლით, რაც ამ დამცავი იარაღის სიმტკიცეს უზრუნველყოფს. შიდა მხარეზე აკრულია ტყავის სარჩული 
და შუაში მიმაგრებულია ერთადერთი სახელური ხელში დასაჭერად. ამ აღჭურვილობას ავსებს გრძელი 
კავკასიური თოფი, თხელი და ვიწრო კონდახით, დამასკური ლულითა და მრავალი ვერცხლის კაპუცინით 
გამყარებული.
1 მაკალათია ს., ხევსურეთი, 1984, გვ. 4.
2 თედორაძე გ., ხუთი წელი ფშავ-ხევსურეთში. 1930, გვ. 110.
3 ოჩიაური ალ., კალენდარი, ხევსურეთი II, (ბუდე-ხევსურეთი, შატილ-მიღმახევი), თბ., 2005, გვ. 38.
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ამ გ ვა რად, ხევ სუ რუ ლი სა ცეკ ვაო ფოლ კ ლო რის სა ფერ ხუ ლო ნა წილ თან და კავ ში-
რე ბით გა მომ ჟ ღავ ნ და მხო ლოდ ერ თ გ ვა რო ვა ნი ტი პი - წრი უ ლი, ორ გუნ დო ვა ნი ვო კა-
ლუ რი შეს რუ ლე ბით. სა ცეკ ვაო ნა წილ ში აღ მოჩ ნ და, რომ ცეკ ვა „ფარიკაობას“ გა აჩ ნია 
ხალ ხუ რი პირ ველ წყა რო. სა ცეკ ვაო ტერ მი ნე ბი დან ხევ სუ რეთ ში ტერ მი ნი „შუშპარი-
შუშპრობა“ გა მოჩ ნ და რო გორც ცეკ ვის ზო გა დი სა ხელ წო დე ბა. მა მა კაც თა ცეკ ვა, ქალ-
თა ცეკ ვა და ქალ - ვაჟ თა ცეკ ვა ასე ვე წყა რო ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით ხევ სუ რეთ შიც ფიქ სირ-
დე ბა, თუმ ცა ქალ თა ცეკ ვა, ძი რი თა დად არ ხოტ ში. 

ხ ე ვ ი

მოხევე ცოლ-ქმარი, ეროვნული ფოტომატიანე

ის ტო რი უ ლი ხე ვი მდე ბა რე ობს კავ კა სი ო ნის გა დაღ მა, 1930 წლამ დე შე დი ო და დუ-
შე თის მაზ რის შე მად გენ ლო ბა ში. დღეს დღე ო ბით ეკუთ ვ ნის ყაზ ბე გის მუ ნი ცი პა ლი ტეტს, 
მცხე თა- მ თი ა ნე თის ტე რი ტო რი ა ზე, ად მი ნის ტ რა ცი უ ლი ცენ ტ რით სტე ფან წ მინ და. ხე ვის 
საზღ ვ რე ბი ა: აღ მო სავ ლე თით - ხევ სუ რე თი, და სავ ლე თით ში და ქარ თ ლი (სამაჩაბლო), 
ჩრდი ლო ე თით - ჩრდი ლო კავ კა სია (ოსეთი და ჩე ჩენ -ინ გუ შე თი) და სამ ხ რე თით - კავ-
კა სი ო ნის მთა ვა რი ქე დი (ჯვრის უღელ ტე ხი ლი, რო მე ლიც მთი უ ლეთ - ხე ვის გამ ყო ფი ა). 
ტე რი ტო რი უ ლად ხე ვი იყო ფა სამ ხე ო ბად: თრუ სოს, თერ გის და სნოს ხე ო ბად.1

გან ვი ხი ლოთ ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით, რო გო რი იყო ხევ ში სა ნა-

1 მაკალათია ს., ხევი, 1934, გვ. 9.
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ხა ო ბი თი და ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბა. 
„ბერიკაობა“ ხევ შიც ტრა დი ცი უ ლად იცოდ ნენ ყვე ლი ერ ში - „სოფლის ახალ გაზ რ-

დო ბა შე ი კაზ მე ბა ტყა პუ ჭე ბით, დამ ბა ჩე ბით, ტა ლი ან თო ფე ბით, ხან ჯ ლე ბით, ჯო ხე ბით 
და სხვა. მათ შო რის ერ თი ქა ლუ რად არის გა დაც მუ ლი. უკ რა ვენ ფან დურს და ყვე ლა-
ნი რი გირთ ცეკ ვა ვენ. ბე რი კე ბი ეზო -ე ზო და დი ან და მღე რი ან: „ალათასა, მა ლა თა სა 
კვერ ცხი უნ და კა ლა თა სა, ერ თი კვერ ცხი ჩვენ მოგ ვე ცი თქვე ნი სახ ლის ბა რა ქა სა. აკა-
კა ლი, ბა კა კა ლი გად მო ყა რე კა კა ლი და სხვა.“1

ყე ე ნო ბა უწინ ერ თი კვი რა გრძელ დე ბო და. გრძელ ლა ბა და ში გა მოწყო ბილ, კუ ზი ან 
ყე ენს მა ღა ლი, წაწ ვე ტე ბუ ლი ქუ დი ახუ რავს, თა ნა შემ წე ო ბას „ატუტანტი“, შიკ რი კო ბას 
კი, არა ბი უწევს. მი სი ამა ლის წევ რია „დედოფალი“, რო მელ თა ნაც სა სიყ ვა რუ ლო ურ-
თი ერ თო ბა შია და შე ი ა რა ღე ბუ ლი ჯარ - მო ხე ლე ე ბი. ქა ლებ თან არ ში ყი და „ზეკუციის“ 
ჩა ყე ნე ბა ყე ე ნო ბის მთა ვარ მო ტივს წარ მო ად გენს ხევ შიც .2   ყე ე ნო ბის მო ცუ ლო ბი თი 
აღ წე რი ლო ბა შე მო ი ნა ხა გა ზეთ მა „ივერია“ 1898, #33.

ფერხულები
ხევში, ისე, როგორც სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის ყვე ლა კუთხე ში, 

სა წეს ჩ ვე უ ლე ბო რი ტუ ა ლე ბი ფერ ხუ ლე ბის თან ხ ლე ბით სრულ დე ბო და. ფერ ხუ ლე ბი 
სრულ დე ბო და ასე ვე ყო ველ გ ვა რი სა ხის ლხინ ში - ქორ წილ ში, ნათ ლო ბა ში, სა ო ჯა ხო 
თუ სა თე მო დღე სას წა უ ლებ ზე. ფერ ხუ ლებს ხევ ში „ფეჴისაჲ“ ეწო დე ბო და.

მო ხე უ რი ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბის აღ ნუს ხ ვი სა და ფიქ სა ცი ის 
თვალ საზ რი სით ფას და უ დე ბე ლი ინ ფორ მა ცი ის შემ ც ვე ლია ეთ ნოგ რა ფი სა და ის ტო-
რი კო სის, ვა ლე რი ან ითო ნიშ ვი ლის ნაშ რო მე ბი, რო მელ თა გან მო ნოგ რა ფი ამ ალექ-
სან დ რე ყაზ ბე გის შე სა ხებ, გან სა კუთ რე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა შე ი ძი ნა წარ მოდ გე ნილ 
ნაშ რომ ზე მუ შა ო ბის პრო ცეს ში. ვა ლე რი ან ითო ნიშ ვი ლი ეთ ნოგ რაფ -ის ტო რი კოს თა იმ 
ერ თ -ერთ იშ ვი ათ გა მო ნაკ ლისს წარ მო ად გენს, რო მელ მაც სა ჭი როდ ჩათ ვა ლა დაწ ვ-
რი ლე ბით აღე წე რა ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი და იშ ვი ა თი ინ ფორ მა-
ცი ის სა ხით შე მო ე ნა ხა თა ვის ნაშ რო მებ ში. მის მი ერ მო ცე მულ ფერ ხულ თა ჩა მო ნათ ვა-
ლი და ზო გა დი და ხა სი ა თე ბა ასე გა მო ი ყუ რე ბა - „ერთსართულიან წრი ულ სა და გრძელ 
ფერ ხუ ლებს - ე.წ. „ფეჴისებს“ მა მა კა ცე ბი და დე და კა ცე ბი მარ თავ დ ნენ. ასე თი ვე ფერ-
ხუ ლე ბის ჩაბ მა შე ეძ ლოთ ახალ გაზ რ და ვა ჟებ სა და ქა ლებს, ხო ლო „გერგეტულასა“ და 
„აბარბარეში“ მარ ტო ო დენ ახალ გაზ რ და ვა ჟე ბი მო ნა წი ლე ობ დ ნენ.“3 

ერ თ სარ თუ ლი ან წრი ულ „ფეჴისაში“ „მონაწილე მა მა კა ცე ბი და დე და კა ცე ბი ორ 
ნა ხე ვარ წ რეს ქმნიდ ნენ, რო მელ თა გან ერთ მათ გან ში სულ მა მა კა ცე ბი შე დი ოდ ნენ, 
ხო ლო მე ო რე ში დე და კა ცე ბი. ორი ვე სქე სის წარ მო მად გე ნელ თა მი ერ გა კე თე ბუ ლი 
ნა ხე ვარ წ რე ე ბი ერ თ დე ბო და რკალ თა კი დუ რებ ზე მყო ფი მა მა კა ცე ბი სა და დე და კა ცე-
ბის მხარ დამ ხარ ამოდ გო მი სა და ხე ლი ხელ ჩა კი დე ბის წყა ლო ბით. წრე ში მდგომ იმ 
მა მა კა ცებ სა და დე და კა ცებს კი, რო მელ ნიც რკალ თა შე მა ერ თე ბელ ად გილ ზე არ იმ-
ყო ფე ბოდ ნენ, ერ თ მა ნე თის მხრებ ზე ხე ლე ბი ჰქონ დათ გა დახ ვე უ ლი და ამ სა ხით ნე ლა 
მოძ რა ობ დ ნენ.“4 

1 მაკალათია ს., ხევი, 1934, გვ. 190.
2 იქვე. 
3 ითონიშვილი ვ., ყაზბეგი, 2006, გვ. 268.
4 იქვე.  
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ეთ ნოგ რა ფის უაღ რე სად დაკ ვირ ვე ბუ ლი თვა ლი მა მა კაც თა და ქალ თა ბმის სა ხე-
ო ბა საც აფიქ სი რებს - ფერ ხუ ლი მხარ გა დაბ მუ ლი ა, მაგ რამ იქ, სა დაც ქალ თა და მა-
მა კაც თა რკა ლი ერ თ მა ნეთს ებ მის, - ხელ ჩა კი დე ბუ ლი ა. ფერ ხუ ლი ნე ლი ა. იდენ ტუ რი 
აგე ბუ ლე ბა ახა სი ა თებს რა ჭუ ლი ფერ ხუ ლის ერ თ -ერთ ტიპს.

ს. მა კა ლა თი ას მი ერ აღ წე რი ლი ნათ ლის მ ცემ ლის ხა ტო ბა ზე გა მარ თუ ლი ფერ ხი სა 
სწო რედ ზე მო წარ მოდ გე ნი ლის ტი პი ა, რო მელ საც წრის შიგ ნით მო თა მა შე პრო ტა გო-
ნის ტი ემა ტე ბა: „როცა გა თენ დე ბო და, ხალ ხი შე იკ რი ბე ბო და და ვა კე ბა ზე და ფერ ხი სას 
მარ თავ და. ერ თი არ ჩე უ ლი მო ხუ ცი გან ზე გად გე ბო და და იტყო და: აბა, მა დით ხალ ხ ნო, 
მა დით ფე ხი საი გა ვა ბათ.

ფერ ხუ ლის დროს ერთ მხა რე ზე ქა ლე ბია და მე ო რე მხა რე ზე კა ცე ბი, მაგ რამ გა-
დაბ მუ ლად მო ხუ ცი ირ ჩევ და ერთს ყვე ლა ზე ლა ზა თი ან დე და კაცს, რო მე ლიც შუა ფერ-
ხულ ში ჩად გე ბო და. მას ხელ ში ეჭი რა უშ ვე ლე ბე ლი გრძე ლი ჯო ხი და თავ ზე ქუ დი ეხუ-
რა. ფერ ხუ ლის ხალ ხი და ი ძა ხებ და:

„არალე ჩვე ნო და თუ ა ო, ჩვე ნო და თუ ა ო, აზ ნა უ რი რო გო რია ჩვე ნო და თუ ა ო?
და თუა გა ი ჭი მე ბო და, ქუდს გვერ დით მო იგ დებ და და ამ გ ვა რად აზ ნა უ რის სა ხეს მი-

ი ღებ და.
ისევ და ი ძა ხებ დ ნენ: არა ლე ჩვე ნო და თუ ა უ, ბე ჩა ვი გლე ხი რო გო რი ა, ჩვე ნო და-

თუ ა ო!
და თუა ახ ლა ქუდს პირ სა ხე ზე ჩა მო ი წევ და და და კონ კილ ტყა პუჭს წა მო ის ხამ და.
არა ლე ჩვე ნო და თუ ა ო, ხე ზე რო გორ გა ხოლ?
და თუა ფე ხებს მო იხ რის.
არა ლე ჩვე ნო და თუ ა ო, მი წა ზე გა მო გორ დი ო!
და თუა ამა საც ას რუ ლებს.
არა ლე ჩვე ნო და თუ ა, ცო ლი შე ირ თე ჩქა რა ო!
და თუა ქა ლებს და ე რე ო და და ვინც მო ე წო ნე ბო და იმას ცო ლად ირ ჩევ და და სხვა.
ეს თა მა ში გრძელ დე ბო და მა ნამ, სა ნამ არ მო ეწყი ნე ბო დათ. შემ დეგ ფერ ხუ ლი იშ-

ლე ბო და და ყვე ლა ნი თა ვი ანთ ბი ნებს უბ რუნ დე ბოდ ნენ.“1

„დათუაჲ“, „დათო“, „დათვიაჲ“ სა ხელ წო დე ბე ბით გვხვდე ბა ვ. ითო ნიშ ვი ლის ნარ-
კ ვევ ში ფერ ხუ ლის წრის შიგ ნით მო თა მა შე პერ სო ნა ჟი. ითო ნიშ ვი ლი სე ულ ვა რი ან ტ ში 
გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ტექ ს ტუ რი „დავალება“ და შე სა ბა მი სად გან სა ხი ე რე ბა არის წარ მოდ-
გე ნი ლი, თუმ ცა ხალ ხუ რი სა ხილ ვე ლის არ სი ანა ლო გი უ რი ა. ავ ტო რი სა ნა ხა ო ბას თან 
და კავ ში რე ბით აღ ნიშ ნავს: „დათვიასთან ხუმ რო ბის გარ და მე ფერ ხუ ლე ნი ას რუ ლებ-
დ ნენ იუმო რის ტულ, სა ის ტო რიო და საგ მი რო ხა სი ა თის სიმ ღე რებ საც“.2 ვ. ითო ნიშ ვი-
ლის ინ ფორ მა ცი ით დათ ვი ას ფერ ხულ ში ახალ გაზ რ დე ბის მო ნა წი ლე ო ბა მი ღე ბუ ლი 
არ იყო და სას ტი კად იკ რ ძა ლე ბო და მას ში სქე სობ რი ვი ურ თი ერ თო ბის გა მომ ხატ ვე ლი 
წე სე ბის შეს რუ ლე ბის გა მო.3

აღ ნიშ ნუ ლი სა ფერ ხუ ლო სა ნა ხა ო ბა და თო- ბე რი კულ სა ხი ო ბა თა კა ტე გო რი ას გა-
ნე კუთ ვ ნე ბა. აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ მთა ვა რი პერ სო ნა ჟის შემ ს რუ ლე ბე ლი, წრის-
შიგ ნი თა მო თა მა შე და თუ ა, ქა ლი ა. ეს დე ტა ლი თუ შეთ ში ხალ ხურ სა ნა ხა ო ბას თან, 
„ოფოფაობა“, სა დაც მთა ვარ მოქ მედ პერ სო ნაჟ თა- ბე რი კა თა როლ ში ასე ვე ქა ლებს 

1 მაკალათია ს., ხევი, 1934, გვ. 245.
2 ითონიშვილი ვ., ყაზბეგი, 2006, გვ. 268.
3 ითონიშვილი ვ., ისტორიიდან, 1960, გვ. 262, (სქოლიო).
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ვხე დავთ, პა რა ლე ლის გავ ლე ბის სა შუ ა ლე ბას გვაძ ლევს. აღ ნიშ ნუ ლი რე ლიქ ტუ რი 
დე ტა ლი, შე საძ ლოა უკავ შირ დე ბო დეს პე რი ოდს, რო დე საც ადა მი ა ნი სა და დე და მი-
წის გა მა ნა ყო ფი ე რე ბე ლი ღვთა ე ბა ორ ს ქე სი ან არ სე ბად წარ მო ედ გი ნათ. კა ცობ რი ო-
ბის გან ვი თა რე ბის უად რეს ეტაპ ზე ადა მი ან მა მატ რი არ ქა ლუ რი და პატ რი არ ქა ლუ რი 
საწყი სე ბის გა ერ თი ა ნე ბით, ერ თ გ ვა რი კომ პ რო მი სუ ლი პო ზი ცია და ი ჭი რა გა მა ნა ყო-
ფი ე რე ბე ლი ღვთა ე ბის დამ კ ვიდ რე ბის თვალ საზ რი სით. ფერ ხულ ში მი წა ზე გა გო რე ბა, 
ცო ლის შერ თ ვა ნა ყო ფი ე რე ბის გა მო სათხო ვა რი მის ტე რი ის უცი ლო ბე ლი ნა წი ლი ა. და-
თო- ბე რი კუ ლი სა ხი ო ბის ში ნა არ ს ში სო ცი ა ლუ რი უთა ნას წო რო ბის მო ტი ვიც იკითხე ბა, 
რაც უფ რო გვი ა ნი პე რი ო დის პლას ტად ეკ ვ რის მას. ფერ ხუ ლის გას ცე ნი უ რე ბე ლი ვერ-
სია წარ მო ად გი ნა ბავ შ ვ თა ან სამ ბ ლ მა „ამერ-იმერი“.1

ხა ტო ბე ბი ხალ ხ მ რა ვა ლი იყო და რამ დე ნი მე (სამი ხ.დ.) დღის გან მავ ლო ბა ში მიმ-
დი ნა რე ობ და. ხა ტო ბებს თან ახ ლ და ცხე ნე ბის დო ღი, რო მელ შიც ქა ლე ბიც იღებ დ ნენ 
მო ნა წი ლე ო ბას, ფერ ხუ ლე ბი და და უს რუ ლე ბე ლი ტაშ - ფან დუ რა.

ხე უ რი ფერ ხი სე ბი დან თვალ სა ჩი ნო ნი მუ შია „გერგეტულა“, რო მე ლიც ვაჟ თა მი-
ერ სრულ დე ბა. ვ. ითო ნიშ ვი ლის ინ ფორ მა ცი ით ფერ ხუ ლი „გერგეტულა“ სო ფელ გერ-
გეტ ში შე იქ მ ნა და შემ დეგ მთელ ხევ ში გავ რ ცელ და. წრი უ ლი ფერ ხუ ლი „გერგეტულა“ 
სრულ დე ბო და სა თე მო თუ სა ხალ ხო დღე სას წა უ ლებ ზე, ყო ველ გ ვარ ლხინ ში - ქორ-
წი ლებ სა თუ ნათ ლო ბებ ზე. მე ტი თვალ სა ჩი ნო ე ბის თ ვის მო ვიყ ვანთ ამო ნა რიდს ალ. 
ყაზ ბე გის ნარ კ ვე ვი დან „მოხევეები და იმა თი ცხოვ რე ბა“. ფერ ხუ ლის თვით მ ხილ ვე ლი 
და სა ვა რა უ დოდ შემ ს რუ ლე ბე ლიც მწე რა ლი ალ. ყაზ ბე გი, ასე აღ წერს „გერგეტულას“: 
„არის კი დევ „გერგეტულა“, რო მე ლიც ძა ლი ან მუ ზი კა ლუ რის და დამ შ ვი დე ბუ ლის 
ხმით და იწყო ბა და თან და თან აუჩ ქა რე ბენ; ბო ლოს ისეთ ნა ი რად აჩ ქარ დე ბი ან, რომ 
სიტყ ვებს ძლივ ს ღა ას წ რო ბენ. ამ დროს მომ ღერ ლე ბი წრეს შე ად გე ნენ, სარ ტყ ლებ ში 
ხელს ჩა უგ დე ბენ ერ თ მა ნეთს და სა ნამ დამ შ ვი დე ბუ ლი სიმ ღე რა არის, დამ შ ვი დე ბუ ლი 
დგა ნან, მერ მე წყნა რა შე ინ ძ რე ვი ან და რამ დე ნა თაც სიტყ ვე ბის წარ მოთ ქ მას მო უჩ ქა-
რე ბენ, ისი ნიც ხტუ ნა ო ბით ტრი ალს აუჩ ქა რე ბენ და ბო ლოს სწო რეთ თავ და ვიწყე ბამ-
დი სინ მი დი ან. ამ თა მა შო ბა ში ისე და ი ქან ცე ბი ან, რომ არა ქა თი არარ აქვსთ ხოლ მე და 
რა მო დე ნი მე ხა ნი დას ვე ნე ბას უნ დე ბი ან, სა ნამ შე იძ ლე ბენ ან სი ა რულს და ან ლა პა-
რაკს.“2

გი ორ გი გა რა ყა ნი ძე, ფოლ კ ლო რუ ლი ან სამ ბ ლის „მთიები“ ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, გა და-
ცე მა ში - „ფოლკლორი დი ლა ში“,3 „გერგეტულასთან“ და კავ ში რე ბით აღ ნიშ ნავს, რომ 
სიმ ღე რა - წმ. გი ორ გის სა გა ლო ბე ლი, მუ სი კა ლუ რად სვა ნურ „ბუბა ქა ქუ ჩე ლას თან“ 
მსგავ სე ბას ამ ჟ ღავ ნებს, რაც დი ა ლექ ტუ რი ურ თი ერ თ მი მარ თე ბის სიმ პ ტო მა ტურ ნი-
შანს წარ მო ად გენს. გა და ცე მა ში წარ მოდ გე ნი ლი ნი მუ ში ედი შერ გა რა ყა ნი ძის მი ერ იქ-
ნა თა ვის დრო ზე მო პო ვე ბუ ლი და და ფიქ სი რე ბუ ლი. აღ ნიშ ნუ ლი ნი მუ შის თ ვის არ არის 
და მა ხა სი ა თე ბე ლი ტემ პის აჩ ქა რე ბა. ფერ ხულს მკა ფი ოდ გა მო ხა ტუ ლი სა რი ტუ ა ლო 
გა მომ სახ ვე ლო ბა ახა სი ა თებს. ფერ ხი სა მოძ რა ობს მარ ჯ ვ ნივ, მხარ გა დაბ მუ ლი. მუ სი-
კა ლუ რი და სა ფერ ხუ ლო ტაქ ტი ემ თხ ვე ვა ერ თ მა ნეთს და შედ გე ბა 4 მოძ რა ო ბის გან 
(ნაბიჯისგან) 1. ნა ბი ჯი მარ ჯ ვ ნივ მარ ჯ ვე ნა ფე ხით, 2. ნა ბი ჯი მარ ჯ ვ ნივ მარ ცხე ნა ფე ხით, 

1 არალე, ჩემო დათუნაო, ანსამბლი „მთიები“, ფოლკლორული საღამო „ლიფანელი“, (1 ნაწილი),https://
www.youtube.com/watch?v=s1qf5VAs788, 29:50 წთ, (უკანასკნელად გადამოწმებულია 06, 11, 2021).
2 მოჩხუბარიძე ა., მოხევეები და იმათი ცხოვრება, X, „დროება“ 1880, #177.
3 გადაცემა - ფოლკლორი დილაში, გერგეტულა https://www.youtube.com/watch?v=qBy2riuM_yU
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3. ნა ბი ჯი მარ ჯ ვ ნივ მარ ჯ ვე ნა ფე ხით, 4. სას ვე ნი - წრის კენ პი რი სა ხით სხე უ ლის სიმ ძი-
მის გა და ტა ნა მარ ცხე ნა ფეხ ზე ფე ხის მე-4 პო ზი ცი ა ში (ფეხის ტერ ფე ბი ერ თად). წრის 
შიგ ნით დგას პერ სო ნა ჟი, ხევ ში იქ ნე ბო და ხე ვის ბე რი. იგი თა ვი სი და მამ წყა ლო ბე ლი 
ტექ ს ტის შემ დეგ, რო მელ საც პე რი ო დუ ლად იმე ო რებს, ფერ ხი სას ყო ველ მო ნა წი ლეს 
ას მევს სას მელს (ლუდს-ხ.დ.). სას მი სის გა და ცე მის ყო ველ ჯერ ზე ფერ ხუ ლი ჩერ დე ბა, 
შემ დეგ ისევ გრძელ დე ბა, სა ნამ საღ ვ თო სას მისს ფერ ხი სას ყვე ლა მო ნა წი ლე არ შეს-
ვამს.

მო  ხე  უ  რი „გერგეტულას“ დი  ა  ლექ   ტურ ვა  რი  ან   ტად შე  საძ   ლოა მი  ვიჩ   ნი  ოთ მეგ   რუ -
ლი ფერ   ხუ  ლი „მხარული“, სა  დაც ფერ   ხუ  ლის გან   ვი  თა  რე  ბის სტრუქ   ტუ  რა მსგავ   სი  ა, იმ 
ფუნ   და  მენ   ტუ  რი გან   ს   ხ   ვა  ვე  ბით, რომ მო  ხე  ურ „გერგეტულაში“ მხო  ლოდ მა  მა  კა  ცე  ბი მო -
ნა  წი  ლე  ობ   დ   ნენ, მეგ   რულ „მხარულში“, კი, თა  ვი  დან ქა  ლე  ბიც, ტემ   პის მო  მა  ტე  ბას   თან 
ერ   თად ქა  ლე  ბი გა  მო  ეც   ლე  ბოდ   ნენ და რჩე  ბოდ   ნენ მხო  ლოდ მა  მა  კა  ცე  ბი.1 

რო გორც აღ წე რი ლო ბე ბი დან ჩანს, ფერ ხი სე ბის თ ვის ტემ პის მო მა ტე ბა ბუ ნებ რი-
ვი, სიმ ტო მა ტუ რი დე ტა ლი ა. უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ ამ შემ თხ ვე ვებ ში ფერ ხუ ლის 
შეს რუ ლე ბის დი ნა მი კა გან საზღ ვ რავ და მუ სი კა ლუ რი ნა წი ლის სტრუქ ტუ რას - ტემ პის 
მა ტე ბას. თუმ ცა, აქ ვე უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ, რომ ტემ პის აჩ ქა რე ბას თან ერ თად მე ფერ-
ხუ ლე ე ბის მი ერ ვო კა ლუ რი თან ხ ლე ბა უდი დეს სიძ ნე ლეს თან არის და კავ ში რე ბუ ლი 
და ფაქ ტობ რი ვად, შე უძ ლე ბე ლიც მით უმე ტეს, თუ სა ფერ ხუ ლო მოძ რა ო ბე ბი აქ ტი უ-
რი, დი ნა მი კუ რი და რთუ ლი ა. ტრა დი ცი უ ლად, რო დე საც სინ კ რე ტულ ფერ ხულ ში ტემ პი 
ჩქარ დე ბა, ფერ ხუ ლი დგე ბა და იწყე ბა ცეკ ვა. ტემ პის აჩ ქა რე ბის ფაქ ტო რი აღ მო სავ-
ლეთ მთი ა ნე თის სხვა ფერ ხი სებ თან არ შეგ ვ ხ ვედ რი ა. ფერ ხუ ლის ცეკ ვა ში გა დაზ რ დის 
ტრა დი ცია უფ რო გვი ან პე რი ოდს გა ნე კუთ ვ ნე ბა - იმ დროს, რო დე საც ფერ ხულს წრის 
შიგ ნი თა მო თა მა შე გა მო ე ყო ფა, საკ რა ლი ზა ცია სუს ტ დე ბა და სა ნა ხა ო ბი თი შე მოქ მე-
დე ბის ფაქ ტო რი იწევს წინ.

ფერ ხი სას - „გერგეტულა“ - დროს „მღეროდნენ „დიდებას“ და „გერგეტულას“, 
რო მელ ში აც წმ. სა მე ბას ადი დებ დ ნენ:

დიდია წმინდა სამება ცისკიდურამდე ელავსო,
თავის ყმის გამჯავრებელსა ნაბადივითა სთელავსო.
ზღვის იქით დადვა ბეგარა, ზღვის აქათ მოუდიოდა,
შუა ზღვას დაასვა სამანი, ხმელეთი ჩვენკენ დააგდა.
         ----
დიდია წმინდა სამება ცისკიდურამდე ელავსა,
თავის ყმის გამჯავრებელსა ნაბადივითა სთელავსა.
ხელჩი უჭირავს მათრახი შვიდკეცი, შვიდი მხარია,
რასაც გადაკრა გადასწვდა, მაგის დაკრული მცხარია.“2

ფერ ხუ ლებ ში სა ფერ ხუ ლო მე ლო დი ის ერ თ გ ვა როვ ნე ბა სა და ტექ ს ტუ რი ნა წი ლის 
მრა ვალ გ ვა რო ბას ალ. ყაზ ბე გის შე მოქ მე დე ბა ზე დაყ რ დ ნო ბით აღ ნიშ ნავს ვ. ითო ნიშ-
ვი ლი. მაგ. ორ პი რუ ლი „დიდება“, რო მე ლიც ხა ტე ბის გა მოს ვე ნე ბის დროს სრულ დე ბო-
და, სხვა ფერ ხულ ში ტექსტს იც ვ ლი და:

„არ გეჯერებათ, ქართველნო!
შეგვეხსნა რკინის კარიო?

1 სახოკია თ., როგორ ვიზრდებოდით ძველად, 1955, გვ. 12.
2 მაკალათია ს., ხევი, 1934, გვ. 233. 
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აღარ გვყავს მეფე ერეკლე,
ბეგრატიონთა გვარიო!“1 
ლ. გვა რა მა ძის მი ხედ ვით ფერ ხუ ლე ბი „აბარბარე“ და „გერგეტულა“ ორ სარ თუ-

ლი ან ფერ ხულ თა რიგს გა ნე კუთ ვ ნე ბა და მათ აღ წე რი ლო ბებს ალ. ყაზ ბე გის ნა წარ მო-
ე ბებ ში ვხვდე ბით2. თუ ალ. ყაზ ბე გის ზე მოთ წარ მოდ გე ნილ აღ წე რი ლო ბას და ვეყ რ დ-
ნო ბით, „გერგეტულა“ შე უძ ლე ბე ლია ორ სარ თუ ლი ა ნი იყოს, რად გან ტემ პის იმ გ ვა რი 
აჩ ქა რე ბა, ხტუნ ვა და „თავდავიწყებამდე მის ვ ლა“ ორ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლის თ ვის 
ტექ ნი კუ რად სრუ ლი ად გა ნუ ხორ ცი ე ლე ბე ლი ა.

რაც შე ე ხე ბა ფერ ხულს „აბარბარე“, მას თან და კავ ში რე ბით კი ნამ დ ვი ლად იკ ვე-
თე ბა სარ თუ ლე ბის არ სე ბო ბა. ალ. ყაზ ბე გი ფერ ხულს „ბარბარედ“ მო იხ სე ნებს: „ამას 
გარ და არის კი დევ ერ თი გან ს ხ ვა ვე ბი თი ფერ ხუ ლი, რო მელ ში აც ერ თი პი რო ბა ძირს 
და ა ბამს ფერ ხულს და მე ო რე კი მხრებ ზედ შე ად გე ბი ან და ისე მღე რი ან. ამ სიმ ღე რას 
ჰქვი ან „ბარბარე“ და ხმა ცო ტა თი მი ემ ს გავ სე ბა: „მუმლი მუ ხას“ ხმას.“3

გარ და ალ. ყაზ ბე გის აღ წე რი ლო ბი სა, ხელთ გვაქვს ვ. ითო ნიშ ვი ლის მი ერ ხევ ში 
ნა ნა ხი და აღ წე რი ლი „აბარბარე“. ვ. ითო ნიშ ვი ლი აღ ნიშ ნავს, რომ აღ ნიშ ნუ ლი ფერ-
ხუ ლის შე სა ხებ ალ. ყაზ ბე გის მი ერ მო ცე მუ ლი აღ წე რი ლო ბა მო ითხოვს მეტ კონ კ რე-
ტი კას, რა საც თა ვად ავ სებს: „აბარბარეში“ ანუ „ბარბარეში“ სულ 13 ახალ გაზ რ და ბი ჭი 
მო ნა წი ლე ობ და, რო მელ თა გან რო გორც ქვე და, ისე ზე და წრე ში ექ ვ ს -ექ ვ სი ბი ჭი დგე-
ბო და, ხო ლო მე ცა მე ტე წრე ში მე კო დის ად გილს იკა ვებ და და ქვე და რიგ ში მდგომთ 
ლუ დით უმას პინ ძ ლ დე ბო და. ქვე და რიგ ში მდგომთ ერ თ მა ნე თის მხრებ ზე ხე ლე ბი 
ჰქონ დათ გა დახ ვე უ ლი ისე, რომ ინ ტერ ვა ლი მათ შო რის გაშ ლი ლი მკლა ვის ნა ხე ვარს 
შე ად გენ და. ასეთ სა ვე პრო პორ ცი ას იცავ დ ნენ ზე და რი გის მო ნა წი ლე ნიც, რომ ლე ბიც 
დაბ ლა მდგომ თა მხრებ ზე იდ გ ნენ. გან სა კუთ რე ბუ ლი ყუ რადღე ბა და რიტ მუ ლო ბის 
დაც ვა მარ თებ დათ ქვე და რიგ ში მდგომთ. ერ თი არას წო რი ნა ბი ჯის გა დად გ მი თაც კი 
მო სა ლოდ ნე ლი იყო მათ მხრებ ზე მდგო მი რო მე ლი მე მო ნა წი ლის ჩა მო ვარ დ ნა და 
„ბარბარე-აბარბარეს“ დაშ ლა. ამი ტომ ქვე და რი გის ყო ველ მო ნა წი ლეს ერ თ დ რო უ-
ლად უნ და გა და ე ნაც ვ ლა და გა და ად გი ლე ბის მიზ ნით გვერ დ ზე სვლა თა ნა ბა რი ნა ბი-
ჯით გა ნე ვი თა რე ბი ნათ. ამის გათ ვა ლის წი ნე ბით, ქვე და რიგ ში ღო ნი ე რი ბი ჭე ბი დგე-
ბოდ ნენ, ხო ლო ზე და რიგს შე და რე ბით ტან მორ ჩი ლი ახალ გაზ რ დე ბი ავ სებ დ ნენ, რომ 
სიმ ძი მის და წო ლით ქვე და რი გის რო მე ლი მე მო ნა წი ლეს ფე ხი არ არე ო და და ამას 
წო ნას წო რო ბის დარ ღ ვე ვა არ გა მო ეწ ვი ა.

„ბარბარე-აბარბარეს“ დამ თავ რე ბის თა ნა ვე გა ნუწყ ვეტ ლად ის მო და სიმ ღე რა:
„აბარბარე-ბარბარე! ნუ გოდმოგყრით მალ-მალე,
თუ გადმაყრა არ გინდათ, ლუდი გოსონ მალ-მალე.“4 
აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ალ. ყაზ ბე გი სად მი მიძღ ვ ნი ლი ის ტო რი ულ -ეთ ნოგ რა ფი უ ლი 

მო ნოგ რა ფი ა, გარ და მწერ ლის ნა წარ მო ე ბებ ში და ცუ ლი ეთ ნოგ რა ფი უ ლი მემ კ ვიდ რე-
ო ბის გან ხილ ვი სა, შევ სე ბუ ლია თა ვად ავ ტო რის მი ერ სხვა დას ხ ვა დროს მო ძი ე ბუ ლი 
უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი კვლე ვი თი ხა სი ა თის, მის სა ვე სხვა დას ხ ვა წიგ ნ ში გან თავ სე ბუ ლი 
დო კუ მენ ტუ რი მა სა ლით.

1 ითონიშვილი ვ.,  ყაზბეგი, 2006, გვ. 265.
2 გვარამაძე ლ., ფოლკლორი (მეორე გამოცემა), თბ., 1997, გვ. 22.
3 მოჩხუბარიძე ა., მოხევეები და იმათი ცხოვრება, X, „დროება“ 1880, #177.
4 ითონიშვილი ვ., ყაზბეგი,  2006, გვ. 271.
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ვ. ითო ნიშ ვი ლი ფერ ხუ ლის „აბარბარე“ შე სა ხებ ამ ბობს, რომ მი სი შეს რუ ლე ბის 
მო მენ ტ ში წარ მოთ ქ მუ ლი სიმ ღე რის მი ხედ ვით, ეწო დე ბო და „აბარბარე“ ან „ბარბარე“.

ფერ ხუ ლი ზე და და ქვე და სარ თუ ლე ბის მო ნა წი ლე თა გა შა ი რე ბით მიმ დი ნა რე ობ-
და. პირ ველ სტროფს თუ ზე და სარ თუ ლი ამ ბობ და, მე ო რეს ქვე და პა სუ ხობ და. რამ-
დე ნი მე წრის შემ დეგ ქვე და „რგოლი“ მო ნა წი ლე ე ბი სა მოშ ლი და მხარ ბ მას და ზე და 
სარ თუ ლი ძირს ჩა მოც ვივ დე ბო და.

ფოკ ლო რუ ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ნი მუ შის შე ფა სე ბი სას ვ. ითო ნიშ ვი ლი აზუს ტებს 
ფერ ხუ ლის მო ნა წი ლე თა რა ო დე ნო ბა სა და ასე ვე, რაც უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სია სა ფერ ხუ-
ლო ნი მუ შის აღ წე რი ლო ბი სას მე ფერ ხუ ლე თა და შო რე ბის მან ძილს - გაშ ლი ლი მკლა-
ვის ნა ხევ რის - სა ხით. გარ და ამი სა, ეთ ნოგ რა ფი ყუ რადღე ბას ამახ ვი ლებს ფერ ხუ ლის 
გა და ად გი ლე ბის სინ ქ რო ნუ ლო ბის აუცი ლებ ლო ბა ზე და ქვე და და ზე და რი გის მო ნა წი-
ლე თა ფი ზი კუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის გან ს ხ ვა ვე ბა ზე. 

ფარ ხუ ლი „აბარბარე“, სა ხელ წო დე ბი დან გა მომ დი ნა რე, მზის ქალ - ღ ვ თა ე ბა 
„ბარბალ-ბარბარს“ უნ და უკავ შირ დე ბო დეს, რო მე ლიც ფუნ ქ ცი უ რად ნა ყო ფი ე რე ბის 
კულტს ემ სა ხუ რე ბა. მე ო რე სარ თუ ლის ჩა მოყ რა და მი წა ზე და ცე მაც, ასე ვე გამ რავ ლე-
ბის და შიფ რუ ლი ში ნა არ სის მა ტა რე ბე ლი ა. ორ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლე ბის ტექ ს ტე ბი 
ხში რად შე ი ცა ვენ მუ ქა რას ქვე და სარ თუ ლის მი ერ ზე დას ჩა მოყ რის მი სა მარ თით, რა-
საც „აბარბარეს“ ტექ ს ტიც ადას ტუ რებს. სარ თუ ლე ბი ა ნი ფერ ხუ ლე ბი მა თი სი მაღ ლი-
დან გა მომ დი ნა რე, სრულ დე ბო და ღია სივ რ ცე ში, ნე ლი ან ზო მი ე რი ტემ პით, მარ ტი ვი 
გვერ დი თა ნა ბი ჯი სა და მიდ გ მი თი ნა ბი ჯის გა მო ყე ნე ბით, რო მე ლიც სა ბო ლო ოდ მარ-
თ ლაც ზე და სარ თუ ლის ჩა მოყ რით სრულ დე ბო და.

გან სა კუთ რე ბულ ინ ტე რესს იწ ვევს ვ. ითო ნიშ ვი ლის მი ერ წარ მოდ გე ნი ლი გრძე ლი 
ფერ ხუ ლი: „ამავე პრინ ცი პით ეწყო ბო და (გულისხმობს ქალ თა ცალ კე და მა მა კაც თა 
ცალ კე - ხ. დამ ჩი ძე) გრძე ლი ფერ ხუ ლი, ოღონდ, გა რეგ ნუ ლად ის წრი უ ლი ფერ ხუ-
ლი სა გან გან ს ხ ვავ დე ბო და. გრძელ ფერ ხულ ში მა მა კა ცე ბი და დე და კა ცე ბი ცალ - ცალ კე 
რიგს ქმნიდ ნენ და ერ თი- მე ო რის პი რის პირ მხარ დამ ხარ გა დაბ მუ ლე ბი დგე ბოდ ნენ. 
ფერ ხულ ში ჩაბ მუ ლი ადა მი ა ნე ბის რა ო დე ნო ბა გან საზღ ვ რუ ლი არ იყო და ზოგ ჯერ იმ-
დე ნი მო ნა წი ლე ობ და, რამ დე ნიც კი „სამყოფოში“ (სახლის მთა ვარ დიდ ნა წილ ში) გა-
ი მარ თე ბო და, მაგ რამ იმ შემ თხ ვე ვა ში, თუ ქორ წილს ზაფხულ ში იხ დიდ ნენ, ფერ ხულს 
ბან ზე მარ თავ დ ნენ და ამ გზით მოქ მე დე ბის შეზღუდ ვის სა შიშ რო ე ბა საც თა ვი დან იცი-
ლებ დ ნენ.“1 მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ ცი ტა ტი დან ფერ ხუ ლის მოძ რა ო ბის მი მარ თუ ლე-
ბას ვერ ვი გებთ, თუმ ცა გა მომ დი ნა რე იქი დან, რომ რი გე ბი ერ თ მა ნე თის პი რის პირ 
დად გ ნენ, სა ვა რა უ დოდ, მოძ რა ო ბაც ერ თ მა ნე თის მი მარ თუ ლე ბით უნ და გა ნე ხორ ცი-
ე ლე ბი ნათ. „გრძელ ფერ ხუ ლად“ წო დე ბუ ლი ფერ ხუ ლის სტრუქ ტუ რა ფაქ ტობ რი ვად 
იმე ო რებს ალექ სან დ რე ჯამ ბა კურ -ორ ბე ლი ა ნის მი ერ აღ წე რილ „სამაიას“ ფერ ხულს, 
სა დაც წარ მოდ გე ნი ლია ორ გუნ დად გა ყო ფი ლი - ქალ თა ცალ კე და მა მა კაც თა ცალ კე 
- ერ თ მა ნე თის კენ მოძ რა ვი სწორ ხა ზო ვა ნი ფერ ხი სა, რო მე ლიც ჩქარ დე ბა და სა ბო-
ლო ოდ ბაღ და დე ბის ერ თ მა ნე თის კენ სრო ლით სრულ დე ბა.2 

ხევს შე მორ ჩე ნი ლი ე.წ. „გრძელი ფერ ხუ ლი“ ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ-
ლი შე მოქ მე დე ბის ერ თ -ერ თი უნი კა ლუ რი ნი მუ ში ა.

1 ითონიშვილი ვ., ყაზბეგი, 2006, გვ. 268.
2 თ. ალექსანდრე ვახტანგის ძე ჯ. ორბელიანი, ივერიანელების გალობა, სიმღერა და ღიღინი, ცისკარი 
№1. (1861).
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ჩვენ მი ერ შეს წავ ლი ლი მა სა ლე ბის მი ხედ ვით, „სამაია სამ თა გა ნას“ კვა ლის მო ხე-
ურ ფოლ კ ლო რულ ქო რე ოგ რა ფი ა ში მიგ ნე ბა ვერ მო ხერ ხ და. სა ვა რა უ დოდ, ფშა უ რი 
სა ფერ ხუ ლოს დი ა ლექ ტუ რი ვა რი ან ტი უნ და იყოს.

ალ. ყაზ ბე გის შე მოქ მე დე ბა მდი და რია ეთ ნოგ რა ფი უ ლი ხა სი ა თის ჩა ნარ თე-
ბით. გან სა კუთ რე ბით აღ სა ნიშ ნა ვია ხე ვის ყო ფა ში და ცუ ლი სამ გ ლო ვი ა რო ფერ ხუ-
ლი, რო მე ლიც ავ ტო რი სათ ვის ჩვე უ ლი ტრა გიზ მით არის გად მო ცე მუ ლი მოთხ რო ბა ში 
„ელგუჯა“: „ყმაწვილი ბი ჭე ბი, მწკრი ვად დაწყო ბილ ნი, სა კინ ძ - ჩა მოწყ ვე ტილ ნი, წყნა-
რის ნა ბი ჯით წა მო ვიდ ნენ; ყვე ლას მარ ცხე ნა ხე ლი შუბ ლ ზედ ჰქონ და მი ფა რე ბუ ლი და 
მარ ჯ ვე ნა ში- კი გან სა კუთ რე ბით ამ გ ვა რის შემ თხ ვე ვის თ ვის გა კე თე ბუ ლი მათ რა ხი ეჭი-
რა. მარ ჯ ვე ნა ხე ლის შე მოქ ნე ვით მათ რა ხის ტა რი თავ ზედ გა და იზ ნი ქე ბო და და შე შის 
პრტყე ლი, გა სან თ ლუ ლი ფარ ჩუ მი ძალ ზედ კი სერ ში ხვდე ბო და. ყო ველ „ავ-დადაის“ 
წარ მოთ ქ მის თა ნა ვე შე მო იკ რავ დ ნენ მათ რა ხებს და ყა ვარ - ყა ვარ და ხეთ ქი ლი კის რი-
დან სის ხ ლი ჩქა ფა- ჩ ქუ ფით გად მოს დი ო დათ.“1 ახალ გაზ რ და მა მა კაც თა პრო ცე სი ას 
უკან ქა ლე ბი მოყ ვე ბო და სა ხე ში ხე ლის ცე მით. მათ სამ ჯერ შე მო უ ა რეს მიც ვა ლე ბულს 
და და ი შალ ნენ. აღ წე რი ლი სა წე სო რი ტუ ა ლის სა ფერ ხუ ლო წყო ბა წარ მო ად გენს მა-
მა კაც თა და ქალ თა შე მად გენ ლო ბით, ერ თ მა ნეთს ზურ გ სუ კან მიმ ყოლ, ხელ მო უბ მელ 
ფერ ხულს, რომ ლის რიტმს ხმით შეს რუ ლე ბუ ლი „ავ-დადაი“ გან საზღ ვ რავ და. ამ გ ვა რი 
სა ფერ ხუ ლო წყო ბა სა რი ტუ ა ლო ფერ ხი სებ შიც გვხვდე ბა.

ქალ თა სა ფერ ხუ ლო ნი მუ შის თვალ სა ჩი ნო მა გა ლი თია „სად მიხ ვალ, თეთ რო ქა-
თა მო“, რო მელ საც დ. ჯა ნე ლი ძე კითხ ვა- მი გე ბის ტექ ს ტის მქო ნე ორ პირ ფერ ხუ ლად 
თვლის.2 სა ცეკ ვაო ლექ სი კას თან კი ინ ფორ მა ცია წარ მოდ გე ნი ლია ამ გ ვა რად: „ხელის 
კომ ბი ნი რე ბუ ლი მოძ რა ო ბე ბი სრულ დე ბა სა ცეკ ვაო ფე ხის შე სა ბა მი სად. ფერ ხუ ლი 
აგე ბუ ლია სა ფერ ხუ ლო სვლა ზე, გა მო ყე ნე ბუ ლია ფეხ გაქ ნე ვი თი და ფეხ ჩად გ მი თი 
მოძ რა ო ბე ბი, გან ლა გე ბა - წრი უ ლი.3

ხევ ში ქალ თა ფერ ხუ ლის შე სა ხებ ვკითხუ ლობთ დი სერ ტა ცი ა ში: „12 სექ ტემ ბერს, 
იოანე ნათ ლის მ ცემ ლის თა ვის კვე თის დღეს, სა ლო ცავ ში გა დი ან ქა ლე ბი, შე სა წი რად 
სან თ ლე ბი და ქა დე ბი მი აქვთ. აბა მენ ფერ ხულს და მღე რი ან: „ნათლისმცემლის მა-
მი და სა, ქვეშ გა ვუშ ლით ხა ლი ჩა სა“ . . . მე რე ფერ ხულ ში ჩა ებ მე ბი ან“.4 ნათლისმცემელ 
იოანეს მამიდად კი დედა-ღვთისმშობელი არის მიჩნეული. 

მო ხე ურ ხალ ხურ პო ე ტურ შე მოქ მე დე ბას ამ შ ვე ნებს სა მო ნა დი რო ეპო სის და ღუ-
პუ ლი მო ნა დი რის ციკ ლის დი ა ლექ ტუ რი ვა რი ან ტი მო ხე ვე „ჯარჯის“ ის ტო რი ის სა ხით. 
და ღუ პუ ლი მო ნა დი რის ციკლს რაჭ ვე ლი „ივანე ქვა ცი ხი სე ლის“, მო ხე ვე „ჯარჯისა“ 
(ფრაგმენტული სა ხით მო ი პო ვე ბა მო ხე უ რი, თუ შუ რი, მთი უ ლურ - გუ და მაყ რუ ლი და 
ხევ სუ რუ ლი ვა რი ან ტე ბი, რომ ლე ბიც ფაქ ტობ რი ვად რა ჭუ ლი ვერ სი ის ანა ლო გე ბი ა) 
და სვა ნი „ბაილ ბეთ ქი ლის“ სამ კუთხე დი ქმნის. აქე დან სა ცეკ ვაო ლექ სი კა მხო ლოდ 
სვა ნეთ ში და ცულ ნი მუშს აქვს შერ ჩე ნი ლი. ჩა მოთ ვ ლილ თა გან რაჭ ვე ლი „ივანე ქვა-
ცი ხი სე ლი სა“ და მო ხე ვე „ჯარჯის“ისტორია, ფაქ ტობ რი ვად იდენ ტუ რი ა. სა მი ვე ფოლ-
კ ლო რუ ლი ნა წარ მო ე ბის ში ნა არ სი მო ნა დი რის სიკ ვ დი ლით სრულ დე ბა. რო დე საც 

1 ყაზბეგი ალ., მოთხრობები („ელგუჯა“), „ნაკადული“, თბ., 1976, გვ. 169.
2 ჯანელიძე დ., ისტორია, (ხალხური საწყისები), სახელმძღვანელო, „კენტავრი“, თბ., 2018, გვ. 165.
3 დვალიშვილი უ., ჭანიშვილი რ., ცეკვა, „კენტავრი“, თბ., 2017, გვ. 118.
4 ბიწაძე ს., რელიგიური დღესასწაულები ხევში, სადოქტორო ნაშრომი, საქართველოს საპატრიარქოს 
წმიდა ანდრია პირველწოდებულის სახელობის ქართული უნივერსიტეტი, თბილისი , 2015, გვ. 63.
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და კარ გულ ფოლ კ ლო რულ ნი მუშ ზე მო ვი პო ვებთ ინ ფორ მა ცი ას, ხში რად ქო რე ოგ რა-
ფი უ ლი ტექ ს ტის შე სა ხებ ინ ფორ მა ცია არ ჩანს, მაგ რამ თუ აღ ვ ნიშ ნავთ სა ფერ ხუ ლო 
სინ კ რე ტიზ მის ცალ კე უ ლი ელე მენ ტის ერ თ მა ნეთ თან შე სა ბა მი სო ბას, ამ შემ თხ ვე ვა ში 
უნ და და ვა ზუს ტოთ თი თო ე უ ლი ცალ - ცალ კე. აქ კი შე სა ბა მი სო ბის შე სა ხებ რთუ ლია 
რა ი მეს გან საზღ ვ რა, რად გან არც მუ სი კა ლუ რი ტექ ს ტი ჩანს. 

ქორ წილ ში, ნე ფე- დე დოფ ლის სახ ლ ში შეს ვ ლი სას ბე რი კა ცე ბი „ჯორულს“ 
(ჯვარული) ას რუ ლე ბენ, ხო ლო მას შემ დეგ, რაც ნე ფე- პა ტარ ძა ლი ძირს და დე ბულ 
თეფშს გა ტე ხავს, „ბერი კა ცე ბი ორ პი რად „დიდებას“ და ი ძა ხე ბენ: ააა. . . დი დე ბა ღმერ-
თ სა და სპარ სან გე ლოზ სა.“1 სახ ლ ში შეს ვ ლი სას კი სრულ დე ბა აღ მო სავ ლეთ საქ რ თ ვე-
ლოს მთი ა ნე თის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი რი ტუ ა ლი - კე რის გარ შე მო ან თე ბუ ლი სან-
თ ლე ბით ნე ფე- პა ტარ ძ ლის სამ გ ზის შე მოვ ლა ანუ „ჯვარი წი ნა სა“, თუმ ცა ს. მა კა ლა თია 
აღ ნიშ ნულ რი ტუ ალს ამ სა ხელ წო დე ბით არ მო იხ სე ნებს. 

ქორ წილ ში იცი ან სიმ ღე რა ორ ჯგუ ფად, ეჯიბ რე ბი ან ერ თ მა ნეთს, შა ირ სიტყ ვა ო ბენ. 
მო ხე უ რი სიმ ღე რა არ გა მო ირ ჩე ვა მე ლო დი უ რო ბით „სიმღერა მო ნო ტო ნუ რი ა. შა ი რი 
მოკ ლეა და ში ნა არ სით უმე ტე სი სატ რ ფი ა ლო ლექ სე ბი სჭარ ბო ბენ.“2 

მიუხედავად იმისა, რომ სუფრასთან მამაკაცები და ქალები ცალ-ცალკე სხდებიან, 
„ქორწილში გაჩაღებულია ტაშფანდური, ყველანი ცეკვავენ და თამაშის დროს ქალ-
ვაჟნი ერთმანეთს ენაცვლებიან. უკრავენ „გარმონს“ და სამ ლარიან ფანდურს.“3 
პატარძალი ქორწილში არ მონაწილეობს, აქედან გამომდინარე, ნეფე-პატარძლის 
ცეკვა მოხეური ქორწილისთვის უცხოა.

ცეკვა
გა ზეთ ში „ივერია“ 1898 (#33), სტა ტი ა ში „ყეინობა დუ შე თის მაზ რა ში“, აღ წე რი ლია 

1897 წელს ხევ ში გა მარ თუ ლი ყე ე ნო ბა. დღე სას წა უ ლი წარ მოდ გე ნი ლია დე ტა ლუ რად, 
ძალ ზე სა ინ ტე რე სოდ, დაწ ვ რი ლე ბით ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის აღ ნიშ ნუ ლი ხალ ხუ რი 
სა ნა ხა ო ბის მრა ვალ ფე როვ ნე ბის შე სა ხებ. ყე ე ნო ბის გად მო ცე მას არ შე ვუდ გე ბით, მაგ-
რამ გვერდს ვერ ავუვ ლით ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბის თ ვის ფას და უ დე ბელ აღ-
წე რი ლო ბას, რო მე ლიც ასე ვე წარ მოდ გე ნი ლია სტა ტი ა ში და თან ახ ლ და აღ ნიშ ნულ 
დღე სას წა ულს. პირ ველ რიგ ში აღ ვ ნიშ ნავთ, რომ ყე ე ნო ბის „პირველი აქ ტის“ დას რუ-
ლე ბის შემ დ გომ, მას შემ დეგ, რაც სა ნო ვა გე აიკ რი ფა და დამ ს წ რე სა ზო გა დო ე ბა საც 
გა უ ნა წილ და, შე ქე ი ფი ა ნე ბულ მა, გამ ხი ა რუ ლე ბულ მა, მა ყუ რებ ლის ამ პ ლუ ა ში მყოფ მა 
ხალ ხ მა ფერ ხუ ლი ჩა ა ბა: „ჩააბეს ფერ ხი სა და მშვე ნი ე რი სიმ ღე რით უვ ლიდ ნენ“.4 სამ-
წუ ხა როდ ამ დე ტალ თან და კავ ში რე ბით სხვა ინ ფორ მა ცია არ იკ ვე თე ბა, მხო ლოდ ჩანს, 
რომ სინ კ რე ტულ ფერ ხულ თან გვაქვს საქ მე. მაგ რამ მე ტად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია სტა ტი ა-
ში მო ცე მუ ლი ქალ - ვა ჟის - წყვი ლის ცეკ ვის აღ წე რი ლო ბა, სა დაც ფაქ ტობ რი ვად, ცეკ-
ვის სრუ ლი კომ პო ზი ცი უ რი არ ქი ტექ ტო ნი კაა წარ მოდ გე ნი ლი. ეს ფაქ ტი სა შუ ა ლე ბას 
გვაძ ლევს წარ მო ვიდ გი ნოთ სა უ კუ ნის წი ნან დე ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბა: 
„შემდეგ იმარ თე ბა თა მა შო ბა. და უკ რეს და ი რა - „გარმონი“. და ი რა- „ გარ მო ნი“ ახა ლი 
მო დაა ხევ ში და სცვლის მა მა- პა პურს ტაშ - ფან დურ სა. გად მოხ ტა ყმაწ ვი ლი ბი ჭი, გა-

1 მაკალათია ს., ხევი, 1934, გვ. 160.
2 იქვე.
3 იქვე, გვ. 161.
4 ყეინობა დუშეთის მაზრაში, „ივერია“, 1898, #33. 
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შა ლა მკლა ვე ბი არ წი ვის ფრთე ბი ვით და და უ ა რა ლა ზა თი ა ნად, ჩა მო ე თა მა შა მა ღა ლი 
წერ წე ტა ქა ლი სა გუ ლით და ვერ ცხ ლის ქამ რით, მოხ დე ნით გა შა ლა ხე ლე ბი და და-
უ ა რა. ბი ჭი უკან და ე დევ ნა, ქა ლი გა ექ ცა და მიტ რი ალ და, ბი ჭიც მოტ რი ალ და და წინ 
და უხ ვ და, ქა ლი საჩ ქა როდ ისევ მოტ რი ალ და, მარ დათ მოტ რი ა ლე ბუ ლი ბი ჭი ისევ წინ 
და უხ ვ და. ქა ლი ისევ გა ექ ცა ხე ლე ბის შლით, ბი ჭი გა მო უდ გა და დას ჭყივ ლა „ევაჰაი“, 
თა მა შო ბით ეშ ხ ზედ მო სუ ლი ხალ ხიც დას ჭყი ვის „ევაჰაი“, გგო ნი ათ ბი ჭი აგერ აგერ 
წა მო ე წე ვა ქალს, მო ავ ლებს ხე ლებს და გა აფ რენ სო, ქა ლი გახ ტა, შე მოტ რი ალ და და 
მოხ დე ნი ლად თა ვი და უკ რა. სა უ ბე დუ როდ, მო ხე ვუ რი ლა ზა თი ა ნი თა მა შო ბა და ვიწყე-
ბას ეძ ლე ვა. იმის მა გი ერ შე მო დის ულა ზა თო კინ ტო უ რი ყვან ყა ლი, ბუქ ნა და რუ სუ-
ლი კა ზაჩ კა“.1 ბო ლო წი ნა და დე ბას თან და კავ ში რე ბით უნ და ით ქ ვას, რომ „კინტოური“ 
სა ვა რა უ დოდ, მთა ში იკი დებ და აღ ნიშ ნულ პე რი ოდ ში ფეხს, რად გან თბი ლის ში დი დი 
ხნის დამ კ ვიდ რე ბუ ლი იყო, რუ სუ ლი ცეკ ვის მოძ რა ო ბე ბის გა მო ჩე ნა ქარ თულ სა ცეკ-
ვაო სივ რ ცე ში კი, ევ რო პუ ლი კულ ტუ რის ფეხ მო კი დე ბამ გა ნა პი რო ბა, რა საც ასე ვე ამ 
დრო ის თ ვის სულ მცი რე, ნა ხე ვარ სა უ კუ ნო ვა ნი ის ტო რია გა აჩ ნ და.

გან სა კუთ რე ბულ ინ ტე რესს იქ ვევს ვ. ითო ნიშ ვი ლის მი ერ ქორ წი ლი სა და ქორ-
წილ ში შეს რუ ლე ბუ ლი ცეკ ვე ბის აღ წე რა. ქორ წილ ში ფერ ხუ ლი და ტაშ ფან დუ რა ერ თ-
დ რო უ ლად იმარ თე ბო და. ფერ ხულ ში სუფ რა ზე მსხდო მი მა მა კა ცე ბი და ის დე და კა ცე ბი 
ებ მოდ ნენ, რომ ლე ბიც ახალ გაზ რ დებ თან ერ თად ტაშ ფან დუ რა ში არ მო ნა წი ლე ობ დ-
ნენ. ს. მა კა ლა თი ა სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, რო მელ თა ნაც ვკითხუ ლობთ, რომ მო ხე ვე ე ბის 
ქორ წილ ში პა ტარ ძ ლის ცეკ ვა მი ღე ბუ ლი არ ყო ფი ლა, ვ. ითო ნიშ ვი ლი სა პი რის პი რო 
ფაქ ტის შე სა ხებ გვაწ ვ დის ინ ფორ მა ცი ას. „საფერხულო ცეკ ვე ბი სა და სა გა ლობ ლე ბის 
შეს რუ ლე ბის თა ნა ვე ფ ე ჴ ი ს ა შ ი (ერთსართულიან წრი ულ ან გრძელ ფერ ხულ ში) 
მო ნა წი ლე მა მა კა ცე ბი და დე და კა ცე ბი ად გი ლის შე უც ვ ლე ლად ერ თ მა ნე თის პი რის პირ 
დგე ბოდ ნენ, მათ რი გებს მი ე მა ტე ბოდ ნენ ახალ გაზ რ და ქა ლე ბი და ვა ჟე ბი და ყვე ლა 
ისი ნი „ტაშ-ფანდურაში“, ანუ „თამაშობაში“ (ცეკვა) ებ მე ბოდ ნენ. „თამაშობაში“ წამ ყ-
ვან ძა ლად ახალ გაზ რ დე ბი ით ვ ლე ბოდ ნენ, მაგ რამ მას ში მო ნა წი ლე ო ბის მი უ ღებ ლად 
არც ხან ში შე სუ ლე ბი რჩე ბოდ ნენ. ერ თად აცეკ ვებ დ ნენ აგ რეთ ვე ნე ფე- დე დუ ფალს. 
დე დუ ფალს სა ცეკ ვა ოდ გა და იწ ვევ და ეჯი ბიც, რო მე ლიც ცეკ ვის დამ თავ რე ბის შემ დეგ 
სა ცეკ ვაო მო ედ ნის ცენ ტ რ ში ცხვირ სა ხოცს ფენ და და დე დუფ ლის თ ვის სა ჩუქ რად გან-
კუთ ვ ნილ ფულს მას ზე ტო ვებ და.“2 სხვა ახალ გაზ რ დე ბიც, თუ დე დო ფა ლი მათ თან ცეკ-
ვას დას თან ხ მ დე ბო და, პა ტი ვად თვლიდ ნენ და იმა ვეს აკე თებ დ ნენ. „ტაშ-ფანდურა“ 
მხო ლოდ მა შინ მთავ რ დე ბო და, რო დე საც დე დო ფალ თან ცეკ ვის მსურ ველ თა რიცხ ვი 
ამო ი წუ რე ბო და. 

ეთ ნოგ რა ფე ბის სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მე ბი - ს. მა კა ლა თი ას „ხევი“ (1934) და ვ. ითო-
ნიშ ვი ლის „ქართველ მთი ელ თა სა ო ჯა ხო ურ თი ერ თო ბის ის ტო რი ი დან“ (1960) ეყ რ დ-
ნო ბა მათ სა ვე სა ექ ს პე დი ციო მა სა ლებს. მკვლე ვა რე ბის ქორ წილ ში დე დოფ ლის ცეკ-
ვას თან რა დი კა ლუ რად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ინ ფორ მა ცი ა, ხე ვის ცხოვ რე ბა ში ტრა დი ცი ე-
ბის ცვლი ლე ბი თა და ლი ბე რა ლი ზა ცი ით, მო ნოგ რა ფი ე ბის შეს რუ ლე ბის წლებს შო რის 
26-წლიანი ინ ტერ ვა ლით უნ და იყოს გან პი რო ბე ბუ ლი.

რო გორც აღი ნიშ ნა, ვ. ითო ნიშ ვი ლი ზედ მი წევ ნით აღ წერს ხევ ში აღ მო ჩე ნილ სა-
ცეკ ვაო ფოლ კ ლორს, ფერ ხუ ლე ბის ტი პებ სა და აგე ბუ ლე ბას. ყუ რადღე ბის გა რე-

1 ყეინობა დუშეთის მაზრაში, „ივერია“, 1898, #33. 
2 ითონიშვილი ვ., ისტორიიდან, 1960, გვ. 271.
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შე ვერ დარ ჩე ბო და მის მი ერ მო ხე უ რი წყვი ლუ რი ცეკ ვის აღ წე რი ლო ბა: „მოხეური 
„თამაშობისათვის“ და მა ხა სი ა თე ბე ლია წყვი ლის (ერთი ქა ლი სა და ერ თი ვა ჟის) მო-
ნა წი ლე ო ბა. სა ცეკ ვაო მო ე დან ზე პირ ვე ლად ვა ჟი გა დის. ის რამ დენ ჯერ მე შე მოტ რი-
ალ დე ბა წრე ში, ორ ჯერ - სამ ჯერ „ჩაჰბუქნავს“, ცალ ან ორი ვე მუხ ლ ზე და ე ცე მა, კვლავ 
სწრა ფად წა მოხ ტე ბა, გა მამ ხ ნე ვებ ლად წა მო იყ ვი რებს, რი თაც უმ თავ რე სად ტა შის ხმის 
გაძ ლი ე რე ბა სა და ქალს მო ითხოვს; შემ დეგ ქა ლე ბის რიგს მი უბ რუნ დე ბა, სა სურ ვე ლი 
მან დი ლოს ნის სა ცეკ ვა ოდ გა მოთხო ვის მიზ ნით რამ დე ნი მე სა ცეკ ვაო ილეთს ას რუ-
ლებს და თა ნაც ქალს მდაბ ლად თა ვის დაკ ვ რით წრე ში იწ ვევს. თუ ქა ლი მი სი ნა თე-
სა ვი არ არის, სა ცეკ ვა ოდ გას ვ ლა ზე არ და თან ხ მ დე ბა, მაგ რამ ქა ლე ბი მას ამის უფ-
ლე ბას არ აძ ლე ვენ და ხე ლის კვრით წრე ში ძა ლად შე აგ დე ბენ. რა კი ეს მო ხერ ხ დე ბა, 
ვა ჟიც წინ გა და უხ ტე ბა მას და სწრა ფი მიტ რი ალ - მოტ რი ა ლე ბით უკან გაქ ცე ვის სა შუ-
ა ლე ბას აღარ აძ ლევს დაბ ნე ულ ქალს. დამ ს წ რე ნი გა ნუწყ ვეტ ლივ უყ ვი რი ან - „გაჴმა-
გაკეწრდა“-ო და ამ სიტყ ვის ერ თხ მად წა მო ძა ხე ბას მა ნამ დე აგ რ ძე ლე ბენ, სა ნამ ქა ლი 
ვაჟ თან ცეკ ვა ში არ ჩა ებ მე ბა. თუ ამ სიტყ ვე ბის მოს მე ნის შემ დე გაც ის უარ ზე დგე ბა, 
ხალ ხი უფ რო უმა ტებს ყვი რილს, რი თაც ქალს აგ რ ძ ნო ბი ნე ბენ, რომ ცეკ ვა ზე უარის 
თქმის მი ზე ზი ამ ვაჟ თან მი სი ინ ტი მუ რი გან წყო ბი ლე ბა ა, და თუ უნ და ამ ეჭ ვის გაბ ნე ვა 
და იმის დამ ტ კი ცე ბა, რომ არა ნა თე სა ვი ვა ჟი სად მი ის მე ზობ ლუ რი გრძნო ბი თაა გან მ-
ს ჭ ვა ლუ ლი, და უ ყოვ ნებ ლივ უნ და იწყოს წრე ში ტრი ა ლი.

თუ ვა ჟი ქალს მარ თ ლაც მო ი წო ნებს, ცეკ ვის ტემპს აძ ლი ე რებს და მის „არევას“ 
(დაბნევას) ცდი ლობს. ვა ჟი ამ მიზ ნით თა ვის წინ ცეკ ვით მი მა ვალ ქალს უც ბად წინ 
გა და უხ ტე ბა, „ჩაჰბუქნავს“, დას ჭყივ ლებს, ქა ლი გზას აუქ ცევს, ვა ჟი კვლავ მის წინ გაჩ-
ნ დე ბა, რის გა მო ქა ლი სა ცეკ ვაო მო ედ ნი დან გაქ ცე ვას შე ეც დე ბა, მაგ რამ ვა ჟი თუ მას 
გზას შე უკ რავს, ხალ ხი ისევ და ისევ წა მო იყ ვი რებს „გაჴმა-გაკეწრდაო“, რი თაც ვა ჟის 
მი ერ ქა ლის მო წო ნე ბის ფაქტს გა მო ხა ტა ვენ. რა კი ამას შე უტყო ბენ ვაჟს, ახალ გაზ-
რ დე ბი დაჰ კივ ლე ბენ - „გიჟური გა მო უ რი ე ო“. თუ ვაჟ მა ქა ლი ნამ დ ვი ლად მო ი წო ნა 
„გიჟურით“ (მოხეური ცეკ ვის წე სის დარ ღ ვე ვა მო ცეკ ვა ვე ვა ჟის უად გი ლო ნახ ტო მე-
ბით, მუხ ლებ ზე და ცე მით, ქა ლის დაბ ნე ვი თა და გა ნუწყ ვე ტე ლი კი ვილ - ჭყი ვი ლით) გა-
მო ავ ლენს მის და მი თა ვის ფა რულ გრძნო ბას.

იმ შემ თხ ვე ვა ში, რო დე საც მო ცეკ ვა ვე ვა ჟი ნა თე სავ ქალს სთხოვს სა ცეკ ვა ოდ გა-
დას ვ ლას და ეს ქა ლი გა ჯი უტ დე ბა, ვაჟს სრუ ლი უფ ლე ბა ეძ ლე ვა სტა ცოს ხე ლი და ძა-
ლით გა და იყ ვა ნოს „სათამაშოდ“. ზოგ ჯერ ასეთ სი თა მა მეს არა ნა თე სავ ქალ თა მი მარ-
თაც ამ ჟ ღავ ნე ბენ სას მე ლით გაბ რუ ე ბუ ლი ახალ გაზ რ დე ბი, მაგ რამ მა თი ამ გ ვა რი გამ-
ბე და ო ბა უმ თავ რე სად ჩხუ ბი თა და აყალ - მა ყა ლით მთავ რ დე ბო და.“1

შემ დეგ ცეკ ვას სხვა წყვი ლი გა ნაგ რ ძობ და, წყვი ლე ბი ერ თ მა ნეთს ენაც ვ ლე ბოდ-
ნენ.

წარ მოდ გე ნი ლი ვრცე ლი ამო ნა რი დი დან სა ცეკ ვაო ელე მენ ტებ თან და კავ ში რე ბით 
გა მო იკ ვე თა, რომ ქალ - ვა ჟის წყვი ლურ ცეკ ვას, რო მელ საც სატ რ ფი ა ლო ხა სი ა თი აქვს, 
ბუქ ნე ბიც ახა სი ა თებ და და მუხ ლებ ზე და ცე მაც, გა მო ირ ჩე ვა დი ნა მი კუ რო ბით, ხმა უ რი-
თა და მა ყუ რე ბელ თა გან სა კუთ რე ბუ ლი ჩარ თუ ლო ბით, რო მე ლიც სა მოქ მე დო გეზ საც 
კარ ნა ხობ და შემ ს რუ ლე ბელთ - გან სა კუთ რე ბით მა მა კაცს. აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ 
მი უ ხე და ვად ცეკ ვის ექ ს პ რე სი უ ლო ბი სა, მას გარ კ ვე უ ლი სა წე სო ჩარ ჩოც გა აჩ ნ და - ე.წ. 

1 ითონიშვილი ვ., ისტორიიდან, 1960, გვ. 272-273.



253

„გიჟური“ სა ცეკ ვაო მოძ რა ო ბე ბით გა მო ხა ტუ ლი უად გი ლო შეს რუ ლე ბის ასაკ რ ძა ლად 
(თუმცა ამო ნა რიდ ში ჩანს, რომ უკი დუ რეს შემ თხ ვე ვა ში მა ყუ რე ბე ლი ურ ჩევ და ვაჟს 
„გიჟური გა მო ე რი ა“).

ქორ წი ლის მე ო რე დღეს, რო მელ საც „პატიობას“ (პატივისცემას) უწო დე ბენ ხევ ში, 
ტრა ცი ცი ის მი ხედ ვით, ნე ფის დე დას უნ და ეცეკ ვა. ცეკ ვის დროს მას ქა ლე ბი და ყმაწ ვი-
ლე ბი ტან საც მელს ახევ დ ნენ. ტრა დი ცია აიხ ს ნე ბო და ძვე ლის დას რუ ლე ბი თა და ახ ლი 
სუ ლის - რძლის სა ხით შე მო მა ტე ბის ში ნა არსით.1 

მო  ხე  ვე  თა ცეკ   ვას   თან და  კავ   ში  რე  ბით გა  მოჩ   ნ   და უცხო ტერ   მი  ნი, დალ   გუ  და -
ლა, რო  მე  ლიც გან   მარ   ტე  ბუ  ლი  ა, რო  გორც უწეს   რი  გო ცეკ   ვა მუ  სი  კის თან   ხ   ლე  ბით: 
„ეთნოგრაფიული მა  სა  ლე  ბი  დან ცნო  ბი  ლი  ა, რომ სა  მე  ბის მინ   დორ   ზე ტაშ   -   ფან   დუ  რა, 
ფერ   ხუ  ლი და დალ   გუ  და  ლა (მუსიკის ხმა  ზე უწეს   რი  გო ცეკ   ვა) სა  მი დღე გრძელ   დე  ბო  და. 
იმარ   თე  ბო  და დო  ღი, რო  მელ   შიც ქა  ლე  ბიც იღებ   დ   ნენ მო  ნა  წი  ლე  ო  ბას.“2

ვ. ითო ნიშ ვი ლი აღ ნიშ ნავს, რომ მო ხე ვე ებ სა და ჩრდი ლო კავ კა სი ელ თა შო რის 
მჭიდ რო სა ყო ფაცხოვ რე ბო კო მუ ნი კა ცი ი დან გა მომ დი ნა რე მო ხე ვე ე ბი კარ გად და-
ე უფ ლ ნენ მათ მუ სი კა ლურ შე მოქ მე დე ბას და ხში რად ას რუ ლებ დ ნენ კი დეც: „გარდა 
მო ხე უ რი სა ხევ ში გავ რ ცე ლე ბუ ლი იყო აგ რეთ ვე მთი უ ლუ რი, ქის ტუ რი და ლე კუ რი სა-
ცეკ ვაო დაკ ვ რე ბი და მეტ - ნაკ ლე ბად სიმ ღე რე ბიც.“3 რო გორც ამო ნა რი დი დან ჩანს, ვ. 
ითო ნიშ ვი ლი ჩრდი ლო კავ კა სი უ რი მუ სი კა ლუ რი შე მოქ მე დე ბის გა ზი ა რე ბას სწო რედ 
სა ცეკ ვაო მე ლო დი ებ თან მი მარ თე ბით აღ ნიშ ნავს, ხო ლო სა სიმ ღე როს თან ნაკ ლე ბად. 
აღ ნიშ ნუ ლი დე ტა ლი კი დევ ერ თხელ ადას ტუ რებს მო საზ რე ბას, რო მე ლიც ჩემ მი ერ 
იქ ნა გა მოთ ქ მუ ლი 2020 წელს თბი ლი სის ვ. სა რა ჯიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის სა ხელ მ წი ფო 
კონ სერ ვა ტო რი ა ში ტრა დი ცი უ ლი მრა ვალ ხ მი ა ნო ბის მე ა თე სა ერ თა შო რი სო სიმ პო-
ზი უმ ზე წარ დ გე ნილ თე მა ში (თანამომხსენებელი მუ სი კო ლო გი ის დოქ ტო რი ნი ნო კა-
ლან და ძე- მა ხა რა ძე) „ლეკური“, სა დაც ქარ თულ ხალ ხურ ქო რე ოგ რა ფი ა ში ტერ მი ნის 
„ლეკური“ გა ჩე ნა (იქნება ეს წყვილ თა, ქალ თა თუ მა მა კაც თა „ლეკურები“) ჩრდი ლო-
კავ კა სი უ რი მუ სი კა ლუ რი ხალ ხუ რი ნი მუ შე ბის - სა ხელ წო დე ბით „ლეკური“, ქარ თულ 
ფოლ კ ლო რულ სივ რ ცე ში შე მოჭ რით არის გან პი რო ბე ბუ ლი.

სას ცე ნო ქო რე ოგ რა ფი ა ში მო ხე უ რი ცეკ ვა გვხვდე ბა სა ხელ წო დე ბე ბით: მო ხე უ რი, 
ქალ - ვაჟ თა მო ხე უ რი, ყაზ ბე გუ რი, ბო ლო დროს „ჯუთა“,ტოპონიმი - ერ თ -ერ თი სოფ-
ლის სა ხე ლი ხევ ში, „ცდო“ - ასე ვე ტო პო ნი მი ხევ ში. მო ხე უ რი ქალ - ვაჟ თა ცეკ ვა, ტრა-
დი ცი უ ლად სატ რ ფი ა ლო ა, ისე, რო გორც ქარ თულ სა ცეკ ვაო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი სხვა 
დუ ე ტუ რი - ქალ - ვაჟ თა ცეკ ვა, ხო ლო მხო ლოდ ვაჟ თა მი ერ შეს რუ ლე ბუ ლი მო ხე უ რი, 
აღ მო სავ ლეთ მთის სა ცეკ ვაო ლექ სი კას შე ი ცავს ტე ხი ლე ბი თა და მას თან და კავ ში რე-
ბუ ლი კომ ბი ნა ცი ე ბით და შე ჯიბ რის სა ხეს ატა რებს.

„მოხეური“ „მთიულურთან“ შე და რე ბით უფ რო ნე ლა, სა შუ ალ ტემ პ ში იცეკ ვე ბა. 
ნაკ ლე ბად ახა სი ა თებს ცერ -ი ლე თე ბი და მუხ ლ -ი ლე თე ბი, ჭარ ბობს ჭრი ლი და ხლარ-
თუ ლა ჩაკ ვ რე ბის სხვა დას ხ ვა ვა რი ან ტი. მო ხე უ რი ქალ - ვა ჟის გარ და შე იძ ლე ბა შე ას-
რუ ლონ ცალ - ცალ კე - ვა ჟებ მა და ქა ლებ მა. ცეკ ვა ში შე იძ ლე ბა მო ნა წი ლე ობ დეს ერ თი 
ან რამ დე ნი მე წყვი ლი, მთე ლი ჯგუ ფი და მა სა. მხო ლოდ ვა ჟე ბის მი ერ შეს რუ ლე ბუ ლი 

1 ითონიშვილი ვ., ისტორიიდან, 1960, გვ. 281.
2 ბიწაძე ს., რელიგიური დღესასწაულები ხევში, სადოქტორო ნაშრომი, საქართველოს საპატრიარქოს 
წმიდა ანდრია პირველწოდებულის სახელობის ქართული უნივერსიტეტი, თბილისი , 2015, გვ. 38.
3 ითონიშვილი ვ., ისტორიიდან, 1960, გვ. 260.
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„მოხეური“ შე ჯიბ რის ხა სი ა თი სა ა.“1

ლ. გვა რა მა ძის მი ერ აღ წე რი ლი ქალ - ვა ჟის „მოხეური“ კი, ცეკ ვა „ფარიკაობის“ 
ქალ - ვა ჟის დუ ე ტუ რი ცეკ ვის მსგავ სია.2

მო ხე უ რი ცეკ ვის სა ცეკ ვაო ლექ სი კა შე ი ცავს შემ დეგ მოძ რა ო ბებს: სვლე ბი - 1. მო-
ხე უ რი სა და მუხ ლუ რა წინ ს ვ ლა, 2. მუხ ლუ რა ორი ან სა მი ნა ბი ჯის და მა ტე ბით, 3. მო-
ხე უ რი რთუ ლა წინ ს ვ ლა, 4. მო ხე უ რი ქრი ა ლა ქა ლის შეს რუ ლე ბით, 5. ქუს ლუ რა სვლა 
წახ ტო მით, 6. ტერ ფ დაკ ვ რი თა და ცერ შედ გო მით ად გილ ზე ფეხ ც ვ ლით მოძ რა ო ბა, 7. 
ცერ დაკ ვ რით ჭდობ გ ვერ დი თი გა და ად გი ლე ბა, 8. ხლარ თუ ლი სვლა - ქუს ლი დან, ტერ-
ფი დან, წვივ ქ ნე ვით, 9. ერ გ ბუქ ნით გვერ დ ზე სვლა, 10. ქუს ლ დაკ ვ რით უკუს ვ ლა, 11. უკუ-
წახ ტო მით უკუს ვ ლა, 12. შე რე უ ლი უკუს ვ ლა, 13. მო ხე უ რი „გზის ჩა კეტ ვა“. ჩაკ ვ რე ბი - 1. 
ჭრი ლი ჩაკ ვ რა (სამი ვა რი ან ტი), 2. ხლარ თუ ლი ჩაკ ვ რა (სამი ვა რი ან ტი), 3. ჭრი ლი ჩაკ-
ვ რა ბრუ ნით, 4. ხლარ თუ ლი ჩაკ ვ რა ბრუ ნით (ორი ვა რი ან ტი), ჭდობ გ ვერ დი თი სვლა 
ჭრი ლი ჩაკ ვ რით და ფეხ ც ვ ლით, ჩაკ ვ რით ჭრი ლი სვლა წახ ტო მით. ბრუნ ვა - მო ხე უ რი 
ბრუ ნი დახ ვე ვით, ხლარ თუ ლი ბრუ ნით. ხტო მა - დახ ტო მით ერ გ ბუქ ნი (ხლართულიდან 
სა დად), ხტო მა ჩაკ ვ რით. მუხ ლი ლე თე ბი.3

ცეკვა ყაზბეგური/მოხეური აგებულია შემდეგ სალექსიკო მასალაზე:
სვლე ბი: ქუს ლ გა და გო რე ბი თი წინ ს ვ ლა, ქუს ლ გა და გო რე ბით სვლა წახ ტო მით, 

ქუს ლ გა და გო რე ბით სვლა წვივ მოქ ნე ვით, ქუს ლ გა და გო რე ბით სვლა უკუ ცერ დაკ ვ-
რით, მუხ ლუ რა ორი ნა ბი ჯის და მა ტე ბით (ეს მოძ რა ო ბა მთი უ ლურ შიც გვაქვს), მო ხე უ-
რი რთუ ლა, მო ხე უ რი ქრი ა ლა, ქუს ლ დაკ ვ რით უკუს ვ ლა.

ჩაკ ვ რე ბი: ჭრი ლი ჩაკ ვ რა (3 სხვა დას ხ ვა ვა რი ან ტი, 1 მათ შო რის მთი უ ლუ რის ვა რი-
ან ტი), ხლარ თუ ლი ჩაკ ვ რა (მთიულურშიც), ჭრი ლი ჩაკ ვ რა ბრუ ნით, ხლარ თუ ლა ჩაკ ვ-
რა ბრუ ნით, ტერ ფ დაკ ვ რით ცერ შედ გო მი, გა დაჭ რა 2 ვა რი ან ტი.

გან ზე სვლე ბი: ჭდობ ცერ დაკ ვ რით გვერ დ ზე სვლა, ჭდო ბი ლი გვერ დ ზე სვლა ჭრი-
ლი ჩაკ ვ რი თა და ფეხ ც ვ ლით.4 ავ თან დილ თა თა რა ძის ნაშ რომ ში „ქართული ხალ ხუ-
რი ქო რე ოგ რა ფი ის ის ტო რი ის სა კითხე ბი“ ვკითხუ ლობთ, რომ 1960 წელს თვით მოქ-
მე დე ბის რეს პუბ ლი კურ ფეს ტი ვალ ზე ყაზ ბე გის რა ი ო ნის ფოლ კ ლო რუ ლი ან სამ ბ ლის 
მი ერ წარ მოდ გე ნილ იქ ნა „მოხეური ცეკ ვის თა ვი სე ბუ რი, გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ვა რი ან ტი.“5 
აღნიშნული ვარიანტი გამოხატავდა ორი წყვილი ქალ-ვაჟის სატრფიალო ხასიათის 
ცეკვას სიმღერა-შაირის თანხლებით. საინტერესოა, სასცენო ვარიანტი რამდენად 
ემყარებოდა ფოლკლორულ, ავთენტურ ძირს, გამოგვადგება თუ არა მოხეური ცეკვის 
ზოგადი სურათის წარმოსადგენად?

იქვე, ქვემოთ მოჰყავს მის მიერ ნანახი მოხევე ქალთა ლხინი მლეთაში, ლომისას 
ჯვრის დღესასწაულზე 1967 წელს, სადაც ქალთა ცეკვას აფიქსირებს:

„- უცებ გაისმა ტაშის ცემის ხმა და მხიარული წამოძახილი, რამაც ჩვენი 
ყურადღება მიიპყრო. ღრეობიდან შუა ხნის მოხევე ქალებს, რომლებსაც ცეკვა-თამაში 
მოსწყურებოდათ, ლხინი გაეჩაღებინათ ბალახზე გაშლილი სუფრის გვერდით. ისინი 
წრეზე განლაგებულები ტაშის ცემის ქვეშ ცეკვავდნენ. თავიდან წრეში გამოვიდა ერთი 

1 თათარაძე ა., ცეკვა, 2010, გვ. 179.
2 გვარამაძე ლ., ქორეოგრაფია, 1957, გვ. 137
3 დვალიშვილი უ., ჭანიშვილი რ., ცეკვა, 2017, გვ. 115.
4 თათარაძე ა., ცეკვა,  2010, გვ. 316-317, გვ. 339-350.
5 თათარაძე ა., საკითხები, 1999, გვ. 163.
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ქალი. ვაჟური ცეკვის მანერით შემოუარა ერთი წრე და მეორე ქალი გამოიპატიჟა 
საცეკვაოდ. მან ჯერ ერთი ქალი აცეკვა, შემდეგ მეორე, მესამე და ა.შ. როდესაც 
დაიღალა, ერთ-ერთ მეგობარ ქალს სთხოვა შეეცვალა იგი და ვაჟის მაგივრობა ცეკვაში 
მას გაეწია. ახლა შემდეგმა იკისრა ცეკვაში მამაკაცის როლი და მანაც რამდენიმე ქალი 
ათამაშა. ასე რიგრიგობით ერთმანეთს სცვლიდნენ ქალისა და მამაკაცის როლის 
შემსრულებელი მოცეკვავეები მანამდე, სანამ ყველამ თითქმის რამოდენიმეჯერ არ 
მიიღო მონაწილეობა ცეკვა-თამაშში.

ამ ლხინისათვის ხელი რომ არ შეეშალათ, მამაკაცებმა შორს დაიჭირეს თავი და 
როგორც მაყურებლები, მოშორებით დადგნენ.“1

ა. თა თა რა ძე აღ ნიშ ნავს, რომ ქა ლის ვა ჟუ რად ცეკ ვის იმი ტა ცი ა, არა თუ მთის თ ვის, 
არა მედ ბა რის თ ვი საც იყო სიმ პ ტო მა ტუ რი. ქა ლის ცეკ ვის ვა ჟუ რად იმი ტა ცი ის დე ტა ლი 
მან, რო გორც ნაშ რომ ში წერს, გა მო ი ყე ნა უფ რო ად რე, ვიდ რე მლე თა ში ნა ნა ხი - 1958 
წელს, ცეკ ვის „ფშაველ ქალ თა ლხი ნი“, დად გ მი სას. რო გორც ნაშ რო მი დან ვი გებთ, ა. 
თა თა რა ძემ მო ხე უ რი ქალ თა ლხი ნი და ფშა უ რი „სამაია“ გა ა ერ თი ა ნა მის მი ერ დად-
გ მულ სას ცე ნო ვერ სი ა ში. ფშავ ში ქა ლი სა და ვა ჟის ცეკ ვის თვალ საზ რი სით მე ტი თა ვი-
სუფ ლე ბა შე ი ნიშ ნე ბა, რის შე სა ხე ბაც საკ მა ოდ ფარ თო და სა ფუძ ვ ლი ან ინ ფორ მა ცი ას 
გვაწ ვ დის გ. თე დო რა ძე.

რო დე საც ხე ვის ხალ ხურ სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბა ზე ვსა უბ რობთ, შე უძ ლე ბე ლია არ 
გაგ ვახ სენ დეს ალექ სან დ რე ყაზ ბე გი, მო ხე ვე მწე რა ლი, პრო ზა ი კო სი, მსა ხი ო ბი და მო-
ცეკ ვა ვე. ალ. ყაზ ბე გი მე-19 სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხე ვარ ში მოღ ვა წე ობ და და ამ დე ნად მის 
შე სა ხებ სა მეც ნი ე რო თუ მხატ ვ რულ პუბ ლი ცის ტი კა ში და ცულ ინ ფორ მა ცი ას, დღეს-
დღე ო ბით წყა როს მნიშ ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბა. რო გორც ცნო ბი ლი ა, ალ. ყაზ ბე გი ძა ლი ან 
კარ გი მო ცეკ ვა ვე იყო. ვნა ხოთ, რა ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის ლი ტე რა ტუ რა ალ. ყაზ ბე გის 
სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბის შე სა ხებ: „ალ. ყაზ ბეგს მე ტად ეხერ ხე ბო და ლე კურ - ჩეჩ ნუ რი 
თა მა შო ბა, მე რე ხან ჯ ლე ბით, რო დე საც რო მე ლი მე წარ მოდ გე ნის შემ დეგ სცე ნა ზედ უნ-
და ეთა მაშ ნა, მე ტად მხი ა რუ ლად იყო ხოლ მე. ღი ღი ნებ და და დას რი ა ლებ და მეს ტე-
ბით გაპ რი ა ლე ბულ იატაკ ზედ. სცე ნა ზედ ყვე ლას უნა ხავს ალექ სან დ რეს მოხ დე ნი ლი 
ჩეჩ ნუ რი თა მა შო ბა. ვკითხავ დი: „სანდრო, ეგ რე ბე ცი რომ ხარ, რო გორ ჰბე დავ სცე-
ნა ზე ხან ჯ ლე ბით თა მა შო ბას, არ გე ში ნი ა, ან თვით მო იხ ვედ რო სად მე, ან სხვას მო ახ-
ვედ რო- მეთ ქი?“ - „სცენაზე თა მა შო ბის დროს თით ქოს თვალ თხედ ვა მო მე მა ტე ბა და 
ვცოცხ ლ დე ბი ო.“ - იტყო და ხოლ მე.“ (ცხვილოელი, 1893,2). ამო ღე ბუ ლია დი სერ ტა ცი ი-
დან.2

ცნო ბი ლი ა, რომ ალ. ყაზ ბე გი რო გორც მსა ხი ო ბი იმ რან გის ვერ იყო, მის თა ნა მედ-
რო ვე სა ზო გა დო ე ბას კარგ მსა ხი ო ბად რომ ეღი ა რე ბი ნა, ამი ტო მაც, ხში რად გუ ლის ტ-
კი ვი ლიც გა ნუც დი ა, თუმ ცა ყვე ლამ იცო და, რომ შე უ და რებ ლად ცეკ ვავ და, გან სა კუთ-
რე ბით ორი ხან ჯ ლით. 

„ალ. ყაზ ბე გი თე ატ რ თან გა ნუყ რე ლი იყო, მი ნამ სე ნი არ შე იპყ რობ და. არ ტის ტი 
სუს ტი იყო, მა გი ერ ში შე სა ნიშ ნა ვი მო ცეკ ვა ვე მო ხე ვუ რად და ჩაჩ ნუ რად ხან ჯ ლებ ზე. ეს 
ბე ცი კა ცი გა სა ოც რად ატ რი ა ლებ და ხან ჯ ლებს, თვა ლებ თან მი ი ბიზ ნებ და და ისე გაფ-

1 თათარაძე ა., საკითხები, 1999, გვ. 164.
2 გურგენიძე თ., ალექსანდრე ყაზბეგი ქართულ ლიტერატურულ კრიტიკაში (დისერტაცია), იაკობ 
გოგებაშვილის სახელობის თელავის სახელმწიფო უნივერსიტეტი, თელავი, 2014, გვ. 121.
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რინ დე ბო და სცე ნა ზე, რო გორ ც მერ ცხა ლი.“ (მგალობლიშვილი, 1938, 118).1 ამოღებულია 
დისერტაციიდან. ეს ტექსტი კი სოფრომ მგალობლიშვილს ეკუთვნის.

„ჯიმშერის რო ლი ჩი ნე ბუ ლად შე ას რუ ლა ა. მო ხე ვემ. პი ე სის და სას რულს, ქორ-
წი ლის დროს ითა მა შეს ლე კუ რი. სა ზო გა დო ე ბის ყუ რადღე ბა მი იქ ცია მო ხე ვის ჩი ნე-
ბულ მა ჩეჩ ნურ - ლე კურ მა. აღ ტა ცე ბა ში მო სულ მა სა ზო გა დო ე ბამ სამ ჯერ გა ა მე ო რე ბი ნა 
ცეკ ვა ამ ღირ სე ულ ჟან - პ რე მი ერს და სამ ჯერ ვე და უ ბო ლო ე ბე ლი ტა შით და ბრა ვო თი 
აჯილ დო ვებ და მის დარ დი მან დულ ცეკ ვას“2 - ამას კი ახალგაზრდა კრიტიკოსი ილია 
ჭყონია წერდა (ამოღებულია დისერტაციიდან).

ზე მოთ მო ცე მუ ლი აღ წე რი ლო ბე ბი დან ალ. ყაზ ბე გის რე პერ ტუ ა რი დან გა მო იკ ვე თა: 
მო ხე უ რი, ლე კუ რი, ჩაჩ ნუ რი, ხან ჯ ლუ რი ორი ხან ჯ ლით. წარ მო მავ ლო ბის თუ ატ რი ბუ-
ტი კის ნიშ ნით სა ხელ დე ბუ ლი ჩა მოთ ვ ლი ლი ყო ვე ლი სა ცეკ ვაო ნი მუ ში, აღ მო სავ ლეთ 
სა ქარ თ ვე ლო სა და მის ჩრდი ლო ელ მე ზო ბელ თა სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბას ასა ხავს. ეს 
ცეკ ვე ბი ხა სი ათ დე ბა დი ნა მი კუ რო ბით, ტემ პით, სა ცეკ ვაო ილეთ თა მრა ვალ ფე როვ ნე-
ბი თა და სირ თუ ლით - გან სა კუთ რე ბით ხან ჯ ლე ბით ცეკ ვა. იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც ამო-
ნა რი დებ ში სა ზო გა დო ე ბის და მო კი დე ბუ ლე ბა ალ. ყაზ ბე გი სა და მის მი ერ შეს რუ ლე-
ბუ ლი სა ცეკ ვაო ნი მუ შე ბის მი მართ ნათ ლად ჩანს, უნ და ვი ვა რა უ დოთ, რომ ეს ცეკ ვე ბი 
მე-19 სა უ კუ ნე შიც საკ მა ოდ დი დი პო პუ ლა რო ბით სარ გებ ლობ და.

ამ გ ვა რად, მო ხე უ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბა ფერ ხუ ლე ბის სა ხით „არალე, 
ჩე მო და თუ ა ო“, „გერგეტულა“, „აბარბარე-ბარბარე“ წარ მოდ გე ნი ლია და დღეს დღე-
ო ბი თაც და ცუ ლი ქარ თულ ფოლ კ ლო რულ სა ცეკ ვაო სივ რ ცე ში, ამათ გან „აბარბარე-
ბარბარე“ ორ სარ თუ ლი ა ნი ფერ ხუ ლი ა. ვ. ითო ნიშ ვილ თან წარ მოდ გე ნი ლი ე.წ. 
„გრძელი ფერ ხუ ლი“ მხო ლოდ ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო ში აღ მოჩ ნ და. ალ. ყაზ ბე გის 
„ელგუჯამ“ შე მო ი ნა ხა „ცალყუას“ ტი პის სამ გ ლო ვი ა რო ფერ ხუ ლი მა მა კა ცე ბი სა და ქა-
ლე ბის შეს რუ ლე ბით. ა. თა თა რა ძის სა ცეკ ვაო კომ პო ზი ცი ის სა ხით გა ცოცხ ლ და მო ხე-
ვე ქალ თა ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბა. სხვა დას ხ ვა ტო პო ნიმ თა სა ხელ წო დე ბით 
შექ მ ნილ სა ცეკ ვაო ნა წარ მო ე ბაბ ში ასახ ვას პო უ ლობს მო ხე ურ - ყაზ ბე გუ რის სა ცეკ ვაო 
ლექ სი კა. ხევ ში, ისე, რო გორც სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის უმე ტეს ნა-
წილ ში. გვხვდე ბა ცეკ ვა „ლეკურის“ ად გი ლობ რი ვი ვა რი ან ტი. ცეკ ვას თან და კავ ში რე-
ბუ ლი ტერ მი ნე ბი დან ხევ ში გა მო იკ ვე თა აქამ დე უც ნო ბი ტერ მი ნი „ლალგუდალა“.

                  

1 გურგენიძე თ., ალექსანდრე ყაზბეგი ქართულ ლიტერატურულ კრიტიკაში (დისერტაცია), იაკობ 
გოგებაშვილის სახელობის თელავის სახელმწიფო უნივერსიტეტი, თელავი, 2014, გვ. 121.
2 იქვე,  124.
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მთიულეთი

გუდამაყრელი გოგოს ცეკვა, აღებულია დუშეთის მხარეთმცოდნეობის მუზეუმის გვერდიდან

 
აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის შე მად გე ნე ლი ნა წი ლი, მთი უ ლე თი მდე ბა რე ობს თეთ რი 

და შა ვი არაგ ვის ხე ო ბებ ში. ჩრდი ლო ე თით მას ხე ვი ესაზღ ვ რე ბა, სამ ხ რე თით ხან დო 
და ფა სა ნა უ რამ დე გრძელ დე ბა, და სავ ლე თის მხრი დან ქსნის ხე ო ბა, აღ მო სავ ლე თით 
გუ და მა ყა რი და ზოგ ჯერ მათ ერ თა დაც მო იხ სე ნი ე ბენ - რო გორც მთი უ ლეთ - გუ და მა ყა-
რი.

მთი უ ლეთ თან და კავ ში რე ბით მო ცუ ლო ბი თი ის ტო რი უ ლი მა სა ლე ბის მოგ რო ვე ბა 
ისე, რო გორც აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სხვა კუთხე ებ ში - ფშა ვი, ხევ სუ რე თი, თუ შე თი, 
ხე ვი - არ მო ხერ ხ და. იმ აღ წე რი ლო ბა თა სა ფუძ ველ ზე, რაც ხელთ გვაქვს, მთუ ლეთ ში 
სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბა შემ დე გი სუ რა თით გა მო ი სა ხა.

ბე რი კა ო ბა- ყე ე ნო ბა მთი უ ლეთ შიც და დას ტუ რე ბუ ლი ა. ტრა დი ცი უ ლად იგი გა-
ზაფხუ ლის პირ ზე, თე ბერ ვალ - მარ ტ ში იმარ თე ბა. აქ მთა ვა რი პერ სო ნა ჟე ბი არი ან: მე-
ფე, დე დო ფა ლი, არა ბი, ტყა პუჭ წა მოს ხ მუ ლი მცვე ლი. ჯო ხით შე ი ა რა ღე ბუ ლე ბი მთელ 
სო ფელს ჩონ გუ რის დაკ ვ რით უვ ლი ან. „სადაც მივ ლენ ერ თი ჩონ გურს და უკ რავს, მე-
ფე- დე დო ფა ლი ცეკ ვა ვენ და თან ერ თ მა ნეთს ეარ ში ყე ბი ან.“1 

ყე ე ნად მორ თულს კი ჯორ ზე ან ურემ ზე შეს ვა მენ და რო გორც ბე რი კა ო ბის დროს, 
აგ რო ვე ბენ სურ სათს, ან აჯა რი მე ბენ შემ ხ ვ დურთ. ორი ვე რი ტუ ალს დე დოფ ლის კოც-
ნის გა მოთხო ვა და ყე ე ნის ქა ლებ თან არ ში ყი ახა სი ა თებს, რაც სიმ პ ტო მუ რია ნა ყო ფი-
ე რე ბი სად მი მიძღ ვ ნი ლი სა გა ზაფხუ ლო რი ტუ ა ლის თ ვის.

1 მაკალათია ს., მთიულეთი, 1930, გვ.  135.
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ფერ ხუ ლე ბი
ფერ ხუ ლე ბი მთი უ ლეთ შიც ძი რი თა დად ხა ტო ბებ ზე იმარ თე ბა. ლო მი სო ბის ხა ტო ბა 

ზაფხულ ში იცი ან. აქ თავს იყ რი ან არა მხო ლოდ ად გი ლობ რი ვი მლოც ვე ლე ბი, არა მედ 
აღ მო სავ ლეთ სა ქარ თ ვე ლოს ყვე ლა კუთხი დან. ლო მი სის წვე რის ეკ ლე სი ა ში ხა ტე ბის 
ას ვე ნე ბას ტრა დი ცი უ ლი „ფერხისის სიმ ღე რა“ ახ ლ და: „ლომისას დე კა ნო ზე ბი ამ დრო-
შას, ალამს და სა მი ვე ხატს ქვე მო მლე თის ეკ ლე სი ი დან გა მო ას ვე ნე ბენ და ფერ ხუ ლის 
სიმ ღე რა- გა ლო ბით ლო მი სას წვერ ზე ავ ლენ, სა დაც ლო მი სას ხა ტო ბა იმარ თე ბა.“1

ლო მი სო ბის მთა ვა რი სა კულ ტო პერ სო ნა ჟი, ხა რი ლო მა, წმ. გი ორ გის უკავ შირ დე-
ბა. ლო მი სას ტა ძარ ში კი, რო გორც ს. მა კა ლა თია გად მოგ ვ ცემს, ინა ხე ბო და რკი ნის დი-
დი ჯაჭ ვი მათ თ ვის, ვი საც აღ თ ქ მა ჰქონ და და დე ბუ ლი და ყელ ზე ჯაჭ ვ და დე ბულს ტაძ-
რის გარ შე მო ხოხ ვით სამ ჯერ უნ და შე მო ევ ლო. ჯაჭ ვი, წმ. გი ორ გი, ტაძ რის გარ შე მოვ-
ლა ას ტ რა ლუ რი ღვთა ე ბის, მთვა რის, სა დი დებ ლად სრულ დე ბო და სტრა ბო ნის მი ერ 
აღ ნიშ ნულ ალ ბა ნე თის საზღ ვარ ზე,2 სა დაც მთვა რის ტა ძა რი იდ გა და ივ. ჯა ვა ხიშ ვი ლის 
მი ერ აღ წე რილ აწყუ რის დღე ო ბა ზე3 „ამ ჯაჭვზე დეკანოზები და მეხატენი ფერხისას 
შესრულების დროს ასე მღერიან:

„ლომისას ჯაჭვი ჰკიდია არავინ იცის ვისია,
მოვიდა ქალმა შესტირა ეგ ჯაჭვი ჩემი ძმისია,
ლაშქრიდან გამოტანილი შავგვრემანაის ყმისია,
დეეხსენ ჟანგმა შესჭამოს ლომისის საკადრისია და ა.შ.“4

ჩოხ ში პი რიმ ზე ფუ ძის ან გე ლო ზო ბა ზე კი, მას შემ დეგ, რაც დე კა ნო ზე ბი პი რიმ ზის 
ხატს გა მო ას ვე ნე ბენ, „ეკლესიის კა რებ თან სნე უ ლე ბი პირ ქ ვე გაწ ვე ბი ან. უხუ ცე სი დე-
კა ნო ზი დრო შას აიღებს, სამ ჯერ ჯვა რუ ლად გა და სა ხავ და დრო შის ტარს მათ თავ ზე, 
წელ ზე და ორი ვე მხრებ ზე და ა ჭერს, შემ დეგ დე კა ნო ზი ავად მ ყოფს წელ ზე ცა ლი ფე ხით 
შედ გე ბა, ფეხს აჭერს და სამ ჯერ გა დი- გად მოხ ტე ბა. ამას აქ ხა ტით გა ლახ ვას ეტყ ვი ან,“5 
ამ ამონარიდში სტრაბონის მიერ აღწერილი მთვარისადმი მსხვერპლად შეწირულზე 
განსაწმენდელად ფეხით შედგომის პარალელი გამოისახა.

ხატობები მთიულეთშიც ცეკვა-თამაშით სრულდებოდა.
სა ქორ წი ლო „ჯვარი წი ნა სა“ მთი უ ლეთ შიც სრულ დე ბო და. სა ინ ტე რე სო აღ წე რი-

ლო ბა არის წარ მოდ გე ნი ლი ეთ ნო მუ სი კო ლოგ ოთარ კა პა ნა ძის დი სერ ტა ცი ა ში - ნათ-
ლად გა მოჩ ნ და აღ ნიშ ნუ ლი ფერ ხი სას სა მოძ რაო ელე მენ ტი: „50-ანი წლე ბის მთი უ-
ლუ რი ქორ წი ლის შე სა ხებ სა ყუ რადღე ბო ცნო ბა მოგ ვა წო და ქ. დუ შეთ ში მცხოვ რებ მა 
ვა რა სე თუ რი ძემ: ხა დას ხე ო ბა ში პა ტარ ძ ლის სახ ლ ში მო ხუ ცი კა ცე ბი წრეს შეკ რავ დ-
ნენ, შიგ ნით ნე ფე- დე დო ფალს ჩა ა ყე ნებ დ ნენ და ჯო რის წი ნას სიმ ღე რით სამ ჯერ შე-
მო უვ ლიდ ნენ; რო დე საც და ას რუ ლებ დ ნენ, მათ 10-12 წლის ბავ შ ვი კარს გა უ ღებ და და 
მხო ლოდ ამის შემ დეგ წა იყ ვან დ ნენ დე დო ფალს. ვ. სე თუ რი ძის გად მო ცე მით, ამ ფერ-
ხუ ლის ფე ხის მოძ რა ო ბა ძა ლი ან მარ ტი ვია - შედ გე ბა გვერ დუ ლი ნა ბი ჯე ბის გან; მარ-
ჯ ვე ნა ფე ხი ტა ნის შე უბ რუ ნებ ლად (პირით წრი სა კენ) გა და იდ გ მე ბა მარ ჯ ვ ნივ და მას 

1 მაკალათია ს., მთიულეთი, 1930, გვ. 171.
2 ჯავახიშვილიივ., თხზულებანი, ტ.1, 1979, გვ. 90.
3 იქვე, გვ. 91.
4 მაკალათიას., მთიულეთი, 1930, გვ. 173.
5 იქვე, გვ. 161.
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მი ედ გ მე ბა მარ ცხე ნა (ექსპ. დუ შე თი, 2012).“1

ცეკვა
რაც შე ე ხე ბა წყვი ლად და ცა ლად ცეკ ვას, ლი ტე რა ტუ რულ წყა რო ებ ში, მას ვერ მი-

ვა გე ნით. მი უ ხე და ვად ამი სა, უნ და ით ქ ვას, რომ დღე ი სათ ვის ქარ თულ ქო რე ოგ რა ფი-
ულ სივ რ ცე ში ყვე ლა ზე მე ტი პო პუ ლა რო ბით სწო რედ მთი უ ლუ რი ცეკ ვა სარ გებ ლობს. 
მას ცალ კე ნაშ რო მიც მი უძღ ვ ნა ქო რე ოგ რაფ მა და ქო რე ო ლოგ მა, და ვით ჯავ რიშ ვილ-
მა „მთიულური ცეკ ვე ბის“ სა ხით, სა დაც ზედ მი წევ ნით სრუ ლად არის წარ მოდ გე ნი ლი 
მთი უ ლუ რი ცეკ ვის სა ცეკ ვაო ლექ სი კა, მოძ რა ო ბა თა აგე ბუ ლე ბა, შეს რუ ლე ბის მე თო-
დი კა და ტექ ნი კა. რაც შე ე ხე ბა სა ცეკ ვაო ლექ სი კას, მთი უ ლუ რის მოძ რა ო ბა -ი ლე თე ბი 
გა ნე კუთ ვ ნე ბა სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის თ ვის ორ გა ნულ მოძ რა ო ბა თა 
კრე ბულს. აქ ვე უნ და ვთქვათ, რომ მთი უ ლუ რის ქო რე ოგ რა ფი უ ლი შე მოქ მე დე ბა ურ-
თი ერ თ მი მარ თე ბით კავ ში რურ თი ერ თო ბა შია აფხა ზურ, რა ჭულ სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე-
ბას თან. მთი უ ლუ რი ცეკ ვა გა მო ირ ჩე ვა სიმ კ ვეთ რით, დი ნა მიზ მით, მე ტი ცე რი ლე თი თა 
და მუხ ლი ლე თით, ვიდ რე აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სხვა ქვე დი ა ლექ ტ თა სა ცეკ ვაო 
ლექ სი კა. სა ზო გა დო ე ბი სათ ვის კარ გად ცნო ბი ლი ცეკ ვა „ხანჯლური“, ასე ვე აგე ბუ ლია 
მთი უ ლუ რის მოძ რა ო ბებ ზე. თუმ ცა, აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ „ხანჯლურის“ შეს რუ-
ლე ბას შევ ხ ვ დით ხევ სუ რეთ ში და ხევ შიც, რო მელ საც ალ. ყაზ ბე გი ცეკ ვავ და.

მთი უ ლუ რის ილე თე ბი
სვლე ბი: სა და მუხ ლუ რა წინ ს ვ ლა, მუხ ლუ რა ორი ნა ბი ჯის და მა ტე ბით, მუხ ლუ რა 

წვივ მოქ ნე ვით, ფრენ მუხ ლუ რა, რთუ ლა წინ ს ვ ლა, ჭდო ბი ლი წინ ს ვ ლა, ჭდობ ხ ტო მი ლი 
წინ ს ვ ლა, ქრი ა ლა წინ ს ვ ლა, ჭდო ბი ლი გვერ დ ზე სვლა, ქუს ლ გაკ ვ რით უკუს ვ ლა, ცე-
რებ ზე სვლა.

ჩაკ ვ რე ბი: სა და ჩაკ ვ რა, და ხუ რუ ლი ჩაკ ვ რა, გახ ს ნი ლი (ღია) ჩაკ ვ რა, წვივ ქ ნევ ჩაკ ვ-
რა, წვივ მოქ ნე ვით და ცერ დ გო მით ჩაკ ვ რა, ფეხ შ ლი ლი ჩაკ ვ რა, ჭდო ბი ლი ჩაკ ვ რა, გან-
ბი ჯით ჩაკ ვ რა, გან ბი ჯით და ფეხ შ ლით ჩაკ ვ რა, ფეხ შ ლი თა და გან ბი ჯით ჩაკ ვ რა, ჭრი ლი 
ჩაკ ვ რა, ირი ბი ჭრი ლი ჩაკ ვ რა, ხლარ თუ ლა ჩაკ ვ რა, ტყუპ ცერ ჩაკ ვ რა.

ცე რი ლე თე ბი: ტყუპ ცერ შედ გო მი, ცალ ცერ ზე შედ გო მი, ფეხ შ ლი ლი ცერ შედ გო მი, 
ჭდობ ცერ შედ გო მი, ცე რებ ზე ორ დაკ ვ რით უკუს ვ ლა, ცე რებ ზე სამ დაკ ვ რი თი წინ ს ვ ლა, 
ცე რებ ზე ხტო მი, ჭდობ ცერ დ გო მით ხტო მით.

ბრუნ ვე ბი: ცალ ფეხ ზე ბრუ ნი, ცალ ცერ ზე ბრუ ნი, ცე რებ ზე ბრუ ნი, სამ დაკ ვ რი თი 
ბრუ ნი, ტერ ფ დაკ ვ რით ბრუ ნი, მუხ ლებ ზე ბრუ ნი, მუხ ლებ ზე გა დაბ მუ ლი ბრუ ნი.

ცე რებ ზე ხტო მი, ცალ ცერ ზე ხტო მი.2

ამ გ ვა რად, მთი უ ლე თის მთა ვა რი სა კულ ტო დღე სას წა უ ლი „ლომისობა“ ფერ ხუ-
ლით აღი ნიშ ნე ბა. გა და ად გი ლე ბი თი ხა სი ა თი აქვს ლო მი სის წვერ ზე ასას ვ ლელ ფერ-
ხი სას. ჩოხ ში ფუ ძის ან გე ლო ზო ბას კი ეკ ლე სი ის კარ თან შეს რუ ლე ბუ ლი რი ტუ ა ლი 
სტრა ბო ნის მი ერ აღ წე რილ რი ტუ ალ თან ამ ჟ ღავ ნებს მსგავ სე ბას. ორი ვე სა წე სო რი-
ტუ ალ ში წმ. გი ორ გის თან კავ ში რი იკ ვე თე ბა. მთი უ ლუ რის სა ხე ლით ცნო ბი ლი ვაჟ თა 
ცეკ ვა შე ი ცავს სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის სა ცეკ ვაო ლექ სი კის ძი რი თად 
ბა ზას, რო მე ლიც დ. ჯავ რიშ ვი ლის მი ერ იქ ნა გან საზღ ვ რუ ლი და ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი 
წიგ ნ ში „მთიულური ცეკ ვე ბი“.

1 კაპანაძე ო., ქართული საფერხულო სიმღერები, დისერტაცია, თბილისის ვანო სარაჯიშვილის სახელობის 
სახელმწიფო კონსერვატორია,თბ., 2014, გვ. 53.
2 თათარაძე ა., ქართული ხალხური ცეკვა,  2010, გვ. 316-317.
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დასკვნა

დას კ ვ ნის სა ხით უნ და ვთქვათ, სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნეთს ახა სი ა თებს 
წარ მარ თუ ლი დრო ის ღვთა ე ბე ბი სად მი მიძღ ვ ნი ლი სა კულ ტო რი ტუ ა ლე ბი. ხა ტო ბე ბი 
ანუ ჯვარ - ხატ თა სა ხე ლო ბის დღე ო ბე ბი წარ მარ თუ ლი რი ტუ ა ლე ბი სა და ქრის ტი ა ნუ ლი 
ელე მენ ტე ბის ერ თი ა ნო ბას ქმნის. აღ ნიშ ნუ ლი რი ტუ ა ლე ბის ერ თ -ერ თი მნიშ ვ ნე ლო-
ვა ნი სეგ მენ ტი ფერ ხუ ლე ბი ა. „ფერხისა-ფერხისულები“ ძი რი თა დად სრულ დე ბო და 
გა და ად გი ლე ბით, რო დე საც მე ფერ ხი სე ე ბი სა ლო ცა ვამ დე მი დი ოდ ნენ სიმ ღე რით და 
ად გილ ზე, რო დე საც ფერ ხი სა სა კუ თა რი ცენ ტ რის გარ შე მო წრი უ ლად ბრუ ნავ და. ფერ-
ხუ ლე ბის შეს რუ ლე ბი სას სრულ დე ბო და სიმ ღე რე ბი მიძღ ვ ნი ლი იმ ღვთიშ ვი ლი სად მი, 
რომ ლის დღე სას წა ულ საც აღ ნიშ ნავ დ ნენ და არა მარ ტო. ფერ ხუ ლე ბის დროს ასე ვე 
იმ ღე რე ბო და ლექ სე ბი მიძღ ვ ნი ლი მე ფე ე ბი სად მი, გმი რად ქ ცე უ ლი ღვთა ე ბე ბის ან რო-
მე ლი მე ის ტო რი უ ლი პერ სო ნა ჟი სად მი. 

სა კულ ტო ფერ ხი სე ბი ძი რი თა დად ერ თ სარ თუ ლი ან ნა გე ბო ბას წარ მო ად გენ და. 
მი სი სა მეტყ ვე ლო ენა მარ ტივ ნა ბიჯს ეფუძ ნე ბო და, რად გან შორ მან ძილ ზე, დრო ში 
გა წე ლი ლი გა და ად გი ლე ბი სას, სა დაც რამ დე ნი მე სიმ ღე რა სრულ დე ბო და გა მომ დი ნა-
რე იქი დან თუ რა მან ძი ლი იყო და სა ფა რი სა ლო ცა ვამ დე, მთა ვა რი ში ნა არ სობ რი ვი 
ფაქ ტო რი ღვთა ე ბი სად მი პა ტი ვის ცე მის და დას ტუ რე ბა ან რა ი მე სათხო ვა რის გა და ცე მა 
გახ ლ დათ და არა სა ფერ ხუ ლო მოძ რა ო ბის მრა ვალ ფე როვ ნე ბა ზე ზრუნ ვა. ე. გა რა ყა-
ნი ძის მი ხედ ვით - „განსაკუთრებით თვალ სა ჩი ნოა ფშა ურ - ხევ სუ რუ ლი და მო ხე უ რი 
სა ფერ ხუ ლო ე ბის მსგავ სე ბა“1 არა მხო ლოდ მუ სი კა ლუ რი თვალ საზ რი სით, არა მედ ქო-
რე ოგ რა ფი უ ლი კონ ფი გუ რა ცი უ ლი სქე მი სა და სა მეტყ ვე ლო ენის გათ ვა ლის წი ნე ბით.

მარ ტი ვი სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ახა სი ა თებს ასე ვე „ქორბეღელას“, თუ შურ ორ სარ-
თუ ლი ან „ფერხისას“, რომ ლის მთა ვა რი ფუნ ქ ცია ღვთა ე ბი სად მი ნა ყო ფი ე რი წე ლი-
წა დის გა მოთხო ვა ა. აქ ზა მო აღ წე რი ლი პრინ ცი პი ფერ ხუ ლის გა და ად გი ლე ბის დროს 
ორ მა გად გარ თუ ლე ბუ ლი ა, რად გან ორ სარ თუ ლი ა ნი აგე ბუ ლე ბის საკ რა ლუ რი სუ ბი-
ექ ტი ისე უნ და მი ვი დეს სიმ ღე რით სა ლო ცა ვამ დე, რომ არ და ი შა ლოს, არ ჩა მო ინ გ-
რეს, რაც არა სა სი კე თოს მაჩ ვე ნებ ლად მი იჩ ნე ო და თუ შეთ ში. ორ სარ თუ ლი ა ნია ასე ვე 
მო ხე უ რი ფერ ხუ ლი „აბარბარე-ბარბარე“, მზეს თან გა ი გი ვე ბუ ლი ღვთე ბა „ბარბარეს“ 
მი მართ ნა ყო ფი ე რე ბის გა მოთხო ვის ში ნა არ სით. „ქორბეღელასაგან“ გან ს ხ ვა ვე ბით, 
„აბარბარე“ სრულ დე ბა ად გილ ზე, ქვე და სარ თუ ლი კი ზე დას ჩა მოყ რით ემუქ რე ბა.

სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნეთ ში ფერ ხუ ლებს მრგვა ლი ფორ მა აქვს ხელ-
ჩაბ მის ძი რი თა დი პრინ ცი პით - მხარ გა დახ ვე უ ლი. გვხვდე ბა ხელ ჩა უბ მე ლიც ერ თ მა-
ნეთს ზურ გ სუ კან მიმ ყო ლი. ძი რი თა დი სა ფერ ხუ ლო მოძ რა ო ბაა ნა ბი ჯი, ფე ხის მე ოთხე 
პო ზი ცი ა ში (ტერფები ერ თ მა ნეთს მიდ გ მუ ლი) სხე უ ლის სიმ ძი მის ფე ხი დან ფეხ ზე მო-
ნაც ვ ლე ო ბა. ა. თა თა რა ძის მი ერ და ფიქ სი რე ბუ ლი „ფშაური სა მა ი ა“ შე ი ცავს რამ დე ნი-
მე და მა ტე ბით მოძ რა ო ბას, მათ შო რის მუხ ლუ რა სვლას. ფერ ხი სებ ში მა მა კა ცე ბი დგა-
ნან, ერ თ გან - შ. ას ლა ნიშ ვი ლის მი ერ წარ მოდ გე ნილ სა ფერ ხუ ლო „ფშაურ სა მა ი ა ში“ 
- ქა ლე ბიც იღე ბენ მო ნა წი ლე ო ბას. უფ რო მრა ვალ ფე რო ვა ნია ფერ ხუ ლე ბი თუ შეთ ში 
ორ სარ თუ ლი ა ნი „ქორბეღელასა“ და „მაშხალებიანი“ ფერ ხუ ლის სა ხით, სა დაც მე-
ფერ ხუ ლე ებს მარ ჯ ვე ნა ხელ ში ან თე ბუ ლი მაშ ხა ლე ბი უჭი რავთ და მხო ლოდ მარ ცხე ნა 
ხე ლით ებ მი ან ერ თ მა ნეთს. 

1 გარაყანიძე ე., ქართული მუსიკალური დიალექტები, 2011, გვ. 38.
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წარ მარ თუ ლი დრო ი დან შე მო ნა ხუ ლი სა კულ ტო ცე რე მო ნი ა ლე ბის ნა წი ლი იყო 
ცეკ ვა- თა მა შიც, რო მე ლიც ზღვარს შლი და ამა ვე ცე რე მო ნი ა ლე ბის დროს და წე სე ბულ 
აკ რ ძალ ვებ ში - ქა ლე ბი სა და მა მა კა ცე ბის ზე იმ ში ერ თად მო ნა წი ლე ო ბის დროს. ქალ-
თა და მა მა კაც თა ცეკ ვა თან ახ ლ და რო გორც ხა ტო ბებს სა რი ტუ ა ლო ნა წი ლის დას რუ-
ლე ბის შემ დ გომ, ისე ახა ლი წლის, ქორ წი ლის და სხვა სა ყო ფაცხოვ რე ბო შეკ რე ბა- ზე-
ი მებს. ხალ ხუ რი ქალ - ვა ჟის ცეკ ვის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი ტერ მი ნის - „ლეკური“, პა რა ლე ლუ-
რად, რო მე ლიც მე-19 სა უ კუ ნე ში ცეკ ვის სი ნო ნი მად იქ ცა - გა მოჩ ნ და „სამაია“, რომ ლის 
ტექ ს ტის ანა ლიზ მაც მიგ ვიყ ვა ნა წარ მოდ გე ნილ დას კ ვ ნამ დე. ძი რი თა დად აღ მო სავ ლე-
თის მთი ა ნეთ ში წყვილ თა ცეკ ვის სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ე.წ. „ლეკურების“ მოძ რა ო ბებს 
შე ი ცავს - დავ ლა, გას მა, გოგ მა ნი, ვა ჟის მი ერ ქა ლის გა მოწ ვე ვა სა ცეკ ვა ოდ, ფე ხის თი-
თებ ზე ცეკ ვა. აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნეთ ში ტერ მი ნი „შუშპარიც“ ასე ვე ცეკ ვის გან ზო გა დე-
ბულ სა ხელ წო დე ბად ჩანს.

სა ქარ თ ვე ლოს აღ მო სავ ლეთ მთი ა ნე თის მრა ვალ ფე რო ვა ნი სა ცეკ ვაო ნი მუ შე ბი 
ჯერ კი დევ ლი ტე რა ტუ რუ ლი წყა რო ე ბის ფურ ც ლებ ზე რჩე ბა, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 
ამ მხა რის ცეკ ვე ბი ყვე ლა ზე მე ტი ეფექ ტუ რო ბით გა მო ირ ჩე ვა და საკ მა ოდ ჭარ ბა დაც 
იდ გ მე ბა სხვა დას ხ ვა ან სამ ბ ლ ში. ავ თენ ტუ რი მა სა ლა საკ მა ოდ შორს დგას გას ცე ნი უ-
რე ბუ ლი ნი მუ შე ბი დან. წარ მოდ გე ნი ლი კვლე ვის ერ თ -ერთ ძი რი თად მი ზანს წარ მოდ-
გე ნი ლი დი ა ლექ ტის ავ თენ ტუ რი ნი მუ შე ბის და მუ შა ვე ბა და სას ცე ნოდ მომ ზა დე ბა წარ-
მო ად გენს.
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Khatuna Damchidze 

THE DANCE DIALECT OF THE EASTERN MOUNTAINOUS REGIONS OF 
GEORGIA -TUSHIAN, CHEVSURIAN, PSHAVIAN, CHEVIAN, MTIULIAN

In the Georgian choreographic folk art, the dance art of the mountainous region of 
Eastern Georgia occupies a special place. The said dance art can be united into a single 
large dialect - named the Dance Dialect of the Eastern Mountainous Regions. The sub-
dialects can be distinguished - Tushian, Chevsurian, Pshavian, Chevian, Mtiulurian. The 
basis for this is the general aesthetic markers of the choreographic folk creation of the 
above-mentioned regions - the similarity of the rounds and performances characteristic 
of ritual cult traditions, the dance movements, manner of performance and character, in 
individual cases also identity, as well as the homogeneity of the main line with regional 
variations. 

The homogeneity of the dance lexis of eastern mountain regions should be attributed 
not only to territorial proximity (this factor also applies to other regions, although this 
circumstance cannot in any way interfere with the versatility of Georgian dance dialects), 
but also to their close integration based on historical circumstances: each region was 
forced to struggle with its northern neighbours and to establish certain social relations 
with them - with the leks, ghlighv-didoelen, kists. Therefore, they had common histori-
cal “heroes” whose heroic deeds and sacrifice were described in the popular literary 
works. Moreover, the mountain peoples were forced to resettle provisionally, but some 
permanently, in the lowlands for subsistence - a large part of the Khevsurs settled on the 
lowlands in Tianeti and other areas. 

In the Georgian choreographic folklore of the mountainous region of eastern Georgia, 
the variety of dance patterns of berikaoba-kenoba, rite round dance and couple dances 
is attested. 

The ritual and customary round dances are known as “Perkhisa” (literally - foot dance 
or round dance) in East Georgia, and as “Perkhisuli” in Khevsureti. 

The feast days of icons and deities form a whole of pagan rites and Christian ele-
ments. One of the most important segments of these rites is the round dance. The round 
dance (or “perkhisa”) was mainly danced during the movement or processions, while the 
dancers went to the place of worship, singing and dancing. The round dance (“Perkhisa”) 
moved in a circle around its own centre. The dance performance was accompanied by 
songs dedicated to the Godmother whose name day was being celebrated. Songs were 
also sung dedicated to kings who had become saints, deities who had become heroes and 
certain historical heroes. 

The ritual rounds generally represented a one-storey building. The dance language 
was based on simple steps, because it was matched to the duration of the procession, 
and based on this, the number of songs was also determined. The variety of dance move-
ments was secondary. 

The simple dance lexis is characteristic for several round dances, such as “Korbe-
ghela”, for the two-storey “Perkhisa” of the Tushen, whose main function was to ask 
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the deity for a fruitful annual harvest. In this case, the above-mentioned principle of 
performing the round dance during the movement is doubly difficult, as the two-storeyed 
sacred subject is supposed to reach the place of worship singing without falling apart. 
Otherwise, it is considered a sign of doom in Tusheti. 

In the mountainous regions of eastern Georgia, the round dance is round in shape 
and is characterised by the interweaving of hands over the shoulder.  There are also 
round dances without hand-to-hand holding, the dancers holding their hands behind their 
backs. The most important movement of the round dance is the step and the change from 
the supporting leg to the other in the fourth position. In the book by A. Tataradze “The 
Three-Dance (Samaia) from Pshavi” some additional movements are mentioned, includ-
ing the knee bends (Mukhlura). In the “Perkhisa” of the Tushen the men stand, in one of 
the triple dances from Pshavi (according to Sh. Aslanishvili) the women also take part. 

Much more diverse are the two-storey round dances of Tushen “Korbeghela” and 
“Lamproba”, in the performance of which the dancers hold lit torches in their left hands 
and hold on to each other only with their right hands. 

Part of the cult ceremonies handed down from the pagan times, were also the game 
dances, which blurred the boundaries of the prohibitions that arose during these ceremo-
nies - women and men participated in these game dances. The dance of women and men 
accompanied the feast days of the icons after the completion of the ritual part. However, 
these dances were also performed at the New Year, at the wedding and at other everyday 
festivities. Parallel to the concept of the folk dance “Lekuri” (The “Lesginka”) - a couple 
dance of man and woman - which became the epitome of dance in the 19th century, the 
term “Samaia” (“Three Dance”) appeared. The analysis of this dance text brought us to 
the following conclusion. The dance lexicons of the couple dances, which are common in 
the mountain regions of East Georgia, contain movements of the “Lekuri” (“Lesginka”) - 
the dance on tiptoe, the invitation of the woman to dance by the man, and others. 

It should also be noted separately that the dance lexis characteristic of stage dances 
(male dance on tiptoe, the man dances in quick and short steps, after which he falls to 
his knees by a gyrating jump and jumps up again) are not found in the descriptions of 
ethnologists and art scholars. The said dance movements, which are considered the most 
important basis of the stage art of the mountain regions of East Georgia, are also char-
acteristic of “Lekuri” (“Lesginka”) of the men. The individual movements and dance steps 
can be different when performing the men’s dance and the women’s dance. 

In the stage repertoire of the past years and today, the dances of the mountainous 
regions of East Georgia can be found under the following names: “Mtiuluri”, “Parikaoba”, 
“Khanjluri”, “Mokheuri”, “Qasbeguri”, “Alvanuri”, “Feast of the Women of Pshavi”, “Naba-
dura”, “Dance with Nabadi/Burka” and others. 

The dynamic, impressive and attractive dance lexicon of the dances of the moun-
tain regions of East Georgia, including the men’s lekuri, forms a rich basis for the inter-
pretation of the dances of said regions. Accordingly, a new conceptual dance lexicon 
has emerged in the dances (which have a distinctly authorial character): “Zdo”, “Zekari”, 
“Juta”, “Abraguli”, etc. 
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Recently, a choreographic performance based on the poem by Vasha-Pshavela “Guest 
and Host” was performed by the state ensemble “Khorumi” in Batumi, where the dance 
language was represented by the synthesis of traditional and modern (by modern I mean 
the dance language of the ensemble of I. Sukhishvili - Kh. D.). 

The diverse dance patterns of the mountainous regions of East Georgia still remain 
on the pages of the literature sources. Regardless of the fact that the dances of these 
regions are the most attractive and are also performed quite frequently by various en-
sembles. The authentic material is far from the staged performances. One of the aims of 
the present article forms the processing of the authentic patterns and their preparation 
for stage performance. 
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Khatuna Damchidze

DER TANZDIALEKT DER ÖSTLICHEN BERGREGIONEN VON GEORGIEN
(Tuschisch, Chewsurisch, Pschawisch, Chewisch, Mtiulurisch)

 Imgeorgischen choreografischenVolksschaffen nimmt die Tanzkunst derBergre-
gionvonOstgeorgieneinenbesonderenPlatzein.DiebesagteTanzkunstkannineinen
einheitlichengroßenDialektvereintwerden–benanntalsderTanzdialektderöstlichen
Bergregionen.DabeikannmandieSubdialekteunterscheiden-Tuschisch,Chewsurisch,
Pschawisch,Chewisch,Mtiulurisch.DieGrundlagedafürbildendieallgemeinenästhe-
tischenMarkerdeschoreografischenVolksschaffensderobenerwähntenRegionen–die
ÄhnlichkeitderfürrituelleKultustraditionenkennzeichnendenReigenundVorstellungen,
derTanzbewegungen,VorstellungsmanierundCharakter,ineinzelnenFällenauchIden-
tität,sowiedieHomogenitätderHauptliniemitregionalenVariationen.

DieHomogenitätderTanzlexikvonöstlichenBergregionensollnichtnurderterrito-
rialenNähezugeschriebenwerden(dieserFaktorgiltauchfürandereRegionen,wobei
dieserUmstandderVielseitigkeitdergeorgischenTanzdialektekeineswegsstörenkann),
sondernauchihrerengenIntegrierungausgehendvonhistorischenUmständen:jedeRe-
gionwargezwungenmitihrennördlichenNachbarnzukämpfenundmitihnenbestimmte
sozialeBeziehungaufzuknüpfen–mitdenLeken,Ghlighv-Didoelen,Kisten.Daherhatten
siegemeinsamehistorische„Helden“,derenHeldentatenundOpfermutindenvolkstüm-
lichenLiteraturwerkenbeschriebenwurden.AußerdemwarendieBergvölkergezwungen
provisorisch,einigejedochfürimmer,indasFlachlandumzusiedeln,umsichdenLeben-
sunterhaltzusichern,-eingroßerTeilderKhevsurenließsichaufdemTieflandinTianeti
undanderenGegendennieder.

Im georgischen choreografischen Volksschaffen der BergregionOstgeorgienswird
dieVielfaltderTanzmustervonBerikaoba-Keenoba,Ritus-ReigenundPaartänzenbelegt.

Die Ritus- und Brauchreigen sind in Ostgeorgien unter dem Namen „Perkhisa“
(wörtlich–Fuß-Tanzbzw.Reigen),inKhevsuretials„Perkhisuli“bekannt.

DieFesttagederIkonenundGottheitenbildeneineGanzheitvonheidnischenRiten
undchristlichenElementen.EinesderwichtigstenSegmentedieserRitenistderReigen.
DieReigen (oder „Perkhisa“)wurdenhauptsächlichbeiderBewegungbzw.denProz-
essionengetanzt,währenddessendieTänzersichzumGotteshausbegaben,singendund
tanzend.DerReigen(„Perkhisa“)bewegtesich imKreisumeigenesZentrumdrehend.
DieTanzaufführungwurdevonLiedernbegleitet,diederGottesmuttergewidmetwaren,
derenNamenstagbegangenwurde.EbenfallswurdenLiedergesungen,diezuHeiligen
erhobenenKönigen,sowiezuHeldengewordenenGottheitundbestimmtenhistorischen
Heldengewidmetwaren.

Die Kultusreigen stellten imAllgemeinen ein einstöckigesGebäude dar. Die Tan-
zsprache beruhte auf einfachenSchritten, denn siewar auf dieDauer der Prozession
abgestimmt,undausgehenddavonwurdeauchdieZahlderLiederbestimmt.DieVielfalt
derTanzbewegungenwardabeinebensächlich.
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DiesimpleTanzlexikistfüretlicheReigentänzekennzeichnend,soetwasfür„Kor-
beghela“,fürdiezweistöckige„Perkhisa“derTushen,derenHauptfunktiondasErbitten
einerfruchtbarenJahreserntevonderGottheitzuerbitten.IndiesemFallistdasoben-
erwähntePrinzipderReigenausführungwährendderBewegungdoppeltschwierig,da
daszweistöckigaufgebautesakraleSubjektsingenddasGotteshauserreichensoll,ohne
auseinanderzufallen.AndernfallsgiltesinTushetialseinZeichendesUnheils.

IndenBergregionenvonOstgeorgienhabendieReigeneinerundeForm,wobeifür
siedieHandverflechtungüberdieSchulterkennzeichnendist.ManfindetauchReigen
ohneHand- an-Hand-Haltung, die Tänzer halten ihreHände hinter demRücken. Die
wichtigsteBewegungdesReigensistderSchrittundderWechselvomtragendenBein
aufdasandere inderviertenPosition. ImBuchvonA.Tataradze„DerDreiertanz (Sa-
maia)ausPshavi“sindeinigezusätzlicheBewegungenerwähnt,darunterdieKniebeugen
(Mukhlura).Inden„Perkhisa“derTushenstehendieMänner,aneinemderDreiertänze
ausPshavi(lautAngabenvonSh.Aslanishvili)nehmenauchdieFrauenteil.

Viel mannigfaltiger sind die zweistöckigen Reigen von Tushen „Korbeghela“ und
„Lamproba“,beiderenAufführungdieTänzer inder linkenHandangezündeteFackeln
haltenundsichaneinandernurmitderrechtenHandfesthalten.

Ein Teil der aus der heidnischen Zeit überlieferten Kultuszeremonien,waren auch
die Spiel-Tänze, die die Grenzen der während dieser Zeremonien entstandenen Ver-
boteverwischten–andiesenSpieltänzennahmenFrauenundMännerteil.DerTanzvon
FrauenundMännernbegleitetedieFesttagederIkonennachdemAbschlussdesrituellen
Teils.DieseTänzewurdenaberauchzumNeujahrsfest,beiderHochzeitundbeianderen
alltäglichenFestenausgeführt.ParallelzumBegriffdesVolkstanzes„Lekuri“(Die„Les-
ginka“)–einesPaartanzesvonMannundFrau–derim19.Jh.zumInnbegriffdesTanzes
wurde,erschienderBegriff„Samaia“(Dreiertanz“).DieAnalysediesesTanztextesuns
zurfolgendenSchlussfolgerungbrachte.DieTanzlexikderPaartänze,dieindenBergre-
gionenvonOstgeorgienverbreitetsind,enthaltenBewegungender„Lekuri“(„Lesginka“)
–derTanzaufZehenspitzen,dieAufforderungderFrauzumTanzdurchdenMannu.a.

Manmussauchextrabemerken,dassdiefürdieBühnentänzekennzeichnendeTan-
zlexik(MännertanzaufZehenspitzen,derManntanztinschnellenundkurzenSchritten,
danachfällterdurcheinenkreiselndenSprungaufdieKnieundspringtwiederauf)fin-
denwirindenBeschreibungenderEthnologenundKunstwissenschaftlernnichtvor.Die
besagtenTanzbewegungen,diealswichtigsteBasisderBühnenkunstderBergregionen
vonOstgeorgiengelten,sindkennzeichnendauchfür„Lekuri“(„Lesginka“)derMänner.
DieeinzelnenBewegungenundTanzschrittekönnenbeiderAusführungdesMännertan-
zesunddesFrauentanzesunterschiedlichsein.

ImBühnenrepertoiredervorigenJahreundheutefindetmandieTänzederBergre-
gionen von Ostgeorgien unter folgenden Namen: „Mtiuluri“, „Parikaoba“, „Khanjluri“,
„Mokheuri“, „Qasbeguri“, „Alvanuri“, „Fest der Frauenaus Pshavi“, „Nabadura“, „Tanz
mitNabadi/Burka“u.a.

Diedynamische,beeindruckendeundattraktiveTanzlexikderTänzederBergregionen
vonOstgeorgien,darunterderMänner-LekuribildeteinereichhaltigeGrundlagefürdie
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InterpretationderTänzevonbesagtenRegionen.Dementsprechendisteineneuekonzep-
tuelleTanzlexikindenTänzen(dieausgesprochenenAutorencharaktertragen)entstan-
den:„Zdo“,„Zekari“,„Juta“,„Abraguli“,etc.

VorKurzemwurdevomStaatsensemble„Khorumi“ inBatumieinechoreografische
VorstellungnachdemPoemvonVasha-Pshavela„GastundGastgeber“aufgeführt,wobei
dieTanzsprachedurchdieSynthesevontraditionellerundmodernendargestelltwurde
(untermodernenmeineichdieTanzsprachedesEnsemblesvonI.Sukhishvili–Kh.D.).

Die mannigfaltigen Tanzmuster der Bergregionen von Ostgeorgien bleiben immer
nochaufdenSeitenderLiteraturquellen.Ungeachtetdessen,dassdieTänzedieserRe-
gionenammeistenattraktivsindundauchziemlichhäufigvonverschiedenenEnsem-
blesaufgeführtwerden.DasauthentischeMaterialistweitentferntvondenszenischen
Aufführungen.EinesderZieledesvorliegendenArtikelsbildetdieBearbeitungderau-
thentischenMusterundderenVorbereitungfürdieBühnenaufführung.
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ეკატერინე თაბუკაშვილი 
        

ხელოვნების ფილოსოფიური შეფასების 

რამდენიმე საკითხი

ხელოვნება ბედნიერებაა... 

გურამ დოჩანაშვილი 

სტატიისმიზანია,მხოლოდზოგადისახითწარმოვადგინოთსააზროვნოსივრცეში
არსებულისხვადასხვადროსჩამოყალიბებულიშეხედულებებიდამოსაზრებებიხე-
ლოვნებისშესახებ.

ხელოვნებისსამყაროშიმოგზაურობა პირველრიგში მშვენიერებასთან, განუმე-
ორებლობასთან ასოცირდება. ხელოვნების ნიმუშები იმ უცვლელითავისებურებით
არისრჩეული,რაცმასუნიკალურსდაგანსაკუთრებულსხდის.ცხოვრებასმიმსგავსე-
ბულიხელოვნებამეტაფორულისახითგვაწვდისესთეტიკურადმნიშვნელოვანს,და-
უვიწყარს.

ხელოვნებისფენომენისშეფასებამრავალთამსჯელობისსაკითხსწარმოადგენ-
და,საუბარიმასზედაუსრულებელი–ამოუწურავია..

რაარისხელოვნება?ხელოვნებაცნობიერების,როგორცსულიერი,ისემხატვრუ-
ლიქმედებისგანსაკუთრებულიფორმაა,რომლისსპეციფიკურითვისებაასინამდვი-
ლისშემოქმედებითად,მხატვრულსახეებშიასახვა.მრავალფეროვანისამყაროსადმი,
ადამიანისგრძნობად-ემოციურიდამოკიდებულებაგამოვლენილიამხატვრულ-სახე-
ობრივიფორმით,რომელიცარსობრივადსულიერიღვაწლისდაინფორმაციისმა-
ტარებელია.მეცნიერულიდაკვირვების,შესწავლისმსგავსად,ხელოვნებასამყაროს
შემეცნებისერთ-ერთისაშუალებაა,ადამიანთაშემოქმედებითიმხატვრულიმოღვა-
წეობის გამორჩეულად სახიერი, სიმბოლური სტრუქტურა, რომელსაც ესთეტიკური,
შემეცნებითიდასაკომუნიკაციოდანიშნულებაგააჩნია.ხელოვნებაადამიანისმიერ
სამყაროს(სივრცულიდადროისმიერიკავშირით)აღქმისგანსაკუთრებულიფორმაა,
როგორცერთ„სურათად“ინტერპრეტირებულიპირობითიმთლიანობა.

ხელოვნებამხატვრულქმნილებათა (ფერწერულინამუშევარი,არქიტექტურული
ნაგებობები,ქანდაკება,სიმფონიადასხვ.)სახითარსებობს,რომელთამოსმენა,და-
ნახვაშეგვიძლია.ხელოვნებისშინაარსის,ფორმის,მშვენიერების,სილამაზისაღქმა
გრძნობად-რეალური,ესთეტიკურია.ხელოვნებისშინაარსიერთმანეთისაგანგანსხ-
ვავებულიელემენტებისგანშედგება.რეალურადარსებულიფერები,ფორმები,ბგე-
რებიდასხვ.დამეორე, სულიერიცხოვრების: სიყვარული, ერთგულებადაა.შ. ამ-
რიგად,ხელოვნებისშინაარსშიგრძნობადიდაზეგრძნობადი(არაგრძნობადი)ელე-
მენტებია.ხელოვნებისშინაარსიობიექტურადგრძნობად-ემოციურია,რადგანისან
მშვენიერი,ამაღლებული,ტრაგიკულიანკომიკურია,რაცთავისთავადგანაპირობებს
ემოციურზემოქმედებას.

ხელოვნების შინაარსი ხომ ადამიანისდა გარემომცველი სამყაროს ურთიერთ-
განცდის თავისებურად გამომსახველია, არსებულ სინამდვილეს „ბაძავს“, წარმოგ-
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რომი,ვატიკანი.სტანცადელასინიატურა.რაფაელსანტი,ათენისსკოლა
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ვიდგენს.მხატვრულილიტერატურა,რეალობისდა,ამასთანავე,ცოდნისშემცველია,
რაცხელოვნებასშემეცნებისმეშვეობითმეცნიერებასთანაახლოებს.

ხელოვნების„ბუნების“განსაკუთრებულობაზეისიცმეტყველებს,რომიგიკომუ-
ნიკაციისარაჩვეულებრივისაშუალებაა.ხელოვანი,პერსონალურიშეხედულებისდა
ემოციებითდატვირთულთავისნაწარმოებსგადასცემსსხვას, აღმქმელს,რომელიც
ავტორისფიქრების,შეხედულებისგამზიარებელიხდება.ხელოვნებისშინაარსიობი-
ექტურად გავლენას ახდენს, ის ანლამაზი, მშვენიერია, ან სევდითადა ტრაგიზმით
არისაღსავსე.

მეტაფიზიკოსებთანხელოვნება,სილამაზის,მშვენიერების,იდუმალიიდეისღმერ-
თისგამოვლინებაა,ესთეტიკოსებისდაფიზიოლოგთათქმით,იგითამაშია.

ხელოვნებათავისუფალიადამასშითამაშისმომენტებიცარის,მაგრამხელოვნე-
ბისმთავარიდანიშნულებაისაა,რომიგიაუცილებელიაადამიანებისათვის,ისარის
ერთსადაიმავეგრძნობებითადამიანთაურთიერთობისადადაკავშირებისსაშუალე-
ბა.

მაყურებელთა,მსმენელთაგონებაზე,ნებასადაგრძნობელობაზეხელოვნებისდა
მისი სხვადასხვადარგის ესთეტიკური, ზნეობრივ-სულიერი ზემოქმედება უძველესი
დროიდანვეხელოვნებისდაარამხოლოდხელოვნებისმოღვაწეთაგანსჯისსაგანი
იყო. დიდი მოაზროვნეები, ხელოვნებაში უზარმაზარ შემეცნებით შესაძლებლობებს
ხედავდნენ:ლევ ტოლსტოი, ზოგიერთი რუსი და ევროპელი ხელოვნებათმცოდნის
საპირისპიროდ,ხელოვნებისსოციალურიდაესთეტიკურირაობისდადგენისას,და-
ჟინებით მოითხოვდა, რომ ხელოვნების მკაფიოდ განსაზღვრებისას, „უწინარესად
საჭიროამისირაობაგანვიხილოთარაროგორცტკბობისსაგანი,არამედ,როგორც
ადამიანისცხოვრებისერთ-ერთიპირობათაგანი“.დიდიმწერლისესთვალსაზრისი
სრულადშეესიტყვებაეროვნულსათუუცხოურთვალსაჩინოჰუმანიტარულწრეებში
მიღებულაზრსიმისთაობაზე,რომადამიანისზიარებაკულტურასადახელოვნებას-
თანმისიპიროვნულისრულყოფილებისაუცილებელიპირობაა.

და მაინც, ალბათ ეს აზრი ყველაზე სრულყოფილად თეოდორე დოსტოევსკიმ
გამოხატა: „სამყაროს სილამაზე გადაარჩენს“... ადამიანი პოულობს და უპირობოდ
იღებსსილამაზეს...დაიქნებსწორედამაშიამხატვრულიშემოქმედებისუდიდესისა-
იდუმლოება,რომადამიანისმიერშექმნილისილამაზისხატებაშეურყეველკერპად
იქცევა...მოთხოვნილებასილამაზისადაშემოქმედისა,რომელიცმასგანასახიერებს,
განუყოფელიაადამიანისაგანდამისგარეშეადამიანისარსებობასაცაზრიშეიძლება
დაეკარგოს.

ხელოვნების მნიშვნელობა, მისი კეთილისმყოფელიზეგავლენა პიროვნებისში-
ნაგან სამყაროზე (ზნეობრივსადა ესთეტიკურ მხარეებზე) განსაკუთრებულია, ვინა-
იდან სინატიფითტკბობა, უკვეთავისთავად ადამიანის სულიერი სრულყოფილების
საწინდარია.ესთეტიკურიგრძნობისგანვითარებაცხოვრებისეულმოთხოვნილებად
იქცევაპიროვნებისთვის,რომლისათვისაცხელოვნებადახელოვნებისნაწარმოების
შემეცნების პროცესი ყოველდღიურობის ნაწილი ხდება. ეს ის პროცესია,რომელიც
ადამიანისსულიერსამყაროსამდიდრებსდააკეთილშობილებს.

ყოველი ისტორიული ეპოქისთვის დამახასიათებელია ხელოვნების ფენომენის
მისეულიგაგება,რაცგანპირობებულიახელოვანისადგილითდაროლითსაზოგადო-
ებაში.მნიშვნელოვანიაისიც,თუროგორინარჩუნებსხელოვნებათავისსპეციფიკურ
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პოზიციას,სამყაროსხედვის„სახვით“ათვისებაში.ადამიანთაცნობიერებაშიხელოვ-
ნებისგაგებაკულტურისფორმათაცვლილებებზეადამოკიდებულიდაამცვალება-
დობათა ურთიერთქმედებაზე. ისტორიულად ხელოვნება მაშინ დაიბადა, როდესაც
ცნობიერადამიანსუტილიტარულიინტერესებისდაკმაყოფილებისშემდეგშემოქმე-
დებითი ქმნადობის სურვილი გაუჩნდა. ხელოვნება სინამდვილის ესთეტიკური ათ-
ვისებისსაშუალებაა.სულიერიკულტურისუმნიშვნელოვანესმოდელს,ხელოვნებას
ფილოსოფიასთან მჭიდრო კავშირი აქვს – ხელოვნება შემოქმედებით, ხელოვანთა
მიერშექმნილიმხატვრულისახეებით, „ფილოსოფიაკიცნებებითოპერირებს, იყე-
ნებს ფილოსოფიურ ლოგიკას, რომელიც რაციონალურთან ერთად ირაციონალურ
აზროვნებასაცგულისხმობს.ხელოვნებისინტერესისობიექტიაბუნებისადასაზოგა-
დოებისესათუისმოვლენა.ხელოვნებისდანიშნულებააამმოვლენისმხატვრული
განზოგადება.ფილოსოფიის სფერო მთელსინამდვილეზე ვრცელდება, არსებულზე
მთლიანად,რომელშიცშედისხელოვნებისმიერშექმნილისინამდვილეც“.1

 როგორია ხელოვნების უძველესი განსაზღვრებანი,რომლებიც ბერძნულმა ან-
ტიკურმა წყაროებმა შემოგვინახეს. ანტიკურ პერიოდში ხელოვნება მატერიალურს
დასულიერსშორისშუალედურმდგომარეობას იკავებდა. მრავლისდამტევი სიტყ-
ვა–ხელოვნება–მხატვრულნაწარმოებს,ოსტატობასდაარტისტიზმსაცაღნიშნავ-
და.ბერძნულისიტყვა„tέχνη“–ტექნეერთდროულადმეცნიერებას,ხელოსნობასდა
ხელოვნებასაცმოიაზრებდა.„ტექნე“გამოიყენებოდაარამარტომხატვრულიშემოქ-
მედებისათვის,არამედსხვადასხვამოღვაწეობისთვისაც–ყველაფერიმას,რაცცოდ-
ნას,გამოცდილებასუკავშირდებოდა.ამიტომროგორცძველიბერძნებიამბობდნენ,
ხელოვნებაგონისმიერიმოღვაწეობა,სიბრძნეა.

ჰომეროსი ხელოვნებაზე (ჰომეროსთან „σοφία“– სიბრძნეს ნიშნავს, „tέχνη“ კი
ხელოვნებას, ხელოვნება უკავშირდება სიბრძნეს. სიბრძნეს, როგორც ცოდნას შე-
მოქმედების შესახებ) საუბრისას, ხელოსნობას გულისხმობს. იგი მიიჩნევდა, რომ
საგნისთვისება გრძნობად-ემოციურიდა განცდადიადა, ამასთანავე, ღვთიური ძა-
ლითარისგანპირობებული.ასევეაბერძნულიეპიკურიპოეზიისმამამთავარჰესიო-
დეს „თეოგონიაში“. ღვთაებრივი ბუნებისაა მხატვრული შემოქმედება, მშვენიერება
ღვთისგანმომდინარეა,ღვთიურიძალებითაანაკარნახევი.

პლატონისადაარისტოტელესფილოსოფიურნაწარმოებებშიესთეტიკურის,მშვე-
ნიერებისშესახებსაკითხივრცლად,მთელისისავსითიშლება.მათმიაჩნდათ,რომ
ესთეტიკურისაქმიანობამიბაძვა-მიმსგავსებაა. პლატონთან„გრძნობადსაგნებსარ
ახასიათებთ ჭეშმარიტი ყოფიერება, ისინი წარმოადგენენ იდეების ნაკლოვან ანა-
რეკლს“. მშვენიერების მოძღვრების შესახებ საკითხებს იგი ეხება თავის ნაწარმო-
ებებში: „სახელმწიფო“, „ფედროსი“, „ნადიმი“, „პიროსი“, „იონი“დასხვა. პლატონი
თვლიდა,რომხელოვნება,სინამდვილისგრძნობისმიერიგამოხატულებაა,გრძნობა-
დიკიანარეკლიასინამდვილის,რომელიციდეალურია.ხელოვანითავისნაწარმოე-
ბებშიარარსებულსინამდვილესგამოსახავს.ამგვარიხელოვნებაშორსარისშემეც-
ნებისგანდა იდეალურადმწყობრსახელმწიფოში მას არაქვს არსებობისუფლება,
ხელოვნებაუნდაგანიდევნოს.პლატონთან,დიალოგში„იონი“,შემოქმედებითიპრო-
ცესისდაშემეცნებითიაქტისმიმართებაურთიერთსაწინააღმდეგოა.დიალოგშიმო-
ნაწილესოკრატეშემოქმედებისპროცესზესაუბრისასასეთსიტყვებსაცკიახსენებს:

1 https://burusi.wordpress.com/2010/06/01/philosophy-2/).
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„ღვთაებრივი ძალა“, „სულისჩამდგმელი“ და მიიჩნევს, რომ ხელოვნების ასახვის
ობიექტიგამორჩეული,განსაკუთრებულითვისებებისმქონეუნდაიყოს.

მისგან განსხვავებულია პითაგორას მოსაზრება. თუკი სოკრატე მშვენიერებას,
ადამიანისსულისზნეობრივიიდეალისგამოხატულებასაღიარებდა,პითაგორარიცხ-
ვითზუსტპროპორციებშიხედავდასილამაზეს.მეტიც,ისმიიჩნევდა,რომ„რიცხვთა
ჰარმონია კოსმიურმუსიკასთანაა კავშირში“.1 პითაგორასთვის მუსიკა განსაკუთრე-
ბულიადამასკათარზისისმნიშვნელობასანიჭებს.ქნარზეშესრულებულმუსიკასიგი
თერაპიულიმიზნებისთვისაცმიმართავდა.ამიტომაცმოიხსენიებენპითაგორასარტ-
თერაპიისდამფუძნებლად.

პლატონისმოსაზრებით,ხელოვანიგაუცნობიერებლადმუშაობს,პოეტიღვთაებ-
რივიძალისდაგანსაზღვრულიმუზისდახმარებითქმნისდაამგვარად,ღვთაებრივი,
პოეტისმეშვეობით,ადამიანთასულებსეხმიანება.

მნიშვნელოვნად საყურადღებოა, რომ შემოქმედებითი პროცესის განსახორცი-
ელებლადღვთაებაგანსაკუთრებულ,განსწავლულდასხვაღირსებითგამორჩეულ
ადამიანსირჩევს.სამყაროშიარსებობსმრავალისაგანი,რომელთაცაქვთიდეალური
„სახე“,რომლთაანარეკლსაცრეალურისაგნებიწარმოადგენენ.რადგან„ანარეკლის
ანარეკლს“წარმოგვიჩენს,შემოქმედებითი,მხატვრულიწარმოსახვა,მისიგამოჩინე-
ბაკიღვთაებისდამსახურებაა.პლატონისშეხედულებით–რეალურისამყარომოგ-
ვაგონებს ანარეკლების თეატრს, სადაც ადამიანს საგანთა მხოლოდ მოხაზულობა
შეუძლიაგაარჩიოსდავერგაიგოსმისიარსი.ხელოვნებარეალურისამყაროსმიმს-
გავსებაა.ამიტომხელოვნება(გარემომცველისამყაროს–იმსამყაროსი,რომელსაც
ისბაძავს)ჭეშმარიტებისმიღმარჩება.პლატონიმხატვრებსუგუნურებადმიიჩნევდა,
თვლიდა,რომისინიადამიანებსიდეალური„სახის“აღქმაშიხელსუშლიან.ფერწე-
რაისევე,როგორცსხვამიმბაძველობითიხელოვნება,ქმნისნაწარმოებს,რომელიც
ჭეშმარიტებისგან,გონიერებისგანდაშორებულია.უფრომეტიც,პლატონიაცხადებდა
მხატვრისხელოვნება,მისიოსტატობა„დემონურიენერგიის“დამსახურებაადამხატ-
ვარისხვათაგან–შთაგონებითგამოირჩევა.

პლატონის მოსწავლე არისტოტელე, მოსაზრებას ესთეტიკაზე თავის ნაწარმოე-
ბებში: „რიტორიკა“, „პოლიტიკა“, „პოეტიკა“ წარმოგვიდგენს. „პოეტიკაში“ არისტო-
ტელე მხატვრულობის შთაბეჭდილების მისაღწევ, შემოქმედების მართვის რჩევებს
გვთავაზობს.მისიმოსაზრებითხელოვნებამიბაძვა,მიმეზისია.არისტოტელეწერდა:
„ეპიკურიდატრაგიკულიპოეზია,კომედიადადითირამბულიპოეზია,ავლეტიკისდა
კითარისტიკისდიდინაწილი-ყველაესენიგამომსახველობითიხელოვნებანია“..2

არისტოტელესთვის მრავალფეროვან, გრძნობად სამყაროში არსებობსრეალუ-
რისაგანიდამოვლენა.ადამიანიხელოვნებასთანურთიერთობით,მასთანსიახლო-
ვითკმაყოფილებისგრძნობითივსება,რაცგანპირობებულიახელოვნებისგაცნობის,
სიახლის შეგრძნების სიხარულთან. ხელოვნება შემეცნების გამორჩევითად განსა-
კუთრებულისახეა. არისტოტელესესთეტიკურთეორიულსაკითხებში ხელოვნებისა
(ხელოვნებაროგორცსინამდვილისშემოქმედებითიაღქმა)დასინამდვილისურთი-
ერთმიმართება უმნიშვნელოვანესია. არისტოტელე მიბაძვის სამ სახეზე საუბრობს:
საგანზე, უნარზე და საშუალებაზე, რომელთა მეშვეობით ხელოვნებას სხვადასხვა

1 მირცხულავა, ხელოვნების ფილოსოფია, 2015, გვ. 15.
2 ყულიჯანიშვილი, ესთეტიკა, 2006, გვ. 236.
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სახეობადყოფსდა საუბრობს ხელოვნებისდინამიკურდა სტატიკურხასიათზე. სა-
გულისხმოა არისტოტელეს შეხედულება შემოქმედების პროცესთან დაკავშირებით.
ადამიანისშემეცნებახელოვნებისნაწარმოებისშექმნისასზუსტურთიერთმიმართე-
ბაშია.არისტოტელეხელოვნებისშესაძლებლობასცხოვრებაზეზემოქმედებისთვალ-
საზრისით განიხილავდა. ამიტომაცაა, რომ იგი ხელოვნებას მოღვაწეობის სფეროს
კიარმიაკუთვნებდა,არამედშემოქმედებითს.მასთანხელოვნებასაღმზრდელობი-
თიდანიშნულებააქვს.პლატონისესთეტიკურთეორიაშიმშვენიერების,ხელოვნების
და საგნების იდეა პირველადი სამყაროს ანარეკლებია. იგი პიროვნების ესთეტიკუ-
რიაღზრდისმნიშვნელობასადა,ამასთანავე,შემოქმედებისირაციონალურბუნებაზე
ხაზგასმით მსჯელობდა. პლატონთან მიმეზისი განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანია.
მატერიალურიდეათასამყაროში,მიმბაძველობითხელოვნებაჭეშმარიტიდეასშორ-
დება,„რეალურისაგნებიიდეებისმიმესისია,ხოლოხელოვნებარეალურისაგნების
მიმესისი“.1

პლატონი უგულებელყოფდა ხელოვნების რამდენიმე სახეობას, ჟანრს, მათ
უსარგებლო,ილუზიადთვლიდა.2

პლატონისთქმით,ჩვენსცნობიერებაში,როცაპოეზიამიბაძვასცდილობს,ისმი-
მეზისისხელოვნებისიდეალურმოდელსემსგავსებადაფერწერისგვერდითდგება.

საგულისხმოა,რომ, „ძველბერძენთაუძველესიხელოვნება, ე.წ. ქორეა,უპირ-
ველეს ყოვლისა, გრძნობათა გამოხატვა-განმუხტვას ემსახურებოდადა ცეკვის, მუ-
სიკისდასიმღერისგამთლიანება-ინტეგრირებასახდენდა.ქორეაკულტსადარიტუ-
ალს, განსაკუთრებით კი დიონისეს მისტერიებს უკავშირდებოდა. არის მოსაზრება,
რომტერმინი„მიმეზისი“,სწორედდიონისესკულტშიჩნდება,სადაცქურუმთამიმი-
კასადაცეკვასგამოხატავს.ნიშანდობლივია,რომპლატონიდასტრაბონიტერმინებს
„მიმეზისი“ და „მისტერია“ სინონიმებად იყენებდნენ, ხოლო დელფოსის ჰიმნებში
„მიმეზისით“სარიტუალო(თავისიარსით)ექსპრესიულიცეკვააღინიშნება3პლატონი
თვლიდა,რომმიბაძვაყველანაირიმხატვრულიმოღვაწეობისსაფუძველსწარმოად-
გენს.მანვეშექმნამიმეზისისთეორიისიდეალისტურივარიანტი.მისითეორიახსნიდა
ხელოვნებისარსსდა,ამასთანავე,მისშემეცნებით,ესთეტიკურარასრულფასოვნებას
განმარტავდა.

რეალისტური ხელოვნება, რომელიც მიბაძვის მიბაძვაა, ზნეობრიობის მიზანს,
გრძნობადისგან ადამიანის განთავისუფლებას ეწინააღმდეგება. პლატონისთვის ხე-
ლოვანიაისადამიანი,რომელიციდეასჭვრეტსდაშეუძლიამისიგამოხატვა.პლატო-
ნის„ათენელთან“დიალოგშიკანონმდებლობასთანდაკავშირებითნათლადნათქვა-
მია:„იგიაოსტატითავისსაქმისდა„მისიხელოვნებამიბაძვაა“.

პლატონი, ობიექტური იდეალიზმის კლასიკოსი, თავის ცნობილ ნაწარმოებში
„სახელმწიფო“ პოეტების მიმართ გამოთქმულმოსაზრებაში ნათლად გამოხატავს
მათდამიდაპოეზიისადმი კრიტიკულდამოკიდებულებას. ის აცხადებდა:„პოეზია,
მიბაძვისხელოვნებაა“.მისთვისმიბაძვამექანიკურიპროცესია.ყოველსაგანსაქვს
იდეა,რომლისმიბაძვასცდილობსხელოვანი.იდეათაშემქმნელიღმერთია.ოსტა-

1 მირცხულავა, ხელოვნების ფილოსოფია, 2015,  გვ. 17.
2 ძველი ფილოსოფოსები ხელოსნობას და შემოქმედებას აერთიანებდნენ, ხელოვნების ხელოსნობიდან 
გამოყოფა  I  საუკუნის შუა წლებიდან ხდება.
3 მირცხულავა, ხელოვნების ფილოსოფია, 2015,  გვ.17.
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ტი–ხელოსანისაგანზედაკვირვებით,მიბაძვითქმნის.ღვთაებრივიიდეითშთაგო-
ნებული ქმნის მატერიალურსაგანს. ხელოვანი მიმბაძველია, ისერომსაგნის არ-
სობრივიმხარემისთვისგაუგებარირჩება.ღვთაებისდაჭეშმარიტებისმომდევნოდ,
პოეტი,მხატვარიცმიბაძვითქმნისსაგანსარაისეთს,როგორიცარის,არამედრო-
გორიც მას ჰგონია რომ არის. პლატონისთვის ამგვარი ხელოვნება სინამდვილის
მიღმარჩება. ეს ერთგვარიილუზიაა. პლატონისფილოსოფიურიმოსაზრებაპოე-
ზიისადმიდიქოტომიას (დიქოტომია - სადაც სიმართლე პირველწყაროა) ზნეობის
მიზანსეყრდნობა.პოეზიაესარისმიბაძვა!აცხადებდაპლატონი.

არისტოტელე, პლატონის მოსწავლე, თავის ერთ-ერთ უმნიშვნელოვანეს ნა-
წარმოებში„პოეტიკა“,პლატონისფილოსოფიურშეხედულებასთანდაკავშირებით,
რომელიც ხელოვნების მიბაძვას ეხება, ერთი მხრივ, განსხვავებულ მოსაზრებას
აყალიბებს.არისტოტელემიმეზისისთეორიასარამარტოსახვითხელოვნებას,არა-
მედლიტერატურასდამუსიკასაცუკავშირებს.თუკიპლატონი„მარადიულიიდეების“
მიმბაძველობაზესაუბრობს,არისტოტელეხელოვნებაზე,როგორცსაგანთამიმბაძვე-
ლობითბუნებაზეამახვილებსყურადღებას.არისტოტელესმიხედვით,იდეათვითსაგ-
ნებშიდევს,დასწორედამიტომ,მხოლოდდამხოლოდსაგნებისმიბაძვაშეიძლება.

ხელოვნებასინამდვილესბაძავს,მაგრამრაარისსინამდვილე?არისტოტელეს-
თვისრეალობამატერიალურიდაარააბსტრაჰირებულიიდეებისსამყაროა.არის-
ტოტელესმოძღვრებითხელოვანიბაძავსრეალობას (პოეტურიმიბაძვა,როგორც
შემოქმედებითი გარდასახვის აუცილებელობა) ახალი რეალობის შესაქმნელად
– შემოქმედებითი მიბაძვა პოეზიის მეშვეობით სინამდვილეს ასხვაფერებს. არის-
ტოტელესმოსაზრებით,სინამდვილემატერიალურისამყაროა,პოეტურიქმნილება
შემოქმედებითადგარდაქმნილია. არისტოტელეს მნიშვნელოვნადმიაჩნია შემოქ-
მედებითიბაძვისნიჭიდაუნარი.დარაცმნიშვნელოვანია,ესპროცესიდაკავშირე-
ბულიასიამოვნებისგანცდასთან.არისტოტელეაცხადებდა,რომპოეზიაბუნებრი-
ვიმიზეზითშეიქმნა. ისთვლიდა,რომმიბაძვაადამიანისთანდაყოლილიუნარია,
ამასთანავე,ისსიამოვნებისგანცდა,რაცმიბაძვისხელოვნებისთანმდევია,ასევე,
სრულიადბუნებრივია.

არისტოტელესთანდასაზღვრულიარეალობადარეალისტურობა.საყურადღე-
ბოაისიც,რომარისტოტელესთანბაძვისხელოვნებააღქმისპროცესსაცეყრდნობა.
არისტოტელეს„პოეტიკის“მიხედვით„პოეტისმიერშექმნილისამყაროჰორიზონ-
ტია,რეალურსადაფანტაზიასშორის“.

არისტოტელე,პლატონისმსგავსად,საუბრობდახელოვნებისმიმბაძველობითხა-
სიათზე.თუმცა მასწავლებლისგან განსხვავებით, ხელოვანის შემოქმედებით მხატვ-
რულაზროვნებასნიჭიერებასუკავშირებდა.ხელოვნებაზემსჯელობისას,აღნიშნავდა
ხელოვნებისსხვა„სახეობას“,თუროგორეხმარებაფიზიკურიშრომაახალგაზრდებ-
ში მშვენიერების გრძნობის განვითარებას, მაგრამ ასეთი ხელოვნება მხოლოდ ხე-
ლოსნობისმსგავსია.

არისტოტელე,რომელსაცმხატვრულიშემოქმედება,ხელოვნებამიბაძვადმიაჩნ-
და,თვლიდა,რომხელოვანიავტორია.„არისტოტელესდებულება,ხელოვნებისქმნა-
დობა,რაციონალურიდადასწავლადიპროცესია,მაგრამმასზეარდაიყვანება,შეიძ-
ლებაასწავლოგარითმვა,მაგრამვერასწავლიმეტაფორას“.1პლატონი„მარადიული

1 ყულიჯანიშვილი, ესთეტიკა, 2006, გვ. 236.
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იდეების“მიმბაძველობაზე,არისტოტელეკიხელოვნებაზე,როგორცსაგანთამიმბაძ-
ველობითბუნებაზესაუბრობს.არისტოტელესმიხედვით,იდეათვითსაგნებშიაგან-
ფენილი,და ამიტომ, საგნების მხოლოდმიბაძვა შეიძლება.როგორცზემოთვახსე-
ნეთ, სხვადასხვა სახეობის, მიმბაძველობის თეორიის გამოყენებით, არისტოტელემ
ხელოვნების კლასიფიკაციის სისტემა ჩამოაყალიბა. მასთან მხატვრული მოღვაწე-
ობისშეფასება ამგვარია: „თავისუფალი“, „მექანიკური“. „თავისუფალიხელოვნება“
(გრამატიკა, გეომეტრია, პოეზია, რიტორიკა, მუსიკა) და „მექანიკური ხელოვნება“
(ქანდაკება,ფერწერადასხვ.)მისთვისორივე„თავისუფალიდამექანიკურიხელოვ-
ნება“ფიქრის,აზროვნების,გონისმიერიჭვრეტისსაუკეთესოსაშუალებაიყო.

არისტოტელესშეხედულებითეპიკურიდატრაგიკულიპოეზია,ასევე,კომედიადა
პოეზიადითირამბულია,დიდინაწილიავლეტიკადაკითარისტიკა–ესარისმიბაძვის
ხელოვნება.არისტოტელესაუბრობსმიბაძვისსამსახეზე:რითხდებამობაძვა,რასდა
როგორბაძავენ,რაცარცთუხშირადერთნაირია.

მნიშვნელოვანიარისტოტელესთეორიაშიისაა,რომხელოვნებაშიმიმბაძველო-
ბასსარგებელიმოაქვს,ისეთიდარგებისთვისროგორიცაამუსიკა,დრამა,რომელთაც
კათარზისის მნიშვნელობა ენიჭება. არისტოტელეს „პოეტიკაში“ ხელოვნებაფილო-
სოფიისმოკავშირედგამოდის.რადგანარცცნებებსდაზნეობასზიანსარაყენებს.ხე-
ლოვნებამიმეზისის–ბაძვისდაკათარზისის–განწმენდისცნებებსეყრდნობა.არის-
ტოტელესთანკათარზისსდაბაძვასესთეტიკურიმნიშვნელობააქვს.

არისტოტელემიმეზისისთეორიასარამარტოსახვითხელოვნებას,არამედლიტე-
რატურასდამუსიკასაცუკავშირებს.მიმეზისისთეორიასაერთოანტიკურიწარმოდგე-
ნაახელოვნებისარსზე,რომელიცშემდეგევროპულმაესთეტიკამგანავითარა.

ანტიკურიპერიოდისფილოსოფოსიპლოტინეთვლიდა,რომსამყაროსღვთაება
ხელოსანდემიურგადგადაიქცევა.ხელოსანი-ოსტატიყველასაგნისფორმას,პროტო-
ტიპსქმნის.მხატვარიდემიურგისშემოქმედიბუნების,ენერგიისმონაწილედაგამომ-
ხატველია.თუკიკლასიკურიანტიკურიესთეტიკაგანიხილავსხელოვნებას,როგორც
ბუნებისმიმბაძველობას–მიმეზისს,ახლაბუნებაამხატვრულისაქმიანობისმისტიკუ-
რიდასიმბოლისტურიგამოხატულებისშემოქმედი.

შუასაუკუნეებისესთეტიკურიაღქმისათვისერთგვარიდუალიზმი,მგრძნობელო-
ბა, ზემგრძნობელობაადამახასიათებელი. მიწიერისდაზეციურისიერარქიულიდა-
ყოფისპრინციპებზედაქვემდებარებულმდგომარეობასსახვითიხელოვნებაიკავებს.
არეოპაგიტულმაფილოსოფიურმაშეხედულებამდიდიროლიშეასრულაშუასაუკუ-
ნეებისაზროვნებისისტორიაში.არეოპაგიტულიტრაქტატებიწარმოადგენდნენქრის-
ტიანულიაზროვნების,პოეტთადახელოვანთამსოფლმხედველობას.

„ნეოპლატონიზმი (და მისი სახით ანტიკური ფილოსოფიური მემკვიდრეობის)
ქრისტიანული მსოფლმხედველობასთან შეგუების ბრწყინვალე ნიმუშია ე.წ. არეო-
პაგიტული მოძღვრება, რომელიც „ქრისტიანობის მისტიკურ“ გადმოცემას წარმო-
ადგენს“.1 არეოპაგიტულმოძღვრებაში მშვენიერებაღმერთშია, მისგან მომდინარეა
ღვთაებრივიძალა,ესთეტიკურიშემოქმედებაღვთაებრივიაქტია.საგნებიიერარქიუ-
ლიწესითავლენენსრულყოფილღმერთს.მშვენიერებაღმერთთანყველაზეახლოს
დგას.საგანიპირველმიზეზთანსიახლოვითკიდევუფრომშვენიერიხდება.მხატვრუ-
ლიშემოქმედება-ღვთაებრივიაქტია,ღმერთისმიერშექმნილისამყაროსმშვენიე-

1 იქვე, გვ. 237
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რებისგადმომცემიხელოვანია,იგიაგამტარიღვთაებრივიძალის,რომლისდახმარე-
ბითიქმნებამხატვრულიშემოქმედება.

აღორძინებისთვის ასეთი ფილოსოფიური შეხედულება ფასეულად მნიშვნე-
ლოვანია. პიროვნული მაღალი ღირსება, იდეათა უსაზღვრო შესაძლებლობა, ამგ-
ვარად ხედავდა მხატვარს აღორძინების ესთეტიკა. რამდენად საგულისხმოა, რომ
„უნივერსალურიადამიანის“ცნებაარაფილოსოფოსთან,მეცნიერთან,არამედმხატ-
ვართანიგივდებოდა.მხატვარიშუალედურპოზიციაშიაფიზიკურდაგონებრივშრო-
მასშორის.ხელოვანთაშემოქმედებაში,მოღვაწეობაშიხედავდნენიმრეალურგზას
დუალიზმისთეორიისადაპრაქტიკისდაძლევაში,რომელსაცეფუძნებოდამთელიშუა
საუკუნეების კულტურა. ამიტომაც მხატვარი – პიროვნება უმთავრესად მნიშვნელო-
ვანადგილსიკავებსრენესანსულსაზოგადოებაში.ხელოვანიღვთაებრივიწესრიგის,
„divino“„არსებაა“.რენესანსულიდროისმხატვარიოსტატურადაადახელოვნებული
თავისსაქმიანობაში.მისშემოქმედებასესთეტიკურიმნიშვნელობაენიჭება.იწერება
ბიოგრაფიები.მხატვრები,მოქანდაკეებითავიანთიცხოვრებისათუპროფესიისშესა-
ხებჩანაწერებსთვითონვეაკეთებდნენ.ჯორჯოვაზარიმრავალთაგანპირველია,რო-
მელმაციტალიისხელოვნებადაწერა,1550წელსგამოქვეყნებულინაშრომი„ყოვლად
ბრწყინვალე მხატვართა, მოქანდაკეთა და არქიტექტორთა ცხოვრება“, რომელიც
უაღრესადსაინტერესოაარამარტოხელოვანთაბიოგრაფიებით, არამედხელოვნე-
ბისნაწარმოებთაგაანალიზებისკრიტიკულიხედვითაც.ვაზარიწერდა:„ხელოვნება
დროთაგანმავლობაშიუფრორეალისტურიდამშვენიერია,დათავისისრულყოფი-
ლებისმწვერვალსსწორედმისთანამედროვეეპოქაშიაღწევს“.1

შუა საუკუნეების არახილვადი, ზემატერიალური „სულიერებაზე მჭვრეტელი“ პი-
როვნების ნაცვლად, რენესანსული ადამიანი იდეალურობისკენ ისწრაფვის. რენე-
სანსი ხომ აღორძინებას, ანტიკური სამყაროს ხელახალ დაბადებას, გულისხმობს.
(პირველადტერმინიაღორძინებაჯორჯოვაზარიმგამოიყენა).ანტიკურიეპოქითდა-
ინტერესებასდა მის აღმოჩენას მართლაცუდიდესი მნიშვნელობა აქვსრენესანსუ-
ლი მსოფლმხედველობის ჩამოყალიბებაში, თუმცა რენესანსი მხოლოდ ანტიკურის
აღორძინებითარშემოიფარგლებადაუფროღრმადაკომპლექსურმოვლენასწარ-
მოადგენს.

სამყაროს ახლებური ხედვა ადამიანის მოღვაწეობის თითქმის ყველა სფეროს
შეეხო.რენესანსულიესთეტიკა(საგნობრივიესთეტიკა,ხელოვნებისკონკრეტულსა-
კითხებსამუშავებს)დამხატვრულიპრაქტიკაურთიერთმიმართებაშია.ამპერიოდის
დოქტრინები, სიცოცხლის, მშვენიერების სიყვარულით არის განმტკიცებული. ჰუმა-
ნიზმისთვისყველაზემნიშვნელოვანიადამიანურიფასეულობაა.რენესანსისადამი-
ანი აღარ იყოორიენტირებული საიქიო ცხოვრებაზე, პირიქით, ის საკუთარითავის
რეალიზებასდასამყაროსშემეცნებასცდილობდა.„მხატვრებიმოხიბლუნიიყვნენიმ
აზრით,რომხელოვნებასშეეძლოარმარტოსაღვთოამბავიგადმოეცაამაღელვებ-
ლად,არამედ,როგორცსარკეშიისეაესახარეალურისამყაროსრაიმემონაკვეთი“.2

XV საუკუნის ჰუმანისტებისთვის სახვითი ხელოვნების ყველადარგი - არქიტექ-
ტურა,მხატვრობა,ქანდაკება-ხელოვნებას(არახელოსნობას)ეკუთვნოდა.ხელო-

1 Памятнки мирового искусство, искусство италии конца XIII-XV веков, ст. 140.
2  გომბრიხი, ხელოვნების ამბავი, 2012,  გვ. 247.
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ვანი, გარდა პროფესიული უნარისა, საბუნებისმეტყველო მეცნიერებების ცოდნასაც
იყოდაუფლებულიანუის„ღვთისგანშთაგონებულიშემოქმედიგენიოსია,რომლის
ღვთითბოძებულინიჭიმასყველადანარჩენმოკვდავზეაღმატებულსხდიდა,ხელო-
ვანისრენესანსულიშეფასებისკლასიკურიფორმულაა“.1

შემოქმედთაუპირატესადგანსაზღვრა,მათიმნიშვნელობისაღიარებასუწყობდა
ხელს.ხელოვნებისშემეცნებითიხასიათიძლიერდებაჰუმანისტებისგაგებით,როდე-
საცხელოვნებაქმნისბუნებისდასრულებულ,სრულქმნილ„ხატებას“.ანტიკურიტრა-
დიციებისგამზიარებელრენესანსისეპოქაშიიდეალურირეალურსერწყმის.ამსაოცა-
რიურთერთშეთანხმებისსაუკეთესონიმუშიალეონარდოსმონალიზა-„ხელოვნების
დარეალობისზღვარზეუიშვიათესისრულყოფილისახე,რომელშიცწამიერიმომენტი
დამარადიულისიმშვიდესრულიწონასწორობითერთიანდება“.2

ხელოვნებისარსის,მისი„უსაზღვრობის“,ფილოსოფიურიასპექტისზემოაღწერი-
ლიზოგადკულტურულითვალსაზრისი,მეცნიერთახატოვანილოგიკით,თეორიული
ნააზრევისმრავალთაგანმხოლოდმცირედია.

ხელოვანთა მიერ საუკუნეთა მანძილზე გადმოტარებულ, სინამდვილის სუბიექ-
ტური განცდებით გადმოცემულ, ესთეტიკურად გაცნობიერებულ სამყაროში, სადაც
„ხელოვნების მოდელის“ უნივერსალური ბუნებაა განჭვრეტილი, მრავალი ასეული
წელია, რაც ხელოვნების, მისი „მაძიებლური ხასიათის“, სხვადასხვა ეპოქისეული
კონცეფციით,თავისებურიმსოფლგაგებითმსჯელობამიმდინარეობს...
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Ekaterine Tabukashvili

SOME QUESTIONS OF THE PHILOSOPHICAL ASSESSMENT OF ART

Theaimofthisarticleistopresentingeneraltermstheviewsoropinionsaboutart
thathavealreadyemergedandexistatdifferenttimesandindifferentplaces.

Thejourneyintotheworldofartisprimarilyassociatedwithbeautyandincompara-
bility.Theworksofartarecharacterisedbytheconstantqualitythatmakesthemunique
and special. Art that is adjusted or adapted to lifemetaphorically creates something
aestheticallyimportantandunforgettableforus.

Theassessmentoftheartphenomenonhasalwaysbeenatthecentreofquiteafew
discussions.Theconversationsonthissubjectareinexhaustible....

Whatisart?Artisaspecialformofconsciousness,bothmentalandcreativeaction,
whosespecificcharacteristicistherepresentationofrealityinartisticforms.Thehuman
sensationofthemanifoldworld, thisemotionalrelationshiptotheworld isexpressed
inartthroughtheformofartisticfigures.Andtheseartisticfiguresareintheiressence
carriersof spiritual activity and striving, aswell as carriersof information. Just as in
scientificobservationandinvestigation,artisoneofthemeansofperceivingtheworld,
ofexpressingthedistinctlypictorial,symbolicstructureofhumancreativeactivityinits
aesthetic,epistemicandcommunicativepredetermination.Artisaparticularformofhow
manperceivestheworld(spatialanddigital)-asaunified“image”interpretedcondi-
tionalwholeness.

Theaesthetic,moralandspiritualeffectofartandallitsgenresonthesense,will
andsensibilityofthespectatorsorlistenershasalwaysbeenthepointofcontentionof
thecreatorsofart(andnotonlytheirs)sinceancienttimes.Thegreatthinkerssawinart
enormouspossibilitiesforknowledge:LeoTolstoy,indefiningthesocialandaesthetic
essenceofart, incontrasttootherRussianandEuropeanartscholars, insistedthatin
definingartprecisely,oneshouldfirstandforemostconsideritsessencenotasanobject
ofpleasure,butasoneoftheconditionsofhumanlife.Thisviewofthegreatwriteris
completelyinlinewiththeviewthatiswidespreadindomesticandforeignrespected
humanitiescircles,whichsaysthatman’sapproachwithcultureandartisthenecessary
conditionoftheperfecthumanpersonality.

This thoughtwasmost aptly expressedby TheodorDostoevsky: beauty saves the
world....Manfindsbeautyandtakesitinwithoutasecondthought....Perhapsthegreat-
estsecretofcreativeartliespreciselyinthefactthattheimageofbeautyformedbyman
becomesanunflinchingidol...Theneedforbeautyandcreatorswhodepictitareinsepa-
rablefrommanandwithoutitman’sexistencecouldbecomemeaningless.

Theimportanceofartfortheinnerworldofthepersonality,itsbeneficialeffectes-
peciallyon themoralandaestheticsideofman, isenormous,since theenjoymentof
beauty,fromtheverybeginning,istheprerequisiteofthesoulandspiritualperfectionof
man.Thedevelopmentofaestheticfeelingbecomesaneverydayneedforthepersonal-
ity,forwhichartandthecognitiveprocessoftheworkofartbecomepartoftheevery-
day.Thisistheprocessthatenrichesandennoblestheinnerworldofthehumanbeing.
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Thespecificityofartistocreateacloseconnectionbetweendifferenttypesofactivity,
betweenthematerialandthespiritual,betweenreligionandscience.Atdifferentstages
ofculturalhistory,thedominanceofartisticgenreschanges,whichisexpressedinthe
generalised,artisticdepictionofreality,aswellasintheirmeansofcreation.Eachepoch
ischaracterisedbyitsowninterpretationoftheartphenomenon,whichisconditionedby
theplaceandroleoftheartistinsociety.Itisalsoimportanthowoneoranothergenre
ofartmaintains its specificposition in theelaborationof theworldview. Inpeople’s
consciousness,theconceptionofartdependsonthechangesinculturalformsandthe
interactionofthesechanges.Historically,artcameintobeingwhen,afterthesatisfaction
ofutilitarianinterests,thedesireforcreativeactivityaroseinconsciousman.Artisthe
meansofunderstandingaestheticreality.

Art,as themost importantmodelof intellectualculture, iscloselyconnectedwith
philosophy.Artoperateswiththeconceptsandformscreatedbyartists.Philosophyoper-
ateswithconceptsandmakesuseoflogic,whichincludesbothrationalandirrational
thinking.Theobjectofinterestofartisthephenomenaofnatureandsociety.Thepurpose
ofartistogeneralisethesephenomenaartistically.Thedomainofphilosophyextendsto
thewholeofreality,whichincludestherealitycreatedbyart.
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EINIGE FRAGEN DER PHILOSOPHISCHEN EINSCHÄTZUNG DER KUNST

DasZieldesvorliegendenArtikelsbestehtdarin,inallgemeinerFormdiezuverschie-
denenZeitenundinverschiedenenOrtenbereitsentstandenenundexistierendenAnsi-
chtenbzw.MeinungenüberdieKunstdarzulegen.

DieReiseindieWeltderKunstwirdinersterLiniemitderSchönheitund(Inkom-
mensurabilität)Unvergleichbarkeitverbunden.DieKunstwerkezeichnensichdurchdie
konstanteEigenschaftaus,diesieeinmaligundbesondersmacht.DieandasLebenan-
geglichenebzw.angepassteKunsterzeugtfürunsinmetaphorischerArtetwasästhe-
tischWichtigesundUnvergessliches.

DieEinschätzungdesKunst-PhänomensstandstetsimMittelpunktetlicherDiskus-
sionen.DieGesprächezudiesemThemasindunerschöpflich...

WasistdieKunst?DieKunstisteinebesondereFormdesBewusstseins,sowohlder
geistigenalsauchderschöpferischenHandlung,derenspezifischeEigenschaftdieAb-
bildungderWirklichkeitinkünstlerischenGestaltendarstellt.DiemenschlicheEmpfind-
ungdervielfältigenWelt,dieseemotionaleBeziehungzurWeltwirdinderKunstdurch
FormvonkünstlerischenGestaltenausgedrückt.UnddiesekünstlerischenGestaltensind
inihremWesenTrägervongeistigemWirkenundStreben,sowieTrägereinerInforma-
tion.GenausowiebeiderwissenschaftlichenBeobachtungundErforschung,istdieKunst
einesderMittelvonWahrnehmungderWelt,dieausgesprochenbildhafte,symbolische
StrukturdermenschlichenschöpferischenAktivitätinihrerästhetischen,erkenntnisvol-
len und kommunikativen Vorbestimmung auszudrücken. Die Kunst ist eine besondere
Form,wiederMenschdieWelt(räumlicheunddigitale)wahrnimmt–alseineinheitli-
ches„Bild“interpretiertebedingteGanzheit.

Dieästhetische,moralischeundgeistigeWirkungderKunstundallihrerGattungen
aufdenSinn,WillenundEmpfindsamkeitderZuschauerbzw.erZuhörerwarstetsder
StreitpunktderKunstschaffenden(undnichtnurderen)seituraltenZeiten.Diegroßen
DenkersaheninderKunstenormeErkenntnismöglichkeiten:LeoTolstoi, indemerdas
sozialeundästhetischeWesenderKunstdefinierte,imGegensatzzuanderenrussisch-
enundeuropäischenKunstwissenschaftlern,bestanddarauf,dassmanbeiderpräzisen
DefinitionderKunstinersterLinieihrWesennichtalseinenGegenstanddesGenusses
betrachtensoll,sondernalseinederBedingungendesmenschlichenLebens.DieseAn-
sichtdesgroßenSchriftstellersentspricht völligderAuffassung,die ineinheimischen
undfremdländischenangesehenengeisteswissenschaftlichenKreisenverbreitetist,die
besagt,dassdieAnnäherungdesMenschenmitderKulturundKunstdienotwendige
BedingungdervollkommenenmenschlichenPersönlichkeitdarstellt.

Diesen Gedanken hat Theodor Dostojewski am zutreffendsten ausgedrückt: die
SchönheitrettetdieWelt...DerMenschfindetdieSchönheitundnimmtsieohneBeden-
kenauf...VielleichtliegtdasgrößteGeheimnisderschöpferischenKunstgeradedarin,
dassdasvomMenschengebildeteAbbildderSchönheitzumunbeirrtenGötzenbildwird
...DasBedürfnisnachSchönheitundSchöpfer,dieihnabbilden,istvondemMenschen
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unzertrennlichundohneihnkönntedieExistenzdesMenschensinnloswerden.
Die Bedeutung der Kunst auf die innereWelt der Persönlichkeit, ihrewohltuende

WirkungbesondersaufdiemoralischeundästhetischeSeitedesMenschen,istenorm,
daderGenussderSchönheit, bereits vonAnbeginndieVoraussetzungder seelischen
undgeistigenVollkommenheitdesMenschendarstellt.DieEntfaltungdesästhetischen
GefühlswirdzumalltäglichenBedürfnisfürdiePersönlichkeit,fürdiedieKunstundder
ErkenntnisprozessdesKunstwerkeszumTeildesAlltäglichenwerden.DasistderProz-
ess,derdieinnereWeltdesMenschenbereichertundveredelt.DieSpezifikderKunst
bestehtdarin,zwischenunterschiedlichenTätigkeitsarten,zwischendemMateriellenund
Geistigen,zwischenReligionundWissenschafteineengeVerbindungzuschaffen.Auf
unterschiedlichenkultur-historischenEtappenverändert sichdieDominanzderKunst-
gattungen,wassichinderverallgemeinerten,künstlerischenAbbildungderWirklichkeit
ausdrückt,sowieinihrenEntstehungsmitteln.FürjedeEpocheisteineeigeneDeutung
desKunstphänomenskennzeichnend,wasdurchdenPlatzunddieRolledesKünstlersin
derGesellschaftbedingtwird.Wichtigistauch,wiedieeineoderandereKunstgattung
ihre spezifische Position bei derAusarbeitung derWeltanschauung beibehält. ImBe-
wusstseinderMenschenistdieAuffassungvonKunstvonderVeränderungderKulturfor-
menabhängigundvonderWechselwirkungdieserVeränderungen.Historischbetrachtet
wurdedieKunstdannentstanden,alsimbewusstenMenschen,nachderBefriedigung
derutilitärenInteressen,derWunschderschöpferischenTätigkeitentstand.DieKunstist
dasMittelderAuffassungvonästhetischerWirklichkeit.

DieKunstalswichtigstesModelldergeistigenKultur, istmitderPhilosophieeng
verbunden.DieKunstoperiertmitdenBegriffenundGestalten,dievondenKünstlernge-
schaffenwurde.DiePhilosophieoperiertmitdenBegriffenundbedientsichderLogik,die
sowohldierationalealsauchdieirrationaleDenkweisebeinhaltet.DerGegenstanddes
InteressesderKunstsinddieErscheinungenderNaturundderGesellschaft.DieBestim-
mung der Kunst ist diese Erscheinungen künstlerisch zu verallgemeinern.Der Bereich
derPhilosophieerstrecktsichaufdieganzeWirklichkeit,zuderauchdievonderKunst
geschaffeneWirklichkeitgehört.
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ქეთევან ელაშვილი

რომანტიზმის სიმბოლოლოგიური რაკურსი

სიმბოლოსდაფარული,შეუცნობელიღვთიურისაზრისისათვისრომანტიზმიიქცა
ლიტერატურულსიმბოლოთამხატვრულსივრცედ.სიმბოლოსმხატვრულიდიაპაზონი
„რომანტიზმისთვალსაწიერში“,იქნებაესევროპულირომანტიზმითუმისიკერძოო-
ბითიგამოვლინება–ქართული,მეტ-ნაკლებითანამიმსგავსებისასპექტითუნდაგა-
შინაარსდეს;ამმიმდინარეობისსპეციფიკიდანგამომდინარე,ქრესტომათიულმითო-
სურ არქეტიპთათუ ბიბლიური სახისმეტყველებისთავისუფალ ინტერპრეტირებათა
მთელისპექტრით. ასეწარმოჩნდებაჩვენთვალწინკონცენტრირებულიირეალური
ხედვისხელთუქმნელმინიშნებათალიტერატურულისივრცე.

ბუნების მარტოოდენ „გონების თვალით“ ტკბობამ და შესაბამისად ტრადიცი-
ულმა ტროპულმა „კაზმვამ“ ხანგრძლივი პერიოდის განმავლობაში მხატვრულად
„სტატიკური“ გახადა მისი ეზოთერიკული თვალსაწიერი. მხოლოდღა რომანტიზმის
წიაღშიდაიბრუნაბუნებამთავისიიდუმალიშესატყვისობადაშესაბამისად,სრულიად
სხვაჟღერადობაშეიძინა.თავადსახელდებაშივეაგაცხადებულიამლიტერატურული
მიმდინარეობისდიაპაზონიც–ესაასწრაფვაუჩვეულობის,იდუმალებისთუსასწაუ-
ლებრივისშესაცნობად,რაცგამოხატულია„პოეტურისულისამბოხსა“დაშესაბამი-
სად „რაციონალურ სამყაროსთან“ მარადიულდაპირისპირებაში მყოფ ირეალობის
გაშინაარსებაში.

რომანტიკოსთაშემოქმედებაშიამორისამყაროსმარადიული,უკომპრომისოჭი-
დილიწარმოადგენსმათიშინაგანისამყაროსწინააღმდეგობრივიარსისლიტერატუ-
რულიდემონსტრირების ჩინებულსაშუალებას.თუმცაღა „მაძიებელი სულისათვის“
არარსებობსაბსოლუტურიჰარმონიისგანცდა(ესშეიძლებაიყოსმარტოოდენწამი-
ერიემოცია...).ამიტომაც,ამგანწირულობამდასულიერისიმშვიდისმიუწვდომლობამ
შვა–„მსოფლიოსევდა“,რითაცსაოცარიმისტიკურირკალიიკვრებაევროპულრო-
მანტიზმში.ამრომანტიკულსივრცეშიჩნდებასრულიადახალი„სამყაროსცენტრი“,
სადაცრომანტიკოსიპოეტისაკუთარიგულისთქმისკვალდაკვალცდილობსცხოვრე-
ბისშეცნობას.რეალობასთანგაუცნობიერებულპოეტთათვისსწორედბუნებააისერ-
თადერთიდაცულიდა„შედარებითაუმღვრეველი“სივრცე,სადაც„შემოქმედებითი
სული“დაკარგულწონასწორობასთუნდაცწამიერადაღიდგენს.

რომანტიკოსპოეტთათვისბუნებახომმათიერთგვარი„სულიერიექოა“დაშე-
საბამისად, – სამყაროსთან სივრცითითანაჩართულობის უნივერსალურ მხატვრულ
ფენომენს განასახიერებს. ამან,თავის მხრივ, პრინციპულადშეცვალა ასოციაციურ-
-წარმოსახვითი დიაპაზონი... ანუ ბუნების გათავისება რომანტიკოსებმა დაიყვანეს
„სულიერ აღქმამდე“. შეიძლება ითქვას, რომ რომანტიზმისათვის ნიშანდობლივია
არა ბუნების სიმბოლოლოგიურითვალსაწიერიდან „ჭვრეტა“, არამედთავად ბუნე-
ბაწარმოადგენსმათიასოციაციურიცნობიერებისერთგვარილუსტრაციას.ოღონდ,
კონკრეტულადბუნება–შესატყვისიგამოხატულებით,არამცდაარამც,არშეიძლება
დავიყვანოთსიმბოლომდე. ესაამხოლოდღა„სახისმეტყველებითიალუზია“.თავად
ბუნებისპოეტურიმოწოდებისსპექტრიდანუნდაგამოვყოთცალკეულილიტერატუ-
რულისიმბოლოები.
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ბუნებისშეცნობისერთ-ერთი„სახისმეტყველებითიენა“სწორედფერთამეტყვე-
ლებაა.ამიტომფრიადსაინტერესოარომანტიზმის„ფერითიდიაპაზონი“.სიმბოლო-
ლოგიისთვალთახედვით,ქართულიმწერლობა,ევროპულილიტერატურისმსგავსად,
ძირითადადსაზრდოობსდააღმოცენებულიაბიბლიურსახისმეტყველებასადასიუჟე-
ტებზე.რომანტიზმითვეიწყებატრადიციულისაკრალურისიმბოლოებისლიტერატუ-
რულსიმბოლოებადტრანსფორმაცია–პოეტურიგამძაფრებისხარისხსმხატვრული
გამომსახველობისსხვარეგისტრშიგადაჰყავსბიბლიურიარქეტიპები.ამისსაილუს-
ტრაციოდგამოდგებათუნდაც„ლიტერატურულიცის“გახსნაქართულმწერლობაში.
„ადამიანისთვალსაწიერისუკიდეგანობისადა „ფრთაშესხმულოცნებათა“ უნივერ-
სალურისიმბოლო–ცა (ზეცა)რელიგიურისისტემებისადაეთნოკულტურებისუმე-
ტესობაში ზეგარდმო არსებათა საცხოვრისად წარმოისახებოდა. ასევეა ბიბლიაშიც:
„ცაარისღმრთისსაყდარი“...ბუნებრივია,რომცითსიმბოლიზირებულიაყოველივე
ტრანსცენდენტური,უსასრულიდაღვთაებრივი“.1

ძველქართულმწერლობაშიცაზედმიწევნითსაკრალიზებულია,რაზეცმისიზე-
ცადსახელდებაცმიგვანიშნებს...მაგრამსაინტერესოაისგარემოება,რომმხოლოდ
რომანტიზმში,კერძოდკი,ნიკოლოზბარათაშვილთანვხვდებითჩვენმისმხატვრულ
ამეტყველებასადასიწმინდისპოეტიზირებას.

„ცისაფერის“სილაჟვარდით,სიმბოლოლოგიურითვალთახედვით,კიდევერთი
ახალიეტაპიიწყებაქართულმწერლობაში.აკაკის„ცაფირუზ...“თუვაჟა-ფშაველას
„ცისმეტყველებაც“(ხშირშემთხვევაში–„მთისმეტყველებით“შეჯერებული)სწორედ
ამრომანტიკულისივრციდანაააღმოცენებული.ამასთანავე,მითოლოგიურიარქეტი-
პებისათუბიბლიურისახე-სიმბოლოებისშემოქმედებითიინტერპრეტაციისშედეგად,
ჩამოყალიბდა რომანტიზმისთვის დამახასიათებელი სახისმეტყველებითი სისტემა –
ბუნებრივია,ცალკეულიეთნოკულტურულიტრადიციისადასპეციფიკისგათვალისწი-
ნებით.

ამიტომაცაა,რომრომანტიკოსებირეალურმოვლენათასუბიექტურითვალსაწი-
ერითგანცდა-გააზრებასცნობენმარტოოდენ;მათ„იდეალურიჭეშმარიტების“შეც-
ნობისათვისშექმნესმხატვრულიგანზოგადებისსაკუთარისისტემასიმბოლოთაენის
მეშვეობით,რადგან სწორედ სახისმეტყველებითირაკურსით ახდენენ ისინი ხასია-
თებისარაცხოვრებისეულკონკრეტიზაციას,არამედადამიანისსულიერიტკივილის
ერთგვარი იდეალით გაყუჩებას. რომანტიკოსებს ასევე საოცარი დამოკიდებულე-
ბაგაუჩნდათმუსიკისმიმართდაესუსაზღვროხიბლიმოწიწებასადათაყვანისცე-
მაშიგადაიზარდა,რადგანმათთვისმუსიკალურიბგერაასამყაროსშეცნობისწინა-
რეგამოხატულება.სწორედამიტომაც,სამყაროსმარადიულიხმოვანებაიჭრებადა
მკვიდრდება,როგორცმხატვრობაში,ასევემწერლობაში.რომანტიკოსებთანიწყება
მუსიკის,როგორც„ღვთაებრივი ენისა“თუ „სიცოცხლისზებუნებრივი მადლის“ ერ-
თგვარირესტავრირება,რაცგამოიხატებასამყაროსპოეტურშეცნობაში–მხოლოდ
არა„გონებისთვალით“,არამედგრძნობისმისტიკურიარსით–„შთაგრძნობით“:ნო-
ვალისთან(რომანტიზმისერთ-ერთმეტრთან)ესაასულიერიარსისგახსნისპროცესი
–„წმინდასულიერება“...ამშემოქმედებითიწვისადასრულყოფილებისსიმბოლური
გამოხატულება კითავადლურჯი (ლაჟვარდისფერი) ყვავილია –რომანტიზმისათუ
ზოგადადრომანტიკულისულისკვეთებისუნივერსალურისახე-სიმბოლო,რომელიც

1 ზ. აბზიანიძე, ქ. ელაშვილი, სიმბოლოთა ილუსტრირებული ენციკლოპედია, ტ. II. თბ., 2012, გვ. 117.
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ბარათაშვილთან (სრულიადდამოუკიდებლად) უკვე სხივჩამდგარლურჯად – პირ-
ველსაწყისისეულ„ცისაფერადაა“სახელდებული.

სწორედ ამიტომ „გოეთემ იშვიათი ლაკონიურობით მონათლა ლურჯი ფერი:
„მომხიბლავიარაარსი“.უფროზედმიწევნითიდახასიათებაამრომანტიკულიფერი-
საეკუთვნისაბსტრაქტულიფერწერისერთ-ერთფუძემდებელსვასილკანდინსკის:
„რაცუფროუძიროალურჯიფერი,მითუფროუხმობსისადამიანსუსასრულობისაკენ,
აღვიძებსმასშისიწმინდისადმი,დაბოლოსზეგრძნობიერებისადმისწრაფვას.ლურ-
ჯი–ტიპიურიზეციურიფერია.რაცუფროიმსჭვალებაადამიანიამფერით,მითუფრო
მეტი სიმშვიდე ეუფლება მას...ლურჯიფერის ძირითადი სიმბოლიკა: უსასრულობა,
მარადიულობა,ჭეშმარიტება,ერთგულება,რწმენა,უმანკოება,სულიერიდაინტელექ-
ტუალურიცხოვრება“...1

მეტცლერისლიტერატურულსიმბოლოთალექსიკონშიც,რაღათქმაუნდა,განსა-
კუთრებულიხაზგასმითააწარმოდგენილილურჯიფერისლიტერატურულიბიოგრა-
ფია;უპირველესყოვლისა,სწორედნოვალისისპოეზიისრაკურსით.

ზემოთქმულიდან გამომდინარე, ლურჯი ფერის ლაჟვარდისფერი ტონალობა
(ანდაუბრალოდ,ლაჟვარდი) სწორედუმთავრესიფერიარომანტიკოს პოეტთაშე-
მოქმედებაში (რომანტიზმისნებისმიერგანშტოებაში ესფერიგანსხვავებულიმხატ-
ვრულიშეფერილობითააადაპტირებული);ვახტანგორბელიანთან„ცისლაჟვარდი-
ცაა“ („გავჩნდითრისთვისა“; „დახშულის გულით“), ანდა „ცალურჯი, წმინდა“ („ხმა
სამშობლოქვეყნისა“),„ცისნათელიც“(„წიგნიმოწერილირუსეთიდან“),„ლურჯიცა“
(„მოგონება“)...ალ.ჭავჭავაძესთანძველიქართულიმწერლობისტენდენციებიიკვე-
თებაფერთამეტყველებაშიდაამიტომფერისგამოსახვისდინამიკაერთგვარადშე-
სუსტებულია.გრიგოლორბელიანისპოეზიაშიცხომზეცისკანონიკურილაჟვარდოვ-
ნებაა („***ვითა ღამეში“; „ალბომში ღრაფინია ოპერმანისას“; „სადღეგრძელო“).
რაცშეეხებაბარათაშვილს,მანამრომანტიკულიფერისპოეტურიინიციაციასახის-
მეტყველებითიასპექტითწარმოადგინა.

ლურჯის,ლაჟვარდისფერისპოეტურიმისტერიაბაირონისადაშელისლირიკაში
იმავექრესტომათიულიჟღერადობითაა.ანალოგიურადააპუშკინისადალერმონტო-
ვისპოეზიაში,სადაცვერცხლისფერის,თეთრისმოზომილიუკიდეგანობალურჯიფე-
რისუსასრულობაშითავისუფლდება.ლერმონტოვთანფერისესიმპულსიკიდევუფ-
როგამძაფრებულიაკავკასიონისმთათასილურჯითლექსში„კავკასია“(„მემიყვარს
ლურჯიმთებისმთაგრეხილები“...).იმავლერმონტოვთან,სტეპებისშემოუსაზღვრავი
გაშლილისივრცეთავისისიცისფრითჰორიზონტშიგანიბნევა,რადგანაცცისფერიხომ
ლურჯიფერისთეთრიფერისაკენსწრაფვაშიგამოიხატებადაუკვეარაფრისმთქმე-
ლისიმშვიდეა...რაცშეეხებალურჯიფერისლაჟვარდოვნებასანუზეცისმაქსიმალუ-
რადშეგრძნებას–ამასხომ„ლურჯიმთები“თავისი„ზედგომით“უფროგამოკვეთენ.
უბრალოდ,თარგმანშიზუსტიდეფინიციაუნდამოხდესლურჯიფერისკონკრეტული
ტონალობის,რადგანმცირედი„ტონალურიცდომილება“ფერთამეტყველებისდიაპა-
ზონსრადიკალურადცვლის.რომანტიკულფერებზეგამოკვლევააქვსთამარნუცუბი-
ძეს(სტატია–„რომანტიკულიფერები“),სადაცსწორედუნივერსალურრომანტიკულ
ფერად–ცისფერიამიჩნეული(ზემოთქმულისსაფუძველზე,ჩვენისწორებაალურჯი
–ქ.ე.).„ქართველდაევროპელრომანტიკოსპოეტთაშორისსაერთოაუპირველესი

1 ზ. აბზიანიძე, ქ. ელაშვილი, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 82.
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რომანტიკულიფერის–ცისფერისემოციურიდახშირიგამოყენებასულიერებისადა
არამქვეყნიურისაწყისისგამოსახატად“.1

ქართულიმასალისგათვალისწინებით(რომელსაცახლაგვინდაუკვესაგანგებოდ
მივუბრუნდეთ), შეიძლება დავასკვნათ, რომ ლიტერატურული სიმბოლოების ერთი
წყებასწორედრომანტიზმთანასოცირდებადაამმიმდინარეობისწიაღშიშთამბეჭ-
დავმასშტაბსიძენს.

ჩვენი ეთნოფსიქოლოგიიდან გამომდინარე – მხატვრული აზროვნება (შემოქმე-
დებითიცნობიერება)არსებითადპოეტურ-ფილოსოფიურჭრილშიაწარმოდგენილი,
რაცმეტ-ნაკლებადსიმბოლოლოგიურითვალსაწიერისერთგვაროვნებითაცშეიძლე-
ბააიხსნას;ქართულმწერლობაშიხომძირითადადბიბლიურისახისმეტყველებაადა
მხოლოდნაწილობრივიკვეთებაინტერპრეტირებულიმითოსურიარქეტიპები.ამას-
თანავესაგულისხმოაისგარემოებაც,რომ„ვეფხისტყაოსნიდან“მოყოლებულიე.წ.
აღორძინებისპერიოდისლირიკითდამთავრებული(იქნებაესთეიმურაზI,არჩილი,
ვახტანგVIთუმათგანსრულიადგანსხვავებულსიმაღლეზემდგომი–დავითგურა-
მიშვილი)და,რაღათქმაუნდა,ბესიკი(რომელსაცსაკმაოდპრეტენზიულიქართვე-
ლისიმბოლისტები–თავისდიდწინაპრადმიიჩნევდნენ)სიტყვაკაზმვისნატიფინი-
მუშებითგვანებივრებენ.ამმიმართულებითქართულიმწერლობა(დაარაქართული
ფილოსოფია) უნივერსალურ ესთეტიკურ კონცეფციას გვთავაზობს, სადაც სწორედ
მეტაფორულიაზროვნებააპოეტურისრულყოფილებისერთ-ერთიფორმადაშესა-
ბამისად,–სიტყვათთხზვისგზითშექმნილიესთეტიკურიხატიკისამყაროსშეცნობის
სულიერისაწყისი.

ამიტომაც,რომანტიზმისაღმოცენებისთანავე(ქართულიკულტუროლოგიურიფე-
ნომენისგათვალისწინებით...),–თავადჩვენსმწერლობაშივეიყოკოდირებულიუნი-
ვერსალურიგრძნობისმიერიხედვადაასოციაციურიაზროვნებისერთგვარიწინარე-
სახეები.ამასადასტურებსთუნდაცეფრემმცირესეულიტერმინის(„სახისმეტყველება“
– თანამედროვე გააზრებით შესატყვისი ინტერტექსტუალურის) სულხან-საბასეული
განმარტება–„სახისმწერლობა“.

ყოველივეესერთგვარიწინაპირობაიყო,რომქართულრომანტიზმსაცშეექმნა
საკუთარილიტერატურულისიმბოლოები,–რაღათქმაუნდა,რომანტიკულიელფე-
რითადაშესაბამისი„კანონიკით“.ამმხრივ,აბსოლუტურსრულყოფილებასაღწევს
ნიკოლოზ ბარათაშვილი, რომელიც თხემით ტერფამდე რომანტიკოსი გახლდათ –
შემოქმედებითითუბიოგრაფიულიპერიპეტიებით;თუმცაღა (მისითანამედროვეთა
თქმით)რელიგიურიცნობიერებიდანგამომდინარე,–გასაკვირისულიერიწონასწო-
რობითადაცხოველმყოფელობითგამორჩეული.

ნიკოლოზბარათაშვილისპოეზიისსიმბოლოლოგიურირაკურსითშეცნობააისახა
ჩემსსამეცნიერონაშრომებში,სადაცმთელისიცხადითგამოიკვეთამისისახისმეტყ-
ველებითიპორტრეტი.ნიკოლოზბარათაშვილმა,როგორცრომანტიკოსმა,ქართულ
მწერლობაშიაღმოაცენასევდისმეტყველებისფენომენი,რაცაისახაჩემსგამოკვლე-
ვაში „სევდის ესთეტიკა“,2 ხოლო ბარათაშვილის შემოქმედების ინტერტექსტუალუ-
რიგაშინაარსებაწარმოდგენილია„ლიტერატურულსიმბოლოთასიმფონია-ლექსი-
კონში“.ამიტომაცამჯერად,მხოლოდვახტანგორბელიანის,ალექსანდრეჭავჭავაძისა
დაგრიგოლორბელიანისსახისმეტყველებითისიტყვარითშემოვიფარგლები.

1 თ. ნუცუბიძე, წერილები ლიტერატურის და ხელოვნების შესახებ, თბ., 2010, გვ. 48.
2 ქ. ელაშვილი, სიტყვის ბედისწერა, 2019, გვ. 9-16.
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ვახტანგ ორბელიანი

ნიკოლოზბარათაშვილისშემდეგყველაზემეტადვახტანგორბელიანისშემოქმე-
დებაშიიგრძნობარომანტიკულისულისკვეთება.ისიყოპოეტი,რომელმაციტვირთა
უშუალოწინაპრისაგან(ვახტანგორბელიანისდედაიყოერეკლეII-ისუმცროსიასუ-
ლითეკლებატონიშვილი...)ვერგანჭვრეტილისახელმწიფოებრივისაფრთხისმთელი
პასუხისმგებლობა,რაცაისახაკიდეცმისპოეზიასადაპირადცხოვრებაში.

მისილექსებიმარტოოდენპათოსურიროდია,–არამედისინისაოცარიუშუალო-
ბითადაგრძნობებისსისავსითგამოირჩევიან. სწორედ, ამ ჭარბემოციასშემოაქვს
მისშემოქმედებაშირომანტიკულიდატვირთვადავახტანგორბელიანისლექსებშიიკ-
ვეთებასულიერისინატიფისშეგრძნება.რაღათქმაუნდა,შეიძლებაისეთისრულყო-
ფილილიტერატურულისიმბოლოებიარშეგვხვდესმასთან,როგორცბარათაშვილ-
თანაა,მაგრამმაინცსაოცრადსაინტერესოსახე-სიმბოლოებია.

ამპოეტისათვისთავისიწარმომავლობიდანგამომდინარე,რომანტიკულიპათო-
სისერთ-ერთიმნიშვნელოვანიშტრიხიააწმყოსთანგაუცხოებადაისტორიულწარ-
სულშიგახიზვნა, სადაცპათეტიკურიჟღერადობა კი არჭრისყურს, არამედცნობა-
მიხდილიმამულიშვილისპოეტურიკვნესაისმის(ამისილუსტრაციაა,თუნდაცლექსი
„იმედი“(1859-1879წწ.),ანდა–„ძველიდმანისი“,„ორიშენობა“,„ირაკლიდაკოხტა
ბელადი“,„ირაკლიდამისიდრო“.„ძეგლი“...)წარსულშიგახიზვნისპოეტურიინტეპ-
რეტაციები,რაღათქმაუნდა, შენიღბულიაზოგიერთშემთხვევაშიქრესტომათიული
მეტაფორებით,ანდათავისუფალი„მხატვრულისვლებით“,რითაცძლიერრომანტი-
კულელფერსიძენსვახტანგორბელიანისშემოქმედება.

ემოციისათუგრძნობისთავისუფალიგაჟღერებაანდათუნდაცპიროვნულიტკივი-
ლი,სამეფოოჯახისერთ-ერთიწარმომადგენლის(იგულისხმებავახტანგორბელიანი)
სრულიუფუნქციობასწორედერთგვარილირიზმითააგადმოცემულიდაარაპათეტი-
კით(„ბაქარქართვლელს“,„ძველმეგობარს“;„გავჩნდითრისთვისა“...).ამლექსებში
იკვეთებამომატებულიზნეობრივიპასუხისმგებლობასაკუთარიერისწინაშე,სადაც
„ხელისუფალისუფუნქციობა“პოეტისყოვლისშემძლესიტყვითუნდაიყოსჩანაცვლე-
ბული.

პოეტურიჩანაცვლებისსაინტერესომხატვრულისახეებიავახტანგორბელიანისიმ
ლექსებში,სადაცგრძნობისუმთავრესსამიზნედ,თავდაპირველადბუნებისპირველქ-
მნადობაგვესახებადაშემდეგღავაფიქსირეთიმ„ღიაჭრილობას“–მამულიშვილობა
რომჰქვია.

ბუნებისასოციაციურჭრილშიმოწოდებარომანტიზმისათვისესთეტიკურიფენო-
მენისგარდა,რეალურისივრციდანირეალურსამყაროშიგახიზვნისილუზიურიტენ-
დენციაა;რისგამოც,ხშირადბუნებისამსახველიტრადიციულიდა,ერთიშეხედვით,
უწყინარიპეიზაჟებიცკისახისმეტყველებითისპექტრითააგააზრებული.აქ,ფრიადსა-
ცალფეხობილიკიაგასავლელი,რომამგვარიმუხტითშექმნილილქსებიზუსტადგავ-
მიჯნოთსხვაპოეტურინიმუშებიდანდაჩვენიმსჯელობაარიყოსხელოვნური.

ვახტანგორბელიანის შემთხვევაში არაერთილექსია ამგვარი, სადაც პოეტი სა-
ოცრადუშუალოადაგრძნობისმიერი;მისისულიერიექო„ზურმუტხტველით“,„ამაყი
მთებით“,„ალმასიწყლით“/„გამოსალმება“–ამლექსშიწოდებითბრუნვაშიაესსა-
ხეები.../,„ლურჯიწმინდაცით“,„ცისსილაჟვარდით“/„მოგონება“/„დამჭკნარივარ-
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დით“,„განქრალივარსკვლავით“/„ვიდეგშენწინა“/,ანდა„ტურფამდინარისტკბილი
ბიბინითაა“/„მდინარეა...ს“/გაჟღერებულიდაამიტომაცმთლიანად,ლექსისშინაგანი
სტრუქტურარომანტიკულითანწყობისაა...

სულის სინატიფე და სიღრმე ყველაზე მეტად ლოცვის ჟამს იკვეთება (ლოცვა
ხომსულიერიუშუალობისფენომენია...)დაფრიადსაფრთხილოალოცვისლექსად
ამეტყველება,ანდასაერთოდპოეტურქმნილებათაამგვარისახელდება.ქართველი
რომანტიკოსებისათვისრელიგიურიცნობიერებაწარმოადგენდაიმუმთავრესცხო-
ველმყოფელ ძალას, რომ „განადგურებული და ლიკვიდირებული სამეფო კარის,
„ზნეშეცვლილისამშობლოს“დაშესაბამისად,„დამსხვრეულოცნებათა“მიუხედავად,
სასოწარკვეთის მხოლოდმკრთალი „პოეტური ჩრდილი“თუშეინიშნება მათლექ-
სებში. ამიტომაც,ბიბლიურიალუზიებისამგვარიპოეტურიინტერპრეტაციებისული-
ერიშვებისსაინტერესოგამოხატულებასწარმოადგენს,რისიტრადიციაცარსებობდა
ძველქართულმწერლობაშიც,მაგრამრომანტიზმმაგაცილებითთავისუფალი,თუმ-
ცაღა ტრადიციული ხელწერა დაამკვიდრა ქრისტიანული სახისმეტყველების მხატ-
ვრულ ჭრილში გასააზრებლად. ვახტანგორბელიანთანაც ამგვარი ხედვაა ძირითა-
დადდასწორედამდატვირთვითაა.მისშემოქმედებაშიპირადგანცდათადასაკუთა-
რიხელმოლცარულობისსიმძაფრისშესაცნობადლექსადამოთქმული–ლოცვებია
(„დიდმარხვისლოცვა“;„ლოცვა“დათუნდაც,„იანვრის14-ს“–საქართველოსმოქ-
ცევისპოეტურიინტეპრეტაცია...),სადაცსაოცარინდობააპოეტისასაკუთარიმკითხ-
ველისმიმართ;ისთავსუფლებასაძლევს,რომიყოს„სულიერადშიშველი“დათან
იმავდროულად,საოცრადსაღიდაძლიერი,როგორცპიროვნება...ამავეგადასახედი-
დან,რომანტიკულისულისკვეთებისასოციაციურშეგრძნებათაიმპულსიმძაფრდება
ვახტანგორბელიანისმიერსიზმარ-ზმანებათაფენომენით,რითაცძირითადისათქ-
მელი–უკვეტკივილადქცეულიგანცდა,ერთიშეხედვით,თითქოსდაიბინდება,ირე-
ალურიხდება;თუმცაღა,ამმხატვრულიხერხით„ემოციურიამპლიტუდა“დალექსის
„შინაგანიტემპერატურა“მატულობს–სწორედესააპოეტურიპათოსი(„ორისიზმა-
რი“,„ჯვარივაზისა“,ნაწილობრივ–პოემა„განკითხვა“).წმინდამამებიგვასწავლი-
ან,სიზმარსარცუნდამიენდო,თუმცაღა,–ბოლომდეარცმისიიგნორირებახდება,
რადგანუცდომელიზღვარისიზმარსადახილვასშორისესმხოლოდღვთისრჩეულთ
ხელეწიფებათ.პოეტიცხომამგვარირჩეულია(„პოეტს“,„კაციისარის“...,„გრიგოლ
ზურაბისძისჯაბაკურიან-ორბელიანისგარდაცვალებაზედ“...)დაშესაბამისადპოეტუ-
რისიზმარ/ზმანებასარწმუნოა.

სიზმარშიგაცხადებულიკონტურთამსგავსადარამკვეთრიდა,შეიძლებაითქვას,
ერთგვარადარანატიფიავახტანგორბელიანისეულილიტერატურულისიმბოლოები,
მაგრამთავისთავადიმდენადმეტყველიდადინამიური,რომსხვათაუკვემოხაზული
კონტურებისათუ მიმსგავსების ანალოგიურად არ უნდა მივიჩნიოთ ეს სახე-სიმბო-
ლოები.ამიტომაცსაილუსტრაციოდ,რამედნიმეპოეტურინიმუშისსაფუძველზეგთა-
ვაზობთმცირესიმბოლოლოგიურსიტყვარს.

„ვიდეგ შენ წინა“1∗ – დაწერილია დაახლოებით 1837 წლის ახლო ხანებში, რო-
ცაპოეტიგადასახლებიდანსაქართველოშიდაბრუნდა.საბედისწეროგანსაცდელის
(1832წლისშეთქმულებისერთ-ერთიმთავარიმონაწილე–„პატივაყრილიდასაქარ-

1 ∗ ვახტანგ ორბელიანის ლექსების სრული კრებული 1928 წლითაა დათარიღებული. ლიტერატურული 
ილუსტრაციები თუ ლექსთა ჩამონათვალი სწორედ ამ კრებულიდანაა.
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თველოდანგადასახლებული“)რომანტიკულიმისტიფიცირებისმცდელობა.სულიერი
გზნებისარა„ღვთაებრივისრულება“, არამედ„მსწრაფლ“,წამიერიქრობა,მინამს-
გავსიმთიების–დაჩრდილულიმზისნათებით;ამგვარიიყოსამშობლოშიდაბრუნე-
ბულივახტანგორბელიანის„ძლივსმძგერი“გრძნობისმიერისულისკვეთებაც...

„მდინარე ა...ს“ –მდინარესულიერიტკივილის–„მწარეოცნების“მიძინებისსა-
ხე-სიმბოლოა. მდინარისშინაგანიმეტყველებაიმგვარადვეამომნუსხველივახტანგ
ორბელიანისთვისაც, როგორც ნიკოლლოზ ბარათაშვილისთვის. ამ შემთხვევაში ეს
„ტკბილი ბიბინი“ ბარათაშვილისეული „დუდუნის“ („მოდუნების“) პოეტური სინონი-
მია.„მდინარეა...ს“(30-იანიწლები).

„დახშულის გუ ლით“ (40-იანიწლები)მიმართულიუნდაიყოსეკატერინეილინსკი-
სადმი–პოეტისმეგობარი,შემდეგპოეტისმეუღლე1844წლიდან.გრძნობის,ტკბილი
დროისკვლავგათავისების,ერთიშეხედვით,ბანალურისიმბოლოაგული,მითუფრო
„დახშული“.მაგრამვახტანგორბელიანიმას„პოეტურძგერას“ანიჭებსდაცისსილაჟ-
ვარდეშიჩაკარგვას.ესკისიყვარულისუზენაესობაა...

„როდესაც მშვე ნი ე რე ბა“ და „როგორც გა ნაბ ნევს“ –ესორიველექსი–„თემატურად
დაკავშირებულიალექსთან„დახშულსგულით“.ორიველექსშიგრძნობაძლიერგან-
ზოგადებულია ბუნების სრულქმნილების პოეტური გაჟღერებით. ამიტომაც, ვახტანგ
ორბელიანისათვის მშვენიერება „ვარდის ბაგეზე ციურიღიმილია“და შესაბამისად,
„ცისლაჟვარდსკამარა“,„მზისსხივთაშარავანდედნი“სულისემოციურიმოძრაობაა,
რომელიცმზისადარად„განაბნევსღამისნისლს“(„ღამისნისლი“სიმბოლოასევდის...),
ხოლოიმედიკი„ცისკიდითაღმოცენებულივარსკვლავია“;„ბნელიგზა“–ხელმოცა-
რულობისქრესტომათიულისიმბოლოა („შავიდღის“მსგავსად...),თუმცაღასულიე-
რებისზეაღმავლობასგანუზომელიდიაპაზონიაქვს–წარსულის„შავნიდაბნელნი
წელნი“მზითგასხივოსნდება.ესკისაოცრადფილოსოფიურიდაიმავდროულადნა-
ტიფიპოეტურიგააზრებააჩვენსცნობიერებაშიაღმოცენებულიიმ„ღვთაებრივიმარ-
ცვლის“,როგორიცაა–იმედი.

ვახტანგორბელიანისათვისიმედი–მზეა(თავადმაცხოვრისპარადიგმახომ„მზე
სიმართლისაა“).

„ჩემიმზეარისიმედი,ხვალტკბილსსაუბარსკვლავვსვამ“დაკვლავ„იმედი“–
ოღონდუკვესაკმაოდვრცელილექსი (1859/1879წ.).აქუკვეიმედი–ცისსილურჯის
სიწმნიდეშიკიარაამარტოოდენასახული,არამედისტორიულითუპოეტურიზეაღ-
სვლისნეტარიგახსენებაა.რომანტიზმისთვისნიშანდობლივიაემოციურიწიაღსვლე-
ბისპოეტურიპერიფრაზები,თუმცაღაერისისტორიულითუზნეობრივინებელობის
შეცნობა – განზოგადება ეს ქართველი პოეტის ერთგვარი ბედისწერაცაა. მამულიშ-
ვილური პათოსის „რომანტიკული შლეიფი“ ეს ვახტანგორბელიანის ხელწერაადა
ისიცბუნებრივია,რომპოეტისმიერუპასუხოდდარჩენილიკითხვა,რაღათქმაუნდა,
რელიგიურიცნობიერებითუნდაგაშინაარსებულიყო,რადგანარამარტოქართული
სამეფოკარიიყოგანადგურებულიდაგაპარტახებული,ასევეუძველესიქართულიეკ-
ლესიაცსამიზნედგადაქცეულიყო.

„ობოლი“ (1881 წ.) –ობლობა„საღმრთოალითანთებულიუმანკოსულის“სიმბო-
ლოა. ამიტომაც,ობოლი ერთგვარი მედიუმია,რომელსაც შესწევსუნარი სამყაროს
ჭეშმარიტიშეცნობის,რომელიცქართველთათვისუმთავრესპოეტურსახელთანააშე-
სისხლხორცებული.ესხომ„შოთა,დიდიშოთარუსთაველია!“.
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„გალია“ (1882) – რუსთველისეპიგრაფით:
„სადაცგინდვიყო,რამგამა,
ყოფაცამქონდესნებისა“.
შროშანი ხომღვთისმშობლის სიმბოლოა ანუ სულის სისათუთისათუ ზეაწეულ

შეგრძნებათაგანცდადაპოეტისათვისისფრთაშესხმულია.ამიტომაც,მისიგალიაში
გამომწყდევასიკვდილზეუმძაფრესია.გალია–რუსეთისიმპერიისწნეხიაუძველესი
ქრისტიანულიკულტურისმქონეერისათვის.

„ძველ მე გო ბარს“ (1883) – მიძღვნილიადიმიტრი ყიფიანისადმი. ვახტანგორბე-
ლიანისათვისსულიერისიმარტოვისგანქარვება,უპასუხოდდარჩენილრიტორიკულ
კითხვებზეპასუხიმხოლოდლიტერატურულძეგლებშიღაა,რადგანისტორიულიკა-
ნონზომიერებიდანგამომდინარემისისულიერიცხოვრებაერთგვარადშეკუმშულია.
ასეთდროსკიმარტოოდენმწერლობაშიღაასულითავისუფალიდაშეუზღუდავი.ვახ-
ტანგორბელიანისათვისრუსთაველისდიდიქმნილებითიწყება„სულისადაგულის
ტკბობა“,რომელსაცევროპულიწიაღსვლებითაფერადებს–„გეტე,შექსპირიდაში-
ლერი“(საწყისიენაკირუსთაველია).

პოემა „განკითხვა“ (1881წ.).ამპოემაშიცმშვენიერიშავიმერანია(ტარიელისტაი-
ჯისალუზიით),მაგრამისარარისისეთივეტოლდაუდებელი,როგორცბარათაშვილი-
სეული„მფრინავიმერანი“.თუმცაღა,აღმაფრენისჟამსისუკვერაშადქცეულია(რაში
–ზღაპრულიცხენი),ისეთივე„უტოლო,ვითმთვარეცაში“.მერანისფერითიმინიშნება
მისსაკრალურობასთავისდაუნებურად,პროფანულსხდის...შავიფერისსაბედისწე-
რობიოგრაფიაცხომისეთივეტკივილისმომცველია,როგორცვახტანგორბელიანი-
სათვისრეალურიყოფა...

ამიტომაც,ვახტანგორბელიანისპოეზაშიუმეტესწილად„გრძნობისსიმი“მოზიდუ-
ლიისარივითაა,–სამიზნეკი,უპირველესყოვლისა,თავადავტორისსულიერსამყა-
როშიდატრიალებული„განუკითხავიქარბორბალაა“...გრძნობისამგვარიჭავლისაგან
მხოლოდწამიერგანმუხტვასთუახდენსთავადპოეტი,ისიცმხოლოდქრესტომათი-
ულიარქეტიპების (ძირითადადრელიგიურიცნობიერებითააინტერპრეტირებული...)
მხატვრულითანწყობისუჩვეულობით. ამის ილუსტრაციაა,თუნდაცლექსი „გალია“,
სადაცშროშანისღვთაებრივისაწყისიტკბილხმოვანიცაადაფრთაშესხმულიც–ზეცი-
ურარსებათასადარად.

ალექსანდრე ჭავჭავაძე

ტრადიციულად,–ახალიქართულიმწერლობისსაწყისი(XVIII-XIXსაუკუნისმიჯნა)
დაქართულირომანტიზმისაღმოცენებაერთგამორჩეულპოეტურსახელსუკავშირ-
დება–ესააალექსანდრეჭავჭავაძე,რომლისმიმართაცგანსაკუთრებულმოწიწებას
იჩენდნენქართველიმწერლები.ესაისახამის„მხატვრულზედწოდებებში“:ალექსან-
დრე ჭავჭავაძეს „ბულბულს“უწოდებდა გრიგოლორბელიანი; აკაკი – „ტკბილპო-
ეტს“, ილია – „სუბუქფრთიან“ლექსთა მშობს. გრძნობამოძალებულ მომღერლად1∗
მიიჩნევსმასიოსებგრიშაშვილი.
1∗ ი. გრიშაშვილის რედაქციით, წინათქმით, შენიშვნებით და ლექსიკონით გამოსული ალექსანდრე 
ჭავჭავაძის თხზულებანი, 1940, გვ. VII. ლიტერატურული ილუსტრაციები თუ ლექსთა ჩამონათვალი 
სწორედ ამ კრებულიდანაა.
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გრძნობისამგვარიგამომწყვდევასიტყვაშიდამერე,ხშირშემთხვევაში,მისიდა-
ოკებისადამოთვინიერებისტენდენციაესააევროპულიმსოფლშეგრძნებისათუშეც-
ნობისუშუალობა ანდაგამჭვირვალობა ჩამცხრალიდაგანეიტრალებული,უპირვე-
ლესყოვლისა,ძველიქართულიმწერლობისარქეტიპებითათუაღმოსავლურიპოე-
ზიისმეტაფორულიხლართებით.

ესშინაგანი„მხატვრულინაპრალი“–საუკუნეთამიჯნაზეპოეტადშემდგარიპი-
როვნების ხვედრია, რაც აისახა კიდეც მის გაორებულ – შინაგანი კატაკლიზმებით
დამძიმებულცნობიერებაში.თუმცაღა, აქვედავსძენთ,რომ ალექსანდრე ჭავჭავაძე
იყოიმპოეტთაგანი,რომელიცთავისთანამედროვეთაგანიყოსწორედხელდასმუ-
ლი,როგორც„გრძნობისადასიტყვათკაზმის“ვირტუოზი.აი,ამიტომაცამ„დახვეწილი
ლიტერატურულიფასადის“ მიღმა აღმოჩნდარატომღაც ნიკოლოზ ბარათაშვილი –
თავისთვისმყოფი,როგორცპოეტი...

ალექსანდრე ჭავჭავაძე გაჩენისთანავე იყო ის საპატიო „მძევალ-შვილობილი“
რუსეთის სამეფო კარის (დედოფალეკატერინე მეორეს ნათლული, სხვარომ არა-
ფერივთქვათ...),რომელსაცთავისიერთგულებით(დიდიტკივილისმიუხედავად)უნ-
დაჩაენაცვლებინახელოვნურადგაუჩინარებული(იგულისხმებაანექსია...)ქართული
სამეფოკარირუსულითდათანაცყველასათვისთვალსაჩინოქვეშევრდომადუნდა
გარდასახულიყო.დამართლაც,ზეაღმავალისამხედროკარიერის(ასახულიპოდპო-
რუჩიკისჩინსა–1809წ.თუგენერალ-ლეიტენანტისხარისხში–1841წ.)ჟამსმხოლოდ
ორჯერდაუბრუნდასაკუთართავშიდიდიხნისწინათმიტოვებულმამულიშვილსდა
სახელმწფომოხელისინტერესი(თავდაპირველად,მამის–გარსევანჭავჭავაძისდა
შემდგომუკვესაკუთარი...)სწორედგაწბილებულდაპატივაყრილქართველდიდგვა-
როვანთავნებაშიჩაკარგა.აქვედავაზუსტებ,რომალექსანდრეჭავჭავაძისპომპეზუ-
რისამხედროსამსახურისსაწყისიეტაპიუშუალოკავშირშიიყომისპირველსულიერ
ამბოხებასთან (იგულისხმება 1804წლისმთიულეთისაჯანყება)–„ჭაბუკურირომან-
ტიზმითატაცებული, სახლიდანგაიპარადა მეამბოხეებსშეუერთდა“...1.რაცშეეხება
მეორე „ცდომას“ – ეს იყო 1832 წლის შეთქმულების ჟამს;თუმცაღა ამჯერადაც, შე-
რისხულიკვლავტამბოვშიგადასახლებული(1805წელს3წლისვადით,მაგრამიმავე
წელსალექსანდრეპირველისგანკარგულებითიქნა„ნაპატიები“დაპაჟთაკორპუსში
ჩარიცხული,ხოლო1832წელსკიოთხიწლისვადით...)ალექსანდრეჭავჭავაძეისევ
სხვათაგანგამოირჩადამცირეხანშიშეწყნარებულითავისიცხოვრებისჩვეულწესს
დაუბრუნდა,რაღათქმაუნდა,კვლავუმაღლესიერარქიულსაფეხურზემყოფი.ისეამ
გადასახედიდან, ერთი შეხედვით, ასეთი გრძნობისმიერი არუნდა ყოფილიყო მისი
პოეზია,არადა,სწორედამგვარიგაორებულიცნობიერების(რუსულისამეფოკარის
მაღალჩინოსნობათუქართველიდიდგვაროვანის„მეხსიერებისგაუსაძლისიტკივი-
ლი“)ერთგვარიგანმუხტვააის„ლირიულიიმპულსი“,რითაცასეთინიშანდობლივია
ევროპულიმანერულობითადააღმოსავლურისიტყვაკაზმითგაჯერებულიმისილექ-
სები.

აქვე გასათვალისწინებულია, რომ „რომანტიზმის მამამთავრად აღიარებულ“
ალექსანდრეჭავჭავაძისშემოქმედებაშიძალზემცირედოზითიკვთებარომანტიკული
შტრიხებიდამითუფროსახისმეტყველებითიელემენტები,რადგანაცმეტაფორებით
ხატვისქრესტომათიულიტენდენცია (დაწყებულირუსთაველიდანბესიკითდამთავ-

1 ზ. აბზიანიძე, ლიტერატურული პორტრეტები. თბ., 2009, გვ. 114.
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რებული...)ესჯერკიდევარნიშნავსკლასიკურისიმბოლოსარსებობას.გურამასათი-
ანსალექსანდრეჭავჭავაძისლექსისშინაგანიმეტყველებაამგვარადაქვსგააზრებუ-
ლი:„ტრადიციულიმეტაფორულიაზროვნებაწარმოადგენსალ.ჭავჭავაძისპიროვნე-
ბის„მეორებუნებას“,მისშემოქმედებითიინდივიდუალობისთანდაყოლილთვისებას
დაამასთანიმერთადერთმხატვრულპრიზმასაც,რომლისმეშვეობითიგიაღიქვამს
როგორცგარესამყაროს,ისესაკუთარისულიერიცხოვრებისყოველმოვლენას“.1

თუმცაღა,უმეტესწილად,სწორედეს„მეტაფორულიბარიერი“ახშობსმისშემოქ-
მედებაშირომანტიკულპათოსსდახშირშემთხვევაში, ავტორის „სულიერიდრამა“
ამ ნატიფ, დახვეწილ, მხატვრული მედიტაციების მიღმა სრულიად იკარგება, ქრება
უშუალობისგანცდა.დაამიტომაც,სევდისათუმარტოსულობისმასშტაბინაწევრდება
დათანაგანცდისნაცვლად,მკითხველიისმენსზედმიწევნითკლასიკურ„სევდიანმო-
ნოლოგს“ქრესტომათიულადტრაგიკულიწიაღსვლებით.ამგვარისულიერიტკივილი
არააისეთიწამლეკავიდაგამჭოლითავისიდრამატიზმით,როგორცესახასიათებს
საზოგადოდ,–რომანტიზმს.

ალექსანდრეჭავჭავაძესთანეპოქისტრაგიზმიარაასრულისიმძაფრითგაშინაარ-
სებულიდა,შესაბამისად,სასოწარკვეთისსამიზნედქცეულიშემოქმედებითისულის
მარადიულიცდომისაბსტრაქციაარააპოეტურადფოკუსირებული.უფრომეტიც,ერ-
თგვარადჩაკარგულიაძველიქართულიმწერლობისსპეციფიკურმხატვრულსახეებ-
ში.

ალექსანდრე ჭავჭავაძის შემოქმედების,რომანტიზმისთვალსაწიერიდან აღქმი-
სას გარკვეულიორაზროვნება ჩნდება,რომლის სიღრმისეულიდა მიუკერძოებელი
გაშინაარსებისას,მეტადსაინტერესოფენომენიიკვეთება.ესაა,თავადავტორისრო-
მანტიკულისულისკვეთება–ძირითადადლექსთადასათაურებისასგაჟღერებულიდა
მერერატომღაცჩაკარგულითუთვალმიუდევნებელი...არამარტორომანტიკულიაეს
სახელდებანი–ძირითადადმკრთალისიმბოლურიმინიშნებანიცსწორედლექსთა-
მეტყველებისამსაწყისეტაპზეა...

ლექსისშინაგანიმეტყველება,თავადრომანტიზმისარსიდანგამომდინარე,პოე-
ტისსულისმოძრაობისთანხვედრიუნდაიყოს.ალექსანდრეჭავჭავაძესთანკი,ხშირ
შემთხვევაში,ესემოციამთლიანადლექსთასათაურებშიათითქოსდადატყვევებული
და ამიტომაც,რომანტიკული ჟღრედობისგან მეტნაკლებადდაცლილია უკვეთავად
პოეტურიტექსტი.ამისსაილუსტრაციოდგამოდგებამთელირიგილექსები:„ვაჰდრო-
ნი,დრონი“,„არავისჰმართებს“;„ვაჰსუსტსასენით“,„ჭმუნვისმახვილი“;„ვაჰმეშორს
მყოფსა“, „უწყალო სენმან“, „უწყალო სიყვარული“, „სძგერს გლახ-გული“, „ოჰ ვით
გვემყტუნვა“,„უწყვლივარჭირთა“;„ვაჰსოფელსა“,„ო,წარმავალნო“,„ვისაცგსურთ“,
„მიკვირს“,„რადჰძრახვენ“;„მსურდაოხვრა“, „რაასიკვდილი“,„აღრევულებისში-
შები“...ერთიშეხედვით,სახელდებებშივეაგაცხადებულიისსრულიგაუცხოება,რეა-
ლობიდანთავისდაღწევისსურვილი,რატკივილისმატარებელიცაასაზოგადოებიდან
მოკვეთილირომანტიკოსიპოეტი.თუმცაკიწერდაალექსანდრეჭავჭავაძესევდიან
ლექსებს,მაგრამჯერკიდევძველიქართულიმწერლობისტრადიციებსვერმოწყვეტი-
ლიპოეტი(ძირითადადრუსთველისდაბესიკის„კლასიკურიმეტაფორისტიკის“ალუ-
ზიაიკვეთება–„ალ.ჭავჭავაძისლირიკულიშემოქმედებისმთავარიმოტივებიცთავი-
სიძირითადისაყრდენიწერტილითრუსთველისადაბესიკისმიერშექმნილპოეტურ

1 გ. ასათიანი, ოთხტომეული, ტ. II, 2002,  გვ. 170.
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სამყაროსთანარისდაკავშირებული“)1სიტყვაშიმოქცეულთვითგანცდასარაძლევს
იმსიღრმესათუაბსტრაქციას,რითაცსულიერიტკივილირომანტიკულმსოფლგანც-
დადუნდაქცეულიყოდაპიროვნებისშინაგანითავისუფლებამარტოოდენეროვნული
თავისუფლებისასპექტითარუნდაყოფილიყოგააზრებული.

სახელდებებთან დაკავშირებით ზაზა აბზიანიძე ალექსანდრე ჭავჭავაძისლიტე-
რატურული პორტრეტის ერთ ნიშანდობლივ შტრიხზეც მიგვანიშნებს: „საზოგადოდ,
ალექსანდრეჭავჭავაძისლექსებისუმეტესობისსათაურიცადათარიღიცპირობითია
–ორიგინალშიარარისმინიშნებული“.2

ეს ტენდენცია იკვეთება სიყვარულის,როგორც უმძაფრესი გრძნობისმიერიფე-
ნომენის მხატვრული ინტეპრეტაციების დროსდა რატომღაც ალექსანდრე ჭავჭავა-
ძისპოეტურიცნობიერებაიმდენადდატყვევებულიაქრესტომათიულიმეტაფორებით,
რომ ფაქტობრივად ამ თვალსაზრისითაც სრულიად ახალ სახე-სიმბოლოებს თით-
ქმის არ ვხვდებით („სახე შენი“; „სიყვარულო ძალსა შენსა“; „ანდაზათ ხილვამან“;
„უწყალოსიყვარული“,„ოჰსაყვარელო“;„როსგიყვარდი“;„გლახთვალთაშენი“და
ა.შ...ალექსანდრეჭავჭავაძისმიჯნურთმეტყველებათავისიარსითსენტიმენტალური
უფროა,ვიდრერომანტიკული,რადგანისთავისსულიერნავთსაყუდელშიიმგვარად
იძირება,რომპიროვნებისარსს,ხშირშემთხვევაში,სწორედგრძნობისუზენაესობაში
ხედავს.

ამჯერად,ჩვენმხოლოდრამდენიმელექსისლიტერატურულილუსტრაციასგთა-
ვაზობთსახისმეტყველებითჭრილში:

„ჟამნი რბიან“3∗ – თავისიარსითმძაფრიგამომსახველობითიიმპულსისააესლექ-
სი,რადგანაცამმხატვრულველშიალექსანდრეჭავჭავაძედროისწარმავლობისერ-
თგვარლოკალიზებას„სულგრძელისიყვარულით“ლამობსდაამიტომაცგრძნობის
ნათებაამისთვისმარადიულიდაშესაბამისად–„სპეტაკზამბახთველად“გააზრებუ-
ლი(„ზამბახი“უბიწოების,ასევესევდისსიმბოლო.ცისფერიზამბახიხშირადგვხვდება
მგლოვიარეღვთისმშობლისგამოსახულებებზე.ყოფითსიმბოლიკაშიისსიმპათიასა
დასიყვარულზემიგვანიშნებს).4

„ვისაც გსურთ“ – ქრესტომათიულიმხატვრულისახეებითხატვისნიმუში(პყრობილი
სატრფო–სამშობლოეროვნულიცნობიერებისკლასიკურიინტერპრეტაციაა...),რო-
დესაც სამშობლოს ბედისწერით შეძრული პოეტი-მამულიშვილი პატიმრის უუფლე-
ბობისმასშტაბითდატრაგიზმითაცნობიერებსანექსირებულისაქართველოსარცთუ
სახარბიელორეალობას.ამიტომაც,ეს„პოეტურიქარაგმა“დაარასიმბოლოზედმი-
წევნითაღრმავებსპოეტისემოციურპასუხისმგებლობასთავისიერისწინაშე.მითუფ-
რო,რომ„ალექსანდრეჭავჭავაძისქრესტომათიულადცნობილი„ვისაცგსურთჩემ-
თაამბავთაცნობა“...დამთელიწყებალექსებისა...–მისიპირველიპატიმრობითადა
ტამბოვშიგადასახლებითთარიღდება“.5ამლექსისემოციურიმუხტიგამძაფრებულია
გველის სახისმეტყველების, ამჯერად მხოლოდდა მხოლოდ, საბედისწერორაკურ-
სით:„გველივეჰშთებაგველად“.

1 გ. ასათიანი, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 161.
2 ზ. აბზიანიძე, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 115.
3 ∗ ალექსანდრე ჭავჭავაძე, თხზულებანი, თბ., 1940. ლექსთა სახელდებას ვახდენ ამ კრებულიდან.
4 ზ. აბზიანიძე, ქ. ელაშვილი, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 108.
5 ზ. აბზიანიძე, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 114.
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„თუ ხე ბუ ნე ბით მწა რე ა“ –ბიბლიურისახისმეტყველების(„ყოველიხეთავისინა-
ყოფითიცნობა“–ლუკა6:44)პოეტურიინტერპრეტაციასიმწარისა,როგორცბოროტე-
ბის,უკეთურებისვერსახეცვლათუნდაცსამოთხისეულისისათუთითადამადლმოსი-
ლებით.ცხოვრებისეულისსიმწარისვერგეზისცვლისმწარეგამოცდილებახეთამეტყ-
ველებისუნივერსალურიენითააგაცხადებული.

„მწამებ ხსოვ ნი სა“ – „ლექსიდაწერილიუნდაიყოს1804წელს,როცაახალგაზრ-
დაპოეტიპირველადიქნაგადასახლებული,თუმცაქაღალდისჭვირნიშანიუჩვენებს
1808 წელს“. განცდის უშუალობა და სიმძაფრე განზოგადებულია და, მეტნაკლებად
სახელდებისრომანტიკულიელფერისპარალელურად,თავადპოეტურიტექსტიცამ
ჟღერადობითაა განწყობილი. ამასთანავე, ალ. ჭავჭავაძე საკუთარუბედობას, მამუ-
ლიშვილურ ხელმოცარულობას, ბედის ქცევას „ხსოვნის ჩრდილში“ გამოამწყვდევს
დადროის კარნახითშეცვლილცხოვრებისეულპერიპეტიებსუკომპრომისო ბრძო-
ლასუცხადებს–თუმცამხოლოდპოეზიაში(„არვსდევჟამთაცვლას“–„ვაჰდრონი,
დრონი“;„თუმცვალადრომანამითოდენ,რომმაცნოთავი“–„მწამებხსოვნისა“)...

ალექსანდრე ჭავჭავაძე იმდენად ვერ განკარგავს იმ საბედისწერო მოვლენებს,
რაცდროსმოაქვს,რომერთადერთგამოსავალსხედავსთავადგადავიდესსტატიკურ
მდგომარეობაშიდაამითშეაფერხოს,აიცილოსგანსაცდელი.

„თავსა უფ ლად“ – მიუხედავადიმისა,რომერთიშეხედვითთითქოსდასენტიმენ-
ტალურია ესლექსი, ანუ გრძნობა პოეტურიდა პიროვნულითვითრეალიზებისფე-
ნომენადააგაცხადებული;თუმცაღაამასთანავეიკვეთებაერთიასპექტიც–„უძლურ-
ლბილიგული“და„სევდისგუნდი“ჩნდებაპოეტისათვისსაკუთარითავისშეცნობისა
თუცხოვრებისგაშინაარსებისიმერთადერთჭეშმარიტებად,როდესაცსაკუთართავს
ვერცნობსსრულადდაამფორმითემიჯნებასაზოგადოებასგრძნობა;ესლექსი,რო-
გორცუნივერსალურიამბივალენტურიაბსტრაქცია,პოეტურიორაზროვნებისნიმუშს
წარმოადგენსდაამთვალსაზრისითუკვერომანტიკულიელფერისაა.

„კავკასია“ – მთისმეტყველებისლიტერატურულიასპექტიდაარაოდენძველქარ-
თულმწერლობაშიარსებულიერთგვარიტაბუირებულიხედვაამსაკრალურიფენო-
მენის მიმართ– „სვეტნი ცათანი“... პირველი მცდელობა მთა,როგორცლიტერატუ-
რულისიმბოლოიყოსგააზრებული,თუმცაღაარარისბოლომდესრულყოფილი...ეს
მხოლოდჩანასახიალიტერატურულისიმბოლოსი;შესაბამისად,მთისშთამბეჭდაობა
წარმოადგენსმარადიული,უცვლელი,ისტორიულიწარსულისიდეალიზირებისერთ-
გვარსახე-სიმბოლოს.დაფაქტობრივად,ვაჟა-ფშაველამდემთამთელითავისისა-
ხისმეტყველებითიდიაპაზონითარააშეცნობილი.ალექსანდრეჭავჭავაძესთანმთა-
მყინვარისტატიკურიადამხოლოდმისწიაღშიხდებაქმედება.

ალექსანდრეჭავჭავაძისშემოქმედებაშიყველაზერომანტიკულიალექსი„გოგჩა“
(„მისილირიკისაღიარებულინიმუში“)1.დაშესაბამისად,სიმბოლოლოგიურითვალ-
საწიერით,აქჩნდებალიტერატურულისიმბოლოც.

გურამასათიანი(„სათავეებთან“)საკმაოდვრცლადგანმარტავსამლექსისშინა-
განბუნებას:„გოგჩა“თავისიმხატვრულიგააზრებითაშკარადსცილდებაკლასიცის-
ტურიპოეტიკისპრინციპებსდაგაცილებითუფროახლოსდგასევროპულირომან-
ტიზმისისეთცნობილნაწარმოებებთან,როგორიცაა,მაგალითად,ლამარტინისლი-
რიკულილექსი„ტბა“.

1 ზ. აბზიანიძე, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 118.
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„გოგჩაში“ ყურადღებას იპყრობს ფიქრის, დაკვირვების, აზროვნების სიფაქიზე.
სამყაროსინტელექტუალურიხედვადასაგანთაარსშიწვდომისმძაფრისურვილიამ
ლექსისავტორსუშუალოდანათესავებსნიკოლოზბარათაშვილისლირიკასთან“.1

„გოგჩა“ (1841 წ.) – ავტორის პირველივე მინიშნება ტბაზე, რაც გვაძლევს სწორ
სიმბოლოლოგიურ გეზს) თავისი სიდიადითდა მასშტაბით ზღვასავით უკიდეგანოა;
სწორედამიტომ,ისსიმბოლოაშეჩერებულიწამის;გარდასულდღეთადიდებისდა
არაოდენუტყვიმოწამეობის;ტბისსარკისებურიანალოგიისინერციით,პიროვნული
თვითჩაღრმავებისა და თვითგამოსახვის უნივერსალური ფენომანია; გოგჩა
ალქსანდრე ჭავჭავაძისათვის პოეტური მედიტაციის სიმბოლოა, – ანარეკლია უკვე
არარსებულირეალობის–ისტორიულწარსულსრომვუწოდებთ;დაიმავდროულად,
უდაბურებისდა არა –რაობის ანუდიდი სევდის –ტბისუძრავ, „გაყინულ“, მაგრამ
თავისიგამომსახველობითფრიადმეტყველსულსრომგააჩნია.

„გოგჩა“ – მარტოსული, გაორებული ცნობიერების მქონე პოეტ-ჩინოსანის
ერთადერთინავთსაყუდელია–თუმცა„დიდისევდისაჩრდილით“...

ალექსანდრეჭავჭავაძეთავისიცხოვრებისწესით,ცნობიერებით,რაღათქმაუნდა,
ჩინებულიევროპულიგანათლებით(ამისშესატყვისიამისითარგმანებიც...)ერთგვარი
„რომანტიკული პათოსის“ მატარებელი ფრიად საინტერესო პიროვნება გახლდათ.
რამდენადაც ცხოვრებაში ახალი ტენდენციების ფრიად თამამი დამკვიდრებული
იყო, იმდენად კონსერვატორი, ტრადიციული და ქრესტომათიული მხატვრული
აზროვნებაში. ის, როგორც შემოქმედი, ძალზე ფრთხილი იყო ახალი პოეტური
სახეებისინტეგრირებისასდაამიტომაც,უკვეარსებულიარქეტიპებითსარგებლობდა.
ფაქტიურად შევეცადე მეჩვენებინა, რა იყო მწირი სახისმეტყველებითი სპექტრის
მიზეზიალექსანდრეჭავჭავაძისშემოქმედებაშიდაშესაბამისად,იყოთუარა,თავისი
კლასიკურიგაგებითრომანტიკოსიპოეტი...

გრიგოლ ორბელიანი

რომანტიზმის,როგორცლიტერატურულიმიმდინარეობის,საქართველოშიაღმო-
ცენებასწინუსწრებდაარაიმდენადკანონზომიერილიტერატურულიწინამძღვრები,
არამედ პოლიტიკური ხელმოცარულობა,რა ვითარებაშიც აღმოჩნდა საქართველო
XIXსაუკუნისდამდეგს.

რომანტიზმმამწერლობაშიგზაგაუხსნასაზოგადოებისათუკონკრეტულპიროვ-
ნებათაშინაგანრყევებს–ძირითადიგრძნობისპრიორიტეტითგადმოცემულს,რამაც
კლასიციზმისმარწუხებშიმოქცეულისულიერიტკივილიგაცილებითმძაფრიდამჟღე-
რიგახადა.

ქართულსინამდვილეშირომანტიზმის წარმომავლობა კეთილშობილურ,დიდგ-
ვაროვნულ, ტრადიციულ საწყისთანაა ასოცირებული. ქართველ რომანტიკოსთაგან
თითქმის ყველას (თუ არ ჩავთვლით ნიკოლოზ ბარათაშვილს, რომლისთვისაც ეს
სტატუსიაუხდენელოცნებადდარჩა,არადა,ჭეშმარიტრომანტიკოსპოეტადმხოლოდ
ისშედგა,ეგებსწორედამიტომაც...)ზეაღმავალისამხედროკარიერაჰქონდათ:გენე-
რალ-ლეიტენანტი–ალექსანდრეჭავჭავაძე.ასევე,გენერალიიყოვახტანგორბელი-

1 გ. ასათიანი, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 174-177.
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ანიც.დაბოლოს–ამათგანყველაზეწარმატებულიიყოგრიგოლორბელიანი–ორ-
მოცდაათწლიანისამხედროსამსახური(ბოლომდედარჩაპოეტ-გენერლადრუსეთის
იმპერიისუმაღლესიჯილდოს–ანდრიაპირველწოდებულისორდენისმფლობელი).
მათთვისესმამაკაცურიღირსებისათუსაკუთარიკეთილშობილურიგენისერთ-ერთ
გამოხატულებასწარმოადგენდა,თუმცა„დამპყრობლის“მუნდირისწნეხქვეშმოქცე-
ულნისულიერამბოხისფორმასმხოლოდღაპოეზიაშიპოულობდნენ.ამიტომაც,მა-
თიშემოქმედება,ხშირშემთხვევაში,სწორედრომანტიზმისდიაპაზონში(რომანტიზმი
ხომპიროვნებისწინააღმდეგობებითმოცულისულიერებისინდივიდუალურიგამოვ-
ლინებაა...) პოულობს თავის ბუნებრივ ინტერპრეტაციას, თუმცაღა აქ, ზოგჯერ რო-
მანტიზმისთვის დამახასიათებელ ქრესტომათიული ფორმებიდან ერთგვარ პოეტურ
ცდომილებებსაცვაწყდებით.

ამგვარისახეებითგაჯერებულიასწორედალექსანდრეჭავჭავაძისადაგრიგოლ
ორბელიანის პოეზია. ნიშანდობლივია ისიც,რომ ყველაზედიდი ინტერპრეტატორი
გრიგოლორბელიანისპოეზიაშიცთავადმისიშემოქმედებითინიჭიდააღმაფრენაა,
რომელსაცვერბორკავდაალექსანდრეჭავჭავაძისეულიდახვეწილიევროპულიგა-
ნათლებადა ვერც ერთგვარი ხიბლი ძველი ქართული მწერლობიდან ამოზრდილი
მეტაფორულისახეებისადმი.

გრიგოლორბელიანისსაღიპოეტურისიტყვამეტნაკლებადსევდაშიგაეხვიადა
განცდის მუხტი უფრო მასშტაბური გახდა 1832 წლის არშემდგარი ამბოხის შემდეგ,
როდესაც დიდგვაროვნების მამულიშვილურ გზნებასა და კეთილშობილურ პათოსს
ასესასტიკადდაუპირისპირდნენ...

მიუხედავადიმისა,რომგრიგოლორბელიანს„აშკარადანაშაულიარდაუმტკიც-
დადაგაანთავისუფლესსაქმისსაბოლოოგამოძიებისდამთავრებისთანავე.ავლაბ-
რისყაზერმებში სამითვის პატიმრობისშემდეგ იგი,როგორცმეშვიდე კატეგორიის
მცირედამნაშავე„კავკასიისხაზზე“მოქმედჯარშიგაგზავნეს“.1

ეს პერიოდი გრიგოლ ორბელიანისთვის ძლიერ დამთრგუნველი აღმოჩნდა
და ცხოვრების ოპტიმისტურ რაკურსში ხედვა და შესაბამისად, თანდაყოლილი სი-
ლაღე ერთგვარად დაიბინდა; საზოგადო „სევდის ლაბირინთში“ გამომწყვდეულმა
(პირდაპირი და გადატანითი მნიშვნელობით) სასოწარკვეთისა და მარტოდშთენის
ემოციასპოეტურიაღსარებისფორმამისცა...დაშესატყვისად,სულითნატიფსაკუთარ
დასგაენდო.

ლექსი „ჩემსდას ეფემიას“ – 1835 წ.რიგა.თავად ეფემია წარმოადგენს პოეტის
სულიერ ნავთსაყუდელს, რომლის არსებობაც ამ რომანტიკულ ქარგაზე გაწყობილ
ლექსშიისშინაგანიმეოხებაა„უსაგნოდდაუიმედოდ“დარჩენილიპოეტირომებღა-
უჭებადატრადიციულმეტაფორულსახეებსფილოსოფიურსიღრმესადაეზოთერი-
ულჟღერადობასრომანიჭებს;ვარდისქრესტომათიულიმეტაფორააქიერცვლილია
– კეთილშობილებისა და სინატიფის მიღმა დიდი ტკივილია; ვარდის მშვენიერებაც
ისეთივე პირობითია,როგორც ყველაფერი ამქვეყანაზე. ამიტომაც, გრძნობათა შო-
რისყველაზეუსაზღვროდაუზენაესი–სიყვარულისასწაულთმოქმედია–მისისხივი
თვით „ეკალს ვარდად შექმნის“. ამგვარი ქმნადობის მისტერიალექსის არა მარტო
შინაგან მეტყველებას ამძაფრებსდა აზოგადებს, არამედ მის „პოეტურ პულსაციას“

1 ჯ. ჭუმ ბუ რი ძე, კრი ტი კულ - ბი ოგ რა ფი უ ლი ნარ კ ვე ვი გრი გოლ ორ ბე ლი ა ნი, წიგ ნ ში „საღამო გა მო სალ მე-
ბი სა“, თბ., 1841, გვ. 8 (ამავე კრე ბუ ლი და ნაა ლექ ს თა სა ხელ დე ბაც).
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ძლიერინტენსიურსხდის.სწორედამისთაობაზეწერდაგურამასათიანი:„არცერთ
რომანტიკოს პოეტს,და საერთოდ, არც ერთ ქართველპოეტს ვაჟამდე არა ჰქონია
განვითარებულიისემძაფრადნივთიერისამყაროს–საგანთაფაქტურის,ფერადოვ-
ნების, სურნელისადა პლასტიკის განცდა,როგორც ეს გრ.ორბელიანისლირიკაში
იგრძნობა“.1

პოეტური მუხტის ძლიერი ნებელობა თავისდაუნებურად ქმნის სრულიად ახალ
დამოულოდნელ„მხატვრულვარიაციებს“,რომელთაგანზოგადებაცლიტერატურულ
სიმბოლოთა ერთგვარი არქეტიპებია. ასეთიალექსი „ჩემი ეპიტაფია“, სადაც პოეტი
კონკრეტული სახე-სიმბოლოებით კი არ გვანებივრებს, არამედ მთლიანად ლექს-
წყობააიმდაგვარი,რომგრიგოლორბელიანისმიერშექმნილი„საკუთარიეპიტაფია“
სიმბოლოაერთგვარითვინიერისიკვდილის,იდუმალებისლირიზმისთუსაფლავთჭ-
ვრეტითცხოვრებისშეცნობის...

გრიგოლ ორბელიანის „პოეტური უჩვეულობა“, რომელიც მისი შემოქმედებითი
ცნობიერებისთავისებურებაა – სამყაროს ჭარბფერადოვნების მიღმა, მძაფრ ცხო-
ველმყოფელურსაწყისში,ანდათუნდაცღამისუხედველ,მაგრამარცთუყოვლისმს-
პობარაარსშიახდენსბუნებისთავისუფალ,პირველსაწყისიერშეცნობას,რაცსივრ-
ცითიხედვისშესაძლებლობასქმნის.ბუნებისფენომენიამგვარადინტერპრეტირებუ-
ლი(იქნებაესპეიზაჟითუუბრალოდესკიზი...)სცილდებათავისემპირიულსაწყისს,
ერთგვარადიბინდებადააღქმისწერტილისგანწყობისათუემოციისშესაბამისიცვლა
იწვევსირეალურობისმძაფრშეგრძნებას,რომელიცსპარსულიმინიატურებივითნა-
ტიფიდაიდუმალია.

რომანტიკოსებისთვალითაღქმულიბუნებისსურათიმათისულიერიმდგომარე-
ობისფსიქოლოგიურიკოდია–ისეთივესაიდუმლოებითმოცულიდაამასთანავეამ
შეუცნობლობისამხსნელიც,როგორცთავადსიმბოლოა.ამიტომაც,ბუნებარომანტი-
კოსებთანზოგჯერმხოლოდსახისმეტყველებითიასპექტითაამოცული.ამისშესატყ-
ვისიმხატვრულიილუსტრაციებია:

„გაზაფხული“ (1832წ.)–სულიერიტკივილისსიმძაფრის;ჩამქრალისულისკვეთე-
ბისვერაღდგენის;ფერადოვანიდღეებისშინაგანიქრობისინვერსიულისახე-სიმბო-
ლო;

„გამოსალმება“ (1832წ.)–ტრადიციულადქართულიეთნოფსიქოლოგიისთვალ-
საწიერიდან, გამოსალმება საუკუნო განშორების სინონიმია (სიცოცხლესთან გა-
მოსალმება...); ამიტომაც განშორების გაუსაძლისი ემოცია სიმბოლიზირებულია
„გამოსალმების რიტუალში“, რომელშიც პირადად ავტორის „სულიერი ორეულის“
თანმხლებიმთელისამყაროა...

„ღამე“ (1832წ.)–ალბათ,პოეტისმიერამგვარისულიერისიმყუდროვისმომნიჭე-
ბელიუნდაყოფილიყოღამისმეტყველება,რომმომავალშიგალაკტიონსშეექმნა„მე
დაღამე“;

და, რაღა თქმა უნდა, – „საღამო გამოსალმებისა“ (1814 წ.), რომელიც გრიგოლ
ორბელიანის პოეტური ვირტუოზობის ნიმუშია, სადაც იმდენად ყოვლისმომცველი
დამასშტაბურიაბუნებისშეგრძნებადაამიმპულსთაპოეტურტექსტშიგანთავსების
კულტურა,რომწუთისოფლისშეცნობათუმისბედისწერაშისაკუთარიარსისვერგან-
რჩევისუნუგეშობათითქოსდა,უნდაჩაიფერფლოსრომანტიკულმასულისკვეთებამ.

1 გ. ასათიანი, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 185.
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მაგრამამლექსისსაოცარიხმოვანება–ძირითადიაკორდი,როგორცრეფრენიისე
მეორდება–ესაამთისადამდინარისმეტყველება,რომელიცქართულიმწერლობის
ბედთან შეურიგებლობის ძირითადი ლიტერატურული ძარღვია. „მხოლოდ ჰსჩანს,
მთანიმდუმარედაყუდებულანცათამდის“...მთა–სილაღის,მდუმარების,მარადიუ-
ლობისუნივერსალური„ზეციურიკიბე“;და„წყალნიმთისდაქანებულნი,უფსკრულსა
იკარგებიან,თერგირბის,თერგიღრიალებს,კლდენიბანსეუბნებიან!“

მთისმეტყველებათუუკვდავიშეჩერებულიწამია–წარსულითხიბლიდაუტყვმა-
რადიულობაშიგახიზვნა.თერგი(მდინარე)ჯანსაღინებელობაა,სიცოცხლისპათოსი
დამარადიმპულსურიიმედისულისხსნისა.

გრიგოლორბელიანმა სიყვარულიდა გრძნობით ხიბლი იმგვარად განაზოგადა
თავისსატრფიალოლირიკაში,რომმისპირადცხოვრებაშიცაისახამძაფრად.რეა-
ლურადისუშვილძიროდმარტოდარჩა,ირეალურადკიესსიმარტოვეილუზორული-
ა,რადგანყველამისლექსში„გრძნობისქარბორბალაა“.რომელიერთიჩამოვთვა-
ლოთამციკლისლექსებიდან:„ნ...დმი“;„მასვე“;„ეკატერინაჭავჭავაძისას“,„მტირალ
ნ...ს“;„მ...დმი“;„ს“;„ე-სა“;„ნ“;„სო..ორ“სატრფიალოლექსები(ოთხტაეპიანირითმი-
ანიკუპლეტები);„გამოსალმებას-ს“(„ვითაცისნამი“...).

ამ მიძღვნილი ლექსების დაქარაგმებული სახლდებების მიუხედავად, გრიგოლ
ორბელიანისთვისმომნუსხველიყოფილაალექსანდრეჭავჭავაძისასულთამშვენი-
ერება და გონების სიკეთე... ზაზა აბზიანიძე გრიგოლორბელიანისლიტერატურულ
პორტრეტში პოეტის მამაკაცურ გზნებას ამგვარად ხსნის: „ჭავჭავაძიანთ ქალები
მართლაცგულწრფელადემეგობრებიანმათგანუყრელმესაიდუმლესადათანამო-
საუბრეს–„კურკას“.გრიგოლისწერილებიდანდალექსებიდანკიჩანს,რომისსი-
ხარულითაირჩევდასხვაროლს–საყვარლისათუქმრისას (ჯერნინოზეფიქრობს,
მერე–„წინანდლისვარდზე“–ეკატერინეზე).ვაირომ,ქალბატონნიგრიბოედოვისა
დადადიანისა,ესოდენახლობელნიდამიმზიდველნი,„კურკასთვისმიუწვდომელნი
აღმოჩნდნენ...“.1

სხვათაშორის,მიძღვნილდასატრფიალოლექსთაჟღერადობატრადიციულქარ-
თულხმოვანებაზეააწყობილი,თუმცაღაიმდენადძლიერიმამაკაცურინებელობაიკ-
ვეთება,რომსცილდებაევროპულსამხედროყაიდაზეგადაწყობილდიდგვაროვანის
ლირიზმსდათავისდაუნებურად,ამოხეთქავსბოჰემური„ცხელისისხლი“...თუმცაღა
გრძნობისსიმძაფრისდაგამომსახველობითიტემპერამენტისმიუხედავად,ესსატრ-
ფიალოლექსები (კლასიკურიგაგებით) არაატრადიციულირომანტიკულიხაზის. აქ
სიყვარულისმაინცხალასიფერებია...

გრიგოლ ორბელიანის ლექსთაგან მხოლოდ რამდენიმეშია საკრალურ სიმბო-
ლოთა (ძირითადად ბიბლიური არქეტიპები...) თავისუფალი მხატვრული ინტერპ-
რეტირება ამ სიმბოლოების „შინაგანი კანონიკის“ გათვალისწინებით; ესაა ლექსი
„ფსალმუნი“2(1878),რომელიცმე-14;23-ეფსალმუნისპოეტურქარგაშიგანთავსებაა
დამთისზესწრაფვაშიმარადიულისიწმინდისშეცნობა;ამდაგვარივეალექსი„იმედო“
(1883);ორიველექსი ცხოვრების მიწურულსაა შექმნილი.ფაქტიურად, ამლექსებიც
მისიერთგვარიმზაობააქრისტიანულიაღსასრულისა...

1 ზ. აბზიანიძე, დასახელებული ნაშრომი, გვ. 126.
2 ნ. სულავა, გრიგოლ ორბელიანი „ფსალმუნი“. ალექსანდრე ორბელიანის ხსოვნისადმი მიძღვნილი 
მეორე სამეცნიერო კონფერენციის მასალები. თბ., 1998., გვ. 61-67.
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დაკიდევ,ერთიმისიქრესტომათიულილექსი;ასევეთავისიარსითსაკრალური,
რადგანქართველთავისმეფე-წმინდანითამარი,რომლისფრესკაცბეთანიისტაძარ-
შია(ოღონდძველებურადარასხივმფენი...)გრიგოლორბელიანისათვისდიდებული
წარსულის,თუნდაცწამიერი(დაარამოჩვენებითი)ნავთსაყუდელია...

ქართულირომანტიზმითავისი არსით ამ მიმდინარეობის „კანონიკას“ ერთგვა-
რადსცილდება,ასევემეტადთავისებურიასიმბოლოსმხატვრულიდიაპაზონიქარ-
თველ რომანტიკოსთა შემოქმედებაში; რადგან სიმბოლოლოგიური თვალსაწიე-
რიდან, სრულიად სხვა სპეციფიკით შეიცნობა მათი პოეზია. და შესაბამისად, ტრა-
დიციულიქრონოლოგიაცმეტნაკლებადდავარღვიედაგზამკვლევადმათპოეზიაში
არსებული „სახისმეტყველებით ორიენტირს“ მივენდე. რადგან სახისმეტყველების
„ლიტერატურულიველი“მწერლობისიმგვარიუხილავიფრთებია–შინაგანიზესწრაფ-
ვაა, სადაცსწორედსახე-სიმბოლოებისმეშვეობითაასათუთადდაცულიდაშენარ-
ჩუნებულინებისმიერიერისხელშეუხებელისულიერება.სულიერებაკითავისმხრივ
ამაღლებულისღვთაებრივიწვდომაა–მუსიკალურიბგერებით,ფერებითათუსიტყ-
ვებითამეტყველებული.შეცნობისთუშინაგანიგანწმენდისეს„კულტუროლოგიური
ბილიკი“ (ლიტერატურული სიმბოლოების მთელი სპექტრი) იმდენად ჭეშმარიტიდა
უნივერსალურია,რომაქ–„შემოქმედებითიცნობიერების“,ერთიშეხედვით,ერთფე-
როვნებაშიასაძიებელირეალობიდანირეალურში„გადასახლების“მთელიპოეტურ-
ფილოსოფიურიგანზომილება.ამიტომაცწარმოსახვისმეშვეობითმხოლოდყოვლის-
მომცველიხედვააფერადებსდაახდენსპოეტურიაღქმისმოდიფიცირებას,რაცგამო-
იხატება ასოციაციათა სრულიად ახალი სისტემის წარმოშობასათულიტერატურულ
სიმბოლოთაქმნადობაში.ესფენომენიკითავსიჩენს,რაღათქმაუნდა,სწორედრო-
მანტიზმში,როგორცირეალურიშემოქმედებითიჭვრეტისრეალურგანსხეულებაში.

გამოყენებული ლიტერატურა:

1. ზ.აბზიანიძე,ლიტერატურულიპორტრეტები.თბ.,„ბაკმი“,2009.
2. ზ.აბზიანიძე,ქ.ელაშვილი,სიმბოლოთაილუსტრირებულიენციკლოპედია.II.თბ.,„ბაკმი“,

2012.
3. გ.ასათიანი,ოთხტომეული,II,თბ.,2003.
4. ქ.ელაშვილი,სიტყვისბედისწერა,თბ.,გამომცემლობა„უნივერსალი“,2019.
5. ქ.ელაშვილი,ესეისტურისახისმეტყველება,თბ.,გამომცემლობა„სვეტი+“,2014.
6. თ. ნუცუბიძე, წერილები ლიტერატურისა და კულტურის შესახებ. თბ., ლიტერატურის

ინსტიტუტისგამომცემლობა,2010.
7. ვ.ორბელიანი,ლექსები.სრულიკრებული.თბ.,გამომცემლობა„ქართულიწიგნი“,1928.
8. გრ.ორბელიანი,საღამოგამოსალმებისა.თბ.,გამომცემლობა„მერანი“,1989.
9. ნ. სულავა, გრიგოლორბელიანი „ფსალმუნი“. ალექსანდრე ორბელიანის ხსოვნისადმი

მიძღვნილიმეორესამეცნიეროკონფერენციისმასალები.თბ.,გამომცემლობა„ლომისი“,
1998.

10. ალექსანდრეჭავჭავაძე,თხზულებანი,თბ.,1940.



302

Ketevan Elashvili 

THE SYMBOLOLOGICAL ASPECT OF ROMANTICISM

Romanticismrepresentsanextensiveartisticsiteforliterarysymbols.Forthisreason,
itseemsextremelyimportanttoexploretheartisticextentofthesymbols.Startingfrom
thespecificityofthisdirection,thewholespectrumoffreeinterpretationsofchrestom-
aticmythicalarchetypesaswellasbiblicalpictoriallanguageoverlaps.

In theworkof theRomantics, theeternal,uncompromisingstruggleof twoworlds
(therationalandtheunreal)isanexcellentmeansfortheliterarydemonstrationofthe
innerworld of their opposing essence.However, for the “inquiringmind”, there is no
sensationofabsoluteharmonythathasproducedthe“Weltschmerz”...

FortheRomanticpoets,natureisakindof“spiritualecho”andrepresentsaunique
artisticphenomenon.However, literarysymbolsmustbeseparated fromthespectrum
of poetic vocation or purpose of nature, because the illustration of nature cannot be
attributedtoasymbol.

Taking into account the Georgian material (and this material is extensively and
thoroughly researched byme), one could conclude that a layer of literary symbols is
unswervinglyassociatedwithRomanticismandreceivesanimpressiveextentwithinthe
frameworkofthisdirection.

Based onGeorgian ethnopsychology - artistic thought (creative consciousness) is
essentiallypresentedinapoetic-philosophicalcut,whichcanbemoreorlessexplained
by the homogeneity of symbolological perception, becauseGeorgian literaturemainly
representsbiblicalpictoriallanguageandonlypartiallyoverlapswiththeinterpretable
archetypesofmyth.

Forthisreason,GeorgianRomanticismgenerateditsownliterarysymbolsassoonas
itemerged,-ofcoursewiththeRomanticcolouringandcorresponding“canonicity”.In
thismatter,absoluteperfectionisachievedbyNikolozBaratashvili,whoseartisticand
biographicalperipetiescontainandradiatethespiritoftheentireRomanticism.Thepo-
eticworkofNikolozBaratashvilifromthepointofviewofsymbolologywasthoroughly
researchedinmyscientificpapers,andasaresult,theportraitofhispictoriallanguage
emergedinfullclarity.NikolozBaratashvili,asaromanticist,foundedthephenomenonof
thelanguageofpaininGeorgianliterature.Thisphenomenonwasexploredinmytreatise
“AestheticsofWorldPain”.TheintertextualcontentofBaratashvili’sworkissetoutin
the“SymphonicDictionaryofLiterarySymbols”.Forthisreason,inthepresentarticleI
limitmyselfonlytoexploringthevocabularyofthepictoriallanguageofVakhtangOrbe-
liani,AlexanderChavchavadzeandGrigolOrbeliani.
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Ketevan Elashvili 

SYMBOLOLOGISCHER ASPEKT DER ROMANTIK

DieRomantikstellteinenausgiebigenkünstlerischenOrtfürliterarischeSymboledar.
AusdiesemGrunderscheintesäußerstwichtigdaskünstlerischeAusmaßderSymbole
zuerforschen.AusgehendvonderSpezifikdieserRichtungüberschneidetsichdasganze
SpektrumfreierInterpretationenvonchrestomatischenmythischenArchetypensowieder
biblischenBildersprache.

Im Schaffen der Romantiker stellt der ewige, kompromisslose Kampf zweier
Welten (der rationalen und irrealen) ein ausgezeichnetes Mittel für das literarische
DemonstrierenderinnerenWeltderengegensätzlichenWesensdar.Allerdingsgibtesfür
den„forschendenGeist“keineEmpfindungabsoluterHarmonie,dieden„Weltschmerz“
erzeugthat...

FürdieDichterderRomantikistdieNatureineArt„geistigerWiderhall“undstelltein
einmaligeskünstlerischesPhänomendar.JedochmüssendieliterarischenSymbolevon
demSpektrumdichterischerBerufungbzw.BestimmungderNaturabgesondertwerden,
weildieIllustrierungderNaturnichtaufeinSymbolzurückzuführenwerdenkann.

UnterBerücksichtigungdesgeorgischenMaterials(unddiesesMaterialwirdvonmir
ausführlichundgründlicherforscht) könntemanschlussfolgern,dasseineSchichtder
LiteratursymboleunbeirrtmitderRomantikassoziiertwirdunderhälteineindrucksvolles
AusmaßimRahmendieserRichtung.AusgehendausdergeorgischenEthnopsychologie–
wirddaskünstlerischeDenken(schöpferischesBewusstsein)imWesentlichenineinem
dichterisch-philosophischenSchnittdargestellt,wasmehroderwenigerdurchdieHo-
mogenitätdersymbolologischenWahrnehmungerklärtwerdenkann,dennindergeor-
gischenLiteraturwirdhauptsächlichbiblischeBildersprachevertretenundnurteilweise
überschneidensiesichmitdeninterpretierbarenArchetypendesMythos.

AusdiesemGrundehatdiegeorgischeRomantikgleichnachihrerEntstehungihre
eigenen literarischenSymboleerzeugt, - selbstverständlichmitder romantischenFär-
bungundentsprechenden„Kanonik“. IndieserHinsichterreichtdieabsoluteVollkom-
menheitNikolozBaratashvili,dermitseinenkünstlerischenundbiografischenPeripetien
denGeistdergesamtenRomantikbeinhaltetundausstrahlt.DasdichterischeWerkvon
NikolozBaratashvilivondemGesichtspunktderSymbolologiewurdeinmeinenwissen-
schaftlichenAbhandlungeneingehenderforscht,unddadurchentstanddasPortraitseiner
BilderspracheinvollerKlarheit.NikolozBaratashvilihatalsRomantikerindergeorgisch-
en Literatur das Phänomen der Sprache des Schmerzes gegründet. Dieses Phänomen
wurdeinmeinerAbhandlung„ÄsthetikdesWeltschmerzes“erforscht.Derintertextuelle
InhaltdesSchaffensvonBaratashviliistim„Symphonie-LexikonderLiteratursymbole“
dargelegt.AusdiesemGrundebeschränkeichmichimvorliegendenArtikellediglichauf
dieErforschungdesWortschatzesderBildersprachevonVakhtangOrbeliani,Alexander
ChavchavadzeundGrigolOrbeliani.
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საქართველოსშოთარუსთავლისთეატრისადაკინოს
სახელმწიფოუნივერსიტეტის

დიმიტრიჯანელიძისსახელობისსამეცნიერო-კვლევითიინსტიტუტი

თეატრისა და კინოს მუზეუმის
 კოლექციიდან
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მ. გაბუნია, მიხეილ თუმანიშვილის პორტრეტი, ქ. ფ. 48 X 36 სმ, 1990
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მიხეილ თუმანიშვილი - 100

მასალა შეკრიბა გიორგი ცქიტიშვილმა

ტიტანი

დარწმუნებულივარ,ცოცხალირომყოფილიყოდაამსათაურისთვისთვალიმო-
ეკრა,ირონიულადგაეღიმებოდა.რადგანარმიცნობდა,პირდაპირვერმეტყოდა,მაგ-
რამნამდვილადიფიქრებდა–რაუბედურებაა,საიდანასეთიპათეტიკა?!..კი,უეჭვე-
ლადასეიქნებოდაყველაფერი...მახსოვს, 1985წლისგაზაფხულიიდგა.მაშინდელი
თეატრალურიინსტიტუტისIVკურსელივიყავი.9მაისს,მეორემსოფლიოომშისაბჭო-
თაკავშირისგამარჯვების40წლისთავიმთელვეებასსრკ-სსაზეიმოდ,მასშტაბურად
უნდააღენიშნა.ჩვენიინსტიტუტიცვალდებულიიყორაიმეღონისძიებამიეძღვნაამ
თარიღისათვის.

სასწავლოთეატრისდარბაზში სტუდენტებსადა პედაგოგ-მასწავლებლებსთავი
მოგვიყარეს.შეხვედრარექტორმა,ეთერგუგუშვილმაგახსნა.შემდეგ,სიტყვაპედა-
გოგებს გადასცა. გულისგამაწვრილებელი, დაუმთავრებელი, მოსაწყენი გამოსვლა
ჰქონდა ერთლექტორს,რომელიც ინსტიტუტში მარქსიზმს, მეცნიერულ კომუნიზმსა
თუპარტიისისტორიას(ზუსტადვერვიხსენებ!..)ასწავლიდა.ესასაკოვანიკაციომის
მონაწილეგახლდათ.ცდილობდაიმაზეესაუბრაჩვენთან,რაცთავსგადახდა...მაგ-
რამ,რომიტყვიან,„ისეშეიჭრაროლში“,სახელგანთქმულიბარონმიუნჰაუზენისმო-
ნათხრობიდაუჯერებელიისტორიებიმართლაცამასთანრამოსატანიიყო...მოკლედ,
თურმეამჩვენსლექტორს,პრაქტიკულადსულმარტოსპირწმინდადგაუნადგურებია
ფაშისტურიგერმანია...როგორციქნა,ბაქიამგამოსვლადაასრულადასცენიდანდარ-
ბაზშიჩამოვიდა.რექტორმამიხეილთუმანიშვილსუხმო.იგი,ჩვენთანერთად,პარ-
ტერში იჯდა. წამოდგა, მაღალი, გამხდარი, მხრებშიოდნავ მოხრილი... ადგილიდან
დაიწყოთხრობა...ქალბატონმაეთერმა,ბატონომიშა,სცენაზეამობრძანდითო...რა
საჭიროა,აქედანიყოსო,იუარა...როგორგეკადრებათ,ზემოთამობრძანდითო!..

ბოლოს, სცენაზე უხალისოდ ავიდა. ლაპარაკობდა ხმადაბლა, წყნარად, დინ-
ჯად...ყოველგვარიგმირულ-ჰეროიკულიპათოსისგარეშე...ანგარიშმიუცემლადმარ-
ცვლავდა შავ კრიალოსანს...დროდადრო, ხელითუხერხულად ისწორებდა ჭაღარა
თმასყურებთან,საფეთქლებთან...ერთისიტყვაცარდასცდენიაიმაზეთუროგორიბ-
რძოდა...ფრაგმენტულადმახსოვსმისინაამბობი...როგორშემოვიდნენგერმანელები
(თუარვცდები,უკრაინულქალაქთუდაბაშეპეტოვკაში...)...როგორჩავარდატყვედ...
როგორშიოდადაარაადამიანურადსწყუროდა...საარტილერიოჭურვებითმტრისშე-
მოტევისშემდეგ,როგორიწვოდაირგვლივყველაფერი...როგორჩარჩასამუდამოდ
მეხსიერებაშიაფეთქებისაგანნახევრადდაგლეჯილიცხენი...როგორიყიდარკინიგ-
ზისერთ-ერთსადგურშითხელყდიანიწიგნი(იულიუსფუჩიკის„რეპორტაჟისახრჩო-
ბელიდან“)...

დარბაზში მყოფი წინა გამომსვლელი აღშფოთდა... ეს რა უმსგავსობააო!.. ამას
რასუყვებაახალგაზრდებს!..როგორშეიძლებაო...ესსადაურიიდეოლოგიააო...მოკ-
ლედ,ძლივსდააშოშმინესკაცი,ლამისსცენაზეაუვარდათუმანიშვილს...
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ესამბავიარცსხვისინაამბობიადაარცარსადამომიკითხავს.ამისთვითმხილვე-
ლივარ...დღესაცვერვიჯერებ(უფრომართებულიიქნება-მიჭირსწარმოდგენა),რომ
ბატონიმიშაჯარისკაციიყო...მეორემსოფლიოომშიმონაწილეობდა...სულვფიქრობ,
ასეთიინტელიგენტური,საერთოდიქრასაკეთებდა-მეთქი!..

არადა,მანამდეერთთბილისუროჯახშიიზრდებოდა(დაიბადა1921წელს)...ბევრს
კითხულობდა, კარგად ხატავდა... უნდოდა არქიტექტორი გამოსულიყო... აღფრთო-
ვანებულიიყოახმეტელისმიერრუსთაველისთეატრშიდადგმულისპექტაკლებით...
უმაღლესშივერმოხვდა...ქულებიდააკლდა...ჯარშიწაიყვანეს...მერეკიომიდაიწყო...

1944წელს,როგორცმძიმედდაავადებულისამხედროსამსახურიდანგაათავისუფ-
ლეს...ამბობენ,ფრონტიდანახალდაბრუნებული,სამხედროფორმაშიგამოწყობილი
გამოცხადდათეატრალურ ინსტიტუტში მისაღებ გამოცდებზე...დრამისფაკულტეტის
სარეჟისოროსპეციალობაზეჩაირიცხა...მისიპედაგოგიგიორგიტოვსტონოგოვიიყო...
ჯგუფელებიკი-აკაკიდვალიშვილი,ავქსენტიგამსახურდია,გრიგოლ(გიგა)ლორთ-
ქიფანიძე,მიხეილგიჟიმყრელი...

1949 წელს,თეატრალური ინსტიტუტისდამთავრების შემდეგ, აკაკი ხორავამ იგი
რუსთაველისთეატრშიწაიყვანასამუშაოდ...სწორედაქ,1951წელსდადგმულმასპექ-
ტაკლმა,იულიუსფუჩიკის„ადამიანებო,იყავითფხიზლად!..“ („რეპორტაჟისახრჩო-
ბელიდან“) პირველი წარმატება და პროფესიული აღიარება მოუტანა... ფაშისტების
წინააღმდეგ მებრძოლი იატაკქვეშელების, წინააღმდეგობის მოძრაობის წევრების
თავგანწირვაყოველგვარიგაზვიადებისადაპათეტიკისგარეშეგახლდათმოთხრო-
ბილი...კინაღამდამავიწყდა,ტყვეობაშიყოფნისას,რაოდენდაუჯერებლადაცარუნდა
მოგვეჩვენოს,მ.თუმანიშვილითურმეორჯერგაქცეულა...შეიძლება,ამისგამო,სპექ-
ტაკლშიზედმიწევნითბუნებრივი,დამაჯერებელიგახლდათციხისსაკანისეპიზოდე-
ბი...ამწარმოდგენამისიცნათლადწარმოაჩინა,რომდამწყებრეჟისორსხელეწიფე-
ბოდამსახიობებთანსაკმაოდნაყოფიერადმუშაობა...

მერეიყოჯონფლეტჩერის„ესპანელიმღვდელი“...თითქოს,სამხრეთულიმზით
გამთბარიწარმოდგენა,რომელშიცახალგაზრდობა,სიყვარული,მეგობრობა,ზნეკე-
თილობასაბოლოოდ(როგორცზღაპრებშიახოლმე)ამარცხებდასიხარბეს,სიძუნწეს,
მომხვეჭელობას...ცეცხლოვანიტემპერამენტით,ფერადოვანი,მიმზიდველისანახაო-
ბით,მუსიკით,ცეკვითადასიმღერით,წარმოდგენამუამრავიმაყურებელიმიიზიდა...
იმხანად,მ.თუმანიშვილისმიერდადგმულსპექტაკლებში,უკვემკაფიოდინდივიდუ-
ალურ,დასამახსოვრებელსცენურსახეებსქმნიდნენმსახიობები:ეროსიმანჯგალაძე,
სალომეყანჩელი,კოტემახარაძე,მედეაჩახავა,გიორგიგეგეჭკორი,ბადრიკობახიძე,
რამაზჩხიკვაძე,გურამსაღარაძე,კარლოსაკანდელიძე...მოგვიანებით,ბელამირია-
ნაშვილი,სერგოზაქარიაძე,ზინაკვერენჩხილაძე...

რეჟისორი ერთნაირ ყურადღებას უთმობდა, როგორც წარმოდგენის უმთავრეს
სათქმელს,ისემისგარეგნულ,ვიზუალურმხატვრულფორმას.აქტიურიმოქალაქეობ-
რივიპოზიციამ.თუმანიშვილსყოველთვისახასიათებდა.მასსურდამაყურებელთან
იმპრობლემებზე,სატკივარზედაუფარავადესაუბრა,რომელიცმისიაზრითთანამედ-
როვესაზოგადოებასაწუხებდა.ამასთან,მისმიერდადგმულისპექტაკლებიყოველთ-
ვისგამოირჩეოდნენმაღალისასცენოკულტურით,დახვეწილიგემოვნებით,ტაქტითა
დაზომიერებისშეგრძნებისიშვიათიუნარით.

საზოგადოებაში არსებულ ზნეობრივ მანკიერებებს დაუფარავად ამხელდნენ:
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ბრონისლავნუშიჩის„ფილოსოფიისდოქტორი“,იონავაკელის„საქმიანიკაცი“დაკი-
ტაბუაჩიძის„ამბავისიყვარულისა“...ერთმანეთისმიმართადამიანებისუდიდესმორა-
ლურპასუხისმგებლობაზეღრმადაფიქრებდამაყურებელს:პაველკოჰოუტის„როცა
ასეთისიყვარულია“,ალექსეიარბუზოვის„ირკუტსკულიისტორია“,გიორგი(გიგლა)
ხუხაშვილის„ზღვისშვილები“...მიუხედავადჟანრობრივი(ტრაგედია,კომედია,დრა-
მა,სატირა)მრავალფეროვნებისა,რეჟისორისხელწერისათვისმაინცნიშანდობლივი
გახლდათსცენურიხასიათებისზუსტიფსიქოლოგიურინიუანსებით,ნიშან-თვისებე-
ბითგამოძერწვა.სწორედამისგამოიყვნენმისსპექტაკლებშიმოქმედიპირებიასე-
თიბუნებრივნი,ორგანულნი,დამაჯერებელნი.მაყურებელისცენაზე,თითქოსთავის
თანამედროვეს,რეალურიცხოვრებიდანძალიანკარგადნაცნობადამიანსხედავდა;
რომელსაცესათუისპრობლემაჰქონდამოსაგვარებელი;სხვადასხვასულიერისატ-
კივარიაწუხებდა;ამიტომ,მაყურებელსესმოდამისი,თანაუგრძნობდა...

რუსთაველისთეატრშიპრაქტიკულისარეჟისორომოღვაწეობისგარდა,თითქმის
თეატრალურიინსტიტუტისდამთავრებისდღიდან(ანუ1949წლიდან),მ.თუმანიშვილი
პარალელურად,საკმაოდაქტიურად(დაუნდაითქვას,ნაყოფიერად)ეწეოდაპედაგო-
გიურსაქმიანობას.ამისდასტურიაის,რომმანარაერთიმსახიობიდარეჟისორიაღუ-
ზარდა ქართულთეატრს.თუმანიშვილმა შემოიღოდადანერგა ჩვენსთეატრალურ
ინსტიტუტშიეგრეთწოდებულიექსპერიმენტულიჯგუფები.ადრინდელიმეთოდისგან
განსხვავებით,ახლათანაკურსელიმსახიობებიდარეჟისორებიერთადგადიოდნენ
სასწავლოპროცესს.

ფორმის,ასევეახალიგამომსახველისაშუალებებისძიებისპროცესმაშვარუსთა-
ველისთეატრშიისეთიწარმოდგენები,როგორებიციყო:სენდერბიუს„ქალთააჯანყე-
ბა“,კარლოგოლდონის„სასტუმროსდიასახლისი“,უილიამშექსპირის„მეფელირი“
და„ზაფხულისღამისსიზმარი“...მისმაე.წ.„კეთილისმყოფელებმა“(სამართლიანობა
მოითხოვსაღინიშნოს,ისინირეჟისორსმთელიცხოვრებისმანძილზემრავლადჰყავ-
და)ესსპექტაკლებიუმალ„შემოქმედებითჩავარდნად“მონათლეს...თუმცა,მიუხე-
დავადდიდისურვილისადაგააფთრებულიბრძოლისა, იმავესვერაფრითგახდნენ
თუმანიშვილისუდავოშედევრებთან:გიორგი(გუგა)ნახუცრიშვილის„ჭინჭრაქა“და
ჟანანუის„ანტიგონე“.

დასასრულ,რუსთაველისთეატრშიყოფნისბოლოწლებში,მანკიდევრამდენი-
მეწარმოდგენადადგა.მათშორის,ოტიაიოსელიანის„სანამურემიგადაბრუნდება“,
ალექსანდრეჩხაიძის„ხიდი“დაუილიამშექსპირის„იულიუსკეისარი“...საბოლოოდ,
გულნატკენმადატოვარუსთაველისთეატრი,რომელშიცმან22წელი(1949-1971)გაა-
ტარა...მცირეხნით(1965-1966)მთავარირეჟისორიციყო.სამწუხაროდ,თუმანიშვილის
თანადგომაარისურვესმისმაგუშინდელმამოწაფეებმა;ასევე,ოდესღაცრეჟისორის
ერთგულთანამოაზრემსახიობთაჯგუფმა,ე.წ.„შვიდკაცამ“...

მიხეილ თუმანიშვილის შემოქმედებითი მოღვაწეობის პირველი (პირობითად
თუდავყოფთ!..) პერიოდი (რუსთაველისთეატრი), გარდა ზემოაღნიშნულისა, მნიშ-
ვნელოვანიაიმითაც,რომისგახლდათქართულთეატრში1950-იანიწლებისმეორე
ნახევარში დაწყებული მნიშვნელოვანი თვისობრივი განახლების ერთ-ერთი ლი-
დერი.სწორედმანდაიწყოისსაკმაოდმტკივნეულიპროცესი,რომლისმიზანიიყო
ცრუპათეტიკური,ყალბიჰეროიკითგამსჭვალულიქართუმითეატრისგანვითარების
ახალრელსებზეგადაყვანა...უნდაითქვას,რომთუმანიშვილმადამისმამიმდევრებ-
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მადასახულიამოცანაწარმატებითდაძლიეს. მათიძალისხმევისშედეგად, იმხანად
ჩვენსპროფესიულსცენაზეთანდათანიმძლავრალირიულმა,ფსიქოლოგიურმანა-
კადმა;ქართულისპექტაკლებისგმირებიჩამოვიდნენმაღალიკვარცხლბეკიდან,ე.წ.
„ოჩოფეხებიდან“დარეალურ,მაყურებლისათვისკარგადნაცნობადამიანებადიქც-
ნენ...

იგი თავის მოწაფეებს (როგორც მსახიობებს, ისე რეჟისორებს) ჩასჩიჩინებდა –
მოქმედიპირისსაქციელშიმუდამმოტივაციაეძებეთო.მართლაც,რეალურცხოვრე-
ბაში,ისევეროგორცსცენასათუეკრანზე,ადამიანიუმეტესადერთსფიქრობს,მეორეს
ამბობსდამესამესაკეთებს!..როდის,რომელმომენტშიაისგულწრფელი?!..ალბათ,
მაშინ,როდესაცრაიმეკონკრეტულნაბიჯსდგამს,ამათუიმსაქციელსსჩადის...ანუ,
მოქმედებს(ანტიკურიბერძნებისენაზეაკიდრამაქმედებას,მოქმედებასნიშნავს!..)...
აი,ამისუტყუარიამოხსნა,გაშიფვრადამაყურებელთანგასაგებად,მკაფიოდ,ნათ-
ლადმიტანაააუცილებელი,როდესაცრომელიმეპერსონაჟსვასახიერებთანთეატ-
რალურწარმოდგენასვდგამთ...საჭიროაორუმთავრესკითხვასგაეცესპასუხი-რას
აკეთებს (სჩადის)მოქმედიპირი,ანუროგორიქცევადარატომაკეთებსამას?!..რა
აიძულებს,რაამოქმედებს?!..თუმანიშვილმაყბადაღებულისტანისლავსკისსისტემა
რეპეტიციაზეპრაქტიკულიგამოყენების,სპექტაკლზემუშაობისქმედითმეთოდადაქ-
ცია...

თეატრისგარეშედარჩენილი,ახლაუკვემხოლოდპედაგოგიურსაქმიანობასღა
ეწეოდა; ე.წ. ექსპერიმენტულ (მსახიობები და რეჟისორები) ჯგუფებს უშვებდა. 1973
წელსთეატრალურიინსტიტუტისპროფესორიგახდა...მალევეიქ,ზევითვიღაცმიხ-
ვდა,რომმისირანგისრეჟისორისარგამოყენებაუბრალოდდანაშაულიიყო...1971-
1975წლებშითუმანიშვილისაქართველოსტელევიზიის(მაშინერთადერთის;ახლან-
დელისაზოგადოებრივიმაუწყებელი)სატელევიზიოთეატრისმთავარირეჟისორია...
1960-იანიწლებისპირველნახევარში,მასუკვეჰქონდაშეხებაამთეატრთან.თუმა-
ნიშვილმამაშინდავითკლდიაშვილის„დარისპანისგასაჭირი“დადგა...მანაქცენტი
ადამიანთაშინაგანსამყაროშიმიმდინარეპროცესზეგადაიტანა...დარისპანქარსიძის
როლსსერგოზაქარიაძეასახიერებდა...რეჟისორმაავტორისეულტრაგიკომიკურო-
ბაზე(ე.წ.ცრემლიანისიცილი)გაამახვილაყურადღება...XIXსაუკუნეშიგათამაშებული
ამბავი,თავისისულისკვეთებითკიდევუფრომჭიდროდდაუკავშირათანამედროვე-
ობას.კლდიაშვილისპიესისმიხედვითდადგმულისატელევიზიოსპექტაკლისგმირებს
იმდროინდელი(1960-იანიწლების)კოსტიუმებიეცვათ...საკმარისიიყოდარისპანსპი-
ჯაკზეყაბალახიმოეგდოდაისუკვეიმერელაზნაურადიქცეოდა...ესხერხი,მოგვიანე-
ბით(1969წელს)მისმაყოფილმამოსწავლეებმა(რობერტსტურუადათემურჩხეიძე)
რუსთაველისთეატრშიდადგმულდ.კლდიაშვილის„სამანიშვილისდედინაცვალში“
გამოიყენეს...

მოგვიანებით,აქვემანჟანკოქტოსადავიქტორროზოვისპიესებიცგანახორციე-
ლა,მაგრამყველასათვისნათელიგახლდათ–არშეიძლებოდათუმანიშვილითავისი
თეატრისგარეშეყოფილიყო...ძალიანუჭირდა...მიხვდნენ,მხარშიდაუდგნენდა1975
წლიდან იგი კინოსტუდია „ქართულფილმთან“ არსებული კინომსახიობთათეატრ-
-სტუდიის მთავარირეჟისორია.როგორცთავადხშირადიმეორებდა,თანამოაზრე-
ებისგარეშეთეატრიარარსებობსო...რუსთაველისთეატრშიმასე.წ.„შვიდკაცა“(ე.
მანჯგალაძე,ბ.კობახიძე,კ.მახარაძე,გ.გეგეჭკორი,მ.ჩახავა,რ.ჩხიკვაძე,გ.საღარა-
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მ. მრევლიშვილის „ხარატაანთ კერა“.  სამსახიობო ფაკულტეტის  IV კურსის პირველი სადიპლომო 
სპექტაკლი. დადგმა  მ. თუმანიშვილის.  1951.  
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ხელნაწერი  აფიშა - „ერთი ღამის შეცდომები“, 1953-1954 სასწავლო წელი
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სამსახიობოფაკულტეტისIIIკურსისსაკურსოსპექტაკლი.ა.ჟერის„მეექვსესართული“.
დადგმამ.თუმანიშვილის,1957-1958სასწავლოწელი.
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სარეჟისოროფაკულტეტისIIIკურსისსაკურსოსპექტაკლი,
მ.სერვანტესის„სალამანკისგამოქვაბული“.დადგმამ.კუჭუხიძის,
კურსისხელმძღვანელიმ.თუმანიშილი,1958-1959სასწავლოწელი.

სამსახიობოფაკულტეტისIVკურსისმეორესადიპლომოსპექტაკლიგ.იბსენის„მოჩვენებანი“.
დადგმამ.თუმანიშვილის,1958-1959სასწავლოწელი.ჯგუფურიფოტოსპექტაკლისშემდეგ.



315

სამსახიობოფაკულტეტისმუსიკალურიგანყოფილებისIVკურსისსაკურსოსპექტაკლი.
ო’დარნის„მასკოტა“.დადგმამ.თუმანიშვილის,1959-1960სასწავლოწელი.

ძე)ჰყავდა...ახლამისითანამოაზრეებისაკუთარისტუდენტებიგახდნენდა1978წლის
14იანვარს(ქართულითეატრისდღე!..)ახალითეატრისფარდაცპირველადგაიხსნა.
წარმოდგენილიიყოლევანჭელიძის„ესმერალდა“...თუმანიშვილს,თითქოს„მეორე
სუნთქვა“ გაეხსნა. იგი მთელი გატაცებით ჩაერთო ახალი პროფესიული ქართული
თეატრის შექმნის საქმეში... პრემიერა პრემიერას მოსდევდა: ალექსანდრე ფადეე-
ვის „ახალგაზრდა გვარდიის სახელით“, დავით კლდიაშვილის „ბაკულას ღორები“,
ალექსანდრე სუხოვო-კობილინის „საქმე“, ჟან-ბატისტ დე მოლიერის „დონ ჟუანი“,
თორთონუაილდერის„ჩვენიპატარაქალაქი“(გადმოკეთებულ-გადმოქართულებული
რევაზგაბრიაძისმიერ),უილიამშექსპირის„ზაფხულისღამისსიზმარი“,ჟანჟიროდუს
„ამფიტრიონი“...

შეიძლებათამამადითქვას,თუმანიშვილიქართულითეატრისისტორიაში,მართ-
ლაცუნიკალურიმოვლენაა.იგი,ჯერერთი,მეტადნაყოფიერირეჟისორ-პრაქტიკო-
სია;არანაკლებწარმატებულიპედაგოგია...მეტირაღამოეთხოვებაერთადამიანს...
მაგრამ, არისკიდევერთისფერო,მიმართულება,რომელიცმანუყურადღებოდარ
დატოვა... ცალკე, საგანგებო საუბრისთემაა მის მიერდაწერილი წიგნები... მეხსიე-
რებაში უმალ ამოტივტივდა „რეჟისორი თეატრიდან წავიდა“, „ახლა კი, ფარდა!..“;
თუმცა,ყველაზემეტად,ჩემთვისმაინც1970-იანიწლებისმეორენახევარშიგამოცე-
მული„სანამრეპეტიციადაიწყება...“-აძვირფასი...იმიტომ,რომამწიგნით,როგორც
უნიკალური სახელმძღვანელოთი თეატრის რეჟისორებისა და თეატრმცოდნეების
აღზრდააშესაძლებელი...დამერწმუნეთ,ესწიგნითეატრალურიხელოვნებისნიუან-
სებშიაბსოლუტურადჩაუხედავადამიანსაცრომწააკითხოთ,ისბევრრამესსიღრმი-
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სეულადჩაწვდება, ნათლადგააანალიზებს, ყველაფერსგაიგებსდამიხვდება... ანუ,
ხელოვნების ამდარგის უმთავრესი არსი ეცოდინება...თუთავად ვერდადგამს (ეს
უკვეგანგებისნებაა!..)სპექტაკლებს,მათიჩინებულიმაყურებელიდაშემფასებელი
უდავოდგახდება...

თუმანიშვილისგარდა,ჩვენითეატრისწარსულსადააწმყოშიარცმეგულებაადა-
მიანი,ვინცყველაფერიეს(რაზეცზემოთმქონდასაუბარი!..)შეძლო,მოასწრო...სამ-
წუხაროდ,ისიცგამიგონია,მისსიცოცხლეში (ბოლოხანს,რათქმაუნდა!..), არცთუ
მთლადჩუმად,ჩურჩულითრეპეტიციაზემისიყოფილისტუდენტების(როგორცმსახი-
ობების,ისერეჟისორების)მხრიდანწამოსროლილიფრაზები:„დაბერდაესკაცი!..“,
„ასე ვინღა დგამს!..“, „დროს ჩამორჩა!..“, „გააწყალა გული!..“; საქართველოში გან-
ვითარებულსახელმწიფოებრივსათუ სოციალურ-ეკონომიკურუმწვავეს კრიზისულ
მოვლენებსაც მოესწრო... შიმშილს, უშუქობას, სიცივეს, უსახსრობას... ქართველები
ერთმანეთსრომდავერიეთ,იმასაც...შიდაქართლიდააფხაზეთირომწაგვართვეს,
ამასაც...

წუხდა,რათქმა უნდა, გულიტკიოდა, მაგრამ გარეგნულად, სხვებისდასანახად
მაინც ინარჩუნებდა სიმშვიდეს, გაწონასწორებულობას... კვლავ ბევრს დადიოდა
ფეხით... უყვარდამარტოსბუნებაში ხეტიალი... უცნაურიფორმისფესვებისათუნა-
ირფერი ფოთლების შეგროვება... ისევ აქტიურად დადიოდა თეატრსა თუ თეატრა-
ლურინსტიტუტში...დამერეყველაფერიდამთავრდა...წყნარად,უხმაუროდწავიდა
(გარდაიცვალა1996წელს)...დღევანდელიგადასახედიდან,არცისეთიმხცოვანი,რო-
გორცმაშინმეგონა... 75წლის... წარმატებებთან,სიხარულთანერთად,არაერთხელ
ატკინეს,დაწყვიტესგული...მოკლედ,ამაშიახალიარცარაფერია...ასეთირამჩვენში
ადრეცბევრჯერმომხდარა...

თუთუმანიშვილის მიერ განვლილ შემოქმედებით გზას თვალს კიდევ ერთხელ
გადავავლებთ, ყველაფერს საგანგებოდ შევისწავლით, ავწონ-დავწონით, ეჭვიც არ
მეპარება,მასავითაღარგვეხამუშებაისეპითეტი,რომელიცამწერილისსათაურად
გამოვიტანე.

მიხეილ თუმანიშვილი:

„... სცენური შემოქმედება ნიშნავს სხვა ადამიანებს უქადაგო საზოგადოების
ყველაზე სანუკვარი იდეები... თეატრი უსათუოდ უნდა იყოს სანახაობა, მაგრამ იგი
„წარმოდგენისგამართვის“უბრალომიზნითვერშემოიფარგლება...მანამსანახაო-
ბითუნდაგაგვამდიდროსდაურთიერთზეგავლენითერთმანეთშირაღაცშეგვაცვლე-
ვინოს.ესძალზემნიშვნელოვანიამოცანაა...იდეალურითეატრიესაანიჭიერი,ღრმად
განათლებული ფანატიკოსების, თავიანთი მისიის ერთგულ მსახიობთა თანამეგობ-
რობა, რომელსაც შეუძლია თავი შესწიროს მძიმე შრომას და ადამიანებს უამბოს:
„ადამიანისშესახებ,ადამიანისთვის,ადამიანისმეშვეობით!“...ესმათიერთადერთი
მოთხოვნილებადაცხოვრებისაზრიუნდაიყოს!..“1

„... მხოლოდდაუღალავივარჯიშებითშეიძლებაშეიძინომსახიობისურთულესი
ჩვევები,რომლებიცაუცილებელიაროლისშესაქმნელად...ჩვენიშემოქმედებისმთე-

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბილისი, 2008, გვ. 7.
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ლისაიდუმლოებაიმაშიმდგომარეობს,რომადამიანისშიგნითარსებულიუხილავი
ხილულადვაქციოთ...უპირველესყოვლისა,მთელისიმკაცრითუნდაჩასწვდეკანო-
ნებს,წესებს,ნორმებს.მხოლოდამისშემდეგშეძლებსულითაღზევებასათასგვარი
გარდასახვისათვის...“1

„მიყვარს მომავალი სპექტაკლის გამოგონება. მიყვარს, როდესაც თრთოლვით
ვცდილობ დავინახო და შევიგრძნო მომავალი სცენური სამყაროს და მის მკვიდრ
ადამიანთაოდნავშესამჩნევიკონტურები.შემოქმედებისესწუთებიმშვენიერია,გა-
ნუმეორებელი.მევქმნიფანტასტიკურსამყაროს,სადაცთავადვარმეუფედამბრძა-
ნებელი,ესსამყაროჩემიხილვებისსამყაროა...რამდენჯერუმართებულოკრიტიკით
ან მაყურებლისგულცივობითსულისსიღრმეში მძიმედდაჭრილი,თეატრიდანგავ-
დიოდიდამძაგდაიგი.მაგრამდროგადიოდა,ტკივილიყუჩდებოდადასულშიკვლავ
ისადგურებდასურვილები,ხილვები,ფორმები,ქმედებები,განწყობილებებიდათით-
ქოსდაშეუმჩნევლადჩნდებოდაახალიპიესა,როლი,სიტყვები...სიტყვები...რეჟისორი
ისკიარარის,ვინცსპექტაკლსდგამს,არამედის,ვისაცარშეუძლია,არდადგასსპექ-
ტაკლი.ათიდანერთიჭეშმარიტიწარმატება–ბედნიერებაა,სიცოცხლეა,სიყვარულია!
მაგრამ,თავიარუნდამოიტყუო.ჩვენსპროფესიაშიწარმატებასაკმაოდიშვიათისტუ-
მარია,შენმიერდადგმულყველაწარმოდგენასგამარჯვებადვერმიიჩნევ“.2

„თეატრიუნიკალური,განსაცვიფრებელირამაა!ვერწარმომიდგენიაჩემიცხოვ-
რება უთეატროდ, ისევეროგორც მზისადა ჰაერის, წყაროსრაკრაკისადა ვარსკვ-
ლავებითმოჭედილიცისგარეშე,როგორცნაწვიმარზეგამობრწყინებულიცისარტყე-
ლისადააყვავებულიხეებისგარეშე.მთელიარსებითმიყვარსთეატრი.ისემიყვარს,
როგორცსიცოცხლე.უთეატროდვიტანჯები,როგორცბავშვიუდედოდ,როგორცადა-
მიანისაკვებისგარეშე.მეარმინდავიცხოვროფარდების,კულისების,ორკესტრის,
დეკორაციების,მსახიობების...პიესისგარეშე.მიყვარსყველანაირიფარდა:მსუბუქი
დამძიმე,ჰაეროვანითუუხეში,ჯვალოსმსგავსი,რგოლებზეთუჯოხებზედაკიდებუ-
ლი;უზარმაზარი,სადღაცზეცაშიაჭრილიდაისეთი,ძლივსრომფარავსსცენას.მი-
ტაცებსმათიგამოგონება,ჩამოგლეჯა,განადგურება.ვაკვირდები,როგორიგონებენ
მათსხვები.მაგრამ,არმიყვარსგამეორება,მიმსგავსება.მიყვარსშეშლილიმსახი-
ობები, რომლებიც ანგარიშმიუცემლად ეძლევიანთეატრის სტიქიას. მიყვარს ისეთი
რეპეტიცია,მხიარულთამაშადრომგადაიქცევა.სამაგიეროდ,მეჯავრებარეპეტიცია
–სამსახური.მიყვარსთეატრალურიკოსტიუმები,ნიღბები,გრიმი,ცხვირები,წვერე-
ბი...მიყვარსგანათება,იმიტომრომყოველივეესჩემითავისადასხვებისმოტყუებაში
მეხმარება.თეატრიხომ,ბოლოსდაბოლოს,ლამაზი,ჯადოსნურიტყუილია...არშე-
მიძლიასიცოცხლეთეატრისგარეშე!მეისმიყვარსპრემიერისდღეებში,მორთულ-
-მოკაზმული,გაბრწყინებულირომეგებებასტუმრებს.მიყვარსმაშინაც,როცაჰაერში
მარცხის სუნი ტრიალებს,როცა ის უფერულია, ჩამკვდარი;როცა ის,თითქოსდამ-
ნაშავეაო,მიყუჩებულიადაგარინდებული;მიყვარსმაშინაც,როცადარბაზშიუფრო
ნაკლებია ხალხი, ვიდრე სცენაზე. მიყვარსთეატრიღამით,როდესაც წარმოდგენის
შემდეგმოხერხებულსავარძელშიშეიძლებამოკალათდედამღელვარებითუცქირო
ჩაბნელებულსცენას,ერთადერთიმორიგენათურარომანათებსმხოლოდ.მიყვარს
უზარმაზარი,ცარიელისცენადაიქმყოფიმარტოხელამეხანძრე,ვერაფრითრომვერ

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბილისი, 2008, გვ. 9.
2 იქვე, გვ. 14,15. 
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გაუგია,რატომარმივდივარშინ!რაოდენსასიამოვნოა,ამთეატრალურისიმშვიდის
წუთებშიჩაბნელებულსცენაზემომავალიწარმოდგენისკონტურებისამოცნობა!..მიყ-
ვარსთეატრიისეთი,როგორიცისარის–მშვენიერი,საყვარელი,ბოროტი,გულის-
მომკვლელი,დიდითუმცირე,მოკაზმულითუძუნწადმორთული...ესხომსაოცარი,
მშვენიერისამყაროა!ამქვეყნადყველაფერსმირჩევნიათეატრი–ყველაზემშვენიე-
რი,ყველაზესაყვარელირამ...საოცრებათაესგანუმეორებელისამყარო!“1

„ბომარშეწერდა:ჩემიმთავარისაზრუნავიისარის,თუროგორდავიპყრომაყუ-
რებელი,როგორავაღელვო,სულერთია–გავაცინებთუავატირებ,ოღონდკი,რო-
გორმე მშვიდი და გულგრილი არ დარჩესო. თუ თანამედროვე ადამიანი თეატრში
მოდისდა საინტერესოს, ახალს, განსაცვიფრებელს ვერაფერს ხედავს სპექტაკლში,
ვერხედავსვერცსატირალსადავერცსასაცილოს,მასგულიუცრუვდებადათეატრს
ტოვებს.ტოვებსდემონსტრაციულად,რომთეატრსთავისიუკმაყოფილებააგრძნო-
ბინოს... მაგრამ, როგორც კი მაყურებელთა დარბაზსა და სცენას შორის კონტაქტი
მყარდება, მაყურებელი მაშინვეთეატრალური მაგიის, „ჰიპნოზის“ ტყვეობაში ექცე-
ვადახდებასასწაული,რომელსაცანტიკურსაბერძნეთშიკათარზისსუწოდებდნენ...
მაყურებელი ათასნაირია, მაგრამ ერთიან „მაყურებელთადარბაზად“ შედუღაბებუ-
ლი,იგიმგრძნობიარედაფაქიზორგანიზმსწარმოადგენს.ამგვარიდარბაზიმსახიო-
ბისსცენურიქცევისუმცირესდეტალსაცკიარტოვებსუყურადღებოდ...თეატრალუ-
რიხელოვნება,უპირველესყოვლისა,საზოგადოებასთან,მაყურებელთანკავშირია.
მხატვართან,მწერალთან,მოქანდაკესთანშედარებით,მსახიობიყოველთვის„წინა
ხაზზეა“. მსახიობის გარდა ვერც ერთი ხელოვანი ვერ ახერხებს საზოგადოებასთან
უშუალო კავშირისდამყარებას... მსახიობს ყოველ საღამოს ძალზე მნიშვნელოვანი
დაგულახდილიდიალოგიაქვსთავისთანამემამულეებთან.შესაძლოა,ესდიალოგი
გაიმართოსანარგაიმართოს.თუდიალოგიგაიმართა,ე.ი.თეატრალურიხელოვნება
ცოცხალია,ხოლოთუდარბაზიცარიელია,ე.ი.ესხელოვნებამკვდარია...ბოლოსდა
ბოლოს,რაარისთეატრალურისპექტაკლი?რასაკეთებენთეატრში?თეატრი,ავტო-
რისეულისიტყვისადარემარკისმეშვეობითამოიკითხავსმოქმედპირთაფსიქოლო-
გიას,რასაცქცევის,ქმედებისენაზეგადაიტანს,ამისშედეგადკიდაიბადებამსახიობის
გამომხატველსაშუალებათაგვირგვინი–ჟღერადისიტყვა.რამდენადშეუძლიათე-
ატრსგანჭვრიტოს,ხოლოშემდეგსახიერადთქვასის,რაცგმირთაფსიქოლოგიური
ცხოვრებისსიღრმისეულფენებშიხდება–აი,ამაზეადამოკიდებულისპექტაკლისგა-
მარჯვებათუ მარცხი...დღეს მსახიობი ხდებათეატრის იდეების მქადაგებელი, მისი
პიროვნება დღევანდელ თეატრში უწინდელზე გაცილებით დიდ როლს თამაშობს...
მთავარიამსახიობისშინაგანისამყაროსდამრწამსისგავლენა.სწორედამიტომიზ-
რდებაასეძალიანმისი–პიროვნებისმოქალაქეობრივიროლი.იკარგებათვითცნე-
ბა „წარმოდგენა“. აღშფოთებული მაყურებელი ზურგს აქცევს „წარმომადგენლებს“.
მაყურებელთადარბაზითეატრისთანამოაზრერომგახდეს,თავადმსახიობებიუნდა
იყვნენგანსაკუთრებულიადამიანები,რომლებთანაცსაინტერესოაურთიერთობა...“2

„...იმპროვიზაცია–თეატრისარსია!..რათქმაუნდა,ამასსაერთოარაფერიაქვს
სცენურ„ხულიგნობასა“დაცუდლიტერატურულ„ნათავისართან“.სტანისლავსკიამ-
ბობდა–ყოველიმპროვიზაციასსულცოტაორმოცდაათირეპეტიციამაინცსჭირდე-

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბილისი, 2008, გვ. 15,16. 
2 იქვე, გვ. 17-19. 
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ბაო...მაყურებელთანურთიერთობამარტოერთმანეთისათვისრაღაცისგაზიარებაკი
არარის,არამედ,ვიმეორებ,ურთიერთშირაღაცისშეცვლაა.თეატრალურიპროცესის
უნიკალობამსახიობისსცენურიშემოქმედებისადამაყურებლისურთიერთკავშირის
შედეგია.ამრიგად,სწორედმსახიობისადამაყურებლისურთიერთკავშირითიბადება
თეატრალურიხელოვნება–ცოცხალიადამიანისგანუმეორებელი,შეუდარებელიხე-
ლოვნება,მაყურებლისთვალწინწარმოშობილი,მისიშემოქმედებითიწარმოსახვის
მონაწილეობითშექმნილი.როცაასეთიკავშირიდაურთიერთობაარარსებობს,თე-
ატრიკვდება.ხელოვნებასთანკონტაქტიმხოლოდმაშინიწვევსსიხარულს,როდესაც
მაყურებელმაიცის,რაუნდაგაითამაშოსთეატრმა,რაპრობლემებზეუნდაესაუბროს,
რაუნდაშეახსენოს,რითუნდაააღელვოს.თუამთამაშისფორმააღელვებსმაყურე-
ბელს,ისდათეატრითანამოაზრენიდაპარტნიორებიხდებიან,ეთანხმებიან,ანეკა-
მათებიანერთმანეთს.მაყურებელმასცენაზემიმდინარეამბებშიშეიძლებასაკუთარი
თავიანთავისიმეზობელიიცნოს...სიხარულითაღმოაჩენს,რომსაინტერესოთეატ-
რალურიფორმა„ამასდაამას“გულისხმობს,რომეს„ამისთაობაზეა“...ესაღმოჩენა
მაყურებელსმხოლოდიმშემთხვევაშიახარებს,თუ„საუბარი“მაღალიხელოვნების
დონეზეხდება,თუთეატრისწორხაზოვანპლაკატებსარმიმართავსდაარემსგავსება
კულუარულ„ჭორიკნებს“,როგორმეთანამედროვედრომგამოჩნდეს.თეატრიდიდი
ხელოვნებაა,რომელიცგამვლელ-გამომვლელსთავისკენიზიდავს,როგორცესპირ-
ველყოფილითეატრისდროსხდებოდა, იძულებულსხდისმათ,რამდენიმესაათით
მაინცჩაუღრმავდნენურთიერთობებისიმპრობლემებს,რომლებიცდღესსაზოგადო-
ებასაღელვებს.თეატრიისადგილია,სადაცსაშუალებაგვეძლევაჩვენიცხოვრების
მჩქეფარედინებასგამოვეთიშოთდარაღაცასდავუფიქრდეთ,რაღაცშევიგრძნოთ.
მაყურებელითეატრშიიმისათვისუნდამოვიდეს,რომცოტათი„წაიფილოსოფოსოს“
საკუთარსადათავისთანამემამულეთაცხოვრებაზე“.1

„მაგრამრააინტერესებსთანამედროვემაყურებელს?მხოლოდდამხოლოდსი-
უჟეტი?..თანამედროვემაყურებელისპექტაკლშიუფრორთულინფორმაციასეძებს,
ვიდრეუბრალოსიუჟეტიადაარამარტოთანამედროვემაყურებელი!ძველიათენის
მცხოვრებლებმაშესანიშნავადიცოდნენმითისსიუჟეტები,მაგრამმათთვისსიუჟეტი
კი არ იყოინფორმაციის მთავარიწყარო, არამედმისიფსიქოლოგიურიდამუშავე-
ბა,სიუჟეტისფსიქოლოგიურიანატომია,რაცამმითსსაინტერესოს,აქტუალურსადა
ამაღელვებელსხდიდა.ტყუილადხომარიყო,რომუდიდესიტრაგიკოსიპოეტები:ეს-
ქილე,სოფოკლე,ევრიპიდესრულიადგანსაკუთრებულადთხზავდნენცნობილისიუ-
ჟეტებისფსიქოლოგიურადდამუშავებულვერსიებს...ყოველიახალისპექტაკლი,კარ-
გადცნობილიპიესისახალივერსიაადაიგისაინტერესოდუნდადაიდგას...რაცუფრო
მძიმედაპასუხსაგებიპრობლემებიადასმულიპიესაში,მითუფროზუსტიუნდაიყოს
სცენურიგადაწყვეტა,მითუფროდახვეწილი–სპექტაკლისენა.ენისსაკითხიკითანა-
მედროვეთეატრშიმეტისმეტადგართულდა...არსებობსთეატრისორიუმთავრესისა-
ხეობა:ერთი,რომელიცცხოვრებისილუზიასქმნის(არისტოტელესთეატრი),მეორეს
კიარსურს„რაღაცას“მიემსგავსოს,უნდათავისთავადობაშეინარჩუნოსდასცენის
ხელოვნებისსაშუალებებითცხოვრებისშესახებიმსჯელოს.ესაასხვაობა!.. ეპიკური
თეატრიც ასევეუდგებათამაშს,რათა ამ გზითუკეთესადჩასწვდეს საზოგადოებაში
მომხდარიცხოვრებისეულიმოვლენებისარსს.მეორესახისთეატრიცხოვრებისმო-

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბ., 2008,   გვ. 21, 25,26.
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დელირებასახდენს,იკვლევს,ცდილობსსიღრმისეულადჩასწვდესმას,მაგრამსაამი-
სოდმხოლოდთეატრალურითამაშისხერხებსიყენებს“.1

„...ერთადამიანშიხომმრავალიადამიანიცხოვრობს.ჩვენყოველთვისსხვადას-
ხვაროლსვთამაშობთ,არათვალთმაქცობისგამო,არამედფილოსოფიურიაზრით...
რამდენიროლივითამაშემეჩემსცხოვრებაში?!..ცხოვრებათეატრია!.. არაშექსპი-
რისეულიგაგებით,არამედარსით...საერთოდ,რაარისსპექტაკლირეჟისორისთვის?
ფაქტიურად,სპექტაკლიარისჩემიდღიური.ის,რაცმაღელვებს,რაცმაწუხებს,რის-
განაცბედნიერივარ.ხალხსჰგონია,სპექტაკლსრომვაკეთებ,ავტორსვდგამ.არადა,
ავტორისსიტყვებს,რემარკებს,ჩემიფიქრის,ჩემიგრძნობისგამოსახატავადვიყენებ...
ესარისაღსარება...დავდგი70სპექტაკლიდაამათგან4-5თუმომწონს.ხანდახანყვე-
ლაფერისწორია,ზუსტია,მაგრამარმწიფდება,არიბადება.მილიარდიელემენტია,
უამრავიშემადგენელინაწილი.უბრალოდ,შეიძლებარაღაცზედმეტიიყო,ანრაღაც
ისეარგამოვიდა.რაარისთეატრი?რაარისთეატრისარსი?თუმაყურებელითეატ-
რშიარდადის,ესეიგი,ისთეატრისაზოგადოებისმიღმაცხოვრობს.საზოგადოებაკი
თავისიცხოვრებითცხოვრობს...დღედაღამეამამბითუნდაცხოვრობდე,რომმერე
აღმოაჩინო... იმუშავეთ,იმუშავეთიმიტომ,რომამცხოვრებაშიმეტიარაფერირჩე-
ბა...“2

„ვერადავერვიძინებ.ვწრიალებ.ხანერთგვერდზეგადავბრუნდები,ხანმეორე-
ზე.ათასიფიქრიმიტრიალებსთავში.ზოგსბლოკნოტშივიწერ,აქვესაწოლთანრომ
მიდევს,ისე,ყოველიშემთხვევისათვის,რაიმეაზრიანითუმომივათავში...ვინთხზავს
ჩვენსსიზმრებს,ღამ-ღამობითრომვხედავთძილში?..კაცობრიობაჯერ-ჯერობითუძ-
ლურიაჩასწვდესამსაიდუმლოს...იდუმალიჩვენსგვერდითაა...რაღავთქვათმაშინ
შთაგონებაზე, ინტუიციაზე, წარმოსახვაზე, შინაგან გასხივოსნებაზე, სცენურ გარდა-
სახვაზე?!..ვუხსნი,ჩემსმოწაფეებს,როგორუნდადაიდგასსპექტაკლიდათანვეჭვობ
–თავადკივიცი?..არავინიცის,ჩვენმხოლოდვცდილობთ,რაღაცასმივხვდეთ.სამ-
ყაროსაიდუმლოებითაამოცული...ჩვენარაფერივიცით,ყველაფერიიდუმალებითაა
მოცული!..ვინიცის,იქნებასესჯობდესკიდეც.ყველაფერიგასაგებირომიყოს,მაშინ
ხომმისახვედრიცაღარაფერიდაგვრჩებოდა.არადა,რამხელასიამოვნებააძიების,
მიგნების,აღმოჩენისპროცესი.რამხელასიამოვნებაა,ამოიცნოსცენაზეთამაშის,ან-
დასპექტაკლისდადგმისსაიდუმლო.ამისთვისღირსსიცოცხლე!“3

„რამდენიცარუნდავიკამათოთ,პიესა,ლიტერატურა–თეატრალურიწარმოდგე-
ნისფუძეთაფუძეა...რეჟისორმაუნდაშეიგრძნოსდრამატურგისსტილისგანსაკუთ-
რებულობა, მისი გრძნობათა ბუნება და შემდეგ თეატრალური ხელოვნების ყველა
კომპონენტი მას დაუქვემდებაროს... ამოცანის სირთულე შემდეგში მდგომარეობს:
რეჟისორმათავისებურადუნდაგააკეთოს,მაგრამისე,რომამავედროსავტორისეუ-
ლიცარდაკარგოს.თუკინაწარმოებსამოაცლიმისსულსდასხვასშთაბერავ,ნაწარ-
მოებითავისაზრსდაკარგავს.ალბათ,გაცილებითძნელიადადგაპიესაისე,როგორ-
ცაადაწერილი;მოუნახომასადექვატურითეატრალურითამაშისწესი,მოიფიქროსა-
ინტერესორეჟისორულიგადაწყვეტა,ვიდრეის,რომსრულებითსხვარამშეთხზა...რა
საჭიროავებრძოლოთპიესას,ვაიძულოთმას„ილაპარაკოს“ის,რაცმასშიარარის

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბილისი, 2008, გვ. 26,27,28.
2 ჟურნალი ,,თეატრი და ცხოვრება“, №2, 1992 წელი, გვ. 44, 52, 53. 
3 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბ., 2008,  გვ. 64,65.
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დაარცარასოდესყოფილა?!..რატომუნდამოვახვიოთმასსაკუთარისათქმელი.არ
სჯობია,ისეთიპიესააიღო,რომელიცშენსსათქმელსიტყვის.განა,ესუფროსწორი
არიქნება?!..

...უილიამსი ერთგან კარგადაღნიშნავს: ადამიანები მარტოხელები არიან. ისინი
თითქოსცალცალკესაკნებშიარიანგამომწყვდეულნი.ხოლომათიერთმანეთთანგა-
დაძახილი–დაკაკუნებაარისსწორედხელოვნება.მისგარეშეადამიანებიგაველურ-
დებოდნენ.შემოქმედებამონოლოგიარარის,იგიფარულიდიალოგიაადამიანსადა
სამყაროსშორის...ჩაწვდემომხდარისარსს-არცისეიოლია.სიტუაციისშესწავლის,
მასშიჩაღრმავებისგზითაზროვნებასდაწარმოსახვასჯერვარაუდამდე,შემდეგკი
პიესაშიმომხდარიკონფლიქტის,არსისგამორკვევამდემივყავართ.რასურსგმირს,
რასესწრაფვის,ვინუშლისმასხელს,რასურთმათყველასერთად?ამგვარიკითხ-
ვებისსაშუალებითწრე,რომელშიცდადგმისგადაწყვეტაუნდამოვიძიოთ,თანდათან
ვიწროვდება,სულუფრომცირდება...ვინარიანესადამიანები,გვგვანანთუარაჩვენ,
რასაკეთებენ,„როგორ“აკეთებენ?„როგორ“–ესხომყველაზემთავარია.ამბობენ,
„სიტყვებიფიქრთა სამოსია“. ამის პერიფრაზირებასთუ მოვახდენთ – ქცევა, ჟესტი
სურვილთასამოსიიქნება.სანამარშემოსავსურვილებს,ისინიუჩინარნიარიან.რე-
ჟისორის მთავარი საქმეა შეთხზას ქცევებიდა მოქმედებები... შემოქმედებითი აქტი
– ეს არის გათავისუფლება იმისგან,რაც გაღელვებს, მოსვენებას გიკარგავს,რასაც
განიცდი, რაც აუცილებლად უნდა ითქვას: დედააზრი!.. შეთხზა სპექტაკლი ნიშნავს
შეთხზა წინააღმდეგობებიდა მათიდაძლევის საშუალებები... გმირი,დაბრკოლება-
თაგადალახვისგზითმოვლენათარიგსმიჰყვებადათანცვლილებებსგანიცდის.და-
საწყისშიისსხვაგვარია,სპექტაკლისბოლოსკისულსხვანაირი...“1

1 თუმანიშვილი მიხეილ, სანამ რეპეტიცია დაიწყება..., თბ., 2008,   გვ. 65-67,69,70.
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ახალი გამოცემები

„ნარკვევები XIX სა უ კუ ნის სა თე ატ რო არ ქი ტექ ტუ რის ის ტო რი ი დან“ 

დიმიტრიჯანელიძისსამეცნიერო-კვლევითინსტიტუტშიმომზადდაირმადოლი-
ძის მონოგრაფია „ნარკვევბი XIX
საუკუნის სათეატრო არქიტექტუ-
რის ისტორიიდან“. წიგნში ოთხი
ნარკვევის სახით წარმოდგენილია
უახლესი კვლევები სათეატროარ-
ქიტექტურისოთხნიმუშზე,რომელ-
თაგან სამიდღეს აღარ არსებობს:
ტფილისის საზაფხულო თეატრი
(1870), ბორჯომის საზაფხულო თე-
ატრი (1895), სათავადაზანურო სა-
ადგილმამულო ბანკის თეატრი
(1878).გამონაკლისიასოფელქვემო
მაჩხაანისთეატრი(1897)-ჩვენამდე
მოღწეული ერთ-ერთი უძველესი
სათეატრონაგებობასაქართველო-
ში.

წიგნიგამოიცაშოთარუსთავე-
ლის თეატრისა და კინოს სახელ-
მწიფო უნივერსიტეტის გამომცემ-
ლობაში „კენტავრი“, განათლების,
მეცნიერების,კულტურისადასპორ-
ტის სამინისტროს მხარდაჭერით,
პროგრამა „ორიენტირის“ ფარგ-
ლებში.

დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძის სა ხე ლო ბის სა მეც ნი ე რო- კ ვ ლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტის მეც ნი ერ -
- თა ნამ შ რო მე ლე ბის მი ერ 2021 წელს გა მო სა ცე მად მომ ზად და რამ დე ნი მე ნაშ რო მი 
(მონოგრაფია, დამ ხ მა რე სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო, თარ გ მა ნი). უნი ვერ სი ტე ტის გა მომ ცემ-
ლო ბა ში „კენტავრი“ გა მო ი ცა კვლე ვით ინ ს ტი ტუტ ში მომ ზა დე ბუ ლი მო ნოგ რა ფი ე ბი. 
2021 წელს კვლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტის მეც ნი ერ - თა ნამ შ რომ ლებ მა მო ნა წი ლე ო ბა მი ი ღეს 
სა ერ თა შო რი სო ფორ მა ტის სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ებ სა და სიმ პო ზი უ მებ ში. გა-
მოქვეყ ნ და არა ერ თი პუბ ლი კა ცი ა. გა მო სა ცე მად მომ ზად და „Art კვლე ვე ბი“-ს წი ნამ-
დე ბა რე, მე სა მე კრე ბუ ლი.



324

„ლიტერატურული ტექსტის ადაპტაცია კინოში და თეატრში“


მანანაპაიჭაძისწიგნი„ლიტერატურუ-ლიტექსტისადაპტაციაკინოშიდათეატრ-
ში“წარმოადგენსროგორცდამოუკიდებელმონოგრაფიას,ასევედამხმარესახელმ-
ძღვანელოსსალექციოკურსებისთვის„ლიტერატურულიტექსტისადაპტაციაკინოში“
და„ლიტერატურულიტექსტისადაპტაციათეატრში“.

წიგნისმთავარისათქმელიდაძირითადისაკითხებია:რაარისადაპტაცია?ლიტე-
რატურული კინოადაპტაციებისდათეატრალური ადაპტაციების მოკლე ისტორიული
მიმოხილვა. ადაპტაციის მეთოდები/მეთოდოლოგია. კინო/თეატრალური ადაპტაცია
როგორცპროცესიდამზაპროდუქტი.რამდენადერთგულიაადაპტაციალიტერატუ-
რულიპირველწყაროსი,რამდენადზუსტადმისდევსისორიგინალს.

წიგნი გამიზნულია როგორც პროფესიონალებისთვის (ხელოვნებათმცოდნეები,
რეჟისორები,ფილოლოგები),ასეველიტერატურითდახელოვნებითდაინტერესებულ
მკითხველთაფართოაუდიტორიისათვის.



325

დიმიტრი ჯანელიძის სახელობის სამეცნიერო-კვლევით ინსტიტუტში 
გამოსაცემად მომზადდა:

„ქალაქური საცეკვაო ფოლკლორი - „კინტოურ-ყარაჩოხულ-ბაღდადური“
 
„კინტოურ-ყარაჩოხულ-ბაღდადური“, ქორეოგრაფიული კომპოზიციის, „ძველი

თბილისისსურათები“,შემადგენელინაწილი,ცნობილია,როგორცსასცენოსაავტო-
რონაწარმოები.აღნიშნულსაკითხს-„კინტოურ-ყარაჩოხულ-ბაღდადურის“სასცენო
ვარიანტში „ძველითბილისის სურათები“-ს კვლევას - ეძღვენება ხათუნადამჩიძის
ნაშრომი.კვლევაეყრდნობასაქართველოსაღმოსავლეთნაწილშისაუკუნეებისგან-
მავლობაში ჩამოყალიბებულ ისტორიულ-ეთნოგრაფიულ, სოციალურ-კულტურულ
ასპექტებსდააღნიშნულისსაფუძველზეძველითბილისისძირითადიმოქმედიპერ-
სონაჟების-კინტო-ყარაჩოხელის“ეთნიკური,სოციალური,კულტურულიფენომენის
გამოკვეთას.

თარგმანი-„ისტორიულ-ყოფითი ცეკვა“
(ავტორიმარგარიტავასილევა-როჟდესტვენსკაია)


ქორეოლოგიათარგმანებისსიმცირესგანიცდის,მითუმეტესხარვეზითვალსაჩი-

ნოხდებასასწავლოპროცესისმიმდინარეობისას.საქართველოსშოთარუსთაველის
თეატრისადაკინოსსახელმწიფოუნივერსიტეტისსასწავლოგეგმითწარმოდგენილია
საგანი„ისტორიულ-ყოფითიცეკვა“,რომელიცმოიცავსროგორცპრაქტიკულ,ასევე
თეორიულნაწილს.დისციპლინა ითვალისწინებს ევროპული ხალხური ქორეოგრა-
ფიის ნიმუშების - ბრანლი, მენუეტი, გავოტი, პავანა, ალემანდა, გალიარდა, ვალსი,
პოლკა,მაზურკა,პოლონეზიდაა.შ.,პრაქტიკულ-თეორიულშესწავლას.ისტორიულ-
-ყოფითი ცეკვისთეორიის შესწავლა წლების განმავლობაში მიმდინარეობდა არა-
ქართულ(მეტწილადრუსულ)სახელმძღვანელოებზედაყრდნობით.ძირითადადგა-
მოიყენებოდამარგარიტავასილევა-როჟდესტვენსკაიასწიგნი„ისტორიულ-ყოფითი
ცეკვა“,რომელიცყველაზეადაპტირებულდაოპტიმალურნაშრომადმიიჩნევაამდის-
ციპლინისშესასწავლად.

აქედან გამომდინარე, წიგნის, „ისტორიულ-ყოფითი ცეკვა“, მეორე გამოცემის
(1987)ქართულივერსიასაშუალებასმისცემსსტუდენტებსმშობლიურენაზეშეისწავ-
ლონისტორიულ-ყოფითიცეკვისისტორიადათეორია.

სახელმძღვანელოს-„ისტორიულ-ყოფითი ცეკ ვა“-თარგამნიშეასრულაკვლე-
ვითი ინსტიტუტის მეცნიერ-თანამშრომელმა, ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორმა,
ქორეოლოგმა,ხათუნადამჩიძემ.
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„პოეტური კინო: საბჭოთა ავანგარდიდან საავტორო კინომდე“ 

რუსუდანკვრაცხელიასმონოგრაფიულინაშრომი „პოეტური კი ნო: საბ ჭო თა ავან-
გარ დი დან სა ავ ტო რო კი ნომ დე“ეხებაისეთმნიშვნელოვანმოვლენასკინემატოგრაფ-
ში,როგორიცაა„პოეტურიკინო“.წარმოდგენილიაკინოენაშიამუმნიშვნელოვანესი
სეგმენტისთეორიულიასპექტი,მოვლენისარსი,ანალიზიდაშეფასება.განმარტებუ-
ლიათავადმცნება,მოვლენისწინაპირობა,ფორმირებადაგანვითარებისმთავარი
ეტაპები;ნაშრომშისაუბარიაპოეტურიკინოსსტრუქტურულთავისებურებებსადამის
მნიშვნელობაზეზოგადადკინემატოგრაფში.

წიგნიდაეხმარებაკინოსსპეციალისტებსკინოესთეტიკისადათეორიისსტრუქტუ-
რულისაფუძვლებისარსობრივგაცნობიერებაში.

„მიზანსცენა“

თამარქუთათელაძისნაშრომში,,მიზანსცენა“(დამხმარესახელმძღვანელო)წარ-
მოდგენილიდაგაანალიზებულიაXXსაუკუნისქართველრეჟისორ-რეფორმატორთა
სპექტაკლებშიშექმნილიქრესტომატიულიმნიშვნელობისმიზანსცენები,დაკავშირე-
ბულიერთიმსახიობისროლთან,სამსახიობოდუეტთან,მასობრივსცენასთან.თითო-
ეულმათგანშიგამოკვეთილიაამათუიმრეჟისორისსათეატროესთეტიკისთავისე-
ბურება.

ნაშრომშიგანხილულიაკოტემარჯანიშვილისსპექტაკლები:,,ურიელაკოსტა“და
„ოტელო“; სანდრო (ალექსანდრე) ახმეტელის ,,ანზორი“ და „თეთნულდი“; მიხეილ
თუმანიშვილის „ანტიგონე“, „ჭინჭრაქა“, „ჩვენი პატარა ქალაქი“; რობერტ სტურუას
„რიჩარდIII“და„მეფელირი“;თემურჩხეიძის,,ჯაყოსხიზნები“და„მარადიქმარი“;
შალვა გაწერელიას „ჩვენებურები“ და ,,კუკარაჩა“. თითოეულ მიზანსცენაში ნაჩვე-
ნებიათავადსპექტაკლისდადგმისპერიოდისსოციოპოლიტიკურირეალიები,რეჟი-
სორთაგანწყობადადამოკიდებულებაგანვითარებულიმოვლენების,მიმდინარეთე-
ატრალური პროცესების, ზოგადად, ეროვნული სანახაობითიფორმებისადმი. მათზე
მსჯელობაშეუძლებელიაიზოლირებულად-სპექტაკლისრეჟისორულიკონცეფციის,
მსახიობისსცენურისახის,თამაშისწესის,პარტნიორთანურთიერთქმედებისგათვა-
ლისწინების,მისიზოგადკონტურებშიწარმოჩენისადაგააზრებისგარეშე.კვლევის
საგნისადმიასეთიმიდგომა,მისიმთლიანობაშიდანხვისადაკომპლექსურადშეფა-
სებისსაფუძველია.
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კონფერენციები

საერთაშორისოკონფერენცია„ახალი რეალობა - მუზეუმი და პანდემია“

2021 წლის 28-29 იანვარს ქუთაისის სახელმწიფო ისტორიული მუზეუმის
ორგანიზებითგაიმართასაერთაშორისოონლაინკონფერენცია„ახალირეალობა-
მუზეუმიდაპანდემია“,რომელშიცმონაწილეობამიიღოირმადოლიძემ,მოხსენებით:
„კრიზისი და ახალი რეალობა“. კონფერენციაზე წარმოდგენილი იყო უახლესი
კვლევები სხვადასხვა სამეცნიერო მიმართულებით: მუზეუმი და კულტურული
მემკვიდრეობა, ხელოვნებათმცოდნეობა, არქივმცოდნეობა, კულტურათაშორისი
კომუნიკაციები,არქეოლოგია.სექციისმოდერატორი-ირმადოლიძე.
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ხელოვნების მკვლევართა XIV საერთაშორისო კონფერენცია

2021წლის5-6ივლისსსაქართველოსშოთარუსთაველისთეატრისადაკინოსსა-
ხელმწიფოუნივერსიტეტშიგაიმართახელოვნებისმკვლევართაXIVსაერთაშორისო
კონფერენციაპრიორიტეტულითემით„ქალი და ხე ლოვ ნე ბა“.კონფერენციაონალინ
რეჟიმშიჩატარდა.დიმიტრიჯანელიძისსამეცნიერო-კვლევითიინსტიტუტიდანმონა-
წილეობამიიღეს:
- გიორგიცქიტიშვილმა,მოხსენებით„ფაქტი“, 
- ირმადოლიძემ,მოხსენებით,„ირინა შტენ ბერ გის სცე ნოგ რა ფი ის შე სა ხებ“,
- ხათუნადამჩიძემ,მოხსენებით„ქალთა ემან სი პა ცი ის შე დე გე ბი სა ცეკ ვაო ხე ლოვ-

ნე ბა ში და ცეკ ვით დარ ღ ვე უ ლი საზღ ვ რე ბი“, 
- თამარქუთათელაძემ,მოხსენებით„კაროჟნა, ნა ტა ლი ა, ირი ნე და სხვე ბი“,
- მანანაპაიჭაძემ, მოხსენებით„ლუიზა დე ვილ მო რე ნის რო მა ნი „მადამ დე...“ და 

მი სი ორი კი ნო ა დაპ ტა ცი ის კომ პა რა ტის ტუ ლი ანა ლი ზი“.
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XVსაერთაშორისოსიმპოზიუმი
„ლიტერატურათმცოდნეობის თანამედროვე პრობლემები“ 

2021 წლის 22-24 სექტემბერს, თსუ შოთა რუსთაველის სახელობის ქართული
ლიტერატურის ინსტიტუტის ორგანიზებით, ივანე ჯავახიშვილის თბილისის სახელ-
მწიფო უნივერსიტეტისა და კომპარატივისტული ლიტერატურის ქართული ასო-
ციაციის (GCLA) თანამონაწილეობით, გაიმართა XV საერთაშორისო სიმპოზიუმი
„ლიტერატურათმცოდნეობის თანამედროვე პრობლემები“, თემაზე: „ლიტერატურა
დაპანდემია.ისტორიულიდათემატურიგამოცდილება“.სიმპოზიუმისმუშაობაშიმო-
ნაწილეობამიიღოქეთევანელაშვილმა,მოხსენებით:„ჟამიანობის მხატ ვ რუ ლი საზ-
რი სი“.

სამეცნიერო ონლაინკონფერენცია ქორეოლოგიაში
„ტერფსიქორე-2021“


2021 წლის 25 - 26 ივნისს, საქართველოს შოთარუსთაველისთეატრისადა კი-

ნოს სახელმწიფო უნივერსიტეტისა და ეროვნული ცეკვების ფედერაციის ორგანი-
ზებით ჩატარდა ტრადიციული სტუდენტური ქორეოგრაფიული ფორუმ-ფესტივალი

„ტერფსიქორე 2021“. ფესტივალის ფარგ-
ლებში, გაიმარათა სამეცნიერო ონლაინ
კონფერენცია ქორეოლოგიაში, რომლის
მოდერატორიც იყო სამეცნიერო-კვლევითი
ინსტიტუტისმეცნიერ-თანამშრომელი,ხათუ-
ნა დამჩიძე. მან მონაწილეობა მიიღო სტუ-
დენტთამოხსენებებისრედაქტირებაში.
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საერთაშორისო კონფერენცია
 ,,ტრადიციული ლურჯი სუფრა შემოქმედებითი ინდუსტრიების განვითარებისთვის“

2021წლის17-18სექტემბერს,იუნესკოს2020-2021წლების„მონაწილეობისპროგ-
რამის“ ფარგლებში, თბილისის სახელმწიფო სამხატვრო აკადემიაში გაიმართა
კონფერენცია ,,ტრადიციულილურჯი სუფრა შემოქმედებითი ინდუსტრიების განვი-
თარებისთვის“.კონფერენციაზემოხსენებით,,ლურჯისუფრა“გამოვიდასამეცნიერო-
კვლევითიინტიტუტისმეცნიერ-თანამშრომელი,ეკატერინეთაბუკაშვილი.

V საერთაშორისო კონფერენცია 
„არქივმცოდნეობა, წყაროთმცოდნეობა - ტენდენციები და გამოწვევები“

სა ქარ თ ვე ლოს ეროვ ნუ ლი არ ქი ვის V სა ერ თა შო რი სო კონ ფე რენ ცია 2021 წლის 
23-24 სექ ტემ ბერს ონ ლა ინ ფორ მატ ში გა ი მარ თა. მას ში მო ნა წი ლე ო ბა მი ი ღო რუ სუ დან 
კვა რაცხე ლი ამ მოხ სე ნე ბით: „კინემატოგრაფის სტრუქ ტუ რა ლის ტუ რი კვლე ვა და მე-
ტა ფო რის ფი ლო სო ფი უ რი ას პექ ტი“. 

კონ ფე რენ ცი ა ზე სხვა დას ხ ვა სა მეც ნი ე რო მი მარ თუ ლე ბას შო რის, ხე ლოვ ნე ბი სა და 
კულ ტუ რის სექ ცი ა ში, მო ნა წი ლე ობ დ ნენ მეც ნი ე რე ბი სა ქარ თ ვე ლო დან, უკ რა ი ნი დან 
და პო ლო ნე თი დან. სექ ცი ის მო დე რა ტო რი იყო რუ სუ დან კვა რაცხე ლი ა.
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„ქართული თეატრი 2015-2019“


2021წლის5მარტსსაქართველოსშოთარუსთაველისთეატრისადაკინოსსახელ-
მწიფოუნივერსიტეტშიშედგაორტომეულის„ქართულითეატრი2015-2019“პრეზენტა-
ცია.გამოცემაშიგაერთიანებულიაათეულობითთეატრისისტორიკოსისადაკრიტი-
კოსის2015-2019წლებში,სხვადასხვაპერიოდულგამოცემასათუინტერნეტსივრცეში
გამოქვეყნებულისტატიები,რეცენზიები, ინტერვიუები.ორტომეულიმომზადდაუნი-
ვერსიტეტისბაზაზეთეატრისმკვლევარების,მაკავასაძისადალაშაჩხარტიშვილის
მიერ.სხვასპეციალისტებისსტატიებთანერთად,გამოცემაშიშესულიაგიორგიცქი-
ტიშვილისპუბლიკაციები:„ალო, თქვენ გის მენთ პო ლო ნი უ სი“, „ლუტი და ობი ვა ტე-
ლი“, „ნაცნობი ადა მი ა ნე ბი“, „ოთხეული“, „ისევ იქ, მეს ხეთ ში“, „თვალსაზრისი“, „ხსნის 
გზის ძი ე ბა ში“ („ქართულითეატრი, 2015-2018“, I ტ.თბ. 2020)დათამარქუთათელა-
ძის პუბ ლი კა ცი ე ბი: „უკანასკნელი დე დო ფა ლი“, „ალი და ნი ნო“, „ბალიშის კა ცუ ნა“, 
„მარად ერ თად“, „თეატრისა და კი ნოს უნი ვერ სი ტე ტის სა მი სპექ ტაკ ლი“(„ქართული
თეატრი,2019“,IIტ.თბ.2020).

მედიაგანათლების პროგრამა

მედიაგანათლებისპროგრამაMEDIAEDUCATIONPROGRAM(MEP)ყოველწლიუ-
რისაგრანტოპროგრამაა,რომელსაცახორციელებსაშშ-ისსაელჩოსსაზოგადოებას-
თანურთიერთობისგანყოფილება(PublicAffairsSectionoftheU.S.Embassy)ამერი-
კულიგრანტისგამღებორგანიზაციასთანერთად.პროგრამისმიზანიასაქართველოში
ჟურნალისტიკისსწავლებისგაძლიერებადათანამედროვემედიასტანდარტებისდა-
ნერგვა. 2021 წელს რუსუდან კვარაცხელია კონკურსის საფუძველზე ამ პროგრამის
მუდმივიწევრიგახდა.

სატელევიზიო გადაცემები

საქართველოს ტელევიზიის პირველ არხზე (საზოგადოებრივი მაუწყებელი) სა-
ტელევიზიო გადაცემათა ციკლის
„ჰოპლა,ჩვენვცოცხლობთ“სამფილ-
მში, რომლებიც მიეძღვნა გრიგოლ
ტყაბლაძეს, მიხეილსარაულსდავა-
სო აბაშიძეს, მონაწილეობა მიიღო
გიორგიცქიტიშვილმა (2021წლისაპ-
რილი,ივნისი,სექტემბერი).

მანანაპაიჭაძემმონაწილეობამი-
იღოტელევიზია„იმედი“-სგადაცემა-
ში „ავტოგრაფი“, თემაზე „უცხოეთში
შემთხვევით მოხვედრილი საქართ-
ველო“(2021წლისოქტომბერი).
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Support to EU-Georgia Research and Innovation Cooperation 
Online Proposal Writing Camp for Horizon Europe

2021 წლის 28-30 ივლისს მანანა პაიჭაძემ მონაწილეობა მიიღო საერთაშორისო
ონლაინტრენინგში „ჰორაიზონ-იუროპ“-ის სამეცნიერო-კვლევით გრანტთანდაკავ-
შირებით(ინგლისურენაზე).

პუბლიკაციები:
 

1. დოლიძეი.,„მცხეთისარქეოლოგიურიმუზეუმ-ნაკრძალი“,სამეცნიერო
კონფერენციისკრებული,„მუზეუმიდაკულტურულიმემკვიდრეობაVI-VII“,თბ.
2021.ამავეკრებულისთანაშემდგენელ-გამომცემელი;

2. დოლიძეი.,„უცნობიკოლექციისშესახებ“,ხელოვნებისადამედიისკვლევების
საერთაშორისოკრებული„ხელოვნებადათანამედროვეობა“,#1(11),2021;

3. თაბუკაშვილიე.„ლურჯისუფრა(მხატვრულიშემოქმედებისერთინიმუში
სამუზეუმოსივრციდან)“,სამეცნიეროკონფერენციისკრებული,„მუზეუმიდა
კულტურულიმემკვიდრეობაVI-VII“,თბ.2021.ამავეკრებულისპასუხისმგებელი
რედაქტორი;

4. ქუთათელაძეთ.,„სპექტაკლისქვეტექსტი“,ხელოვნებისადამედიისკვლევების
საერთაშორისოკრებული„ხელოვნებადათანამედროვეობა“,#1(11),2021;

5. ცქიტიშვილიგ.,„სადღაცჩვენსგვერდით“,ჟურნ.„თეატრი“,#1,2021;
6. ცქიტიშვილიგ.,„რეჟისორიევრიპიდედანიკოლაზადოროჟნი“,ჟურნ.„თეატრი“,

#2.2021;
7. ცქიტიშვილიგ.,„ჟანრი-პირობითიცნება“,ხელოვნებისადამედიისკვლევების

საერთაშორისოკრებული„ხელოვნებადათანამედროვეობა“,#1(11),2021.



333

Dr  Piotr Rypson 
Polish-Japanese Academy of Computer Technology, Warsaw (Poland) 

Thenewvolumeof„ArtResearches“III isinmanywaysafinetwinpublicationofthe
previous issue.Themultidisciplinary tradition ismaintainedandanumberof thematic
lines are continued. Research outcomes in the domains of theatre, scenography, film
anddance,aswellastheoreticalconsiderationsdominatehere.IrmaDolidzecontinues
herfascinationexplorationsofGeorgianmoderntheatre,focusingonthestagedesign
sketchesfromthecollectionsofwhatisnowtheShotaRustaveliStateUniversityofThe-
aterandCinema,uncoveringabodyofpreviouslyunexaminedmaterial,includingworks
byprominentartists.TamarKutateladzecontinuesheranalysisoftheatrescenographyin
thecontextofpostmoderndiscourse.

ThefilmstudiessectionstartswithLiaKalandarishvili’salsotakesupthepostmodernist
discoursediscussingcinematographicnarrativeinrelationtoconceptsofreality.Esthetic
andphilosophicalconsiderationsfollow,onebyKetevanElashviliwhoraisesthequestion
ofGeorgianRomanticismandrolesofsymbolismhere,whereasRusudanKvaratskhelia
discussesstructuralistfilmographicstudieswithspecialfocusonmetaphoranditsfunc-
tionality.

Itthesectiondevotedtodance,KhatunaDamchidzecontinuesthemappingoffolkloric
dancetraditions,thistimetakingontheEasternMountainousRegionsofGeorgia–i.e.
Tushian,Chevsurian,Pshavian,ChevianaandMtiulian.Asinthepreviousissue,Ekaterine
Tabukashvilitakesonaspectsofartdidactics.

Thisissueprovesagainthehighqualityandrelevanceoftheworkofauthorspublished
hereinthatcontributetotheknowledgeofthevastexpanseofmodernGeorgianculture,
andpromisesequallyfascinatingcontinuation.

PiotrRypson
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Dr. Piotr Rypson
Polnisch-Japanische Akademie für Computertechnologie, Warschau (Polen) 

DerneueBandvon„ArtResearches“IIIistinvielerleiHinsichteineschöneZwillingsau-
sgabedervorherigenAusgabe.DiemultidisziplinäreTraditionwirdbeibehaltenundeine
ReihevonthematischenLinienwerdenfortgesetzt.ForschungsergebnisseausdenBe-
reichenTheater,Szenografie,FilmundTanzsowietheoretischeÜberlegungendominie-
renhier.IrmaDolidzesetztihrefaszinierendenErkundungendesmodernengeorgischen
TheatersfortundkonzentriertsichdabeiaufdieBühnenbildentwürfeausdenSammlun-
gender heutigenShotaRustaveli StaatlichenUniversität für Theater und Film,wobei
sieeineFüllevonbishernichtuntersuchtemMaterial,darunterauchWerkeprominenter
Künstler,aufdeckt.

TamarKutateladzesetztihreAnalysederTheaterszenografieimKontextdespostmod-
ernenDiskursesfort.DerfilmwissenschaftlicheTeilbeginntmitLiaKalandarishvilisBe-
itragzudempostmodernenDiskurs,derdaskinematografischeErzähleninBezugaufRe-
alitätskonzeptediskutiert.EsfolgenästhetischeundphilosophischeÜberlegungen,eine
vonKetevanElashvili,derhierdieFragenachdergeorgischenRomantikundderRolledes
Symbolismusaufwirft,währendRusudanKvarazkheliastrukturalistischefilmografische
StudienmitbesonderemAugenmerkaufdieMetapherundihreFunktionalitäterörtert.

InderdemTanzgewidmetenSektionsetztKhatunaDamchidzedieKartierungderfolklor-
istischenTanztraditionenfort,wobeisiesichdiesesMalaufdieöstlichenBergregionen
Georgiens konzentriert, d. h. auf de Tanzdialekte der Tuschenn, Chevsuren, Pshaven,
KhevenundMtiulen.WieinderletztenAusgabebefasstsichEkaterineTabukashvilimit
AspektenderKunstdidaktik.

Diese Ausgabe beweist erneut die hohe Qualität und Relevanz der Arbeiten der hier
veröffentlichtenAutoren,diezurKenntnisdergroßenWeitedermodernengeorgischen
Kulturbeitragen,undversprichteineebensospannendeFortsetzung.
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პიოტრ რიფსონი 
კომპიუტერული ტექნოლოგიის პოლონურ-იაპონური აკადემია, ვარშავა (პოლონეთი)

„Art კვლევების“ III ტომი, ბევრი თვალსაზრისით, წინა ორი ტომის მშვენიერი
გაგრძელებაა. მასში შენარჩუნებულია მულტიდისციპლინალური ტრადიცია და
არაერთითემატური ხაზი. ამ ტომშიდომინირებს სამეცნიერო კვლევების შედეგები
თეატრის, სცენოგრაფიის, კინოს და ქორეოლოგიის სფეროებიდან. ირმა დოლიძე
აგრძელებს თავის არაჩვეულებრივ კვლევებს თანამედროვე ქართულ თეატრზე
და განსაკუთრებულ ყურადღებას უთმობს სასცენო ესკიზებს საქართველოს შოთა
რუსთაველის  თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის კოლექციიდან,
რომელიც აქამდე არ გამოკვლეულა და მრავალი აღიარებული ხელოვანის
შემოქმედებას გვაცნობს. თამარ ქუთათელაძე აგრძელებს სათეატრო ხელოვნების
ანალიზსპოსტმოდერნულიდისკურსისკონტექსტში.

კინომცოდნეობისგანყოფილებაიწყებალიაკალანდარიშვილისპოსტმოდერნისტული
დისკურსით, ავტორი კინემატოგრაფიულ თხრობას რეალისტურ კონცეფციებთან
მიმართებაში იკვლევს.  ამას მოსდევს ნაშრომები ესთეტიკასა და ფილოსოფიურ
საკითხებზე. ასეთია ქეთევან ელაშვილის სტატია სიმბოლოლოგიაზე, რომელშიც
ავტორი ქართული რომანტიზმისა და სიმბოლიზმის როლის შესახებ მსჯელობს,
რუსუდან კვარაცხელია კი ეხება სტრუქტურალისტურ ფილმოგრაფიულ კვლევებს,
განსაკუთრებულიაქცენტითმეტაფორასადამისფუნქიონალურასპექტზე.

კრებულის ქორეოლოგიისადმი მიძღვნილ ნაწილში წარმოდგენილია ხათუნა
დამჩიძის ნაშრომი ქართული საცეკვაო ფოლკლორის, კერძოდ,  საქართველოს
აღმოსავლეთმთიანეთისსაცეკვაოდიალექტების-თუშურის,ხევსურულის,ფშაურის,
ხევის, მთიულურის - შესახებ. ისევე, როგორც წინამორბედ კრებულში, ეკატერინე
თაბუკაშვილიაგრძელებსსტატიებისციკლსხელოვნებისდიდაქტიკურასპექტებსადა
ფილოსოფიურიშეფასებისსაკითხებზე.

„Art კვლევების“ მესამე კრებული ავლენს მასში შემავალი სამეცნიერო შრომების
მაღალ ხარისხს და რელევანტურობას, რაც უდავოდ დიდ წვლილს შეიტანს
თანამედროვექართულიკულტურისუკიდეგანოსივრცისშეცნობაშიდა არანაკლებ
მომხიბვლელგაგრძელებასგვპირდება.



დაიბეჭდა სტამბაში „კენტავრი“

საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს 
სახელმწიფო უნივერსიტეტი 
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