
27

ქალი და ხელოვნება • თეატრმცოდნეობა 

მსახიობი ქალები მუდმივმოქმედი 
პროფესიული თეატრის სათავეებთან

მაია კიკნაძე

საკვანძო სიტყვები: ამპლუა, სასცენო ხელოვნება, მაკო საფაროვა, ელისაბედ ჩერქეზიშვილი, ნატო გაბუნია, 

ნუცა ჩხეიძე

1 ჯორჯაძე, რჩეული, 1988, გვ.140.

მ
ე-19 სა უ კუ ნის 60-იანი წლე ბი რთუ ლი სო ცი ა-

ლურ - პო ლი ტი კუ რი ნი შან - თ ვი სე ბე ბით ხა სი-

ათ დე ბა. რუ სე თის ცა რის ტუ ლი პო ლი ტი კა, ქარ-

თუ ლი ენის დევ ნა, მო სახ ლე ო ბის მა სობ რივ გა უ ნათ-

ლებ ლო ბა თე ატ რის სა ზო გა დო ებ რივ მნიშ ვ ნე ლო ბას 

ზრდი და. 

ილია ჭავ ჭა ვა ძის, აკა კი წე რეთ ლის, ივა ნე მა ჩაბ-

ლის, გი ორ გი თუ მა ნიშ ვი ლის, ნი კო ავა ლიშ ვი ლი სა 

და სხვა მოღ ვა წე თა ას პა რეზ ზე გა მო ჩე ნამ დი დად 

შე უწყო ხე ლი ქვე ყა ნა ში სა გან მა ნათ ლებ ლო და კულ-

ტუ რუ ლი პრო ცე სე ბის წარ მარ თ ვას, თე ატ რის შექ მ ნის 

პრაქ ტი კულ გან ხორ ცი ე ლე ბას. რო დე საც მუდ მივ მოქ-

მე დი თე ატ რი იქ მ ნე ბო და, მსა ხი ო ბებს რთულ პი რო-

ბებ ში უხ დე ბო დათ მუ შა ო ბა. არ ჰქონ დათ სა რე პე ტი-

ციო ად გი ლი, ბიბ ლი ო თე კა, გარ დე რო ბი. რო გორც 

მა კო სა ფა რო ვა იგო ნებ და, მა შინ დე ლი სა ზო გა დო ე ბა 

მსა ხი ო ბებს ოჯა ხებ ში არ ღე ბუ ლობ და, რად გან მათ-

თან საქ მი ა ნი და მო კი დე ბუ ლე ბა სა მარ ცხ ვი ნო ამ ბად 

მი აჩ ნ დათ. გან სა კუთ რე ბით არ მოს წონ დათ ქა ლის 

სცე ნა ზე გა მოს ვ ლა. მე-19 სა უ კუ ნე ში, მკაც რი ეთი კუ რი 

ნორ მე ბის ქვე ყა ნა ში, ქა ლის ფუნ ქ ცია მხო ლოდ ოჯა-

ხუ რი საქ მი ა ნო ბით გა ნი საზღ ვ რე ბო და. მწვა ვედ იდ გა 

ქა ლებ ში გა ნათ ლე ბის მი ღე ბის სა კითხიც. მწე რა ლი 

და დრა მა ტურ გი ბარ ბა რე ჯორ ჯა ძე, თა ვის წე რილ-

ში „ორიოდე სიტყ ვა ყმაწ ვილ კა ცე ბის სა ყუ რადღე-

ბოდ“ სა ზო გა დო ე ბა ში ქა ლის მდგო მა რე ო ბა ზე ღი ად 

სა უბ რობ და: ქალს სიყ რ მი დან ვე ჩას ძა ხოდ ნენ „შენ 

რად გან შე მოქ მედს ქა ლად და უ ბა დე ბი ხარ, შე ნი წე-

სი ეს უნ და იყოს: ხმა გაკ მენ დი ლი ჩუ მად იყო, არა ვის 

შეჰ ხე დო, არ სად წახ ვი დე, ყუ რე ბი და იხ შე, თვა ლე ბი 

და ხუ ჭე და იჯექ... სწავ ლა... რა შე ნი საქ მე ა ო. თვი-

თონ მა მა კაც მა კი შე ის ხა ამ პარ ტავ ნო ბის და ზვა ო-

ბის ფრთე ბი და სთქვა: მე რად გან კა ცი ვარ, გავ ს წევ 

გავ ქუს ლავ ცის კი დემ დის, ჩე მი და მაბ რ კო ლე ბე ლი 

არა არის - რა, ვიმ ჭერ მეტყ ვე ლებ, ვის წავ ლი, ყო-

ველ გ ვა რი თა ვი სუფ ლე ბა და ქვეყ ნის მფლო ბე ლო ბა 

ხელთ მიპყ რი ა ო“.1 ქალ თა გა ნათ ლე ბას სა ზო გა დო ე-

ბამ მა შინ მი აქ ცია ყუ რადღე ბა, რო დე საც 60-იანელთა 

თა ო ბამ ქალ თა უფ ლე ბებ ზე და იწყო მსჯე ლო ბა (ამ 

კუთხით ცნო ბი ლია ილი ას, ნი კო ნი კო ლა ძის, სერ გეი 

მეს ხის წე რი ლე ბი). 

მე-19 სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხევ რი დან, ქალ თა გა აქ-

ტი უ რე ბა თვალ ში სა ცე მი ხდე ბა. სამ წერ ლო საქ მი ა-

ნო ბა ში ერ თ ვე ბი ან: ეკა ტე რი ნე გა ბაშ ვი ლი, ბარ ბა რე 

ჯორ ჯა ძე, ანას ტა სია თუ მა ნიშ ვი ლი, დო მე ნი კა ერის-

თა ვი და სხვე ბი. 1850-იანი წლე ბი დან მო ყო ლე ბუ ლი, 

თე ატ რა ლურ ას პა რეზ ზე გა მო დის მსა ხი ობ ქალ თა 

ახა ლი თა ო ბა: ეფ რო კლდი აშ ვი ლი, მა რი ამ ყი ფი ა-

ნი, ნა ტო გა ბუ ნი ა, ბა ბო კო რინ თე ლი, მა კო სა ფა რო ვა, 

ეფე მია მეს ხი, ნუ ცა ჩხე ი ძე და სხვე ბი. მსა ხი ობ თა და 

მწე რალ ქალ თა მოღ ვა წე ო ბა, რო მე ლიც იყო შე დე გი 

ერ თი ა ნი კულ ტუ რულ -ე ვო ლუ ცი უ რი პრო ცე სე ბი სა, 

ხელს უწყობ და სა ზო გა დო ებ რი ვი აზ რის ჩა მო ყა ლი-

ბე ბა სა და გან ვი თა რე ბას, ხალ ხ ში ცნო ბი ე რე ბის ამაღ-

ლე ბას. აქ ვე ყუ რადღე ბა უნ და მი ექ ცეს პრო ფე სი ის 

სპე ცი ფი კა საც, მწერ ლო ბის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, ქა ლის 

მსა ხი ო ბო ბა მი უ ღე ბელ საქ მი ა ნო ბად ით ვ ლე ბო და. 

გა სუ ლი სა უ კუ ნის 80-იანებშიც კი ახალ გაზ რ და ქა ლე-

ბი ოჯა ხის გან მა ლუ ლად ირ ჩევ დ ნენ მსა ხი ო ბის პრო-

ფე სი ას. 

რო დე საც მუდ მივ მოქ მე დი პრო ფე სი უ ლი თე ატ რი 

იქ მ ნე ბო და, სა ზო გა დო ე ბის ნა წი ლი თე ატრს სკეპ ტი-

კუ რად უყუ რებ და, ზო გი მას არა სე რი ო ზულ ხე ლოვ-

ნე ბად მი იჩ ნევ და. მსა ხი ობ კაცს მას ხა რად, მსა ხი ობ 
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ქალს კი ზნე და ცე მულ ქა ლად თვლი და. რო გორ? 

ქარ თ ვე ლი ქა ლი „ტრიატრში“ გა მო ვი დეს და საქ-

ვეყ ნოდ! ვი ღაც უც ნობ ყმაწ ვილს ელაზღან და როს და 

ესიყ ვა რუ ლოს! თურ მე ხელ ზეც ჰკოც ნი ან, რო გორც 

სა კუ თარ და ნიშ ნუ ლებ სა ო! ეს რა საქ ცი ე ლია ვის 

ეკად რე ბა ო?!“.2 ამ დრო ის თ ვის მსა ხი ობ ქა ლებს ფსი-

ქო ლო გი უ რი გამ ძ ლე ო ბაც უნ და ჰქო ნო დათ, რად გან 

მძი მე შე ფა სე ბე ბის მოს მე ნა უწევ დათ: უნა მუ სო, ზნე-

და ცე მუ ლი, ოჯა ხის შე მარ ცხ ვე ნე ლი. წლე ბის შემ დეგ, 

მა კო სა ფა რო ვა იგო ნებ და: „...ჩვენი სა ზო გა დო ე ბის 

ქა ლე ბი სცე ნას გა ურ ბოდ ნენ. ფიქ რობ დ ნენ ის ქა ლი 

ვინც სცე ნა ზე ფეხს შედ გამს ან გარ ყ ვ ნი ლია ან დი დი 

სურ ვი ლი აქვს გა ირ ყ ვ ნას. ქა ლის სცე ნა ზე გა მოს ვ ლა 

ოჯა ხის სირ ცხ ვი ლად მი აჩ ნ დათ და აბა ვის ჰქონ და 

სურ ვი ლი შერ ცხ ვე ნი ლი ოჯა ხის პატ რო ნი ყო ფი ლი-

ყო“.3 ამ მხრივ, თა ვად მა კოს ოჯახ მაც დი დი გან საც-

დე ლი გა და ი ტა ნა. რო დე საც ის პირ ვე ლად სცე ნა ზე 

გა მო ვი და (მაშინ 18 წლის იყო), ბე ბი ა მის მა წე რი ლი 

მის წე რა მა მა მისს, რო მელ შიც ამ ც ნობ და ოჯა ხის შერ-

ცხ ვე ნის ამ ბავს. ვი ნა ი დან სცე ნა ზე გა მო სულ ქალს 

გათხო ვე ბა გა უ ჭირ დე ბო და, მა კოს ნა თე სა ვებ მა ნე-

ბა მის ცეს იმ პი რო ბით გა მო სუ ლი ყო სცე ნა ზე, თუ იმ 

დრო ის თ ვის გათხოვ დე ბო და. ნა ტო გა ბუ ნი ას ოჯახ მაც 

ძნე ლად მი ი ღო ნა ტოს არ ჩე ვა ნი. რო დე საც ის მუდ მივ 

დას ში ჩა ი რიცხა, მა მა მი სი დი დი ხა ნი ხმას არ სცემ და 

და მხო ლოდ მა შინ შე უ რიგ და, რო ცა ავ ქ სენ ტი ცა გა-

რელ ზე და ი წე რა ჯვა რი. 

სა ზო გა დო ებ რი ვი აზ რის ტყვე ო ბა ში მყო ფი ქა ლე-

ბი, ყო ველ თ ვის ვერ ბე დავ დ ნენ, სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბა 

პრო ფე სი ად გა ე ხა დათ, ამი ტომ ხში რად კა ცე ბი თა მა-

შობ დ ნენ ქა ლე ბის რო ლებს, იყო ასე ვე ქალ თა მოს-

ყიდ ვე ბის ფაქ ტე ბიც (ეს პრაქ ტი კა და სის შედ გე ნის 

შემ დე გაც გაგ რ ძელ და). აკა კი წე რე თელს თა ვა დაც 

მი უ ღია მო ნა წი ლე ო ბა ამ გ ვარ გა რი გე ბა ში, რო დე-

საც მის პი ე სას „ძველსა და ახალს შუ ა“ ამ ზა დებ დ ნენ, 

სცე ნა ზე გა მომ ს ვ ლე ლი ქარ თ ვე ლი ქა ლი რომ ვერ 

იპო ვეს, სომ ხის ქა ლი ნი ნო ნა ზა რო ვი სა და ი თან ხ მეს 

და გარ კ ვე უ ლი სა ფა სუ რი 100 მა ნე თი (იმ დრო ის თ ვის 

საკ მა ოდ სო ლი დუ რი თან ხა) გა და უ ხა დეს.4 აკა კი იყო 

მომ ს წ რეც და მო თა ვეც იმე რეთ ში ქალ თა სცე ნა ზე გა-

2 წერეთელი, საიუბილეო, 1940, გვ. 335.
3 საფაროვა, მოგონება, 2009, გვ. 48.
4 წერეთელი, თეატრის , 1955, გვ. 146.
5 საფაროვა, მოგონება,2009, გვ.34.

მოს ვ ლის პირ ვე ლი ნა ბი ჯე ბი სა. ის და დე ბი თად აფა-

სებ და ეფ რო კლდი აშ ვი ლის გა მოს ვ ლას, რო მე ლიც 

გა მორ ჩე უ ლი ყო ფი ლა იმ პე რი ო დის სცე ნის მოყ ვა რე-

თა ქალ თა შო რის, თა ვი სი ბუ ნებ რი ვი თა მა შით, რო-

გორც „დრამულ, ისე კო მი კურ“ რო ლებ ში. პატ რი არ-

ქა ლურ სა ზო გა დო ე ბა ში არ სე ბუ ლი სტე რე ო ტი პუ ლი 

და მო კი დე ბუ ლე ბის მი უ ხე და ვად, ზო გი ერ თი ქა ლი 

მა ინც ახერ ხებ და სცე ნა ზე გა მოს ვ ლას. გან სა კუთ რე-

ბით ეს ეხე ბო და ნა ტო გა ბუ ნი ა სა და მა კო სა ფა რო-

ვას, რომ ლე ბიც მუდ მი ვი და სის შექ მ ნის სა თა ვე ებ თან 

იყ ვ ნენ და ოჯა ხუ რი წი ნა აღ მ დე გო ბის მი უ ხე და ვად, 

სა კუ თა რი არ ჩე ვა ნის გა კე თე ბა მო ა ხერ ხეს. ილი ას, 

აკა კის, სერ გეი მეს ხის, და ვით ერის თა ვის წა ქე ზე ბი თა 

და ხელ შეწყო ბით ეზი არ ნენ ისი ნი ქარ თულ სცე ნას. 

რო დე საც აკა კიმ მა კო სა ფა რო ვას თე ატ რ ში გა მოს-

ვ ლა შეს თა ვა ზა, ბე ბი ა მის მა მკაც რი ტო ნით უთხ რა: 

„კნიაზო აკა კი არ გე კად რე ბათ, რა კი ობო ლია ასეთ 

გა უ ბე დუ რე ბას უპი რებთ“, ამ სიტყ ვებ ზე აკა კიმ უპა სუ-

ხა: „ - რას ბრძა ნებთ, ბედ ნი ე რე ბა იქ ნე ბა, სა ზო გა დო 

საქ მეს სამ სა ხურს გა უ წევს, ჩვე ნი ხალ ხის გა მოღ ვი ძე-

ბას ხელს შე უწყობს...“.5 

1860-იან წლებ ში, რო დე საც მუდ მივ მოქ მედ მა 

დას მა წარ მოდ გე ნე ბის გა მარ თ ვა და იწყო, მსა ხი ო ბი 

ქა ლის მი მართ, ნელ - ნე ლა შე იც ვა ლა შე ხე დუ ლე ბა, 

თუმ ცა პრო ფე სი ის მი მართ, გარ კ ვე ულ წრე ებ ში მა-

ინც დარ ჩა სკეპ ტი კუ რი და მო კი დე ბუ ლე ბა. იმ პე რი-

ო დის რე ცენ ზი ებ ში, სპექ ტაკ ლე ბის გან ხილ ვის დროს 

გა მოთ ქ მუ ლი კრი ტი კუ ლი მო საზ რე ბე ბი, რა თქმა უნ-

და, ქა ლებ საც ეხე ბო დათ, მაგ რამ მხო ლოდ პრო ფე-

სი უ ლი ნიშ ნით. მათ არა ვინ საყ ვე დუ რობ და სცე ნა ზე 

გა მოს ვ ლას, პი რი ქით, ისი ნი და ფა სე ბუ ლი ადა მი ა ნე-

ბი იყ ვ ნენ, ხალ ხის სიყ ვა რუ ლი თა და პა ტი ვის ცე მით 

სარ გებ ლობ დ ნენ. მსა ხი ო ბი ქა ლე ბი სა ზო გა დო ებ რივ 

მოღ ვა წე ო ბა საც ეწე ოდ ნენ, მო ნა წი ლე ო ბას იღებ დ ნენ 

საქ ველ მოქ მე დო კონ ცერ ტებ სა და სპექ ტაკ ლებ ში, 

მჭიდ რო ურ თი ერ თო ბა ჰქონ დათ უბ რა ლო ხალ ხ თან. 

 შალ ვა და დი ა ნი წერ და: „1890-იან წლე ბამ დე 

ქარ თუ ლი თე ატ რი ცოცხ ლობ და და სულ დ გ მუ ლობ-

და მხო ლოდ თი თო ე ულ ბუმ ბე რაზ არ ტის ტ თა ოს-

ტა ტო ბით...“. და, მარ თ ლაც, ძნე ლია წარ მო იდ გი ნო 
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ქარ თუ ლი თე ატ რის ის ტო რია მა კო სა ფა რო ვას, ნა ტო 

გა ბუ ნი ას, ელი სა ბედ ჩერ ქე ზიშ ვი ლის, ეფე მია მეს ხის, 

ნუ ცა ჩხე ი ძის მოღ ვა წე ო ბის გა რე შე. თი თო ე ულ მათ-

განს სა კუ თა რი ამ პ ლუა გა აჩ ნ და, სტი ლი, რე პერ ტუ ა-

რი, სა ინ ტე რე სო რო ლე ბი, რომ ლე ბიც მე-19 სა უ კუ ნის 

60-80-იანი წლე ბის სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბის მრა ვალ-

ფე როვ ნე ბას ქმნიდ ნენ. ამ პე რი ოდ ში გან ვი თარ და 

პრო ფე სი უ ლი აქ ტი ო რუ ლი ხე ლოვ ნე ბა, გა მო იკ ვე-

თა მსა ხი ო ბის ინ დი ვი დუ ა ლუ რი ხელ წე რა, და იხ ვე წა 

ოს ტა ტო ბა, სამ სა ხი ო ბო შეს რუ ლე ბის ხერ ხი, ტექ ნი-

კა, რო მე ლიც დრო თა გან მავ ლო ბა ში იც ვ ლე ბო და. ეს 

ცვა ლე ბა დო ბა, და კავ ში რე ბუ ლი სას ცე ნო ხე ლოვ ნე-

ბის გან ვი თა რე ბას თან, უნ და გან ვი ხი ლოთ იმ პე რი-

ო დის სა თე ატ რო პრო ცე სე ბის კონ ტექ ს ტ ში. იმ დროს 

რო ლის შე ფა სე ბი სას, მსა ხი ო ბის შეს რუ ლე ბა ში ძი-

რი თად კრი ტე რი უ მად მი იჩ ნე ო და ბუ ნებ რი ვი თა მა ში, 

ცხოვ რე ბი სე უ ლი სი მარ თ ლის სცე ნუ რი გა მო ხატ ვა, 

„მართალი, უტყუ ა რი უმეტ - ნაკ ლე ბო გა მო სა ხუ ლე ბა 

ადა მი ა ნის ბუ ნე ბი სა“ - ანუ „სახიერად თა მა ში“ (ვ. გუ-

ნი ა), რაც ხელს უწყობ და, ქარ თულ თე ატ რ ში სას ცე ნო 

რე ა ლიზ მის დამ კ ვიდ რე ბას. 

პრო ფე სი უ ლი და სის შექ მ ნი სას ნა ტო გა ბუ ნია და 

მა კო სა ფა რო ვა პირ ვე ლე ბი ჩა ე წერ ნენ მუდ მივ დას-

ში. მა თი ოს ტა ტო ბა ძი რი თა დად ვო დე ვი ლურ და 

კო მე დი ურ პი ე სებ ში ჩა მო ყა ლიბ და, რაც მა შინ დელ 

ქარ თულ სცე ნა ზე წამ ყ ვა ნი ჟან რი იყო. ნა ტომ და მა-

კომ მძი მე ცხოვ რე ბა გა ი ა რეს, ბევ რი გა ჭირ ვე ბა გა-

და ი ტა ნეს, შე მოქ მე დე ბი თი მარ ცხიც გა ნი ცა დეს. მა კო 

სა ფა რო ვა ახალ გაზ რ და დაყ რუვ და და იძუ ლე ბით 

ჩა მო შორ და სცე ნას. ტრა გი კუ ლი იყო ნა ტო გა ბუ ნი ას 

შე მოქ მე დე ბი თი ცხოვ რე ბის უკა ნას კ ნე ლი წლე ბიც. 

„ბევრი რამ კარ გი და თა ნაც მწა რე გა მივ ლია სცე ნა-

ზე ო“ - წერ და სი ცოცხ ლის ბო ლოს. მთე ლი ცხოვ რე-

ბა ქარ თულ თე ატრს ემ სა ხუ რა და ბო ლოს თე ატ რის 

გა რეთ და ტო ვეს. 30 წლის გან მავ ლო ბა ში 300-ზე მე ტი 

რო ლი ითა მა შა, მათ შო რის გა მორ ჩე უ ლი იყო ხა ნუ მა, 

რო მე ლიც ლე გენ და სა ვით შე მორ ჩა ქარ თუ ლი თე ატ-

რის ის ტო რი ას და რე ა ლის ტუ რი სამ სა ხი ო ბო შე მოქ-

მე დე ბის მწვერ ვა ლად იქ ცა. 

კო მე დია „ხანუმა“ ავ ქ სენ ტი ცა გა რელ მა მე უღ-

ლის, ნა ტო გა ბუ ნი ას სა ბე ნე ფი სოდ და წე რა (1882). 

მა შინ ნა ტო 23 წლის იყო. სპექ ტაკ ლის წარ მა ტე ბას, 

6 კიკნაძე, საქართველოს, 1981. გვ. 55.

მსა ხი ო ბის ფე ი ერ ვერ კულ არ ტის ტიზ მ თან ერ თად, 

სო ცი ა ლუ რი მდგო მა რე ო ბაც გა ნა პი რო ბებ და. იმ მძი-

მე სო ცი ა ლურ -ე კო ნო მი უ რი ძვრე ბის ეპო ქა ში, სა დაც 

მკვეთ რად იყო წარ მო ჩე ნი ლი ფე ო და ლუ რი და ბურ-

ჟუ ა ზი უ ლი წყო ბის და პი რის პი რე ბა, ად ვი ლი გა სა გე ბი 

ხდე ბა ავ ქ სენ ტი ცა გა რე ლის, გი ორ გი ერის თა ვი სა და 

ზუ რაბ ან ტო ნო ვის პერ სო ნაჟ თა ქცე ვე ბი და მო ტი ვე-

ბი, ბუ ნე ბა და ხა სი ა თი. ნა ტოს კო მე დი უ რი რო ლე ბის 

გარ და, დრა მა ტულ რო ლებ შიც უწევ და თა მა ში. კო-

მე დი ურ როლ ში ნა ტოს გა მოს ვ ლას მიჩ ვე უ ლი მა ყუ-

რე ბე ლი მის გან ყო ველ თ ვის გა ცი ნე ბას მო ე ლო და. იმ 

პე რი ო დის ქარ თულ თე ატ რ ში ამ პ ლუ ას გან სა კუთ რე-

ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა ჰქონ და. რო დე საც მუდ მივ მოქ მე-

დი თე ატ რი შე იქ მ ნა (1879), მხო ლოდ 4 ქა ლი ჩა ი რიცხა 

დას ში. დრა მა ტუ ლი სა ზო გა დო ე ბის პი რო ბა ში გა ნი-

საზღ ვ რა მსა ხი ობ თა ამ პ ლუ ა: ნა ტო გა ბუ ნი ა- კო მი-

კუ რი ბე ბე რი; პირ ვე ლი კო მი კუ რი და ვო დე ვი ლუ რი 

აქ ტ რი სა მა კო სა ფა რო ვა; მე ო რე ხა რის ხის აქ ტ რი სა 

ბა ბო კო რინ თე ლი; პირ ვე ლი დრა მა ტუ ლი აქ ტ რი სა 

მა რი ამ ყი ფი ა ნი,6 თუმ ცა მსა ხი ო ბებს ხში რად თა ვი-

სი ამ პ ლუ ი სათ ვის შე უ ფე რე ბე ლი რო ლე ბის თა მა შიც 

უწევ დათ, ვი ნა ი დან და სი მცი რე რიცხო ვა ნი იყო. კო-

მე დი უ რი რო ლე ბის დი დოს ტატ მა, დრა მა ტულ რე პერ-

ტუ არ შიც მო ა ხერ ხა რამ დე ნი მე წარ მა ტე ბუ ლი სა ხის 

შექ მ ნა. ფრან გულ მე ლოდ რა მა ში „ორი ობო ლი“, მან 

შეძ ლო ეჩ ვე ნე ბი ნა პა რი ზე ლი მა წან წა ლა გა ლო თე-

ბუ ლი ქა ლის - მა დამ ფრო შა რის სა ხე, რო მელ საც 

ისე რე ა ლის ტუ რად თა მა შობ და, რომ მა ყუ რე ბელს 

თე ატ რა ლუ რი ილუ ზი ის გან ც დას უკარ გავ და და მას 

პერ სო ნაჟ თან აიგი ვებ და, ამი ტომ იყო, რო დე საც ერ-

თ -ერთ წარ მოდ გე ნა ზე ნა ტომ - ფრო შარ მა უპატ რო-

ნო ლუ ი ზას ხე ლი უხე შად რომ წა ავ ლო, მა ყუ რე ბელ მა 

დარ ბა ზი დან და უყ ვი რა: „ხელი გა უშ ვი მაგ სა ცო დავს 

შე სა ზიზღა რო ბე ბე რო“.

 ლუ ი ზას როლ ში ნა ტოს პარ ტ ნი ო რო ბას უწევ და 

სა ხა სი ა თო რო ლე ბის შემ ს რუ ლე ბე ლი მა კო სა ფა-

რო ვა. თა ვი სი გა რეგ ნო ბის წყა ლო ბით მან კეკ ლუ ცი 

ქა ლე ბის (ენჟენიუ კო მიკ და გრანდ კო კეტ) არა ერ თი 

სა ხე შეს თა ვა ზა მა ყუ რე ბელს. ლუ ი ზას თა მა შის დროს, 

სიბ რ მა ვის საჩ ვე ნებ ლად, მა კოს თვა ლე ბი ამობ რუ ნე-

ბუ ლი ჰქონ და, მის უმოძ რაო სა ხე ზე კი ტან ჯ ვა აისა-

ხე ბო და, რაც მა ყუ რე ბელ ში სიბ რა ლუ ლის გრძნო ბას 
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აღ ძ რავ და. რო დე საც ლუ ი ზა- მა კო ბან დი ტე ბის გან 

თა ვის დახ ს ნას ცდი ლობ და, მან სარ დი დან და ქა ნე-

ბულ კი ბე ებს ფე ხით ფრთხი ლად სინ ჯავ და, ამ ეპი-

ზოდს ისე ბუ ნებ რი ვად ას რუ ლებ და, რომ მა ყუ რე ბე ლი 

მის სიბ რ მა ვეს იჯე რებ და. მსა ხი ო ბის მთე ლი ოს ტა ტო-

ბა სა ხის გა მო მეტყ ვე ლე ბა სა და ხმა ში იყო გა და ტა ნი-

ლი. მა კოს გა მარ თუ ლი მეტყ ვე ლე ბა, მკა ფიო დიქ ცი ა, 

რის შე სა ხე ბაც არა ერ თი რე ცენ ზენ ტი აღ ნიშ ნავ და, მას 

სხვა მსა ხი ო ბე ბის გან გა ნას ხ ვა ვებ და. მე ლოდ რა მა-

ტულ პი ე სებ ში, კო მე დი უ რი ამ პ ლუ ის მსა ხი ობ თა მო-

ნა წი ლე ო ბამ, სწო რად შერ ჩე ულ მა რო ლებ მა მსა ხი-

ობ თა ახა ლი შე საძ ლებ ლო ბე ბის გა მოვ ლე ნას შე უწყო 

ხე ლი, თუმ ცა დრა მა ტუ ლი რო ლე ბი სა ფა რო ვა სა და 

გან სა კუთ რე ბით გა ბუ ნი ას შე მოქ მე დე ბა ში ეპი ზო დუ-

რი მოვ ლე ნა გახ ლ დათ.

ნა ტო გა ბუ ნია ჯერ კი დევ ცოცხა ლი იყო, რო დე საც 

სას ცე ნო მემ კ ვიდ რე გა მო უჩ ნ და ელი სა ბედ ჩერ ქე ზიშ-

ვი ლის სა ხით. ლი ზაც, ნა ტოს მსგავ სად, რე ა ლის ტუ რი 

სკო ლის მიმ დე ვა რი იყო და მი უ ხე და ვად სა თე ატ რო 

ეს თე ტი კის ცვლი ლე ბე ბი სა, სი ცოცხ ლის ბო ლომ დე ამ 

სკო ლის ერ თ გუ ლი დარ ჩა. ნა ტო სა და ლი ზას ბევ რი 

ერ თ ნა ი რი რო ლი ჰქონ დათ ნა თა მა შე ბი, რო გორც 

დრა მა ტულ ასე ვე კო მე დი ურ და ის ტო რი ულ პი ე სებ ში 

(ანა ან დ რე ევ ნა, მა დამ ფრო შა რი, ზე ფე რი ნა და სხვა). 

მი უ ხე და ვად ნა ტოს ხა ნუ მას დი დი პო პუ ლა რო ბი სა, 

მა ყუ რე ბელ მა კარ გად მი ი ღო ჩერ ქე ზიშ ვი ლის ხა ნუ მა, 

რო მე ლიც მსა ხი ობ მა 300-ჯერ მა ინც ითა მა შა. 

რე პერ ტუ ა რის მსგავ სე ბის მი უ ხე და ვად, ნა ტო სა 

და ლი ზას შო რის არ სე ბობ და თვი სობ რი ვი გან ს ხ ვა-

ვე ბა. ნა ტო გა ბუ ნია უფ რო ინ ტუ ი ცი ი სა და გან წყო ბის 

მსა ხი ო ბი იყო და ნაკ ლე ბად შრო მის მოყ ვა რე. ელი-

სა ბედ ჩერ ქე ზიშ ვი ლი კი პი რი ქით, რო ლის მი მართ 

გან სა კუთ რე ბულ სე რი ო ზუ ლო ბას იჩენ და. თი თო ე ულ 

დე ტალს, ყო ველ წვრილ მანს დი დი ყუ რადღე ბით ამუ-

შა ვებ და. ამის გარ და, მის შე მოქ მე დე ბა ში გან სა კუთ-

რე ბუ ლი ად გი ლი და ი კა ვა თბი ლი სელ მო ხუც ქალ თა 

კო ლო რი ტულ მა სა ხე ებ მა, რაც გა მო არ ჩევ და კი დეც 

ჩერ ქე ზიშ ვილს თა ვი სი თა ო ბის მსა ხი ო ბი ქა ლე ბი სა-

გან. თბი ლი სე ლი ტი პე ბის თა მა ში, ჭო რი კა ნა დე და-

კა ცე ბის, სათ ნო, აშა რი ქა ლე ბის შეს რუ ლე ბა მსა ხი-

ო ბის სტი ქია იყო. ძვე ლი თბი ლი სის მოტ რ ფი ა ლეს, 

7 შალიკაშვილი, წერილები, 1962, გვ. 78. 
8 ჩერქეზიშვილი, მოგონებანი, 1941, გვ. 63.

ზედ მი წევ ნით კარ გად ჰქონ და შეს წავ ლი ლი ქა ლა-

ქე ლი ქა ლე ბის ჟარ გო ნი და სა მეტყ ვე ლო ენაც, რი სი 

სა შუ ა ლე ბი თაც თა ვის რო ლებს კო ლო რიტს სძენ და 

და ბუ ნებ რი ო ბას მა ტებ და. ჩერ ქე ზიშ ვილ მა თა ვი სი 

შე მოქ მე დე ბა მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ ში და ას რუ ლა. 

რო დე საც გარ და იც ვა ლა, მი სი კუ ბო ქალ მა მსა ხი ო-

ბებ მა გა მო ას ვე ნეს თე ატ რი დან... 

ლი ზა ჩერ ქე ზიშ ვილ მა 62 წე ლი გა ა ტა რა ქარ-

თულ სცე ნა ზე, (400-მდე რო ლი ითა მა შა), ქარ თუ ლი 

თე ატ რის ის ტო რი ის დიდ მა პე რი ოდ მა მის თვალ წინ 

გა ი ა რა. არა ერ თი მოვ ლე ნის მომ ს წ რე და მო ნა წი ლე 

იყო. 1880-იან და გან სა კუთ რე ბით კი 1890-იან წლებ-

ში, რო დე საც ქვე ყა ნა ში პო ლი ტი კურ -ე კო ნო მი კუ რი 

მდგო მა რე ო ბა იც ვ ლე ბო და, სო ცი ა ლუ რი პრო ცე სე ბი 

თე ატ რის გან მო ითხოვ და ახ ლე ბურ აზ როვ ნე ბას, ახა-

ლი თე ატ რა ლუ რი ეს თე ტი კი სა და გა მომ სახ ვე ლო ბი-

თი ფორ მე ბის დამ კ ვიდ რე ბას. ნელ - ნე ლა მაღ ლ დე-

ბო და სა დად გ მო კულ ტუ რაც, რა საც ხელს უწყობ და 

პრო ფე სი ო ნალ რე ჟი სორ თა ახა ლი თა ო ბის გა მო-

ჩე ნა. ახალ გაზ რ და რე ჟი სო რე ბი ღი ად გა მოთ ქ ვამ დ-

ნენ თა ვი ანთ პო ზი ცი ებს ძვე ლი თე ატ რის მი მართ. ამ 

მხრივ გან სა კუთ რე ბულ სიმ კაც რეს იჩენ და ვა ლე რი-

ან შა ლი კაშ ვი ლი, რო მელ მაც წე რი ლო ბით გა მო ხა ტა 

უკ მა ყო ფი ლე ბა მსა ხი ობ თა ძვე ლი თა ო ბის მი მართ. 

წე რილ ში „შთაბეჭდილებანი“,7 რო მე ლიც მოს კო ვის 

სამ ხატ ვ რო თე ატ რის გავ ლე ნით და წე რა, ქარ თ ველ 

მსა ხი ობ თა პენ სი ა ზე გას ვ ლის სა კითხი და ა ყე ნა. რო-

დე საც ხელ მ ძღ ვა ნე ლად და ი ნიშ ნა, ნა ტო გა ბუ ნია და 

კო ტე ყი ფი ა ნი დას ში აღარ მი იწ ვი ა. შა ლი კაშ ვი ლის 

წე რილს, ელი სა ბედ ჩერ ქე ზიშ ვილ მა პე ტერ ბურ გი დან 

წე რი ლით „პეტერბურგის თე ატ რე ბი“,8 უპა სუ ხა. მსა-

ხი ობ მა ახალ გაზ რ და რე ჟი სორს პირ ველ რიგ ში და უ-

წუ ნა მკაც რი ტო ნი და მი სი და მო კი დე ბუ ლე ბა ძვე ლი 

თა ო ბის მი მართ, მან შე ახ სე ნა რე ჟი სორს იმ მსა ხი ობ-

თა თავ და დე ბა, რო მელ თა გან დევ ნა საც თე ატ რი დან 

მო ითხოვ და. ცხა დი ა, რომ მსა ხი ობ თა უფ რო სი თა ო ბა 

დრო ის მოთხოვ ნებს მტკივ ნე უ ლად აღიქ ვამ და. სწო-

რედ ამ ცვლი ლე ბე ბით იყო გა მოწ ვე უ ლი ელი სა ბედ 

ჩერ ქე ზიშ ვი ლი სა და ვა ლე რი ან შა ლი კაშ ვი ლის სა გა-

ზე თო პო ლე მი კაც. 

მსა ხი ო ბე ბი ხე დავ დ ნენ, რომ თე ატ რ ში ახა ლი თა-
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ო ბის მოს ვ ლა გარ და უ ვა ლი იყო. ნელ - ნე ლა იც ვ ლე-

ბო და სა თე ატ რო სტი ლი, გა მომ სახ ვე ლო ბი თი ხერ ხე-

ბი. სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბის გან ვი თა რე ბას თან ერ თად, 

ჩნდე ბო და ახა ლი მოთხოვ ნე ბი, მე ტი ყუ რადღე ბა 

ექ ცე ო და რე პერ ტუ არ ში ახა ლი პი ე სე ბის შერ ჩე ვას. 

იდ გ მე ბო და და ვით კლდი აშ ვი ლის, მე ტერ ლინ კის, 

ზუ დერ მა ნის, ჰა უპ ტ მა ნის დრა მა ტურ გი ა. „არავის შე-

უძ ლია ისე თი სი ცოცხ ლე შე მო ი ტა ნოს ჩვენს სა ზო გა-

დო ე ბა ში, რო გორც იბ სენს“ - ვკითხუ ლობთ გა ზეთ ში. 

იც ვ ლე ბა მა ყუ რებ ლის გე მოვ ნე ბაც, კო მი კურს ნელ -

- ნე ლა ცვლის დრა მა ტუ ლი ფსი ქო ლო გი უ რი ხა ზი, ეს 

გან სა კუთ რე ბით იგ რ ძ ნო ბო და ნუ ცა ჩხე ი ძი სა და ეფე-

მია მეს ხის შე მოქ მე დე ბა ში, რო მელ თაც ნა ტო გა ბუ-

ნი ას, მა კო სა ფა რო ვა სა და ლი ზა ჩე ქე ზიშ ვი ლი სა გან 

გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი რე პერ ტუ ა რი ჰქონ დათ. თუ 1860-იანი 

წლე ბი ძი რი თა დად კო მე დი უ რი და ვო დე ვი ლუ რი პი-

ე სე ბის სი უხ ვით გა მო ირ ჩე ო და, სა დაც ნა ტო გა ბუ ნი ას, 

მა კო სა ფა რო ვას, ელი სა ბედ ჩერ ქე ზიშ ვი ლის კო ლო-

რი ტით აღ სავ სე ქალ თა სა ხე ე ბი იქ მ ნე ბო და, 1880-იან 

წლებ ში, თან და თან იც ვ ლე ბა სა თე ატ რო სტი ლი, მი-

მარ თუ ლე ბა. ერ თ მა ნეთს უპი რის პირ დე ბო და ახა ლი 

დრა მი სა და კო მე დი უ რი თე ატ რის ეს თე ტი კა. ნუ ცა 

ჩხე ი ძის გა მო ჩე ნა სცე ნა ზე კო მე დი ის თე ატრს გარ კ ვე-

ულ კონ კუ რენ ცი ას უწევ და. 

ნუ ცა ჩხე ი ძემ მოღ ვა წე ო ბა ქუ თა ი სის თე ატ რ ში 

და იწყო ლა დო მეს ხიშ ვი ლის გვერ დით, თუმ ცა ხში-

რად იწ ვევ დ ნენ თბი ლის ში მუდ მივ მოქ მედ პრო ფე სი-

ულ თე ატ რ ში, ვი ნა ი დან მუდ მივ დასს არ ჰყავ და ტრა-

გი კუ ლი რო ლე ბის შემ ს რუ ლე ბე ლი ქა ლე ბი. ქარ თულ 

პრო ფე სი ულ სცე ნა ზე დრა მა ტუ ლი რო ლე ბის პირ ვე-

ლი შემ ს რუ ლე ბე ლი ქა ლი ბა ბო ავა ლიშ ვი ლი, ავად-

მ ყო ფო ბის გა მო, დიდ ხანს ვერ შერ ჩა სცე ნას. ეფე მია 

მეს ხიც, ხში რად მოგ ზა უ რობ და და შემ დეგ ბა ქო ში გა-

და ვი და საცხოვ რებ ლად. 

მი უ ხე და ვად რე პერ ტუ ა რის მრა ვალ ფე როვ ნე ბი-

სა, ნუ ცა ჩხე ი ძის ღვაწ ლი ქარ თულ თე ატ რ ში გან სა-

კუთ რე ბუ ლი იყო ტრა გი კუ ლი, ფსი ქო ლო გი უ რი პორ-

ტ რე ტე ბის შექ მ ნა ში. მა ღა ლი სა შემ ს რუ ლებ ლო ოს ტა-

ტო ბა, სცე ნუ რი მომ ხიბ ვ ლე ლო ბა, რო ლის ში ნა გა ნი 

ღრმად წვდო მის უნა რი, ტრა გი კუ ლი ვნე ბე ბის სცე ნა-

ზე გად მო ტა ნა ნუ ცას ნამ დ ვილ დრა მა ტულ მსა ხი ო ბად 

აქ ცევ და. თე ატ რ ში მი სუ ლი მა ყუ რე ბე ლიც არა სო დეს 

9 დავითაია, ჩხეიძე, 1955, გვ. 51. 

რჩე ბო და გულ გ რი ლი მი სი რო ლე ბის მი მართ. ნო-

რა, მე დე ა, ლე დი მაკ ბე ტი, მა რი ამ სტი უ არ ტი, მარ-

გა რი ტა გო ტი ე. მი სი ქა ლე ბი მებ რ ძო ლი ადა მი ა ნე ბი 

იყ ვ ნენ, რომ ლე ბიც სა კუ თარ უფ ლე ბებს იცავ დ ნენ. 

გა ვიხ სე ნოთ ვარ ვა რა პე ჩო რი ნა კა რა ე ვის მე ლოდ-

რა მა ში „უბედური ნა ბი ჯი“,9 რო მელ შიც გად მო ცე მუ ლი 

იყო ღა რი ბი გო გო ნას სა მარ თ ლი ა ნი პრო ტეს ტი სო-

ცი ა ლუ რი უთა ნას წო რო ბის წი ნა აღ მ დეგ. მსა ხი ობ მა 

პერ სო ნაჟს ხა სი ა თი შე უც ვა ლა და სცე ნა ზე სა კუ თა რი 

ინ ტერ პ რე ტა ცია შე მოგ ვ თა ვა ზა. პი ე სის მი ხედ ვით, თუ 

ვარ ვა რა ნებ დე ბო და სა კუ თარ ბე დის წე რას და მრუ-

დე გზას ირ ჩევ და, სპექ ტაკ ლ ში ნუ ცა ჩხე ი ძემ, პა ტი-

ო სა ნი ცხოვ რე ბის სა სარ გებ ლოდ რთუ ლი არ ჩე ვა ნი 

გა ა კე თა. არ ჩე ვა ნის გა კე თე ბის ეპი ზოდ ში მსა ხი ო ბი 

დიდ ში ნა გან ვნე ბა თა ღელ ვას გა ნიც დი და, ის სი გი-

ჟემ დე მი დი ო და, შა ვი კა ბის გუ ლის პირს იგ ლეჯ და, 

რო მე ლიც სულს უხუ თავ და. შემ დეგ მა ყუ რე ბე ლი ამ 

კა ბის ნაგ ლე ჯებს სცე ნი დან იღებ და და ინა ხავ და. მსა-

ხი ო ბის შე მოქ მე დე ბა ში გა მორ ჩე უ ლი იყო ნო რა, რო-

მე ლიც 1903 წელს მუდ მივ მოქ მედ თე ატ რ ში ითა მა შა. 

მსა ხი ობს წი ნა პლან ზე ის ად გი ლე ბი გა მოჰ ქონ და, 

სა დაც ნო რა მო ითხოვ და მის მი მართ პა ტი ვის ცე მის 

გა მო ხატ ვას. მან ითა მა შა ქა ლი, რო მე ლიც ეძებ და 

თა ვი სუფ ლე ბას და ოჯახ ში სა კუ თა რი უფ ლე ბე ბის მო-

პო ვე ბას. ნუ ცას 300-მდე რო ლი ჰქონ და ნა თა მა შე ბი, 

ძი რი თა დად ქუ თა ი სი სა და თბი ლი სის თე ატ რე ბის 

სცე ნებ ზე. მსა ხი ო ბის დამ სა ხუ რე ბა გან სა კუთ რე ბით 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო ქარ თულ პრო ფე სი ულ სცე ნა ზე 

ევ რო პუ ლი კლა სი კუ რი რე პერ ტუ ა რის დამ კ ვიდ რე-

ბა ში. მი სი გმი რე ბის პო პუ ლა რო ბა გა მოწ ვე უ ლი იყო 

თე მე ბის აქ ტუ ა ლო ბი დან, რო მელ საც სო ცი ა ლუ რი 

ჟღე რა დო ბა ჰქონ და. ნუ ცა ჩხე ი ძე ქალ თა უფ ლე ბებ ზე 

იმ დროს სა უბ რობ და, რო დე საც სა ზო გა დო ე ბა დუმ-

და. ის, რო გორც ქა ლი, თა ვის გმი რებს თა ნად გო მას 

უცხა დებ და და მა ყუ რე ბელ ში თა ნა გან ც დის გრძნო ბას 

ბა დებ და... 

ქალ მა მსა ხი ო ბებ მა, თა ვი ან თი რო ლე ბით არა-

ერთ მნიშ ვ ნე ლო ვან პრობ ლე მა ზე და ა ფიქ რე სა ზო გა-

დო ე ბა, სულ სხვა კუთხით და ა ნა ხეს მოვ ლე ნე ბი, ქვეყ-

ნის სო ცი ა ლუ რი ფო ნი... მა კო სა ფა რო ვას, ნა ტო გა ბუ-

ნი ას, ელი სა ბედ ჩერ ქე ზიშ ვი ლის, ეფე მია მეს ხის, ნუ ცა 

ჩხე ი ძის მოღ ვა წე ო ბამ უდი დე სი გავ ლე ნა მო ახ დი ნეს 
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მე-19 სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხევ რის პრო ფე სი უ ლი სამ-

სა ხი ო ბო ხე ლოვ ნე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა სა და გან ვი თა-

რე ბა ზე, რა მაც გან საზღ ვ რა კი დეც 60-80-იანი წლე ბის 

ქარ თუ ლი სა თე ატ რო ეს თე ტი კა, სა შემ ს რუ ლებ ლო 

მა ნე რა, სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბის სტი ლი, კო მე დი უ რი 

თე ატ რი დან ფსი ქო ლო გი ურ დრა მამ დე, პრო ფე სი უ-

ლი რე ჟი სუ რის ჩა მო ყა ლი ბე ბამ დე. მა თი მოღ ვა წე ო ბა 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო სო ცი ა ლუ რი თვალ საზ რი სი თაც. 

ქალ მა მსა ხი ო ბებ მა ხე ლი შე უწყ ვეს ტრა დი ცი ულ აზ-

როვ ნე ბა ში დამ კ ვიდ რე ბუ ლი სტე რე ო ტი პე ბის ნგრე-

ვა სა და სა ზო გა დო ე ბა ში ქა ლი მსა ხი ო ბის ავ ტო რი ტე-

ტის გაზ რ დას. 

მსა ხი ობ ქალ თა მოღ ვა წე ო ბა მრა ვალ მ ხ რი ვი იყო. 

სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბას თან ერ თად, ისი ნი ლი ტე რა ტუ-

რულ საქ მი ა ნო ბა საც ეწე ოდ ნენ. წერ დ ნენ პი ე სებს, 

მოთხ რო ბებს, აქ ვეყ ნებ დ ნენ მე მუ ა რულ ლი ტე რა ტუ-

რას. თა ვი ან თი წე რი ლე ბი თა და მო გო ნე ბე ბით ბევ რი 

სა ინ ტე რე სო ამ ბა ვი შე მო უ ნა ხეს ქარ თუ ლი თე ატ რის 

ის ტო რი ას. 
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T
he 1860s were characterized by complex socio-po-
litical features. The imperial policy of Russia, per-
secution of the Georgian language, and widespread 

illiteracy increased the public importance of theatre. The 
emergence of Ilia Chavchavadze, Akaki Tsereteli, Ivane 
Machabeli, Giorgi Tumanishvili, Niko Avalishvili, and 
other public figures greatly contributed to the education-
al and cultural development of the country, the practical 
becoming of theatre. At the times of permanent theatre’s 
set up, actors had to work in difficult conditions. They 
did not have a rehearsal space, library or wardrobe. In 
her memoirs, Mako Safarova reflected that society did 
not accept actors to visit their families, because their 
business was considered a disgrace, being especially 
unappreciative of women onstage. In the 19th century in a 
country of strict ethical norms, the function of a woman 
was limited to household activities. Women’s education 
was equally problematic acute. Writer and playwright 
Barbare Jorjadze, in her letter “A Few Words for The At-
tention of Young Men,” openly declared women’s role in 
society:

From a young age a woman was called out: “Since 
you were born a woman by the will of the Creator, your 
regulations should be the following: you should be silent, 
don’t look at anyone, stay home, close your ears, close 
your eyes, and stay calm. Studying? Not your job. 

The man himself waved the wings of arrogance and 
greed and said: Because I am a Man, I have to fly to the 
edge of the sky, seeing no obstacles. I will speak, I will 
learn, I will seize all freedom and ownership of the coun-
try” (Jorjadze: 1988, 140).1 Society paid attention to wom-
en’s education for the first time when the generation of 
the 1860s began to talk about women’s rights (letters by 

Ilia Chavchavadze, Niko Nikoladze, Sergei Meskhi).
From the second half of the 19th century, women ac-

tivism became noticeable. Ekaterine Gabashvili, Barbare 
Jorjadze, Anastasia Tumanishvili, Domenika Eristavi, and 
others engaged in public writing. A new generation of 
actresses was performing since the 1950s: Efro Kldiash-
vili, Mariam Kipiani, Nato Gabunia, Babo Korinteli, Mako 
Safarova, Ephemia Meskhi, Nutsa Chkheidze, and others. 
The activities of actresses and women writers, a result 
of unified cultural-evolutionary processes, contributed 
to the formation and development of public opinion and 
raising awareness among people. Equally noteworthy 
are the specifics of the profession, as opposed to writing, 
female acting was considered an unacceptable activity. 
Even in the 1980s, young women had to choose the acting 
profession secretly from their families.

When a permanent professional theater was es-
tablished, a part of the public was skeptical, somehow 
considering it unserious. The male actor was considered 
a jester, while the actress a prostitute. “How could Geor-
gian woman appear in theater publicly? (1940:335). How 
can she seduce and fall in love with an unknown fellow! 
It turns out he even kisses her hand, as if she is his fian-
cée! What a falling is this?” (Tsereteli, 1940: 335).

Actresses in those times could also have strong 
psychological resilience, as they had to listen to harsh 
assessments like shameless, humble, family disgrace. 
Years after, Mako Safarova remembered: “The women 
were avoiding the stage. It was considered that a wom-
an who set her foot on a stage was humble or had a 
strong desire to it. Woman on the stage was a symbol 
of disgrace, so who would want to be a patron of a dis-
graced family?” (Safarova: 2011: 48).2 From this point of 
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view, Mako’s family itself endured a great ordeal. When 
she first appeared onstage (at the age of 18), her grand-
mother wrote a letter to her father informing him about 
family defilement. Since it would be difficult for a wom-
an on stage to get married, Mako’s relatives allowed 
her to join a permanent troupe on the condition that she 
would have got married by that time. Nato Gabunia’s 
family also hardly accepted her choice. When she joined 
a permanent troupe, her father did not talk to her for a 
long time and only reconciled when she got married to 
Avksenti Tsagareli.

Women, being in captivity of public opinion, did not 
always dare make performing arts a profession, so men 
often played the roles of women, there were also cases 
of female bribery (this practice continued even after the 
formation of the troupe). 

Akaki Tsereteli himself took part in such deal, when 
his play Between Old and New was staged. As they 
could not find a Georgian woman to perform, they hired 
Armenian Nino Nazarovi, and paid her 100 rubles (Tser-
eteli: 1955: 146)3. (Tsereteli: 1955:146). 

Akaki witnessed and led the first steps of women’s 
appearing on stage in Imereti. He positively assessed the 
performance of Efro Kldiashvili, who was distinguished 
among the amateur actresses of that period, with her 
natural acting in both “dramatic and comic” roles. De-
spite the stereotypical attitudes in the patriarchal so-
ciety, some women still managed to get onstage. This 
was especially true of Nato Gabunia and Mako Safarova, 
who were at the origins of creating a permanent troupe 
and, despite family opposition, managed to make their 
own choices. With the encouragement and support of 
Ilia, Akaki, Sergei Meskhi, David Eristavi, they reached 
Georgian stage. When Akaki offered Mako Saparova to 
perform in theatre, her grandmother strictly said, “Your 
honor Akaki, mocking doesn’t befit you, only because 
she’s an orphan”. Akaki replied, “Happily, she will serve 
public affairs to help awaken our people”4 (Safarova: 
2009: 34). In the 1860s, when permanent theatre began 
to perform, the attitude toward actresses gradually 
changed, although skepticism towards the profession re-
mained in some circles. In the reviews of that period, the 
critical opinions expressed during the review of the plays 

3 Tsereteli, theatre , 1955, p. 146. 
4 Safarova, memories, 2009, p. 34.

certainly concerned women as well, but only on a pro-
fessional basis. They were not reprimanded by anyone 
for appearing onstage; on the contrary, they were ap-
preciated, enjoying the love and respect of the audience. 
Actresses also participated in public activities, chari-
ty concerts and performances, and had close relations 
with ordinary people. Shalva Dadiani wrote: “Before the 
1890s, Georgian theatre lived and breathed only by the 
mastery of each of the great artists.” And it is really dif-
ficult to imagine the history of Georgian theater without 
Mako Saparova, Nato Gabunia, Elisabed Cherkezishvili, 
Ephemia Meskhi, Nutsa Chkheidze. Each of them had her 
own role, style, repertoire, interesting roles that created 
a diversity of performing arts in 1860s-1880s. During this 
period, professional acting was developed, the individu-
al character of the actor was revealed, the mastery, the 
way of acting, technique, which changed over time, were 
refined. This variability, related to the development of 
the performing arts, must be considered in the context 
of the theatrical processes of that period. At that time, 
when evaluating the role, the main criteria for the actor 
was considered to be natural play, an expression of the 
truth, “true, infallible image of human nature”—or “play 
as the face” (V. Gunia), which contributed to the estab-
lishment of realism on Georgian stage. When creating a 
professional troupe, Nato Gabunia and Mako Safarova 
were first to join it. Their creations were mainly formed 
in vaudeville and comedy plays, which was the leading 
genre on the Georgian stage at that time. Nato and Mako 
went through hard times, endured many hardships and 
suffered creative failures. Mako Safarova became deaf 
in the young age and forcibly left the stage. The last 
years of Nato Gabunia’s creative life were also tragic. 
“Many good and bitter things have happened to me on 
stage,” she wrote at the end of her life. She served Geor-
gian theater all her life and was finally left outside it. 
During 30 years she played more than 300 roles, among 
which was Khanuma, remaining a legend in the history of 
Georgian theater and the a paramount of realistic acting. 

The comedy Khanuma was written by Avksenti 
Tsagareli for the benefit performance of his wife Nato 
Gabunia (1882). Nato was 23 years old then. The success 
of the play was due to the social status of the actress 
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along with the firework artistry. In the era of difficult 
socio-economic shifts, when the confrontation between 
the feudal and bourgeoisie was tense, it becomes easy to 
understand the socio-economic background of the dra-
maturgy of Avksesti Tsagareli, Giorgi Eristavi, and Zurab 
Antonov, the themes of their plays. In addition to Nato’s 
comic roles, she also played dramatic ones. The audience 
was accustomed to Nato’s performance in a comic role, 
always expecting to laugh. In Georgian theatre of that 
period, theatrical character had a special meaning. When 
the permanent theatre was established (1879), only 4 
women were enrolled in the troupe. The theatrical char-
acters of actresses were defined by the Drama Society: 
Nato Gabunia as a comic old woman; Mako Safarova as 
the first comic and vaudeville actress; Babo Corinteli as a 
supporting actress; Mariam Kipiani as the first dramatic 
actress5 (Kiknadze: 1981: 55). However, they often had to 
play roles unsuitable for theatrical character, as far as the 
troupe was small. The master of comedy roles, she was 
also able to create several successful images in dramatic 
repertoire. In the French melodrama “Two Orphans”, she 
created the image of Madame Froshar, a drunkard Pari-
sian woman, which was played so realistically that the 
audience lost the sense of theatrical illusion and equat-
ed her with the character. So, when once Nato-Froshar 
rudely took hand on Louise, a spectator shouted: “Let her 
go, you despicable old woman!”

Mako Safarova partnered with Nato in the role of 
Louise. Thanks to her appearance, she offered a number 
of coquette women image (Ingenue Comic De Grand Co-
quette). When playing Louise, Mako rolled her eyes to 
play blindness, and her motionless face reflected suffer-
ing, evoking a sense of guilt in the audience. When Lou-
ise-Mako tried to free herself from bandits, she carefully 
walked up the stairs from the attic, performing this ep-
isode so naturally that the audience could even believe 
her blindness. The whole skill of the actress was trans-
ferred to facial expressions and voice. Mako’s speech, 
a clear diction that was noted by many reviewers, set 
her apart from other actors. Comic actors’ participation in 
melodramatic plays, contributed to the discovery of new 
acting abilities by properly selected roles, although dra-
matic roles were episodic in the works of Safarova and 

5 Kiknadze, Georgian, 1981. p. 55.
6 Shalikashvili, Letters,1962, p. 78.

especially Gabunia.
Nato Gabunia was still alive when her successor, 

Elisabed Cherkezishvili, appeared onstage. Liza, like 
Nato, was a follower of a realistic school, and despite 
changes in theatrical aesthetics, remained faithful to this 
school for the rest of her life. Nato and Liza have played 
many similar roles in drama, comedy and historical plays 
(Anna Andreevna, Madame Froshar, Zepherina, etc.). De-
spite the great popularity of Nato’s Khanuma, the au-
dience was benevolent to Cherkezishvili’s Khanuma as 
well, who played this role at least for 300 times. Despite 
similarities in repertoire, there was a qualitative differ-
ence between Nato and Liza. If Nato Gabunia was more 
of an intuition actress and less hard-working, Elisabed 
Chekezishvili, on the contrary, was particularly serious 
about her roles. She was handling every detail with great 
care. In addition, the colorful faces of old women from 
Tbilisi took a special place in her art, which distinguished 
Cherkezishvili from other actresses of her generation. 
Playing Tbilisi types of gossipy, virtuous women was her 
pleasure. A protagonist of Old Tbilisi, she had thoroughly 
studied the slang of those women, through which she 
made her roles memorable and natural. Cherkezishvili 
finished her acting career at Marjanishvili Theatre. When 
she died, his coffin was carried by the theater’s actress-
es. 

Liza Cherkezishvili spent 62 years on the Georgian 
stage (she played nearly 400 roles), through a great pe-
riod in Georgian theater history, witnessing and partici-
pating in many public events. In the 1880s, and especially 
in the 1890s, when the political and economic situation in 
the country was rapidly changing, social processes re-
quired a new way of thinking from theater, along with 
the establishment of new theatrical aesthetics and ex-
pressive forms. Staging culture was slowly developing, 
supported by a new generation of professional stage di-
rectors. Young directors openly expressed their positions 
toward the old theatre. Valerian Shalikashvili was par-
ticularly strict in his dissatisfaction with the older gen-
eration of actors in writing. In the letter “Impressions”6 
(Shalikashvili, 1962: 78), which he wrote under the influ-
ence of the Moscow Art Theater, he raised the topic of 
Georgian actors’ retirement. When he took over, Nato 
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Gabunia and Kote Kipiani were no longer invited to the 
troupe. Elisabed Cherkezishvili responded to Shalikash-
vili’s letter from St. Petersburg with a letter titled “The-
atres of St. Petersburg”7 (Cherkezishvili, 1941: 63). The ac-
tress resented the young director for his harsh tone and 
attitude toward the older generation, and reminded him 
the contribution of the actors whom he demanded to be 
expelled from the theatre. Clearly, the older generation 
of actors were painfully aware of the demands of the 
time. The newspaper polemics between Elisabed Cher-
kezishvili and Valerian Shalikashvili was caused by these 
changes as well. 

The emergence of a new generation was inevitable. 
Theatee style and expressive techniques were slow-
ly changing. Along with the development of performing 
arts, new demands emerged, more attention was paid 
to the selection of new repertoire plays. Plays by Da-
vid Kldiashvili, Maeterlinck, Zuderman, Hauptmann was 
staged. “No one can bring life to our society as Ibsen 
can,” a newspaper wrote. The taste of the audience also 
changed, comedy was replaced with the dramatic psy-
chological line, this was especially tangible in the works 
of Nutsa Chkheidze and Ephemia Meskhi, who had a dif-
ferent repertoire from Nato Gabunia, Mako Sparova and 
Liza Chekezishvili. If the 1860s were mainly characterized 
by the abundance of comedy and vaudeville plays, where 
the peculiar faces were created by Nato Gabunia, Mako 
Saparova, Elisabes Cherkezishvili, in the 8080s theatrical 
style and direction became slowly changing. The aes-
thetics of new drama and comedy contrasted with each 
other. Nutsa Chkheidze’s appearance onstage held a se-
rious competition with the comedy theater.

Nutsa Chkheidze started her career in the Kutaisi 
Theater. Along with Lado Meskhishvili, she often had to 
perform in a permanent professional theater. The main 
purpose of inviting her was the fact that the permanent 
troupe did not have tragic actress. Babo Avalishvili, the 
first woman to play a dramatic role, could not be active 
for a long time due to illness. Ephemia Meskhi also trav-
eled frequently and then moved to Baku. Despite the 
diversity of the repertoire, Nutsa Chkheidze’s contri-
bution to the Georgian theater was special in creating 
tragic, psychological portraits. High performance skills, 

7 Cherkezishvili, memoirs, 1941, p. 63.
8 Davitaia, Nino Chkheidze, 1955, p. 51. 

stage charm, the ability to penetrate deeply into the role, 
bringing tragic passions to the stage made Nutsa a real 
dramatic actress. The audience was never indifferent 
to her roles: Nora, Medea, Lady Macbeth, Mary Stuart, 
Margarita Gauthier. Her women were fighters who de-
fended their rights independently: Varvara Pechorina in 
Karaev’s melodrama “Unfortunate Step”8 (Davitaia: 1955; 
51), which depicts a poor girl’s protest against social 
inequality. The actress changed character and offered 
her own interpretation. According to the play, if Varvara 
wanted her own destiny and chose a crooked path, Nutsa 
Chkheidze made a difficult choice in favor of an honest 
life. In the episode of making a choice, the actress ex-
perienced a great inner turmoil, going rather crazy, tear-
ing the collar of a black dress that literally embraced her 
soul. The audience then took and kept the nags of this 
dress from the stage. Nora was a prominent work by the 
actress first played in the permanent theater in 1903. The 
actress highlighted the episodes where Nora demanded 
respect for herself. She played a woman seeking free-
dom and gaining her own rights in the family. Nutsa has 
played about 300 roles, mainly on the stages of Kutaisi 
and Tbilisi theaters. Her merit was especially important 
in establishing the European classical repertoire. The 
popularity of her characters was due to the relevance 
of the themes, which had a social tone. Nutsa Chkheid-
ze was talking about women’s rights while society was 
silent. As a woman, she expressed her support for her 
characters and aroused sympathy in the audience.

The actresses, with their roles, made society think 
about many important problems, showing the situation 
or social background from a completely different angle. 
The activities of Mako Saparova, Nato Gabunia, Elisabed 
Cherkezishvili, Ephemia Meskhi, Nutsa Chkheidze had 
a great influence on the formation and development of 
professional acting in the second half of 19th century, de-
fining the Georgian theatrical aesthetics of the 1860s and 
1880s, artistic style from comedy to psychological drama 
and to the formation of professional directing. Their work 
was also important from a social point of view, as they 
contributed to breaking down the stereotypes estab-
lished in traditional thinking and increasing the authority 
of female acting in society. 
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The art of women was multifaceted. Along with 
performing arts, they also engaged in literary activities. 
They created plays, stories, translations, and published 

memoires. They preserved many interesting stories in 
Georgian theater history with those letters and memoirs. 
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