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ли. Первой постановкой в 
этом сезоне была экспрессио­
нистическая пьеса «Ламара», 
С этого спектакля театр начи­
нает искание новых творче­
ских путей. Он пытался выя­
вить Те специфические, ху­
дожественные возможности, 
которые способствовали бы 
формированию национального 
стиля «а подмостках грузин­
ской сцены. В это же время 
театр пользуется окрепшим 
уже тогда советским репер­
туаром и ставит целый ряд 
пьес революционного содер­
жания. Таковы: «Лево руля», 
«Разлом», «Анзор» (переде­
ланный «Бронепоезд» Ивано­
ва). Из оригинальной драма­
тургии ставятся «Трое», 
«Сальте» и др.

Таким образом после Мард- 
жаотова в_театре им. Руставе­
ли 'намечаются две линии раз­
вития: одна, начатая «Лама- 
рой» и продолженная к'ак 
«Тетнульдом», так и частич­
но «.Анзором» н целым рядом 
других пьес; вторую линию 
работы театра определяют 
пьесы советского революци­
онного репертуара.

Какова идеологическая цен­
ность «Ламары», принципы 

сценического изображения ко- 
торой новое руководство теа­
тра поставило краеугольным 
камнем многих своих поста­
новок?

Эта пьеса ни своим содер- 
жанием. ни своей реакцион-
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фией не соответствовала тре­
бованиям, предъявляемым со­
ветскому театру. Экспрессио­
нистская идея «возврата к 

земле», националистическая 
романтизация примитивных 
форм быта и нравов грузин­
ских горцев никак не могли 
быть созвучны основным ус­
тремлениям советского зрите­
ля и современной эпохи. В 
этом спектакле было заложе­
но и начало ложно понятой 
проблемы движения, которое 
должно было явиться одним 
из главных элементов «яаци-

ональиого стиля» в творце- 1 
стве театра им. Руставели.

По мнению руководителя 
театра режиссера Ахмете тм, ( 
внешнее движение есть выра­
жение человека как социаль­
ной единицы, мировоззрения 
и внутренних настроений. Это 
последнее выявляется в быту 
в поведении человека. Кото­
рый открывается в простран­
стве в виде движения опре­
деленной ритмической фор­
мы. Этот ритм .движения вы­
являет социальную и нацио­
нальную специфику того или 
другого человека. Ясно, что 
из такого .вульгарного пони­
мания ритма, как выражения 
национальной специфики, ни­
чего путного яе могло полу- | 
чнться. И действительно, ув­
лечение ритмом, как формой 
национального стиля, довело 
театр до укоренения господ­
ства самоцельного «движе­
ния» на сцене. Все остальные 
компоненты сценического изо­
бражения были отодвинуты 
на задний план. Актерская 
речь, музыка, декоративное 
оформление и даже техника 
освещения были подчинены 
этому превращенному в фе­
тиш движению и ритму. Это 
обстоятельство довело акте­
ра до положения Манекена, 
который беспрекословно под­
чинялся диктаторской воле 
режиссера. Конечно, в  таКих 
условиях невозможно было 
говорить о дальнейшем росте 
и развитии актерской куль­
туры. Излишне было думать


