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„ახალი ქალი“ და 20-იანი წლების 
საბჭოთა კინემატოგრაფი

მანანა ლეკბორაშვილი 

საკვანძო სიტყვები: საბჭოთა კინემატოგრაფი, 1920-იანი წლები, „ახალი ქალი“.
 

1917 
წელს ხე ლი სუფ ლე ბა ში მოს ვ ლის თა-

ნა ვე, ბოლ შე ვი კებ მა - „მიწა გლე ხებს 

და ქარ ხ ნე ბი მუ შებს“ - და პი რე ბას-

თან ერ თად და უ ყოვ ნებ ლივ და იწყეს ქა ლი სა და მა-

მა კა ცის უფ ლე ბე ბის გა თა ნას წო რე ბა ზე ზრუნ ვა.

რე ვო ლუ ცი ის პირ ვე ლი ათ წ ლე უ ლის გან მავ ლო-

ბა ში გა უქ მ და ქორ წი ნე ბის სა ეკ ლე სიო რე გის ტ რა ცი ა, 

ლე გა ლი ზე ბუ ლი იყო აბორ ტი, ხო ლო 1926 წელს მი-

ღე ბუ ლი „ოჯახური კო დექ სი“ ალ ბათ იმ დ რო ინ დელ 

მსოფ ლი ო ში ყვე ლა ზე პროგ რე სუ ლი იყო რო გორც 

დე დის დაც ვის, ასე ვე გენ დე რუ ლი თა ნას წო რო ბის 

თვალ საზ რი სით. მა გა ლი თად, ფეხ მ ძი მე ქა ლე ბის თ-

ვის დეკ რე ტუ ლი შვე ბუ ლე ბის, სხვა დას ხ ვა შე ღა ვა თის 

და წე სე ბა, ასე ვე სხვა დას ხ ვა შე ღა ვა თი და დახ მა რე-

ბა მარ ტო ხე ლა და მრა ვალ შ ვი ლი ა ნი დე დე ბის თ ვის; 

ახა ლი კა ნონ მ დებ ლო ბით, ბავ შ ვის აღ ზ რ და ზე ერ თ-

ნა ი რად იყო პა სუ ხის მ გე ბე ლი დე დაც და მა მაც, ქორ-

წი ნე ბის პე რი ოდ ში შე ძე ნი ლი ქო ნე ბის გან კარ გ ვა ში 

ქმარ სა და ცოლს შო რის თა ნას წო რი უფ ლე ბე ბი და-

კა ნონ და და სხვა.

კი ნე მა ტოგ რა ფი, რო მე ლიც რე ვო ლუ ცი ის შემ-

დეგ ახა ლი იდე ო ლო გი ის გავ რ ცე ლე ბის და მა სობ რივ 

ცნო ბი ე რე ბა ზე გავ ლე ნის მო პო ვე ბის ერ თ -ერ თი ყვე-

ლა ზე მძლავ რი მე ქა ნიზ მი აღ მოჩ ნ და, ინ ტენ სი უ რად 

ჩა ერ თო ამ ახა ლი ამო ცა ნის გან ხორ ცი ე ლე ბის საქ მე-

ში. 20-იანი წლე ბის საბ ჭო თა კი ნო ში ქა ლის სა ხე წი ნა 

პლან ზე გა მო ვი და და ცენ ტ რა ლუ რიც კი გახ და.

რა ტომ მა ინ ც და მა ინც ქა ლი? უნ და ვი ვა რა უ დოთ, 

რომ ამის მი ზე ზი რე ვო ლუ ცი ამ დელ სა ზო გა დო ე ბა ში 

ქა ლის ჩაგ რუ ლი ყო ფა იყო, არა მარ ტო სო ცი ა ლუ რი 

პი რო ბე ბის, არა მედ და მა ტე ბით, სქე სის გა მოც და ეს 

მშვე ნი ერ მა სა ლას წარ მო ად გენ და ძვე ლი სა და ახ-

ლის და პი რის პი რე ბის, გან ს ხ ვა ვე ბის თვალ სა ჩი ნო 

რეპ რე ზენ ტი რე ბის თ ვის. 

ასე თი თვალ სა ჩი ნო ე ბით არის წარ მოდ გე ნი ლი 

სა მი ქა ლის ცხოვ რე ბა ოლეგ ფრე ლი ხის ფილ მ ში 

„მეძავი“ (1926), რომ ლის თე მაც მე ძა ვის ახალ ადა მი-

ა ნად აღ ზ რ და იყო. სა მი პერ სო ნა ჟი ქა ლი დან ერ თი 

„პროფესიონალი“ მე ძა ვი ა, რო მე ლიც შე გუ ე ბუ ლია 

თა ვის ბედს და ვე ნე რუ ლი და ა ვა დე ბე ბის მსხვერ პ ლი 

ხდე ბა; ნა დეჟ და ოჯა ხის ქა ლი ა, სა ყას ბო ში მო მუ შა-

ვე ქმრი თა და ორი შვი ლით, მაგ რამ მი სი ცხოვ რე ბაც 

მა მა კა ცის ცხოვ რე ბა ზეა მიბ მუ ლი - ქმრის და ღუპ ვის 

შემ დეგ, უსახ ს როდ და უნუ გე შოდ რჩე ბა, მის თ ვის ერ-

თა დერთ გზად სხე უ ლით ვაჭ რო ბა მო ჩანს და რომ 

არა ახა ლი ხე ლი სუფ ლე ბა, რო მე ლიც სამ სა ხურ ში 

აწყობს, ბავ შ ვებს კი, სა ბავ შ ვო ბა ღით უზ რუნ ველ-

ყოფს, მი სი მო მა ვა ლი ალ ბათ ისევ ქუ ჩას და უ კავ-

შირ დე ბო და. ფილ მის მთა ვა რი პერ სო ნა ჟი კი ლუ ბა ა, 

ობო ლი გო გო ნა, რო მელ საც მე ურ ვე სახ ლი დან გა-

მო აგ დებს, მე ზო ბე ლი შე აც დენს, ქა ლი კი, რო მე ლიც 

შე ი ფა რებს, სა როს კი პოს მფლო ბე ლი აღ მოჩ ნ დე ბა. 

უმ წე ო, ინერ ტუ ლი, მორ ჩი ლი, გა რე მო ე ბე ბი სად მი 

შე წი ნა აღ მ დე გე ბის უუნა რო გო გო ნას მხო ლოდ ახა-

ლი ხე ლი სუფ ლე ბა, მი სი მონ დო მე ბა, გა მოგ ლი ჯოს 

ასე თი ბე დის ქა ლე ბი ძველ ცხოვ რე ბას, უხ ს ნის ახალ 

პერ ს პექ ტი ვას, აძ ლევს ძა ლას, წინ აღუდ გეს შან ტაჟს, 

გა და ლა ხოს წარ სუ ლი. ფი ნალ ში მხი ა რუ ლი, ენერ-

გი უ ლი ქა ლიშ ვი ლი თხი ლა მუ რე ბით მი იკ ვ ლევს გზას 

თოვ ლ ში და წინ მი უძღ ვის სხვებ საც.

 ამ თვალ სა ჩი ნო ე ბას ხაზს უს ვამს ქა ლის რეპ რე-

ზენ ტა ცი ის იკო ნოგ რა ფი აც. ლუ ბა შეც დე ნამ დე, ნაწ ნა-

ვი ა ნი, „ვალინკებში“ და ნაქ სოვ თავ შალ ში გახ ვე უ ლი 

მი ა მი ტი გო გო ნა ა, „ნეპის“ პე რი ო დის რეს ტორ ნის 

ქა ლე ბის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, რომ ლებ საც ამ შ ვე ნებთ 

-მოდური ვარ ცხ ნი ლო ბა, კეკ ლუ ცი კუ ლუ ლით, მოხ-

დე ნი ლი კა ბე ბი, ქუს ლი ა ნი ფეხ საც მე ლე ბი, თხელ 

წინ დებ ში გა მოკ ვარ თუ ლი ფე ხით გა მომ წ ვე ვად რომ 
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ეარ ში ყე ბი ან პერ ს პექ ტი ულ კლი ენ ტებს. 

ცო ტა ხან ში ლუ ბას ჩაც მუ ლო ბაც იც ვ ლე ბა, ახ ლა 

უკ ვე მა საც ქუ ჩა ში ბეწ ვის სა ყე ლო ი ა ნი პალ ტო თი და 

მოხ დე ნილ ქუდ ში გა მოწყო ბილს ვხე დავთ, ისიც ცდი-

ლობს, ფე ხის ნა ზი მოძ რა ო ბით მი ი ზი დოს მა მა კა ცი, 

მაგ რამ მო უქ ნე ლი მოძ რა ო ბე ბი მა მა კაცს მხო ლოდ 

აფ რ თხობს. ლუ ბას გა რეგ ნო ბა ნელ - ნე ლა ისევ იც ვ-

ლე ბა - გრძე ლი ქვე და კა ბა, თეთ რი ქამ რით გა და ჭე-

რი ლი და ხუ რუ ლი თეთ რი პე რან გი - უკ ვე ახალ გა-

დაწყ ვე ტი ლე ბა ზე მიგ ვა ნიშ ნებს - მას აღარ სურს იყოს 

ქუ ჩის ქა ლი. ახა ლი ცხოვ რე ბის გზა ზე დამ დ გა რი, ამ 

ჩაც მუ ლო ბით, რო მელ საც კი დევ ერ თი მკა ფიო ნი შა ნი 

- თავ ზე წაკ რუ ლი თეთ რი ხი ლა ბან დი ემა ტე ბა, ორ გა-

ნუ ლად ერ წყ მის თა ვის ახალ მე გობ რებს - სამ კერ ვა-

ლოს მუ შა ქა ლებს. 

ნი შან დობ ლი ვი ა, რომ ფრიდ რიხ ერ მ ლე რი სა და 

ედუ არდ იოჰან სო ნის ფილ მის „კატკა-ქაღალდის რა-

ნე ტი“ (1926) მთა ვა რი პერ სო ნა ჟი, კატ კა ეკ რან ზე უკ ვე 

თა ვი დან ვე ასე თი თეთ რი ხი ლა ბან დი თა და მოკ ლედ, 

უბ რა ლოდ შეჭ რი ლი თმით გვევ ლი ნე ბა. ეს გა სა გე ბი-

ცაა - მარ თა ლი ა, კატ კა წვრილ მა ნი მო ვაჭ რე ა, ლი ცენ-

ზია არ აქვს და საბ ჭო თა მი ლი ცი ის დევ ნის ობი ექ ტი ა, 

მაგ რამ ის სოფ ლი დან არის წა მო სუ ლი გა ჭირ ვე ბის 

გა მო, ძრო ხის სა ყი დელ ფულს აგ რო ვებს და ვაჭ რო-

ბი თაც ვაშ ლით1 

ვაჭ რობს და არა პარ ფი უ მე რი ით, პლომ ბის გა რე-

შე, რო გორც ტამ ბო ვი დან ჩა მო სუ ლი ვერ კა, რომ ლის 

ჩაც მუ ლო ბაც ასე ვე აშ კა რად მიგ ვა ნიშ ნებს კლა სობ-

რივ კუთ ვ ნი ლე ბას - მო დუ რი კა ბა, მა ღალ ქუს ლი ა ნი 

ფეხ საც მე ლი, თხე ლი წინ დე ბი, მო დუ რი ვარ ცხ ნი ლო-

ბა, ზე მოხ სე ნე ბუ ლი კეკ ლუ ცი კუ ლუ ლით ლო ყა ზე. შე-

სა ბა მი სია მი სი ცხოვ რე ბი სე უ ლი მი ზა ნიც - „კარგად 

გათხოვ დეს“ და მა ღა ზია გახ ს ნას.

კატ კა ფეხ მ ძი მე და ა, მაგ რამ, რო ცა მო მა ვა ლი 

ბავ შ ვის მა მა, ქურ დი სი ომ კა ჟგუ ტი დამ ცი რე ბას და-

უწყებს, დახ მა რე ბას თავს არი დებს და მხო ლოდ მის 

ბა ტო ნად თვლის თავს, ქა ლი სახ ლი დან აგ დებს და 

და მო უ კი დებ ლად აგ რ ძე ლებს ცხოვ რე ბას, თა ვად ირ-

ჩევს პარ ტ ნი ორს, რო მე ლიც ცხოვ რე ბის გზა ზე გა მო-

ად გე ბა.

1 „ქაღალდის რანეტი“ - ვაშლის ჯიშია, სწორად გამოითქმის, როგორც „რენეტი“, მაგრამ შევინარჩუნე ფილმის 
ორიგინალური სახელწოდება.
2 Коллонтай, Новая, 1919, c. 5.
3 იქვე, გვ. 9.

ძვე ლი სა და ახ ლის და პი რის პი რე ბა ზეა აგე ბუ-

ლი „რიაზანელი დე და კა ცე ბიც“ (რეჟისორები - ოლ გა 

პრე ობ რა ჟენ ს კაია და ივან პრა ვო ვი, 1927), რომ ლის 

პერ სო ნა ჟი, ვა სი ლი სა ასე ვე და მო უ კი დებ ლად ირ ჩევს 

პარ ტ ნი ორს. მდი და რი გლე ხის ოჯა ხის თ ვის მი უ ღე ბე-

ლია არაფ რის მ ქო ნე მჭე დე ლი სა სი ძო. მა მა ოჯა ხი დან 

გაგ დე ბით, დაწყევ ლით ემუქ რე ბა ქა ლიშ ვილს, მაგ-

რამ ის მტკი ცეა თა ვის არ ჩე ვან ში (გაცილებით მტკი-

ცე და შე უ პო ვა რი, ვიდ რე საქ მ რო). ვა სი ლი სა მი დის 

სახ ლი დან და არა ეკ ლე სი ურ ქორ წი ნე ბა ში ცხოვ რობს 

საყ ვა რელ ადა მი ან თან, არ უშინ დე ბა არც მშობ ლის 

წყევ ლას, არც ეკ ლე სი უ რი წე სე ბის დარ ღ ვე ვას, არც 

მე ზობ ლე ბის კიცხ ვას და არც მძი მე შრო მას. რე ვო ლუ-

ცი ის შემ დეგ კი, მის წი ნა შე ახა ლი გზა იშ ლე ბა - ძველ 

სა სახ ლე ში ახა ლი მთავ რო ბა სა ბავ შ ვო სახლს ხსნის. 

ვა სი ლი სა მის აღ დ გე ნა -ა მუ შა ვე ბას უდ გე ბა სა თა ვე ში. 

მი ღე ბუ ლი სტან დარ ტით, მე ტი თვალ სა ჩი ნო ე ბის თ ვის 

არის სა პი რის პი რო პერ სო ნა ჟიც - უთ ქ მე ლი, მორ ჩი-

ლი ანა, რო მე ლიც პატ რი არ ქა ლუ რი ოჯა ხის სი მა ხინ-

ჯე ებს თვით მ კ ვ ლე ლო ბამ დე მიჰ ყავს.

კატ კაც და ვა სი ლი საც ტი პუ რი „ახალი ქა ლე ბი“ 

არი ან. ქა ლის ეს ტი პი ამ დრო ის თ ვის ძალ ზე პო პუ ლა-

რუ ლი ხდე ბა საბ ჭო თა სა ზო გა დო ებ რივ ცნო ბი ე რე ბა-

ში. „ახალი ქა ლის“ არა ერ თა დერ თი, მაგ რამ ალ ბათ 

ყვე ლა ზე ცნო ბი ლი პრო პა გან დის ტი იყო ალექ სან დ რა 

კო ლონ ტა ი, რო მე ლიც 1919 წელს ბეჭ დავს ბრო შუ რას 

„ახალი მო რა ლი და მუ შა თა კლა სი“, რომ ლის პირ-

ვე ლი თა ვი ასე ვეა და სა თა უ რე ბუ ლი: „ახალი ქა ლი“. 

„ახალი ქა ლის“ მთა ვა რი და მა ხა სი ა თე ბე ლი ნი-

შა ნი კო ლონ ტა ის თ ვის არის მი სი და მო უ კი დებ ლო ბა: 

„მას გა აჩ ნია თვით კ მა რი ში ნა გა ნი სამ ყა რო, ცხოვ-

რობს სა ზო გა დო ადა მი ა ნის ცხოვ რე ბით, ის და მო უ-

კი დე ბე ლია რო გორც გა რეგ ნუ ლად, ისე ში ნა გა ნად“,2 

მის თ ვის სიყ ვა რუ ლი მე ო რე ხა რის ხო ვა ნი ა, მხო ლოდ 

„დროებითი გა ჩე რე ბაა ცხოვ რე ბის გზა ზე. მი სი ცხოვ-

რე ბის მი ზა ნი, ცხოვ რე ბის აზ რი - პარ ტი ა, იდე ა, აგი-

ტა ცი ა, სა მუ შაოა“.3 კო ლონ ტა ის აზ რით, ად რე ქალ მა 

არ იცო და და მო უ კი დებ ლო ბის და ფა სე ბა. მა მა კა ცის 

წას ვ ლით ან გარ დაც ვა ლე ბით ქა ლი კარ გავ და არა 

მხო ლოდ მა ტე რი ა ლურ უზ რუნ ველ ყო ფას, არა მედ 
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ერ თა დერთ მო რა ლურ საყ რ დენ საც. ასე თი არ არის 

„ახალი ქა ლი“, მას არ ეში ნია და მო უ კი დებ ლო ბის, მე-

ტიც, მი ის წ რა ფის მის კენ და მე ტად, რაც უფ რო ფარ-

თოვ დე ბა მი სი ინ ტე რე სე ბის სფე რო და რაც უფ რო 

სცილ დე ბა ოჯახს, სახლს, სიყ ვა რულს. 

ამ თვალ საზ რი სის თვალ სა ჩი ნო ნი მუ შია ალექ სეი 

კაპ ლე რის ფილ მი „უფლება ქალ ზე“ („სტუდენტი ქა-

ლი“, 1930). მი სი მთა ვა რი პერ სო ნა ჟი ტო ვებს ქმარს, 

რო მე ლიც სწავ ლის უფ ლე ბას არ აძ ლევს, ბავ შ ვ თან 

ერ თად მი დის ქა ლაქ ში და სა მე დი ცი ნო ინ ს ტი ტუ ტის 

სტუ დენ ტი ხდე ბა - უნ და, ქი რურ გი გახ დეს. მიზ ნის მი-

საღ წე ვად ბევ რი დაბ რ კო ლე ბის გა და ლახ ვა, ძა ლე ბის 

უკი დუ რე სად და ძაბ ვა უწევს, რა თა არ ჩა მორ ჩეს მა-

მა კა ცებს. ამ ბრძო ლა ში შვილ საც კი კარ გავს, მაგ რამ 

აღ წევს მი ზანს - ხდე ბა და მო უ კი დე ბე ლი ქა ლი, ეუფ-

ლე ბა მა მა კა ცურ პრო ფე სი ას. 

ფილ მ ში არის სა ყუ რადღე ბო სცე ნა - პარ ტი უ ლი 

კრე ბა - რო მელ ზეც მთა ვა რი გმი რის თ ვის სტი პენ დი ის 

და ნიშ ვ ნა ზე მსჯე ლო ბენ. ამ ეპო ქის თ ვის მე ტად და მა-

ხა სი ა თე ბე ლი კომ პო ზი ცია - მომ ხ სე ნებ ლის წინ, მა-

გი და ზე გრა ფი ნი და წყლი ა ნი ჭი ქა, ერ თი შე ხედ ვით, 

არაფ რის მ თ ქ მე ლი ა, მაგ რამ სტუ დენ ტი ქა ლის მხარ-

და ჭე რის გა დაწყ ვე ტი ლე ბის შემ დეგ დარ ბა ზის მქუ ხა-

რე ტა შის სცე ნას მოს დევს ამა ვე გრა ფი ნი სა და ჭი ქის 

ხან გ რ ძ ლი ვი კად რი, რო მე ლიც კი ნომ ცოდ ნე სვეტ ლა-

ნა სმა გი ნას აზ რით: „მასზე კა მე რის გან სა კუთ რე ბუ ლი 

ფო კუ სი რე ბის გა მო, ყო ფი თი არ ტე ფაქ ტი დან მე ტა-

ფო რად იქ ცე ვა“,4 ამა ვე წლებ ში მე ტად პო პუ ლა რუ ლი, 

ე.წ. ჭი ქა წყლის თე ო რი ის მე ტა ფო რად, რო მე ლიც ქა-

ლის სექ სუ ა ლუ რი თა ვი სუფ ლე ბის თ ვის ბრძო ლის გა-

მო ძა ხი ლი იყო.

„ჭიქა წყლის“ თე ო რია უარ ყოფ და სიყ ვა რულს, 

ოჯა ხურ ურ თი ერ თო ბებს და თვლი და, რომ სექ სუ ა-

ლუ რი სურ ვი ლე ბის დაკ მა ყო ფი ლე ბა არ მო ითხოვ და 

„ბურჟაზიულ“ პი რო ბი თო ბებს და მი სი დაკ მა ყო ფი-

ლე ბა ისე ვე მარ ტი ვად უნ და ხდე ბო დეს, რო გორც ჭი-

ქა წყლის და ლე ვა. ამ თე ო რი ის ავ ტო რო ბაც კო ლონ-

ტა ის მი ე წე რე ბა, თუმ ცა ის ყო ველ თ ვის უარ ყოფ და 

სიყ ვა რუ ლის ასეთ ვულ გა რულ გა გე ბას და თვლი და, 

რომ მი სი ცნო ბი ლი სტა ტია „გზა ფრთო სან ეროსს!“ 

(«Дорогу крылатому эросу!» 1923) არას წო რად იყო გა-

4 Смагина, Образ, 2019, c.171. 
5 Сатоко, Эрос, 2009.  
6 Луначарский, О быте, 1927. 

გე ბუ ლი.5 

1920-იანი წლე ბის საბ ჭო თა სა ხელ მ წი ფო ში სექ-

სუ ა ლუ რი თა ვი სუფ ლე ბის თე მა ფარ თოდ გა ნი ხი ლე-

ბო და სა ზო გა დო ე ბა ში, ეძღ ვ ნე ბო და სტა ტი ე ბი ჟურ ნა-

ლებ ში, ძალ ზე პო პუ ლა რუ ლი იყო ახალ გაზ რ დებ ში, 

თუმ ცა კი ნე მა ტოგ რაფ ში მთა ვარ, წამ ყ ვან თე მად არ 

ქცე უ ლა. ის, ძი რი თა დად, სა უბ რებ ში, ფრა ზებ ში, მე ო-

რე ხა რის ხო ვან პერ სო ნა ჟებ თან მი მარ თე ბა ში ჩნდე ბა. 

შე იძ ლე ბა იმი ტომ, რომ იდე ო ლო გი ის წარ მ მარ თ ველ 

წრე ებ ში თა ვი დან ვე უარ ყო ფი თად აფა სებ დ ნენ - ნა-

დეჟ და კრუპ ს კაია უკ ვე 1924 წელს კიცხავ და ოჯა ხის 

უგუ ლე ბელ ყო ფის ახალ მო დას, ცნო ბი ლია ლე ნი ნის 

უარ ყო ფი თი და მო კი დე ბუ ლე ბაც, ანა ტო ლი ლუ ნა-

ჩარ ს კი 1927 წელს გა მოს ცემს ბრო შუ რას „ყოფის შე-

სა ხებ“, რო მელ შიც მთელ თავს უძღ ვ ნის „ჭიქა წყლის“ 

კრი ტი კას და მას „ღრმად ექ ს პ ლუ ა ტა ტო რულ თე ო-

რი ას, მა მა კა ცუ რი სიმ დაბ ლის თე ო რი ას“ უწო დებს.6

აბ რამ რო ო მის ფილ მიც „მეშჩანსკაიას ქუ ჩა, 3“ 

(სცენარის ავ ტო რი ვიქ ტორ შკლოვ ს კი, 1927) ამ თე მას 

ირი ბად ეხე ბა. კი ნო სუ რა თის ცენ ტ რ ში უფ რო ოჯა-

ხის თე მა ა, ოჯა ხის, რო მე ლიც შორ საა ტრა დი ცი უ ლი 

გა გე ბის გან. ლუდ მი ლა ქმარ თან, ნი კო ლა ის თან ერ-

თად ცხოვ რობს მყუდ როდ მოწყო ბილ ნა ხე ვარ სარ-

დაფ ში. მაგ რამ ყვე ლა ფე რი იც ვ ლე ბა, რო ცა ქმა რი 

ყო ფილ ფრონ ტელ მე გო ბარ ვლა დი მირს შე ი ფა რებს 

და დი ვან ზე და უ დებს ბი ნას. ქმა რი მივ ლი ნე ბა ში მი-

დის, მე გო ბარს თავ და ჯე რე ბუ ლად ოჯახ ში ტო ვებს, 

ლუდ მი ლა სა და ვლა დი მირს შო რის კი სიყ ვა რუ ლი 

იბა დე ბა. უკან დაბ რუ ნე ბუ ლი ქმა რი ზედ მე ტი აღ მოჩ-

ნ დე ბა, მაგ რამ სახ ლი დან გაქ ცე ვა ხან მოკ ლე ა. ნი-

კო ლაი სახ ლ ში ბრუნ დე ბა და ახ ლა ის ხდე ბა დი ვა-

ნის ბი ნა და რი. ცო ტა ხან ში ახალ „ოჯახში“ მშვი დო ბა 

ისად გუ რებს, კა ცე ბი სა ღა მო ო ბით შაშს თა მა შო ბენ, 

ლუდ მი ლას ყუ რადღე ბას ერ თ ნა ი რად აღარ აქ ცე-

ვენ. ახალ „პროლეტარულ მო რალ ზე“ და ფუძ ნე ბუ ლი 

ოჯა ხი, რო მელ შიც „ეჭვიანობა უად გი ლო ა“, სა ოც რად 

ჰგავს ტრა დი ცი ულ „მეშჩანურს“. ეს, მით უფ რო, სა ყუ-

რადღე ბო ა, რომ, მარ თა ლი ა, ნი კო ლაი დი დი თე ატ-

რის რეს ტავ რა ცი ა ზე მუ შა ობს (ეს შე იძ ლე ბა გა ვი გოთ, 

რო გორც მი ნიშ ნე ბა ძვე ლი, ტრა დი ცი უ ლი, ბურ ჟუ ა ზი-

უ ლი კულ ტუ რის დაც ვა ზე, მით უფ რო, რომ მას კრე-
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ბებ ზე დარ ჩე ნას სახ ლ ში წას ვ ლა ურ ჩევ ნი ა), ვა ლო-

დია ტი პოგ რა ფი ა ში „მუშათა გა ზე თის“ ამ წყო ბია - ანუ 

ახა ლი წყო ბის კა ცი ა, ქალ თან მი მარ თე ბა ში კი, ორი ვე 

მე სა კუთ რულ, მომ ხ მა რებ ლურ ხა სი ათს ამ ჟ ღავ ნებს.

ფილ მი კულ მი ნა ცი ას აღ წევს, რო ცა ირ კ ვე ვა, რომ 

ლუდ მი ლა ფეხ მ ძი მე და ა. დაბ ნე ულ მა მა კა ცებს ვერც 

ის გა ურ კ ვე ვი ათ, ვი სი შე იძ ლე ბა იყოს ბავ შ ვი, ვერც 

- ვინ უნ და აიღოს პა სუ ხის მ გებ ლო ბა მას ზე. სა ერ თო 

გა დაწყ ვე ტი ლე ბაა „წილობრივი აბორ ტი“. მაგ რამ სა-

ბო ლოო სიტყ ვა ლუდ მი ლა ზეა - ის მა მა კა ცებ ზე უფ რო 

ძლი ე რი და და მო უ კი დე ბე ლი აღ მოჩ ნ დე ბა. პა სუ ხის მ-

გებ ლო ბას იღებს სა კუ თარ მო მა ვალ ზეც და შვილ ზეც, 

კლი ნი კი დან იპა რე ბა და გა ურ კ ვე ვე ლი მი მარ თუ ლე-

ბით მი ემ გ ზავ რე ბა.

ლუდ მი ლა ჭეშ მა რი ტი „ახალი ქა ლი ა“, თუმ ცა მი-

სი მო მა ვა ლი ისე პირ და პირ არ არის გან საზღ ვ რუ ლი, 

რო გორც სხვა ამ დ რო ინ დელ ფილ მებ ში ა. ავ ტო რებს 

უფ რო პერ სო ნა ჟე ბის ფსი ქო ლო გია აინ ტე რე სებთ 

და გან სა კუთ რე ბით, მა მა კა ცე ბის, რო მელ თა მი მართ 

ირო ნია და უ ფა რა ვი ა; ქა ლი კი სწო რედ მა მა კა ცებ თან 

მი მარ თე ბა ში, მათ კენ მი მარ თუ ლი მზე რით იხ ს ნე ბა - 

შე ფა სე ბა აშ კა რად არ არის და დე ბი თი. ამით ფილ მი 

მა გო ნებს ჟერ მე ნა დი უ ლა კის „მოღიმარ მა დამ ბო-

დეს“, რო მე ლიც ხში რად პირ ველ ფე მი ნის ტურ ფილ-

მად მო იხ სე ნი ე ბა. თუმ ცა მარ ტო ამით არა - ფილ მის 

„მეშჩანსკაიას ქუ ჩა, 3“ რე ჟი სო რი ცდი ლობს ილა პა-

რა კოს საგ ნე ბით, გა რე მო თი, ატ მოს ფე რო თი და უნ და 

აღი ნიშ ნოს, ეს შე სა ნიშ ნა ვად გა მოს დის. „მეშჩანური“ 

ყო ფის ატ რი ბუ ტე ბი: ნა ქარ გი ა ნი და მაქ მა ნი ა ნი თეთ-

რე უ ლი, კა ტა, სა მო ვა რი, ლა მა ზად გაწყო ბი ლი სუფ-

რა, ოთა ხის ყვა ვი ლე ბი, გე დე ბი ა ნი ნა ხა ტი კე დელ ზე 

და ა.შ., და იქ ვე სტა ლი ნის პორ ტ რე ტი - ზედ მე ტი სიტყ-

ვე ბი სა და მოქ მე დე ბე ბის გა რე შე ახა სი ა თებს ამ პა-

ტა რა „ბუდის“ მო ბი ნად რე ებს. დი ნა მი კუ რი, შუქ - ჩ რ-

დი ლე ბით მო თა მა შე, საგ ნე ბი სად მი, ფაქ ტუ რი სად მი, 

ატ მოს ფე რო სად მი ყუ რადღე ბით ფილ მი ფრან გუ ლი 

„იმპრესიონიზმის“ შე სა ნიშ ნავ ნი მუშს უფ რო მოგ ვა-

გო ნებს, ვიდ რე იმ დ რო ინ დელ პრო პა გან დის ტულ კი-

ნო სუ რა თებს. 

მთლი ა ნო ბა ში, ის სრულ ფა სოვ ნად არ ეწე რე-

ბა ცხოვ რე ბა ში „ახალი ქა ლის“ დამ კ ვიდ რე ბის თ-

ვის ბრძო ლის რი გებ ში, „აკლია“ პრო პა გან დის ტუ ლი 

ფილ მე ბის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი სიმ კ ვეთ რე, სათ-

ქ მე ლის ერ თ მ ნიშ ვ ნე ლოვ ნე ბა, ალ ბათ ამი ტო მაც არ 

დარ ჩა მხო ლოდ ეპო ქის ნიშ ნად და დღე საც ინარ ჩუ-

ნებს მომ ხიბ ვ ლე ლო ბას.

1920-იანი წლე ბის ქარ თუ ლი საბ ჭო თა კი ნო ოდ-

ნავ გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ცხოვ რე ბით ცხოვ რობს. აქ კვლავ 

ბა ტო ნობს მე ლოდ რა მე ბი, რომ ლებ შიც ქა ლი შე იძ-

ლე ბა იყოს მოქ მე დე ბის ცენ ტ რი, მაგ რამ, რო გორც 

წე სი, უფ რო მსხვერ პ ლი ა, ვიდ რე აქ ტი უ რი პერ სო ნა-

ჟი. („მამის მკვლე ლი“, „სამი სი ცოცხ ლე“, „ტარიელ 

მკლა ვა ძის მკვლე ლო ბის საქ მე“, „ვინ არის დამ ნა შა-

ვე“ და ა.შ.)

ქარ თუ ლი კი ნე მა ტოგ რა ფი წარ სულს უფ რო უტ-

რი ა ლებს, და ამ ნი ა დაგ ზე, ხში რია ლი ტე რა ტუ რუ ლი 

ნა წარ მო ე ბე ბის ეკ რა ნი ზა ცი ე ბი, რე ვო ლუ ცი უ რი ფილ-

მე ბიც უფ რო 1905 წლის ამ ბებს ასა ხავს. მა ში ნაც კი, 

რო ცა კი ნო სუ რა თი თა ნა მედ რო ვე ო ბას აღ წერს, ქა ლი 

მას ში მხო ლოდ ეპი ზო დურ პერ სო ნა ჟად ჩნდე ბა. 

ამ დე ნად, თა ნა მედ რო ვე ქა ლის სა ხე 20-იანი 

წლე ბის ქარ თულ კი ნო ში თით ქ მის არ ჩანს. ამის იშ-

ვი ა თი მა გა ლი თია „საბა“ (რეჟისორი მი ხე ილ ჭი ა უ რე-

ლი, 1929), რო მე ლიც ტრამ ვა ის ვატ მა ნის ოჯახ ზე მოგ-

ვითხ რობს. ფილ მი ან ტი ალ კო ჰო ლურ პრო პა გან დას 

ეწე ვა და მთა ვარ გმირ სა ბას, კარ გი ადა მი ა ნის, მოყ-

ვა რუ ლი ქმრი სა და მა მის ზნე ობ რივ და ცე მას ასა ხავს.

სა ბას მე უღ ლი სა და შვი ლის, მთვრა ლი სა ბას 

ძა ლა დო ბის გან დამ ც ვე ლად ფილ მ ში გვევ ლი ნე ბა 

ახალ გაზ რ და პი ო ნერ ხელ მ ძღ ვა ნე ლი ოლ ღა (ეკა ჭავ-

ჭა ვა ძე) - შემ ტე ვი, შე უ პო ვა რი, თა მა მი, სა ბას მე უღ ლე 

მა როს (ვერიკო ან ჯა ფა რი ძე) სრუ ლი ან ტი პო დი. ეს 

სხვა ო ბა- და პი რის პი რე ბა რე ჟი სორს გა რეგ ნუ ლა დაც 

მკვეთ რად აქვს გა მო ხა ტუ ლი: ოლ ღას ძლი ე რი, მას-

კუ ლი ნუ რი აღ ნა გო ბა და მკვეთ რი ჟეს ტე ბი სუბ ტი ლუ-

რი მა როს სა პი რის პი როდ, რომ ლის ჩვე უ ლი და ხში-

რად გა მე რე ბუ ლი პო ზე ბი - მხრებ ში მოხ რი ლი, თავ-

ჩა ქინ დ რუ ლი, მი წა ზე დამ ხო ბი ლი - სი სუს ტეს, უღო ნო 

ტან ჯ ვა სა და მორ ჩი ლე ბას უსიტყ ვოდ გა მო ხა ტავს.

თუმ ცა „ახალი ქა ლის“ სა ხე მო უ ლოდ ნე ლად იკ-

ვე თე ბა წარ სუ ლის თე მა ზე შექ მ ნილ ფილ მებ შიც. 1928 

წელს გა მო დის ნი კო ლოზ შენ გე ლა ი ას „ელისო“. ნო-

ვა ტო რუ ლი და თა ნა მედ რო ვე მრა ვა ლი კუთხით. 

ის ქა ლის მხატ ვ რუ ლი სა ხის რეპ რე ზენ ტი რე ბა შიც 

ორი გი ნა ლუ რი აღ მოჩ ნ და. იმის მი უ ხე და ვად, რომ 

„ელისო“ ფორ მა ლუ რად ალექ სან დ რე ყაზ ბე გის ნა-

წარ მო ე ბის ეკ რა ნი ზა ციაა (ფორმალურად, რად გან 

სცე ნა რი მნიშ ვ ნე ლოვ ნად სცილ დე ბა პირ ველ წყა როს) 
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და წარ სუ ლის მოვ ლე ნებს ხა ტავს, ელი სო ტი პუ რი 

„ახალი ქა ლი ა“ - ეროვ ნე ბით ჩე ჩე ნი, რო მელ საც შეს-

წევს ძა ლა, წინ აღუდ გეს რე ლი გი ურ გან ს ხ ვა ვე ბებს, 

თე მის კა ნონს, მა მის ნე ბას და შე იყ ვა როს „გიაური“, 

ანუ ქრის ტი ა ნი, მაგ რამ ის კი დევ უფ რო ძლი ე რი აღ-

მოჩ ნ დე ბა, ვიდ რე მხო ლოდ შეყ ვა რე ბუ ლი ქა ლი ა. 

მის თემს სამ შობ ლოს იძუ ლე ბით ატო ვე ბი ნე ბენ 

და ელი სო კი დევ უფ რო მძი მე არ ჩე ვა ნის წი ნა შე დგე-

ბა - პი რა დი გრძნო ბა, თუ სო ლი და რო ბა სა კუ თარ 

ხალ ხ თან, მი სი მძი მე ხვედ რის გა ზი ა რე ბა. ელი სო ამ 

უკა ნას კ ნელს ირ ჩევს, ემ შ ვი დო ბე ბა შეყ ვა რე ბულს და 

გა და სახ ლე ბა ში მიჰ ყ ვე ბა თემს, მა ნამ დე კი ცეცხლს 

უკი დებს მშობ ლი ურ აულს. 

ელი სო გმი რი, მებ რ ძო ლი ქა ლის ტი პი ა, რო მელ-

საც შე უძ ლია სა კუ თა რი წარ სუ ლი, სა კუ თა რი სამ შობ-

ლო სა კუ თა რი ხე ლით მის ცეს ცეცხლს, მტრი სად მი 

წი ნა აღ მ დე გო ბის, ღირ სე ბის გრძნო ბის შე ნარ ჩუ ნე ბის 

სა ხე ლით.

ასე ვე წარ სუ ლის ის ტო რი ე ბი დან იქ მ ნე ბა მებ რ ძო-

ლი ქა ლის - და რი კოს სა ხე სი კო დო ლი ძის ფილ მი-

დან „დარიკო“ (1936). მაგ რამ თვი სე ბე ბი, რომ ლებ საც 

ავ ტო რე ბი ხოტ ბას ას ხა მენ - თა ნა მედ რო ვე და მო-

წი ნა ვე ა. ქა ლი, რო მე ლიც იცავს თა ვის ღირ სე ბას და 

კლავს მო ძა ლა დეს. შემ დე გაც არ ეგუ ე ბა მო სა ლოდ-

ნელ ბედს (ციმბირში გა და სახ ლე ბას) - და რი კო ფი-

რა ლად იჭ რე ბა (ტიპური მა მა კა ცუ რი ნა რა ტი ვი) და 

შე ი ა რა ღე ბულ რაზმს ჩა უდ გე ბა სა თა ვე ში, რო მე ლიც 

ში შის ზარს სცემს პო ლი ცი ას, მე ფის მო ხე ლე ებს, კა-

ზა კე ბის რაზ მებს.

ასე ვე, 1930-იანი წლე ბის ფილ მ ში „მზაღო და გე-

ლა“ (რეჟისორი შალ ვა ხუს კი ვა ძე, 1933) ჩნდე ბა თა ნა-

მედ რო ვე, და მო უ კი დე ბე ლი, მა მა კაც ზე ძლი ე რი ქარ-

თ ვე ლი ქა ლის სა ხე. მი სი პერ სო ნა ჟი, მზა ღო, ახა ლი 

ცხოვ რე ბით და ინ ტე რე სე ბუ ლი და გა ტა ცე ბუ ლი გო-

გო ნა, ქა ლაქ ში მი დის რა დი ო ტექ ნი კის შე სას წავ ლად. 

გარ კ ვე უ ლი ძა ლის ხ მე ვა უწევს, რა თა და არ წ მუ ნოს და 

აიყო ლი ოს შეყ ვა რე ბუ ლი, გა ბე დოს ნა ბი ჯის გა დად გ-

მა ახალ ცხოვ რე ბა ში შე სა ბი ჯებ ლად. მაგ რამ ეს უკ ვე 

30-იანი წლე ბი ა. ამ დრო ის თ ვის საბ ჭო თა კი ნო ში პა-

რა დიგ მა მკვეთ რად შე იც ვა ლა. 

1929-1930-იან წლებ ში საბ ჭო თა ქვე ყა ნა ში „დიადი 

გარ და ტე ხის“ ეპო ქა დგე ბა. „ნეპის“ ექ ს პე რი მენ ტი 

7 Смагина, Образ, 2019, c.217.

დას რულ და. ხე ლი სუფ ლე ბის ცენ ტ რა ლი ზა ცი ას თან 

ერ თად კურ სი სო ცი ა ლიზ მის ფორ სი რე ბუ ლი დამ კ-

ვიდ რე ბის კენ აიღეს, თან მ ხ ლე ბი კო ლექ ტი ვი ზა ცი ი თა 

და ინ დუს ტ რი ა ლი ზა ცი ით. 

ქა ლის ემან სი პი რე ბის ნაც ვ ლად ისევ აქ ტუ ა ლუ-

რი ხდე ბა ტრა დი ცი უ ლი ოჯა ხუ რი ღი რე ბუ ლე ბე ბი, 

„თუმცა „გარკვეული დათ ქ მით: „საზოგადოების უჯ-

რედ ში“ რო ლე ბის ტრა დი ცი უ ლი გა ნა წი ლე ბის შე ნარ-

ჩუ ნე ბას თან ერ თად, სო ცი უ მის თ ვის ორი ვე პარ ტ ნი ო-

რი - თა ნას წო რუფ ლე ბი ა ნი მუ შა კი ა“.7

თუმ ცა, ისიც უნ და ით ქ ვას, რომ თა ვი დან ვე, საბ-

ჭო უ რი ემან სი პა ცი ის სა ფუძ ველ ში არ იდო პი როვ ნუ-

ლი თა ვი სუფ ლე ბის მო პო ვე ბის მი ზა ნი, არა მედ უფ რო 

- თა ნა ბა რი უფ ლე ბე ბი სა ზო გა დო ე ბა ში და სა ზო გა-

დო ებ რივ საქ მი ა ნო ბა ში, კონ კ რე ტუ ლად კი - შრო მა-

ში. ქა ლი, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, გა ნი ხი ლე ბო და, რო-

გორც სა ხელ მ წი ფო ერ თე უ ლი, რო მე ლიც, რო გორც 

სა მუ შაო ძა ლა, ძალ ზე სჭირ დე ბო და ახალ გაზ რ და 

ქვე ყა ნას დან გ რე უ ლი ეკო ნო მი კის აღ სად გე ნად. მაგ-

რამ, თუ 1920-იან წლებ ში აქ ცენ ტი და მო უ კი დე ბელ, 

ხში რად „მარტოხელა“ ქალ ზე კეთ დე ბო და, რო მელ-

მაც მო ი შო რა მა მა კაც ზე და მო კი დე ბუ ლე ბის ტვირ თი, 

თა ვი მის თა ნას წორ ადა მი ა ნად იგ რ ძ ნო, ახ ლა იდე-

ა ლად მკვიდ რ დე ბა საბ ჭო თა ქა ლი, რო გორც სო ცი ა-

ლიზ მის შე ნე ბა ში მა მა კა ცის ერ თ გუ ლი თა ნა მებ რ ძო-

ლი. 

საბ ჭო თა ეკ რან ზე საბ ჭო თა ქა ლი ბრუნ დე ბა ოჯახ-

ში, რო გორც იდე ა ლუ რი დე და და მე უღ ლე, მაგ რამ, 

ამა ვე დროს, მას ახა ლი მო ვა ლე ო ბე ბიც ემა ტე ბა - ერ-

თ დ რო უ ლად ოჯა ხიც და სა ზო გა დო ებ რი ვი საქ მეც, და 

სწო რედ ეს უკა ნას კ ნე ლი, შრო მი თი საქ მი ა ნო ბა, სა-

ზო გა დო ებ რი ვი აქ ტი ვო ბა დგე ბა უფ რო ხში რად ოჯა-

ხურ მო ვა ლე ო ბებ ზე წინ. პი რა დი ურ თი ერ თო ბე ბი-

დან გრძნო ბე ბის ინ ტი მუ რო ბა ქრე ბა, სა სიყ ვა რუ ლო 

ხა ზის გან ვი თა რე ბის სრუ ლუფ ლე ბი ა ნი წევ რი ხდე ბა 

კო ლექ ტი ვი და უფ რო მე ტიც, სა სიყ ვა რუ ლო ხა ზი ხში-

რად მხო ლოდ ფო ნად იქ ცე ვა. 

ამას თან, თუ 1920-იანი წლე ბის საბ ჭო თა კი ნე მა-

ტოგ რაფ ში „ახალი ქა ლის“ მხატ ვ რუ ლი სა ხე რე ა ლო-

ბა ში ეწე რე ბო და და პრო პა გან დას თან ერ თად იყო 

მი სი დამ კ ვიდ რე ბის ინ ს ტ რუ მენ ტიც, 30-იან წლებ ში ის 

რე ა ლო ბის კონ ს ტ რუ ი რე ბი სა და ახა ლი მი თე ბის ინ ს-
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ტ რუ მენ ტად იქ ცა. 
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I
mmediately upon assuming power in 1917, the Bolshe-
viks, alongside promises “to grant land to peasants and 
plants to workers,” started working on equalizing the 

rights of women and men.
Over the first decade after the revolution, church 

marriage registration was abolished, and abortion was 
legalized, with the Family Code adopted in 1926 being 
arguably the most progressive law in the then world in 
terms of protecting the rights of a mother and gender 
equality in general. For example, various benefits were 
established for women on maternity leave, also allow-
ances and assistance for single mothers and those with 
multiple children. In the same vein, the new legislation 
put the duty of raising children on both mothers and fa-
thers, and equal property rights were introduced for hus-
bands and wives on assets acquired in marriage.

Cinema, one of the most powerful mechanisms for 
spreading the new ideology and influencing public opin-
ion after the revolution, was quick to join this new cause. 
The Soviet cinema of the 1920s brought the image of a 
woman to the fore and even put it in the spotlight.

Why necessarily a woman? A possible reason might 
have been a woman’s oppressed life in pre-revolutionary 
society, not just in terms of social conditions, but also 
due to gender-based considerations, thus making it now 
a perfect material for juxtaposing the old and the new, 
vividly representing the differences.

This vivid representation is found in the lives of three 
women in Oleg Frelikh’s Prostitute (1926), a film dedicat-
ed to transforming a prostitute into a new persona. One 
of the film’s three characters is a professional prostitute, 
who has accepted her fate and now falls victim to a ve-
nereal disease. Nadezhda is a family woman with two 
children and a husband working in a butcher shop, though 
her life becomes closely tied to the life of a male—af-
ter the death of her husband, she, helpless and with no 

means of sustenance, sees prostituting herself as the 
only way out. She is likely to spend the rest of her life in 
the street but, fortunately, authorities come to rescue by 
finding a normal job for her and sending her children to 
kindergarten. The film’s another main character is Luba, 
an underage orphan kicked out of the house by her fos-
ter parent and then seduced by a neighbor. Later, she 
is sheltered by a woman who turns out to be a brothel 
mistress. The helpless, inert, submissive orphan, unable 
to stand up to the circumstances around her, is rescued 
by authorities from living and associating with unfortu-
nate women. Luba’s desire to break free, and the willing-
ness of authorities to help, offer her new prospects in life 
and inspires her to be bold in the face of blackmail and 
leave the past behind. In the finale, a joyful, agile young 
woman is skiing down the slope to lead a team of skiers 
behind her.

This strong image is furthered by the representation-
al iconography of a woman. A guileless girl in valenki 
boots and a knitted hat is in stark contrast with the bar-
flies from the NEP, with fashionable haircuts, coquettish 
curls, cozy dresses, and enticing legs in high heels and 
thin stockings, flirting with prospective clients. But later 
on, Luba’s attire changes, and now we see her walking 
down the street in a fur-collar coat and a cozy hat, and 
she, too, is trying to attract men with her alluring gait. In 
due course, we see yet another transformation of Luba’s 
appearance, with her long dress and white shirt and belt 
indicative of her new resolution—she no longer wants to 
be a street girl. With her new attire complemented by 
another clear sign of her resolve, a white headscarf, the 
new Luba harmonizes with her new friends, female sew-
ing workshop employees.

Notably, Katka—the main character of Katka’s Rein-
ette Apples (1926), a film by Fridrikh Ermler and Eduard 
Ioganson—already appears in a similar white headscarf 
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and with a simple short haircut in the beginning of the 
movie. And that is understandable—although she is an 
unlicensed hawker constantly persecuted by the Sovi-
et militia, but she has been driven out of her village by 
need, and her new pursuit is designed to save money to 
buy a cow. Among other goods, Katka sells apples, not 
lipstick with a broken seal, and that sets her apart from 
Verka from Tambov whose attire is clearly indicative of 
her social station: a fashionable dress, high heels, thin 
stockings, a posh haircut, and coquettish curls dropping 
down her cheeks. Accordingly, she is seeking a marriage 
of convenience and a shop to own.

Katka is pregnant, but after her child’s future father, 
career thief Syomka Zhgut, starts abusing her, avoiding 
to support her, bossing her around, and eventually kick-
ing her out, Katka starts living independently, choosing 
a partner on her own, one that will support her on her 
path of life.

Juxtaposing the old and the new also underpins 
Women of Ryazan (1927), a film by Olga Preobrazhenska-
ya and Ivan Pravov. The movie’s main character, Vasilisa, 
is also independent in her choice of a lifelong partner. 
Her wealthy family is reluctant to accept a struggling 
blacksmith as a son-in-law-to-be. Her father threatens 
to disown and curse her, but Vasilisa is adamant and res-
olute, far more than her fiancé. Vasilisa leaves home and 
lives with her lover out of wedlock, in defiance of church 
rules, refusing to be intimidated by her father’s curse, 
and embracing hard work. The subsequent revolution 
opens new opportunities for her, with the new govern-
ment opening an orphanage in the old regime’s palace. 
Vasilisa heads the palace’s restoration and operation. In 
line with the genre’s standards, an antagonist is brought 
into play, Anna, a submissive woman driven by her patri-
archal family to suicide.

Both Katka and Vasilisa are quintessential new 
women. This type of women becomes extremely popular 
in the then Soviet public mentality. One of the famous—if 
not the most famous—champion of this new woman was 
Aleksandra Kollontai, the author of a 1919 brochure titled 
New Morality and Working Class, with New Woman as 

1 Коллонтай, Новая мораль, 1919, გვ. 5.
2 Ibid. გვ. 9.
3 Смагина, С., Образ «Новой женщины», 2019, გვ. 171.

its first chapter.
According to Kollontai, the key feature of a new 

woman is independence: “The new type of woman is 
both inwardly and outwardly self-reliant, independent”,1 
and love is secondary for her, “only a brief respite on 
life’s path. The aim of her life, its content, is the Party, 
the idea, agitation, and propaganda work”.2 According 
to Kollontai, women used to unappreciative of indepen-
dence. With the departure or death of her husband, the 
wife not only lost her material maintenance, but also her 
one and only moral support. But not a mew woman! She 
not only has no fear of independence, but also strives for 
it increasingly, to the degree that her interests go beyond 
the narrow circle of the family, of the home, and of love.

A good example of the opinion above is License to 
Have a Woman (1930), a film by Aleksei Kapler. Its main 
character leaves her husband, who will not let her go to 
school, and, together with her child, moves to a city to 
enroll in a medical institute—she wants to be a surgeon. 
To that end, she has to overcome numerous obstacles, 
gathering all her strength to stay on par with men. She 
even loses her child in this fight, but ultimately reaches 
her goal of becoming an independent woman and mas-
tering a man’s profession.

The film features one noteworthy scene depicting a 
party meeting discussing a stipend for the protagonist, 
a composition quite characteristic of that time: a seem-
ingly meaningless carafe and a glass of water on the ta-
ble in front of the meeting’s chairman—but later, after 
it is decided to support the female student, we hear a 
round of applause and a long scene of the same carafe 
and glass shaking to the rhythm of clapping. This scene, 
according to film expert A. Smagina, “turns from an ev-
eryday artefact into a metaphor thanks to a special cam-
era focus3—a metaphor of the then popular glass-water 
theory echoing women’s struggle for sexual liberation. 
Glass-water rejected love and family and insisted that 
satisfying sexual urges did not require bourgeois condi-
tionalities, and that satisfying them must be as easy as 
drinking a glass of water. Kollontai, though credited with 
the creation of this theory, always denies this way of un-
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derstanding love, instead believing that her 1923 article, 
Make Way for Winged Eros, had been misunderstood.4 

The topic of sexual liberation was hotly debated by 
the Soviet society of the 1920s, with articles dedicated to 
it in periodicals. Highly popular among young people, it 
nonetheless never became big in cinema, appearing in-
stead in dialogues, individual phrases, and in relation to 
secondary characters—probably because the ideological 
influencers of that time denounced it in the first place, 
with Krupskaya criticizing the new trend of defying fam-
ily as early as 1924. Lenin was also unapproving of this 
teaching. In 1027, A. Lunacharsky published a brochure, 
On Living, with an entire chapter dedicated to criticizing 
the glass-water idea as “a deeply exploitative theory of 
masculine depravity”.5

In the same vein, Abram Room’s film 3 Mesh-
chanskaia Street script by Viktor Shklovsky, 1927) also 
touches on this topic, though indirectly. The film cen-
ters on a family, a far cry from the traditional concept 
of this institution. Ludmila and her husband, Nikolai, live 
in a comfortably arranged semibasement. But everything 
changes when the husband shelters his former com-
rade-in-arms, Vladimir, and lets him take the couch. As 
the husband leaves for a work-related trip, he trusts his 
friend blindly, yet an affair starts between Ludmila and 
Vladimir. After returning, the husband is obviously a third 
wheel and leaves home. His escapism, however, is short-
lived as he returns to occupy the couch.

Shortly thereafter, “peace” is ensured in the family, 
with the med playing boardgames in the evening, both 
neglectful of Ludmila. Grounded in proletariat morality, 
without “unwarranted jealously,” this family is amaz-
ingly akin to a traditional philistine family. Better still, 
although Nikolai is working on the restoration of the Bol-
shoi Theater—something that may be taken as a symbol 
of protecting outdated, traditional, bourgeois culture, es-
pecially he prefers to go home instead of attending com-
pany meetings—and Vladimir is a typesetter in the print 
house of Workers’ Newspaper, that is, comes across as a 
man of the new way of life, both men exhibit consumerist 
attitudes and possessiveness toward women.

The film culminates when it turns out that Ludmila is 
pregnant. The two men, lost and confused, cannot figure 

4 Сатоко, Эрос и революция, 2009.  
5 Луначарский А.В. О быте, 1927.

out who the father is, who should bear the responsibili-
ty. They eventually decide on “a participatory abortion,” 
but Ludmila has the final say—she proves to be tougher 
and more independent than the men and takes her own 
future and her child’s future into her hands, sneaking out 
of the clinic and leaving Moscow in an unspecified di-
rection.

Ludmila is a quintessential new woman, even though 
her future is not as clearly defined as in other movies 
from that period. The authors are more interested in their 
characters’ mentality, especially male’s, who are treated 
with outright sarcasm, while women open up in relation 
to men, with their eyes fixed on men, an obviously neg-
ative assessment. In this regard, this film reminds us of 
The Smiling Madame Beudet by Germaine Dulac, often 
referred to as the first feminist movie.

Other similarities include film’s penchant for speak 
by way of objects, settings, and atmosphere, at which it 
is doing a great job, by the way. The movie’s philistine 
attributes: embroidered and laced linen, a cat, a samo-
var, a tidy table setting, houseplants, a painting of swans 
on the wall, and others—and Stalin’s portrait nearby—
portray the inhabitants of this cozy little “nest” without 
using speech or action. With its dynamism, chiaroscuro 
technique, and attentiveness to subjects, texture, and at-
mosphere, this film comes across more as an excellent 
example of French Impressionism rather than the propa-
ganda movies of that era.

Overall, the film does not fully join the ranks of the 
fighters for supporting a new woman in her struggle for 
a place in the sun, as it is “missing” the coarseness and 
unequivocal messaging characteristic of propaganda 
counterparts, a possible reason why it, instead of just 
turning into a sign of that era, remains relevant and ex-
citing to this day.

Things were slightly different in the Soviet Georgian 
cinema of the 1920s, with melodramas dominating the 
stage and women who, albeit occasionally taking the 
centerstage, still portrayed as victims, not as active char-
acters (The Patricide, Three Lives, Tariel Mklavadze’s 
Murder Case, Who’s to Blame, and others). 

Georgian cinema seems to dwell on the past, ex-
plaining the frequent film adaptations of literary works—
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even films on the revolution are focused on the 1905Rev-
olution. And those describing the then present portray 
women merely as episodic characters.

Thus, the image of a woman in the Georgian cine-
ma of the 1920s is pretty much non-present, with rare 
exceptions like Saba (directed by M. Chiaureli in 1929), a 
film about the family of a tramway driver. The film also 
advocates against alcoholism by describing the moral 
downfall of the main character Saba, a good man and a 
loving husband and father.

Young Pioneers leader Olga (V. Chavchavadze), a 
courageous, daring woman in stark contrast to Saba’s 
wife (V. Anjaparidze, defends Saba’s wife and child from 
his violence. The director uses outward appearance to 
back up this contrast/juxtaposition between the women: 
Olga’s strong, masculine body and confident gestures vs 
subtle Maro’s usual, repetitive positions: bending, with 
her head down, and broken standing for weakness, tor-
mented powerlessness, and submissiveness.

However, surprisingly enough, the image of a new 
woman also emerges in films focusing on the past. N. 
Shengelaia’s Eliso premiered in 1928, an innovative and 
refreshing film in many ways, offering an original rep-
resentation of a woman’s artistic image. Formally an 
adaptation of A. Kazbegi’s novel—formally because it 
deviates strongly from the original—that depicts things 
of times past, Eliso is nonetheless a quintessential new 
woman, an ethnic Chechen capable of standing up to re-
ligious differences, her clan’s laws, her father’s will, and 
of falling in love with a giaour, that is, Christian—better 
still, her strength is far more than just the strength of a 
woman in love. Edged out of her community, Eliso now 
faces an even tougher choice: her personal feelings vs 
solidarity with her kin in sharing their difficult fate. She 
opts for the latter, parting with her lover and joining her 
community in exile after setting her ancestral village on 
fire. Also personifies a female fighter, a genuine hero, 
who can let fire devour her past, her homeland, in the 
name of resisting the enemy and protecting her honor.

Stories from eth past also underpin the image of 
Dariko, a female fighter from Siko Dolidze’s Dariko (1936). 
The qualities lauded by the film’s authors, however, are 
modern and progressive. A woman, who protects her 
honor and kills a violent perpetrator, does not submit 

6 Смагина, С. Образ «Новой женщины», 2019, გვ. 217.

to her imminent fate either (exile to Siberia)—instead, 
Dariko becomes an outlaw (a typical male narrative) 
leading an armed gang wreaking havoc on the police, 
royal officials, and Cossack troops. 

Similarly, Mzagho and Gela (directed by Shalva Khu-
skivadze in 1933) features a new image of a modern, in-
dependent Georgian woman who is stronger than a man. 
Its main character, Mzagho, is interested and curious 
about urban life, the reason why she moves to a city to 
study radio technology. It takes her some effort to con-
vince her boyfriend and talk him into daring to take steps 
into a new lifestyle.

These are already the 1930s, though. The paradigm of 
Soviet film has taken a drastic turn by this time.

1929-1930 mark a period of “great change” in the 
Soviet country. The NED experiment is over. Alongside 
government centralization, Socialism is crudely enforced, 
including collectivization and industrialization.

Instead of women’s emancipation, traditional family 
values become relevant, “though on a certain condition: 
While keeping the traditional separation of roles in the 
cell of society, both partners are viewed by society as 
equal workers.”6

However, it is also truth that Soviet-style emanci-
pation was, from the outset, lacking the goal of reach-
ing personal freedom: equal rights in society and public 
activities, namely at work. Above all else, a woman was 
always viewed by the state as an entity, workforce vitally 
important to the young country in recovering the ruined 
economy. However, if emphasis in eth 1920s was placed 
on an independent and often “lonely” woman who shakes 
off the burden of dependence on a man to feel on equal 
footing with him, now the new ideal is introduced, one of 
a Soviet woman as a loyal comrade-in-arms of a man in 
the cause of building Socialism.

On eth Soviet big screen, a Soviet woman returns to 
her home as a perfect mother and wife, though now she 
has an additional duty: both family and social activity at 
the same time, and the latter, work and social activity, is 
often placed above family responsibilities. The intimacy 
of feelings disappears from personal relations, and the 
collective becomes a full-fledged participant of the motif 
of love—better still, the motif of love often serves as a 
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mere backdrop.
In addition, if the Soviet cinema of the 1920s embeds 

the artistic image of a new woman in real-life settings as 

a tool of both propaganda and its promotion, in the 1930s 
it emerges as an instrument for constructing reality and 
new myths.
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