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სტატიაში გან ვი ხი ლავ ლას ლო ნე მე შის „საულის ვაჟს“, ადორ ნო სე უ ლი „ბარბაროსული წე რის“ ნი მუ შად, რო-

მელ შიც ქა ო ტუ რი, გადღაბ ნი ლი გა მო სა ხუ ლე ბი თა თუ ხმით ხერ ხ დე ბა ვე რარ ტი კუ ლი რე ბუ ლი ტრა გე დი ის სა-

ხი ე რი გა მო ხატ ვა. 
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2 ლატური, არასდროს ვყოფილვართ მოდერნულები, 2014, გვ. 18.
3 ბრეგვაძე, ჰანა არენდტი.

ა
ხა ლი ის ტო რი ის შეს წავ ლა სა და შე ფა სე ბა ში, 

ალ ბათ, დღემ დე ცენ ტ რა ლურ სა კითხად რჩე ბა 

ის, თუ რო გორ მოხ და, რომ XX სა უ კუ ნემ მიგ-

ვიყ ვა ნა მსოფ ლიო ომე ბამ დე, წარ მოშ ვა ტო ტა ლი ტა-

რუ ლი რე ჟი მე ბი ახ ლე ბუ რი, უსა ხო და ბი უ როკ რა ტი-

უ ლი ბო რო ტე ბით, რა საც ჰა ნა არენ დ ტი ბო რო ტე ბის 

ბა ნა ლუ რო ბას უწო დებს, თა ვის ყვე ლა ზე გავ ლე ნი ან 

წიგ ნ ში „ტოტალიტარიზმის საწყი სე ბი“ (The Origins of 

Totalitarianism. 1951); XX  სა უ კუ ნემ, რო მელ შიც ემან-

სი პა ცი ის ცნე ბა სა და ჰუ მა ნიზ მ ზე და ფუძ ნე ბულ მო-

დერ ნუ ლო ბის იდე ას  თით ქოს ყვე ლა ზე წარ მ ტე ბუ-

ლად უნ და შეს ხ მო და ხორ ცი. 

მო დერ ნიზ მი, რომ ლისთ ვი საც და მა ხა სი ა თე ბე-

ლია ინ დუს ტ რი ა ლი ზა ცი ი სა და ურ ბა ნი ზა ცი ის მა-

ღა ლი ხა რის ხი, მეც ნი ე რულ - ტექ ნი კუ რი პროგ რე სი, 

ლი ბე რა ლუ რი დე მოკ რა ტი ა, ინ დი ვი დუ ა ლიზ მი, სე კუ-

ლა რიზ მი, რა ცი ო ნა ლუ რი აზ როვ ნე ბა და შე მეც ნე ბა, 

უპი რის პირ დე ბა ტრა დი ცი ულ სა ზო გა დო ე ბებს, სა დაც 

„დომინირებს ღი რე ბუ ლე ბე ბი და სტრუქ ტუ რე ბი, რო-

მელ თა ღერ ძია პარ ტი კუ ლა რიზ მი, ფუნ ქ ცი ო ნა ლუ-

რი „გადღაბნილობა“ და მემ კ ვიდ რე ო ბით მი ღე ბუ ლი 

სტა ტუ სი“.1 

ამ და პი რის პი რე ბა ში მო დერ ნუ ლო ბა თა ვის ასი-

მეტ რი ულ ბუ ნე ბა საც ავ ლენს, რო მე ლიც მო ი ცავს 

არა მხო ლოდ  ახალ, მო დერ ნულ სა და მის წი ნა რე, 

ძველს, ტრა დი ცი ულს შო რის კონ ფ ლიქტს, რო მე ლიც 

უნ და და მარ ცხ დეს და აღ მო იფხ ვ რას, არა მედ ადა მი-

ან სა და მის მიღ მა არ სე ბუ ლი სამ ყა როს სუ ბორ დი ნა-

ცი ა საც; ის ივიწყებს, რომ ადა მი ა ნის „პარალელურად 

„არაადამიანურობაც“ იბა დე ბა: ნივ თე ბი, ობი ექ ტე ბი, 

პი რუტყ ვე ბი და რა უც ნა უ რიც არ უნ და იყოს, გა და ხა-

ზუ ლი, თა მაშ გა რეთ დარ ჩე ნი ლი ღმერ თიც“.2 

მო დერ ნუ ლო ბა, რო მე ლიც უძებ ნის, ან ცდი-

ლობს, მო უ ძებ ნოს − რა ცი ონ ალური ახ ს ნა ყო ველ გ-

ვარ ბუ ნებ რივ მოვ ლე ნას, ჯერ ბუ ნე ბის გან გან დევ ნის 

ღვთა ებ რივს, შემ დეგ კი სო ცი უმს გა ა თა ვი სუფ ლებს 

ღვთა ებ რი ვი საწყი სე ბის გან, რაც გარ კ ვე ულ წი-

ლად, ტო ტა ლი ტა რულ სის ტე მა ში მოქ ცე უ ლი ადა მი-

ა ნის „რადიკალური ბო რო ტე ბის“ სა ფუძ ვე ლი ხდე-

ბა, რო მე ლიც, არენ დ ტის აზ რით, „ამოიზრდება არა 

ნი ჰი ლის ტუ რი ლო გი კი დან, რომ ლის მი ხედ ვი თაც, 

„ყველაფერი ნე ბა დარ თუ ლი ა“ (Alles ist erlaubt), 

არა მედ აკოს მი უ რი, ე. ი. სი ცოცხ ლე გა მოც ლი ლი 

„იმორალისტური“ კონ დი ცი ი დან − „ყველაფერი შე-

საძ ლე ბე ლი ა“ (Alles ist möglich): რო დე საც შე უძ ლე-

ბე ლი შე საძ ლე ბელი გახ და, გა მო ირ კ ვა, რომ იგი და-

უს ჯე ლი, და უნ დო ბე ლი, შეუბრალებელი რა დი კა ლუ-

რი ბო რო ტე ბის იდენ ტუ რი ა“.3 

არენ დ ტი სე უ ლი გან მარ ტე ბით, ტო ტა ლი ტა რიზ მი 

სრუ ლი ად გან ს ხ ვავ დე ბა ტრა დი ცი უ ლი, ბრუ ტა ლუ რი 

მმარ თ ვე ლო ბის ძვე ლი ტი რა ნი ე ბის გან, რო მელ საც 

არ გა აჩ ნ და იდე ო ლო გი უ რი ორი ენ ტი რი. 
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ნა ცის ტუ რი და კო მუ ნის ტუ რი რე ჟი მე ბი ეყ რ დ-

ნო ბი ან პო ლი ტი კურ იდე ო ლო გი ებს, რაც მა თი გავ-

რ ცე ლე ბი სა და ლე გი ტი მა ცი ის წყა რო ხდე ბა, რი თიც 

მარ თ ლ დე ბა მას შ ტა ბუ რი ტე რო რი საბ ჭო თა კავ შირ-

ში − კლა სობ რი ვი მტრე ბის მა სობ რი ვი რეპ რე სი ე ბი სა 

თუ გუ ლა გის, ნა ცის ტურ გერ მა ნი ა ში კი − ჰო ლო კოს-

ტის სა ხით. 

სწო რედ ამ იდე ო ლო გი ე ბით იმარ თე ბა ტო-

ტა ლი ტა რიზ მის არ სე ბო ბის თ ვის აუცი ლე ბე ლი მა-

სე ბი, „ტოტალიტარული მოძ რო ბა ნიც (totalitäre 

Bewegungen) სწო რედ იქაა შე საძ ლე ბე ლი, სა დაც მა-

სე ბი არ სე ბო ბენ”,4 რომ ლე ბიც პო ლი ტი კუ რი პრო ცე-

სე ბი სად მი სრუ ლი ინ დი ფე რენ ტიზ მით ხა სი ათ დე ბი ან. 

ასე თი  მა სა ერ თო ბის ყალ ბი გა მოვ ლი ნე ბა ა. სი ნამ დ-

ვი ლე ში,  სრუ ლი ად ატო მი ზე ბუ ლი ა, თა ვი სი ნე იტ რა-

ლუ რო ბის გა მო არ შე უძ ლია რა ი მე იდე ის გარ შე მო 

გა ერ თი ა ნე ბა და თვი თორ გა ნი ზე ბა, ამი ტომ ექ ვემ დე-

ბა რე ბა ზე მო დან წა მო სულ მო ბი ლი ზა ცი ას. 

ნა ცი ო ნალ - სო ცი ა ლის ტე ბი ცა და კო მუ ნის ტე ბიც 

სწო რედ მო სახ ლე ო ბის იმ მო ცუ ლო ბით მა სას იმ ხ-

რობ ენ  და პო პუ ლის ტუ რი ლო ზუნ გე ბით კვე ბა ვენ, 

რომ ელიც  გან ზე იდ გ ა პო ლი ტი კის გან.

ამი ტომ, არენ დ ტის აზ რით, ტო ტა ლი ტა რიზ მი არა 

მხო ლოდ და არა იმ დე ნად ერ თი ტი რა ნის (ბელადი/

ფიურერი) და მას თან და ახ ლო ე ბუ ლი პო ლი ტი კუ რი 

ელი ტის მი ერ ყა ლიბ დე ბა და ცოცხ ლობს, არა მედ ამ 

უსა ხუ რი მა სის, რი გი თი ადა მი ა ნე ბის ტრი ვი ა ლუ რი 

ქმე დე ბე ბის ხარ ჯ ზე, რო მელ საც ისი ნი ინერ ცი ით, ფიქ-

რის გა რე შე ახორ ცი ე ლე ბენ.

მა სის და სა რაზ მად, რა სის ტურ და კლა სობ რივ 

იდე ო ლო გიას თან ერ თად, რე ლი გი უ რი პო პუ ლიზ მიც 

აქ ტი უ რად ერ თ ვე ბა (ათეისტურ საბ ჭო თა კავ შირ ში 

ის მო დი ფი ცი რე ბუ ლი სა ხით მოგ ვევ ლი ნა, რო დე საც 

კო მუ ნის ტუ რი მი თო ლო გი ის „ხატწერის“ პრო ცეს ში 

სწო რედ ქრის ტი ა ნულ იკო ნოგ რ ფი ას იყე ნებ დ ნენ ) .  

ნა ცის ტურ გერ მა ნი ა ში ან ტი სე მი ტიზ მი, ფაქ ტობ რი ვად, 

იდე ო ლო გი ის რან გ ში გა და ვი და და ჯერ კი დევ სა კონ-

ცენ ტ რა ციო ბა ნა კე ბამ დე დაწყე ბუ ლი „პოგრომები“ 

„ჭეშმარიტ რი ტუ ა ლურ მკვლე ლო ბად“ იქ ცა. 

„ევანგელისტი ფა ნა ტი კო სე ბის შთა მო მავ ლე ბი, 

4 იქვე.
5 ადორნო, ჰორკჰაიმერი, განმანათლებლობის დიალექტიკა, 2012, გვ. 256.
6  Marcuse Herbert: Reflexion zu. 2005.
7  Rowland, Re-reading “Impossibility” and “Barbarism”. გვ. 2.

„გრაალის რა ინ დ თა“ მო დე ლის თა ნახ მად, სის ხ ლის 

ერ თო ბით შე ფი ცუ ლე ბად და ელი ტურ გვარ დი ე ბად 

გარ და ი სა ხე ბი ან. რე ლი გია კი, რო გორც და წე სე ბუ-

ლე ბა, ნა წი ლობ რივ უშუ ა ლოდ სის ტე მა ში ით ქ ვი ფე ბა, 

ნა წი ლობ რივ კი მა სობ რი ვი კულ ტუ რი სა და მარ შე ბის 

ზარ ზე იმ ში გა და დის. ფი უ რე რი და მი სი მიმ დევ რე ბი 

ფა ნა ტი კუ რი რწმე ნით თავს იწო ნე ბენ... ოღონ დაც ამ 

რწმე ნის ში ნა არ სი და ი კარ გა... გერ მა ნელ ქრი ს ტი ა-

ნებ თან სიყ ვა რუ ლის რე ლი გი ი დან აღა რა ფე რი შე-

მორ ჩა, გარ და ან ტი სე მი ტიზ მი სა“.5

ჰო ლო კოს ტი იქ ცე ვა XX სა უ კუ ნის ადა მი ა ნის ერ თ -

-ერთ ყვე ლა ზე შემ ზა რავ და მას შ ტა ბურ გა მოც დი ლე-

ბად, რაც, ლო გი კუ რი ა, რომ თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე-

ბი სა და მათ შო რის, კი ნოს რეფ ლექ სი რე ბის ერ თ -ერ-

თი ცენ ტ რა ლუ რი თე მა გახ დე ბა. 

რო გორც ჰერ ბერტ მარ კუ ზე თე ო დორ ადორ ნოს 

გარ დაც ვა ლე ბის შემ დეგ მი ცე მულ ინ ტერ ვი უ ში6 აღ-

ნიშ ნავს, მას ახა სი ა თებ და აზ როვ ნე ბის რა დი კა ლიზ-

მი; შე საძ ლო ა, ადორ ნოს ცნო ბი ლი და ხში რად ცი-

ტი რე ბუ ლი ფრა ზაც: „აუშვიცის მე რე პო ე ზი ის წე რა 

ბარ ბა რო სო ბა ა“ (An Essay on Cultural Criticism and 

Society. 1947) − მის რა დი კა ლიზმს მი ვა წე როთ. ფრა-

ზას ხში რად თარ გ მ ნი ან და იმოწ მე ბენ შემ დეგ ნა ი-

რად: „აუშვიცის მე რე პო ე ზი ის წე რა შე უძ ლე ბე ლი ა“, 

რაც გუ ლის ხ მობს იმას, რომ არა მხო ლოდ შე უძ ლე-

ბე ლი, არა მედ ამო რა ლუ რი ცა ა. თუმ ცა მკვლევ რე ბის 

დი დი ნა წი ლი კა მა თობს, რომ მა სობ რივ მოხ მა რე-

ბა ში დამ კ ვიდ რე ბუ ლი ფრა ზა ხში რად მოხ მო ბი ლია 

კონ ტექ ს ტის გა უთ ვა ლის წი ნებ ლად და გან მარ ტა ვენ, 

თუ რა იგუ ლის ხ მე ბა ბარ ბა რო სო ბა ში. 

ადორ ნოს თქმით, კულ ტუ რის კრი ტი კო სი უკ მა-

ყო ფი ლოა ცი ვი ლი ზა ცი ით და აქ უნ და ვე ძე ბოთ კულ-

ტუ რის მი მართ მი სი კრი ტი კის მი ზე ზე ბი: „კულტურის 

კრი ტი კა უპი რის პირ დე ბა კულ ტუ რი სა და ბარ ბა რო-

სო ბის დი ა ლექ ტი კის ბო ლო ეტაპს: აუშ ვი ცის შემ დეგ 

ლექ სის წე რა ბარ ბა რო სო ბაა და ეს ასე ვე არ ღ ვევს 

იმ ცოდ ნას, რო მე ლიც გა მო ხა ტავს, თუ რა ტომ გახ და 

დღეს პო ე ზი ის წე რა შე უძ ლე ბე ლი“.7 

ენ ტო ნი რო უ ლენ დის ვა რა უ დით, სიტყ ვა 

„ბარბაროსობის“ ეტი მო ლო გი ი დან და კონ ვენ ცი უ რი 
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მნიშ ვ ნე ლო ბი დან გა მომ დი ნა რე, შე იძ ლე ბა ვი ფიქ-

როთ, რომ ასე თი ლექ სი არის „შეუზღუდავი, უკულ-

ტუ რო ან უხე ში გან სა ხილ ველ თე მა ში, მაგ რამ დარ-

წ მუ ნე ბუ ლი ვარ, ადორ ნო ცდი ლობ და, აღე წე რა პო-

ე ზი ის ახა ლი ფორ მა, რო მე ლიც სტი ლის ტუ რად და 

თე მა ტუ რად არის მო უქ ნე ლი /უ ხერ ხუ ლი“.8 

ანუ სა უ ბა რია არა იმა ზე, რომ ჰო ლო კოს ტის 

რეპ რე ზენ ტი რე ბა შე უძ ლე ბე ლია ან შე საძ ლე ბე ლია 

მხო ლოდ ლინ გ ვის ტუ რი სი ჩუ მით, ან დაც უბ რა ლოდ 

ამო რა ლუ რი ა, არა მედ შე საძ ლე ბე ლია მხო ლოდ და 

სწო რედ ამ უხე ში, შე მა წუ ხე ბე ლი, უხერ ხუ ლო ბის შემ-

ქ მ ნე ლი ენით. 

ამ გ ვა რი ინ ტერ პ რე ტა ცია ად ვი ლად იხ ს ნე ბა სიტყ-

ვის ეტი მო ლო გი ით: ძველ ბერ ძ ნუ ლად βάρβαρος 
ნიშ ნავ და არა  ბერ ძენს, არა  ბერ ძ ნუ ლად მო ლა პა-

რა კე ადა მი ანს. ამ კონ ტექ ს ტ ში „ბარბაროსული პო-

ე ზი ა“ სწო რედ „ლინგვისტური „სხვის“ წარ მოქ მ ნა ზე 

მი უ თი თებს. თუ ბარ ბა რო სო ბის კრის ტე ვა სე ულ გან-

საზღ ვ რე ბას („სხვა ჩვენ ში ა“/Strangers to Ourselves) 

მივ ყ ვე ბით − რაც თა ვი დან არას წო რად არ ტი კუ ლი-

რე ბუ ლი, გა უ გებ არი ლუღ ლუ ღის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი იყო 

(bla-bla/bara-bara) და შე სა ბა მი სად, არა მხო ლოდ 

არა  ბერ ძენ „უცხო ტო მელს“, არა მედ მკვიდრ ბერ-

ძენ საც მი ე მარ თე ბო და, რო მე ლიც უც ნა უ რი, არას ტა-

ნ დარ ტუ ლი ბერ ძ ნუ ლით მეტყ ვე ლებ და − ადორ ნოს 

გა ნაცხად ში „პოსტ აუშ ვი ცის ეს თე ტი კა არის რა ღაც 

„უცხო“ და „არასტანდარტული“... პოს ტა უშ ვი ცის ბუტ-

ბუ ტი შე იძ ლე ბა გახ დეს ჰო ლო კოს ტის კლა სი კუ რი 

ტექ ს ტი“.9

თა მა მად შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ უნ გ რე ლი რე ჟი-

სო რის, ლას ლო ნე მე შის „საულის ვა ჟი“ (2015) სწო-

რედ „ბარბაროსული“ კი ნო ე ნით აჩ ვე ნებს სა კონ ცენ-

ტ რა ციო ბა ნა კე ბის ნამ დ ვილ ჯო ჯო ხეთს. ზონ დერ კო-

მან დოს ყო ფი ლი წევ რის ავ ტო ბი ოგ რა ფი უ ლი წიგ ნის 

„ხმები ფერ ფ ლი დან“ მი ხედ ვით გა და ღე ბუ ლი ფილ-

მის ცენ ტ რ ში სა ულ აუს ლენ დე რია (გერმ. „უცხოელი/

უცხომიწელი“) მოქ ცე უ ლი. ზონ დერ კო მან დო ბა ნა-

კებ ში ძლი ე რი და ჯან მ რ თე ლი ტყვე ე ბის გან შექ მ ნი-

ლი ჯგუ ფი ა, რო მელ საც შავ მუ შე ბად იყე ნებ დ ნენ ნა-

ცის ტე ბი. მათ უნ და მო ემ ზა დე ბი ნათ სა კონ ცენ ტ რა ციო 

ბა ნაკ ში ჩაყ ვა ნი ლი ებ რა ე ლე ბი გა ზის კა მე რა ში შეყ-

8  იქვე.
9  Rowland, Re-reading “Impossibility” and “Barbarism”. გვ. 2.

ვა ნამ დე, შე ეკ რი ბათ და და ე ხა რის ხე ბი ნათ მა თი ნივ-

თე ბი, ცალ კე გა და ე დოთ ფუ ლი და ძვირ ფა სე უ ლო ბა, 

და ნარ ჩე ნი კი გა და ე ყა რათ და და ეწ ვათ, გა ე ტა ნათ 

გვა მე ბი და გა ე სუფ თა ვე ბი ნათ სის ხ ლის გან დას ვ რი-

ლი კა მე რა, შემ დეგ ეს გვა მე ბი კრე მა ტო რი უმ ში შე-

ე ყა რათ, გა მო ეხ ვე ტათ ფერ ფ ლი და  შემ დეგ წყალ ში 

გა და ეყ არათ. სა მუ შაო მძი მე და უსას რუ ლო იყო. 

ეს რუ ტი ნა ფილ მ ში და ძა ბუ ლი, შე უ ნე ლე ბე ლი 

ტემ პით აისა ხე ბა, რო მე ლიც არ გაძ ლევს ამო სუნ თ ქ-

ვის სა შუ ლე ბას და სუ ლის შე ხუთ ვი სა თუ თავ ბ რუს ხ-

ვე ვის შეგ რ ძ ნე ბა სა და ფი ზი კუ რად შე საგ რ ძ ნობ დის-

კომ ფორტს გი ჩენს. 

ფილ მი იწყე ბა ტყის პი რა პე ი ზა ჟის კად რით, რო-

მელ შიც  ფო კუ სი მორ ღ ვე უ ლია და გა მო სა ხუ ლე ბა 

გადღაბ ნი ლი. ასე თი ფო ნი მიჰ ყ ვე ბა მთე ლი ფილ მის 

გან მავ ლობ ში სა უ ლის საქ მი ა ნო ბას, სა დაც სი ლუ ე-

ტე ბად ვხე დავთ, რო გორ სცე მენ ადა მი ა ნებს, ხდი ან 

ტან სა ც მელს და მი ე რე კე ბი ან კა მე რა ში. ეს სი ლუ ე ტე-

ბი პე რი ო დუ ლად გვი ან ბა რო კა ლუ რი მხატ ვ რო ბის თ-

ვის და მა ხა სი ა თე ბელ, ერ თ მა ნეთ ში გა დახ ლარ თუ ლი, 

შიშ ვე ლი სხე უ ლე ბის ექ ს პ რე სი ულ კომ პო ზი ცი ებს ემ-

ს გავ სე ბი ან, სა დაც ისი ნი არა სი ცოცხ ლის, ადა მი ა ნის 

სი ჯან სა ღი სა და ჰარ მო ნიუ ლო ბის რე ნე სან სულ აღ ქ-

მას გა მო ხა ტა ვენ, არა მედ ტკი ვილს, ტან ჯ ვას, სამ ყა-

როს და სას რულს. 

„მთავარი“ მოქ მე დე ბა, რო გორც წე სი, უკან, კად-

რის სიღ რ მე ში, ამ გადღაბ ნილ ფონ ზე მიმ დი ნა რე ობს, 

რის ყუ რე ბა საც მიჩ ვე უ ლი ვართ ჰო ლო კოს ტის შე სა-

ხებ გა და ღე ბულ ფილ მებ ში. ნე მეშს არ სურს, სას ტი კი 

ის ტო რი ე ბის ჩვე ნე ბით იმოქ მე დოს მა ყუ რე ბელ ზე. პი-

რი ქით, ძა ლი ან „საქმიანი“ და ცი ვიც კი ა. 

მი სი თქმით, „ჩვენ გა მო ვი ყე ნეთ თავ შე კა ვე ბუ-

ლი სტრა ტე გია იმის თ ვის, რომ ძა ლი ან ცო ტა გვეთ ქ ვა. 

რო ცა შეზღუ დუ ლი არ ხარ, კი ნოს შე უძ ლია გა და ჭარ-

ბე ბუ ლო ბამ დე და სა ნა ხა ო ბამ დე მი გიყ ვა ნოს“. 

სა ნა ხა ობ რი ო ბის გან მაქ სი მა ლუ რად დაც ლი ლია 

თი თო ე უ ლი კად რი, რომ ელთა ფო კუს ში მხო ლოდ 

სა უ ლია მოქ ცე უ ლი, ახ ლო ან სა შუ ლო ხე დით. კა მე-

რა  არ სცილ დე ბა, ხან სა ხე ზე „მიშტერებული“, ხან 

ზურ გი დან „მოთვალთვალე“, ნერ ვუ ლი მოძ რა ო ბით, 

შე მა წუ ხებ ლად, თით ქოს ჩვენ, მა ყუ რე ბელს აგ ვე კი და 
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ეს და ჟი ნე ბუ ლი მზე რა (ოპერტორი მა თი ას ერ დე ლი). 

სწო რედ ფორ მა მოქ მე დებს ასე ამა ფო რი ა ქებ ლად, 

ისე ვე რო გორც ქა ო ტუ რი ხმა.

ლასლო ნემეში აუშვიცის კოშმარებს ისე გიჩვე-

ნებს, რომ ბოლომდე არც განახებს მათ. დაძაბული 

მზე რა ცდილობს, ამოიცნოს, რა ხდება იქ, უკან. ზოგ-

ჯერ ფრაგმენტული სილუეტებით, ზოგჯერ სისხლის-

გამ ყი ნავი ხმებით გიყვება ამბავს. გიყვება ისე, რომ 

ბო ლომდე არაფერს ამბობს. წყვეტილად. გადღაბნილ 

გა მო სახულებასთან ერთად გაბმული, მოზუზუნე არა-

დიე გეტური ხმები კიდევ უფრო ამაფორიაქებელ და 

შე მზარავ ფონს ქმნიან − იქნება ეს ტყვეებისთვის ცი-

ნი კური მითითებები, სროლა  თუ გაზის კამერიდან 

გა მო სული შემაძრწუნებელი კივილი და მოთქმა-გო-

დება. 

ფილმის საუნდზე 5 თვე მუშობდნენ, 8 ენაზე მო სა-

უბ რე ადამიანების ხმები გადაღების დროსვეა  ჩა წე-

რილი. ხმის ოპერატორ ტომაშ ზანის თქმით, მას სურდა 

შე ექმნა „ერთგვარი აკუსტიკური კონტრაპუნქტი გა-

მო სა ხულებასთან ინტენსიურ კავშირში”.

სა ით -ენ დ - სა უნ დის ყო ფი ლი რე დაქ ტო რი, ნიკ 

ჯე იმ სი ფილმს არა მხო ლოდ ჰო ლი ვუ დუ რი სა ნა ხა-

ობ რი ვი გრან დი ო ზუ ლო ბის, არა მედ ზო გა დად ჰო-

ლო კოს ტის კონ ვენ ცი უ რი ნა რა ტი ვის გან სრუ ლი ად 

გან ცალ კე ვე ბულ ფორ მად მი იჩ ნევს: „...ნემეში მთე ლი 

ძა ლით ცდი ლობს − იმ დე ნად, რომ ქო რე ოგ რა ფი უ-

ლად და მუშ ვე ბუ ლი დი დი, ეპი კუ რი სცე ნე ბი უზარ მა-

ზა რი ბრბო თი, მან ქა ნე ბით, კოს ტი უ მე ბით, გა ზის ღუ-

მე ლე ბით, დაწ ვი თა და ყვე ლა სა ხის სი სას ტი კით მხო-

ლოდ კად რის გა ნა პი რას ხდე ბა − თა ვი დან აიცი ლოს 

ის, რა საც  ჰო ლო კოს ტის პორ ნოგ რ ფია შე იძ ლე ბა ვუ-

წო დოთ. ფილ მე ბი, რომ ლე ბიც ნუ გეშს ეძე ბენ მსხვერ-

პ ლ შე წირ ვის იკო ნოგ რა ფი ა სა და სა კონ ცენ ტ რა ციო 

ბა ნა კის ან ტიგ ლა მუ რულ ტუ რიზ მ ში“.10 

აქ არც გა დარ ჩე ნის იმე დია (როგორც უმე ტე სად 

მთავ რ დე ბა ხოლ მე ფილ მე ბი ჰო ლო კოს ტ ზე, რაც უნ-

და შემ ზ რავ ის ტო რი ას გაჩ ვე ნებ დეს, რად გან ნე მე-

შის თქმით: „ეს ტყუ ი ლი ა, გა დარ ჩე ნა გა მო რიცხუ ლი 

იყო“11) და არც ზონდერკომანდოების დადანაშაულება 

ფაშისტებთან კოლაბორაციის გამო. 

სა უ ლი თა ვად არის მსხვერ პ ლი − შე ში ნე ბუ ლი, 

10  Rowland, დასახელებული ნაშრომი.
11  Pfefferman Naomi, “Son of Saul”. 1997.

ზომ ბად ქცე უ ლი ადა მი ა ნი, რო მელ საც მუჯ ლუ გუ ნე-

ბი სა და უფ რო სე ბის უხე ში შე ძა ხი ლე ბის თან ხ ლე ბით 

უწევს ბა ნაკ ში არ სე ბო ბა, რის სა ფა სუ რა დაც შემ ზა რა-

ვი სა მუ შა ოს შეს რუ ლე ბას აიძუ ლე ბენ. მას  წა მი თაც 

არ აქვს შეს ვე ნე ბის დრო; მე ქა ნი კურ მოძ რა ო ბა შია 

გა დარ თუ ლი, რომ არ იფიქ როს, რას აკე თებს.   ის 

თით ქოს „ფართოდ ხუ ჭავს თვა ლებს“ (გადღაბნილი 

გა მო სა ხუ ლე ბა, რო მე ლიც მკა ფი ოდ არ ჩანს), ყუ რებს 

იხ შობს (ხმები, რომ ლე ბიც მკა ფი ოდ და გა დაბ მუ ლად 

არ ის მის) − რომ ვერ და ი ნა ხოს, არ გა ი გოს. თუმ ცა გა-

ზის კა მე რი დან გა მოყ ვა ნი ლი ბავ შ ვი, რო მე ლიც ჯერ 

კი დევ სუნ თ ქავს, მაგ რამ, რო მელ საც ექი მი, პრო ფე-

სი ო ნა ლუ რი სიმ შ ვი დით, მის თვალ წინ გა გუ დავს, 

სა უ ლის მოჩ ვე ნე ბით ინ დი ფე რენ ტიზმს ან გ რევს და 

მთე ლი მი სი მექ ნი კუ რი მოძ რა ო ბა ამ ჯე რად მი ე მარ-

თე ბა იქით კენ, რომ ბავ შ ვის გვა მი კრე მა ტო რი უმ ში 

დაწ ვას გა და არ ჩი ნოს − ყვე ლაფ რის ფა სად, წე სე ბის 

ზუს ტი დაც ვით დაკ რ ძა ლოს და კა დი შიც წა უ კითხოს. 

სწო რედ ამ ეპი ზოდ ში, რო დე საც სა უ ლი, აუტოფ სი ის 

ჩას ატა რებ ლად სა მე დი ცი ნო ოთახ ში დას ვე ნე ბუ ლი 

ბი ჭის გვამ თან გან მარ ტოვ დე ბა, ერ თა დერ თხელ, ცო-

ტა ხნით „შეშდება“ კა მე რა და დუმ დე ბი ან შე მა წუ ხე-

ბე ლი ქა ო ტუ რი ხმე ბი.

სა უ ლი აცხა დებს, რომ ბი ჭი მი სი შვი ლი ა. ბო-

ლომ დე ცხა დი არც არის, მარ თ ლაც შვი ლი ა, რო-

მე ლიც წლე ბია არ უნა ხავს, თუ იგო ნებს იმის თ ვის, 

რომ ერ თ მა ნე თი სად მი უნ დობ ლად გან წყო ბილ 

„ზონდერკომანდოებში“ სენ ტი მენ ტი გა აღ ვი ძოს, რა-

თა მის ცენ ბი ჭის და მარ ხ ვის სა შუ ა ლე ბა. თუ გა უ გო ნა-

რი სი სას ტი კის გან ფსი ქი კუ რად შერ ყე უ ლი იგო ნებს 

შვი ლის ის ტო რი ას? ამას არ სე ბი თი მნიშ ვ ნე ლო ბა არ 

აქვს. ნე მეშს ნაკ ლე ბად აინ ტე რე სებს თხრო ბი თი დე-

ტა ლე ბი. სა უ ლის წი ნა ის ტო რი აც ისეა „წადღაბნილი“, 

რო გორც ფო ნად მიმ დი ნა რე ამ ბე ბი. 

 სი უ ჟე ტის გამ ჭო ლი ღერ ძი 1944 წელს, აუშ ვიც ში 

მომ ხ და რი აჯან ყე ბის თ ვის მზა დე ბის ის ტო რი ა ა, რო-

მელ შიც ჩარ თუ ლი სა უ ლი ქალ თა კო ლო ნი ა ში მო-

კავ ში რეს ხვდე ბა რა ღა ცის გა და სა ცე მად. წა მი ე რი 

შე ყოვ ნე ბა და ნაწყ ვეტ - ნაწყ ვე ტი ფრა ზე ბი გვა ფიქ რე-

ბი ნებს, რომ  ქა ლი მი სი ცო ლი ა. თუმ ცა „ამბავი“ აქაც 

წყდე ბა. მას შე უძ ლე ბე ლია ჰქონ დეს გაგ რ ძე ლე ბა ან 
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თუნ დაც წი ნა ის ტო რი ა, რად გან სა ულს, აუშ ვი ცის სხვა 

ტყვე ე ბის მსგავ სად, იდენ ტო ბა, ბი ოგ რა ფია  და კარ-

გუ ლი აქვს. ის სრუ ლი ად დე პერ სო ნა ლი ზე ბუ ლი ა, 

რომ ლის არ სე ბო ბაც ნომ რებ შია ასა ხუ ლი (ტყვეების 

სა მუ შაო კოს ტიუმ საც ხომ წით ლად გა და ხა ზუ ლი X 

აწე რი ა). მაგ რამ „ყველაზე შავ ბ ნელ სა ა თებ შიც კი, 

შე საძ ლო ა, ჩვენ ში გა ის მას ხმა, რო მე ლიც გაგ ვახ სე-

ნებს, რომ ადა მი ა ნე ბი ვართ“12 − განაცხადა ნემეშმა 

საუკეთესო უცხოენოვანი ფილმისთვის „ოსკარით“ 

დაჯილდოებაზე. 

ეს დე ჰუ მა ნი ზე ბუ ლი ადა მი ა ნე ბი, „როგორც 

მსხვერ პ ლე ბი და რო გორც გმი რე ბი (როგორც ყო ფი-

ლი ზონ დერ კო მან დო ფი ლიპ მი უ ლე რი იტყ ვის), გახ-

დე ბი ან წმინ და ბრძა ნე ბის შემ ს რუ ლებ ლე ბი და  მა-

თი [არსებობის] მოწ მე ე ბი, ვინც სა სიკ ვ დი ლოდ მიჰ-

ყავ დათ“,13 მა შინ, რო დე საც ომის შემ დეგ, ნა ცის ტებ მა 

უამ რა ვი დო კუ მენ ტი გა ა ნად გუ რეს, რა თა წა ე შა ლათ 

სა კონ ცენ ტ რა ციო ბა ნა კე ბი სა და შემ ზა რა ვი და ნა შა-

უ ლის ნაკ ვა ლე ვი, ზონ დერ კო მან დო ე ბის „მოწმეობა“, 

მა თი მო გო ნე ბე ბი გახ და ამ და ნა შა უ ლის შე სა ხებ 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი დო კუ მენ ტი (რასაც ასე ვე შემ ზა რა ვი 

შთამ ბეჭ და ო ბით გა მო ი ყე ნებს კლოდ ლან ც მა ნი დო-

კუ მენ ტურ ფილ მ ში „შოა“), რა მაც შე უძ ლე ბე ლი გა ხა-

და მახ სოვ რო ბის წაშ ლა.

დო კუ მენ ტის, მა ტი ა ნის ფაქ ტუ რას ქმნის ფილ მის 

მო ნოქ რო მუ ლო ბაც, ძვე ლი, და ლა ქუ ლი და გაყ ვით-

ლე ბუ ლი ფო ტო ე ბის მქრქალ ტო ნა ლობას რომ ინარ-

ჩუ ნებს ფილ მის გან მ ავ ლო ბა ში. მხო ლოდ ფი ნალ ში 

იც ვ ლე ბა ეს გაც რე ცი ლი ფე რი ტყის სიმ წ ვა ნით, რო-

მელ საც ბა ნა კი დან გაქ ცე უ ლი ტყვე ე ბი სა ულ თან ერ-

თად თავს შე ა ფა რე ბენ. აქ ცდი ლობს სა უ ლი ბი ჭის 

12  James, Son of Saul. 2015. 
13  Brody Richard, Son of Saul. 2015. 

და მარ ხ ვა საც − ამ წ ვა ნე ბულ ტყე ში, მხო ლოდ ჩი ტე ბის 

ჭიკ ჭი კი რომ არ ღ ვევს სი ჩუ მეს. თუმ ცა ამ დრო ე ბით 

ჰარ მო ნი უ ლო ბა ში თან და თან ისევ იჭ რე ბა  ჯო ჯო ხე-

თუ რი ხმე ბი ტყვე ებ ზე და გე ში ლი ძაღ ლე ბი სა, რო მე-

ლიც კა ნა ნა დით სრულ დე ბა. დახ ვ რე ტამ დე სა უ ლი ხე-

დავს ბიჭს − ის ად გი ლობ რი ვი ბი ჭი ა, რო მე ლიც შემ-

თხ ვე ვით გა და აწყ და გაქ ცე უ ლებს. თუმ ცა ამ შემ თხ ვე-

ვა შიც არ ხარ დარ წ მუ ნე ბუ ლი − ეს რე ა ლუ რი ბავ შ ვია 

თუ „შვილის“ აგო ნი ის წი ნა გა მოცხა დე ბა, რომ ლის 

გვა მიც მდი ნა რის გად მო ცურ ვი სას წყალ მა მოს ტა ცა? 

მდი ნა რეც ხომ მი თო ლო გი ურ სტიქ სის ასო ცი ა ცი ებს 

აღ ძ რავს, რო მე ლიც მიღ მურ − მწვა ნე, მშვიდ სამ ყ რო-

ში გა და იყ ვანს გაქ ცე ულ ტყვე ებს. 

მთე ლი ფი ნა ლუ რი ეპი ზო დი ერ თი დი დი მი რა-

ჟი ა, რად გან, რო გორც უკ ვე აღ ვ ნიშ ნე, აქ „გადარჩენა 

გა მო რიცხუ ლი იყო“. ხას ხა სა ჰა ე რით გა ჯე რე ბუ ლი 

პე ი ზა ჟის არ სე ბო ბაც შე უძ ლე ბე ლია ცი ვი, ნეს ტი ა ნი, 

სის ხ ლის სუ ნით გაჟ ღენ თი ლი  ბა ნა კის სი ახ ლო ვეს 

ან თუნ დაც მო შო რე ბით. ლას ლო ნე მე ში ქმნის ტო-

ტა ლუ რი გა ნად გუ რე ბის, აბ სო ლუ ტუ რი დეს ტ რუქ ცი-

უ ლო ბის სუ რათს, სა დაც ყვე ლა ფე რი ქა ოს შია გახ-

ვე უ ლი; სის ტე მა, რო მე ლიც თით ქოს მკაცრ წეს რიგ ზე 

და გე ო მეტ რი უ ლი სი ზუს ტით აწყო ბილ იერარ ქი  ა ზე 

იყო აგე ბუ ლი, რო მე ლიც ბრი გა დე ბად, ჯგუ ფე ბად, 

მათ ზე დამ ხედ ვე ლე ბად და ა.შ. იყო და ყო ფი ლი და 

სტრუქ ტუ რი რე ბუ ლი, სა დაც ყვე ლას თა ვი სი ფუნ ქ ცია 

ჰქონ და, სი ნამ დ ვი ლე ში ქა ო სის „შემოქმედი“ და ქა-

ო სუ რი ა. ნე მე ში ამ დეს ტ რუქ ცი უ ლი, „ბარბაროსული“ 

ენით, „ჰოლოკოსტის ბუტ ბუ ტით“ ახერ ხებს ყველ ზე 

უფ რო ვერ თუ ძნე ლად არ ტი კუ ლი რე ბუ ლი ტკი ვი ლი-

სა და ტრა გე დი ის სა ხი ერ გა მო ხატ ვას.  
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3  Bregvadze, Hannah Arendt.
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In the article, I consider that László Nemes ‘s “Son of Saul” is an example of Adorno’s “barbaric writing” in which 

a non-articulated tragedy is artistically expressed by means of chaotic, blurred images or sounds.

T
he central issue in studying and evaluating modern 
history might be the ways of the 20th leading us to 
world wars, as well as the emergence of totalitarian 

regimes with new, ugly and bureaucratic evils, which 
Hannah Arendt calls the banality of evil in her most 
influential book, “The Origins of Totalitarianism,” 1951; 
in the 20th century, the idea of   modernity, based on the 
concept of emancipation and humanism, seemed to be 
most successfully embodied in the flesh. Modernism, 
characterized by a high degree of industrialization and 
urbanization, scientific and technological progress, 
liberal democracy, individualism, secularism, rational 
thinking and cognition, contrasts with traditional 
societies, where “values   and structures are dominated“  
whose axis is particularism, functional “blurring” and 
inherited status.”1.

In this controversy, modernity also reveals its 
asymmetric nature, including not only the conflict 
between the new, the modern and its preceding old, 
traditional, which must be defeated and eliminated, but 
also the subordination of man and the world beyond 
him; it forgets that along with man, “inhumanity” is also 
born: things, objects, animals, and, strangely enough, a 
crossed-out, out-of-play God.2 While seeking or trying to 
seek a rational explanation of every natural phenomena, 
modernity first expels the divine from nature, and then 
liberates society from divine origins, which in part 
becomes the basis for the “radical evil” of man in the 

totalitarian system, which, according to Arendt, “grows 
not from the nihilistic logic according to which everything 
is permissible(Alles ist erlaubt), but from acosmic, so-
called lifeless “immoral” condition: “Everything is 
possible” (Alles ist möglich): “When the impossible 
became possible, it became clear that it was identical 
with the unpunished, ruthless, unforgivable radical evil”. 
3

According to Arendt, totalitarianism is completely 
different from the old tyrannies of traditional, brutal 
rule, which had no ideological orientation. The Nazi and 
Communist regimes relied on political ideologies, the 
source of their spread and legitimacy, thus justifying 
large-scale terror in the form of mass repression of 
class enemies in the Soviet Union or the Gulag, and 
in Nazi Germany, the Holocaust. It is these ideologies 
that govern masses necessary for the existence of 
totalitarianism (and “totalitarian movements (totalitäre 
Bewegungen) are possible where the masses exist”4), 
characterized by complete indifference to political 
processes. This mass is a false manifestation of unity. 
In reality, it is completely atomized, due to its neutrality, 
it cannot unite and self-organize around any idea, so it 
submits to mobilization from above. Both the National 
Socialists and the Communists favored the masses of 
the population and fed them with populist slogans that 
stood aside from politics. According to Arendt, therefore, 
totalitarianism is formed and lives not only and not so 
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much by one tyrant (leader/Führer) and the political elite 
close to him, but at the expense of trivial actions of this 
poor mass, ordinary people, which they carry out with 
inertia, without thinking. 

Along with racist and class ideology, religious 
populism was also actively involved in intimidating 
masses (in the atheistic Soviet Union, it appeared 
in a modified form, when Christian iconography was 
used in the process of “iconography” of communist 
mythology). In Nazi Germany, anti-Semitism would, in 
fact, become an ideology, and pogroms beginning even 
before concentration camps would become “genuine 
ritual murder.” “The descendants of evangelical fanatics, 
according to the model of the Grail Knights, were 
transformed into sworn and elite guards. Religion, as 
an institution, was partly mixed directly into the system, 
and partly moved into the celebration of mass culture 
and marches. The Führer and his followers boast of their 
fanatical beliefs... but the content of that belief has been 
lost.... “For German Christians, there is nothing left of the 
religion of love except anti-Semitism.” 5

The Holocaust is becoming one of the most terrifying 
and far-reaching experiences of 20th-century man, 
which, logically, will become one of the central themes 
of contemporary art, including the reflection of cinema. 
As Herbert Marcuse points out in an interview6 given 
after Theodore Adorno’s death, he was characterized by 
a radicalism of thought; Perhaps Adorno’s famous and 
often quoted phrase: “Writing poetry after Auschwitz is 
barbaric” (An Essay on Cultural Criticism and Society. 
1947) can be attributed to his radicalism. The phrase is 
often translated and quoted as follows: “It is impossible 
to write poetry after Auschwitz,” which means that it is 
not only impossible, but also immoral. However, a large 
proportion of scholars argue that the phrase established 
in mass consumption is often uttered without regard 
to context and explained what is meant by barbarism. 
According to Adorno, the cultural critic is dissatisfied 
with civilization and we should look for reasons for 
his criticism of culture: “Cultural criticism finds itself 

5 Adorno, Horkheimer, Dialectic of Enlightenment 2012, p.256.
6  https://www.marcuse.org/herbert/people/adorno/71herbadorno.htm 
7  Rowland, Re-reading “Impossibility” and “Barbarism”. p. 58 https://www.jstor.org/stable/41556053?read-now=1&re-
freqid=excelsior%3Afc24c8e0c45afed5835e0073dde14eb6&seq=2#page_scan_tab_contents

8  Ibid, p. 58.
9  Ibid, p. 60

faced with the final stage of the dialectic of culture and 
barbarism: to write poetry after Auschwitz is barbaric. 
And this corrodes even  the knowledge of why it has 
become impossible to write poetry today.” 7

According to Anthony Rowland, from the etymology 
and conventional meaning of the word “barbarism,” one 
might think that such a poem is “unrestrained, uncultured 
or rough in subject matter, but I believe Adorno is 
attempting to describe a new form of poetry which is 
stylistically and thematically awkward,” 8 that is, we are 
not talking about the fact that the Holocaust cannot be 
represented, or that it is possible only through linguistic 
silence, or that it is simply immoral, but only through this 
rude, disturbing, inconvenient language.

Such an interpretation is easily explained by the 
etymology of the word: in ancient Greek βάρβαρος 
means a non-Greek, a non-Greek-speaking person. In 
this context, “barbaric poetry” refers to the emergence 
of a “linguistic other.” If we follow Kristeva’s definition 
of barbarism (“Strangers to Ourselves”)—which was 
originally a mispronounced, misunderstood mumbling 
(bla-bla/bara-bara), and therefore applied not only to the 
non-Greek “foreign tribe” but also to the native Greeks 
who spoke in strange, non-standard Greek—Adorno’s 
statement “post-Auschwitz aesthetics are somehow 
‘foreign’ and ‘non-standard’... the post-Auschwitz 
mumbling may become the classic Holocaust texts of 
late twentieth-century culture.”9

Boldly speaking, Hungarian director László Nemes ‘s 
“Son of Saul” (2015) shows the real hell of concentration 
camps in the “barbarian” language of the cinema. In 
the center of the film, based on the autobiographical 
book “Sounds of Ashes,” there is a former member of 
Sonderkommando, Saul Auslander (alien/stranger in 
German). Sonderkommando is a group made up of 
strong and healthy captives who were used as manual 
labors by the Nazis. They had to prepare the Jews in 
the concentration camp before putting them in the 
gas chamber, assembling and sorting their belongings, 
putting the money and valuables separately, throwing 
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the rest and burning them, removing the corpses and 
cleaning a blood-stained camera, then throwing them 
into the water. The work was hard and endless.

This routine is reflected in the film at a tense, 
uninterrupted pace, which does not allow you to breathe 
and makes you feel suffocated or dizzy, and you feel 
physical discomfort.

The film begins with a shot of forest edge landscape 
in which the focus is distorted and the image is blurred. 
Such background follows Saul’s activities throughout the 
film, where we see silhouettes of people being beaten, 
dressed, and chased into a camera. These silhouettes 
periodically resemble the expressive compositions 
of intertwined, naked bodies characteristic of late 
Baroque painting, where they express not a renaissance 
perception of life, human health, and harmony, but pain, 
suffering, the end of the world. The “main” action usually 
takes place in the back, in the depths of the frame, against 
this blurred background, which we are accustomed to 
watching in films about the Holocaust. Nemes does not 
want to impress the viewer by telling cruel stories. On 
the contrary, he is very “businesslike” and even cold. 
He said: “We used a restrained strategy to say very 
little. When you are not limited, cinema can lead you 
to exaggeration and spectacle.” Each shot is as empty 
of spectacle as possible, where focus is only on Saul, 
with a close or medium shot. He does not go beyond the 
camera, it sometimes stares at his face and sometimes 
“watches” from behind, with a nervous movement, 
annoyingly, as if we the viewers were staring at him 
intently (cameraman Mátyás Erdély). It is this form that 
acts so shockingly, as the chaotic sound. László Nemes 
presents Auschwitz’s nightmares in a way that he never 
shows them completely. A tense gaze tries to recognize 
what is going on there, in the back, sometimes with 
fragmentary silhouettes, sometimes with blood-curdling 
voices telling you the story, telling you so that it does not 
tell us up to the end. But intermittently. Uninterrupted, 
buzzing, non-diegetic sounds, along with the blurred 
images, create an even more shocking and terrifying 
background, be it cynical instructions for the captives, 
shootings or the shocking screams and moans coming 
from the gas chamber. They worked on the soundtrack 
of the film for 5 months, the voices of people speaking 8 

10  Rowland, op. cit.

languages   were recorded during the filming. According 
to sound operator, Tomasz Zan, he wanted to create “a 
kind of acoustic counterpoint to the intense connection 
with the image.”

Nick James, former editor of The Sight & Sound, 
sees the film as not only a form of Hollywood spectacular 
grandeur, but also completely separate from the 
conventional narrative of the Holocaust in general: “...
Nemes goes out of his way—to the extent of having big 
choreographed epic scenes of huge crowds, vehicles, 
costumes, gas ovens, burnings and all sorts of vileness 
going on only at the edges of the frame—to avoid what 
we might call holocaust porn, those films that seek 
solace in the iconography of sacrifice and in the anti-
glamour of concentration-camp tourism”. 10

There is no hope of survival either, as is the end of 
most Holocaust films, however disgusting a story it might 
show, because, as Nemes said, “it’s a lie, survival was 
out of the question,” or blaming the Sonderkommando 
for collaborating with fascists. Saul himself is a victim, 
a frightened, zombie-like man who is forced to stay in 
a camp accompanied by the grunts and shouts of his 
superiors, for which he is forced to do a horrible job. He 
does not have a single second break, he is switched to 
mechanical movement, so as not to think about what he 
is doing. He seems to “close his eyes wide” (a blurred 
image that is not clearly visible), he closes his ears 
(sounds that are not clearly and coherently connected) 
so that he cannot see or understand. However, the child 
taken out of the gas chamber—still breathing, coldly 
strangles by doctor with a professional calmness—
destroys his seeming indifference and the rest of his 
mechanical movements this time go to save the child’s 
corpse from burning in the crematorium, at all cost to 
bury him following all the rules and to read Kaddish too. 
It is in this episode that Saul is alone with the corpse of 
a little boy resting in a medical room for an autopsy, that 
the camera once “freezes” for a while and the annoying 
chaotic sounds are silenced.

Saul says the boy is his son. It is not clear at the end, 
if he is really his child he has not seen for years or he 
makes it up to arouse sentiments in “Sonderkommandos” 
who do not trust each other, in order to allow the boy 
to be buried. Or does he, mentally shaken by unheard 
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cruelty, invents the child’s story? However, this is 
not essential in the film. Nemes is less interested in 
narrative details. Saul’s prehistory is as “blurred” as 
the current news at the background. The film’s piercing 
axis is the story of preparations for the 1944 Auschwitz 
uprising, in which Saul meets an ally in a women’s 
colony to deliver something. Moments of latency and 
fragmentary phrases make us think that this woman is 
his wife. However, the “story” is interrupted here as well, 
it is impossible to have a sequel or even a prehistory, so 
has Saul’s identity, like other Auschwitz captives, been 
lost. He is completely depersonalized; his existence is 
reflected in the numbers (the work suit of the captives 
is also written in red crossed out X). But “even in the 
darkest hours, there might be a voice within us that 
allows us to remain human,”11 Nemes said at the Oscar 
Academy Awards for Best Foreign Language Film. These 
dehumanized people, “as victims and as heroes, who (as 
one former Sonderkommando, Filip Müller, says) were 
given the sacred order to bear witness by those who 
were being ushered to their death.”12 If after the end of 
the war, Nazis destroyed numerous documents to erase 
the traces of concentration camps and horrific crimes, 
the “testimony” of Sonderkommandos, their memories 
became an important document of this crime (which 
is also used horribly impressively in the documentary 
“Shoah” by Claude Lanzmann, which made it impossible 
to dissipate the memory).

The texture of the document, the chronicle, is also 
created by the monochrome of the film, that retains 

11  Pfefferman Naomi, “Son of Saul”. 1997
12 Brody Richard, Son of Saul. 2015

the matte tones of old, stained and yellowed photos 
throughout the film. Only in the finale does this faded color 
change to the green of the forest, where the captives find 
shelter after fleeing from the camp with Saul. Here Saul 
tries to bury the boy too, in a green forest, where only 
the chirping of birds breaks the silence. However, in this 
temporary harmony, the hellish sounds of trained dogs 
pierce that are ended with cannonade. Before being shot, 
Saul sees a boy—he is a local boy who accidentally runs 
into the fugitives. However, even in this case, you are not 
sure—is this a real child or a pre-agony revelation of the 
“son” whose corpse water took while crossing the river? 
The river also evokes associations with mythological 
elements, which take the escaped captives into the 
green, peaceful world beyond.

The whole final episode is one big mirage because, 
as I mentioned, “survival was out of the question” here. 
The presence of the landscape saturated with fresh air 
is also impossible near or even away from a cold, damp, 
blood-smelling camp. László Nemes creates a picture 
of total destruction, of absolute destructiveness, where 
everything is shrouded in chaos; the system built on a 
seemingly strict order and hierarchy and with geometric 
precision, with brigades, groups, their supervisors, and 
so on, which was divided and structured, where everyone 
had their function, in fact, is the “creator” of chaos and 
is chaotic. With this destructive, “barbaric” language, 
with the “murmur of the Holocaust,” Nemes, manages 
to express the most—if not the hardest—articulated pain 
and tragedy.
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