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ქრისტიან ფრაიგანგი

საკვანძო სიტყვები: ავანგარდული ხელოვნება, მოდერნიზმის კრიტიკა, კლასიციზმი, 
ექსპრესიონიზმი, რომანტიზმი, გოტიკა

მოხსენება ეხება პირველი მსოფლიო ომის შემდეგ ეროვნული იდენტობების შესახებ დისკურსებში 

ხელოვნებისა და არქიტექტურის გააზრების საკითხს. ამ პერიოდისთვის დამახასიათებელია საზოგადოების 

ჰოლისტიკური მოდელების შემუშავების მცდელობა. ამ მიდგომის მიხედვით, ერთიანდება საზოგადოება და 

პიროვნება, სახელმწიფო და მორალი, ხელოვნება და რელიგია. ხელოვნებამ და არქიტექტურამ მიატოვა 

წინა პერიოდების გაუთავებელი მცდელობები - ისტორიული მოდელების გათვალისწინებით, გაეგრძელებინა 

ეროვნული და რეგიონული ტრადიციები. ამის ნაცვლად, ყურადღება მიაპყრეს ზეინდივიდუალურ თვისებებს, 

რომლებიც შეიძლება თანაბრად იქნას გამოყენებული, როგორც სახელმწიფო სტრუქტურებსა და 

ინდივიდუალურ მორალზე, ისე ხელოვნებაზე. მაგალითად, საფრანგეთში ეს უნდა ყოფილიყო ლოგიკა და 

სიცხადე, გერმანიაში - ექსპრესიულობა, იტალიაში - ანტიკური სიდიადე. აქედან გამომდინარე, სილამაზის 

ცნება უნდა მოიცავდეს ცხოვრების ყველა სფეროს. პოლიტიკური ესთეტიზმი თითოეულ შემთხვევაში 

ნაციონალურად არის განსაზღვრული - განაპირობებს ღრმა კონფლიქტს ხელოვნებასა და არქიტექტურასთან 

დაკავშირებულ „საერთაშორისო“ შეხედულებებს. სტატია განიხილავს ევროპის ქვეყნებში (გერმანია, 

საფრანგეთი, იტალია) ამ სოციალურ-კულტურული დისკურსების განსხვავებულ, ნაწილობრივ შემავსებელ 

გამოვლინებებს.

1918 
წელს სა ქარ თ ვე ლოს სა ხელ მ წი ფო-

ებ რი ვი და მო უ კი დებ ლო ბის აღ დ გე-

ნის შემ დეგ, ზო გი ერ თი ქარ თ ვე ლი 

მხატ ვა რი, მათ შო რის და ვით კა კა ბა ძე, სას წავ ლებ-

ლად პა რიზ ში გა ემ გ ზავ რა (სურ. 1). მა შინ პა რიზ ში 

ავან გარ დუ ლი ხე ლოვ ნე ბა სუ ლაც არ იყო უკონ კუ-

რენ ტო, უპი რო ბო და მყა რად ფეს ვ გად გ მუ ლი მოვ ლე-

ნა. პი რი ქით, პირ ვე ლი მსოფ ლიო ომის მი ერ თავ ს-

მოხ ვე ულ მა ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის ძი ე ბამ და სავ ლეთ 

ევ რო პა ში  გა დამ წყ ვე ტი ცვლი ლე ბე ბი და პა რა დიგ მის 

ძვრე ბი გა მო იწ ვი ა. ამ მხრივ სა ყო ველ თა ო დაა ცნო ბი-

ლი იტა ლი ა ში ან ტი კუ რი ხა ნის ხე ლოვ ნე ბის კენ მე თო-

დუ რი მიბ რუ ნე ბა (მაგალითად, ჯორ ჯიო დე კი რი კოს 

შე მოქ მე დე ბა), რო მე ლიც ფა შიზ მის მმარ თ ვე ლო ბის 

პე რი ოდ ში სა ხელ მ წი ფო დოქ ტ რი ნად იქ ცა. პირ ვე ლი 

მსოფ ლიო ომის დროს აქ ცენ ტი კლა სი ციზ მ ზე აშ კა-

რად შე იმ ჩ ნე ვა ფრან გულ ხე ლოვ ნე ბა შიც. მო წო დე ბამ 

ერ თო ბი სა და წეს რი გის კენ (rappel à l'ordre) და სა ბა მი 

მის ცა კუ ბიზ მის ავან გარ დუ ლი მო დერ ნიზ მის კრი ტი-

კას. ხე ლოვ ნე ბა ახ ლა ეროვ ნულ საქ მეს ემ სა ხუ რე ბო-

და, რაც მი იღ წე ო და, მა გა ლი თად, ნა ხა ტებ ში პატ რი ო-

ტუ ლი სიმ ბო ლი კის ასახ ვის გზით. არ ნა ხუ ლი მას შ ტა-

ბე ბით იკ რებ და ძა ლას „კლასიკური სუ ლის კ ვე თე ბა“, 

რო მე ლიც დი დი ხნის გან მავ ლო ბა ში ით ვ ლე ბო და 

საფ რან გე თის იდენ ტო ბის სა ფუძ ვ ლად. ორი ვე ხსე-

ნე ბუ ლი ას პექ ტი კარ გად ჩანს პა რიზ ში მცხოვ რე ბი 

ყო ფი ლი ფუ ტუ რის ტის - ჯი ნო სე ვე რი ნის შე მოქ მე დე-

ბა ში. 1916 წლის თ ვის მი სი ფერ წე რუ ლი ნა მუ შევ რე-
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ბი სულ უფ რო მკაც რი გე ო მეტ რი ულ - კომ პო ზი ცი უ რი 

სქე მე ბის ფარ გ ლებ ში მო ექ ცა. ამავ დ რო უ ლად, სე ვე-

რი ნი იხ რე ბო და მე ტა ფო რუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბის კენ 

და თა ვი სი პო ზი ცი ის გან სამ ტ კი ცებ ლად გა მო აქ ვეყ ნა 

ტრაქ ტა ტი „კუბიზმიდან კლა სი ციზ მამ დე“ (Du cubisme 

au classcime) (სურ. 2). ამ ნაშ რომ ში ხაზ გას მუ ლია გე-

ო მეტ რი უ ლი კომ პო ზი ცი ის და მი სი მა რა დი უ ლი წეს-

რი გის დამ ც ვე ლი ძა ლის უპი რა ტე სო ბა, ხო ლო კუ-

ბიზ მის ღი რე ბუ ლე ბა კითხ ვის ქვე შაა და ყე ნე ბუ ლი, 

რად გან იგი აღარ ეხ მი ა ნე ბა ფრან გუ ლი კლა სი ციზ მის 

სუ ლის კ ვე თე ბას. უფ რო მე ტიც, პა რა დოქ სი ა, მაგ რამ 

კუ ბიზ მი გაკ რი ტი კე ბუ ლი ა, რო გორც გერ მა ნუ ლი მოვ-

ლე ნა.1 კუ ბიზ მი დან კლა სი ციზ მ ზე ყვე ლა ზე თვალ ში-

სა ცე მი გა დას ვ ლის მა გა ლითს წარ მო ად გენს მა ინც 

პი კა სოს ნა მუ შევ რე ბი. მან გარ კ ვე ულ ეტაპ ზე და იწყო 

ხატ ვა ჟან ოგი უსტ დო მი ნიკ ენ გ რის კლა სი კურ სტილ-

ში, რის შე დე გა დაც შე მუ შავ და კუ ბიზ მის სა პირ წო ნე 

მო დე ლე ბი (სურ. 3).

მი უ ხე და ვად ამი სა, აქ არ იგუ ლის ხ მე ბა ენ გ რის 

სტი ლის ტუ რი მე თო დე ბის თუ მო ტი ვე ბის ფორ მა-

ლის ტუ რი გა მო ყე ნე ბა. მხატ ვ რუ ლი რე ორ გა ნი ზა ცი ის 

დის კურ სი ითხოვ და არა უბ რა ლოდ იმი ტა ცი ას ფორ-

მა ლუ რი სამ ყა როს ისე თი მო დე ლე ბი სა, რო გო რი-

ცაა ენ გ რის შე მოქ მე დე ბა, არა მედ მი სი ფერ წე რუ ლი 

მე თო დის ადაპ ტა ცი ას. იმი ტა ცი ის ნაც ვ ლად, ენ გ რის 

მხატ ვ რო ბა აღე ბუ ლია მხო ლოდ სა ფუძ ვ ლად ზედ-

მი წევ ნით გა აზ რე ბუ ლი სა მუ შაო მე თო დი სა, რომ ლის 

მი ზა ნი ცაა აბ სო ლუ ტუ რი სრულ ყო ფა და სტი ლი ზა ცი-

ა.2 მხატ ვ რო ბის ამო ცა ნას წარ მო ად გენს იდე ა ლუ რი 

ფორ მა ლუ რი ხა რის ხის მიღ წე ვა ბუ ნე ბის ჰარ მო ნი-

უ ლი ქმნი ლე ბის ზუს ტი ასახ ვის მიზ ნით, რო მელ შიც 

წეს რი გი უზ რუნ ველ ყო ფი ლია ზო მე ბის, რიცხ ვე ბი სა 

და წო ნის მეშ ვე ო ბით. ბუ ნე ბის მეტყ ვე ლე ბი სა და გე-

ო მეტ რი უ ლი სტი ლი ზა ცი ის ამ ნა ზა ვის წყა ლო ბით იქ-

მ ნე ბა სი ცოცხ ლით სავ სე და, ამა ვე დროს, მკაცრ წეს-

რიგს დაქ ვემ დე ბა რე ბუ ლი სუ რა თი. შე დე გად, ხში რია 

მო ტი ვე ბი ნი უს ჟან რის მწო ლი ა რე ქა ლე ბის გა მო სა-

ხუ ლე ბე ბი სა, რომ ლე ბიც ხა სი ათ დე ბი ან სი სავ სით, 

ცოცხა ლი, ადა მი ა ნუ რი მგრძნო ბე ლო ბით, ლა მა ზი 

პრო პორ ცი ე ბით და მო ი აზ რე ბი ან, რო გორც იდენ ტო-

1  SILVER, Esprit, 1989; TROY, Modernism, 1991. 
2  BLANC, Du style, 1863; LAPAUZE, Ingres, 1911; GILLET, D’Ingres, 1922. 
3  GASQUET, Un peintre, 1920.
4  WORRINGER, Abstraktion, 1909; WORRINGER, Formprobleme, 1911; BUSHART, Geist, 1990. 

ბის ფრან გუ ლი კონ ს ტ რუქ ცი ე ბი. მათ იდე ალს წარ მო-

ად გენს ფორ მი სა და ში ნა არ სის უზა დო და ცოცხა ლი 

ერ თო ბა - esprit Classique - ანუ კლა სი კუ რი სუ ლის-

კ ვე თე ბა.3 

ზე მო აღ ნიშ ნუ ლის სა პი რის პი რო მო დე ლი იყო 

რო მან ტიზ მი - romantisme, რო მე ლიც სა უ კუ ნის და-

საწყი სი დან 1920-იან წლე ბამ დე მი იჩ ნე ო და შე მოქ-

მე დე ბი თი გა მო ხატ ვის ნე გა ტი ურ ფორ მად. მას თან 

ასო ცი რე ბუ ლი იყო, პირ ველ რიგ ში, აღ მო სავ ლუ რი 

და გერ მა ნუ ლი ხე ლოვ ნე ბა. ით ვ ლე ბო და, რომ ინ-

დი ვი დუ ა ლის ტუ რი, ეფე მე რუ ლი, გა და ჭარ ბე ბუ ლი 

და მო უ თო კა ვი რო მან ტიზ მი ვერ იქ ნე ბა კო ლექ ტი უ-

რი ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის გა მომ ხატ ვე ლი - პი რი ქით, 

მხო ლოდ მის წი ნა აღ მ დეგ მი მარ თუ ლი. პირ ვე ლი 

მსოფ ლიო ომის დროს ყო ვე ლი ვე ეს აისა ხა შარლ 

მო რა სის და სხვა თა შე მოქ მე დე ბა ში, რომ ლებ შიც 

ხოტ ბას ას ხა მენ საბ რ ძო ლო აღ ტყი ნე ბას და შე მარ-

თე ბას, კა თო ლი ციზმს და ნა ცი ო ნა ლიზმს, რო მე ლიც 

ანე იტ რა ლებს ე.წ. პა ცი ფიზ მის, ინ ტე ლექ ტუ ა ლიზ მის, 

სო ცი ა ლიზ მი სა და ინ დი ვი დუ ა ლიზ მის რო მან ტი კულ 

დეგ რა და ცი ას.

უც ნა უ რი ა, მაგ რამ ეს დის კურ სე ბი თან ხ მო ბა ში შე-

იძ ლე ბა მო ვი დეს ეროვ ნულ და ეთ ნი კურ ფსი ქო ლო-

გი ურ თვით გა მორ კ ვე ვას თან იმ სა ხით, რო გო რი თაც 

ისი ნი გა ნი ხი ლე ბო და იმ პე რი ო დის გერ მა ნი ა ში. 1910 

წლი დან მო ყო ლე ბუ ლი, ექ ს პ რე სი ო ნის ტე ბის პე რი ო-

დულ გა მო ცე მებ ში: მა გა ლი თად, „ქარიშხალი“ (Der 

Sturm) გვხვდე ბა გო ტი კუ რი სტი ლის (განსაკუთრებით 

კი გო ტი კუ რი სტი ლის სა კა თედ რო ტაძ რე ბის) მა ქე-

ბა რი ჰიმ ნოგ რა ფი ის მსგავ სი ტექ ს ტე ბი, რომ ლებ შიც 

ფორ მის ენერ გი უ ლი და დი ნა მი კუ რი დაშ ლა წარ მო-

ჩე ნი ლი ა, რო გორც სამ ყა როს მე ტა ფი ზი კუ რი გა მო ხა-

ტუ ლე ბის იდე ა ლი.

ვილჰელმ ვორინგერის ნაშრომებმა4 გა დამ წყ-

ვე ტი რო ლი შე ას რუ ლა გერ მა ნუ ლი ექ ს პ რე სი ო ნიზ-

მის თე ო რი ის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში. ავ ტო რი აყა ლი ბებს 

გან ს ხ ვა ვე ბას პრი მი ტი ულ ფორ მა სა - კლა სი ციზ მის 

და აღ მო სავ ლელ ადა მი ანს შო რის. პრი მი ტი უ ლი 

ადა მი ა ნის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, რო მე ლიც მი მარ თავს 

თვით გა მო ხატ ვის მის ტი კურ -ა რაც ნო ბი ერ ფორ მას, 
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კლა სი ციზ მის ადა მი ანს ტვირ თად აღარ ადევს მხრებ-

ზე კა ცი სა და გა რე სამ ყა როს არ სე ბი თი დუ ა ლიზ მი - 

ცხოვ რე ბა მშვე ნი ე რი ა, მაგ რამ მოკ ლე ბუ ლია ჩვე ულ 

დი დე ბუ ლე ბას. ინ ს ტინ ქ ტ სა და ცნო ბი ე რე ბას შო რის 

ბა ლან სის დამ ყა რე ბი სას ბერ ძე ნი აღარ ეძებს ტრან-

ს ცენ დენ ტურს ხე ლოვ ნე ბა ში და, ნაც ვ ლად ამი სა, 

ცდი ლობს სამ ყა როს თ ვის ან თ რო პო მორ ფუ ლი სა ხის 

მი ცე მას - შე დე გად, იგი ქმნის ან ტი კურ ხე ლოვ ნე ბას. 

აღ მო სავ ლე ლი ადა მი ა ნი, მე ო რე მხრივ, უბ რუნ დე ბა 

ინ ს ტინქტს და კარ გავს კავ შირს სუ ლი ერ ცოდ ნას თან. 

სამ ყა როს ში ში ისევ იკ რებს ძა ლას, თუმ ცა ეს არის 

არა სამ ყა როს გაც ნო ბის ში ში, არა მედ გაც ნო ბი დან 

გა მომ დი ნა რე ში ში. ამის შე დე გად მი ღე ბუ ლი გო ნე-

ბის და ძაბ ვა ქმნის გა მოს ყიდ ვის იდე ას, რო მე ლიც 

კონ ს ტ რუქ ცი უ ლია ქრის ტი ა ნო ბის თ ვის. გარ და ამი სა, 

აღ მო სავ ლუ რი ხე ლოვ ნე ბა, პრი მი ტი უ ლი ხე ლოვ ნე-

ბის მსგავ სად, ის წ რაფ ვის არა ბუ ნე ბის იმი ტა ცი ის კენ, 

არა მედ ტრან ს ცენ დენ ტურ -აბ ს ტ რაქ ტულ ფე რებ ში 

მი სი გა დაწყ ვე ტის კენ. ხა ზე ბი სა და სიბ რ ტყის ჩარ ჩო-

ებ ში მოქ ცე უ ლი აღ მო სავ ლუ რი ხე ლოვ ნე ბა შე ი ცავს 

აქამ დე უც ნობ სიღ რ მე სა და იდუ მა ლე ბას. გო ტი კუ-

რი, რო გორც ის აქ არის აღ წე რი ლი, არ მი ე მარ თე ბა 

რო მე ლი მე კონ კ რე ტულ ეპო ქას. ნაც ვ ლად ამი სა, იგი 

მო ი აზ რე ბა, რო გორც გერ მა ნე ლი ხალ ხის ფსი ქო ლო-

გი უ რი მა ხა სი ა თე ბე ლი, რო მელ საც მუდ მი ვად თან 

სდევს გო ნებ რი ვი და ძა ბუ ლო ბის და უ ო კე ბე ლი შეგ-

რ ძ ნე ბა. შე სა ბა მი სად, აქ ვერ ნა ხავთ ჰარ მო ნი უ ლად 

ორ გა ნულ ხა ზებს; აქ იგ რ ძ ნო ბა თით ქოს გა ყი ნუ ლი 

მოძ რა ო ბა, მოძ რა ო ბის პა თო სი, აღ მა ტე ბუ ლი არ სე-

ბო ბა, რო მე ლიც და მო უ კი დე ბე ლია ჩვე უ ლი ყო ველ-

დღი უ რი ცხოვ რე ბის გან.

ასე რომ, ამ შემ თხ ვე ვა ში გა მო ყე ნე ბუ ლი საკ ვან-

ძო კონ ცეფ ცი ე ბი და იდე ე ბი თვალ ში სა ცე მად შე ე სა-

ბა მე ბა ფრან გულ დის კურ სებს: კლა სი კურ, რო მან-

ტი კულ, გერ მა ნულ, აღ მო სავ ლურ გა გე ბას. რო მან-

ტიზ მი და ორი ენ ტა ლიზ მი, ერ თი მხრივ, გვევ ლი ნე ბა 

დე კა დენ ტურ მოვ ლე ნად, რო მე ლიც ძირს უთხ რის 

კლა სი ციზ მის არ სე ბი თად უკ ვ დავ იდე ალს; მაგ რამ, 

მე ო რე მხრივ, წარ მო ად გენს ამ უკა ნას კ ნე ლის აუცი-

ლე ბელ, გა მა თა ვი სუფ ლე ბელ და მარ ცხე ბას. ეს პო-

ლა რუ ლო ბა ქმნის ექ ს პ რე სი ო ნის ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბის 

თვით შე მეც ნე ბის სა ფუძ ველს, რო გორც გერ მა ნუ ლი 

5  SCHEFFLER, Geist, 1922.

მო დერ ნიზ მის სპე ცი ფი კას. აღ მო სავ ლუ რი თუ გო ტი-

კუ რი ხე ლოვ ნე ბის ამ გ ვა რი გა აზ რე ბა ძა ლას იკ რებს 

ომის პე რი ოდ ში და სულ უფ რო მძლავ რად იმ კ ვიდ-

რებს ად გილს უარ ყო ფის ეროვ ნულ დის კურ ს ში. ამის 

მა გა ლი თია კარლ შეფ ლე რის პო პუ ლა რუ ლი წიგ ნი 

„გოტიკური სუ ლის კ ვე თე ბა“ (Der Geist der Gotik), რო-

მე ლიც პირ ვე ლად 1917 წელს და ი ბეჭ და.5 მი სი შე ხე დუ-

ლე ბით, გო ტი კის გან ხილ ვი სას მთა ვა რია არა სტი ლი, 

არა მედ ფუნ და მენ ტუ რი ფორ მის კომ პ ლექ სი. ამ შემ-

თხ ვე ვა ში და უშ ვე ბე ლია გო ტი კუ რი სტი ლის გა რიყ ვა, 

რომ ლის სა თა ვე ე ბიც „გერმანულ ინი ცი ა ტი ვა ში“ უნ-

და ვე ძე ბოთ - ნაც ვ ლად ამი სა, იგი უნ და და ვი ნა ხოთ 

კლა სი კურ თუ ბერ ძ ნულ სუ ლის კ ვე თე ბას თან კონ ტ-

რას ტის ჭრილ ში, რო გორც რო მან ტი კუ ლი და სენ ტი-

მენ ტა ლუ რი ფორ მის კომ პ ლექ სი. გო ტი კუ რი სა კა-

თედ რო ტა ძა რი, ისე ვე რო გორც ბუ ნე ბა, გუ ლის ხ მობს 

წეს რიგს, თუმ ცა კი მუდ მი ვი გან ვი თა რე ბის პრო ცეს შია 

და თავ შე უ კა ვე ბელ გზნე ბას ას ხი ვებს. გო ტი კუ რი ით ვ-

ლე ბა მას კუ ლი ნურ, შე მოქ მედ და მას ტი მუ ლი რე ბელ, 

გმი რუ ლი აფექ ტის და გაზ ვი ა დე ბუ ლი სიმ ბო ლიზ მის 

ფორ მად. გო ტი კუ რი ფორ მა იხ რე ბა ნე ბის გა მო ხატ-

ვის კენ, გაძ ლი ე რე ბი სა და აღ ძ ვ რის კენ. გო ტი კუ რი შე-

ნო ბის თა ვი და თა ვია სტრუქ ტუ რა, თუმ ცა სი ცოცხ ლით 

სავ სე და ფორ მით ექ ს პ რე სი უ ლი. მის შექ მ ნა ში მო ნა-

წი ლე ობს ყვე ლა, ანუ ბო ბო ქა რი ხალ ხი, რად გან გუ-

თე ბი არას დ როს ყო ფი ლან მშვიდ ნი, აუღელ ვე ბელ ნი 

და ჰარ მო ნი ულ ნი - პი რი ქით, მათ წი თელ ხა ზად გას-

დევთ პა სუ ხის მ გებ ლო ბის გრძნო ბა და არა ში შის გან 

თა ვი სუფ ლე ბა და ვნე ბი სა კენ ლტოლ ვა. ბერ ძ ნე ბი, 

მე ო რე მხრივ, ყო ველ თ ვის ეძებ დ ნენ სიმ შ ვი დეს, კე-

თილ ხ მო ვა ნე ბას და ჰარ მო ნი ას. მხო ლოდ მათ თან 

ექ ვემ დე ბა რე ბა ნე ბა ყოფ ლო ბით და ნიშ ნუ ლე ბა და 

სტრუქ ტუ რა გა რე გან მშვე ნი ე რე ბას.

ამ გო ტი კურ ხედ ვა ში არ სე ბუ ლი ხე ლოვ ნე ბის 

მე ტა ფი ზი კუ რი აღ ზე ვე ბა ასე ვე ხსნის იმ მე სი ა ნურ 

როლს, რო მელ საც ომის ბო ლოს კენ არა ერ თი გერ-

მა ნე ლი შე მოქ მე დი მი ი წერ და. „ხელოვნების მშრო-

მელ თა საბ ჭო სა“ თუ „ქალაქის გვირ გ ვინ ში“ ბრუ ნო 

ტა უ ტი არ იყო ერ თა დერ თი, ვინც ითხოვ და, რომ თე-

მის საქ მი ა ნო ბამ, ისე ვე რო გორც სა კა თედ რო ტაძ რის 

მშე ნებ ლო ბამ, უნ და ჩა ა ნაც ვ ლოს პო ლი ტი კა, ხო ლო 

ხე ლო ვან მა ხელ ში უნ და აიღოს ანარ ქის ტუ ლად მოქ-
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მე დი თე მის სა და ვე ე ბი. ბა უ ჰა უ სის ფარ გ ლებ შიც, რო-

მე ლიც ვა ი მარ ში 1919 წელს და ა არ სა „ხელოვნების 

მშრო მელ თა საბ ჭოს“ ერ თ -ერ თ მა წევ რ მა - ვალ ტერ 

გრო პი უს მა, მსგავ სი შე ხე დუ ლე ბე ბი სა ფუძ ვ ლად და-

ე დო შე მოქ მედ თა გა ნათ ლე ბის მე თოდს. ეს მე თო დი 

ხაზ გას მით ეხ მი ა ნე ბო და შუ ა სა უ კუ ნო ვან სა კა თედ რო 

ტაძ რის მშე ნებ ლო ბა ზე ერ თობ ლი ვი მუ შა ო ბის მითს, 

რო გორც ეს ჩანს „ბაუჰაუსის მა ნი ფეს ტის“ ტექ ს ტ სა 

და გა მო სა ხუ ლე ბებ ში, რო მელ თა თა ნახ მად ხე ლო-

ვა ნე ბი სა და ხე ლოს ნე ბის და ნიშ ნუ ლე ბაა Neuer Bau 

– „მომავლის შე ნო ბის“ შექ მ ნა ზე მუ შა ო ბა. დო კუ მენ-

ტ ზე დარ თუ ლი ქსი ლოგ რა ფია ლი ო ნელ გე ი ნინ გე რის 

ავ ტო რო ბით ასა ხავს გო ტი კურ ტა ძარს, რო მე ლიც 

ფორ მირ დე ბა უხე შად მოკ ვე თი ლი სამ კუთხა ფი გუ-

რე ბის გან, რაც თით ქოს სხი ვე ბად იღ ვ რე ბა კოს მო სის 

ვარ ს კ ვ ლა ვურ სამ ყა რო ში (სურ. 4).6 

ოტო ბარ ტ ნინ გის და უს რუ ლე ბე ლი ვარ ს კ ვ ლა ვის 

ტა ძა რი (Sternkirche, 1922), მა გა ლი თად, ასე ვე იყო 

ჩა ფიქ რე ბუ ლი, რო გორც ამ ტი პის „ერთიანი ექ ს პ-

რე სი ო ნის ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ ში“ (Expressionist 

Gesamtkunstwerk) თა ვი სი ვარ ს კ ვ ლა ვის ფორ მის 

პირ ვე ლი სარ თუ ლის გეგ მით, რო მე ლიც ცენ ტ რის კენ 

უფ რო ამაღ ლე ბუ ლი ა. ინ ტე რი ერ ში ცი სარ ტყე ლა სა-

ვით შუქ - ჩ რ დილ თან მო თა მა შე შვე რი ლე ბით იქ მ ნე ბა 

მო ციმ ცი მე კა მა რა (სურ. 5).7  ეს გა ნუ ხორ ცი ე ლე ბე ლი 

დი ზა ი ნი მკვეთრ კონ ტ რას ტ შია იმა ვე პე რი ო დის და 

ჟან რის ფრან გულ ნა გე ბო ბას თან - ქა ლაქ ლა რენ-

სის ეკ ლე სი ას თან ნოტრ და მი (Notre-Dame de la 

Consolation - არ ქი ტექ ტო რი ოგი უსტ პე რე, 1922-23 

წლე ბი). აქ ბე ტო ნის კონ ს ტ რუქ ცი ის მა სა ლის სის პე ტა-

6  FROMM, Feininger, 2009.
7  FRINGS, Sternkirche, 2002.
8  FREIGANG, Auguste Perret, 2003, pp. 235-256.
9  VOSSLER, Die romanischen Kulturen, 1926; WECHSSLER, Esprit, 1927; GRAUTOFF, Handbuch, 1930.

კე, მკა ფიო გე ო მეტ რი უ ლი პრო პორ ცი ე ბი და ერ თი ა ნი 

გა ნა თე ბა ჯამ ში ქმნის იდე ა ლურ კლა სი კურ ფორ მას 

(სურ. 6).8 

და ახ ლო ე ბით 1920-იანი წლე ბის საფ რან გეთ სა 

და გერ მა ნი ა ში არ სე ბუ ლი სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი დის-

კურ სე ბის ამ მოკ ლე მი მო ხილ ვის და სას რულს გთა ვა-

ზობთ რამ დე ნი მე შე მა ჯა მე ბელ კო მენ ტარს: რო გორც 

კლა სი კუ რი, ისე რო მან ტი კუ ლი სუ ლის კ ვე თე ბის თე-

მე ბი მიზ ნად ისა ხავ და თა ნა მედ რო ვე ო ბის წი აღ ში 

გა უცხო ე ბის გან ც დის გაქ რო ბას. ერ თი მხრივ, ისი ნი 

ემ სა ხუ რე ბოდ ნენ მხატ ვ რუ ლი დი ზა ი ნის პრინ ცი პე ბის, 

რო გორც ეროვ ნუ ლი მა ხა სი ა თებ ლე ბის, გან საზღ ვ-

რის ამო ცა ნას. შე სა ბა მი სად, თით ქოს შე საძ ლე ბე ლი 

გახ და ის ტო რი ი სა და წარ მა ვა ლი უწყ ვე ტო ბის უკ ვ-

დავ ყო ფა წარ სუ ლი დან პო ტენ ცი უ რად მა რა დი უ ლი 

მო მავ ლის კენ. აქ თა მაშ ში შე მო დის პატ რი ო ტიზ მი თა 

და ნა ცი ო ნა ლიზ მით გაჟ ღენ თი ლი, ღრმა ჰო ლიზ მი 

და ესენ ცი ა ლიზ მი, რი თაც აიხ ს ნე ბა მწვა ვე პო ლა რი-

ზა ცია კლა სი კურ და რო მან ტი კულ სუ ლის კ ვე თე ბას 

შო რის. მი უ ხე და ვად ამი სა, ხსე ნე ბუ ლი ორი კონ ცეფ-

ცია სა ოც რად ავ სებს მე ო რე მხა რეს და წარ მო ად გენს 

და მა ტე ბით ან ტი პოდს. ასე რომ, 1920-იან წლებ შიც 

არ იგ რ ძ ნო ბო და სიმ წი რე ცალ კე უ ლი მცდე ლო ბე ბი-

სა, რომ ლე ბიც მიზ ნად ისა ხავ და სი ნერ გი ის ეფექ ტის 

შექ მ ნას: მა გა ლი თად, ფრან გუ ლი ცხოვ რე ბის წე სის 

კულ ტუ რი სა (savoir vivre) და გერ მა ნუ ლი ცნო ბის მოყ-

ვა რე ო ბის შე ხა მე ბის გზით.9 თუმ ცა ისიც აღ სა ნიშ ნა ვი ა, 

რომ ამ წი ნა პი რო ბე ბი დან ევ რო კავ ში რის მარ ც ვ ლე ბი 

მხო ლოდ 1960-იან წლებ ში ამო ი ზარ და.
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ART IN THE SOCIO-CULTURAL SPHERES OF 
WESTERN EUROPEAN MODERNISM 

(Germany, France, Italy)
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The article deals with the position of art and architecture in the discourses about national identities after the First 
World War. Characteristic is the effort to design holistic models of society in which community and individual, 
state and morality, art and religion can be united. In this way, art and architecture abandoned the previous endless 
attempts to continue national and regional traditions through pictorial references to historical models. Instead, supra-
individual qualities are now invoked that can be equally applied to the structures of the state, individual morality, 
and art. In France these are supposed to be logic and clarity, in Germany expressivity, in Italy antique greatness. 
From these, concepts of beauty are derived that are supposed to encompass all areas of life: a political aestheticism 
that is nationally determined in each case, and which explains the profound conflicts with decidedly “international” 
views of art and architecture. The contribution examines the different, partly complementary, manifestations of 
these socio-cultural discourses in the countries mentioned.

W
hen in 1918, after the establishment of the inde-
pendent state of Georgia, some artists like Da-
vid Kakabadze were sent to Paris for studying, 

they did not experience there an unchallenged, securely 
established avant-garde art. (Fig. 1) On the contrary, the 
national identity determination forced by the First World 
War had led to decisive changes and paradigm shifts in 
Western Europe. Well known is the programmatic turn 
back to antiquity in Italy—for example in the work of Gior-
gio de Chirico—which was to become a state doctrine un-
der fascism. In the field of French art, too, a swing to Clas-
sicism became unmistakable during the First World War. 
The call for unity and order, the "rappel à l’ordre", gave rise 
to a comprehensive critique of Cubist avant-garde mod-
ernism. Art now had to serve the national cause. This was 
done, for example, by incorporating patriotic signals into 
the paintings. Above all, the “classical spirit” that had long 
been invoked as the essential identity of France gained 
imperative force. Both aspects can be traced very well 
in the work of Gino Severini, the former Futurist painter 
who lived in Paris. Around 1916, his cubist-like paintings 

dealt with themes of war; in the following years, the pic-
torial compositions appear increasingly inscribed in strict 
geometric compositional schemes. At the same time, the 
painter began to paint figuratively, and to fortify this he 
wrote the tract "Du cubisme au classcime" (From Cubism 
to Classicism). (Fig. 2) Here, above all, the eternally or-
dering power of geometric construction is praised. Cub-
ism was in question, because in its dissolution of form it 
did no longer correspond to the alleged Classical French 
spirit. Even more, Cubism could paradoxically be defamed 
as German.1 The most conspicuous, though not permanent, 
shift from Cubism to Classicism can be seen in the work of 
Picasso, who at one point began to paint in the classicist 
manner of Jean Auguste Dominque Ingres and thus devel-
oped counter-models to Cubism. (Fig. 3)

However, this is not a formalist recourse to stylistic 
devices or motifs of Ingres. The discourse on artistic reor-
ganization demanded precisely not the mere imitation of 
the formal world of models such as Ingres, but rather the 
adoption of his pictorial method. Ingres appears here as 
an example of a carefully conceived working method that 
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aimed at absolute perfection and stylization, not mere im-
itation.2 The task of painting was rather to achieve a per-
fect formal quality which gave the true image of the har-
monious creation of nature ordered according to measure, 
number and weight. The synthesis of nature study on the 
one hand and geometric stylization on the other evokes 
liveliness and order at the same time. The omnipresent 
motifs of female nudes in reclining poses thus form imag-
es of fullness of life, humanity, sensuality, and beautiful 
proportions. They are to be seen as French constructions 
of identity, whose ideal is a perfect and yet vivid unity of 
form and content, the "esprit classique" (classical spirit)3

The counter-model to this was "romantisme", which 
from the beginning of the century until the entire twen-
ties represented the negative form of artistic expression. 
Above all, the art of the Orient or Germany was associated 
with it. Individualistic, vain, ephemeral, immoderate and 
exuberant, romanticism can in no way represent national 
collectives, but can only be directed against them. In the 
period around World War I, this was expressed in numer-
ous contributions by Charles Maurras and many other: 
War enthusiasm, activism, catholicism, nationalism are 
praised here as polar solutions to the alleged romantic 
decadence of pacifism, intellectualism, socialism, and in-
dividualism.

Strangely enough, these discourses can be brought 
into line with national and ethnic psychological self-de-
terminations, as they were discussed in Germany at the 
same time. Here, however, it is often an invocation of the 
Middle Ages that is juxtaposed with the ideal of Clas-
sicism. In expressionist organs such as the journal "Der 
Sturm" (The Storm), hymn-like invocations of the Goth-
ic, especially the gothic cathedral, have appeared since 
about 1910, in which an energetic and dynamic dissolution 
of form is presented as the ideal of a metaphysical repre-
sentation of the world. 

Decisive for this theory of German Expressionism 
were above all the writings of Wilhelm Worringer.4 He 
distinguishes a primitive from a Classical and an Oriental 
man. In contrast to the mystical-unconsciously express-
ing Primitive man, the Classical man is no longer suffer-

2  Blanc, Du style, 1863; lapauze, Ingres, 1911 ; GilleT, D’Ingres, 1922.
3  GaSqueT, Un peintre, 1920.
4  WorrinGer, Abstraktion, 1909; WorrinGer, Formprobleme, 1911; BuSharT, Geist, 1990.
5  Scheffler, Geist, 1922.

ing from the former fundamental duality of man and the 
outside world; life becomes more beautiful, but loses its 
grandeur. In the balance between instinct and under-
standing, the Greek man is no longer aiming to transcen-
dentalism in art, but instead pursues the anthropomor-
phizing of the world, and in this respect has created the 
ancient Classical art. The Oriental man, on the other hand, 
returns again to instinct and loses the connection with the 
spiritual knowledge. Again, fear of the world sets in, but 
not as fear of the recognition of the universe, but thanks 
to its recognition. The resulting mental tension develops 
the idea of redemption, which is constitutive for Christian-
ity. Also, Oriental art strives, like already the primitive, not 
after nature imitation, but after transcendental-abstract 
coloring. Bound to line and surface, this oriental art con-
tains an unknown depth and mysticism. The Gothic, which 
is described here, does not refer to a particular epoch, but 
is meant as a psychological characteristic of the German-
ic people, characterized by the basic feeling of a mental 
tension, which never comes to rest. Therefore, there is no 
harmonious organic line here, but one feels in agitating 
stupor, in restless pathos, a higher life, which is indepen-
dent of natural everyday life. 

Thus, in a striking way, key concepts and topoi are ap-
plied here that are comparable to those of the French dis-
courses: classical, romantic, Germanic, Oriental—but they 
are each activated differently. Romanticism or Orientalism 
appear on the one hand as a decadent undermining of a 
basically eternal classical ideal, and on the other hand as 
its necessary, emancipatory overcoming. These polarities 
form one of the foundations for the self-understanding of 
expressionist art as specifically German modernism. This 
understanding of the Oriental or Gothic is reinforced in the 
course of the war and increasingly enters into national 
discourses of dismissal. An example of this is Karl Schef-
fler’s widely read book "Der Geist der Gotik" (The Spirit of 
Gothic) first published in 1917.5 The question of Gothic is 
not about styles, but about fundamental form complexes, 
and here the Gothic style, which goes back to "Germanic 
initiative", is not to be ostracized, but is to be contrasted 
with the classical or greek spirit as a romantic and sen-
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timental form complex. The Gothic cathedral, like nature, 
also contains order, but remains in eternal development 
and orgiastic exuberance. Gothic is considered the mas-
culine, procreative and stimulating form, the form of heroic 
affect and the exaggeration into the symbolic. Gothic form 
wanted to express will, to increase and motivate it. The 
basis of every building was the construction, but it is full 
of life and expressive form. Everyone had a part in it, it was 
a people always pressing, because Gothic men were never 
serene, calm and harmonious, but tormented by a sense of 
responsibility, not free of fear and a will full of passions. 
The Greek peoples, on the other hand, sought reassurance, 
euphony and harmony. Purpose and construction only here 
are willingly submitted to the beautiful appearance. 

The metaphysical exaltation of art effective in this 
Gothic view also makes understandable the messianic 
role that numerous German artists assumed toward the 
end of the war. In the “Working Council for Art” or in the 
“City Crown”, not only Bruno Taut demanded that a com-
munal activity along the lines of cathedral building should 
take the place of politics, that the artist should take over 
the leadership of an anarchistically functioning commu-
nity. The "Bauhaus", founded in Weimar in 1919 by one of 
the members of the "Working Council for Art", Walter Gro-
pius, also translated such positions into a holistic train-
ing of artists that was emphatically related to the myth 
of working together on the medieval cathedral, as can be 
seen in the text and images of the "Bauhaus Manifesto": 
Artists and craftsmen were to work on the "Neuer Bau", 
the building of the future. The accompanying woodcut by 
Lyonel Feininger depicts a Gothic church crystallizing, as 
it were, out of energetically cut triangular shapes, which 
seems to emanate again in the starry universe of the cos-
mos.6 (Fig. 4)

6  fromm, Feininger, 2009.
7  frinGS, Sternkirche, 2002.
8  freiGanG, Auguste Perret, 2003, p. 235-256.
9  voSSler, Die romanischen Kulturen, 1926; WechSSler, Esprit, 1927; GrauToff, Handbuch, 1930.

The unrealized "Sternkirche" (Star Church, 1922) by 
Otto Bartning, for example, was also intended to be a 
building of this kind of Expressionist Gesamtkunstwerk, 
with its star-shaped ground plan staggering upward to-
ward the center. Inside, countless iridescent jags of light 
and shadow would have created a flickering vault.7 (Fig. 
5) The unrealized design contrasts very clearly with a 
French building comparable in time and genre, the parish 
church of Notre-Dame de la Consolation in Le Raincy by 
Auguste Perret (1922-23). (Fig. 6) Here, material pureness 
of the concrete structure, clear geometric proportions and 
uniform illumination combine to create a perfect classical 
form.8

To conclude this sketch of socio-cultural discourses in 
France and Germany in the period around 1920, some ba-
sic remarks: The topics of classical and of romantic spirit 
each tried to heal the fundamental experience of alien-
ation within modernity. On the one hand, they aimed at 
defining artistic design principles as national characters; 
thus, it seemed possible to perpetuate history and tem-
poral continuity from the past into a tendentially eternal 
future. In the patriotically and nationalistically heated dis-
courses, profound holism and essentialism were at work: 
art was the comprehensive and highest expression of a 
national collective. This explains the sharpness of polar-
ization between classical and romantic spirit. However, 
the complementarity of the two concepts is also striking, 
representing, as it were, complementary antipodes. And 
so, even in the twenties, there was no lack of isolated at-
tempts to gain synergetic effects from this, for example, to 
constructively combine French life culture ("savoir vivre") 
and German inquisitiveness.9 However, it would take until 
the 1960s for the seeds of the European Union to grow out 
of such preconditions.
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