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ქართული ქანდაკება საბჭოთა 
პროპაგანდისტულ ეპოქაში და მისი 

პარალელები ტოტალიტარული 
სახელმწიფოების ხელოვნებასთან 

სიშიშვლის კონტექსტში
სოფიო პაპინაშვილი

1  ჰიტ ლე რი აუდი ტო რი ას მარ თავ და მო ნო ლო გე ბით, რომ ლებ შიც ის ხში რად ერ თ სა და იმა ვეს იმე ო რებ და მა ნამ, სა ნამ იგ რ ძ-
ნობ და აუდი ტო რი ა ზე სრულ ძა ლა უფ ლე ბას. ამის პა რა ლე ლუ რად იგი შე საძ ლო სა წი ნა აღ მ დე გო მიდ გო მა ზეც სა უბ რობ და, რა-
საც არ გუ მენ ტე ბით მა შინ ვე ანად გუ რებ და. ეს მე თო დი მა სა ზე მოქ მე დებ და და აჯე რებ და ხალხს დიქ ტა ტო რის სი მარ თ ლე ში. იგი 
აცხა დებ და, რომ ნე ბის მი ე რი სა ხის წი ნა აღ მ დე გო ბას და მო წი ნა აღ მ დე გეს შე ებ რ ძო ლე ბო და, თა ვად ღმერ თ საც კი. ის იყე ნებ და 
ხე ლოვ ნე ბის ძა ლას და თა ვად უწო დებ და მას მის ტი კურს, რაც ნათ ლად წარ მო ა ჩენს მის ტი კის მი სე ულ გა გე ბა სა და მიდ გო მას 
ხე ლოვ ნე ბი სად მი.

საკვანძო სიტყვები: საბჭოთა რეჟიმის ხელოვნება, ნაცისტური გერმანიის ქანდაკება, სიშიშვლე ხელოვნებაში, 
ნუდისტური თემა, სოციალისტური რეალიზმი, ქართული მრგვალი ქანდაკება, ქალების სიშიშვლე ქართულ ქანდაკებაში, 

მამაკაცთა სიშიშვლე ტოტალიტარიზმში

XX საუკუნის მრგვალი ქანდაკება ევროპაში, როგორც ცნობილია, მოდერნისტული ძიებებით და მხატვრული 

ფორმების მრავალფეროვნებით გამოირჩეოდა. ხოლო რიგ ქვეყნებში ხელოვნების მოდერნისტული 

განვითარება შეანელეს მმართველობის ტოტალიტარულმა რეჟიმებმა, რომლებმაც მიზნად დაისახეს „ახალი 

ადამიანი - გმირის“ ფენომენის შექმნა. სტატია ეძღვნება სოციალიზმის ეპოქაში კონკრეტული ჟანრის, „ნიუს“ 

განვითარების ეტაპებსა და მისი შეფერხების გამომწვევ მიზეზებს, იკვლევს ქართული პროპაგანდისტული 

იდეების მატარებელ ფიგურებს სოციალისტური რეალიზმის პირობებში და ქართული ქანდაკების 

მსგავსება-განსხვავებებს გერმანიისა და იტალიის იდეოლოგიურ ქანდაკებასთან მიმართებით. სტატიაში 

გაანალიზებულია საბჭოთა რეჟიმის პირობებში ქართულ ხელოვნებაში წარმოქმნილი სოციოკულტურული 

და პოლიტიკური გარემო, რამაც უდიდესი გავლენა მოახდინა მრგვალი ქანდაკების განვითარებაზე. 

ა
ვ ტო რი ტა რიზ მი მე ო ცე სა უ კუ ნის 20-30-იანი 

წლე ბი დან გარ კ ვე უ ლი ევ რო პუ ლი სა ხელ მ წი-

ფო ე ბის უდი დე სი მა ორ გა ნი ზე ბე ლი ძა ლა გახ-

და, რო მელ მაც თა ვის ჩრდილ ქ ვეშ მო აქ ცია ყვე ლა 

ინ ს ტი ტუ ცი ა. სა ხელ მ წი ფო და თი თო ე უ ლი ადა მი ა ნი 

სრუ ლად ერ თ პარ ტი ულ მმარ თ ვე ლო ბას და ექ ვემ დე-

ბა რა. ავ ტო რი ტა რუ ლი მმარ თ ვე ლო ბა გა მო ირ ჩე ო და 

გან სა კუთ რე ბუ ლი წი ნა აღ მ დე გო ბი თა და მი უ ღებ ლო-

ბით თა ვი სუ ფა ლი აზ რის მი მართ. ნა ცის ტუ რი, ფა შის-

ტუ რი და კო მუ ნის ტუ რი იდე ო ლო გია გა ნა პი რო ბებ და 

ადა მი ა ნის მო მა ვალს, მის ცნო ბი ე რე ბა სა და ცხოვ-

რე ბას. მმარ თ ვე ლო ბამ ყვე ლას ოჯახ ში შე აღ წია და 

სა მა რი სე ბუ რი სი ჩუ მის ჩა მოგ დე ბა ტე რო რით და-

იწყო, რა საც წინ უძღო და ბე ლად თა და მარ წ მუ ნე ბე-

ლი ოფი ცი ა ლუ რი გა მოს ვ ლე ბი. ნა ციზ მ ში ყო ვე ლი-

ვეს და საწყი სად მიჩ ნე უ ლია ჰიტ ლე რის ტრი ბუ ნა.1 

კომუნისტური ძალაუფლება კი, როგორც ცნობილია, 

რუსეთის მეფის, ნიკოლოზ II-ის ჩამოგდებით და 1917 

წლის რევოლუციის შედეგად ჩამოყალიბდა.

თა ნა მედ რო ვე ეპო ქა ში სულ უფ რო და უფ რო 

სა ინ ტე რე სო საკ ვ ლე ვი თე მაა ტო ტა ლი ტა რუ ლი სა-

ხელ მ წი ფო ე ბის პე რი ო დის ხე ლოვ ნე ბა თა ვის სო ცი-
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ო კულ ტუ რუ ლი გა რე მოს ანა ლი ზით. სა უ ბა რი უნ და 

და ვიწყოთ კო მუ ნის ტუ რი რე ჟი მის მი ერ მარ თუ ლი 

სა ხე ლოვ ნე ბო პრო ცე სე ბის გან ხილ ვი თა და მათ მი ერ 

ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი ახა ლი მხატ ვ რუ ლი სტი ლით, რო-

მელ საც სო ცი ა ლის ტუ რი რე ა ლიზ მი, მე ო რე ნა ი რად კი 

სოც რე ა ლიზ მი ეწო და. სოც რე ა ლიზ მის მთა ვა რი მი სია 

სა ხელ მ წი ფო ინ ს ტი ტუ ცი ე ბის თ ვის სა ჭი რო აგი ტა ცი-

ა- პ რო პა გან დის გა წე ვა იყო, სა დაც ხე ლოვ ნე ბის სა-

შუ ა ლე ბით უნ და წარ მო ჩე ნი ლი ყო ბე ლად თა იდე ე ბი. 

ამი სათ ვის, რა საკ ვირ ვე ლი ა, ხე ლოვ ნე ბის ში ნა არ ს ში 

ცვლი ლე ბე ბი უნ და შე სუ ლი ყო: მი უ ღე ბე ლი გახ და მო-

დერ ნის ტუ ლი მხატ ვ რუ ლი ფორ მა, რად გან ის მშრო-

მელ გლეხ თა მა სა ში პრო პა გან დას ვერ გას წევ და. 

რაც შე ე ხე ბა სოც რე ა ლიზ მის მხატ ვ რულ ფორ მას - ის 

რე ა ლის ტუ რი მხატ ვ რუ ლი ხერ ხე ბით შე მო ი ფარ გ ლა. 

სა ზო გა დო ე ბის, პო ლი ტი კი სა და ხე ლოვ ნე ბის ურ თი-

ერ თო ბა ყვე ლა დრო ში გარ კ ვე ულ შე ხე დუ ლე ბებს 

ეფუძ ნე ბა. მე ო რე უდი დე სი ავ ტო რი ტა რუ ლი სა ხელ მ-

წი ფოს, გერ მა ნი ის, ლი დერ მა, ჰიტ ლერ მაც შე ი მუ შა ვა 

ინ დი ვი დუ ა ლუ რი გეგ მა, რო მე ლიც მა სებს იყე ნებ და 

სა კუ თა რი მიზ ნე ბის თ ვის და ამით ადა მი ანს გან ვი-

თა რე ბის ყვე ლა ზე და ბალ სა ფე ხურ ზე ამ ყო ფებ და. 

მა სე ბის გან ის გან დი დე ბას, ოვა ცი ებ სა და ეჭ ვ გა რე შე 

დას ტურს მო ითხოვ და. ინ დი ვი დებს, რომ ლე ბიც მის 

აზრს არ ემორ ჩი ლე ბოდ ნენ - ხვრეტ დ ნენ ან იჭერ-

დ ნენ. თა ვი სუ ფა ლი აზ რის მქო ნე ადა მი ან თა მი უ-

ღებ ლო ბა ჩვე უ ლებ რი ვი, ბუ ნებ რი ვი მოვ ლე ნა იყო, 

ასე თე ბი კი მრავ ლად იყ ვ ნენ სა ხე ლოვ ნე ბო- შე მოქ-

მე დე ბით სფე რო ში. თა ნა მედ რო ვე ხე ლო ვა ნე ბი მის-

თ ვის „დეგენერატები“2 იყვნენ, მათ მიერ მოწყობილი 

გამოფენები კი - დეგენერატული.

მო დერ ნის ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბი სად მი პირ ვე-

ლი ოპო ზი ცი უ რი გან წყო ბა 1920 წელს და იწყო 

„გერმანიის ხე ლოვ ნე ბის ასო ცი ა ცი ამ“ მი ერ (Deutsche 

Kunstgesellschaft). გა ერ თი ა ნე ბა ში იყ ვ ნენ ადა მი ა ნე-

ბი, რომ ლე ბიც ერ თხ მად იზი ა რებ დ ნენ მო საზ რე ბას, 

რომ თა ნა მედ რო ვე ეპო ქა ში ხე ლო ვა ნე ბი ხე ლოვ-

ნე ბას რყვნი ან და თით ქოს მათ ჰქონ დათ ის მი-

სი ა, რომ და ებ რუ ნე ბი ნათ და გა და ერ ჩი ნათ მათ გან 

2  1925 წელს პაულ შულცე ნაუმბურგმა დაწერა The ABC of the Bauhaus (ბაუჰაუზის ანბანი), ხოლო 1928 წელს - „ხელოვნება და 
რასა“, რომელშიც მან გაილაშქრა მოდერნისტული ხელოვნების წინააღმდეგ და მას „დეგენერატული ხელოვნება“ უწოდა, იხ.: 
Kunst, The War, 2017, pg. 17.
3  Entartete Kunst: The War against Modern Art in the Third Reich, 2017, pg. 15.
4  ჭინჭარაული, სოცრეალისტური, 2008, გვ. 45.

წმინ და „გერმანული ხე ლოვ ნე ბა“. ვილ ჰელმ ფრიკ მა 

(საგარეო საქ მე თა მი ნის ტ რი ტუ რინ გი ა ში 1927 წელს) 

შულ ცე ნა უმ ბურ გი ნა ცის ტუ რი პარ ტი ის არ ქი ტექ ტო-

რად და ა სა ხე ლა და ჩა ა ნაც ვ ლა გრო პი უ სი, ბა უ ჰა უ ზის 

სკო ლის დამ ფუძ ნე ბე ლი.3 გერ მა ნი ა, რო მე ლიც თა ნა-

მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის თ ვის ერ თ -ერ თი გა მორ ჩე უ ლი 

ქვე ყა ნა იყო, მო ექ ცა ნა ცის ტუ რი იდე ო ლო გი ის წნეხ-

ში, გერ მა ნე ლი ხე ლო ვა ნე ბი კი პო ლი ტი კუ რი კურ სის 

გამ ტარ ნი გახ დ ნენ. ჰიტ ლერ მა შე მო იკ რი ბა მის თ ვის 

მი სა ღე ბი და საყ ვა რე ლი ხე ლო ვა ნე ბი, მა თი რი გე ბი-

დან გან სა კუთ რე ბით უნ და აღი ნიშ ნონ მო ქან და კე ე ბი: 

არ ნო ბრე კე რი, ჟო ზეფ თო რა კი და ადოლფ ვამ პე რი.

სა ქარ თ ვე ლო ში სო ცი ა ლიზ მის პი რო ბებ ში (1920-

იანი წლე ბის მი წუ რულს) კი ჩა მო ყა ლიბ და პო ლი ტი-

კუ რად მარ თუ ლი სხვა დას ხ ვა მხატ ვ რუ ლი დაჯ გუ ფე ბა 

(„სარმა“ და „რევმასი“).4 

სოც რე ა ლის ტუ რი სტი ლის პრო პა გან დამ სამ ხატ-

ვ რო აკა დე მი ის სას წავ ლო პროგ რა მა შიც შე აღ წი ა, 

შე სა ბა მი სად, სტუ დენ ტე ბის თ ვის თა ვი სუ ფა ლი აზ რის 

ქო ნა და მი სი ხმა მაღ ლა გაჟ ღე რე ბა მათ გან დიდ გამ-

ბე და ო ბას მო ითხოვ და. მრგვა ლი ქარ თუ ლი ქან და-

კე ბა ასეთ რთულ გა რე მო ში პორ ტ რე ტუ ლი ჟან რით 

უფ რო მე ტა დაა წარ მოდ გე ნი ლი, ვიდ რე აბ ს ტ რაქ ცი-

ი თა და ნუ დის ტუ რი ჟან რით. თუმ ცა, ქარ თ ვე ლი მო-

ქან და კე იაკობ ნი კო ლა ძე 1930-იან წლებ ში მუ შა ობ და 

ადა მი ა ნის სხე უ ლის პლას ტი კურ ფორ მებ ზე, შიშ ვე ლი 

ფი გუ რე ბის გა მოკ ვე თა ზე, რა საც იმ პ რე სი ო ნის ტუ ლი 

შუქ - ჩ რ დი ლე ბით ტექ ნი კუ რად ამუ შა ვებ და. უნ და აღი-

ნიშ ნოს, რომ ის მა ინც რჩე ბო და რე ა ლის ტურ გა მომ-

სახ ვე ლო ბით ფორ მა ში. მის გვერ დით მი სი სტუ დენ-

ტე ბი სამ ხატ ვ რო აკა დე მი ა ში ძერ წავ დ ნენ ადა მი ა ნის 

სხე უ ლის ფორ მებს ნა ტუ რი დან. მე ო რე მხრივ, სა ქარ-

თ ვე ლო ში რუ სე თი დან დაბ რუ ნე ბუ ლი ნი კო ლოზ კან-

დე ლა კი ახ ლა გაზ რ და მო ქან და კე ებს მო ნუ მენ ტუ რი 

ქან და კე ბის დარ გ ში აოს ტა ტებ და. მი უ ხე და ვად ამი სა, 

შიშ ვე ლი ფი გუ რე ბის გა მო სახ ვა მხო ლოდ სას წავ ლო 

პრო ცე სის ნა წი ლი რჩე ბო და და მე ო ცე სა უ კუ ნის პირ-

ველ ნა ხე ვარ ში სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ ცერ თი შიშ ვე ლი 

ფი გუ რა არ დად გ მუ ლა.
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ხა სი ა თი 1930-იანი წლე ბის ბო ლოს კენ მი ი ღო, რა-

მაც გას ტა ნა და ახ ლო ე ბით 1960-იან წლე ბამ დე, რო-

ცა ნელ - ნე ლა ავ ტო რი ტე ტე ბის მსხვრე ვის პრო ცე სი 

იწყე ბო და. სა ქარ თ ვე ლო ში სოც რე ა ლიზ მის სტი-

ლის გავ რ ცე ლე ბა ხე ლოვ ნე ბის ყვე ლა დარ გის თ ვის 

რთუ ლი აღ მოჩ ნ და, მაგ რამ გან სა კუთ რე ბუ ლად ეს 

მრგვალ ქან და კე ბა ზე აისა ხა. არ ვიქ ნე ბი სუ ბი ექ ტუ-

რი, თუ ვიტყ ვი, რომ მრგვალ ქან და კე ბას, რო გორც 

ხე ლოვ ნე ბის ახალ დარგს, სა ქარ თ ვე ლო ში გან სა-

კუთ რე ბუ ლი ხელ შეწყო ბა სჭირ დე ბო და. ქან და კე ბას 

თა ვის თა ვად არ აქვს მრა ვალ ფე რო ვა ნი ჟან რობ რი ვი 

მა ხა სი ა თებ ლე ბი, ქან და კე ბის თე მა ადა მი ა ნი ა, ხო ლო 

ერ თ -ერ თი პირ ვე ლი, რაც კი პა ლე ო ლი თის პე რი ო-

დი დან მო ყო ლე ბუ ლი არ სე ბობს, ქან და კე ბა ში ადა მი-

ა ნის შიშ ვე ლი სხე უ ლის გა მოკ ვე თა ა. შიშ ვე ლი სხე უ-

ლი კო მუ ნის ტუ რი იდე ო ლო გი ის თ ვის უინ ტე რე სო და 

შე უ სა ბა მო იყო. ამი ტომ ნი უს ჟან რი ვერ გან ვი თარ და. 

თუმ ცა, სხე უ ლის გარ კ ვე უ ლი ად გი ლე ბის სი შიშ ვ ლემ 

საბ ჭო თა პე რი ო დის ხე ლოვ ნე ბა ში იდე ო ლო გი უ რი 

ჟღე რა დო ბა შე ი ძი ნა: მა გა ლი თად, თბი ლის ში მარ ქ-

ს -ენ გელ ს - ლე ნი ნის ინ ს ტი ტუ ტის (ეგრეთ წო დე ბუ ლი 

„იმელი“) ფა სად ზე (მშენებლობა 1934 წელს და იწყო) 

წარ მოდ გე ნი ლი რე ლი ე ფურ ფრიზ ზე მო ქან და კე თა-

მარ აბა კე ლი ამ რთულ მოძ რა ო ბებ ში წარ მო ად გი ნა 

ადა მი ა ნე ბი და მა თი ბა რე ლი ე ფუ რი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი 

შექ მ ნა. თი თო ე ულ სი უ ჟეტ ში მუ ში სა და გლე ხის მუ შა-

ო ბა იყო გად მო ცე მუ ლი. მათ გან რამ დე ნი მე ფი გუ რა 

წელ ზე ვით შიშ ვ ლად არის გა მო სა ხუ ლი, რაც აძ ლი ე-

რებს პო ლი ტი კურ დაკ ვე თას, რომ მუ შა, მშრო მე ლი 

ადა მი ა ნი, ძლი ე რი ა. სხე უ ლის სკულ პ ტუ რუ ლი რე ლი-

ე ფი კუნ თო ვა ნი მა სე ბის გა მოკ ვე თა ზე იყო ორი ენ ტი-

რე ბუ ლი, სი შიშ ვ ლით კი ეს მე ტად წარ მოჩ ნ დე ბო და. 

საბ ჭო თა სოც რე ა ლიზ მ მა შექ მ ნა ადა მი ა ნის ბრუ ტა-

ლუ რი ენერ გი ით სავ სე სი შიშ ვ ლის ახა ლი ეს თე ტი კა, 

ჰარ მო ნი უ ლი, გა წო ნას წო რე ბუ ლი ეს თე ტი კუ რი ფი-

გუ რე ბი კი მათ თ ვის ყვე ლა ზე შო რე ულ წარ სულ ში 

დარ ჩა. 

შიშ ვე ლი ქა ლის გა მო სა ხუ ლე ბე ბი საბ ჭო თა რე ა-

ლო ბა ში იშ ვი ა თად სრულ დე ბო და და ისიც მხო ლოდ 

იმ შემ თხ ვე ვა ში იქ ნე ბო და პარ ტი ის თ ვის მი სა ღე ბი, 

თუ გარ კ ვე ულ პო ლი ტი კურ გზავ ნილს შე ას რუ ლებ და. 

5  Miller, The Politics, 1996, pg. 11.

ნა ცის ტუ რი სო ცი ა ლიზ მის თ ვის 1930-იან წლებ ში და-

მა ხა სი ა თე ბე ლი იყო ახა ლი ხე ლოვ ნე ბი სა და ახა ლი 

ადა მი ა ნის და ბა დე ბის იდე ა, რა შიც ისი ნი ერ თ -ერთ 

გა მორ ჩე ულ როლს ქალს აკუთ ვ ნებ დ ნენ. ეგ რეთ წო-

დე ბუ ლი „არიული რა სის“ შექ მ ნა და კო მუ ნის ტე ბის 

მხრი დან დამ კ ვიდ რე ბუ ლი „გმირის“ იდეა ერ თ მა-

ნეთს ემ თხ ვე ო და მცი რე ცვლი ლე ბე ბით. ამ ორი დიქ-

ტა ტო რუ ლი სის ტე მის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, იტა ლი უ რი 

ფა შიზ მი შე და რე ბით ნე იტ რა ლი ტეტს ინარ ჩუ ნებ და.

შიშ ვე ლი ქა ლის ფი გუ რე ბის შექ მ ნა საბ ჭო თა 

მრგვალ ქარ თულ ქან და კე ბა ში მხო ლოდ სას წავ-

ლო პროგ რა მებ სა და მო ქან და კე თა სა ხე ლოს ნო ებ-

ში დარ ჩა. სა ჯა რო სივ რ ცის თ ვის გან კუთ ვ ნილ ქა ლის 

სკულ პ ტუ რუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი კი ახ ლე ბუ რად 

დატ ვირ თეს, ის ტრან ს ფორ მირ და გმირ დე დად. რაც 

შე ე ხე ბა ნა ცის ტურ გერ მა ნი ას, მან არ უარ ყო შიშ ვე-

ლი ქა ლის ფი გუ რის გა მო სახ ვა, თუმ ცა, ისი ნი იდე ო-

ლო გი უ რად დაშ ტამ პეს. ასე თი იყო იმ სპორ ტ ს მე ნე ბის 

გა მო სა ხუ ლე ბე ბი ბერ ლი ნის სტა დი ონ ზე (1936-1945, 

ფი გუ რე ბის ავ ტო რია ჟო ზეფ თო რა კი და არ ნო ბრე კე-

რი, სურ. 1), რომ ლე ბიც და იდ გა 1931 წელს სპორ ტულ 

შე ჯიბ რე ბა ში გერ მა ნე ლე ბის გა მარ ჯ ვე ბის აღ სა ნიშ ნა-

ვად. აქ ტი ურ მოძ რა ო ბა ში წარ მოდ გე ნილ მა ამ დი ნა-

მი კურ მა მო ნუ მენ ტურ მა ფი გუ რებ მა სა ჯა რო სივ რ ცე-

ში, პირ და პირ ქუ ჩა ში, დი დი და მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ად-

გი ლი და ი კა ვა. შეს რუ ლე ბუ ლია ორი სკულ პ ტუ რუ ლი 

ჯგუ ფი, ერთ ჯგუფ ში სპორ ტ ს მე ნი ქა ლე ბი არი ან წარ-

მოდ გე ნილ ნი, ხო ლო მე ო რე ში - მა მა კა ცე ბი. ქა ლე ბის 

სხე უ ლე ბი ანა ტო მი უ რად და პრო პორ ცი უ ლად სწო-

რი ა, თუმ ცა, მათ სა ხე ზე აღ ბეჭ დი ლი კა ცუ რი ძა ლა და 

ენერ გია სხე უ ლის მშვე ნი ე რე ბის ეს თე ტი კი დან ამო-

ვარ დ ნი ლია და ისი ნი ქვის ცივ და უხეშ ფი გუ რე ბა დაა 

ქცე უ ლი. ტო ტა ლი ტა რიზ მის სის ტე მის წარ მოდ გე ნა 

ხე ლოვ ნე ბა ზე ერ თ გ ვა რი იყო, რომ ის მა სებს უნ და 

გა ე გოთ. გერ მა ნულ გა ზეთ ში „The Hakenkreuzbanner“ 

რო მე ლიც გა მო ი ცა 1938 წელს, გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლია 

ფრა ზა ამ გ ვა რი ში ნა არ სით: ხალხს შე უძ ლია გა ი-

აზ როს ხე ლოვ ნე ბა, რო მე ლიც მათს (იგულისხმება 

გერ მა ნე ლი სა ზო გა დო ე ბა) სის ხ ლ ში ა. თუ უბ რა ლო 

ადა მი ა ნიც შე ი მეც ნებს მას, მაშ, ის არის ჭეშ მა რი-

ტი ხე ლოვ ნე ბა.5 იგი ვე ნა რა ტი ვე ბი ვრცელ დე ბო და 

კო მუ ნის ტუ რი პარ ტი ის მი ე რაც, თუმ ცა, გან ს ხ ვა ვე ბა 
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დრო ში ა, ჰიტ ლე რის პე რი ო დი გა ცი ლე ბით ჩა მორ ჩე-

ბა კო მუ ნის ტურ ხა ნას. იდე ო ლო გი ის გა ტა რე ბა კო მუ-

ნიზ მ ში 1920-იანი წლე ბის მი წუ რუ ლი დან და იწყო, ხო-

ლო გერ მა ნი ა ში 1930-იანი წლე ბის შუა პე რი ო დი დან 

მკაც რ დე ბა. ნა ცის ტე ბი ცდი ლობ დ ნენ, გერ მა ნუ ლი 

ხე ლოვ ნე ბა მათ თ ვის მი სა ღე ბი „მშვენიერების“ კრი-

ტე რი უ მე ბით გა ნე ვი თა რე ბი ნათ. ნა ცის ტე ბი თვლიდ-

ნენ, რომ მო დერ ნის ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბა თა ვი სი არ სით 

ბო როტ მოქ მე დე ბა იყო და ის გერ მა ნულ კულ ტუ რას 

ასა მა რებ და, მათ სუ ლი ე რად გა და აგ ვა რებ და. 

რაც შე ე ხე ბა სა ქარ თ ვე ლო ში პრო პა გან დის ტუ ლი 

ქან და კე ბე ბის სა ჯა რო სივ რ ცე ში დად გ მის სა კითხს, აქ 

სი ტუ ა ცია შე და რე ბით სხვაგ ვა რა და ა: ქუ ჩებ სა და მო-

ედ ნებ ზე სი შიშ ვ ლე არ სად ჩან და, ნა ხევ რად შიშ ვე ლი 

ფი გუ რე ბი მხო ლოდ ბა რე ლი ე ფე ბი თა და კე დელ ზე 

მიდ გ მულ მრგვალ ქან და კე ბებ ზე შე იძ ლე ბა შეგ ვ ხ ვ-

დეს. მა გა ლი თად, შეგ ვიძ ლია მო ვიყ ვა ნოთ თბი ლის ში, 

რუს თა ვე ლის გამ ზირ ზე, კი ნო თე ატრ „რუსთაველის“ 

(ნიკოლოზ სე ვე რო ვის პრო ექ ტით აგე ბუ ლი შე ნო ბა, 

1939) ფა სა დის სკულ პ ტუ რუ ლი გა ფორ მე ბა (სურ. 2). 

შე ნო ბის თ ვის ქან და კე ბე ბი შექ მ ნეს ვა ლენ ტინ თო-

ფუ რი ძემ და შო თა მი ქა ტა ძემ. სპორ ტუ ლად შე მო სი-

ლი სპორ ტ ს მე ნის სხე უ ლის ფორ მე ბი მათ ში კარ გად 

იკითხე ბა: მა მა კაც სპორ ტ ს მე ნის ფი გუ რას გულ - მ-

კერ დ ზე პე რან გი აქვს შეხ ს ნი ლი, სა ი და ნაც კარ გად 

მო ჩანს ჯან სა ღი, და კუნ თუ ლი ფორ მე ბი. რაც შე ე ხე-

ბა ქა ლის გა მო სა ხუ ლე ბას, ის მშვი დად დგას, მოკ ლე 

სპორ ტუ ლი შარ ვ ლი თა და ტან ზე მომ დ გა რი ზე და-

ტა ნით. შიშ ვე ლი მრგვა ლი ქან და კე ბე ბით გა ფორ მ-

და იტა ლი ა ში, ქა ლაქ რომ ში, აგე ბუ ლი მარ მა რი ლოს 

სტა დი ო ნი. აშ კა რაა მუ სო ლი ნის რო ლი ქან და კე ბე-

ბის თე მა ტი კის შერ ჩე ვა ში. სტა დი ო ნის მშე ნებ ლო ბა 

6  Giorio, La Scultura, Italies, #23, 2019, pg. 68.
7  ავტორიტარიზმს სჭირდება არა ინდივიდი, არამედ მასა, ბრბო, რადგან ინდივიდი იზოლირდება მასებისგან და საკუთარი 
უნარით გარკვეულ დასკვნებამდე მიდის. ინდივიდები, რომლებიც ვერ ეყოფიან მასების მიერ ნაკარნახევ მოსაზრებებს და 
არ შესწევთ უნარი, საკუთარი მოსაზრებები (ასეთის არსებობის შემთხვევაში) საყურადღებო გახადონ სხვებისთვისაც, 
ბრბოს ფსიქოლოგიას უერთდებიან, მარტივად იღებენ მას და გადაჭრით უარყოფენ ინოვაციას. გუსტავ ლე ბონი ბრბოს 
წევრთა აზროვნებასთან დაკავშირებით აღნიშნავს, რომ „ბრბოს წევრი იმით არის განსხვავებული ინდივიდისგან, რომ იგი 
აზროვნებს არა თავის ტვინით, არამედ – ზურგის“... „ამ გაგებით ბრბო ნათესაურად ახლოს არის პრიმიტიულ არსებებთან. 
განხორციელებული ქმედებები შესაძლოა სრულყოფილი იყოს მათი შესრულების თვალსაზრისით, მაგრამ რადგან 
ისინი თავის ტვინის მიერ არ არის ნაკარნახევი, ინდივიდი ბრბოში შემთხვევის შესაბამისად მოქმედებს. იზოლირებული 
ინდივიდი შესაძლოა იმავე გამომწვევ მიზეზებს ემორჩილებოდეს, რომელთაც ბრბოს წევრი, მაგრამ, ვინაიდან თავის ტვინი 
მისადმი დამორჩილების მიზანშეუწონლობას კარნახობს, იგი თავს იკავებს დამორჩილებისგან. აღნიშნული ჭეშმარიტება 
ფიზიოლოგიურად შესაძლებელია გამოიხატოს იმის თქმით, რომ იზოლირებული ინდივიდი ფლობს რეფლექსიების დაოკების 
უნარს, როდესაც ბრბო ასეთ უნარს მოკლებულია“. იხ.: ლე ბონ, მასების, 2017, გვ. 16.

და იწყო 1920-იან წლებ ში და სა ზე ი მოდ გა იხ ს ნა 1932 

წელს.6 სტა დი ო ნი გა ფორ მე ბუ ლია 6 მეტ რი სი მაღ ლის 

მა მა კაც ათ ლეტ თა შიშ ვე ლი მო ნუ მენ ტუ რი ქან და კე-

ბე ბით (სურ. 3). მუ სო ლი ნის ფა შის ტუ რი იდე ო ლო გი-

ის თ ვის ეს ფი გუ რე ბი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო, რად გან 

ამით აგი ტა ცი ას უწევ და სპორ ტულ ცხოვ რე ბას და 

მას ში აქ სოვ და ფი ზი კუ რად ძლი ე რი ადა მი ა ნის უპი-

რა ტე სო ბას. ამ მა სი ურ მა და მო ნუ მენ ტურ მა ფი გუ რებ-

მა გა რე მოს მთა ვა რი მა ორ გა ნი ზებ ლის ფუნ ქ ცია იტ-

ვირ თეს. მათ თან მი ახ ლო ე ბა ადა მი ანს უსუ სუ რო ბი სა 

და დამ ც რო ბის შეგ რ ძ ნე ბას უჩენს და მათ მო რა ლურ 

წნეხს აკის რებს. სწო რედ ეს იყო ამ გ ვა რი მო ნუ მენ-

ტუ რი ქან და კე ბის მთა ვა რი და ნიშ ნუ ლე ბა, რომ სა ზო-

გა დო ე ბა ცივ და უხეშ ქვას თა ვი სი ბრუ ტა ლუ რო ბით 

ემარ თა. 

მე ო ცე სა უ კუ ნე ტექ ნო ლო გი უ რი, მეც ნი ე რუ ლი და 

სა ხე ლოვ ნე ბო სფე რო ე ბით ძა ლი ან მდი და რი და მრა-

ვალ ფე რო ვა ნი პე რი ო დი ა. რა ო დენ გა საკ ვი რიც უნ და 

იყოს, ზუს ტად ამ სიმ დიდ რე სა და თა ვი სუფ ლე ბა ში 

აღ მო ცენ და ავ ტო რი ტა რიზ მი, რა მაც გა ა უ ფა სუ რა ეს 

მიღ წე ვე ბი და, რაც ყვე ლა ზე ტრა გი კუ ლი ა, წა არ თ ვა 

ინ დი ვი დებს უნი ვერ სა ლუ რი უფ ლე ბა თა ვი სუფ ლე ბი-

სა. თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბა კი თა ვი სი არ სით თა ვი-

სუ ფა ლი ნე ბის გა მო ხატ ვა, ინ დი ვი დუ ა ლუ რი შეგ რ ძ-

ნე ბე ბი, ემო ცი ე ბი და აღ ქ მე ბი ა. ეს მრა ვალ ფე როვ ნე ბა 

და შე საძ ლებ ლო ბა თა ფარ თო სპექ ტ რი იყო ავ ტო რი-

ტა რე ბის თ ვის მთა ვა რი საბ რ ძოლ ვე ლი.7 

პრო პა გან და მა სა ში წარ მა ტე ბით მოქ მე დებ და 

ყვე ლა დრო ში. ისი ნი სრუ ლი მორ ჩი ლე ბით ბრბოდ 

იქ ცე ოდ ნენ. „ბრბოში ყო ველ თ ვის ის შე ხე დუ ლე-

ბე ბია გა ბა ტო ნე ბუ ლი, რა საც ის ვერ აც ნო ბი ე რებს: 

გო ნებ რი ვი აქ ტი ვო ბის გაქ რო ბა და მე დუ ლა რუ ლი 
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აქ ტი ვო ბის გა ბა ტო ნე ბა, გო ნებ რივ შე საძ ლებ ლო ბა-

თა დაქ ვე ი თე ბა და გრძნო ბა თა სრუ ლი ტრან ს ფორ-

მა ცი ა. ტრან ს ფორ მი რე ბუ ლი გრძნო ბე ბი შე საძ ლოა 

ბრბოს შე მად გე ნელ ინ დი ვიდ თა გან ც დებ ზე უკე თე სი 

ან უარე სი იყოს. ბრბო ისე ვე მარ ტი ვად იქ ცე ვა გმი-

რად, რო გორც ბო როტ მოქ მე დად“.8

მე ო რე მსოფ ლიო ომ ში სა ბო ლო ოდ და მარ ცხ და 

ნა ციზ მი, მაგ რამ გაძ ლი ერ და საბ ჭო თა კავ ში რი, რო-

მელ შიც ხე ლოვ ნე ბა ში სო ცი ა ლის ტუ რი რე ა ლიზ მის 

მოთხოვ ნე ბი არ შეც ვ ლი ლა. თუმ ცა, სტა ლი ნის სიკ ვ-

დი ლის შემ დეგ, შე და რე ბით შერ ბილ და ხე ლო ვა ნებ ზე 

იდე ო ლო გი უ რი წნე ხი. 1950-იანი წლე ბი დან ქარ თულ 

ხე ლოვ ნე ბა ში გა აქ ტი ურ და ინ დი ვი დუ ა ლიზ მი სა კენ 

სწრაფ ვა, რაც და დე ბი თად აისა ხა ქან და კე ბა ზეც, ფი-

გუ რე ბი შე და რე ბით გა თა ვი სუფ ლ და შე ბო ჭი ლო ბი სა-

გან და გა ფარ თოვ და ქან და კე ბის თე მაც. ნუ დის ტუ რი 

ნიშ ნე ბის ფი გუ რე ბი სა თუ სკულ პ ტუ რუ ლი კომ პო ზი-

ცი ე ბის სა ჯა რო სივ რ ცე ში დად გ მა 1960-იანი წლე ბი დან 

და იწყო. ასე თი მო ნუ მენ ტუ რი სკულ პ ტუ რე ბი გა მოჩ ნ-

და საზღ ვაო ქა ლა ქე ბის სა ნა პი რო ებ ზე. ამ კუთხით გა-

მო ირ ჩე ვა გი ორ გი ოჩი ა უ რის „ზღვა“9 (ბრინჯაო, 1968, 

ბიჭ ვინ თის სა ნა პი რო, სურ. 4) და გულ და კა ლა ძის 

„სამაია“ (ბიჭვინთის სა ნა პი რო, სურ. 5). გარ და ამი სა, 

რამ დე ნი მე მათ გა ნი თბი ლის შიც გვხვდე ბა, ასე თე ბი ა: 

ჯუ ნა მი ქა ტა ძის „მზეჭაბუკი“ (თბილისი, სპორ ტის სა-

8  იქვე, გვ. 9.
9 გიორგი ოჩიაურის რთული და დინამიკური სკულპტურული კომპოზიცია სამფიგურიანია, ის არ არის ჩაფიქრებული, როგორც 
ნუდისტური ჟანრი, არამედ საკურორტო ქალაქისთვის შესაფერისი დატვირთვა აქვს მიცემული (ქალი და მამაკაცი დელფინთან 
ერთად თავდაყირა წყალში ხტებიან).
10 1980-იან წლებში შესრულებულ ფიგურას მეტი სითამამე და ცენზურისგან გათავისუფლება ახასიათებს.

სახ ლე, 1965, სურ. 6), გუ რამ კორ ძა ხი ას „გოგონა ყვა-

ვი ლით“ (ბრინჯაო, 1967, თბი ლი სი, სას ტუმ რო ივე რი-

ის ეზო, სურ. 7), გუ რამ ქა ჯა ი ას „მშვილდოსანი“ (1969, 

თბი ლი სი, და იდ გა მეტ რო სად გურ დი დუ ბის ტე რი ტო-

რი ა ზე, სურ. 8), ირაკ ლი რე ვა ზიშ ვი ლის „გაზაფხული“ 

(1983, მუშ თა ი დის ბა ღი, სურ. 9). თი თო ე უ ლი მათ გა ნი 

სრუ ლად ან ნა წი ლობ რივ შიშ ვე ლი ა. მა მა კაც თა ფი-

გუ რე ბი ათ ლე ტურ ნი არი ან. ქა ლე ბის ფი გუ რე ბის შემ-

თხ ვე ვა ში კი ბრუ ტა ლუ რო ბა უკა ნა პლან ზე გა და ვი და, 

გა მოჩ ნ და ქა ლუ რი ფორ მე ბი, თით ქოს, მათ მო იხ ს-

ნეს ნიღ ბე ბი და გა თა ვი სუფ ლ დ ნენ ტო ტა ლი ტა რუ ლი 

მოთხოვ ნე ბის მარ წუ ხე ბის გან.10 

ნა თე ლი ა, რომ გა რე მო, რო მელ შიც ცხოვ რობს 

ხე ლო ვა ნი, მუდ მი ვად ზე მოქ მე დებს მას ზე. საბ ჭო თა 

პე რი ო დის ქან და კე ბა ში სი შიშ ვ ლეს თან და კავ ში რე-

ბუ ლი ტენ დენ ცი ე ბის გა შუ ქე ბით შე ვე ცა დეთ წარ მოგ-

ვე ჩი ნა პო ლი ტი კურ - კულ ტუ რუ ლი სი ტუ ა ცი ის ქან და-

კე ბა ზე გავ ლე ნის სხვა დას ხ ვა ას პექ ტი. პო ლი ტი კუ რი 

ზე წო ლა, ტო ტა ლი ტა რიზ მი უარ ყო ფი თად მოქ მე დებს 

სო ცი ო კულ ტუ რულ გა რე მოს სი ჯან სა ღე ზე. ასეთ პი-

რო ბებ ში ხე ლოვ ნე ბის გან ვი თა რე ბა დიდ სირ თუ ლე-

ებს აწყ დე ბა, კარ გავს გა მომ სახ ვე ლო ბი თი ხერ ხე ბის 

ინ დი ვი დუ ა ლიზ მ სა და თა ვი სუ ფალ გა მომ ხატ ვე ლო-

ბას.
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GEORGIAN SCULPTURE IN THE SOVIET 
PROPAGANDA ERA AND PARALLELS 

WITH THE ARTS OF TOTALITARIAN 
STATES IN THE CONTEXT OF NUDITY

Sopio Papinashvili

Keywords: art under the Soviet regime, sculpture in Nazi Germany, nudity in arts, the notion of nudity, socialist realism, 
Georgian sculpture in the round, female nude in Georgian sculpture, male nude in totalitarianism

It is generally acknowledged that the sculpture in the round of 19th-century Europe was marked by modernist quests 
and diverse artistic forms. Conversely, the modernist development of art in a number of countries was undermined 
by totalitarian regimes committed to creating the phenomenon of the new man, a hero. This essay seeks to delve 
into the stages in the development of the nude genre in the socialist era and the reasons behind setbacks in its 
advancement, also shedding light on figures perpetuating Georgian propagandist ideas in the socialist realism 
setting, and similarities and differences between Georgian sculpture and its ideology-driven counterparts from 
Germany and Italy. The essay analyzes the sociocultural and political environment in the arts under Soviet regime, a 
factor that had a major impact on the development of sculpture in the round.

1  To keep the audience on the edge of their seats, Hitler employed monologues, often repeating the same words and phrase to gain 
total control over the listeners. At the same time, he also spoke about possible counterpoints, which he would not hesitate to quash 
with his own arguments. Exerting influence over masses, this method convinced them that the dictator was in the right. He pledged 
to retaliate any kind of resistance or opposition, including God Himself. He used the power of arts, referring to it as mystical, clearly 
characterizing his understanding of mysticism and approach to arts.

F
rom the 1920s-1930s onward, authoritarianism 
emerged as the most formidable organizing force in 
certain European states, eventually to eclipse every 

other institution. The state and every person were total-
ly subjected to one-party rule. Authoritarian governance 
exhibited exceptional aversion to and intolerance toward 
freethinking. Nazi, fascist, and communist ideologies 
were in charge of one’s future, consciousness, and life. 
Having infiltrated every household, authorities set out to 
make sure that things are “as silent as the grave” by in-
ducing terror preceded by convincing official speeches 
by the given countries’ leaders. Nazism viewed Hitler’s 
podium as the Alpha and Omega of all things1. The com-
munist state, as we know, sprang up as a result of the 
removal from power of Russian Emperor Nicholas II and 
the 1917 Revolution.  

In our modern times, the art in the era of totalitarian 
states—alongside the analysis of its sociocultural set-
ting—comes across as an increasingly exciting research 
subject. Firstly, we start by reviewing art-related pro-
cesses overseen by the communist regime and its crea-
tion, a new artistic style known as socialist realism. The 
key mission of socialist realism was to carry out prop-
aganda and agitation among state institutions, as part 
of which the ideas of the leaders were expected to be 
articulated through art. Needless to say, this called for 
changes in the contents of art. Thus, the modernist artis-
tic form became unacceptable as incapable of engaging 
in propaganda among masses of working peasants. As 
for the artistic form of socialist realism, it was limited 
to realistic art techniques. In every historical period, 
interaction between society, politics, and art builds on 
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particular views. Hitler, the leader of another authoritar-
ian state, Germany, also developed his individual plan to 
play politics and keep human beings at the lowest level 
in their development. He required adoration, ovations, 
and unconditional approval from masses. Those resisting 
his ideas were executed or imprisoned. The unaccepta-
bility of freethinkers—incidentally, found in great num-
bers in the artistic/creative realm—became a norm. Hitler 
labeled modernist artists as “degenerates,”2 applying the 
same term to their exhibitions as well. 

The first signs of the adverse attitude toward mod-
ernist art were exhibited by the Association of German 
Artists (Der Deutsche Kunstgesellschaft) in 1920. This or-
ganization incorporated those unanimously believing that 
artists “perverted arts” in the modern era and claiming to 
have been assigned the mission of reviving and saving 
“pure German art.” Wilhelm Frick, who became Interior 
Minister to Thuringia in 1927, appointed Schultze-Naum-
burg as an architect for the Nazi Party to replace Gropi-
us, the founder of the Bauhaus School.3 Germany, one of 
the prominent global hubs nourishing modern art, found 
itself pressured by Nazi ideology, with German artists 
turning into minions in the hands of the official political 
course. Hitler surrounded himself with artists acceptable 
to and favored by him, notably sculptors Arno Breker, Jo-
sef Thorak, and Adolf Wamper.

Under socialism in Georgia (the late 1920s), a variety 
of politically controlled groupings were formed, including 
(Sarma [The Association of Artists for the Revolution] 
and Revmasi [The Association of Georgian Revolutionary 
Artists]). The propaganda of the socialist style insinuated 
itself into the educational program of the Academy of 
Fine Arts, consequently demanding a great deal of cour-
age from students wishing to exercise their right to free-
thinking and eager to voice their opinions. Given the cir-
cumstances above, the Georgian sculpture in the round 
of that time showcases portraits to a greater extent than 
the genres of abstract art or the nude. Even so, Georgian 
sculptor Iakob Nikoladze, in the 1930s, worked on plas-
tic forms of the human body, carving nude figures that 
he technically refined using impressionist chiaroscuro. 
Notably, he remained within the boundaries of realistic 
forms of expression just the same. Next to him, the stu-

2  In 1925, Paul Schultze-Naumburg wrote The ABC’s of the Bauhaus, followed by Art and Race in 1928, in which he wages war on 
the modernist art and refers to it as “degenerate.” See Entartete Kunst: The War against Modern Art in the Third Reich, 2017, p. 17.
3  Entartete Kunst: The War against Modern Art in the Third Reich, 2017, p. 15.

dents of the Academy of Fine Arts sculpted various forms 
of the human body, with references provided by art mod-
els. On the other hand, Nikoloz Kandelaki, who had just 
returned to Georgia from Russia, trained young creatives 
in monumental sculpting. One way or another, the nude 
remained only a part of the overall educational process, 
with no nude figures at all exhibited in public spaces in 
the first half of the 20th century.

Socialist realism started showing reactionary traits 
in the late 1930s to persist until the 1960s, when the pro-
cess of squashing the cult of personality gradually picked 
up. In Georgia, promulgating the style of socialist real-
ism proved to be hard for every branch of art, especially 
sculpture in the round.  Subjectivity aside, sculpture in 
the round, as a novel branch of art, required special sup-
port. Sculpture, by definition, lacks diverse genre char-
acteristics. Sculpture is themed around a human being. 
And one of the first things that have been around since 
the Paleolithic involves carving nude human bodies in 
sculpture. But nude bodies seemed uninteresting and ir-
relevant to communist ideology, explaining why the nude 
failed to develop as a genre. Still, nude representations 
of certain parts of the body did take on an ideological 
significance in the art of the Soviet period. For example, 
the façade of the IMELI (Marx–Engels–Lenin Institute) 
building in Tbilisi—the construction of which launched in 
1934—featured human beings performing complex move-
ments on a relief frieze, these figures having been cre-
ated by sculptor Tamar Abakelia in the form of bas-re-
liefs. Each scene depicted workers and peasants at work. 
Several figures were portrayed naked from the waist up, 
a factor bolstering the political demand stipulating that 
workers, working people are strong. The sculptural relief 
of the body focused on carving muscular volumes, a task 
carried out fuller in the nude. Soviet socialist realism 
created a “new aesthetic” of human nudity full of bru-
tal force, while harmonious, balanced aesthetical figures 
sunk into the remotest oblivion of the past.

Nude female images were rare in Soviet reality. And 
even those few actually depicted had to be acceptable 
to the party or deliver one political message or anoth-
er. In the 1930s, Nazi socialism built on the idea of the 
birth of new art and new man, in which a special role 
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was reserved for a woman. Forging the so-called Ary-
an race and the notion of “the hero” introduced by the 
communists actually matched, save slight alterations. 
Unlike these two dictatorial systems, Italian Fascism 
maintained relative neutrality.

Nude female figures never broke through the bound-
aries of educational programs and artistic workshops. 
Sculptural representations of women designated for 
public spaces were assigned a new meaning by being 
transformed into “heroic mothers.” As for Nazi Germa-
ny, nude female figures, though not rejected altogether, 
brimmed over with ideology. Such were the representa-
tions of athletes at the Berlin Stadium (built in 1936-1945, 
illustration 1), with the figures authored by Josef Thorak 
and Arno Breker designed to celebrate the achievements 
of Germans in sports competitions back in 1931. Depicted 
in active movements, these dynamic monumental figures 
went on to take a prominent spot in a public space, right 
in the street. Two sculptural groups were created, one 
representing women, and the other depicting men. The 
female bodies are anatomically correct and well propor-
tioned, but the masculine force and energy on their faces 
are a far cry from the aesthetics of a beautiful body, in 
this way turning into cold and crude stone figures. The 
unequivocal view of totalitarianism on art demanded 
that it be intelligible to masses. A 1938 issue of Haken-
kreuzbanner, a German newspaper, features a phrase 
arguing that people can embrace art that runs in their 
(meaning German society) blood—true art is when even 
an ordinary person can take it in4. Similar narratives were 
disseminated by the Communist Party as well, with time 
being the only difference—Hitler’s era was far behind the 
period of communism, with ideology first put to use in 
the communist system in the late 1920s while toughening 
up in Germany as late as the mid-1930s. The Nazis tried 
to develop German art in line with the criteria of beau-
ty acceptable to them. They believed that modernist art 
was criminal in essence, driving a nail in German cul-
ture’s coffin and threatening to bring about the nation’s 
spiritual degeneration.

4  Miller, J. A. The Politics of Nazi Art: The Portrayal of Women in Nazi Painting, 1996, pp. 11.
5  Giorio, Maria Beatrice. “La Scultura Fascista Di Soggetto Sportivo Tra Bellezza e Propaganda Ideologica.” Italies, no. 23, 2019, pp. 
68.
6  Authoritarianism does not need an individual. Instead, it needs a mob, a crowd, because an individual is isolated from masses 
and arrives at certain conclusions using his own capacities. Individuals unable to distance themselves from ideas dictated by a 
crowd, to voice their own opinions, if any, and thus draw the attention of others become one with mob psychology, easily embracing 

As for the issue of installing propagandistic sculp-
tures in Georgia’s public places, the situation was 
somewhat different, with nudity nowhere in sight in 
the streets or squares, and half-naked figures found 
only in the form of bas-reliefs or in wall sculptures in 
the round: for example, the sculptural décor (illustration 
2) by Valerian Topuridze and Shota Mikatadze on the 
façade of Rustaveli Movie Theater (designed by Nikolai 
Severov in 1939), on Rustaveli Avenue. The bodily forms 
of the sculpted athletes in sportswear clearly show that 
the male’s shirt is unbuttoned to reveal his chest with 
healthy, muscular lineaments. As for the female, she 
is standing at ease, dressed in sweatpants and a tight 
top. The Stadium of the Marbles in Rome, Italy was also 
adorned with naked sculptures in the round. Mussolini’s 
role in selecting themes for sculptures is unmistakable. 
The stadium’s construction started in the 1920s to con-
clude with an opening ceremony in 1932.5 The stadium is 
adorned with monumental sculptures of naked male ath-
letes towering at 6 meters in height (illustration 3). These 
figures were important to Mussolini’s fascist ideology in 
that they promoted an athletic lifestyle and hinted at the 
superiority of physically strong people. These massive, 
monumental figures assumed the function of the given 
setting’s main organizer. Approaching them instills a 
sense of vulnerability and smallness in people and belit-
tles them morally. And this was the main purpose of such 
monumental sculptures—enabling cold and crude stone 
and its brutality to govern society.

The 20th century was a period marked by technologi-
cal, scientific, and artistic richness and diversity. Surpris-
ingly, however, it was amid this wealth and freedom that 
totalitarianism burst forth, eventually devaluating these 
achievements and, most regrettably, depriving people of 
their universal right to freedom. Modern art, by nature, 
stands for expressing free will and individual sensations, 
emotions, and perceptions. This diversity and ample op-
portunity made up the main target standing in the way of 
totalitarianism.6 Propaganda has always been successful 
among masses—people always seem to obediently turn 
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into a crowd. “The crowd is always dominated by consid-
erations of which it is unconscious—The disappearance 
of brain activity and the predominance of medullar ac-
tivity—The lowering of the intelligence and the complete 
transformation of the sentiments—The transformed sen-
timents may be better or worse than those of the indi-
viduals of which the crowd is composed—A crowd is as 
easily heroic as criminal.”7

Nazism was decisively defeated in World War II, 
giving way to the reinvigorated Soviet Union, with the 
demands of socialist realism remaining unchanged in 
Soviet art. After Stalin’s death, however, the ideological 
pressure on artists somewhat slackened off. In the 1950s, 
individualistic aspirations flourished in Georgian art, 
eventually to have a positive impact on sculpture, with 
figures more or less breaking loose from their shackles, 
and the thematic scope of relevant works expanding. The 
figures or sculptural compositions bearing the signs of 
the nude genre were exhibited in public spaces for the 
first time in the 1960s, with relevant monumental piec-
es appearing along the shores of coastal cities. Some of 
the noteworthy examples among them include The Sea8 
by Giorgi Ochiauri (bronze, 1968, Bichvinta shore, illustra-

it and brushing off initiative. Gustave Le Bon points out that what makes a member of the crowd different from an individual is 
that he is “far more under the influence of the spinal cord than of the brain. In this respect a crowd is closely akin to quite primitive 
beings. The acts performed may be perfect so far as their execution is concerned, but as they are not directed by the brain, the indi-
vidual conducts himself according as the exciting causes to which he is submitted may happen to decide. A crowd is at the mercy of 
all external exciting causes, and reflects their incessant variations. It is the slave of the impulses which it receives. The isolated indi-
vidual may be submitted to the same exciting causes as the man in a crowd, but as his brain shows him the inadvisability of yielding 
to them, he refrains from yielding. This truth may be physiologically expressed by saying that the isolated individual possesses the 
capacity of dominating his reflex actions, while a crowd is devoid of this capacity.”  იხ. ლე ბონ, მასების ფსიქოლოგია, 2017, გვ. 16.
7  Ibid. გვ. 9.
8  This complex and dynamic sculptural composition by Giorgi Ochiauri consists of three figures. The work is not conceived in the 
nude genre per se, being instead meant to fit the context of a resort town (a man and a woman diving head first into the water 
together with dolphins).
9  Figures created in the 1980s boast greater audacity and freedom from censorship.

tion 4) and Samaia by Gulda Kaladze (Bichvinta shore, 
illustration 5). In addition, some of them are also found 
in Tbilisi: Mzechabuki by Juna Mikatadze (Tbilisi, Sports 
Palace, 1965, illustration 6), A Girl with a Flower by Guram 
Kordzakhia (bronze, 1967, Tbilisi, Iveria Hotel yard, illus-
tration 7), Archer by Guram Kajaia (1969, Tbilisi, installed 
in the territory of Didube Subway Station, illustration 8), 
and Spring by Irakli Revazishvili (1983, Mushthaid Garden, 
illustration 9), each being fully or partially executed in 
the nude. The male figures are athletic. In the case of the 
female figures, brutality takes a back seat to feminine 
forms, as though unmasked and freed from the shackles 
of totalitarian demands.9

Needless to say, the environments in which artists 
live constantly influence them. By covering some of the 
trends related to nudity in the sculpture of the Soviet 
period, we have attempted to bring to the fore various 
aspects of the impact of the political and cultural situ-
ation on sculpting. Political pressure, totalitarianism un-
dermine the process of bettering the sociocultural en-
vironment. Under such circumstances, the development 
of artists faces major obstacles, losing the freedom and 
idiosyncratic means of expression.
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