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ინამდებარე სამეცნიერო ჟურნალი „ხელოვნებისა და მედიის კვლევების 

საერთაშორისო კრებული #4 (14)“ ხელოვნების მკვლევართა XVI 

საერთაშორისო კონფერენციის მასალებს მოიცავს თემაზე „ხელოვნება 

და სოციოკულტურული სივრცე“.  კონფერენცია, რომლიც 2023 წლის 

ოქტომბერში ჩატარდა, მიეძღვნა საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა 

და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის 100 წლის იუბილეს. ჟურნალის ეს 

ნომერი ამ საიუბილეო ღონისძიების დამამთავრებელი ეტაპია.

ხელოვნება ყოველთვის განიცდის სოციოკულტურული გარემოს ზემოქმედებას 

და თვითონაც ახდენს გავლენას მასზე. სახვითი ხელოვნების, კინოს, თეატრის 

და სხვა სახელოვნებო დარგების ნაწარმოებებისა და მედიის მიმართება 

სოციალურ-კულტურულ სივრცესთან, ჩვეულებებთან, ფასეულობებთან, 

ქცევებთან, ტრადიციასთან და ა.შ. არის საკითხები, რომლებმაც წინამდებარე 

კრებულში მოიყარეს თავი.

International Journal of Arts and Media Researches #4 (14) of the 14th International 
Conference of Art Researches incorporates materials dedicated to the umbrella 
topic of Art and the Sociocultural Space. Held in October 2023, the conference was 
designed to celebrate the 100th anniversary of Shota Rustaveli State Theater and Film 
University. The journal, for its part, is the concluding aspect of the relevant festive 
events.

Art is constantly influenced by—and, in turn, impacts—its sociocultural environment. 
The interrelation between works of visual arts, film, theater, and other artistic 
branches, alongside the media, on one hand, and sociocultural spaces, customs, 
values, behaviors, traditions, etc., on the other, revolves around the issues brought 
together in this collection.
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • თეატროლოგია 

კოტე მარჯანიშვილის სტუდია და 
მისი როლი 1930-იანი წლების 

სახელოვნებო სივრცეში
მაია კიკნაძე

საკვანძო სიტყვები: სამსახიობო კადრები, ვასო ყუშიტაშვილი, რეპერტუარი, სასწავლო პრაქტიკა, მოლიერი

სტატიაში წარმოდგენილია კოტე მარჯანიშვილის სახელობის თეატრთან არსებული სტუდიის, როგორც 

სათეატრო სწავლების კერის, დახასიათება. თუმცა, ავტორი ეხება საქართველოში თეატრალური სწავლების 

ისტორიის საკითხებსაც და მოიცავს მე-18 საუკუნიდან 1939 წლამდე პერიოდს (თეატრალური ინსტიტუტის 

ჩამოყალიბების მეორე ეტაპი). ნაშრომი განიხილავს სათეატრო სწავლების საწყისებს (მე-18 საუკუნეში 

თბილისისა და თელავის სემინარიების „სასკოლო თეატრები“), მე-19 საუკუნეს (გიორგი ერისთავის თეატრის 

პერიოდი) და აქცენტს აკეთებს მე-20 საუკუნის დასაწყისის სტუდიებზე (ვალერიან გუნიასა და ლადო 

მესხიშვილის დრამატული კურსები, გიორგი ჯაბადარისა და აკაკი ფაღავას სტუდიები) და განსაკუთრებულ 

ყურადღებას უთმობს კოტე მარჯანიშვილის სტუდიას, როგორც 1930-იანი წლების მნიშვნელოვან კერას 

სათეატრო სწავლების სფეროში.

ს
ა ქარ თ ვე ლო ში თე ატ რა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბის 

სწავ ლე ბის შე სა ხებ ცნო ბე ბი გვხვდე ბა ჯერ კი-

დევ მე-18 სა უ კუ ნის 60-იან წლებ ში, ერეკ ლე II-ის 

მე ფო ბის დროს, რო დე საც თე ლა ვი სა (1782) და თბი-

ლი სის (1755) სე მი ნა რი ებ ში ახა ლი ჟან რი - „სასკოლო 

თე ატ რი“ შე იქ მ ნა. სე მი ნა რი ებ ში, სა სუ ლი ე რო დის ციპ-

ლი ნე ბის გარ და, ის წავ ლე ბო და „რიტორობა“, დრა-

მა ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბა, არ სე ბობ და „პიიტიკის“ კლა სი, 

სა დაც ბავ შ ვე ბი ეუფ ლე ბოდ ნენ დეკ ლა მა ცი ა სა და 

სიტყ ვი ე რე ბის თე ო რი ას. თე ატ რა ლუ რი სწავ ლე ბის 

ტრა დი ცია გაგ რ ძელ და მოგ ვი ა ნე ბი თაც, მე-19 სა უ კუ-

ნის 40-იან წლებ ში, რო დე საც თე ატ რა ლუ რი სკო ლე-

ბი არ არ სე ბობ და, სა ზო გა დო მოღ ვა წე და თე ატ რის 

და მა არ სე ბე ლი გი ორ გი ერის თა ვი სცე ნის მოყ ვა რე 

მსა ხი ო ბებს არა ფორ მა ლუ რად ლექ ცი ებს უტა რებ და, 

სა თე ატ რო ხე ლოვ ნე ბის შე სა ხებ. მე-19 სა უ კუ ნის 60-

იან წლებ ში, მუდ მივ მოქ მე დი პრო ფე სი უ ლი თე ატ რის 

და არ სე ბის (1879) შემ დეგ, აუცი ლე ბე ლი გახ და სამ სა-

ხი ო ბო კად რე ბის მომ ზა დე ბა. 1912 წელს დრა მა ტუ ლი 

სა ზო გა დო ე ბის წეს დე ბა ში ხაზ გას მით აღი ნიშ ნა თე ატ-

რა ლუ რი კურ სე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბის აუცი ლებ ლო ბა. 

მე-20 სა უ კუ ნის და საწყის ში, რე ჟი სუ რის პრო ფე-

სი ის გან ვი თა რე ბას თან ერ თად, თბი ლის ში შე იქ მ ნა 

ცალ კე უ ლი დრა მა ტუ ლი სტუ დი ე ბი. ევ რო პი დან ჩა მო-

სულ მა გი ორ გი ჯა ბა დარ მა 1918 წელს და ა არ სა თე ატ-

რ - ს ტუ დი ა, ხო ლო მი სი დაშ ლის შემ დეგ, 1922 წლი დან 

მუ შა ო ბა და იწყო აკა კი ფა ღა ვას სტუ დი ამ, რომ ლის 

სა ფუძ ველ ზეც სა ბო ლო ოდ სა თე ატ რო ინ ს ტი ტუ ტი ჩა-

მო ყა ლიბ და (1923). სტუ დი ე ბი არ სე ბობ და შო თა რუს-

თა ვე ლი სა და კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის თე-

ატ რებ შიც. მა თი მუ შა ო ბის შე სა ხებ ძა ლი ან მცი რე ინ-

ფორ მა ცი ას ვხვდე ბით მე მუ ა რულ ლი ტე რა ტუ რა სა თუ 

თე ატ რო ლოგ თა შრო მებ ში, ეს ეხე ბა გან სა კუთ რე ბით 

მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ თან არ სე ბულ სას წავ ლე ბელს 

(თეატრის მუ ზე უმ საც არ გა აჩ ნია სტუ დი უ რი ცხოვ რე-

ბის ამ სახ ვე ლი მა სა ლე ბი). ამ თვალ საზ რი სით, გან სა-

კუთ რე ბულ ღი რე ბუ ლე ბას იძენს ეროვ ნულ არ ქივ ში 

და ცუ ლი თი თო ე უ ლი დო კუ მენ ტი, რო მე ლიც სა ინ ტე-

რე სო ინ ფორ მა ცი ას გვაწ ვ დის სტუ დი უ რი მუ შა ო ბის 

შე მოქ მე დე ბით პრო ცეს ზე, სწავ ლე ბის მე თო დო ლო-

გი ა ზე, სას წავ ლო გეგ მებ სა თუ პე და გოგ თა საქ მი ა ნო-

ბა ზე. ამ გ ვა რად, სა კითხის გან ხილ ვი სას, მნიშ ვ ნე ლო-

ვა ნია ორი ძი რი თა დი ას პექ ტის გა მო ყო ფა - სტუ დი ის 

შე მოქ მე დე ბი თი მუ შა ო ბა და სტუ დი ის სა ორ გა ნი ზა-

ციო მხა რე, რო მე ლიც სტუ დი ას ეხ მა რე ბო და კვა ლი-

ფი ცი უ რი გა ნათ ლე ბის წარ მარ თ ვა ში.
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კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლი ჯერ კი დევ ცოცხა ლი იყო 1931 

წელს, რო დე საც თე ატ რ თან სტუ დია ჩა მო ყა ლიბ და. 

სტუ დი ამ თა ვი სი არ სე ბო ბის გან მავ ლო ბა ში (1931-1939) 

საკ მა ოდ რთუ ლი გზა გან ვ ლო. უდის ციპ ლი ნო ბა თუ 

ფი ნან სუ რი პრობ ლე მე ბი აფერ ხებ და შე მოქ მე დე ბით 

პრო ცესს. თავ და პირ ვე ლად სტუ დია 2-წლიანი იყო და 

არ გა აჩ ნ და სას წავ ლო გეგ მა და ხარ ჯ თაღ რიცხ ვა, ის 

თე ატ რის შე მო სა ვალ ზე იყო და მო კი დე ბუ ლი. მე ცა დი-

ნე ო ბაც ხში რად ცდე ბო და და თუ ტარ დე ბო და, მხო-

ლოდ 2-3 სა ა თით, ისიც წლის მან ძილ ზე ნო ემ ბ რი დან 

აპ რი ლამ დე. მას წავ ლებ ლე ბიც თვე ო ბით ხელ ფასს 

ვერ იღებ დ ნენ, სტუ დი ე ლე ბი არც საცხოვ რე ბე ლი ბი-

ნით იყ ვ ნენ უზ რუნ ველ ყო ფილ ნი და არც სტი პენ დია 

გა აჩ ნ დათ. სტუ დი ას სა ხე ლი ჰქონ და გა ტე ხი ლი და 

ამის გა მო მი სა ღებ გა მოც და ზე ისე თი ახალ გაზ რ დე ბი 

მი დი ოდ ნენ, რომ ლე ბიც ვერ სად ახერ ხებ დ ნენ ჩა ბა-

რე ბას. სტუ დი ის ხელ მ ძღ ვა ნე ლებ საც (უშანგი ჩხე ი ძე, 

მი ხე ილ ლორ თ ქი ფა ნი ძე, ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი) უჭირ-

დათ საქ მის გაძღო ლა, ვი ნა ი დან სტუ დი ას და ფი ნან-

სე ბა არ ჰქონ და. თუ სტუ დია მა ინც ახერ ხებ და უკე თე-

სი პი რო ბე ბის მო ლო დინ ში რამ დე ნი მე თვით სწავ-

ლე ბის პრო ცე სის წარ მარ თ ვას, ეს უნ და მი ე წე როს 

მსა ხი ო ბე ბის - ელე ნე დო ნა უ რის, ბა ბო გამ რე კე ლის, 

ვე რი კო ან ჯა ფა რი ძის, მი ხე ილ ლორ თ ქი ფა ნი ძის, გი ვი 

ჯა ფა რი ძი სა და რე ჟი სორ ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლის ენერ-

გი ულ მუ შა ო ბას. 

ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი ახა ლი დაბ რუ ნე ბუ ლი იყო 

უცხო ე თი დან, რო დე საც მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ ში 

და იწყო მუ შა ო ბა, პირ ვე ლი ვე დად გ მე ბი დან ცხა დი 

გახ და მი სი სა რე ჟი სო რო ეს თე ტი კა. თა ვის სპექ ტაკ-

ლებ ში ის ქმნი და რე ა ლის ტურ ატ მოს ფე როს, სცე ნურ 

სი ნამ დ ვი ლეს, უარ ყოფ და ფორ მა ლის ტურ ძი ე ბებს, 

ვერ იტან და ყალბ პა თოს სა და პა თე ტი კას, არ იყე ნებ-

და სცე ნურ ეფექ ტებს, მის თ ვის მთა ვა რი იყო გმი რის 

ში ნა გა ნი ბუ ნე ბის ჩვე ნე ბა, ბუ ნებ რი ვი მეტყ ვე ლე ბა. 

რე ა ლის ტუ რი სპექ ტაკ ლე ბის დად გ მით, მან მარ ჯა ნიშ-

ვი ლის ტრა დი ცი ე ბი გა აგ რ ძე ლა. ყუ ში ტაშ ვი ლი აღ ნიშ-

ნავ და: „ჩვენ ვი ცით თე ატ რა ლო ბის, სცე ნურ ფორ მა-

თა გრან დი ო ზუ ლო ბის ფა სი, ვი ცით და ვცდი ლობთ, 

შე ვი ნარ ჩუ ნოთ ის ტრა დი ცი ე ბი, რო მე ლიც და ნერ გა 

კონ ს ტან ტი ნე მარ ჯა ნიშ ვილ მა…“.1

ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი 1919 წლი დან საზღ ვარ გა რეთ, 

1  შალუტაშვილი, თეატრალური, 1993, გვ. 82.

ევ რო პა სა და აშ შ - ში მოღ ვა წობ და, სა დაც არა ერ თი 

ცნო ბი ლი სპექ ტაკ ლი (მოლიერის „ჟორჟ დან დე ნი“, 

არის ტო ფა ნეს „ფრინველები“, გოლ დო ნის „მარაო“, 

ამ უკა ნას კ ნელს ან დ რე ან ტუ ან მა რე ცენ ზია მი უძღ ვ ნა 

და სხვა) ჰქონ და დად გ მუ ლი. ის მუ შა ობ და ან დ რე ან-

ტუ ა ნის, ჟორჟ პი ტო ე ვის, დე ლაკ რის სა ხელ მოხ ვე ჭილ 

თე ატ რებ ში. ამ პე რი ოდს უკავ შირ დე ბა მი სი და ახ ლო-

ე ბა ფრანგ მსა ხი ობ სა და რე ჟი სორ შარლ დუ ლენ თან, 

რო მელ თან ერ თა დაც პა რიზ ში „ატელიეს“ თე ატ რი 

და ა არ სა. ამ დე ნად, რო დე საც ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი სა-

ქარ თ ვე ლო ში დაბ რუნ და (1933), მას უკ ვე მდი და რი 

სა რე ჟი სო რო გა მოც დი ლე ბა გა აჩ ნ და. აღ სა ნიშ ნა ვია 

ისიც, რომ პა რი ზის „ანტუანის“ თე ატ რ ში მუ შა ო ბის 

დროს (1919), თე ატ რის ხელ მ ძღ ვა ნელ მა ფირ მენ ჟე-

ნი ემ, ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლის რჩე ვით, სტუ დია გახ ს ნა, 

სა დაც სამ სა ხი ო ბო ოს ტა ტო ბას თა ვად ყუ ში ტაშ ვი ლი 

ას წავ ლი და. პე და გო გო ბის გარ და, ყუ ში ტაშ ვი ლი სტუ-

დი ა შიც სწავ ლობ და. მას მოს კო ვის ვე რა კო მი სარ ჟევ-

ს კა ი ას სა ხელ მ წი ფო თე ატ რა ლუ რი სას წავ ლე ბე ლი 

ჰქონ და დამ თავ რე ბუ ლი. ამ დე ნად, კარ გად იც ნობ და 

სტუ დი უ რი სწავ ლე ბის სპე ცი ფი კას. 

1934 წელს, რო დე საც ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი კო ტე 

მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ ში მი იწ ვი ეს, მარ ჯა ნიშ ვი ლი 

რამ დე ნი მე თვის გარ დაც ვ ლი ლი იყო, ხო ლო სტუ დია 

სა მი წლის შექ მ ნი ლი. თე ატ რ ში მუ შა ო ბას თან ერ თად, 

ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი დიდ დროს უთ მობ და სტუ დი ურ 

საქ მი ა ნო ბას, კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლის მსგავ სად, მა საც 

უყ ვარ და ახალ გაზ რ დებ თან ურ თი ერ თო ბა. 

კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლის გარ დაც ვა ლე ბის შემ დეგ, 

1934-35 წლის სე ზონ ში, თე ატ რი მძი მე მდგო მა რე ო ბა-

ში აღ მოჩ ნ და - თა ვი იჩი ნა უდის ციპ ლი ნო ბამ, გაჩ ნ და 

დაჯ გუ ფე ბე ბი, წამ ყ ვან მსა ხი ო ბებს უნ დო დათ სა კუ თა-

რი რე პერ ტუ ა რი ჰქო ნო დათ, რე ჟი სო რებს კი თე ატ-

რის ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ბა, რაც სა ბო ლო ოდ უარ ყო ფით 

გავ ლე ნას ახ დენ და თე ატ რის ცხოვ რე ბა ზე. 

ამ პე რი ოდ ში კი დევ ერ თხელ და ის ვა მარ ჯა ნიშ-

ვი ლის თე ატ რის რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის თე ატ რ თან 

შე ერ თე ბის სა კითხი. ამ გა ერ თი ა ნე ბის წი ნა აღ მ დე გი 

იყო რუს თა ვე ლის თე ატ რის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი ალექ-

სან დ რე ახ მე ტე ლი, სა ბედ ნი ე როდ, არც სა ზო გა დო ე-

ბამ და უ ჭი რა მხა რი ამ ინი ცი ა ტი ვას. ამ დროს თე ატ-

რის რე პერ ტუ არ ში იყო ძვე ლი სპექ ტაკ ლე ბი („ჰოპლა, 
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ჩვენ ვცოცხ ლობთ!“, „ურიელ აკოს ტა“, „კაკალ გულ-

ში“, „მუნჯები ალა პა რაკ დ ნენ“ და სხვა), სა ჭი რო იყო 

თე ატ რ ში ახა ლი ცვლი ლე ბე ბის შე ტა ნა და მდგო მა რე-

ო ბის გა მოს წო რე ბა.

თე ატ რ ში, შე მოქ მე დე ბი თი მუ შა ო ბის გა ჯან სა ღე-

ბის მიზ ნით, ქვეყ ნის ხელ მ ძღ ვა ნელ მა ორ გა ნო ებ მა 

1935 წლის აგ ვის ტო ში დი რექ ტო რად და სამ ხატ ვ რო 

ხელ მ ძღ ვა ნე ლად და ნიშ ნეს რე ჟი სო რი დო დო ან თა-

ძე, რო მე ლიც ამ დრო ის თ ვის თე ატ რი დან იყო წა სუ-

ლი. მი სი თავ მ ჯ დო მა რე ო ბით შე იქ მ ნა სა რე ჟი სო რო 

კო ლე გია (უშანგი ჩხე ი ძე, ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი, გი ორ გი 

ჟუ რუ ლი, შალ ვა ღამ ბა ში ძე, და ვით კა კა ბა ძე, გრი გოლ 

სუ ლი აშ ვი ლი). შე ი მუ შა ვეს „სარეჟისორო კო ლე გი ის 

დე ბუ ლე ბა, რომ ლის ავ ტო რი დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძე იყო. 

დე ბუ ლე ბა ით ვა ლის წი ნებ და მარ ჯა ნიშ ვი ლის მი ერ 

შექ მ ნი ლი თე ატ რის შე მოქ მე დე ბი თი სა ხის შე ნარ ჩუ-

ნე ბას და, ამა ვე დროს, ამ სა ხის ახალ მოთხოვ ნა თა 

შე სა ბა მის გან ვი თა რე ბას“.2

თე ატ რის მუ შა ო ბის გარ და, ხე ლოვ ნე ბის საქ მე-

თა სამ მარ თ ვე ლოს მი თი თე ბით, ყუ რადღე ბა მი ექ ცა 

სას ცე ნო კად რე ბის აღ ზ რ დის საქ მეს. შე იც ვა ლა სტუ-

დი უ რი მუ შა ო ბის სის ტე მაც. (სტუდიის დი რექ ტო რი და 

სა ლი ტე რა ტუ რო ნა წი ლის გამ გე იყო თე ატ რ მ ცოდ ნე 

დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძე, სას წავ ლო ნა წი ლის გამ გე - მსა-

ხი ო ბი ბა ბო გამ რე კე ლი). წი ნა წლე ბის გან გან ს ხ ვა ვე-

ბით, ბევ რი რა მე სა სი კე თოდ შე იც ვა ლა. პირ ველ რიგ-

ში სწავ ლე ბა 4-წლიანი გახ და, აქე დან გა მომ დი ნა რე 

გა ი ზარ და და ფი ნან სე ბის წე სიც, რო მელ საც სა ხელ-

მ წი ფო უზ რუნ ველ ყოფ და. სტუ დი ე ლებს და ე ნიშ ნათ 

სტი პენ დი ე ბი, სცე ნა ზე გა მოს ვ ლის შემ თხ ვე ვა ში იღებ-

დ ნენ ჰო ნო რარს. 

სტუ დი ის სას წავ ლო გეგ მა ში შე დი ო და ისე თი საგ-

ნე ბი, რომ ლებ საც დღე საც სწავ ლო ბენ თე ატ რი სა და 

კი ნოს უნი ვერ სი ტე ტის სამ სა ხი ო ბო ფა კულ ტე ტის სტუ-

დენ ტე ბი. სტუ დი უ რი მუ შა ო ბა მიმ დი ნა რე ობ და მას-

წავ ლე ბელ თა მი ერ და მუ შა ვე ბუ ლი პროგ რა მე ბი სა და 

სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ე ბის დახ მა რე ბით. შე მორ ჩე ნი ლი 

მა სა ლე ბი დან ჩვენ თ ვისც ცნო ბი ლია სა გან თა რა ო დე-

ნო ბაც და იმ პე და გოგ თა ვი ნა ო ბა, რომ ლე ბიც 4 წლის 

გან მავ ლო ბა ში სტუ დენ ტებ თან მუ შა ობ დ ნენ. მა გა ლი-

თად, რიტ მი კი სა და პლას ტი კის გაკ ვე თი ლებს ატა რებ-

და ბარ ბა ლე ბეგ თა- ბე გო ვა; ეთ ნოგ რა ფი ულ ქარ თულ 

2  ანთაძე, დღეები, 1971, გვ. 520.

ცეკ ვას - ჯა ნო ბაგ რა ტი ო ნი; მხატ ვ რუ ლი კითხ ვას ას-

წავ ლი და ელე ნე დო ნა უ რი; გრიმს - მსა ხი ო ბი მი ხე ილ 

ჯა ფა რი ძე, იმ პ რო ვი ზა ცი ი სა და ნაწყ ვე ტე ბის გაკ ვე თი-

ლებს - რე ჟი სო რი ვა სო ყუ ში ტაშ ვი ლი; ქარ თუ ლი თე-

ატ რის ის ტო რი ას კითხუ ლობ და დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძე; 

ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ას - ას პი რან ტი ვახ ტანგ ბე რი ძე; 

ან ტი კუ რი და და სავ ლეთ ევ რო პის თე ატ რის ის ტო რი-

ას - ფა ტი გო კი ე ლი და ასე შემ დეგ. პე და გო გე ბიც დი-

დი ინ ტე რე სი თა და მონ დო მე ბით მუ შა ობ დ ნენ. სტუ-

დენ ტი, რო მე ლიც არ სწავ ლობ და და ჩა მორ ჩე ნი ლად 

მი იჩ ნე ო და, სტუ დი ი დან ირიცხე ბო და. 

სტუ დია ამა ვე დროს ზრუ ნავ და, რომ ფაბ რი კა- 

ქარ ხ ნე ბი სა და კოლ მე ურ ნე თა დრა მა ტულ წრე ებ ში 

მო მუ შა ვე ნი ჭი ერ ახალ გაზ რ დებს გას ჩე ნო დათ სურ-

ვი ლი, მი ე ღოთ პრო ფე სი უ ლი გა ნათ ლე ბა. ამ კუთხით 

მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ თან არ სე ბულ მა სტუ დი ამ 

თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის დრამ წ რი-

დან შე არ ჩია სტუ დენ ტე ბი, რომ ლებ საც სა შუ ა ლე ბა 

მის ცეს, მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის სტუ დი ა ში ეს წავ-

ლათ. მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო ისიც, რომ სტუ დია ზუგ დი-

დის რა ი კომ თან და რა ი აღ მას კომ თან შე თან ხ მე ბით, 

ვალ დე ბუ ლე ბას კის რუ ლობ და, სა მი წლის გან მავ-

ლო ბა შია აღე ზარ და მსა ხი ობ თა კად რე ბი ზუგ დი დის 

თე ატ რის თ ვის. ეს ტრა დი ცია შემ დ გომ თე ატ რა ლურ 

ინ ს ტი ტუტ შიც არ სე ბობ და, რო დე საც რა ი ო ნუ ლი თე-

ატ რე ბის თ ვის მიზ ნობ რი ვი ჯგუ ფე ბი იქ მ ნე ბო და. 

1936 წლის მარ ტი დან სტუ დია იქ ცა სა ხელ მ წი ფო 

სას წავ ლო და წე სე ბუ ლე ბად, რაც გუ ლის ხ მობ და ფი-

ნან სურ უზ რუნ ველ ყო ფას. მი უ ხე და ვად ამი სა, სტუ დი-

ას გა აჩ ნ და რამ დე ნი მე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პრობ ლე მა: 

ეს იყო უბი ნა ო ბა, სტა ბი ლუ რი გა რე მოს, ანუ შე ნო ბის 

არარ სე ბო ბა, სა დაც გაკ ვე თი ლე ბი ჩა ტარ დე ბო და. 

თუმ ცა, გეგ მით იყო გათ ვა ლის წი ნე ბუ ლი შე ნო ბის რე-

კონ ს ტ რუქ ცია და სტუ დი ის თ ვის სა ჭი რო ფარ თის გა-

მო ყო ფა. მე ცა დი ნე ო ბა ხში რად თე ატ რის ფო ი ე ში მიმ-

დი ნა რე ობ და, ვი ნა ი დან თე ატ რის სცე ნა და კა ვე ბუ ლი 

იყო სხვა დას ხ ვა ღო ნის ძი ე ბე ბით. 

სტუ დი ა ში არ სე ბობ და სას წავ ლო პრაქ ტი კა. ეს 

ეხე ბო და მე სა მე კურ სე ლებს, რომ ლე ბიც და კა ვე ბუ-

ლე ბი იყ ვ ნენ სპექ ტაკ ლ ში, რო გორც თა ნამ შ რომ ლე ბი. 

მათ საქ მი ა ნო ბას მეთ ვალ ყუ რე ო ბას უწევ და თე ატ რის 

მი ერ და ნიშ ნუ ლი ხელ მ ძღ ვა ნე ლი. თე ატ რის ხელ მ-
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ძღ ვა ნე ლო ბა, სტუ დი ის დი რექ ტო რი და სა რე ჟი სო-

რო კო ლე გი ის წევ რე ბი, სის ტე მა ტუ რად ამოწ მებ დ ნენ 

სტუ დი ე ლებს, ეს წ რე ბოდ ნენ პრაქ ტი კულ მე ცა დი ნე ო-

ბებს, სას წავ ლო პრო ცე სი მუდ მი ვად გა ნი ხი ლე ბო და 

პე და გო გი უ რი საბ ჭოს სხდო მებ ზე.

თუ ად რე სტუ დი ე ლებს არც ერ თი საჩ ვე ნე ბე ლი 

წარ მოდ გე ნა არ ჰქონ დათ, ახა ლი წე სის მი ხედ ვით, 

ისი ნი ვალ დე ბუ ლე ბი იყ ვ ნენ, სა ჯა როდ გა მო სუ ლიყ-

ვ ნენ სცე ნა ზე. სა ბედ ნი ე როდ, შე მო ნა ხუ ლია 1935-36 

სას წავ ლო წლის ბრო შუ რა, რო მე ლიც სტუ დი უ რი მუ-

შა ო ბის თვალ სა ჩი ნო მა გა ლითს წარ მო ად გენს. მა გა-

ლი თად, 1935-36 წლის სას წავ ლო წელს სტუ დი ე ლებ მა 

ითა მა შეს ლო პე დე ვე გას „ცხვრის წყა როს“ ნაწყ ვე-

ტე ბი, ხო ლო პირ ვე ლი სა დიპ ლო მო სპექ ტაკ ლი გა მო-

უშ ვეს მო ლი ე რის კო მე დია „ძალად ექი მი“, რო მე ლიც 

ფრან გუ ლი დან სპე ცი ა ლუ რად თარ გ მ ნა ამა ვე სტუ დი-

ის პე და გოგ მა ფა ტი გო კი ელ მა. მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე-

ატ რის დი რექ ცი ამ თა ვი დან ვე გა დაწყ ვი ტა, რომ სპექ-

ტაკ ლი, წარ მა ტე ბის შემ თხ ვე ვა ში, თე ატ რის რე პერ ტუ-

არ ში შე ე ტა ნათ. ჩა ტარ და და ახ ლო ე ბით 70 რე პე ტი ცი ა. 

„ძალად ექი მის“ პრე მი ე რა 1936 წლის 26 დე კემ ბერს 

გა ი მარ თა.

ამ სპექ ტაკლს სტუ დი ის თ ვის გან სა კუთ რე ბუ ლი 

მნიშ ვ ნე ლო ბა ჰქონ და, ეს იყო პირ ვე ლი სა ჯა რო ჩვე-

ნე ბა, რო მე ლიც სა თე ატ რო სას წავ ლებ ლის ერ თ გ ვარ 

შე მა ჯა მე ბელ ან გა რიშს წარ მო ად გენ და, რაც პა სუ ხის-

მ გებ ლო ბას აკის რებ და შე მოქ მე დე ბით კო ლექ ტივს. 

დამ დ გ მელ მა რე ჟი სორ მა ვა სო ყუ ში ტაშ ვილ მა თე-

ატ რის მო ლო დი ნი გა ა მარ თ ლა. პრე სა შიც და დე ბი თი 

მო საზ რე ბე ბი გა მო ით ქ ვა. პირ ველ რიგ ში რე ჟი სორს 

მო უ წო ნეს პი ე სის არ ჩე ვა ნი, ვი ნა ი დან კლა სი კუ რი 

კო მე დია ახალ გაზ რ და მსა ხი ო ბებს სა კუ თა რი ნი ჭის 

გა მოვ ლე ნის სა შუ ა ლე ბას აძ ლევ და. მო ლი ე რის მახ-

ვი ლი დი ა ლო გე ბი, კო მე დი უ რი სი ტუ ა ცი ე ბი ცოცხ-

ლად, ტემ პ ში გან ვი თა რე ბუ ლი მოქ მე დე ბა მსა ხი ობ თა 

ოს ტა ტო ბის აღ ზ რ დის თვალ საზ რი სით კარგ მა სა ლას 

წარ მო ად გენ და. რე ჟი სორ მა ვა სო ყუ ში ტაშ ვილ მა თა-

ვად ისა უბ რა სა კუ თა რი არ ჩე ვა ნის შე სა ხებ: „[...] მო-

ლი ე რის შე მოქ მე დე ბას... უაღ რე სად დი დი აღ მ ზ რ დე-

ლო ბი თი მნიშ ვ ნე ლო ბა აქვს. მო ლი ე რის სცე ნი უ რი 

გან სა ხი ე რე ბა რთუ ლი, ღრმა, მაგ რამ ყო ველ თ ვის 

3  ყუშიტაშვილი, რატომ, კომუნისტი, #3, 1937.
4  იქვე.
5  ჩხეიძე, მოგონებები, ახალგაზრდა კომუნისტი, #3, 1937.

მად ლი ა ნი და სა სარ გებ ლო ამო ცა ნაა ახალ გაზ რ და 

მსა ხი ო ბის თ ვის, რომ ლებ მაც მო ლი ე რის კო მე დი უ რი 

მხატ ვ რუ ლი ფორ მის გან სა ხი ე რე ბის თ ვის უნ და გა ამ-

დიდ როს თა ვი სი სცე ნუ რი ხერ ხე ბის მა რა გი და აღი-

ჭურ ვოს ამ სტი ლის შე სა ბა მი სი ოს ტა ტო ბით“.3

ამ გ ვა რად, რე ჟი სორ მა ყუ ში ტაშ ვილ მა გა მო ხა ტა 

პი ე სის თე ატ რა ლუ რი ბუ ნე ბა, მი სი სო ცი ა ლუ რი აზ რი 

და მნიშ ვ ნე ლო ბა, მო ლი ე რის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე-

ლი სა სიყ ვა რუ ლო ხრი კე ბი, ხუმ რო ბა, ხალ ხუ რო ბა, 

სა ტი რა, მწვა ვე და ცინ ვა. სპექ ტაკ ლ მა მა ყუ რებ ლის 

მო წო ნე ბა და რე ცენ ზენ ტ თა ქე ბა და იმ სა ხუ რა, ჩან და, 

რომ სტუ დი ამ შეძ ლო შე სამ ჩ ნე ვი კად რე ბის აღ ზ რ-

და. სპექ ტაკ ლ ში გა მოვ ლინ და ნი ჭი ე რი ახალ გაზ რ და 

თა ო ბის მუ შა ო ბა (მარო ჩხე ი ძე - მარ ტი ნა, ვა ხო შა-

ხე ლი - ვა ლე რი, შალ ვა გე ჯი ძე -ლუკა, მარ გო კო კაია 

- ლუ ცინ და, ვარ ლამ ძაგ ნი ძე - ლე ან დ რი, ილია მა თი-

აშ ვი ლი- მო ხუ ცი გლე ხი, გი ორ გი ნა კა ი ძე- რო ბერ ტი, 

იოსებ ქუ თა თე ლა ძე- ჟე რონ ტი, ქსე ნია დო ლი ძე- ჟაკ-

ლი ნა და სხვა). მათ შო რის გან სა კუთ რე ბით გა მო-

ირ ჩე ოდ ნენ სტუ დი ე ლე ბი შო თა პირ ვე ლი და ქსე ნია 

დო ლი ძე. რე ცენ ზენ ტის მო საზ რე ბით,4 შო თა პირ ვე ლი 

სგა ნა რე ლის როლ ში მო სუ ლე ლო, მძი მე, ფი ზი კუ რად 

და მო რა ლუ რად აუტა ნელ ტიპს წარ მო ად გენ და. ქსე-

ნია დო ლი ძის მი ერ შექ მ ნი ლი ჟაკ ლი ნას სა ხე კი სავ სე 

იყო ცხო ველ მ ყო ფე ლი ხალ ხუ რი იუმო რის მიმ ზიდ-

ვე ლი უბ რა ლო ე ბით, ბუ ნებ რი ო ბით და, ამა ვე დროს, 

თე ატ რა ლო ბის ელე მენ ტე ბით. გან სა კუთ რე ბით სა ინ-

ტე რე სოა მარ ჯა ნიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის სტი პენ დი ან-

ტის, მე ოთხე კურ სის მსმე ნე ლის, მა რო ჩხე ი ძის მო გო-

ნე ბა, რო მე ლიც ვა სო ყუ ში ტაშ ვილ თან მუ შა ო ბის შე-

სა ხებ გა მოთ ქ ვამს თა ვის მო საზ რე ბას: „დიდი ში შით 

და კრძალ ვით მოვ კი დე ხე ლი ჩე მი რო ლის - მა რი ას 

-დამუშავებას, ვცდი ლობ დი, როლ ში მო ცე მულ მდგო-

მა რე ო ბებ სა და გან წყო ბი ლე ბის მსგავ სი რამ ჩემს 

სა კუ თარ ცხოვ რე ბა ში აღ მო მე ჩი ნა, ან და, ჩემ ნაც-

ნობ გა რე მო ში მო მე ძებ ნა... ხში რად ვფიქ რობ დი და 

ხში რად აც რემ ლე ბუ ლი შევ ჩე რე ბულ ვარ რე პე ტი ცი ის 

დროს, მაგ რამ რე ჟი სო რის სა თუ თი და იმედ მომ ცე მი 

დგო მა ჩვე ნი მუ შა ო ბი სად მი კვლავ მა ი მე დებ და, ისევ 

მა ქე ზებ და, ახალ ენერ გი ას მმა ტებ და ...“.5

სპექ   ტაკ   ლი რე  ა  ლის   ტუ  რი ხერ   ხე  ბი  თა და მხატ   ვ  -
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რუ  ლი სი  სა  და  ვით იყო დად   გ   მუ  ლი, რაც მეტყ   ვე  ლე  ბის 

კულ   ტუ  რა  შიც აისა  ხა. ამის შე  სა  ხებ რე  ცენ   ზენ   ტი აღ  -

ნიშ   ნავ   და: „მარჯანიშვილისაგან და  ნერ   გილ მეტყ   ვე -

ლე  ბის კულ   ტუ  რას ეტყო  ბა, თე  ატ   რი ამ   დიდ   რებს და 

თან ძა  ლაც ყოფ   ნის, რომ შე  ი  ნა  ხონ, მო  მა  ვალ თა  ო  ბას 

გა  დას   ცენ“.6

სპექ ტაკლს გან სა კუთ რე ბულ მნიშ ვ ნე ლო ბას 

სძენ და ელე ნე ახ ვ ლე დი ა ნის სცე ნოგ რა ფი ა, აღი ნიშ-

ნა, რომ7 დე კო რა ცი ე ბი გე მოვ ნე ბი თა და უბ რა ლო ე-

ბით იყო გა კე თე ბუ ლი, სცე ნა არ იყო გა დატ ვირ თუ ლი 

ზედ მე ტი საგ ნე ბით, კოს ტი უ მე ბი კი „მოხდენილი და 

ტი პუ რი“ ყო ფი ლა. აღ ნიშ ნუ ლი მო საზ რე ბა ძალ ზე ზო-

გა დი ა, თუმ ცა არც მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ ში შე მორ-

ჩე ნი ლი პერ სო ნაჟ თა ორი ო დე ფო ტო გვიქ მ ნის მათ 

ჩაც მუ ლო ბა ზე წარ მოდ გე ნას. 

მო ლი ე რის პი ე სის წარ მა ტე ბულ მა დად გ მამ სტუ-

დი ას პო პუ ლა რო ბა მო უ ტა ნა სა ზო გა დო ე ბა ში, სტუ-

დი ე ლე ბი კი ოპ ტი მიზ მით აღავ სო. სრუ ლი ად ცხა დი 

გახ და, რომ სტუ დი ას შე ეძ ლო სამ სა ხი ო ბო კად რე ბის 

მომ ზა დე ბა, ვი ნა ი დან შე მოქ მე დე ბი თი მხა რე პრო-

ფე სი ო ნალ თა ხელ ში იყო. მი უ ხე და ვად ამი სა, სირ-

თუ ლე ე ბი კვლა ვაც არ სე ბობ და. სა ორ გა ნი ზა ციო და 

ფი ნან სუ რი სა კითხე ბი არ გახ ლ დათ მოგ ვა რე ბუ ლი. 

სტუ დი ის და არ სე ბი დან ბევ რი რა მე სა სი კე თოდ შე-

იც ვა ლა, მა გა ლი თად, თუ თა ვი დან სტუ დი ას ხარ ჯ-

თაღ რიცხ ვაც არ ჰქონ და და მხო ლოდ თე ატ რის სა-

ლა როს შე მო სა ვალ ზე იყო და მო კი დე ბუ ლი, 1937-1938 

წლის თ ვის პროგ რე სი აშ კა რად თვალ ში სა ცე მი გახ და 

(მათ უკ ვე გა აჩ ნ დათ სა კუ თა რი ბი უ ჯე ტი 236.000 მა ნე-

თი).8 მი უ ხე და ვად ამი სა, ბევ რი ხარ ვე ზი არ სე ბობ და. 

ის, რომ ამ სას წავ ლო წელს სტუ დი ამ ხუ თი დი რექ-

ტო რი გა მო იც ვა ლა, არ მეტყ ვე ლებ და მის გა მარ თულ 

მუ შა ო ბა ზე. („1937 წლის 1-ელი სექ ტემ ბ რი დან 15 ოქ-

ტომ ბ რამ დე იყო დო დო ან თა ძე; 15 ოქ ტომ ბ რი დან 7 

ნო ემ ბ რამ დე - ბუ ჯი აშ ვი ლი (დოკუმენტში, სა ხე ლი არ 

არის მი თი თე ბუ ლი); 7 ნო ემ ბ რი დან 1938 წლის 29 იან-

ვ რამ დე დი რექ ტო რის მო ვა ლე ო ბას ას რუ ლებ და ივა-

ნე გვინ ჩი ძე. 23 იან ვ რი დან 26 აპ რი ლამ დე -ტერენტი 

მჭედ ლი ძე; 26 აპ რი ლი დან დი რექ ტო რად და ი ნიშ ნა 

6  კომუნისტი, #3, 1937.
7 იქვე.
8  საქართველოს უახლესი ისტორიის ცენტრალური არქივი, ფონდი 57, ანაწერი 1, საქმე 52, ფურც. 3.
9  იქვე, ფურც. 4.
10  კომუნისტი, #105, 1938.

შალ ვა ღამ ბა ში ძე“.9). ამის გარ და, კვლავ მო უ წეს რი-

გე ბე ლი იყო შე ნო ბის სა კითხი. მე ცა დი ნე ო ბის თ ვის 

პე და გო გე ბი სხვა დას ხ ვა ად გილს (მაგალითად, სკო-

ლის შე ნო ბა) ირ ჩევ დ ნენ. ბევ რი პე და გო გი სტუ დი ი-

დან და ითხო ვეს, მაგ რამ რის თ ვის, ეს არ არის ცნო ბი-

ლი, თუმ ცა, ზო გი ერ თი მათ გა ნის დაბ რუ ნე ბა ისევ მო-

უ წი ათ. ამ დრო ის თ ვის სტუ დი ა ში მუ შა ობ და ვა სო ყუ-

ში ტაშ ვი ლი, რო მე ლიც პირ ვე ლად მე ო რე კურ სე ლებს 

სამ სა ხი ო ბო ოს ტა ტო ბას ას წავ ლი და, მე-3 და მე-4 

კურ სე ლე ბი იმა ვე სა განს მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის 

რე ჟი სორ თან, სერ გო ჭე ლი ძეს თან ეუფ ლე ბოდ ნენ. 

ელე ნე დო ნა უ რი ას წავ ლი და მეტყ ვე ლე ბას: სა ხა სი ა-

თო და ევ რო პუ ლი ცეკ ვის მას წავ ლებ ლად მიწ ვე უ ლი 

იყო ოპე რი სა და ბა ლე ტის სო ლის ტი ვიქ ტორ ენი სი და 

ასე შემ დეგ. ბევ რი სტუ დენ ტი გა რიცხეს დის ციპ ლი ნის 

დარ ღ ვე ვი სა და გაკ ვე თი ლე ბის გაც დე ნის თ ვის, ასე ვე 

„პროფუვარგისობის“ გა მო. 

 ამ დრო ის თ ვის სტუ დი ას ჰყავ და 71 სტუ დენ ტი, 

აქე დან 7 ქა ლი. ქა ლე ბის სიმ ცი რე, რო გორც დო კუ-

მენ ტებ შია გან მარ ტე ბუ ლი, გა ნა პი რო ბა იმან, რომ 

სტუ დი ას არ ჰქონ და სა ერ თო საცხოვ რე ბე ლი.

მო ლი ე რის გარ და, მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის რე-

პერ ტუ არს სტუ დი ელ თა ძა ლე ბით შექ მ ნი ლი კი დევ 

რამ დე ნი მე სპექ ტაკ ლი შე ე მა ტა. ყუ ში ტაშ ვილ მა ამ ჯე-

რა დაც კლა სი კას მი მარ თა და ალექ სან დ რე პუშ კი-

ნის „მოცარტი და სა ლი ე რი“ (პრემიერა შედ გა 1937 

წლის 26 თე ბერ ვალს) დად გა. ერ თი წლის შემ დეგ 

გა ზე თი „კომუნისტი“ სა ზო გა დო ე ბას ამ ც ნობ და მარ-

ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ ში მო რი გი პრე მი ე რის შე სა ხებ. 

„თეატრთან არ სე ბუ ლი სა თე ატ რო სას წავ ლებ ლის 

კურ ს დამ თავ რე ბულ თა სა დიპ ლო მო სპექ ტაკ ლი ძმე-

ბი ტურ და შე ი ნი ნის „პირისპირ“, რო მე ლიც დად გა 

რე ჟი სორ მა სერ გო ჭე ლი ძემ. (სპექტაკლი 3 მოქ მე-

დე ბი სა და 9 სუ რა თი სა გან შედ გე ბა (მხატვარი კლა რა 

კვე სი), პრე მი ე რა 1938 წლის 10 მა ისს გა ი მარ თა.10

სტუ დი უ რი სპექ ტაკ ლე ბი ამ ჯე რა დაც თე ატ რის რე-

პერ ტუ არ ში იყო ჩას მუ ლი, რაც ნიშ ნავ და იმას, რომ 

თე ატ რის ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ბა (ამ დრო ის თ ვის შალ ვა 

ღამ ბა ში ძე), მხარ და ჭე რას თან ერ თად, სტუ დი ელ თა 
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ნა მუ შე ვარს მა ღალ შე ფა სე ბას აძ ლევ და. მარ თა ლი ა, 

სამ სა ხი ო ბო კად რებს მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რ თან არ-

სე ბუ ლი სტუ დია ამ ზა დებ და და მათ ამა ვე თე ატ რის 

სცე ნა ზე უწევ დათ გა მოს ვ ლა, მაგ რამ კურ ს დამ თავ-

რე ბუ ლებს ნე ბის მი ერ თე ატ რ ში შე ეძ ლოთ მუ შა ო ბა. 

ამ გ ვა რად, ჩემს ხელთ არ სე ბუ ლი დო კუ მენ ტე ბის 

სა ფუძ ველ ზე შეგ ვიძ ლია და ვას კ ვ ნათ: 

1. სა ორ გა ნი ზა ციო თუ შე მოქ მე დე ბი თი სიძ ნე ლე ე ბის 

მი უ ხე და ვად, სტუ დია კვა ლი ფი კა ცი ურ კად რებს 

ამ ზა დებ და; 

2. სტუ დი ას ჰქონ და სას წავ ლო პროგ რა მა, ხარ ჯ თაღ-

რიცხ ვა, ფი ნან სე ბი, სა ვალ დე ბუ ლო საგ ნე ბი, რა-

საც თე ატ რი სა და კი ნოს უნი ვერ სი ტეტ შიც ას წავ-

ლი ან; 

3. სტუ დი უ რი მუ შა ო ბა მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის გა-

ნუ ყო ფე ლი ნა წი ლი იყო, სტუ დი ე ლე ბი თე ატ რის 

სპექ ტაკ ლებ შიც იყ ვ ნენ ჩარ თუ ლი, რაც დამ წყებ 

მსა ხი ობს გარ კ ვე ულ გა მოც დი ლე ბას მა ტებ და; 

4. სტუ დი უ რი სპექ ტაკ ლე ბი მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის 

რე პერ ტუ არ ში იყო შე ტა ნი ლი, რა საც ახალ გაზ რ-

11  ფაღავა, სახელმწიფო, კომუნისტი, #167, 1939.

დე ბის თ ვის დი დი მნიშ ვ ნე ლო ბა ჰქონ და; 

1939 წელს სტუ დი ამ მუ შა ო ბა შეწყ ვი ტა, რო დე-

საც აკა კი ფა ღა ვას სტუ დი ის სა ფუძ ველ ზე 1939 წელს 

სა თე ატ რო ინ ს ტი ტუ ტი ჩა მო ყა ლიბ და, მარ ჯა ნიშ ვი-

ლის თე ატ რ თან არ სე ბუ ლი სას წავ ლე ბე ლი სა ხელ-

მ წი ფო თე ატ რა ლურ ინ ს ტი ტუტს შე უ ერ თ და. გა ზეთ 

„კომუნისტში“ აკა კი ფა ღა ვა წერ და: „სტუდენტთა 

კონ ტინ გენ ტი გან საზღ ვ რუ ლია 120 მსმე ნე ლით. სწავ-

ლის კურ სი ოთხ წ ლი ა ნი ა. მე ო რე, მე სა მე და მე ოთხე 

კურ სე ბი შევ სე ბუ ლი იქ ნე ბი ან რუს თა ვე ლი სა და მარ-

ჯა ნიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის თე ატ რის ყო ფილ სტუ დი ა თა-

გან სპე ცი ა ლუ რი შერ ჩე ვით, ხო ლო პირ ველ კურ ს ზე 

ახა ლი მი ღე ბა იქ ნე ბა“.11

მარ ჯა ნიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის თე ატ რ თან არ სე-

ბულ მა სტუ დი ამ დი დი წვლი ლი შე ი ტა ნა სამ სა ხი ო ბო 

კად რე ბის მომ ზა დე ბი სა და სამ სა ხი ო ბო ხე ლოვ ნე ბის 

გან ვი თა რე ბის საქ მე ში, რაც გავ ლე ნას ახ დენ და სა თე-

ატ რო პრო ცე სებ ზე. მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის სტუ დი-

აც ერ თი რგო ლი იყო ამ სა ერ თო პრო ცე სე ბი სა, რა საც 

სა თე ატ რო ხე ლოვ ნე ბის სწავ ლე ბა ჰქვი ა.
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KOTE MARJANISHVILI’S STUDIO AND ITS ROLE 
IN THE 1930s ARTISTIC SPACE 
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Keywords: acting resources, Vaso Kushitashvili, repertoire, learning process, Molière

This essay offers a characteristic of the studio at Kote Marjanishvili Theater as a center of theater education. 
However, the author also touches on some of the matters pertaining to the history of theater education in Georgia 
in general and encompasses the period from the 18th century to 1939, marking the second period in the development 
of the Institute of Theater.The paper probes into the roots of theatrical education—namely the so-called school 
theaters run by the Tbilisi and Telavi Seminaries in the 18th century, and the Giorgi Eristavi Theater period in the 19th 
century—and focuses on the studios operating in the 20th century, such as Valerian Gunia’s and Lado Meskhishvili’s 
drama courses, and the Jabadari and Paghava Studios, paying special attention to the Marjanishvili Studio as a 
formidable hub of theater education in the 1930s.

A
ccounts regarding theater education in Georgia 
date back to as early as the 1760s when, dur-
ing rule of King Erekle II, a new genre known as 

school theater emerged at the Tbilisi and Telavi Semi-
naries in 1755 and 1782, respectively. Besides theological 
disciplines, these seminaries offered courses in rhetoric 
and dramatic arts alongside classes in poetics for stu-
dents to master declamation and literary theories. The 
tradition of theater education continued in the 1840s. 
With no schools of theater in place, Giorgi Eristavi, a 
public figure and the founder of Georgian theater, de-
livered informal lectures on the art of theater for actors 
interested in stage performance. In the 1860s, after the 
establishment of a permanent professional theater, it 
became necessary to prepare acting resources. In 1912, 
the Charter of the Drama Society clearly emphasized the 
need to establish theater courses.

Alongside the development of the profession of a 
theater director in the early 20th century, individual drama 
studios were established in Tbilisi. In 1918, Giorgi Jaba-
dari, on his return from Europe, founded a theater/studio. 
After its dissolution in 1922, the Akaki Paghava Studio 
took up the torch eventually to serve as the foundation 
for the Institute of Theater in 1923. Studios operated at 
Shota Rustaveli and Kote Marjanishvili Theaters as well. 
Scarce information about their work is found in mem-
oirs and discipline-specific works about theater. This is 

especially true of the school operating at Marjanishvili 
Theater—even the theater’s museum had no materials 
illustrating the life of the studio. In this regard, especially 
important is each document preserved at the National 
Archives and providing exciting information about the 
creative process, teaching methodologies, curricula, and 
teachers’ activities of the studios. Thus, when discussing 
the matter at hand, two aspects must be pointed out: 1) 
the creative work at the studio, and 2) the organizational 
side of the studio designed to assist the delivery of qual-
ity education.

Kote Marjanishvili was still alive when, in 1941, a stu-
dio was established at the theater. Throughout its exist-
ence in 1931-1939, the studio covered a rocky path. Lack of 
discipline and financial issues undermined the creative 
process. At first, the studio offered two-year courses, 
with no curriculum or budgeting. The studio depended 
on the theater’s revenues. Classes, which were often 
cancelled, lasted only 2-3 hours, just from November to 
April. Teachers were not paid in the course of months, 
and students were not provided with accommodation or 
stipends. Because of the studio’s poor reputation, its ad-
mission seekers included those who otherwise had no 
chance of enrolling in other schools of higher education. 
Even the studio’s heads—including Ushangi Chkheidze, 
Mikheil Lortkipanidze, and Vaso Kushitashvili—found it 
hard to run the establishment because of the lack of fi-
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nancing.
Even when the studio somehow managed to deliver 

classes more or less decently, this must be credited to 
the tireless efforts of actresses and actors Elene Donau-
ri, Babo Gamrekeli, Veriko Anjaparidze, M. Lortkipanidze, 
Givi Japaridze, and director Vaso Kushitashvili”

Immediately on his return from abroad, Vaso Kus-
hitashvili landed a job at Marjanishvili Theater. His di-
rectorial aesthetics became evident in his earliest per-
formances. In his shows, Kushitashvilicreated a realistic 
atmosphere, scenic truthfulness, and rejected formalis-
tic searches, abhorring false pathos and emotional ap-
peals, avoiding gimmicks onstage. Instead, he prioritized 
showing the inner nature of characters and their natural 
speech. By staging realistic plays, his work was a contin-
uation of Marjanishvili’s realistic traditions. Kushitashvili 
pointed out that “we know the value of theatricality and 
the magnitude of scenic forms, and we are striving to 
preserve the traditions introduced by Konstantine Mar-
janishvili” (შალუტაშვილი:1993, 82).1

Since 1919, Vaso Kushitashvili worked abroad, stag-
ing such famous plays in Europe and the US as George 
Dandin by Molière, The Birds by Aristophanes, The Fan 
by Goldoni, to which André Antoine dedicated a review, 
and others. He worked for the prominent theaters under 
André Antoine, Georges Pitoeff, and De La Criée. In that 
period, he befriended French actor and director Charles 
Dullin. Together, they established the Théâtre de l’Atelier 
in Paris. Thus, when Vaso Kushitashvili returned to Geor-
gia in 1933, he already had vast directorial experience 
to his credit. Notably, in 1919, while working at Théâtre 
Antoine in Paris, the theater’s manager, Firmin Gémi-
er, opened a studio on Vaso Kushitashvili’s advice. The 
Georgian director personally taught acting at the studio. 
Besides pedagogy, Kushitashvili took courses himself, 
having graduated from Vera Komissarzhevskaya Theater 
School. Thus, he was quite familiar with the specifics of 
theater education.

Vaso Kushitashvili was invited to Kote Marjanishvili 
Theater in 1934. Marjanishvili had died a few months ear-
lier, and the studio had been operating for three years. 
Alongside working in the theater, Kushitashvili invested 
much time in studio work. Similar to Kote Marjanishvili, 

1 შალუტაშვილი, თეატრალური, 1993,  გვ. 82.
2 ანთაძე, დღეები, 1971, გვ. 520.

he loved to interact with young people.
Throughout the 1934-1945 season, i.e. after the death 

of Kote Marjanishvili, the theater find itself in dire straits. 
Lack of discipline made its presence known. Dissenting 
groups emerged, with the lead actors demanding their 
own repertoire, while the directors tried to run the theat-
er, ultimately to undermine the establishment’s life.

In that period, the issue of merging Marjanishvili 
Theater with Rustaveli Theater was raised once again. 
Alexandre Akhmeteli, the head of Rustaveli Theater, was 
against this merger. Fortunately, the public too went 
against this initiative. At that time, the theater’s reper-
toire featured old plays—such as Hoopla, We Are Alive, 
Uriel Acosta, Walnut Kernel, The Mute Are Speaking, and 
others—so change was in order to improve the situation.

To upgrade the creative work at the theater, the 
country’s authorities, in August 1935, appointed director 
Dodo Antadze, who had previously left the theater, as 
manager and artistic director. Under his chairmanship, a 
directorial college was created to include Ushangi Chk-
heidze, Vaso Kushitashvili, Giorgi Zhuruli, Shalva Gham-
bashidze, Davit Kakabadze, and Grigol Suliashvili. “The 
Directorial College’s Charter, authored by Dimitri Jane-
lidze, was adopted. The charter envisaged maintaining 
the creative side of the theater established by Marja-
nishvili and, at the same time, ensuring development in 
line with modern requirements” (ანთაძე:1971, 520).2

Besides the theater’s operations, on the instruction 
of the administration of art affairs, attention was paid to 
educating human resources for the stage, with theater 
studies specialist Dimitri Janelidze serving as the stu-
dio’s director and head of the literary department, and 
Babo Gamrekeli as deputy head teacher. Unlike in the 
previous years, much changed for the better. Firstly, now 
four-year courses were offered, the reason why rules for 
state-funding also changed. Stipends were earmarked 
for studio members, and honoraria were paid per appear-
ance onstage.

The studio’s curriculum was enriched with subjects 
that are delivered to the students of the department of 
acting of the Theater and Film University even today. The 
studio’s work was guided by programs and textbooks de-
veloped by professional educators themselves. Surviving 
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materials identify some of the pedagogues working with 
students over that four-year period of education. For ex-
ample, rhythm and plasticity classes were led by Barbale 
Begta-Begova, ethnic Georgian dance by Jano Bagra-
tioni, spoken word by Elene Donauri, makeup by actor 
Mikheil Japaridze, improvisation and excerpts by direc-
tor Vaso Kushitashvili, the history of Georgian theater by 
Dimitri Janelidze, art history by postgraduate Vakhtang 
Beridze, the history of classical theater and Western Eu-
ropean theater by Pati Gokieli, etc. The pedagogues too 
worked with excitement and dedication. Slow learners 
would be expelled.

The studio also worked toward promoting profes-
sional education among talented young people from 
drama clubs operating at factories and collective farms. 
The studio at Marjanishvili Theater assumed mentorship 
over the drama club of the Tbilisi State University, and 
students were selected to attend the studio’s classes. 
Importantly, the studio, in coordination with the Zugdidi 
regional committee and the executive committee, as-
sumed the responsibility of educating and preparing ac-
tors for the Zugdidi Theater in the course of three years.
This tradition later continued in the Institute of Theater 
with target groups created for regional theaters.

In March 1936, the studio transformed into a state 
educational institution, and that implied financial sup-
port. Still, the studio faced a few major issues, such as 
the absence of a facility for classes. It was planned, 
however, to reconstruct the studio’s building and allo-
cate necessary space as well. Classes were often held 
in the theater’s foyer, because the theater’s stage was 
reserved for sets of different events.  

The studio offered practical training/internships 
to juniors who could work onstage. Their performance 
would be monitored by a supervisor appointed by the 
theater who requested long hours and serious work from 
directors. Both the theater’s administration and the stu-
dio’s director, alongside the members of the directorial 
college, systematically examined the studio’s members, 
attended practical training. The learning practice was 
discussed at every meeting of the pedagogical council.

If earlier students held no performance demonstra-
tions, now new rules obligated them to perform publicly 
onstage. Fortunately, there is a surviving brochure from 

3 კომუნისტი, 1937 4/I/, # 3. 

the 1935-1936 academic year clearly illustrating the stu-
dio’s work. In the 1935-1936 academic year, the students 
performed excerpts from The Sheep’s Well by Lope de 
Vega, while rolling out The Doctor in Spite of Himself, a 
comedy by Molière, as their inaugural graduation work. 
This play was translated from French just for this purpose 
by Pati Gokieli, the studio’s pedagogue. The administra-
tion of Marjanishvili Theater decided immediately that, 
should the show prove successful, it would be included 
in the troupe’s repertoire. About 70 rehearsals were held. 
The premiere took place on December 26, 1936. 

This play was especially important to the studio. It 
was the first public performance, the theater school’s 
summary report of sorts, one placing formidable respon-
sibility on the shoulders of the creative team. Director 
Vaso Kushitashvili lived up to the theater’s expectations. 
The press also offered positive feedback. Above all else, 
the director’s choice of the play was commended, be-
cause a classical comedy enabled young actors to unlock 
their talent. Molière’s witty dialogues, comical situations 
and lively, fast-paced action turned out to be excellent 
material for honing the actors’ skills. This is how director 
Vaso Kushitashvili explained his choice: “Molière’s works 
are extremely important didactically. BringingMolière to 
life onstage is always a complex and yet deep, gratifying, 
and beneficial task for young actors, who must enrich 
their scenic skills and equip themselves with the mastery 
corresponding to this style in order to enact Molière’s 
comical artistic form” (კომუნისტი: 1937).3

In the quote above, director Kushitashvili portrayed 
the play’s theatrical character, social meaning and im-
portance, along with the amorous tropes, witty jokes, 
folkish nature, satire, heavy mockery characteristic of 
Molière’s. The show was commended by the audience 
and reviewers. It was clear that the studio had succeed-
ed in raising noteworthy resources. The play revealed the 
efforts invested by a talented new generation, such as 
Maro Chkheidze as Martine, Vakho Shakheli as Valère, 
Shalva Gejidze as Lucas, Ioseb Kutateladze as Geronte, 
Margo Kokaia as Lucinde, Xenia Dolidze as Jacqueline, 
Varlam Dzagnidze as Léandre, Ilia Matiashvili as the 
elderly country person, Giorgi Nakaidze as Robert, and 
others. The studio’s members Shota Pirveli and Xenia 
Dolidze deserve special mention among them. Accord-
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ing to reviewers (კომუნისტი: 1937)4, Shota Pirveli as 
Sganarelle offered a slightly foolish, difficult, physically 
and morally unbearable type. Then image of Jacqueline 
portrayed by Xenia Dolidze, on the other hand, was full 
of lively folk-like humorous attractiveness and simplicity, 
genuineness, and, at the same time, rich theatrical ele-
ments. Especially interesting are the memoirs by Maro 
Chkhaidze, a senior attendee and Marjanishvili scholar-
ship holder, who describes her experience working with 
Vaso Kushitashvili: “I took up the role of Martine with 
fear and trembling. I tried to find something in my own 
life or my surroundings that would resemble the state of 
mind and attitude prescribed by the role…. I pondered fre-
quently, and often froze in the middle of a rehearsal with 
tears in my eyes. But the director’s sensitive and encour-
aging approach to our work revived my hope, revitalized 
me, gave me strength….” (ახალგზრდა კომუნისტი: 1937).5

The performance utilized realistic devices and artis-
tic simplicity. And this, along with directorial feats, also 
reflected in the culture of speech. One of the reviewers 
pointed out in this regard: “The culture of speech once 
ushered in by Marjanishvili seems to be enriched further 
by the theater to last for generations” (კომუნისტი:1937).6

Elene Akhvlediani’s scenography lent special charm 
to the performance. It was noted ( კომუნისტი:1937)7 that 
the decorations boasted refined taste and simplicity, 
with the stage not being overcrowded with objects, and 
the costumes being “cozy and typical.” This opinion is 
quite generalized. And there are not so much as a cou-
ple of photos preserved at Marjanishvili Theater to draw 
even an overall picture of these costumes.

The successful staging of Molière’s play put the stu-
dio in the public spotlight, also filling its members with 
optimism. It became as clear as day that the studio was 
quite capable of preparing human resources, because its 
creative aspect was in the hands of professionals. Still, 
difficulties persisted. Organizational and financial issues 
had yet to be regulated. Although much had changed for 
the better since the studio’s establishment—for example, 

4 იქვე.
5 ახალგაზრდა კომუნისტი, 1937, 18/I/. N15.
6 კომუნისტი, 1937, 4 /I/. N3.
7 იქვე.
8  The National Archives of Georgia (NAG, the Central Archive for Contemporary History, Repository #57, excerpt 1, case 52, p. 3.
9  NAG, ibid. p. 4.
10  კომუნისტი, 1938, N105, 10/05/.

if the studio did not have a budget at first, depending 
solely on the theater’s box office, in 1937-1937 progress 
was striking, with the studio’s budget making up 236,000 
rubles8. Nonetheless, many flaws existed. The fact that 
the studio changed five directors in one academic year—
(Dodo Antadze from September 1 to October 15, 1937, Bu-
jiashvili from October 15 to November 7, Ivane Gvinchidze 
from November 6 to January 29, 1938, Terenti Mchedlidze 
from January 29 to April 26, and Shalva Ghambashidze 
from April 269—does not speak to its streamlined work. In 
addition, the issue of a building remained to be solved. 
Different places, such as school buildings, were chosen 
for classes. The studio laid off many pedagogues for 
unknown reasons, though some of them eventually re-
turned.At that time, the studio’s faculty included Vaso 
Kushitashvili (acting, years 1 and 2), Marjanishvili Theat-
er director Sergo Chelidze (acting, years 3 and 4), Elene 
Donauri (speech), composer Mikobadze (solfeggio), Tbi-
lisi Opera and Ballet Theater soloist Venis (character 
and European dance), and others. Many students were 
expelled for lack of discipline, truancy, and “professional 
incompatibility.”

At that time, the studio had 71 students, of whom 
seven were women. As relevant documents explain, the 
lack of women was due to the studio’s lacking a dorm.

Besides Molière’s play, the repertoire of Marjan-
ishvili Theater was enriched with several other perfor-
mances thanks to the efforts of the studio’s members. 
Kushitashvili once again turned to classics and staged 
Mozart and Salieri by Alexander Pushkin. The premiere 
took place on February 26, 1937. A year later, Komunisti 
newspaper informed the public about another premier at 
Marjanishvili Theater. “The graduation work by the alum-
ni of the studio at the theater, Simultaneous Interroga-
tionby the Tur brothers and Lev Sheinin, was staged by 
director Sergo Chelidze. The show consists of three acts 
and nine scenes (translated by D. Chkheidze, scenic artist 
Klara Kvesi). The premiere took place on May 10, 193810” 
(კომუნისტი: 1938). 
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The studio’s performances were once again includ-
ed in the theater’s repertoire, meaning that the theat-
er’s management, headed at the time by director Shalva 
Ghambashidze, not only supported, but also highly com-
mended the work of the studio’s team. Although the stu-
dio prepared human resources primarily for Marjanishvili 
Theater, and they often performed on its stage, ultimate-
ly, after graduation, they could work for any theater of 
their choice.

Thus, based on documents available to us, we can 
conclude as follows:
1. Despite organizational and creative difficulties, the 

studio prepared quality human resources.
2. The studio had its own curriculum, budget, finances, 

and mandatory subjects taught in theater schools 
even today.

3. Studio work was an inseparable part of Marjanishvili 
Theater, with the studio’s members engaged in the 
theater’s performances, in this way enriching the ex-
perience of rookie actors.

11 გაზ. კომუნისტი 1939, 23/XII/, #167.

4. The studio’s performances were included in the rep-
ertoire of Marjanishvili Theater, a very important 
factor benefitting young creatives.

In 1939, the studio ceased operating when, on the 
basis of Akaki Paghava’s studio, the Institute of Theat-
er was established in the same year, and the school at 
Marjanishvili Theater merged with the state institute 
above. Akaki Paghava wrote in Komunisti newspaper: 
“The total student count is 120. The educational course 
spans four years. In years 2, 3, and 4, students of the for-
mer studios at Rustaveli and Marjanishvili Theaters will 
be selected for admission. In year 1, new admissions will 
be announced” (კომუნისტი:1939).11

The studio at Marjanishvili Theater has made a major 
contribution to the cause of training acting resources 
and developing the art of acting, in this way influencing 
theatrical processes. The Marjanishvili Theater studio 
was a link in the overall process known as theater art 
education.
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დავით კლიაშვილის ნაწარმოებთა 
თანამედროვე ინტერპრეტაცია

გუბაზ მეგრელიძე

საკვანძო სიტყვები: ქართული თეატრი, ქართული დრამატურგია, დავით კლდიაშვილი

დიდი ქართველი კლასიკოსის, დავით კლდიაშვილის, ნაწარმოებები ყოველთვის საინტერესოა 

ქართული თეატრისთვის, ამიტომაც სისტემატურად იდგმება მოთხრობები თუ პიესები განსხვავებული 

ინტერპრეტაციითა და სცენოგრაფიული გაფორმებით. ამასთან ერთად, მსახიობებმა არაერთი შთამბეჭდავი 

მხატვრული სახე შექმნეს, რითაც გაამდიდრეს ქართული სასცენო ისტორია. ამის დასტურად საკმარისია 

დავასახელოთ რუსთაველის თეატრის „სამანიშვილის დედინაცვალი“, თბილისის მოზარდ მაყურებელთა 

თეატრში დადგმული შალვა გაწერელიას ინოვაციური სპექტაკლი ,,ქამუშაძის გაჭირვება“ და რეჟისორ 

დიმიტრი ხვთისიაშვილის „ირინეს ბედნიერება“. მოგვიანებით საინტერესო დადგმა ჰქონდა რეჟისორ სოსო 

ნემსაძეს ახმეტელის თეატრში სპექტაკლით „უბედურება“. ამ სპექტაკლებში პრობლემის გადაწყვეტისა და 

განხორციელების მრავალფეროვანი რეჟისორული ხერხები გამოვლინდა. განსხვავებული თვალთახედვით 

გაიაზრა ახალგაზრდა რეჟისორმა საბა ასლამაზიშვილმა ილიაუნის თეატრში „დარისპანის გასაჭირი“ და 

მესხეთის თეატრში „ირინეს ბედნიერება“. შეიძლება, საკამათო იყოს გადაწყვეტის ფორმა, მაგრამ სიახლისკენ 

სწრაფვის ექსპერიმენტული ძიებები რეჟისორისთვის სამომავლოდ სასარგებლო იქნება. თეატრალური 

სეზონის ბოლო პრემიერა ჭიათურის თეატრში გაიმართა, სადაც რეჟისორმა გოჩა კაპანაძემ „დარისპანის 

გასაჭირი“ წარმოადგინა. იგი, ძირითადად, ტრადიციულ ჩარჩოებშია გადაწყვეტილი, მაგრამ ზოგიერთი სცენა 

განსხვავებული შინაარსის მატარებელია. დავით კლდიაშვილის ნაწარმოებები რეჟისორებს იზიდავს არა 

მარტო განსაკუთრებული ხიბლის გამო, არამედ მათ სურთ, ოსტატურად გამოძერწილ გმირთა ხასიათებში 

განსხვავებული შტრიხების აღმოჩენა. რეჟისორები ცდილობენ, თავიანთ დადგმებში კლდიაშვილისეული 

პერსონაჟები თუ მოვლენები თანამედროვე საზოგადოებრივ ცხოვრებას დაუახლოონ და წარმოაჩინონ 

მოქალაქეთა ზნეობრივ-ეთიკური პრობლემები.

1  ლელი, სამანიშვილის, კომუნისტი, #96, 1924, გვ. 5.
2  იობი, სათეატრო, თეატრი და ცხოვრება, #10, 1924, გვ. 17.

დ
ა ვით კლდი აშ ვი ლის მოთხ რო ბე ბის ინ ს ცე-

ნი რე ბა რუს თა ვე ლის თე ატ რ ში და იწყო 1924 

წელს, რო დე საც რე ჟი სორ მა აკა კი ფა ღა-

ვამ „სამანიშვილის დე დი ნაც ვა ლი“ გა ნა ხორ ცი ე ლა. 

იმ პე რი ოდ ში სხვა დას ხ ვა ჟან რის პი ე სე ბის დად გ მე-

ბის ფონ ზე ფსი ქო ლო გი ურ - რე ა ლის ტუ რი ნა წარ მო ე-

ბი მა ყუ რებ ლის თ ვის სა ინ ტე რე სო აღ მოჩ ნ და, თუმ ცა, 

პრე სა ში პო ლე მი კაც გა მო იწ ვი ა. პირ ვე ლად აქ გაჩ ნ-

და მთხრო ბე ლი (ალექსანდრე ჟორ ჟო ლი ა ნი), რო მე-

ლიც შემ დ გომ ში დად გ მულ სპექ ტაკ ლებ შიც გა და დი-

ო და. ის მა ყუ რე ბელ ში „შეუწყვეტელ და ხა ლასს სი-

ცილს იწ ვევ და“,1 ამას თა ნა ვე, აჩ ვე ნებ და „მშობლიურ 

გან ც დებ სა და ფიქ რებს“ და მა ყუ რე ბელს სი ცი ლით 

მო უთხ რობ და გად მო ცე მულ ტრა გე დი ა ზე.2 გა მო ით-

ქ ვა აზ რი, რომ სპექ ტაკ ლი შე იძ ლე ბა დად გ მუ ლი ყო 

რო გორც რე ა ლის ტუ რად, ასე ვე სტი ლი ზე ბუ ლად და 

გრო ტეს კით. ამის შემ დეგ კლდი აშ ვი ლის გმი რებ მა 

მდი და რი სას ცე ნო ის ტო რია გა მო ი ა რეს, მაგ რამ მნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნი სი ახ ლე რუს თა ვე ლის თე ატ რ ში არატ რა-

დი ცი უ ლად დად გ მულ მა „სამანიშვილის დე დი ნაც-

ვალ მა“ გა მო იწ ვი ა. რე ჟი სო რე ბის თე მურ ჩხე ი ძი სა და 

რო ბერტ. სტუ რუ ას ახ ლე ბუ რი გა აზ რე ბით, სპექ ტაკ-
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ლ ში თა ნა მედ რო ვე ადა მი ა ნე ბი მწერ ლის სახ ლ - მუ-

ზე უმ ში მი დი ოდ ნენ და გმი რებს თა ვი ან თი და მო კი-

დე ბუ ლე ბე ბით აცოცხ ლებ დ ნენ. სწო რედ აქ შე ერ წყა 

ერ თ მა ნეთს ფსი ქო ლო გი უ რი ნა კა დი (პლატონ სა მა-

ნიშ ვი ლის - გი ორ გი გე გეჭ კო რის ხა ზი) და გრო ტეს-

კი (კირილეს - რა მაზ ჩხიკ ვა ძის ხა ზი). ის ტო რი უ ლი 

ჩო ხე ბის ნაც ვ ლად თა ნა მედ რო ვე ტან საც მელ ში გა-

მოწყო ბი ლი მსა ხი ო ბე ბი, გა და ჭარ ბე ბუ ლი ემო ცი ე ბის 

გა რე შე, პი რო ბი თი თე ატ რა ლუ რი ფორ მით, იმ პ რო-

ვი ზა ცი ი თა და იუმო რით გად მოს ცემ დ ნენ სი უ ჟეტს და 

გმირ თა ხა სი ა თებს. დი დი გე მოვ ნე ბი თა და დახ ვე წი-

ლი თა მა შით მა ყუ რე ბე ლი მის თ ვის ნაც ნობ აწ მ ყოს 

ხე დავ და. სწო რად აღ ნიშ ნავ და თე ატ რ მ ცოდ ნე ვა სილ 

კიკ ნა ძე - ძი ე ბით აღ სავ სე გზა ზე ფსი ქო ლო გი უ რი და 

ინ ტე ლექ ტუ ა ლუ რი თე ატ რის ტენ დენ ცი ებს შო რის 

ეძებ და რუს თა ვე ლის თე ატ რი თა ვის ახალ სა ხეს.3 

სა ინ ტე რე სო აღ მოჩ ნ და თბი ლი სის მო ზარდ მა-

ყუ რე ბელ თა თე ატ რ ში რე ჟი სორ შალ ვა გა წე რე ლი ას 

მი ერ დად გ მუ ლი „ქამუშაძის გა ჭირ ვე ბა“, რო მე ლიც 

ასე ვე პი რო ბით - მ ხატ ვ რუ ლი ფორ მით გა დაწყ ვი ტეს 

რე ჟი სორ მა და მხატ ვ რებ მა. სცე ნა ისე ვე ცა რი ე ლი 

იყო (სცენოგრაფები - მი ხე ილ ჭავ ჭა ვა ძე და უშან გი 

იმერ ლიშ ვი ლი), რო გორც გმირ თა ში ნა გა ნი სამ ყა რო 

და სახ ლ - კა რი. სცე ნა ზე არ იდ გა არც დე კო რა ცია და 

არც ბუ ტა ფო რი ა. მხო ლოდ ცა რი ე ლი კედ ლე ბი ჩან-

და. მსა ხი ო ბებს მოქ მე დე ბის მსვლე ლო ბი სას თა ვად 

გა მოჰ ქონ დათ აუცი ლე ბე ლი ნივ თე ბი და ეპი ზო დე ბის 

დამ თავ რე ბის შემ დეგ კვლავ გაჰ ქონ დათ. ასე ივ სე ბო-

და და იც ვ ლე ბო და ეს ცა რი ე ლი სცე ნა გმირ თა ურ თი-

ერ თო ბე ბით. სპექ ტაკ ლი იწყე ბო და სა მი მათხოვ რის 

გა მოს ვ ლით, რომ ლე ბიც მოწყა ლე ბის სათხოვ ნე-

ლად მი ად გე ბოდ ნენ ოტია ქა მუ შა ძის სახლს. ეკ ვი რი-

ნე (ლეილა ჯა ყე ლი) მათ მოწყა ლე ბას უწ ვ დი და. ამის 

შემ დეგ სა მი მათხო ვა რი ოტი ას არ სცილ დე ბო და. 

ისი ნი ბე დის წე რა სა ვით ყველ გან დაჰ ყ ვე ბოდ ნენ: სახ-

ლ ში, სოფ ლის კან ცე ლა რი ა ში, ქორ წილ ში. სა ინ ტე-

რე სო იყო სცე ნა ქორ წი ლის შემ დეგ, რო მელ შიც ერთ 

მხა რეს ოტია (გია ძნე ლა ძე) და სო ნია (გიული მა ხა-

თა ძე), მე ო რე მხა რეს კი მათხოვ რე ბი იდ გ ნენ და ჩაბ-

ნე ლე ბულ სცე ნა ზე, სა დაც მხო ლოდ მა თი სა ხე ე ბი იყო 

გა ნა თე ბუ ლი, ერ თ მა ნეთს შეჰ ყუ რებ დ ნენ, მი დი ოდ ნენ 

ახ ლა და ქორ წი ნე ბუ ლე ბი, მათხოვ რე ბიც ფეხ და ფეხ 

3  კიკნაძე, დავით, 1972.

მიჰ ყ ვე ბოდ ნენ და სიბ ნე ლე ში უჩი ნარ დე ბოდ ნენ. 

მე ო რე მოქ მე დე ბაც ამ მათხოვ რე ბის გა მოს ვ ლით 

იწყე ბო და. ისი ნი ოტი ას ეზო ში იდ გ ნენ, რო ცა ეკ ვი რი ნე 

სო ნი ას ეზოს ათ ვა ლი ე რე ბი ნებ და და ცა რი ე ლი სცე ნის 

ერ თი კუთხი დან მე ო რე ში გა დაჰ ყავ და, რაც ნათ ლად 

მიგ ვა ნიშ ნებ და ქა მუ შა ძე ე ბის სი ღა ტა კე ზე. ამას თა ნა-

ვე, ისი ნი მა სობ რივ სცე ნებ შიც ჩან დ ნენ, რომ ლებ შიც 

სოფ ლე ლე ბი იკ რი ბე ბოდ ნენ - მათხოვ რო ბა იყო გა-

მე ფე ბუ ლი მთელ სო ფელ ში და მას თან ერ თად ოტი-

ას ოჯახ შიც. სა ინ ტე რე სოდ გა დაწყ ვი ტა რე ჟი სორ მა 

სუფ რის სცე ნე ბიც - ოტი ას ქორ წი ლი, ომა ნის შვი ლის 

ქე ლე ხი და ოტი ას ძე ო ბა - ჩა მოთ ვ ლილ სცე ნებ ში ერ-

თი და იგი ვე ხერ ხია გა მო ყე ნე ბუ ლი. სცე ნის ბო ლოს 

გმი რე ბი ზურ გით დარ ბა ზის კენ ერთ მწკრი ვად ლაგ-

დე ბოდ ნენ, სამ ხი ა რუ ლო სუფ რა ზე სვამ დ ნენ და ცეკ-

ვავ დ ნენ, ქე ლეხ ში კი მხო ლოდ საჭ მელ - სას მელს ეტა-

ნე ბოდ ნენ. სუფ რის სცე ნებ ში ხალ ხი თა ვი სი სკა მე ბით 

მო დი ო და - ესეც კი დევ ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი დე ტა-

ლი გახ ლ დათ. მათ თ ვის სუ ლერ თი იყო, ქორ წი ლი თუ 

ქე ლე ხი, ოღონდ სუფ რას თან მსხდა რიყ ვ ნენ, ყველ გან 

ერ თ ნა ი რი გან წყო ბით მი დი ოდ ნენ - ქცე ვა ში, ურ თი-

ერ თო ბებ ში ერ თ ფე როვ ნე ბა ჩან და, გა ურ კ ვე ვე ლი 

იყო მა თი ცხოვ რე ბი სე უ ლი და ნიშ ნუ ლე ბა, მხო ლოდ 

ცხო ვე ლუ რი ინ ს ტინ ქ ტე ბი ამოძ რა ვებ დათ. აქ ადა მი-

ა ნო ბა, კაც თ მოყ ვა რე ო ბა უკა ნა პლან ზე იწევ და. ამის 

მა გა ლი თი იყო სცე ნა, რო დე საც გამ ხე ცე ბუ ლი ომა-

ნი (ვასილ ივა ნი ძე) ხელ კე ტით სცემ და უდა ნა შა უ ლო 

მო ხუც ეფ რო სი ნეს (ეთერ გე ლო ვა ნი). „გარემოების 

მსხვერპლ“, საბ რა ლო, ეთი კურ ზნე ო ბას მოკ ლე ბულ 

ადა მი ა ნებს ერ თ მა ნე თი სძულ დათ. მე ზო ბე ლი მე ზო-

ბელს ვერ იტან და, თუმ ცა, შეხ ვედ რი სას ზრდი ლო ბი-

ა ნი კი ლო თი და გა ცი ნე ბუ ლი სა ხე ე ბით უყუ რებ დ ნენ 

ერ თ მა ნეთს. ფა რი სევ ლო ბა და ორ პი რო ბაც არ აკ ლ-

დათ და ნარ ჩენ უარ ყო ფით თვი სე ბებ თან ერ თად. 

სპექ ტაკ ლის ბო ლო სცე ნა ოტი ას ბი ძის, ლე ვან ქა-

მუ შა ძის (ოთარ ბა ღა თუ რი ა) ოჯახ ში მიმ დი ნა რე ობ და, 

სა დაც იქ მ ნე ბო და ცოცხა ლი ადა მი ა ნის პა ნაშ ვი დის 

და მა ჯე რე ბე ლი სუ რა თი. სცე ნის შუ ა ში მო მაკ ვ და ვი 

ლე ვან ქა მუ შა ძე იჯ და, რო მელ საც ორი ვე მხა რეს მე-

ზობ ლე ბი უს ხ დ ნენ. მათ მხო ლოდ ახ ლა აგონ დე ბო-

დათ ლე ვა ნი სად მი მი ყე ნე ბუ ლი წყე ნა და ახ ლა ცდი-

ლობ დ ნენ თა ვის მარ თ ლე ბას და თა ვი ანთ ნაკ ლო ვა-
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ნე ბებ ზე ლა პა რა კობ დ ნენ... ეს სცე ნა ადა მი ა ნო ბის პა-

ნაშ ვიდს უფ რო ჰგავ და. სპექ ტაკ ლი არ მთავ რ დე ბო და 

ავ ტო რი სე უ ლი ფი ნა ლით, არ ჩან და, რა გა დაწყ ვე ტი-

ლე ბას იღებ და ოტია სა ბო ლო ოდ. 

სპექ ტაკ ლი „მოთმინება და იმე დი“ რე ჟი სორ მა 

სო სო ნემ სა ძემ და ვით კლდი აშ ვი ლის „უბედურების“ 

მი ხედ ვით დად გა. პი ე სის სა თა უ რის შეც ვ ლით რე ჟი-

სორს უნ დო და ყუ რადღე ბა გა ე მახ ვი ლე ბი ნა გმირ თა 

იმ თვი სე ბებ ზე, რომ ლე ბი თაც მათ ცხოვ რე ბას სა სი-

ცოცხ ლო მნიშ ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბო და და ავ ტო რი სე ულ 

კრე დოს ხაზ გას მით წარ მო ა ჩენ და. რე ჟი სო რის ჩა ნა-

ფიქ რით, რო გორც ის 2011 წელს სპექ ტაკ ლის პროგ-

რა მა ში იუწყე ბო და - „პიესა აქ ტუ ა ლუ რი გა ხა და ჩვენს 

ქვე ყა ნა ში გან ვი თა რე ბულ მა მოვ ლე ნებ მა. ქარ თულ მა 

სა ზო გა დო ე ბამ დღემ დე ვერ გა დაჭ რა სა ზო გა დო ებ-

რი ვი ინ ტე რე სე ბის პი როვ ნულ ზე მაღ ლა და ყე ნე ბი სა 

და რე ლიქ ტის პრობ ლე მა. მე ზობ ლე ბი, რომ ლე ბიც 

ერ თ მა ნეთს ერ თ გუ ლე ბა სა და სიყ ვა რულს ეფი ცე-

ბი ან, კრი ტი კულ სი ტუ ა ცი ა ში კონ ტ როლს კარ გა ვენ, 

ვერ იღე ბენ გო ნივ რულ გა დაწყ ვე ტი ლე ბას და გა მო-

სა ვალს მხო ლოდ ხელ კე ტე ბის „ბრახუნში“ ხე და ვენ, 

რა საც და პი რის პი რე ბუ ლი მხა რე ე ბი ეწე ვი ან“. ამ კონ-

ცეფ ცი ი დან გა მომ დი ნა რე, ავ ტო რი სე უ ლი ტრა გი კო-

მე დია სცე ნა ზე დრა მად იქ ცა, რო მე ლიც მა ყუ რე ბელს 

მარ თ ლაც ჩა ა ფიქ რებს იმ ადა მი ა ნურ ურ თი ერ თო ბებ-

ზე, რომ ლებ საც სცე ნა ზე ვხე დავ დით. 

რე ჟი სორ მა დი მიტ რი ხვთი სი აშ ვილ მა ნო დარ 

დუმ ბა ძის სა ხე ლო ბის თე ატ რ ში დად გ მუ ლი სპექ ტაკ-

ლით „ირინეს ბედ ნი ე რე ბა“ და ვით კლდი აშ ვი ლის ნა-

წარ მო ებს ახ ლე ბუ რი ინ ტერ პ რე ტა ცია მის ცა. სცე ნა ზე 

ვხე დავ დით სხვა დას ხ ვა ფე ნის წარ მო მად გე ნელ თა 

მა ნე კე ნებს, რომ ლე ბიც ჩო ხებ ში, სამ ხედ რო მუნ დი-

რებ ში, სა მო ქა ლა ქო და სა სუ ლი ე რო პი რე ბის სა მო-

სით იყ ვ ნენ წარ მოდ გე ნი ლე ბი და მთელ მოქ მე დე-

ბას სტა ტი კუ რად ადევ ნებ დ ნენ თვალს. ამა ვე დროს, 

მოქ მე დე ბის მსვლე ლო ბი სას მა ნე კე ნე ბი დან ვე გა მო-

დი ოდ ნენ მსა ხი ო ბე ბი, ზო გი ქუდს იხუ რავ და, ზო გიც 

ტან საც მ ლის დე ტალს იყე ნებ და, რაც პა სი ურ სა ზო გა-

დო ებ რივ პო ზი ცი ა ზე მი უ თი თებ და. ამა ვე დროს ისი ნი 

პერ სო ნა ჟე ბა დაც გვევ ლი ნე ბოდ ნენ და მსა ხი ო ბე ბიც 

პე რი ო დუ ლად მი მარ თავ დ ნენ მათ, თუმ ცა, პა სუ ხი არ 

ის მო და. მა გა ლი თად, რო დე საც ვიქ ტო რი ცდი ლობ-

და აბე სა ლოს გან ზ რახ ვა ზე ხე ლი აეღე ბი ნე ბი ნა და 

ირი ნე სა და რო და მიშ ვი ლის ურ თი ერ თო ბის შე სა-

ხებ ამ ც ნობ და, აბე სა ლო ირო ნი უ ლად მი მარ თავ და 

მღვდლის მა ნე კენს: „პირობა ჰქო ნი ათ მი ცე მუ ლი“. 

აბე სა ლო დი რი ჟო რობ და კი დეც ამ მა ნე კენ თა ჯგუფს. 

ორ ჯერ აწყ ვე ტი ნებ და „სულიკოს“ სიმ ღე რას და დამ-

ცი ნა ვი ღი მი ლით მუშ ტი თაც ემუქ რე ბო და მათ. 

აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ მა ნე კე ნე ბის ტრა დი ცი ულ 

ჩაც მუ ლო ბას მსა ხი ო ბე ბის თა ნა მედ რო ვე კოს ტი უ მე-

ბი უპი რის პირ დე ბო და. ამით ნაჩ ვე ნე ბი იყო სხვა ო ბა 

ძველ სა და ახალ დროს, გან ს ხ ვა ვე ბულ შე ხე დუ ლე-

ბებ სა და ადა მი ან თა პი როვ ნულ თვი სე ბებს შო რის. 

სცე ნის მე ო რე მხა რეს, წნე ლის ღო ბის იქით, ვერ-

ცხ ლის ფე რი პა ნო ჩან და, რო მე ლიც გმირ თა სი ლუ-

ე ტებს აირეკ ლავ და და მათ ნა მოქ მე დარს აჩენ და. 

სცე ნას აყ ვა ვე ბუ ლი ხის ტო ტე ბი დაჰ ყუ რებ და. მი სი 

ერ თი რტო ხან და ხან „გიჟს“ ეჭი რა, რო გორც გმირ თა 

ცხოვ რე ბი სე უ ლი სი ტუ ა ცი ე ბი დან გა მო უ ვა ლო ბის გა-

მო ხა ტუ ლე ბა, შემ დეგ მას ირი ნეს სი ცოცხ ლის გან მა-

პი რო ბე ბე ლი აბე სა ლო იღებ და ხელ ში; ვიქ ტო რი კი, 

რო გორც სი ცოცხ ლის გა დარ ჩე ნის სიმ ბო ლოს, ხის 

დაწ ნულ ღო ბე ში არ ჭობ და ტოტს. სწო რედ ამ ად გი-

ლას ასობ და აბე სა ლო ხან ჯალს, რაც სიკ ვ დილ - სი-

ცოცხ ლის ალე გო რი უ ლი გა მო ხა ტუ ლე ბა იყო, ღო ბე ზე 

ჩა მო კი დე ბუ ლი შა ვი ყა ბა ლა ხი კი მოვ ლე ნე ბის დრა-

მა ტულ გან ვი თა რე ბა ზე მეტყ ვე ლებ და. ტრა გი კუ ლი 

და სას რუ ლის შემ დეგ ტო ტე ბი დან სცე ნა ზე დაც ვე ნი ლი 

ფოთ ლე ბი გმირ თა უპერ ს პექ ტი ვო ბა სა და სი ცოცხ-

ლის უუნა რო ბას გუ ლის ხ მობ და. ყვე ლა ეს სიმ ბო ლუ-

რი დე ტა ლი კარ გად იყო გა მო ყე ნე ბუ ლი და თა ვი სი 

იდე უ რი დატ ვირ თ ვა ჰქონ და. სწო რედ აქ ჩან და რე-

ჟი სორ დი მიტ რი ხვთი სი აშ ვი ლი სა და მხატ ვარ ლომ-

გულ მუ რუ სი ძის ერ თობ ლი ვი ჩა ნა ფიქ რის წარ მა ტე-

ბუ ლი გან ხორ ცი ე ლე ბა.

წამ ყ ვა ნი (ქეთევან ჩა ჩუ ა) იკითხავ და - „ირინეს 

ბედ ნი ე რე ბა?“, რა საც მოჰ ყ ვე ბო და ფი ლი პეს (პავლე 

ნო ზა ძე) რეპ ლი კა: „მომიკალი შვი ლი, ხომ?“, აბე სა-

ლოც (დავით ხა ხი ძე) ხან ჯ ლით ხელ ში დარ ბა ზის კენ 

ტრი ალ დე ბო და. იწყე ბო და მოქ მე დე ბის რეტ როს პექ-

ტი უ ლი ჩვე ნე ბა, სა დაც გაჩ ნ და ირი ნეს უბე დუ რე ბის 

მი ზე ზის გა მო ძი ე ბის მცდე ლო ბა. მსა ხი ო ბი ქე თე ვან 

ჩა ჩუა წამ ყ ვა ნი მო სა მარ თ ლის ინ ტო ნა ცი ით ეუბ ნე-

ბო და დამ ს წ რეთ - მო ახ სე ნეთ სა ზო გა დო ე ბას, რო-

გორ მოხ და ყვე ლა ფე რი. ამ ექ ს პო ზი ცი უ რი ნა წი ლით 

რე ჟი სო რი ცდი ლობ და, მოქ მე დე ბის თ ვის გან ზო გა-

დე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა მი ე ნი ჭე ბი ნა, რო მელ შიც მსა-
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ხი ო ბე ბი გან ს ჯიდ ნენ თა ვი ან თი გმი რე ბის საქ ცი ელს, 

რომ ნათ ლად გა მო ეკ ვე თათ მა თი მო რა ლურ -ე თი კუ-

რი ქცე ვე ბი და რე ა ლუ რი ხა სი ა თე ბი. აქ უნ და გა მო-

ჩე ნი ლი ყო, რამ დე ნად სწო რად მოქ მე დებ დ ნენ ისი ნი 

და რა და დე ბით თუ უარ ყო ფით გავ ლე ნას ახ დენ დ-

ნენ სა ზო გა დო ე ბის გან ვი თა რე ბა ზე. ამის მა ნიშ ნე ბე-

ლია რე ჟი სო რის მი ერ და მა ტე ბუ ლი ფეხ მ ძი მე ქა ლის 

პერ სო ნა ჟი, რო მე ლიც სიმ ბო ლუ რად გა მო ხა ტავ და 

იმ გა რე მოს, რო მელ შიც მო მა ვალ თა ო ბას მო უ წევ და 

ცხოვ რე ბა და ამი ტომ თა ნა მედ რო ვე თა პა სუ ხის მ გებ-

ლო ბაც იზ რ დე ბო და შთა მო მავ ლო ბის წი ნა შე. მოქ-

მე დე ბის დრა მა ტი ზე ბას თან ერ თად, წამ ყ ვა ნი ტექსტს 

ხან ღო ბის გა დაღ მი დან, ხა ნაც მა ნე კე ნებ თან მდგა რი 

კითხუ ლობ და, რაც სა ზო გა დო ებ რი ვი პო ზი ცი ის სი-

სუს ტი დან გა მომ დი ნა რე ობ და.

რე ჟი სო რი დი მიტ რი ხვთი სი აშ ვი ლი „სოფლის 

გი ჟის“ პერ სო ნა ჟის ჩვე ნე ბით ცდი ლობ და, წარ მო ე-

სა ხა ადა მი ა ნის თა ვი სუფ ლე ბი სა და სი ცოცხ ლის კენ 

სწრაფ ვა, აგ რეთ ვე, შექ მ ნილ და უ ლა გე ბელ ცხოვ რე-

ბა სა და ურ თი ერ თო ბებ ზეც მიგ ვა ნიშ ნებ და, რის თ ვი-

საც მას ხელ ში ხის ტო ტი, რო გორც სი ცოცხ ლის სიმ-

ბო ლო, ეჭი რა. მსა ხი ობ ქე თე ვან შერ ვა ში ძის გმი რი 

გა ნიც დი და და ემო ცი უ რად აფა სებ და მის თვალ წინ 

მომ ხ დარ მოვ ლე ნებს, მი სი მოძ რა ო ბა პე რი ო დუ ლად 

თო ჯი ნას მე ქა ნი კურ მოქ მე დე ბა ში გა და დი ო და, რაც 

არე ულ ვი თა რე ბას თან შემ გუ ებ ლო ბა ზე მეტყ ვე ლებ-

და (იმავე მოძ რა ო ბებს იმე ო რებ და შემ დ გომ ში ირი-

ნეც), თუმ ცა, პა სუ ხის მ გებ ლო ბას არა ვინ აკის რებ და 

სო ცი ა ლუ რი სტა ტუ სის გა მო. აქაც რე ჟი სო რი კითხ-

ვას სვამ და - რა სჯობს, ადა მი ან მა თა ვი მო ი გი ჟი ა ნოს 

და აღა რა ფერ ზე აღარ აგოს პა სუ ხი, თუ მოვ ლე ნე ბის 

გან ვი თა რე ბა ში ჩა ერ თოს და თა ვი სი წი ლი პა სუ ხის მ-

გებ ლო ბა გა ი ზი ა როს სა ზო გა დო ე ბის წი ნა შე. ამი ტომ 

იყო, იგი რიგ სცე ნებ ში მა რი ო ნე ტი თო ჯი ნა სა ვით იქ-

ცე ო და და მოვ ლე ნებს გა ნე რი დე ბო და ხოლ მე. ამის 

მი მა ნიშ ნე ბე ლი იყო ნას ვამ აბე სა ლოს (დავით ხა ხი ძე) 

მი ერ ხის ტო ტის აღე ბა, რო დე საც თა ვის მე გობ რებს 

ირი ნეს მას თან მიყ ვა ნას ავა ლებს. სწო რედ აბე სა ლო 

გან საზღ ვ რავ და ადა მი ან თა ყოფ ნა -არ ყოფ ნის სა-

კითხს, რაც მის პა სუ ხის მ გებ ლო ბას ამ ძი მებ და. 

თა ვი დან ვე და ვით ხა ხი ძის აბე სა ლო, სა კუ თარ 

თავ სა და ფი ზი კურ შე საძ ლებ ლო ბებ ში დარ წ მუ ნე ბუ-

ლი ახალ გაზ რ და, გარ შე მომ ყოფთ არაფ რად აგ დებ და 

და პი როვ ნულ შე უ რაცხ ყო ფა საც აყე ნებ და. მის თ ვის 

მო რა ლურ ფა სე უ ლო ბებს მნიშ ვ ნე ლო ბა და ე კარ გა 

და მხო ლოდ სა კუ თა რი მის წ რა ფე ბე ბის გან ხორ ცი ე-

ლე ბას ცდი ლობ და. ამ სცე ნა ში ვიქ ტო რი მა ნე კე ნებ-

თან იდ გა, რი თაც სა ზო გა დო ე ბის პა სი ურ პო ზი ცი ას 

გა მო ხა ტავ და. მსა ხი ო ბი ვა მეხ ჯან გი ძე ცდი ლობ და 

აბე სა ლოს აკ ვი ა ტე ბუ ლი გან ზ რახ ვა გა და ე ფიქ რე ბი-

ნა, რად გან ცუდ და სას რულს გრძნობ და. თა ვი სი ინ-

ტე ლი გენ ტო ბი დან გა მომ დი ნა რე, იგი ცხოვ რე ბას სა-

ღი თვა ლით უყუ რებ და, მაგ რამ შე ხე დუ ლე ბე ბი სა და 

რჩე ვე ბის გან ხორ ცი ე ლე ბას პი როვ ნუ ლი სი სუს ტის 

გა მო ვერ ახერ ხებ და. მი სი ში ნა გა ნი სამ ყა რო უპი-

რის პირ დე ბო და აბე სა ლოს მსგავს ან ტი პო დებს, მაგ-

რამ, მა ვან თა მსგავ სად, სწამ და, ჭკვი ა ნუ რი სიტყ ვი თა 

და ლო გი კით შე აც ვ ლე ვი ნებ და ცხოვ რე ბის წესს. ვიქ-

ტო რის ამ გარ ჯას რე ჟი სო რი ერ თი დე ტა ლით ას ხამ-

და წყალს - აბე სა ლო მის ნაც ვ ლად მა ნე კე ნებს ირო-

ნი უ ლად მი მარ თავ და - პი რო ბა ჰქო ნი ათ მი ცე მუ ლი 

რო და მიშ ვილ სა და ირი ნე სო. ამას თა ნა ვე, სამ ხედ რო 

მა ნე კენს ქუდს ხდი და და იხუ რავ და, მოგ ვი ა ნე ბით 

ღო ბეს თან იკ მა ყო ფი ლებ და ბუ ნებ რივ მოთხოვ ნი ლე-

ბას, რი თაც სა ზო გა დო ე ბის მი მართ უპა ტივ ცე მუ ლო-

ბას კი დევ ერ თხელ გა მო ხა ტავ და. ვიქ ტო რი კი კვლავ 

მა ნე კე ნებს უბო დი შებ და აბე სა ლოს თა ვაშ ვე ბუ ლი 

საქ ცი ე ლის გა მო. ასე თი დე ტა ლე ბით წარ მოჩ ნ დე ბო-

და სპექ ტაკ ლ ში მა ნე კენ თა „აქტიური“ ფუნ ქ ცი ა. რო ცა 

შე ნი მო რი დე ბით, გულ კე თი ლო ბი თა და მოთ მი ნე ბით 

სარ გებ ლობს უპა ტი ოს ნო ბა და უსა მარ თ ლო ბა, პა სი-

უ რო ბის საზღა უ რი ყო ველ თ ვის მკაც რი ა. უსა მარ თ-

ლო ბის წი ნა აღ მ დე გო ბა, ხმის ამო ღე ბა ადა მი ა ნე ბის 

ვა ლი ა. სპექ ტაკ ლი სცე ნი დან გვმოძღ ვ რავ და: სი ჩუ მე 

და ნა შა უ ლი ა! 

დი მიტ რი ხვთი სი აშ ვი ლი კი დევ უფ რო ამ ძაფ რებ-

და სა ზო გა დო ებ რი ვი ნი ჰი ლიზ მის ჩვე ნე ბას, რო დე-

საც ერ თ -ერ თი პერ სო ნა ჟი მა ნე კე ნებს დი რი ჟო რობ-

და, რომ ლე ბიც, თით ქოს, „სულიკოს“ მღე როდ ნენ. ამ 

დროს ჩხუ ბობ დ ნენ აბე სა ლო და რო და მიშ ვი ლი (ნიკა 

კვან ტა ლი ა ნი). ამა ვე დროს, აბე სა ლო სკამ ზე უჯ დე-

ბო და ირი ნეს და ეფე რე ბო და მას. სრუ ლი ად ნი ვე ლი-

რე ბულ გა რე მო ში პერ სო ნა ჟე ბი მხო ლოდ შექ მ ნი ლი 

სი ტუ ა ცი ის ტყვე ო ბა ში იყ ვ ნენ. ამას გა მო ხა ტავ და თა-

მარ ჭა ნუყ ვა ძის ირი ნეც. მას არ სი ა მოვ ნებ და აბე სა-

ლოს შე ხე ბა, მაგ რამ, ში ნა გა ნი პრო ტეს ტის მი უ ხე და-

ვად, იძუ ლე ბუ ლი იყო და ჟი ნე ბუ ლი თხოვ ნი სა და შე-

საძ ლო უსი ა მოვ ნე ბის ასა რი დებ ლად მას თან ეცეკ ვა. 
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მო სა ლოდ ნე ლი შფო თის ში შის გა მო უს მენ და აბე სა-

ლოს სიყ ვა რუ ლის ფიცს. ირი ნე წუხ დე ბო და აბე ზა რი 

თაყ ვა ნის მ ცემ ლით და საშ ვე ლად ვიქ ტორს უხ მობ-

და, რო მელ საც რე ჟი სო რი მათ შო რის სკამ ზე სვამ და, 

რო გორც ვი თა რე ბის გან მ მუხ ტ ველ ძა ლას, მაგ რამ, 

აბე სა ლოს უსაზღ ვ რო მო უ რი დებ ლო ბის გა მო, ირი ნე 

იძუ ლე ბუ ლი იყო, მა ნე კე ნებს შე ე ფა რე ბი ნა თა ვი. 

ვიქ ტო რი სა და აბე სა ლოს დი ნა მი კურ სცე ნა ში 

კარ გად ჩან და მა თი შე ხე დუ ლე ბე ბის სა პი რის პი რო 

პო ზი ცი ე ბი, გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ხა სი ა თე ბი სა და ემო ცი ე-

ბის გა მოვ ლე ნა. აქ ვიქ ტო რის თე ო რი ულ მსჯე ლო ბა სა 

და ინ ტე ლი გენ ტურ დახ ვე წი ლო ბას აბე სა ლოს ინ ს-

ტინ ქ ტუ რი ემო ცია და უხე ში ძა ლა უპი რის პირ დე ბო და. 

მსა ხი ო ბე ბი ვა მეხ ჯან გი ძე და და ვით ხა ხი ძე კარ გად 

ახერ ხებ დ ნენ ვიქ ტო რი სა და აბე სა ლოს კონ ტ რას ტუ-

ლი ხა სი ა თე ბის ჩვე ნე ბას. ამი ტომ, ში ნა გა ნი გან წყო-

ბი სა და სა ზო გა დო ე ბას თან პო ლა რი ზე ბუ ლი და მო-

კი დე ბუ ლე ბის  გა მო ხატ ვით, ერ თ მა ნე თის გან მკვეთ-

რად გან ს ხ ვავ დე ბოდ ნენ. აქე დან გა მომ დი ნა რე ობ და 

ვიქ ტო რის მო რა ლუ რი მცდე ლო ბა, აბე სა ლოს თა ვი სი 

ახი რე ბუ ლი, უკად რი სი სურ ვი ლის აღ ს რუ ლე ბა გა და-

ე ფიქ რე ბი ნა, რაც პი როვ ნუ ლი მარ ცხით მთავ რ დე ბო-

და. 

რო და მიშ ვი ლის (ნიკა კვან ტა ლი ა ნი) პი როვ ნუ ლი 

სი სუს ტე ჩან და, რო დე საც იგი მა ნე კე ნე ბი დან გა მო დი-

ო და და ვიქ ტორს ფი ლი პეს თან შუ ა მავ ლო ბას სთხოვ-

და. მსა ხი ო ბი ნი კა კვან ტა ლი ა ნი, თით ქოს, მოვ ლე ნებს 

თვით დი ნე ბით მიჰ ყ ვე ბო და, გულ წ რ ფე ლად სწამ და 

თა ვი სი და ირი ნეს სიყ ვა რუ ლის გა მარ ჯ ვე ბის, მაგ რამ 

მის და სა ცა ვად არც ში ნა გა ნი და არც ფი ზი კუ რი ძა ლა 

არ ჰყოფ ნი და, ამი ტომ ვიქ ტო რის ფი ლო სო ფი ურ -ინ-

ტე ლექ ტუ ა ლუ რი გო ნე ბის იმე დი ჰქონ და. 

ირი ნეს მა მის, ფი ლი პეს, ტრა დი ცი უ ლი შე ხე დუ-

ლე ბე ბის ილუს ტ რა ცია გა მოჩ ნ და, რო დე საც იგი მა-

ნე კენს ყა ბა ლახს ხსნი და და ირი ნეს თან დი ა ლოგს 

იწყებ და. მსა ხი ო ბი პავ ლე ნო ზა ძე ში ნა გა ნად კმა ყო-

ფი ლი იყო, მას ზე ეკო ნო მი უ რად ძლი ერ აბე სა ლოს 

ოჯახ თან და მოყ ვ რე ბის პერ ს პექ ტი ვით, რა შიც ქა ლიშ-

ვი ლის ბედ ნი ე რე ბა სა და გა რან ტი რე ბულ კე თილ-

დღე ო ბას ხე დავ და. ირი ნეს კი ასე თი „ბედნიერების“ 

პერ ს პექ ტი ვა აშ ფო თებ და. ამი ტო მაც მა თი კონ ტ რას-

ტუ ლი შე ფა სე ბე ბით აღ სავ სე დი ა ლო გი სამ გ ლო ვი ა-

რო მუ სი კის ფონ ზე მიმ დი ნა რე ობ და. მათ დი ა ლოგს 

„სოფლის გი ჟიც“ სა სო წარ კ ვე თით აფა სებ და.

პავ ლე ნო ზა ძის გმი რი თა ვი სი გა დაწყ ვე ტი ლე-

ბის სის წო რე ში გულ წ რ ფე ლა და იყო დარ წ მუ ნე ბუ ლი, 

თუმ ცა ჯერ ეჭ ვით აღიქ ვამ და ირი ნეს უარს, მაგ რამ, 

რო დე საც იგებ და, რომ ქა ლიშ ვი ლი ვერ გათხოვ დე-

ბა იმი ტომ, რომ არ უყ ვარს, მშვიდ დე ბო და, შვე ბით 

ამო ი სუნ თ ქავ და. ახალ გაზ რ და ქა ლის „ახირებას“ 

ცხოვ რე ბი სე უ ლი გა მო უც დე ლო ბით ხსნი და და არ უნ-

დო და, რომ ქა ლიშ ვილს „ბედნიერება“ და ე კარ გა. იგი 

მი იჩ ნევ და, რომ სიყ ვა რუ ლი ცოლ ქ მ რუ ლი მრა ვალ-

წ ლი ა ნი თა ნაცხოვ რე ბით მა ინც მო ვი დო და და ქა ლი 

ოჯა ხის ტრა დი ცი ებს და ე მორ ჩი ლე ბო და. ამას გა მო-

ხა ტავ და კვლავ „სოფლის გი ჟის“ გა მო ჩე ნა და ირი ნეც 

მა რი ო ნეტ თო ჯი ნა სა ვით იწყებ და მოძ რა ო ბას. ამ დე-

ნად, ფი ლი პეს ტრა დი ცი ე ბით ნაკ ვებ სურ ვილს ირი-

ნე ინ ს ტინ ქ ტურ და მორ ჩი ლე ბამ დე მიჰ ყავ და. კვლავ 

ცხოვ რე ბი სე უ ლი შე გო ნე ბა: სიყ ვა რუ ლის სა ხე ლით 

ყვე ლა ზე ახ ლო ბე ლი ადა მი ა ნე ბი სწი რავ დ ნენ სა კუ-

თარ სის ხ ლ სა და ხორცს.

მოქ მე დე ბის დრა მა ტი ზე ბის საჩ ვე ნებ ლად მსა-

ხი ო ბე ბი თავ ს ხ მა წვი მა ში ქოლ გე ბით გა მო დი ოდ-

ნენ. თი თო ე უ ლი მათ გა ნი სა კუ თა რი გა დარ ჩე ნი სა და 

თავ დაც ვის ინ ს ტინ ქ ტით მოქ მე დებ და. ამ გა თი თო კა-

ცე ბულ სა ზო გა დო ე ბა ში აბე სა ლოს მოქ მე დე ბა უად-

ვილ დე ბო და. იგი უკ ვე მა ნე კე ნე ბის დი რი ჟო რო ბას 

იწყებ და. „სულიკოს“ თა ვის სურ ვი ლი სა მებრ აწყ ვე-

ტი ნებ და და დას ცი ნო და მათ. ამი ტო მაც ლო გი კუ რად 

გრძელ დე ბო და ფი ლი პე სა და ვიქ ტო რის დი ა ლო გი, 

რო მელ თა უკან ქოლ გე ბით და ფა რუ ლი სა ზო გა დო-

ე ბის სიბ რ მა ვე სა და დუ მილს გა მო უს წო რე ბე ლი შე-

დე გი მოს დევ და. პავ ლე ნო ზა ძის გმი რი უფ რო პრინ-

ცი პუ ლი და თავ და ჯე რე ბუ ლი ხდე ბო და, სა ბო ლო ოდ 

რწმუნ დე ბო და მი ღე ბუ ლი გა დაწყ ვე ტი ლე ბის მარ თე-

ბუ ლო ბა ში. 

შემ დ გომ ში, რო დე საც სი ტუ ა ცია უკი დუ რე სად იძა-

ბე ბო და, პავ ლე ნო ზა ძე უკ ვე და ბოღ მი ლი და დამ წუხ-

რე ბუ ლი შეს ც ქე რო და მის თ ვის ერთ დროს სა სურ ველ 

სი ძეს, იმე დი რომ არ გა უ მარ თ ლ და. მი სი თავ მოყ ვა-

რე ო ბა შე ლა ხუ ლია და კონ ფ ლიქ ტის გა სარ კ ვე ვად აქ-

ტი უ რად ითხოვ და აბე სა ლოს გან სი მარ თ ლის თქმას. 

თავ საც დამ ნა შა ვედ გრძნობ და, რომ ირი ნეს გათხო-

ვე ბა და ა ძა ლა, მაგ რამ ვი თა რე ბის შეც ვ ლა აღარ შე-

ეძ ლო. 

აბე სა ლოს ოჯახ ში დატ რი ა ლე ბულ ტრა გე დი ას 

გარ შე მომ ყოფ ნი ჩვე უ ლებ რივ მოვ ლე ნად აღიქ ვამ დ-
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ნენ, რიგ შემ თხ ვე ვებ ში ან გა რიშ საც არ უწევ დ ნენ ერ-

თ მა ნე თის გრძნო ბებ სა და გან ც დებს. აბე სა ლოს მა მა, 

სამ სო ნი, დარ წ მუ ნე ბუ ლი იყო თა ვი სი ოჯა ხის ტრა დი-

ცი ე ბის ურ ყე ო ბა ში და აზ რა დაც არ მოს დი ო და წეს-

რი გის დარ ღ ვე ვის გარ და უ ვა ლო ბა. რე ზო თა ვარ თ ქი-

ლა ძის პერ სო ნა ჟი ავ ტო რი ტეტს უფ რ თხილ დე ბო და, 

რო დე საც შვი ლი სტუმ რად მო სულ რო და მიშ ვი ლის 

გაგ დე ბას ცდი ლობ და. იგი ახალ გაზ რ დო ბა ში თა ვი-

სი შვი ლის მსგავ სად იქ ცე ო და და ამი ტო მაც ცი ნი კუ-

რად და მთქნა რე ბით ეუბ ნე ბო და აბე სა ლოს - ეს რა 

ქე ნი, მო კა ლი ქა ლი? ამ დროს მას ოჯა ხის პა სუ ხის მ-

გებ ლო ბა და ავ ტო რი ტე ტი უფ რო აღელ ვებ და, ვიდ რე 

შვი ლის მი ერ ჩა დე ნი ლი და ნა შა უ ლი, ვი ნა ი დან ისიც 

მე ქა ნი კურ თო ჯი ნას დამ ს გავ სე ბუ ლი სა ზო გა დო ე ბის 

ტი პუ რი წარ მო მად გე ნე ლია და მო რა ლუ რი ფა სე უ-

ლო ბე ბი ნაკ ლე ბად აწუ ხებ და. მის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, 

მე უღ ლე ეკას აღელ ვებ და შვი ლის ხა სი ა თის გა მოც-

ვ ლა. მსა ხი ო ბი ნი ნო ლორ თ ქი ფა ნი ძე თა მა შობ და ინ-

ტე ლი გენტ ქალს, რო მე ლიც ირი ნე სა ვით მოხ ვ და ამ 

ოჯახ ში, მაგ რამ სტა ბი ლუ რი ვი თა რე ბის შე ნარ ჩუ ნე ბა 

ში ნა გა ნი პი როვ ნუ ლი სიძ ლი ე რით შეძ ლო. იგი გულ წ-

რ ფე ლად გა ნიც დი და შექ მ ნილ ვი თა რე ბას და გა მო სა-

ვალს ეძებ და. შეშ ფო თე ბუ ლი იყო ოჯა ხუ რი ტრა დი ცი-

ე ბის დარ ღ ვე ვით, იძა ბე ბო და ავად მ ყო ფი მე უღ ლი სა 

და ემო ცი უ რი შვი ლის მო სა ლოდ ნე ლი და პი რის პი რე-

ბით, რომ ლის გა ნე იტ რა ლე ბა საც სტუ მარ თ მოყ ვა რე 

დი ა სახ ლი სის ქცე ვით ცდი ლობ და. 

ეკა სა და ირი ნე საც ვიქ ტო რის გამ ჭ რი ა ხო ბის იმე-

დი ჰქონ დათ, რომ ლის ავ ტო რი ტე ტიც სა ზო გა დო ე ბა ში 

გა უ ფა სუ რე ბუ ლი და უშე დე გო აღ მოჩ ნ და. ამი ტო მაც 

წინ ვერ აღუდ გა აბე სა ლოს თავ ხე დურ ძა ლა დო ბას, 

უზ ნეო ქცე ვა სა და ირი ნე სად მი უსა მარ თ ლო ბას, რა-

საც უდა ნა შა უ ლო ქა ლი ემ ს ხ ვერ პ ლა. 

მოქ მე დე ბის გან ვი თა რე ბას თან ერ თად, და ვით 

ხა ხი ძის გმი რი თან მიმ დევ რუ ლად გა მო ხა ტავ და, თუ 

რო გორ იც ვ ლე ბო და მი სი გრძნო ბე ბი მე უღ ლი სად მი. 

თით ქოს ნა ნობ და კი დეც ნაჩ ქა რე ვად გა დად გ მულ ნა-

ბიჯს და თა ვის გა სა მარ თ ლებ ლად მე უღ ლის ღა ლატ ზე 

თა ვად ვე ავ რ ცე ლებ და ხმებს, რაც სა კუ თა რი ღირ სე-

ბის შე ლახ ვის ფა სად უბ რუნ დე ბო და. ირი ნეს გან მო უ-

ლოდ ნე ლი მხი ლე ბი სას კი პა ტივ მოყ ვა რე ო ბის ყალ ბი 

დაც ვის მიზ ნით მე უღ ლის მოკ ვ ლა საც არ ერი დე ბო და.

სპექ ტაკ ლი რე ჟი სო რუ ლი თვალ თა ხედ ვი თა და 

მხატ ვ რუ ლი გა დაწყ ვე ტით სა ინ ტე რე სო ნა მუ შე ვა რი 

გახ ლ დათ. მას ში მხი ლე ბუ ლი იყო მა ნე კე ნად ქცე უ ლი 

სა ზო გა დო ე ბა, რომ ლის გა ნუ კითხა ო ბა მაც უსა მარ-

თ ლო ბა წარ მოშ ვა და და ნა შა უ ლის ჩა დე ნას შე უწყო 

ხე ლი. 

სა ინ ტე რე სო აღ მოჩ ნ და თა ვი სუ ფა ლი თე ატ რის 

მი ერ დად გ მუ ლი „სამანიშვილის დე დი( ს ) ნაც ვა ლი“. 

რე ჟი სორ მა გი ორ გი (გოგი) მარ გ ვე ლაშ ვილ მა მოქ მე-

დე ბა თა ნა მედ რო ვე ო ბა ში გად მო ი ტა ნა. აქ ვე აღ ვ ნიშ-

ნავ, რომ ამ ხერხს პირ ვე ლად რუს თა ვე ლის თე ატ რ ში 

რე ჟი სო რებ მა თე მურ ჩხე ი ძემ და რო ბერტ სტუ რუ ამ 

მი მარ თეს, სა დაც სი უ ჟე ტი და ვით კლდი აშ ვი ლის სახ-

ლ - მუ ზე უმ ში მი სულ დამ თ ვა ლი ე რე ბელ თა მი ერ თა-

მაშ დე ბო და. ამ შემ თხ ვე ვა ში კი რე ჟი სორ მა გი ორ გი 

მარ გ ვე ლაშ ვილ მა და ინ ს ცე ნი რე ბის ავ ტორ მა ალექ-

სან დ რე ქოქ რაშ ვილ მა სი უ ჟე ტი XXI სა უ კუ ნის რე ა-

ლო ბას მო არ გეს და წარ სუ ლის გმი რე ბი თა ნა მედ-

რო ვე პრობ ლე მებ სა და ყო ფა ში დაგ ვა ნახ ვეს. აქ, არც 

გა ღა ტა კე ბუ ლი აზ ნა უ რებ სა და არც არ სე ბო ბის თ ვის 

მებ რ ძოლ ადა მი ა ნებს ვხე დავ დით. თა ნა მედ რო ვე სა-

ზო გა დო ე ბა ში ერ თ მა ნეთს ზნე ობ რი ვი და მო რა ლურ -

ე თი კუ რი თვალ საზ რი სით ფა რუ ლად და ფა რი სევ ლუ-

რად ებ რ ძოდ ნენ. მარ თა ლი ა, ხა ტის წინ ხან ლო ცუ-

ლობ დ ნენ, ხა ნაც სან თელს ან თებ დ ნენ, თუმ ცა ეს მათ 

ხელს არ უშ ლი დათ ერ თ მა ნეთს დაჰ პი რის პი რე ბოდ-

ნენ. ამი ტო მა ცა ა, რომ ბე კი ნა (აპოლონ კუბ ლაშ ვი ლი) 

და საწყის სა და ფი ნალ ში მა გი და ზე მიც ვა ლე ბუ ლი ვით 

იწ ვა და თით ქოს მა ყუ რებ ლის წინ აღ დ გე ბო და, რაც 

არ სე ბუ ლი სა ზო გა დო ე ბის მკვდრად შო ბა ზე მი ა ნიშ-

ნებ და. ამი ტომ სპექ ტაკ ლი დრა მა ტულ სა ხეს იღებ-

და და ტრა გი კო მი კუ რი გან წყო ბა იკარ გე ბო და - აქ 

არა ვის ეცი ნე ბო და, აქ არა ვინ ფიქ რობ და გარ თო-

ბა- დ როს ტა რე ბა ზე, ვი ნა ი დან სა კუ თა რი ცხოვ რე ბის 

მოწყო ბის თ ვის იბ რ ძოდ ნენ და ხა ტიც მხო ლოდ ფა-

რად, თა ვი ან თი საქ ცი ე ლის გა სა მარ თ ლებ ლად სჭირ-

დე ბო დათ. ასე თი ორი გი ნა ლუ რი გა დაწყ ვე ტი სა და 

ან სამ ბ ლუ რო ბის თ ვის წარ მოდ გე ნას - ნო დარ დუმ-

ბა ძის სა ხე ლო ბის სა ერ თა შო რი სო ფეს ტი ვალ ზე გრან 

პრი - სა უ კე თე სო სპექ ტაკ ლის პრე მია მი ე ნი ჭა. 

და ვით კლდი აშ ვი ლის პი ე სე ბის ბო ლო პე რი ო დის 

დად გ მე ბი დან ყუ რადღე ბა მი იქ ცია ილი ა უ ნის თე ატ-

რ ში რე ჟი სორ სა ბა ას ლა მა ზიშ ვი ლის „დარისპანის 

გა სა ჭირ მა“. სპექ ტაკ ლის პროგ რა მა ში ვკითხუ ლობთ: 

„ეს ამ ბა ვი გაჭ რი ლი ვაშ ლი ვით ჰგავს ჩვე ნი ქვეყ ნის 

ბედს, რო მე ლიც და რის პა ნი ვით გა მო სა ვალს სხვა გან 
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ეძებს: სხვე ბის დახ მა რე ბა ში, სხვა ზე „მითხოვებაში“, 

დალ ხე ნი ლი ყო ფის ილუ ზი ა ში, რო მე ლიც ბუ მე რან-

გი ვით ბრუნ დე ბა და კი დევ უფ რო დიდ უიმე დო ბას 

იწ ვევს. რე ჟი სო რი და მსა ხი ო ბე ბი მა ყუ რე ბელ თან 

ერ თად ეც დე ბი ან იპო ვონ გზა, რო მე ლიც ხელს შე-

უწყობს და რის პა ნის ოჯა ხის, და ამავ დ რო უ ლად, სა-

ქარ თ ვე ლოს მო მავ ლის გა დარ ჩე ნას“. ამ საკ მა ოდ 

პრე ტენ ზი უ ლი გან ცხა დე ბის შემ დეგ, მა ყუ რე ბე ლი 

ელო და პო ლი ტი კუ რი ელ ფე რით შე ზა ვე ბულ ახა ლი 

იდე უ რი ში ნა არ სით დატ ვირ თულ და ძა ბულ თხრო-

ბას, რე ჟი სორს, მარ თ ლაც, ჰქონ და ამის მცდე ლო ბა, 

ოღონ დაც იმე რუ ლი კო ლო რი ტი თა და ხა სი ა თე ბით 

გა ჯე რე ბუ ლი პი ე სა ამის სა შუ ა ლე ბას არ იძ ლე ო და. 

შე დე გად კი მი ვი ღეთ საკ მა ოდ ეკ ლექ ტუ რი სპექ ტაკ-

ლი გა ურ კ ვე ვე ლი სათ ქ მე ლით.

თა ვი დან ვე მა ყუ რე ბე ლი ხე დავ და სხვა დას ხ ვა 

ფე რის ბა ლი შე ბით მო ფე ნილ სცე ნას (სცენოგრაფი 

მა რი ამ კა ლა ტო ზიშ ვი ლი), რაც უნებ ლი ედ და ვით კა-

კა ბა ძი სე ულ იმე რე თის პე ი ზა ჟებს გვა გო ნებ და. შე იძ-

ლე ბა ეს ფე რა დი სამ ყა რო გმირ თა უკე თე სი ცხოვ-

რე ბის მო ლო დი ნის ან მა თი ოც ნე ბე ბის სამ ყა რო ცა ა. 

მარ თა ლი ა, მარ თა (ლილი ხუ რი თი) და პე ლა გია (მაია 

ხორ ნა უ ლი) სა სი ძოს მო ლო დინ ში ამ ბა ლი შებს გა-

და ა ად გი ლებ დ ნენ, თით ქოს რა ღა ცის შეც ვ ლას ცდი-

ლობ დ ნენ, მაგ რამ მი სი ფუნ ქ ცია მა ინც გა ურ კ ვე ვე ლი 

რჩე ბო და. იგი ვე შე იძ ლე ბა ით ქ ვას სცე ნის შუ ა ში, ორ-

მო დან ამო მა ვალ კი ბე ზეც, რო მელ ზე დაც მხო ლოდ 

ოსი კო (თორნიკე კა კუ ლი ა) ადი- ჩა დი ო და. გა სა გე ბი ა, 

რო ცა ის მას პინ ძ ლებს ტკბი ლე ულს ური გებს, რი თაც 

მა თი კე თილ გან წყო ბის მო პო ვე ბა სა და თვა ლის ახ-

ვე ვის ცდი ლობ და. აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ონი სი მე მოქ-

მე დე ბი დან ამო ღე ბუ ლია და მი სი ფუნ ქ ცია ოსი კოს 

სა ხე შია გა საგ ნე ბუ ლი. ოსი კო ცდი ლობ და, ცეკ ვით, 

პლას ტი კით „მოეჯადოებინა“ სა პა ტარ ძ ლო ე ბი, რი-

თაც მის თით ქოს და იდუ მალ სამ ყა როს მა ლავ და.

სპექ ტაკ ლ ში გამ ქ რა ლია კლდი აშ ვი ლი სე უ ლი კო-

ლო რი ტი, სა უბ რის კი ლო და „გაევროპელებულ“ თუ 

რუ სულ ყა ი და ზე გა და სულ პერ სო ნა ჟებს ჩვე უ ლებ რი-

ვი, თა ნა მედ რო ვე მეტყ ვე ლე ბა ახა სი ა თებ დათ, თუმ ცა 

ზოგ ჯერ იმე რუ ლი კი ლოც გვეს მო და. ამას გარ და, და-

რის პანს (სლავა ნა თე ნა ძე) ერთ ეპი ზოდ ში კუ ლი სე ბი-

დან პი ა ნი ნო გა მოჰ ქონ და და ჯაზს უკ რავ და, რაც შე-

უ თავ სებ ლად ჩან და მო ცე მულ გა რე მოს თან. მარ თას 

(ლილი ხუ რი თი) რუ სუ ლი რო მან სე ბი, მარ თა ლი ა, მის 

სუ ლი ერ მარ ტო ო ბა სა და სი ცა რი ე ლეს გა მო ხა ტავ და, 

მაგ რამ გა რე მოს თან ასე ვე შე უ თავ სებ ლად გა მო ი-

ყუ რე ბო და. გა სა გე ბია რე ჟი სო რის სურ ვი ლი, ახ ლე-

ბუ რად გა ე აზ რე ბი ნა და ვით კლდი აშ ვი ლის სამ ყა რო, 

რაც მი სა სალ მე ბე ლი ა, მაგ რამ სპექ ტაკლს არა აქვს 

ერ თი ა ნი გან ვი თა რე ბის ხა ზი, რაც მა ყუ რე ბელს დღე-

ვან დელ ცხოვ რე ბა ზე და ა ფიქ რებს. სწო რედ ამი სი 

პრე ტენ ზი აც აქვს სპექ ტაკლს.

ამ დე ნად, და ვით კლდი აშ ვი ლის ნა წარ მო ე ბე ბის 

ინ ტერ პ რე ტა ცი ი სას ჩან და რე ჟი სორ თა მი ერ სა თა-

ნა დო ახა ლი ფორ მე ბის ძი ე ბა, რი თაც გმირ თა ხა სი ა-

თებ ში გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი შტრი ხე ბის აღ მო ჩე ნა და თა ნა-

მედ რო ვე სა ზო გა დო ე ბას თან და ახ ლო ე ბა, მა ყუ რებ-

ლის თ ვის გა სა გებს ხდი და სპექ ტაკ ლის სათ ქ მელს.
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CONTEMPORARY INTERPRETATION OF DAVIT 
KLDIASHVILI’S WORKS

1 ლელი, სამანიშვილის, კომუნისტი, #96, 1924, გვ. 5.
2 იობი, სათეატრო, თეატრი და ცხოვრება, #10, 1924, გვ. 17.

Gubaz Megrelidze

Key words: Georgian theater, Georgian dramaturgy, Davit Kldiashvili

The works of the great Georgian classic David Kldiashvili have always been and remain interesting for Georgian 
theater, therefore, stories and plays with various interpretations and scenography are systematically staged. In 
addition, actors have created a number of fascinating artistic images, which enriched the history of the Georgian 
stage: Stepmother of Samanishvili of Rustaveli Theater, innovative performances staged in the Tbilisi Theater for 
Young Spectators by T. Chkheidze and M. Gatserelia—to mention a few.
Later, interesting performances were staged, such as Misfortune at Akhmeteli Theater (dir. S. Nemsadze), Irina’s 
Happiness at Tbilisi Youth Theater (dir. D. Khvtisiashvili), in which different director’s methods of solving and 
implementing tasks were revealed.
The Trouble of Darispan staged by young director Saba Aslamazishvili at the Ilia University Theater and Irina’s 
Happiness at Meskheti Theater are understood from a different point of view. The form of the solution may be 
debatable, but the experimental search for novelty will be useful to the director in the future. The last premiere of 
the theatrical season took place at the Chiatura Theater, where director G. Kapanadze presented The Trouble of 
Darispan. Basically it is decided in a traditional manner, but some scenes have a different content.
To sum up, in the interpretation of the works of David Kldiashvili, where tense human relations are highlighted, the 
directors sought to find new, different features in the characters and bring them closer to modern social life, also to 
raise moral and ethical problems.

T
he works of great Georgian classic author Davit 
Kldiashvili have always been interesting for Geor-
gian theater. Thus, stories and plays with distinct 

interpretations and scenic staging are systematically 
produced. Actors have also created a number of inter-
esting artistic characters, thereby enriching the Georgian 
stage history. The staging of D. Kldiashvili’s stories be-
gan at the Rustaveli Theater in 1924, when director A. 
Paghava produced Samanishvili’s Stepmother.

With plays of various genres staged at that time, psy-
chological-realist works happened to entice audiences, 
though also sparking some controversy in the press. Here 
the narrator’s character (A. Zhorzholiani) was introduced 
for the first time, subsequently to appear in other perfor-
mances, “causing continuous and hearty laughter” in the 
audience.1 “Native emotional experiences and thoughts” 
and the tragedy told with laughter were also shown.2

It was suggested that the play could be staged real-
istically and in a stylized and grotesque manner. Thereaf-
ter Kldiashvili’s heroes went through a rich stage history, 
but an important novelty at Rustaveli Theater was caused 
by unconventionally staged Samanishvili’s Stepmother.

Directors T. Chkheidze and R. Sturua interpreted the 
play from the modern point of view, the visitors went to 
the house-museum of the writer and brought the charac-
ters to life according their attitudes. It was exactly here 
that the psychological flow (the line of Platon Saman-
ishvili, G. Gegechkori) and grotesque (the line of Kirill, R. 
Chkhikvadze) merged.

Actors dressed in modern clothes instead of histor-
ical chokha attires conveyed the story and the heroes’ 
characters with improvisation and humor in a condition-
al theatrical manner without any excessive emotions. 
Thanks to great taste and sophisticated acting, the audi-
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ence saw a familiar modern environment. Drama expert 
V. Kiknadze correctly noted that Rustaveli Theater, in its 
quest, was looking for a new look among the tendencies 
of psychological and intellectual theater.3

Quite interesting is The Misfortunes of Kamu-
shadze staged in a conditional-artistic manner by di-
rector S. Gapsrelia. The stage is empty (scenographers 
M. Chavchavadze and U. Imerlishvili) just like the inner 
world of the characters and the house. There are no dec-
orations or props, just bare walls. Actors bring out the 
necessary items during the action themselves and take 
them away again after the episodes are over.

This is how this empty scene is filled and changed by 
the relationship of the characters. The play begins with 
three beggars approaching Otia Kamushadze’s house to 
ask for alms. Ekvirine (L. Jakeli) gives them alms. But the 
three beggars never leave Otia alone, following him just 
like fate: at home, at the village chancellery, to his wed-
ding. An interesting scene: after the wedding, Otia (G. 
Dzneladze) and Sonya (G. Makhatadze) are standing on 
one side, and the beggars are standing on the opposite 
side and looking at each other on a darkened stage, where 
only their faces are illuminated. The newlyweds leave, and 
the beggars follow them and disappear in darkness.

The second act also begins with the beggars. They 
are standing in Otia’s yard, when Ekvirine shows the 
yard to Sonya and takes her from one corner of the 
empty stage to another, a clear indicaion how poor the 
Kamushadzes are. In addition, they are also seen in mass 
scenes where villagers gather, extreme poverty reigning 
in the village and Otia’s family. The feast scenes are also 
interesting. Otia’s wedding, funeral repast of Omani’s 
son and celebration of the birth of Otia’s son are realized 
in one way. At the end of the stage, the heroes line up in 
a single row with their backs to the hall, drink and dance 
at the festive table, and they only help themselves to 
food and drink at the funeral repast. In the feast scenes, 
people come with their own chairs, another detail of 
their earthy lives. It does not matter to them whether it is 
a wedding or a funeral repast, only to gather at the table, 
they go everywhere with the same mood—monotony can 
be seen in their behavior and relationship, their purpose 
in life is unclear. They are driven only by animal instincts. 
Here, humanity and love of mankind are relegated to the 

3 კიკნაძე, დავით, 1972.

background. An example of this is the scene when an 
enraged Omani (V. Ivanidze) is bludgeoning innocent old 
Efrosine (E. Gelovani). This merciless and horrible crowd 
is devoid of ethics. People hate each other. A neighbor 
cannot stand the other, and whereas they meet, they talk 
politely to each other and look at each other with smiling 
faces. There is enough hypocrisy and duplicity as well 
along with other negative qualities.

The last scene of the play takes place in the family of 
Otia’s uncle, Levan Kamushadze (O. Baghaturia), where 
a convincing picture of the funeral of a living person is 
created. Dying Levan Kamushadze is sitting in the middle 
of the stage with his neighbors sitting on both sides. Only 
now they remember the offence caused to him, and now 
they are trying to justify themselves and talk about their 
defects, which is more like a requiem service for their 
humanity. The play does not end with the author’s heel-
piece, finally it is not clear what decision Otia makes.

The play Patience and Hope was directed by Soso 
Nemsadze based on Davit Kldiashvili’s Misfortune. By 
changing the title, the director wanted to call attention to 
the qualities of the heroes, which lent their lives vital im-
portance, and emphasized the author’s credo. According 
to the general idea of the director, the play has become 
relevant owing to the events in our country. So far Geor-
gian society has not been able to solve the problems of 
putting public interests above personal ones and vestiges 
of the past. Neighbors who swear loyalty and love to each 
other, lose control in a critical situation, unable to make a 
reasonable decision, and see the solution only in the rattle 
of batons engaging the opposing parties in. Based on this 
concept, the author’s tragicomedy has become a drama 
on the stage really making the audience think about the 
human relationships that we see on the stage.

Director Dimitri Khvtisiashvili gave a new interpre-
tation to Davit Kldiashvili’s play Irina’s Happiness at 
Nodar Dumbadze Theater. Onstage, we see mannequins 
of representatives of different social classes dressed in 
chokhas, military uniforms, civilian and priestly clothes, 
and statically observing action. At the same time in the 
course of action, actors emerge from the mannequins, 
some of them wear hats, others use a detail of clothing 
which indicates to a passive public position. At the same 
time they also act as characters, and the actors period-
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ically address them but no answer is heard. For exam-
ple, when Victor tries to get hold of Abesalo’s intentions 
and tells him about the relationship between Irene and 
Rodamishvili, Abesalo ironically addresses the priest’s 
mannequin: “They promised.’’ Abesalo also conducts this 
group of mannequins. He interrupts the Suliko song twice 
and threatens them with his fist with a mocking smile.

Notably, the traditional clothes of the mannequins are 
contrasted with the modern costumes of the actors. This 
shows the difference between old and new times, differ-
ent opinion and personal qualities. On the other side of 
the stage, beyond the brushwood hurdle, is a silver pan-
el that reflects the silhouettes of the characters, where 
their action is visible. At the same time, the branches of 
the blooming tree overlook the scene. One of its branches 
is sometimes held by a madman as an expression of the 
inevitability of the heroes’ life situations. Then Abesalo 
takes it in his hand conditioning Irene’s life, and Victor also 
sticks this branch into a brushwood hurdle as a symbol of 
saving life. Abesalo hangs the dagger as an allegorical im-
age of life and death, and the black headscarf hanging on 
the fence speaks of the dramatic development of events. 
After the tragic ending leaves fall from the branches on-
stage to show the characters’ hopelessness and lifeless-
ness. Each symbolic detail is well used and has its own 
ideological message. The realization of the mutual idea 
of   director Dimitri Khvtisiashvili and production designer 
Lomgul Murusidze can be seen.

The presenter (K. Chachua) asks, “Irene’s happiness?’’ 
followed by Filipe’s (P. Nozadze) reply: “You killed my 
child, didn’t you?’’ Abesalo (D. Khakhidze) also turns to-
ward the hall with a dagger in his hand. A flashback of 
action begins, with an attempt to investigate the reasons 
that led to Irene’s murder. The presenter actress Ketevan 
Chachua with the intonation of a judge speaks to those 
present: Let the public learn how everything happened. 
With this expository part the director tries to give a gen-
eralized meaning to action, where the actors judge the 
conduct of their heroes in order to clearly outline their 
moral-ethical deeds and real characters, if they act in the 
right way and what positive or negative impact they have 
on the development of society. This is also indicated by 
the pregnant woman added by the director to symbolize 
the environment in which the next generation will have to 
live, and therefore the responsibility of the contemporaries 
to posterity increases regarding to what kind of future they 

will create for it. Along with the dramatization of action 
the presenter sometimes reads the text from across the 
fence, and sometimes standing next to the mannequins, 
showing the weakness of the public position.

By showing the character of a village madman di-
rector D. Khvtisiashvili tries to imagine a person’s desire 
for freedom and life, and also points to the failed life as 
well as relationships, for which he holds a tree branch 
in his hand as a symbol of life. The character of actress 
Ketevan Shervashidze experiences and emotionally rec-
ognizes the value of the events that happened in front of 
her, her movement periodically turns into the mechanical 
action of a doll, which shows her adaptation to the cha-
otic situation (Irene makes the same movements later), 
although no one makes her take responsibility due to her 
social status. Here, too, the director asks: What is bet-
ter? Is it better for a person to go crazy and never be re-
sponsible or to get involved in the development of events 
and share her part of responsibility to the society? That’s 
why she acts like a marionette doll in some scenes and 
sometimes avoids the events. Taken branch of this tree 
by drunk Abesalo (D. Khakhidze) indicates this fact when 
he instructs his friends to bring Irine to him. It is Abesalo 
who determines the issue of people’s presence and ab-
sence, which makes his responsibility heavier.

The stage performance is an interesting work through 
its director’s vision and artistic solution, in which the so-
ciety turned into a mannequin is accused, where similar 
moral-ethical norms were violated and lies prevailed, the 
impunity of which caused injustice and contributed to the 
commission of crimes.

Quite exciting is Stepmother of Samanishvili staged 
by the Free Theater. Director Giorgi Margvelashvili 
brought action into modern reality. Notably, this meth-
od was first used the Rustaveli Theater’s director R. 
Sturua where the story is played by visitors to Kldiashvili 
House-Museum. In this case, director and author of stag-
ing Al. Kokrashvili adapted the reality of the 21st century 
and showed us the heroes of the past among modern 
problems and situations. There are neither impoverished 
gentry nor people struggling for existence. In modern so-
ciety they fight against each other secretly and hypocrit-
ically from a moral and moral-ethical point of view. True, 
there is an icon in front of them, and sometimes they pray 
and light a candle, but this does not prevent them from 
confronting each other, explaining why Bekina (A. Kub-
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lashvili) lies on the table like a corpse in the beginning 
and the end and seems to be resurrected in front of the 
audience that indicates the stillbirth of the existing soci-
ety. This is why the play takes on a dramatic look and the 
tragicomedy mood is lost—no one laughs here, no one 
thinks about having fun here, because they are struggling 
to organize their own lives and only need the icon as a 
shield to justify their deeds. For such an original solution 
and ensemble acting, the performance was awarded the 
Grand Prix, the prize for the best performance at N. Dum-
badze international festival.

During the latest period of staging of Kldiashvi-
li’s plays director S. Aslamazishvili’s The Misfortune of 
Darispan of Ilia University Thater draw attention. We 
read in the playbill: “This story is as like as two peas 
to the fate of our country which like Darispan is look-
ing for a way out of situation elsewhere: helping others, 
in asking for others, in the illusion of being delighted, 
which returns like a boomerang and causes even greater 
hopelessness. The director and the actors together with 
the audience will try to find a way that will help to save 
Darispan’s family, and at the same time, the future of 
Georgia.” After this rather pretentious statement the au-
dience was anticipating a tense narrative burdened with 
new ideological content mixed with a political tone, the 
director really had such a try but the play saturated with 
Imeretian atmosphere and characters does not allow it. 
As a result, we got a rather eclectic performance with an 
unclear message.

At the beginning the audience sees a stage strewn 
with pillows of different colors (scenographer Mariam 
Kalatozishvili), naturally reminding us of Imereti land-

scapes in Davit Kakabadze style. Maybe this colorful 
world is the world of the heroes’ expectations for a bet-
ter life or as well as their dreams. Indeed, Marta (Lili 
Khuriti) and Pelagia (Maya Khornauli) move these pil-
lows while waiting for the future son-in-law, seemingly 
trying to change something but their function remains 
unclear. The same can be said of the ladder rising from 
the pit in the middle of the scene, but it is only Osiko 
(Tornike Kakulia) who climbs it up and down. It is clear 
when he puts sweets in the mouths of the hosts thus 
trying to win their favor and distract them from the main 
goal. It should be noted that Onisime is removed from the 
scene and his function is combined in the characher of 
Osiko. Osiko tries to “enchant” future brides with dance 
and felinity, even more - to hypnotize them, what his os-
tensibly mysterious world hides.

In the performance D. Kldiashvili’s style disappears 
so as the manner of conversation, and the Europeanized 
or Russianized heroes are characterized by ordinary, 
modern conversation, although sometimes we hear the 
Imeretian accent. Besides, in one episode, Darispan (Sla-
va Natenadze) brings out a piano from behind the scenes 
and plays jazz that is incompatible with the given envi-
ronment. Martha’s (Lily Khuriti) Russian romances, ex-
pressing her spiritual loneliness and emptiness indeed, 
are incompatible with the environment.

It also has to match her lifestyle that should look like 
it is complete and whole. The director has got an encour-
aging desire to conceptualize D. Kldiashvili, but the per-
formance does not have a common line of development 
making the audience think about present life to which 
the performance lays claims.
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • თეატროლოგია 

ფესტივალების როლი ყაზახეთისა და 
საქართველოს სოციოკულტურულ 

სივრცეში

ანარ იერკებაი საიმჟანკიზი

საკვანძო სიტყვები: ფესტივალი, სოციოკულტურული სივრცე, ყაზახური თეატრი, ქართული თეატრი, საერთაშორისო 
კულტურული ურთიერთობები

წინამდებარე სტატიაში გამოკვლეულია ფესტივალების აღქმა სოციოკულტურულ კომუნიკაციასთან კავშირის 

კონტექსტში. ყაზახეთისა და საქართველოს თეატრალური ფესტივალების მაგალითზე გაანალიზებულია მათი 

გავლენა სოციოკულტურულ სივრცეზე.

დ
ღეს ფეს ტი ვა ლი წარ მო ად გენს კო მუ ნი კა-

ცი ის უნი ვერ სა ლურ არხს, რო მე ლიც თა ვის 

როლს ას რუ ლებს სო ცი ა ლუ რი და შე მოქ მე-

დე ბი თი კო მუ ნი კა ცი ის გაძ ლი ე რე ბა ში, ეკო ნო მი კურ 

და პო ლი ტი კურ წი ნა აღ მ დე გო ბებ ში ცვლი ლე ბე ბის 

გა მოწ ვე ვის კონ ტექ ს ტ ში. ფეს ტი ვა ლებს, რომ ლე ბიც 

გვაძ ლე ვენ სა შუ ა ლე ბას, უფ რო სიღ რ მი სე უ ლად და-

ვი ნა ხოთ თა ნა მედ რო ვე თე ატ რა ლუ რი პრო ცე სე ბი, 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ად გი ლი უკა ვი ათ სა ერ თა შო რი სო 

ხე ლოვ ნე ბის ბაზ რის ფორ მი რე ბა სა და გან ვი თა რე ბა-

ში. 

ფეს ტი ვა ლე ბის აღ ზე ვე ბის ხა ნა მო ი ცავს XX-XXI 

სა უ კუ ნე ებს. დრო თა გან მავ ლო ბა ში ქა ლა ქუ რი დღე-

სას წა უ ლის ეს ფორ მა სულ უფ რო პო პუ ლა რუ ლი 

ხდე ბა. ამის მთა ვა რი მი ზე ზია მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა-

ცი ის გან ვი თა რე ბა და ფეს ტი ვა ლის უნა რი, ერთ მხატ-

ვ რულ სივ რ ცე ში თა ვი მო უ ყა როს ხე ლოვ ნე ბის რამ-

დე ნი მე სა ხეს.

თა ნა მედ რო ვე ფეს ტი ვა ლე ბი სრუ ლი ად სა მარ თ-

ლი ა ნად უნ და გან ვი ხი ლოთ, რო გორც თა ნა მედ რო ვე 

კულ ტუ რის ნა წი ლი, მუდ მი ვად გან ვი თა რე ბა დი მხატ-

ვ რუ ლი ფე ნო მე ნი და აქ ტი უ რად ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბა დი 

სის ტე მა. რო გორც წე სი, დღე ვან დელ კულ ტუ რულ 

ტრა დი ცი ა ში ფეს ტი ვა ლი წარ მო ად გენს მუ სი კის, თე-

ატ რის, ვა რი ე ტეს და ცირ კის სფე რო ებ ში ხე ლოვ ნე ბის 

მიღ წე ვა თა დე მონ ს ტ რი რე ბას. აქ ლა პა რა კია მა სობ-

რივ დღე სას წა ულ ზე, რო მე ლიც მო ი ცავს ერ თი სა ხე-

ლი სა და პროგ რა მის ეგი დით გა ერ თი ა ნე ბულ წარ-

მოდ გე ნებს, ჩა ტა რე ბულს გარ კ ვე უ ლი ინ ტერ ვა ლე ბით 

სადღე სას წა უ ლო ატ მოს ფე რო ში. შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, 

რომ ფეს ტი ვა ლი აერ თი ა ნებს სხვა დას ხ ვა მრა ვალ-

ფე რო ვან სა ნა ხა ო ბას, ხში რად ძა ლი ან გან ს ხ ვა ვე-

ბულს ერ თ მა ნე თის გან.

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, თი თო ე ულ ფეს ტი ვალს უნ და 

ჰქონ დეს სა კუ თა რი კონ ცეფ ცია და ის ტო რი ა, ასე-

ვე სპე ცი ფი კუ რი მა ხა სი ა თებ ლე ბი. ორ გა ნი ზა ტო რე ბი 

იყე ნე ბენ ცნო ბი ლი ფეს ტი ვა ლე ბის გა მოც დი ლე ბას 

და ქმნი ან ინ დი ვი დუ ა ლურ სტრა ტე გი ას კონ კ რე-

ტუ ლი ღო ნის ძი ე ბის თ ვის. ყა ზა ხუ რი ფეს ტი ვა ლე ბის 

ანა ლი ზი ცხად ყოფს, რომ მა თი კონ ცეფ ცია უცი ლობ-

ლად უკავ შირ დე ბა უძ ვე ლეს ეთ ნი კურ ტრა დი ცი ებს, 

მი ზანს წარ მო ად გენს ეროვ ნუ ლი კულ ტუ რის შე ნარ-

ჩუ ნე ბა, ხო ლო ინო ვა ცი ე ბი კულ ტუ რა ში გა ნი ხი ლე ბა 

სწო რედ ხსე ნე ბუ ლი მიზ ნის ჭრილ ში. ყო ვე ლი ვე ეს 

აბ სო ლუ ტუ რად გა მარ თ ლე ბუ ლი ა, რად გან თა ნა მედ-

რო ვე სა ზო გა დო ე ბის მზარ დი გლო ბა ლი ზა ცი ის გათ-

ვა ლის წი ნე ბით, ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის შე ნარ ჩუ ნე ბა 

აქ ტუ ა ლურ სა კითხს წარ მო ად გენს. სა კუ თა რი ხალ ხის 

წარ სუ ლის პა ტი ვის ცე მა და მი ვიწყე ბუ ლი ღი რე ბუ ლე-

ბე ბი სა და იდე ა ლე ბის აღორ ძი ნე ბა ქმნის ერის ურ ყე-

ვი მენ ტა ლო ბის და ცალ კე უ ლი ადა მი ა ნე ბის მსოფ ლ-

მ ხედ ვე ლო ბის სა ფუძ ველს. ყო ვე ლი ვე ამის აღ დ გე ნა 

და გამ ყა რე ბა შე საძ ლე ბე ლია მხო ლოდ იმ საკ ვან ძო 

იდე ე ბის მეშ ვე ო ბით, რომ ლებ საც იზი ა რებს ხალ ხის 
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თვით შეგ ნე ბა. ეს გახ ლავთ ფი ლო სო ფი უ რი და ეს თე-

ტი კუ რი მიდ გო მა, რო მე ლიც გუ ლის ხ მობს წი ნა პარ თა 

ეთ ნო კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბის გაც ნო ბი ე რე ბას 

და გან ვი თა რე ბას, რაც სა ბო ლო ოდ  ყა ზა ხეთ ში ჩა-

ტა რე ბუ ლი ფეს ტი ვა ლე ბის კონ ცეფ ცი ის სა ფუძ ვ ლად 

იქ ცე ვა.  

ბო ლო პე რი ოდ ში ყა ზა ხურ მა თე ატ რებ მა და-

იწყეს თა ნამ შ რომ ლო ბა ბევრ უცხო ურ თე ატ რა ლურ 

ფეს ტი ვალ თან, მათ შო რის სა ქარ თ ვე ლო შიც. შე მოქ-

მე დე ბი თი კავ ში რე ბი სა ქარ თ ვე ლო სა და ყა ზა ხეთს 

შო რის ყო ველ წ ლი უ რად ღრმავ დე ბა. ალ მათ სა და 

ას ტა ნა ში გა მარ თულ ფეს ტი ვა ლებ ზე აუდი ტო რია ეც-

ნო ბა სა ქარ თ ვე ლოს კო ლო რი ტულ თე ატ რა ლურ ხე-

ლოვ ნე ბას. და მო უ კი დე ბელ სა ხელ მ წი ფო თა თა ნა მე-

გობ რო ბის არა წევ რი სა ქარ თ ვე ლოს კულ ტუ რა სწრა-

ფად ით ვი სებს გან ვი თა რე ბის და სავ ლურ ვექ ტორს 

და ერ წყ მე ბა ევ რო პულ სა ფეს ტი ვა ლო მოძ რა ო ბას. 

დღეს დღე ო ბით სა ქარ თ ვე ლო ში ტარ დე ბა რამ დე ნი მე 

მსხვი ლი, მსოფ ლიო დო ნის ფეს ტი ვა ლი და ხორ ცი-

ელ დე ბა რი გი სა ერ თა შო რი სო თე ატ რა ლუ რი პრო ექ-

ტე ბი.

ერ თ -ერ თი ასე თი ღო ნის ძი ე ბაა თბი ლი სის სა-

ერ თა შო რი სო თე ატ რა ლუ რი ფეს ტი ვა ლი, რო მე ლიც 

ტარ დე ბა 2009 წლი დან, თავს უყ რის შე მოქ მე დებს და 

გვევ ლი ნე ბა ერ თ გ ვარ ხი დად ევ რო პი სა და აზი ის თე-

ატ რა ლურ ხე ლოვ ნე ბებს შო რის.

თბი ლი სის სა ერ თა შო რი სო თე ატ რა ლუ რი ფეს-

ტი ვა ლის პროგ რა მის ძი რი თა დი ნა წი ლი უკა ვია ქარ-

თულ სეგ მენტს („ქართული პროგ რა მა“), რომ ლის მი-

ზა ნი ცაა ეროვ ნუ ლი თე ატ რის ინ ტეგ რი რე ბა სა ერ თა-

შო რი სო კულ ტუ რულ სივ რ ცე ში. გარ და ამი სა, ფეს ტი-

ვა ლი აძ ლევს თე ატ რის მოღ ვა წე ებს გა მოც დი ლე ბის 

გა ზი ა რე ბის, უცხო ელ კო ლე გებ თან ერ თად სპექ ტაკ-

ლე ბის დად გ მის ახალ შე საძ ლებ ლო ბებს. ფეს ტი ვა-

ლის პროგ რა მა შე ი ცავს არა მხო ლოდ ახალ წარ-

მოდ გე ნებს, არა მედ ახალ დრა მა საც, თა ნა მედ რო ვე 

ქო რე ოგ რა ფი ა სა და შე მოქ მე დე ბით ექ ს პე რი მენ ტებს.

„ქართული პროგ რა მა“ უდა ვოდ წარ მა ტე ბუ ლი ა, 

რო გორც ფეს ტი ვა ლის უცხო ე ლი სტუმ რე ბი სა და მო-

ნა წი ლე ე ბის, თე ატ რა ლუ რი კრი ტი კო სე ბის, რე ჟი სო-

რე ბის, პრო დი უ სე რე ბი სა და მე ნე ჯე რე ბის  შთა გო ნე-

ბის წყა რო, რომ ლე ბიც სამ შობ ლო ში დაბ რუ ნე ბის თა-

ნა ვე ახორ ცი ე ლე ბენ გეგ მებს ქარ თ ველ კო ლე გებ თან 

თა ნამ შ რომ ლის კუთხით. ამ გზით მას წვლი ლი შე აქვს 

შე მოქ მე დე ბით პროგ რეს ში და ეროვ ნულ თე ატ რებს 

შო რის ჯან სა ღი კონ კუ რენ ცი ის უზ რუნ ველ ყო ფა ში. შე-

სა ბა მი სად, ამ პროგ რა მის პრაქ ტი კუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა 

გა ნუ საზღ ვ რე ლი ა.

მარ თა ლი ა, ყა ზა ხურ თე ატ რებს ჯერ არ მი უ ღი ათ 

მო ნა წი ლე ო ბა ამ ფეს ტი ვალ ში, მაგ რამ დარ გის ექ-

ს პერ ტე ბი  მნიშ ვ ნე ლო ვან როლს ას რუ ლე ბენ ორი 

ქვეყ ნის თე ატ რებს შო რის ურ თი ერ თო ბებ ში. 

ყა ზახ მა თე ატ რა ლურ მა კრი ტი კო სე ბი, რომ ლებ-

მაც არა ერ თხელ მი ი ღეს მო ნა წი ლე ო ბა სა ორ გა ნი-

ზა ციო კუთხით უნი კა ლურ  „ქართულ პროგ რა მა ში“, 

აღ ნიშ ნა ვენ სა ინ ტე რე სო პრო დუქ ცი ის არ სე ბო ბას და, 

რაც ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, ამ ყა რე ბენ კავ ში რებს 

ქარ თ ველ შე მოქ მე დებ თან, რის შე დე გა დაც ხორ ცი-

ელ დე ბა მსხვი ლი პრო ექ ტე ბი. მა გა ლი თად, ახალ-

გაზ რ და რე ჟი სო რე ბი გო ჩა ხვი ჩია და ირაკ ლი გო გია 

სპექ ტაკ ლე ბის და სად გ მე ლად მი იწ ვი ეს ყა ზა ხურ თე-

ატ რებ ში.

აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ უმ დიდ რე სი სა უ კუ ნო ვა ნი 

ტრა დი ცი ე ბის ქარ თულ მა თე ატ რ მა და მო უ კი დებ ლო-

ბის აღ დ გე ნის შემ დეგ აით ვი სა გან ვი თა რე ბის ახა ლი 

ვექ ტო რე ბი და სას ცე ნო სტი ლე ბი, ასე ვე აღ მო ა ჩი ნა 

ახა ლი სა ხე ლე ბი ამ სფე რო ში. ჩვენ გვქონ და სცე ნის 

ისე თი დი დოს ტა ტე ბის ნა მუ შევ რე ბის ნახ ვის შე საძ-

ლებ ლო ბა, რო გო რე ბიც არი ან: რო ბერტ სტუ რუ ა, რე-

ზო გაბ რი ა ძე, თე მურ ჩხე ი ძე, ასე ვე ლე ვან წუ ლა ძე, 

გი ორ გი მარ გ ვე ლაშ ვი ლი, და ვით დო ი აშ ვი ლი, და თა 

თა ვა ძე, მი ხე ილ ჩარ კ ვი ა ნი და სხვა რე ჟი სო რე ბი. სა-

უ ბა რია ნო დარ დუმ ბა ძის სა ხე ლო ბის სა ერ თა შო რი-

სო თე ატ რა ლურ ფეს ტი ვალ ზე ოზურ გეთ ში, რო მელ-

შიც ყა ზა ხუ რი თე ატ რე ბი დღეს უკ ვე აქ ტი უ რად არი ან 

ჩარ თუ ლე ბი.

2022 წელს აკ მო ლინ ს კის რე გი ო ნულ მა რუ სულ-

მა თე ატ რ მა სპექ ტაკ ლით „ისწავლე ცხოვ რე ბა სი ცი-

ლით“ და აკ ტ ბინ ს კის რე გი ო ნულ მა თო ჯი ნე ბის თე-

ატ რ მა წარ მოდ გე ნით „ძაღლი“ სტუმ რე ბის სტა ტუ სით 

მო ნა წი ლე ო ბა მი ი ღეს ამ ფეს ტი ვალ ში. 2023 წელს კი 

სა კონ კურ სო პროგ რა მა ში ვი ხი ლეთ კუ დუს კოზ მი ა-

რო ვის სა ხე ლო ბის აკა დე მი უ რი უიღუ რუ ლი მუ სი კი სა 

და დრა მის თე ატ რი და ჩრდი ლო ეთ ყა ზა ხე თის სა ბიტ 

მუ კა ნო ვის სა ხე ლო ბის რე გი ო ნუ ლი თე ატ რი, რომ-

ლებ მაც  მა ყუ რე ბელ თა და სტუ მარ თა ფარ თო აუდი-

ტო რი ას წა რუდ გი ნეს თა ვი ან თი ეროვ ნუ ლი სა თე ატ-

რო ხე ლოვ ნე ბა. სპექ ტაკ ლ მა „კუკარაჩა“ (რეჟისორ 
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ბარ ზუ აბ დუ რა ზა კო ვილ სა ბიტ მუ კა ნო ვის სა ხე ლო ბის 

თე ატ რი) ნოს ტალ გი ის გრძნო ბა გა ა ჩი ნა აუდი ტო რი ა-

ში, რად გან ეს ის ტო რია შე იძ ლე ბა მომ ხ და რი ყო არა 

მხო ლოდ სა ქარ თ ვე ლო ში, არა მედ გა სუ ლი სა უ კუ ნის 

საბ ჭო ე თის ნე ბის მი ერ ქა ლაქ სა თუ სო ფელ ში. ცელ ქ-

მა ბავ შ ვე ბი სო ფელ აქ სუ ში, რომ ლე ბიც ჩუ მად ეწე ვი-

ან სი გა რეტს და ოინე ბით მას წავ ლებ ლებს ამ წა რე ბენ, 

უყუ რე ბენ ინ დურ ფილ მებს ად გი ლობ რივ კი ნო თე ატ-

რ ში, იცი ნი ან და ტი რი ან, ასე ვე სუფ თა და გუ ლუბ რ ყ-

ვი ლო გრძნო ბებ მა კუ კა რა ჩას და ინ გას შო რის, აუდი-

ტო რია არ და ტო ვა  გულ გ რი ლი. მა ყუ რე ბე ლი არა 

მხო ლოდ უყუ რებს ახალ გაზ რ და უბ ნის მი ლი ცი ე ლის 

- კუ კა რა ჩას ის ტო რი ას,  ბავ შ ვე ბის მო ყო ლილს, არა-

მედ გა ნიც დის თი თო ე ულ სცე ნას პერ სო ნა ჟებ თან ერ-

თად. რე ჟი სორ მა გა უ ხარ ადა იმ, რო მელ მაც კოზ მი ა-

რო ვის სა ხე ლო ბის აკა დე მი უ რი უიღუ რუ ლი მუ სი კი სა 

და დრა მის თე ატ რ ში დად გა თა ნა მედ რო ვე ქარ თ ვე-

ლი დრა მა ტურ გის - ბა სა ჯა ნი კაშ ვი ლის „ომობანა“, 

რო მელ შიც გვერ დ ზე გა და დო ტექ ს ტის ვერ ბა ლუ რი 

გად მო ცე მა და პი ე სის მთა ვა რი აზ რი პლას ტი კი სა 

და ქო რე ოგ რა ფი ის მარ ტი ვი ენით ასა ხა. ერ თი ოჯა-

ხის ბე დის მა გა ლით ზე რე ჟი სორ მა დაგ ვა ნა ხა მთე ლი 

ქვეყ ნის მშვი დო ბი ა ნი ცხოვ რე ბა და ტრა გე დი ა, რო მე-

ლიც მთელ ქა ლა ქებ სა და სოფ ლებს ანად გუ რებს, მო-

აქვს სიკ ვ დი ლი, ანუ ის, რა საც დღეს ბევ რი ადა მი ა ნი 

გა ნიც დის მთელ მსოფ ლი ო ში. სპექ ტაკ ლ ში ნაჩ ვე ნე-

ბია დამ პყ რო ბელ თა სი სას ტი კე, რომ ლე ბიც არ ცნო-

ბენ ღი რე ბუ ლე ბებს, ან გ რე ვენ წლე ბის გან მავ ლო ბა ში 

სიყ ვა რუ ლით ნა შე ნებ მშვი დო ბი ან ცხოვ რე ბას, სახ-

ლებ სა და ოჯა ხებს. 

უიღუ რუ ლი თე ატ რის მსა ხი ო ბე ბი გა ნიც დი ან 

ომის სა ში ნელ სი სას ტი კეს, ითა ვი სე ბენ დღეს მსოფ-

ლი ო ში მიმ დი ნა რე მოვ ლე ნებს და სხე უ ლის ენით გა-

მო ხა ტა ვენ სცე ნა ზე. პლას ტი კის მეშ ვე ო ბით სრუ ლა-

დაა ასა ხუ ლი ერ თი ადა მი ა ნის ბე დი და სი ცოცხ ლე, 

„კადრებადაა“  ნაჩ ვე ნე ბი ომ ში ჩარ თ ვის პრო ცე სი და 

სხვა მი ზან ს ცე ნე ბი, რი თაც არ ირ ღ ვე ვა თხრო ბის ზო-

გა დი მდი ნა რე ბა.

კომ პო ზი ტო რი სე რიკ ჟან აიტ კა ლი სცე ნა ზე-

ვე, „ცოცხლად“ ას რუ ლებ და მუ სი კას - დომ ბ რას,1 

1  დომბირა არის ყაზახური ეროვნული სიმებიანი მუსიკალური ინსტრუმენტი, თურქულ-მონღოლური (წინაპარი - ჰუნი) 
კულტურის მემკვიდრეობა.
2  ჟეტიგენი უძველესი ყაზახური საკრავია 21 სიმით, რომელიც წააგავს მწოლიარე არფას ან გუსლს.
3  კობიზი, ასევე კილკობიზი, ნარ-კობიზი, არის თურქი ხალხების უძველესი სიმებიანი ინსტრუმენტი.

ჟეტიგენის,2 კობიზის3 და სხვა ეროვ ნუ ლი საკ რა ვე ბის 

თან ხ ლე ბა მსა ხი ო ბებს პერ სო ნაჟ თა ხა სი ა თე ბის ქმე-

დი თად გად მო ცე მა ში ეხ მა რე ბო და. დომ ბ რას რიტ მე ბი 

სე რიკ ჟა ნის ხელ ში ზუს ტად გად მოს ცემს მშვი დო ბი სა 

და შემ დეგ ომის დაწყე ბის გან წყო ბას, გმირ თა სი ხა-

რულ სა და ტრა გე დი ას, ხო ლო ჟე ტი გე ნის ხმა თით-

ქოს ჰარ მო ნი უ ლად ერ წყ მე ბა მსა ხი ობ თა მი ერ გან ც-

დილ ყო ველ წამს და  პერ სო ნა ჟებ სა და მე ლო დი ას 

ერთ მთლი ან ორ გა ნიზ მად აქ ცევს. მუ სი კამ, რო მე ლიც 

ჟღერს სპექ ტაკ ლის გან მავ ლო ბა ში, წვლი ლი შე ი ტა ნა 

სი უ ჟე ტის გან ვი თა რე ბა ში, და ეხ მა რა მსა ხი ო ბებს, ერთ 

რიტ მ ში იმოქ მე დონ და გა აც ნო უცხო ელ აუდი ტო რი-

ას ყა ზა ხუ რი ხალ ხუ რი საკ რა ვე ბი, რომ ლებ მაც მათ ზე 

დი დი შთა ბეჭ დი ლე ბა მო ახ დი ნეს.

სპექ ტაკ ლის დას რუ ლე ბის შემ დეგ ფეს ტი ვა ლის 

სამ ხატ ვ რო ხელ მ ძღ ვა ნელ მა ვა სილ ჩი გო გი ძემ თე-

ატრს მად ლო ბა გა და უ ხა და და წარ მა ტე ბა უსურ ვა, 

ასე ვე გა მოთ ქ ვა იმე დი, რომ  ორ ქვე ყა ნას შო რის კავ-

ში რე ბი კი დევ უფ რო გან მ ტ კიც დე ბა, გა უს ვა რა ხა ზი 

ყა ზა ხე თის სა შემ ს რუ ლებ ლო ხე ლოვ ნე ბის შთამ ბეჭ-

დავ პროგ რესს თა ნა მედ რო ვე ტენ დენ ცი ე ბის კვალ-

დაკ ვალ. ის ფაქ ტი, რომ ფეს ტი ვა ლის რე გუ ლა ცი ე-

ბით გათ ვა ლის წი ნე ბუ ლი შვი დი ნო მი ნა ცი ი დან ორ ში 

ჯილ დო, ასე ვე ორი სპე ცი ა ლუ რი პრი ზი, გა და ე ცა ორ 

ყა ზა ხურ თე ატრს, მი უ თი თებს იმა ზე, რომ ქვეყ ნის თე-

ატ რა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბა სწორ გზა ზე დგას თა ნა მედ-

რო ვე სას ცე ნო სივ რ ცის გან ვი თა რე ბის კუთხით. რე ჟი-

სო რის იდე ა, ავ ტო რის ჩა ნა ფიქ რის ზუს ტი გად მო ცე მა 

და მსა ხი ობ თა უნა რე ბი  ჟი უ რიმ და აუდი ტო რი ამ სა-

თა ნა დოდ და ა ფა სეს.

მთა ვა რი პრი ზი კი სა ქარ თ ვე ლო ში დარ ჩა: თბი-

ლი სის თა ვი სუ ფა ლი თე ატ რის „სამანიშვილის დე დი-

ნაც ვა ლი“ ჟი უ რის წევ რებ მა ერ თხ მად აღი ა რეს ფეს-

ტი ვა ლის სა უ კე თე სო წარ მოდ გე ნად. და ვით კლდი-

აშ ვი ლის ცნო ბი ლი ნა წარ მო ე ბის დამ დ გ მე ლი რე ჟი-

სო რი გი ორ გი მარ გ ვე ლაშ ვი ლი კარ გა დაა ცნო ბი ლი 

ყა ზა ხე თის თე ატ რა ლუ რი სა ზო გა დო ე ბის თ ვის. იგი 

მჭიდ როდ თა ნამ შ რომ ლობ და თე მირ კებ ჟურ გე ნო ვის 

სა ხე ლო ბის ყა ზა ხე თის ეროვ ნუ ლი სამ ხატ ვ რო აკა დე-

მი ას თან რო გორც შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და 
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კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის რექ ტო რი. გარ-

და ამი სა, მის მი ერ ალ მა თის მი ხე ილ ლერ მონ ტო ვის 

ეროვ ნუ ლი რუ სუ ლი დრა მა ტუ ლი თე ატ რის სცე ნა ზე 

დად გ მუ ლი შექ ს პი რის „რომეო და ჯუ ლი ე ტა“ და ტა-

დე უშ სლო ბოდ ზი ა ნე კის „კლასელები“ დღემ დე ან შ-

ლა გით გა დის. იგი ასე ვე იყო ყა ზა ხეთ ში გა მარ თუ ლი 

არა ერ თი თე ატ რა ლუ რი ფეს ტი ვა ლის ჟი უ რის წევ რი 

და ჩა ტა რე ბუ ლი აქვს სამ სა ხი ო ბო და სა რე ჟი სო რო 

ხე ლოვ ნე ბის მას ტერ კ ლა სე ბი. შე სა ბა მი სად, ჩვენ, 

ვინც ვიც ნობთ მა ეს ტ როს შე მოქ მე დე ბას, კი დევ ერ-

თხელ დავ რ წ მუნ დით მის ოს ტა ტო ბა ში. რე ჟი სო რის 

ინ ტერ პ რე ტა ცი ით, მოქ მე დე ბა გად მო ტა ნი ლია XIX სა-

უ კუ ნი დან დღე ვან დე ლო ბა ში, რი თაც იზ რ დე ბა დად-

გ მის  აქ ტუ ა ლო ბა და დღე ვან დე ლი ახალ გაზ რ დო-

ბის თ ვის გაცხა დე ბუ ლია ფუ ლი სა და მემ კ ვიდ რე ო ბის 

თე მის პრობ ლე მა ტუ რო ბა. რე ჟი სო რის მხატ ვ რუ ლი 

აზ როვ ნე ბას, ასე ვე სცე ნა პერ სო ნაჟ თა ხა სი ა თი სა  და 

მსა ხი ობ თა რე ა ლუ რი ცხოვ რე ბის და ხატ ვის ფსი ქო-

ლო გი უ რი სი ზუს ტის კომ ბი ნა ცი ას, სპექ ტაკ ლი უმაღ-

ლეს დო ნე ზე აჰ ყავს.

რად გან ნო დარ დუმ ბა ძის ფეს ტი ვა ლი ეძღ ვ ნე-

ბა ქარ თუ ლი პრო ზის მი ხედ ვით დად გ მულ სპექ ტაკ-

ლებს, ჩვენ გვქონ და შე საძ ლებ ლო ბა, გვე ხი ლა ქარ-

თ ვე ლი და უცხო ე ლი და სე ბის მი ერ შეს რუ ლე ბუ ლი 

კლა სი კუ რი თუ თა ნა მედ რო ვე ნა წარ მო ე ბე ბი. ფეს ტი-

ვა ლის მთა ვა რი იდეა ნა თე ლი ა: თე ატ რის მეშ ვე ო ბით 

ქარ თუ ლი ლი ტე რა ტუ რის გაც ნო ბა მსოფ ლი ოს თ ვის, 

ხო ლო ის ფაქ ტი, რომ ღო ნის ძი ე ბის „გეოგრაფია” 

ყო ველ წ ლი უ რად იზ რ დე ბა, მი უ თი თებს მიზ ნის წარ-

მა ტე ბით მიღ წე ვა ზე.

დღეს ქარ თუ ლი თე ატ რე ბი ხში რად სტუმ რო ბენ 

სა ერ თა შო რი სო ფეს ტი ვა ლებს ყა ზა ხეთ ში. 2018 წელს 

შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რის მო ნა წი ლე ო ბა ას ტა-

ნას მსოფ ლიო ფეს ტი ვალ ზე გახ ლ დათ მნიშ ვ ნე ლო-

ვა ნი მოვ ლე ნა, რომ ლის დრო საც წარ დ გე ნი ლი იყო 

მსოფ ლი ო ში სა ხელ გან თ ქ მუ ლი რე ჟი სო რის - რო-

ბერტ სტუ რუ ას მი ერ დად გ მუ ლი ბერ ტოლტ ბრეხ ტის 

„დაკანონებული უკა ნო ნო ბა“. ამ სპექ ტაკ ლ ში ნაჩ-

ვე ნე ბია ცხოვ რე ბი სა და აქ ტუ ა ლუ რი პრობ ლე მე ბის 

მძი მე რე ა ლი ე ბი. სტუ რუ ამ გა მო ი ყე ნა გრო ტეს კი სა და 

აბ სურ დის ელე მენ ტე ბი და ამ გზით წარ მო ა ჩი ნა ამ-

ჟა მინ დე ლი პო ლი ტი კუ რი სი ტუ ა ცი ა. სარ კაზ მი სა და 

მწვა ვე სა ტი რის ოს ტა ტუ რად გა მო ყე ნე ბით მან გა მო-

ი ჩი ნა პო ლი ტი კუ რი გამ ბე და ო ბა და შექ მ ნა მომ ნუს ხ-

ვე ლი თე ატ რა ლუ რი სა ნა ხა ო ბა.

2022 წელს ალ მა თამ უმას პინ ძ ლა II სა ერ თა შო რი-

სო თე ატ რა ლურ ფეს ტი ვალს „ისაბეკოვის სამ ყა რო“, 

რო მე ლიც მი ეძღ ვ ნა გა მო ჩე ნი ლი მწერ ლის, დრა მა-

ტურ გის, სა ხელ მ წი ფო პრე მი ის ლა უ რე ა ტის - დუ ლატ 

ისა ბე კო ვის მე-80 წლის თავს. ცხინ ვა ლის ივა ნე მა ჩაბ-

ლის სა ხე ლო ბის სა ხელ მ წი ფო თე ატ რის მი ერ წარ დ-

გე ნი ლი სპექ ტაკ ლი „მსახიობი ქა ლი“ გა დაწყ ვე ტი ლი 

იყო მკაც რად მო დერ ნის ტულ სტილ ში. 

ქარ თ ველ მა მსა ხი ო ბებ მა, რომ ლებ მაც სა ფუძ-

ვ ლი ა ნად გა აც ნო ბი ე რეს ყა ზა ხუ რი დრა მა და გა ი-

თა ვი სეს სპექ ტაკ ლის პერ სო ნაჟ თა სამ ყა რო, სცე ნა-

ზე წარ მა ტე ბით გად მოს ცეს თე ატ რის დი დე ბუ ლი და 

მძლავ რი ატ მოს ფე რო. მარ თა ლი ა, მოქ მე დე ბა ხდე ბა 

ცა რი ელ სივ რ ცე ში, მაგ რამ ეს ლა მა ზი თა ნა მედ რო-

ვე გა დაწყ ვე ტა წარ მოდ გე ნის პლას ტი კურ იმიჯ თან 

მი მარ თე ბით ასა ხა რე ჟი სორ მა სცე ნა ზე სხვა დას ხ ვა 

სი მაღ ლე ზე პლატ ფორ მე ბის გან ლა გე ბით და ჭე რის 

გა ნა თე ბის ჩვე ულ ზე ქვე ვით გან თავ სე ბით. ამ მე თო-

დის წყა ლო ბით გა ი ზარ და სპექ ტაკ ლის დი ა პა ზო ნი და 

ზუს ტად იქ ნა გად მო ცე მუ ლი რე ჟი სო რის ჩა ნა ფიქ რი.

რე ჟი სორ მა გო ჩა კა პა ნა ძემ  თხრო ბი თი ფორ მა 

ქმე დი თად აქ ცია და ამას თა ნა ვე  შე ი ნარ ჩუ ნა სი უ ჟე-

ტის ლო გი კუ რი გან ვი თა რე ბა. სპექ ტაკ ლის ყვე ლა ზე 

შთამ ბეჭ დავ ას პექტს ეჭ ვ გა რე შე წარ მო ად გენ და ლე-

ლა მახ ნი აშ ვი ლის რო ლი აიგულ ასა ნო ვას შეს რუ ლე-

ბით. მან იდე ა ლუ რად გა ნა სა ხი ე რა ნი ჭი ე რი მსა ხი ო-

ბი, რო მელ მაც თა ვი მი უძღ ვ ნა თე ატრს.

სწო რედ თე მის აქ ტუ ა ლო ბამ და სი ტუ ა ცი ებ მა, 

რომ ლებ საც ყვე ლა მსა ხი ო ბი აწყ დე ბა თე ატ რ ში, მი-

იპყ რო ქარ თ ვე ლი მსა ხი ო ბე ბი სა და რე ჟი სო რის ყუ-

რადღე ბა ყა ზა ხუ რი პი ე სის შერ ჩე ვი სას. კონ კუ რენ-

ცია ნი ჭი ერ პრო ფე სი ო ნა ლებს შო რის, რომ ლე ბიც 

ტო ვე ბენ სამ შობ ლოს უკე თე სი ცხოვ რე ბის ძი ე ბა ში, 

გვხვდე ბა ყვე ლა ქვე ყა ნა ში. ცხინ ვა ლის თე ატ რის 

დას მა წა რად გი ნა მა ღალ მ ხატ ვ რუ ლი სპექ ტაკ ლი, 

რომ ლი თაც ამაღ ლ და ფეს ტი ვა ლის სტა ტუ სი. ეს წარ-

მოდ გე ნა სა მუ და მოდ დარ ჩე ბა ქარ თუ ლი თე ატ რის 

ის ტო რი ა ში, რო გორც ყა ზა ხუ რი დრა მა ტურ გი ის ადაპ-

ტი რე ბის პირ ვე ლი მცდე ლო ბა.

ბო ლო წლებ ში ყა ზა ხეთ ში სულ უფ რო აქ ტი უ რად 

იმარ თე ბა სა ერ თა შო რი სო თე ატ რა ლუ რი ფეს ტი ვა-

ლე ბი, რომ ლე ბიც მნიშ ვ ნე ლო ვან როლს ას რუ ლე ბენ 

სა ზო გა დო ე ბის კულ ტუ რუ ლი ცხოვ რე ბის გა მო ცოცხ-
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ლე ბა სა და გან ვი თა რე ბა ში. ამ ფეს ტი ვა ლე ბის წყა-

ლო ბით ყა ზა ხურ მა თე ატ რებ მა და იწყეს უცხო ურ სა-

ფეს ტი ვა ლო პრო ექ ტებ ში მო ნა წი ლე ო ბის მი ღე ბა. ასე 

რომ, ფეს ტი ვა ლე ბი იქ ცა ჩვე ნი თა ნა მედ რო ვე კულ-

ტუ რის გა ნუ ყო ფელ ნა წი ლად.

სა ერ თა შო რი სო ფეს ტი ვა ლე ბი ქმნი ან ხელ საყ-

რელ პი რო ბებს რე ჟი სო რებს, მსა ხი ო ბებ სა და კრი-

ტი კო სებს შო რის თა ნამ შ რომ ლო ბის თ ვის, რაც ხელს 

უწყობს სა ერ თა შო რი სო კავ ში რე ბის გან მ ტ კი ცე ბას, 

რად გან დღეს გლო ბა ლუ რი კულ ტუ რუ ლი პრო ცე სე-

ბის გან იზო ლი რე ბა შე უძ ლე ბე ლი ა. კი დევ ერ თი მნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნი ფაქ ტო რი: ეს ფეს ტი ვა ლე ბი ნამ დ ვი ლად 

ეხ მა რე ბა თე ატ რის პრო ფე სი ო ნა ლებს ახა ლი კავ ში-

რე ბის დამ ყა რე ბა ში, გას ტ რო ლე ბის არე ა ლის გა ფარ-

თო ე ბა ში, ინო ვა ცი ე ბის და ნერ გ ვა ში, ნი ჭი ე რი რე ჟი-

სო რე ბი სა და მსა ხი ო ბე ბის გაც ნო ბა ში.

რო გორც ვხე დავთ, დღეს ფეს ტი ვა ლე ბი  მნიშ ვ-

ნე ლო ვან როლს ას რუ ლე ბენ სო ცი ო კულ ტუ რულ კო-

მუ ნი კა ცი ა ში. თა ნა მედ რო ვე ფეს ტი ვა ლე ბი მჭიდ როდ 

არი ან და კავ ში რე ბულ ნი სო ცი ა ლურ და კულ ტუ რულ 

პრო ცე სებ თან და  სო ცი ა ლუ რი ურ თი ერ თო ბე ბის 

მრა ვალ ფე როვ ნე ბა სა და სპე ცი ფი კუ რო ბას ასა ხა ვენ. 

ისი ნი ქმნი ან პლატ ფორ მას ხე ლოვ ნე ბის ფორ მე ბი სა 

და ინ ფორ მა ცი ის გაც ვ ლის თ ვის, კონ ცენ ტ რი რე ბულ ნი 

არი ან პი როვ ნე ბებს, ერებ სა და კულ ტუ რებს შო რის 

არ სე ბულ ას პექ ტებ ზე. დღეს დღე ო ბით ფეს ტი ვა ლებ მა 

შე ი ძი ნეს ღი რე ბუ ლე ბა, რო გორც კულ ტუ რუ ლი დი ა-

ლო გის კულ ტი ვა ცი ის ინ ს ტ რუ მენ ტებ მა.  
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This article reveals the modern understanding of festivals in the context of their connection with socio-cultural 
communication. On the example of theater festivals in Kazakhstan and Georgia, the impact of these events on the 
socio-cultural space is analyzed. 

T
oday, the festival is a universal communication 
channel that plays a role in strengthening social 
and artistic communication in the context of chang-

es in economic relations and political contradictions. The 
festival allows a deeper look at the modern theatrical 
process and plays an important role in the formation and 
development of the international art market as well. 

The development of festivals falls at the turn of the 
20th and 21st centuries, and over time this type of city cel-
ebration becomes an increasingly popular form. The main 
reason for this is the development of mass communica-
tion, and the ability of the festival to combine various 
types of art in a single artistic space. 

Modern festivals with good reason should be consid-
ered an inseparable part of modern culture, a constantly 
developing artistic phenomenon, an actively functioning 
system.  As a rule, a festival in today’s cultural tradition 
is a demonstration of the achievements of art in the field 
of music, theater, variety art, and circus. Usually this is a 
mass holiday, which consists of a series of concerts, unit-
ed by one name and program and are held in a solemn 
atmosphere with a certain regularity. We can say that 
the festival brings together quite a variety of festivities, 
sometimes very different from each other. “Theatre fes-
tivals are both artistic events and cultural performances 
through which we make, experience and reflect on the 
societies and cultures we live in” [Budde, Samur (2019)].

Most importantly, each festival must have its own 

concept and history, have its own specifics. The organ-
izers use the experience of well-known festivals and 
build an individual strategy for a particular festival. 
Analyzing the experience of holding Kazakh festivals, it 
can be noted that their concept is necessarily associat-
ed with ancient ethnic traditions, the task is to preserve 
the national culture, innovation in culture is understood 
through the prism of these tasks. This is justified, since 
in the context of the deepening globalization of modern 
society, the issue of preserving national identity is acute. 
Respect for the past of one’s people, the return of lost 
values and ideals are the foundation of people’s deep 
mentality and a person ‘s  worldview. It is possible to 
revive and root it only through the key ideas for the peo-
ple’s self-consciousness. It is this philosophical and aes-
thetic approach—to comprehend and develop ancestors‘ 
ethno-cultural heritage that becomes the core in the 
concept of festivals held in Kazakhstan. 

Recently, Kazakh theaters have begun to cooperate 
with many foreign theater festivals, including Georgian 
ones, which is really joyous for us. Creative ties between 
Georgia and Kazakhstan are intensively developing every 
year. At festivals in Almaty and Astana, the audience got 
acquainted with the colorful theatrical art of Georgia. 
The art of Georgia, a country that is not part of the CIS, 
rapidly absorbed the Western vector of development, 
merging into the European festival movement. Today, 
several major world-class festivals are taking place in 
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Georgia, and various international theater projects are 
being implemented. 

One such festival is the Tbilisi International Theater 
Festival, which has been held since 2009, bringing to-
gether creative artists and building a bridge between the 
theatrical arts of Europe and Asia. “There are still very 
few such festivals in the territory of the former CIS coun-
tries, which is proof of the high international status of 
this festival” [Martin, Jacqueline E. and Seffrin, Georgia 
K. and Wissler, Rodney C. (2004)].

The main program of the Tbilisi International Theater 
Festival is the Georgian Show Case, which is aimed at 
integrating the national theater into the global cultural 
space. In addition, this festival opens up new opportuni-
ties for theatrical figures in the exchange of experience, 
joint staging of performances with foreign colleagues, 
etc. The festival program presents not only new perfor-
mances, but also new drama, modern choreography, and 
creative experiments. 

Indeed, the Georgian Show Case perfectly fulfills 
its role. Foreign guests and participants of the festi-
val, theater critics, directors, producers and managers 
are inspired by this program and, upon arrival in their 
countries, implement plans for cooperation with Geor-
gian colleagues. This contributes to creative progress, 
the growth of healthy competitiveness among national 
theaters. Therefore, the practical significance of this pro-
gram is enormous. 

Kazakh theaters have not yet participated in this 
theater festival, but theater experts play an important 
role in relations between the theaters of the two coun-
tries. 

Kazakh theater critics have repeatedly taken part 
in the Georgian Show Case Program, which is unique in 
its organization, and witnessed interesting productions, 
and most importantly, acquaintances with the creative 
figures of Georgia, which later grew into large projects. 
Thus, young directors Gocha Khvichia and Irakli Gogia 
were invited to the theaters of Kazakhstan to stage per-
formances. 

We have noticed that the Georgian theater, which 
has rich age-old traditions, has mastered new vectors of 
development, new stage style, and has discovered new 

1  The State Republican Academic Uyghur Theater of Musical Comedy named after Kuddus Kuzhamyarov is the only theater of the 
Uyghur people in the world, founded in 1934 in Almaty

names over the years of independence. We had the op-
portunity to see the work of world famous stage masters 
like Robert Sturua, Rezo Gabriadze, Temur Chkheidze, 
as well as Levan Tsuladze, Giorgi Margvelashvili, David 
Doiashvili, Dato Tavadze, Mikhail Charkviani, and other 
directors. The festival, in which Kazakh theaters began to 
take an active part, is Ozurgeti Nodar Dumbadze interna-
tional theater festival. 

In the past 2022 the Akmolinsky Regional Russian 
Theater with the production of “Learn To Live With 
Laughter” and the Aktbinsk Regional Puppet Theater 
with the play “Dog” took part as guests of the festival, 
however, this year, in 2023 K. Kozmyarov Academic Uy-
ghur Music and Drama Theater 1and the North Kazakh-
stan S. Mukanov Regional theater  was included in the 
competition program, where they demonstrated their art 
and introduced a large number of spectators and guests 
of the festival to their national culture. The play “Kuka-
racha” staged by Barzu Abdurazakov at the S. Mukanov 
Theater evoked nostalgic feelings among the audience, 
since this story could take place not only in Georgia, 
but in every city and village of the Soviet era of the last 
century. Naughty children of Aksu village who secretly 
smoke and play tricks on their school teachers, watch-
ing Indian films in local clubs laughing and crying, pure 
and innocent feelings between Kukaracha and Inga did 
not leave the audience indifferent. The viewer does not 
just watch the story of the young district policeman Ku-
karacha, which was told by the children, he lives every 
scene along with the characters. Director Gaukhar Adai, 
who staged the play “Voynushka” by the modern Geor-
gian playwright Basa Janikashvili at the Academic K. 
Kozhamyar Uyghur Music and Drama Theater abandoned 
the text and conveyed the main idea of the work in a 
clear language of plasticity and choreography. Through 
the fate of one family, the director showed a peaceful 
life and a tragedy-devastating the whole country, turn-
ing cities and villages into ruins, leading to the death of 
a war-that many people in the world are now experi-
encing. The performance shows the cruel actions of the 
conquerors, who do not recognize any values, destroying 
people’s peaceful life, their houses and families built 
with love over the years. 
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Actors of the Uighur theater feel the terrible cruel-
ty of the war, deeply understand what is happening in 
the world today, and convey it only with body language. 
Through plasticity, the fate and life of a person, en-
try into this system of war are depicted by “shooting” 
movements, and every thought, mise-en-scene is totally 
completed and does not violate the general flow of the 
storyline.  

Composer Serikzhan Aitkali, performed live music for 
the play on stage. Accompanied by dombyra2, zhetygen3, 
kylkobyz4 and other national instruments, he managed 
to reveal the actions of the actors and the characters’ 
personalities. The rhythm of the dombra in Serikzhan’s 
hands accurately conveys peace and the onset of war, 
the joy and tragedy of the heroes. And the voice of the 
jetigen seems to find harmony with every movement of 
the actor, turning character and melody into a single or-
ganism. The music, which sounded continuously from 
the beginning to the end of the performance, contributed 
to the development of the plot and helped the actors to 
work in a single rhythm, on the other hand, introduced 
and impressed the foreign audience with the sound of 
Kazakh national instruments.

At the end of each performance, the art director of 
the festival Vaso Chigogidze thanked the theater and 
wished them success. He expressed hope that cultural 
ties between the two countries would be strengthened 
in the future, emphasizing that the performing arts of 
Kazakhstan are developing comprehensively, keeping 
up with modern trends. The fact that two of the seven 
nominations approved by the festival regulations, as well 
as two special prizes, were awarded to two theaters of 
Kazakhstan, indicates a clear direction of the country’s 
theatrical art in the development of modern stage space. 
The director’s idea, the exact presentation of the author’s 
intention, acting skills were appreciated by the jury and 
the audience.

But the main prize stayed at home. “Samanishvili’s 
Stepmother,” presented by  Tbilisi Liberty Theatre, was 
unanimously recognized by the jury as the best perfor-
mance of the festival. Director Giorgi Margvelashvili, who 
staged David Kldiashvili’s famous work, is a well-known 

2  Dombyra is a Kazakh national plucked string musical instrument, a heritage of the Turkic-Mongolian (ancestor—Hun) culture.
3  Zhetygen is an ancient Kazakh plucked instrument with 21 strings, resembling a lying harp or gusli in shape.
4  Kobyz, also kylkobyz, nar-kobyz, is an ancient stringed bowed instrument of the Turkic peoples.

figure in the Kazakh theater community. Firstly, for many 
years he was the rector of t the famous work of Shota 
Rustaveli State University of Theater and Cinema, and 
worked closely with Temirbek Zhurgenov Kazakh Nation-
al Academy of Arts. Secondly, Shakespeare’s “Romeo 
and Juliet” and Tadeusz Slobodzianek’s “Classmates” 
staged by Margvelashvili on the stage of M. Lermontov 
National Russian Drama Theater in Almaty, are still sold 
out. Also, he has repeatedly been a member of the jury 
at various theater festivals in Kazakhstan and conducted 
master classes in acting and directing skills. Therefore, 
we, who are familiar with his works, once again became 
convinced of the maestro’s high skill. In the interpretation 
of the director, who transferred the story from the 19th 
century to the present day, the relevance of the work has 
increased, and for today’s youth the depth of the theme 
of money and inheritance has been revealed. Undoubt-
edly, the combination of the director’s artistic thinking 
and psychological accuracy in revealing the nature of the 
characters and the real life of the actors on stage raises 
the performance to the highest level.

Since Nodar Dumbadze festival is dedicated to the 
performances of the Georgian prose, we had the oppor-
tunity to see classical and modern works performed by 
Georgian and foreign groups. The main idea of the festi-
val is clear—to promote Georgian literature to the world 
through theater. And the fact that the geography of the 
festival is expanding from year to year indicates that 
these goals are being achieved.

Today, the theaters of Georgia have become fre-
quent guests of international festivals in Kazakhstan. 
Back in 2018, the arrival of  Shota Rustavelli Theater to 
the Astana World Festival was a big event, where they 
presented Bertolt Brecht’s play “Legalized Lawlessness” 
staged by the world-famous Robert Sturua. This work 
shows the harsh reality of life and pressing problems. R. 
Sturua used absurdity and grotesque in the play, frankly 
showing the current political situation, full of sarcasm 
and sharp satire, skillfully combining political courage 
and theatrical spectacle.

In 2022, Almaty hosted the II International Theater 
Festival “The World of Isabekov,” dedicated to the 80th 
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anniversary of the outstanding writer, playwright, laure-
ate of the State Prize Dulat Isabekov. The performance 
“Actress” of  I. Machabeli Tskhinvali State Theater from 
Georgia was presented in a truly modern style.

Georgian actors, having deeply understood the Ka-
zakh drama and immersed themselves in the world of 
the heroes of the performance, were able to accurately 
convey the atmosphere of the great and mighty THEATER 
on the stage. Although the action takes place in an emp-
ty space, a beautiful and modern solution to the plastic 
image of the performance was found in the director’s 
placement of platforms on the stage at different heights, 
and in the fact that all the lighting fixtures on the ceiling 
were lowered. This technique made it possible to expand 
the breath of the performance and accurately show the 
director’s intention.   

Director Gocha Kapanadze changed the form of the 
work from narrative (the playwright’s story) to drama, 
without disturbing the play’s tone, while maintaining 
the coherence of the plot. Undoubtedly, the biggest suc-
cess of the performance was Aigul Asanova performed 
by Lela Makhniashvili. She perfectly revealed the image 
of a talented actress who devoted her whole life to the 
theater.

 The topicality of the theme, the situations that hap-
pen to every actor in any theater - this is what interested 
the Georgian actors and the director in choosing a Kazakh 
play. Competition between talented people, profession-
als who leave their homeland in search of a better life 
exists in every state and country. The team of  Tskhinvali 

Theater presented a performance of a high artistic level, 
which raised the status of the festival. And undoubtedly, 
this production will remain in the history of the Georgian 
theater as the first appeal to the Kazakh dramaturgy. 

In recent years, the organization of the internation-
al theater festival in Kazakhstan has gradually begun to 
move forward, playing the role of the most important 
factor in the initialization and activation of the cultural 
life of society. Thanks to these festivals, the theaters of 
Kazakhstan began to travel to foreign festival projects. 
Thus, festivals have become an integral part of our mod-
ern culture. 

International festivals create favorable conditions for 
cultural cooperation between directors, actors and critics, 
these conditikns contribute to the development of interna-
tional cultural ties. After all, today one cannot be isolated 
from the global cultural process. And one more important 
factor, these festivals really help to find new connections 
for theater professional s, expand the horizons of tours 
and repertoire, see innovations in this area, get acquaint-
ed with advanced directing and talented actors. 

As we can see, today festivals play a significant 
role in socio-cultural communication. Modern festivals 
are closely connected with social and cultural process-
es and reflect the versatility and specificity of social in-
teractions. They provide a platform for the exchange of 
information in art forms and focus on interpersonal, in-
terethnic and intercultural aspects. Nowadays, festivals 
have acquired a clear value as a means for cultivating 
cultural dialogue.
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თანატოსის აჩრდილი  
ქართულ სასცენო „ჩეხოვიანაში“

თამარ ქუთათელაძე

საკვანძო სიტყვები: ქართული თეატრი, ჩეხოვი, დოიაშვილი, ეგაძე, მარგველაშვილი, ჩიკვაიძე, ენუქიძე 
 

 სა ქარ თ ვე ლო ში ან ტონ ჩე ხო ვის დრა მა ტურ გი ი სად მი ინ ტე რე სი ყო ველ თ ვის მძლავ რი იყო. მი უ ხე და ვად ამი-

სა, XX სა უ კუ ნის მან ძილ ზე ჩე ხო ვი სე უ ლი პი ე სე ბის მხო ლოდ რამ დე ნი მე ინ ტერ პ რე ტა ცია იხი ლა ქარ თულ მა 

სა ზო გა დო ე ბამ. ხო ლო XXI სა უ კუ ნის ქარ თუ ლი თე ატ რა ლუ რი რე ჟი სუ რა ჩე ხო ვის დრა მა ტურ გი ის სა ფუძ ველ-

ზე შექ მ ნილ სპექ ტაკ ლებ ში, უკ ვე ღი ად „საუბრობს“ სა ეჭ ვო აწ მ ყო ზე და მი მარ თავს კლა სი კუ რი ტექ ს ტე ბის მო-

დი ფი კა ცი ებს. ახა ლი ათას წ ლე უ ლის ნა მუ შევ რებ ში დრო აღარ კონ კ რეტ დე ბა, ახა ლი თა ო ბის რე ჟი სუ რა სულ 

უფ რო უხ ვად იყე ნებს ახა ლი თე ატ რის ყვე ლა ტექ ნი კურ სა შუ ა ლე ბას, დრო დად რო ამ ცი რებს პერ სო ნაჟ თა 

რა ო დე ნო ბას, მათ შო რის გა მორ ჩე უ ლია და ვით დო ი აშ ვი ლის „სამი და“ და „თოლია“ (მარჯანიშვილის თე ატ-

რი, 1997; ვა სო აბა ში ძის სა ხე ლო ბის ახა ლი თე ატ რი, 2022), შალ ვა გა წე რე ლი ას „ალუბლის ბა ღი“ და „თოლია“ 

(თეატრისა და კი ნოს უნი ვერ სი ტე ტი, 1999, 2000), ოთარ ეგა ძის „ძია ვა ნი ა“ („ვაკის თე ატ რა ლუ რი სარ და ფი“, 

2003), გი ორ გი მარ გ ვე ლაშ ვი ლის „ალუბლის ბა ღი“ და „სამი და“ (კინომსახიობთა თე ატ რი, 2004; თე ატ რი სა და 

კი ნოს უნი ვერ სი ტე ტი, 2014), ლე ვან წუ ლა ძის „ქალი ძაღ ლით“ (მარჯანიშვილის თე ატ რის „სხვენი“, 2007), ნი კა 

ჩიკ ვა ი ძის „ძია ვა ნი ა“ (გრიბოედოვის თე ატ რის მცი რე სცე ნა, 2022), ან დ რო ენუ ქი ძის „ალუბლის ბა ღი“ (ვასო 

აბა ში ძის სა ხე ლო ბის ახა ლი თე ატ რი, 2023). 

 თა ნა მედ რო ვე ო ბის თ ვის მუ დამ დი ა ლო გის თ ვის გან წყო ბი ლი ჩე ხო ვი სე უ ლი ტექ ს ტე ბის ინ ს პი რა ცი ით და ი წე-

რა ქარ თ ვე ლი ავ ტო რის - მა რი ამ მეღ ვი ნე თუ ხუ ცე სის ოჯა ხუ რი დრა მა „სამი და“. XXI სა უ კუ ნის სა ქარ თ ვე ლო-

ში შექ მ ნი ლი რე ა ლო ბის გა აზ რე ბით წარ მოქ მ ნი ლი ამ ორი გი ნა ლუ რი ტექ ს ტის სა ფუძ ველ ზე, მა ყუ რე ბელ მა 

უკ ვე იხი ლა ორი წარ მა ტე ბუ ლი ახალ გაზ რ დუ ლი დად გ მა - თე ატ რი „ჰარაკი“ (რეჟისორი სან დ რო კა ლან და ძე, 

2021) და სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის სას წავ ლო თე-

ატ რის სცე ნა ზე (რეჟისორი მა ნა ნა კვირ კ ვე ლი ა, 2023). 

ქ
არ   თ   ვე  ლი რე  ჟი  სო  რე  ბი ყო  ველ   თ   ვის გა  მო  ირ  -

ჩე  ოდ   ნენ ან   ტონ ჩე  ხო  ვის დრა  მა  ტურ   გი  ი  სად   მი 

დი  დი ინ   ტე  რე  სით. თუმ   ცა, XX სა  უ  კუ  ნის გან  -

მავ   ლო  ბა  ში ჩე  ხო  ვის პი  ე  სე  ბის მხო  ლოდ რამ   დე  ნი  მე 

ინ   ტერ   პ   რე  ტა  ცია იხი  ლა ქარ   თულ   მა სა  ზო  გა  დო  ე  ბამ. 

შე  საძ   ლო  ა, ეს ფაქ   ტი გარ   კ   ვე  უ  ლი კა  ნონ   ზო  მი  ე  რე -

ბის შე  დე  გი  ცა  ა. ამ თე  მას   თან და  კავ   ში  რე  ბით სა  ინ  -

ტე  რე  სოა ანა  ლი  ტი  კუ  რი ფსი  ქო  ა  ნა  ლი  ზის ორი დი  დი 

მეც   ნი  ე  რის მო  საზ   რე  ბა, რო  მელ   თაც მოგ   ვი  ა  ნე  ბით 

შე  ვე  ხე  ბი. ამ   ჯე  რად კი აღ   ვ   ნიშ   ნავ, რომ მე  სა  მე ათას  -

წ   ლე  უ  ლის და  საწყი  სი, სა  ქარ   თ   ვე  ლო  ში  ჩე  ხო  ვის 

დრა  მა  ტურ   გი  ი  სად   მი ინ   ტე  რე  სის გა  აქ   ტი  უ  რე  ბით, მი -

სი პო  ე  ტი  კის ახ   ლე  ბუ  რი ამო  კითხ   ვი  თა და ინ   ტე  ლი -

გენ   ცი  ის ხვედ   რის გა  აზ   რე  ბით წა  რი  მარ   თა. თით   ქ   მის 

ყვე  ლა 90-იანელმა ქარ   თ   ველ   მა რე  ჟი  სორ   მა დად   გა 

ამ დი  დი დრა  მა  ტურ   გის პი  ე  სა თუ მოთხ   რო  ბა და შე -

იქ   მ   ნა ქარ   თუ  ლი ჩე  ხო  ვი  ა  ნას სა  ინ   ტე  რე  სო პა  ნო  რა  მა. 

მათ   ში იკითხე  ბა ორი  ვე სა  უ  კუ  ნის და  საწყი  სის აპო -

კა  ლიფ   სუ  რი პრო  ცე  სე  ბი, ინ   ტე  ლი  გენ   ტის მა  რა  დი  უ  ლი 

ტრა  გე  დი  ა, მი  სი „დანაშაულებრივი უმოქ   მე  დო  ბი  თა“ 

თუ „დანაშაულებრივი აქ   ტი  ვო  ბით“ გან   ც   დი  ლი ტრა -

გე  დი  ა. 

რო გორც ცნო ბი ლი ა, ხე ლოვ ნე ბა „ორმაგად“ 

სიმ ბო ლუ რი ბუ ნე ბი სა ა, იგი ნი შან თა ნი შა ნი ა, რომ-

ლის კვლე ვი სას აუცი ლე ბე ლია სიმ ბო ლუ რი ენის 

წვდო მა, ნი შან თა დე კო დი რე ბა და მათ მიღ მა არ სე-

ბულ, არაც ნო ბი ერ ფე ნო მენ თა შეს წავ ლა. ხე ლოვ ნე-

ბა ხომ სწო რედ სიმ ბო ლო ე ბით, ანუ არაც ნო ბი ე რი 

ერო ტი კულ - თა ნა ტუ რი ძა ლე ბით (სექსუალობითა 

და აგ რე სი ით) წა რი მარ თე ბა... იგი მო წო დე ბუ ლია 
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ადა მი ა ნი სტი ქი უ რი, ვე ლუ რი, პირ ველ ყო ფი ლი ძა-

ლე ბის გან და იც ვას, შეძ ლოს ბუ ნე ბის მოთ ვი ნი ე რე ბა, 

მი სი „მაღალი“ მიზ ნე ბის თ ვის დაქ ვემ დე ბა რე ბა, მო-

მავ ლის კონ ტუ რის პროგ ნო ზი რე ბით ადა მი ა ნის თ ვის 

გარ კ ვე უ ლი „თავდაცვითი მე ქა ნიზ მე ბის“ შექ მ ნა. 

 ანა ლი ტი კუ რი ფსი ქო ლო გი ის ფუ ძემ დე ბე ლი, 

შვე ი ცა რი ე ლი კარლ იუნ გი გვთა ვა ზობს ორი ტი პის 

არაც ნო ბი ერს: პი როვ ნულ და კო ლექ ტი ურ არაც ნო-

ბი ერს. მი სი თე ო რი ით, „კოლექტიური არაც ნო ბი ე-

რის სფე რო ზე პი როვ ნუ ლი, სა ერ თო სა კა ცობ რიო და 

უნი ვერ სა ლუ რი ა. იგი შორ დე ბა კონ კ რე ტუ ლი ადა მი-

ა ნის ბი ოგ რა ფი ას, მთელ სა კა ცობ რიო გა მოც დი ლე-

ბას თა ნაა მი მარ თე ბა ში და მას თა ო ბებს გა დას ცემს... 

პი როვ ნე ბა მემ კ ვიდ რე ო ბით იღებს კო ლექ ტი ურ 

არაც ნო ბი ერს და თა ვა დაც მო ნა წი ლე ობს მი სი შემ-

დ გო მი „შენების“ პრო ცეს ში“.1 მის ში ნა არსს უნი ვერ-

სა ლუ რი სიმ ბო ლო ე ბი და არ ქე ტი პე ბი შე ად გე ნენ, 

რაც ცნო ბი ე რი სა და არაც ნო ბი ე რის გამ თ ლი ა ნე-

ბა, ჰარ მო ნი ის, წეს რი გის, ადა მი ა ნის უმაღ ლე სი და 

სრულ ყო ფი ლი მდგო მა რე ო ბის გა მოვ ლი ნე ბა ა. არ-

ქე ტი პე ბი სა და უნი ვერ სა ლუ რი სიმ ბო ლო ე ბის ამ სახ-

ვე ლი ხე ლოვ ნე ბა კი ზედ რო უ ლი და ზე პი როვ ნუ ლი ა, 

ხო ლო შე მოქ მე დი დუ ა ლუ რი ბუ ნე ბი სა ა; ანუ შე მოქ-

მე დი კი არ ფლობს შე მოქ მე დე ბით უნა რებს, არა-

მედ თა ვად უნა რე ბი ფლო ბენ მას და გარ დაქ მ ნი ან 

სა კუ თარ ინ ს ტ რუ მენ ტად. იუნ გის მი ხედ ვით, ხე ლო-

ვა ნი - „კოლექტიური ადა მი ა ნი ა!“, მი სი შე მოქ მე დე-

ბი თი საწყი სი ირა ცი ო ნა ლუ რი ა, სა დაც კერ ძო პი რა-

დულ -ა და მი ა ნუ რი გან ც და უვერ ტი უ რა ა, იმ პულ სი ა, 

რომ გა თა მაშ დეს მა რა დი უ ლი „ღვთაებრივი კო მე-

დი ა“. თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბა, რო მე ლიც ასა ხავს 

ნგრე ვას, იუნ გის გა გე ბით, კა ცობ რი ო ბის პრობ ლე-

მა თა ანა რეკ ლი ა. ფსი ქო ა ნა ლი ზის მე ო რე ფუ ძემ-

დე ბე ლი, ავ ს ტ რი ე ლი ზიგ მუნდ ფრო ი დი, თა ვის წიგ-

ნ ში „სიამოვნების პრინ ციპს მიღ მა“, მი იჩ ნევს, რომ 

„ადამიანი ის წ რაფ ვის თვით გა ნად გუ რე ბის კენ, რაც 

გა უც ნო ბი ე რე ბე ლი სწრაფ ვაა დაბ რუნ დეს იქ სა დაც 

არა ფე რი აწუ ხებ და ანუ მოკ ვ დეს. მი სი თე ო რი ით, 

სი ცოცხ ლის ყვე ლა ფორ მის მი ზა ნი პირ ველ საწყის-

თან დაბ რუ ნე ბა ა, ხო ლო ამ ტენ დენ ცი ას იგი ნირ ვა-

ნას პრინ ციპს უწო დებს“.2

1  მირცხულავა, ხელოვნების, 2010, გვ. 63.
2  ვანიე, ლტოლვების, 2017, გვ. 143.

XX სა უ კუ ნის 90-იანი წლე ბი დან, ისე ვე, რო გორც 

ჩე ხო ვის დროს, შე სამ ჩ ნე ვია აპო კა ლიფ სუ რი პრო-

ცე სე ბის გა აქ ტი უ რე ბა, ღი რე ბუ ლე ბა თა უს წ რა ფე სი 

გა და ფა სე ბა, ახა ლი სა თე ატ რო მო დე ლი სა თუ გა-

მომ სახ ველ ხერ ხ თა ძი ე ბა, სა თე ატ რო ცხოვ რე ბის 

გა ნახ ლე ბის კენ ლტოლ ვა. დი დი რუ სი კლა სი კო სის 

ახა ლი თვალ სა წი ე რი დან წა კითხ ვით, იკ ვე თე ბა რე-

ა ლო ბი სა და ახა ლი ურ თი ერ თო ბე ბის უნიღ ბო სა ხე. 

სპექ ტაკ ლე ბი ღი ად „მეტყველებენ“ სა ეჭ ვო აწ მ ყო-

ზე, თა ნა ტო სის აჩ რ დილ ზე. XXI სა უ კუ ნის ქარ თულ 

სას ცე ნო ჩე ხო ვი ა ნა ში მძლავ რობს: ავ ტო რი ტე ტე ბის 

ნგრე ვის ასახ ვა, აბ სურ დუ ლი ცნო ბი ე რე ბა, სი სას ტი-

კის თე ატ რის მსოფ ლ მ ხედ ვე ლო ბი თი პრინ ცი პე ბი 

და ზო გი ერ თი სა დად გ მო ხერ ხი. ახა ლი რე ა ლო ბის 

ძი რი თად აქ ცენ ტ თა გათ ვა ლის წი ნე ბით, ხში რია თა-

ვი სუ ფა ლი ინ ტერ პ რე ტა ცი ე ბი, სი ნამ დ ვი ლის ვი ზუ-

ა ლი ზა ცი ა. დად გ მებ ში აღარ კონ კ რეტ დე ბა დრო. 

რე ჟი სო რე ბი ცდი ლო ბენ მაქ სი მა ლუ რად გა მო სა-

ხონ საზღ ვ რებ მორ ღ ვე ულ სამ ყა რო ში მოხ ში რე ბუ-

ლი ტო ტა ლუ რი ცი ნიზ მი, გა უცხო ე ბა, ადა მი ა ნის სი-

ცოცხ ლის თავ ზარ დამ ცე მი გა უ ფა სუ რე ბა, თა ო ბა თა 

კონ ფ ლიქ ტი. სპექ ტაკ ლებ ში მცირ დე ბა პერ სო ნაჟ თა 

რა ო დე ნო ბა და ტექ ს ტი. მა ყუ რებ ლის ინ ტე რე სის გა-

სამ ძაფ რებ ლად უხ ვად მი მარ თა ვენ ტექ ნი კურ სა შუ-

ა ლე ბა თა მრა ვალ ფე როვ ნე ბას - გა ნა თე ბა, მულ ტი-

მე დი უ რი სა შუ ა ლე ბე ბი, ინ ტე რაქ ცი უ ლი მე თო დე ბი, 

კო ლა ჟის რე სურ სი, თე ატ რის მთე ლი პე რი მეტ რი სა 

თუ ალ ტერ ნა ტი უ ლი სივ რ ცე ე ბის ათ ვი სე ბა, ინ ტერ პ-

რე ტა ცი ის მრა ვალ ვა რი ან ტუ ლო ბა. 

XX სა უ კუ ნის მი წუ რულს, ქვე ყა ნა ში გან ვი თა-

რე ბუ ლი კა ტაკ ლიზ მე ბის გა მო, და ვით დო ი აშ ვი-

ლის დად გ მულ „სამ და ში“ (მარჯანიშვილის თე ატ-

რი, 1997), ვი ხი ლეთ ახა ლი თა ო ბის მკვეთ რი პო ზი-

ცი ა, მა თი სუ ლი ე რი მდგო მა რე ო ბა და გან წყო ბა. 

„ულტრათანამედროვე“ სპექ ტაკ ლი გა მოკ ვეთ და ინ-

ტე ლი გენ ცი ის თავ ზარ დამ ცემ დეგ რა და ცი ას. აქ უჩ ვე-

ნებ დ ნენ თა ო ბას, რო მელ მაც მო ი შო რა მე ურ ვის, დი-

დი ავ ტო რი ტე ტის, მა მა- ტი რა ნის დიქ ტა ტი და ახა ლი 

ცხოვ რე ბის პი რის პირ თა ვი სუფ ლად ამო ი სუნ თ ქა. 

ამ ჯე რად უკ ვე „ყველაფერი ნე ბა დარ თუ ლი იყო და 

პა რო დირ და მა მის პა ნაშ ვი დიც...“ ნი ჰი ლიზ მით გა-
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ჯე რე ბულ სპექ ტაკ ლ ში „ერთგვარი ეგ ზალ ტა ცი ი თაც 

კი ივიწყებ დ ნენ ყვე ლა ფერს, რაც ინ ტე ლი გენ ცი ას 

გა მორ ჩე უ ლი და ღირ სე უ ლი ადა მი ა ნე ბის კა ტე გო-

რი ას გა ნა კუთ ვ ნებ და და გა სა ო ცა რი ენ თუ ზი აზ მით 

ეშ ვე ბოდ ნენ უხამ სო ბამ დე“. წარ მოდ გე ნა ში მა მის 

ფი გუ რა ეხ მი ა ნე ბო და „ღმერთის სიკ ვ დი ლის“ მე-

ტა ფო რას. მო ნო ლო გებს არ სე ბუ ლი სი ნამ დ ვი ლის 

გარ დაქ მ ნის აუცი ლებ ლო ბა ზე, წარ მოთ ქ ვამ დ ნენ 

სწრა ფად, დამ ცი ნა ვად, პა რო დი უ ლი ქვე ტექ ს ტით. 

და ვით დო ი აშ ვი ლის სცე ნურ ვერ სი ა ში აღარც ოც ნე-

ბა არ სე ბობ და. 

 ქარ თულ სცე ნა ზე პირ ვე ლად დად გ მულ ჩე ხო ვის 

„ძია ვა ნი ა ში“ („ვაკის თე ატ რა ლუ რი სარ და ფი“, რე-

ჟი სო რი ოთარ ეგა ძე, 2003), სცე ნა ზე წარ მოდ გე ნი ლი 

ავ ტო რი ტე ტი სრუ ლი ად უსუ სუ რი იყო. გია რო ი ნიშ-

ვი ლი უმ წი ფარ ბავშვს თა მა შობ და, ხო ლო სხვა დას-

ხ ვა სო ცი ა ლუ რი ფე ნის წარ მო მად გენ ლებს შო რის 

გრა და ცია მოხ ს ნი ლი იყო. „სპექტაკლში ბა რი ე რის 

ერთ მხა რეს სე რებ რი ა კო ვე ბი, ვო ი ნიც კე ბი, ას ტ რო-

ვე ბი, მე ო რე მხა რეს მდა ბი ო- მ სა ხუ რე ბი არ დგა ნან, 

მათ შო რის სა დე მარ კა ციო ხა ზი წაშ ლი ლი ა... მათ 

წარ სუ ლიც, აწ მ ყოც და ამ დე ნად, მო მა ვა ლიც სა ერ-

თო აქვთ“.3 

ორი ათე უ ლი წლის შემ დეგ ისევ დად გ მულ ნი-

კა ჩიკ ვა ი ძის „ძია ვა ნი ა ში“ (გრიბოედოვის თე ატ რის 

მცი რე სცე ნა, 2022), კი დევ უფ რო შე მაშ ფო თე ბე ლი 

სუ რა თი გა და ი შა ლა. სცე ნა ზეა უსიყ ვა რუ ლო, ტლან-

ქი, აპო კა ლიფ სუ რი სამ ყა როს ხა ტი. ლი ზა ჭი ჭი ნა ძის 

მი ერ შექ მ ნილ სპი ლოს ძვლის ფერ ში შეს რუ ლე ბულ 

მე ტა ფო რულ დე კო რა ცი ა ში, თით ქ მის ყვე ლა სა გა ნი 

- პი ა ნი ნო, კა რა დე ბი, ავე ჯი - თავ და ყი რა, წაქ ცე უ ლი, 

ან ნა ხევ რად და მარ ხუ ლი ა. ისი ნი საფ ლა ვის ქვებს 

ჰგვა ნან. გაფხიზ ლე ბუ ლი, მოტყუ ე ბუ ლი, მომ ხ მა რებ-

ლუ რი ურ თი ერ თო ბე ბით ერ თ მა ნე თის გან გან ხიბ-

ლულ - გა უცხო ე ბუ ლი, გა მო უ ვალ ჩიხ ში მყო ფი ადა-

მი ა ნე ბი, ცხა დად აც ნო ბი ე რე ბენ სა კუ თარ მარცხს. 

ნაგ ვი ა ნე ბი გა მოფხიზ ლე ბა, უპერ ს პექ ტი ვო ბა, ტო ტა-

ლუ რი უკ მა ყო ფი ლე ბა ფი ზი კურ ტკი ვი ლამ დე გან ც-

დილ მარ ტო ო ბა ში ვლინ დე ბა. აქ ყვე ლა უბე დუ რი ა. 

სო ფია ლომ ჯა რი ას მი ერ გან სა ხი ე რე ბუ ლი სე რებ რი-

ა კო ვის ახალ გაზ რ და მე უღ ლის, მოწყე ნი ლო ბის გან 

ლა მის შეშ ლი ლი მომ ხიბ ლა ვი ელე ნას უც ვ ლე ლი 

3  არველაძე, დრო!, თბილისი, 2003, #49, გვ. 9.

საქ მი ა ნო ბა, ტან საც მ ლის გა მოც ვ ლა და ოთა ხებ ში 

ნერ ვუ ლი სი ა რუ ლი, ლო გი კურ გაგ რ ძე ლე ბას ჰპო-

ვებს უვ ნე ბო „მეცნიერი“ ქმრის გან გან ხიბ ლუ ლი 

ქა ლის ურცხვ ღა ლატ ში. ას ტ რო ვი, რო მე ლიც უსას-

რუ ლოდ თხზავს სამ ყა როს შეც ვ ლის პრო ექ ტებს, 

თა ვა დაც აც ნო ბი ე რებს სა კუ თა რი შრო მის უაზ რო-

ბას. მი ხე ილ არ ჯე ვა ნი ძის ივა ნე ვო ი ნიც კი, ყმაწ ვილ-

კა ცო ბა ში სა ხე ლო ვა ნი სი ძით აღ ფ რ თო ვა ნე ბუ ლი, 

სა სო წარ კ ვე თი ლი აღი ა რებს, რომ მთე ლი ცხოვ რე-

ბა მო ნად ემ სა ხუ რა უღირ სე ბო თაღ ლითს. სა ოც რად 

უბე დუ რია თა ვად არ ჩილ ბა რა თაშ ვი ლის სე რებ რი-

ა კო ვიც. ნარ ცი სუ ლი ტი პის შუ ახ ნის მა მა კაცს არც 

პრო ფე სია უყ ვარს, არც შვი ლი და არც მშვე ნი ე რი 

ცო ლი. ნი ღა ბახ დი ლი ფსევ დო ინ ტე ლი გენ ტი ცხა დად 

ხე დავს, რომ თავ ზე და ენ გ რა ხე ლოვ ნუ რად შექ მ-

ნი ლი წარ მა ტე ბუ ლი მეც ნი ე რის იმი ჯი, რომ ლი თაც 

მთე ლი ცხოვ რე ბა მა ნი პუ ლი რებ და. ნი ნა კა ლა ტო ზის 

მი ერ გან სა ხი ე რე ბულ თავ მ და ბალ, მშრო მელ, უსიყ-

ვა რუ ლო გა რე მო ე ბე ბი თა თუ ულა მა ზო გა რეგ ნო ბით 

ტან ჯულ სო ნი ას, სა სო წარ კ ვე თა ში აგ დებს საყ ვა რე-

ლი კა ცის გულ გ რი ლო ბა. მი სი სუ ლი ე რი ტრა გიზ-

მი უნი სონ შია მი ხე ილ არ ჯე ვა ნი ძის ძია ვა ნი ას თან, 

რო მე ლიც სპექ ტაკ ლის მი წუ რულს, თოკ ზე ჰკი დებს 

სკამს და ნა თელ ყოფს უსაზღ ვ როდ მიმ ნ დობ, მორ-

ჩილ ადა მი ან თა უსი ხა რუ ლო არ სე ბო ბის ფი ნალს. 

ჩე ხო ვის პრო ზის თა ვი სუ ფალ მა ინ ტერ პ რე ტა-

ცი ამ „ქალი ძაღ ლით“ (რეჟისორი ლე ვან წუ ლა ძე, 

მარ ჯა ნიშ ვი ლის თე ატ რის „სხვენი“, 2007), უჩ ვე ნა 

ცხოვ რე ბის ავან ს ცე ნი დან კუ ლი სებ ში მოს რო ლი ლი 

ინ ტე ლი გენ ტის ტრა გე დი ა, წრფე ლი სიყ ვა რუ ლის გან 

გა უცხო ე ბუ ლი, სარ გე ბელ ზე ორი ენ ტი რე ბუ ლი თა-

ნა მედ რო ვე სა ზო გა დო ე ბის უმიზ ნო არ სე ბო ბა, მი სი 

ში ნა გა ნი ქა ო სი. სა ნა ხა ო ბის შავ - თეთრ სივ რ ცე ში, 

მსა ხი ო ბე ბი სა და მა თი მი ნი ა ტი უ რუ ლი „დუბლიორი 

- თო ჯი ნე ბი“ თა მაშ დე ბოდ ნენ მწვა ვე ადა მი ა ნურ 

დრა მას. ნან კა კა ლა ტო ზიშ ვი ლის ანას ზო ლი ა ნი კა-

ბა, მე ტა ფო რუ ლად ასა ხავ და ამ პო ე ტუ რი ქა ლის 

სუ ლი ერ გან წყო ბას, რო მე ლიც „ლაქიას“ გაჰ ყ ვა ცო-

ლად და უღიმ ღა მო, პრო ვინ ცი ულ ყო ფას ტუ სა ღი-

ვით და ე მო ნა. წარ მოდ გე ნის მი წუ რულს, ნი კა თა ვა-

ძის გუ რო ვის მი ერ წარ მოთ ქ მულ სუ ლის შემ ძ ვ რელ 

აღ სა რე ბა- მო ნო ლოგ ში გაცხა დე ბუ ლი იყო უსა ხუ-
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რად გან ვ ლი ლი ცხოვ რე ბის, მე ქა ნი კუ რი არ სე ბო ბის 

დი დი ტკი ვი ლი და და უძ ლე ვე ლი სევ და. მსა ხი ო ბი 

თა მა შობ და არა რე ა ლი ზე ბულ, პრაგ მა ტუ ლი ყო ფის 

ჭა ობ ში ჩაფ ლულ, გა ნად გუ რე ბუ ლი ინ დი ვი დის დრა-

მას, რო მელ საც უსიყ ვა რუ ლო ქორ წი ნე ბამ და პრო-

ზა ულ მა საქ მი ა ნო ბამ ჩა უხ შო სუ ლი ე რე ბი ცხოვ რე ბი-

სად მი მიდ რე კი ლე ბა.

XXI სა უ კუ ნის და საწყი სი დან გამ წ ვა ვე ბუ ლი ძი-

რი თა დი თე მე ბი და ტენ დენ ცი ე ბი მკვეთ რად იქ ნა მო-

ნიშ ნუ ლი ჯერ კი დევ შალ ვა გა წე რე ლი ას „28-ე აუდი-

ტო რი ის თე ატ რ ში“. 1998 წელს დად გ მულ „ალუბლის 

ბაღ ში“, სცე ნა ზე იყო უსაქ მუ რი, გა დაგ ვა რე ბუ ლი, 

ნერ ვი უ ლი სა ზო გა დო ე ბა. არა ბუ ნებ რი ვად თეთ-

რი სცე ნოგ რა ფია გან გა შის გან ც დას იწ ვევ და. სპექ-

ტაკ ლ ში ხში რად უკ რავ დ ნენ „მარშს“, „პოლონეზს“, 

„ვალსს“, ცეკ ვავ დ ნენ, ერ თო ბოდ ნენ, გა ურ ბოდ-

ნენ მარ ტო ო ბას, აზ როვ ნე ბას, მკაცრ სი ნამ დ ვი ლეს. 

თეთ რი სცე ნოგ რა ფი ის ფონ ზე, წარ მოდ გე ნის მო-

ნა წი ლე ყვე ლა მა მა კა ცი თეთ რებ ში გა მოწყო ბი ლი 

და თავ გა და პარ სუ ლი იყო. უსიყ ვა რუ ლო გა რე მო ში 

თი თო ე უ ლი სცე ნუ რი გმი რი თავ და ვიწყე ბით ეძებ და 

სარ გებ ლი ან ურ თი ერ თო ბებს. მა თი აპო კა ლიფ სუ რი 

უზ ნე ო ბის გა მო, სრუ ლი ად ლო გი კუ რი ჩან და ამ სა-

ზო გა დო ე ბის ბუ ნებ რი ვი გარ დაც ვა ლე ბა, რაც სი ნა-

ნულ საც აღარ იწ ვევ და. 

XXI სა უ კუ ნის და საწყი სის მძაფ რი სუ ლი ე რი კრი-

ზი სის ფონ ზე, რო ცა გა ნახ ლ და რა დი კა ლუ რი გარ-

დაქ მ ნე ბი სა და ინ ტე ლი გენ ცი ის „განკითხვის“ მო-

ლო დი ნი, გი ორ გი მარ გ ვე ლაშ ვი ლის „ალუბლის 

ბაღ მა“ (კინომსახიობთა თე ატ რი, 2004) კვლა ვაც 

უჩ ვე ნა ძვე ლი თა ო ბის გარ და უ ვა ლი კა ტას ტ რო ფა. 

თუ მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვილ თან რა ნევ ს კაია და გა ე ვი 

იმ ეგ რეთ წო დე ბულ ვარ დის ფერ წე რო ე ბად მო ი-

აზ რე ბოდ ნენ, უხეშ რე ა ლო ბას რომ აზრს სძენ დ ნენ, 

მარ გ ვე ლაშ ვი ლის თ ვის ისი ნი უმოქ მე დოდ დარ ჩე-

ნილ, ხელ მო ცა რულ არ სე ბე ბად იქ ც ნენ. მრა ვა ლაზ-

როვ ნად თა მაშ დე ბო და სპექ ტაკ ლის ფი ნა ლი. დამ-

ს ხ ვ რე უ ლი ფიც რე ბით მო ფე ნილ, ნა სახ ლარს მიმ ს-

გავ სე ბულ სცე ნას ავ სებ და ჩე მოდ ნე ბი, მოს რო ლი ლი 

წიგ ნე ბი, და ცა რი ე ლე ბუ ლი შამ პა ნუ რის ბოთ ლე ბი და 

ბრო ლის ბაკ ლე ბი, სა მარ ცხ ვი ნო მარ ცხით გა ნად გუ-

რე ბუ ლი, ძა ძე ბით მო სი ლი რა ნევ ს კაია დამ სა ხუ რე-

ბულ გა ნა ჩენს უმ ზა დებ და სა კუ თარ თავს. სა ხე ლო-

ვან წი ნა პარ თა დი დი ეპო ქის და სა მა რე ბის თა ნა მო-

ნა წი ლე ქალ ბა ტო ნი, საგ ვა რე უ ლო სკივ რი დან ამოყ-

რი და ძველ მა ნებს, თა ვად იკა ვებ და მათ ად გილს და 

მი სი სხე უ ლი გვა მი ვით გაჰ ქონ დათ სცე ნი დან, მი ას-

ვე ნებ დ ნენ. 

ორი ათე უ ლი წლის შემ დეგ, ისევ და იდ გა ჩე ხო-

ვის „ალუბლის ბა ღის“ მი ხედ ვით შექ მ ნი ლი წარ-

მოდ გე ნა. რე ჟი სორ ან დ რო ენუ ქი ძის (მუსიკისა 

და დრა მის თე ატ რი, 2023) სპექ ტაკ ლ ში, სცე ნა 

„დაიპყრო“ უზარ მა ზარ მა, მა სი ურ მა, მა მა პა პე ულ-

მა კა რა დე ბის ჯარ მა. მხატ ვარ შო თა ბა გა ლიშ ვი ლის 

შექ მ ნი ლი დე კო რა ცი ა, - სას ცე ნო ფი ცარ ნა გის მთელ 

სი გა ნე ზე ჩამ წ კ რი ვე ბუ ლი დი ა დი წარ სუ ლის, ეროვ-

ნუ ლი მეხ სი ე რე ბის სა გან ძუ რად გა აზ რე ბუ ლი მე დი-

დუ რი რე ლიკ ვი ა, თით ქოს მოძ რა ობ და. და საწყის ში 

ის მუ ქა რით მო ი წევ და დარ ბა ზის კენ, შემ დეგ სცე ნის 

სიღ რ მე ში გა და დი ო და, სპექ ტაკ ლის მი წუ რუ ლის კი, 

ძვე ლი ეპო ქის აღი ა რე ბულ მარ ცხად, აღ სას რუ ლად 

გა აზ რე ბუ ლი, მორ ჩი ლად ეშ ვე ბო და მა რა დი სო ბა ში. 

ან დ რო ენუ ქი ძის გა აზ რე ბა ში ნაჩ ვე ნე ბია იქ ნა 

ჩიხ ში მყო ფი სა ზო გა დო ე ბის გარ და უ ვა ლი ფი ნა-

ლი. აქ ცხა დად შე იმ ჩ ნე ვა დის ჰარ მო ნი ულ ეპო ქას-

თან ადაპ ტა ცი ის მი უ ღებ ლო ბა, ბრძო ლის უაზ რო ბის 

რწმე ნა, სი ნამ დ ვი ლი დან უს წ რა ფე სი გაქ ცე ვა- გან-

რი დე ბის წა დი ლი. ყვე ლა აც ნო ბი ე რებს სა კუ თარ 

და ნა შა ულ სა თუ უმ წე ო ბას ახა ლი დრო ე ბის ხისტ 

ფა სე უ ლო ბებ თან, სა დაც მა თი ცხოვ რე ბა სა მარ ცხ-

ვი ნო კრა ხის თ ვის გან წი რუ ლი ესა ხე ბათ. დად გ მა ში 

რა ნევ ს კე ბის გა რე მოც ვის ვერც ერ თი პერ სო ნა ჟი 

ვერ აღიქ მე ბა ახა ლი ეპო ქის გა მოწ ვე ვა თა დამ ძ ლევ 

ინ დი ვი დად. წარ სულ თან გან შო რე ბით შე სამ ჩ ნე-

ვია ორი ვე თა ო ბის ში ნა გა ნი გან გა ში. ცნო ბი ერ დე ბა, 

რომ სუს ტი, უღო ნო, სრუ ლი ად მო უქ ნე ლი ლო პა ხი-

ნის ცუ ლის მოქ ნე ვით, მოკ ვ დე ბა არა მხო ლოდ ბა ღი, 

არა მედ ყვე ლა ფე რი ის, რაც სა სი ცოცხ ლოდ მნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნია რო გორც რა ნევ ს კე ბის, ისე ახალ გაზ რ-

დე ბი სა და თა ვად ლო პა ხი ნის თ ვი საც. 

სა ხე ლო ვა ნი მა ეს ტ როს, შალ ვა გა წე რე ლი ას მი-

ერ სტუ დენ ტებ თან დად გ მულ „თოლიაში“ (2000), 

ტრეპ ლე ვი აღი ა რებ და, რომ მო მა ვა ლიც არა ჯან სა-

ღი რე ა ლო ბის ლო გი კურ გაგ რ ძე ლე ბად ყა ლიბ დე-

ბო და და სა გან გა შო პრო ცე სე ბი ელო დათ. მის წარ-

მოდ გე ნა ში შავ სა მო სი ა ნი ეშ მა კე ბი ხტოდ ნენ სცე ნა-

ზე. ისი ნი სარ დო ნი კუ ლი ხარ ხა რით იუწყე ბოდ ნენ 

დე და მი წა ზე სი ცოცხ ლის ქრო ბას, გა დაგ ვა რე ბუ ლი 
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სა ზო გა დო ე ბის გარ დაც ვა ლე ბას. ეპა ტა ჟუ რი სა ნა-

ხა ო ბის კრი ტი კუ ლი პა თო სი და რე ფორ მა ტო რუ ლი 

სუ ლის კ ვე თე ბა თავს ეს ხ მო და უფ რო სებს, რო მელ-

თაც ფა ტა ლურ ჩიხ ში მო ამ წყ ვ დი ეს სა ხე ლოვ ნე ბო 

პრო ცე სე ბი, გა ძარ ც ვეს და და სან გ რე ვად გა წი რეს 

სამ ყა რო. შვი ლის მე ამ ბო ხე აზ როვ ნე ბა აღაშ ფო-

თებ და არ კა დი ნას. მი სი რწმე ნით, არას რულ ფა სო-

ვა ნი, პრე ტენ ზი უ ლი ახალ გაზ რ დო ბა აგ რე სი უ ლად 

მი ეს წ რა ფო და უფ რო სე ბის გან კითხ ვა- შე ვიწ რო-

ე ბას. დე ბი უ ტი ნა თელს ხდი და, რომ „მამათა“ და 

„შვილთა“ თა ო ბა ერ თ მა ნე თის წი ნა აღ მ დეგ უთა ნას-

წო რო ომის თ ვის ემ ზა დე ბო და. იკ ვე თე ბო და ახალ-

გაზ რ და დრა მა ტურ გის მოღ ვა წე ო ბის და საწყი სი 

მტრულ გა რე მო ში, სა დაც დე ბი უ ტის კრა ხით სრულ 

იზო ლა ცი ა ში რჩე ბო და, გარ და უ ვა ლი მარ ცხის თ-

ვის გან წი რუ ლი.  შალ ვა გა წე რე ლი ას დად გ მი დან 

ორი ათე უ ლი წლის შემ დეგ გან ხორ ცი ე ლე ბულ და-

ვით დო ი აშ ვი ლის „თოლიაში“ (ვასო აბა ში ძის სა-

ხე ლო ბის ახა ლი თე ატ რი, 2022) ყვე ლა პერ სო ნა ჟი 

კვლავ უბე დუ რი ა. თი თო ე უ ლი აც ნო ბი ე რებს, რომ 

უპერ ს პექ ტი ვო გა რე მო ში დატყ ვე ვე ბულ ნი, არას-

რულ ფა სოვ ნად ცხოვ რო ბენ, მუდ მი ვი წა რუ მა ტებ-

ლო ბი თა და უსიყ ვა რუ ლო ბით იტან ჯე ბი ან. უსა ხუ რი 

ცხოვ რე ბი სა გან გაქ ცე ვის და უთ რ გუ ნა ვი სურ ვი ლი, 

ურ თი ერ თ გა უცხო ე ბის, თა ო ბა თა სამ კ ვ დ რო= სა სი-

ცოცხ ლო და პი რის პი რე ბის ხა სი ათს იძენს. ეს მა რა-

დი უ ლი ომი ამ ჯე რად უფ როს თა გა მარ ჯ ვე ბით მთავ-

რ დე ბა, რაც სა ფუძ ვ ლი ან ეჭვს იწ ვევს თა ნა მედ რო ვე 

სამ ყა როს ღი რე ბუ ლე ბებ სა და სი ცოცხ ლის უნარ ზე. 

თე ატ რ მ ცოდ ნე მა კა (მარინე) ვა სა ძემ სპექ ტაკ ლი-

სად მი მიძღ ვ ნილ თა ვის რე ცენ ზი ას, სა მარ თ ლი ა ნად 

უწო და - „მომავლის გა რე შე დარ ჩე ნი ლი სამ ყა რო“.4 

სცე ნა ზე შექ მ ნი ლი ლა მის სა დო მა ზო ხის ტუ რი ურ-

თი ერ თო ბე ბის შე სა ხებ იგი წერ და, რომ „ბუბა გო-

გო რიშ ვი ლის არ კა დი ნას არც თა ვი სი შვი ლი კოს ტია 

უყ ვარს, და არც ტრი გო რი ნი, და ვით ბე ში ტა იშ ვი-

ლის მე ლან ქო ლი ურ ტრი გო რინს... არც არ კა დი ნა 

უყ ვარს და არც ნი ნა ზა რეჩ ნა ი ა; ანას ტა სია ჭან ტუ-

რა ი ას ნი ნას ტრეპ ლე ვი არ უყ ვარს, ტრი გო რინ ში კი 

წარ მა ტე ბუ ლი მწე რა ლი ხიბ ლავს“; ნან კა კა ლა ტო-

ზიშ ვი ლის მუ დამ ნარ კო ტი კი თა თუ სას მე ლით გაბ-

რუ ე ბუ ლი მა შა სათ ვის ტრეპ ლე ვი სად მი სიყ ვა რუ ლი, 

4  ვასაძე, მომავლის.

მი უ ღე ბე ლი ოჯა ხი სა და სო ცი უ მის გან თა ვის დაღ წე-

ვის ილუ ზიაა (ავტორის ხა ზი); აქ ვე და ვა მა ტებ, რომ 

ნა ნა ბუთხუ ზის გრო ტეს კუ ლი პო ლი ნა ან დ რე ევ ნას 

ურ ცხ ვი ბრძო ლა დორ ნის და სა უფ ლებ ლად, რომ-

ლის დრო საც არა ერ თხელ მი მარ თავს ვედ რე ბით 

- „წამიყვანე აქე დან!“, საბ რა ლო ქა ლის მი ერ პრო-

ვინ ცი ის ჭა ო ბი დან ნე ბის მი ე რი ხრი კით თავ დახ ს ნის 

ბო ლო, სა სო წარ კ ვე თი ლი ცდა ა. გი ვი კო ბა რა თაშ ვი-

ლის ტრეპ ლე ვის ნერ ვი უ ლი ამ ბო ხი თუ ნი ნა სად მი 

აკ ვი ა ტე ბუ ლი გრძნო ბაც, ასე ვე უსი ხა რუ ლო რე ა-

ლო ბი დან გაჭ რის ის ტე რი ა ა. გარ და ამი სა, ალექ სან-

დ რე ბე გა ლიშ ვი ლის სო რი ნი, ინ ვა ლი დის ეტ ლი თა 

და მხარ ზე შე მომ ჯ და რი ქათ მით, ტრეპ ლე ვის სა ვა-

რა უ დო მო მავ ლის კონ ტუ რი ცა ა, რა საც თვით მ კ ვ ლე-

ლო ბით გა ნე რი დე ბა კი დეც. 

გი ორ გი მარ გ ვე ლაშ ვი ლის სპექ ტაკ ლ მა ან ტონ 

ჩე ხო ვის „სამი და“ (თეატრისა და კი ნოს უნი ვერ სი-

ტე ტი, 2014), ასა ხა ძვე ლი ეპო ქის ინ ტე ლი გენ ცი ის გა-

დაგ ვა რე ბულ მემ კ ვიდ რე თა სა ხე ე ბი, მა თი უუნა რო ბა 

ეშ რო მათ სა კუ თა რი მიზ ნე ბის რე ა ლი ზე ბის თ ვის. მე-

სა მე კურ სის მსა ხი ო ბებ თან მომ ზა დე ბულ წარ მოდ-

გე ნა ში გა თა მაშ და სა ოც ნე ბო მო მავ ლის ნგრე ვით 

გან ც დი ლი სუ ლის შემ ძ ვ რე ლი ტკი ვი ლი. 

თა ნა მედ რო ვე ო ბის თ ვის მუ დამ დი ა ლო გის თ ვის 

გან წყო ბი ლი ჩე ხო ვი სე უ ლი ტექ ს ტის ინ ს პი რა ცი ით 

შე იქ მ ნა მა რი ამ მეღ ვი ნე თუ ხუ ცე სის სა ო ჯა ხო დრა მა 

„სამი და“. პი ე სამ ასა ხა XXI სა უ კუ ნის სა ქარ თ ვე ლო ში 

შექ მ ნი ლი რე ა ლო ბა და ორი წარ მა ტე ბუ ლი სას ცე ნო 

გა აზ რე ბით და იდ გა „ჰარაკისა“ (რეჟისორი სან დ რო 

კა ლან და ძე, 2021)  და თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ-

მ წი ფო  უნი ვერ სი ტეტ ში (რეჟისორი მა ნა ნა კვირ კ-

ვე ლი ა, 2023). ჩე ხო ვი სე უ ლი სა მი დის გან გან ს ხ ვა-

ვე ბით, ქარ თ ვე ლი დე ბი დე და ქა ლაქ ში ცხოვ რო ბენ, 

უფ რო სი ემიგ რან ტი დის ახი რე ბით, რომ ლის თ ვი საც 

გა უ ფა სუ რე ბუ ლა მშობ ლი უ რი გა რე მო და წარ სუ ლი, 

მა მა- პა პე ულ სახლს ყი დი ან. მკაც რი რე ა ლო ბის პი-

რის პირ მარ ტოდ მარ ტო დარ ჩე ნი ლი უმ ც რო სი დე ბი 

კი, თავ გან წირ ვით - იბ რ ძ ვი ან მო ი პო ვონ სა კუ თა რი 

ად გი ლი სამ ყა რო ში, სა დაც მხო ლოდ „სარეველები 

იმარ ჯ ვე ბენ!“. 

XXI სა უ კუ ნე ში გან ხორ ცი ე ლე ბულ დად გ მა თა შო-

რის, ვფიქ რობ, შე სამ ჩ ნე ვია ჩე ხო ვი სე ულ ინ ტერ პ რე-
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ტა ცი ა თა სიმ რავ ლე. ისი ნი მძაფ რად ასა ხა ვენ შე მაშ-

ფო თე ბელ სი ნამ დ ვი ლეს, გლო ბა ლურ გა მოწ ვე ვა თა 

თით ქ მის და უძ ლე ველ სუ რათს. ჩე ხო ვის პო ე ტი კა ში 

გაცხა დე ბუ ლი, დი დი ავ ტო რის მი ერ მწვა ვედ გან ც-

დი ლი თუ ჩვენს სცე ნებ ზე გან ს ხე უ ლე ბუ ლი თა ნა ტო-

სის აჩ რ დი ლი კი, შეძ ლებს თუ არა სა ზო გა დო ე ბის 

ამოქ მე დე ბას სი ცოცხ ლის გა და სარ ჩე ნად, ამას მო-

მა ვა ლი გვიჩ ვე ნებს.
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GHOST OF THANATOS ON GEORGIAN 
CHEKHOVIAN STAGE

Tamar Qutateladze

keywords: Georgian Theater, Chekhov, Doiashvili, Egadze, Margvelashvili, Chikvaidze, Enukidze

Interest in Anton Chekhov’s dramaturgy has always been strong in Georgia. Nevertheless, during the 20th century, 
Georgian society saw only a few interpretations of Chekhov’s plays. All of Chekhov’s plays were created by 
understanding the consequences of the cataclysms that developed at the end of the XXI century, the number of which 
is very substantial. Davit Doiashvili’s Three Sisters and The Seagull (Marjanishvili Theater, 1997, Vaso Abashidze New 
Theater, 2022) are outstanding among them. The Cherry Orchard and The Seagull by Gasparelia (Theatre and Cinema 
University, 1999, 2000), Otar Egadze’s Uncle Vanya (Vake Theater Basement, 2003), Giorgi Margvelashvili’s The Cherry 

Orchard and Three Sisters (Movie Actors’ Theater , 22. X. 2004, University of Theater and Cinema, 2014), L. Tsuladze’s 
Woman with a Dog (Attic of Marjanishvili Theater, 2007), Uncle Vanya by Nika Chikvaidze (Small Stage of Griboyedov 
Theater, 2022), The Cherry Orchard by Andro Enukidze (Vaso Abashidze New Theater, 2023). The family drama Three 

Sisters by Georgian author Mariam Meghvinetukhutses was inspired by Chekhov’s texts, which are always open to 
dialogue for modern times. Based on this original text created by understanding the reality in Georgia in the 21st century, 
the audience has already seen two successful youth productions at the Haraki Theater (dir. Sandro Kalandadze, 2021) 
and on the stage of Shota Rustaveli Theater and Cinema University of Georgia (dir. Manana Kvirkvelia, 2023).
The paper outlines the main highlights of the above-mentioned plays, the aspiration of the directors to create a 
perfect portrayal of modern realities based on Chekhov’s dramaturgy.

1  მირცხულავა, ხელოვნების, 2010, გვ. 63.

G
eorgian directors always take a keen interest in An-
ton Chekhov’s dramaturgy. But, in the 20th century, 
Georgian society saw only a few interpretations of 

Chekhov’s plays. Maybe this fact is the result of some reg-
ularity. In connection with this topic, the opinion of two 
great scientists of analytical psychoanalysis, which I will 
touch on later, is interesting. This time I would like to point 
out that the beginning of the third millennium in Georgia 
saw a rise in the interest in Chekhov’s dramaturgy, read-
ing his poetry in a new way and understanding the fate 
of the intelligentsia. Almost all Georgian directors in the 
1990s staged a play or story of this great playwright and an 
interesting Chekhovian panorama of Georgia was created. 
They read the apocalyptic processes of the beginning of 
both centuries, the eternal tragedy of the intellectual, the 
tragedy experienced by his “criminal inactivity” or “crimi-
nal activity”.

As is known, art is of a “double” symbolic nature, a 
sign of signs, and its study requires accessing symbolic 

language, decoding signs and the unconscious phenome-
na behind them. After all, art is driven by symbols, i.e. by 
unconscious erotic-thanatic forces (sexuality and aggres-
sion). 

Carl Jung, the founder of analytical psychology, pro-
posed two types of unconscious: personal and collective 
unconscious. According to his theory, the field of collec-
tive unconscious is super-personal, common humanity 
and universal. It departs from the biography of a particular 
person, relates to the entire human experience and passes 
it on to generations.... The person inherits the collective 
unconscious and participates in the process of its further 
“building”1. Refinement is a manifestation of harmony, 
order, the highest and perfect state of man. And the art 
depicting archetypes and universal symbols is timeless 
and super-personal, and the creator is of a dual nature; 
that is, the creator does not possess creative skills, but the 
skills themselves possess him and transform him into his 
own instrument. According to Jung, “the artist is collective 
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man”, his creative origin is irrational, where the private 
personal-human feeling is the overture, the impulse to 
play out the eternal “divine comedy”. Modern art, which 
depicts destruction, in Jung’s sense, is a reflection of the 
problems of humanity. The other founder of psychoanaly-
sis, Austrian Sigmund Freud, in his book Beyond the Pleas-
ure Principle, believes that “man strives for self-destruc-
tion, which is an unconscious desire to return to where 
nothing bothered him, or to die. According to his theory, 
the goal of all forms of life is to return to the beginning, 
and he calls this tendency the principle of nirvana”.2

The 1890s, and Chekhov’s time, saw the activation of 
apocalyptic processes, the fastest reevaluation of values, 
search for a new theatrical model or expressive methods, 
and the desire to renew theatrical life. By reading the great 
Russian classic from a new point of view, the unmasked 
face of reality and new relationships is revealed. The plays 
openly “speak” about the suspicious present, the ghost of 
Thanatos. The 21st-century Chekhovian Georgian stage is 
powerful: the reflection of the collapse of authorities, ab-
surdist consciousness, worldview principles of the theater 
of cruelty and some staging techniques. Taking into ac-
count the main accents of the new reality, there are fre-
quent free interpretations, visualization of reality. Time is 
no longer specified in productions. Directors try to portray 
total cynicism, alienation, dizzying devaluation of human 
life, generational conflict as much as possible in the bor-
derless world. In plays, the number of characters and the 
text are reduced. In order to intensify the audience’s inter-
est, a variety of technical means are abundantly applied—
lighting, multimedia means, interactive methods, collage 
resources, utilization of the entire perimeter of the theater 
or alternative spaces, multivariate interpretation.

At the end of the 20th century, due to the cataclysms 
that developed in the country, Davit Doiashvili’s Three Sis-
ters (Marjanishvili Theater, 1997) shows the sharp position 
of the new generation, their spiritual condition and mood. 
The “ultra-modern” spectacle highlighted the dizzying deg-
radation of the intelligentsia, showing a generation that got 
rid of the dictates of the guardian, the great authority, fa-
ther-tyrant and breathed freely in the face of a new life. This 
time, “everything was allowed, and even the father’s funer-
al was parodied” in a performance saturated with nihilism, 
“even with a kind of exaltation, they forgot everything that 
belonged to the intelligentsia as distinguished and worthy 

2  ვანიე, ლტოლვების, 2017, გვ. 143.
3  არველაძე, დრო!, თბილისი, 2003, #49, გვ. 9.

people, and with amazing enthusiasm they went to obscen-
ity.” In the performance, the father figure echoed the meta-
phor of the “death of God”. Monologues about the need to 
transform existing reality were delivered quickly, mockingly, 
with a parodic subtext. d. In Doiashvili’s stage version, there 
was no longer even a dream.

In the inaugural staging of Chekhov’s Uncle Vanya in 
Georgian (Vake Theater Basement” dir. Otar Egadze, 2003), 
the authority presented onstage was completely weak. 
Gia Roinishvili played an immature child, and the grada-
tion between the representatives of different social strata 
was removed. “In the play, the Serebryakovs, Voynitskas, 
Astrovs are not standing on one side of the barrier, and 
the peasants are not on the other, the demarcation line 
between them has been erased.... They have the past, the 
present, and thus, the future in common.”3 Two decades 
later, in Nika Chikvaidze’s Uncle Vanya (small stage of Gri-
boyedov Theater, 2022), an even more disturbing picture 
unfolded. Onstage is an icon of a loveless, bleak, apoca-
lyptic world. In the ivory-colored metaphorical decoration 
created by Lisa Chichinadze, almost all objects: pianos, 
cabinets, furniture are upside down, fallen, or half-buried. 
They look like tombstones. Awake, deceived, fascinat-
ed-alienated from each other by consumptive relation-
ships, people in a hopeless dead end, are clearly aware of 
their own failure. Delayed awakening, lack of prospects, 
total dissatisfaction—manifests itself in loneliness expe-
rienced to the point of physical pain. Everyone is unhap-
py here. The unchanging activity of Serebryakov’s young 
wife, the charming Elena, who is almost crazy from bore-
dom, changing clothes and nervously walking around the 
rooms, played by Sofia Lomjaria, finds a logical continua-
tion in the shameless betrayal of a woman fascinated by 
a harmless “scientist” husband. Astrov, endlessly creating 
projects to change the world, realizes the futility of his 
own work. Mikhail Arjevanidze’s Ivane Voynitski, admired 
by his famous son-in-law in his youth, desperately admits 
that he has been a slave to a worthless swindler all his 
life. Archil Baratashvili’s Serebriakov himself is extremely 
unhappy. A narcissistic middle-aged man does not like his 
profession, or his children, or his beautiful wife. A masked 
pseudo-intelligent, he clearly sees that the artificially cre-
ated image of a successful scientist, which he manipu-
lated all his life, has collapsed. Sonia, embodied by Nina 
Kalatozi, humble, hardworking, suffering from loveless cir-
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cumstances and beautiful appearance, is driven to despair 
by the indifference of her beloved man. His spiritual trag-
edy is in unison with Mikheil Arjevanidze’s uncle Vanya, 
who at the end of the play hangs a chair on a rope and 
illuminates the finale of the unhappy existence of infinite-
ly trusting, obedient people.

The free interpretation of Chekhov’s prose Woman 
with a Dog (dir. L. Tsuladze, Attic of Marjanishvili Theater, 
2007) showed the tragedy of an intellectual thrown from 
the vanguard of life to the backstage, the purposeless ex-
istence of modern society alienated from pure love, ori-
ented to profit, its internal chaos. In the black-and-white 
space of the show, actors and their miniature double-pup-
pets acted out an acute human drama. Anna’s striped 
dress by Nanka Kalatozishvili metaphorically reflected the 
spiritual mood of this poetic woman, who would marry a 
lackey and be enslaved to a mediocre, provincial existence 
like a tusaghi. At the end of the performance, Nika Tav-
adze Gurov’s soulful confession-monologue revealed the 
great pain and insurmountable sadness of a faceless life, 
a mechanical existence. The actor played the drama of an 
unrealized, devastated individual, mired in the quagmire 
of a pragmatic existence, whose loveless marriage and 
prosaic activities stifled his inclination to live spiritually.

The main themes and trends intensifying since the be-
ginning of the 21st century were sharply marked even in the 
28th Auditorium Theater of Shalva Gatserelia. In The Cherry 
Orchard staged in 1998, the scene was an idle, degener-
ate, nervous society. The unnaturally white scenography 
caused a sense of alarm. In the performance, they often 
played a “march”, “polonaise”, “waltz”, danced, got to-
gether, escaped loneliness, thinking, harsh reality. Against 
the backdrop of white scenography, all men participating 
in the performance were dressed in white and had their 
heads shaved. In a loveless environment, each stage hero 
was desperately looking for useful relationships. Due to 
their apocalyptic immorality, it seemed perfectly logical 
that this society would die a natural death, which would 
not even cause regret.

Against the background of the intense spiritual crisis 
of the beginning of the 21st century, when the expectation 
of radical transformations and the “judgment” of the intel-
ligentsia was renewed, Giorgi Margvelashvili’s The Cherry 
Orchard (Movie Actors Theater, 22. X. 2004) continued to 
show the inevitable catastrophe of the old generation. If 
Mikheil Tumanishvili considered Ranevskaya and Gaev 
as so-called pink cranes and made sense of rough reality, 
for G. Margvelashvili they became inactive, servile crea-

tures. The finale is played in many ways. Suitcases, tossed 
books, empty champagne bottles and crystal buckles lit-
tered the scene, strewn with broken planks, and dressed 
as thieves, Ranevskaya, devastated by a shameful defeat, 
was preparing a well-deserved judgment for herself. The 
lady who was a participant in the burial of the great era 
of the famous ancestors, threw out the ancients from the 
ancestral chest, took their place herself, and her body was 
taken out of the stage like a corpse, laid to rest.

 Two decades later, a show based on Chekhov’s The 
Cherry Orchard was staged again. In the play of the direc-
tor Andro Enukidze (Music and Drama Theater, 2023), the 
stage was “captured” by a huge, massive, papal army of 
wardrobes. The decoration created by artist Shota Bagal-
ishvili, a medieval relic of the past, thought of as a treas-
ure of national memory, which is spread over the entire 
width of the stage board, seemed to be moving. At the 
beginning, he menacingly moved towards the hall, then 
into the depths of the stage, and at the end of the play, he 
obediently went down into eternity, as a recognized fail-
ure of the old era.

In Andro Enukidze’s interpretation, the inevitable finale 
of dead-end society was shown. One can clearly see the 
unacceptability of adapting to the disharmonious era, the 
belief in the futility of the struggle, the fastest escape from 
reality. Everyone realizes their own guilt or helplessness 
against the rigid values of the new times, where their lives 
are doomed to a shameful collapse. In the play, none of the 
characters of the Ranevskis’ entourage can be perceived 
as individuals overcoming the challenges of the new era. 
With the separation from the past, the inner alarm of both 
generations is noticeable. It is realized that by swinging the 
ax of the weak, tireless, completely inflexible Lopakhin, not 
only the garden will die, but also everything that is vital 
for the Ranevskys, the young people, and Lopakhin himself.

In The Seagull (2000), staged by famous maestro Shal-
va Gatserelia with his students, Treplev admitted that the 
future was a logical continuation of the unhealthy reality 
and that alarming processes were waiting. In his imagi-
nation, black-robed devils leaped across the stage. They 
reported with sardonic glee the disappearance of life on 
earth, the death of a degenerate society. The critical pathos 
and reforming spirit of the scandalous spectacle attacked 
the elders who had brought the artistic processes to a fa-
tal dead end, plundered and condemned the world to de-
struction. Arkadina was infuriated by her son’s rebellious 
thinking. According to his belief, the inferior, pretentious 
youth aggressively sought to judge and harass the elders. 
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The debut made it clear that the generation of “fathers” 
and “sons” was preparing for an unequal war against each 
other. The beginning of the young playwright’s career was 
marked in a hostile environment, where he remained in 
complete isolation after the failure of his debut, doomed 
to inevitable failure.

In Davit Doiashvili’s Seagull (New Theater named 
after Vaso Abashidze, 2022), performed two decades af-
ter the production of Shalva Gapsrelia, all characters are 
still unhappy. Everyone realizes that, trapped in a hopeless 
environment, they live poorly, suffer from constant failure 
and lack of love. The undisturbed desire to escape from the 
faceless life - acquires the character of mutual estrange-
ment, life-death confrontation of generations. This eternal 
war ends this time with the victory of the elders, which 
raises serious doubts about the values and ability to live in 
the modern world. Theater expert Maka (Marine) Vasadze 
rightly called his review dedicated to the play: “a world 
left without a future”4. About the lama’s sadomasochistic 
relations created on the stage, he wrote that “Buba Gogo-
rishvili’s Arkadina loves neither her son Kostia, nor Trigor-
in, Davit Beshitaishvili’s melancholic Trigorin... loves nei-
ther Arkadina nor Nina Zarechnaya; Anastasia Chanturaia 
does not like Nina Treplev, but Trigorin is fascinated by a 
successful writer”; Nanka Kalatozishvili’s love for Treple-
vi, who is always intoxicated by drugs or alcohol, is an il-
lusion of escape from an unacceptable family and society” 
(the line is mine. T.K); I will add here that the shameless 
struggle of Nana Butkhuz’s grotesque Polina Andreevna 
to conquer Dorni, during which she repeatedly pleads - 
“Take me from here!”, is the last, desperate attempt by a 
poor woman to escape from the provincial swamp by any 
trick. Giviko Baratashvili’s Treplevi’s nervous rebellion and 

4  ვასაძე, მომავლის, 2024. 

his obsessive feelings for Nina are also hysteria to break 
away from unhappy reality. In addition, Aleksandre Begal-
ishvili’s Sorin with a wheelchair and a chicken sitting on 
his shoulder is also the outline of Treplev’s probable fu-
ture, which he even averts by committing suicide.

Giorgi Margvelashvili’s staging of A. Chekhov’s Three 
Sisters (University of Theater and Cinema, 2014) depicts 
the degenerate heirs of the old-era intelligentsia, their in-
ability to work hard to realize their own goals. In the per-
formance prepared with the actors of the third year, the 
soul-stirring pain experienced by the destruction of the 
dream future was played out.

Mariam Meghvinetukhutses’ family drama Three Sis-
ters was inspired by Chekhov’s text, which is always open 
to dialogue for modern times. The play reflected the reality 
created in 21st century Georgia and was staged with two 
successful stage performances of Harakisa (dir. Sandro 
Kalandadze, 2021) at the University of Theater and Cinema 
(dir. Manana Kvirkvelia, 2023). Unlike Chekhov’s three sis-
ters, the Georgian sisters live in the capital, at the whim of 
the older immigrant sister, for whom the native environ-
ment and past have been devalued, they sell their parents’ 
house. Left alone in the face of harsh reality, the younger 
sisters are selflessly fighting to find their own place in a 
world where only “weeds win!”

Among the productions carried out in the 21st century, 
we believe that the abundance of Chekhovian interpreta-
tions is noticeable. They poignantly depict a disturbing re-
ality, an almost insurmountable picture of global challeng-
es. The future will show whether the ghost of Thanatos, 
announced in Chekhov’s poetry, acutely experienced by 
the great author, or embodied on our stages, will be able 
to mobilize society to save lives.
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საგანმანათლებლო თეატრის ცენტრი 
REPLIKA - მხატვრული გამოხატვის და 

კულტურული ჩართულობის ხელშეწყობა 
რუმინეთში

სანდრა რაზვანა ჩერნატი

საკვანძო სიტყვები: კულტურული ცენტრი REPLIKA, რუმინეთის სოციოკულტურული სივრცე, კულტურული ჩართულობა

1  კულტურული ცენტრი, დამოუკიდებელ ხელოვანთა წამოწყება, რომელიც დაარსდა 2009 წელს ქალაქ კლუჟში, მაგრამ 
დაიხურა 2022 წელს სახელმწიფოს მიერ დამოუკიდებელი კულტურული ინიციატივების მწირი დაფინანსების და მხარდაჭერის 
გამო.

წინამდებარე სტატიაში გამოკვლეულია კულტურული ცენტრის REPLIKA, როგორც კულტურული ინსტიტუტის, 

როლი და მნიშვნელობა რუმინეთში. მხატვრული გამოხატვის და კულტურული ჩართულობის ხელშეწყობის 

მიზნით დაარსებული ეს ცენტრი შემდგომში ჩამოყალიბდა, როგორც თანამედროვე ხელოვნებისა და 

კულტურული ღონისძიებების აქტიური და გავლენიანი დაწესებულება. ამ სტატიაში განხილულია REPLIKA-ს 

ისტორია, მისია, პროგრამა და გავლენა, ასევე გაშუქებულია მისი წვლილი რუმინეთის სოციოკულტურულ 

სივრცეში.

XX 
სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხევ რის ერ თ -ერთ-

მა გა მორ ჩე ულ მა თე ატ რა ლურ მა ფი გუ-

რამ, აუგუს ტუ ბო ალ მა, თა ვის ნაშ რომ-

ში „ჩაგრულთა თე ატ რი“ გა ნაცხა და, რომ თე ატ რის 

და ნიშ ნუ ლე ბა ა, უფ რო ღრმად ჩაგ ვა ხე დოს სა კუ თარ 

თავ ში და სხვებ ში, გაგ ვაც ნოს ჩვე ნი ეპო ქის რა ო ბა, 

რა თა ჩვენ უკეთ გა ვაც ნო ბი ე როთ ჩვე ნი სამ ყა რო და 

გა მო ვიწ ვი ოთ ცვლი ლე ბე ბი. ბო ა ლი დარ წ მუ ნე ბუ-

ლი იყო, რომ თე ატ რი არის მსოფ ლიო სა ზო გა დო ე-

ბის სა ხეც ვ ლის ინ ს ტ რუ მენ ტი, რო მე ლიც სო ცი უ მის 

თი თო ე ულ წევრს აძ ლევს ძა ლას, თა ვად აქ ტი უ რად 

გან საზღ ვ როს სა კუ თა რი მო მა ვა ლი ნაც ვ ლად იმი სა, 

რომ პა სი უ რად ელო დოს ცვლი ლე ბე ბის დად გო მას. 

იგი ყო ველ თ ვის უს ვამ და ხაზს კომ პ ლექ სურ ურ თი-

ერ თო ბებს ხე ლოვ ნე ბა სა და სა ზო გა დო ე ბას შო რის. 

ხე ლოვ ნე ბა არის სა ზო გა დო ე ბის წეს - ჩ ვე უ ლე ბე ბის, 

ღი რე ბუ ლე ბე ბის და ტრა დი ცი ე ბის სარ კე, რო მე ლიც 

გან საზღ ვ რავს და გავ ლე ნას ახ დენს მათ ზე.

რუ მი ნეთ ში და მო უ კი დე ბე ლი თე ატ რე ბის ფე ნო-

მენ მა მხო ლოდ ბო ლო რამ დე ნი მე წე ლი წად ში და-

იწყო ჩა მო ყა ლი ბე ბა. სულ უფ რო მე ტი და მო უ კი დე ბე-

ლი და სი ცდი ლობს ად გი ლის დამ კ ვიდ რე ბას რუ მი ნე-

თის თე ატ რა ლურ სცე ნა ზე: ზო გი წარ მა ტე ბით (Teatrul 

Luni Green Hours-ში, Unteatru, Reactor და სხვა ნი) 

და ზო გიც წა რუ მა ტებ ლად (მაგალითად, Fabrica de 

Pensule)1. და მო უ კი დე ბე ლი რუ მი ნუ ლი თე ატ რის მრა-

ვალ ფე რო ვან ლან დ შაფ ტ ში გა მო ირ ჩე ვა ერ თი კონ კ-

რე ტუ ლი პრო ექ ტი. მას სა თა ვე ში უდ გას ხე ლო ვან თა 

ჯგუ ფი, რო მელ თაც აწუ ხებთ თე ატ რის ისე თი საკ ვან-

ძო ფუნ ქ ცი ე ბის ბე დი, რო გო რი ცაა გა ნათ ლე ბა, ასე ვე 

სა ჭირ ბო რო ტო სო ცი ა ლურ სა კითხებ ზე და ფიქ რე ბა 

და მსჯე ლო ბა. სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის ცენ ტ რი 

REPLIKA არის ერ თა დერ თი სა გან მა ნათ ლებ ლო თე-

ატ რი რუ მი ნეთ ში.

REPLIKA ცნო ბი ლია სო ცი ა ლუ რი და პო ლი ტი კუ-

რი ჩარ თუ ლო ბით გა მორ ჩე უ ლი პერ ფორ მან სე ბით, 

რომ ლებ შიც ასა ხუ ლია ჩვე ნი გა რე მოს და უც ვე ლი 

მხა რე ე ბი და რე ა ლი ე ბი. „ჩვენ ყო ველ თ ვის ვიწყებთ 
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ჩვენ თ ვის მტკივ ნე უ ლი იარით [...] ჩვენ წი ნა შე მდგა-

რი პა რა დოქ სით [...]. კა ტა ლი ზა ტო რის ეფექ ტის მქო-

ნე სა კითხე ბით გა ნათ ლე ბა ში“.2 ეს პერ ფორ მან სე ბი 

წარ მო ად გენს პლატ ფორ მას რო გორც ხე ლო ვან თათ-

ვის, ისე მო ქა ლა ქე თათ ვის, რა თა მათ პა სუ ხი გას ცენ 

თემ ში არ სე ბულ პრობ ლე მებს.

ის ტო რი უ ლი ფო ნი

2002 წელს სა რე ჟი სო რო ფა კულ ტე ტის მე ოთხე კურ-

სის ერ თ -ერ თი სტუ დენ ტი შე ე ჭი და უკი დუ რე სად ამ-

ბი ცი ურ და სა რის კო ამო ცა ნას: უსახ ლ კა რო ბავ შ ვ-

თა ცენ ტ რ ში მცხოვ რე ბი 6 ბავ შ ვის მო ნა წი ლე ო ბით  

და იდ გა სპექ ტაკ ლი - „შინ“,3 რო მე ლიც წარ მო ად გი-

ნეს ბუ ქა რეს ტის იო კრი ან გეს სა ხე ლო ბის თე ატ რ ში, 

დად გ მამ ფარ თო აღი ა რე ბა მო ი პო ვა, ხო ლო რა დუ 

აპოს ტოლ მა 2002 წელს მი ი ღო UNITER ჯილ დო სა-

უ კე თე სო დე ბი უ ტის თ ვის. რამ დე ნი მე წლის შემ დეგ 

რე ჟი სო რი იხ სე ნებ და: „თეატრი, რო მე ლიც მე შევ ქ-

მე ნი, დღი დან და არ სე ბი სა საზ რ დო ობ და არ სე ბუ ლი 

სო ცი ა ლუ რი სა კითხე ბის ანა ლი ზით, უშუ ა ლოდ ერ-

თ ვე ბო და თე მის ცხოვ რე ბა ში, რაც ჩე მი შთა გო ნე ბის 

წყა როს და პრო ვო კა ცი უ ლი დად გ მე ბის სა ფუძ ველს 

წარ მო ად გენ და“.4

რა დუ აპოს ტო ლი ხელ მ ძღ ვა ნე ლობ და რა სა-

ხელ გან თ ქ მუ ლი პე და გო გე ბის, გან სა კუთ რე ბით, სა-

გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის სფე რო ში გა მოც დი ლე-

ბის მქო ნე მოღ ვა წე ე ბის თე ო რი ე ბი თა და პრინ ცი-

პე ბით, იგი სულ უფ რო დიდ ყუ რადღე ბას უთ მობ და 

თე ატ რის სო ცი ა ლურ და სა გან მა ნათ ლებ ლო მნიშ-

ვ ნე ლო ბას. რამ დე ნი მე წლის შემ დეგ მან ითა ნამ შ-

რომ ლა დრა მა ტურგ მი ჰა ე ლა მი ხა ი ლოვ თან - პი-

ე სის Familia Offline ავ ტორ თან. ამ ნა წარ მო ებ ში 

გა შუ ქე ბუ ლია უცხო ეთ ში მო მუ შა ვე მშობ ლე ბის და 

ბე ბი ა- ბა ბუ ი სა თუ უფ რო სი და- ძ მის ზრუნ ვას მინ დო-

ბი ლი შვი ლე ბის თე მა. აპოს ტოლ მა და მი ხა ი ლოვ მა 

წა მო იწყეს ერ თობ ლი ვი სა გან მა ნათ ლებ ლო პრო ექ-

ტი Țară, țară, vrem părinți („ქვეყანავ, ქვე ყა ნავ, ჩვენ 

გვჭირ დე ბა მშობ ლე ბი“), რომ ლის თ ვი საც მო ი პო ვეს 

ეროვ ნუ ლი კულ ტუ რუ ლი ფონ დის ად მი ნის ტ რა ცი-

2  Michailov, Educational, 2021, p. 8.
3  ლუდმილა რაზუმოვსკაიას პიესის იმავე სახელწოდების მიხედვით.
4  Apostol, Teatru, 2018, p. 137.
5  რადუ აპოსტოლის მიერ დან ბოიჩეასთვის მიცემული ინტერვიუ (გაზეთი Metropolis, 2013).

ის და ფი ნან სე ბა. ყო ველ შა ბათ - კ ვი რას, ერ თი წლის 

გან მავ ლო ბა ში, ისი ნი, მსა ხი ო ბებ თან  - მი ჰა ე ლა 

რა დეს კუ სა და ვი ო რელ კო ჯა ნუს თან ერ თად, ბუ ქა-

რეს ტის ერ თ -ერთ სა შუ ა ლო სკო ლა ში, ატა რებ დ ნენ 

სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის ვორ ქ შო პებს, რო მელ-

თა ფარ გ ლებ ში შე იქ მ ნა სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ-

რ ში მი ჰა ე ლა მი ხა ი ლო ვის პი ე სის „Familia Offline“ 

დად გ მის კონ ცეფ ცი ა. შე ირ ჩა ვორ ქ შო პე ბის აქ ტი უ რი 

მო ნა წი ლე, 9-14 წლის ასა კის 9 ბავ შ ვი. პი ე სის „შინ“ 

დად გ მის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, რო მელ შიც უსახ ლ კა რო 

ბავ შ ვე ბი სა კუ თარ თავს გა ნა სა ხი ე რებ დ ნენ, Familia 

Offline-ში მცი რეწ ლო ვა ნი მსა ხი ო ბე ბი შე ე ცად ნენ, 

„გაეჟღერებინათ პრობ ლე მე ბის მქო ნე თა სათ ქ-

მე ლი“.5 ამ წარ მოდ გე ნა ში ასა ხუ ლია დი დი ოჯა ხის 

ცხოვ რე ბა: უფ რო სი ძმა და შე უძ ლოდ მყო ფი ბა ბუა 

უვ ლი ან ბავ შ ვებს, რო მელ თა მშობ ლე ბი უცხო ეთ ში 

არი ან წა სუ ლე ბი სა მუ შა ოდ.

სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რ ში, პრობ ლე მე ბის გა-

დაჭ რის მხრივ, ბავ შ ვე ბის მო ნა წი ლე ო ბას გან სა კუთ-

რე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბა, რად გან ისი ნი მათ თ-

ვის გან საზღ ვ რუ ლი რო ლე ბის ფარ გ ლებს სცდე ბი ან 

- ქმნი ან წარ მოდ გე ნას და თა ვი ან თი წვლი ლი შე აქვთ 

მის დად გ მა ში. ამ კონ ტექ ს ტ ში რე ჟი სო რი, დრა მა ტურ-

გ სა და ორ მსა ხი ობ თან ერ თად, ცდი ლობ და პა ტა რა 

მსა ხი ო ბე ბის მაქ სი მა ლუ რად ჩარ თ ვას პი ე სის შექ მ ნის 

პრო ცეს ში. ბავ შ ვებ თან ერ თად შე ის წავ ლეს ტექ ს ტი, 

მაქ სი მა ლუ რად გა მო ი ძი ეს და დე ტა ლუ რად გა ნი ხი-

ლეს თი თო ე უ ლი დრა მა ტუ ლი სი ტუ ა ცი ა, წა ა ხა ლი სეს 

ბავ შ ვე ბი, წარ მო ედ გი ნათ, თუ რა რე აქ ცია ექ ნე ბო-

დათ და რას იზამ დ ნენ ამა თუ იმ შემ თხ ვე ვა ში. გარ-

და ამი სა, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ძა ლის ხ მე ვა იყო მი მარ თუ-

ლი, რომ მათ გა ე თა ვი სე ბი ნათ ტექ ს ტე ბი და მათ მი ერ 

წარ მოთ ქ მუ ლი სიტყ ვე ბი  გულ წ რ ფე ლი და ბავ შ ვუ რი 

ყო ფი ლი ყო. უფ რო მე ტიც, პი ე სის დად გ მი სას შე ეძ-

ლოთ ტექ ს ტის იმ პ რო ვი ზა ცი ა, რი თაც შე ნარ ჩუნ და 

ახალ გაზ რ და მსა ხი ობ თა სპონ ტა ნუ რო ბა და ავ თენ-

ტუ რო ბა.

პრე მი ე რა შედ გა ბუ ქა რეს ტის Teatrul Foarte Mic-

ში, ხო ლო მომ დევ ნო ორი წლის გან მავ ლო ბა ში წარ-

მოდ გე ნე ბი გა ი მარ თა მოლ დო ვი სა და ტრან სილ ვა-
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ნი ის დიდ ქა ლა ქებ ში (სადაც უცხო ეთ ში მო მუ შა ვე 

მშობ ლე ბის პრობ ლე მა გან სა კუთ რე ბით აქ ტუ ა ლუ-

რი ა).6 გას ტ რო ლე ბის შემ დეგ სპექ ტაკ ლე ბის გა სა მარ-

თად და სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის ახა ლი პრო-

ექ ტე ბის გან სა ხორ ცი ე ლებ ლად, სა კუ თა რი სივ რ ცის 

ქო ნის იდეა გაჩ ნ და. შე დე გად, ვი ო რელ კო ჯა ნუმ და 

მი ჰა ე ლა რა დეს კუმ შე ი მუ შა ვეს საპ რო ექ ტო გა ნაცხა-

დი, წარ მა ტე ბით მო ი პო ვეს ნორ ვე გი უ ლი ფონ დე ბის 

გრან ტი და და სივ რ ცე იჯა რით აიღეს. ეს იყო პა ტა რა 

დარ ბა ზი ყო ფი ლი ქარ ხ ნის შე ნო ბა ში. მათ მა ლე შე-

უ ერ თ დათ არ ქი ტექ ტო რი და სცე ნის დი ზა ი ნე რი გა ბი 

ალ ბუ, რო მე ლიც სა თა ვე ში ჩა უდ გა დარ ბა ზის სა თა ნა-

დო იერის უზ რუნ ველ სა ყო ფად გან სა ხორ ცი ე ლე ბელ 

სა მუ შა ო ებს. ეს პრო ცე სი ბო ლომ დე სპონ სო რე ბი სა 

და შე მომ წირ ვე ლე ბის დახ მა რე ბით მიმ დი ნა რე ობ და. 

2015 წლის 14 თე ბერ ვალს ბუ ქა რეს ტის თე ატ რა ლურ 

ას პა რეზ ზე გა მოჩ ნ და სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის 

ცენ ტ რი REPLIKA - ახა ლი და მო უ კი დე ბე ლი თე ატ რი 

და სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის პირ ვე ლი სივ რ ცე 

წარ დ გა მა ყუ რებ ლის წი ნა შე სა დე ბი უ ტო სპექ ტაკ ლით 

„Familia Offline“.

არ სე ბი თად, REPLIKA არის კო ო პე რა ტი ვი და 

ყვე ლა მის წევრს შე აქვს წვლი ლი კონ კ რე ტუ ლი 

ამო ცა ნის შეს რუ ლე ბით, დაწყე ბუ ლი ყო ველ სა ღა-

მოს მა ყუ რებ ლე ბის შე პა ტი ჟე ბით, დამ თავ რე ბუ ლი 

საპ რო ექ ტო გა ნაცხა დე ბის შე მუ შა ვე ბით. თა ნამ შ-

რომ ლო ბის სუ ლის კ ვე თე ბა მო ი ცავს აუდი ტო რი ას 

და REPLIKA-ს მე გობ რებს, რომ ლე ბიც არა მხო ლოდ 

სო ლი და რო ბით, არა მედ აქ ტი უ რი მხარ და ჭე რი თაც 

გა მო ირ ჩე ვი ან. მას შემ დეგ, რაც ცენ ტ რის სივ რ ცემ 

ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბა და იწყო, მათ მი მარ თეს მე გობ რებ სა 

და თემს, წა მო იწყეს Facebook კამ პა ნია და ითხო ვეს 

სკა მე ბი აუდი ტო რი ა ში და სად გა მად. ყვე ლა ნივ თი 

ცენ ტ რ ში წარ მო ად გენს ჩვე უ ლებ რი ვი მო ქა ლა ქე ე-

ბის შე წი რუ ლო ბას, რომ ლე ბიც იზი ა რე ბენ REPLIKA-ს 

6  ამ სა კითხ ზე დი დი ხნის ფიქ რის შემ დეგ მსა ხი ო ბებ მა: ვი ო რელ კო ჯა ნუმ და მი ჰა ე ლა რა დეს კუმ წა მო ა ყე ნეს კულ ტუ რულ -
- სა გან მა ნათ ლებ ლო ერ თე უ ლის შექ მ ნის იდე ა, რო მე ლიც მის ცემ და მათ და ფი ნან სე ბის მო ძი ე ბის შე საძ ლებ ლო ბას სა გან მა-
ნათ ლებ ლო პროგ რა მე ბის ორ გა ნი ზე ბის თ ვის. შე დე გად, კულ ტუ რულ მა ასო ცი ა ცი ამ REPLIKA (2011), Teatrul Foarte Mic-თან 
პარ ტ ნი ო რო ბით და ეროვ ნუ ლი კულ ტუ რუ ლი ფონ დის ად მი ნის ტ რა ცი ის თა ნა და ფი ნან სე ბით, წა მო იწყეს პრო ექ ტი „მიგრაციის 
შვი ლე ბი“, რომ ლი თაც მათ ასე ვე მო ი ძი ეს და ფი ნან სე ბა უცხო ეთ ში სა გას ტ რო ლოდ.
7  კიდევ ერთ ერთობლივ ნამუშევარს - „როვეგანი“ (დრამატურგი და რეჟისორი - კარინცა დრაგანესკი), რომელშიც მთავარ 
როლებს ასრულებენ სილვანა ნეგრუციუ, მიჰაელა ტელეაცა და ვალენტინა ზაჰარია, კიდევ ერთხელაა განხილული ბავშვებზე 
ეკონომიკური მიგრაციის გავლენის საკითხი, ასევე მიგრანტების და მათ მიერ სამშობლოში დატოვებულთა თემა. ეს ნამუშევარი 
ასევე იკვლევს იმ რუმინელ ქალთა შრომის პრობლემას, რომლებიც იტალიაში ხანშესულთა მომვლელებად მუშაობენ, ასევე, 
საზოგადოებაში გენდერული როლების დამკვიდრების საკითხს.

ღი რე ბუ ლე ბებს. სამ წუ ხა როდ, და ფი ნან სე ბის ზო-

გი ერ თ მა მო დელ მა (მაგალითად, სხვა კულ ტუ რულ 

კონ ტექ ს ტებ ში ხელ მომ წე რი და მუდ მი ვი დო ნო რე-

ბის ჩვე უ ლი სის ტე მე ბი) ჩვენს კულ ტუ რულ ლან დ-

შაფ ტ ში ფე ხი ვერ მო ი კი და. REPLIKA-ს საქ მი ა ნო ბა 

საზ რ დო ობს გრან ტე ბით, რომ ლე ბიც  დი დი ძა ლის-

ხ მე ვი თაა მო პო ვე ბუ ლი. ფარ თოდ გავ რ ცე ლე ბუ ლი 

მო საზ რე ბის სა წი ნა აღ მ დე გოდ, REPLIKA  სა ხელ მ წი-

ფო ინ ს ტი ტუ ტე ბის მხრი დან რა ი მე სუბ სი დი ებ სა თუ 

ფი ნან სურ მხარ და ჭე რას არ იღებს. ცენ ტ რი საქ მი-

ა ნობს პრო ექ ტი დან პრო ექ ტამ დე, ერ თი პრო ექ ტის 

დას რუ ლე ბი დან მე ო რის დაწყე ბის მო ლო დინ ში, რაც 

სა შუ ა ლე ბას აძ ლევს, სა კუ თა რი ძა ლე ბით, სახ ს რე-

ბით არ სე ბო ბის პრინ ცი პის ერ თ გუ ლი დარ ჩეს.7 

თე ატრ REPLIKA-ს და არ სე ბი დან მა ლე ვე მის 

გუნდს შე უ ერ თ დ ნენ ვი დე ო ხე ლო ვა ნე ბი - ელე ნა გა-

გე ა ნუ და სილ ვა ნა ნეგ რუ ცი უ. ცენ ტ რის ათ წ ლი ა ნი 

არ სე ბო ბის მან ძილ ზე პერ ფორ მან სე ბის დად გ მა ში, 

ვორ ქ შო პე ბის ჩა ტა რე ბა სა და პრო ექ ტე ბის გან ხორ-

ცი ე ლე ბა ში მო ნა წი ლე ო ბა მი ი ღო უამ რა ვი დარ გის 

შე მოქ მედ მა - მსა ხი ობ მა, რე ჟი სორ მა, მუ სი კოს მა, ქო-

რე ოგ რაფ მა, დრა მა ტურ გ მა და სხვა.

მი სია და მიზ ნე ბი

REPLIKA-ს მი სი ის ძი რი თა დი ღი რე ბუ ლე ბე ბი ეყ რ-

დ ნო ბა ისეთ პრინ ცი პებს, რო გო რე ბი ცაა თა ვი სუ ფა-

ლი წვდო მა თე ატ რ ზე, სა ზო გა დო ე ბის მარ გი ნა ლუ რი 

სეგ მენ ტე ბის და უ ფა რა ვად წარ მო ჩე ნა და მო ქა ლა ქე-

ობ რი ვი სო ლი და რო ბის მხარ და ჭე რა. ვო ლუნ ტა რიზ-

მი სა და თა ნა მო ნა წი ლე ო ბის თე ატ რ ზე აქ ცენ ტის გა-

კე თე ბით REPLIKA ცდი ლობს არა მხო ლოდ გა არ თოს 

აუდი ტო რი ა, არა მედ უზ რუნ ველ ყოს მი სი გა ნათ ლე ბა 

და ჩარ თუ ლო ბაც. ამ პრინ ცი პე ბის წყა ლო ბით, ცენ ტ-

რი ხელს უწყობს აქ ტი უ რი აუდი ტო რი ის ჩა მო ყა ლი ბე-
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ბას და ეხ მა რე ბა ცალ კე ულ ადა მი ანს თა ვი ანთ თე მებ-

ში და დე ბი თი ცვლი ლე ბე ბის გა ტა რე ბა ში.

REPLIKA-ს ერ თ -ერ თი მთა ვა რი ღირ სე ბაა სა გან მა-

ნათ ლებ ლო თე ატ რის მე თო დო ლო გი ის ერ თ გუ ლე ბა. 

სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის ღი რე ბუ ლე ბაა - წარ მო-

ად გი ნოს სწავ ლი სა და გან ვი თა რე ბის დი ნა მი კუ რი ინ-

ს ტ რუ მენ ტი, რო მე ლიც სცდე ბა საკ ლა სო ოთა ხის ტრა-

დი ცი ულ გა ნათ ლე ბას მოს წავ ლე ე ბის თ ვის უნი კა ლუ რი 

და ჩარ თუ ლო ბი თი პლატ ფორ მის შე თა ვა ზე ბით, უფ რო 

კომ პ ლექ სუ რი სა კითხე ბის გა მო საკ ვ ლე ვად, მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი ცხოვ რე ბი სე უ ლი და შე მოქ მე დე ბი თი უნა რე-

ბის შე სა ძე ნად და გან სა ვი თა რებ ლად.

ამ წლე ბის გან მავ ლო ბა ში REPLIKA-ს მი სია მყა-

რად დგას რუ მი ნე თის სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ-

ს ტის სა ფუძ ველ ზე. მი სი მი ზა ნია თე ატ რის მჭიდ როდ 

და კავ ში რე ბა ახალ გაზ რ დებ თან. თე ატ რა ლუ რი გა-

ნათ ლე ბით REPLIKA უზ რუნ ველ ყოფს მათ მკა ფი ოდ 

თვით გა მო ხატ ვას, კრი ტი კუ ლი აზ როვ ნე ბით და პრობ-

ლე მე ბის გა დაჭ რის სა შუ ა ლე ბე ბით. ამ მიდ გო მის შე-

დე გად, შე იქ მ ნა აუდი ტო რი ა ზე დი დი გავ ლე ნის მქო ნე 

სპექ ტაკ ლე ბი, ხო ლო თა ვად ცენ ტ რი გა ფარ თოვ და და 

მო იც ვა ზრდას რუ ლე ბი და მარ გი ნა ლი ჯგუ ფე ბი. დღეს 

ის ხელს უწყობს ჰუ მა ნის ტუ რი ღი რე ბუ ლე ბე ბის, ემ პა-

თი ის, მრა ვალ ფე როვ ნე ბის, სა მო ქა ლა ქო ჩარ თუ ლო-

ბის და კრი ტი კუ ლი აზ როვ ნე ბის გავ რ ცე ლე ბას, ეყ რ-

დ ნო ბა რა აუგუსტ ბო ა ლის სწავ ლე ბას, რომ თე ატ რის 

და ნიშ ნუ ლე ბა ცვლი ლე ბე ბის გა მოწ ვე ვა ა.

REPLIKA-ს მი სი ის თა ვი და თა ვია რწმე ნა, რომ 

თე ატ რი არის კო ლექ ტი უ რი გა ნათ ლე ბი სა და სო ცი-

ა ლუ რი კრი ტი კის კა ტა ლი ზა ტო რი, რო მე ლიც ხაზს უს-

ვამს თა ვი სუ ფალ ხელ მი საწ ვ დო მო ბას ყვე ლას თ ვის. 

მა თი მიდ გო მის სა ფუძ ვე ლია რე ა გი რე ბა სა ზო გა დო-

ე ბის ტკი ვილ სა და შე უ სა ბა მო ბებ ზე და აუდი ტო რი ის 

გა მოც დი ლე ბის ასახ ვა. REPLIKA უყუ რებს თე ატრს, 

რო გორც თე მუ რი ხე ლოვ ნე ბის ფორ მას, რო მე ლიც 

მჭიდ რო დაა და კავ ში რე ბუ ლი სა ზო გა დო ე ბას თან და 

ემ სა ხუ რე ბა თემ ში დი ა ლო გის წა ხა ლი სე ბას და პრო-

ტეს ტის გა მო ხატ ვას. იგი არა მხო ლოდ უპა სუ ხებს სა-

ზო გა დო ე ბის სა ჭი რო ე ბებს, არა მედ, ასე ვე, ასა ხავს 

მის ღი რე ბუ ლე ბებ სა და მის წ რა ფე ბებს.

8  სა გან მა ნათ ლებ ლო თე ატ რის ცენ ტ რი REPLIKA-ს პარ ტ ნი ო რე ბი არი ან Centrum Kultury Wrocław-Zachód (პოლონეთი) და Idea 
Association (ესპანეთი).

პროგრამა და აქტივობები 

სა გან მა ნათ ლებ ლო სა თე ატ რო ცენ ტ რი REPLIKA 

მრა ვალ ფე რო ვა ნი აქ ტი ვო ბე ბის ასორ ტი მენტს სთა-

ვა ზობს მო ზარ დებს, მთე ლი რუ მი ნე თის მას შ ტა ბით 

ბავ შ ვე ბის თ ვის სკო ლებ სა და კულ ტუ რულ ცენ ტ რებ-

ში ჩა ტა რე ბუ ლი ვორ ქ შო პე ბის, მხატ ვ რუ ლი კითხ-

ვის სე სი ე ბის და დად გ მე ბის ჩათ ვ ლით. ცენ ტ რი, ასე-

ვე, მარ თავს სპექ ტაკ ლებს თა ვის შე ნო ბა ში Lânăriei 

Street-ზე, რაც ხე ლოვ ნე ბის სხვა დას ხ ვა ფორ მა სა და 

დის ციპ ლი ნა თა შო რის თა ნამ შ რომ ლო ბას მო ი ცავს. 

ყვე ლა აქ ტი ვო ბა უფა სო ა.

ცენტრ REPLIKA-ს მი ერ გან ხორ ცი ე ლე ბულ პრო-

ექ ტ თა შო რი სა ა:

• ეროვ ნუ ლი ბიბ ლი ო თე კის იდენ ტო ბე ბი. სა ერ-

თა შო რი სო თე ატ რა ლუ რი პერ ს პექ ტი ვე ბი: ორ-

გა ნი ზა ცი ას თან Citizen.KANE.Kollectiv (გერმანია) 

პარ ტ ნი ო რო ბით გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლი ეს პრო ექ ტი 

გუ ლის ხ მობ და ექ ვ სი მხატ ვ რუ ლი კითხ ვის დად-

გ მას (სამი რუ მი ნუ ლად და სა მი გერ მა ნუ ლად) 

თა ნა მედ რო ვე რუ მი ნუ ლი ლი ტე რა ტუ რის ამ სახ-

ვე ლი ტექ ს ტე ბის სა ფუძ ველ ზე. პრო ექ ტის მი ზა ნია 

რუ მი ნუ ლი კულ ტუ რის და ლი ტე რა ტუ რის პო პუ-

ლა რი ზა ცია მხატ ვ რუ ლი კითხ ვის, სა ერ თა შო რი-

სო დი ა ლო გის წა ხა ლი სე ბის და მრა ვალ ფე რო ვა-

ნი აუდი ტო რი ის ჩარ თ ვის გზით.

• „სიყვარულის ფეს ტი ვა ლი“ არის რუ მი ნე თის, ეს-

პა ნე თი სა და პო ლო ნე თის კულ ტუ რა თა შო რი სი 

ნა წარ მი,8 რომ ლის ფარ გ ლებ შიც მუ სი კის, თე ატ-

რი სა და ცეკ ვის მეშ ვე ო ბით წარ მოდ გე ნი ლია სა-

მი ურ თი ერ თ და კავ ში რე ბუ ლი სეგ მენ ტი სიყ ვა რუ-

ლის და ემ პა თი ის შე სა ხებ. პრო ექ ტ ში აქ ტი უ რად 

იყ ვ ნენ ჩარ თულ ნი - ეს პა ნე თი დან და უ ნის სინ დ-

რო მის, პო ლო ნე თი დან მხედ ვე ლო ბის და რუ მი-

ნე თი დან სმე ნის პრობ ლე მე ბის მქო ნე ახალ გაზ-

რ დე ბი. წარ მოდ გე ნა შედ გა „სიყვარულის ფეს-

ტი ვა ლის“ პრო ექ ტის ფარ გ ლებ ში, ევ რო კავ ში რის 

„შემოქმედებითი ევ რო პის“ პროგ რა მის ეგი დით. 

პრო ექ ტის მთა ვა რი მი ზა ნი იყო შეზღუ დუ ლი შე-

საძ ლებ ლო ბე ბის მქო ნე პი რე ბის გაძ ლი ე რე ბა და 

მა თი პა სი უ რი მა ყუ რებ ლე ბი დან აქ ტი ურ, ჩარ-
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თულ შე მოქ მე დე ბად გარ დაქ მ ნა.

• პრო ექ ტი „აუდიო აღ წე რა ექ ს კ ლუ ზი ვის წი ნა აღ-

მ დეგ“ მიზ ნად ისა ხავ და კულ ტუ რულ ღო ნის ძი ე-

ბებ ში სმე ნი სა და მხედ ვე ლო ბის პრობ ლე მე ბის 

მქო ნე პი რე ბის ჩარ თ ვას. პრო ექ ტი გუ ლის ხ მობ და 

სას წავ ლო წიგ ნის შექ მ ნას, აუდიო აღ წე რი სა და 

შე სა ბა მი სი ტიტ რე ბის წარ მო ე ბის თ ვის აუცი ლე-

ბე ლი ვი ზუ ა ლუ რი ინ ფორ მა ცი ის, სა ხელ მ ძღ ვა ნე-

ლო წე სე ბის, მოქ მე დე ბის ვა რი ან ტე ბის და სა ბა-

ზი სო მოთხოვ ნე ბის ჩათ ვ ლით, პრო ექ ტის ხუ თი 

მო ნა წი ლე ქვეყ ნის (პოლონეთი, რუ მი ნე თი, ლიტ-

ვა, ლატ ვი ა, კვიპ რო სი) წარ მო მად გე ნელ თათ ვის.

• სკო ლებ ში ცენტრ REPLIKA-ს ხე ლო ვან თა მი ერ 

გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლი კულ ტუ რუ ლი ინ ტერ ვენ ცი-

ის პრო ექ ტი „გამოხატე, რა საც ხე დავ“ მო ი ცავ და 

გან მე ო რე ბად, ხე ლახ ლა გა მო ყე ნე ბად თე მებს. 

ხე ლო ვა ნებს მი ე ცათ სკო ლებ ში მუ შა ო ბის შე-

საძ ლებ ლო ბა თა ნა მო ნა წი ლე ო ბი თი და ად გილ-

ზე მორ გე ბუ ლი ხე ლოვ ნე ბის მი მარ თუ ლე ბით. 

პრო ექ ტის ფარ გ ლებ ში გა და კეთ და კონ კ რე ტუ ლი 

სივ რ ცე ე ბი სკო ლებ ში. ამ ტი პის კულ ტუ რუ ლი ინ-

ტერ ვენ ცია იძ ლე ვა იდე ა ლურ სა მუ შაო ჩარ ჩოს 

გრძნო ბე ბი სა და აზ რე ბის, მო ქა ლა ქე ობ რი ვი სუ-

ლის კ ვე თე ბის, თე მის წევ რო ბის შეგ რ ძ ნე ბის გა-

მო სა ხა ტად, ასე ვე, იმ ის ტო რი ე ბი სა და გა მოც დი-

ლე ბე ბის გა სა ზი ა რებ ლად, რომ ლე ბიც გან საზღ ვ-

რა ვენ ჩვენს რა ო ბას.

რაც შე ე ხე ბა თა ვად REPLIKA-ში გა მარ თულ წარ-

მოდ გე ნებს, რომ ლე ბიც მო ი ცავ და რო გორც და მო-

უ კი დე ბელ, ისე სხვა თე ატ რებ სა თუ კომ პა ნი ებ თან 

თა ნამ შ რომ ლო ბით გან ხორ ცი ე ლე ბულ დად გ მებს, 

მათ ში აისა ხა უაღ რე სად აქ ტუ ა ლუ რი თე მე ბი და 

პრობ ლე მე ბი ყო ველ დღი უ რი ცხოვ რე ბი დან: სექ სუ-

9  Totul e foarte normal: პრემიერა შედგა 2017 წელს; შემოქმედებითი ჯგუფი: გაბი ალბუ, ფსიქოლოგი კარმენ ანგელესკუ, 
სილვანა ნეგრუციუ, ვიორელ კოჯანუ, ლეტა პოპესკუ.
10 Foreplay: პრე მი ე რა შედ გა 2017 წელს; ტექ ს ტი და რე ჟი სუ რა: ოზა ნა ნი კა ლა უ; სცე ნოგ რა ფი ა: მა ი ლა იონეს კუ; გა ნა თე ბა: რა დუ 
აპოს ტო ლი; მუ სი კა: დი ა ნა მი რო ნი; სცე ნუ რი ქმე დე ბა: სილ ვია კა ლი ნი; მხატ ვა რი: ელე ნე აგე ა ნუ; მსა ხი ო ბე ბი: იოანა ანას ტა სია 
ან ტო ნი/ ტეო დინ ჩა, ვო ი ცა ოლ ტე ა ნი, მი ჰა ე ლა რა დეს კუ, ვი ო რელ კო ჯა ნუ.
11 Limite: პრე მი ე რა შედ გა 2019 წელს; ტექ ს ტი: მი ჰა ე ლა მი ხა ი ლო ვი და რა დუ აპოს ტო ლი; რე ჟი სო რი რა დუ აპოს ტო ლი; სიმ-
ღე რის ტექ ს ტი: ბო ბი დუ მიტ რა სი; მუ სი კა: ალექს ბა ლა; სცე ნოგ რა ფი ა: გა ბი ალ ბუ; ვი დე ო: ელე ნა გა გე ა ნუ; კას ტინ გი: მი ჰა ე ლა 
რა დეს კუ.
12  Familia fără zahăr: პრე მი ე რა შედ გა 2017 წელს; Teatrul Mic და REPLIKA ერ თობ ლი ვი ნა წარ მი. ტექ ს ტი: მი ჰა ე ლა მო ხა ი ლო-
ვი; სიმ ღე რის ტექ ს ტი: ბო ბი დუ მიტ რა სი; რე ჟი სუ რა: რა დუ აპოს ტო ლი; სცე ნოგ რა ფი ა: გა ბი ალ ბუ; ქო რე ოგ რა ფი ა: პა ულ დუნ ჩუ; 
ვი დე ო: ელე ნა გა გე ა ნუ, გა ბი ალ ბუ; მსა ხი ო ბე ბი: მი ჰა ე ლა რა დეს კუ, ვი ო რელ კო ჯა ნუ, სილ ვა ნა ნეგ რუ ცი უ, ოანა პუს კა ტუ, გა ბი-
კოს ტი ნი, პა ულ დუნ ჩა.

ა ლუ რი გა ნათ ლე ბა რუ მი ნულ სკო ლებ ში სპექ ტაკ ლ-

ში Totul este foarte normal;9 ახალგაზრდა დედების 

თემა წარმოდგენაში Foreplay;10 კი ბერ ბუ ლინ გი და 

ონ ლა ინ ძა ლა დო ბის მტკივ ნე უ ლი რე ა ლო ბე ბი სპექ-

ტაკ ლ ში Boyz and Girlz; მას წავ ლე ბელ თა მი სია და 

თა ნა მედ რო ვე გა ნათ ლე ბა პი ე სა ში Limite;11 ოჯახური 

ურთიერთობები სპექტაკლში Familia fără zahăr.12 

გამოწვევები და სამომავლო პერსპექტივები

კულ ტუ რა სა და მხატ ვ რულ გა მო სახ ვა ში წვლი ლის შე-

ტა ნის მხრივ,, და მო უ კი დე ბე ლი თე ატ რე ბი რუ მი ნეთ ში 

დგა ნან უამ რა ვი გა მოწ ვე ვის წი ნა შე, მათ შო რის ერ თ -

-ერ თი უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სია ფი ნან სუ რი მდგრა დო ბა. 

ასე თი კომ პა ნი ე ბი მუ შა ო ბენ შეზღუ დუ ლი ბი უ ჯე ტით 

და, ძი რი თა დად, და მო კი დე ბულ ნი არი ან გრან ტებ სა 

და სპონ სო რებ ზე, რაც მა თი ამ ბი ცი უ რი პრო ექ ტე ბის 

გან ხორ ცი ე ლე ბის პრო ცეს ში ხში რად არა საკ მა რი სია 

და არაპ როგ ნო ზი რე ბად გა რე მოს ქმნის. უფ რო მე-

ტიც, თე ატ რა ლუ რი კომ პა ნი ის მარ თ ვი სას ბი უ როკ რა-

ტუ ლი და ად მი ნის ტ რა ცი უ ლი ბა რი ე რე ბის გა და ლახ ვა 

საკ მა ოდ დიდ პრობ ლე მას წარ მო ად გენს. ნე ბარ თ ვის 

მი ღე ბას, რე გუ ლა ცი ე ბის დაც ვას და ლო ჯის ტი კის მარ-

თ ვას ხში რად დი დი ენერ გია მი აქვს მხატ ვ რუ ლი წა-

მოწყე ბე ბის გან ხორ ცი ე ლე ბის პრო ცეს ში. 

REPLIKA-ს წი ნა შე მდგა რი კი დევ ერ თი პრობ ლე-

მა მდგო მა რე ობს ახალ გაზ რ და შე მოქ მედ თა პოვ ნა ში, 

რომ ლე ბიც მზად არი ან,  დრო და ენერ გია ცენ ტ რის 

სა თა ნა დო ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბას და უთ მონ და, ად რე თუ 

გვი ან, სა თა ვე ში ჩა უდ გ ნენ და გა აგ რ ძე ლონ დამ ფუძ-

ნე ბელ თა მი ერ დაწყე ბუ ლი საქ მე. 

მარ თა ლი ა, REPLIKA დგას უამ რა ვი გა მოწ ვე ვის 

წი ნა შე, მაგ რამ იგი ურ ყე ვია თა ვი სი მი სი ის აღ ს რუ-
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ლე ბის საქ მე ში, რაც სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ ს ტის 

ასახ ვა სა და მას ზე გავ ლე ნას გუ ლის ხ მობს. არ სე ბო ბის 

ათი წლის გან მავ ლო ბა ში ამ ერ თ გუ ლი და გუ ლან თე-

ბუ ლი ხე ლო ვა ნე ბის წარ მო უდ გე ნე ლი ძა ლის ხ მე ვის, 

მი ზან მი მარ თუ ლო ბის და შრო მის შე დე გად მო ი პო-

ვეს უამ რა ვი ჯილ დო. 2016 წელს სა გან მა ნათ ლებ ლო 

სა თე ატ რო ცენ ტ რ მა REPLIKA მო ი პო ვა ეროვ ნუ ლი 

კულ ტუ რუ ლი ფონ დის ად მი ნის ტ რა ცი ის პრი ზი სო ცი ა-

ლუ რი ინ კ ლუ ზი უ რო ბი სა და კულ ტუ რა თა შო რი სი დი-

ა ლო გის თ ვის. ორი წლის შემ დეგ, 2018 წლის UNITER 

Awards Gala-ზე REPLIKA და ა ჯილ დო ვეს ბრი ტა ნე თის 

საბ ჭოს სპე ცი ა ლუ რი პრი ზით სო ცი ა ლურ ინ კ ლუ ზი უ-

რო ბა ში შე ტა ნი ლი წვლი ლი სა და სა მო ქა ლა ქო ჩარ-

თუ ლო ბის ხელ შეწყო ბის თ ვის.

დას კ ვ ნა

არ სე ბი თად, სა გან მა ნათ ლებ ლო სა თე ატ რო ცენ ტ რი 

REPLIKA არ არის მხო ლოდ მხატ ვ რუ ლი გა მო ხატ-

ვის ად გი ლი. თე ატ რ ზე თა ვი სუ ფა ლი წვდო მის თ ვის 

ბრძო ლის ერ თ გუ ლი ცენ ტ რი REPLIKA მიზ ნად ისა ხავს 

ამ გარ დამ ქ მ ნე ლი გა მოც დი ლე ბის გა ზი ა რე ბას ყვე-

ლას თ ვის, მი უ ხე და ვად ასა კი სა, წარ მო შო ბი სა თუ სო-

ცი ა ლუ რი სტა ტუ სი სა. ცენ ტ რი გვევ ლი ნე ბა, რო გორც 

ჰუ მა ნის ტუ რი ღი რე ბუ ლე ბე ბის შუ ქუ რა და პო ზი ტი უ რი 

სა ზო გა დო ებ რი ვი ცვლი ლე ბე ბის მხარ დამ ჭე რი თე ატ-

რის ძლი ე რი მე დი უ მის დახ მა რე ბით.

გამოყენებული ლიტერატურა:

• დან ბოიქეას ინტერვიუ რადუ აპოსტოლთან გაზეთ მეტროპოლისისთვის, 2013,  

https://www.ziarulmetropolis.ro/famila-offline-jurnalul-trist-al-copiilor-capsunari/ 15.07.2024

• Apostol R., Teatru social. Perspective asupra rolului teatrului în raport cu societatea, Bucharest, 2018.

• Michailov M., Educational Theater: Practices, Reflections, Extensions, Bucharest, 2021.
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EDUCATIONAL THEATER CENTER REPLIKA– 
FOSTERING ARTISTIC EXPRESSION AND 
CULTURAL ENGAGEMENT IN ROMANIA

Sandra Rasvana Cernat

Keywords: Replika Cultural Center, sociocultural space in Romania, cultural engagement

1  A cultural center, a hub for independent artists, inaugurated in 2009 in Cluj which had to close in 2022, due to the deficient way 
in which the state funds and supports independent cultural initiatives.
2  Michailov, Educational Theater, 2021, p. 8
3  „Domoy” by Lyudmila Razumovskaia.

This paper explores the role and significance of Replika Cultural Center as a  cultural institution in Romania. Founded 
with the aim of promoting artistic expression and cultural engagement, Replika has emerged as a vibrant and 
ifluential hub for contemporary arts and cultural activities. This paper delves into the history, mission, programming 
and impact of Replika, shedding light on its contribution to the sociocultural space in Romania

A
ugusto Boal, one of the most prominent figures 
in the field of theater in the latter half of the 20th 
century, eloquently stated in his work “Theatre 

of The Oppressed” that theater should enable us to gain 
deeper insights into ourselves, our fellow human be-
ings, and the era we inhabit. We must grasp a better 
understanding of our world to effect change. Boal was 
confident that theater represents a tool for reshaping 
our world and society, that it empowers us to actively 
shape the future instead of merely anticipating its of-
ferings. He has always stressed the intricate interplay 
between art and society. Art serves as a mirror to soci-
ety’s customs, values, behaviors, and traditions, while 
also shaping and influencing them. 

In Romania, the phenomenon of independent theat-
ers has begun to take shape in recent years. More and 
more independent theater companies are trying to es-
tablish themselves and thrive on the Romanian theat-
er scene, with both successes (such as Teatrul Luni at 
Green Hours, Unteatru, Reactor, etc.) and setbacks (like 
Fabrica de Pensule1). In the diverse landscape of Roma-
nian independent theater, one project stands out, led 
by a group of artists who are concerned with some of 
the primary functions of theater—that of educating, of 

reflecting upon and debating the social realities of a 
community. The Center for Educational Theater Replika 
is the only educational theater in Romania. 

Replika is renowned for its socially and politically 
engaged performances, which reflect the vulnerabili-
ties and realities surrounding us. “We always start from 
a wound that hurts us, […] from a paradox that contra-
dicts us, […] from a catalyzing question in education.2” 
These performances serve as a platform for both artists 
and citizens to respond to pressing community issues. 

Historical Background

In 2001, a young fourth-year theater directing student 
took on an extremely ambitious and risky task - that 
of creating a production in which he cast six chil-
dren from a placement center in Bucharest. The play 
“Acasă3”, staged at the Ion Creangă Theater in Bucha-
rest, achieved remarkable recognition, Radu Apostol 
was rewarded with the UNITER Award for debut in 
2002. A few years later, the director would confess, 
‘The theater I have created since that moment has been 
strongly anchored in the analysis of pressing social is-
sues, dependent on immersing into communities, which 
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I consider as source worlds of inspiring and provocative 
theatricalities for my work`.4

Apostol, driven by the theories and principles of in-
fluential educators, especially those with experience in 
educational theater, increasingly focused on the social 
and educational dimension of theater. A few years lat-
er, he collaborated with playwright Mihaela Michailov, 
who had recently authored “Familia offline,” addressing 
the phenomenon of parents working abroad and leav-
ing their children in the care of grandparents or older 
siblings. Together, Apostol and Michailov initiated an 
educational theater project named “Țară, țară, vrem 
părinți” (“Country, Country, We Want Parents”), secur-
ing funding from the National Cultural Fund Adminis-
tration. Over the course of a year, every weekend, they, 
along with actors Mihaela Rădescu and Viorel Cojanu, 
conducted educational theater workshops at a subur-
ban middle school in Bucharest. During these work-
shops, the concept of creating an educational theater 
performance based on Mihaela Michailov’s play “Fa-
milia offline” took shape. Nine children between the 
ages of 9 and 14, who had actively participated in the 
workshops, were selected. In contrast to the “Acasă” 
(“Home”) performance, where street children portrayed 
themselves, in “Familia offline,” the children did not 
“role-play” themselves; rather, they aimed to be “the 
voice of those facing this issue.”5 This performance 
depicted the life of an extensive family, with the older 
brother and a helpless grandfather caring for the chil-
dren while their parents were working abroad.

Within Educational Theater, children play a sig-
nificant role in providing solutions, as they go beyond 
merely portraying roles defined by artists and instead 
become creators and contributors in the development of 
the performance. In this context, the director, together 
with the playwright and the two actors aimed to involve 
the children as much as possible in the creation of the 
performance. They closely examined the text alongside 
the children, thoroughly exploring each dramatic situa-

4  Apostol, Teatru social, 2018, p. 137. 
5  Interview given by Radu Apostol to Dan Boicea for the Metropolis newspaper, 2013
6  Having thought about it for a long time, actors Viorel Cojanu and Mihaela Rădescu came up with the idea of creating a cul-
tural and educational entity, that would enable them to seek funding opportunities to facilitate the organization of educational 
programs. Thus, the newly established Replika Cultural Association (2011), in partnership with Teatrul Foarte Mic and co-funded 
by the National Cultural Fund Administration (AFCN) initiated the “Children of Migration” project, through which they obtained 
funding for conducting tours.

tion, breaking it down into its finest details, encourag-
ing the children to envision their responses in specific 
scenarios or how they would navigate particular mo-
ments. Additionally, significant effort was invested in 
ensuring that the lines they uttered felt genuine and 
belonged to the children, enabling them to truly inter-
nalize them. Furthermore, during the construction of the 
performance, they allowed flexibility for improvisation 
in terms of the spoken text, preserving the spontaneity 
and authenticity of the young actors.

The show premiered at the Teatrul Foarte Mic in 
Bucharest and for the following two years, it toured6 
the main cities in Moldova (where the phenomenon 
of parents working abroad is most acute) and Transyl-
vania. After ending the tours, the idea of having their 
own space where they could perform the play and carry 
out new educational theater projects was born. Con-
sequently, Viorel Cojanu and Mihaela Michailov draft-
ed a project proposal and successfully secured a grant 
from Norwegian funds, providing the necessary funds 
for space rental. Subsequently, he and Mihaela Rădes-
cu embarked on a search for a fitting venue, ultimately 
discovering a small hall within a former factory. They 
brought in architect and set designer Gabi Albu to co-
ordinate the transformation of the hall. The makeover 
was accomplished through sponsorships or donations.

On February 14, 2015, The Educational Theater 
Center Replika, the newest independent theater on the 
Bucharest theatrical scene and the first educational 
theater venue in Romania was inaugurated with the 
play ‘Familia Offline’. 

In essence, Replika functions like a cooperative, 
with every member contributing to various tasks, from 
cleaning to welcoming the audience every evening and 
crafting project proposals. This collaborative spirit ex-
tends to the audience and friends of Replika, who have 
proven to be not just sensitive but also genuine sup-
porters. When the space was innaugurated they turned 
to friends and members of the community, launching 
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a Facebook campaign asking people to donate chairs 
that they could use for the audience. Similarly, all the 
existing assets are contributed by ordinary people who 
resonate with the values Replika champions. Unfortu-
nately, some funding models, such as subscriptions and 
permanent donors, prevalent in other cultural contexts, 
do not find a home in our cultural landscape. Replika’s 
activities rely on grants that are secured through rig-
orous efforts. Contrary to common expectations, Repli-
ka does not receive any subsidies or financial support 
from governmental institutions. It operates project by 
project, from one deadline to another, embodying a do-
it-yourself ethos7. 

Shortly after the establishment of Replika Theat-
er, video-artist Elena Găgeanu and Silvana Negruțiu 
joined the team. Over the course of the 10 years of its 
existence, a large number of artists, including actors, 
actresses, directors, musicians, choreographers, play-
wrights etc collaborated in the creation of performanc-
es, workshops, projects.

Mission and Objectives

The core values of Replika’s mission are firmly rooted 
in principles such as free access to theater, the sin-
cere representation of marginalized communities, and 
the promotion of solidarity citizenship. With a strong 
emphasis on volunteerism and participatory theater, 
Replika aims to not only entertain but also educate and 
engage its audiences. Through these principles, they 
foster active audiences, encouraging individuals to be-
come agents of positive change within their communi-
ties.

One of the hallmarks of Replika is its commitment 
to educational theater methodology. Educational theat-
er holds significant importance as a dynamic tool for 
learning and personal development. It transcends the 
boundaries of traditional classroom education by offer-
ing students a unique and engaging platform to explore 
complex subjects, develop crucial life skills, and nurture 
creativity. 

7  Another co-production, titled “Rovegan,”, starring Silvana Negruțiu, Mihaela Teleoacă, Valentina Zaharia, created and directed 
by Catinca Drăgănescu, revisits the theme of economic migration and its effects on children, including those who remain behind 
and those who migrate. This production also delves into the labor of Romanian women providing care for the elderly in Italy and 
the perpetuation of gender roles within society. 

Over the years, Replika’s mission has been deeply 
embedded in the sociocultural context of Romania. It 
aims to use theater to engage with young people and 
teenagers. Through theater education, Replika equips 
them with the tools to express themselves clearly, think 
critically, and solve problems. This approach has led to 
the creation of impactful plays and expanded to include 
adults and marginalized groups. It promotes humanistic 
values, empathy, diversity, civic engagement, and crit-
ical thought, aligning with Augusto Boal’s belief that 
theater should empower change.

At the heart of Replika’s mission is the belief in 
theater as a catalyst for collective education and social 
critique, emphasizing free and accessible access for all. 
Their approach begins by addressing societal wounds 
and paradoxes, ensuring their work resonates with the 
audience’s experiences. Replika sees theater as a com-
munal art form deeply intertwined with society, serv-
ing to provoke, protest, and inspire dialogue within the 
community. It not only addresses the needs of the soci-
ety but also reflects its values and aspirations.

 Programming and Activities

Educational Theater Center Replika offers a diverse 
range of free activities, including workshops, readings, 
and productions involving children in schools and cul-
tural centers across Romania. It also produces perfor-
mances at its Lânăriei Street location, spanning various 
art forms and interdisciplinary collaborations. All activ-
ities are offered free of charge.Top of Form

Among the projects carried out by Replika Center,  

we will mention a few

• National Literary Identities. International Theatri-
cal Perspectives, In partnership with Citizen.KANE.
Kollectiv from Germany, was centered around the 
production of six staged readings, with three in 
Romanian and three in German, all based on con-
temporary Romanian texts that exemplify current 
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literature. The project aims to promote Romanian 
culture and literature through performative staged 
readings, fostering international dialogue and en-
gaging diverse audiences.

• The “Festival of Love” is a cross-cultural8 produc-
tion with Romania, Spain, and Poland, featuring 
three interconnected segments centered on love 
and empathy, blending music, theater, and dance. It 
actively engaged individuals with Down syndrome 
from Spain, people with visual impairments from 
Poland, and teenagers with hearing impairments 
from Romania during its creation.  The performance 
was part of the “Festival of Love” project, devel-
oped within the framework of the European Union’s 
Creative Europe program. The key objective of the 
project was to empower individuals with disabili-
ties, transitioning them from passive spectators to 
engaged creators.

• Audio Description against exclusion—The project 
aimed to facilitate the inclusion of people with 
hearing impairments or visual impairments in cul-
tural events. It seeked to develop a facilitation 
manual that would encompass vital information, 
guidelines, options, and essential requirements for 
producing audio descriptions and subtitles across 
the five participating countries: Poland, Romania, 
Lithuania, Latvia, Cyprus.

• Play what you see! - was a cultural intervention 
project in schools carried out by artists from the 
Replika Center. The project’s theme would be re-
cycling. The project enhanced the artists’ ability to 
work in schools and engaged them in new practices 
of participatory art and site-specific art. Several ar-
eas within the school were transformed as part of 
the project. This type of cultural intervention pro-

8  Educational Theater Center Replika`s partners were Centrum Kultury Wrocław-Zachód from Poland and Idea Association from 
Spain.
9  Totul e foarte normal, premiered in 2017. Artistic team: Gabi Albu, psychologist Carmen Anghelescu, Silvana Negruțiu, Viorel 
Cojanu, Leta Popescu.
10  Foreplay, premiered in 2017. Text and direction: Ozana Nicolau, Scenography: Mălina Ionescu, Lighting Design: Radu Apostol, 
Music: Diana Miron, Stage movement: Silvia Călin, Video artist: Elena Găgeanu, Cast: Ioana Anastasia Anton / Teo Dincă, Voica 
Oltean, Mihaela Rădescu, Viorel Cojanu.
11  Limite, premiered in 2019. Text: Mihaela Michailov & Radu Apostol, Director: Radu Apostol, Lyrics: Bobi Dumitraș, Music: Alex 
Bălă, Scenography: Gabi Albu, Video Artist: Elena Găgeanu, Cast: Mihaela Rădescu.
12  Familia fără zahăr, premiered in 2017. Co-production Teatrul Mic & Replika. Text: Mihaela Michailov, Lyrics: Bobi Dumitraș, Di-
rector: Radu Apostol, Scenography: Gabi Albu, Choreography: Paul Duncu, Video Artist: Elena Găgeanu, Gabi Albu, Cast: Mihaela 
Rădescu, Viorel Cojanu, Silvana Negruțiu, Oana Pușcatu, Gabi Costin, Paul Dunca.

vides a perfect framework for children to express 
their feelings and thoughts, encourages them to 
demonstrate civic spirit, a sense of belonging to a 
community, and share stories and experiences that 
shape who we are.
Regarding the performances presented at Replika, 

which include both in-house productions and collabora-
tions with other theaters and theater companies, highly 
relevant themes and issues from daily life are explored. 
Sex education in Romanian schools in the play Totul 
este foarte normal9; the topic of teenage mothers in 
Foreplay10; cyberbullying and the painful realities of on-
line violence in Boyz and Girlz; the mission of teachers 
and contemporary education in Limite11; family relation-
ships in Familia fără zahăr12.

Challenges and Future Perspectives

Independent theater companies in Romania face a myr-
iad of challenges in their pursuit of artistic expression 
and cultural contributions. One of the most significant 
challenges is financial sustainability. These companies 
often operate with limited budgets, relying heavily on 
grants and sponsorships, which can be unpredictable 
and insufficient to support their ambitious projects. Fur-
thermore, navigating the bureaucratic and administra-
tive aspects of running a theater company can be bur-
densome. Obtaining permits, dealing with regulations, 
and managing logistics can divert energy and resources 
from artistic endeavors.

At Replika, another difficulty they encounter is 
finding young artists willing to dedicate their time and 
energy to contribute to the proper functioning of the 
Center and, why not, to eventually take it over and carry 
on the work initiated by the founders.
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While Replika faces all this sort of challenges, it 
remains dedicated to its mission of reflecting and shap-
ing the sociocultural context. Several times over its ten 
years of existence, the tremendous efforts, dedication, 
and enormous volume of work by these passionate 
and dedicated artists have been rewarded. In 2016 The 
Educational Theater Center Replika was awarded the 
Administration of the National Cultural Fund Prize for 
social inclusion and intercultural dialogue.  Two years 
later, at the 2018 UNITER Awards Gala, Replika was 
honored with the Special Prize from the British Council 
for their contributions to social inclusion and promotion 
of civic engagement.

Conclusion

In essence, Educational Theater Center Replika is not 
just a place for artistic expression; it is a space for fos-
tering empathy, sparking critical discussions, and pro-
moting social change. Through its commitment to free 
access to theater, Replika aims to make these trans-
formative experiences available to all, regardless of 
age, background, or social status. It stands as a beacon 
of humanistic values and an advocate for positive so-
cietal change through the powerful medium of theater.
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თამარ მეფის ეპოქის თეატრის 
სოციოკულტურული სივრცე

1  ანჩაბაძე, საქართველოს, 2005, გვ. 10. 
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ლაშა ჩხარტიშვილი

საკვანძო სიტყვები: ოქროს ხანის თეატრი, თამარ მეფის ეპოქა, სახიობა, შუა საუკუნეების საერო თეატრი

სტა ტია გა ნი ხი ლავს შუა სა უ კუ ნე ე ბის ქარ თულ პრო ფე სი ულ თე ატრს. მას ეპო ქის შე სა ბა მის - მკაც რი ცენ ზუ-

რის პი რო ბებ ში უწევ და არ სე ბო ბა, რო მე ლიც პირ და პირ ან ირი ბად გა მო ხა ტავ და ფე ო და ლუ რი სა ქარ თ ვე-

ლოს მო ნარ ქი ულ ნა რა ტივს. თე ატ რ ზე, რო გორც სა შემ ს რუ ლებ ლო ხე ლოვ ნე ბის ერ თ -ერთ მი მარ თუ ლე ბა ზე, 

რომ ლის მთა ვა რი იარა ღი და ინ ს ტ რუ მენ ტი სიტყ ვა ა, მნიშ ვ ნე ლო ვან გავ ლე ნას ახ დენ და პო ლი ტი კუ რი, სო ცი-

ა ლუ რი, კულ ტუ რუ ლი ვი თა რე ბა. 

ყ
ო ველ ეპო ქას თა ვი სი თე ატ რი აქვს. თე ატ რიც, 

ისე რო გორც ხე ლოვ ნე ბის სხვა დარ გე ბი ასა-

ხავს ეპო ქას და პი რი ქით, ხე ლოვ ნე ბის ნა წარ-

მო ებ ზე აისა ხე ბა ეპო ქა. შუა სა უ კუ ნე ე ბის ქარ თულ 

პრო ფე სი ულ თე ატ რ საც ეპო ქის შე სა ბა მის პი რო ბებ-

ში - მკაც რი ცენ ზუ რის პი რო ბებ ში უწევ და არ სე ბო ბა, 

რო მე ლიც პირ და პირ ან ირი ბად გა მო ხა ტავ და ფე ო-

და ლუ რი სა ქარ თ ვე ლოს მო ნარ ქი ულ ნა რა ტივს. თე-

ატ რ ზე, რო გორც სა შემ ს რუ ლებ ლო ხე ლოვ ნე ბის ერ-

თ -ერთ მი მარ თუ ლე ბა ზე, რომ ლის მთა ვა რი იარა ღი 

და ინ ს ტ რუ მენ ტი სიტყ ვა ა, მნიშ ვ ნე ლო ვან გავ ლე ნას 

ახ დენ და პო ლი ტი კუ რი, სო ცი ა ლუ რი, კულ ტუ რუ ლი 

ვი თა რე ბა. 

და ვით IV აღ მა შე ნებ ლის და თა მა რის მე ფო ბის 

პე რი ო დე ბი სა ქარ თ ვე ლოს ის ტო რი ა ში შე ფა სე ბუ ლია 

რო გორც „ოქროს ხა ნა“,1 მაგ რამ ამ პე რი ო დის სა ე რო 

თე ატ რი, მკაც რი ცენ ზუ რის გა მო, არ იყო თა ვი სუ ფა-

ლი, ლა ღი, და მო უ კი დე ბე ლი. უფ რო მე ტიც, და ვით IV 

აღ მა შე ნებ ლის მი ერ, 1103 წელს, ორ გა ნი ზე ბულ რუ ის -

-ურ ბ ნი სის სა ეკ ლე სიო კრე ბის ძეგ ლის წე რა ში (იმავე 

დად გე ნი ლე ბა ში) წე რი ა: „დარბეულ იქ ნას სახ ლი სა-

თა მა შოჲ...“.2 3

მარ თა ლი ა, და ვით IV აღ მა შე ნებ ლის მე ფო ბი სას 

სა ე რო თე ატ რი აიკ რ ძა ლა, მაგ რამ სა თე ატ რო ხე-

ლოვ ნე ბა ხალ ხუ რი, იმ პ რო ვი ზე ბუ ლი, ნიღ ბე ბის თე-

ატ რის ფორ მით - ბე რი კა ო ბით - აგ რ ძე ლებ და არ სე-

ბო ბას და გან ვი თა რე ბას.

თა მა რის ეპო ქა ში დღის წეს რიგ ში დად გა სა ე რო 

თე ატ რის ჩა მო ყა ლი ბე ბის აუცი ლებ ლო ბა. სწო რედ 

მი სი მე ფო ბის დროს, ქარ თუ ლი პრო ფე სი უ ლი თე ატ-

რი გან ვი თა რე ბის სხვა სა ფე ხურ ზე ადის და ჩნდე ბა 

სა მე ფო კა რის თე ატ რი, რომ ლის ფუნ ქ ცია იყო სა-

მე ფო დარ ბა ზებ ზე (წვეულებებზე), სა ერ თა შო რი სო 

დიპ ლო მა ტი ურ შეხ ვედ რებ სა და გან სა კუთ რე ბულ 

ნა დი მებ ზე მოწ ვე უ ლი სა ზო გა დო ე ბის გარ თო ბა. სწო-

რედ ამ პე რი ოდ ში ყა ლიბ დე ბა თვით მ ყო ფა დი, ქარ-

თუ ლი სა თე ატ რო ფორ მა- სა ხი ო ბა. 

ამ ბა ვი, რო მე ლიც სა ხი ო ბა ში გვხდე ბა, წარ მოდ-

გე ნი ლი იყო მი თო ლო გი ურ, სა მიჯ ნუ რო, საგ მი რო 

და ყო ფით სი უ ჟე ტებ ზე. მკვლევ რებ მა (დიმიტრი ჯა-

ნე ლი ძე, კორ ნე ლი კე კე ლი ძე, ივა ნე ჯა ვა ხიშ ვი ლი, 

ვა სილ კიკ ნა ძე) და ად გი ნეს,  რომ სა ხი ო ბის რე-

პერ ტუ ა რი მო ი ცავ და: ქე ბას (ხოტბის შეს ხ მას), სა-

ტი რას (ხუმარკიცხვას), პო ლე მი კურ გა ბა ა სე ბას 

(გონებაბასრობას), იგავ -ა რა კე ბის პან ტო მი მის ელე-

მენ ტე ბით წარ მოდ გე ნას. წარ მოდ გე ნა ში ჩარ თუ ლი 

იყო მამ ხი ლე ბე ლი ხა სი ა თის კო მი კუ რი სცე ნე ბი, რო-

მელ თაც სა ხი ო ბის მო ნა წი ლე ე ბი გრო ტეს კით უჩ ვე-

ნებ დ ნენ მა ყუ რე ბელს. სა ხი ო ბამ, რო გორც სა თე ატ-

რო ფორ მის სა ხე ო ბამ, ხუთ სა უ კუ ნე ზე მეტ ხანს იარ-

სე ბა (XII-XVII სა უ კუ ნე ე ბი) და ეს პე რი ო დი მო ი ცავს 

რო გორც ფე ო და ლუ რი სა ქარ თ ვე ლოს აღ ზე ვე ბის 
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„ოქროს ხა ნად“ წო დე ბულ „თამარის ხა ნას“, ისე მის 

მომ დევ ნო ტრა გი კულ სა უ კუ ნე ებ საც, რო დე საც ქარ-

თულ სა ხელ მ წი ფოს მუდ მი ვად სჭირ დე ბო და თავ-

დაც ვა და ბრძო ლა გა დარ ჩე ნის თ ვის. 

სა ხი ო ბა, რო გორც სა თე ატ რო ფორ მა, შედ გე-

ბო და სიტყ ვის, ცეკ ვი სა და სიმ ღე რის გან, აკ რო ბატ-

თა და ჟონ გ ლი ორ თა ხე ლოვ ნე ბის გან. სწო რედ ამ 

კომ პო ნენ ტებს აერ თი ა ნებ და სა ხი ო ბა. მას ში, რო-

გორც ბე რი კა ო ბა სა და ყე ე ნო ბა ში, მო ნა წი ლე ე ბი 

იყე ნებ დ ნენ ნიღ ბებს. ქარ თუ ლი მწერ ლო ბის ძეგ ლ მა 

„რუსუდანიანმა“4 შე მოგ ვი ნა ხა ცნო ბა სა ხი ო ბის მო-

ნა წი ლე ებ ზე. ავ ტო რი ქალ მსა ხი ო ბებ ზე წერს: „ასეთი 

თვა ლი თა და მარ გა ლი ტით გაფ რ ქ ვე უ ლი ტა ნი სა მო-

სი ეც ვათ და ყოვ ლის თა ნა სამ კა უ ლი ჰქონ დათ, რომ 

ვარ ს კ ვ ლა ვი ვით ბრჭყვი ა ლობ და, ოროლ ნი გა მო დი-

ან ერ თ რი გად, ითა მა ში ან და კი დევ ორ ნი გა მო დი ან 

სხვა რი გად, რამ დე ნი გა მო ვი და, სხვა რი გად ითა მა-

შეს, სხვა რი გი საკ რა ვი და უკ რეს და სხვა ხმა თქვეს“.5 

სწო რედ ასე თი სა ნა ხა ო ბა იყო გავ რ ცე ლე ბუ ლი XII სა-

უ კუ ნის სა ქარ თ ვე ლო ში, რა საც მოწ მობს შო თა რუს-

თა ვე ლის ტექ ს ტიც, რო ცა პო ე მის პერ სო ნაჟ მა მე ფე 

როს ტე ვან მა „სიხარულით თა მა შო ბა ადი ა და, მგო სა-

ნი და მუ შა ი თი უხ მეს, პო ვეს, რა ცა სა და“.

სა ხი ო ბას წარ მო ად გენ დ ნენ სა ხალ ხო ზე ი მე-

ბის დროს გაშ ლილ მინ დორ ზე, ქა ლა ქი სა და სოფ-

ლის მო ედ ნებ ზე. გარ კ ვე ულ შემ თხ ვე ვებ ში სა გან გე-

ბო შე ნო ბებ ში, რო მელ თაც „სახლი სა თა მა შო ი“ ან 

„სახილველი“ ერ ქ ვა.

სა ხი ო ბას რთუ ლი შე მად გენ ლო ბა ჰქონ და. 

ამის შე სა ხებ მი უ თი თებს თე ატ რის ის ტო რი კო სე ბი. 

„სახიობის ყო ველ წევრს არა ერ თი სიძ ნე ლე უნ და 

გა და ე ლა ხა იმის თ ვის, რომ სა ბო ლო ოდ სპექ ტაკ ლის 

მთლი ა ნო ბა და მა თი ერ თობ ლი ვი შე მოქ მე დე ბის ნა-

ყო ფი აღ მო ცე ნე ბუ ლი ყო. ეს ხომ კონ ცერ ტი არ იყო, 

სა დაც ყო ვე ლი მო ნა წი ლე მხო ლოდ თა ვი სას წარ მო-

ა ჩენს. ეს იყო მთლი ა ნო ბა, წარ მოდ გე ნა, რო მელ საც 

4  „რუსუდანიანი“ - ქართული მწერლობის ძეგლი, რომლის ავტორი უცნობია, მიჩნეულია XIII საუკუნის ძეგლად (დავით 
ჩუბინაშვილის მიერ). ტექსტის დიდი ნაწილი შეიცავს ე. წ. სადევგმირო ხასიათის ზღაპრებს. ჭარბი ფანტასტიკა თხზულებას 
საზღაპრო ეპოსთან აახლოებს. ჩართული ზღაპრები კომპილაციური ხასიათისაა. ავტორს სხვადასხვა ზეპირი თუ წერილობითი 
წყაროს მოშველიებით საფუძვლიანად გადაუმუშავებია მოარულსიუჟეტებიანი ზღაპრები.
5  ჯანელიძე, სახიობა, 1972, გვ. 215. 
6  ურუშაძე, სახლი, 1999, გვ. 94. 
7  ოქროს ხანა - ისტორიული პერიოდი მაღალ შუა საუკუნეებში, XI საუკუნის ბოლოდან XIII საუკუნემდე საქართველოს 
სამეფოში.

სა ფუძ ვ ლად ედო ესა თუ ის ამ ბა ვი. მას ში ჩარ თულ 

ყვე ლა მო ნა წი ლეს სა კუ თა რი ვალ დე ბუ ლე ბა ჰქონ და, 

ყვე ლას ერ თად კი -ვალდებულება აუცი ლე ბე ლი გამ-

თ ლი ა ნე ბი სა. სა ნა ღა როს, ამ თა ვი სე ბუ რი სა თე ატ რო 

სას წავ ლებ ლის არ სე ბო ბაც იმას მიგ ვა ნიშ ნებს, რომ 

„სახიობაში“ მო ნა წი ლე ო ბა მხო ლოდ საქ მის  მცოდ-

ნეს შე ეძ ლო“.6 შე სა ბა მი სად, სა ხი ო ბა ნამ დ ვი ლი თე-

ატ რა ლუ რი წარ მოდ გე ნა იყო, ვი ნა ი დან ის მსა ხი ო-

ბის გან გარ და სახ ვის ხე ლოვ ნე ბას სა ჭი რო ებ და - პო ე-

ტუ რი ნა წარ მო ე ბის პერ სო ნა ჟებს ასა ხი ე რებ დ ნენ.

ქარ თულ სა ხი ო ბას თა მარ მე ფის ხა ნა ში გან ვი-

თა რე ბის მრა ვალ სა უ კუ ნო ვა ნი ტრა დი ცია გა აჩ ნ და და 

„ოქროს ხა ნა ში“7 აღორ ძი ნე ბას გა ნიც დი და. ამ პე რი-

ო დის სა ხი ო ბა ზე, ის ტო რი ულ წყა რო ებ თან ერ თად, 

შო თა რუს თა ვე ლის „ვეფხისტყაოსანიც“ გარ კ ვე ულ 

ცნო ბებს გვაწ ვ დის. 

„ვეფხისტყაოსანში“ ფატ მა ნი ამ ბობს: „ვიმღერდი 

და ვყმაწ ვი ლობ დი, ვიც ვა ლებ დი რი დე- თ მა სა“. ირ კ-

ვე ვა, რომ ფატ მა ნი ყმაწ ვი ლი კა ცის როლ საც თა მა-

შობ და და ტა ნი სა მოს საც (სათეატრო კოს ტი უმს) იც-

ვ ლი და. სა ხი ო ბის გან ვი თა რე ბას ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი 

ეს თე ტი კუ რი შე ხე დუ ლე ბე ბი და ე დო სა ფუძ ვ ლად. ამ 

შე ხე დუ ლე ბებ მა ასახ ვა პო ვეს შო თა რუს თა ვე ლის 

„ვეფხისტყაოსნის“ პრო ლოგ ში. პო ეტ მა „შაირობა“ 

სიბ რ ძ ნის ერ თ -ერთ დარ გად მი იჩ ნი ა, ხო ლო პო ე ზი-

ის ერ თ -ერთ გვარს, „მესამე ლექსს“, ანუ დრა მა ტულ 

პო ე ზი ას, მოს თხო ვა სათ ქ მე ლის ნათ ლად გა მო ხატ-

ვა და მო ნუ მენ ტუ რო ბა. „მოშაირე არა ჰქვი ან, ვე-

რას იტყ ვის ვინ ცა გრძე ლად“ - წერ და რუს თა ვე ლი. 

„სახიობაში მცი რე ჟან რის გა ბა ტო ნე ბას რუს თა ვე ლი 

მხარს უჭერ და და იბ რ ძო და დრა მა ტულ მწერ ლო ბა-

ში მო ნუ მენ ტუ რი ჟან რე ბის აღ სად გე ნად... რუს თ ვე-

ლის თ ვის გან სა კუთ რე ბით სა ინ ტე რე სოა მსმე ნე ლის 

(მაყურებლის) სა კითხი. სა ხილ ველ ში (თეატრში) სი ა-

მის („წინაგანწმენდისა და წი ნა გან ს წავ ლის“) მი სა ღე-

ბად, სიბ რ ძ ნის შე სათ ვი სებ ლად მა ყუ რე ბე ლი მომ ზა-
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დე ბით და გათ ვით ც ნო ბი ე რე ბით „ვარგი“ უნ და იყოს. 

რუს თა ვე ლი სა ხი ო ბის თ ვის „ვარგი“ მა ყუ რებ ლის სა-

კითხს აყე ნებ და და ესეც სა გუ ლის ხ მო ა, რამ დე ნა დაც 

ააშ კა რა ვებს ამ დრო ის ეს თე ტი კუ რი აზ როვ ნე ბის და-

წი ნა უ რე ბას“.8

ქარ თუ ლი სა ხი ო ბა თა მა რის ეპო ქა ში წარ მო ად-

გენ და თვით მ ყო ფად თე ატრს, რო მე ლიც ეყ რ დ ნო-

ბო და მემ ღე რე- მემ გოს ნე- მე ჩან გე თა მრა ვალ სა უ-

კუ ნო ვან ტრა დი ცი ა სა და რე სურსს. XII სა უ კუ ნის სა-

შემ ს რუ ლებ ლო ხე ლოვ ნე ბის აღორ ძი ნე ბას მოწ მობს 

მრა ვა ლი სა ხის სა ნა ხა ობ რივ ნა გე ბო ბა თა („სახლი 

სა თა მა შო ი“, „სალხინო“ და სხვა) არ სე ბო ბა და შემ ს-

რუ ლებ ლის მდიდ რუ ლი აღ კაზ მუ ლო ბა. ყო ვე ლი ვე ეს 

ასა ხუ ლია არა მხო ლოდ „ვეფხისტყაოსანში“, არა მედ 

თა მა რის ეპო ქის ის ტო რი ულ წყა რო ებ სა და მხატ ვ-

რულ ტექ ს ტებ ში. 

სა ხი ო ბა მრა ვალ გ ვა რი სა ნა ხა ობ რი ვი ჟან რე ბის 

შემ ც ველ ცნე ბად უნ და იქ ნას გა გე ბუ ლი, რად გან თა-

მარ მე ფის ის ტო რი კო სი წერს, თა მა რის ქორ წი ლის 

დროს იყო „სიმრავლენი სა ხი ო ბა თა ნი ო“, სხვა ად-

გი ლას კი იხ სე ნი ებს „უკლებლობასა მრა ვალ გ ვარ თა 

სა ხი ო ბა თა“.9  „ვისრამიანში“ ნათ ქ ვა მი ა: „იყო მგო-

სან თა და მუტ რიბ თა რა მი ნის სა ხელ სა ზე და ძუ ი რად 

სყი და და მო შა ი რე თა გან სა ქე ბარ თა და სა ლო ცავ თა 

შა ირ თა თქუ მა“, ესე იგი, იმის მი ხედ ვით, თუ რა ხა-

სი ა თის იყო სა ხი ო ბა. მგოს ნე ბი, მო შა ი რე ნი სა ქე ბარს 

ან სა ლო ცავ ლექ სებს გა მოთ ქ ვამ დ ნენ.  „თამარ მე ფის 

პირ ვე ლი ის ტო რი კო სის სიტყ ვით, თა მა რის მე ო რე 

ქორ წი ნე ბის დროს  „იყო ზმა მგო სან თან და მუ შა ით თა 

სა ხე ო ბა თა მჭვრე ტელ  (ობ)-ანი“.  მა შა სა და მე, სა ხი-

ო ბა თა ნა მედ რო ვე გა გე ბის მუ სი კა კი არ იყო, არა მედ 

მას სა ნა ხა ობ რი ვი სა ხე ჰქონ და და ამი ტო მაც სა ხი ო-

ბის „სმენა“ კი არ იყო, არა მედ „მჭვრეტელობანი“10 - 

მიიჩნევს დიმიტრი ჯანელიძე.

სა ხი ო ბა თა მა რის სა მე ფო კარ ზე უცხო ე ლი 

სტუმ რე ბის მი ღე ბის დრო საც იმარ თე ბო და. ამის შე-

სა ხებ არა ერ თი ის ტო რი უ ლი წყა რო გვაწ ვ დის ინ-

ფორ მა ცი ას, მათ შო რის, თა მარ მე ფის ის ტო რი კო სი, 

„ისტორიანი და აზ მა ნი შა რა ვან დედ თა ნის“ ავ ტო რი 

8  ჯანელიძე, სახიობა, 1972. გვ. 216-217. 
9  ქართლის ცხოვრება, მარიამ დედოფლის ვარიანტი, გვ. 426. 
10  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ. 223. 
11  ბატონიშვილი, აღწერა, 1983, გვ. 395. 
12  ჯანელიძე, სახიობა, 1972, გვ. 217. 

წერ და: „წყლიანობასა ამას სახ ლი სა დი დე ბულ თა 

მოყ მე თა უკ ლებ ლო ბა სა მრა ვალ გ ვარ თა სა ხი ობ თა, 

მუტ რიბ თა და მო თა მა შე თა გან წყო ბი ლო ბა თა...“.11 ეს 

ტრადიცია XVIII საუკუნის ბოლომდე გაგრძელდა. 

ქარ თუ ლი თე ატ რის ის ტო რი ის მკვლე ვარს, დი-

მიტ რი ჯა ნე ლი ძეს, მი აჩ ნ და, რომ სა სახ ლის კა რის ვიწ-

რო წრის თ ვის, ისე ვე რო გორც ბი ზან ტი ა ში, სა ქარ თ ვე-

ლო შიც გა ნაგ რ ძობ დ ნენ სო ფოკ ლე სა და ევ რი პი დეს 

ტრა გე დი ე ბის, მე ნან დ რეს კო მე დი ე ბის წარ მოდ გე ნას. 

„საქართველოში იმ დროს არ სე ბუ ლი უმაღ ლე სი სკო-

ლე ბი - გე ლა თი სა და იყალ თოს აკა დე მი ე ბი და სა-

ქარ თ ვე ლოს გა რეთ, უცხო ეთ ში შექ მ ნი ლი ქარ თუ ლი 

სე მი ნა რი ე ბი ელი ნუ რი ტრა გე დი ე ბის სწავ ლე ბა- წარ-

მოდ გე ნე ბით ხელს უწყობ დ ნენ ან ტი კუ რი კულ ტუ რის 

ტრა დი ცი ე ბის აღ დ გე ნა- შეთ ვი სე ბას“12 - წერ და მეც ნი-

ე რი. ან ტი კუ რი ხა ნის დრა მა ტურ გე ბის პი ე სე ბი სწო-

რედ „სახლი სა თა მა შო ში“ და „სახილველში“ იდ გ მე-

ბო და. ერ თ -ერ თი ასე თი ად გი ლი, თა მა რის რე ზი დენ-

ცია - ნა დარ ბა ზე ვიც (გორიდან 15 კმ-ით და შო რე ბუ ლი 

სო ფე ლი) იყო. სა ხი ო ბის წარ მოდ გე ნას ეს წ რე ბოდ ნენ 

რო გორც სა მე ფო ოჯა ხი და მა ღა ლი თა ნამ დე ბო ბის 

სა სუ ლი ე რო პი რე ბი, ასე ვე უცხო ე ლი დიპ ლო მა ტე ბი, 

ელ ჩე ბი, თა ვად -აზ ნა უ რო ბა. 

ამ რი გად, „საქართველოს ოქ როს ხა ნის“ პე რი ო-

დის თე ატ რი, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ ცენ ზუ რის პი-

რო ბებ ში უწევ და მოღ ვა წე ო ბა, მა ინც ვი თარ დე ბო და. 

გან ვი თა რე ბის დას ტუ რად შეგ ვიძ ლია მი ვიჩ ნი ოთ სა-

თე ატ რო ორი გი ნა ლუ რი ჟან რის - სა ხი ო ბის ჩა მო ყა-

ლი ბე ბა. თა მა რის ეპო ქის თე ატ რი სა ე რო ტი პის თე ატ-

რი იყო კონ ცეფ ცი ი თა და ში ნა არ სით და ის გათ ვ ლი-

ლი იყო მა ღა ლი სო ცი ა ლუ რი სტა ტუ სის მქო ნე მა ყუ-

რე ბელ ზე, შე სა ბა მი სად, გა ნათ ლე ბულ, წე რა- კითხ ვის 

მცოდ ნე სა ზო გა დო ე ბა ზე. აქე დან გა მომ დი ნა რე, მა ღა-

ლი შუა სა უ კუ ნე ე ბის პე რი ო დის თე ატ რის მეს ვე ურ ნი, 

რომ ლე ბიც მე ფე თა კარ ზე მოღ ვა წე ობ დ ნენ, თა ვა დაც 

არის ტოკ რა ტი ი დან უნ და ყო ფი ლიყ ვ ნენ, ვი ნა ი დან 

მათ წე რა- კითხ ვა უნ და სცოდ ნო დათ. ასე თი შე საძ-

ლებ ლო ბით სარ გებ ლო ბის უფ ლე ბა კი მხო ლოდ ფე-

ო დალს ჰქონ და. 
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თა მა რის ეპო ქის თე ატ რი სამ თავ რო ბო სტრუქ ტუ-

რა იყო, რო მე ლიც ფაქ ტია იზი ა რებ და სა ხელ მ წი ფო 

პო ლი ტი კას და მსოფ ლ მ ხედ ვე ლო ბას. ატა რებ და იმ 

იდე ო ლო გი ას, რო მე ლიც ჰქონ და XII სა უ კუ ნის ქარ-

თულ სა ხელ მ წი ფოს. 
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SOCIOCULTURAL SPACE OF THEATER IN QUEEN 
TAMAR’S ERA

Lasha Chkhartishvili

Keywords: Theater of the Golden Age, Queen Tamar’s era, Sakhioba (performing art), secular theater of the Middle Ages

This article discusses medieval Georgian professional theater. It had to exist under conditions appropriate to the era, 
those of strict censorship, which directly or indirectly expressed the monarchical narrative of feudal Georgia. Theater, 
as one of the directions of performing arts, whose main weapon and instrument is the word, was significantly 
influenced by the political, social, and cultural situation.

1  ანჩაბაძე, საქართველოს, 2005, გვ. 10.
2  ჯავახიშვილი, ქართველი, 1982, გვ. 313. 
3  გაბიძაშვილი, რუის-ურბნისის, 1978, გვ. 78. 
4  „რუსუდანიანი“ - ქართული მწერლობის ძეგლი, რომლის ავტორი უცნობია, მიჩნეულია XIII საუკუნის ძეგლად (დავით 
ჩუბინაშვილის მიერ). ტექსტის დიდი ნაწილი შეიცავს ე. წ. სადევგმირო ხასიათის ზღაპრებს. ჭარბი ფანტასტიკა თხზულებას 
საზღაპრო ეპოსთან აახლოებს. ჩართული ზღაპრები კომპილაციური ხასიათისაა. ავტორს სხვადასხვა ზეპირი თუ წერილობითი 
წყაროს მოშველიებით საფუძვლიანად გადაუმუშავებია მოარულსიუჟეტებიანი ზღაპრები.

E
very era has its own theater. Theater, like other 
fields of art, reflects the era, and vice versa, the era 
is presented in any work of art. Medieval Georgian 

professional theater also had to exist under the condi-
tions of the era, those of strict censorship, which directly 
or indirectly expressed the monarchical narrative of feu-
dal Georgia. Theater, as one of the directions of perform-
ing arts, whose main weapon and instrument is the word, 
was significantly influenced by the political, social, and 
cultural situation. 

The periods of David IV the Builder and Tamar are 
hailed in the history of Georgia as the “Golden Age”1 but 
the secular theater of this period was not free, pleasant, 
independent due to strict censorship. Moreover, in the 
legal code (or decree) of the Ruisi-Urbnisi Council or-
ganized by David IV the Builder in 1103 it is written: “The 
performing house shall be raided....”2 3 

It is true that secular theater was banned under Da-
vid IV the Builder but the theater art continued its exist-
ence and development in the form of folk, improvised, 
mask theater called Berikaoba. 

In Tamar’s era, the need to establish secular theater 
was on the agenda. It was during her reign that Georgian 
professional theater reached another level of develop-

ment and the Royal Court Theater appeared, whose func-
tion was to entertain the public invited to royal receptions 
(parties), international diplomatic meetings and special 
occasions. It was during this period that an independent, 
Georgian theatrical form, Sakhioba, was formed. 

Story found in Sakhioba built on mythological, ro-
mantic, heroic and existential plots. Researchers (D. 
Janelidze, K. Kekelidze, I. Javakhishvili, V. Kiknadze) 
argue that the repertoire of Sakhioba includes: praise 
(panegyric), satire (joking and scolding), polemical con-
versation (wit), representation of fables with elements 
of pantomime. Performances include denunciative com-
ic scenes presented to the audience in the form of gro-
tesque. Sakhioba, as a theatrical form, existed for more 
than five centuries (XII-XVII centuries) and this period 
includes both “Tamar’s Reign” called the “Golden Age” 
of the rise of feudal Georgia, as well as the subsequent 
tragic centuries, when the Georgian state constantly 
needed to defend itself and fight for survival.  

Sakhioba as a theatrical form consists of speech, 
dance and song, and the art of acrobats and jugglers, i.e. 
components making up Sakhioba. Similar to Berikaoba 
and Keenoba, the participants use masks. The monu-
ment of Georgian writing “Rusudaniani”4 describes its 
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participants. The author writes about the female actors: 
“They were wearing clothes covered with such gems and 
pearls, and they all had jewelry that glittered like stars, 
they come out in pairs in turns, they play and two more 
come out after them, each of them who come out, play 
in a different way, play a different instrument and they 
sing in a different voice.”5 Such performance was com-
mon in Georgia in the 12th century, as it is evidenced by 
Shota Rustaveli’s text, when the character of the poem, 
King Rostevan, “praised and sporting was increased with 
rejoicing; they called the minstrel and the acrobat! wher-
ever they were found, many gifts were distributed, he 
summoned all to the throne-room.”

Sakhioba was performed during outdoor public cele-
brations, in city and village squares, and in some cases, in 
special buildings called “performing house” or “spectacle 
house.” Sakhioba had a complex composition. This is in-
dicated by theater historians. “Each member of Sakhioba 
had to overcome a number of difficulties in order to reach 
the whole performance and to bear the fruit of their joint 
creation. After all, this was not a concert where each par-
ticipant only presents his own talent. It was one whole, 
a performance based on this or that story. All the partic-
ipants involved in it had their own obligation, and all of 
them together had the obligation of the entire unity. The 
existence of Sanagharo, a peculiar theater school, also 
indicates that only those who know how to participate 
in Sakhioba could participate.”6 Therefore, Sakhioba was 
a real theatrical performance, since it required the art of 
transformation from the actor, it included the realization 
of the actor by the given poetic work. 

Georgian Sakhioba had a centuries-old tradition of 
development during King Tamar’s reign and experienced 
revival in the “Golden Age.” 7 Along with historical sourc-
es, Shota Rustaveli’s The Knight in the Panther’s Skin 
also gives us some information about the Sakhioba of 
this period. 

In The Knight in the Panther’s Skin Fatman says: 
“I used to sing and dance, and change my hair.” It turns 

5  ჯანელიძე, სახიობა, 1972, გვ. 215.
6  ურუშაძე, სახლი, 1999, გვ. 94.
7  ოქროს ხანა - ისტორიული პერიოდი მაღალ შუა საუკუნეებში, XI საუკუნის ბოლოდან XIII საუკუნემდე საქართველოს 
სამეფოში.
8  ჯანელიძე, სახიობა, 1972. გვ. 216-217. 
9  ქართლის ცხოვრება, მარიამ დედოფლის ვარიანტი, გვ. 426. 

out that Fatman played the role of a young man too and 
changed her clothes (theatrical costume). The established 
aesthetic views served as the basis for the development 
of Sakhioba. These views were reflected in the prologue 
to Shota Rustaveli’s The Knight in the Panther’s Skin. The 
poet considered “poetry” to be one of the branches of wis-
dom, and one of the genres of poetry, “the third verse”, i.e. 
dramatic poetry, required clear expression and monumen-
tality of what was said. “He who utters, somewhere, one 
or two verses cannot be called a poet,” wrote Rustaveli. 
“Rustaveli supported the predominance of minor genres 
in drama and fought to restore monumental genres in 
dramatic writing.... For Rustaveli, the question of the lis-
tener (spectator) is particularly interesting. In order to get 
pleasure (pre-purification and pre-learning) in the perfor-
mance (theater), the audience must be fit by preparation 
and awareness. Rustaveli posed the question of the au-
dience willing to watch the performance, and this is also 
significant, as it reveals the advancement of the aesthetic 
thinking of that time”. 8

During Tamar’s reign, Georgian theater represented 
an indigenous theater based on the centuries-old tradi-
tion and resources of singers and musicians. The reviv-
al of the performing arts of the 12th century is evidenced 
by the presence of many types of spectacular buildings 
(“performing house”, “festival house” and others) and 
the luxurious clothing of the performer. All this is reflect-
ed not only in The Knight in the Panther’s Skin but also in 
historical sources and artistic texts of Tamar’s era.

Sakhioba should be understood as a concept con-
taining many kinds of spectacular genres, because 
Queen Tamar’s historian writes that at the time of 
Tamar’s wedding there were “plenty of performanc-
es” and in another place he mentions “the diversity of 
many kinds of performing.” 9 Visramiani reads: “There 
were poets and minstrels who wrote poems of praise 
and prayers”, i.e. depending on the nature of Sakhioba 
(performance). Poets, minstrels used to cite praises or 
prayer poems. According to the words of Queen Tamar’s 
first historian, during Tamar’s second marriage, “he was 
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a poet and wrote different types of poems.” Therefore, 
Sakhioba was not music in the modern sense, but it had 
a spectacular appearance, and that’s why Sakhioba was 
not “heard,” but “watched,”10 Dimitri Janelidze opines.

Sakhioba was also held at Tamar’s royal court when 
receiving foreign guests. A number of historical sources 
provide us with information about this, including Queen 
Tamar’s historian, the author of “History and Eulogies of 
the Crowned One.” The author wrote: “Eloquence and in-
dolence of the nobles’ servants of the house, the moods 
of many kinds of performers, minstrels and players...”11 
This tradition continued until the end of the 18th century.

Dimitri Janelidze, a researcher of the history of 
Georgian theater, believes that the performance of 
Sophocles’ and Euripides’ tragedies and Menander’s 
comedies would be appreciated by the narrow circle of 
the king’s court, just like in Byzantium, in Georgia too. 
“The higher education institutions in Georgia at that 
time: Gelati and Ikalto Academies and Georgian semi-
naries created outside of Georgia, abroad contributed to 
the recovery and assimilation of the traditions of ancient 
culture by teaching and performing Hellenic tragedies,” 

10  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ. 223.
11  ბატონიშვილი, აღწერა, 1983, გვ. 395. 
12  ჯანელიძე, სახიობა, 1972, გვ. 217.

12 the scholar wrote. The plays of the dramatists of the 
ancient times were staged in the “Acting House” and 
“Performing House”. One of these places was Tamar’s 
residence, Nadarbazevi (a village 15 km away from Gori). 
The performance was attended by the royal family and 
high-ranking clergymen, as well as foreign diplomats, 
ambassadors, and nobility.

Thus, the theater of the period of “Georgia’s Gold-
en Age” developed despite the fact that it had to work 
under the conditions of censorship. As a proof of devel-
opment we can consider the formation of the original 
theater genre, Sakhioba. The theater in Tamar’s era was 
a secular type of theater in concept and content, and it 
was aimed at an audience with a high social status, i.e. 
an educated, literate society. Therefore, the leadership of 
the theater of the High Middle Ages, who worked at the 
kings’ court, had to be from the aristocracy themselves, 
since they had to know how to read and write. Only the 
feudal lord had the right to use such an opportunity.

The theater in Tamar’s era was a governmental struc-
ture, which in fact shared the state policy and worldview. 
It carried the ideology of the 12th-century Georgian state.
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საბჭოთა ეპოქის სოციოკულტურული 
სივრცე და ბალეტი „მთების გული“

თამარ ცაგარელი

საკვანძო სიტყვები: ეპოქა, ბალეტი, ვახტანგ ჭაბუკიანი, ფოლკლორი, გმირი, საზოგადოება

XX სა უ კუ ნის 30-40-იანი წლე ბის ქარ თუ ლი ეროვ ნუ ლი ბა ლე ტის ჩა მო ყა ლი ბე ბის პრო ცე სი არა მარ ტო კლა სი-

კუ რი და ფოლ კ ლო რუ ლი ტრა დი ცი ე ბის სინ თეზ ზეა და ფუძ ნე ბუ ლი, არა მედ სა ქარ თ ვე ლოს კულ ტუ რის მხატ-

ვ რულ ეს თე ტი კა ზეც, რო მელ საც მრა ვალ სა უ კუ ნო ვა ნი ის ტო რია აქვს. ქარ თუ ლი თე მა ტი კი სა და ფოლ კ ლო-

რის არ ჩე ვა ნი პირ ველ სა ვე ეროვ ნულ ბა ლეტ ში „მთების გუ ლი“ სწო რედ ქო რე ოგ რაფ ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის 

შე მოქ მე დე ბი თი ინ დი ვი დუ ა ლო ბის თა ვი სე ბუ რე ბით იყო გან პი რო ბე ბუ ლი. სპექ ტაკ ლის ეპი ცენ ტ რ ში მოქ მე-

დებ და გმი რი, რო მე ლიც ქვე ყა ნა ში გა მე ფე ბუ ლი უსა მარ თ ლო ბა სა და სი სას ტი კეს აუჯან ყ და და რო მელ მაც 

უბ რა ლო ადა მი ა ნის სუ ლი ე რი ღი რე ბუ ლე ბა და ამ კ ვიდ რა. რო მან ტი კუ ლი გმი რი ჯარ ჯი სპექ ტაკ ლ ში, უწი ნა რეს 

ყოვ ლი სა, პატ რი ო ტი ა, რო მე ლიც სა თა ვე ში უდ გე ბა თა ვი სი ხალ ხის სა ხალ ხო- გან მა თა ვი სუფ ლე ბელ ბრძო-

ლას. დღეს, ვე რა ვის გა აკ ვირ ვებ ექ ს პე რი მენ ტე ბით, რო მე ლიც მოწ მობს კლა სი კუ რი ენის ასი მი ლი რე ბის 

უნარს სპორ ტულ, ყო ფით და სხვა თა ვი სუ ფალ და მრა ვალ ფე რო ვან მოძ რა ო ბებ თან, თვით სიმ ბო ლურ - რი-

ტუ ა ლუ რის ჩათ ვ ლი თაც კი. მაგ რამ, გა სუ ლი სა უ კუ ნის 30-იან წლებ ში, რო დე საც ჯერ კი დევ ძლი ე რი იყო სა-

ბა ლე ტო ტრა დი ცი ა, რო დე საც თა ნა მედ რო ვე თე მა ტი კა მხო ლოდ და მხო ლოდ სა ბა ლე ტო ენის გა მო ყე ნე ბის 

გზით წყდე ბო და (მხედველობაში მაქვს აღ ნიშ ნუ ლი პე რი ო დის საბ ჭო თა ბა ლე ტი), ეს წა მოწყე ბა აღიქ მე ბო და 

რო გორც უნი კა ლუ რი მოვ ლე ნა, რო მე ლიც კარს უღებ და არა მარ ტო ქარ თუ ლი სა ბა ლე ტო თე ატ რის, არა მედ, 

მსოფ ლიო სა ბა ლე ტო თე ატ რის ფორ მი რე ბის პერ ს პექ ტი ვას.

XX 
სა უ კუ ნის 30-40-იანი წლე ბის ქარ თუ-
ლი ეროვ ნუ ლი ბა ლე ტის ჩა მო ყა ლი ბე ბის 
პრო ცე სი არა მარ ტო კლა სი კუ რი და ფოლ-

კ ლო რუ ლი ტრა დი ცი ე ბის სინ თეზ ზეა და ფუძ ნე ბუ ლი, 
არა მედ სა ქარ თ ვე ლოს კულ ტუ რის მხატ ვ რულ ეს თე-
ტი კა ზეც, რო მელ საც მრა ვალ სა უ კუ ნო ვა ნი ის ტო რია 
აქვს. კერ ძოდ, ხალ ხუ რი შე მოქ მე დე ბის ნი მუ შე ბი 1930-
40-იანი წლე ბის სა ბა ლე ტო თე ატ რი სათ ვის თე მე ბი სა 
და სი უ ჟე ტე ბის მდი დარ წყა როს წარ მო ად გე ნენ. აქე-
დან იღებს სა თა ვეს ქარ თუ ლი ბა ლე ტის დრა მა ტურ გი-
ის ეპი კურ - თხ რო ბი თი ფორ მე ბი, რო მე ლიც ხაზს უს-
ვამს გმი რის პი როვ ნე ბას რო გორც ხალ ხის ცხოვ რე ბის 
გა ნუ ყო ფელ ნა წილს. 

ამ ტენ დენ ცი ამ ბუ ნებ რი ვად გა ნა პი რო ბა სა ბა ლე-
ტო თე ატ რის და ინ ტე რე სე ბა ეპო სით, ხალ ხუ რი თქმუ-
ლე ბე ბით, ის ტო რი უ ლად უტყუ ა რი ფაქ ტე ბით. მათ-
ში ჩა დე ბულ მა თვით მ ყო ფად მა დრა მა ტურ გი ულ მა 
საწყის მა პირ და პი რი გავ ლე ნა იქო ნია ოთხი ათას წ ლე-
უ ლის ქარ თუ ლი ქო რე ოგ რა ფი ის ეს თე ტი კუ რი პრინ ცი-
პე ბის ფორ მი რე ბა ზე (1930-60 წლე ბი), რა შიც საკ მა ოდ 
მძლავ რობ და დე მოკ რა ტი უ ლი ტენ დენ ცი ე ბი. 

ამ გ ვა რად, ქარ თუ ლი ბა ლე ტის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში 

გან სა კუთ რე ბუ ლი რო ლი ითა მა შა, აგ რეთ ვე, 1930-40 
წლებ ში ქარ თუ ლი დრა მა ტუ ლი თე ატ რის ეპი კურ და 
რო მან ტი კულ ტრა დი ცი ებ ზე ორი ენ ტი რე ბამ.

ქარ თუ ლი სა ბა ლე ტო თე ატ რის ერ თ -ერთ ფუ ძემ-
დებ ლად სა მარ თ ლი ა ნად ით ვ ლე ბა გა მო ჩე ნი ლი ქო-
რე ოგ რა ფი ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნი, რომ ლის შე მოქ მე დე-
ბა მაც გან საზღ ვ რა ეროვ ნუ ლი ბა ლე ტის გან ვი თა რე ბის 
გზე ბი ოთხი ათ წ ლე უ ლის მან ძილ ზე.

ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის მი ერ გან ხორ ცი ე ლე ბულ სპექ-
ტაკ ლებ ში: „მთების გუ ლი“, „გორდა“, „სინათლე“, 
„მშვიდობისათვის“, „დემონი“ და სხვა გა მა ერ თი ა ნე-
ბელ იდე ად გვევ ლი ნე ბა სწრაფ ვა ხალ ხუ რი ხა სი ა თე-
ბის მარ თე ბუ ლი და და მა ჯე რე ბე ლი გახ ს ნი სა კენ, ქარ-
თ ვე ლი კა ცის მსოფ ლ შეგ რ ძ ნე ბის, ხა სი ა თი სა და ტემ-
პე რა მენ ტის ჩვე ნე ბი სა კენ. მის ბა ლე ტებს კონ ცეფ ცი ურ 
სა ფუძ ვ ლად ედე ბა იდეა „ადამიანის ბე დის“ „ხალხის 
ბედ თან“ ურ ღ ვე ვი კავ ში რი სა.

ქარ თუ ლი თე მა ტი კი სა და ფოლ კ ლო რის არ ჩე ვა-
ნი პირ ველ სა ვე ეროვ ნულ ბა ლეტ ში „მთების გუ ლი“ 
სწო რედ ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის შე მოქ მე დე ბი თი ინ დი-
ვი დუ ა ლო ბის თა ვი სე ბუ რე ბით იყო გან პი რო ბე ბუ ლი. 
„მთების გუ ლის“ ცენ ტ რ ში მოქ მე დებ და გმი რი, რო მე-
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ლიც ქვე ყა ნა ში გა მე ფე ბუ ლი უსა მარ თ ლო ბა სა და სი-
სას ტი კეს აუჯან ყ და და რო მელ მაც უბ რა ლო ადა მი ა ნის 
სუ ლი ე რი ღი რე ბუ ლე ბა და ამ კ ვიდ რა.

რო მან ტი კუ ლი გმი რი ჯარ ჯი სპექ ტაკ ლ ში, უწი ნა-
რეს ყოვ ლი სა, პატ რი ო ტი ა, რო მე ლიც სა თა ვე ში უდ-
გე ბა თა ვი სი ხალ ხის სა ხალ ხო- გან მა თა ვი სუფ ლე ბელ 
ბრძო ლას. 

„მთების გუ ლი“ სპექ ტაკ ლია მა მა ცი და თა ვი სუფ-
ლე ბის მოყ ვა რე ხალ ხის შე სა ხებ. მი სი ცენ ტ რა ლუ რი 
სა ხეა აჯან ყე ბუ ლი ხალ ხი, მთა ვა რი თე მაა მჩაგ ვ რელ-
თა წი ნა აღ მ დეგ გმი რუ ლი ბრძო ლა“,1 - წერს იური 
სლონიმსკი.

მთა ვა რი გმი რის ხალ ხუ რი ხა სი ა თი სა და, აგ რეთ-
ვე, ხალ ხის სა ხის მარ თე ბუ ლად ასახ ვის სწრაფ ვამ 
წარ მოშ ვა ბა ლე ტის ავ ტორ თა გან სა კუთ რე ბუ ლი ყუ-
რადღე ბა ეროვ ნუ ლი კო ლო რი ტის მი მართ, რო მე ლიც 
სა ხე ზეა მუ სი კა ში, ქო რე ოგ რა ფი ა ში, მხატ ვ რულ გა-
ფორ მე ბა სა და მსა ხი ო ბის თა მაშ ში.

სპექ ტაკ ლის სტი ლის ტუ რი გა დაწყ ვე ტის ქვა-
კუთხედს წარ მო ად გენ და ხალ ხის ყო ფის სცე ნებ-
ში  „ეროვნული კო ლო რი ტის“ რე ა ლის ტუ რო ბა, რაც 
ეფუძ ნე ბო და პრინ ცი პუ ლად ახალ სა ბა ლე ტო ენას, 
და რაც, თა ვის მხრივ, წარ მო ად გენ და კლა სი კუ რი და 
ფოლ კ ლო რუ ლი მა სა ლის სინ თეზს.

ბა ლე ტის ის ტო რი ა ში სპექ ტაკლ „მთების გუ ლამ-
დე“ ვერ იპო ვით მა გა ლითს, რო დე საც ქო რე ოგ რა ფი 
ასე ორ გა ნუ ლად უთავ სებს ერ თ მა ნეთს ფოლ კ ლო რულ 
ელე მენ ტებ სა და კლა სი კურ სა ბა ლე ტო ენას. ასე ვე, 
ძნე ლად თუ იპო ვით დრა მა ტურ გი უ ლი ფორ მე ბი სა და 
ხალ ხუ რი ცეკ ვის ში ნა არ სობ რი ვი სა ფუძ ვ ლის გა მო ყე-
ნე ბას სა ბა ლე ტო ნა წარ მო ებ ში მა თი ჩაქ სო ვის გზით.

თუ შე ვეც დე ბით ამ ფე ნო მე ნის პა რა ლე ლის და ნახ-
ვას, მსგავს მოვ ლე ნას წა ვაწყ დე ბით ფორ მით ეროვ-
ნუ ლი კლა სი კუ რი მუ სი კის შექ მ ნის პრო ცეს ში, რო-
მელ მაც, მსოფ ლი ოს მრა ვა ლი მუ სი კა ლუ რი თე ატ რი 
მი იყ ვა ნა ეროვ ნუ ლი ოპე რის და ბა დე ბამ დე - რუ სუ ლი, 
გერ მა ნუ ლი, ქარ თუ ლი, უნ გ რუ ლი და სხვა.

რაც შე ე ხე ბა სა ბა ლე ტო თე ატრს, 1930-60-იანი 
წლე ბის ქო რე ოგ რა ფი ის ავ ტო რი ტე ტუ ლი მკვლევ რის, 
იური სლო ნიმ ს კის მი ხედ ვით, „ისეთი ბა ლე ტი, რო გო-
რი ცაა „მთების გუ ლი“, რო მე ლიც მთლი ა ნად ეროვ-
ნულ სა ფუძ ველს ემ ყა რე ბა, არც რე ვო ლუ ცი ამ დელ და 
არც ჩვე ნი დრო ის თე ატ რ ში არ ყო ფი ლა“.2

რო გორც უკ ვე აღ ვ ნიშ ნეთ, უნი კა ლუ რი სა ბა ლე ტო 

1  Слонимский, Драматургия, 1977, с. 94.
2  იქვე, с. 103.

ნა წარ მო ე ბის შექ მ ნის გზა ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ან მა და ი ნა ხა 
სა ბა ლე ტო კლა სი კი სა და ფოლ კ ლო რის სინ თეზ ში.

დღეს, ვე რა ვის გა აკ ვირ ვებ პირ და პირ წარ მო უდ-
გე ნე ლი ექ ს პე რი მენ ტე ბით, რო მე ლიც მოწ მობს კლა სი-
კუ რი ენის ასი მი ლი რე ბის უნარს სპორ ტულ, ყო ფით და 
სხვა თა ვი სუ ფალ და მრა ვალ ფე რო ვან მოძ რა ო ბებ-
თან, თვით სიმ ბო ლურ - რი ტუ ა ლუ რის ჩათ ვ ლი თაც კი.

მაგ რამ, XX სა უ კუ ნის 30-იან წლებ ში, რო დე საც ჯერ 
კი დევ ძლი ე რი იყო კლა სი კუ რი სა ბა ლე ტო ტრა დი ცი ა, 
რო დე საც თა ნა მედ რო ვე თე მა ტი კა მხო ლოდ და მხო-
ლოდ სა ბა ლე ტო ენის გა მო ყე ნე ბის გზით წყდე ბო და 
(მხედველობაში მაქვს აღ ნიშ ნუ ლი პე რი ო დის საბ ჭო-
თა ბა ლე ტი), ეს წა მოწყე ბა აღიქ მე ბო და რო გორც უნი-
კა ლუ რი მოვ ლე ნა, რო მე ლიც კარს უღებ და არა მარ ტო 
ქარ თუ ლი სა ბა ლე ტო თე ატ რის, არა მედ მსოფ ლიო სა-
ბა ლე ტო თე ატ რის ფორ მი რე ბის პერ ს პექ ტი ვას.

ქარ თ ვე ლი ბა ლეტ მა ის ტე რის ეს წა მოწყე ბა წყვეტ-
და უნი კა ლურ პრობ ლე მას - პ რო ფე სი ულ ქო რე ოგ რა-
ფი ულ სცე ნა ზე პლას ტი კუ რი ინ ტო ნა ცი ე ბის დი დი მრა-
ვალ ფე როვ ნე ბის შექ მ ნას, რო მე ლიც არა თუ ჩქმა ლავ-
და, არა მედ, პი რი ქით, ამ დიდ რებ და ცეკ ვის თა ვის თა-
ვად, უნი ვერ სა ლურ კლა სი კურ ენას. ამ გ ვარ მა მიდ გო-
მამ სა შუ ა ლე ბა მის ცა ქო რე ოგ რაფს, გზა გა ეხ ს ნა ეროვ-
ნუ ლი კო ლო რი ტის ცხო ველ მ ყო ფე ლი ნა კა დი სათ ვის, 
რო მელ მაც ახა ლი სი ცოცხ ლე მი ა ნი ჭა კლა სი კას ახალ 
თე მა თა და სა ხე თა ასახ ვა ში, რა მე თუ ფოლ კ ლო რუ-
ლი ნი მუ შე ბის ჟან რულ - თე მა ტუ რი მრა ვალ ფე როვ ნე ბა 
ანი ჭებ და ქარ თულ ბა ლეტს ფარ თო შე საძ ლებ ლო ბებს 
ქო რე ოგ რა ფი ულ სცე ნა ზე იმ დრო ის თ ვის აქ ტუ ა ლუ რი 
ში ნა არ სის წარ მო სად გე ნად.

ჭა ბუ კი ა ნის ფოლ კ რო ლუ რი მა სა ლი გა მო ყე ნე ბა, 
კერ ძოდ, ფორ მით ეროვ ნუ ლი სა ბა ლე ტო ენის შექ მ ნა, 
უნ და შე ვის წავ ლოთ და გან ვი ხი ლოთ ქო რე ოგ რა ფი უ-
ლი მე თო დით, გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ლექ სი კუ რი ელე მენ ტე-
ბის სინ თე ზით.

ამ მხრივ სპექ ტაკ ლი „მთების გუ ლი“ სა უ კე თე სო 
მა გა ლი თია ქო რე ოკ ლა სი კის თა ვი სე ბუ რე ბის ჩვე ნე-
ბის თ ვის. ეროვ ნუ ლი და თვით მ ყო ფა დი მას ში შე იძ-
ლე ბა და ვი ნა ხოთ მოძ რა ო ბი თი ფორ მე ბის ნიშ ნებ ში, 
პლას ტი კუ რი „ფრაზების“ „წარმოთქმის მა ნე რა ში“, 
თა ვი სე ბურ ტემ პო რიტ მ ში, ტი პურ ნიშ ნებ ში ქარ თუ ლი 
სა ცეკ ვაო კულ ტუ რი სა, რო მე ლიც აერ თი ა ნებს  უამ რავ 
„ლექსიკურ დი ა ლექტს“. სწო რედ ისი ნი იქ ც ნენ ჭა ბუ კი ა-
ნის შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სის სა ფუძ ვ ლად, რო მელ მაც 
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შეძ ლო ხალ ხუ რი ცეკ ვის ფორ მი თა და კო ლო რი ტით 
პლას ტი კურ ინ ტო ნა ცი ებ ში გად მო ე ცა ბა ლეტ ში ხალ ხის 
ცხოვ რე ბის პო ე ტუ რი, სა ზე ი მო, პრო ზა უ ლი მხა რე ე ბი.

შეჰ ქონ და რა კლა სი კურ მეტყ ვე ლე ბა ში გა ნუ მე ო-
რე ბე ლი ქარ თუ ლი ინ ტო ნა ცია - მდი და რი ხალ ხუ რი 
ლექ სი კუ რი დი ა ლექ ტე ბით - ჭა ბუ კი ა ნი მას ჭეშ მა რი-
ტად ქარ თულ იერ სა და ში ნა არსს ანი ჭებ და.

ჭა ბუ კი ა ნის ბა ლე ტებ ში სი ტუ ა ცი ე ბი სა და მხატ ვ-
რულ სა ხე თა ჩა ნა ხა ტე ბის ზუს ტი პლას ტი კუ რი მა ხა სი ა-
თებ ლე ბის აღ მო ჩე ნა ში გან სა კუთ რე ბულ როლს თა მა-
შობ დ ნენ მზა ფოლ კ ლო რუ ლი მო დე ლე ბი, რო მელ ნიც 
თა ვი ანთ კომ პო ზი ცი ა ში პლას ტი კუ რად ასა ხი ე რებ დ-
ნენ მო ცე მულ სი ტუ ა ცი ებ სა და სა ხე ებს.

ამის ნა თელ მა გა ლითს წარ მო ად გენს ბრძო ლის 
ცნო ბი ლი სცე ნა „მთების გუ ლი დან“, რო მე ლიც ბა ლეტ-
მა ის ტერ მა გა დაწყ ვი ტა მე ო მარ თა ცეკ ვა „ხორუმში“, 
სა დაც ნათ ლად აღიქ მე ბა გარ კ ვე უ ლი სი უ ჟე ტუ რი და 
კომ პო ზი ცი უ რი ფორ მა. იგი, არ სე ბი თად,  ბრძო ლის 
სცე ნის მზა მო დე ლი ა.

რო გორც ცნო ბი ლი ა, ხალ ხუ რი აჭა რულ - გუ რუ ლი 
ცეკ ვა „ხორუმი“ აგე ბუ ლია მკა ფი ოდ გა მო ხა ტულ და 
თან მიმ დევ რუ ლად გან ვი თა რე ბად სი უ ჟე ტურ ხაზ ზე. 
ცეკ ვის პირ ველ მო ნაკ ვეთ ში ასა ხუ ლია მებ რ ძოლ თა 
გან ლა გე ბი სათ ვის მო ხერ ხე ბუ ლი ად გი ლის შერ ჩე ვა; 
მე ო რე ში - მო წი ნა აღ მ დე გის გან ლა გე ბის დაზ ვერ ვა; 
მე სა მე ში - ბრძო ლის პრო ცე სი; მე ოთხე ში - მტერ ზე გა-
მარ ჯ ვე ბა და ბედ ნი ე რი დაბ რუ ნე ბა.

„მთების გულ ში“ მტერ თან ბრძო ლის, გმი რუ ლი 
თავ და დე ბი სა და გა მარ ჯ ვე ბის ამ სახ ვე ლი „ხორუმის“ 
რიტ მის ექ ს პ რე სი უ ლი გან ვი თა რე ბით იბა დე ბო და მკა-
ფიო მა სობ რი ვი სცე ნა, რო მე ლიც აღ ბეჭ დი ლი იყო 
ხალ ხის ულე ვი რწმე ნი თა და გა მა ნად გუ რე ბე ლი ძლი-
ე რე ბით.

„მოცემულ დრა მა ტულ სი ტუ ა ცი ა ში ხალ ხუ რი ცეკ-
ვა იძენს ახალ სა ხი ერ მნიშ ვ ნე ლო ბას, ჟღე რა დო ბის 
ახალ ძა ლას. უფ რო ფარ თოდ და უფ რო ღრმად იხ ს ნე-
ბა აზ რ თა და გრძნო ბა თა სიმ დიდ რე, რაც ამ უძ ვე ლეს 
ცეკ ვა შია მო ცე მუ ლი; ფოლ კ ლო რუ ლი ცეკ ვა იქ ცე ვა მა-
ღა ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ხე ლოვ ნე ბის ნა წარ მო ე ბად“.3

„მთების გულ ში“ ფოლ კ ლო რუ ლი სა ფუძ ვე ლი 
არა მარ ტო ეროვ ნუ ლი შე ფე რი ლო ბის იდე ის გა მო ხატ-
ვის სა შუ ა ლე ბა ა, არა მედ იგი გმირ თა ხა სი ა თე ბის, მა თი 
ურ თი ერ თ და მო კი დე ბუ ლე ბი სა და მსოფ ლ შეგ რ ძ ნე ბის 
ასახ ვის სა შუ ა ლე ბა ცა ა.

ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი ცეკ ვე ბის - „ხორუმისა“ და 

3  მეგრელიშვილი, ჭაბუკიანი, 2016, გვ. 36.

„მხედრულის“ - ნა ხა ზე ბი სა და რა კურ სე ბის სიმ ძაფ-
რით შთამ ბეჭ დავ მა თა ვი სე ბურ მა შემ ტევ მა დი ნა მი კამ 
ბა ლეტ ში შექ მ ნა არა მარ ტო მხატ ვ რუ ლი სა ხე ე ბი, არა-
მედ ქო რე ოგ რა ფი ის ის ეთ ნოგ რა ფი უ ლი დე ტა ლე ბიც, 
რომ ლებ მაც შე საძ ლე ბე ლი გა ხა დეს ბა ლე ტის ეროვ ნუ-
ლო ბის აღი ა რე ბა, ხო ლო გმირ თა სა ხე თა აღ ქ მა - რო-
გორც ეროვ ნუ ლი ხა სი ა თე ბი სა.

ახა ლი სა ცეკ ვაო ენა ჭა ბუ კი ა ნის ბა ლე ტებ ში უდი-
დეს გავ ლე ნას ახ დენ და კლა სი კუ რი ქო რე ოგ რა ფი ის 
სა შემ ს რუ ლებ ლო მხა რე ზე, რა მე თუ მან დღის წეს რიგ-
ში და ა ყე ნა დრა მა ტულ ქარ გა ში სა ბა ლე ტო სპექ ტაკ-
ლის მა მა კა ცის სო ლო ცეკ ვის რო ლის გა და ხედ ვის სა-
კითხი. ამის მი ზე ზად იქ ცა გმი რის ახა ლი ტი პი ნა ცი ო ნა-
ლურ ბა ლე ტებ ში. იგი ძირ ფეს ვი ა ნად გან ს ხ ვავ დე ბო და 
კლა სი კუ რი ტი პის გმირ - კა ვალ რე ბი სა გან.

უკ ვე პირ ველ სა ვე თა ვის ბა ლეტ ში „მთების გუ ლი“ 
ჯარ ჯის მხატ ვ რუ ლი სა ხის ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ში ჭა ბუ კი ა ნი 
ხმა მაღ ლა აცხა დებს ახა ლი სა შემ ს რუ ლებ ლო სტი ლის, 
ახა ლი გმირ - რო მან ტი კო სის ტი პის - მა მა კა ცუ რი ღირ-
სე ბი სა და მტკი ცე ნე ბის ყო ფის გმი რის შე სა ხებ.

ჯარ ჯი ბა ლეტ ში გვევ ლი ნე ბა არა მარ ტო პარ ტ ნი ო-
რად, არა მედ და მო უ კი დე ბელ მხატ ვ რულ სა ხედ, რო-
მე ლიც თა ვის ირ გ ვ ლივ იზი დავს დრა მა ტულ მოვ ლე ნა-
თა ძი რი თად სიმ ძაფ რეს.

სწო რედ ამი ტომ ბა ლეტ მ ცოდ ნე ო ბით ლი ტე-
რა ტუ რა ში ქარ თუ ლი ბა ლე ტი აღი ნიშ ნე ბა რო გორც 
„მამაკაცური“, რო მე ლიც გან ს ხ ვავ დე ბა კლა სი კუ რი 
„ქალური“ ბა ლე ტი სა გან, სა დაც ძი რი თა დი დრა მა ტუ-
ლი და სა ცეკ ვაო დატ ვირ თ ვა ქალ თა სა ხე ებ ზეა გა ან-
გა რი შე ბუ ლი. ეს ტენ დენ ცი ა, მა გა ლი თად, მკვეთ რა-
დაა გა მო ხა ტუ ლი ბა ლე ტებ ში: „სილფიდა“, „ჟიზელი“, 
„გედების ტბა“, „ბაიადერა“, „რაიმონდა“ და სხვა. ჭა-
ბუ კი ა ნის ზე მოხ სე ნე ბუ ლი იდეა - ბა ლეტ ში მა მა კა ცის 
რო ლის წინ წა მო წე ვი სა და მას ში წამ ყ ვა ნი მდგო მა-
რე ო ბის დამ კ ვიდ რე ბის შე სა ხებ - უდი დეს გავ ლე ნას 
ახ დენს XX სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხევ რის ევ რო პუ ლი და 
ამე რი კუ ლი ბა ლე ტის კო რი ფე თა შე მოქ მე დე ბა ზე. 

ვუბ რუნ დე ბით რა ჯარ ჯის სა ხეს, უნ და აღ ვ ნიშ ნოთ, 
რომ თა ვის პრი ო რი ტე ტულ უფ ლე ბას ბა ლე ტის დრა-
მა ტუ ლი იდე ის გან ხორ ცი ე ლე ბა ში გმი რი იმ კ ვიდ რებ-
და მკა ფიო ვა რი ა ცი ე ბით - მო ნო ლო გე ბით, რომ ლე ბიც 
აღ ბეჭ დი ლი იყო ფარ თო გა ქა ნე ბის პლას ტი კით, ექ ს-
პ რე სი ი თა და კე თილ შო ბი ლუ რი მის წ რა ფე ბე ბით, და 
აქაც გან სა კუთ რე ბულ ად გილს იკა ვებ და მხატ ვ რუ ლი 
საწყი სე ბის მა ტა რე ბე ლი ფოლ კ ლო რუ ლი ინ ტო ნა ცი ე-
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ბი. კერ ძოდ, ტემ პე რა მენ ტუ ლი მთი ელ თა ცეკ ვე ბი კლა-
სი კას თან სინ თეზ ში შე და რე ბით ნაკ ლე ბად დახ ვე წი ლი 
ხა სი ა თი სა იყო, მაგ რამ, ამა ვე დროს, ისი ნი აბ ს ტ რაქ-
ტულ პლას ტი კურ ქსო ვილს ამ დიდ რებ დ ნენ კონ კ რე-
ტუ ლი, და მა ხა სი ა თე ბე ლი მოძ რა ო ბე ბით.

აქ გან სა კუთ რე ბუ ლად უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ ზე-
მოხ სე ნე ბუ ლი და მა ხა სი ა თე ბე ლი მოძ რა ო ბე ბი სუ ლაც 
არ აღიქ მე ბო და ეგ ზო ტი კურ აპ ლი კა ცი ე ბად.

ფორ მით ეროვ ნუ ლი კლა სი კუ რი ცეკ ვის და ბა დე-
ბა ქარ თულ ბა ლეტ ში იყო შე დე გი ურ თი ერ თ მ ს გავ-
სი მოძ რა ო ბე ბის ზედ მი წევ ნით შერ ჩე ვი სა კლა სი კი-
სა და ფოლ კ ლო რის არ სე ნა ლი დან. ასე მა გა ლი თად, 
კლა სი კუ რი ნახ ტო მი „ჟეტე“ მოგ ვა გო ნებს ხალ ხურ 
„წინმხტომს“, რომ ლი თაც მო ცეკ ვა ვე სხარ ტად და ამა-
ყად იჭ რე ბა „ქართულში“, „მხედრულსა“ და სხვა ცეკ-
ვებ ში. კლა სი კურ „ჟეტე“-ზე „წინმხტომის“ გრა ფი კუ ლი 
ორ ნა მენ ტი კის და მა ტე ბის გზით ჭა ბუ კი ა ნი ქმნის ახალ 
მოძ რა ო ბას, რო მე ლიც ჯარ ჯის ჰე რო ი კუ ლი ვა რი ა ცი ის 
„ლაიტმოძრაობად“ იქ ცე ვა.

თა ვი სუფ ლე ბი სად მი თა ვის მის წ რა ფე ბას ჯარ ჯი 
სწო რედ ამ მოძ რა ო ბე ბით, სცე ნის დი ა გო ნალ ზე მფრი-
ნა ვი ნახ ტო მე ბის მთე ლი სე რი ით გა მო ხა ტავს. იქ მ ნე ბა 
შთა ბეჭ დი ლე ბა, თით ქოს მო ცეკ ვა ვე ჰა ერ შია გა მო კი-
დე ბუ ლი, თით ქოს და მთის არ წივ მა კლდეს გა და უფ-
რი ნა.

„ჯარჯის ნახ ტო მე ბი და ტრი ა ლი რის ხ ვი სა და სიშ-
მა გის ძა ხი ლის გა მო ხა ტუ ლე ბა ა, რო მელ ზე დაც ბე-
ლა დის მო წო დე ბის კვა ლად იკ რი ბე ბა მთის არ წივ თა 
გუნ დი“,4 - წერ და სლო ნიმ ს კი, ხე დავ და რა მოქ მე დი 
გმი რის მოძ რა ო ბებ ში ფოლ კ ლო რუ ლი ცეკ ვის სტი-
ლის ტურ ნი შან - თ ვი სე ბებს.

იგი ვე გზა აირ ჩი ეს ქარ თ ველ მა კომ პო ზი ტო რებ მა, 
რომ ლე ბიც სა ბა ლე ტო მუ სი კას ქმნიდ ნენ. ამ საქ მე ში 
პირ ვე ლო ბა უდა ვოდ ან დ რია ბა ლან ჩი ვა ძეს ეკუთ ვ ნის. 
სა სიმ ღე რო- სა ცეკ ვაო ინ ტო ნა ცი ე ბით მდი და რი მი სი 
მუ სი კა იქ ცა სა ფუძ ვ ლად ფორ მით ეროვ ნუ ლი ქო რე-
ო კომ პო ზი ცი ე ბი სათ ვის ბა ლეტ ში „მთების გუ ლი“. მის-
დევ და რა ქარ თუ ლი კლა სი კუ რი მუ სი კის ტრა დი ცი ებს, 
ბა ლან ჩი ვა ძემ ოს ტა ტუ რად შეძ ლო უმარ ტი ვე სი ფოლ-

4  Слонимский, Драматургия балетного театра XX века, 1977, Ст.:83

კ ლო რუ ლი ნი მუ შე ბის რთულ სიმ ფო ნი ურ ფორ მე-
ბად ტრან ს ფორ მი რე ბა. „ბერიკაცის“, „ნე ტა ვი გო გოს“, 
„ზარის“, „ფერხულის“, „სიმდის“, „ხორუმისა“ და სხვა-
თა ფოლ კ ლო რულ პირ ველ წყა რო ებ ში მან აღ მო ა ჩი ნა 
უმ დიდ რე სი კომ პო ზი ცი უ რი შრე ე ბი, რაც სა ფუძ ვ ლად 
და ე დო მე ლო დი ურ რიტ მუ ლი და სა ცეკ ვაო მო დე ლე-
ბის შექ მ ნას. მათ სა შუ ა ლე ბა მის ცეს კომ პო ზი ტორს,  
ფარ თო სიმ ფო ნი უ რი პა ნო რა მა ქარ თ ვე ლი ხალ ხის, 
მი სი ის ტო რი ი სა და ზნე- ჩ ვე უ ლე ბე ბი და ე ხა ტა. ამ წა-
მოწყე ბას დი დი მნიშ ვ ნე ლო ბა ჰქონ და ქო რე ოგ რა ფი-
ის გან ვი თა რე ბი სათ ვის, რად გან სა ბა ლე ტო თე ატ რის 
წინ ს ვ ლის გზე ბი ჩვენს სა უ კუ ნე ში, რო გორც არას დ როს, 
და მო კი დე ბუ ლია თა ნა მედ რო ვე მუ სი კა ში მიმ დი ნა რე 
მო დი ფი ცი რე ბა ზე. რო გორც ცნო ბი ლი ა, მო დი ფი კა ცი ის 
ერ თ -ერთ მნიშ ვ ნე ლო ვან მი ზე ზად იქ ცა თე ატ რა ლუ რი 
ხე ლოვ ნე ბის დე მოკ რა ტი ზა ცი ა, რა მაც დღის წეს რიგ ში 
და ა ყე ნა კლა სი კუ რი ეს თე ტი კი სა და იმ სის ტე მის გა და-
სინ ჯ ვი სა და გა ნახ ლე ბის სა კითხი, რო მე ლიც თა ნა მედ-
რო ვე მხატ ვ რუ ლი აზ როვ ნე ბის მოთხოვ ნებს ვე ღარ პა-
სუ ხობ და.

ვლა პა რა კობთ რა ქარ თუ ლი ბა ლე ტის ეროვ ნუ ლი 
თა ვი სე ბუ რე ბე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბის საწყი სებ ზე, უთუ ოდ 
უნ და აღი ნიშ ნოს ის ლი ტე რა ტუ რუ ლი საწყი სე ბიც, სა-
ი და ნაც ზე მოხ სე ნე ბუ ლი ბა ლე ტე ბი სათ ვის სი უ ჟე ტებ სა 
და თე მებს იღებ დ ნენ. კერ ძოდ, მხედ ვე ლო ბა ში გვაქვს 
ეპი კუ რი ლი ტე რა ტუ რუ ლი ჟან რი ხალ ხუ რი თქმუ ლე-
ბე ბი სა და მი თე ბი სა, ის ტო რი უ ლი წყა რო ე ბი სა, რომ-
ლებ მაც გან საზღ ვ რეს ეროვ ნუ ლი ბა ლე ტე ბის გმირ თა 
მხატ ვ რუ ლი სა ხე ე ბის სიცხა დე. და აქ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 
რო ლი ითა მა შა ქარ თუ ლი დრა მა ტუ ლი თე ატ რი სა და, 
აგ რეთ ვე, გა მო სახ ვის ფოლ კ ლო რუ ლი ხერ ხე ბის გა-
მოც დი ლე ბამ.

1950-იანი წლე ბი სათ ვის ქარ თულ ბა ლეტ ში ჩა მო-
ყა ლიბ და ძლი ე რი აქ ტი ო რუ ლი ან სამ ბ ლი, რო მელ საც 
ხე ლე წი ფე ბო და ქო რე ოგ რა ფი ულ სცე ნა ზე ნე ბის მი ე რი 
დრა მა ტურ გი უ ლი სირ თუ ლის სა ხის შექ მ ნა, დაწყე ბუ ლი 
შექ ს პი რი სე უ ლი ტრა გი კუ ლი პერ სო ნა ჟე ბით და დამ-
თავ რე ბუ ლი ეროვ ნუ ლი სა ხე ე ბით, რომ ლე ბიც გა ო ცე-

ბას იწ ვევ დ ნენ ფსი ქო ლო გი უ რი დე ტა ლე ბის სი ზუს ტით.

გამოყენებული ლიტერატურა:

• მეგრელიშვილი ზ., ჭაბუკიანი, თბ., 2016.

• Слонимский Ю. И., Драматургия балетного театра XX века. М., 1977.



78

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

THE SOCIOCULTURAL SPACE OF THE SOVIET ERA 
AND THE HEART OF THE MOUNTAINS BALLET

Tamar Tsagareli

Keywords: Epoch; The classics; Folklore; Ballet

The process of forming Georgian National Ballet in the 1930s-1940s is based not only on the synthesis of classical 
and folk traditions, but also on the artistic aesthetics of centuries-old Georgian culture. In particular, samples of 
folk creativity are a rich source of themes and stories for ballet theater of the 1930s-1940s. This is where the epic-
narrative forms of Georgian ballet dramaturgy originate, which emphasizes the hero's personality as an integral part 
of people's lives.
This trend naturally led to the interest of ballet theater in epics, folk tales, and historically unmistakable facts. The 
independent dramaturgical beginning embedded in them had a direct impact on the formation of the aesthetic 
principles of Georgian choreography, in which democratic tendencies were quite strong.

1 Слонимский, Драматургия балетного театра XX века, 1977, Ст.:83.

T
he process of forming Georgian National Ballet in 
the 1930s-1940s is based not only on the synthesis of 
classical and folk traditions, but also on the artistic 

aesthetics of centuries-old Georgian culture. In particu-
lar, samples of folk creativity are a rich source of themes 
and stories for ballet theater of the 1930s-1940s. This is 
where the epic-narrative forms of Georgian ballet dram-
aturgy originate, which emphasizes the hero’s personal-
ity as an integral part of people’s lives.

This trend naturally led to the interest of ballet 
theater in epics, folk tales, and historically unmistakable 
facts. The independent dramaturgical beginning embed-
ded in them had a direct impact on the formation of the 
aesthetic principles of Georgian choreography, in which 
democratic tendencies were quite strong.

The choice of Georgian themes and folklore in the 
first national ballet, The Heart of the Mountains, was de-
termined by the creative individuality of choreographer 
Vakhtang Chabukiani. In the center of the scene, The 
Heart of the Mountains, is the hero rebelling against the 
injustice and cruelty reigning in the country and estab-
lishing the spiritual value of common folk. In the play, the 
romantic hero Jarji is, first of all, a patriot who leads the 
people’s liberation struggle.

The cornerstone of the performance’s stylistic solu-
tion is the realism of the national color in the presentation 

of the scenes of people’s presence, which was based on 
a fundamentally new ballet language, and which, in turn, 
represented a synthesis of classical and folk material.

Today, we cannot surprise anyone with experiments 
testifying to the ability to assimilate classical language 
with sports, being and other free and diverse move-
ments, including even symbolic-ritual ones, but, in the 
1930s, when the ballet tradition was still strong, when 
modern themes were solved only through the use of bal-
let language (meaning the Soviet ballet of the mentioned 
period), this initiative was perceived as a unique event 
that opened the door not only to Georgian ballet the per-
spective of the formation of the theater, but also of the 
world ballet theater.

In 1929, virtuoso Chabukiani was taken on at the 
Imperial Mariinsky Theatre, which by that time had al-
ready been renamed Kirov Theatre. His first appearance 
there turned out to be a sensation. Tatiana Vecheslova, 
his partner, and prima ballerina, recalled the whole city 
talking about his performance in Don Quixote. ”Vakhtang 
came onstage during the break. Even his everyday walk 
was perceived as a dance. His expressive posture made 
the entire hall burst into applause…. The audience started 
to applaud a dancer who had not even begun his perfor-
mance.”1 

Current analysis of Chabukiani’s works is now based 
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on several preserved videos that were made about 70 
years ago. His performances in La Bayadère by Minkus, 
Solovyov-Sedoi’s Taras Bulba, Asafyev’s Flames of Paris, 
and Krein’s Laurencia are indeed unique. His remarka-
ble bodily proportions, his beautiful arms and expressive 
legs, and, most importantly, his incredible coordination 
allowed him to perform magic onstage. 

In 1934, Chabukiani and his dance charmed America 
as well. Together with Tatiana Vecheslova, he was the 
first Soviet dancer to visit the US with a concert tour. 
His performance at New York’s Carnegie Hall should 
have served as a sign of his promising future. During 
the tour he met George Balanchine, who was making his 
first steps in America. At that time many famous émigré 
dancers of the Imperial Russian Ballet were already per-
forming in New York. Chabukiani, too, could have stayed 
in the US to pursue a career there, but he instead chose 
to return to his homeland. 

He did not stay in Leningrad either, where he enjoyed 
celebrity status, but returned instead to Tbilisi. Accord-
ing to many, this was prompted by patriotic sentiments. 
Maybe this is true, but Chabukiani needed free space 
as a dancer and even more as a choreographer. At that 
time Tbilisi Opera House lacked a lead dancer and a lead 
choreographer. His first encounter with the Opera and 
Ballet Theatre of Tbilisi took place in 1936, when Chabu-
kiani was personally invited from Leningrad to stage An-
dria Balanchivadze’s (George Balanchine’s brother) bal-
let The Prince Charming (Mzechabuki, later renamed The 
Heart of the Mountains). The consequent choreograph-
ic piece was based on Lope de Vega’s Spring of the 
Sheep. In Laurencia he personally performed virtuoso 
variations of Frondoso and other characteristic dances. 
As he had done in Leningrad, he performed the premiere 
of Laurencia in Tbilisi with his best partner and friend, 
Vera Tsignadze. 

Chabukiani’s departure from the Tbilisi Opera and 
the School of Choreography ended in scandal. He was 
blamed for the 1973 fire at the theater, and was placed 
under observation. Rumors were spread about him. 
Chabukiani fell victim to the system he had served. In-
itially, he was seemingly praised for not having defect-

2 მეგრელიშვილი, ჭაბუკიანი, 2016, გვ. 36.

ed to the US. However, he later became a person who 
was unacceptable to society. Moreover, his popularity 
and the looseness of his personal life turned into ex-
cuses for discontentedness and the basis for intrigues 
against him. The artist was forced to distance himself 
from the work he loved most of all. “I am a man of ac-
tion, but they stripped me of this ability and caused me 
the greatest pain,”2 he said in one of his interviews.  
In 2010 UNESCO celebrated Vakhtang Chabukiani’s cen-
tennial jubilee. The anniversary celebrations were organ-
ized in Tbilisi by Nino Ananiashvili, with the participation 
of world-renowned stars and his pupils. Nonetheless, his 
name deserves higher recognition in the world of ballet 
than it currently enjoys. It is a paradox that to this day 
his variations are staged by numerous classical ballet 
companies all over the world, but very often the name of 
the author is not mentioned or remains unknown. Chabu-
kiani’s legacy was neither preserved in a complete col-
lection of materials depicting his creative work nor in a 
study that would appraise his role. The dancer who be-
came a legend during his lifetime is only remembered 
by those who were lucky enough to have witnessed live 
performances of “the wizard of dance.” Those who want 
to better understand his genius can watch the surviving 
videos that nowadays form part of Georgia’s unique cul-
tural heritage. 

The participants in the gathering said Vakhtang 
Chabukiani was the beginning of the school of male bal-
let. Before him, the main figure in ballet was the prima 
ballerina, while the male dancer’s function amounted to 
nothing more than supporting his partner. But Vakhtang 
Chabukiani’s dancing of Othello created a true revolu-
tion in ballet. In the middle of last century, the Tbilisi 
Opera and Ballet Theater was the real cultural center 
of Georgia and of the entire Caucasus. In many respects 
this was due to Vakhtang Chabukiani. The destiny of the 
great dancer can be considered to be the irony of fate 
and of the communist regime. In the mid-1970s, when the 
Tbilisi Opera and Ballet Theater burned down, the KGB 
of the Georgian SSR, having not found the guilty, almost 
accused Chabukiani himself, who was at that time the 
director of the theater.
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • თეატროლოგია 

ქართული სამსახიობო სკოლის 
რენოვაცია

მარინა ხარატიშვილი

საკვანძო სიტყვები: სამსახიობო პედაგოგიკა, თვითმყოფადობა, ტრადიციული სწავლება, მოდიფიცირება, 
უნივერსალური

თა ნა მედ რო ვე ქარ თუ ლი სა დად გ მო და სა შემ ს რუ ლებ ლო კულ ტუ რა პრო ფე სი ულ სა რე ჟი სო რო ხე ლოვ ნე ბას 

ეყ რ დ ნო ბა. რე ჟი სუ რის ვერ ცერ თი პრობ ლე მა ვერ შე ი ძენს რე ა ლურ მხატ ვ რულ ღი რე ბუ ლე ბას, თუ იგი მსა ხი ო-

ბის ხე ლოვ ნე ბით არ იქ ნე ბა გა მოვ ლე ნი ლი. ამ დე ნად, მო მა ვა ლი მსა ხი ო ბის აღ ზ რ დის სა კითხი გან სა კუთ რე ბულ 

მნიშ ვ ნე ლო ბას იძენს. სა თე ატ რო პე და გო გი კა გარ კ ვე უ ლი პე რი ო დი დან არ სე ბობ და, ოღონდ სხვა დას ხ ვა ფორ-

მით. ეროვ ნუ ლი სა თე ატ რო პე და გო გი კა მუდ მივ გან ვი თა რე ბას, გა ნახ ლე ბას, გე ნე ზისს გა ნიც დი და. იგი ტრა დი-

ცი უ ლი სწავ ლე ბის სა ხე ო ბას ეყ რ დ ნო ბა და მას ახა ლი მიგ ნე ბე ბის გა მო ყე ნე ბით ამ დიდ რებს, ახ დენს სას წავ ლო 

პრო ცე სის მო დერ ნი ზე ბას, რო მე ლიც ნო ვა ცი ის მი მართ მა ღა ლი მიმ ღებ ლო ბით გა მო ირ ჩე ვა და რე ჟი სო რუ ლი 

თე ატ რის თ ვის უნი ვერ სა ლუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის მქო ნე მსა ხი ო ბის აღ ზ რ და ზეა ორი ენ ტი რე ბუ ლი.

თ
ა ნა მედ რო ვე ქარ თუ ლი სა დად გ მო და სა შემ-
ს რუ ლებ ლო კულ ტუ რა პრო ფე სი ულ სა რე ჟი-
სო რო ხე ლოვ ნე ბას ეყ რ დ ნო ბა, რო მელ საც 

თე ატ რ თან გარ კ ვე უ ლი და ნა ყო ფი ე რი მოღ ვა წე ო ბა 
აკავ ში რებს. რე ჟი სორ თა ნა წი ლი, ხელ მ ძღ ვა ნე ლობს 
რა კონ კ რე ტულ თე ატრს, სა შემ ს რუ ლებ ლო და სა დად-
გ მო კულ ტუ რის ამაღ ლე ბი სათ ვის იღ ვ წის, რაც მათ 
პრო ფე სი ულ თვით შეგ ნე ბა ზე მი უ თი თებს. მათ შო რის 
არი ან ისე თე ბიც, რომ ლე ბიც შე მოქ მე დე ბით მოღ ვა წე-
ო ბას თან ერ თად, პე და გო გი ურ საქ მი ა ნო ბა საც ეწე ვი ან.

თა ნა მედ რო ვე რე ჟი სუ რის ვერ ცერ თი პრობ ლე მა 
ვერ შე ი ძენს რე ა ლურ მხატ ვ რულ ღი რე ბუ ლე ბას, თუ 
იგი მსა ხი ო ბის ხე ლოვ ნე ბით არ იქ ნე ბა გა მოვ ლე ნი ლი. 
შე მოქ მე დე ბით პრაქ ტი კა ში, სპექ ტაკ ლის შექ მ ნის პრო-
ცეს ში რე ჟი სო რის მსა ხი ობ თან მუ შა ო ბის, მსა ხი ო ბის 
თა მა შის თა ნად რო უ ლი სტი ლის, სცე ნუ რი სი მარ თ ლის 
მიღ წე ვის და მი სი მხატ ვ რულ - ეს თე ტი კუ რი პრინ ცი პე-
ბის წარ მო ჩე ნის სა კითხი უმ თავ რე სი და ძი რი თა დი ა. 
შე სა ბა მი სად, მო მა ვალ მსა ხი ობ თა აღ ზ რ დის სა კითხი 
უთუ ოდ გან სა კუთ რე ბულ მნიშ ვ ნე ლო ბას იძენს.

სამ სა ხი ო ბო პე და გო გი კა არა ერთ მნიშ ვ ნე ლო ვან 
სა კითხს მო ი აზ რებს. აქ იგუ ლის ხ მე ბა მსა ხი ობ თა გა-
ნათ ლე ბის სა კითხი, სას წავ ლო პრო ცე სის მნიშ ვ ნე ლო-
ბა, სპე ცი ფი კა, დო ნე, ინ დი ვი დუ ა ლო ბის გა მოკ ვე თის 
აუცი ლებ ლო ბა, მო ა რულ სა თე ატ რო იდე ა თა გა აზ რე-
ბა და შე მოქ მე დე ბი თი ათ ვი სე ბა, თე ო რი უ ლი ბა ზი-

სის შექ მ ნა, პრო ფე სი უ ლი ხე ლო ბის და უფ ლე ბი სათ-
ვის ზრუნ ვა და ჩვე ვე ბის გა მო მუ შა ვე ბა, პრო ფე სი უ ლი 
თვით შეგ ნე ბის ამაღ ლე ბა და სტუ დენ ტის მომ ზა დე ბა 
სხვა არა ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პრობ ლე მის გა დაწყ ვე-
ტი სათ ვის. ამ რი გად, სას წავ ლო პრო ცეს ში უმ თავ რე სია 
სწო რედ ხე ლო ბის ტექ ნო ლო გი ა ში გარ კ ვე ვა. რო გორც 
ქარ თუ ლი სამ სა ხი ო ბო სკო ლის პრაქ ტი კუ ლი საქ მი ა-
ნო ბი დან ჩანს, ამ მხრივ ის მა ღა ლი დო ნით გა მო ირ-
ჩე ვა.

 სა თე ატ რო ლი ტე რა ტუ რის გაც ნო ბი სას ნა თე ლი 
ხდე ბა, რომ სა თე ატ რო პე და გო გი კა გარ კ ვე უ ლი პე-
რი ო დი დან არ სე ბობ და, ოღონდ სხვა დას ხ ვა ფორ მით. 
ეროვ ნუ ლი სა თე ატ რო პე და გო გი კა მუდ მივ გან ვი თა-
რე ბას, გა ნახ ლე ბას, გე ნე ზისს გა ნიც დი და, წლო ბით 
დაგ რო ვილ მა პრაქ ტი კულ მა გა მოც დი ლე ბამ მრა ვალ-
გ ზის იც ვა ლა ფე რი. სამ სა ხი ო ბო პე და გო გი უ რი პრინ-
ცი პე ბი წარ სუ ლის ტრა დი ცი ე ბი დან და მემ კ ვიდ რე ო ბი-
დან ამო ი ზარ და. რე ჟი სორ - პე და გოგ თა ძი ე ბე ბი ახალ -
-ა ხა ლი მიგ ნე ბე ბი თა და ნო ვა ცი ე ბით აღი ნიშ ნე ბო და. 
ამას თა ნა ვე, უნ და ით ქ ვას, რომ, სამ წუ ხა როდ, თით ქ-
მის არ შე მოგ ვ რ ჩა ფუნ და მენ ტუ რი ნაშ რო მე ბი მათ შე-
სა ხებ, ბევ რი მათ გა ნის პე და გო გი უ რი მოღ ვა წე ო ბა ჯერ 
კი დევ გა მო უკ ვ ლე ვე ლი და შე უს წავ ლე ლი ა. დღე ის თ-
ვის საკ მაო სა ფუძ ვე ლია შექ მ ნი ლი ეროვ ნუ ლი სამ სა-
ხი ო ბო პე და გო გი კის მეც ნი ე რუ ლი შეს წავ ლი სა და გან-
ზო გა დე ბი სათ ვის.
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 სა ქარ თ ვე ლო ში ახალ გაზ რ და მსა ხი ობ თა პრო ფე-
სი ულ აღ ზ რ დას 1918 წელს, გი ორ გი ჯა ბა და რის თე ატ-
რა ლუ რი სტუ დი ის გახ ს ნის დღი დან ჩა ე ყა რა სა ფუძ ვე-
ლი. იმ დღი დან მო ყო ლე ბუ ლი, ქარ თუ ლი თე ატ რი სათ-
ვის მო მა ვა ლი კად რე ბის აღ ზ რ დის მი სია ბევრ ცნო ბილ 
თე ატ რა ლურ მოღ ვა წეს და ე კის რა. აკა კი ფა ღა ვამ, მი-
ხე ილ ქო რელ მა, ალექ სან დ რე წუ წუ ნა ვამ და ვა ლე რი-
ან შა ლი კაშ ვილ მა პრო ფე სი უ ლი გა ნათ ლე ბა მოს კო-
ვის სამ ხატ ვ რო თე ატ რ თან არ სე ბულ სტუ დი ა ში მი ი ღეს 
და სამ შობ ლო ში დაბ რუ ნე ბის თა ნა ვე სცა დეს ეროვ-
ნულ თე ატ რა ლურ პე და გო გი კა ში და ემ კ ვიდ რე ბი ნათ 
კონ ს ტან ტი ნე სტა ნის ლავ ს კის პე და გო გი უ რი მიგ ნე ბე ბი. 
ამ რი გად, შე საძ ლე ბე ლი გახ და, ის სი ახ ლე, რაც სტა-
ნის ლავ ს კის მოძღ ვ რე ბას ახა სი ა თებ და, სა ქარ თ ვე-
ლო შიც გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლი ყო. სტა ნის ლავ ს კის სის ტე-
მის სას წავ ლო პრო ცეს ში დამ კ ვიდ რე ბით, ეროვ ნუ ლი 
სა თე ატ რო პე და გო გი კა ახალ და უფ რო რთულ ფა ზა ში 
გა და ვი და. 20-იან წლებ ში ქარ თულ სამ სა ხი ო ბო პე და-
გო გი კა ში მსოფ ლიო გა მოც დი ლე ბამ მო ი ყა რა თა ვი. 
ჯა ბა და რის სტუ დი ა ში პრო ფე სი ო ნა ლი მსა ხი ო ბე ბის 
სწავ ლე ბის მე თო დო ლო გია ევ რო პუ ლი და რუ სუ ლი 
თე ატ რე ბის გა მოც დი ლე ბას ით ვა ლის წი ნებ და.

 ჯა ბა და რის მი ერ და არ სე ბულ მა პრო ფე სი ულ მა 
სტუ დი ამ სე რი ო ზუ ლი წი ნა პი რო ბა შექ მ ნა 1922 წელს 
აკა კი ფა ღა ვას სტუ დი ის ჩა მო ყა ლი ბე ბი სათ ვის, რო მე-
ლიც ზუს ტად ერთ წე ლი წად ში თე ატ რა ლურ ინ ს ტი ტუ-
ტად გა და კეთ და. ამ გ ვა რად, სა თე ატ რო ხე ლოვ ნე ბის 
უმაღ ლე სი სას წავ ლებ ლის თ ვის ნი ა და გი შემ ზა დე ბუ ლი 
აღ მოჩ ნ და, ხო ლო პე და გო გე ბად მოწ ვე ულ ნი იყ ვ ნენ - 
კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლი, აკა კი ფა ღა ვა, ალექ სან დ რე ახ მე-
ტე ლი, მი ხე ილ ქო რე ლი. გი ორ გი ჯა ბა და რი სა და აკა კი 
ფა ღა ვას სტუ დი ე ბის წყა ლო ბით სა თე ატ რო ხე ლოვ-
ნე ბა ში პე და გო გი უ რი აზ როვ ნე ბა დამ კ ვიდ რ და, რა მაც 
პრო ფე სი ულ ჭრილ ში ბევ რად გან საზღ ვ რა ქარ თუ ლი 
თე ატ რის მო მა ვა ლი. 

 წლე ბის გან მავ ლო ბა ში, თე ატ რა ლურ ინ ს ტი ტუტ ში, 
კონ ს ტან ტი ნე სტა ნის ლავ ს კის მი ერ შექ მ ნი ლი სის ტე-
მის უმაღ ლეს სა ფე ხურს, რო მე ლიც „ქმედითი ანა ლი-
ზის მე თო დის“ სა ხელ წო დე ბი თაა ცნო ბი ლი, გი ორ გი 
ტოვ ს ტო ნო გო ვი ას წავ ლი და. გი ორ გი ტოვ ს ტო ნო გო ვი 
კონ ს ტან ტი ნე სტა ნის ლავ ს კის მო წა ფე ე ბის აღ ზ რ დი ლი 
იყო. მას კარ გად ჰქონ და გაც ნო ბი ე რე ბუ ლი პე და გო გის 
მი სი ა. მან გა აგ რ ძე ლა სა რე პე ტი ციო პრო ცე სის სამ სა-
ფე ხუ რო ვა ნი სის ტე მის (მაგიდასთან, ძგი დე ებ ში და 
სცე ნა ზე) პრაქ ტი კა, სა დაც მხატ ვ რუ ლი სა ხე ე ბის ზედ-

მი წევ ნით დე ტა ლუ რი და მუ შა ვე ბა, მო მა ვა ლი სპექ ტაკ-
ლის იდე უ რი პარ ტი ტუ რის დად გე ნა ხდე ბო და. გი ორ გი 
ტოვ ს ტო ნო გოვ მა მნიშ ვ ნე ლოვ ნად შეც ვა ლა, უფ რო მა-
ღალ რან გ ში აიყ ვა ნა სა თე ატ რო პე და გო გი კა და მსა ხი-
ო ბის პრო ფე სი უ ლი აღ ზ რ დის სა კუ თა რი ხედ ვა ჩა მო ა-
ყა ლი ბა.

 ეროვ ნუ ლი სამ სა ხი ო ბო სკო ლის გა მო ჩე ნილ პე-
და გო გებს: გი ორ გი ტოვ ს ტო ნო გოვს, დი მიტ რი ალექ-
სი ძეს, მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვილს, ლი ლი იოსე ლი ანს, 
ალექ სან დ რე მი ქე ლა ძეს, შალ ვა გა წე რე ლი ას, გი ზო 
ჟორ და ნი ას, თე მურ ჩხე ი ძეს - მი უ ხე და ვად მა თი ინ დი-
ვი დუ ა ლუ რი, გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ხელ წე რი სა, ზუს ტად ეს-
მო დათ მო მა ვალ მსა ხი ო ბებ თან მუ შა ო ბის სპე ცი ფი კა, 
თა ვი სე ბუ რე ბე ბი, ისი ნი შე გირ დებ თან ურ თი ერ თო ბა ში 
გა მუდ მე ბით ეძებ დ ნენ ახალ -ა ხალ გზებს და თა ვი ანთ 
ერ თ -ერთ უმ თავ რეს მი სი ად სწო რედ მსა ხი ობ - მო ქა-
ლა ქის აღ ზ რ დას მი იჩ ნევ დ ნენ. ამას თა ნა ვე, ცდი ლობ-
დ ნენ წარ მო ე ჩი ნათ ქვეყ ნის ეროვ ნუ ლი ტრა დი ცი ე ბი, 
თვით მ ყო ფა დო ბა, იდენ ტო ბა. ამა ვე ტრა დი ცი ას აგ რ-
ძე ლებს დღეს სა თე ატ რო სას წავ ლე ბელ ში მოღ ვა წე 
რე ჟი სორ - პე და გოგ თა მო წი ნა ვე ფრთა: გი ორ გი მარ-
გ ვე ლაშ ვი ლი, ალექ სან დ რე ქან თა რი ა, გი ორ გი შა ლუ-
ტაშ ვი ლი და სხვე ბი.

 გა სუ ლი სა უ კუ ნის 70-იან წლებ ში გა მორ ჩე ულ მა 
რე ჟი სორ მა, პე და გოგ მა და თე ო რე ტი კოს მა მი ხე ილ 
თუ მა ნიშ ვილ მა ექ ს პე რი მენ ტუ ლი ჯგუ ფი აიყ ვა ნა, რო-
მე ლიც შემ დ გომ ცნო ბი ლი გახ და „მე-11 აუდი ტო რი-
ის თე ატ რის“ სა ხელ წო დე ბით. სწავ ლე ბის ეს ფორ მა, 
უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, რე ჟი სო რუ ლი თე ატ რის თ ვის 
მსა ხი ობ თა ახ ლე ბუ რი აღ ზ რ დის სა ხე ო ბა ზე მი უ თი-
თებ და, რომ ლის არ სი სტუ დენტ რე ჟი სორ თა და მსა-
ხი ობ თა ერ თობ ლივ აღ ზ რ და ში, თა ნა მო აზ რე- თა ნა ავ-
ტორ თა გუნ დის, ან სამ ბ ლუ რი და სის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში 
გა მო ი ხა ტე ბო და. სტუ დენ ტე ბი ოთხი წლის მან ძილ ზე 
არა მარ ტო პრო ფე სი ულ წვრთნას გა დი ოდ ნენ, არა-
მედ ცხოვ რე ბის იმ სპე ცი ფი კურ ფორ მას შე ი მეც ნებ-
დ ნენ, რაც თე ატ რის თ ვი საა და მა ხა სი ა თე ბე ლი. ამ გ ვა-
რად, ექ ს პე რი მენ ტულ ჯგუფ ში აღ მო ცენ და არა მარ ტო 
სპექ ტაკ ლ ზე მუ შა ო ბის შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სის ახ-
ლე ბუ რი სა ხე ო ბა, არა მედ თე ატ რ თან და ახ ლო ე ბუ ლი 
ცხოვ რე ბის ფორ მაც.

 მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვი ლის თა ოს ნო ბით გან ხორ ცი-
ე ლე ბუ ლი ექ ს პე რი მენ ტის მნიშ ვ ნე ლო ბა, შე იძ ლე ბა 
ით ქ ვას, რომ ფას და უ დე ბე ლი ა. მან სას წავ ლო ყო ფა 
და უ კავ ში რა თე ატრს. მი სი შე გირ დე ბი ჯერ კი დევ სას-
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წავ ლო პრო ცეს ში თა მა შობ დ ნენ თე ატრს. ამას თა ნა ვე, 
თა მა შით ისი ნი ეც ნო ბოდ ნენ თე ატ რის სტრუქ ტუ რას 
და გა ნა წესს. სა კურ სო და სა დიპ ლო მო სპექ ტაკ ლე ბის 
სა ხით მათ გა აჩ ნ დათ მე ტად აქ ტუ ა ლუ რი და სას ცე ნო 
ქმე დე ბით გა მორ ჩე უ ლი სა კუ თა რი რე პერ ტუ ა რი. შე-
გირ დებ მა ინ ს ტი ტუ ტის მე თერ თ მე ტე აუდი ტო რი ა ში 
მო აწყ ვეს პა ტა რა სცე ნა, კუ ლი სე ბი, სა დაც დე კო რა-
ცი ებს და კოს ტი უ მებს ინა ხავ დ ნენ. მათ ჰყავ დათ სამ-
ხატ ვ რო ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, სა დად გ მო ნა წი ლის გამ გე, 
რე ჟი სო რე ბი, და სის და სა ლი ტე რა ტუ რო ნა წი ლის გამ-
გე, ტექ ნი კუ რი რე ჟი სო რი, გრი მი ო რი და ასე შემ დეგ. 
სტუ დენ ტე ბი რიგ - რი გო ბით თა ვად ას რუ ლებ დ ნენ ამ 
საქ მი ა ნო ბას და ასე თან და თან ჯერ კი დევ ინ ს ტი ტუ ტის 
კედ ლებ ში ემ ზა დე ბოდ ნენ თე ატ რის კო ლექ ტივ ში ორ-
გა ნუ ლი შერ წყ მის თ ვის. აქ ისიც არის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი, 
რომ რე ჟი სო რე ბი და მსა ხი ო ბე ბი ერ თად სწავ ლობ დ-
ნენ და თა ვი ან თი პრო ფე სი ის თე ო რი ას და პრაქ ტი კას 
ეუფ ლე ბოდ ნენ. ისი ნი სწავ ლობ დ ნენ ერთ ენა ზე სა უ-
ბარს. პირ ვე ლი ვე ნა ბი ჯე ბი დან ერ თი ა ნი აღ მო ჩე ნე ბის, 
შეც დო მე ბი სა და მიღ წე ვე ბის ანა ლი ზი ადუ ღა ბებ და 
მათ და ერ თ მა ნე თის ნდო ბა სა და რწმე ნას უნერ გავ და, 
ერ თი შე მოქ მე დე ბი თი მიზ ნით აერ თი ა ნებ და, ერთ არ-
სე ბად ქცე ულ კო ლექ ტი ვად აყა ლი ბებ და. 

 კომ პ ლექ სუ რი აღ ზ რ დის ამ ექ ს პე რი მენ ტ მა წარ-
მო ა ჩი ნა და და ა დას ტუ რა რე ჟი სორ თა და მსა ხი ობ თა 
შე მოქ მე დე ბი თი ურ თი ერ თო ბის პრობ ლე მის გა დაჭ-
რის გზა; თვალ სა ჩი ნო გა ხა და სა შემ ს რუ ლებ ლო კულ-
ტუ რის მო დერ ნი ზა ცი ის აუცი ლებ ლო ბა და ამ მიზ ნის 
მიღ წე ვის სა შუ ა ლე ბე ბიც წარ მო ა ჩი ნა. პრაქ ტი კუ ლად 
და ა დას ტუ რა უმ თავ რე სი ამო ცა ნის: სიტყ ვა, საქ ცი ე-
ლი, ქმე დი თი სიტყ ვა, ყო ველ ცალ კე ულ შემ თხ ვე ვა ში 
ხე ლა ხა ლი ამოხ ს ნის და მსა ხი ო ბის ფსი ქო- ფი ზი კუ რი 
აპა რა ტის მუდ მი ვი მზად ყოფ ნის მნიშ ვ ნე ლო ბა.

 ამ რი გად, მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვი ლის ექ ს პე რი მენ ტ-
მა გა ა მარ თ ლა. უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, მან წარ მო ა-
ჩი ნა მსა ხი ობ თა ახ ლე ბუ რი აღ ზ რ დის სა ხე ო ბა. მი სი 
შე გირ დე ბი თე ატრს თა მა შობ დ ნენ და ეს თა მა ში წარ-
მა ტე ბუ ლი აღ მოჩ ნ და, შე დე გად კი სა ფუძ ვე ლი ჩა ე ყა-
რა ახა ლი - კი ნომ სა ხი ობ თა თე ატ რის შექ მ ნას. ამა ვე 
ექ ს პე რი მენ ტ მა ჩა მო ა ყა ლი ბა მსა ხი ო ბის როლ ზე მუ-
შა ო ბი სად მი თვი სებ რი ვად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი მიდ გო-
მა. მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვილ მა აღ ზარ და რო ლის ავ ტო რი 
მსა ხი ო ბი, რო მელ საც უნა რი შეს წევს, მო ნა წი ლე ო ბა 
მი ი ღოს სპექ ტაკ ლის კონ ს ტ რუ ი რე ბა -ა გე ბა ში. ეს კი თა-
ვის თა ვად გუ ლის ხ მობს არა მარ ტო პრო ფე სი ის არ ს ში 

გაც ნო ბი ე რე ბულ არ ტისტს, არა მედ თა ვად სა ნა ხა ო ბის 
შექ მ ნი სათ ვის გო ნივ რულ, რა ცი ო ნა ლურ, გა აზ რე ბუ ლი 
მიდ გო მით აღ ჭურ ვილ შე მოქ მედს. მი ხე ილ თუ მა ნიშ-
ვილ მა სპექ ტაკ ლის შეთხ ზ ვის პრო ცეს ში ერ თობ ლი ვი 
მუ შა ო ბის სა ხე ო ბა და ნერ გა. ინ ტენ სი ურ მა სტუ დი ურ მა 
მუ შა ო ბამ შე გირ დებს შეს ძი ნა გა მოც დი ლე ბა და ხე ლო-
ბის ფლო ბა, რა მაც აამაღ ლა თე ატ რა ლუ რი ინ ს ტი ტუ ტის 
ავ ტო რი ტე ტი, თვი სებ რი ვად ახალ რან გ ში, მეც ნი ე რუ ლი 
აზ როვ ნე ბის დო ნე ზე აიყ ვა ნა ეროვ ნუ ლი სამ სა ხი ო ბო 
პე და გო გი კა და რაც მთა ვა რი ა, ქარ თულ თე ატრს მრავ-
ლად შეს ძი ნა ხე ლო ბას და უფ ლე ბუ ლი მსა ხი ო ბე ბი.

 მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვი ლის ექ ს პე რი მენ ტი მოგ ვი ა-
ნე ბით ცნო ბილ მა რე ჟი სორ მა და პე და გოგ მა შალ ვა 
გა წე რე ლი ამ გა აგ რ ძე ლა. მან თე ატ რა ლუ რი უნი ვერ-
სი ტე ტის სას წავ ლო აუდი ტო რი ის ბა ზა ზე სტუ დენ ტებს 
მი ნი ა ტი უ რუ ლი თე ატ რი - „28-ე აუდი ტო რი ა“ შე უქ მ ნა. 
ამ თე ატ რ საც სა კურ სო და სა დიპ ლო მო სპექ ტაკ ლე ბის 
სა ხით სა კუ თა რი რე პერ ტუ ა რი გა აჩ ნ და. სა ინ ს ტი ტუ ტო 
სწავ ლე ბა და სა თე ატ რო ცხოვ რე ბა არ სე ბი თად გან ს ხ-
ვავ დე ბო და ერ თ მა ნე თი სა გან. პირ ველს, თუ შე იძ ლე ბა 
ით ქ ვას, „სასათბურე“ პი რო ბე ბი ჰქონ და, მე ო რეს კი, 
სა თე ატ რო ყო ფის სიმ კაც რე ახ ლ და. ამ რი გად, რო-
გორც უკ ვე აღი ნიშ ნა, ამ ექ ს პე რი მენ ტის გან ხორ ცი ე-
ლე ბით, შალ ვა გა წე რე ლი ამ გა აგ რ ძე ლა ის გზა, რო-
მე ლიც მიზ ნად ისა ხავ და, ჯერ კი დევ სას წავ ლო პრო-
ცეს ში, სამ სა ხი ო ბო ხე ლო ბის და უფ ლე ბას თან ერ თად, 
სტუ დენ ტე ბის მომ ზა დე ბას თე ატ რის კო ლექ ტი ვებ ში 
ორ გა ნუ ლი შერ წყ მის თ ვის. 

 ან სამ ბ ლუ რო ბის პრინ ცი პით იზ რ დე ბო და და იქ-
მ ნე ბო და გი ზო ჟორ და ნი ას თან აკა დე მი უ რი ჯგუ ფე ბი, 
შემ დეგ ეს ჯგუ ფე ბი და სე ბად ყა ლიბ დე ბო და. ასე ჩა მო-
ყა ლიბ და რუს თა ვე ლის თე ატ რის მცი რე სცე ნის ახალ-
გაზ რ დუ ლი და სი, ასე ვე ერ თ მორ წ მუ ნე შე მოქ მე დე ბი-
თი ჯგუ ფი, რო მე ლიც სა მე ფო უბ ნის თე ატ რ ში გან წეს და 
და თა ვი სი პე და გო გის გზა გა აგ რ ძე ლა, უფ რო მე ტიც, 
თვი სებ რი ვად ახალ რან გ ში გა ნა ვი თა რა მხატ ვ რულ -
ეს თე ტი კუ რი პრინ ცი პე ბი. 

 თე მურ ჩხე ი ძემ გა ამ დიდ რა პე და გო გი უ რი მოღ-
ვა წე ო ბის ის მო ნა პო ვა რი, მის მა უფ როს მა კო ლე გებ მა 
რომ შექ მ ნეს. მან ღირ სე უ ლად და წარ მა ტე ბუ ლად გა-
დაჭ რა მე ტად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პრობ ლე მა: პე და გო გი-
უ რი მოღ ვა წე ო ბით, მან ქარ თულ სცე ნას შეს ძი ნა პრო-
ფე სი ის არ სის გაც ნო ბი ე რე ბით გა მორ ჩე უ ლი თა ო ბა. ამ 
ახალ გაზ რ და მსა ხი ობ თა აღ ზ რ დით მან და ა დას ტუ რა 
„თუმანიშვილის სკო ლის“ მნიშ ვ ნე ლო ბაც და მი სი მემ-
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კ ვიდ რის სტა ტუ სიც. 
 ამ რი გად, შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ეროვ ნუ ლი სამ-

სა ხი ო ბო სკო ლა ამ პე და გოგ - ლი დერ თა ძი ე ბე ბით არის 
გამ დიდ რე ბუ ლი. „მეცნიერების ეპო ქამ“ (ბერტოლტ 
ბრეხ ტი) მეც ნი ე რუ ლი აზ როვ ნე ბით გა ჯე რე ბუ ლი პე-
და გო გი კა წარ მოქ მ ნა. სა თე ატ რო პე და გო გი კა ში კი ამ 
მიღ წე ვე ბის სა ფუძ ვე ლი, საყ რ დე ნი მი ხე ილ თუ მა ნიშ-
ვი ლის სკო ლამ შექ მ ნა. მან სას წავ ლო პრო ცეს ში რე-
ჟი სო რე ბი სა და მსა ხი ო ბე ბის ერ თობ ლი ვი აღ ზ რ დის 
ფორ მით, სას წავ ლო პრო ცე სი ორ გა ნუ ლად და უ კავ ში-
რა სა თე ატ რო ყო ფას და ამით სა თე ატ რო პე და გო გი კა 
მეც ნი ე რულ დო ნე ზე აიყ ვა ნა. 

 დღეს სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ-
რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის სა ბა კა-
ლავ რო სა გან მა ნათ ლებ ლო პროგ რა მა „მსახიობის 
ხე ლოვ ნე ბა” უნი ვერ სა ლუ რი ტი პის მსა ხი ო ბის აღ ზ რ-
და ზეა ორი ენ ტი რე ბუ ლი. პრო ფე სი ო ნა ლი მსა ხი ო ბის 
აღ ზ რ დის სას წავ ლო მე თო დო ლო გი ა, თა ვი სი სტრუქ-
ტუ რით, თე ო რი უ ლი და პრაქ ტი კუ ლი მე ცა დი ნე ო ბე ბის 
სინ ქ რო ნულ პა რა ლელ ში მიმ დი ნა რე პრო ცესს წარ მო-
ად გენს. სას წავ ლო პრო ცე სი და ფუძ ნე ბუ ლია პრო ფე-
სი ის არ სის, ხე ლო ბის ფლო ბი სა და სპექ ტაკ ლის სამ-
ზა დი სის სპე ცი ფი კუ რი ტექ ნო ლო გი ის შეს წავ ლის მყარ 
სა ფუძ ველ ზე, რო მე ლიც მსა ხი ო ბის რე ჟი სო რუ ლი თე-
ატ რის თ ვის მზა დე ბას, სპექ ტაკ ლის შეთხ ზ ვის პრო ცეს-
ში ერ თობ ლი ვი მუ შა ო ბის პრაქ ტი კას ით ვა ლის წი ნებს.

ქარ თუ ლი სამ სა ხი ო ბო სკო ლა გა მო ირ ჩე ვა თა ვი-
სი თვით მ ყო ფა დო ბით, იდენ ტო ბით. იგი ტრა დი ცი უ ლი 
სწავ ლე ბის სა ხე ო ბას ეყ რ დ ნო ბა და მას ახა ლი მიგ ნე-
ბე ბის გა მო ყე ნე ბით ამ დიდ რებს, ახ დენს სას წავ ლო 
პრო ცე სის მო დერ ნი ზე ბას, რო მე ლიც ნო ვა ცი ის მი-
მართ მა ღა ლი მიმ ღებ ლო ბით გა მო ირ ჩე ვა. სას წავ ლო 
პრო ცე სი ორი ენ ტი რე ბუ ლია ხე ლო ბის და უფ ლე ბა ზე, 
პრო ფე სი ის ფუ ძემ დებ ლუ რი პრინ ცი პე ბის შეს წავ ლა-
ზე, ან სამ ბ ლუ რი და სის, თა ნა მო აზ რე- თა ნა ავ ტორ თა 
შე მოქ მე დე ბი თი გუნ დის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ზე, სცე ნუ რი 
სი მარ თ ლი სა და ქმე დი თი სიტყ ვის ორ გა ნუ ლად და ბა-
დე ბის მიღ წე ვა ზე, სა ინ ტე რე სო, სა ხი ე რი, მრა ვალ ფე-
რო ვა ნი სცე ნუ რი სა ხე ე ბის შექ მ ნა ზე.

 სას წავ ლო- შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სი პე და გო გი-
უ რი მე თო დო ლო გი ის ნა ირ გ ვა რო ბას ავ ლენს. დი დი 
ყუ რადღე ბა ეთ მო ბა სტუ დენ ტის პლას ტი კუ რი შე საძ-
ლებ ლო ბე ბის სრულ ყო ფას. თუმ ცა, უნ და ით ქ ვას, რომ 
კო ტე მარ ჯა ნიშ ვილ მა ჯერ კი დევ მე ო ცე სა უ კუ ნის 20-
იან წლებ ში უნი ვერ სა ლუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის მსა ხი-

ო ბის აღ ზ რ დის იდეა წა მო ა ყე ნა, რო მე ლიც ით ვა ლის-
წი ნებ და ისე თი მსა ხი ო ბის აღ ზ რ დას, რო მე ლიც სცე ნუ-
რი სა ხის შექ მ ნას ერ თ ნა ი რი წარ მა ტე ბით შეძ ლებ და 
რო გორც დრა მა ტულ, ისე მუ სი კა ლურ თუ ქო რე ოგ რა-
ფი ულ სპექ ტაკ ლ ში. მსა ხი ო ბის სხე უ ლის პლას ტი კუ რი 
პო ტენ ცი ა ლის სრულ ყო ფის მიზ ნით სას წავ ლო პრო-
ცეს ში ცალ კე საგ ნად პან ტო მი მა იქ ნა შე ტა ნი ლი. სამ-
სა ხი ო ბო ოს ტა ტო ბის გან ვი თა რე ბის თვალ საზ რი სით, 
კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლის მცდე ლო ბამ გა სა ო ცა რი შე დე გი 
მო ი ტა ნა.

დი დია გი ორ გი გურ ჯი ე ვის რო ლი მსა ხი ო ბის სხე უ-
ლის გაწ ვ რ თ ნი სა და პლას ტი კუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის 
სრულ ყო ფის თვალ საზ რი სით. გურ ჯი ე ვის შე გირ დე ბი 
ჯერ კი დევ 100 წლის წი ნათ ეუფ ლე ბოდ ნენ მი სი მა გი-
უ რი ცეკ ვე ბი სა და საკ რა ლუ რი მოძ რა ო ბე ბის იდუ მა-
ლე ბას. სა ქარ თ ვე ლო ში სწო რედ ამ დრო ი დან ჩა ე ყა რა 
სა ფუძ ვე ლი აღ მო სავ ლუ რი მე დი ტა ცი უ რი პრაქ ტი კის 
გა მო ყე ნე ბას მსა ხი ო ბის და ხე ლოვ ნე ბის საქ მე ში. 

დღეს გან სა კუთ რე ბუ ლი ყუ რადღე ბა ეთ მო ბა სწო-
რედ სტუ დენ ტის ში ნა გა ნი ძა ლე ბი სა და პლას ტი კუ რი 
უნა რე ბის ჰარ მო ნი ა ში მოყ ვა ნას, ფი ზი კუ რი თე ატ რის-
თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი რთუ ლი პლას ტი კუ რი ელე-
მენ ტე ბის და უფ ლე ბას, სტუ დენ ტის მი ერ სა ჭი რო ფსი-
ქო - ემო ცი ურ - ფი ზი კუ რი მდგო მა რე ო ბის მიღ წე ვას. 
ამ კონ დი ცი ე ბის მიღ წე ვა მო დი ფი ცი რე ბუ ლი სა ხით 
მიმ დი ნა რე ობს, რო დე საც გა მო ი ყე ნე ბა სწავ ლე ბის 
რო გორც ტრა დი ცი უ ლი ფორ მე ბი (კონსტანტინე სტა-
ნის ლავ ს კის, მი ხე ილ ჩე ხო ვის მე თო დი, ვსე ვო ლოდ 
მე ი ერ ჰოლ დის ბი ო მე ქა ნი კა), ასე ვე კონ ტ რ სა წი ნა აღ მ-
დე გო მე თო დე ბის მიქ სი, სა ვარ ჯი შო ე ბი სხე უ ლის გან-
ვი თა რე ბის, წარ მო სახ ვის და სხვა მი მარ თუ ლე ბით (ეჟი 
გრო ტოვ ს კის, ტა და შა სუ ზუ კის, მი მოდ რა მის, მე დი ტა-
ცი ის, ფსი ქო- სო მა ტუ რი მოძ რა ო ბე ბის კომ პ ლექ სი). 
ამ გ ვა რად, სწავ ლე ბი სად მი კომ ბი ნი რე ბუ ლი მიდ გო მა 
მსა ხი ო ბის ოს ტა ტო ბის უნა რე ბის დახ ვე წის ახალ შე-
საძ ლებ ლო ბებს ავი თა რებს, სტუ დენ ტი სრულ ფა სოვ-
ნად ეუფ ლე ბა სა კუ თა რი სხე უ ლის მარ თ ვის მე ქა ნიზმს, 
მას თა ვი სუფ ლად შე უძ ლია მოქ მე დე ბა, რთუ ლი მოძ-
რა ო ბე ბის შეს რუ ლე ბა, რიტ მის კონ ტ რო ლი, პარ ტ ნი-
ორ ზე ორი ენ ტი რე ბა, გმი რის სუ ლი ე რი და ფი ზი კუ რი 
გან ც დე ბის სცე ნურ ქმე დე ბა ში წარ მო ჩე ნა. 

სას წავ ლო- შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სი თა ვი სი არ-
სით უაღ რე სად ინ დი ვი დუ ა ლუ რი, იდუ მა ლე ბით აღ სავ-
სეა და ხშირ შემ თხ ვე ვა ში ეს პრო ცე სი მკაც რად დად-
გე ნილ წე სებს არ ემორ ჩი ლე ბა და სას წავ ლო პრო-
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ცე სი სად მი ინ დი ვი დუ ა ლუ რი მიდ გო მის პე და გო გი ურ 
მიღ წე ვებ ზეა ორი ენ ტი რე ბუ ლი, სა დაც იმ პ რო ვი ზა ცია 
პრი ო რი ტე ტუ ლია და სა ბო ლოო მიზ ნის მიღ წე ვით 
არის გან პი რო ბე ბუ ლი. ამის ნა თე ლი დას ტუ რია ის ექ-
ს პე რი მენ ტე ბი, რომ ლე ბიც დღეს სას წავ ლო პრო ცეს ში 
მსა ხი ო ბის ოს ტა ტო ბის ძი რი თა დი კომ პო ნენ ტე ბის გან-
ვი თა რე ბის მიზ ნით ტარ დე ბა. ამ მხრივ „სარკისებური 
ნე ი რო ნე ბი“ მნიშ ვ ნე ლო ვან ფუნ ქ ცი ას ას რუ ლე ბენ. 
სას წავ ლო პრო ცეს ში, ქრეს ტო მა თი ულ ტრე ნა ჟებ თან 
ერ თად, წარ მა ტე ბით გა მო ი ყე ნე ბა მე ტა ფი ზი კუ რი ტრე-
ნა ჟე ბი, თუმ ცა ამ ეტაპ ზე, მე თო დო ლო გი უ რი მიდ გო მე-
ბის თვალ საზ რი სით, ჯერ კი დევ არ არ სე ბობს ერ თი ა ნი 
მიდ გო მა ამ სა კითხი სად მი. მი უ ხე და ვად ამი სა, პე და-
გოგ თა ერთ ჯგუფს ამ მი მარ თუ ლე ბით გარ კ ვე უ ლი გა-
მოც დი ლე ბა უკ ვე და უგ როვ და, წარ მა ტე ბუ ლად ტარ-
დე ბა მას ტერ კ ლა სე ბიც. 

 მი ხე ილ თუ მა ნიშ ვი ლი წლე ბის გან მავ ლო ბა ში 
ეძებ და ახალ გზებს და სა შუ ა ლე ბებს მსა ხი ო ბის აღ-
ზ რ დის საქ მე ში. იგი მენ ტა ლუ რი ტრე ნა ჟე ბის რთულ 
სის ტე მას ნერ გავ და. მან მიზ ნად და ი სა ხა სტუ დენ ტ თა 
ყუ რადღე ბის მაქ სი მა ლუ რი კონ ცენ ტ რა ცი ის მა ღა ლი 
ხა რის ხის თ ვის მი ეღ წი ა, რა თა სტუ დენ ტებს შეძ ლე ბო-
დათ ყო ველ გ ვა რი ვერ ბა ლუ რი, ხმო ვა ნი თუ ფი ზი კუ-
რი მი ნიშ ნე ბის გა რე შე, მხო ლოდ მზე რის სა შუ ა ლე ბით 
ამო ეც ნოთ ერ თ მა ნე თის ჩა ნა ფიქ რი. თუ მა ნიშ ვი ლის 
სტუ დენ ტებს შე ეძ ლოთ მხო ლოდ მზე რით სხვა დას ხ ვა 
ინ ფორ მა ცი ის ერ თ მა ნე თის თ ვის გა და ცე მაც, მენ ტა ლუ-
რად ნა კარ ნა ხე ვი მოქ მე დე ბის შეს რუ ლე ბაც და თით-
ქ მის მაქ სი მა ლუ რი ალ ბა თო ბით პარ ტ ნი ო რის მი ერ 
ჩა ფიქ რე ბუ ლი საგ ნის, ფე რის, ციფ რის, ცხო ვე ლის გა-
მოც ნო ბა, ასე ვე პარ ტ ნი ო რის მი ერ მენ ტა ლუ რად ნა-
კარ ნა ხე ვი მოქ მე დე ბე ბის შეს რუ ლე ბა და ასე შემ დეგ. 
ეს უდა ვოდ ნო ვა ტო რუ ლი და მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი მიგ ნე ბა 
იყო. თუმ ცა, თუ მა ნიშ ვილ მა ვერ შეძ ლო ამ ტი პის მენ-

ტა ლუ რი ურ თი ერ თო ბე ბის ახ ს ნა და მა თი გან ზო გა დე-
ბა, რად გან მეც ნი ე რებს სარ კი სე ბუ რი ნე ი რო ნე ბი ჯერ 
კი დევ არ ჰქონ დათ აღ მო ჩე ნი ლი. აზ რის დის ტან ცი ურ 
გა და ცე მა ზე სწო რედ სარ კი სე ბუ რი ნე ი რო ნე ბის ქსე-
ლია პა სუ ხის მ გე ბე ლი. ფსი ქო ლო გი ა ში აზ რის გა და ცე-
მის ამ ფორ მას „მენტალაიზინგს“ უწო დე ბენ. თუ მა ნიშ-
ვი ლის ეს ექ ს პე რი მენ ტე ბი უზ რუნ ველ ყოფ და მსა ხი ო-
ბებ ში ისე თი ფუნ და მენ ტუ რი უნა რე ბის გან ვი თა რე ბას, 
რო გო რე ბი ცაა ყუ რადღე ბის კონ ცენ ტ რა ცი ა, ემ პა თი ა, 
მი ბაძ ვა, პარ ტ ნი ორ თან ურ თი ერ თო ბა და მა ყუ რებ ლის 
შეგ რ ძ ნე ბა, მოქ მე დე ბის, ინ ტო ნა ცი ის თუ ტი პა ჟის და-
მახ სოვ რე ბა და მი სი გან მე ო რე ბა, მე ო რე ადა მი ა ნის 
აზ რის წა კითხ ვის უნა რი და ასე შემ დეგ. შე სა ბა მი სად, 
ენერ გე ტი კის დო ნე ზე არა ვერ ბა ლუ რი კო მუ ნი კა ცი ის 
დამ ყა რე ბა ხელს უწყობს პრო ფე სი უ ლი შე მოქ მე დე-
ბი თი უნა რე ბის გან ვი თა რე ბას, რაც მსა ხი ობს სა კუ-
თარ თავ ში ახა ლი შე საძ ლებ ლო ბე ბის აღ მო ჩე ნა სა და 
სრულ ყო ფა ში ეხ მა რე ბა.

 ამ გ ვა რად, ეროვ ნუ ლი სამ სა ხი ო ბო სკო ლის მცდე-
ლო ბა, ძი რი თა დად, სა უ კე თე სო პე და გო გი უ რი ტრა დი-
ცი ე ბის გაღ რ მა ვე ბა სა და დამ კ ვიდ რე ბა ზეა ორი ენ ტი-
რე ბუ ლი. ამ ტრა დი ცი ებ ზე აღი ზარ და პე და გოგ - რე ჟი-
სორ თა თა ო ბა და ამ ტრა დი ცი ებ ზე გა მო უ მუ შავ და არა 
ერთ ცნო ბილ ქარ თ ველ რე ჟი სორს შე მოქ მე დე ბი თი 
პრინ ცი პე ბი, პრო ფე სი უ ლი ჩვე ვე ბი და თვით შეგ ნე ბა. 
სწო რედ ამის შე დე გი ა, რომ მათ ქარ თუ ლი სამ სა ხი ო-
ბო სკო ლა სა თე ატ რო პე და გო გი კის სა უ კე თე სო გა მოც-
დი ლე ბა თა რიგ ში მო აქ ცი ეს, პრო ფე სი უ ლად გა მარ თუ-
ლი სა გან მა ნათ ლებ ლო სივ რ ცე შექ მ ნეს, ეროვ ნულ სა-
თე ატ რო პე და გო გი კა ში გან საზღ ვ რეს მა გის ტ რა ლუ რი 
ხა ზი, რო მე ლიც რე ჟი სო რუ ლი თე ატ რის თ ვის უნი ვერ-
სა ლუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის მქო ნე მსა ხი ო ბის აღ ზ რ-
და ზეა ორი ენ ტი რე ბუ ლი.
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The contemporary Georgian culture of stage direction and performing relies on the art of professional directing. No 
single issue about contemporary stage directing can claim any actual artistic value unless it is manifested through the 
art of acting. Consequently, the issue of raising future generations of actors undoubtedly acquires special importance. 
National theater pedagogy has been going through constant development, rejuvenation, and genesis. Relying on 
traditional teaching techniques, it enriches them with innovative findings, modernizing the learning process that 
embraces innovation, one that focuses on raising actors with universal capabilities for director-led theater.

T
he contemporary Georgian culture of stage directing 
and performing relies on the art of professional di-
recting that shares a certain type of productive work 

with theater. Some directors, who are in charge of particu-
lar theaters, seek to upgrade the culture of stage direct-
ing and performing, a factor speaking to their professional 
conscientiousness. Others pursue pedagogical activities 
alongside creative work.

No single issue about contemporary stage directing 
can claim any actual artistic value unless it is manifested 
through the art of acting. The director’s collaboration with 
actors in the process of staging, the matter of determining 
a style corresponding to their acting and achieving scenic 
truth, along with bringing artistic and aesthetical princi-
ples to the fore, are key to creative practice. Consequently, 
the issue of raising future generations of actors undoubt-
edly acquires special importance.

Acting pedagogy encompasses myriad important 
issues. These include actor education, the importance, 
specifics, and level of the learning process, the need to 
underline individuality, taking in and creatively adopting 
the ideas of traveling theaters, the creation of theoretical 
frameworks, caring for mastering professional trades and 
the development of skills, raising professional self-aware-
ness and preparing students for solving numerous signifi-
cant tasks. Thus, finding one’s ins and outs in the technol-
ogy of the trade is what matters most in the learning pro-
cess. The practical work of the Georgian school of acting 

boasts a very high level in this regard.
Literature dedicated to theater shows that theater 

pedagogy has existed since a particular point in history, 
though in different forms. National theater pedagogy has 
been going through constant development, rejuvenation, 
genesis, and years-long practical experience has been 
transfigured repeatedly. The pedagogical principles of 
acting stem from the traditions and legacy of the past. The 
quests of director pedagogues have yielded new findings 
and innovations. Unfortunately, it should also be noted 
that nearly no fundamental works have survived about 
them, and the works of many of them have yet to be stud-
ied and researched. Presently, there is enough basis for 
the scientific study and generalization of national acting 
pedagogy.

The professional upbringing of young actors in Geor-
gia started when the Jabadari Drama Studio opened in 
1918. Many famous theater figures have been charged 
with raising future human resources for theater since. Ed-
ucated professionally in the Moscow Art Theatre’s studio, 
Akaki Paghava, Mikheil Koreli, Aleksandre Tsutsunava, 
and Valerian Shalikashvili set out to introduce Konstan-
tin Stanislavsky’s pedagogical findings in national theater 
pedagogy immediately after returning home. Thus, it was 
made possible to usher in the innovations characteristic of 
Stanislavsky’s work in Georgia. By adopting Stanislavsky’s 
system in the learning process, national theater pedagogy 
advanced to a new, more sophisticated stage. In the 1920s, 
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Georgian acting pedagogy embraced global experience. 
Jabadari’s methodology of educating actors relied on the 
experiences of European and Russian theaters.

The professional studio established by Jabadari laid 
the solid ground for the creation of Akaki Paghava’s Studio 
in 1922 which transformed into the Institute of Theater a 
year later. Thus, the stage was set for a school of high-
er education specializing in the art of theater, with Kote 
Marjanishvili, Akaki Paghava, Aleksandre Akhmeteli, and 
Mikheil Koreli as invited pedagogues. And, thanks to the 
studios run by Giorgi Jabadari and Akaki Paghava, peda-
gogical thought gained a foothold in the art of theater, a 
factor that largely defined the future of Georgian theater 
in professional terms.

For years, Giorgi Tovstonogov taught the Meth-
od of Active Analysis, the highest level in Konstantin 
Stanislavsky’s system, at the Institute of Theater. Giorgi 
Tovstonogov was trained by Konstantin Stanislavsky’s 
students, and he had a good understanding of pedagogy’s 
mission. He continued the practice of the three-level sys-
tem of the rehearsal process (at the table, in partitions, 
onstage), in which artistic images were processed in de-
tail and the ideational action chain of the given play would 
take place. Giorgi Tovstonogov significantly changed and 
upgraded theater pedagogy and shaped his own vision of 
professional actor training.

Such prominent pedagogues of the national acting 
school as Giorgi Tovstonogov, Dimitri Aleksidze, Mikheil 
Tumanishvili, Lili Ioseliani, Aleksandre Mikeladze, Shalva 
Gatserelia, Gizo Zhordania, and Temur Chkheidze—despite 
their individual, unique signature styles—were perfectly 
aware of the specifics and characteristics of working with 
future actors, and they constantly sought new ways in in-
teraction with their students, believing the shaping of an 
actor-citizen to be one of their main missions. They also 
tried to put the spotlight on the country’s national tradi-
tions, uniqueness, identity. The same traditions are contin-
ued in the theatrical school by its leading directors-peda-
gogues, such as Giorgi Margvelashvili, Aleksandre Kantar-
ia, Giorgi Shalutashvili, and others.

In the 1970s, prominent director, pedagogue, and the-
oretician Mikheil Tumanishvili put together an experimen-
tal group that would go on to become known as the 11th 
Lecture Room Theater. Above all else, this form of teach-
ing testified to an innovative type of training for actors for 
director-led theater, the essence of which was expressed 

in the joint growth of student directors and actors and the 
shaping of a team, ensemble of like-minded people and 
coauthors. In the course of four years, students completed 
professional training and also learned the specific form of 
life characteristic of theater. Thus, the experimental group 
gave rise not only to an innovative type of creative process 
of working on plays, but also a form of life associated with 
theater.

The importance of the experiment conducted under 
the leadership of Mikheil Tumanishvili is truly invaluable. 
He linked school life to theater. His students performed 
theatrically while still in school. In addition, acting al-
lowed them to familiarize themselves with the struc-
ture and rules of theater. Course and graduation works/
performances provided them with an extremely relevant 
and scenic action-filled repertoire of their own. In the 11th 
lecture room of the institute, students built a small stage 
and a storage room for props and costumes. They had an 
artistic director, a scenic manager, directors, troupe and 
literary managers, a technical director, a makeup artist, 
and others. Students took turns in fulfilling these duties, 
in this way preparing for naturally joining a theater group 
while still in school. Equally importantly, directors and ac-
tors studied together, mastering the theory and practice 
of their respective trades. They learned how to be on the 
same page. From the very outset, making discoveries and 
analyzing their mistakes or achievements bound them to-
gether, imbuing them with trust and faith in one another, 
bringing them together toward one creative goal, shaping 
them into a group acting as one.

This experiment of complex upbringing brought to the 
fore and ascertained a path to solving the issue of creative 
interaction between directors and actors, making it clear 
how necessary it was to modernize the culture of perfor-
mance, and even offered ways to this end, while also prov-
ing in practice the importance of being ever-ready to solve 
each individual case of the key task of word-action-active 
word and keeping actors ready for psychophysical acting.

Thus, Mikheil Tumanishvili’s experiment worked. 
Above all else, it brought to the fore an innovative type 
of actor training. His students performed theatrically, and 
this performance proved a success, resulting in the foun-
dation for a new establishment, the Theater of Film Actors. 
The same experiment also put in place a qualitatively dif-
ferent approach to actors’ work on roles. Mikheil Tuman-
ishvili raised actors as the authors of their roles capable 
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of participating in constructing theatrical performances. 
And this in itself stands not only for artists knowledge-
able about the essence of their trade, but also creatives 
equipped with reasonable, rational, well-reasoned ap-
proaches to creating a spectacle. Mikheil Tumanishvili 
introduced a unique type of teamwork in putting togeth-
er a performance. Intense studio work gave his students 
enough experience and skill to improve the reputation of 
the Institute of Theater, advance national acting pedagogy 
to a qualitatively new level of scientific thought, and—most 
importantly—produced skillful actors for Georgian theater.

Mikheil Tumanishvili’s experiment was later contin-
ued by celebrated director and pedagogue Shalva Gat-
serelia. In the lecture room of the Theater University, 
he created a miniature theater, Lecture Room 28, for his 
students. This theater too had its own repertoire in the 
form of course and graduation performances. School and 
theater lives substantially differed from each other. One 
may say that the former enjoyed “greenhouse conditions”, 
while the latter experienced the severity of theater life. 
Thus, as mentioned above, by continuing this experiment, 
Shalva Gatserelia furthered the goal of preparing students 
for becoming organic parts of theater troupes while still in 
school and in the process of mastering the trade.

Teamwork principles underpinned the growth of 
Gizo Zhordania’s academic groups that later transformed 
into troupes.  This is how the youth troupe of the Small 
Stage of Rustaveli Theater was shaped, and so was the 
like-minded creative group that took abode in the Royal 
District Theater and continued its pedagogical path—bet-
ter still, advanced artistic and aesthetical principles to a 
new qualitative level.

Temur Chkheidze enriched the pedagogical achieve-
ments inherited from his elder colleagues. He found an 
honorable and successful way of solving one major prob-
lem. In particular, thanks to his pedagogical work, he 
raised an exceptional generation aware of the essence of 
the trade for the Georgian stage. By raising these youth, he 
ascertained the importance of Tumanishvili’s School and 
his own status as Tumanishvili’s successor.

Thus, the national school of acting has been enriched 
by the quests of the pedagogues/leaders above. The “sci-
entific age” (B. Brecht) has given birth to a type of peda-
gogy suffused with scientific thought. And it is Mikheil Tu-
manishvili’s School that laid the foundation and served as 
the pillar of these achievements. By introducing joint train-

ing for directors and actors in the learning process, he or-
ganically linked the learning process to theater life, in this 
way advancing theater pedagogy to the level of science. 

Presently, the Art of Acting, a bachelor’s degree ed-
ucational program offered by Shota Rustaveli Theater 
and Film Georgia State University, focuses on raising a 
new type of universal actors. Structurally, the learning 
methodology for preparing professional actors is a pro-
cess combining concurrent theoretical and practical ed-
ucational sessions. The learning process is grounded in 
the firm foundation of understanding the essence of the 
profession, mastering the trade, and studying the specific 
techniques for developing a stage performance, with the 
practice of teamwork as an essential part of preparing 
actors for director-led theater and the process of staging 
performances.

The Georgian acting school boasts idiosyncrasy and 
unique identity. Relying on traditional teaching techniques, 
it enriches them with innovative findings, modernizing the 
learning process that embraces innovation. The learning 
process focuses on mastering the trade, learning the fun-
damental principles of the profession, shaping a creative 
team of like-minded coauthors, achieving the organic 
emergence of scenic truth and active word, and forging 
exciting, expressive, diverse scenic images.

The learning and creative process exhibits the versa-
tility of the pedagogical methodology. Much attention is 
paid to honing plasticity skills among students. Howev-
er, it is also true that Kote Marjanishvili, as early as the 
1920s, pitched an idea of raising actors with universal ca-
pabilities, one that sought to prepare actors able to create 
successful scenic images in dramas, musicals, or choreo-
graphic performances alike. To tap into the full plasticity 
potential of actors, pantomime is included as a standalone 
course in the learning process. In terms of developing act-
ing skills, Kote Marjanishvili’s attempt has brought about 
amazing results.

Enormous is the role of Giorgi Gurdjieff in terms of 
training the body and perfecting plasticity skills among ac-
tors. As early as a century ago, his students partook of the 
mysticism of his magical dances and sacral movements, 
marking the time in Georgia when Oriental meditation 
practices were first used for honing acting skills.

Presently, great attention is paid to harmonizing in-
nermost forces and plasticity skills among students, mas-
tering complex plasticity elements characteristic of phys-
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ical theater, and allowing students to achieve necessary 
psycho-emotional-physical state, a task accomplished 
in a modified manner combining both traditional (K. 
Stanislavsky’s and Michael Chekhov’s methods, V. Mey-
erhold’s biomechanics) and a mix of counteraction tech-
niques, body development exercises, imagination meth-
ods, and others (Jerzy Grotowski, Tadashi Suzuki, mime 
drama, meditation, a complex of psychosomatic moves). 
Thus, a combined approach to teaching develops new 
opportunities for polishing acting skills, with students be-
coming fully in charge of the mechanisms controlling their 
bodies and moving freely while performing sophisticated 
moves, also controlling rhythm, being focused on partners, 
and bringing to the fore the spiritual and physical experi-
ences of characters in scenic action.

The learning-creative process, in its essence, is very 
individual, full of mystery, and often defies strict rules, 
being focused on the pedagogical achievements of the 
individual approach to the learning process, in which im-
provisation is prioritized and underpinned by the goal of 
reaching end results. This is clearly illustrated by the ex-
periments presently conducted in order to develop the key 
components of acting mastery in the learning process. In 
this context, mirror neurons serve a crucial function. Along 
with textbook trainings, the learning process successfully 
uses metaphysical trainings, though at this point, in terms 
of methodological approaches, there has yet to emerge a 
unified approach to this matter. Nonetheless, one group of 
pedagogues has already accumulated certain experience 
in this direction, with successful masterclasses delivered 
as well.

For years, Mikheil Tumanishvili sought new ways and 
means to raise actors. He implemented a complex system 
of mental trainings. His goal was to achieve a high level of 

maximal concentration among students, so that they could 
guess one another’s ideas through eye-contact, without 
any verbal, sound-based, or physical cues. Tumanishvi-
li’s students were able to employ eye-contact to share 
information, complete tasks dictated mentally, and guess 
with nearly maximal probability objects, colors, numbers, 
or animals picked by their partners, or complete actions 
mentally dictated by them, etc. Undoubtedly, this was an 
innovative and important finding. However, Tumanishvili 
proved unable to explain and generalize this type of men-
tal interaction, because science had yet to discover mirror 
neurons. It is the system of mirror neurons that is respon-
sible for transmitting thoughts remotely. Psychology refers 
to this form of transmission as mentalizing. These experi-
ments by Tumanishvili developed such fundamental skills 
in students as focused attention, empathy, mimicry, inter-
acting with partners and feeling the audience, memorizing 
and repeating moves, intonations, or characters, reading 
other people’s minds, etc. Thus, establishing nonverbal 
communication on the energy level promotes the devel-
opment of professional creative skills, in this way helping 
actors discover and perfect new abilities in themselves.

In conclusion, the national acting school largely fo-
cuses on building on and cementing the best pedagogical 
traditions. A whole generation of pedagogue-directors 
has been nourished by these traditions, and so have the 
principles, professional skills, and self-awareness of nu-
merous celebrated Georgian theater directors. And this 
has resulted in the fact that they have secured a place for 
the Georgian acting school among the best pedagogical 
practices, also creating a professionally streamlined ed-
ucational space, defining the core line in national theater 
pedagogy, one that focuses on raising actors with univer-
sal capabilities for director-led theater. 

REFERENCES:

• თუმანიშვილი მ., სანამ რეპეტიცია დაიწყება, თბ., 2008. 
• ურუშაძე ნ., მიხეილ თუმანიშვილი. მთავარი მოწმის ნაამბობი, თბ., 1999.
• არველაძე ნ., მსახიობი, რეჟისორი, რეპეტიცია, თბ., 1978.
• არველაძე ნ., მარად ბერიკა, თბ., 2011.
• კიკნაძე ვ., ქართული რეჟისურის ისტორიის ნარკვევები, თბ., 1982.
• ტოვსტონოგოვი გ., რეჟისორის პროფესია. თბ., 1975.
• გაწერელია შ., რეჟისორის ჩანაწერები, თბ., 2016.
• ანდრონიკაშვილი ვ., სათეატრო რეჟისურის პედაგოგიკის საკითხები, თბ., 2008.





კინომცოდნეობა
FILM STUDIES





93

ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • კინომცოდნეობა

„სამზარეულოს ნიჟარის რეალიზმი“
ზვიად დოლიძე

საკვანძო სიტყვები: რეალიზმი, ბრიტანული კინო,  ახალი თაობა, კრიტიკული მოძრაობა

50-იან წლებ ში ბრი ტა ნელ მა კი ნომ წარ მო ებ ლებ მა წა მო იწყეს ახა ლი სა წარ მოო და შე მოქ მე დე ბი თი პო ლი-

ტი კის შე მუ შა ვე ბა, რა თა, ცალ კე ჰო ლი ვუდ თან და ცალ კე ტე ლე ვი ზი ას თან კონ კუ რენ ცი ას გა მო დევ ნე ბუ ლებს, 

მა ყუ რე ბე ლი კი ნო თე ატ რებ ში და ებ რუ ნე ბი ნათ. ამან შე დე გად გა მო ი ღო ჯერ „ილინ გის კი ნო კო მე დი ე ბი“, რად-

გან მათ იღებ დ ნენ ილინ გის კი ნოს ტუ დი ა ში, ხო ლო მოგ ვი ა ნე ბით – ლინ დ ზი ან დერ სო ნი სა და მი სი მე გობ რე-

ბის მი ერ კი ნო დო კუ მენ ტა ლის ტი კა ში შექ მ ნი ლი მოძ რა ო ბა, „თავისუფალი კი ნო“. 

დეკადის მიწურულს, ბრიტანელ კინორეჟისორთა ნაწილმა სოლიდარობა გამოუცხადა „თავისუფალ 

კინოს“ და სოციალური პრობლემატიკის შემცველი მხატვრული ფილმების გადაღებას შეუდგა. ასეთ 

ნამუშევრებს ეწოდა „სამზარეულოს ნიჟარის რეალიზმი“ (სხვანაირად - „სამზარეულოს ნიჟარის დრამა“). 

მათი ამოცანა იყო შეულამაზებელი და რეალური ცხოვრების ჩვენება, პიროვნების სულიერი სიღრმეების, 

შინაგანი ვნებათაღელვისა და მოქალაქეობრივი მრწამსის გაანალიზება და გადმოცემა, დაბალი ფენების 

ყოველდღიურობისა და სოციალური სიძნელეების გაშუქება. 

1  Phillips, Major, 1990, p. 212.

ბ
რი ტა ნუ ლი კი ნო, ჯერ კი დევ პირ ვე ლი მსოფ ლიო 
ომის წი ნა რე პე რი ო დი დან მო ყო ლე ბუ ლი, არა-
ერ თი პრობ ლე მის წი ნა შე იდ გა, რო მელ თა გა-

დაწყ ვე ტა ათ წ ლე უ ლე ბის გან მავ ლო ბა ში ვე რაფ რით 
ხერ ხ დე ბო და. ამა ში იგუ ლის ხ მე ბო და ჰო ლი ვუ დის მი-
ერ ამ ქვეყ ნის კი ნო ბაზ რის დაპყ რო ბა „ბლოქ ბუ ქინ გი-
სა“ და „ბლაინდ ბუ ქინ გის“ („ბლაინდ ბი დინ გის“) სის-
ტე მე ბის მეშ ვე ო ბით, ამე რი კე ლე ბის მი ერ ბრი ტა ნუ ლი 
კი ნოს ტუ დი ე ბის ხან გ რ ძ ლი ვი ვა დით და ქი რა ვე ბა და 
შემ დ გომ შეს ყიდ ვა, ად გი ლობ რი ვი რე ჟი სო რე ბი სა და 
მსა ხი ო ბე ბის ექ ს პორ ტი ამე რი კა ში.

მდგო მა რე ო ბა ვერც მე ო რე მსოფ ლიო ომ ში გა-
მარ ჯ ვე ბის შემ დეგ გა მოს წორ და, რის გა მოც, 50-იან 
წლებ ში ბრი ტა ნელ მა კი ნომ წარ მო ებ ლებ მა წა მო იწყეს 
ახა ლი სა წარ მოო და შე მოქ მე დე ბი თი პო ლი ტი კის შე-
მუ შა ვე ბა, რა თა, ცალ კე ჰო ლი ვუდ თან და ცალ კე ტე ლე-
ვი ზი ას თან კონ კუ რენ ცი ას გა მოდევნებულებს, კი ნო თე-
ატ რებ ში და ებ რუ ნე ბი ნათ მა ყუ რე ბე ლი. ამან შე დე გად 
გა მო ი ღო ჯერ „ილინგის კი ნო კო მე დი ე ბი“, რად გან მათ 
იღებ დ ნენ ილინ გის კი ნოს ტუ დი ა ში, ხო ლო მოგ ვი ა ნე-
ბით – ლინ დ ზი ან დერ სო ნი სა და მი სი მე გობ რე ბის მი-
ერ კი ნო დო კუ მენ ტა ლის ტი კა ში შექ მ ნი ლი მოძ რა ო ბა, 
„თავისუფალი კი ნო“. დე კა დის მი წუ რულს ბრი ტა ნელ 

კი ნო რე ჟი სორ თა ნა წილ მა სო ლი და რო ბა გა მო უცხა და 
„თავისუფალ კი ნოს“ და შე უდ გა სო ცი ა ლუ რი პრობ-
ლე მა ტი კის შემ ც ვე ლი მხატ ვ რუ ლი ფილ მე ბის კე თე ბას. 
ასეთ ნა მუ შევ რებს ეწო და „სამზარეულოს ნი ჟა რის რე-
ა ლიზ მი“ (სხვანაირად - „სამზარეულოს ნი ჟა რის დრა-
მა“).1 მათ ამო ცა ნას შე ად გენ და შე უ ლა მა ზე ბე ლი და 
რე ა ლუ რი ცხოვ რე ბის ჩვე ნე ბა, პი როვ ნე ბის სუ ლი ე რი 
სიღ რ მე ე ბის, ში ნა გა ნი ვნე ბა თა ღელ ვი სა და მო ქა ლა-
ქე ობ რი ვი მრწამ სის გა ა ნა ლი ზე ბა და გად მო ცე მა, და-
ბა ლი ფე ნე ბის ყო ველ დღი უ რო ბი სა და სო ცი ა ლუ რი 
სიძ ნე ლე ე ბის გა შუ ქე ბა. ეს არ იყო არც ჟან რი და არც 
მხატ ვ რუ ლი მიმ დი ნა რე ო ბა, არა მედ იყო ეროვ ნუ ლი 
კი ნო კულ ტუ რის შე სა ჯან ჯღა რებ ლად ამოზ რ დი ლი მო-
რი გი მოძ რა ო ბა, რო მე ლიც იდე ო ლო გი უ რად ახ ლოს 
იდ გა ფარ თო მა ყუ რე ბელ თან და კრი ტი კუ ლად მო აზ-
როვ ნე მწერ ლე ბი სა და დრა მა ტურ გე ბის გა ერ თი ა ნე-
ბას თან, რო მელ საც ერ ქ ვა „ახალგაზრდა გაბ რა ზე ბუ-
ლე ბი“. მი სი წევ რე ბი ომის შემ დ გო მი სა ზო გა დო ე ბის 
და პი რე ბე ბი სა გან მოტყუ ე ბუ ლე ბად თვლიდ ნენ თავს, 
ვერ იტან დ ნენ მის თვით კ მა ყო ფილ პო ზას და სხვებს 
მო უ წო დებ დ ნენ არ სე ბუ ლი რე ა ლო ბის წი ნა აღ მ დეგ 
საბ რ ძოლ ვე ლად. 

1954 წელს ინ გ ლი სელ მა კრი ტი კოს მა, დე ი ვიდ 
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სილ ვეს ტერ მა „სამზარეულოს ნი ჟა რის სკო ლა“2 უწო-
და მხატ ვარ თა ერ თი ჯგუ ფის ნა მუ შევ რებს, რო მელ თა 
გა მო ფე ნა ლონ დო ნის ერ თ -ერთ გა ლე რე ა ში მო ეწყო. 
წარ მოდ გე ნი ლი იყო სცე ნე ბი მუ შა თა კლა სის სა ში ნაო 
ცხოვ რე ბი დან. ასე თი სა თა უ რის შე სარ ჩე ვად, სილ ვეს-
ტე რის შთა გო ნე ბის წყა როდ იქ ცა ამა ვე ჯგუ ფის წევრ 
ჯონ ბრათ ბის ნა ხა ტი, „სამზარეულოს ნი ჟა რა“, შეს რუ-
ლე ბუ ლი ექ ს პ რე სი ო ნის ტულ სტილ ში. ფაქ ტობ რი ვად, 
ეს გა მოდ გა სო ცი ა ლუ რი რე ა ლიზ მის ერ თ გ ვა რი გან შ-
ტო ე ბა. ამ გ ვა რი სი უ ჟე ტე ბი გა მოჩ ნ და მხატ ვ რულ ლი-
ტე რა ტუ რა სა და დრა მა ტურ გი ა შიც. 

1956 წელს ჯონ ოზ ბორ ნ მა და წე რა პი ე სა, „რისხ-
ვისას უკან მი ი ხე დე“, რო მე ლიც მომ დევ ნო წელს სა-
მე ფო კა რის თე ატ რ ში და იდ გა (რეჟისორი ტო ნი რი-
ჩარ დ სო ნი). მა შინ შე არ ქ ვეს ოზ ბორნს „გაბრაზებული 
ახალ გაზ რ და“3 და ტერმინი მის თანამოაზრეებზეც 
გავრცელდა. 

ამით „სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ მი“ თე ატ რ-
ში გა და ვი და და და უ პი რის პირ და ისეთ სპექ ტაკ ლებს, 
რომ ლებ შიც მუ შა თა კლა სის წარ მო მად გენ ლებს აჩ ვე-
ნებ დ ნენ ბედ ნი ერ, უპ რობ ლე მო და კო მი კურ ადა მი ა-
ნე ბად. 

ოზ ბორ ნის ნა წარ მო ებს მოჰ ყ ვა და ნარ ჩე ნი 
„გაბრაზებული ახალ გაზ რ დე ბის“, ში ლა დე ლე ი ნის, 
ალან სი ლი ტო უს, არ ნოლდ უეს კე რის, ჯონ ბრე ი ნი სა 
და სხვა თა პი ე სე ბი და რო მა ნე ბი, რო მელ თა მთა ვა რი 
გმი რე ბი იყ ვ ნენ მა თი ვე თა ნა ტო ლი პრო ტეს ტან ტე ბი, 
რად გან ვერ ეგუ ე ბოდ ნენ სი ნამ დ ვი ლეს, თა მა მად აკ-
რი ტი კებ დ ნენ მოძ ვე ლე ბულ ფა სე უ ლო ბებს და ცდი-
ლობ დ ნენ უკე თე სი ცხოვ რე ბის მოწყო ბას. ამ ნა მუ შევ-
რე ბის უმე ტე სო ბა თე ატ რ ში იდ გ მე ბო და, მცი რე ნა წი ლი 
კი ტე ლე ვი ზი ა ში პო უ ლობ და გარ და სახ ვას სა ტე ლე ვი-
ზიო სპექ ტაკ ლე ბად. მკითხ ველ საც და მა ყუ რე ბელ საც 
აკ მა ყო ფი ლებ და მა თი კითხ ვა და ხილ ვა და ამა ვე ავ-
ტო რე ბის ახალ -ა ხალ ნი მუ შებს ელო და. აღ ნიშ ნულ მა 
გა რე მო ე ბამ, „თავისუფალი კი ნოს“ მოძ რა ო ბას თან 
ერ თად, წარ მოშ ვა „სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ-
მის“ მხატ ვ რულ კი ნო ში გა და ტა ნის იდე აც. 

ამ მხრივ, პირ ვე ლი ნა ბი ჯი გა და იდ გა ჯეკ ქლე ი ტო-
ნის მე ლოდ რა მით, „ადგილი ზე მოთ“ (1959, სხვა ნა ი რად 
- „ოთახი მაღ ლა“), რო მელ საც სა ფუძ ვ ლად და ე დო 
ჯონ ბრე ი ნის რო მა ნი. მი სი მთა ვა რი პერ სო ნა ჟი, მუ შა-

2  Dempsey, Art, 2002, p. 199.
3  Luebering, English, 2011, p. 245.

თა კლა სი დან გა მო სუ ლი ამ ბი ცი უ რი და პა ტივ მოყ ვა რე 
ახალ გაზ რ და კა ცი ა, რო მე ლიც სო ცი ა ლუ რი სტა ტუ სის 
გა უმ ჯო ბე სე ბის მიზ ნით, ერ თ ბა შად, ორ ქალ თან, ელი-
ტა რუ ლი წრის წარ მო მად გენ ლებ თან, გა ა ბამს სა სიყ ვა-
რუ ლო ინ ტ რი გას პრი ვი ლე გი რე ბულ სა ზო გა დო ე ბა ში 
სა ნუკ ვა რი ნი შის მო სა პო ვებ ლად. ორ მაგ თა მაშ ში გარ-
თუ ლი, იგი აღ მოჩ ნ დე ბა ზნე ობ რი ვი დი ლე მის წი ნა შე, 
რომ ლის გა დაჭ რა არც თუ ისე იოლი ა. ამით ფილ მის 
ემო ცი უ რი მხა რე უფ რო იძა ბე ბა, რა საც ემა ტე ბა კლა-
სობ რი ვი შე უ რი გებ ლო ბის აშ კა რა ხაზ გას მა. სი უ ჟე ტის 
გან ვი თა რე ბის ერ თობ სუს ტი დი ნა მი კის მი უ ხე და ვად, ამ 
უც ნა ურ მა „სასიყვარულო სამ კუთხედ მა“ უშუ ა ლო პა-
თო სი თა და ერო ტი კუ ლი ეპი ზო დე ბით გა ა ოგ ნა მნახ ვე-
ლი. მის კო მერ ცი ულ სა და კრი ტი კულ წარ მა ტე ბას მოჰ-
ყ ვა პრეს ტი ჟუ ლი პრი ზე ბი. მა გა ლი თად, პო პუ ლა რულ მა 
ფრან გ მა მსა ხი ობ მა, სი მონ სი ნი ო რემ ქა ლის სა უ კე თე-
სო რო ლის შეს რუ ლე ბი სათ ვის ოთხი პრი ზი მო ი პო ვა, 
მათ შო რის, ამე რი კუ ლი „ოსკარი“, კა ნის სა ერ თა შო რი-
სო კი ნო ფეს ტი ვა ლი სა და ბრი ტა ნე თის კი ნო ა კა დე მი-
ის ჯილ დო ე ბი. ჯეკ ქლე ი ტო ნის ნა მუ შე ვა რი იმ თა ვით ვე 
იქ ცა ეროვ ნულ კი ნოკ ლა სი კად, ნო ვა ტო რულ პრო დუქ-
ცი ად, რო მელ მაც მძლავ რი გავ ლე ნა იქო ნია ეკ რა ნებ ზე 
მსგავ სი კი ნო სუ რა თე ბის გა მო ჩე ნა ზე. 

1959 წელს ტო ნი რი ჩარ დ სონ მა, ჯონ ოზ ბორ ნ მა 
და გა მოც დილ მა პრო დი უ სერ მა, ჰა რი სალ ც მენ მა და-
ა ფუძ ნეს კი ნო კომ პა ნი ა, „ვუდფოლ ფილ მი“, რომ ლის 
ეგი დით გა და ი ღეს კი ნო სუ რა თი, „რისხვისას უკან მი-
ი ხე დე“ (1959, რე ჟი სო რი ტო ნი რი ჩარ დ სო ნი), რომ ლის 
სი უ ჟე ტი აგე ბუ ლია „სასიყვარულო სამ კუთხე დის“ სი-
ტუ ა ცი ა ზე. ავ ტო რებ მა დრა მა ტურ გი უ ლი პირ ველ წყა-
რო ნა წი ლობ რივ შეც ვა ლეს და უჩ ვე უ ლო სი ფა ქი ზით 
მო ე კიდ ნენ პი როვ ნუ ლი დრა მის ორი გი ნა ლურ აღ წე-
რას, მთა ვა რი გმი რის ეკ რა ნუ ლი სა ხის გა მო ძერ წ ვას, 
რა მე თუ იგი გა მო ირ ჩე ვა აბ სურ დუ ლი საქ ცი ე ლით, 
აუტა ნე ლი და შე უწყ ნა რე ბე ლი ხა სი ა თით, უსა მარ თ-
ლო ბი სა და სო ცი ა ლუ რი უთა ნას წო რო ბის მი მართ წუ-
ხი ლით. ნი ჭი ერ მა რი ჩარდ ბერ ტონ მა შთამ ბეჭ და ვად 
გა ნა სა ხი ე რა ეს პერ სო ნა ჟი, რი თაც გა ნიმ ტ კი ცა ერ თობ 
სა ხა სი ა თო მსა ხი ო ბის ავ ტო რი ტე ტი.

ზე მო აღ ნიშ ნუ ლი ორი ვე ფილ მი მო ას წა ვებ-
და იმას, რომ, ბრი ტა ნულ კი ნო ში, მე ზო ბე ლი საფ-
რან გე თის მსგავ სად, წარ მო იქ მ ნა „ახალი ტალ ღა“ 
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„სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ მის“ სა ხელ წო დე ბით, 
მხო ლოდ იმ გან ს ხ ვა ვე ბით, რომ დიდ ხანს ვერ გაძ ლო 
და ხუთ წე ლი წად ში, 1963 წლის მი წუ რუ ლი სათ ვის გას-
რულ და.4 მას ბევ რი რამ ჰქონ და აღე ბუ ლი ფრან გუ ლი 
პო ე ტუ რი რე ა ლიზ მი სა გან და იტა ლი უ რი ნე ო რე ა ლიზ-
მი სა გან, ოღონდ, გა და ტა ნი ლი ბრი ტა ნულ სივ რ ცე ში, 
ხო ლო რე ა ლის ტუ რი ცხოვ რე ბის ჩვე ნე ბით, ტოლს არ 
უდებ და ფრან გულ „ახალ ტალ ღას“. 

1959 წელ ს ვე და არ ს და ორი ამ ბი ცი უ რი კი ნო კომ-
პა ნია – „ბრაიენსტონ ფილ მ ზი“ და „ბივერ ფილ მ ზი“. 
პირ ველს სა თა ვე ში ჩა უდ გა სა ხელ გან თ ქ მუ ლი პრო-
დი უ სე რი, მა იკლ ბოლ ქო ნი, ხო ლო მე ო რეს – ბრა ი-
ენ ფორ ბ ზი და რი ჩარდ ატენ ბო რო. ორი ვე მათ გან მა 
ივალ დე ბუ ლა, რომ კონ კუ რენ ტუ ნა რი ა ნი პრო დუქ-
ცი ით ღირ სე უ ლად ჩა ებ მე ბო და კი ნო ბიზ ნეს ში და ან 
გა და ი ღებ და სო ცი ა ლუ რი რე ა ლიზ მის შემ ც ველ ფილ-
მებს, ან დის ტ რი ბუ ცი ას მა ინც გა უ წევ და მათ. 

„ბრაიენსტონ ფილმზს“ და უ კავ შირ დ ნენ ტო ნი რი-
ჩარ დ სო ნი და მი სი პარ ტ ნი ო რე ბი და მათ შო რის და-
ი დო შე სა ბა მი სი შე თან ხ მე ბა. მა ლე კი ნო ეკ რა ნებ ზე 
გა მოჩ ნ და „ვუდფოლ ფილ მის“ კი ნო სუ რა თი, „შაბათ 
სა ღა მოს და კვი რა დი ლით“ (1960, რე ჟი სო რი კა რელ 
რა ი სი), ალან სი ლი ტო უს რო მა ნის ეკ რა ნი ზა ცი ა, რო მე-
ლიც „ბრაიენსტონ ფილ მ ზ მა“ გა ავ რ ცე ლა. 

მი ნი მა ლუ რი ხარ ჯე ბით გა კე თე ბუ ლი ეს ფილ მი 
„სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ მის“ ღირ ს შე სა ნიშ ნა ვი 
ნი მუ ში გა მოდ გა (მარტო ლონ დონ ში, ეკ რა ნებ ზე გას ვ-
ლი დან პირ ველ სამ კვი რა ში, მო აგ რო ვა 100 000 ფუნ ტი) 
და წლის სა უ კე თე სო ნა მუ შევ რად აღი ა რეს.5 მთა ვა რი 
რო ლი ბრწყინ ვა ლედ შე ას რუ ლა დე ბი უ ტან ტ მა ალ-
ბერტ ფი ნიმ, ნა ტუ რა ლის ტურ ფე რებ ში რომ წარ მო ა ჩი-
ნა ან ტიგ მი რი მუ შა და უ ლა გე ბე ლი ყო ფა- ცხოვ რე ბით. 

„ბივერ ფილ მ ზ მა“ გა მო უშ ვა მცი რე ბი უ ჯე ტი ა-
ნი დრა მა ტუ ლი კი ნო სუ რა თი, „გაბრაზებული სი ჩუ მე“ 
(1960, რე ჟი სო რი გაი გრი ნი), რო მე ლიც ასე ვე მუ შე ბის 
პრობ ლე მებს ეხე ბო და და მი მარ თუ ლი იყო პროფ კავ-
ში რე ბის წი ნა აღ მ დეგ. იკ ვ ლევ და მშრო მე ლი ადა მი ა ნე-
ბის უფ ლე ბებს, სა ყო ველ თაო გა ფიც ვის შემ თხ ვე ვა ში 
მა თი აქ ტი ვო ბი სა და ორ ჭო ფო ბის სა კითხებს, ინ დი ვი-
დუ ა ლუ რი თა ვი სუფ ლე ბის არსს. 

სა ხე ლო ვან მა ლო რენს ოლი ვი ემ უზა დოდ ითა მა შა 

4  Street, British, 2009, p. 91.
5  Welsh, Saturday, 2008, p. 99.
6  Richardson, The Long-Distance, 1993, p. 109.

ტო ნი რი ჩარ დ სო ნის ფილ მ ში, „მსახიობი“ (1960), რო-
მე ლიც და ე ფუძ ნა ჯონ ოზ ბორ ნის ამა ვე სა ხელ წო დე ბის 
პი ე სას. მოქ მე დე ბა მიმ დი ნა რე ობს ომის შემ დ გომ ბრი-
ტა ნეთ ში, მწვა ვე სო ცი ა ლუ რი და პო ლი ტი კუ რი ცვლი-
ლე ბე ბის ფონ ზე. ოლი ვი ეს გმი რი მი უ ზიკ ჰო ლის წა რუ-
მა ტე ბე ლი გამ რ თო ბი მსა ხი ო ბი ა, ვინც იბ რ ძ ვის სა კუ-
თა რი კა რი ე რის გა და სარ ჩე ნად და პი რა დი ცხოვ რე ბის 
შე სა ნარ ჩუ ნებ ლად. დრო ის ცვა ლე ბა დო ბი სა და მუ სი-
კა ლუ რი სა ნა ხა ო ბე ბის პო პუ ლა რო ბის კლე ბის მი უ ხე-
და ვად, ის არ ნებ დე ბა ბედს და ცდი ლობს გა ი უმ ჯო ბე-
სოს იმი ჯი, თუმ ცა ამა სო ბა ში, ოჯახ ში ბევ რი პრობ ლე მა 
უგ როვ დე ბა. კი ნო სუ რა თი ასა ხავს თა ო ბა თა კონ ფ-
ლიქტს, მკაცრ რე ა ლო ბას, სა ყო ველ თაო იმედ გაც რუ ე-
ბას. ეს არის საკ მა ოდ და მა ფიქ რე ბე ლი და მტკივ ნე უ ლი 
დრა მა, რომ ლის შექ მ ნა საკ ვან ძო მო მენ ტი იყო ტო ნი 
რი ჩარ დ სო ნის შე მოქ მე დე ბა ში.6

ბრი ტა ნუ ლი კი ნო ერ თ -ერთ მთა ვარ და ნიშ ნუ-
ლე ბად მი იჩ ნევ და მო მა ვა ლი თა ო ბის პრობ ლე მუ რი 
სა კითხე ბის შეს წავ ლა- გა ა ნა ლი ზე ბას. ტო ნი რი ჩარ დ-
სო ნის მი ერ ნა ხევ რად დო კუ მენ ტუ რი კი ნოს მა ნე რით 
გა და ღე ბუ ლი, სო ცი ა ლურ - რე ა ლის ტუ რი კი ნო სუ რა თი, 
„თაფლის გე მო“ (1961, ში ლა დე ლე ი ნის ამა ვე სა ხელ-
წო დე ბის პი ე სის მი ხედ ვით) ამის თვალ სა ჩი ნო მა გა-
ლითს წარ მო ად გენ და. მას ში, უმე ტეს წი ლად, ათა მა შეს 
გა მო უც დე ლი მსა ხი ო ბე ბი, რო მელ თა გან რამ დე ნი მე 
პირ ვე ლად დად გა კი ნო კა მე რის წინ. უვარ გი სი ადა-
მი ა ნე ბის სირ თუ ლე ე ბის ჩვე ნე ბით, რი ჩარ დ სონ მა გა-
ა კე თა ერ თობ გა ბე დუ ლი და, გარ კ ვე ულ წი ლად, რე ვო-
ლუ ცი უ რი, ის ტე რი უ ლი ფილ მი, რო მელ შიც თით ქ მის 
არა ვი ნაა და დე ბი თი, მი სა ბა ძი გმი რი, ხო ლო თა ვად 
კი ნო რე ჟი სო რი პო ე ტურ ნა ტუ რა ლიზ მ ში ჩა ეფ ლო და 
ამ კუთხით წა იყ ვა ნა თხრო ბა. „თაფლის გე მო“ ნე ო რე-
ა ლიზ მის თა ვი სე ბუ რი ბრი ტა ნუ ლი გა მო ძა ხი ლი გახ და.

თა ნა მედ რო ვე სა ზო გა დო ებ რი ვი წეს - წყო ბი ლე ბის 
ღია კრი ტი კა წარ მოჩ ნ და ტო ნი რი ჩარ დ სო ნის მო რიგ 
ფილ მ ში, „გრძელ დის ტან ცი ა ზე მორ ბე ნა ლის მარ-
ტო ო ბა“ (1962, ალან სი ლი ტო უს ამა ვე სა ხელ წო დე ბის 
მოთხ რო ბის მი ხედ ვით), რო მელ შიც ავ ტორ მა კვლავ 
ისარ გებ ლა დო კუ მენ ტუ რი კი ნოს ხერ ხე ბით და ერ თი 
ჭა ბუ კის ყო ველ დღი უ რი ცხოვ რე ბის მა გა ლით ზე გად-
მოს ცა ახალ გაზ რ დო ბის სა სო წარ კ ვე თი ლე ბამ დე მიყ-
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ვა ნი ლი დაბ ნე უ ლო ბა. ტო ნი რი ჩარ დ სო ნის კო ლე გებ მა 
მა ღა ლი შე ფა სე ბა კი მის ცეს კი ნო სუ რათს, თუმ ცა ის არ 
მო ე წო ნა არც კი ნოკ რი ტი კას და არც მა ყუ რე ბელს.7

დო კუ მენ ტა ლის ტი რე ჟი სო რი ჯონ შლე სინ ჯე რი 
მხატ ვ რულ კი ნო ში გა და ვი და და ორი სა ყუ რადღე-
ბო ფილ მი – „სიყვარულის ნა ირ სა ხე ო ბა“ (1962) და 
„მატყუარა ბი ლი“ (1963) გა და ი ღო. ორი ვე წარ მო ად-
გენ და „სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ მის“ სტი ლის-
ტი კით გა კე თე ბულ მე ლოდ რა მებს, თვალ ნათ ლივ რომ 
ეტყო ბო და სა ინ ტე რე სო შე მოქ მე დის ხელ წე რა. ისი ნი 
მუ შა თა ფე ნის სა ჭირ ბო რო ტო, სა დაგ პრობ ლე მებს, 
ქა ლა ქურ ცხოვ რე ბას აღ წერ დ ნენ და აშ კა რად დაჰ კ-
რავ დათ ად რე უ ლი ბრი ტა ნუ ლი დო კუ მენ ტუ რი კი ნო-
ხე ლოვ ნე ბის იდე ა ლე ბის გავ ლე ნა. ეს ფილ მე ბი ემ სა-
ხუ რე ბო და ეროვ ნულ კი ნო ში ახ ლე ბუ რი ეს თე ტი კის 
დამ კ ვიდ რე ბას, ახა ლი გმი რის, უფ რო უხე შის, დაბ რ-
ძე ნე ბუ ლი სა და ინ ს ტინ ქ ტუ რად მოქ მე დის, პო პუ ლა-
რი ზა ცი ას. აღ სა ნიშ ნა ვია ის ფაქ ტი, რომ „სიყვარულის 
ნა ირ სა ხე ო ბამ“ ბერ ლი ნის სა ერ თა შო რი სო კი ნო ფეს-
ტი ვა ლის მთა ვა რი პრი ზი და იმ სა ხუ რა. 

ლინ დ ზი ან დერ სო ნის სა დე ბი უ ტო ნა მუ შე ვა რი 
მხატ ვ რულ კი ნო ში, რთუ ლი და ემო ცი უ რი ფილ მი, „ეს 
სპორ ტუ ლი ცხოვ რე ბა“ (1963) ასე ვე იყო ეკ რა ნი ზა ცი ა, 
რო მელ საც სა ფუძ ვ ლად და ე დო მწერ ლი სა და დრა მა-
ტურ გის, ყო ფი ლი პრო ფე სი ო ნა ლი რაგ ბის ტის, დე ი ვიდ 
სთო რის რო მა ნი. მას ში ერ თ მა ნეთს და უ პი რის პირ და 
ფი ზი კუ რი სი ნამ დ ვი ლე და სუ ლი ე რი შფოთ ვა, ფსი-
ქო პა თო ლო გი უ რი ელე მენ ტე ბი და ბუნ დო ვა ნი სა სიყ-

7  Aldgate and Richards, Best, 2009, p. 200.
8  Burton and Chibnall, Historical, 2013, p. 31.

ვა რუ ლო ურ თი ერ თო ბა, არა კო მუ ნი კა ბე ლუ რო ბა და 
ექ ს ტ რა ორ დი ნა რუ ლო ბა, ექ ს პ რე სია და პო ე ტი კა. 

მარ თა ლი ა, კი ნო რე ჟი სორ მა კი გა მო ავ ლი ნა 
უკომ პ რო მი სო და მო კი დე ბუ ლე ბა დეს ტ რუქ ცი უ ლი ურ-
თი ერ თო ბის მკვეთ რად რე ა ლის ტუ რი ასახ ვით,8 თუმ-
ცა ფილ მი წა რუ მა ტებ ლად გა ვი და ეკ რა ნებ ზე, რაც 
იმის მა უწყე ბე ლი იყო, რომ მა ყუ რე ბელს მოჰ ბეზ რ და 
„შეურიგებელი მე ამ ბო ხე ე ბი“. 

„სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზმს“ გა ნე კუთ ვ-
ნე ბო და ორი ო დე სხვა ფილ მიც, რომ ლე ბიც გა კეთ და 
1960-1963 წლებ ში და რომ ლებ შიც გა მოჩ ნ და რო გორც 
სო ცი ა ლუ რი, ისე პო ლი ტი კუ რი კრი ტი კა. ამ მოძ რა ო-
ბი სათ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი იყო ეკ რან ზე ისე თი სა-
კითხე ბის წა მო წე ვა, რო გო რე ბი ცაა და ნა შა უ ლი, სა-
ხალ ხო უკ მა ყო ფი ლე ბა, სტუ დენ ტუ რი გა მოს ვ ლე ბი, 
ცოლ ქ მ რუ ლი ღა ლა ტი, სი ღა რი ბე, პი როვ ნუ ლი პრო-
ტეს ტი. 

ფილ მე ბის მთა ვა რი გმი რე ბი, უმე ტე სად, იყ ვ ნენ 
გაბ რა ზე ბუ ლი ახალ გაზ რ დე ბი, ხო ლო სი უ ჟე ტე ბი გა-
მო ირ ჩე ო და დეპ რე სი უ ლო ბით. ისი ნი მკვეთ რად გან-
ს ხ ვავ დე ბოდ ნენ ჰო ლი ვუ დის პრო დუქ ცი ი სა გან, რო-
მელ შიც სა ერ თოდ არ აჩ ვე ნებ დ ნენ ამ გ ვარ პრობ ლე-
მა ტი კას. 

„სამზარეულოს ნი ჟა რის რე ა ლიზ მ მა“ თა ვი სი მი სია 
გულ წ რ ფე ლად შე ას რუ ლა და შემ დ გომ ში მთლი ა ნად 
გა და ი ნაც ვ ლა სა ტე ლე ვი ზიო სივ რ ცე ში, სა დაც ტე ლე-
ფილ მე ბის ფორ მატ ში უფ რო მრა ვალ წახ ნა გო ვან ფე-
ნო მე ნად გარ და ი სა ხა.
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In the 1950s, British filmmakers began to design a new production and creative policy in order to lure people back 
to movie theaters, competing with Hollywood and television. As a result of this action, the so-called Ealing Film 
Comedies appeared since they were shot at the Ealing Film Studios, and later, the movement founded by Lindsay 
Anderson and his associates in a documentary called Free Cinema appeared. At the conclusion of the decade, 
a number of British filmmakers declared their support for Free Cinema and began producing feature films about 
social issues. Such works were termed Kitchen Sink Realism (or Kitchen Sink Drama). Their mission was to present 
unvarnished and true life, to study and transmit the spiritual depths of the people, their inner feelings, and their civic 
ideals, as well as to cover the lower classes' everyday lives and social challenges. 

1 Phillips, Major, 1990, p. 212.
2 Dempsey, Art, 2002, p. 199.
3 Luebering, ed. English, 2011, p. 245.

S
ince the pre-World War I era, British film has been 
beset by a variety of challenges that have remained 
unresolved for decades. This entailed Hollywood’s 

conquest of the country’s film market via the Block Book-
ing and Blind Booking (Blind Bidding) systems, Americans’ 
long-term hiring and subsequent purchase of British film 
studios, the export of local directors and actors to Ameri-
ca, and so on.

Even after the World War II, the situation did not im-
prove, so in the 1950s, British filmmakers began to design 
a new production and creative policy in order to lure peo-
ple back to movie theaters, competing with Hollywood 
and television. As a result of this action, the so-called 
Ealing Film Comedies appeared since they were shot at 
the Ealing Film Studios, and later, the movement founded 
by Lindsay Anderson and his associates in a documenta-
ry called Free Cinema appeared. At the conclusion of the 
decade, a number of British filmmakers declared their sup-
port for Free Cinema and began producing feature films 
about social issues. Such works were termed Kitchen Sink 
Realism (or Kitchen Sink Drama).1 Their mission was to 
present unvarnished and true life, to study and transmit 
the spiritual depths of the people, their inner feelings, and 
their civic ideals, as well as to cover the lower classes’ 
everyday lives and social challenges. It was neither a gen-
re nor an artistic direction, but rather another movement 

raised to shake the national film culture, ideologically 
standing close to the broad audience, and a group of crit-
ically-minded writers and playwrights, the Angry Young 
Men, whose members felt cheated by the promises of 
postwar society, could not like its complacent posture and 
urged everyone to fight against the existing reality.

The works of a group of artists whose exhibition was 
arranged in one of London galleries were dubbed the 
Kitchen Sink School2  by English critic David Sylvester in 
1954. They depicted situations from working-class fami-
lies’ household lives. The title was inspired by a picture 
called The Kitchen Sink made in an expressionist style by 
John Bratby, a member of the same group. It turned out to 
be a branch of social realism.

Such stories appeared in fiction literature and dram-
aturgy as well. In 1956, John Osborne wrote a play, Look 
Back in Anger, staged the following year (directed by Tony 
Richardson) at the Royal Court Theatre. Osborne was then 
called the Angry Young Man,3  and this term was extended 
to his associates as well. In doing so, “Kitchen Sink Real-
ism” moved into the theater and challenged other plays 
that portrayed the working class as happy, carefree, and 
comical.

Following Osborne’s play appeared the plays and nov-
els of the other Angry Young Men: Shelagh Delaney, Alan 
Sillitoe, Arnold Wesker, John Braine, and others, whose 
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main heroes were their own peer protestants who could 
not adapt to reality, boldly criticized outdated values, and 
attempted to arrange a better life. The majority of these 
works were produced in theaters, and a few were adapt-
ed into television plays. Both readers and viewers were 
pleased with their reading and viewing experiences and 
were looking forward to further samples from the same 
authors. The aforementioned circumstances, together 
with the Free Cinema movement, sparked the notion of 
bringing Kitchen Sink Realism to the big screen.

In this approach, Jack Clayton’s melodrama Room at 
the Top (1959), based on John Braine’s novel, was the first 
step. Its main character is an ambitious and respectable 
young guy from the working class who, in order to advance 
socially, engages in a love triangle with two ladies from 
the elite circle in order to earn a coveted position in priv-
ileged society. Caught in a double game, he finds himself 
in a moral quandary, the solution to which is not so sim-
ple. This adds to the evident emphasis on class conflict, 
making the emotional element of the film more stressful. 
Despite the story’s rather weak dynamics, this odd love 
triangle startled the audience with its quick sadness and 
sensual moments. Its commercial and critical success was 
rewarded with numerous prizes. For example, popular 
French actress Simone Signore has received four best ac-
tress prizes, including the American Academy Award, the 
Cannes International Film Festival, and the British Acade-
my Film prizes. Jack Clayton’s work quickly became a na-
tional film classic, a groundbreaking production that had 
a significant impact on the presentation of suitable films 
on screens.

Tony Richardson, John Osborne, and seasoned pro-
ducer Harry Saltzman created the film company Woodfall 
Film in 1959, under the auspices of which they filmed the 
film Look Back in Anger (1959, directed by Tony Richard-
son), the plot of which is based on a love triangle situ-
ation. The authors partially changed the dramaturgical 
source and treated the original description of the personal 
drama with unusual eloquence, sculpting the screen face 
of the main character because he is distinguished by his 
absurd behavior, unbearable and intolerant character, and 
concern for injustice and social inequality. The talented 
Richard Burton impressively portrayed the character, ce-
menting his authority as a solid character actor.

4 Street, British, 2009, p. 91.
5 Welsh, Saturday, 2008, p. 99.

Both of the aforementioned films spawned a New 
Wave in British cinema, dubbed Kitchen Sink Realism in 
nearby France, with the only distinction being that it did 
not survive long, ending in five years, at the end of 1963.4 It 
had absorbed many elements from French poetic realism 
and Italian neorealism and transferred them to a British 
setting, and it was equal to the French New Wave by de-
picting realistic life.

Two ambitious film companies were created in 1959: 
Bryanston Films and Beaver Films. The first was led by 
Michael Balcon, a well-known producer, and the second 
by Bryan Forbes and Richard Attenborough. Both of them 
committed to entering the film industry in a professional 
manner, with competitive production and either making or 
distributing films with social realism. Tony Richardson and 
his colleagues approached Bryanston Films and reached 
an arrangement. Soon after, Woodfall Film produced Sat-
urday Night and Sunday Morning (1960, directed by Karel 
Reisz), an adaptation of Alan Sillitoe’s novel distributed by 
Bryanston Films. This film, made on a shoestring budget, 
was a shining example of Kitchen Sink Realism (it earned 
£100,000 in the first three weeks of its premiere in Lon-
don alone) and was named the greatest work of the year.5 
The debutant Albert Finney, who played the anti-hero of a 
working guy with an untidy life in earthy hues, played the 
primary character superbly.

Beaver Films also created a low-budget drama film, 
The Angry Silence (1960, directed by Guy Green), which 
dealt with labor concerns and was anti-union. It inves-
tigated workers’ rights, issues of activity and duplicity 
during a nationwide strike, and the nature of individual 
freedom.

In Tony Richardson’s film The Entertainer (1960), based 
on John Osborne’s play of the same name, Laurence Ol-
ivier starred brilliantly. It takes place in postwar Britain, 
during a period of significant social and political change. 
Olivier’s protagonist is a failed music hall performer who 
is fighting to save his career while still maintaining his 
personal life. Despite the changing times and the waning 
popularity of musical shows, he does not give up and con-
tinues to try to improve his image, but numerous troubles 
pile up in the family in the meantime. The film depicts a 
generational clash, brutal reality, and universal disap-
pointment. This is a thought-provoking and heartbreaking 
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drama, and its production was a pivotal period in Tony 
Richardson’s artistic work.6

One of the primary goals of British film was to explore 
and analyze the difficulties confronting the future gener-
ation. The semi-documentary social-realist film Taste of 
Honey (1961, based on Shelagh Delaney’s play of the same 
name) by Tony Richardson was a classic example of this. 
It included mostly inexperienced actors, some of whom 
were appearing in front of the camera for the first time. 
Richardson crafted a brave and, to some extent, revolu-
tionary, hysterical film about the hardships of misfits, in 
which there are almost no positive heroes, and the film-
maker himself delved into lyrical naturalism and took the 
narrative in this direction. Taste of Honey evolved into a 
distinct British echo of neorealism.

Tony Richardson’s next film, The Loneliness of the 
Long Distance Runner (1962, based on Alan Sillitoe’s story 
of the same name), was an open critique of modern social 
order, in which the author used documentary film tech-
niques to convey the confusion leading to despair in youth 
through the example of a young man’s daily life. Although 
neither film critics nor the audience loved the film, Tony 
Richardson’s colleagues praised it highly.7

Documentary filmmaker John Schlesinger made two 
important feature films, A Kind of Loving (1962) and Billy 
Liar (1963), both melodramas in Kitchen Sink Realism style, 
appearing to be the handwriting of an intriguing filmmak-
er. They showed the dreary, commonplace realities of the 
working class and urban life and were clearly influenced 

6 Richardson, The Long-Distance, 1993, p. 109. 
7 Aldgate and Richards. Best, 2009, p. 200.
8 Burton and Chibnall. Historical, 2013, p. 31.

by early British documentary filmmaking principles. These 
films helped to develop a new aesthetic in national cin-
ema while also promoting a new hero who was rougher, 
wiser, and acted spontaneously. Notably, A Kind of Loving 
earned the main prize at the Berlin International Film Fes-
tival.

Lindsay Anderson’s first fiction picture, the compli-
cated and dramatic This Sporting Life (1963), was similar-
ly based on a novel by ex-professional rugby player and 
writer David Storey. Physical reality and spiritual worry 
were opposed in it, as were psychopathological aspects 
and cryptic love relationships, incommunicability and ex-
traordinariness, expression, and poetry. True, the filmmak-
er demonstrated an uncompromising stance in his severe-
ly realistic representation of a dysfunctional relationship,8  

but the picture was a box office flop, indicating that audi-
ences were tired of “irreconcilable rebels.”

Kitchen Sink Realism also includes several more films 
from 1960–1963 that featured social and political criticism. 
This movement was distinguished by depicting onscreen 
topics such as criminality, public discontent, student ral-
lies, marital infidelity, poverty, and personal protest. Prin-
cipal films characters were generally angry young people, 
and plots were marked by despair. They were markedly 
different from Hollywood productions that did not depict 
such issues at all. Kitchen Sink Realism carried out its ob-
jective honestly before transitioning to television, where it 
evolved into a more multidimensional phenomenon in the 
form of telefilms.
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დიდი და პატარა ქალაქები  
ქართულ კინოში

თამთა თურმანიძე

საკვანძო სიტყვები: ქალაქი კინოში, ურბანული გარემო, არქიტექტურა, მკვდარი ქალაქი

კინოში ასახული ქალაქების ფუნქციის ცვლის პროცესზე დაკვირვება, თავად საზოგადოების განვითარებაზე, 

კულტურულ, ისტორიულ თუ პოლიტიკურ ცვლილებებზე დაკვირვების ტოლფასია. თითოეული ეპოქა ქალაქის 

საკუთარ ხატებას ქმნის კინოში.

1  Ecco, The Absent, 1992, p. 207.

ქ
უ ჩე ბი თა და მო ედ ნე ბით და სე რი ლი ბუ ნებ რი ვი 

ლან დ შაფ ტი, ძვე ლი უბ ნე ბის სი ვიწ რო ვე და გა-

რე უბ ნე ბის მრა ვალ სარ თუ ლი ა ნო ბა, მან ქა ნე ბის 

ძრა ვე ბით, მუხ რუ ჭე ბი თა და საყ ვი რე ბით შექ მ ნი ლი 

ურ ბა ნუ ლი ხმა უ რი, მუდ მი ვი აჩ ქა რე ბის რიტ მი, მი ნებ-

ში არეკ ლი ლი ღა მის გა ნა თე ბა, ღია ფან ჯ რი დან შემ-

თხ ვე ვით გა გო ნი ლი მუ სი კა თუ სა უბ რის ნაწყ ვე ტე ბი... 

ყო ვე ლი ვე ეს ქმნის სივ რ ცეს, რო მელ შიც პერ სო ნა-

ჟე ბი ცხოვ რო ბენ და მოქ მე დე ბენ, თა ვად გა რე მო კი 

იქ ცე ვა ერ თ გ ვარ მთხრობ ლად, რო მე ლიც გმი რე ბის 

ხა სი ა თის გახ ს ნა სა და სი უ ჟე ტის გან ვი თა რე ბა ში მო-

ნა წი ლე ობს. 

რო გორც უმ ბერ ტო ეკო აღ ნიშ ნავ და, „არქი-

ტექტურის შე მო თა ვა ზე ბუ ლი შე საძ ლებ ლო ბე ბი: 

გას ვ ლა, შეს ვ ლა, შე ჩე რე ბა, კი ბე ზე ას ვ ლა, დაჯ დო-

მა, ფან ჯ რი დან გა ხედ ვა, დაყ რ დ ნო ბა და ასე შემ დეგ. 

მხო ლოდ მა თი ფუნ ქ ცი ე ბი კი არა  ა, არა  მედ, უპირ   ვე -

ლეს ყოვ   ლი  სა, მათ იმ მნიშ   ვ   ნე  ლო  ბა  ზე მიგ   ვი  თი  თებს, 

რომ   ლე  ბიც გარ   კ   ვე  უ  ლი მოქ   მე  დე  ბის   კენ გვი  ბიძ   გე  ბენ“1 

ხე ლოვ ნე ბის დარ გებს შო რის კი, კი ნე მა ტოგ რა ფი 

ჯერ ჯე რო ბით ერ თა დერ თი ა, რო მელ საც ეკოს აღ წე-

რი ლი მოძ რა ო ბი სა და, ამა ვე დროს, და ყოვ ნე ბის, აჩ-

ქა რე ბი სა თუ რიტ მის გად მო ცე მის სა უ კე თე სო შე საძ-

ლებ ლო ბა აქვს. 

კი ნე მა ტოგ რაფ ში ქა ლაქ მა და მო უ კი დე ბე ლი პერ-

სო ნა ჟი სა და ამ ბის მთხრობ ლის ფუნ ქ ცია უკ ვე 20-იან 

წლებ ში, ფორ მის მა ძი ე ბე ლი ექ ს პე რი მენ ტა ტო რე ბის 

„ქალაქურ სიმ ფო ნი ებ ში“ შე ი ძი ნა. 

ძი გა ვერ ტო ვის, ვალ ტერ რუტ მა ნი სა თუ იორის 

ივენ სის ფილ მებ ში მთა ვა რი გმი რი სწო რედ ქა ლა ქი ა, 

თა ვი სი რიტ მით, ეკ ლექ ტი კი თა და მა გი ით. ავან გარ-

დუ ლი კი ნო ე ნის დახ მა რე ბით, ისი ნი ცდი ლობ დ ნენ 

ჩას წ ვ დო მოდ ნენ და გად მო ე ცათ თა ვი ან თი თა ნა მედ-

რო ვე ქა ლა ქის ხა სი ა თი, შე ექ მ ნათ მი სი პო ე ტუ რი სა-

ხე, მსა ხი ო ბე ბის ჩარ თ ვის და სი უ ჟე ტის გან ვი თა რე ბის 

გა რე შე. ქარ თულ კი ნო ში ქა ლაქ მა საკ მა ოდ გვი ან შე-

ი ძი ნა მთხრობ ლის ფუნ ქ ცი ა. დი დი ხნის გან მავ ლო-

ბა ში ჩვე ნი კი ნო უპი რა ტე სო ბას სო ფელს ანი ჭებ და. 

ფილ მი დან ფილ მამ დე ხდე ბო და სოფ ლის ყო ფი სა თუ 

გლე ხის ცხოვ რე ბის რო მან ტი ზე ბა. სო ფე ლი იყო ხალ-

ხუ რი სიბ რ ძ ნის, ზნე ო ბის, ტრა დი ცი ე ბი სა და იუმო რის 

სა ცა ვი.

ამის მი ზე ზი, შე საძ ლო ა, ის გა რე მო ე ბაც იყოს, რომ 

ის ტო რი უ ლი ვი თა რე ბი დან გა მომ დი ნა რე, სა ქარ თ ვე-

ლო ში ქა ლა ქუ რი ცხოვ რე ბა შე და რე ბით გვი ან გან ვი-

თარ და და ქარ თულ მა ქა ლა ქებ მაც შე და რე ბით გვი ან 

შე ი ძი ნეს სამ რეწ ვე ლო, სა ვაჭ რო და ინ ფ რას ტ რუქ-

ტუ რუ ლი მა ხა სი ა თებ ლე ბი, თა ვი სი კულ ტუ რუ ლი თუ 

სო ცი ა ლუ რი სივ რ ცე ე ბით. ურ ბა ნუ ლი გა რე მო უშუ-

ა ლო კავ შირ შია თა ვად ქვეყ ნი სა და სა ზო გა დო ე ბის 

გან ვი თა რე ბას თან. ქა ლა ქე ბის იერი სა და ფუნ ქ ცი ის 

ცვლის პრო ცეს ზე დაკ ვირ ვე ბა თა ვად სა ზო გა დო ე ბა ში 

მიმ დი ნა რე კულ ტუ რულ, ის ტო რი ულ თუ პო ლი ტი კურ 

ცვლი ლე ბებ ზე დაკ ვირ ვე ბის ტოლ ფა სი ა. ქარ თულ 

კი ნო შიც ქა ლა ქის მნიშ ვ ნე ლო ბა, აღ ქ მა და ფუნ ქ ცია 

იც ვ ლე ბო და ქვე ყა ნა ში მიმ დი ნა რე პრო ცე სე ბის პა-

რა ლე ლუ რად. თი თო ე უ ლი ეპო ქა ქა ლა ქის სა კუ თარ 

სა ხეს ქმნი და. 
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პირ ველ ქარ თულ მხატ ვ რულ ფილ მ ში „ქრისტინე“ 

(1916) ქა ლა ქი საფ რ თხის შემ ც ვე ლი ად გი ლი ა, რო-

მელ საც მთა ვა რი გმი რის შთან თ ქ მა და და ღუპ ვა შე-

უძ ლი ა. სწო რედ ქა ლაქ ში ირ ყ ვ ნე ბა და იკარ გე ბა აზ-

ნა უ რის გან შეც დე ნი ლი უბ რა ლო გლე ხის გო გო ქრის-

ტი ნე, ისე, რომ ვე ღარ ნა ხუ ლობს გზას ში ნი სა კენ. 

 ქა ლა ქი, რო გორც სა კუ თა რი ფეს ვე ბის გან მოწყ-

ვე ტი სა და, შე სა ბა მი სად, სა კუ თა რი თა ვის და კარ გ ვის 

საფ რ თხე - ურ ბა ნუ ლი სივ რ ცის ამ გ ვა რი ინ ტერ პ რე-

ტა ცია ქარ თულ კი ნო ში კი დევ არა ერ თხელ გან მე ორ-

დე ბა.

მე ო რე მსოფ ლიო ომის შემ დეგ საბ ჭო თა სა ქარ თ-

ვე ლო ში გი გან ტუ რი ფაბ რი კა- ქარ ხ ნე ბის მშე ნებ ლო ბა 

და იწყო. ფარ თოდ გაშ ლილ მა ინ დუს ტ რი ა ლი ზა ცი ამ 

საკ მა ოდ დი დი რო ლი ითა მა შა ქა ლა ქე ბის გან ვი თა-

რე ბა ში. იზ რ დე ბო და მო სახ ლე ო ბა, ფარ თოვ დე ბო და 

ტე რი ტო რი ა, იც ვ ლე ბო და სა ქა ლა ქო ცხოვ რე ბის სტი-

ლი და კულ ტუ რა და, რაც მთა ვა რი ა, გაძ ლი ერ და მიგ-

რა ცია სოფ ლი დან, რად გან ამ გი გან ტურ სა წარ მო ებს 

მუ შე ბი სჭირ დე ბო და. ქა ლა ქი მი ზი დუ ლო ბის ცენ ტ-

რად იქ ცა, რო მე ლიც შთან თ ქავ და სოფ ლი დან ჩა სულ 

გმი რებს და ინ დუს ტ რი ა ლი ზა ცი ის ნა წი ლად აქ ცევ და. 

 50-იანი წლე ბის ქარ თულ კი ნო შიც მთა ვა რი გმი-

რე ბის სა სიყ ვა რუ ლო ურ თი ერ თო ბე ბი უკ ვე არა მხო-

ლოდ კოლ მე ურ ნე თა სო ცი ა ლის ტუ რი შე ჯიბ რე ბე ბის 

ფონ ზე ვი თარ დე ბო და, არა მედ, კონ კ რე ტუ ლი გი გან-

ტუ რი სა წარ მო ე ბის მშე ნებ ლო ბას თან მი მარ თე ბა ში. 

ასე თია ნი კო ლოზ სა ნიშ ვი ლის „ისინი ჩა მო ვიდ ნენ 

მთი დან“ (1954), თუ შო თა მა ნა გა ძის „საბუდარელი 

ჭა ბუ კი“ (1957). პირ ველ ფილმს ფო ნად რუს თა ვის მე-

ტა ლურ გი უ ლი ქარ ხ ნის, ხო ლო მე ო რეს - ქუ თა ი სის 

ავ ტო ქარ ხ ნის მშე ნებ ლო ბის პრო ცე სი გას დევს. 

60-იანელთა ფილ მებ ში, ქა ლაქ მა და კარ გა მხო-

ლოდ ფო ნის ფუნ ქ ცია და და მო უ კი დე ბელ „გმირად“ 

იქ ცა, რო მე ლიც, თა ვი სი ხა სი ა თით, ეპო ქის სუ ლის კ-

ვე თე ბას გად მოს ცემ და.

20-იანი წლე ბის ურ ბა ნუ ლი პო ე ტი კის შემ ქ მ ნე ლი 

ავან გარ დის ტე ბი სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, 60-იანელებს 

ქა ლა ქის ხმე ბი სა და ხმა უ რე ბის გად მო ცე მის შე საძ-

ლებ ლო ბაც მი ე ცათ: რა დი ო ტალ ღის ძებ ნა ში და ჭე-

რი ლი ამ ბე ბი - ხუთ წ ლი ა ნი გეგ მის შეს რუ ლე ბი სა თუ 

კოლ მე ურ ნე თა თხოვ ნით გად მო ცე მუ ლი მუ სი კა ლუ რი 

ნა წარ მო ე ბე ბის შე სა ხებ და, მათ შო რის, შემ თხ ვე ვით 

გაჟ ღე რე ბუ ლი ჯა ზუ რი კომ პო ზი ცი ა, ძვე ლი უბ ნე ბის 

მო კირ წყ ლულ, უს წორ მას წო რო ქუ ჩებ ზე ფეხ საც მ ლის 

ქუს ლე ბით შექ მ ნი ლი რიტ მი, მაწ ვ ნი სა თუ მწვა ნი ლის 

გამ ყიდ ვე ლე ბის გა და ძა ხი ლე ბი, ავ ტო ბუ სე ბით, მან-

ქა ნე ბი თა და ხალ ხით გა დატ ვირ თუ ლი გამ ზი რე ბი... 

გმი რე ბი ცხოვ რობ დ ნენ და მოქ მე დებ დ ნენ უაღ რე სად 

რე ა ლურ და, ამა ვე დროს, პო ე ტურ გა რე მო ში. ეკ რან-

ზე თით ქოს თა ვად ცხოვ რე ბის ნა კა დი შე იჭ რა, სა დაც 

იგ რ ძ ნო ბო და ზამ თ რის პირ ვე ლი სუს ხიც, შე მოდ გო-

მის ფოთ ლე ბის გრო ვის სი ნო ტი ვეც და გა ზაფხულ ზე 

აყ ვა ვე ბუ ლი ნუ შის ხე ე ბის სურ ნე ლიც.

ასე თია ოთარ იოსე ლი ა ნი სა თუ ლა ნა ღო ღო ბე-

რი ძის გმი რე ბის ქა ლა ქი და ეს ქა ლა ქი, უმე ტეს შემ-

თხ ვე ვა ში, თბი ლი სი ა. ქარ თუ ლი კი ნოს სა მოქ მე დო 

სივ რ ცეც, ხში რად, დე და ქა ლა ქით შე მო ი ფარ გ ლე ბო-

და. მოქ მე დე ბა ქუ თა ის ში ან ბა თუმ ში შე იძ ლე ბა იშ ვი-

ა თად გან ვი თა რე ბუ ლი ყო. ამის სა უ კე თე სო მა გა ლი თი 

ელ დარ შენ გე ლა ი ას „არაჩვეულებრივი გა მო ფე ნა ა“ 

(1967), რომ ლის ხა სი ა თი ფილ მის სცე ნა რის ავ ტო რის, 

რე ზო გაბ რი ა ძის მი ერ შექ მ ნილ მა ქუ თა ის მაც გა ნა-

პი რო ბა. სა კუ თა რი ბავ შ ვო ბის ქა ლა ქის სა უ კე თე სო 

მცოდ ნემ, სწო რედ 40-იანი წლე ბის ქუ თა ი სის კო ლო-

რი ტულ იერ ში გა ზა ვე ბუ ლი მსუ ბუ ქი იუმო რის მიღ მა 

და მა ლა მთა ვა რი გმი რის შე უმ დ გა რო ბის სევ და. თუმ-

ცა, ისიც უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ გაბ რი ა ძის ბავ შ ვო ბის 

ქუ თა ი სის შექ მ ნა ში, ბა თუმ მაც შე ი ტა ნა წვლი ლი, რად-

გან ფილ მის ეპი ზო დე ბის ნა წი ლი სწო რედ ზღვის პი რა 

ქა ლაქ შია გა და ღე ბუ ლი. 

იმა ვე 60-იანი წლე ბი დან ასე ვე აქ ტი უ რად ჩნდე ბა 

გმი რე ბის ქა ლა ქი დან გაქ ცე ვის თე მა. გმი რე ბი გარ ბი-

ან ან ბრუნ დე ბი ან სო ფელ ში, სა დაც უბ რა ლო ხალ ხის 

წი აღ ში ეძე ბენ სიმ შ ვი დეს, სი მარ თ ლე სა და სა კუ თარ 

თავს. თუმ ცა ეს გაქ ცე ვა ხში რად იმედ გაც რუ ე ბით 

სრულ დე ბა. ოთარ იოსე ლი ა ნის ფილმ „პასტორალის“ 

(1975) მუ სი კო სე ბი სა რე პე ტი ცი ოდ შე სა ბა მი სი იდი ლი-

უ რი გა რე მოს თ ვის სო ფელ ში ჩა დი ან, მაგ რამ იქა უ-

რო ბა ძა ლი ან შორს არის იდი ლი ის გან. ქა ლა ქე ლი 

მუ სი კო სე ბიც და ბრამ სის მუ სი კაც მე ტის მე ტად უცხო-

ნი რჩე ბი ან სოფ ლის მცხოვ რებ თა უმიზ ნო და გა დარ-

ჩე ნი სა თუ გა მორ ჩე ნის კენ მი მარ თუ ლი ყო ველ დღი უ-

რო ბის თ ვის. 

მოგ ვი ა ნე ბით, უკ ვე 80-იან წლებ ში, სი მარ თ ლი-

სა და სიმ შ ვი დის ძი ე ბა ში, ასე ვე სო ფელ ში გარ ბის 

ტა ტო კო ტე ტიშ ვი ლის ფილმ „ანემიის“ (1987) გმი რი. 

ახალ გაზ რ და მას წავ ლე ბე ლი ცდი ლობს გა არ ღ ვი-
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ოს მის გარ შე მო არ სე ბუ ლი სი ყალ ბის, უზ ნე ო ბი სა და 

შეზღუ დუ ლო ბის წრე და მთის სო ფელს მი ა შუ რებს. 

მას გულ წ რ ფე ლად სჯე რა, რომ ქა ლა ქის გან შორს 

იპო ვის სი სუფ თა ვეს და გულ წ რ ფე ლო ბას, შეძ ლებს 

სი ნათ ლი სა და სი კე თის შე ტა ნას სკო ლა -ინ ტერ ნა ტის 

აღ საზ რ დელ თა ცხოვ რე ბა ში, მაგ რამ მა ლე ვე რწმუნ-

დე ბა თა ვი სი ზრახ ვე ბის ამა ო ე ბა ში. 

თბი ლი სი, რო მე ლიც ქარ თუ ლი კი ნოს თ ვის თით-

ქოს ქა ლა ქის სა ზო მი ა, ნამ დ ვილ საფ რ თხედ იქ ცე ვა 

90-იანი წლე ბის ბო ლო სა და XXI სა უ კუ ნის და საწყი-

სის ფილ მე ბის გმი რე ბის თ ვის. ღა რი ბი, ბნე ლი და გა-

ძარ ცუ ლი, და კარ გუ ლი თა ო ბი თა და უბ ნურ - ქუ ჩუ რი 

და პი რის პი რე ბე ბით, გა და ტა ნი ლი ომის ჯერ კი დევ 

მო უ შუ შე ბე ლი ჭრი ლო ბე ბით, პო ლი ტი კუ რი და პი-

რის პი რე ბე ბი თა და რუს თა ველ ზე მუდ მი ვი აქ ცი ე ბით, 

მოშ ლი ლი ინ ფ რას ტ რუქ ტუ რი თა და და ნა შა უ ლებ რი-

ვი სამ ყა როს დო მი ნი რე ბით. სწო რედ ასე თია თბი ლი-

სი ლე ვან კო ღუ აშ ვი ლის „ქუჩის დღე ებ სა“ (2010) და 

ნა ნა ექ ვ თი მიშ ვი ლი სა და სი მონ გრო სის „გრძელ ნა-

თელ დღე ებ ში“ (2013).

თუმ ცა, ნამ დ ვი ლი ქა ლა ქე ბის გარ და, აუცი ლებ-

ლად აღ სა ნიშ ნა ვია ავ ტორ თა მი ერ გა მო გო ნი ლი 

ქა ლა ქე ბი, რომ ლე ბიც ამ ბის გან ზო გა დე ბის შე საძ-

ლებ ლო ბას ქმნი ან. ამა ვე დროს, ამ ქა ლა ქე ბის პი-

რო ბი თო ბამ მათ შემ ქ მ ნე ლებს, საბ ჭო თა ცენ ზუ რის 

არ სე ბო ბის პი რო ბებ ში, სა კუ თა რი შე ხე დუ ლე ბე ბის 

თა ვი სუფ ლად გა მო ხატ ვის სა შუ ა ლე ბა მის ცა. ასე-

თია ირაკ ლი კვი რი კა ძის „ქალაქი ანა რა“ (1975) და 

„პერესტროიკის“ მთა ვა რი ფილ მის, თენ გიზ აბუ ლა-

ძის „მონანიების“ (1984) გა რე მო, ალე გო რი ე ბით სავ-

სე გან ზო გა დე ბუ ლი სივ რ ცე. თა ნა მედ რო ვე ქარ თულ 

კი ნო ში ხში რად ჩნდე ბა და ცა რი ე ლე ბუ ლი და უფუნ ქ-

ცი ოდ დარ ჩე ნი ლი პა ტა რა ქა ლა ქე ბის ერ თ ფე რო ვა ნი 

ცხოვ რე ბის თე მა. 

ლი ტე რა ტუ რის მკვლე ვა რი მა რი ამ კო რინ თე ლი 

სა დი სერ ტა ციო ნაშ რომ ში „ქალაქი თა ნა მედ რო ვე 

ქარ თულ პრო ზა ში“ წერს: „დედაქალაქსა და რე გი ო-

ნებ ში მცხოვ რე ბი პერ სო ნა ჟე ბის პრობ ლე მა ტი კა, მა-

თი სა ხე ე ბი რა დი კა ლუ რად გან ს ხ ვავ დე ბა ერ თ მა ნე-

თის გან და ტე რი ტო რი უ ლი ნიშ ნით ერ თი ან დე ბა. თუ კი 

დე და ქა ლა ქის მცხოვ რებ პერ სო ნაჟს თა ნა მედ რო ვე 

2  კორინთელი, ქალაქი, 2020.
3  ბუხრიკიძე, წვიმის, 2017.

ტექ ნო ლო გი უ რი და კონ სუ მე რუ ლი ეპო ქა, იდენ ტო-

ბის კრი ზი სი, გა უცხო ე ბა და ეგ ზის ტენ ცი ა ლუ რი პრობ-

ლე მე ბი აწუ ხებს, ქარ თ ვე ლი რე გი ო ნე ლი პერ სო ნა ჟი 

ცდი ლობს, თა ვი ფი ზი კუ რად გა და ირ ჩი ნოს და უიმე-

დო ბას, „ვეებერთელა მოწყე ნი ლო ბა სა“ და აპა თი ას 

გა უმ კ ლავ დეს“.2

იგი ვე მო საზ რე ბა შე იძ ლე ბა გავ რ ცელ დეს კი ნო-

ზეც. აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ პა ტა რა ქა ლა ქე ბი სა 

და მა თი მცხოვ რებ ლე ბის პრობ ლე მა ტი კა თა ნა მედ-

რო ვე ქარ თულ კი ნო ში, წი ნა წლებ თან შე და რე ბით, 

გა ცი ლე ბით უფ რო მე ტად არის წარ მოდ გე ნი ლი. 

ამის ერ თ -ერ თი სა ინ ტე რე სო მა გა ლი თია გაბ რი-

ელ რაზ მა ძის ფილ მი „შავი თუ თა“ (2012), რო მელ შიც 

სწო რედ უიმე დო ბი სა და გან წი რუ ლო ბის ის ატ მოს-

ფე რო ა, რო მელ საც პა ტა რა ქარ თუ ლი ქა ლა ქე ბი და-

ცა რი ე ლე ბამ დე მიჰ ყავს და, პრაქ ტი კუ ლად, ქა ლაქ -

- ფან ტო მე ბად აქ ცევს. 

ფილ მის მოქ მე დე ბის ად გი ლი ჭი ა თუ რა ა, მთა ვა-

რი გმი რი კი, ახალ გაზ რ და ბი ჭი, რო მე ლიც თვით მ ფ-

რი ნა ვე ბის აგე ბა სა და შე სა ბა მი სად, გაქ ცე ვა ზე, წი ნას-

წარ გან საზღ ვ რუ ლი ბე დის წე რის გან თა ვის დახ ს ნა ზე 

ოც ნე ბობს. მაგ რამ ქა ლაქ ში, სა დაც მხო ლოდ იმი ტომ 

ჩა დი ან, რომ ძვე ლი სახ ლი დან სა ჭი რო ნივ თე ბი წა-

მო ი ღონ და გა სა ყი დად მო ამ ზა დონ, მე ოც ნე ბე გმირს 

ვერც რი ჩარდ ბა ხის „თოლია ჯო ნა თან ლი ვინ გ ს ტო-

ნი“ შვე ლის და ვერც მე ზო ბელ ლა მაზ გო გო ნას თან 

სა უბ რე ბი. ის იძუ ლე ბუ ლი ა, მა მის მსგავ სად, მა ღა რო-

ში და იწყოს მუ შა ო ბა. 

ასე ვე ჭი ა თუ რა ში ვი თარ დე ბა ვა ხო ჯა ჯა ნი ძის 

ფილ მის „გამოსვლა“ (2016) მოქ მე დე ბა, რომ ლის 

იდე აც უკ ვე სა თა ურ ში ვე იკ ვე თე ბა - გა მოს ვ ლა, თა ვის 

დაღ წე ვა, გა თა ვი სუფ ლე ბა. ეს ორი დის და მა თი მო-

საწყე ნი, ერ თ გ ვა რო ვა ნი ყო ფის ის ტო რი ა ა, რო მელ-

თათ ვი საც სი ხა რუ ლი მხო ლოდ კედ ლებ ზე გაკ რულ 

ძველ სუ რა თებ ზე არ სე ბობს. 

კრიტიკოსი და ვით ბუხ რი კი ძე წერს: „ერთ დროს 

საბ ჭო თა სა ქარ თ ვე ლოს სამ რეწ ვე ლო სი ა მა ყე და 

მარ გა ნე ცის სა ბა დო თი მდი და რი ჭი ა თუ რა, კი ნე მა-

ტოგ რა ფის ტებ მა დღეს „მკვდარი ქა ლა ქის“ მე ტა ფო-

რად აქ ცი ეს“.3

მარ თ ლაც, ამ ფილ მებ ში, ჭი ა თუ რა, თით ქოს იმ 
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პა ტა რა ქარ თუ ლი ქა ლა ქე ბის კრებ სი თი სა ხე ა, რო-

მელ თა მცხოვ რებ ლე ბის მთა ვა რი მი ზა ნი გაქ ცე ვა ა. 

კი ნო ეკ რან ზე ასა ხუ ლი ეს პა ტა რა ქა ლა ქე ბი რა ღაც ჯა-

დოს ნურ წრეს ქმნი ან, რო მელ თა შიგ ნი თაც სა კუ თა რი, 

გა რე სამ ყა როს გან გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი შე ნე ლე ბუ ლი და 

მო საწყე ნი დრო მი ე დი ნე ბა. ასე თი გან წყო ბის შექ მ ნა-

ში დიდ როლს თა ვად ქა ლა ქის ლან დ შაფ ტი თა მა შობს, 

რო მე ლიც ფილ მის „შავი თუ თა“ პირ ვე ლი ვე კად რ ში, 

გუ ბე ში ირეკ ლე ბა, ოდეს ღაც მა ღა რო ე ლე ბის თ ვის აშე-

ნე ბუ ლი, ახ ლა კი გა მო შიგ ნუ ლი და მი ტო ვე ბუ ლი შე ნო-

ბე ბის სა ხით. ასე ვე გან სა კუთ რე ბულ როლს თა მა შობს 

ჭი ა თუ რის მთა ვა რი ღირ ს შე სა ნიშ ნა ო ბა - უზარ მა ზარ 

და ულა მა ზეს ხევ ზე გა და ჭი მუ ლი სა ბა გი რო გზა, რო-

მელ საც გა ნა თე ბის, ამინ დი სა თუ წე ლი წა დის დრო ე ბის 

ცვლი ლე ბის შე სა ბა მი სად, სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი 

ემო ცი ე ბის გა მოწ ვე ვა შე უძ ლი ა. 

„შავ თუ თა ში“ ზაფხუ ლის სიმ წ ვა ნე ში ჩაფ ლუ ლი 

ხე ვის თავ ზე მო ფარ ფა ტე თვით მ ფ რი ნა ვი თა ვი სუფ-

ლე ბის გან ც დას ბა დებს. ვა ხო ჯა ჯა ნი ძის ფილ მ ში კი, 

ზამ თ რის პი რის ბინ დ ში, აუჩ ქა რებ ლად მოძ რა ვი სა-

ბა გი რო კა ბი ნა, მას ში მსხდო მი მდუ მა რე ადა მი ა ნე-

ბით, სწო რედ იმ აუტა ნე ლი ერ თ ფე როვ ნე ბის, მოწყე-

ნი ლო ბი სა თუ მარ ტო ო ბის გრძნო ბას იწ ვევს, რომ-

ლის გა მოც ცა რი ელ დე ბა ეს და სახ ლე ბე ბი.

ქა ლა ქი ცოცხა ლი ორ გა ნიზ მი ა, რო მე ლიც ვი თარ-

დე ბა და იც ვ ლე ბა, დრო ის მსვლე ლო ბას თან ერ თად. 

კი ნო კი, ის ყვე ლა ზე მგრძნო ბი ა რე მე დი უ მი ა, რო-

მელ საც ამ ცვლი ლე ბე ბის სა უ კე თე სოდ გად მო ცე მა 

შე უძ ლი ა. ამი ტო მაც წლე ბის გან მავ ლო ბა ში იც ვ ლე-

ბო და ქარ თულ კი ნო ში ასა ხუ ლი დი დი თუ პა ტა რა ქა-

ლა ქე ბის რო ლი და ფუნ ქ ცი ა. უბ რა ლო ფო ნი დან ქა-

ლა ქი ნელ - ნე ლა იქ ცა სა მოქ მე დო არე ა ლად, მხატ ვ-

რულ სივ რ ცედ, რომ ლის იერსა ხე ში აირეკ ლე ბა პერ-

სო ნა ჟე ბის გან წყო ბა და სი უ ჟე ტის გან ვი თა რე ბა.
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TOWNS AND CITIES IN GEORGIAN CINEMA 

Tamta Turmanidze

Keywords: city in cinema, urban environment, architecture, dead city

Observing how the functions of towns and cities depicted in films evolve is akin to witnessing the evolution of 
society as a whole, encompassing changes in culture, history, and politics. In Georgian cinema, every era creates its 
unique portrayal of the city.

1 Ecco, The Absent, 1992. p. 207.

T
he natural landscape crisscrossed with streets and 
squares, the narrowness of the old districts and  
multi-story suburbs, the urban noise created by car 

engines, brakes and horns, the rhythm of constant accel-
eration, the night lights reflected in the glass, the mu-
sic heard randomly from an open window or snippets of 
conversation... all this creates a space where characters 
live and act, and the environment itself becomes a kind 
of narrator that takes part in the unfolding of the essence 
of characters and the development of a plot. 

As Umberto Eco noted, “The possibilities offered by 
architecture: exiting, entering, halting, going up stairs, 
sitting down, looking out the window, leaning on it, and 
so on, do not lie only in their functions, but, first of all, 
they point us to their meaning, which prompts us to a 
certain action”.1 Cinema is still the only artistic medium 
among other branches of art that has the best capacity of 
capturing and conveying at the same time the movement 
and the delay, the acceleration and the rhythm that Eco 
describes.    

In the urban symphonies of form-seeking experi-
menters, the city began to take on the role of a sort of 
independent character and storyteller as early as in the 
1920s cinema. The city, with its rhythm, eclecticism, and 
magic, is the primary character in the films of Dziga Ver-
tov, Walter Ruttman, and Joris Ivens. They attempted to 
portray the character of their contemporary metropolis 
and its poetic image without the involvement of ac-
tors, and the development of the story by utilizing the 
avant-garde film language. 

The city took on the role of a narrator in Georgian 
cinema fairly late. The village was given primacy in our 
films for a very long time. Rural existence or peasant 

life was romanticized in movie after movie. The village 
housed a wealth of folk wisdom, morality, traditions and 
humor.

Perhaps this is because, given the historical context, 
urban life in Georgia developed rather late, and Georgian 
cities also gained their distinct industrial, commercial, 
and communal characteristics, as well as their cultural 
and social domains, relatively slow.  

The development of the urban environment is closely 
related to the growth of the nation and society. Observ-
ing how cities change in terms of looks and functionality, 
is akin to seeing how society develops with regard to 
cultural, historical, or political shifts.                                               

The meaning, perception, and function of the city 
evolved in tandem with the nation’s ongoing processes 
in the Georgian cinema, where every era produced its 
own picture of a town. 

The city is portrayed as somewhat of a deadly dan-
gerous location that has the power to absorb and destroy 
the main character in the first Georgian feature film, 
Kristine (1916). In the Georgian cinema, this sense of peril 
in the city’s interpretation recurs frequently. The risk of 
losing one’s self in the city is of being cut off from one’s 
roots and origins.

After World War II, the construction of gigantic fac-
tories commenced in the then Soviet Republic of Geor-
gia. Widespread industrial revival played a large role in 
the development of cities: the population increased, the 
land area expanded, the style and culture of urban life 
changed, and, most importantly, the migration from the 
countryside intensified, since these giant enterprises re-
quired labor.  

The city turned into a sort of attraction center, ab-
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sorbing the characters from the countryside, drawn to 
the city, and integrating them into the industrialization, 
making them as part of the process. The development 
of the major characters’ romantic relationships in the 
Georgian cinema of the 1950s took place not only against 
the backdrop of socialist competitions among collective 
farms but also in connection with the establishment of 
particular large-scale enterprises. Examples of these 
are They Came from the Mountain by Nikoloz Sanishvi-
li (1954) and Youth from Sabudara by Shota Managadze 
(1957). 

Only in the films from the 1960s did the city stop serv-
ing as a background and start acting as an autonomous 
hero conveying the spirit of the time. The city reverber-
ated with a thousand noises in the films of the 1960s: 
the news overheard on the radio regarding a 5-year 
plan’s implementation, or the music pieces played at the 
residents’ request, including a jazz composition played 
at random; the rhythm produced by the heels of shoes 
on the ancient, uneven streets of the old districts; the 
shouts of matsoni2 and herb vendors,  buses,  and ave-
nues thronged with cars and people.

Characters lived and acted in a very real and at the 
same time poetic environment, as if the flow of life itself 
entered the screen, where you can feel the first winter 
frost and the light of the blooming almond trees in the 
spring, the taste of Laghidze waters and the smell of 
freshly baked bread in the early morning bakery.  This 
is the city that most of the Otar Ioseliani or Lana Ghog-
oberidze characters are set in, and this city is Tbilisi. 
The action in Georgian cinema was mostly confined to 
the capital. It was rare that the action could happen in 
Batumi or Kutaisi. Eldar Shengelaia’s Extraordinary Ex-
hibition (1967) was the finest illustration of the latter. 
Screenwriter Rezo Gabriadze’s vibrant and colorful de-
piction of Kutaisi was largely responsible for the film’s 
lighthearted vibe, though it should be mentioned that Ba-
tumi also contributed to the construction of the Kutaisi of 
Gabriadze’s childhood.   

A recurring subject from the same 1960s is characters 
making their way out of the city, escaping the urban set. 
The heroes flee or make their way back to the village, 
where they seek solace, the truth, and themselves, in the 
bosom of common folk. Despite the fact that most of the 

2  Matsoni, Georgian national yogurt.

time this escape ends in bitter disappointment, neither 
Giorgi Shengelaia’s hero in Alaverdoba (1962) perceive 
the purity and simplicity of traditions, nor Otar Ioseliani’s 
musicians in Pastoral (1975) find an idyllic environment 
suitable for rehearsals in the village.  

Eventually, in the early 1980s, the protagonist of Tato 
Kotetishvili’s 1987 film Anemia similarly makes his way 
to the village in pursuit of peace and the truth. A young 
teacher hurries to the mountain village in an attempt to 
break through the circle of immorality, fakery, and limita-
tion surrounding him, but he quickly comes to the conclu-
sion that he will not find the truth there either.

The city of Tbilisi, the urban barometer for Georgian 
cinema, emerges as a genuine threat to the protagonists 
of films from the late 1990s and early 2000s. With a gen-
eration lost, neighborhood and street fights, unhealed 
war scars, political unrest, ongoing protests on Rustaveli 
Avenue, damaged infrastructure, and the dominance of 
the criminal underworld, the area is impoverished, dark, 
and robbed. This is what Tbilisi is like depicted similar-
ly both in Levan Koghuashvili’s Street Days (2010) and 
Nana Ekvtimishvili and Steven Gross’s Long Bright Days 
(2013).   

However, apart from actual cities, it’s important 
to acknowledge the fictional ones the authors created, 
which allow the story to be broadly applied while also 
giving the creators the freedom to openly express their 
opinions due to the cities’ conditionality. This is the gen-
eralized place rich in allegories that serves as the scene 
for both Irakli Kvirikadze’s City of Anara (1975), and the 
principal Perestroika era film, Tengiz Abuladze’s Repent-
ance (1984). 

The issue of the monotonous existence in abandoned 
and dysfunctional towns frequently arises in contempo-
rary Georgian films.

As Mariam Korinteli, a literary scholar, observes in 
her dissertation The City in Modern Georgian Prose: “The 
issues and the faces of the characters that live in the 
capital city and its surrounding regions are drastically 
different from one another yet are connected by terri-
torial markers. Whereas the character in the capital city 
struggles with identity crises, alienation, and existential 
issues related to the contemporary technological and 
consumer society, the provincial character from Georgia 
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seeks to physically save themselves and copes with pes-
simism, great ennui, and apathy”.3 

The same viewpoint may also be applied to the film 
industry. The theme of small towns and their residents is 
considerably more prevalent in contemporary Georgian 
cinema; it should be highlighted. One of the more intrigu-
ing examples in this regard is the Gabriel Razmadze-di-
rected movie Black Mulberry (2012), which portrays a 
mood of despair and doom that brings small Georgian 
towns to the point of being empty, and nearly converts 
them into ghost towns. 

The primary character of the movie is a boy who 
dreams to build an airplane and fly it in order to break 
away from a predetermined destiny. The action takes 
place in the town of Chiatura. But in the town, where 
they arrive only to take the necessary things from the old 
house and prepare it for sale, the dreamy hero of the film 
cannot be helped by Richard Bach’s Jonathan Livingston 
Seagull, he cannot talk to the beautiful girl next door ei-
ther, and he is compelled to start working in the mine 
like his father.

The action of Vakho Jajanidze’s film Exodus (2016) 
also takes place in Chiatura. Its concept can be seen in 
the title itself—exodus: exit, escape, liberation. This is a 
tale of two sisters and their dull routine, where the sole 
source of joy exists only in the old pictures on the walls. 
According to critic Davit Bukhrikidze: “Chiatura, the once 
industrial pride of Soviet Georgia, the town rich in man-
ganese deposits, have been transformed into the dead 

3 კორინთელი, ქალაქი, 2020.
4 ბუხრიკიძე, წვიმის, 2017.

city metaphor by filmmakers”.4  Indeed, in these films, 
Chiatura is represented as a cumulative image of the 
small Georgian towns, whose inhabitants’ main goal is 
nothing but to escape.  

The movie screen portrays these little settlements as 
a sort of enchanted circle, inside which their own time, 
slowed and tedious, moves monotonously, so distinct 
from the outside world. This mood is greatly influenced 
by the city’s terrain, reflected in the puddle, as it appears 
in the opening scene of the movie Black Mulberry, and is 
made up of the abandoned structures, formerly intend-
ed for miners. The central feature of Chiatura, a cable 
way across a vast and breathtaking gorge, plays a unique 
function in both movies. Depending on the season, light-
ing, and weather, the way can arouse quite diverse feel-
ings.

A sensation of freedom is evoked in Black Mulberry 
by a plane hovering over a valley concealed by summer-
time foliage. And the slowly rolling cable car in Vakho 
Jajanidze’s film depicts the dusk on the verge of winter, 
and the silent people inside it alludes to the monotony, 
loneliness, and boredom that lead to the abandonment of 
these little towns.

A city is a living organism, and like any other, it 
grows and changes with time. its architecture, spatial 
resolution, character and environment—all have a sig-
nificant impact on the perception of the city and on its 
residents. Cinema is the most sensitive medium that can 
best communicate these changes.
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ბელარუსული სპეციალიზებული 
კინოჟურნალი „ეკრანებზე“, როგორც 

კულტურული ფენომენი

ლუდმილა საენკოვა-მელნიცკაია

საკვანძო სიტყვები: ბელარუსული კინოკრიტიკა, ჟურნალი „ეკრანებზე“,  კინოკრიტიკის ისტორია, მედიასტრატეგია

კი ნოკ რი ტი კის ფე ნო მე ნის გან მ საზღ ვ რე ლი ფაქ ტო რე ბი, რომ ლე ბიც გაშ ლი ლია მრა ვალ დო ნე ზე, გა ნა პი რო-

ბებს არა მხო ლოდ ამ დარ გის წარ მო შო ბა სა და გან ვი თა რე ბას (რაც, რა საკ ვირ ვე ლი ა, და კავ ში რე ბუ ლია კი-

ნე მა ტოგ რა ფის გა მო გო ნე ბას თან), არა მედ მის ავ ტო ნო მი ა საც, რო გორც უნი ვერ სა ლურ ობი ექტს სა კუ თა რი 

საგ ნობ რი ვი სპე ცი ფი კუ რო ბით. 

ბელარუსული კინოკრიტიკის ფორმირება დაიწყო მე-19 საუკუნის ბოლოს, ქალაქების კინოეკრანებზე 

იმპორტული ფილმების ჩვენებასთან ერთად. მე-20 საუკუნეში ეროვნული მედიის ფარგლებში განისაზღვრა 

კინოკრიტიკის ჟანრის ძირითადი პრიორიტეტები და ღირებულების შეფასების პრინციპები, ასევე მისი 

ონტოლოგიურ-საკომუნიკაციო საფუძვლები და შემეცნებით-კულტურული რესურსები, ჩამოყალიბდა მედიის 

სტრატეგიები, დაიწყო მედიის საგანმანათლებლო პოტენციალის ათვისება, გაცხადდა ავტორთა მიდგომები 

მედიის წიაღში მსოფლიო და ეროვნული კინემატოგრაფიის ასახვისადმი, რაც კინოკრიტიკის ბელარუსული 

სკოლის ინსტიტუციონალიზაციის ფაქტის განხილვის საფუძველს იძლევა. კინომცოდნეობის განვითარებამ 

წვლილი შეიტანა ბელარუსული კინომცოდნეობის ჩამოყალიბებაში დამოუკიდებელ სამეცნიერო დარგად, 

რომელიც მოიცავს კინოს, როგორც ხელოვნების დარგის, შესახებ ისტორიული და თეორიული ცოდნის 

შესწავლას და სისტემატიზაციას. კინოკრიტიკა, რომელიც  ბელარუსული ჟურნალისტიკის განუყოფელ ნაწილს 

წარმოადგენს, ხელს უწყობს მედიაში კულტურული პროცესების წახალისებას. 

კინოჟურნალი „ეკრანებზე“ წარმოადგენს მასმედიის ერთ-ერთ პირველ საშუალებას, რომლის ფარგლებშიც 

მოხდა კინოკრიტიკის ფორმალიზება შემოქმედებითი საქმიანობის განსაკუთრებული ფორმის სახით. 

ეს ფორმა კონცენტრირებული იყო აუდიტორიის მხატვრულ და ესთეტიკურ მოთხოვნილებებზე, ასევე 

კინოწარმოების პროცესში ჩართულთა პროფესიულ და შემოქმედებით მოთხოვნილებებზე.

კ
ი ნოკ რი ტი კის ფე ნო მე ნის გან მ საზღ ვ რე ლი ფაქ-

ტო რე ბი, რომ ლე ბიც გაშ ლი ლია მრა ვალ დო-

ნე ზე, გა ნა პი რო ბებს არა მხო ლოდ ამ დარ გის 

წარ მო შო ბა სა და გან ვი თა რე ბას (რაც, რა საკ ვირ ვე-

ლი ა, და კავ ში რე ბუ ლია კი ნე მა ტოგ რა ფის გა მო გო ნე-

ბას თან), არა მედ მის ავ ტო ნო მი ა საც, რო გორც უნი-

ვერ სა ლურ ობი ექტს სა კუ თა რი საგ ნობ რი ვი სპე ცი ფი-

კუ რო ბით.

ბე ლა რუ სუ ლი კი ნოკ რი ტი კის ფორ მი რე ბა და-

იწყო მე-19 სა უ კუ ნის ბო ლოს, ქა ლა ქე ბის კი ნო ეკ რა-

ნებ ზე იმ პორ ტუ ლი ფილ მე ბის ჩვე ნე ბას თან ერ თად. 

მე-20 სა უ კუ ნე ში ეროვ ნუ ლი მე დი ის ფარ გ ლებ ში გა-

ნი საზღ ვ რა კი ნოკ რი ტი კის ჟან რის ძი რი თა დი პრი ო-

რი ტე ტე ბი და ღი რე ბუ ლე ბის შე ფა სე ბის პრინ ცი პე ბი, 

ასე ვე მი სი ონ ტო ლო გი ურ - სა კო მუ ნი კა ციო სა ფუძ ვ-

ლე ბი და შე მეც ნე ბით - კულ ტუ რუ ლი რე სურ სე ბი, ჩა-

მო ყა ლიბ და მე დი ის სტრა ტე გი ე ბი, და იწყო მე დი ის 

სა გან მა ნათ ლებ ლო პო ტენ ცი ა ლის ათ ვი სე ბა, გაცხად-

და ავ ტორ თა მიდ გო მე ბი მე დი ის წი აღ ში მსოფ ლიო 

და ეროვ ნუ ლი კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ასახ ვი სად მი, რაც 

კი ნოკ რი ტი კის ბე ლა რუ სუ ლი სკო ლის ინ ს ტი ტუ ცი ო-

ნა ლი ზა ცი ის ფაქ ტის გან ხილ ვის სა ფუძ ველს იძ ლე ვა. 

კი ნომ ცოდ ნე ო ბის გან ვი თა რე ბამ წვლი ლი შე ი ტა ნა 

ბე ლა რუ სუ ლი კი ნომ ცოდ ნე ო ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში 

და მო უ კი დე ბელ სა მეც ნი ე რო დარ გად, რო მე ლიც მო-

ი ცავს კი ნოს, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის დარ გის, შე სა ხებ 



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

108

ის ტო რი უ ლი და თე ო რი უ ლი ცოდ ნის შეს წავ ლას და 

სის ტე მა ტი ზა ცი ას. კი ნოკ რი ტი კა, რო მე ლიც  ბე ლა რუ-

სუ ლი ჟურ ნა ლის ტი კის გა ნუ ყო ფელ ნა წილს წარ მო-

ად გენს, ხელს უწყობს მე დი ა ში კულ ტუ რუ ლი პრო ცე-

სე ბის წა ხა ლი სე ბას, რაც ძა ლი ან მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია ინ-

ფორ მა ცი ის ჭარ ბი ოდე ნო ბის, სუ ლი ე რი ღი რე ბუ ლე-

ბე ბი სა და იდე ა ლე ბის მო ნე ტი ზა ცი ის პი რო ბე ბის თ ვის.

კი ნო ჟურ ნა ლი „ეკრანებზე“ წარ მო ად გენს მას მე-

დი ის ერ თ -ერთ პირ ველ სა შუ ა ლე ბას, რომ ლის ფარ-

გ ლებ შიც მოხ და კი ნოკ რი ტი კის ფორ მა ლი ზე ბა შე-

მოქ მე დე ბი თი საქ მი ა ნო ბის გან სა კუთ რე ბუ ლი ფორ-

მის სა ხით. ეს ფორ მა კონ ცენ ტ რი რე ბუ ლი იყო აუდი-

ტო რი ის მხატ ვ რულ და ეს თე ტი კურ მოთხოვ ნი ლე-

ბებ ზე, ასე ვე კი ნო წარ მო ე ბის პრო ცეს ში ჩარ თულ თა 

პრო ფე სი ულ და შე მოქ მე დე ბით მოთხოვ ნი ლე ბებ ზე. 

ჟურ ნა ლის ის ტო რია იწყე ბა 1957 წელს პა ტა რა სა ინ-

ფორ მა ციო ფურ ც ლით „ბელარუსის კი ნო ეკ რა ნებ ზე“, 

რო მელ საც გა მოს ცემ და ბე ლა რუ სის კულ ტუ რის სა მი-

ნის ტ როს კი ნე მა ტოგ რა ფი ი სა და კი ნოს გავ რ ცე ლე-

ბის მთა ვა რი სამ მარ თ ვე ლო. იგი ჩა ფიქ რე ბუ ლი იყო, 

რო გორც სა რეკ ლა მო და სა ინ ფორ მა ციო გა მო ცე მა, 

რო მელ შიც გან თავ ს დე ბო და გან ცხა დე ბე ბი კი ნო თე-

ატ რე ბის რე პერ ტუ ა რე ბის შე სა ხებ, რის მთა ვარ მი-

ზანს წარ მო ად გენ და მო სახ ლე ო ბის სის ტე მა ტუ რად 

ინ ფორ მი რე ბა ახა ლი კი ნო ფილ მე ბის შე სა ხებ. არ სე-

ბი თად, კი ნოს დის ტ რი ბუ ცი ის სა ინ ფორ მა ციო ფურ ცე-

ლი „ბელარუსის კი ნო ეკ რა ნებ ზე“, მი უ ხე და ვად მცი-

რე ზო მი სა და აშ კა რად სა რეკ ლა მო ხა სი ა თი სა, იქ ცა 

პირ ველ სპე ცი ა ლი ზე ბულ გა მო ცე მად, რო მე ლიც გახ-

ლ დათ არა მხო ლოდ „აზრობრივი პრო დუქ ცი ის ცენ-

ტ რი“ ინ ფორ მა ცი ის მო ძი ე ბის მხრივ, არა მედ ასე ვე 

საბ ჭო თა პე რი ოდ ში პირ ვე ლი ბე ლა რუ სუ ლი სა რეკ-

ლა მო პრო ექ ტი. გა მო ცე მის ში ნა არ სობ რივ ბირთვს 

შე ად გენ და ახა ლი ფილ მე ბის რეკ ლა მა სხვა დას ხ ვა 

ფორ მით: აბ ს ტ რაქ ცი ის ჟან რ ში შეს რუ ლე ბუ ლი ფილ-

მის დე ტა ლუ რი აფი შე ბი, ასე ვე მოკ ლე ინ ფორ მა ცია 

კი ნოს დის ტ რი ბუ ცი ის თა ნამ შ რო მელ თათ ვის. გა მო-

ცე მის მნიშ ვ ნე ლო ვან კომ პო ნენტს წარ მო ად გენ და 

ვი ზუ ა ლუ რი ას პექ ტი: ცნო ბი ლი მსა ხი ო ბე ბის ფო ტო-

ე ბი და კად რე ბი ფილ მე ბი დან. არა ნაკ ლებ მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი იყო თა ვად ჟურ ნა ლის ტუ რი მა სა ლაც. გა მო-

ცე მა ში თავ მოყ რი ლი იყო ორი ურ თი ერ თ და კავ ში-

1  Albarran, Media, 2002, p. 250.

რე ბუ ლი ში ნა არ სობ რი ვი ელე მენ ტი: ჟურ ნა ლის ტი კა 

და რეკ ლა მა, რომ ლებ საც, ბუ ნებ რი ვი ა, ერ თ მა ნეთ ზე  

გავ ლე ნა ჰქონ დათ .  რო გორც ცნო ბი ლი ა, მე დი ის კონ-

ცენ ტ რი რე ბა სა რეკ ლა მო ში ნა არ ს ზე ქმნის ხელ საყ-

რელ პი რო ბებს გა მო ცე მე ბის ეკო ნო მი კუ რი გან ვი-

თა რე ბის თ ვის.1 მი უ ხე და ვად ამი სა, საბ ჭო თა წლებ ში 

ფილ მე ბის რეკ ლა მამ გავ ლე ნა იქო ნია არა იმ დე ნად 

გა მო ცე მის ფი ნან სურ სტა ბი ლუ რო ბა ზე, რო გორც კი-

ნო თე ატ რე ბის შე მო სავ ლებ ზე, რად გან ასე თი რეკ-

ლა მის შე დე გად წა ხა ლი სე ბუ ლი იყო მკითხ ველ თა 

შე სა ბა მი სი არ ჩე ვა ნი. 1960-იანი წლე ბის ბო ლოს თ ვის 

გა მო ცე მის ტი რაჟ მა რე კორ დულ მაჩ ვე ნე ბელს - 500 

ათასს მი აღ წი ა.

1980-იან წლებ ში გა მო ცე მა გარ და იქ მ ნა სა რეკ ლა-

მო გა ზე თად „მინსკის კი ნოს ყო ველ კ ვი რე უ ლი“, რო-

მელ შიც შე ნარ ჩუ ნე ბუ ლი იყო იგი ვე ფუნ ქ ცი ე ბი, თუმ ცა 

გან ს ხ ვა ვე ბულ ფორ მატ ში. გა ზე თის წყა ლო ბით შე საძ-

ლე ბე ლი გახ და ანონ სის / გან ცხა დე ბე ბის და რე პერ ტუ-

ა რის გან რი გის დი ვერ სი ფი კა ცი ა, რა საც ერ თვო და ავ-

ტორ თა ტექ ს ტე ბი ინ ტერ ვი უ ე ბის, სკეტ ჩე ბის და მცი რე 

ზო მის რე ცენ ზი ე ბის სა ხით. რო გორც კი ნოს შე სა ხებ 

პირ ველ მა სპე ცი ა ლი ზე ბულ მა გა მო ცე მამ, ყო ველ კ-

ვი რე ულ მა „მინსკის კი ნოს ყო ველ კ ვი რე უ ლი“, ერ თი 

მხრივ, გა ნაგ რ ძო საბ ჭო თა კი ნოს დის ტ რი ბუ ცი ის სის-

ტე მა ში ესო დენ მოთხოვ ნი ლი რეკ ლა მის მი მარ თუ-

ლე ბა და, მე ო რე მხრივ, თა ვად ვე გა ნა ვი თა რა კი ნოკ-

რი ტი კის სფე რო. „მინსკის კი ნოს ყო ველ კ ვი რე უ ლი“ 

არის პირ ვე ლი გა მო ცე მა კი ნოს შე სა ხებ, რო მე ლიც 

კორ პო რა ცი უ ლი სტა ტუ სით შე იძ ლე ბა გან ვი ხი ლოთ. 

შემ თხ ვე ვი თი არა ა, რომ 1996 წელს „მინსკის კი ნოს 

ყო ველ კ ვი რე უ ლის“ ბა ზა ზე და არ ს და სპე ცი ა ლი ზე ბუ-

ლი ჟურ ნა ლი „ეკრანებზე“, რომ ლის პრაქ ტი კა მე დი-

ის სფე რო ში ამ ეტაპ ზე წარ მო ად გენს ინ ფორ მა ცი ის 

წყა როს, ბე ლა რუ სუ ლი და უცხო უ რი კი ნოს კულ ტუ-

რი სა და რეკ ლა მის ანა ლი ზის სა შუ ა ლე ბის და ეროვ-

ნუ ლი კი ნო ინ დუს ტ რი ის პრო დუქ ცი ის რეკ ლა მი რე-

ბის სინ თეზს. სა ხელ წო დე ბის ცვლი ლე ბა მი უ თი თებს 

თე მა ტუ რი ში ნა არ სის გა ფარ თო ე ბა სა და სა ეკ რა ნო 

კულ ტუ რის პა რა მეტ რე ბის ტრან ს ფორ მა ცი ა ზე. სა ხეც-

ვ ლილ გა მო ცე მა ში აქ ცენ ტი გა კეთ და სა ეკ რა ნო კულ-

ტუ რის წარ მო ჩე ნა ზე, რო მე ლიც თა ნა მედ რო ვე სო-

ცი ო კულ ტუ რუ ლი სივ რ ცის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ნა წი ლი ა. 
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მარ თა ლი ა, ჟურ ნა ლის დე ვი ზია „კინო ყვე ლას თ ვის, 

კი ნო რჩე ულ თათ ვის, რჩე უ ლი კი ნოს შე სა ხებ“, გა მო-

ცე მის გვერ დებ ზე ასე ვე ქვეყ ნ დე ბა ტექ ს ტე ბი ტე ლე ვი-

ზი ის, კომ პი უ ტე რუ ლი ტექ ნო ლო გი ე ბი სა და თა ნა მედ-

რო ვე ფო ტოგ რა ფი ის შე საძ ლებ ლო ბე ბის შე სა ხებ. 

არ სე ბო ბის უნი კა ლუ რო ბის შე ნარ ჩუ ნე ბუ ლი მა ხა სი ა-

თე ბე ლი გა ნა პი რო ბებს ში ნა არ სობ რი ვი მი მარ თუ ლე-

ბე ბის მრა ვალ წახ ნა გო ვან ხა სი ათს და ფორ მა ლუ რი 

მა ხა სი ა თებ ლე ბის მრა ვალ ფე როვ ნე ბას.2

ჟურ ნა ლი „ეკრანებზე“, რო მე ლიც იმ თა ვით ვე იყო 

ორი ენ ტი რე ბუ ლი კი ნოს რეკ ლა მი რე ბა სა და პო პუ ლა-

რი ზა ცი ა ზე, დღემ დე ერ თ გუ ლია თა ვი სი კონ ცეფ ცი ი სა. 

ბეჭ დუ რი მე დი ის თ ვის ყვე ლა ზე რთულ პე რი ო დებ შიც 

კი ჟურ ნა ლი გა ნაგ რ ძობ და ად გი ლობ რი ვი, უცხო უ რი, 

პო პუ ლა რუ ლი, ელი ტა რუ ლი და კლა სი კუ რი კი ნოს 

სფე როს, ასე ვე სხვა დას ხ ვა პრე მი ე რის, კონ კურ სი სა 

თუ ფეს ტი ვა ლის გა შუ ქე ბას. ჟურ ნა ლი იდ გა მინ ს კის 

სა ერ თა შო რი სო კი ნო ფეს ტი ვალ „ლისტაპადის“ სა-

თა ვე ებ თან და გვევ ლი ნე ბა, რო გორც ქვეყ ნის კი ნოს 

სფე როს ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ფო რუ მის ჟამ თა-

აღ მ წე რე ლი. არ სე ბი თად, ჟურ ნა ლი ეხ მი ა ნე ბა ყვე ლა 

მნიშ ვ ნე ლო ვან მოვ ლე ნას კი ნოს სფე რო ში რო გორც 

ქვე ყა ნა ში, ისე საზღ ვარ გა რეთ, თუმ ცა აქ ცენ ტი, პირ-

ველ რიგ ში, აუცი ლებ ლად კეთ დე ბა ბე ლა რუ სულ კი-

ნე მა ტოგ რაფ ზე. ჟურ ნა ლის „ეკრანებზე“ ში ნა არ სობ-

რივ მხა რეს გა მო არ ჩევს კი ნოკ რი ტი კის და პო პუ ლა-

რუ ლი ჟან რე ბის ჰარ მო ნი უ ლი კომ ბი ნა ცი ა, ფო ტო მა-

2  Sayenkova-Melnitskaya, Belarusian, 2020, p. 25.

სა ლის სი უხ ვე და ექ ს კ ლუ ზი უ რი ინ ტერ ვი უ ე ბი კი ნოს 

სამ ყა როს ავ ტო რი ტე ტულ ფი გუ რებ თან. პლატ ფორ-

მა სა კუ თა რი აზ რის და სა ფიქ სი რებ ლად ღიაა რო-

გორც აღი ა რე ბუ ლი კი ნე მა ტოგ რა ფის ტე ბის თ ვის, ისე 

სტუ დენ ტე ბის თ ვის, ანუ კი ნოს სფე როს მოღ ვა წე თა 

„მომავალი“ თა ო ბის თ ვის.

„ეკრანებზე“ არის ეროვ ნუ ლი კი ნოს ტუ დი ის - 

„ბელარუსფილმის“ სან დო სა ინ ფორ მა ციო პარ ტ ნი ო-

რი. მკითხ ვე ლის თ ვის გან სა კუთ რე ბით სა ინ ტე რე სოა 

ჟურ ნა ლის, კი ნოს ტუ დი ი სა და ბე ლა რუ სის კი ნე მა-

ტოგ რა ფის ტ თა კავ ში რის ერ თობ ლი ვი საქ მი ა ნო ბა, 

კონ კ რე ტუ ლად კი სპე ცი ა ლუ რი ნომ რე ბი, რომ ლე ბიც 

ეძღ ვ ნე ბა კი ნოს ტუ დია „ბელარუსფილმის“ პრე მი-

ე რებს, ეროვ ნუ ლი კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ოს ტა ტებს და 

თე მა ტურ კი ნე მა ტოგ რა ფი ულ კა ლენ დ რებს. გა მო-

ცე მა ში იდე ა ლუ რა დაა შე ხა მე ბუ ლი რო გორც მა სობ-

რი ვი მკითხ ვე ლის თ ვის, ისე კი ნოს სფე როს პრო ფე-

სი ო ნა ლე ბის თ ვის გან კუთ ვ ნი ლი ინ ფორ მა ცი ა, ასე ვე 

რო გორც გარ თო ბის ინ დუს ტ რი ის, ისე კულ ტუ რულ - 

სა გან მა ნათ ლებ ლო გა მო ცე მის ფუნ ქ ცი ე ბი, ვი ზუ ა ლუ-

რად მჭა ხე და კორ პო რა ცი უ ლი სა ზო გა დო ე ბის თ ვის 

გან კუთ ვ ნი ლი სპე ცი ა ლი ზე ბუ ლი ხა სი ა თი. სა კუ თა რი 

ის ტო რი ის მქო ნე ჟურ ნალ მა „ეკრანებზე“ გა უძ ლო 

დრო ის გა მოც დას და დღე საც გვევ ლი ნე ბა, რო გორც 

წამ ყ ვა ნი გა მო ცე მა კი ნოს სფე როს შე სა ხებ, რო მელ-

შიც ასა ხუ ლია რო გორც ეროვ ნუ ლი, ისე მსოფ ლიო 

სა ეკ რა ნო ხე ლოვ ნე ბა.
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BELARUSIAN SPECIALIZED FILM MAGAZINE 
“ON SCREENS” AS A CULTURAL PHENOMENON

Ludmila Sayenkova-Melnitskaya

Keywords: Belarusian film criticism, "On Screens" magazine, history of film criticism, media strategy

The phenomenon of film criticism, due to multilevel determinants, predetermined not only its genesis and development 
(which, of course, is associated with the invention of cinema), but also its autonomy as a multifunctional object with 
its own subject specificity. 
The formation of film criticism in Belarusian journalism began simultaneously with the display of the first imported 
films on the screens of city cinemas at the end of the 19th century. In the twentieth century, there were formed 
the main genre priorities and value-assessment principles of the art of film criticism in the national media, there 
were determined its ontological-communicative foundations and cognitive-cultural resources, its media strategies 
were formed, its media educational potential was realized, author's approaches to the representation of world and 
domestic cinema in the media environment were manifested, which allows us to talk about the institutionalization of 
the Belarusian school of film criticism. The development of film criticism contributed to the formation of Belarusian 
cinema studies as an independent sphere of scientific activity, involving the study and systematization of historical 
and theoretical knowledge about cinema as an art form. Film criticism, being an integral part of Belarusian journalism, 
activates cultural processes in the media, which is extremely important in the conditions of an overabundance of 
information, monetization of spiritual values and ideals.
One of the first mass media in Belarus, where film criticism was formalized as a special kind of creative activity, 
focused on the artistic and aesthetic needs of the audience and the professional and creative needs of film production 
participants in a qualified assessment, is the film magazine “On Screens”.

T
he phenomenon of film criticism, due to multilevel 
determinants, predetermined not only its genesis 
and development (which, of course, is associated 

with the invention of cinema), but also its autonomy as 
a multifunctional object with its own subject specificity. 

The formation of film criticism in Belarusian journal-
ism began simultaneously with the display of the first 
imported films on the screens of city cinemas at the end 
of the 19th century. In the twentieth century, there were 
formed the main genre priorities and value-assessment 
principles of the art of film criticism in the national me-
dia, there were determined its ontological-communica-
tive foundations and cognitive-cultural resources, its 
media strategies were formed, its media educational 
potential was realized, author’s approaches to the rep-
resentation of world and domestic cinema in the media 
environment were manifested, which allows us to talk 
about the institutionalization of the Belarusian school of 

film criticism. The development of film criticism contrib-
uted to the formation of Belarusian cinema studies as 
an independent sphere of scientific activity, involving the 
study and systematization of historical and theoretical 
knowledge about cinema as an art form. Film criticism, 
being an integral part of Belarusian journalism, activates 
cultural processes in the media, which is extremely im-
portant in the conditions of an overabundance of infor-
mation, monetization of spiritual values and ideals.

One of the first mass media in Belarus, where film 
criticism was formalized as a special kind of creative 
activity, focused on the artistic and aesthetic needs of 
the audience and the professional and creative needs of 
film production participants in a qualified assessment, is 
the film magazine “On Screens”. The magazine began its 
history in 1957 with a small bulletin “On the screens of 
Belarus”, which was the body of the Main Directorate 
of Cinematography and Film Distribution of the Ministry 
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of Culture of Belarus. It was conceived as an advertis-
ing and information publication for the announcement 
of a cinema repertoire, the main purpose of which was 
to systematically inform people about new films. In fact, 
the film distribution bulletin “On the screens of Belarus”, 
despite the small volume and frankly advertising nature, 
became the first specialized publication, which was not 
only the “center of semantic production” for finding infor-
mation, but also the first Belarusian advertising project 
of the Soviet era. The content basis of the publication 
was the advertising of new films in different forms: a 
detailed movie poster, composed of short, unnamed pub-
lications in the genre of abstracts; background informa-
tion intended for film distribution workers. An important 
component of the publication was the visual part—pho-
tos of famous actors and shots from films. No less impor-
tant was the journalistic content itself. The publication 
began to ensure the interaction of two different content 
elements—journalistic and advertising ones, which could 
not but influenced each other. The demand for journalis-
tic content led to the promotion of advertising appeal. As 
it is known, the focus of the media on advertising content 
creates favorable conditions for the economic develop-
ment of publications1. However, in the Soviet years, the 
advertising presentation of films affected not so much 
the financial stability of the publication as the financial 
statements of cinemas, since it stimulated the choice of 
readers. The circulation of the publication by the end of 
the 60s was record-breaking—500 thousand copies per 
month.

In the 1980s, the publication was transformed into an 
advertising newspaper Minsk Film Week, retaining the 
same functions, but in a different format. The newspa-
per got an opportunity to diversify announcements and 
repertoire tables with author’s texts in the genres of in-
terviews, sketches and mini-reviews. The weekly news-
paper Minsk Film Week, which became the successor of 
the first specialized film publication, on the one hand, 
continued the advertising direction that was in demand 
in the Soviet film distribution system, on the other hand, 
it developed film criticism itself. Minsk Film Week is 
the first film edition that is defined as corporate. It is 
no coincidence that in 1996, on the basis of the news-

1 Albarran, Media, 2002, p. 250.
2 Sayenkova-Melnitskaya, Belarusian, 2020, p. 25.

paper Minsk Film Week, there appeared a specialized 
magazine “On Screens”, the media practice of which at 
the present stage represents a synthesis of information 
representation, analytical comprehension of Belarusian, 
foreign film culture and advertising and commercial pro-
motion of the products of the national film industry. The 
changed name indicated the expansion of thematic con-
tent and the transformation of typological parameters. In 
the modified edition, the emphasis was placed on the 
presentation of screen culture as a significant part of the 
modern socio-cultural space. Although the magazine fol-
lows the stated slogan “Cinema for all, cinema for the 
distinguished, the distinguished—about cinema”, the 
pages of the publication publish texts about television, 
computer technology, and the possibilities of modern 
photography. The preserved feature of the uniqueness of 
existence predetermined the multi-vector content direc-
tions and the variety of formal features2. 

Since the very beginning, focused on the promotion 
and popularization of cinema, the magazine “On Screens” 
has never deviated from its concept. In the most difficult 
times for print media, the magazine continued to cov-
er cinema — domestic, foreign, popular, elite, classics 
and premieres, competitions and festivals. The maga-
zine was at the origins of the Minsk International Film 
Festival “Listapad” and is its chronicler throughout the 
years of existence of the most important film forum of 
the country. There is practically no significant film action 
in the country and abroad that would not have a relevant 
response in the magazine, but with the obligatory obser-
vance of the priority of Belarusian cinema. The content 
of the magazine “On Screens” is distinguished by a har-
monious combination of film criticism and popular gen-
res, an abundance of photographic materials, exclusive 
interviews with authoritative persons from the world of 
cinema. The platform for statements is open both for the 
established cinematographers, and for students, cine-
matographers of the “next” generation.

“On Screens” is a reliable information partner of the 
National Film Studio “Belarusfilm”. The joint actions of 
the magazine, the film studio and the Belarusian Union 
of Cinematographers are of particular interest to readers, 
namely: special issues dedicated to the premieres of the 
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Belarusfilm film studio, masters of national cinema and 
thematic film calendars. The publication harmoniously 
combines information designed for the mass reader and 
information for film professionals, it also harmoniously 
combines the functions of an entertainment publication 
and of a cultural-educational publication, a glossy one 

and a specialized one, designed for the corporate com-
munity. Having its own history, having passed its tests, 
the magazine “On Screens” continues to be the main film 
publication, representing both national and world screen 
culture. 
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • კინომცოდნეობა

კოლმეურნეობა, როგორც ახალი 
სოციალურ-კულტურული სივრცე ქართულ 

კინოში (1937-1953 წლები)
ნინო ქავთარაძე

საკვანძო სიტყვები: ქართული საბჭოთა კინო, კოლმეურნეობა, მაღალი სტალინიზმი, მშრომელი ქალი, 
მცირეფილმიანობა

1930-იანი წლებიდან საბჭოთა სისტემა გაკულაკების „მასობრივ ოპერაციასა“ და კოლმეურნეობების შექმნას 

იწყებს. რეპრესიების ფონზე გაჩაღებული სტახანოვური და საკოლმეურნეო შრომის პროცესი II მსოფლიო 

ომის „ქრონიკებმა“ ჩაანაცვლა, 1945 წლიდან კი ფრონტის ხაზზე მებრძოლი „გმირი“ ისევ კოლმეურნეობაში 

ბრუნდება. „ტრიუმვირატი“ - შრომა, ბრძოლა და კვლავ შრომა - საბჭოთა ეკონომიკური პოლიტიკის 

ქრონოლოგიურ გამოხატულებად იქცა, რომლის პროცესში კოლმეურნეობა „ადამიანთა ყოფის“ უპირობო 

ალტერნატივად გვევლინება.

პარტიული იდეოლოგიის „გენერალურ ხაზს“ ქართული კინოც იზიარებდა. ნიკოლოზ შენგელაიას 1937 წელს 

გადაღებული ფილმი „ნარინჯის ველი“ სოცრეალიზმის ვიზუალური რიტორიკის მკაფიო გამოხატულებაა. 

ფილმში სანიმუშო კომკავშირლები, აგიტატორები, კლასობრივი მტრები და მავნებლები ზუსტად ეწერებიან 

„სტალინური კინოს მითოსში“. 30-იან წლებში დაწყებულმა კოლექტივიზაციის კურსმა ძალაუფლება წაართვა 

გლეხობას და პროცესის ერთგვარი „ფემინიზაციაც“ კი გამოიწვია. ქართულ კინოში, საკოლმეურნეო თემაზე 

შექმნილ ფილმებში ხშირია მშრომელი ქალ(ებ)ის ხატი. „სოციალისტური სამოთხის“ მშენებლობაში ჩაბმული 

„ბედნიერი“ საბჭოთა მოქალაქის ვიზუალური და ვერბალური რეპრეზენტაცია ხშირად სტალინის კონტექსტშია 

წარმოდგენილი („ბედნიერი შეხვედრა“ - 1949, „გაზაფხული საკენში“ - 1950). 

კინოში საბჭოთა იმპერიის მმართველი „ფსიქოლოგიურზე მეტად ონტოლოგიური თვისებებით იყო 

დაჯილდოებული“ (ბაზენი). მისი და კოლმეურნე ქალების სოცრეალისტური იკონოგრაფია ანალიზის ახალ 

საკვლევ სივრცეს ხსნის ისტორიულ და გენდერულ დისკურსში.

კოლმეურნეობა საბჭოთა ადამიანებში ახალ ჩვევებსა და ქცევებს ამკვიდრებს, როდესაც ყოფიერება 

აპირობებს ცნობიერებას. საკოლმეურნეო ფილმების ამგვარი „წაკითხვა“ და დღევანდელი პერსპექტივიდან 

მათი ინტერპრეტაცია საინტერესო ფორმას იძენს.

მ
თა ვარ ძა ლას სო ცი ა ლიზ მის შე ნე ბის თ ვის საბ-

ჭო თა სი ნამ დ ვი ლე ში მშრო მე ლი ადა მი ა ნი წარ-

მო ად გენ და. 1930-1950-იან წლებ ში კო მუ ნის ტუ-

რი იდე ო ლო გი ის გავ ლე ნით, საბ ჭო თა მო ქა ლა ქი სა 

და შრო მის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი გან საზღ ვ რე ბე ბი იც ვ ლე ბა. 

გლე ხი, მუ შა, კუ ლა კი და კოლ მე ურ ნე - საბ ჭო თა კი-

ნო ში ზუს ტად ამ დრა მა ტურ გი ით ჩნდე ბი ან - „მაღალი 

სტა ლი ნიზ მი დან“ „მცირეფილმიანობის“ ჩათ ვ ლით.

1930-იანი წლე ბი დან სის ტე მა გა კუ ლა კე ბის 

„მასობრივ ოპე რა ცი ა სა“ და კოლ მე ურ ნე ო ბე ბის შექ-

მ ნას იწყებს. კო ლექ ტი ვი ზა ცი ის პრო ცე სი, რო მე ლიც 

სრუ ლი ად აგ რა რულ მი მარ თუ ლე ბას გუ ლის ხ მობ და, 

პო ლი ტი კუ რი რეპ რე სი ე ბის პა რა ლე ლუ რად მიმ დი-

ნა რე ობ და. ეს ყო ვე ლი ვე სა კოლ მე ურ ნეო თე მა ზე 

შექ მ ნილ ფილ მებ ში აისა ხე ბო და. ეკ რან ზე ბედ ნი ე რი 

ცხოვ რე ბის, ერ თ გ ვა რი „მიწიერი სა მოთხის“ სუ რა თი 

იხა ტე ბო და, რე ა ლო ბა კი სას ტი კი იყო.

თუ „1860-იან წლე ბამ დელ ცა რის ტუ ლი ბა ტონ-

ყ მო ბის ხა ნა ში, გლეხს მე მა მუ ლე ტან ჯავ და, ახ ლა 

კოლ მე ურ ნედ ქცე უ ლი „წარსულის მავ ნე გად მო ნაშ-
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თე ბის გან გა თა ვი სუფ ლე ბუ ლი“ გლე ხის თ ვის მე მა მუ-

ლე, ანუ ბა ტო ნი, საბ ჭო თა სა ხელ მ წი ფომ ჩა ა ნაც ვ ლა“,1 

ოღონდ, ახა ლი სა ხე ლით, ახა ლი ფორ მი თა და იდე ით 

და სწო რედ „მაშინ, რო ცა 1930-იან წლებ ში, კო ლექ-

ტი ვი ზა ცია შე უქ ცე ვა დი და ძალ და ტა ნე ბი თი გახ და, 

საბ ჭო თა ხე ლი სუფ ლე ბა გლეხ თა სხვა დას ხ ვა ნა წილ-

ში 13754 მა სობ რივ გა მოს ვ ლას გა უმ კ ლავ და. სა ი და-

ნაც 3712, ქალ თა აქ ტი უ რი მო ნა წი ლე ო ბი თა და ხელ მ-

ძღ ვა ნე ლო ბით მოხ და“.2

ათ წ ლე უ ლის და საწყის ში ყვე ლა სო ფელ ში, რომ-

ლებ შიც კო ლექ ტი ვი ზა ცია წარ მა ტე ბით დას რულ და, 

კოლ მე ურ ნე ე ბი აიძუ ლეს, შე ეს ყი დათ კი ნოპ რო ექ ტო-

რე ბი და კლუ ბე ბი აეშე ნე ბი ნათ. შე დე გად მთე ლი საბ-

ჭო თა იმ პე რია ყვე ლა იმ ეკ რა ნუ ლი მი თის თა ნა ზი ა რი 

ხდე ბო და, რო მელ საც „წარმატებით“ ტი რა ჟი რებ და 

სტა ლი ნუ რი კი ნოპ რო პა გან და.

30-იანი წლე ბის ქარ თუ ლი კი ნო სრუ ლად იზი ა-

რებ და პარ ტი უ ლი იდე ო ლო გი ის „გენერალურ ხაზს“. 

„ნიკოლოზ შენ გე ლა ი ას „ნარინჯის ვე ლი“ - 1937 წლის 

საბ ჭო თა კულ ტუ რის თ ვის ტი პუ რი გმი რე ბით: სა ნი მუ-

შო კომ კავ ში რე ლე ბით, აგი ტა ტო რე ბი თა და კლა სობ-

რი ვი მტრით“,3 სა კოლ მე ურ ნეო მშე ნებ ლო ბის თე მა-

ზე შექ მ ნი ლი ფილ მი ა, რო მელ შიც სოც რე ა ლის ტუ რი 

იკო ნოგ რა ფი ი თა და პარ ტი უ ლი რი ტო რი კის სრუ ლი 

დაც ვით, „სტალინური მი თო ლო გი უ რი“ რე ა ლიზ მის თ-

ვის ნი შან დობ ლი ვი სა ხე ე ბი იქ მ ნე ბა.

რეპ რე სი ე ბის თა ნად რო უ ლად შექ მ ნილ საბ ჭო თა 

კი ნო ში მავ ნებ ლის არ სე ბო ბა აუცი ლე ბე ლი პი რო ბა 

გახ და, რო მე ლიც ში ნა უ რი მტრის იდე უ რი გა მო ხა ტუ-

ლე ბა იყო და, ამავ დ რო უ ლად, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ფაქ-

ტო რი ტო ტა ლი ტა რუ ლი სა ხელ მ წი ფოს ჩა მო ყა ლი ბე-

ბა ში. მტრის ხა ტის კონ ს ტ რუქ ცია ფილ მებ ში ორ სა ხეს 

ით ვა ლის წი ნებ და - შო რე უ ლი, გა რე შე მტე რი - გა რე-

გა ნი საფ რ თხის სა ხე- სიმ ბო ლო, რო მე ლიც ფილ მებ-

ში, ფაქ ტობ რი ვად, არას დ როს იც ვ ლის ფორ მა სა და 

ში ნა არსს (მსოფლიო ბურ ჟუ ა ზი ა, ფა შის ტე ბი, იმ პე რი-

ა ლის ტე ბი) და ში ნა უ რი მტე რი - ფა რუ ლი და უჩი ნა რი. 

ის მუდ მი ვად იც ვ ლის „ნიღაბს“ და, ცალ სა ხად, ან ტი-

საბ ჭო თა მოქ მე დე ბებს ჩა დის. 30-იან წლებ ში საბ ჭო-

1  ბექიშვილი, ქალები , 2017, გვ. 8.
2  სნაიდერი, სისხლიანი, 2015.
3  გვახარია, ნარინჯის, 2007.
4  Маматова, Машенька, 1991, ст. 114.

თა ხე ლი სუფ ლე ბის ში და მტრად სწო რედ მავ ნე ბე ლი 

გვევ ლი ნე ბა. სა კოლ მე ურ ნეო სივ რ ცე ში, პერ სო ნაჟ თა 

დრა მა ტურ გი უ ლი რე კონ ს ტ რუ ი რე ბი სას, ამ უკა ნას-

კ ნელს არას დ როს აქვს ცენ ტ რა ლუ რი ად გი ლი, მი სი 

ინ ტე რე სე ბი გან ს ხ ვავ დე ბა პარ ტი ის მიზ ნე ბის გან, ის 

სი უ ჟე ტის ერ თ გ ვა რი და ნა მა ტია და, რო გორც წე სი, 

ფულ თან კონ ტექ ს ტ შია წარ მოდ გე ნი ლი. 

სა ინ ტე რე სო ა, რომ პერ სო ნაჟ თა შო რის ქა ლი 

„მავნებელი“ თით ქ მის არ გვხვდე ბა. მათ ფილ მებ ში 

სხვა მი სია და ფუნ ქ ცია ეკის რე ბათ. საბ ჭო თა სის ტე-

მამ ქა ლე ბი „მშრომელ არ მი ად“ ჩა მო ა ყა ლი ბა! 30-

იან წლებ ში დაწყე ბულ მა კო ლექ ტი ვი ზა ცი ამ ძა ლა-

უფ ლე ბა წა არ თ ვა გლე ხო ბას და პრო ცე სის ერ თ გ ვა რი 

„ფემინიზაციაც“ კი გა მო იწ ვი ა. 

30-50-იანი წლე ბის ქარ თულ საბ ჭო თა კი ნო ში სა-

კოლ მე ურ ნეო თე მა ზე შექ მ ნილ ფილ მებ ში ხში რად 

გვხვდე ბა მშრო მე ლი ქალ (ებ )ის სა ხე ე ბი. კად რის 

კომ პო ზი ცი ა ში მა თი გა მო სახ ვა კი, ზუს ტად იმე ო რებს 

პრო პა გან დის ტუ ლი პლა კა ტი სა თუ საბ ჭო თა მო ნუ-

მენ ტუ რი მხატ ვ რო ბის პრინ ცი პებს. მუ დამ მო ღი მა რი, 

მშრო მე ლი ქა ლი ან ქალ თა ჯგუ ფი, რომ ლე ბიც ჩა ის 

პლან ტა ცი ებ ში, სი მინ დის ყა ნებ ში ან / და ტრაქ ტო რის 

მარ თ ვი სას, შემ ხ ვედრს ბედ ნი ე რი ღი მი ლით ეგე ბე ბი-

ან.

კი ნომ ცოდ ნე ლი ლია მა მა ტო ვა წე რილ ში, 

„საბჭოთა ქა ლის მი თო ლო გი ა“ 1930-იანი წლე ბის 

კი ნო ში“, ქა ლის ეკ რა ნულ რეპ რე ზენ ტა ცი ას აანა ლი-

ზებს: „თუ დამ წყებ სტა ხა ნო ველ ქალს და უკ მა ყო ფი-

ლე ბე ლი პა ტივ მოყ ვა რე ო ბა აწუ ხებს, გა მოღ ვი ძე ბის 

გზა ზე დამ დ გარ მო ქა ლა ქე ქალს შფო თი მო ი ცავს, 

სა ნამ მშობ ლი ურ კო ლექ ტივ სა და ოჯახს ფხი ზელ 

თვალს არ მი აპყ რობს, არ ამ ხელს კლა სობ რივ მტერს 

- თუნ დაც სა კუ თა რი მე უღ ლეს და მის ნივ თებ ში და-

იწყებს ქექ ვას, მა კომ პ რო მე ტი რე ბე ლი დო კუ მენ ტე ბის 

აღ მო სა ჩე ნად“.4

გმი რის ცნო ბი ე რე ბის გარ და ტე ხის ვი ზუ ა-

ლუ რი ხერ ხე ბი საბ ჭო თა კი ნო ში ცენ ზუ რის მი ერ 

„კანონიკურად“ გა წე რი ლი და რე ჟი სო რე ბის მხრი-

დან მკაც რად და ცუ ლი იყო. სა კოლ მე ურ ნეო თე მა-



115

ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • კინომცოდნეობა

ტი კა ზე შექ მ ნილ ფილ მებ ში ერ თ გ ვა რი „სოციალური 

ვე ლი“ იქ მ ნე ბო და კოლ მე ურ ნე ო ბის სა ხით. 

„ნებაყოფლობითი გუ ლა გი“, რო მე ლიც საბ ჭო თა ადა-

მი ა ნებ ში ახალ ჩვე უ ლე ბებ სა და ქცე ვას ამ კ ვიდ რებ-

და და სა დაც „ყოფიერება გა ნა პი რო ბებ და გმი რე ბის 

ცნო ბი ე რე ბას“. 

მა მა ტო ვას თქმით, საბ ჭო თა კი ნო ში ავ ტორ-

თა წი ნა შე ახა ლი გა მოწ ვე ვა გაჩ ნ და: „თუ რო გორ 

უნ და შე თავ სე ბო და დი ა ლექ ტი კუ რად, თი თო ე უ-

ლი პი როვ ნე ბა ში კონ კ რე ტუ ლი და ინ დი ვი დუ ა ლუ-

რი მის სო ცი ა ლურ როლს, მის ზო გადს. სო ცი ა ლუ რი 

რო ლი, რო მელ საც ტო ტა ლი ტა რიზ მი თავს ახ ვევ და 

ადა მი ანს ეკ რან ზეც, თრგუ ნავ და პი როვ ნე ბას მი სი 

„კონკრეტულითა და ინ დი ვი დუ ა ლუ რით“. რო ლუ-

რი სა და ინ დი ვი დუ ა ლუ რის სა თა ნა დოდ შე თავ სე ბა, 

ცხა დი ა, ვერ ხერ ხ დე ბო და. ეკ რან ზე რა ი მე ერ თი ბა-

ტო ნობ და: ან სო ცი ა ლუ რი რო ლი, ან კონ კ რე ტუ ლად 

პი როვ ნუ ლი. ეს მე ო რე კი, უპი რა ტე სად, ლი რი კულ 

ურ თი ერ თო ბებ ში იჩენ და თავს“.5

სოც რე ა ლის ტუ რი კი ნო ე ნა ნათ ლად ვლინ დე ბა 

30-იანი წლე ბის სა კოლ მე ურ ნეო ფილ მე ბის ცალ კე უ-

ლი კად რის კომ პო ზი ცი ა სა თუ მი ზან ს ცე ნა ში. პერ სო-

ნა ჟი კა მე რის ობი ექ ტივ ში მით უფ რო აქ ცენ ტი რე ბუ ლი 

და უტ რი რე ბუ ლი იყო, თუ ის პარ ტი უ ლი ლი დე რის 

როლს ირ გებ და. ინ ტე რი ე რი (რომელშიც თეთ რი ფე-

რი დო მი ნი რებ და), სა ძი ნე ბე ლი ოთა ხი და ყო ვე ლი ვე 

პი რა დი მინ დ ვ რებ მა, სკვე რებ მა და სა ჯა რო სივ რ ცე-

ებ მა შეც ვა ლეს და 20-იანი წლე ბის ასო ცი ა ცი ურ - მონ-

ტა ჟუ რი კი ნო, რო მელ მაც რთუ ლი და მრა ვალ მ ხ რი ვი 

სა ხე ე ბი შექ მ ნა, მო ნუ მენ ტურ მა სტილ მა სრუ ლად ჩა-

ა ნაც ვ ლა.

სტა ლი ნიზ მის მკვლე ვარ ბრი ტა ნელ მეც ნი ერ რო-

ბერტ კონ კ ვესთს საბ ჭო თა რე ჟი მის რე ა ლუ რი მიზ ნე-

ბის აღ სა წე რად ად გი ლობ რი ვი მმარ თ ვე ლის სიტყ ვე-

ბი მოჰ ყავს, რა შიც ზუს ტად იკითხე ბა 30-იანი წლე ბის 

რე ა ლო ბა: „დაგვჭირდა შიმ ში ლი, რომ გვეჩ ვე ნე ბი ნა 

გლე ხე ბის თ ვის, ვი ნაა აქ უფ რო სი. ეს მი ლი ო ნო ბით 

სი ცოცხ ლედ დაგ ვიჯ და, კოლ მე ურ ნე ო ბის სის ტე მა კი 

გა დარ ჩა. ჩვენ ომი მო ვი გეთ...“.6

რეპ რე სი ე ბის ფონ ზე გა ჩა ღე ბუ ლი შრო მის აღ-

წე რის პრო ცე სი II მსოფ ლიო ომ მა ჩა ა ნაც ვ ლა, 1945 

5  იქვე, ст. 117.
6  Conquest, The Great, 2008, p. 57.
7  ლიტერატურა და ხელოვნება, 1949, N 39 (284).

წლი დან კი მებ რ ძო ლი „გმირი“ ფრონ ტი დან კოლ-

მე ურ ნე ო ბა ში ბრუნ დე ბა. „ტრიუმვირატი“ - შრო მა, 

ბრძო ლა და კვლავ შრო მა – საბ ჭო თა ეკო ნო მი კუ რი 

პო ლი ტი კის ქრო ნო ლო გი ურ გა მო ხა ტუ ლე ბად იქ ცა. 

თუ 40-იანი წლე ბის და საწყის ში საბ ჭო თა იმ პე რი ის 

და სა ცა ვად, მა მა კა ცე ბი ფრონ ტ ზე თავს არ ზო გავ დ-

ნენ, შინ დარ ჩე ნი ლი „ზურგის დი ა სახ ლი სე ბი“ - საბ-

ჭო თა ქა ლე ბი მა მა კა ცე ბის შრო მა საც ითავ სებ დ ნენ. 

შო თა მა ნა გა ძის „ჭირვეული მე ზობ ლე ბი“ 1945 

წელს შე იქ მ ნა. კი ნო კო მე დი ა ში სარ კი სებ რი პრინ-

ცი პით აგე ბუ ლი, ორი ვე ოჯა ხის მთა ვა რი საზ რუ ნა ვი 

ომ ში საბ ჭო თა მებ რ ძო ლე ბის დახ მა რე ბა ა. ფილ მ ში 

ქა ლი პერ სო ნა ჟე ბის „ემანსიპაციას“, ცხა დი ა, იდე ო-

ლო გი უ რი ხა სი ა თი ჰქონ და. ლი ა ნა ასა თი ა ნის გმი რი 

თვით მ ფ რი ნავ მ შე ნე ბელ ქარ ხა ნა ში მუ შა ობს და თა-

ვის წვლი ლი შე აქვს სა ა ვი ა ციო ინ დუს ტ რი ის გან ვი თა-

რე ბა ში. „მამაკაცური“ პრო ფე სი ე ბის ქა ლუ რი ეს ტა ფე-

ტა, „მოჩვენებითი“ ემან სი პა ცი ის გა მო ხა ტუ ლე ბა იყო 

და ეს ტენ დენ ცია „მცირეფილმიანობის პე რი ო დი დან“ 

60-იან წლე ბამ დე ერ თ -ერთ ნი შან დობ ლივ ტენ დენ-

ცი ად დარ ჩა.

40-იანი წლე ბის მე ო რე ნა ხევ რის ქარ თულ კი-

ნო ში, ვი ზუ ა ლუ რი თუ ვერ ბა ლუ რი ფორ მით აისა-

ხე ბო და არა ომით გა მოწ ვე უ ლი შე დე გე ბი, არა მედ 

ქვეყ ნის აღ მ შე ნებ ლო ბის ახა ლი გეგ მა: მშრო მე ლი 

ხალ ხის „გმირული“ ყო ფა და პერ სო ნაჟ თა „რთული“ 

გზა, ფრონ ტის ხა ზი დან პირ და პირ კოლ მე ურ ნე ო-

ბა ში, ზუს ტად ისე, რო გორც ნი კო ლოზ სა ნიშ ვი ლის 

„ბედნიერ შეხ ვედ რა ში ა“ (1949) - ომი დან დაბ რუ ნე ბუ-

ლი ახალ გაზ რ და აგ რო ნო მი მა შინ ვე სა კოლ მე ურ ნეო 

აღ მ შე ნებ ლო ბის პრო ცეს ში ერ თ ვე ბა და მას პარ ტორ-

გა ნი ზა ცი ის მდივ ნა დაც  კი ირ ჩე ვენ. 

საბ ჭო თა პრე სა ასე აფა სებ და ფილმს: „ბედნიერი 

შეხ ვედ რა“ სო ცი ა ლის ტურ სი ნამ დ ვი ლეს გვიჩ ვე ნებს... 

თქვენს თვალ წინ არი ან ქა ლა ქუ რი კომ ფორ ტის პი-

რო ბებ ში მცხოვ რე ბი ადა მი ა ნე ბი... ესე ნი ქარ თ ვე ლი 

კოლ მე ურ ნე ნი არი ან, სრუ ლი ად ახა ლი გლე ხე ბი...“.7

ფილ მის ერ თ -ერ თი მა გის ტ რა ლუ რი ხა ზია საბ-

ჭო თა მეც ნი ე რე ბის რო ლი კოლ მე ურ ნე ო ბა ში. საც-

დე ლი სა სე ლექ ციო ნაკ ვე თის სივ რ ცე ში კვლე ვი თი 

ინ ს ტი ტუ ტის მეც ნი ერ - მუ შა კი ელე ნე (თამარ ცი ციშ ვი-
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ლი) ქარ თუ ლი ჩა ის უხ ვ მო სავ ლი ა ნო ბის მი ზე ზად არა 

პი რად, არა მედ სა ერ თო მი ჩუ რი ნუ ლი მეც ნი ე რე ბის 

გა მარ ჯ ვე ბას თვლის. ბუ ნე ბა ზე ბა ტო ნო ბი სა და მი სი 

და მორ ჩი ლე ბის იდეა საბ ჭო თა სის ტე მის გა ნუ ყო ფელ 

ნა წი ლად იქ ცა, რა საც მი ჩუ რი ნის სიტყ ვე ბიც მოწ მობს. 

მეც ნი ე რის თქმით, საბ ჭო თა მეც ნი ე რე ბა ვერ და ე ლო-

დე ბო და წყა ლო ბას ბუ ნე ბი სა გან, მი სი ამო ცა ნა იყო 

გა მო ერ თ ვა ეს წყა ლო ბა მის თ ვის... და რომ სა კოლ მე-

ურ ნეო წყო ბა, რომ ლის სა შუ ა ლე ბი თაც კო მუ ნის ტურ 

პარ ტი ას ქვეყ ნის გა ნახ ლე ბის დი ა დი საქ მე მიჰ ყავ და 

წინ, მშრო მელ კა ცობ რი ო ბას ბუ ნე ბის ძა ლებ ზე ნამ დ-

ვილ ბა ტო ნო ბას მი ა ნი ჭებ და. 

„ბედნიერ შეხ ვედ რა ში“ სტა ლი ნი სა და კოლ მე-

ურ ნე ქა ლე ბის ვი ზუ ა ლუ რი იკო ნოგ რა ფი ის გა მო ხა-

ტუ ლე ბაა ვე რი კო ან ჯა ფა რი ძის გმი რის სიტყ ვა პარ-

ტი ულ კრე ბა ზე, რო მელ საც ბე ლა დის პორ ტ რე ტის 

ფონ ზე წარ მოთ ქ ვამს და ახალ გაზ რ და ქა ლებს სა კუ-

თარ გა მოც დი ლე ბას უზი ა რებს. იდე ო ლო გი უ რი ლო-

ზუნ გე ბი თა და პა თე ტი კით გა ჯე რე ბუ ლი ტექ ს ტის ფონ-

ზე კად რის კომ პო ზი ცია ისეა აგე ბუ ლი, რომ კა მე რა 

ქვე და რა კურ სით აჩ ვე ნებს სტა ლი ნის ბრძნუ ლად მო-

ღი მარ სა ხეს, რაც მი სი ფი ზი კუ რად ყოფ ნის ილუ ზი ას 

ქმნის. ამას ემა ტე ბა ისიც, რომ დარ ბაზ ში დამ ს წ რე თა 

უდი დე სი ნა წი ლი ქა ლი ა. სა ბო ლო ოდ, სცე ნა კოლ მე-

ურ ნე ო ბის თავ მ ჯ დო მა რის, მშრო მე ლი ქა ლე ბი სა და 

იოსებ სტა ლი ნის დი ა ლოგს ემ ს გავ სე ბა, მა თი მო მა-

ვა ლი შრო მაც ხომ სწო რედ მის გა ნაა „კურთხეული“.

II მსოფ ლიო ომის შემ დ გო მი პე რი ო დის ქარ თუ-

ლი სოფ ლის ცხოვ რე ბას ასა ხავს ნი კო ლოზ სა ნიშ ვი-

ლის მომ დევ ნო ფილ მიც „გაზაფხული სა კენ ში“ (1950). 

აფხა ზე თის მთი ან მხა რე ში ახალ გაზ რ და ბრი გა დი რი 

კე სოუ მირ ბა (ედიშერ მა ღა ლაშ ვი ლი) ბა რი დან მი ემ-

გ ზავ რე ბა. ომ გა მოვ ლილ გმირს სწამს, რომ მა ღალ-

მ თი ა ნი სოფ ლის აუთ ვი სე ბელ მი წა ზე სი მინ დის უხ ვი 

მო სავ ლის მი ღე ბა და სო ცი ა ლის ტუ რი სოფ ლის აღ-

მ შე ნებ ლო ბაა შე საძ ლე ბე ლი, თუ ად გი ლობ რი ვი ბუ-

ნებ რი ვი მი ნე რა ლე ბის (ფოსფორიტი) სა ბა დოს მი აკ-

ვ ლევს, ესე იგი, ბუ ნე ბას „ჩართავს“ სა კოლ მე ურ ნეო 

ცხოვ რე ბის დღის წეს რიგ ში.

მოქ მე დე ბა აფხა ზე თის ეთ ნოგ რა ფი უ ლი სი ნამ დ-

ვი ლის ფონ ზე იშ ლე ბა. „ბრიგადირის“ კე თილ შო ბი-

ლურ გან ზ რახ ვას თა ნაბ რად ჰყავს მომ ხ რე და მო-

წი ნა აღ მ დე გე, ეს უკა ნას კ ნე ლი ძვე ლი ცხოვ რე ბის, 

მოძ ვე ლე ბუ ლი და უსარ გებ ლო ტრა დი ცი ე ბის კრე ბით 

სა ხეს ქმნის. კულ მი ნა ცი ურ მო მენ ტ ში ახალ გაზ რ და 

აფხა ზი ქა ლი – კა მა (ლიანა ასა თი ა ნი) კე სო უს მო წი-

ნა აღ მ დე გე გლე ხე ბის მზაკ ვ რულ გეგ მას გა მო ა აშ კა-

რა ვებს, საყ ვა რელ მა მა კაცს გა და არ ჩენს და სო ფელ 

სა კენს უპერ ს პექ ტი ვო მო მავ ლი სა გან იხ ს ნის.

აფხა ზურ ნა ცი ო ნა ლურ სა მოს ში გა მოწყო ბი ლი 

ახალ გაზ რ და ქა ლე ბი კოლ მე ურ ნე ო ბა ში თავ და უ ზო-

გა ვად შრო მო ბენ და თან ქარ თულ მი წას უმ ღე რი ან. 

ერ თ -ერთ ეპი ზოდ ში, კე სო უ სა და კა მას დი ა ლო გი სას, 

ასე თი ფრა ზა ის მის: „მიწას, რო გორც პა ტარ ძალს, 

მო ფე რე ბა და ალერ სი უნ და“. თუ ეპი ზოდს ის ტო რი-

ულ - კულ ტუ რუ ლი ან ფე მი ნის ტუ რი პერ ს პექ ტი ვი დან 

გა ვა ა ნა ლი ზებთ, მი წა ფე მი ნუ რი საწყი სის მა ტა რე ბე-

ლია და, ხში რად, საბ ჭო თა პრო პა გან დის ტულ პლა-

კა ტებ შიც, ქა ლის ფი გუ რა სწო რედ მი წათ მოქ მე დე ბის 

გა მო ხა ტუ ლე ბა ხდე ბა. 

შეყ ვა რე ბუ ლი წყვი ლის დი ა ლო გი ორი თე მის 

ირ გ ვ ლივ იშ ლე ბა - მა ღალ მ თი ა ნი სოფ ლის კოლ მე-

ურ ნე ო ბის სა ყო ველ თაო გეგ მა ში ჩარ თ ვის სურ ვი ლი 

და იოსებ სტა ლი ნი. ეს უკა ნას კ ნე ლი გან სა კუთ რე ბით 

სა ინ ტე რე სოა იმ თვალ საზ რი სით, რომ კე სოუ და კა მა 

მას ზე შუ ა ღა მი სას ან / და ბუ ნე ბა ში გან მარ ტო ე ბუ ლე ბი 

სა უბ რო ბენ. კა ცის ომის გა მოც დი ლე ბა და ფრონ ტის 

პე რი პე ტი ე ბიც „დიდი ბე ლა დის“ ირ გ ვ ლივ ერ თი ან დე-

ბა: „ჩვენი ეშე ლო ნი მოს კოვ თან გა ჩერ და, კრემ ლის 

ქონ გუ რე ბი ა ნი კედ ლე ბი ჩან და, შუ ქი ანა თებ და... ამ 

დროს, ამ ბობ დ ნენ, სტა ლინს არ სძი ნავ სო. გამ თე ნი ი-

სას, 5 სა ათ ზე ჩვენ შტაბ ში და რე კა... ვუ ყუ რებ ამ მთებს 

და მეჩ ვე ნე ბა, თით ქოს იმ მთებს იქით კრემლს ვხე-

დავ...“.

მარ თა ლი ა, სტა ლი ნის ხა ტი სულ რამ დენ ჯერ მე 

ჩნდე ბა, ისიც, პარ ტი უ ლი ჩი ნოვ ნი კის კა ბი ნეტ ში მცი-

რე ზო მის პორ ტ რე ტის სა ხით, მაგ რამ ვერ ბა ლურ დო-

ნე ზე მი სი ყოფ ნა დრა მა ტურ გი ის ორ გა ნუ ლი ნა წი ლი ა. 

ან დ რე ბა ზე ნი საბ ჭო თა კი ნოს სი თა მა მეს ის ტო-

რი უ ლი მა ტე რი ა ლიზ მის თე ო რი ის რე ა ლი ზა ცი ა ში ხე-

დავ და და საბ ჭო თა იმ პე რი ის მმარ თ ველს არა ფსი-

ქო ლო გი უ რი, არა მედ ონ ტო ლო გი უ რი თვი სე ბე ბით 

და ჯილ დო ე ბულს უწო დებ და. 

„თუკი, ჯე რაც ცოცხალ სტა ლინს შე უძ ლია გახ-

დეს ფილ მის გმი რი, მა შა სა და მე, იგი გა აზ რე ბუ ლია 

არა ჩვე უ ლებ რი ვი ადა მი ა ნუ რი არ სე ბის მას შ ტა ბებ ში, 

არა მედ მას ზე ვრცელ დე ბა გან სა კუთ რე ბუ ლი, ცოცხა-

ლი ღმერ თე ბი სა და გარ დაც ვ ლი ლი გმი რე ბის თ ვის 
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და მა ხა სი ა თე ბე ლი ტრან ს ცენ დენ ტუ რო ბა“.8

კე სოუ სოფ ლე ლებს მი მარ თავს: „იცხოვრეთ და 

იმუ შა ვეთ ისე, თით ქოს ცხოვ რობ დეთ და მუ ა ობ დეთ 

მოს კოვ ში, დი დი სტა ლი ნის გვერ დით“, რაც ერ თ გ ვარ 

რე ლი გი ურ ქვე ტექსტს სძენს გმი რის გულ წ რ ფელ მო-

წო დე ბას, რო დე საც შრო მა ლოც ვას უტოლ დე ბა, სტა-

ლინ თან ახ ლოს ყოფ ნა - ღმერ თ თან მი ახ ლო ე ბას, 

ხო ლო მოს კო ვი წმინ და ად გი ლის სი ნო ნი მი ა.

თუ ფილმს ამ გ ვარ რე ლი გი ურ ან მი თურ კონ-

ტექ ს ტ ში გა ვა ა ნა ლი ზებთ, მთა ვა რი გმი რის ჰე რო ი კუ-

ლი შტრი ხე ბიც იკ ვე თე ბა: კე სოუ „ახალი პრო მე თე ა“ 

8  ბაზენი, სტალინის, N 10, 1989, გვ. 26.

(ამირანი), რო მელ მაც ცეცხ ლი (ფოსფორიტი) სა კე ნის 

მკვიდ რებს უნ და მი უ ტა ნოს, რა თა მა თი უკე თე სი სა-

კოლ მე ურ ნეო ყო ფა, სო ცი ა ლის ტუ რი მო მა ვა ლი უზ-

რუნ ველ ყოს და სო ფე ლი საბ ჭო თა რუ კი დან წაშ ლას 

გა და არ ჩი ნოს.

50-იანი წლე ბის მე ო რე ნა ხე ვარ ში, სა კოლ მე ურ-

ნეო თე მა ტი კა ინ დუს ტ რი უ ლი მიღ წე ვე ბის თე მამ ჩა ა-

ნაც ვ ლა, 60-იანი წლე ბის დამ დეგს კი, ყვე ლა ეს თე მა 

და ვიწყე ბას მი ე ცა, რად გან პოს ტ ს ტა ლი ნურ მა ლი ბე-

რა ლი ზა ცი ამ ქარ თულ კი ნო ში ახა ლი თე მე ბი და გმი-

რე ბი მო იყ ვა ნა.
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COLLECTIVE FARMING 
AS A NEW SOCIO-CULTURAL SPACE 

IN GEORGIAN CINEMA (1937-1953)

1  ბექიშვილი, ქალები , 2017, გვ. 8.

Nino Kavtaradze

Keywords: Georgian Soviet cinema, collective farm, high Stalinism, worker woman, film shortage

Since the 1930s, the Soviet system started a mass campaign of political repressions, including confiscating properties 
from kulaks and creating collective farms. The chronicles of World War II replaced the Stakhanovite movement 
and collective farming unleashed amidst repressions. Following 1945, “heroes” fighting at the frontline returned to 
collective farms. The triumvirate: labor, resistance, and labor again became a chronological expression of the Soviet 
economic policy where a collective farm appeared to be an unconditional alternative to human existence.
Georgian cinema shared the general line of party ideology. Orange Valley, a film directed by Nikoloz Shengelaia in 
1937, was a visual expression of the rhetoric of socialist realism. In the film, role model communists, agitators, class 
enemies, and saboteurs precisely reflect the mythos of Stalinist cinema.
Collectivization that began in the 1930s disempowered the peasantry and even led to some kind of feminization. In 
Georgian cinema, films made on the theme of a collective farm frequently showed images of working women.
Visual and verbal portrayals of happy Soviet citizens engaged in the creation of a socialist paradise were often 
presented in the context of Stalin (Happy Meeting/1949/, Springtime in Saken /1950/).
In cinema, a ruler of the Soviet empire was endowed with ontological rather than psychological qualities (Bazin). The 
iconography of such a ruler and female collective farmers opens a new space for analysis in historical and gender 
discourse.
Collective farm instills new habits and behaviors in the Soviet people when consciousness conditions existence. 
Such reading into films about collective farming and their interpretation from today’s perspective takes an interesting 
form.

I
n the Soviet reality, the main force for building social-
ism was a working man. In the 1930s and 1950s, under 
the influence of communist ideology, the definitions of 

a Soviet citizen and labor changed. A peasant, a work-
er, a kulak, and a collective farmer appear in the Soviet 
cinema through this dramaturgy, from high Stalinism, in-
cluding film shortage.

In the 1930s, the Soviet system launched a mass 
campaign of dekulakization and the creation of collective 
farms. Collectivization, which was a completely agrarian 
process, was carried out along with political repressions. 
All this was reflected in films made on the topic of col-

lective farming. A picture of a happy life, an earthly par-
adise, was represented on the screen; however, reality 
was harsh.

“If until the 1860s, in the era of serfdom under tsa-
rism, a peasant was tormented by a landlord, now the 
Soviet state, with a new name, a new form, and a new 
idea, has replaced this landlord or a master for a peas-
ant, who has turned into a collective farmer and is freed 
from the harmful remnants of the past”1. This took place 
“in the 1930s, when collectivization became irreversible 
and forced, and the Soviet authorities dealt with 13,754 
mass demonstrations  of peasantry, 3,712 of which were 
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carried out with the active participation and leadership 
of women.”2

At the beginning of the decade, in all villages where 
collectivization successfully ended, collective farmers 
were forced to buy movie projectors and build clubs, 
so the entire Soviet empire was familiar with all those 
screen myths that were successfully replicated by Sta-
linist propaganda.

In the 1930s, Georgian cinema fully shared the gen-
eral line of party ideology. Nikoloz Shengelaia’s Orange 
Valley (with characters typical of the Soviet culture of 
1937: exemplary communists, agitators, and class ene-
mies3) is a film about collective farming which, with so-
cial realist iconography and complete adherence to party 
rhetoric, created characters typical for Stalinist mytho-
logical realism.

In Soviet cinema, developed simultaneously with re-
pressions, the presence of a saboteur was a necessity, 
an ideological expression of a domestic enemy and, at 
the same time, an essential factor in a totalitarian state 
formation. In films, the image of an enemy included two 
faces: a distant, absent enemy, a symbol of external 
danger which never changed in form or content in films 
(world bourgeoisie, fascists, and imperialists), and a do-
mestic enemy, hidden and invisible. A domestic enemy 
constantly changed his mask and committed anti-Soviet 
acts. In the 1930s, a saboteur was an internal enemy of 
the Soviet government. In film dramaturgy on collective 
farming, such characters never had a central place; his 
interests were different from the goals of the party, he 
was a kind of supplement to the story and usually linked 
to money.

Interestingly, there were no female saboteurs among 
such characters. Women had a different mission and 
function in said films. The Soviet system turned women 
into a labor army! Collectivization in the 1930s took power 
away from the peasantry and caused feminization.

In Georgian Soviet films about collective farming 
from the 1930s and 1950s, we often see the faces of work-
ing women. Their image in the frame exactly repeats the 
principles of propagandistic posters or Soviet monumen-

2  სნაიდერი, სისხლიანი, 2015. 
3  გვახარია, ნარინჯის, 2007.
4  Маматова, Машенька, 1991, ст. 114.
5  ibid. გვ. 17.

tal art. An ever-smiling, laborer woman or group of wom-
en greet visitors with a happy smile while working in tea 
plantations, cornfields, and/or driving a tractor.

In her article The Mythology of a Soviet Woman in 
the Cinema of the 1930s, film critic Lilia Mamatova, ana-
lyzes a screen image of women: “If a novice Stakhano-
vite woman is worried about unsatisfied ambition, a citi-
zen woman standing on the path of awakening is anxious 
until she draws a realistic eye on her native collective 
farm and family, reveals class enemy, even her husband, 
and she will start searching his belongings to find in-
criminating documents”.4

The ways of visualization of the transformation of 
the hero’s consciousness in Soviet cinema were written 
canonically by censors and film directors strictly adhered 
to these rules.  A sort of social field was created in the 
form of a collective farm in films dedicated to collective 
farming. This was a Voluntary Gulag forming new cus-
toms and behaviors in the Soviet people where “exist-
ence determined consciousness of heroes”.

According to Mamatova, the authors in Soviet cine-
ma faced a new challenge: “How to dialectically combine 
the specific and individual in each person with his/her 
social role.” The social role coerced by totalitarianism, 
even onscreen, suppressed a person’s “specific and in-
dividual characteristics”. It was impossible to combine 
the social role and the individual; one of them dominated 
onscreen: either a social or a specific personal role. The 
latter mainly appeared in lyrical relationships”.5

The film language of socialist realism is represent-
ed in the composition of individual scenes or mise-en-
scènes in films about collective farms made in the 1930s. 
If a hero was a party leader, his/her character was more 
accentuated and exaggerated. The interior (where white 
color dominated), the bedroom, and everything private 
were replaced by fields, squares, and public spaces. The 
associative and montage cinema of the 1920s, which cre-
ated complex and multifaceted images, was completely 
replaced by the monumental style.

To describe the actual goals of the Soviet regime, 
British scientist Robert Conquest, a researcher of Sta-
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linism, cites the words of a local ruler, which precisely 
reflect the reality of the 1930s: “We needed a famine to 
show to peasants who is a ruler here.” It cost us millions 
of lives, but a collective farm system survived. We won 
the war….”6

The process of labor registration, which started in 
the background of repressions, was replaced by World 
War II, and since 1945, a fighting “hero” returned to a col-
lective farm from the front. The triumvirate: work, resist-
ance, and again work was a chronological expression of 
the Soviet economic policy. During the war, men fought 
on the battlefield to protect the Soviet empire, and the 
background housewives, Soviet women, stayed at home 
and also did the man’s work.

Made in 1945, Shota Managadze’s comedy The Stin-
gy Neighbors was builds on a mirror principle, the core 
concern of two families is to help Soviet fighters in the 
war. The emancipation of female characters is an ideo-
logical tool. Liana Asatiani’s hero works in an airplane 
factory and contributes to the development of the avia-
tion industry. Acquiring masculine jobs by females was 
an expression of illusory emancipation, and this trend 
remained relevant from the movie shortage period to the 
1960s.

In the Georgian cinema of the second half of the 
1940s, it was not the results of the war that were reflect-
ed visually or verbally but a new plan for the restoration 
of the country: the heroic existence of working people 
and difficult paths of characters, from the front directly to 
a collective farm! Exactly as Nikoloz Sanishvili describes 
it in Happy Meeting (1949). A young agronomist, back 
from the war, immediately engages in the reconstruction 
of a collective farm and is elected secretary of the Com-
munist Party organization.

The Soviet press evaluated the film as follows: 
“Happy Meeting shows socialist reality... you see peo-
ple living in urban comfort. These are Georgian collective 
farmers, completely new peasants”.7

One of the main lines of the film is the role of Soviet 
scientists in collective farming. A scientific worker of a 
research institute, Elene (Tamar Tsitsishvili), considers 
that the reason for the plentiful yield of Georgian tea 
harvested on the plot selected for a field trial is not per-

6  Conquest, The Great, 2008, p. 57.
7  ლიტერატურა და ხელოვნება, 1949, N 39 (284).

sonal but the victory of general Michurinian science. The 
idea of domination over nature and its subjugation be-
came an integral part of the Soviet system, which could 
also be read in Michurin’s words: “We cannot wait for 
mercy from nature, our task is to take this mercy from it... 
I see that the collective farming system through which 
the Communist party leads the country to the renewal 
will endow the working humanity true domination over 
the forces of nature.”

In Happy Meeting, the visual iconography of Sta-
lin and female collective farmers is expressed by Ver-
iko Anjaparidze’s hero’s speech at a party meeting. She 
speaks against the background of the leader’s portrait 
and shares her experience with young women. The text 
of the speech is full of ideological slogans and pathos, 
and the composition of the shot is built in such a way 
that the camera shows Stalin’s wise smiling face from 
a lower angle, which creates an illusion of his physical 
presence, and the majority of the audience in the hall are 
women. Finally, the scene resembles a dialogue between 
a chairman of a collective farm, working women, and Jo-
seph Stalin, who blesses their future work.

Nikoloz Sanishvili’s next film titled Springtime in 
Saken (1950) depicts the life of a Georgian village after 
World War II. Young brigadier Kesou Mirba (Edisher Ma-
galashvili) goes to the mountainous region of Abkhazia 
after returning from war. The hero of war believes that 
it is possible to get an abundant harvest of corn on the 
unexploited land in high mountains and build a social-
ist village if he finds deposits of local natural minerals 
(phosphorite), i.e. involves nature on the agenda of col-
lective farm life.

The story takes place in the ethnographic reality 
of Abkhazia. The noble intention of the young man has 
both supporters and opponents. The latter represent a 
common image of old life and obsolete, useless tradi-
tions. In the end, young Abkhazian woman Kama (Liana 
Asatiani) reveals the cunning plan of peasants opposing 
Kesou and saves her beloved man and the village from a 
hopeless future.

Young women in Abkhazian national dresses work 
tirelessly on a collective farm and sing to the Georgian 
land! In one episode, during the dialogue between Kesou 
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and Kama, such a phrase is heard: “The earth, as a bride, 
needs care and protection.” If we analyze the episode 
from a historical-cultural or feminist perspective the land 
is of feminine origin and in Soviet propagandistic post-
ers, a female figure is a symbol of farming.

The couple`s dialogue revolves around two topics: 
the desire to engage a highland rural collective farm in 
the general plan and Joseph Stalin! The latter is inter-
esting as Kesou and Kama talk about him at midnight 
and/or in nature while being alone. The man’s memories 
and experience of war go around the great leader: “Our 
echelon stopped near Moscow; the crumbling walls of 
the Kremlin were visible, the light was shining.... At that 
time, they said, Stalin was not sleeping. In the morning, 
at 5 o’clock, he called our headquarters.... I look at these 
mountains, and it seems as if I see the Kremlin over 
there....”

Stalin’s image appears only a few times, in the form 
of a small portrait in a party official’s office, but at the 
verbal level, his presence is an organic part of the dram-
aturgy. Andre Bazin saw the boldness of Soviet cinema in 
the realization of the theory of historical materialism and 
called the ruler of the Soviet empire endowed not with 

8  ბაზენი, სტალინის, N 10, 1989, გვ. 26.

psychological but with ontological qualities. “If still alive 
Stalin can become a film hero, then he is regarded  to be 
not  an ordinary human being, but special transcendent 
characteristic of living gods and dead heroes applies to 
him.”8

Kesou appeals to villagers: “Live and work as if you 
lived and worked in Moscow, next to great Stalin,” which 
adds a kind of religious subtext to the hero’s sincere call, 
when work is equal to prayer, closeness to Stalin means 
closeness to God, and Moscow is synonymous with a 
holy place.

Analyzing the film in this religious or mythical con-
text, the heroic features of the main character can also 
be seen: Kesou is a new Prometheus (Amirani), who 
must bring fire (phosphorite) to the dwellers of Saken to 
ensure their better economic life and socialist future and 
save the village from being erased from the Soviet map.

In the second half of the 1950s, the collective farming 
theme was replaced by the theme of industrial achieve-
ments, and by the beginning of the 1960s, all these were 
forgotten because post-Stalinist liberalization brought 
new themes and heroes to Georgian cinema.
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1. ბედნიერი შეხვედრა

რეჟისორი: ნიკოლოზ სანიშვილი / 1949.

HAPPY MEETING
 DIRECTOR: NIKOLOZ SANISHVILI / 1949.

2. ბედნიერი შეხვედრა

რეჟისორი: ნიკოლოზ 

სანიშვილი / 1949.

HAPPY MEETING

DIRECTOR: NIKOLOZ SANISHVILI 

/ 1949.

3. გაზაფხული საკენში
რეჟისორი: ნიკოლოზ 

სანიშვილი / 1950.

SPRIGTIME IN SAKEN 

DIRECTOR: NIKOLOZ SANISHVILI 

/ 1950.
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ფოტომასალა: კინოფოტოფონოდოკუმენტების ცენტრალური არქივი 

FOTOS: CENTRAL ARCHIVE OF AUDIO-VISUAL DOCUMENTS 

5. ჭირვეული 

მეზობლები

რეჟისორი: შოთა 

მანაგაძე / 1945. 

THE STINGY 

NEIGHBOURS 

DIRECTOR: SHOTA 

MANAGADZE / 1945.

4. გაზაფხული 

საკენში 

რეჟისორი: 

ნიკოლოზ 

სანიშვილი / 1950.

SPRIGTIME IN SAKEN

DIRECTOR: NIKOLOZ 

SANISHVILI / 1950.
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საიდუმლოს ამოხსნის მცდელობა: 
რატომ გადაიტანეს რვა ქვეყნის ეკრანებზე 

რუმინელი დრამატურგის, 
მიჰაილ სებასტიანის პიესები

მარიან ცუცუი

საკვანძო სიტყვები: მიჰაილ სებასტიანი, რუმინული დრამატურგია,  ტელეფილმები, „უსახელო ვარსკვლავი“, 
„არდადეგების თამაში“, „ბოლო ჟამი“

ის ფაქტი, რომ რუმინელი დრამატურგის, მიჰაილ სებასტიანის (1907-1945), სულ მცირე, სამი პიესა გადაიტანეს 

უცხოეთის ეკრანებზე, თავისთავად ყურადსაღებია. ადაპტაციები, ძირითადად, სატელევიზიო ფილმებს 

გულისხმობს და ისინი მხოლოდ თავიანთი წარმოების ქვეყნებში გავიდა ეკრანებზე. შესაბამისად, თავად 

რუმინული თეატრისა და კინოს ექსპერტებმაც კი უყურადღებოდ დატოვეს ისინი. ამ სიაში შესულია პიესა 

„უსახელო ვარსკვლავი“ (1942), რომელიც იმავე სახელწოდებით (ფრანგულ ვერსიაში Mona, l'étoile sans nom) 

1966 წელს ეკრანზე გადაიტანა ანრი კოლპიმ ერთობლივი ფრანგულ-რუმინული წარმოების ფარგლებში, 

თუმცა, ამ პიესის ეკრანიზაცია ხორციელდებოდა როგორც მანამდე, 1962 წელს ფინეთში (Nimetön tähti, 

რეჟისორი მაუნო ჰოვენენი), ისე შემდეგაც, 1969 წელს იუგოსლავიაში (Bezimena zvezda, რეჟისორი იოვან 

კონიოვიჩი), 1971 წელს უნგრეთში (Névtelen csillag; რეჟისორი ოტო ადამი), 1979 წელს საბჭოთა კავშირში 

(Bezymyannaya zvezda, რეჟისორი მიხაილ კოზაკოვი) და 1979 წელს საბერძნეთში (Asteri horis onoma, 

რეჟისორები - კოსტას ასიმაკოპულოსი და სტელიოს რალისი). გარდა ამისა, განხორციელდა შემდეგი პიესების 

ეკრანიზაცია: „არდადეგების თამაში“ (1939) (Le Jeu des vacances, 1967, საფრანგეთი, რეჟისორი ჟილბერ პინო) 

და „ბოლო ჟამი“ (1932) (Letzte Nachrichten, 1973, გერმანიის დემოკრატიული რესპუბლიკა, რეჟისორი დიტერ 

პერლვიცი და Posledná hodina, 1987, ჩეხოსლოვაკია, რეჟისორი მილოშ პიეტორი). მართალია, სებასტიანის 

პიესები წარმატებით  სარგებლობდა რუმინელ მაყურებელთა და კრიტიკოსთა შორის, მაგრამ ისიც ფაქტია, 

რომ ისინი დაიწერა მეორე მსოფლიო ომამდე, ანუ პერიოდში, როდესაც რუმინული ლიტერატურა თითქმის 

არ ითარგმნებოდა და, შესაბამისად, ვერ პოვებდა საერთაშორისო აღიარებას. კოსტას ასიმაკოპულოსის 

შემთხვევა გამონაკლისად შეიძლება ჩაითვალოს რუმინეთთან ამ ბერძენი რეჟისორის მჭიდრო კავშირების 

გამო. ყველა დანარჩენ შემთხვევაში კი თარგმნისა და ეკრანისთვის ადაპტაციის მოტივაცია არ არის 

გამოკვეთილი. დასკვნის სახით შეიძლება დავძინოთ, რომ არა მარტო პიესების ღირებულებამ არამედ მათმა 

მელოდრამატულმა და რომანტიკულმა ნოტებმა დაარწმუნეს რამდენიმე რეჟისორი, რომ მათ ეკრანიზაციას 

წარმატება შეიძლება მოჰყოლოდა.

1  მიჰაილ სებასტიანი იყო მისი ფსევდონიმი, ხოლო ნამდვილი სახელი - იოსიფ მენდელ ჰეხტერი. 

უცნაური ბედი: 

მიჰაილ სებასტიანი და მისი პიესები

მი ჰა ილ სე ბას ტი ა ნი (1907-1945) იყო რუ მი ნე ლი მწე რა-

ლი, რომ ლის ხან მოკ ლე სი ცოცხ ლეს თან ახლდა დრა-

მა ტუ ლი წარ მა ტე ბე ბი  და წა რუ მა ტებ ლო ბე ბი. მი უ ხე და-

ვად იმი სა, რომ იგი წარ მო შო ბით ებ რა ე ლი იყო,1 მას 

იზი დავ და მე მარ ჯ ვე ნე პო ლი ტი კუ რი დოქ ტ რი ნა, გან-

სა კუთ რე ბით ფი ლო სო ფოს ნაე იონეს კუს (1890-1940) 

იდე ე ბი. წი ნა სიტყ ვა ო ბა ში თა ვი სი რო მა ნის თ ვის „2000 
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წლის გან მავ ლო ბა ში“ (1935), რო მელ შიც აღ წე რი ლია 

ებ რა ელ თა ყო ფა რუ მი ნეთ ში, ნაე იონეს კუმ გა აჟ ღე-

რა ან ტი სე მი ტუ რი გან წყო ბე ბი, რა მაც სე ბას ტი ა ნი სა და 

ავ ტო რის მე გობ რე ბის უკ მა ყო ფი ლე ბა გა მო იწ ვი ა. გარ-

კ ვე უ ლი დრო ის გან მავ ლო ბა ში სე ბას ტი ა ნი ით ვ ლე-

ბო და წარ მა ტე ბულ და პერ ს პექ ტი ულ ავ ტო რად, მაგ-

რამ ომის პე რი ოდ ში მის წი ნა აღ მ დეგ გა ჩაღ და დევ ნა, 

რაც მან აღ წე რა კი დეც შო კის მომ გ ვ რელ დღი უ რებ ში, 

რომ ლე ბიც მხო ლოდ 60 წლის შემ დეგ, 1996 წელს, გა-

მოქ ვეყ ნ და. სე ბას ტი ა ნი და ი ღუ პა 1945 წელს მომ ხ და რი 

ავ ტო კა ტას ტ რო ფის დროს. ასე რომ, მას არ დას ცალ-

და მო პო ვე ბუ ლი თა ვი სუფ ლე ბით ტკბო ბა. სე ბას ტი ა-

ნი იყო ნა ყო ფი ე რი ჟურ ნა ლის ტი, რო მელ მაც მარ სელ 

პრუს ტი სა და ან დ რე ჟი დის გავ ლე ნით ასე ვე და წე რა 

სა მი თა ნა მედ რო ვე რო მა ნი. მი სი შე მოქ მე დე ბის მნიშ-

ვ ნე ლო ბა კო მუ ნის ტურ ეპო ქა შიც არ დაკ ნი ნე ბუ ლა, 

რი სი მი ზე ზიც, ძი რი თა დად, გახ ლ დათ მი სი სა მი პი ე სა: 

„არდადეგების თა მა ში“ (1939), „უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“ 

(1942) და „ბოლო ჟა მი“ (1945),2 ასევე დღიურები.

მი ჰა ილ სე ბას ტი ა ნის პი ე სე ბის ეკ რა ნი ზა ცია 

კო მუ ნის ტურ რუ მი ნეთ ში

ის ფაქ ტი, რომ მი სი პი ე სე ბი იქ ცა შთა გო ნე ბის წყა როდ 

ოთხი ფილ მის შე საქ მ ნე ლად კო მუ ნის ტუ რი პე რი ო დის 

რუ მი ნეთ ში, არაა გა საკ ვი რი, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 

ავ ტო რი არ ემ ხ რო ბო და მე მარ ცხე ნე იდე ებს. „ცხელი 

ამ ბე ბის“ შემ დეგ მი სი პი ე სის მი ხედ ვით გა და ღე ბუ ლი 

ფილ მი „პროტარის საქ მე“ (1956, რე ჟი სო რი ჰა რა ლამ-

ბი ბო რო ში) - მე ლოდ რა მა ტუ ლი კო მე დია მო უ ლოდ-

ნე ლი და კე თი ლი და სას რუ ლით ნო მი ნი რე ბუ ლი იყო 

კა ნის ფეს ტი ვა ლის „ოქროს პალ მის“ პრიზ ზე. ფილ მ ში 

ერ თი ის ტო რი კო სი წერს სა გა ზე თო სტა ტი ას ალექ-

სან დ რე მა კე დო ნე ლის შე სა ხებ, სა დაც დაშ ვე ბუ ლია 

ტი პოგ რა ფი უ ლი შეც დო მა, ამ შეც დო მამ მი იპყ რო ერ-

თ -ერ თი მრეწ ვე ლის ყუ რადღე ბას, რო მე ლიც თვლის, 

რომ მას აშან ტა ჟე ბენ. ლექ ტორ ზე შეყ ვა რე ბუ ლი უნი-

ვერ სი ტე ტის სტუ დენ ტი კი ამა ში ხე დავს კარგ შე საძ-

ლებ ლო ბას და არ წ მუ ნებს მე წარ მეს, და ა ფი ნან სოს 

ლექ ტო რის სა მეც ნი ე რო ექ ს პე დი ცია ცენ ტ რა ლურ აზი-

ა ში, რა თა გა მო იკ ვ ლი ოს ალექ სან დ რე მა კე დო ნე ლის 

მარ შ რუ ტი, რის სა ნაც ვ ლო დაც სტა ტი ი დან ამო ღე ბუ ლი 

2  პიესა დაიწერა 1944 წელს და გამოიცა 1956 წელს. სპექტაკლის პრემიერა კი შედგა 1945 წლის 25 იანვარს.

უნ და იყოს მი თი თე ბა მის ნამ დ ვილ ბიზ ნეს ზე. ცხა დი ა, 

ეს სი უ ჟე ტი მო ე წო ნა რო გორც სა ზო გა დო ე ბას, ისე ხე-

ლი სუფ ლე ბას, რად გან მი სი სოც რე ა ლის ტუ რი პა თო სი 

ფარ დას ხდი და თაღ ლი თურ გა რი გე ბებს ომებს შო რის 

პე რი ოდ ში.

1960-იან წლებ ში რუ მი ნე ლებ მა არა მხო ლოდ საბ-

ჭო თა კავ შირ თან, ჩე ხოს ლო ვა კი ა სა და უნ გ რეთ თან, 

არა მედ ასე ვე კა ნა დას თან, და სავ ლეთ გერ მა ნი ას თან 

და, გან სა კუთ რე ბით, საფ რან გეთ თან (ერთობლივი 

წარ მო ე ბის ხუ თი კი ნო სუ რა თი) თა ნამ შ რომ ლო ბით 

გა და ი ღეს მთე ლი რი გი ფილ მე ბი ერ თობ ლი ვი წარ-

მო ე ბის ფარ გ ლებ ში. რა თქმა უნ და, ერ თობ ლი ვი კი-

ნო წარ მო ე ბა რუ მი ნე ლი კი ნე მა ტოგ რა ფის ტე ბის თ ვის 

წარ მო ად გენ და კარგ სა შუ ა ლე ბას, გას ც ნო ბოდ ნენ 

ცნო ბილ ოს ტა ტებს და, ამა ვე დროს, მსოფ ლი ოს თ ვის 

გა ეც ნოთ რუ მი ნუ ლი ფილ მე ბი. ასე ვე სა ინ ტე რე სო ა, 

რომ რუ მი ნე თის ლი დერს - გე ორ გე გე ორ გი უ- დეჟს 

(1901-1965), რო მე ლიც მარ თავ და ქვე ყა ნას 1965 წლამ-

დე, ჰყავ და მსა ხი ო ბი ქა ლიშ ვი ლი - ლი ზა გე ორ გი უ, 

რო მელ მაც და ი თან ხ მა მა მა კი ნო ინ დუს ტ რი ა ში მნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნი თან ხე ბის ჩა დე ბა ზე, ბუ ქა რეს ტის მახ ლობ-

ლად უზარ მა ზა რი სტუ დი ე ბის აშე ნე ბა ზე 1957 წელს 

და ძვი რადღი რე ბუ ლი ფილ მე ბის მხარ და ჭე რა ზე და-

სავ ლე ლი მსა ხი ო ბე ბი სა და რე ჟი სო რე ბის მო ნა წი-

ლე ო ბით. პა ნა იტ ის ტ რა ტის რო მა ნის „კოდინი“ იმა ვე 

სა ხელ წო დე ბით წარ მა ტე ბუ ლი ადაპ ტა ცი ის შემ დეგ 

(1963), რო მე ლიც კა ნის ფეს ტი ვალ ზე და ჯილ დოვ და სა-

უ კე თე სო სცე ნა რის კა ტე გო რი ა ში (დუმიტრუ კა რა ბა ტი, 

ან რი კოლ პი და ივ ჟა მი ა კი), ან რი კოლ პის სთხო ვეს, 

გა და ე ღო კი დევ ერ თი ფილ მი: „უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“ 

(1966, რუ მი ნეთ - საფ რან გე თის ერ თობ ლი ვი წარ მო ე ბა) 

მი ჰა ილ სე ბას ტი ა ნის 1942 წლის ამა ვე სა ხელ წო დე ბის 

პი ე სის მი ხედ ვით. ფილ მ მა მო ხიბ ლა აუდი ტო რია ორი 

და პი რის პი რე ბუ ლი სამ ყა როს თავ მოყ რით, რო მელ-

თაც გა ნა სა ხი ე რე ბენ გა ნე ბივ რე ბუ ლი და ზე და პი რუ ლი 

ქა ლიშ ვი ლი, მო ნა (მარინა ვლა დი) და მა რინ მი როუ 

(კლოდ რი ში), მოკ რ ძა ლე ბუ ლი და დე ლი კა ტუ რი მას-

წავ ლე ბე ლი პრო ვინ ცი უ ლი ქა ლა ქი დან. დი ა ლო გე ბი 

მო მა ჯა დო ე ბე ლი ა, ისე ვე რო გორც ჟორჟ დე ლე რუს 

მუ სი კა და იონ ორო ვე ა ნუს სცე ნოგ რა ფი ა, რო მე ლიც 

მო ი ცავს პრა ღის ბა რან დო ვის კი ნოს ტუ დი ის მი ერ დამ-

ზა დე ბულ შე მო საზღ ვ რულ ინ ტე რი ერს და თვალ წარ მ-
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ტაც ნა ხევ რად ვე ლურ ბაღს, ორი ვეს მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

წვლი ლი შე აქვთ ამ სა უცხოო ფილ მ ში. წლე ბის შემ დეგ 

მა რი ნა ვლა დი იხ სე ნებ და ამ სა სი ა მოვ ნო მო მენ ტებს: 

„მონა - უსა ხე ლო ვარ ს კ ვ ლა ვი: სა უცხოო სა თა უ რი ამ 

მშვე ნი ე რი მარ ტი ვი ის ტო რი ის თ ვის. ნა მუ შევ რის სი-

ნა ტი ფე ძევს დი ა ლო გებ სა და კონ ფ რონ ტა ცი ა ში ორ 

ურ თი ერ თ და პი რის პი რე ბულ პერ სო ნაჟს შო რის [...] ეს 

ფილ მი შე იქ მ ნა ეიფო რი ის ატ მოს ფე რო ში და სა მუ და-

მოდ დარ ჩე ბა ჩემს ფა ვო რიტ თა შო რის, მი უ ხე და ვად 

იმი სა, რომ მან, სამ წუ ხა როდ, ვერ მი აღ წია წარ მა ტე ბას 

საფ რან გეთ ში. ჩე მი აზ რით, ან რი კოლ პი აც დე ნი ლი 

იყო დროს, სხვა სამ ყა რო ში იმ ყო ფე ბო და, და მა ინც, 

მან შექ მ ნა კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ერ თ -ერ თი ულა მა ზე სი 

ნი მუ ში - ნა ად რე ვი თუ ზედ მე ტად უჩ ვე უ ლო?“.3

1979 წელს, კო მუ ნიზ მის ეპო ქა ში, რე ჟი სორ მა ტი-

მო ტეი ურ სუმ გა და ი ღო პი ე სის „არდადეგების თა მა ში“ 

(1939) ადაპ ტა ცი ა. სე ბას ტი ა ნის პი ე სა ში მოთხ რო ბი ლია 

სა უცხოო ის ტო რია ზღვის პი რა სას ტუმ როს შე სა ხებ, 

სა დაც ლა მა ზი გო გო ნა აჯა დო ებს და ატყ ვე ვებს ორ 

კაცს და ყმაწ ვილს თა ვი სი სი ლა მა ზი თა და წარ მო სახ-

ვის უნა რით. ამ არ და დე გე ბის ფი ნა ლი ასე ვე მო ას წა-

ვებს სა ყო ველ თაო ილუ ზი ე ბის და სას რულს. ტი მო ტეი 

ურ სუს ფილ მი, სე ბას ტი ა ნის პი ე სის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, 

გა ნი საზღ ვ რე ბა დრო ი სა და სივ რ ცის თვალ საზ რი სით, 

თუმ ცა მა ინც ინარ ჩუ ნებს ორი გი ნა ლის მომ ხიბ ვ ლე-

ლო ბას.

1983 წელს ევ გენ ტო დო რან მა გა და ი ღო „უსახელო 

ვარ ს კ ვ ლა ვის“ სა ტე ლე ვი ზიო ეკ რა ნი ზა ცი ა. ეს გახ ლ-

დათ ერ თ მ ნიშ ვ ნე ლოვ ნად ბევ რად უფ რო მოკ რ ძა-

ლე ბუ ლი დად გ მა, თუმ ცა ისე თი დი დე ბუ ლი მსა ხი ო-

ბე ბის წყა ლო ბით, რო გო რი ცა ა: ენი კო სი ლა გი (მონა), 

ფლო რინ ზამ ფი რეს კუ (მიროიუ), იულიუ მოლ დო ვა ნი 

(გრიგი), რო დი კა ტა პა ლა გა (ქალბატონი კუ კუ), პეტ რი-

ცა გე ორ გიუ და სხვ. ეს ფილ მიც ხსე ნე ბის ღირ სი ა.

თა ვად რუ მი ნეთ ში იგ ნო რი რე ბუ ლი უც ნა უ რო ბა:  

სე ბას ტი ა ნის პი ე სე ბის 9 ეკ რა ნი ზა ცია 7 ქვე ყა ნა ში

უც ნა უ რი ა, მაგ რამ სე ბას ტი ა ნის პი ე სე ბის მი ხედ ვით გა-

და ღე ბუ ლია 9 ეკ რა ნი ზა ცია 7 ქვე ყა ნა ში. ეს ფაქ ტი თით-

ქ მის შემ თხ ვე ვით აღ მო ვა ჩი ნე ვებ გ ვერ დ ზე IMDB.com 

3  Delerue, 24 Images, 2005, p. 22.
4  ანდრეი სოზანჩუკი (რეჟისორი). მიხაილ კოზაკოვის „უსახელო ვარსკვლავი“ (დოკუმენტური ფილმი სერიიდან „კინოს 
ლეგენდები“). მე-8 სტუდია, შეკვეთილი პეტერბურგის მე-5 არხის მიერ. პროექტი „ცოცხალი ისტორია“ (2007).

და გა დავ წყ ვი ტე, და მე წე რა რუ მი ნუ ლი კი ნე მა ტოგ რა-

ფი ის თ ვის ამ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი, მაგ რამ უც ნო ბი ფაქ ტის 

შე სა ხებ. მე ო რე მხრივ, ჩემს კვლე ვას ამ ფილ მებ თან 

და კავ ში რე ბით ხელს უშ ლის ის, რომ მა თი უმ რავ ლე-

სო ბა არის 60-70-იან წლებ ში შექ მ ნი ლი სა ტე ლე ვი-

ზიო პრო დუქ ცი ა, რო მე ლიც, წარ მო ე ბის ქვეყ ნის გარ-

და, არ სად არ გა სუ ლა. მა ში ნაც კი, რო ცა ვმუ შა ობ დი 

რუ მი ნე თის კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ეროვ ნულ არ ქივ ში, არ 

მქონ და წვდო მა ფილ მ თა უმ რავ ლე სო ბა ზე, რად გან 

ისი ნი ტე ლე ვი ზი ე ბის კუთ ვ ნი ლე ბას წარ მო ად გენ დ ნენ. 

გარ და ამი სა, ტე ლე ვი ზი ებს არ ჰქონ დათ DVD ას ლე ბი 

ინ გ ლი სუ რი თუ ფრან გუ ლი სუბ ტიტ რე ბით. 

1979 წელს საბ ჭო თა კავ შირ ში მი ხა ილ კო ზა კო ვის 

მი ერ გა და ღე ბუ ლი „უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“ არაა ცნო-

ბი ლი რუ მი ნეთ ში, რად გან ის ჩვენს ეკ რა ნებ ზე თუ ტე-

ლე ვი ზი ით არას დ როს გა სუ ლა. მე ო რე მხრივ, ის დღეს 

იოლა დაა ხელ მი საწ ვ დო მი ონ ლა ინ და დი დი პო პუ-

ლა რო ბით სარ გებ ლობს რუს მა ყუ რებელს შო რის. მა-

გა ლი თად, roskino.com ვებ გ ვერ დის თა ნახ მად, მი ხა ილ 

კო ზა კო ვის ფილ მი 64-ე ად გილ ზეა ყვე ლა ზე პო პუ ლა-

რულ ფილ მებს შო რის, „სტალკერსა“ (1979, რე ჟი სო რი 

ან დ რეი ტარ კოვ ს კი) და „დონ კი ხოტს“ (1957, რე ჟი სო-

რი სერ გეი გე რა სი მო ვი) შო რის.

სე ბას ტი ა ნის პი ე სა „უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“ წარ მა-

ტე ბით და იდ გა დიდ თე ატ რ ში 1956 წელს,4 ხო ლო მი-

ხა ილ კო ზა კო ვი ჯერ კი დევ 1960-იანი წლე ბის ბო ლოს 

აცხა დებ და, რომ გა და ი ღებ და ფილმს ამ წარ მოდ გე ნის 

სა ფუძ ველ ზე, თუმ ცა ცენ ზუ რამ დაბ ლო კა ეს პრო ექ ტი. 

მხო ლოდ 1978 წელს მან და არ წ მუ ნა გე ნა დი ბო კა რე ვი 

და შეძ ლო ფილ მის გა და ღე ბა სვერ დ ლოვ ს კის კი ნოს-

ტუ დი ის ბა ზა ზე. თა ვის მე სა მე სა რე ჟი სო რო ნა მუ შე ვარ-

ში კო ზა კოვ მა წარ მა ტე ბით შე ი ნარ ჩუ ნა რუ მი ნე თის 

ატ მოს ფე რო. ფილ მის თ ვის შერ ჩე უ ლი შე ნო ბე ბი პე-

ტერ ბურ გ ში რუ მი ნულ ქა ლაქს მოგ ვა გო ნებს. ფილ მ ში 

შე სუ ლია ისე თი ტი პუ რი დე ტა ლე ბი, რო გორც ბად რიჯ-

ნის ყიდ ვა ტრა დი ცი უ ლი რუ მი ნუ ლი კერ ძის თ ვის. ცხა-

დი ა, რომ აქ გა დამ წყ ვე ტი მნიშ ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბა ისე თი 

დი დი მსა ხი ო ბე ბის მი ერ შე ტა ნილ წვლილს, რო გო რი-

ცაა იგორ კოს ტო ლევ ს კი (მიროიუ), ანას ტა სია ვერ ტინ-

ს კაია (მონა), სვეტ ლა ნა კრი უჩ კო ვა (ქალბატონი კუ კუ) 

და თა ვად კო ზა კო ვი მო ნის საქ მ როს როლ ში.
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რა შე იძ ლე ბა ით ქ ვას სხვა სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე ბის 

შე სა ხებ, რო მელ თა დე ტა ლე ბიც ჩვენ თ ვის უც ნო ბი ა? 

აღ მო სავ ლეთ ბა ნა კის ქვეყ ნებ ში: აღ მო სავ ლეთ გერ-

მა ნი ა ში („უკანასკნელი ჟა მი“, 1973, რე ჟი სო რი დი ტერ 

პერ ლ ვი ცი), უნ გ რეთ ში („უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“, 1971, 

რე ჟი სო რი ოტო ადა მი) და იუგოს ლა ვი ა ში („უსახელო 

ვარ ს კ ვ ლა ვი“, 1969, იოვან კო ნი ო ვი ჩი), „მეგობრული 

ქვეყ ნე ბის“ წარ მო მად გე ნე ლი დრა მა ტურ გე ბის პი ე სე-

ბი საკ მა ოდ ხში რად იდ გ მე ბო და. და თუ კი ეს პი ე სე ბი 

წარ მა ტე ბუ ლი აღ მოჩ ნ და, სრუ ლი ად ბუ ნებ რი ვი ა, რომ 

რე ჟი სო რებს სურ დათ მა თი ეკ რა ნი ზა ცი ა, სულ მცი-

რე, სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მის ფორ მატ ში. მაგ რამ რით 

აიხ ს ნე ბა სა ტე ლე ვი ზიო ეკ რა ნი ზა ცი ე ბი, გა და ღე ბუ ლი 

საფ რან გეთ ში („არდადეგების თა მა ში“, 1967, რე ჟი სო-

რი ჟილ ბერ პი ნო), ფი ნეთ ში („უსახელო ვარ ს კ ვ ლა-

ვი“, 1962, რე ჟი სო რი მა უ ნო ჰო ვე ნე ნი) და სა ბერ ძ ნეთ ში 

(„უსახელო ვარ ს კ ვ ლა ვი“, 1979, რე ჟი სო რე ბი კოს ტას 

ასი მა კო პუ ლო სი და სტე ლი ოს რა ლი სი)? 

ფი ნუ რი სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მი „უსახელო ვარ ს კ ვ-

ლა ვი“ (რეჟისორი მა უ ნო ჰო ვე ნე ნი) იყო სე ბას ტი ა ნის 

ნა წარ მო ე ბის პირ ვე ლი ადაპ ტა ცი ა, გა და ღე ბუ ლი ჯერ 

კი დევ 1962 წელს. რაც შე ე ხე ბა სა ბერ ძ ნეთს, აღ სა ნიშ-

ნა ვი ა, რომ ბერ ძე ნი მწე რა ლი და რე ჟი სო რი კოს ტას 

ასი მა კო პუ ლო სი რამ დენ ჯერ მე ეწ ვია რუ მი ნეთს და 

ინარ ჩუ ნებდა კონ ტაქტს რიგ რუ მი ნელ ინ ტე ლექ ტუ ა-

ლებ თან. 

მი ჰა ილ სე ბას ტი ა ნი არ არის უდი დე სი რუ მი ნე ლი 

დრა მა ტურ გი. შე სა ბა მი სად, საფ რან გეთ სა და ფი ნეთ ში 

მი სი პი ე სე ბის ეკ რა ნი ზა ცი ის გა დაწყ ვე ტი ლე ბა ამ ეტაპ-

ზე მარ ტი ვად შე იძ ლე ბა აიხ ს ნას მხო ლოდ მათ მი მართ 

სიმ პა თი ით. რად გან ეს პი ე სე ბი ხა სი ა თით რო მან ტი-

კუ ლი თუ მე ლოდ რა მა ტუ ლი ა, მათ აქვთ მა ყუ რებ ელს 

შო რის წარ მა ტე ბის მიღ წე ვის პო ტენ ცი ა ლი.

გამოყენებული ლიტერატურა:

• Delerue G., 24 images / second, Éditions Fayard, Paris, 2005.

• 100 лучших фильмов России, https://www.kinopoisk.ru/lists/movies/top_100_russian_by_roskino/?page=2 

19.07.2024
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AN ATTEMPT TO SOLVE A MYSTERY: 
WHY THE ROMANIAN PLAYWRIGHT 
MIHAIL SEBASTIAN WAS SCREENED 

IN EIGHT COUNTRIES

Marian Țuțui

Keywords: Mihail Sebastian, Romanian dramaturgy, TV films, “The Unnamed Star”, “The Holiday Game”, “The Last Hour”

It is suggestive that no less than three plays by the Romanian playwright Mihail Sebastian (1907-1945) have been 
adapted for screen abroad. These adaptations are mainly TV films that have not been presented elsewhere but in 
the countries of production; therefore, even Romanian experts in theatre or cinema have ignored them. The list 
includes the play The Unnamed Star (1942), which was adapted by Henri Colpi in 1966 in a French-Romanian co-
production with the same title (or in French Mona, l'étoile sans nom), but even before, in 1962 in Finland (Nimetön 
tähti, directed by Mauno Hyvönen), or later in Yugoslavia in 1969 (Bezimena zvezda, directed by Jovan Konjović), in 
Hungary in 1971 (Névtelen csillag, directed by Ottó Ádám), in the USSR in 1979 (Bezymyannaya zvezda, directed by 
Mikhail Kozakov), and in Greece in 1979 (Asteri horis onoma, directed by Kostas Asimakopoulos and Stelios Rallis). 
We can add the play The Holiday Game (1939), adapted in France in 1967 (Le Jeu des vacances, directed by Gilbert 
Pineau) or The Last Hour (1932), in the GDR in 1973 (Letzte Nachrichten, directed by Dieter Perlwitz) or the Czech 
Republic in 1987 (Posledná hodina, directed by Milos Pietor). Sebastian’s plays were successful with the public 
and critics in Romania, but they were written shortly before WW2, and Romanian literature almost never enjoyed 
numerous translations and international success. In the case of the Greek director Kostas Asimakopoulos, we can 
invoke his connections with Romania. Still, in other cases, the motivation for translating and adapting these plays 
for the screen is not apparent. We can conclude that not only their value but also their melodramatic and romantic 
notes convinced several directors that their screen adaptations could be successful. 

1  His most known pen-name was Mihail Sebastian but his real name was Iosif Mendel Hechter.   
2  The play was written in 1944, played on the 25th of January 1945 and published in 1956. 

A Strange Destiny: 

Mihail Sebastian and His Plays 

M
ihail Sebastian (1907-1945) was a Romanian 
writer with a short life and career but both 
with dramatic ups and downs. Although he was 

Jewish1, he was attracted by the right-wing political doc-
trine and especially by the ideas of the philosopher Nae 
Ionescu (1890 - 1940).    For his novel For Two Thousand 
Years (1935) about what meant to be Hebrew in Romania 
Nae Ionescu wrote an anti-Semitic preface which made 
him distance from his former master and of his friends. 

For a while he had been considered a promising and 
successful writer but during the war, he suffered from 
persecution and kept a shocking diary, published only in 
1996, 60 years later. He died in a road accident in 1945, 
so he could not enjoy enough the freedom he obtained. 
Although he was a prolific journalist and wrote three 
modern novels under the influence of Marcel Proust and 
Andre Gide, he continued to remain relevant, including 
during communism mainly thanks to his three plays, The 
Holiday Game/ Jocul de a vacanța (1939), The Nameless 
Star/ Steaua fără nume (1942) and The Last Hour/ Ultima 
oră (1945)2 and even due to his diary. 
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Mihail Sebastian’s Plays Become Films 

in Romania during Communism

The fact that his plays inspired four films in Roma-
nia during communism is not surprising, although the 
author did not have left-wing ideas. The Protar Affair 
(1956, directed by Haralambie Boroș) after his play The 
Latest News was presented in Cannes film festival and 
was nominated for the Golden Palm award. It is a melo-
dramatic comedy with an unexpected and happy twist. A 
historian writes an article about Alexander the Great in a 
newspaper and a typographical error brings it to the at-
tention of an industrialist who feels blackmailed. A stu-
dent in love with her professor at the university under-
stands the opportunity and persuades the industrialist to 
finance a scientific expedition for the teacher in Central 
Asia in the footsteps of Alexander the Great in exchange 
for the omission of the reference to his true business. 
Obviously, the subject was to the taste of the public and 
even the authorities in full socialist realism because it 
revealed the dishonest affairs of the interwar period. 

In the 60s, the Romanians made a series of films in 
co-production not only with the USSR, Czechoslovakia 
and Hungary, but also with Canada, West Germany, Italy 
and especially in collaboration with France, with which 
no less than 5 films were made. International co-produc-
tions were, of course, a way for Romanian filmmakers 
to learn from renowned filmmakers, but also to more 
easily promote Romanian films abroad. We could also 
add the fact that the leader of Romania until 1965, Gheo-
rghe Gheorghiu-Dej (1901-1965), had an actress daughter, 
Lica Gheorghiu (1928-1987), who led him to invest mas-
sively in the cinematographic industry, to build in 1957 
impressive studios near Bucharest and then to support 
the production of expensive films with the help of actors 
and directors from the West. After some success with a 
screen adaptation of Panait Istrat’s novel with the same 
title, Codine (1963), which won the best screenplay prize 
at Cannes (Dumitru Carabat, Henri Colpi and Yves Jami-
aque), Henri Colpi was asked to make a second movie, 
The Nameless Star/ Steaua fără nume/ Mona, l’étoile 
sans nom (1966, Romania- France), after Mihail Sebas-
tian’s play Nameless Star (1942). The film conquers the 

3  Georges Delerue, 24 images / second, Éditions Fayard, Paris, 2005, p.22 et passim.  

audience by bringing together two opposite worlds, 
represented by Mona (Marina Vlady), a spoiled and su-
perficial young woman and Marin Miroiu (Claude Rich), 
a shy and delicate teacher from a provincial town. The 
dialogues are captivating, the music by Georges Del-
erue and the scenography by Ion Oroveanu consisting of 
a constraining interior made in Prague at the Barrandov 
Studios and a lush semi-wild garden contribute to an ex-
citing film. After a few years Marina Vlady remembered 
with pleasure: “Mona, the star with no name: beautiful 
title for this beautiful, simple story. All the subtlety of 
the work lies in the dialogues and the confrontation of 
two radically opposed characters. [...] It was in a climate 
of euphoria that we made this film which will remain 
among my favourites, even if, unfortunately, it did not 
achieve any success in France. I think that Henri Colpi 
was out of time, out of worlds, but that he created one 
of the most beautiful works of cinema. Too early or too 
unusual?”3   

In 1979 director Timotei Ursu adapted the play The 
Holiday Game (1939) for the 80s during communism. Se-
bastian’s play is a captivating story about a guest house 
by the sea where a beautiful girl holds two men and a 
teenager under a spell of her beauty and imagination. 
The end of the vacation is also the end of everyone’s 
illusions. Timotei Ursu’s film is not timeless and difficult 
to locate like Sebastian’s play, but it retains a little of the 
charm of this story. 

In 1983 Eugen Todoran made a TV version of Name-
less Star/ Steaua fără nume. It is obviously a more mod-
est production, but the contribution of great actors: Enikõ 
Szilágyi (Mona), Florin Zamfirescu (Miroiu), Ovidiu Iuliu 
Moldovan (Grig), Rodica Tapalagă (Ms Cucu), Petrică 
Gheorghiu etc. makes this film worth mentioning. 

A Strangeness that Is Ignored even in Romania: 

9 Films in 7 Countries Based on 

Mihail Sebastian’s Plays 

It is a strange fact that no less than 9 films have been 
made in other 7 countries after Mihail Sebastian’s plays. 
I found that almost by accident looking on www.imdb.
com. I decided to write about that because although it 
is a meritorious fact for Romanian cinematography but 
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it remained unknown. On the other hand, my approach to 
studying these films is complicated by the fact that most 
of the films are television productions made in the 60s 
and 70s that have never been released elsewhere but in 
the countries of production. Even when I was working at 
the National Film Archive of Romania, I could not have 
access to the majority of films since they belonged to 
televisions, not to mention that televisions do not have 
copies on DVD and by no means with English or French 
subtitles. 

Nameless Star/ Bezymyannaya zvezda made in the 
USSR by Mikhail Kozakov in 1979 is unknown in Romania 
because it has never been shown on our screens or on 
some television but easy to download from the internet 
as it is still among the favorites of the Russian public 
today. Thus, according to the www.roskino.com website, 
Mikhail Kozakov’s film is on the 64th place in the prefer-
ences of the Russian public between Stalker (1979, di-
rected by Andrei Tarkovsky) and Quiet Don (1957, directed 
by Sergey Gerasimov)!4 

Sebastian’s play had been staged successfully at the 
Bolshoy Drama Theatre back in 19565, and Mihail Kozak-
ov boasted that he intended to make a film based on it 
since the end of the 60s, but the censorship rejected his 
project. It was only in 1978 that he convinced Gennady 
Bokarev and was able to make the film on television in 
Sverdlosvk6. In the third film that the great actor Kozak-
ov directed, he tried quite successfully to preserve the 
Romanian atmosphere. The buildings of St. Petersburg 
chosen resembled a Romanian city. Details such as buy-
ing eggplants to cook a typical Romanian dish remain. 
Obviously, the contribution of great actors such as Igor 

4  100 лучших фильмов России. 
5  Andrey Sozanchuk (director). Unnamed star of Mikhail Kozakov [Documentary film from the “Film
Legends” series]. “Studio 8” commissioned bythe Petersburg-5 channel: Project “Living History”.
(2007).
6  Ibid.

Kostolevskiy (Miroiu), Anastasiya Vertinskaya (Mona), 
Svetlana Kryuchkova (Ms Cucu) and his own role as Mo-
na’s fiancee remain decisive. 

What can we say about the other TV movies for 
which we don’t have details available? In countries from 
the Eastern camp, such as East Germany (The Latest 
Hour/ Letzte Nachrichten, 1973, directed by Dieter Perl-
witz), Hungary (1971 (Nameless Star/ Névtelen csillag, 
1971, directed by Ottó Ádám) and even Yugoslavia (Bezi-
mena zvezda, 1969, directed by Jovan Konjović), plays by 
playwrights from “friendly countries” were performed 
quite often. And if these plays were successful, it was 
quite natural somebody to try to screen them at least as 
television films. But how can we explain the TV movies 
made in France (Le Jeu des vacances, 1967, directed by 
Gilbert Pineau), Finland (Nameless Star/ Nimetön tähti, 
1962, directed by Mauno Hyvönen) and Greece (Name-
less Star/ Asteri horis onoma, 1979, directed by Kostas 
Asimakopoulos and Stelios Rallis)? 

In fact, the Finnish TV film Nameless Star/ Nimetön 
tähti, directed by Mauno Hyvönen was the first film 
made after Sebastian, as early as 1962! In the case of 
Greece, we could invoke the fact that the Greek writer 
and director Kostas Asimakopoulos was several times 
in Romania and had connections with several Romanian 
intellectuals. 

Mihail Sebastian is not the greatest Romanian play-
wright. So the initiative of making television films in 
France and Finland based on his plays can be explained 
for now by the fact that they liked his plays. They are 
either romantic or melodramatic, so with potential for 
audience success.

REFERENCES:

• Georges Delerue, 24 images / second, Éditions Fayard, Paris, 2005;
• 2. 100 лучших фильмов России https://www.kinopoisk.ru/lists/movies/top_100_russian_by_roskino/?page=2
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2. ფრანგული აფიშა: ფილმიდან „მონა, უსახელო 

ვარსკვლავი“ (1966)

FRENCH POSTER OF MONA, L'ÉTOILE SANS NOM  

(1966)

1. რუმინელი დრამატურგი 

მიჰაილ სებასტიანი (1907-1945)

ROMANIAN PLAYWRIGHT MIHAIL 

SEBASTIAN (1907- 1945)

3. კიდევ ერთი ფრანგული აფიშა: ფილმიდან „მონა, 

უსახელო ვარსკვლავი“ (1966)

ANOTHER FRENCH POSTER OF MONA, L'ÉTOILE 

SANS NOM  (1966)

4. მარინა ვლადი და კლოდ რიში ფილმში „მონა, უსახელო 

ვარსკვლავი“ (1966)

MARINA VLADY AND CLAUDE RICH 

IN MONA. THE NAMELESS STAR (1966)
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5.„უსახელო ვარსკვლავის“ საბჭოთა აფიშა (1979)

SOVIET POSTER OF BEZYMYANNAYA ZVEZDA (1979)

6. იგორ კოსტოლევსკი და ანასტასია ვერტინსკაია 

ფილმში „უსახელო ვარსკვლავი“

IGOR KOSTOLEVSKIY AND ANASTASIYA VERTINSKAYA 

IN BEZYMYANNAYA ZVEZDA

7. ლასლო საჩვაი და ევა ამასი ფილმში 

„უსახელო ვარსკვლავი“ (1971)

LASZLO SZACVAY AND EVA AMASI IN 

NÉVTELEN CSILLAG (1971)

8. ემილ ხორვატი (პროფესორ ანდრონიკის 

როლში) ფილმში „უკანასკნელი ჟამი“ (1987)

EMIL HORVÁTH ST. (AS PROFESSOR ANDRONIC) 

IN POSLEDNÁ HODINA (1987)
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • კინომცოდნეობა

ტექნოლოგიური პროგრესი - 
კინოხელოვნების განვითარების 

მნიშვნელოვანი წყარო
გიორგი ხარებავა

საკვანძო სიტყვები: კინოტექნოლოგიები, სამონტაჟო ტექნიკა, ზუმი, ხმოვანება კინოში, ფერადოვნება

კინოტექნოლოგიების განვითარება და ადამიანის შემოქმედებითი ფანტაზია მჭიდროდაა გადაჯაჭვული. 

ზოგჯერ შემოქმედებითი აზროვნება აძლევს ტექნოლოგიურ განვითარებას ბიძგს, ხოლო ზოგჯერ პირიქით - 

ტექნოლოგიური წინსვლა ხდება შემოქმედებითი სიახლეების მოტივაცია.

კ
ი ნოს და ბა დე ბის თა რი ღად 1895 წლის 28 დე კემ-

ბე რი მი იჩ ნე ვა, თუმ ცა, ოფი ცი ა ლუ რი დე მონ-

ს ტ რა ცი ის დღეს წინ უძღ ვის მთე ლი რი გი ტექ-

ნო ლო გი უ რი გან ვი თა რე ბის ეტა პე ბი, რაც ჯერ კი დევ 

1640-იანი წლე ბი დან, „ლატერნა მა ჯი კას“ გა მო გო ნე-

ბი დან იწყე ბა, ხო ლო თა ვად ამ უკა ნას კ ნელ ზე გა ცი-

ლე ბით ად რინ დე ლია „კამერა ობ ს კუ რა“ და „ჩინური 

ჩრდი ლე ბის თე ატ რი“.

ძმე ბი ლუ მი ე რე ბის გა მო გო ნე ბას უს წ რებ და თო-

მას ედი სო ნის კომ პა ნი ა ში შექ მ ნი ლი კი ნო კა მე რა, 

სა ხელ წო დე ბით „კინეტოგრაფი“, რომ ლის ავ ტო რი 

იყო მი სი თა ნამ შ რო მე ლი, უილი ემ დიქ სო ნი. დიქ სონ-

მა 1891 წელს ააწყო „კინეტოსკოპი“, ანუ საჭ ვ რე ტი. 

ამ მოწყო ბი ლო ბით ადა მი ა ნებს შე ეძ ლოთ, ეხი ლათ 

მოკ ლე, „მარ ტი ვი“ ფილ მე ბი. კი ნე ტოგ რა ფი და კი ნე-

ტოს კო პი სა ჯა როდ პირ ვე ლად 1891 წლის 20 მა ისს გა-

მო ი ფი ნა. იმ ეპო ქა ში ტექ ნი კუ რი გან ვი თარ და ტექ ნი-

კა, მოხ და, მათ შო რის, 35 მმ კი ნო ფი რი საც, რო მე ლიც 

ციფ რუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბის ხა რის ხობ რი ვი გან ვი თა-

რე ბის მი უ ხე და ვად, დღემ დე აქ ტი უ რად გა მო ი ყე ნე ბა.

უც ნა უ რი ისა ა, რომ XIX სა უ კუ ნის ბო ლოს არ სე-

ბულ მა გა მო გო ნე ბებ მა სა ფუძ ვე ლი და უ დეს ისე თი 

ტექ ნო ლო გი ე ბის მოგ ვი ა ნე ბით გან ვი თა რე ბა სა და გა-

მო ყე ნე ბას, რო გო რიც რამ დე ნი მე ათ წ ლე უ ლის შემ-

დეგ გვხვდე ბა. მა გა ლი თად, 70 მმ სი გა ნის ფორ მა ტის 

კი ნო ფი რე ბი, რო მელ თა მა სობ რი ვი გა მო ყე ნე ბა 1950-

იანი წლე ბის შემ დ გომ და იწყეს, კი ნო ინ დუს ტ რი ის 

ად რე უ ლი პე რი ო დი დან არ სე ბობ და. 

70 მმ ფორ მა ტის პირ ველ ფილ მად შე იძ ლე ბა მი-

ვიჩ ნი ოთ ჰენ ლი რე გა ტას კად რე ბი, რომ ლე ბიც 1896 

და 1897 წლებ ში უჩ ვე ნეს, თუმ ცა, შე საძ ლო ა, ჯერ კი-

დევ 1894 წელს ყო ფი ლი ყო გა და ღე ბუ ლი. მას სჭირ-

დე ბო და ისე თი სპე ცი ა ლუ რად შექ მ ნი ლი პრო ექ ტო-

რი, რო მე ლიც ჰერ მან კას ლერ მა ნი უ -ი ორ კ ში ააწყო 

და რო მელ საც ჰქონ და სრუ ლი კად რის მსგავ სი გვერ-

დე ბის თა ნა ფარ დო ბა - 2,75 ინ ჩი (70 მმ) 2 ინ ჩ ზე (51 მმ). 

ასე ვე არ სე ბობ და 50-დან 68 მმ-მდე სხვა დას ხ ვა 

ზო მის ფი რის რამ დე ნი მე ფორ მა ტი, რომ ლე ბიც 1884 

წლი დან შე იქ მ ნა, მათ შო რის სი ნე ო რა მა, რო მე ლიც 

1900 წელს რა ულ გრი მუ ან - სან სონ მა ააწყო. 1914 წელს 

იტა ლი ელ მა ფი ლო ტეო ალ ბე რი ნიმ გა მო ი გო ნა პა ნო-

რა მუ ლი კი ნო სის ტე მა 70 მმ ფარ თო ფი რის გა მო ყე ნე-

ბით, სა ხელ წო დე ბით, Panoramica.

კი ნოს და ბა დე ბი დან 130 წე ლი სრულ დე ბა. შე-

იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ხე ლოვ ნე ბის სხვა დარ გებ თან 

შე და რე ბით, ის ერ თ -ერ თი ყვე ლა ზე ახალ გაზ რ დაა 

და სწრა ფად ვი თარ დე ბა. ამ მოკ ლე დრო ში დარ გ-

მა ტექ ნო ლო გი უ რი გან ვი თა რე ბის უმაღ ლეს ხა რისხს 

მი აღ წი ა. მა გა ლი თად, და ბა დე ბი დან 5-6 წე ლი წად ში 

ჩნდე ბა მონ ტა ჟის ჩა ნა სა ხე ბი, 11 წლის შემ დეგ - ფე-

რა დოვ ნე ბა, 32 წე ლი წად ში - სინ ქ რო ნუ ლი მო ნოხ მო-

ვა ნე ბა, ხო ლო 80 წლის შემ დეგ - „დოლბი სტე რე ო“ 

ხმო ვა ნე ბა კი ნო ფი რის ოპ ტი კურ ბი ლიკ ზე.

აღ სა ნიშ ნა ვია ის ფაქ ტი, რომ ტექ ნო ლო გი უ რი 

გან ვი თა რე ბის პი რო ბებ ში, მხო ლოდ ერ თი კომ პო-

ნენ ტის გა მო გო ნე ბა არ ნიშ ნავს წინ ს ვ ლას, მას აუცი-

ლებ ლად სჭირ დე ბა სხვა, დამ ხ მა რე კომ პო ნენ ტი, რა-

თა შე საძ ლე ბე ლი გახ დეს ახა ლი მწვერ ვა ლის დაპყ-
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რო ბა.

მა გა ლი თის თ ვის: კი ნოს და ბა დე ბას ერ თ დ რო უ-

ლად დას ჭირ და რო გორც გა დამ ღე ბი კა მე რის გა მო-

გო ნე ბა, ისე კი ნო ფი რის ქი მი უ რი და მუ შა ვე ბა, გამ ჟ-

ღავ ნე ბის ლა ბო რა ტო რი ა, ეკ რან ზე გამ შ ვე ბი ტექ ნი კა 

და მის თა ნე ბი. სხვა შემ თხ ვე ვა ში, მი სი პროგ რე სუ-

ლი წინ ს ვ ლა შე ფერ ხ დე ბო და. ასეც მოხ და, ვი ნა ი დან 

სხვა დას ხ ვა კომ პო ნენ ტი სხვა დას ხ ვა დროს გან ვი-

თარ და. სა ჭი რო გახ და ამ კომ პო ნენ ტე ბის გა ერ თი ა-

ნე ბა, შე ჯე რე ბა და და ფიქ სი რე ბა.

ცნო ბი ლი მე მონ ტა ჟე უოლ ტერ მარ კი ინ ტერ ვი უ ში 

ამ ბობს: „დიახ, კი ნოს ჰყავს სა მი მა მა: ედი სო ნი, ბეთ-

ჰო ვე ნი, ფლო ბე რი! ეს არის და მა ინ ტ რი გე ბელ კითხ-

ვა ზე პა სუ ხის გა ცე მის მცდე ლო ბა: გა მო გო ნე ბის შემ-

დეგ რა ტომ გან ვი თარ და კი ნო ასე სწრა ფად, რო გორც 

ამ ბე ბის თხრო ბის სა შუ ა ლე ბა? დღეს ეს ბუ ნებ რი ვად 

გვეჩ ვე ნე ბა, მაგ რამ სა უ კუ ნის წი ნათ ბევ რი, მათ შო-

რის, თა ვად კი ნოს გა მომ გო ნებ ლე ბი - ედი სო ნი და 

ძმე ბი ლუ მი ე რე ბი - ასეთ გან ვი თა რე ბას არ ელოდ-

ნენ. ოგი უსტ ლუ მი ერ მა ისიც კი გა ნაცხა და, რომ კი ნო 

არის გა მო გო ნე ბა, რო მელ საც მო მა ვა ლი არ აქვს“.1

„მას შემ დეგ, რაც გრი ფიტ მა კა მე რა სტა ცი ო ნა რუ-

ლი ერ თ წერ ტი ლი ა ნი ხედ ვის გან გა ა თა ვი სუფ ლა, კა-

მე რის გა და ად გი ლე ბა გახ და ვი ზუ ა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბის 

გან ვი თა რე ბა დი ნა წი ლი. ჩვენ ვხე დავთ კა მე რის მოძ-

რა ო ბის დი ნა მი კას და ასე ვე, რამ დე ნი მე მნიშ ვ ნე ლო-

ვან გზას, რომ ლი თაც ეს მი იღ წე ვა. ური კა, რო გორც 

კა მე რის გა და ად გი ლე ბის სა შუ ა ლე ბა, XX სა უ კუ ნის 

და საწყი სით თა რიღ დე ბა. კა მე რის ამ წე მოგ ვი ა ნე ბით 

გაჩ ნ და, 1920-იან წლებ ში. მოძ რა ვი ტრან ს პორ ტი დან 

გა და ღე ბე ბი მიმ დი ნა რე ობ და ჯერ კი დევ ად რე ულ, უხ-

მო პე რი ოდ ში, გან სა კუთ რე ბით, კო მი კურ ფილ მებ ში, 

რომ ლებ შიც არ ერი დე ბოდ ნენ კა მე რის და მაგ რე ბას 

მან ქა ნა ზე ან მა ტა რე ბელ ზე. ამ წის გა მო გო ნე ბის შემ-

დეგ, კა მე რის მოძ რა ო ბის სა შუ ა ლე ბებ ში ცო ტა რამ 

თუ შე იც ვა ლა, გა რეტ ბრა უ ნის მი ერ „სტედიკამის“ გა-

მო გო ნე ბამ დე. „სტედიკამი“ პირ ვე ლად გა მო ი ყე ნეს 

ფილ მებ ში: „გზად დი დე ბის კენ“ და „ნათება“.2 

აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ დღეს, ლინ ზის ნაკ ლო ვა ნე-

ბას - მოკ ლე ფო კუ სურ არე ალს, და დე ბი თად აფა სე-

ბენ, რაც სა უ კუ ნის წი ნათ ხე ლის შემ შ ლე ლად ეჩ ვე ნე-

1  Ondaatje, The Conversations, 2004, p. 105.
2  Brown, Cinematography, Theory and Practice, 2012, p. 210.

ბო დათ, ვი ნა ი დან ფო კუ სის გას წო რე ბა, მა შინ დე ლი 

ტექ ნი კის სა შუ ა ლე ბით ძა ლი ან ჭირ და. თე ატ რი დან 

კი ნო ში მი სულ მა ორ სონ უელეზ მა თა ვის ოპე რა ტორ 

გრეგ ტო ლენდს და ა ვა ლა, რო გორ მე ეს ნაკ ლო ვა ნე-

ბა აღ მო ეფხ ვ რა და კონ კ რე ტუ ლი სცე ნის თ ვის შე ექ-

მ ნა ობი ექ ტი ვი, რომ ლის სა შუ ა ლე ბი თაც ყვე ლა ფე რი 

ფო კუს ში იქ ნე ბო და. ასე თი და ვა ლე ბის შეს რუ ლე ბა 

იოლი რო დი იყო, თუმ ცა, ოპე რა ტორ მა ეს შეძ ლო და 

„მოქალაქე კე ი ნის თ ვის“ (1941) სპე ცი ა ლუ რი ობი ექ-

ტი ვი შე ი მუ შა ვა. ამან სა ფუძ ვე ლი და უ დო ეგ რეთ წო-

დე ბულ ღრმა ფო კუ სის გა მო ყე ნე ბას, 1940-1950-იანი 

წლე ბის კი ნო ში.

კი დევ ერ თი, ადა მი ა ნის ხედ ვის თ ვის უჩ ვე უ ლო 

გა მო გო ნე ბა იყო ეგ რეთ წო დე ბუ ლი ზუ მი, ანუ ობი ექ-

ტი ვის უნა რი შეც ვა ლოს ფო კუ სუ რი მან ძი ლი გა და ღე-

ბის დროს. 

პირ ვე ლი ნამ დ ვი ლი ზუ მის მქო ნე ობი ექ ტი ვი, რო-

მე ლიც ინარ ჩუ ნებ და თით ქ მის მკვეთრ ფო კუსს, ხო-

ლო შემ კ რე ბი ლინ ზე ბის ეფექ ტუ რი ფო კუ სუ რი სიგ რ-

ძე ცვა ლე ბა დი იყო, 1902 წელს კლა ილ ალენ მა და ა პა-

ტენ ტა პირ ვე ლი ზუ მი ა ნი ობი ექ ტი ვი, რო მე ლიც კი ნო-

ში 1927 წელს გა მოჩ ნ და, ფილ მის „იტ“ გამ ხ ს ნელ სცე-

ნა ში. პირ ვე ლი ქარ ხ ნუ ლი ზუ მი ა ნი ობი ექ ტი ვი, „ბელი 

და ჰო უ ელ კა კის“ წარ მო ე ბის „ვარო“ - 1932 წელს 

გა მო ვი და, რო მელ საც ჰქონ და 40-120-მილიმეტრიანი 

ლინ ზა 35 მმ-ი ა ნი კი ნო კა მე რის თ ვის. ამ გა მო გო ნე-

ბის შემ დეგ ზუ მი რე ბა/ მას შ ტა ბი რე ბა (მოახლოება 

და და შო რე ბა) აქ ტი უ რად გა მო ი ყე ნე ბო და 1940-1960-

იანი წლე ბის ფილ მებ ში. ამ წინ ს ვ ლას მოჰ ყ ვა კი ნო-

ში ახა ლი ხერ ხის და ბა დე ბაც, რო მელ საც მოგ ვი ა ნე-

ბით „ვერტიგოს ეფექ ტი“ (მეორენაირად დო ლი- ზუ მი) 

და არ ქ ვეს. ეს ხერ ხი წარ მო ად გენს ზუ მი სა და ური-

კა- რელ სის ერ თ დ რო ულ, სა პი რის პი რო მოძ რა ო ბას. 

მა გა ლი თად, თუ გა მო სა ხუ ლე ბა ზუ მი ა ნი ობი ექ ტი ვის 

მეშ ვე ო ბით ახ ლოვ დე ბა, იმა ვე დროს, ური კა შორ დე-

ბა გა და სა ღებ ობი ექტს. „ვერტიგო“ ჰიჩ კო კის ცნო ბი-

ლი ფილ მი ა, რო მელ შიც მან ეს ხერ ხი პირ ვე ლად გა-

მო ი ყე ნა. 

ჰიჩ კო კის ინ ტერ ვი უ დან: „ყოველთვის მახ სოვს, 

ერ თი ღა მე, რო დე საც ლონ დო ნის „ალბერტ ჰოლ ში” 

სა შინ ლად მთვრა ლი ვი ყა ვი და ისე თი შეგ რ ძ ნე ბა და-
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მე უფ ლა, თით ქოს ყვე ლა ფე რი ჩემ გან შორს მი დი ო-

და“.3

1940 წელს, რო ცა იგი „რებეკას“ იღებ და, უნ დო-

და ამ შეგ რ ძ ნე ბის ვი ზუ ა ლი ზა ცია ეპი ზოდ ში, რო დე საც 

მთა ვარ მოქ მედ გმირს გუ ლი მის დის და ძირს ეცე-

მა, თუმ ცა, რო გორ გა ე კე თე ბი ნა, ვერ მო ი ფიქ რა. ამ 

ეფექ ტის მი სა ღე ბად, პრობ ლე მა იყო გა და სა ღე ბი სუ-

ბი ექ ტის ერთ პო ზი ცი ა ში და ჭე რა (მასშტაბურად). იდეა 

ჰიჩ კოკს წლე ბი არ შორ დე ბო და და შე დეგს მხო ლოდ 

„ვერტიგოს“  („თავბრუ“) გა და ღე ბი სას მი აღ წი ა, ოპე-

რა ტორ აირ მინ რო ბერ ტ ზის მეშ ვე ო ბით. მას შემ დეგ 

ეს ხერ ხი ბევ რ მა რე ჟი სორ მა გა მო ი ყე ნა. 

დღეს ზუ მის გა მო ყე ნე ბა საკ მა ოდ იშ ვი ა თი და 

არა პო პუ ლა რუ ლი ა, თუმ ცა, კვლა ვაც ხში რია ტე ლეპ-

რო დუქ ცი ა სა და დო კუ მენ ტურ კი ნო ში. 

ასე თი ვე წინ გა დად გ მუ ლი ნა ბი ჯი იყო ფი რის სა-

მონ ტა ჟო მოწყო ბი ლო ბის გა მო გო ნე ბა, რო მელ მაც 

ძა ლი ან გა ნა ვი თა რა ფი რის მაკ რატ ლით გაჭ რი სა და 

მი ერ თე ბის მა ნამ დე არ სე ბუ ლი მარ ტი ვი მე თო დი. 

1917 წელს ივან სე რუ რი ემ შექ მ ნა მოწყო ბი ლო ბა, 

რო მე ლიც ფილ მე ბის სა ყუ რებ ლად გა მო ი ყე ნე ბო და. 

ის მა ლე ვე, 1924 წელს გახ და სა მონ ტა ჟო სა შუ ა ლე ბა 

„მოვიოლა“ და ახ ლა ცნო ბი ლი ა, რო გორც კი ნო მონ-

ტა ჟის პირ ვე ლი მოწყო ბი ლო ბა. ის აღი ა რეს დიდ მა 

კი ნო კომ პა ნი ებ მა და თით ქ მის 1970-იან წლე ბამ დე 

იყე ნებ დ ნენ. 

ამ შემ თხ ვე ვა შიც და სა ფიქ რე ბე ლი ა, რომ სა მონ-

ტა ჟო გან ვი თარ და და და ე ფუძ ნა კი ნოპ რო ექ ცი ის 

(ინდივიდუალური პრო ექ ცი ის) მოწყო ბი ლო ბას. ერ თ-

მა გა მო გო ნე ბამ წარ მოშ ვა მე ო რე, ხო ლო ამ ორი ვეს 

კი ნო კა მე რის სა ინ ჟინ რო სტრუქ ტუ რა უდ გას სა თა-

ვე ში. თუ კი ნო კა მე რა ში ობი ექ ტი ვის გავ ლის შემ დეგ 

სხივ თა ნა კა დი კი ნო ფირ ზე აღი ბეჭ დე ბა, კი ნოპ რო ექ-

ტორ ში უკუპ რო ცე სია - სხივ თა ნა კა დი კი ნო ფირს გა-

ივ ლის და ობი ექ ტი ვის სა შუ ა ლე ბით ეკ რან ზე იშ ლე ბა.

1980-1990-იან წლებ ში კომ პი უ ტე რუ ლი ტექ ნი კის 

გან ვი თა რე ბამ გა ა ჩი ნა არა მიმ დევ რო ბი თი ციფ რუ ლი 

მონ ტა ჟი, რო მე ლიც ით ვ ლე ბო და მონ ტა ჟის ბევ რად 

უფ რო მარ ტივ გზად, ვიდ რე მა ნამ დე არ სე ბუ ლი - მიმ-

დევ რო ბი თი. იმის მი უ ხე და ვად, რომ ეს არ იყო იდე ა, 

რო მე ლიც ბევრ მე მონ ტა ჟეს მო ე წო ნა, მის გა მო ყე ნე-

ბას ყუ რადღე ბა მი აქ ცი ეს მონ ტა ჟის ინ დუს ტ რი ა ში არ-

3  Truffaut, Hitchcock, 1985, p. 137.

სე ბუ ლი უპი რა ტე სო ბე ბის გა მო.

„ედიტროიდი“ იყო არა მიმ დევ რო ბი თი ციფ რუ-

ლი სა მონ ტა ჟო, რო მე ლიც „ლუ კას ფილ მ მა“ 1980-იან 

წლებ ში შექ მ ნა. ხალ ხ მა ის ისეთ გა მო გო ნე ბას ამ-

ჯო ბი ნა, რო გო რიც იყო „მოვიოლა“, რად გან ბევ რად 

უფ რო მო ხერ ხე ბუ ლი იყო, ნაჭ რე ბის არ ჩე ვაც უფ რო 

სწრა ფად შე იძ ლე ბო და და შე დე გიც უკე თე სი გა მო ი-

ღო. ის, ანა ლო გიუ რი პრო ცე სის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, არ 

სა ჭი რო ებ და ფი რის მოჭ რა სა თუ შე წე ბე ბას, ვი ნა ი დან 

ყვე ლა ფე რი ციფ რუ ლად ხდე ბო და.

ამ ტექ ნო ლო გი ის წინ ს ვ ლაც დრო ში სწრა ფად წა-

რი მარ თა, თუმ ცა, და მო კი დე ბუ ლი იყო კომ პი უ ტე რუ-

ლი ტექ ნი კის გან ვი თა რე ბა ზე. ეს უკა ნას კ ნე ლი კი კრე-

ბი თი კომ პო ნენ ტე ბის გან შედ გე ბა და მნიშ ვ ნე ლო ვა-

ნია მი სი თი თო ე უ ლი ნა წი ლის სწრა ფი დახ ვე წა, რა თა 

სხვა კომ პო ნენ ტე ბის გან ვი თა რე ბა არ შე ა ფერ ხოს.

მა გა ლი თად, კომ პი უ ტე რის ვი დე ო ბა რა თის მო ნა-

ცემ თა ზრდა ითხოვს მთა ვა რი და ფი სა და პრო ცე სო-

რის მა ღალ ხა რის ხობ რივ მაჩ ვე ნებ ლებს, ამას სჭირ-

დე ბა ში და მეხ სი ე რე ბი სა და ჩა წე რა -აღ წარ მო ე ბის 

სიჩ ქა რის გაზ რ დაც. ყვე ლა კომ პო ნენ ტი ერ თ მა ნეთ ზეა 

და მო კი დე ბუ ლი და თუ რო მე ლი მე ერ თის გან ვი თა-

რე ბა ჩა მორ ჩე ბა, მა შინ მთლი ა ნად მან ქა ნაც მო ი სუს-

ტებს.

დღე ვან დე ლი სა მონ ტა ჟო კომ პი უ ტე რე ბის მო ნა-

ცე მე ბი კა მე რის მო ნა ცე მე ბის პა რა ლე ლუ რად იზ რ დე-

ბა და ზო მებ შიც კლე ბუ ლობს. თა ვი სუფ ლად შე იძ ლე-

ბა ით ქ ვას, რომ ფილ მის მონ ტა ჟი აღარ ითხოვს დიდ, 

სტა ცი ო ნა რულ კომ პი უ ტერს. თა ნა მედ რო ვე პორ ტა-

ტი ულ კომ პი უ ტერ ზეც სავ სე ბით შე საძ ლე ბე ლია მა-

ღალ ხა რის ხი ა ნი ფილ მის შექ მ ნა. თუ ად რე კი ნო წარ-

მო ე ბა მთელ ინ დუს ტ რი ას ითხოვ და, ახ ლა სახ ლის 

პი რო ბებ შიც შე იძ ლე ბა ფილ მის წარ მო ე ბა, რა მაც 

უამ რა ვი სხვა დას ხ ვა ტი პის პრო დუქ ცია შექ მ ნა. 

„კინემატოგრაფის გა მო გო ნე ბი დან თოთხ მე ტი 

წლის შემ დეგ, კი ნოს გრა მა ტი კა - ჭრე ბი, ახ ლო ხე დე-

ბი, პა რა ლე ლუ რი მოქ მე დე ბე ბი - უკ ვე გა მო ყე ნე ბუ ლი 

იყო „მატარებლის დიდ ძარ ც ვა ში“ 1903 წელს, ხო ლო 

სო ცი ა ლურ მა და ეკო ნო მი კურ მა ცვლი ლე ბებ მა ხე ლი 

შე უწყ ვეს კი ნოს ინ ტეგ რი რე ბას ადა მი ა ნე ბის ყო ველ-

დღი ურ ცხოვ რე ბა ში. კი დევ თორ მე ტი წლის შემ დეგ, 

კი ნო იყო თით ქ მის ის, რაც დღეს ვი ცით, - დე ივიდ 
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უორკ გრი ფი ტი და „ერის და ბა დე ბა“ (1915). კი დევ 

თორ მე ტი წლის შემ დეგ, სინ ქ რო ნუ ლი ხმის და მა ტე-

ბამ პრაქ ტი კუ ლად და ას რუ ლა რე ვო ლუ ცი ა“, - ამ ბობს 

კა ნა დე ლი მწე რა ლი ფი ლიპ მა იკლ ონ და ა ჩი.4 

იმის მი უ ხე და ვად, რომ პირ ვე ლი ხმო ვა ნე ბა კი-

ნო ში 1900 წელს გაჩ ნ და, ის მა ინც არ იყო ხმის სინ-

ქ რო ნუ ლი ჩა ნა წე რი. ამის მიღ წე ვას მთე ლი დე კა და 

დას ჭირ და. ხმო ვა ნი კი ნოს მი მარ თუ ლე ბით პირ ვე ლი 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ნა ბი ჯე ბი 1920-იანი წლე ბის ბო ლოს 

გა და იდ გა. თა ვი დან, ხმო ვა ნი, სინ ქ რო ნუ ლი დი ა-

ლო გე ბის შემ ც ვე ლი ფილ მე ბი, ცნო ბი ლი, რო გორც 

„მოლაპარაკე სუ რა თე ბი“ ან „მოსაუბრეები“ - მოკ-

ლე მეტ რა ჟი ა ნი იყო. 

ჩა წე რი ლი ხმის მქო ნე ყვე ლა ზე ად რე უ ლი მხატ-

ვ რუ ლი ფილ მე ბი მო ი ცავ დ ნენ მხო ლოდ მუ სი კა სა და 

ეფექ ტებს. დი ა ლო გის შემ ც ვე ლი პირ ვე ლი სრულ მეტ-

რა ჟი ა ნი კი ნო სუ რა თი იყო ალან ქროს ლენ დის „ჯაზის 

მომ ღე რა ლი“, რომ ლის პრე მი ე რა 1927 წლის 6 ოქ ტომ-

ბერს გა ი მარ თა. შექ მ ნას ხე ლი შე უწყო „ვატაფონის“ 

არ სე ბო ბამ, რო მე ლიც იმ დროს დის კ ზე ხმის ჩა წე რის 

ტექ ნო ლო გი ის წამ ყ ვა ნი ბრენ დი იყო. თუმ ცა, ეგ რეთ 

წო დე ბუ ლი Sound-on-film მა ლე გახ და „მოლაპარაკე 

სუ რა თე ბის” სტან დარ ტი, ანუ ნელ - ნე ლა ხმო ვან მა კი-

ნომ უხ მო კი ნო ჩა ა ნაც ვ ლა.

ხმო ვა ნი კი ნოს გან ვი თა რე ბის მომ დევ ნო ნა ბი-

ჯი იყო ჩამ წე რი ტექ ნი კის იმ გ ვა რი და პა ტა რა ვე ბა და 

შემ სუ ბუ ქე ბა, რაც სა შუ ა ლე ბას მის ცემ და, მხო ლოდ 

სტუ დი ებ ში ჩა წე რის ნაც ვ ლად, გა რე თაც გა სუ ლიყ ვ ნენ 

და ჩა ე წე რათ ყო ფი თი სინ ქ რო ნუ ლი ხმა უ რე ბი.

აუდი ო ჩა წე რის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გან ვი თა რე-

ბა და იწყო 1945 წელს. ეს იყო მაგ ნი ტურ ფირ ზე ჩა-

წე რა. ტექ ნო ლო გია გა მო ი გო ნეს 1930-იან წლებ-

ში, მაგ რამ გა მო ი ყე ნე ბო და მხო ლოდ გერ მა ნი ა ში 

(რადიომაუწყებლობაში), მე ო რე მსოფ ლიო ომის 

დას რუ ლე ბამ დე. მაგ ნი ტურ მა ფირ მა კი დევ ერ თი სე-

რი ო ზუ ლი გარ ღ ვე ვა მო ახ დი ნა აუდი ო მი მარ თუ ლე-

ბა ში - მარ თ ლაც, პირ ვე ლად შე ნიშ ნეს, რომ წი ნას-

წარ ჩა წე რი ლი რა დი ოპ როგ რა მე ბის აუდი ო ხა რის-

ხი პრაქ ტი კუ ლად არ გან ს ხ ვავ დე ბო და პირ და პი რი 

ტრან ს ლა ცი ის გან.

1950 წლი დან მო ყო ლე ბუ ლი, მაგ ნი ტუ რი ლენ ტი 

სწრა ფად გახ და აუდი ო მას ტერ ჩა წე რის სტან დარ ტუ-

4  Ondaatje, The Conversations, 2004, p. 108.

ლი სა შუ ა ლე ბა რა დი ო სა და მუ სი კის ინ დუს ტ რი ა ში, 

რა მაც გა მო იწ ვია პირ ვე ლი Hi-Fi სტე რე ო ჩა ნა წე რე ბის 

გან ვი თა რე ბა ში და ბაზ რის თ ვის, მუ სი კის მრა ვა ლარ-

ხი ა ნი ჩა ნა წე რის შექ მ ნა და დის კის, რო გორც ხმის ძი-

რი თა დი მას ტერ მე დი ის, გა მო ცე მა. 

მაგ ნი ტურ მა ფირ მა ასე ვე რა დი კა ლუ რად შეც-

ვა ლა ჩა წე რის პრო ცე სი - მან შე საძ ლე ბე ლი გა ხა და 

ბევ რად უფ რო ხან გ რ ძ ლი ვი და შე სა ნა ხად სან დო 

ჩა ნა წე რე ბის გა კე თე ბა, ვიდ რე მა ნამ დე და ხმის ინ-

ჟინ რებს შეს თა ვა ზა იგი ვე მოქ ნი ლო ბა, რაც მა ნამ დე 

ფირ მა მის ცა კი ნო მე მონ ტა ჟე ებს - ფირ ზე ჩა წე რი ლი 

ხმის იოლი მონ ტა ჟი და შერ წყ მა, რაც უბ რა ლოდ შე-

უძ ლე ბე ლი იყო დის კ ზე ჩა ნა წე რე ბით.

ერ თ დ რო უ ლად მსუ ბუ ქი, პორ ტა ტი უ ლი მიკ რო-

ფო ნე ბი სა და ჩამ წე რი მოწყო ბი ლო ბის შექ მ ნამ ისე თი 

შე მოქ მე დე ბი თი მიდ გო მე ბი გა მო იწ ვი ა, რაც, ძი რი-

თა დად, ფრან გუ ლი „ახალი ტალ ღის“ პე რი ოდს უკავ-

შირ დე ბა. ხე ლო ვა ნი ადა მი ა ნე ბი თავს ად ვი ლად აძ-

ლევ დ ნენ რე ა ლურ გა რე მო ში ბუ ნებ რი ვი ხმე ბი სა და 

ხმა უ რე ბის ჩა წე რის უფ ლე ბას.

ამ პე რი ოდ ში გაჩ ნ და ისე თი მოწყო ბი ლო ბა, რო-

მელ საც კა მე რას თან სინ ქ რო ნუ ლად შე ეძ ლო ნა ტუ-

რა ლუ რი ხმის ჩა წე რა. მას „ნაგრა“ (NAGRA) ეწო დე-

ბო და.

ეს ჩამ წე რე ბი პო ლო ნელ მა გა მომ გო ნე ბელ მა 

შტე ფან კუ დელ ს კიმ შექ მ ნა და მის მა კომ პა ნი ამ მა თი 

სი ზუს ტი სა და სა ი მე დო ო ბის თ ვის მრა ვა ლი ჯილ დო 

მო ი პო ვა. „ნაგრა“ კუ დელ ს კის მშობ ლი ურ პო ლო ნურ 

ენა ზე ნიშ ნავს - „ის ჩა ი წერს“. ასე თი ჩამ წე რე ბის პა-

რა ლე ლუ რად, ხდე ბო და სპე ცი ა ლუ რი პორ ტა ტი უ ლი 

აკუ მუ ლა ტო რე ბის გა მო გო ნე ბაც, რი სი მეშ ვე ო ბი თაც 

ჩამ წერ მოწყო ბი ლო ბას სა ვე ლე პი რო ბებ ში უნ და 

ემუ შა ვა.

„ნაგრას“ ბრენ დის მაგ ნი ტო ფო ნე ბი წარ მო ად გენ-

დ ნენ სტან დარ ტულ ხმის ჩამ წერ სის ტე მას კი ნო სა და 

ერ თ კა მე რი ა ნი სა ტე ლე ვი ზიო წარ მო ე ბის თ ვის, 1960-

იანი წლე ბი დან 1990-იან წლე ბამ დე. დღეს არ სე ბობს 

ამ ბრენ დის ციფ რუ ლი ჩამ წე რე ბი, რაც დი დი პო პუ-

ლა რო ბით სარ გებ ლობს პრო ფე სი ო ნალ თა შო რის.

ამა ვე გა მო გო ნე ბამ 1960-იან წლებ ში მო ითხო ვა 

სპე ცი ა ლუ რი „ბოქსის“, ანუ ყუ თის აუცი ლებ ლო ბა კი-

ნო კა მე რის თ ვის, რაც თა ვად კა მე რი დან მომ დი ნა რე 
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ხმა უ რებს ჩა ახ შობ და. ტექ ნო ლო გი უ რად დახ ვე წი ლი 

და მე ო რე მსოფ ლიო ომის დროს, სა ჭი რო ე ბის გა მო 

და პა ტა რა ვე ბუ ლი კა მე რე ბი ამი ტომ დამ ძიმ დ ნენ და 

ისევ მო ითხო ვეს მძლავ რი საყ რ დე ნი მოწყო ბი ლო ბა, 

შტა ტი ვე ბი სა და ამ წე ე ბის სა ხით. 

 ხმის ჩა წე რის, და მუ შა ვე ბი სა და აღ წარ მო ე ბის 

დღე ვან დე ლი სის ტე მე ბი გა ცი ლე ბით მა ღალ შე დე-

გებს იძ ლე ვი ან. კი ნო ში შე იძ ლე ბა მო ის მი ნოთ მო ცუ-

ლო ბი თი ხმო ვა ნე ბა, რო მე ლიც 10 და მეტ არ ხ ზეა გაშ-

ლი ლი.

რაც შე ე ხე ბა ფერს, პირ ვე ლად 1895 წელს შე იქ მ-

ნა ხე ლით გა ფე რა დე ბუ ლი ფილ მი „ანაბელის ცეკ ვა“ 

„კინეტოსკოპის“ მა ყუ რებ ლის თ ვის.

პირ ვე ლი ფე რა დი ფი რი იყო ადი ტი უ რი ფერ თა 

სის ტე მით. ასე თია ედუ არდ რე ი მონდ ტარ ნე რის მი ერ 

1899 წელს და პა ტენ ტე ბუ ლი და 1902 წელს გა მოც დი-

ლი ნი მუ ში. კი ნო ფილ მე ბი ორ თოქ რო მა ტუ ლი იყო. 

აღი ბეჭ დე ბო და ლურ ჯი და მწვა ნე შუ ქი, მაგ რამ არა 

წი თე ლი. 

ჟორჟ მე ლი ეს მა მა ყუ რე ბელს, და მა ტე ბი თი ღი-

რე ბუ ლე ბის სა ნაც ვ ლოდ, სა კუ თა რი შავ - თეთ რი 

ფილ მე ბის ხე ლით გა ფე რა დე ბუ ლი ვერ სი ე ბი შეს თა-

ვა ზა, მათ შო რის, ვი ზუ ა ლუ რი ეფექ ტე ბის პი ო ნე რი - 

„მოგზაურობა მთვა რე ზე“ (1902). კი ნო სუ რა თის სხვა-

დას ხ ვა ნა წი ლის გა ფე რა დე ბა ზე ოც და ერ თი ქა ლი 

მუ შა ობ და.

1930-იან წლებ ში, პრაქ ტი კუ ლად, პირ ვე ლად და ი-

ნერ გა სუბ ტ რაქ ტულ ფერ თა პრო ცე სი, რო დე საც სამ-

ფე ნი ა ნი Technicolor გაჩ ნ და, რომ ლის სუბ ტ რაქ ტულ 

ტექ ნო ლო გი ა ში გა მო ი ყე ნე ბო და მხო ლოდ ფე რის 

ორი კომ პო ნენ ტი და შე საძ ლე ბე ლი იყო ფერ თა მხო-

ლოდ შეზღუ დუ ლი დი ა პა ზო ნის გად მო ცე მა.

1935 წელს შე იქ მ ნა „კო დაკ ქ რო მი“ (Kodach-rome), 

რა საც 1936 წელს მოჰ ყ ვა „აგ ფა ქო ლო რი“ (Agfacolor). 

ისი ნი და ფა რუ ლი იყო სხვა დას ხ ვა ფე რი სად მი 

მგრძნო ბი ა რე ემულ სი ის სა მი ფე ნით, რაც ჩვე უ ლებ-

რივ, „ფერად ფილმს“ გუ ლის ხ მობს, რო მე ლიც დღე-

საც გა მო ი ყე ნე ბა. 

ასე თი ტექ ნო ლო გი ით გა და ღე ბულ პირ ველ ფილ-

მად მი იჩ ნე ვა უოლტ დიზნ ის ანი მა ცი უ რი „ყვავილები 

და ხე ე ბი“ (1932), ხო ლო მხატ ვ რულ სრულ მეტ რა ჟი ან 

კი ნო სუ რა თად - „ჯადოქარი ოზის ქვეყ ნი დან“ (1939). 

5  Haase, Acting, 2003, p. 155.

ორი ვე გა და ღე ბუ ლია ფირ ზე, რომ ლის ფერ თა და-

მუ შა ვე ბის ტექ ნო ლო გია დღე ვან დე ლი პრო ცე სე ბის 

იდენ ტუ რი ა.

ყო ვე ლი ახა ლი გა მო გო ნე ბა წინ გა დად გ მუ ლი ნა-

ბი ჯი ა, თუმ ცა, ყვე ლა სი ახ ლეს თან ახა ლი თავ სა ტე-

ხი სდევს. სწო რედ ამ შემ თხ ვე ვა შიც ფე რის გა ჩე ნამ 

კი ნოს კი დევ და მა ტე ბი თი საზ რუ ნა ვი მო უ ტა ნა - თუ 

აქამ დე, შავ - თეთ რი ფილ მის გა და ღე ბი სას, გა ნა თე ბის 

ელ ფერს დი დი მნიშ ვ ნე ლო ბა არ ენი ჭე ბო და, ახ ლა ამ 

ხელ საწყო ებს ზუს ტი ფე რი უნ და გად მო ე ცათ და თან 

სხვა დას ხ ვა ტი პის ხელ საწყოს არ უნ და აეჭ რა გა და-

სა ღე ბი ფე რის ბა ლან სი კი ნო ფი რის შუქ მ გ რ ძ ნო ბი ა-

რე ფე ნა ზე. ამას გარ და, ფერ თა ზუს ტად გად მო სა ცე-

მად ოპ ტი კუ რი სა შუ ა ლე ბე ბის დახ ვე წაც აუცი ლე ბე ლი 

იყო.

ფე რა დი კი ნოს გან ვი თა რე ბის მი უ ხე და ვად, შავ -

- თეთ რი ფილ მე ბის წარ მო ე ბა არ შეწყ ვე ტი ლა. ამ 

ხერხს დღე საც ბევ რი ავ ტო რი მი მარ თავს. ზო გი ერ თი 

შავ - თეთრ ეპი ზო დებს ფილ მ ში, ხში რად, წარ სუ ლის 

მო გო ნე ბის გად მო სა ცე მად სვამს. თუმ ცა, ფილ მ ში 

„ჯადოქარი ოზის ქვეყ ნი დან“ პი რი ქი თა ა. აწ მ ყო გა-

და ღე ბუ ლია სე პია (შავ-თეთრ) ტო ნა ლო ბა ში, ხო ლო 

ზღაპ რუ ლი წარ მო სახ ვი თი გა რე მო - ფე რა დი ა. დღეს 

შავ - თეთ რი მე ტად ხე ლოვ ნუ რი, შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, 

ხე ლოვ ნე ბი სე უ ლი ა, ვი ნა ი დან უჩ ვე უ ლოა ადა მი ა ნის 

სტან დარ ტუ ლი მხედ ვე ლო ბის თ ვის.

„უნდა აღი ნიშ ნოს, რომ 1956 წელს, გა მო ცე მა 

„დეილი ვე რა ი ე თის“ (Daily Variety) ერ თ -ერთ გვერ-

დ ზე, ვი დე ო ფი რის გა მო გო ნე ბის შე სა ხებ სტა ტი ის 

ზე მოთ, გა მო ტა ნი ლი ჰქონ და სა თა უ რი - კი ნო ფი რი 

მკვდა რი ა!.. რა თქმა უნ და, ვი დე ო ჩა ნა წერ მა ბევ რი 

რამ შეც ვა ლა გა სარ თობ ინ დუს ტ რი ა ში. გა ა ფარ თო-

ვა შე საძ ლებ ლო ბე ბი, თუმ ცა, კი ნო ფი რი არ მოკ ლა. 

დღეს ბევ რი ფიქ რობს, რომ ფილ მის გა და ღე ბა ახ-

ლა, რო ცა არ გჭირ დე ბა ძვი რადღი რე ბუ ლი გა ნა თე-

ბა, კი ნო ფი რის მა რა გი, დი დი ჯგუ ფი და სტუ დი ა, ყვე-

ლას შე უძ ლი ა. უბ რა ლოდ აიღე კა მე რა და გა და ი ღე. 

იმის მი უ ხე და ვად, რო მელ მე დი ას იყე ნებთ, უც ვ ლე ლი 

რჩე ბა კითხ ვა - რას იღებ? რა ამ ბავს ჰყვე ბი? რო გორ 

არის ეს ამ ბა ვი სა უ კე თე სოდ წარ მოდ გე ნი ლი გა მო-

სა ხუ ლე ბა ში? ად ვი ლად გა მო სა ყე ნე ბე ლი კა მე რა ამ 

კითხ ვებს თა ვის თა ვად ვერ უპა სუ ხებს“.5
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ვი დე ო ფი რის გა მო გო ნე ბამ ბევ რი რამ გა ა მარ ტი-

ვა, თა ვი დან ტე ლე ვი ზი ის ყო ველ დღი უ რი ჩა ნა წე რე-

ბის მი მარ თუ ლე ბით, ხო ლო შემ დ გომ ზო გი ერ თებ მა 

ამ სა შუ ა ლე ბით კი ნოს გა და ღე ბაც და იწყეს. 

ეგ რეთ წო დე ბუ ლი სახ ლის ვი დე ო თი, VHS ვი-

დე ო ფირ ზე გა და ღე ბულ პირ ველ ფილ მად ცნო ბი-

ლია კიმ კი დუ კის კო რე უ ლი ფილ მი „ახალგაზრდა 

მას წავ ლე ბე ლი“ (1970), რო მე ლიც ეკ რა ნებ ზე 1972 

წელს გა მო ვი და, ხო ლო მა სობ რი ვად გა მო ი ცა 1976 

წელს, ანუ იმა ვე წელს, რო დე საც გა ყიდ ვა ში სა ო ჯა ხო 

„ვიდეოფლეერები“ ჩა ეშ ვა. ამ ფაქ ტით აღ სა ნიშ ნა ვი ა, 

რომ ფილ მის გა და ღე ბა რამ დე ნი მე წლით ად რე მო-

ხერ ხ და, თუმ ცა, მის და ნიშ ნუ ლე ბი სა მებრ გავ რ ცე ლე-

ბას კი დევ დას ჭირ და გარ კ ვე უ ლი დრო ტექ ნო ლო გი-

უ რი წინ ს ვ ლის სა ჭი რო ე ბის გა მო.

ამე რი კელ რე ჟი სორ კრის ტო ფერ ლუ ისს 1985 

წლის სა ში ნე ლე ბა თა ჟან რის ფილ მი „სისხლის კულ-

ტი“ ერ თ -ერ თი პირ ველ თა გა ნი ა, რო მე ლიც ვი დე ო-

ფირ ზე „ბეტაკამის“ ორი კა მე რი თაა გა და ღე ბუ ლი. 

ამ კი ნო სუ რა თის ვი დე ო გა ქი რა ვე ბა იმა ვე პე რი ოდ ში 

საკ მა ოდ გა ჭირ და და DVD დის კებ ზე მხო ლოდ 2001 

წელს ჩა ი წე რა.

მოძ რა ვი ნიღ ბი სა და ოპ ტი კუ რი ჩა ბეჭ დ ვის შე მო-

ღე ბამ დე ორ მა გი ექ ს პო ზი ცია გა მო ი ყე ნე ბო და სცე ნა-

ში ისე თი ელე მენ ტე ბის შე სა ტა ნად, რომ ლე ბიც საწყის 

ფირ ზე არ იყო.

წლე ბის გან მავ ლო ბა ში კომ ბი ნი რე ბუ ლი კად რე-

ბის კი ნო ფირ ზე გა და ღე ბი სას გა მო ი ყე ნე ბო და შა ვი 

ფო ნი (შავი ხა ვერ დის ქსო ვი ლით), ვი ნა ი დან, ის კი-

ნო ფი რის შუქ მ გ რ ძ ნო ბი ა რე ფე ნა ზე არ აღი ბეჭ დე ბა. 

მი სი მეშ ვე ო ბით, კონ კ რე ტუ ლი ად გი ლე ბის და ფარ-

ვა (მასკირება) შე სა ნიშ ნავ ეფექტს იძ ლე ო და. ასე თი 

მიდ გო მა პირ ველ მა ჯორჯ ალ ბერტ სმიტ მა 1898 წელს 

გა მო ი ყე ნა. 

ჯერ კი დევ 1903 წელს ფილ მ ში „მატარებლის დი-

დი ძარ ც ვა“ ედ ვინ პორ ტერ მა მთა ვარ გა მო სა ხუ ლე-

ბა ზე ფან ჯა რა ში ორ მა გი ექ ს პო ზი ცი ით მოძ რა ვი მა ტა-

რებ ლის კად რე ბი და ა დო, რა თა გა მო ჩე ნი ლი ყო მა ტა-

რებ ლის სად გუ რი დან გას ვ ლა. 

იმის თ ვის, რომ ერთ ექ ს პო ზი ცი ა ში მოძ რა ვი ფი-

გუ რე ბი რე ა ლუ რად გა და ად გი ლე ბუ ლიყ ვ ნენ მე ო რე ში 

აღ ბეჭ დი ლი ფო ნის წინ, სა ჭი რო იყო მოძ რა ვი ნი ღა ბი 

თი თო ე ულ კად რ ში ფო ნის კონ ტუ რის და საბ ლო კად. 

1918 წელს ფრენკ უილი ამ ზ მა და ა პა ტენ ტა მოძ-

რა ვი ნიღ ბის ტექ ნი კა, ისევ შა ვი ფო ნის გა მო ყე ნე ბა ზე 

და ფუძ ნე ბუ ლი. ეს ტექ ნი კა გა მო ი ყე ნეს 1933 წელს გა-

და ღე ბულ ამე რი კულ ფილ მ ში „უჩინმაჩინი“.

ლურ ჯი ფო ნის მე თო დი წარ მო იშ ვა 1930-იან 

წლებ ში „არქეიოუ რე ი დიო ფიქ ჩერ ზ ში“ (RKO Radio 

Pictures). ლინ ვუდ დან მა გა მო ი ყე ნა მოძ რა ვი ნიღ ბის 

ად რე უ ლი ვერ სია „გადასვლების“ შე საქ მ ნე ლად - აქ 

იყო ისე თი გა დას ვ ლე ბი, რო გო რი ცაა სა ქა რე მი ნის 

საწ მენ დი - ფილ მ ში, „დაფრენა რი ო ში“ (1933). 

ლე რი ბატ ლერს ეკუთ ვ ნის ბოთ ლი დან გაქ ცე უ ლი 

ჯი ნის სცე ნა, რო მელ შიც პირ ვე ლად გა მო ი ყე ნა ზუს-

ტად ლურ ჯი ფო ნის პრო ცე სი, რა თა შე ექ მ ნა მოძ რა-

ვი ნი ღა ბი ფილ მის თ ვის „ბაღდადელი ქურ დი“ (1940), 

რო მელ მაც იმ წელს „ოსკარი“ მი ი ღო სა უ კე თე სო სპე-

ცე ფექ ტე ბის თ ვის.

დღეს კად რე ბის კომ ბი ნა ცი ი სა და კომ პო ზი ცი უ-

რო ბის თ ვის, ძი რი თა დად, გა მო ი ყე ნე ბა მწვა ნე ან, ზოგ 

შემ თხ ვაში, ლურჯ ფონ ზე გა და ღე ბა, რის შემ დე გაც 

იჭ რე ბა ეს ერ თ გ ვა რო ვა ნი ფო ნი და ნე ბის მი ე რი სხვა 

ფო ნით ნაც ვ ლ დე ბა. ეს მე თო დი ციფ რუ ლი ტექ ნი კის 

მეშ ვე ო ბით გა ცი ლე ბით გა მარ ტივ და და ისეთ ხა რის-

ხობ რივ მაჩ ვე ნებ ლებს მი აღ წი ა, რომ მა ყუ რებ ლის 

თვა ლი ნამ დ ვილ კადრს კომ ბი ნი რე ბუ ლი გა მო სა ხუ-

ლე ბის გან ვერ არ ჩევს.

ყვე ლას თ ვის ცნო ბი ლი ვი ზუ ა ლუ რი ეფექ ტი 

„ტყვიის დრო“, რო მე ლიც ასე ვე ცნო ბი ლი ა, რო გორც 

მატ რი ცის ეფექ ტი, არის დრო ის მო ნაკ ვე თი, რო მე ლიც 

შექ მ ნი ლია მრა ვა ლი კა მე რის გა მო ყე ნე ბით დრო ის 

შე ნე ლე ბის ან სა ერ თოდ გა ჩე რე ბის შთა ბეჭ დი ლე ბის 

მი საღ წე ვად.

ტერ მი ნი „ტყვიის დრო“, ანუ ეგ რეთ წო დე ბუ ლი 

მატ რი ცის ეფექ ტი პირ ვე ლად 1999 წელს გა მო ი ყე ნეს 

ფილ მ ში „მატრიცა“. მას ში არის სცე ნა, რო დე საც ტყვი-

ე ბი ჰა ერ ში ნე ლი მოძ რა ო ბით მის რი ა ლე ბენ მთა ვა რი 

პერ სო ნა ჟის, ნე ოს თავ ზე. 

ჯონ გა ე ტა სა და მა ნექ სის გა მო გო ნე ბამ ეფექტს 3D 

კომ პი უ ტე რუ ლი გრა ფი კის გა რე შე მი აღ წი ა. ბევ რ მა 

არ იცის, რომ ამ ეფექ ტის პირ ველ წყა რო თა ვად კი-

ნოს გა ჩე ნას უს წ რებს წინ. 1878 წელს ედ ვერდ მა იბ რი-

ჯის გა და ღე ბუ ლი მორ ბე ნა ლი ცხე ნე ბის ფო ტო ფა ზე ბი 

სწო რედ „ტყვიის დრო ის“ ეფექ ტი ა. ფო ტო კა მე რე ბის 

გვერ დიგ ვერდ და ყე ნე ბით, მა იბ რიჯ მა შეც ვა ლა ხედ-

ვის პერ ს პექ ტი ვა, რომ ცხე ნის მოძ რა ო ბის ილუ ზია შე-

ექ მ ნა. თუ და ვაკ ვირ დე ბით, ამ პირ ველ გა მო გო ნე ბა სა 
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და „მატრიცაში“ მი სი დახ ვე წი ლი ვა რი ან ტის გა მო ყე-

ნე ბას შო რის სხვა ო ბა 120 წე ლი ა. ამ ხნის გან მავ ლო-

ბა ში ამ ეფექ ტის გან ს ხ ვა ვე ბუ ლად გა მო ყე ნე ბის მხო-

ლოდ ერ თე უ ლი შემ თხ ვე ვე ბი ა.

1980-იან წლებ ში ეფექ ტ მა ად გი ლი პო ვა ტე ლე ვი-

ზი ა სა და კი ნო ში. 1985 წელს Accept-მა „ტყვიის დრო-

ის“ ეფექ ტი მუ სი კა ლურ ვი დე ო ში „Midnight Mover“ 

გა მო ი ყე ნა, რო მელ შიც აღ ბეჭ და სო ლო გი ტა რის დაკ-

ვ რის ეპი ზო დი 360-გრადუსიანი მოძ რა ო ბით. მოგ ვი-

ა ნე ბით, 90-იან წლებ ში, ეფექ ტი გა მო ი ყე ნეს რეკ ლა-

მებ ში, მათ შო რის „GAP Khaki Swing“-ის რეკ ლა მა ში, 

რა თა მო მენ ტა ლუ რად გა ე შე შე ბი ნათ ხა კის ფე რი შარ-

ვ ლე ბის ბედ ნი ე რი პატ რო ნე ბი, რო დე საც ისი ნი ერ თ-

მა ნეთს ახ ტე ბოდ ნენ.

შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ტექ ნი კა და ტექ ნო ლო გი-

უ რი გან ვი თა რე ბის შე საძ ლებ ლო ბე ბი ამო უ წუ რა ვი ა, 

მითუმე ტეს დღეს, ციფ რუ ლი ტექ ნო ლო გი ე ბის ხა ნა ში. 

ის ვი თარ დე ბა და ყო ველ თ ვის სი ახ ლეს გვთა ვა ზობს. 

საკ მა რი სია ბო ლო რამ დე ნი მე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გა მო-

გო ნე ბის ჩა მოთ ვ ლა და ად ვი ლი მი სახ ვედ რი იქ ნე ბა, 

რამ ხე ლა მნიშ ვ ნე ლო ბა შე ი ძი ნა ამ ახალ მა ტექ ნი კამ 

შე მოქ მე დე ბით პრო ცე სებ ში, კი ნოს, ტე ლე ვი ზი ი სა თუ 

მე დი ა სივ რ ცე ში. 

ესე ნი ა:

• ციფ რუ ლი კი ნო კა მე რე ბი, რო მელ თა გა მო სა ხუ-

ლე ბის ხა რის ხი და გარ ჩე ვა დო ბა უკ ვე აჭარ ბებს 

კი ნო ფი რის შე საძ ლებ ლო ბებს;

• 3D კომ პი უ ტე რუ ლი გრა ფი კის ტექ ნო ლო გი ა;

• 7D-8D კი ნოპ რო ექ ცი ის შე საძ ლებ ლო ბე ბი;

• გიმ ბა ლი - გა მო სა ხუ ლე ბის სტა ბი ლუ რად გა და-

ღე ბის თ ვის;

• დრო ნი - მა ღა ლი წერ ტი ლე ბი დან სტა ბი ლუ რი 

გა მო სა ხუ ლე ბის გა და ღე ბის თ ვის;

• LED ტი პის გა ნა თე ბის ხელ საწყო ე ბი, რომ ლე-

ბიც პრაქ ტი კუ ლად ანაც ვ ლე ბენ ძველ, მძი მე და 

მძლავ რი ელექ ტ რო მოხ მა რე ბის გა ნა თე ბის ხელ-

საწყო ებს;

• VR - ვირ ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბის ტექ ნო ლო გი ა;

• ციფ რუ ლი ტექ ნო ლო გი ე ბის მთე ლი კას კა დი, რო-

მე ლიც უკ ვე ჩვე უ ლებ რივ მომ ხ მა რე ბელ თათ ვი-

საც კი ხელ მი საწ ვ დო მი ა.

სა ო ცა რია იმის და ნახ ვა, თუ რო გორ ახ დენს ტექ-

ნო ლო გია გავ ლე ნას კი ნო ინ დუს ტ რი ა ზე, ფილ მის გა-

და ღე ბი დან ვერ ცხ ლის ფერ ეკ რან ზე პრო ექ ცი ამ დე. 

ეჭ ვ გა რე შე ა, რომ ტექ ნო ლო გი უ რი გან ვი თა რე ბა გა აგ-

რ ძე ლებს გა და ღე ბი სა და მა ყუ რებ ლის შეგ რ ძ ნე ბე ბის 

გარ დაქ მ ნას.

ვი ზუ ა ლი ზა ცი ის მო წი ნა ვე ტექ ნი კის, ინო ვა ცი უ რი 

გა ჯე ტე ბის, კი ნოს გა და ღე ბის თ ვის შექ მ ნი ლი პროგ-

რა მუ ლი უზ რუნ ველ ყო ფი სა და სხვა ინ ს ტ რუ მენ ტე ბის 

გა მო ყე ნე ბა და ეხ მა რე ბა კი ნო რე ჟი სო რებს გა აგ რ-

ძე ლონ ექ ს პე რი მენ ტე ბი ხე ლოვ ნე ბის ამ დარ გ ში და 

მა ყუ რებ ლებს  გან საც ვიფ რე ბე ლი კი ნო შეს თა ვა ზონ.
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TECHNOLOGICAL PROGRESS AN IMPORTANT 
SOURCE FOR THE DEVELOPMENT OF CINEMA 

Giorgi Kharebava

Keywords: film technologies, editing techniques, zoom, sound in cinema, colorfulness

1 Ondaatje, The Conversations, 2004, p. 105

The development of film technologies and the creative imagination are closely intertwined. Sometimes creative 
thinking gives impetus to technological development and vice versa, technological progress becomes a motivation 
for creative innovations. 

D
ecember 28, 1895 is considered the birth date of 
cinema, but this official demonstration day was 
preceded by a series of technological development 

stages, starting with the invention of the Laterna Magica 
in the 1640s, with Camera Obscura and Chinese Shadow 
Theater dating even earlier. 

The Lumiere brothers’ invention was preceded by a 
motion picture camera created in Thomas Edison’s com-
pany called Kinetograph, by his employee, William Ken-
nedy Dickson. In 1891, Dixon built the Kinetoscope. With 
this device, people could watch short, “simple” movies. 
The Kinetograph and Kinetoscope were publicly exhib-
ited for the first time on May 20, 1891. During that era, 
many technical developments took place, including 35 
mm film, which, despite the qualitative development of 
digital imaging, is still actively used today. 

Strangely enough, the inventions of the late 19th cen-
tury set the stage for the later development and use of 
technology that would be found only a few decades lat-
er. For example, 70 mm wide format film, widely used 
after the 1950s, was around since the early days of the 
film industry. The Henley Regatta footage shown in 1896 
and 1897 can be considered the first 70mm format film, 
although it may have been filmed as early as 1894. It re-
quired a specially designed projector built by Herman 
Casler in New York and had a full-frame aspect ratio of 
2.75 inches (70 mm) by 2 inches (51 mm). There were also 
several film formats from 50 to 68 mm, developed since 
1884, including Cinéorama, built by Raoul Grimoin-San-
son in 1900. In 1914, Italian Filoteo Alberini invented a 
panoramic cinema system using 70 mm wide film called 

Panoramica. 
Although cinema has been around for 130 years, 

cinema—compared to its counterparts—is arguably the 
youngest and fastest developing branch of art. In this 
short time, the field has reached the greatest peaks of 
technological development: for example, within 5-6 
years after inception, the earliest forms of editing ap-
pear, with color and synchronous monophonic sound 
emerging 11 and 32 years later, respectively, and the 
Dolby Stereo sound on the optical path of film 80 years 
later. Notably, as part of technological development, the 
invention of just one component does not mean progress, 
requiring another supporting component to make a leap 
to a new peak. For example, the birth of cinema required 
the invention of the camera, the chemical processing of 
film, the exposure laboratory, projection technology, etc. 
at once. Otherwise, its progressive advancement would 
be delayed, and it was, since different components de-
veloped at different times. It was necessary to combine, 
reconcile, and secure these components. 

Famous editor Walter Murch said in an interview: 
“Yes, the three fathers of film: Edison, Beethoven, Flau-
bert! It’s an attempt to answer a tantalizing question: 
Why did film develop as a storytelling medium so quickly 
after its invention? It seems natural to us today, but there 
were many people a century ago, including even the in-
ventors of film—Edison and the Lumière brothers—who 
didn’t foresee this development. Auguste Lumière went 
so far as to say that cinema was ‘an invention without a 
future’”.1 

“Since Griffith freed the camera from its stationary 
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singular point of view, moving the camera has become 
an ever increasing part of the visual art of filmmaking. 
In this section we will look at the dynamics of camera 
movement and also take a look at some representative 
ways in which this is accomplished. The dolly as a means 
of moving the camera dates from the early part of the 
20th century. The crane came into its own in the 1920s. 
Shots from moving vehicles were accomplished in the 
earliest of silents, especially with the silent comedians, 
who didn’t hesitate to strap a camera to a car or train…. 
After the introduction of the crane, little changed with 
the means of camera movement until the invention of the 
Steadicam by Garrett Brown. It was first used in the films 
Bound for Glory and Kubrick’s The Shining”.2 

Notably, today the disadvantage of the lens, its short 
focal area, is evaluated positively, having been seen as 
a hindrance a century ago, since it was very difficult to 
adjust the focus with the equipment of that time. Tran-
sitioning from theater to cinema, Orson Welles instruct-
ed his cameraman, Gregg Toland, somehow to eliminate 
this fault and create a lens for a specific scene, through 
which everything would be in focus. It was not an easy 
task, but the cinematographer successfully developed a 
special lens for Citizen Kane (1941), laying the foundation 
for the use of so-called Deep Focus in the cinematogra-
phy of the 1940s and 1950s. 

Another invention unusual for human vision was so-
called Zoom, or the ability of the lens to change the focal 
length during shooting. The first true zoom lens, which 
maintained near-sharp focus while the effective focal 
length of a converging lens was variable, was patented 
in 1902 by Clile Allen. The first zoom lens appeared in cin-
ema in 1927 in the opening scene of the movie IT. The first 
factory zoom lens came out in 1932 with Bell and Howell 
Cooke’s Varo, which had a 40-120mm lens for a 35mm film 
camera. After this invention, zooming was actively used 
in films from the 1940s and 1960s. This progress was fol-
lowed by the birth of a new technique in cinema, dubbed 
later called as Vertigo effect (aka Dolly-Zoom). This saw 
is a simultaneous, opposite movement of the zoom and 
the carriage-rail. For example, if the image is zoomed in 
through a zoom lens, the dolly moves away from the sub-
ject. In his iconic Vertigo, Hitchcock’s used this technique 

2 Brown, Cinematography, Theory and Practice, 2012, p. 210
3 Truffaut, Hitchcock, 1985, p. 137.

for the first time. From the Hitchcock interview: “I always 
remember one night when I was terribly drunk in the Al-
bert Hall in London and I felt as if everything was slipping 
away from me.”3 In 1940, when he was shooting Rebecca, 
he wanted to visualize this feeling at the moment when 
the main character’s heart breaks and falls to the ground, 
but he could not think of how to do it. To get this effect, 
the problem was to hold the subject in one position (to 
scale). This idea did not leave Hitchcock for years, and 
only during the shooting of Vertigo was the cameraman, 
Irmin Roberts, able to do it. Since then, this method has 
been used by many directors. 

Today, the use of zoom is quite rare and unpopular, 
though still common in television productions and doc-
umentaries. A similar step forward was the invention 
of a film editing device that greatly improved the pre-
viously simple method of cutting and splicing film with 
scissors. In 1917, Iwan Serrurier created a device used to 
watch movies. It evolved into the Moviola tool in 1924 to 
be known as the first film editing device. It was recog-
nized by major movie companies, being in use until al-
most the 1970s. In this case, too, it is conceivable that the 
installation was developed and based on the device of 
film projection (individual projection). One invention be-
got another, and both were preceded by the engineering 
structure of the motion picture camera. If, after passing 
through the lens in the film camera, the beam of rays is 
captured on film, in the film projector, the reverse pro-
cess occurs: the beam of rays passes through the film 
and spreads out on the screen through the lens. 

Advances in computer technology in the 1980s-1990s 
gave rise to non-linear digital editing (NLE), a much 
simpler way of editing than the earlier linear ones. Al-
though not hailed by many editors, its use has gained 
attention in the editing industry due to its advantages. 
Editroid non-linear digital editing was developed by Lu-
casFilm in the 1980s. People preferred it over inventions 
like Moviola because it was much more convenient, with 
easy-to-pack pieces and ultimately better results. Unlike 
the analog process, it required no film cutting or pasting, 
since everything was done digitally. The advancement of 
this technology also happened quickly in time, although 
it depended on the development of computer technology. 
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The latter consists of collective components, and it is im-
portant to quickly refine each of its parts so as not to de-
lay the development of other components. For example, 
increasing the power of the video card of the computer 
requires power of the main board and processor, also 
increased RAM and storage speed. All components are 
interdependent; and, if the development of one of them 
lags behind, the whole machine falls short.

The parameters of modern editing computers grow 
and shrink alongside camera resolution and data storage. 
It is safe to say that today film editing no longer requires 
a large, stationary computer, but it is quite possible to 
create a high-quality film on a modern portable comput-
er. While requiring an entire industry in the past, now it 
is possible to produce a film at home, a way to create 
myriad types of productions. 

“Within fourteen years of its invention, film gram-
mar is being determined in The Great Train Robbery—the 
cut, the close-up, parallel action—even while social and 
economic changes are helping integrate cinema into the 
pattern of people’s daily lives, and making the whole 
thing pay for itself. Within another dozen years, the fea-
ture film was almost as we know it today, thanks to D. W. 
Griffith and The Birth of a Nation. And then synchronous 
sound was added twelve years later, virtually completing 
the revolution.” - Walter Murch says4.

Although the first sound in cinema appeared in 1900, 
it still did not involve synchronized sound recording, 
something that took a whole decade to achieve. The first 
important steps in the direction of sound cinema were 
taken in the late 1920s. Initially, sound movies containing 
synchronized dialogue, known as talking pictures or talk-
ers, were shorts. The earliest feature films with record-
ed sound included only music and effects. The first full-
length film with dialogue was Alan Crosland’s The Jazz 
Singer premiering on October 6, 1927. Its creation was 
facilitated by the existence of Vitaphone, the leading 
brand of disc recording technology at the time. However, 
the so-called Sound-on-film soon became the standard 
for talking pictures, i.e. sound cinema gradually replaced 
silent films. The next step in the development of sound 
cinema was to make recording equipment smaller and 
lighter so that, instead of recording only in studios, it was 
possible to go outside and record available synchronized 

4 The Conversations, 2004, p. 108.

noises. 
Audio recording progressed significantly after 1945 

in the form of a magnetic tape recording. The technology 
was invented in the 1930s, but was only used in Germany 
(in radio broadcasting) until the end of World War II. The 
Magnetic company made another major leap in the audio 
direction: indeed, for the first time, they noticed that the 
audio quality of pre-recorded radio programs was virtu-
ally indistinguishable from live broadcasts.

From the 1950s onwards, magnetic tape quickly be-
came the standard audio master recording medium in the 
radio and music industries, leading to the development 
of the first Hi-Fi stereo tapes for the domestic market, 
multi-channel recording of music, and the release of disc 
as the primary audio master media. The magnetic tape 
also revolutionized the recording process, allowing for 
much longer and more reliable recordings than before, 
and offering sound engineers the same flexibility that the 
tape had previously given to film editors: easy editing 
and mixing of sound recorded on tape, which was simply 
not possible with disk recordings.

The creation of both lightweight, portable micro-
phones and recording equipment led to creative ap-
proaches that largely emerged during the French New 
Wave period. Creatives easily afforded to record natural 
sounds and noises in the real environment. 

This period saw the creation of NAGRA, a device 
recording natural sound synchronously with the cam-
era. This recorder was first developed by Polish inventor 
Stefan Kudelski, and his company won many awards for 
accuracy and reliability. Nagra means it will record in 
Polish, Kudelski’s native language. In parallel with such 
recorders, the invention of special portable batteries 
was in progress, through which the recording equipment 
could work in field conditions.

NAGRA brand tape recorders were the standard 
sound recording system for film and single-camera tel-
evision productions from the 1960s to the 1990s. Today 
there are digital recorders of this brand, which are very 
popular among professionals. 

The same invention in the 1960s necessitated a spe-
cial box for the motion picture camera that would sup-
press noises coming from the camera itself. Cameras 
that were technologically sophisticated and undersized 
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by necessity during World War II became heavier and 
again required powerful support equipment in the form 
of tripods and cranes. Today’s sound recording, process-
ing, and playback systems produce much higher results. 
In the cinema, you can hear surround sound, which is 
spread over 10 or more channels. 

As for the appearance of color in cinema, the first 
hand-colored film, Annabelle’s Dance, was created for 
the Kinetoscope audience in 1895.

The first color film was an additive color system. 
Such was the one patented by Edward Raymond Turn-
er in 1899 and tested in 1902. Motion pictures were or-
thochromatic, showing blue and green light but not red. 
Georges Méliès offered viewers hand-tinted versions of 
his own black-and-white films, including the visual ef-
fects pioneer A Trip to the Moon (1902), for added value. 
Twenty-one women worked on coloring different parts 
of this film. 

In the 1930s, the subtractive color process was prac-
tically introduced for the first time, when three-layer 
Technicolor was introduced, whose subtractive tech-
nology used only two color components and could only 
reproduce a limited range of colors. In 1935, Kodachrome 
was developed, followed by Agfacolor in 1936. These 
were coated with three layers of different color-sensi-
tive emulsions, commonly referred to as the color film, 
a term still in use. Walt Disney’s animated film Flowers 
and Trees (1932) and The Wizard of Oz (1939) are consid-
ered the first films made with such technology. These 
films were shot on film with color processing technology 
identical to today’s processes.

Every new invention is a step forward, but with every 
innovation comes a new puzzle. In this case, the appear-
ance of color brought additional concerns to the cinema: 
if before, when shooting black-and-white film, the shade 
of lighting was not of great importance, now these tools 
had to convey accurate color, and at the same time, dif-
ferent types of tools should not break the color balance 
on the light-sensitive layer of the film. In addition, it was 
necessary to refine the optical means to accurately con-
vey the colors.

Despite the development of color cinema, black-
and-white film production did not die out, and many au-
thors still use this method. Some use B/W scenes in a 

5 Haase, Acting for Film, 2003, p. 155.

film, especially to convey memories of a bygone era, but 
the 1939 film The Wizard of Oz does the opposite. The 
present tense is shot in sepia (black and white) tones, 
while the fairy-tale imaginary environment is in color. 
Today, on the contrary, black and white is very artificial, 
one can say artistic, because it is unusual for standard 
human vision. 

“It’s interesting to note that in 1956 the entertainment 
publication Daily Variety had as a page one headline, 
‘Film Is Dead!’ above an article announcing the invention 
of videotape. Certainly, videotape changed many things 
in the entertainment industry; it broadened the possi-
bilities. It did not, however, kill film. Today many have 
the opinion that anyone can make a movie, now that you 
don’t need expensive lights, film stock, a large crew, and 
a studio. Just pick up the camera and shoot. The ques-
tion remains the same regardless of what medium you 
use—shoot what? What is the story you are telling? How 
is that story best represented in images? An easy-to-use 
camera does not answer these questions by itself”5.

The invention of videotape made things easier, ini-
tially in the direction of daily TV recordings, being later 
used to make movies. The Young Teacher (1970), Kim Ki-
duk’s Korean film, was released in 1972 and was widely 
released in 1976, the same year that home video players 
went on sale. Notably, the movie was shot a few years 
earlier, but its intended distribution took some time due 
to the need of technological progress. The horror film 
Blood Cult produced in 1985 by American director Chris-
topher Lewis is one of the first to be shot on videotape 
with two Betacams. The video rental of this film was 
quite difficult during the same period and was only re-
leased on DVD in 2001.

Before the introduction of moving masks and optical 
printing, double exposures were used to introduce ele-
ments into a scene that were not on the original tape. 

For years, a black background (with a piece of black 
velvet) was used for composite shots on film, since it 
does not print on the photosensitive layer of the film. In 
this way, covering (masking) specific places gave an ex-
cellent effect. George Albert Smith was the first to use 
this approach in 1898. 

Back in 1903, in the film The Great Train Robbery, Edwin 
Porter placed a moving train in a double exposure window 
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in the main image to show the train leaving the station. 
In order for moving figures in one exposure to actual-
ly move in front of the captured background in another, 
a moving mask was needed to block the outline of the 
background in each shot. In 1918, Frank Williams patented 
the moving mask technique, again based on the use of 
a black background. This technique was used in a 1933 
American film, The Invisible Man. The blue background 
method originated in the 1930s at RKO Radio Pictures. 
Linwood Dunn used an early version of the moving mask 
to create transitions, such as the windshield wiper in Fly-
ing Down to Rio (1933). Larry Butler is credited with the 
genie-out-of-the-bottle scene, in which he first used the 
exact blue background process to create a moving mask 
for The Thief of Bagdad (1940), which won the Academy 
Award for Best Special Effects that year.

Today, combining and compositing shots general-
ly involves shooting against a green or, in some cases, 
blue background, and then cutting out that homogenous 
background and replacing it with any other background. 
This method has been greatly simplified through digital 
technology and has reached such quality indicators that 
the viewer’s eye cannot distinguish the real shot from 
the combined image. 

The well-known visual effect of bullet time, also 
known as the matrix effect, is a time-lapse created using 
multiple cameras to give the impression of time slowing 
down or stopping altogether. The term bullet time or the 
so-called Matrix effect was first used in the 1999 movie 
The Matrix, in which bullets fly in slow motion over the 
head of the main character, Neo. This invention by John 
Gaeta and Manex achieved the effect without 3D com-
puter graphics. Not many people know that the origin of 
this effect predates the emergence of cinema itself. Pho-
to Phases of running horses taken by Edward Muybridge 
in 1878 represent the bullet time effect. By placing cam-
eras side by side, he changed the perspective to create 
the illusion of the horse moving. In fact, the difference 
between this first invention and the use of its refined 

version in The Matrix is 120 years. To date, there have 
been only a few cases of using this effect differently.

In the 1980s, the effect found its way into television 
and film. In 1985, Accept used the bullet time effect in 
their music video for Midnight Mover, where they de-
picted a part of the guitar solo playing in 360-degree 
motion. Later in the 1990s, the effect was used in com-
mercials, including the GAP Khaki Swing commercial, to 
momentarily fire up the happy wearers of khakis as they 
bounced off each other. 

It can be said that the possibilities of technology and 
technological development are inexhaustible, especially 
today, in the age of digital technologies. It is evolving, 
always offering us something new. It would suffice just 
to list a few recent important inventions and it is easy 
to see how important this new technique has become 
in creative processes, in cinema, television and media 
space alike. these are:
• digital film cameras, whose image quality and reso-

lution already exceed the capabilities of film; 
• 3D computer graphics technology; 
• 7D-8D film projection capabilities; 
• Gimbal for stable image capture; 
• Drone for capturing stable images from high points; 
• LED lighting devices, which practically replace old, 

heavy and powerful lighting devices; 
• VR: Virtual Reality technology; 
• And the entire cascade of digital technologies, which 

are already available even to ordinary users.
It is amazing to see how technology is impacting the 

film industry, from making a film to projecting it on the 
silver screen. Undoubtedly, technological advances will 
continue to transform the way movies are made along-
side the viewer’s experience. 

The use of advanced visualization techniques, inno-
vative gadgets, software designed for cinematography, 
and other tools will help filmmakers continue to exper-
iment in this field of art and offer viewers stunning cin-
ema. 
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ისტორიის საწყისებთან, ისტორიის გარეთ
თეო ხატიაშვილი

საკვანძო სიტყვები: ალის გი-ბლაშე, ფემინიზმი, მეხსიერების პოლიტიკა, 
„გენერალური“ და „პერიფერიული“ კინოს ისტორია 

ქალ თა მი მართ მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი კა, მი სი პერ მა ნენ ტუ ლი და ვიწყე ბის სა უ კუ ნო ვა ნი პრაქ ტი კა უნი ვერ სა-

ლუ რი - პატ რი არ ქა ლუ რი იდე ო ლო გი ის თან მ დე ვი ძა ლა უფ ლებ რი ვი მე ქა ნიზ მი ა, რო მე ლიც მო დერ ნის ტულ 

მე-20 სა უ კუ ნე შიც ჯერ კი დევ წარ მა ტე ბით მუ შა ო ბ და. ამის მკა ფიო მა გა ლი თია ალის გი- ბ ლა შე, პირ ვე ლი ქა-

ლი რე ჟი სო რი, სცე ნა რის ტი და პრო დი უ სე რი, რო მელ მაც გო მო ნის სტუ დი ა ში მუ შა ო ბი სას შე ი მუ შა ვა სცე ნა რის 

მწყობ რი სტრუქ ტუ რა, გა და ღე ბი სას იყე ნებ და სპე ცი ა ლუ რად შერ ჩე ულ ად გილ მ დე ბა რე ო ბებ სა და მსა ხი ო-

ბებს, ორ მაგ ექ ს პო ზი ცი ას, მსხვილ ხედს, ატა რებ და ექ ს პე რი მენ ტებს ხმო ვან - მუ სი კა ლუ რი კი ნო სა და ტო ნი-

რე ბუ ლი, შე ფე რი ლი გა მო სა ხუ ლე ბის მი სა ღე ბად. 

1919 წლი დან ის, ფაქ ტობ რი ვად, იძუ ლე ბით ჩა მო შორ და კი ნო წარ მო ე ბას. გი- ბ ლა შეს ფილ მე ბის ნა წი ლი და-

კარ გუ ლი იყო ან და კარ გუ ლად მი იჩ ნე ო და, ნა წი ლი კი სხვა ავ ტო რებს მი ე წე რე ბო და, ამი ტომ დი დი ხნის გან-

მავ ლო ბა ში ის კი ნოს ის ტო რი ა ში არ მო იხ სე ნი ე ბო და. 

რამ გა ნა პი რო ბა ორი ათ წ ლე უ ლის მან ძილ ზე კი ნოს სფე რო ში წარ მა ტე ბუ ლი და პო პუ ლა რუ ლი ქა ლის დის-

პო ზი ცი ა? უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, კი ნო „საეჭვო რე პუ ტა ცი ის“ გა სარ თო ბი დან (შესაბამისად, კა ცე ბის თ ვის ნაკ-

ლე ბად სა ინ ტე რე სო ბიზ ნე სი, რაც ქა ლე ბის თ ვის ათა ვი სუფ ლებ და ად გილს) იქ ცა კი ნო ინ დუს ტ რი ად, რო მე ლიც 

მა მა კა ცე ბის კორ პო რა ცი ებ მა ჩა იგ დო ხელ ში. სა გუ ლის ხ მო ა, რომ სწო რედ ამ პე რი ოდ ში ის იძენს სტრუქ-

ტუ რი რე ბულ ენას, რის სა შუ ა ლე ბი თაც ყა ლიბ დე ბა ამ ბის თხრო ბის დო მი ნან ტუ რი ფორ მა, რო გორც ფა ლო-

გო ცენ ტ რუ ლი სის ტე მის სა ფუძ ვე ლი. გი- ბ ლა შეს თ ვის ად გი ლი არც მარ გი ნა ლურ ავან გარ დულ მოძ რა ო ბა ში 

მო ი ძებ ნე ბა, რად გან მი სი ენაც სრუ ლი ად გან ს ხ ვავ დე ბო და კი ნოს პი ო ნე რის შე მოქ მე დე ბის გან.

ფე მი ნის ტუ რი მოძ რა ო ბის ტალ ღა ზე 1970-იანი წლე ბი დან იწყე ბა ალის გი- ბ ლა შეს და კარ გუ ლი შე მოქ მე დე ბის 

ძი ე ბა, შეს წავ ლა და ის ტო რი ის „ჩასწორება“. თუმ ცა, ის ჯერ კი დევ რჩე ბა ერ თ გ ვარ სქო ლი ოდ კი ნოს გე ნე რა-

ლურ ის ტო რი ა ში, რად გან ქა ლი რე ჟი სო რე ბის კი ნოს ის ტო რია ჯერ კი დევ „პერიფერიულ“ ის ტო რი ად გა ნი-

ხი ლე ბა.

ი
ს ტო რი ულ ცოდ ნა ში ბევ რი ნაპ რა ლი, ხვრე ლი, 

გა მო ტო ვე ბა ა, რო მე ლიც არა უბ რა ლოდ თან-

და თან შევ სე ბას, არა მედ „დიდი ნა რა ტი ვის“ 

გა და ხედ ვა საც სა ჭი რო ებს. მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი-

კა, რო გორც კო ლექ ტი უ რი მახ სოვ რო ბის მუდ მი ვი 

„კორექტირება“, ცოდ ნა აგე ბუ ლი იმა ზე, თუ რა უნ და 

და ვი ვიწყოთ და რა შე ვი ნა ხოთ, პო ლი ტი კუ რი აგენ-

ტე ბის, სხვა დას ხ ვა დო მი ნან ტუ რი იდე ო ლო გი ი სა და 

გარ კ ვე უ ლი ძა ლა უფ ლე ბის მა ტა რე ბე ლი ჯგუ ფე ბის 

მი ერ ხორ ცი ელ დე ბა, რაც, უმ თავ რე სად, მი მარ თუ-

ლია სა ხელ მ წი ფოს ჩა მო ყა ლი ბე ბა სა და ეროვ ნუ ლი 

იდენ ტო ბის გან საზღ ვ რის კენ და, შე საძ ლო ა, სხვა-

დას ხ ვა დროს სხვდას ხ ვაგ ვა რი ძა ლა უფ ლე ბის ვექ-

ტორ ზე აიგოს. ქალ თა მი მართ მეხ სი ე რე ბის პო ლი-

ტი კა გა ცი ლე ბით სტა ბი ლურ და სა ყო ველ თაო მიდ-

გო მას ინარ ჩუ ნებს, რად გან ქა ლის პერ მა ნენ ტუ ლი 

და ვიწყე ბის, მი სი ის ტო რი ი დან ამოშ ლის სა უ კუ ნო ვა-

ნი პრაქ ტი კა მყა რი და უნი ვერ სა ლუ რი იდე ო ლო გი ის 

- პატ რი არ ქა ლუ რი იდე ო ლო გი ის თან მ დე ვი ძა ლა-

უფ ლებ რი ვი მე ქა ნიზ მი ა, რო მე ლიც მო დერ ნის ტულ, 

ემან სი პი რე ბულ მე-20 სა უ კუ ნე შიც ჯერ კი დევ წარ-

მა ტე ბით მუ შა ობს. ამ მე ქა ნიზმს გან ვი ხი ლავ ფრან გი 

რე ჟი სო რის, სცე ნა რის ტი სა და პრო დი უ სე რი ქა ლის, 

ალის გი- ბ ლა შეს მა გა ლით ზე, რომ ლის ბი ოგ რა ფი ა, 

ერ თი მხრივ, გა სუ ლი სა უ კუ ნის გა რიჟ რაჟ ზე ქალ თა 

ემან სი პა ცი ის პრო ცე სის კვალ დაკ ვალ სა ჯა რო სივ რ-

ცე ში ქა ლის თა მა მი შე მოს ვ ლის, მი სი მრა ვალ ფე რო-

ვა ნი უნა რე ბის რე ა ლი ზე ბის მკა ფიო ნი მუ ში ა, მე ო რე 
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მხრივ, კი წარ მა ტე ბის, პო პუ ლა რო ბი სა და ამა თუ 

იმ სფე რო ში შე ტა ნი ლი წვლი ლის მი უ ხე და ვად, მი სი 

და ვიწყე ბის გლო ბა ლუ რი პრაქ ტი კის გან გ რ ძო ბა დო-

ბა ზე მეტყ ვე ლებს. 

ალის გიმ ბავ შ ვო ბა და ად რე უ ლი წლე ბი ჩი ლე სა 

და საფ რან გეთს შო რის გა ა ტა რა, სა დაც მა მის, სან ტი-

ა გო ში წიგ ნის მა ღა ზი ის მფლო ბე ლი სა და გა მომ ცემ-

ლის, ემილ გის გარ დაც ვა ლე ბის შემ დეგ, სა ბო ლო ოდ 

და სახ ლ და დე დას თან ერ თად. ის მუ შა ო ბას იწყებს 

სტე ნოგ რა ფის ტად და მა ლე ვე მოხ ვ დე ბა ლე ონ გო-

მო ნის კომ პა ნი ა ში, რომ ლის სტუ დი ის მე ნე ჯე რი და 

რე ჟი სო რიც ხდე ბა 1896 წლი დან. ალის გი, რო მე ლიც 

სხარტ გო ნე ბა სა და კრე ა ტი ულ აზ როვ ნე ბას თან ერ-

თად - რის გა მოც გო მო ნი მას ყო ველ თ ვის ენ დო-

ბო და ახალ -ა ხა ლი იდე ე ბის ექ ს პე რი მენ ტი რე ბა ში 

- კო მუ ნი კა ბე ლუ რო ბი თაც გა მო ირ ჩე ო და, გა იც ნობს 

ფო ტოგ რა ფი ის სფე რო ში მო მუ შა ვე უამ რავ ადა მი-

ანს, მათ შო რის ლუი და ოგი უსტ ლუ მი ე რებს, რომ-

ლებ თა ნაც მე გობ რობ და გო მო ნი. ამ უკა ნას კ ნელ თან 

ერ თად ალის გიც ეს წ რე ბა ლუ მი ე რე ბის სას წა უ ლებ-

რი ვი გა მო გო ნე ბის ერთ-ერთ პირ ველ ჩვე ნე ბას. მი-

უ ხე და ვად იმი სა, რომ, რო გორც კა მე რი სა და ფი რის 

მწარ მო ებ ლე ბი, გო მო ნი და ლუ მი ე რე ბი კონ კუ რენ-

ტე ბი იყ ვ ნენ, მათ აერ თი ა ნებ დათ უფ რო მნიშ ვ ნე ლო-

ვა ნი იდეა/ მი ზა ნი - ტექ ნი კუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის 

დახ ვე წა მოძ რა ვი სუ რა თის მი სა ღე ბად. იმა ზე რომ, 

მათ თ ვის ტექ ნო ლო გი უ რი პროგ რე სი უპი რა ტე სი იყო 

კი ნო ზე, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის ახალ ფორ მა ზე, მეტყ-

ვე ლებს ის ფაქ ტიც, რომ „ფილმები ამ ეტაპ ზე უფ რო 

მე ტად იწარ მო ე ბო და კა მე რის აღ ჭურ ვი ლო ბის გა-

ყიდ ვის მიზ ნით; ფილ მე ბი აჩ ვე ნებ დ ნენ, თუ რი სი გა-

კე თე ბა შე ეძ ლო კა მე რას და ხან და ხან მოჰ ყ ვე ბო და 

გა ყი დულ კა მე რას ისე ვე, რო გორც დღეს კომ პი უ ტე-

რებს აქვთ პროგ რა მუ ლი უზ რუნ ველ ყო ფა“.1 

რო გორც სუ ზან ზონ ტა გი ფო ტოგ რა ფი ის ის ტო-

რი ა ში აღ ნიშ ნავს, სიმ პ ტო მა ტუ რი ა, რომ ფო ტოგ რა-

ფია გაჩ ნ და მა შინ, რო ცა კა პი ტა ლის ტუ რი სის ტე მი სა 

და ურ თი ერ თო ბე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბას თან ერ თად, 

ტემ პი დაჩ ქარ და, რო ცა ყვე ლა ფე რი (ურბანული 

გა რე მო, ცხოვ რე ბის წე სი, სო ცი ა ლუ რი სტრუქ ტუ-

1 McMahan, Lost, 2014.
2 ზონტაგი, ფოტოგრაფია, 2023, გვ. 39.
3 ტექნიკურად რაღაც ახლის, ყოველდღიურობის დემონსტრირების, რომელიც მოძრაობაშია დაჭერილი.
4 McMahan, Lost, 2014.

რა სოფ ლი დან ქა ლაქ ში მიგ რა ცი ის შე დე გად და ასე 

შემ დეგ) იც ვ ლე ბა, თა ნაც იც ვ ლე ბა სწრა ფად, შე სა ბა-

მი სად ძვე ლი იკარ გე ბა. ამი ტომ ად რე უ ლი ფო ტოგ-

რა ფი ა, რო მე ლიც ძი რი თა დად სა ო ჯა ხო და /ან ტუ-

რის ტულ გა მოც დი ლე ბას უკავ შირ დე ბა, ნოს ტალ გი-

უ რია და მახ სოვ რო ბის შე ნახ ვა უდევს სა ფუძ ვ ლად. 

„თითქოს ყვე ლა ფე რი გა და იქ ცა იმის თ ვის, რომ 

ფო ტო ზე იყოს აღ ბეჭ დი ლი“ - წერს ზონ ტა გი2. იგი ვე 

შე იძ ლე ბა ით ქ ვას პირ ველ ფილ მებ ზეც, რომ ლებ შიც 

აღ ბეჭ დი ლი იყო „აღლუმები, რკი ნიგ ზის სად გუ რე-

ბი, მუ შე ბის პორ ტ რე ტე ბი, რო მე ლიც მო წო დე ბუ ლი 

იყო, რო გორც საჩ ვე ნე ბე ლი ფილ მი,3 მაგრამ იყო 

ხანმოკლე და განმეორებადი“  (ალის გი-ბლაშეს 

მოგონებებიდან).

პირ ველ კი ნო სე ან ს ზე მოხ ვედ რილ ალის გი- 

ბლა შეს, თით ქ მის მთელ მსოფ ლი ო ში უს წ რა ფე სად 

გავ რ ცე ლე ბუ ლი ამ სას წა უ ლით მო ნუს ხუ ლი მა ყუ-

რებ ლის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, უჩ ნ დე ბა ამ ბი ცი აც, რომ 

ის რე ა ლო ბის უბ რა ლო დუბ ლი კა ცი ას გა და აქ ცევს 

თავ შე საქ ცევ ის ტო რი ად. „მოვიკრიბე გამ ბე და ო ბა 

და გო მონს შევ თა ვა ზე, და მე წე რა ერ თი ან ორი პა-

ტა რა სცე ნა, სა დაც ჩე მი რამ დე ნი მე მე გო ბა რი ითა-

მა შებ და. იმ დროს თ ვის კი ნოს გან ვი თა რე ბის გან ჭ-

ვ რე ტა რომ ყო ფი ლი ყო შე საძ ლე ბე ლი, მის თან ხ მო-

ბას ვე რას დ როს მი ვი ღებ დი. ჩე მი ახალ გაზ რ დო ბა, 

ჩე მი გა მო უც დე ლო ბა, ჩე მი სქე სი - ყვე ლა ფე რი ჩემს 

წი ნა აღ მ დეგ მოქ მე დებ და“4 - იხ სე ნებს ავ ტო ბი ოგ რა-

ფი ა ში გი- ბ ლა შე, რო მელ საც მხო ლოდ იმ პი რო ბით 

თან ხ მ დე ბა გო მო ნი, რომ გა და ღე ბა მი სი, რო გორც 

მდივ ნის, მო ვა ლე ო ბე ბის შეს რუ ლე ბას ხელს არ შე-

უშ ლი და.

თუ ჟორჟ მე ლი ესს შე იძ ლე ბა ვუ წო დოთ პირ-

ვე ლი ავ ტო რი- რე ჟი სო რი, რო მელ მაც თა ვი სი გა-

მოკ ვე თი ლი სტი ლი შექ მ ნა, ალის გი- ბ ლა შე არის 

არა მხო ლოდ პირ ვე ლი რე ჟი სო რი ქა ლი, არა მედ 

პირ ვე ლი რე ჟი სო რი იმ გა გე ბით, რომ ის გას ც და 

ფილ მე ბის სპონ ტა ნუ რად, ცხოვ რე ბი სე ულ ფრაგ-

მენ ტე ბად გა და ღე ბის პრაქ ტი კას და შე ი მუ შა ვა სცე-

ნა რის მწყობ რი სტრუქ ტუ რა. ეკ რან ზე გა და სა ტა ნად 

იყე ნებ და სპე ცი ა ლუ რად შერ ჩე ულ ად გილ მ დე ბა-
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რე ო ბებ სა და მსა ხი ო ბებს, ისეთ ტექ ნი კურ ხერ-

ხებს, რო გო რიც არის ორ მა გი ექ ს პო ზი ცი ა, უკუ გა-

დახ ვე ვის ეფექ ტი, ელი სონ მაკ მა ჰა ნის მტკი ცე ბით, 

მსხვი ლი ხე დიც კი (ჯერ კი დევ გრი ფი ტამ დე);5 მის 

პირ ვე ლი ვე ფილ მებ ში იგ რ ძ ნო ბა მწყობ რი კომ პო-

ზი ცია და მი ზან ს ცე ნე ბი და მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 

სტა ტი კუ რი კა მე რა ერ თი ად გი ლი დან აფიქ სი რებს 

ინ ტე რი ე რი სა („ჩამოცვენილი ფოთ ლე ბი“, ო’ჰენ-

რის „უკანასკნელი ფო თო ლის“ ვა რი ა ცი ა, „პიანინოს 

და უძ ლე ვე ლი ძა ლა“, „ფემინიზმის თან მ დე ვი შე დე-

გე ბი“ და სხვა) თუ ქუ ჩის შე მო საზღ ვ რულ გა რე მოს, 

კად რ ში სივ რ ცუ ლი გან ზო მი ლე ბა და დი ნა მი კა შე მო-

დის („გმირი“, „ქორწინების შეზღუ დუ ლი სიჩ ქა რე“, 

„სულელი და მი სი ფუ ლი“ და სხვა). ის ერ თ მა ნეთს 

უხა მებს გა თა მა შე ბულ, სტუ დი ა ში დად გ მულ ეპი ზო-

დებ სა და ცხოვ რე ბის ნა კადს „შემოყოლილ“ ფრაგ-

მენ ტებს (ქუჩა, სა თა მა შო მო ე და ნი, რკი ნიგ ზის ხა ზი 

და ასე შემ დეგ). უკ ვე 1900-იანი წლე ბის და საწყის ში 

გი- ბ ლა შე აკე თებს ხმო ვან - მუ სი კა ლურ კი ნოს („ჩაი 

5 სა ათ ზე“), ატა რებს ექ ს პე რი მენტს ფი რის ტო ნი რე-

ბა სა („ცეკვა-სერპანტინის“ ვა რი ა ცი ე ბი) და ამ გზით 

ფე რა დი გა მო სა ხუ ლე ბის მი ღე ბა ზე.6

შე სა ბა მი სად, გი- ბ ლა შეს ფილ მებ მა გო მო ნის 

სტუ დი ას დი დი წარ მა ტე ბა მო უ ტა ნა. კი ნო ინ დუს ტ-

რი ის გა ფარ თო ე ბის მიზ ნით, გო მო ნი მას ქმარ თან, 

ჰერ ბერტ ბლა შეს თან ერ თად, ამე რი კის შე ერ თე ბულ 

შტა ტებ ში აგ ზავ ნის წარ მო მად გენ ლად, სა დაც ისი-

ნი აარ სე ბენ სტუ დია „სოლაქსს“ (1912), ცო ტა ხან ში 

კი მის გან მი ღე ბუ ლი მო გე ბის ინ ვეს ტი ცი ის სა ხით - 

ფორტ ლის სტუ დი ას. გი- ბ ლა შე ამ სტუ დი ა ში სა მუ-

შა ოდ იწ ვევს პირ ველ ამე რი კელ რე ჟი სორ ქალ ლუი 

ვე ბერს, რო გორც მა ნამ დე გო მო ნის სტუ დი ა ში - ლუი 

ფე ი ადს, რო მე ლიც ად რე უ ლი პე რი ო დის ფრან გუ ლი 

5  McMahan, Lost, 2014.
6  ცალკე კვლევის საკითხია, თუ რას იღებს და რა იქცევა გი-ბლაშეს ინტერესის საგნად. ის ეხება სოციოკულტურულ თემებს, 
ქალის სოციალურ მდგომარეობას, ქორწინებისა თუ განქორწინების საკითხს, ორსულობას და ა.შ. რომელთა წარმოჩენისას 
ირონიულად რეფლექსირებს კაცების შფოთვებზე. ავტობიოგრაფიაში ის ერთ მთლიან თავს უთმობს იმის აღწერას, თუ 
სად დადიოდა რეალობის ეკრანული დოკუმენტირებისთვის და შეისწავლიდა გარემოს, იქნება ეს ობოლთა თავშესაფარი, 
ფსიქიატრიული საავადმყოფო თუ განუკურნებელ დაავადებათა ჰოსპიტალი, ციხე და ა.შ. გი-ბლაშესთან ჩნდება რასობრივი 
საკითხიც, მან პირველად ათამაშა შავკანიანი მსახიობები („სულელი და მისი ფული“), რის გამოც ბევრმა თეთრმა მსახიობმა 
უარი თქვა შავკანიანთან ერთად გადაღებაზე.
7  1914 წელს The Moving Picture World-ში გამოქვეყნებულ წერილში ის ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ კინოფილმის დადგმაში 
და ამისთვის საჭირო ტექნიკური ხერხების დაუფლებაში არაფერია ისეთი, რასაც ქალი ისეთივე წარმატებით ვერ გააკეთებს, 
რასაც კაცი.
8  Hastie, The Memoirs, 2002.

კი ნოს ცნო ბი ლი რე ჟი სო რი გახ დე ბა და გი- ბ ლა შეს 

ფილ მე ბის ნა წი ლის ავ ტო რო ბა საც მი ა წე რენ. 

ლი ტე რა ტუ რის მკვლე ვა რი მე რი კე ლი ის ტო რი-

ა ში უხი ლა ვად დარ ჩე ნის ერ თ -ერთ გავ რ ცე ლე ბულ 

ფორ მად მი იჩ ნევს მწერ ლის ანო ნი მუ რო ბას ან სხვა 

სა ხე ლით წე რის პრაქ ტი კას. გი- ბ ლა შეს ფილ მე-

ბის კაც რე ჟი სორ ზე მი წე რაც მსგავს პრაქ ტი კად შე-

იძ ლე ბა გან ვი ხი ლოთ. ის თა ვა დაც მოკ რ ძა ლე ბით 

აფა სებს თა ვის დამ სა ხუ რე ბას ავ ტო ბი ოგ რა ფი ულ 

წიგ ნ ში, სა დაც თავს მო ი აზ რებს არა რო გორც ახა-

ლი ხე ლოვ ნე ბის ერ თ -ერთ დამ ფუძ ნებ ლად, არა მედ 

რო გორც და ბა დე ბის მოწ მედ. ეს და ბა ლი თვით შე-

ფა სე ბა ალის გი- ბ ლა შეს მო რი დე ბუ ლო ბას არ უნ-

და მი ე წე როს,7 არა მედ სა ზო გა დო ებ რივ - კულ ტუ რუ-

ლი ნორ მით არის გა მოწ ვე უ ლი. მე-19 სა უ კუ ნის ქალ 

ლი ტე რა ტო რებ ზე წე რი სას მე რი კე ლი აღ ნიშ ნავს: 

„კაცებისგან გან ს ხ ვა ვე ბით, ქალს სა ზო გა დო ებ რი ვი 

ყუ რადღე ბის გან დამ ცა ვი ფა რი უნ და ჰქო ნო და. არც 

მი სი ეგო, არც მი სი გო ნე ბა არ იყო დამ ყა რე ბუ ლი სა-

ზო გა დო ებ რივ აღი ა რე ბა ზე. მი სი შე სა ფე რი სი სფე რო 

ხომ სახ ლი იყო. ის უნ და მდგა რი ყო ფონ ზე, გვერ დ-

ზე. მი სი მო რა ლუ რი, სო ცი ა ლუ რი თუ პერ სო ნა ლუ რი 

გა მოც დი ლე ბის გა მოვ ლი ნე ბაც კი უნ და ყო ფი ლი ყო 

არა პირ და პი რი, რბი ლი და სიმ ბო ლუ რი. მი სი ხმა 

უნ და ყო ფი ლი ყო ნა ზი, დახ შო ბი ლი და და ფა რუ ლი. 

არ სე ბი თად, ის უხი ლა ვი უნ და დარ ჩე ნი ლი ყო“.8 

ზო გა დად, ად რე უ ლი კი ნოს შეს წავ ლის პრობ ლე-

მა რიგ ობი ექ ტურ ფაქ ტორ თან არის და კავ ში რე ბუ-

ლი: პირ ვე ლი წლე ბის კი ნო წარ მო ე ბა არა თუ არ არის 

სის ტე მა ტი ზი რე ბუ ლი, არა მედ „სახელდარქმეულიც“. 

რად გან წლე ბის გან მავ ლო ბა ში ის უფ რო კო მერ ცი-

ულ და ნაკ ლე ბად შე მოქ მე დე ბით სა ნა ხა ო ბად გა-

ნი ხი ლე ბო და, არას ტ რუქ ტუ რი რე ბულ სის ტე მა ში, 
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სა დაც არ არ სე ბობ და კა ნო ნი (და არც კი ნოგ რა მა-

ტი კა), ხში რად ფილ მის ავ ტო რი ანო ნი მუ რი იყო, 

დო კუ მენ ტებ ში ერ თ მა ნე თის სი ნო ნი მად გა მო ი ყე ნე-

ბო და სიტყ ვე ბი „წარმოებული“ და „გადაღებული“ 

(produced by, directied by), არ არ სე ბობ და სა ავ ტო რო 

უფ ლე ბე ბი და ერ თ მა ნე თის გან იღებ დ ნენ სი უ ჟე ტებს, 

ამი ტომ ძნელ დე ბა დად გე ნა, ვინ არის ავ ტო რი და 

ვინ იმე ო რებს ამა თუ იმ მო ტივს, რომ აღა რა ფე რი 

ვთქვათ ტექ ნი კურ ფაქ ტორ ზე, რის გა მოც სწრა ფად 

აალე ბად და მალ ფუ ჭე ბად ფირ ზე გა და ღე ბუ ლი უამ-

რა ვი ფილ მი და ი კარ გა და ასე შემ დეგ. 

თუმ ცა, ამ ობი ექ ტუ რი მი ზე ზე ბის გათ ვა ლის წი-

ნე ბი თაც, თა ვის თა ვად ის ფაქ ტი, რომ ის ტო რი ამ შე-

მო ი ნა ხა მე ლი ე სი, გო მო ნი, პა ტე, ლუ მი ე რე ბი და ასე 

შემ დეგ. მაგ რამ დი დი ხნის გან მავ ლო ბა ში ალის გი- 

ბ ლა შე „ამოწერილი“ იყო ამ ის ტო რი ი დან, სიმ ბო ლუ-

რია და ადას ტუ რებს ქა ლის და ვიწყე ბის გან გ რ ძო ბად 

პრო ცესს. გი- ბლა შეს და კარ გულ ან და კარ გუ ლად 

მიჩ ნე ულ ან სხვის ავ ტო რო ბას მი წე რილ ფილ მებ თან 

ერ თად პი რად ცხოვ რე ბა ში მომ ხ და რი ცვლი ლე ბე ბიც 

გახ და, გარ კ ვე ულ წი ლად, 1920-იანი წლე ბი დან მი სი, 

რო გორც კი ნო წარ მო ე ბი დან ჩა მო შო რე ბის, ასე ვე 

კი ნო ის ტო რი ი დან ამოშ ლის მი ზე ზიც: ხან გ რ ძ ლი ვი 

გან შო რე ბი სა და გა ფუ ჭე ბუ ლი ურ თი ერ თო ბის შემ-

დეგ გი- ბ ლა შე 1922 წელს ქმარ თან ოფი ცი ა ლუ რად 

გან ქორ წინ და და დაბ რუნ და საფ რან გეთ ში. ეს უკ ვე 

ის პე რი ო დი ა, რო დე საც ფრან გუ ლი კი ნო წარ მო ე ბა, 

რო გორც სის ტე მა, ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი, გან ვი თა რე ბუ-

ლი და „დაკომპლექტებულია“ კა ცე ბით. ამას თა ნა ვე, 

ეს არის ავან გარ დის აღ მავ ლო ბის ხა ნა, სა დაც - რო-

გორც არა დო მი ნან ტურ, „პერიფერიულ“ პრო ცეს ში 

- დაშ ვე ბუ ლი არი ან ქა ლე ბი, მაგ რამ, ამ ჯე რად, უკ ვე 

ახა ლი ფორ მაა გი- ბ ლა შეს ნა რა ტი უ ლო ბის გან სრუ-

ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი. ამი ტომ მის თ ვის კი ნო ში ად-

გი ლი აღარ მო ი ძებ ნე ბა.

ალ ბათ, გაჩ ნ დე ბა კითხ ვა - რა შე იც ვა ლა ორი 

ათ წ ლე უ ლის გან მავ ლო ბა ში, რა მაც შეც ვა ლა ქა-

ლის დის პო ზი ცია კი ნო წარ მო ე ბა ში? პირ ვე ლი სე-

9  ისტორიკოსი ნილ გებლერი წიგნში „საკუთარი იმპერია: როგორ გამოიგონეს ებრაელებმა ჰოლივუდი“ (An Empire of Their 
Own: How the Jews Invented Hollywood) სწორედ ჯეროვანი ყურადღების მიღმა დატოვებული თავისუფალი ნიშის ფაქტორს 
მიიჩნევს იმის მთავარ მიზეზად, რომ ჰოლივუდის მსხვილი კინოსტუდიების ფუძემდებლები ევროპიდან ემიგრირებული, 
ღარიბი - ანუ მარგინალური - ებრაელები არიან.
10  Bean, Toward a Feminist, 2022, p. 6.
11  Bean, Toward a Feminist, 2022, p. 6.

ან სი დან მო ყო ლე ბუ ლი, კი ნოს წლე ბი დას ჭირ და, 

რომ ქცე უ ლი ყო გი გან ტურ ინ დუს ტ რი ად, რო მელ საც 

მა მა კა ცე ბის კორ პო რა ცი ე ბი ჩა იგ დებ დ ნენ ხელ ში. 

მას თავ და პირ ვე ლად სკეფ სი სი თაც უყუ რებ დ ნენ, 

რამ დე ნად მომ გე ბი ა ნი იქ ნე ბო და ფი ნან სუ რად და 

რა შე საძ ლებ ლო ბე ბი ჰქონ და მას, რო გორც მა სობ-

რი ვი კულ ტუ რის მნიშ ვ ნე ლო ვან და საყ რ დენს თუ, 

მითუმე ტეს, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის ახალ, უპ რე ცე-

დენ ტო ფორ მას. ამი ტომ ამ „საეჭვო რე პუ ტა ცი ის“ 

სფე რო ში ჯერ კა რი ღიაა ქა ლის თ ვის.9 თა ნა მედ რო-

ვე კი ნოს ის ტო რი ოგ რა ფი ა, რო მელ შიც კი ნოს გან-

ვი თა რე ბის პირ ვე ლი ეტა პის კლა სი ფი კა ცი ის თ ვის 

ტერ მინ „უხმოს“ ნაც ვ ლად „ადრეულის“ გა მო ყე ნე-

ბას ენი ჭე ბა უპი რა ტე სო ბა, ამ უკა ნას კ ნელს გა ნი-

ხი ლავს არა რო გორც უბ რა ლოდ ქრო ნო ლო გი ას, 

არა მედ თვი სობ რივ კა ტე გო რი ას, ტრან ზაქ ცი ის პე-

რი ოდს, რო დე საც კი ნო ატ რაქ ცი ო ნი დან გა და იქ ცე ვა 

ფორ მა ში მოქ ცე ულ ნა რა ტი ვად. ამ პე რი ოდ ში კი-

ნო ქა ო სუ რად გან ვი თა რე ბუ ლი ფილ მ წარ მო ე ბი დან 

არა მხო ლოდ მძლავრ ინ დუს ტ რი ად ყა ლიბ დე ბა, 

არა მედ იძენს სტრუქ ტუ რი რე ბულ ენას. ად რე ულ კი-

ნო ში ჯერ კი დევ „ექსჰიბიციონიზმი დო მი ნი რებს ვუ-

ა ი ე რიზ მ ზე, სი ურ პ რი ზი - სას პენ ს ზე, სა ნა ხა ო ბა - ამ-

ბავ ზე“, კი ნო ჯერ კი დევ არ მოქ ცე უ ლა „ტოტალურად 

კონ ტ რო ლი რე ბულ და გენ დე რუ ლი ნიშ ნით გან-

საზღ ვ რუ ლი მზე რის ქვეშ“.10 ამ ტრან ზაქ ცი ის და სას-

რულს, 1910-იანი წლე ბის მი წუ რულს, სა ბო ლო ოდ 

ყა ლიბ დე ბა ამ ბის თხრო ბის დო მი ნან ტუ რი ფორ-

მა, რო მე ლიც „გზას უხ ს ნის შეთხ ზუ ლი რე ა ლო ბის 

დამ კ ვიდ რე ბას, რო გორც თვით კ მარს, რო მელ საც 

შე უძ ლია მა ყუ რებ ლის აღ ქ მის მარ თ ვა დრო ი სა და 

სივ რ ცის მა ნი პუ ლი რე ბის შე დე გად და რო მე ლიც გა-

მო რიცხავს გა რე/ გ ვერ დი თი აღ მ ნიშ ვ ნე ლი სის ტე მე-

ბის ქა ო სურ ჩა რე ვას / შე მოჭ რას“.11 ფაქ ტობ რი ვად, ეს 

არის ფა ლო გო ცენ ტ რუ ლი სის ტე მის ჩა მო ყა ლი ბე-

ბა/ დამ კ ვიდ რე ბა, რომ ლის „კანონის მიღ მა“ არ სე-

ბობ და ად რე უ ლი პე რი ო დის კი ნო. კა ნონ ზო მი ე რია 

- რამ დე ნი მე წელ ში და იწყე ბა ავან გარ დუ ლი მოძ-
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რა ო ბაც, რო მე ლიც, თუ ხე ლოვ ნე ბის სხვა, ტრა დი ცი-

ულ დარ გებ ში პრე მო დერ ნის ტუ ლი, კლა სი ცის ტუ რი 

ფორ მე ბის მი მართ აჯან ყე ბას გა მო ხა ტავ და, კი ნო ში 

ახ ლად ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი კონ ვენ ცი ურ - კ ლა სი ცის-

ტუ რი სის ტე მის მი მართ წი ნა აღ მ დე გო ბას ნიშ ნავ და. 

ამ მოძ რა ო ბა ში ავან გარ დისტ კა ცებ თან ერ თად, ქა-

ლე ბიც აქ ტი უ რად „არიან დაშ ვე ბუ ლი“ (თუმცა, ის-

ტო რი ა ში ისი ნიც ჩა ი კარ გე ბი ან, მა გა ლი თად, ჟერ-

მე ინ დი უ ლა კის „ნიჟარა და მღვდე ლი“, რო მე ლიც 

„ანდალუსიურ ძაღ ლამ დე“ ერ თი წლით ად რეა გა-

და ღე ბუ ლი, მაგ რამ სწო რედ ეს უკა ნას კ ნე ლი და მი-

სი რე ჟი სო რი ლუ ის ბუ ნი უ ე ლი, სალ ვა დორ და ლის-

თან თა ნა ავ ტო რო ბით, მო იხ სე ნი ე ბა სი ურ რე ა ლის-

ტუ რი კი ნოს ფუ ძემ დებ ლად).

სა გუ ლის ხ მოა იმის აღ ნიშ ვ ნაც, თუ ვინ წერს ის-

ტო რი ას? - ვი საც აქვს სო ცი ა ლუ რი კა პი ტა ლი, გავ-

ლე ნი ა ნი და ავ ტო რი ტე ტუ ლი კა ცე ბი. მათ შო რის, 

ჟორჟ სა დუ ლი, კი ნოს ის ტო რი ის შე სა ხებ ერ თ -ერ თი 

ყვე ლა ზე პირ ვე ლი და ფუნ და მენ ტუ რი ტო მე ბის ავ-

ტო რი, რო მელ თა ნაც გი- ბ ლა შე მოხ სე ნე ბუ ლიც კი არ 

არის. 1975 წელს ერ თ -ერთ ტე ლე გა და ცე მა ში გო მო-

ნის იმ დ რო ინ დელ დი რექ ტორ საც კი არა ფე რი სმე ნია 

მა თი ვე სტუ დი ის პირ ველ რე ჟი სორ ქალ ზე, კი ნე მა-

ტი კის დამ ფუძ ნე ბე ლი და კი ნო მეხ სი ე რე ბის გა დამ რ-

ჩე ნე ლი ან რი ლან გ ლუ აც და ეჭ ვე ბუ ლი კითხუ ლობს, 

გი- ბ ლა შე იღებ და კი დეც თუ მხო ლოდ პრო დი უ სე-

რი იყო? ის ტო რი ა ში მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი კო რექ ტი ვე ბის 

შე ტა ნა ისევ თა ვად გი- ბ ლა შეს წყა ლო ბით მოხ და, 

რო მელ მაც 1940 წელს და წე რა ავ ტო ბი ოგ რა ფი უ ლი 

წიგ ნი, თუმ ცა, მი სი და ბეჭ დ ვა მხო ლოდ 1976 წელს 

მო ხერ ხ და და, რა თქმა უნ და, მის მი მარ თაც გაჩ ნ-

და გარ კ ვე უ ლი ეჭ ვე ბი და სკეფ სი სი - ჰყვე ბო და თუ 

არა ის სი მარ თ ლეს? ემი ლი ჰას ტის თქმით, ავ ტო ბი-

ოგ რა ფი ა, ვალ ტერ ბე ნი ა მი ნის მო საზ რე ბას თუ გა ვი-

ზი ა რებთ, უფ რო ან ტი -ავ ტო ბი ოგ რა ფი ა ა, და ფუძ ნე-

ბუ ლი არა ფაქ ტე ბის ქრო ნო ლო გი ურ უწყ ვე ტო ბა ზე, 

არა მედ რე მი ნის ცენ ცი ებ ზე, სა დაც ცალ კე უ ლი მო-

მენ ტე ბი წყვე ტი ლად არის გახ სე ნე ბუ ლი. ის მიჩ ნე უ-

ლი ა, რო გორც სუ ბი ექ ტუ რი, შე სა ბა მი სად არა სან დო 

და უპი რის პირ დე ბა ის ტო რი ის ოფი ცი ა ლურ გა გე ბას, 

რო გორც „ნამდვილს“, „ობიექტურს“. „მეხსიერება 

12  Hastie, The Memoirs, 2002.
13  იქვე.

არის მრა ვალ ჯე რა დი და ამას თა ნა ვე, სპე ცი ფი კუ რი; 

კო ლექ ტი უ რი, მრავ ლო ბი თი და ამას თა ნა ვე ინ დი-

ვი დუ ა ლუ რი... ის ტო რია გვევ ლი ნე ბა ფაქ ტის სტა ტუ-

სით, მა შინ, რო დე საც მეხ სი ე რე ბა - მი სი სუ ბი ექ ტუ რი 

და, შე სა ბა მი სად, შეც დო მე ბის კენ მიდ რე კი ლი ბუ ნე-

ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით - გვეჩ ვე ნე ბა პო ტენ ცი უ რად 

გა მო ნა გონ თან გა თა ნაბ რე ბუ ლად“.12 „ისტორია გა-

მუდ მე ბით ეჭ ვის თვა ლით უყუ რებს მეხ სი ე რე ბას და 

მი სი ნამ დ ვი ლი მი სია ამ უკა ნას კ ნე ლის ჩახ შო ბა და 

გა ნად გუ რე ბა ა“ - თუმ ცა, იდენ ტო ბის ძი ე ბის პრო ცეს-

ში მეხ სი ე რე ბის რო ლის მკვლე ვა რი, ის ტო რი კო სი 

პი ერ ნო რა მი იჩ ნევს, რომ მეხ სი ე რე ბი დან ის ტო რი-

ა ში გა დას ვ ლა სა კუ თა რი ის ტო რი ის გახ სე ნე ბით ნე-

ბის მი ე რი სო ცი ა ლუ რი ჯგუ ფის იდენ ტი ფი კა ცი ის გან-

საზღ ვ რას ახა სი ა თებს და მე ტად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, 

რად გან ის ტო რი უ ლი მარ გი ნა ლე ბი თა ვად წე რენ 

თა ვის ის ტო რი ას, თვი თონ ხდე ბი ან ის ტო რი კო სე ბი.13 

ამი ტომ პერ სო ნა ლუ რი ნა რა ტი ვი აკავ ში რებს ან პი-

რი ქით, აცალ კე ვებს ის ტო რი ა სა და მეხ სი ე რე ბას. ის-

ტო რია დი ა ლექ ტი კუ რი პრო ცე სია მეხ სი ე რე ბის შე-

ნახ ვა სა და და ვიწყე ბის პრაქ ტი კას შო რის. დის კუ სია 

(ისტორიულ) სი მარ თ ლე ზე ყო ველ თ ვის არის პო ლი-

ტი კუ რი, იდე ო ლო გი უ რი და ის ტო რი უ ლი. 

გი- ბ ლა შეს ავ ტო ბი ოგ რა ფი ის გა მოქ ვეყ ნე ბი სა 

და მძლავ რი ფე მი ნის ტუ რი მოძ რა ო ბის ტალ ღა ზე 

1970-იანი წლე ბი დან იწყე ბა გი- ბ ლა შეს და კარ გუ ლი 

შე მოქ მე დე ბის ძი ე ბა, შეს წავ ლა, იწე რე ბა სტა ტი ე ბი 

თუ წიგ ნე ბი, გა და ღე ბუ ლია დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე ბი, 

რაც გან სა კუთ რე ბით ინ ტენ სი ურ ხა სი ათს 21-ე სა უ კუ-

ნის და საწყი სი დან მი ი ღებს. ფე მი ნის ტი მკვლე ვა რი 

ჯე ნი ფერ ბი ნი ამ პე რი ოდს „ფემინისტურ არ ქე ო ლო-

გი ურ პრო ექ ტა დაც“ კი მო იხ სე ნი ებს, რო დე საც ქა ლი 

ავ ტო რე ბის „აღმოჩენა“ მა სობ რივ ხა სი ათს იღებს.

მი უ ხე და ვად ამი სა, ალის გი- ბ ლა შე ჯერ მხო-

ლოდ „ჩასწორების“ სა ხით შე მო დის ის ტო რი ა ში ან, 

უფ რო სწო რად, ჯერ კი დევ რჩე ბა მის მიღ მა: ის არის 

არა კი ნოს „გენერალურ“, არა მედ „პერიფერიულ“ 

- ქა ლი რე ჟი სო რე ბის ის ტო რი ა ში. რო გორც რა და 

ვა ცა ლი იყე ნებს შე და რე ბას წე რილ ში „სქოლიოს/

შენიშვნების გა და ფა სე ბა“, ად რე უ ლი პე რი ო დის ქა-

ლი ავ ტო რე ბის შე მოქ მე დე ბა და მა თი ის ტო რი ა ში 
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„მოთავსება“ ჰგავს სქო ლი ოს, რო მე ლიც უაღ რე-

სად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია აკა დე მი უ რი თუ ნე ბის მი ე რი 

ცოდ ნის დაგ რო ვე ბა სა და მის კომ პ ლექ სუ რი გან-

ხილ ვი სას, მაგ რამ არ სე ბობს და მა ტე ბის ან ჩას წო-

რე ბის სა ხით. „ადრეული კი ნოს აკა დე მი უ რი წე რის 

შემ თხ ვე ვა ში სქო ლიო გვერ დი თი ტექ ს ტია ან / და 

14  Vatsal, Reevaluating, 2002. 

მკვლევ რის ნაშ რო მი, სა დაც გა დაყ რი ლია წყა რო ე-

ბი, ცი ტა ტე ბი და თუ გაგ ვი მარ თ ლა, ძი ე ბის ის ტო რია 

მთე ლი თა ვი სი წი ნა აღ მ დე გო ბი თა და ორაზ როვ ნე-

ბით“.14 სქოლიო ის მნიშვნელოვანი ინფორმაციაა, 

რომელიც ტექსტის კუთხეებიდან ტექსტში უნდა 

გადმოვიტანოთ. 
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AT THE ORIGINS OF HISTORY, BEYOND HISTORY

Teo Khatiashvili 

Keywords: Alice Guy-Blaché, feminism, politics of memory. history of general and peripheral cinema

The politics of memory towards women, centuries-old practice of its permanent oblivion is a power mechanism 
accompanying the universal ideology, a patriarchal ideology still working successfully even in the modernist 20th 
century. A clear example of this is Alice Guy-Blaché, the first female director, screenwriter and producer; while 
working at Gaumont’s studio, she developed an orderly structure of the script, while shooting she used specially 
selected locations and actors, double exposure, wide shots; she experimented to receive sound-musical cinema 
and toned, colored images. In 1919 she was, in fact, forced away from film production. Some of Guy Blaché’s films 
were lost or considered lost, and some were attributed to other authors, so she was not mentioned in the history of 
cinema for a long time. 
What caused the disposition of a successful and popular woman in the field of cinema for two decades? First of all, 
cinema went from being an entertainment of dubious reputation (therefore, a business of less interest to men, which 
made room for women) to a film industry that was taken over by male corporations. Significantly, it was during this 
period that it acquired a structured language, through which the dominant form of storytelling was formed as the 
basis of the phallogocentric system. There was no place for Guy-Blaché even in the marginal avant-garde movement 
because her language was completely different from the work of the cinema pioneer. 

On the wave of the feminist movement, in the 1970s, the search, study and correction of Alice Guy-Blaché’s lost work 
began. However, it still remains a kind of footnote in the general history of cinema, as female directors’ history of 
cinema is still considered peripheral history.

T
here are many gaps, holes, omissions in historical 
knowledge, which need not only to be gradually 
filled, but also to revise the grand narrative. The 

politics of memory, as a constant correction of collective 
memory, the knowledge constructed about what to for-
get and what to keep, is carried out by political agents, 
various dominant ideologies and certain power-bearing 
groups, it is mainly aimed at the formation of the state 
and the determination of the national identity, and may, at 
different times, take on a different power vector. The pol-
itics of memory towards women maintains a much more 
stable and universal approach, because centuries-old 
practice of permanently forgetting a woman, erasing her 
from history, is a power mechanism accompanying a solid 
and universal ideology, a patriarchal ideology still work-
ing successfully even in the modernist, emancipated 20th 
century. I will discuss this mechanism on the example 
of the French director, screenwriter and producer Alice 
Guy-Blaché, whose biography, on the one hand, is a clear 
example of women’s bold entry into the public space at 
the dawn of the last century, in the wake of the process 
of women’s emancipation, the realization of her diverse 

skills, and on the other hand, it speaks to the continuity of 
the global practice of forgetting her despite her success, 
popularity and contributions in one or another field.

Alice Guy spent her childhood and early years be-
tween Chile and France, where she eventually settled 
with her mother after the death of her father, Émile Guy, 
a bookstore owner and publisher in Santiago. She started 
working as a stenographer and soon found herself in Léon 
Gaumont’s company, whose studio manager and director 
she became in 1896. Alice Guy, who, along with a quick 
mind and creative thinking—explaining why Gaumont 
always trusted her to experiment with new ideas—was 
known for sociability, met many people working in the 
field of photography, including Auguste and Louis Lu-
mière, with whom Gaumont was friends. Along with the 
latter, Alice Guy also attended the first demonstration of 
Lumiere’s miraculous invention. Although Gaumont and 
Lumiere were competitors as camera and film manufac-
turers, they shared a more important idea/goal—to im-
prove the technical capabilities of the moving image. The 
fact that for them technological progress was superior to 
cinema as a new art form is also shown by the fact that 
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“films at this stage were produced more for the purpose 
of selling the camera equipment; the films showed off 
what the camera could do and were sometimes included 
with the sale of the camera, in the same way that com-
puters are bundled with software today”.1

As Susan Sontag notes in On Photography, it is symp-
tomatic that photography emerged when along with the 
emerge of the capitalist system and relations, the pace 
was accelerated, when everything (urban environment, 
lifestyle, social structure as a result of migration from ru-
ral areas to urban ones, etc.), was changing, and changing 
rapidly, therefore the old one is lost. Therefore, early pho-
tography, which is mainly related to family and/or tourist 
experiences, is nostalgic and memory-based. “It’s as if 
everything has turned to be captured in a photograph”,2 
wrote Sontag. The same can be said about the first films, 
which captured “parades, railroad stations, portraits of 
the laboratory personnel, which served as demonstration 
films but were both brief and repetitious”.3 

Attending the first movie screening, Alice Guy-
Blaché had the ambition to turn a simple duplication of 
reality into a fascinating story unlike the spectators who 
were amazed by this miracle that spread almost all over 
the world. “Gathering my courage, I timidly proposed 
Gaumont that I might write one or two little scenes and 
have a few friends perform in them. If the future develop-
ment of motion pictures had been foreseen at this time, 
I should never have obtained his consent. My youth, my 
inexperience, my sex, all conspired against me. I did re-
ceive permission, however, on this express condition that 
this would not interfere with my secretarial duties,” Guy-
Blaché recalls in her autobiography.

If Georges Méliès can be called the first auteur-direc-
tor to create his own distinctive style, Alice Guy-Blaché is 
not only the first female director, but also the first director 
in the sense that she went beyond the practice of mak-
ing films spontaneously, in fragments of life and devel-
oped an orderly structure of the script, and for screening 
which she used specially selected locations and actors, 
such techniques as double exposure, the reverse effect, 

1  McMahan, Lost Visionary, 2003
2  ზონტაგი, ფოტოგრაფია, 2023, გვ. 39.
3  From Alice Guy-Blaché’s Memories.
4  It is a matter of separate research, what gets and what becomes the subject of interest of Guy-Blaché. It deals with socio-cul-
tural topics, women’s social status, the issue of marriage or divorce, pregnancy, etc. which ironically reflects on the anxieties of 
men. In her autobiography, she devotes an entire chapter to describing where she went to document reality on screen and explore 
the environment, be it an orphanage, a mental hospital or a hospital for incurable diseases, a prison, etc. Racial issues also arise 
with Guy-Blaché, who cast black actors for the first time, which is why many white actors refused to act with a black man.
5  In a letter published in The Moving Picture World in 1914, she emphasized that there was nothing a woman could not do with 

as Alison McMahan stated, even the close-up (even be-
fore Griffith). In her very first films, orderly composition 
and mise-en-scène are felt, and although the static cam-
era captures the interior from one place (Falling Leaves, 
a variation of O. Henry’s The Last Leaf, The Irresistible 
Power of the Piano, The Consequences of Feminism and 
others) or the enclosed environment of the street, the 
spatial dimension and dynamics enter the shot (The Hero, 
The Cabbage Fairy, Matrimony’s Speed Limit, A Fool and 
His Money; A House Divided and others). She matched 
acted out, studio-staged episodes with fragments flow-
ing with life (a street, a playground, a railway line, etc.). 
Already in early 1900s, Guy-Blaché made sound-music 
cinema (Five O’clock Tea), experimented with film toning 
(Danse Serpentine variations) and in this way obtaining a 
color image.4

Consequently, Guy-Blaché ‘s films brought great suc-
cess to Gaumont’s studio. In order to expand the film in-
dustry, Gaumont sent her to the United States with her 
husband, Herbert Blaché, as a representative, where they 
established one of the first studios, Solax (1912), and af-
ter a while, as an investment of the profits received from 
it, the Fort Lee Studio, which functioned as a center of 
American film production before the formation of Holly-
wood. Guy-Blaché invited the first American female di-
rector Lois Weber to work in this studio, as she invited 
before Louis Feuillade to Gaumont’s Studio, who became 
a famous director of early French cinema and is credited 
with the authorship of some of Guy-Blaché ‘s films.

Literary researcher Mary Kelly considers authorial an-
onymity, or the practice of writing under a different name, 
to be one of the most common forms of invisibility in his-
tory. Attributing Guy-Blaché’s films to a male director can 
be considered a similar practice. She herself modestly 
assesses her merits in an autobiographical book, where 
she considers herself not as one of the founders of the 
new art, but as a witness of its birth. This low self-esteem 
should not be attributed to the evasiveness of Alice Guy-
Blaché,5 but is caused by the social-cultural norm. Writing 
about 19th-century women writers, Mary Kelly notes: “Un-



153

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • FILM STUDIES

like a male, a female person was to be shielded from pub-
lic scrutiny. Neither her ego nor her intellect was cultivat-
ed for future public vocation. After all, her proper sphere 
was the home. She was to stand in the background, out 
of the way. Even her exercise of moral, social, or person-
al influence was to be indirect, subtle, and symbolic. Her 
voice was to be soft, subdued, and soothing. In essence, 
hers was to remain an invisible presence”.6

In general, the problem of studying early cinema is 
related to a number of objective factors: the film produc-
tion of the first years is neither systematized nor even 
named. Since it was considered a more commercial and 
less creative spectacle over the years, in an unstructured 
system where there was no law (and no film grammar), 
the author of the film was often anonymous, the docu-
ments used the words produced by and directed by inter-
changeably, there were no copyrights, and stories were 
taken from each other, so it is difficult to determine who 
the author is and who repeats this or that motif, not to 
mention the technical factor, due to which a lot of films 
shot on fast-burning and perishable tapes were lost, etc.

However, considering these objective reasons, even 
the fact that history has preserved Méliès, Gaumont, 
Pate, Lumiere, etc. but for a long time Alice Guy- Blaché 
was “written out” of this history, is symbolic and con-
firming the ongoing process of forgetting women. Along 
with Guy- Blaché’s films that are lost or considered lost 
or attributed to someone else’s authorship, the changes 
in her personal life became to some extent the reason 
for her withdrawal from film production and her removal 
from film history from the 1920s: after a long separation 
and a broken relationship, Guy- Blaché officially divorced 
her husband in 1922 and returned to France. This is already 
the period when French film production as a system was 
formed, developed and staffed by men. At the same time, 
this is the age of the rise of the avant-garde, where-as 
in a non-dominant, “peripheral” process—women are ad-
mitted, but this time in a new form completely different 
from Guy- Blaché’s narrative. Therefore, there will be no 
place for her in cinema.

Perhaps the question will arise, what changed in two 
decades, that caused a change in a woman’s disposition 

the same success as a man in directing a motion picture and mastering the techniques required for it.
6  Hastie, The Memoirs of Alice Guy-Blaché, 2002.
7  Historian Neal Gabler in his book, An Empire of Their Own: How the Jews Invented Hollywood, considers the factor of a free 
niche that has been left out of the spotlight as the main reason that the founders of the major Hollywood film studios were immi-
grants from Europe, poor—that is, they are marginal—Jews.
8  Bean, Toward a Feminist Historiography of Early Cinema, 2022, p.6.
9  Ibid.

in film industry too? From the first screening, it took years 
for cinema to become a giant industry taken over by male 
corporations. It was initially viewed with skepticism as 
to how profitable it would be financially and what pos-
sibilities it had as an important pillar of mass culture, or 
even more so as a new, unprecedented art form. Thus, 
the door is open for women in this area of dubious rep-
utation.7 Modern historiography of cinema, giving prefer-
ence to the use of the term early instead of  silent for the 
classification of the first stage of cinema development, 
considers the latter not simply as a chronology, but as a 
qualitative category, a period of transaction, when cin-
ema turns from an attraction into a shaped narrative. In 
this period, cinema not only becomes a powerful industry 
from chaotically developed film production, but also ac-
quires a structured language. In early cinema still “exhi-
bitionism dominates voyeurism, surprise-over suspense, 
spectacle over -story,” cinema had not yet come under 
the “totally controlled and gendered gaze.” 8 At the end of 
this transaction, in the late 1910s, a dominant form of sto-
rytelling was finally established, “paving the way for the 
establishment of a fabricated reality, as self-sufficient, 
capable of managing the viewer’s perception through the 
manipulation of time and space, and which excludes the 
chaotic interference/intrusion of external/lateral signify-
ing systems.”9  In fact, it is the formation/establishment 
of a phallogocentric system, beyond the law of which ex-
isted early cinema. Naturally, the avant-garde movement 
would also begin in a few years, which, if expressed a 
rebellion against pre-modernist, classicist forms in other, 
traditional branches of art, we can see resistance to the 
newly established conventional-classicist system in cin-
ema. Along with avant-garde men, women were actively 
allowed in this movement (although they would also be 
lost in history, for example, Germaine Dulac’s La Coquille 
et le Clergyman filmed a year before Un Chien Andal-
ou but it is the latter and its director Luis Buñuel who 
are mentioned as the founder of surrealist cinema with 
co-authors Salvador Dali).

Is it also worth mentioning who is writing history? 
Those who have social capital and who are influential 
and authoritative men. Among them, Georges Sadoul, 
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the author of one of the first and fundamental volumes 
on the history of cinema, with whom Guy- Blaché is not 
even mentioned. In one of the TV programs in 1975, even 
the director of Gaumont had not heard anything about 
the first woman director of their own studio, the founder 
of Cinematic and the savior of film memory, Henri Lan-
glois, suspiciously asked if Guy- Blaché shot or was only 
a producer. Important corrections in history were again 
made thanks to Guy Blaché herself, who wrote an auto-
biographical book in 1940, although it was printed only in 
1976, and of course some doubts and skepticism arose 
about her—was she telling the truth? According to Ame-
lie Hastie, an autobiography, if we share the opinion of 
Walter Benjamin, is more anti-autobiography, based not 
on chronological continuity of facts, but on reminiscenc-
es, where individual moments are remembered intermit-
tently. It is seen as subjective, relatively unreliable and 
opposed to the official understanding of history as true, 
objective.10 Memory is by nature multiple and yet specific; 
collective, plural and yet individual. History thus appears 
to have the status of fact, whereas memory—owing to its 
subjective and hence fallible nature—appears potentially 
aligned with fiction. History is perpetually suspicious of 
memory and its true mission is to suppress and destroy it. 
However, historian Pierre Nora, a researcher of the role of 
memory in the search for identity, believes that the tran-
sition from memory to history by recalling one’s history 
characterizes the determination of the identity of any so-
cial group and is very important, because the historical 
marginalized write their own history, become historians 
themselves.11The passage from memory to history has 

10 Hastie, The Memoirs of Alice Guy-Blaché, 2002.
11  Ibid.
12 Vatsal, Reevaluating Footnotes, 2002.

required every social group to redefine its identity. This 
is why personal narrative connects or reconnects histo-
ry and memory. History is a dialectical process between 
the preservation of memory and the practice of forgetting. 
The discussion about (historical) truth is always political, 
ideological and historical. 

Following the publication of Guy- Blaché’s autobi-
ography and the strong feminist movement in the 1970s, 
starts the search and study of Guy- Blaché’s lost work; 
articles and books are written, documentaries are made, 
which became especially intense from the beginning of 
the 21st century. Feminist researcher Jennifer Bean (Jen-
nifer M. Bean. 2022) even refers to this period as a “fem-
inist archaeological project,” when the discovery of fe-
male authors takes on a massive character. 

Nevertheless, Alice Guy- Blaché enters the history 
only as a correction or rather, remains outside it: she is 
not in the general but in the peripheral, history of cinema 
of female directors. As Radha Vatsal uses the comparison 
in Revaluing Footnotes/Notes, the work of early female 
authors and their placement in history is like a footnote, 
which is extremely important in the accumulation and 
complex discussion of academic or any knowledge, but it 
exists as an addition or correction. “In the case of academ-
ic writing on early cinema, a footnote is a side text and/
or a researcher’s paper, where sources, quotations and, 
if we are lucky, the history of the search in all its contra-
dictions and ambiguities are thrown away.”12A footnote is 
the important information that should be transferred from 
the corners of the text to the text itself.
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ზაქარია ჯორჯაძე
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სა ქარ თ ვე ლოს პოს ტ საბ ჭო თა, და მო უ კი დე ბე ლი რეს პუბ ლი კის პე რი ოდ ში რე ლი გი ის თა ვი სუფ ლე ბამ, საბ ჭო თა 
მარ წუ ხე ბის გან გა თა ვი სუფ ლე ბულ მა თე ის ტურ მა შე ხე დუ ლე ბებ მა სა ზო გა დო ე ბის ცნო ბი ე რე ბა ში აზ როვ ნე ბი სა 
და გან ს ჯის სულ სხვა ნა კა დი შე მო ი ტა ნა. სა ზო გა დო ე ბა ბი ნა ლურ მა სუ ლის კ ვე თე ბამ მო იც ვა – ეროვ ნულ - გან მა-
თა ვი სუფ ლე ბელ მა და სარ წ მუ ნო ებ რივ მა. ეროვ ნუ ლი გა ნუ ყო ფე ლი გახ და სარ წ მუ ნო ებ რი ვი სა გან. პოს ტ საბ ჭო თა 
პე რი ოდ ში სა ზო გა დო ებ რივ - სო ცი ა ლუ რი მოთხოვ ნა შე იქ მ ნა გა და ღე ბუ ლი ყო ფილ მე ბი რე ლი გი ურ თე მა ტი კა ზე, 
აქამ დე არ თ ქ მულ ან ტა ბუ ი რე ბულ თე მებ ზე. პრი ო რი ტე ტუ ლი გახ და რო გორც საბ ჭო თა პე რი ო დის, ასე ვე თა ნა-
მედ რო ვე სა სუ ლი ე რო პირ თა პა რა დიგ მე ბი. და ი წე რა სცე ნა რე ბი ცნო ბილ ავ ტორ თა ნა წარ მო ე ბე ბის მი ხედ ვით. 
რად გან ოფი ცი ა ლუ რი ცენ ზუ რა აღარ არ სე ბობ და, შე საძ ლებ ლო ბა შე იქ მ ნა თა ვი სუ ფა ლი ინ ტერ პ რე ტა ცი ი სა. 
ნაშ რო მი მო ი ცავს შემ დეგ სა კითხებს: საბ ჭო თა ათე ის ტუ რი პე რი ო დის გან მავ ლო ბა ში შექ მ ნი ლი სარ წ მუ ნო-
ებ რი ვი ვა კუ უ მის შევ სე ბა, სა ზო გა დო ე ბის სხვა დას ხ ვა ფე ნის რე ლი გი უ რი შე მეც ნე ბის ამაღ ლე ბა, ის ტო რი უ ლი 
ანა ლე ბის მა გა ლით ზე რე ლი გი უ რი სწავ ლე ბის გავ რ ცე ლე ბა. სარ წ მუ ნო ებ რი ვად ინ დი ფე რენ ტუ ლი ფე ნე ბის გათ-
ვით ც ნო ბი ე რე ბა რი ტუ ა ლუ რი წეს - ჩ ვე უ ლე ბე ბი დან ზო გად რე ლი გი ურ სა კითხებ ზე რა ცი ო ნა ლუ რი მსჯე ლო ბის 
პერ ს პექ ტი ვე ბამ დე. თა ნა მედ რო ვე სა ზო გა დო ე ბის და მო კი დე ბუ ლე ბა სარ წ მუ ნო ე ბი სად მი და  სა ზო გა დო ებ რივ -
- სო ცი ა ლუ რი მოთხოვ ნა კი ნე მა ტოგ რაფ ში რე ლი გი უ რი თე მა ტი კის ასახ ვი სა, რე ლი გი უ რი თე მე ბის აქ ტუ ა ლო ბა. 
ათე ის ტუ რი სტე რე ო ტი პე ბის დაძ ლე ვა, თა ნა მედ რო ვე ხე ლო ვა ნე ბის მი ერ რე ლი გი უ რი თე მა ტი კის ასახ ვა კი ნე მა-
ტოგ რაფ ში, საბ ჭო თა პე რი ოდ ში ტა ბუ და დე ბულ რე ლი გი ურ თე მებ ზე შექ მ ნი ლი ნა წარ მო ე ბე ბის ახ ლე ბუ რი აღ ქ მა 
და გა აზ რე ბა.  პოს ტ საბ ჭო თა პე რი ოდ ში ცენ ზუ რის არარ სე ბო ბის გა მო ქარ თულ კი ნე მა ტოგ რაფ ში თა ნა მედ რო ვე 
რე ჟი სო რე ბის მი ერ რე ლი გი ურ თე მა ტი კის, სარ წ მუ ნო ებ რი ვი სა კითხის, სა სუ ლი ე რო პი რე ბის ინ ტერ პ რე ტი რე ბუ-
ლად ასახ ვა. მღვდელ მ სა ხურ თა ეკ რან ზე წარ მო ჩი ნე ბის ახა ლი ას პექ ტე ბი პოს ტ საბ ჭო თა პე რი ო დის ქარ თუ ლი 
ფილ მე ბის პა რა დიგ მე ბით, ახა ლი ხედ ვა და გან წყო ბე ბი, „ანთიმოზ ივე რი ე ლი“ (რეჟისორი გი უ ლი ჭო ხო ნე ლი ძე, 
2001),  „აღსარება“ (რეჟისორი ზა ზა ურუ შა ძე, 2018), „ბეჭდების მბრძა ნე ბე ლი“ (რეჟისორი გია ბა რა ბა ძე, 2020) – რა 
კითხ ვებს გა ა ჩენს? რო გორ მი ი ღებს თა ნა მედ რო ვე მა ყუ რე ბე ლი რე ლი გი უ რი თე მე ბის გა ნახ ლე ბულ ან სტი ლი-
ზე ბულ ვა რი ან ტებს, პერ ცეფ ცი რე ბის (აღქმის) რო გორ ხა რისხს გა მო ავ ლენს? და დე ბი თია თუ არა ასე თი თა მა მი 
ინ ტერ პ რე ტი რე ბა რე ლი გი უ რი თე მა ტი კი სა,  თე ო ლო გი ა ში მეც ნი ე რუ ლი წვდო მის უკ მა რი სო ბაა თუ გა მიზ ნუ ლად 
კეთ დე ბა? ახ დენს თუ არა იგი ზე გავ ლე ნას მა ყუ რებ ლის ცნო ბი ე რე ბა ზე? – ამას დრო გვიჩ ვე ნებს.

1  ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 74.

ს
აბ ჭო თა სა ხელ მ წი ფო არ სე ბობ და, რო გორც 

XX სა უ კუ ნის ან ტი რე ლი გი უ რი სის ტე მი სა და 

კულ ტუ რის მა სობ რი ვი დე ფორ მი რე ბის ის ტო-

რი ულ - პო ლი ტი კუ რი პრე ცე დენ ტი. სა ქარ თ ვე ლოს 

„კულტურა და სავ ლურ (ევროპულ) ცი ვი ლი ზა ცი ას გა-

ნე კუთ ვ ნე ბა“,1 მაგ რამ საბ ჭო თა პე რი ოდ ში მი სი სო-

ცი ო კულ ტუ რუ ლი და სარ წ მუ ნო ებ რი ვი რო ლი გა უ-

ფა სუ რე ბუ ლი იყო. „ეროვნული ერ თი ა ნო ბის გან ც და, 
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უპი რა ტე სად, ქარ თულ მა ეკ ლე სი ამ შეგ ვი ნარ ჩუ ნა, 

მის მა გა ნუ ყოფ ლო ბამ“.2 

საბ ჭო თა კი ნე მა ტოგ რა ფი ჩა მო ყა ლიბ და, რო-

გორც ათე ის ტუ რი ქვეყ ნის ფე ნო მე ნი, სა დაც რე ჟი მის 

დად გე ნი ლე ბის შე სა ბა მი სად, რე ლი გი უ რი თე მა ტი კა 

მხო ლოდ დე ფორ მი რე ბუ ლად, ფრაგ მენ ტუ ლად წარ-

მო ჩინ დე ბო და, ხო ლო სა სუ ლი ე რო პირ თა სა ხე ე ბის 

მა სობ რი ვი დაკ ნი ნე ბა და პრო ფა ნა ცია ხდე ბო და. 

პოს ტ საბ ჭო თა პე რი ოდ ში ცენ ზუ რის გან გა თა ვი-

სუფ ლე ბულ ნა ცი ო ნა ლურ ქარ თულ კი ნე მა ტოგ რაფ ში 

გა მო იკ ვე თა რე ლი გი უ რი თე მის წარ მო ჩე ნის გან ს ხ-

ვა ვე ბუ ლი ას პექ ტე ბი. შე საძ ლე ბე ლი გახ და თა ნა მედ-

რო ვე რე ჟი სო რე ბის მი ერ სა სუ ლი ე რო პირ თა ინ ტერ-

პ რე ტი რე ბუ ლად ასახ ვა, ახ ლე ბუ რი გა აზ რე ბა, რის თ-

ვი საც აუცი ლე ბელ პი რო ბას წარ მო ად გენს სარ წ მუ-

ნო ებ რი ვი თე მის სენ სი ტი უ რო ბის გათ ვა ლის წი ნე ბა. 

რე ლი გი უ რი თე მე ბის წარ მო ჩე ნა საღ ვ თის მეტყ ვე ლო 

სა კითხებ ში გან ს წავ ლუ ლო ბას და დიდ პა სუ ხის მ გებ-

ლო ბას მო ითხოვს. შე მოქ მე დი გა თა ვი სუფ ლე ბუ ლი 

უნ და იყოს გა რე შე ზე გავ ლე ნე ბის გან და მხო ლოდ 

პი რუთ ვ ნე ლად, გან სა კუთ რე ბუ ლი სიფ რ თხი ლი თა 

და მოკ რ ძა ლე ბით ეკი დე ბო დეს ამ ურ თუ ლეს თე მა-

ტი კას. 

სა ხელ მ წი ფოს „რელიგიური ნორ მე ბი და ღი რე-

ბუ ლე ბე ბი კულ ტუ რუ ლი იდენ ტო ბის ცენ ტ რა ლუ რი 

ას პექ ტე ბია“.3 საბ ჭო თა ეპო ქა ში ორი ა თას წ ლო ვა ნი 

ქრის ტი ა ნუ ლი სა ხელ მ წი ფოს – სა ქარ თ ვე ლოს სარ-

წ მუ ნო ებ რი ვი და სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი რო ლი, რო მე-

ლიც ის ტო რი უ ლად ეჭი რა მსოფ ლიო ქრის ტი ა ნულ 

სამ ყა რო ში, გა უ ფა სურ და, დაკ ნინ და, მი უ ხე და ვად იმი-

სა, რომ მი სი ეკ ლე სი ის უპი რა ტე სო ბა ხან დაზ მუ ლო-

ბი სა და მო ცი ქულ თა მოღ ვა წე ო ბის კუთხით აღ მა ტე-

ბუ ლი იყო დამ პყ რობ ლის წარ მო მავ ლო ბა სა და სა ეკ-

ლე სიო ტრა დი ცი ებ ზე. „რელიგიურ-სარწმუნოებრივ 

არ გუ მენტს ემ ყა რე ბა ვერ სი აც, რომ ლის თა ნახ მად, 

ქარ თუ ლი კულ ტუ რა და სავ ლურ (ევროპულ) ცი ვი-

ლი ზა ცი ას გა ნე კუთ ვ ნე ბა, რად გან იგი იყო ერ თ -ერ თი 

პირ ვე ლი ევ რო პუ ლი ქვე ყა ნა, სა დაც ქრის ტი ა ნო ბა 

სა ხელ მ წი ფო რე ლი გი ად აღი ა რეს, ხო ლო ევ რო-

2  წერედიანი, თემა, 2018, გვ. 70.
3  კაკიტელაშვილი, კულტურათა, 2010, გვ. 54.
4  ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 74.
5  ლორთქიფანიძე, ფიქრები, 1995, გვ. 156-157.
6  წერედიანი, თემა, 2018, გვ. 70.

პუ ლი/ და სავ ლუ რი სამ ყა რო სწო რედ ქრის ტი ა ნულ 

ფა სე უ ლო ბებს და ე ფუძ ნა“.4 „საქართველოს კულ ტუ-

რუ ლი და ცი ვი ლი ზა ცი უ რი ორი ენ ტა ცია მტკი ცედ იყო 

მი მარ თუ ლი ევ რო პი სა კენ. ეს პო ლი ტი კა ქარ თ ვე ლი 

ხალ ხის ტრა დი ცი ულ -ის ტო რი უ ლი სწრაფ ვა ა, აზი ა ში 

შეჭ რი ლი სა ქარ თ ვე ლო თა ვის საქ რის ტი ა ნო კულ ტუ-

რით მუ დამ უფ რო ევ რო პის ნა წილს წარ მო ად გენ და, 

ვიდ რე აზი ი სას“.5 

საბ ჭო თა რე ჟი მის ძა ლა დობ რი ვი პრო პა გან და, 

ათე ის ტუ რი შე ხე დუ ლე ბე ბი სა, რწმე ნის შეც ვ ლი სა და 

კო მუ ნის ტუ რი იდე ბით ჩა ნაც ვ ლე ბი სა, წარ მო ად გენ-

და საბ ჭო თა იდე ო ლო გი ის ერ თ -ერთ ცენ ტ რა ლურ 

მი მარ თუ ლე ბას. მთე ლი ძა ლის ხ მე ვა ამ ნე ო პო ლი-

ტი კუ რი მიმ დი ნა რე ო ბი სა მი მარ თუ ლი იყო იქით კენ, 

რომ მა სე ბის ცნო ბი ე რე ბა ში ერის ის ტო რი ულ - კულ-

ტუ რუ ლი და სუ ლი ე რი მეხ სი ე რე ბა მო ე შა ლათ. საბ-

ჭო თა პე რი ო დის კი ნე მა ტოგ რაფ ში, რე ჟი მის დად გე-

ნი ლე ბის შე სა ბა მი სად, რე ლი გი უ რი თე მა ტი კა აქამ დე 

მხო ლოდ დე ფორ მი რე ბუ ლად, ფრაგ მენ ტუ ლად წარ-

მოჩ ნ დე ბო და, მღვდელ მ სა ხურ თა ეკ რა ნუ ლი სა ხე ე ბი 

კი, დაკ ნი ნე ბუ ლი, გა შარ ჟე ბუ ლი და კომ პ რო მე ტი რე-

ბუ ლი იყო. 

„ეროვნული ერ თი ა ნო ბის გან ც და, უპი რა ტე სად, 

ქარ თულ მა ეკ ლე სი ამ შეგ ვი ნარ ჩუ ნა, მის მა გა ნუ ყოფ-

ლო ბამ. ნი შან დობ ლი ვი ა, რომ რჯუ ლი სათ ვის ყვე ლა 

კუთხე ში თავს ერ თ ნა ი რად სწი რავ დ ნენ. არა ვი თა რი 

პარ ტი კუ ლა რიზ მი აქ არა სო დეს გა მო ხა ტუ ლა“.6 საბ-

ჭო თა პე რი ო დის ბო ლო წლებ ში თან და თან და იწყო 

აღი ა რე ბა ეკ ლე სი ი სა, რო გორც ერის გა მა ერ თი ა ნე-

ბე ლი ძა ლი სა, რე ლი გი უ რი ცნო ბი ე რე ბა თან და თან 

აღ წევ და სა ზო გა დო ე ბის აზ როვ ნე ბა სა და ყო ფა ში. 

მრა ვალ სა უ კუ ნო ვა ნი მარ თ ლ მა დი დებ ლუ რი სუ ლის-

კ ვე თე ბა გა ნა პი რო ბებ და იმ სარ წ მუ ნო ებ რი ვი ვა კუ უ-

მის შევ სე ბას, რაც მო ი ტა ნა საბ ჭო თა მმარ თ ვე ლო ბამ, 

ქარ თუ ლი ცნო ბი ე რე ბის გა ნახ ლე ბას და კულ ტუ რულ -

- სა ზო გა დო ებ რივ ცხოვ რე ბა ში სარ წ მუ ნო ებ რი ვი 

მრწამ სის აღ დ გე ნა- ჩარ თ ვას. ასე თი გა ნახ ლე ბა ერის 

სუ ლი ე რე ბის ახალ ეტაპ ზე გა დას ვ ლის მა უწყე ბე ლი 

უნ და ყო ფი ლი ყო – digha necessitas (ლათ. ღირ სე უ-
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ლი აუცი ლებ ლო ბა), რაც სა მო მავ ლოდ შე ამ ზა დებ და 

სა ფუძ ველს სარ წ მუ ნო ებ რივ - ზ ნე ობ რი ვი ჭეშ მა რი ტი 

იდე ის თ ვის. ასე თი ეკ ტ რო პია (შემოქმედება) ხდე ბა 

ერის კულ ტუ რის აღორ ძი ნე ბი სა და აღ მავ ლო ბის სა-

წინ და რი. 

სა ქარ თ ვე ლოს პოს ტ საბ ჭო თა, და მო უ კი დე ბე ლი 

რეს პუბ ლი კის პე რი ოდ ში რე ლი გი ის თა ვი სუფ ლე-

ბამ, საბ ჭო თა მარ წუ ხე ბის გან გა თა ვი სუფ ლე ბულ მა 

თე ის ტურ მა შე ხე დუ ლე ბებ მა სა ზო გა დო ე ბის ცნო-

ბი ე რე ბა ში აზ როვ ნე ბი სა და გან ს ჯის ახა ლი ნა კა დი 

შე მო ი ტა ნა. სა ზო გა დო ე ბა ბი ნა ლურ მა სუ ლის კ ვე თე-

ბამ მო იც ვა – ეროვ ნულ - გან მა თა ვი სუფ ლე ბელ მა და 

სარ წ მუ ნო ებ რივ მა. ეროვ ნუ ლი გა ნუ ყო ფე ლი გახ და 

სარ წ მუ ნო ებ რი ვის გან. ახა ლი ეპო ქის დაწყე ბას თან 

ერ თად გა მო იკ ვე თა რე ლი გი უ რი თე მე ბის აქ ტუ ა ლო-

ბა, რად გან XX სა უ კუ ნის და სას რულ სა და XXI სა უ კუ-

ნე ში წარ მო უდ გე ნე ლია რე ლი გი ის გა რე შე შე ხე დუ-

ლე ბა თა სის ტე მე ბის გან ხილ ვა. „სამეცნიერო ლი ტე-

რა ტუ რა ში რე ლი გი უ რი აღორ ძი ნე ბა, ჩვე უ ლებ რივ, 

გა ნი ხი ლე ბა რო გორც პრო ცე სი, რო მე ლიც თან სდევ-

და ან მოს დევს ახა ლი ნა ცი ო ნა ლუ რი იდენ ტუ რო ბის 

ფორ მი რე ბას. იგი მი იჩ ნე ვა ფე ნო მე ნად, რო მე ლიც 

და მა ხა სი ა თე ბე ლია მრა ვა ლი ტრან ზი ტუ ლი სა ზო გა-

დო ე ბი სათ ვის პოს ტ საბ ჭო თა სივ რ ცე ში. ამ სა ზო გა-

დო ე ბებ ში რე ლი გი ი სად მი ინ ტე რე სი მკვეთ რად გა-

ი ზარ და, შე სა ბა მი სად, გა ი ზარ და რე ლი გი ის რო ლიც 

სა ზო გა დო ებ რივ ცხოვ რე ბა ში“.7 ცენ ზუ რის გან გა თა-

ვი სუფ ლე ბამ ხე ლოვ ნე ბის ყვე ლა მი მარ თუ ლე ბით 

თა ვი სუ ფა ლი შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სე ბის დე ნა დო-

ბა გა ნა პი რო ბა. აკ რ ძალ ვე ბი ტა ბუ ი რე ბულ თე მებ ზე 

– რე ლი გი ურ თე მა ტი კა ზე, პო ლი ტი კურ, ოდი ო ზურ 

პი როვ ნე ბებ ზე მო იხ ს ნა. ას პა რე ზი მი ე ცა თე მე ბის თა-

ვი სუ ფალ ინ ტერ პ რე ტი რე ბას. „შემოქმედება ყო ველ-

თ ვის თა ვი სუფ ლე ბი დან მო დის“.8 90-იანი წლე ბი დან 

ქარ თუ ლი ნა ცი ო ნა ლუ რი კი ნე მა ტოგ რა ფი თან და თან 

გა მო ვი და საბ ჭო თა ხე ლოვ ნე ბის სივ რ ცი დან, იწყე-

ბო და ახა ლი ეტა პი პოს ტ საბ ჭო თა კი ნე მა ტოგ რა ფი სა 

ახა ლი გზე ბით, ახა ლი შე ხე დუ ლე ბე ბით, და მო უ კი-

დე ბე ლი გე ზით ხე ლოვ ნე ბა ში. ტა ბუ ი რე ბუ ლი თე მე ბი 

აუცი ლე ბე ლი და გა დამ წყ ვე ტი მა სა ლა გახ და კი ნე მა-

ტოგ რა ფის თ ვის. 

7  ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 77.
8  ბერდიაევი, ღმერთი, 2004, გვ. 66.
9  ზაქარიაძე, ანთიმოზ ივერიელი.

პოს ტ საბ ჭო თა პე რი ოდ ში რე ლი გი ი სა და სიტყ ვის 

თა ვი სუფ ლე ბა და კა ნონ და, აღ დ გა ღვთის მ სა ხუ რე-

ბა, ადა მი ა ნებს რე ლი გი უ რი გრძნო ბე ბის გა მო ხატ-

ვის სა შუ ა ლე ბა მი ე ცათ. ათ წ ლე უ ლო ბით ათე ის ტურ 

ვა კუ უმ ში მყო ფი სა ზო გა დო ე ბის ნა წი ლი და უბ რუნ-

და ტრა დი ცი ულ სარ წ მუ ნო ე ბას, ნა წი ლი ნო მი ნა-

ლუ რი ქრის ტი ა ნი გახ და, ნა წილს კი, ემ პი რი უ ლი 

ინერ ცი ით გა ნუ ვი თარ და ურ წ მუ ნო ე ბის სინ დ რო მი, 

მღვდელ მ სა ხურ თა მი მართ მათ ცნო ბი ე რე ბა ში და-

ლე ქი ლი უნ დობ ლო ბა კვლავ შე უ ნარ ჩუნ დათ. რად-

გან „ხელოვნება ეპო ქის სარ კე ა“, ეს გან წყო ბე ბი 

აისა ხა პოს ტ საბ ჭო თა პე რი ო დის კი ნე მა ტოგ რაფ შიც. 

გაჩ ნ და სა ზო გა დო ე ბის მოთხოვ ნა რე ლი გი ურ თე-

მებ ზე, წმინ დან თა ცხოვ რე ბა ზე გა და ღე ბუ ლი ყო კი-

ნო ფილ მე ბი. შე საძ ლე ბე ლი გახ და თა ნა მედ რო ვე 

რე ჟი სო რე ბის მი ერ რე ლი გი უ რი თე მა ტი კის, სარ წ მუ-

ნო ებ რი ვი სა კითხის, სა სუ ლი ე რო პი რე ბის ინ ტეპ რე-

ტი რე ბუ ლად ასახ ვა, ახ ლე ბუ რი აღ ქ მა და გა აზ რე ბა. 

მღვდელ მ სა ხურ თა ეკ რან ზე წარ მო ჩი ნე ბის გან ს ხ-

ვა ვე ბუ ლი ას პექ ტე ბი გა მო იკ ვე თა პოს ტ საბ ჭო თა პე-

რი ო დის ქარ თუ ლი ფილ მე ბის პა რა დიგ მებ ში. მა გა-

ლი თად: „ანთიმოზ ივე რი ე ლი“ (რეჟისორი გი ული 

ჭო ხო ნე ლი ძე, „ქართული ფილ მი“, სტუ დია „ფრესკა“, 

2001), „ბეჭდების მბრძა ნე ბე ლი“ (რეჟისორი გია ბა-

რა ბა ძე, ტე ლე ვი ზია „საზოგადოებრივი მა უწყე ბე ლი“, 

ტე ლე ფილ მე ბის გა ერ თი ა ნე ბა, 2020), „აღსარება“ 

(რეჟისორი ზა ზა ურუ შა ძე, „სინემა 24“, „ალფილმი“, 

2017). 

„მთელ რიგ უბე დუ რე ბა თა შო რის, რაც ადა მი ა ნის 

სულ სა და გულს სას ტი კად ანად გუ რებს და ამა ხინ-

ჯებს, ყვე ლა ზე უფ რო სა ში ნე ლია გა უ ნათ ლებ ლო ბა, 

უცო დი ნა რო ბა და აზ რის შეზღუ დუ ლო ბა“9 – ეს სიტყ-

ვე ბი ეკუთ ვ ნის რუ მი ნეთ ში მოღ ვა წე დიდ ქარ თ ველ 

ღვთის მეტყ ველ სა და ფი ლო სო ფოსს, გან მა ნათ ლე-

ბელ სა და მეს ტამ ბეს, სა ეკ ლე სიო და პო ლი ტი კურ 

მოღ ვა წეს, რუ მი ნე თი სა და სა ქარ თ ვე ლოს ეკ ლე სი ის 

მი ერ წმინ და ნად შე რაცხილ რუ მი ნე თის მიტ რო პო-

ლიტ ან თი მოზ ივე რი ელს (1650-1716), რომ ლის ცხოვ-

რე ბა სა და მოღ ვა წე ო ბას ეძღ ვ ნე ბა მხატ ვ რუ ლი კი-

ნო ფილ მი „ანთიმოზ ივე რი ე ლი“. ოს მა ლე ბის მი ერ 

სა ქარ თ ვე ლო დან გა ტა ცე ბუ ლი, კონ ს ტან ტი ნო პოლ ში 



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

158

ტყვე ო ბი დან იერუ სა ლი მის პატ რი არ ქის მი ერ გა მოს-

ყი დუ ლი და მის კარ ზე გან ს წავ ლუ ლი წმ. ან თი მო ზი 

(ერისკაცობაში – ან დ რი ა) ვლა ხე თის მთა ვარ მა მი-

იწ ვი ა. წმ. ან თი მოზ ივე რი ელს დი დი წვლი ლი მი უძღ-

ვის რუ მი ნუ ლი კულ ტუ რის აღორ ძი ნე ბის, რუ მი ნუ-

ლი სა ლი ტე რა ტუ რო ენის გან ვი თა რე ბი სა და წიგ ნის 

ბეჭ დ ვით საქ მე ში. მის სა ხელ თა ნაა და კავ ში რე ბუ ლი 

თბი ლის ში პირ ვე ლი სტამ ბის და არ სე ბა 1709 წელს და 

ქარ თულ ენა ზე „სახარების“ და ბეჭ დ ვა. მას ეკუთ ვ-

ნის რამ დე ნი მე ორი გი ნა ლუ რი თხზუ ლე ბა, მათ შო-

რის „ქადაგებანი“. „წმ. ან თი მოზ ივე რი ე ლის საღ ვ-

თის მეტყ ვე ლო მემ კ ვიდ რე ო ბის ანა ლი ზი გვიჩ ვე ნებს, 

რომ ახა ლი ეპო ქის გა მოწ ვე ვე ბის კონ ტექ ს ტ ში იგი 

ბი ზან ტი უ რი თე ო ლო გი უ რი ტრა დი ცი ე ბის შე ნარ ჩუ-

ნე ბი სა და გან მ ტ კი ცე ბის დახ ვე წი ლი ნი მუ ში ა. ...მის 

მი ერ ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი ეკ ლე სი ი სა და სა ხელ მ წი ფოს 

ურ თი ერ თო ბის პრინ ცი პე ბი კა ნო ნი კუ რი სა მარ თ ლის 

პო ზი ცი ე ბი დან აქ ტუ ა ლუ რია თა ნა მედ რო ვე სა ქარ თ-

ვე ლოს თ ვის. ...ჩატარებული კვლე ვე ბი ან თი მოზ ივე-

რი ე ლის შე მოქ მე დე ბი სა და მო ძი ე ბუ ლი მა სა ლე ბის 

ანა ლი ზი სა შუ ა ლე ბას გვაძ ლევს და ვას კ ვ ნათ, რომ 

XVII-XVIII სა უ კუ ნე ე ბის გა მო ჩე ნი ლი მოღ ვა წის ან თი-

მოზ ივე რი ე ლის შე მოქ მე დე ბა წარ მო ად გენს კულ ტუ-

რა თა წარ მა ტე ბუ ლი დი ა ლო გის მა გა ლითს. ან თი მოზ 

ივე რი ე ლი – ქარ თ ვე ლი, რო მე ლიც მოღ ვა წე ობ და ევ-

რო პა ში, ბალ კა ნეთ ში, რუ მი ნეთ ში, ევ რო პის უმ ნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნე სი და ჯერ ნაკ ლე ბად ცნო ბი ლი ვექ ტო-

რის ქარ თულ -ევ რო პუ ლი ვექ ტო რის შე მოქ მე დი და, 

პრაქ ტი კუ ლად, გან მა ხორ ცი ე ლე ბე ლი ა. მი სი ცხოვ-

რე ბი სა და შე მოქ მე დე ბის რე აქ ტუ ა ლი ზა ცია უშუ ა-

ლოდ არის და კავ ში რე ბუ ლი „ევროპის იდე ას თან“ და 

ამ „იდეის“ კავ შირ თან ორ უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნეს კულ-

ტუ რულ -ის ტო რი ულ რე გი ონ თან: სა ქარ თ ვე ლოს თან 

და აღ მო სავ ლეთ ევ რო პას თან – რუ მი ნეთ თან“.10

თა ნა მედ რო ვე მწერ ლის, აკა მორ ჩი ლა ძის პი ე-

სის მი ხედ ვით გა და ღე ბულ კი ნო ფილ მ ში „ბეჭდების 

მბრძა ნე ბე ლი“ მღვდელ მ სა ხუ რის სა ხე კვლავ წარ-

მოჩ ნ და ქარ თულ ეკ რან ზე, სა ვა რა უ დოდ, არა რო-

გორც კო ნი უნ ქ ტუ რუ ლი მოთხოვ ნი ლე ბა, არა მედ 

რო გორც თა ნა მედ რო ვე პერ სო ნა ჟი თა ვი სი მო ცე მუ-

ლო ბი თა და ში ნა არ სით. ფილ მ ში სა სუ ლი ე რო პი რი 

10  ზაქარიაძე, ანთიმოზ ივერიელი.

კრი მი ნა ლუ რი წარ სუ ლის მქო ნე ა, რო მელ მაც მო ი ნა-

ნია და ნა შა უ ლებ რი ვი წარ სუ ლი, ეკ ლე სი უ რი ცხოვ-

რე ბა ირ ჩია და მღვდლად კურ თხე ვის შემ დეგ, უკ ვე 

ოც და სა მი წე ლია ტა ძარ ში მსა ხუ რობს. მას თან მი დის 

უშიშ რო ე ბის სამ სა ხუ რის ოფი ცე რი თა ნამ შ რომ ლო-

ბა ზე და სა თან ხ მებ ლად. მღვდე ლი სას ტიკ უარ ზე ა. მა-

შინ სტუ მა რი გა უხ სე ნებს მის კრი მი ნა ლურ წარ სულს, 

ბი ნის ძარ ც ვის შემ თხ ვე ვას თა ნამ ზ რახ ვე ლებ თან ერ-

თად. მღვდე ლი აღი ა რებს და ნა შა ულს და მო უყ ვე ბა, 

რო გორ აიძუ ლეს ცე მით ბი ნის პატ რო ნი ფუ ლი და 

ოქ რო უ ლო ბა გა მო ე ტა ნა, რო გორ ჩა ა ყე ნეს სტრე-

სულ მდგო მა რე ო ბა ში მო უ ლოდ ნე ლად ჩა მო სუ ლი 

მი სი ცოლ - შ ვი ლი, ბი ჭუ ნა კა რა და ში შე აგ დეს, მა ლე 

იქ ვე გუ ბე გაჩ ნ და... ყო ვე ლი ვე ამის და ნახ ვა ზე ოჯა ხის 

უფ როსს გუ ლი გა უს კ და და გარ და იც ვა ლა. ის ბავ შ ვი, 

სწო რედ, ეს უშიშ რო ე ბის თა ნამ შ რო მე ლი აღ მოჩ ნ დე-

ბა, რო მე ლიც არა მარ ტო სამ სა ხუ რებ რი ვი მო ვა ლე ო-

ბის შე სას რუ ლებ ლად მო ვი და, არა მედ შუ რის ძი ე ბის 

მო ტი ვიც ამოძ რა ვებს. კი ნო ფილ მ ში მღვდე ლი აღ სა-

რე ბას ამ ბობს ყო ფი ლი მსხვერ პ ლის წი ნა შე, აღი ა-

რებს და კვლავ ინა ნი ებს თა ვის და ნა შა ულს, ჰყვე ბა 

სა კუ თარ ამ ბავს და სა კუ თარ ცხოვ რე ბა საც თვი თონ-

ვე გან ს ჯის თა ვი დან. კი ნო ფილ მის ფი ნალ ში მორ ჩი-

ლად თავ დახ რილ მო ნა ნულ, სარ წ მუ ნო ე ბა ში გან მ ტ-

კი ცე ბულ სა სუ ლი ე რო პირს ოფი ცე რი იარაღს ადებს 

თავ ზე. დრო გა სუ ლი ა, ცოდ ვა გულ წ რ ფე ლი სი ნა ნუ-

ლი თა და ეკ ლე სი უ რი მსჯავ რით გა მოს ყი დუ ლი ა, მი-

უ ხე და ვად ამი სა, მღვდე ლი მზად არის ყვე ლაფ რი-

სათ ვის, რაც მოხ დე ბა, მზა დაა მი ი ღოს მი სი ხე ლი დან 

სას ჯე ლი, რა საც ღვთის გან გე ბუ ლე ბად ჩათ ვ ლის და 

მინ დო ბი ლია უფალს. არ ჩე ვა ნი მა ყუ რე ბელ ზეა და-

ტო ვე ბუ ლი... ახალ გაზ რ და კა ცი გა ნი ა რა ღე ბუ ლია სუ-

ლი ე რად და იარა ღით ცდი ლობს მი წი ე რი კა ნო ნე ბით 

გა უს წორ დეს მტერს. ფილ მ ში იკ ვე თე ბა სარ წ მუ ნო ებ-

რი ვი მხა რის პრი მა ტი, სუ ლი ე რი ძა ლის უპი რა ტე სო-

ბა ხორ ცი ელ ზე. „თუ კა ცი აღი ა რებს ცოდ ვებს, თავს 

იდებს გულ წ რ ფელ სი ნა ნულს და ცოდ ვა თა და ტე ვე-

ბას, მა შინ ღმერთს თა ვის სამ ს ჯავ რო ზე ასე თი გან-

ჩი ნე ბა გა მო აქვს: „უკეთუ იყ ვ ნენ ცოდ ვა ნი თქუ ენ ნი, 

ვი თარ ცა ღე ბილ ნი, ვი თარ ცა თოვ ლი გან ვას პე ტა კო. 

ხო ლო უკე თუ იყ ვ ნენ, ვი თარ ცა ძო წე ულ ნი მე წა მულ-
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ნი, ვი თარ ცა მატყ ლი გან ვას პე ტა კო“ (ესაია 1.18).11

ახა ლი დოგ მა ტი კის, მცნე ბა თა ტრან ს ფორ მა-

ცი ის ტენ დენ ცი ე ბი, ახა ლი ხედ ვა და გან წყო ბე ბი 

გა მო იკ ვე თა თა ნა მედ რო ვე რე ჟი სო რის, ზა ზა ურუ-

შა ძის მი ერ გა და ღე ბულ მხატ ვ რულ კი ნო ფილ მ ში, 

„აღსარება“. რე ჟი სო რის აზ რით, ფილ მი ადა მი ა ნურ 

სი სუს ტე ებ ზე ა. ფილ მის პრო ტა გო ნის ტი – ახალ გაზ-

რ და მღვდე ლი იგ ზავ ნე ბა სო ფელ ში, თა ვის მორ-

ჩილ თან ერ თად, სა დაც იწყებს მღვდელ მ სა ხუ რე ბას 

გარ დაც ვ ლი ლი მოძღ ვ რის ნაც ვ ლად. იგი ცდი ლობს, 

და ეხ მა როს თა ნა სოფ ლე ლებს, და უ ახ ლოვ დეს მათ 

და მრევ ლის ღირ სე უ ლი სუ ლი ე რი მა მა გახ დეს. კი-

ნო ფილ მის ერ თ -ერთ ეპი ზოდ ში რე ჟი სო რი ჩრდილს 

აყე ნებს მღვდელ მ სა ხუ რის პერ სო ნაჟს. კო მე დი უ რი 

ფილ მის ჩვე ნე ბის გა მო იგი და აგ ვი ა ნებს მის ვ ლას 

მო მაკ ვ დავ ავად მ ყოფ თან, რო მე ლიც უზი ა რებ ლად 

გარ და იც ვ ლე ბა. მღვდე ლი ამას ძა ლი ან გა ნიც დის. 

ფილ მ ში მოძღ ვა რი ცდი ლობს მო ზარ დი ბი ჭუ ნა და-

იც ვას პე დო ფი ლი მუ სი კის მას წავ ლებ ლის გან, რო-

მელ საც და ე მუქ რე ბა, რომ აუცი ლებ ლად ამ ხელს 

მის გარ ყ ვ ნი ლე ბას, რა თა სხვა მშობ ლებ მა ბავ შ ვე ბი 

მო ა რი დონ ასეთ „პედაგოგს“. ავ ტო რი იყე ნებს სა სუ-

ლი ე რო პი რის სიმ ტ კი ცის მაც დუ რი ქა ლით გა მოც დის 

ბა ნა ლურ ხერხს. მღვდე ლი ქა ლის მზაკ ვ რუ ლი პრო-

ვო კა ცი ის მსხვერ პ ლი ხდე ბა, რო მე ლიც ადა ნა შა უ-

ლებს მას ძა ლა დო ბის მცდე ლო ბა ში. მოძღ ვა რი ვერ 

შე ებ რ ძო ლა სი ბილ წეს და ცი ლის წა მე ბას – ვერ ამ ხი-

ლა პე დო ფი ლი „პედაგოგი”, ვერ და იც ვა მო ზარ დი, 

ვერ და იც ვა სი მარ თ ლე და საღ ვ თო კა ნო ნი, რად გან 

ვერ დაძ ლია ცდუ ნე ბა და ვნე ბას და ე მო ნა. რე ჟი სო-

რი წარ მო სა ხავს სა სუ ლი ე რო პირს, რო მელ საც არ 

აღ მო აჩ ნ და მრწამ სის შე ურ ყევ ლო ბა, ძლი ე რი ნე ბის-

ყო ფა და სარ წ მუ ნო ებ რი ვი სიმ ტ კი ცე ნე ბის მი ე რი გან-

საც დე ლის მი მართ, რაც არის მძლავ რი იარა ღი მორ-

წ მუ ნის ხელ ში. „გესმა, რა მე თუ ით ქუ ა: არა იმ რუ შო. 

ხო ლო მე გეტყ ვით თქუ ენ, რა მე თუ ყო ვე ლი რო მე ლი 

ხედ ვი დეს დე და კაც სა გუ ლის - თ ქუ მად მას, მუნ ვე იმ-

რუ შა მის თა ნა გულ სა ში ნა თვის სა” (მათე 5. 27-28).12 

სუ ლი ერ შვილ თან მოძღ ვ რის ცდუ ნე ბის კად-

რი მსწრაფლ აიტა ცეს კი ნო მეს ვე უ რებ მა და ფილ მის 

აფი შებ ზე აღ ბეჭ დეს ქა ლის მკერ დ ში თავ ჩარ გუ ლი 

11  წმ. ეპისკოპოსი ეგნატე (ბრიანჩანინოვი), სინანულისათვის.
12  ახალი, 1995, გვ. 11.

და ვნე ბით თვა ლებ მი ლუ ლუ ლი მოძღ ვა რი, რი თაც 

ისე ვე, რო გორც კი ნო ფილ მი თაც, მოხ და მღვდლის 

ცოდ ვის ტი რა ჟი რე ბა და სკან და ლუ რი ამ ბით მა ყუ-

რებ ლის მო ზიდ ვა. 

პოს ტ საბ ჭო თა თა ო ბე ბის ამო ცა ნა იყო და დღე-

საც არის რე ლი გი უ რი თე მე ბის შე მო ტა ნით შე მოქ მე-

დე ბა ში აზ როვ ნე ბის ახა ლი ნა კა დე ბის გა ჩე ნა და ძი-

რი თა დი კულ ტუ რუ ლი ფა სე უ ლო ბე ბის ახ ლე ბუ რად 

წარ მო სახ ვა, რო მელ საც წარ სულ ში და მამ ცი რე ბე ლი, 

შე უ რაცხ მ ყო ფე ლი სა ბურ ვე ლი ეფა რა. ხე ლოვ ნე ბა, 

გან სა კუთ რე ბით კი, კი ნე მა ტოგ რა ფი დიდ გავ ლე ნას 

ახ დენს რო გორც კონ კ რე ტულ ადა მი ან ზე, ასე ვე სა-

ზო გა დო ე ბის ცნო ბი ე რე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ზე. ხე ლოვ-

ნე ბის პა რა დიგ მა, სა უ კე თე სო შემ თხ ვე ვა ში, იძენს 

გან ზო გა დე ბუ ლო ბას რო გორც და დე ბით, ისე უარ-

ყო ფით ას პექ ტ ში, ამი ტომ სა ზო გა დო ე ბის შე მეც ნე ბის 

აქ ტ ში მხატ ვ რუ ლი ნა წარ მო ე ბი შე იძ ლე ბა გა მიზ ნუ ლი 

ზე მოქ მე დე ბის, პრო პა გან დის ინ ს ტ რუ მენ ტად იქ ცეს. 

რამ დე ნად აქვს შე მეც ნე ბი თი მზა ო ბა თა ნა მედ რო ვე 

სა ზო გა დო ე ბას, რო მე ლიც არ არის ღრმად გათ ვით-

ც ნო ბი ე რე ბუ ლი ეკ ლე სი ურ დოგ მა ტებ ში, რა თა ათე-

ის ტუ რი ვა კუ უ მის შემ დეგ რე ლი გი ურ თე მა ზე გა და-

ღე ბუ ლი ფილ მე ბი ადეკ ვა ტუ რად აღიქ ვას, რო გორ 

მი ი ღებს თა ნა მედ რო ვე მა ყუ რე ბე ლი რე ლი გი უ რი 

თე მე ბის გა ნახ ლე ბულ ან სტი ლი ზე ბულ ვა რი ან ტებს, 

პერ ცეფ ცი რე ბის (აღქმის) რო გორ ხა რისხს გა მო ავ-

ლენს, მო ი ტანს თუ არა და დე ბით შე დეგს მა ყუ რებ-

ლის ცნო ბი ე რე ბა ზე ასე თი თა მა მი ინ ტერ პ რე ტი რე ბა 

რე ლი გი უ რი თე მა ტი კი სა, თე ო ლო გი ურ მეც ნი ე რე ბა-

ში წვდო მის უკ მა რი სო ბაა თუ გა მიზ ნუ ლი ქმე დე ბა, 

კო ნი უნ ქ ტუ რაა თუ დაკ ვე თა – ამას დრო გვიჩ ვე ნებს. 

მხო ლოდ ჭეშ მა რი ტი სარ წ მუ ნო ე ბა არის რე ა ლუ რი 

წი ნა აღ მ დე გო ბა ყო ველ გ ვა რი მან კი ე რე ბი სა. რო-

დე საც ხე ლოვ ნე ბის ნა წარ მო ე ბი, მი სი ავ ტო რის პო-

ზი ცი ით, სა ეჭ ვოს ხდის ჭეშ მა რიტ სუ ლი ერ ღი რე ბუ-

ლე ბა თა მნიშ ვ ნე ლო ბას, სა ჭი როა ამას ყუ რადღე ბა 

მი ექ ცეს. რე ლი გი უ რი თე მე ბი სად მი გა უთ ვით ც ნო ბი ე-

რე ბე ლი და თა მა მი მიდ გო მა, შე საძ ლო ა, სამ ს ჯე ლო 

და სა კა მა თო გახ დეს სა ზო გა დო ე ბი სა და სპე ცი ა ლის-

ტე ბის მხრი დან. ხე ლოვ ნე ბა ში, გან სა კუთ რე ბით კი, 

კი ნე მა ტოგ რაფ ში რე ლი გი უ რი თე მე ბის წარ მო ჩე ნა 
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თე ო ლო გი უ რი მეც ნი ე რე ბის დარ გ ში გა ნათ ლე ბას, 

საღ ვ თის მეტყ ვე ლო სა კითხებ ში გან ს წავ ლუ ლო ბას 

და დიდ პა სუ ხის მ გებ ლო ბას მო ითხოვს. ამა ვე დროს, 

შე მოქ მე დი გა თა ვი სუფ ლე ბუ ლი უნ და იყოს რა ი მე გა-

რე შე ზე გავ ლე ნე ბის გან და მხო ლოდ პი რუთ ვ ნე ლად, 

გან სა კუთ რე ბუ ლი სიფ რ თხი ლი თა და მოკ რ ძა ლე ბით 

ეკი დე ბო დეს ამ ურ თუ ლეს თე მა ტი კას.
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ASPECTS OF REFLECTING 
ON THE RELIGIOUS ISSUES IN POST-SOVIET 

GEORGIAN CINEMA
                                                    

Zakaria Jorjadze

                          Keywords:  Soviet period, post-soviet period, religion, clergymen, cinema

During the post-Soviet period of independence in Georgia, the freedom of religion and theistic views which were 
freed from the Soviet oppression brought a completely different stream into the public consciousness, manifested 
in the new thinking and judgments. The society was permeated by the aspiration to national liberation as well as 
the religious spirit. The national became inseparable from the religious. In the post-Soviet period, the social need 
appeared to shoot films on religious issues, on the topics that had been forbidden before. Scenarios based on the 
works of famous authors were created; since official censorship no longer existed, their free interpretation became 
possible.
The paper discusses the problem of relationship between religion and society, the place of religion in the cognitive 
and cultural spheres, its influence on the social and political life. Historical, ethical and moral context of the post-
Soviet Georgia is also analyzed.
Presented paper covers the following issues: filling the religious vacuum created due to the Soviet politics of atheism; 
implementation of teaching religion based on the historical experience;  raising religious awareness of different social 
strata, among them those indifferent towards religion, shifting focus from ritual customs to perspectives of rational 
reasoning on general religious issues; modern society's attitude towards religion and demand for the reflection 
of religious themes in the cinematography; relevance of the religious themes; overcoming atheist stereotypes; 
representation of religious topics in various fields of modern literature and art, including cinematography; formation 
of the public opinion and preparation for a new perception and comprehension of works created on previously 
prohibited religious topics.
In the post-Soviet period, as censorship was abolished, images of clergymen appeared in the Georgian cinematography, 
and interpretation of religious themes as well as topics related with faith started. The film Anthimoz Iverieli 
dedicated to the life of the great Georgian saint who held religious service in Romania (dir. G. Chokhonelidze, 2001) 
comes as a sample of reflection of the post-Soviet trends of the Georgian cinematography. The main tendencies of 
reconsideration of dogmatics and transformation of commandments, new vision and moods were highlighted in the 
Georgian films by modern directors - Confession (dir. Z. Urushadze, 2018) and The Lord of the Rings (dir. G. Barabadze, 
2020).
For highlighting and understanding the context, methods of contrast and parallel comparison are applied in the 
process of research which is based on the different kind of sources including internet materials.
It will become clear over time how the updated or stylized versions of religious themes will be perceived and 
accepted by the film-goers; what questions will be raised; is  the lack of scientific knowledge of theology and 
religion a cause for such a bold interpretation of the religious problems, or there are other reasons as well; how do 
these transformations affect the audience of film-viewers as well as the wider society. 
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T
he soviet state existed as 20th century histori-
cal-political precedent of an anti-religious system 
and culture mass deformation. Georgian “culture 

belongs to the Western (European) civilization” 1, but in 
the soviet period its sociocultural and religious role was 
devalued. “A sense of the national integrity was mostly 
maintained by Georgian church, its indivisibility” 2.   

Soviet cinema was formed as the phenomenon of 
atheistic country, where, in accordance with the regime’s 
prescript, religious themes were presented only in de-
formed, fragmented manner and there was widespread 
defamation and profanation of images of the religious. 

In the post-soviet period, in the national Georgian 
cinema, liberated from censorship, different aspects of 
presentation of the religious issues were formed. Con-
temporary directors now have the possibility to present 
religious persons in interpreted manner, their new com-
prehension and for this, the necessary condition is due 
regarding the sensitivity of religious issues. Presentation 
of religious themes requires knowledge of theological 
issues and great responsibility. The artist must be free 
of external influence and regard these very complicated 
themes only without any bias, with particular care and 
respect. 

State “religious norms and values are the central as-
pects of cultural identity”.3 In the soviet epoch, the reli-
gious and sociocultural role of Georgia, a 2,000-year-old 
Christian state, held historically in the Christian world 
was devalued and undermined, while its church older and 
richer in terms of apostolic preaching was much more 
advanced than the origin and church traditions of the 
conqueror. “The version that Georgian culture belongs 
to the Western (European) civilization is also based on 
the religious-faith argument, as it was one of the first 
European countries where Christianity was recognized 
as a state religion and the European/western world was 
founded on the Christian values”.4 “Cultural and civili-
zation orientation of Georgia was steadily turned to Eu-
rope. This policy is the traditional-historical striving of 
the Georgian people. Georgia with its Christian culture, 

1 ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 74.
2 წერედიანი, თემა, 2018, გვ. 70.
3 კაკიტელაშვილი, კულტურათა, 2010, გვ. 54.
4 ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 74.
5 ლორთქიფანიძე, ფიქრები, 1995, გვ. 156-157.
6 წერედიანი, თემა, 2018, გვ. 70.

though covering a section of Asia, has always been part 
of Europe, not Asia”.5

The soviet regime’s violent propaganda of atheis-
tic views, replacement of faith change with communist 
ideas, was one of the central areas of soviet ideology. 
All efforts of this neo-political movement sought to 
eliminate historical-cultural and spiritual memory in the 
minds of masses. Soviet cinema of presented religious 
issues in line with the orders of the regime, in deformed, 
fragmented manner and the screen images of clergymen 
were belittled, grotesque and compromised. 

“Sense of the national integrity was mostly main-
tained by Georgian Church, its indivisible nature. Nota-
bly, people sacrificed themselves for the faith equally, 
in all regions. No particularism has ever taken place 
here”.6 In the last years of the soviet period, they grad-
ually recognized the church as the force unifying the 
nation, religious thinking gradually penetrated society’s 
mind and everyday life.  The centuries-old Orthodox spirit 
conditioned filling of the religious void caused by soviet 
rule, revival of Georgian consciousness and restoration 
and inclusion of faith in cultural-public life. Such revival 
should be the indicator of moving to a new stage of the 
nation’s spirituality, digna necessitas (worthy necessi-
ty), that would prepare the basis for true religious-moral 
idea for the future. Such ectopy (art) becomes the token 
of revival and advancement of the nation’s culture.

In the post-soviet period, in the independent repub-
lic of Georgia, freedom of religion, theist views liberated 
from the soviet pangs, brought a new flow of thought 
and reason in the consciousness of society. The society 
was overwhelmed by the binary spirit of national-liber-
ation and religion. The national became indivisible from 
religion. With the commencement of a new epoch, the 
significance of the religious issues became apparent. At 
the turn of the 21st century it became impossible to con-
sider the system of views without religion. “In scientific 
literature, the religious revival, normally, is considered 
as a process accompanying or following the formation 
of new national identity. It is regarded as a phenomenon 
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characteristic of many societies in transition, within the 
post-soviet area. In this society, the interest in religion 
increased dramatically and hence, the role of religion 
in public life grew as well”.7 Liberation from censorship 
conditioned a flow of free creative processes in all are-
as. All prohibitions on tabooed themes: religious issues, 
political, mediocre persons were removed. Free inter-
pretation of issues became possible. “Art always comes 
from freedom”.8 From the 1990s, Georgian national cin-
ema gradually left the space of soviet art, new stage of 
post-soviet cinema with new ways, new views, with the 
independent orientation in the art commenced. Tabooed 
themes became necessary and decisive material in art. 

In the post-soviet period, freedom of religion and 
speech was legalized, church services resumed and peo-
ple gained a possibility to express their religious feel-
ings. Part of the society living in the atheistic void for 
the decades returned to their traditional faith and some 
of them became nominal Christians, while some, due to 
empiric inertia, developed syndrome of faithlessness, 
maintaining lack of trust in clergymen rooted in their 
consciousness. As “art is the mirror of the epoch”, these 
attitudes were reflected in the cinema of the post-soviet 
period. The public demanded movies dealing with reli-
gious issues, lives of the saints. Contemporary directors 
enjoyed an opportunity to make movies about religious 
issues, faith, clergymen, in their interpretation, as well 
as their new perceptions and understanding. Different 
aspects of presenting clergymen onscreen appeared in 
the paradigms of Georgian movies of post-soviet period: 
Anthim the Iberian (director: G. Chokhonelidze, Georgian 
Film Studio, studio Fresco, 2001), Lord of the Rings (di-
rector G. Barabadze, TV Public Broadcaster, Association 
of TV Movies, 2020), Confession (director: Z. Urushadze, 
Cinema 24, “Alfilm”, 2017).

“Among whole number of misfortunes mercilessly 
destroying and distorting the human soul and heart, the 
most dangerous is illiteracy, ignorance and narrow-mind-
edness”9—these words belong to the great Georgian the-
ologian and philosopher, educator and typographer, re-
ligious and political figure acting in Romania, canonized 

7 ჩიქოვანი, რელიგია, 2006, გვ. 77.
8 ბერდიაევი, ღმერთი, 2004, გვ. 66.
9 ზაქარიაძე, ანთიმოზ ივერიელი.
10 ზაქარიაძე, ანთიმოზ ივერიელი.

by Romanian and Georgian Church as a saint, Anthim the 
Iberian, Metropolitan of Romania (1650-1716), whose life 
and world are celebrated in  the film Anthim the Iberian. 
St. Anthim (born Andria) was kidnapped from Georgia by 
Ottomans, sold as a slave and ransomed by the Patriarch 
of Jerusalem in Constantinople and educated at his court 
was invited by the Prince of Wallachia. St. Anthim the 
Iberian has contributed greatly to the revival of Romanian 
culture, development of Romanian literary language and 
publishing. The establishment of the first printing press 
in 1709, as well as printing of the Gospel in the Georgian 
language, is linked to his name. He is the author of sever-
al original works, among them The Sermons. “Analysis of 
the theological heritage of St. Anthim the Iberian shows 
that, in the context of the challenges of new epoch, he is 
a refined example of maintenance and strengthening of 
the Byzantine theological traditions. The principles of re-
lationships between the church and the state formulated 
by him, from the point of view of the canonic law, are sig-
nificant for contemporary Georgia. Conducted studies of 
the works by Anthim the Iberian and analysis of the col-
lected materials offer the conclusion that an outstanding 
figure of 17th–18th centuries, Anthim the Iberian, is the ex-
ample of successful dialogue between cultures. Anthim 
the Iberian, a Georgian working in Europe, the Balkans, 
and Romania, is the creator and practical implementer of 
very significant and yet less known vector linking Geor-
gian to Europe. Re-actualization of his life and work is 
directly related to the idea of Europe and ties of this idea 
with the two most significant cultural-historical regions, 
Georgia and Romania in Eastern Europe”.10

In the film Lord of the Rings, after a play by modern 
writer Aka Morchiladze, the image of the priest again 
appeared on the Georgian screen, not as a conjunc-
ture requirement but rather as a contemporary charac-
ter, with his reason and sense. In the film, a clergyman 
with a criminal past and served time choses ecclesiastic 
life and, after his ordination to the priesthood, serves 
in church for 23 years. An officer of the security service 
asks him to collaborate, an offer that the priest rejects. 
Then the visitor reminds his about his criminal past, the 
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case of robbery committed together with his partners in 
crime. The priest recognized his guilt and relates how 
they beat and forced the owner of the apartment to bring 
money and golden things, how they stressed his wife and 
child arriving unexpectedly, locking the little boy into the 
wardrobe and soon, there appeared the puddle... when 
the father saw this, he had a heart attack and died. It 
turned out that that child was the security officer who 
has come not only to perform his duties but also to exact 
revenge. In the film, the priest confesses, recognizes his 
guilt, in the face of his former victim and tells his story 
and judges his life himself. In the end, the officer aims his 
gun at the priest, with his head bent obediently, repent-
ant, with even stronger faith. Time has elapsed, the sin 
has been sincerely redeemed by ecclesiastic judgment 
and yet the priest is ready for everything that can hap-
pen, he is ready to accept punishment and regard it as his 
fate, he has entrusted himself to the Lord. Viewers can 
make their choice… the young man is disarmed spiritually 
and, with his gun, he attempts to defeat his enemy by 
worldly laws. The film underlines the primacy of the reli-
gious aspect over the flesh. “Come now, let us settle the 
matter,” says the Lord. “Though your sins are like scarlet, 
they shall be as white as snow, though they are red as 
crimson, they shall be like wool (Isaiah 1.18).11

Trends of new dogmas and transformation of com-
mandments, new visions and attitudes, can be seen in 
Confession, a film by contemporary director Zaza Uru-
shadze. In the director’s opinion, the film is about human 
weaknesses. The protagonist, a young priest, is assigned 
to the village together with his novice, where he com-
mences service, replacing a deceased priest. He tries to 
support the villagers, be close to them and be a worthy 
spiritual father to them. In one of the scenes, the director 
shows the weakness of the priest. He watches a comedy 
and is late to visit a gravely ill man, who dies without the 
remission of sins. The priest is very depressed because of 
this. In the film, the priest attempts to protect a teenage 
boy from a pedophilic music teacher, threatening to tell 
everyone about his perversity, so that other parents may 
remove their children from such teacher. The author ap-
plies a banal method of testing of firmness of the priest 
by seducing a woman. The priest became a victim of a 

11 წმ. ეპისკოპოსი ეგნატე (ბრიანჩანინოვი), სინანულისათვის.
12 ახალი, 1995, გვ. 11.

woman’s insidious provocation, blaming him for attempt-
ed violence. The priest fails to fight with the naughtiness 
and calumny. He cannot criminate the pedophilic teach-
er, protect the teenager; he fails to protect the truth and 
religious law, as he fails to resist seduction and surren-
ders to his passion. The director shows that priest who 
failed to show firmness of his faith, strong will and reli-
gious strength in any ordeal, while this is a powerful tool 
in the hands of the faithful. “You have heard that it was 
said, “You shall not commit adultery. But I tell you that 
anyone who looks at a woman lustfully has already com-
mitted adultery with her in his heart” (Mathew 5.27-28).12 
The scene of the priest’s seduction by his spiritual child 
is immediately used by cinema workers and shown on a 
poster showing the priest with his head leaning against 
the woman’s breast, with his eyes closed in passion, this, 
together with the film, widely displaying the priest’s sin 
and attracting viewers to this scandalous story.

The objective of the post-soviet generations was and 
is today to create new flows of thought in art by bringing 
of religious issues and resending key cultural values cov-
ered with humiliating, diminishing veil, in a new way. Art, 
and especially cinema, has great influence on both spe-
cific individuals and the formation of society’s conscious-
ness. The paradigm of art, at best, acquires generality, in 
both positive and negative respect and, therefore, in the 
act of perception by society, a piece of art can become 
a tool of targeted influence, propaganda. Only time will 
show whether contemporary society is consciously ready 
to adequately perceive movies dealing with religious is-
sues, while not being versed in ecclesiastic dogmas, af-
ter the atheistic void, how contemporary viewers accept 
renewed or stylized versions of religious themes, what 
degree of perception they will show, whether such dar-
ing interpretations of religious issues can yield positive 
results for viewers consciousness, whether this is lack 
of insight in the theological science or targeted actions, 
conjuncture or order. Only true faith is the actual barrier 
to all kinds of malice. Here a work of art, with the position 
of its author, questions the significance of true spiritual 
values, and attention should be paid to this. Approach-
ing religious issues while lacking awareness can cause 
disputes and discussions within society and specialists. 
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In art, especially in cinema, presenting religious issues 
requires education in the theological science, knowledge 
of religion, and great responsibility. At the same time, the 

artist must be free from any external influence and ap-
proach such most complicated issues without any bias, 
with particular care and respect.
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ქართული კარიკატურის საწყის ეტაპზე 
ასახული საქართველოს სოციალურ-

კულტურული ვითარება

1  მიშველაძე, რჩეული, ტ. 24, გვ. 462.
2 სეფიაშვილი, საბჭოთა, 1957,  გვ. 18.

ირინე აბესაძე

საკვანძო სიტყვები: კარიკატურა, სათავეები, პეტერსონი, „ფალანგა“ 

სტატიაში განხილულია ქართული კარიკატურის სათავეებთან მდგომი სამი ქართველი მხატვრის: დავით 

ერისთავის, დავით გურამიშვილისa და ალექსანდრე ბერიძის მნიშვნელოვანი კარიკატურები გამოქვეყნებული 

1880-1881 წლების ჟურნალში „ფალანგა“. მათში ასახულია იმ პერიოდის საქართველოს სოციუმის ვითარება.

ს
ახ ვი თი ხე ლოვ ნე ბის ერ თ -ერ თი ყვე ლა ზე აქ ტუ-

ა ლუ რი დარ გი - სა ტი რუ ლი გრა ფი კა, კონ კ რე-

ტუ ლად კი, სა ზო გა დო ე ბის სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი 

მდგო მა რე ო ბის მამ ხი ლე ბე ლი - კა რი კა ტუ რა სა ქარ თ-

ვე ლო ში, ისე ვე, რო გორც სა კა ცობ რიო არ ტ - სივ რ ცე ში, 

მჭიდ როდ და უ კავ შირ და სა გა მომ ცემ ლო საქ მი ა ნო-

ბას. კვლე ვით დას ტურ დე ბა, რომ ქარ თუ ლი კა რი კა-

ტუ რის ჟან რობ რი ვი გა მო ჩე ნა ას პა რეზ ზე არ უკავ შირ-

დე ბა 1888 წელს, რო გორც მი თი თე ბუ ლია სა მეც ნი ე რო 

ლი ტე რა ტუ რა ში, რო დე საც ვა ლე რი ან გუ ნი ამ გა მოს ცა 

ჟურ ნა ლი „თეატრის“ პირ ვე ლი ნო მე რი, არა მედ 1880 

წელს, რო დე საც თბი ლის ში გა მო ვი და რუ სუ ლე ნო ვა ნი 

იუმო რის ტულ კა რი კა ტუ რე ბი ა ნი ჟურ ნა ლი „ფალანგა“ 

(რედაქტორი ივა ნე პი ტო ე ვი). ჟურ ნალ „ფალანგას“ 

მოღ ვა წე ო ბის 2 წლის გან მავ ლო ბა ში, უდი დე სი დაბ-

რ კო ლე ბე ბის მი უ ხე და ვად გა მო ი ცა 50 ნო მე რი. ვი ნა ი-

დან „ფალანგა“ რუ სულ ენა ზე გა მო დი ო და, ეს გახ და, 

რო გორც ჩანს, ქარ თ ველ მკვლე ვარ თა ნა წი ლის მი-

ერ მი სი იგ ნო რი რე ბის სა ფუძ ვე ლი, იმ მო ტი ვით, რომ 

ეს ჟურ ნა ლი ქარ თულ საქ მეს არ ემ სა ხუ რე ბო და ო.1 ეს 

კი, სი ნამ დ ვი ლეს არ შე ე სა ბა მე ბა, რად გან ჟურ ნალ 

„ფალანგას“ გვერ დებ ზე, მკითხ ვე ლი ფე ლე ტო ნე ბი თა 

და კა რი კა ტუ რე ბით ეც ნო ბო და იმ დრო ის სა ქარ თ ვე-

ლოს სა ზო გა დო ე ბა ში დაგ რო ვილ პრობ ლე მა ტი კას. 

გა სათ ვა ლის წი ნე ბე ლია ისიც რომ აღ ნიშ ნუ ლი ჟურ ნა-

ლის შექ მ ნის სა ორ გა ნი ზა ციო სა კითხებ ში ჩარ თუ ლი 

იყ ვ ნენ ცნო ბი ლი ქარ თ ვე ლი სა ზო გა დო მოღ ვა წე ე ბი: 

დრა მა ტურ გი და მხატ ვა რი და ვით ერის თა ვი, მხატ ვ-

რე ბი: და ვით გუ რა მიშ ვი ლი და ალექ სან დ რე ბე რი ძე, 

ვფიქ რობ, ეროვ ნუ ლო ბის კითხ ვის ქვეშ და ყე ნე ბის 

სა კითხი მოხ ს ნი ლი უნ და იყოს. ამას ასე ვე ემა ტე ბა 

ცნო ბა, რომ ამ ჟურ ნა ლის წარ მა ტე ბულ ფუნ ქ ცი ო ნი-

რე ბას თა ნა უგ რ ძ ნობ და „საქართველოს ბულ ბუ ლად“ 

წო დე ბუ ლი აკა კი წე რე თე ლი,2 რაც უცი ლობ ლად 

ადას ტუ რებს ჟურ ნა ლის ეროვ ნულ პო ზი ცი ას. აღ სა-

ნიშ ნა ვი ა, რომ სა მი ვე მხატ ვ რის თ ვის ეს იყო სა კუ-

თა რი ძა ლე ბის მო სინ ჯ ვა სო ცი ა ლუ რი კა რი კა ტუ რის 

ჟან რ ში და საკ მა ოდ წარ მა ტე ბუ ლიც, რის გა ა ნა ლი ზე-

ბა საც შე ვეც დე ბი მოხ სე ნე ბის შეზღუ დუ ლი ფორ მა ტის 

გათ ვა ლის წი ნე ბით, მრა ვალ თა გან, მხო ლოდ რამ დე-

ნი მე კა რი კა ტუ რა ზე დაყ რ დ ნო ბით. 

ჟურ ნალ ში „ფალანგა“ ყუ რადღე ბას იპყ რობს 

რედ კო ლე გი ა ში მხატ ვ რად პე ტერ სო ნის და სა ხე ლე-

ბა, რო მელ საც გვერ დით ფრჩხი ლებ ში მი წე რი ლი 

აქვს ფსევ დო ნი მი. ამ რი გად, ჩვენ თ ვის სა ინ ტე რე-

სო ა, თუ ვინ არის მხატ ვარ პე ტერ სო ნის ფსევ დო ნიმს 

ამო ფა რე ბუ ლი. ცნო ბი ლი ა, რომ იოსებ გრი შაშ ვილს, 

რო მე ლიც აგ რო ვებ და მა სა ლას ქარ თუ ლი კა რი კა ტუ-

რის შე სა ხებ, აღ ნიშ ნულ სა კითხ ზე ნარ კ ვე ვის და წე-

რის მიზ ნით (რაც არ გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლა), უთხო ვია 

ოს კარ შმერ ლინ გის თ ვის სა ქარ თ ვე ლო ში იმ დროს 

მოღ ვა წე კა რი კა ტუ რის ტე ბის სი ის ჩა მო წე რა. ცნო-
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ბილ კა რი კა ტუ რისტს სი ის სა თა ვე ში, პირ ველ რიგ ში, 

ჩა უ წე რია ჟურ ნალ „ფალანგას“ მხატ ვა რი პე ტერ სო-

ნი, რომ ლის გას წ ვ რივ მი უ წე რია - პეტ რე კოლ ჩი ნი. 

ამ რი გად, გა ირ კ ვა, რომ პე ტერ სო ნი სა ქარ თ ვე ლო ში 

იმ ხა ნად მოღ ვა წე რუ სი მხატ ვ რის - პეტ რე პეტ რეს 

ძე კოლ ჩი ნის ფსევ დო ნი მი ყო ფი ლა. სხვა თა შო რის, 

ამ ვერ სი ას ეყ რ დ ნო ბა მკვლე ვა რი მარკ კიპ ნი სიც.3 

პეტ რე პეტ რეს ძე კოლ ჩინს (1838-1898), სა ქარ თ ვე-

ლო ში ცნო ბილს ზედ მეტ სა ხე ლით „მხატვარი ლუბ-

ლი ა ნი დან“, დას რუ ლე ბუ ლი ჰქონ და პრო ფე სი უ ლი 

სამ ხატ ვ რო წვრთნა რუ სეთ სა და ლი უბ ლი ა ნა ში. იგი 

ძი რი თა დად აკა დე მი ურ მხატ ვ რო ბას მის დევ და. გარ-

და მხატ ვ რო ბი სა, მის ინ ტე რეს თა არე ალ ში შე დი ო და 

ახალ შე მო სუ ლი და სა ქარ თ ვე ლო ში დი დად გავ რ-

ცე ლე ბუ ლი ფო ტოგ რა ფი აც. რაც შე ე ხე ბა, მი სი რო-

გორც კა რი კა ტუ რის ტის მო ნა წი ლე ო ბას ჟურ ნალ ში 

„ფალანგა“, შე საძ ლე ბე ლი ა, იგი, რო გორც გა მოც დი-

ლი პრო ფე სი ო ნა ლი, მხატ ვ რუ ლი ფორ მის დახ ვე წის 

თვალ საზ რი სით, კონ სულ ტან ტი ყო ფი ლი ყო დამ წყე ბი 

ქარ თ ვე ლი მხატ ვ რე ბის თ ვის. სა ვა რა უ დო ა, მი სი თა-

ნა მო ნა წი ლე ო ბა, უპირ ვე ლე სად, ფსევ დო ნი მის არ-

ჩე ვი სას გა მოჩ ნ და, ვი ნა ი დან პეტ რე იყო პეტ რეს ძე, 

რაც ინ გ ლი სუ რად ითარ გ მ ნა და მი ვი ღეთ Peterson. 

ამ რი გად, მე ტი თავ და ჯე რე ბუ ლო ბის თ ვის პრო ფე სი-

ო ნა ლი მხატ ვ რის ფსევ დო ნიმს ამო ე ფარ ნენ: და ვით 

ერის თა ვი, და ვით გუ რა მიშ ვი ლი და ალექ სან დ რე 

ბე რი ძე. თი თო ე უ ლი მათ გა ნი გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ხელ-

წე რის სა კუ თარ კა რი კა ტუ რებს და მა ტე ბით კი დევ 

აქა რაგ მებ და, ხან მხო ლოდ ერ თი ინი ცი ა ლით, ხან 

შებ რუ ნე ბუ ლად და წე რი ლი სა კუ თა რი გვა რით, ხა ნაც 

მარ ჯ ვ ნივ ან მარ ცხ ნივ კუთხე ში ლა თი ნუ რად მი წე რი-

ლი და მა ტე ბი თი ფსევ დო ნი მით. ისიც უნ და ით ქ ვას, 

რომ ჟურ ნა ლის კა რი კა ტუ რე ბი გრა ვი ორ ალექ სანდრ 

შვა ნის ხელ ში გა დი ო და, რო მე ლიც კა რი კა ტუ რებს 

სა კუ თა რი ინი ცი ა ლე ბი თაც აქა რაგ მებ და. ქა რაგ მა თა 

ამ ლა ბი რინ თ ში გარ კ ვე ვის მიზ ნით, დი დი დახ მა რე-

ბა გაგ ვი წია სა ქარ თ ვე ლოს ცენ ტ რა ლურ არ ქივ ში, 

და ვით ერის თა ვის ფონ დ ში და ცულ ჟურ ნა ლის ორი-

ვე წლის კომ პ ლექ ტ ში თვით ერის თა ვი სე ულ მა მი-

ნა წე რებ მა „დ. ერის ტოვ“, რომ ლი თაც მან და ა მოწ მა 

თა ვი სი ვე სხვა დას ხ ვა ფსევ დო ნი მით („აკვაფორტე“, 

3 კიპნისი, სატირული, 1968, გვ. 146.
4  ჩხიკვიშვილი, პირველი, ლიტერატურული საქართველო, 1967, გვ. 2.
5  ჭიჭინაძე, დავით, 1892, გვ. 12.

„აკვაფორტე-კაპრალი“, „სონინი“, „გეტერიონი“, „0“) 

დამ შ ვე ნე ბუ ლი კა რი კა ტუ რე ბი. 

 მკვლე ვარ მა მა მია ჩხიკ ვიშ ვილ მა მარ თა ლი ა, 

სა მარ თ ლი ა ნად პირ ველ ქარ თ ველ კა რი კა ტუ რის-

ტად მი იჩ ნია და ვით ერის თა ვი, მაგ რამ იგი შეც და, 

რო დე საც ჩათ ვა ლა, რომ პე ტერ სო ნი არის მხო ლოდ 

და ვით ერის თა ვის ფსევ დო ნი მი, ფსევ დო ნი მებ თან - 

„კაპრალი“, „სონინი“ - ერ თად. მა მია ჩხიკ ვიშ ვილს 

შეც დო მით ალექ სანდრ შვა ნიც და ვით ერის თა ვის 

ფსევ დო ნი მი ეგო ნა,4 რაც არ არის სწო რი. 1880 წლის 

ჟურ ნალ „ფალანგას“ №1 იხ ს ნე ბა მე ტად სა ინ ტე რე სო 

და უთუ ოდ თა მა მი კა რი კა ტუ რით, რო მელ საც მარ ჯ-

ვე ნა კუთხე ში ხელს აწერს პე ტერ სო ნი. კა რი კა ტუ რა 

ასა ხავს სა ცენ ზუ რო კო მი ტე ტის მთა ვა რი ცენ ზო რის, 

მო ძა ლევ ს კის ძეგლს. თა ვად ძეგ ლი წარ მო ად გენს 

სამ სა ფე ხუ რი ან (საფეხურებზე ვირ თხე ბი დარ ბი ან) 

პოს ტა მენ ტ ზე შე მოდ გ მულ ძველ კა რა დას, რო მელ-

შიც სა ცენ ზუ რო კო მი ტეტ ში შე სუ ლი და არ ქი ვე ბუ ლი 

ძვე ლი ჟურ ნალ - გა ზე თე ბი ა. კა რა დის თავ ზე, მთა ვა რი 

ცენ ზო რის ბი უს ტი ა, რომ ლის გვერ დ ზეც სამ გ ლო ვი ა-

რო გვირ გ ვი ნი კი დია რუ სუ ლი წარ წე რით: „უდროოდ 

და ღუ პულ ნა წარ მო ებ თა საძ მო საფ ლავ ზე და სად გ მე-

ლი ძეგ ლის პრო ექ ტი“. მკაც რი ცენ ზუ რის პი რო ბებ ში 

დი დი სი თა მა მე იყო ამ გ ვა რი კა რი კა ტუ რის გა მოქ-

ვეყ ნე ბა, რო მე ლიც პე ტერ სო ნის ფსევ დო ნი მის ქვეშ 

და მა ლულ და ვით ერის თავს ეკუთ ვ ნის. და ვით ერის-

თავს ეკუთ ვ ნის აგ რეთ ვე, ჟურ ნალ „ფალანგას“ 1881 

წლის №20 გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი კა რი კა ტუ რა, რო მელ მაც 

მკვლე ვარ თა პო ლე მი კა გა მო იწ ვი ა, რამ დე ნად იყო ის 

ერის თა ვი სე უ ლი, თუ მი სი ავ ტო რი და ვით გუ რა მიშ-

ვი ლი იყო? კა რი კა ტუ რა ზე გა მო სა ხუ ლია „დროების“ 

რე დაქ ტო რი ილია ჭავ ჭა ვა ძე, რო მე ლიც გა ზეთს ჩაჰ-

კირ კი ტებს და ოთახ ში შე მოჭ რი ლი მე ო რე ილი ა, ბან-

კის მმარ თ ვე ლი ილი ა, რო მე ლიც პის ტო ლე ტით ხელ-

ში თავს დას დ გო მია რე დაქ ტორ ილი ას. მარ თა ლი 

გითხ რათ, ვერ გა მი გი ა, რა ტომ გა ხა და პო ლე მი კუ რი 

ეს კა რი კა ტუ რა მკვლე ვარ მა მა მია ჩხიკ ვიშ ვილ მა, 

რო მე ლიც მას და ვით გუ რა მიშ ვილს მი ა წერს. და ვით 

ერის თა ვის ავ ტო რო ბის სა სარ გებ ლოდ მეტყ ვე ლებს 

ზა ქა რია ჭი ჭი ნა ძის5 მი ერ და ვით ერის თავ ზე მო გო ნე-

ბა ში ხსე ნე ბუ ლი ეს კა რი კა ტუ რა, რაც იონა მე უ ნარ-
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გი ა მაც6 და ა მოწ მა და ბო ლოს თვით სა ქარ თ ვე ლოს 

ცენ ტ რა ლურ არ ქივ ში და ვით ერის თა ვის საქ მე ში ჩა-

კე რე ბუ ლი „ფალანგას“ კომ პ ლექ ტ ზე თვით ავ ტო რის 

ხე ლით გა კე თე ბუ ლი მი ნა წე რი „დ. ერის ტოვ“. რაც 

შე ე ხე ბა, კა რი კა ტუ რის ინ ს პი რა ცი ის წყა როს, ვფიქ-

რობ, რამ დე ნი მე ჰი პო თე ზა შე იძ ლე ბა და სა ხელ დეს: 

პირ ვე ლი ის, რომ საწყის პე რი ოდ ში და ვით ერის-

თავ მა „დროების“ რე დაქ ცი ა ში აიდ გა ფე ხი, რო გორც 

პამ ფ ლე ტის ტ მა, მე ო რეც ის, რომ ილი ა სა და ნი კო ნი-

კო ლა ძეს შო რის ბან კ თან და კავ ში რე ბით წარ მო შო-

ბი ლი გა უ გებ რო ბის გა მო, მათ შო რის დუ ე ლი უნ და 

შემ დ გა რი ყო, სა დაც ნი კო ლა ძის სე კუნ დან ტად და-

ვით ერის თა ვი იყო არ ჩე უ ლი, ხო ლო ილი ას მხა რეს, 

-  სიმ ბორ ს კი, რო მელ მაც დი დი რო ლი ითა მა შა, რომ 

დუ ე ლი ამ ორ დიდ მოღ ვა წეს შო რის არ შემ დ გა რი ყო. 

ამ დე ნად, შე საძ ლო ა, ეს შემ თხ ვე ვა გა ა შარ ჟა და ვით 

ერის თავ მა. გა სათ ვა ლის წი ნე ბე ლი ა, აგ რეთ ვე, გარ კ-

ვე უ ლი წყე ნა ილი ას მი მართ, რო მე ლიც იმ ხა ნად და-

ვით ერის თავს გულ ში ედო, რად გან ილია ჭავ ჭა ვა ძემ 

მის კან დი და ტუ რას ბან კის პრე ზი დენ ტო ბა ზე, თურ მე, 

მხა რი არ და უ ჭი რა. თუმ ცა, აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ილი-

ა სა და და ვით ერის თავს შო რის, შემ დ გომ ში ჩა მო ყა-

ლი ბე ბულ კარგ ურ თი ერ თო ბა ში ეს ფაქ ტი უმ ნიშ ვ-

ნე ლო ეპი ზო დად დარ ჩა. ჟურ ნალ „ფალანგაში“ გა-

მოქ ვეყ ნე ბუ ლი კი დევ ერ თი კა რი კა ტუ რა, რო მე ლიც 

ასე ვე უპი რო ბოდ და ვით ერის თავს ეკუთ ვ ნის, ასა ხავს 

„ვეფხისტყაოსნის“ დამ დ გე ნი კო მი სი ის, რომ ლის ერ-

თ -ერ თი წევ რი და ვით ერის თა ვიც იყო, მუ შა ო ბის ერთ 

დღეს. ამ დღეს, ილია ჭავ ჭა ვა ძე ხმა მაღ ლა კითხუ-

ლობ და „ვეფხისტყაოსნის“ ერთ ნაწყ ვეტს, რომ ლის 

ერ თ მა სიტყ ვა მაც კო მი სი ის წევ რე ბის და ეჭ ვე ბა გა მო-

იწ ვი ა. დამ დ გე ნი კო მი სი ის რამ დე ნი მე წევრს სიტყ ვა 

„თავი“ მოგ ვი ა ნო ხა ნის ინ ტერ პო ლა ცი ად მი უჩ ნე ვი ა. 

და ვით ერის თავ მა, იუმო რის მახ ვი ლი შეგ რ ძ ნე ბით, 

კა რი კა ტუ რას ასე თი კო მენ ტა რი წა უმ ძღ ვა რა: 

„სხდომის თავ მ ჯ დო მა რე: ბა ტო ნე ბო. გა დავ წყ ვი-

ტოთ ბო ლოს და ბო ლოს რო მელ სიტყ ვას „თავი“, თუ 

„თივა“, მი ვა ნი ჭოთ უპი რა ტე სო ბა? ხმე ბი: ერ თ საც და 

მე ო რე საც! 

თავ მ ჯ დო მა რე: მა შინ გა მო დის თა ვი თი ვით და ტე-

ნი ლი!?“ 

მხატ ვარ მა არაჩ ვე უ ლებ რი ვად სა ხა სი ა თოდ გად-

6  მეუნარგია, ქართველი, 1954, გვ. 407

მოს ცა, რო გორც კო მი სი ის წევ რ თა გა მო მეტყ ვე ლე ბა, 

ისე სა კუ თა რი ავ ტო შარ ჟი. 

1880 წლის №2 ჟურ ნა ლის გამ ხ ს ნე ლი გრა ფი კუ-

ლი ნა ხა ტი, რო მე ლიც და ვით გუ რა მიშ ვილს ეკუთ ვ-

ნის, წარ მო ა ჩენს იმ პე რი ოდ ში სა ქარ თ ვე ლო ში გა-

მო მა ვალ დას ტად დაწყო ბილ გა ზე თებს: „დროება“ , 

„კავკაზ“ და სხვა, კა რი კა ტუ რის მი ნა წე რი გვამ ც ნობს, 

რომ ცენ ტ რი დან, ანუ პე ტერ ბურ გი დან გა და უწყ ვე ტი-

ათ, გა ზე თე ბის რე დაქ ცი ებს გა უ ზარ დონ გა და სა ხა დი 

გუ ბერ ნა ტო რი სათ ვის. ესე იგი, ამ ერ თი შე ხედ ვით 

უწყი ნა რი ჩა ნა ხა ტით მხატ ვარ მა საკ მა ოდ მწვა ვე სა-

კითხი გა აჟ ღე რა, რომ მე დი ას, ისე დაც გა ღა რი ბე-

ბუ ლი მო სახ ლე ო ბის ხარ ჯ ზე, და უ წეს და გაზ რ დი ლი 

გა და სა ხა დი გუ ბერ ნა ტო რის შე სა ნა ხად, ფაქ ტობ რი-

ვად, ეს იყო მხატ ვ რის გაფ რ თხი ლე ბა რუ სე თი დან 

სა ქარ თ ვე ლო ში მო მა ვა ლი სო ცი ა ლურ -ე კო ნო მი კუ-

რი ხა სი ა თის ზე წო ლა ზე. ჟურ ნა ლის იმა ვე ნომ რის 

შემ დე გი ორი ნა ხა ტიც და ვით გუ რა მიშ ვი ლის უნ და 

იყოს. მსგავ სი ხელ წე რით, და ხე ლოვ ნე ბუ ლი სწრა ფი 

ჩა ნა ხა ტე ბი გად მოგ ვ ცე მენ ქალ თან ეპო ქა ლუ რი და-

მო კი დე ბუ ლე ბის რამ დე ნი მე ას პექტს. ამ ჩა ნა ხა ტებ ში 

ქა ლი წარ მოდ გე ნი ლი ა, რო გორც ოდ ნავ ქა რაფ შუ ტა, 

ამა ვე დროს ემან სი პი რე ბუ ლი არ სე ბა თა მა მი ქცე ვე-

ბით. ორი ვე კა რი კა ტუ რა შეს რუ ლე ბუ ლია მოკ ლეშ-

ტ რი ხო ვა ნი და მუ შა ვე ბით, ოდ ნავ დე ტა ლი ზე ბუ ლი, 

თუმ ცა სწრა ფი ჩა ნა ხა ტი და ვით გუ რა მიშ ვი ლი სე ულ 

ხელ წე რას იმ დრო ის მხატ ვ რულ ტენ დენ ცი ას თან 

- „არტ ნუ ო ვოს თან“ აკავ ში რებს. ორი ვე კა რი კა ტუ-

რას მი წე რი ლი აქვს რუ სუ ლად ინი ცი ა ლე ბი დ.გ. რაც 

შე ე ხე ბა, ჟურ ნალ „ფალანგას“ 1880 წლის №3-ს, აქ 

და ვით გუ რა მიშ ვი ლი სე ულ იდე ურ გა დაწყ ვე ტას თან 

ერ თად, იკ ვე თე ბა პეტ რე კოლ ჩი ნის თა ნა მო ნა წი ლე-

ო ბაც. ჟურ ნა ლის გამ ხ ს ნე ლი კომ პო ზი ცია ასა ხავს ორ 

პი როვ ნე ბას, აქე დან ერ თი პუ რის მცხო ბე ლი ა, აშ კა-

რად ქარ თუ ლი სა ხის გა მო მეტყ ვე ლე ბით, ხო ლო მე ო-

რე კი, რუ სი პო ლიც მა ის ტე რი ა, რო მე ლიც უკ რ ძა ლავს 

ქარ თ ველს პუ რის ცხო ბას. ქვე მოთ, კა რი კა ტუ რას 

ლექ სად აქვს მი წე რი ლი: „Весь век свой кажеться бы 

пек, не допеки меня мой рок“. კა რი კა ტუ რის სა ერ თო 

სა თა უ რად კი გა მო ტა ნი ლია „Ватерлоо Пурщиков“. კა-

რი კა ტუ რას მარ ცხე ნა კუთხე ში მი წე რი ლი აქვს ლა-

თი ნუ რად Peterson, მარ ჯ ვ ნივ ქვე მოთ კი წე რია გრა-
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ვი ო რის სა ხე ლის და გვა რის რუ სუ ლი ინი ცი ა ლე ბი А. 

Ш. ში ნა არ სობ რი ვი მხა რე მთლი ა ნად გუ რა მიშ ვი ლის 

უნ და იყოს, რად გან და ვი თი აქ ტი უ რად იყო ჩარ თუ-

ლი მე ფის რუ სე თის წი ნა აღ მ დეგ ქარ თ ველ თა პო ლი-

ტი კურ ბრძო ლა ში. იგი იყო ხალ ხო სა ნი, მშრო მე ლი 

ხალ ხის ინ ტე რე სე ბის დამ ც ვე ლი. აქ ვე, არ შე მიძ ლია 

არ აღ ვ ნიშ ნო, რომ ქარ თ ვე ლი მე პუ რის გა მო მეტყ-

ვე ლე ბა, მი სი სა ხის ნაკ ვ თე ბი გარ კ ვე ულ მსგავ სე-

ბას ავ ლენს თვით და ვით გუ რა მიშ ვილ თან, რო გორც 

ჩანს, კოლ ჩინ მა იგი ქარ თ ვე ლი პუ რის მ ცხობ ლის 

პრო ტო ტი პად გა მო ი ყე ნა, მი ხაი ზი ჩის ანა ლო გი ით, 

რო დე საც უნ გ რელ მა მხატ ვარ მა შო თა რუს თა ვე ლის 

„ვეფხისტყაოსანზე“ მუ შა ო ბი სას, ახალ გაზ რ და და ვით 

გუ რა მიშ ვი ლი გა მო ი ყე ნა ტა რი ე ლის სა ხის პრო ტო ტი-

პად. პე ტერ ბურ გის სამ ხატ ვ რო აკა დე მი ი დან სა ქარ-

თ ვე ლო ში დრო ე ბით ჩა მო სუ ლი მხატ ვა რი ალექ სან-

დ რე ბე რი ძე არის ავ ტო რი ჟურ ნალ „ფალანგას“ 1881 

წლის №2-ის გამ ხ ს ნე ლი კა რი კა ტუ რი სა, რო მელ საც 

ქვე მოთ აქვს მი ნა წე რი „Столпы турецкой Армении“. 

დარ ბე უ ლი სომ ხუ რი რე დაქ ცი ის მი მართ აშ კა რა სო-

ლი და რუ ლი თა ნაგ რ ძ ნო ბა იკითხე ბა ამ კა რი კა ტუ-

რით, რო მელ საც ქვე და მარ ჯ ვე ნა კუთხე ში რუ სუ ლი 

ასო ე ბით უკუღ მა მი წე რი ლი აქვს „ეზდირებ“, რაც 

წაღ მა იკითხე ბა, რო გორც „ბერიდზე“. კა რი კა ტუ რა 

ასა ხავს რე ა ლურ ფაქტს, თბი ლის ში რუ სი ჟან დარ მე-

რი ის მი ერ სომ ხუ რი ჟურ ნა ლის დარ ბე ულ რე დაქ ცი-

ას, სა ინ ტე რე სო ა, ასე ვე, მხატ ვარ ალექ სან დ რე ბე რი-

ძის მე გობ რუ ლი შარ ჟი მიძღ ვ ნი ლი მსა ხი ო ბი ქა ლის, 

ემი ლია პავ ლოვ ს კა ი ას სა ი უ ბი ლეო სა ღა მო სად მი. 

იუმო რის ტუ ლი ნა ხა ტი ჟურ ნა ლის ორ გვერ დ ზეა გა-

დაშ ლი ლი და მას შემ დე გი მი ნა წე რი აქვს: „გიყვარს 

სრი ა ლი მა შინ მარ ხი ლის თრე ვაც უნ და გიყ ვარ დეს“, 

ცნო ბი ლი რუ სუ ლი ან და ზა იმა ზე მი ა ნიშ ნებს, მსა ხი-

ობს თუ მოს წონს, რომ მრა ვა ლი თაყ ვა ნის მ ცე მე ლი 

ახ ვე ვია გარ შე მო, მა შინ  თა ვის თავ ზე უნ და აიღოს 

თე ატ რის გაძღო ლის მთე ლი სიმ ძი მე. ცნო ბილ მა თე-

ატ რალ მა და კა რი კა ტუ რის ტ მა ალექ სან დ რე ბე რი ძემ 

სა ინ ტე რე სოდ გახ ს ნა კა რი კა ტუ რის ში ნა არ სი: მომ-

ღე რა ლი ემი ლია პავ ლოვ ს კა ი ას სუ რათს, რო მე ლიც 

ოთხ კუთხა შე ნო ბა შია მო თავ სე ბუ ლი, გარს ახ ვე ვია 

ქა ლის ნი ჭის თაყ ვა ნის მ ცემ ლე ბი. იქ ვე ახალ გაზ რ და 

კა ცი ბუშ ტებს ბე რავს, მათ ზე წე რია იმ ოპე რე ბის სა-

ხელ წო დე ბე ბი, რომ ლებ შიც მომ ღე რალს წამ ყ ვა ნი 

პარ ტი ე ბი შე უს რუ ლე ბი ა. მე ო რე გვერ დ ზე კი, სო ლის-

ტებს თა ვი ან თი მხრე ბით მო აქვთ თე ატ რის შე ნო ბა, 

დე დოფ ლის გვირ გ ვი ნით შემ კუ ლი თე ატ რის პრი მა-

სო ლის ტი პავ ლოვ ს კაია კი, ხელ ში ქამ რით, მათ წინ 

მი ე რე კე ბა. ამა ვე მარ ჯ ვე ნა კუთხე ში მი წე რი ლია მხატ-

ვ რის ფსევ დო ნი მი „ეზდირებ“(რუსულად) ანუ წაღ მა 

წა კითხუ ლი „ბერიდზე“. 

ამ რი გად, XIX სა უ კუ ნის მი წუ რუ ლის ჩვე ნი დე-

და ქა ლა ქის კულ ტუ რულ ცხოვ რე ბა ში „ფა-ლანგას“ 

ფურ ც ლებ ზე წარ მოდ გე ნილ მა, პირ ვე ლი ქარ თ ვე ლი 

კა რი კა ტუ რის ტე ბის სა ტი რულ მა გრა ფი კამ დი დი რო-

ლი ითა მა შა რთუ ლი სო ცი ა ლუ რი პრობ ლე მე ბის სამ-

ზე ო ზე გა მო ტა ნა ში.
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THE SOCIOCULTURAL SITUATION 
IN GEORGIA AT THE INITIAL STAGE 

OF GEORGIAN CARICATURE

1  მიშველაძე, რჩეული, ტ. 24, გვ. 462.
2  სეფიაშვილი, საბჭოთა, 1957,  გვ. 18.
3  კიპნისი, სატირული, 1968, გვ. 146.
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The article discusses the important caricatures by three Georgian artists, the founders of Georgian caricature: 
Davit Eristavi, Davit Guramishvili and Aleksandre Beridze, published in 1880-1881 in Phalanga magazine. In these 
caricatures, the state of the Georgian society of that period was reflected.

A
s one of the most relevant fields of fine art, satirical 
graphics reveal, and more specifically caricature—
which reflects the sociocultural state of society—

was closely related to publishing activities in Georgia and 
abroad. Studies prove that, in contrast to the indications 
in the scientific literature, the emergence of Georgian car-
icature as a genre did not happen in 1888 when Valerian 
Gunia published the first issue of Theatri magazine, but in 
1880, when Russian-language humorous caricature mag-
azine Phalanga was published in Tbilisi ( editor Iv. Pitoev). 

During the two years of its existence, despite the big-
gest obstacles, Phalanga published 50 issues.  Apparently, 
because it was published in Russian, the magazine was 
ignored by a part of Georgian researchers. The reason 
might be the idea that this magazine did not serve the 
Georgian cause1. However, contrary to this idea, Phalanga 
magazine informed readers of the problems in Georgian 
society through feuilletons and caricatures. Notably, well-
known Georgian public figures were involved in the or-
ganizational issues of the magazine: dramatist and artist 
Davit Eristavi, artists: Davit Guramishvili and Aleksandre 
Beridze. The issue of questioning the Georgian purpose of 
Phalanga should be resolved. In addition, Akaki Tsereteli, 
known as the “Nightingale of Georgia”, sympathized with 
the successful operation of this magazine;2 this confirms 
the magazine’s national standpoint. 

For all three artists it was a test of their own strength 

in the genre of social caricature and this test was quite 
successful. Given the limited format of this essay, I will 
try to analyze this process based on just a few caricatures. 
In the editorial board of Phalanga magazine, attention is 
drawn to the name Peterson, with the word pseudonym 
next to it in parentheses. We got interested who was 
behind the pseudonym Peterson. It is known that Ioseb 
Grishashvili, who was collecting materials about Geor-
gian caricature to write an essay on the mentioned issue 
(which was not implemented), asked Oscar Shmerling to 
write down a list of cartoonists working in Georgia at that 
time. The famous caricaturist wrote at the top of the list 
the artist of magazine Phalanga, Peterson, and wrote next 
to this name Peter Kolchin. Thus, it became clear that Pe-
terson was a pseudonym of a Russian artist living in Geor-
gia, Peter Kolchin. Researcher Mark Kipnis also confirms 
this version.3

Petre Kolchin (1838-1898), known in Georgia as “the 
artist from Ljubljana”, completed professional artistic 
training in Russia and Ljubljana. He mainly pursued aca-
demic painting. He was also interested in the newly intro-
duced and widely spread field of art in Georgia, photogra-
phy. As for his participation as a caricaturist in magazine 
Phalanga, it is possible that he, as an experienced profes-
sional, could have been a consultant for rookie Georgian 
artists in terms of improving the artistic form. Possibly, 
he was involved in the choice of a pseudonym. Peter was 
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Petrovich (Peter’s son), which was translated into Eng-
lish and was received Peterson. Thus, for more self-con-
fidence Davit Eristavi, Davit Guramishvili and Aleksandre 
Beridze took the pseudonym of a professional artist. Each 
of them added to their own caricatures the pseudonym 
written in Latin in the right or left corner, sometimes with 
only one initial, or their last name written in reverse. The 
caricatures of the magazine were passing through the 
hands of engraver Alexander Shvan, who sometimes add-
ed his own initials. To find our way in this labyrinth of 
pseudonyms, we received a great help from the writings 
of Eristavi (D. Eristov) added to his own caricatures next to 
his various pseudonyms (Aquaforte, Aquaforte-Corporal, 
Sonini, Getterion, “0”).  

Researcher Mamia Chkhikvishvili rightly considered 
Davit Eristavi to be the first Georgian cartoonist, but he 
was wrong when he considered that Peterson is the 
pseudonym of one artist, Davit Eristavi, along with his 
other pseudonyms: Corporal, Sonini. Mamia Chkhikvish-
vili by mistake thought that A. Shvani  was also the pseu-
donym of Davit Eristavi, which is not correct4. In 1881, an 
interesting and bold caricature signed by Peterson was 
published on the first pages of the first issue of Phalanga. 
The caricature depicts the monument of Chief of the Cen-
sorship Committee Modzalevsky. The monument itself 
represents an old closet placed on a three-step (rats run 
on the steps) pedestal. in which archived old magazines 
and newspapers submitted to the censorship committee 
are in the closet. On top of the closet there is a bust of 
the chief censor. Next to the bust is a funeral wreath with 
the Russian inscription: “The project of a monument for 
the grave of the works that died too early”. In the condi-
tions of strict censorship, it took great courage to publish 
such a caricature, which belongs to Davit Eristavi, hiding 
under the pseudonym of Peterson. Davit Eristavi was also 
the author of a caricature published in 1881 in Phalanga 
No. 20, which caused controversy among researchers, 
whether it belonged to Eristavi or its author was Davit 
Guramishvili. The caricature shows the editor of newspa-
per Droeba, Ilia Chavchavadze, staring at the newspaper, 
and the second Ilia, the manager of the bank, who with 
a pistol in his hand stands next to the editor Ilia. To be 
honest, I do not understand why this caricature became 

4  ჩხიკვიშვილი, პირველი, ლიტერატურული საქართველო, 1967, გვ. 2.
5  ჭიჭინაძე, დავით, 1892, გვ. 12.
6  მეუნარგია, ქართველი, 1954, გვ. 407

the source of controversy for the researcher M. Chkh-
ikvishvili, who attributes it to Davit Guramishvili. In favor 
of Davit Eristavi being the author of the caricature speak 
several sourced: the memoirs of Zakaria Chichinadze5 
about Davit Eristavi, which was also approved by Yona 
Meunargia 6 and lastly, the inscription D. Eristov made 
by the author himself on the set of Phalanga. As for the 
source of inspiration for the caricature, I think several hy-
potheses can be named: firstly, in the early period, Davit 
Eristavi was working in the editorial office of Droeba as 
a pamphleteer, and secondly, due to a misunderstanding 
regarding the bank, the duel was supposed to take place 
between Ilia and Niko Nikoladze,  where Davit Eristavi 
was chosen to help Nikoladze’s  and Simborski was cho-
sen on Ilia’s side and played a big role in preventing a 
duel between these two great figures. Therefore, Davit 
Eristavi may have depicted this case in the caricature. It 
is also necessary to take into account a possibly Davit 
Eristavi was upset with Ilia because he did not support his 
candidacy for the presidency of the bank. However, this 
fact remained an insignificant episode in the subsequent 
good relationship between Ilia and Davit Eristavi. Another 
caricature published in Phalanga, also by Davit Eristavi, 
depicts one working day of the commission of The Knight 
in the Panther’s Skin. Davit Eristavi was one of the mem-
bers of this commission. On this day, Ilia Chavchavadze 
was reading aloud a passage from the poem.   One of 
the words caused suspicion among the members of the 
commission. Some members considered the word head 
to be a later addition. Davit Eristavi, with a sharp sense 
of humor, wrote next to the caricature: Chairman of the 
session: “Gentlemen, let’s finally decide which word to 
support head or hay”. Voices: Both! Chairman: Then we 
get a head stuffed with hay? The artist depicted with in-
credible characteristics both the expressions on the faces 
of the members of the commission and his face.

The opening graphic of the issue No. 2 of Phalanga 
published in 1880, which belongs to Davit Guramishvi-
li, shows the newspapers published in Georgia at that 
time: Droeba, Kavkaz, and others. The writing next to the 
caricature informs us that it was decided in the center, 
i.e., in Petersburg, to raise the bills for the editorial offic-
es of the newspapers in Georgia to pay to the governor. 
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With this seemingly innocuous sketch, the artist voiced a 
rather problematic issue that the media was charged an 
increased tax to support the governor at the expense of 
the already impoverished population. In fact, this was the 
artist’s warning about the socioconomic pressure coming 
from Russia to Georgia. The next two pictures from the 
same issue must be by Davit Guramishvili. In a similar 
style, skillful quick sketches convey several aspects of the 
epochal attitude to women. In these sketches, a wom-
an is represented as a bit silly and at the same time an 
emancipated being with bold behaviors. Both caricatures 
are made with short strokes, slightly detailed, but a quick 
sketch finds Davit Guramishvili’s style close to the artistic 
trend of that time, Art Nuovo. Both caricatures have the 
initials D.G. in Russian. As for the issue No. 3 of Phalanga 
published in 1880, here, together with Davit Guramishvili’s 
ideology, Petre Kolchini’s participation is also visible. The 
opening composition of the magazine depicts two people, 
one of them is a baker with a distinctly Georgian facial 
expression, and the other is a Russian police chief who 
forbids a Georgian to bake bread. Below the caricature 
is written a poem in Russian: “Весь век свой кажеться 
бы пек, не допеки меня мой рок”. Ватерлоо Пурщиков is 
written as the title of the caricature. On the left corner of 
the caricature is written Peterson in Latin and on the right 
corner is written in Russian the initials of the engraver A. 
Sh. The content of the caricature must be created entirely 
by Guramishvili because David was actively involved in 
the political struggle of Georgians against Tsarist Rus-
sia. He was a defender of the interests of people. Here, I 
should mention that the expression of the Georgian bak-
er, his facial features show a certain similarity with Davit 
Guramishvili himself. It seems that Kolchin used him as 
a prototype of the Georgian baker, similar to Mihai Zich, 
when the Hungarian artist while working on Rustaveli’s 

The Knight in the Panther’s Skin used the young Davit Gu-
ramishvili as Tariel’s prototype.

Artist Aleksandre Beridze, who temporarily came 
to Georgia from the St. Petersburg Academy of Arts, is 
the author of the opening caricature of the issue No. 2 
of Phalanga published 1881. The caricature is accompa-
nied with the writing in Russian Столпы турецкой Армени. 
This caricature shows a clear solidarity with the raided 
Armenian editorial office. On the back of the caricature 
is written in Russian Ezdireb, which read backwards is 
Beridze. The caricature reflects a real fact, the raiding of 
the editorial office of Armenian magazine in Tbilisi by the 
Russian gendarmerie. Another interesting caricature by 
Beridze is the friendly cartoon dedicated to actress Elena 
Pavlovskaya. The humorous drawing is spread over two 
pages of the magazine and has the following caption: “If 
you like to skate, then you must also like to drag the car-
riage”. A famous Russian proverb indicates that if an ac-
tress likes to be surrounded by many admirers, she should 
take on herself the whole burden of running the theater. 

The famous theater artist and caricaturist Aleksandre 
Beridze interestingly revealed the content of the carica-
ture: the picture of singer E. Pavlovskaya, which is placed 
in a quadrangular building, is surrounded by admirers of 
her talent. Nearby, a young man blows balloons with the 
names of the operas in which the singer has played the 
leading parts. On the other page, the soloists bring the 
theater building on their shoulders, and the prima soloist 
of the theater, E. Pavlovskaya with a queen’s crown, is 
leading them with a belt in her hand. In the same right 
corner, the artist’s pseudonym Ezdireb (in Russian), i.e., 
Beridze is written backwards.Thus, the satirical graphics 
of the first Georgian cartoonists presented on the pages 
of Phalanga played an important role in emphasizing the 
complex social problems by the end of the 19th century.
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ქალაქ გორის საბჭოთა ტოპოგრაფია
ვუძღვნი დედას, აკად. ინესა მერაბიშვილს, 

გორის საპატიო მოქალაქეს

ირინე გივიაშვილი

საკვანძო სიტყვები: სტალინის კულტი, სტალინის მუზეუმი, გორი, ურბანული დიზაინი, XX საუკუნის არქიტექტურა

იოსებ სტა ლინ მა, მშობ ლი ურ ქა ლაქ გორ ში სა კუ თა რი მე მო რი ა ლის შექ მ ნა ზე ზრუნ ვა მოს კოვ ში, წი თელ მო-

ე დან ზე ლე ნი ნის მავ ზო ლე უ მის დას რუ ლე ბის შემ დეგ და იწყო. თუ ლე ნი ნის მე მო რი ა ლი მის გარ დაც ვა ლე ბას 

მი ეძღ ვ ნა, სტა ლი ნის მე მო რი ალს საბ ჭო თა ლი დე რის და ბა დე ბა უნ და აღე ნიშ ნა. მე-20 სა უ კუ ნის გო რის ურ ბა-

ნუ ლი გან ვი თა რე ბა იმ სახ ლის ირ გ ვ ლივ და ი გეგ მა, სა დაც სტა ლი ნი და ი ბა და. ქა ლა ქი გო რი ამ მე მო რი ა ლით 

სა ერ თოს პო ვებს მსოფ ლი ოს იმ ქა ლა ქებ თან, სა დაც XX სა უ კუ ნე ში ქა ლა ქის სხვა დას ხ ვა უბ ნის ერ თ მა ნეთ თან 

და სა კავ ში რებ ლად ან სა კულ ტო შე ნო ბე ბის ირ გ ვ ლივ, გრან დი ო ზუ ლი ურ ბა ნუ ლი ცვლი ლე ბე ბი გან ხორ ცი ელ-

და. 1935-36 წლებ ში, არ ქი ტექ ტორ ნეპ რინ ცე ვის პრო ექ ტის მი ხედ ვით, ქო ხი, სა დაც სტა ლი ნი და ი ბა და, აღად გი-

ნეს და გა და ა კე თეს, რო გორც ახა ლი საკ რა ლუ რი ად გი ლი. აგუ რის ამ პა ტა რა საცხოვ რე ბელ შე ნო ბას და ად გეს 

მარ მა რი ლოს სვე ტე ბი თა და დე კო რი რე ბუ ლი ფრი ზე ბით გამ შ ვე ნე ბუ ლი, ბერ ძ ნულ - რო მა უ ლი ტაძ რის მსგავ-

სი, დამ ცა ვი პა ვი ლი ო ნი, რო მელ ზეც შუა სა უ კუ ნე ე ბის ქარ თუ ლი ორ ნა მენ ტე ბი ცაა გა მო ყე ნე ბუ ლი. სტა ლი ნის 

მუ ზე უ მი კი, რო მე ლიც 1956 წელს ამ ქო ხის უკან აშენ და (არქიტექტორი არ ჩილ ქურ დი ა ნი), თა ვი სი მა ღა ლი 

კოშ კი თა და სტა ლი ნი სად მი მიძღ ვ ნი ლი ექ ს პო ზი ცი ით, რი ტუ ა ლუ რი გზის ვი ზუ ა ლუ რი და არ სობ რი ვი ნიშ ნუ ლი 

გახ და, რო მე ლიც ქა ლაქ გორ ში სტა ლი ნის კულ ტის გარ შე მო შე იქ მ ნა.

1  შადური, მარქსიზმი, 1948, გვ. 110; Adamson, Fascism, 2014, pp. 43-73; Callaway, Religion.
2  ფანჯიკიძე, ქართული, 2021, გვ. 303.

ნ
აშ რო მი გა მო სა ცე მად თით ქ მის მზად იყო, რო-

ცა თა ნა მედ რო ვე სა ქარ თ ვე ლო ში სტა ლი ნის 

კულ ტის ირ გ ვ ლივ ფარ თო მას შ ტა ბი ა ნი დის კუ-

სია ისევ და იწყო. იგი თბი ლი სის წმინ და სა მე ბის სა-

კა თედ რო ტა ძარ ში ახ ლა ხან შე წი რუ ლი წმინ და მატ-

რო ნა მოს კო ვე ლის ხატ ზე სტა ლი ნის გა მო სა ხუ ლე ბამ 

გა მო იწ ვი ა. სა ზო გა დო ე ბა ორად გა ი ყო. ერ თი ნა წი ლი 

თავს შე უ რაცხ ყო ფი ლად თვლი და, მე ო რე კი ნორ მა-

ლუ რად მი იჩ ნევ და სტა ლი ნის გა მო სა ხუ ლე ბის ხილ-

ვას სა ეკ ლე სიო სივ რ ცე ში. სა ზო გა დო ე ბის ერ თი ნა-

წი ლის ასე თი მიმ ღებ ლო ბა გა საკ ვი რი არ არის, თუ 

გა დავ ხე დავთ მე-20 სა უ კუ ნის და საწყის ში სტა ლი ნის 

კულ ტის კონ ს ტ რუ ი რე ბის პრო ცეს სა და ბუ ნე ბას.

პოლიტიკური ფონი: კულტის ჩამოყალიბება

მე ო ცე სა უ კუ ნის და საწყი სი არის დრო, რო დე საც 

რე ლი გი ა სა და პო ლი ტი კას, ეკ ლე სი ა სა და სა ხელ მ-

წი ფოს შო რის გა ი მიჯ ნა კავ ში რი და პო ლი ტი კურ მა 

იდე ო ლო გი ამ (რომელსაც ასე ვე „სულიერ კულ ტუ-

რა საც“ უწო დებ დ ნენ) რე ლი გი უ რი იდე ო ლო გია მეტ -

- ნაკ ლე ბად ჩა ა ნაც ვ ლა.1 რე ლი გი უ რი, მე ტად რე, ქრის-

ტი ა ნუ ლი წარ სუ ლის ნგრე ვის იდე ით გამ ს ჭ ვა ლუ ლი 

საბ ჭო თა მო ქა ლა ქე ე ბის თ ვის სა ჭი რო გახ და რწმე ნის 

ახა ლი სიმ ბო ლო ე ბის, კულ ტე ბის შექ მ ნა. „საბჭოთა 

ადა მი ა ნის წი ნა აღ მ დეგ საბ ჭო თა კავ ში რის იდე ო ლო-

გებ მა ორ მა გი ტა ბუ გა მო ი ყე ნეს, მბრძა ნე ბელ თა ტა ბუ 

(ცოცხალი ღმერ თი სტა ლი ნი და შემ დეგ ყვე ლა მომ-

დევ ნო ცე კას მდი ვა ნი) და მკვდრე ბის ტა ბუ (ლენინის 

მუ მი ა)“.2 

1924 წლის იანვარში, ლენინის გარდაცვალე-

ბის თანავე, სტალინმა პარტიის ბელადის - ლენი ნის 

კულტის შექმნა დაიწყო. მიღებულ იქნა გადა წყვე-

ტილება ლენინის ცხედრის მუმიფიცირების შე სა ხებ, 

რათა იგი მოთავსებულიყო კრიპტაში, სადაც მნახვე-

ლები ჩასვლას შეძლებდნენ. მავზოლეუმის აშენება 
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ალექსეი შჩუსევს (1873-1949),3 ცნო ბილ არ ქი ტექ ტორ-

სა და რე ჟი მის თ ვის მი სა ღებ და სან დო ფი გუ რას და-

ე ვა ლა. შჩუსევ მა დამატებით მი ი ღო ბრძა ნე ბა აკ ლ-

და მა ზე გა კე თე ბუ ლი ყო სამ თავ რო ბო ტრი ბუ ნა, რაც 

მა სებს ტრიბუნაზე მდგომ სტალინთან მისალმების 

შესაძლებლობას მისცემდა. შე საძ ლოა ეს პრაქ ტი-

კა სა ეკ ლე სიო ტრა დი ცი ა საც უკავ შირ დე ბო დეს, რო-

ცა სა მარ ხ ზე და სა კურ თხევ ლის ამ ბი ონ ზე მდგო მი 

მღვდე ლი მრევ ლ თან კო მუ ნი კა ცი ას ახ დენს.4 ამ გ ვა რი 

ტრი ბუ ნით სტა ლი ნი სა კუ თა რი კულ ტის შესაქმნელად 

სა ფუძ ვ ლის მომ ზა დე ბას შე უდ გა. ლე ნი ნის კულ ტის-

გან გან ს ხ ვა ვე ბით, სტა ლი ნის კულ ტი ცოცხა ლი კა ცის 

კულ ტი იყო. ახა ლი კერ პის მოვ ლი ნე ბას ზურგს უმაგ-

რებ და ქარ თულ ლი ტე რა ტუ რა სა და ხე ლოვ ნე ბა ში 

დაკვეთითა და წახალისებით შექ მ ნი ლი ნა წარ მო ე-

ბე ბი, რომ ლე ბიც სტა ლი ნის და ბა დე ბას ადი დებ დ ნენ.5 

ქარ თ ვე ლი მხატ ვ რის, ირაკ ლი თო ი ძის (1902-1985) 

ნა ხატ ზე, რო მელ მაც სტა ლი ნის და ვა ლე ბით შო თა 

რუს თვე ლის პო ე მის სა ი უ ბი ლეო გა მო ცე მის თ ვის შე-

ას რუ ლა „ვეფხისტყაოსნის“ ილუს ტ რა ცი ე ბი6 და მოგ-

ვი ა ნე ბით, მე ო რე მსოფ ლიო ომის პე რი ოდ ში შექ მ ნა 

საბ ჭო თა კავ ში რის ყვე ლა ზე პო პუ ლა რუ ლი პრო პა-

გან დის ტუ ლი პლა კა ტი „დედა-სამშობლო გვე ძა ხის!“ 

(Родина-мать зовёт!), გა მო სა ხუ ლია ქარ თ ლის სიმ ბო-

ლუ რი დე და, ერის დე და. ახალ გაზ რ და ქა ლი ჩვი ლით 

გო რის ცი ხის ფონ ზეა წარ მოდ გე ნი ლი7 (სურ. 1). საბ ჭო-

თა ეპო ქის გა მორ ჩე უ ლი პო ე ტის, გი ორ გი ლე ო ნი ძის 

სტრო ფე ბი შე იძ ლე ბა მო ვიხ მოთ: „კლასთა ბრძო ლე-

ბის დი დი სარ და ლი ქარ თ ლის მი წა ზე იბა დე ბო და…“ 

3  Chmelnizki, Architect, 2021, p. 25.
4  Brown, The Cult, 2014. ამავე დროს, საყოველთაოდ ცნობილი ფაქტია, რომ სტალინი მღვდლობისთვის 
ემზადებოდა და თეოლოგიური განათლება ჰქონდა მიღებული ჯერ გორის სასულიერო სასწავლებელში, შემდეგ 
კი თბილისის სასულიერო სემინარიაში.
5  ლეონიძე, სტალინი, 1936, გვ.36; რეხვიაშვილი, ღმერთი, 2021.
6  რუსთაველი, ვეფხისტყაოსანი, 1937.
7  სამწუხაროდ, მოსე და ირაკლი თოიძეების სახლ-მუზეუმმა ვერ მომაწოდა დამატებითი ინფორმაცია ამ 
ნამუშევრის შესახებ. უცნობია, თუ სად არის ის დაცული.
8  Paperny, Architecture, 2002, p. 13.
9  ავანგარდიზმი და კონსტრუქტივიზმი, თავისი ფორმალისტური ბუნებისა და იდეოლოგიური მნიშვნელობის 
ნაკლებობის გამო, მიუღებლად იყო მიჩნეული. მხოლოდ ნეოკლასიკური სტილი იქნა არჩეული როგორც 
ერთადერთი შესაფერისი მიმდინარეობა საბჭოთა საზოგადოებასთან კომუნიკაციისთვის. იხ.: Джанберидзе, 
Кинцурашвили, Архитектура, 1958, c. 8. ბორის გროისის სიტყვებით: „ოფიციალური საბჭოთა კულტურისათვის, 
რომელიც აქცენტს რეალიზმზე აკეთებდა ავანგარდიზმი ესტეტიურ თვალსაზრისით მიუღებელი იყო“, იხ.: Groys, 
Foreword, 2002, p. xvi.
10  Bodenschatz, Urban, 2014, p. 389. 

ეჭ ვ გა რე შე ა, რომ სტა ლი ნის პი როვ ნე ბის გან დი დე ბის 

ზე ნიტ ში, ეს სუ რა თი სტა ლი ნი სა და მი სი დე დის, რო-

გორც ქარ თ ლის დე დის და ბა დე ბას ეხ მი ა ნე ბო და. ლე-

ო ნი ძის ლექ სი ასე გრძელ დე ბა: „არც ყრმა, არც გმი-

რი და არც მე სი ა, – ქვე ყა ნა ახ ლად იბა დე ბო და!…“. ამ 

ახლად დაბადებული ქვეყნის მშენე ბლო ბა სტალინის 

გაღმერთების ფონზე მიმდი ნარეობდა (სურ. 2).

ად რე უ ლი საბ ჭო თა პრო პა გან და მიზ ნად ისა ხავ-

და ახა ლი ერის ჩა მო ყა ლი ბე ბას. „კულტურამ გაწყ ვი-

ტა კავ ში რი წარ სულ თან და უარ ყო წარ სუ ლის მემ კ-

ვიდ რე ო ბა, ის ხე ლახ ლა იბა დე ბო და, თით ქოს ვა კუ უმ-

ში იყო“.8 რო გორც სხვა ტო ტა ლი ტა რუ ლი რე ჟი მე ბის 

ის ტო რი ა ში, საბ ჭო თა ლი ტე რა ტუ რა მაც, გა მომ სახ ველ 

ხე ლოვ ნე ბას თან ერ თად, უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი ად გი ლი 

და ი კა ვა საბ ჭო თა სის ტე მის ფორ მი რე ბა ში. ხე ლოვ ნე-

ბის გა მო ხატ ვის ყვე ლა ზე მო ნუ მენ ტუ რი და მძლავ რი 

ფორ მის - არ ქი ტექ ტუ რის, სა კუ თა რი ძა ლა უფ ლე ბის 

იარა ღად გა მო ყე ნე ბა მე-20 სა უ კუ ნის ყვე ლა დიქ ტა-

ტო რუ ლი სა ხელ მ წი ფოს თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი გახ-

და.9 

ურ ბა ნუ ლი დი ზა ი ნი და არ ქი ტექ ტუ რა გა ნი ხი ლე-

ბო და, რო გორც სა ზო გა დო ე ბა ზე ღრმა ზე გავ ლე ნის 

მქო ნე სა შუ ა ლე ბა, რად გან მას  უდი დე სი მნიშ ვ ნე ლო-

ბა ენი ჭე ბო და ახა ლი ტი პის სა ზო გა დო ე ბის ფორ მი-

რე ბი სას. რო გორც ჰა რალდ ბო დენ შა ცი აღ ნიშ ნავს, 

„ურბანული დი ზა ი ნი ემ სა ხუ რე ბო და რე ჟი მე ბის ლე-

გი ტი მა ცი ას, შე თან ხ მე ბის მიღ წე ვას და ძა ლა უფ ლე-

ბის, ეფექ ტუ რო ბი სა და სის წ რა ფის დე მონ ს ტ რი რე-

ბას“.10 სტა ლი ნის დე ვი ზი „ფორმით ეროვ ნუ ლი და 
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ში ნა არ სით სო ცი ა ლის ტუ რი“ (Национальная по форме, 

социалистическая по содержанию)11 და ი ნერ გა, რა თა 

ხალ ხებს გაეაქტიურებინათ თა ვი ან თი ეროვ ნუ ლი 

ბმე ბი საბ ჭო თა იმ პე რი ას თან.12 ეს უფ რო მე ტად აქ ტუ-

ა ლუ რი იყო მცი რე რეს პუბ ლი კე ბის თ ვის, ვიდ რე დო-

მი ნან ტუ რი რუ სე თი სათ ვის (რუსეთის საბ ჭო თა არ ქი-

ტექ ტუ რა ში ეროვ ნუ ლი ფორ მე ბი მი ნი მა ლურ დო ნე ზე 

იყო მოხ მო ბი ლი, რად გან, შე ნო ბე ბის გრან დი ო ზუ ლი 

მას შ ტა ბე ბი დან გა მომ დი ნა რე, ისი ნი უბ რა ლოდ უხი-

ლა ვი რჩე ბო და). მსგავ სი ტენ დენ ცი ე ბი გა მოჩ ნ და 

სხვა დას ხ ვა სა ხელ მ წი ფო თა არ ქი ტექ ტუ რა ში, რო-

გორც ეროვ ნუ ლი რე აქ ცია შე მო სუ ლი ფორ მე ბი სა და 

სტი ლის წი ნა აღ მ დეგ.13 

სა ქარ თ ვე ლო ში ეროვ ნუ ლი ფორ მე ბი სად მი ინ-

ტე რე სი, ნე ოკ ლა სი კუ რი არ ქი ტექ ტუ რის ფარ გ ლებ ში, 

ათ წ ლე უ ლე ბით ად რე და იწყო, ვიდ რე სტა ლი ნის ამ-

პი რის სტი ლი14 დამ კ ვიდ რ დე ბო და. ეგ რეთ წო დე ბუ ლი 

„ქართული სტი ლის“ და ბა დე ბა პრო ვო ცი რე ბუ ლი იყო 

ქარ თუ ლი და სომ ხუ რი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ძეგ ლე ბის 

შე სა ხებ გერ მა ნე ლი არ ქი ტექ ტო რის დე ვიდ გრი მის 

1859 წლის პუბ ლი კა ცი ით. იდეა რუ სე თის იმ პე რი ა ში 

გან ვი თარ და.15 მაგ რამ, საბ ჭო თა პე რი ო დის ქარ თ ვე-

11  Щусев, Национальная, 1940, с. 53-57; Сталин, О политических, 1952, стр. 138; Джанберидзе, Кинцурашвили, Архитектура, 
1958, с. 6; Мойзер, Хмельницкий, Три, 2021. с. 7-18.
12  „კომუნისტურ-ბოლშევიკური იდეები და ახალი სიმბოლოები ხალხს მიეწოდებოდა იმ ფორმით, რომელიც 
მასში დადებით განცდებთან იყო დაკავშირებული და თავისად აღიქმებოდა. ეს ეხმარებოდა „ახალ რელიგიას“ 
ადამიანთა ფსიქიკას დაუფლებოდა“. გენგიური, სტალინის, 2012, გვ. 235.
13  ნეოოსმალური სტილი, იხ.: Bozdogan, Modernism, 2001; ნეოიტალიური სტილი, იხ: Ghirardo, Inventing, 2004, pp. 
96-112; ნეოსერბული, ნეორომანული და სხვა, იხ.: Gunzburger, Damljanovic, Conley, Capital, 2010; განსაკუთრებული 
ყურადღება უნდა დაეთმოს საელჩოების არქიტექტურას, სადაც ეროვნული ფორმები წარმოადგენს ეროვნული 
იდენტობის გამოხატულებას, იხ.: Kezer, Ankara, 2010, pp.124-139; Zelef, A Hidden, 2017, pp.161-196.
14  თბილისის ღვინის ქარხანა #1 აიგო 1894-96 წლებში, ქართული საეკლესიო არქიტექტურის ფორმებითა და 
დეკორაციებით, იხ.: კიკნაძე, ჰენრიკ, 2019, გვ. 66-71; სომხური ნერსესიანული ლიცეუმი თბილისში აიგო 1909-11 
წლებში სომხური არქიტექტურული ფორმებით, იხ.: ბერიძე, თბილისის, 1963, გვ. 94.
15  Grimm, Monuments, 1859; ხოშტარია, ნაცვლიშვილი, საეკლესიო, 2016, გვ.12-15; მათი დაკვირვებით, 
„მოთხოვნილება ეროვნულ არქიტექტურულ სტილზე თავს იჩენს მხოლოდ მაშინ, როცა ბრძოლა ეროვნული 
თვითგადარჩენისთვის მეტ-ნაკლებად სისტემური სამოქმედო პროგრამის ხასიათს იღებს და მასში კულტურულთან 
ერთად პოლიტიკური ელემენტებიც ჩნდება“, იქვე, გვ. 14-15.
16  Джанберидзе, Кинцурашвили, Архитектура, 1958, с. 6.
17  იქვე, с. 9.
18  სტალინის, როგორც თავისი ეპოქის მთავარი არქიტექტორის ვიზუალიზაცია მოხდა ასევე ერთ-ერთ მის 
პორტრეტში. კონსტანტინ ფინიგენოვის (1902-1989) ფერწერული ტილოს „კომუნიზმის ბრწყინვალე არქიტექტორი 
სტალინი კომუნიზმის დიადი შენობების გეგმებზე მუშაობისას კრემლში“ (შესრულებულია 1950-იან წლები). 
რეპროდუქცია გამოაქვეყნა პაპერნიმ (იხ: Paperny, Architecture, 2002, pg.183), სადაც იგი მოიხმობს ასევე ერთ 
ლეგენდას იმის საილუსტრაციოდ, თუ რაოდენ გავლენიანი იყო სტალინი მშენებლობებზე, როცა ერთი შენიშვნით 
არქიტექტორებსა და ინჟინრრებს ერთ ღამესა თუ ერთ კვირაში ერთ-ერთ შენობაზე შპილის დადგმა მოუწიათ. 
იქვე, გვ. 90.

ლი ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ე ბი მხო ლოდ ფრაგ მენ ტუ-

ლად შე ეხ ნენ ამ სა კითხს და აღ ნიშ ნეს, რომ მე ფის 

რუ სეთ ში აღ ნიშ ნულ ტენ დენ ცი ებს რე ა ლუ რი პერ ს-

პექ ტი ვე ბი არ გა აჩ ნ და.16

1934 წელს, საბ ჭო თა არ ქი ტექ ტორ თა კავ ში რის 

ანა ლო გი უ რად, სა ქარ თ ვე ლოს არ ქი ტექ ტორ თა კავ-

ში რი შე იქ მ ნა.17 ოფი ცი ა ლუ რად ამ კავ ში რის შექ მ ნის 

მი ზა ნი იყო, მხარ ში დას დ გო მოდ ნენ სო ცი ა ლიზ მის 

ეპო ქის თ ვის შე სა ფე რი სი არ ქი ტექ ტუ რის შექ მ ნას და 

ქა ლა ქებ ში ურ ბა ნუ ლი გან ვი თა რე ბის მიმ დი ნა რე ინ-

ტენ სი ურ პრო ცე სებს. ხე ლოვ ნე ბის ყვე ლა დარ გის 

მი ხედ ვით და არ სე ბუ ლი კავ ში რე ბის შექ მ ნის მთა ვარ 

იდე ას კი სი ნამ დ ვი ლე ში, პრო ფე სი ო ნა ლე ბი სა და მა-

თი იდე ე ბის ტო ტა ლუ რი კონ ტ რო ლი წარ მო ად გენ და. 

სსრკ არ ქი ტექ ტორ თა კავ შირს მოს კოვ ში და მის ანა-

ლო გებს რეს პუბ ლი კებ ში მი ნი ჭე ბუ ლი ჰქონ დათ უფ-

ლე ბა ეკონ ტ რო ლე ბი ნათ დამ კ ვიდ რე ბუ ლი არ ქი ტექ-

ტუ რუ ლი სტი ლი. სა ყო ველ თა ოდ მი ღე ბუ ლი პრაქ ტი კა 

იყო, რომ სტა ლი ნი და მი სი უახ ლო ე სი გა რე მოც ვა 

ერ თ პი როვ ნუ ლად იღებ და გა დაწყ ვე ტი ლე ბას, რა უნ-

და აშე ნე ბუ ლი ყო, რო გორ და ვის მიერ.18 კომპარტიის 

წევრი ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ე ბი კი წერ დ ნენ, რომ 
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„პარტიის სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო მი თი თე ბებს უდი დე სი 

მნიშ ვ ნე ლო ბა ჰქონ და იმ შე მოქ მე დე ბი თი პრობ ლე-

მე ბის გა და საჭ რე ლად, რო მე ლიც ამ პე რი ოდ ში ფორ-

მა ლის ტუ რი გავ ლე ნის და საძ ლე ვად მთე ლი საბ ჭო თა 

არ ქი ტექ ტუ რის წი ნა შე იდ გა“.19

საბ ჭო თა კავ ში რი არ იყო გა მო ნაკ ლი სი, სა დაც 

შე მოქ მე დე ბი თო ბის პრობ ლე მე ბი არ სე ბობ და. ზო-

გა დად, დიქ ტა ტუ რე ბი ზღუ და ვენ ექ ს პე რი მენ ტებს და 

მო ითხო ვენ ფარ თო მა სე ბის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი, 

კარ გად დამ კ ვიდ რე ბუ ლი ფორ მე ბის გა მო ყე ნე ბას. 

სტა ლინს ასე ვე უყ ვარ და ნე ოკ ლა სი კუ რი აღორ ძი-

ნე ბა, რო მელ მაც სსრკ-ში ახა ლი გან მარ ტე ბა მი ი ღო, 

„სტალინის ამ პი რის სტი ლი“ ეწო და. მო ნუ მენ ტუ რო-

ბას, გრან დი ო ზუ ლო ბა სა და სიმ დიდ რეს უნ და შე ექ მ-

ნა ძლი ე რი გავ ლე ნა პრო ლე ტა რი ატ ზე, ქო ნე ბის არ მ-

ქო ნე ადა მი ა ნებ ზე, რა თა მათ ერ წ მუ ნათ, რომ ისი ნი 

ძლი ერ ნი იყ ვ ნენ და კე თილ დღე ო ბა ში ცხოვ რობ დ-

ნენ. საბ ჭო თა არ ქი ტექ ტუ რას თა ვის თავ ში უნ და მო-

ეც ვა ახა ლი სა ინ ჟინ რო და სამ შე ნებ ლო მიღ წე ვე ბი, 

ეროვ ნუ ლი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ტრა დი ცი ე ბი, გა ერ თი-

ა ნე ბუ ლი მსოფ ლიო არ ქი ტექ ტუ რულ პრაქ ტი კას თან. 

საბჭოთა მეცნიერებს კი უნდა დაეწერათ, რომ კონ-

კურ სებ მა გა დამ წყ ვე ტი რო ლი ითა მა შეს ახა ლი საბ-

ჭო თა არ ქი ტექ ტუ რის, მი სი შე მოქ მე დე ბი თი, მხატ ვ-

რუ ლი პრინ ცი პე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში. 20

მე ო რე სა კითხი ა, რამ დე ნად რე ა ლუ რი იყო ეს 

კონ კურ სე ბი? თა მა მად შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ეს 

ასე არ იყო. ის ფაქ ტი, რომ ჟი უ რი, პრო ფე სი ო ნა ლი 

არ ქი ტექ ტო რე ბის ნაც ვ ლად, პარ ტი უ ლი მუ შა კე ბის-

გან იყო და კომ პ ლექ ტე ბუ ლი, მეტყ ვე ლებს იმა ზე, რომ 

19  Джанберидзе, Кинцурашвили, Архитектура, 1958, с. 9; Groys, Foreword, 2002, pp.xv-xvi.
20  იქვე, с. 8.
21  Boneschatz, Urban, 2014, p. 382-383.
22  ფიოლია, საბჭოების, 1936, გვ. 4; საბოლოოდ, საბჭოების სასახლე არ აშენდა, ოფიციალურად მეორე მსოფლიო 
ომის გამო. როგორც ჩანს ის არასოდეს გამხდარა სტალინისთვის პრიორიტეტი, არამედ ეს იყო პროექტი, 
რომლითაც სტალინი გამუდმებით „თამაშობდა“. იხ.: Хмельницкий, Сталин, 2004.
23  მოქალაქე, ეკლესიის დანგრევასთან ერთად, ითხოვდა წარწერის მოხსნას და მუზეუმში გადატანას, რადგან 
წარწერას ფრიად მნიშვნელოვნად აღიარებდნენ თედო ჟორდანია, ეპისკოპოსი კირიონი და ისტორიკოსები. 
რომელ მუზეუმში გადაიტანეს აღნიშნული წარწერიანი ქვა და არსებობს თუ არა ამ ეკლესიის აღწერილობა, 
მომავალი კვლევის საგანია. იხ: სეა, გორი, 1926, 15 სექტემბერი.
24  ნათლობის ჩანაწერის მხედვით, დაბადების დღედ დეკემბრის 6 (18), 1878-ია აღნიშნული. სტალინი 
თავდაპირველად სწორედ ამ დაბადების დღეს უთითებდა, მოგვიანებით კი შეცვალა ცრუ თარიღით, რომელიც 
ოფიციალურად დამკვიდრდა, იხ.: ვაჭარაძე, ქარცივაძე, სტალინის, 2020.
25  Bakradze, Past, 2021, გვ. 9. 1935 წელს კერძო პირებისგან გამოსყიდულ იქნა სახლის გარშემო მომიჯნავე 
შენობები, იხ: სეა, გორი, ფონდი #6, საქმე #58, ფურც. 7.

„კონკურსის“ ამო ცა ნა იყო ამ სფე რო ში სა ხელ მ წი ფო 

იერარ ქი ის შექ მ ნა და მას ზე ტო ტა ლუ რი კონ ტ რო ლის 

გან ხორ ცი ე ლე ბა. 1933 წლი დან არ ქი ტექ ტუ რა გახ და 

მე ტო ქე ო ბის სა გა ნი სსრკ-ს, გერ მა ნი ა სა და იტა ლი ას 

შო რის, მას შემ დეგ, რაც მოს კოვ ში მი ი ღეს გა დაწყ-

ვე ტი ლე ბა საბ ჭო ე ბის სა სახ ლის აგე ბის თა ო ბა ზე.21 ეს 

იყო ბო რის იოფა ნის (1891-1976) კონ კურ სის შე დე-

გად გა მარ ჯ ვე ბუ ლი პრო ექ ტი. წრი უ ლი პი რა მი დუ ლი 

სტრუქ ტუ რა დაგ ვირ გ ვი ნე ბუ ლი იყო ლე ნი ნის გი გან-

ტუ რი (50-75 მეტ რი) ქან და კე ბით.22

გორი: ურბანული განვითარება, 

საკრალური სივრცის მშენებლობა

1926 წლის 15 სექ ტემ ბ რის წე რი ლით, რომ ლი თაც 

გო რე ლი მო ქა ლა ქე ქა ლა ქის გა ნათ ლე ბის გან ყო-

ფი ლე ბას მი მარ თავს, ითხოვს გო რის კვი რაცხოვ-

ლის ეკ ლე სი ის დან გ რე ვას და მი ზე ზად სა ნი ტა რი ულ 

მდგო მა რე ო ბას ასა ხე ლებს. თხოვ ნა, სა ვა რა უ დოდ, 

მა ლე ვე შეს რულ და. ჩვენ თით ქ მის არა ფე რი ვი ცით ამ 

ეკ ლე სი ის შე სა ხებ, გარ და იმი სა, რომ მას „უძველესი“ 

წარ წე რა ამ კობ და და რომ ეს ეკ ლე სია იდ გა ძვე ლი 

კვი რაცხოვ ლო ბის ქუ ჩა ზე, იმ ჟა მად სტა ლი ნის ქუ ჩა-

ზე.23 სწო რედ ამ ქუ ჩა ზე, მე ფის რუ სე თის დროს, რო-

დე საც გო რი ტფი ლი სის გუ ბერ ნი ა ში შე დი ო და, და ი ბა-

და იოსებ სტა ლი ნი, ოფი ცი ა ლუ რი ვერ სი ით 1879 წლის 

21 დე კემ ბერს.24

1934 წელს კო მუ ნის ტუ რი პარ ტი ის ამი ერ კავ-

კა სი ის სამ ხა რეო კო მი ტეტ მა გა მო აცხა და იმ სახ-

ლის მე მო რი ა ლად გა და კე თე ბის გა დაწყ ვე ტი ლე ბა,25 
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სავარაუდოდ, ეს ლავრენტი ბერიას ინიციატივა იყო.26 

მე-19 სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხე ვარ ში, აგუ რი თა და რი-

ყის ქვით ნა გე ბი ტიპიური სახ ლი (7x7 მეტ რი) ქა ლა-

ქის ცენ ტ რის გა რეთ, ღა რი ბი მო ქა ლა ქე ე ბის უბან ში 

იდ გა. თბი ლის ში, სა ქარ თ ვე ლოს ეროვ ნულ არ ქივ ში 

და ცუ ლია ამ სახ ლის ანა ზო მე ბი და გრა ფი კუ ლი მა სა-

ლე ბი, რო მე ლიც 1936 წელ საა გა კე თე ბუ ლი.27 სახ ლის 

რეს ტავ რა ცია და მას ზე დამ ცა ვი პა ვი ლი ო ნის აშე ნე-

ბა არ ქი ტექ ტორ მი ხე ილ ნეპ რინ ცევს (1877-1962) და-

ე ვა ლა28. ეს არის ან ტი კუ რი ტაძ რის ტი პის ნა გე ბო ბა, 

ოთხი ვე ფა სად ზე გახ ს ნი ლი მარ მა რი ლოს სვე ტე ბით, 

რომ ლე ბიც დე კო რა ტი უ ლი ფრი ზე ბით გვირ გ ვინ დე ბა, 

რაც ტრა დი ცი ულ ქარ თულ ორ ნა მენ ტულ მო ტი ვებ ზეა 

შეს რუ ლე ბუ ლი (სურ. 3, 7). ძნე ლია იმის გარ კ ვე ვა, თუ 

რა სა ხის სა ხელ მ წი ფო დაკ ვე თა მი ი ღო არ ქი ტექ ტორ-

მა, მაგ რამ ფაქ ტი ა, რომ ახა ლი საკ რა ლუ რი სივ რ ცის 

შე საქ მ ნე ლად ყვე ლა ის პი რო ბა და აკ მა ყო ფი ლა, რაც 

საბ ჭო თა არ ქი ტექ ტორს მო ეთხო ვე ბო და.29 ძვე ლი ეკ-

ლე სი ა, რომ ლის სა ხელ საც ქუ ჩა ატა რებ და და ინ გ რა. 

სტა ლი ნის ქუ ჩა ზე მი სი სა ხე ლო ბის ტა ძა რი იქმნებოდა 

და მას ში სტა ლი ნის დე და პი რა დად იყო ჩარ თუ ლი.30 

გო რის ურ ბა ნუ ლი გან ვი თა რე ბი სათ ვის არ ქი ტექ-

26  ბუხნიკაშვილი 1940 წელს და სუმბაძე 1950 წელს წერდნენ, რომ სტალინის სახლი ბერიას ინიციატივითა და 
საქართველოს კომპარტიის ცენტრალური კომიტეტის გადაწყვეტილებით აღდგა, იხ: ბუხნიკაშვილი, გორი, 1940, 
გვ. 96; Сумбадзе, Гори, 1950, გვ. 60. მოგვიანებით, ბერიას დაპატიმრებისა და სიკვდილით დასჯის შემდეგ მისი 
სახელი ფაქტობრივად წაიშალა ისტორიიდან. სუმბაძის წიგნი, რომელიც საქართველოს პარლამენტის ეროვნული 
ბიბლიოთეკის საიტზეა გაციფრებული, თვალსაჩინო მაგალითია: 46-ე და მე-60 გვერდებზე ბერიას სახელი ლურჯი 
მელნითაა გადაშლილი, ისე რომ არ იკითხებოდეს. https://dspace.nplg.gov.ge/handle/1234/413018?mode=full&fb-
clid=IwAR3_EoS9OUMHQH9O2AD4aHsLfhNzunFjZ9lXNj-%207nA_yaLZLry0dbVxz5VuU
27  საქართველოს ეროვნული არქივი (შემდეგში სეა), თბილისი, ფონდი 30, ანაწერი 4-1, საქმე #1297; რესტავრა-
ციამდელი სახლის ჩანახატები შეასრულა ლონგინოზ სუმბაძემ, სახლი დასავლეთი ფასადით გამოდიოდა ქუჩაზე. 
იხ: Сумбадзе, Гори, 1950, с. 6, 36. სახლის დაზიანებულ საძირკველს რესტავრაცია 1951 წელს ჩაუტარდა, იხ.: სეა, 
გორი, ფონდი 6, საქმე #302, ფურც. 31. 
28  ბერიძე, თბილისის, 1963, გვ. 175; გერსამია, არქიტექტორი, 2013.
29  პავილიონი, რომელიც სახლის გარშემოა აშენებული, მართკუთხა გეგმარების ღია, სვეტებით გახსნილი 
სტრუქტურაა. ოთხივე მხარეს განლაგებული მასიური კუთხეები იკავებს ანტაბლემენტს, როგორც ტრიუმფალურ 
თაღებზე, მაგრამ თხელი და მაღალი მარმარილოს სვეტები ოთხსავე ფასადზე შენობას ბერძნულ-რომაული ტაძრის 
იერს ანიჭებენ. შენობის კედლები ყვითელი მარმარილოს ფილებითაა მოპირკეთებული, სვეტები ნაცრისფერი 
მარმარილოსია. ანტაბლემენტზე უხვადაა დეკორირებული ორი რიგი კარნიზებით, სადაც ქართული ჩუქურთმის 
მოტივებია ჩართული. პავილიონის იატაკი შავი და ნაცრისფერი მარმარილოს შახმატისებურად დაგებული 
ფილებითაა გაწყობილი, რაც, სავარაუდოდ, მინიშნებაა სტალინის საყვარელ თამაშზე. 
30  ადგილობრივების თქმით, ჯუღაშვილების ოჯახი ოთახს ქირაობდა სარდაფში. არსებობს ასევე მოსაზრება, 
რომელიც თსუ პროფესორმა ბონდო კუპატაძემ გამიზიარა, რომ ეს სახლი იყო სრული ფიქცია, რამეთუ როდესაც 
სახლ-მუზეუმის გახსნა გადაწყდა სახლი აღარ არსებობდა და სავარაუდოდ ის 1920 წლის მიწისძვრამ შეიწირა.
31  სუმბაძე, გორი, 1936, გვ. 39-41.
32  სუმბაძემ მოგვიანებით აღიარა ისტორიული ციხის უპირატესობა, თავის მონოგრაფიაში ის წერდა, რომ 
„ამიერიდან გორს უნდა ჰქონდეს ორი ღირსშესანიშნაობა“, იხ.: Сумбадзе, Гори, с. 72. 

ტორ მა ლონ გი ნოზ სუმ ბა ძემ (1908–1984) თავ და პირ ვე-

ლად უტო პი უ რი იდე ე ბი წა მო ა ყე ნა. ის გეგ მავ და, რომ 

გო რის ცი ხის პლა ტოს ცენ ტ რ ში აღე მარ თა რე ვო ლუ-

ცი ის მებ რ ძოლ თა დი დი მო ნუ მენ ტი. მო ნუ მენ ტის წამ-

ყ ვა ნი თე მა სტა ლი ნის რო ლის დე მონ ს ტ რი რე ბა უნ-

და ყო ფი ლი ყო. პრო ექ ტით გათ ვა ლის წი ნე ბუ ლი იყო 

მუზეუმის შენობის გორის ციხეზე აშენება. სუმ ბა ძის 

პრო ექ ტის კი დევ ერ თი წი ნა და დე ბა ძვე ლი ქა ლა ქის 

ტე რი ტო რი ა ზე დი დი მო ედ ნის მოწყო ბას ეხე ბო და, 

ფერ დობ ზე ამ ფი თე ატ რით, პარ კე ბი თა და შად რევ ნე-

ბით. მო ე დან ზე საბ ჭო თა აღ ლუ მე ბი გა ი მარ თე ბო და. 

ქა ლა ქის დო მი ნან ტი გო რის ცი ხე კი, იმ უბანს, სა დაც 

სტა ლი ნის სახ ლი დგას, ქუ ჩით და უ კავ შირ დე ბო და. 

უბა ნი კი იმა ვე მდგო მა რე ო ბა ში უნ და ყო ფი ლი ყო შე-

ნარ ჩუ ნე ბუ ლი, რო გორც ის იყო სტა ლი ნის ბავ შ ვო ბა-

ში. ამ იდე ით მო მა ვა ლი თა ო ბე ბის თ ვის უნ და შე ეხ სე-

ნე ბი ნათ, რა გარემოში იშვა მა თი ბე ლა დი.31 აღ ნიშ-

ნუ ლი გეგ მა არ გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლა. ლე ნი ნის პროს-

პექტს (ახლა სა მე ფო ქუ ჩა) ქა ლაქ გორ ში არა სო დეს 

მი ნი ჭე ბია გან სა კუთ რე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა. ვერც გო-

რის ცი ხის, რო გორც ქა ლა ქის დო მი ნან ტუ რი ნიშ ნუ-

ლის დაჩ რ დილ ვა მო ხერ ხ და.32 ცი ხე ხე ლუხ ლებ ლად 
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დარ ჩა, ახა ლი პროს პექ ტი კი და ი გეგ მა სამ ხ რე თის 

მი მარ თუ ლე ბით, რო გორც ეს მოგ ვი ა ნო, 1939 წლის 

გენ გეგ მა ზე ჩანს.33 სა ბო ლოო გენ გეგ მა დამ ტ კიც და 

1950 წელს (ორივე პრო ექ ტი ეკუთ ვ ნის არ ქი ტექ ტო-

რებს - ლონ გი ნოზ სუმ ბა ძე სა და ბე ჟან ლორ თ ქი ფა-

ნი ძეს (1908 – 1969)).34 ამავე პერიოდში გაფართოვდა 

მუზეუმის ტერიტორია.35

სა  ქარ   თ   ვე  ლოს საბ   ჭო  თა სო  ცი  ა  ლის   ტუ  რი რეს   პუბ  -

ლი  კის მი  ნის   ტ   რ   თა საბ   ჭოს 1947 წლის 14 ოქ   ტომ   ბ   რის 

#1060 გა  დაწყ   ვე  ტი  ლე  ბით (ოქმი N 155),36 ახა ლი მუ-

ზე უ მის ასა შე ნებ ლად 24 სახ ლი უნ და დან გ რე უ ლი ყო. 

39 ოჯახს შეს თა ვა ზეს მი წის ნაკ ვე თი, თი თო ე ულს 400 

კვად რა ტუ ლი მეტ რი, უფა სო სამ შე ნებ ლო მა სა ლა, 

ტრან ს პორ ტი და სტან დარ ტუ ლი საპ რო ექ ტო გეგ მა 

მა თი სახ ლე ბის მშე ნებ ლო ბის თ ვის.37

გო რის ურ ბა ნუ ლი დი ზა ი ნის კი დევ ერ თი პრო ექ-

ტი 1952 წელს გან ხორ ცი ელ და, რო დე საც სტა ლი ნის 

სახ ლის სამ ხ რე თით მთე ლი კვარ ტა ლი აიღეს, რაც 

გარ და იქ მ ნა სტა ლი ნის გამ ზი რის გაგ რ ძე ლე ბად.38 

და ან გ რი ეს სამ ხ რეთ -აღ მო სავ ლეთ კუთხე ში მდგა რი 

ბიბ ლი ო თე კის შე ნო ბა, რომ ლის ად გი ლა საც პარ კი 

გა შენ და.39 

შე დე გად გაჩ ნ და ახა ლი ქუ ჩა (სურ. 4). პა ვი ლი ო-

ნი „შეტრიალდა“ ფარ თო და გრძე ლი გამ ზი რის კენ, 

რო მელ საც რამ დე ნი მე ახა ლი მო ნუ მენ ტუ რი ნა გე-

ბო ბა აყა ლი ბებს: სას ტუმ რო „ინტურისტი“ (1956, არ-

ქი ტექ ტო რე ბი: არ ჩილ ქურ დი ა ნი და ქე თე ვან ფო-

რა ქიშ ვი ლი- სო კო ლო ვა), ფოს ტის შე ნო ბა (1950-იანი 

წლე ბი), ად მი ნის ტ რა ცი უ ლი შე ნო ბა (1952-56, არ ქი-

ტექ ტო რი: მი ხე ილ შა ვიშ ვი ლი)40 სა ვაჭ რო ცენ ტ რი 

„უნივერმაღი“ (1955, არ ქი ტექ ტო რი მურ თაზ ჩა ჩა ნი ძე). 

33  Сумбадзе, Гори, 1950, с. 68-82.
34  აფრასიძე, ვანიშვილი, 1992, p. 35.
35  საცხოვრებული კვარტლის დანგრევის ბრძანება გაიცა 1935 წელს, იხ.: სეა, გორი, ფონდი 6, ბრძანება #58, გვ. 7.
36  სეა, გორი, ბრძანება #155.
37  სეა, გორი, საქმე #190, გვ. 1. 
38  სეა, გორი, საქმე #387, გვ. 20.
39  ბიბლიოთეკის მშენებლობა, რომელიც ასევე მოიცავდა სტალინის შესახებ ექსპოზიციას, ინიცირებული იყო 
ლავრენტი ბერიას მიერ 1936 წელს, მალევე 1938 წელს, მისი სივრცის საექპოზიციო დარბაზებად გარდაქმნა მოხდა.
პროექტისა და გადაკეთების  არქიტექტორი იყო მ. ნეპრინცევი. 1938 წლის პროექტი, იხ.: სეა, ფონდი 30, ანაწერი 
4-1, საქმე #129-2.
40  Сумбадзе, Гори, 1950, с. 70.
41  Сумбадзе, Гори, 1950, с. 44. თითქმის არაფერია ცნობილი არქიტექტორ ვახვახიშვილის შესახებ, რომელიც 
ძირითადად რუსეთში მოღვაწეობდა. დასადგენია მისი სახელიც, რაც სამომავლო საქმეა.
42  იქვე, c. 39-81; აფრასიძე, ვანიშვილი, გორი, 1990, გვ. 35-36; ჯანბერიძე, ხუროთმოძღვარი, 1963, გვ. 13-23; 
Чантурия, Капитальное, 1975, с. 127.

გამ ზი რის ბო ლოს, მდი ნა რე მტკვარ ზე, აიგო ახა ლი 

ხი დი (დასრულდა 1958 წელს, არ ქი ტექ ტო რი: ლონ გი-

ნოზ სუმ ბა ძე). მთა ვა რი გამ ზი რი, მდი ნა რის გა დაღ მა 

ხი დის გავ ლით, სტა ლი ნის სახ ლის კენ მი ე მარ თე ბა. 

მდი ნა რის მე ო რე ნა პირ ზე მდგა რი რკი ნიგ ზის სად-

გუ რი კი გა ფარ თოვ და ქა ლა ქუ რი ხის აივ ნე ბის მო ტი-

ვე ბით გახ ს ნი ლი პა ვი ლი ო ნით (არქიტექტორი: თე ი-

მუ რაზ ვახ ვა ხიშ ვი ლი).41 სტა ლი ნის პროს პექტს კვეთს 

ილია ჭავ ჭა ვა ძის პროს პექ ტი, ქა ლა ქის კი დევ ერ თი 

საბ ჭო თა არ ტე რი ა, სა დაც დგას 1951 წელს აგე ბუ ლი 

საცხოვ რე ბე ლი სახ ლი (არქიტექტორი: მა რი ამ გამ ბა-

რო ვა), პე და გო გი უ რი ინ ს ტი ტუ ტი, თა ნა მედ რო ვე გო-

რის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი (1936, არ ქი ტექ ტო-

რი: მი ხა ილ ნეპ რინ ცე ვი), გო რის თე ატ რი 600 მა ყუ რე-

ბელ ზე (1935-1939, არ ქი ტექ ტო რე ბი: მი ხე ილ ჩხიკ ვა ძე 

და შალ ვა თა ვა ძე), ფეხ ბურ თის სტა დი ო ნი 4000 მა ყუ-

რე ბელ ზე (არქიტექტორი სო სო ზა ა ლიშ ვი ლი).42 ყვე-

ლა ზე მოხ სე ნე ბუ ლი ნა გე ბო ბა სტა ლი ნის პერიოდის 

ამ პი რის სტი ლის ტი პიურ ნი მუშს წარ მო ად გენს, რო-

მელ თაც ახა სი ა თებთ მო ნუ მენ ტუ რო ბა, შეს რუ ლე ბუ-

ლია მა ღა ლი ხა რის ხის ხე ლო ბით, მო პირ კე თე ბუ ლია 

ქვით, გა ფორ მე ბუ ლია თაღ ნა რე ბით და უხ ვად დე კო-

რი რე ბუ ლი ტრა დი ცი უ ლი ქარ თუ ლი ორ ნა მენ ტუ ლი 

მო ტი ვე ბით. 

1952 წელს მთავ რო ბის სახ ლის წინ და იდ გა სტა-

ლი ნის ექ ვ ს მეტ რი ა ნი ქან და კე ბა (სკულპტორი შო თა 

მი ქა ტა ძე, არ ქი ტექ ტო რე ბი: ზა ქა რია და არ ჩილ ქურ-

დი ა ნე ბი). ლე ნი ნის მავ ზო ლე უ მის კონ ცეფ ცი ის ანა-

ლო გი ით, ძეგ ლის მარმარილოს ქვით შემოსილი შავი 

კვარ ცხ ლ ბე კის წინ ტრი ბუ ნა იყო მოწყო ბი ლი. საბ ჭო-

თა კავ ში რის დან გ რე ვამ დე, სტა ლი ნის პროს პექ ტ ზე 
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იმარ თე ბო და საბ ჭო თა დე მონ ს ტ რა ცი ე ბი. სწო რედ ამ 

ტრი ბუ ნის წინ ჩა ივ ლი და რა ი ო ნის „მოზეიმე“ მო სახ-

ლე ო ბა.43

სტა ლი ნის პროს პექ ტის გან ვი თა რე ბის შემ დეგ 

შე სა ფე რი სი დრო მუ ზე უ მის შე ნო ბის თ ვი საც დად-

გა. მუ ზე უ მის პრო ექ ტი არ ჩილ ქურ დი ან მა (1903–1988) 

1950 წელს მო ამ ზა და და მშე ნებ ლო ბა 1951 წელს და-

იწყო.44 მუ ზე უ მის გახ ს ნის მო მენ ტის თ ვის არც სტა ლი-

ნი (გარდაიცვალა 05.03.1953) და არც ბე რია (23.12.1953) 

აღარ იყ ვ ნენ ცოცხ ლე ბი. საბ ჭო თა კავ შირს ნი კი ტა 

ხრუშ ჩო ვი (1953 წლის 14 სექ ტემ ბ რი დან 1964 წლის 14 

ოქ ტომ ბ რამ დე) ხელ მ ძღ ვა ნე ლობ და. 

1956 წლის 25 თე ბერ ვალს, კო მუ ნის ტუ რი პარ ტი-

ის მე-20 ყრი ლო ბის დას კ ვ ნით, და ხუ რულ სხდო მა ზე 

ხრუშ ჩოვ მა მოხ სე ნე ბა ში „პიროვნების კულ ტის და 

მი სი შე დე გე ბის შე სა ხებ“45 დაგ მო სტა ლი ნის კულ-

ტი. სტა ლი ნის სა ხე ლი საბ ჭო თა კავ ში რის მას შ ტა ბით 

ამო ი ღეს წიგ ნე ბი დან, ამოჭ რეს ფილ მე ბი დან, ჩა მოხ-

ს ნეს მი სი პორ ტ რე ტე ბი, აიღეს ძეგ ლე ბი, მი სი ცხე და-

რი გა მო ი ტა ნეს მავ ზო ლე უ მი დან. ცვლი ლე ბე ბი შე ე ხო 

არ ქი ტექ ტუ რა საც, აიკ რ ძა ლა სტა ლი ნის არ ქი ტექ ტუ-

რუ ლი სტი ლი. ხრუშ ჩო ვის „პიროვნების კულ ტის“ 

წი ნა აღ მ დეგ ბრძო ლის პო ლი ტი კა სა ქარ თ ვე ლო ში 

ად ვი ლად არ მი ი ღეს და მას მა სობ რი ვი არე უ ლო ბა 

მოჰ ყ ვა.

ბევრ ქა ლაქ სა და და ბა ში, გან სა კუთ რე ბით თბი-

ლის სა და გორ ში, ათა სო ბით მო ქა ლა ქემ გა აპ რო ტეს-

ტა თა ნა მე მა მუ ლის წი ნა აღ მ დეგ მი მარ თუ ლი პო ლი-

ტი კა. საპ რო ტეს ტო აქ ცი ებ ზე სტა ლი ნის მო ნუ მენ ტე ბი 

აღ მოჩ ნ და ის პლატ ფორ მა, სა დაც ახალ გაზ რ დე ბი, 

ბავ შ ვე ბი, სტა ლი ნი სად მი მიძღ ვ ნილ ლექ სებს კითხუ-

ლობ დ ნენ (სურ. 5). მი ტინ გებ ზე გაჟ ღერ და სა ქარ თ ვე-

ლოს დამოუკიდებლობისკენ მო წო დე ბე ბი. თბი ლის-

43  ბავშვობაში ბებიამ რამდენჯერმე მეც წამიყვანა საპირველმაისო და შვიდი ნოემბრის დემონსტრაციებზე. 
კომუნისტური პარტიის ადგილობრივი ლიდერები ტრიბუნიდან ესალმებოდნენ დემონსტრანტებს, სპეციალურად 
ამ დღისთვის მოწყობილი ტრიბუნის ქვედა იარუსები კი შრომის მოწინავეებს და მეორე მსოფლიო ომის 
მონაწილეებს ეკავათ. მათ შორის იყო ხოლმე ჩემი პაპა, რომელსაც სხვა ვეტერანებთან ერთად, ამაყად ეკეთა 
მკერდზე ომში მიღებული მედლები.
44  სსრკ მინისტრთა საბჭოს გადაწყვეტილება მუზეუმის მშენებლობის შესახებ, იხ.: სეა, გორი, ბრძანება #155, 1947.
45  Britannica, The Editors of Encyclopaedia. "Khrushchev’s secret speech". Encyclopedia Britannica, 18 Feb. 2024, 
https://www.britannica.com/event/Khrushchevs-secret-speech.
46  რეხვიაშვილი, 1956 წლის, 2010.
47  სეა, გორი, საქმე #550, ფურც. 23.
48  სტალინის იუბილე ძალიან მოკრძალებით გაშუქდა ქართულ პრესაში, სტალინის სახლ-მუზეუმი მხოლოდ 
ერთი წინადადებით იყო ნახსენები, იხ.: დირბელიძე, ი.ბ.სტალინის, 1957, გვ. 1-2.

ში მშვი დო ბი ა ნი მო სახ ლე ო ბის დარ ბე ვას მსხვერ პ ლი 

მოყ ვა,46 რა საც გორ ში ად გი ლი არ ჰქო ნი ა. ხრუშ ჩოვ-

მა მე ამ ბო ხე ქარ თ ვე ლებს ნე ბა დარ თო გორ ში სტა-

ლი ნის მუ ზე უ მის მშე ნებ ლო ბა და ეს რუ ლე ბი ნათ. 1956 

წლის ზაფხულ ში, იმა ვე წელს, რო ცა საპ რო ტეს ტო 

გა მოს ვ ლებს ჰქონდა ად გი ლი, და მა ტე ბი თი ფი ნან-

სე ბი  გა მო ი ყო სტა ლი ნის მუ ზე უ მის წინ პარ კის მო-

საწყო ბად, რო მელ საც გარს ახა ლი თუ ჯის მე სე რი უნ-

და შე მოვ ლე ბო და. გო რის მო სახ ლე ო ბას მო უ წო დეს, 

ფიზიკურად ჩართულიყვნენ პარ კის კე თილ მოწყო ბის 

პრო ცეს ში.47 

მუ ზე უ მი ოფი ცი ა ლუ რად 1957 წლის 21 დე კემ ბერს 

გა იხ ს ნა.48 მუ ზე უ მის ჰო რი ზონ ტა ლუ რად გა ჭი მუ ლი შე-

ნო ბა, რო მე ლიც ერთ მხა რეს მა ღა ლი კოშ კით მთავ-

რ დე ბა, იმ პა ვი ლი ო ნის უკან დგას, რო მე ლიც სტა ლი-

ნის სახ ლ - მუ ზე უმს იცავს და ქალაქის ყო ვე ლი მხრი-

დან ხი ლუ ლი და ად ვი ლად შე საც ნო ბი ა.

პროტოტიპები

ცი ვი ლი ზა ცი ე ბის საპ რო ცე სი ო, რი ტუ ა ლუ რი გზის 

ელე მენ ტე ბი კულ ტუ რი დან კულ ტუ რას გა და ე ცე მო-

და. ქარ თ ვე ლე ბის თ ვის საკ რა ლუ რი ად გი ლი, ჩვე-

უ ლებ რივ, ბორ ც ვ ზე იყო ამაღ ლე ბუ ლი. მის კენ გზა 

ყო ველ თ ვის მო ი ცავ და ეგ რეთ წო დე ბულ რი ტუ ა ლურ 

გზას. „გორიჯვარი“, გო რის ყვე ლა ზე წმინ და ად გი ლი, 

დღემ დე ინარ ჩუ ნებს რი ტუ ა ლუ რი მსვლე ლო ბის ტრა-

დი ცი ას.

გლო ბა ლუ რი კუთხით რომ შევ ხე დოთ სა კითხს, 

მე-20 სა უ კუ ნე ში ხდე ბო და ქა ლა ქე ბის მა სობ რი ვი რე-

კონ ს ტ რუქ ცია მი სი მთა ვა რი საკ რა ლუ რი ღირ ს შე სა-

ნიშ ნა ო ბე ბის მი მარ თუ ლე ბით. ქა ლაქ რომ ში შე რი გე-

ბის ქუ ჩა (Via della Conciliazione), რომელიც 1936-1950 
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წლებ ში აშენ და - ორი ენ ტი რე ბუ ლია წმინ და პეტ რეს 

მო ედ ნის მი მარ თუ ლე ბით.49 უნ და აღი ნიშ ნოს მე-20 

სა უ კუ ნის სა ხელ მ წი ფო ე ბის დამ ფუძ ნე ბე ლი მა მე ბის 

მავ ზო ლე უ მე ბი: მოს კო ვის მთა ვარ მო ე დან ზე, კრემ-

ლის კედ ლის გას წ ვ რივ არ სე ბულ ლე ნი ნის მავ ზო-

ლე უმს არა სო დეს მი უ ღია რი ტუ ა ლუ რი გზის არ ქი-

ტექ ტუ რუ ლი ვი ზუ ა ლი ზა ცი ა, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 

საბ ჭო თა მო ქა ლა ქე ე ბის ნა კა დი არა სო დეს წყვეტ და 

მავ ზო ლე უმ თან რიგ ში დგო მას. ჩი ნე თის რეს პუბ ლი-

კის პირ ვე ლი პრე ზი დენ ტის, სუნ იატ სე ნის (1866–1925) 

მავ ზო ლე უ მი (არქიტექტორი: ლუ იან ჟ ში) ჩი ნე თის ქა-

ლაქ ნან კინ ში, ცზინ ც ზინ შა ნის მთა ზე აშენ და 1926-29 

წლებ ში და 1933 წელს გა იხ ს ნა. მავ ზო ლე უ მი კი ბე ე ბის 

გრძელ რი ტუ ა ლურ გზას მო ი ცავს, რო მე ლიც გარ შე-

მორ ტყ მუ ლია პარ კით.50 კი დევ ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

მა გა ლი თია ანიტ კა ბი რი, თურ ქე თის პრე ზი დენ ტის, ქე-

მალ ათა თურ ქის (1881–1939) მავ ზო ლე უ მი ქა ლაქ ან კა-

რა ში, რო მე ლიც ამაღ ლე ბულ ბორ ც ვ ზე მდგო მი რო-

მა უ ლი ტაძ რის ინ ს პი რა ცი ით შექ მ ნი ლი მონუმენტია. 

ამავე კომ პ ლექ ს ში შე დის ვრცე ლი მუ ზე უ მი. მო ნუ მენ-

ტ თან რი ტუ ა ლუ რი გზის, ეგ რეთ წო დე ბუ ლი ლო მე ბის 

ხე ივ ნის გავ ლით მი დი ან, თუმ ცა, გზის ბო ლოს არა 

მავ ზო ლე უ მი, არა მედ მუ ზე უ მი მდე ბა რე ობს.51 ყვე ლა 

ზე მოხ სე ნე ბუ ლი მა გა ლი თი მო ი ცავს რი ტუ ა ლურ გზას, 

მაგ რამ ისი ნი გან ს ხ ვავ დე ბი ან. მხო ლოდ ერ თი მო ნუ-

მენ ტი ა, რო მე ლიც სტა ლი ნის ქა ლაქ გო რის მე მო რი-

ა ლის კონ ცეფ ცი ის მსგავ სად შეგ ვიძ ლია მი ვიჩ ნი ოთ 

და პირ და პი რი პა რა ლე ლი გა ვავ ლოთ მასთნ. ეს არის 

აბ რა ჰამ ლინ კოლ ნის (1809-1865) მე მო რი ა ლი მის 

მშობ ლი უ რი სოფ ლის ნობ ქრიქ ფერ მა ში (Knob Creek 

Farm), კენ ტა კი ში.52 ლინ კოლ ნის მო ნუ მენ ტი დგას 

ბორ ც ვ ზე, სა დაც ერთ დროს ლინ კოლ ნე ბის სა ო ჯა ხო 

ფერ მა იყო. მე მო რი ა ლი ჯონ რა სელ პოპ მა და აპ რო-

ექ ტა და წარ მო ად გენს გრა ნი ტი სა და მარ მა რი ლოს 

ნე ო ბერ ძ ნუ ლი ტაძ რის ტი პის შენობას, რო მე ლიც 1911 

წელს აიგო (სურ. 6). მე მო რი ა ლუ რი ნა გე ბო ბის შიგ-

49  Cianfarani, Fascist, 2020, p. 21-23; Baxa, Piacenti’s, 2004, p. 15.
50  Sun Yat-sen’s Mausoleum. https://www.travelchinaguide.com/attraction/jiangsu/nanjing/sun.htm
51  Wilson, Representing, 2009, p. 224-253. უნდა ითქვას, რომ მიუხედავად ანტიკაბირის ცენტრალური ლოკაციისა 
ქალაქ ანკარაში, ის თავისი გეგმარებით საქალაქო ცხოვრებიდან იზოლირებულია და რიტუალური სვლის 
გასაკეთებლად სპეციალურად მონუმენტის ტერიტორიაზე შესვლაა საჭირო.
52  Sculle, The Howard, 2005, p. 22-48.
53  მაგალითად, სტალინური ცათამბჯენები მოსკოვში, ეგრეთ წოდებული „შვიდი და“, იხ: Zubovich, Moscow, 2021, 
pg.125.
54  Чантурия, Капитальное, 1975, таб. 93.35.

ნით მო თავ სე ბუ ლია სიმ ბო ლუ რი კა ბი ნა - ლინ კოლ-

ნე ბის ოჯა ხის პა ტა რა ხის ქო ხი, მსგავ სი იმ სახ ლი სა, 

რო გორ შიც და ი ბა და და ბავ შ ვო ბა გა ა ტა რა ამე რი კის 

შე ერ თე ბუ ლი შტა ტე ბის მო მა ვალ მა პრე ზი დენ ტ მა. 

ვფიქ რობ, რომ სწო რედ ლინ კოლ ნის მო ნუ მენ ტის 

კონ ცეფ ცია იყო ინ ს პი რა ცი ის წყა რო სტა ლი ნის მე მო-

რი ა ლის შემ ქ მ ნელ თათ ვის.

სტა ლი ნის მუ ზე უ მის შე ნო ბე ბი დაპ რო ექ ტე ბუ ლი 

იყო გლო ბა ლუ რი ტენ დენ ცი ე ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით, 

ეროვ ნულ მა ხა სი ა თებ ლებ თან და ფორ მებ თან სინ-

თეზ ში. მი სი ორ ნა მენ ტუ ლი გა ფორ მე ბა და ქვა ში გა-

მოკ ვე თი ლი კა პი ტე ლე ბი შთა გო ნე ბუ ლია სა ქარ თ ვე-

ლოს შუა სა უ კუ ნე ე ბის სა ეკ ლე სიო არ ქი ტექ ტუ რუ ლი 

მო ტი ვე ბით. მუ ზე უ მის ფა სა დებ ზე ყვი თე ლი ქვი შაქ-

ვით მო პირ კე თე ბუ ლი სა ფა სა დე ვრცე ლი ზე და პი რე-

ბი, შუა სა უ კუ ნე ე ბის სა ეკ ლე სიო არ ქი ტექ ტუ რას თან 

მსგავ სე ბას კი დევ უფ რო ხი ლულს ხდის (სურ. 7). ჰო-

რი ზონ ტა ლუ რი და ვერ ტი კა ლუ რი ფორ მე ბით შე ნო-

ბა არ ქი ტექ ტუ რუ ლად ასე ვე უკავ შირ დე ბო და მთი ა ნი 

სვა ნე თის ტრა დი ცი ულ ხუ როთ მოძღ ვ რე ბას, სა დაც 

გავ რ ცე ლე ბუ ლია საცხოვ რებ ლი სა და კოშ კის კომ ბი-

ნა ცია (სვანეთი გა მო ნაკ ლი სი არ არის, რად გან გა მაგ-

რე ბუ ლი ნა გე ბო ბე ბი მეტ - ნაკ ლე ბად მსგავს ფორ მებს 

ქმნიდ ნენ შუა სა უ კუ ნე ე ბის მრა ვალ კულ ტუ რა ში).

რუ სე თის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, სა დაც გავ რ ცე ლე ბუ-

ლი იყო პი რა მი დუ ლი ვერ ტი კა ლუ რი შე ნო ბე ბის ტი პი, 

საბ ჭო თა სა ქარ თ ვე ლო ში პო პუ ლა რუ ლი გახ და ისე თი 

არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ტი პი,53 რო მე ლიც ჰო რი ზონ ტა ლუ რი 

სხე უ ლი სა და მა ღა ლი ვერ ტი კა ლუ რი კოშ კის კომ ბი-

ნა ცი ას წარ მო ად გენს. გა მორ ჩე უ ლი ნი მუ შე ბია ეგ რეთ 

წო დე ბუ ლი თერ თ მეტ სარ თუ ლი ა ნი საცხოვ რე ბე ლი 

სახ ლი თბი ლის ში, გმირ თა მო ე დან ზე, რო მე ლიც  იმ 

პე რი ო დის ერ თა დერ თი „ცათამბჯენი“ იყო (აშენდა 

1938, არ ქი ტექ ტო რი: მი ხე ილ კა ლაშ ნი კო ვი (1886 – 

1969));54 ასე ვე მეც ნი ე რე ბა თა აკა დე მი ის შე ნო ბა თბი-

ლის ში, რუს თა ვე ლის გამ ზირ ზე (არქიტექტორები: 
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კონ ს ტან ტი ნე ჩხე ი ძე და მი ხე ილ ჩხიკ ვა ძე, 1953)55 და 

მრა ვა ლი სხვა. საბ ჭო თა მო ქა ლა ქე ე ბის თვა ლი მიჩ-

ვე უ ლი იყო აღ ნიშ ნუ ლი შე ნო ბე ბის ფორ მებს და სტა-

ლი ნის მუ ზე უ მის შე ნო ბის პრო ტო ტი პე ბის საძიებლად 

ბევ რი გან ხილ ვა არც ყო ფი ლა. თუმ ცა, სა ქარ თ ვე-

ლო ში გვქონ და ამ შე ნო ბის პირ და პი რი პრო ტო ტი პი 

- სა თა ვა დაზ ნა უ რო ბან კი (დღევანდელი ეროვ ნუ ლი 

ბიბ ლი ო თე კის შე ნო ბა), რო მე ლიც ღრმა და შო რე ულ 

არ ქი ტექ ტუ რულ ტრა დი ცი ებ ზე იყო და ფუძ ნე ბუ ლი.

სა თა ვა დაზ ნა უ რო ბან კის შე ნო ბა 1913-16 წლებ ში 

არ ქი ტექ ტო რე ბის - ანა ტოლ კალ გი ნი სა (1875–1943) 

და ჰენ რიკ ჰრი ნევ ს კის (1869–1937) პრო ექ ტით აშენ-

და,56 რო მელ მაც ბან კის მი ერ გა მარ თულ კონ კურ ს-

ში მო ი პო ვა გა მარ ჯ ვე ბა, სა დაც მთა ვარ მოთხოვ ნად 

„ქართული სტი ლი“ და შე ნო ბის ქარ თუ ლი ორ ნა მენ-

ტე ბით შემ კო ბის პი რო ბა იყო წა მო ყე ნე ბუ ლი (სურ. 8). 

ჯერ კი დევ საბ ჭო თა პე რი ო დის პუბ ლი კა ცი ებ ში ნო-

დარ ჯან ბე რი ძემ და ვახ ტანგ ბე რი ძემ ბან კის შე ნო ბის 

იტა ლი უ რი პა ლა ცო ე ბის არ ქი ტექ ტუ რას თან მსგავ-

სე ბა აღ ნიშ ნეს.57 შე ნო ბა ჰო რი ზონ ტა ლურ სტრუქ ტუ-

რას წარ მო ად გენს ღია თაღ ნა რით და ერ თი თხე ლი 

კოშ კით კი დე ზე, რო მე ლიც ტი პუ რია შუა სა უ კუ ნე ე ბის 

იტა ლი უ რი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი კონ ცეფ ცი ის თ ვის. მა გა-

ლი დათ: ბარ ჯე ლო და პა ლა ცო ვე კიო ფლო რენ ცი ა-

ში, პა ლა ცო დელ პო დეს ტა სან ჯი მი ნი ა ნო ში, პა ლა-

ცო დელ პო დეს ტა ბო ლო ნი ა ში და მრა ვა ლი სხვა.58 

ვფიქ რობ, ვი საც შე ეძ ლო სა ქარ თ ვე ლო ში იტა ლი უ რი 

სა სახ ლე ე ბის არ ქი ტექ ტუ რა შე მო ე ტა ნა და იგი ახა-

ლი ქარ თუ ლი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი სტი ლის სა ფუძ ვ ლად 

ექ ცი ა, ეს იყო ჰენ რიკ ჰრი ნევ ს კი. ქუ თა ის ში, პო ლო-

ნე ლი ემიგ რან ტე ბის ოჯახ ში 1869 წელს და ბა დე ბუ ლი 

ჰრი ნევ ს კი 1937 წელს დახ ვ რი ტეს რო გორც „ხალხის 

55  იქვე, таб. 133.142; ჯანბერიძე, ქართული, 1971, გვ. 307-313.
56  ამ შენობაზე იხ.: ბერიძე, თბილისის, 1963, გვ. 89; ბულია, ხოშტარია, ჯანჯალია, თბილისი, 2002, გვ. 135-136; 
ჭანიშვილი, გვიანი, 2016, გვ. 97; კიკნაძე, ჰენრიკ, 2019, გვ. 66.
57  ბერიძე, თბილისის, 1963, გვ. 89-94.
58  Frugoni, Storia,1921, pp. 91-154, Ghirardo, Inventing, 2004, pp. 96-112.
59  კიკნაძე, წითელი, 2019, გვ. 46-71.
60  როგორც მხატვარი, ჰრინევსკი უნდა ყოფილიყო შთაგონებული XIX საუკუნის ევროპული ორიენტალისტური 
მიმდინარეობით ფერწერაში. მისი ხელოვნება ასევე ახლოსაა ოსმალეთში მოღვაწე ორიენტალისტი მხატვრების 
- ოსმან ჰამდი ბეისთან (1842-1910) და ახალციხეში დაბადებულ სომეხ  ვარდგეს ვსურენიანცის (1860-1921)
შემოქმედებასთან. განსხვავებით ევროპელი ორინეტალისტებისგან, რომელთა ხელოვნებაშიც აღმოსავლეთი 
არნახულ რომანტიკული სილამაზის ადგილად არის წარმოდგენილი,   სამივე ზემოხსენებულ ხელოვანს საკუთარი 
კულტურული ელემენტები მოჰყავდა „აღმოსავლური“ ისტორიების ფონად.
61  Mitrovic, Studieng, 2009, pp. 233-263.

მტე რი“.59 ჰრი ნევ ს კი ევ რო პა ში აღი ზარ და, არ ქი ტექ-

ტუ რა და ხე ლოვ ნე ბა ჯერ გერ მა ნი ა ში, ხო ლო შემ დეგ 

ფლო რენ ცი ა ში ის წავ ლა. 1898 წელს ის სა ქარ თ ვე ლო-

ში დაბ რუნ და და სა მუ და მოდ დამ კ ვიდ რ და თბი ლის-

ში. ჰრი ნევ ს კი სა კუ თარ ნა მუ შევ რებ ში იყე ნებ და ქარ-

თულ ეროვ ნულ მო ტი ვებს (ორნამენტები, არ ქი ტექ-

ტუ რა, წიგ ნი სა და კოს ტი უ მის მხატ ვ რო ბა, სა კუ თა რი 

გმი რე ბის სამ ხედ რო აღ ჭურ ვი ლო ბა).60 მას ეკუთ ვ ნის 

„დინამოს“ ძვე ლი სტა დი ო ნის გა ფორ მე ბა ქარ თუ ლი 

მო ტი ვე ბით. თუმ ცა, ამ პრო ექ ტის დას რუ ლე ბა აღარ 

დას ცალ და და მხო ლოდ მი სი სტუ დენ ტის, მო მა ვალ ში 

სა ხელ გან თ ქ მუ ლი არ ქი ტექ ტო რის, არ ჩილ ქურ დი ა-

ნის სა ხელს და უ კავ შირ და. სწო რედ არ ჩილ ქურ დი ანს 

და ე ვა ლა გორ ში სტა ლი ნის მუ ზე უ მის დაპ რო ექ ტე ბა. 

ჰრი ნევ ს კის ხე ლოვ ნე ბამ და იდე ებ მა უდი დე სი კვა-

ლი და ტო ვა მომ დევ ნო პე რი ო დის ქარ თულ ხე ლოვ-

ნე ბა სა და არ ქი ტექ ტუ რა ზე. სა ვა რა უ დო ა, რომ არ ჩილ 

ქურ დი ა ნი, რო დე საც გო რის მუ ზე უმს აპ რო ექ ტებ და, 

დი დად იყო შთა გო ნე ბუ ლი სა კუ თა რი მას წავ ლებ ლის 

იდე ე ბით. მარ თა ლი ა, იმ დროს საბ ჭო თა კავ შირ ში 

უკ ვე გა მო ცე მუ ლი იყო იტა ლი უ რი რე ნე სან სის ეპო ქის 

არ ქი ტექ ტო რე ბის - ვიტ რუ ვი უ სი სა და ალ ბერ ტის რუ-

სულ ენა ზე თარ გ მ ნი ლი თე ო რი უ ლი ნაშ რო მე ბი,61 რაც 

უკ ვე აღი ა რე ბუ ლი იყო ამ პი რის სტი ლის სტა ლი ნუ რი 

არ ქი ტექ ტუ რის თ ვის, მაგ რამ ვფიქ რობ, რომ არ ჩილ 

ქურ დი ა ნის თ ვის ეს ყვე ლა ფე რი უკ ვე ჰრი ნევ ს კის გან 

იყო ცნო ბი ლი.

პა რა დოქ სი ა, მაგ რამ სტა ლი ნის მუ ზე უ მი გორ-

ში (სტალინის კულ ტი სად მი მიძღ ვ ნი ლი კი დევ ერ თი 

მო ნუ მენ ტი) ემ ყა რე ბა იმ არ ქი ტექ ტო რის მხატვრულ 

კონ ცეფ ცი ას, რო მელ საც სტა ლი ნის რე ჟიმ მა მი უ სა ჯა 

სიკ ვ დი ლი, მი სი სა ხე ლი კი საბ ჭო თა ეპო ქა ში გა უ ჩი-
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ნარ და. თუმ ცა, საბ ჭო თა დიქ ტა ტო რი სა და დიქ ტა ტო-

რუ ლი რე ჟი მი სად მი მიძღ ვ ნი ლი მო ნუ მენ ტუ რი შე ნო-

ბით, სტა ლი ნის რე ჟიმ მა უკ ვ დავ ყო სა კუ თა რი მსხვერ-

პ ლის მო წი ნა ვე იდე ე ბი.

დასკვნა

რო გორც წარ მოდ გე ნილ მა კვლე ვამ აჩ ვე ნა, ქა ლაქ 

გო რის საბ ჭო თა პე რი ო დის ურ ბა ნუ ლი ცვლი ლე ბე ბი 

და კავ ში რე ბუ ლი იყო სტა ლი ნის კულ ტის კონ ს ტ რუ ი-

რე ბას თან და მის სი ცოცხ ლე ში ვე გაღ მერ თე ბას ემ სა-

ხუ რე ბო და, იმავ დ რო უ ლად კი მსოფ ლიო არ ქი ტექ ტუ-

რუ ლი მიმ დი ნა რე ო ბე ბის კვალ დაკ ვალ ვი თარ დე ბო-

და. მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ საბ ჭო თა ბე ლა დის კულ-

ტის ნგრე ვა მი სი სიკ ვ დი ლის თა ნა ვე და იწყო, სა ქარ თ-

ვე ლო ში სტა ლი ნის მუ ზე უ მი  მა ინც გა იხ ს ნა. სტა ლი ნის 

სა მუ ზე უ მო კომ პ ლექ სი კვლა ვაც რჩე ბა იმ ურ ბა ნულ 

ცენ ტ რად, სა დაც მი ე მარ თე ბა ქა ლა ქის მთა ვა რი არ-

ტე რი ა, სტა ლი ნის პროს პექ ტი და რომ ლის გავ ლის 

გა რე შე შე უძ ლე ბე ლია ქა ლაქ ში გა და ად გი ლე ბა (სურ. 

9). მუ ზე უ მი ასე ვე ინარ ჩუ ნებს სტა ლი ნის დი დე ბი სად-

მი მიძღ ვ ნილ 1978 წლის ორი გი ნა ლურ ექ ს პო ზი ცი ას, 

რაც მას, ერ თი მხრივ, უნი კა ლუ რო ბას სძენს და იზი-

დავს უცხო ელ დამ თ ვა ლი ე რე ბელს, მე ო რე, მხრივ კი, 

მო ძა ლე ბუ ლი პრო პა გან დის პი რო ბებ ში, საფ რ თხის-

შემ ც ვე ლი ხდე ბა ად გი ლობ რი ვი მო სახ ლე ო ბის თ ვის. 

ქა ლაქ გო რის თ ვის, რომ ლის ის ტო რია ღრმა და 

გრძე ლი ა, საბ ჭო თა პე რი ო დი ერ თ -ერ თი ფე ნა ა, და 

მი სი კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბა (ურბანული ქსო-

ვი ლი, არ ქი ტექ ტუ რა, მუ ზე უ მი) იმ სა ხუ რებს სა თა ნა-

დო შესწავლას, დაცვას და მნახველისთვის სწო რად 

მიწოდებას, რათა არ იქცეს ის ერთის მხრივ ანტი-

საბჭოთა კამპანიის სამიზნედ, მეორე მხრივ კი პრო-

რუსული პროპაგანდის იარაღად.

* * *

გა წე უ ლი თა ნად გო მის თ ვის მინ და, მად ლო ბა ვუთხ-

რა ეროვ ნუ ლი არ ქი ვის სა მეც ნი ე რო გან ყო ფი ლე ბის 

გამ გეს, ქალ ბა ტონ ქე თი ასა თი ანს, გო რის ეროვ ნუ-

ლი არ ქი ვის თა ნამ შ რო მელს, ქალ ბა ტონ ქე თე ვან 

მა ჭა რაშ ვილს, გო რის ეთ ნოგ რა ფი უ ლი მუ ზე უ მის დი-

რექ ტორს, ქალ ბა ტონ თა მი ლა კო შო რი ძეს და გო-

რის სტა ლი ნის სა ხელ მ წი ფო მუ ზე უ მის დი რექ ტორს, 

ქალ ბა ტონ ლი ა ნა ოქ რო პი რი ძე სა და ამა ვე მუ ზე უ მის 

გიდს, ქალ ბა ტონ ანი წი წი კაშ ვილს.
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SOVIET TOPOGRAPHY OF THE TOWN OF GORI
For my mother, Acad. Innes Merabishvili, 

honorary citizen of Gori

Irene Giviashvili

Key words: Cult of Stalin, Stalin museum, Gori, Urban design, XX Centure architecture

Joseph Stalin began caring for his memorial in his hometown of Gori after completing the Lenin Mausoleum on Red 
Square in Moscow. Instead of Lenins death, the Stalin monument was supposed to celebrate the birth of the Soviet 
leader, and his cult was created during his lifetime. The 20th-century urban development of Gori was planned around 
the house where Stalin was born. The city of Gori finds similarities with those cities of the world where during the 
20th century grand urban planning changes were made to connect different areas of the city or along the iconic build-
ings. In 1935-36, according to the project of architect Neprintsev, the house where Stalin was born was restored and 
transformed into a new sacred place. A protective pavilion was erected on it, like a Greek temple with marble col-
umns and decorated friezes, where medieval Georgian ornaments were also used. The Stalin Museum, built in 1956 
(by architect Kurdiani) with its tall tower and exposition, to celebrate Stalin’s life, became the visual and essential 
completion of the ritual path, which was created to construct the cult of Stalin in Gori. 

1  SHADURI, Marksizm, 1948, p. 110; ADAMSON, Fascism, 2014, pp.43-73; CALLAWAY, Religion.
2  PANJIKIDZE, Georgian, 2021, p. 303.
3  CHMELNIZKI, Architect 2021, pg. 25. 
4  BROWN, The Cult, 2014. It has to be mentioned, that Stalin himself was trained to become a priest, studied at the 
Gori Theological School, and at the Tbilisi Theological Seminary.

T
he paper was almost prepared for publication when 
a large-scale discussion started around the cult of 
Stalin in modern Georgia. The question was raised 

after an image of Stalin was found on a recently donated 
icon of St. Matrona of Moscow placed in the Trinity Ca-
thedral of Tbilisi.  Society was divided among those who 
were insulted and those, who took it as normal to see 
the image of Stalin inside the sacred space.  This kind 
of tolerance is not surprising if we look at the process 
and nature of creating the cult of Stalin in the early 20th 
century.

Political background: Construction of the Cult

The beginning of the 20th century was marked by the sep-
aration between religion and politics, church and state, 
when political ideology (also referred to as “spiritual cul-
ture”) more or less replaced religious ideology1. Imbued 
with atheism and the idea of   the destruction of the reli-
gious, mostly Christian past, the Soviet Union needed to 

provide its citizens with new religious bodies, and new 
cults. According to Natia Panjikidze, “System created a 
double taboo, one the ruling taboo of Stalin (and all the 
rest governors of USSR) and a dead taboo in the form 
of the mummified Lenin”.2  Stalin started to create the 
cult of Lenin first, immediately after Lenin died in 1924. 
A decision was made to mummify Lenin’s corpse in or-
der to place it in the Crypt accessible to visitors. Alexey 
Shchusev (1873-1949), a renowned architect and a trust-
ed figure within the Communist Party elite, was asked 
to create a mausoleum that incorporated a stand for the 
government. The addition of the tribune to the mauso-
leum changed the function from the tomb to the plat-
form, where from Stalin could be seen by the masses.3 
Somehow  it can be associated with the church tradition, 
where the priest stands on the altar over the crypt com-
municating with his parish4.  With the creation of such a 
tribune, Stalin started to invest in his own cult. Contrary 
to the cult of Lenin, Stalin’s cult was of a living man. 
The birth of the new idol in Georgia was backed by the 
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movement in arts and literature dedicated to the birth of 
Stalin5. Painting by Irakli Toidze (1902-1985), who by order 
of Stalin was responsible for the Jubilee illustrations of 
Shota Rustaveli’s poem6 and who later created the most 
iconic poster of the wartime Soviet Union (Родина-мать 
зовёт!), painted a symbolic mother of Kartli, a mother of 
Nation, a young woman with a child seated in front of 
Gori fortress7 (Fig.1).  Verses by Giorgi Leonidze, one of 
the outstanding poets of Soviet Georgia come to mind: 
“The great commander of Class Struggle was born on the 
land of Kartli...” No doubt, in the period of the peak of 
Stalins’ propaganda, these images alluded to the birth 
of Stalin and his mother, as a mother of Kartli.  Leonidz-
es’ verses continue: “It is not birth of Divine Infant, hero 
and Messiah, but his birth meant the rebirth of the coun-
try”.  In this new country Stalin was deified in his lifetime 
(Fig.2)

Indeed, the early Soviet propaganda aimed at the 
formation of a new nation, “culture broke off its ties to 
the past and denied the legacy of the past, generated it-
self anew, as if in a vacuum”8 and as in other totalitarian 
regimes, the literature together with the visual arts took 
an essential part in the creation of Soviet System9.  Using 
the most monumental and powerful form of art expres-

5  LEONIDZE, Stalin, 1936. REKHVIASHVILI, God, 2021.
6  RUSTAVELI, The Knight, Tbilisi, 1937.  
7  Unfortunately, the house-museum of Mose and Irakli Toidze was not able to give information regarding the painting. 
It remains unclear where the original is preserved.
8  PAPERNY, Architecture, 2002, p.13; 
9  Avant-garde and Constructivism were regarded as unappropriated with their formalistic nature, with the lack of 
ideological meaning of the creation, the neo-classical style was chosen as the only relevant style to communicate with 
the soviet nation, see: ДЖАНБЕРИДЗЕ Н., КИНЦУРАШВИЛИ С., Архитектура, 1958, p. 8.  In Boris Groys’s words: “for the 
official soviet culture, with its emphasis on realism, the avant-garde was unacceptable on the aesthetical ground”, 
see: GROYS, Foreword, 2002, p. xvi.
10  BODENSCHATZ, Urban, 2014, p. 389.  
11  ЩУСЕВ, Национальная, 1940, стр. 53-57; СТАЛИН, О политических, 1952, стр. 138. ДЖАНБЕРИДЗЕ/КИНЦУРАШВИЛИ, 
Архитектура, 1958, стр. 6; МОЙЗЕР, ХМЕЛЬНИЦКИЙ, Три, 2021. стр. 7 – 18. 
12  “Bolshevik ideas and new symbols were presented to the people in a form that was associated with positive 
feelings and perceived as their own. It favoured the “new religion” to dominate the human psyche”. see: GENGIURI, 
Stalins’, 2012, p. 235.
13  On Ottoman revivalism see: BOZDOGAN, Modernism, 2001; On Italian Revivalism see: GHIRARDO, Inventing, 2004, 
pp. 96-112; On Serbian, Romanian revivalism and others see: GUNZBURGER MAKAS/ DAMLJANOVIC CONLEY, Capital, 
2010; Special emphasis should be paid to the Embassy architecture, where the national forms became a form of na-
tional identification, see: KEZER, Ankara, 2010, pp.124-139; ZELEF, A Hidden, 2017, pp.161-196.
14  Tbilisi Wine Factory N1 (built 1894-96) with each church shapes and decorative vocabulary see: KIKNADZE, Hernyk, 
2019, pp. 66-71; Armenian Nersesian’s lyceum in Tbilisi (build in 1909-11) with medieval Armenian architectural features 
see: BERIDZE, Architecture, 1963, p. 94.

sion as a tool for power, architecture became typical for 
all dictatorial states of the 20th century. 

Urban design and architecture were seen as hav-
ing a profound impact on society, and as being of para-
mount importance in shaping a new type of society. As 
formulated by Harald Bodenschatz, “it served to legiti-
mate regimes, to produce agreement and to demonstrate 
power, efficiency and speed”10. The motto “National by 
form, Socialist by content” [Национальная по форме, 
социалистическая по содержанию]11 was introduced to 
make people relate their national ties with Soviet Em-
pire12, and this was even more significant for other small-
er republics of the Union than it was for the dominant 
Russian republic (in Soviet Russian architecture national 
forms were expressed on a minimal level, and were lit-
erary invisible within the grand scale of the buildings). 
Similar trends appeared in the architecture of other 
states as a national reaction against the imported forms 
and styles13. 

 In Georgia, the interest in the national forms 
within the framework of neo-classical architecture start-
ed decades before Stalin’s Empire style 14. The birth of 
the “Georgian Style” was provoked by the publication of 
an album of Georgian and Armenian architectural mon-
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uments by the German Architect D. Grimm in 1859 and 
developed within the Russian Empire15. But Georgian art 
historians of the Soviet times mentioned this movement 
only briefly with the comment, that within the Tsar’s 
Russia, such tendencies had no real perspectives.16 

In 1934 the Georgian branch of the Soviet Architects 
Union was established,17 with the official aim to support 
the sweeping urban development of the cities and create 
architecture equivalent to the epoch of Socialism. The 
main task of the unions created in each field was total 
control of professionals and their ideas. The Centralized 
Union in Moscow and its branches in other republics had 
the power to implement the mainstream architectural 
style. It was general practice that Stalin himself, with 
his close circle made the ultimate decisions on what to 
build, how to build, and by whom18. Art historians related 
with the communist party would say: “The guiding in-
structions of the party were of great importance for solv-
ing the creative problems that faced whole Soviet archi-
tecture during this period, for overcoming formalist influ-
ences.”19 Problems with creativity were not exceptional 
for only the Soviet Union. Dictatorships in general restrict 
experimentation and require the use of well-established 
forms common to the masses. Stalin was also fond of the 
neo-classical revival which received a new definition in 
the USSR as Stalin’s Empire style. Monumentality, gran-
diosity, and wealth had to create a powerful impact on 
the proletariat, people without any property, to believe 
that they were powerful and living in prosperity.

From art historical writings of the Soviet era we learn 

15  GRIMM, Monuments, 1859; KHOSHTARIA, NATSVLISHVILI, Church, 2016, pp. 12-15; According to their observations, 
“the demand for a national architectural style appears only when the struggle for national self-preservation takes the 
form of a more or less systematic action program, and political elements appear in it along with cultural ones.”
16  ДЖАНБЕРИДЗЕ/КИНЦУРАШВИЛИ, Архитектура, 1958, стр. 6.
17  ibid, стр. 9. 
18  Stalin as the main architect of his era was also visualized in his portrait: “The Brilliant Architect of Communism, 
Stalin in a Kremlin office at work on the plans of the Great Building Sites of Communism’’, by K. Finogenov (1902 – 1989), 
1950-ies, reproduced in PAPERNY, Architecture, 2002, p.183, il.86. Legend retold also illustrates how much instrumental 
was Stalin in architecture, that one remark for his skyscraper’s non-existing spire made architects and engineers cre-
ate it on the second day or in a week’s time. See: ibid, p. 90.
19  ДЖАНБЕРИДЗЕ, КИНЦУРАШВИЛИ, Архитектура, 1958, стр. 9; GROYS, foreword 2002, pp.xv-xvi.
20  ibid, стр. 8. 
21  BODENSCHATZ, Urban, 2014, pp. 382-383. 
22  FIOLIA, Palace, 1936, pg.4. At the end, the Palace of Soviets was never built, formally because of WWII or any oth-
er reason. It seems like it never became a priority for Stalin, but rather a project he continuously “played with”. See: 
ХМЕЛЬНИЦКИЙ, Сталин, 2004.
23  Along with the demolition of the church, the citizen demanded the removal of the inscription and its transfer to 

that the competitions took a crucial role in forming the 
new soviet architecture, of its creative, artistic principles 
and it had to incorporate in itself the new achievements 
in engineering and building practice, a profound proces-
sion of the national architectural traditions together with 
the world architectural practices.20 Another question is 
how real these competitions were. It can be safely said 
that they were not. The fact that the jury was not com-
posed of professional architects, illustrates that the task 
of the “competition” was to create a state hierarchy in 
the field and total control over it. Architecture turned to 
be a subject of rivalry between the USSR, Germany, and 
Italy starting from 193321 after a decision was made in 
Moscow to monumentalize the Palace of the Soviets, Bo-
ris Iofan’s (1891 – 1976) winning proposal of a circular tall 
structure with a giant statue of Lenin on the top.22

Gori: Urban Development, 

construction of a sacred space

In a letter dated 15th September 1926, a citizen of Gori 
wrote to the city’s education department, requesting 
the demolition of Gori’s Kviratskhoveli (White Sunday) 
church, citing “sanitary conditions”. It is probable that 
this request was soon complied with. We know almost 
nothing about this church, except that it had an “old” 
inscription and that it stood on the street that bore the 
church’s name. In 1926 it was already named as Stalin 
Street23. It was on this street, in Tsarist Russia, when Gori 
was part of the Tbilisi Guberny, that Joseph Stalin was 
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born, according to the official version, on 21st December 
187924.

In 1934 the Transcaucasian district committee of the 
Communist Party announced to turn the birthplace of Jo-
seph Stalin into a memorial25, that presumably was initi-
ated by Lavrentiy Beria26. A typical brick and cobblestone 
house (7x7 m) dated back to the second half of the 19th 
century was standing on the Kviratskhoveli street, out-
side the city centre, in the district of the poor citizens. 
Measurements from 1936 and graphic materials depict-
ing the original house27 are preserved in the Georgian 
National Archives in Tbilisi. The restoration of the house 
and the design of the pavilion were entrusted to Michail 
Neprintsev (1877-1962)28. The building is an antique tem-
ple-style structure with open marble columns on all four 
façades and crowned with decorative friezes based on 
traditional Georgian ornamental motifs (fig. 3, 7). It is dif-
ficult to trace what kind of State order he received, but it 

the museum, as far as the inscription was recognised as very important by Thedo Jordania, Bishop Kirion and by 
some historians. To which museum the inscribed stone was taken, and whether there is a description of this church, 
is the subject of future research. See: NAG, Gori, letter of 15.  Sept.1926.
24  Records of his baptism indicating his birthday on December 6 (18), 1878. Stalin initially used his real birthdate, but 
later switched to the false one. See: VATCHARADZE/KARTSIVADZE, Stalin’s 70th Anniversary in the Soviet Socialist 
Republic of Georgia,  in History Project: Archival and Memory Studies, 21.Dec.2020:
http://historyproject.ge/en/archivememoryresearch/article/150/?cat_id=40&fbclid=IwAR1x-lDumCvbbglkWy-
466aA6kUXWxE-P4HP5FXE6GbP5YvnEN9ikJ2mM2Ok
25  BAKRADZE, Past, 2021, p. 9; In 1935, adjoining houses around the house were bought out by the government from 
private individuals, see: NAG, Gori, Fund N6, Case N58, p.7.
26  Bukhnikashvili in 1940 and Sumbadze in 1950 wrote that the house of Stalin was restored by the initiative of Beria 
and with the decision by the Georgian central committee of the Communist Party. See: BUKHNIKASHILI, Gori, 1940, p. 
96; СУМБАДЗЕ, Гори, 1950, p. 60. Later, after Berias’ arrest and execution, his name was literally erased from history. 
Sumbadze’s book, digitalized by the National Parliamentary Library of Georgia is a vivid example: on pages 46 and 60 
his printed name is painted over with blue ink not to be readable. 
https://dspace.nplg.gov.ge/handle/1234/413018?mode=full&fbclid=IwAR3_EoS9OUMHQH9O2AD4aHsLfhNzunFjZ9lXNj-
7nA-yaLZLry0dbVxz5VuU.
27  GNA Tbilisi, F30, AN4-1, N1297; Drawings of the house before the restoration was made by L. Sumbadze, who 
published in his monograph. It’s western façade with two windows and a wooden door was the one coming on the 
street. See: СУМБАДЗЕ, Гори, 1050, pp. 6, 36. Another restoration was done on the basement in 1951. See: Sakme N 302, 
pg.31at GNA Gori.
28  BERIDZE, Architecture, 1963, p. 175; GERSAMIA, Architect, 2013: http://www.georgianart.ge/index.php/ka/2010-12-
03-16-26-26/166-2014-06-05-11-47-07.html; 
29  The pavilion is built in an open rectangular space, its four massive corners are holding the entablement, like a 
triumphal arch, but the pillars on each side turn to give it a temple appearance. Walls are clad in yellow stone. Pillars 
in grey marble are holding projecting entablement, and are richly decorated by extra two rows of mouldings and a 
cornice enriched with medieval Georgian ornamentation. The pavilion section is paved with white and grey marble, in 
a chessboard way. Presumably, it was a reference to Stalin’s beloved game.  
30  According to the locals, family rented room in the cellar. Another opinion shared with me by Prof. Bondo Kupatadze, 
is that this house was a complete fiction as the dwelling where Jugashvili family resided was lost after the earthquake 
of 1920.

is the fact that Neprinzev met all the requirements given 
to the Soviet architect who had the task of a formation 
of a new sacred place29. The old church, whose name the 
street bore, was demolished. A new temple named after 
Stalin was built on the same street and was dedicated to 
him. Stalin’s mother Keke was involved in bringing back 
the “original look” of the room Jughashvili family once 
lived in30.

In the beginning, architect Sumbadze proposed some 
utopian ideas regarding the urban development of Gori. 
He declared that in the very centre of the fortress, to-
wards Lenin’s avenue, he would erect a grand sculpture 
dedicated to revolution, emphasizing Stalin’s role; the 
museum building had to be built also on the top of the 
hill. He proposed to demolish the old town and replace it 
with a large square with an amphitheatre (for parades), 
parks, and fountains, and link the dominant monument of 
the town with the avenue to Stalin’s birth house; Sum-



193

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

badze proposed to preserve the district in its original 
state, as it was in Stalin’s childhood; this had to act as 
a reminder for new generations in what conditions their 
leader was growing up31. This plan was not developed. 
Lenin’s avenue never received any special importance in 
Gori, and it became impossible to overshadow its dom-
inant landmark—the fortress of Gori.32 The fortress was 
left untouched, the new avenue was advanced on the 
south side, across Stalin’s birthplace as appeared on the 
later general plan of 193933. Finally, the general plan for 
the city was approved in 1950 (both projects by architects 
Longinoz Sumbadze and Bejan Lorkipanidze)34. By this 
time the area of the museum was enlarged35. 

According to the decision of the board of the Nation-
al Committee of Ministers GSSR N1060 dated October 14th 

1947, Protocol N 15536, in order to build a new museum, 24 
houses had to be demolished. 39 families were offered 
land, 400 square meters each, free building materials, 
vehicles for transportation, and a standard project plan 
for the construction of their dwellings.37 Another step in 
the urban design of Gori took part in 1952, to the south 
of Stalin’s house the entire quarter was demolished and 
cleaned, turning into another section of Stalin’s avenue38. 
The library building standing on the southeast corner 
was also demolished39 and replaced by the park. 

Consequently, the new street emerged (fig.4). the 
pavilion turned towards a wide and long avenue, shaped 
by several new monumental buildings: Hotel “Intourist” 
(1956, architects A. Kurdiani & K. Porakishvili-Sokolova), 
Postal building (the 1950s), Governmental building (1952-

31  SUMBADZE, Gori, 1936 pp. 39-41.
32  Sumbadze later acknowledged the priority of the fortress, writing, that from now Gori will have double landmarks 
See: СУМБАДЗЕ, Гори, стр. 72. 
33  Ibid. стр. 68-82.
34  APRASIDZE/ VANISHVILI 1992, p. 35.
35  The order to demolish the quarter around the house was given in 1935. GNA Gori: Order N58, fund 6. pg.7
36  NAG Gori, Order N155. 
37  NAG Gori, Case 190, 1.
38  NAG Gori, Case 387.
39  Construction of the library was initiated by Beria, in 1936, and it also served as Stalin’s museum. Soon in 1938, it 
was transformed into an exhibition space. Neprintsev was responsible for the original architecture and redesign. Doc-
uments from 1938 are in the NAG, Tbilisi F 30_AN4-1_N129-2. 
40  СУМБАДЗЕ, Гори,1950, стр. 70.
41  СУМБАДЗЕ, Гори, 1950, стр. 44. Almost nothing is known about the architect Vakhvakhishvili, who worked mostly in 
Russia. Also his name remains to be determined, which is a matter for the future.
42  Ibid., 39-81. APRASIDZE/VANISHVILI, Gori, 1990, pp. 35-36; JANBERIDZE, Architect, 1963, pp. 13-23; ЧАНТУРИЯ, 
Капитальное, 1975, стр. 127.

56, architects M. Shavishvili)40, the Shopping centre “Uni-
vermagi” (1955, architect M. Chachanidze), and at the end 
of an avenue, a new bridge (completed in 1958, architect 
L. Sumbdze) were built. The main avenue runs from the 
other bank of the river in the direction of Stalin's House. 
On the other bank of the river, a train station was en-
larged and a wooden pavilion was constructed (architect 
T. Vakhvakhishvili) featuring the motives of wooden bal-
conies, so popular in Georgian cities41.  Stalin’s avenue 
is crossed by Ilia Chavchavadze Avenue, another Soviet 
artery of the town with the residential buildings (1951, 
architect M. Gambarova), Pedagogical Institute, mod-
ern Gori State Unversity (architect M. Neprintsev, 1936), 
Theatre of Gori for 600 viewers (1935-1939, architects M. 
Chikvadze and Sh. Tavadze), a football Stadium for 4000 
viewers (architect S. Zaalishvili)42.  All the above-men-
tioned buildings are typical Georgian examples of Sta-
lin’s Empire style. They are all monumental, built in 
stone, with high-quality masonry, and richly decorated 
using the arcade and ornamental vocabulary from tradi-
tional Georgian art. 

In 1952 a monumental six-meter tall sculpture of Sta-
lin, erected over the nine-meter tall pedestal, was placed 
in front of the Governmental building (sculpture by Sh. 
Mikatadze, architects Z. and A. Kurdiani). Pedestal clad in 
black marble also incorporated tribunes. It was a dupli-
cation of Lenin’s mausoleum concept, and in Gori’s case, 
it was under the “shadow” of Stalin.  Until the collapse 
of the Soviet Union Stalin avenue served as a space for 
the parades, bringing the “celebrated” population of the 
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entire region to walk the ritual road43. 
After the development of Stalin’s grand avenue, 

the time came for a proper museum building. The proj-
ect plan was prepared by Archil Kurdiani in 1950 and the 
construction started in 195144. By the time of its opening, 
neither Stalin (died 5.03.1953) nor Beria (died 23.12.1953) 
were alive. Kremlin was headed by Nikita Khrushchev 
(from 14 September 1953 – 14 October 1964). As a result 
of Khrushchev’s Secret Speech “On the Cult of Personal-
ity and Its Consequences” at the 20th Party Congress (25 
February 1956)45 Stalin’s cult was eliminated, his name 
was taken from the banners, his body was taken out from 
the mausoleum, his monuments were disappeared, and 
Stalin’s Architectural style was criticized and banned. 
Nikita Khrushchev’s de-Stalinization policy was not eas-
ily received in Georgia and was followed by mass unrest. 
In many cities and towns, especially in Tbilisi and Gori, 
thousands of citizens protested against this movement 
against their “son” and their national pride.  Stalin’s 
monuments turned out to be a platform where the young 
generation, also children, read poetry to Stalin, and calls 
for Georgia’s independence from the USSR were also ex-
pressed (fig. 5). In Tbilisi, civilians were executed,46 but 
Gori survived. Khrushchev let rebellious Georgians keep 
the construction of the Museum in Gori. During the sum-
mer of 1956, the same year as the protests, finances were 
allocated to build a park in front of the museum, create a 
new fence around the compound, and plant the garden; 
citizens were also involved in this process47. The museum 
was officially opened on 21st December 195748. It stands 
exactly behind the pavilion and is a long building with 
a tall tower which makes the site recognizable from all 
sides of the town.

43  As a child, my grandmother took me several times to the 1st May Day and 7th November demonstrations. Leaders of the 
local communist party and governors of the region were elevated on the tribune, while the WWII veterans were standing 
on the lower register. My grandfather used to be among them, all proudly wearing medals received as “warriors of Stalin”.  
44  The decision made by the GSSR Council of Ministers on the construction of the museum (not mentioning Stalin’s 
museum) was made in 1947. Order N155 GNA Gori. 
45  Khrushchev’s Secret Speech. Britannica, The Editors of Encyclopaedia. "Khrushchev’s secret speech". Encyclopedia 
Britannica, 18 Feb. 2024, https://www.britannica.com/event/Khrushchevs-secret-speech.
46  REKHVIASVHILI, Tragedy, 2010.
47  GHA Gori, case 550, 23.
48  Stalin’s birthday was very modestly covered in the Georgian press, Stalin’s House Museum was mentioned only in 
one sentence. See: KOMUNISTI,  21.12.1957, pp. 2-3.
49  CIANFARANI, Fascist, 2020, pp. 21-23; BAXA, Piacenti’s, 2004, p.15.
50  Sun Yat-sen’s Mausoleum. https://www.travelchinaguide.com/attraction/jiangsu/nanjing/sun.htm

Prototypes 

Civilizations shared the element of the ritual, procession 
path and passed it from culture to culture. For Georgians 
sacred place was usually elevated on the hill and there-
fore considered a ritual walk up towards it. Gorijvari (The 
Cross of Gori), the most sacred place in Gori, still keeps a 
tradition of ritual walking. 

Looking through a global lens, the 20th century of-
fered a massive reconstruction of the cities toward its 
main sacred landmarks. In Rome, Via della Conciliazi-
one was constructed between 1936 and 1950 and ori-
ented toward Saint Peter’s Square.49 Mausoleums of 
the founding fathers of the 20th-century states must be 
mentioned: Lenin’s mausoleum placed across the Krem-
lin walls on the main square in Moscow never received 
architecturally the same processional visualization, even 
though the flow of lined soviet citizens never interrupted 
the real procession. The Sun Yat-sen (1866–1925)  Mau-
soleum tomb of Sun Yat-sen, the first President of the 
Republic of China is located on Crimson Mountain in 
the Chinese city of Nanjing. It was built between 1926 
and 1929 according to plans by the Chinese architect Lu 
Yanzhi and opened in August 193350. The ritual road to 
the tomb is a long staircase, surrounded by the park. 
Another example is Anıtkabir. The mausoleum of Kemal 
Atatürk (1881–1939) in the city of Ankara is a temple-like 
monumental building elevated from the surroundings 
and also includes a large museum.  Atatürk’s mauso-
leum can be reached via Lion’s Path, a ritual road that 
enters the large square in front of the mausoleum in 
the way that the museum stands in front and not the 
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main object of pilgrimage—the mausoleum51.  All the 
above-mentioned sites share the ritual road but they 
differ. The only monument that could be viewed as a 
conceptual and a direct parallel to Stalin’s place in Gori 
is a memorial to Abraham Lincoln (1809-1865), his birth-
place and boyhood home, the Knob Creek Farm in ru-
ral Kentucky52. The monument stands on a hill that was 
once Lincoln’s family farm. Designed by John Russell 
Pope, it is a granite and marble Neo-Greek temple-like 
monument built in 1911. The memorial building covers the 
symbolic cabin - a small wooden cottage of Lincoln’s 
family, similar to the one where the President was born 
and spent his early childhood. I can suppose, that the 
concept of the  Lincolns memorial inspired creators of 
Stalin’s monument (fig.6).

Stalin Museum buildings were both designed ac-
cording to global trends combined with National fea-
tures and forms. Its ornamental mouldings and capitals 
curved in stones were inspired by the medieval church 
architecture of Georgia. Inside the building of the muse-
um, resemblances to the medieval Georgian church ar-
chitecture are intensified with the large surfaces of the 
walls, covered in a yellowish stone (fig.7). The form was 
also linked to the traditional architectural forms of the 
mountainous Svaneti, where a combination of the dwell-
ing and a fortified tower is widespread (Svaneti is not 
the exception, as fortified buildings created more or less 
similar forms in many medieval cultures). 

Contrary to Russia, where the pyramidal vertical 
building type was prevalent53, Soviet Georgia saw the 
rise in popularity of a combination of a horizontal body 
and a tall vertical tower. This can be seen in buildings 
such as the Residential House, also known as the ‘11-story 
house’, which was the only ‘skyscraper’ of the period and 

51  WILSON, Representing, 2009, pp. 224-253. It should be noted, that even though Anitkabir is located in the center of 
Ankara, it is isolated from the urban life of the city. One needs to go on purpose to make a ritual walk. 
52  SCULLE, The Howard, 2005, pp. 22-48. 
53  For example, Seven Sisters, see: ZUBOVICH, Moscow, 2021, p.125.
54  ЧАНТУРИЯ, Капитальное, 1975, таб. 93.35.
55  Ibid. таб. 133.142. DJANBERIDZE, Georgian, 1971, pp. 307-313
56  On this building see: BERIDZE, Architecture, 1963, p. 89; BULIA, KHOSHTARIA, JANJALIA, Tbilisi, 2002, pp. 135-136; 
CHANISHVILI, The Late, 2016, p. 97; KIKNADZE, Hernyk, 2019, p. 66.
57  BERIDZE, Architecture, 1963, pp..89-94.
58  FRUGONI, Storia,1921, pp. 91-154, GHIRARDO, Inventing, 2004, pp. 96-112.
59  KIKNADZE, Red, 2019, 46-71.
60  As an artist, Hryniewski must have been inspired by the Orientalist Painting movements of 19th Century Europe. His 
art is close to Ottoman orientalist Osman Hamdy Bey (1842-1910) and Armenian artist, born in Georgia, Vardges Sure-

was designed by architect Kalashnikov in 193854. Another 
example is the modern Academy of Science on Rustaveli 
Avenue in Tbilisi, designed by architects Chkeidze and 
Chkhikvadze in 195355, among many others. The citizens 
of the Soviet Union were accustomed to these buildings, 
and there was not much discussion about the prototypes 
of Stalin’s museum building. However, they had a direct 
prototype in Georgia—The Nobles’ Land Bank, which was 
rooted in deep and distanced architectural traditions.

The Nobles’ Land Bank, a winning project of Ana-
toly Kalgin and Henryk Hryniewski was built between 
1913-16 with the requirement featuring the “Georgian 
style” including national ornamental and architectural 
vocabulary56 (fig.8). Already in the soviet publications, 
Djanberidze and Beridze pointed out that the architec-
ture of the bank resembles Italian Palazzo architecture57. 
The building comprises a horizontal structure which has 
an open arcade on the ground floor and a single slim 
tower, an architectural concept so typical of medieval 
Italian architecture, as at Bargello and Pallazzo Vechio in 
Florence; Palazzo del Podesta in San Gimignano; Palazzo 
del Podestà in Bologna, and many more.58 It was Hen-
ryk Hryniewski who could bring the Italian palazzo ar-
chitecture as a basis for reviving Georgian architecture. 
Hryniewski, who was born in 1869 in Kutaisi, of an emi-
grated Polish family, and who was executed in 1937, as 
“people’s enemy”59 was brought up in Europe, studied ar-
chitecture at Karlsruhe Technische Hochschule and later 
studied arts in Florence. In 1898 he returned to Georgia 
and established himself forever in Tbilisi. Hryniewski in 
his works used the Georgian artistic vocabulary, in the 
forms of ornaments, architecture, costumes, and even 
armoires of his characters60. He was behind the deco-
rating Dinamo Stadium of Tbilisi with Georgian motives. 
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The project was fulfilled only with the name of his stu-
dent, later renowned architect Archil Kurdiani - builder 
of the Stalin Museum in Gori. Hryniewski’s work was 
strongly imprinted in Georgian art and architecture.  It 
is very much plausible, that Archil Kurdiani was inspired 
by his teacher’s ideas when designing the Stalin’s Mu-
seum. By this time all major works on Italian Renais-
sance architectural theories, Vitruvius, and Alberti were 
already translated into Russian61 and widely accepted in 
Stalins Empire Style architecture. 

It is a paradox, but Stalin’s Museum (another monu-
ment to him) in Gori is based on the architectural concept 
of the architect his regime sentenced to death and disap-
pearance. But by constructing a monumental building to 
himself, glorifying the regime, Stalin's regime commem-
orated the best ideas of those it victimised.

Conclusion

As the presented research has shown, the urban devel-
opment of Gori during the Soviet period was bound with 
the construction of Stalin’s cult and served to deify him 
during his lifetime; simultaneously, the process was de-
veloping in the wake of world architectural trends. De-
spite the fact that the cult of the Soviet leader began to 
collapse immediately after his death, the Stalin Museum 

niants (1860-1921). Contrary to European Orientalists, who draw the east as a place of unseen/romantic beauty, all three 
abovementioned artists brought their own cultural elements as background for their stories.
61  MITROVIC, Studieng, 2009, pp. 233-263.

was opened in Georgia. The Stalin Museum Complex re-
mains the visual and conceptual centre through which 
the city’s main artery, Stalin Street, leads and without 
which it is impossible to move around the city (Fig. 9). 
The museum also houses an original exposition from 1979 
dedicated to the glory of Stalin. On the one hand, this 
makes the museum unique, attracting foreign tourists, 
but on the other hand, under conditions of active propa-
ganda, it becomes a chalange for the local population.

For Gori, whose history is deep and long, the Soviet 
period is only one layer, and its cultural heritage (urban 
fabric, architecture, museum) deserves proper study and 
protection. That is why we need to protect both the ar-
chitecture and the museum from being used as targets 
or weapons of anti-Soviet or pro-Russian propaganda.

* * *

I would like to thank Dr. Keti Asatian, the head of the sci-
entific division of the National Archives of Georgia, Mrs 
Ketevan Macharashvili of the National Archives of Gori, 
Mrs Tamila Koshoridze, the director of the Ethnographic 
Museum of Gori, Mrs Liana Okropiridze, the director of 
the Stalin State Museum of Gori, and the guide of the 
same museum, Mrs Ani Tsitsikashvili.
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ATHLETE VAZHA CHELIDZE PRACTICING IN THE FORMER CATHOLIC CHURCH, THAT WAS TURNED INTO A SPORTS HALL, GORI, 

1937. BENEATH THE WHITEWASH ORIGINALLY WAS AN IMAGE OF THE MOTHER OF GOD, REPLACED BY STALIN’S PORTRAIT. 

PHOTO: NAG, GORI, N1058.
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GEORGIAN ORNAMENTS, PROJECT FOR 
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7. საქართველო, სტალინის სახელმწიფო მუზეუმი გორში, 1959. ფოტო: ჰარისონ ფორმანი, ვისკონსინის 
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GEORGIA, STALIN STATE MUSEUM IN GORI, 1959, PHOTO: HARRISON FORMAN, UNIVERSITY OF WISCONSIN MILWAUKEE 
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DRAWING FOR THE 

NOBLES’ LAND BANK 

PROJECT CO-AUTHORED 

WITH ANATOLY KALGIN. 

GEORGIAN NATIONAL 

MUSEUM COLLECTION.
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9. გორის აეროგადაღება, ფოტო: ირინე გივიაშვილის.

AERO VIEW OF GORI, PHOTO: IRENE GIVIASHVILI.
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • ხელოვნებათმცოდნეობა

ქართული საეკლესიო 
ხუროთმოძღვრების როლი 

სოციოკულტურული სივრცის 
შექმნაში

(წარსული და აწმყო)

დეა გუნია

საკვანძო სიტყვები: ქართული ხუროთმოძღვრება, რელიგიურ-კულტურული სივრცე, დიდი კათედრალები, შუა 
საუკუნეები, თანამედროვ ეპოქის იდენტობა

საქართველოში საზოგადოების კულტურული განვითარების წარმდგენი სატაძრო ხუროთმოძღვრება იყო 

და ახლაც ასეა. თუმცა, აღსანიშნავია, რომ ახალი ეპოქის იდენტობაზე მეტად შუასაუკუნეების ქმნილებების 

კომპილაციას ვიღებთ. 

ქ
არ თუ ლი სა ეკ ლე სიო ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის ის-

ტო რი ა, ქრის ტი ა ნო ბის გავ რ ცე ლე ბი დან მო-

ყო ლე ბუ ლი თა ნა მედ რო ვე ო ბამ დე, თა ვი სი 

უწყ ვე ტო ბით ერ თ -ერ თი სა უ კე თე სო სა შუ ა ლე ბაა გა-

ვი აზ როთ, თუ რო გო რი დო მი ნან ტუ რი ხდე ბა ქრის-

ტი ა ნუ ლი რე ლი გია ერის სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი ყო ფის 

ფორ მი რე ბა ში.

ქარ თუ ლი შუა სა უ კუ ნე ე ბის ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის 

გან ხილ ვი სას ძა ლი ან თვალ სა ჩი ნო ა, რომ რე ლი გი-

ურ - კულ ტუ რუ ლი სივ რ ცე ბუ ნებ რივ ლან დ შაფ ტ თან 

ყო ველ თ ვის ჰარ მო ნი უ ლად ურ თი ერ თ ქ მე დებ და. ხან 

მცხე თის ჯვრის მო ნას ტე რი ვით, გა რე მოს გვირ გ ვი-

ნად გვევ ლი ნე ბა, ხან სა ფა რის მო ნას ტე რი ვით ხე ო-

ბის ტყის სიმ წ ვა ნე ში ჩა მა ლუ ლი, მი ახ ლო ე ბის თა ნა ვე, 

სუ ლი ე რი სა ვა ნის სა ხით, თვალ წინ აღ მო ცენ დე ბა. 

მე ოთხე სა უ კუ ნი დან მო ყო ლე ბუ ლი მეთ ვ რა მე ტე სა-

უ კუ ნის ჩათ ვ ლით, სა ეკ ლე სიო ხუ როთ მოძღ ვ რე ბა 

სწო რედ ამ აღ ქ მა თა მო ნაც ვ ლე ო ბას ქმნის. მნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნია იმის ხაზ გას მა, რომ სა ქარ თ ვე ლოს ნე-

ბის მი ე რი რე გი ო ნის ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის უდი დეს 

ნა წილს გა აჩ ნია არა მხო ლოდ ის ტო რი უ ლი მნიშ ვ ნე-

ლო ბა, არა მედ მა ღა ლი მხატ ვ რუ ლი ღი რე ბუ ლე ბაც.

გა საბ ჭო ე ბამ დი დი და ღი და ას ვა ქარ თულ ეკ-

ლე სი ას, თი თო -ო რო ლა მო ნას ტე რი გა ნაგ რ ძობ და 

ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბას. მე ო ცე სა უ კუ ნის მი წუ რუ ლი დან, 

რო დე საც ეკ ლე სია კვლავ მოძ ლი ერ და და მრევ ლი 

მნიშ ვ ნე ლოვ ნად გა ი ზარ და, ძველ მო ნას ტ რებ სა და 

ცალ კე ულ ტაძ რებ ში მსა ხუ რე ბის გა ნახ ლე ბას თან ერ-

თად, დღე საც ახა ლი ტაძ რე ბის მშე ნებ ლო ბა ძა ლი ან 

დი დი სიხ ში რით მიმ დი ნა რე ობს. 

არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ნა გე ბო ბის შექ მ ნი სას უმ თავ რე-

სი ფაქ ტო რი მი სი ფუნ ქ ცია და მნიშ ვ ნე ლო ბა ა. სა ეკ-

ლე სიო ხუ როთ მოძღ ვ რე ბა ზე რო დე საც ვსა უბ რობთ, 

რა თქმა უნ და, მთა ვა რი ლი ტურ გი ის წარ მარ თ ვა ა. 

სწო რედ ლი ტურ გი ის მსვლე ლო ბის წე სის შე სა ბა მი-

სად ნელ - ნე ლა ად რე შუ ა სა უ კუ ნე ე ბი დან ვე ჩა მო ყა-

ლიბ და ქრის ტი ა ნუ ლი ტაძ რის ტი პო ლო გი ა. რა თქმა 

უნ და, მრევ ლის ზრდას თან ერ თად იზ რ დე ბო და არ-

ქი ტექ ტუ რის მას შ ტა ბი. ასე ვე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ფაქ ტო-

რია კონ კ რე ტულ დრო სა და სივ რ ცე ში ქვე ყა ნა ში არ-

სე ბუ ლი პო ლი ტი კურ - სა ხელ მ წი ფო ებ რი ვი ვი თა რე ბა. 

თუ ქვე ყა ნა გა ნიც დის აღ მავ ლო ბას, სიძ ლი ე რეს სხვა 

სა ხელ მ წი ფო ე ბის მი მართ, მა შინ გან სა კუთ რე ბუ ლი 

მნიშ ვ ნე ლო ბა ენი ჭე ბა ძლე ვა მო სი ლე ბის ხაზ გას მას 



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

204

და დი დე ბუ ლი კონ ს ტ რუქ ცი ე ბის შექ მ ნას, ან უკ ვე 

არ სე ბუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ძეგ ლის გამ შ ვე ნე ბას. კა-

ცობ რი ო ბის გან ვი თა რე ბის ყვე ლა ეტაპ ზე არ ქი ტექ-

ტუ რა იყო სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი ვი თა რე ბის ერ თ -ერ-

თი მთა ვა რი წარ მომ ჩე ნი. სა ხელ მ წი ფო ე ბის ეკო ნო-

მი კუ რი, პო ლი ტი კუ რი და კულ ტუ რუ ლი სიძ ლი ე რის 

თვალ სა ჩი ნო ე ბის თ ვის დი დე ბუ ლი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი 

კონ ს ტ რუქ ცი ე ბის შექ მ ნა სა უ კე თე სო სა შუ ა ლე ბა იყო 

და არის დღე საც.

ჩვენ შეგ ვიძ ლი ა, თვა ლი გა ვა დევ ნოთ, თუ რო მელ 

პე რი ოდ ში რა უფ რო მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო - სა ხელ მ-

წი ფოს სიძ ლი ე რის ხაზ გას მა, ეკ ლე სი ი სა და მო ნარ-

ქის ხე ლი სუფ ლე ბის ერ თი ა ნი დი დე ბის წარ მო ჩე ნა, 

თუ ეკ ლე სი ის სა მო ნას ტ რო ცხოვ რე ბის, ღმერ თ თან 

იდუ მა ლი ზი ა რე ბის, საღ ვ თო სა ი დუმ ლო ე ბი სა მებრ, 

სა ი დუმ ლო გან გე ბით მო ცუ ლი სივ რ ცის შექ მ ნა. ამ 

ყო ვე ლი ვეს ყვე ლა ზე მე ტად წარ მოგ ვიდ გენს არ ქი-

ტექ ტუ რის მას შ ტა ბუ რო ბა, ან კა მე რუ ლო ბა. ამას თა-

ნა ვე, რე ლი ე ფუ რი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი სა და ზო გა დი 

შემ კუ ლო ბის სე მან ტი კა ყო ველ თ ვის მნიშ ვ ნე ლო ვან 

პირ და პირ, ხან კი შე ფა რულ გზავ ნი ლებს მო ი ცავს. 

თუ ტა ძა რი აგე ბუ ლი იყო სა ხელ მ წი ფოს დი დე ბის 

გზავ ნი ლით, ეს ყო ვე ლი ვე იმ დე ნად ზუს ტად, გულ წ რ-

ფე ლად იყო წარ მარ თუ ლი, რომ ყო ველ ჯერ ზე მრევ-

ლი ივ სე ბო და სწო რედ იმ გან ც დით, რომ შე დი ო და 

სივ რ ცე ში, რო მე ლიც წარ მო ა ჩენ და ქტი ტორ თა საღ-

ვ თო გან გე ბუ ლე ბას თან სი ახ ლო ვეს (კუმურდო, ოშ კი, 

ხა ხუ ლი, იშ ხა ნი, ბაგ რა ტი, გე ლა თი). დღე საც კი, შუ-

ა სა უ კუ ნე ე ბის ტა ძარ ში შეს ვ ლი სას, სივ რ ცის საკ რა-

ლუ რო ბა ზუს ტად ისე ვე აღიქ მე ბა - ადა მი ა ნი გა ნიც-

დის ღვთი სად მი მო ში შე ბას და გრძნობს ის ტო რი უ ლი 

მო ნარ ქი სად მი მო წი წე ბას, მი სი სიძ ლი ე რის, სიბ რ-

ძ ნის, ღვთივ კურ თხე უ ლო ბის გან ც დას. ეს ფაქ ტო რი 

ძა ლი ან მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა. ჩვენ ვხვდე ბით არა მარ-

ტო საქ ტი ტო რო წარ წე რებ ში გან დი დე ბულ მე ფე ებს, 

არა მედ უშუ ა ლოდ ტაძ რის კედ ლებ ზე რე ლი ე ფუ რი 

გა მო სა ხუ ლე ბე ბის თუ ფრეს კუ ლი მხატ ვ რო ბის სა ხით 

- თა ნაც შა რა ვან დ მო სი ლებს. ასეა ოშ კის კა თედ რა-

ლურ ტა ძარ ზე1 დე ი სუ სის რე ლი ე ფუ რი კომ პო ზი ცი ის 

თან მ ხ ლე ბად წარ მოდ გე ნი ლი, კვად რა ტუ ლი შა რა-

ვან დით, და ვით მა გის ტ რო სი და ბაგ რატ ერის თავთ 

1  ალადაშვილი, ოშკის, 2006.
2  გუნია, კუმურდოს, 2019.
3  ვირსალაძე, ქართული, 2007.

ერის თა ვი ტაძ რის მო დე ლე ბით ხელ ში (სურ. 1). ასე ვე 

კუ მურ დოს ტაძ რის მა გა ლით ზე, რო დე საც გუმ ბათ ქ-

ვე შა აფ რა- ტ რომ პებ ში გა მო სა ხუ ლია ტაძ რის ქტი ტო-

რი აფხაზ თა მე ფე ლე ო ნი და მო პირ და პი რე მხა რეს, 

მი სი და დე დო ფა ლი გუ რან დუხ ტი.2 (სურ. 2) ძა ლი ან 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია გე ლა თის ტაძ რის ფრეს კუ ლი მხატ-

ვ რო ბა და ვით აღ მა შე ნებ ლის გა მო სა ხუ ლე ბით თუ 

თა მარ მე ფის არა ერ თი ფრეს კა (ვარძია, ბე თა ნი ა, 

ყინ წ ვი სი, ბერ თუ ბა ნი) - ჩვენ შეგ ვიძ ლია დარ წ მუ ნე-

ბით ვთქვათ - რად გა ნაც ეს გა მო სა ხუ ლე ბე ბი დღეს, 

მი უ ხე და ვად მა თი და ზი ა ნე ბუ ლე ბი სა, თით ქ მის წაშ-

ლილ მდგო მა რე ო ბა ში მყო ფო ბი სა, ჩვენ გვიქ მ ნის 

მო წი წე ბის გან ც დას, ხალ ხ ზე მი სი გავ ლე ნა წარ სულ-

ში კი დევ უფ რო აღ მა ტე ბუ ლი იქ ნე ბო და. ცხა დი ა, შუა 

სა უ კუ ნე ებ ში, სა სუ ლი ე რო და ასე ვე სა ე რო, მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი სა კითხე ბის ხალ ხამ დე მი ტა ნის ერ თ -ერ თი 

ყვე ლა ზე მა სობ რი ვი სა შუ ა ლე ბა იყო ეკ ლე სი ა. თუ 

ჯერ კი დევ მე-10 სა უ კუ ნე ში უმე ტე სად გვხვდე ბა საღ ვ-

თო სა ი დუმ ლო ე ბის სიმ ბო ლუ რი საზ რი სით დატ ვირ-

თუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბის შე ფა რუ ლად, ყვე ლას თ ვის 

მი უწ ვ დომ ლად წარ მოდ გე ნა, მე თერ თ მე ტე სა უ კუ ნი-

დან ხდე ბა პი რი ქით - ყო ვე ლი ვე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნის 

ნა რა ტი უ ლი წარ დ გე ნა. ტა ძარ თა ფრეს კუ ლი მხატ-

ვ რო ბით სრუ ლად შემ კო ბა. დღე სას წა ულ თა ამ სახ-

ვე ლი კომ პო ზი ცი ე ბის სრუ ლი ციკ ლის ასახ ვა - ანუ, 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გახ და ხალ ხის თ ვის ყო ვე ლი ვეს შე-

მეც ნე ბა, გა ნათ ლე ბა და ამის სა ფუძ ველ ზე რწმე ნის 

ამაღ ლე ბა.3

ქარ თუ ლი ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის ზო გა დი ტი პო-

ლო გია იმ დე ნად მკვიდ რად ჩა მო ყა ლიბ და, რომ ის 

ძი რი თა დად გარ კ ვე უ ლი კონ ს ტ რუქ ცი უ ლი ელე მენ-

ტე ბის ცვლი ლე ბის ხარ ჯ ზე ვი თარ დე ბო და, თუმ ცა, 

მცი რე სა ხის ვა რი ა ცი ე ბი თაც კი იქ მ ნე ბო და თვით მ-

ყო ფა დი ხუ როთ მოძღ ვ რუ ლი ძეგ ლი. მთა ვა რი იყო 

მოთხოვ ნის გა აზ რე ბა - მრევ ლის სი უხ ვის გა მო, სა-

ჭი რო იყო ში და სივ რ ცის გაზ რ და თუ საკ მა რი სი იყო 

კა მე რუ ლი, იდი ლი უ რი გა რე მოს შექ მ ნა. რე ა ლუ რად 

სა ერ თოდ არ აქვს მნიშ ვ ნე ლო ბა, ტა ძა რი გუმ ბა თო-

ვა ნია თუ ბა ზი ლი კუ რი - ხუ როთ მოძღ ვ რებს სა ოც რად 

შე ეძ ლოთ შე ექ მ ნათ არ ქი ტექ ტუ რის ტექ ტო ნი კუ რო ბა 

იმ გ ვა რად, რომ სრუ ლად წარ მო ე ჩი ნათ ჰარ მო ნი უ-
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ლი, დი დე ბუ ლი სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი გა რე მო - ამის 

სა უ კე თე სო ნი მუ ში ა, ის ტო რი ულ ტა ო- კ ლარ ჯეთ ში 

მდე ბა რე ქარ თუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბა, ოთხ თა ეკ ლე სია 

და პარ ხა ლი.4

ამ გ ვა რად, დი დი კა თედ რა ლე ბი იგე ბო და მა-

შინ, რო დე საც სა ხელ მ წი ფო იყო ძლი ე რი (X სა უ კუ-

ნის II ნა ხევ რი დან), რო დე საც სა ე რო და სა ეკ ლე სიო 

ხე ლი სუფ ლე ბა ერ თი ა ნად მი ილ ტ ვო და ტრი უმ ფის 

დე მონ ს ტ რა ცი ის კენ. შე მოქ მე დე ბი თი პრო ცე სის თ-

ვის რე ა ლუ რი ტრი უმ ფის გან ც და იმ დე ნად მძლავ რი 

შთა გო ნე ბის წყა რო იყო, რომ ის სა ფუძ ველს ქმნი და 

გულ წ რ ფე ლად წარ მო ე ჩი ნათ ქრის ტი ა ნო ბის მთა ვა-

რი იდეა - სიკ ვ დილ ზე გა მარ ჯ ვე ბა, ქრის ტეს აღ დ გო-

მით მო პო ვე ბუ ლი მა რა დი უ ლი სი ცოცხ ლე, დი დე ბა. 

ეს ყო ვე ლი ვე კი, ხუ როთ მოძღ ვარს თუ ქვა ზე კვე თის 

ოს ტატს აძ ლევ და თა ვი სუ ფა ლი, აღ ტ კი ნე ბუ ლი მუ შა-

ო ბის სა შუ ა ლე ბას. იქ მ ნე ბო და დი დე ბუ ლი ტრი კონ-

ქე ბი თუ მრა ვა ლაფ სი დი ა ნი ტაძ რე ბი (სურ. 3). ასეთ 

ტაძ რებ ში არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ელე მენ ტე ბი მი მარ თუ-

ლია გუმ ბათ ქ ვე შა სივ რ ცის კენ და ერ თი ა ნად ვერ ტი-

კა ლურ ღერ ძ ზეა აზი დუ ლი. ფა სა დე ბი იმ კო ბა თა ღე-

დით და კარ - სარ კ მელ თა სრუ ლად შე მომ ფარ გ ვ ლე-

ლი ორ ნა მენ ტუ ლი შემ კუ ლო ბით. სა მოთხის სა ხის-

მეტყ ვე ლე ბით, მცე ნა რე ულ ორ ნა მენ ტ თა ხვი ა რებს 

ერ თ ვის ფრინ ველ თა და ცხო ველ თა გა მო სა ხუ ლე ბე-

ბი, ამას თა ნა ვე მა რა დი უ ლო ბის, უწყ ვე ტო ბის სე მან-

ტი კით, მათ ენაც ვ ლე ბათ წნუ ლი ორ ნა მენ ტის ლენ-

ტე ბი. ოს ტა ტე ბი მუ შა ო ბენ იდე ის სრუ ლი გა აზ რე ბით. 

ყო ვე ლი ჩუ ქურ თ მა და, რა თქმა უნ და, რე ლი ე ფუ რი 

გა მო სა ხუ ლე ბა მთა ვარ სე მან ტი კურ საზ რისს ემ სა ხუ-

რე ბა. ქარ თუ ლი შუა სა უ კუ ნე ე ბის ხუ როთ მოძღ ვ რე-

ბის დე კო რა ტი ულ სის ტე მას ახა სი ა თებს მნიშ ვ ნე ლო-

ვა ნი რამ - ის არის ლა კო ნი უ რი და ასე ვე მრა ვალ-

ფე რო ვა ნი, დახ ვე წი ლი, დი დე ბუ ლი და, ამა ვე დროს, 

სა და, ნაკ ლე ბად პომ პე ზუ რი. ეს ყო ვე ლი ვე სწო რედ 

ქარ თუ ლი ეროვ ნუ ლი კულ ტუ რის ხა სი ა თია.5

სა ქარ თ ვე ლო ში, მა ში ნაც კი, რო დე საც ტა ძა რი 

წარ მო ად გენს მყუდ რო სა მო ნას ტ რო კომ პ ლექ სის 

შე მად გე ნელ ნა წილს და ტყის მა სივ შია შე ფა რუ ლი - 

ეპო ქის სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი გა რე მოს კვა ლი ად ვი ლი 

4  ჯობაძე, ქართული, 2006. 
5  გუნია, სადოქტორო დისერტაცია, 2015, გვ. 130-152.
6  არქიტექტორი არჩილ მინდიაშვილი. მშენებლობის წლები - 1996-2004.
7  არქიტექტორი ომარ ნაფეტვარიძე. მშენებლობის წლები - 2012-2017.

წა სა კითხია - ამის მა გა ლი თია თა მარ მე ფის ეპო ქის 

ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის ცხო ველ ხა ტუ ლი სტი ლის ტაძ-

რე ბი (ქვათახევი, ბე თა ნია და სხვა). ბუ ნებ რივ ლან დ-

შაფ ტ ში შე ყუ ჟუ ლო ბა და ვირ ტუ ო ზუ ლი ჩუ ქურ თ მო ვა-

ნი შემ კუ ლო ბა - ერ თი ა ნად მიგ ვა ნიშ ნებს კულ ტუ რის 

დახ ვე წილ, მა ღალ მ ხატ ვ რულ დო ნე ზე, რო დე საც უკ ვე 

აღარ არის სა ჭი რო იდე ო ლო გი უ რი გზავ ნი ლე ბის სე-

მან ტი კის ფარ თოდ გა მო ყე ნე ბა (სურ. 4). 

გა საკ ვი რი არ არის, რომ XXI სა უ კუ ნის, დღე ვან-

დე ლი მორ წ მუ ნე ადა მი ა ნის ცნო ბი ე რე ბა ში, ერ თ გ ვარ 

უზე ნა ეს სა ზომს სწო რედ შუა სა უ კუ ნე ე ბის ტაძ რე ბი 

წარ მო ად გენს. დღე ი სათ ვის სა ტაძ რო მშე ნებ ლო ბა 

ძა ლი ან აქ ტუ ა ლუ რი ა. სა შუ ა ლოდ 2000 წლი დან რომ 

გან ვი ხი ლოთ, ჩვენ და ვი ნა ხავთ, რომ ტაძ რე ბის აგე-

ბის პრი ო რი ტეტს წარ მო ად გენს მჭიდ როდ გა ნა შე-

ნი ა ნე ბუ ლი ურ ბა ნუ ლი გა რე მო. სა ინ ტე რე სო ა, რომ 

პირ ველ ათე ულ წელს იგე ბო და გა ნა შე ნი ა ნე ბა ში 

შე და რე ბით უფ რო ჰარ მო ნი უ ლად ჩა წე რი ლი, კა მე-

რუ ლი ზო მის ტაძ რე ბი. მე ო რე ათე ულ ში კი და იწყო 

უკ ვე არ სე ბუ ლი ტაძ რე ბის მიმ დე ბა რე ტე რი ტო რი ის 

ათ ვი სე ბა ძი რი თა დად უფ რო დი დი ზო მის ტაძ რე-

ბის ასა შე ნებ ლად (სურ. 5). ამ გ ვა რად, ხში რად, ჩვენ 

თვალს ვა დევ ნებთ, ძვე ლი ნა გე ბო ბის ახ ლით შთან-

თ ქ მას ან სივ რ ცე ში ჩა ჭედ ვას. ფაქ ტობ რი ვად, ტაძ რე-

ბის ერ თ მა ნეთ ზე მიდ გ მის გა მო, ირ ღ ვე ვა სივ რ ცის 

თა ვი სუ ფა ლი აღ ქ მა და ბუ ნებ რივ გა რე მოს თან, გა ნა-

შე ნი ა ნე ბას თან ჰარ მო ნი უ ლი შერ წყ მა. ეს ყო ვე ლი ვე 

არ ღ ვევს არ ქი ტექ ტუ რულ კომ პო ზი ცი ას და ძლი ერ 

აკ ნი ნებს პირ ვან დელ ჩა ნა ფიქრს. ასე თი შემ თხ ვე ვე-

ბის სიხ ში რე გვაჩ ვე ნებს, რომ მხატ ვ რუ ლი ეს თე ტი კა, 

დღე ვან დელ სა ზო გა დო ე ბა ში, უკან იხევს და უპირ ვე-

ლე სი აქ ცენ ტი არ ქი ტექ ტუ რის ტე ვა დო ბა ზე გა და დის. 

თა ნა მედ რო ვე ტა ძარ თ მ შე ნებ ლო ბა ზე სა უბ რი სას 

უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სია თბი ლი სის დი დი სა კა თედ რო 

ტაძ რე ბი - წმინ და სა მე ბის6 და მახათას მთის ივერიის 

ღმრთისმშობლის ხატის სახელობ7 ტაძ რე ბი (სურ. 6). 

მა თი მას შ ტა ბუ რო ბა უკავ შირ დე ბა ქრის ტეს და ბა დე-

ბი დან 2000 წლის და სა ქარ თ ვე ლოს მარ თ ლ მა დი-

დებ ლუ რი ეკ ლე სი ის ავ ტო კე ფა ლი ის 1500 წლის სა ი-

უ ბი ლეო თა რი ღე ბის აღ ნიშ ვ ნას. მშე ნებ ლო ბის არ სი 
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იყო ცხა დი გზავ ნი ლის მა ტა რე ბე ლი და შე სა ბა მი-

სად შედ გა ფუნ და მენ ტუ რი საპ რო ექ ტო გეგ მა. ელი-

ას და მა ხა თას მთებ ზე აღ მარ თუ ლი კა თედ რა ლე ბი 

გა ბა ტო ნე ბუ ლია გა რე მო ზე და თა ვის თა ვად ქმნის 

საკ რა ლუ რო ბის გან ც დას - ეს კი მკა ფიო დეკ ლა რა-

ცი ა ა, რომ სა ქარ თ ვე ლო ში ქრის ტი ა ნუ ლი რე ლი გია 

კვლავ დო მი ნან ტუ რი ა. მრევ ლი ამ ტაძ რებ ში, გან სა-

კუთ რე ბით, მნიშ ვ ნე ლო ვან დღე სას წა უ ლებ ზე იყ რის 

თავს. დე და ქა ლა ქის სტუმ რე ბის თ ვის კი, მი უ ხე და ვად 

მრწამ სი სა, თვალ სა ჩი ნო ღირ ს შე სა ნიშ ნა ო ბად იქ ცა. 

ტუ რის ტებს სა შუ ა ლე ბა აქვთ, გა ეც ნონ არამ ხო ლოდ 

ქარ თულ ის ტო რი ულ კულ ტუ რულ მემ კ ვიდ რე ო ბას, 

არა მედ თა ნა მედ რო ვე ძა ლი ან მას შ ტა ბურ არ ქი ტექ-

ტუ რულ ქმნი ლე ბებს - რაც ხაზს უს ვამს, ქარ თუ ლი სა-

ზო გა დო ე ბის თ ვის, ტრა დი ცი ი სა მებრ, ეკ ლე სი ის რო-

ლის მნიშ ვ ნე ლოვ ნე ბას. 

სწო რედ ამა ვე გზავ ნი ლით წარ მოჩ ნ დე ბა კა ხეთ-

ში ბოდ ბის დე და თა მო ნას ტ რის წმინ და ნი ნოს სა ხე-

ლო ბის ახა ლი ტა ძა რი.8 (სურ. 7) ის ბოდ ბის გაშ ლი ლი 

სივ რ ცის უნი კა ლურ ლან დ შაფ ტ ში სრუ ლი დო მი ნან-

ტი გახ და. ძვე ლი ტა ძა რი, წმ. ნი ნოს ეკ ვ დე რი თურთ, 

გამ წ ვა ნე ბა ში მყუდ როდ მი ი მა ლა. მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

სუ ლი ე რი კე რის გარ და, ბოდ ბე დი დი ხა ნია ტუ რის-

ტუ ლად აქ ტი უ რი ლო კა ცი ა ა. მო ნას ტ რის ეზო ში, აყ ვა-

ვე ბულ ტე რა სებს შო რის ამო ზი დუ ლი ახა ლი ტა ძა რი, 

პო ლიქ რო მი უ ლი აქ ცენ ტე ბით გა დაწყ ვე ტი ლი პე რან-

გით, მნახ ველ თათ ვის მიმ ზიდ ველ გა რე მოს ქმნის. 

სას კო ლო ექ ს კურ სი ე ბის ნა კა დე ბი და ტუ რის ტ თა 

ჯგუ ფე ბი ერ თ მა ნეთს ენაც ვ ლე ბა და ფო ტო სე სი ე ბი 

წარ მა ტე ბით მიმ დი ნა რე ობს. 

რო გორც ზე მოთ აღ ვ ნიშ ნეთ, სა უ კუ ნე ე ბის გან-

მავ ლო ბა ში ქვეყ ნის წარ მომ ჩე ნი სწო რედ სა ეკ ლე-

სიო ხუ როთ მოძღ ვ რე ბა იყო. გან ხი ლუ ლი ტაძ რე ბი 

გვიჩ ვე ნებს, რომ დღე საც ის ტო რი უ ლი ტრა დი ცი ა, 

გარ კ ვე ულ წი ლად, გრძელ დე ბა. თუმ ცა, უნ და ით ქ-

ვას, რომ ახა ლი ეპო ქის იდენ ტო ბა, ბევ რად უფ რო 

ცხა დად, სა ე რო და ნიშ ნუ ლე ბის სა ზო გა დო ებ რივ 

არ ქი ტექ ტუ რა ში იკითხე ბა. ახა ლი სამ შე ნებ ლო ტექ-

ნო ლო გი ე ბი იძ ლე ვა შე მოქ მე დე ბით თა ვი სუფ ლე ბას 

- ხან გე მოვ ნე ბით, ხა ნაც უგე მოვ ნოდ - თუმ ცა, ესეც 

ეპო ქის სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი გა რე მოს რე ა ლო ბის ინ-

დი კა ტო რი ა. 

8  არქიტექტორი თემურ ბერიძე. ტაძრის მშენებლობის წლები - 2009-2019.

ქარ თუ ლი ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის გან ვი თა რე ბის 

გზა იყო ფა ეტა პე ბად და ყვე ლა ეტაპს თა ვი სი მა ხა სი-

ა თებ ლე ბი გა აჩ ნი ა. გვაქვს, მხატ ვ რუ ლი თვალ საზ რი-

სით, რო გორც არა ერ თი აღ მავ ლო ბის, ისე სტაგ ნა ცი-

ის და ძი ე ბის პე რი ო დე ბი. ყვე ლა ეს პე რი ო დი მეტყ ვე-

ლებს იმ ჟა მინ დელ სა ზო გა დო ებ რივ გან ვი თა რე ბა ზე. 

XX სა უ კუ ნის მი წუ რუ ლი დან ქარ თუ ლი სა ზო გა-

დო ე ბა ცდი ლობ და, საბ ჭო თა პე რი ო დის მარ წუ ხე ბით 

შეზღუ დუ ლი, სუ ლი ე რე ბა აემაღ ლე ბი ნა და ამის თ-

ვის მჭიდ როდ ჩა ე ჭი და შუა სა უ კუ ნე ე ბის დი დე ბულ 

ქმნი ლე ბებს. ყვე ლა ახ ლად აშე ნე ბუ ლი ტა ძა რი არის 

წარ სუ ლის კომ პი ლა ცი ა. გან სა კუთ რე ბით ხში რია 

სვე ტიცხოვ ლის ტაძ რის ტი პო ლო გი უ რი რე მი ნის ცენ-

ცი ა. სა ზო გა დო ე ბა გა ურ ბის სი ახ ლეს, ეში ნი ა, თვლის, 

რომ მხო ლოდ ის არის ღი რე ბუ ლი რაც უკ ვე ის ტო-

რი ად იქ ცა. 

XXI სა უ კუ ნის პირ ვე ლი ოც წ ლე უ ლის დას რუ ლე-

ბის შემ დეგ, უკ ვე დროა ახალ მა სა უ კუ ნემ ახა ლი ტენ-

დენ ცი ე ბი შექ მ ნას. ქარ თუ ლი სა ეკ ლე სიო ხუ როთ-

მოძღ ვ რე ბა უნ და იყოს ცოცხა ლი და ახ ლის მ თ ქ მე ლი. 

არ ქი ტექ ტო რებს, ქვა ზე კვე თის ოს ტა ტებს უნ და მი ე-

ნი ჭოთ თა ვი სუფ ლე ბა. ქარ თუ ლი ჩუ ქურ თ მო ვა ნი რე-

პერ ტუ ა რი ყო ველ თ ვის იყო გან ვი თა რე ბა დი. საწყი სი 

მო ტი ვის ვირ ტუ ო ზუ ლი გარ დაქ მ ნა, მცე ნა რე უ ლი თუ 

გე ო მეტ რი უ ლი წნუ ლე ბის პლას ტი კუ რი, დე ნა დი კომ-

პო ზი ცი ე ბი ყო ველ თ ვის იც ვ ლე ბო და. 

ძა ლი ან მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პრო ცე სი იყო 1990-იან 

წლებ ში, რო დე საც სა მე ბის სა კა თედ რო ტაძ რის შექ მ-

ნის თ ვის კონ კურ სი გა მოცხად და და გა ნი ხი ლეს მრა-

ვა ლი პრო ექ ტი. კონ კურ სე ბი მარ თ ლაც აუცი ლე ბე-

ლი ა, თუმ ცა, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, რომ შე ფა სე ბის მთა-

ვარ კრი ტე რი უ მად გან მ საზღ ვ რე ლი იყოს რო გორც 

ქარ თუ ლი ხუ როთ მოძღ ვ რუ ლი სკო ლის ზო გა დი მა-

ხა სი ა თებ ლე ბის ერ თ გუ ლე ბა, ისე ახა ლი ეპო ქის მკა-

ფიო ნი შა ნი. 

ქარ თუ ლი ხუ როთ მოძღ ვ რე ბის გან ვი თა რე ბის 

გზა მხო ლოდ ამ შემ თხ ვე ვა ში გაგ რ ძელ დე ბა. სა ზო-

გა დო ე ბამ უნ და მო ახ დი ნოს სა კუ თა რი არ სე ბო ბის, 

დრო ის შე სატყ ვი სად აღ ქ მა. ამას თა ნა ვე, უპირ ვე ლე-

სი უნ და იყოს კულ ტუ რულ მემ კ ვიდ რე ო ბა ზე ზრუნ ვა 

და ყუ რადღე ბა უნ და მი ექ ცეს მა თი ავ თენ ტუ რი გა რე-

მოს შე ნარ ჩუ ნე ბას. 



207

ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • ხელოვნებათმცოდნეობა

გამოყენებული ლიტერატურა:

• ალადაშვილი ნ., ოშკის ტაძრის (Xს-ის II ნახ.), სკულპტურული დეკორი და მისი პროგრამის დამოკიდებულება 

მონასტრის თანადროულ ვითარებასთან, აკადემია, ტ. 6-7, 2006.

• გუნია დ.(მ.), X საუკუნის შუა ხანების ქართული საფასადო პლასტიკის თავისებურებანი - კუმურდოს ტაძრის 

მაგალითზე, სადოქტორო დისერტაცია, 2015.

• გუნია დ., კუმურდოს კათედრალი, თბ., 2019.

• თუმანიშვილი დ., საზრისისა და მხატვრული ფორმის მიმართებისთვის შუა საუკუნეების ქართულ 

ხუროთმოძღვრებაში (მცხეთის ტაძრების მაგალითზე), გზაჯვარედინზე, წერილები, ნარკვევები, თბ., 2008.

• თუმანიშვილი დ., შუასაუკუნეების ქართული ხუროთმოძღვრების ეროვნული ერთიანობის შესახებ, 

წერილები, ნარკვევები, თბ., 2001.

• მაჩაბელი კ., საერო პორტრეტი ადრეფეოდალურ საქართველოში, ხელოვნება #2, 1991.

• ჯობაძე ვ., ადრეული შუა საუკუნეების ქართული მონასტრები ისტორიულ ტაოში, კლარჯეთსა და შავშეთში, 

თბ., 2006.

• Аладашвили Н.А., Монументальная скульптура Грузии, Москва, 1977.

• Khundadze T., Images of Historical Persons in Georgian Architectural Sculpture of the Middle Ages (6th through 

11th century), Tb., 2009. 



208

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

THE ROLE OF GEORGIAN CHURCH 
ARCHITECTURE IN THE FORMATION OF 

SOCIOCULTURAL SPACE 
(Past and Present)
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In Georgia, church architecture was and still is an epitome of society’s cultural development. Notably, however, what 
we see here is rather a compilation of medieval artworks than the identity of a new era. 

T
he history of Georgian church architecture, from the 
spread of Christianity to modern times, with its con-
tinuity, is one of the best ways to understand how 

dominant the Christian religion becomes in the formation 
of the nation’s sociocultural life.

When considering Georgian medieval architecture, 
it is visible that the religious and cultural space always 
harmoniously interacted with the natural environment. 
Sometimes it appears as the crown of the environment 
like the Mtskheta Jvari Monastery, sometimes it is hid-
den in the greenery of the valley forest like the Sapara 
Monastery, and upon approaching, it emerges before our 
eyes in the form of a spiritual abode. In the 4th-18th cen-
turies, church architecture ensures a succession of these 
perceptions. Importantly, the largest part of the architec-
ture of any Georgian region boast both historical and high 
artistic value.

Sovietization put a great strain on the Georgian 
Church, just a few monasteries continued to function. 
Since the end of the 20th century, when the Church re-
gained strength and the congregation increased signifi-
cantly, together with the revival of services in old mon-
asteries and individual churches, the construction of new 
churches is still in full swing.

The most important issue in creating an architectural 
structure is its function and meaning. Certainly, for church 

architecture, worship is key. From the early Middle Ages, 
the typology of a Christian church was gradually shaped 
by liturgical rites. As the parish grew, so did the scale of 
the architecture. The political situation in the country at 
a specific time is also an important factor. If the coun-
try was experiencing a rise, then special importance was 
given to emphasizing the power and creating magnificent 
constructions, or embellishing an important existing mon-
ument. At all stages of human development, architecture 
was one of the main embodiments of the sociocultural 
situation. Creating magnificent architectural structures 
was and still is the best way to show the economic, polit-
ical, and cultural strength of states.

We can trace what was more important in particu-
lar historical periods, whether it involves emphasizing 
the strength of the kingdom, presenting the united glory 
of the church and the monarch’s authority, or creating a 
chamber spiritual space of the church’s monastic life.  All 
this is best represented by the scale of architecture and 
also the semantics of relief images and general decora-
tion which always include important direct or sometimes 
hidden messages.

If a church was built with the message of the glory of 
the state, it was done so precisely and honestly that the 
congregation was invariably filled with a sense of enter-
ing a space personifying the closeness between divine 
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providence and the church’s founders (Kumurdo, Osh-
ki, Khakhuli, Ishkhan, Bagrat, Gelati). Even today, when 
entering a medieval church, the sanctity of the space is 
perceived in the same way: one experiences the fear of 
God, with reverence toward the historical monarch, ap-
preciating his strength, wisdom, and divine blessing. This 
fact is very important. We meet glorified kings not only in 
the inscriptions but also in the form of relief sculptures 
or fresco paintings, all with halos. For example, the Oshki 
Cathedral with a relief Deisis composition with additional 
figures of  David Magistros and Bagrat Eristavt-Erista-
vi holding models of churches in their hands (Illustration 
#1)1. Also in the Kumurdo Cathedral: King Leon III of Ab-
khazia, the founder of the temple (964c.), and his sister, 
Queen Gurandukht, are depicted in the pendentives and 
squinches under the dome (ill. #2)2. The fresco painting 
of the Gelati Cathedral with an image of Davit Agmash-
enebeli (David IV the Builder) and numerous frescoes of 
Queen Tamar (Vardzia, Bethania, Kintvisi, Berthubani) 
are very important in that they, despite their damaged, 
almost erased state, evoke respect and awe. Surely, their 
impact would have been even greater in the past. Obvi-
ously, in the Middle Ages, the church was one of the most 
mass means of bringing important issues to the people, 
religious and secular alike. If in the 10th century we still 
find mostly a less spectacular representation of images 
loaded with the symbolic meaning of the divine mystery 
(secretly, inaccessible to everyone), after the 11th centu-
ry, the opposite happened: the narrative presentation 
of everything important. Churches were fully decorated 
with frescos. Reflecting the full cycle of compositions de-
picting holidays, it became important for people to know 
everything, educate them and nurture their faith.3

The general typology of Georgian church architecture 
was so well-established that it developed mainly at the 
expense of changing certain structural elements. Still, 
even with minor variations and strong creative capacities, 
each time independent architectural monuments were 
created. The main point was to understand the demand: 
due to the abundance of the congregation, it was nec-
essary to increase the internal space or it was enough 

1  ნ. ალადაშვილი, ოშკის ტაძრის, 2006.
2  დ. გუნია, კუმურდოს კათედრალი, 2019.
3  თ. ვირსალაძე, ქართული მხატვრობის ისტორიიდან, 2007.
4  ვ. ჯობაძე, ქართული მონასტრები ისტორიულ ტაოში, კლარჯეთსა და შავშეთში, 2006.
5  დ.(მ.)გუნია, სადოქტორო დისერტაცია,  2015. გვ.:130-152.

to create a chamber, idyllic environment. Regardless of 
whether a church is domed or comes in the form of a ba-
silica, architects were able to create the tectonics of ar-
chitecture so as to fully represent a harmonious, glorious 
sociocultural environment, best exemplified by the Otkhta 
and Parkhali Churches in historical Tao-Klarjeti4.

Thus, large cathedrals were built when the state was 
strong (from the second half of the 10th century), when 
secular and ecclesiastical authorities together strove to 
demonstrate triumph. The feeling of real triumph in the 
creative process was such a powerful source of inspira-
tion that it created the basis for honestly presenting the 
main idea of Christianity: victory over death, eternal life 
and glory through the Resurrection of Christ. All this al-
lowed the architect or master stone-carver to work freely. 
Magnificent triconches and multi-apsidal churches were 
built (ill. #3). Here, architectural elements are directed 
towards the space under the dome and pulled together 
on a vertical axis. The façades are decorated with arches 
and fully enclosing the doors and windows. With the ex-
pression of heaven, the images of birds and animals are 
attached to the loops of plant ornaments. Masters work 
with a complete understanding of the idea. Each carving 
and, of course, a relief image conveys the main semantic 
meaning. The decorative system of Georgian medieval ar-
chitecture is concise and diverse, refined, majestic, and, 
at the same time, simple and less pompous, making up 
the main characteristics of Georgian culture.5

In Georgia, even when a church is part of a cozy mo-
nastic complex hidden in a forest massif, signs of the era’s 
sociocultural environment are easy to read, as seen in the 
Georgian Baroque style churches from Queen Tamar’s 
period (Kvatakhevi, Bethania and others). Blending the 
nature and virtuosic carving decorations bears witness to 
a sophisticated, highly artistic level of culture, when it is 
no longer necessary to use the semantics of ideological 
messages in a wide way (ill. #4).

Certainly, in the consciousness of the believer of the 
21st century, medieval churches represent a kind of su-
preme measure. Today, church construction is very rele-
vant. Since 2000, priority in terms of church construction 
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locations is given to a densely built-up urban environ-
ment. Interestingly, in the first decade of the 21st century, 
comparatively more harmonious, chamber-sized churches 
were built. In the next decade, areas surrounding existing 
churches were used mainly for the construction of larger 
churches (ill. #5). Thus, often, we watch old structures 
absorbed or incorporated by new ones. In fact, due to the 
placement of churches on each other, free perception of 
space and harmonious combination with the natural envi-
ronment and development are violated. All of this disrupts 
the architectural composition and strongly detracts from 
the original idea. The frequency of such cases shows us 
that artistic aesthetics in today’s society is dwindling and 
primary emphasis is shifting to the dimensions of archi-
tecture.

When it comes to modern cathedral construction, Tbi-
lisi’s  large cathedrals deserve special mention: churches 
dedicated to the Holy Trinity6 and the Icon of the Mother 
of God of Iveria on Mount Makhata7 (ill.#6). Their scale 
is related to the celebration of the 2000th anniversary of 
the birth of Christ and the 1500th anniversary of the auto-
cephaly of the Georgian Orthodox Church. Their construc-
tion sought to deliver a clear message, so their designs 
were developed accordingly. The cathedrals erected on 
Mounts Elia and Makhata dominate the environment and 
create a sense of sacredness, a clear declaration that the 
Christian religion is still dominant in Georgia. Parishion-
ers gather in these temples, especially on important hol-
idays. For the visitors of the capital, regardless of their 
creed, it has become a visible landmark. Tourists have a 
chance to become acquainted with both Georgia’s histor-
ical cultural heritage and large-scale modern architecture 
emphasizing, according to tradition, the role of the Church 
for Georgian society. 

Another important contemporary monument is the 
new Church of St. Nino at the Bodbe Convent, Kakheti 
(ill.#7)8 dominating the unique landscape of Bodbe’s vast 
space. The old church, alongside St. Nino’s Chapel, is hid-
den in the greenery. Besides being an important spiritual 
center, Bodbe has long been an active tourist location. In 
the courtyard of the monastery, between lush terraces, 
the new temple, with its polychrome accents, creates an 

6  Architect Archil Mindiashvili. Years of construction: 1996-2004.
7  Architect Omar Napetvaridze. Years of construction: 2012-2017.
8  Architect Temur Beridze. Years of construction: 2009-2019.

attractive environment for visitors. Streams of school ex-
cursions and groups of tourists alternate and photo ses-
sions are successful.

As mentioned above, church architecture has em-
bodied the country for centuries. Said churches show that 
even today historical tradition, to some extent, continues. 
However, the identity of the new era can be discerned 
much more clearly in public architecture of secular pur-
pose. New construction technologies allow creative free-
dom, tasteful or tasteless, though this is also an indicator 
of the reality of the sociocultural state of the era.

The development of Georgian architecture is divided 
into stages, each with its characteristics and periods of 
artistic ups and downs. All these periods indicate the cur-
rent social development.

From the end of the 20th century, Georgian socie-
ty, limited by the hardships of the Soviet period, tried to 
raise its spirituality, holding fast to the great legacy of the 
Middle Ages. Every newly built church is a compilation 
of the past. The typological reminiscence of the Svetit-
skhovli Cathedral is especially frequent. Society avoids 
things new, it is afraid, and it believes that only what has 
already become history is valuable.

In the 2020s, it is time for the new century to create 
new trends. Georgian church architecture should be alive 
and innovative. Architects, stone-carvers should be giv-
en freedom. The Georgian carving repertoire has always 
been evolving. A virtuoso transformation of the initial 
motif, the plasticity, flowing compositions of floral or ge-
ometric braids were always changing.

The 1990s saw a very important process when a com-
petition for the construction of the Holy Trinity Cathedral 
was announced and many projects were discussed. Com-
petitions are really necessary, however, and the main 
criterion of evaluation must be adherence to the general 
characteristics of the Georgian school of architecture, as 
well as a clear sign of the new era.

This is the only way for Georgian architecture to de-
velop. Society should perceive its existence in line with 
the times. At the same time, taking care of cultural herit-
age should be the priority and attention should be paid to 
preserving their authentic environment.
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საკრალური სივრცის შექმნაში. ქვაჯვარას სვეტი განიხილება, როგორც „სამყაროს სვეტის“ - Axis mundi-ს 

მოდელი

შ
უა სა უ კუ ნე ე ბის ხე ლოვ ნე ბის კვლე ვებ ში ბო ლო 

დროს გან სა კუთ რე ბუ ლი ყუ რადღე ბა ექ ცე ვა ხე-

ლოვ ნე ბის ნა წარ მო ებ თა მნიშ ვ ნე ლო ბას საკ-

რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნა ში. სა ქარ თ ვე ლო ში, არ ქი-

ტექ ტუ რას თან, რე ლიკ ვი ებ თან და ხა ტებ თან ერ თად, 

კულ ტუ რულ - რე ლი გი უ რი გა რე მოს შექ მ ნა ში მნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნი წვლი ლი შეჰ ქონ და ქვაჯ ვა რებს, რო მელ-

თა აღ მარ თ ვის ხა ნა (მე-6-7 სა უ კუ ნე ე ბი) ემ თხ ვე ვა სა-

ქარ თ ვე ლო ში ქრის ტი ა ნო ბის სა ბო ლოო გა მარ ჯ ვე ბა-

სა და ფე ო და ლუ რი სა ზო გა დო ე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბას.1

დღე ი სათ ვის დად გე ნი ლია ქვაჯ ვა რა თა მხატ ვ-

რულ -ის ტო რი უ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბა, გან საზღ ვ რუ ლია 

მა თი ქრო ნო ლო გი ა, შეს წავ ლი ლია რე ლი ე ფუ რი დე-

კო რის იკო ნოგ რა ფია.2 ჩე მი ამო ცა ნა ა, ჩა მო ვა ყა ლი ბო 

ქვაჯ ვა რა თა ფუნ ქ ცი ის ახ ლე ბუ რი ხედ ვა, კონ კ რე ტულ 

სა კულ ტო ძეგ ლე ბის მა გა ლით ზე წარ მო ვა ჩი ნო მა თი 

მნიშ ვ ნე ლო ბა საკ რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნა ში. 

ქვაჯ ვა რა თა შექ მ ნის ტრა დი ცია წარ მარ თულ კერ-

პ თა ად გილ ზე წმ. ნი ნოს აღ მარ თუ ლი პირ ვე ლი ხის 

ჯვრი დან მომ დი ნა რე ობს. ხის მო ნუ მენ ტუ რი ჯვრე ბი 

აღი მარ თა თხო თის მთა ზე, ბოდ ბე სა და უჯარ მა ში. 

დრო თა გან მავ ლო ბა ში ხის ჯვრებს ქვის ჯვრე ბი შე-

ე ნაც ვ ლა. სუმ ბათ და ვი თის ძე თა ვის თხზუ ლე ბა ში VII 

სა უ კუ ნის პირ ვე ლი ნა ხევ რის სა ქარ თ ვე ლოს ის ტო-

რი ის მნიშ ვ ნე ლო ვან მოვ ლე ნა თა შო რის სა გან გე ბოდ 

აღ ნიშ ნავს ქვის ჯვრის აღ მარ თ ვას („და აღ მარ თა ჯუ ა-

რი ქვი სა“).3 სა ინ ტე რე სო ა, რომ მე მა ტი ა ნე ამ მოვ ლე-

ნას ჰე რაკ ლე კე ი სარს უკავ ში რებს, რო მელ მაც ქარ-

თ ლ ში ძა ლა უფ ლე ბის მო პო ვე ბის შემ დეგ იზ რუ ნა იქ 

ქრის ტი ა ნო ბის გან მ ტ კი ცე ბა ზე (მე-7 სა უ კუ ნე, 20-იანი 

წლე ბი). ბი ზან ტი ა ში არ არ სე ბობ და ქვაჯ ვა რე ბის აღ-

მარ თ ვის ტრა დი ცია და კე ი სარ მა ქარ თ ლ ში არ სე ბუ-

ლი პრაქ ტი კა გა მო ი ყე ნა. ეს ცნო ბა ასა ხავს ქარ თ ლ ში 

ქვაჯ ვა რა თა აღ მარ თ ვის მყარ ად გი ლობ რივ ტრა დი-

ცი ას.

ქვაჯ ვა რე ბის ოთხ წახ ნა გა სვე ტე ბი და კა პი ტე ლე-

ბი იმ კო ბო და ქრის ტეს, ღმრთის მ შობ ლი სა და წმინ-

დან თა რე ლი ე ფუ რი „ხატებით“, ძვე ლი და ახა ლი 

აღ თ ქ მის რე ლი ე ფუ რი კომ პო ზი ცი ე ბით. ისი ნი თა ვის 

გარ შე მო წმინ და სივ რ ცეს ქმნიდ ნენ. შე ვეც დე ბი, საკ-

რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნა და მი სი ინ ტერ პ რე ტა ცია 

ქვაჯ ვა რა თა კონ კ რე ტულ მა გა ლით ზე გან ვი ხი ლო. 

ქარ თულ ქვაჯ ვა რა თა გე ნე ზი სის რე კონ ს ტ რუ ი რე-

ბა საკ მა ოდ რთუ ლი და ბევ რის მომ ც ვე ლი სა კითხი ა. 

ქვაჯ ვა რე ბი უკავ შირ დე ბა წმინ და ნი ნოს მი ერ ახ ლად 

მოქ ცე ულ სა ქარ თ ვე ლო ში აღ მარ თულ ხის მო ნუ მენ-

ტურ ჯვრებს. ქვაჯ ვა რებ მა შე ი თავ სეს ასე ვე გოლ გო-

თის ჯვრის სიმ ბო ლუ რი არ სიც. ძვე ლი აღ თ ქ მის ერ-
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თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ფაქ ტი,  საკ რა ლუ რი სივ რ ცის 

თე ო რი უ ლი ახ ს ნის ძი ე ბი სას მო იშ ვე ლია ცნო ბილ მა 

მკვლე ვარ მა მირ ჩა ელი ა დემ თა ვის ნაშ რომ ში „Le 

Sacré et le Profane“,4 რო მე ლიც ქარ თულ ქვაჯ ვა რა-

თა აღ მარ თ ვას თან გარ კ ვე ულ ანა ლო გი ას იწ ვევს. ეს 

არის ძველ აღ თ ქ მა ში მოთხ რო ბი ლი იაკო ბის სიზ-

მა რი- გა მოცხა დე ბა, რო მელ შიც მან იხი ლა დე და მი-

წი სა და ზე ცის და მა კავ ში რე ბე ლი ან გე ლოზ თა კი ბე 

(„კიბენი აღ მარ თე ბულ ნი ქვე ყა ნით, რომ ლი სა თა ვი 

მიწ ვ დო მილ იყო ცად“) და ეს მა უფ ლის ხმა (დაბადება 

28, 12). ამ ხილ ვით შთა გო ნე ბულ მა იაკობ მა ირ წ მუ ნა, 

რომ ეს არის წმინ და ად გი ლი („არა არს სხვაჲ, გარ-

ნა სახ ლი ღმრთი საჲ და ესე ბჭე ზე ცი საჲ“). მან აიღო 

ლო დი, რო მელ ზეც ედო თა ვი და აღ მარ თა იგი სა კურ-

თხევ ლის მსგავ სად და ამ ად გილს „სახლი ღმრთი სა“ 

უწო და („რომელიც ედ გა სას თუ ნა ლად და აღ მარ თა 

იგი ძეგ ლად... და უწო და სა ხე ლი ად გილ სა მას „სახლი 

ღმრთი სა“ (დაბადება 28, 18-19). ზე აღ მარ თუ ლი ლო დი 

ად გი ლის სიწ მინ დე ზე მი უ თი თებ და, „ბჭე ზე ცი საჲ“ კი 

იყო გზა, რომ ლი თაც ადა მი ა ნი სიმ ბო ლუ რად უკავ-

შირ დე ბო და ზე ცი ურ სივ რ ცეს. იაკო ბის ქმე დე ბა საკ-

რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნას მო ას წა ვებ და. 

ქარ თულ ქვა ჯა რებ ზე მა თი დამ კ ვე თე ბის, ქარ-

თ ველ დი დე ბულ თა რე ლი ე ფუ რი პორ ტ რე ტე ბიც გა-

მო ი სა ხე ბო და. ამით ვო ტი ვურ - მე მო რი ა ლურ ძეგლს 

და მა ტე ბი თი დატ ვირ თ ვა ეძ ლე ო და. ქარ თ ვე ლი დი-

დე ბუ ლის მი ერ სა კუ თარ მა მულ ში ღმრთის სა დი დებ-

ლად აღ მარ თუ ლი ქვაჯ ვა რა იყო ნი შა ნი, რო მე ლიც 

ად გი ლის სიწ მინ დეს აღ ნიშ ნავ და.

ქვაჯ ვა რა თა ვი სი ორი ენ ტა ცი ით აქ ტი უ რად მო ნა-

წი ლე ობ და საკ რა ლუ რი სივ რ ცის სტრუქ ტუ რი რე ბა ში. 

ღია ცის ქვეშ აღ მარ თუ ლი ქვაჯ ვა რას ოთხ წახ ნა გა 

სვე ტი ქვეყ ნის მხა რე ებ ზე იყო ორი ენ ტი რე ბუ ლი. დე-

და მი წის ოთხ მხა რეს თან და კავ ში რე ბუ ლი ქვას ვე ტის 

ოთხ წახ ნა გო ვა ნე ბა უძ ვე ლე სი კოს მო გო ნი უ რი წარ-

მოდ გე ნე ბი დან მომ დი ნა რე ობ და. ამ თვალ საზ რი სით, 

ქვაჯ ვა რას სვე ტი შე იძ ლე ბა გან ვი ხი ლოთ, რო გორც 

„სამყაროს სვე ტის“ – Axis mundi-ს მო დე ლი, რომ ლის 

გარ შე მო საკ რა ლუ რი სივ რ ცე იშ ლე ბა.5 ამგვარად 

იქმნებოდა თავისებური მიკროკოსმოსი.

ქვაჯ ვა რას თან მი სუ ლი, აღ მო სავ ლე თის კენ მი-

4  Eliade, Le sacré, 1964, გვ. 40.
5 იქვე, გვ. 25.
6  Wilkinson, Egeria’s, 1981, გვ. 164-171; Паломничество, 1889; Подвижники Благочестия, 1994, с. 98-199.

მარ თუ ლი მლოც ვე ლე ბის თვალ წინ იშ ლე ბო და სვე-

ტის და სავ ლეთ წახ ნაგ ზე გა მო სა ხუ ლი რე ლი ე ფუ რი 

პროგ რა მის მთა ვა რი თე მე ბი: ქრის ტეს ამაღ ლე ბა, 

ღმრთის მ შობ ლის დი დე ბა, ჯვრის თაყ ვა ნის ცე მა. ქვაჯ-

ვა რას ორი ენ ტა ცი ას შე ე სა ბა მე ბო და სვე ტის დე კო რის 

კარ გად გა აზ რე ბუ ლი სის ტე მა. სა ხა რე ბის რე ლი ე ფუ-

რი სცე ნე ბის გან ლა გე ბა „სულიერი იერარ ქი ის“ კა-

ნონს ეფუძ ნე ბა. ამით ქვაჯ ვა რას მის გარ შე მო შექ მ-

ნილ სივ რ ცე ში ღვთა ებ რი ვი წეს რი გი შე მო აქვს. 

ქვაჯ ვა რე ბის, რო გორც საკ რა ლუ რი სივ რ ცის, არ-

ქი ტექ ტო ნი კის შემ ქ მ ნელ თა მნიშ ვ ნე ლო ბას ადას ტუ-

რებს ერ თი სა ყუ რადღე ბო გა რე მო ე ბა: თავ და პირ ველ 

ად გი ლას შე მორ ჩე ნილ ქვაჯ ვა რებ ზე დაკ ვირ ვე ბამ 

გვიჩ ვე ნა, რომ ეკ ლე სი ე ბის მახ ლობ ლად აღ მარ თულ-

ნი, ისი ნი ყო ველ თ ვის ეკ ლე სი ის სამ ხ რეთ - და სავ ლეთ 

მხა რეს არი ან გან ლა გე ბულ ნი (კუმურდო, რა ტე ვა ნი, 

ძვე ლი მუს ხი). ამან სა შუ ა ლე ბა მოგ ვ ცა ქარ თულ ქვაჯ-

ვა რა თა აღ მარ თ ვის პრაქ ტი კა და ვუ კავ ში როთ იერუ-

სა ლიმ ში უფ ლის საფ ლა ვის ტა ძარ თან (Anastasis) 

არ სე ბულ ძველ ტრა დი ცი ას, რომ ლის შე სა ხებ პი ლიგ-

რიმ თა ცნო ბე ბი დან ვი გებთ. 

IV სა უ კუ ნე ში წმინ და მი წის პი ლიგ რი მი ეგე რია 

თა ვის დღი უ რებ ში, სხვა სიწ მინ დე თა შო რის, იერუ-

სა ლი მის წმინ და ად გი ლებს აღ წერს. ეგე რია ახ სე-

ნებს ამაღ ლე ბის ტა ძარ თან, ღია ცის ქვეშ აღ მარ თულ 

„წმიდა ჯვარს“, აზუს ტებს მის მდე ბა რე ო ბას და აღ-

წერს, რო გო რი რი ტუ ა ლე ბი სრულ დე ბო და მას თან: 

იკითხე ბო და ლოც ვე ბი, ის მო და სა გა ლობ ლე ბი და 

სა ეკ ლე სიო ჰიმ ნე ბი.6 იგი მოგ ვითხ რობს, თუ რო გორ 

სცემ დ ნენ თაყ ვანს ძელს ცხოვ რე ბი სას სა ეკ ლე სიო 

დღე სას წა უ ლე ბის დროს. სა ბო ლოო დას კ ვ ნე ბი სათ-

ვის კი დევ და მა ტე ბი თი მა სა ლა არის სა ჭი რო, მაგ რამ 

ახ ლაც შე იძ ლე ბა გა მოვ თ ქ ვათ ვა რა უ დი და ქარ თულ 

ქვაჯ ვა რა თა აღ მარ თ ვის პრაქ ტი კა იერუ სა ლი მის 

წმინ და ად გი ლებ ში არ სე ბულ ძველ ქრის ტი ა ნულ 

ტრა დი ცი ას და ვუ კავ ში როთ. შე საძ ლო ა, ეკ ლე სი ას თან 

ქვაჯ ვა რას აღ მარ თ ვი სას, მი სი მდე ბა რე ო ბა იერუ სა-

ლიმ ში უფ ლის საფ ლა ვის ტა ძარ თან არ სე ბუ ლი ჯვრის 

ტო პოგ რა ფი ას იმე ო რებ და. ქვაჯ ვა რა თა ამ გ ვა რი გან-

ლა გე ბა იერუ სა ლი მის „სივრცული ხა ტის“ რეპ რო-

დუქ ცი ად შე იძ ლე ბა მი ვიჩ ნი ოთ. 
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დმა ნი სის მე-6 სა უ კუ ნის ერ თ -ერ თი ქვას ვე ტის 

კა პი ტელ ზე გა მო სა ხუ ლია ჯვრის თაყ ვა ნის ცე მის უნი-

კა ლუ რი რე ლი ე ფუ რი კომ პო ზი ცი ა, სა დაც ქვაჯ ვა რას 

წი ნა შე მუხ ლ მოყ რი ლი მა მა კა ცი არის გა მო სა ხუ ლი.7 

სამ წუ ხა როდ, ჩვენ მოკ ლე ბუ ლე ბი ვართ წე რი ლო ბით 

ცნო ბებს ქარ თულ ქვაჯ ვა რებ თან და კავ ში რე ბუ ლი 

რე ლი გი უ რი რი ტუ ა ლე ბის შე სა ხებ, მაგ რამ ეკ ლე სი ებ-

თან აღ მარ თუ ლი ქვაჯ ვა რე ბის ტო პოგ რა ფი ის გათ ვა-

ლის წი ნე ბით, შეგ ვიძ ლია ვი ვა რა უ დოთ, რომ მათ თან 

იერუ სა ლი მუ რის მსგავ სი ღვთის მ სა ხუ რე ბა სრულ დე-

ბო და. ქვას ვე ტე ბის იკო ნოგ რა ფი უ ლი პროგ რა მე ბის 

კვლე ვამ, სი უ ჟე ტე ბის შერ ჩე ვის პრინ ცი პე ბის შე ჯე რე-

ბამ გვიჩ ვე ნა მა თი კავ ში რი ლი ტურ გი ას თან.

ქვაჯ ვა რებ თან და კავ ში რე ბით წე რი ლო ბი-

თი წყა რო ე ბის არარ სე ბო ბა გვა ი ძუ ლებს, მივ მარ-

თოთ არა პირ და პირ ცნო ბებს. სე რა პი ონ ზარ ზ მე ლის 

„ცხოვრებაში“ მოთხ რო ბი ლი ა, რომ სე რა პი ონ მა, 

რო მე ლიც ტაძ რის თ ვის შე სა ფე რის ად გილს ეძებ-

და, ერ თი ხილ ვის შემ დეგ კლდე ზე სა კუ თა რი ხე ლით 

შექ მ ნი ლი ორი ჯვრი აღ მარ თა („შექმნა ორ ნი ჯვარ ნი 

წმინ და ნი ხე ლით თვი სი თა და კლდე სა მას ზე და აღ-

მარ თ ნა“) და იქ ვე აღა შე ნა მცი რე ეკ ვ დე რი.8 ესე იგი, 

სე რა პი ონ ზარ ზ მე ლის ეპო ქა ში ეკ ლე სი ის აგე ბამ დე 

აღი მარ თე ბო და ჯვრე ბი, რო მელ თაც გან სა კუთ რე ბულ 

ძა ლას მი ა წერ დ ნენ.

იერუ სა ლი მის სიწ მინ დე ე ბის მად ლის გან ფე ნას 

სა ქარ თ ვე ლო ში ქვაჯ ვა რა თა რე ლი ე ფუ რი დე კო რიც 

ემ სა ხუ რე ბო და. ქვაჯ ვა რე ბის ოს ტა ტე ბი რე ლი ე ფუ-

რი კომ პო ზი ცი ე ბის შექ მ ნი სას ნი მუ შე ბად იყე ნებ დ ნენ 

ქრის ტი ა ნო ბის აღ მო სავ ლუ რი ცენ ტ რე ბი დან წარ მო-

მა ვალ საღ ვ თის მ სა ხუ რო ნივ თებს - პი ლიგ რი მულ ამ-

პუ ლებს, სა ცეცხ ლუ რებს, ჯვარ - ხა ტებს, სპი ლოს ძვლის 

რე ლი ე ფებს, ილუს ტ რი რე ბულ ხელ ნა წე რებს. ეს ნი-

მუ შე ბი ქარ თ ველ მო ქან და კე თა ხელ ში ად გი ლობ-

რი ვი მხატ ვ რუ ლი ტრა დი ცი ე ბის ზე გავ ლე ნით გარ კ-

ვე ულ ტრან ს ფორ მა ცი ას გა ნიც დი და და ქვაჯ ვა რე ბის 

7  მაჩაბელი, ქვაჯვარას, 1988, გვ. 63-70.
8  ბასილი ზარზმელი, სერაპიონ, 1987, გვ. 652.
9  Grabar, Les ampoules, 1957, გვ. 50-63.
10  Чубинашвили, Хандиси, 1972.
11  ლიტერატურა იერუსალიმის უფლის საფლავის ტაძრის შესახებ ძალიან ვრცელია, 
მოვიყვან მხოლოდ ზოგიერთ მნიშვნელოვან პუბლიკაციას: Krautheimer, Studie, 1969, pg. 115-150; Corbo, Il Santo, 1981; Wilkinson, 
Egeria’s, 1981; Ousterhaut, The Temple, 1990, pg. 44-53. 
12  მაჩაბელი, ძველი, 2016, გვ. 45-59.

სვე ტე ბის წახ ნა გებ ზე ქვის ორი გი ნა ლურ რე ლი ე ფურ 

ხა ტე ბად იქ ცე ო და. აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ პა ლეს ტი ნუ რი 

ამ პუ ლე ბის პროგ რა მე ბი წმინ და მი წის ეკ ლე სი ე ბის 

მო ხა ტუ ლო ბებ თან იყო და კავ ში რე ბუ ლი.9 ამ გ ვა რად, 

ქვაჯ ვა რა თა რე ლი ე ფუ რი დე კო რიც წმინ და ის ტო რი-

ის ვი ზუ ა ლურ ხა ტის შექ მ ნას ემ სა ხუ რე ბო და. ქვაჯ ვა-

რებ ზე გან თავ სე ბუ ლი ბიბ ლი უ რი სცე ნე ბი მის გარ შე-

მო სივ რ ცის სიწ მინ დეს გა ნა პი რო ბებ და. ქვაჯ ვა რე ბის 

რე ლი ე ფუ რი დე კო რის სკულ პ ტუ რუ ლი ნა რა ტი ვი აძ-

ლი ე რებ და ამ სა კულ ტო ძეგ ლე ბის მნიშ ვ ნე ლო ბას და 

საკ რა ლუ რი ლან დ შაფ ტის შექ მ ნას გა ნა პი რო ბებ და.

პა ლეს ტი ნის სიწ მინ დე ებ თან მჭიდ რო კავ შირ ზე 

მი უ თი თებს ქარ თუ ლი ქვაჯ ვა რე ბის და მაგ ვირ გ ვი-

ნე ბე ლი ნა წი ლი - მი ნი ა ტი უ რუ ლი არ ქი ტექ ტუ რუ ლი 

კომ პო ზი ცი ა, რო მელ საც უშუ ა ლოდ ეყ რ დ ნო ბა სკულ-

პ ტუ რუ ლი ჯვა რი. ეს თა ღო ვა ნი კონ ს ტ რუქ ცია ქვაჯ ვა-

რა თა ჯგუფ ში გვხვდე ბა (ხანდისი, ძვე ლი მუს ხი, ბოლ-

ნი სი, დი დი გო მა რე თი). ამ თა ღო ვა ნი სტრუქ ტუ რის 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნე ბას ადას ტუ რებს ეძა ნის ეკ ლე სი ის (VI 

სა უ კუ ნე) აღ მო სავ ლე თის ფა სად ზე ქვაჯ ვა რას საკ მა-

ოდ სქე მა ტურ რე ლი ეფ ზე ზუს ტად გად მო ცე მუ ლი არ-

ქი ტექ ტუ რუ ლი ნა წი ლი,10 რომ ლის ფორ მა ცხად ყოფს, 

რომ ქარ თ ველ მა მო ქან და კემ ამ გ ვა რად იერუ სა-

ლი მის უფ ლის საფ ლა ვის სიმ ბო ლუ რი სა ხე აღ ბეჭ-

და11 უფლის საფლავის მოდელი ქვაჯვარაზე ახალ 

კონტექსტში იქნა ჩართული.

ყვე ლა ზე სრუ ლად ქვაჯ ვა რას და მაგ ვირ გ ვი ნე ბე-

ლი არ ქი ტექ ტუ რულ -ორ ნა მენ ტუ ლი კომ პო ზი ცია ძვე-

ლი მუს ხის ქვას ვე ტის ფრაგ მენ ტ ზე არის წარ მოდ გე-

ნი ლი.12 ქვას ვე ტი თავ და პირ ველ ად გი ლას, წმ. გი ორ-

გის პა ტა რა დარ ბა ზუ ლი ეკ ლე სი ის სამ ხ რეთ - და სავ-

ლეთ მხა რეს არის შე მო ნა ხუ ლი. ეს გა რე მო ე ბა ზრდის 

ამ ქვაჯ ვა რას ფრაგ მენ ტის მნიშ ვ ნე ლო ბას, რად გან 

იერუ სა ლი მის უფ ლის საფ ლა ვის ტა ძარ თან აღ მარ-

თუ ლი „წმინდა ჯვრის“ ანა ლო გი უ რი მდე ბა რე ო ბა და 

ამ ტაძ რის მი ნი ა ტი უ რუ ლი მო დე ლი მის სტრუქ ტუ რა ში 
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წმინ და მი წის ძეგ ლ თა ვი ზუ ა ლი ზა ცი ის მკა ფიო მა გა-

ლი თი ა, რაც თა ვის თა ვად გუ ლის ხ მობს მა თი მად ლის 

გად მოს ვ ლას ახალ გა რე მო ში.

იერუ სა ლი მის წმინ და ნა გე ბო ბა თა ან სამ ბ ლი უკ-

ვ დავ ყო ფი ლია ხე ლოვ ნე ბის არა ერთ ნა წარ მო ებ ზე, 

მათ შო რი საა მა და ბას ეკ ლე სი ის იატა კის მო ზა ი კა (VI 

სა უ კუ ნის II ნა ხე ვა რი), რო მელ ზეც ზუს ტად არის გად-

მო ცე მუ ლი წმინ და მი წის ტო პოგ რა ფი ა.13 ქრის ტეს 

საფ ლა ვის სა ინ ტე რე სო ვერ სია არის გა მო სა ხუ ლი 

რა ბუ ლას სი რი უ ლი სა ხა რე ბის (589წ.) მი ნი ა ტი უ რა-

ზე.14 უფ ლის საფ ლა ვის არ ქი ტექ ტუ რუ ლი ფორ მე ბის 

გა სარ კ ვე ვად გან სა კუთ რე ბით სა ინ ტე რე სოა სე ფის კ-

ვე რის ხის შტამ პი იერუ სა ლი მი დან (VII-VIII სა უ კუ ნე ე-

ბი).15 ყველაზე მრავალრიცხოვანია უფლის საფლავის 

გამოსახულებები სირია-პალესტინურ ბრინჯაოს 

საცეცხლურებზე.16

ქარ თულ ქვაჯ ვა რებ ზე შე მო ნა ხულ უფ ლის საფ-

ლა ვის ტაძ რის მო დე ლებს, ყვე ლა ზე მო და სა ხე ლე-

ბულ ნა წარ მო ე ბებ თან შე და რე ბით, ერ თი უპი რა ტე-

სო ბა აქვს, ისი ნი ტაძ რის მო ცუ ლო ბით, სივ რ ცობ-

რივ სა ხეს ქმნი ან. არ ქი ტექ ტუ რუ ლი კომ პო ზი ცი ის 

გან თავ სე ბა ქვას ვე ტის ოთხ წახ ნაგ ზე თა ვის თა ვად 

ქმნის მის მო ცუ ლო ბით, პლას ტი კურ ხატს. ამ გ ვა რად 

იქ მ ნე ბა ამ დი დი ქრის ტი ა ნუ ლი სიწ მინ დის მი ნი ა ტი-

უ რუ ლი მო დე ლი, რო მე ლიც გარ დაქ მ ნის და საკ რა-

ლურ დატ ვირ თ ვას ანი ჭებს ქვაჯ ვა რას გარ შე მო სივ-

რ ცეს. ქვაჯ ვა რე ბის სტრუქ ტუ რა ში უფ ლის საფ ლა ვის 

გა მო სა ხუ ლე ბის ჩარ თ ვა წმინ და მი წის თაყ ვან სა ცე მი 

სივ რ ცი თი „ხატის“ სა ქარ თ ვე ლო ში გად მო ტა ნას გუ-

ლის ხ მობ და.

მორ წ მუ ნე თათ ვის პა ლეს ტი ნა, იერუ სა ლი მი და 

იერუ სა ლი მის ტა ძა რი სამ ყა როს სუ რათს გა ნა სა ხი ე-

რებ და.17 წმინ და მი წის ტო პოგ რა ფი ას თან და კავ ში რე-

ბუ ლი ქვაჯ ვა რას ორი ენ ტა ცი ა, რე ლი ე ფუ რი დე კო რის 

პროგ რა მა, უფ ლის საფ ლა ვის მო დე ლი იერუ სა ლი მის 

საკ რა ლუ რი სივ რ ცის იმი ტა ცი ას ქმნი და.

სა გან გე ბოდ მინ და შევ ჩერ დე დიდ გო მა რეთ ში 

ერ თად თავ მოყ რილ, სხვა დას ხ ვა ად გი ლი დან შეკ-

13  Weitzmann, Age, #523, 1979, p. 584.
14  Ceccheli, The Rabula, Pl. 13a, 1959.
15  Weitzmann, Age,  #528, p. 588-589.
16  Elbern, Zur Morphologie, 1972-1974; მაჩაბელი, ადრექრისტიანული, 2020.
17  Eliade, Le Mythe, 1949, გვ. 35.

რე ბილ ქვაჯ ვა რებ ზე. ისი ნი მნიშ ვ ნე ლო ვან ნი არი ან, 

რად გან მათ ში მკა ფი ოდ გა მო იკ ვე თე ბა სხვა დას ხ ვა 

სკულ პ ტუ რუ ლი სა ხე ლოს ნოს ნა ხე ლა ვი. მაგ რამ ამ-

ჯე რად ჩე მი ყუ რადღე ბა მი იპყ რო მორ წ მუ ნე თა მი ერ 

ქვაჯ ვა რა თა ფრაგ მენ ტე ბის ერ თად შეკ რე ბი სა და მათ 

გარ შე მო საკ რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნის სურ ვილ მა. 

ქვაჯ ვა რა თა შეკ რე ბის ად გილს მო სახ ლე ო ბამ ქვის 

და ბა ლი წრი უ ლი კე დე ლი შე მო ავ ლო. ანა ლო გი უ რი 

ვი თა რე ბაა სოფ. ბა რა ლეთ თან აღ მარ თულ ქვაჯ ვა-

რას თან, რო მელ საც ასე ვე ქვის კე დე ლი აქვს შე მოვ-

ლე ბუ ლი. ამ ქმე დე ბა ში მე ვხე დავ მე ო ცე სა უ კუ ნე ში 

საკ რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნის უძ ვე ლე სი ტრა დი ცი ის 

გა მო ძა ხილს.

საკ რა ლუ რი სივ რ ცის შე საქ მ ნე ლად არ იყო საკ მა-

რი სი ქვაჯ ვა რა და მი სი რე ლი ე ფუ რი დე კო რი. ჯვრის 

მი ერ მო ნიშ ნუ ლი სივ რ ცის ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბი სათ ვის 

აუცი ლე ბე ლი იყო ამ სივ რ ცე ში მა ყუ რე ბელ თა/ მორ-

წ მუ ნე თა აქ ტი უ რი ჩარ თ ვა. ქვაჯ ვა რე ბის რე ლი ე ფუ რი 

დე კო რის მთე ლი სის ტე მა, ძვე ლი და ახა ლი აღ თ ქ მის 

თე მე ბი, რომ ლე ბიც მლოც ველ თა თვალ წინ იშ ლე ბო-

და, აზი ა რებ და მათ საღ ვ თო ის ტო რი ის მოვ ლე ნებს. 

ამით ქვაჯ ვა რა სა და მას თან ლოც ვით მო სულ მორ-

წ მუ ნე თა შო რის იქ მ ნე ბო და წმინ და სივ რ ცე ზე ცი ურ 

სამ ყა როს თან ურ თი ერ თო ბი სათ ვის. წმინ და ის ტო რი-

ის რე ლი ე ფუ რი სცე ნე ბით შემ კუ ლი ქვაჯ ვა რას ოთხ-

წახ ნა გა სვე ტი თა ვის გარ შე მო სივ რ ცის დი ნა მი კურ 

აღ ქ მას მო ითხოვ და. 

გან ხი ლულ მა მა სა ლამ გვიჩ ვე ნა, რომ სა ქარ თ-

ვე ლო ში საკ რა ლუ რი სივ რ ცის შექ მ ნა ად გი ლობ რი-

ვი ტრა დი ცი ის ზე მოქ მე დე ბით ორი გი ნა ლურ ის ტო-

რი ულ - კულ ტუ რულ კონ ტექსტს იძენს. საკ რა ლუ რი 

სივ რ ცე გა მო ვი და არ ქი ტექ ტუ რის ჩარ ჩო ე ბი დან და 

სა კულ ტო ძეგ ლი - ქვაჯ ვა რა, თა ვი სი რე ლი ე ფუ რი 

დე კო რით, წარ მოდ გე ბა, რო გორც დი ნა მი კუ რი საკ-

რა ლუ რი სივ რ ცის აქ ტი უ რი შე მოქ მე დი, მი სი საყ რ-

დე ნი ღერ ძი, რო მელ თა ნაც სა კულ ტო რი ტუ ა ლე ბი 

სრულ დე ბო და. ქვაჯ ვა რა წარ მო ად გენ და თა ვი სე ბურ 

ორი ენ ტირს საკ რა ლუ რი სივ რ ცის აღ საქ მე ლად.
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EARLY MEDIEVAL GEORGIAN CROSSES AS 
LANDMARKS OF HOLY GROUNDS

1  ჯანაშია, ფეოდალური რევოლუცია, 1949,  გვ. 125.
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3  ქართლის ცხოვრება, 1955, p. 121
4  Ibid., p. 275.
5  Eliade, Le Sacré, 1964, p.40.

Kitty Machabeli  

Keywords: holy ground, stone cross, Church of the Holy Sepulchre (Anastasis), holy relics of Palestine, relief decoration

The paper considers the function of early medieval Georgian stone crosses as holy ground. The stone cross is viewed 
as a model of axis mundi. 

T
he importance of artworks in shaping holy grounds 
has received special attention in recent studies of 
medieval art. In medieval Georgia, along with ar-

chitecture, relics and icons, stone crosses made a sig-
nificant contribution to the creation of a cultural and 
religious environment. Their emergence (6th-7th cc) coin-
cides with the ultimate triumph of Christianity and for-
mation of the feudal social system in Georgia.1

The artistic and historical significance of stone 
crosses, as well as their chronology and votive-memo-
rial function, have already been defined in numerous 
studies.2 This paper will elucidate one more aspect  of 
stone crosses: they are important agents in creating 
holy ground. In order to illustrate the ways in which the 
aforementioned artifacts work as landmarks, we will 
consider a few particular examples.

The tradition of erecting stone crosses at the sites 
of pagan idols originates in the period of Christianization 
of the Kingdom of Kartli by St. Nino (330s), who erected 
a wooden cross near Mtskheta. Monumental wooden 
crosses were also erected on Mount Tkhoti, in Bodbe 
and Ujarma.3 Over time wooden crosses were replaced 
by stone ones. In his chronicle Sumbat Davitisdze, de-
scribing important historical events of Georgian history 
of the first half of the 7th century, specifically points out 
the erection of a stone cross by Byzantine Emperor Her-
aclius in Kartli.4 Notably, the tradition of erecting stone 

crosses was unknown in Byzantium. The emperor adopt-
ed the local practice to demonstrate his piety. This ac-
count reflects a firm tradition of erecting stone crosses 
in Kartli in early medieval Georgia. At the same time, 
the narrative could be a reflection of the recovery of the 
Cross of Golgotha from Persians by Heraclius.  

The four-facet columns and their capitals which 
were topping with carved crosses, are adorned with re-
lief ‘icons’ of Christ, the Virgin, saints, as well as with 
relief compositions of the Old and New Testaments. 
These cult objects, which were produced in great num-
bers in diverse workshops, played a significant role in 
the local religious practice over centuries.  

Reconstruction of the genesis of Georgian stone 
crosses is a complex task. Stone crosses, as mentioned 
earlier, are linked to monumental wooden crosses erect-
ed in newly converted Georgia by St. Nino. On the other 
hand, they explicitly refer to the Cross of Golgotha. Mir-
cea Eliade, in his seminal work Le Sacré et le Profane, 
explores holy and profane grounds and refers to the Old 
Testament episode of Jacob’s dream.5 Jacob had a vi-
sion of a ladder reaching the heaven with ascending and 
descending angels and heard the voice of God (Genesis 
28, 12). Inspired by this vision, Jacob believed it was a 
sacred place. He took the stone that he had put under his 
head and set it up like an altar and called it the House of 
God and gate of heaven (Genesis 28, 18-19). The vertical-
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ly installed stone points to the sacredness of the place, 
while the gate of heaven symbolically connects men to 
heaven. In other words, the act described in this epi-
sode tells us about creation of a holy ground by Jacob 
by means of erecting stone. The Old Testament episode 
could be viewed as a prototype for stone crosses.

It not accidental that the four-faceted columns of 
stone crosses set up in the open air were oriented to 
the four cardinal points. The shape of columns reflecting 
four cardinal directions presumably was linked to an-
cient cosmogonic beliefs. In this respect, the columns of 
the stone crosses can be considered as a version of axis 
mundi, 6 around which the holy ground unfolds. There-
fore, stone crossed served as the kernel of microcosm.

Perfectly conceptualized decoration systems of pil-
lars are arranged in accordance with their orientation. 
Facing the East, one would see the principal subjects 
of the relief program depicted on the west face of the 
pillars, the Ascension of Christ, the Glory of the Virgin, 
the Veneration of the Cross. The south and north faces 
are either covered with individual images, supplementa-
ry scenes, or ornamental patterns. There are also cases, 
when the east facet is left plane, without any decora-
tion. Layout of the New Testament compositions, which 
is based on the spiritual hierarchy elaborated by the 
Christian tradition, organizes space and establishes di-
vine order in the surrounding area.   

The impact of stone crosses in structuring of holy 
grounds is stressed by their location. The crosses pre-
served in situ are located south-west of the church (Ku-
murdo, Ratevani, Dzveli Muskhi). This fact allows to link 
the practice of setting up Georgian stone crosses to the 
Cross of Golgotha situated south-west of the Martyrion. 

Pilgrims’ accounts describe the place and venera-
tion of the Cross of Golgotha. Egeria, a 4th-century pil-
grim, describes the ritual performed before the cross 
accompanied with prayers, psalms and hymns.7 She 
recounts how the True Cross was venerated during the 
feasts. Although further material is needed for ulti-
mate conclusions, it can be assumed that the erection 
of stone crosses in Georgia was linked to Jerusalem 

6  Ibid, p. 25.
7  Wilkinson, Egeria`s Travels, 1981, p. 164-171;
8  მაჩაბელი, ქვაჯვარას გამოსახულება, 1988, გვ. 63-70.
9  ბასილი ზარზმელი, სერაპიონ ზარზმელის, 1987, გვ. 652. 7-8th or 10th c

and its rites connected to the veneration of the Cross of 
Golgotha. The location of Georgian monumental crosses 
presumably copied the sacred topography of Jerusalem 
and aimed to reproduce a spatial icon of Golgotha and 
more widely that of the Holy Land. 

The capital of the 6th-century stone cross from 
Dmanisi represents a unique relief composition of the 
veneration of the Cross, in which a kneeling male fig-
ure is depicted in front of a stone cross.8 Unfortunately, 
there are no written records of the rituals performed at 
stone crosses. However, based on the topography of the 
crosses placed close to churches, it could be assumed 
that, services similar to those in Jerusalem were taking 
place around them. 

The lack of written evidences about stone crosses 
is compensated by sources that implicitly deal with the 
role of free-standing crosses in religious life of Georgia. 
The Life of Serapion Zarzmeli (10th c) tells us that after 
having a vision, Serapion, who was looking for a proper 
site to build a church, put up two crosses made by him-
self from rock and built a small chapel nearby.9 The text 
evidences the practice of erecting crosses before build-
ing churches in medieval Georgia, which signified divine 
presence onsite. This episode indicates on a special role 
of the cross as a landmark of the site, or sign, which 
consecrates the territory.  

The iconographic subjects of stone cross pillars re-
veal that pilgrims’ flasks and liturgical artifacts made 
in Palestine, such as cast bronze decorated censers, 
crosses, reliquaries, as well as illuminated manuscripts, 
served as models for masters creating relief decorations 
of Georgian stone crosses. Equally notably, eulogies 
from the Palestine replicated the monumental programs 
of the churches of the Holy Land. Thus, through icono-
graphic repertoire stone crosses symbolically repro-
duced the Holy Sites of Jerusalem and transmitted their 
grace. The sculptural narrative of the stone cross reliefs 
enhanced the significance of this religious monuments 
and participated in the creation of a sacred landscape 
in situ.  

Close ties to Palestinian holy sites are also revealed 
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by the topmost part of Georgian stone crosses, a min-
iature architectural composition which the sculptur-
al cross immediately rests on. This arched structure is 
found on cross pillars (Khandisi, Dzveli Muskhi, Bolnisi, 
Didi Gomareti). Importance of this arched structure is ev-
idenced by an architectural element accurately designed 
on a rather schematic representation of the stone cross 
on the east facade of Edzani Church (6th c).10 The shape 
of this arched structure demonstrates that a Georgian 
sculptor depicted a miniature model of the Holy Sep-
ulcher of Jerusalem.11 The model of the Holy Sepulcher 
incorporated into stone cross morphology transforms it 
into a new meaningful cult object.   

On the Cross from Dzveli Muskhi, 6th c., the model 
of the Holy Sepulcher is preserved in more intact form. 
12 This cross stands in its original place, south-west of 
a small single nave church of St. George. This location 
increases the significance of this fragment, which imi-
tates the place of the Cross of Golgotha, near the Holy 
Sepulcher in Jerusalem. The model of the Sepulcher on 
the cross referring to the most venerable site connected 
with the Sacrifice and the Redemption, brings forth the 
complex symbolic meaning of such crosses.

The models of the Holy Sepulcher on Georgian stone 
crosses must be added to a number know artifacts de-
picting the shrines of the Holy Land. The mosaic floor of 
Madaba Church (second half of the 6th c) accurately con-
veys the topography of the Holy Land.13 The Syrian Gos-
pels of Rabbula (589) represents one of the iconographic 
versions of the Holy Sepulcher.14 A wooden stamp for the 
holy bread from Jerusalem (7th-8th cc) provides important 
evidence for the identification of the architectural forms 
of the Holy Sepulcher.15 Representations of the Holy 
Sepulcher represented on bronze censers from Palestine 
are the most numerous.16 

Models of the Holy Sepulcher preserved on stone 
cross pillars have an exceptional value, since they fea-

10  Чубинашвили, Хандиси, 1972, ტაბ. 33,2.
11  Krautheimer, Studie,1969, p.115-150; V. Corbo, Il Santo Sepolcro, 1981; Wilkinson, ibid.; Ousterhaut, The  
   Temple, 1990, p. 44-53. 
12  მაჩაბელი, ძველი მუსხის, 2016, gv. 45-59.
13  Weitzmann, Age of Spirituality, 1979, N 523, p. 584.
14  Ceccheli, The Rabula, 1959, Pl. 13a.
15  Weitzmann,  ibid, n. 528, pp. 588-589.
16  Elbern, Zur Morphologie, 1972-1974; მაჩაბელი, ადრექრისტიანული, 2020.
17   Eliade, Le Mythe, 1949, p. 35

ture three-dimensional model, which makes it more real. 
The location of the crosses alludes on the position of the 
Golgotha Cross between the rotunda of the Anastasis 
and church called Martyrium, to the east of it. The stone 
crosses connected то the Holy Land in a complex way 
reveal sophisticated visual and conceptual links with it. 

It is believed that the Cross of Golgotha marks the 
center of the earth. The holy city of Jerusalem and its 
temple аре perceived as imago mundi17 (Eliade 42). 
Broadly speaking, the crosses under discussion bear 
witness то the importance of religious experience con-
nected to the Holy Land. They demonstrate an attempt 
of modeling of sacred landscape of Jerusalem. The ar-
chitectural and visual means used in the crosses serve 
to evoke religious context connected to the Golgotha. 

The stone crosses in Didi Gomareti, gathered from 
various locations and erected together in modern time, 
deserve particular attention. Local inhabitants encircled 
the site with the fragments of pillars with low stone 
wall. This case must be considered as a reflection of the 
ancient local tradition of creating a holy ground, with a 
cross as its focal element.  

The four-sided pillars with complex decoration re-
quired dynamic movement of the beholders around 
them. Saints, episodes of sacred history, symbolic rep-
resentations create a certain space between the pillars 
and the faithful. The believers move around pillars in a 
zone sanctified by the relief images depicted on stone 
cross pillars. The very shape of these three-dimension-
al cult objects requiring active engagement of believers 
served as landmarks of holy grounds. These phenomena 
of early medieval Georgian religious culture, stressing 
the importance of veneration of cross, could be per-
ceived as potent tool for creation of the holy ground near 
which religious rituals were performed. 



223

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

REFERENCES:

•  ბასილი ზარზმელი, სერაპიონ ზარზმელის ცხოვრება“: ქართული მწერლობა, ტ. 1, თბილისი, 1987.
• მაჩაბელი კ., ქვაჯვარას გამოსახულება ძველ ქართულ რელიეფზე: საბჭოთა    ხელოვნება, N7,  1988, გვ. 63-70.
• მაჩაბელი კ., ადრეული შუა საუკუნეების ქართული ქვაჯვარები. თბილსი, 2008.
• მაჩაბელი კ., ძველი მუსხის ქვაჯვარას ინტერპრეტაციისათვის: ანალები. ისტორიის, ეთნოლოგიის, რელიგიის 

შესწავლისა და პოპულარიზაციის სამეცნიერო ცენტრი, N 12, თბილისი, 2016.
• ქართლის ცხოვრება, ტ. 1, რედ. ს. ყაუხჩიშვილი, თბილისი, 1955.
• ჯანაშია ს., ფეოდალური რევოლუცია საქართველოში: შრომები, I, თბილისი, 1949.
• Ceccheli C., Furlani G., Salmi M., The Rabula Gospels, Olten-Lausanne, 1959. 
• Corbo V., Il Santo Sepolcro di Jerusa-lemme, Jerusalemme, 1981.
• Elbern V. H., Zur Morphologie der bronzenen Weichrauchgefässe aus Palästina: Archivo Español de Arqueologia, 

vols. 45-47, Madrid, 1972-1974.
• Eliade M., Le Mythe de l`Eternel Retour. Archétypes et repetition. Collection “Les Essais”, XXXIV, Paris, Gallimard, 

1949.
• Eliade M., Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1964.
• Grabar R., Les ampoules de Terre Sainte (Monza-Bobbio), Paris, 1957.
• Krautheimer R, Studies in Early Christian Medievale and Renaissance Art, New York, 1969.   
• Ousterhaut R., The Temple, the Sepulcre and the Martyrion of the Savior, Gesta,XXIX, I, The International Center 

os Medieval Art, 1990.
• Weitzmann K, Age of Spirituality: Late Antique and Early Christian Art, Third to Seventh Century, New York,  1978.
• Wilkinson J., Egeria`s Travels to the Holy Land, Warminster, 1981.
• Подвижники Благочестия. Письма паломницы IV века, К источнику воды живой, Москва, 1994.
• Мачабели К, Каменные кресты Грузии, Тбилиси, 1998.
• Чубинашвили Н. Г., Хандиси, Тбилиси, 1972. 



224

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

1. ქვაჯვარა. ნათლიმცემელი. მე-6 ს.

STONE CROSS. NATHLISMCEMELI. 6th c.

2. ქვაჯვარას რელიეფური 

გამოსახულება. ეძანის ეკლესია. მე-6 ს.

RELIEF IMAGE OF THE STONE CROSS. EDZANI 

СHURCH.  6th c.

3. ქვაჯვარას კაპიტელი. დმანისი. მე-6ს.

CAPITAL OF THE STONE CROSS. DMANISI. 6th c.

4. ბრდაძორის ქვაჯვარას რელიეფური 

დეკორის სქემა. მე-6 ს.

THE SCHEME OF THE RELIEF DECORATION OF THE 

STONE CROSS OF BRDADZORI.  6th c.



225

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

5. ქვაჯვარა. ხანდისი. მე-6ს.

STONE CROSS. KHANDISI. 6th c.

6. ქვაჯვარა. ხანდისი. დეტალი. ყფლის 

საფლავის მოდელი.

STONE CROSS. KHANDISI, DETAIL. MODEL 

CHURCH OF THE HOLY SEPULCHRE.

7. ქვაჯვარა. ძველი მუსხი. მე-6 ს.

STONE CROSS. DZVELI MUSKHI. 6th c.

8. ქვაჯვარეები. დიდი გომარეთი.

STONE CROSSES. DIDI GOMARETI.



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

226

ხელოვნება დასავლეთ ევროპის 
მოდერნიზმის სოციალურ-კულტურულ 

სფეროებში 
(გერმანია, საფრანგეთი, იტალია)

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)

Christian Freigang

Keywords: avant-garde art, criticism of modernism, classicism, expressionism, romanticism, Gothic

1 Silver, Esprit de corps, 1989; Troy, Modernism, 1991.

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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1  Babias, Die Endlichkeit, 1990.
2  Es war eine Ausnahmesituation.

ამ სტატიაში განხილულია საგამოფენო პროექტი „თავისუფლების სასრულობა“, რომელიც გაიმართა 

აღმოსავლეთ და დასავლეთ ბერლინის საჯარო სივრცეებში 1990 წელს, მალევე ბერლინის კედლის დაცემიდან.

XX სა უ კუ ნის მი წუ რულ სა და XXI სა უ კუ ნის და-

საწყის ში კუ რა ტო რუ ლი კვლე ვა იქ ცა წამ ყ ვან 

სტრა ტე გი ად კუ რა ტო რის საქ მი ა ნო ბა ში. კუ რა ტო რუ-

ლი კვლე ვის ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი სფე რო ე ბი ა: 

აწ მ ყოს რე ა ლუ რი ფი ლო სო ფი უ რი, გე ო პო ლი ტი კუ რი, 

ეკო ლო გი უ რი, სო ცი ა ლუ რი, გენ დე რუ ლი და სხვა კონ-

ტექ ს ტე ბი.

ამ ჟა მინ დე ლი კონ ტექ ს ტე ბის კუ რა ტო რუ ლი კვლე-

ვის შე სა ნიშ ნა ვი მა გა ლი თი - სა გა მო ფე ნო პრო ექ ტი 

„თავისუფლების სას რუ ლო ბა“ გა ი მარ თა აღ მო სავ-

ლეთ და და სავ ლეთ ბერ ლი ნის სა ჯა რო სივ რ ცე ებ ში 

1990 წლის 1 სექ ტემ ბ რი დან 7 ოქ ტომ ბ რამ დე. პრო ექ-

ტ ში მო ნა წი ლე ობ დ ნენ: კრის ტი ან ბოლ ტან ს კი, ჰანს 

ჰა ა კე, ჯო ვა ნი ან სელ მო, რე ბე კა ჰორ ნი, ილია კა ბა კო-

ვი, იანის კუ ნე ლი სი, ვია ლე ვან დოვ ს კი, მა რიო მერ სი, 

რა ფა ელ რა ინ ს ბერ გი, კშიშ ტოფ ვო დიჩ კო და ბარ ბა რა 

ბლუ მი. პრო ექ ტის იდეა გაჩ ნ და 1986 წელს და მი სი ავ-

ტო რე ბი არი ან მხატ ვ რე ბი - რე ბე კა ჰორ ნი და იანის 

კუ ნე ლი სი და დრა მა ტურ გი ჰა ი ნერ მი უ ლე რი. პრო-

ექ ტის იდეა იყო: ხე ლოვ ნე ბას ძა ლუძს სა ერ თო ენის 

გა მო ნახ ვა და აღ მო სავ ლეთ სა და და სავ ლეთს შო რის 

არ სე ბუ ლი მსგავ სე ბე ბი სა და გან ს ხ ვა ვე ბე ბის წარ მო-

ჩე ნა. თუმ ცა იდე ის ხორ ც შეს ხ მა შე საძ ლე ბე ლი გახ და 

მხო ლოდ 1989 წლის ნო ემ ბერ ში, ბერ ლი ნის კედ ლის 

დან გ რე ვის შემ დეგ, რო ცა 8 თვის გან მავ ლო ბა ში კუ რა-

ტო რებ მა ვოლფ ჰერ ცო გენ რატ მა (გფრ) და კრის ტოფ 

ტა ნერ ტ მა (გდრ), იოჰა ნეს სარ ტო რი უს თან (გერმანიის 

აკა დე მი უ რი გაც ვ ლის სამ სა ხუ რი, გფრ) თა ნამ შ რომ-

ლო ბით, გა ნა ხორ ცი ე ლეს ეს პრო ექ ტი.

გერ მა ნე ლი ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნი სა და კუ რა ტო-

რის - მა რი უს ბა ბი ა სის თა ნახ მად, გა მო ფე ნის სა ხელ-

წო დე ბა „ისევე მერ ყე ვი, ბუნ დო ვა ნი და ურ თი ერ თ სა-

წი ნა აღ მ დე გო ა, რო გორც თა ვად ხე ლოვ ნე ბა და მი სი 

შექ მ ნის პი რო ბე ბი. ამ თვალ საზ რი სით, მას ში ზუს ტად 

არის ასა ხუ ლი თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის პო ლი ტი-

კუ რი მერ ყე ო ბა, თუმ ცა ასე ვეა წარ მო ჩე ნი ლი გერ მა-

ნია - გერ მა ნი ის გა ერ თი ა ნე ბამ დე და შემ დეგ არ სე-

ბუ ლი ზო გა დი პო ლი ტი კუ რი მერ ყე ო ბაც“.1 გა მო ფე ნის 

ორ გა ნი ზე ბის რთუ ლი პრო ცე სის შე სა ხებ სა უბ რი სას 

ჰა ი ნერ მი უ ლე რი აღ ნიშ ნავს: „ველოსიპედის გა დაქ-

ცე ვა მოძ რავ თვით მ ფ რი ნა ვად - აი, რას ვა კე თებთ 

ჩვენ“.2 ეს არის ცი ტა ტა მი სი ვე პი ე სი დან.

მო ნა წი ლე ხე ლო ვა ნებს და ე ვა ლათ ორ -ო რი ნა-

მუ შევ რის შექ მ ნა ბერ ლი ნის კედ ლის მი და მო ებ ში: 

ერ თი აღ მო სავ ლეთ და მე ო რე და სავ ლეთ ბერ ლინ ში. 

აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ბერ ლი ნის სე ნატ მა წა მო ა ყე ნა თა-

ვი სი პი რო ბე ბი: კუ რა ტო რებს გა მო ფე ნა ში მო ნა წი ლე-

ო ბის მი სა ღე ბად უნ და მი ეწ ვი ათ მხატ ვ რე ბი რო გორც 
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აღ მო სავ ლეთ ევ რო პის, ისე და სავ ლე თის მო კავ ში რე 

ქვეყ ნე ბი დან, ასე ვე თი თო შე მოქ მე დი აღ მო სავ ლეთ 

და და სავ ლეთ ბერ ლი ნი დან.

თა ვი სი ინ ს ტა ლა ცი ის თ ვის კრის ტი ან ბოლ ტან ს კიმ 

აირ ჩია ყო ფი ლი ებ რა უ ლი უბ ნის ერ თ -ერ თი მყუდ რო 

ქუ ჩა აღ მო სავ ლეთ ბერ ლინ ში, კერ ძოდ კი 1945 წელს 

და ბომ ბ ვის შე დე გად გა ნად გუ რე ბუ ლი, ყვი თე ლი ქვით 

ნა შე ნე ბი საცხოვ რე ბე ლი კორ პუ სი მი სა მარ თ ზე: Große 

Hamburgerstraße 15/16, რო მე ლიც აშენ და 1911 წელს და 

გა დაჰ ყუ რებ და ბაღს. კრის ტი ან ბოლ ტან ს კიმ და მის მა 

თა ნა შემ წე ებ მა ჩა ა ტა რეს კვლე ვა, რის თ ვი საც გა მო ი-

ყე ნეს მი სა მარ თე ბის სი ე ბი და სა არ ქი ვო მა სა ლე ბი და 

და ად გი ნეს შე ნო ბის მაცხოვ რე ბელ თა ვი ნა ო ბა, სა მუ-

შაო ად გი ლე ბი და ოჯა ხის წევ რ თა სა ხე ლე ბი. ქრო ნო-

ლო გი უ რად კვლე ვა მო ი ცავ და 1930-1945 წლებს. 

კრის ტი ან ბოლ ტან ს კიმ გა და ი ღო მო ძი ე ბუ ლი დო-

კუ მენ ტე ბის ფო ტო სუ რა თე ბი, და ურ თო მათ ებ რა ე-

ლე ბის უბ ნი სა და მიმ დე ბა რე ტე რი ტო რი ის რუ კე ბი, 

მო ა თავ სა ისი ნი 10 ვიტ რი ნა ში და გა ნა ლა გა ორ რი-

გად მი ტო ვე ბულ ტე რი ტო რი ა ზე Lehrter Bahnhof მუ ნი-

ცი პა ლუ რი რკი ნიგ ზის სად გურ თან (ამჟამად ჰამ ბურ-

გის სად გუ რის თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის მუ ზე უ მის 

მიმ დე ბა რე ტე რი ტო რი ა), და სავ ლეთ ბერ ლი ნის ერ-

თ -ერთ სა ჯა რო სივ რ ცე ში. ასე შე იქ მ ნა ინ ს ტა ლა ცია 

„მუზეუმი“.

გარ და ამი სა, კრის ტი ან ბოლ ტან ს კიმ შექ მ ნა ინ-

ს ტა ლა ცია „დაკარგული სახ ლი“ სა ხან ძ რო კი ბე ზე 

Große Hamburgerstraße-ზე მდე ბა რე ორ შე ნო ბას შო-

რის, ანუ იქ, სა დაც ოდეს ღაც მდე ბა რე ობ და სახ ლი 

#15/16. ლი თო ნის 23 თეთრ მე მო რი ა ლურ და ფა ზე, 

რომ ლე ბიც შა ვი სამ გ ლო ვი ა რო არ ში ით იყო შემ კუ ლი, 

გა კეთ და წარ წე რე ბი შა ვი ასო ე ბით: პა ტა რა ასო ე ბით 

მო ცე მუ ლი მაცხოვ რებ ლის მი ერ შე ნო ბა ში გა ტა რე ბუ-

ლი წლე ბი, შემ დეგ დი დი მუ ქი ასო ე ბით მი სი სა ხე ლი 

და გვა რი და ისევ პა ტა რა ასო ე ბით მი სი სა მუ შაო ად-

გი ლი/ პ რო ფე სი ა. ყვე ლა 

მო ნა ცე მი ავ თენ ტუ რი იყო და აღად გი ნეს შე ნო-

ბის შე მორ ჩე ნი ლი აღ რიცხ ვის ჟურ ნა ლის მი ხედ ვით. 

ეს და ფე ბი, რომ ლე ბიც მოგ ვა გო ნებს სამ გ ლო ვი ა რო 

გან ცხა დე ბებს გა ზე თე ბი დან, გან თავ სე ბუ ლია სახ ლის 

კედ ლებ ზე იმ ბი ნე ბის დო ნე ზე, სა დაც მო ცე მუ ლი პი-

რე ბი ოდეს ღაც ცხოვ რობ დ ნენ. მსხვერ პ ლ თა მო გო-

3  Wodiczko, Lenin, 2023.

ნე ბა, რო მე ლიც ამ შემ თხ ვე ვა ში პერ სო ნა ლი ზე ბუ ლია 

ხე ლო ვა ნის მი ერ, ასე ვე მი უ თი თებს კო ლექ ტი ურ, ანო-

ნი მურ მეხ სი ე რე ბა ზე, რო მე ლიც გუ ლის ხ მობს, რომ ნა-

ციზ მის მსხვერ პ ლ თა სტა ტის ტი კა ანო ნი მუ რი ა: ზუს ტი 

რიცხ ვი ცნო ბი ლი ა, მაგ რამ ყვე ლას სა ხე ლი არა.

კშიშ ტოფ ვო დიჩ კოს ორ ნა წი ლი ა ნი პრო ექ ტი მო-

ი ცავს ორ პა რა ლე ლურ პრო ექ ცი ას. პირ ვე ლი მო ეწყო 

აღ მო სავ ლეთ ბერ ლინ ში, ლე ნი ნის სა ხე ლო ბის მო ედ-

ნის შუ ა გულ ში, საბ ჭო თა ბე ლა დის მო ნუ მენ ტის ზე და-

პირ ზე. ხე ლო ვა ნის ძა ლის ხ მე ვით საბ ჭო თა სის ტე მის 

ყვე ლა ზე ცნო ბი ლი ფი გუ რა წარ მოდ გა ჩვე უ ლებ რი ვი 

პო ლო ნე ლი ტუ რის ტის სა ხით, რო მე ლიც ავ სებს ური-

კას უბ ნის მა ღა ზი ა ში ნა ყი დი სა ყო ფაცხოვ რე ბო ნივ-

თე ბით. „მონუმენტის ამ ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ში ვო დიჩ კომ 

საბ ჭო თა ძლე ვა მო სი ლე ბის სა კულ ტო ფი გუ რის ამ-

სახ ვე ლი მო ნუ მენ ტუ რი ჰე რო ი კუ ლი პა თო სი ჩა ა ნაც-

ვ ლა ან ტიგ მი რით, რო მე ლიც წარ სულ ში მი უ ღე ბე ლი 

იყო, დღეს კი უხერ ხუ ლო ბას იწ ვევს, და ყო ვე ლი ვე 

ეს ხე ლახ ლა მო პო ვე ბუ ლი თა ვი სუფ ლე ბით და ყო-

ფი ლი აღ მო სავ ლეთ ბლო კის ქვეყ ნე ბის საზღ ვ რე ბის 

გახ ს ნით გა მოწ ვე უ ლი ეიფო რი ის პი რო ბებ ში. ძეგ ლის 

სიმ ბო ლიზ მის „მიტაცების“ ამ მცდე ლო ბის ეპი ლო-

გი და ი წე რა ერ თი წლის შემ დეგ, რო ცა ცხა რე სა ჯა რო 

დე ბა ტე ბის შე დე გად იგი ჩა მოხ ს ნეს და გა ა ნად გუ რეს.3 

და სავ ლეთ ბერ ლინ ში კი ღა მე, Potsdamer Platz-ზე 

ერ თ -ერ თი შე მორ ჩე ნი ლი სა ო ფი სე შე ნო ბის სა ხან ძ-

რო კე დელ ზე არ წი ვის პრო ექ ცია გან თავ ს და. ამ გზით 

კშიშ ტოფ ვო დიჩ კომ გა აკ რი ტი კა Daimler-Benz Group-

ის უზარ მა ზა რი სა ო ფი სე შე ნო ბე ბის პრო ექ ტი იმ ტე რი-

ტო რი ა ზე, რო მე ლიც ქა ლაქს ოდეს ღაც ორ ნა წი ლად 

ყოფ და. 

ილია კა ბა კო ვის ტო ტა ლუ რი ინ ს ტა ლა ცია 

„შიშის ორი მო გო ნე ბა“ გან თავ ს და ეგ რეთ წო დე ბულ 

„სიკვდილის დე რე ფან ში“, წარ სულ ში ნე იტ რა ლურ 

სა საზღ ვ რო სივ რ ცე ში. Potsdamer Platz-ის უბან ში ხე-

ლო ვან მა ააგო ორი ვიწ რო დე რე ფა ნი. ამ დე რეფ ნებ-

ში, რომ ლე ბიც პა რა ლე ლუ რად მი უყ ვე ბო და ახ ლა ხან 

დან გ რე ულ ბერ ლი ნის კე დელს, დამ თ ვა ლი ე რებ ლის 

თვა ლე ბის სი მაღ ლე ზე გა ჭი მულ თო კებ ზე გან თავ ს და 

კედ ლის მი და მო ებ ში ნა პოვ ნი საგ ნე ბი: დაჭ მუჭ ნი ლი 

სი გა რე ტის კო ლო ფე ბი, გა ზი ა ნი სას მე ლე ბის ქი ლე-

ბი, შო კო ლა დის კი ლი ტა, ლურ ს მ ნე ბი და შე სა ფუ თი 
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მა სა ლე ბის ნარ ჩე ნე ბი. ამ საგ ნებს ხე ლო ვან მა და ურ-

თო პა ტა რა ტექ ს ტე ბი გერ მა ნუ ლად, ინ გ ლი სუ რად და 

რუ სუ ლად, რომ ლე ბიც მოგ ვა გო ნე ბენ სქო ლი ო ებს და 

ხე ლით გა კე თე ბულ წარ წე რებ სა და გან ცხა დე ბებს, 

სო ცი ა ლის ტუ რი ბა ნა კის ქვეყ ნე ბის ყვე ლა და სახ ლე-

ბის ღო ბე ებ ზე, წყალ სა რი ნებ სა და სა დარ ბა ზოს შე-

სას ვ ლე ლებ ში რომ გვხვდე ბო და: „ძალა გა მო მე ცა ლა. 

უბ რა ლოდ ვტი რი...“; „როდესაც კე დელს და ან გ რე ვენ, 

რაც ისე დაც ძნე ლი წარ მო სად გე ნი ა, ვე რა ვინ და ი ჯე-

რებს, რომ ჩვენ ასე თი ცხოვ რე ბით ვცხოვ რობ დით“ 

და სხვა.4 ილია კა ბა კო ვის ტი პუ რი ალუ ზი ე ბი ყო ველ-

დღი ურ ცხოვ რე ბა ზე არა მხო ლოდ ცხად ყოფს გან ს ხ-

ვა ვე ბებს ფსი ქო ლო გი უ რი კედ ლე ბის შემ ქ მ ნელ იდე-

ო ლო გი ებს შო რის, არა მედ ასე ვე იქ ცე ვა კონ კ რე ტუ ლი 

ის ტო რი უ ლი მო მენ ტის ვი ზუ ა ლურ ჟამ თა აღ მ წერ ლად. 

„შიშის ორი მო გო ნე ბა“ უნ და გა ვი აზ როთ, რო გორც 

ილია კა ბა კო ვის 1984 წლის ცნო ბი ლი, მთე ლი მსოფ-

ლი ოს მას შ ტა ბით არა ერ თხელ წარ დ გე ნი ლი ტო ტა-

ლუ რი ინ ს ტა ლა ცი ის - „16 ბაწ რის“ ვა რი ა ცი ა, მორ გე-

ბუ ლი კონ კ რე ტულ ობი ექ ტ ზე (ადგილზე).

ჰანს ჰა ა კემ კი აღ მო სავ ლეთ გერ მა ნი ის სა საზღ ვ-

რო- სა გუ შა გო კოშ კის გან შექ მ ნა და სავ ლუ რი კონ სუ-

მე რიზ მის მო ნუ მენ ტი („თავისუფლებას დღეს სპონ-

სო რი აფი ნან სებს“). კოშ კუ რის სა ხუ რავ ზე აღ მარ თეს 

„მერსედესის“ ყვე ლას თ ვის ნაც ნო ბი ლო გოს ას ლი, 

რო მე ლიც ღა მით ნე ო ნის შუ ქით ნათ დე ბო და, ხო ლო 

კე დელ ზე ისა ხე ბო და პრო ექ ცია - კომ პა ნი ის რეკ ლა-

მა ში გა მო ყე ნე ბუ ლი ცი ტა ტე ბი გო ე თე სა და შექ ს პი-

რის ნა წარ მო ე ბე ბი დან: „ხელოვნება უკ ვ და ვი ა“ და 

„მზადყოფნა ყვე ლა ფე რი ა“. გერ მა ნე ლი მკვლევ რის, 

სა რა ალ ბერ ტის თა ნახ მად, „1990 წლის ზაფხულ ში სა-

გუ შა გო კოშ კის პრო ექ ტით ხა ზი გა ეს ვა და სავ ლე თის 

უპი რა ტე სო ბას და ნა წი ნას წარ მეტყ ვე ლე ბი იყო აღ მო-

სავ ლე თის კა პი ტა ლის ტურ წყო ბი ლე ბა ზე გა დას ვ ლა. 

ჰა ა კემ ასე ვე გა ნა თავ სა კოშ კ ზე მომ ხ მა რებ ლუ რი მიდ-

გო მის სიმ ბო ლო ზუს ტად იმ დროს, რო ცა თა ვად კე-

დე ლი იქ ცა მოხ მა რე ბის საგ ნად“.5 აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ 

ჯერ კი დევ 1987 წელს ჰანს ჰა ა კემ თა ვის ინ ს ტა ლა ცი ა ში 

„უწყვეტობა“, რო მე ლიც სა ზო გა დო ე ბის წი ნა შე წარ ს-

დ გა გა მო ფე ნის documenta 8 ფარ გ ლებ ში, გა მო იკ ვ-

4  Babias, Die Endlichkeit, 1990
5  Alberti, Die Freiheit.
6  Keninsberg, Curatorial, 2023, p. 27.
7  Ullmann, Sperrige, 1990, p.18.

ლია ზღვა რი რეკ ლა მა სა და ხე ლოვ ნე ბას შო რის და 

გა აკ რი ტი კა მსხვი ლი სა ერ თა შო რი სო კორ პო რა ცი ე-

ბის ეკო ნო მი კუ რი და პო ლი ტი კუ რი გავ ლე ნა.6

რა ფა ელ რა ინ ს ბერ გის ობი ექ ტ ზე მორ გე ბუ ლი ინ-

ს ტა ლა ცია „სააქციო სა ზო გა დო ე ბა“ მო ი ცავს აღ მო-

სავ ლეთ და და სავ ლეთ გერ მა ნუ ლი კომ პა ნი ე ბის 50 

კა ბე ლის კო ჭას, ჩამ წ კ რი ვე ბულს ბერ ლი ნის კედ ლის 

გა ყო ლე ბა ზე, Martin Gropius Bau-ს შე ნო ბის წინ, რო-

გორც ერ თი ქვეყ ნის ორი ნა წი ლის სა ერ თო წარ სუ ლი-

სა და მო მავ ლის სიმ ბო ლოს. „50 უზარ მა ზა რი კა ბე ლის 

კო ჭა, ერ თი ან ბა რი ე რად შეკ რუ ლი, წარ მო ად გენს გა-

აფ თ რე ბუ ლი კონ ფ რონ ტა ცი ის არ ქა ულ სა ხეს, ორაზ-

რო ვან სა და სრუ ლი ად შე სა ფე რისს პო ლი ტი კუ რი 

ძვრე ბის პე რი ო დის თ ვის. კონ ფ რონ ტა ცია და კო მუ ნი-

კა ცი ა, მი თო ლო გი უ რი არ ქე ტი პი და სტან დარ ტი ზე ბუ-

ლი ინ დუს ტ რი უ ლი ნი შა ნი ერ თობ ლი ო ბა შია მო სუ ლი 

და, ამა ვე დროს, იძ ლე ვა ინ ტერ პ რე ტა ცი ის ფარ თო 

ას პა რეზს. ბერ ლი ნის დი დე ბუ ლი და მერ ყე ვი ხა სი ა თი 

შე ჯა მე ბუ ლია მძლავრ გა მო სა ხუ ლე ბა ში, ხო ლო სივ რ-

ცის საზღ ვ რე ბი უარ ყო ფი ლია ბა რი ე რის მეშ ვე ო ბით“, 

- წერ და გერ ჰარდ ულ მა ნი გა მო ფე ნის რე ცენ ზი ა ში, 

რო მე ლიც და ი ბეჭ და შვე ი ცა რი ულ ჟურ ნალ ში Werk, 

Bauen + Wohnen 1990 წლის დე კემ ბერ ში.7

ვია ლე ვან დოვ ს კიმ კი თა ვი სი ნა მუ შევ რე ბის-

თ ვის გა მო ი ყე ნა ან ტონ ფონ ვერ ნე რის მო ზა ი კა 

„გამარჯვების სვეტ ზე“ და სავ ლეთ ბერ ლინ ში, რო მელ-

ზეც გა მო სა ხუ ლია გა მარ ჯ ვე ბა საფ რან გეთ ზე და გერ-

მა ნი ის რა ი ხის და არ სე ბა, კერ ძოდ კი გა და ა ფა რა მას 

ქსო ვი ლი და უხი ლა ვად აქ ცია იგი. ფრო ტა ჟის მე თო-

დის გა მო ყე ნე ბით მან გარ დაქ მ ნა გა მო სა ხუ ლე ბა მო-

ნოქ რო მულ ნა ხა ტად და გა ნა თავ სა იგი მაქს ლინ გ ნე-

რის ცნო ბილ კე რა მი კულ პა ნელ ზე, რო მელ ზეც გა მო-

სა ხუ ლია მუ შე ბი სა და გლე ხე ბის ბედ ნი ე რი ცხოვ რე ბა. 

ეს პა ნე ლი, თა ვის მხრივ, მდე ბა რე ობს ეგ რეთ წო დე ბუ-

ლი მი ნის ტ რ თა სახ ლის ფა სად ზე აღ მო სავ ლეთ ბერ-

ლინ ში. ერ თი ქვეყ ნის იდე ა ლი ზე ბუ ლი ის ტო რი უ ლი 

სუ რა თი ზე ვი დან ედე ბა მე ო რე ქვეყ ნის არა ნაკ ლებ 

იდე ა ლი ზე ბულ და ის ტო რი ულ სუ რათს და ამ გზით 

წარ მო ჩე ნი ლია ხე ლო ვა ნის მი ერ ის ტო რი უ ლი მოვ-

ლე ნე ბის გა და ტა ნი სა და კრი ტი კის შე საძ ლებ ლო ბე ბი.
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ჯო ვა ნი ან სელ მოს ნა მუ შე ვა რი Particolare, 

რომ ლის დე ბი უ ტიც შედ გა 1972 წელს გა მო ფე ნა ზე 

Documenta 5, ამ ჯე რად გან თავ ს და აღ მო სავ ლეთ ბერ-

ლი ნის ერ თ -ერ თი კერ ძო ბი ნის ცა რი ელ ოთა ხებ ში 

და საბ ჭო თა სა ხე ლოვ ნე ბო სა ა გენ ტო „ინტერ-არტის“ 

ოფის ში და სავ ლეთ ბერ ლინ ში. თი თო ე ულ ოთახ ში 

და იდ გა 5 პრო ექ ტო რი, რო მელ თა მეშ ვე ო ბი თაც კედ-

ლებ ზე და დამ თ ვა ლი ე რე ბელ თა სხე უ ლებ ზე პრო ექ-

ცი ით ისა ხე ბო და ძვე ლე ბუ რი შრიფ ტით შეს რუ ლე ბუ-

ლი სიტყ ვა Particolare, რო მე ლიც ითარ გ მ ნე ბა, რო-

გორც „ნაწილი“ ან „განსაკუთრებული სი ტუ ა ცი ა“, რი-

თაც ხაზ გას მუ ლი იყო ოთა ხე ბის სი ცა რი ე ლე და ახა ლი 

ცხოვ რე ბის და საწყი სი ბერ ლი ნის კედ ლის მიღ მა. ეს 

გახ ლ დათ ერ თა დერ თი ნა მუ შე ვა რი, რო მე ლიც გან-

თავ ს და სა ჯა რო სივ რ ცე ე ბის გა რეთ.

იანის კუ ნე ლის მა თა ვი სი ნა მუ შევ რე ბის თ ვის გა-

მო ი ყე ნა ნახ შირ ზე მო მუ შა ვე გა დამ ცე მი სად გუ რის 

მი ტო ვე ბუ ლი შე ნო ბა, სა დაც მან გა ნა თავ სა ობი ექ ტ ზე 

მორ გე ბუ ლი კი ნე ტი კუ რი ინ ს ტა ლა ცია „უსათაურო“. ამ 

სად გუ რის ცა რი ელ სა ამ ქ რო ებ ში გა მო ზო მი ლი რიტ-

მით მი გო რავს მე ქა ნი კუ რად მარ თუ ლი, ნახ ში რით 

დატ ვირ თუ ლი ური კა, რო მე ლიც შემ დეგ გა დის ეზო-

ში და იმა ვე სა ამ ქ რო ე ბის გავ ლით ბრუნ დე ბა საწყის 

წერ ტილ ში. ამ უსას რუ ლო და უაზ რო მოძ რა ო ბის მო-

ნო ტო ნუ რო ბა მი უ თი თებს ინ დუს ტ რი ა ლი ზა ცი ის და-

საწყის ზე და ქმნის კავ ში რებს ახალ მსოფ ლი ოს თან.

რე ბე კა ჰორ ნის ინ ტე რაქ ტი უ რი კი ნე ტი კუ რი ინ-

ს ტა ლა ცია „დაჭრილი მა ი მუ ნის ოთა ხი“ გან თავ ს და 

Stresemannstraße 128-ში მდე ბა რე სახ ლ ში, რომ ლის 

და სავ ლეთ კე დე ლი გა დაჰ ყუ რებს სა საზღ ვ რო ტე რი-

ტო რი ას Potsdamer Platz მახ ლობ ლად. ამ ინ ს ტა ლა ცი-

ა ში ხე ლო ვან მა გა მო ი ყე ნა შემ თხ ვე ვით ნა პოვ ნი ძვე-

ლი ქა ღალ დის საჭ რე ლი მოწყო ბი ლო ბა, სა მი წყვი ლი 

სპი ლენ ძის მავ თუ ლი, ნახ ში რის სა მი გრო ვა, ორი ბი-

ნოკ ლი და ორი მეტ რო ნო მი. ინ ს ტა ლა ცი ის სივ რ ცე ში 

დამ თ ვა ლი ე რებ ლის შეს ვ ლის თა ნა ვე მოწყო ბი ლო ბა 

ირ თ ვე ბა, მავ თუ ლი რიტ მუ ლად ყრის ელექ ტ რო ბის 

ნა პერ წ კ ლებს, ხო ლო მეტ რო ნო მი გა მოს ცემს სხვა-

დას ხ ვა რიტ მის ხმებს. ოთა ხის კე დელ ში ამოჭ რი ლია 

ორი მრგვა ლი ჭუჭ რუ ტა ნა, სა ი და ნაც შე საძ ლე ბე ლია 

ბი ნოკ ლით გა ხედ ვა აღ მო სავ ლე თი დან და სავ ლე-

თის კენ. ეს ნა მუ შე ვა რი სიმ ბო ლუ რად გა ნა სა ხი ე რებს 

8  Ullmann, Sperrige, 1990, p. 16.

გერ მა ნი ის და ყო ფი თა და გა ერ თი ა ნე ბით გა მოწ ვე ულ 

სხვა დას ხ ვა გრძნო ბას.

ბარ ბა რა ბლუ მის ორი ინ ს ტა ლა ცია Regal-lager 

გა მო ფე ნი ლი იყო აღ მო სავ ლეთ ბერ ლი ნის ბუ ნე ბის-

მეტყ ვე ლე ბის მუ ზე უმ ში და და სავ ლეთ ბერ ლი ნის სა-

ხელ მ წი ფო მუ ზე უ მის ძერ წ ვის სა ხე ლოს ნო ში. მუ ზე უ-

მე ბის საწყო ბებ ში მო ძი ე ბუ ლი სტან დარ ტუ ლი თა რო-

ე ბი ხე ლო ვან მა გა ავ სო სი მეტ რი უ ლი ყა ლი ბე ბით, რი-

თაც მოხ და ომის შემ დ გომ პე რი ოდ ში ბერ ლი ნის თ ვის 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი თე მის: შერ წყ მი სა და გან ცალ კე ვე ბის, 

მსგავ სე ბე ბი სა და გან ს ხ ვა ვე ბე ბის კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი 

წარ მო ჩე ნა.

მა რიო მერ ს მა წა რად გი ნა ნა მუ შე ვა რი Was 

machen? - მცი რე ზო მის, წი თელ ფონ ზე ნა რინ ჯის-

ფ რად მო კაშ კა შე ნე ო ნის მა ნა თო ბე ლი, რო მე ლიც 

გან თავ ს და Lehrter Bahnhof-ის რკი ნიგ ზის სად გურ ზე 

და სავ ლეთ ბერ ლინ ში და Marx-Engels-Platz-ის სად-

გურ ზე აღ მო სავ ლეთ ბერ ლინ ში. ამ მარ ტივ შე კითხ ვას 

ჰქონ და გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი კო ნო ტა ცია ორ ბა ნა კად და-

ყო ფილ ქა ლა ქის ნა წი ლებ ში, რაც გან საზღ ვ რუ ლი იყო 

წარ სუ ლი სა და აწ მ ყოს გაც ნო ბი ე რე ბით და აღ ქ მით: 

„სიმარტივის, ბერ ლი ნის ის ტო რი ის და აღ მო სავ ლეთ 

და და სავ ლეთ ბერ ლინს შო რის მოძ რა ვი მა ტა რებ ლე-

ბის მეხ სი ე რე ბის და კარ გ ვის, ში ში თა და წა რუ მა ტებ-

ლო ბის გა მოც დი ლე ბით სავ სე დრო ის გა ჩე რე ბის, ლა-

ბი რინ თის მსგავ სი სივ რ ცე ე ბის და ტრავ მა ტუ ლი შემ-

თხ ვე ვე ბით აღ სავ სე ბი უ როკ რა ტი უ ლი წე სე ბის სა მა-

გა ლი თო ნი მუ ში, რო მე ლიც გა ფან ტუ ლია კონ კ რე ტულ 

სად გუ რებს შო რის და დღე საც თან სდევს მგზავრს 

ბერ ლინ ში მოგ ზა უ რო ბი სას“.8 

პრო ექ ტის ფარ გ ლებ ში შექ მ ნი ლი ბევ რი ინ ს ტა-

ლა ცი ა, ეხე ბო და რა 1990 წელს კედ ლის დან გ რე ვის 

შემ დეგ არ სე ბულ სი ტუ ა ცი ას ქა ლაქ ში, გა უ გე ბა რი აღ-

მოჩ ნ და აღ მო სავ ლეთ გერ მა ნე ლი აუდი ტო რი ის თ ვის, 

რო მე ლიც არ იც ნობ და თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის 

ენას. ხე ლო ვან თა მი ერ გა აზ რე ბუ ლი და გა მო ხა ტუ ლი 

იდე ე ბი ხში რად შე ი ცავ და ფა რულ, ირიბ კონ ტექ ს ტებს. 

ბერ ლი ნუ რი გა ზე თის Die Tageszeitung არ ქი ვებ ში და-

ცუ ლია 1990 წლის 4 სექ ტემ ბ რით და თა რი ღე ბუ ლი ცნო-

ბა, რომ ლი თაც ქა ლა ქის მაცხოვ რე ბე ლი გერდ გა ბე-

ლი იუწყე ბა გა მო ფე ნის „თავისუფლების სას რუ ლო ბა“ 

გახ ს ნის შე სა ხებ აღ მო სავ ლეთ ბერ ლი ნის Prenzlauer 
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Berg უბ ნის აბა ნო ე ბის ნა წილ ში. ცნო ბა მთავ რ დე ბა 

სიტყ ვე ბით: „ვფიქრობ, სად დავ დო ბომ ბი პირ ველ 

რიგ ში: ბარ ბა რა ბლუ მის Regallager-თან ბუ ნე ბის-

მეტყ ვე ლე ბის მუ ზე უმ ში თუ მე ი ე რის ბი ნა ში მი სა მარ-

თ ზე Pasteurstraße 40 (11:00-17:00, სამ შა ბა თი- კ ვი რა), 

თუ Gropius-Bau-ს მახ ლობ ლად „სააქციო სა ზო გა დო-

ე ბის“ წინ, თუ ჰანს ჰა ა კეს Freiheit, die jetzt gesponsert 

wird-თან, თუ ქალ ბა ტო ნი ჰორ ნის „დაჭრილი მა ი მუ-

ნის ოთახ ში“, თუ Ohne Titel-თან ტრან ს ფორ მა ტო რის 

სად გურ ზე, თუ პირ და პირ აღ მო სავ ლეთ ბერ ლი ნის 

შრო მის ოფის ში?“.9

ეს პრო ექ ტი იყო ობი ექ ტ ზე მორ გე ბუ ლი, კუ რა-

ტორ თა და ხე ლო ვან თა ერ თობ ლი ვი კვლე ვა, რო-

მელ მაც ხორ ცი შე ას ხა მსგავს, თა ვი სე ბუ რი ვა კუ უ მის 

პი რო ბებ ში არ სე ბუ ლი, და სავ ლე თი სა და აღ მო სავ ლე-

თის თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის წარ მო ჩე ნის იდე ას. 

„თავად გა მო ფე ნის თა რი ღე ბიც ხაზს უს ვა მენ თა ნა-

მედ რო ვე, ძი რე უ ლი ცვლი ლე ბე ბით აღ სავ სე მოვ ლე-

ნებს ის ტო რი ა ში და აქ ცენტს აკე თე ბენ ხე ლოვ ნე ბის 

უფ ლე ბა ზე, ჩა ე რი ოს ამ პრო ცეს ში. გა მო ფე ნა გა იხ ს ნა 

1 სექ ტემ ბერს, პო ლო ნე თის ტე რი ტო რი ა ზე შეჭ რით მე-

ო რე მსოფ ლიო ომის დაწყე ბი დან მე ო რე დღის წლის-

თავ ზე, და და ი ხუ რა 7 სექ ტემ ბერს, აწ არარ სე ბუ ლი 

გერ მა ნი ის დე მოკ რა ტი უ ლი რეს პუბ ლი კის და არ სე ბის 

41-ე წლის თავ ზე. აღ მო სავ ლეთ და და სავ ლეთ ბერ ლი-

ნის ურ ბა ნულ სივ რ ცე ში გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლი ეს სა გა-

9  Gabel, Eigentlich, 1990.
10  Babias, Die Endlichkeit, 1990.

მო ფე ნო პრო ექ ტი ასა ხავს ის ტო რი ულ კუ რი ოზს, რად-

გან იგი და იწყო ორი, პა რა ლე ლუ რად გან ვი თა რე ბა დი 

სა ხელ მ წი ფოს პი რო ბებ ში და დას რულ და მა თი გა ერ-

თი ა ნე ბის დროს“, - აღ ნიშ ნავს მა რი უს ბა ბი ა სი.10 

მი უ ხე და ვად ამი სა, ამ შე მოქ მე დე ბით მა კო მენ-

ტარ მა წარ მო ა ჩი ნა გან ს ხ ვა ვე ბე ბი აღ ქ მა სა და გაც-

ნო ბი ე რე ბა ში არა მხო ლოდ ხე ლოვ ნე ბა ში, არა მედ 

1990-იანი წლებ ში არ სე ბუ ლი მდგო მა რე ო ბის ფარ თო 

კონ ტექ ს ტ შიც. ხე ლო ვან თა რე აქ ცია ცვა ლე ბად თუ სა-

ხეც ვ ლილ გა რე მო ე ბებ ზე აისა ხა მათ ნა მუ შევ რებ სა და 

პრო ექ ტებ ში. კუ რა ტო რე ბის ამო ცა ნა კი ბევ რად უფ-

რო რთუ ლი აღ მოჩ ნ და: და სავ ლეთ და აღ მო სავ ლეთ 

გერ მა ნი ის მი ერ ერ თობ ლი ვად და ფი ნან სე ბუ ლი და 

ორ გა ნი ზე ბუ ლი გა მო ფე ნა იყო ერ თა დერ თი მას შ ტა-

ბუ რი სა ერ თა შო რი სო სა ხე ლოვ ნე ბო პრო ექ ტი 1990 

წელს ბერ ლინ ში. მარ თა ლი ა, ყვე ლა კუ რა ტო რის თუ 

ხე ლო ვა ნის იდეა არ იყო მხარ და ჭე რი ლი და გან ხორ-

ცი ე ლე ბუ ლი, მაგ რამ საკ ვან ძო ის ტო რი უ ლი ეტა პის 

სწრაფ მა ვალ მა ხა სი ათ მა და წარ სულ ში აკ რ ძა ლუ ლი, 

გერ მა ნი ა- გერ მა ნი ის სა საზღ ვ რო თუ საზღ ვ რის მახ-

ლობ ლად მდე ბა რე ტე რი ტო რი ის შერ ჩე ვამ მხატ ვ რუ-

ლი ინ ტერ ვენ ცი ის ჩა სა ტა რებ ლად, მა ინც შე ას რუ ლა 

თა ვი სი რო ლი: რთუ ლი ა, სა თა ნა დოდ არ და ა ფა სო 

„თავისუფლების სას რუ ლო ბის“, რო გორც აწ მ ყო ში 

მიმ დი ნა რე კონ ტექ ს ტე ბის კვლე ვის პრო ექ ტის, უნი კა-

ლუ რო ბა და მნიშ ვ ნე ლო ბა.
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THE EXHIBITION PROJECT “THE FINITENESS 
OF FREEDOM” (BERLIN, 1990) AS AN EXAMPLE 

OF CURATORIAL RESEARCH INTO CURRENT 
CONTEXTS OF THE PRESENT

1  Babias, Die Endlichkeit, 1990.
2  Es war eine Ausnahmesituation.

Ekaterina Kenigsberg

Keywords: The Finiteness of Freedom, Berlin, curator, artist, Berlin Wall, site-specific, installation

The article explores the exhibition project “The Finiteness of Freedom” shown in the public space of East and West 
Berlin in 1990 shortly after the fall of the Berlin Wall.

C
uratorial research is becoming a leading curatorial 
strategy in the late 20th and early 21st centuries. The 
most important areas of curatorial research include 

the actual contexts of the present—philosophical, geopo-
litical, ecological, social, gender, etc.

An outstanding example of curatorial research into 
current contexts of the present is the exhibition project 
“The Finiteness of Freedom”, which was shown in the 
public space in East and West Berlin from 1 September 
to 7 October 1990. The project participants were Chris-
tian Boltansky, Hans Haacke, Giovanni Anselmo, Rebecca 
Horn, Ilya Kabakov, Jannis Kounellis, Via Lewandowsky, 
Mario Merz, Raffael Rheinsberg, Krzysztof Wodiczko, Bar-
bara Bloom. The original idea for the project, conceived 
in 1986 by the artists Rebecca Horn, Jannis Kounellis and 
the playwright Heiner Müller, was based on the possi-
bility of art to find common ground, to reveal links and 
differences between East and West. It was only after the 
opening of the Berlin Wall in November 1989 that the idea 
was developed, and in a short period of eight months the 
curators Wolf Herzogenrath (FRG) and Christoph Tannert 
(GDR) in collaboration with Johannes Sartorius (German 
Academic Exchange Service, FRG) were able to realise 
the project.

According to the German art critic and curator Marius 
Babias, the title of the exhibition is “as indecisive, am-

biguous and contradictory as the art itself and the condi-
tions of its creation. In this respect, it also very accurately 
reflects the political indecision that contemporary art is 
said to possess. But it also reflects the general political 
indecision shortly before or shortly after the German-Ger-
man unification”1. Speaking about the complex process of 
creating the exhibition, Heiner Müller quoted a phrase 
from one of his plays: “Turning a bicycle into an aeroplane 
in motion is exactly what we do”2. 

Each of the participating artists was supposed to 
make two works in the immediate vicinity of the Berlin 
Wall—one in East Berlin and one in West Berlin. It should 
be noted that the Berlin Senate set its own conditions: 
the curators had to invite artists from the countries of 
Eastern Europe, the Western allies and one artist each 
from East and West Berlin to participate in the exhibition.

Christian Boltansky chose a quiet street in the former 
Jewish Quarter of East Berlin to create his installation. 
The part of the yellow block of flats built in 1911 at Große 
Hamburgerstraße 15/16, which overlooked the garden, 
was destroyed by bombing in 1945. Christian Boltansky 
and his assistants conducted research, using the surviv-
ing address book and archival data to identify the names 
of the building’s occupants, their occupations and family 
members. The chronological framework of the research 
covered the years 1930-1945. 
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Christian Boltansky photocopied all the found doc-
uments, supplemented them with maps of the Jewish 
Quarter and the surrounding area, and exhibited them in 
two rows in ten glass cases in a public space in West 
Berlin, on an abandoned site near the city train station 
Lehrter Bahnhof (now the area of the Hamburger Bahnhof 
Museum of Contemporary Art) as the installation called 
“The Museum”.

At the same time, Christian Boltansky created the in-
stallation “The Missing House” on the firewalls of the two 
houses of Große Hamburgerstraße, between which house 
15/16 was located: on 23 white metal plaques framed by 
a black mourning border, three lines are inscribed in 
black lettering: the years of a particular person’s life in 
the house in small letters, followed by the initial and sur-
name in large bold letters, then again in small letters the 
profession or occupation. All the data is authentic, recon-
structed from the surviving house book. These plaques, 
reminiscent of death notices in newspapers, are placed 
on the walls of the houses on the levels where the flats of 
the people in question were located. The memory of the 
victims, personalised by the artist in this case, simultane-
ously refers to the memory of the collective, anonymous 
memory—the statistics of the victims of Nazism are anon-
ymous, the numbers are known, but not all the names.

Krzysztof Wodiczko’s two-part project included two 
parallel projections. In East Berlin, the projection was 
carried out on the Lenin monument in the centre of the 
square of the same name. Through the artist’s efforts, the 
most famous figure of the Soviet system was represent-
ed in the recognisable average image of a Polish tourist 
who filled their trolley full of cheap household appliances 
in a local shop. “In his reinterpretation of the monument, 
Wodiczko replaced the monumental heroization of a cult 
figure of Soviet power with the image of an anti-hero, 
as unwelcome in the former era as it was inconvenient 
now, amid the euphoria of regained freedom and opening 
of borders between the countries of the former Eastern 
bloc. This attempt to appropriate the monument’s sym-
bolism found its epilogue a year later when, following a 
heated public debate, the monument was removed and 
destroyed”3. In West Berlin, an eagle projection was dis-
played at night on the firewall of one of the surviving of-

3  Wodiczko, Lenin, 2023.
4  Babias, Die Endlichkeit, 1990
5  Alberti, Die Freiheit.

fice buildings on Potsdamer Platz. In this way, Krzysztof 
Wodiczko criticised the project to build huge office spac-
es for the Daimler-Benz Group on the former border area 
that divided the city.

Ilya Kabakov’s total installation was entitled “Two 
memories of fear” and was located on the former neu-
tral border strip, the so-called “death strip”. Parallel to 
the course of the recently demolished Berlin Wall in the 
Potsdamer Platz neighbourhood, the artist built two nar-
row wooden corridors in which objects found near the 
Berlin Wall were placed on ropes at the level of the view-
er’s head: crumpled empty cigarette packs, tin cans from 
carbonated drinks, chocolate foil, nails and fragments of 
packaging. Each of the objects was accompanied by a 
small text note in German, English and Russian, remind-
ing at the same time of footnotes in the texts or hand-
written notes and announcements that could be seen on 
fences, drainpipes, entrances of every settlement in the 
countries of the socialist camp: “I have no more strength, 
I’m just crying...”; “When there will be no more wall, but 
it is hard to imagine, no one will be able to believe how it 
all was and what kind of life it was”, etc.4. Ilya Kabakov’s 
typical reference to everyday life not only demonstrated 
the difference of ideologies that created mental walls, 
but also became a visual chronicle of a specific historical 
moment. “Two memories of fear” should be understood 
as a site-specific variation of Ilya Kabakov’s famous to-
tal installation “16 ropes”, created in 1984 and presented 
many times around the world.

Hans Haacke transformed the East German border 
watchtower into a monument to Western consumerism 
(“Now Freedom is simply sponsored”). On the roof of the 
tower, a replicated and highly recognisable Mercedes 
logo was mounted, glowing neon blue at night, and the 
Goethe and Shakespeare phrases respectively used in 
Mercedes advertising were projected onto the walls of 
the tower: “Art remains art” and “Readiness is all”. Ac-
cording to the German researcher Sarah Alberti, “in the 
summer of 1990, the watchtower project emphasised the 
superiority of the West while prophesying the capitali-
sation of the East. Haacke also provided the tower with 
a symbol of consumption at precisely the time when the 
wall became a consumer product”.5 It is worth mentioning 
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that already in 1987 Hans Haacke explored the boundaries 
between advertising and art in his installation “Continu-
ity” at documenta 8, which criticised the economic and 
political influence of large international corporations.6

Raffael Rheinsberg’s site-specific installation “Joint 
Venture” consisted of 50 cable drums of East German and 
West German companies lined up along the course of the 
Berlin Wall in front of the Martin Gropius Bau building 
as a symbol of the shared past and future of two parts of 
one country. “... the installation of 50 huge cable drums 
that are condensed into a barrier, forming an archaic im-
age of forceful confrontation, is ambiguous and entirely 
appropriate to a situation of political upheaval. Confron-
tation and communication, the mythological archetype 
and the standardised industrial sign come together and 
leave room for interpretation. The dazzling and uncertain 
nature of Berlin is summed up in a powerful image, the 
boundaries of space are blown up by a barrier,” wrote 
Gerhard Ullmann in a review of the exhibition published 
in the Swiss magazine “Werk, Bauen + Wohnen” in De-
cember 1990.7

Via Lewandowsky covered the Anton von Werner 
mosaic depicting the victory over France and the founding 
of the German Reich on the plinth of the Victory Column 
in West Berlin with fabric, making it invisible. Using the 
frottage method, he transferred the image, creating a 
monochrome painting, and placed it in front of Max Ling-
ner’s iconic ceramic panel showing the happy life in the 
state of workers and peasants on the façade of one of the 
houses in East Berlin, the so-called “House of Ministries”. 
An idealised historical picture of one country superim-
posed on an equally idealised and already historical pic-
ture of another country showed the possibilities of artistic 
transfer and critique of chronicle events.

Giovanni Anselmo’s work “Particolare”, first shown 
at documenta 5 in 1972, was exhibited in the empty rooms 
of a private flat in East Berlin and in the office of the So-
viet Art Agency “Inter-Art” in West Berlin. Five projectors 
stood in each room, transmitting the word “Particolare”, 
in old-fashioned script, onto the walls and onto the bod-
ies of visitors. “Particolare”, translated as “part” or “spe-
cial situation”, emphasised the emptiness of the rooms 
and the beginning of a new life outside the Berlin Wall. It 
was the only work in the exhibition to be placed outside 

6  Keninsberg, Curatorial, 2023, p. 27.
7 Ullmann, Sperrige, 1990, p.18.

the public space.
Jannis Kounellis used the building of a former coal-

fired transformer station to place his site-specific kinetic 
installation “Untitled”. A coal-laden carriage rolled along 
the rails in a certain rhythm through the empty workshops 
of the substation. Controlled by mechanics, it rolled out 
into the yard and returned to the starting point through 
the same shops. The monotony of the endless and aim-
less movement referred back to the dawn of industriali-
sation and created links with the new world.

Rebecca Horn’s interactive kinetic installation “The 
Room of the Wounded Monkey” was located in a house at 
Stresemannstraße 128, the west wall of which overlooked 
the border area near Potsdamer Platz. In the installation, 
the artist used a found old electric paper-cutting ma-
chine, three pairs of copper wires, three piles of charcoal, 
two binoculars and two metronomes. When a visitor en-
tered the installation space, the machine began to work, 
the wires sparked rhythmically, and the metronomes beat 
a different rhythm. Through two round holes in the wall of 
the room, one could look through binoculars from east to 
west. The work symbolised the different feelings caused 
by the division and reunification of Germany.

Barbara Bloom’s two installations “Regallager” were 
exhibited in the Natural History Museum of East Berlin 
and in the plaster moulding workshop of the State Muse-
ums of West Berlin. The standard shelving units used in 
the museum storage rooms were filled with symmetrical 
plaster casts. In this way, the artist conceptualised the 
theme of fusion and separation, commonality and differ-
ence, which was important to Berlin throughout its post-
war history. 

Mario Merz showed his work “Was machen?”, a 
brightly glowing orange-on-red small concise neon sign, 
at the city train stations Lehrter Bahnhof in West Berlin 
and Marx-Engels-Platz in East Berlin. The simple ques-
tion had different connotations in different parts of the 
city long divided into two camps, based on realisations 
and perceptions of the past and the present. “...simplicity, 
an exemplary example of the loss of memory of Berlin’s 
history, the history of the trains that ran between East 
and West Berlin, a memory of time stopping, marked by 
fears and failed experiences, labyrinthine spaces and bu-
reaucratic rules, burdened by traumatic experiences that 
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lie between the individual stations and accompany the 
traveller on their journey through Berlin even today”.8

Many of the project’s installations, which dealt with 
the situation in Berlin after the fall of the wall in 1990, 
were incomprehensible to East German audiences unfa-
miliar with the languages of contemporary art. Often the 
ideas that the artists had thought through and revealed 
referred to hidden or implicit contexts. The archives of 
the Berlin newspaper “die tageszeitung” contain a note 
dated 4 September 1990 by the Berlin resident Gerd Ga-
bel regarding the opening of the exhibition “The Finite-
ness of Freedom” in the city bathing area of East Ber-
lin’s Prenzlauer Berg district, ending with the statement: 
“wondering where I should put the bomb first: on Barbara 
Bloom’s “Regallager” at the Natural History Museum, or 
in Meier’s flat at Pasteurstraße 40 (11 a.m. to 5 p.m., Tues-
day-Sunday), or in the “Joint-venture” near Gropius-Bau, 
or in Hans Haacke’s “Freiheit, die jetzt gesponsert wird”, 
or in Ms Horn’s “The Room of the Wounded Monkey”, or 
in the “Ohne Titel” at the transformer station, or directly 
in the Labour Office in East Berlin”.9

The joint site-specific research of curators and art-
ists realised the idea of showing contemporary art of the 
West and East in a situation of a kind of vacuum. “The 
dates of the exhibition alone actualise the revolutionary 

8  Ullmann, Sperrige, 1990, p. 16.
9  Gabel, Eigentlich, 1990.
10  Babias, Die Endlichkeit, 1990.

events of modern history and emphasise the right of art 
to intervene. The exhibition opened on 1 September, the 
day the Second World War began with the attack on Pol-
ish territory, and ended on 7 October, the 41st day of the 
founding of the now defunct GDR. The exhibition project, 
realised in the urban space of East and West Berlin, was 
a historical curiosity, as it started parallel to the political 
development of the two states and ended, so to speak, 
with the reunification,” Marius Babias emphasises.10 
However, this creative commentary revealed differences 
in perception and understanding not only of art, but also of 
the 1990 situation as a whole. Artists’ reactions to chang-
ing or altered circumstances are always reflected in their 
works and projects. The curators’ task was much more 
difficult; the exhibition, jointly funded and controlled by 
West and East Germany, was the only major international 
art project in 1990 in Berlin. Not all of the curators’ and 
artists’ ideas were supported and implemented, but the 
ephemeral nature of the crucial time and the localisation 
of artistic interventions in the former forbidden, border or 
near-border zones of the German-German border played 
their part: the uniqueness and significance of “The Finite-
ness of Freedom” as a research project on the current 
contexts of the present cannot be overestimated.
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საჯარო სივრცის ტრანსფორმაციები: 
ხელოვნება, მემკვიდრეობა და 

მემორიალური პოლიტიკა (ყოფილ) 
იუგოსლავიასა და იტალიაში

1  მინდა, მადლობა გადავუხადო რობერტ ბორნს, ნატო გენგიურს, ირინე გივიაშვილს, ნენად მაკულევიჩს, პალბჰა 
ჯაინს და გერჰარდ ვოლფს ტექსტის წაკითხვისა და კომენტარებისთვის.

ბარბარა კრისტინა მუროვეცი

საკვანძო სიტყვები: საჯარო ძეგლები, მონუმენტური პროპაგანდა, მეხსიერების აქტივიზმი, ხელოვნება და 
პოლიტიკა, რთული მემკვიდრეობა, უხილავობის ძალა, in situ მუზეუმიზაცია, ფაშიზმი, კომუნიზმი

სა ჯა რო ძეგ ლე ბის აღ მარ თ ვამ ზე ნიტს მე ო ცე სა უ კუ ნის დიქ ტა ტუ რე ბის დროს მი აღ წი ა, რო დე საც მა თი წარ სუ-

ლის ტრი უმ ფა ლის ტუ რი ინ ტერ პ რე ტა ცი ის კონ ს ტ რუ ი რე ბი სა და ახა ლი ეროვ ნუ ლი და /ან კლა სობ რი ვი იდენ-

ტო ბის და სამ კ ვიდ რებ ლად იყე ნებ დ ნენ. მო ნუ მენ ტე ბი, რომ ლე ბიც ფა შის ტუ რი იტა ლი ი სა და კო მუ ნის ტუ რი 

იუგოს ლა ვი ის ვი ზუ ა ლურ სიმ ბო ლო ე ბად გვევ ლი ნე ბა, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გა მოწ ვე ვე ბი ა: ისი ნი ერ თ დ რო უ ლად 

წარ მო ად გე ნენ კულ ტუ რულ მემ კ ვიდ რე ო ბას, ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შებ სა და იდე ო ლო გი ურ სიმ ბო ლო ებს, აგ რ-

ძე ლე ბენ რა კონ კ რე ტულ კო ლექ ტი ურ იდენ ტო ბას და ამით შლი ან არე ალს სხვე ბის არ სე ბო ბის თ ვის. სა ჯა რო 

სივ რ ცე ებ ში არ სე ბუ ლი ძეგ ლე ბის გავ ლე ნის მოხ დე ნის შე საძ ლებ ლო ბა და მა თი თან და ყო ლი ლი მრა ვალ-

ფე როვ ნე ბა აქ ცევს in situ მუ ზე უ მი ზა ცი ის პრო ცესს გა მოწ ვე ვად. მი უ ხე და ვად მა თი „უხილაობისა“ (მუზილ), 

ძეგ ლებს მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პო ლი ტი კუ რი ძა ლა გა აჩ ნი ათ: ისი ნი ემ სა ხუ რე ბი ან სივ რ ცი თი იდენ ტო ბის შე ნარ ჩუ-

ნე ბას და თა ო ბე ბის თ ვის პო ლი ტი კის რეპ რო დუ ცი რე ბას. იტა ლი ის ქა ლაქ ბოლ ცა ნო ში, (ხელოვნებისგან იდე-

ო ლო გი უ რი გან ცალ კე ვე ბის მო დე ლი), თით ქ მის ასი წლის შემ დეგ იქ ნა მიღ წე უ ლი კონ სენ სუ სი - ფა შის ტუ რი 

მო ნუ მენ ტი გარ და იქ მ ნა მუ ზე უ მად in situ. პო ლი ტი კურ მა ცვლი ლე ბებ მა, ყო ფილ აღ მო სავ ლეთ ბლოკ სა და 

იუგოს ლა ვი ა ში 1989-1991 წლე ბის შემ დეგ, გა მო იწ ვია მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი სო ცი ა ლუ რი გარ დაქ მ ნე ბი, რის შე დე-

გა დაც სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი სხვა დას ხ ვა კუთხით სა და ვო გა ხა და  და რთულ მემ კ ვიდ-

რე ო ბად ჩა მო ა ყა ლი ბა. ცალ კე ულ ქვეყ ნებ ში ძეგ ლე ბი სა ჯა რო სივ რ ცე ე ბი დან ამო ი ღეს, ნა წილ ში კი ახა ლი 

ქვეყ ნე ბის პო ლი ტი კურ ცენ ტ რებ ში დარ ჩა. მო ნუ მენ ტე ბის შეს წავ ლა სა და მათ შე სა ხებ წე რას მკვლევ რე ბი 

გა დაჰ ყავს პო ლი ტი კის სფე რო ში, სა დაც ამ ჟა მად უკი დუ რე სად შეზღუ დუ ლი სივ რ ცეა დი ა ლო გი სა და კონ ტექ-

ს ტუ ა ლი ზე ბუ ლი და ჰო რი ზონ ტა ლუ რი მიდ გო მე ბის თ ვის. ასე ვე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გან ს ხ ვა ვე ბე ბია და სავ ლეთ და 

აღ მო სავ ლეთ ევ რო პის ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის სკო ლებს შო რის. ამ უკა ნას კ ნელს კი ჯერ კი დევ არა საკ მა რი-

სად უჭი რავს თა ვი სი ად გი ლი გლო ბა ლურ ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ა ში.

ს
ა ზო გა დო ებ რივ სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ-

ტე ბი პო ლი ტი კუ რი, იდე ო ლო გი უ რი და კულ ტუ-

რუ ლი იდენ ტო ბის ყვე ლა ზე მძლავრ და მდგრად 

მა ტე რი ა ლურ სიმ ბო ლო ებს შო რი სა ა.1 ეს არის სივ-

რ ცი თი და ვი ზუ ა ლუ რი დი ფე რენ ცი ა ცი ის ობი ექ ტე ბი, 

რომ ლე ბიც მნიშ ვ ნე ლოვ ნად აყა ლი ბე ბენ რე გი ო ნის 

და /ან ქვეყ ნის მეხ სი ე რე ბის ლან დ შაფტს. სო ცი ა ლურ -

- პო ლი ტი კუ რი ცვლი ლე ბე ბი ღრმა გავ ლე ნას ახ დენს 

სა ჯა რო სივ რ ცე ებ ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი სად მი 

და მო კი დე ბუ ლე ბა ზე, თუმ ცა მა თი აღ მარ თ ვა, მოხ ს ნა 
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და გა ნად გუ რე ბა ზე მოქ მე დებს მახ სოვ რო ბა სა და და-

ვიწყე ბა ზე. ბო ლო ათ წ ლე უ ლე ბის გარ დაქ მ ნებ სა და 

კრი ზი სებს საკ მა რი სად არ ახ ლ და სა ზო გა დო ებ რივ 

სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბის ცნე ბის სის ტე-

მა ტუ რი და დი ფე რენ ცი რე ბუ ლი კონ ცეპ ტუ ა ლი ზა ცი ა. 

მეხ სი ე რე ბის ლან დ შაფ ტის გაწ მენ დი სა და ფორ მის 

შეც ვ ლა ზე ბევ რ მა ქვე ყა ნამ მი ი ღო სწრა ფი და რა-

დი კა ლუ რი გა დაწყ ვე ტი ლე ბა,2 ნაწილმა კი არჩია 

დაეტოვებინა ტოტალიტარული რეჟიმების მიერ 

აღმართული მონუმენტები.3 რო დე საც სა ჯა რო სივ რ-

ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი გა ნი ხი ლე ბა რო გორც 

ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბი და რო გორც მემ კ ვიდ რე ო ბა 

ძლი ე რი იდენ ტო ბის „მუხტით“,4 შე იძ ლე ბა წარ მო-

იშ ვას და ძა ბუ ლო ბა ორ ცნე ბას შო რის. მკვლე ვარ-

თა ნა წი ლი შე ე ცა და აემაღ ლე ბი ნა სა ზო გა დო ე ბის 

ცნო ბი ე რე ბა ამ გ ვა რი მო ნუ მენ ტე ბის მიმ ღებ ლო ბის 

გა საზ რ დე ლად, რა თა შე საძ ლე ბე ლი გამ ხ და რი ყო 

სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბის დაც-

ვა, რაც ასე ვე აისა ხე ბა გა მო ყე ნე ბულ ტერ მი ნო ლო-

გი ა ში (საზიარო მემ კ ვიდ რე ო ბა, სა და ვო მემ კ ვიდ რე-

ო ბა, დი სო ნან სუ რი მემ კ ვიდ რე ო ბა და ასე შემ დეგ).5 

სტა ტი ა ში წარ მოდ გე ნი ლია რამ დე ნი მე დაკ ვირ ვე ბა 

სა ჯა რო მო ნუ მენ ტებ ზე, გან სა კუთ რე ბით იტა ლი ი სა 

და ყო ფი ლი იუგოს ლა ვი ის მა გა ლი თე ბის მოხ მო ბით. 

იგი გა ნი ხი ლავს მო საზ რე ბებს რთუ ლი მემ კ ვიდ რე ო-

ბის (ისტორიულად სხვა თა) კონ სერ ვა ცი ი სა და in situ 

მუ ზე უ მი ზა ცი ის შე სა ხებ. რო გორ მოქ მე დე ბენ ისი ნი 

მახ სოვ რო ბა სა და და ვიწყე ბა ზე და რო გორ წარ მოქ-

მ ნი ან ეს თე ტი კურ -ი დენ ტურ ურ თი ერ თო ბებს აწ მ ყო-

ში? რამ დე ნად მრა ვალ ხ მი ა ნი შე იძ ლე ბა იყოს სა ჯა რო 

სივ რ ცე ში მდგა რი მო ნუ მენ ტე ბი?

ის ტო რი ის გან მავ ლო ბა ში, სა ჯა რო მო ნუ მენ ტე ბის 

აღ მარ თ ვა არის უაღ რე სად კონ ტ რო ლი რე ბა დი პო-

ლი ტი კუ რი პრო ცე სი, რომ ლის დრო საც რი გი პი როვ-

ნე ბე ბი სა და მოვ ლე ნე ბი სა იძე ნენ მი თურ გან ზო მი-

2  შეადარე მაგალითად: Gamboni, The Destruction, 2018, გვ. 62–110, 427–439.
3  Murovec, Ästhetische, 2023; საჯარო ძეგლებისა და ხსოვნის ურთიერთობის შესახებ ლიტერატურისთვის, იხ. გვ. 
189 (n. 1).
4  შდრ.: Lowenthal, Identity, 1994, გვ. 47. ტერმინის „კულტურული მემკვიდრეობა“ შესახებ იხილეთ Locher, The Idea 
of   Cultural Heritage, 2014.
5  მაგ.: Purchla, Komar, Dissonant, 2021.
6  მაგ.: Drengenberg, Die Sowjetische, 1972, გვ. 181–297; Bowlt, Russian, 1978.
7 მნიშვნელოვანი განსხვავებები იყო იუგოსლავიის სამეფოს სხვადასხვა რეგიონს შორის. მაგალითად, 
სლოვენიაში წერა-კითხვის უცოდინარი მოსახლეობის 5,5% იყო, ბოსნიაში კი ეს მაჩვენებელი 84% იყო; იხ.: Dok-
nić, Kulturna, 2013, გვ. 53.

ლე ბას და მა რა დი უ ლი ხსოვ ნის უზ რუნ ველ სა ყო ფად 

შე სა ბა მის მე ქა ნიზ მე ბად იქ ცე ვი ან. მე მო რი ა ლი ზა ცია 

არის პრო პა გან დის ტუ ლი პრო ცე სი, რო მე ლიც ცდი-

ლობს სა ჯა რო სივ რ ცე ში (და ხში რად ეს თე ტი კუ რად) 

„გაყინოს“ ის ტო რი ის კონ კ რე ტუ ლი ინ ტერ პ რე ტა ცი ა, 

მი ა ნი ჭოს მას ის ტო რი უ ლი ფაქ ტი სა და აბ სო ლუ ტუ-

რი ჭეშ მა რი ტე ბის სტა ტუ სი. რო გორც სივ რ ცი თი იდენ-

ტო ბის სტრა ტე გი ე ბის უწყ ვე ტო ბის დე მონ ს ტ რი რე ბა, 

ლე ნი ნის გავ ლე ნი ა ნი კო მუ ნის ტუ რი „მონუმენტური 

პრო პა გან დის“ კონ ცეფ ცია პა რა დოქ სუ ლად6 ეყ რ დ-

ნო ბო და მე-19 სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხე ვარ ში სა ჯა რო 

ძეგ ლე ბის აღ მარ თ ვას, რომ ლე ბიც ძი რი თა დად ემ სა-

ხუ რე ბო და ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა სა 

და ძვე ლი რე ჟი მე ბის კონ სო ლი და ცი ას.

ვი ზუ ა ლი და მი სი გავ ლე ნე ბი იდენ ტო ბა ზე შე-

და რე ბით ნაკ ლე ბად იყო სპე ცი ა ლის ტ თა კვლე ვის 

სა გა ნი, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ მას აქვს იდენ ტი ფი-

ცი რე ბი სა და დი ფე რენ ცი რე ბის მსგავ სი ძა ლა, რო-

გორც ენას. ისე თი მარ ტი ვი ნიშ ნე ბი სა და სიმ ბო ლო-

ე ბის გა მო ყე ნე ბა, რო გო რე ბი ცაა სვას ტი კა ან წი თე ლი 

ვარ ს კ ვ ლა ვი, სრუ ლი ად საკ მა რი სი და კი დევ უფ რო 

შე სა ფე რი სი მე დი უ მი აღ მოჩ ნ და კონ კ რე ტუ ლი ჯგუ-

ფე ბის ან ად გი ლე ბის თ ვის „თვითმიკუთვნების“ და-

სამ კ ვიდ რებ ლად. მას არ სჭირ დე ბო და წიგ ნი ე რე ბა 

(მაგალითად, იუგოს ლა ვი ა ში 1940 წელს 50%-ზე ნაკ-

ლე ბი იყო წიგ ნი ე რი ადა მი ა ნი).7

სა ზო გა დო ე ბის ჩე მი უტო პი უ რი ხედ ვა გუ ლის ხ-

მობს ინ კ ლუ ზი ურ სამ ყა როს ყვე ლა ინ დი ვი დის თ ვის 

თა ნა ბა რი უფ ლე ბე ბით (თუმცა, მდი და რი მრა ვალ-

ფე როვ ნე ბით), კო რუფ ცი ი სა და ძა ლა დო ბის მი მართ 

შემ წყ ნა რებ ლო ბის გა რე შე; ისე თი გა რე მო, რო მელ-

შიც სა ხელ მ წი ფო ე ბი, კავ ში რე ბი, ელი ტე ბი და ინ დი-

ვი დე ბი მუდ მი ვად უარს ამ ბო ბენ თა ვი ანთ პრი ვი ლე-

გი ებ ზე, სა ერ თო სი კე თის თ ვის, არი ან რა მუდ მივ დი ა-

ლოგ ში სხვა დას ხ ვა სა ზო გა დო ე ბა სა და ინ დი ვიდ თან. 
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ასეთ სამ ყა რო ში სა ჯა რო მო ნუ მენ ტე ბი შე იძ ლე ბა გა-

ნი ხი ლე ბო დეს, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, რო გორც კულ-

ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბა მხატ ვ რულ ნა წარ მო ე ბებ ში, 

რომ ლე ბიც ეხე ბა მხატ ვ რუ ლი ხერ ხე ბით გა მო ხა ტულ 

წარ სუ ლის ხსოვ ნას. 

თუმ ცა, ასე თი შე ხე დუ ლე ბა ძალ ზე თვით ნე ბუ-

რი ა, ვი ნა ი დან სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ-

მენ ტი, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, არის (პოლიტიკური) 

პრო პა გან დის ტუ ლი და ვი ზუ ა ლუ რი გან მას ხ ვა ვე ბე ლი 

იარა ღი მახ სოვ რო ბი სა და იდენ ტო ბის პო ლი ტი კის 

(სხვათა მი მართ დი ფე რენ ცი რე ბა) აწ მ ყო ში გან სა-

ხორ ცი ე ლებ ლად. პრო პა გან დას, ის ტო რი ა სა და მეხ-

სი ე რე ბას შო რის რთუ ლი ურ თი ერ თო ბა და გან ს ხ ვა-

ვე ბა დიქ ტა ტუ რებ ში იკარ გე ბა ოფი ცი ა ლუ რი სა ხელ-

მ წი ფო ნა რა ტი ვის ხარ ჯ ზე. მეხ სი ე რე ბის აქ ტი ვიზ მი, 

რო გორც პრო პა გან დის ალ ტერ ნა ტი ვა, რო მელ მაც 

ბო ლო დროს კულ ტუ რუ ლი მეხ სი ე რე ბის კვლე ვებ ში 

თე ო რი უ ლი სა ფუძ ვე ლი მო ი პო ვა,8 ხში რად ოპე რი-

რებს ასე ვე ძლი ე რი იდე ო ლო გი უ რი და /ან ეროვ ნუ ლი 

პო ზი ცი ე ბის ინ ტე რე სე ბი დან გა მომ დი ნა რე. ეს გან სა-

კუთ რე ბით თვალ სა ჩი ნო და აქ ტუ ა ლუ რია ყო ფი ლი 

აღ მო სავ ლე თის ბლო კი სა და იუგოს ლა ვი ის ქვეყ ნე-

ბის სა ჯა რო მო ნუ მენ ტებ თან და კავ ში რე ბით. მა გა ლი-

თად, იუგოს ლა ვი ის ვი ზუ ა ლუ რად მძლავ რი მო ნუ მენ-

ტე ბი შე იძ ლე ბა გა ნი ხი ლე ბო დეს ამ სო ცი ა ლის ტუ რი 

სა ხელ მ წი ფოს ეკო ნო მი კუ რი წარ მა ტე ბის მტკი ცე ბუ-

ლე ბად.9 

გან ვი ხი ლოთ რო ბერტ მუ ზი ლის ხში რად ცი ტი-

რე ბუ ლი გან ცხა დე ბა მო ნუ მენ ტე ბის უხი ლა ო ბის შე-

სა ხებ.10 შეგ ვიძ ლია და ვა დას ტუ როთ, რომ სა ჯა რო 

სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი, რო გორც წე-

სი, არ გა ნი ხი ლე ბა და ანა ლიზ დე ბა ისე, რო გორც 

„ჩვეულებრივი“ ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბი.11 თუმ ცა, სო-

ცი ა ლურ და სივ რ ცულ რე ა ლო ბა ში მა თი სა ყო ველ-

თაო და ღვთით ბო ძე ბუ ლად მიჩ ნე უ ლი/ თა ვის თა ვად 

ნა გუ ლის ხ მე ვი არ სე ბო ბა  მნიშ ვ ნე ლო ვან და გრძელ-

8  Gutman, Wüstenberg, The Routledge, 2023.
9 შდრ. ასევე Vuković, Politik, 2011, გვ. 74.
10 Musil, Denkmale [10. Dezember 1927], 1978, გვ. 604.
11 Veyne, Conduct, 1988.
12 შდრ.  Bernhardt, Born, Kempe, Revisiting, 2022, გვ. 2.
13 შდრ.  Jakir, Spomenici, 2019.
14 Bevan, Monumental, 2022; მისი შემდეგი სტატია ამავე თემაზე გამოქვეყნდა ჟურნალში Kritische Berichte: Bevan, 
Learning, 2023.

ვა დი ან გავ ლე ნას ახ დენს. ყო ველ დღი ურ ობი ექ ტე ბად 

მა თი ნორ მა ლი ზე ბის შე დე გად, მათ ში დი დი სიმ ძ ლავ-

რე ჩა ი დო. ამას მოწ მობს მა თი სტრა ტე გი უ ლი გან ლა-

გე ბა ქა ლა ქის მო ედ ნებ სა და მე მო რი ა ლურ პარ კებ ში, 

რაც მოხ და ოქ ტომ ბ რის რე ვო ლუ ცი ის შემ დეგ, საბ-

ჭო თა კავ შირ ში, იტა ლი ა ში რო მის მარ შის შემ დეგ და 

იუგოს ლა ვი ა ში, მე ო რე მსოფ ლიო ომის შემ დეგ. მო-

ნუ მენ ტე ბის ძა ლა იდენ ტო ბის ფორ მი რე ბა ში მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი იყო ყვე ლა ქვე ყა ნა ში (სურ. 1). იუგოს ლა ვი ის 

„რევოლუციური“ მო ნუ მენ ტე ბი დღემ დე ინარ ჩუ ნე ბენ 

პრო პა გან დის ტულ ძა ლას, ძი რი თა დად და სავ ლურ 

მო დერ ნიზ მ ზე მა თი ეს თე ტი კუ რი ორი ენ ტა ცი ის გა მო 

(სურ. 2).12

1948 წლის შემ დეგ, რო დე საც იუგოს ლა ვია და-

შორ და საბ ჭო თა კავ შირს და მი ი ღო და სავ ლუ რი 

ეს თე ტი კა, რა თა თა ვი არა მო კავ ში რე ქვეყ ნად წარ-

მო ედ გი ნა, სა ხელ მ წი ფოს მი ერ წარ მარ თულ მა და 

სა ხელ მ წი ფოს მი ერ და ფი ნან სე ბულ მა ვი ზუ ა ლურ მა 

პრო პა გან დამ  სა ჯა რო მო ნუ მენ ტე ბის უპ რე ცე დენ ტო 

რა ო დე ნო ბის შექ მ ნა გა მო იწ ვი ა; მე ტად რე კი სლო ვე-

ნი ა ში, სა დაც ისი ნი გა ნაგ რ ძო ბენ ხსოვ ნის პო ლი ტი კის 

ფორ მი რე ბას.13 ამ რეს პუბ ლი კა ში, რო მე ლიც ესაზღ ვ-

რე ბა იტა ლი ას, ავ ს ტ რი ა სა და უნ გ რეთს, გან სა კუთ-

რე ბით მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო დი ფე რენ ცი ა ცია მე ო რე 

მსოფ ლიო ომის დროს ოკუ პი რე ბუ ლი ქვეყ ნე ბის გან. 

რო ბერტ ბე ვან მა მე მო რი ა ლებს მატყუ ა რა უწო და და 

ასეთ მა დე ფი ნი ცი ამ დი დი მო წო ნე ბა და იმ სა ხუ რა.14 

სა ჯა რო მო ნუ მენ ტე ბის ჩე მი გა გე ბა სრუ ლი ად სა-

პი რის პი რო ა, ეს არის დაკ ვირ ვე ბის პრო ცე სი მათ 

სი ცოცხ ლი სუ ნა რი ა ნო ბა ზე, ყვე ლა აქ ტო რის გათ ვა-

ლის წი ნე ბით, ძეგ ლე ბის კულ ტუ რუ ლი რე ა ლო ბის და 

მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი კის სარ კედ აღ ქ მა, პრო პა გან-

დის ტუ ლი და აქ ტი ვის ტუ რი მიზ ნე ბის თ ვის ვი ზუ ა ლუ რი 

მიდ გო მე ბის ასახ ვა, მა თი გა მო ყე ნე ბის ანა ლი ზი. პო-

ლი ტი კუ რი იკო ნოგ რა ფი ის სხვა დას ხ ვა მხატ ვ რუ ლი 

ფორ მა და ცალ კე უ ლი მხატ ვ რე ბი სა და მა თი შე მოქ-
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მე დე ბის ინ ტერ პ რე ტა ცი ა.

სა ჯა რო ძეგ ლე ბი არის ლაკ მუ სის ტეს ტი ხე ლოვ-

ნე ბის, მეც ნი ე რე ბი სა და პო ლი ტი კის ურ თი ერ თო-

ბის თ ვის, მათ შო რის გენ დე რუ ლი სა კითხე ბის თ ვის. 

სპე ცი ა ლუ რი კვლე ვის შე დე გად გა მოვ ლინ და, რომ 

ვე ნის უნი ვერ სი ტე ტის ეზო ში ქა ლი სად მი მიძღ ვ ნი ლი 

არც ერ თი ქან და კე ბა არ არის.15 თუმ ცა, პრო ფე სორ-

თა ქან და კე ბე ბის გარ და, არის ძეგ ლე ბი, რომ ლე ბიც 

ხსოვ ნას მი ა გე ბენ პო ლი ტი კო სებს, რომ ლებ მაც გა-

დამ წყ ვე ტი რო ლი ითა მა შეს უნი ვერ სი ტე ტის სტრუქ-

ტუ რის ჩა მო ყა ლი ბე ბა ში და მა მა კა ცე ბის მი ერ დო მი-

ნი რე ბულ სა გან მა ნათ ლებ ლო სის ტე მის რე ფორ მა ში.16 

კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბი სა და სა ზო გა დო ებ რი ვი 

ძეგ ლე ბის შე სა ხებ ნარ კ ვე ვე ბი - რო გორც სო ცი ა ლუ-

რი ცვლი ლე ბე ბის გამ ტა რე ბი და რო გორც სარ კე ე ბი, 

რომ ლე ბიც ასა ხავს არა მხო ლოდ ამ ჟა მინ დელ სო ცი-

ა ლურ - პო ლი ტი კურ ვი თა რე ბას, არა მედ ად გი ლის და 

მი სი მცხოვ რებ ლე ბის წარ სულს - აუცი ლებ ლად ავ-

ლენს ავ ტო რის პო ლი ტი კურ და იდე ო ლო გი ურ შე ხე-

დუ ლე ბებს. სა ჯა რო სივ რ ცის პო ლი ტი კა ზე სა კუ თა რი 

ხედ ვის გა მო ხატ ვა და კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბის 

დაც ვა პო ლი ტი კუ რი მა ნი პუ ლა ცი ის გან (მანიპულაცია, 

რო გორც წე სი, ეკო ნო მი კუ რი ინ ტე რე სე ბი და ნაა გა-

მომ დი ნა რე) ხში რად საფ რ თხედ აღიქ მე ბა. კულ ტუ-

რუ ლი პო ლი ტი კის რე ა ლუ რი მე ქა ნიზ მე ბის, იუგოს-

ლა ვი ის „თვითმმართველობისა“ თუ მუ შა თა კლა სის 

(ახალ ელი ტას თან ერ თად) დიქ ტა ტუ რის გა მოვ ლე ნის 

საფ რ თხე კარ გად იცოდ ნენ ყო ფი ლი სო ცი ა ლის ტუ რი 

ქვეყ ნე ბის მკვლევ რებ მა.17 მეხ სი ე რე ბის აქ ტი ვიზ მის 

ლე გი ტი მა ცი ი სა და პრო პა გან დის გან მი სი დი ფე რენ-

ცი რე ბის მცდე ლო ბა, მეხ სი ე რე ბის აქ ტი ვის ტის, რო-

გორც სა ხელ მ წი ფოს მი ერ არ და ფი ნან სე ბუ ლი პი რის 

გან საზღ ვ რით, არის მიდ გო მა, რო მე ლიც კრი ტი კას 

ვერ უძ ლებს.18 ამი ტომ, სრუ ლი ად გა მარ თ ლე ბუ-

ლია მეც ნი ე რე ბა სა და ხე ლოვ ნე ბა ში ძა ლა უფ ლე ბის 

სტრუქ ტუ რე ბი სა და სო ცი ა ლურ -ე კო ნო მი კუ რი ურ თი-

15  იხ.: Das Wiki zu den Denkmälern der Universität Wien: https://monuments.univie.ac.at/index.php?ti-
tle=Hauptseite; https://monuments.univie.ac.at/index.php?title=Denkmal_anonymisierte_Wissenschaftlerin-
nen_1700%E2%80%932005_(Elise_Richter)
16  https://monuments.univie.ac.at/index.php?title=Kategorie:Denkm%C3%A4ler_f%C3%BCr_Politiker
17  Djilas, The New, 1957.
18  Gutman, Wüstenberg, The Routledge, 2023, გვ. 5–6.
19  Makuljević, Memorija, 2022, გვ. 240–241.
20  Makuljević, Autocracy, 2024. 

ერ თო ბე ბის ჩახ ლარ თუ ლო ბის უფ რო სა ფუძ ვ ლი ა ნი 

გა მოკ ვ ლე ვა. 

ნე ნად მა კუ ლი ე ვი ჩი, რო მელ მაც 1989-დან 2021 

წლებ ში სერ ბეთ ში აღ მარ თუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი გა ა ა-

ნა ლი ზა, აღ ნიშ ნავს, რომ წი ნა, სო ცი ა ლის ტუ რი ეპო-

ქის კო მი სი ებ ში ხში რად მო ნა წი ლე ობ დ ნენ მცოდ ნე 

ექ ს პერ ტე ბი და მათ ჰქონ დათ ძლი ე რი ხმა, რა მაც 

გა მო იწ ვია მა ღა ლი კლა სის არ ტის ტე ბის შერ ჩე ვა.19 

დღეს კი ბელ გ რად ში სტე ფან ნე მა ნი ას მო ნუ მენ ტის 

დად გ მის პრო ცე სი, რო მე ლიც 2015 წელს და იწყო და 

რომ ლის დაპ რო ექ ტე ბა რუს მხატ ვარ ალექ სან დ რე 

რუ კა ვიშ ნი კოვს და ე ვა ლა, გა უმ ჭ ვირ ვა ლე რჩე ბა, ხო-

ლო გა წე უ ლი ხარ ჯი სა ხელ მ წი ფო სა ი დუმ ლო ე ბა ა.20 

მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ ვა ღი ა რებთ - სო ცი ა ლის ტუ-

რი პე რი ო დის მრა ვა ლი ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შის ხა რის-

ხი და შთამ ბეჭ და ვი მო დერ ნიზ მი აღე მა ტე ბა ბო ლო 

ათ წ ლე უ ლის სერ ბე თის სა ჯა რო ძეგ ლე ბი სას, მნიშ ვ-

ნე ლო ვა ნია გა მოვ ყოთ ღია იდე ო ლო გი უ რი პო ზი ცი ე-

ბი, რომ ლე ბიც გა ბა ტო ნე ბუ ლი იყო ცი ვი ომის დროს. 

ერ თ პარ ტი უ ლი სა ხელ მ წი ფოს კო მი სი ებ ში გა დაწყ ვე-

ტი ლე ბის მი ღე ბის უფ ლე ბა მი ე ცათ მხო ლოდ იმ ექ ს-

პერ ტებს, რომ ლებ მაც უკ ვე ჩა ა ბა რეს პო ლი ტი კუ რი 

გა მოც და და მათ თან არ იყო სა ჭი რო მე მო რი ა ლუ რი 

პო ლი ტი კის კო ორ დი ნა ცი ა. კო მი სი ის ყვე ლა წევ რის 

უდა ვო წი ნა პი რო ბა იყო, რომ მათ უნ და შე ერ ჩი ათ ის 

მო ნუ მენ ტე ბი, რომ ლე ბიც გა მო ხა ტავ და სო ცი ა ლის ტუ-

რი რე ვო ლუ ცი ის გა მორ ჩე ულ მიღ წე ვე ბი სა და ეროვ-

ნულ - გან მა თა ვი სუფ ლე ბელ ბრძო ლა ში მი სი რო ლის 

აღ ნიშ ვ ნას. ასე ვე მი იჩ ნე ო და, რომ მო დერ ნის ტუ ლი 

პრინ ცი პე ბის გა მო ყე ნე ბა გა ა ად ვი ლებ და იუგოს ლა-

ვი ის და სავ ლურ ღია და პროგ რე სულ სა ზო გა დო ე ბად 

წარ მო ჩე ნას. დიქ ტა ტუ რის პი რო ბებ შიც კი არ სე ბობს 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი მხატ ვ რუ ლი და სა მეც ნი ე რო მიღ წე-

ვე ბის პო ტენ ცი ა ლი. თუმ ცა, ეს და მო კი დე ბუ ლია მათ 

შე სა ბა მი სო ბა ზე გა ბა ტო ნე ბულ ავ ტო რი ტეტ თან და იმ 

ინ ს ტი ტუ ტებ თან, რომ ლე ბიც მხარს უჭე რენ ხე ლოვ ნე-
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ბას. შე სა ბა მი სად, კვლე ვის რთულ გა მოწ ვე ვას წარ-

მო ად გენს ის სა კითხი, ჩა ით ვა ლოს თუ არა კულ ტუ-

რულ მემ კ ვიდ რე ო ბად ის მო ნუ მენ ტე ბი, რომ ლე ბიც 

მიჩ ნე უ ლია კო ლო ნი ა ლიზ მის სიმ ბო ლოდ და ამო ღე-

ბულ იქ ნა სა ჯა რო სივ რ ცე ე ბი დან; ასე ვე, აქ ტუ ა ლუ რია 

დე ბა ტე ბი კო მუ ნის ტუ რი დიქ ტა ტუ რის კულ ტუ რუ ლი 

მემ კ ვიდ რე ო ბის შე ნარ ჩუ ნე ბის შე სა ხებ. რა მე თუ სა ჯა-

რო მო ნუ მენ ტე ბი მუ დამ იყ ვ ნენ და იქ ნე ბი ან სიმ ბო-

ლო ე ბი აწ მ ყო ში, გა დამ ცე მე ბი სო ცი ა ლურ - პო ლი ტი-

კუ რი რე ა ლო ბი სა და მი სი ტრან ს ფორ მა ცი ი სა, სულ 

ერ თია - იქ ნე ბა ეს, მა თი დად გ მა, გა ნად გუ რე ბა თუ 

აღე ბა.

ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი კო სის ამო ცა ნა - აღი ა როს 

მო ნუ მენ ტის გან ლა გე ბის მხატ ვ რუ ლი და სივ რ ცი-

თი თვი სე ბე ბი, ღი რე ბუ ლე ბას იძენს მხო ლოდ მა შინ, 

რო დე საც სა ჯა რო სივ რ ცის აღ დ გე ნა ხდე ბა ახა ლი 

იდენ ტო ბის პო ლი ტი კის მეშ ვე ო ბით. სა ჯა რო სივ რ ცე 

კი მუდ მი ვად ხე ლა ხა ლი გან საზღ ვ რი სა და მით ვი სე-

ბის პრო ცეს ში ა. მა გა ლი თის თ ვის, ცნო ბი ლი გა დაწყ-

ვე ტა, ხან გ რ ძ ლი ვი, თით ქ მის სა უ კუ ნო ვა ნი პრო ცე სის 

შე დე გად, მიღ წე უ ლი იქ ნა მრა ვა ლეთ ნი კურ ქა ლაქ 

ბოლ ცა ნო ში. ქა ლა ქი, რო გორც სამ ხ რეთ ტი რო-

ლის ნა წი ლი (ყოფილი ავ ს ტ რი ა -უნ გ რე თი), პირ ვე-

ლი მსოფ ლიო ომის შემ დეგ გა და ვი და იტა ლი ის შე-

მად გენ ლო ბა ში. ამ პე რი ოდ ში რე გი ო ნი ფა შის ტუ რი 

ტრი უმ ფა ლის ტუ რი პრო პა გან დის უაღ რე სად პრობ-

ლე მუ რი გაგ რ ძე ლე ბის პი რის პირ აღ მოჩ ნ და და სულ 

ახ ლა ხან გა დაწყ და, რომ ტე რი ტო რი ის ფა შის ტუ რი 

ანექ სი ის აღ ნიშ ვ ნის ტრა დი ცია გა უქ მე ბუ ლი ყო. თუმ ცა 

მცდე ლო ბა, რომ გა მარ ჯ ვე ბის მო ედ ნის სა ხე ლი, რაც 

ფა შიზ მის გა მარ ჯ ვე ბის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი იყო, მშვი დო ბის 

მო ედ ნის სა ხე ლით შე ეც ვა ლათ, შე უს რუ ლე ბე ლი აღ-

მოჩ ნ და: ფაქ ტობ რი ვად, შე მო თა ვა ზე ბუ ლი გა მო სა ვა-

ლი არ იყო შე სა ფე რი სი გზა, თუნ დაც არა ი ტა ლი ე ლი 

მო სახ ლე ო ბის თვალ საზ რი სით. ის შე იძ ლე ბა აღიქ მე-

ბო დეს, რო გორც ის ტო რი უ ლი ფაქ ტე ბის სარ კას ტუ ლი 

უკუღ მარ თო ბა. უად გი ლო ა, რომ ფა შის ტუ რი ხე ლი-

სუფ ლე ბის გა მარ ჯ ვე ბის აღ სა ნიშ ნა ვად აღ მარ თუ ლი 

მო ნუ მენ ტი მშვი დო ბის მო ე დან ზე იდ გეს. 2014 წლი დან 

მო ნუ მენ ტის სარ და ფი გა მო ი ყე ნე ბა რო გორც მუ ზე უ მი, 

რო მე ლიც ასა ხავს ამ ად გი ლის კომ პ ლექ სურ ის ტო-

21  იხ. გამოფენის გზამკვლევი: Michielli, BZ ’18–’45, 2016; https://en.wikipedia.org/wiki/Bolzano_Victory_Monument
22  Bartolini, Dealing, 2019; Wolf, Ideologisierung, 2022; https://en.wikipedia.org/wiki/Casa_del_Fascio_(Bolzano)
23  მაგ: Bevan, Learning, 2023, გვ. 64.

რი ას.21 შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ეს სა ჯა რო მო ნუ მენ ტი 

არის in situ მუ ზე უ მი ზა ცი ის მა გა ლი თი, რო მე ლიც აჩ-

ვე ნებს მო ნუ მენ ტის პო ლი ფო ნი ურ სი ცოცხ ლი სუ ნა-

რი ა ნო ბას და იძ ლე ვა პო ლი პერ ს პექ ტი უ ლი ხსოვ ნის 

სა შუ ა ლე ბას (სურ. 3). იმა ვე ქა ლა ქის მა გა ლით ზე, ფა-

შის ტუ რი პარ ტი ის ყო ფი ლი შტა ბის (Casa del Fascio) 

გარ დაქ მ ნის შე დე გად მი ღე ბუ ლი ფორ მით, დღეს მო-

ნუ მენ ტი მხო ლოდ ერთ და სწორ წა კითხ ვას გვთა ვა-

ზობს. გრძელ რე ლი ეფს ცენ ტ რ ში ცხენ ზე ამ ხედ რე-

ბულ მუ სო ლი ნის გა მო სა ხუ ლე ბით (დასრულებულია 

მხო ლოდ 1957 წელს) 2017 წელს და ე მა ტა სა მე ნო ვა ნი 

წარ წე რა „არავის აქვს მორ ჩი ლე ბის უფ ლე ბა“.22 ამ-

დე ნად, ჰა ნა არენ დ ტის ცი ტი რე ბით შე საძ ლე ბე ლი 

გახ და ფა შის ტუ რი იკო ნოგ რა ფი ის გან ვი ზუ ა ლუ რი 

დის ტან ცი რე ბა (სურ. 4, 5). in situ მუ ზე უ მი ზა ცია ინარ-

ჩუ ნებს სა კა მა თო მემ კ ვიდ რე ო ბას, მაგ რამ ისეთს, 

რო მელ საც მა ინც შე უძ ლია შთა ბეჭ დი ლე ბის მოხ დე-

ნა თა ვი სი კლა სი ცის ტუ რი პრო პა გან დის ტუ ლი ენით. 

რო გორც ზე მოთ აღი ნიშ ნა, ეს ტრან ს ფორ მა ცია ით-

ვ ლე ბა ერ თ -ერთ ყვე ლა ზე წარ მა ტე ბუ ლად ალ პურ -

ად რი ა ტი კის რე გი ონ ში. იგი ასა ხავს დიქ ტა ტუ რის პე-

რი ოდ ში (ეთნიკური სხვას წი ნა აღ მ დეგ) აღ მარ თუ ლი 

ძეგ ლის in situ დე კონ ტექ ს ტუ ა ლი ზა ცი ის მცდე ლო ბას.

და სავ ლუ რი დის კურ სი და მო დერ ნის ტუ ლი შე-

ხე დუ ლე ბა სო ცი ა ლიზ მ სა და კო მუ ნიზ მ ზე (ასევე რო-

გორც გლო ბა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის ნა წი ლი) 

მნიშ ვ ნე ლო ვან გავ ლე ნას ახ დენს აღ მო სავ ლეთ ცენ-

ტ რა ლურ, აღ მო სავ ლეთ და სამ ხ რეთ -აღ მო სავ ლეთ 

ევ რო პა ში სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე-

ბის ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ზე. ის ტო რი უ ლი კონ ტექ ს ტი ხში-

რად გა მო ტო ვე ბუ ლია ან და მა ხინ ჯე ბუ ლი ა, ძი რი თა-

დად, გა მოწ ვე ვის გა მო, რო მე ლიც და კავ ში რე ბუ ლია 

(ვიზუალურ) მა ნი პუ ლა ცი ებ თან, რო მე ლიც შორს არის 

სა კუ თა რი გა მოც დი ლე ბის გან. და სავ ლუ რი სწრაფ ვა 

კა პი ტა ლიზ მის ალ ტერ ნა ტი ვის კენ, მა ში ნაც კი, რო ცა 

დიქ ტა ტუ რი სად მი პა ტი ვის ცე მის კუთხით არის გან ხი-

ლუ ლი, სა ბო ლო ოდ ემ სა ხუ რე ბა და სავ ლე თის უპი რა-

ტე სო ბას აღ მო სავ ლეთ ევ რო პას თან მი მარ თე ბა ში და 

ხელს უწყობს მათ შო რის კო მუ ნი კა ცი ას სა ხელ მ წი ფო 

კო მუ ნიზ მის იდე ით გა ტა ცე ბის გზით.23 რჩე ბა უთა ნას-

წო რო ურ თი ერ თო ბე ბის გაგ რ ძე ლე ბის პო ტენ ცი ა ლი, 
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ისე ვე რო გორც ჰო რი ზონ ტა ლუ რი და დი ა ლო გუ რი 

პერ ს პექ ტი ვის ჩა ვარ დ ნის შე საძ ლებ ლო ბა. სა ჯა რო 

სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ მენ ტე ბი ემ სა ხუ რე ბა მო-

ცე მუ ლი ად გი ლის ვი ზუ ა ლუ რი იდენ ტო ბის ჩა მო ყა-

ლი ბე ბას და დაც ვას. ისი ნი ასე ვე ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბენ 

რო გორც პო ლი ტი კუ რი რე ა ლო ბის „უხილავი“ და 

მდგრა დი ნორ მა ლი ზა ცი ის ფორ მა. ცალ კე უ ლი სა-

ხელ მ წი ფო ე ბის დო მი ნან ტუ რი იდე ო ლო გი ის გათ ვა-

ლის წი ნე ბით, მა თი მე მო რი ა ლუ რი პო ლი ტი კა პროგ-

ნო ზი რე ბა დი ა. მა გა ლი თად, სერ ბე თის ამ ჟა მინ დე ლი 

ად მი ნის ტ რა ცი ის პი რო ბებ ში და იდ გა ბელ გ რა დის 

მო ე დან ზე ნე მა ნი ას ძეგ ლი, რო მე ლიც ასა ხავს სერ-

ბეთს, რო გორც ერს რუ სე თის მო დე ლით და იმ ის ტო-

რი უ ლი ნა რა ტი ვით, რო მელ საც ექ ს პერ ტე ბი მცდა რად 

მი იჩ ნე ვენ.24 ანა ლო გი უ რად, ლი უბ ლი ა ნა ში, პარ ლა-

მენ ტის სი ახ ლო ვეს, კო მუ ნის ტი გმი რე ბის საფ ლა ვის 

შე ნარ ჩუ ნე ბა, რო გორც ჩანს, გა ბა ტო ნე ბუ ლი პო ლი-

ტი კუ რი კონ ტექ ს ტის გარ და უ ვა ლი შე დე გია (სურ. 6).25 

მე ო რე მსოფ ლიო ომის შემ დეგ მომ ხ დარ მა სობ რივ 

მკვლე ლო ბებ ზე პა სუ ხის მ გებ ლო ბა თაყ ვა ნის ცე მის 

ობი ექ ტად ქცე ულ ზო გი ერთ ლი დერს ეკის რე ბა. თუმ-

ცა, ერ თ -ერ თი მათ გა ნის, ბო რის კიდ რი ჩის ბელ გ-

რა დის მო ნუ მენ ტ ზე მი მარ თუ ლი ხატ მებ რ ძო ლე ო ბა 

(სერბი მო ქან და კის, ნი კო ლა კო კა იან კო ვი ჩის მი ერ 

შექ მ ნი ლი გა მორ ჩე უ ლი მო დერ ნის ტუ ლი ძეგ ლი) არ 

გან ხორ ცი ე ლე ბუ ლა მე ო რე მსოფ ლიო ომის შემ დეგ 

მი სი ძა ლა დობ რი ვი ქმე დე ბე ბის გა მო. არა მედ, სერ-

ბეთ ში კიდ რი ჩის გა მო სა ხუ ლე ბა სა ჯა რო სივ რ ცი დან 

ამო ი ღეს მი სი ეროვ ნე ბის გა მო: რო გორც სლო ვე ნი ე-

ლი, იგი აღიქ მე ბო და იმ ერის სიმ ბო ლოდ, რო მელ საც 

ადა ნა შა უ ლებ დ ნენ იუგოს ლა ვი ის დაშ ლა ში.26 გა საკ-

ვი რი არც არის, რომ წარ წე რე ბი „Dux Mussolini“, და 

გა მო სა ხუ ლე ბე ბი რჩე ბა იტა ლი ის სა ჯა რო სივ რ ცე ში,27 

ხო ლო ტი ტო სი სლო ვე ნი ა ში (სურ. 7, 8). ორ მე ზო ბელ 

ქვე ყა ნას აქვს სა პი რის პი რო მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი კა 

ძა ლა დობ რი ვი ის ტო რი ე ბის ინ ტერ პ რე ტა ცი ებ თან და-

კავ ში რე ბით, გან სა კუთ რე ბით ის ტო რი ა ში პირ ვე ლი 

24  Makuljević, Autocracy, 2024.
25  Murovec, Ästhetische, 2023, გვ. 196.
26  შდრ. Makuljević, Memorija, 2022, გვ. 18–20.
27  იტალიაში ყველა კულტურული მემკვიდრეობა, რომელიც 50 წელზე მეტია (ახლა 70 წლისაა) კანონიერად 
არის დაცული. ის მოიცავს ასევე მემკვიდრეობას ფაშისტური პერიოდიდან, იხ: https://www.normattiva.it/uri-res/
N2Ls?urn:nir:stato:decreto.legislativo:2004-01-22;42, Articles 10 and 11.
28  Del Boca, Italiani, 2006; Mellace, Le foibe, 2024.

და მე ო რე მსოფ ლიო ომე ბის შემ დეგ, სა დაც ხდე ბო და 

მკვლე ლო ბე ბი და გე ნო ცი დე ბი იმ ადა მი ა ნე ბის მი-

მართ, რომ ლე ბიც აღიქ მე ბოდ ნენ რო გორც „სხვები“.28

საჯარო ძეგლებზე დაკვირვება და წერა ცხადყოფს 

რთულ ურთიერთობებს პოლიტიკას, ხელოვნებას 

(როგორც მემკვიდრეობას) და ხელოვნების 

ისტორიას  შორის. რო გორც მეხ სი ე რე ბის აქ ტი ვის-

ტებს, ჩვენ შეგ ვიძ ლია ვე ცა დოთ იმ სა ჯა რო ძეგ ლე ბის 

შე ნარ ჩუ ნე ბას, რომ ლე ბიც შე ე სა ბა მე ბა ჩვენს იდე ო-

ლო გი ურ შე ხე დუ ლე ბებს (ან, ალ ტერ ნა ტი უ ლად, ხელს 

შე უწყობს მათ ტრან ს ფორ მა ცი ას ჩვე ნი რწმე ნე ბის შე-

სა ბა მი სად); რო გორც ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ებს, ჩვენ 

ძალ გ ვიძს ად ვო კა ტი რე ბა გა ვუ წი ოთ იმ მო ნუ მენ ტებ სა 

და ქან და კე ბებს, რომ ლებ საც ვა ფა სებთ რო გორც ხე-

ლოვ ნე ბის მნიშ ვ ნე ლო ვან ნი მუ შებს; რო გორც კულ-

ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბის პრო ფე სი ო ნა ლებს, ჩვენ 

შეგ ვიძ ლია პო ლი ტი კო სებს ვუმ ტ კი ცოთ, რომ მო-

ნუ მენ ტე ბი იმ სა ხუ რე ბენ მუდ მი ვად ად გილ ზე in situ 

შე ნარ ჩუ ნე ბას; ან და ჩვენ შეგ ვიძ ლია და ვუ ჭი როთ 

მხა რი მუ ზე უ მი ზა ცი ას „უხილავი“ მე მო რი ა ლუ რი და-

ფე ბის გავ ლე ნის უნა რის გათ ვა ლის წი ნე ბით. თი თო-

ე ულ ამ მცდე ლო ბა ში, ან თუნ დაც ყვე ლა მათ გან თან 

ერ თ დ რო უ ლად და კავ ში რე ბის მცდე ლო ბი სას, ჩვენ 

აღ მოვ ჩ ნ დე ბით რთულ, მაგ რამ პრო დუქ ტი ულ ურ თი-

ერ თო ბა ში სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბულ მო ნუ მენ ტე ბის 

სი ცოცხ ლი სუ ნა რი ა ნო ბას თან.

ჩვენ ვა ღი ა რებთ მათ შეს წავ ლის ღირ სად, მა თი 

მრა ვა ლი ფუნ ქ ცი ი თა და თვი სე ბით, მი უ ხე და ვად იმი-

სა, რომ ისი ნი შე იქ მ ნა რო გორც პრო პა გან დის სა შუ-

ა ლე ბა, გან ზ რახ ვით, რომ უზ რუნ ველ ყოთ წარ სუ ლის 

მუდ მი ვი და გან სა კუთ რე ბუ ლი გა გე ბა და რომ ჩა მო ე-

ყა ლი ბე ბი ნათ მახ სოვ რო ბის პო ლი ტი კა. და ყო ვე ლი-

ვეს მი უ ხე და ვად, სა ჯა რო სივ რ ცე ში არ სე ბუ ლი მო ნუ-

მენ ტე ბი ვერ გა ექ ცე ვი ან სო ცი ა ლურ ცვლი ლე ბებ სა და 

შე ფა სე ბის ახალ ფორ მებს.
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TRANSFORMATIONS OF PUBLIC SPACE: 
ART, HERITAGE AND MEMORIAL POLITICS IN 

THE (FORMER) YUGOSLAVIA AND ITALY

Barbara Kristina Murovec

1  I would like to thank Robert Born, Nato Gengiuri, Irene Giviashvili, Nenad Makuljević, Palbha Jain and Gerhard 
Wolf for their readings and comments.
2  Cf. for example GAMBONI, The Destruction of Art, 2018, pp. 62–110, 427–439.
3  MUROVEC, Ästhetische Besetzung, 2023; for literature on the relationship between public monuments and re-
membrance, see p. 189 (n. 1).
4  Cf. LOWENTHAL, Identity, Heritage, and History, 1994, p. 47. On the term cultural heritage see LOCHER, The Idea of 
Cultural Heritage, 2014.

Keywords: public monuments, monumental propaganda, memory activism, art and politics, difficult heritage, power of 
invisibility, in situ musealisation, fascism, communism

The erection of public monuments reached its zenith in the twentieth century during the dictatorships, which used 
them to construct a monolithic (triumphalist) interpretation of the past and to establish a new national and/or class 
identity. Monuments that serve as visual symbols of Fascist Italy and communist Yugoslavia pose a significant chal-
lenge because they exist simultaneously as cultural heritage, works of art, and ideological symbols that perpetuate 
a particular collective identity while erasing the presence of others. The capacity of public monuments to exert in-
fluence and their inherent multiplicity make the process of in situ musealisation a challenging undertaking. Despite 
their “invisibility” (Musil), monuments possess considerable political power, serving to preserve spatial identity 
and reproduce the politics of commemoration across generations. The city of Bolzano in Italy, which is considered a 
model of ideological dissociation from the art produced for the Fascist regime, has reached a consensus after almost 
a hundred years. The political changes that occurred in the former Eastern Bloc and Yugoslavia after 1989/1991 led 
to significant social transformations, during which public monuments became contested and difficult legacies in 
different ways. In some countries, monuments were removed from public spaces, while in others they remained in 
the political centres of the new countries. The study of monuments and the literature about them takes researchers 
into the realm of the political, where there is currently extremely limited space for a contextualised, dialogical and 
horizontal approach. There are also significant differences between Western and Eastern European art historical 
writing, which has not yet been sufficiently situated within global art history.

P
ublic monuments are among the most powerful and 
enduring material symbols of political, ideological 
and cultural identity.1 They are objects of spatial and 

visual differentiation that significantly shape the memo-
ry landscape of a region and/or a country. Socio-politi-
cal changes have a profound effect on attitudes towards 
public monuments, and yet the erection, removal and de-
struction of public monuments has an impact on remem-
bering and forgetting. The transformations and crises of 

recent decades have not been sufficiently accompanied 
by a systematic and differentiated conceptualisation of 
the notion of public monuments. Many countries have 
taken quick and radical decisions to cleanse and reshape 
the landscape of memory,2 while others have chosen to 
remain in line with the monuments erected by totalitar-
ian regimes.3 When public monuments are considered 
works of art and heritage with a strong identity ‘charge’,4 
a tension between the two concepts can emerge. Var-
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ious researchers have tried to raise awareness of the 
reception of monuments and to ensure the preservation 
of heritage in the public space, which is also reflect-
ed in the terminology used (shared heritage, contested 
heritage, dissonant heritage, etc.).5 This article presents 
some observations on public monuments, with particular 
reference to examples from Italy and the former Yugo-
slavia. It considers the concepts of in situ conservation 
and the musealisation of difficult heritage (of historical 
others). How do they affect remembering and forgetting, 
and how do they generate aesthetic–identity relations in 
the present? How polyphonic can the agency of the pub-
lic monument be?

Throughout history, the erection of public monu-
ments has been a highly controlled political process in 
which certain individuals and events acquire mythic di-
mensions and become appropriate vehicles for perpet-
ual commemoration. Memorialisation is a propaganda 
process that seeks to spatially (and often aesthetically) 
“freeze” a particular interpretation of history, conferring 
on it the status of historical fact and absolute truth. As a 
demonstration of the continuity of spatial identity strat-
egies, Lenin’s influential concept of communist monu-
mental propaganda6 (paradoxically) drew on the erection 
of public monuments in the second half of the 19th cen-
tury, when they were used primarily to shape national 
identity and to consolidate the old regime.

The visual and its impact on identity have been the 
subject of comparatively little research, even though it 
has a similar power to identify and differentiate as lan-
guage. The use of simple signs and symbols, such as the 
swastika or the red star, made it all the more sufficient 
as a medium for establishing a “self-evident” and dis-
tinctive image of a particular group or place. It did not 
require literacy, which in Yugoslavia, for example, was 
less than 50 % in 1940.7 

My utopian vision of society presupposes an inclu-

5  E.g. PURCHLA, KOMAR, Dissonant Heritage, 2021.
6  E.g. DRENGENBERG, Die sowjetische Politik, 1972, pp. 181–297; BOWLT, Russian Sculpture, 1978.
7  There were considerable differences between the various regions of the Kingdom of Yugoslavia. In Slovenia, for 
example, 5.5% of the population was illiterate, while in Bosnia, the figure was 84%; see DOKNIĆ, Kulturna politika, 
2013, p. 53. 
8  GUTMAN, WÜSTENBERG, The Routledge Handbook, 2023.
9  Cf. also VUKOVIĆ, Politik und Baukultur, 2011, p. 74.
10  MUSIL, Denkmale [10. Dezember 1927], 1978, p. 604.
11  VEYNE, Conduct without Belief, 1988.

sive world with equal rights for every individual (how-
ever rich in diversity), without tolerance for corruption 
and violence. An environment in which states, networks, 
elites and individuals repeatedly renounce their privileg-
es for the common good and engage in an ongoing dia-
logue between different collective and individual iden-
tities. In such a world, public monuments can be seen 
primarily as cultural heritage and works of art—com-
memorating, but also marking off the past and ances-
tors through artistically evocative objects. However, such 
a view is highly arbitrary, since public monuments are 
above all (political) propaganda tools and visual signifi-
ers for the implementation of memory and identity pol-
itics (differentiation towards the Other) in the present. 
The complex relationship and distinction between propa-
ganda, history and memory is lost in dictatorships at the 
expense of the official state narrative. Memory activism, 
as an alternative to propaganda, which in recent years 
has gained theoretical underpinning in cultural memory 
studies,8 often operates from similar strong ideological 
and/or national positions. This is particularly evident and 
relevant when dealing with the public monuments from 
the countries of the former Eastern Bloc and Yugoslavia. 
For example, visually powerful Yugoslav monuments are 
assigned the function of proving that Yugoslavia was an 
economically successful socialist state.9 If we consider 
Musil’s oft-quoted statement about the invisibility of 
monuments,10 we can affirm that public monuments are 
generally not viewed and analysed in the same manner as 
“normal” works of art.11 However, due to their ubiquitous 
and taken-for-granted presence in social and spatial re-
ality, they exert a significant and far-reaching influence. 
As a result of their normalisation as everyday objects, 
they have been invested with considerable power. This 
is evidenced by their strategic placement in city squares 
and memorial parks, as exemplified by the Soviet Union 
in the wake of the October Revolution, in Italy after the 
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March on Rome, and in Yugoslavia following the Second 
World War. The power of the mass (of monuments) in 
shaping identity was significant in all countries (Fig. 1). 
Yugoslavia’s ‘revolutionary’ monuments retain their pro-
pagandistic power to this day, largely due to their aes-
thetic orientation towards Western modernism (Fig. 2).12 
After 1948, when Yugoslavia broke with the Soviet Union 
and adopted Western aesthetics, to position itself as a 
non-aligned country, state-directed and state-funded vi-
sual propaganda resulted in an unprecedented number 
of public monuments13 that continue to shape the politics 
of remembrance, especially in Slovenia. In this Republic, 
which borders Italy, Austria and Hungary, differentiation 
from the countries that occupied it during the Second 
World War was particularly important. Robert Bevan la-
belled the memorials as liars and earned a significant 
approval with such “terminology”.14 My understanding 
of public monuments is quite the opposite, it is a pro-
cess of observing their agency, taking into account all 
actors, seeing monuments as mirrors of cultural reality 
and politics of memory, reflecting visual approaches for 
propaganda and activist purposes, analysing the use of 
different artistic forms of political iconography, and in-
terpreting the individual artists and their work.

Public monuments are a litmus test for the relation-
ship between art, science and politics, including gender 
issues. A survey of the courtyard of the University of Vi-
enna reveals that there is not a single statue dedicated 
to a woman.15 However, in addition to the sculptures of 
professors, there are monuments commemorating poli-
ticians who played a pivotal role in shaping the univer-
sity’s structure and reforming its male-dominated ed-
ucational system.16 Writing about cultural heritage and 
public monuments—as antennae of social change and 
as mirrors reflecting not only the current socio-political 

12  Cf. BERNHARDT, BORN, KEMPE, Revisiting the Region, 2022, p. 2.
13  Cf. JAKIR, Spomenici su prošlost i budućnost, 2019.
14  BEVAN, Monumental Lies, 2022; his next article on the same topic was published in the journal Kritische 
Berichte: BEVAN, Learning from Bolzano, 2023.
15  See Das Wiki zu den Denkmälern der Universität Wien: https://monuments.univie.ac.at/index.php?ti-
tle=Hauptseite; https://monuments.univie.ac.at/index.php?title=Denkmal_anonymisierte_Wissenschaftlerin-
nen_1700%E2%80%932005_(Elise_Richter).
16  https://monuments.univie.ac.at/index.php?title=Kategorie:Denkm%C3%A4ler_f%C3%BCr_Politiker
17  DJILAS, The New Class, 1957.
18  GUTMAN, WÜSTENBERG, The Routledge Handbook, Introduction, 2023, pp. 5–6.
19  MAKULJEVIĆ, Memorija i manipulacija, 2022, pp. 240–241.
20  MAKULJEVIĆ, Autocracy, 2024. 

situation but also the past of a place and its inhabitants—
reveals the political and ideological views of the author. 
However, revealing one’s perspective on the politics 
of public space and the protection of cultural heritage 
from political manipulation (typically driven by economic 
interests) is often perceived as a threat. The danger of 
uncovering the mechanisms of actual cultural policy, of 
problematising “self-management” of Yugoslavia or the 
dictatorship of the working class (with a new elite),17 was 
well known to researchers in the former socialist coun-
tries. The attempt to legitimise memory activism and dif-
ferentiate it from propaganda by defining a memory ac-
tivist as someone who is not funded by the state,18 is an 
approach that does not stand up to scrutiny. Therefore, a 
more thorough examination of the entanglement of pow-
er structures and socio-economic relations in scholarship 
and the arts is warranted. 

Analysing the monuments erected in Serbia be-
tween 1989 and 2021, Nenad Makuljević noted that under 
socialism, experts were often involved in the selection 
process and their knowledge had a strong voice in the 
commissions, leading to the appointment of artists of 
high calibre.19 Today, the procedure for the erection of 
the monument to Stefan Nemanja in Belgrade, initiated 
in 2015 and designed by Russian artist Alexander Rukav-
ishnikov, remains non-transparent and the price a state 
secret.20 While acknowledging the significant quality and 
impressive modernism of many socialist works, which 
are superior to the Serbian public monuments of the last 
decade, it is important to highlight the overt ideological 
positions that prevailed during the Cold War. In the com-
missions of the one-party state, only those experts who 
had already passed a political test were allowed to make 
decisions, and there was no need to coordinate com-
memorative policy. It was an indisputable premise for all 
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members of the commissions that the monuments should 
serve to commemorate the outstanding achievements 
of the communist revolution and its role in the national 
liberation struggle. It was also assumed that the use of 
modernist principles would facilitate the presentation of 
Yugoslavia to the West as an open and progressive soci-
ety. Even within a dictatorship, there is the potential for 
significant artistic and scientific achievement. However, 
this depends on their compliance with the prevailing au-
thority and the institutions that sustain artists.

Consequently, the question of whether the fall-
en monuments that have been identified as symbols of 
colonialism should be considered cultural heritage, and 
the debate on the preservation of the cultural heritage 
of (communist) dictatorships, constitute a challenging 
field of inquiry. Because monuments have been and will 
always be symbols in the present, antennae of socio-po-
litical reality and its transformation, whether it is about 
erecting them or destroying and removing them. The art 
historian’s task of recognising the artistic and spatial 
qualities of placement only adds value at a time when 
public space is being reclaimed with a new identity poli-
tics. And public space is in a process of constant redefini-
tion and appropriation: the celebrated solution achieved 
in the multi-ethnic city of Bolzano/Bozen, which, as part 
of South Tyrol (formerly in Austria-Hungary), fell to Italy 
after the First World War, is the result of a long-term, al-
most century-long process. During this period, the region 
was confronted with the highly problematic perpetuation 
of fascist triumphalist propaganda, and it was only re-
cently that it was decided to abandon the celebration of 
the fascist annexation of the territory. However, the idea 
of renaming the Victory Square with the Monument to 
the Victory of Fascism into the Peace Square was aban-
doned. In fact, the proposed solution was not an appro-
priate course of action, even from the standpoint of the 
non-Italian population. It could be perceived as a sar-
castic reversal of historical facts. It is inappropriate for a 
monument erected to celebrate the victory of the Fascist 
government to be placed in a Peace Square. Since 2014, 
the basement of the monument has served as a museum 

21  See the exhibition guide: MICHIELLI, BZ ’18–’45, 2016; https://en.wikipedia.org/wiki/Bolzano_Victory_Monument.
22  BARTOLINI, Dealing with a Dictatorial Past, 2019; WOLF, Ideologisierung, 2022; https://en.wikipedia.org/wiki/
Casa_del_Fascio_(Bolzano).
23  E.g. in BEVAN, Learning from Bolzano, 2023, p. 64.

documenting the complex history of the site.21 Arguably, 
this public monument is an example of in situ museali-
sation, demonstrating polyphonic agency and allowing a 
polyperspectival remembrance (Fig. 3). 

In the case of the transformed Casa del Fascio (the 
former headquarters of the Fascist Party) in the same 
city, today’s staging suggests only one correct reading. 
In 2017, the long relief with Mussolini on horseback in 
the centre (completed only in 1957) was supplemented 
by the inscription “No one has the right to obey” in three 
languages.22 By quoting Hannah Arendt, it establishes a 
visual distancing from Fascist iconography (Figs. 4, 5). 
The in situ musealisation preserves a controversial her-
itage, but one that is still able to impress with its clas-
sicist propaganda language. As mentioned above, this 
transformation is considered one of the most successful 
in the Alpine-Adriatic region. It illustrates the attempt 
to decontextualize in situ a monument erected during a 
period of dictatorship (against the ethnic Other). 

The Western discourse and modernist view on so-
cialism and communism (also as part of global art histo-
ry) has a significant impact on the interpretation of public 
monuments in East Central, Eastern, and South-Eastern 
Europe. The historical context is often omitted or distort-
ed, mainly due to the challenge of relating to a (visual) 
instrumentalisation far removed from one’s own expe-
rience. The Western quest for an alternative to capital-
ism, even when couched in terms of an homage to the 
dictatorships, ultimately serves to perpetuate the West’s 
superiority over Eastern Europe and to facilitate commu-
nication between the two through a fascination with the 
state communism.23 The potential for the continuation of 
unequal relations remains, as does the possibility of the 
failure of a horizontal and dialogical perspective. Monu-
ments in the public space serve to establish and defend 
the visual identity of a given place. They also function 
as a form of “invisible” and sustainable normalisation of 
political reality. Given the dominant ideology of individu-
al states, their commemorative policies are predictable. 
For example, a monument to Nemanja, which portrays 
Serbia as a nation modelled on Russia, with a histori-
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cal narrative that is considered inaccurate by experts,24 
was erected in a Belgrade square under the current ad-
ministration. Similarly, the preservation of a tomb for 
communist heroes in Ljubljana, in close vicinity to the 
Parliament, appears to be an unavoidable consequence 
of the prevailing political context (Fig. 6).25 Some of the 
venerated leaders were responsible for the mass killings 
that occurred after the Second World War. However, the 
iconoclasm directed at the statue of one of them, Boris 
Kidrič, in Belgrade, an outstanding modernist monument 
created by the Serbian sculptor Nikola Koka Janković, did 
not happen because of his violent actions after the Sec-
ond World War. In Serbia, his image was removed from 
the public space because of his nationality: as a Slovene 
he was perceived as a symbol of a nation blamed for 
the dissolution of Yugoslavia.26 It is also not surprising, 
that the inscriptions and images of the “Dux Mussoli-
ni”, remain in public spaces in Italy,27 and those of Tito 
in Slovenia (Figs. 7, 8). The two neighbouring countries 
have contrasting commemorative policies regarding their 
interpretations of violent histories, particularly in Istria 
after the First and the Second World Wars, where there 
were killings and genocides against those perceived as 
‘others’.28

24  MAKULJEVIĆ, Autocracy, 2024.
25  MUROVEC, Ästhetische Besetzung, 2023, p. 196.
26  Cf. MAKULJEVIĆ, Memorija i manipulacija, 2022, pp. 18–20.
27  In Italy, all cultural heritage that is over 50 years old (now 70 years old) is legally protected. This includes 
heritage from the Fascist period, see https://www.normattiva.it/uri-res/N2Ls?urn:nir:stato:decreto.legislati-
vo:2004-01-22;42, Articles 10 and 11.
28  DEL BOCA, Italiani, 2006; MELLACE, Le foibe, 2024.

Reflecting and writing about public monuments 
brings to light the complex relationships between poli-
tics, art as heritage and art history. As memory activists, 
we can seek to ensure the preservation of public mon-
uments that conform to our ideological beliefs (or, al-
ternatively, facilitate their transformation in accordance 
with those beliefs); as art historians, we can advocate 
for those monuments and statues that we value as sig-
nificant works of art; as cultural heritage professionals, 
we can argue to politicians that monuments are worthy 
of permanent preservation in situ. Or we can advocate 
their musealisation, taking into account the contested in-
fluence of the ‘invisible’ memorials. In each of these en-
deavours, or even when in attempting to engage with all 
of them simultaneously, we find ourselves in a challeng-
ing yet productive relationship with the agency of public 
monuments, recognising them as worthy of study in their 
many functions and qualities, even though they were 
commissioned as a means of propaganda, intended to 
produce a particular understanding of past in perpetuity, 
and to shape a politics of remembrance. Nevertheless, 
the public monuments will not escape social change and 
new forms of valorisation.
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die Region Südtirol/Alto Adige nach dem Ersten Weltkrieg, in: kunsttexte.de 2022, 1 (Architektur Stadt Raum).



260

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

1. რუკა სლოვენიის კომუნისტური ეპოქის პარტიზანული ძეგლების ონლაინ მონაცემთა ბაზიდან: 

https://www.geopedia.world/?locale=sl#T281_L2518_x1684060.6071790028_y5789034.7742061075_s8_b362 ( არსებული 

მონუმენტები;  გადაადგილებული ან ამოღებული მონუმენტები)

MAP FROM THE ONLINE DATABASE OF COMMUNIST-ERA PARTISAN MONUMENTS IN SLOVENIA: https://www.geopedia.

world/?locale=sl#T281_L2518_x1684060.6 071790028_y5789034.7742061075_s 8_b362 

( existing monuments;  relocated or removed monuments).

2. დუშან დჟამონია: მონუმენტი რევოლუციისადმი 

მოსლავინაში 1967, პოდგარიცა, ხორვატია (ავტორის 

არქივი)

DUŠAN DŽAMONJA: MONUMENT TO THE REVOLUTION OF THE 

PEOPLE OF MOSLAVINA, 1967, PODGARIĆ, CROATIA (AUTHOR’S 

ARCHIVE).

3. მარჩელო პიაჩენტინი: გამარჯვების მემორიალი, 

1926–1928, in situ მუზეუმიზაცია 2014 წელს, ბოლზანო/

ბოზენი (ფოტო ბარბარა კრისტინა მუროვეცი, 2023).

MARCELLO PIACENTINI: VICTORY MONUMENT, 1926–1928, IN SITU 

MUSEALISATION IN 2014, BOLZANO/BOZEN (PHOTO BY BARBARA 

KRISTINA MUROVEC, 2023).
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4-5. ყოფილი Casa del Fascio 

(იტალიის ფაშისტური 

პარტიის შტაბი), 1939–1942, 

ბოლზანო/ბოზენი, ფაშიზმის 

ბარელიეფური ტრიუმფი, in 

situ ისტორიიზაცია 2017 წელს, 

ტექსტით იტალიურ, გერმანულ 

და ლადინურ ენებზე: „არავის 

აქვს მორჩილების უფლება“ 

(ფოტო ბარბარა კრისტინა 

მუროვეცი, 2023)

FORMER CASA DEL FASCIO (THE 

SEAT OF THE ITALIAN FASCIST 

PARTY), 1939–1942, BOLZANO/

BOZEN, BAS-RELIEF TRIUMPH OF 

FASCISM, IN SITU HISTORICIZATION 

IN 2017, WITH THE TEXT IN ITALIAN, 

GERMAN, AND LADIN: “NO ONE 

HAS THE RIGHT TO OBEY” (PHOTO 

BY BARBARA KRISTINA MUROVEC, 

2023).
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6. ბორის კალინი: ეროვნული 

გმირების საფლავი (1947–1985) 

სლოვენიის პარლამენტის 

გვერდით, ლუბლიანა 

(ფოტო ბარბარა კრისტინა 

მუროვეცი, 2022)

BORIS KALIN: TOMB OF 

NATIONAL HEROES 

(1947–1985) NEXT TO THE 

SLOVENIAN PARLIAMENT, 

LJUBLJANA (PHOTO BY BARBARA 

KRISTINA MUROVEC, 2022).

7. ობელისკი წარწერით MUSSOLINI DUX, იტალიური ფორუმი, 

რომი (ფოტო: ევა ასაადი, 2024)

OBELISK WITH THE INSCRIPTION MUSSOLINI DUX, 

FORO ITALICO, ROME (PHOTO BY EVA ASAAD, 2024)

8. ანტუნ აუგუსტინჩიჩი, ტიტო, 1977, ვალენიე, სლოვენია 

(ფოტო იანეჟ პრემკი 2024)

ANTUN AUGUSTINČIĆ: TITO, 1977, VELENJE, SLOVENIA 

(PHOTO BY JANEZ PREMK, 2024)
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მოცეკვავეთა და მუსიკოსთა 
გამოსახულებანი შუა საუკუნეების 

ქართულ მხატვრობაში და მათი გავლენა 
XIX-XX საუკუნეების ქართულ კულტურულ 

სივრცეზე

1  სხირტლაძე, მასალები, 2016, გვ. 245-283.

ლალი ოსეფაშვილი

საკვანძო სიტყვები: სვეტიცხოველი, ქართული ხელოვნება, შუა საუკუნეების ხელოვნება, ფსალმუნნი, სახიობა, სამაია, 
როკვა, კრისტოფორო დე კასტელი, ბალეტი, ვახტანგ ჭაბუკიანი

ნაშრომში შესწავლილია სვეტიცხოვლის სამხრეთ კედელზე ფართოდ გაშლილ ფსალმუნთა დამასურათებელ 

სცენაში მოცეკვავე ქალთა და მუსიკოს ჭაბუკთა ფიგურები, რომელმაც დიდი რეზონანსი გამოიწვია საუკუნეთა 

განმავლობაში მეცნიერთა და მხატვართა შორის. კვლევაში ყურადღება გამახვილებულია იმ ფაქტზე, რომ 

ხელოვნების ნიმუშს ძალუძს, ძლიერი ეფექტის გამოწვევა რეალობაზე, კულტურულ გარემოსა და გარკვეული 

სიახლის დამკვიდრებაზე, სხვა ეპოქაში ახალი ხელოვნების სულის შთაბერვაზე.

ს
ვე ტიცხოვ ლის სა კა თედ რო ტა ძა რი ოდით გან ვე 
სა ქარ თ ვე ლოს ცხოვ რე ბას გა და ე ჯაჭ ვა, მა ნაც, 
ქვეყ ნის და რად, მძი მე ბე დი გა ი ზი ა რა. შე მო სე უ-

ლი მტე რი, პირ ველ ყოვ ლი სა, მას არ ბევ და და სიწ მინ-
დე ებს - ჯვარ - ხა ტებს, წიგ ნებს ანად გუ რებ და. დღეს, 
რო დე საც ვუმ ზერთ მის ინ ტე რი ერს, ერ თი გან ც და 
გვე უფ ლე ბა: სად გაქ რა მთე ლი მხატ ვ რო ბა, რო მე ლიც 
ამ ტა ძარს ამ კობ და, აქ იყო გა ლე რეა ქარ თ ველ მე ფე-
თა გა მო სა ხუ ლე ბე ბი სა, დაწყე ბუ ლი ვახ ტანგ გორ გას-
ლით და სხვა თა,1 სამ წუ ხა როდ, ძვე ლი მხატ ვ რო ბის 
აქა -იქ მი მო ფან ტუ ლი ფრაგ მენ ტე ბი ღაა შე მორ ჩე ნი-
ლი და გვი ა ნი ხა ნის, XVII სა უ კუ ნის მხატ ვ რო ბაა მოღ-
წე უ ლი. სამ ხ რეთ კე დელ ზე გან თავ სე ბულ ვრცელ, 
ფარ თოდ გაშ ლილ კომ პო ზი ცი ას, რო მე ლიც 148-149-
150-ე ფსალ მუნ თა ილუს ტ რა ცი ას წარ მო ად გენს და 
ფსალ მუ ნის „ყოველი სუ ლი აქებ დით უფალ სა“ (150,6) 
ლა იტ მო ტი ვად გას დევს - იმ თა ვით ვე გან სა კუთ რე-
ბუ ლი ყუ რადღე ბა მი ექ ცა. თუმ ცა, თუ თა ნა მიმ დევ-
რუ ლად მივ ყ ვე ბით, არც ან დ რეი მუ რა ვი ო ვი და არც 
ან ტონ ნატ როშ ვი ლი, რო მელ თა წიგ ნე ბი დღე ი სათ ვის 

სვე ტიცხოვ ლის ტაძ რის მო ხა ტუ ლო ბის შე სა ხებ ერ თ -
ერთ პირ ველ წყა როს წარ მო ად გე ნენ, სამ ხ რე თი კედ-
ლის მხატ ვ რო ბა ზე, არა ფერს ამ ბო ბენ. ამ მო ხა ტუ ლო-
ბით XX სა უ კუ ნის მეც ნი ე რე ბი ინ ტე რეს დე ბი ან. თუმ ცა, 
სამ წუ ხა როდ, მის შე სა ხებ მო ნოგ რა ფია დღემ დე არ 
არ სე ბობს. ხა ლი ჩი სე ბუ რად გაშ ლილ კომ პო ზი ცი ა-
ში წარ მოდ გე ნი ლია შუა სა უ კუ ნე ებ რი ვი სამ ხატ ვ რო 
ტრა დი ცი ე ბის დაც ვით გად მო ცე მუ ლი მე ფე თა, მუ სი-
კოს მა მა კაც თა, მო ცეკ ვა ვე ქალ თა და სხვა თა გა მო სა-
ხუ ლე ბა ნი. ამათ გან გან სა კუთ რე ბით, მო ცეკ ვა ვე ქალ-
თა ფი გუ რებ მა ოდით გან მო ხიბ ლა მი სი მხილ ველ ნი 
და გაჩ ნ და სხვა დას ხ ვა ვერ სი ა. მათ ში ისეა ჩაწ ნუ ლი 
სა ე რო და სა ეკ ლე სიო ხე ლოვ ნე ბის მო ტი ვე ბი, რომ 
თით ქოს, ჩვენ წი ნა შე, ჩვე უ ლებ რი ვი იმ დ რო ინ დე ლი 
ყო ველ დღი უ რო ბი დან გად მო სუ ლი მან დი ლო სან-
ნი რო კა ვენ და ამით გვი ცოცხ ლე ბენ წარ სულს. წი ნა 
პლან ზე სა მი ახალ გაზ რ და ქა ლის ფი გუ რა იკ ვე თე ბა. 
და ნარ ჩენ ნი კი, უკან ერ თობ, იზო კე ფა ლი ის პრინ ცი-
პით არი ან გად მო ცე მულ ნი. ისი ნი მოხ დე ნი ლი სა ცეკ-
ვაო ილე თე ბი სა და ქარ თუ ლი ტრა დი ცი უ ლი კა ბე ბის 
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მი ხედ ვით ცეკ ვა „სამაიას“ და უ კავ ში რა შალ ვა ამი რა-
ნაშ ვილ მა.2

ამ ფრეს კამ სხვა დას ხ ვა დარ გის მკვლე ვარ თა 
ყუ რადღე ბაც მი იქ ცია - თე ატ რის ის ტო რი კო სე ბის, 
ქო რე ო ლო გე ბის, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ე ბის და სხვა-
თა. გაჩ ნ და სა ინ ტე რე სო მო საზ რე ბა ნი. აქ ვე უნ და 
შევ ნიშ ნო, რომ არა მხატ ვარ თა (გრიგორი გა გა რი ნი, 
ევ გე ნი ფსკო ვი ტი ნო ვი, შალ ვა ქი ქო ძე) და ინ ტე რე სე-
ბა და მო ცეკ ვა ვე ქალ თა გა მო სა ხუ ლე ბე ბის ერ თ გ ვა-
რი შე მოქ მე დე ბი თი ას ლე ბის დამ ზა დე ბა, შე საძ ლო ა, 
ეს ფრეს კა არც ისე ფარ თოდ ცნო ბი ლი გამ ხ და რი ყო. 
თა ნა მედ რო ვე მკვლე ვარს ერ თობ უჭირს კი დეც მას ში 
ორი ენ ტი რე ბა და დე ფი ნი ცია სა ბო ლოო დას კ ვ ნე ბის 
გა მო ტა ნი სას. 

ამას თან, უნ და აღ ვ ნიშ ნო, რომ ამ ფრეს კის შთა-
გო ნე ბით, ცეკ ვა „სამაიამ“ XX სა უ კუ ნე ში სცე ნუ რი 
სი ცოცხ ლეც პო ვა. 1938 წელს ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ან-
მა პირ ველ ქარ თულ ბა ლეტ „მთების გულ ში,“ ანუ 
„მზეჭაბუკში“ გა ნა ხორ ცი ე ლა ცეკ ვა „სამაია“. რო გორც 
ლი ლი გვა რა მა ძე წერს, „ვ. ჭა ბუ კი ან მა ქო რე ოგ რა-
ფი უ ლად გა ნა ხორ ცი ე ლა სვე ტიცხოვ ლის ტაძ რის 
სამ ხ რეთ კედ ლის ფრეს კა „სამაია“. „სამაია“ წმინ-
და თე ატ რა ლუ რი ცეკ ვა ა“.3 ვიდრე ამ ცეკვის სცენურ 
განსახიერებაზე ვიმსჯელებდე, მიზანშეწონილად 
მიმაჩნია, განვიხილო, ერთი მხრივ, ისტორიული 
რაკურსი ცეკვა-სახიობისა შუა საუკუნეების და 
შემდეგ XIX საუკუნის საქართველოში. 

შუა სა უ კუ ნე ე ბის სა ქარ თ ვე ლო ში მო ცეკ ვა ვე თა 
ფი გუ რე ბი ძი რი თა დად სა სუ ლი ე რო ში ნა არ სის ხელ-
ნა წე რებ ში - ფსალ მუნ თა ილუს ტ რა ცი ებ ში გვხვდე ბა: 
ამ ხელ ნა წე რებ ში სო ლო მო ნის მე ფედ ცხე ბის სცე-
ნებ შია ჩარ თუ ლი მროკ ველ ნი და ოთხ თა ვებ ში კი, 
„სალომეას როკ ვის“ სცე ნებ ში ა. ეს ხელ ნა წე რე ბი ძი-
რი თა დად და ცუ ლია სა ქარ თ ვე ლოს აკად. კორ ნე ლი 
კე კე ლი ძის სა ხე ლო ბის ხელ ნა წერ თა ეროვ ნულ ცენ-
ტ რ ში: - XIII-XV სა უ კუ ნე ე ბით და თა რი ღე ბუ ლი ჯრუ-

2  ამირანაშვილი, ქართული, 1961, გვ, 399.
3  გვარამაძე, ქართული, 1957, გვ, 48.
4  კარანაძე, კეკელია, ძველი, 2016, გვ. 164,176.
5  იქვე, გვ. 165.
6  წმიდაჲ ოთხთავი, 2012,გვ. 67.
7  მოქვის სახარება, 2015, გვ. 102-103. 
8  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ. 521.
9  Джанелидзе, Грузинский, 1959, სურ. 89; გვარამაძე, ქართული, 1957, გვ. 107.
10  ლორთქიფანიძე, ჯანჯალია წალენჯიხა, 2011, ტაბ. 98.

ჭის ფსალ მუ ნი (H-1665)4 და XVIII საუკუნის ფსალმუნი 
(H-913)5 და ასე ვე 1030 წლით და თა რი ღე ბუ ლი სვი-
ნაქ სა რი (A-648), გე ლა თის ოთხ თა ვი (Q- 908),6 ჯრუ-
ჭის II ოთხ თა ვი (H-1667), 1300 წლით და თა რი ღე ბუ ლი 
მოქ ვის ოთხ თა ვი (Q-902),7 1674 წლის ყან ჩა ე თის ჟამ-
ნ - გუ ლა ნი (H-1452) და სხვა. ასე ვე სა ე რო ხა სი ა თის 
ხელ ნა წე რებ ში, მა თი უმე ტე სო ბა გვი ა ნი ხა ნი საა და 
აღ მო სავ ლუ რი ყა ი დის ცხოვ რე ბაა ასა ხუ ლი. აგ რეთ-
ვე ის ბე თა ნი ის,8 ზარზმის,9 წალენჯიხის10 და სხვათა 
მოხატულობებშია ჩართული. 

ზე მოთ მოხ სე ნი ე ბულ მხატ ვ რო ბის ნი მუ შებ ში სა-
ცეკ ვაო ილე თე ბი, სხე უ ლის პლას ტი კა, მი მოხ ვ რა, 
ფი გუ რა თა გრა ცია აშ კა რად მიგ ვი თი თებს ძველ სა-
ქარ თ ვე ლო ში ცეკ ვა - სა ხი ო ბის ტრა დი ცი ე ბის არ სე-
ბო ბა ზე. აქ იგუ ლის ხ მე ბა სახ ვი თი ხე ლოვ ნე ბის ენა ზე 
გა მო ხა ტუ ლი და და ცუ ლი, თო რემ გად მო ცე მით, ზე-
პირ სიტყ ვი ე რად, რა საკ ვირ ვე ლი ა, ცნო ბი ლი ა. 

სა მეც ნი ე რო ლი ტე რა ტუ რა ში საკ მა ოდ კარ გა დაა 
თავ მოყ რი ლი და გა მოკ ვე თი ლი სვე ტიცხოვ ლის ტაძ-
რის სამ ხ რეთ კედ ლის ქვე და ნა წილ ში აღ ბეჭ დი ლი 
მო ცეკ ვა ვე ქალ თა ფი გუ რე ბი. მარ თა ლი ა, დღე ი სათ-
ვის მო ხა ტუ ლო ბის ფე რე ბი უკ ვე გა იც რი ცა, გა ფერ მ-
კ რ თალ და. თუმ ცა, კომ პო ზი ცი უ რი სქე მის აღ დ გე ნა 
შე საძ ლე ბე ლი ა. აქ ვე უნ და შევ ნიშ ნო, რომ მთლი ა ნად 
სვე ტიცხოვ ლის ჩვე ნამ დე მოღ წე უ ლი XVII სა უ კუ ნის 
მო ხა ტუ ლო ბის ფე რა დოვ ნე ბა ერ თ გ ვა რად მო ნოქ-
რო მუ ლი ა, არ გა მო ირ ჩე ვა მჭა ხე, კაშ კა შა, ელ ვა რე 
ფე რე ბით. ისი ნი არც სა მოთხი სე ულ და არც ტრან ს-
ცენ დენ ტურ გა რე მოს არ ქმნი ან. თუ შე იძ ლე ბა ით ქ-
ვას, მათ ში უფ რო ეპი კუ რი, თხრო ბი თი ხა სი ა თი გა-
მოს ჭ ვი ვის. 

რო გორც აღ ვ ნიშ ნე, XIX სა უ კუ ნე ში, მხატ ვა რებ მა 
შექ მ ნეს სვე ტიცხოვ ლის მო ცეკ ვა ვე ქალ თა გა მო სა ხუ-
ლე ბის ას ლე ბი. პირ ვე ლი მათ შო რის იყო გრა ფი გრი-
გორ გა გა რი ნი - მხატ ვა რი, არ ქი ტექ ტო რი, თბი ლი სის 
სი ო ნი სა და მი სი კან კე ლის მომ ხატ ვე ლი, ასე ვე მო ხა-
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ტა ქარ ვას ლის თე ატ რის ფარ და. მან შექ მ ნა ალ ბო მი 
„თვალწარმტაცი კავ კა სი ა“.11 მრა ვალ ფი გუ რი ა ნი კომ-
პო ზი ცი ი დან სა მი მო ცეკ ვა ვე ქა ლის ფი გუ რა გა მო-
არ ჩია და გად მო ხა ტა. მკვლევ რე ბიც მი იჩ ნე ვენ, რომ 
გა გა რინ მა მცდა რი შე ხე დუ ლე ბა და ბა და ამ ფრეს კის 
ში ნა არ სის შე სა ხებ. შალ ვა ამი რა ნაშ ვი ლის აზ რით, 
გა გა რი ნის სუ რა თე ბი და შო რე ბუ ლი არი ან დედ ნე-
ბის სტილს.12 ხო ლო დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძე შე ნიშ ნავ და, 
გა გა რი ნის მი ერ მცხე თის ფრეს კი დან გად მო ღე ბუ ლი 
გად მოგ ვ ცემს სა ერ თო კომ პო ზი ცი ი დან გა უ მარ თ-
ლებ ლად ამოგ ლე ჯილ სამ ფი გუ რას, რა მაც მცდა რი 
წარ მოდ გე ნა შექ მ ნა ფრეს კის ში ნა არ სის შე სა ხებ.13 
იქ ვე წერს, რომ 1910-1913 წლებ ში მხატ ვარ მა ევ გე ნი 
ფსკო ვი ტი ნოვ მა სა ქარ თ ვე ლოს სა ის ტო რიო და სა-
ეთ ნოგ რა ფიო სა ზო გა დო ე ბის დაკ ვე თით შე ას რუ ლა 
მცხე თის სვე ტიცხოვ ლის ფრეს კის პი რი, მაგ რამ ეს 
მხატ ვა რიც გა გა რინს მიჰ ყ ვა და ამ რთუ ლი სა ნა ხა ო-
ბის ამ სახ ვე ლი ფრეს კი დან მხო ლოდ ქალ თა ცეკ ვა 
გად მო ი ღო.14 მკვლე ვა რი იქ ვე აგ რ ძე ლებს, რომ „არც 
მხატ ვარ შალ ვა ქი ქო ძის გარ ჯამ უშ ვე ლა საქ მეს. მა-
ნაც ტრა დი ცი ის მი ხედ ვით, სა ფიქ რე ბე ლი ა, არა თვით 
ფრეს კი დან, არა მედ გა გა რი ნის ალ ბო მი დან, შექ მ ნა 
სა მი მო ცეკ ვა ვე ქა ლის სუ რა თი. მხატ ვარ მა ეს ნა მუ-
შე ვა რი უძღ ვ ნა კომ პო ზი ტორ ზა ქა რია ფა ლი აშ ვილს, 
ხო ლო ამ უკა ნას კ ნელ მა - საქ. თე ატ რა ლურ მუ ზე-
უმს“.15

1938 წელს თბი ლის ში ხალ ხურ სა ნა ხა ო ბა თა 
გრან დი ო ზულ გა მო ფე ნა ზე წარ მოდ გე ნი ლი ყო ფი-
ლა შალ ვა ქი ქო ძის გრა ფი კუ ლი ნა ხა ტე ბი სა ერ თო 
სა ხელ წო დე ბით „ფრაგმენტები მცხე თის სვე ტიცხოვ-
ლის ტაძ რის ფრეს კი დან“ რო გორც მეც ნი ე რე ბი ირი ნე 
აბე სა ძე და მე რი მა ცა ბე რი ძე შალ ვა ქი ქო ძის შე მოქ-
მე დე ბა ში გა მოვ ლე ნილ ქალ თა ფი გუ რე ბის შე სა ხებ 
სტა ტი ა ში აღ ნიშ ნა ვენ, სა ფიქ რე ბე ლი ა, ეს სა ხელ წო-
დე ბა გა მო ფე ნის მეს ვე ურთ ეკუთ ვ ნო დათ და არა იმ 
დრო ის თ ვის დი დი ხნის გარ დაც ვ ლილ მხატ ვარს.16 
რო გორც მკვლევ რე ბი შე ნიშ ნა ვენ, ეს ნა წარ მო ე ბე ბი 

11  Gagarin, Le Caucase, 1845-1857.
12  ამირანაშვილი, ქართული, ტ. I, 1944, გვ. 3.
13  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ. 183. 
14  იქვე.
15  იქვე. 
16  აბესაძე, მაცაბერიძე, ქალის, 2010, გვ. 89.
17  იქვე, გვ. 89. ამჟამად საქართველოს ხელოვნების სასახლე.
18  ბურთიკაშვილი, ცეკვის, 1960, გვ. 103.
19  კალანდია, სოლიკო, 2019, გვ. 17.

ამ ჟა მად სა ქარ თ ვე ლოს თე ატ რის, მუ სი კის, კი ნო სა და 
ქო რე ოგ რა ფი ის სა ხელ მ წი ფო მუ ზე უმ ში, სახ ვი თი ხე-
ლოვ ნე ბის ფონ დ შია და ცუ ლი.17

იმ ფაქტს, რომ სვე ტიცხოვ ლის სამ ხ რეთ კედ ლის 
მო ხა ტუ ლო ბა ში ჩარ თულ კომ პო ზი ცი ა ში „სამაიაა“ 
აღ ბეჭ დი ლი, მეც ნი ერ თა და სიძ ვე ლეთ მ ცოდ ნე თა შო-
რის, ასე ვთქვათ, მომ ხ რე ე ბიც ჰყავს და მო წი ნა აღ მ-
დე გე ნიც. თი თო ე უ ლის ცი ტი რე ბა ან ფიქ სი რე ბა კი დევ 
ერ თხელ და ა დას ტუ რებ და, რა ო დენ ცნო ბი ლი და სა-
ხელ გან თ ქ მუ ლია აღ ნიშ ნუ ლი კომ პო ზი ცი ა. შე ვეც დე-
ბი ცეკ ვა „სამაიას“, ასე ვთქვათ, სცე ნურ სი ცოცხ ლე ზე 
ვიმ ს ჯე ლო. 

რო გორც ზე მოთ აღ ვ ნიშ ნე, 1938 წელს ვახ ტანგ ჭა-
ბუ კი ან მა პირ ველ ქარ თულ ბა ლეტ „მთების გულ ში“, 
ანუ „მზეჭაბუკში“ გა ნა ხორ ცი ე ლა ცეკ ვა „სამაია“ სვე-
ტიცხოვ ლის ფრეს კი დან მო ცეკ ვა ვე ქალ თა ფი გუ რე ბი 
გახ და ერ თ გ ვა რი ინ ს პი რა ცია ახა ლი ცეკ ვის და ბა დე-
ბი სა. 

მი სი სცე ნა რის ავ ტო რი სა ქარ თ ვე ლოს სა ხე ლო-
ვა ნი პო ე ტი გი ორ გი ლე ო ნი ძე იყო, კომ პო ზი ტო რი - 
ან დ რია ბა ლან ჩი ვა ძე, დი რი ჟო რი - ევ გე ნი მი ქე ლა ძე, 
მხატ ვა რი - სო ლო მონ ვირ სა ლა ძე, ბა ლეტ მა ის ტე რი 
- ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნი. გა ნა შე იძ ლე ბო და ამა ზე უკე თე-
სი არ ჩე ვა ნი?18 რო გორც მა რი ა ნა ოკ ლეი წერს: ბა ლე-
ტის ვირ სა ლა ძი სე ულ მხატ ვ რულ გა ფორ მე ბა ში ზუს-
ტად არის გად მო ცე მუ ლი დრო ის სა ხა სი ა თო ნიშ ნე ბი, 
ხალ ხის ნა ცი ო ნა ლუ რი თა ვი სე ბუ რე ბა. დე კო რა ცი ებ-
ში მხატ ვა რი ცდი ლობს ხა ზი გა უს ვას თე მის სა ერ თო 
ლე გენ და რულ - პო ე ტურ საწყი სებს. ბა ლე ტის გა ფორ-
მე ბა მის დევს სუ რა თე ბის მო ნაც ვ ლე ო ბას, მხატ ვა რი 
ქმნის რო მან ტი კუ ლი ლე გენ დის თ ვის შე სატყ ვის ემო-
ცი ურ ატ მოს ფე როს. გა ფორ მე ბის სის ტე მა ში ისა ხე ბა 
სწრაფ ვა ფე რის „მოძრაობისკენ“, რო მე ლიც შემ დ-
გომ პე რი ო დებ ში მკა ფი ოდ წარ მოჩ ნ დე ბა.19

„მთების გუ ლი“ იყო 28 წლის ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის 
პირ ვე ლი და მო უ კი დე ბე ლი ბა ლე ტი, რო მე ლიც დად-
გა მა შინ დელ ლე ნინ გ რა დის ოპე რი სა და ბა ლე ტის 
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თე ატ რ ში, იგი 1937 წელს გა ზეთ ში წერ და: „ვიწყებ სა-
ბა ლე ტო სპექ ტაკ ლ ზე მუ შა ო ბას, ვა პი რებ ავა გო იგი 
ეროვ ნულ მა სა ლა ზე, ქარ თულ ხალ ხურ შე მოქ მე დე-
ბა ზე. „მთების გუ ლი“ არის ჩე მი პირ ვე ლი ნა ბი ჯი, რო-
გორც დამ დ გ მე ლი ბა ლეტ მე ის ტე რის და ეს გა რე მო ე ბა 
მე ფრთებს მას ხამს“.20 მრავ ლის მეტყ ვე ლია ეს სიტყ-
ვე ბი, ყვე ლა შე ფა სე ბა რე ცენ ზენ ტე ბი სა, შე საძ ლოა 
ით ქ ვას, მის სიღ რ მე ებს ასე ვერ ჩას წ ვ დე ბა და ვა რა-
უ დის სა ფიქ რალს და ტო ვებს. ხე ლო ვა ნი კი, თვი თონ 
გვაძ ლევს გა სა ღებს, თუ რა კონ ტექ ს ტ ში უნ და გა ვი აზ-
როთ ნა წარ მო ე ბი. 

ინ ტე რესს იპყ რობს ბა ლე ტის ლიბ რე ტო, რომ ლის 
ავ ტო რი, რო გორც ზე მოთ მო ვიხ სე ნი ე, სა ხე ლო ვა ნი 
პო ე ტი გი ორ გი ლე ო ნი ძე იყო. სამ წუ ხა როდ, ამ ბა ლე-
ტი დან მხო ლოდ უშუ ა ლოდ ჯარ ჯი სა (ვახტანგ ჭა ბუ კი-
ა ნი) და მა ნი ჟეს (ტატიანა ვე ჩეს ლო ვა) ცეკ ვის ფო ტო-
ე ბია შე მორ ჩე ნი ლი, აგ რეთ ვე სას ცე ნო დე კო რა ცი ე ბი, 
ერ თი მხრივ - ფო ტო პი რე ბი, ხო ლო მე ო რე მხრივ - 
მხატ ვარ სო ლი კო ვირ სა ლა ძი სე უ ლი ეს კი ზე ბით. სხვა 
მა სა ლა, სა დაც უშუ ა ლოდ, „სამაიას“ ცეკ ვა იქ ნე ბო და 
აღ ბეჭ დი ლი, არ შე მოგ ვ რ ჩე ნი ა. რი თაც უფ რო მეტს 
ვიმ ს ჯე ლებ დით სცე ნურ „სამაიაზე“.21

მა შინ დე ლი პრე სა სავ სე იყო რე ცენ ზი ე ბით, წე რი-
ლე ბით. მათ შო რის, ვფიქ რობ, ერთ -ერ თი სა ინ ტე რე-
სო უნ და იყოს ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი ცეკ ვის ოს ტა ტის, 
ილი კო სუ ხიშ ვი ლის „ლენინგრადსკაია პრავ დას“ 
1938 წლის 29 სექ ტემ ბ რის ნო მერ ში გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი 
მა სა ლა, სა დაც წერ და: „დამდგმელი (ორდენოსანი ვ. 
ჭა ბუ კი ა ნი), რო მელ მაც შე ი ნარ ჩუ ნა ეროვ ნუ ლი ელ-
ფე რი და მუ სი კას მის დევ და, ცეკ ვებს სა ფუძ ვ ლად 
უდებს წმინ და ხალ ხურ ელე მენ ტებს, რა საც ამას თან-
ვე კლა სი კურ ფორ მას ანი ჭებს...“.22

აქ ვე უნ და შევ ნიშ ნო ლი ლი გვა რა მა ძის მი ერ აღ-
წე რი ლი ცეკ ვა „სამაიას“ სცე ნუ რი სა ხე, იგი წერს: „ეს 

20  ნებიერიძე, ჯანგველაძე, ვახტანგ, 2010, გვ. 17.
21  ბალეტის მოქმედება წყაროსთან იწყება ლირიკული სცენით. გაზაფხულის საუცხოო დღეა. ქართველი ქალები სურებით 
ეშვებიან მთებიდან და წყაროსთან იყრიან თავს. მათ შორის არის თავადის ასული მანიჟე. ლხინი გახურდა, მანიჟე კი მოწყენილია, 
მისი ცეკვა სევდის მომგვრელია. რატომ არის ასე დაღონებული მანიჟე და რა აწუხებს, არავინ იცის. ქალებმა სურები აავსეს, შინ 
წასვლის დროა. მანიჟე ქალებს ჩამორჩება, მთებიდან მოისმის მონადირეთა საყვირის ხმა, მთებიდან ძირს ჩამოდის მონადირე 
ჯარჯი, რომელსაც მხარზე მოკლული ჯიხვის ტყავი გადაუკიდია. მისმა გამოჩენამ შეაკრთო მანიჟე. პირველივე შეხედვით ამ 
არსებებს შორის სიყვარულის ქსელი გაიბა, მაგრამ ისინი ხომ სოციალურად სხვადასხვა ფენიდან არიან. ერთია ფეოდალის 
ასული, მეორე კი, უბრალო მონადირე. ისინი ისე განსხვავდებიან ერთმანეთისგან, როგორც ფეოდალის ციხე-დარბაზი უბრალო 
გლეხის ქოხისგან. შეყვარებულები ერთმანეთს შორდებიან. გრძნობენ, რომ მათ ბედნიერებას კარგი დღე არ მოელის და ასე 
შემდეგ. ჩემ მიერ მოტანილი მოკლე ტექსტი „მთების გულის“ ლიბრეტოდან ცხადს ხდის იმ გარემოებას, რომ ბალეტმაისტერი 
შეეცადა პირველი ქართული ბალეტი ეროვნულ მოტივებზე აეგო.
22  ნებიერიძე, ჯანგველაძე, ვახტანგ, 2010, გვ. 117.
23  გვარამაძე, ქართული, 1957, გვ. 48-49.

არის ქალ თა ცეკ ვა, აგე ბუ ლი პრინ ცი პით - სამ - სამ ნი 
სამ მწკრი ვად, შუა ცეკ ვა ში შეყ ვა ნი ლია სო ლის ტი და-
ი რით. ცეკ ვა სრულ დე ბა ფე ხის თი თებ ზე ბაღ და დით 
ხელ ში. ხე ლე ბის ძი რი თა დი მდგო მა რე ო ბა ისე თი ვე ა, 
რო გორც ზე მოხ სე ნე ბულ ფრეს კა ზე (იგულისხმება 
სვე ტიცხოვ ლი სა - ხა ზი ჩე მი ა, ლა ლი ოსე ფაშ ვი ლი), 
ფე ხის ძი რი თა დი მოძ რა ო ბა „დავლა“ და სხვა დას ხ ვა 
მოძ რა ო ბა terre a erre. სო ლის ტის ცეკ ვა გარ თუ ლე-
ბუ ლი ნა ხა ტი საა ეროვ ნუ ლი კო ლო რი ტის შე ნარ ჩუ ნე-
ბით“.23

ამ დე ნად, ცხა დი ხდე ბა, რომ ხე ლოვ ნე ბის ნი მუშს 
ძა ლუძს, ძლი ე რი ეფექ ტის გა მოწ ვე ვა რე ა ლო ბა ზე, 
კულ ტუ რულ გა რე მო ზე, სო ცი ო კულ ტუ რულ სივ რ ცე ზე. 
და გარ კ ვე უ ლი სი ახ ლის დამ კ ვიდ რე ბა ზე, სხვა ეპო ქა-
ში ახა ლი ხე ლოვ ნე ბის სუ ლის შთა ბერ ვა ზე. მან ფაქ-
ტობ რი ვად გა ნა პი რო ბა ახა ლი ფა სე უ ლო ბის, ახა ლი 
ტრა დი ცი ის ჩა სახ ვა- გან ვი თა რე ბა. თუნ დაც ზე მოთ 
გან ხი ლულ ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის სა ბა ლე ტო მი ნი ა ტი უ-
რა „სამაია“ ბა ლეტ ში - „მთების გუ ლი“, კომ პო ზი ტო-
რი ან დ რია ბა ლან ჩი ვა ძე და სხვა. შემ დეგ ეს ცეკ ვა და-
იდ გა და დამ კ ვიდ რ და სცე ნა ზე ქარ თუ ლი ეროვ ნუ ლი 
ბა ლე ტის - „სუხიშვილების“ და სხვა ქო რე ოგ რა ფი ულ 
ან სამ ბ ლ თა რე პერ ტუ არ ში. 

 ასე ვე ძა ლი ან სა ინ ტე რე სო ა, სწავ ლუ ლი აღ მო-
სავ ლეთ მ ცოდ ნე კრის ტო ფო რო დე კას ტე ლი, რო მე-
ლიც სა ქარ თ ვე ლო ში 1627-1654 წლებ ში სა მი სი ო ნე-
რო მოღ ვა წე ო ბას ეწე ო და, მის ჩა ნა ხა ტებ ში და ცუ ლია 
ქარ თ ველ თა ყო ფა- ცხოვ რე ბა, რა საკ ვირ ვე ლი ა, ისი-
ნი შე დევ რებს არ წარ მო ად გე ნენ, მაგ რამ რე ა ლო ბას 
ასა ხა ვენ. და ვინ ტე რეს დი ცეკ ვა - სა ხი ო ბის ეს კი ზე-
ბით, რომ ლე ბიც ყო ველ დღი უ რო ბი და ნაა აღე ბუ ლი 
და ვფიქ რობ, მეც ნი ერს გარ კ ვე უ ლი დას კ ვ ნის გა მო-
ტა ნის სა შუ ა ლე ბას აძ ლევს და ამ მხრივ, უთუ ოდ მნიშ-
ვ ნე ლო ვა ნი წყა რო ა. ცეკ ვის სცე ნე ბი, მო ცეკ ვა ვე თა 
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გრა ცი ა, მუ სი კა ლუ რი საკ რა ვე ბი, რაც მათ შია ასა ხუ-
ლი, ბუ ნებ რი ვი ა, ნა კარ ნა ხე ვია ყო ფი თი, ყო ველ დღი-
უ რი სო ცი ა ლუ რი გა რე მო დან და მხატ ვ რის ფან ტა ზი-
ას არ წარ მო ად გენს. ამას თან, გვით ვალ სა ჩი ნო ებს იმ 
ფაქტს, რომ იმ პე რი ო დის სა ქარ თ ვე ლო ში სა ხე ლოვ-
ნე ბო სივ რ ცე საკ მა ოდ მდი და რი და გან ვი თა რე ბუ ლი 
იყო. 

კრის ტო ფო რო დე კას ტე ლის ჩა ნა ხა ტებ ში და ცუ-
ლია „ჩანგზე დამ კ ვ რე ლი ყმაწ ვი ლი ქა ლის“ გა მო სა-
ხუ ლე ბა და აგ რეთ ვე „ჩანგზე დამ კ ვ რე ლი მა მა კა ცი“. 
ორი ვე ეს კი ზი იმი თაა სა ინ ტე რე სო, რომ საკ რა ვი - 
ჩან გი ანა ლო გი უ რი ა. 

მუ სი კოს თა გა მო სა ხუ ლე ბა ნი გვხვდე ბა, რო გორც 
ზე მოთ აღ ვ ნიშ ნე, სვე ტიცხოვ ლის ფრეს კა ზე. მროკ-
ველ ახალ გაზ რ და გო გო ნა თა გვერ დით გა მო სა ხულ ნი 
არი ან ჭა ბუ კი მუ სი კო სე ბი მუ სი კა ლუ რი ინ ს ტ რუ მენ-
ტე ბით, ერ თ გ ვა რი საყ ვი რე ბით. ამ ფი გუ რა თა შე სა ხებ 
იმ დე ნი არ და წე რი ლა და თქმუ ლა, რამ დე ნიც მო ცეკ-
ვა ვე გო გო ნებ ზე. თი ნა თინ ყა უხ ჩიშ ვილ მა სხვა დას ხ-
ვა წელს სამ ჯერ გა მო აქ ვეყ ნა ბერ ძ ნუ ლი წარ წე რე ბის 
კორ პუ სი, სა დაც სვე ტიცხოვ ლის ფრეს კე ბის ბერ ძ ნუ-
ლი წარ წე რე ბი ცაა შე სუ ლი. ჩვენ თ ვის სა ინ ტე რე სო 
ფრეს კებს სწო რა დაც ბერ ძ ნუ ლი წარ წე რე ბი ახ ლავთ 
და ასე იკითხე ბა: „აქებდით მას ბობღ ნი თა და მწყობ-
რი თა“ (ფსალმუნი 150,4), „აქებდით მას ჴმითა ნეს ტ-
ჳ სა თა“ (ფსალმუნი 150,3), ფსალ მუ ნი თა და ებ ნი თა“ 
(ფსალმუნი 150,3).24 რო გორც ვხე დავთ, ჩა მოთ ვ ლი-
ლია სხვა დას ხ ვა სა ხე ო ბის მუ სი კა ლუ რი საკ რა ვე ბი. 
რო გორც გან მარ ტე ბით ბიბ ლი ა ში წე რი ა: „სწორედ 
ამ საკ რა ვე ბით უნ და გან ვა დი დოთ უფა ლი - მოგ ვი-
წო დებს წი ნას წარ მეტყ ვე ლი. ბუ ნებ რი ვი ა, ეს არ არის 
ნათ ქ ვა მი ნამ დ ვილ მუ სი კა ლურ ინ ს ტ რუ მენ ტებ ზე, 
არა მედ ჩვენს გო ნე ბა ზე, სულ ზე, გულ ზე, საქ მე ებ ზე, 
სიტყ ვა ზე, აზ რ ზე - ამ ყო ვე ლი ვე თი უნ და გან ვა დი დოთ 

24  ყაუხჩიშვილი, ბერძნული, 2009, გვ. 218.
25  ბიბლია, ტ. 8, 2020, გვ. 451.
26  ჩიხლაძე, სვეტიცხოვლის, 2010, გვ. 248. 

უფა ლი“.25 ეს, ასე ვთქვათ, თე ო ლო გი უ რი საზ რი სით, 
ხო ლო მხატ ვა რი კი ცდი ლობს ის ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი აღ-
ბეჭ დოს, რო მელ ნიც მა თი თა ნა მედ რო ვე თათ ვის კარ-
გა დაა ცნო ბი ლი, ანუ რე ა ლუ რი სო ცი ო- კულ ტუ რუ ლი 
სივ რ ცე არ სე ბით როლს თა მა შობს. ვფიქ რობ, მუ სი-
კის ის ტო რი კო სე ბის თ ვის გან სა კუთ რე ბით სა ინ ტე რე-
სო უნ და იყოს ამ ინ ს ტ რუ მენ ტე ბის კვლე ვა. რაც სვე-
ტიცხოვ ლის ფრეს კას მეტ სიცხა დეს შე მა ტებს და უფ-
რო მკა ფი ოდ გაგ ვაც ნო ბი ე რე ბი ნებს. ინ ტე რეს მოკ ლე-
ბუ ლი არ უნ და იყოს ნი ნო ჩიხ ლა ძის შე ნიშ ვ ნა, მი სი 
აზ რით, 148-150-ე ფსალ მუნ თა ამ სახ ვე ლი ქარ თუ ლი 
კედ ლის მხატ ვ რო ბის თ ვის უჩ ვე უ ლო ეს კომ პო ზი ცი ა, 
რო მე ლიც ცეკ ვის, მუ სი კო სე ბი სა და მომ ღე რალ თა 
გუნ დით სრულ დე ბა, სა გან გე ბოდ სვე ტიცხოვ ლის თ-
ვის შე იქ მ ნა.26

სტა ტი ა ში წარ მოდ გე ნი ლი სა კითხე ბი სა მეც ნი ე-
რო ლი ტე რა ტუ რა ში არა ერ თ გ ზის დას ვეს სხვა დას ხ ვა 
დარ გის მეც ნი ე რებ მა. წი ნამ დე ბა რე კვლე ვა აჩ ვე ნებს, 
რომ სა ხი ო ბა- როკ ვის შეს რუ ლე ბა ჩვენ ში უწინ დე ლი 
პე რი ო დი დან ვე არ სე ბუ ლა და შე სა ბა მი სად გა მო ი სა-
ხა კი დეც სვე ტიცხოვ ლის ტა ძარ ში; აქ აღ ბეჭ დი ლი მო-
ცეკ ვა ვე თა ილე თე ბი, გრა ცი ა, მიხ რა- მოხ რა, რიტ მი კა, 
უშუ ა ლოდ იმ რე ა ლუ რი ის ტო რი უ ლი, სო ცი ო კულ-
ტუ რუ ლი გა რე მო და ნაა ნა კარ ნა ხე ვი. თა ვის მხრივ, 
XIX-XX სა უ კუ ნე ებ ში მხატ ვარ თა და ინ ტე რე სე ბამ სვე-
ტიცხოვ ლის მო ხა ტუ ლო ბით, კერ ძოდ, მო ცეკ ვა ვე თა 
გა მო სა ხუ ლე ბით და მათ გან მეტ - ნაკ ლე ბად ზუს ტი ას-
ლე ბის გად მო ღე ბამ, იმ ეპო ქის კულ ტუ რა ზე მო ახ დი-
ნა გავ ლე ნა (მაგალითად, სა ბა ლე ტო ხე ლოვ ნე ბა ზე, 
სა ცეკ ვაო კოს ტი უ მებ ზე). ტრა დი ცი უ ლი ქარ თუ ლი ხე-
ლოვ ნე ბით შთა გო ნე ბუ ლი ახა ლი დრო ის შე მოქ მედ-
ნი გა სუ ლი სა უ კუ ნი დან სცე ნა ზეც მყა რად ამ კ ვიდ რე-
ბენ ამ მიდ გო მებს, რო გორც, ასე ვთქვათ, გე ნე ტი კურ 

ფე ნო მენს. 

გამოყენებული ლიტერატურა:

• აბესაძე ი., მაცაბერიძე მ., ქალის კულტი ქართველ მხატვართა გამოუქვეყნებელ ნაწარმოებებში, 

ლიტერატურა და ხელოვნება, 4(52), 2010, გვ. 85-90.

• ამირანაშვილი შ., ქართული ხელოვნების ისტორია, ტ. 1, თბ., 1944.

• ამირანაშვილი შ., ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ., 1961.



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

268

• ბიბლია განმარტებებით, ტ. 8, თბ., 2020.

• ბურთიკაშვილი ალ., ცეკვის ჯადოქარი, თბ., 1960.

• გვარამაძე ლ., ქართული ხალხური ქორეოგრაფია, თბ., 1957.

• მოქვის სახარება, თბ., 2015.

• ნებიერიძე ლ., ჯანგველაძე დ., ვახტანგ ჭაბუკიანი 100, თბ., 2010. 

• კალანდია გ., სოლიკო ვირსალაძე 100, თბ., 2019. 

• სხირტლაძე ზ., მასალები სვეტიცხოვლის ტაძრის მოხატულობის შესწავლისათვის, კათედრალის ფრესკების 

ძველი ფერწერული ასლები, გელათის მეცნიერებათა აკადემიის შრომები, ტ. II, თბ., 2016, გვ. 245-283. 

• ყაუხჩიშვილი თ., საქართველოს ბერძნული წარწერების კორპუსი, თბ., 2009.

• ჩიხლაძე ნ., სვეტიცხოვლის მოხატულობანი, კრ. სვეტიცხოველი, თბ., 2010, გვ. 237-262.

• კარანაძე მ., კეკელია ვ., ძველი აღთქმის მინიატიურები ქართულ ხელნაწერებში, XI-XVIII სს., თბ., 2016.

• ლორთქიფანიძე ი., ჯანჯალია მ., წალენჯიხა, მაცხოვრის ტაძრის მოხატულობები, თბ., 2011.

• წმიდაჲ ოთხთავი, თბ., 2012.

• ჯანელიძე დ., ქართული თეატრის ისტორია, ხალხური საწყისები, თბ., 2018.

• Gagarin G., Le Caucase pittoresque, Paris, 1845-1857.

• Джанелидзе Д., Грузинский театр, с древнейших времен до второй половины 19-го века, Тб., 1959. 



269

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

IMAGES OF DANCERS AND MUSICIANS 
IN MEDIEVAL GEORGIAN PAINTING 

AND THEIR REFLECTIONS 
IN THE CULTURAL SETTING 

OF THE 19TH-20TH CENTURIES
Lali Osepashvili

Key words: Svetitskhoveli, Georgian art, medieval art, psalms, performance, Samaia, dance, Cristoforo de 
Castelli, ballet, Vakhtang Chabukiani

This paper examines the portrayal of dancing women and young musicians in the psalm scene on the south wall of 
Svetitskhoveli, a depiction that has provoked scholarly and artistic debate for centuries. The research accentuates 
how an artwork can substantially shape reality and cultural context, introducing a certain novelty and inspiring 
artistic creativity in later eras.

1  სხირტლაძე, მასალები, 2016, გვ. 245-283.
2  ამირანაშვილი, ქართული, 1961, გვ. 399.

T
he Svetitskhovli Cathedral has been interwoven 
with the historical narrative of Georgia, sharing 
the cruel fate of the country. Invaders would first 

raid the cathedral and destroy sacred objects: crosses, 
icons and books. Today, when observers contemplate its 
interior, they are infused with a single sensation:  What 
has become of the magnificent paintings once adorning 
its walls? The gallery of the paintings of Georgian kings 
occupied this space, beginning with Vakhtang Gorgasa-
li and others1. Unfortunately, only the fragments of the 
old paintings, scattered throughout the church, remain 
today with the later, 17th-century paintings. Particular 
emphasis was placed on the open composition on the 
south wall depicting Psalms 148-149-150, embodying 
the motif of Let everything that hath breath praise the 
Lord. Praise ye the Lord (Psalm 150:6).  However, when 
following the sequence, neither Andrey Muravyov not 
Anton Natroshvili, whose books currently serve as first-
hand sources on the topic of the Svetitskhoveli Cathedral 
painting, give particulars regarding the painting on the 
south wall. Scholars of the 20th century find this painting 
especially intriguing. Nevertheless, unfortunately, there 

is no monograph on the topic. In the carpet-like composi-
tion, depictions of kings, musician men, dancing women 
and others are presented in accordance with medieval 
artistic conventions. Among these, the figures of dancing 
women have captivated observers for centuries, inspiring 
various interpretations. Motifs from secular and ecclesi-
astical art intertwine seamlessly, creating a vivid scene 
that transports viewers to the everyday life of that era. 
At the forefront are three young women figures. Others, 
in the background, are isocephalic. Shalva Amiranashvili 
connects these figures with the dance Samaia based on 
the delicate dance techniques and traditional costumes2.

This mural has captivated other scholars, includ-
ing theater historians, choreologists, art historians and 
others. Fascinating viewpoints have emerged. Notably, 
without the painters’ (Grigori Gagarin, Evgeni Pskoviti-
nov, Shalva Kikodze) interest and dedication to creating 
copies of dancing women, this mural may not have gained 
recognition. It is difficult for modern researchers to orient 
and define them when drawing final conclusions.

In addition, with the inspiration of this mural, the 
dance Samaia, inspired by this mural, was staged in the 
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20th century. In 1938, Vakhtang Chabukiani performed the 
dance Samaia in the first Georgian ballet Heart of the 
Mountains or Mzechabuki. As Lili Gvaramadze writes, 
“Chabukiani choreographed the mural Samaia on the 
south wall of the Svetitskhovli Cathedral.” Samaia is a 
purely theatrical dance3. Before discussing the stage em-
bodiment of this dance, it is appropriate to overview the 
historical perspective of dance-performance in Georgia 
in the Middle Ages and later in the 19th century.

In medieval Georgia, depictions of dancers are pre-
dominantly found in religious manuscripts, particularly il-
lustrations to the Psalms: in these manuscripts, dancers 
are included in the scenes of the anointing of Solomon 
as king; in the Gospels, they are depicted in the scenes 
of Salome’s Dance. These manuscripts are mainly pre-
served in Korneli Kekelidze Georgian National Centre 
of Manuscripts: the Jruchi Book of Psalm dated the 13th 
-15th centuries (H-1665)4 and 18th-century Book of Psalms 
(H-913)5 as well as the Synaxarion dated 1030 (A-648), 
the Gelati Gospels (Q-908)6, the Second Gospel of Jruchi 
( H-1667), the 1300-year-old Mokvi Gospels (Q-902)7, 1674 
Zhamn-Gulan of Kanchaeti (H-1452) and others. Also, 
most secular manuscripts are of late periods and depict 
the Middle Eastern lifestyle and culture. It is also por-
trayed in the paintings of Bethania8, Zarzma9, Tsalenjik-
ha10 and others. 

In the painting samples above, dance techniques, 
plasticity, and gracefulness of figures clearly indicate the 
existence of dance traditions in ancient Georgia, those 
conveyed and preserved through the language of fine art, 
though also passed down through oral tradition, natu-
rally. 

In scientific literature, the figures of dancing women 
depicted in the lower part on the southern wall of the 

3  გვარამაძე, ქართული, 1957, გვ., 48.
4  ძველი აღთქმის, 2016, გვ., 164; 176.
5  Ibid., p., 165.
6  წმიდაჲ ოთხთავი, 2012,გვ., 67.
7  მოქვის სახარება, 2015, გვ., 102-103.
8  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ., 521.
9  Джанелидзе, Грузинский, 1959, fig. 89; Gvaramadze, Georgian, 1957, p. 107.
10  წალენჯიხა, 2011, ტაბ., 98.
11  Gagarin, Le Caucase, 1845-1857.
12  ამირანაშვილი, ქართული,  ტ.I, 1944, გვ., 3.
13  ჯანელიძე, ქართული, 2018, გვ., 183.
14  Ibid.

Svetitskhovli Cathedral are well represented and high-
lighted. While it is true that the colors of the paintings 
have since faded, rendering them rather muted, there 
remains potential for restoration of their original com-
position. Notably, the coloring of Svetitskhovli’s surviv-
ing 17th-century paintings are monochromatic and do not 
stand out with bright, vivid colors. Nor do they create a 
heavenly or transcendental environment. Instead, they 
evoke a more epic, narrative quality, if one were to dis-
cern.

As previously mentioned, in the 19th century, artists 
created copies of images of the Svetitskhovli dancing 
women. Prince Grigory Gagarin, an artist and architect 
who painted the Tbilisi Sioni Cathedral and its iconos-
tasis, and the curtain of Karvasla Theater, was among 
the first to undertake this endeavor. He created the al-
bum The Spectacular Caucasus.11 He selected and paint-
ed three figures of dancing women from the multi-figure 
composition. Researchers argue that Gagarin propagated 
a misconception regarding the content of this mural. Ac-
cording to Shalva Amiranashvili, Gagarin’s pictures are 
far from the style of the original12. Dimitri Janelidze notes 
that Gagarin’s drawing from the Mtskheta mural shows 
three figures unjustifiably torn from the overall compo-
sition, creating a false idea about the mural’s content,13 
also opining that, in 1910-1913, artist Yevgeny Pskovitinov 
commissioned the Historical and Ethnographic Society of 
Georgia to recreate the face of the Svetitskhovli mural, 
however, he too followed Gagarin’s lead, copying only 
the women’s dance from the mural’s complex scene14. 
The researcher continues that “not even artist Shalva 
Kikodze’s work helped the case.” Traditionally, Kikodze 
based his portrayal of the three dancing women not on 
the fresco itself, but rather on Gagarin’s album. The artist 
dedicated this work to composer Zakaria Paliashvili, and 
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subsequently housed in the Theater Museum of Geor-
gia.”15

In 1938, at a grand exhibition of folk scenes in Tbilisi, 
Shalva Kikodze’s graphic paintings were presented under 
the common name Fragments from the Frescoes of the 
Svetitskhovli Cathedral of Mtskheta. In their article dis-
cussing the female figures depicted in Shalva Kikodze’s 
work, scientists Irine Abesadze and Mary Matsaberidze 
suggest that this name may have referred to the curator 
of the exhibition rather than the long-deceased artist.16 
As the researchers note, these works are currently pre-
served in the State Museum of Theater, Music, Cinema 
and Choreography of Georgia, Fine Arts Fund.17

The fact that Samaia is depicted in the composition 
included in the painting on the south wall of Svetitskhovli 
sparks debate among scientists and antiquities. Delving 
into these arguments would reaffirm the composition’s 
notable status. This article endeavors to examine the 
historical trajectory of the dance Samaia.

As mentioned above, in 1938 Vakhtang Chabukiani 
included the dance Samaia in the first Georgian ballet, 
Heart of the Mountains or Mzechabuki. The figures of 
dancing women from the Svetitskhovli mural became a 
kind of inspiration for the birth of a new dance.

The script for Samaia was penned by the renowned 
Georgian poet Giorgi Leonidze, with musical composition 
by Andria Balanchivadze, conducted by Evgeni Mikeladze. 
Solomon Virsaladze undertook the artistic design, while 
Vakhtang Chabukiani assumed the role of ballet master. 
Could there be a better choice?18 Mariana Oakley high-
lights Virsaladze’s meticulous portrayal of the era’s char-
acteristic traits and the national essence of the people in 

15  Ibid.
16  აბესაძე, მაცაბერიძე, ქალის კულტი,2010, გვ., 89.
17  Ibid., p., 89. Currently the Palace of Arts of Georgia.
18  ბურთიკაშვილი, ცეკვის,  1960, გვ.,103.
19  სოლიკო ვირსალაძე 110, 2019, გვ., 17.
20  ნებიერიძე, ჯანგველაძე, ვახტანგ ჭაბუკიანი 100, 2010, გვ.,17.
21  The action of the ballet starts at the spring with a lyrical scene. It is a wonderful spring day. Georgian women come down 
from the mountains with pitchers and gather at the spring. Among them is the prince’s daughter Manizhe. The ambiance has be-
come more fun and lively, however Manizhe is sad and her dance is saddening. No one knows why Manizhe is so melancholic and 
what worries her. The women have filled their pitchers, it’s time to go home. Manizhe lags behind the women, the sound of the 
hunters’ trumpets is heard from the mountains, the hunter Jarji comes down from the mountains with the skin of a killed buck on 
his shoulder. His appearance made Manizhe nervous. At the first glance, a web of love spread between these creatures, but they 
are from different social strata. One is the daughter of a lord, and the other is a simple hunter. They are as different from each 
other as a feudal castle is from a simple peasant’s hut. Lovers break up. They feel that their happiness does not have a future, 
etc. The short text I brought from the libretto of Heart of the Mountains makes it clear that the ballet master tried to build the first 

the ballet’s artistic decoration. Virsaladze’s emphasis on 
the shared legendary-poetic origins of the theme is evi-
dent in the decorations, fostering an emotional ambiance 
suited for a romantic legend. The decoration scheme re-
flects a pursuit of vibrant color “movement,” a feature 
foreshadowing subsequent artistic periods.19

Heart of the Mountains marked the debut of 28-year-
old Vakhtang Chabukiani as an independent ballet mas-
ter, premiering in the Leningrad Opera and Ballet Theat-
er. In a 1937 newspaper statement, Chabukiani expressed 
his intent to base his ballet on Georgian folk material, 
stating, “I am embarking on the creation of a ballet per-
formance rooted in national Georgian folk creativity.”20 
He described Heart of the Mountains as his inaugural 
venture as a ballet master, a milestone imbuing him with 
a sense of liberation and inspiration. These words pro-
vide valuable insight into the context within which to 
interpret the work, offering a glimpse into the artist’s 
intentions and motivations.

The ballet’s libretto, authored by the renowned poet 
Giorgi Leonidze, gathers significant interest among schol-
ars and enthusiasts alike. Only photographic remnants 
of the performances featuring Jarji (portrayed by Vakh-
tang Chabukiani) and Manizhe (played by T. Vecheslova) 
have survived, along with stage decorations captured in 
photographs and depicted in sketches by artist Soliko 
Virsaladze.  Unfortunately, no other surviving materi-
als directly document the dance Samaia. Consequently, 
scholarly discussions predominantly center around the 
theatrical representation of Samaia within the broader 
context of the ballet.21

Among the reviews and correspondence from the 
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era, a particularly intriguing piece is the input by Geor-
gian folk dance master Iliko Sukhishvili, published in the 
September 29, 1938 issue of Leningradskaya Pravda. In 
his article, Sukhishvili lauds the director (V. Chabukiani) 
for his adept preservation of national essence while ad-
hering closely to the musical score. Sukhishvili notes 
Chabukiani’s incorporation of sacred dances as founda-
tional elements imbued with folk authenticity, skillfully 
harmonizing these traditional motifs within a classical 
framework.22

Here, we must highlight Lili Gvaramadze’s descrip-
tion of the stage presentation of the dance Samaia. Ac-
cording to her, the dance involves a formation of three 
rows, with three dancers in each, featuring a soloist in 
the center wielding a daf. The performance culminates 
with the dancers rising onto their toes while holding 
headgears in hand. The basic position of the hands is the 
same as in the fresco above (referring to Svetitskhov-
li’s—L.O.), the basic movement of the foot is “walk” and 
various movements terre a terre. Notably, the soloist’s 
dance is depicted as a multifaceted composition, metic-
ulously preserving the national essence throughout.23

It becomes evident that a work of art possesses the 
power to profoundly influence reality, the cultural land-
scape, and the sociocultural sphere. It can introduce 
novelty, inspiring the emergence of new artistic spirits 
in subsequent eras, thus giving rise to fresh values and 
traditions. For instance, Vakhtang Chabukiani’s ballet 
miniature, Samaia featured in Heart of the Mountains, 
composed by Andria Balanchivadze, stands as a testa-
ment to this phenomenon. Following its creation, this 
dance found its place in the repertoire of the Georgian 
National Ballet Sukhishvilebi and various other choreo-
graphic ensembles.”

An interesting aspect worth noting is the work of 
Cristoforo de Castelli, a learned orientalist who served as 
a missionary in Georgia from 1627 to 1654. Despite lacking 
artistic proficiency, his sketches offer a valuable glimpse 
into the lives of Georgians during that time. Of particular 
interest to us are the depictions of dance, which feature 

Georgian ballet on national motifs.
22  Ibid., p. 117.
23  გვარამაძე, ქართული, 1957,გვ., 48-49.
24  ყაუხჩიშვილი, ბერძნული, 2009, გვ., 218.
25  ბიბლია, ტ.8, 2020, გვ., 451.

figures drawn from everyday life. We believe that such 
sketches enable scientists to draw meaningful conclu-
sions, making them an important source of inspiration. 
The dance scenes captured in these sketches, along with 
the elegance of the dancers and the musical instruments 
portrayed, are a true reflection of the prevailing social 
environment and are not merely products of the artist’s 
imagination. Simultaneously, it is crucial to acknowledge 
that during that period, the artistic landscape in Georgia 
was notably vibrant and advanced.

In the sketches by Cristoforo de Castelli, we find de-
pictions of a “young woman playing a changi harp” and 
a “man playing a changi harp.” What’s intriguing about 
both sketches is the similarity of the instrument, the 
changi harp.

As noted earlier, the Svetitskhovli mural showcases 
depictions of musicians alongside the more extensive-
ly discussed dancing girls. These young musicians are 
portrayed with what appear to be trumpets, positioned 
next to youthful female figures. Despite receiving less 
attention than their dancing counterparts, Tinatin Kaukh-
chishvili has, on multiple occasions over different years, 
published the corpus of Greek inscriptions, including 
those found within the frescoes of Svetitskhovli. Notably, 
accompanying the frescoes of interest are Greek inscrip-
tions quoting Psalms 150: Praise him with trumpets and 
music (Ps. 150:4), Praise him with the sound of the trum-
pet” (Ps. 150:3), with the psaltery and harp (Ps. 150:3).24 
This biblical reference highlights a variety of musical in-
struments. The directive from the prophet to glorify the 
Lord with such instruments is understood metaphorical-
ly, encompassing our minds, souls, hearts, deeds, words, 
and thoughts.25 It is evident that the sociocultural context 
plays a pivotal role in shaping these representations. 
Music historians would find it particularly intriguing to 
delve into the study of these instruments, adding clar-
ity to the interpretation of Svetitskhovli’s fresco. Nino 
Chikhladze’s observation holds significance; she sug-
gests that this composition, unique among Georgian wall 
paintings depicting Psalms 148-150, featuring a chorus of 
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dancers, musicians, and singers, was purposefully craft-
ed for Svetitskhovli.26

Investigating a recurring topic in scientific literature 
across various disciplines, we delved into the origins of 
dance traditions in our country, a subject vividly illustrat-
ed in the Svetitskhovli Cathedral. Through this explora-
tion, it became evident that these traditions have roots 
going back to earlier periods, deeply ingrained within 
our historical and sociocultural fabric. The artistry of the 
dancers, their fluid movements, graceful gestures, and 
rhythmic precision, are all direct reflections of the tangi-

26  ჩიხლაძე, სვეტიცხოვლის,  2010, გვ., 248.

ble realities of their time. Also, the fascination of artists 
in the 19th-20th centuries with the paintings of Svetitsk-
hovli, particularly those depicting dancers, has left an 
indelible mark on the culture of that era. This influence 
is discernible in various art forms, including ballet and 
dance costumes. Drawing inspiration from the rich tap-
estry of traditional Georgian art, creators of the modern 
era have seamlessly integrated these influences onto the 
stage, perpetuating them as an inherent aspect of our 
cultural heritage.
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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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სოც რე ა ლიზ მ მა სა ქარ თ ვე ლო ში რე აქ ცი უ ლი 

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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ხატები საკრალურ სივრცეში

1  Eliade, The Sacred, 1962. 
2  იქვე, გვ. 20.
3  იქვე.

ნინო ჭიჭინაძე

საკვანძო სიტყვები: ხატი, საკრალური სივრცე, საკურთხეველი, კანკელი, სამარხი

ხატები აქტიურად არის ჩართული საკრალური სივრცის კონსტრუირებაში. ისინი სხვადასხვა სივრცეთა 

დამსაზღვრელ-განმსაზღვრელ აგენტებად მოიაზრებიან, რომლებიც სივრცის ორგანიზებას და მისი 

კონკრეტული ფუნქციითა და შინაარსით დატვირთვას განაპირობებენ. 

მ
არ თ ლ მა დი დე ბელ ქრის ტი ა ნულ სა ეკ ლე სიო 

ტრა დი ცი ა ში ხა ტებს საკ რა ლუ რი სივ რ ცის ფორ-

მი რე ბა ში მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი რო ლი ენი ჭე ბა. ხა ტე-

ბი, რო მელ თა ფარ თოდ დამ კ ვიდ რე ბა მე-6 სა უ კუ-

ნი დან იღებს სა თა ვეს, სხვა დას ხ ვა სივ რ ცე ში პო ვებს 

ად გილს. ქრის ტი ა ნუ ლი ღვთის მო სა ო ბის ეს გა ნუ ყო-

ფე ლი კომ პო ნენ ტე ბი სხვა დას ხ ვა ტი პის სივ რ ცე თა 

ორ გა ნი ზე ბა სა და მა თი კონ კ რე ტუ ლი ფუნ ქ ცი ი თა და 

ში ნა არ სით დატ ვირ თ ვას გა ნა პი რო ბებს. 

ხა ტე ბის სივ რ ცუ ლი კონ ტექ ს ტის შე სა ხებ მსჯე-

ლო ბა საკ მა ოდ რთუ ლი ა, რად გან დღე ი სათ ვის შე-

მორ ჩე ნი ლი ხა ტე ბი იშ ვი ა თად თუ არის თა ვის პირ-

ვან დელ ად გი ლას. ამის და მი უ ხე და ვად, წე რი ლო ბი-

თი და ვი ზუ ა ლუ რი წყა რო ე ბის მი ხედ ვით, მა ინც შე-

საძ ლე ბე ლია გარ კ ვე უ ლი მო საზ რე ბე ბის გა მოთ ქ მა. 

რო გორც ცნო ბი ლი ა, ხა ტე ბი, ეს მო ბი ლუ რი რე ლი-

გი უ რი არ ტე ფაქ ტე ბი, სხვა დას ხ ვა ად გი ლას გვხვდე ბა 

- რო გორც სა ტაძ რო სივ რ ცე ში, ისე მის გა რეთ. მათ 

მკაც რად გან საზღ ვ რუ ლი ად გი ლი არ აქვთ ტაძ რებ სა 

თუ სხვა ტი პის სივ რ ცე ებ ში. ხა ტებს, მა თი კომ პ ლექ-

სუ რი სე მან ტი კუ რი საზ რი სის გა მო, სხვა დას ხ ვა სივ რ-

ცულ კონ ტექ ს ტ ში ვხე დავთ. თუ თვალს გა და ვავ ლებთ 

ხა ტე ბის თაყ ვა ნის ცე მის პრაქ ტი კას, და ვი ნა ხავთ, რომ 

მათ თ ვის საკ რა ლურ სივ რ ცე ში მეტ - ნაკ ლე ბად მტკი-

ცედ გან საზღ ვ რუ ლი ად გი ლი სა კურ თხევ ლი სა და 

მრევ ლის სივ რ ცის გამ ყოფ - დამ საზღ ვ რე ლი ზღუ დე 

კან კე ლი ა, რო მელ საც მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იდე ურ - სიმ-

ბო ლუ რი დატ ვირ თ ვა აქვს. ასე ვე საკ მა ოდ მდგრა დი 

ტრა დი ცია არის ხა ტე ბის ასო ცი რე ბა სა მარ ხებ თან. 

საკ რა ლურ სივ რ ცე ში ხა ტე ბის როლ სა და ად გი ლის 

გან ხილ ვამ დე რამ დე ნი მე სიტყ ვა საკ რა ლუ რი სივ რ-

ცის ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ზე უნ და ით ქ ვას.

ცნო ბი ლი კულ ტუ რო ლო გი მირ ჩა ელი ა დე საკ-

რა ლუ რი და პრო ფა ნუ ლი სივ რ ცე ე ბის შე სა ხებ თა ვის 

ფუ ძემ დებ ლურ ნაშ რომ ში გა ნი ხი ლავს ამ სივ რ ცე ე-

ბის რა ო ბას, თუ რო გორ აღიქ ვა მენ მათ მორ წ მუ ნე-

ე ბი.1 ელი ა დეს თა ნახ მად, მორ წ მუ ნე თათ ვის სივ რ ცე 

არ არის ჰო მო გე ნუ რი, სივ რ ცის ნა წი ლე ბი თვი სობ-

რი ვად გან ს ხ ვავ დე ბა ერ თ მა ნე თის გან.2 სხვა დას ხ ვა 

კულ ტუ რა ში შე მუ შა ვე ბუ ლია სივ რ ცე თა ტი პო ლო გი-

უ რი სხვა ო ბის გამ ჟ ღავ ნე ბის წე სე ბი. რე ლი გი უ რი გა-

მოც დი ლე ბა, ანუ სხვაგ ვა რად რომ ვთქვათ, ღვთა ებ-

რივ თან შე ხე ბის, თუ უფ რო ფარ თოდ - კო მუ ნი კა ცი ის 

ფორ მე ბი და სა შუ ა ლე ბე ბი კონ კ რე ტუ ლი რე ლი გი უ-

რი და იდე ო ლო გი უ რი კონ ცეფ ცი ე ბის გათ ვა ლის წი-

ნე ბით არის შე მუ შა ვე ბუ ლი. საკ რა ლუ რი სივ რ ცე ე ბი 

მი წი ე რი სა და ღვთა ებ რი ვის მის ტი კუ რი კონ ტაქ ტის 

ად გი ლად შე იძ ლე ბა და ი სა ხოს. ელი ა დე გა ნას ხ ვა-

ვებს საკ რა ლურ და არა საკ რა ლურ სივ რ ცე ებს მა თი 

სტრუქ ტუ რის მი ხედ ვით, უფ რო ზუს ტად, სა კუთ რივ 

საკ რა ლუ რი სივ რ ცის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, სხვა სივ რ-

ცე ე ბი მოკ ლე ბუ ლია სტრუქ ტუ რას.3 საკ რა ლუ რი სივ-

რ ცე ე ბის ფორ მი რე ბა ში არ ქი ტექ ტუ რა სა და სახ ვით 

ხე ლოვ ნე ბას წამ ყ ვა ნი რო ლი ენი ჭე ბა.

ღვთა ებ რი ვის თავ ჩე ნის აღ სა ნიშ ნა ვად ელი ა დეს 

მი ერ შე მო ტა ნი ლი ცნე ბის - იერო ფა ნი ის უმაღ ლე-

სი გა მოვ ლი ნე ბა უფ ლის გან კა ცე ბის ქრის ტი ა ნუ ლი 

დოგ მა ტი ა. იერო ფა ნია სხვა დას ხ ვა კონ ტექ ს ტ ში სხვა-
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დას ხ ვაგ ვა რად გა ნიც დე ბა. მეშ ვი დე სა უ კუ ნის დი დი 

თე ო ლო გის, იოანე და მას კე ლის თა ნახ მად, ეკ ლე სია 

„ღვთის ად გი ლად ით ქ მის, რად გან მას, რო გორც რამ 

საწ მინ დარს, გან ვა ჩი ნებთ მი სი დი დე ბის მეტყ ვე ლე-

ბი სათ ვის, რო მელ შიც ვას რუ ლებთ, აგ რეთ ვე, ვედ-

რე ბებს მის და მი“.4 სწო რედ ქრის ტი ა ნუ ლი ტა ძა რი, 

მთა ვარ სა ი დუმ ლო თა აღ ს რუ ლე ბის ად გი ლი, არის 

საკ რა ლურ თან ურ თი ერ თო ბის მთა ვა რი ად გი ლი, 

გზა და სა შუ ა ლე ბა. სა ტაძ რო სივ რ ცე წარ მოგ ვიდ გე ბა 

ღვთა ებ რი ვის გა მოვ ლი ნე ბის ად გი ლად. თე ო ლოგ-

თა მი ერ ეკ ლე სი ის ინ ტე რი ე რი სიმ ბო ლურ სივ რ ცედ 

არის გა აზ რე ბუ ლი.5 მა ტე რი ა ლუ რი, აღ ქ მა დი სივ რ ცის 

საკ რა ლი ზა ცი ა, მას ში „სხვა რე ა ლო ბის“ წარ მო ჩე ნა 

რი ტუ ალ თან ერ თად, გა მო სა ხუ ლე ბებ საც აქვთ ნატ-

ვირ თი. 

სა ტაძ რო სივ რ ცე ში გა და ად გი ლე ბა სპი რი ტუ ლი 

გა მოც დი ლე ბის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი კომ პო ნენ ტი ა. სა-

ტაძ რო სივ რ ცე ში, მრევ ლი სა და სამ ღ ვ დე ლო ე ბი სა 

გან საზღ ვ რუ ლი ად გი ლე ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით, მათ 

შო რის რი ტუ ა ლე ბის დროს სხვა დას ხ ვაგ ვა რი ტი პის 

ურ თი ერ თ ქ მე დე ბა ყა ლიბ დე ბა. რი ტუ ა ლის მის ტი კუ-

რი არ სის გათ ვა ლის წი ნე ბით, წირ ვა- ლოც ვის დამ ს-

წ რე ნი „ზეგრძნობად სამ ყა რო ში“ გა და ად გილ დე ბი ან 

და გა და ლა ხა ვენ დრო ი სა და სივ რ ცის ბა რი ე რებს. 

ისევ ელი ა დეს თუ და ვე სეს ხე ბით - იერო ფა-

ნი ას ახ ლავს სივ რ ცის „წყვეტა“.6 სწო რედ ამ გ ვარ 

„წყვეტილობას“ ვხე დავთ სა ტაძ რო სივ რ ცე ში. კან კე-

ლი, რო მე ლიც მო საზღ ვ რავს ქრის ტი ა ნუ ლი ტაძ რის 

სა კურ თხე ველს, წმი და თა წმი დას, სწო რედ ამ გ ვარ 

სივ რ ცულ წყვე ტას გა ნა პი რო ბებს. მე აქ არ შე ვუდ გე-

ბი კან კე ლის გე ნე ზი სის გან ხილ ვას, ამ სა კითხს მრა-

ვა ლი გა მოკ ვ ლე ვა მი ეძღ ვ ნა, ვიტყ ვი მხო ლოდ, რომ 

დრო თა გან მავ ლო ბა ში კან კე ლი - და ბა ლი ბა რი ე რი 

თან და თან უფ რო რთუ ლი სტრუქ ტუ რის სა ხეს იღებს, 

რო მელ საც სხვა დას ხ ვა რი გის გა მო სა ხუ ლე ბე ბით ამ-

კო ბენ.7 კან კე ლი, რო მელ საც გან სა კუთ რე ბუ ლი იდე-

4  წმინდა იოანე დამასკელი, მართლმადიდებელი სარწმუნოების. თავი მე-13. 
5  ამ საკითხზე იხ.: Gerstel, Beholding, 1999, p. 5; ჯაში, შინაგანი, 2021.
6  Eliade, The Sacred, 1962, p. 20.
7  ჭიჭინაძე, ხატი, 2015, გვ. 67-74 (ადრეული ბიბლიოგრაფიით). ქართული კანკელების შესახებ იხ.: Шмерлинг, Малые, 1962.   
8  კანკელის დეკორის შესახებ იხ.: Chatzidakis, L’évolution. 1976; Nees, The Iconographic, 1983; Belting, Likeness, 1994, pp. 225-249;  
Gerstel, Beholding, 1999, pp. 6-10; Gerstel, Thresholds, 2007.
9  Eliade, The Sacred, 1962, p. 22.
10  იოანე, 2; 2: „ხოლო იგი იტყოდა ტაძრისათჳს გუამისა თჳსისა“. 
11  Gertsel, Beხholding, 1999, pg. 5.

ურ - სიმ ბო ლუ რი დატ ვირ თ ვა აქვს, მნიშ ვ ნე ლო ვან 

ლი მი ნა ლურ ზო ნას მო ნიშ ნავს. სა კურ თხე ველ სა და 

ეკ ლე სი ის ნავს შო რის საზღ ვ რის დამ დე ბე ლი და მიჯ-

ნის მომ ნიშ ვ ნე ლი ტაძ რის აღ კაზ მუ ლო ბის ეს ელე მენ-

ტი, არ ქი ტექ ტუ რულ ფორ მებ თან ერ თად, სხვა დას ხ ვა 

ტი პის გა მო სა ხუ ლე ბებ საც მო ი ცავს (მაგალითად რე-

ლი ე ფუ რი, ორ ნა მენ ტუ ლი და სიმ ბო ლუ რი გა მო სა ხუ-

ლე ბე ბი, ან თ რო პო მორ ფუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი, სი-

უ ჟე ტუ რი რე ლი ე ფუ რი პა ნე ლე ბი, სხვა დას ხ ვა ტი პის 

ფერ წე რუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი: ფრეს კუ ლი სა ხე ე ბი, 

ხა ტე ბი და ასე შემ დეგ).8

კან კე ლის სტრუქ ტუ რის ში ნა არ სით დატ ვირ თ ვას 

სწო რედ მის დე კო რის სის ტე მა ში ჩარ თუ ლი გა მო-

სა ხუ ლე ბე ბი გა ნა პი რო ბებს. სა კურ თხე ვე ლი, ტაძ რის 

საკ რა ლუ რი ცენ ტ რი, სივ რ ცის ათ ვ ლის მთა ვა რი წერ-

ტი ლი ა. კან კე ლი და მი სი დე კო რი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

ორი ენ ტი რია სა ტაძ რო სივ რ ცე ში. მი სი გა მო ყო ფა -აქ-

ცენ ტი რე ბის თ ვის სხვა დას ხ ვა ტი პის ხა ტე ბი გა მო ი ყე-

ნე ბა. რო გორც უკ ვე ით ქ ვა, პრო ფა ნუ ლი სივ რ ცე არ 

არის სტრუქ ტუ რი რე ბუ ლი და არ აქვს ორი ენ ტა ცია,9 

მა შინ რო დე საც ქრის ტი ა ნულ ტა ძარ ში ცალ კე უ ლი 

ნა წი ლე ბი რთუ ლი ურ თი ერ თ მი მარ თე ბე ბით არის 

ერ თ მა ნეთ თან და კავ ში რე ბუ ლი, რომ ლე ბიც რი ტუ ა-

ლის „ქორეოგრაფიითა“ და დოგ მა ტურ - სიმ ბო ლუ რი 

საზ რი სით არის გან პი რო ბე ბუ ლი, რაც თა ვის მხრივ, 

სტრუქ ტუ რი რე ბულ სივ რ ცეს წარ მო ად გენს. საკ რა-

ლუ რი სივ რ ცის სტრუქ ტუ რი რე ბი სას გათ ვა ლის წი-

ნე ბუ ლია ტაძ რის ცალ კე ულ ნა წილ თა სიმ ბო ლიზ მი, 

რო მე ლიც მე-7-8 სა უ კუ ნე ებ ში უკ ვე შე მუ შა ვე ბუ ლი 

ჩანს. 

იოანეს სა ხა რე ბა ში ტა ძა რი უფ ლის სხე უ ლად 

არის და სა ხუ ლი.10 მაქ სი მე აღ მ სა რებ ლის (მე-7 სა უ-

კუ ნე) ეკ ლე სი ის ან თ რო პო ლო გი უ რი ინ ტერ პ რე ტა-

ცი ის თა ნახ მად, სა კურ თხე ვე ლი ადა მი ა ნის სუ ლი ა, 

ტრა პე ზი - გო ნი, ნა ვი კი მი სი სხე უ ლი.11 ქრის ტი ა ნუ ლი 

ტაძ რის სიმ ბო ლიზ მის გათ ვა ლის წი ნე ბით, რომ ლის 
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მის ტა გო გი უ რი გან მარ ტე ბა კონ ს ტან ტი ნო პო ლის 

პატ რი არქ გერ მა ნეს ეკუთ ვ ნის (კონსტანტინოპოლის 

პატ რი არ ქი 713-730 წლებ ში, გარ და იც ვა ლა 740 წელს), 

ეკ ლე სია არის „გუამი ქრის ტე სი“ და „ცაჲ ქუ ა ყა ნა სა 

ზე და, რო მელ სა ში ნა დამ კ ვიდ რე ბულ არს ცა თა ში ნა 

მყო ფი ღმერ თი“,12 ხო ლო სა კურ თხე ვე ლი „სახე არს 

ზე ცი სა მის უხი ლა ვი სა სა კურ თხე ვე ლი სა...“.13 რაც შე-

ე ხე ბა კან კელს, გერ მა ნეს თქმით, იგი „არს მა უწყე-

ბე ლი ად გილ სა ლოც ვი სა სა, რო მე ლი მო ას წა ვებს 

გა რე შე სა ერი სა დგო მა სა და ში ნა გან წმი და სა წმი-

და თა სა, რო მე ლი მღდელ თა მი ერ მხო ლოდ შე სა ვალ 

არს“.14 ამ რი გად, რო გორც აქ მოყ ვა ნი ლი რამ დე ნი მე 

ამო ნა რი დიც ცხად ყოფს, სა კურ თხე ვე ლი და კან კე ლი 

საკ რა ლურ სივ რ ცე ში მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ორი ენ ტი რე-

ბი ა. 

კან კე ლის დე კო რი ათ ვალ სა ჩი ნო ებს სა კურ თხევ-

ლის სივ რ ცის სიმ ბო ლურ საზ რისს. კან კე ლის წმინ და 

სა ხე ე ბი სა კურ თხევ ლის მნიშ ვ ნე ლო ბას უს ვამს ხაზს 

და მის სიღ რ მი სე ულ ში ნა არსს გა ნაცხა დებს.15 ხა ტე-

ბის კან კელ ზე გან თავ სე ბის ტრა დი ცი ას თვა ლი მე-11 

სა უ კუ ნი დან გა ე დევ ნე ბა.16 შე იძ ლე ბა გან ვას ხ ვა ოთ 

კან კე ლის ხა ტე ბის ორი ტი პი - კან კე ლის არ ქიტ რა-

ვე ბის თ ვის გან კუთ ვ ნი ლი ტემ პ ლო ნე ბი და სვე ტებს 

შო რის, ეგ რეთ წო დე ბულ ინ ტერ კო ლუმ ნი ებ ში, გან-

თავ სე ბუ ლი ხა ტე ბი.17 შუა სა უ კუ ნე ე ბის ქარ თუ ლი 

ტაძ რე ბის კან კელ თა ხა ტე ბით შემ კო ბის პრაქ ტი კა, 

ფრაგ მენ ტუ ლად შე მორ ჩე ნილ კან კე ლის ხა ტებ თან 

ერ თად,18 წე რი ლო ბით წყა რო ე ბი თაც დას ტურ დე ბა. 

გი ორ გი მთაწ მინ დე ლის (გარდაიცვალა 1065 წელს) 

იოანე სა და ექ ვ თი მეს ცხოვ რე ბა (1042-44) და ბაჩ კო-

ვოს გრი გოლ ბა კუ რი ა ნის ძის სა მო ნას ტ რო ტი პი კო ნი 

(1083) ამ მხრივ ძალ ზე მნიშ ვ ნე ლო ვან მოწ მო ბებს შე-

12  გერმანე კონსტანტინეპოლელი, განმარტებაჲ, 2003, გვ. 117. 
13  იქვე, გვ. 119. სვიმეონ თესალონიკელის (მე-15 საუკუნე) ქრისტიანული ტაძრის მეტაფორული განსაზღვრებით, 
საკურთხეველი უფლის საყდარია, მისი აღდგომა და წმიდა სამარხი.  Gertsel, Beholding. 1999, გვ. 3.   
14  გერმანე კონსტანტინეპოლელი, განმარტებაჲ,  გვ. 120.
15  კანკელებს გამოსახულებებით უკვე მე-6 საუკუნეში ამკობდნენ. ამის შესახებ იხ.: Belting, Likeness, 1994, pg. 233. 
16  Chatzidakis, L’évolution, 1979, pp. 163-165.
17  Chatzidakis, L’évolution, 1979, pp. 165-173. ბიზანტიურ კანკელთა დეკორის შესახებ იხ.: Gertsel, Beხholding, 1999, pp. 6-10.
18  მაგალითად მე-14 საუკუნის ტემპლონის ვედრების რიგის ნაწილი ლატალის მაცხოვრის ეკლესიიდან, სოფელი ხეს წმ. 
ბარბარეს ეკლესიის ვედრების რიგი. ჭიჭინაძე, ხატი, 2015, გვ. 70-71; ბურჭულაძე, ქართული, 2016, გვ. 288-291.
19  გიორგი მთაწმინდელი, ცხოვრება, 1987,  გვ. 18-19.
20  შანიძე,  ქართველთა, 1971, გვ. 119.
21  ექვთიმე მთაწმინდელი, მცირე სჩულისკანონი, გვ. 63.
22  Belting, Likeness, 1994, pg. 227.

ი ცავს. სა მი ვე წყა რო მე-11 სა უ კუ ნეს მი ე კუთ ვ ნე ბა და 

შე სა ბა მი სად, თა ნად რო ულ პრაქ ტი კას აღ წე რენ. და-

სა ხე ლე ბულ ტექ ს ტებ ში მო ნას ტ რე ბი სათ ვის ნა ბო ძებ 

ჯვარ - ხა ტე ბი სა და ლი ტურ გი კუ ლი ნივ თე ბის აღ წე რი-

ლო ბა ში კან კე ლის ხა ტე ბიც არის ნახ სე ნე ბი: გი ორ-

გი მთაწ მინ დე ლის თხზუ ლე ბა ში, სა დაც აღ წე რი ლია 

იოანე სა და ექ ვ თი მეს ცხოვ რე ბა, ნახ სე ნე ბია კან კე-

ლის ხა ტე ბი, რომ ლე ბიც ქარ თ ველ მა ათო ნე ლებ მა 

უბო ძეს ლავ რა სა და კა რი ის ეკ ლე სი ას: „კანკელი 

ათორ მეტ თა მო ცი ქულ თაჲ“ და „კანკელი დი დი სა 

კონ ქი საჲ სა უფ ლო თა დღე სას წა ულ თაჲ“.19 გრი გოლ 

ბა კუ რი ა ნის ძეს კი მის მი ერ და არ სე ბულ ბაჩ კო ვოს 

(პეტრიწონის) მო ნას ტ რის თ ვის შე უ წი რავს „კანკელი 

დი დი სა კონ ქი საჲ, რო მელ სა აქუს გა მო სა ხუ ლად 

ათორ მე ტი სა ი დუმ ლოჲ გან გე ბუ ლე ბი სა ქრის ტე სი“.20 

 წმინ და სა ხე ე ბი მი ა ნიშ ნე ბენ „საკრალური ენერ-

გი ე ბის“ მის ტი კურ მყო ფო ბა ზე წმი და თა წმი დის სივ-

რ ცე ში და მო ნიშ ნა ვენ ზღვარს მი წი ერ და ზე ცი ურ 

სამ ყა რო ებს შო რის. კან კე ლე ბის სტრუქ ტუ რა ში ხა ტე-

ბის ჩარ თ ვა მა თი სე მან ტი კი დან მომ დი ნა რე ობს. ხა-

ტე ბი აკავ ში რებს ზე ცი ურ და მი წი ერ სფე რო ებს. ისი ნი 

მე დი ა ტო რე ბი არი ან მათ ზე გა მო სა ხულ წმი და სა ხე-

ებ სა და მლოც ველ თა შო რის. ბა სი ლი დი დის სიტყ ვე-

ბით, „პატივი ხა ტი საჲ პირ მ შოჲ სა მის სა ხი სა მი მართ 

მი ი წე ვის, ხო ლო პირ მ შოჲ სახჱ იგი არს, რომ ლი სა ცა 

სა ხელ სა ზე და გა მო სა ხულ იყო ხა ტი იგი“.21 უფლის, 

დედაღვთისას, წმინდანთა და საუფლო დღე სას წა-

ულ თა ხა ტე ბი მი ა ნიშ ნებს საღ ვ თო ის ტო რი ის სხვა-

დას ხ ვა ას პექტს, რაც, თა ვის მხრივ, ლი ტურ გი ის გარ-

კ ვე ულ „შეჯამებას“ წარ მო ად გენს.22 

ხა ტე ბის მნიშ ვ ნე ლო ბა სა კურ თხევ ლის მო ხა ტუ-

ლო ბა ში ეპის კო პოს თა ფრეს კუ ლი ხა ტე ბის ჩარ თ ვი-
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თაც დას ტურ დე ბა.23 ზე მო სვა ნე თის იფ რა რის წმ. მთა-

ვა რან გე ლოზ თა და ნეს გუ ნის წმ. გი ორ გის ეკ ლე სი ის 

სამ ხ რეთ ფა სა დებ ზე ვედ რე ბის რი გის ხა ტე ბის გა მო-

სახ ვა მა თი რო ლის წარ მო ჩე ნის კი დევ ერ თი დას ტუ-

რია.24 ამას გარ და, კან კელ თა ტრა დი ცი უ ლი იკო ნოგ-

რა ფი უ ლი თე მის - ვედ რე ბის რი გის ფა სა დებ ზე გა-

მო სახ ვით „გადმოტანილია“ ტაძ რის აღ მო სავ ლე თი 

ნა წი ლი, სა დაც წმი და თა წმი და არის გან ლა გე ბუ ლი.25 

კან კე ლის ხა ტე ბის რი გის სა ფა სა დო ფრეს კა ზე გა-

მო სახ ვით კან კე ლი სიმ ბო ლუ რად გა რე თა სივ რ ცე ში 

„გამოდის“, რაც სა ვა რა უ დოდ, მიმ დე ბა რე სივ რ ცის 

საკ რა ლი ზა ცი ით უნ და ყო ფი ლი ყო გან პი რო ბე ბუ ლი.

კან კე ლე ბის გარ და, ხა ტე ბის ტრა დი ცი ულ ად გი-

ლად სა მარ ხე ბი უნ და ვი გუ ლოთ. საძ ვა ლე ებ ში ხა-

ტე ბის დაბ რ ძა ნე ბა და მა თი რო ლი მიც ვა ლე ბულ თა 

მო სახ სე ნი ე ბელ წირ ვა- ლოც ვებ ში კარ გად არის დო-

კუ მენ ტი რე ბუ ლი სხვა დას ხ ვა ტი პის წე რი ლო ბით წყა-

რო ში. ამ მხრივ გან სა კუთ რე ბით სა ყუ რადღე ბო ცნო-

ბებს მო ნას ტ რის ტი პი კო ნე ბი გვაწ ვ დის.26 

ქარ თუ ლი წე რი ლო ბი თი მოწ მო ბე ბი დან მო ვიყ-

ვან ამო ნა რიდს გი ორ გი მცი რეს გი ორ გი მთაწ მინ-

დე ლის „ცხოვრებიდან“ (1066-1068), სა დაც მოთხ-

რო ბი ლია ბე რე ბის სა მარ ხე ბის ხა ტე ბით შემ კო ბა. 

„ცხოვრებაში“ ვკითხუ ლობთ, რომ გი ორ გი მთაწ მინ-

დელ მა და იწყო სა მარ ტ ვი ლეს შე ნე ბა. მან წმ. იოანე 

ნათ ლის მ ცემ ლის ეკ ლე სი ი დან წმ. ექ ვ თი მეს ნა წი-

ლე ბი ღვთის მ შობ ლის ეკ ლე სი ა ში გად მო ას ვე ნა. მან 

შემ დეგ ექ ვ თი მეს მა მა, წმ. იოანეც გად მო ას ვე ნა სხვა 

წმი და ბე რებ თან ერ თად. რო გორც ტექ ს ტი დან ვი-

გებთ, გი ორ გიმ წმინ და ბერ თა ნა წი ლე ბი „დაუსვენნა 

ქვე შე კერ ძო ნა წილ თა წმი დი სა მა მი სა ეფ თ ვი მეს თა“ 

და ეს „სამარტვილოჲ“ შე ამ კო „ყოვლითა სამ კა უ ლი-

თა, ხა ტი თა და ჯვა რი თა... ვი თარ ცა შვე ნო და წმი და-

თა მათ“.27 ამა ვე ტექ ს ტი დან ცხად დე ბა ხა ტე ბის რო ლი 

წმინ დან თა კულ ტის დამ კ ვიდ რე ბა ში. კონ ს ტან ტი ნო-

23  ამ საკითხის შესახებ იხ.: Chichinadze, Interactions, 2023 (ადრეული ბიბლიოგრაფიით), (იბეჭდება), მაგალითებისთვის იხ.: 
შენ. 26.
24  ჭიჭინაძე, ზემო, 2014, გვ. 60-61.
25  იქვე, გვ. 62.
26  მაგალითად ბიზანტიის იმპერატორის იოანე მე-2 კომნენის მიერ დაარსებული კონსტანტინეპოლის ქრისტე 
პანტოკრატორის მონასტრის ტიპიკონი, 1136, ასევე მისი ძმის ისააკ კომნენის ღვთისმშობელი „კოსმოსოტირას“ მონასტრის 
ტიპიკონი, 1152, Byzantine Monastic. 2000, pp. 739, 753-56, 802, 839, 845.
27  გიორგი მცირე, ცხოვრება, 1987, გვ. 88.
28  გიორგი მცირე, ცხოვრება, 1987, გვ. 147.
29 გიორგი მცირე, ცხოვრება, 1987, გვ. 147.

პოლ ში მყოფ მა ნე ტარ მა პეტ რემ და მის მა ძმამ იოანე 

ჭყონ დი დელ მა, შე იტყ ვეს რა წმი და მა მის, გი ორ გი 

მთაწ მინ დე ლის გარ დაც ვა ლე ბა, და ა წე რი ნეს ხა ტი 

მი სი გა მო სა ხუ ლე ბით „...და ესე წმი და ხა ტი წარ მოგ-

ზავ ნეს მთაწ მი დას და და უს ვე ნეთ სა მარ ხო სა ზე და 

წმი დი სა მა მი სა ჩვე ნი სა გი ორ გის სა“.28 ამ გ ვა რად, ხა-

ტი, წმინ დან თა ნა წი ლებ თან ერ თად, სა მარ ხის სივ-

რ ცე ში მყო ფობს და, შე სა ბა მი სად, ახალ ში ნა არსს 

სძენს მას. იმავ დ რო უ ლად, ხა ტი ათ ვალ სა ჩი ნო ებს 

სივ რ ცის ფუნ ქ ცი ას. ხატ ზე გა მო სა ხუ ლი ყო ფი ლა ყოვ-

ლად წმინ დი ღმრთის მ შო ბე ლი „...და ამი ერ და იმი ერ 

ორ ნი ვე მა მა ნი - წმი და მა მა ეფ თ ვი მი მარ ჯ ვე ნით და 

მა მა გი ორ გი ერ თ კერ ძო, მვედ რე ბე ლად და მე ო ხად 

ჩვენ თ ვის მდგო მა რე ნი წი ნა შე წმი დი სა ღმრთის მ შო-

ბე ლი სა“.29 რო გორც ტექ ს ტი ცხად ყოფს, ხა ტი ამ ყა-

რებს მის ტი კურ კავ შირს აღ ს რუ ლე ბულ მა მებ სა და 

მორ წ მუ ნე თა შო რის. მოყ ვა ნილ ამო ნა რიდ ში ასე-

ვე შე იძ ლე ბა და ვი ნა ხოთ ზე მოხ სე ნე ბუ ლი კონ ცეპ ტი 

სივ რ ცის „მიზანდასახულობითი ღერ ძის“ შე სა ხებ. 

სა მო ნას ტ რო საძ ვა ლე ში ხა ტე ბი სივ რ ცის რა ო ბის აქ-

ცენ ტი რე ბას ემ სა ხუ რე ბა. ხა ტი, რო გორც ღვთა ებ რივ-

თან კო მუ ნი კა ცი ის გზა, თა ვის თავ ში მო ი ცავს მას სა 

და მორ წ მუ ნეს შო რის გარ კ ვე უ ლი ტი პის „სივრცის“ 

შექ მ ნას. ჩვენ და ზუს ტე ბით არ ვი ცით, რა წე სი იყო 

დად გე ნი ლი აღ ს რუ ლე ბულ მა მა თა კო მე მო რა ცი ის თ-

ვის. მაგ რამ ერ თი რამ ცხა დი ა, რომ სა მარ ხი სივ რ-

ცის თ ვის ხა ტე ბი აუცი ლე ბელ ელე მენ ტე ბად გვევ ლი-

ნე ბა. 

შუა სა უ კუ ნე ე ბის კულ ტუ რა სხვა დას ხ ვა სა ხის 

იერარ ქი უ ლი მი მარ თე ბე ბით იყო გან პი რო ბე ბუ-

ლი, რაც, თა ვის მხრივ, სა თა ნა დო სივ რ ცე ებს სა-

ჭი რო ებ და. შე სა ბა მი სად, ქრის ტი ა ნულ რე ლი გი ურ 

პრაქ ტი კას თან და კავ ში რე ბით შე მუ შავ და გან ს ხ-

ვა ვე ბუ ლი სივ რ ცე ე ბი, რომ ლე ბიც ერ თ მა ნე თის გან 

„საკრალურობის ხა რის ხით“ სხვა ობ და. შუა სა უ კუ-
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ნე ებ ში შე მუ შავ და სივ რ ცის შე სა ხებ სხვა დას ხ ვა სა-

ხის კონ ცეფ ცი ა. სივ რ ცე თა აღ ქ მა- გა აზ რე ბა ში თა ვი სი 

წვლი ლი შეჰ ქონ და ვი ზუ ა ლურ, არ ქი ტექ ტო ნი კურ და 

რი ტუ ა ლურ კომ პო ნენ ტებს. ხა ტე ბი პრაქ ტი კუ ლად და 

კონ ცეპ ტუ ა ლუ რად საკ რა ლუ რი სივ რ ცი სა და მათ ში 

აღ ს რუ ლე ბულ რი ტუ ალ თა მნიშ ვ ნე ლო ვან ელე მენ-

ტად ისა ხე ბა, რა საც ეს მოკ ლე მი მო ხილ ვაც ცხად-

ყოფს. 
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ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

ICONS AND SACRED SPACE: 
MEDIEVAL GEORGIAN VISUAL 

AND WRITTEN EVIDENCES

Nina Chihichinadze

Keywords: icons, chancel barrier, façade, sacred space, church

1  Eliade, The Sacred. 1962. 
2  Ibid. p. 30.
3  Ibid. 
4  John of Damascus, An exact Exposition of the Orthodox Faith, ch 13, p. 198 https://ia800209.us.archive.org/30/items/AnExactEx-
positionOfTheOrthodoxFaith/An_Exact_Exposition_Of_The_Orthodox_Faith.pdf

The formation of sacred spaces reveals characteristic features of a given socio-cultural system. Icons play an 
important role in the structuring of liturgical spaces. The devotional images are considered agents contributing to 
the creation of various spaces and demarcating liminal zones. 

I
n the Orthodox Christian tradition, icons are important 
elements of the formation of the sacred space. From 
the 6th century onward, from the time of the develop-

ment of the cult of icons, they have appeared in various 
spaces. Icons, being the integral part of Christian piety, 
determine the organization of diverse types of spaces, 
and add symbolic and functional meaning to them. Today 
it is rather difficult considering the spatial context of the 
icons since they are removed from their original plac-
es. Nevertheless, preserved written and visual sources 
allow to suggest the place and function of icons in the 
sacred space.

Icons, mobile religious artifacts, can be found in 
various places, both within and beyond church interiors. 
Devotional panels do not have a strictly defined place in 
liturgical or other types of spaces. Due to their complex 
semantic meaning, icons are found in different topo-
graphical contexts. 

Extant material permits to assume that the templon, 
a barrier separating the chancel from the nave reserved 
for congregation, was one of the firmly established plac-
es for icons. Icons also were traditionally associated 
with funeral chapels and martyria as well. 

Mircea Eliade, the renowned scholar, examines per-

ception of these spaces and their markers in his seminal 
work on sacred and profane realms.1 Sacred space, ac-
cording to Eliade, is not homogenous. Its separate parts 
differ from one another.2 Diverse cultures elaborated their 
own principles for distinguishing space typology. Reli-
gious experience—or more broadly, the forms and means 
of communication with transcendental—are developed 
based on specific religious and ideological concepts. Sa-
cred spaces can be defined as places of mystical contact 
between the earthly and the divine. Eliade distinguish-
es between sacred and non-sacred spaces according to 
their structure, more precisely, unlike sacred space, pro-
fane spaces are devoid of structure.3 The highest mani-
festation of the concept of the hierophany, introduced by 
Eliade to mark the presence of the divine, is the Chris-
tian dogma of the Incarnation. In different contexts hi-
erophany is experienced differently. The great 7th-century 
theologian Saint John of Damascus says that the church 
“is called the place of God because we set it apart for 
his Glorification as a sort of hallowed spot in which we 
also make our intercession to him”.4 A Christian church is 
the place where the main Christian sacraments are per-
formed, which are the way and means of communication 
with the sacred. The church space is a place of mani-
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festation of the divine. The interior of the church is per-
ceived by theologians as a symbolic space.5 For believers 
a church, a place of encounter with transcendental divine 
realm differs from the world beyond sacred space. Imag-
es take part in the sacralization of space. They together 
with ritual performed in the churches transform percep-
tible spaces and “elevate” their meaning. 

Movement through the church is an important com-
ponent of religious experience. Over the centuries fol-
lowing the development of church services and rituals 
have been established “topographical” principles both for 
clergy and congregation, which were regulated by church 
and social hierarchies. For performers and attendants of 
the liturgy special places have been reserved. Different 
types of interactions between the various groups taking 
part in the worship are established during the rituals. Ac-
cording to the Christian tradition in course of services 
participants mystically unite with transcendental reality 
overcoming spatial and time boundaries. 

The concept of Eliade about interruptions and 
“breakings” of sacred space indicates on hierarchy of 
separate parts of churches.6  One of the main elements 
which “breaks” space of Christian churches is a chan-
cel barrier, or templon. Since numerous studies are ded-
icated on the symbolic and structural features of this 
architectural element, I will not discuss its origins and 
forms. In the course of time low balustrade of the chan-
cel barrier transformed into a screen decorated in various 
manner. Carved and painted image, narratives composi-
tions, symbols and ornamental patterns were extensive-
ly incorporated into the decoration systems of chancel 
screens.7 Chancel barriers, demarcating different realms 
are meaningful structure within the sacred space. They 
mark important liminal zones and direct attention to the 

5  On this topic see Gerstel, Beholding., 1999, p. 5. See also ჯაში, შინაგანი ტაძარი, 2021. 
6  Eliade, The Sacred. 1962, p. 20.
7   On decoration of templon see Chatzidakis, L’évolution. 1976; Nees, The Iconographic Program., 1983; Belting, Likeness., 1994, pp. 
225-249;  Gerstel, Beholding., 1999, pp. 6-10; Gerstel, Thresholds., 2007. About medieval Georgian chancel barriers see Schmerling. 
Small forms., 1962. See also ჭიჭინაძე, ხატი, 2015, p. 67-74 (with earlier bibliography).
8  John (2:21): “But the temple he had spoken of was his body”.
9  Maximus the Confessor, The Church, the Liturgy, and the Soul of Man: The Mystagogia of St. Maximus the Confessor, After 
Gerstel, Beholding, p. 5
10   St. Germanos of Constantinople, On the Divine Liturgy, trans. P. Mayendorff, p. 57. Germanos I was the Patriarch of Constan-
tinople between 715-730 AD. 
11  Ibid. p. 61
12  St. Germanos of Constantinople, On the Divine Liturgy., p. 63.

altar, where bloodless sacrifice is performed. From the 
11th century onward icons are incorporated into templon. 
It has been already noted that the sacred space, oppo-
site to prophane, is structured and the chancel barrier is 
one of the essential elements in organizing the church 
space. It also defines spatial orientation of the space. 
Images displayed on the screen contribute to experi-
ence the mysteries performed in the sanctuary by clergy. 
While talking about structuring of the sacred space we 
should take into account the symbolic meanings of the 
church and its parts formulated in the 7th-8th cc. According 
to John the Evangelist temple/church is Christ himself.8 
Saint Maximus the Confessor, or Theologian (d. 662 AD) 
in his anthropological interpretation of the church says 
that the soul is the sanctuary, the altar is the mind and 
the nave is the body.9 In the commentaries on the lit-
urgy, 8th-century Patriarch of Constantinople Germanus I 
(d. 740AD) the church is defined as “the body of Christ”, 
it is also “an earthly heaven in which the super-celes-
tial God dwells and walks about”.10 The altar (sanctuary) 
is “called the heavenly and spiritual altar” 11 According 
to Germanus chancel barriers “indicate place of prayer: 
the outside is for the people, and the inside, the Holy 
of Holies, is accessible only to the priests”.12  Therefore, 
both chancel and its barrier are significant space mark-
ers, a kind of spiritual vector indicating to the most holy 
place within a church. As previously stated Eliade con-
siders sacred space as structured, while profane space 
as non-structured one. Therefore, icons visually and con-
ceptually stress the importance of the chancel and sanc-
tuary respectively. 

Decoration of sanctuary screens stress the impor-
tance of the space behind them. Images embellishing 
this structure elucidate the meaning and function of this 
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space.13  Embellishment of chancel screens with icons is 
recorded from the eleventh century.14 The chancel icons 
can be divided in two categories: entablature images 
and panels placed between columns, or inter-column 
icons.15 In Georgia the mentioned practice is evidenced 
both by extent icons and medieval texts.16 The Life of the 
Georgian Athonite Fathers St. Ioane (d. 1002 AD) and Ekv-
time Mtatsmindeli (955-1024) (of the holy Mount in Geo, 
Hagiorites in Gr.) written by Giorgi Mtatsmindeli in 1042-
1044, provides important evidences in this regard.17 

The Life Ioane and Ekvtime describes the generous 
gifts given by Georgian Fathers to Lavra and the church 
of Karyes, administrative center of the Holy Mount. 
Among the donations to Lavra was “another icon, kan-
keli of the twelve Apostles”.18 The Georgian Hagiorites 
donated to the Church of Karyes liturgical vessels “and 
kankeli with the Great Feasts”.19 As we can see, the Life 
mentions kankeli icons (presumably epistyles), one set 
with images of the Apostles and another with the Do-
decaorton. These evidences are quite reliable since the 
author, who became a monk in Iviron after two decades 
after the described events, was presumably well aware 
of the mentioned facts. It should be stressed that this is 
one of the earliest written records of the decoration of 
templons with icons.20 Presumably, the practice of dec-
orating templon epistyle with holy images was well-es-
tablished during the time of the Georgian Athonites.

Another 11th-century written evidence is a typicon of 
the Monastery of the Mother of God Petritzonitissa in 
Bachkovo, Bulgaria (1083 AD), which was compiled by 

13  Images on the chancel screen appeared from the sixth century onward. On this topic see Belting, Likeness and Presence, p.  
233.
14  Chatzidakis, L’évolution. 1976, p. 163 – 165.
15  Ibid. 169-173. About the decoration of chancel screen see also Gertsel, Beholding. 1999, pp. 7-10.  
16  E.g. fragment of epistyle with images of the Apostles form the Church of the Savior, Latali, Upper Svaneti, 14th c, the Deesis set 
from St. Barbara Church, v. Khe, Upper Svaneti, 14-15th cc. ჭიჭინაძე, ხატი, 2015, p. 70-71; ბურჭულაძე, ქართული, 2016, p. 288-291. 
17  Ioane was the first abbot of Iviron, the Georgian Monastery of Mount Athos established in 980s. See Chichinadze, Document-
ing, 2021.
18  გიორგი მთაწმინდელი, იოანესა და ექვთიმეს, p. 18.
19  Ibid. p. 19.
20  For templon icons see Chatzidakis, L’évolution. See also Belting, Likeness, p. 249-260; Gerstel, Beholding the Sacred Mysteries., 
p. 9 (for extensive bibliographic references see Ibidem. p. 119).
21  შანიძე, ქართველთა მონასტერი, 1971, p. 119.
22  De spiritu Sancto, ch. 18, 45.  https://www.newadvent.org/fathers/3203.htm
23  Belting, Likeness., 1994, pp. 227.
24  On this issue see Chichinadze, Interaction, 2023.
25  Façade fresco icons of these churches are discussed in Chichinadze, Fresco-Icons, 2014.

Grigol Bakurianis-dze (Gregory Pakurianos in Byzantine 
sources), the founder of the Monastery. Templon icons 
are mentioned in the chapter describing the donations 
made by the founder to his monastery. Along with other 
artifacts Grigol donated: “kankeli of the great conch with 
the twelve Feasts of Christ”.21

The images indicate the mystical presence of the 
depicted characters in the sanctuary and demarcate 
two - celestial and earthly realms. Insertion of icons into 
chancel screens are conditioned by the “ability” of icons 
to connect different spheres. They serve as intermediar-
ies between the holy characters portrayed on the icons 
and the faithful. This attitude is seen in the concept of 
St. Basil the Great (ca. 330 – 379 AD) stating that the 
honor rendered to an image passes on to its prototype. 22 
Compositions depicted on the screens—narrative Chris-
tological scenes, symbolic compositions, saints—eluci-
date separate parts of the Sacred History. Quoting Hans 
Belting icons of the screen “summarized the liturgical 
repertory”.23  

The importance of icons is also documented by the 
fresco-icons depicted in sanctuary apses.24 The facades 
of the churches of St. George in Ipkhi and the church of 
the Holy Archangels in Iprari (Upper Svaneti) provide ad-
ditional testimonies for the role of icons in sacralization 
of space.25 In both cases we see the Deesis, a traditional 
composition for sanctuary screen, alluding to the Second 
Coming and the  Salvation. The iconography of the fa-
cades “translate” (transfer) the eastern, semantically im-
portant part of churches. The “adoption” of the repertory 
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of the sanctuary barrier, was presumably conditioned by 
the necessity of sacralization of the adjacent space.26  

Icons are also traditionally seen within funeral con-
text, particularly, in the ossuary chapels, and at tombs. 
The role of icons in the commemorating rituals is well 
documented in various sources. 27 Giorgi Mtsire (the 
Lesser in Georgian) in the Life of Giorgi the Athonite, 
written between 1066-1068 AD, describes embellishment 
of the ossuary of the Georgian monks with icons. Gior-
gi Athonite transferred the relics of prominent monks of 
Iviron to the ossuary, which he decorated with “multi-
ple adornments, with icons and crosses, choracandelon 
(chorai), chandeliers… as these saints deserved”. 28 The 
text also supplies an important account on icon used for 
the tomb of Giorgi Mtatsmindeli. The commemorative 
icon was commissioned by Petre and his brother Ioane, 
Bishop of Chkondidi (western Georgia) in occasion of 
the death of the Georgian abbot. The icon depicted St. 
Ekvtime and Giorgi the Athonites supplicating before the 
Virgin was sent to Athos from Constantinople and was “…
placed on the tomb of our Holy Father Giorgi”.29 

The icons in the monastic ossuary emphasize the 
specific function of this space. An icon as a way of com-

26  Ibid. pp.77-79.
27  In this respect monastic typicas are of an exceptional importance, since they provide description of the vivid practice of their 
time. See the typicon of John II Comnenos for the Monastery of the Pantocrator in Constantinople, Byzantine Monastic. 2000, pp. 
739, 753-56, 802, 839, 845.
28  გიორგი მცირე, გიორგი მთაწმინდელის, p. 88.
29  Ibid., p. 147.

munication with the divine presupposes the creation of 
a certain type of “space” between it and the believers. 
Although we do not know exactly what was ceremonial 
context of these icons and what type of ritual was estab-
lished for the commemoration of the Georgian Athonite 
Fathers it is rather obvious that icons are perceived as 
necessary components of the funerary space. 

Medieval religious culture was based on complex hi-
erarchic constructs, which regulated church services and 
rituals. Religious ceremonies required their own spaces. 
The Christian tradition has developed spaces that differ 
from each other by their “sacredness” or have different 
“degrees of sacredness.” During the Middle Ages numer-
ous concepts of space were developed. Visual, architec-
tural and ritual components contributed to the percep-
tion of sacred spaces. Icons, as it has been demonstrated 
above were conceptually and practically significant part 
of sacred spaces and the rituals performed there. Pre-
served visual and written sources provide valuable ma-
terial revealing that icons were important markers of var-
ious spaces within and beyond the religious structures. 

REFERENCES:

• გერმანე კონსტანტინეპოლელი, განმარტებაჲ საიდუმლოთა კათოლიკე ეკლესიისათა და სახისმეტყუელებაჲ 
წესთა მისთა, თბ. 2003. 

• გიორგი მთაწმინდელი, იოანესა და ექვთიმეს ცხოვრება, ქართული მწერლობა, ტ. 1, რედ. ლ. 
გრიგოლაშვილი, თბ. 1987, გვ. 1-60.

• გიორგი მცირე, გიორგი მთაწმინდელის ცხოვრება, ქართული მწერლობა, ტ. 1, რედ. ლ. გრიგოლაშვილი, თბ. 
1987, გვ. 63-153.

• იოანე დამასკელი, მართლმადიდებელი სარწმუნოების ზედმიწევნითი გადმოცემა, https://www.orthodoxy.
ge/gvtismetkveleba/damaskeli/13.htm

• შანიძე, ა., ქართველთა მონასტერი ბულგარეთში და მისი ტიპიკონი: ტიპიკონის ქართული რედაქცია. თბ. 
1971

• St. Basil, De spiritu Sancto, ch. 18, 45. https://www.newadvent.org/fathers/3203.htm
• Byzantine Monastic Foundation Documents, eds., J. Thomas, A. Constantinides Hero, Washington D.C. 2000.  



299

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • ART STUDIES

• St. Germanos of Constantinople, On the Divine Liturgy, trans. P. Mayendorff, Crestwood, New York 1985.
• John of Damascus, An exact Exposition of the Orthodox Faith,  https://ia800209.us.archive.org/30/items/AnExact-

ExpositionOfTheOrthodoxFaith/An_Exact_Exposition_Of_The_Orthodox_Faith.pdf
• ბურჭულაძე, ნ., ქართული ხატები, თბ. 2016.
• ჭიჭინაძე, ნ., ხატი: კულტი და ხელოვნება, თბ. 2015.
• ჭიჭინაძე, ნ., ზემო სვანეთის ეკლესიათა ფასადების ფრესკული ხატები, კადმოსი 6, 2014, გვ. 50-68 (ინგ. 

ტექსტი იქვე, გვ. 68-95).
• ჯაში, ზ., შინაგანი ტაძარი, ადრექრისტიანული ეკლესიოლოგიის ერთი დავიწყებული თემა, დიალოგი, 4 (13), 

2021, გვ. 44-53.
• Belting, H., Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art, Chicago, London, 1994.
• Chatzidakis, M., L’évolution de l’icône aux XIe–XIIIe siècles et la transformation du templon”, Actes du XVe 

Congres International d’Études Byzantines, Athènes, 1976, Athens 1979, pp. 159-192.
• Chichinadze N., Fresco-Icons on Facades of Churches of Upper Svaneti, Kadmos, #6, 2014, pp. 68-83.
• Chichinadze, N. Documenting Arts of Iviron: 11th Century Georgian Written Evidensces, Le Muséon, 134 (1-2), 2021, 

pp. 129-145.
• Chichinadze, N. Interaction of Images in Sacred Space. A Case Study: The Church of St. Barbara in Khe, Upper 

Svaneti, Medieval Svaneti Objects, Images, and Bodies in Dialogue with Built and Natural Spaces, eds. Manuela 
Studer-Karlen M., Michele Bacci, M., Chitishvili, N., Convivium, 2023, pp. 86-100.

• Eliade M., The Sacred and the Profane, The Nature of Religion, New York, 1963.
• Gertsel, Sh., Beholding the Sacred Mysteries: Programs of the Byzantine Sanctuary, Seattle and London, 1999.
• Gerstel, Sh., (ed.), Thresholds of the Sacred, Architectural, Art Historical, Liturgical and Theological Perspectives 

on Religious Screens, East and West, Washington DC , 2007.
• Nees, L., The Iconographic Program of Decorated Chancel Barriers in the Pre-Iconoclastic Period, Zeitschrift für 

Kunstgeschichte 46. Bd., H. 1 (1983), pp. 15-26.
• Шмерлинг, Р., Малые формы в архитектуре средневековой Грузии, Тб. 1962.



300

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

1.     საკურთხეველი მოხატული 
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ქალები და აღმოსავლეთი ევროპულ 
მხატვრობაში: პოსტკოლონიალური 

ანალიზები1

1  წინამდებარე სტატია მომზადდა 2023 წელს ცენტრალური ევროპის უნივერსიტეტში ჩემი ნამდვილი წევრობის პერიოდში. 
უღრმეს მადლობას მოვახსენებ პროფესორ მაიკლ ლორენს მილერს (ცენტრალური ევროპის უნივერსიტეტი) და ოლექსანდრ 
შტოკვიჩს ჩემს კვლევებში მხარდაჭერისთვის. ჩემს ნაშრომზე პასუხისმგებელი ვარ მხოლოდ მე და არა ესა თუ ის 
ორგანიზაცია თუ პიროვნება.
2  Boisen, The Changing, 2013.
3  Adas, Imperialism, 1998.
4  Stuchtey, Colonialism, 2010.

ვიქტორია სუკოვატა

საკვანძო სიტყვები: ევროპული ორიენტალიზმი, ქალი - როგორც „სხვა“ მხატვრობაში, აღმოსავლური ჰარამხანა, 
აღმოსავლური სექსუალობა, „კოლონიალური სხეული“

წინამდებარე სტატია ეძღვნება კოლონიალიზმის და „აღმოსავლური სხვის“ ვიზუალური მეტაფორების 

გაანალიზებას მხატვრობაში. ავტორმა შეისწავლა ევროპულ მსოფლმხედველობაში ქალის სხეულის როლი 

„აღმოსავლური“, „კოლონიური სხვა“ ჩამოყალიბების პროცესში და თუ როგორ წარმოჩნდა ევროპულ 

მხატვრობაში „კოლონიური სხვა“ „ეგზოტიკურის“ და „სიშიშვლის“ მოტივების მეშვეობით.

ე
რ თი  მხრივ, „დასავლეთსა“ და „ჩრდილოეთს“ 

შო რის და, მე ო რე მხრივ, „აღმოსავლეთსა“ და 

„სამხრეთს“ შო რის მიმ დი ნა რე გლო ბა ლუ რი 

და პი რის პი რე ბის პო ლი ტი კუ რი ბუ ნე ბა ევ რო პულ სა-

ზო გა დო ე ბა ში პირ ვე ლად XIX სა უ კუ ნე ში აღი ა რეს. ინ-

ტე რე სი არა ევ რო პე ლე ბის და მა თი შო რე უ ლი კულ ტუ-

რე ბის, რო გორც ევ რო პუ ლი იმ პე რი ე ბი სა და „თეთრი 

ევ რო პე ლი სუ ბი ექ ტის“ სა პი რის პი რო მხა რის, მი მართ 

გა ნი ხი ლეს XVII-XVIII სა უ კუ ნე ე ბის ევ რო პელ მა ფი-

ლო სო ფო სებ მა, რო მელ თა შო რის იყ ვ ნენ: რი ჩარდ 

ჰაკ ლუ ი ტი, მარ კიზ დე კონ დორ სე, ვოლ ტე რი, შარლ 

ლუი დე მონ ტეს კი ე, ჟან - ჟაკ რუ სო, იოჰან გოტ ფ რიდ 

ჰერ დე რი და სხვა ნი. „აღმოსავლეთი“ აღ ქ მუ ლი იყო 

არა მხო ლოდ რო გორც გე ოგ რა ფი უ ლი აღ მო სავ ლე-

თი, არა მედ რო გორც ევ რო პუ ლი ცი ვი ლი ზა ცი ის ცენ-

ტ რი დან და შო რე ბუ ლი და მი სი სა პი რის პი რო ტე რი-

ტო რი ა, რო გორც მოხ მა რე ბის ობი ექ ტი, პე რი ფე რი ა, 

კო ლო ნი ა, ეგ ზო ტი კუ რი ად გი ლი. „აღმოსავლეთში“ 

ეკო ნო მი კუ რი და პო ლი ტი კუ რი კონ ტ რო ლის დამ ყა-

რე ბა, სა ზო გა დო ე ბის თვალ ში, ევ რო პის გან ითხოვ და 

ევ რო პულ კო ლო ნი ებ სა და პე რი ფე რი ებ ში ძა ლა უფ-

ლე ბის მო პო ვე ბის ზნე ობ რივ და კულ ტუ რულ ლე გი-

ტი მა ცი ას.2 XIX სა უ კუ ნე ში ევ რო პუ ლი „დასავლეთის“ 

უპი რა ტე სო ბა არა ევ რო პულ „აღმოსავლეთთან“ შე-

და რე ბით არა მხო ლოდ დამ კ ვიდ რ და სა ზო გა დო-

ე ბის ცნო ბი ე რე ბა ში, არა მედ იქ ცა კი დეც ევ რო პუ-

ლი კო ლო ნი ა ლიზ მის რი ტო რი კის ნა წი ლად (ჰენრი 

პალ მერ ს ტო ნი, არ ტურ კო ნო ლი), რო გორც დოქ ტ-

რი ნა „აღმატებული“ და „არასრულფასოვანი“ რა-

სე ბის შე სა ხებ (ფრიდრიხ რატ ცე ლი, ჰე ბერტ სპენ-

სე რი, ერნსტ ჰე კე ლი) და „მეცნიერული რა სიზ მი“ 

(ფრანსის გალ ტო ნი, ჰი უს ტონ სტი უ არდ ჩემ ბერ ლე ნი, 

ჟო ზეფ არ ტურ გო ბი ნო). თა ნა მედ რო ვე მკვლევ რე ბი 

„კოლონიალიზმს“ გა ნი ხი ლა ვენ, რო გორც პო ლი ტი-

კუ რი3 და კულტურული დომინირების მეტაფორას.4 

ევ რო პულ იმ პე რი ებ სა და კო ლო ნი ე ბის არა ევ რო-
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პელ მო სახ ლე ო ბას შო რის უთა ნას წო რო ბის ლე გი-

ტი მა ცია გა ნა ხორ ცი ე ლეს ევ რო პელ მა ხე ლო ვა ნებ-

მა.5 ლი ტე რა ტუ რა ში პირ ველ რიგ ში, ეს იყო ჯო ზეფ 

რა დი არდ კიპ ლინ გი, მხატ ვ რო ბა ში - ევ რო პუ ლი 

ორი ენ ტა ლიზ მი,6 ოპე რა ში7 კი, მა  გა  ლი  თად, ჯო  ა  კი -

ნო რო  სი  ნის „იტალიელი ქა  ლიშ   ვი  ლი ალ   ჟირ   ში“ და 

ჯა  კო  მო პუ  ჩი  ნის „ტურანდოტი“. ამ სიმ   ბო  ლურ კონ  -

ს   ტ   რუქ   ცი  ა  ში და  სავ   ლე  თი გა  პი  როვ   ნე  ბუ  ლია რო  გორც 

„მასკულინობის“, „ცენტრის“ და „ჰეგემონიის“ სა  ხე, 

ხო  ლო აღ   მო  სავ   ლე  თი არის „სხვა“. ის ლო  გი  კუ  რად 

იმე  ო  რებს „ქალური“ და „მორჩილი“ სა  ხის სე  მი  ო  ტი -

კას. 

ჩემს კვლე ვა ში მიზ ნად ვი სა ხავ „აღმოსავლელი 

სხვის“ სა ხე- ხა ტე ბე ბის გა ა ნა ლი ზე ბას ევ რო პუ ლი 

ორი ენ ტა ლიზ მის ნი მუ შე ბის მა გა ლით ზე, რომ ლებ შიც 

ასა ხუ ლია დაპყ რო ბი ლი ტე რი ტო რი ე ბი და ევ რო პუ-

ლი კო ლო ნი ე ბი. ამ ტი პის ევ რო პუ ლი ფერ წე რა დიდ 

გავ ლე ნას ახ დენ და ევ რო პულ კო ლო ნი ა ლურ წარ მო-

სახ ვა ზე8, ვიკ ვ ლევ იმას, თუ რო გო რაა გაცხა დე ბუ ლი 

მხატ ვ რო ბა ში „კოლონიური იერარ ქი ე ბი“, რო გორ 

ქმნი და მას ზო გი ერ თი ევ რო პე ლი მხატ ვა რი მა შინ, 

რო ცა სხვე ბი  მის დე კონ ს ტ რუქ ცი ას ახ დენ დ ნენ. ჩე-

მი კვლე ვის მე თო დო ლო გია ეფუძ ნე ბა მი შელ ფუ კოს, 

ედ ვარდ სა ი დის, ლო რა მალ ვის და ლინ და ნოჰ ლი-

ნის იდე ებს. სა იდ მა, ფუ კოს ძა ლა უფ ლე ბის კრი ტი კის 

სა ფუძ ველ ზე, პირ ველ მა შე მო ი ღო „ორიენტალიზმის“ 

კონ ცეფ ცი ა.9 იგი გა ნი ხი ლავ და ორი ენ ტა ლიზმს, რო-

გორც აღ მო სავ ლუ რი კულ ტუ რე ბის შე სა ხებ წარ მოდ-

გე ნე ბის სის ტე მას, და ნა ხულს და სავ ლუ რი აზ როვ ნე-

ბის კუთხი დან, რო მელ შიც ევ რო პულ სუ ბი ექტს უკა ვია 

თა ვი სი ად გი ლი „ნორმატიულ სუ ბი ექ ტუ რო ბა ში“, ხო-

ლო „აღმოსავლეთი“ გა ი გი ვე ბუ ლია „პერიფერიის“ 

და „არანორმატიული“ ერ თე უ ლის იდე ას თან. სა ი დის 

თე ო რი ის თა ნახ მად, „აღმოსავლელი სხვა“ შექ მ ნა 

ევ რო პულ მა სუ ბი ექ ტ მა თა ვი სი ევ რო პუ ლი იდენ ტო-

ბი სა და იმ პე რი ე ბის საზღ ვ რე ბის მო სა ნიშ ნად. ლო რა 

მალ ვიმ10  ჩა მო ა ყა ლი ბა თე ო რია „მზერის“ შე სა ხებ, 

5  Baucom, Out of Place, 1999.
6 Benjamin, Orientalist, 2003.
7 Tarling, Orientalism, 2015.
8 Baudet, Paradise on Earth, 1988.
9  Said, Orientalism, 1979.
10  Mulvey, „Visual pleasure and narrative cinema“, 1975.
11  Nochlin. The Politics of Vision, 1989.

რო მე ლიც გა ნა სა ხი ე რებს „დომინანტი სუ ბი ექ ტის“, 

მა მა კა ცი მა ყუ რებ ლის, იმ პე რი ის წარ მო მად გენ ლის 

ძა ლა უფ ლე ბას. ერ თ -ერთ მნიშ ვ ნე ლო ვან ნაშ რომ-

ში11 XIX სა უ კუ ნის ორი ენ ტა ლის ტურ მხატ ვ რო ბა ში 

„აღმოსავლელი სხვის“ ხა ტე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბის შე-

სა ხებ ლინ და ნოჰ ლი ნი იკ ვ ლევს გენ დე რულ იერარ-

ქი ა ში კო ლო ნი ა ლუ რი იერარ ქი ის ინ ტეგ რი რე ბის 

გზებს.

ჩე მი აზ რით, აღ მო სავ ლე თის ხა ტე ბა- სა ხე ებს 

შო რის აღ მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნა იქ ცე ვა ევ რო პელ-

თა წარ მო სახ ვა ში „აღმოსავლელი სხვის“ და მი სი 

არა ნორ მა ტი უ ლი სექ სუ ა ლო ბის ერ თ -ერთ მთა ვარ 

სიმ ბო ლოდ. აღ მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნის გა მო სახ ვა 

ხაზს უს ვამს „აღმოსავლელი სხვის“ „ეგზოტიკურ“ და 

„ამორალურ“ ბუ ნე ბას: ჩვენ ვხე დავთ, რომ ევ რო პე ლი 

მხატ ვ რე ბის წარ მო სახ ვა ში აღ მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნა 

არის ცდუ ნე ბი სა და აღ ვი რახ ს ნი ლო ბის მდიდ რუ ლი 

ად გი ლი, რო მე ლიც იქ ცა აღ მო სავ ლუ რი პე რი ფე რი-

ი სა და ევ რო პუ ლი კო ლო ნი ე ბის ევ რო პულ მე ტა ფო-

რად, რო გორც XIX სა უ კუ ნის ორი ძი რი თა დი ლი ბე-

რა ლუ რი ევ რო პუ ლი დის კურ სის: ქალ თა ემან სი პა-

ცი ი სა და სა მო ქა ლა ქო თა ვი სუფ ლე ბე ბის ან ტი თე ზა. 

დი დი ევ რო პე ლი მხატ ვ რე ბი: ჟან ოგი უსტ დო მე ნიკ 

ენ გ რი, ეჟენ დე ლაკ რუ ა, ეჟენ ფრო მან ტე ნი, თე ო დორ 

შა სე რი ო, პოლ დე ლა რო ში ხა ტავ დ ნენ ოდა ლის კე-

ბის და კურ ტი ზა ნე ბის შიშ ველ სხე უ ლებს მაც დურ 

პო ზებ ში, რო გორც სა ქო ნელს ფე შე ნე ბე ლურ კო ლო-

ნი ა ლურ მა ღა ზი ებ ში და მამ რი ევ რო პე ლი მომ ხ მა-

რებ ლის თ ვის შე თა ვა ზე ბულ „ეგზოტიკურ კერ ძებს“ 

(სურ. 1,2). ამის მა გა ლი თე ბია ეჟენ დე ლაკ რუ ას „ქალი 

თუ თი ყუ შით“ (1827), უილი ამ ეტის „ლიდიის მე ფე კან-

დავ ლე ფა რუ ლად უჩ ვე ნებს თა ვის ცოლს, ლო გინ ში 

მწო ლი ა რეს, თა ვის მი ნისტრ გი გესს“, 1820 (სურ. 3), 

პოლ დე ლა რო შის „გოგონა ტბას თან“ (1845), შა სე რი-

ოს „ესთერი იც ვამს მე ფეს თან შეხ ვედ რის წინ“ (1842) 

და სხვა თა ნა მუ შევ რე ბი. შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ აღ-

მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნის ეს გა მო სა ხუ ლე ბე ბი და მი სი 



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

304

ბი ნა დარ ნი გან ზ რახ არი ან წარ მო ჩე ნილ ნი, რო გორც 

უწე სო და არა ნორ მა ტი უ ლი აღ მო სავ ლე თის გან სა-

ხი ე რე ბე ბი, წე სი ე რი და ნორ მა ტი უ ლი „დასავლური 

ცი ვი ლი ზა ცი ის“ სა პი რის პი რო მხა რე ე ბი. არ სე ბი თად, 

დამ თ ვა ლი ე რებ ლის თ ვის ხი ლუ ლი ეს შიშ ვე ლი ქა-

ლის სხე უ ლე ბი სიმ ბო ლუ რად გა მო ხა ტა ვენ აღ მო სავ-

ლე თის სექ სუ ა ლურ ღი ა ო ბას და სავ ლე თის მი მართ, 

აღ მო სავ ლე თის რე სურ სე ბის ხელ მი საწ ვ დო მო ბას და 

დო მი ნან ტი იმ პე რი უ ლი ევ რო პუ ლი სუ ბი ექ ტის მი ერ 

ამ რე სურ სე ბის შე უზღუ დავ მოხ მა რე ბას. სი ნამ დ ვი-

ლე ში აღ მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნის ეს გა მო სა ხუ ლე ბე-

ბი, ძი რი თა დად, ევ რო პელ თა წარ მო სახ ვის ნა ყო ფი ა, 

რად გან უცხო ე ლებს არ ჰქონ დათ იქ შეს ვ ლის უფ ლე-

ბა.

ამა ვე დროს, აღ მო სავ ლე ლი ქა ლე ბის სი შიშ ვ ლე 

ევ რო პულ მხატ ვ რო ბა ში ასა ხავ და აღ მო სავ ლეთს, 

რო გორც „ღია“ სივ რ ცეს ევ რო პის თ ვის, ანუ ტე რი ტო-

რი ას, სა დაც შიშ ვე ლი სხე უ ლი 

და მა ლუ ლია და და ცუ ლი ა. სხვა სიტყ ვე ბით რომ 

ვთქვათ, ჰა რამ ხა ნა ში ქა ლის სხე უ ლის ვი ზუ ა ლუ რი 

მოხ მა რე ბით ორი ენ ტა ლის ტი მხატ ვ რე ბი წარ მო ა-

ჩე ნენ სიყ ვა რულს, რო გორც „მამრის სი ა მოვ ნე ბას“, 

რო გორც მა მა კა ცის დო მი ნან ტო ბის და ქა ლის მორ-

ჩი ლე ბის სექ სუ ა ლუ რი ფან ტა ზი ე ბის რე ა ლი ზა ცი ას. 

ორი ენ ტა ლის ტურ მა მხატ ვ რო ბამ აქ ცია აღ მო სავ-

ლე თი და სავ ლე თის დაკ ვირ ვე ბის ობი ექ ტად, რო ცა 

მამ რი ევ რო პე ლი მა ყუ რებ ლე ბი ირ ჩე ვენ ქა ლის სხე-

ულს, რო გორც მომ ხ მა რებ ლე ბი ბა ზარ ში, და სწო რედ 

ამან შე უწყო ხე ლი და სავ ლე თევ რო პელ აუდი ტო რი ა-

ში უპი რა ტე სო ბის შეგ რ ძ ნე ბის გაღ ვი ვე ბას.

მი უ ხე და ვად ამი სა, ფაქ ტი ა, რომ ის, რის გა კე-

თე ბაც მხატ ვ რო ბა ში შე უძ ლე ბე ლია „საკუთარი“ 

(ევროპელი) ქა ლე ბის შემ თხ ვე ვა ში, შე საძ ლე ბე ლი 

ხდე ბა „არაევროპელ“ (აღმოსავლელ) ქა ლებ თან. 

შიშ ვე ლი აღ მო სავ ლე ლი ქა ლე ბის გა მო სა ხუ ლე ბე-

ბის სა პირ წო ნედ, ევ რო პე ლი ქა ლე ბი ძი რი თა დად 

ფი გუ რი რე ბენ ბიბ ლი ურ, მი თო ლო გი ურ და ან ტი-

კურ სცე ნებ ში. რო გორც ჩანს, ამ სი უ ჟე ტებ ში ქა ლის 

სი შიშ ვ ლის მი ზანს წარ მო ად გენს ნა ხა ტებ ში ძვე ლი 

ეპო ქე ბის გმი რი ქა ლე ბის „გაუცხოება“ რე ა ლუ რი 

ევ რო პუ ლი ცი ვი ლი ზა ცი ის გან. და ბა ლი სო ცი ა ლუ რი 

კლა სე ბის წარ მო მად გე ნე ლი ქა ლე ბის გან გან ს ხ ვა ვე-

ბით (ღარიბი სოფ ლე ლი ქა ლე ბი, ობ ლე ბი, პრო ვინ-

ცი ე ლი და ქა ლა ქის გა რე უბ ნე ბის მაცხოვ რე ბე ლი ქა-

ლე ბი), და უშ ვე ბე ლი იყო მა ღა ლი, არის ტოკ რა ტი უ ლი 

წრის ქა ლე ბის შიშ ვ ლად გა მო სახ ვა, რად გან სი შიშ ვ-

ლე გა ნა სა ხი ე რებს სექ სუ ა ლურ ხელ მი საწ ვ დო მო ბას 

და, შე სა ბა მი სად, მი უ თი თებს და ბალ სტა ტუს ზე სა-

ზო გა დო ე ბა ში. ერთ -ერ თი იშ ვი ა თი შემ თხ ვე ვა, რო-

ცა თა ნა მედ რო ვე ქა ლი შიშ ვ ლად არის წარ მოდ გე-

ნი ლი, გვხვდე ბა გო ი ას „შიშველ მა ჰა ში“ (1795-1800), 

რო მელ ზეც გა მო სა ხუ ლია არის ტოკ რა ტი ჰერ ცო გი ნია 

ალ ბა (სურ. 4). ამ სუ რათ მა მნიშ ვ ნე ლო ვა ნად შე არ ყია 

მხატ ვ რის რე პუ ტა ცი ა. სკან და ლი, რო მე ლიც მან გა-

მო იწ ვი ა, ადას ტუ რებს წესს: ტრა დი ცი ულ იმ პე რი ულ 

აზ როვ ნე ბა ში და უშ ვე ბე ლია მა ღა ლი კლა სის წარ მო-

მად გე ნე ლი ქა ლე ბის - თეთ რი ევ რო პე ლე ბის შიშ ვ-

ლად წარ მო ჩე ნა, რად გან სი შიშ ვ ლე გა ნა სა ხი ე რებს 

სექ სუ ა ლურ თუ სო ცი ა ლურ „ხელმისაწვდომობას“.

იმ პე რი ულ აზ როვ ნე ბა ში სკან და ლუ რი სი შიშ ვ-

ლის კი დევ ერ თი მა გა ლი თია ედუ არდ მა ნეს ცნო ბი-

ლი ნა ხა ტი „საუზმე ბა ლახ ზე“, რო მელ ზეც გა მო სა ხუ-

ლია ცნო ბი ლი პა რი ზე ლი კურ ტი ზა ნი კარ გად ჩაც მუ-

ლი მა მა კა ცე ბის გა რე მოც ვა ში. რო გორც ცნო ბი ლი ა, 

პა რი ზუ ლი აუდი ტო რია აღაშ ფო თა არა მხო ლოდ 

ჩაც მუ ლი მა მა კა ცე ბის გა რე მოც ვა ში შიშ ვე ლი ქა ლის 

ყოფ ნამ, არა მედ იმა ნაც, რომ შიშ ვე ლი თეთ რი პა-

რი ზე ლი ქა ლი იქ ცა პიკ ნი კის ფონ ზე „თვალიერების“ 

ობი ექ ტად, ასე ვე აბ სო ლუ ტუ რად ცხა დი იყო, თუ რას 

გა ა კე თებ დ ნენ ეს კა ცე ბი ამ ქალ თან ერ თად. ნა ხა ტის 

სა თა უ რი: „საუზმე ბა ლახ ზე“ ხაზს უს ვამს „საკვების“ 

ცნე ბას, ხო ლო დამ თ ვა ლი ე რე ბე ლი ირი ბად აც ნო ბი-

ე რებს, რომ მხატ ვა რი მას სიმ ბო ლუ რად სთა ვა ზობს 

საკ ვე ბი სა და შიშ ვე ლი ქა ლის სხე უ ლის კომ ბი ნა ცი-

ას, რო გორც მა მა კაც თა მოხ მა რე ბის ობი ექ ტებს და 

ტრა დი ცი ულ სა ზო გა დო ე ბა ში სი ა მოვ ნე ბის ძი რი თად 

წყა რო ებს. ამა ვე დროს, პრო ფე სი უ ლი და ფსი ქო-

ლო გი უ რი ემან სი პა ცი ის თ ვის მებ რ ძო ლი ქა ლე ბის 

ხა ტე ბე ბი პო პუ ლა რუ ლი გახ და XIX სა უ კუ ნის და სავ-

ლე თევ რო პულ მხატ ვ რო ბა ში: მა გა ლი თად, მსა ხი-

ო ბე ბი, ბა ლე რი ნე ბი და „პროფესიონალი ქა ლე ბი“ 

გუს ტავ კურ ბეს, პოლ სე ზა ნის, კა მილ კო როს, ან რი 

ტუ ლუზ - ლოტ რე კის, კლოდ მო ნეს, ედ გარ დე გას, მა-

რია ბაშ კირ ცე ვას ნა მუ შევ რებ ში. ეს უკა ნას კ ნე ლი - 

მა რია ბაშ კირ ცე ვა, იყო პირ ვე ლი მხატ ვა რი, ვინც მო-

ა ხერ ხა „მზერის“ ინ ვერ სია და წა რად გი ნა ის თა ვის 

ნა მუ შე ვარ ში - „სტუდია“. აქ მო დელს წარ მო ად გენ და 

შიშ ვე ლი ბი ჭუ ნა და არა შიშ ვე ლი ქა ლი. 
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თუ კი სა ზო გა დო ებ რი ვი პრო ტეს ტი შე საძ ლე ბე-

ლი ა, სა ზო გა დო ებ რი ვი წი ნა აღ მ დე გო ბა თავს იჩენს 

სა ჯა რო დე ბა ტებ ში, ხე ლოვ ნე ბა ში კი ახა ლი სა ხე- ხა-

ტე ბე ბის გა ჩე ნის გზით. თუ „კოლონიურმა დის კურ ს-

მა“ ხე ლოვ ნე ბა ში შექ მ ნა რა სობ რი ვი და გენ დე რუ ლი 

იერარ ქი ე ბი, XIX სა უ კუ ნის „ემანსიპაციის დის კურ სი“, 

ჩე მი აზ რით, წარ მო ად გენს რა სობ რი ვი, კო ლო ნი უ-

რი და გენ დე რუ ლი ჩაგ ვ რის წი ნა აღ მ დეგ მი მარ თულ 

კრი ტი კას. კო ლო ნი უ რი დის კურ სის გან გან ს ხ ვა ვე-

ბით, ემან სი პა ცი ის დის კურ სი კონ ცენ ტ რი რე ბუ ლია 

ჰუ მა ნიზ მის რი ტო რი კის შე მუ შა ვე ბა ზე, იმ პე რი ის მი-

მართ სიმ ბო ლურ წი ნა აღ მ დე გო ბა ზე, ასე ვე რა სობ-

რი ვი „სხვების“ ღი რე ბუ ლე ბის აღი ა რე ბა ზე. XIX სა უ-

კუ ნის ემან სი პა ცი ის დის კურ სი ასო ცი რე ბუ ლია თა ვი-

სუფ ლე ბის, გენ დე რის და რა სობ რი ვი თა ნას წო რო ბის 

იდე ებ თან, ასე ვე კო ლო ნი ებ ში „აღმოსავლელი სხვე-

ბის“ კულ ტუ რუ ლი თვით გა მო ხატ ვის უფ ლე ბას თან.

მხატ ვ რო ბა ში ემან სი პა ცი ის დის კურ ს მა თა ვი 

იჩი ნა, პირ ველ რიგ ში, „აღმოსავლელი სხვე ბის“ სუ-

ბი ექ ტუ რო ბის პო ზი ტი უ რად ხაზ გას მის დამ კ ვიდ რე-

ბა ში, ასე ვე იდე ა ში, რომ სა ყო ველ თაო ჰუ მა ნის ტუ რი 

ღი რე ბუ ლე ბე ბი სა ერ თოა რო გორც და სავ ლუ რი, ისე 

აღ მო სავ ლუ რი კულ ტუ რის თ ვის. მა გა ლი თად, ემან სი-

პა ცი ის დის კურსს ვხე დავთ ფრან ჩეს კო გო ი ას, ედუ-

არდ მა ნეს, პოლ გო გე ნის, ივა ნე აივა ზოვ ს კის, ვა სი-

ლი პო ლე ნო ვის შე მოქ მე დე ბა ში. ემან სი პა ცი ის დის-

კურ სი XIX სა უ კუ ნის მხატ ვ რო ბა ში ასე ვეა ასა ხუ ლი 

ჟი ულ ლე ფევ რის ნა მუ შე ვარ ში „იაპონელი ქა ლი“, 

ასე ვე, ლი რის „პირამიდებში სფინ ქ სი თა და პალ მის 

ხე ე ბით“, ჟან ლე ონ ჟე რო მის „კონსტანტინოპოლელ 

ქალ ში“, კარლ მი უ ლე რის „გოგონაში მავ რი ტა ნი ი-

დან“, ჰე რე რას „მაროკოელ გო გო ნა ში“ და სხვა ევ-

რო პელ მხატ ვარ თა ზო გი ერთ ნა მუ შე ვარ ში, რომ-

ლებ შიც ასა ხუ ლია „აღმოსავლელი სხვის“ ყო ველ-

დღი უ რი ცხოვ რე ბა და ოჯა ხუ რი ყო ფა. ეს ნა ხა ტე ბი 

გვთა ვა ზო ბენ გულ თ ბი ლი, სუ ლი ე რე ბით აღ სავ სე 

და ოჯახ ზე ორი ენ ტი რე ბუ ლი აღ მო სავ ლე ლი ქა ლის 

პორ ტ რეტს, რო გორც ამას, ზო გა დად, ვხე დავთ ევ-

რო პე ლი ქა ლე ბის შემ თხ ვე ვა ში. ბრი ტა ნე ლი მხატ-

ვ რის - ჯონ ფრე დე რიკ ლუ ი სის ერ თ -ერთ სუ რათ ზე 

ასა ხულ ნი არი ან არა ბი ბავ შ ვე ბი სკო ლა ში და ბრძე-

ნი აღ მო სავ ლე ლი მას წავ ლებ ლე ბი, რო გორც აღ-

მო სავ ლუ რი სუ ლი ე რე ბი სა და სწავ ლის წყურ ვი ლის 

მე ტა ფო რა (სურ. 6). მხატ ვარ მა ვიკ ს მა, თა ვის მხრივ, 

შექ მ ნა აღ მო სავ ლუ რი სა ლო ცა ვე ბის თვალ წარ მ ტა ცი 

გა მო სა ხუ ლე ბე ბი, რო გორც აღ მო სავ ლუ რი სუ ლი ე-

რე ბის სიმ ბო ლო.

„აღმოსავლელ სხვას თან“ მი მარ თე ბით ემან სი-

პა ცი ის დის კურსს ასე ვე ვხე დავთ ვა სი ლი ვე რეშ ჩა-

გი ნის ნა მუ შევ რებ ში, რად გან მი სი სი უ ჟე ტე ბი ხში რად 

არა ევ რო პე ლი მო სახ ლე ო ბის ყო ველ დღი ურ ცხოვ-

რე ბა ზეა კონ ცენ ტ რი რე ბუ ლი. ცენ ტ რა ლურ აზი ა ში 

ბალ კა ნეთ ში, ინ დო ეთ ში, მონ ღო ლეთ ში, ჩი ნეთ ში, 

იაპო ნი ა სა და ჩრდი ლო ეთ ამე რი კა ში ხში რი მოგ-

ზა უ რო ბის დროს ვე რეშ ჩა გინ მა შე აგ რო ვა მდი და-

რი ეთ ნოგ რა ფი უ ლი მა სა ლა, შექ მ ნა აღ მო სავ ლუ რი 

ეთ ნოგ რა ფი ის ვი ზუ ა ლუ რი მა ტი ა ნე და ახ ლე ბუ რად 

და ხა ტა აღ მო სავ ლუ რი ჰა რამ ხა ნე ბი, რად გან ის იქ 

არ შე სუ ლა! ვე რეშ ჩა გი ნის ბევ რი ნა მუ შე ვა რი ეძღ-

ვ ნე ბა აღ მო სავ ლუ რი კულ ტუ რე ბის არა ევ რო პე ლი 

წარ მო მად გენ ლე ბის ყო ველ დღი ურ ცხოვ რე ბას, ტა-

ნი სა მოსს და ადათ - წე სებს (მაგალითად, „იაპონელი 

მღვდე ლი“ 1904 წელს, „ჭურჭლის გამ ყიდ ვე ლე ბი 

უზ ბე კეთ ში“ და „არაბი აქ ლემ ზე“ 1869-1879 წლებ ში, 

„ყირგიზი გო გო ნა“ 1881 წელს, „მარგალიტის მე ჩე თი 

დე ლი ში“ (სურ. 7,8) და სხვა ნი). ასე რომ, მხატ ვა რი 

ხაზს უს ვამს არა აღ მო სავ ლუ რი ცხოვ რე ბის ეგ ზო-

ტი კურ ფორ მებს, არა მედ მის მსგავ სე ბებს ევ რო პულ 

შე ხე დუ ლე ბებ თან კულ ტუ რის შე სა ხებ, რაც მო ი ცავს 

გა ნათ ლე ბას, აღ ზ რ დას, წიგ ნებს, სა ლო ცა ვებს. შე დე-

გად, მის ნა მუ შევ რებ ში ასა ხუ ლია ან ტი კო ლო ნი უ რი 

ემან სი პა ცი ის დის კურ სი „აღმოსავლელი“ ხალ ხის 

მდი და რი სუ ლი ე რი ცხოვ რე ბის შე სა ხებ.

XIX სა უ კუ ნის მხატ ვ რო ბა ში „სხვების“ ასახ ვის 

ანა ლი ზი ცხად ყოფს „აღმოსავლელ სხვა თა“ სა-

ხე- ხა ტე ბის შექ მ ნის ორი ურ თი ერ თ სა წი ნა აღ მ დე გო 

ტენ დენ ცი ას. ესე ნია კო ლო ნი უ რი და ემან სი პა ცი ის 

მი მარ თუ ლე ბე ბი. „კოლონიური“ ტენ დენ ცია ეგ ზო ტი-

კუ რად წარ მო ა ჩენს „აღმოსავლელ სხვას“ და ახ დენს 

მის მარ გი ნა ლი ზა ცი ას. ეს დის კურ სი წარ მოდ გე ნი-

ლი ა, პირ ველ რიგ ში, აღ მო სავ ლუ რი სი უ ჟე ტე ბის ჟან-

რის სა ხით, რომ ლებ შიც ვლინ დე ბა იმ პე რი ა ლის ტუ-

რი კო ლო ნი ა ლუ რი პრო ექ ტე ბის სტრა ტე გი ე ბი. 

XIX სა უ კუ ნის იმ პე რი უ ლი დის კურ სის მა ხა სი ა-

თებ ლე ბი ჩანს „აღმოსავლელი სხვის“ გა მო სა ხუ-

ლე ბებ ში, რომ ლე ბი თაც იგი გა რი ყუ ლია და რჩე ბა 

ევ რო პუ ლი კულ ტუ რუ ლი ნორ მე ბის მიღ მა, ასე ვე იქ-

ცე ვა დე კო რა ტი ულ ობი ექ ტად.
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მა შინ, რო ცა ევ რო პე ლი ორი ენ ტა ლის ტე ბის 

„კოლონიური“ მიდ გო მა ასა ხავს აღ მო სავ ლელ 

ქალს, რო გორც „საკვებს“, კო ლო ნი ე ბის რე სურ სე ბის 

სიმ ბო ლოს და მი სი „მოხმარების“ შე საძ ლებ ლო ბას, 

„ემანსიპაციის“ ტენ დენ ცია მხატ ვ რო ბა ში მო ი ცავს სი-

უ ჟე ტებს, რომ ლე ბი თაც აღი ა რე ბუ ლია „სხვათა“ პო-

ზი ცია და მა თი სრულ ფა სო ვა ნი მო ნა წი ლე ო ბა დი ა-

ლოგ ში აღ მო სავ ლეთ სა და და სავ ლეთს შო რის.
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WOMEN AND ORIENT IN EUROPEAN PAINTING: 
POSTCOLONIAL ANALYSES1

Viktoriya Sukovata

Key words: European Orientalism, woman as Other in painting, Oriental harem, Oriental sexuality, “colonial” body
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The paper is devoted to analyses of visual metaphors of colonialism and Oriental Other in painting. The author 
studied a role of female bodies in the construction of the “Oriental”, “colonial Other” in the European mentality, and 
how the “colonial Other” was presented in the European painting through the motives of “exoticism” and “nudity”.

T
he contemporary global opposition of “West” and 
“North” on one hand, and “East” and “South” on 
other hand, was in first recognized as a political 

opposition in the European society in the 19th century. The 
interest to the non-European peoples and their remote 
cultures as the opposition to the European empires and 
“white European subject” was discussed in the works of 
European philosophers of 17th and 18th century—R. Hak-
luyt, Marquis de Condorcet, Voltaire, S. L. Montesquieu, 
J.J. Rousseau, I. G. Herder, and others. The “East” was 
understood not only as a geographical east, but as a ter-
ritory remote from the center of European civilization and 
opposing it, an object of  consumption, as a periphery, 
a colony, as an exotic Orient. Such an establishment of 
economic and political control of Europe required moral 
and cultural legitimation of power under “Orient”—the 
European colonies and peripheries in the public mental-
ity2. But if in the 19th century, the ideas of superiority of 
the European “West” under non-European “East” was 
embodied not only in public speculations, but became a 
part of the European colonialism rhetoric (H. Palmerston; 
A. Conolly), a doctrine on “superior” and “inferior” rac-

es (F. Ratzel; H. Spencer; E. Haeckel) and a “scientif-
ic racism” (F. Galton; H. S. Chamberlain; J. Gobineau). 
The contemporary scholars consider “colonialism” as a 
metaphor of political3 and cultural domination4. The le-
gitimation of inequality between European emperies and 
non-European colonized peoples was done by European 
authors in literature5 (first of all, in works by R. Kipling), 
painting (in European Orientalism6), opera7 (for instance, 
“The Italian Girl in Algiers” by G. Rossini, or “Turandot” 
by J. Puccini). In this symbolic construction, the West 
was personified in images of “masculinity”, “center” and 
“hegemony”, while the East logically reproduced the se-
miotics of “femininity” and “subordinate” Other. 

In my research paper I plan to analyze the images of 
the Oriental Other in painting of European Orientalism, 
which was devoted to conquered territories and Europe-
an colonies. The European oriental painting served as an 
important key element of the European colonial imagina-
tion8, and in my work, I explore how the “colonial hierar-
chies”  were manifested in painting, how some European 
artists created them, while others deconstructed them in 
their own artwork. My research methodology is based on 
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the ideas of Michael Foucault, Edvard Said, Laura Mulvey 
and Linda Nokhlin. Said introduced the concept of Orien-
talism9 based on M. Foucault’s  critique of power. Said 
considered Orientalism as a system of representations of 
Eastern cultures through the prism of Western thinking, 
in which the European subject has a place of “norma-
tive subjectivity”, while “East” was correlated with the 
idea of “periphery” and “non-normative” body. According 
to Said’s theory, the Oriental Other was constructed by 
the European subject in order to mark the boundaries of 
its European identity and  empires. L. Mulvey10 was an 
author of a theory of “look”  that is a sign of power of 
“dominated subject”, a male spectator, a representative 
of an empery. The important is Linda Nochlin’s work11 on 
the formation of the Eastern Other in 19th century Orien-
talist painting, considering how colonial hierarchy was 
integrated into the gender hierarchy.

My idea is that among various images of Orient, the  
Eastern harem becomes one of the main symbols of the 
Oriental Other and its non-normative sexuality in the Eu-
ropean imagination. The depiction of the Oriental harem  
serves to highlight the “exotic” and “amoral” nature of 
the Oriental Other: we can see that European artists, im-
agined the oriental harem as a luxurious place of temp-
tation and debauchery. The harem  became an European 
metaphor of the Oriental outskirts and European colo-
nies, since it was seen as an antithesis  to the women’s 
emancipation and civilian freedom,  the two key liberal 
discourses of Europe in the 19th century. Such great Eu-
ropean artists as J.D. Ingres, E. Delacroix, E. Fromentin, 
T. Chassériau, P. Delaroche depicted the naked female 
bodies of odalisques and courtesans, laid out in front of 
the spectators’ views in the most seductive poses, much 
like goods in colonial luxurious store, or as an “exotic 
food” served up for European male spectators. We can 
see such examples in artworks of  E. Delacroix’s “Wom-
an with a Parrot” (1827),  W. Etty’s “Candaules, King of 
Lydia stealthily shows his wife, lying down in bed, to his 
minister Gyges”, (1820), P. Delaroche’s  “Girl by the Pool” 
(1845), T. Chassériau’s “Esther dresses up for a meeting 
with the king” (1842), and others.  I can argued that these 
images of the Oriental harem and its inhabitants, were  

9   Said, Orientalism, 1979.
10  Mulvey, „Visual pleasure and narrative cinema“, 1975.
11  Nochlin. The Politics of Vision, 1989.

implicitly positioned as a counterpoint to the “western 
civilization”, viewed as decent and normative, in contrast 
to the “Oriental” which was obscene and a-normative. 
In fact, these naked female bodies, visible to the viewer, 
as it were, symbolized the sexual openness of the East 
towards the West,  the accessibility of Eastern resourc-
es, and the temptation of unlimited consumption of these 
resources by the European dominant imperial subject. In 
reality, these scenes of the Oriental harems were most-
ly of European imagination because alien men could not 
visit any harem and to be a spectator of the harem life. 

At the same time, the demonstrative nakedness of 
Eastern women in European paintings, depicting the 
East as the “open” space towards the  European space 
that hides and protects a naked body. In other words, 
through the visual consumption of the female body in 
harem, Orientalism artists represented harem love as 
“male pleasure”,  as realization of  sexual fantasies of 
male dominance and female submission. The Orientalist 
painting turned the East into an object of observation by 
the West, when a male European spectator could chose 
a female body as a customer at s bazaar, and this situ-
ation facilitated the Western European audience’s own 
sense of superiority. 

However, the fact is, that what is considered im-
possible to do in painting with “one’s own” (European) 
women, becomes quite permissible with “non-European” 
(eastern) women. In contrast to the picturing of the na-
ked Oriental women, the naked white European women 
were painted mostly in the artworks devoted to the bib-
lical, mythological or ancient scenes. Such plots devoted 
with female nudity as if emphasized the “alienation” of 
the heroines of the old time  in the paintings from the 
actual European civilization. The women of the higher, 
aristocratic class were not supposed to be depicted na-
ked, unlike women of the lower social classes such as 
poor village women, orphans, provincial women from the 
city outskirts, since nudity symbolized sexual accessibil-
ity and a lower social status through exposure. One of 
a few paintings that depicted a contemporary woman 
in a nude image was F. Goya’s “Nude Maha”, 1795-1800, 
which was created from the famous aristocratic Duch-
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ess of Alba and largely ruined the artist’s reputation. 
The public scandal surrounding this painting confirms the 
rule: in the traditional imperial mind, high-ranking wom-
en of own nation, white European, cannot be depicted 
naked, because nudity symbolizes sexual or social “ac-
cessibility”.

Another example of scandalous nudity in the imperi-
al imagination was E. Manet’s famous painting “Break-
fast on the Grass” which depicted a well-known Parisian 
courtesan among well-dressed men. As we know, the 
indignation of the Parisian audience was caused not only 
by the complete nudity of a woman  in the company of 
fully dressed men, but also by the fact that a naked fe-
male white Parisian was the object of “gazing” on the 
background of a picnic and it was obviously for specta-
tors what men did with the naked woman. The title of the 
painting “Breakfast on the Grass” emphasizes the con-
cept of “food”, and a viewer indirectly understood that 
the artist offered a naked female body as such “food”, 
symbolically combining food and the female body as ob-
jects of consumption by men and as the main sources of 
pleasure in the traditional society. At the same time, the 
images of women striving for professional and emotional 
emancipation gained popularity in the Western European 
painting of the 19th century: they were depicted in paint-
ings devoted to actresses, ballerinas, and other “profes-
sional women” in the works by G. Courbet, P. Cezanne, K. 
Corot, A. Toulouse-Lautrec, C. Monet, E. Degas, M. Bash-
kirzeva. In particular, Maria Bashkirzeva was the first 
artist, who made the inversion of “look” and presented a 
work, where a role of model played not a naked woman 
but a naked boy.

If public protest is impossible, social resistance oc-
curs through public discussions, and the emergence of 
new images in art. If “colonial discourse” in arts construct-
ed the racial and gender hierarchies, the “emancipatory 
discourse” of the 19th century, in my opinion, represents 
the critique of racial, colonial and gender oppression. 
In contrast to the colonial discourse, the “emancipatory” 
one was focused on the development of the rhetoric of 
humanism, symbolic resistance to the empire, as well as 
recognition of the value of racial Others. The emancipa-
tory discourse of the 19th century is associated with the 
ideas of liberation, gender and racial equality, and the 
right to cultural self-expression of Oriental Others in the 
colonies.

In painting, the emancipatory discourse manifested 
itself primarily in the establishment of positive accents 
on the subjectivity of the Oriental Others, on the asser-
tion that universal human values are inherent in both 
Western and Eastern cultures. In contrast to the “colo-
nial” discourse in painting, which was focused on the 
depiction of harems and naked odalisques, the “eman-
cipatory” discourse of the 19th century focused on the 
positive depiction of family, customs, and beliefs of the 
representatives of European colonies. For example, we 
can see emancipatory discourse in the paintings of F. 
Goya, E. Manet,  P. Gauguin,  I. Aivazovsky, V. Polenov. 
The emancipatory discourse of 19th century painting can 
also be identified in some  paintings of  J. Lefevre “Jap-
anese”, E. Lear “Pyramids with Sphinx and Palm Trees”, 
1858, Jean-Léon Gérôme “The Woman from Constantino-
ple”, K. Muller “Moorish Girl”, J. Herrera “Moroccan”, 
and others European artists who depicted the everyday 
life of the Eastern Others, their  lives and families. These 
paintings reflect the image of an Eastern woman as  
warm-hearted, spiritual and family-oriented to the same 
extent as European women. The British painter J.F. Lewis 
depicted the Arabian children in school and wise Oriental 
teachers as a metaphor of Eastern spirituality and their 
will to education. Another painter E. Weeks portrayed 
the wonderful samples of Eastern religious buddings, as 
a sign to respect to Eastern spirituality. 

The discourse of emancipation in relation to the 
Eastern Other can also be found in other paintings by 
Vereshchagin, because the plots of many his artworks 
were focused on the picturing of  the everyday life of non-
white, non-European peoples. During his many traveling 
to the Central Asia, to Balkans, India, Mongolia, China, 
Japan, and the North America, Vereshchagin  collect-
ed ethnographic collections, created visual witnessing 
of Eastern ethnography and newer pictured the Eastern 
harems—because he did not visit them! Many of Veresh-
chagin’s artworks were devoted to fixing of everyday 
scenes, clothes and customs of non-European peoples 
from Eastern cultures (like in his artworks “Japanese 
priest”, 1904, “Sellers of dishes in Uzbekistan”, “Arab on 
a camel”, 1869-1870; “Kyrgyz girl”, 1881; “Pearl Mosque, 
Delhi”, and others.) So, painter accented not exotic forms 
of the Eastern life, but its similarities  with European un-
derstanding of culture: school, learning, books, religious 
buildings. So, anticolonial, emancipatory discourse rep-
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resented the richess of spiritual life of “Oriental” people.

Conclusions

Upon analyzing the representations of the Others in 
the 19th century paintings two opposing trends emerge 
in the construction of the Eastern Others: colonial and 
emancipatory ones. The “colonial” trend exoticizes and 
marginalizes the eastern Other, primarily depicted and 
this colonial discourse is represented primarily by the 
genre of oriental plots that reflect the strategies of the 
imperialist colonial project.

The features of the colonial imperial discourse in 19th 
century presented themselves in the depicting of the Ori-
ental Other through her or his exclusion from the sphere 
of European cultural norms; through the transformation 
of the non-European Other into a decoration or an object. 

The “colonial” approach of European Orientalists, 
in which the body of an Eastern woman is presented as 
“food” symbolizing the colonies’ resources and the abili-
ty to consume them, the “emancipatory” trend in painting 
refers to plots that assume the recognition of the Other’s 
position as a full-fledges participant in the dialogue be-
tween East and West.
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ა ყო ველ თა ოდ ცნო ბი ლი ა, რომ არ ქა ულ სა ზო-

გა დო ე ბა ში ადა მი ან თათ ვის აუხ ს ნე ლი ყო ველ-

გ ვა რი მოვ ლე ნა რე ლი გი უ რი სუ ბი ექ ტე ბის ნე ბა, 

სურ ვილს მი ე კუთ ვ ნე ბო და, მათ შო რის სა მე დი ცი ნო 

შემ თხ ვე ვე ბიც. „ხალხური მე დი ცი ნა ემ პი რი ულ - რა-

ცი ო ნა ლურ თან ერ თად მა გი ურ - რე ლი გი ურ სამ კურ-

ნა ლო სა შუ ა ლე ბებ საც მო ი ცავ და. რიგ შემ თხ ვე ვებ-

ში აღ ნიშ ნულ რწმე ნა- წარ მოდ გე ნებ ში კარ გად არის 

ასა ხუ ლი ადა მი ა ნის სწო რი დაკ ვირ ვე ბა ამა თუ იმ 

და ა ვა დე ბა ზე, ხო ლო მა გი ურ რე ლი გი უ რი მკურ ნა-

ლო ბის ბევ რი ისე თი სა შუ ა ლე ბაა მიკ ვ ლე უ ლი, რო-

მე ლიც კონ კ რე ტულ გა რე მო ში საკ მა ოდ შე დე გი ა ნად 

გა მო ი ყე ნე ბო და“.1

ქარ თულ „სარიტუალო პრაქ ტი კა ში“ რე ლი-

გი უ რი მი ზე ზით და ა ვა დე ბუ ლი ორი სა ხის „პერ-

სონა“ გვყავს: „დამიზეზებულ-ხატის და ჭე რი ლი“ და 

„სახადიანი ავად მ ყო ფი“. „ბატონების“ კულ ტ თან და 

„ხატის მი ზეზ თან“ და კავ ში რე ბუ ლი რი ტუ ა ლე ბის გარ-

და, რომ ლე ბიც ყვე ლა ზე მე ტად იყო გავ რ ცე ლე ბუ ლი 

სა ქარ თ ვე ლო ში, არ სე ბობ და სხვა დას ხ ვა სა ხის სა-

მე დი ცი ნო- რე ლი გი უ რი რი ტუ ა ლე ბი, შე ლოც ვე ბი და 

სხვა“.2 

ამ რი ტუ ა ლებ ში ჩვენ თ ვის მთა ვა რი ის არის, რომ 

ისი ნი კლა სი ფი ცირ დე ბი ან ქალ თა სა ცეკ ვაო მის ტე-

რი ე ბად. ფარ თოდ იკ ვე თე ბა ქა ლის რო ლი იმ დ რო ინ-

დელ სო ცი ა ლურ სივ რ ცე ში და მათ შო რის რე ლი გი ურ 

რი ტუ ა ლურ ქმე დე ბებ ში. „აღმოსავლეთ სა ქარ თ ვე-

ლოს მთა ში „ბატონებიან“ ავად მ ყოფ თან ფან დურ-

ზე მხო ლოდ ქა ლე ბი უკ რავ დ ნენ. ფშავ ში წი თე ლა თი 

და ა ვა დე ბულ თან აუცი ლებ ლად უნ და „აეჩქამებინათ“ 

ფან დუ რი, მაგ რამ დამ ღე რე ბა სა ვალ დე ბუ ლო არ 

იყო. ფან დუ რის ხმა ზე „ბატონები არ წყრე ბოდ ნენ“ 

და ავად მ ყო ფი „მშვიდად ხდი ლობ და“.3 ბა ტო ნე ბის 

რი ტუ ა ლი მე ტად დი დი ღი რე ბუ ლე ბის მა ტა რე ბე ლია 

ჩვე ნი ერის კულ ტუ რულ - რე ლი გი უ რი ყო ფი სათ ვის, 

რად გან იკ ვე თე ბა ქა ლის სა მე დი ცი ნო საქ მი ა ნო ბის 

კვა ლი არ ქა უ ლი პე რი ო დი დან. 

რე ლი გი უ რი რი ტუ ა ლი, რო გორც სა წე სო ქმე დე-

ბის ერ თ -ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ნა წი ლი, ით ვა ლის წი-

ნებს ზე ბუ ნებ რი ვი ძა ლე ბის დახ მა რე ბით სა სურ ვე ლი 

შე დე გის მიღ წე ვას მკაც რად გან საზღ ვ რუ ლი საკ რა-

ლუ რი ქმე დე ბე ბის სა ფუძ ველ ზე.

სა ვა რა უ დოდ, მის ტე რი ის სიმ ძაფ რეს ავად მ ყო ფის 

მდგო მა რე ო ბა გა ნა პი რო ბებ და. რაც უფ რო ავად იყო 

„სახადიანი“, მით უფ რო მე ტი თავ და დე ბით სრულ დე-

ბო და რი ტუ ა ლი და მით უფ რო მე ტად უცხა დებ დ ნენ 

მორ ჩი ლე ბას „ბატონებს“ ქუ რუ მი ცა და მი სი თან მ ხ-

ლე ბი და სიც. 

კვლე ვის პრო ცეს ში და ვინ ტე რეს დით, თუ რა სა-

ხის სა წე სო ქმე დე ბებს მი მარ თავ დ ნენ სხვა დას ხ ვა 

ქვე ყა ნა ში და, მათ შო რის, ჩვენს „სამეზობლოში“. 

ირი ნე მო დე ბა ძე თა ვის სა მეც ნი ე რო კვლე ვა ში, 
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„სამკურნალო მა გია და ვი რუ სუ ლი ინ ფექ ცი ა“, გა ნი-

ხი ლავს ამ ავად მ ყო ფო ბის და ფიქ სი რე ბის ის ტო რი ას 

და მი სი გავ რ ცე ლე ბის გე ოგ რა ფი ას, რო გორც ირ კ ვე-

ვა, აღ ნიშ ნუ ლი და ა ვა დე ბის კლა სი ფი ცი რე ბა ჩი ნეთ-

ში მომ ხ და რა, მეც ნი ე რის აზ რით, „წითელას გავ რ ცე-

ლე ბა აზი ი დან ევ რო პი სა კენ მი მარ თუ ლი ვექ ტო რით 

არა ერ თი სა უ კუ ნე გაგ რ ძელ და“.4 ასე ვე ნუგ ზარ ან თე-

ლა ვას ნაშ რომ ში „კავკასიის ხალ ხ თა მი თე ბი და რი-

ტუ ა ლე ბი“,5 აღ წე რი ლია ინ ფექ ცი უ რი და ა ვა დე ბე ბის 

მკურ ნა ლო ბი სა და მას თან და კავ ში რე ბუ ლი წეს - ჩ ვე-

უ ლე ბე ბის თა ვი სე ბუ რე ბა ნი თით ქ მის მთე ლი კავ კა სი-

ის მას შ ტა ბით. ჩვენ მი ერ ამ ეტაპ ზე მო პო ვე ბუ ლი მა-

სა ლე ბის სა ფუძ ველ ზე შეგ ვიძ ლია გან ვაცხა დოთ, რომ 

და ა ვა დე ბის წარ მო შო ბა თით ქ მის ყვე ლა ეთ ნი კუ რი 

ჯგუ ფი სათ ვის რე ლი გი ურ გა აზ რე ბას უკავ შირ დე ბა, 

და ფიქ სი რე ბუ ლია სხვა დას ხ ვა ტი პის რი ტუ ა ლუ რი 

ქმე დე ბა, სიმ ღე რა, მსხვერ პ ლ შე წირ ვა, შე ლოც ვა და 

სხვა, მაგ რამ სა ცეკ ვაო ხე ლოვ ნე ბის კვა ლი არ სად არ 

იკ ვე თე ბა ან გამ ქ რა ლი ა. 

მთა ვა რია პრობ ლე მის და საძ ლე ვი ხერ ხის მო-

ძებ ნა, ხო ლო თუ ხერ ხი ეფექ ტუ რი აღ მოჩ ნ დე ბა, მა-

შინ იგი კონ კ რე ტულ სო ცი ა ლურ სივ რ ცე ში თვი თონ 

იმ კ ვიდ რებს თავს და ამავ დ რო უ ლად ინ დი ვი დუ ა-

ლუ რი თა ვი სე ბუ რე ბე ბით ვი თარ დე ბა, ადა მი ა ნუ რი 

მოთხოვ ნი ლე ბე ბის შე სა ბა მი სად. ჩვენ შემ თხ ვე ვა ში, 

„ბატონების რი ტუ ა ლი“, რო გორც ზო გად ქარ თუ ლი 

წარ მარ თუ ლი სა რი ტუ ა ლო ქმე დე ბა, კუთხუ რი თა ვი-

სე ბუ რე ბე ბით გა მო ირ ჩე ვა. აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ გარ და 

ქმე დე ბა ში და ფიქ სი რე ბუ ლი „საკრალური“ ნა წი ლი სა, 

შემ ს რუ ლე ბელ თა სა ცეკ ვაო პლას ტი კა გან პი რო ბე-

ბუ ლია მრა ვალ ფე რო ვა ნი მუ სი კა ლუ რი თან ხ ლე ბით 

და სხვა დას ხ ვა კუთხის სა ცეკ ვაო დი ა ლექ ტე ბით. სა-

რი ტუ ა ლო ქმე დე ბებ ში მკა ფი ოდ იკ ვე თე ბა მხატ ვ რუ-

ლი აზ როვ ნე ბის კვა ლი, რე ლი გი უ რი მსოფ ლ მ ხედ-

ვე ლო ბი სა და შე მოქ მე დე ბი თი აზ როვ ნე ბის სინ თე ზი. 

სა რი ტუ ა ლო ქმე დე ბის სო ცი უმ ში და ნერ გ ვის შემ-

დეგ გროვ დე ბა ერ თ გ ვა რი „პრაქტიკული პრო დუქ-

ტი“, რო მელ ზეც შემ დეგ გარ კ ვე უ ლი შე მოქ მე დე ბი თი 

„არქიტექტურული კომ პ ლექ სის“ შე ნე ბა. 

ბა ტო ნე ბის რი ტუ ა ლი ხალ ხუ რი ცეკ ვის მკვლე ვარ-

თათ ვის ფრი ად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი მოვ ლე ნა ა. იგი წარ-

4  მოდებაძე, სამკურნალო, 2020, გვ. 819.
5  ანთელავა, კავკასიის, 2017, გვ. 55-56.

მო ად გენს სინ კ რე ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ნი მუშს, რო მე-

ლიც უძ ვე ლე სი ქარ თუ ლი ცი ვი ლი ზა ცი ის წი აღ ში წარ-

მო იშ ვა. ეს უკა ნას კ ნე ლი ით ვა ლის წი ნებს სა ცეკ ვაო 

ხე ლოვ ნე ბის მა გი ურ - რე ლი გი უ რი და ნიშ ნუ ლე ბით 

გა მო ყე ნე ბას. რაც მოწ მობს, რომ უძ ვე ლე სი დრო ი-

დან ავად მ ყო ფის მკურ ნა ლო ბა ში რე ლი გი ურ - რი ტუ ა-

ლუ რი ქმე დე ბე ბი მნიშ ვ ნე ლო ვან როლს თა მა შობ და. 

ბა ტო ნე ბის რი ტუ ალს და მას თან და კავ ში რე ბულ სა-

ფერ ხუ ლო მის ტე რი ას დაწ ვ რი ლე ბით აღ წერს ქარ თ-

ვე ლი ეთ ნოგ რა ფი და მეც ნი ე რი ვე რა ბარ და ვე ლი ძე:

„ბატონების“ კულ ტის მნიშ ვ ნე ლო ვან და მა ხა-

სი ა თე ბელ მხა რეს შე ად გენ და ზვა რას და ყე ნე ბი-

სა და სა ერ თოდ სა ხა დი ა ნი ავად მ ყო ფის მი მართ 

„თავშემოვლებისა“ და გარ შე მოვ ლე ბის რი ტუ ა ლი, 

რომ ლი თაც ხორ ცი ელ დე ბო და „ბატონების“ თაყ ვა-

ნის მ ცე მელ თა წრის სა ხის ქმე დე ბა ნი - ავად მ ყო ფის 

გარ შე მო წრის გა კე თე ბა, მის ირ გ ვ ლივ შე მოვ ლა და 

სხვა დას ხ ვა სა ბოძ ვა რი სა და საზ ვა რა კო სა ქონ ლის 

შე მო ტა რე ბა. „ბატონებიანს“ წრი უ ლად გარს შე მო-

ავ ლებ დ ნენ ან შე მო უ ტა რებ დ ნენ „ბატონების მო სა-

ფენს“, ანუ „ბატონების მი სარ თ მევ ხონ ჩას“, თეთრ 

ფუ ლებს, თეთ რი ფე რის თხას ან ცი კანს, რომ ლებ საც 

შემ დეგ წით ლად შე ღე ბავ დ ნენ და წი თე ლი ნაჭ რე ბით 

შე ამ კობ დ ნენ, საზ ვა რა კო სა ქო ნელს - ძრო ხას, ხარს, 

ხბოს, ცხვარს, ბატ კანს. რო გორც ვი ცით, ზვა რად და-

ყე ნე ბუ ლი ფრინ ვე ლე ბი სა და სა ქონ ლის დაკ ვ ლა არ 

შე იძ ლე ბო და; სა ქო ნელს სახ ლ ში ტო ვებ დ ნენ, ხო ლო 

ფრინ ვე ლებს სა ხა დი ა ნი ავად მ ყო ფის მორ ჩე ნის შემ-

დ გომ, წმ. ბარ ბა რეს სა ხე ლო ბის ეკ ლე სი ის გა ლა ვან ში 

შე აფ რენ დ ნენ. 

 ამას გარ და, ავად მ ყოფს გარს უვ ლიდ ნენ: სა ხა-

დი ა ნის დე და, „ბატონების“ „ქურუმი“(ე.წ. ბა ტო ნე ბის 

მა მი და ანუ მე ბო დი შე), სა ხა დი ა ნის მახ ლო ბე ლი ნა-

თე სა ვე ბი და მე ზობ ლე ბი. გარ შე მოვ ლე ბა ხდე ბო და 

ერ თი მხრით, ცეკ ვი თა და გა ლო ბით. უეჭ ვე ლად თეთ-

რებ ში ან წით ლებ ში შე მო სი ლი, ხში რად გუ ლის პირ-

ჩახ ს ნი ლი და ძუ ძუ ე ბა მოყ რი ლი, ზოგ ჯერ კი სრუ ლი ად 

შიშ ვე ლი მან დი ლოს ნე ბი სა გან, მე ო რე მხრით და ჩო-

ქილ, და ოთხი ლად და ფოფხ ვით. აგ რეთ ვე აღ ნიშ ნუ-

ლი ფე რის ტან საც მ ლით შე მო სი ლი ან სრუ ლი ად შიშ-

ვე ლი ქა ლე ბი სა, რო მელ თა გან ზოგს, კი სერ ზე ვა ზის, 
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ნერ გის წნე ლის ან რკი ნის უღე ლი ედ გა, ხელ ში ან-

თე ბუ ლი თაფ ლის სან თ ლე ბი ეჭი რა ან ხე ლის გულ ზე 

ბაზ მე ბი ენ თო“.6 

ავად მ ყო ფის გარ შე მო სა წე სო ქმე დე ბის შე სა ხებ 

მოგ ვითხ რობს ნი ნო მინ და ძე რო მე ლიც აღ ნიშ ნულ 

რი ტუ ალს კონ კ რე ტუ ლი რე გი ო ნე ბის მა გა ლით ზე აღ-

წერს:

„ქართლსა და კა ხეთ ში დას ტურ დე ბა თავ შე-

მოვ ლის ძვე ლი ტრა დი ცი ა. წი თე ლა თი და ა ვა დე ბუ-

ლი ბავ შ ვის დე და ან ბე ბია მკერდს გა ი შიშ ვ ლებ და 

- ძუ ძუ ებს მი წა ზე გა ათ რევ და და ფორ თხ ვით სამ-

ჯერ შე მო უვ ლი და ავად მ ყო ფის სა წოლს სიტყ ვე ბით: 

„გვაპატიე, ჩვე ნი უდევ რო ბა გვა პა ტი ე ო“. რი ტუ ა ლის 

დროს დე და მი წას შემ დეგ ნა ი რა დაც მი მარ თავ დ ნენ: 

დე დაო მი წავ, შე ნი დე და ვიქ ნე ბი, ოღონდ გვა პა ტი ე, 

ოღონდ შვი ლი კარ გად მიმ ყო ფე ო. ამ რი ტუ ალ ში დე-

და, სიმ ბო ლუ რად, თა ვად ეწი რე ბა დე და მი წის ღვთა-

ე ბას შვი ლის სა ნაც ვ ლოდ“.7 

აშ კა რა ა, რომ ადა მი ა ნის და ა ვა დე ბის მი ზე ზად 

რე ლი გი უ რი სუ ბი ექ ტე ბის გა ნაწყე ნე ბა ით ვ ლე ბო და. 

ისი ნი სა კუ თარ თავს ადა ნა შა უ ლე ბენ პი რო ბი თად, 

გარ კ ვე უ ლი რე ლი გი უ რი წე სე ბის ვერ შეს რუ ლე ბა ში 

ან მა თი დარ ღ ვე ვის შემ თხ ვე ვა ში და ასე შემ დეგ.

თუ ბა ტო ნე ბის რი ტუ ა ლის კვლე ვი სას დრა მა ტურ-

გი ულ ანა ლიზს მივ მარ თავთ, ექ ს პო ზი ცი ურ ნა წილ ში 

იკ ვე თე ბა ოჯახ ში გა მარ თუ ლი სამ ზა დი სი. უპირ ვე ლეს 

ყოვ ლი სა, სა ჭი როა „ბატონებისათვის“ მი სარ თ მე ვი 

სა ქონ ლის ან ფრინ ვე ლის შერ ჩე ვა, ასე ვე მათ თ ვის 

გა მიზ ნუ ლი ხონ ჩის მომ ზა დე ბა, სა ხა დი ა ნის სამ ყო-

ფელ ში ერ თ გ ვა რი გა რე მოს შექ მ ნა, სა ჭი რო ფე რე ბით 

შე მოს ვა და ამის შემ დ გომ სა თა ნა დოდ გა მოწყო ბა. 

სამ ზა დი სის დას რუ ლე ბის შემ დეგ, წი ნას წარ გან-

ლაგ დე ბოდ ნენ ავად მ ყო ფის ირ გ ვ ლივ სხვა დას ხ-

ვა „საბოძვარით“ ხელ ში, მათ შო რის ერ თ -ერთს, 

სა ვა რა უ დოდ, ცხო ვე ლი ჰყავ და თო კით გა მობ მუ-

ლი, ფრინ ვე ლის ხელ ში და ჭე რა ჩვე უ ლებ რი ვად 

შე საძ ლე ბე ლი იქ ნე ბო და. იწყე ბო და ზე მოხ სე ნე ბუ-

ლი, თავ შე მოვ ლე ბის და გარ შე მოვ ლე ბის რი ტუ ა ლი. 

„საქართველოს სხვა დას ხ ვა კუთხე ში თავ შე მოვ ლე-

ბის ტრა დი ცია ფარ თოდ იყო გავ რ ცე ლე ბუ ლი. თავ-

6  ბარდაველიძე, ქართული, 1953, გვ. 129-130.
7  მინდაძე, ევროპელი, 2020, გვ. 99.
8  იქვე.
9  გელიაშვილი, ორნამენტული, 2014 , გვ. 64.

შე მოვ ლე ბუ ლი სა ქო ნე ლი სა ლო ცა ვი სათ ვის შე წი-

რუ ლად ით ვ ლე ბო და. დას ტურ დე ბა სხვა დას ხ ვა სა ხის 

შე სა წი რი: ხა რი ძრო ხა, ცხვა რი, მა მა ლი და სხვ“.8 საკ-

რა ლუ რი ქმე დე ბის სა ხით სა კულ ტო და ნიშ ნუ ლე ბის 

ად გი ლის წრი უ ლად შე მოვ ლა რი ტუ ა ლურ ქმე დე ბა-

ში ჩვე უ ლებ რი ვი მოვ ლე ნა ა, მაგ რამ ამ შემ თხ ვე ვა-

ში ქმე დე ბა „სნეული ბავ შ ვის“ გარ შე მო ვი თარ დე ბა, 

რა საკ ვირ ვე ლია აღ ნიშ ნულ გა რე მო ე ბას გარ კ ვე უ ლი 

სიმ ბო ლუ რი დატ ვირ თ ვა გა აჩ ნი ა. 

ეკა ტე რი ნე გე ლი აშ ვი ლის აზ რით, რი ტუ ალ ში მო-

ნა წი ლე თა ავად მ ყო ფის გარ შე მო წრე ზე გან ლა გე-

ბა ნიშ ნავს წრის შიგ ნით მყო ფი სუ ბი ექ ტის დაც ვას. 

„ამდენად, „ბატონები“-ს რი ტუ ა ლის დროს შეს რუ-

ლე ბუ ლი გარ შე მოვ ლი სა და წრი უ ლი ფერ ხუ ლე ბის 

შეს რუ ლე ბა, ასე ვე ავად მ ყო ფო ბის დროს მრგვა ლი 

ფორ მის სიმ ბო ლოს ყელ ზე გარ შე მორ ტყ მა, მიგ ვა ნიშ-

ნებს მა გი უ რი წრის შიგ ნით მყო ფის თავ დაც ვით ფუნ-

ქ ცი ა ზე და ას ტ რა ლურ სიმ ბო ლიზ მ ზე“.9 

ისე ვე რო გორც სხვა წარ მარ თუ ლი რე ლი გი უ რი 

მის ტე რი ე ბი სათ ვის, ბა ტო ნე ბის რი ტუ ა ლის შეს რუ-

ლე ბის თ ვი საც სა ჭი რო იყო მო ნა წი ლე თა „ექსტაზში“ 

ყოფ ნა. უძ ვე ლეს რე ლი გი ურ მის ტე რი ებ ში და ფიქ სი-

რე ბუ ლი ერ თ გ ვა რი „წრესგადასული“ ქმე დე ბა გა უ-

წო ნას წო რე ბე ლი ფსი ქო -ე მო ცი უ რი მდგო მა რე ო ბის 

მა ნიშ ნე ბე ლი ა. აღ ნიშ ნუ ლი ით ვა ლის წი ნებს რე ლი გი-

უ რი სუ ბი ექ ტე ბი სათ ვის გა მოცხა დე ბუ ლი მორ ჩი ლე-

ბი სა და მსა ხუ რე ბა ში არ სე ბუ ლი სა ვალ დე ბუ ლო თავ-

და დე ბის დამ ტ კი ცე ბას. თავ და პირ ვე ლი „განწყობის“ 

შემ დ გომ, ცეკ ვა იყო ის უმ თავ რე სი სა შუ ა ლე ბა რი თაც 

ექ ს ტა ზის მდგო მა რე ო ბა მი იღ წე ო და ამის დამ ტ კი ცე ბა 

ად ვი ლია „თეთრი გი ორ გის“ მო ნა ქა ლის მა გა ლით-

ზეც. აღ ნიშ ნულ ფსი ქო -ე მო ცი ურ მდგო მა რე ო ბა ში 

მყოფ თათ ვის სირ თუ ლეს აღარ წარ მო ად გენ და მკერ-

დის მო შიშ ვ ლე ბა სრუ ლად გა შიშ ვ ლე ბა და მი წა ზე 

ერ თი შე ხედ ვით უხერ ხულ „პოზაში“ შეს რუ ლე ბუ ლი 

ქმე დე ბა, რად გან მიზ ნის „სიდიადე“ ჩრდი ლავს ადა-

მი ა ნუ რი კრძალ ვის შეგ რ ძ ნე ბას. 

ბა ტო ნე ბის რი ტუ ალ ში, გარ და გრა ფი კუ ლი სიმ-

ბო ლიზ მი სა, მე ტად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია ფერ თა სიმ-

ბო ლი კის დად გე ნა. „მოცეკვავეებს, მომ ღერ ლებს, 
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დამ კ ვ რე ლებს და რი ტუ ა ლის სხვა მო ნა წი ლე ებს ნა-

თე ლი, კაშ კა შა ფე რის სა მო სი ეც ვათ (წითელი თეთ-

რი)“.10 ფერ თა სიმ ბო ლი კის თვალ საზ რი სით ფრი ად 

სა ინ ტე რე სო ინ ფორ მა ცი ას ვკითხუ ლობთ ავ თან დილ 

ჩა ჩა ვას დი სერ ტა ცი ა ში: „თეთრი ფე რი მსოფ ლი ოს 

ხალ ხ თა უდი დეს ნა წილ ში უბი წო ბის, უმ წიკ ვ ლო-

ბის, სის პე ტა კის, კდე მა მო სი ლე ბის, ქალ წუ ლებ რი ვი 

უმან კო ე ბის, ღვთა ებ რი ვი სიწ მინ დის სიმ ბო ლო ა“.11 

ამ გ ვა რი შე ხე დუ ლე ბე ბი დან გა მომ დი ნა რე, შე იძ ლე-

ბა ით ქ ვას, რომ თეთ რი ფე რი წარ მოდ გე ნი ლია რო-

გორც სამ ყა რო ზე ზე აღ მა ტე ბუ ლი უპი რა ტე სი ფე რი 

და იგი მხო ლოდ ღვთა ებ რივ არ სე ბა თა სამ ყო ფელს 

„მიესადაგება“. 

არა ნაკ ლებ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია რი ტუ ალ ში წი თე ლი 

ფე რის გა მო ყე ნე ბა რო გორც ზე მო აღ ნიშ ნუ ლი სა ბოძ-

ვა რის შე ღებ ვის თვალ საზ რი სით, ასე ვე ინ ტე რი ე რის 

წით ლად მორ თ ვი სა თუ მო ნა წი ლე თა კოს ტი უ მი რე ბის 

კუთხით. ერ თი მხრივ, ეს ქმე დე ბა შე იძ ლე ბა მი ვა წე-

როთ ავად მ ყო ფის სხე ულ ზე გა მო სა ხულ წი თე ლი ფე-

რის გა მო ნა ყარს. ხო ლო მე ო რე მხრივ, უძ ვე ლეს ადა-

მი ან თა რწმე ნა- წარ მოდ გე ნებ ში ჩა სა ხულ რე ლი გი ურ 

შე ხე დუ ლე ბებს. „წითელი სა ღე ბა ვით (ოხრით) არის 

შეს რუ ლე ბუ ლი ჯერ კი დევ გამ ყინ ვა რე ბის პე რი ო დის 

მღვი მე ე ბის კედ ლებ ზე შე მორ ჩე ნი ლი ნა ხა ტე ბი- ნა-

დი რო ბის სცე ნე ბი, პირ ველ ყო ფი ლი ადა მი ა ნი ნე ბის-

მი ერ ობი ექტს, რომ ლის გა ცოცხ ლე ბაც უნ დო და სის-

ხ ლის (წითელ) წვე თებს აპ კუ რებს. ცნო ბი ლია ისიც, 

რომ ნე ან დერ ტა ლე ლე ბი თა ვი ანთ მიც ვა ლე ბულს 

სა ხე ზე ოხ რის ფხვნილს აყ რიდ ნენ. აქე დან იმ დას კ-

ვ ნის გა მო ტა ნა შეგ ვიძ ლი ა, რომ წი ნა რე ის ტო რი უ ლი 

ადა მი ა ნის წარ მოდ გე ნა ში სის ხ ლი (ან მი სი სიმ ბო-

ლუ რი შე ნაც ვ ლე ბა - წი თე ლი ფე რი) წი თელ თან იყო 

გა ი გი ვე ბუ ლი“.12 გვაქვს სა ფუძ ვე ლი ვი ფიქ როთ, რომ 

„ბატონების რი ტუ ალ ში“ გა მო ყე ნე ბუ ლი წი თე ლი ფე-

რი, წარ მარ თო ბის დ რო ინ დელ მსხვერ პ ლ შე წირ ვას-

თან და სის ხ ლ თან ასო ცირ დე ბა. ვი ნა ი დან ყო ველ გ-

ვა რი სა ბოძ ვა რი თავ და პირ ვე ლად თეთ რი ფე რი საა 

და შემ დ გომ იღე ბე ბა, ამ შემ თხ ვე ვა ში წი თე ლი ფე რი 

„პირობითად“ უკ ვე შე წი რუ ლი მსხვერ პ ლის სის ხ ლის 

ასო ცი ა ცი ა ა, სა ყუ რადღე ბო ა, რომ უკ ვე ქრის ტი ა ნულ 

რწმე ნა შიც კვერ ცხის შე ღებ ვა ქრის ტეს სის ხ ლის სიმ-

10  ჩიჯავაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 28.
11  ჩაჩავა, ქართული, გვ. 111.
12  ჩაჩავა, დასახ. ნაშრომი, გვ. 121. 

ბო ლოს წარ მო ად გენს. 

რო გორც ზე მოთ აღი ნიშ ნა, სა ვა რა უ დოდ, რი ტუ-

ა ლის სიმ ძაფ რეს გა ნა პი რო ბებ და ავად მ ყო ფის ჯან-

მ რ თე ლო ბის მდგო მა რე ო ბა. ვე რა ბარ და ვე ლი ძეს 

მო ნათხ რობ ში გარ კ ვე ვი თაა ასა ხუ ლი სა ცეკ ვაო ქმე-

დე ბის და ხა სი ა თე ბა და მი სი თან მიმ დევ რო ბა. მი ვაქ-

ცი ოთ ყუ რადღე ბა, რომ ცეკ ვა იწყე ბა სიმ ღე რი თა და 

გა ლო ბით, რო მელ საც ას რუ ლე ბენ მკერ დ მო შიშ ვ ლე-

ბუ ლი, გულ მ კერ დ მოხ დი ლი ან სრუ ლი ად შიშ ვე ლი 

ქა ლე ბი. შემ დეგ კი მოქ მე დე ბა გრძელ დე ბა და ოთხი-

ლი, და ჩო ქი ლი თუ ფოფხ ვი თი მოძ რა ო ბით. ვფიქ-

რობთ, რომ თუ საკ მა რი სი არ იქ ნე ბო და სიმ ღე რი თა 

და გა ლო ბით შე მოვ ლა, ამის შემ დ გომ უკ ვე მკერდს 

იშიშ ვ ლებ დ ნენ - სრუ ლად შიშ ვ ლ დე ბოდ ნენ - და შემ-

დ გომ ში უკ ვე სა ჭი რო ე ბის შემ თხ ვე ვა ში, და ოთხილ -

- და ჩო ქი ლი, ფოფხ ვით შე მო დი ოდ ნენ. ჩვე ნი აზ რით, 

სი ტუ ა ცი ის გარ თუ ლე ბის შემ თხ ვე ვა ში სავ სე ბით ბუ-

ნებ რი ვი იყო რი ტუ ა ლის მსგავ სი სა ხით ჩა ტა რე ბა. 

ზო გა დი ორ გა ნი ზე ბის გარ და, არ სე ბობ და მუ სი კა-

ლუ რი თან ხ ლე ბით გა მოწ ვე უ ლი სა ცეკ ვაო „წესრიგი“. 

სა ვა რა უ დოდ, მოძ რა ო ბე ბი მარ ტი ვი სვლე ბის გა მო-

ყე ნე ბით სრულ დე ბო და - გა მიზ ნუ ლი ხე ლის ჟეს ტე-

ბი და მუ სი კა ლურ დი ნა მი კას დაქ ვემ დე ბა რე ბუ ლი 

ყო ფი თი მოძ რა ო ბე ბი. რი ტუ ა ლი მკაც რად გან საზღ-

ვ რუ ლი ქმე დე ბა თა ციკ ლია და არა ქა ო ტუ რი მოძ-

რა ო ბე ბის ერ თობ ლი ო ბა. ვი ნა ი დან რი ტუ ა ლის სხვა 

პერ სო ნა ჟე ბი სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, ერ თი შემ ს რუ ლე-

ბე ლი სა ხელ დე ბუ ლია რო გორც „ბატონების ქუ რუ-

მი,“ იგი ვე „ბატონების მა მი და“, ან „მებოდიშე“, აქე-

დან გა მომ დი ნა რე, გვაქვს სა ფუძ ვე ლი, იგი რი ტუ ა ლის 

წი ნამ ძღო ლად მო ვი აზ როთ. მი თუ მე ტეს, რომ ქარ-

თუ ლი ქო რე ოგ რა ფი ი სათ ვის უცხო არ არის ფერ ხუ-

ლი წი ნამ ძღოლ თან ერ თად. ამას თან და კავ ში რე-

ბით ნი ნო მინ და ძე სა ინ ტე რე სო ცნო ბას გვაწ ვ დის: 

„თავშემოვლა ცეკ ვით სრულ დე ბო და. იცეკ ვებ და 

ავად მ ყო ფის დე და, ბე ბი ა, მა მი და ან სპე ცი ა ლუ რად 

მოწ ვე უ ლი მე ბო დი შე. ზოგ ჯერ ცეკ ვავ დ ნენ შიშ ვ ლე ბი, 

რაც ბავშვს გა ამ ხი ა რუ ლებ და, გა ა ცი ნებ და, ეს კი იმას 

ნიშ ნავ და, რომ ან გე ლო ზე ბიც გამ ხი ა რულ დე ბოდ ნენ, 

გულს მო იბ რუ ნებ დ ნენ და ბავ შ ვიც გა მო კეთ დე ბო და. 

შე საძ ლე ბე ლია გუ ნე ბის შეც ვ ლას, და დე ბით ემო ცი ას 
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ავად მ ყოფ ზე მარ თ ლაც ემოქ მე და და იგი კრი ზი სუ ლი 

მდგო მა რე ო ბი დან გა მო ეყ ვა ნა“.13 სპე ცი ა ლუ რად მოწ-

ვე უ ლი მე ბო დი შე ფრი ად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი პერ სო ნა-

ჟი ა. ნა თე ლი ა, რომ არ სე ბობ დ ნენ გა მორ ჩე უ ლი უნა-

რე ბის მქო ნე ადა მი ა ნე ბი, ერ თ გ ვა რი „დარგის სპე-

ცი ა ლის ტე ბი“, რო მელ თაც არ სე ბუ ლი რწმე ნა- წარ-

მოდ გე ნე ბის სა ფუძ ველ ზე სო ცი უმ ში წარ მოქ მ ნი ლი 

პრობ ლე მე ბის გა დაჭ რა შე ეძ ლოთ. ამ შემ თხ ვე ვა შიც 

მოწ ვე უ ლი მე ბო დი შე წარ მო ად გენს „ქურუმს“ ანუ მას 

მსგავს მოვ ლე ნებ თან გამ კ ლა ვე ბის გა მოც დი ლე ბა გა-

აჩ ნი ა, იგი სა ზო გა დო ე ბი სათ ვის ცნო ბი ლი პერ სო ნაა 

რო გორც „ქადაგი“, „მეენე“, „მესულთანე“. ვფიქ რობ, 

იგი გა ნა პი რო ბებ და სა რი ტუ ა ლო მსვლე ლო ბის სა ხეს, 

მას ზე იყო და მო კი დე ბუ ლი კონ კ რე ტუ ლი მოძ რა ო ბე-

ბის შეს რუ ლე ბა, მო ცეკ ვა ვე თა გა შიშ ვ ლე ბა, და ოთხი-

ლი თუ და ჩო ქი ლი მსვლე ლო ბა.

ეჭ ვ გა რე შე ა, რომ შიშ ვ ლად ცეკ ვა გან ს ხ ვა ვე ბულ 

სა ცეკ ვაო პლას ტი კას მო ითხოვს, ასე ვე სა ინ ტე რე-

სო გან ს ხ ვა ვე ბაა და ჩო ქილ სა და და ოთხილს შო რის; 

და ჩო ქი ლი ცალ სა ხად ნიშ ნავს მხო ლოდ მუხ ლებ ზე 

მდგომს, ხო ლო და ოთხი ლი წარ მო ად გენს ფე ხე ბი თა 

და ხე ლე ბით ერ თ დ რო უ ლად იატაკ ზე შე ხე ბას, ფოფხ-

ვა - მთე ლი სხე უ ლით პირ ქ ვე გა წო ლილ მდგო მა რე ო-

ბა ში გა და ად გი ლე ბად აღიქ მე ბა. აღ ნიშ ნუ ლი რი ტუ ა-

ლი ფარ თო სა ზო გა დო ე ბის გან და ფა რუ ლად სრულ-

დე ბო და მით უმე ტეს მა მა კაც თა გან. მი უ ხე და ვად 

იმი სა, რომ არ ფიქ სირ დე ბა მო ნა წი ლე თა მხრი დან 

გო ნე ბის და კარ გ ვა, ისი ნი აშ კა რად ექ ს ტა ზის მდგო-

მა რე ო ბა ში არი ან. თუმ ცა, ქალ თა მხრი დან სხე უ ლის 

გა შიშ ვ ლე ბა და მი წას თან შე ხე ბა უძ ვე ლე სი გა ნა ყო-

ფი ე რე ბის კულ ტ თან და კავ ში რე ბუ ლი მის ტე რი ე ბი დან 

არის შე მორ ჩე ნი ლი. რაც შე ე ხე ბა ხე ლის გულ ზე ან თე-

ბუ ლი ბაზ მე ბით ცეკ ვას, იგი აღიქ მე ბა რო გორც რი ტუ-

ა ლის „სალიტანიო“ ნა წი ლი. 

ბა ტო ნე ბის რი ტუ ალ ში არ სე ბულ ცეკ ვებ ზე და მათ 

თა ვი სე ბუ რე ბებ ზე ფრი ად სა ყუ რადღე ბო ინ ფორ მა-

ცი ას გვაწ ვ დის ოთარ ჩი ჯა ვა ძე: „საზოგადოდ ეს სა-

გა ლო ბე ლი წყნა რად, ზოგ ჯერ საკ რა ვის (ფანდურის, 

ჩონ გუ რის, ჭი ა ნუ რის) თან ხ ლე ბით სრულ დე ბა. სა-

ცეკ ვა ო ე ბი დან ას რუ ლებ დ ნენ გაშ ლილ და წრი ულ 

ფერ ხუ ლებს, ქარ თულს, თა მაშს ძუნ ძუ ლით, ხტო მით 

13  მინდაძე, ქართველი, 2013, გვ. 226.
14  ჩიჯავაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 10.
15  მინდაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 228.

ბუქ ნა ო ბით. ზო გი ერ თი ძონ ძებ ში გა მოწყო ბი ლი ან 

სავ სე ბით შიშ ვე ლი ცეკ ვავ და და მღე რო და“.14 აქ ნახ-

სე ნე ბი წრი უ ლი ფერ ხუ ლე ბი თა ვის თა ვად გარ შე მოვ-

ლე ბად და თავ შე მოვ ლე ბად ჩა ით ვ ლე ბა. რაც შე ე ხე ბა 

ცეკ ვა ქარ თულს, ვფიქ რობ, ერ თი მხრივ, აღ ნიშ ნუ ლი 

შე და რე ბა აახ ლო ებს მას მო ნა ქა ლის ცეკ ვას თან. ხო-

ლო მე ო რე მხრივ, ამ გ ვა რი მიდ გო მა შე საძ ლე ბე ლია 

გა მოწ ვე უ ლი იყოს ავ თენ ტი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის სი მარ-

ტი ვი დან გა მომ დი ნა რე. ნაკ ლე ბად სა ვა რა უ დო ა, რომ 

ჩი ჯა ვა ძის მი ერ ნახ სე ნე ბი „ქართული“ ყო ფი ლი ყო 

„ცეკვა ქარ თუ ლი“, თა ნა მედ რო ვე გა გე ბით. მთლი ა-

ნო ბა ში, ოთარ ჩი ჯა ვა ძის აღ წე რა ში და სა ხე ლე ბუ ლი 

სა ცეკ ვაო ფორ მე ბი, კონ კ რე ტუ ლი ცეკ ვა თუ სა შემ ს-

რუ ლებ ლო მა ხა სი ა თებ ლე ბი ზუს ტად ემ თხ ვე ვა ქარ-

თულ სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ში არ სე ბულ ილე თებს და 

თა მა მად შეგ ვიძ ლია გან ვაცხა დოთ, რომ ქარ თ ვე ლი 

ეთ ნო სის მრა ვალ სა უ კუ ნო ვა ნი ის ტო რია და კულ ტუ-

რა გა ნა პი რო ბებს ესო დენ მდი და რი სა ცეკ ვაო ხე-

ლოვ ნე ბის არ სე ბო ბას ჩვენს ქვე ყა ნა ში. 

ბა ტო ნე ბის რი ტუ ა ლი, თა ვი სი სპე ცი ფი კით, არის 

ერ თ -ერ თი სა უ კე თე სო მა გა ლი თი ქა ლე ბის მი ერ 

შეს რუ ლე ბულ სა ცეკ ვაო მის ტე რი ებს შო რის. იგი გა-

მო ირ ჩე ვა მრა ვალ ფე რო ვა ნი სა ცეკ ვაო პლას ტი კით, 

სა დაც ვხვდე ბით რო გორც სა ფერ ხუ ლო შეს რუ ლე-

ბას, ასე ვე, წრი უ ლად იატაკ ზე ცეკ ვას. სა გუ ლის ხ მოა 

ის გა რე მო ე ბა, რომ არ სად არ ფიქ სირ დე ბა სა ფერ ხუ-

ლო მსვლე ლო ბა ხელ მობ მით, ან ხე ლი- ხელ გა დახ-

ვე უ ლი შეს რუ ლე ბა. თუ თეთ რი გი ორ გის მო ნა ქა ლი 

წარ მო ად გენს ქუ რუმს და სა ერ თო ფერ ხუ ლი დან გა-

მო ყო ფი ლი პრო ტა გო ნის ტი ა, ბა ტო ნე ბის რი ტუ ალ ში, 

წი ნამ ძღოლ თან ერ თად, ყვე ლა მო ნა წი ლე ინ დი ვი-

დუ ა ლუ რად ას რუ ლებს სა ცეკ ვაო ქმე დე ბას სა კუ თა რი 

რეკ ვი ზი ტი სა თუ აქ სე სუ ა რის გა მო ყე ნე ბით. 

„ბატონების გას ტუმ რე ბის შემ დეგ ბარ ბა რო ბას, 4 

დე კემ ბერს, წმინ და ბარ ბა რეს ეკ ლე სი ა ში მი დი ოდ-

ნენ. ეკ ლე სი ა ში მიჰ ყავ დათ ნა ა ვად მ ყო ფა რი ბავ შ ვიც, 

თეთრ ან ფე რად სა მოს ში გა მოწყო ბი ლი“.15 ნი ნო მინ-

და ძის ამ ცნო ბა ში კარ გად ჩანს, თუ რო გორ და იმ კ-

ვიდ რა ად გი ლი ქრის ტი ა ნულ რწმე ნა ში ბა ტო ნე ბის 

კულ ტ მა, მაგ რამ ისიც ნა თე ლი ა, რომ ეს რი ტუ ა ლი 

ინარ ჩუ ნებს კავ შირს თა ვის ფეს ვებ თან. ბა ტო ნე ბის 
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რი ტუ ალ მა სა ქარ თ ვე ლოს გაქ რის ტი ა ნე ბის შემ დე გაც 

შე ი ნარ ჩუ ნა აქ ტუ ა ლო ბა, მან არა თუ და კარ გა ფუნ ქ-

ცი ა, არა მედ ადაპ ტირ და ახალ რე ლი გი ურ გა აზ რე ბა-

ში. რი ტუ ალ მა ბო ლო დრომ დე შე ი ნარ ჩუ ნა თვით მ-

ყო ფა დი არ სი: ის გახ ლავთ გა დამ დებ სნე უ ლე ბას თან 

საბ რ ძოლ ვე ლი ქალ თა სა ცეკ ვაო მის ტე რი ა. 
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HEALING MYSTERIES IN GEORGIA:  
BATONEBI1  RITUAL

Levan Aliashvili
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"Batonebi Ritual" held against infectious diseases belongs to the research issues of Georgian folk choreography. 
The mentioned ritual is a sample of syncretic art, which points to its archaic origins. In the "Gentlemen's Ritual" we 
find the ancient tradition of gathering and circling, in which women's dance forms, unknown to women, are used for 
Georgian stage choreography.

1 Batonebi (lords or masters in the Georgian language) is an umbrella vernacular term for children's infectious dis-
eases, such as measles, scarlet fever, chickenpox, whooping cough, and others.
2  მინდაძე, ბავშვთა ინფექციურ დაავადებებთან დაკავშირებული წეს-ჩვეულებები, 1979, ტ. 20, გვ. 122.
3  Khati: literally, an icon in the Georgian language; in a broader sense, a sacred place, shrine, niche, or holy object, dedicated to 
a particular saint or deity, or even a saint or deity himself/herself.
4  შენგელია, მაგიური მედიცინის უძველესი გადმონაშთები, 2022, გვ. 41.
5  ჩიჯავაძე, ქართული მუსიკალური ფოლკლორის, 2009, გვ. 11.

I
t is known for a fact that, in archaic societies, any un-
explainable phenomenon, event, including health-re-
lated issues, was ascribed by man to the will of reli-

gious entities. “Folk medicine encompassed magical and 
faith healing techniques alongside empiric and rational 
methods. In a number of cases, these religious beliefs 
and perceptions reflect proper observation of various 
diseases on the part human beings, while many ways 
of magical and faith healing have been identified and 
shown as quite effective in particular settings.”2

Georgian ritual practices identify two types of “per-
sons” ailing because of religious reasons: damizezebu-
li-khatis dacherili (basically, punished by a khati3 with 
sickness for various offenses) and sakhadiani avadm-
kopi (patients with infectious diseases). “Besides rituals 
related to the cult of batonebi and khatis mizezi (khati 
disciplining)—those most widespread in Georgia—there 
have been various other healing and religious rites, in-
cantations, etc.”4

What draws our attention in these rituals is that they 
are classified into the group of women’s dance myster-
ies. The social space of that time, and religious rituals 
among them, clearly define the role of a woman. “In the 
mountainous areas of East Georgia, playing the pan-

duri plucked instrument for those ailing fell within the 
exclusive purview of women. In Pshavi, plunking on the 
panduri for measles patients was a must, though sing-
ing was optional. The sounds of the instrument were 
believed to pacify the batonebi, and this had a soothing 
effect on the patient.”5 The batonebi ritual are pivotal in 
our nation’s cultural and religious life—among others, it 
puts the spotlight on women’s medical activities since 
ancient times.

As an important part of practical worship, a religious 
ritual implies producing favorable outcomes, with assis-
tance from supernatural forces, based on strictly defined 
sacred actions.

The intensity of the sacred mystery most likely de-
pended on the severity of the patient’s condition. The 
worse the patient felt, the more intense, passionate the 
ritual’s performance would become, and so would the 
obedience pledged to the batonebi by the high priest/
priestess and his/her retinue.

In the process of research, we delved into various 
healing rituals and practices found in different countries, 
including our immediate neighborhood.  In her scien-
tific research, Healing Magic and Viral Infections, Irine 
Modebadze discusses the recorded history of measles 
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and its geographical distribution. It turns out that mea-
sles was first recorded/classified in China, and, as the 
scientist asserts, “it spread along the route from Asia to 
Europe in the course of several centuries.” In the same 
vein, N. Antelava’s work, The Myths and Rituals of the 
Caucasian Peoples,6 describes the local ways of treat-
ing infectious diseases and some of the related rites and 
customs pretty much across the entire Caucasus. Based 
on the materials collected by us so far, we may assert 
that the origin of diseases links to religious thought in 
almost every ethnic group, with various types of ritual 
performances, songs, sacrifices, incantation, and others 
documented. The presence of the art of dance, however, 
is not as clear, if not absent altogether.

Importantly, a proper way for solving a problem must 
be in place. With an effective way at hand, it takes root 
in concrete social space on its own and, at the same 
time, exhibits idiosyncratic characteristics, in line with 
human requirements, in its development. In our case, 
the batonebi ritual, as an all-Georgian pagan ritual per-
formance, displays provincial peculiarities. Notably, be-
sides the sacral part of the given performance, the cho-
reographic plasticity of the performers is underpinned 
by diverse musical accompaniments and myriad local, 
provincial dance variations. Ritual performances show 
clear signs of artistic thought, a synthesis of religious 
worldviews and creative thinking. After the inauguration 
of ritual performances in society, a “practical product” of 
sorts is accumulated for a certain creative “architectural 
complex” to build on it.

The batonebi ritual, specifically important to folk 
dance researchers, is an example of syncretic art born in 
the bosom of ancient Georgian civilization, with the art 
of dance used for magical and religious purposes. And 
this goes to show that religious and ritual performances 
have played a vital role in treating diseases since time 
immemorial. The batonebi ritual, and the corresponding 
perkhuli round dance, are described in detail by Georgian 
ethnographer and scientist Vera Bardavelidze:

“A significant characteristic aspect of the cult of 
batonebi involves rituals of designating a sacrifice and 
proceeding/gathering by the head of (tavshemovleba) 
or standing in a circle around (garshemovleba) a patient 

6  მოდებაძე ი., სამკურნალო მაგია და ვირუსული ინფექცია, 2020, გვ. 819.
7  ბარდაველიძე, ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები, 1953,  გვ. 129-130.

with an infectious disease, by way of which the wor-
shippers of the batonebi would make a circle around the 
patient and proceed around the child while carrying var-
ious offerings and sacrificial animals. Thus, only a circle 
would be made around those afflicted by batonebi, or, 
additionally, a set of offerings for batonebi would be car-
ried. These include white coins and white goats or kids, 
also designated animals: cows, oxen, calves, and lambs, 
which were subsequently painted red and adorned with 
red pieces of cloth. It is known for a fact that slaughter-
ing poultry and animals designated for deities was strict-
ly prohibited. After the patient recovered, animals would 
be kept at home, and domestic fowl would be freed and 
allowed to fly through the defensive wall of Saint Bar-
bara’s Church.

Proceeding around the patient was another com-
mon practice. This procession consisted of the mother 
of the child with an infectious disease, the high priest 
for batonebi, also known as batonebis mamida, meaning 
the aunt of batonebi, or mebodishe, i.e. one who offers 
apologies or atones), also the relatives and neighbors of 
the patient. The participants, dancing and singing, would 
proceed around the patient on one side. On the other, 
there were women—dressed variably in white or red, of-
ten with their dresses open in the chest, or bare-chested 
altogether, and sometimes completely naked—kneeling, 
on all fours, and crawling. There were also other women 
dressed in attires of the same color or completely in the 
nude, some with yokes of vines, woven twigs, or made of 
iron, carrying lit beeswax candles or small lanterns in the 
palms of their hands.”7 

Further information about the rituals involving pro-
cessions around patients is provided by N. Mindadze, 
who describes this ritual as found in concrete regions 
of Georgia:

“An ancient tradition of proceeding around the head 
of the patient is found in Kartli and Kakheti. The moth-
er or grandmother of a child with measles would bare 
her chest and—on all fours, with her breasts touching 
the ground—crawl three times around the patient’s bed, 
saying all the while: Forgive us for our negligence, for-
give!’ During the ritual, they address the Earth: ‘O Mother 
Earth, I will be your mother as long as you forgive us, only 
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make my child well.’ In this ritual, the mother is symbol-
ically brought to the altar of the Earth deity instead of 
her child.”8

Clearly, the attitudes of religious entities account for 
human ailments here. Human beings blame themselves 
only hypothetically, for negligence in performing reli-
gious duties or breaking divine laws. 

Dramaturgical analysis of the batonebi ritual, its 
exposition part shows preparations undertaken in the 
household. It is imperative to pick cattle or poultry to be 
offered to the batonebi, also to prepare a gift basket for 
them, and create a proper atmosphere in the patient’s 
quarters by using the right colors to adorn it and then 
decorate it.

After the preparation part is over, the participants, 
holding different offerings—one of them likely to have an 
animal on a leash or a bird in hand—take position around 
the patient, marking in this way the beginning of the rit-
uals of gathering around the head of (tavshemovleba) or 
in a circle around (garshemovleba) the patient. The tav-
shemovleba tradition was quite widespread in various 
corners of Georgia. After participation in this ritual, cat-
tle were considered designated to be sacrificed to one 
or another salotsavi. Various types of sacrifice, such as 
oxen, cows, sheep, roosters, etc., have been identified.” 
Making three circles around the house of worship as part 
of a sacred performance is not a rare sight. In this case, 
however, the performance takes place around an ailing 
child, and this, of course, makes this act somewhat sym-
bolic.

According to E. Gelashvili, the participants’ align-
ment in a circle around a patient stands for protecting 
the person inside the circle. “Thus, the circular proces-
sion and the performance of round dances as part of the 
batonebi ritual, also the practice of tying oval amulets 
around the neck in times of illness, are indicative of the 
protective function applied to the person inside the cir-
cle, and of astral symbols.”9

Similar to other pagan religious mysteries, the ba-
tonebi ritual also requires its participants to experience 

8  მინდაძე, ევროპელი მისიონერების ცნობები, 2020, გვ. 99.
9  გელიაშვილი, ორნამენტული სიმბოლიკა, 2014 , გვ. 64.
10  One of the local names of Christian Saint George in Georgia.
11  ჩიჯავაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 28.
12  ჩაჩავა, ქართული ფოლკლორული სანახაობების,  გვ. 111.
13  ჩაჩავა, დასახ. ნაშრომი, გვ. 121.

religious ecstasy. The somewhat out-of-bounds behavior 
found in ancient religious mysteries is indicative of un-
stable psycho-emotional state. This serves the purpose 
of proving one’s commitment, obedience, and service to 
religious entities. Next only to the initial mind frame, i.e. 
proper outlook, dance was the main way to reach this 
ecstatic state—as clearly evidenced by the bondswom-
an of Tetri Giorgi (White George).10 Those in said psy-
cho-emotional state of mind would find it easy to bare 
their breasts and perform in what seems on the surface 
to be an “embarrassing” pose, because the “greatness” 
of the cause eclipses human modesty. 

Besides graphic symbolism, no less important is to 
identify symbols conveyed through colors in the batonebi 
ritual. “Dancers, singers, instrumentalists, and other par-
ticipants of the ritual wore attires of bright, vibrant colors 
(red/white).”11 In terms of color symbolism, interesting in-
formation is found in Avtandil Chachava’s thesis: “The 
color white symbolizes integrity, blamelessness, im-
maculacy, piety, virginal chastity, divine purity among 
most peoples of the world.”12 Thus, we may assert that 
the color white is seen as one superior to the universe, 
seemingly fit only for the abode of divine beings.

Equally noteworthy is the use of the color red in the 
ritual for painting the sacrifices above and decorating 
the interior or the costumes of the participants. On one 
hand, this may be ascribed to the red rash on the body 
of a measles patient. On the other, it may stem from the 
religious views found in ancient human beliefs and per-
ceptions. “Red dye (ochre) was used for the surviving Ice 
Age cave paintings depicting hunting scenes. Early man 
sprinkled drops of the color of blood (red) on everything 
designated to be ‘enlivened,’ ‘brought to life.’ It is also 
known that Neanderthals applied ochre powder on the 
faces of their departed. To conclude, blood—or the color 
red as its substitute—was identified in the minds of pre-
historic human beings with the soul.”13 We have reason 
to believe that the color red, as used in the batonebi ritu-
al, is associated with blood and early pagan sacrifices. 
Because every offering is initially white, and is dyed only 
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later, the color red in this case is a priori associated with 
the blood of the sacrifice. Notably, dying eggs in Christi-
anity is a symbol of the Blood of Christ.

As mentioned earlier, the intensity of the ritual de-
pended on the severity of the patient’s condition. Vera 
Bardavelidze’s account clearly describes the dance per-
formance and its sequence. Interestingly, the dance starts 
with signing and chanting performed by bare-chested or 
naked women. Then action is taken over by movements 
on all fours, kneeling, or crawling. We believe that the 
baring of breasts or stripping naked became necessary 
only if the procession with singing and dancing proved 
ineffective, so movements on all fours, kneeling, or 
crawling were put to use only if it became necessary. 
We believe that this expanded form of ritual would only 
be natural in extreme cases.

Besides general organization, there was a kind of 
dance-related “order” underpinned by its musical accom-
paniment. Dances were likely to employ simple moves. 
Hand gestures were intentional, and moves from every-
day life were in sync with the overall dynamic, because 
the ritual is a strictly defined cycle of moves, not a mix of 
chaotic maneuvers. In contrast to the other participants, 
one character from the batonebi ritual is designated as 
High Priest of Batonebi, the same as Batonebis Mamida 
(Aunt of Batonebi) or Mebodishe (Apologist), and may 
fairly and reasonably be considered the ritual’s leader, 
especially since perkhuli round dances with leading parts 
are not alien to Georgian choreography. Interesting in-
sight into this topic is provided by N. Mindadze: “The pro-
cession around the patient involved dances performed by 
the child’s mother, grandmother, aunt, or a mebodishe 
invited just for this purpose. Sometimes the dancers 
would strip naked to entertain the child and make him/
her laugh. And this meant that the angels too would be 
entertained, subsequently having a change of heart, so 
the child would be cured. Positive changes of mood and 
emotions might have had a healing impact on patients to 
lead them out of crisis.”14 The Mebodishe, as a special 
guest of the ritual, is a very important character. Clearly, 
these must have been persons with special skills, spe-

14  მინდაძე, ქართველი ხალხის ტრადიციული, 2013, გვ. 226.
15  All three terms refer to one who practices kadagoba: literally, preaching in the Georgian language, though in this case the 
term refers to necromancy, summoning and communicating with the spirits of the departed. Thus, these terms may be translated 
as mediums. 
16  ჩიჯავაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 10.

cialists of sorts who could solve particular issues arising 
in the community based on accepted beliefs and per-
ceptions. In this case too, the invited Mebodishe is in a 
way a high priest/priestess or someone with experience 
tackling such issues, a person hailed by the public as a 
kadagi, meene, or mesultane.15 We believe that it was 
the Mebodishe who defined the ritual’s order, particular 
moves, and whether or not the participants would strip 
naked and proceed on all fours or kneeling.

Undoubtedly, dancing naked calls for a special kind 
of dance plasticity. Needless to say, there is a difference 
between proceeding kneeling and on all fours, the former 
meaning a position in which the body is supported by 
a knee or the knees, and the latter standing for a posi-
tion with one’s knees, feet, and hands on the ground. As 
for crawling, it is perceived as moving forward on one’s 
hands and knees, dragging the body close to the ground. 
We believe that this ritual was performed away from 
the public eye, especially the male population. Although 
there are no records of participants losing conscience, 
they are clearly in a state of ecstasy. The fact of wom-
en stripping bare and coming in contact with the ground 
stems from the mysteries related to ancient fertility cult. 
As for dancing with lit lanterns in the palms of the hands, 
it is perceived as the ritual’s circumambulation part.

Gripping information about the batonebi ritual’s 
dances and their peculiarities is provided by Otar Chi-
javadze: “Generally, this chant is performed slowly, 
sometimes to instrumental accompaniment (panduri 
or chonguri plucked instrument, chianuri bowed instru-
ment). As for dances, line and circle perkhuli round danc-
es were performed, also the Kartuli (Georgian) dance, 
tamashi moves including dogtrotting, jumping, squatting. 
Some participants danced and sang dressed in ragged 
clothing or completely naked.”16 The circle round dances 
mentioned here are by definition considered garshemov-
leba or tavshemovleba processions around or by the head 
of the patient, respectively. As for the Kartuli dance, we 
believe that this comparison makes it akin to the dance 
of a bondswoman. On the other hand, this approach may 
derive from the simplicity of authentic art. It is less like-
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ly that the Kartuli dance mentioned by O. Chijavadze is 
the Kartuli (Georgian) Dance in its modern sense, i.e. as 
staged today. Overall, the dance forms, particular dances, 
and performance characteristics from Chijavadze’s de-
scription perfectly match the definitions of dance moves 
found in Georgian choreographic terminology, and it is 
safe to assert that the centuries-old history and culture 
of the Georgian nation underpins the richness of the art 
of dance in our country.

The batonebi ritual, given its specifics, is one of the 
finest examples of dance mysteries performed by wom-
en. It boasts multilayered choreographic plasticity in-
corporating both perkhuli round dance performance and 
circle dances on the floor. Notably, no handhold round 
dance is mentioned. If the bondswoman of Tetri Giorgi 
(White George) is a high priestess, a protagonist out-

side the context of the overall perkhuli round dance, in 
the batonebi ritual every participant, together with the 
leader, performs individual dance moves using specific 
attributes or accessories. 

“After having seen off the batonebi, a journey to 
Saint Barbara’s Church was undertaken on her feast 
day, December 4. Recovered children, dressed in white 
or red, were also taken to church.” This report by N. Min-
dadze clearly shows how the batonebi ritual has taken 
root in Christianity, though it is also obvious that the rite 
maintains ties to its roots. The batonebi ritual remained 
relevant even after Georgia’s acceptance of Christianity, 
not only keeping its function, but also adapting to the 
new way of religious thinking. The ritual has maintained 
its unique meaning in its fullness, being a female dance 
mystery designed to fight infectious diseases.

REFERENCES: 

• ანთელავა ნ., კავკასიის ხალხთა მითები და რიტუალები, თბ., 2017.
• ბარდაველიძე ვ., ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები, თბ.,1953.
• გელიაშვილი ე., ორნამენტული სიმბოლიკა ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიაში სადისერტაციო ნაშრომი, 2014.
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მუჰაჯირი ლაზების, კლარჯებისა 
და აფხაზების მუსიკალურ-

ქორეოგრაფიული ფოლკლორი 2023 წლის 
ექსპედიციის მასალების მიხედვით

(სოციოკულტურული სივრცე და ხალხური შემოქმედება)

გიორგი კრავეიშვილი, ხათუნა დამჩიძე 

საკვანძო სიტყვები: მრავალხმიანობა, საკრავები, ცეკვა, ფერხული, ქორეოგრაფია, ფოლკლორი, მრავალხმიანობა, 
ხორონი/ჰორონი, მუჰაჯირი, აფხაზური, კლარჯული, ლაზური, საცეკვაო დიალექტი

ექ ს პე დი ცი ის მი ზა ნი იყო ჰენ დეკ ში, გუ მუ შო ვა ში, აქი ა ზი ში, სა ფან ჯა ში, დუზ ჯე სა და აქ ჩა კო ჯა ში ის ტო რი უ ლი 

კლარ ჯე თი დან, ლა ზე თი დან და აფხა ზე თი დან 110-160 წლის წინ მუ ჰა ჯი რად ქცე ულ თა მუ სი კა ლურ - ქო რე ოგ რა-

ფი უ ლი ნი მუ შე ბის ფიქ სი რე ბა და შე და რე ბა ის ტო რი ულ კლარ ჯეთ ში, აფხა ზეთ სა და ლა ზეთ ში გავ რ ცე ლე ბულ 

ნი მუ შებ თან, რო გო რია მიგ რი რე ბულ თა სო ცი ო კულ ტუ რუ ლი სივ რ ცე, რო გორ ტრან ს ფორ მირ და ფოლ კ ლო-

რუ ლი ნი მუ შე ბი, რა ფაქ ტო რებ მა გა ნა პი რო ბა და გან საზღ ვ რა მა თი სა ხეც ვ ლა/ გაქ რო ბა და რა ად გი ლი უჭი-

რავს ამ პრო ცეს ში სო ცი ა ლურ სივ რ ცეს. ძალ ზე რთუ ლია მუ ჰა ჯირ თა ხალ ხუ რი შე მოქ მე დე ბის შე მო ფარ გ ვ ლა 

და გან საზღ ვ რა, რად გან მათ მიგ რა ცი ის ხან გ რ ძ ლივ პრო ცეს ში რამ დე ნი მე ად გილ მ დე ბა რე ო ბა გა მო იც ვა ლეს, 

სა ნამ თურ ქე თის სიღ რ მე ში აღ მოჩ ნ დე ბოდ ნენ და ერ თ მა ნე თის მე ზობ ლად და სახ ლ დე ბოდ ნენ.

საექსპედიციო კვლევა განხორციელდა „შოთა რუსთაველის საქართველოს ეროვნული სამეცნიერო ფონდის“ 

მხარდაჭერით (FR-21-11362), 2023 წლის 28 ივლისიდან 29 აგვისტოს ჩათვლით.

1 ექსპედიციაში ჩვენთან ერთად ასევე გახლდათ თამაზ კრავეიშვილი, პროექტის კოორდინატორი - რომელიც კამერით და 
ფოტოაპარატით აფიქსირებდა სიმღერებსა და ცეკვებს და წევდა მის ტექნიკურ მომსახურეობას.

ე
ქ ს პე დი ცი ის პრო ცეს ში ინ ფორ მა ცი ის წყა როს 

ძი რი თა დად ხან შე სუ ლი და მო ხუ ცი ეთ ნო ფო-

რე ბი წარ მო ად გენ დ ნენ, თუმ ცა, 50 წლის მა მა-

კა ცებ სა და ქა ლებს ჯერ კი დევ ახ სოვ დათ თა ვი ან თი 

ფოლ კ ლო რუ ლი შე მოქ მე დე ბა, გან ს ხ ვა ვე ბით ახალ-

გაზ რ დე ბი სა გან, რო მელ თა შე სა ხებ მშობ ლე ბი ამ ბო-

ბენ, რომ თურ ქებ თან ასი მი ლა ცი ის პრო ცე სი აქ ტი უ-

რია და მათ წი ნა პარ თა არც ენა იცი ან და არც ძვე ლი 

ფოლ კ ლო რუ ლი შე მოქ მე დე ბა.1

სა გან გე ბოდ აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ძვე ლი სიმ ღე-

რე ბი და ცეკ ვე ბი ყვე ლა ეთ ნი კურ ჯგუფ ში რო გორც 

ძვე ლად სრულ დე ბო და, ზუს ტად იგი ვეა დღეს დღე ო-

ბი თაც, მათ, სა ქარ თ ვე ლოს ქარ თუ ლი სიმ ღე რი სა და 

ცეკ ვე ბი სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, გას ცე ნუ რე ბი სა და სა-

ხეც ვ ლის პრო ცე სი არ გა უვ ლი ათ. ამ დე ნად, ქორ წი-

ლებ ში შეს რუ ლე ბუ ლი „ხორონები/ჰორონები“ ფოლ-

კ ლო რუ ლი ნი მუ შის ავ თენ ტურ ვა რი ან ტე ბად შეგ ვიძ-

ლია მი ვიჩ ნი ოთ. 

აფხაზ მუ ჰა ჯირ თა 

მუ სი კა ლურ - ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი

 ექ ს პე დი ცი ის ფარ გ ლებ ში ვეწ ვი ეთ ჰენ დე კის, 

აქი ა ზის, გუ მუ შო ვას და დუზ ჯეს აფხა ზურ სოფ ლებს. 

აფხა ზე ბის ნა წი ლი გუ ლის ხ მი ე რე ბით გვე კი დე ბო და, 

მაგ რამ ძა ლი ან ცო ტა სიმ ღე რა ახ სოვ დათ. ამი ტომ, 

აფხა ზურ ფოლ კ ლორ ზე მსჯე ლო ბი სას მუ სი კა ლურ 

ნა წილ ში იძუ ლე ბუ ლი ვართ, ჩვენ მი ერ ჩა წე რილ მა-

სა ლას თან ერ თად, და ვეყ რ დ ნოთ ინ ტერ ნეტ ში გან-
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თავ სე ბულ ნი მუ შებს. გა დაჭ რით შეგ ვიძ ლია ვთქვათ, 

რომ თურ ქე თის აფხა ზე ბის მუ სი კა ლურ ფოლ კ ლორ-

ში, სა ქარ თ ვე ლოს აფხა ზუ რის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, არ 

შე იმ ჩ ნე ვა ქარ თუ ლი შრე ე ბი, სა მა გი ე როდ, მა თი სიმ-

ღე რა (მათ შო რის ვო კა ლუ რი და ინ ს ტ რუ მენ ტუ ლი 

მრა ვალ ხ მი ა ნო ბა) ძა ლი ან ჰგავს ჩერ ქე ზულს. არც ეს 

უნ და იყოს გა საკ ვი რი, რად გან დღე ვან დელ აფხა-

ზებ სა და ჩერ ქე ზებს მჭიდ რო ურ თი ერ თო ბა აქვთ, 

მით უმე ტეს, რომ თურ ქეთ ში, აფხა ზურ თან ერ თად, 

არა ერ თი ჩერ ქე ზუ ლი სო ფე ლი არ სე ბობს. ამი ტო მაც 

აფხა ზე ბის მუ სი კა ლურ ფოლ კ ლორს თა ვი სუფ ლად 

შეგ ვიძ ლია  აფხა ზურ - ჩერ ქე ზუ ლი ვუ წო დოთ.

რაც შე ე ხე ბა საკ რა ვი ერ მუ სი კას: თუ კი სა ქარ თ ვე-

ლოს აფხა ზებ ში ძი რი თა დი საკ რა ვი ხე მი ა ნი ორ სი მი-

ა ნი აფხარ ცა და ჩა სა ბე რი აჭარ პა ნი იყო, თურ ქე თის 

აფხა ზე ბის ინ ს ტ რუ მენ ტულ მუ სი კას დღემ დე მხო ლოდ 

აკორ დე ო ნი და ხის ჯო ხე ბით (თაჰთა) ძელ ზე დაკ ვ რა 

შე ად გენს.

იმას თან შე და რე ბით, თუ რა ო დენ მდი და რი 

აფხა ზუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი გაგ ვაჩ-

ნია აფხა ზეთ ში, მუ ჰა ჯი რებ თან თვალ ში სა ცე მი სიმ-

წი რე შე ი ნიშ ნე ბა. აფხა ზი მუ ჰა ჯი რე ბის გად მო ცე მით, 

მათ რაც ჰქონ დათ, ყვე ლა ფე რი შე ი ნარ ჩუ ნეს. თუმ-

ცა, იმ სა ცეკ ვაო ნი მუ შე ბის ჩა მოთ ვ ლი სას - „აბასტა“, 

„შარათინი“, „აიბარკრა შა რა თი ნი“, „ლალზინი“ და 

ასე შემ დეგ. მხო ლოდ ფერ ხუ ლი „ოუ, რა შა“ აღ მოჩ-

ნ და მათ თ ვის ნაც ნო ბი და შე მო ნა ხუ ლი. აფხა ზე ბი, 

რომ ლე ბიც თვალ ყურს ადევ ნე ბენ სა ქარ თ ვე ლოს 

აფხა ზურ ფოლ კ ლორს, ამ ბო ბენ, რომ მა თი და სა-

ქარ თ ვე ლოს აფხა ზე ბის შე მოქ მე დე ბა ერ თ მა ნეთს 

არ ჰგავს. მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ აფხა ზე ბი დი დი 

ხნის გან მავ ლო ბა ში ინარ ჩუ ნებ დ ნენ ეთ ნო გე მი ას, 

რაც მა თი ავ ტოქ თო ნუ რი სივ რ ცი დან შერ ჩე ნი ლი 

კულ ტუ რის სიმ ყა რის გა რან ტია უნ და ყო ფი ლი ყო, 

უდი დე სი ნა წი ლი მა ინც და კარ გეს. მუ ჰა ჯი რუ ლი შე-

მოქ მე დე ბი დან კი გა მო იკ ვე თა: 1. ქალ თა და მა მა-

კაც თა ფერ ხუ ლი „ოუ, რა შა“; 2. ქალ - ვა ჟის წყვი ლად 

სა ცეკ ვი „აფსუა ქო შა რა“; 3. „ნარინა“ რამ დე ნი მე ვა-

რი ან ტით - ორი სა ფერ ხუ ლო და ორი დუ ე ტუ რი. აქ-

ვე უნ და ით ქ ვას, რომ აფხა ზუ რი სა ცეკ ვაო შე მოქ მე-

დე ბის შე სა ხებ ქარ თ ვე ლებ მაც მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ინ-

ფორ მა ცია მოგ ვა წო დეს, რად გან ისი ნიც ას რუ ლებ დ-

ნენ აფხა ზურ ცეკ ვებს ან ეს წ რე ბოდ ნენ მათ სა ზე ი მო 

თავ ყ რი ლო ბებს. 

კლარჯ მუ ჰა ჯირ თა 

მუ სი კა ლურ - ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი

ისეთ ეკ ლექ ტურ სივ რ ცე ში, რო გორ შიც სა ქარ თ-

ვე ლო დან გა და სახ ლე ბუ ლე ბი მო ექ ც ნენ, ხალ ხუ რი 

შე მოქ მე დე ბის ურ თი ერ თ ზე გავ ლე ნის გა რე შე კულ ტუ-

რუ ლი პრო ცე სე ბი ვერ გან ვი თარ დე ბო და, მათ ერ თ-

მა ნე თი შე ავ სეს. მო პო ვე ბულ ქო რე ოგ რა ფი ულ ნი მუ-

შებ ზე დაყ რ დ ნო ბით, შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ კლარ ჯე-

ბის შე მოქ მე დე ბა მე ტად რიცხ ვ მ რა ვალ და ფე რა დო-

ვან პა ლიტ რას გა მო სა ხავს. სა ცეკ ვაო ტერ მი ნე ბი დან 

კლარ ჯებ ში „ფერხული“ და „ფერხულობა“ იყო მი ღე-

ბუ ლი - „წყვილად ქა ლე ბი, კა ცე ბი ან ქა ლი და მა მა-

კა ცი არ ცეკ ვავ და, მხო ლოდ ფერ ხუ ლე ბი გვქონ და“. 

ძვე ლად ფერ ხუ ლე ბი მხო ლოდ ვო კა ლუ რი აკომ-

პა ნე მენ ტით სრულ დე ბო და. თუ მე ლო დი უ რი ვო კა-

ლუ რი აკომ პა ნე მენ ტი ახ ლ და ფერ ხულს, ამ გ ვა რი 

ნი მუ შე ბი წყნა რი, მშვი დი შეს რუ ლე ბით ხა სი ათ დე-

ბო და. დი ნა მი კურ, ქმე დით ფერ ხუ ლებს კი ჰყავ და 

ორი მთა ვა რი „პერსონაჟი“ - „ჩამომთვლელი“ და 

„ყუმანდაჯი“. „ჩამომთვლელი“ სა ფერ ხუ ლო ტექსტს 

რე ჩი ტა ტი ვით ამ ბობ და, ფერ ხუ ლი კი გლო სო ლა ლი-

ით - „ო, ჰო ი“-ს ან „ვაი, ჰა ი, ჰა ი“-ს პა სუ ხობ და. თა ვად 

ფერ ხუ ლი კი, „ყუმანდაჯის“ შე ძა ხი ლით იმარ თე ბო-

და, რად გან ინ ს ტ რუ მენ ტის გა რე შე რიტ მის დაც ვა და 

მოძ რა ო ბის სინ ქ რო ნუ ლო ბის მიღ წე ვა შე უძ ლე ბე ლი 

იქ ნე ბო და, ამი ტომ რიტ მუ ლი შე ძა ხი ლი აყა ლი ბებ და 

ცეკ ვის მეტ რო- რიტ მულ სტრუქ ტუ რას. 

ყვე ლა ფერ ხულს ად რე ქარ თუ ლი ტექ ს ტი ჰქონ-

და. თუ ტექ ს ტი თურ ქუ ლით შე იც ვ ლე ბო და, გლო-

სო ლა ლი ე ბი უც ვ ლე ლი რჩე ბო და. მუ სი კა ლუ რი და 

სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბის დე ფი ნი ცი ის ას პექ ტ ში გა-

მო ი სა ხა ენობ რი ვი ფაქ ტო რი, რო გორც უმ ძ ლავ რე სი 

ელე მენ ტი ფოლ კ ლო რუ ლი ნი მუ შის კუთ ვ ნი ლე ბის 

გან საზღ ვ რი სა და შე მო ნახ ვის თვალ საზ რი სით. ტექ-

ს ტ ში გან სა კუთ რე ბუ ლი რო ლი შე ას რუ ლა გლო სო-

ლა ლი ებ მა, რად გან იმ შემ თხ ვე ვა შიც კი, რო დე საც 

ქარ თულ, ლა ზურ თუ აფხა ზურ ტექსტს თურ ქუ ლი 

ჩა ე ნაც ვ ლა, გლო სო ლა ლია თარ გ მანს არ და ექ ვემ-

დე ბა რა და უც ვ ლე ლი დარ ჩა. სწო რედ მა თი დამ სა-

ხუ რე ბით ჩვენ თ ვი საც მარ ტი ვად ამო საც ნო ბი გახ და 

სა ფერ ხუ ლო ნი მუ შის კუთ ვ ნი ლე ბა, „ვაი, ჰა ი, ჰა ი“, 

„ო, ჰო ი“, „ნანაიდა“, „ნარიდანა რი და ნა“, „ნანი და 

ნა ნი“ - ქარ თუ ლი ტექ ს ტე ბი სათ ვი საა და მა ხა სი ა თე ბე-
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ლი, „ნარინა“, „ოუ, რა შა“ - აფხა ზუ რი სათ ვის. ლა ზუ რი 

ტექ ს ტე ბი კი ქარ თულ გლო სო ლა ლი ებს შე ი ცავს. 

იგი ვე უნ და ით ქ ვას მუ სი კა ლურ მხა რე ზეც. ხში-

რად ერ თ სა და იმა ვე მე ლო დი ა ზე სრულ დე ბო და 

ქარ თუ ლი, ლა ზუ რი და თურ ქუ ლე ნო ვა ნი ტექ ს ტე ბიც. 

თუმ ცა, მი უ ხე და ვად ამი სა, ამ ნი მუ შე ბის მე ლო დია თუ 

მრა ვალ ხ მი ა ნო ბის ტი პი იყო ყო ველ თ ვის ერ თ ნა ი რი 

და მეტ - ნაკ ლე ბად ერ თი ა ნი ქარ თულ მუ სი კა ლურ ფუ-

ძე ენას თან მი მარ თე ბით.

ფერ ხულ თა უმე ტე სო ბა მარ ჯ ვ ნივ, სა ა თის ის რის 

სა წი ნა აღ მ დე გო მი მარ თუ ლე ბით მოძ რა ობ და, ზო გი 

ფერ ხუ ლი კი მარ ცხ ნივ მბრუ ნა ვიც ვნა ხეთ. ფერ ხუ-

ლებს - „ო, ჰო ი“ - სა და „ვაი, ჰა ი, ჰა ი“-ს ახა სი ა თებს 

რო გორც მარ ჯ ვ ნივ, ისე მარ ცხ ნივ მსვლე ლო ბა თა ვად 

ფერ ხუ ლის მოძ რა ო ბი სას.

ძი რი თა დად, ფერ ხუ ლი წრე ზე დგე ბა და იწყებს 

მოძ რა ო ბას. აქ წრი უ ლი ფერ ხუ ლე ბი ა, სწორ ხა ზო ვა-

ნი ან რკა ლუ რი სტრუქ ტუ რის ფერ ხუ ლე ბი არ ჩანს. 

ცეკ ვავ დ ნენ „ასკერობიდან“ - ჯა რი დან დაბ რუ ნე ბის 

დროს, ქორ წილ ში, ბა ი რა მებ ზე - ყურ ბან ბა ი რამ-

ზე, რე მე ზან ბა ი რამ ზე, ხი დი რე ლე ზის (შელნიგობა) 

დროს. „ყველამ იცო და, ყვე ლა იფერ ხუ ლებ და, ძვე-

ლად სხვე ბიც გა ე რე ოდ ნენ, თურ ქე ბიც. აბა ზებ მა ჩვე ნი 

ფერ ხუ ლო ბა არ იცი ან “ - გვითხ რა ეთ ნო ფორ მა.

ად რე ქა ლე ბი და კა ცე ბი ერ თად იფერ ხუ ლებ დ-

ნენ, „ერთმანეთში გა რე უ ლე ბი იყ ვ ნენ“, რაც სირ ცხ-

ვი ლად არ ით ვ ლე ბო და. პა რას კევს და იწყებ დ ნენ და 

სა მი დღის გან მავ ლო ბა ში ქორ წი ლებ ში ცეკ ვავ დ ნენ, 

ზოგ ჯერ მოწ ვე უ ლი ჰემ ში ნე ბი (გამუსულმანებული 

სომ ხე ბი) თუ ლუმს (ჭიბონს) უკ რავ დ ნენ. მოგ ვი ა ნე ბით 

ერ თად აღარ ფერ ხუ ლობ დ ნენ, მხო ლოდ მა შინ, თუ 

ერ თ მა ნეთს ახ ლოს იც ნობ დ ნენ. 

წმინ და ქარ თუ ლი სა ცეკ ვაო ფოლ კ ლო რუ-

ლი ნი მუ შე ბი დან კლარ ჯულ ნა წილ ში გა მო იკ ვე-

თა: „ჯილველო“, „ჟუჟუნელა“, „ნარიდანა რი და ნა“, 

„გელინი“, „ო, ჰო ი“, „ვაი, ჰაი ჰა ი“, „ღორის კუ კულ2 

იავნანი“.

კლარ ჯუ ლი სიმ ღე რე ბის თ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლია 

ერთ და ორ ხ მი ა ნო ბა, მხო ლოდ კლარ ჯუ ლი ორ ხ მი ა-

ნო ბა გან ს ხ ვავ დე ბა ზო გად ქარ თუ ლი ორ ხ მი ა ნი სიმ-

2  ჩოხარაძე, ფაღავა, ფარტენაძე, მარადიდი, 2020, გვ. 933. კუკული - კვირტი, ზემოთ წარმოდგენილ ტექსტში ტერმინს 
„შვილის“ მნიშვნელობა აქვს: „ღორის კუკული“ - ღორის შვილი.
3  კრავეიშვილი, შესწავლის, 2020, გვ. 141-142.
4  იქვე, გვ. 136-142.

ღე რე ბის გან პა რა ლე ლუ რი სე კუნ დე ბის სი ჭარ ბით. 

ორ ხ მი ა ნი კლარ ჯუ ლი სე კუნ დუ რი სიმ ღე რე ბი მარ თ-

ლაც ჰგავს რა მსოფ ლი ოს სხვა დას ხ ვა ქვე ყა ნა ში, უმე-

ტე სად კი ბალ კა ნეთ ში, ლიტ ვა სა და ლატ ვი ა ში გავ რ-

ცე ლე ბულ ორ ხ მი ან სიმ ღე რებს,3 კლარ ჯულ სიმ ღე რას 

მა ინც ქარ თუ ლი სიმ ღე რის გა ერ თხ მი ა ნე ბის გზა ზე 

დამ დ გარ ნი მუ შე ბად ვთვლით.4

ლაზ მუ ჰა ჯირ თა 

მუ სი კა ლურ - ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ფოლ კ ლო რი

პონ ტოს რე გი ო ნი, რომ ლის, ფაქ ტობ რი ვად, ნა-

ხე ვა რი ლა ზეთს (თურქულად „ლაზისტანი“) ეჭი რა 

და ძვე ლი ბი ზან ტი ის ბერ ძ ნულ ეთ ნოს თან ერ თად 

ავ ტოქ თო ნურ მო სახ ლე ო ბას წარ მო ად გენ და, წმინ-

და ლა ზუ რის გარ და, ქმნი და „ყარადენიზულ“ ანუ 

„შავიზღვისპირულ“ ფოლ კ ლო რულ შე მოქ მე დე ბას. 

მოგ ვი ა ნე ბით შა ვი ზღვის სამ ხ რე თი სა ნა პი რო ეთ-

ნი კუ რად მე ტად ეკ ლექ ტურ რე გი ო ნად ჩა მო ყა ლიბ-

და ბერ ძ ნე ბის, ქარ თ ვე ლე ბის (ლაზების), შემ დ გომ 

თურ ქე ბის, სომ ხე ბის, ჰემ ში ნე ბის (გამუსულმანებული 

სომ ხე ბის), ქურ თე ბი სა და სხვა შე და რე ბით მცი რე 

ეთ ნი კუ რი ჯგუ ფე ბის შე მად გენ ლო ბით. 

რო გორც ექ ს პე დი ცი ამ აჩ ვე ნა, ის ტო რი ულ ლა-

ზეთ ში გავ რ ცე ლე ბუ ლი ნი მუ შე ბის ნა წი ლი და ვიწყე-

ბუ ლი ა. მა გა ლი თად, ქორ წი ლის სუფ რა ზე სურ სათ -

- სა ნო ვა გის მო სათხო ვი სიმ ღე რა „თირამოლა“/

„ჰეიამოლა“ მუ ჰა ჯირ ლა ზებ ში არ არის გავ რ ცე ლე ბუ-

ლი. სიმ ღე რა „ვაჰაჰაი“ კი, რო მე ლიც იცი ან რო გორც 

ბორ ჩხა- ხო ფა -არ ქა ბის ხე ო ბებ ში (ისტორიული ლა-

ზე თი), ისე სა ფან ჯას და აქ ჩა კო ჯას მუ ჰა ჯირ ლა ზებ-

ში, დუზ ჯე ში აჭა რელ თა და აფხაზ თა მუ სი კა ლუ რი 

ფოლ კ ლო რის ნა წი ლად თვლი ან. დუზ ჯეს გარ შე მო 

აჭა რუ ლი და აფხა ზუ რი სოფ ლე ბი ლა ზურ სოფ ლებ-

თან ახ ლოს არის და ამ ხალხს ერ თ მა ნეთ თან მჭიდ-

რო ურ თი ერ თო ბა აქვს. მუ ჰა ჯირ ლა ზებ ში ასე ვე და-

კარ გუ ლია გუ და სა (ჭიბონი) და ქა მან ჩა ზე დაკ ვ რის 

ტრა დი ცია - მხო ლოდ სა ფან ჯელ ლა ზებს ახ სოვთ 

უფ რო სი თა ო ბის მე ქა მან ჩე ე ბი, რომ ლე ბიც ამ საკ-

რავს იყე ნებ დ ნენ რო გორც ცეკ ვის, ისე სიმ ღე რის 
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თან ხ ლე ბად. სამ წუ ხა როდ, ლა ზუ რის მცოდ ნე დამ კ-

ვ რე ლე ბი უკ ვე გარ დაც ვ ლი ლე ბი არი ან და არც მა თი 

ჩა ნა წე რე ბია ნა პოვ ნი. დღე ვან დელ მა მე ქა მან ჩე ებ მა 

კი არც ენა და არც ძვე ლი ლა ზუ რი სიმ ღე რა იცი ან 

და საკ რავ ზე ტრა პი ზონ - გი რე სუ ნის სიმ ღე რებს ას-

რუ ლე ბენ. სა მა გი ე როდ, შე მოგ ვ რ ჩა საკ რა ვე ბის გა-

რე შე შე სას რუ ლე ბე ლი ლა ზუ რი სიმ ღე რე ბი. ასეთ 

ნი მუ შებ ში ყვე ლა ის მუ სი კა ლუ რი კომ პო ნენ ტია და-

ცუ ლი (მელოდია, ფა რუ ლი მრა ვალ ხ მი ა ნო ბა და ასე 

შემ დეგ), რო მე ლიც და მა ხა სი ა თე ბე ლია ის ტო რი უ ლი 

ლა ზე თის მკვიდ რ თა სიმ ღე რე ბის თ ვის. სამ წუ ხა რო ა, 

რომ უძ ვე ლე სი მრა ვალ ხ მი ა ნი სა სიმ ღე რო კულ ტუ-

რა, თუნ დაც ნარ ჩე ნე ბის სა ხით, მუ ჰა ჯი რებ მაც ვერ 

შე მო ი ნა ხეს.

ჩვენ მი ერ კლარ ჯე ბი სა და აფხა ზე ბი სა გან მო პო-

ვე ბუ ლი სა ექ ს პე დი ციო მა სა ლი სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, 

რო მელ შიც ფოლ კ ლო რუ ლი ნი მუ შე ბი სა და ზო გა დად 

ხალ ხუ რი შე მოქ მე დე ბის გან საზღ ვ რა სირ თუ ლეს არ 

წარ მო ად გენ და, ლა ზუ რი ნა წი ლი საკ მა ოდ რთუ ლი 

აღ მოჩ ნ და. აქ ვე უნ და აღი ნიშ ნოს, რომ სა ქარ თ ვე-

ლოს ლა ზეთ ში და ცუ ლი ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი 

შე მოქ მე დე ბის ნი მუ შე ბი თურ ქეთ ში მცხოვ რებს ლა-

ზებს არ ეც ნოთ. თუმ ცა, ლა ზურ სა ცეკ ვაო შე მოქ მე-

დე ბა ში და ფიქ სირ და ის კომ პო ზი ცი ე ბიც, რა საც ქარ-

თ ვე ლე ბი (კლარჯები) ქარ თულ ენა ზე წარ მო ად გენ-

5  ფაღავა, ცინცაძე, ბარამიძე, კლარჯეთი, 2016, გვ. 172.  „Kasaba“ (ქასაბა), - „დაბის“ ბადალი სიტყვა თურქულში (ასეც 
გვითხრა ერთმა ეთნოფორმა, „კასაბ ოინს“ ქალაქში ცეკვავენო).
6  „ბასტი, როკვაი არს ფერხის ცემითა“ - ორბელიანი, სიტყვის, 1949, გვ. 46.

დ ნენ, იმ გან ს ხ ვა ვე ბით, რომ ლა ზე ბი მათ ლა ზუ რად 

ას რუ ლებ დ ნენ, მა გა ლი თად: „ჯილველო“, „გელინი“, 

„ვაჰაჰაი“, „ჩუქუ, ჩუ ქუ ვა ჰა ჰე ი“, „ოი და ნა ნი, ოი და 

ნა ნი“ რო გორც მუ სი კა ლუ რად, ასე ვე ქო რე ოგ რა ფი უ-

ლი სტრუქ ტუ რის თვალ საზ რი სით ანა ლო გი უ რი ა. ლა-

ზე ბი ცეკ ვას ხო რონ / ჰო რონს უწო დე ბენ და გავ რ ცე-

ლე ბუ ლი ა, რო გორც მრგვა ლი, ასე ვე ნა ხე ვარ წ რი უ ლი 

ფერ ხუ ლე ბი.

ლაზ თა „შავიზღვისპირული“ შე მოქ მე დე ბი დან კი 

სრულ დე ბა: „კასაბ5 ოინი“, „დიკ ოინი“, „სალმა ბას-

მა“,6 „უჩ აიაქი“ (სამი ფე ხი), არ თ ვი ნუ ლი, რი ზე სა და 

ხო ფის ხო რო ნე ბი. 

ამ გ ვა რად, უნ და ით ქ ვას, რომ მუ ჰა ჯი რულ მა 

ფოლ კ ლო რულ მა შე მოქ მე დე ბამ საკ მა ოდ ფარ თო 

დი ა პა ზო ნი და სა ინ ტე რე სო ას პექ ტე ბი გა მოკ ვე თა. მი-

უ ხე და ვად გან ს ხ ვა ვე ბულ სო ცი ა ლურ სივ რ ცე ში გა და-

ნაც ვ ლე ბი სა და ეკ ლექ ტუ რი ეთ ნო კულ ტუ რუ ლი გავ-

ლე ნე ბი სა, წარ მოდ გე ნი ლი მუ სი კა ლუ რი და სა ცეკ ვაო 

შე მოქ მე დე ბა, ფოლ კ ლო რუ ლი ტრა დი ცი ე ბი ქარ თუ-

ლი ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი კულ ტუ რუ ლი მემ კ-

ვიდ რე ო ბის უცი ლო ბე ლი ნა წი ლი ა, რო მე ლიც ჩვენ მა 

თურ ქ მა თა ნა მე მა მუ ლე ებ მა შე მო ი ნა ხეს. ყო ვე ლი ვე 

ჩვენ მი ერ აღ მო ჩე ნილ / და ფიქ სი რე ბუ ლი გა ამ დიდ-

რებს და მე ტად მრა ვალ ფე რო ვანს გახ დის ქარ თულ 

დი ა ლექ ტურ სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბას. 
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FOLK MUSIC AND CHOREOGRAPHY OF 
THE MUHAJIR LAZES, KLARJETIANS AND 

ABKHAZIANS BASED ON 2023 EXPEDITION 
MATERIALS

(Sociocultural Space and Folk Art)

Giorgi Kraveishvili,  Khatuna Damchidze

Keywords: polyphony, instruments, dance, round dance, choreography, folklore, instrument, polyphony, khoron/horon, 
muhajir, Abkhazian, Klarjetian, Laz, dance dialect 

Our expedition aimed at recording musical and choreographic examples performed by those who became muhajirs 
from historical Klarjeti, Lazeti and Abkhazia in Hendek, Gümüşova, Akyazi, Sapanca, Duzce and Akcakoca 110-160 
years ago, also to juxtapose them with examples found in historical Klarjeti, Abkhazia and Lazeti, to portray the so-
ciocultural environment of migrants, the ways folklore examples have transformed, factors causing and determining 
their change/disappearance and the role of social spaces is in this process.
It is very difficult to outline the border and define the folk art of the Muhajirs, since in a long process of migration 
they changed several places before ending up in the territory of Turkey and settling next to each other.

D
uring the expedition, the source of information 
was mainly elderly ethnic representatives, al-
though 50 year-old men and women still remem-

bered their folk art, unlike young people, about whom 
their parents say that the process of assimilation with 
the Turks is active, and they do not know either their 
ancestors’ language or ancient folk art.  

Notably, today all ethnic groups perform old songs 
and dances exactly as they did in the past, unlike Geor-
gian songs and dances of Georgia, they did not go 
through the process of adjusting to the stage and modi-
fication. Thus, the examples of Khoron/Horon performed 
at weddings can be considered authentic variants.

 
Folk Music and choreography 

of Abkhazian muhajirs

As part of the expedition, we visited Abkhazian vil-
lages in Hendek,  Akyazi, Gümüşova, and Duzce munic-
ipalities. Some Abkhazians treated us kindly, but they 
remembered very few songs. Thus, when discussing 

Abkhazian folklore, in the musical part, along with the 
material recorded by us, we have to rely on the exam-
ples on the Internet. We can decidedly say that there 
are no Georgian layers in the folk music of the Abkhaz-
ians of Turkey, unlike the Abkhazians of Georgia, but 
their song (including vocal and instrumental polyphony) 
is very similar to Circassian. This should not come as 
a surprise either, since today’s Abkhazians and Circas-
sians have close connections, all the more that along 
with the Abkhazian, there are also many Circassian vil-
lages in Turkey. Thus, we can easily refer to Abkhazian 
folk music as Abkhazian-Circassian.

As for the instrumental music, if for the Abkhazians 
of Georgia main instruments were bowed two-string 
aphartsa and wind-blown acharpan, instrumental mu-
sic of the Abkhazians of Turkey still includes only the 
accordion and playing on a log with wooden sticks (tah-
ta).

Compared to the rich Abkhazian folk choreography 
in Abkhazia, its scantiness among the Muhajirs is strik-
ing. According to the Abkhazian muhajirs, they have 
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preserved everything they had. However, when listing 
the dance examples Abasta, Sharatin, Aibarkra Shara-
tin, Lalzin etc., only the round dance Ou, Rasha turned 
out to be familiar for them and preserved.

Abkhazians keeping an eye on Georgia’s Abkhaz-
ian folklore say that their creativity and the creativi-
ty of the Abkhazians in Georgia are not similar.  Even 
though they maintain ethnic homogeneity for a long 
time, supposedly the key to the steadiness of the cul-
ture preserved in their autochthonous space, they still 
lost most of it. Of the muhajirs’ creativity the following 
were distinguished: 1. Female-male round dance Ou, 
Rasha, 2. Apsua Koshara performed by a male-female 
couple, 3. Narina with two round-dance and two duet 
variants. Georgians also provided us with important 
information on Abkhazian dance creativity, since they 
also performed Abkhazian dances or attended their cer-
emonial gatherings. 

Folk Music and choreography 

of the Klarjetian muhajirs 

In the eclectic space in which refugees from Geor-
gia found themselves, cultural processes could not de-
velop without mutual influence of folk art—they com-
plemented each other. Basing on the obtained chore-
ographic examples, it can be said that the creativity of 
the Klarjetians reveals a very diverse and colorful pal-
ette. The dance terms perkhuli and perkhuloba are com-
mon among the Klarjetians: “Women and men, never 
danced in pairs, we only had round dances.” 

In the past, round dances were performed only to 
vocal accompaniment. A round dance with vocal ac-
companiment was characterized by quiet, calm perfor-
mance. Dynamic round dances had two main charac-
ters: chamomtvleli and qumandaji. Chamomtvleli recit-
ed recitative round-dance lyrics, and the round dance 
responded with glossolalia Oh, hoy or Vai, hai, hai. 
Round dance itself was conducted by the exclamations 
of qumandaji, as it would be impossible to maintain the 
rhythm and achieve synchrony of movement without an 
instrument. Therefore, rhythmic exclamations formed 
meter-rhythmic structure of a dance.

1 Kukuli – lit. bud. ჩოხარაძე, ფაღავა, ფარტენაძე, მარადიდი, 2020, გვ. 933. In the text presented above, the term  has the mean-

All round dances had Georgian texts in the past. 
Even when replaced with Turkish verses, the glosso-
lalia remained unchanged. In the definition aspect of 
music and dance art, the linguistic factor turned out to 
be the most powerful element for preserving a folk ex-
ample and defining its belonging. Glossolalia played a 
special role in the text, since even when Georgian, Laz 
or Abkhazian text was replaced with Turkish, the glos-
solalia were not subjected to translation and remained 
unchanged. Thanks to them we could easily recognize 
the roots of the round-dance example: Vai, hai, hai”, 
Oh, hoi, Nanaida, Naridana Ridana, Nani da Nani char-
acteristic of Georgian texts, and Narina or Ou, rasha of 
Abkhazian.  Laz texts contain Georgian glossolalia. 

The same should be said about the musical side. 
Georgian, Laz and Turkish texts were often sung to the 
same melody. Still, the melody or type of polyphony of 
these examples was always the same and more or less 
homogeneous in relation to Georgian musical root-lan-
guage.

Most round dances were performed by moving to 
the right, counterclockwise, though we also saw some 
examples with movements to the left. Round dances 
Oh, hoi and Vai, hai, hai boast movements both to the 
right and left.

Basically, round dance implies a moving circle. 
There are circular round dances. Those with straight or 
arcuate structure are missing. People danced upon re-
turning from the army, at weddings, at Kurban Bayram, 
Remezan Bayram, during Khidirelezi. “Everyone per-
formed round dances, and others, even the Turks, would 
join in. The Abazins do not know our round dances,” an 
ethnic representative told us. 

In the past, men and women used to round dance 
together, which was not considered a shame. They 
would start on Friday and danced at weddings for three 
days, sometimes invited Hemshins (Muslim Armenians) 
played tulum (chiboni). Later, they did not round dance 
together unless they were closely acquainted. 

In Klarjetian part, of purely Georgian folk dance 
examples distinguished are the following: Jilvelo, Zhu-
zhunela, Naridana Ridana, Gelini, Oh, hoy, Vai, hai hai, 
Ghoris kukul11 iavnani.



334

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

Klarjetian songs involve single- and two-part sing-
ing, but Klarjetian two-part singing differs from general 
Georgian two-part songs by the abundance of paral-
lel seconds. Klarjetian two-part songs with seconds 
are very similar to two-part songs common in different 
countries of the world, mainly in the Balkans, Lithuania 
and Latvia.22 Yet we consider Klarjetian songs to be the 
examples, standing on the way to shaping the mono-
phonic nature of Georgian songs.33

Folk Music and choreography of the Laz Muhajirs

  The Pontic region, half of which was inhabited by 
the Lazes (Lazistan in Turkish) representing the autoch-
thonous population together with the Greek ethnos of 
ancient Byzantium, created Karadeniz or Black Sea folk-
lore  along with Laz creativity. Later, the Southern Black 
Sea coast became an ethnically eclectic region com-
posed of the Greeks, Georgians (Lazes), later the Turks, 
Armenians, Hemshins (Muslim Armenians), Kurds and 
other relatively small ethnic groups.

As our expedition proves, some of the examples dis-
seminated in historical Lazeti have been consigned to 
oblivion, such as the song Tiramola/Heiyamola request-
ing eatables at the wedding table is not encountered 
among the Muhajir Lazes. The song Vahahai, found in 
Borchkha-Hopa-Arkabi gorges (historical Lazeti) and 
among the muhajir Lazes of Sapanca and Akcakoca, is 
considered a part of Acharan and Abkhazian folk music 
in Duzce. Acharan and Abkhazian villages around Duzce 
are close to Laz villages and these people have close re-
lations. The muhajir Lazes have also lost the tradition of 
playing the guda (chiboni) and kamancheh, only the Laz 
of Sapanca remember old generation kamancheh play-
ers, who played the instrument to accompany dancing 
and singing. Unfortunately, the instrumentalists who 

ing of “son”- “ghoris kukuli” - child of a pig.
2 კრავეიშვილი, შესწავლის, 2020, გვ. 141-142.
3 Ibid, p. 136-142
4 Kasaba - Turkish word for borough - ფაღავა, ცინცაძე, ბარამიძე, კლარჯეთი, 2016, გვ. 172 (an ethnophore also told us that 
“Kasab Oin” is danced in the city).
5 Basti, a dance by foot stamping - ორბელიანი, სიტყვის, 1949, გვ. 46.

knew Laz examples have passed away and none of their 
recordings are available. Today’s kamancheh players do 
not know the Laz language or old songs; they play Trab-
zon-Giresun songs. But, Laz songs without instrumental 
accompaniment have survived. All musical components 
(melody, hidden polyphony, etc.) characteristic of the 
songs of historical Lazeti are preserved in these pieces. 
Sadly, ancient polyphonic singing culture has not sur-
vived even in the form of remnants among the muhajirs.

In contrast to the expedition material that we ob-
tained from the Klarjetians and Abkhazians, where it is 
not difficult to define folk examples and folk art in gen-
eral, the Laz part turned out to be quite difficult.

Notably, examples of folk choreography preserved 
in Lazeti of Georgia are not known to the Lazes living in 
Turkey. However, compositions performed by the Geor-
gians (Klarjetians) in Georgian have been documented 
among Laz dance examples, with the difference that 
the Lazes performed them in Laz. For instance, Jilvelo, 
Gelin, Vahahai, Chuku, Chuku Vahahei, Oi da Nani, Oi 
da Nani are similar in terms of both music and choreo-
graphic structure. The Laz call this dance Khoron/Horon; 
circular and semi-circular round dances are common.

Among the Black Sea examples  performed by the 
Laz are Kasab Oini,4 Dik Oini, Salma Basma,5 Uch Ayaki 
(three Legs), and Khorons of Artvin, Rize and Hopa. 

Thus, it should be said that Muhajir folk art has re-
vealed a wide range and interesting aspects. Despite 
the transition to a different social space and eclectic 
ethno-cultural influences, the presented musical and 
dance creativity, folk traditions are an indispensable 
part of the cultural heritage of Georgian folk choreog-
raphy, which has been preserved by our compatriots 
in Turkey. What we have found and documented will 
enrich and make Georgian dialectal dance art very di-
verse. 
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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • მუსიკოლოგია

როგორ შეცვალა ომმა მუსიკა

მარინა ქავთარაძე

საკვანძო სიტყვები: ომი, მუსიკა, მუსიკალური ინტონაცია,  აკადემიური და მასობრივი მუსიკა

მუსიკალური ინტონაცია ნებისმიერი ისტორიული და კულტურული პროცესის ამსახველი სარკეა. მოხსენება 

წარმოადგენს XX-XXI საუკუნის აკადემიურ და მასობრივ მუსიკაში, მის მელოსფეროში მომხდარ ცვლილებებს, 

რომელიც ომით იყო გამოწვეული.

პრეამბულა

მუსი კა ლუ რი ინ ტო ნა ცია სარ კე სა ვით აირეკ ლავს მის 

თა ნად რო ულ „მელოსფეროს“. ამი ტომ, მუ სი კა ლუ რი 

ინ ტო ნა ცია ნე ბის მი ე რი ის ტო რი უ ლი და კულ ტუ რუ ლი 

პრო ცე სის უტყუ ა რი მოწ მე ა.

XX სა უ კუ ნე აღი ნიშ ნა ის ტო რი უ ლი კა ტაკ ლიზ მე-

ბით - მსოფ ლიო ომე ბი თა და სო ცი ა ლუ რი რე ვო ლუ-

ცი ე ბით, რა მაც გა მო იწ ვია უპ რე ცე დენ ტო მსხვერ პ ლი. 

ამ პრო ცე სე ბის თან მ დევ კულ ტუ რა ში, მათ შო რის მუ-

სი კა ში, მომ ხ და რი ცვლი ლე ბე ბი ბევ რად აღე მა ტე ბა 

წი ნა რე ეპო ქა ში მომ ხ დარ გარ დაქ მ ნებს. მა თი მას-

შ ტა ბი და სიღ რ მე გუ ლის ხ მობს მო გე ბა საც და და ნა-

კარ გ საც. შე ნა ძე ნი იყო სი ახ ლე ე ბი ახა ლი ტექ ნო ლო-

გი ის, გა მო სახ ვის და კო მუ ნი კა ცი ის სა შუ ა ლე ბე ბი დან 

დაწყე ბუ ლი, შე მოქ მე დე ბით სფე რო ში ახა ლი პრობ-

ლე მა ტი კით დამ თავ რე ბუ ლი. და ნა კარ გე ბი შე ე ხო 

ყვე ლა ზე არ სე ბითს - ადა მი ა ნის სი ცოცხ ლეს და მი სი 

სუ ლი ე რი არ სის ამ სახ ველ უმაღ ლეს ფა სე უ ლო ბებს. 

მოხ სე ნე ბა წარ მო ად გენს სა კითხის და ყე ნე ბის 

ცდას და მოკ ლედ გა ნი ხი ლავს აღ ნიშ ნულ პრო ცესს 

XX-XXI სა უ კუ ნის ომით გან პი რო ბე ბუ ლი მუ სი კის, მათ 

შო რის აკა დე მი უ რი და მა სობ რი ვი მუ სი კის მა გა ლით-

ზე.

 ომი და მუსიკა

პირ ვე ლი მსოფ ლიო ომი პირ ვე ლი იყო ომებს შო რის, 

რომ ლის დრო საც ხალ ხის მა სობ რი ვი გა ნად გუ რე-

ბის მე ქა ნიზ მე ბი შე მუ შავ და. ხე ლოვ ნე ბაც პირ ვე ლად 

ამეტყ ველ და ახალ ზე და გან სა კუთ რე ბულ ზე ახა ლი 

მუ სი კა ლუ რი ინ ტო ნა ცი ით. და ეს შემ თხ ვე ვი თი არ 

არის, რად გან მსოფ ლიო ომი მა შინ და იწყო, რო ცა 

მი სი ყვე ლა სუ ლი ე რი წი ნა პი რო ბა უკ ვე ჩა მო ყა ლი ბე-

ბუ ლი იყო. მუ სი კა „ალაპარაკდა“ ახა ლი მუ სი კა ლუ რი 

ინ ტო ნა ცი ით - გლო ბა ლუ რი კა ტას ტ რო ფე ბის ეპო ქის 

ინ ტო ნა ცი ურ ლექ სი კა ში სპე ცი ფი კუ რი დამ ღა გაჩ ნ და 

და მას ში ახა ლი ინ ტო ნა ცი ე ბის კრის ტა ლი ზე ბა მოხ და.

მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ მე-20 სა უ კუ ნის და საწყი-

სი უკი დუ რე სი პო ლი ტი კუ რი და ძა ბუ ლო ბი სა და სი-

სას ტი კის ხა ნად მი იჩ ნე ვა, კა ცობ რი ო ბა არ იყო მზად 

ფარ თო მას შ ტა ბი ა ნი მსოფ ლიო კონ ფ ლიქ ტი სათ ვის 

და თუ 1914 წელს კი დევ შე იძ ლე ბო და შევ ხ ვედ რო დით 

ოპ ტი მის ტურ, საბ რ ძო ლო გან წყო ბას, 2 წე ლი წად ში 

ადა მი ა ნებ მა სრუ ლად შე იგ რ ძ ნეს ომის სა ში ნე ლე-

ბა. არც მუ სი კო სე ბი იყ ვ ნენ გა მო ნაკ ლი სე ბი: ნა წი ლი 

მათ გა ნი ბრძო ლა ში და ი ღუ პა, ზო გიც ინ ვა ლი დად იქ-

ცა. მაგ რამ თა ვად ხე ლოვ ნე ბა აგ რ ძე ლებ და სი ცოცხ-

ლეს. მარ თა ლი ა, ომ მა შეც ვა ლა მი სი ჩვე უ ლი რიტ მი, 

მაგ რამ სწო რედ კა ტას ტ რო ფას თან კავ შირ ში და ი-

წე რა გე ნი ა ლუ რი ნა წარ მო ე ბე ბი, რომ ლე ბიც ალ ბათ 

არ და ი ბა დე ბო და, თუ არა ეს კა ტაკ ლიზ მე ბი. გარ და 

ამი სა, გაჩ ნ და გა ნახ ლე ბუ ლი ჟან რუ ლი მო დე ლე ბი, 

რომ ლე ბიც პა სუ ხობ დ ნენ ეპო ქის სუ ლის კ ვე თე ბას 

(მაგალითად მო რის რა ვე ლის „კუპერენის საფ ლავ-

ზე“, რომ ლის თი თო ე უ ლი ნა წი ლი ეძღ ვ ნე ბა ომ ში 

და ღუ პულ მე გო ბარს). დი დი პო პუ ლა რო ბით სარ გებ-

ლობ დ ნენ არა მარ ტო მსხვი ლი ფორ მე ბი და ჟან რე ბი, 

არა მედ საბ რ ძო ლო პატ რი ო ტუ ლი სიმ ღე რე ბი, რო-

მელ თა ში ნა არ სი დი დად არ გან ს ხ ვავ დე ბო და ერ თ მა-

ნე თი სა გან, გა ნურ ჩევ ლად ეროვ ნუ ლი წარ მო მავ ლო-

ბი სა, და საბ რ ძო ლო სუ ლის კ ვე თე ბის გაძ ლი ე რე ბას 

ემ სა ხუ რე ბო და. და მა ინც, უმე ტე სო ბა ნა წარ მო ე ბე ბი სა 

უკავ შირ დე ბო და გლო ვა სა და მომ ხ და რის გა აზ რე-

ბის მცდე ლო ბას. მა გა ლი თად შე იძ ლე ბა მო ვიყ ვა ნოთ 

გუს ტავ ჰოლ ს ტის „პლანეტების“ შე სა ვა ლი („მარსი“), 
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რო მე ლიც სამ ხედ რო მარ შის აგ რე სი ას გარ დაქ მ ნის 

სიმ ფო ნი უ რი მას შ ტა ბით - ეს თე მა გახ და აბ სო ლუ-

ტუ რი ბო რო ტე ბის პრო ტო ტი პი „იმპერიული მარ ში სა“ 

„ვარსკვლავური ომე ბი დან“ და სა ფუძ ვ ლად და ე დო 

ბრი ტა ნულ პატ რი ო ტულ ჰიმნს, რო მე ლიც მო უ წო დებს 

ომის სას ტი კი და ნა კარ გე ბის ხსოვ ნი სა კენ. 

 ხან და ხან თა ვად ბრძო ლის ვე ლის სუ რა თე-

ბი ბა დებს იმ პულსს მო დერ ნის ტუ ლი იდე ე ბი სათ ვის. 

პირ ვე ლი მსოფ ლიო ომის სა ხე ე ბის აუდი ო ლი ზა ცი ის 

მა გა ლი თე ბი დან გა ვიხ სე ნებ დი ალ ბან ბერგს (3 სა-

ორ კეს ტ რო პი ე სა) ან იგორ სტრა ვინ ს კის (სამი პი ე სა 

სი მე ბი ა ნი კვარ ტე ტი სათ ვის). კა ცობ რი ო ბა სე რი ო ზუ-

ლი ცვლი ლე ბე ბის ზღვარ ზე იყო, აკა დე მი უ რი მუ სი კის 

წარ მო მად გენ ლე ბი და შორ დ ნენ ტრა დი ცი ებს, და ომ-

მა ამ პრო ცეს ში უდი დე სი რო ლი შე ას რუ ლა.

გავ რ ცე ლე ბუ ლია მო საზ რე ბა, რომ XX სა უ კუ ნის 

აკა დე მი უ რი მუ სი კის გან ვი თა რე ბის გზე ბი გან საზღ-

ვ რა ორ მა სა კულ ტო ნა წარ მო ებ მა - არ ნოლდ შონ-

ბერ გის „მთვარის პი ე რომ“ და იგორ სტრა ვინ ს კის 

„წმინდა გა ზაფხულ მა“. 

მარ თ ლაც, ამ თხზუ ლე ბებ ში მაქ სი მა ლუ რი კონ-

ცენ ტ რა ცი ი თაა გა მო ხა ტუ ლია ის ახა ლი, რაც ევ რო პე-

ლი ადა მი ა ნის სუ ლი ერ გან წყო ბა ში გაჩ ნ და. „მთვარის 

პი ე როს“ ინ ტო ნა ცი ამ გა მო ხა ტა ადა მი ა ნის ში ში და 

სა სო წარ კ ვე თა, რო მელ მაც გა ა ნად გუ რა თა ვად ადა-

მი ა ნი, რო გორც სო ცი ა ლუ რი არ სე ბა, ხო ლო გა ზაფხუ-

ლის როკ ვა- რი ტუ ალ ში სტრა ვინ ს კიმ ბრწყინ ვა ლედ 

წარ მო სა ხა ნე ო პა გა ნიზ მი, რო გორც სა ზო გა დო ებ რი ვი 

მან ქა ნა, რომ ლის წი ნა შე ადა მი ა ნი სრუ ლი არა რა ო-

ბა ა. 

რა ო დენ პა რა დოქ სუ ლიც არ უნ და იყოს, „დამან-

გრე ველი“ მუ სი კა, რომ ლის თან ხ ლე ბი თაც ხორ ცი-

ელ დე ბო და უდი დე სი სი სას ტი კე კა ცობ რი ო ბის ის ტო-

რი ა ში, სუ ლაც არ იყო ცნო ბი ლი ეპი ზო დი დი მიტ რი 

შოს ტა კო ვი ჩის „ლენინგრადული“  სიმ ფო ნი ი დან ან 

კშიშ ტოფ პენ დე რეც კის „ტრენი“. მო სახ ლე ო ბის სუ-

ლი ე რი მდგო მა რე ო ბის ტრან ს ფორ მა ცი ა ზე გავ ლე ნა 

მო ახ დი ნა არა შონ ბერ გ მა და სტრა ვინ ს კიმ, არა მედ 

მა სობ რივ მა კულ ტუ რამ, რო მელ მაც ჯერ კი დევ ჯაკ 

ოფენ ბა ხის შე მოქ მე დე ბი დან დაწყე ბუ ლი, შე ი ძი ნა 

გა სარ თო ბი ინ დუს ტ რი ის გა მოკ ვე თი ლი თვი სე ბე ბი. 

ზო გა დად, „მასობრივი კულ ტუ რის“  და „მასობრივი 

გა ნად გუ რე ბის იარა ღის“  ცნე ბე ბი ბევ რად უფ რო 

მჭიდ რო კავ შირ შია ერ თ მა ნეთ თან, ვიდ რე ეს ერ თი 

შე ხედ ვით შე იძ ლე ბა ჩან დეს. მა სობ რი ვი შო უ ინ დუს-

ტ რია მიზ ნად ისა ხავს ობი ვა ტე ლუ რი ფსი ქო ლო გი ის 

მქო ნე ადა მი ა ნე ბის ფორ მი რე ბას, რომ ლე ბიც ინერ-

ტუ ლად ფიქ რო ბენ, პრი მი ტი უ ლი გა გე ბით რო ბერტ 

შუ მა ნის „დავითის კავ ში რის“ „ფილისტერების“ ტი-

რა ჟი რე ბას ახ დე ნენ. სა მომ ხ მა რებ ლო სა ზო გა დო-

ე ბის მოთხოვ ნე ბი მკვეთ რად ეწი ნა აღ მ დე გე ბა თა-

ვი სუფ ლად მო აზ როვ ნე შე მოქ მე დე ბი თი ადა მი ა ნის 

იდე ა ლებს. ფი ლის ტი მე ლე ბი მიდ რე კილ ნი არი ან 

გა ერ თი ა ნე ბის კენ ყვე ლა ზე ძი რე უ ლი ქვე ნა ინ ს ტინ ქ-

ტე ბის – აგ რე სი ის, სი ძულ ვი ლის, გულ გ რი ლო ბის სა-

ფუძ ველ ზე. სწო რედ „გერმანელმა ფი ლის ტი მე ლებ-

მა“, რო მელ თა წი ნა აღ მ დე გაც ილაშ ქ რებ და შუ მა ნი, 

„მოიყვანეს“ ადოლფ ჰიტ ლე რი ხე ლი სუფ ლე ბა ში, 

რაც იმას ნიშ ნავს, რომ სწო რედ ის იყო პა სუ ხის მ გე ბე-

ლი მე-20 სა უ კუ ნის ყვე ლა ზე სა ში ნელ კა ტას ტ რო ფებ-

ზე. ისე ვე, რო გორც „ამერიკელმა ფი ლის ტი მელ მა“ 

ჩა მო აგ დო ატო მუ რი ბომ ბი ჰი რო სი მა ზე; ისე რო გორც 

იმა ვე ფსი ქო ლო გი ამ და ბა და ეგ რეთ წო დე ბუ ლი 

„დემილიტარიზაციისა“ და „დენაციონალიზაციის“ პუ-

ტი ნი სე უ ლი „სპეცოპერაცია“ უკ რა ი ნა ში და 2008 წლის 

ომის სი სას ტი კე სა ქარ თ ვე ლო ში.

მუ სი კა, რო გორც იარა ღი

მე ო რე მსოფ ლიო ომის პი რო ბებ ში მუ სი კა ნამ დ ვილ 

იარა ღად იქ ცა - არა სო დეს ხე ლოვ ნე ბა არ ყო ფი ლა 

ასე მჭიდ როდ გა დახ ლარ თუ ლი რე ა ლო ბას თან. კულ-

ტუ რის ოფი ცი ა ლუ რი პო ლი ტი კა მო წო დე ბუ ლი იყო 

გა ნემ ტ კი ცე ბი ნა, რომ გერ მა ნუ ლი კულ ტუ რა უპი რა-

ტე სია კა ცობ რი ო ბის ის ტო რი ა ში და ამის პრო პა გან-

დის ტე ბი მი მარ თავ დ ნენ ლუდ ვიგ ვან ბეთ ჰო ვე ნის, 

ან ტონ ბრუკ ნე რის, რი ჰარდ ვაგ ნე რის მუ სი კას და მათ 

მიმ დევ რებს. ყვე ლა ფე რი, რაც არ თავ ს დე ბო და ამ 

იდე ო ლო გი ა ში, ცხად დე ბო და დე გე ნე რა ტუ ლად, მათ 

შო რის რა სობ რი ვი და ეროვ ნუ ლი ნიშ ნით. ფე ლიქს 

მენ დელ სო ნის, გუს ტავ მა ლე რის, არ ნოლდ შონ ბერ-

გის, ან ტონ ვე ბერ ნის გარ და, მი უ ღე ბე ლი აღ მოჩ ნ და 

ჯა ზი და ექ ს პ რე სი ო ნის ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბა. ანა ლო გი-

უ რი სი ტუ ა ცია იყო რუ სეთ ში და მთელ საბ ჭო თა კავ-

შირ ში, სა დაც ომის აგ რე სი ა, სო ცი ა ლუ რი ში ში და 

საბ ჭო თა პრო პა გან დის იდე ო ლო გი ზე ბუ ლი აზ როვ-

ნე ბის შე დე გე ბი გა მოვ ლინ და წი თელ ტე რორ ში, შემ-

დეგ კი სტა ლი ნუ რი რე ჟი მის მა სობ რივ რეპ რე სი ებ ში, 
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რო მელ თა მთა ვა რი გმი რე ბი იყ ვ ნენ „შარიკოვები“,1 

მათ თ ვის მი საწ ვ დო მი მა სობ რი ვი ხე ლოვ ნე ბით და 

მო დერ ნიზ მის სრუ ლი მი უ ღებ ლო ბით.2 

პა რა დოქ სუ ლი იყო მე ო რე მსოფ ლიო ომის დროს 

გერ მა ნი ა ში ნორ ბერტ შულ ცეს სიმ ღე რა „ლილი მარ-

ლე ნის“ უპ რე ცე დენ ტო პო პუ ლა რო ბა. მარ ტივ მა მე-

ლო დი ამ და ტექ ს ტის ბა ნა ლურ მა სენ ტი მენ ტა ლურ-

მა ში ნა არ ს მა გა ა ერ თი ა ნა მსმე ნე ლი ბა რი კა დე ბის 

ორი ვე მხა რეს - ბრი ტა ნე ლებ მა აიტა ცეს გერ მა ნუ ლი 

რა დი ო სად გუ რე ბი დან ეს მო ტი ვი და მა ლე გაჩ ნ და 

სიმ ღე რის ინ გ ლი სუ რე ნო ვა ნი ვერ სი ა. ჰანს ლა ი პის 

ტექ ს ტი ითარ გ მ ნა 48 ენა ზე და მო ტი ვი, რო მე ლიც 

სრუ ლი ად გან ყე ნე ბუ ლი იყო ომი სა გან, იქ ცა მე ო რე 

მსოფ ლიო ომის ეპო ქის სიმ ბო ლოდ. 

 ცხა დი ა, მა სობ რი ვი მუ სი კა ვერ იქ ნე ბა პა სუ ხის მ-

გე ბე ლი მო სახ ლე ო ბის უპი რა ტე სი ნა წი ლის სუ ლი ერ 

გა ღა ტა კე ბა ზე, ისე ვე რო გორც ვაგ ნე რის მუ სი კა არ 

არის პა სუ ხის მ გე ბე ლი ფა შიზ მ ზე (მიუხედავად ვაგ-

ნე რის აშ კა რად გა მო ხა ტუ ლი ან ტი სე მი ტიზ მი სა).  რა 

თქმა უნ და, ნე ბის მი ე რი პო პუ ლა რუ ლი მუ სი კა არ 

არის ამ პრო ცე სე ბის მაპ რო ვო ცი რე ბე ლი. ილ მარ 

კალ მა ნი და ფრანც ლე ჰა რი, მა მა- შ ვი ლი შტრა უ სე ბი 

და ბიტ ლ ზე ბიც, რომ ლე ბიც „ღვთიური ნი ჭით“ და ჯილ-

დო ე ბულ ნი ბრწყინ ვა ლე მუ სი კას წერ დ ნენ, არ მო იხ-

სე ნი ე ბი ან მა სობ რი ვი ხე ლოვ ნე ბის წარ მო მად გენ ლე-

ბად, თუმ ცა, ისი ნი თა ვი ან თი ეპო ქის პო პუ ლა რუ ლი, 

ჭეშ მა რი ტად ღი რე ბუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბის ავ-

ტო რე ბი იყ ვ ნენ.

სა ში ში სხვა რამ არის: სა ზო გა დო ე ბის ორი ენ ტა-

ცია სა შუ ა ლო, ანუ აშ კა რად პრი მი ტი ულ, ფი ლის ტე-

რუ ლი დო ნის მსმე ნელ ზე, და ამ დო ნის ნა მუ შევ რე ბის 

კულ ტი ვი რე ბა და ტი რა ჟი რე ბა მა სობ რი ვი მას შ ტა ბით. 

ნამ დ ვი ლი ხე ლოვ ნე ბა მი მარ თავს ინ დი ვიდს და არა 

მა სებს. მა შა სა და მე, მუ სი კი სა და კულ ტუ რის უპი როვ-

ნო მა სად, ანუ სტან დარ ტი ზე ბულ „პოპად“ პო ზი ცი ო-

ნი რე ბა იწ ვევს მუ სი კო სის პი როვ ნე ბის, მუ სი კა ლუ რი 

სა ზო გა დო ე ბის გა ნად გუ რე ბას და, შე სა ბა მი სად, ამ 

სა ზო გა დო ე ბას უიმე დოდ „ფილისტიმურად“ აქ ცევს, 

სხვა სიტყ ვე ბით რომ ვთქვათ, პო ტენ ცი უ რად აგ რე-

სი ულს ხდის ხელ საყ რელ პი რო ბებ ში. ფი ლის ტი მე ლი 

შე მო ი ფარ გ ლე ბა მხო ლოდ სა კუ თა რი ინ ტე რე სე ბით, 

1  პროფესორ პრეობრაჟენსკის ანტიპოდები მიხეილ ბულგაკოვის მოთხრობიდან „ძაღლის გული“.
2  Schwarz, Music, 1972.
3  Allen, The War, 2018.

იზო ლი რე ბუ ლია უმაღ ლე სი ფა სე უ ლო ბე ბი სა გან - 

აქე დან გა მომ დი ნა რე ობს აგ რე სი ის მუდ მი ვი საფ რ-

თხე, რო მე ლიც, რო გორც წე სი, პატ რი ო ტიზ მის ნი ღაბს 

ირ გებს.

ერ თი სიტყ ვით, სა შიშ რო ე ბა თა ვის თა ვად გა სარ-

თობ ჟან რებ ში კი არა, არა მედ ვულ გა რუ ლად ბა ნა-

ლუ რი სუ რო გა ტუ ლი პრო დუქ ცი ის მა სობ რივ ინ დუს-

ტ რი ა ში ა. და სა დაც არის ინ დუს ტ რი ა, იქ ყა ლიბ დე ბა 

ყალ ბი კულ ტე ბი, რომ ლე ბიც ანად გუ რე ბენ თა ვი სუ-

ფალ შე მოქ მე დე ბას.

ომის ინტონაციური ლექსიკა

პირ ვე ლი მსოფ ლიო ომის (1914-1918) ში ნა გა ნი არ სის 

გა მომ ხატ ვე ლი მუ სი კა ლუ რი ნა წარ მო ე ბე ბია ალ ბან 

ბერ გის ოპე რა „ვოცეკი“, რო მელ შიც „პატარა“ ადა-

მი ა ნის ტრა გე დია ომის დ რო ინ დე ლი ან ტი ჰუ მა ნიზ მით 

არის გან პი რო ბე ბუ ლი და მო რის რა ვე ლის „ვალსი“, 

რო მელ შიც ვე ნუ რი ვალ სის „დეფორმირებული“ ინ-

ტო ნა ცი ე ბი სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი სა შუ ა ლე ბე ბით 

აგ რე სი ას და ცეკ ვის დამ ღუპ ველ ექ ს ტაზს აერ თი ა ნებს 

და ევ რო პის „დაისის“ კა ტას ტ რო ფის ალუ ზი ას ქმნის. 

მაგ რამ არც რა ვე ლის „ვალსში“ და არც ბერ გის ოპე-

რა ში არ არ სე ბობს იდე ა ლი, რო მე ლიც ეწი ნა აღ მ დე-

გე ბა და წინ აღუდ გე ბა სიკ ვ დი ლის ამ ტრი უმფს.3

მე ო რე მსოფ ლიო ომის დროს (1939-1945) შექ მ-

ნილ ნა მუ შევ რებ ში, ან მი სად მი მიძღ ვ ნილ ნა წარ მო-

ე ბებ ში, სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბულ ინ ტო ნა ცი ურ პა სუხს 

ვხვდე ბით ომის სის ხ ლი ან მოვ ლე ნებ ზე. პირ ვე ლი, 

რო გორც უკ ვე აღ ვ ნიშ ნეთ, ნე ოკ ლა სი კურ ტრა დი ცი-

ა ზე და ფუძ ნე ბუ ლი რამ დე ნად მე დის ტან ცი რე ბუ ლი 

რე აქ ციაა - წარ მოდ გე ნი ლი ომი სა და ომის შემ დ გო მი 

წლე ბის სიმ ფო ნი უ რი კონ ცეფ ცი ე ბის სიმ რავ ლი თა და 

მრა ვალ ფე როვ ნე ბით, რო გო რი ცაა დი მიტ რი შოს ტა-

კო ვი ჩის მეშ ვი დე სიმ ფო ნი ა, რო მელ მაც მო იც ვა რო-

გორც გმი რუ ლი თე მა, ისე ნა თე ლი ლი რი კა, აგ რე სი-

უ ლი ბა ნა ლუ რო ბა და ღრმა ფი ლო სო ფი უ რი ჭვრე ტა; 

ის უდა ვოდ და კავ ში რე ბუ ლია გლო ბა ლუ რი კა ტას ტ-

რო ფე ბის გა მო ხა ტუ ლე ბას თან მსოფ ლიო მას შ ტა ბით; 

მი სი ვე მე-8 სიმ ფო ნი ა, რო მე ლიც იმ დე ნად ტრა გი კუ-

ლი და პე სი მის ტუ რი გან წყო ბი სა ა, რომ სა ხელ მ წი ფო 
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ცენ ზუ რის მი ერ აკ რ ძა ლუ ლი იყო მი სი შეს რუ ლე ბა. 

არ ტურ ონე გე რის მე-2 და მე-3, სერ გეი პრო კო ფი-

ე ვის მე-5 და მე-6 სიმ ფო ნი ე ბი, ბენ ჯა მინ ბრი ტე ნის 

„სამხედრო რეკ ვი ე მი“, ბე ლა ბარ ტო კის კონ ცერ ტი 

ორ კეს ტ რის თ ვის, პრო კო ფი ე ვის მე-7 სა ფორ ტე პი-

ა ნო სო ნა ტა და მრა ვა ლი სხვა ნა წარ მო ე ბი იძ ლე ვა 

„ომისა“ და „მშვიდობის“ და პი რის პი რე ბის სრუ ლი ად 

თა ვი სე ბურ გა მო ხა ტუ ლე ბას გან ს ხ ვა ვე ბულ ფორ მა-

სა და სე მან ტი კურ კონ ტექ ს ტ ში. არ ნოლდ შონ ბერ გი, 

რო მე ლიც ექ ს პ რე სი ო ნის ტუ ლი მუ სი კა ლუ რი ეს თე-

ტი კის შემ ქ მ ნე ლი გახ და პირ ველ მსოფ ლიო ომამ დე, 

მე ო რე მსოფ ლიო ომის შთა ბეჭ დი ლე ბე ბით ქმნის ან-

ტი ფა შის ტურ ნა წარ მო ე ბებს „ოდა ნა პო ლე ონს“ (1942) 

და „გადარჩენილი ვარ შა ვი დან“ (1947). სა კონ ცენ ტ-

რა ციო ბა ნაკ ში იქ მ ნე ბა ოლი ვიე მე სი ა ნის კვარ ტე ტი 

„ჟამის და სას რუ ლის თ ვის“ (1941), რო მე ლიც ყვე ლა ზე 

მე ტად უკავ შირ დე ბა მა რა დი სო ბის თე მას, ახა ლი სამ-

ყა როს გა მარ ჯ ვე ბის ინ ტო ნა ცი ე ბით - სი ცოცხ ლის გა-

მარ ჯ ვე ბით სიკ ვ დილ ზე, გლო ბა ლუ რი მას შ ტა ბით.4

ან ტი ფა შის ტუ რი თე მე ბი გან სა კუთ რე ბით გან ვი-

თარ და იტა ლი ურ მუ სი კა ში, თა ნაც ფრი ად სპე ცი ფი-

კუ რი სა ხით: მა გა ლი თად ლუ ი ჯი და ლა პი კო ლას თ ვის 

დო დე კა ფო ნი ა ზე აპე ლი რე ბა, წმინ და მხატ ვ რუ ლი 

ამო ცა ნე ბის გარ და, იყო პრო ტეს ტის ნი შა ნი ფა შის-

ტუ რი რე ჟი მის წი ნა აღ მ დეგ, რო მე ლიც კრძა ლავ და 

„დეგენერაციულ“ მუ სი კას. ამ დე ნად, მი სი დო დე კა-

ფო ნი უ რი ექ ს პე რი მენ ტე ბი იმ დრო ის „ოფიციალური“ 

მუ სი კი სა და მი სი იდე ო ლო გე ბის ცრუ, ფა სა დუ რი ოპ-

ტი მიზ მის წი ნა აღ მ დეგ მი მარ თუ ლი პრო ტეს ტის გარ კ-

ვე ულ ფორ მას წარ მო ად გენ და.5

ახა ლი ინ ტო ნა ცი ის იდე ა, რო გორც პრო ტეს-

ტის ფორ მა, აით ვი სეს და მნიშ ვ ნე ლოვ ნად გა აღ რ-

მა ვეს ომის შემ დ გო მი ავან გარ დის წარ მო მად გენ-

ლებ მა. ბერნდ ალო ის ცი მერ მა ნი, რო მე ლიც თა ვად 

სა ო მა რი მოქ მე დე ბე ბის მო ნა წი ლე იყო და მტკივ-

ნე უ ლად გა ნიც დი და ნე ბის მი ერ ძა ლა დო ბას, ოპე-

რა „ჯარისკაცებში“, ისე ვე რო გორც ალ ბან ბერ გი 

თა ვის „ვოცეკში“, სცილ დე ბა პირ ველ წყა როს ეპო-

ქას (იაკობ ლენ ცის XVIII სა უ კუ ნის მე ო რე ნა ხევ რის 

დრა მა, Sturm und Drang-ის პე რი ო დი) და ჰი პე რექ ს-

4  Pettan, Music, 1998.
5  Redepenning, Die „Böse“, 2003, p. 35,
6  შარიქაძე, ბერნდ, 2012.
7  Redepenning, Ricorda, 2005.

პ რე სი ო ნის ტუ ლი სტი ლის ტი კით ან ტი მი ლი ტა რის ტულ 

ტო ტა ლურ ზედ რო ულ თე ატრს ქმნის.6 ყვე ლა დრო-

ის ძა ლა დო ბას უცხა დებს პრო ტესტს ლუ ი ჯი ნო ნოს 

„სიკვდილმისჯილთა წე რი ლე ბის“ წიგ ნის ტექ ს ტებ ზე 

შექ მ ნი ლი „შეწყვეტილი სიმ ღე რა“ (1956), რო მე ლიც 

არა მხო ლოდ მუ სი კა ლურ ინ ტო ნა ცი ას გარ დაქ მ-

ნის სე რი უ ლი ტექ ნი კით, არა მედ ვერ ბა ლურ საც. მი-

სი „მტკივნეული“ დი სო ნან სე ბი პირ და პი რი პა სუ ხია 

ეპო ქის გლო ბა ლურ კა ტას ტ რო ფებ ზე.7 

ომი და მეინსტრიმი მუსიკაში 

ომ ზე რე აქ ცია მა სობ რი ვი ჟან რის სფე რო ში ასე ვე 

მკა ფი ოდ აისა ხა. სი ახ ლე არ არის, რომ ბა ნა ლურს 

კომ პო ზი ტო რე ბი ხში რად იყე ნებ დ ნენ „მაღალი“ და 

„დაბალი“ ჟან რე ბის და პი რის პი რე ბი სას, რო გორც 

აგ რე სი ის სიმ ბო ლოს - მა გა ლი თად დი მიტ რი შოს ტა-

კო ვი ჩის „ლენინგრადულ“ სიმ ფო ნი ის და მუ შა ვე ბა ში 

მარ შის თე მა, ან ბე ლა ბარ ტო კის კონ ცერ ტ ში ორ კეს-

ტ რის თ ვის გა მო ყე ნე ბუ ლი ლე გა რის პოლ კის ალუ ზი ა. 

თუმ ცა, ფა შის ტე ბის მი მართ წი ნა აღ მ დე გო ბამ შექ მ ნა 

ისე თი მუ სი კა, რო გო რი ცაა ალექ სანდრ ალექ სან დ-

რო ვის „წმინდა ომი“, რო მე ლიც იქ ცა წი ნა აღ მ დე გო-

ბის ნამ დ ვილ ჰიმ ნად და ყვე ლა ზე პო პუ ლა რუ ლი პატ-

რი ო ტუ ლი სიმ ღე რა გახ და საბ ჭო თა კავ შირ ში.

ეროვ ნუ ლი აღ მავ ლო ბი სა და ბრძო ლის ხა ნა ში 

წი ნა აღ მ დე გო ბის თე მა ბა დებს არა მარ ტო ახალ სა-

ავ ტო რო სიმ ღე რებს, არა მედ ფუნ ქ ცი ას უც ვ ლის და 

ახალ ში ნა არსს სძენს უკ ვე შექ მ ნილ მუ სი კას. ასე თი 

იყო სა ქარ თ ვე ლო ში 90-იანი წლე ბის ეროვ ნულ მოძ-

რა ო ბა ში და სა მო ქა ლა ქო ომის პი რო ბებ შიც ხალ-

ხუ რი სიმ ღე რა „შავლეგო“, რე ვაზ ლა ღი ძის „ჩემო 

კარ გო ქვე ყა ნავ“, ან დ რია ყა რაშ ვი ლის „სამშობლო“, 

რომ ლებ მაც ეროვ ნუ ლი ჰიმ ნის ფუნ ქ ცია იტ ვირ თეს 

შეც ვ ლილ სო ცი ა ლურ - პო ლი ტი კურ ვი თა რე ბა ში და 

ხალ ხის ერ თი ა ნო ბის სიმ ბო ლოდ იქ ც ნენ. ამ სიმ ღე-

რე ბის იდი ო მად ქცე უ ლი მუ სი კა ლუ რი ინ ტო ნა ცია 

ას რუ ლებ და მნიშ ვ ნე ლო ვან სო ცი ა ლურ - მ ხატ ვ რულ 

ფუნ ქ ცი ას, რაც ცალ სა ხად მი უ თი თებ და იმა ზე, რომ 

ომის არა ა და მი ა ნურ პი რო ბებ შიც კი ადა მი ა ნი რჩე ბა 
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პი როვ ნე ბად და მი სი სუ ლი ე რი სამ ყა რო ხელ შე უ ხე-

ბე ლია ექ ს ტ რე მა ლურ სი ტუ ა ცი ა შიც.8

ბუ ნებ რი ვი ა, სიმ ღე რე ბი გან სა კუთ რე ბით მო-

თხოვ ნა დი იყო და უკავ შირ დე ბო და „არაო-ფიცია-

ლურ“, საპ რო ტეს ტო ბარ დულ ტრა დი ცი ა საც, „სა-

ავტო რო სიმ ღე რას“, თუმ ცა, ამ ტი პის სიმ ღე რე ბი 

არ მი ე კუთ ვ ნე ბა მა სობ რივ კულ ტუ რას (როგორც 

გა სარ თობს), თუნ დაც იმი ტომ, რომ ის ტო რი უ ლად, 

ავ ტო რის სიმ ღე რა წარ მო ად გენს ერ თ გ ვარ საბ-

ჭო თა „ანდერგრაუნდს“; მე ო რეც, თა ვად ტერ მი ნი 

„საავტორო სიმ ღე რა“ გუ ლის ხ მობს სტი ლის პი როვ-

ნუ ლი ორი გი ნა ლუ რო ბის ხაზ გას მას (ვლადიმერ ვი-

სოც კი, ირაკ ლი ჩარ კ ვი ა ნი, ნი აზ დი ა სა მი ძე და სხვა).

21-ე სა უ კუ ნემ ბევ რად უფ რო გლო ბა ლუ რი კა ტას-

ტ რო ფე ბის სა შიშ რო ე ბა გვიჩ ვე ნა. ტრა გე დი ე ბის სიმ-

რავ ლემ კა ცობ რი ო ბას ცუ დი გაკ ვე თი ლი მის ცა. პოს ტ-

საბ ჭო თა რუ სეთ ში არა სო დეს წი თე ლი ტე რო რი სა და 

სტა ლი ნუ რი მა სობ რი ვი რეპ რე სი ე ბის ოფი ცი ა ლუ რად 

და უგ მი ათ, რომ არა ფე რი ვთქვათ მის მი ერ გან ხორ-

ცი ე ლე ბულ აგ რე სი ა ზე სა ქარ თ ვე ლო ში 2008 წელს და 

უკ რა ი ნის ომ ზე, რაც უკი დუ რე სად უარ ყო ფით გავ ლე-

ნას ახ დენს თა ნა მედ რო ვე სა ზო გა დო ე ბის სუ ლი ერ 

მდგო მა რე ო ბა ზე.

8  Kavtaradze. Two Independences. 2021. p. 9.

ადა მი ანს, რო მე ლიც ცდი ლობს და მო უ კი დებ ლად 

გა ი აზ როს, თუ რა ხდე ბა მსოფ ლი ო ში, ება დე ბა პრო-

ტეს ტი, მაგ რამ ხში რად არა კონ კ რე ტუ ლი მტრის, არა-

მედ ზო გა დად სა ზო გა დო ებ რი ვი წყო ბის, ცი ვი ლი ზა-

ცი ის წი ნა აღ მ დეგ.

ინ ტო ნა ცი ის თვალ საზ რი სით, ეს პრო ტეს ტი გა მო-

ი ხა ტე ბა ორ უკი დუ რე სო ბა ში, რო გორც როკ მუ სი კა ში, 

ასე ვე ავან გარ დულ მუ სი კა ში: ერ თი მხრივ, სიმ ღე რი-

სა და ინ ს ტ რუ მენ ტე ბის დაკ ვ რის ხაზ გას მუ ლი აგ რე სი-

უ ლი, „ბრუტალური“ მა ნე რით (ეს ეხე ბა ქარ თულ როკ 

მუ სი კა საც). ანა ლო გი უ რი ვი თა რე ბაა აკა დე მი უ რი 

ავან გარ დის გა რე მო შიც, მა გა ლი თად, მი ნი მა ლის ტურ 

ხე ლოვ ნე ბა ში ფი ლიპ გლა სის „პროცესში“ და სტივ 

რა ი ხის „სამ ამ ბავ ში“ და სხვა.

გლო ბა ლუ რი ჰუ მა ნი ტა რუ ლი კა ტას ტ რო ფე ბის 

ეპო ქის ინ ტო ნა ცი უ რი ლექ სი კა სპე ცი ფი კუ რი შტამ-

პით გა მო ირ ჩე ვა. ტრა დი ცი უ ლი ფა სე უ ლო ბე ბის (მათ 

შო რის ინ ტო ნა ცი აც, რო გორც ფა სე უ ლო ბა) გა ნად-

გუ რე ბამ ის სწრა ფად ცვა ლე ბად „სამყაროდ“ აქ ცი ა, 

რო მელ შიც ახა ლი ინ ტო ნა ცი ე ბი უსას რუ ლოდ იბა დე-

ბა და ნად გურ დე ბა მა ნამ, სა ნამ თა ვად კა ცობ რი ო ბა 

იარ სე ბებს.
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HOW WAR CHANGED MUSIC 

Marina Kavtaradze

Keywords: War, music, musical intonation, academic and mass music

Intonation reflects its contemporary melosphere like a mirror. Therefore, intonation is an unmistakable witness to 
any historical and cultural process.
The 20th century marked historical cataclysms: world wars and social revolutions that led to unprecedented 
casualties. The accompanying changes in culture, including music, are much greater than the transformations of the 
previous era. Their scale and depth imply both benefits and losses. The benefits encompassed all areas: from new 
technologies, display and communication means to new creative tasks set by musicians. The losses touched the 
most essential, human life and the highest values reflecting his spiritual essence.
The paper is an attempt to pose the issue and briefly discusses the mentioned process on the example of the war-
related music of the 20th-21st centuries, including academic and mass music.

War and music

WWWI was the first of the wars that developed the 
mechanisms for the mass destruction of people. Art also 
spoke about something new and special for the first time, 
with a new intonation. And this is not accidental, because 
the world war started when all its spiritual prerequisites 
had already been shaped. Music started speaking with a 
new intonation: a specific hallmark appeared, and new 
intonations crystallized in the intonation vocabulary of 
the era of global catastrophes.

Even though the early 20th century was a time of ex-
treme political tension and brutality, mankind was not 
prepared for a large-scale global conflict, and in 1914 an 
optimistic, combative mood, could still be found, though 
two years later people experienced the horrors of war 
in full. Musicians were no exception: some died in the 
war, others became disabled. But art itself continued to 
live. Although the war changed its usual rhythm, it was 
in connection with the catastrophe that brilliant works 
were created, which probably would not have been 
born without these cataclysms. Besides, updated genre 
models emerged to respond to the spirit of the era (for 
example, The Grave of Couperin by Ravel, each part of 
which is dedicated to a friend lost in war). Of course, not 
only large forms and genres were very popular, but also 
combative partisan songs, the content of which did not 
differ much from each other regardless of national origin 

and served to strengthening combatant spirit. And yet 
most of the works were associated with mourning and 
attempts to understand what happened. For example, 
the introduction to The Planets (Mars) by Gustav Holst, 
which transforms the aggression of a military march into 
a symphonic scale: this theme inspired absolute evil of 
Imperial March from Star Wars and was laid in the foun-
dation of British patriotic anthem, which calls to com-
memorate terrible losses of the war. 

Sometimes the battlefield itself provided impetus for 
modernist ideas.  In the case of audiolization of images 
of WWI, Alban Berg (3 orchestral pieces) or Igor Stravin-
sky (three pieces for a string quartet) deserve special 
mention. Humanity was on the verge of serious changes, 
representatives of academic music broke away from tra-
ditions, and the war played a huge role in this process.

It is widely believed that the development path of 
20th-century academic music was determined by two 
iconic works: Pierrot Lunaire by A. Schoenberg and The 
Rite of Spring by Stravinsky. Indeed, these works express 
with maximum concentration whatever new appears 
in the spiritual mood of European man. The intonation 
of Pierrot Lunaire expresses human fear and despair 
destroying people as social beings; and in The Rite of 
Spring, Stravinsky brilliantly depicts Neopaganism as a 
public machine, before which a human being is nothing.  

Paradoxically, the destructive music accompanying 
the greatest atrocity in human history is not at all the fa-
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mous episode from Shostakovich’s Symphony Leningrad 
or Penderecki’s Threnody. The transformation of people’s 
spiritual state was influenced not by Schoenberg and 
Stravinsky, but by mass culture, which, starting with the 
work of Jacques Offenbach, acquired distinctive features 
of an entertainment industry. In general, the concepts of 
mass culture and weapons of mass destruction are re-
lated to each other much closer than it might seem at 
first glance. The mass entertainment industry is aimed 
at shaping people with the psychology of everymen, who 
think inertly, replicating Schumann’s Philistines from The 
League of David in a primitive sense.  The demands of 
a consumerist society are in stark contrast to the ide-
als of a free-thinking creative person. Philistines tend to 
unite on the basis of the most basic instincts: aggression, 
hatred, indifference It was German Philistines that R. 
Schumann was against, who brought A. Hitler in power, 
which means that they were guilty of the most horrible 
catastrophes of the 20th century. Just as the American 
Philistine dropped the atomic bomb on Hiroshima; just as 
the same psychology gave birth to the so-called Putin’s 
plans of demilitarization and denationalization in Ukraine 
and the brutality of the 2008 war in Georgia.

Music as a weapon

During WWII, music became a true weapon: art had 
never been so closely intertwined with reality. Official 
cultural policy sought to assert that German culture was 
superior in human history, and its propagandists turned 
to the music of Beethoven, Bruckner, Wagner and their 
followers. Everything that did not fit into this ideology 
was declared degenerate, racial and national. Along with 
Mendelssohn, Mahler, Schoenberg, Webern, jazz and ex-
pressionist art were also unacceptable. There was a sim-
ilar situation in Russia and throughout the Soviet Union, 
where the aggression of war, social fear and the results 
of ideologized thinking of Soviet propaganda was mani-
fested in the Red Terror, then in the mass repressions of 
the Stalinist regime, having Sharikovs1 as main heroes, 
with art and mass music available to them, with a com-
plete rejection of modernism.2

1  Antipodes of Professor Preobrazhensky from Mikhail Bulgakov’s story “Heart of a Dog”.
2  Schwarz. Music and Musical Life. 1972.
3  Peters, Lili Marleen,  2001.
4   Gülke, Richard Wagners Antisemitismus, 2012, p. 1-11.

Paradoxical was the unprecedented popularity of 
Norbert Schulze’s song Lili Marlene in Germany during 
WWII. The simple melody and banal sentimental con-
tent of the lyrics united listeners on both sides of the 
barricades. The British picked up the tune from German 
radio stations, and soon an English version of the song 
appeared. Hans Leip’s text was translated into 48 lan-
guages, and the motif, completely removed from the war, 
became a symbol of the time.3 

Certainly, mass music cannot be responsible for the 
spiritual impoverishment of the majority of the popu-
lation, just as Wagner’s music is not responsible for 
Fascism (despite Wagner’s obvious anti-Semitism).4 
Of course, not every popular music is a provocateur of 
these processes.  Emmerich Kálmán and Franz Lehar, 
father-son Strauss and The Beatles, gifted with divine 
talent and writing brilliant music, are not referred to as 
the representatives of mass art, although they were the 
authors of popular, truly valuable art works of their time.

The danger lies in something else; the orientation of 
society towards average, i.e. clearly primitive listeners 
of the philistine level, and cultivation and distribution of 
this level of works on a mass scale. True art appeals to 
an individual, not masses. Therefore, positioning of mu-
sic and culture as impersonal mass, or standardized pop, 
leads to the destruction of a musician’s personality and 
musical community, therefore makes this society hope-
lessly philistine, in other words, potentially aggressive 
under favorable conditions. A Philistine is limited only 
by his own interests, isolated from higher values, hence 
constant threat of aggression, which usually wears the 
mask of patriotism.

In a word, the danger lies not in the entertainment 
genres per se, but in the mass industry of vulgar and ba-
nal surrogate products. And where there is industry, false 
cults are shaped, which destroy free creativity.  

Intonation vocabulary of war

The intonation field of combative works not only expand-
ed the vocabulary of the era, but also added a new form 
and content to it.  This gives rise to dramatic symphony 
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(A. Myaskovsky, S. Prokofiev, D. Shostakovich, Honegger, 
I. Stravinsky, B. Britten; A. Balanchivadze, A. Machavar-
iani). Musical works that best express inner essence of 
war include Alban Berg’s opera Wozzeck on the tragedy 
of a little man, created after the World War I (1914-1918), 
and Waltz by Maurice Ravel. In Waltz Ravel depicted 
the catastrophe of luxurious and sophisticated Europe 
of the past time, via the intonations of a deformed Vi-
ennese waltz. Ravel brilliantly expressed the feeling of 
disaster through completely different means, creating an 
atmosphere that combined aggression with catastrophic 
ending and destructive ecstasy of dance. But neither in 
Ravel’s waltz nor in Berg’s opera is there an ideal that 
opposes this triumph of death.5 

In the works created during WWII (1939-1945), or 
ones dedicated to it, we find a completely different in-
tonation response to the bloody events of the war. The 
first, as mentioned earlier, is a somewhat distanced re-
action based on neoclassical tradition, represented by 
the abundance and variety of symphonic concepts of the 
war and post-war years, such as  Shostakovich’s Sym-
phony #7, which encompassed heroic themes, bright 
lyrics, aggressive banality and deep philosophical con-
templation; it is undoubtedly related to the expression of 
global catastrophes on a worldwide scale; his Symphony 
# 8 is so tragic and pessimistic that its performance was 
banned by state censorship. Symphonies #2, #3 of Hon-
egger, and #5, #6 of Prokofiev; Britten’s “Military Req-
uiem”, Bartok’s Concerto for Orchestra, Prokofiev’s Piano 
Sonata #7 and many more—each provides a completely 
unique expression of the conflict between war and peace 
in a different form and semantic context. Schoenberg, 
the creator of expressionist musical aesthetics before 
WWI, created anti-fascist works Ode to Napoleon (1942) 
and A Survivor from Warsaw (1947), inspired by WWII. 
Concentration camp saw the creation of O. Messiaen’s 
quartet, For the End of Time (1941), most closely associ-
ated with the theme of eternity, with the intonations of 
the new world’s victory, the victory of life over death on 
a global scale.6

Anti-fascist themes were particularly developed in 
Italian music, and in a very specific way: e.g. for Dal-

5  Allen. The war inside, 2018. 
6  Pettan. Music, politics. 1998.
7  Redepenning D. Die “böse” Technik. 2003, p. 35.
8 შარიქაძე, ბერნდ ალოიზ ციმერმანი. 2012. გვ. 10-28.
9 Redepenning.  Ricorda cosa. 2005.

lapiccola, the appeal to dodecaphony, along with purely 
artistic tasks, was a sign of protest against the fascist 
regime, which banned degenerate music. Thus, his dode-
caphonic experiments represented a certain form of pro-
test against the official music of the time and the façade 
optimism of its ideologists.7 

The idea of   a new intonation as a form of protest was 
picked up and significantly deepened by the representa-
tives of post-war avant-garde. In the opera Soldiers, B.A. 
Zimmerman, himself a participant in hostilities, and pain-
fully worried over any violence, like Berg in his Wozzeck, 
goes beyond the era of the original source (I. Lenz drama 
Storm and Stress from the second half of the 18th century) 
and creates super-timely modern anti-militarist theater 
of hyper-expressionist style.8 A protest against the vio-
lence of all times is The Severed Song (1956) basing on 
the texts of L. Nono’s Letters from Those Sentenced to 
Death which transforms not only the musical intonation, 
but also speech intonation by the serial technique. Its 
painful dissonances are a direct response to the global 
catastrophes of the era as well.9 

War and mainstream music

The reaction to the war was also clearly reflected in mass 
genre. It is no news that composers often use the banal 
as a symbol of aggression when contrasting high and low 
genres: Bartok’s Concerto for Orchestra (an allusion to 
Lehar’s regiment), for one. But the resistance against the 
fascists created the kind of music that became the most 
popular patriotic song in the Soviet Union. It was Alex-
androv’s Holy War, a true anthem of resistance that was 
far from entertainment music. 

The theme of resistance in the era of national up-
surge and struggle gave rise not only to new original 
songs, but also changed the function and added new 
content to existing music. In the national movement of 
the 1990s and during the civil war in Georgia, this was the 
case with the folk song Shavlego, R. Lagidze’s My Be-
loved Country, A. Karashvili’s Motherland, which, having 
assumed the function of the national anthem became the 
symbol of people’s unity under the changed socio-po-
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litical situation. The rich melody and sincerity of these 
songs played an important socio-artistic function, which 
unequivocally indicated that even under the inhumane 
conditions of war, a human being remains a person and 
his spiritual world is inviolable even in an extreme situ-
ation.10 

Naturally, these songs were especially in demand 
and were connected to the unofficial, bard tradition of 
protest, auteur song, although this type of songs does not 
belong to mass culture (as entertaining), if only because 
historically authorial song represents a kind of the So-
viet underground; in addition, the very term auteur song 
implies an emphasis on personal originality of the style 
(Vladimir Vysotsky, Irakli Charkviani, Niaz Diasamidze, 
etc.).

The 21st century has demonstrated the danger of 
much more global catastrophes.

The abundance of tragedies has taught humanity a 
bad lesson. In post-Soviet Russia there has never been 
an official condemnation of the Red Terror and Stalin-
ist mass repressions, to say nothing of its aggression in 
Georgia in 2008 and the war in Ukraine as a so-called 

10 Kavtaradze. Two Independences. 2021. p. 9.

special operation carried out under the slogan of dena-
tionalization, which has an extremely negative impact on 
the spiritual condition of today’s society.

As a result, a person, who tries to independently un-
derstand what is happening in the world, sees that the 
most obvious terrible crimes are not condemned; this 
provokes a protest, but not against a specific enemy, 
but against public order in general, the civilization as a 
whole.

In terms of intonation, this protest is expressed in 
two extremes, both rock and avant-garde music: on one 
hand, with an aggressive, brutal way of singing and play-
ing instruments (this also applies to Georgian rock mu-
sic). The situation is similar in the academic avant-garde 
environment, for example, Minimalist concepts of Glass’ 
The Process and S. Reich’s Three Tales, etc. 

The intonation vocabulary in the era of global hu-
manitarian disasters has a specific sound. Destruction of 
traditional values   (intonations as a fund of values) has 
turned it into a rapidly changing world in which new in-
tonations endlessly emerge, are shaped and destroyed, 
as long as humanity itself exists.
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ეკა ჭაბაშვილის ნანო ეკო-კანტატა - 
„აბრეშუმის პეპლის სიბრძნე“ ეროვნული 

ფასეულობების წარმოჩენის რაკურსით

გვანცა ღვინჯილია

საკვანძო სიტყვები: მულტიმედიური მუსიკა, ნანო ეკოკანტატა, ეკომუსიკა, ინტერაქცია, ევროპული ინტეგრაცია

სტა ტია ეძღ ვ ნე ბა ქარ თ ვე ლი კომ პო ზი ტო რის, პოს ტა ვან გარ დის წარ მო მად გენ ლის, ეკა ჭა ბაშ ვი ლის მულ-

ტი მე დი ურ ნა წარ მო ებს - ნა ნო ეკო კან ტა ტას „აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“, რო მე ლიც და ი წე რა პრო ექ ტის 

„European Silk Road“ ფარ გ ლებ ში, მო ბი ლუ რი აპ ლი კა ცი ის ოფი ცი ა ლუ რი გაშ ვე ბის თ ვის. 

შესავალი

სამეც ნი ე რო ნაშ რო მი ეძღ ვ ნე ბა ქარ თ ვე ლი კომ პო-

ზი ტო რის, პოს ტა ვან გარ დის წარ მო მად გენ ლის, ეკა 

ჭა ბაშ ვი ლის მულ ტი მე დი ურ ნა წარ მო ებს - ნა ნო ეკო-

კან ტა ტას „აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“, რო მე ლიც 

და ი წე რა პრო ექ ტის European Silk Road ფარ გ ლებ ში, 

მო ბი ლუ რი აპ ლი კა ცი ის ოფი ცი ა ლუ რი გაშ ვე ბის თ ვის. 

სტა ტი ის კვლე ვის ობი ექ ტად შერ ჩე უ ლი 

„აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“ აქამ დე არ გამ ხ და რა 

კვლე ვის სა გა ნი, რაც წარ მო ად გენს კი დეც ნაშ რო მის 

მეც ნი ე რულ სი ახ ლეს.

მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ მსოფ ლი ო ში (მათ შო რის 

სა ქარ თ ვე ლო შიც), უკ ვე აქ ტი უ რად იწე რე ბა მულ ტი მე-

დი უ რი მუ სი კა ლუ რი ჟან რის ნი მუ შე ბი, ეს სფე რო ნაკ-

ლე ბად შეს წავ ლი ლია სა ქარ თ ვე ლო ში, რაც გან საზღ-

ვ რავს პრობ ლე მის აქ ტუ ა ლო ბას.

სტა ტი ის მი ზა ნი ა:

• და ად გი ნოს პრო ექ ტის - „European Silk“ Road რა-

ო ბა; 

• და ად გი ნოს მას ში მო ნა წი ლე ე ბის ჩარ თ ვის პრინ-

ცი პი; 

• შე ა ფა სოს მი სი სო ცი ა ლურ - კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ-

ს ტი; 

• შე ის წავ ლოს ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტის 

იდე ა, ში ნა არ სი, ჟან რუ ლი თვი სე ბე ბი; 

• გა მო ყოს ნა წარ მო ებ ში ასა ხუ ლი ეკო მუ სი კის მა-

ხა სი ა თებ ლე ბი; 

• და ად გი ნოს ეროვ ნუ ლი ცნო ბი ე რე ბის რა თა ვი სე-

ბუ რე ბე ბი აღ მოჩ ნ და კომ პო ზი ტო რის ყუ რადღე-

ბის ცენ ტ რ ში ნა წარ მო ე ბის იდე ის და კონ ცეფ ცი ის 

ჩა მო ყა ლი ბე ბის პრო ცეს ში და სხვა. 

კვლე ვის მი ზა ნი და კავ ში რე ბუ ლია გარ კ ვე უ ლი 

სა კითხე ბის შეს წავ ლის გზით შემ დე გი ამო ცა ნე ბის გა-

დაჭ რას თან:

• პრო ექ ტის („European Silk Road“) შექ მ ნის მიზ ნის, 

სო ცი ა ლურ - კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ ს ტის, სო ცი ა-

ლურ - პო ლი ტი კუ რი და ნიშ ნუ ლე ბის გან საზღ ვ რა;

• ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტის და წე რის მო-

ტი ვა ცი ის დად გე ნა;

• ნა ნო ეკო კან ტა ტის ჟან რუ ლი მა ხა სი ა თებ ლე ბის 

გა მო ყო ფა ეკა ჭა ბაშ ვი ლის სხვა მულ ტი მე დი უ რი 

მუ სი კა ლუ რი ჟან რის ნა წარ მო ე ბე ბის სტი ლუ რი 

მა ხა სი ა თებ ლე ბის კონ ტექ ს ტ ში;

• ნა წარ მო ებ ში „აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“: ეკო-

მუ სი კის ნიშ ნე ბის დად გე ნა; ეროვ ნუ ლი ცნო ბი ე-

რე ბის გა მომ ხატ ვე ლი ვერ ბა ლუ რი, ვი ზუ ა ლუ რი 

რი გის თუ სო ნო რუ ლი პლას ტე ბის და სიმ ბო ლო-

ე ბის აღ მო ჩე ნა და მა თი ფუნ ქ ცი ის გან საზღ ვ რა 

დრა მა ტურ გი ა ში; მთა ვა რი „პერსონაჟის“ მე ტა-

მორ ფო ზით სიმ ბო ლი ზე ბუ ლი თა ვი სუფ ლე ბის, 

რო გორც ადა მი ა ნის ფუნ და მენ ტუ რი უფ ლე ბის 

იდე ის და კავ ში რე ბა ეროვ ნუ ლი და მო უ კი დებ ლო-

ბის მა რა დი ულ ოც ნე ბას თან და სა ქარ თ ვე ლოს 

ევ რო პუ ლი ინ ტეგ რა ცი ის მი ზან თან.
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1. პრო ექ ტის იდე ა, სო ცი ა ლურ - კულ ტუ რუ ლი 

კონ ტექ ს ტი და სო ცი ა ლურ - პო ლი ტი კუ რი და ნიშ ნუ-

ლე ბა 

პრო  ექ   ტი „European Silk Road“ ეფუძ   ნე  ბა ინ   ტერ  -

ნა  ცი  ო  ნა  ლუ  რი კავ   ში  რე  ბის გან   მ   ტ   კი  ცე  ბის იდე  ას. იგი 

ით   ვა  ლის   წი  ნებ   და ისე  თი მო  ბი  ლუ  რი აპ   ლი  კა  ცი  ის შექ  -

მ   ნას, რომ   ლის რუ  კა  ზეც აღ   ნიშ   ნუ  ლი  ყო უნ   და ყო  ფი -

ლი  ყო ევ   რო  პულ ქვეყ   ნებ   ზე გა  მა  ვა  ლი აბ   რე  შუ  მის გზა 

და გან   თავ   სე  ბუ  ლი  ყო მშვი  დო  ბის, და  მო  უ  კი  დებ   ლო -

ბის, სი  ლა  მა  ზის, კე  თილ   შო  ბი  ლე  ბის, მშვე  ნი  ე  რე  ბი -

სად   მი მიძღ   ვ   ნი  ლი ხე  ლოვ   ნე  ბის ნი  მუ  შე  ბი. სა  ბო  ლოო 

მი  ზა  ნი გუ  ლის   ხ   მობ   და ევ   რო  პუ  ლი აბ   რე  შუ  მის გზის 

კონ   ცეფ   ცი  ის ჩა  მო  ყა  ლი  ბე  ბას ამ   ჯე  რად ხე  ლოვ   ნე  ბის 

ენით და მხატ   ვ   რუ  ლი დი  ა  ლო  გის სა  შუ  ა  ლე  ბით. 

იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც ეს აპ ლი კა ცია გა ა ერ თი-

ა ნებს მსოფ ლი ოს სხვა დას ხ ვა ქვეყ ნის ხე ლო ვა ნებს, 

იგი ას რუ ლებს ერ თ გ ვა რი ალ ტერ ნა ტი უ ლი სა ხე ლოვ-

ნე ბო სივ რ ცის ფუნ ქ ცი ას სხვა დას ხ ვა ქვეყ ნე ბის ხე-

ლო ვა ნებს შო რის შე მოქ მე დე ბი თი დი ა ლო გის თ ვის. 

სწო რედ ამი ტომ, ამ პრო ექ ტის თ ვის შერ ჩე უ ლი ნა-

წარ მო ე ბე ბი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია არა მხო ლოდ მხატ ვ-

რუ ლი ღი რე ბუ ლე ბის თვალ საზ რი სით, არა მედ, უპირ-

ვე ლე სად მა თი სო ცი ა ლურ - კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ ს ტის 

და პო ლი ტი კუ რი ფუნ ქ ცი ის გათ ვა ლის წი ნე ბით.

ყო ველ თ ვის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი იყო და თა ნა მედ რო-

ვე გლო ბა ლის ტურ სამ ყა რო ში კი დევ უფ რო აქ ტუ ა ლუ-

რია სა კუ თა რი ქვეყ ნის ინ ტე რე სე ბის თ ვის დი ა ლო გის 

ფა სე უ ლი სივ რ ცის, მსგავ სი ღი რე ბუ ლე ბე ბის მქო ნე 

ხე ლო ვა ნებ თან კავ ში რის დამ ყა რე ბის შე საძ ლებ ლო-

ბე ბის ძი ე ბა, რო მე ლიც სა კუ თა რი ეროვ ნუ ლი ღი რე ბუ-

ლე ბე ბის გან მ ტ კი ცე ბას თა ვის მხრივ შე უწყობს ხელს. 

მო ბი ლუ რის ეს აპ ლი კა ცია გუ ლის ხ მობს არა იმ გზის 

ჩვე ნე ბას, რო მელ ზეც ფი ზი კუ რად გა და ად გილ დე ბი, 

არა მედ ვირ ტუ ა ლურ გზას ხე ლოვ ნე ბის სამ ყა რო ში 

სა მოგ ზა უ როდ. ყო ველ მუ სი კოსს ეძ ლე ვა შან სი ახა ლი 

ნა წარ მო ე ბი ამ აპ ლი კა ცი ის ციფ რულ ქსელ ში ატ ვირ-

თოს და ხე ლოვ ნე ბის ენით და ამ ყა როს კავ ში რი სხვა 

ქვეყ ნე ბის ან სა კუ თა რი ქვეყ ნის ხე ლო ვა ნებ თან. აპ-

ლი კა ცია შეგ ვახ სე ნებს, რომ პირ ველ რიგ ში ხე ლოვ-

ნე ბაა ის ფე ნო მე ნი, სხვა დას ხ ვა ეროვ ნე ბის ადა მი ა ნე-

ბის და ქვეყ ნე ბის და მე გობ რე ბას რომ უწყობს ხელს.

2. პროექტის პირველი მონაწილეები და 

მონაწილეობის მსურველთა პროექტში ჩართვის 

პრინციპი 

პრო ექ ტის იდე ის ავ ტო რის თქმით, პირ ველ ეტაპ-

ზე შე ირ ჩ ნენ ავ ტო რე ბი, რომ ლე ბიც ხე ლოვ ნე ბა ში მა-

ღა ლი სტან დარ ტე ბის ერ თ გუ ლე ბის გა მო, პრო ექ ტის 

ბირ თ ვად გა ნი ხი ლე ბი ან, შემ დეგ კი ნე ბის მი ერ ადა მი-

ანს ატ ვირ თ ვის სა შუ ა ლე ბა ექ ნე ბო და სა კუ თა რი ნა მუ-

შევ რის აპ ლი კა ცი ა ში ატ ვირ თ ვის. არ სე ბობს მხო ლოდ 

ერ თი პი რო ბა - ახა ლი ნა წარ მო ე ბე ბი აპ ლი კა ცი ის 

მომ ხ მა რებ ლე ბის თ ვის ხილ ვა დი გახ დე ბა სპე ცი ა ლუ-

რი კო მი სი ის მხრი დან ვი ზი რე ბის შემ თხ ვე ვა ში. 

ცხა დი ა, ნე ბის მი ერ მსურ ველს შე უძ ლია ჩა მოტ-

ვირ თოს European Silk Road app სა კუ თარ მო ბი ლურ-

ში. ინ ფორ მა ცია ამ აპ ლი კა ცი ის შე სა ხებ გან თავ სე ბუ-

ლია ვებ გვერ დ ზე https://www.europeansilkroad.app, 

ასე ვე სო ცი ა ლურ ქსელ ში https://www.facebook.com/

ch36berlin/.

პრო ექ ტის თ ვის თავ და პირ ვე ლად შე ირ ჩა 16 ხე-

ლო ვა ნი, რო მელ თა მუ სი კა ლუ რი, აუდი ო ვი ზუ ა ლუ-

რი და მულ ტი მე დი უ რი კომ პო ზი ცი ე ბი აპის მთა ვა რი 

და ნიშ ნუ ლე ბის რე ლე ვან ტუ რი აღ მოჩ ნ და. მათ შო რის 

იყ ვ ნენ ქარ თ ვე ლი კომ პო ზი ტო რე ბი ეკა ჭა ბაშ ვი ლი და 

სო ფიო სა ღა რა ძე. აპ ლი კა ცი ის წარ დ გე ნის და გაშ ვე-

ბის ღო ნის ძი ე ბა ზე კი შეს რულ და მხო ლოდ ეკა ჭა ბაშ-

ვი ლის მულ ტი მე დი უ რი ნა ნო ეკო კან ტა ტა „აბრეშუმის 

პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“. 

ნა წარ მო ე ბის პრე მი ე რა შედ გა ბერ ლინ ში, 2022 

წლის 15 დე კემ ბერს, გა ლე რეა Chaussee 36-ის სა გა-

მო ფე ნო სივ რ ცე ში. ამ ხუთ წუ თი ა ნი კომ პო ზი ცი ის ვი-

დეო წა რად გი ნეს თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო კონ სერ-

ვა ტო რი ის ასო ცი რე ბულ მა პრო ფე სორ მა, პი ა ნის ტ მა 

ნი ნო ჟვა ნი ამ და ასის ტენ ტ - პ რო ფე სორ მა, პი ა ნის ტ მა 

თა მარ ჟვა ნი ამ. 

3. ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტის ში ნა არ სი, 

ჟან რუ ლი მა ხა სი ა თებ ლე ბი, ფორ მა და სტრუქ ტუ რა 

ნა წარ მო ებ ში ასა ხუ ლია მთა ვა რი პერ სო ნა ჟის, 

აბ რე შუ მის ჭი ის (თუთის აბ რე შუმ ხ ვე ვი ას (აბრეშუმის 

პეპ ლის) ლარ ვის (მატლი) სევ დი ა ნი მოგ ზა უ რო ბის 

ის ტო რია და სა კუ თარ თავ თან დი ა ლო გი. აბ რე შუ მის 

ჭია მოგ ზა უ რობს, რა თა შე ი მეც ნოს ცხოვ რე ბის აზ რი, 

ჩაწ ვ დეს თა ვი სუფ ლე ბის მნიშ ვ ნე ლო ბას, რა თა იბ რ-

ძო ლოს მის თ ვის. აბ რე შუ მის ჭია მი ილ ტ ვის ბუ ნე ბას-

თან ჰარ მო ნი ის კენ და აკ რი ტი კებს ადა მი ა ნებს პლა-

ნე ტი სად მი უდი ე რი მოპყ რო ბის თ ვის. 
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ნა წარ მო ე ბის ფი ნალ ში აბ რე შუ მის ჭია ტრან ს-

ფორ მირ დე ბა აბ რე შუ მის პეპ ლად, რაც გო ნე ბის გა-

ნახ ლე ბას სიმ ბო ლი ზებს. ბო ლოს და ბო ლოს, მან 

მი აგ ნო ამ ქვეყ ნად არ სე ბო ბის საზ რისს - ეს თა ვი-

სუფ ლე ბის ში ნა გა ნი მდგო მა რე ო ბის მიღ წე ვა ა, რაც 

ფი ზი კუ რი თა ვი სუფ ლე ბის გა რან ტო რიც უნ და გახ დეს. 

ტრან ს ფორ მა ცი ის შემ დეგ ბუ ნე ბა მას ასა ჩუქ რებს 

ფრთე ბით, რომ ლი თაც თა ვი სუფ ლე ბა უნ და შე იგ რ ძ-

ნოს, მაგ რამ ჩნდე ბა ახა ლი წი ნა ღო ბა. თა ვი სუფ ლე-

ბის თ ვის სრუ ლი ად მზა არ სე ბას ბორ კი ლებს ადე ბენ 

ისი ნი, ვი საც ამის თ ვის მზა ო ბა თა ვად არ გა აჩ ნი ა. 

სწო რედ ეს ბა დებს პა ტა რა არ სე ბა ში სევ დას და რი-

ტო რი კულ კითხ ვა საც, რო მელ ზეც პა სუ ხი ადა მი ა ნებ-

მა უნ და გავ ცეთ. 

ნა წარ მო ე ბის ბო ლოს აბ რე შუ მის ჭი ის მი ერ დას-

მუ ლი კითხ ვა უპა სუ ხო რჩე ბა, რაც ლი ტე რა ტუ რულ 

მრა ვალ წერ ტილს გვა გო ნებს. ეს თით ქოს წი ნა აღ მ-

დე გო ბა ში მო დის ნა წარ მო ე ბის სმე ნი თი ანა ლი ზი თაც 

კი მკა ფი ოდ აღ ქ მად სამ ნა წი ლი ან სტრუქ ტუ რას თან. 

ნა წარ მო ე ბის სათ ქ მე ლი არ სრულ დე ბა, ფორ მა კი 

მწყობ რი და შეკ რუ ლი ა, რი თაც კომ პო ზი ტო რი გა მო-

ხა ტავს ადა მი ა ნის ყო ფი ე რე ბა ში წა მოჭ რილ წი ნა აღ მ-

დე გო ბას ოც ნე ბა სა და რე ა ლო ბას შო რის. 

აბ რე შუ მის ჭი ის მო ნო ლო გის ტექ ს ტის გარ და, ნა-

წარ მო ებ ში გა იჟ ღე რებს შემ დე გი ვერ ბა ლუ რი მა სა-

ლა: სა ქარ თ ვე ლოს პრე მი ერ - მი ნის ტ რის, ზუ რაბ ჟვა-

ნი ას (17.02.2004 – 3.02.2005) ცნო ბი ლი სიტყ ვე ბი („მე 

ვარ ქარ თ ვე ლი და მა შა სა და მე ვარ ევ რო პე ლი“) ევ-

რო პის საბ ჭოს სა პარ ლა მენ ტო ასამ ბ ლე ა ში სა ქარ თ-

ვე ლოს გა წევ რი ა ნე ბი სას წარ მოთ ქ მუ ლი სიტყ ვი დან 

(27.01.1999) და ქარ თუ ლი პო ე ზი ის ერ თ -ერ თი შე დევ-

რი, ლა დო ასა თი ა ნის „საქართველოში“. 

ამ ვერ ბა ლურ წყა რო ებს ნა რა ტი ვის შრე ში შე მო-

აქვთ სიმ ბო ლუ რი პლას ტი და თა ვის მხრივ ამ ზა დე-

ბენ აბ რე შუ მის ჭი ის მო ნო ლო გის მე ო რე მო ნაკ ვეთს, 

რო მელ შიც მოგ ზა უ რი პერ სო ნა ჟი ბო ლოს და ბო ლოს 

პო უ ლობს პა სუ ხებს თა ვი სი ვე კითხ ვებ ზე, გარ და ბო-

ლო კითხ ვი სა, რომ ლი თაც იგი ადა მი ა ნებს მი მარ-

თავს. 

3.1. ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტის ჟან რუ ლი 

1  Jvania, Symphony-exhibition, 2019, p. 35.
2  ქავთარაძე, პანდემია, 2023, გვ. 337.

მა ხა სი ა თებ ლე ბი; ნა ნო ეკო კან ტა ტა, რო გორც მულ-

ტი მე დი უ რი მუ სი კის ნი მუ ში დო კუ მენ ტა ლის ტი კის 

ელე მენ ტე ბით 

ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტა წარ მო ად გენს 

მულ ტი მე დი ურ მუ სი კა ლურ ნა წარ მო ებს, რო მე ლიც 

ეფუძ ნე ბა ტექ ს ტის, გა მო სა ხუ ლე ბის, ეკო ლო გი ის 

პრობ ლე მა ტი კის, დო კუ მენ ტუ რი ფილ მის ელე მენ ტე-

ბის ინ ტე რაქ ცი ას. 

უფ რო დაწ ვ რი ლე ბით თუ გან ვი ხი ლავთ ნა წარ-

მო ებს, მას ში ერ თი ან დე ბა მუ სი კა და ხმა უ რი, რო-

გორც ხმო ვა ნი კომ პო ნენ ტი, პო ე ტუ რი/ პ რო ზა უ ლი 

ტექ ს ტი ში ნა არ სობ რი ვი დატ ვირ თ ვით და სო ნო რუ ლი 

კომ პო ნენ ტის სა ხით, და, ასე ვე, ბუ ნე ბის ამ სახ ვე ლი 

კად რე ბის ვი ზუ ა ლუ რი რი გი. 

ამ ნა წარ მო ებ ში, ისე ვე რო გორც ეკა ჭა ბაშ ვი ლის 

სხვა მულ ტი მე დი ურ პრო ექ ტებ შიც, სრუ ლი ად გა და აზ-

რე ბუ ლია კომ პო ზი ტო რის, შემ ს რუ ლებ ლის და მსმე-

ნე ლის ტრა დი ცი უ ლი მი მარ თე ბა, რა ზეც ჯერ კი დევ 

ნი ნო ჟვა ნი ამ მი უ თი თა პირ ვე ლად ეკა ჭა ბაშ ვი ლის 

სხვა მულ ტი მე დი უ რი პრო ექ ტის შეს წავ ლი სას.1 

ნა ნო ეკო კან ტა ტა არ არის და ფიქ სი რე ბუ ლი ტრა-

დი ცი უ ლი სა ნო ტო ჩა ნა წე რის სა ხით, არ სე ბობს მხო-

ლოდ სცე ნა რი. არც ნა წარ მო ე ბის მო ნო ლო გის შემ ს-

რუ ლე ბე ლია ვი ზუ ა ლი ზე ბუ ლი და კადრს მიღ მა რჩე-

ბა. ის მის მხო ლოდ მო ნო ლო გის ამ სახ ვე ლი აუდიო 

მა სა ლა. კომ პო ზი ტორ მა თა ვად შე ი თავ სა წი ნას წარ 

შერ ჩე უ ლი და სპე ცი ა ლუ რად ჩა წე რი ლი სო ნო რუ ლი 

ხმო ვა ნი ჩა ნა წე რე ბის მონ ტა ჟის ფუნ ქ ცი აც, ტრა დი-

ცი უ ლი სას ცე ნო სივ რ ცე ჩა ნაც ვ ლ და ვირ ტუ ა ლუ რი, 

ციფ რუ ლი სივ რ ცით. სა გუ ლის ხ მო ა, რომ ნა წარ მო-

ე ბი ატა რებს დო კუ მენ ტა ლის ტი კის ნიშ ნებს, მონ-

ტა ჟი ეფუძ ნე ბა ფილ მის გახ მო ვა ნე ბის პრინ ცი პებს. 

დო კუ მენ ტა ლის ტი კის ნიშ ნებს ნა წარ მო ებს ანი ჭებს 

პირ ველ რიგ ში ზუ რაბ ჟვა ნი ას მი ერ წარ მოთ ქ მუ ლი 

ტექ ს ტის გა მო ყე ნე ბა. დო კუ მენ ტა ლის ტი კის ნიშ ნე-

ბის შე მო ტა ნით კომ პო ზი ტო რი აგ რ ძე ლებს სა კუ თა რი 

ნა ნო ო პე რის („პანდორა“) ხაზს, რო მელ საც მუ სი კო-

ლო გი მა რი ნა ქავ თა რა ძე ახა ლი დო კუ მენ ტუ რი ვი დე-

ო -ო პე რის ჟან რის ფუ ძემ დებ ლურ ნი მუ შად მი იჩ ნევს 

ქარ თულ მუ სი კა ში.2 სწო რედ ნა ნო ო პე რის მა გა ლით-

ზე უწო და მა რი ნა ქავ თა რა ძემ დო კუ მენ ტა ლიზმს ნა-
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რა ტი ვის ერ თ -ერ თი ენა ეკას ჭა ბაშ ვი ლის მუ სი კა ში. 

მკვლე ვა რი თვლის, რომ ნა ნო ო პე რა ში სწო რედ დო-

კუ მენ ტა ლის ტი კას შე მო აქვს ის ტო რი უ ლი ავ თენ ტუ რი 

ატ მოს ფე რო, რის გა მოც ეს უკა ნას კ ნე ლი, ნა ნო მას შ-

ტა ბე ბის მი უ ხე და ვად, სა უცხო ოდ ახ დენს მსმე ნე ლის 

ფო კუ სი რე ბას გლო ბა ლურ პრობ ლე მა ზე.3

გან მარ ტე ბას სა ჭი რო ებს ნა წარ მო ე ბის ჟან რუ ლი 

დე ფი ნი ცი ა; რა ტომ არის „აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ-

ძ ნე“ კან ტა ტა? 

ავ ტო რის აზ რით, კან ტა ტებ ში პერ სო ნა ჟის ის ტო-

რი ა, ემო ცი ე ბი გად მო ცე მუ ლი იყო სო ლის ტის / სო ლის-

ტე ბის ვო კა ლურ, ხო ლო მათ მი მართ ხალ ხის და მო-

კი დე ბუ ლე ბა კი სა გუნ დო პარ ტი ებ ში. ინ ს ტ რუ მენ ტუ-

ლი ნა წი ლი კი ითავ სებ და თან ხ ლე ბის ფუნ ქ ცი ას და 

სო ლის ტის თუ სა გუნ დო სცე ნებ ში ხალ ხის გან წყო ბის 

ფსი ქო ლო გი ურ ქვე ტექ ს ტ საც გად მოს ცემ და. ეკა ჭა-

ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტა ში აბ რე შუ მის ჭი ის ემო-

ცი ე ბი გად მო ი ცე მა სო ლის ტის პარ ტი ა ში (მონოლოგის 

ვერ ბა ლუ რი ტექ ს ტი ინ გ ლი სურ ენა ზე), ხო ლო ინ ს ტ-

რუ მენ ტუ ლი საწყი სის ფუნ ქ ცი ას ას რუ ლებს სხვა დას-

ხ ვა სო ნო რუ ლი წყა რო. 

გან მარ ტე ბას სა ჭი რო ებს ავ ტო რი სე უ ლი ჟან რუ ლი 

დე ფი ნი ცი ის შე მად გე ნე ლი კი დევ ერ თი სიტყ ვა - ნა ნო. 

საქ მე ისა ა, რომ თვა ლით ხი ლუ ლი სამ ყა როს გარ და, 

არ სე ბობს სამ ყა როს სხვა ნა წი ლიც, რომ ლის აღ ქ მის 

ტექ ნო ლო გი უ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბი ჯერ მეც ნი ე რე ბის-

თ ვის მი უღ წე ვე ლი ა, მაგ რამ არ სე ბობს ნა ნო სამ ყა როდ 

კლა სი ფი ცი რე ბუ ლი რე ა ლო ბაც, რომ ლის ვი ზუ ა ლი-

ზა ცი ის, მი სით მა ნი პუ ლა ცი ი სა და მარ თ ვის თ ვის იყე-

ნე ბენ შემ დეგ ტექ ნო ლო გი ებს და შე საძ ლებ ლო ბებს: 

Scanning Electron Microscopy (SEM); Transmission 

Electron Microscopy (TEM); Atomic Force Microscopy 

(AFM); Scanning Tunneling Microscopy (STM); X-ray 

Crystallography; Nuclear Magnetic Resonance (NMR) 

Spectroscopy; Fluorescence Microscopy. გარ და იმი სა, 

ადა მი ა ნის გო ნებ რი ვი მო ცუ ლო ბა შე უ ი ა რა ღე ბე ლი 

თვა ლით ნა ნო სამ ყა როს ვერ აღიქ ვამს, ის ვერც ადა-

მი ა ნის თ ვის ხი ლულ პა ტა რა არ სე ბებს ამ ჩ ნევს ირ გ ვ-

ლივ, რად გან მა თი არ სე ბო ბა უმ ნიშ ვ ნე ლოდ მი აჩ ნი ა. 

სიტყ ვა „ნანო“ ერ თ გ ვა რი მი ნიშ ნე ბაა ნა წარ მო-

ე ბის ხან გ რ ძ ლი ვო ბა ზეც, რომ ლის მიღ მა ავ ტო რის 

გზავ ნი ლი იკითხე ბა - ზოგ ჯერ სა კითხის, იდე ის თუ 

3  იქვე.

პრობ ლე მის გა მოკ ვე თის თ ვის მცი რე დროც კი შე-

საძ ლოა საკ მა რი სი იყოს; მთა ვა რი ხომ ნა წარ მო ე-

ბის კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი დატ ვირ თ ვა და მას ში ასა ხუ ლი 

მხატ ვ რულ - სა აზ როვ ნო პრო ცე სე ბის ინ ტენ სი ვო ბაა 

და არა თვით მიზ ნუ რი და მო კი დე ბუ ლე ბა ნა წარ მო ე-

ბის ხან გ რ ძ ლი ვო ბის მი მართ.

3.2. ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტა - ეკო მუ სი-

კის ნი მუ ში 

რო  გორც მულ   ტი  მე  დი  უ  რი ჟან   რის ნა  წარ   მო  ებს, 

ეკა ჭა  ბაშ   ვი  ლის ეს კომ   პო  ზი  ცია გა  და  იკ   ვე  თე  ბა ისეთ 

სფე  როს   თან, რო  გო  რი  ცაა ეკო  ლო  გი  ა. იგი უკავ   შირ  -

დე  ბა ადა  მი  ა  ნის და ბუ  ნე  ბის ჰარ   მო  ნი  უ  ლი თა  ნა  არ   სე -

ბო  ბის იდე  ას, ბუ  ნე  ბის ნე  ბის   მი  ე  რი ფორ   მი  სად   მი სო -

ლი  და  რო  ბას და ეკო  ლო  გი  ა  ზე ზრუნ   ვას. 

ფაქ ტი ა, რომ კა ცობ რი ო ბას ბუ ნე ბის მი მართ მუ-

დამ ჰქონ და მომ ხ მა რებ ლუ რი და მო კი დე ბუ ლე ბა, რაც 

XX-XXI სა უ კუ ნე ებ ში ტექ ნო ლო გი ე ბის გან ვი თა რე ბის 

და ურ ბა ნი ზა ცი ის მზარ დი ტემ პის ფონ ზე გა და ი ზარ-

და ბუ ნე ბას თან ტო ტა ლურ დის ჰარ მო ნი ა ში. ამ კონ-

სუ მე რიზმს კი ეკო ლო გი უ რი კა ტას ტ რო ფე ბის ინ ტენ-

სი ფი ცი რე ბა მოს დევს ხოლ მე (ვგულისხმობთ იმ კა-

ტაკ ლიზ მებს, რაც უშუ ა ლოდ ადა მი ა ნე ბის ქმე დე ბე ბის 

შე დე გი ა). სხვა ცოცხა ლი ორ გა ნიზ მე ბის გან გან ს ხ ვა-

ვე ბით, რომ ლე ბიც არ „ეჭიდავებიან“ ბუ ნე ბას და არ 

ცდი ლო ბენ მას თან ჰარ მო ნი ის დარ ღ ვე ვას, ყვე ლა ზე 

მულ ტი ენ დე მუ რი არ სე ბა, ადა მი ა ნი, თა ვი სი ქმე დე-

ბე ბით, საცხოვ რე ბე ლი პი რო ბე ბის გა უმ ჯო ბე სე ბის, 

ცხოვ რე ბის გა მარ ტი ვე ბის და კომ ფორ ტის შექ მ ნის 

მი ზე ზით, უმოწყა ლოდ ან გ რევს ლან დ შაფტს, აბინ-

ძუ რებს და აზი ა ნებს ეკო ლო გი ურ გა რე მოს. ეს ბუ ნე-

ბის თ ვის ტრავ მა ა, რო მე ლიც ადა მი ა ნებს შე საძ ლოა 

ტრა გე დი ად შე მო უბ რუნ დეთ, მე ტად რე, თუ ბუ ნე ბის 

„დამორჩილების აქ ტი“ ხორ ცი ელ დე ბა გე ო ლო გი უ რი, 

გე ო მორ ფო ლო გი უ რი, გლა ცი ო ლო გი უ რი და სხვა ტი-

პის მო ნი ტო რინ გის გა რე შე (განსაკუთრებით ეს ეხე ბა 

ეკო ნო მი კუ რად ღა ტაკ და გან ვი თა რე ბად ქვეყ ნებს). 

პა რა დოქ სი იმა ში მდგო მა რე ობს, რომ ამას სჩა დის 

დე და მი წის ან თ რო პო გე ნე ზის გვირ გ ვი ნი, ინ ტე ლექ-

ტით უპი რა ტე სი homo sapiens, რო მე ლიც იმავ დ რო-

უ ლად გვევ ლი ნე ბა რო გორც შე მოქ მე დე ბი თი სუ-

ლის მა ტა რე ბელ, მშრო მელ სა ხე ო ბად - homo faber, 
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ისე სიმ ბო ლო ე ბით მო აზ როვ ნე სა ხე ო ბად - homo 

symbolicus. 

მი უ ხე და ვად ამი სა, რო გორც ჩანს, ადა მი ა ნებს 

ბო ლომ დე არ აქვთ გაც ნო ბი ე რე ბუ ლი, რომ დე და მი წა 

მხო ლოდ მათ არ ეკუთ ვ ნის და უგუ ნუ რი ქმე დე ბე ბით 

საფ რ თხეს მხო ლოდ ადა მი ან თა მოდ გ მას არ უქ მ ნი ან, 

ფა ტა ლუ რი შე დე გი სხვა არ სე ბე ბის თ ვის დგე ბა. ადა-

მი ა ნი პა სუ ხის მ გე ბე ლია ყვე ლა სხვა არ სე ბა ზეც და 

მცე ნა რე ულ სა ფარ ზეც. მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ სხვა 

არ სე ბებს ბუ ნე ბას თან ჰარ მო ნი უ ლი მი მარ თე ბა არ 

და ურ ღ ვე ვი ათ, უცოდ ვე ლი ბუ ნე ბა სწო რედ ადა მი ა-

ნის ხე ლით ის ჯე ბა. ადა მი ა ნის გო ნებ რი ვი უპი რა ტე-

სო ბე ბი სხვა არ სე ბე ბის გა ნად გუ რე ბის სა ბა ბი ხდე ბა. 

სწო რედ ამ პრობ ლე მებ ზეა აგე ბუ ლი ეკა ჭა ბაშ ვი ლის 

ნა წარ მო ე ბის მთა ვა რი იდე ა, რო მელ საც ახ მო ვა ნებს 

აბ რე შუ მის ჭია მო ნო ლოგ ში. 

მო ნო ლო გი წარ მოდ გე ნი ლია ვერ ბა ლუ რი ტექ-

ს ტის სა ხით. სა გუ ლის ხ მო ა, რომ მსოფ ლიო მუ სი კის 

ის ტო რი ა ში, ეს აბ რე შუ მის ჭი ის პირ ვე ლი მო ნო ლო გია 

და მე ტად სიმ ბო ლუ რი ა, რომ იგი დე და მი წის ყვე ლა-

ზე ცოდ ვი ლი არ სე ბის, ადა მი ა ნის კრი ტი კას ეთ მო ბა. 

სხვა თა შო რის, გა სუ ლი ე რე ბუ ლი ბუ ნე ბის იდეა ნა-

წარ მო ებს ნა ტურ ფი ლო სო ფი ის ნიშ ნებ საც სძენს. 

სა გუ ლის ხ მო ა, რომ ნა წარ მო ე ბი იწყე ბა (პირველი 

მო ნაკ ვე თი) და მთავ რ დე ბა აბ რე შუ მის ჭი ის მო ნო-

ლო გით (მეორე მო ნაკ ვე თი). ეკო მუ სი კის ნიშ ნებ ზე 

მიგ ვი თი თებს ნა წარ მო ებ ში აჟ ღე რე ბუ ლი ბუ ნე ბის 

ხმე ბიც და ბი ო მუ სი კაც. ზე მოთ ქ მუ ლი დან გა მომ დი ნა-

რე, ნა წარ მო ე ბი შე საძ ლოა თა მა მად მი ვიჩ ნი ოთ ეკო-

მუ სი კის მკა ფიო ნი მუ შად.

3.3. ნა წარ მო ე ბის სტრუქ ტუ რა 

ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტა იყო ფა სამ მო-

ნაკ ვე თად, რო მე ლიც გვა გო ნებს ექ ს პო ზი ცი ის, და მუ-

შა ვე ბის და რეპ რი ზის ფუნ ქ ცი ას კლა სი ცის ტურ სო ნა-

ტურ ფორ მა ში. ნა წარ მო ე ბის პირ ველ ნა წილ ში აბ რე-

შუ მის ჭია გვაც ნობს პრობ ლე მას, ბო ლო ნა წილ ში იგი 

პა სუხს სცემს პირ ველ ნა წილ ში დას მულ კითხ ვებს. 

შუა მო ნაკ ვე თი კი აგე ბუ ლია მუ სი კა ლურ პლას ტად 

აღ ქ მუ ლი ვერ ბა ლუ რი მა სა ლის (ზურაბ ჟვა ნი ას გა-

მოს ვ ლის ტექ ს ტის ფრაგ მენ ტი) დი ნა მი კურ გან ვი თა-

რე ბა ზე, რო მე ლიც მიღ წე უ ლია პო ლი ფო ნი უ რი ხერ-

ხე ბის გა მო ყე ნე ბით. 

ნა წარ მო ე ბის ხმო ვა ნი მა სა ლა წარ მოდ გე ნი ლია 

ორი ბგე რი თი ნა კა დით. პირ ვე ლი ნა წი ლის პირ ვე-

ლი ხმო ვა ნი წყა როა ადა მი ა ნის ხე ლის გუ ლე ბის ერ-

თ მა ნეთ ზე ხა ხუ ნი მიკ რო ფონ თან, მე ო რე კი თხე ლი 

ცე ლოფ ნის პარ კის დაჭ მუჭ ნით გა მო ცე მუ ლი ხმე ბი. 

სწო რედ ამ ხმო ვა ნი რი გის ფონ ზე ის მის აბ რე შუ მის 

ჭი ის ვერ ბა ლუ რი მო ნო ლო გის პირ ვე ლი მო ნაკ ვე თი:

 „მე აბ რე შუ მის ჭია ვარ, სა უ კუ ნე ე ბის გან მავ ლო-

ბა ში არ მეს მო და, რა ტომ და არ ქ ვეს ადა მი ა ნე ბის ყვე-

ლა ზე გრძელ გზას ჩე მი სა ხე ლი. იქ ნებ იმი ტომ, რომ 

მიყ ვარს მოგ ზა უ რო ბა? ერ თხელ სა ქარ თ ვე ლო ში ვი-

ყა ვი, სა უ კუ ნე ე ბის წინ... 

მე გა დავ კ ვე თე ჯა დოს ნუ რი ტყე ე ბი...

გა და ვი ა რე იდუ მა ლი მთე ბი და გა მოქ ვა ბუ ლე ბი...

...გადავკვეთე ბას რი კლდე ე ბი, სა დაც მზის სხი ვე-

ბი აჩ ვე ნებ დ ნენ ფილ მებს სიყ ვა რუ ლის სი ლა მა ზე ზე; 

რო დე საც ვცუ რავ დი წყლის, ქა რი სა და მზის სხი-

ვე ბის დი ა ლო გის მრა ვალ ხ მი ან ლექ სებ ში, აღ მო ვა ჩი-

ნე, რომ მი ვაღ წიე ევ რო პის კა რიბ ჭეს; 

რო გორც ჩანს, ევ რო პის კა რი ყო ველ თ ვის ღიაა 

და შა ვი ზღვის ზე და პირ ზე სრი ა ლებს. რო ცა ზღვა ზე 

გა და სას ვ ლე ლად პეპ ლად გა და ვი ქე ცი, ცა ში ფრე ნი-

სას სა სი ა მოვ ნო სიმ სუ ბუ ქე და თა ვი სუფ ლე ბა ვიგ რ-

ძე ნი“. 

პე რი ო დუ ლად, აბ რე შუ მის ჭი ის ვერ ბა ლურ მო-

ნო ლოგ ში პა უ ზე ბი ა, რა დრო საც გაჟ ღერ დე ბა ინ ს ტ-

რუ მენ ტუ ლი თან ხ ლე ბის ფუნ ქ ცი ის მქო ნე ხმო ვა ნი მა-

სა ლა. მო ნაც ვ ლე ო ბით ის მის ჩურ ჩუ ლით წარ მოთ ქ-

მუ ლი სხვა დას ხ ვა სიტყ ვა, რომ ლე ბიც დაჯ გუ ფე ბუ ლია 

და გა და ნა წი ლე ბუ ლი პა უ ზებს შო რის და სხვა დას ხ ვა 

ტემ პ ში წარ მო ით ქ მე ბა. ამ სიტყ ვებს აქვთ რო გორც 

აზ რობ რი ვი, ისე სო ნო რუ ლი და ნიშ ნუ ლე ბა. მა თი 

შერ ჩე ვა არაა შემ თხ ვე ვი თი, ყო ვე ლი მათ გა ნი ფო კუ-

სი რე ბუ ლია პო ზი ტი ურ ცნე ბებ ზე: 

პირ ველ ხმო ვან რიგ ში სიტყ ვე ბი დაჯ გუ ფე ბუ ლია 

შემ დეგ ნა ი რად: 

ჯგუ ფი 1: სი მარ თ ლე, სი კე თე, სი ლა მა ზე, სი ცოცხ-

ლე; 

ჯგუ ფი 2: სის რუ ლე, სის წო რე, სიმ დიდ რე, სირ თუ-

ლე;

ჯგუ ფი 3: სიმ სუ ბუ ქე, სი ხა რუ ლი, სიყ ვა რუ ლი, სი-

ცი ლი; 

ჯგუ ფი 4: მად ლი, ზრუნ ვა, იუმო რი. 

მე ო რე ხმო ვა ნი რი გი კი წარ მოდ გე ნი ლია შემ დე-

გი სიტყ ვე ბით: 
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ჯგუ ფი 1: ერ თო ბა, უნი კა ლო ბა;

ჯგუ ფი 2: დახ ვე წი ლო ბა, თა ნას წო რო ბა, თა ნაგ რ-

ძ ნო ბა;

ჯგუ ფი 3: სპონ ტა ნუ რო ბა, სა მარ თ ლი ა ნო ბა, ინ დი-

ვი დუ ა ლო ბა, და მო უ კი დებ ლო ბა;

ჯგუ ფი 4: ზრდი ლო ბა, იდენ ტო ბა, სა ჭი რო ე ბა, 

სრულ ყო ფი ლე ბა, მად ლი ე რე ბა, ბედ ნი ე რე ბა. 

ნა წარ მო ე ბის მე ო რე მო ნაკ ვე თი იწყე ბა ზუ რაბ 

ჟვა ნი ას ფრა ზით - „მე ვარ ქარ თ ვე ლი და მა შა სა და მე 

ვარ ევ რო პე ლი“, რო მე ლიც კონ ტ რა პუნ ქ ტის კა ნო ნე-

ბის თა ნახ მად მე ორ დე ბა. 

სა გუ ლის ხ მო ა, რომ პო ლი ფო ნი უ რი აზ როვ ნე ბა 

ზო გა დად ძალ ზე და მა ხა სი ა თე ბე ლია ეკა ჭა ბაშ ვი ლის 

მუ სი კის თ ვის, გან სა კუთ რე ბით კომ პო ზი ტო რის მულ-

ტი მე დი უ რი ნა წარ მო ე ბე ბის თ ვის. ეს სა კითხი კომ პო-

ზი ტო რის სხვა მულ ტი მე დი ურ პრო ექტ „ხმასთან“ და-

კავ ში რე ბით მუ სი კო ლოგ მაია ტაბ ლი აშ ვი ლის სპე ცი-

ა ლუ რი კვლე ვის სა გა ნიც გახ და. მაია ტაბ ლი აშ ვილ მა 

გა ა ა ნა ლი ზა პრო ექ ტი „ხმა“, რო გორც პო ლი ფო ნი ურ 

აზ როვ ნე ბა ზე და ფუძ ნე ბუ ლი ნა წარ მო ე ბი, რომ ლის 

მრა ვალ შ რი ა ნი კონ ტ რა პუნ ქ ტი სხვა დას ხ ვა შრეს 

ეფუძ ნე ბა.4

ეროვ ნულ მუხტს კი დევ უფ რო აძ ლი ე რებს ლა-

დო ასა თი ა ნის ლექ სის აუდიო ჩა ნა წე რი. ამ დრა მა-

ტუ ლი მო ნაკ ვე თის შემ დეგ დგე ბა ერ თ გ ვა რი სუ ლი ე-

რი კა თარ სი სის მო მენ ტი, რომ ლის დრო საც გა იჟ ღე-

რებს ჩვე ნი სუ ლი ე რე ბის და იდენ ტო ბის მუ სი კა ლურ 

ჰიმ ნად მიჩ ნე უ ლი სა გა ლობ ლის - „შენ ხარ ვე ნა ხის“ 

ფრაგ მენ ტი. 

ნა წარ მო ე ბი კი მთავ რ დე ბა ჭი ის მო ნო ლო გის მე-

ო რე მო ნაკ ვე თით, რო მელ შიც იგი პირ ველ მო ნაკ-

ვეთ ში დას მულ თა ვის სა ვე კითხ ვებს სცემს პა სუხს და 

მსმე ნელს ტო ვებს რი ტო რი კუ ლი კითხ ვის პი რის პირ 

- „ღმერთო ჩე მო, მივ ხ ვ დი, რა ტომ უწო დე ბენ ჩემს სა-

ხელს ამ გზას. 

თა ვი სუფ ლე ბა, დი ახ... თა ვი სუფ ლე ბა კა ცობ რი ო-

ბის ოც ნე ბა ა, თა ვი სუფ ლე ბა ყო ვე ლი ადა მი ა ნის სურ-

ვი ლი ა; მაგ რამ შე გიძ ლი ათ - „ადამიანი“- გა და იქ ცეთ 

პეპ ლად? 

ან შე გიძ ლი ათ ერ თ მა ნეთს ფრე ნის უფ ლე ბა მის-

ცეთ? რად გან შენ მეც კი არ მაძ ლევ ფრე ნის სა შუ ა-

ლე ბას, მეც, რო მელ საც ბუ ნე ბამ ფრთე ბი მა ჩუ ქა“. 

4  Tabliashvili, Symphony-exhibition, 2021, p. 24.

იმ დე ნად, რამ დე ნა დაც ნა წარ მო ე ბის ფორ მა სიმ-

ფო ნი უ რი აზ როვ ნე ბის პრინ ციპ ზეა აგე ბუ ლი, ამ ში-

ნა გან სიმ ფო ნიზმს გა ნამ ტ კი ცებს ერ თ გ ვა რი თა ღიც, 

რო მე ლიც გა დად გ მუ ლია ნა წარ მო ე ბის და საწყი სი დან 

ფი ნა ლის კენ - ეკო კან ტა ტა სრულ დე ბა იგი ვე სო ნო-

რუ ლი ეფექ ტით, რი თაც და იწყო ეს ნა წარ მო ე ბი.

4. ნა წარ მო ებ ში ასა ხუ ლი ეროვ ნუ ლი ცნო ბი ე-

რე ბა, ღი რე ბუ ლე ბე ბი, იდე ა ლე ბი და მის წ რა ფე ბე ბი 

ეროვ ნუ ლი ღი რე ბუ ლე ბე ბის წარ მო ჩე ნის 

კუთხით, ნა წარ მო ე ბის იდე ურ -ე მო ცი უ რი ცენ ტ რი მი სი 

შუა მო ნაკ ვე თი ა; დღე საც ქარ თ ვე ლი პო ლი ტი კო სის, 

ზუ რაბ ჟვა ნი ას გა მოს ვ ლა ჩვე ნი ევ რო პუ ლი ინ ტეგ რა-

ცი ის სურ ვი ლის სიმ ბო ლუ რი გზავ ნი ლია მსოფ ლი ო-

სად მი. სა ქარ თ ვე ლოს პარ ლა მენ ტის სხდო მის დღის 

წეს რიგ ში წარ მოდ გე ნი ლი „უცხოელი აგენ ტე ბის შე-

სა ხებ“ კა ნო ნის მი ღე ბის წი ნა აღ მ დეგ საპ რო ტეს ტო 

გა მოს ვ ლე ბის დროს (2023 წლის მარ ტი, თბი ლი სი) 

სწო რედ ზუ რაბ ჟვა ნი ას ეს ჩა ნა წე რი ის მო და რუს თა-

ვე ლის გამ ზირ ზე. 

ნა ნო ეკო კან ტა ტა ში ჟვა ნი ას სიტყ ვე ბის გა მე ო რე-

ბა, კონ ტ რა პუნ ქ ტის კა ნო ნე ბის თა ნახ მად, სამ მი ზანს 

ემ სა ხუ რე ბა: ა) ახ დენს უდი დეს ზე მოქ მე დე ბას, რად-

გან ქარ თ ვე ლი ერის თ ვის სა სი ცოცხ ლოდ მნიშ ვ ნე-

ლო ვან, ევ რო პუ ლი ინ ტეგ რა ცი ის იდე ას უკავ შირ დე-

ბა. ამას გარ და, ამ სიტყ ვე ბის შე მოჭ რა ნა წარ მო ე ბის 

დრა მა ტურ გი ა ში მო უ ლოდ ნე ლო ბის ეფექტს ეფუძ ნე-

ბა, რაც კი დევ უფ რო ამ ძაფ რებს მათ ზე მოქ მე დე ბას; ბ) 

შეგ ვახ სე ნებს, რომ ქარ თ ვე ლის თან და ყო ლი ლი სმე-

ნი თი წყო ბის თ ვის ტი პუ რი სწო რედ პო ლი ფო ნი უ რი 

მუ სი კა ლუ რი აზ როვ ნე ბის პრინ ცი პი ა. სიტყ ვე ბის ემო-

ცი უ რი მუხ ტის ჰი პერ ბო ლი ზე ბა სწო რედ კონ ტ რა პუნ-

ქ ტის ხერ ხე ბით ხორ ცი ელ დე ბა; გ) ახ დენს მსმე ნე ლის 

ფო კუ სი რე ბას ზუ რაბ ჟვა ნი ას გა მოს ვ ლის პა თოს ზე 

და ფა რუ ლად მას ში ჩა დე ბულ ში ნა გან დრა მა ტიზ მ ზე; 

ერ თია პო ლი ტი კო სის სიტყ ვის ძა ლა და ში ნა არ სი, მე-

ო რეა ორა ტო რუ ლი გა მოს ვ ლის მუხ ტი და დრა მა ტიზ-

მი. ვერ ბა ლუ რი ტექ ს ტის პო ლი ფო ნი ურ კონ ტექ ს ტ ში 

მოქ ცე ვით, კომ პო ზი ტორ მა პო ლი ტი კო სის გა მოს ვ-

ლა ში პო ტენ ცი უ რად ჩა დე ბუ ლი დრა მა ტიზ მი სწო რედ 

ვერ ბა ლუ რი ტექ ს ტის პო ლი ფო ნი ზა ცი ით გა ხა და უფ-

რო მძაფ რი და სა ჩი ნო. ამ შემ თხ ვე ვა ში გავ დი ვართ 
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დო კუ მენ ტა ლის ტი კის სპე ცი ფი კი დან, რო მე ლიც გუ-

ლის ხ მობს ხოლ მე რე ა ლუ რი მოვ ლე ნე ბის გან ემო ცი-

ურ დის ტან ცი რე ბას. მაგ რამ კომ პო ზი ტო რის ეს ჩა ნა-

ფიქ რი კი დევ ერ თხელ გვახ სე ნებს ჩვე ნი ყო ფი ე რე-

ბის დრა მას. ეს ის დრა მა ა, რო მე ლიც უკავ შირ დე ბა: 

სა ქარ თ ვე ლოს გე ო პო ლი ტი კუ რი მდე ბა რე ო ბის გა მო 

გა მოვ ლილ ქარ ტე ხი ლებს; მტრუ ლი სა ხელ მ წი ფო ე-

ბის მუდ მი ვი მო გე რი ე ბის ის ტო რი ულ ხვედრს; ქრის-

ტი ა ნუ ლი სამ ყა როს სამ ხ რეთ -აღ მო სავ ლეთ კა რიბ ჭის 

დაც ვის სი ცოცხ ლის გა ღე ბის ფა სად მო პო ვე ბულ მი-

სი ას; ევ რო პუ ლი ინ ტეგ რა ცი ის სა უ კუ ნო ვან მცდე ლო-

ბებს, რაც, უდი დე სი ტკი ვი ლე ბის და ბრძო ლის ფა სად, 

ეპი ზო დუ რად თუ იქ ცე ო და ხოლ მე რე ა ლო ბად… 

ნა წარ მო ე ბის პატ რი ო ტუ ლი მუხ ტი გამ ყა რე ბუ-

ლია კი დევ ერ თი ეროვ ნუ ლი ცნო ბი ე რე ბის ამ სახ ვე-

ლი ვერ ბა ლუ რი მა სა ლით. ეს არის ლა დო ასა თი ა ნის 

ლექ სი - „საქართველოში“, რო მელ შიც ასე ვე არის 

კო დი რე ბუ ლი ქარ თუ ლი იდენ ტო ბის სიმ ბო ლო ე ბი. 

სა გუ ლის ხ მო ა, რომ ამ დრა მა ტუ ლი მო ნაკ ვე თის 

შემ დეგ დგე ბა ერ თ გ ვა რი სუ ლი ე რი კა თარ სი სის მო-

მენ ტი, რო მე ლიც კომ პო ზი ტორ მა გად მოს ცა ქარ თ-

ვე ლის თ ვის იდენ ტო ბის და ქრის ტი ა ნუ ლი ღი რე ბუ-

ლე ბე ბის მუ სი კა ლურ ჰიმ ნად აღ ქ მუ ლი სა გა ლობ ლის 

- „შენ ხარ ვე ნა ხის“ ჩა ნა წე რის ფრაგ მენ ტით. 

ნა წარ მო ე ბის მე სა მე მო ნაკ ვეთ ში აბ რე შუ მის ჭია 

„განახლებული გო ნე ბით“ უპა სუ ხებს მო ნო ლო გის 

პირ ველ მო ნაკ ვეთ ში მის მი ერ ვე წა მოჭ რილ კითხ-

ვებს, რომ ლე ბიც ხან გ რ ძ ლი ვი მოგ ზა უ რო ბის დროს 

ტან ჯავ და. აბ რე შუ მის ჭი ამ იცის, რომ ბუ ნე ბამ ტრან-

ს ფორ მა ცი ის შემ დეგ, მას ფრთე ბი აჩუ ქა და ამი ტომ 

სურს თა ვი სუფ ლე ბის მი მარ თუ ლე ბით გაფ რინ დეს, 

მაგ რამ ამ ჯე რად ფრე ნის უფ ლე ბის მო პო ვე ბა სჭირ-

დე ბა. აბ რე შუ მის პეპ ლის კითხ ვებს შო რის პა სუხ გა უ-

ცე მე ლია მხო ლოდ მოგ ზა უ რო ბის შთა ბეჭ დი ლე ბე ბის 

შე დე გად და ბა დე ბუ ლი ერ თი რი ტო რი კუ ლი კითხ ვა, 

რომ ლი თაც იგი უკ ვე მსმე ნელს მი მარ თავს. აბ რე შუ-

მის ჭი ამ იცის პა სუ ხი მის მი ერ დას მულ მთა ვარ კითხ-

ვა ზე, ამი ტომ არის ამ კითხ ვის ად რე სა ტი ადა მი ა ნი. 

რა ში მდგო მა რე ობს კითხ ვის არ სი? რის უფ ლე ბის 

მო პო ვე ბა ზეა სა უ ბა რი?

ნა წარ მო ე ბის ეს პა სა ჟი ნა ნო ეკო კან ტა ტას პო-

ლი ტი კურ ელ ფერ საც ანი ჭებს, რად გან აბ რე შუ მის 

ჭია ერ თ გ ვარ პო ლი ტი კურ პერ სო ნა ჟად არის ტრან-

ს ფორ მი რე ბუ ლი. მე ტა ფო რუ ლად იგი თა ვი სუფ ლე ბის 

წყურ ვი ლით სავ სე ადა მი ა ნის და ზო გა დად ქარ თ ვე-

ლი ერის სიმ ბო ლოდ აღიქ მე ბა, რო მე ლიც გა მუდ მე-

ბით ფიქ რობს სა კუ თარ გე ოს ტ რა ტე გი ულ ად გილ ზე 

მსოფ ლი ო ში. თა ვი სუფ ლე ბის და უ ო კე ბე ლი სურ ვი-

ლის მი უ ხე და ვად, მას ბორ კი ლებს ადებს მტე რიც და 

თა ვი სი ვე თა ნა მე მა მუ ლეც, რომ ლის გო ნე ბა შიც ში ნა-

გა ნი თა ვი სუფ ლე ბის იდე ას ჯერ არც შე უღ წე ვი ა, ამი-

ტომ ეს უკა ნას კ ნე ლი სხვა საც ვერ მის ცემს ფრე ნის 

უფ ლე ბას. აბ რე შუ მის ჭია ნა წარ მო ე ბის და საწყის ში 

უკ ვე გვამ ც ნობს, რომ ევ რო პის კა რი მუდ მი ვად ღი ა ა. 

დი ახ, სწო რედ ამ კარ ში შეს ვ ლას უშ ლის ხელს ეროვ-

ნულ წი აღ ში და ბა დე ბუ ლი დი ლე მა - მივ ცემთ კი ერ-

თ მა ნეთს ფრე ნის უფ ლე ბას? პო ლი ტი კუ რი გზავ ნი ლი 

საკ მა ოდ მახ ვი ლი ა: ადა მი ანს ბუ ნე ბის გან მი ე ცა და სა-

ბა მი ე რი ჯილ დო, თა ვი სუფ ლე ბა, რომ ლის გა მო ყე ნე-

ბის უფ ლე ბა საც ერ თ მა ნეთს ვარ თ მევთ. 

ნა ნო ეკო კან ტა ტა ში ეს ჯილ დო სიმ ბო ლი ზე ბუ ლია 

უძ ლუ რი ფრთე ბის (როგორც ცნო ბი ლია აბ რე შუ მის 

ჭი ას არ შე უძ ლია ფრე ნა) სე მან ტი კით. რი ტო რი კუ ლი 

კითხ ვაც სწო რედ აფ რე ნის უფ ლე ბის მო პო ვე ბას ეხე-

ბა. 

რთუ ლი არ არის აბ რე შუ მის ჭი ა ში და ვი ნა ხოთ 

ის ტო რი უ ლი ქარ ტე ხი ლე ბის გა მო ეკო ნო მი კუ რად შე-

ჭირ ვე ბუ ლი პა ტა რა სა ქარ თ ვე ლოს უახ ლე სი ის ტო-

რი ა. რად გან აბ რე შუ მის ჭია მე ტა ფო რუ ლად სა ქარ-

თ ვე ლოს სიმ ბო ლი ზებს, მა საც აქვს შან სი შე ი ძი ნოს 

ფრთე ბი, და აბ რე შუ მის ჭი ა სა ვით ხოხ ვის მდგო მა რე-

ო ბი დან გა და ვი დეს ფრე ნის სტა დი ა ში. ამ კონ ტექ ს-

ტ ში თა ვი დან მი ვუბ რუნ დეთ ლა დო ასა თი ა ნის ლექ-

სის სე მან ტი კას. სა ყო ველ თა ოდ ცნო ბი ლი ა, რომ ეს 

ლექ სი პატ რი ო ტიზ მის ქარ თუ ლი გა გე ბის სიმ ბო ლო ა, 

რო მე ლიც ბა ზი რე ბუ ლია რუს თ ვე ლურ იდე ა ზე, ლაჩ-

რულ სი ცოცხ ლეს ღირ სე უ ლი სიკ ვ დი ლი ამ ჯო ბი ნო 

სამ შობ ლოს თ ვის ბრძო ლი სას. ყუ რადღე ბას იპყ რობს 

ლექ ს ში ნახ სე ნე ბი ბავ შ ვო ბა და მის კენ მიბ რუ ნე ბის 

ქარ თ ვე ლუ რი ოც ნე ბა. შე საძ ლო ა, ეს ბავ შ ვო ბა აღ-

ვიქ ვათ სა ქარ თ ვე ლოს ოქ როს ხა ნის სიმ ბო ლო დაც, 

რო დე საც ევ რო პულ სა ხელ მ წი ფო ებ თან მჭიდ რო 

კავ შირ ში მყო ფი სა ქარ თ ვე ლო სწო რედ ევ რო პუ ლი 

კულ ტუ რის ღი რე ბუ ლე ბე ბის და პრინ ცი პე ბის მა ტა-

რე ბე ლი იყო, რო დე საც მას მი იჩ ნევ დ ნენ უძ ლი ე რე სი 

პო ლი ტი კუ რი აზ როვ ნე ბის და დე მოკ რა ტი ის შუ ქუ-

რად და ან გა რიშს უწევ დ ნენ მა შინ დე ლი მსოფ ლი ოს 

მე გა სა ხელ მ წი ფო ე ბი; გა ნა სწო რედ ამ რე ა ლო ბის 
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დაბ რუ ნე ბას არ ნატ რუ ლობს ყო ვე ლი ქარ თ ვე ლი? ეს 

ლექ სი რე ზო ნი ო რებს კომ პო ზი ტო რის ჩა ნა ფიქ რ თა-

ნაც. აბ რე შუ მის ჭი ა, რო მე ლიც პა ტა რა სა ქარ თ ვე ლოს 

სიმ ბო ლოდ შე იძ ლე ბა აღ ვიქ ვათ, იშ ვი ა თად ახერ ხებ-

და სი ცოცხ ლით ტკბო ბას და ნე ლა, ბორ ძი კით, მაგ რამ 

მა ინც ჯი უ ტად გა ნაგ რ ძობ და მოგ ზა უ რო ბას ის ტო რი ის 

მო რევ ში. სა ქარ თ ვე ლოს ის ტო რი ულ პე რი პე ტი ებს თუ 

გა დავ ხე დავთ, ჩვე ნი არ სე ბო ბა, ჯერ კი დევ დარ ჩე ნი-

ლი ბრძო ლის რე სურ სი და სა ზო გა დო ე ბის სურ ვი ლი, 

რო გორ მე და ვუბ რუნ დეთ მენ ტა ლუ რად მშობ ლი ურ 

გა რე მოს, შე საძ ლოა ნამ დ ვილ ან თ რო პო ლო გი ურ სა-

ოც რე ბად მი ვიჩ ნი ოთ.

5. ავ   ტო  რის წი  ნა  სიტყ   ვა  ო  ბა 

ნა  წარ   მო  ებ   ში ჩა  დე  ბულ ყვე  ლა იდე  ას გა  ნა  ზო  გა -

დებს თა  ვად ავ   ტო  რის წი  ნა  სიტყ   ვა  ო  ბა: 

„ცივილიზაცია ხომ ადა  მი  ან   თა მოდ   გ   მის უდი  დე  სი 

გა  მო  გო  ნე  ბა  ა, რო  მე  ლიც იზო  მე  ბა კულ   ტუ  რი  სა და გა -

ნათ   ლე  ბის გან   ვი  თა  რე  ბის დო  ნით. 

გან   ვი  თა  რე  ბის დო  ნის ინ   დი  კა  ტო  რი კი ხე  ლოვ   ნე -

ბის თა  ვი  სუფ   ლე  ბა  ა. თა  ვი  სუფ   ლე  ბა უდი  დე  სი პა  სუ -

ხის   მ   გებ   ლო  ბაა თი  თო  ე  უ  ლი ადა  მი  ა  ნის   თ   ვის, რად   გან 

ის ჩნდე  ბა იქ, სა  დაც სიყ   ვა  რუ  ლი  ა. 

სიყ   ვა  რუ  ლი კი უან   გა  რო ზრუნ   ვაა კა  ცობ   რი  ო  ბის 

სი  ცოცხ   ლის გაგ   რ   ძე  ლე  ბის   თ   ვის, რაც ყო  ვე  ლი ადა -

მი  ა  ნის გე  ნე  ტი  კუ  რი და  ვა  ლე  ბა  ა. კა  ცობ   რი  ო  ბა მხო -

ლოდ მა  შინ მი  აღ   წევს სრულ   ფა  სოვ   ნე  ბას, რო  დე  საც 

ის ხე  ლოვ   ნე  ბის გზით ივ   ლის. ნამ   დ   ვი  ლი ხე  ლოვ   ნე  ბა 

გულ   წ   რ   ფე  ლო  ბას და უან   გა  რო  ბას, თა  ვი  სუფ   ლე  ბას და 

უპი  რო  ბო სიყ   ვა  რულს, მად   ლი  ე  რე  ბას და თა  ნად   გო  მას 

ემ   სა  ხუ  რე  ბა. დღეს ერ   თე  უ  ლი ბრიყ   ვე  ბი დე  და  მი  წას 

წი  რა  ვენ სა  კუ  თა  რი უგუ  ნუ  რი სურ   ვი  ლე  ბის და  საკ   მა -

ყო  ფი  ლებ   ლად, მომ   ხ   ვე  ჭე  ლო  ბი  სა და ძა  ლა  უფ   ლე  ბის 

წყურ   ვი  ლის მო  საკ   ლა  ვად. 

პრო  ექ   ტი „ევროპული აბ   რე  შუ  მის გზა” სწო  რედ 

ის პირ   ვე  ლი ბი  ლი  კი  ა, რო  მე  ლიც ამ გზის გაკ   ვალ   ვას 

ცდი  ლობს ბო  რო  ტე  ბის   გან გა  ნა  ყო  ფი  ე  რე  ბულ ნი  ა  დაგ  -

ზე გა  შე  ნე  ბულ ომე  ბის და ტე  რო  რის უდა  ბურ ტყე  ში. 

სა  უ  კუ  ნე  ე  ბია სა  ქარ   თ   ვე  ლო ამ უდა  ბუ  რი ტყი  დან თა  ვის 

დაღ   წე  ვას ცდი  ლობს, რომ ევ   რო  პუ  ლი ოჯა  ხის სრუ -

ლუფ   ლე  ბი  ან წევ   რად იქ   ცეს. სა  ქარ   თ   ვე  ლო ხომ ევ   რო -

პის უძ   ვე  ლე  სი კა  რიბ   ჭე  ა“. 

დას კ ვ ნა

ამ გ ვა რად, ეკა ჭა ბაშ ვი ლის ნა ნო ეკო კან ტა ტა 

„აბრეშუმის პეპ ლის სიბ რ ძ ნე“, ერ თი მხრივ, სა მეც ნი ე-

რო- ტექ ნო ლო გი უ რი გა მოწ ვე ვე ბის, ციფ რუ ლი ტრან-

ს ფორ მა ცი ის ეპო ქის, თა ნა მედ რო ვე სა კომ პო ზი ტო-

რო ძვრე ბის რე ლე ვან ტუ რია და ან გ რევს სა კომ პო-

ზი ტო რო მიდ გო მე ბის სტე რე ო ტი პებს, მე ო რე მხრივ, 

ახერ ხებს ეროვ ნულ ფა სე უ ლო ბებ ზე იმ გ ვარ ფო კუ-

სი რე ბას, რომ ისი ნი ნა წარ მო ე ბის ძი რი თად კარ კასს 

ქმნი ან, რო გორც იდე უ რად, ში ნა არ სობ რი ვად, ისე 

დრა მა ტურ გი ის დო ნე ზე. ნა წარ მო ე ბი ღრმა ფი ლო-

სო ფი უ რი აზ რის შემ ც ვე ლია და ქარ თულ მუ სი კას ამ-

დიდ რებს ერ თ დ რო უ ლად მრა ვა ლი ნო ვა ცი ით - ში ნა-

არ სობ რი ვი თვალ საზ რი სით, მულ ტი მე დი უ რი მუ სი კის 

ჟან რუ ლი თა ვი სე ბუ რე ბე ბის მხრივ და რო გორც ეკო-

მუ სი კის ნი მუ ში, რი თაც ვფიქ რობ, გან სა კუთ რე ბულ 

ად გილს და იმ კ ვიდ რებს ქარ თუ ლი პოს ტა ვან გარ დის 

ხე ლოვ ნე ბის წი აღ ში. 
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EKA CHABASHVILI'S NANO ECO-CANTATA, 
SILKWORM BUTTERFLY’S WISDOM, IN LIGHT OF 

NATIONAL VALUES

Gvantsa Ghvinjilia

Keywords: multimedia music, nano eco-cantata, eco-music, interaction, European integration

The scientific article concerns a multimedia work by Georgian composer Eka Chabashvili, the nano eco-cantata 
Silkworm Butterfly’s Wisdom, in the light of national values and symbols of identity.
The composition was written for the official launch of the European Silk Road app and was performed, at Berlin’s 
Gallery Chaussee 36 on December 15, 2022. 
envisaged the development of a mobile application, a map of the Silk Road passing through European countries 
and marking works of art dedicated to peace, independence, beauty, nobility, and beauty. The ultimate goal is to 
establish the concept of the European Silk Road, this time through the language of art and artistic dialogue.
The research object of the article, Eka Chabashvili's nano eco-cantata Silkworm Butterfly’s Wisdom has not been 
researched yet, a scientific novelty to the credit of the article.
Despite the fact that multimedia genre music is already being actively created in the world, including in Georgia, this 
field is completely unexplored in Georgia, which determines the actuality of the problem.
The purpose of the research is to study Eka Chabashvili's nano eco-cantata in terms of national codes, values, and 
socio-cultural context.
This goal is related to the discussion of the following tasks, sub-problems, and sub-objectives:
— The motivation for creating the work, socio-political purpose, and subtext;
— Verbal and musical symbols of national identity and their function in the dramaturgy of the work
— Peculiarities of presenting the idea of the eternal national desire, Georgia’s European integration 
— The idea of freedom as a fundamental human right symbolized by the metamorphosis of the main hero and its 
connection with the eternal dream of Georgia's independence and freedom
— Genre characteristics of nano eco-cantata in the context of stylistic characteristics of Eka Chabashvili’s other 
multimedia genre works
— Revealing parameters of eco music in the work.
Concluding the results of the scientific research, it was revealed that the nano eco-cantata 
Silkworm Butterfly’s Wisdom, on the one hand, is relevant to the technological challenges, the era of digital 
transformation, and modern compositional changes, and destroys the stereotypes of compositional approaches. 
On the other, it manages to focus on national values, which manifests itself on the ideological, content level and 
determines the dramaturgy.

Introduction

This scientific paper is dedicated to the nano eco-cantata 
Silkworm Butterfly’s Wisdom, a multimedia composition 
by Georgian post-avant-garde composer Eka Chabash-
vili. The work was written under the European Silk Road 

project, for the official launch of the relevant mobile app.
Silkworm Butterfly’s Wisdom has not been re-

searched until now, which is also a scientific innovation 
of the work.

Although samples of the multimedia music genre are 
already being actively composed in the world (including 
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Georgia), this field is less studied in Georgia, which de-
termines the urgency of the problem.

The purpose of the article is:
—To determine the scope of the European Silk Road pro-

ject
—To determine the principle of involving participants in it
—To evaluate its sociocultural context
—To study the idea, content, and genre features of Eka 

Chabashvili’s nano eco-cantata
—To distinguish the features of eco music reflected in 

the work
—To determine what features of national consciousness 

came to the attention of the composer in the process 
of forming the idea and concept, etc.
The purpose of the research is related to solving the 

following tasks by studying certain issues: 
— Determination of the goal of creating the project (Eu-

ropean Silk Road), socio-cultural context, and so-
cio-political purpose;

— To determine the motivation for writing Eka Chabash-
vili’s nano-eco cantata

— Determining the genre characteristics of nano 
eco-cantata in the context of the stylistic character-
istics of Eka Chabashvili’s other multimedia musical 
genre works

— Investigation of the following issues in relation to the 
work Silkworm Butterfly’s Wisdom: identifying signs 
of eco-music; discovery of verbal, visual sequence 
or sonorous layers and symbols expressing national 
consciousness and determination of their function 
in dramaturgy; linking the idea of freedom as a fun-
damental human right symbolized by the metamor-
phosis of the main character with the eternal dream 
of national independence and the goal of European 
integration of Georgia.

1. The idea of the project, its sociocultural context, 

and socio-political purpose

The European Silk Road project is based on the idea 
of strengthening international ties. It envisaged the de-
velopment of a mobile application, a map of the Silk 
Road passing through European countries and marking 
works of art dedicated to peace, independence, beauty, 
nobility, and beauty. The ultimate goal is to establish the 
concept of the European Silk Road, this time through the 
language of art and artistic dialogue.

As this application unites artists from different coun-
tries around the world, it serves as a kind of alternative 
artistic space for creative dialogue between artists from 
different countries, explaining why the works selected 
for this project are important not only from the point of 
view of artistic value but also, above all else, considering 
their socio-cultural context and political function.

It has always been important—and even more rel-
evant in today’s globalized world—to seek a valuable 
space for dialogue for the interests of one’s country, op-
portunities to establish connections with artists of sim-
ilar values, this in turn contributing to the strengthen-
ing of one’s own national values. This mobile app is not 
meant to show you a road you will physically travel on, 
but rather a virtual road to travel through the world of art. 
Every musician gets a chance to upload a new piece to 
the app’s digital network and connect to artists from oth-
er countries or their own country through the language of 
art. The app reminds us that art is primarily a phenom-
enon promoting friendship between people of different 
nationalities and countries.

2. The first participants of the project and the princi-

ple of inclusion interested applicants in the project 

According to the author of the project’s idea, authors 
considered to form the core of the project due to their 
commitment to high standards in art were selected at 
the initial stage, followed by any person able to upload 
works on the app. There is only one condition: new com-
positions must be visible to app users if approved by a 
special commission.

Obviously, anyone can download the European Silk 
Road app to their mobile phone. Information about this 
app can be found on the website https://www.european-
silkroad.app, as well as on the following social network 
https://www.facebook.com/ch36berlin/.

Initially 16 artists, Georgian composers Eka Chabash-
vili and Sophia Sagaradze among them, were selected 
for the project, with their musical, audio-visual, and mul-
timedia compositions being relevant to the app’s main 
purpose. At the app’s presentation and launch ceremo-
ny, only Eka Chabashvili’s multimedia nano-eco cantata 
Silkworm Butterfly’s Wisdom was performed. 

The work’s premiere took place in Berlin on Decem-
ber 15, 2022, in the exhibition space of gallery Chaussee 
36. The 5-minute composition’s video was presented by 



358

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2024 #4 (14)

Tbilisi Conservatory associate professor/pianist Nino Zh-
vania and assistant professor/pianist Tamar Zhvania.  

3. Content, genre features, form, and structure of Eka 

Chabashvili’s Nano Eco-Cantata

The work depicts the story of the sad journey of 
the main character, a silkworm (Larva or caterpillar of 
Bombyx mori), and its monologue. The silkworm travels 
to guess the essence of life, to understand the mean-
ing of freedom, and to fight for it. The silkworm strives 
for harmony with nature and criticizes human beings for 
their cruel treatment of the planet. 

In the finale of the work, the silkworm transforms 
into a silkworm moth to symbolize the renewal of the 
mind. Finally, it finds the purpose of existence, achiev-
ing the inner state of freedom, ideally the guarantor of 
physical freedom. After the transformation, nature gives 
the silkworm wings to feel freedom, but a new obstacle 
emerges. A being completely ready for freedom is shack-
led by those who are not ready for it themselves. This 
causes sadness in the little creature and raises a rhetor-
ical question that we humans must answer. 

At the end of the work, the question posed by the 
silkworm remains unanswered, reminding us of a literary 
ellipsis. This seems to contradict the three-part structure 
clearly perceptible even by auditory analysis of the work. 
The message of the work is not completed, and the form 
is orderly and cohesive, thus the composer expresses the 
contradiction between dreams and reality in human ex-
istence.

In addition to the text of the silkworm’s monologue, 
the following verbal material will be heard in the work: 
the famous words of Georgian Prime Minister Zurab Zh-
vania (17.02.2004 - 3.02.2005): I am Georgian, therefore I 
am European from his historic January 27, 1999 speech 
delivered at Georgia’s accession to the Parliamentary 
Assembly of the Council of Europe, back when he was 
serving as Parliament Speaker, also a masterpiece of 
Georgian poetry, Lado Asatiani’s Georgia. 

These verbal sources add a symbolic layer to the 
narrative and in turn prepare the second part of the silk-
worm monologue, in which the traveling character finally 

1  Jvania, symphony-exhibition, 2019, p. 35.
2  ქავთარაძე, პანდემია, 2023, გვ. 337.
3  Ibid.

finds answers to its own questions except for the last 
one intended for the people.

3.1. Genre characteristics of Eka Chabashvili’s Nano 

Eco-Cantata; Nano Eco-Cantata as a sample of multime-

dia music with elements of documentary 
Eka Chabashvili’s nano eco-cantata is a multimedia 

musical piece based on the interaction of text, image, 
ecology issues, and documentary film elements. Exam-
ined closer, it combines music and noise as a sound com-
ponent, poetic/prose text both in terms of meaning and 
sonorous component, and a visual sequence of nature 
shots.

In this work, similar to Eka Chabashvili’s other multi-
media projects, the traditional relationship of composer, 
performer, and listener is completely rethought, as point-
ed out by Nino Zvania for the first time while studying 
another multimedia project of Eka Chabashvili.1 

The nano eco-cantata is not recorded in tradition-
al notation, there is only a script. Neither the performer 
of the monologue of the piece is visualized and remains 
outside the film frame. Only the audio material of the 
monologue is heard. The composer herself included the 
function of editing pre-selected and specially recorded 
sound recordings, the traditional stage space was re-
placed by a virtual, digital space. Notably, the work bears 
the marks of a documentary, the film montage is based 
on the principles of film scoring. Documentary features 
are given to the work primarily through the text by Zu-
rab Zhvania. By introducing signs of a documentary, the 
composer continues the line of her nano-opera (Pandora) 
considered by musicologist Marina Kavtaradze to be a 
basic sample of a new documentary video-opera gen-
re in Georgian music.2 On the example of nano-opera, 
Marina Kavtaradze called the documentary one of the 
languages of narrative in Eka Chabashvili’s music. The 
scholar believes that it is the documentary that brings 
the historical authentic atmosphere to the nano-opera, 
which is why the latter, despite the nano-scale, perfectly 
focuses the listener on the global problem.3

The genre definition of the work needs clarification. 
Why is Wisdom of the Silkworm a cantata?
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According to the author, in cantatas, the character’s 
story, emotions are conveyed in the vocal part of the so-
loist, and the people’s attitude towards him/her in the 
chorus parts. The instrumental section served as an ac-
companiment and conveyed the psychological subtext of 
the mood of the soloist or people in chorus scenes. In Eka 
Chabashvili’s eco-nano cantata, the emotions of the silk-
worm are conveyed through the soloist’s part (the verbal 
text of the monologue in English), while the function of 
the instrumental beginning is performed by various so-
norous sources.

Another word, nano, constituting the author’s genre 
definition, needs clarification. The point is that, in ad-
dition to the world visible to our eyes, there is another 
part of the world, the technological capabilities of which 
are still beyond the reach of science; but there is also a 
reality classified as a nano world, for the visualization, 
manipulation and management of which the following 
technologies and capabilities are used: Scanning Elec-
tron Microscopy (SEM); Transmission Electron Micros-
copy (TEM); Atomic Force Microscopy (AFM); Scanning 
Tunneling Microscopy (STM); X-ray Crystallography; 
Nuclear Magnetic Resonance (NMR) Spectroscopy; Flu-
orescence Microscopy. 

In addition, the human mental capacity cannot per-
ceive the nano-world with a naked eye or notice the 
small creatures around them, which are visible to hu-
mans, because it considers their existence insignificant.

The word nano is a kind of reference to the duration 
of the work, beyond which the author’s message can be 
read—sometimes even a short time may be enough to 
highlight an issue, idea, or problem; The main thing is 
the conceptual meaning of the work and the intensity of 
the artistic-thought processes reflected in it and not a 
self-serving attitude towards the duration of the work. 

3.2. Eka Chabashvili’s Nano Eco-Cantata as a sample 

of eco music

As a work of the multimedia genre, Eka Chabashvili’s 
composition intersects with such a field as ecology. It is 
related to the idea of harmonious coexistence of human-
kind and nature, solidarity with any form of nature, and 
care for ecology.

It is a fact that humanity has always had a consump-
tive attitude towards nature, which turned into a total 
disharmony with nature in the background of the grow-

ing pace of technological development and urbanization 
in the 20th-21st centuries. This consumerism is sometimes 
followed by the intensification of ecological disasters 
(cataclysms that are the direct result of human actions). 
Unlike other living organisms, which do not wrestle with 
nature or try to disrupt its harmony, the most multi-en-
demic creature: the human, with his/her actions, for the 
reason of improving living conditions, simplifying life, and 
creating comfort, mercilessly destroys the landscape, 
pollutes and damages the ecological environment. This 
is a trauma for nature, which can turn into a tragedy for 
people, especially if the act of obedience to nature is 
carried out without geological, geomorphological, gla-
ciological, and other types of monitoring (especially in 
economically poor and developing countries). The para-
dox lies in the fact that this is done by the crown of the 
anthropogenesis of the earth, homo sapiens superior in 
intelligence, which at the same time appears to us as a 
working species carrying a creative spirit, homo faber, 
and a symbol-thinking species, homo symbolicus.

However, it seems that people have not fully realized 
that Earth does not belong to them alone, and with their 
reckless actions they only endanger the human race, with 
fatal consequences for other creatures. Man is respon-
sible for all other creatures and plants. Although other 
creatures have not violated the harmonious relationship 
with nature, sinless nature is punished by the hand of 
humanity. Human mental superiority becomes an excuse 
to destroy other creatures. It is on these problems that 
the main idea of Eka Chabahsvili’s work builds, as voiced 
by the silkworm in the monologue. 

The monologue is presented in the form of a verbal 
text. Notably, in the history of world music, this is the 
first monologue of the silkworm and it is highly symbol-
ic that it is devoted to the criticism of the most sinful 
creature on earth, a human being. Incidentally, the idea 
of transcendental nature gives the work signs of natural 
philosophy.

Importantly, the composition begins (first section) 
and ends with the silkworm’s monologue (second sec-
tion). The sounds of nature and bio-music in the work 
indicate the signs of eco-music.

Based on the foregoing, the work may be considered 
a clear example of eco-music.

3.3. The structure of the work
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Eka Chabashvili’s nano eco-cantata is divided into 
three sections to remind us of the function of exposition, 
development, and recapitulation in a classical sonata. In 
the first part, the silkworm informs us about the problem, 
and in the last part, it answers the questions asked in 
the first one. The middle section builds on the dynamic 
development of the verbal material (excerpt from Zurab 
Zhvania’s speech) perceived as a musical layer, which is 
achieved using polyphonic methods.

The sound material of the work is represented by two 
sound streams. In the first part, the first sound source is 
represented by the sound of a human hand rubbing the 
palms against each other on the microphone, and the 
second one is produced by crumpling a thin cellophane 
package. The first part of the worm’s verbal monologue 
is heard right against the background of these sound 
sequences: “I am a silkworm, for centuries I have not 
understood why the longest road in the world is named 
after me. Maybe because I love to travel? I was once in 
Georgia, centuries ago…”

“I crossed the magical forests…
“I went through the mysterious mountains and 

caves…
“I slipped through the rivers between the sharp 

rocks, where sun-shines were screening movies about 
the beauty of love; 

“While I was swimming into the polyphonic poems 
of dialogue between water, wind, and sun-rays, I discov-
ered that I reached the Gate of Europe;

“It seems the European door is always open and it is 
gliding on the surface of the Black Sea.

“When I metamorphosed into a butterfly to cross the 
sea, I felt pleasant lightness and freedom while flying in 
the sky.”

Periodically, there are pauses in the worm’s verbal 
monologue, during which the second sound material with 
the function of instrumental accompaniment is heard.

Different words are heard alternately, slowly, in a 
whispering manner, that are grouped and must be spaced 
between pauses, so they are spoken at different tempos. 
These words have both conceptual and sonorous purpos-
es. Their selection is not random, each of them focuses 
on positive concepts:

In the first sonic row, these words are grouped as 

4  Tabliashvili, symphony-exhibition, 2021, p. 24.

follows:
Group 1: truth, goodness, beauty, life
Group 2: completeness, correctness, richness, com-

plexity
Group 3: lightness, joy, love, laughter
Group 4: grace, care, humor
The second sonic row is represented by the next fol-

lowing words:
Group 1: unity, uniqueness
Group 2: sophistication, equality, compassion
Group 3: spontaneity, justice, individuality, inde-

pendence
Group 4: maturity, identity, need, perfection, grati-

tude, happiness.
The second section of the piece begins with Zurab 

Zhvania’s phrase I am Georgian, therefore I am European, 
which is repeated according to the rules of counterpoint.

Importantly, polyphonic thinking is generally very 
characteristic of Eka Chabashvili’s music, especially her 
multimedia compositions. This issue in connection with 
the composer’s other multimedia project Voice became 
the subject of a special study by musicologist Maya 
Tabliashvili. The scholar analyzed the project Voice as a 
work based on polyphonic thinking, whose multi-layered 
counterpoint is based on different layers. 4

The national vibe is further strengthened by the au-
dio recording of Lado Asatiani’s poem. After this dra-
matic passage, there is a moment of spiritual catharsis, 
during which a fragment of the sacred chant Shen Khar 
Venakhi” (Thou Art the True Vine), considered the musi-
cal anthem of our spirituality and identity, will be played.

The composition ends with the second section of the 
worm’s monologue, in which it answers its own ques-
tions posed in the first section and leaves the listener 
facing a rhetorical question: “Oh my God, I have under-
stood why people named this road after me. Freedom, 
yes… freedom is a dream of mankind, freedom is a desire 
of every person.

“But could you a human being transform yourself into 
a butterfly? Or could you allow each other to fly? You 
don’t even allow me to fly… me, whom the wings were 
given by nature.”

As the form of the work builds on the principle of 
symphonic thinking, this internal symphonic nature is re-
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inforced by a kind of arch that moves from the beginning 
of the work to the finale—the eco cantata ends with the 
same sonorous effect with which it began.

4. National consciousness, values, ideals, and aspi-

rations reflected in the work

In terms of presenting national values, the ideologi-
cal-emotional core of the work is its middle section. Even 
today, the speech by Georgian politician Zurab Zhvania 
is a symbolic message of our desire for European inte-
gration into the world. This recording of Zurab Zhvania 
was heard on Rustaveli Avenue during the protest ral-
ly against the adoption of the Foreign Agents Law pre-
sented in the agenda of the Georgian Parliament session 
(March 2023, Tbilisi).

The repetition of Zhvania’s words in the nano 
eco-cantata, according to the rules of counterpoint, 
serves three purposes: a) It has a major impact because 
it links to the idea of European integration, so vitally im-
portant to the Georgian nation. In addition, the intrusion 
of these words into the dramaturgy of the composition is 
based on the effect of surprise, which further intensifies 
their impact; b) It reminds us that the principle of poly-
phonic musical thinking is typical for the congenital audi-
tory system of Georgians. The emotional charge of words 
is hyperbolized by means of counterpoint; c) It makes the 
listener focus on the pathos of Zurab Zhvania’s speech 
and the inner drama hidden in it; the power and con-
tent of this speech is one thing, and the excitement and 
drama of the oratorical speech is another. By bringing 
the verbal text into a polyphonic context, the composer 
made the drama potentially embedded in the politician’s 
speech more intense and significant precisely by the 
polyphonic verbal text. In this case, we go beyond the 
specificity of a documentary, which sometimes implies 
emotional distancing from real events. But this thought 
of the composer once again reminds us of the drama of 
our existence, one related to the fractures caused by the 
geopolitical location of Georgia; the historical fate of 
constant repulsion of hostile states; the life-sacrificing 
mission of guarding the south-eastern gate of Christen-
dom; The centuries-old efforts of European integration, 
which, at the cost of great pains and struggles, episodi-
cally used to become a reality....

The patriotic vibe of the work is strengthened by 
another verbal material reflecting national conscious-

ness, Lado Asatiani’s poem Sakartveloshi (In Georgia), 
in which some of the symbols of Georgian identity are 
also encoded. 

Significantly, after this dramatic section there is a 
kind of spiritual catharsis moment conveyed through a 
fragment of the sacred chant Thou Art the True Vine, a 
musical anthem of identity and Christian values for Geor-
gians.

In the third part of the work, the silkworm with a re-
newed mind answers the questions raised in the first part 
of the monologue and tormenting the creature through-
out its long journey. The silkworm knows that nature has 
given its wings after the transformation of the latter, so 
it wants to fly toward freedom, but this time it needs 
permission to fly. Among the questions born as a result 
of the impressions of the trip, there is only one rhetori-
cal unanswered question intended for the listener. The 
silkworm knows the answer to this main question, the 
reason why the addressee of this question is a human 
being. What is the essence of the question? What kind 
of rights is this question about? 

This passage of the work also lends the nano 
eco-cantata a political color, as the silkworm is trans-
formed into a kind of political character. Metaphorically, 
it is perceived as a symbol of a person full of thirst for 
freedom and the Georgian nation in general constantly 
pondering its geostrategic place in the world. Despite its 
insatiable desire for freedom, it is fettered both by the 
enemy and by its own countrymen, whose mind remains 
devoid of the idea of inner freedom, so they ban others 
from fly. The silkworm already informs us at the begin-
ning of the work that the gate of Europe is always open. 
Yes, entering this gate is prevented by the dilemma born 
in the national bosom: will we allow each other to fly? 
The political message is quite sharp: man was given an 
innate gift from nature, freedom, which we deprive each 
other of the right to use.

In the nano eco-cantata, this reward is symbolized 
by the semantics of powerless wings (as the silkworm 
butterfly, the same as Bombyx mori is known to be una-
ble to fly). The rhetorical question also refers to obtaining 
the right to take off.

It is not difficult to recognize behind the silkworm the 
recent history of small Georgia, economically poor due to 
historical fractures. As the silkworm metaphorically sym-
bolizes Georgia, it also has a chance to acquire wings 
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and, like Bombyx mori, move from the state of crawling 
to the stage of flight. In this context, let’s return to the 
semantics of Lado Asatiani’s poem. It is widely known 
that this poem is a symbol of the Georgian understand-
ing of patriotism based on the Rustaveli’s idea of prefer-
ring a dignified death in the fight for the homeland over 
a miserable life. The childhood mentioned in the poem 
and the Georgian dream of returning to it draws one’s 
attention. Perhaps this childhood can be regarded as a 
symbol of the golden age of Georgia, when Georgia, in 
close contact with European states, was the bearer of 
the values and principles of European culture and was 
considered the strongest beacon of political thought and 
democracy to which the then mega-powers of the world 
were accountable.

Does not every Georgian yearn to reclaim of this re-
ality? This poem also resonates with the composer’s in-
tention. The silkworm, which can be considered a symbol 
of small Georgia, was rarely able to enjoy life and slowly, 
but still stubbornly continued its journey through the vor-
tex of history. If we take a glance at the historical vicis-
situdes of Georgia, our nation’s existence, the remaining 
resource of the struggle, and the desire of Georgian soci-
ety to somehow mentally return to its native environment 
may be considered a real anthropological wonder.

5. Author’s preface

All the ideas included in the work are summarized 
by the preface of the author: “Civilization is the greatest 
invention of the human race, which is measured by the 
level of development of culture and education.

“The indicator of the level of development is the 
freedom of art. Freedom is a great responsibility for each 

person because it appears where there is love.
“And love is a selfless concern for the continuation 

of human life, the genetic mission of every human be-
ing. Humanity will only reach perfection when it walks 
through art. True art is about sincerity and selflessness, 
freedom, unconditional love, gratitude, and support.

“Today, a bunch of idiots are sacrificing the earth to 
satisfy their own mindless desires, to quench their thirst 
for greed and power. 

“The project European Silk Road is the first path 
that tries to trace this path in the barren forest of wars 
and terror, grown on soil fertilized by evil. For centuries, 
Georgia has been trying to escape from this desert forest 
to become a full-fledged member of the European family. 
After all, Georgia is the oldest gate of Europe.”

Conclusion

Thus, Eka Chabashvili’s nano eco-cantata Silkworm But-
terfly’s Wisdom, on the one hand, is relevant to scientific 
and technological challenges, the era of digital transfor-
mation, and modern compositional changes and destroys 
the stereotypes of compositional approaches. On the 
other, it manages to focus on national values in such a 
way that they form the main frame of the work, from an 
ideological point of view, content-wise, and at the level 
of dramaturgy. 

The work contains a deep philosophical meaning and 
enriches Georgian music with many innovations in terms 
of content, in terms of genre features of multimedia 
music, and as a sample of eco music; Thus, we believe 
that it will take a special place in the bosom of Georgian 
post-avant-garde art in general.
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გლობალური, სატელევიზიო 
კინოინდუსტრიის ახალი მოთამაშეები

(კორეული სატელევიზიო დრამის ევოლუცია და ნაციონალური 

თავისებურებები)

ნანა დოლიძე

საკვანძო სიტყვები: ტელესერიალი, კორეული სერიალი, აზიური კონტენტი, 
დორამა, საგიკი, სატელევიზიო დრამა 

სტა ტი ა ში მოთხ რო ბი ლია სა ტე ლე ვი ზიო კი ნო ინ დუს ტ რი ის ახალ მო თა მა შე ზე - კო რე ულ ტე ლე სე რი ალ ზე. სამ-

ხ რეთ კო რე ას სულ რა ღაც 30 წე ლი დას ჭირ და, აგ რა რუ ლი ქვეყ ნი დან სა ტე ლე ვი ზიო კი ნო წარ მო ე ბის უპი რო-

ბო ლი დე რად ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი ყო და კონ კუ რენ ცია გა ე წია ევ რო პუ ლი თუ ამე რი კუ ლი პოპ კულ ტუ რის თ ვის. 

ტექ ნო ლო გი უ რი, ეკო ნო მი კუ რი, კულ ტუ რუ ლი თუ პო ლი ტი კუ რი ფაქ ტო რე ბის პა რა ლე ლუ რად, გა დამ წყ ვე ტი 

რო ლი ითა მა შა სა ტე ლე ვი ზიო დრა მის ეროვ ნუ ლი მო დე ლის ფორ მი რე ბამ. კო რე ულ მა ტე ლე სე რი ალ მა ქვეყ-

ნის ეკო ნო მი კის გან ვი თა რე ბის და პო ზი ტი უ რი იმი ჯის ხელ შემ წყო ბი პი რო ბე ბი შექ მ ნა, ხო ლო პო ლი ტი კურ 

ჭრილ ში „რბილი ძა ლის“ ფუნ ქ ცია შე ას რუ ლა ქვეყ ნის ტრა დი ცი ე ბი სა და ღი რე ბუ ლე ბე ბის მსოფ ლიო კულ ტუ-

რის ფორ მი რე ბა ზე გავ ლე ნის გაზ რ დით.

ქ
არ თ ველ მა მა ყუ რე ბელ მა ტე ლე სე რი ალ თან ურ-
თი ერ თო ბა ბრა ზი ლი უ რი იზა უ რა დან და იწყო. 
1976 წელს გა და ღე ბულ მა სე რი ალ მა, საბ ჭო თა 

ტე ლე სივ რ ცე ში მხო ლოდ 22 წლის შემ დეგ, 1988 წელს 
შე მო აღ წი ა. 15 მო კავ ში რე რეს პუბ ლი კის მაცხოვ რებ-
ლე ბი ეკ რანს მი ა ჯაჭ ვა შაბ ლო ნურ მა და სტე რე ო ტი პე-
ბით სავ სე ის ტო რი ამ. უჩ ვე უ ლო მხო ლოდ ფორ მა ტი 
იყო, რო მე ლიც მა ყუ რებ ლის გან მუდ მივ მო ლო დინს 
ითხოვ და და ცნო ბის მოყ ვა რე ო ბას უმ ძაფ რებ და: „რა 
იქ ნე ბა შემ დეგ?“. სულ რა ღაც ათე უ ლი წე ლი და ჭირ-
და მა ყუ რე ბელს გას ც ნო ბო და არა მხო ლოდ ბრა ზი-
ლი ურ, არა მედ მექ სი კურ, იტა ლი ურ, ამე რი კულ და 
სხვა ქვეყ ნე ბის სე რი ა ლებს. დრო თა გან მავ ლო ბა ში 
შე იც ვა ლა ფორ მა ტე ბი, გამ რა ვალ ფე როვ ნ და ჟან რე ბი, 
და იხ ვე წა დრა მა ტურ გი უ ლი სქე მე ბი, 21-ე სა უ კუ ნე ში 
კი ტე ლე ეკ რა ნი დან სე რი ალ მა ონ ლა ინ პლატ ფორ-
მებ ზე გა და ი ნაც ვ ლა და მუდ მი ვი მო ლო დი ნის გან ც-
დით („რა იქ ნე ბა შემ დეგ“) დაღ ლი ლი მა ყუ რე ბე ლი 
ტე ლე ეკ რანს ჩა მო ა შო რა. ონ ლა ინ პლატ ფორ მებ მა 
მას ბევ რად კომ ფორ ტუ ლი გა რე მო შეს თა ვა ზა - სე რი-
ა ლის ჟან რის არ ჩე ვი დან დაწყე ბუ ლი, მწარ მო ე ბე ლი 

ქვეყ ნის გან საზღ ვ რით დას რუ ლე ბუ ლი. რაც მთა ვა რი ა, 
სა მა ყუ რებ ლო ქცე ვამ ახა ლი თვი სე ბე ბი შე ი ძი ნა, მას 
აღარ სჭირ დე ბა, ყო ველ ახალ ეპი ზოდს მომ დევ ნო 
დღის თ ვის ან კვი რის თ ვის და ე ლო დოს. თუ ტე ლე ეკ-
რა ნი მა ყუ რე ბელს „დროს“ და „არჩევანს“ უსაზღ ვ-
რავს, სტრი მინგ პლატ ფორ მებ ზე მას თა ვად შე უძ ლია 
შე არ ჩი ოს სა სურ ვე ლი ჟან რი სა თუ თე მა ტი კის სე რი ა-
ლი, გა მო სა ხუ ლე ბის ხა რის ხიც და მი სი დი ნე ბის სიჩ-
ქა რეც. ამას თან, მა ყუ რე ბე ლი თა ვად წყვეტს, გა აგ რ-
ძე ლოს თუ და ას რუ ლოს ის ტო რია და ამას თან, სა კუ-
თა რი სა მა ყუ რებ ლო გან რი გი შექ მ ნას. მა ყუ რე ბე ლი 
შე ეჩ ვია სე რი ა ლის ყუ რე ბის გა რე მოს ახალ პი რო ბი-
თო ბას, უფ რო მე ტიც ის და ძა ბუ ლი ყო ველ დღი უ რო ბი-
დან გაქ ცე ვი სა და დას ვე ნე ბის, ხშირ შემ თხ ვე ვა ში, ერ-
თა დერთ სა შუ ა ლე ბად იქ ცა და კო ლექ ტი უ რი ყუ რე ბის 
ფე ნო მენს მკვეთ რად ინ დი ვი დუ ა ლუ რი სა მა ყუ რებ ლო 
აღ ქ მი სა და ქცე ვის კულ ტუ რა ჩა ე ნაც ვ ლა. ცვლი ლე ბე-
ბი უპირ ვე ლე სად სა ტე ლე ვი ზიო დრა მის ევო ლუ ცი ამ 
გა ნა პი რო ბა, რო მელ ზეც გავ ლე ნა არა მხო ლოდ ტექ-
ნო ლო გი ურ მა, ეკო ნო მი კურ მა და კულ ტუ რულ მა ფაქ-
ტო რებ მა მო ახ დი ნა, არა მედ პო ლი ტი კურ მაც. კი ნო-
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წარ მო ე ბის უპი რო ბო ლი დე რე ბად ჩა მო ყა ლი ბე ბულ 
ამე რი კულ და ბრი ტა ნულ სა ტე ლე ვი ზიო სე რი ალს, 
თავ და პირ ვე ლად თურ ქულ მა სე რი ალ მა, ხო ლო ბო-
ლო წლებ ში სამ ხ რეთ კო რე ი სა და ჩი ნე თის სა ტე ლე-
ვი ზიო კი ნო წარ მო ე ბამ გა უ წია კონ კუ რენ ცი ა. 

რა არის დო რა მა? - ეს არის ფილ მი ან სე რი ა ლი, 
რო მე ლიც გა და ღე ბუ ლია ნე ბის მი ერ აზი ურ ქვე ყა ნა-
ში, სა დაც კო რე ე ლე ბი, იაპო ნე ლე ბი, ჩი ნე ლე ბი, ტა ი-
ვა ნე ლე ბი თუ ტა ი ლან დე ლე ბი და სხვა ნი ცხოვ რო ბენ. 
დო რა მა იაპო ნუ რი ტერ მი ნი ა, სა ტე ლე ვი ზიო დრა მას 
ნიშ ნავს და გა მო ით ქ მის რო გორც ტე რე ბი დო რა მა. 
ჩვე უ ლებ რი ვი სე რი ა ლის სი უ ჟე ტი სა და დე კო რა ცი ე-
ბის სხვა ო ბას თან ერ თად, მათ გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ფორ-
მა ტი აქვთ. თუ ჩვე უ ლებ რივ სე რი ა ლის ხან გ რ ძ ლი ვო-
ბა 20-40 წუ თამ დე შე ად გენს, აქ ის სრულ მეტ რა ჟი ა ნი 
ფილ მის ფორ მატს უახ ლოვ დე ბა 60-დან 90 წუ თამ დე 
და ევ რო პუ ლი და ამე რი კუ ლი ტე ლე სე რი ა ლე ბის გან 
გან ს ხ ვა ვე ბით, რო მელ თა სე ზო ნე ბის წარ მო ე ბაც შე-
საძ ლოა წლე ბი გაგ რ ძელ დეს, აღ მო სავ ლუ რი დო რა-
მე ბი უმე ტეს წი ლად ერთ სე ზონს და გან საზღ ვ რუ ლი 
რა ო დე ნო ბის სე რი ებს მო ი ცავს - 10, 16, 24 ეპი ზო დის 
(სერიის) სა ხით და მრა ვალ სე რი ი ა ნი ფილ მის ფორ-
მატს უახ ლოვ დე ბა, რომ ლის ნახ ვაც სურ ვი ლის შემ თხ-
ვე ვა ში ერთ ამო სუნ თ ქ ვა ზეა შე საძ ლე ბე ლი. მაგ რამ ეს 
მხო ლოდ გა რეგ ნუ ლი, ფორ მი სე უ ლი გან მას ხ ვა ვე ბე-
ლი ნი შა ნი ა, უმ თავ რე სი კი დო რა მე ბის მზარ დი პო პუ-
ლა რო ბის ფე ნო მე ნია - ერ თი მხრივ, და სავ ლუ რი და 
აღ მო სავ ლუ რი ფა სე უ ლო ბე ბის უნი კა ლუ რი შერ წყ მა 
და მე ო რე მხრივ, ამ ფონ ზე სა კუ თა რი იდენ ტო ბის და 
კულ ტუ რის საზღ ვ რებს გა რეთ ტრან ს პორ ტი რე ბა. თუ 
FlixPatrol-ის მო ნა ცე მებს და ვეყ რ დ ნო ბით (რომელიც 
მსოფ ლი ოს 156 ქვეყ ნის 806 სტრი მინგ პლატ ფორ მის 
ყო ველ დღი ურ მო ნი ტო რინგს აწარ მო ებს და აანა-
ლი ზებს ფილ მე ბი სა და სე რი ა ლე ბის პო პუ ლა რო ბის 
მო ნა ცე მებს), Netflix-ის აზი უ რი კონ ტენ ტი უკ ვე დო-
მი ნი რებს ევ რო პულ ზე, რაც, ძი რი თა დად, კო რე უ ლი 
პოპ კულ ტუ რის პო პუ ლა რო ბით არის გან პი რო ბე ბუ-
ლი. 2021 წელს „კალმარის თა მა შებ მა“, რო მე ლიც ერ-
თ გ ვარ სა კულ ტო სე რი ა ლად იქ ცა, კო რე უ ლი კულ ტუ-
რა მა თაც კი გა აც ნო, ვი საც მა ნამ დე არა ფე რი სმე ნო და 
მის შე სა ხებ.

პირ ვე ლი სამ ხ რეთ კო რე უ ლი დო რა მე ბი რა დი-
ოს პექ ტაკ ლის ფორ მატ ში სა თა ვეს 1920-იანი წლე ბი-
დან იღებს, ხო ლო ტე ლე სე რი ა ლე ბის ტრან ს ლი რე ბა 
1960-იანი წლე ბი დან იწყე ბა, თუმ ცა, ტე ლე მიმ ღე ბე ბის 

სიმ წი რის გა მო, მათ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ეკო ნო მი კუ რი 
მო გე ბა არ ჰქო ნი ათ. პირ ველ კო მერ ცი ულ წარ მა-
ტე ბად და გარ დამ ტეხ ეტა პად კიმ სუ ხი ო ნის დო რა მა 
„სიყვარული და ამ ბი ცი ა“ მი იჩ ნე ვა, რო მელ მაც 1987 
წელს ქვეყ ნის ტე ლე მა ყუ რებ ლის 80% ყუ რადღე ბა მი-
იპყ რო. ამ პე რი ო დი დან იწყე ბა სწო რედ ეგ რეთ წო დე-
ბუ ლი Hallyu - კო რე უ ლი ტალ ღა (ტერმინი, რომ ლი-
თაც პე კი ნელ მა ჟურ ნა ლის ტებ მა მო ნათ ლეს კო რე ის 
გარ თო ბის ინ დუს ტ რი ა ში 1990-იანი წლე ბი დან მიმ დი-
ნა რე პრო ცე სე ბი, სიტყ ვა სიტყ ვით თარ გ მან ში ტალ ღა/ 
ნა კა დი). ჰა ლუ იმ სამ ხ რეთ კო რე ის ეკო ნო მი კის გან ვი-
თა რე ბის და ქვეყ ნის პო ზი ტი უ რი იმი ჯის ხელ შემ წყო ბი 
პი რო ბე ბი შექ მ ნა, პო ლი ტი კურ ჭრილ ში კი „რბილი 
ძა ლის“ ფუნ ქ ცია შე ას რუ ლა ქვეყ ნის ტრა დი ცი ე ბი სა და 
ღი რე ბუ ლე ბე ბის მსოფ ლიო კულ ტუ რის ფორ მი რე ბა ზე 
გავ ლე ნის გაზ რ დით. 90-იანი წლე ბის მე ო რე ნა ხე ვა-
რი - რო ცა კო რე ულ კი ნო ინ დუს ტ რი ა სა და ზო გა დად 
კულ ტუ რა ში ტექ ნი კუ რი გან ვი თა რე ბი სა და სა ერ თა-
შო რი სო ას პა რეზ ზე წარ მა ტე ბე ბის პე რი ო დი იწყე-
ბა. აქე დან მო ყო ლე ბუ ლი აქ ტი ურ დე ბა მსოფ ლი ო ში 
კო რე უ ლი კულ ტუ რის გავ რ ცე ლე ბა, რომ ლის თ ვი საც 
უპი რა ტე სად ინ ტერ ნე ტის, სო ცი ა ლუ რი მე დი ის, იუთუ-
ბის და სტრი მინგ პლატ ფორ მე ბის შე საძ ლებ ლო ბებს 
იყე ნე ბენ და კო რე უ ლი ენის, კო რე უ ლი კი ნოს, კო რე უ-
ლი პოპ მუ სი კის (ეგრეთ წო დე ბუ ლი K-pop), დი ზა ი ნის, 
სამ ზა რე უ ლოს, ტექ ნი კი სა თუ კოს მე ტი კის პო პუ ლა რი-
ზა ცი ას ახ დე ნენ და ეს პრო ცე სი დღემ დე მიმ დი ნა რე-
ობს. 

 აგ რა რუ ლი ქვეყ ნი დან მა ღალ ტექ ნო ლო გი ურ სა-
ხელ მ წი ფოდ ფორ მი რე ბის გზა ზე, კო რე ის თ ვის კულ-
ტუ რა გახ და აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი წარ მო ე ბის ფუნ და-
მენ ტი, რო მე ლიც ქვეყ ნებს შო რის დიპ ლო მა ტი უ რი 
ურ თი ერ თო ბის ერ თ გ ვარ ინ ს ტ რუ მენ ტა დაც იქ ცა და 
ამა ვე დროს თა ვად ქვე ყა ნა კულ ტუ რი სა და ხე ლოვ ნე-
ბის სფე რო ში გლო ბა ლურ მო თა მა შედ აქ ცი ა.

არა და, რე ფორ მას წინ უძღო და მე ო რე მსოფ ლიო 
ომის და სას რულს იაპო ნი ის მი ერ 35- წლი ა ნი ოკუ პა-
ცია (1910–1945), რო დე საც სამ ხ რეთ კო რე ის ინ დუს ტ-
რია ჩრდი ლო ე თი სას ჩა მორ ჩე ბო და, მაგ რამ სა ხელ-
მ წი ფოს მი ერ გა დად გ მულ მა ნა ბი ჯებ მა, სა ხელ მ წი ფო 
პო ლი ტი კის სწო რი და გეგ მ ვი სა და ინ ვეს ტი ცი ე ბის 
სწორ მა მი მარ თ ვამ შე საძ ლე ბე ლი გა ხა და 3 ათე ულ 
წე ლი წად ში მზარ დი და კი დევ უფ რო მე ტად გან ვი თა-
რე ბა დი შე დე გე ბი გა მო ე ღო 

რე ფორ მე ბი 1991 წელს კო რე უ ლი ფონ დის შექ მ-
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ნით და იწყო, რომ ლის მი სი ად გა ნი საზღ ვ რა ცოდ ნის 
გავ რ ცე ლე ბა კო რე ის შე სა ხებ და მი სი სა ერ თა შო რი-
სო ურ თი ერ თო ბე ბის გაღ რ მა ვე ბის თ ვის გა მო ყე ნე ბა. 
3 წლის შემ დეგ კი და მო უ კი დე ბე ლი კო მერ ცი უ ლი ტე-
ლე არ ხე ბი შე იქ მ ნა - SBS და KNN - და და იწყო დი დი 
კონ კუ რენ ცია და ბრძო ლა აუდი ტო რი ის და საპყ რო-
ბად, რა საც, ასე ვე, უკავ შირ დე ბა ფარ თო სა ზო გა დო ე-
ბის თ ვის მა სობ რი ვი სა ტე ლე ვი ზიო შო უს ბუ მი. 

1994 წელს პრე ზი დენ ტ მა კიმ იონ სან მა კო რე ის 
კულ ტუ რა გან საზღ ვ რა აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი წარ მო ე ბის 
ფუნ და მენ ტურ ელე მენ ტად და გა დაწყ ვი ტა მთე ლი ძა-
ლის ხ მე ვა მი სი გან ვი თა რე ბის კენ მი ე მარ თა. აღ ნიშ-
ნუ ლი კი დევ უფ რო აქ ტუ ა ლუ რი გახ და აზი ის ბა ზარ ზე 
დაწყე ბუ ლი 1997 წლის ფი ნან სუ რი კრი ზი სის ფონ ზე 
(მოგვიანებით ეს თე მა გაჟ ღერ დე ბა კი დეც სე რი ალ ში 
„ოცდახუთი, ოც და ერ თი“, 2022). კო რე უ ლი კულ ტუ რა 
კი ნე მა ტოგ რა ფია თუ მუ სი კა - უპირ ვე ლეს ყოვ ლი-
სა, ეკო ნო მი კის სწრა ფად გან ვი თა რე ბად დარ გე ბად 
ჩა მო ყა ლიბ და და ამა ზე მეტყ ვე ლებს უპი რა ტე სად ის 
სტრა ტე გი აც, რო მე ლიც ქვე ყა ნამ პრო დუქ ტის წინ წა-
წე ვის თ ვის გა მო ი ყე ნა.

თავ და პირ ვე ლად ამე რი კულ ბა ზარ ზე, შემ დეგ ტა-
ი ვან ში, ჰონ კონ გ ში და სხვა ქვეყ ნებ ში. 2017 წლამ დე 
კო რე უ ლი სე რი ა ლის ძი რი თა დი ექ ს პორ ტი ჩი ნე თის 
ბა ზარ ზე ხორ ცი ელ დე ბო და, სა ნამ უცხო ურ დო რა მებს 
აკ რ ძა ლავ დ ნენ. მა შინ ჰა ლი უმ და სავ ლე თის კენ გა და-
ი ნაც ვ ლა, სა დაც თვით მ ყო ფად კო რე ულ კულ ტუ რას-
თან ზი ა რე ბის თ ვის მა ყუ რე ბე ლი მეტ - ნაკ ლე ბად მზად 
იყო ისე თი სა ფეს ტი ვა ლო ჰი ტე ბით, რო გო რიც იყო 
„კუნძული“ (2000) და „ოლდ ბო ი“ (2003), მე ლო მა ნე ბი 
კი ნელ - ნე ლა უკ ვე იხიბ ლე ბოდ ნენ k-pop ახალ გაზ რ-
და შემ ს რუ ლებ ლე ბით. 

არ სე ბობს ორი სა ხის დო რა მა. პირ ვე ლი, რო-
მე ლიც სა ტე ლე ვი ზიო საპ ნის ოპე რას მო გა გო ნებთ, 
მაგ რამ არა და უს რუ ლე ბე ლი საპ ნის თ ვის და მა ხა სი ა-
თე ბე ლი სი უ ჟე ტუ რი ხა ზე ბით, არა მედ იმ ურ თი ერ თო-
ბე ბის ჩვე ნე ბით, რომ ლე ბიც მე უღ ლე ებს, ოჯა ხის წევ-
რებს, ნა თე სა ვებს, ასე ვე სა სიყ ვა რუ ლო სამ კუთხე დებს 
ეხე ბა. ამ გ ვარ შო უ ში, რო გორც წე სი, რამ დე ნი მე პერ-
სო ნა ჟი მთლი ან სი უ ჟეტ ში ერ თი ან დე ბა. მე ო რე ტი პის 
დო რა მე ბი კო რე ის ის ტო რი ას ეხე ბა და მათ სა გი კებს 
უწო დე ბენ, ისი ნი რთუ ლი სი უ ჟე ტუ რი ხა ზით, დე კო-
რა ცი ი სა და კოს ტი უ მე ბი სად მი დე ტა ლი ზე ბუ ლი ყუ-
რადღე ბით, სპე ცე ფექ ტე ბის და საბ რ ძო ლო სცე ნე ბის 
არ სე ბო ბით გა მო ირ ჩე ვი ან. 

ჟან რის გან და მო უ კი დებ ლად ამ ორ სა ხე ო ბას - 
პი რო ბი თად თა ნა მედ რო ვე და ის ტო რი უ ლი ტი პის 
სე რი ა ლებ ში, პირ ველს „დორამა ტრენდს“ უწო დე ბენ 
(ინგლისურად trendy - მო დუ რი), მე ო რეს - „საგიკს“, 
ანუ „ისტორიულ სე რი ალს“, რო მელ შიც კო რე ის მე-19 
სა უ კუ ნემ დე არ სე ბუ ლი ის ტო რი ის ნე ბის მი ე რი ამო ნა-
რი დი შე იძ ლე ბა წარ მო ა ჩი ნონ - უმე ტეს წი ლად ცნო ბი-
ლი ბრძო ლე ბის, მე ფე ე ბის, მთა ვარ სარ დ ლე ბის, შერ-
ჩე უ ლი პე რი ო დის პო ლი ტი კუ რი ინ ტ რი გე ბის და ასე 
შემ დეგ. ამა ვე მი მარ თუ ლე ბა ში ცალ კულ ქვე მი მარ-
თუ ლე ბად გა მო დის ფი უ ჟენ - სა გი კი, რო მე ლიც კონ კ-
რე ტულ რე ა ლურ ის ტო რი ულ პი როვ ნე ბას ეხე ბა, თუმ-
ცა, მხატ ვ რუ ლი გა მო ნა გო ნიც ფი გუ რი რებს. სა გი კე ბის 
გან მას ხ ვა ვე ბე ლი თა ვი სე ბუ რე ბაა სი უ ჟე ტუ რი ხა ზე ბის 
რთუ ლი გა დაქ სო ვა, შთამ ბეჭ და ვი კოს ტი უ მე ბი და დე-
კო რა ცი ე ბი, სპე ცე ფექ ტე ბი და საბ რ ძო ლო სცე ნე ბი. 

თა ნა მედ რო ვე დო რა მე ბი გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი ჟან რე-
ბით არის წარ მოდ გე ნი ლი, გან სა კუთ რე ბით პო პუ ლა-
რუ ლია ოჯა ხუ რი ურ თი ერ თო ბე ბის, სიყ ვა რუ ლის თე-
მე ბი, მწვა ვე სო ცი ა ლუ რი პრობ ლე მე ბი, რო მელ თაც 
სა ბო ლო ოდ სა ზო გა დო ე ბა ში რე ზო ნან სუ ლი გა მო ძა-
ხი ლი აქვს და მა ღალ რე ი ტინგს უზ რუნ ველ ყოფს. 

დო რა მებს მრა ვალ თა ვი სე ბუ რე ბას თან ერ თად 
სხვა გან სა კუთ რე ბუ ლი თვი სე ბე ბიც გა აჩ ნი ა. მა გა ლი-
თად, სცე ნარ ზე ყო ველ თ ვის მუ შა ობს ერ თი სცე ნა რის-
ტი, რე ჟი სორ თან ერ თად, რაც უზ რუნ ველ ყოფს კი-
დეც სა კუ თა რი, გა ნუ მე ო რე ბე ლი სტი ლის არ სე ბო ბას 
(ხშირად ქა ლი, რო მე ლიც არა მხო ლოდ დრა მა სა და 
მე ლოდ რა მა ზე, არა მედ ჰო რორ სა და ფან ტას ტი კა ზეც 
მუ შა ობს). ჰო ნო რა რე ბიც გა ცი ლე ბით მა ღა ლი ა, ვიდ რე 
იმა ვე კო რე ულ კი ნო ში, მა თი ცნო ბა დო ბაც გა ცი ლე ბით 
ფარ თო ა, ისე ვე რო გორც რე ჟი სო რე ბი სა და მსა ხი ო-
ბე ბის. 

სცე ნარ ში ცვლი ლე ბე ბის შე ტა ნა მუდ მი ვი პრო ცე-
სი ა, გა და ღე ბე ბის მიმ დი ნა რე ო ბის დრო საც კი, რაც 
გა და ღე ბის ორ გა ნი ზე ბის ტრა დი ცი ულ და გავ რ ცე-
ლე ბულ სის ტე მას უარ ყოფს. პირ ვე ლი- მე ო რე სე რი ის 
დე მონ ს ტ რი რე ბის თა ნა ვე, პა რა ლე ლუ რად იწყე ბა მა-
ყუ რებ ლის გან წყო ბა ზე დაკ ვირ ვე ბის პრო ცე სი. სცე ნა-
რის გან ვი თა რე ბის შემ დ გო მი ბე დი გან სა კუთ რე ბით 
მგრძნო ბი ა რეა მა ყუ რებ ლის და მო კი დე ბუ ლებ ბებ ზე, 
უფ რო მე ტიც, ძი რი თა დად, პირ ვე ლი ოთხი სე რი ის გა-
და ღე ბე ბის შემ დეგ უკუ კავ შირ ზეა ორი ენ ტი რე ბუ ლი 
და ყო ველ დღი უ რად ითხ ზ ვე ბა გან წყო ბე ბის გათ ვა-
ლის წი ნე ბით. შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ყვე ლა ზე მე ტად 
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ინ ტე რაქ ტი უ რი ა. ამ გ ვა რი მიდ გო მა მხო ლოდ სამ ხ რეთ 
კო რე ის კი ნო წარ მო ე ბა ში წა ვაწყ დე ბით, სტუ დი ე ბი გა-
ნი ხი ლა ვენ წი ნა და დე ბებს, კრი ტი კას, სა ჩივ რებს, შე-
აქვთ ცვლი ლე ბე ბი გზა დაგ ზა და ყვე ლა ამ ურ თი ერ-
თო ბას ინ ტერ ნეტ სა ზო გა დო ე ბე ბის სა შუ ა ლე ბით მარ-
თა ვენ, იმ დე ნად, რომ შე საძ ლოა სცე ნარ ში ცვლი ლე ბა 
გა და ღე ბამ დე რამ დე ნი მე წუ თით ად რეც გან ხორ ცი-
ელ დეს. სწო რედ მა ყუ რებ ლი სა და ფა ნა ტე ბის ჩარ თ ვა 
სე რი ა ლის შექ მ ნის პრო ცეს ში - ერ თ -ერ თი სა ი დუმ-
ლო ა, რაც გან საზღ ვ რავს კე იდ რა მის ფე ნო მე ნა ლურ 
წარ მა ტე ბას. 

მი უ ხე და ვად გა და ღე ბის ამ გ ვა რი ორ გა ნი ზე ბის მე-
თო დის ეკო ნო მი კუ რი სარ გებ ლი სა, მას მე ო რე ნე გა-
ტი უ რი მხა რეც აქვს - ვი ნა ი დან გა დამ ღებ ჯგუფს ურ-
თუ ლეს პი რო ბებ ში უწევს მუ შა ო ბა, პრინ ცი პით ერ თი 
სე რია ერთ დღე ში (ხშირად მსა ხი ო ბებს გა და სა ღებ 
მო ე დან ზე წვე თო ვა ნებ საც კი უდ გა მენ, რომ გო ნი არ 
და კარ გონ).

კო რე უ ლი დრა მე ბის ქა რიზ მა ტუ ლო ბა მათ ოპ ტი-
მიზ მ შია და ასე ვე ისი ნი ზღაპ რებს ჰგავს, რომ ლე ბიც 
გი ზი და ვენ და მო ტი ვი რე ბას ახ დე ნენ, რომ სამ ყა რო-
ში ყვე ლა ფე რი შე საძ ლე ბე ლი ა, ცვლი ან ჩვენს ში ნა გან 
გან წყო ბას და სამ ყა რო სად მი და მო კი დე ბუ ლე ბას.

ვი ნა ი დან დო რა მე ბი ად გი ლობ რი ვი ტე ლე ვი ზი-
ე ბის ძი რი თად კონ ტენტს წარ მო ად გენს, ტე ლე ვი ზია 
მკაც რი ცენ ზუ რის პი რო ბებს აწე სებს მათ თ ვის. სი სას-
ტი კეს, ღია სცე ნებს აქ ნაკ ლე ბად ნა ხავთ („ოლდ ბო ი“ 
და „კალმარის თა მა შე ბი“ გა მო ნაკ ლი სი ა). იმ დო რა-
მებ ში, რომ ლებ შიც ყვე ლა ზე სა ში ში და ბნე ლი ატ მოს-
ფე რო ა, სის ხ ლი, სხე უ ლი და იარა ღი და ბუ რუ ლია (ეს 
წე სი არ ეხე ბა მხო ლოდ სამ ზა რე უ ლოს და ნებს და 
საბ რ ძო ლო იარაღს, რო დე საც ისი ნი და ნიშ ნუ ლე ბი სა-
მებრ გა მო ი ყე ნე ბა). ცენ ზუ რა ეხე ბა ასე ვე სი გა რე ტის, 
ტა ტუს გა მო ჩე ნას და ასე ვე იმ ბრენ დებს, რო მელ თაც 
კო რე ის ეკო ნო მი კის თ ვის სარ გე ბე ლი არ მო აქვს. აკ-
რ ძალ ვა ეხე ბა ერო ტი კუ ლი სცე ნე ბის დე მონ ს ტ რი რე-
ბა საც. 

თუმ ცა, ეს სუ ლაც არ უშ ლის ხელს მწვა ვე, აქ ტუ-
ა ლუ რი თე მე ბის, სო ცი ა ლუ რი უთა ნას წო რო ბი სა თუ 
ის ტო რი უ ლი ტრა გე დი ე ბის ანა ლიზს, სა სიყ ვა რუ ლო 
სამ კუთხე დის, ჩახ ლარ თუ ლი ინ ტ რი გის, იდუ მა ლე ბით 
მო სი ლი გმი რი სა თუ მოვ ლე ნის მსუ ყე, მრა ვალ გ ვა რი 
ემო ცი ით დატ ვირ თუ ლი სა ხე შექ მ ნან და თა ნა გან ც-
დით კომ პენ სირ დე ბა. 

საპ ნის ოპე რე ბის ტრა დი ცი უ ლი ში ნა არ სი სა და 

ერ თ ფე რო ვა ნი სტი ლის გან გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი, ჟან რუ ლი 
მრა ვალ ფე როვ ნე ბის წყა ლო ბით, ყვე ლა ზე პრე ტენ ზი-
ულ მა ყუ რე ბელ საც კი მის თ ვის სა ინ ტე რე სოს აღ მო ა-
ჩე ნი ნებს. ის ტო რი უ ლი ფენ ტე ზი რე ა ლუ რი და გა მო-
გო ნი ლი გმი რე ბით, ჰო რო რი, დე ტექ ტი უ რი ტრი ლე რი, 
მის ტი კა და ის ტო რი უ ლი დრა მა მე ლოდ რა მა ტუ ლი 
ინ ტო ნა ცი ე ბით, მი თო ლო გი უ რი მე ლოდ რა მა, პა რა-
ნორ მა ლუ რი მოვ ლე ნე ბი და კო მიზ მის ელე მენ ტე ბი, 
შუ რის ძი ე ბის ის ტო რი ა, იური დი უ ლი და სა მე დი ცი ნო 
დრა მა ტრი ლე რის ან უცხოპ ლა ნე ტე ლე ბის შეთ ქ მუ-
ლე ბის თე ო რია და სო ცი ა ლუ რი დრა მის ელე მენ ტე ბი - 
ყო ველ წ ლი უ რად ას ზე მე ტი ახა ლი სე რი ა ლი გა მო დის, 
რო მე ლიც, ერ თი შე ხედ ვით, ჩვე ულ ის ტო რი ა ზე ახ-
ლე ბუ რად შე გა ხე დებთ. ჩვენ თ ვის ნაც ნო ბი ჟან რუ ლი 
სქე მე ბი მუდ მი ვად იც ვ ლე ბა, ერ თი მხრივ, რე ლი გი უ რი 
(ბუდიზმი, შა მა ნიზ მი და კონ ფუ ცი ა ნე ლო ბა) შე ხე დუ-
ლე ბე ბის გავ ლე ნით და ნამ დ ვი ლი ემო ცი ე ბის ქარ ტე-
ხი ლე ბით, მე ო რე მხრივ, მუდ მი ვად ახა ლი ის ტო რი ე-
ბით, ატი პუ რი სი უ ჟე ტე ბით, რომ ლე ბიც ცნო ბის მოყ ვა-
რე ო ბას აღ ვი ძებს, ხში რად წარ მო უდ გე ნე ლი სი უ ჟე ტუ-
რი ხა ზით, კლი შე ე ბის გან თა ვი სუ ფა ლი გა უთ ვ ლე ლი 
გან ვი თა რე ბით, ერთ კონ კ რე ტულ ჟან რ ში რომ ვერ 
გა ა ერ თი ა ნებ, ვი ნა ი დან, ერ თ დ რო უ ლად რამ დე ნი მე 
ჟან რულ საზღ ვარ ზე ვი თარ დე ბა. ხში რად სცე ნა რე ბი 
სამ ხ რეთ კო რე ულ კო მიქ სებ ზე, ეგ რეთ წო დე ბულ ვებ-
ტუნ ზე იგე ბა, ეს კო მიქ სე ბი სამ ხ რეთ კო რე ე ლე ბის თ ვის 
პლან შე ტე ბი სა და სმარ ტ ფო ნე ბის ეკ რა ნებ ზე სა კითხავ 
საყ ვა რელ ჟანრს წარ მო ად გენს და ეს კა ტე გო რია ავ-
ტო მა ტუ რად ხდე ბა მას ზე შექ მ ნი ლი დო რა მის პო ტენ-
ცი უ რი მა ყუ რე ბე ლი.

ვე ნის უნი ვერ სი ტეტ ში სპე ცი ა ლუ რი კვლე ვა ჩა-
ტარ და - კვლე ვის სა გა ნი კო რე უ ლი დო რა მე ბის წარ-
მა ტე ბის სა ი დუმ ლოს დად გე ნა იყო. შე დე გე ბის თა ნახ-
მად, ზე წარ მა ტე ბის სა ი დუმ ლო, დო რა მის სი უ ჟე ტის, 
ჟან რი სა და ფორ მა ტის მი უ ხე და ვად, კონ ფუ ცი უ რი ფა-
სე უ ლო ბე ბია - ოჯა ხი, სიყ ვა რუ ლი, სი ცოცხ ლე, უფ რო-
სე ბის პა ტი ვის ცე მა, მო ვა ლე ო ბი სა და ნე ბის გაც ნო ბი ე-
რე ბა, კე თილ შო ბი ლე ბა და ჰუ მა ნიზ მი. ეს მო რა ლუ რი 
ფა სე უ ლო ბე ბი უნი ვერ სა ლუ რია და მარ ტი ვად ახერ-
ხებს გა მო ძა ხი ლი პო ვოს ნე ბის მი ერ ადა მი ან ში, მი სი 
ნა ცი ო ნა ლო ბის მი უ ხე და ვად. 

 გმი რე ბის ემო ცი ე ბი და გან ც დე ბი დო რა მე ბის პო-
პუ ლა რო ბის ერ თ -ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ხა ზი ა. მა-
ყუ რე ბე ლი აიგი ვებს ეკ რან ზე ნა ნახს სა კუ თარ თან, 
გა ნიც დის იმა ვეს, რა საც გმი რი. ამი ტო მაც დო რა მებ-
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ში არა მხო ლოდ სი უ ჟე ტურ ხაზს, არა მედ მსა ხი ო ბის 
ოს ტა ტო ბას და მუ სი კა ლურ რიგს გან სა კუთ რე ბუ ლი 
ყუ რადღე ბა ეთ მო ბა, ყვე ლა ფერს რაც ემო ცი ურ გან-
წყო ბა ზე ზე მოქ მე დებს. მუ სი კა ზე ფილ მის მნიშ ვ ნე ლო-
ვა ნი ბი უ ჯე ტი იხარ ჯე ბა, ვი ნა ი დან, ავ ტო რე ბი კარ გად 
აც ნო ბი ე რე ბენ მის როლს ემო ცი უ რი ეფექ ტის გაძ ლი-
ე რე ბის თ ვის, რომ მა ყუ რე ბელ მა კონ კ რე ტუ ლი მო მენ-
ტი, მოვ ლე ნა, სი ტუ ა ცია სწო რედ ისე თი ვე ლი რიზ მით, 
სიმ ძაფ რი თა თუ ტრა გიზ მით აღიქ ვას, რო გორც ამის 
მი ტა ნა რე ჟი სორს აქვს გან საზღ ვ რუ ლი. მა ყუ რე ბე ლი 
ხში რად ვერც აც ნო ბი ე რებს, რო გორ ექ ცე ვა მუ სი კა-
ლუ რი თხრო ბის გავ ლე ნის ქვეშ. ყვე ლა კო რე ულ სე-
რი ალს ორი გი ნა ლუ რი სა უნ დ ტ რე კი აქვს, რო მელ თა 
შე ძე ნაც ასე ვე ცალ კე შე უძ ლი ათ თაყ ვა ნის მ ცემ ლებს 
- ეგ რეთ წო დე ბუ ლი OST-ების წარ მა ტე ბა ხში რად თა-
ვად დო რა მის სა მო მავ ლო წარ მა ტე ბის სა წინ და რი ა. 
ლო კა ცი ე ბი კი, რო მელ თაც დო რა მის გა და სა ღე ბად 
იყე ნე ბენ, ფა ნა ტე ბის თავ შეყ რის ად გი ლად იქ ცე ვა 
(უფრო მე ტიც, თვალ თ ვა ლის თ ვის სპე ცი ა ლუ რი ვებ გ-
ვერ დიც კი შე იქ მ ნა).

გან სა კუთ რე ბუ ლი მო წი წე ბაა ახალ გაზ რ დე ბის და 
უფ რო სი თა ო ბის და მო კი დე ბუ ლე ბებ ში, უფ რო მე ტიც, 
უფ რო სად მი იჩ ნე ვა თუნ დაც ერ თი თვის სხვა ო ბის 
მქო ნე პი რი, თუმ ცა, და მო კი დე ბუ ლე ბა ში მის მი მართ 
ისე თი ვე მოთხოვ ნე ბი ა, რო გორც სხვა უფ რო სი თა-
ო ბის წარ მო მად გენ ლი სად მი. ურ თი ერ თო ბე ბი იგე ბა 
ყო ველ დღი უ რი რუ ტი ნის, კომ ფორ ტის, სამ სა ხუ რებ-
რი ვი მო ვა ლე ო ბე ბის, სიყ ვა რუ ლის, გარ თო ბის და სხვა 
მრა ვა ლი სო ცი ა ლუ რი რო ლის შეს რუ ლე ბის წი აღ ში 
და არა აქვს პრე ტენ ზია რე ა ლიზ მ ზე, არ სე ბულ ცხოვ-
რე ბა ზე. ამე რი კელ მა ეკო ნო მის ტ მა უვე რე ინ ხარ ტ მა 
მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ნაშ რო მი მი უძღ ვ ნა კო რე ულ დრა მას 
„შესავალი კო რე ულ დო რა მა ში“ - სა დაც აღ ნიშ ნავს, 
რომ კად რ ში მიმ დი ნა რე უც ვ ლე ლად სქე მა ტუ რი და 
პი რო ბი თია.1

თა ნა გან ც დის მიღ წე ვა მხო ლოდ გა მორ ჩე უ ლი 
სამ სა ხი ო ბო ოს ტა ტო ბით შეს რუ ლე ბუ ლი მხატ ვ რუ ლი 
სა ხის, ურ თუ ლე სი ემო ცი უ რი გა მის პრო ფე სი ო ნა ლუ-
რი გად მო ცე მის უნა რი თაა შე საძ ლე ბე ლი. სწო რედ 
ამი ტომ, სი უ ჟეტ თან და თე მა ტი კას თან ერ თად, თა ვად 
მსა ხი ო ბი წარ მო ად გენს პო პუ ლა რო ბის ერ თ -ერთ 
მნიშ ვ ნე ლო ვან ფაქ ტორს. დო რა მის მთა ვა რი გმი რე ბი 
ხში რად ცნო ბი ლი ადა მი ა ნე ბი, მომ ღერ ლე ბი, მო დე-

1  Гулиджанян, ДО-РА-МЫ, 2020.

ლე ბი არი ან. 
დო რა მე ბი, და სავ ლურ სე რი ა ლებ თან შე და რე-

ბით, მე ტად კონ სერ ვა ტი უ ლე ბი არი ან, სა სიყ ვა რუ ლო 
ხა ზი თავ შე კა ვე ბუ ლი ა, ტა ბუდ ქცე უ ლია შიშ ვე ლი სხე-
უ ლი - წი ნა პლან ზე გა მო დის ფლირ ტის, მო წო ნე ბის, 
თაყ ვა ნის ცე მის, მი უღ წევ ლო ბის, სუ ლი ე რი და ოჯა ხუ-
რი ფა სე უ ლო ბე ბის კონ ფ ლიქ ტი. ეს ურ თი ერ თო ბე ბი 
ნელ - ნე ლა იგე ბა, გმი რე ბი იშ ვი ა თად უტყ დე ბი ან ერ თ-
მა ნეთს ურ თი ერ თ მო წო ნე ბა სა და სიყ ვა რულ ში. ამ ჯო-
ბი ნე ბენ საქ მით, ქმე დე ბით, მცი რე დე ტა ლე ბით სიმ პა-
თი ის დე მონ ს ტ რი რე ბას, რომ ლის კულ მი ნა ცი ად შე იძ-
ლე ბა იქ ცეს ხელ ჩა კი დე ბა ან ზურ გ ზე გმი რის შე მოს მა. 

კო რე ულ კულ ტუ რა ში გან სა კუთ რე ბუ ლად ფა-
სობს ადა მი ა ნის პი რა დი სივ რ ცის პა ტი ვის ცე მა, ამი-
ტომ ნაკ ლე ბად შეხ ვ დე ბით ხე ლის ჩა მორ თ მე ვის თუ 
მხარ ზე ხე ლით შე ხე ბის რი ტუ ალს. გან სა კუთ რე ბუ ლი 
ად გილს იკა ვებს სა ქორ წი ნო რი ტუ ა ლი, რო მე ლიც ამ 
ერის უნი კა ლურ ტრა დი ცი ას ასა ხავს და მი სი პა ტი ვის-
ცე მა უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი ა. გან სა კუთ რე ბით ის ტო რი უ-
ლი ტი პის დო რა მებ ში აქ ტუ ა ლუ რია ოჯა ხის უფ რო სი 
წევ რე ბის არ ჩე ვა ნი, მა თი სიბ რ ძ ნე და გა მოც დი ლე ბა 
შეც დო მის დაშ ვე ბის გან და ი ცავს წყვილს და გა რი გე-
ბის ინ ს ტი ტუ ტიც სა პა სუ ხის მ გებ ლო საქ მი ა ნო ბას წარ-
მო ად გენს. ქორ წი ნე ბას წინ უძღ ვის სა ჩუქ რე ბის გა და-
ცე მის რი ტუ ა ლი, თუ სა ჩუქ რებს მი ი ღებს პა ტარ ძ ლის 
ოჯა ხი, თან ხ მო ბის ტოლ ფა სი ა, პა ტარ ძ ლის ტან საც მე-
ლი - ეგ რეთ წო დე ბუ ლი „ხანბოკი“, აბ რე შუ მის გრძე-
ლი კა ბა, რო გორც წე სი, წი თე ლი ა, ხო ლო ნე ფე ლურ ჯი 
სა მო სი თაა შე მო სი ლი. ეს ორი ფე რი კო რე ის დრო შა-
ში ცენ ტ რა ლურ ად გილს იკა ვებს და ადა მი ან თა შო რის 
ურ თი ერ თო ბებ ში ბა ლანსს სიმ ბო ლი ზი რებს. წყვი ლის 
პირ ვე ლი შეხ ვედ რა შე საძ ლოა უშუ ა ლოდ რი ტუ ა ლის 
პრო ცეს ში მოხ დეს, რი ტუ ა ლი მო ი ცავს თაყ ვა ნის ცე-
მას ცი სად მი და მი წი სად მი, შემ დეგ უფ რო სე ბი სად მი 
და შემ დეგ ერ თ მა ნე თი სად მი. რი ტუ ა ლის გა ნუყ რე ლი 
ელე მენ ტია გა რე უ ლი წყვი ლი ბა ტის ხის ფი გუ რე ბის 
არ სე ბო ბა, რო გორც ბო ლომ დე ერ თად ყოფ ნის სიმ-
ბო ლო სი. 

დო რა მებ ში გან სა კუთ რე ბუ ლი ად გი ლი ეთ მო ბა 
კო რე ულ სამ ზა რე უ ლოს, ტრა დი ცი უ ლი კერ ძე ბის პო-
პუ ლა რი ზა ცი ას. კვე ბა - მათ თ ვის ჯან მ რ თე ლო ბის სა-
წინ და რი ა, ყუ რადღე ბის, სით ბო სა და ზრუნ ვის გა მო-
ხა ტუ ლე ბა, რო მე ლიც ერ თ გ ვარ რი ტუ ა ლურ ხა სი ათ-
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საც ატა რებს. ძი რი თა დად ზღვის პრო დუქ ტე ბით, თევ-
ზე უ ლო ბით, ბოს ტ ნე უ ლით, მარ ც ვ ლე უ ლით და, ასე ვე, 
ფრინ ვე ლის ხორ ცით იკ ვე ბე ბი ან. რაც შე ე ხე ბა სა ქონ-
ლის ხორცს, იგი იმ დე ნად ძვი რი ა, რომ ასე თი ფუ ფუ-
ნე ბის სა გა ნი დო რა მებ ში მხო ლოდ გან სა კუთ რე ბუ ლი 
პა ტი ვის ცე მის გა მო სა ხა ტად ჩნდე ბა. და ბა დე ბის დღის 
შე უც ვ ლე ლი კერ ძია ზღვის მცე ნა რე ე ბის სუ პი. თით ქ-
მის ყვე ლა დო რა მა ში შეხ ვ დე ბით ბრინ ჯის ბურ თუ ლას 
(პურის ნაც ვ ლად), ეროვ ნულ კერძ „კიმჩის“, რო მე ლიც 
ბოს ტ ნე უ ლი სა და ცხა რე სა ნე ლებ ლე ბის მწნილს წარ-
მო ად გენს, სო ჯუს, რო გორც ყვე ლა ზე პო პუ ლა რულ 
სას მელს, რომ ლის და ლე ვას სპე ცი ფი კუ რი წე სი და 
ეტი კე ტი სჭირ დე ბა. 

კო რე უ ლი კულ ტუ რის გა ნუყ რე ლი ნა წი ლია ფეხ-
ზე დგო მი სა და ფეხ საც მ ლის გახ დის წე სი. სი ლა მა ზის 
კო რე ულ სტან დარტს წარ მო ად გენს გან სა კუთ რე ბუ-
ლი ყუ რადღე ბა გა რეგ ნო ბი სად მი, სა ხის მი მი კი სა და 
სხე უ ლის პლას ტი კი სად მი. მა მა კა ცე ბი კოს მე ტი კის 
ისე თი ვე აქ ტი უ რი მომ ხ მა რებ ლე ბი არი ან, რო გორც 
ქალ ბა ტო ნე ბი. სწო რედ კო რე უ ლი კულ ტუ რის ექ ს-
პორ ტის ზრდით, კო რე უ ლი კოს მე ტი კუ რი პრო დუქ-
ცი ა, K-pop კონ ცერ ტე ბი, მთე ლი მსოფ ლი ოს მას შ ტა-
ბით ღა მის კლუ ბებ ში ახ მი ა ნე ბუ ლი „Gangnam Style“, 
ბრენ დი რე ბუ ლი და ხა რის ხ თან ასო ცი რე ბუ ლი კო რე-
უ ლი წარ მო ე ბის ტექ ნი კა, ტუ რის ტე ბის თ ვის მიმ ზიდ ვე-
ლი ფილ მე ბით ნაც ნო ბი ლო კა ცი ე ბი და სამ ზა რე უ ლო 
იქ ცა მსოფ ლი ოს ყუ რადღე ბის საგ ნად. ქვე ყა ნა, სა დაც 
უახ ლე სი ტექ ნო ლო გი უ რი მიღ წე ვე ბის გვერ დით, ტრა-
დი ცი უ ლი დღემ დე არ სე ბობს და ამას თან, მზად არის 
უშურ ვე ლად აით ვი სოს სი ახ ლე ე ბი. 

ამ ინ ტე რე სის შე დე გი ა, რომ მომ დევ ნო 4 წე-
ლი წად ში Netflix სტრი მინგ სერ ვი სი 2,5 მი ლი არ დი 
დო ლა რის ინ ვეს ტი რე ბას გეგ მავს სამ ხ რეთ კო რე ის 

2  Vishnoi, Netflix’s, 2023.

კი ნე მა ტოგ რაფ ში. ეს პრო ცე სი 2023 წელს 500 მი ლი-
ონ - დო ლა რი ა ნი ინ ვეს ტი რე ბით და იწყო, რაც ორ ჯერ 
აღე მა ტე ბა 2016-2021 წლებ ში მთლი ა ნად კო რე უ ლი კი-
ნოდ რა მის თ ვის გან ხორ ცი ე ლე ბულ ინ ვეს ტი ცი ას. რო-
გორც სა რან დოს მა გა ნაცხა და, „ეს გა დაწყ ვე ტი ლე ბა 
იმ იმე დით მი ვი ღეთ, რომ კო რე უ ლი შე მოქ მე დე ბი თი 
ინ დუს ტ რია გა აგ რ ძე ლებს არაჩ ვე უ ლებ რი ვი ის ტო რი-
ე ბის ჩვენ თ ვის მო ყო ლას“.2

მა ნამ დე კი, ვი საც სურს ამ არაჩ ვე უ ლებ რივ ის ტო-
რი ებ თან და კო რე ის მდი დარ, სა ინ ტე რე სო და უნი კა-
ლურ კულ ტუ რას თან ზი ა რე ბა გა მორ ჩე უ ლი რე ი ტინ გე-
ბის მქო ნე დო რა მე ბით, სო ცი ა ლუ რი თუ ის ტო რი უ ლი 
დრა მის, ტრი ლე რის, ფან ტას ტი კი სა და ფენ ტე ზის, მე-
ლოდ რა მის, რო მან ტი კი სა და მის ტი კის, ფოლ კ ლო-
რის, ჰო რო რი სა და კო მე დი ის სა ო ცარ მიქსს ეზი ა რე-
ბით შემ დე გი ჩა მო ნათ ვა ლით:

1. ალისფერი გულები; 
2. თქმულება კუმიხოზე; 
3. დე დო ფა ლი კი (ანუ იმ პე რა ტო რის მე უღ ლე);
4. მზის შთამომავლობა;
5. ჰილერი;
6. სიყვარულის ავარიული დაშვება;
7. ტოკები;
8. ასდალის ქრონიკები; 
9. საქმიანი წინადადება; 
10. ბედნიერება;
11. სულების ალქიმია; 
12. ვინჩენცო;
13. ოცდაერთი ოცდახუთი; 
14. პენტჰაუსი;
15. ლურჯი ზღვის ლეგენდა; 
16. ეშმაკის სამსჯავრო.
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The article tells about a new player in the TV movie industry: Korean TV series. It took just 30 years for South 
Korea to transform from an agrarian country into an undisputed leader in television film production, competing with 
European and American pop culture.
Along with technological, economic, cultural or political factors, the formation of the national model of television 
drama played a decisive role. Today, the Korean TV series creates favorable conditions for the development of 
the country’s economy and a positive image, and in the political sense it performs the function of “soft power” by 
increasing the influence of the country’s traditions and values on the formation of world culture.

G
eorgian viewers’ engagement with TV series began 
with Izaura, a Brazilian show that aired in 1976 but 
reached Soviet TV only in 1988. This series, filled 

with patterns and stereotypes, captivated audiences 
across the 15 Soviet republics, introducing a format that 
fueled continual anticipation and curiosity with the ques-
tion, “What will happen next?” Within a decade, Geor-
gian audiences expanded their taste to include TV series 
from Brazil, Mexico, Italy, America, and other countries. 
This period saw a diversification in formats and genres, 
along with improvements in dramaturgical schemes. The 
21st century marked a pivotal shift as series transitioned 
from TV screens to online platforms. Audiences, weary of 
the constant wait for new episodes, embraced the flexi-
bility offered by streaming services. These platforms pro-
vided a more comfortable environment, allowing viewers 
to choose the genre and production country of the se-
ries they wanted to watch. Most importantly, the new 
viewing behavior did away with the need to wait for the 
next episode, as streaming platforms enabled viewers to 
create their own viewing schedules. This shift to online 
platforms also changed the culture from collective to indi-
vidual viewing experiences, providing a means of escape 
from stressful daily life. The evolution of television drama, 
influenced by technological, economic, cultural, and po-
litical factors, led to a shift in dominance from American 
and British productions to new competitors like Turkish 

series, and more recently, South Korean and Chinese TV 
dramas. These changes illustrate the dynamic nature of 
modern media consumption, shaped by global influences.

What is a Dorama? A dorama is a type of television 
drama or movie produced in various Asian countries, in-
cluding Korea, Japan, China, Taiwan, Thailand, and oth-
ers. The term dorama originates from Japan, where it is 
known as terebi dorama, a Japanese adaptation of the 
English word drama. These productions are distinct from 
typical Western series in terms of plot, setting, and es-
pecially format. If Western series episodes typically last 
20-40 minutes, dorama episodes often run 60-90 minutes, 
similar to a full-length film. Additionally, unlike European 
and American TV series, which can span across multi-
ple seasons over several years, Eastern doramas usually 
comprise a single season with a specific number of ep-
isodes, commonly 10, 16, or even up to 24. This structure 
likens them to a multi-episode film, offering a compact 
and immersive viewing experience. The growing popu-
larity of doramas is attributed to their unique fusion of 
Western and Eastern values, and their role in promoting 
cultural identities beyond their borders. According to Flix-
Patrol, which monitors streaming platforms in numerous 
countries, Asian content on Netflix, particularly from Ko-
rea, has gained significant prominence, even surpassing 
European content. An example of this trend is the 2021 
Korean series Squid Game, a global sensation, introduc-
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ing Korean culture to a broad international audience, in-
cluding those previously unfamiliar with it.

The origins of South Korean dramas can be traced 
back to the 1920s with the introduction of radio shows, 
and television series began broadcasting in the 1960s. 
Due to limited television receivers, these early TV series 
did not achieve significant economic success. A landmark 
moment in the history of Korean dramas was in 1987 with 
Kim Sukhion’s drama Love and Ambition, capturing the 
attention of 80% of South Korea’s TV audience, marking 
its first major commercial success. This era marked the 
beginning of the phenomenon known as Hallyu, or the 
Korean Wave, a term first used by Beijing journalists in 
the 1990s to describe the rising popularity of the Korean 
entertainment industry. Hallyu played a significant role in 
South Korea’s economic development and in enhancing 
the country’s image, serving as a form of cultural soft 
power by spreading Korean traditions and values glob-
ally. The late 1990s witnessed technological advance-
ments and international acclaim in the Korean film and 
cultural industry. This period saw an expansion of Korean 
culture worldwide, propelled by the internet, social me-
dia, YouTube, and streaming platforms. These channels 
have been instrumental in popularizing Korean language, 
cinema, K-pop music, design, cuisine, electronics, and 
cosmetics. This ongoing process continues to influence 
global trends and preferences.

During its transformation from an agrarian society 
to a high-tech state, Korea positioned its culture as the 
cornerstone of its audiovisual production. This strategic 
focus not only served as an instrument of diplomatic re-
lations between countries but also elevated Korea to the 
status of a global influencer in the realm of culture and 
art. 

This cultural renaissance was set against the back-
drop of a 35-year Japanese occupation (1910–1945) that 
concluded at the end of the Second World War. Post-
war, South Korea’s industry initially lagged behind North 
Korea’s. However, through strategic state planning and 
targeted investment, South Korea achieved remarkable 
growth over three decades, yielding increasingly pro-
gressive results. The reform movement gained significant 
momentum in 1991 with the establishment of the Korea 
Foundation, whose mission was to disseminate knowl-
edge about Korea and leverage it to strengthen interna-
tional ties. In a notable advancement, 1994 saw the launch 

of independent commercial TV channels SBS and KNN. 
This development sparked intense competition in the 
broadcasting sector and led to a surge in mass television 
productions aimed at captivating a broad audience. This 
period marked a pivotal chapter in Korea’s cultural evo-
lution, setting the stage for its subsequent global impact.

In 1994, President Kim Yong Sam identified Korean 
culture as a key element of the country’s audiovisual 
production, committing substantial efforts to its devel-
opment. This focus on culture became increasingly sig-
nificant against the backdrop of the 1997 Asian financial 
crisis, a theme later echoed in the 2022 TV series Twen-
ty-Five, Twenty-One. As a result, Korean culture, includ-
ing its cinema and music, experienced a marked upsurge. 
The sector rapidly evolved into a vital component of the 
national economy, showcasing the effective strategy em-
ployed by the country to promote its cultural products. 
This strategic emphasis not only helped in mitigating the 
impacts of the financial crisis but also played a crucial 
role in establishing South Korea as a significant player in 
the global cultural and economic landscape.

Initially, the focus was on the American market, fol-
lowed by successful expansions into Taiwan, Hong Kong, 
and other regions. Until 2017, Korean TV series predom-
inantly targeted the Chinese market, but this changed 
when foreign dramas were banned in China. Conse-
quently, Hallyu shifted its attention westward. Western 
audiences, who had been introduced to Korean culture 
through notable films like The Island (2000) and Oldboy 
(2003), were more or less prepared to embrace Korean 
cultural offerings. Additionally, the allure of K-pop began 
to captivate young music fans in these regions.

Doramas can be categorized into two distinct types. 
The first type resembles a TV soap opera, focusing on in-
tricate relationships between spouses, family members, 
relatives, and often featuring love triangles. Unlike typi-
cal soap operas with their never-ending storylines, these 
shows usually weave the narratives of multiple charac-
ters into a single, cohesive plot. The second type of dora-
ma delves into Korean history and is commonly referred 
to as sagas. These historical dramas offer a glimpse into 
the nation’s past, often portraying significant events and 
figures in Korean history.

Regardless of the genre, the two primary types of 
doramas are the trendy drama and sagik or historical 
series. Trendy dramas are conventionally modern, focus-
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ing on contemporary themes, whereas sagik delves into 
Korean history, typically pre-19th century. These histor-
ical series often highlight famous battles, kings, com-
manders-in-chief, and political intrigues of a chosen era. 
Among these historical dramas, fusion-sagiks stand out 
as a sub-genre. They are based on real historical figures, 
albeit with artistic embellishments. A hallmark of sagik 
is the intricate interweaving of storylines, coupled with 
elaborate costumes, sets, special effects, and the inclu-
sion of battle scenes. These elements combine to create a 
visually rich and narratively complex portrayal of Korea’s 
historical tapestry.

Modern dramas encompass various genres, with par-
ticular popularity seen in themes revolving around fam-
ily relationships, love, and pressing social issues. These 
topics frequently resonate with society, thereby securing 
high viewership ratings. 

A distinctive aspect of these dramas is their pro-
duction style. Each script is typically crafted by a single 
screenwriter, often a woman, who collaborates closely 
with the director. This partnership ensures a unique and 
consistent style across the drama. Interestingly, these 
screenwriters are not limited to drama and melodrama; 
they often venture into genres like horror and fantasy. 

Another notable feature is the higher royalties re-
ceived by these screenwriters compared to their counter-
parts in the Korean film industry. This financial incentive, 
along with the broader fame they enjoy, similarly extends 
to directors and actors involved in these dramas.

Script modification in South Korean dramas is a con-
tinuous process that defies traditional filmmaking norms. 
This dynamic approach begins with closely monitoring 
audience reactions immediately after the airing of the 
first and second episodes. The production is particular-
ly attuned to viewer feedback, especially after the initial 
four episodes, crafting the script daily to reflect the audi-
ence’s mood. This makes South Korean drama production 
arguably the most interactive in the film industry. Studios 
actively engage with audience suggestions, criticisms, 
and complaints, often deliberating these inputs in on-
line communities. Such is the responsiveness that script 
changes can occur minutes before shooting. This viewer 
involvement in series creation is a key factor behind the 
phenomenal success of K-dramas. However, this method 
of organizing filming, despite its economic advantages, 
has a downside. The production crew and actors often 
work under strenuous conditions, sometimes completing 

an entire episode in a single day. In extreme cases, actors 
have been known to receive intravenous drips on set to 
maintain their performance. The charm of Korean dramas 
lies in their inherent optimism, resembling fairy tales that 
inspire and motivate viewers with the idea that anything 
is possible. This quality not only alters the inner mood of 
the audience but also shapes their overall perspective to-
wards life.

Dramas, being a staple of local television in South 
Korea, are subject to strict censorship guidelines. Scenes 
depicting cruelty or explicit content are rare (with ex-
ceptions like Oldboy and Squid Game). Even in dramas 
with darker atmospheres, images of blood, bodies, and 
weapons are often blurred—this rule applies to all sharp 
objects, regardless of their intended use. Censorship also 
extends to the portrayal of cigarettes, tattoos, and certain 
brands that do not benefit the Korean economy. The de-
piction of erotic scenes is generally prohibited.

Despite these restrictions, Korean dramas do not shy 
away from exploring pressing and sensitive topics such 
as social inequality, historical tragedies, love triangles, 
complex intrigues, mysterious heroes, and emotionally 
charged events. They compensate for the censorship with 
rich, multi-dimensional storytelling and deep character 
development.

Korean dramas offer a diverse range of genres, far 
from the traditional and monotonous style of soap operas. 
Viewers can find a variety of genres to suit their tastes, in-
cluding historical fantasy blending real and fictional char-
acters, horror, detective thrillers, mysteries, melodramatic 
historical dramas, mythological melodramas, paranormal 
comedies, revenge narratives, legal and medical dramas, 
and even stories involving alien conspiracies. Each year, 
over a hundred new TV series are released, presenting 
familiar genre tropes in innovative and unexpected ways. 
These dramas often reflect religious influences (Bud-
dhism, Shamanism, Confucianism) and genuine emo-
tions, while constantly introducing fresh narratives and 
atypical plots that spark curiosity. They frequently defy 
genre conventions, sometimes blending multiple genres 
simultaneously. Many of these dramas are adapted from 
South Korean webcomics, or Webtoons, a popular read-
ing choice on tablets and smartphones. This popularity 
makes Webtoon readers a potential audience for dramas 
based on these comics, further broadening the appeal and 
reach of Korean dramas.

A specialized study by the University of Vienna fo-
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cused on uncovering the secret behind the success of Ko-
rean dramas. The findings reveal that, irrespective of plot, 
genre, or format, the underlying appeal of these dramas 
is rooted in Confucian values. These include themes of 
family, love, life, respect for elders, a sense of duty and 
will, generosity, and humanism. These moral values are 
universal, resonating with individuals across different 
nationalities and cultural backgrounds. This universal ap-
peal is key to the widespread success and relatability of 
Korean dramas.

The emotional depth and character portrayals in Ko-
rean dramas are pivotal to their popularity. Audiences 
often see themselves in the characters on screen, expe-
riencing the same emotions as the protagonists. This is 
why dramas invest heavily not only in the storyline but 
also in the actors’ performances and the musical score, 
all of which contribute to the overall emotional impact. 
A significant portion of a drama’s budget is allocated to 
music, recognizing its crucial role in amplifying emotion-
al resonance. The intent is for the audience to perceive 
moments, events, and situations with the same lyricism, 
intensity, or tragedy as envisioned by the director. Often, 
viewers are unaware of how profoundly the musical nar-
rative influences them. All Korean series feature original 
soundtracks, which have a fan following of their own. 
The success of these OSTs (Original Soundtracks) can be 
indicative of the dorama’s future success. Furthermore, 
filming locations of dramas often become fan-favorite 
destinations, with a dedicated website for tracking these 
sites.

There is a unique respect for age differences in Ko-
rean culture, where even a one-month age gap can es-
tablish seniority, carrying the same expectations as for 
someone significantly older. Relationships in these dra-
mas are explored through daily routines, comforts, duties, 
love, fun, and various social roles, without necessarily 
striving for realism or a depiction of life as it is. American 
economist Uwe Reinhardt has dedicated significant work 
to Korean drama in his Introduction to Korean Drama.1 He 
notes that the narratives within these dramas are invar-
iably schematic and stylized, underscoring their distinct 
approach to storytelling.

Achieving empathy in Korean dramas hinges on the 
ability to convey complex emotional spectrums through 
outstanding acting skills. Consequently, alongside the 

1  Гулиджанян, ДО-РА-МЫ, 2020.

storyline and theme, the actors themselves are a crucial 
factor in the popularity of these dramas. The lead char-
acters are often played by celebrities, including singers 
and models. 

Doramas tend to be more conservative compared to 
Western series. The portrayal of love is subtle, and nudity 
is taboo. The emphasis is on the conflict and interplay of 
flirting, approval, adoration, unrequited feelings, spiritual, 
and family values. Relationships develop slowly, with 
characters often taking time to fall in love. They express 
affection through actions, gestures, and small details, 
with even a handshake or a pat on the back serving as 
significant gestures of intimacy. 

In Korean culture, respect for personal space is para-
mount, so physical interactions like handshakes or shoul-
der touches are rare. The wedding ritual holds a special 
place, reflecting the nation’s unique traditions and em-
phasizing respect. In historical dramas, the approval of 
senior family members is crucial; their wisdom and ex-
perience are seen as protective. The marriage process 
involves a ritual of gift-giving, where acceptance of gifts 
by the bride’s family implies consent. The bride’s attire, 
a long silk dress called hanbok, is typically red, while 
the groom’s is blue. These colors, central to the Korean 
flag, symbolize balance in relationships. The couple’s first 
meeting might occur during the ritual, which includes 
bows to the heavens, earth, elders, and each other. 
Wooden figures of a pair of wild geese, symbolizing life-
long partnership, are also an essential part of the ritual.

In Korean dramas, special emphasis is placed on 
showcasing Korean cuisine and traditional dishes. Food 
is portrayed not just as sustenance but as an expression 
of health, attention, warmth, and care, often enveloped 
in ritualistic significance. The diet predominantly fea-
tures seafood, fish, vegetables, grains, and poultry. Beef, 
being an expensive commodity, is showcased in dramas 
primarily to depict an act of special respect. A quintes-
sential dish for birthdays is seaweed soup, symbolizing 
well-being. Viewers of almost all doramas will notice 
the ubiquitous presence of rice balls (serving the role of 
bread), and the national dish kimchi, made from ferment-
ed vegetables and spicy seasonings. Soju, the most pop-
ular alcoholic beverage in Korea, also frequently appears, 
accompanied by its own specific rules and etiquette for 
consumption. These culinary elements in dramas not only 
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add authenticity but also serve as a cultural bridge, intro-
ducing viewers to the rich and varied tapestry of Korean 
gastronomy.

An integral aspect of Korean culture is the tradition 
of removing shoes upon entering a home, reflecting a 
deep-seated respect for cleanliness and order. The Kore-
an beauty standard places special emphasis on appear-
ance, facial expressions, and body language. Notably, 
men are as engaged in using cosmetics as women, un-
derscoring a broad cultural acceptance of grooming and 
skincare. With the increasing export of Korean culture, 
several elements have garnered global attention. Korean 
cosmetic products, renowned for their quality and inno-
vation, have become widely popular. K-pop concerts have 
captivated audiences worldwide, with hits like Gangnam 
Style resonating in nightclubs across the globe. Addi-
tionally, locations featured in popular films have become 
tourist attractions, highlighting the nation’s cinematic 
influence. The appeal of Korean cuisine, with its unique 
flavors and dishes, has also captured international inter-
est. Korea presents a striking blend of tradition and mo-
dernity, where alongside cutting-edge technological ad-
vancements, traditional practices continue to thrive. The 
country’s readiness to embrace innovation without losing 
sight of its cultural roots is a defining characteristic of its 
global appeal.

Reflecting the burgeoning global interest in South 
Korean cinema, the streaming service Netflix has commit-
ted to investing $2.5 billion in the industry over the next 
four years. This significant financial injection commenced 

2 Vishnoi, Netflix’s, 2023.

with a $500 million investment in 2023, an amount that 
notably doubles the investment made in Korean dramas 
between 2016 and 2021. As Ted Sarandos, a key figure at 
Netflix, expressed, “We made this decision in the hope 
that the Korean creative industry will continue to tell us 
extraordinary stories.” This statement underscores the 
confidence and anticipation in the continued growth and 
innovation of South Korean cinematic storytelling.2

For those eager to delve into the extraordinary stories 
and the rich, captivating, and unique culture of Korea as 
depicted in these chart-topping dramas: Dramas offer an 
amazing blend of genres, including social and historical 
drama, thriller, fantasy, melodrama, romance, mysticism, 
folklore, horror, and comedy:

1. Moon Lovers: Scarlet Heart Ryeo 
2. Tale of the Nine-Tailed 
3. Mr. Queen 
4. Descendants of the Sun 
5. Healer 
6. Crash Landing on You 
7. Strangers from Hell 
8. Arthdal Chronicles 
9. Business Proposal 
10. Happiness 
11. Alchemy of Souls 
12. Vincenzo 
13. Twenty Five, Twenty One 
14. The Penthouse: War in Life 
15. The Legend of the Blue Sea 
16. Devil Judge
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„ტელედოკი“ - ეპოქის მატიანე
(საქართველოს საზოგადოებრივი მაუწყებლის სატელევიზიო 

ფილმების სტუდიის პროექტი)

ვაჟა ზუბაშვილი

საკვანძო სიტყვები: დოკუმენტური კინო, კინოდოკუმენტალისტიკის ახალი საავტორო ფორმა, სატელევიზიო 
დოკუმენტალისტიკა, „ტელედოკი“

სა ქარ თ ვე ლოს სა ზო გა დო ებ რივ მა მა უწყე ბელ მა გარ კ ვე უ ლი წყვე ტის შემ დეგ აღად გი ნა დო კუ მენ ტუ რი ფილ-

მე ბის წარ მო ე ბა. სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე ბის სტუ დი ის პრო ექ ტი „ტელედოკი“ არის ყო ველ კ ვი რე უ ლი დო კუ მენ-

ტუ რი ჩა ნა ხა ტი ადა მი ა ნებ ზე, მათ ყო ველ დღი ურ საქ მი ა ნო ბა ზე, ფიქ რებ ზე, ოც ნე ბებ სა და იდე ა ლებ ზე. პრო ექ-

ტი არ არის შეზღუ დუ ლი ჟან რუ ლი ჩარ ჩო ე ბით, თა ვი სუ ფა ლია პო ლი ტი კუ რი და კორ პო რა ცი უ ლი შე მად გენ-

ლის გან და უკ ვე სა მი სე ზო ნი ა, ჩვე ნი დრო ის „სურნელით“ გაჟ ღენ თი ლი ის ტო რი ე ბის მო ყო ლის სა შუ ა ლე ბას 

აძ ლევს რე ჟი სო რებს. პრო ექ ტი ახალ გაზ რ და და დამ წყე ბი რე ჟი სო რე ბის თ ვის გა მოც დი ლე ბის სა უ კე თე სო 

სკო ლა ა. ამ ფილ მე ბის ავ ტო რე ბი აკ ვირ დე ბი ან თა ნა მედ რო ვე რე ა ლო ბას და ფო კუ სირ დე ბი ან დღე ვან დე ლო-

ბა ზე, ადა მი ა ნებ ზე, ურ ბა ნულ თუ ის ტო რი ულ პრობ ლე მებ ზე და ჩვე უ ლებ რივ ში უჩ ვე უ ლოს აღ მოგ ვა ჩე ნი ნე ბენ.

1957 
წელს სა ქარ თ ვე ლოს ტე ლე ვი ზი ამ 

მუ შა ო ბა და იწყო ერთ პა ტა რა სტუ-

დი ა ში ერ თი კა მე რით, შეზღუ დუ-

ლი ტექ ნი კუ რი და ტექ ნო ლო გი უ რი სა შუ ა ლე ბე ბით. 

საწყის ეტაპ ზე, ძი რი თა დად, ბეჭ დუ რი მე დი ი სა და 

რა დი ოს პრინ ცი პი მუ შა ობ და, ჯერ კი დევ გა ურ კ ვე-

ვე ლი იყო, თუ რო გორ გან ვი თარ დე ბო და მსოფ ლი-

ო ში ახალ ფე ხად გ მუ ლი ტე ლე ვი ზი ა. სა ქარ თ ვე ლოს 

ტე ლე ვი ზი ის პირ ვე ლი და მთა ვა რი ამო ცა ნა ვიწ რო 

სტუ დი უ რი ჩა კე ტი ლო ბი დან თა ვის დაღ წე ვა იყო და 

ამ მიზ ნით ჩა მო ყა ლიბ და კი ნო ჯგუ ფი, რო მე ლიც სა-

ტე ლე ვი ზიო ეთე რის თ ვის იღებ და სხვა დას ხ ვა მუ-

სი კა ლურ შემ ს რუ ლე ბელს და კო ლექ ტივს ეთერ ში 

მრა ვალ ჯე რა დი ჩვე ნე ბის თ ვის. ამა ვე წელს გა და ი-

ღეს პირ ვე ლი ქარ თუ ლი სა ტე ლე ვი ზიო დო კუ მენ ტუ-

რი ფილ მი „თბილისის ბო ტა ნი კუ რი ბა ღი“ (2 ნა წი ლი, 

ფე რა დი, სცე ნა რის ავ ტო რი და რე ჟი სო რი - შო თა არ-

ჩ ვა ძე, ოპე რა ტო რი - თენ გიზ ლო მი ძე). სამ წუ ხა როდ, 

ეს ფილ მი არ შე მორ ჩე ნი ლა. 1959 წელს კი გა და ი ღეს 

პირ ვე ლი ქარ თუ ლი მხატ ვ რუ ლი სა ტე ლე ვი ზიო ფილ-

მი „დედის ხე ლი“ (1 ნა წი ლი, შავ - თეთ რი, სცე ნა რი: 

მე დეა ლორ თ ქი ფა ნი ძე, თა მარ ჩხა ი ძე; რე ჟი სო რი: 

მე რაბ ჯა ლი აშ ვი ლი; ოპე რა ტო რი: თენ გიზ ლო მი ძე. ეს 

ფილ მი პირ ვე ლი ხა რის ხის დიპ ლო მით და ჯილ დოვ-

და ტე ლე ფილ მე ბის პირ ველ სა კავ ში რო დათ ვა ლი ე-

რე ბა ზე მოს კოვ ში 1960 წელს).

მი უ ხე და ვად მა ტე რი ა ლურ - ტექ ნი კუ რი სა შუ ა ლე-

ბე ბის სიმ წი რი სა, 1960 წლი დან პრაქ ტი კუ ლად რე გუ-

ლა რუ ლი ხა სი ა თი მი ი ღო სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე ბის 

წარ მო ე ბამ. მხატ ვ რუ ლი და დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე-

ბის წარ მო ე ბა წლი დან წლამ დე იზ რ დე ბო და და 1968 

წელს და არ ს და ქარ თუ ლი სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე ბის 

სტუ დი ა, რო მელ მაც ფუნ ქ ცი ო ნი რე ბა და იწყო ახალ, 

თა ნა მედ რო ვე ტექ ნი კით და ფი რის და მა მუ შა ვე ბე ლი 

ლა ბო რა ტო რი ით აღ ჭურ ვილ შე ნო ბა ში. ამა ვე შე ნო-

ბა ში ფუნ ქ ცი ო ნი რებ და 16 მმ-ი ა ნი შექ ცე ვა დი კი ნო-

ფი რე ბის და მა მუ შა ვე ბე ლი ლა ბო რა ტო რი აც, რა მაც, 

კი ნო წარ მო ე ბის მიღ მა, სა ტე ლე ვი ზიო დო კუ მენ ტა-

ლის ტი კის ახა ლი ფორ მე ბის გა ჩე ნას შე უწყო ხე ლი; 

უპირ ვე ლე სად კი ახა ლი ამ ბე ბის ვი ზუ ა ლი ზა ცია გახ-

და შე საძ ლე ბე ლი, რაც მა ნამ დე, უკე თეს შემ თხ ვე ვა ში, 

ფო ტო მა სა ლით ხდე ბო და. 

სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე ბის სტუ დი ამ თა ვი სი არ სე-

ბო ბის გან მავ ლო ბა ში, 1957-2000 წლებ ში, გა და ი ღო 

1077-ზე მე ტი ერ თე უ ლი და სა ხე ლე ბის მხატ ვ რუ ლი, 

დო კუ მენ ტუ რი, მუ სი კა ლუ რი, ანი მა ცი უ რი, სა მეც ნი ე-



377

ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • მედიის კვლევები

რო- პო პუ ლა რუ ლი ფილ მი, კი ნო მა ტი ა ნე, სპექ ტაკ ლი 

და სა ფონ დო სი უ ჟე ტი, აქე დან 471-ზე მე ტი დო კუ მენ-

ტუ რი ფილ მი ა.

გა სუ ლი სა უ კუ ნის 90-იანი წლე ბი დან სა ქარ თ ვე-

ლო ში კი ნო წარ მო ე ბა პრაქ ტი კუ ლად მი ლე ვად რე-

ჟიმ ში ა, სა მა გი ე როდ, იწყე ბა სა ტე ლე ვი ზიო ბუ მი. მა-

უწყებ ლო ბას იწყე ბენ ახა ლი და ახა ლი ტე ლე ვი ზი ე ბი, 

რო მელ თა უმ რავ ლე სო ბა არ ჩევ ნე ბი დან არ ჩევ ნე ბამ-

დე არ სე ბობს ან „ძილ-ღვიძილშია“. ახა ლი ეპო ქის 

ტე ლე ვი ზია ძი რი თა დად უკ ვე დო კუ მენ ტა ლის ტი კის 

პრინ ცი პით მუ შა ობს. ტე ლე ვი ზი ამ და მის ეკ რან ზე 

არ სე ბულ მა დო კუ მენ ტა ლის ტი კამ წარ სულს ჩა ა ბა რა 

კი ნოქ რო ნი კა და მი სი ყო ველ კ ვი რე უ ლი თუ ყო ველ-

თ ვი უ რი კი ნო ჟურ ნა ლე ბი. თუმ ცა, სა ტე ლე ვი ზიო დო-

კუ მენ ტა ლის ტი კა ნაკ ლე ბად ეყ რ დ ნო ბა ვი ზუ ა ლურ 

თხრო ბას და კი ნო ე ნას, აქ მთა ვა რი სა ტე ლე ვი ზიო 

ის ტო რი ე ბის ერ თ გ ვა რო ვა ნი შაბ ლო ნე ბი ა, რომ ლის 

ვი ზუ ა ლიც, მი უ ხე და ვად თა ვი სი ეს თე ტი კუ რი და მა-

ღა ლი ტექ ნი კუ რი ხა რის ხი სა, მე ო რე ხა რის ხო ვა ნი ა, 

რო მელ შიც კად რის ეს თე ტი კა ან სპე ცე ფექ ტე ბი უფ რო 

თვით მიზ ნუ რი ა, ვიდ რე კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი, კი ნო ე ნას-

თან შე და რე ბით ღა რი ბია და პრაქ ტი კუ ლად არ ჩანს 

ვი ზუ ა ლუ რი თხრო ბა.

XXI სა უ კუ ნის ქარ თუ ლი სა ტე ლე ვი ზიო დო კუ მენ-

ტუ რი კი ნო და იპყ რო ერთ შაბ ლონ ზე მოჭ რილ მა ეგ-

რეთ წო დე ბულ მა მხატ ვ რულ მა რე კონ ს ტ რუქ ცი ებ მა 

BBC-ის დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე ბის მი ბაძ ვით. ამ შემ-

თხ ვე ვა ში არ დავ კონ კ რეტ დე ბი და ეს არც არის ჩე მი 

მოხ სე ნე ბის მთა ვა რი თე მა, მაგ რამ აღ ვ ნიშ ნავ, რომ 

დღემ დე ქარ თუ ლი ტე ლე ვი ზი ე ბის ფილ მე ბად წო დე-

ბუ ლი დო კუ მენ ტუ რი მა სა ლა, უმე ტეს წი ლად, ვიწ რო 

პარ ტი უ ლი თუ გლო ბა ლის ტუ რი კო ნი უნ ქ ტუ რის გავ-

ლე ნით იქ მ ნე ბა. ეს არ არის მხო ლოდ სა ქარ თ ვე ლო-

სათ ვის და მა ხა სი ა თე ბე ლი ტენ დენ ცი ა: „კულტურულ 

ინ დუს ტ რი ას ზუს ტად აქვს შერ ჩე უ ლი სა მიზ ნე ჯგუ ფე-

ბი... ყვე ლა გან ს ხ ვა ვე ბა, რო გო რი ცაა სი უ ჟე ტე ბის ვა-

რი ა ცი ე ბი, პერ სო ნა ჟე ბის სხვა დას ხ ვა მა ხა სი ა თებ ლე-

ბი, არი ან მხო ლოდ ინ დი ვი დუ ა ლიზ მის ზე და პი რუ ლი 

იმი ტა ცი ე ბი, რომ ლე ბიც ფა რა ვენ ყვე ლა ამ პრო დუქ-

ტის ფუნ და მენ ტურ ერ თ გ ვა როვ ნე ბას. სტან დარ ტი ზე-

ბუ ლი ხე ლოვ ნე ბა არ ას ტი მუ ლი რებს კრი ტი კულ სო-

1  გალაშვილი, კულტურული.
2  დოკუმენტური ფილმების სტუდია, საზოგადოებრივი მაუწყებელი.

ცი ა ლურ რეფ ლექ სი ას, პი რი ქით, ის ქმნის სტან დარ-

ტი ზე ბულ უკუ გე ბა სა და რე აქ ცი ებს“.1

სა ქარ თ ვე ლოს სა ზო გა დო ებ რივ მა მა უწყე ბელ მა 

გარ კ ვე უ ლი წყვე ტის შემ დეგ აღად გი ნა დო კუ მენ ტუ-

რი ფილ მე ბის წარ მო ე ბა, 2013 წელს კი დო კუ მენ ტუ რი 

ფილ მე ბის რე დაქ ცი ის ბა ზა ზე შე იქ მ ნა სა ტე ლე ვი ზიო 

დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე ბის სტუ დი ა. შემ დ გომ, უფ რო 

მოგ ვი ა ნე ბით, ჩა მო ყა ლიბ და სა ტე ლე ვი ზიო ფილ მე-

ბის გა ერ თი ა ნე ბაც. და საწყი სი პე რი ო დის დო კუ მენ-

ტა ლის ტი კა ძი რი თა დად საბ ჭო თა წარ სუ ლის მძი მე 

ეპი ზო დე ბის კვლე ვით შე მო ი ფარ გ ლე ბო და, რუბ რი-

კე ბით „მძიმე არ ქი ვი“ და „საიდუმლო კარ ტო თე კა“. 

ამას გარ და, იქ მ ნე ბო და ფილ მე ბი გა მორ ჩე ულ შე ნო-

ბა- ნა გე ბო ბებ ზე და მათ ის ტო რი ა ზე (სატელევიზიო 

ან ძა, აბას თუმ ნის ობ სერ ვა ტო რი ა, სპორ ტის სა სახ ლე 

და სხვა); ასე ვე, იყო მცდე ლო ბა სა მეც ნი ე რო- პო პუ-

ლა რუ ლი კი ნოს მი მარ თუ ლე ბი თაც: ცერ ნ ში არ სე ბუ-

ლი დი დი ად რო ნუ ლი კო ლა ი დე რის და იქ მო მუ შა ვე 

ქარ თ ვე ლი ფი ზი კო სე ბის შე სა ხებ, სიზ მ რის ფე ნო მე-

ნის, პა რა ლე ლუ რი სამ ყა რო ე ბის არ სე ბო ბის შე საძ-

ლო არ სე ბო ბის შე სა ხებ („ნულოვანი ექ ს პე რი მენ ტი“, 

„პარალელური სამ ყა რო ე ბი“, „სიზმარი“) და ეგ რეთ 

წო დე ბუ ლი თა ვი სუ ფა ლი თე მე ბი („კავკასიური ნა გა-

ზი“, „თბილისის მეტ რო პო ლი ტე ნი“, „კაცხის სვე ტი“, 

ვაჟ თა ფოლ კ ლო რულ ან სამბლ „მართვეს“ ის ტო რი ა, 

ბერ ძე ნი მომ ღერ ლის, იოვა ნას ვი ზი ტი თბი ლის ში, გი-

უ ლი ჩო ხე ლი, სიმ ფო ნი უ რი კვარ ტე ტი და სხვა), რომ-

ლე ბიც, მი უ ხე და ვად სა ინ ტე რე სო ის ტო რი ე ბი სა და 

კარ გად აგე ბუ ლი აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი სტრუქ ტუ რი სა, 

ნაკ ლე ბად ასა ხავ და დღე ვან დე ლო ბას.2

დო კუ მენ ტუ რი კი ნოს გან ვი თა რე ბის ის ტო რია 

მუდ მი ვად სვამ და კითხ ვას დო კუ მენ ტ თან მუ შა ო ბის 

მე თო დებ სა და რე ა ლო ბა ში ჩა რე ვის ხა რის ხ ზე - რამ-

დე ნად არის ასა ხუ ლი რე ა ლო ბა. კა მა თი გრძელ დე ბა, 

მაგ რამ ძა ლა ში რჩე ბა გრირ სო ნი სე უ ლი გან მარ ტე-

ბა, რომ დო კუ მენ ტუ რი კი ნო რე ა ლო ბის მხატ ვ რუ ლი 

ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ა, რო მე ლიც კი ნე მა ტოგ რა ფი უ ლი 

ხერ ხე ბით იქ მ ნე ბა. ამ მხატ ვ რუ ლი ხერ ხე ბის ძი ე ბამ 

წარ მოშ ვა სხვა დას ხ ვა მი მარ თუ ლე ბა და ხედ ვა, ამი-

ტომ დღემ დე გრძელ დე ბა დის კუ სია ჟან რულ კუთ-

ვ ნი ლე ბა სა და მი სი საზღ ვ რე ბის დად გე ნა ზე და ასე 



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2024 #4 (14)

378

შემ დეგ, ამა სო ბა ში, გამ ქ რალ კი ნო ეკ რანს და უკ ვე 

ტე ლე ვი ზი ა საც სხვა დას ხ ვა ინ ტერ ნეტ პლატ ფორ მა 

ანაც ვ ლებს, მო ბი ლურ მა ტე ლე ფონ მა კი დო კუ მენ-

ტა ლის ტი კის ახა ლი სა ავ ტო რო ფორ მა შექ მ ნა. ერ თი 

რამ ნა თე ლი ა: დო კუ მენ ტა ლის ტი კა აუდი ო ვი ზუ ა ლუ-

რი სა შუ ა ლე ბე ბით წერს ის ტო რი ას და ამ კონ ტექ ს ტ ში 

ვა მახ ვი ლებ ყუ რადღე ბას სა ზო გა დო ებ რი ვი მა უწყებ-

ლის დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე ბის სტუ დი ის პრო ექ ტ ზე 

„ტელედოკი“,3 რო მე ლიც კვი რა ში ერ თხელ გა დის 

ეთერ ში (პროექტის ავ ტო რი და გე ნე რა ლუ რი პრო-

დი უ სე რია გო ჩა ჟორ ჟო ლი ა ნი. პრო დი უ სე რე ბი: ნი ნო 

დე ვა ძე, ბე ქა ბა რა მი ძე). 

კი ნო სა და ტე ლე ვი ზი ის კო მერ ცი ა ლი ზა ცი ამ და 

ტე ლე ვი ზი ის მი ერ დო კუ მენ ტა ლის ტი კის „მიტაცების“ 

ბუ ნებ რივ მა პრო ცეს მა გა აქ რო მოკ ლე მეტ რა ჟი ა ნი, 

20-30-წუთიანი დო კუ მენ ტუ რი ფილ მი. „ტელედოკი“ 

ცდი ლობს ამ ტრა დი ცი ის აღ დ გე ნას. ამ პრო ექ ტ ში 

ფილ მე ბის ხან გ რ ძ ლი ვო ბა 20-25 წუ თი ა. პრო ექ ტი არ 

არის შეზღუ დუ ლი ჟან რუ ლი ჩარ ჩო ე ბით, თა ვი სუ ფა-

ლია პო ლი ტი კუ რი და კორ პო რა ცი უ ლი შე მად გენ-

ლის გან. მარ თა ლი ა, პრო ექ ტი არ არის გა ფორ მე ბუ-

ლი რო გორც ახა ლი მა ნი ფეს ტი და არც ეყ რ დ ნო ბა 

რო მე ლი მე მა ნი ფესტს, მაგ რამ დეკ ლა რი რე ბის გა-

რე შე იგ რ ძ ნო ბა „დოგმა 95“-ის და ვი ტა ლი მან ს კის 

„რეალური კი ნოს“4 მანიფესტების გავლენა.

პრო ექ ტი ახალ გაზ რ და და დამ წყე ბი რე ჟი სო-

რე ბის თ ვის გა მოც დი ლე ბის სა უ კე თე სო სკო ლა ა. ამ 

ფილ მე ბის ავ ტო რე ბი აკ ვირ დე ბი ან თა ნა მედ რო ვე 

რე ა ლო ბას და ფო კუ სირ დე ბი ან დღე ვან დე ლო ბა ზე, 

ადა მი ა ნებ ზე, ურ ბა ნულ თუ ის ტო რი ულ პრობ ლე მებ-

ზე და, რო გორც პრო ექ ტის ანო ტა ცი ა ში ვკითხუ ლობთ, 

„ჩვეულებრივში უჩ ვე უ ლოს აღ მოგ ვა ჩე ნი ნე ბენ“. 

პრო ექ ტი 2021 წლი დან მუ შა ობს და უკ ვე მე სა მე სე ზო-

ნი და ხუ რა. რე ი ტინ გუ ლი მაჩ ვე ნებ ლე ბი დან შეგ ვიძ-

ლია და ვას კ ვ ნათ, რომ ამ პრო ექ ტ მა ტე ლე მა ყუ რებ-

ლის საკ მა ოდ მა ღა ლი და, ხშირ შემ თხ ვე ვა ში, უმაღ-

ლე სი ინ ტე რე სიც და იმ სა ხუ რა. რო დე საც ვუ ყუ რებთ 

ამ ფილ მებს, ძი რი თა დად, დო კუ მენ ტურ ჩა ნა ხა ტებს 

ახალ გაზ რ დებ ზე, მათ ყო ველ დღი ურ საქ მი ა ნო ბა ზე, 

3  ტელედოკი, პირველი არხი.
4  Реальное кино. Манифест, 2005.
5  კაკაურიძე, უხილავი, 2021.
6  შუბაშვილი, გოგონა, 2022.

ფიქ რებ ზე, ოც ნე ბებ სა და იდე ა ლებ ზე, ვხე დავთ, რო-

გორ შე უ პოვ რად რე ა გი რე ბენ გა მოწ ვე ვებ ზე, და, ხშირ 

შემ თხ ვე ვა ში, თვი თონ აყე ნე ბენ გა მოწ ვე ვის წი ნა შე 

არ სე ბულ სო ცი ა ლურ ნორ მებს. მთე ლი პრო ექ ტის 

პა თო სის გა მომ ხატ ვე ლად შე იძ ლე ბა მო ვიშ ვე ლი ოთ 

ერ თ -ერ თი გმი რის ფრა ზა ფილ მი დან „უხილავი ძა-

ფე ბით“ (ავტორი ნი ნო კა კა უ რი ძე): „ვგრძნობ, რომ 

სამ ყა რო შე იძ ლე ბა გა ნათ დეს, გა ათ ბო და ბევ რი რა-

მეა შენ ზე და მო კი დე ბუ ლი. თუ მო ინ დო მებ, მზე ყო-

ველ თ ვის იარ სე ბებს შენს სამ ყა რო ში“.5

ნი ნო კა კა უ რი ძის ფილ მი „უხილავი ძა ფე ბით“ არ-

სე ბუ ლი სო ცი ა ლუ რი ნორ მე ბი სა და სტე რე ო ტი პე ბის 

დარ ღ ვე ვის, მიზ ნი სა კენ სწრაფ ვის, დაბ რ კო ლე ბე ბის 

გა და ლახ ვის არც თუ ისე იოლი გზე ბის გავ ლის ნი მუ-

შად შე იძ ლე ბა მო ვიხ მოთ, რად გა ნაც სა ზო გა დო ე ბის 

გარ კ ვე ულ ნა წილ ში ჯერ კი დევ არ სე ბობს სტე რე ო-

ტი პი, რომ შეზღუ დუ ლი შე საძ ლებ ლო ბის პი რებს არ 

შე უძ ლი ათ სა კუ თა რი ცხოვ რე ბის და მო უ კი დებ ლად 

მარ თ ვა და სა ზო გა დო ე ბის სრულ ფა სო ვა ნი წევ რო ბა. 

შეზღუ დუ ლი უნა რე ბი, ამ შემ თხ ვე ვა ში უსი ნათ ლო-

ბა, რო გორც ფილ მის გმი რე ბი ამ ბო ბენ, პრობ ლე მა ა, 

მაგ რამ დაბ რ კო ლე ბა არ არის მიზ ნის მი საღ წე ვად. 

პრობ ლე მა სა ზო გა დო ე ბა შიც არის, რო მელ საც ამ 

ადა მი ა ნე ბის და ჯე რე ბა უჭირს. ფილ მ ში სა მი გმი რის 

მი ნი პორ ტ რე ტი, ძი რი თა დად, გმი რე ბის მო ნო ლო გით 

იქ მ ნე ბა.

გენ დე რულ სტე რე ო ტიპს აწყ დე ბა ლე ვან შუ ბაშ-

ვი ლის გმი რი „გოგონა ვე ლო სი პე დით“.6 20 წლის გო-

გო ნა, რო მე ლიც უნი ვერ სი ტეტ ში ფსი ქო ლო გი ის მეც-

ნი ე რე ბას ეუფ ლე ბა, ქა ლაქ ში ვე ლო სი პე დით გა და-

ად გილ დე ბა და ავ ტო მე ქა ნი კო სად მუ შა ობს, ავ ტო მო-

ბი ლის მფლო ბე ლებს კი უჭირთ მი სი ნდო ბა ასა კი სა 

და გენ დე რუ ლი ნიშ ნის გა მო. ამა ვე ავ ტო რის ფილ მ ში 

„მერცხლის ტრა ექ ტო რი ა“ ოზურ გე თე ლი გო გო ნას 

ფეხ ბურ თის სამ სა ჯო კა რი ე რის რთულ და სა ინ ტე რე-

სო გზას ვეც ნო ბით. „ტელედოკის“ ფილ მე ბის თე მე ბი 

ისეა გა და ჯაჭ ვუ ლი, რთუ ლია მა თი რა ი მე ერ თი ნიშ-

ნით გა მო ყო ფა.

ახალ გაზ რ და დამ წყე ბი რე ჟი სო რის, ანა ბარ ჯა-
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ძის ფილ მ ში „ტყის მცვე ლი“,7 ალ გე თის ეროვ ნუ ლი 

ტყე პარ კის 17 რე ინ ჯერს შო რის ერ თა დერთ რე ინ ჯერ 

გო გო ნას თან ერ თად, გლო ბა ლუ რი დათ ბო ბის ეკო-

ლო გი ურ გა მოწ ვე ვებ საც ვეც ნო ბით. ეკო ლო გი ურ და 

ურ ბა ნის ტულ გა მოწ ვე ვებს და ხან დაზ მულ პრო ფე სი-

ო ნალ მე თევ ზე ებს ვხე დავთ გია დი ა სა მი ძის ფილ მ ში 

„დღეს ზღვა ში გავ დი ვართ“. შა ვი ზღვის სა ნა პი რო 

ზო ლის კო მერ ცი უ ლი სა კუ რორ ტო ინ ფ რას ტ რუქ ტუ-

რა აღარ ტო ვებს ად გილს მე თევ ზე თა ნა ვე ბის თ ვის, 

ზღვაც ძუნ წი გახ და და არც ახალ გაზ რ დებს აინ ტე რე-

სებთ ეს საქ მი ა ნო ბა. ბუ ნე ბას თან ადა მი ა ნის და მო-

კი დე ბუ ლე ბა ზეა ანი ლუ ხა ვას ფილ მი „...და შე დი ხარ 

ტყე ში“.8 თბი ლი სის პირ ვე ლი ხე ლოვ ნუ რი, ხუ და დო-

ვის ტყე პარ კი ნად გურ დე ბა მო სახ ლე ო ბის უდი ე რი 

და მო კი დე ბუ ლე ბით, ტე რი ტო რი ე ბის მი ტა ცე ბით, უკა-

ნო ნო მშე ნებ ლო ბით და ხე ლი სუფ ლე ბის წაყ რუ ე ბით. 

ამ ტყის სი ახ ლო ვეს მცხოვ რე ბი ახალ გაზ რ და არ ტის-

ტი ზრუ ნავს ტყის გა დარ ჩე ნა ზე თა ვის მცი რეწ ლო ვან 

შვილ თან ერ თად. რო ცა ბუ ნე ბა შვე ლას ითხოვს, მის-

გან ვე ინ ს პი რი რე ბუ ლი ხე ლოვ ნე ბა ერ თა დერთ იარა-

ღად რჩე ბა მის გა და სარ ჩე ნად და ხე ლო ვა ნი ტყე ში 

აწყობს შუქ - დი ზა ი ნის გა მო ფე ნას. 

ის ტო რია ის ტო რი ა ში და ის ტო რია მო მავ ლი სათ-

ვის - ასე შე იძ ლე ბა აღ ვ ნიშ ნოთ ფილ მე ბი, რომ ლე ბიც 

აწ მ ყოს თან ერ თად წარ სულ ფეს ვებ საც იკ ვ ლევს, ძვე-

ლი კი ნოქ რო ნი კის თუ სხვა არ ტე ფაქ ტე ბის სა შუ ა ლე-

ბით, და დღე ვან დე ლო ბის აუდი ო ვი ზუ ა ლურ სუ რათს 

კი მო მა ვალს უტო ვებს. ნა თია ბე რი ძის ფილ მი „ჩვენი 

მა ტა რე ბე ლი პლატ ფორ მი დან გა ვი და“9 თბი ლი სის 

მუშ თა ი დის პარ კის სა ბავ შ ვო რკი ნიგ ზის დღე ვან დე-

ლო ბას და ის ტო რი ას გვაც ნობს, პარ კის ის ტო რი ის 

და ჩვე ნი ქვეყ ნის უახ ლე სი ის ტო რი ის ფონ ზე. ვხე-

დავთ ადა მი ა ნებს, რომ ლე ბიც სა თუ თად უვ ლი ან და 

უფ რ თხილ დე ბი ან ამ მო ნა პო ვარს, წარ სულს კი მა თი 

მო გო ნე ბე ბით, ძვე ლი კი ნოქ რო ნი კით და ფო ტო ე ბით 

ვეც ნო ბით.

7  ბარჯაძე, ტყის, 2022.
8  ლუხავა, ...და შედიხარ, 2023.
9  ბერიძე, ჩვენი, 2023.
10  ბარჯაძე, ფოტო, 2022.
11  ბერიძე, ფირების, 2023.
12  არაბული-ვეგერი, ორი, 2021. 
13  არაბული-ვეგერი, ახალი, 2022.
14  გაფრინდაშვილი, თირის, 2023.
15  გაფრინდაშვილი, მღვიმეების,  2022.

ანა ბარ ჯა ძის ფილ მი „ფოტო თეთრ ფონ ზე“10 გო-

რელ ფო ტოგ რაფს და მის მი ერ ფო ტო ებ ში და ფიქ სი-

რე ბულ წარ სულს წარ მოგ ვიდ გენს, გო რის ყო ფი ლი 

ბამ ბე უ ლის უზარ მა ზა რი კომ ბი ნა ტის ნან გ რე ვე ბის 

ფონ ზე. შთამ ბეჭ და ვი და ემო ცი უ რია ფილ მის ფი ნა-

ლი, სა დაც ფო ტოგ რა ფის მი ერ თეთ რი ზეწ რის ფონ ზე 

გა და ღე ბულ კომ ბი ნა ტის მშრო მელ თა ფო ტო ე ბის გა-

ლე რე ას ვათ ვა ლი ე რებთ. 

ქარ თუ ლი კი ნო მემ კ ვიდ რე ო ბის გა დარ ჩე ნა ზე 

მზრუნ ველ და მებ რ ძოლ ადა მი ან ზე მოგ ვითხ რობს 

ნა თია ბე რი ძე ფილ მ ში „ფირების მცვე ლი“.11 ნათია 

არაბული-ვეგერის ფილმები, „ორი ძმა“12 და „ახალი 

მოქალაქე“13 ემიგ რა ცი ა ში მცხოვ რებ ქარ თ ვე ლებს 

გვაც ნობს. ნა თია ამ ფილ მებ ში დაკ ვირ ვე ბის და რე-

პორ ტა ჟულ მე თოდს იყე ნებს. აქ ვე მინ და აღ ვ ნიშ ნო, 

რომ ამ ფილ მე ბის გა და სა ღე ბად ავ ტო რებს მხო ლოდ 

ხუ თი დღე ეძ ლე ვათ, რაც პრაქ ტი კუ ლად გა მო რიცხავს 

დაკ ვირ ვე ბას, მით უმე ტეს, ხან გ რ ძ ლივ დაკ ვირ ვე ბას, 

ამის მი უ ხე და ვად, რე ჟი სო რე ბი მა ინც ახერ ხე ბენ ამ 

მე თო დით მუ შა ო ბას.

ბე სიკ გაფ რინ დაშ ვი ლის ფილ მე ბი უც ნობ თუ ნაკ-

ლე ბად ცნო ბილ ის ტო რი ულ ად გი ლებს, მღვი მე ებ სა 

და მო ნას ტ რებს გვაც ნობს. ბე სიკ გაფ რინ დაშ ვი ლი 

კი ნო დო კუ მენ ტა ლის ტი კა ში გავ რ ცე ლე ბულ, ეგ რეთ 

წო დე ბუ ლი „მონაწილეობის“ მე თოდს იყე ნებს. ის 

თა ვად მო ნა წი ლე ობს ფილ მ ში ად გი ლობ რივ გამ ცი-

ლე ბელ თან თუ ის ტო რი კო სებ თან ერ თად, რომ ლე-

ბიც ამ ის ტო რი ულ ად გი ლებ ზე და მათ თან და კავ ში-

რე ბულ ლე გენ დებ სა თუ გად მო ცე მებ სა გვიყ ვე ბი ან. 

ჯე რაც შე უს წავ ლე ლი მი წის ქ ვე შა იდუ მა ლი სა მო-

ნას ტ რო კომ პ ლექ სი ფილ მ ში „თირის სა ი დუმ ლო“14 

თუ „მღვიმეების საიდუმლო“,15 ძნელად მისადგომი 

მღვიმეები ჭიათურაში, სადაც ერთ-ერთ მღვიმეს 

სტალინის მღვიმეს ეძახიან და სადაც თითქოს 

სტალინი იმალებოდა და საიდუმლო სტამბაც კი 

ჰქონდა. 
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„ტელედოკის“ ყუ რადღე ბის ცენ ტ რ ში მო ექ ც ნენ 

ადა მი ა ნე ბი, რო მელ თაც სხვა დას ხ ვა მი ზე ზით, სა ქარ-

თ ვე ლო აირ ჩი ეს საცხოვ რებ ლად. თა თია ახალ შე ნაშ-

ვი ლის და პა პუ ნა მო სი ძის ფილ მი „ჩემი ტე ლე ფო ნის 

მეხ სი ე რე ბა“ ომ ს გა მოქ ცე ულ უკ რა ი ნელ ქალს გვაც-

ნობს, რო მელ საც ომამ დე ლი ცხოვ რე ბის მხო ლოდ 

ტე ლე ფონ ში დარ ჩე ნი ლი ფრაგ მენ ტე ბი ღა დარ ჩა. 

მრა ვალ ქვე ყა ნას შო რის სა ქარ თ ვე ლო ში დამ კ ვიდ-

რე ბა არ ჩი ეს სა კუ თა რი ქვეყ ნი დან არა დე მოკ რა ტი ულ 

რე ჟიმს გა მოქ ცე ულ მა ქა ლებ მა: ბე ლა რუ სე ლი ეთ ნო-

მუ სი კო სი ქა ლი, რო მელ საც სა ქარ თ ვე ლო ში ცხოვ-

რე ბამ გულ წ რ ფე ლო ბა ას წავ ლა, თა თია ახალ შე ნაშ-

ვი ლის ფილ მ ში „ხმაური და მო ნატ რე ბა“;16 ირა ნე ლი 

ქა ლი, რო მელ საც სა ქარ თ ვე ლომ მე ტი თა ვი სუფ ლე ბა 

და უსაფ რ თხო ე ბა მო უ ტა ნა, ნი ნო კა კა უ რი ძის ფილ-

მ ში „ირანელი ქა ლის სო ლო“;17 ასე ვე, სა ქარ თ ვე ლო 

აირ ჩია გია დი ა სა მი ძის გმირ მაც, რო მელ მაც თით ქ მის 

მთე ლი სამ ყა რო მო ი ა რა და სა ქარ თ ვე ლო სამ ყა როს 

ცენ ტ რად მი იჩ ნია (ფილმი „სამყაროს ცენ ტ რი“18).

ეგ რეთ წო დე ბუ ლი ნე პო ტი უ რი დო კუ მენ ტუ რი 

ფილ მე ბი სა ქარ თ ვე ლო ში, თუ არ ვცდე ბი, მხო ლოდ 

ლა ნა ღო ღო ბე რი ძეს აქვს შექ მ ნი ლი. ამ „ჟანრშია“ 

გა და ღე ბუ ლი ლუ კა კო პა ლე იშ ვი ლის ფილ მიც „ცოტა 

რამ მა მა ჩე მის შე სა ხებ“,19 რო მე ლიც გა მორ ჩე უ ლია 

თა ვი სი გულ წ რ ფე ლი და მო კი დე ბუ ლე ბით და თე მას-

თან მიდ გო მით. ლუ კას მა მა არც თუ ისე წარ მა ტე ბუ-

ლი მხატ ვა რი ა, რო მე ლიც ოჯა ხის სარ ჩე ნად ბაზ რო ბა-

ზე ტკბი ლე უ ლით ვაჭ რობს და გა მო ფე ნა ზე ოც ნე ბობს; 

თა ვის ნა მუ შევ რებს სხვა დას ხ ვა მა ღა ზი ა ში აბა რებს, 

მაგ რამ მა ინ ც და მა ინც არ იყი დე ბა; ერ თი ადა მი ა ნი გა-

16  ახალშენაშვილი, ხმაური, 2022.
17  კაკაურიძე, ირანელი, 2023.
18  დიასამიძე, სამყაროს, 2022.
19  კოპალეიშვილი, ცოტა, 2022.
20  კოპალეიშვილი, ჩუმად, 2023.

მო ფე ნის მოწყო ბა საც ჰპირ დე ბა, მაგ რამ სა ბო ლო ოდ 

ოც ნე ბა ოც ნე ბად რჩე ბა. 

დო კუ მენ ტა ლის ტი კა ში პი რა დუ ლი სა კენ მის წ რა-

ფე ბა შე და რე ბით ახა ლი ტენ დენ ცი ა ა, რა საც ვხვდე-

ბით ლუ კა კო პა ლე იშ ვი ლის ფილ მ ში „ჩუმად გა და ღე-

ბუ ლი ფილ მი“,20 რო მე ლიც ლუ კამ მარ თ ლაც ჩუ მად 

გა და ი ღო ტე ლე ფო ნით და რო მელ შიც გა სა ო ცა რი 

გულ წ რ ფე ლო ბით გვიყ ვე ბა თა ვის გამ გ ზავ რე ბას გერ-

მა ნი ა ში სა მუ შაო ვი ზით. ეს არ არის დღი უ რი, უფ რო 

პა ტარ - პა ტა რა რე პორ ტა ჟე ბია მოგ ზა უ რო ბა ზე, შთა-

ბეჭ დი ლე ბებ ზე, გა რე მო ზე, ადა მი ა ნებ ზე და ქა ლაქ ზე, 

რო მელ ში ცხოვ რე ბა ზეც ოც ნე ბობ და და პირ ველ სა ვე 

თა ვი სუ ფალ დროს მო ი ნა ხუ ლა, და ქა ლაქ ზე, რო მელ-

ში ცხოვ რე ბაც აღარ უნ და. 

„ტელედოკის“ ფილ მე ბის გმი რე ბი, უმე ტეს წი ლად, 

სა ქარ თ ვე ლოს სხვა დას ხ ვა ქა ლაქ სა თუ სო ფელ ში 

მცხოვ რე ბი ახალ გაზ რ დე ბი არი ან, რომ ლე ბიც ცდი-

ლო ბენ თა ვი ან თი შე მოქ მე დე ბი თი პო ტენ ცი ა ლის 

და იდე ე ბის რე ა ლი ზა ცი ას. ჩვენ ვხე დავთ კონ კ რე-

ტულ ადა მი ა ნებს კონ კ რე ტულ სო ცი ა ლურ გა რე მო-

ში, ადა მი ა ნებს, რომ ლებ საც არ უყ ვართ სი ცა რი ე ლე 

და უმოქ მე დო ბა. შე სა ბა მი სად, ეს ფილ მე ბი დღე ვან-

დე ლო ბის მრა ვალ ფე რო ვან სუ რათს ქმნის, რი თაც 

„ტელედოკი“ გარ კ ვე ულ წი ლად თა ვის თავ ზე იღებს 

კი ნო მა ტი ა ნეს ფუნ ქ ცი ას და, ძვე ლი კი ნოქ რო ნი კე ბი-

სა გან გან ს ხ ვა ვე ბით, რომ ლე ბიც გა რე დან უყუ რებ დ-

ნენ მოვ ლე ნებს ზო გა დი სუ რა თის შე საქ მ ნე ლად, აქ 

პი რი ქით, შიგ ნი დან, კონ კ რე ტუ ლი ადა მი ა ნე ბის ცხოვ-

რე ბის ფონ ზე ვხე დავთ მოვ ლე ნებს. 
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“TELEDOC”—CHRONICLE OF AN ERA
(Project of the Television Films Studio of the 

Georgian Public Broadcaster)

Vaja Zubashvili

Keywords: Documentary film; new authorial form of film documentation; television documentary; TV-Documentary

The Georgian Public Broadcaster has resumed the production of documentary films after a certain hiatus. The 
"Teledoc" project of the Television Films Studio is a weekly documentary sketch about people, their daily activities, 
thoughts, dreams, and ideals. The project is not confined to genre boundaries, is free from political and corporate 
elements, and has been allowing directors to tell stories infused with the "scent" of our times for three seasons 
now. This project serves as the best school for young and novice directors. The authors of these films observe 
contemporary reality, focus on the present day, on people, urban and historical problems, and help us discover the 
extraordinary in the ordinary.

I
n 1957, Georgian Television began operations in a small 
studio with a single camera and limited technical and 
technological resources. Initially, it functioned primar-

ily following the principles of print media and radio, as 
the future development of the nascent television industry 
was still unclear. The primary objective of Georgian Tel-
evision was to break free from the constraints of the nar-
row studio environment. To achieve this, a film crew was 
formed to record various musical performers and groups 
for repeated television broadcasts. That same year, the 
first Georgian television documentary, “The Botanical 
Garden of Tbilisi” (in two parts, in color, written and di-
rected by Shota Archvadze, with Tengiz Lomidze as the 
cameraman), was produced. Unfortunately, this film has 
not survived. In 1959, the first Georgian television fea-
ture film, “Mother’s Hand” (in one part, black-and-white, 
screenplay by M. Lortkipanidze and T. Chkhaidze, direct-
ed by M. Jaliashvili, and camerawork by T. Lomidze), was 
released. This film was awarded a first-degree diploma 
at the first All-Union television film festival in Moscow 
in 1960.

Despite the scarcity of material and technical re-
sources, the production of television films became prac-
tically regular from 1960 onwards. The production of both 
feature and documentary films increased year by year, 
and in 1968, the Georgian Television Film Studio was 

established. This studio started functioning in a new 
building equipped with modern technology and a film 
processing laboratory. Additionally, this building housed 
a 16mm reversible film processing laboratory, which, be-
yond film production, facilitated the emergence of new 
forms of television documentary. It primarily enabled the 
visualization of news, which had previously relied on 
photo materials at best.

During its existence from 1957 to 2000, the Televi-
sion Film Studio produced over 1077 units of various films, 
including feature, documentary, musical, animated, sci-
entific-popular films, cine-theatre, performances, and 
archival stories. Out of these, more than 471 were doc-
umentary films.

From the 1990s, film production in Georgia nearly 
came to a halt, giving way to a television boom. New 
television stations began broadcasting, most of which 
operated intermittently between elections or were in a 
state of dormancy. This new era of television operated 
primarily on the principles of documentary filmmaking. 
Television and the documentaries it broadcast effectively 
replaced cine chronicles and their weekly or monthly film 
journals. However, television documentaries relied less 
on visual narration and cinematic language, focusing in-
stead on uniform templates for storytelling. Despite their 
aesthetic and high technical quality, visuals were sec-
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ondary, often serving more as self-contained aesthetic 
elements or special effects rather than conceptual ones, 
resulting in impoverished visual narratives compared to 
cinematic language.

Georgian television documentaries of the 21st centu-
ry were dominated by so-called artistic reconstructions, 
imitating the style of BBC documentaries. Although 
this is not the main focus of my report, it is worth not-
ing that much of the documentary material on Georgian 
television, often labeled as films, is created under the 
influence of narrow political or globalist agendas. This 
trend is not unique to Georgia: “The cultural industry has 
precisely identified target groups… All differences, such 
as variations in plots and characters’ traits, are merely 
superficial imitations of individualism, masking the fun-
damental uniformity of these products. Standardized art 
does not stimulate critical social reflection but creates 
standardized feedback and reactions”.1

After a certain hiatus, the Georgian Public Broad-
caster resumed the production of documentary films, and 
in 2013, established a television documentary film stu-
dio within the Documentary Film Editorial Office. Later, 
the Television Film Association was also formed. Initial-
ly, the focus of the documentaries was on exploring the 
harsh episodes of the Soviet past, with sections titled 
“Heavy Archive” and “Secret Card Index.” Additionally, 
films were made about prominent buildings and their 
histories (such as the television tower, the Abastumani 
Observatory, and the Palace of Sports), and there were 
attempts in the direction of scientific-popular cinema, 
covering topics like the Large Hadron Collider at CERN 
and the Georgian physicists working there, the phenom-
enon of dreams, and the possible existence of parallel 
worlds (“Zero Experiment,” “Parallel Worlds,” “Dream”). 
There were also so-called free themes like “Caucasian 
Shepherd Dog,” “Tbilisi Metro,” “Katskhi Pillar,” the his-
tory of the male folklore ensemble “Metechi,” the visit 
of the Greek singer Ioanna to Tbilisi, Giuli Chokheli, the 
Symphony Quartet, and others, which, despite interest-
ing stories and well-constructed audiovisual structures, 
did not often reflect contemporary issues.2

1  გალაშვილი დ., კულტურული ინდუსტრია და მოთხოვნილება.
2  დოკუმენტური ფილმების სტუდია, საზოგადოებრივი მაუწყებელი.
3  ტელედოკი, პირველი არხი.
4  Реальное кино. Манифест, 2005.

The history of the development of documentary cine-
ma has always questioned the methods of working with 
the document and the degree of intervention in reality, 
pondering how much the reality depicted is genuine-
ly real. The debate continues, but Grierson’s definition 
holds that documentary cinema is the artistic interpreta-
tion of reality created through cinematographic means. 
The search for these artistic methods has given rise to 
various directions and perspectives, leading to ongoing 
discussions about genre classification and its bounda-
ries. Meanwhile, the traditional film screen and even tel-
evision are being replaced by various internet platforms, 
with mobile phones creating a new form of documentary 
authorship. One thing is clear: documentary filmmaking 
writes history through audiovisual means, and in this 
context, I highlight the Georgian Public Broadcaster’s 
documentary film studio project “Teledoc,” which airs 
weekly (created by Gocha Jorjoliani, with producers Nino 
Mdevadze and Beka Baramidze).

The commercialization of cinema and television, and 
the natural process of television “usurping” documenta-
ries, have made short 20-30 minute documentary films 
a rarity. “Teledoc”3 attempts to revive this tradition. The 
duration of films in this project is 20-25 minutes, and the 
project is not restricted by genre constraints, free from 
political and corporate influences. Although the project 
is not formally declared as a new manifesto and does not 
rely on any specific manifesto, the influence of “Dogme 
95” and Vitaly Mansky’s “Real Cinema”4 manifestos is 
evident without declaration.

The project serves as an excellent school of expe-
rience for young and emerging directors. The authors of 
these films observe contemporary reality and focus on 
the present, people, urban and historical problems, and, 
as stated in the project’s annotation, “discover the ex-
traordinary in the ordinary.” The project has been run-
ning since 2021 and has already completed its third sea-
son. From the ratings, we can conclude that the project 
has garnered quite high and, in many cases, the highest 
viewer interest. When watching these films, mostly doc-
umentary sketches about young people, their daily activ-
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ities, thoughts, dreams, and ideals, we see how deter-
minedly they respond to challenges, and often challenge 
existing social norms themselves. The entire pathos of 
the project can be expressed by a quote from one of the 
characters in the film “With Invisible Threads” (by Nino 
Kakuridze): “I feel that the world can be enlightened and 
warmed, and many things depend on you. If you desire, 
the sun will always shine in your world”.5

Nino Kakuridze’s film, “With Invisible Threads,” ex-
emplifies the journey of breaking social norms and ste-
reotypes, striving towards goals, and overcoming obsta-
cles, highlighting the still-prevailing stereotype in some 
parts of society that people with disabilities cannot lead 
independent lives and be full members of society. In this 
case, blindness is seen as a problem by the film’s char-
acters but not as an obstacle to achieving their goals. 
The real problem lies in society, which struggles to be-
lieve in these individuals. The mini-portraits of the three 
protagonists in the film are primarily created through 
their monologues.

Levan Shubashvili’s character in “Girl with a Bicy-
cle” encounters gender stereotypes.6 A 20-year-old girl 
studying psychology at university moves around the city 
by bicycle and works as an auto mechanic. However, car 
owners struggle to trust her due to her age and gender. 
In another of his films, “The Trajectory of a Swallow,” we 
learn about the difficult and interesting path of a young 
girl from Ozurgeti pursuing a career as a football referee. 
The themes of “Teledoc” films are so intertwined that 
it is difficult to single them out based on any particular 
characteristic.

In the film “Forest Guardian” by young emerging di-
rector Ana Barjadze,7 we get acquainted with the only 
female ranger among the 17 rangers of the Algeti Nation-
al Forest Park, as well as with the ecological challenges 
of global warming. In Gia Diasamidze’s film “Today We 
Go to the Sea,” we see ecological and urban challenges 

5  ნინო კაკაურიძე, „უხილავი ძაფებით“ https://1tv.ge/video/nino-kakauridzis-teledoki-ukhilavi-dzafebit/ 
6  შუბაშვილი ლ., გოგონა ველოსიპედით, 2022.
7  ბარჯაძე ა., ტყის მცველი, 2022.
8  ლუხავა ა., ...და შედიხარ ტყეში, 2023.
9  ბერიძე ნ., ჩვენი მატარებელი პლატფორმიდან გადავიდა, 2023.
10  ბარჯაძე ა., ფოტო თეთრ ფონზე, 2022.
11  ბერიძე ნ., ფირების მცველი, 2023.
12  არაბული-ვეგერი ნ., ორი ძმა, 2021.
13  არაბული-ვეგერი ნ., ახალი მოქალაქე, 2022.

faced by elderly professional fishermen. The commercial 
resort infrastructure along the Black Sea coast no longer 
leaves space for fishermen’s boats, the sea has become 
stingy, and young people are no longer interested in this 
occupation. Anni Lukhava’s film “...And You Enter the 
Forest”8 addresses human relationships with nature. The 
first artificial forest park in Tbilisi, the Khudadov Forest 
Park, is being destroyed by the careless attitude of the 
population, territory encroachments, illegal construction, 
and governmental indifference. A young artist living near 
this forest takes care of its preservation along with her 
young child. When nature calls for help, the art inspired 
by it becomes the only weapon for its salvation, and the 
artist organizes a light-design exhibition in the forest.

The films that explore both the present and past 
roots through old cine chronicles or other artifacts, leav-
ing an audiovisual picture for the future, can be noted as 
“history within history and history for the future.” Na-
tia Beridze’s film “Our Train Has Left the Platform” 9in-
troduces us to the present and history of the Children’s 
Railway in Tbilisi’s Mushthaid Park, against the backdrop 
of the park’s history and the recent history of our coun-
try. We see people who tenderly care for and cherish 
this heritage, and we get to know the past through their 
memories, old cine chronicles, and photos.

Ana Barjadze’s film, “Photo on a White Background,” 
10presents us with a Gori photographer and the past cap-
tured in his photos, against the backdrop of the ruins of 
Gori’s former cotton factory. The film’s finale is impres-
sive and emotional, where we view a gallery of photos 
of the factory workers taken against a white sheet back-
ground by the photographer.

Natia Beridze’s film “Keeper of the Films”11 tells the 
story of a person caring for and fighting for the preserva-
tion of Georgian cinema heritage. Natia Arabuli-Veger’s 
films, “Two Brothers”12 and “New Citizen,”13 introduce us 
to Georgians living in emigration. In these films, Natia 
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uses observational and reportage methods. I would like 
to note that the authors are given only five days to shoot 
these films, which practically excludes extended obser-
vation. Despite this, the directors still manage to work 
using this method.

Besik Gaprindashvili’s films introduce us to unknown 
or less-known historical places, caves, and monasteries. 
Besik Gaprindashvili employs the so-called “participa-
tion” method prevalent in cinematic documentaries. He 
himself participates in the film alongside local guides or 
historians who tell us about these historical places and 
the legends or stories associated with them. The myste-
rious underground monastery complex in “The Secret of 
Thira”14 and the “Secret of the Caves”15 includes hard-to-
reach caves in Chiatura, one of which is called Stalin’s 
Cave, where it is said Stalin hid and had a secret printing 
press.

“Teledoc” has focused on people who, for var-
ious reasons, have chosen Georgia as their home. Ta-
tia Akhalashvili and Papuna Mosidze’s film “My Phone 
Memory” introduces us to a Ukrainian woman who fled 
the war, with only fragments of her pre-war life remain-
ing in her phone. Among many countries, women fleeing 
undemocratic regimes in their home countries have cho-
sen to settle in Georgia: a Belarusian ethnomusicologist 
who learned sincerity in Georgia, in Tatia Akhalashvili’s 
film “Noise and Longing”;16 an Iranian woman who found 
greater freedom and security in Georgia, in Nino Kaku-
ridze’s film “The Solo of an Iranian Woman”17; and a pro-
tagonist of Gia Diasamidze’s film who, having traveled 
almost the entire world, considers Georgia the center of 

14  გაფრინდაშვილი ბ., თირის საიდუმლო, 2023.
15  გაფრინდაშვილი ბ., მღვიმეების საიდუმლო, 2022.
16  ახალშენაშვილი თ., ხმაური და მონატრება, 2022.
17  კაკაურიძე ნ., ირანელი ქალის სოლო, 2023.
18  დიასამიძე გ., სამყაროს ცენტრი, 2022.
19 კოპალეიშვილი ლ., ცოტა რამ მამაჩემის შესახებ, 2022.
20  კოპალეიშვილი ლ., ჩუმად გადაღებული ფილმი, 2023.

the universe (“The Center of the Universe”).18

So-called nepotistic documentary films in Geor-
gia, if I am not mistaken, have only been made by Lana 
Gogoberidze. In this genre, Luka Kopaleishvili’s film “A 
Little About My Father”19 stands out for its sincere atti-
tude and approach to the subject. Luka’s father is not a 
very successful artist who sells sweets at the bazaar to 
support the family and dreams of holding an exhibition. 
He submits his works to various shops, but they are not 
selling well. One person promises to organize an exhibi-
tion, but the dream remains a dream.

The tendency towards personal storytelling in docu-
mentaries is relatively new, as seen in Luka Kopaleishvi-
li’s film “A Quietly Shot Film,”20 which Luka indeed shot 
quietly with his phone, narrating with remarkable sincer-
ity his trip to Germany on a work visa. This is not a diary 
but rather a series of small reports about the journey, im-
pressions, environment, people, and the city he dreamed 
of living in and visited at the first opportunity, and the 
city where he no longer wishes to live.

The heroes of “Teledoc” films are mostly young peo-
ple living in various cities or villages of Georgia, striving 
to realize their creative potential and ideas. We see spe-
cific individuals in specific social settings, people who 
dislike emptiness and inactivity. Consequently, these 
films create a multifaceted picture of the present, and 
in this way, “Teledoc” partially assumes the function of 
cine-theater. Unlike old cine chronicles that observed 
events from the outside to create a general picture, here, 
conversely, we see events from the inside, against the 
backdrop of specific individuals’ lives.
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„ჯადოსნური ტყვიიდან“ - 
„ფილტრებამდე“ და „ჩარჩოებამდე“

(მედიაზემოქმედების თეორიების საუკუნოვანი ტრანსფორმაცია)

ლაურა კუტუბიძე

საკვანძო სიტყვები: ედიის გავლენა, „ჯადოსნური ტყვიის“ თეორია, პრაიმინგის თეორია, კულტივაციის ჰიპოთეზა, 
ფრეიმინგისა და გეითქიფინგის თეორიები, მედიის დღის წესრიგის თეორია, კონსტრუქტივისტული მოდელი

მედიის გავლენასთან დაკავშირებული თეორიები, ერთი მხრივ, ასახავს აუდიტორიაზე მედიის გავლენის 

ფსიქოლოგიურ ასპექტებს (პრაიმინგის თეორია, კულტივაციის ჰიპოთეზა და ასე შემდეგ), მეორე მხრივ, 

სწავლობს კრიტერიუმებს, რომელთა მიხედვითაც ხდება აუდიტორიამდე მისაღწევი ინფორმაციის/ახალი 

ამბების შერჩევა, დახარისხება, დალაგება, გაფილტვრა („ფრეიმინგისა“ და „გეითქიფინგის“ თეორიები, 

მედიის დღის წესრიგის თეორია). გლობალური საინფორმაციო რეჟიმის პირობებში თანდათან ძალას კარგავს 
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თეორია, რომელიც გააერთიანებს ყველა კლასიკურ მიდგომას და, ამავდროულად, გაითვალისწინებს 

კომუნიკაციის სპეციფიკას ინტერნეტის ეპოქაში.

1 კუტუბიძე,ზუბაშვილი, მედიის, 2010.

მ
ე დი ის გავ ლე ნას თან, ზე მოქ მე დე ბას თან, ეფექ-

ტებ თან და კავ ში რე ბულ სა მეც ნი ე რო, აკა დე მი ურ 

თუ პო პუ ლა რულ ლი ტე რა ტუ რა ში თე ო რი ე ბი სა 

და ცნე ბე ბის ისე თი სიმ რავ ლე და მრა ვალ ფე როვ ნე-

ბა ა, მოკ რ ძა ლე ბუ ლი ფორ მა ტის სტა ტია მათ ჩა მოთ-

ვ ლა სა და ლექ სი კურ გან მარ ტე ბა საც ვერ და ი ტევს. 

ამ ჯე რად ჩე მი მი ზა ნი მე დი ა ზე მოქ მე დე ბის ცნო ბი ლი 

თე ო რი ე ბი სა და ჰი პო თე ზე ბის წარ მო შო ბის, არ სი სა 

და მა თი ურ თი ერ თ მი მარ თე ბის მოკ ლე მი მო ხილ ვა ა. 

მე დი ის ყოვ ლის შემ ძ ლე ო ბის თე ო რია ჩა მო ყა-

ლიბ და მა ნამ დე, სა ნამ ჯერ რა დი ო, ხო ლო შემ დ გომ 

ტე ლე ვი ზია მძლავრ სა ინ ფორ მა ციო სა შუ ა ლე ბე ბად 

იქ ცე ო და. მე დი ის ზე მოქ მე დე ბის მეც ნი ე რუ ლი შეს-

წავ ლა გა სუ ლი სა უ კუ ნის 20-იან წლებ ში და იწყო; XX 

სა უ კუ ნის დამ დეგს სო ცი ა ლურ მეც ნი ე რე ბა თა წარ მო-

მად გენ ლებ საც და სა ზო გა დო ე ბა საც სჯე რო დათ, რომ 

მა შინ დე ლი გავ ლე ნი ა ნი პრე სა (დიდტირაჟიანი გა ზე-

თე ბი) ძლი ე რი იარა ღი იყო, რო მელ საც მა სობ რი ვი 

სა ზო გა დო ე ბის წევ რ თა აზ რე ბი სა და ქცე ვის კონ ტ-

რო ლი და მარ თ ვა შე ეძ ლო. შე ხე დუ ლე ბა თა ერ თი ა-

ნო ბა მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი ის გავ ლე ნის თა ო ბა ზე 

„ჯადოსნური ტყვი ის “ / „ ჯა დოს ნუ რი შპრი ცის“ თე ო რი-

ად მო ი ნათ ლა და მას ში აისა ხა ძი რი თა დი შე ხე დუ-

ლე ბე ბი ახალ, ინ დუს ტ რი ულ სა ზო გა დო ე ბა ზე.1 

ამ თე ო რი ის მი ხედ ვით, ყვე ლა, ვინც მე დი აგ ზავ-

ნილს მი ი ღებ და, მო მენ ტა ლუ რად ექ ცე ო და უნი ფი ცი-

რე ბუ ლი გავ ლე ნის ქვეშ. პირ ვე ლი მსოფ ლიო ომის 

დროს დაწყე ბუ ლი მა სობ რი ვი პრო პა გან დის ტუ ლი 

სა ინ ფორ მა ციო კამ პა ნი ე ბი უფ რო აძ ლი ე რებ და ამ 

გან წყო ბას. ამე რი კელ მა სო ცი ო ლოგ მა ჰა როლდ ლა-

სუ ელ მა, კვლე ვის სო ცი ო ლო გი უ რი და ფსი ქო ლო გი-

უ რი მე თო დე ბის ნო ვა ტო რუ ლი შე ხა მე ბით, პირ ვე ლი 

მსოფ ლიო ომის მა გა ლი თით, შე ის წავ ლა და გა ა ა ნა-

ლი ზა სა ზო გა დო ებ რივ აზ რ ზე ეფექ ტუ რი სა ინ ფორ-

მა ციო ზე მოქ მე დე ბის მე თო დე ბი და ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი. 

მი სი კლა სი კუ რი ნაშ რო მი „მსოფლიო ომის პრო პა-

გან დის ტექ ნი კა“ (1927) მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი ის თე-

ო რი ის სა ფუძ ვ ლად მი იჩ ნე ვა, ლა სუ ელს ხში რად მო-

იხ სე ნი ე ბენ, რო გორც მე დი ა ე ფექ ტის შეს წავ ლის პირ-

ვე ლი ფა ზის მთა ვარ ფი გუ რას. 

მე ო რე ფა ზა, მე დი ის გავ ლე ნის შეს წავ ლის მე ო-

რე ეტა პი, მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი ის თე ო რი ა ში გა მო-
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ირ ჩე ვა კვლე ვის უფ რო რთუ ლი და მრა ვალ ფე რო ვა-

ნი მე თო დე ბით, კვლე ვე ბი თა და ექ ს პე რი მენ ტე ბით, 

რომ ლე ბიც უფ რო და უფ რო მე ტად აყე ნებ დ ნენ ეჭ ვ ქ-

ვეშ მე დი ის მძლავ რი გავ ლე ნის თე ო რი ას. 

გა სუ ლი სა უ კუ ნის შუ ა ხა ნებ ში ემ პი რი უ ლი კვლე-

ვე ბით დად გინ და, რომ მას მე დი ის ზე მოქ მე დე ბა არც 

ისე ძლი ე რი ა, რო გორც მი იჩ ნევ დ ნენ; მე დი ას ერ თ სა 

და იმა ვე დროს შე უძ ლია სუს ტი და ძლი ე რი გავ ლე-

ნის მოხ დე ნაც; მე დი ის გავ ლე ნა სე ლექ ტო რუ ლი ა. 

აკა დე მი ურ ლი ტე რა ტუ რა ში დღემ დე აქ ტუ ა ლუ რია 

ამე რი კე ლი სო ცი ო ლო გე ბის, პოლ ლა ზარ ს ფელ დის, 

ბერ ნარდ ბე რელ სო ნი სა და ჰე ი ზელ გო დეს კვლე-

ვა, რო მე ლიც მათ 1940 წელს ჩა ა ტა რეს საპ რე ზი დენ-

ტო არ ჩევ ნებ ში ამომ რ ჩე ველ თა გა დაწყ ვე ტი ლე ბებ ზე 

მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი ის გავ ლე ნის შე სას წავ ლად. 

კვლე ვამ, რო მე ლიც თა ვი სი მას შ ტა ბი სა და დახ ვე წი-

ლი მე თო დო ლო გი ის გა მო მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი-

ის კვლე ვის ნი შან ს ვე ტად ით ვ ლე ბა, “ძველი თე ო რია 

მე დი ის სა ყო ველ თაო გავ ლე ნის შე სა ხებ სრუ ლი ად 

გა ა ნად გუ რა და მის ნაც ვ ლად მე დი ის ახა ლი ინ ტერ-

პ რე ტა ცია და ამ კ ვიდ რა: „მედიას ადა მი ა ნებ ზე სე ლექ-

ტო რუ ლი და მი ნი მა ლუ რი გავ ლე ნის უნა რი აქვს და, 

სა ერ თოდ, ადა მი ა ნებ ზე გავ ლე ნის მოხ დე ნის ერ თა-

დერ თი კი არა, ერ თ -ერ თი სა შუ ა ლე ბა ა“.2 

მე დი ის ზე მოქ მე დე ბის შეს წავ ლის მე სა მე ეტაპ-

ზე - გა სუ ლი სა უ კუ ნის 60-70-იან წლებ ში, ტე ლე ვი ზი-

ის მძლავრ მე დი ა სა შუ ა ლე ბად ქცე ვის კვალ დაკ ვალ, 

მკვლევ რე ბი ისევ მას მე დი ის მძლავ რი გავ ლე ნის 

კონ ცეფ ცი ას და უბ რუნ დ ნენ. ლა სუ ე ლი სა და მი სი თა-

ნა მედ რო ვე ე ბის თე ო რი ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით, კვლავ 

და იწყო მე დი ის, რო გორც სა ზო გა დო ებ რივ აზ რ ზე 

ხან გ რ ძ ლი ვი ზე მოქ მე დე ბის ინ ს ტ რუ მენ ტის, სა ფუძ ვ-

ლი ა ნი კვლე ვა. ამ ფა ზის ერ თ -ერ თი მკვლე ვა რი იყო 

ელი ზა ბეთ ნო ელ - ნო ი მა ნი (რომელმაც მოგ ვი ა ნე ბით 

„დუმილის სპი რა ლის“ თე ო რია შე ი მუ შა ვა), იგი მო უ-

წო დებ და დაჰ ბ რუ ნე ბოდ ნენ „მასობრივი ინ ფორ მა-

ცი ის მძლავ რი სა შუ ა ლე ბე ბის“ კონ ცეფ ცი ას, რაც მარ-

თ ლაც რე ა ლუ რი გა ხა და ტე ლე ვი ზი ის შე საძ ლებ ლო-

ბე ბის უსაზღ ვ რო გა ფარ თო ე ბამ. კვლე ვის მე თო დე ბი 

უპი რა ტე სად მი მარ თუ ლი იყო მას მე დი ის ხან გ რ ძ ლი-

ვი, კუ მუ ლა ტი უ რი ზე მოქ მე დე ბის შეს წავ ლის კენ.3 

2  დეფლორი, დენისი, მასობრივი, 2009, გვ. 354. 
3  Borah, Media, 2015.
4  Брайант, Томпсон, Основы, 2004.

მე დი ის გავ ლე ნის ახა ლი ფა ზა - კონ ს ტ რუქ ტი ვის-

ტუ ლი მო დე ლი - იწყე ბა გა სუ ლი სა უ კუ ნის 90-იანი 

წლე ბი დან და გუ ლის ხ მობს, რომ მე დია ახ დენს რე ა-

ლო ბის კონ ს ტ რუ ი რე ბას, მე დი ა ა უ დი ტო რია კი წყვეტს, 

მი ი ღოს / გა ი ზი ა როს თუ არა მე დი ის თვალ საზ რი სი.

მე დი ის გავ ლე ნას თან და კავ ში რე ბუ ლი თე ო რი ე-

ბი, ერ თი მხრივ, ასა ხავს აუდი ტო რი ა ზე მე დი ის გავ-

ლე ნის ფსი ქო ლო გი ურ ას პექ ტებს (პრაიმინგის თე ო-

რი ა, კულ ტი ვა ცი ის ჰი პო თე ზა და ასე შემ დეგ), მე ო რე 

მხრივ, სწავ ლობს კრი ტე რი უ მებს, რო მელ თა მი ხედ-

ვი თაც ხდე ბა აუდი ტო რი ამ დე მი საღ წე ვი ინ ფორ მა ცი-

ის /ა ხა ლი ამ ბე ბის შერ ჩე ვა, და ხა რის ხე ბა, და ლა გე ბა, 

გა ფილ ტ ვ რა. თა ნა მედ რო ვე ეტაპ ზე ამ პრო ცე სებს 

ყვე ლა ზე მკა ფი ოდ აყა ლი ბებს ფრე ი მინ გი სა და გე-

ით ქი ფინ გის („ფილტრის თე ო რი ა“) თე ო რი ე ბი, რომ-

ლე ბიც, არა ერთ სხვა თე ო რი ა სა თუ კონ ცეფ ცი ას თან 

ერ თად, ერ თ გ ვა რად თავს იყ რის „აჯენდა სე თინ გის“ 

- მე დი ის დღის წეს რი გის თე ო რი ა ში. 

მე დი ა ზე მოქ მე დე ბის სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლოს ავ ტო-

რე ბი ჯე ნინგს ბრა ი ან ტი და სუ ზან ტომ პ სო ნი,4 მე დი-

ის ზე მოქ მე დე ბის შეს წავ ლის ის ტო რი ის პრო ცეს ში 

გა მო ყო ფენ, ერ თი მხრივ, ის ტო რი ულ მე თოდს, რო-

მე ლიც გან ს ხ ვავ დე ბა კვლე ვის სხვა მე თო დე ბი სა გან 

და გუ ლის ხ მობს მას მე დი ის გარ კ ვე ულ გავ ლე ნას თან, 

მი ზეზ - შე დე გობ რი ვი კავ ში რე ბის დად გე ნას თან და-

კავ ში რე ბუ ლი ფაქ ტე ბის „კრიტიკული მა სის“ დაგ-

რო ვე ბას და შეს წავ ლას. ეს გან სა კუთ რე ბით ეხე ბა 

ისეთ შემ თხ ვე ვებს, რო ცა მას მე დი ის მომ ხ მა რებ ლე ბი 

მძაფ რად რე ა გი რებ დ ნენ მე დი ის მი ერ გავ რ ცე ლე-

ბულ სა გან გა შო, ში შის მომ გ ვ რელ, პა ნი კის გა მომ წ-

ვევ მა სა ლებ ზე; ასე ვე, ახა ლი მე დი ა ტექ ნო ლო გი ე ბის 

თან მ ხ ლებ კა ცობ რი ულ შფოთ ვას. გა ვიხ სე ნოთ, რომ 

მე დი ის ზე გავ ლე ნა ზე სა უ ბა რი და იწყო გუ ტენ ბერ გის 

სა ბეჭ დი დაზ გის გა მო ჩე ნის მო მენ ტი დან. ნიკ ლას ლუ-

მა ნი და უმ ბერ ტო ეკო თა ვი ანთ ესე ებ ში, მი ა ნიშ ნე ბენ 

იმ შიშ სა და ეჭ ვებ ზე, რაც თან ახ ლ და კო მუ ნი კა ცი ის 

დო მი ნან ტურ სა ხე თა ყო ველ ახალ ცვლი ლე ბას.

მე ო რე მხრივ, ბრა ი ან ტი და ტომ პ სო ნი გა ნი ხი ლა-

ვენ მე დი ა ზე მოქ მე დე ბის ფე ნო მე ნის შეს წავ ლას სო ცი-

ო ლო გი უ რი და ფსი ქო ლო გი უ რი ას პექ ტე ბით, კვლე-

ვის შე სა ბა მი სი მე თო დე ბით, მო ყო ლე ბუ ლი „ტყვიისა“ 
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თუ „შპრიცის“ თე ო რი ი დან და უოლ ტერ ლიპ მა ნის 

ფუ ძემ დებ ლუ რი ნაშ რო მი დან „საზოგადოებრივი აზ-

რი“ (1922), რო მე ლიც მა სობ რი ვი კო მუ ნი კა ცი ის სა მეც-

ნი ე რო კვლე ვე ბის „საწყის წიგ ნა დაც“ იწო დე ბა, მე ტა-

ა ნა ლი ზის ჩათ ვ ლით, რო მელ მაც ბო ლო პე რი ოდ ში 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი რო ლი შე ას რუ ლა მე დი ა ზე მოქ მე-

დე ბის კვლე ვე ბის სხვა დას ხ ვა მი მარ თუ ლე ბის კომ პ-

ლექ სურ გან ზო გა დე ბა ში.

ფსი ქო ლო გი ის, სო ცი ა ლუ რი ან თ რო პო ლო გი ი სა 

და სო ცი ო ლო გი ის მე თო დე ბით მას მე დი ის ზე მოქ-

მე დე ბის შეს წავ ლი სას თე ო რი უ ლი ბა ზი სია სო ცი ა-

ლურ - კოგ ნი ტი უ რი თე ო რი ა, რომ ლის ფუ ძემ დე ბე ლია 

ამე რი კე ლი სო ცი ო ლო გი ალ ბერტ ბან დუ რა. თო ჯი ნა 

ბო ბოს სა ხე ლით ცნო ბილ მა მის მა ექ ს პე რი მენ ტებ მა 

ცხად ყო, რომ ბავ შ ვე ბი ახ დენ დ ნენ ტე ლე ვი ზო რის ეკ-

რან ზე ნა ნა ხი აგ რე სი უ ლი ქმე დე ბის კო პი რე ბას, არა 

სა გან გე ბო ბრძა ნე ბით, არა მედ, უშუ ა ლოდ ნა ნა ხი 

ქმე დე ბის გად მო ღე ბით. ბან დუ რას სო ცი ა ლუ რი გან ს-

წავ ლის თე ო რია ხსნის ქცე ვას სამ მა გი ურ თი ერ თ ქ მე-

დე ბის (კოგნიტიური, ქცე ვი თი და გა რე მო ფაქ ტო რე-

ბის ურ თი ერ თ ქ მე დე ბა) პრო ცე სის შეს წავ ლით. ბევ რი 

ფილ მი და გა და ცე მა აღაგ ზ ნებს მა ყუ რე ბელს. კი ნო სა 

და ტე ლე ვი ზი ის ასე თი ზე მოქ მე დე ბა შე საძ ლოა გა-

ხან გ რ ძ ლივ დეს. მა ყუ რებ ლის ში შის რე აქ ცი ა, პერ-

სო ნაჟ თა მი მართ მი სი სიმ პა თი ა -ან ტი პა თი ა, მათ გან 

გად მო ღე ბუ ლი ჩვე ვე ბი შე იძ ლე ბა მყა რი აღ მოჩ ნ დეს. 

მე დი ა ზე მოქ მე დე ბის მეც ნი ე რუ ლი შეს წავ ლის პო-

პუ ლა რუ ლი მი მარ თუ ლე ბაა „პრაი-მინგი“, ანუ მას მე-

დი ის აუდი ტო რი ის წი ნას წა რი შემ ზა დე ბა. პრა ი მინ-

გ -ე ფექ ტი ფსი ქო ლო გი ა ში გუ ლის ხ მობს წი ნას წა რი 

კონ ტექ ს ტის გავ ლე ნას აღ ქ მი სა და შეც ნო ბის სის წ-

რა ფე ზე. პრა ი მინ გ -ე ფექ ტი ხდე ბა მა შინ, რო ცა მა სობ-

რი ვი ინ ფორ მა ცია აუდი ტო რი ის წევ რ თა შე მეც ნე ბა ში 

ააქ ტი უ რებს წარ სულ ში ათ ვი სე ბულ ცნე ბებს, შე ძე ნილ 

ცოდ ნას ან აზ რებს, რო მელ თაც კავ ში რი აქვთ ახა ლი 

ინ ფორ მა ცი ის ში ნა არ ს თან. ტე ლე ვი ზო რის ყუ რე ბის 

ან გა ზე თის კითხ ვი სას მი ღე ბუ ლი ინ ფორ მა ცია ააქ ტი-

უ რებს ან სტი მულს აძ ლევს ადა მი ა ნის ტვი ნის გარ კ ვე-

ულ „სადენებს“. ინ დი ვი დის მეხ სი ე რე ბა ში არ სე ბუ ლი 

ცალ კე უ ლი აზ რი ან გრძნო ბა ცოცხ ლ დე ბა და ასო-

ცირ დე ბა ახალ ინ ფორ მა ცი ას თან. ამ წარ მოდ გე ნებს 

და აზ რებს შე უძ ლია მათ თან და კავ ში რე ბუ ლი სხვა 

წარ მოდ გე ნე ბი სა და აზ რე ბის სტი მუ ლი რე ბა და ზე-

მოქ მე დე ბა ადა მი ა ნის ქცე ვა ზე.

ახა ლი ამ ბე ბის პრი ო რი ტე ტუ ლო ბა - ამ თე ო რი-

ის მი ხედ ვით, ახა ლი ამ ბე ბის ზე მოქ მე დე ბის პრი ო-

რი ტე ტუ ლო ბა ვლინ დე ბა მხო ლოდ იმ შემ თხ ვე ვებ ში, 

რო ცა არ სე ბობს შე საძ ლებ ლო ბა, შე ფას დეს სა ზო გა-

დო ებ რი ვი აზ რი გარ კ ვე ულ სა კითხ ზე - მა სობ რი ვი 

ინ ფორ მა ცი ის სა შუ ა ლე ბე ბით გა შუ ქე ბამ დე და გა შუ-

ქე ბის შემ დეგ. თავ და პირ ვე ლად ამ ფე ნო მე ნის კვლე-

ვი სას სწავ ლობ დ ნენ მიმ დი ნა რე მოვ ლე ნე ბის ამ სახ-

ვე ლი რე პორ ტა ჟე ბის ზე მოქ მე დე ბას აუდი ტო რი ის 

მსოფ ლ მ ხედ ვე ლო ბა ზე. ბო ლო წლებ ში კვლე ვის 

არე ა ლი გა ფარ თოვ და და მკვლევ რე ბი ცდი ლო ბენ 

უპა სუ ხონ კითხ ვას - ვინ ად გენს ახა ლი ამ ბე ბის პრი-

ო რი ტე ტუ ლო ბას. ინ ფორ მა ცი ის ნა კა დის კონ ტ რო ლი 

„ნიუსმეიკერთა“ უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი ფუნ ქ ცი ა ა, ამ 

პრო ცესს იკ ვ ლევს და ასა ხავს ზე მოთ ნახ სე ნე ბი ფრე-

ი მინ გი სა და გე ით ქი ფინ გის („ფილტრის თე ო რი ა“) 

თე ო რი ე ბი.

„ფრეიმის“ მე თო დი მარ თ ლაც ჩარ ჩო სა ვით შე-

მო საზღ ვ რავს ცენ ტ რა ლუ რი იდე ის სტრუქ ტუ რას, 

რო მელ მაც უნ და უზ რუნ ველ ყოს რე ა ლო ბის იმ ას-

პექ ტე ბის კონ ცენ ტ რი რე ბა, რაც აუდი ტო რი ას უნ და 

მი ე წო დოს და გა და ფა როს და ნარ ჩე ნი ას პექ ტე ბი. ეს 

მე თო დი წარ მა ტე ბით გა მო ი ყე ნე ბა სა სურ ვე ლი პო-

ლი ტი კუ რი დის კურ სის (და არამ ხო ლოდ) შე საქ მ ნე-

ლად. ექ ს პე რი მენ ტე ბი აჩ ვე ნებს, რო გორ ზე მოქ მე-

დებს ინ ფორ მა ცი ის ასე თი და მუ შა ვე ბა აუდი ტო რი ის 

მი ერ გა დაწყ ვე ტი ლე ბის მი ღე ბის პრო ცეს ზე; მა გა ლი-

თად, ადა მი ა ნე ბი მი დი ან რის კ ზე, რო ცა ინ ფორ მი რე-

ბი სას ფი გუ რი რებს „დანაკარგი“, მაგ რამ რო ცა იგი ვე 

ინ ფორ მა ცია მი წო დე ბუ ლია „მოგების“ კონ ტექ ს ტ ში, 

თავს იკა ვე ბენ გა რის კ ვი სა გან.

გე ით ქი ფინ გი ინ ფორ მა ცი ის გა ფილ ტ ვ რი სა და 

კონ ტ რო ლის ერ თ -ერ თი ინ ს ტ რუ მენ ტი ა. „ფილტრი“, 

რო გორც ინ ფორ მა ცი ის რე დაქ ტი რე ბის სა შუ ა ლე ბა, 

ერ თი მხრივ, ის გზა ა, რო მელ საც ინ ფორ მა ცია თა-

ვის თა ვად გა დის მო პო ვე ბა- და მუ შა ვე ბი სა და მე დი-

ა არ ხე ბით გავ რ ცე ლე ბის პრო ცეს ში, მაგ რამ მე დი ის 

სხვა დას ხ ვა რე ჟი მის პი რო ბებ ში ის შე იძ ლე ბა იქ ცეს 

თვით ცენ ზუ რის, მმარ თ ვე ლი პო ლი ტი კუ რი ძა ლის, 

სხვა დას ხ ვა გავ ლე ნის აგენ ტის, ეკო ნო მი კუ რი ინ ტე-

რე სის და ასე შემ დეგ გა მო ხატ ვის მე ქა ნიზ მად. 

მას მე დი ის დღის წეს რი გის ცნე ბა უკავ შირ დე ბა 

მკვლევ რებს - მაქ ს ველ მა კომბზს და დო ნალდ შო-

უს, რომ ლებ მაც ჩა მო ა ყა ლი ბეს ჰი პო თე ზის სა ხით 
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(„მასმედიის დღის წეს რი გის ფუნ ქ ცი ა“, 1972), მოგ-

ვი ა ნე ბით კი ეწო და მე დი ის დღის წეს რი გის თე ო-

რი ა. რო მელ მა ამ ბავ მა უნ და გა ი ა როს „სასაზღვრო 

კონ ტ რო ლი“, რო გო რი ჩარ ჩო თი უნ და მო ვა რაყ დეს, 

სად და რო გორ უნ და გან თავ ს დეს, მე ტი თუ ნაკ ლე ბი 

მნიშ ვ ნე ლო ბა მი ე ნი ჭოს - ეს და ბევ რი სხვა ფაქ ტო რი 

აყა ლი ბებს მე დი ის დღის წეს რიგს და მნიშ ვ ნე ლოვ-

ნად გან საზღ ვ რავს აუდი ტო რი ა ზე ინ ფორ მა ცი ის ზე-

მოქ მე დე ბას. 

მე დი ა ზე მოქ მე დე ბის ამ აქ ტუ ა ლურ თე ო რი ებ სა 

და ჰი პო თე ზებ თან ერ თად, არა ერ თი მეტ - ნაკ ლე ბად 

პო პუ ლა რუ ლი და შეს წავ ლი ლი თე ო რი ა ა, რო მელ თა 

მხო ლოდ ჩა მოთ ვ ლას თუ მო ვა ხერ ხებ ამ სტა ტი ა ში: 

კულ ტი ვა ცი ის ჰი პო თე ზა, ინო ვა ცი ა თა დი ფუ ზი ის თე-

ო რი ა, გა მო ყე ნე ბის და დაკ მა ყო ფი ლე ბის თე ო რი ა, 

მე სა მე პი რის ეფექ ტი, აქ ტი უ რი აუდი ტო რი ის თე ო რი ა, 

სიმ ბო ლუ რი კონ ვერ გენ ცი ის თე ო რია და ასე შემ დეგ.

გლო ბა ლუ რი სა ინ ფორ მა ციო რე ჟი მის პი რო ბებ-

ში მა სობ რი ვი ინ ფორ მა ცი ის სა შუ ა ლე ბე ბის მა სობ-

რი ვი აუდი ტო რია უფ რო და უფ რო სეგ მენ ტი რე ბუ ლი 

ხდე ბა, აღარ არის პა სი უ რი ობი ექ ტი, ინ ტე რაქ ტი უ რი 

სუ ბი ექ ტია და მე დი ის მკვლევ რე ბი უკ ვე ყუ რადღე ბას 

ამახ ვი ლე ბენ იმ გა რე მო ე ბა ზე, რომ თან და თან ძა ლას 

კარ გავს მე დი ის გავ ლე ნის დღემ დე არ სე ბუ ლი თე ო-

რი ე ბი. შე სა ბა მი სად, დგე ბა სა კითხი, შე იქ მ ნას ახა ლი, 

აგ რე გი რე ბუ ლი თე ო რი ა, რო მე ლიც გა ა ერ თი ა ნებს 

ყვე ლა კლა სი კურ მიდ გო მას და, ამავ დ რო უ ლად, გა-

ით ვა ლის წი ნებს კო მუ ნი კა ცი ის სპე ცი ფი კას ინ ტერ ნე-

ტის ეპო ქა ში.5

ვებ 2-ის ეპო ქა ში მე დი ის გავ ლე ნა, რა თქმა უნ და, 

ახა ლი მიდ გო მე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბას მო ითხოვს, მაგ-

რამ მი უ ხე და ვად დი დი თვი სობ რი ვი ცვლი ლე ბე ბი სა, 

მა ინც მოქ მე დებს რამ დე ნი მე არ სე ბი თი ფაქ ტო რი, 

რაც ტრა დი ცი უ ლი მე დი ა სა შუ ა ლე ბე ბის ზე მოქ მე დე-

ბის შეს წავ ლი სას არის ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი. ჯერ კი დევ 

1950-იან წლებ ში პოლ ლა ზერ ფილ დი სა და ელიუ კა-

ცის მი ერ ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი ინ ფორ მა ცი უ ლი ნა კა-

დე ბის ორ სა ფე ხუ რი ა ნი მო დე ლი გუ ლის ხ მობს, რომ 

მას მე დი ის სა შუ ა ლე ბე ბი, პირ ველ რიგ ში, თა ვი ანთ 

შეტყო ბი ნე ბას გა დას ცე მენ სა ზო გა დო ებ რი ვი აზ რის 

ლი დე რებს, რომ ლე ბიც, თა ვის მხრივ, თა ვი ან თი ინ-

5  ბერძენიშვილი, პოპულარული, 2022.
6  Hébert, Sirois, Tremblay-Potvin, 2015.

ტერ პ რე ტა ცი ით ავ რ ცე ლე ბენ მა თი გავ ლე ნის არე-

ალ ში მყოფ ადა მი ა ნებ ზე. ეს მო დე ლი აქ ტუ ა ლო ბას 

არ კარ გავს სო ცი ა ლუ რი ქსე ლე ბის შემ თხ ვე ვა შიც: 

სა ზო გა დო ებ რი ვი აზ რის ლი დე რე ბის მი ერ ინ ტერ პ-

რე ტი რე ბუ ლი და გავ რ ცე ლე ბუ ლი ინ ფორ მა ცია არ სე-

ბით გავ ლე ნას ახ დენს სო ცი ა ლუ რი ქსე ლე ბის პა სი ურ 

მომ ხ მა რებ ლებ ზე. სო ცი ა ლუ რი ქსე ლე ბის რთუ ლი 

სტრუქ ტუ რის გათ ვა ლის წი ნე ბით, მკვლევ რე ბი უკ ვე 

სა უბ რო ბენ ინ ფორ მა ცი ის მრა ვალ სა ფე ხუ რი ან ნა კა-

დებ ზე, რო მელ თა გავ რ ცე ლე ბის პრო ცეს ში მნიშ ვ ნე-

ლო ვან როლს ას რუ ლე ბენ ერ თ მა ნეთ თან მჭიდ რო 

კავ შირ ში მყო ფი მომ ხ მა რებ ლე ბი, ასეთ შემ თხ ვე ვა ში 

კი ინ ფორ მა ცი ის ნა კა დე ბის მი მოც ვ ლა ში გან სა კუთ-

რე ბულ მნიშ ვ ნე ლო ბას იძე ნენ სწო რედ სა ზო გა დო-

ებ რი ვი აზ რის ლი დე რე ბი. ფრან გი მკვლევ რე ბი ყუ-

რადღე ბას ამახ ვი ლე ბენ სო ცი ა ლუ რი მე დი ით გა მოწ-

ვე ულ შე ხე დუ ლე ბა თა პო ლა რი ზა ცი ა სა და სო ცი ა ლურ 

გან ხეთ ქი ლე ბა ზე და აყა ლი ბე ბენ თვალ საზ რისს, რომ 

ახა ლი მე დი ის დის კურ სი ქმნის სა ფუძ ველს, და ვუბ-

რუნ დეთ მას მე დი ის შეზღუ დუ ლი გავ ლე ნის თე ო რი-

ას.6 

ბო ლო ორი- სა მი წლის პე რი ოდ ში ჩე მი პერ მა-

ნენ ტუ ლი დაკ ვირ ვე ბა ქარ თუ ლე ნო ვა ნი „ფეისბუქის“ 

კონ ტენ ტ ზე აშ კა რად გა მოკ ვეთს ეგ რეთ წო დე ბულ 

„ბაბლებს“, რომ ლე ბიც სულ უფ რო და უფ რო მარ გი-

ნა ლუ რი ხდე ბა, მომ ხ მა რებ ლე ბი ტო მის მსგავ სად ერ-

თი ან დე ბი ან „ბელადის“ გარ შე მო, შე მო საზღ ვ რუ ლი 

აქვთ სა კუ თა რი კომ ფორ ტის ზო ნა, ყვე ლა ზე აქ ტუ ა-

ლურ და რე ზო ნან სულ მოვ ლე ნებ ზე რეფ ლექ სი ი სას 

ირ ჩე ვენ მხო ლოდ ამ ბაბ ლის თ ვის მი სა ღებ თვალ საზ-

რისს და პო ზი ცი ას, კა ტე გო რი უ ლად და ერ თ სუ ლოვ-

ნად უარ ყო ფენ და ბლო კა ვენ გან ს ხ ვა ვე ბულ აზრს. ამ 

ბაბ ლებ ზე დაკ ვირ ვე ბა ცხად ყოფს, რომ აუდი ტო რი ის 

სეგ მენ ტა ცი ი სა და ინ დი ვი დუ ა ლი ზა ცი ის ტენ დენ ცია 

იმა ზე სწრა ფად და პო ლა რი ზე ბუ ლად ვი თარ დე ბა, 

ვიდ რე თუნ დაც ამის წარ მოდ გე ნა შე იძ ლე ბო და ორი 

ათე უ ლი წლის წი ნათ. გლო ბა ლუ რი სა ინ ფორ მა ციო 

სა ზო გა დო ე ბის მე დი ის აუდი ტო რი ის ამ გ ვა რი პა რა-

დოქ სე ბის (რომელიც არაა მხო ლოდ „ქართული გა-

მო ნაკ ლი სი“) შეს წავ ლა ახა ლი გა მოწ ვე ვაა მე დი ა ზე-

მოქ მე დე ბის მკვლე ვარ თათ ვის. 
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FROM THE MAGIC BULLET TO 
FILTERS AND FRAMES 

(Transformations of theories on media

 influence throughout the century)

Laura Kutubidze

Keywords: Media influence; theory of the “Magic bullet”; priming theory; cultivation theory; theories of Framing and 
Gatekeeping; media Agenda Setting theory; the Constructivist model.

The theory of media almightiness was developed long before radio and later television emerged as powerful media 
tools. Scientific study of media influence began in the 1920s. Both scholars and society believed that mass media 
had a strong influence on shaping the conduct, views, and beliefs of the audience. This concept of media influence 
is known as the “Magic Bullet” theory.
Empirical studies in the last century revealed that the impact of mass media is not as potent as initially anticipated. 
Media can have both weak and strong effects simultaneously; this means that media influence is selective. During 
the third stage of studying media influence in the 1960s and 1970s, with the rise of television as a powerful medium, 
the focus once again shifted towards the concept of strong media impact.
The new phase of media influence, the Constructivist model, emerged in the 1990s. This model argues that media 
constructs reality, while the media audience decides whether to accept or share the media's viewpoint.
Theories related to media influence explore both the impact of media on the audience (such as priming theory and 
cultivation theory) and the criteria for selecting, sorting, and filtering information to be delivered to the audience. 
In the contemporary stage, these processes are vividly conceptualized in the theories of Framing and Gatekeeping 
(Filter theory). Together with numerous other theories and concepts, these are somewhat accumulated in the media 
Agenda Setting theory. However, it should be noted that in the global information regime, the massive audience 
of mass media is becoming extensively segmented. The audience is no longer a passive object but has become an 
interactive subject. Media scholars now highlight that media influence theories are gradually losing their potency.
Therefore, there is a growing need to develop a new, aggregated theory that unites all classical approaches while 
considering the specifics of communication in the internet age.

I
n the scientific, academic, and popular literature relat-
ed to media influence/effects, there is such a variety 
and diversity of theories and concepts that a “modest 

format” such as this article cannot even list, review, and 
define them. The goal of the following conference note 
is to briefly review the origin, essence, and interrelation-
ship of the well-known theories and hypotheses of me-
dia influence.

The theory of media almightiness was established 

before radio and later television became powerful infor-
mation means. The scientific study of media influence 
began in the 1920s; at the beginning of the 20th century, 
social scientists and society believed that the influential 
press of the time (large-circulation newspapers) was a 
powerful weapon capable of controlling and managing 
the thoughts and behaviors of the members of the mass 
society. This unified view on the influence of mass com-
munication was later named the theory of the “Magic 
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bullet”/“Magic syringe,” reflecting the main views on the 
new industrial society.1

According to this theory, everyone who received the 
media message would instantly come under a unified 
influence. The mass propaganda information campaigns 
that started during the First World War further strength-
ened this attitude. American sociologist Harold Lass-
well, combining sociological and psychological research 
methods innovatively, studied and analyzed the methods 
and tools of effective informational influence on public 
opinion using the example of the First World War. His 
classic work “Propaganda Technique in the World War” 
(1927) is considered the foundation of mass communica-
tion theory, and Lasswell is often referred to as the key 
figure of the first phase of media effect research. 

The second phase, the second stage of studying 
media influence, in mass communication theory is dis-
tinguished by more complex and diverse methods of 
research, studies, and experiments, which increasingly 
question the theory of powerful media influence. 

Empirical research in the mid-20th century estab-
lished that the impact of mass media is not as strong 
as believed; media can have both weak and strong in-
fluence at the same time; media influence is selective. 
The study by American sociologists Paul Lazarsfeld, 
Bernard Berelson, and Hazel Gaudet, conducted in 1940 
to study the impact of mass communication on voters’ 
decisions in presidential elections, remains relevant in 
academic literature. The research considered a landmark 
in mass communication studies due to its scale and re-
fined methodology, “destroyed the old theory of universal 
media influence and established a new interpretation of 
media: ‘media has a selective and minimal influence on 
people and is not the only, but one of the means of influ-
encing people”. 2

In the third stage of studying media influence - in the 
60s-70s, following the transformation of television into a 
powerful media mean, researchers returned to the con-
cept of strong media influence. Based on the theories of 
Lasswell and his contemporaries, there was a renewed 
focus on thoroughly researching media as an instrument 

1  კუტუბიძე,ზუბაშვილი, მედიის, 2010.
2  დეფლორი, დენისი, მასობრივი, 2009, გვ. 354.
3  Borah, Media, 2015.
4  Брайант, Томпсон, Основы, 2004.

of long-term influence on public opinion. One of the re-
searchers of this phase was Elisabeth Noelle-Neumann 
(who later developed the “Spiral of Silence” theory), ad-
vocating for a return to the concept of “powerful mass 
communication means,” made possible by the limitless 
expansion of television capabilities. The research meth-
ods were mainly directed towards studying the long-
term, cumulative impact of mass media.3

The new phase of media influence - the Construc-
tivist model - begins in the 1990s and implies that me-
dia constructs reality, while the media audience decides 
whether to accept/share the media viewpoint.

The theories related to media influence, on one hand, 
reflect the psychological aspects of media influence on 
the audience (priming theory, cultivation hypothesis, 
etc.), and on the other hand, study the criteria for select-
ing, sorting, arranging, and filtering information/news to 
be delivered to the audience. At the contemporary stage, 
these processes are most vividly conceptualized in the 
theories of Framing and Gatekeeping (“Filter theory”), 
which, together with numerous other theories and con-
cepts, are somewhat accumulated in the “Agenda Set-
ting” - media agenda setting theory. 

Authors of the media influence textbook, D. Bryant 
and S. Thompson,4 distinguish, on one hand, the histor-
ical method in the process of studying media influence, 
which differs from other research methods and implies 
the accumulation and study of a “critical mass” of facts 
related to certain influences and cause-and-effect rela-
tionships of mass media. This is particularly relevant in 
cases where mass media users react sharply to alarm-
ing, fear-inducing, and panic-causing materials spread 
by the media; also, the human anxiety accompanying 
new media technologies. Recall that the discussion on 
media influence began from the moment of Gutenberg’s 
printing press. Niklas Luhmann and Umberto Eco, in their 
essays, point to the fears and suspicions accompanying 
each new dominant form of communication.

On the other hand, Bryant and Thompson consider 
the study of the media influence phenomenon from so-
ciological and psychological aspects, with appropriate 
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research methods, starting from the “bullet” or “syringe” 
theory and W. Lippmann’s foundational work “Public 
Opinion” (1922), which is also called the “starting book” 
of mass communication scientific research, including 
meta-analysis, which has played a significant role in the 
complex generalization of various directions of media in-
fluence research recently.

In studying the impact of mass media using psychol-
ogy, social anthropology, and sociology methods, the 
theoretical basis is the social-cognitive theory, found-
ed by American sociologist Albert Bandura. His experi-
ments, known as the Bobo doll experiments, showed that 
children imitated aggressive actions seen on television, 
not by direct command, but by directly replicating the 
observed behavior. Bandura’s social learning theory ex-
plains behavior by studying the process of interaction of 
cognitive factors, behavioral factors, and environmental 
factors. Many films and programs excite viewers. Such 
influence of cinema and television can be prolonged. The 
viewer’s fear reaction, sympathy or antipathy towards 
characters, and habits copied from them may become 
lasting.

A popular direction in the scientific study of media 
influence is priming, i.e., the preliminary preparation of 
the mass media audience. The priming effect in psychol-
ogy implies the influence of prior context on the speed 
of perception and cognition. The priming effect occurs 
when mass information activates previously acquired 
concepts, acquired knowledge, or thoughts in the audi-
ence’s cognition that are related to the new informa-
tion’s content. Information received while watching tel-
evision or reading a newspaper activates or stimulates 
certain “wires” in the human brain. An individual’s mem-
ory activates certain thoughts or feelings and associates 
them with new information. These thoughts and ideas 
can stimulate other related thoughts and ideas and influ-
ence human behavior.

The priority of news impact—according to this theory, 
the priority of news impact is evident only when there 
is an opportunity to evaluate public opinion on a certain 
issue before and after its coverage by mass information 
means. Initially, when studying this phenomenon, the 
impact of reports covering current events on the audi-
ence’s worldview was studied. In recent years, the scope 
of research has expanded, and researchers are trying 
to answer the question—who determines the priority of 

news. Controlling the flow of information is a key func-
tion of newsmakers, a process studied and reflected in 
the above-mentioned theories of Framing and Gatekeep-
ing (“Filter theory”).

The framing method indeed frames the structure of 
the central idea, which should ensure the concentration 
of the aspects of reality to be delivered to the audience 
and cover the remaining aspects. This method is suc-
cessfully used to create the desired political discourse 
(and not only!). Experiments show how such processing 
of information affects the audience’s decision-making 
process; for example, people take risks when “loss” fig-
ures in the information but refrain from risk when the 
same information is presented in the context of “gain.”

Gatekeeping is one of the tools for filtering and con-
trolling information. The “filter,” as a means of editing 
information, on one hand, is the path that information 
passes through in the process of acquisition, processing, 
and dissemination through media channels, but under 
different media regimes, it can become a mechanism of 
self-censorship, expression of ruling political power, var-
ious influence agents, economic interest, etc.

The concept of the mass media agenda is associated 
with researchers Maxwell McCombs and Donald Shaw, 
who formulated it as a hypothesis (“The Agenda-Setting 
Function of Mass Media,” 1972), later known as the me-
dia agenda-setting theory. Which story should pass the 
“border control,” how it should be framed, where and 
how it should be placed, more or less importance should 
be given—these and many other factors form the media 
agenda and significantly determine the impact of infor-
mation on the audience.

Alongside these relevant theories and hypotheses 
of media influence, there are many more or less popular 
and studied theories that I can only list in this article: 
cultivation hypothesis, diffusion of innovations theory, 
uses and gratifications theory, third-person effect, active 
audience theory, symbolic convergence theory, etc.

In the global information regime, the mass audience 
of mass media is becoming more segmented, no longer 
a passive object but an interactive subject, and media 
researchers are already emphasizing that existing theo-
ries of media influence are gradually losing strength. Ac-
cordingly, the issue arises to create a new, aggregated 
theory that will unite all classical approaches and, at the 
same time, consider the specifics of communication in 
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the internet era.5

In the era of Web 2.0, media influence, of course, 
requires the formation of new approaches, but despite 
significant qualitative changes, several essential factors 
established in studying the impact of traditional media 
remain in effect. The two-step flow of communication 
model, established by P. Lazarsfeld and E. Katz in the 
1950s, implies that mass media first transmit their mes-
sage to opinion leaders, who, in turn, disseminate it to 
people within their sphere of influence with their inter-
pretation. This model remains relevant in the case of so-
cial networks: information interpreted and disseminated 
by opinion leaders has a significant impact on passive us-
ers of social networks. Considering the complex structure 
of social networks, researchers are already talking about 
multi-step flows of information, where closely connected 
users play a significant role in the process of information 
exchange, and in this case, opinion leaders gain special 
importance in the exchange of information flows. French 

5  ბერძენიშვილი, პოპულარული, 2022.
6  Hébert, Sirois, Tremblay-Potvin, 2015.

researchers focus on the polarization of views and social 
division caused by social media, forming the opinion that 
the new media discourse creates a basis for returning to 
the theory of limited media influence.6

In the last two to three years, my continuous obser-
vation of Georgian-language Facebook content clearly 
highlights the so-called bubbles, which are becoming 
more and more marginal, with users uniting around the 
“leader” like a tribe, having their comfort zone, and when 
reflecting on the most relevant and resonant events, they 
choose only the viewpoint and position acceptable to this 
bubble, categorically and unanimously reject and block 
different opinions. Observing these bubbles shows that 
the tendency of audience segmentation and individuali-
zation is developing faster and more polarized than could 
have been imagined two decades ago. The study of such 
paradoxes of the media audience of the global informa-
tion society (which is not only a “Georgian exception”) is 
a new challenge for media influence researchers.
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ბრენდული მედიის ეკოსისტემაში 
ვირტუალური (VR) და დამატებითი 

(AR) რეალობის ტექნოლოგიების 
გამოყენება მომხმარებელთან ეფექტიანი 

კომუნიკაციისათვის

თეა სხიერელი

საკვანძო სიტყვები: იმერსიული ტექნოლოგიები, აუგმენტური რეალობა, ვირტუალური რეალობა, გაფართოებული 
რეალობა, ბრენდული მედია, ბრენდული კონტენტი

თანამედროვე ციფრულ სამყაროში გაფართოებული რეალობის (XR) ტექნოლოგიები რადიკალურად ცვლიან 

მომხმარებელთან ბრენდების ურთიერთობის ფორმებსა და მეთოდებს, შესაბამისად, ბრენდული კონტენტის 

ფორმატს და მისი გავრცელების მედიურ არხებს. აუგმენტური (AR) და ვირტუალური (VR) რეალობების 

ტექნოლოგიების გამოყენება, რომელთა მეშვეობითაც ვირტუალური სამყარო სრულად ანაცვლებს რეალურ 

სამყაროში მხედველობის არეს, ან მის დამატებით ელემენტად გვევლინება, ბრენდების საკომუნიკაციო 

სტრატეგიებში უმნიშვნელოვანეს მიმართულებად იქცა. გაფართოებული რეალობა (XR) რადიკალურად ცვლის 

ბიზნესის მრავალი დარგის ლანდშაფტს. Statista-ს მონაცემებით, 2023 წელს გაფართოებული რეალობის 

გლობალური ბაზარი 31,12 მლრდ აშშ დოლარია, ყოველწლიური ზრდის ტემპი 13,72 %-ია, შედეგად, 2027 

წელს ის 52,05 მილიარდ აშშ დოლარამდე გაიზრდება. ამ დროისათვის XR ტექნოლოგიებს 2 593,00 მილიონი 

მომხმარებელი ეყოლება. 

ბრენდები სულ უფრო წარმატებით იყენებენ იმერსიულ ტექნოლოგიებს ციფრული გამოცდილების მქონე 

მომხმარებლის დასაინტერესებლად. ბრენდული მედიის ეკოსისტემაში ამ ტექნოლოგიების ინტეგრაციით 

ქმნიან ისეთ კონტენტს, რომელსაც აუდიტორია პასიურად კი აღარ მოიხმარს, არამედ ინტერაქციაში 

შედის ბრენდთან, ამყარებს ღრმა კავშირს, როგორსაც ბრენდინგის ტრადიციული არხები მანამდე 

ვერ უზრუნველყოფდნენ, იღებს უნიკალურ გამოცდილებას და აზიარებს მას სოციალური ქსელებით. 

ტექნოლოგიების განვითარების კვალდაკვალ ბრენდული მედიის ეკოსისტემაში მომხმარებელთან ეფექტიანი 

კომუნიკაციისათვის ვირტუალური (VR) და დამატებითი (AR) რეალობის ტექნოლოგიების გამოყენება უფრო 

მეტად მნიშვნელოვანი გახდება.

გ
ა ფარ თო ე ბუ ლი რე ა ლო ბა (XR) მო ი ცავს ყვე ლა 

იმ იმერ სი ულ მოწყო ბი ლო ბას, რომ ლე ბიც რე-

ა ლურ სამ ყა რო ში ვირ ტუ ა ლუ რი ელე მენ ტე ბის 

შე მო ტა ნას უზ რუნ ველ ყო ფენ. არ სე ბობს გა ფარ თო ე-

ბუ ლი რე ა ლო ბის სა მი ტი პი: აუგ მენ ტუ რი (AR), ვირ-

ტუ ა ლუ რი (VR) და შე რე უ ლი (MR).

აუგ მენ ტუ რი რე ა ლო ბა გა ფარ თო ე ბუ ლი რე ა ლო-

ბის ყვე ლა ზე ხელ მი საწ ვ დო მი ტექ ნო ლო გი ა ა, ვი დე-

ო კა მე რა რე ა ლურ გა რე მოს აფიქ სი რებს, ეკ რან ზე კი, 

ამ გა რე მოს თან ერ თად, და მა ტე ბი თი ვირ ტუ ა ლუ რი 

ელე მენ ტე ბი ჩნდე ბა, ანუ რე ა ლუ რი სამ ყა რო ვირ-

ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბით ფარ თოვ დე ბა. სმარ ტ ფო ნე ბის 

ხელ მი საწ ვ დო მო ბამ AR-ის ფარ თოდ გა მო ყე ნე ბის 

შე საძ ლებ ლო ბე ბი გა ა ჩი ნა. ბრენ დე ბი AR-ის ტექ ნო-

ლო გი ას აქ ტი უ რად იყე ნე ბენ კონ კუ რენ ტუ ლი უპი-

რა ტე სო ბის დე მონ ს ტ რი რე ბი სათ ვის, ის, ასე ვე, ეფექ-
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ტი ა ნი ინ ს ტ რუ მენ ტია ბრენ დის ის ტო რი ე ბის (Brand 

Storytelling) შთამ ბეჭ და ვად თხრო ბი სათ ვის. 

აუგ მენ ტუ რის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, ვირ ტუ ა ლუ რი 

რე ა ლო ბა (VR) მთლი ა ნად ანაც ვ ლებს რე ა ლურ სამ-

ყა როს. თუ აუგ მენ ტუ რი რე ა ლო ბის შე საქ მ ნე ლად 

საკ მა რი სი იყო სმარ ტ ფო ნი ან ტაბ ლე ტი, ვირ ტუ ა-

ლუ რი რე ა ლო ბის თ ვის უკ ვე სა ჭი როა სპე ცი ა ლუ რი 

სათ ვა ლე ან მუ ზა რა დი, რო მე ლიც მომ ც რო ზო მის ტე-

ლე ეკ რა ნებ ზე სამ გან ზო მი ლე ბი ან გა მო სა ხუ ლე ბებს 

აჩ ვე ნებს, ხმის მოს მე ნა კი ყურ სას მე ნებ შია შე საძ ლე-

ბე ლი.

შე რე უ ლი რე ა ლო ბის (MR) ინ ს ტ რუ მენ ტე ბით 

მომ ხ მა რე ბე ლი ერ თ დ რო უ ლად ხე დავს რო გორც 

ვირ ტუ ა ლურ, ისე რე ა ლურ გა რე მოს და შე უძ ლია რე-

ა ლურ გა რე მო ში შექ მ ნილ ვირ ტუ ა ლურ ობი ექ ტებ თან 

ინ ტე რაქ ცი ა ში შეს ვ ლა. 2024 წელს ბა ზარ ზე გა მო ვა 

Apple-ის შე რე უ ლი რე ა ლო ბის სათ ვა ლე და ყურ სას-

მე ნი Vision Pro, რო მე ლიც აღ ჭურ ვი ლი იქ ნე ბა პირ ვე-

ლი 3D კა მე რით და კი დევ უფ რო მარ ტი ვად გა ა ერ თი-

ა ნებს ვირ ტუ ა ლურ და რე ა ლურ სამ ყა რო ებს. Vision 

Pro-ს მომ ხ მა რე ბე ლი არ იქ ნე ბა იზო ლი რე ბუ ლი თა-

ვი სი რე ა ლუ რი გა რე მო დან. ბლუ თუ ზით შე საძ ლე ბე-

ლი იქ ნე ბა კლა ვი ა ტუ რა სა და თრექ პედ თან და კავ ში-

რე ბა. ეს ტექ ნო ლო გია შექ მ ნის ახალ ერას იმერ სი უ-

ლი და ინ ტე რაქ ტი უ რი შთა ბეჭ დი ლე ბე ბის მი სა ღე ბად.

უკ ვე ათ წელ ზე მე ტია ბრენ დე ბი ცდი ლო ბენ ახა-

ლი ტექ ნო ლო გი ე ბი და ნერ გონ ბრენ დინ გ ში და მი-

იპყ რონ მომ ხ მა რებ ლის ყუ რადღე ბა. გა ფარ თო ე-

ბუ ლი რე ა ლო ბის ტექ ნო ლო გი ე ბით ფორ მირ დე ბა 

ეფექ ტი ა ნი უნი კა ლუ რი სა მომ ხ მა რებ ლო გა მოც დი-

ლე ბა, რა საც ადას ტუ რებს ბრენ დინ გ ში AR და VR-ის 

გა მო ყე ნე ბის წარ მა ტე ბუ ლი მა გა ლი თე ბი: 

ავე ჯის მწარ მო ე ბელ მა შვე დურ მა კომ პა ნია 

IKEA-მ 2017 წელს შექ მ ნა აპ ლი კა ცია IKEA Place. აპ-

ლი კა ცია მომ ხ მა რე ბელს ეხ მა რე ბა და მა ტე ბი თი რე-

ა ლო ბის AR ტექ ნო ლო გი ით შე არ ჩი ოს ავე ჯი კომ პა-

ნი ის კა ტა ლო გი დან და მი სი 3D მო დე ლი ვირ ტუ ა ლუ-

რად გა ნა თავ სოს სივ რ ცე ში. ვირ ტუ ა ლუ რი კო პი ე ბი 

რე ა ლურ ინ ტე რი ერ ში მომ ხ მა რე ბელს უქ მ ნის ზუსტ 

წარ მოდ გე ნას, თუ რო გორ გა მო ი ყუ რე ბა შე ძე ნი ლი 

ნივ თი. აპ ლი კა ცი ის მეშ ვე ო ბით შე საძ ლე ბე ლია 2000-

ზე მე ტი ნივ თის სამ გან ზო მი ლე ბი ა ნი გა მო სა ხუ ლე ბის 

დათ ვა ლი ე რე ბა სხვა დას ხ ვა რა კურ სით, რე ა ლო ბას-

თან 98 %-იანი სი ზუს ტით.

კომ პა ნია IKEA პი ო ნე რია სა ცა ლო ვაჭ რო ბა ში 

გა ფარ თო ე ბუ ლი რე ა ლო ბის ტექ ნო ლო გი ე ბის და-

ნერ გ ვა ში. მის ინო ვა ცი ურ სერ ვისს ციფ რულ სამ ყა-

რო ში დი დი აჟი ო ტა ჟი მოყ ვა და ფარ თოდ გა შუქ და 

მე დი ა ში. IKEA Place სწრა ფად იქ ცა პო პუ ლა რულ აპ-

ლი კა ცი ად, ის ერ თ -ერ თი პირ ვე ლი აპ ლი კა ცია იყო, 

რო მე ლიც შე იქ მ ნა Apple-ის ARKit-ის და Google-ის 

ARCore-ის ინ ს ტ რუ მენ ტე ბის გა მო ყე ნე ბით. AR ტექ-

ნო ლო გი ის გა მო ყე ნე ბით მომ ხ მა რე ბე ლი იღებს სა-

ინ ტე რე სო და სა ხა ლი სო ციფ რუ ლი გა მოც დი ლე ბას, 

და რაც მთა ვა რი ა, ად ვი ლად იღებს ავე ჯის ყიდ ვის 

გა დაწყ ვე ტი ლე ბას, რაც ზო გავს მის დროს ნივ თის შე-

სა ძე ნად, კომ პა ნი ას კი უზ რ დის გა ყიდ ვებს.

ტექ ნო ლო გი ე ბის ეფექ ტი ა ნი გა მო ყე ნე ბის კი დევ 

ერთ წარ მა ტე ბულ მა გა ლი თად შეგ ვიძ ლია და ვა სა-

ხე ლოთ შვე დუ რი ავ ტომ წარ მო ებ ლის აპ ლი კა ცია 

Volvo Reality, რო მე ლიც VR ტექ ნო ლო გი ას იყე ნებს. 

Volvo Cars სა ავ ტო მო ბი ლო ინ დუს ტ რი ა ში პი ო ნე რია 

და მა ტე ბი თი და ვირ ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბე ბის ტექ ნო-

ლო გი ე ბის გა მო ყე ნე ბა ში, რო გორც პრო ექ ტი რე ბის 

ეტაპ ზე, ისე მარ კე ტინ გ სა და ბრენ დინ გ ში. 2014 წელს 

კომ პა ნი ამ შექ მ ნა ვირ ტუ ა ლუ რი ტესტ დრა ი ვის პირ-

ვე ლი აპ ლი კა ცია Volvo Reality (სააგენტო R/GA და 

Framestor-ის სტუ დია VFX-თან პარ ტ ნი ო რო ბით). 

ეს აპ ლი კა ცია იყო ცენ ტ რა ლუ რი ელე მენ ტი ახა ლი 

ყველ გან მა ვა ლის XC90-ის სა კო მუ ნი კა ციო კამ პა ნი-

ა ში. 

მომ ხ მა რე ბე ლი სმარ ტ ფონ ში კომ პა ნი ის ვებ გ-

ვერ დი დან იწერ და აპ ლი კა ცი ას, სა დაც ჩატ ვირ თუ ლი 

იყო პა ნო რა მუ ლი ვი დე ო ე ბი. შემ დეგ უკავ შირ დე ბო-

და Google Cardboard-ის VR სათ ვა ლეს (მისი ფა სი 

სულ რა ღაც 12 დო ლა რი იყო. სხვა ავ ტომ წარ მო ებ-

ლე ბი მომ ხ მა რებ ლებს ექ ს პე რი მენ ტის სა ხით ძვი-

რადღი რე ბულ მუ ზა რადს Oculus Rift-ს სთა ვა ზობ-

დ ნენ, ამი ტო მაც მა თი აპ ლი კა ცი ე ბი მა სობ რი ვი ვერ 

გახ და) და ვირ ტუ ა ლუ რად მოგ ზა უ რობ და. უნი კა ლუ-

რი გა მოც დი ლე ბა მი იღ წე ო და ფო ტო რე ა ლის ტუ რი 

კომ პი უ ტე რუ ლი გრა ფი კით და 360 გრა დუ სი ა ნი პა-

ნო რა მუ ლი ხედ ვით, რო გორც ავ ტო მო ბი ლის შიგ ნით, 

ისე გა რეთ. 

Volvo Reality ეფექ ტი ა ნი ექ ს პე რი მენ ტი აღ მოჩ ნ-

და, რომ ლის შე დე გი გა ნა პი რო ბა იმან, რომ კომ პა-
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ნი ამ პო ტენ ცი უ რი მყიდ ვე ლი ზუს ტად იმ სივ რ ცე ში 

გა და იყ ვა ნა, სა დაც პრო დუქ ტის შე საძ ლებ ლო ბე ბი 

მაქ სი მა ლუ რად იყო წარ მო ჩე ნი ლი. მომ ხ მა რე ბელ მა 

შეძ ლო, შე ეგ რ ძ ნო და რე ა ლუ რად გა მო ე ცა და ავ ტო-

მო ბი ლი რე ა ლუ რი მან ქა ნის გა მოს ვ ლამ დე.

Volvo-ს მიზ ნობ რი ვი აუდი ტო რია იყო ტექ ნი კუ რი 

ცოდ ნით შე ი ა რა ღე ბუ ლი ახალ გაზ რ და მომ ხ მა რე ბე-

ლი, რო მელ საც კომ პა ნი ამ VR-ის დახ მა რე ბით, ინო-

ვა ცი უ რი გზით შეს თა ვა ზა ახა ლი პრო დუქ ტი და უნი-

კა ლუ რი გა მოც დი ლე ბა. მხო ლოდ 6 თვის მან ძილ ზე 

აპ ლი კა ცია გად მო წე რა 40 000 მომ ხ მა რე ბელ მა, 34 

000 ახალ მა მომ ხ მა რე ბელ მა გა მოთ ქ ვა სურ ვი ლი, 

პირ ველს გა ე გო, რო დის იქ ნე ბო და ხელ მი საწ ვ დო მი 

მო დე ლი XC90; კომ პა ნი ამ შექ მ ნა მიზ ნობ რი ვი აუდი-

ტო რი ის ბა ზა და პირ და პი რი მარ კე ტინ გის მუდ მი ვი 

სა კო მუ ნი კა ციო არ ხი. ბრენ დულ კონ ტენტს ჰქონ და 

238 მი ლი ო ნი ნახ ვა (159 მი ლი ო ნი ნახ ვა ფა სი ან (Paid) 

მე დი ა ში, 19 მი ლი ო ნი ნახ ვა სოც ქ სე ლებ ში), კომ პა ნი-

ის ვებ გ ვერ დ ზე შე ვი და 500 000 მომ ხ მა რე ბე ლი, შე დე-

გად XC90 ტი რა ჟი სრუ ლად გა ი ყი და 2 დღე ში მან ქა-

ნის გა მოს ვ ლამ დე 6 თვით ად რე. 

VR და AR ტექ ნო ლო გი ე ბი ეფექ ტი ა ნად დამ კ ვიდ-

რ და მა ღა ლი მო დის სამ ყა რო შიც, ამ მხრივ გა მორ-

ჩე უ ლია იტა ლი უ რი ლუქს კა ტე გო რი ის ბრენ დი Gucci. 

მას აქვს ბრენ დუ ლი მე დი ის რო გორც ბეჭ დუ რი, ისე 

ციფ რუ ლი მრა ვალ ფე რო ვა ნი ეკო სის ტე მა. Gucci-ის 

ბრენ დუ ლი მე დი ა, რო მელ საც გა მო არ ჩევს ინო ვა ცი-

უ რი ტექ ნო ლო გი ე ბის აქ ტი უ რად გა მო ყე ნე ბა, უმ ნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნეს როლს ას რუ ლებს ბრენ დის იდენ ტო ბის 

წარ მო ჩე ნა სა და ციფ რუ ლი მარ კე ტინ გუ ლი სტრა ტე-

გი ის გან ხორ ცი ე ლე ბა ში. 

2021 წლი დან ბრენ დი აქ ტი უ რად იყე ნებს ვირ ტუ ა-

ლუ რი და და მა ტე ბი თი რე ა ლო ბე ბის ტექ ნო ლო გი ებს 

მო ბი ლურ აპ ლი კა ცი ა ში. Gucci-ს მო ბი ლუ რი აპ ლი კა-

ცია 

(ხელმისაწვდომია Google Play და App Store-ზე) 

ბრენ დის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი სა კო მუ ნი კა ციო არ ხი ა, გა-

მორ ჩე უ ლად სა ინ ტე რე სო კონ ტენ ტით და ინო ვა ცი უ-

რი ფუნ ქ ცი ე ბით. აპ ლი კა ცი ით ხდე ბა ბრენ დის ვირ-

ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბის VR სივ რ ცე ე ბის მარ თ ვა, ნივ თე-

ბის ვირ ტუ ა ლუ რად მო სინ ჯ ვა, ფო ტო ე ბის გა და ღე ბა 

ბრენ დის ფილ ტ რე ბით, ჩვე ნე ბე ბის ტრან ს ლა ცი ე ბის 

ნახ ვა, ნივ თე ბის პერ სო ნა ლუ რი მო დე ლე ბის შექ მ ნა 

და შეკ ვე თა, სა კულ ტო ნივ თე ბის დათ ვა ლი ე რე ბა 3D 

ფორ მატ ში, ბრენ დ თან და კავ ში რე ბულ ად გი ლებ ში 

ვირ ტუ ა ლუ რი მოგ ზა უ რო ბა; აპ ლი კა ცი ი თაა ხელ მი-

საწ ვ დო მი ბრენ დუ ლი არ კა დუ ლი თა მა შე ბიც. 

Gucci მა ღა ლი მო დის პირ ვე ლი ბრენ დი ა, რო-

მელ მაც ბრენ დინ გ ში VR და AR ტექ ნო ლო გი ე ბი მრა-

ვალ ფე როვ ნად და ეფექ ტი ა ნად გა მო ი ყე ნა მიზ ნობ-

რი ვი აუდი ტო რი ი სათ ვის უნი კა ლუ რი შთა ბეჭ დი ლე-

ბე ბის შე საქ მ ნე ლად, ბრენ დის ინ დი ვი დუ ა ლო ბის და 

შე მოქ მე დე ბი თი ხედ ვის დე მონ ს ტ რი რე ბი სათ ვის. მა-

გა ლი თად: 

1. Gucci Sneaker Garage 2021 წელს შე იქ მ ნა, ის 

ბრენ დის სპორ ტუ ლი ფეხ საც მ ლის ყვე ლა მო დე-

ლის ვირ ტუ ა ლუ რად მო სინ ჯ ვის შე საძ ლებ ლო-

ბას იძ ლე ვა. მომ ხ მა რე ბელს შე უძ ლია ფეხ საც მე-

ლი ვირ ტუ ა ლუ რად მო ირ გოს, გა და ი ღოს ფო ტო 

ან ვი დეო და გა ა ზი ა როს სო ცი ა ლურ ქსელ ში. 

აპ ლი კა ცი ა ში ვე არის შე საძ ლე ბე ლი პერ სო ნა-

ლი ზე ბუ ლი ვირ ტუ ა ლუ რი მო დე ლის შექ მ ნა და 

რე ა ლუ რად შეკ ვე თა. აპ ლი კა ცი ა ში ასე ვე შე საძ-

ლე ბე ლია Gucci-ს ციფ რუ ლი სპორ ტუ ლი ფეხ-

საც მ ლის Virtual 25-ის შე ძე ნა ავა ტა რი სათ ვის 

და მი სი „ტარება“ და მა ტე ბი თი რე ა ლო ბის ტექ-

ნო ლო გი ით რო გორც Gucci-ს აპ ლი კა ცი ა ში, ისე 

Roblox-ისა და და VRChat-ის პლატ ფორ მებ ზე. 

Gucci Sneaker Garage მომ ხ მა რე ბელს აძ ლევს 

პერ სო ნა ლი ზე ბულ იმერ სი ულ გა მოც დი ლე ბას 

და ახ დენს სპორ ტუ ლი ფეხ საც მ ლის გა ყიდ ვე ბის 

სტი მუ ლი რე ბას. 

2. მიზ   ნობ   რივ აუდი  ტო  რი  ას   თან კო  მუ  ნი  კა  ცი  ი  სათ   ვის 

Gucci წარ   მა  ტე  ბით იყე  ნებს და  მა  ტე  ბი  თი რე  ა  ლო -

ბის ფილ   ტ   რებს სო  ცი  ა  ლურ ქსე  ლებ   ში Instagram 

და Snapchat. AR ფილ   ტ   რე  ბი შე  საძ   ლებ   ლო  ბას 

აძ   ლევს მომ   ხ   მა  რე  ბელს, ვირ   ტუ  ა  ლუ  რად მო  ირ  -

გოს ბრენ   დის აქ   სე  სუ  ა  რე  ბი, გა  ეც   ნოს ბრენ   დის 

ეს   თე  ტი  კას. ფილ   ტ   რე  ბით მომ   ხ   მა  რე  ბე  ლი ბრენ  -

დის სა  ფირ   მო მო  ტი  ვე  ბის, ლო  გოს თუ პრინ   ტე  ბის 

გა  მო  სა  ხუ  ლე  ბებს ამა  ტებს სა  კუ  თარ ფო  ტო  სა თუ 

ვი  დე  ოს და აზი  ა  რებს სოც   ქ   სე  ლებ   ში. და  მა  ტე  ბი  თი 

რე  ა  ლო  ბის ტექ   ნო  ლო  გი  ის გა  მო  ყე  ნე  ბით ბრენ  -

დ   მა ხე  ლი შე  უწყო სა  მომ   ხ   მა  რებ   ლო კონ   ტენ   ტის 

შექ   მ   ნას და გა  ზი  ა  რე  ბას ბრენ   დის ვი  ზუ  ა  ლუ  რი 

ელე  მენ   ტე  ბით.
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3. ვირ ტუ ა ლუ რი გა მო ფე ნა Gucci Garden Arche-

types ფლო რენ ცი ა ში არ სე ბუ ლი მუ ზე უ მის Gucci 

Garden-ის ციფ რუ ლი ანა ლო გი ა. ვირ ტუ ა ლუ რი 

რე ა ლო ბის ტექ ნო ლო გი ით მომ ხ მა რე ბელს შე-

უძ ლია და ათ ვა ლი ე როს მუ ზე უ მი, სა დაც გა მო ფე-

ნი ლია ბრენ დის სა კულ ტო ნივ თე ბი, ხე ლოვ ნე ბის 

ნი მუ შე ბი და არ ტე ფაქ ტე ბი. ვირ ტუ ა ლუ რი გა მო-

ფე ნა მომ ხ მა რე ბელს აძ ლევს შე საძ ლებ ლო ბას, 

გა ეც ნოს ბრენ დის მემ კ ვიდ რე ო ბას და უნი კა ლუ-

რი მე თო დით მოთხ რო ბილ ის ტო რი ას.

Gucci-ს ციფ რუ ლი მარ კე ტინ გუ ლი სტრა ტე გი ა, 

რო მე ლიც ბრენ დის გე ნე რა ლურ მა დი რექ ტორ მა 

მარ კო ბი ზა რიმ და კრე ა ტი ულ მა დი რექ ტორ მა ალე-

სან დ რო მი კე ლემ შექ მ ნეს და გა ნა ხორ ცი ე ლეს, თა-

ო ბა Z-ისკენ იყო მი მარ თუ ლი. ტერ მი ნი თა ო ბა Z 

(Generation Z) გა მო ი ყე ნე ბა 1997-2012 წლებ ში და ბა-

დე ბუ ლი თა ო ბის აღ სა ნიშ ნა ვად. უილი ამ შტრა უ სის 

და ნილ ჰო უ ვის თა ო ბა თა თე ო რი ის მი ხედ ვით ამ თა-

ო ბას უწო დე ბენ ზუ მე რებს, ჰო უმ ლენ დე რებს, პლუ რა-

ლის ტებს, აიგე ნე რებს, ახალ მდუ მა რე ებს (Zoomers, 

Homeland Generation, Plurals, iGen, New Silent Gen-

eration). ეს თა ო ბა აქ ტი უ რად იყე ნებს პლან შე ტებს, VR 

და 3D ტექ ნო ლო გი ებს. ის პირ ვე ლი ჭეშ მა რი ტად ციფ-

რუ ლი თა ო ბა ა, რომ ლის თ ვი საც ციფ რუ ლი სერ ვი სე ბი 

და ტექ ნო ლო გი ე ბი ყო ფის გა ნუ ყო ფე ლი ნა წი ლი ა.

Gucci-ს სტრა ტე გია ეფუძ ნე ბო და ახალ გაზ რ და 

აუდი ტო რი ის სა ჭი რო ე ბე ბის და ინ ტე რე სე ბის, სა მომ-

ხ მა რებ ლო ჩვე ვე ბის ცოდ ნას. თა ო ბა Z-ისთვის მნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნია არა ნივ თის ფლო ბა, არა მედ შთა ბეჭ-

დი ლე ბე ბით გავ ლე ნის მოხ დე ნა, შე სა ბა მი სად, ციფ-

რუ ლი ანა ლო გის შე ძე ნა და Instagram-ზე გა ზი ა რე ბა. 

ამ ასა კის მომ ხ მა რე ბელ თა და სა ინ ტე რე სებ ლად, Gu-

1  Kering გლობალური ჯგუფია, რომელიც ფუფუნების საგნების ლუქს კატეგორიის ისეთ ბრენდებს ფლობს, როგორებიცაა 
Gucci, Saint Laurent, Bottega Veneta, Balenciaga, Alexander McQueen, Brioni, Boucheron, Pomellato, DoDo, Qeelin, Ginori 1735.  

cci-მ შექ მ ნა მრა ვალ ფე რო ვა ნი ციფ რუ ლი კონ ტენ-

ტი, და ნერ გა ახა ლი ტექ ნო ლო გი ე ბი. Gucci-მ შეძ ლო 

ლუქს ბრენ დის გა და ტა ნა პო დი უ მი დან ინ ტერ ნეტ ში, 

სო ცი ა ლურ ქსე ლებ ში, აპ ლი კა ცი ებ ში და ციფ რუ ლი 

სამ ყა რო აქ ცია მომ ხ მა რე ბელ თან ეფექ ტი ა ნი კო მუ-

ნი კა ცი ის მთა ვარ სივ რ ცედ. 

წარ მა ტე ბუ ლი ციფ რუ ლი სტრა ტე გი ის შე დე გად, 

Gucci იქ ცა Kering-ის1 ყვე ლა ზე შე მო სავ ლი ან ბრენ-

დად გა ყიდ ვე ბის რე კორ დუ ლი მაჩ ვე ნებ ლე ბით. 2018 

წლის პირ ველ ნა ხე ვარ ში Gucci-ს სა ვაჭ რო ბრუნ-

ვა გა ი ზარ და 49%-ით. Statista-ს მო ნა ცე მე ბით, 2019 

წელს მი სი გა ყიდ ვე ბი 9,6 მი ლი არდ აშშ დო ლარს 

შე ად გენ და, რაც მნიშ ვ ნე ლოვ ნად აღ მა ტე ბო და Saint 

Laurent-ს (2 მი ლი არ დი აშშ დო ლა რი) ან Bottega 

Veneta-ს (1,16 მი ლი არ დი აშშ დო ლა რი). გა ყიდ ვე ბის 

55% მო დი ო და 35 წლამ დე მომ ხ მა რე ბელ ზე, რაც ორ-

ჯერ მე ტია ლუქს კლა სის სხვა ტრა დი ცი ულ ბრენ დებ-

თან შე და რე ბით. 

ეს მა გა ლი თე ბი ცხა დად აჩ ვე ნებს, რომ გა ფარ-

თო ე ბუ ლი რე ა ლო ბის ტექ ნო ლო გი ებ მა რე ა ლო ბად 

აქ ცია ის, რაც ად რე მხო ლოდ წარ მო სახ ვის სფე რო 

იყო, მან შე საძ ლებ ლო ბა მის ცა ბრენ დებს, ორ გან ზო-

მი ლე ბი ა ნი მე დი უ რი პრო დუქ ტე ბის ნაც ვ ლად, მომ-

ხ მა რე ბელს შეს თა ვა ზონ სამ გან ზო მი ლე ბი ა ნი ინ ტე-

რაქ ტი უ რი კო მუ ნი კა ცი ა. ეს ტექ ნო ლო გი ე ბი უკ ვე იქ-

ცა ბრენ დინ გის მძლავრ ინ ს ტ რუ მენ ტად, რო მელ საც 

მომ ხ მა რე ბე ლი გა დაჰ ყავს ვირ ტუ ა ლურ სამ ყა რო ში 

დრო ი სა და სივ რ ცის ფი ზი კუ რი საზღ ვ რე ბის გა რე შე, 

შე დე გად, მომ ხ მა რე ბე ლი იღებს უნი კა ლურ იმერ სი-

ულ გა მოც დი ლე ბას, რაც ზრდის ბრენ დი სად მი ლო ი-

ა ლო ბას და ქმნის მტკი ცე კავ შირს ბრენ დ სა და მომ-

ხ მა რე ბელს შო რის.
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USING VIRTUAL REALITY (VR) AND AUGMENTED 
REALITY (AR) TECHNOLOGIES IN THE BRAND 

MEDIA ECOSYSTEM FOR EFFECTIVE CUSTOMER 
COMMUNICATION

Tea Skhiereli

Keywords: Immersive Technologies, Augmented Reality, Virtual Reality, Extended Reality, Branded Media, Branded Content

In the contemporary digital world, extended reality (XR) technologies are entirely shifting brand-consumer 
interaction patterns and methods, as well as branded content format and its avenues of reach through media. The 
use of augmented (AR) and virtual (VR) reality technologies, through which the virtual world completely replaces 
the real world sceneries or serves as a supplemental element, has become the most essential direction in brand 
communication strategies. Extended Reality (XR) is changing many business sectors radically. According to Statista, 
the global Extended Reality market is $31.12 billion in 2023, is annually growing by 13.72% and is expected to reach 
$52.05 billion in 2027. By the time, XR Technologies will have gained 2,593.00 million users.
Brands tend to successfully use immersive technologies more and more to engage consumers with digital 
experiences. They create content by integrating these technologies in branded media ecosystem, that the audience 
no longer consumes passively, rather interacts with the brand forming a deep connection that traditional branding 
channels could not provide before, encounters unique experiences and shares it across social platforms. Throughout 
technological development, implementing virtual (VR) and augmented (AR) reality technologies in brand media 
ecosystem will become essential for effective customer interactions.

E
xtended reality (XR) encompasses all immersive de-
vices that bring virtual elements into the real world. 
There are three types of extended reality: augment-

ed (AR), virtual (VR) and mixed (MR).
The most accessible extended reality technology is 

augmented reality, a video camera captures the envi-
ronment and besides real scenery, additional virtual ele-
ments appear on screen, i.e. the real world is extended by 
virtual reality. The availability of smartphones has paved 
the way to widespread use of AR. Brands are actively 
adopting AR technology to demonstrate competitive ad-
vantage, furthermore, it is an effective tool for impressive 
brand storytelling.

Unlike augmented reality, virtual reality (VR) sub-
stitutes real world completely. If smartphone or tablet 
is enough to create augmented reality, virtual reality re-
quires special glasses or a headset that displays 3D im-
ages on small screens and headphones to be able to hear 
the sound.

Through mixed reality (MR) tools, user can see both 
the virtual and the real environment simultaneously and 
interact with virtual objects created in real environment. 
In 2024, Apple’s Vision Pro mixed reality glasses and 
headset equipped with the first 3D camera will hit the 
market blending the virtual and real worlds even more 
seamlessly. Vision Pro users will not be isolated from 
their real surroundings. It will connect to the keyboard 
and trackpad via Bluetooth. This technology will unfold a 
new era of immersive and interactive experiences.

For more than ten years, brands have been striving to 
introduce new technologies in branding and engage the 
consumers. Extended reality technologies create a com-
pelling, unique consumer experience, proven by cases of 
successful implementation of AR and VR in branding:

In 2017, the Swedish furniture manufacturer IKEA cre-
ated the IKEA Place app. The application allows users to 
select furniture from the company’s catalog and place its 
3D model in physical space virtually with AR technology. 
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Virtual replicas in real interior provide an accurate rep-
resentation of what the purchased item will look like. The 
application enables users to view 3D images of more than 
2000 items from different angles, with 98% accuracy.

IKEA is a pioneer of introducing XR technologies in 
retail. Its innovative service created a buzz in the digital 
world and received extensive media coverage. IKEA Place 
quickly became popular being one of the first apps built 
using Apple ARKit and Google ARCore tools. By using AR 
technology, customer gets a compelling and exciting digi-
tal experience; above all, the decision to buy furniture be-
comes simple, saving time while shopping and increasing 
company’s sales.

Another successful case of the effective implementa-
tion of technology is Volvo Reality app with VR tools from 
the Swedish car manufacturer. Volvo Cars pioneered in 
the automotive industry using AR and VR technologies at 
the designing stage, as well as in marketing and brand-
ing. In 2014, the Company created the first ever virtual test 
drive app Volvo Reality (in partnership with R/GA Agency 
and Framestor VFX Studio). The app was a primary ele-
ment in the promotion campaign for the new XC90 SUV.

Smartphone users downloaded the app with pan-
oramic videos from the company’s website. After con-
necting to a Google Cardboard VR headset (it cost only 12 
USD. Other auto producers offered consumers an expen-
sive Oculus Rift headset as an experiment, so their apps 
never became mainstream) they took a virtual ride. A 
unique experience was provided via photorealistic com-
puter graphics and 360-degree panoramic views, both in-
side and outside the vehicle.

Volvo Reality proved to be an effective experiment, 
this result was achieved by transferring potential buyers 
to the exact space where the product capabilities were 
presented to a full extent. The customer was able to feel 
and truly test the car before the actual vehicle was re-
leased.

Volvo’s target audience was youth with technical 
know-how, the Company offered a new product and a 
unique experience through an innovative avenue applying 
VR. In the span of just 6 months 40,000 users downloaded 
the app, 34,000 new users were willing to be the first noti-
fied of model XC90 availability; The Company has created 
a target audience base and a persistent communication 
channel for direct marketing. Branded content gained 238 
million views (159 million views through paid media, 19 

million views on social platforms, 500, 000 users visited 
the Company’s website) and consequently, the XC90 First 
Edition was sold out entirely in 2 days, 6 months before 
the car was released.

VR and AR technologies have been effectively put 
into practice in Luxury Fashion world too, the Italian luxury 
brand Gucci being the prominent example. It has built a di-
verse, both printed and digital branded media ecosystem. 
Gucci branded media, particular for actively implement-
ing innovative technologies, is essential for brand identity 
representation and fulfilling digital marketing strategy.

Since 2021, the brand has been actively using VR and 
AR technologies in the mobile app. The Gucci mobile app 
(available on Google Play and App Store) is the Brand’s 
essential communication channel, with extraordinari-
ly interesting content and innovative features. Through 
the app, users can manage the brand’s VR spaces, try 
on items virtually, take photos with brand filters, watch 
runway broadcasts, design and order personalized attire, 
view iconic pieces in 3D format, virtually travel to places 
intertwined with the brand; Branded arcade games are 
available on the app as well.

Gucci is the first high fashion brand to practice VR 
and AR technologies in branding in a diverse and effec-
tive style to create unique impressions for the target au-
dience, demonstrating the brand’s individuality and crea-
tive vision, namely:

1. Created in 2021, Gucci Sneaker Garage allows users 
to virtually try on all models of Brand’s sneakers. Custom-
ers can virtually try on shoes, take photos or videos and 
share them on social platforms. Creating a personalized 
virtual model and actually ordering it is possible via app. 
Users can shop for Gucci digital sneakers Virtual 25 for an 
avatar and “wear” it using AR technology in Gucci app, 
on Roblox and VRChat platforms. Gucci Sneaker Garage 
provides personalized immersive experience for custom-
ers and boosts sneaker sales.

2. Gucci successfully utilizes AR filters on social 
platforms Instagram and Snapchat to communicate with 
target audience. AR filters allow users to virtually try on 
Brand accessories and explore brand aesthetics. Using 
filters, consumers can add the Brand’s signature patterns, 
logos or prints to their photos or videos and share them on 
social platforms. Using AR technology, the Brand promot-
ed creation and sharing of consumer content with brand-
ed visual elements.



403

ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • MEDIA RESEARCHES

3. Gucci Garden Archetypes Virtual Exhibition is a dig-
ital replica of Gucci Garden Museum in Florence. Using VR 
technology, customers can explore the museum displaying 
Brand’s iconic pieces, works of art and artifacts. Thanks to 
the virtual exhibition customers can learn about Brand’s 
heritage and its history chronicled in a unique way.

Gucci’s digital marketing strategy, designed and im-
plemented by the CEO Marco Bizzarri and creative direc-
tor Alessandro Michele, targets Generation Z. The term 
Generation Z refers to the generation born between 1997 
and 2012. According to William Strauss and Neil Howe 
generational theory, they are known as Zoomers, Home-
land Generation, Plurals, iGen, New Silent Generation. 
This generation actively uses tablets, VR and 3D technol-
ogies - the first truly digital native generation with digital 
services and technologies being an integral part of their 
existence.

Gucci’s strategy was designed with knowledge of 
needs, interests and consumer habits of the young audi-
ence. For Generation Z, it’s not about owning an item, but 
creating an impact with impressions, i.e. buying a digital 
counterpart and sharing it on Instagram. Gucci has creat-
ed diverse digital content introducing new technologies 

1  A global Luxury group, Kering manages the development of a series of renowned Houses in Fashion, Leather Goods and Jewelry: 
Gucci, Saint Laurent, Bottega Veneta, Balenciaga, Alexander McQueen, Brioni, Boucheron, Pomellato, DoDo, Qeelin, Ginori 1735. 

to appeal to consumers in this age range. Gucci was able 
to convey the luxury brand from runway to Internet, social 
platforms, apps, and made digital world the key area for 
effective customer communication.

As an aftermath of the successful digital strategy, 
Gucci has become Kering’s1 most profitable brand with 
record sales. In the first half of 2018, Gucci’s turnover grew 
by 49%. According to Statista, sales in 2019 amounted to 
9.6 billion US dollars, which was significantly higher than 
Saint Laurent ($2 billion) or Bottega Veneta ($1.16 billion). 
55% of sales came from customers under the age of 35, 
which is twice as much compared with other traditional 
luxury brands.

These cases demonstrate clearly that XR technolo-
gies have made what was previously only an imagination 
a reality. It has allowed brands to offer consumers inter-
active 3D communication instead of two-dimensional 
media products. These technologies have already become 
a powerful branding tool transferring users to the virtu-
al world without physical boundaries of time and space, 
hence users encounter a unique immersive experience 
that increases brand loyalty and creates a strong connec-
tion between the brand and the consumer.
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კრეატიული ჟურნალისტიკა, როგორც 
ახალი ამბების წარმოების ინოვაციური 

საშუალება თანამედროვე მედიაში

გიორგი ჩართოლანი

საკვანძო სიტყვები: კრეატიული, ახალი ამბები, სამაუწყებლო კომპანიები, მედიაპროდუქტი, ახალი მედია, 
მედიამომხმარებელი, ახალი თაობა

თა ნა მედ რო ვე სო ცი ო კულ ტუ რულ მა, პო ლი ტი კურ მა, ეკო ნო მი კურ მა და სხვა მრა ვალ მა ფაქ ტორ მა, გან ს ხ ვა-

ვე ბუ ლი გა მოწ ვე ვის წი ნა შე და ა ყე ნა ახა ლი ამ ბე ბის მწარ მო ე ბე ლი მე დი ა გა მო ცე მე ბი. ის შე ე ხო არა მხო ლოდ 

„ნიუსწარმოებას“, არა მედ მის გავ რ ცე ლე ბას და აუდი ტო რი ის მო ზიდ ვა- შე ნარ ჩუ ნე ბას. დღეს საკ მა რი სი აღარ 

არის ჟურ ნა ლის ტი კას ჰქონ დეს პა სუ ხი მხო ლოდ სამ კითხ ვა ზე: რა? სად? რო დის? - მომ ხ მა რებ ლის მხრი დან 

ახა ლი ამ ბე ბი სად მი ინ ტე რესს გა ნა პი რო ბებს კი დევ ერ თი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი კითხ ვა - რო გორ? ახა ლი თა ო ბის 

მე დი ა მომ ხ მა რებ ლის თ ვის ახა ლი და სა სარ გებ ლო არის ამ ბა ვი, რო მელ საც ინ ტერ ნეტ სივ რ ცე ში გა და აწყ და 

და რო მელ საც აქვს მი ლი ო ნო ბით ნახ ვა. ახა ლი ამ ბის მი მართ სა ზო გა დო ე ბის და მო კი დე ბუ ლე ბის ცვლი ლე ბას 

იზი ა რებს ტრა დი ცი უ ლი სა მა უწყებ ლო მე დი ა სა შუ ა ლე ბე ბიც.

რამ დე ნა დაც „მეტამოდერნისტულმა“ სამ ყა რომ პრაქ ტი კუ ლად შეც ვა ლა შე მოქ მე დე ბი თი პრო დუქ ტის მი მართ 

არ სე ბუ ლი წარ მოდ გე ნე ბი, თა ნა მედ რო ვე თა ო ბის თ ვის კრე ა ტი უ ლია ყვე ლა ფე რი სა ინ ტე რე სო და მიმ ზიდ-

ვე ლი. ახა ლი ამ ბე ბის წარ მო ე ბა ში კრე ა ტი უ ლო ბა რო გორც ტექ ს ტუ ა ლუ რი, ისე აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი თხრო ბის 

გა მორ ჩე ულ სტილს გუ ლის ხ მობს. „ნიუსწამოების“ ინო ვა ცი უ რი მე თო დე ბი, უნ და ით ვა ლის წი ნებ დეს შე მოქ-

მე დე ბი თო ბის პრინ ცი პებს, რად გან დღეს სა მა უწყებ ლო მე დი ა კომ პა ნი ებს სხვა დას ხ ვა მულ ტი მე დი ურ პლატ-

ფორ მა ზე უწევთ პრო დუქ ცი ის გან თავ სე ბა და გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი თა ო ბის მომ ხ მა რებ ლის მო ზიდ ვა.

1  García-Avilés, Reinventing, 2020.

რა
არის ახა ლი ამ ბა ვი? ჟურ ნა ლის ტი კის 

ნე ბის მი ერ სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ში წე-

რი ა, რომ ეს არის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი, აქ-

ტუ ა ლუ რი და სა სარ გებ ლო ამ ბა ვი, რო მე ლიც აინ ტე-

რე სებს სა ზო გა დო ე ბის უმ რავ ლე სო ბას. იქ ვე ნა ხავთ 

გან მარ ტე ბა საც, რომ ახა ლი ამ ბა ვი უნ და პა სუ ხობ დეს 

სამ ძი რი თად კითხ ვას: რა? სად? რო დის? ეს ფორ მუ-

ლა დღე საც ახა ლი ამ ბე ბის წარ მო ე ბის სა ფუძ ვე ლი ა, 

თუმ ცა, თა ნა მედ რო ვე გა რე მომ, რაც პოს ტ - პოს ტ მო-

დერ ნის ტულ ეპო ქას ახა სი ა თებს, ახა ლი გა მოწ ვე ვის 

წი ნა შე და ა ყე ნა ახა ლი ამ ბე ბის მწარ მო ე ბე ლი და გა-

მავ რ ცე ლე ბე ლი მე დი ა კომ პა ნი ე ბი. 

XXI სა უ კუ ნის ტექ ნო ლო გი ურ მა პროგ რეს მა გა მო-

იწ ვია ის, რომ ახა ლი ამ ბის წარ მო ე ბა და გავ რ ცე ლე ბა 

(news production) აღარ არის მას მე დი ის ტრა დი ცი უ-

ლი სა შუ ა ლე ბე ბის ექ ს კ ლუ ზი უ რი შე საძ ლებ ლო ბა. მას 

აწარ მო ებს და „ყიდის“ ნე ბის მი ე რი, ვი საც აქვს თა-

ნა მედ რო ვე მო ბი ლუ რი მოწყო ბი ლო ბა. „ტელევიზია 

კარ გავს მთა ვა რი სა ინ ფორ მა ციო სა შუ ა ლე ბის დო-

მი ნან ტურ პო ზი ცი ას. ტრა დი ცი უ ლი სა მა უწყებ ლო ახა-

ლი ამ ბე ბის მოხ მა რე ბა მცირ დე ბა, ხო ლო ონ ლა ინ 

ვი დე ო, YouTube-ზე, ვებ სა ი ტებ სა და სო ცი ა ლურ მე-

დი ა ში იზ რ დე ბა... მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 55 წელ ზე 

მე ტი ასა კის ადა მი ა ნი რე გუ ლა რუ ლად მო იხ მარს ტე-

ლე ვი ზორს, ახა ლი ამ ბე ბი აღარ არის სა ინ ტე რე სო 30 

წლამ დე ასა კის ადა მი ა ნე ბის უმე ტე სო ბის თ ვის... ამ-

რი გად, სა ინ ფორ მა ციო გა მოშ ვე ბე ბი მოძ ვე ლე ბუ ლი 

ფორ მა ტია ინ ფორ მა ცი ის მყი სი ე რი მოთხოვ ნის მქო-

ნე თა ნა მედ რო ვე „კროსპლატფორმულ“ გა რე მო ში“.1

ტექ ნო ლო გი უ რი და სო ცი ა ლუ რი გა რე მოს სწრა-
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ფი ცვლი ლე ბა, ბუ ნებ რი ვი ა, გა ნა პი რო ბებს მო სახ ლე-

ო ბის ქცე ვის ცვლი ლე ბას, რა მაც ტრა დი ცი უ ლი მე დია 

ახა ლი გა მოწ ვე ვე ბის წი ნა შე და ა ყე ნა - შე ი ნარ ჩუ ნოს 

მომ ხ მა რე ბე ლი. „საინფორმაციო გა მოშ ვე ბე ბი მიმ-

დი ნა რე ობს მე ო ცე სა უ კუ ნე ში, ხო ლო მა ყუ რე ბე ლი 

ცხოვ რობს ოც და მე ერ თე სა უ კუ ნე ში, რო მე ლიც ახალ 

ამ ბებს სო ცი ა ლუ რი მე დი ის სხვა დას ხ ვა პლატ ფორ-

მით მო იხ მარს. სა ინ ფორ მა ციო ფორ მა ტე ბი იწარ-

მო ე ბი ან ფორ მუ ლით, რო მე ლიც მუ შა ობ და მრა ვა ლი 

ათ წ ლე უ ლის გან მავ ლო ბა ში, მაგ რამ ახ ლა, ტე ლე ვი-

ზი ის, ინ ტერ ნე ტი სა და სო ცი ა ლუ რი მე დი ის შერ წყ მის 

ფონ ზე იგი არ სე ბი თად შეც ვ ლი ლი ა. სა ტე ლე ვი ზიო 

ახალ მა ამ ბებ მა უფ რო მე ტი გავ ლე ნა უნ და მო ახ დი-

ნონ მიმ დი ნა რე მოვ ლე ნე ბის „როგორ“ და „რატომ“ 

კითხ ვებ ზე, თუ სურთ, მე ტი კონ კუ რენ ცია გა უ წი ოს 

სო ცი ა ლუ რი მე დი ის უშუ ა ლო ბას“.2

ბევ რ მა სა ერ თა შო რი სო კვლე ვამ აჩ ვე ნა, რომ 

მე დი ა გა მო ცე მე ბის მთა ვა რი პრობ ლე მა, ახა ლი ამ-

ბე ბის „გაყიდვის“ სა კითხი ა. დღეს საკ მა რი სი აღარ 

არის „ნიუსჟურნალისტიკა“ პა სუ ხობ დეს მხო ლოდ 

ზე მოთ დას მულ სამ კითხ ვას. მომ ხ მა რე ბელ მა არ ჩე-

ვა ნი კონ კ რე ტულ გა მო ცე მა ზე რომ შე ა ჩე როს, ახა ლი 

ამ ბე ბის მწარ მო ე ბელ მა უნ და იფიქ როს არა მხო-

ლოდ იმა ზე, რა მოჰ ყ ვეს, არა მედ იმა ზეც, რო გორ 

მოჰ ყ ვეს. თა ვად თხრო ბა უნ და იყოს სა ინ ტე რე სო და 

მიმ ზიდ ვე ლი, რა მაც უნ და შე აღ წი ოს არა მხო ლოდ 

მომ ხ მა რებ ლის გო ნე ბა ში, არა მედ იმოქ მე დოს მის 

ემო ცი ა ზეც. „ჟურნალისტიკაში ინო ვა ცი ე ბი არ უნ და 

ეფუძ ნე ბო დეს ექ ს კ ლუ ზი უ რი ახა ლი ამ ბე ბის წარ მო-

ე ბის ტექ ნო ლო გი ებს, არა მედ ნა რა ტი ვებ სა და თხრო-

ბის ფორ მა ტებს. რო გორც მი რი ამ ერ ნან ცი, RTVE Lab-

ის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, ამ ტ კი ცებს, „ჟურნალისტიკა კი 

არ არის ინო ვა ცი უ რი, არა მედ ნა რა ტი უ ლი ტექ ნი კაა 

ინო ვა ცი უ რი. ჟურ ნა ლის ტი კა მო ი ცავს ამ ბებს წყა რო-

ე ბით, ფაქ ტე ბით და მო ნა ცე მე ბით. ის, თუ რო გორ მო-

ახ დი ნოთ სა კუ თა რი მოთხ რო ბი ლის ადაპ ტა ცი ა, არის 

სწო რედ ინო ვა ცი ა“.3 სწო რედ ამის გა მო მი ა კითხეს 

„ნიუსმწარმოებელმა“ მე დი ა კომ პა ნი ებ მა შე მოქ მე-

დე ბით ჟურ ნა ლის ტი კას და იმ მხატ ვ რულ ფორ მებს, 

რომ ლებ საც აქამ დე, ტრა დი ცი უ ლად, მხო ლოდ პუბ-

2 García-Avilés, Reinventing, 2020. 
3  იქვე.
4  Lucente, Creative, 2020. 
5  Fulton, Print, 2011.

ლი ცის ტი კა იყე ნებ და. ამ გ ვარ ფორ მებს ყო ველ თ ვის 

გა ურ ბო და ფაქ ტის ჟურ ნა ლის ტი კა, რად გან თვლი-

და, რომ მოვ ლე ნის მხატ ვ რუ ლი თხრო ბა უმე ტე სად 

მთხრობ ლის სუ ბი ექ ტურ და მო კი დე ბუ ლე ბას წარ მო-

ა ჩენს, რაც ეწი ნა აღ მ დე გე ბა ჟურ ნა ლის ტი კის ფუნ და-

მენ ტურ სა ფუძ ვ ლებს - ობი ექ ტუ რო ბას და მი უ კერ ძო-

ებ ლო ბას. თა ნა მედ რო ვე მე დი ამ კ ვ ლე ვარ თა ერ თი 

ნა წი ლი კი მი იჩ ნევს, რომ „ჟურნალისტიკა უბ რა ლოდ 

შე მოქ მე დე ბი თი გზაა რე ა ლუ რი ცხოვ რე ბის, დრო უ-

ლი მოვ ლე ნე ბის წარ მო სა ჩე ნად“.4

სა ინ ტე რე სო ა, ახა ლი ამ ბე ბის მწარ მო ე ბე ლი თა-

ნა მედ რო ვე მე დი ა სა შუ ა ლე ბე ბი რა დო ზით და ფორ-

მით მი მარ თა ვენ კრე ა ტი ულ ჟურ ნა ლის ტი კას და რამ-

დე ნად ახერ ხე ბენ მი სი დახ მა რე ბით აუდი ტო რი ის 

მო ზიდ ვა- შე ნარ ჩუ ნე ბას? „მედიას უდი დე სი გავ ლე ნა 

აქვს იმა ზე, თუ რო გორ გვეს მის სამ ყა რო. იმის გათ-

ვა ლის წი ნე ბით, რომ ჟურ ნა ლის ტე ბი მე დი ის ნა წი ლი ა, 

ანუ იმის ნა წი ლი, თუ რო გორ ვი ღებთ სამ ყა როს შე სა-

ხებ ჩვენ თ ვის გან კუთ ვ ნილ გზავ ნი ლებს, ჟურ ნა ლის-

ტი კა ში შე მოქ მე დე ბი თო ბის არ სე ბო ბის შეს წავ ლის 

სა ფუძ ველს ჟურ ნა ლის ტის შე მოქ მე დე ბა სა და სო ცი ა-

ლურ თუ კულ ტუ რულ ძა ლებს შო რის ურ თი ერ თო ბის 

სა კითხი წარ მო ად გენს“.5

ალ ბათ, ყვე ლა ჩვენ გა ნი დაჰ კ ვირ ვე ბი ა, რომ ამა 

თუ იმ პი როვ ნე ბის მი მართ ჩვენს ინ ტე რესს ისიც გა-

ნა პი რო ბებს, თუ რამ დე ნად სა ინ ტე რე სოდ ჰყვე ბა 

ამ ბავს. ხში რად ერ თ სა და იმა ვე ამ ბავს სხვა დას ხ ვა 

ადა მი ა ნი გან ს ხ ვა ვე ბუ ლად მოგ ვითხ რობს და გან სა-

კუთ რე ბუ ლი ინ ტე რე სით იმას ვუს მენთ, ვინც მიმ ზიდ-

ვე ლად, დი ნა მი კუ რად, ემო ცი უ რად და არ ტის ტუ ლად 

ჰყვე ბა. ადა მი ა ნებს შო რის კო მუ ნი კა ცი ის სწო რედ ამ 

პრინ ციპს უნ და ით ვა ლის წი ნებ დეს ამ ბის თხრო ბის 

თა ნა მედ რო ვე მე დი ა ტექ ნო ლო გი ა. მულ ტი მე დი უ რი 

პლატ ფორ მე ბით დატ ვირ თუ ლი, დღე ვან დე ლი სო ცი-

ა ლუ რი გა რე მო კი, ამ ბის თხრო ბის გან სა კუთ რე ბულ 

და სპე ცი ფი კურ მო დელს ითხოვს. 

გა ჯე ტებ თან ერ თად გაზ რ დილ მა თა ო ბამ ბუ ნებ-

რი ვად შე ით ვი სა ამ ბის თხრო ბის ის მო დე ლი, რა საც 

ეს ინ ს ტ რუ მენ ტი სთა ვა ზობს. ციფ რუ ლი სამ ყა რო და-

ხუნ ძ ლუ ლია მი ლი ო ნო ბით ამ ბით, რო მელ საც სხვა-
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დას ხ ვა ოფი ცი ა ლუ რი თუ არა ო ფი ცი ა ლუ რი წყა რო, 

კონ კ რე ტუ ლი ადა მი ა ნი, კომ პა ნია და სხვა გან ს ხ ვა ვე-

ბუ ლი ფორ მით, მე თო დით, სტი ლით გვიყ ვე ბა. თუ 60+ 

თა ო ბის თ ვის ახა ლი ამ ბა ვი იყო ის, რაც სა ყო ველ თაო 

ინ ტე რესს იწ ვევ და და რა საც ტრა დი ცი უ ლი მე დია ავ-

რ ცე ლებ და, ახა ლი თა ო ბის მე დი ა მომ ხ მა რებ ლის თ-

ვის თა ვად ცნე ბამ გა ნი ცა და ტრან ს ფორ მა ცი ა. ახალ-

გაზ რ და ციფ რუ ლი სამ ყა როს მომ ხ მა რებ ლის თ ვის 

ახა ლი მი სი ინ ტე რე სის სფე როს საზღ ვარ ში მოქ ცე უ-

ლი მხო ლოდ ის ამ ბა ვი ა, რო მე ლიც ინ ტერ ნეტ მე დი-

ა ში ან სო ცი ა ლურ ქსელ ში ნა ხა, სხვას გა უ ზი ა რა და 

გა მო ი წე რა. ამ ბა ვი, რო მელ მაც მო აგ რო ვა ათა სო ბით, 

მი ლი ო ნო ბით ნახ ვა, მო წო ნე ბა და გა ზი ა რე ბა. ბუ ნებ-

რი ვი ა, ახა ლი ამ ბის (news) მი მართ სა ზო გა დო ე ბის 

და მო კი დე ბუ ლე ბის ამ გ ვა რი ცვლი ლე ბა უნ და გა ი აზ-

როს ტრა დი ცი ულ მა სა მა უწყებ ლო მე დი ა სა შუ ა ლე ბებ-

მაც. ახა ლი ამ ბე ბის გა მოშ ვე ბებ ში უნ და მოხ ვ დეს არა 

მხო ლოდ ად გი ლობ რი ვი და სა ერ თა შო რი სო მას შ ტა-

ბის მქო ნე სი ახ ლე ე ბი, არა მედ ის ამ ბე ბიც, რო მელ თა 

მი მართ ინ ტე რე სი სო ცი ა ლურ მე დი ა ში მი ლი ო ნო ბით 

ადა მი ანს გა უჩ ნ და და, რო მე ლიც, ერ თი შე ხედ ვით, 

შე საძ ლოა სრუ ლი ა დაც არ იყოს სა სარ გებ ლო. რაც 

მთა ვა რი ა, ახა ლი ამ ბე ბი უნ და იყოს იმ ენით მოთხ-

რო ბი ლი, რო მე ლიც გა სა გე ბი და მი სა ღე ბია ახა ლი 

მე დი ის მომ ხ მა რე ბე ლი თა ო ბის თ ვი საც. რო გო რია ეს 

ენა? ლა კო ნი უ რი, დი ნა მი კუ რი, ვი ზუ ა ლუ რად მდი და-

რი, ერ თი სიტყ ვით უკი დუ რე სად შე მოქ მე დე ბი თი ამ 

სიტყ ვის ფარ თო და თა ნა მედ რო ვე გა გე ბით. 

შე მოქ მე დე ბა (კრეატივი) - თა ვად ტერ მი ნიც გან-

ს ხ ვა ვე ბუ ლად ეს მის სხვა დას ხ ვა თა ო ბას. ერ თ -ერ თი 

ყვე ლა ზე გავ რ ცე ლე ბუ ლი გან მარ ტე ბით შე მოქ მე დე ბა 

არის ხე ლო ვა ნის მი ერ შექ მ ნი ლი ახა ლი რე ა ლო ბა. 

ამ გან მარ ტე ბის შე სა ბა მი სად უფ რო სი თა ო ბა შე მოქ-

მე დე ბას აიგი ვებს კონ კ რე ტუ ლი ავ ტო რის მი ერ შექ მ-

ნილ მხატ ვ რულ ნა წარ მო ებ თან, რო მელ შიც ჩანს შემ-

ქ მ ნე ლის ინ დი ვი დუ ა ლუ რი ხელ წე რა. 

პოს ტ მო დერ ნის ტულ მა სამ ყა რომ შე მოქ მე დე ბი თი 

პრო დუქ ტის მი მართ არ სე ბუ ლი წარ მოდ გე ნე ბი ერ თ-

გ ვა რად შეც ვა ლა, ხო ლო პოს ტ - პოს ტ მო დერ ნის ტულ-

მა და დღეს უკ ვე მე ტა მო დერ ნის ტულ მა სამ ყა რომ კი, 

ის პრაქ ტი კუ ლად და ან გ რი ა. „მეტამოდერნისტული“ 

ფი ლო სო ფი ის ერ თ -ერ თი გა მორ ჩე უ ლი მიმ დე ვა რი, 

6  Görtz, Metamodern.

ფი ლო სო ფო სი და პო ლი ტო ლო გი დე ნი ერ გი ორ ცი 

ფიქ რობს, რომ მე ტა მო დერ ნის ტუ ლი ფი ლო სო ფია 

შე მო დის სცე ნა ზე მას შემ დეგ, რაც ინ ტერ ნე ტი და სო-

ცი ა ლუ რი მე დია გახ და დო მი ნან ტუ რი ადა მი ა ნე ბის 

ცხოვ რე ბა ში. რო დე საც ბევ რი ჩვენ გა ნი უშუ ა ლოდ 

აღარ მო ნა წი ლე ობს სამ რეწ ვე ლო სა ქონ ლის წარ-

მო ე ბა სა და გა ნა წი ლე ბა ში. მე ტა მო დერ ნის ტუ ლი ფი-

ლო სო ფია არის იდე ე ბი სა და ვა რა უ დე ბის სამ ყა რო, 

რო მე ლიც უპი რის პირ დე ბა პოს ტ მო დერ ნულ ადა მი-

ანს. იმის გა მო, რომ პოს ტ მო დერ ნუ ლი ფი ლო სო ფია 

სულ უფ რო ძველ დე ბა, „მეტამოდერნისტული“ იდე ე-

ბი ვი თარ დე ბა, მკვიდ რ დე ბა და ვრცელ დე ბა. ის სვამს 

კითხ ვას: „რა იცი, რომ გაქვს სწო რი ღი რე ბუ ლე ბე ბი? 

რა იცი, რომ მათ აქვს აზ რი? ჩვენ გვჯე რა, რომ ყვე-

ლას გვაქვს სა უ კე თე სო ღი რე ბუ ლე ბე ბი. მაგ რამ ჩვენ 

ყვე ლა მარ თა ლი ვერ ვიქ ნე ბით. თა ნა მედ რო ვე სა-

ზო გა დო ე ბას სჯე რა რა ცი ო ნა ლუ რო ბის, მეც ნი ე რე ბის, 

პროგ რე სი სა და კა ცობ რი ო ბის ღირ სე ბე ბის. თა ნა-

მედ რო ვე ცხოვ რე ბამ რამ დე ნი მე პრობ ლე მა გა დაჭ-

რა, მაგ რამ ზო გი ერ თი თა ვა დაც შექ მ ნა: მდგრა დო ბა, 

სწრა ფი უთა ნას წო რო ბა და ფსი ქი კუ რი ჯან მ რ თე ლო-

ბის სა კითხე ბი. მაშ, რო გორ იც ვ ლე ბა ჩვე ნი ღი რე ბუ-

ლე ბე ბი, რომ შევ ძ ლოთ ამ პრობ ლე მე ბის გა დაჭ რა?“6 

ამ ღი რე ბუ ლე ბე ბის ცვლამ გა მო იწ ვია თა ნა მედ-

რო ვე მე დი ა მომ ხ მა რებ ლის თ ვის, გან სა კუთ რე ბით 14-

დან 35 წლამ დე ახალ გაზ რ დე ბის თ ვის, შე მოქ მე დე ბის 

მი მართ გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი და მო კი დე ბუ ლე ბა. მათ თ ვის 

დღეს კრე ა ტი უ ლია ყვე ლა ფე რი, რა საც სო ცი ა ლურ 

ქსელ ში ხე და ვენ და ათავ სე ბენ, რაც მათ ინ ტე რე სის 

საზღ ვ რებ ში ექ ცე ვა. ანუ, კრე ა ტი უ ლო ბა გა ნი მარ ტე ბა 

რო გორც სა ინ ტე რე სო, მიმ ზიდ ვე ლი და ყუ რადღე ბის 

შე მა ჩე რე ბე ლი. ინ ტერ ნეტ სამ ყა რო ში, ციფ რულ მე დი-

ა ში კი ერ თ დ რო უ ლად იმ დე ნად ბევ რი ამ ბის ნახ ვაა 

შე საძ ლე ბე ლი, რომ მა თი ინ ტე რე სე ბის სფე რო უწყ-

ვე ტად ფარ თოვ დე ბა. იზ რ დე ბა ახა ლი, სა ინ ტე რე სო 

და კრე ა ტი უ ლი ინ ფორ მა ცი ის მი ღე ბის სურ ვი ლიც. ამ-

დე ნად, ახა ლი თა ო ბის მე დი ა მომ ხ მა რე ბე ლი მი ეჩ ვია 

თხრო ბის სწრაფ, ლა კო ნი ურ, რიტ მულ, მარ ტივ და 

გა სა გებ სტილს. სწო რედ ამ ბის თხრო ბის ეს მი ნი ა ტი-

უ რუ ლი და სწრა ფი ფორ მე ბი, რომ ლე ბიც თა ვის თავ-

ში ასე ვე მო ი ცავს ექ ს ცენ ტ რუ ლო ბას, სკან დალს და 

სენ სა ცი ას, იქ ცა თა ნა მედ რო ვე ნი უს წარ მო ე ბის მნიშ-
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ვ ნე ლო ვან გა მოწ ვე ვად, რად გან სწო რედ ასე თი ნი უ სი 

„იყიდება“ ყვე ლა ზე სარ ფი ა ნად და მის და მი ინ ტე რე-

სიც არის გა მორ ჩე უ ლი და უწყ ვე ტი. 

ახა ლი ამ ბე ბის წარ მო ე ბა ში კრე ა ტი უ ლი ჟურ ნა-

ლის ტი კის გაძ ლი ე რე ბა არ გუ ლის ხ მობს ტრა დი ცი უ-

ლი მხატ ვ რუ ლი ფორ მე ბის და ჟან რე ბის და ნერ გ ვას. 

„ნიუსურ“ რე პორ ტა ჟებ ში კრე ა ტი უ ლო ბა ამ ბის ტექ-

ს ტუ ა ლუ რი თუ აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი ფორ მით თხრო-

ბის გა მორ ჩე ულ მო დელ სა და სტილს მო ი აზ რებს. ეს 

თხრო ბა უნ და ეყ რ დ ნო ბო დეს დრა მა ტურ გი ის კა ნო-

ნებს, რაც კონ ფ ლიქ ტის არ სე ბო ბის პრინ ციპს ეფუძ-

ნე ბა. „როცა წერ, რო გორც ჟურ ნა ლის ტი, ფაქ ტე ბის 

წე რი სას, შენს თხრო ბა ში უნ და შე ი ტა ნო შე მოქ მე დე-

ბი თი ელე მენ ტე ბიც. ჩვენ არ ვგუ ლის ხ მობთ გა მო გო-

ნილ ის ტო რი ებს, არა მედ ვგუ ლის ხ მობთ ამ ბავს და 

წი ნა და დე ბე ბის სტრუქ ტუ რას“.7

 ტექ ს ტის გარ და, ახა ლი ამ ბე ბის გა მოშ ვე ბებ ში 

რე პორ ტა ჟე ბი დღეს უკ ვე თით ქ მის წარ მო უდ გე ნე ლია 

და მა ტე ბი თი ემო ცი უ რი გა მა ღი ზი ა ნებ ლის, მუ სი კის 

გა რე შე. სა მა უწყებ ლო მე დი ის ახა ლი ამ ბე ბის გა მოშ-

ვე ბებ ში და, უფ რო მე ტიც, სპე ცი ა ლურ ნი უ სარ ხებ ში, 

გან სა კუთ რე ბუ ლი ად გი ლი და იმ კ ვიდ რა მცი რე ზო მის 

ტე ლე დო კუ მენ ტა ლის ტი კა მაც (ტელედოკები, ტე ლებ-

ლო გე ბი), რად გან ახა ლი და მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ამ ბის 

თხრო ბის ეს ფორ მა სრუ ლად ეფუძ ნე ბა შე მოქ მე დე-

ბით, კრე ა ტი ულ პრინ ცი პებს და გან სა კუთ რე ბით მიმ-

ზიდ ვე ლი და ად ვი ლად გა სა გე ბია მა ყუ რებ ლის თ ვის. 

ასე რომ, ახა ლი ამ ბე ბის წარ მო ე ბის თა ნა მედ რო-

ვე, ინო ვა ცი უ რი მე თო დე ბი, რომ ლე ბიც დღეს უკ ვე 

7  Lucente, Creative, 2020. 
8  Witschgea, Deuzeb, Willemsena, Creativity, 2019. 
9  García-Avilés, Reinventing, 2020.

ითხოვს კრე ა ტი უ ლი ჟურ ნა ლი ტი კის ფორ მებს, გან-

სა კუთ რე ბით აქ ტუ ა ლურ გა მოწ ვე ვად იქ ცა ტრა დი ცი-

უ ლი სა მა უწყებ ლო მე დი ა კომ პა ნი ე ბის თ ვის, რად გან 

მათ სხვა დას ხ ვა მულ ტი მე დი ურ პლატ ფორ მა ზე უწევთ 

სა კუ თა რი პრო დუქ ცი ის გან თავ სე ბა და გან ს ხა ვე ბუ-

ლი თა ო ბის მომ ხ მა რებ ლის მო ზიდ ვა. „ჩვენ ვამ ტ კი-

ცებთ, რომ კრე ა ტი უ ლო ბა არის მთა ვა რი გა სა ღე ბი 

ახა ლი ამ ბე ბის მრა ვალ ფე როვ ნე ბის აღი ა რე ბის თ-

ვის. კრე ა ტი უ ლო ბის (ციფრული) ჟურ ნა ლის ტი კის 

შე მად გე ნელ ელე მენ ტად გან ხილ ვა, უხ ს ნის სივ რ ცეს 

(ჟურნალისტიკის სწავ ლე ბი სა და გა ნათ ლე ბის) ჟურ-

ნა ლის ტუ რი პრაქ ტი კის უამ რავ სა შუ ა ლე ბას“.8

ეს პრო ცე სი გრძელ დე ბა და ახა ლი მომ ხ მა რე-

ბე ლი, რო მე ლიც უკ ვე ვირ ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბის (VR) 

სამ ყა რო ში იწყებს ცხოვ რე ბას, მა ლე მე დი ა გა მო-

ცე მე ბის გან ახა ლი ამ ბე ბის სწო რედ VR ფორ მატ ში 

მო წო დე ბას მო ითხოვს, რაც ნი უს წა მო ე ბა ში კი დევ 

უფ რო ახა ლი და გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი კრე ა ტი უ ლი ფორ-

მე ბის შექ მ ნის აუცი ლებ ლო ბის სა კითხს წა მოჭ რის. 

„პროდიუსერებმა ასე ვე უნ და გა ნა ხორ ცი ე ლონ მე ტი 

ინო ვა ცია ახა ლი ამ ბე ბის თხრო ბი სას, გრა ფი კუ ლი, 

ინ ტე რაქ ტი უ რი ხელ საწყო ე ბის და ხა რის ხი ა ნი სუ რა-

თე ბის დახ მა რე ბით... ტექ ნი კუ რი თვალ საზ რი სით, სა-

ინ ფორ მა ციო გა მოშ ვე ბე ბი აერ თი ა ნებს ხე ლოვ ნუ რი 

ინ ტე ლექ ტის (AI), და მა ტე ბი თი რე ა ლო ბის (AR), ვირ-

ტუ ა ლუ რი რე ა ლო ბის (VR), იმერ სი უ ლი ჟურ ნა ლის ტი-

კის და ვი დეო 360º ელე მენ ტებს, სა დაც მა ყუ რე ბე ლი 

პირ და პირ უკავ შირ დე ბა ახალ ამ ბებს რე ა ლურ დრო-

ში“.9
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CREATIVE JOURNALISM AS AN INNOVATIVE 
APPROACH TO NEWS PRODUCTION  

IN NEW MEDIA

George Chartolani

Keywords: Creative Journalism, News Production, Broadcasting Companies, Media Product, New Media, 
Media Users, New Generation

Modern media organizations face unprecedented challenges due to evolving sociocultural, political, and economic 
factors. These challenges extend beyond news production to encompass distribution and audience engagement 
and retention. Traditional journalism's primary responsibility of answering the fundamental questions of What? 
Where? When? is no longer sufficient. Today, the interest of news consumers is equally shaped by the question of 
how? The value of a news story for the new generation of media consumers lies in its ability to permeate the vast 
digital landscape, accumulating millions of views. Traditional broadcast media is not exempt from the shift in public 
attitudes towards news.
In an era characterized by meta-modernism, where existing concepts of creative content are transformed, creativity 
in news production becomes essential. Innovative news reporting methods must embrace principles of creativity. 
Media companies now strive to disseminate their products across various multimedia platforms to engage diverse 
generations of consumers.

1  Jose A. García-Avilés - Reinventing Television News, 2020.

Introduction

T
he essence of news journalism is imparted to stu-
dents during their first year at university. Textbooks 
define it as the provision of important, relevant, and 

informative narratives that capture the interest of the 
majority of society. This definition is rooted in the princi-
ples of addressing three fundamental questions: What? 
Where? When? Nevertheless, the contemporary land-
scape, characterized by sociocultural, political, and tech-
nological transformations, has introduced new challeng-
es for media organizations in terms of news production, 
distribution, and audience engagement and retention.

The technological advancements of the 21st centu-
ry, characterized by rapid and pervasive communication, 
have facilitated an incessant flow of information. The 
monopoly on journalistic news production and distribu-
tion no longer rests solely with traditional mass media 
outlets; anyone with a modern mobile device can now 
partake in the process. “Television is losing its dominant 

position as the main news medium. Traditional broad-
cast news consumption is declining, while online video 
on YouTube, websites and social media is on the rise.... 
Although many people over 55 consume television regu-
larly, the news is no longer of interest to most of those 
under 30 who have practically abandoned newscasts…. 
Thus, newscasts are an obsolete format in the current 
environment of instant, on-demand, and cross-platform 
information..1

Studies, rapid change in the technological and social 
environment, have consistently highlighted the central 
challenge faced by media outlets, including traditional 
ones: the need to attract and retain audiences. “News-
casts continue in the 20th century while viewers are in the 
21st century, consuming the news through social media in 
various platforms. News formats keep reproducing a for-
mula that worked for many decades but now, at the con-
fluence between television, internet and social media, is 
substantially modified. TV news should have more influ-
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ence on ‘the how’ and ‘the why’ of current events, since 
it cannot compete with the immediacy of social media”.2

The Evolution of Creative Journalism

In response to these evolving dynamics, news-produc-
ing media companies have turned to creative journalism, 
adopting forms that were once the exclusive domain 
of fictional storytelling. These forms were previously 
avoided by fact-based journalism due to concerns about 
subjectivity, which seemingly contradicts the journalis-
tic principles of objectivity and impartiality. However, 
according to Dr. Jose A. Garcia Aviles, “In this way, in-
novation in journalism should not be based exclusive-
ly on technology to produce the news, but also in the 
narratives and storytelling formats. As Miriam Hernanz, 
head of the RTVE Lab, argues, ‘it is not that journalism is 
innovative, but that narrative techniques are innovative. 
Journalism consists in telling stories with sources, facts 
and data. The way you must adapt your storytelling is 
what innovation means”.3 

It is for this reason that news media have turned to 
creative journalism and those forms that were tradition-
ally only used by fiction journalism. Such forms have al-
ways been avoided by the journalism of the fact, because 
it believed that the narration of the event in an artistic 
form shows the subjective attitude of the narrator, which 
contradicts the fundamental principles of journalism, 
objectivity and impartiality. One part of modern media 
researchers believes that “journalism is simply a crea-
tive way of portraying real life, timely events that have 
occurred”.4

The intriguing question arises: to what extent and 
in what forms do modern news-producing media organ-
izations employ creative journalism, and how effectively 
do they engage and sustain their audience through these 
techniques? “The media has an enormous influence on 
our understanding of the world. Given that journalists 
are part of the media, that is, part of how we get our 
messages about the world, the relationship between a 
journalist’s creativity and the social and cultural forces 

2  Jose A. García-Avilés - Reinventing Television News, 2020.
3  Jose A. García-Avilés - Reinventing Television News, 2020.
4  Nicolas Lucente, Creative Writing vs. Journalism, 2020.
5  Janet Fulton, Print journalism, 2011.

is a rationale for investigating creativity in journalism”.5

Perhaps we have all observed that our interest in a 
particular narrative often hinges on how effectively it 
is presented. Notably, the same story can be recounted 
differently by different individuals, with special attention 
being reserved for those who narrate it attractively, dy-
namically, emotionally, and artistically. This fundamental 
principle of human communication should not be over-
looked by contemporary media technologies of story-
telling. The present social environment, brimming with 
multimedia platforms, demands a distinctive and tailored 
model of storytelling.

The Digital Generation’s Narrative Preference

The current generation, growing up with gadgets and 
inundated by the digital realm, has readily embraced 
the storytelling model offered by these tools. The digital 
sphere teems with millions of constantly updating news 
items, presented by various sources in a kaleidoscope of 
styles, methods, and forms. Today’s generation, growing 
up with gadgets and inundated by the digital realm, has 
readily embraced the storytelling model offered by these 
tools. If news for the 60+ was a fact of universal interest, 
for the new media consumer, the very concept of news 
has transformed. The digital sphere teems with millions 
of constantly updating news items, presented by various 
sources in a kaleidoscope of styles, methods, and forms. 
For today’s digital native, anything intriguing that aligns 
with their interests is deemed news. In contrast to the 
traditional notion of news as a universally relevant fact, 
this new media consumer defines a compelling story as 
one seen on a social network, shared among peers, and 
subscribed to by many. Their definition of an interesting 
story hinges on the number of views, likes, and shares it 
garners. This shift in the public’s attitude towards news 
naturally extends to traditional broadcast media. News 
releases must encompass not only local and internation-
al news but also the captivating stories that captivate 
millions on social media platforms. These stories might 
not appear useful at first glance, but their appeal lies in 
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their ability to be conveyed in a language that resonates 
with the new media user generation—concise, dynamic, 
visually rich, and, in a word, profoundly creative.

The Shifting Notion of Creativity

The concept of creativity itself is perceived differently 
across generations. According to one prevalent defi-
nition, creativity involves the creation of new realities 
through artistic forms, often bearing the unique imprint 
of the creator’s imaginative faculties. This older under-
standing of creativity equated it with artistic works pro-
duced by specific authors, where the individuality of the 
creator was unmistakably manifest.

However, the postmodern world has transformed the 
traditional notions of creative products. The emergence 
of post-postmodernism and the current meta-modernist 
era have, in many ways, disrupted these established par-
adigms. Meta-modernist philosophy, exemplified by the 
thought of philosophers like Daniel P. Görtz, asserts its 
presence in an era with the internet and social media 
truly becoming dominant forces in people’s lives, with 
many of us no longer directly involved in the production 
and distribution of industrial goods. In the postmodern 
world, there is a rejection of grand, overarching narra-
tives and skepticism toward metanarratives of progress 
and enlightenment. Instead, it emphasizes pluralism, rel-
ativism, and a celebration of diversity in thought, culture, 
and expression. This worldview challenges established 
norms and often blurs the boundaries between high and 
low culture, embracing ambiguity and deconstruction as 
key elements of its philosophy. Both modern and post-
modern philosophies continue to age, meta-modernist 
ideas are poised to evolve, gain traction, and prolifer-
ate. While talking about values of the modern society, 
above mention philosopher asks the question: “How do 
you know if you have the right values? How do you know 
if they make sense? We believe that we all have the best 
values. But we can’t all be right somehow. The modern 
society believes in rationality, science, progress and the 
dignity of humanity. Modern life solved several problems, 
but produced some itself: Sustainability, Rapid Inequality 
and Mental Health Issues. So how do our values change 
so we can solve these problems?” 6

6  Daniel P. Görtz, Metamodern Values Explained
7  Nicolas Lucente, Creative Writing vs. Journalism, 2020.

This shift in values has profoundly influenced the 
contemporary media consumer, especially the demo-
graphic between the ages of 14 and 35. For this group, 
creativity is synonymous with what is interesting, at-
tractive, attention-grabbing: that is what they post, like 
or commenting on various social networks. Stopping at-
tention on one specific issue does not work for a long 
time, because in the internet world, in digital media, we 
have the opportunity to see so many things at once. At-
tention spans are fleeting, necessitating a storytelling 
style that is rapid, concise, rhythmic, simple, and easi-
ly comprehensible. It is these miniature and fast-paced 
narrative forms, often infused with eccentricity, scandal, 
and sensationalism, that pose a significant challenge 
for modern news production, as they are the stories that 
“sell” the most and maintain enduring interest. “When 
you are writing as a journalist, while you are writing fact, 
you also need to include creative elements to your story. 
Now we are not referring to making anything up, but we 
are referring to story and sentence structure”. 7

The Role of Emotion and Multimedia

In addition to text, contemporary news reports increas-
ingly incorporate emotional elements, such as music. In 
broadcast media, news releases, and more ever in tra-
ditional specialized news channels, the small-format 
tele-documentary has gained prominence. This storytell-
ing form is grounded in creative principles, making it es-
pecially appealing and comprehensible to viewers.

Meeting the Challenge

As a result, modern news production methods, which in-
creasingly demand creative journalism, pose a pressing 
challenge for traditional broadcast media companies. 
These organizations must navigate the diverse multime-
dia landscape, adapting their products to engage an en-
lightened generation of users. Embracing creativity as a 
key element of (digital) journalism, these media entities 
must explore the multitude of ways in which journalism 
can be practiced, recognizing and acknowledging the in-
herent diversity in newswork. “We argue that creativity 
is key to recognising and acknowledging the inherent 
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diversity in newswork. Considering creativity as a con-
stituent element of (digital) journalism opens the field 
(of journalism studies and education) up to the myriad of 
ways in which journalism is practiced”.8

This transformation is ongoing, and the emergence 
of a new generation of users, who are progressively im-
mersed in the world of virtual reality (VR), will soon ne-
cessitate news delivered in VR formats. This will, in turn, 
raise questions about the need to develop even newer 
and more lucid creative storytelling forms in news deliv-
ery. “Producers should also implement more innovation 
in storytelling and news supported by graphics, interac-
tive tools and quality pictures.

“From the technical perspective, newscasts are in-
corporating elements of Artificial Intelligence (AI), Aug-

8  Tamara Witschgea, Mark Deuzeb and Sofie Willemsena, Creativity in (Digital) Journalism Studies 2019.
9  Jose A. García-Avilés, Reinventing Television News, 2020.

mented Reality (AR), Virtual Reality (VR), Immersive 
Journalism and 360º video, in which the viewer is directly 
connected to the news in real time”.9

Conclusion

In conclusion, creativity in journalism has transcended 
its traditional boundaries, encompassing innovative sto-
rytelling techniques. As audiences continue to evolve, 
journalism must adapt to meet the changing preferences 
of media users, particularly the digitally native genera-
tion. The ability to creatively engage and inform audienc-
es through concise, visually rich, and dynamic narratives 
will determine journalism’s continued relevance in this 
rapidly evolving media landscape.

REFERENCES:

• Andrea Wagemans, Tamara Witschge, Examining innovation as process: Action research in journalism studies, 
The International Journal of Research into New Media Technologies, 2019,  
https://journals.sagepub.com/doi/pdf/10.1177/1354856519834880

• Ben Tobias, Forever old? Why TV news is losing younger viewers, and what can be done about it, Reuters Institute 
Fellowship Paper University of Oxford, 2018, https://reutersinstitute.politics.ox.ac.uk/sites/default/files/2018-09/
Ben%20Tobias%20full%20research%20paper%20FINAL.pdf

• Daniel P. Görtz, Metamodern Values Explained,  
https://www.ted.com/talks/dr_daniel_p_gortz_metamodern_values_explained

• Eva Grey, Journalistic creativity, Journalistic creativity: what is it (and how do you achieve it)?, 2014, 
https://www.journalismfestival.com/news/what-is-journalistic-creativity/

• Janet Fulton, Print Journalism and the Creative Process: Examining the Interplay 
• Between Journalists and the Social Organisation of Journalism, 2011, 

https://www.researchgate.net/publication/265013576_Print_journalism_and_the_creative_process_examin-
ing_the_interplay_between_journalists_and_the_social_organisation_of_journalism

• Jose A. García-Avilés, Reinventing Television News: Innovative Formats in a Social Media Environment, 2020.  
- https://www.researchgate.net/publication/338379504_Reinventing_Television_News_Innovative_Formats_
in_a_Social_Media_Environment

• Nicolas Lucente, Creative Writing vs. Journalism, 2020.  
https://www.aikenhouse.com/post/creative-writing-vs-journalism

• Tamara Witschge, Mark Deuze & Sofie Willemsen, Creativity in (Digital) Journalism Studies: Broadening our 
Perspective on Journalism Practice, 2019, 
https://www.tandfonline.com/doi/epdf/10.1080/21670811.2019.1609373?needAccess=true&role=button

• Venus manuel, Feature writing is creative journalism,  
https://www.academia.edu/40846642/Feature_writing_is_creative_journalism



413

ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • მედიის კვლევები

ტილოდან მონიტორზე

რევაზ ჭიჭინაძე

საკვანძო სიტყვები: ახალი მედია, სოციალური მედიაპლატფორმები, ონლაინ გალერეა, გალერისტები

პუბლიკაცია ფოკუსირებულია ხელოვნებასა და სოციალური მედიის პლატფორმებს შორის ურთიერთობის 

დინამიკაზე. საუბარია გზებზე, თუ როგორ ავრცელებენ ხელოვანები ნამუშევრებს სოციალურ 

მედიაპლატფორმებზე. ვეხები იმ პროცესს, თუ რა შესაძლებლობები მისცა სოციალური მედიის 

აღმასვლამ როგორც მხატვრებს, ისე გალერისტებს. პუბლიკაციაში მიმოხილულია ხელოვნებისა და ახალი 

ტექნოლოგიების ურთიერთმოქმედების გარკვეული ისტორიული კონტექსტი, წარმოჩენილია ის, თუ როგორ 

ადაპტირდებიან ხელოვანები ახალ მედიუმებთან. 

სოციალურ მედიაპლატფორმებს უნიკალური მახასიათებლები აქვთ, რომლებსაც მხატვრები და გალერისტები 

იყენებენ აუდიტორიის მოსაზიდად. არტისა და მედიუმების (სოცმედია პლატფორმების) კონვერგენცია 

შლის ერთგვარ ზღვარს ტრადიციულ, კლასიკურ და ციფრულ ხელოვნებას შორის. გასათვალისწინებელია 

ისიც, რომ ტილოდან მონიტორზე გადასვლის გზაზე არის ბევრი გამოწვევა, რასაც ხელოვანები აწყდებიან 

ციფრულ სივრცეში, მაგრამ აქვე საგულისხმოა ფაქტი, რომ სწორედ სოციალურმა მედიამ მოუტანა 

კლასიკურ მხატვრობას მზარდი პოპულარობა. მსოფლიო დიგიტალიზაციის ფონზე, მნიშვნელოვანია, 

თუ როგორ იყენებენ სოციალურ მედიაპლატფორმებს ქართველი ხელოვანები. არის თუ არა ეს მათთვის 

აუდიტორიასთან დამაკავშირებელი გზა და რომელი მედიაპლატფორმაა ყველაზე მიმზიდველი როგორც 

მხატვრებისთვის, ისე გალერისტებისთვის. მხატვრებისა და გალერისტების პერსპექტივიდან ინფორმაციის 

მიწოდების მიზნით, ჩაიწერა ჩაღრმავებული ინტერვიუ ონლაინ არტ გალერისტ კრის გესკიერთან; ზოგადი 

ტენდენციებისა და ხსენებული ინტერვიუს საფუძველზე, შეიძლება დავასკვნათ, რომ თანამედროვე 

ხელოვნების სამყაროს ტრანსფორმაციის გზაზე ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მოთამაშე სწორედ სოციალური 

მედიაპლატფორმებია, რაც არტისტებსა და გალერისტებს აძლევს საშუალებას, ნამუშევრები გლობალურ 

აუდიტორიას დაუბრკოლებლად გააცნონ.

თ
ა ნა მედ რო ვე სამ ყა რო ში ხე ლოვ ნე ბა სა და 

სო ცი ა ლურ მე დი ას შო რის ურ თი ერ თო ბა 

დი ნა მი კუ რი და სიმ ბი ო ზუ რი ა. თი თო ე უ ლი 

გავ ლე ნას ახ დენს და აყა ლი ბებს მე ო რეს. სო ცი ა ლუ რი 

მე დი ის პლატ ფორ მე ბის გა მო ჩე ნამ ერ თ გ ვა რი რე ვო-

ლუ ცია მო ახ დი ნა ხე ლოვ ნე ბის შექ მ ნის, გა ზი ა რე ბი სა 

და მოხ მა რე ბის გზა ზე ციფ რულ ეპო ქა ში. ამ ურ თი ერ-

თო ბის აღ საქ მე ლად, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, გა ვით ვა ლის-

წი ნოთ ხე ლოვ ნე ბის ტექ ნო ლო გი ებ თან და კო მუ ნი-

კა ცი ებ თან ურ თი ერ თ ქ მე დე ბის ის ტო რი ა. მხატ ვ რე ბი 

ყვე ლა ეპო ქა ში იყე ნებ დ ნენ ახალ ტექ ნო ლო გი ებ სა 

და მე დი უ მებს, რო გორც შე მოქ მე დე ბი თი გა მო ხატ ვის 

სა შუ ა ლე ბას. სტამ ბის გა მო გო ნე ბი დან (რომელმაც 

ხე ლოვ ნე ბას ფარ თო გავ რ ცე ლე ბის სა შუ ა ლე ბა მის-

ცა) ფო ტოგ რა ფი ის, კი ნო სა და ტე ლე ვი ზი ის გან ვი თა-

რე ბამ დე, ყვე ლა ტექ ნო ლო გი ურ მა წინ ს ვ ლამ, ახა ლი 

შე საძ ლებ ლო ბე ბი და გა მოწ ვე ვე ბი მო უ ტა ნა ხე ლოვ-

ნე ბის სამ ყა როს. სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ ფორ მე ბის 

ზრდა კი წარ მო ად გენს ამ მიმ დი ნა რე ტრენ დის უახ-

ლეს ეტაპს. სო ცი ა ლუ რი მე დი ის ისე თი პლატ ფორ-

მე ბის გა ჩე ნამ, რო გო რე ბი ცაა Facebook, Instagram, 

Twitter და YouTube, შეც ვა ლა ხე ლოვ ნე ბის აღ მო ჩე-

ნის, გა ზი ა რე ბის და მი სით აღ ფ რ თო ვა ნე ბის პრო ცე სი. 

ამ პლატ ფორ მებ მა ასე ვე მის ცეს ყვე ლა ხე ლო ვანს ეგ-

რეთ წო დე ბუ ლი გლო ბა ლუ რი სცე ნა, გა ლე რე ა, რა თა 

წარ მო ა ჩი ნონ თა ვი ან თი ნა მუ შევ რე ბი და, სურ ვი ლის 

შემ თხ ვე ვა ში, ჩა ერ თონ აუდი ტო რი ას თან დის კუ სი ა-

ში. მხატ ვ რებს, ახ ლა აქვთ შე საძ ლებ ლო ბა მო აწყონ 

სა კუ თა რი ონ ლა ინ გა ლე რე ე ბი, გა ა ზი ა რონ არა მხო-

ლოდ ნა მუ შე ვა რი, არა მედ თა ვად შე მოქ მე დე ბი თი 

პრო ცე სი, ასე ვე პირ და პირ და უ კავ შირ დ ნენ პო ტენ-

ცი ურ მყიდ ვე ლებს, კო ლექ ცი ო ნე რებს, თუ გა ლე რის-
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ტებს. სო ცი ა ლურ მა მე დი ამ გა არ ღ ვია ხე ლოვ ნე ბის 

სამ ყა როს ჩარ ჩო ე ბი, რაც სა შუ ა ლე ბას აძ ლევს მხატ-

ვ რებს გვერ დი აუარონ გა ლე რე ის სის ტე მის შეზღუდ-

ვებს და მი აღ წი ონ უფ რო ფარ თო და მრა ვალ ფე რო-

ვან აუდი ტო რი ას. გარ და ამი სა, სო ცი ა ლუ რი მე დი ის 

პლატ ფორ მებ მა ხე ლი შე უწყო ხე ლო ვა ნებს შო რის 

კო მუ ნი კა ცი ას. შექ მ ნა ვირ ტუ ა ლუ რი სივ რ ცე ე ბი, სა დაც 

მათ მსოფ ლი ოს თით ქ მის ნე ბის მი ე რი წერ ტი ლი დან, 

შე უძ ლი ათ ერ თ მა ნეთ თან და კავ ში რე ბა და თა ნამ-

შ რომ ლო ბა. დღე ვან დელ მხატ ვ რებს, გლო ბა ლუ რი 

ქსე ლის წყა ლო ბით, შე უძ ლი ათ იდე ე ბის დის ტან ცი უ-

რად გაც ვ ლა, გა მოხ მა უ რე ბის მი ღე ბა და ინ ს პი რა ცი-

აც კი. დღეს სა უ ბა რია იმის შე სა ხებ, რომ სო ცი ა ლუ რი 

მე დია გავ ლე ნას ახ დენს არ ტის ტე ბის შე მოქ მე დე ბით 

გა მო ხა ტუ ლე ბა ზე, მაგ რამ გავ ლე ნა არ არის ცალ მ ხ-

რი ვი. ეს ერ თ გ ვა რი კო ლა ბო რა ცი ა ა. მხატ ვ რე ბი არა 

მხო ლოდ ადაპ ტი რე ბენ ციფ რულ ლან დ შაფ ტ თან, 

არა მედ იყე ნე ბენ მის უნი კა ლურ შე საძ ლებ ლო ბებს. 

მე დი ა ექ ს პერ ტე ბის თქმით: „სოციალური მე დია იწ-

ვევს ხე ლოვ ნე ბას და, ამა ვე დროს, მხატ ვ რებს მხატ-

ვ რუ ლი გა მო ხატ ვის ახალ გზებს აძ ლევს“.1 ვი ზუ ა-

ლურ მა არ ტის ტებ მა მი აგ ნეს ინო ვა ცი ურ გზებს, რა თა 

გა მო ი ყე ნონ სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ ფორ მე ბის 

ვი ზუ ა ლუ რი უპი რა ტე სო ბა აუდი ტო რი ის მო ხიბ ვ ლის 

მიზ ნით. პლატ ფორ მე ბის მოკ ლე ფორ მატ მა კი, რო-

გო რი ცაა Instagram, გა მო იწ ვია „მიკრო ხე ლოვ ნე ბის“, 

იმა ვე „ინსტაგრამის ხე ლოვ ნე ბის“ ჩა მო ყა ლი ბე ბა და 

შემ დ გომ პო პუ ლა რო ბა, სა დაც მხატ ვ რე ბი ქმნი ან მი-

ნი ა ტი უ რულ ნა მუ შევ რებს, რომ ლე ბიც სპე ცი ა ლუ რად 

შექ მ ნი ლია მო ბი ლურ ეკ რა ნებ ზე სა ნა ხა ვად. სო ცი-

ა ლუ რი მე დია ასე ვე და უ პი რის პირ და ეგ რეთ წო დე-

ბულ მხატ ვ რუ ლი მუდ მი ვო ბის ცნე ბას. ისე თი პლატ-

ფორ მე ბის ალ გო რით მ მა, რო გო რი ცაა მა გა ლი თად 

Snapchat და Instagram Stories, შთა ა გო ნა მხატ ვ რე ბი 

შექ მ ნან დრო ე ბი თი ან დრო ზე და ფუძ ნე ბუ ლი მხატ-

ვ რუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ფორ მე ბი. გარ და ამი სა, სო ცი ა-

ლურ მა მე დი ამ ხე ლი შე უწყო და და აჩ ქა რა სახ ვი თი 

ხე ლოვ ნე ბის სხვა დას ხ ვა ფორ მი სა და მე დი ის და-

ახ ლო ე ბის პრო ცე სი. მხატ ვ რე ბი ახ ლა აერ თი ა ნე ბენ 

ტრა დი ცი ულ ტექ ნი კას ციფ რულ ინ ს ტ რუ მენ ტებ თან. 

დღეს ხში რად ვხვდე ბით მულ ტი მე დი ურ არტს, სა დაც 

1  Hilton, Hjorth, Understanding, 2013, p. 77.
2  Ryan, Altermodern, 2009.
3  Benischauer, Eitelberger, New, 2010, p. 117.

არ ტის ტის ორი გი ნა ლურ ნა მუ შე ვარ ში შერ წყ მუ ლია 

ვი დე ო, ანი მა ცია და ინ ტე რაქ ტი უ რი ელე მენ ტე ბი. ხე-

ლოვ ნე ბის ფორ მე ბის ამ შერ წყ მამ გა მო იწ ვია ახა ლი 

სა ინ ტე რე სო ჟან რე ბი სა და მხატ ვ რუ ლი გა მო ხატ ვის 

გზე ბის გა ჩე ნა. შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ხე ლოვ ნე ბა სა 

და სო ცი ა ლურ მე დი ას შო რის თა ნაცხოვ რე ბა ურ თი-

ერ თ სარ გე ბელ ზეა და ფუძ ნე ბუ ლი. მრა ვა ლი ცნო ბი-

ლი ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე, მა გა ლი თად, რო გო რი ცაა 

ფრან გი მწე რა ლი და თე ო რე ტი კო სი ნი კო ლა ბუ რი ო, 

ცდი ლობს, ხე ლოვ ნე ბა ში გლო ბა ლუ რი ქსე ლის რო-

ლი და მნიშ ვ ნე ლო ბა ახ ს ნას, გა ა ა ნა ლი ზოს და ტერ-

მი ნო ლო გია გან საზღ ვ როს. სწო რედ მან გა მო ი ყე ნა 

დღეს გან ხილ ვის ერ თ გ ვარ ობი ექ ტად ქცე უ ლი ტერ-

მი ნი - ალ ტერ მო დერ ნიზ მი. ის ერ თ -ერთ ინ ტერ ვი უ-

ში ალ ტერ მო დერ ნიზმს ასე გან მარ ტავს: „ამ ახა ლი 

თა ნა მედ რო ვე ო ბის (ალტერმოდერნიზმის) ბირ თ ვი, 

ჩე მი აზ რით, არის დრო ში, სივ რ ცე სა და მე დი უ მებ ში 

ხე ტი ა ლით მი ღე ბუ ლი გა მოც დი ლე ბა“.2 მკვლევ რე ბი 

ბე ლო ბე ნიშ ჰა უ ე რი და ელი სა ბეტ ეიტელ ბერ გე რი კი 

ჩა უღ რ მავ დ ნენ მეც ნი ე რის მო საზ რე ბას და გა ნავ რ-

ცეს. „ალტერმოდერნიზმი მო ი ცავს მთე ლი მსოფ ლიო 

ხე ლოვ ნე ბის ნა კა დებს (აფრიკული, სამ ხ რე თა მე რი-

კუ ლი, აზი უ რი ხე ლოვ ნე ბის და სხვა თა ჩათ ვ ლით). 

ბუ რიო ამ გლო ბა ლურ კულ ტუ რას მო იხ სე ნი ებს, რო-

გორც სა თა მა შო მო ე დანს მხატ ვ რე ბის თ ვის, მა თი ექ ს-

პე რი მენ ტე ბის თ ვის და ახა ლი გა მო ხატ ვის ფორ მე ბის 

ასა გე ბად - რაც გა ნა პი რო ბა მსოფ ლიო ქსე ლის გავ-

ლე ნამ. ის მი იჩ ნევს, რომ თა ნა მედ რო ვე ადა მი ა ნის 

გო ნე ბას, რაც გლო ბა ლურ კულ ტუ რას აერ თი ა ნებს, 

დღეს ახა სი ა თებს გა ზი ა რე ბა. თა ნა მედ რო ვე მხატ ვ-

რე ბიც სწო რედ ამ გა ზი ა რე ბულ ნა კადს იყე ნე ბენ და 

ქმნი ან სა კუ თარს ამ გლო ბა ლურ კულ ტუ რა ზე დაყ-

რ დ ნო ბით“.3 შე სა ბა მი სად, შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ 

თა ნა მედ რო ვე მხატ ვ რე ბი ადაპ ტირ დე ბი ან ციფ რულ 

სივ რ ცეს თან და იყე ნე ბენ სო ცი ა ლუ რი მე დი ის უნი-

კა ლურ მა ხა სი ა თებ ლებს მხატ ვ რუ ლი გა მო ხატ ვის 

ახა ლი ფორ მე ბის შე სას წავ ლად. სო ცი ა ლუ რი მე დია 

გა ნაგ რ ძობს გან ვი თა რე ბას და ის უდა ვოდ გახ დე ბა 

სახ ვი თი ხე ლოვ ნე ბის (და არა მხო ლოდ) ახა ლი მი-

მარ თუ ლე ბე ბის გან მ საზღ ვ რე ლი. ამავ დ რო უ ლად, 

ის კი დევ მე ტად გა ა ფარ თო ებს ხე ლოვ ნე ბას თან 
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წვდო მის შე საძ ლებ ლო ბას და გარ დაქ მ ნის ადა მი ან-

თა შე მოქ მე დე ბი თო ბის აღ ქ მას. სო ცი ა ლუ რი მე დია 

შე იძ ლე ბა გა ნი ხი ლე ბო დეს, რო გორც ახა ლი შე საძ-

ლებ ლო ბა ხე ლო ვა ნე ბის თ ვის, რად გან ხე ლოვ ნე ბის 

ტრა დი ცი ულ სამ ყა რო ში, მხატ ვ რე ბი ხში რად ეყ რ დ-

ნო ბი ან გა ლე რე ებს, გა მო ფე ნებს და სხვა ფი ზი კურ 

სივ რ ცე ებს თა ვი ან თი ნა მუ შევ რე ბის საჩ ვე ნებ ლად. 

თუმ ცა, სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ ფორ მე ბი უზ რუნ-

ველ ყოფს გლო ბა ლურ სივ რ ცეს, სა დაც მხატ ვ რებს 

შე უძ ლი ათ თა ვი ან თი შე მოქ მე დე ბის დე მონ ს ტ რი რე-

ბა. აქე დან გა მომ დი ნა რე, ერ თი მხრივ, სო ცი ა ლურ მა 

მე დი ამ ხე ლი შე უწყო ხე ლოვ ნე ბის სამ ყა როს დე მოკ-

რა ტი ზა ცი ას, გა არ ღ ვია ბა რი ე რე ბი და ხმა მის ცა ხე-

ლო ვა ნებს, რომ ლე ბიც შე საძ ლოა ნაკ ლე ბად იყ ვ ნენ 

წარ მოდ გე ნილ ნი ეგ რეთ წო დე ბუ ლი ტრა დი ცი უ ლი 

ხე ლოვ ნე ბის წრე ებ ში; მაგ რამ მე ო რე მხრივ, ამ სივ რ-

ცე ში არის სხვა დას ხ ვა გა მოწ ვე ვა. შე იძ ლე ბა გა მო იკ-

ვე თოს რამ დე ნი მე მათ გა ნი: ავ თენ ტი კუ რო ბის შე ნარ-

ჩუ ნე ბა; სა ავ ტო რო და ინ ტე ლექ ტუ ა ლუ რი სა კუთ რე ბა; 

პი რა დი და პრო ფე სი უ ლი საზღ ვ რე ბის და ბა ლან სე ბა; 

მხატ ვ რუ ლი ღი რე ბუ ლე ბის ცნე ბე ბის შეც ვ ლა; ყალ ბი 

ხე ლოვ ნე ბის არ სე ბო ბა სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ-

ფორ მებ ზე; ალ გო რით მუ ლი გა მოწ ვე ვე ბის ნა ვი გა ცია 

და სხვა.

ეს პუბ ლი კა ცია არ გა ნი ხი ლავს კონ კ რე ტულ გა-

მოწ ვე ვებს, რაც მრავ ლა და ა. ჩვენ ვცდი ლობთ ავ-

ხ ს ნათ, არის თუ არა სო ცი ა ლუ რი მე დია ხე ლოვ ნე-

ბის ახა ლი ად გი ლი, ახა ლი სივ რ ცე და პა სუ ხი არის 

„დიახ“. კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის მზარ დი პო პუ ლა-

რო ბა სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ ფორ მე ბის სა შუ ა-

ლე ბით ბო ლო წლებ ში შე სამ ჩ ნე ვი მოვ ლე ნა ა. მი უ ხე-

და ვად იმი სა, რომ კლა სი კურ ხე ლოვ ნე ბის ფორ მებს 

აქვს მდი და რი ის ტო რია და ტრა დი ცი უ ლად ასო ცირ-

დე ბა მუ ზე უ მებ თან და გა ლე რე ებ თან, სო ცი ა ლურ მა 

მე დი ამ მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი რო ლი ითა მა შა ეგ რეთ წო-

დე ბუ ლი კლა სი კუ რი ეს თე ტი კის პო პუ ლა რი ზა ცი ა ში. 

სო ცი ა ლუ რი მე დი ის პლატ ფორ მე ბი უზ რუნ ველ ყოფს 

დე მოკ რა ტი ულ სივ რ ცეს, სა დაც კლა სი კურ ხე ლოვ-

ნე ბას შე უძ ლია გას ც დეს ტრა დი ცი უ ლი ინ ს ტი ტუ ტე ბის 

საზღ ვ რებს. მომ ხ მა რებ ლებს შე უძ ლი ათ, ად ვი ლად 

მის წ ვ დ ნენ კლა სი კურ ნა მუ შევ რებს სუ რა თე ბის, ვი-

დე ო ე ბის და სხვა ციფ რუ ლი მე დი ის ფორ მა ტე ბის სა-

შუ ა ლე ბით, რომ ლე ბიც გა ზი ა რე ბუ ლია მუ ზე უ მე ბის, 

გა ლე რე ე ბის, ცალ კე უ ლი მხატ ვ რე ბის თუ უბ რა ლოდ 

ხე ლოვ ნე ბის მოყ ვა რუ ლი მო ქა ლა ქე ე ბის მი ერ. ამ 

ხელ მი საწ ვ დო მო ბამ სა შუ ა ლე ბა მის ცა კლა სი კურ ხე-

ლოვ ნე ბას, გა და ლა ხოს გე ოგ რა ფი უ ლი საზღ ვ რე ბი 

და კულ ტუ რუ ლი ბა რი ე რე ბი, მი აღ წი ოს გლო ბა ლურ 

აუდი ტო რი ას, რო მელ საც შე საძ ლოა ად რე არ ჰქო ნო-

და მსგავს ნა მუ შევ რებ თან შე ხე ბა. 

სო ცი ა ლურ მე დი ა ში კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის 

მზარ დი პო პუ ლა რო ბის ერ თ -ერ თი მთა ვა რი ფაქ-

ტო რი ვი ზუ ა ლუ რად მიმ ზიდ ვე ლი და, რაც ამ ველ ზე 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, გა სა ზი ა რე ბე ლი ში ნა არ სის შექ მ ნის 

შე საძ ლებ ლო ბა ა. ისე თი პლატ ფორ მე ბი, რო გო რი ცაა 

Instagram და Pinterest, იქ ცა ვირ ტუ ა ლურ გა ლე რე ე-

ბად, სა დაც მომ ხ მა რებ ლებს შე უძ ლი ათ თა ვი ან თი 

არ ხე ბის კუ რი რე ბა, პერ სო ნა ლუ რი ვირ ტუ ა ლუ რი მუ-

ზე უ მე ბის შექ მ ნა კლა სი კუ რი ნა მუ შევ რე ბით. აქ შე საძ-

ლე ბე ლია ეს ციფ რუ ლი პერ სო ნა ლი ზე ბუ ლი კო ლექ-

ცი ე ბი გა უ ზი ა რონ თა ვი ანთ მიმ დევ რებს. სო ცი ა ლუ რი 

მე დი ის პლატ ფორ მებ მა ასე ვე ხე ლი შე უწყო თა ნამ-

შ რომ ლო ბას მუ ზე უ მებს, გა ლე რე ებ სა და მხატ ვ რებს 

შო რის, რა მაც გა მო იწ ვია ინო ვა ცი უ რი ციფ რუ ლი გა-

მო ფე ნე ბი სა და ვირ ტუ ა ლუ რი ტუ რე ბის შექ მ ნა. ეს 

ინი ცი ა ტი ვე ბი უზ რუნ ველ ყოფს იმერ სი ულ გა მოც დი-

ლე ბას, სა დაც მომ ხ მა რე ბელს შე უძ ლია შე ის წავ ლოს 

კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის კო ლექ ცი ე ბი სა კუ თა რი სახ-

ლი დან გა უს ვ ლე ლად, რაც ხე ლოვ ნე ბას უფ რო ხელ-

მი საწ ვ დომს ხდის ფარ თო აუდი ტო რი ის თ ვის. მე ტიც, 

სო ცი ა ლურ მა მე დი ამ ხე ლი შე უწყო კლა სი კურ ხე-

ლოვ ნე ბა ზე ორი ენ ტი რე ბუ ლი ჯგუ ფე ბის გა ერ თი ა ნე-

ბა სა და გაძ ლი ე რე ბას. კლა სი კუ რი ეს თე ტი კით გა ტა-

ცე ბულ მომ ხ მა რებ ლებს შე უძ ლი ათ და უ კავ შირ დ ნენ 

თა ნა მო აზ რე ებს, გაც ვა ლონ ინ ფორ მა ცია და გა ნი ხი-

ლონ კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბი. სო ცი ა ლუ რი 

მე დი ის მი ერ შექ მ ნი ლი ეს ტალ ღა კი, ხელს უწყობს 

კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბით სა ზო გა დო ე ბის უფ რო ფარ-

თო აუდი ტო რი ის და ინ ტე რე სე ბას. გარ და ამი სა, სო-

ცი ა ლურ მა მე დი ამ წა ა ხა ლი სა დი ა ლო გე ბი კლა სი კუ-

რი ხე ლოვ ნე ბის შე სა ხებ (როგორც პრო ფე სი ულ, ისე 

სა მოყ ვა რუ ლო დო ნე ზე) და შე დე გად ვაკ ვირ დე ბით 

ამა თუ იმ ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შის ხე ლა ხა ლი გა აზ რე ბის 

პრო ცესს. თა ნა მედ რო ვე შე მოქ მე დე ბიც, რომ ლე ბიც 

შთა გო ნე ბულ ნი არი ან კლა სი კუ რი შე დევ რე ბით, მათ 

ახ ლე ბურ ციფ რულ ინ ტერ პ რე ტა ცი ებს გვთა ვა ზო ბენ. 

კლა სი კუ რი და თა ნა მედ რო ვე მხატ ვ რუ ლი ელე მენ-

ტე ბის ეს შერ წყ მა კი ქმნის ახალ პერ ს პექ ტი ვებს და 
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აგებს ერ თ გ ვარ ხიდს ტრა დი ცი უ ლი და თა ნა მედ რო-

ვე ხე ლოვ ნე ბის ფორ მებს შო რის. ზო გი ერთ თე ო რე-

ტი კოსს არ მოს წონს, რომ ყვე ლა ფე რი, კლა სი კუ რი 

ხე ლოვ ნე ბის ჩათ ვ ლით, მი დის ახალ მე დი ა ში, მაგ-

რამ ეს შე უქ ცე ვა დი პრო ცე სი ა. „ფაქტია, რომ ახა ლი 

მე დია სწრა ფი და ყოვ ლის მომ ც ვე ლი ა, ის მყი სი ე რად 

ვრცელ დე ბა და აღ წევს ყველ გან, მათ შო რის აკა დე-

მი ის ყვე ლა ზე კონ სერ ვა ტო რულ და და ხუ რულ სივ რ-

ცე შიც. ამავ დ რო უ ლად, გა სათ ვა ლის წი ნე ბე ლი ა, რომ 

მიგ რა ცი ის მსგავ სად, ხე ლოვ ნე ბაც ისე თი ვე ძვე ლი ა, 

რო გორც ცი ვი ლი ზა ცი ის ის ტო რი ა“.4 შესაბამისად, 

მიგრირების პროცესი ტილოდან მონიტორზე 

შეუქცევადია.

სო ცი ა ლუ რი მე დია თით ქ მის მთელ მსოფ ლი ო-

ში ან გ რევს საზღ ვ რებს და სა ქარ თ ვე ლო ამ კუთხით 

არ არის გა მო ნაკ ლი სი. სა ქარ თ ვე ლო ში ეგ რეთ წო-

დე ბუ ლი კი ბერ გარ ღ ვე ვას წინ უს წ რებ და საბ ჭო თა 

პე რი ო დი, ქვე ყა ნა იზო ლი რე ბუ ლი იყო ეგ რეთ წო დე-

ბუ ლი რკი ნის ფარ დით, შე სა ბა მი სად, ქვეყ ნის კულ ტუ-

რის თ ვის ორ მა გი ბა რი ე რი და ი შა ლა. სა ქარ თ ვე ლოს, 

თა ვი სი მდი და რი მხატ ვ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბით, აქვს 

კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის მრა ვალ წ ლი ა ნი ტრა დი ცი ა, 

რო მე ლიც გავ ლე ნას ახ დენს სხვა დას ხ ვა მიმ დი ნა რე-

ო ბა ზე. თუმ ცა, პოს ტ საბ ჭო თა ეპო ქამ, რო მე ლიც და-

იწყო 1990-იანი წლე ბის და საწყის ში, საბ ჭო თა კავ ში-

რის დაშ ლის შემ დეგ, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი გა მოწ ვე ვე ბი 

მო უ ტა ნა ქვე ყა ნა ში კლა სი კურ ხე ლოვ ნე ბას. საბ ჭო თა 

პე რი ოდ ში (1922-1991) სა ქარ თ ვე ლო ში ხე ლოვ ნე ბა, 

მათ შო რის კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის ფორ მე ბი, ექ-

ვემ დე ბა რე ბო და მკაცრ იდე ო ლო გი ურ კონ ტ როლს 

და ცენ ზუ რას. საბ ჭო თა რე ჟი მი მხარს უჭერ და სო ცი-

ა ლის ტურ რე ა ლიზმს, სტილს, რო მე ლიც ემ თხ ვე ო და 

იმ დ რო ინ დელ პო ლი ტი კურ დღის წეს რიგს. მხატ ვ-

რე ბი, რომ ლებ მაც გა და უხ ვი ეს ამ დად გე ნილ სტილს, 

ხში რად დგე ბოდ ნენ რეპ რე სი ე ბი სა და მარ გი ნა ლი-

ზე ბის წი ნა შე. იყო მცდე ლო ბა (ზოგჯერ წარ მა ტე ბუ-

ლი, ზოგ შემ თხ ვე ვა ში კი, უშე დე გო), რომ კლა სი კუ რი 

ხე ლოვ ნე ბის ფორ მე ბი და ტრა დი ცი უ ლი მხატ ვ რუ ლი 

პრაქ ტი კა მმარ თ ველ პარ ტი ას და ეჩ რ დი ლა დო მი-

ნან ტუ რი სო ცი ა ლის ტუ რი რე ა ლიზ მის ეს თე ტი კით. 

საბ ჭო თა კავ ში რის დაშ ლა და შემ დ გომ ში გა დას ვ-

ლა სა ბაზ რო ეკო ნო მი კა ზე წარ მო ად გენ და რო გორც 

4  González, Mahmuto, Media, 2020, p. 16.

შე საძ ლებ ლო ბებს, ასე ვე გა მოწ ვე ვებს კლა სი კუ რი 

ხე ლოვ ნე ბის თ ვის სა ქარ თ ვე ლო ში. ერ თი მხრივ, ახ-

ლად აღ ქ მულ მა თა ვი სუფ ლე ბამ მხატ ვ რებს სა შუ ა-

ლე ბა მის ცა შე ეს წავ ლათ მხატ ვ რუ ლი სტი ლი სა და 

გა მო ხატ ვის უფ რო ფარ თო სპექ ტ რი. მხატ ვ რე ბი ცდი-

ლობ დ ნენ ხე ლახ ლა დაჰ კავ ში რე ბოდ ნენ თა ვი ანთ 

კულ ტუ რულ მემ კ ვიდ რე ო ბას და, ამავ დ რო უ ლად, ნა-

მუ შევ რებ ში მაქ სი მა ლუ რად გა მო ე ხა ტათ ინ დი ვი დუ ა-

ლიზ მი. თუმ ცა, გარ და მა ვალ მა პე რი ოდ მა ქვე ყა ნა ში, 

თა ვი სუფ ლე ბის გან ც დის გარ და, მო ი ტა ნა ეკო ნო მი-

კუ რი პრობ ლე მე ბი, შეზღუ დუ ლი რე სურ სე ბი, რა მაც 

გავ ლე ნა მო ახ დი ნა მთლი ა ნად ხე ლოვ ნე ბის სექ ტორ-

ზე. ახა ლი მხატ ვ რუ ლი ექ ს პე რი მენ ტე ბის და ფი ნან სე-

ბა, ასე ვე კლა სი კუ რი ხე ლოვ ნე ბის შე ნარ ჩუ ნე ბი სა და 

პო პუ ლა რი ზა ცი ის თ ვის სა ჭი რო თან ხა, მი ნი მა ლუ რი 

გახ და. ფი ნან სუ რი მხარ და ჭე რის ეს ნაკ ლე ბო ბა, ბუ-

ნებ რი ვი ა, პრობ ლე მებს უქ მ ნი და ხე ლო ვა ნებს, ინ ს ტი-

ტუ ცი ებს და ხე ლოვ ნე ბის ფარ თო სა ზო გა დო ე ბას, რაც 

აფერ ხებ და რო გორც კლა სი კუ რი, ისე თა ნა მედ რო ვე 

ხე ლოვ ნე ბის ზრდას და პო პუ ლა რი ზა ცი ას.

XXI სა უ კუ ნე ში, სო ცი ა ლუ რი მე დი ის ზრდამ, შექ მ-

ნა ტრან ს ფორ მა ცი უ ლი პლატ ფორ მა ხე ლო ვა ნე ბის თ-

ვის სა ქარ თ ვე ლო ში. ახ ლა მათ აქვთ შე საძ ლებ ლო ბა 

წარ მო ად გი ნონ თა ვი ან თი ნა მუ შევ რე ბი გლო ბა ლუ რი 

აუდი ტო რი ის თ ვის, გა აღ წი ონ ად გი ლობ რივ სივ რ ცეს. 

სო ცი ა ლუ რი მე დი ის დახ მა რე ბით, სა ქარ თ ვე ლო შიც 

ამოქ მედ და პრო ცე სი, რო დე საც მხატ ვ რე ბი ონ ლა-

ინ უკავ შირ დე ბი ან და თა ნამ შ რომ ლო ბენ, რო გორც 

კო ლე გებ თან ერ თობ ლი ვი პრო ექ ტე ბით, ისე მყიდ-

ვე ლებ თან, გლო ბა ლუ რი მას შ ტა ბით. სა ქარ თ ვე ლო ში 

მხატ ვ რებს, რომ ლე ბიც შე საძ ლოა წარ სულ ში იბ რ-

ძოდ ნენ აღი ა რე ბის თ ვის ან ოც ნე ბობ დ ნენ თა ვი ან თი 

ნა მუ შევ რე ბის ჩვე ნე ბა ზე საზღ ვარ გა რეთ, ახ ლა აქვთ 

სა შუ ა ლე ბა შექ მ ნან სა კუ თა რი ონ ლა ინ პლატ ფორ-

მა და უშუ ა ლოდ და უ კავ შირ დ ნენ აუდი ტო რი ას, რო-

მე ლიც და ინ ტე რე სე ბუ ლია მა თი ნა მუ შევ რე ბით. აქ ვე 

აღ სა ნიშ ნა ვი ა, რომ ბო ლო წლებ ში სა ქარ თ ვე ლო-

ში ხე ლოვ ნე ბის მი მართ მზარ დი ინ ტე რე სი შე ი ნიშ-

ნე ბა, რო გორც ქვეყ ნის შიგ ნით, ისე სა ერ თა შო რი-

სო დო ნე ზე. ამ აღორ ძი ნე ბა ში გა დამ წყ ვე ტი რო ლი 

ითა მა შა მუ ზე უ მე ბის, გა ლე რე ე ბი სა და კულ ტუ რუ ლი 

ორ გა ნი ზა ცი ე ბის ძა ლის ხ მე ვამ, რო გორც კლა სი კუ-
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რი ხე ლოვ ნე ბის შე სა ნარ ჩუ ნებ ლად, ისე მი სი პო პუ-

ლა რი ზა ცი ის თ ვის. გა მო ფე ნებ მა, სა გან მა ნათ ლებ ლო 

პროგ რა მებ მა და ერ თობ ლივ მა ინი ცი ა ტი ვებ მა ხე ლი 

შე უწყო მხატ ვ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბი სა და კლა სი კუ რი 

ხე ლოვ ნე ბის მნიშ ვ ნე ლო ბის შე სა ხებ ცნო ბი ე რე ბის 

ამაღ ლე ბას სა ქარ თ ვე ლოს კულ ტუ რულ იდენ ტო ბა-

ში. ამ გზა ზე კი თა ნა მედ რო ვე მე დია პლატ ფორ მე ბი 

ხე ლო ვა ნე ბის თ ვის ფას და უ დე ბელ ინ ს ტ რუ მენ ტე ბად 

იქ ცა, რა თა და უ კავ შირ დ ნენ აუდი ტო რი ას, წარ მო ა ჩი-

ნონ, გა ავ რ ცე ლონ, ან გა ყი დონ სა კუ თა რი ნა მუ შევ რე-

ბი და, ამავ დ რო უ ლად, ჩარ თონ სა ზო გა დო ე ბა შე მოქ-

მე დე ბით დი ა ლოგ ში. დღე ვან დელ ციფ რულ ეპო ქა ში 

ხე ლო ვა ნებს აქვთ უამ რა ვი პლატ ფორ მა სა კუ თა რი 

ნა მუ შევ რე ბის პო პუ ლა რი ზა ცი ის თ ვის აუდი ტო რი-

ას თან და სა კავ ში რებ ლად და თა ვი ან თი სა კუ თა რი 

მხატ ვ რუ ლი ბრენ დის შე საქ მ ნე ლად. სა ქარ თ ვე ლო-

ში ისე, რო გორც მსოფ ლი ოს სხვა ქვეყ ნებ ში, მხატ ვ-

რე ბის თ ვის ყვე ლა ზე პო პუ ლა რულ ციფ რულ მე დი-

აპ ლატ ფორ მებს შო რის არის Instagram, Facebook, 

Pinterest, YouTube და სხვა სო ცი ა ლუ რი მე დი ის არ-

ხე ბი. ყვე ლა ეს არ ხი სა შუ ა ლე ბას აძ ლევს არ ტის ტებს, 

რომ ეფექ ტუ რად წარ მო ა ჩი ნონ სა კუ თა რი ნა მუ შევ-

რე ბი ამ პლატ ფორ მებ ზე და მაქ სი მა ლუ რად გა ზარ-

დონ მა თი პო პუ ლა რო ბა. რო გორ მუ შა ობს ეს პლატ-

ფორ მე ბი ხე ლო ვან თათ ვის?

ინ ს ტაგ რა მი (Instagram) გახ და ვი ზუ ა ლუ რი არ-

ტის ტე ბის გა მო სა ყე ნე ბე ლი პლატ ფორ მა იმის გა მო, 

რომ აქ ცენ ტი კეთ დე ბა გა მო სა ხუ ლე ბა ზე და ვი ზუ ა-

ლურ სი უ ჟე ტებ ზე. ინ ს ტაგ რამ ზე სა კუ თა რი ნა მუ შევ-

რე ბის ეფექ ტუ რი პო პუ ლა რი ზა ცი ის თ ვის, მხატ ვ რებს 

შე უძ ლი ათ და გეგ მონ შემ დე გი სტრა ტე გი ა: მა ღა ლი 

ხა რის ხის ვი ზუ ა ლი (მათი ნა მუ შევ რის მა ღა ლი გარ ჩე-

ვა დო ბის სუ რა თე ბის გა მოქ ვეყ ნე ბა. მა ღა ლი ხა რის-

ხის ფო ტო მა სა ლა ან ციფ რუ ლი რეპ რო დუქ ცი ა, რაც 

და ეხ მა რე ბათ აჩ ვე ნოს ნა მუ შევ რის დე ტა ლე ბი და 

ნი უ ან სე ბი); თან მიმ დევ რუ ლი ბრენ დინ გი (შეკრული 

ვი ზუ ა ლუ რი ეს თე ტი კის, სტი ლის ან თე მის შე მუ შა ვე-

ბა მათ Instagram-ის „ფეისში“ ხელს უწყობს ბრენ დის 

ცნო ბა დო ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბას. ფე რის სქე მე ბის, ფილ-

ტ რე ბის ან ვი ზუ ა ლუ რი ელე მენ ტე ბის თან მიმ დევ რუ-

ლო ბა); სა ინ ტე რე სო წარ წე რე ბი; „ჰეშთეგის“ ეფექ ტუ-

რი გა მო ყე ნე ბა; სა ზო გა დო ე ბას თან ინ ტე რაქ ცი ა.

ფე ის ბუ ქი (Facebook) - ფარ თო წვდო მა და სა ზო-

გა დო ე ბის შექ მ ნა. Facebook სთა ვა ზობს ხე ლო ვა ნებს 

მრა ვალ ფე რო ვან აუდი ტო რი ას თან და კავ ში რე ბის 

შე საძ ლებ ლო ბას, ასე ვე სივ რ ცეს ხე ლოვ ნე ბის გვერ-

დე ბის ან ჯგუ ფე ბის თ ვის; Facebook Live ვირ ტუ ა ლუ რი 

ხე ლოვ ნე ბის დე მონ ს ტ რი რე ბის თ ვის რე ა ლურ დრო-

ში; სტუ დი უ რი ტუ რე ბის ან კითხ ვა- პა სუ ხის სე სი ე ბის 

მას პინ ძ ლო ბას (ასევე რე ა ლურ დრო ში) და სხვა. 

იუტუ ბი (YouTube) - ამ პლატ ფორ მა ზე არ ტის ტებს 

შე უძ ლი ათ შექ მ ნან და გა ნა თავ სონ ვი დე ო კონ ტენ ტი. 

თუნ დაც, მა გა ლი თის თ ვის, ვი დეო გაკ ვე თი ლე ბი, გარ-

კ ვე უ ლი დრო ის გან მავ ლო ბა ში (Time-lapse) მო ახ დი-

ნონ ნა მუ შევ რე ბის დე მონ ს ტ რი რე ბა, შექ მ ნან ვლო გე-

ბი და აჩ ვე ნონ სა ხე ლოს ნო ში მიმ დი ნა რე პრო ცე სი და 

სხვ.

პინ ტე რეს ტი (Pinterest) - ეს პლატ ფორ მა გან სა-

კუთ რე ბით სა სარ გებ ლოა ვი ზუ ა ლუ რად ორი ენ ტი რე-

ბუ ლი არ ტის ტე ბის თ ვის და შე უძ ლია და ინ ტე რე სე ბუ-

ლი ონ ლა ინ მნახ ვე ლის გაყ ვა ნა მათ ვებ სა ი ტებ ზე ან 

ონ ლა ინ პორ ტ ფო ლი ო ებ ზე. 

სწო რედ ამ მე დი აპ ლატ ფორ მე ბის სა შუ ა ლე ბით 

მხატ ვ რებს, მთელ მსოფ ლი ო ში, შე საძ ლებ ლო ბა აქვთ 

მი აღ წი ონ გლო ბა ლურ აუდი ტო რი ას, გა ა ზი ა რონ სა-

კუ თა რი ნა მუ შევ რე ბი და სა კუ თა რი ინ ტე რე სის გარ-

და, ასე ვე წვლი ლი შე ი ტა ნონ თა ვი ან თი ქვეყ ნის კულ-

ტუ რულ ცხოვ რე ბა ში. ასეა ქარ თ ვე ლი არ ტის ტე ბის 

უმ რავ ლე სო ბაც, რომ ლებ საც ასე ვე აქვთ ან გა რი შე ბი 

თით ქ მის ყვე ლა მე დი აპ ლატ ფორ მა ზე, მაგ რამ ლი დე-

რობს ინ ს ტაგ რა მი და ფე ის ბუ ქი.

რე ა ლუ რად რო გორ იყე ნე ბენ და რო გორ მუ შა-

ობს სო ცი ა ლუ რი მე დია მხატ ვ რე ბი სა და გა ლე რის-

ტე ბი სათ ვის, ამ სა კითხის გა სარ კ ვე ვად, პუბ ლი კა ცი-

ის ფარ გ ლებ ში ჩავ წე რეთ ჩაღ რ მა ვე ბუ ლი ინ ტერ ვიუ 

ბელ გი ელ ონ ლა ინ არტ გა ლე რის ტ თან - კრის გეს კი-

ერ თან (Kris Ghesquière), რო მელ მაც შექ მ ნა ევ რო პა ში 

ერ თ -ერ თი პირ ვე ლი ონ ლა ინ გა ლე რეა - „ევროპის 

კომ პო ზი ცი უ რი გა ლე რე ა“. ინ ტერ ვი უს შე დე გად გა-

მო იკ ვე თა ონ ლა ინ გა ლე რე ე ბის რამ დე ნი მე მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი უპი რა ტე სო ბა, კერ ძოდ:

• წვდო მა - ჩვე ნი ონ ლა ინ გა ლე რეა ყო ველ დღი უ-

რად იზი დავს და ახ ლო ე ბით 3000-დან 5000-მდე 

ვი ზი ტორს მთელ მსოფ ლი ო ში. ხელ მი საწ ვ დო მო-

ბის ეს დო ნე წარ მო უდ გე ნე ლია ეგ რეთ წო დე ბუ-

ლი ტრა დი ცი უ ლი გა ლე რე ე ბის თ ვის. 

• გა ყიდ ვის მო დე ლი - ჩვე ნი ბიზ ნე სი ძი რი თა დად 

მუ შა ობს კონ სიგ ნა ცი ა ზე, ყი დის ნა მუ შევ რებს და 
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ვი ღებთ გა ყიდ ვებ ზე სა კო მი სი ოს. ეს მიდ გო მა გა-

მო რიცხავს ინ ვენ ტა რის სა ჭი რო ე ბას და ამ ცი რებს 

რო გორც რის კებს.

• ინ ვეს ტი ცი ე ბი არ არის სა ჭი რო - ინ ვენ ტა რის სა-

ჭი რო ე ბის არარ სე ბო ბა ნიშ ნავს, რომ არ არის სა-

ჭი რო ინ ვეს ტი ცია ნა მუ შევ რე ბის შე სა ნა ხად ან და-

საზღ ვე ვად, რაც იწ ვევს ხარ ჯე ბის მნიშ ვ ნე ლო ვან 

და ზოგ ვას და ფი ნან სურ ეფექ ტუ რო ბას.

• მოქ ნი ლი პერ სო ნა ლი - ონ ლა ინ ოპე რი რე ბა იძ-

ლე ვა პერ სო ნა ლის მი ნი მი ზა ცი ის სა შუ ა ლე ბას, 

მოქ ნი ლი სა მუ შაო სა ა თე ბი კი და მა ტე ბით სარ გე-

ბელს, რად გან ფი ზი კუ რი გა ლე რე ე ბი სა ჭი რო ე ბენ 

პერ სო ნა ლის მუდ მივ ყოფ ნას ად გილ ზე, სა მუ შაო 

სა ა თებ ში.

• 24/7 ხელ მი საწ ვ დო მო ბა - კლი ენ ტებს შე უძ ლი ათ 

ნა ხონ ჩვე ნი გა ლე რეა და ნა მუ შევ რე ბი დღის ან 

ღა მის ნე ბის მი ერ დროს, ნე ბის მი ე რი ად გი ლი დან. 

• ნა მუ შევ რე ბის ფარ თო არ ჩე ვა ნი - 4000-ზე მე ტი 

ნა მუ შევ რის სა შუ ა ლე ბით, რო მე ლიც ხელ მი საწ ვ-

დო მია ინ ტერ ნეტ ში, ჩვე ნი გა ლე რეა გთა ვა ზობთ 

შე უ და რე ბელ არ ჩე ვანს, რომ ლის ჩვე ნე ბაც ფი-

ზი კურ გა ლე რე ას არ შე უძ ლი ა. ეს უზარ მა ზა რი 

კო ლექ ცია ით ვა ლის წი ნებს მრა ვალ ფე რო ვან გე-

მოვ ნე ბა სა და პრე ფე რენ ცი ებს.

• ანა ლი ტი კა და მო ნა ცემ თა შეგ რო ვე ბა - ჩვე ნი ონ-

ლა ინ პლატ ფორ მა სა შუ ა ლე ბას გვაძ ლევს შევ კ-

რი ბოთ ღი რე ბუ ლი ინ ფორ მა ცია ვი ზი ტორ თა ქცე-

ვის, პრე ფე რენ ცი ე ბი სა და ურ თი ერ თ ქ მე დე ბე ბის 

შე სა ხებ. ეს ინ ფორ მა ცია ხელს უწყობს მო მა ვა ლი 

ონ ლა ინ გა მო ფე ნე ბის და გეგ მ ვას და მიზ ნობ რი ვი 

მარ კე ტინ გუ ლი სტრა ტე გი ე ბის შე მუ შა ვე ბას.

• სა გა და სა ხა დო ეფექ ტუ რი მდე ბა რე ო ბა - ჩვე ნი 

ონ ლა ინ გა ლე რე ის ვირ ტუ ა ლუ რი ბუ ნე ბა სა შუ-

ა ლე ბას გვაძ ლევს და ვა ფუძ ნოთ კომ პა ნია ხელ-

საყ რე ლი სა გა და სა ხა დო რე ჟი მის მქო ნე იურის-

დიქ ცი ა ში. მა გა ლი თად, მა შინ, რო ცა ბელ გი ამ 

შე საძ ლოა მო გე ბა ზე თით ქ მის 50%-იანი გა და-

სა ხა დი და ა წე სოს, სა ქარ თ ვე ლოს მხო ლოდ 20% 

სჭირ დე ბა. ეს არა მარ ტო მომ გე ბი ა ნია მფლო ბე-

ლის თ ვის, არა მედ იმავ დ რო უ ლად მხარს უჭერს 

სა ქარ თ ვე ლოს ეკო ნო მი კურ გან ვი თა რე ბას, ქვე-

ყა ნას, რო მელ საც შე იძ ლე ბა ჰქონ დეს სა გა და სა-

ხა დო შე მო სავ ლე ბის მე ტი სა ჭი რო ე ბა, ვიდ რე უფ-

რო მდი დარ ქვეყ ნებს, რო გო რი ცაა ბელ გი ა.

ჩვენ მი ერ ჩა წე რი ლი ჩაღ რ მა ვე ბუ ლი ინ ტერ ვი უს 

ამო ნა რი დე ბი თა თუ ზე მოთ მოყ ვა ნი ლი სხვა დას ხ ვა 

მო საზ რე ბი სა თუ ინ ფორ მა ცი ის გა ა ნა ლი ზე ბით ლო-

გი კუ რად მივ დი ვართ დას კ ვ ნამ დე, რომ ფი ზი კუ რი გა-

ლე რე ე ბი, ისე ვე რო გორც კონ კ რე ტუ ლი არ ტის ტე ბი, 

რომ ლე ბიც ორი ენ ტი რე ბულ ნი არი ან სა კუ თა რი ნა მუ-

შევ რე ბი გა ყი დონ, ფი ზი კუ რი დან ვირ ტუ ა ლურ სივ რ-

ცე ში - ტი ლო დან მო ნი ტორ ზე ინაც ვ ლე ბენ, სა დაც მათ 

ფარ თო და მრა ვა ლი გე მოვ ნე ბის მქო ნე მა ყუ რე ბე ლი 

ელო დე ბა. მე ო რე მხრივ, დღე ვან დე ლი მომ ხ მა რე ბე-

ლიც ნა მუ შე ვარს სწო რედ მო ნი ტორ ზე ეძებს, ტი ლო 

კი სა მუ ზე უ მო ექ ს პო ნა ტად აღიქ მე ბა. ასეა სა ქარ თ ვე-

ლო შიც, ამის დას ტუ რი მრა ვა ლი ონ ლა ინ გა ლე რე ის 

მომ რავ ლე ბა ა.
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ART AND THE SOCIOCULTURAL SPACE • MEDIA RESEARCHES

FROM CANVAS TO SCREEN

Revaz Tchitchinadze

Keywords: New media, social media platforms, online gallery, gallerists

This article explores the dynamic relationship between art and social media platforms, focusing on the ways 
artists promote their works on social media platforms. It highlights how social media has revolutionized the art 
world, providing artists with unprecedented opportunities for exposure, engagement, and collaboration. The article 
examines the historical context of art's interaction with technology and communication, showcasing how artists 
have adapted to new mediums. 
The article discusses the unique features of social media platforms that artists leverage to captivate audiences, such 
as the visual nature of Instagram and the ability to create shareable content. It explores the convergence of different 
art forms and mediums enabled by social media, blurring the line between traditional and digital art. Furthermore, we 
try to explore the challenges artists face in the digital landscape. The article emphasizes the increasing popularity of 
classical art on social media, including its revitalization in Georgia after the post-Soviet era. It discusses how social 
media platforms have provided a global stage for Georgian artists to share their works, connect with audiences, 
and participate in collaborative initiatives. Moreover, the article explores how artists effectively promote their 
works on various social media platforms. To provide insights from the perspective of gallerists, the article includes 
conclusions of the interview with online art gallerist Kris Ghesquière, who shed light on their experiences operating 
in the social media network and online art gallery landscape, respectively. Overall, From Canvas to Screen highlights 
the transformative power of social media platforms in reshaping the art world and empowering artists to promote 
their works to a global audience.

T
he relationship between art and social media is a dy-
namic and symbiotic one, with each influencing and 
shaping the other. The advent of social media plat-

forms has revolutionized the way art is created, shared, 
and consumed in the digital age. To understand this rela-
tionship, it is crucial to examine the historical perspective 
of art’s interaction with technology and communication. 
Throughout history, artists have embraced new technol-
ogies and mediums as a means of creative expression. 
From the invention of the printing press, which enabled 
the widespread dissemination of art, to the development 
of photography, film, and television, each technological 
advancement has brought new possibilities and challeng-
es to the art world. The rise of social media platforms 
represents the latest chapter in this ongoing narrative.

The emergence of such social media platforms as 
Facebook, Instagram, Twitter, and YouTube has trans-
formed the way art is shared, discovered, and experi-
enced. These platforms have democratized the art world, 
providing artists with a global stage to showcase their 

work and engage with audiences in unprecedented ways. 
Artists now have the ability to curate their own online 
galleries, share their creative processes, and connect 
directly with art enthusiasts and collectors. Social me-
dia has dissolved the traditional gatekeepers of the art 
world, allowing artists to bypass the constraints of the 
gallery system and reach a broader and more diverse au-
dience. Moreover, social media platforms have fostered a 
sense of community among artists, creating virtual spac-
es where they can connect, collaborate, and support one 
another. Artists can exchange ideas, receive feedback, 
and find inspiration from a global network of creative in-
dividuals.

There are many talks about the influence of social 
media on artistic expression, but it cannot be overstated. 
Artists are not only adapting to the digital landscape but 
also harnessing its unique features and characteristics to 
push the boundaries of their work. Media experts prove, 
that: “Social media is both challenging the arts while, at 
the same time, providing artists with new avenues for ar-
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tistic expression”.1 Visual artists, for instance, have found 
innovative ways to leverage the visual nature of social me-
dia platforms to captivate audiences. The concise format 
of platforms like Instagram has led to the rise of micro art 
or Instagram art, where artists create miniature, intricate 
artworks specifically designed to be viewed on mobile 
screens. Social media has also challenged the notion of 
artistic permanence. The ephemeral nature of platforms 
like Snapchat and Instagram Stories has inspired artists 
to explore temporary or time-based art forms, blurring 
the line between traditional art and performance art. Fur-
thermore, social media has facilitated the convergence of 
different art forms and mediums. Artists are now blend-
ing traditional techniques with digital tools, incorporat-
ing video, animation, and interactive elements into their 
work. This fusion of art forms has led to the emergence 
of exciting new genres and modes of artistic expression. 
We can say, that the relationship between art and social 
media is symbiotic, with social media platforms providing 
artists with unprecedented opportunities for exposure, 
engagement, and collaboration. Some of well-known art 
critics like French writer and theorist Nicolas Bourriaud 
describing how use over meaning in Art has developed in 
recent years and how the Internet leads into a new direc-
tion of artistic expression. He even used terms that have 
become the subject of separate analysis and discussion, 
such as for example Altermodernism (after Postmodern-
ism); which in one of the interviews, he himself explain 
it is: “The core of this new modernity is, according to me, 
the experience of wandering—in time, space and medi-
ums”.2 Researchers B. Benischauer and E.M. Eitelberger 
go deep into the question and said, that: “Altermodernism 
involves now streams around the globe (including African, 
South American, Asian Art and more). Bourriaud refers to 
this global culture as the playground for artists to exper-
iment and to start building new forms of expression - in-
fluenced by and associated with the World Wide Web. 
He sees the human frame of mind, characterised by a 
global culture, today dominated by exchange. Artists use 
and create out of different streams of knowledge that are 
presented within this global culture”3. So, we can say that 
artists are adapting to the digital landscape, leveraging 
social media’s unique features to explore new forms of 

1  Hilton, Hjorth, Understanding Social Media, 2013, p. 77.
2  Ryan, B, Altermodern: A Conversation with Nicolas Bourriaud, in Art in America, 17/03/2009.
3  Benischauer B, Eitelberger E.M. New Media, Oxford, 2010, p. 117.

artistic expression. As social media continues to evolve, 
it will undoubtedly shape the future of art, expanding its 
reach and transforming the way we experience and inter-
act with creativity.

In the traditional art world, artists often rely on gal-
leries, exhibitions, and other physical spaces to showcase 
their work. However, social media platforms provide a 
global stage where artists can display their creations to 
a vast and diverse audience. So, it became an opportuni-
ty for artists. On one hand social media has contributed 
to the democratization of the art world, breaking down 
barriers and giving voice to artists who may have been 
marginalized or underrepresented in traditional art cir-
cles; but on other there are various challenges as well. 
We can mark some of them: Maintaining authenticity; 
Copyright and intellectual property; Balancing person-
al and professional boundaries; Oversaturation; Shifting 
notions of artistic value; Presence of fake art on social 
media platforms; Navigating algorithmic challenges and 
much more we can consider.

Instead of discussing individual challenges, which 
are many, this article seeks to explain if social media is 
a new place of art; and the answer is yes. The increas-
ing popularity of classical art through social media plat-
forms has been a notable phenomenon in recent years. 
While classical art forms have a rich history and have 
traditionally been associated with museums and galler-
ies, social media has played a significant role in bring-
ing these artworks to a wider audience and revitalizing 
interest in classical aesthetics. Social media platforms 
provide a democratic space where classical art can thrive 
and reach beyond the confines of traditional institutions. 
Users can easily access and engage with classical art-
works through images, videos, and educational content 
shared by museums, art enthusiasts, and even individu-
al artists. This accessibility has allowed classical art to 
transcend geographical boundaries and cultural barriers, 
reaching a global audience that may not have had pre-
vious exposure to such works. One of the key drivers of 
the increasing popularity of classical art on social media 
is the ability to create visually appealing and shareable 
content. Platforms like Instagram and Pinterest have be-
come virtual galleries where users can curate their feeds 
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with classical artworks, creating personalized collections 
and sharing them with their followers. The visual nature 
of social media lends itself well to the captivating beau-
ty and timeless quality of classical art, making it highly 
shareable and engaging for users. Social media platforms 
have also facilitated the collaboration between museums, 
galleries, and artists, leading to the creation of innova-
tive digital exhibitions and virtual tours. These initiatives 
provide immersive experiences where users can explore 
classical art collections from the comfort of their own 
homes, breaking down barriers of physical distance and 
making art more accessible to a wider audience. More-
over, social media has enabled the rise of niche commu-
nities and interest groups centered around classical art. 
Users with a passion for classical aesthetics can connect 
with like-minded individuals, exchange knowledge and 
insights, and collectively appreciate and promote classi-
cal artworks. This sense of community fosters a deeper 
engagement with classical art and encourages further 
exploration and discovery. Additionally, social media has 
encouraged dialogue and reinterpretation of classical art. 
Artists and creative individuals are inspired by classical 
masterpieces and reinterpret them through their own 
contemporary lens. This fusion of classical and modern 
artistic elements generates fresh perspectives and helps 
bridge the gap between traditional and contemporary art 
forms. Some of theorists are not happy that everything, 
included classic art, goes to new media, but it is non stop-
ping process. “The fact that the new media is fast, com-
municating events immediately, presenting them to the 
world beyond, even unto the groves of academia. Like mi-
gration, art is as old as the history of civilization”4.

Social media destroys borders almost all over the 
world and the republic of Georgia (post-Soviet country) 
is not an exemption. But, before worldwide network ap-
peared, country was isolated by so called iron curtain. 
Georgia, with its rich artistic heritage, has a long-stand-
ing tradition of classical art influenced by various move-
ments throughout its history. However, the post-Soviet 
era, which began in the early 1990s after the dissolution 
of the Soviet Union, brought significant challenges for 
classical art in the country. During the Soviet period (1922-
1991), the arts in Georgia, including classical art forms, 
were subject to strict ideological control and censorship. 
The Soviet regime favored socialist realism, a style that 

4  González J.M, Mahmuto V, Media and Arts, Transnational Press London, 2020, p. 16.

aligned with the political agenda of the time. Artists who 
deviated from this prescribed style often faced repression 
and marginalization. As a result, classical art forms and 
traditional artistic practices were overshadowed by the 
dominant socialist realist aesthetic. The collapse of the 
Soviet Union and the subsequent transition to a market 
economy presented both opportunities and challenges for 
classical art in Georgia. On one hand, the newfound free-
dom allowed artists to explore a wider range of artistic 
styles and expressions. Classical art, with its emphasis 
on technical skill, beauty, and the exploration of timeless 
themes, began to regain its significance as artists sought 
to reconnect with their cultural heritage and express their 
individual voices. However, the transition period also 
brought economic hardships and limited resources, which 
impacted the art sector as a whole. Funding for artistic 
endeavors, including the preservation and promotion of 
classical art, became scarce. This lack of financial support 
posed challenges for artists, institutions, and the wider 
art community, hindering the growth and visibility of clas-
sical art.

The rise of social media in the 21st century has provid-
ed a transformative platform for artists in Georgia. They 
now have the ability to present their work to a global 
audience, reaching art enthusiasts and collectors even 
beyond the confines of the local art scene. Social media 
has acted as a catalyst for the resurgence of classical 
and contemporary art by allowing artists to share their 
creations, engage with viewers, and collaborate with 
fellow artists on a global scale. Artists in Georgia, who 
may have struggled for recognition in the past, or who 
were dreaming to show their works abroad, now have 
the means to build their own online presence and con-
nect directly with audiences interested in their artistic 
heritage and cultural traditions. In recent years, there has 
been a growing appreciation and recognition of classical 
art in Georgia, both within the country and international-
ly. Efforts by museums, galleries, and cultural organiza-
tions to preserve and promote classical art have played 
a crucial role in this resurgence. Exhibitions, educational 
programs, and collaborative initiatives have helped raise 
awareness of the artistic heritage and the importance of 
classical art in Georgia’s cultural identity. Modern me-
dia platforms have become invaluable tools for artists to 
connect with their audience, showcase, promote or sell 
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their work, and at the same time engage public in creative 
dialogue. In today’s digital age, artists have a multitude of 
platforms at their disposal to promote their work, connect 
with audiences, and build their artistic brand. Among the 
most popular digital media platforms for artists are In-
stagram, Facebook, Pinterest, YouTube and other social 
media channels. All these channels give an opportunity 
for artists, that they can effectively promote their works 
on these platforms and maximize their impact.  

Instagram has become a go-to platform for visual 
artists due to its emphasis on imagery and visual story-
telling. To effectively promote their work on Instagram, 
artists can consider the following strategies: High-Qual-
ity Visuals (posting high-resolution images of their art-
work. High-quality photographs or digital reproductions 
can help showcase the details and nuances of the art-
work); Consistent Branding (developing a cohesive visual 
aesthetic, style or theme throughout their Instagram feed 
helps establish a recognizable brand identity. Consisten-
cy in color schemes, filters, or visual elements); Engaging 
Captions; Effective Hashtag Usage; Engaging with the 
Community.

Facebook: Broad Reach and Community Building 
Facebook offers artists a broader reach and the ability 
to connect with a diverse audience: Art pages or groups; 
Facebook Live to host virtual art demonstrations, studio 
tours, or Q&A sessions; Facebook’s storytelling; reach a 
specific audience interested in art and ext. 

YouTube: Artists can create video content, including 
art tutorials, time-lapse demonstrations, or artist vlogs, to 
showcase their artistic process and provide educational 
value to viewers.

Pinterest: Artists can utilize Pinterest to create cu-
rated boards of their artwork, inspirations, and artistic 
references. This platform is particularly useful for visual-
ly-oriented artists and can drive traffic to their websites 
or online portfolios. 

Through those media platforms artists, all over the 
world, have been able to reach a global audience, sharing 
their artistic endeavors and contributing to the cultural 
landscapes of their countries. So do most Georgian art-
ists, who also own accounts on almost all media plat-
forms, but Instagram and Facebook are leading. As it was 
mentioned, besides successful marketing, social media 
has also facilitated collaborations and artistic exchanges 
among Georgian artists and their international counter-

parts. Through virtual collaborations, joint projects, and 
cross-cultural initiatives, artists can explore new artistic 
directions, exchange ideas, and broaden their perspec-
tives. 

In the digital media platforms, we also can find gal-
lerists and galleries. They have recognized the importance 
of media platforms as powerful tools for art promotion, 
audience engagement, and expanding their reach beyond 
physical gallery spaces. By leveraging media platforms, 
gallerists and galleries can showcase artworks, connect 
with collectors and art enthusiasts, and build a vibrant 
online presence. Social media accounts they create serve 
as virtual galleries, providing a visually immersive expe-
rience for followers. Through carefully crafted posts, gal-
leries can highlight featured artworks, exhibitions, and 
artist profiles, capturing the attention of their audience. 
They utilize high-quality images, engaging captions, and 
relevant hash tags to enhance discoverability and attract 
art enthusiasts who are actively exploring art on social 
media. Media platforms also facilitate collaborations 
and partnerships between gallerists, galleries, and art-
ists. Gallerists can connect with emerging or established 
artists and explore opportunities for representation or 
joint projects. This digital networking expands the gal-
lery’s roster of artists and fosters artistic collaborations 
that transcend geographical borders. There are Galler-
ists and Galleries who also work online, but especially 
after the pandemic (2019), just online art galleries became 
more relevant. For art enthusiasts and collectors, online 
art galleries offer a vast selection of artworks from a di-
verse range of artists. These platforms often categorize 
artworks by genre, style, medium, or theme, making it 
easier for viewers to explore and discover art that aligns 
with their interests. The convenience of browsing through 
virtual galleries at any time, from anywhere, provides art 
enthusiasts with a heightened level of accessibility and 
choice. The question is how those galleries work? Are 
they just mediators between artists and byers, or they 
buy themselves, promote and resell? And which media 
platform do they prefer?

To find out how social media is actually used and 
how it works for artists and gallerists, as part of the pub-
lication, we recorded an in-depth interview with Belgian 
online art gallerist Kris Ghesquière, who created one of 
the first online galleries in Europe, Composition Gallery 
(https://www.composition.gallery/).
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As a result of the interview, several important advan-
tages of online galleries were highlighted: 
• Global Reach: Thanks to our effective SEO optimiza-

tion, our online gallery attracts approximately 3,000 
to 5,000 daily visitors worldwide. This level of acces-
sibility is unparalleled by traditional brick-and-mor-
tar galleries.

• Consignment Sales Model: Our business primarily 
operates on consignment, selling artworks for other 
galleries, publishers, and artists.   We earn on com-
mission on sales. This approach eliminates the need 
for inventory, reducing both risks and overhead.

• No Inventory Investments: The lack of a need for 
inventory means there is no requirement for invest-
ment in storage or insurance. This leads to significant 
cost savings and financial efficiency.

• Flexible Staffing: Operating online allows for re-
duced staffing needs, with the added benefit of 
flexible working hours. This is in contrast to physical 
galleries that require constant staff presence during 
business hours.

• 24/7 Accessibility: Clients can view our gallery and 
the artworks at any time of the day or night. This 24/7 
availability offers a level of convenience that far ex-
ceeds that of a traditional gallery.

• Expansive Artwork Selection: With over 4,000 art-
works available online, our gallery provides an un-
paralleled selection that a physical gallery could not 
feasibly showcase. This vast collection caters to di-
verse tastes and preferences.

• Analytics and Data Collection: Our online platform 
enables us to gather valuable insights into visitor be-
havior, preferences, and interactions. This informa-

tion is instrumental in tailoring future exhibitions and 
developing targeted marketing strategies.

• Tax-Efficient Location: The virtual nature of our on-
line gallery allows us to base the company in a ju-
risdiction with a favorable tax regime. For instance, 
while Belgium might impose almost 50% taxes on 
profit, Georgia only requires 20%. This not only ben-
efits me as the owner by maximizing profit but also 
supports the economic development of Georgia, a 
country that may have a greater need for tax reve-
nues compared to more affluent nations like Belgium.
By analyzing the excerpts of the in-depth interview 

we recorded or the various opinions and information 
mentioned above, we logically come to the conclusion 
that physical galleries, as well as specific artists who are 
focused on selling their works, are moving from the phys-
ical to the virtual space - from the canvas to the monitor, 
where they have a wide and varied audience. We have 
to assess the reality and realize, that today’s consumer 
looks for the work on the monitor, and the canvas is per-
ceived as a museum exhibit. It is the same in Georgia, the 
proof of this is the proliferation of many online galleries.

portantly, professional media does not matter for so-
cial networks, networks have their own way of develop-
ing. It seems that in the next several year social networks 
will still be on demand. As for professional media, being 
without social networks might be a suicide for the profes-
sion. Consequently, for professional journalists, this chal-
lenge should become an opportunity when they are freed 
from the conditions set by the media carrier and create a 
product that focuses on the basic formula of journalism: 
think like a reader.
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ნა ტო გენ გი უ რი
NATO GENGIURI

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და 
კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის პრო ფე სო რი, ხე ლოვ ნე ბის 
მკვლე ვა თა კონ ფე რენ ცი ის დამ ფუძ ნე ბე ლი და ორ გა ნი ზა ტო რი. 
და ამ თავ რა თბი ლი სის ივა ნე ჯა ვა ხიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი ხე-
ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის სპე ცი ა ლო ბით. მი სი სა მეც ნი ე რო ინ ტე რე სე ბის ძი რი თა დი სფე რო 
არ ქი ტექ ტუ რის ის ტო რიაა (ძველი ეპო ქე ბის, ისე საბ ჭო თა პე რი ო დის არ ქი ტექ ტუ რა). ის 
არის მო ნოგ რა ფი ის, სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ე ბის, 60-ზე მე ტი სა მეც ნი ე რო პუბ ლი კა ცი ის ავ-
ტო რი და რე დაქ ტო რი. არის არა ერ თი ად გი ლობ რი ვი და სა ერ თა შო რი სო კონ ფე რენ ცი ის 
მომ ხ სე ნე ბე ლი. სა მეც ნი ე რო კვლე ვი თი პრო ექ ტე ბის ფარ გ ლებ ში სხვა დას ხ ვა წლებ ში მუ-
შა ობ და მი უნ ხე ნის ლუდ ვიგ - მაქ სი მი ლი ა ნის უნი ვერ სი ტე ტის, ფრან კ ფურ ტის გო ე თეს უნი-
ვერ სი ტე ტის, ბერ ლი ნის ჰუმ ბოლ დ ტის უნი ვერ სი ტე ტის და ბერ ლი ნის თა ვი სუ ფა ლი უნი-
ვერ სი ტე ტის ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის ინ ს ტი ტუ ტებ ში. 
2008 წელს მი სი ინი ცი ა ტი ვით და ორ გა ნი ზე ბით სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ-
რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტეტ ში სა ფუძ ვე ლი ჩა ე ყა რა ხე ლოვ ნე ბის მკვლე-
ვარ თა ყო ველ წ ლი ურ კონ ფე რენ ცი ებს და ასე ვე, და არ ს და სა მეც ნი ე რო კრე ბულ თა სე რია 
„ხელოვნებისა და მე დი ის კვლე ვე ბის სა ერ თა შო რი სო კრე ბუ ლი“ (2021 წლამ დე - „XX სა-
უ კუ ნის ხე ლოვ ნე ბა“), რომ ლის რე დაქ ტორ - გა მომ ცე მე ლია დღემ დე. 

PhD in Art History, Professor of the Department of Art History at Shota Rustaveli Theatre and 
Film, Georgian State University. Founder and organizer of the International Conference of Art 
Researchers. She graduated from Ivane Javakhishvili Tbilisi State University with a degree in Art 
History. She defended her dissertation on the topic of Georgian medieval church architecture. Her 
research interests mostly focus on the history of architecture. She is the author of a monograph, 
textbooks, and of over 60 scientific publications. She has been a speaker at numerous local and 
international conferences. DAAD scholar in LMU of Munich, Goethe University of Frankfurt/Main, 
Humboldt University of Berlin. The annual Scientific Conference for Arts History researchers was 
founded in 2008 on behalf of her initiative. She is also the founder and the editor-in-chief of the 
International Journal of Arts and Media Researches (until 2021 “Arts of the 20th Century”).

ბერ ლი ნის თა ვი სუ ფა ლი უნი ვერ სი ტე ტის პრო ფე სო რი ხე ლოვ ნე ბი სა და ხუ როთ მოძღ ვ რე-
ბის ის ტო რი ის მი მარ თუ ლე ბით. 
სწავ ლობ და მი უნ ხე ნის და ბო ნის უნი ვერ სი ტე ტებ ში, ასე ვე ბერ ლი ნის თა ვი სუ ფალ უნი-
ვერ სი ტეტ ში ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ი სა და კლა სი კუ რი არ ქე ო ლო გი ის კვლე ვე ბის მი მარ-
თუ ლე ბით; 1987-1991 წწ. იყო მას წავ ლებ ლის თა ნა შემ წე ჟე ნე ვის „Ecole d’Architecture“- ში; 
1990 წელს და იც ვა დი სერ ტა ცია თე მა ზე „სამხრეთ საფ რან გე თის გო თი კუ რი არ ქი ტექ ტუ-
რა“; 1991-1999 წწ. იყო გო ტინ გე ნის უნი ვერ სი ტე ტის ლექ ტო რი; 1999 შედ გა მი სი ჰა ბი ლი-
ტა ცია (თემა: „ოგიუსტ პე რე ტი და არ ქი ტექ ტუ რუ ლი დე ბა ტე ბი საფ რან გეთ ში 1900-1930“); 
2002–2012 წლებ ში პრო ფე სო რი ხე ლოვ ნე ბი სა და არ ქი ტექ ტუ რის ის ტო რი ა ში, ფრან კ ფურ-
ტის უნი ვერ სი ტეტ ში; 2012 წლი დან: ბერ ლი ნის თა ვი სუ ფა ლი უნი ვერ სი ტე ტის ხე ლოვ ნე ბი სა 
და არ ქი ტექ ტუ რის ის ტო რი ის პრო ფე სო რი ა. კვლე ვის სფე რო ე ბი: არ ქი ტექ ტუ რის ის ტო რია 
და თე ო რი ა, გან სა კუთ რე ბით XII – XVI და XIX – XX სა უ კუ ნე ე ბი.

Professor in History of Art and Architecture at Freie Universität Berlin. Studies in History of Art 
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architectural debates in France 1900-1930); 2002- 2012 Professor in History of Art and Architecture 
at Frankfort University; since 2012: Professor in History of Art and Architecture at Freie Universität 
Berlin. Research domains: History and Theory of Architecture, especially 12th–16th and 19th–20th 
centuries.

ქრის ტი ან ფრა ი გან გი
CHRISTIAN FREIGANG
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ზვი ად დო ლი ძე
ZVIAD DOLIDZE

კი ნო ის ტო რი კო სი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, ის ტო რი ის მეც ნი ე რე ბა თა დოქ ტო-
რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის 
პრო ფე სო რი, სა ხე ლოვ ნე ბო მეც ნი ე რე ბე ბის, მე დი ი სა და მე ნეჯ მენ ტის ფა კულ ტე ტის დე კა ნი. 
გა მო ცე მუ ლი აქვს შვიდი წიგ ნი (სახელმძღვანელოები და მო ნოგ რა ფი ე ბი), და ბეჭ დი ლი 
აქვს 45-ზე მე ტი სტა ტია რო გორც სა ქარ თ ვე ლო ში, ისე უცხო ეთ ში. არის რამ დე ნი მე კრე-
ბუ ლის თა ნა ავ ტო რი, მო ნა წი ლე ობ და კვლე ვით პრო ექ ტებ სა და სა ერ თა შო რი სო სა მეც-
ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ებ ში, იყო სა ერ თა შო რი სო კი ნო ფეს ტი ვა ლე ბის ჟი უ რის წევ რი. არის 
სა ქარ თ ვე ლოს კი ნო ა კა დე მი ის წევ რი. 

Film historian, Doctor in Art Criticism (Film Studies), Doctor in Historical Sciences, full professor 
of the Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State University, dean of Art Sciences, Media 
and Management Faculty.  
His professional works are the seven books (textbooks and monographs), research projects and 
co-authorship in collections about world and Georgian cinema. He was a participant of the sci-
entist projects, international and local conferences, a jury member of several international film 
festivals, an author of more than forty articles published in Georgia and abroad. He is a member 
of the Georgian Film Academy.

ლე ლა ოჩი ა უ რი
LELA OCHIAURI

კი ნომ ცოდ ნე. კულ ტუ რის ჟურ ნა ლის ტი, კი ნო სა და თე ატ რის მკვლე ვა რი. ხე ლოვ ნე ბათ-
მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი (დისერტაცია „პოეტური ტენ დენ ცი ე ბი 60-70-იანი წლე ბის ქარ-
თულ კი ნო ში”. 2005). პრო ფე სო რი. კი ნოს თე ო რი ი სა და კრი ტი კის მი მარ თუ ლე ბის ხელ მ-
ძღ ვა ნე ლი. სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მე ბის, წიგ ნე ბის, პუბ ლი კა ცი ე ბის ავ ტო რი და რე დაქ ტო რი. 
კვლე ვის ძი რი თა დი თე მე ბია - თა ნა მედ რო ვე და უახ ლე სი ქარ თუ ლი კი ნო, ძვე ლი და 
ახა ლი ტენ დენ ცი ე ბი, ზო გად კულ ტუ რო ლო გი ურ პრო ცე სებ თან, მსოფ ლიო კი ნე მა ტოგ-
რაფ თან კავ ში რე ბის კვლე ვა და პრობ ლე მა ტი კის ანა ლი ზი. ათე უ ლო ბით სა ერ თა შო რი სო 
და ად გი ლობ რი ვი სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ი სა და სიმ პო ზი უ მის მო ნა წი ლე ქარ თულ და 
მსოფ ლიო კი ნოს თა ნად რო ულ სა კითხებ ზე. სა ქარ თ ვე ლოს ეროვ ნუ ლი კი ნო ცენ ტ რის კი-
ნოკ რი ტი კის გან ვი თა რე ბის პრო ექ ტე ბის - „წერე ქარ თულ კი ნო ზე“, „დამოუკიდებლობის 
25 წე ლი“ - თა ნა ხელ მ ძღ ვა ნე ლი.
ავ ტო რი წიგ ნე ბისა: „გოგი ოჩი ა უ რი“; ოთარ იოსე ლი ა ნი „კადრირება“, „კენტავრი“, The 
Sculpture and Art of Gogi Ochiauri, Nova Sciaence Publishers, Inc. New York; Свой Среди 
Своих, Русский Клуб. სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლოს „უახლესი ქარ თუ ლი მხატ ვ რუ ლი კი ნო“ - პრო-
ექ ტის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი და თა ნა ავ ტო რი, გა მომ ცემ ლო ბა „კენტავრი“, 2018. არის არა ერ თი 
ანა ლი ტი კუ რი კრე ბუ ლის თა ნა ავ ტო რი და სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მე ბის ავ ტო რი. 

Theatre and Film Critic; PhD in Art Studies; Full Professor at SHOTA RUSTAVELI THEATRE AND 
FILM GEORGIA STATE UNIVERSITY; Member of A.I.C.T. (Internationale Association of Theatre 
Critics); Board and Recommendation Council group member of TBILISI INTERNATIONAL FESTI-
VAL of THEATRE; Member of the Nationale Theatres Recommendation Board Existing with the 
Minister of Education, Science, Culture and Sport of Georgia.
Author of the texts for the books: Gogi Ochiauri, Litera, 2008; LOUIS –Decoupage, Otar Ioseliani, 
Centaur, 2012; The Sculpture and Art of Gogi Ochiauri; Nova Sciaence Publishers, Inc. New York, 
2011. Author of the book “Contemporary Georgian Movie”, Centaur, Publishing Program of Minis-
tery of Education, Scaience, Culture and Sport of Georgia, 2018. Co-author of the book and Co-au-
thor of several scientific collections and the author of tens of scientific articles and publications. 
Editor and reviewer of tens of books, text-books, journals, scientific collections and publications. 
Participant of tens of conferences, Symposiums, Projects.
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ნა დეჟ და მა რინ ჩევ ს კა
NADEZHDA MARINCHEVSKA

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სო ფი ას (ბულგარეთი) ხე ლოვ ნე ბის კვლე ვე ბის ინ-
ს ტი ტუ ტის პრო ფე სო რი. იგი მრა ვა ლი წე ლი კითხუ ლობ და ლექ ცი ებს ბულ გა რე თის თე-
ატ რი სა და კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ეროვ ნულ აკა დე მი ა ში და ახალ უნი ვერ სი ტეტ ში. ავ ტო რი 
წიგ ნე ბისა: ბულ გა რუ ლი ანი მა ცია 1915–1995, „ფანტაზიის ჩარ ჩო ე ბი“. ანი მა ცი უ რი ტექ ნი კის 
ეს თე ტი კა და „ანიმაციური ჰიბ რი დე ბი”. მან მო ი გო ბულ გა რე თის კი ნე მა ტოგ რა ფის ტ თა 
კავ ში რის ჯილ დო კი ნო თე ო რი ის თ ვის და ბულ გა რე თის კი ნო ა კა დე მი ის ჯილ დო კი ნო კრი-
ტი კის თ ვის.

PhD, is a Full Professor in the Institute of Art Studies – BAS. She was a long-term lecturer in the 
National Academy for Theatre and Film Arts and in the New Bulgarian University. Author of the 
books: ‘Bulgarian Animation 1915–1995’, ‘Frames of Imagination. Aesthetics of Animation Tech-
niques’ and ‘Animation Hybrids’. She has won the Union of Bulgarian Filmmakers’ Award for Film 
theory and the Bulgarian Film Academy’s Award for Film criticism.
nadiamarin@abv.bg; +359894716366

თე ატ რ მ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე-
ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის პრო ფე სო რი, ამა ვე უნი ვერ სი ტე-
ტის დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძის სა ხე ლო ბის სა მეც ნი ე რო- კ ვ ლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტის დი რექ ტო რი და 
უნი ვერ სი ტე ტის სა დი სერ ტა ციო საბ ჭოს თავ მ ჯ დო მა რე. ავ ტო რია 100-ზე მე ტი სა ჟურ ნა ლო 
თუ სა გა ზე თო პუბ ლი კა ცი ის. მათ შო რი საა სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მე ბი, რე ცენ ზი ე ბი სპექ ტაკ-
ლებ ზე, თე ო რი უ ლი სტა ტი ე ბი თა ნა მედ რო ვე ქარ თულ თე ატ რ ში მიმ დი ნა რე პრო ცე სებ ზე, 
წე რი ლე ბი ცალ კე ულ დრა მა ტურ გ თა, რე ჟი სორ თა თუ მსა ხი ობ თა შე მოქ მე დე ბა ზე. ეს პუბ-
ლი კა ცი ე ბი გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლია 1985 წლი დან დღემ დე შემ დეგ პე რი ო დულ გა მო ცე მებ ში: გა-
ზე თე ბი: „თეატრი და კი ნო“, „ქართული თე ატ რის დღე“, „ლიტერატურული სა ქარ თ ვე ლო“, 
„ახალი თა ო ბა“, „ივერია-ექსპრესი“, „დურუჯი“, „დრონი“. ჟურ ნა ლე ბი: „ხელოვნება“, 
„თეატრალური მო ამ ბე“, „თეატრი და ცხოვ რე ბა“, „მნათობი“, „თეატრი“. 

Theatre Critic. PhD in Art Study (Theatre Study) , The Professor at Shota Rustaveli Theatre and 
Film Georgia State University. From 2017 till now Director of Dimitri Janelidze Scientific-Research 
Institute of Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State University He is the author of up to 100 
magazine or newspaper publications. Among them are scientific works, reviews on performances, 
theoretical articles on the ongoing processes in contemporary Georgian theatre, the letters on the 
creativity of individual dramatists, directors or actors. These publications have been published in 
periodic editions since 1985: newspapers: “Theatre and Cinema”, “Georgian Theatre Day”, “Liter-
ary Georgia”, “New Generation”, “Iveria-Express”, “Duruji”, “Droni”; Magazines: “Art”, “Theatre 
and Life”, “luminous”.
gtskitishvili@tafu.edu.ge

გი ორ გი ცქი ტიშ ვი ლი
GIORGI TSKITISHVILI
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ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი-
ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი, თე ატ რ მ ცოდ ნე, კრი ტი კო სი, 
თე ატ რის კრი ტი კოს თა სა ერ თა შო რი სო ასო ცი ა ცი ის ქარ თუ ლი სექ ცი ის მდი ვა ნი, სა ქარ თ ვე-
ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის გა მომ ცემ ლო ბის 
„კენტავრი“ დი რექ ტო რი. პრე მი ე ბი: 1986 „საბჭოთა კავ ში რის ახალ გაზ რ და მკვლე ვარ თა სა-
ერ თა შო რისო კონ კურ სი“. პირ ვე ლი ად გი ლი, ნაშ რომ ში „Б. Брехт в творчестве Р. Стуруа“; 2008 
შო თა რუს თა ვე ლის სა ხე ლო ბის სა ხელ მ წი ფო დრა მა ტუ ლი თე ატ რის სა პა ტიო სი გე ლი მას მე-
დი ა ში მხარ და ჭე რი სათ ვის (გაზ. „კულტურა“, „დურუჯი“, ჟურნ. „სახელოვნებო მეც ნი ე რე ბა თა 
ძი ე ბა ნი“). 1982-დან დღემ დე – სტა ტი ე ბი და რე ცენ ზი ე ბი ჟურ ნა ლებ ში: „საბჭოთა ხე ლოვ ნე ბა“, 
„ხელოვნება“, „თეატრალური მო ამ ბე“, „თეატრი და ცხოვ რე ბა“, „კონცეპტი“, ინ ტერ ნეტ ჟურ-
ნა ლებ ში, Critical Stages. Issue 21. 2020 და სხვ. ავ ტო რი, თა ნა ავ ტო რი, რე დაქ ტო რი, შემ დ გე-
ნელ - რე დაქ ტო რი, სა რე დაქ ციო კო ლე გი ის წევ რი ტო მე უ ლე ბის, მო ნოგ რა ფი ე ბის, სა ხელ მ ძღ-
ვა ნე ლო ე ბის, დამ ხ მა რე სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ე ბის.  
The Doctor of Art Study, The Associate Professor at Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State 
University. Theatre Critic, secretuary of the International Association of the Theatre Critics of Geor-
gian Section (IATC-AICT). The head of Publishing House “Kentavri” at Shota Rustaveli Theatre and 
Film Georgian State University. Premiums: Young Researchers’ International contest of Soviet Union 
(was held in the City, Leningrad, Peterburg). First place with work “Б. Брехт в творчестве Р. Стуруа”; (B. 
Brecht in the work of Robert Sturua) 1986; Shota Rustaveli State Drama Theatre’s Honorary Deed (Di-
ploma) and gifts ( records of R. Sturua’s performances, DVD format) for Mass media support (newspa-
pers: “Culture”, “Duruji”, Journal: “Art Science Studies”) 2005. Acquired grants: 2003, 2004, 2005, 2011, 
2018, 2020 years: Fund “Open Society Georgia”, The Ministry of Culture and Monument Protection of 
Georgia, Georgian National Film Centre, Municipal department of Culture, Education, Sport and Youth 
Affairs. Since 1982 till now published – Articles and reviews in journals: “Soviet Art”, “Art”, “Theatrical 
Informer”, “Theatre and Life”, “Concept”, In Internet Journal, Critical Stages. issue 21. 2020 and etc. 
The author, editor, compiler-editor, member of editorial board of several Books.

მა რი ნე (მაკა) ვა სა ძე
MARINA (MAKA) VASADZE

მუ სი კო ლო გი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, თბი ლი სის სახ. კონ სერ ვა ტო რი ი სა და 
გა ლო ბის უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი, სა ეკ ლე სიო მუ სი კის პროგ რა მუ ლი 
მი მარ თუ ლე ბის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი. მიჰ ყავს მუ სი კა ლურ - თე ო რი უ ლი და მუ სი კა ლურ - ლი ტურ-
გი კუ ლი დის ციპ ლი ნე ბი. მი სი ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ბით მომ ზა დე ბუ ლია სა ბა კა ლავ რო და სა-
მა გის ტ რო ნაშ რო მე ბი სა ეკ ლე სიო მუ სი კის მი მარ თუ ლე ბით. მი სი სა მეც ნი ე რო ინ ტე რე სე ბი 
უკა ვ შირ დე ბა ქარ თუ ლი სა ეკ ლე სიო თე ო რი ულ -ის ტო რი უ ლი და მუ სი კა ლურ - ლი ტურ გი კუ-
ლი ას პექ ტე ბის კვლე ვას. გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს 40-მდე სა მეც ნი ე რო სტა ტი ა, არის თა ნა ავ-
ტო რი „სამგალობლო ტერ მინ თა ლექ სი კო ნი სა“, ჰარ მო ნი ის ქრეს ტო მა თი ი სა, ავ ტო რი წიგ-
ნი სა „ქართული სა ეკ ლე სიო მუ სი კის თე ო რი ის სა ფუძ ვ ლე ბი“ (ლექციები). სის ტე მა ტ უ რად 
მო ნა წი ლე ობს სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ებ სა და ფო რუ მებ ში სა ქარ თ ვე ლო სა და უცხო ეთ ში 
(ბელგია, დი დი ბრი ტა ნე თი, თურ ქე თი, ირ ლან დი ა, კვიპ რო სი, პო ლო ნე თი, რუ მი ნე თი, უკ რა-
ი ნა, უნ გ რე თი, შვე ი ცა რი ა, ჩე ხე თი). მი სი კვლე ვა მხარ და ჭე რილ იქ ნა სხვა დას ხ ვა ფონ დე ბის 
მი ერ (გერმანიის აკა დე მი უ რი გაც ვ ლის სამ სა ხუ რი – DAAD, შო თა რუს თ ვე ლის სა ქარ თ ვე ლოს 
ეროვ ნუ ლი სა მეც ნი ე რო ფონ დი, საქ ველ მოქ მე დო ფონ დი - „ქართული გა ლო ბა“). არის კომ-
პო ზი ტორ თა და მუ სი კის მ ცოდ ნე თა კავ ში რის წევ რი.

Musicologist, PhD in Art studies, Associated Professor, Head of the Church Music Department at V. 
Sarajishvili Tbilisi State Conservatoire (TSC). She teaches the musical theoretical disciplines (Har-
mony, form analizing) and different study courses of Georgian traditional music. Her scientific inter-
ests are connected with the research of Medieval Georgian professional music (ecclesiastical chant) 
problems (form, texture and harmony, musical writing, interrelation of liturgical and musical aspects). 
She had published over 40 scientific works, articles for musical encyclopedia and musical-liturgical 
dictionaries; Is coautor of the “The dictionary of chanting terms”, two textbooks. She participates in 
national and international symposiums, conferences. Her research was supported by DAAD (2014), 
Georgian President’s Scholarship (2000-2003). She is involved in different scientific and interinsti-
tutional projects. She is a member of the Creative Union of Georgian Composers and musicologist; 
2005-2012 deputy head, since 2013 Head of the Quality Assurance department at TSC.

თა მარ ჩხე ი ძე
TAMAR CHKHEIDZE
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სო ცი ა ლურ მეც ნი ე რე ბა თა დოქ ტო რი, შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რის და კი ნოს სა-
ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის მე დი ის და მას. კო მუ ნი კა ცი ე ბის მი მარ თუ ლე ბის ასო ცი-
რე ბუ ლი პრო ფე სო რი. მი ნი ჭე ბუ ლი აქვს სა ერ თა შო რი სო ჟურ ნა ლის ტუ რი პრე მია 
„ოქროს ფრთა“. მრა ვა ლი სა ტე ლე ვი ზიო პრო ექ ტის ავ ტო რი, პრო დი უ სე რი, წამ ყ ვა ნი. 
მრა ვა ლი სა მეც ნი ე რო სტა ტი ის და პუბ ლი კა ცი ის ავ ტო რი ჟურ ნა ლის ტი კის და მე დი ის 
კვლე ვე ბის სფე რო ში. ეწე ვა პე და გო გი ურ და სა მეც ნი ე რო მოღ ვა წე ო ბას სხვა დას ხ-
ვა უნი ვერ სი ტეტ ში. კითხუ ლებს ლექ ცი ებს დის ციპ ლი ნებ ში: „საინფორმაციო ჟურ-
ნა ლის ტი კა“, „რეპორტიორის ოს ტა ტო ბა“, „ინტერვიუს ტექ ნო ლო გი ა“, „პოლიტიკის 
სა კითხე ბის გა შუ ქე ბა“, პრო პა გან დის ფორ მე ბი მე დი ა ში“ და სხვ. არის მრა ვა ლი ად-
გი ლობ რი ვი და სა ერ თა შო რი სო სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ის მო ნა წი ლე, მომ ხ სე ნე-
ბე ლი. 

Ph.D. in Social Sciences. Associative professor Media and Mass Communication Shota 
Rustaveli Theatre and Film Georgia State University. Has been twice (as a TV host, as a TV 
producer), awarded with the International Journalistic Award “Golden Wing”. Author, producer, 
host of numerous TV projects. Author of numerous studies articles and publications in the field 
of journalism and media research. He is engaged in pedagogical and scientific activities at 
various universities. Gives lectures in the disciplines: “Information Journalism”, “TV Reporting”, 
“Interview Technology”, “Coverage of Policy Issues”, Forms of Propaganda in the Media, 
“Convergence journalism” etc. Is a participant and speaker at numerous local and international 
scientific conferences.

რევაზ ჭიჭინაძე
REVAZ CHICHINADZE

AUTHORS • EDITORIAL BOARD

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, ფლორენციის მაქს-პლანკის ხელოვნების ისტორიის 
ინსტიტუტის მკვლევარი, მისი კვლევის სფეროებია:  შუა საუკუნეების ხელოვნება, ქართული 
ქანდაკება და ჭედურობა, ლიტურგიკული ხელოვნება, ასევე საბჭოთა არქიტექტურა და 
ხელოვნება. იგი 3 წიგნისა და 20-ზე მეტი სამეცნიერი ნაშრომის თანაავტორია.

Doctor of Art History. Freelancer at Kunsthistorisches Institut in Florenz - Max-Planck-Institut, Field 
of research: Medieval art, art and architecture of Georgia, Armenia, Turkey, also Soviet art and 
Architecture.
She is co-author of three books and more than 20 academic papers.

ირინე გივიაშვილი
IRENE GIVIASHVILI
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სანდრა რაზვანა ჩერნატი 
SANDRA RĂSVANA-CERNAT

თე ატ რის, ოპე რი სა და ტე ლე ვი ზი ის რე ჟი სორ მა, სან დ რა რაზ ვა ნა ჩერ ნატ მა 2004 წელს და-
ამ თავ რა იონ ლუ კა კა რა ჯა ლეს სა ხე ლო ბის თე ატ რი სა და კი ნოს ეროვ ნუ ლი უნი ვერ სი ტე ტი 
(რუმინეთი), თე ატ რის რე ჟი სუ რის სპე ცი ა ლო ბით. მან კა რი ე რა და იწყო რე ჟი სო რე ბის - ლი ვიუ 
ჩუ ლე ი სა და ალექ სან დ რუ და რი ეს ასის ტენ ტად. ასე ვე, მუ შა ობ და ან დ რეი შჩერ ბან თან რე ჟი-
სო რის ასის ტენ ტად სპექ ტაკ ლებ ზე ბუ ლან დ რას თე ატ რ სა (ბუქარესტი) და ბას ტი ლის ოპე რა ში 
(პარიზი). 2006-2011 წლებ ში იყო ოპე რის რე ჟი სო რი კონ ს ტან ცას (რუმინეთი) ოლეგ და ნოვ ს კის 
სა ხე ლო ბის ოპე რი სა და ბა ლე ტის ეროვ ნულ თე ატ რ ში. ამა ვე პე რი ოდ ში თა ნამ შ რომ ლობ და 
კონ ს ტან ცას სა ხელ მ წი ფო თე ატ რ თა ნაც. პე და გო გი უ რი საქ მი ა ნო ბა და იწყო 2007 წელს, კონ ს-
ტან ცის ოვი დი უ სის სა ხე ლო ბის უნი ვერ სი ტეტ ში. 2011 წლი დან მუ შა ობს რუ მი ნე თის სა ზო გა დო-
ებ რივ ტე ლე ვი ზი ა ში სამ ხატ ვ რო ხელ მ ძღ ვა ნე ლად და პრო დი უ სე რად. ამ ჟა მად არის იონ ლუ კა 
კა რა ჯა ლეს სა ხე ლო ბის თე ატ რი სა და კი ნოს ეროვ ნუ ლი უნი ვერ სი ტე ტის თე ატ რის რე ჟი სუ რის 
ლექ ტო რი.

Theatre, opera and television director Sandra Răsvana Cernat graduated from UNATC’s 
Theatre Directing Department in 2004. She started her career as assistant director of Liviu 
Ciulei and Alexandru Darie. She also worked with Andrei Șerban as an assistant director 
on performances at “Bulandra” Theatre and the “Bastille” Opera in Paris. From 2006 to 2011 
she worked as opera director for the National Opera and Ballet Theatre “Oleg Danovski” in 
Constanța. During the same period, she collaborated with the State Theatre of Constanța. 
She started teaching in 2007, at Ovidius University Constanța. Since 2011 she has worked 
as an artistic director and producer at TVR. She is currently Lecturer in the Department of 
Theatre Directing at UNATC.

მაია კიკნაძე
MAIA KIKNADZE

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, ასო ცი რე ბუ ლი პროფე სო რი, ქარ თუ ლი თე ატ რის 
მკვლე ვა რი. 1991 წლი დან დღემ დე არის სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა 
და კი ნოს სახელმწიფო უნი ვერ სი ტე ტის ლექ ტო რი. სხვა დასხვა დროს მუ შა ობ და შო თა 
რუს თა ვე ლის სახ. აკა დე მი ურ თე ატ რ ში, სა ლი ტე რა ტუ რო ნა წი ლის გამ გის მო ად გი ლედ, 
მიწ ვე ულ პე და გო გად თბი ლი სის ივა ნე ჯა ვა ხიშ ვი ლის სახ. უნი ვერ სი ტეტ ში, ექ ვ თი მე თა ყა-
იშ ვი ლის სახ. უნი ვერ სი ტეტ ში.

გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს მო ნოგ რა ფია „ნატო გა ბუ ნი ა“. არის რე დაქ ტო რი წიგ ნე ბი სა: მა კო 
სა ფა რო ვას მო გო ნე ბე ბი „განვლილი გზე ბი და ბი ლი კე ბი“, ნო დარ გუ რა ბა ნი ძე ‒ „მი ხე ილ 
თუ მა ნიშ ვი ლის თე ატ რი“, შემდგენელ-რედაქტორია წიგნისა „წერილები თეატრზე“, არის 
არა ერ თი პუბ ლი კა ცი ის ავ ტო რი და კონ ფე რენ ცი ის მომ ხ სე ნე ბე ლი. 

Doctor of Arts, Associate Professor, researcher of Georgian theatre. Since 1991 she has been 
a lecturer at the Shota Rustaveli Theatre and Film University of Georgia. She has worked 
at shota Rustaveli academic theatre at different times as the Deputy Head of the Literary 
Department, she was invited as a lecturer at the Ivane Javakhishvili University in Tbilisi as 
well as Ekvtime Takaishvili University.
She has published the monograph "Nato Gabunia". She is the editor of the books: Memoirs 
of Mako Saparova "Roads and Paths", Nodar Gurabanidze "Mikheil Tumanishvili Theatre". 
She is the author of numerous publications and a speaker at various conferences.
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თე ატ რ მ ცოდ ნე, მკვლე ვა რი, ბლო გე რი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი. თა ნა-
მედ რო ვე ქარ თუ ლი თე ატ რის კვლე ვის ცენ ტ რის დამ ფუძ ნე ბე ლი, ონ ლა ინ პლატ ფორ მა 
„ქართული თე ატ რის ელექ ტ რო ნუ ლი არ ქი ვის“ – Theatrelife.ge დამ ფუძ ნე ბე ლი და მთა-
ვა რი რე დაქ ტო რი. სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო 
უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი. ათ ზე მე ტი წიგ ნი სა და 50-მდე კვლე ვის ავ-
ტო რი, სის ტე მა ტუ რად მუ შა ობს პე რი ო დულ პრე სა ში და აქ ვეყ ნებს წე რი ლებს ქარ თულ და 
მსოფ ლიო თე ატ რ ში მიმ დი ნა რე პრო ცე სებ ზე. არის ვა სილ კიკ ნა ძის ჯილ დოს მფლო ბე ლი, 
სამ გ ზის წლის სა უ კე თე სო თე ატ როლოგი, კრი ტი კოს თა სა ერ თა შო რი სო ასო ცი ა ცი ის, სა-
ქარ თ ვე ლოს თე ატ რის კრი ტი კოს თა კავ ში რის, სა ქარ თ ვე ლოს თე ატ რა ლუ რი სა ზო გა დო-
ე ბის წევ რი, თე ატ რის კრი ტი კოს თა სა ერ თა შო რი სო გა ერ თი ა ნე ბის ვი ცე პრე ზი დენ ტი. 

Doctor of Arts, theatre critic and blogger, Associate Professor of Shota Rustaveli Theatre and 
Film Georgian State University, Head at the Modern Georgian Theatre Research Centre in 
Tbilisi, Georgia, Vice president of International union of theatre critics. He works in Caucasus 
University as a teacher of Contemporary theatre and criticism, He is the author of 10 books 
and 450 reviews. He was awarded The best teacher of year in History of Arts (Georgian 
Ministry of Education), 2004; The most successful teacher of Arts History (Georgian pupils 
and youths’ palace award), 2004; The best student-theatre study of year (Student’s Films 
and Performances international festival “debut”), 2004; The best author of a theatre review 
of the year (The Union of Georgian Theatre), 2005; The best author of the theatre review 
of the year (The Union of Adjara Theatre), 2011; The best author of a theatre review of the 
year (The Union of Georgian Theatre), 2012. He is a member of the International University 
Theatre Association (IUTA) and the International Association of Theatre Critics. 

თამარ ქუთათელაძე
TAMAR KUTATELADZE

ლაშა ჩხარტიშვილი
LASHA CHKHARTISHVILI

თე ატ რ მ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძის სა ხე ლო ბის სა-
მეც ნი ე რო- კ ვ ლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტის მთა ვა რი მეც ნი ერ - თა ნამ შ რო მე ლი. ავტორი წიგნებისა: 
„შალვა გაწერელია – 80“, „რეჟისორის ჩანაწერები“ და სხვ.

Successfully graduated from the Study of Arts faculty at Shota Rustaveli Theatre and Cinema 
State University in 1989. Defended her doctoral thesis about “Theatric esthetics of director 
Shota Gatserelia” (2003). Works at Scientific Research Institute after Dimitri Janelidze as 
a principal researcher. Lecturing since 2008 for the students of different specializations in 
the following disciplines: “Play reconstruction”, “Theatric metaphor”, “Teachin theatre and 
its plays”. Has published more than 150 publications scientific works. Author of the books: 
“Shalva Gatserelia – 80” (2011), “Director’s notes” (2016), “History of Georgian dramaturgy” 
(2014), “Theatre by Shalva Gatserelia) (2017), etc. 
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თე ატ რ მ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი, თბი ლი-
სის მე რი ის მუ ზე უ მე ბის გა ერ თი ა ნე ბის სტრუქ ტუ რუ ლი ერ თე უ ლის ვახ ტანგ ჭა ბუ კი ა ნის 
მე მო რი ა ლუ რი სახ ლ - მუ ზე უ მის კუ რა ტო რი, ამა ვე უნი ვერ სი ტე ტის აკა დე მი უ რი საბ ჭოს 
წევ რი.

დი სერ ტა ცია და იც ვა თე მა ზე: „სათეატრო აზ რის ევო ლუ ცი ა“ (ანტიკური ეპო ქი დან იტა ლი-
უ რი რე ნე სან სის ჩათ ვ ლით) (2011).

Theatre critic, PhD; Associate professor of the Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia 
State University; Curator of Vakhtang Chabukiani’s Memorial house-museum (The Union of 
Tbilisi Museums); Member of the Academic Council of the Shota Rustaveli Theatre and Film 
Georgia State University;
Dissertation on the topic: “The Evolution of Theatrical Thought” (from antiquity to the Italian 
Renaissance) (2011).

თამარ ცაგარელი
TAMAR TSAGARELI

კი ნომ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, აკა კი წე რეთ ლის სა ხელ მ წი ფო უნი-
ვერ სი ტე ტი. ჰუ მა ნი ტა რულ მეც ნი ე რე ბა თა ფა კულ ტე ტი. ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი, თბი-
ლი სის მა რი ო ნე ტე ბის სა ხელ მ წი ფო თე ატ რის ლი ტე რა ტუ რუ ლი ნა წი ლის გამ გე. ავტორია 
12 სა მეც ნი ე რო სტა ტიისა და მო ნოგ რა ფიისა „ესპანური კი ნოს გან ვი თა რე ბის ტენ დენ ცი ე-
ბი ფრან კო დან ალ მო დო ვა რამ დე“ (2014).

PhD in Art Studies (Film Studies), to present/Associate Professor, Akaki Tsereteli State 
University, Department of Western and American Literature. 2019 – to present/ Tbilisi 
Marionette Theatre. Literary Manager. 12 Scientic Articles. Monography "Tendencies related 
to the Development of Spanish Cinema from Franco to Almodovar" (2014).
T.: 599 57 34 70. e-mail: tamta_ge@yahoo.co.uk

თამთა თურმანიძე
TAMTA TURMANIDZE

თე ატ რ მ ცოდ ნე,  ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის  დოქ ტო რი,  სა ქარ თ ვე ლოს  შო თა  რუს თა ვე-
ლის  თე ატ რი სა  და  კი ნოს  სა ხელ მ წი ფო  უნი ვერ სი ტე ტის  სა ხე ლოვ ნე ბო  მეც ნი ე რე ბა თა,  
მე დი ი სა  და  მე ნეჯ მენ ტის  ფა კულ ტე ტის  ასო ცი რე ბუ ლი  პრო ფე სო რი,  უნი ვერ სი ტე ტის  
სა დი სერ ტა ციო  საბ ჭოს  თე ატ რის  სა შემ ს რუ ლებ ლო  და  თე ო რი უ ლი  მი მარ თუ ლე ბის  
დარ გობ რი ვი  სექ ცი ის  თავ მ ჯ დო მა რე.  არის  მო ნოგ რა ფი ის  „სარეჟისორო  ექ ს პ ლი-
კა ცი ის  ფორ მე ბი“,  სა მი  სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლოს  „მსოფლიო  თე ატ რის  ის ტო რი ა“ (მეორე,  
მე სა მე  და  მე ოთხე  ნა წი ლი)  თა ნა ავ ტო რი,  43  სა გა ზე თო  თუ  სა მეც ნი ე რო  ნაშ რო მის  
ავ ტო რი. იკ ვ ლევს  რე ჟი სუ რის  და  სა თეატ რო  პე და გო გი კის  სა კითხებს.   

Theatre Critic.  PhD in Art Study (Theatre Study) , Associate Professor of the Faculty of 
Arts, Media and Management, Shota Rustaveli State University of Theater and Film, Head 
of Department Performing and Theoretical Studies of the University Dissertation Council. 
He is the co-author of the monograph “Forms of Directing Explication”, co-author of three 
textbooks “History of the World Theater” (parts two, three and four), author of 43 newspaper 
and scientific papers. Researches the issues of directing and theater pedagogy.

მარინა ხარატიშვილი
MARINA KHARATISHVILI
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ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი (საქართველოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და 
კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი. სა დი სერ ტა ციო თე მა: „X სა უ კუ ნის შუა ხა ნე ბის ქარ-
თუ ლი სა ფა სა დო პლას ტი კის თა ვი სე ბუ რე ბა ნი - კუ მურ დოს ტაძ რის მა გა ლით ზე", 2015).
ააიპ. „დრო და მემ კ ვიდ რე ო ბა - თავ მ ჯ დო მა რე,  უფ რო სი მეც ნი ე რი; ვ. სა რა ჯიშ ვი-
ლის სახელობის თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო კონ სერ ვა ტო რი ის მოწ ვე უ ლი ლექ ტო რი 
(ხელოვნების ის ტო რი ის კურ სი, 2013 წლი დან); სა ერ თა შო რი სო აკა დე მია „ლო გო სი“ - 
მას წავ ლე ბე ლი (2023 წ-დან);
მი სი სა მეც ნი ე რო ინ ტე რე სე ბის ძი რი თა დი სფე როა შუა სა უ კუ ნე ე ბის არ ქი ტექ ტუ რის 
კვლე ვე ბი; ასე ვე მუ შა ობს სა ხე ლოვ ნე ბო წიგ ნი -ალ ბო მე ბის პუბ ლი კა ცი ებ ზე; 
იგი არის ავტორი წიგნისა „კუმურდოს კათედრალი“ (2019); შემდგენელი საიუბილეო 
წიგნი-ალბომებისა: „შალვა ძნელაძე“ (2017); „შალვა მაყაშვილი“ (2019); „ალექსანდრე 
ციმაკურიძე და მისი პეიზაჟური სკოლა“ (2022); ასევე არის არაერთი საერთაშორისო 
ფორუმის მომხსენებელი და რეფერირებად სამეცნიერო ჟურნალებში გამოქვეყნებული 
სტატიების ავტორი;

PhD in Art History (Shota Rustaveli Theater and Film University of Georgia, Dissertation: 
“Peculiarities of Georgian Sculpture Art of the Church Facades (Middle of the 10th Century, 
Case of the Kumurdo Temple”, 2015);
Ngo. "Time and Heritage” - Chairwoman, Senior Scientist; V. Sarajishvili Tbilisi State 
Conservatory Invited lecturer (Art History. since 2013); Logos International Academy - 
Teacher (from 2023);
Her main scientific interests revolve around medieval studies and she also works on 
publishing art book-albums.
She is the author of the book "Kumurdo Cathedral" "(2019); Editor of anniversary book 
albums: "Shalva Dzneladze" (2017); "Shalva Makashvili" (2019); "Aleksandre Tsimakuridze 
and his landscape school" (2022); She is a speaker at international forums and the author of 
articles published in refereed scientific journals.

დეა გუნია
DEA GUNIA

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი (1982) და ის ტო რი ის მეც ნი ე რე ბა თა დოქ ტო რი  (1999), 
შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ემე რი ტუ სი.  იგი არის 
მრა ვა ლი  სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მის ავ ტო რი, მათ შო რის  მო ნოგ რა ფი უ ლი გა მოკ ვ ლე ვე ბის: 
„შალვა ქი ქო ძე“ (1990); „დიმიტრი შე ვარ დ ნა ძე“ (1998 წ. ქ. ბაგ რა ტიშ ვი ლის თა ნა ავ ტო რო-
ბით);  ასე ვე, წიგ ნი -ალ ბო მე ბის : „ რუ სუ დან ჯავ რიშ ვი ლი“ (1990);    „დიმიტრი შე ვარ დ ნა ძე „  
(2001) ; „შალვა ქი ქო ძის კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბა“ (2005);  კა ტა ლო გის   „ თა ნა მედ რო ვე 
ქარ თუ ლი ხე ლოვ ნე ბა.   მე რაბ აბ რა მიშ ვი ლი და ლე ვან  მარ გი ა ნი “ (კვიპროსი, 2001 წ.,  წი-
ნა სიტყ ვა ო ბის ავ ტო რი);  2013 წელს, მხატ ვარ თენ გიზ მირ ზაშ ვილ თან ერ თად  შე ად გი ნა და  
გა მოს ცა  „ყველაფერი ფი როს მა ნის შე სა ხებ“ (2 წიგ ნად);  „შალვა ქი ქო ძე“ (1915 წ., მ.ცი ციშ-
ვი ლის თა ნა ავ ტო რო ბით).  მი სი ავ ტო რო ბით გა მო ი ცა აგ რეთ ვე , წიგ ნი -ალ ბო მე ბი:  „ზურაბ 
სამ ხა რა ძე“ (2016); „ შალ ვა ძნე ლა ძე“ (2017);  „ გი ორ გი შხვა ცა ბა ი ა“ (2017); „ვლადიმერ  კან-
დე ლა კი“ ( 2018);   „შალვა მა ყაშ ვი ლი“ ( 2019), არის ავ ტო რი დამ ხ მა რე სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო სი:  
„ეროვნული კულ ტუ რის ფაქ ტო რი „ქართველ ხე ლო ვან თა სა ზო გა დო ე ბის “  მოღ ვა წე ო ბა ში 
(1916-1932 წწ)“ (2021). იგი არის სა ქარ თ ვე ლოს  მხატ ვარ თა შე მოქ მე დე ბი თი კავ ში რის გამ გე-
ო ბის წევ რი,  და ჯილ დო ვე ბუ ლია - „ღირსების ორ დე ნით“. 

Ph.D, Born in 1949. In 1966, she graduated from Tbilisi 55th secondary school and in 1972, 
from Tbilisi State University, Faculty of History, Department of Art History and Theory. She 
is a doctor of Art History (1982), doctor of Historical Sciences (1999), and emeritus of Shota 
Rustaveli Theatre and Film State University. She is the author of 150 scientific papers; 8 of 
them are monograph research. She is a board member of the Georgian Artists Union and is 
awarded the order of merit.

ირინე აბესაძე
IRINE ABESADZE
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ავტორები

თე ატ რ მ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი. და ამ თავ რა შოთა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სახელმწიფო ინსტიტუტის თე ატ რმ ცოდ ნე ო ბის (1979) ფა კულ ტე ტი. ნ. 
ნი კო ლა ძის, ი. ჭავ ჭა ვა ძის, ს. მეს ხის პრე მი ე ბის ლა უ რე ა ტი. საქ. დამ სა ხუ რე ბუ ლი ჟურ-
ნა ლის ტი. ავ ტო რი ა: სა მეც ნი ე რო გა მოკ ვ ლე ვე ბის თე ატ რის ის ტო რი ის დარ გ ში, მრა ვა ლი 
თე ატ რა ლუ რი რე ცენ ზი ის, პუბ ლი ცის ტუ რი წე რი ლის, პუბ ლი კა ცი ის, ინ ტერ ვი უს (1000-ზე 
მე ტი), ტე ლე- რა დიო გა და ცე მის, ხში რად მო ნა წი ლე ობს სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ებ ში. 
2007-2010 წ.წ. იყო შოთა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის 
წამ ყ ვა ნი მეც ნი ერ - მუ შა კი. მო ნა წი ლე ობ და „ქართული თე ატ რა ლუ რი ენ ციკ ლო პე დი ის” 
მომ ზა დე ბის პრო ექ ტ ში.

გ. მეგ რე ლი ძე ერ თ -ერ თი პირ ვე ლი მეც ნი ე რი ა, ვინც გა ეც ნო სუკ -ის არ ქივ ში და ცულ რეპ-
რე სი რე ბულ ხე ლოვ ნე ბის მუ შაკ თა საქ მე ებს და არა ერ თი პუბ ლი კა ცია უძღ ვ ნა ამ ტრა გი-
კუ ლი მოვ ლე ნის გა შუ ქე ბას. მისმა გა მოკ ვ ლე ვამ შეც ვა ლა რუს თა ვე ლის თე ატ რის 20-30-
იანი წლე ბის ის ტო რი ა, ნა თე ლი მოჰ ფი ნა აქ მომ ხ დარ კონ ფ ლიქტს და მსა ხი ობ თა ერ თი 
ჯგუ ფის უკა ნო ნო რეპ რე სი რე ბის გა მომ წ ვევ მი ზე ზებს, რო მელ თაც სა ზო გა დო ე ბა ში ნა ხე-
ვა რი სა უ კუ ნის მან ძილ ზე არას წო რი შე ფა სე ბა ეძ ლე ო და. 

Theater critic, Doctor of Science of Art. Graduated (1979) from the Faculty of Theater 
Studies Shota Rustaveli Theater and Film University. Winner of awards of N. Nikoladze, I. 
Chavchavadze, S. Meskhi. Honored Journalist of Georgia. Author: scientific research in the 
field of theater history, author of many theatrical reviews, publicist letters, publications, 
interviews (over 1000), TV and radio programs, often participates in scientific conferences. 
In 2007-2010 he was a leading scientific worker of Shota Rustaveli Theater and Film Georgia 
State University. Participated in the preparation of projects for the "Georgian theater 
encyclopedias".
G. Megrelidze is one of the first scientists who got acquainted with the affairs of a worker 
of repressed art protected in the KGB archives and devoted many publications to the 
consecration of such tragic phenomena. His research changed the history of the 20-30s of 
Rustaveli Theater, sanctified the ongoing conflict and the reasons for the illegal reprisals of 
groups of actors, which were incorrectly assessed for half a century. 

გუბაზ მეგრელიძე
GUBAZ MEGRELIDZE

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი და  ჰა ბი ლი ტა ცი ის დოქ ტო რი ფი ლო სო ფი ურ ან თ-
რო პო ლო გი ა ში.

ის არის ხარ კო ვის ეროვ ნუ ლი კა რა ზი ნის უნი ვერ სი ტე ტის კულ ტუ რის თე ო რი ი სა და მეც-
ნი ე რე ბის ფი ლო სო ფი ის კა თედ რის პრო ფე სო რი.

გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს მო ნოგ რა ფი ა, რამ დე ნი მე სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო და 150-ზე მე ტი სტა-
ტია უკ რა ი ნულ, რუ სულ, პო ლო ნურ, ბე ლო რუ სულ, სერ ბულ, რუ მი ნულ, იტა ლი ურ, შვე-
დურ, ამე რი კულ, ბრა ზი ლი ურ და გერ მა ნულ ჟურ ნა ლებ ში. 

ვიქ ტო რია სუ კო ვა ტა არის 15 ინ დი ვი დუ ა ლუ რი გრან ტის მფლო ბე ლი, რო მელ თა შო რი საა 
სტი პენ დი ე ბი ჰამ ბურ გის უნი ვერ სი ტეტ ში (გერმანია), კე ნა ნის ინ ს ტი ტუტ ში, ვა შინ გ ტონ ში, 
აშშ და ა.შ.

Ph. D. and Doctor of Habilitation in Philosophical Anthropology, professor of Theory of Culture 
and Philosophy of Science Department, Kharkiv  National Karazin University, Ukraine.

Viktoriya Sukovataya has published individual monograph, several trextbooks and more than 
150 articles in Ukrainian, Russian, Polish, Byelorussian, Serbian, Romanian, Italian, Swedish, 
American, Brazilian, and German journals.

Viktoriya Sukovata has won more 15 individual grants, including fellowships at the Hamburg 
University (Germany), Kennan Institute, Washington, D. C., USA, and so on.

ვიქტორია სუკოვატა
VIKTORIYA SUKOVATA
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თეო ხატიაშვილი
TEO KHATIASHVILI

კი ნომ ცოდ ნე, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი – 1990 წ. და ამ თავ რა თსუ ხე ლოვ-
ნე ბის ის ტო რი ი სა და თე ო რი ის სპე ცი ა ლო ბით. 1997 წ. და იც ვა სა კან დი და ტო დი სერ-
ტა ცია თე მა ზე “სერგო ფა რა ჯა ნო ვის მი თო ლო გი ურ - მე ტა ფო რუ ლი სამ ყა რო“. 1998- 
2014 წწ. იყო შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სახელმწიფო უნი ვერ სი ტე ტის, 2014-
2019 წწ. კი ილი ას სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი; 2019 წლი-
დან ამა ვე უნი ვერ სი ტე ტის სრუ ლი პრო ფე სო რი ა. აქვს სხვა დას ხ ვა მე დი ა ში მუ შა ო ბის გა-
მოც დი ლე ბა. და ინ ტე რე სე ბუ ლია კი ნო ში გენ დე რუ ლი ას პექ ტე ბის კვლე ვით. 

Film Critic, PhD in Art - In 1990 graduated from Tbilisi State University, specialty of 
History and Theory of Art. In 1997 defended her candidate dissertation on "Mythological-
Metaphorical World of Sergo Parajanov". Associate professor of Shota Rustaveli Theatre 
and Cinema University in 1998-2014 and Ilia State University in 2014 - 2019. Since 2019 is full 
professor of Ilia State University. Has working experience in various media. Interested in 
Gender Studies in Cinema.

მარიან ცუცუი
MARIAN ȚUȚUI

წამ ყ ვა ნი კი ნომ ცოდ ნე ბალ კა ნე თის კი ნე მა ტოგ რა ფი ის სფე რო ში. 2017 წლი დან არის 
ბუ ქა რეს ტის ჰი პე რი ო ნის უნი ვერ სი ტე ტის კი ნე მა ტოგ რა ფი ის მი მარ თუ ლე ბის სრუ ლი 
პრო ფე სო რი, ხო ლო 2014 წლი დან რუ მი ნე თის აკა დე მი ის „ჯორჯ ოპ რეს კუს“ ხე ლოვ ნე-
ბის ის ტო რი ის ინ ს ტი ტუ ტის მკვლე ვა რი. 1996–2013 წლებ ში იყო რუ მი ნე თის კი ნო არ ქი ვის 
კუ რა ტო რი. იგი არის ავ ტო რი კი ნო ზე რუ მი ნულ და ინ გ ლი სურ ენებ ზე გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი 
სა მი წიგ ნისა: „ძმები მა ნა კია ან ბალ კა ნე თის გა მო სა ხუ ლე ბა“ (2005), „რუმინული კი-
ნოს მოკ ლე ის ტო რი ა“ (2005, 2018 (პე კი ნი, ჩი ნუ რად)) და „Orient Express“. რუ მი ნე თის და 
ბალ კა ნე თის კი ნო“ (2008).

Marian Țuțui is a leading film researcher in the field of Balkan film studies. Since 2017 he 
is a full professor of film studies at Hyperion University in Bucharest and since 2014 he is a 
researcher at ‘George Oprescu’ Institute of Art History of the Romanian Academy. Between 
1996- 2013 he has been curator of the Romanian Film Archive. He is author of three books on 
cinema written in Romanian and English: “Manakia Brothers or the Image of the Balkans” 
(2005), “A Short History of Romanian Cinema” (2005, 2018 in Beijing in Chinese) and “Orient 
Express. Romanian and Balkan Cinema” (2008). 

აუდი ო ვი ზუ ა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბის დოქ ტო რი, შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა-
ქარ თ ვე ლოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ასო ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი, დო კუ მენ ტუ რი 
კი ნოს ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, უნი ვერ სი ტე ტის აკა დე მი უ რი საბ ჭოს წევ რი, სა ქარ თ ვე ლოს სა ზო-
გა დო ებ რი ვი მა უწყებ ლის არ ქი ვის კი ნოს, ფო ტო და ვი დეო ფონ დე ბის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, 
სა ქარ თ ვე ლოს კი ნო ა კა დე მი ის წევ რი. არის 30-ზე მე ტი დო კუ მენ ტუ რი ფილ მის ავ ტო რი, 
გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს 20-ზე მე ტი სა მეც ნი ე რო სტა ტია და მო ნოგ რა ფია - „სატელევიზიო 
რეკ ლა მის გან ვი თა რე ბა სა ქარ თ ვე ლო ში“.

Associate Professor at Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State University, Ph.D. 
in Audiovisual Arts, Head of Documentary Filmmaking, member of University’s Academic 
Council, Head of Movie, Photo, and Video Funds at Georgia’s Public Broadcaster’s Archives., 
member of Georgian Film Academy. Has acquired higher education and Ph.D. in Audiovisual 
Arts at Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State University, is an author of more 
than 30 documentaries, has published more than 20 scientific articles and a monography – 
“Development of TV Commercials in Georgia”.

ვაჟა ზუბაშვილი
VAJA ZUBASHVILI 
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ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, ხელოვნების ისტორიკოსი, გამოფენებისა და 
საერთაშორისო საგამოფენო პროექტების კურატორი ბელარუსსა და უცხოეთში, 
მხატვარი. ბელარუსის სახელმწიფო სამხატვრო აკადემიის საერთაშორისო ურ თი-
ერთობების განყოფილების უფროსი, ასოცირებული პროფესორი. მისი ნაშრო მე ბი 
ეძღვნება თანამედროვე ბელარუსულ და უცხოურ სახვით ხელოვნებას. გამო ქვეყნებული 
აქვს 300-ზე მეტი პუბლიკაცია, როგორც ბელარუსში, ისე მის ფარგლებს გარეთ. 

An art historian, a curator of exhibitions and international exhibition projects in Belarus and 
abroad, an artist. The Head of the International Relations Department of the Belarusian State 
Academy of Arts, Associative Professor. The author of over 300 publications on contemporary 
Belarusian and international fine art in Belarus and abroad.

ეკატერინა კენიგსბერგი
EKATERINA KENIGSBERG

ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი კო სი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, გ. ჩუ ბი ნაშ ვი ლის სახ. 
ქარ თუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ი სა და ძეგ ლ თა დაც ვის კვლე ვის ეროვ ნუ ლი ცენ ტ რის 
მთა ვა რი მეც ნი ე რი თა ნამ შ რო მე ლი. გ. ჩუ ბი ნაშ ვი ლის სა ხე ლო ბის სა მეც ნი ე რო პრე მი ის 
ლა უ რე ა ტი (2008). 

სა მეც ნი ე რო კვლე ვის სფე რო ე ბი: გვი ა ნან ტი კუ რი და ად რექ რის ტი ა ნუ ლი ხე ლოვ ნე ბა, შუა 
სა უ კუ ნე ე ბის ქან და კე ბა და ჭე დუ რო ბა, ქარ თუ ლი ქრის ტი ა ნუ ლი ხე ლოვ ნე ბის გე ნე ზი სი, 
ქრის ტი ა ნუ ლი იკო ნოგ რა ფი ა, ლი ტურ გი კუ ლი ხე ლოვ ნე ბა, ახა ლი ქარ თუ ლი ხე ლოვ ნე ბა. 
იგი 22 წიგ ნი სა და 170 სა მეც ნი ე რო  სტა ტი ის ავ ტო რი ა.

Art historian, Senior Researcher Fellow George Chubinashvili National Research Center for 
Georgian Art History and Heritage Preservation, holder of George Chubinashvili Awarded of 
the Georgian National Academy of Sciences (2008).

Research interests: late antique and early medieval art, medieval sculpture and goldshmithing, 
genesis of Georgian Christian art, Christian iconography, liturgical art, Georgian modern art. 
She is an author of 22 books and of 170 papers.

კიტი მაჩაბელი
KITTY MACHABELI

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელმწ. 
უნი ვერ სი ტე ტის ასის ტენტ პრო ფე სო რი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი. უძღ ვე ბა 
რამ დე ნი მე სა ლექ ციო კურსს სა მი ვე სა ფე ხურ ზე: კოს ტი უ მის ის ტო რი ას, მსოფ ლიო ხე-
ლოვ ნე ბის ის ტო რი ას, ქარ თუ ლი ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ას და სხვ. 4 მო ნოგ რა ფი ის და 1 
სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლოს ავ ტო რი ა, გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს 75-ზე მე ტი სა მეც ნი ე რო ნაშ რო მი, 
რო გორც სა ქარ თ ვე ლო ში, ისე საზღ ვარ გა რეთ. აქ ტი უ რად მო ნა წი ლე ობს, ად გი ლობ რივ 
და სა ერ თა შო რი სო სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ებ ში. 

Art criticist, Assistant-Professor of the Shota Rustaveli Theatre and Film University, Doctor 
of Arts. Her subject courses are for three study level: History of costume, World Art History, 
Georgian Art History etc.

She has published 4 monographs, 1 coursebook and more than 75 scientific works in Georgia 
as well in abroad. She often participates in local and international conferences.

ლალი ოსეფაშვილი
LALI OSEFASHVILI
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ხე ლოვ ნებ თ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი,  ბე ლო რუ სის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ჟურ ნა-
ლის ტი კის ფა კულ ტე ტის ლი ტე რა ტუ რუ ლი და მხატ ვ რუ ლი კრი ტი კის დე პარ ტა მენ ტის უფ-
რო სი. FIPRESCI წევ რი. საქ მი ა ნო ბის  სფე რო - კი ნოკ რი ტი კა მე დი ა ში; სა მეც ნი ე რო ინ ტე-
რე სე ბი - მე თო დო ლო გი უ რი პრობ ლე მე ბი და ფილ მის, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შის 
შეს წავ ლის ონ ტო ლო გი უ რი სა ფუძ ვ ლე ბი.

ის არის  პრე სა ში კი ნე მა ტოგ რა ფი ის შე სა ხებ გმოქ ვეყ ნე ბუ ლი არა ერ თი პუბ ლი კა ცი ის ავ-
ტო რი, მას ეკუთ ვ ნის მო ნოგ რა ფი ე ბი: „XX-XXI სა უ კუ ნე ე ბის ბე ლო რუ სუ ლი კი ნოკ რი ტი კა: 
ბეჭ დუ რი პირ ვე ლი გან ცხა დე ბე ბი დან ინ ტერ ნეტ ში ჰიბ რი დულ ჟან რამ დე“;  მინ ს კის სა-
ერ თა შო რი სო კი ნო ფეს ტი ვა ლი „Listapad“ - 20 წლის შემ დეგ; „9 1/2 კვი რა „ლისტაპადა“; 
„მასმედია და მა სობ რი ვი კულ ტუ რა. სა ნა ხა ობ რი ვი ფორ მე ბის ევო ლუ ცი ა“; „მასობრივი 
კულ ტუ რა მე დია სივ რ ცე ში“.

Ph.D, Chief of dep. Literary and Artistic Criticism of the Faculty of Journalism of the Belarusian 
State University. FIPRESCI member.

Practical field of activity - film criticism in the media; scientific interests - methodological 
problems and ontological foundations of the study of film as a work of art.

Author of numerous publications on cinematography in the press, monographs “Belarusian 
film criticism of the XX-XXI centuries: from the first announcements in print to hybrid genres 
on the Internet”; Minsk International Film Festival “Listapad”: 20 years later; “9 1/2 weeks 
“Listapada”; “Mass media and mass culture. Evolution of spectacular forms”; “Mass culture 
in the media space”.

ლუდმილა საენკოვა-
მელნიცკაია
LUDMILA SAYENKO-
VA-MELNITSKAYA

თეა სხიერელი
TEA SKHIERELI

სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის 
დოქ ტო რან ტი. 1989 წელს და ამ თავ რა ლო მო ნო სო ვის სა ხე ლო ბის მოს კო ვის სა ხელ მ წი ფო 
უნი ვერ სი ტე ტის ჟურ ნა ლის ტი კის ფა კულ ტე ტი, 2011 წელს კი თბი ლი სის თა ვი სუ ფა ლი უნი-
ვერ სი ტე ტის ბიზ ნე სის სკო ლა ESM, მი ნი ჭე ბუ ლი აქვს ბიზ ნე სი სა და მარ თ ვის მა გის ტ რის 
MBA აკა დე მი უ რი ხა რის ხი. თეა სხი ე რე ლი 2015 წლი დან არის სა ქარ თ ვე ლოს სა ზო გა დო-
ებ რივ საქ მე თა ინ ს ტი ტუ ტის მიწ ვე უ ლი ლექ ტო რი საგ ნებ ში “მედიასთან კო მუ ნი კა ცი ა“ და 
„წერა მე დი ი სათ ვის“, ჟურ ნა ლე ბის „VOYAGER BY SOLO“ -ს და სა ბორ ტო ჟურ ნალ GA-ს 
მთა ვა რი რე დაქ ტო რი. სხვა დას ხ ვა წლებ ში მუ შა ობ და გა ე როს მო სახ ლე ო ბის ფონ დის 
UNFPA სა ქარ თ ვე ლოს წარ მო მად გენ ლო ბის კონ სულ ტან ტად კო მუ ნი კა ცი ის სა კითხებ ში. 
სა ქარ თ ვე ლოს ტე ლე რა დი ო კორ პო რა ცი ა ში სპე ცი ა ლურ კო რეს პო ნდენ ტად, რე დაქ ტო-
რად, პრო დუ სე რად. არის ჟურ ნა ლის ტ თა სა ერ თა შო რი სო ფე დე რა ცი ის -IFJ -International 
Federation of Journalist- ს წევ რი.

Student of a Phd Program - "Culture in Media" in Shota Rustaveli Theater and Film State University, 
Georgia. In 1989 she graduated from Lomonosov Moscow State University, Faculty of Journalism, 
and from Free University of Tbilisi in 2011, she has MBA degree in Business and Management. Tea 
Skhiereli has been a lecturer, teaching classes of Communication with the Media and Writing for 
the Media at the Georgian Institute of Public Affairs since 2015; Editor-in-Chief of Voyager by Solo 
and Georgian Airways in-flight magazines; In different years she worked as a communications 
consultant for the UNFPA Georgian Representatives, was a special correspondent, editor, producer 
at the Georgian Television and Radio Corporation. Is a member of IFJ - International Federation of 
Journalists.
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ქო რე ო ლო გი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძის სა ხე ლო ბის სა მეც-
ნი ე რო კვლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტის მეც ნი ერ - თა ნამ შ რო მე ლი.

დი სერ ტა ცია და იც ვა თე მა ზე „დასავლეთ სა ქარ თ ვე ლოს სა ცეკვაო დი ა ლექ ტე ბი (აჭარული, 
ლა ზურ - შავ შუ რი, მეგ რუ ლი, აფხა ზუ რი, რა ჭუ ლი)  და მა თი ურ თი ერ თ მი მარ თე ბის ძი რი თა-
დი ეთ ნო ქო რე ო ლო გი უ რი ას პექ ტე ბი (2019 წ.). წლე ბის გან მავ ლო ბა ში მი ყავ და ქარ თუ ლი 
ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი ი სა და ბა ლე ტის ის ტო რი ის კურ სი. არის უნი ვერ სი ტე ტის ლექ ტო რი 
ბა ლე ტის ის ტო რი ა ში. სა მეც ნი ე რო ინ ტე რე სე ბი: ქარ თუ ლი და მსოფ ლიო ქო რე ოგ რა ფი ის 
(ხალხური, კლა სი კუ რი, სა მეჯ ლი სო, „მოდერნი“) ის ტო რი ა.

Choreologist, Doctor of Arts, Researcher of the Dimitri Janelidze Scientific Research Institute 
of the Shota Rustaveli State University of Theater and Film of Georgia.

The dissertation was defended on the topic “Dance dialects of Western Georgia (Adjara, Laz-
Shavshuri, Megrelian, Abkhazian, Rachuli) and the main ethno-choreological aspects of their 
relationship. (2019) for years led a course in Georgian folk choreography and history of ballet. Is 
a university lecturer in the history of ballet. Scientific interests: History of Georgian and world 
choreography (folk, classical, ballroom, “modern”).

ხათუნა დამჩიძე
KHATUNA DAMCHIDZE 

და ამ თავ რა თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო სამ ხატ ვ რო აკა დე მი ა, არის რამ დე ნი მე წიგ ნი სა და 
რამ დე ნი მე ათე უ ლი სა მეც ნი ე რო სტა ტი ის ავ ტო რი. მი სი სა მეც ნი ე რო კვლე ვის ძი რი თა დი 
სფე რო  არის შუა სა უ კუ ნე ე ბი ს ქარ თუ ლი და ბი ზან ტი უ რი ვი ზუ ა ლუ რი ხე ლოვ ნე ბა.  ას წავ-
ლი და არა ერთ უმაღ ლეს სას წავ ლე ბელ ში. ამ ჟა მად არის ილი ას სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე-
ტის პრო ფე სო რი.  

Graduated from Tbilisi State Academy of Fine Arts. She is currently professor of Ilia State 
University, Tbilisi. She is and author and co-author of several books and an author of more 
than 40 papers. Her research interests cover wide range of issues on medieval Georgian and 
Byzantine visual arts.  

ნინო ჭიჭინაძე
NINA CHICHINADZE 

ლაურა კუტუბიძე
LAURA KUTUBIDZE 

სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის ასო-
ცი რე ბუ ლი პრო ფე სო რი; უმაღ ლე სი ჟურ ნა ლის ტუ რი გა ნათ ლე ბა და ჟურ ნა ლის ტი კის დოქ-
ტო რის აკა დე მი უ რი ხა რის ხი მი ღე ბუ ლი აქვს ივა ნე ჯა ვა ხიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის თბი ლი სის 
სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტეტ ში; გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს 30-ზე მე ტი სა მეც ნი ე რო სტა ტი ა; არის 
მო ნოგ რა ფი ე ბის - „ჟურნალისტიკა“ (ქართულ-ფრანგული პრო ექ ტი, 2013 და 2016 წლე ბის 
გა მო ცე მა) და „კულტურა მე დი ა ში“ (2019) თა ნა ავ ტო რი; მი ნი ჭე ბუ ლი აქვს ნი კო ნი კო ლა ძის 
სა ხე ლო ბის პრე მი ა; არის სერ გეი მეს ხის პრე მი ის ლა უ რე ა ტი და სა ქარ თ ვე ლოს დამ სა ხუ-
რე ბუ ლი ჟურ ნა ლის ტი.

Associate Professor of Shota Rustaveli State University of Theatre and Cinema of Georgia; 
Laura received her higher journalistic education and the academic degree of Ph.D. in 
Journalism at Ivane Javakhishvili Tbilisi State University; She has published more than 30 
scientific articles; Laura is the co-author of the monographs - “Journalism” (Georgian-French 
project, 2013 and 2016 editions) and “Culture in the media (2019); She was awarded Niko 
Nikoladze Award and is a laureate of the Sergey Meskhi Award and an honored journalist 
of Georgia.
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მუ სი კო ლო გი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, თბი ლი სის ვა ნო სა რა ჯიშ ვი ლის სა-
ხე ლო ბის სა ხელ მ წი ფო კონ სერ ვა ტო რი ის პრო ფე სო რი, მუ სი კის ის ტო რი ის მი მარ თუ-
ლე ბის ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, სა დი სერ ტა ციო საბ ჭოს თავ მ ჯ დო მა რე, აკა დე მი უ რი საბ ჭოს წევ-
რი. სა მეც ნი ე რო ინ ტე რე სე ბი და კავ ში რე ბუ ლია კულ ტუ რა თა შო რი სი ურ თი ერ თო ბი სა და 
ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის, ტო ტა ლი ტა რიზ მი სა და მუ სი კის, მუ სი კა ლუ რი თე ატ რის პრობ ლე-
მა ტი კას თან და სხვ. სა მეც ნი ე რო ელექ ტ რო ნუ ლი ჟურ ნა ლის „მუსიკოლოგია და კულ ტუ-
რო ლო გი ა“ მთა ვა რი რე დაქ ტო რი; და ჯილ დო ე ბუ ლია პრე მი ით „საუკეთესო სა მუ სი კის მ-
ცოდ ნეო ნაშ რო მი სათ ვის“.

Musicologist, PhD in Art studies, Professor at Vano Sarajishvili Tbilisi State Conservatoire, 
Head of the Music History Direction and concentration “Music Journalism”. Chairperson of 
the Conservatoire Dissertation Board and a member of the academic Council.  Her scholarly 
interests are related to intercultural relations, issues of national identity, totalitarianism and 
music, problems of music theatre, etc. She is the editor-in-chief of the trilingual electronic 
scientifi journal “Musicology and culturology”; Is the holder of the prize “For the Best 
Musicological Work”.

მარინა ქავთარაძე 
MARINA KAVTARADZE

გვანცა ღვინჯილია
GVANTSA GVINJILIA

მუ სი კო ლო გი, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, თბი ლი სის ვ. სა რა ჯიშ ვი ლის სა ხე-
ლო ბის სა ხელ მ წი ფო კონ სერ ვა ტო რი ის მუ სი კის ის ტო რი ის მი მარ თუ ლე ბის ასო ცი რე ბუ-
ლი პრო ფე სო რი, სა ქარ თ ვე ლოს კომ პო ზი ტორ თა კავ ში რის წევ რი. კითხუ ლობს მუ სი კა-
ლუ რი კრი ტი კის, მსოფ ლიო და ქარ თუ ლი მუ სი კის ის ტო რი ის კურ სებს. არის 50-ზე მე ტი 
სა მეც ნი ე რო შრო მის ავ ტო რი, სის ტე მა ტუ რად მო ნა წი ლე ობს ეროვ ნულ და სა ერ თა შო რი-
სო კონ ფე რენ ცი ებ ში.  

Musicologist, PhD in Art Studies, Associate Professor of Music History Department at Tbilisi 
State Conservatoire, member of the Georgian Composers’ Union. She leads the following 
courses: Music Criticism, History of the World and Georgian Music. She was the holder of 
the scholarships of Z. Paliashvili and the President of Georgia; She is author of 50 scientific 
works, regularly participates in national and international scientific conferences. 

ნანა დოლიძე
NANA DOLIDZE

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ-
მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის მე დი ის და მას. კო მუ ნი კა ცი ე ბის მი მარ თუ ლე ბის ასო ცი რე ბუ ლი 
პრო ფე სო რი. მრა ვა ლი კულ ტუ რუ ლი და სა გან მა ნათ ლებ ლო კვლე ვი თი პრო ექ ტის ინი-
ცი ა ტო რი და ხელ მ ძღ ვა ნე ლი. მათ შო რის ქარ თუ ლი კი ნო მემ კ ვიდ რე ობის დაბ რუ ნე ბის, 
დი გი ტა ლი ზა ცი ი სა და ციფ რუ ლი რეს ტავ რა ცი ის პრო ექ ტის ავ ტო რი. არის არა ერ თი სა-
მეც ნი ე რო სტა ტი ის და პუბ ლი კა ცი ის ავ ტო რი კულ ტუ რი სა და მე დი ის კვლე ვე ბის სფე რო-
ში. ეწე ვა პე და გო გი ურ და სა მეც ნი ე რო მოღ ვა წე ო ბას, არის მრა ვა ლი ად გი ლობ რი ვი და 
სა ერ თა შო რი სო სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ის მო ნა წი ლე, მომ ხ სე ნე ბე ლი. კითხუ ლობს 
ლექ ცი ებს დის ციპ ლი ნებ ში: „მასობრივი კო მუ ნი კა ცი ის შე სა ვა ლი“, „მედიატექსტის ანა-
ლი ზის მე თო დე ბი“, „ტელევიზიის გან ვი თა რე ბის ძი რი თა დი ტენ დენ ცი ე ბი“, „კინო და ტე-
ლე ვი ზი ა“ და სხვა.

Ph.D. in Art History. Associative professor for Media and Mass Communication in Shota Rus-
taveli Theatre and Film Georgia State University. The initiator and head of numerous Cultural 
and educa tional Research projects, such as being the author for the project that was in charge 
of returning, digitalizing and digitally restoring the Georgian Film heritage. is the author of 
many scientific articles and publications in the field of Culture and Media research. Engaged 
in pedagogical and scientific activities, is a participant and also a speaker in many local and 
international scientific conferences. Has Lectures in the following disciplines "Introduction to 
Mass Communication", "The methods of Media Text Analysis", "Basic Trends in Television 
Development", "Film and Television" and others.
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ავტორები

ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი, პროფესორი. არის მოწ ვე უ ლი მეც ნი ე რი ფლო რენ-
ციის ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის მაქს პლან კის ინ ს ტი ტუტ ში. ის სწავ ლობ და  ხე ლოვ ნე ბის ის-
ტო რი ა სა და შე და რე ბი თი ლი ტე რა ტუ რათ მ ცოდ ნე ო ბას ლუბ ლი ა ნა ში, მი უნ ხენ ში, ვე ნა სა და 
გრაც ში.  დოქ ტო რის ხა რის ხი მი ე ნი ჭა  ლუბ ლი ა ნა ში 2000 წელს, ხო ლო ჰა ბი ლი ტა ცია - მა-
რი ბორ ში 2006 წელს. 2010-2019 წლებ ში მა რი ბორ ში კითხუ ლობ და ლექ ცი ებს, ხო ლო 2022 
წლის მარ ტი დან გახ და ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის სრუ ლი პრო ფე სო რი. 2005 წლი დან 2018 
წლამ დე იყო სლო ვე ნი ის მეც ნი ე რე ბა თა და ხე ლოვ ნე ბის აკა დე მი ის საფ რან გე თის სტე ლის 
კვლე ვის (France Stele Institute) ცენ ტ რის  ხე ლოვ ნე ბის ის ტო რი ის ინ ს ტი ტუ ტის დი რექ ტო-
რი. 2010-2016 წლებ ში მუ შა ობ და RIHA-ს (ხელოვნების ის ტო რი ის კვლე ვი თი ინ ს ტი ტუ ტე ბის 
სა ერ თა შო რი სო ასო ცი ა ცი ა) მდივ ნად და მე ო რე ვი ცე- პ რე ზი დენ ტად. ბო ლო დროს იგი იყო 
მოწ ვე უ ლი მეც ნი ე რი გე ტის კვლე ვით ინ ს ტი ტუტ ში ლოს -ან ჯე ლეს ში და მი უნ ხე ნის ხე ლოვ-
ნე ბის ის ტო რი ის ცენ ტ რა ლურ ინ ს ტი ტუტ ში. ის კო ორ დი ნა ცი ას უწევ და რამ დე ნი მე ეროვ ნულ 
და სა ერ თა შო რი სო პრო ექტს; EU HERA პრო ექ ტის მო ნოგ რა ფია (2016-2020) „კულტურული 
ობი ექ ტე ბის გა და ცე მა ალ პ -ად რი ას რე გი ონ ში მე-20 სა უ კუ ნე ში (TransCultAA)“ გა მოაქ ვეყ ნ ა 
Böhlau-მ 2022 წელს (რედ. კრის ტი ან ფი ურ მა ის ტერ თან ერ თად). მი სი ერ თ -ერ თი კვლე ვა 
ეძღ ვ ნე ბა მე-19 და მე-20 სა უ კუ ნე ე ბის იუგოს ლა ვი ის სა ჯა რო ძეგ ლებს, ხე ლოვ ნე ბას და პო-
ლი ტი კას და (ვიზუალურ) კულ ტუ რუ ლი მეხ სი ე რე ბის კვლე ვებს. იხი ლეთ მა გა ლი თად: კო-
მუ ნის ტუ რი რე ვო ლუ ცი ო ნე რის, ბო რის კიდ რი ჩის ქან და კე ბა (1912-1953). ხე ლოვ ნე ბა, იდე-
ო ლო გია და ეთი კა სა ჯა რო სივ რ ცე ში, in: Barbara Murovec, Nenad Makuljević: Visualizing 
Memory and Making History. სა ჯა რო ძეგ ლე ბი ყო ფილ იუგოს ლა ვი ის სივ რ ცე ში მე ო ცე სა-
უ კუ ნე ში (Acta historiae artis Slovenica 18/2), ლუბ ლი ა ნა 2013, გვ. 147-158; „ყოველ შემ თხ ვე-
ვა ში, პერ სო ნა ლის სა კითხი საკ მა ოდ რთუ ლია ---“. ზო გი ერ თი დაკ ვირ ვე ბა ხე ლოვ ნე ბა ზე 
(ისტორიაზე) - პო ლი ტი კური გავ ლე ნა სლო ვე ნი ა ში, in: Acta historiae artis Slovenica 19/1, 2014, 
გვ. 143–154; Ewige Präsenz der Wissenschaftler im öffentlichen Raum. Gelehrtendenkmäler in 
Laibach, in: Ingeborg Schemper-Sparholz et al. (Hg.), Der Arkadenhof der Universität Wien und 
die Tradition der Gelehrtenmemoria in Europe (= Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte 63/64). 
Wien-Köln-Weimar 2017, გვ.351–366; Ästhetische Besatzung der Erinnerung. Jugoslawische 
Denkmäler der Revolution als Instrumente ideologischer Propaganda in Ljubljana, in: Wolfgang 
Brückle et al. (Hg.): Mit Denkmälern sprechen, Zürich (იბეჭდება).

Visiting Scholar at the Kunsthistorisches Institut in Florenz – Max-Planck-Institut, studied art 
history and comparative literature in Ljubljana, Munich, Vienna and Graz, obtained her PhD in 
Ljubljana in 2000 and her habilitation in Maribor in 2006, where she taught from 2010 to 2019. Full 
professor of art history from March 2022. From 2005 to 2018 she was director of the France Stele 
Institute for Art History of the Research Centre of the Slovenian Academy of Sciences and Arts, 
and from 2010 to 2016 she served as Secretary and Second Vice-President of RIHA (International 
Association of Research Institutes in the History of Art). Most recently she was a guest scholar 
at the Getty Research Institute in Los Angeles and at the Zentralinstitut für Kunstgeschichte 
in Munich. She coordinated several national and international projects; the monograph of the 
EU HERA project (2016 to 2020) Transfer of Cultural Objects in the Alpe Adria Region in the 
20th Century (TransCultAA) was published by Böhlau in 2022 (ed. together with Christian Fuhr-
meister). One of her research focuses lies on Yugoslav public monuments from 19th and 20th 
centuries, art and politics, and (visual) cultural memory studies. See for example: The Statue 
of the Communist Revolutionary Boris Kidrič (1912–1953). Art, Ideology and Ethics in the Pub-
lic Space, in: Barbara Murovec, Nenad Makuljević: Visualizing Memory and Making History. 
Public Monuments in Former Yugoslav Space in the Twentieth Century (= Acta historiae artis 
Slovenica 18/2), Ljubljana 2013, pp. 147–158; “Anyway, the question of personnel is rather difficult 
---”. Some Observations on Political Influence on Art (History) in Slovenia, in: Acta historiae 
artis Slovenica 19/1, 2014, pp. 143–154; Ewige Präsenz der Wissenschaftler im öffentlichen Raum. 
Gelehrtendenkmäler in Laibach, in: Ingeborg Schemper-Sparholz et al. (Hg.), Der Arkadenhof 
der Universität Wien und die Tradition der Gelehrtenmemoria in Europa (= Wiener Jahrbuch für 
Kunstgeschichte 63/64). Wien-Köln-Weimar 2017, pp. 351–366; Ästhetische Besatzung der Erin-
nerung. Jugoslawische Denkmäler der Revolution als Instrumente ideologischer Propaganda in 
Ljubljana, in: Wolfgang Brückle et al. (Hg.): Mit Denkmälern sprechen, Zürich (in print).

ბარბარა კრისტინა 
მუროვეცი
BARBARA KRISTINA 
MUROVEC
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ნინო ქავთარაძე
NINO KAVTARADZE

კი ნომ ც ოდ ნე, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი-
ვერ სი ტე ტის დოქ ტო რან ტი. სხვა დას ხ ვა დროს თა ნამ შ რომ ლობ და  ჟურ ნა ლებ თან: „ფილმ 
პრინ ტი“ „კულტურა პლუს“ „ამარტა“ „კინ-O“. 2019 წლი დან დღემ დე არის სა ქარ თ ვე ლოს 
კი ნე მა ტოგ რა ფი ის ეროვ ნუ ლი ცენ ტ რის, კი ნო მემ კ ვიდ რე ო ბის მი მარ თუ ლე ბის მე ნე ჯე რი. 
მი სი პუბ ლი კა ცი ე ბი შე სუ ლია წიგ ნებ ში: „ქართული კი ნო 1920-1930“; „ქართული კი ნო 1930-
1940“, „ქართული კი ნო- და მო უ კი დებ ლო ბის 30 წე ლი“.
2021 წელს, რო გორც კი ნო გა ნათ ლე ბის ექ ს პერ ტი, ჩარ თუ ლი იყო „შემოქმედებითი ევ რო-
პის“ მი ერ და ფი ნან სე ბულ პრო ექ ტ ში „History-Film-History“ და სა ქარ თ ვე ლოს კო მუ ნი კა ცი-
ე ბის კო მი სი ის მე დი ა წიგ ნი ე რე ბის პრო ექ ტ ში „Media Avain“. 2014-2020 წლებ ში  ეროვ ნუ ლი 
კი ნო ცენ ტ რის პრო ექტ „კინოსკოლების“  ფარ გ ლებ ში  სა ქარ თ ვე ლოს სხვა დას ხ ვა რე გი ო-
ნის სკო ლა ში  ას წავ ლი და კი ნო ხე ლოვ ნე ბას. ამ ჟა მად, მოწ ვე უ ლი ლექ ტო რია  თბი ლი სის 
ალ ტე უნი ვერ სი ტეტ ში და ივა ნე ჯა ვა ხიშ ვი ლის თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის მე-
დი ი სა და ტე ლე ხე ლოვ ნე ბის კო ლეჯ ში.
მუ შა ობ და  სხვა დას ხ ვა  კი ნო ფეს ტი ვა ლის სა ორ გა ნი ზა ციო ჯგუფ ში,  მი ღე ბუ ლი აქვს მო-
ნა წი ლე ო ბა ათამ დე ად გი ლობ რივ და სა ერ თა შო რი სო სა მეც ნი ე რო კონ ფე რენ ცი ა ში. მი სი 
კვლე ვის მი მარ თუ ლე ბე ბი ა: საბ ჭო თა პე რი ო დის ქარ თუ ლი კი ნო, მსოფ ლიო კი ნო და გენ-
დე რუ ლი თე ო რი ე ბი კი ნო ში. 

Film critic and Ph.D. student at  Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia State University. 
She has contributed as an author to prominent magazines such as "Film Print," "Culture Plus," 
"Amarta," and "Kin-O." Since 2019, she has held the position of the manager of the film heritage 
department at the Georgian National Film Centre.
Her publications are printed in the  books like "Georgian Cinema 1920-1930," "Georgian Cinema 
1930-1940," and "Georgian Cinema: 30 Years of Independence." In 2021, as a film education 
expert, she was involved in the "History-Film-History" project, funded by "Creative Europe," 
and the "Media Avain" media literacy project of the Georgian Communications Commission.
From 2014 to 2020,  she  played a crucial role in teaching filmmaking across various regions of 
Georgia as part of the National Film Center's "Film Schools" initiative. Currently, she serves 
as a guest lecturer at Tbilisi Alte University and  Ivane Javakhishvili Tbilisi State University 
College of Media and Television Arts.
She was working in the organizing group of various film festivals and participated in ten local 
and international scientific conferences. Her research focuses on diverse areas, including 
Georgian cinema during the Soviet period, world cinema, and gender theories in film.
Conservatoire, he has participated in the creation of several monographs and films, including 
the publication "GEORGIA. History – Culture – Ethnography; Vol. II-III" under the direction of 
Anzor Erkomaishvili, in Gia Diasamidze's films "Lazeti" and "Imerkhevi" from the program cycle 
"Travel to Folklore", in his own film "Musical Culture of Klarjeti".
He is the director and co-founder of the "Heiyamo" Foundation.
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ეთნომუსიკოლოგი, ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორი. 
იკ ვ ლევს სა ქარ თ ვე ლოს მოწყ ვე ტი ლი მხა რე ე ბის: ლა ზე თის, შავ შე თის, ტა ოს, კლარ ჯე თის, 
ჰე რე თი სა და ფე რე იდ ნის მუ სი კა ლურ ფოლ კ ლორს, ჩა ტა რე ბუ ლი აქვს 48 ექ ს პე დი ცია (2010 
წლი დან). 2018 წელს თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო კონ სერ ვა ტო რი ა ში და იც ვა დი სერ ტა ცია თე-
მა ზე „საქართველოს მოწყ ვე ტი ლი კუთხე ე ბის და XVII-XIX სა უ კუ ნე ებ ში გა და სახ ლე ბულ 
ქარ თ ველ თა ხალ ხუ რი მუ სი კის შეს წავ ლის პრობ ლე მე ბი“. მო ნა წი ლე ო ბა აქვს მი ღე ბუ-
ლი რამ დე ნი მე მო ნოგ რა ფი ი სა და ფილ მის შექ მ ნა ში, მათ შო რის გა მო ცე მა ში „GEORGIA. 
History – Culture – Ethnography; vol. II- III“ ან ზორ ერ ქო მა იშ ვი ლის ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ბით, 
გია დი ა სა მი ძის ფილ მებ ში „ლაზეთი“ და „იმერხევი“ გა და ცე მა თა ციკ ლი დან „მოგზაურობა 
ფოლ კ ლორ ში“, სა კუ თა რი ფილ მ ში „კლარჯეთის მუ სი კა ლუ რი კულ ტუ რა“. არის ა(ა)იპ 
ფონდ „ჰეიამოს“ დირექტორი და თანადამფუძნებელი. 

Eethnomusicologist, doctor of art studies. Researches the musical folklore of separated parts 
of Georgia: Lazeti, Shavsheti, Tao, Klarjeti, Hereti and Fereydan, has conducted 48 expeditions 
(since 2010). In 2018 he defended Doctoral Dissertation “Problems in the Study of Folk Music 
in Georgia’s Torn-off Regions and of the Georgians Exiled in the 17th-19th Centuries” at 
Tbilisi State Conservatoire, he has participated in the creation of several monographs and 
films, including the publication "GEORGIA. History – Culture – Ethnography; Vol. II-III" under 
the direction of Anzor Erkomaishvili, in Gia Diasamidze's films "Lazeti" and "Imerkhevi" from 
the program cycle "Travel to Folklore", in his own film "Musical Culture of Klarjeti". He is the 
director and co-founder of the "Heiyamo" Foundation.

გიორგი კრავეიშვილი
GIORGI KRAVEISHVILI

ხე  ლოვ   ნე  ბათ   მ   ცოდ   ნე  ო  ბის მა  გის   ტ   რი, სა  ქარ   თ   ვე  ლოს შო  თა რუს   თა  ვე  ლის თე  ატ   რი  სა და 
კი  ნოს სა  ხელ   მ   წი  ფო უნი  ვერ   სი  ტე  ტის  ხე  ლოვ   ნე  ბათ   მ   ცოდ   ნე  ო  ბის მი  მარ   თუ  ლე  ბის დოქ   ტო -
რან   ტი.  2012 წელს და  ამ   თავ   რა სა  ქარ   თ   ვე  ლოს შო  თა რუს   თა  ვე  ლის თე  ატ   რი  სა და კი  ნოს 
სა  ხელ   მ   წი  ფო უნი  ვერ   სი  ტე  ტი, ხე  ლოვ   ნე  ბათ   მ   ცოდ   ნე  ო  ბის სპე  ცი  ა  ლო  ბა, ხო  ლო 2014 წელს 
ახა  ლი და თა  ნა  მედ   რო  ვე ხე  ლოვ   ნე  ბის მა  გის   ტ   რის ხა  რის   ხი მი  ე  ნი  ჭა თბი  ლი  სის ივა  ნე ჯა  ვა -
ხიშ   ვი  ლის სა  ხელ   მ   წი  ფო უნი  ვერ   სი  ტეტ   ში. ამ   ჟა  მად, არის დოქ   ტო  რან   ტი ახა  ლი თა  ნა  მედ   რო -
ვე ქარ   თუ  ლი ხე  ლოვ   ნე  ბის მი  მარ   თუ  ლე  ბით შო  თა რუს   თა  ვე  ლის თე  ატ   რი  სა და კი  ნოს სა -
ხელ   მ   წი  ფო უნი  ვერ   სი  ტეტ   ში. მუ  შა  ობს სა  დი  სერ   ტა  ციო თე  მა  ზე: „ნიუ“ ქარ   თულ ქან   და  კე  ბა  ში 
და მი  სი სო  ცი  ო-   კულ   ტუ  რუ  ლი გა  რე  მო“.  სის   ტე  მა  ტუ  რად მო  ნა  წი  ლე  ობს კონ   ფე  რენ   ცი  ებ   ში, 
მათ შო  რის არის სა  ერ   თა  შო  რი  სო კონ   ფე  რენ   ცი  ე  ბი და სიმ   პო  ზი  უ  მი. მი  სი მოხ   ს   ნე  ბე  ბი და -
ბეჭ   დი  ლია სა  კონ   ფე  რენ   ციო კრე  ბუ  ლებ   ში.

Master of Art Sciences, PhD Student of Art Studies at Shota Rustaveli Theatre and Film 
Georgia State University. Sopio Papinashvili in 2012 year graduated from Shota Rustaveli 
Theatre and Film Georgia State University Art history bachelor degree, but in 2014 she 
graduated from Ivane Javakhishvili state University master quality in program of New and 
Contemporary Art. Now she is a doctorate in Shota Rustaveli Theatre and Film Georgia 
State University with a program New and contemporary Georgian Art. Now she work on 
the dissertation “Nu” in Georgia sculpture and its socio-cultural surroundings”. She often 
participates in different scientific conferences, some of them are international conferences 
and simpoziums. Her articles are published in collected works.

სოფიო პაპინაშვილი
SOPIO PAPINASHVILI 
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GEORGE CHARTOLANI

ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ო ბის დოქ ტო რი, სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და 
კი ნოს სახელმწიფო უნი ვერ სი ტე ტის მე დი ის და მას. კო მუ ნი კა ცი ის მი მარ თუ ლე ბის ხელ-
მ ძღ ვა ნე ლი, პრო ფე სო რი. სა ბა კა ლავ რო, სა მა გის ტ რო და სა დოქ ტო რო პროგ რა მე ბის 
ავ ტო რი და ხელ მ ძღ ვა ნე ლი მას. კო მუ ნი კა ცი ის და მე დი ის კვლე ვე ბის მი მარ თუ ლე ბით. 
კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლის სა ხე ლო ბის პრე მი ის ლა უ რე ა ტი. სა ერ თა შო რი სო ჟურ ნა ლის ტუ რი 
პრე მი ის „ოქროს ფრთა“ ლა უ რე ა ტი. მრა ვა ლი სა ტე ლე ვი ზიო პრო ექ ტის და ვი დე ო ფილ-
მის ავ ტო რი, პრო დუ სე რი, რე ჟი სო რი და წამ ყ ვა ნი. მრა ვა ლი სა მეც ნი ე რო სტა ტი ის და 
პუბ ლი კა ცი ის ავ ტო რი მას. კო მუ ნი კა ცი ის, მე დი ის კვლე ვე ბის და ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე-
ო ბის სფე რო ში. ავ ტო რი სა ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ე ბისა: „ტელე-რადიო ჟურ ნა ლის ტი კა“ 2008წ., 
„სატელევიზიო პრო დუ სე რი“ 2015წ., მო ნოგ რა ფი ის „XX სა უ კუ ნის და საწყი სის ქარ თუ ლი 
პრე სა თე ატ რა ლუ რი რე ფორ მის შე სა ხებ (გიორგი ჯა ბა და რის თე ატრ-სტუ დი ა)“ 2019, კრე-
ბუ ლის „კულტურა მე დი ა ში“ (თანაავტორი) 2020. და ამ თავ რა სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს-
თა ვე ლის თე ატ რისა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო თე ატ რა ლუ რი ინ ს ტი ტუ ტის თე ატ რ მ ცოდ ნე-
ო ბის ფა კულ ტე ტი. 1991 წლი დან ეწე ვა პე და გო გი ურ და სა მეც ნი ე რო საქ მი ა ნო ბას: შო თა 
რუს თა ვე ლის თე ატ რისა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი; ევ რო პის მა უწყე ბელ თა 
კავ ში რის ჟურ ნა ლის ტური აკა დე მი ა; ივ. ჯა ვა ხიშ ვი ლის თბი ლი სის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ-
სი ტე ტი.

Doctor of Arts Studies, Head of Media and Mass Communication, Professor of of Shota 
Rustaveli Georgian State University of Theatre and Cinema. Author and supervisor of un-
dergraduate, graduate and doctoral programs in the field of communication and media 
research. Laureate of Kote Marjanishvili Award. Laureate of the International Journalism 
Award "Golden Wing". Author, producer, director and presenter of many TV projects and 
video films. Author of numerous scientific articles and publications in the fields of commu-
nication, media research and arts studies. Author of textbooks: "TV and Radio Journalism" 
2008, "TV Producer" 2015, monograph "Georgian Press of the Early XX Century on Theatre 
Reform (Theatre - Studio of Giorgi Jabadari)" 2019, collection "Culture in the Media" (co-au-
thor) 2020. Graduated from the Shota Rustaveli State Institute Theatre and Film of Georgia, 
Faculty of Theatre Studies. Since 1991 he has been engaged in pedagogical and scientific 
activities: Shota Rustaveli State University of Theatre and Cinema; Journalists Academy of 
the European Broadcasting Union; Ivane Javakhishvili Tbilisi State University.

კინორეჟისორი, საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს უნივერსიტეტის 
ასისტენტ-პროფესორი, დოქტორანტი, რამდენიმე ფესტივალის ლაურეატი. აქვს 
გამოქვეყნებული რამდენიმე სამეცნიერო და თეორიული სტატია კინოს დარგში. არის 
ავტორი დოკუმენტური ფილმებისა და აქტიურად მუშაობს სატელევიზიო სფეროში. ის 
არის საქართველოს კინოაკადემიის წევრი, არასამთავრობო ორგანიზაცია "სინერამას" 
და შემოქმედებითი საპროდიუსერო კომპანია  "ჯი-ეფ-ემ სტუდიოს' დამფუძნებელი.

Film director, assistant professor of Shota Rustaveli Theater and Cinema University of 
Georgia, PhD student,, laureate of several film festivals. He has published several scientific 
and theoretical articles in the field of cinema. He is the author of documentary films and 
actively works in the field of television. He is a member of the Georgian Film Academy, 
the founder of the non-governmental organization "Cinerama" and the creative production 
company "GFM Studio".

გიორგი ხარებავა
GIORGI KHAREBAVA
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საქართველოს შოთა რუსთაველის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტის  
ქორეოლოგიის მიმართულების დოქტორანტი. და ამ თავ რა თბი ლი სი სერ გო ზა ქა რი ა ძის 
სა ხე ლო ბის ტრა დი ცი უ ლი და თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის კო ლე ჯის თე ატ რა ლუ რი გან ყო-
ფი ლე ბის სამ სა ხი ო ბო ფა კულ ტე ტი, ასე ვე თბი ლი სის ექ ვ თი მე თა ყა იშ ვი ლის სა ხე ლო ბის 
კულ ტუ რი სა და ხე ლოვ ნე ბის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტი, ქარ თუ ლი ცეკ ვის დამ დ გ მე ლი 
ქო რე ოგ რა ფის სპე ცი ა ლო ბით. დამ თავ რე ბუ ლი აქვს სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის სა მა გის ტ რო პროგ რა მა ქარ თუ ლი ცეკ-
ვი სა და სა დად გ მო ხე ლოვ ნე ბის პე და გო გის სპე ცი ა ლო ბით. 1999 წლიდან დღემ დე მუ შა ობს 
ბავ შ ვ თა ხალ ხუ რი ცეკ ვის ან სამ ბ ლ „ასასხეობა“ მთა ვარ ქო რე ოგ რა ფად. სა დაც დად გ მუ-
ლი აქვს ოც და ათ ზე მე ტი ცეკ ვა, არის მრა ვა ლი ად გი ლობ რი ვი და სა ერ თა შო რი სო ფეს ტი-
ვა ლის ლა უ რე ა ტი. 2001 წ. და იწყო მუ შა ო ბა კულ ტუ რის ინ ს ტი ტუტ ში პე და გოგ-ქო რე ოგ რა-
ფად, 2003 წ-დან, აგ რ ძე ლებს მოღ ვა წე ო ბას თბი ლი სის ექ ვ თი მე თა ყა იშ ვი ლის სა ხე ლო ბის 
კულ ტუ რი სა და ხე ლოვ ნე ბის სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტეტ ში, ამა ვე 2006 წ-დან. დღემ დე 
მუ შა ობს სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ-
სი ტეტ ში.  2011.წ-დან  დღემ დე უკა ვია ასის ტენ ტ - პ რო ფე სო რის თა ნამ დე ბო ბა დრა მის ფა-
კულ ტე ტის ქო რე ოგ რა ფი ულ მი მარ თუ ლე ბა ზე. 2005-2019 წწ. მუ შა ობ და თე ატ რი სა და კი-
ნოს ხალ ხუ რი ცეკ ვის ან სამბლ როკ ვას რე პე ტი ტო რად. 2004 წ. ფოლ კ ლო რის სა ხელ მ წი-
ფო თე ატ რ ში (ხელ .  ცი უ რი გა რუ ჩა ვა)  ქო რე ოგ რა ფი ულდ გა ფორ მე ბუ ლი აქვს სპექ ტაკ ლი 
„ქაჯანა“ (რეჟ. ვა ჟა ძი გუ ა). 2015 წ. ქ. რუს თა ვის გი გა ლორ თ ქი ფა ნი ძის სა ხე ლო ბის პრო ფე-
სი ულ თე ატ რ ში გა ფორ მე ბუ ლი აქვს ორი სპექ ტაკ ლი - „ადამიანთა სევ და“, „არშის ცი ხე“ 
რეჟ. თა მარ ხი ზა ნიშ ვი ლი. 2017 წ. გა მოქ ვეყ ნე ბუ ლი აქვს პუბ ლი კა ცია ორ ნა წი ლად ამა ვე 
უნი ვერ სი ტე ტის გამოცემაში „სა ხე ლოვ ნე ბო მეც ნი ე რე ბა თა ძი ე ბან ი“, „ქართული მის ნუ რი 
სა ცეკ ვაო რი ტუ ა ლე ბი“, 2022 წ. მი ი ღო მო ნა წი ლე ო ბა სა ქარ თ ვე ლოს შო თა რუს თა ვე ლის 
თე ატ რი სა და კი ნოს სა ხელ მ წი ფო უნი ვერ სი ტე ტის სარ თა შო რი სო კონ ფე რენ ცი ა ში „ქალი 
და  ხე ლოვ ნე ბა“,  „ქადაგობის რი ტუ ა ლი ლა შა რო ბის დღე სას წა ულ ზე“,  2023 წ. „სა მეც ნი ე-
რო კონ ფე რენ ცი ა ში “ „კულტურა და გლო ბა ლუ რი გა მოწ ვე ვე ბი“  „ბატონების რი ტუ ა ლი“ 
(სამკურნალო მის ტე რი ე ბი სა ქარ თ ვე ლო ში). 2024 წ. „ფესტივალ ნა ნი ნას სა მეც ნი ე რო კონ-
ფე რენ ცი ა ში“, „ბატონების რი ტუ ა ლის ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ას პექ ტე ბი“.

PhD student in choreology, Shota Rustaveli State Theater and Film University of Georgia
Levan Aliashvili graduated from the Theater Department of Sergo Zakariadze Tbilisi 
College of Traditional and Modern Art, majoring in acting, also from Ekvtime Takaishvili 
State University of Culture and Art, majoring in Georgian dance choreography. He also 
completed the Master’s Degree Program in Pedagogy of Georgian Dance and the Art of 
Choreography at Shota Rustaveli State Theater and Film University of Georgia. Since 1999, 
Aliashvili has served as Head Choreographer of children’s folk dance ensemble Asaskheoba, 
having staged over 30 numbers in this capacity and garnering numerous awards at both 
local and international festivals. In 2001, he was contracted as pedagogue/choreographer by 
the Institute of Culture. In 2003, he continued his professional career in the same capacity 
at Ekvtime Takaishvili State University of Culture and Art. Since 2006, Aliashvili has been a 
faculty member of Shota Rustaveli State Theater and Film University of Georgia. Since 2011, 
he has been serving as Assistant Professor of Choreography in the Department of Drama. In 
2005-2019, Aliashvili worked as an instructor for folk dance ensemble Rokva at the Theater 
and Film University. In 2004, Aliashvili staged the choreography for Kajana, a play directed by 
Vazha Dzigua at the State Theater of Folklore under Tsiuri Garuchava’s leadership. In 2015, he 
staged the choreography for two shows: Human Sorrow and Arshi Castle directed by Tamaz 
Khizanishvili at Rustavi Giga Lortkipanidze Professional Drama Theater. In 2017, Aliashvili 
published Magic Dance Rituals in Georgia, a two-part article in Art Science Studies, a 
periodical run by Shota Rustaveli State Theater and Film University. In 2022, he participated 
in Women and Art, an international conference organized by Shota Rustaveli State Theater 
and Film University, with an essay titled Kadagoba Ritual in Lasharoba Festival, also in 2023 
in the scientific conference Culture and Global Challenges, with an essay titled Batonebi 
Ritual (Healing Mysteries in Georgia), and in 2024, in the scientific conference under Nanina 
Festival, with an essay titled The Choreographic Aspects of the Batonebi Ritual.
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Theatre critic, PhD in Art history, Associate Professor of  the T. Zhurgenov Kazakh National 
Arts Academy. Member of the International Association of Critics. Is one of the leading 
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scholarship holder of the  State Science Scholarship for Young Talented Scientists. In 2008 
was an awardee of the M.O.Auezov State Prize for Young Talented Scholars. In 2013 she was 
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