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ჟანრობრივი თვალსაზრისით მოდერნიზმის 
კულტურა მრავალფეროვნებით გამოირჩევა. ამის მიზეზი ის უამრავი ექსპერიმენტიცაა, რომლებიც საუკუნის 
დასაწყისში ახალმა ხელოვნებამ შესთავაზა ადამიანს. ამ პერიოდში წარმოიშვა ე. წ. ლექსები პროზად, რაც 
შარლ ბოდლერის სახელს უკავშირდება. ასეთია ქართულ სინამდვილეში ტიციანის 
ლექსები პროზად „გაზაფხულის დღესასწაული“, პოეტური ჩანართი კონსტანტინე 
გამსახურდიას ნოველაში „ზარები გრიგალში“. პოპულარობა მოიპოვა ისეთმა 
„დაბალმა ჟანრებმა“ 1 , როგორებიცაა: კომედია, პამფლეტი, სატირა; გვხვდება 
ინტელექტუალური დრამები (გრიგოლ რობაქიძის „ლამარა“). მოდერნიზმის 
სუბიექტივიზმიდან გამომდინარე, ამ ხანის რომანები თუ პოეზია არსებითად 
მონოლოგი და არსობრივად ანტიმიმეტურია. 

თუკი რომანტიზმის ხანა სალონურ კულტურასთან ასოცირდება, მოდერნიზმის 
ხანის ემბლემად შეგვიძლია კაფეები მივიჩნიოთ. სწორედ ეს იყო ხელოვანთა 
თავშესაყრელი ადგილები, სადაც იქმნებოდა ექსპერიმენტები, შემდეგ ისინი 
გადადიოდა ხელოვნებაში და ხელოვნების ნიმუშები ხდებოდა. არტისტულ კაბარეს 
საფუძველი ჩაეყარა მე-19 საუკუნის ბოლოს პარიზში, როდესაც 1881 წელს 
მონმარტრზე გაიხსნა კაბარე „შავი კატა“ (Le Chat Nior). მასში იკრიბებოდა მთელი მაშინდელი ბოჰემა: 
მოპასანი, პოლ ვერლენი, კლოდ დებიუსი, ანდრე ჟიდი, ჟიულ ლაფორგი, ავგუსტ სტრინდბერგი და 
სხვანი. ამ და სხვა ასეთ კაფეებში შეკრებილი სიმბოლისტები, დადაისტები, ფუტურისტები, 
კონსტრუქტივისტები, კუბისტები, კუბოფუტურისტები, აკმეისტები ერთმანეთს უზიარებდნენ აზრებს, 
კითხულობდნენ საკუთარ ლექსებს, მსჯელობდნენ სხვადასხვა საკითხზე: ხელოვნებაზე, პოლიტიკაზე... 

ამრიგად, არტისტულ კაბარეს გარკვეული სოციალურ-
ესთეტიკური ფუნქცია ჰქონდა. ცოტა მოგვიანებით იხსნება 
მიუნხენისა და ბერლინის კაბარეები: „თერთმეტი ჯალათი“, 
„სიმპლისიციუმი“, „კვამლი და ხმაური“, დადაისტური 
კაბარე ციურიხში „ვოლტერი“... სანკტ-პეტერბურგში 1912 
წელს გახსნილი „მოხეტიალე ძაღლი“ (Бродячая собака) 
და 1916 წელს გახსნილი „კომედიანტთა თავშესაფარი“ 
(Привал комедиантов) ყველაზე ცნობილი იყო მსგავს 
დაწესებულებათა შორის რუსეთში, სადაც იკრიბებოდნენ: 
ანა ახმატოვა, იოსებ მანდელშტამი, იგორ სევერიანინი, 
სერგეი სუდეიკინი, ვლადიმერ მაიაკოვსკი, ნიკოლაი 

გუმილიოვი, ალექსეი ტოლსტიო და სხვები. ორივე მათგანი მოხატული იყო, მაგრამ გაფორმების 
ხელმძღვანელი სერგეი სუდეიკინი გახლდათ. 1919 წელს მოსკოვში გახსნილა კაფე „პეგასის ბაგა“ (Стойло 
Пегаса), რომელიც თბილისში დაბადებულმა სომეხმა მხატვარმა გიორგი იაკულოვმა 2  მოხატა. 
სავარაუდოდ, კაფეების მოხატვის შესახებ იცოდა ლადო გუდიაშვილმა პრესისა და ამ მხატვრებთან პირადი 
კონტაქტის წყალობით, რადგან 1919 წლამდე იგი მოსკოვში არ ყოფილა.   

 საქართველოში არტისტული კაფეები 1910-იანი წლებიდან ჩნდება, ესენია: „ძმური ნუგეში“, 
„ფანტასტიკური დუქანი“ (1917), „ფარშევანგის კუდი“ (1918), „არგონავტების ნავი“ (1918), „ქიმერიონი“ 
(1919)3. ისინი თბილისის კულტურული სივრცის მნიშვნელოვანი შემადგენელი ნაწილია და ძირითადად 
გოლოვინის (დღევანდელი რუსთაველის) პროსპექტზე მდებარეობდა. კაფეებში იმართებოდა 
კონცერტები, თეატრალური წარმოდგენები. პრინც ოლდენბურგის ყოფილი მზარეული  – შეფ-კულინარი 
პაპაშა-ვანიჩკა – სტუმრებს აზიურ და ევროპულ კერძებს სთავაზობდა. ბრიტანელი ჟურნალისტი კარლ 

                                                           
1 ჟანრების დაყოფა „მაღალ“ და „დაბალ“ ჟანრებად კლასიციზმის ეპოქას ეკუთვნის. დაბალ ჟანრებად მიჩნეული იყო: 
კომედია, სატირა, იგავი. 
2 გიორგი იაკულოვი დაიბადა 1884 წელს თბილისში. მამა ადრე გარდაეცვალა, 1893 წლიდან კი დედამ გიორგი და 
მისი ძმები საცხოვრებლად მოსკოვში წაიყვანა. 
3 ფოტოგალერეა იხილეთ ბმულზე - http://www.modernism.ge/index.php?action=page&p_id=363&lang=geo  

თეოფილ-ალექსანდრ 
სტაინლენის რეკლამა 

„შავი კატისათვის“ 

არტკაფე „მოხეტიალე ძაღლი“ 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D1%80%D0%BE%D0%B4%D1%8F%D1%87%D0%B0%D1%8F_%D1%81%D0%BE%D0%B1%D0%B0%D0%BA%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9F%D1%80%D0%B8%D0%B2%D0%B0%D0%BB_%D0%BA%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%B4%D0%B8%D0%B0%D0%BD%D1%82%D0%BE%D0%B2&action=edit&redlink=1
http://www.modernism.ge/index.php?action=page&p_id=363&lang=geo
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ბიჰოფი იმდროინდელი თბილისის შესახებ წერდა: „აქ ძალიან 
უცნაურ ხალხს იპოვით, პოეტებსა და მხატვრებს 
პეტროგრადიდან და მოსკოვიდან, ფილოსოფოსებს, 
მოცეკვავეებს, მომღერლებს, მსახიობებს. პაოლო იაშვილი, 
ახალგაზრდა ქართველ პოეტთა ლიდერი, თბილისის მთავარ 
ბულვარში, კაფე „ინტერნაციონალში“ ავიდა სკამზე და 
ხმამაღლა წარმოთქვა – არა პარიზი, არამედ თბილისი არის 
მსოფლიო კულტურის ცენტრი“. „ფანტასტიკური დუქანი“ 
ლადო გუდიაშვილთან ერთად ილია ზდანევიჩმა მოხატა, 
„არგონავტების ნავს“ ლადო გუდიაშვილთან ერთად კირილე 
ზდანევიჩი და ბაჟბეუქ-მელიქოვი აფორმებდნენ, ხოლო 
„ქიმერიონის“ მოხატვაში ლადო გუდიაშვილსა და დავით 

კაკაბაძესთან ერთად სერგეი სუდეიკინიც მონაწილეობდა (მოგვიანებით კი ირაკლი და მოსე თოიძეებიც).  
ამ არტისტულ კაფეებში „ქიმერიონი“ განსაკუთრებული მნიშვნელობის მოვლენა იყო. 1919 წელს 

მწერალთა კავშირს გადაეცა არტისტული საზოგადოების (დღევანდელი რუსთაველის თეატრის) სარდაფში 
არსებული რესტორან „ანონას“ დარბაზი. ამაში პოეტებს დახმარებია მაშინდელი ქალაქის თავი ბენია 
ჩხიკვიშვილი. ხანგრძლივი კამათის შემდეგ (იყო რამდენიმე ვარიანტი: ქიმერა, ქიმერეთი, ქიმერია) 
გაიმარჯვა გრიგოლ რობაქიძის წინადადებამ და კაფეს „ქიმერიონი“ უწოდეს, თვითონ 
სიტყვა კი ვალერიან გაფრინდაშვილის ლექსიდან იყო აღებული. „ჩვენ მოვინდომეთ, 
გვქონოდა ჩენი საკუთარი კაფე“, – წერდა ტიციან ტაბიძე. მის მოსახატად კი ტიციანსა 
და პაოლოს სერგეი სუდეიკინისთვის მიუმართავთ (ტიციანს განსაკუთრებით 
მეგობრული ურთიერთობა ჰქონდა მასთან). სუდეიკინთან ერთად მოიწვიეს ლადო 
გუდიაშვილი და დავით კაკაბაძე. კაფე 1919 წლის 6 დეკემბერს გაიხსნა. აქ ეწყობოდა 
მხატვრულ-ლიტერატურული შეხვედრები, პოეზიის საღამოები, სპეციალურად 
მოწყობილ ესტრადაზე პოეტები კითხულობდნენ ლექსებს, მოხსენებებს ქართული და 
ევროპული ხელოვნების შესახებ, გამოდიოდნენ მომღერლებიც და მოცეკვავეებიც. 
მაგიდებს შორის თავისუფლად დასეირნობდნენ ულამაზესი შვლები, რომლებიც 
პაოლოს ჩამოეყვანა მთებიდან (იგი განთქმული მონადირეც იყო). ერთი სიტყვით, 
„ქიმერიონი“ რიტუალიზებულ-თეატრალიზებული ფორმით ამკვიდრებდა ახალ 
ხელოვნებასა და მოდერნისტულ მსოფლმხედველობას. სამწუხაროდ, კაფეს 
დიდხანს არ უარსებია, მან გასაბჭოებიდან მალევე შეწყვიტა არსებობა. მის მაგივრად 
კი „წითელი რესტორანი“ გახსნეს. 30-იან წლებში კედლებიც გადაღებეს, ხოლო 
რუსთაველის თეატრის რეკონსტრუქციის დროს ეს ტერიტორია თეატრის 
გარდერობად გადააკეთეს. „ქიმერიონის“ მხატვრობის აღდგენაზე მოგვიანებით 
დაიწყო ფიქრი, 1980-იანი წლების დასაწყისში მას პირველი რესტავრაცია ჩაუტარდა, საღებავის ფენის 
მოცილების შედეგად გაირკვა, რომ მხატვრობის უდიდესი ნაწილი გადარჩენილი იყო, დღეისათვის 
დაკარგულია მხოლოდ რამდენიმე კომპოზიცია. 2003-2006 წლებში კი მთლიანი თეატრის რესტავრაცისას 
სინესტისაგან დაზიანებულ მხატვრობას ხელახლა ჩაუტარდა აღდგენითი სამუშაოები და ფოტოების 
მიხედვით მოიხატა კამარები. „ქიმერიონი“ უნიკალური შემთხვევაა არა მარტო ქართული, არამედ 

ევროპული მოდერნიზმის ისტორიაში, რადგან 
დღეისათვის მხოლოდ მისი და პარიზის „La Coupol“-
ის მოხატულობაა შემორჩენილი თითქმის სრული 
სახით.  

მე-20 საუკუნის 10-20-იანი წლების თბილისი 
ხდება ახალი კულტურული ცენტრი, აქ თავი მოიყარეს 
მსოფლიოს სხვადასხვა კუთხიდან ჩამოსულმა 
ხელოვანებმა. ერთი მხრივ, თბილისმა დასძლია 
ყოფილი რუსეთის იმპერიის ფარგლებში არსებული 
კულტურული პერიფერიის სტატუსი და შეიფარა 
რუსეთის ბოლშევიკურ რევოლუციასა და 

„არგონავტების ნავი“. კირილე ზდანევიჩი. 
აღმოსავლეთი კედლის მოხატულობა 

ლადო გუდიაშვილი. „სტეპკოს დუქანი“. ქიმერიონი 

სერგეი სუდეიკინი. 
„კაბარეს 

მოცეკვავეები“. 
ქიმერიონი 
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სამოქალაქო ომს გამოქცეული ხელოვანები, 
მეორე მხრივ კი, დასავლური კულტურის 
კონტექსტში შექმნა უარღესად საინტერესო 
პრეცედენტი აქტიური, მულტიკულტურული, 
მულტიეთნიკური მოდერნისტულ-ავანგარდისტუ-
ლი კულტურული სივრცისა (ბელა წიფურია). 1918 
წლის 26 მაისიდან თბილისი რეგიონში კულტურის 
მოწინავე ცენტრად იქცა. ამ დროს თბილისში 
გადმოიხვეწნენ: ალექსეი კრუჩიონიხი, იგორ 
ტერენტიევი, ვასილი კამენსკი, სერგეი სუდეიკინი, 
ზიგმუნდ ვალიშევსკი... აქ იყვნენ ილია და კირილ 
ზდანევიჩები. ისინი აქაურ კაფეებში შემოქმედებით 
საღამოებს მართავდნენ. თბილისში თავი 

მოიყარეს ფუტურისტებმა, აკმეისტებმა, დადაისტებმა, ზაუმნიკებმა, კუბისტებმა, ექსპრესიონისტებმა, 
კუბოფუტურისტებმა და ა. შ. თავისუფლად შეიძლება ითქვას, რომ მაშინდელი თბილისი სამხრეთ-
აღმოსავლეთ ევროპის, რუსეთისა და კავკასიის ავანგარდის ცენტრი იყო. სწორედ თბილისში შექმნეს 
რუსმა ფუტურისტებმა გაერთიანება „41 გრადუსი“ (ალექსეი კრუჩიონიხი, იგორ ტერენტიევი, კირილ და 
ილია ზდანევიჩები, ზიგმუნდ ვალიშევსკი), რაც თბილისის გეოგრაფიულ განედს აღნიშნავდა. ისინი, 
მარინეტისაგან განსხვავებით, აპოლიტიკურობით გამოირჩეოდნენ და მხოლოდ ლიტერატურულ ეპატაჟს 
მიმართავდნენ, გამოსცემდნენ ე. წ. „ჰენდმეიდ წიგნებს“, რომელთაც საკუთარი ხელით აფორმებდნენ და 
ტექსტებსაც თვითონ წერდნენ შიგ. მიაჩნდათ, რომ ბეჭდურ ასოებში ინდივიდუალობა და „სული“ 
იკარგებოდა, ხელნაწერი კი სხვა დატვირთვას ანიჭებდა ტექსტს.  

თბილისის განსაკუთრებულ როლს და მის მნიშვნელობას კავკასიისა და ევროპის მასშტაბით ხაზს 
უსვამდნენ არა მხოლოდ ქართველი მოდერნისტები (მაგალითად, პაოლო იაშვილის ჩვენ მიერ უკვე 
მოყვანილი განცხადება კაფე „ინტერნაციონალში“ თბილისის მსოფლიო კულტურის ცენტრად 
გამოცხადების შესახებ), არამედ ამას აღიარებდნენ უცხოელებიც, მაგალითად რუსი ფუტურისტი პოეტი 
ალექსეი კრუჩიონიხი თბილისს „კულტურის მესამე ცენტრს“ უწოდებდა. „კავკასიამ რუსულ ფუტურიზმს მისცა 
ვლადიმერ მაიაკოვსკი და ძმები ილია და კირილ ზდანევიჩები“, – წერდა 1919 წელს ჟურნალ „ფენიქსში“ 
პოეტი იური დეგენი. ასე გაჩნდა ლეგენდა, რომ საქართველო და თბილისი ოაზისი იყო.  

20-30-იანი წლები არის 
ქართული თეატრის აღმავლობის პერიოდიც. 
ფასდაუდებელი ღვაწლი და დამსახურება ამ საქმეში კი 
ეკუთვნით რეჟისორებს: კოტე მარჯანიშვილს („ჰამლეტი“, 
„გააზნაურებული მდაბიო“, „გაყრა“, „კაკალ გულში“, 
„ყვარყვარე თუთაბერი“...), რომელმაც საფუძველი 
ჩაუყარა ახალ ქართულ თეატრს და სანდრო ახმეტელს 
(„ლამარა“, „ანზორი“, „სამშობლო“...), რომლის სცენურმა 
შედევრებმა მსოფლიო თეატრალური ელიტის 
ყურადღება მიიპყრო და პირველი საერთაშორისო 
აღიარება მოუტანა ქართულ თეატრს. 

როგორც ვიცით, თეატრად გადაკეთებულ 
ქარვასლის ნაწილში (ყოფილი სასახლის ქუჩაზე) 
ქართული თეატრი 1914 წლამდე ფუნქციონირებდა. შენობის დაწვის (1897) შემდეგ თეატრისთვის ახალი 
ადგილი გამოისყიდეს და 1898 წელს მშენებლობაც დაიწყო. ახალი სათეატრო შენობის ასაგებად შეირჩა 
არქიტექტორების ალექსანდრე შიმკევიჩისა და კორნელი ტატიშჩევის პროექტი. სამუშაოებს საუკეთესო 
ოსტატები ასრულებდნენ. არქიტექტორებმა შენობის დიზაინისათვის გამოიყენეს როკოკოსა და ბაროკოს 
ფორმები; ავეჯი, სარკეები, ჭაღები, ხალიჩები, ფარდები მთლიანად ევროპაში დაამზადებინეს შეკვეთით. 
თეატრის შენობის აგებისას იმდრონდელი ევროპული და რუსული სათეატრო ტექნოლოგიის ყველა 
სიახლე იქნა გამოყენებული თვით მოძრავი სცენის ჩათვლით. თეატრის მშენებლობა და მოწყობა 

ირაკლი და მოსე თოიძეები. ქიმერიონი 

არტისტული საზოგადოება (რუსთაველის თეატრი) 
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ფითოევების ოჯახს მილიონ-ნახევარი ოქროს მანეთი დაუჯდა. და აი, 1901 წლის 7 თებერვალს გაზეთი 
„ივერია“ წერდა: „6 თებერვალს, დღის 2 საათზე, ქართველ ხელოვანთა საზოგადოების შენობა აკურთხეს 
გოლოვინის მოედანზე“. სარდაფში ფუნქციონირებდა რესტორანი „ანონა“ (რომელიც შემდეგ 
„ქიმერიონად“ გადაკეთდა), პირველ სართულზე იყო ჰოლი და მაღაზიები, მეორე და მესამე სართულზე კი 
– „არტისტული საზოგადოება“. აქვე იყო 900 მაყურებლისათვის გათვალისწინებული თეატრალური 
დარბაზი, ასევე საკონცერტო და უამრავი სხვადასხვა დანიშნულების დარბაზი თუ ოთახი. 1921 წლის 25 
ნოემბერს თბილისის ქართულ თეატრს შოთა რუსთაველის სახელი მიენიჭა.     

1920-იანი წლების ქართულ თეატრში ექსპერიმენტული მეთოდები 
ჩნდება. ამ საქმეში მნიშვნელოვანი როლი ითამაშეს ამ დროისათვის ცნობილმა 
მხატვრებმა პეტრე ოცხელმა და ირაკლი გამრეკელმა. მხატვარ-
დეკორატორის ფუნქციები საგრძნობლად გაიზარდა მოდერნისტულ 
კულტურაში. მხატვარი რეჟისორთან და კომპოზიტორთან ერთად ქმნიდა 
სპექტაკლის კონცეფციას. არა მხოლოდ იმ დროს, არამედ დღესაც 
შედევრადაა აღიარებული პეტრე ოცხელის მიერ კინოფილმ „მფრინავი 
მღებავისთვის“ (რეჟ. ლეო ესაკია, 1937) შექმნილი ფუტურისტული 
დეკორაციები თუ კოსტიუმები. პეტრე ოცხელის სტილი რამდენიმე 
მიმართულებას აერთიანებს – სუპრემატიზმიდან კუბიზმამადე, ასევე იყენებს 
კონსტრუქტივიზმის ელემენტებს. მან გააფორმა ლუნაჩარსკის „ცეცხლის 
გამჩაღებელნი“ (1927), შალვა დადიანის „კაკალ გულში“ (1928), გუცკოვის 
„ურიელ აკოსტა“ (1929), შელის „ბეატრიჩე ჩენჩი“ (1930), უილიამ შექსპირის 
„ოტელო“ (1933), შილერის „ვერაგობა და სიყვარული“ (1937), ლოპე დე ვეგას 

„ცხვრის წყარო“ (1937) და ა. შ. მუშაობდა არა მხოლოდ თბილისში, არამედ მოსკოვის დიდ თეატრშიც. 
მისი ბევრი ესკიზი განუხორციელებელი დარჩა სცენაზე მხატვრის ტრაგიკული ბედისწერის გამო. 2000 
წელს ლონდონის ნაციონალური თეატრის შენობაში გახსნილ გამოფენაზე მის ნამუშევრებს შედევრები 
უწოდეს.  

უაღრესად საინტერესო იყო ირაკლი გამრეკელის მიერ 
გაფორმებული გრიგოლ რობაქიძის „მალშტრემი“ და „ლამარა“ 
(რეჟ. კოტე მარჯანიშვილი), შილერის „ყაჩაღები“, შექსპირის 
„ჰამლეტი“ და „ოტელო“ და ა. შ. 1929 წელს რეჟისორ კოტე 
მიქაბერიძის მიერ გადაღებული ფილმ „ჩემი ბებიას“ დამდგმელი 
მხატვარიც ირაკლი გამრეკელი გახლდათ. მან თამარ 
აბაკელიასთან ერთად ასევე მხატვრულად გააფორმა ფილმი 
„არსენა“, რომელიც 1937 წელს გადაიღეს. 

სამწუხაროდ, ექსპერიმენტებსა და თავისუფალი 
ხელოვნების აღმავლობას 20-30-იანი წლების საქართველოში 
დიდი ხნის სიცოცხლე არ ეწერა. თავისუფალი და ნიჭიერი 
ხელოვანების წარმატებები და შემოქმედებითი აღმაფრენა მალე 
ჩააქრო ტოტალიტარულმა სისტემამ და ხელოვნებაც საკუთარ 
იდეოლოგიას დაუმორჩილა.  

 ამ 
პერიოდის მხატვრობა მდიდარია გამორჩეული და ნიჭიერი 
სახელებით: გიგო გაბაშვილი, ელენე ახვლედიანი, მოსე თოიძე, 
ლადო გუდიაშვილი, დავით კაკაბაძე, დიმიტრი შევარდნაძე, 
პეტრე ოცხელი, ქეთევან მაღალაშვილი, უჩა ჯაფარიძე, ირაკლი 
თოიძე და სხვანი. მოდერნიზმის ეპოქა ხასიათდება ევროპული 
ტენდენციების გაძლიერებით, რაც 1918-21 წლებში მხატვრებს 
აძლევდა შემოქმედებით თავისუფლებას და ამან შესაბამისი 
ასახვაც ჰპოვა, მაგრამ ეს ტენდენციები საქართველოს 
გასაბჭოებისთანავე იქცა საშიშ და, მეტიც, დამღუპველ 

პეტრე ოცხელი.  
„მფრინავი მღებავი“ 

ირაკლი გამრეკელი. გრიგოლ რობაქიძის 
„მალშტრემის“ დეკორაციის ესკიზი 

იაკობ ნიკოლაძე 
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ფაქტორად ბევრი შემოქმედისათვის (1937 წელს დახვრიტეს დიმიტრი შევარდნაძე და პეტრე ოცხელი, 
მკაცრი გაფრთხილება მიიღო ლადო გუდიაშვილმა...).  

მნიშვნელოვანი მიღწევები იყო ქანდაკებაშიც, კერძოდ, იაკობ ნიკოლაძის შემოქმედებამ მთელი 
ეპოქა შექმნა. აქვე უნდა აღვნიშნოთ უდავოდ გამორჩეული მოქანდაკე, მრავალმხრივ ნიჭიერი პიროვნება 
ვახტანგ კოტეტიშვილი, რომელიც ასევე 1937 წლის რეპრესიებს შეეწირა და არც საკუთარი ნიჭის 
ბოლომდე გამოვლენის საშუალება მიეცა და მისი შემოქმედებაც დაუფასებელი დარჩა წლების 
განმავლობაში.  

ამ პერიოდში განვითარდა არქიტექტურაც. ადვილად შეგვექმნება შთაბეჭდილება 20-40-იანი წლების 
ხუროთმოძღვრებაზე, თუკი დავასახელებთ რამდენიმე მნიშვნელოვან ძეგლს: კინოსტუდია „ქართული 
ფილმის“ შენობა, საქართველოს პარლამენტის შენობა (გიორგი ლეჟავა, 1938-53), მარქსიზმ-ლენინიზმის 
ინსტიტუტი, „დინამოს“ სტადიონი (არჩილ ქურდიანი, 1937)... ასევე ვითარდებოდა სხვა ქალაქების 
არქიტექტურაც. 

 თამამშევის თეატრის დაწვის შემდეგ საჭირო გახდა ოპერისა და რუსული თეატრისათვის 
ახალი შენობის აგება. 1860-იანი წლებიდან თბილისში მოღვაწეობდა არქიტექტორი ვიქტორ შრეტერი, 
პეტერბურგის სამოქალაქო ინჟინრების ინსტიტუტის პროფესორი. სწორედ მისი პროექტით 1880-1896 
წლებში გოლოვინის პროსპექტზე აიგო ახალი თეატრი მავრიტანულ სტილში (გუმბათები, არკადები, ვიწრო 
სვეტები, მდიდარი გეომეტრიული ორნამენტები...) და მას „სახაზინო თეატრი“ ეწოდა. მშენებლობისას 
პროტოტიპად რიჰარდ ვაგნერის ბაიროითის თეატრი იყო აღებული, დარბაზი კი 1200 მაყურებელს 
იტევდა. შენობის სახეს ისლამური არქიტექტურისთვის დამახასიათებელი ელემენტების ერთობლიობა 
განსაზღვრავს (მუქი და ღია ფერის ჰორიზონტალური ზოლები, ნალისებური ღიობები, სარკმლები და ა. 
შ.). თეატრი გაიხსნა 1896 წლის 3 ნოემბერს მიხაილ გლინკას ოპერით „ივან სუსანინი“.  

ახალი ქართული პროფესიული მუსიკის 
ოფიციალური დაბადება აღინიშნა 1919 წელს 4 , როცა 
თბილისის საოპერო თეატრის სცენაზე ქართველი 
შემსრულებლების მონაწილეობით ზედიზედ დაიდგა 
სხვადასხვა ჟანრის სამი ქართული ოპერა: დიმიტრი 
არაყიშვილის „თქმულება შოთა რუსთაველზე“, ზაქარია 
ფალიაშვილის „აბესალომ და ეთერი“, ვიქტორ 
დოლიძის „ქეთო და კოტე“. ამ პერიოდის ქართულ 
მუსიკალურ ხელოვნებას ამშვენებს ისეთი ცნობილი 
სახელები, როგორებიცაა: ზაქარია ფალიაშვილი, ია 
კარგარეთელი, ვანო სარაჯიშვილი, დიმიტრი 
არაყიშვილი, მელიტონ ბალანჩივაძე, ვიქტორ 
დოლიძე... ქართული მუსიკის ისტორიაში 

უმნიშვნელოვანესი მოვლენა იყო 1923 წელს ზაქარია ფალიაშვილის ოპერა „დაისის“ დადგმა, რომელსაც 
შემდეგ მოჰყვა სხვა ცნობილი ქართული ოპერები: „აბესალომ და ეთერი“, „ლატავრა“... „საქართველოს 
ბულბულად“ წოდებული ვანო სარაჯიშვილის გვერდით საოპერო სცენაზე ქართველ მომღერალთა 
ბრწყინვალე პლეადა იდგა: სანდრო ინაშვილი, ნიკო ქუმსიაშვილი, დავით ანდღულაძე, პეტრე 
ამირანაშვილი, დავით გამრეკელი, დავით მჭედლიშვილი, ბათუ კრავეიშვილი, ნადეჟდა ხარაძე, მერი 
ნაკაშიძე და სხვები. პარალელურად განვითარდა რომანსის ჟანრიც.   

ამ დროიდან ყალიბდება ქართული საბალეტო სკოლაც, რომლის ჩასახვა-განვითარებაში უდიდესი 
წვლილი მიუძღვის ბალეტმაისტერ ვახტანგ ჭაბუკიანს. კლასიკური და საოპერო მუსიკის განვითარებას 
დიდი ღვაწლი დასდო უნიჭიერესმა დირიჟორმა, 1937 წლის სასტიკი რეპრესიების კიდევ ერთმა 
უდანაშაულო მსხვერპლმა ევგენი მიქელაძემ. 1931 წლიდან იგი იყო ზაქარია ფალიაშვილის სახელობის 
თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრის დირიჟორი, 1933 წლიდან – მთავარი დირიჟორი, 1937 წლიდან 
კი – სამხატვრო ხელმძღვანელი; სწორედ იგია სახელმწიფო სიმფონიური ორკესტრის დამაარსებელი 
საქართველოში.  

                                                           
4 თუმც პირველი ქართული ოპერა იყო რევაზ გოგნიაშვილის „ქრისტინე“, რომელიც ცოტა ადრე, 1918 წელს, დაიდგა. 

ოპერის შენობა გოლოვინის პროსპექტზე 
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 კინემატოგრაფიის პარიზული ისტორიული პრემიერა გაიმართა 1895 წლის 28 დეკემბერს. ამ 
დღეს ოგიუსტ და ლუი ლუმიერებმა სინემატოგრაფის, ანუ „ცოცხალი ფოტოგრაფიის“, სადემონსტრაციო 
სტაციონარი გახსნეს პარიზის „გრანდკაფეში“. ერთი წელიც არ იყო გასული, რომ ამ საოცრებამ 
საქართველოშიც შემოაღწია. ქართული კინემატოგრაფიის სათავეებთან დგანან ვასილ ამაშუკელი და 
ალექსანდრე დიღმელოვი. 1912 წელს ვასილ ამაშუკელმა ფირზე ჩაწერა „აკაკის მოგზაურობა რაჭა-
ლეჩხუმში“, ხოლო 1916 წელს ალექსანდრე წუწუნავამ გადაიღო პირველი ქართული მხატვრული ფილმი 
„ქრისტინე“. რამდენიმე დოკუმენტური ფილმი გადაუღიათ დამოუკიდებლობის წლებშიც: „1918 წლის 
ბათუმის კონფერენცია“, „გვარდიის დღე“, „დამფუძნებელი კრების გახსნაზე“, „ევროპის სოციალისტური 
დელეგაცია თბილისში“ და ა. შ. თუმც ამ დროს ჯერ კიდევ არ არსებობდა კინემატოგრაფიული ცენტრი. 
პირველად ამაზე ზრუნვა შალვა დადიანმა დაიწყო. 1917 წელს მან სცადა ქართული კინემატოგრაფიის 
დაარსება. ბუნებრივია, ამ წამოწყებას სჭირდებოდა საკმაოდ დიდი თანხა. ამიტომ, ახალი წამოწყების 
მომგებიანობაში რომ დაერწმუნებინა მდიდარი მეწარმეები, მწერალმა ორი ვრცელი მოხსენება წაიკითხა 
– „ქართული კინემატოგრაფი ანუ ქართუზილი“ (1917) და „ქართული კინემატოგრაფი“ (1918). მიუხედავად 
დიდი მცდელობისა (მეორე მოხსენებას ბაქოს ნავთობის ქართველი 
მრეწველებიც ესწრებოდნენ) შალვა დადიანმა მიზანს ვერ მიაღწია და 
ქართული კინემატოგრაფიის შესაქმნელად ფული ვერ შეაგროვა. 

ქართული კინოსკოლის შექმნა საბჭოთა ხელისუფლების 
დამყარებამდე ვერ მოხერხდა. 1921 წელს საქართველოს განათლების 
სახალხო კომისარიატში შეიქმნა კინოსექცია, რომელსაც 1923 წლიდან 
ეწოდა „საქართველოს სახელმწიფო კინომრეწველობა“ 
(„სახკინმრეწვი“). ბუნებრივია, აქაც თავისი ინტერესი გააჩნდა 
ბოლშევიკურ ხელისუფლებას და მისი მიზანი კულტურის ამ დარგის 
განვითარებაზე ზრუნვა არ ყოფილა. კინო საკმაოდ ძლიერი 
იდეოლოგიური იარაღია, რომლის საშუალებით აგიტაცია გაცილებით 
ადვილი და მომგებიანია. პირველი მხატვრული ფილმებიც სწორედ 
რევოლუციის თემას მიეძღვნა: „არსენა ჯორჯიაშვილი“ (1921) და 
„წითელი ეშმაკუნები“ (1923) (რეჟ. ივანე პერესტიანი), „დაკარგული 
საუნჯე“ (რეჟ. ამო ბეკ-ნაზაროვი, 1924) და ა. შ. 20-იანი წლების 
ბოლოდან ქართულ კინოში მოვიდა ნიჭიერი ახალი თაობა: მიხეილ 
ჭიაურელი, ნიკოლოზ შენგელაია, სიკო დოლიძე, დავით რონდელი და 
სხვ.  

*   *   * 
ასე რომ, არახელსაყრელი პოლიტიკური რეალობის მიუხედავად, 20-40-იან წლებში ქართულ 

კულტურას არათუ განვითარება არ შეუჩერებია, არამედ მან თვალსაჩინო წარმატებებს მიაღწია 
ხელოვნების ყველა დარგში.          

მოდერნიზმი თეორიულად ესეს ფორმით 
დამკვიდრდა, რითაც იგი დაუპირისპირდა „თერგდალეულთა“ პუბლიცისტურ ტრადიციას, რომელიც მათ 
რუსეთიდან შემოიტანეს. ესეისტური კრიტიკის არსი იმპრესიონისტული აღქმაა, ნახევარტონებით საუბარი. 
იგი საგნის ობიექტური ღირსებისა და თვისებების ანალიზის მაგივრად ამ საგნით აღძრულ შთაბეჭდილებასა 
და თვალსაზრისს გამოხატავს. უარყოფილია ტერმინოლოგიური სტილი, გამოიყენება მეტაფორებით, 
შედარებებითა და სიმბოლოებით მდიდარი პოეტური ენა. ლოგიკური თვალსაზრისით ესეი ხშირად 
ზედაპირულია და ნაკლებად არგუმენტირებული, პირადული განცდებით აღსავსე. მაგრამ სწორედ ამ 
თვისებათა გამოა იგი მკითხველისთვის ადვილად მისაღები, უშუალოდ მოქმედებს მის ემოციურ ველზე, 
გადასცემს მას შთაგონებას, იმპულსებს, უღვიძებს მინავლულ შემოქმედებით უნარს.  

ესეისტი არ ცდილობს ერთადერთი და შეუცდომელი აზრის გამოთქმას, იგი არ ქმნის ლოგიკურ 
სისტემას, არ ისახავს მიზნად წესრიგის მიღწევას. პირიქით, ვნებათა ქარიშხალი ამსხვრევს ცივი გონების 
მიერ დადგენილ ნორმებს. ხელოვანის ფანტაზიას წარმართავს განწყობილება, ამიტომ ხელოვანთა 
თეორიული ნააზრევი თითქმის ყოველთვის ესეისტურია, პარადოქსული, მძაფრად ემოციური. იგი თხზვის 

„წითელი ეშმაკუნების“ აფიშა 
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ერთგვარი გაგრძელებაა. ამიტომაა ესეი ყოველთვის საინტერესო თანამედროვეთათვის და ამიტომ 
ინარჩუნებს  მომხიბვლელობას წლების შემდეგაც კი.     

ქართული მოდერნისტული პრესა საკმაოდ მდიდარია, 
თუმც მას აკლია პერიოდულობა, ზოგიერთი გამოცემა ორი-სამი ნომრის შემდეგ წყდებოდა, ტირაჟიც 
საკმაოდ მცირე იყო (მაგალითად: „ილიონი“ – 1000, „ლომისი“ – 1000, „ლაშარი“ – 1000, „კავკასიონი“ – 
2000). ასე რომ, ლიტერატურული პრესა ვერ ახდენდა საგრძნობ ზეგავლენას საზოგადოებაზე და მხოლოდ 
ლიტერატურის მოყვარულთა წრეში რჩებოდა (რაც შეეხება წიგნებს, ეს კიდევ უფრო იშვიათობა იყო. ზოგი 
პოეტი ისე გარდაიცვალა, მაგ. პაოლო იაშვილი, რომ საკუთარი კრებული არც უნახავს). მოდერნისტების 
პრესა ასახავს ახალი აზროვნების ფორმირებას, მისი ევოლუციის პროცესს.  

მოდერნისტები არამარტო თავიანთ, ლიტერატურულ გამოცემებში იბეჭდებოდნენ, არამედ პარტიულ 
პრესაშიც; მაგალითად, ეროვნულ-დემოკრატების ყოველდღიური გაზეთი „საქართველო“ ხშირად 
ბეჭდავდა „ცისფერყანწელებს“, ხოლო სოციალ-ფედერალისტთა „სახალხო საქმე“ – კონსტანტინე 
გამსახურდიასა და იოსებ გრიშაშვილს. გალაკტიონის მიმართ კეთილგანწყობილი იყო მენშევიკთა 
„ერთობა“ და სოციალ-ფედერალისტთა „სახალხო საქმე“...  

მოდერნისტთა პირველი და თან სერიოზული გამოცემა იყო „ცისფერი 
ყანწები“. სულ ორი ნომერი   დაიბეჭდა 1916 წლის გაზაფხულსა და ზამთარში, 
შედგებოდა 24 გვერდისაგან. ამ გამოცემით დამკვიდრდა ქართველ 
სიმბოლისტთა გაერთიანება. პირველ ნომერს წინ უძღოდა რედაქტორის, 
პაოლო იაშვილის, მანიფესტი „პირველთქმა“, ჟურნალში დაბეჭდილი იყო 
„ცისფერყანწელთა“ ლექსები, ასევე სტუმრების – გალაკტიონის, იოსებ 
გრიშაშვილის, კონსტანტინ ბალმონტის, ნიკო ლორთქიფანიძის და სხვათა 
შემოქმედება, როგორც ორიგინალური, ისე ნათარგმნი. ამ ჟურნალით 
დაიწყო ელენე დარიანის მითიც – პაოლო იაშვილის პოეტური მისტიფიკაცია. 
იგი ქალის სახელით წერდა ლექსებს, თითქოს ორდენში ჰყავდათ იგი. 
საზოგადოების განსაკუთრებული აღშფოთება სწორედ „ამ გარყვნილმა 
ქალმა“ გამოიწვია, რომელიც თამამად საუბრობდა ქმარზე, საყვარელსა და 
საკუთარ სასიყვარულო ვნებებზე. პაოლოს ეროტიკულმა პოეზიამ შოკში 
ჩააგდო კონსერვატიული ქართული საზოგადოება. ჟურნალში ტექსტები შავი 
ფერის შრიფტით იყო დაბეჭდილი, ლექსების სარითმო კლაუზულები (რითმაში შემავალი მარცვლები) კი 
წითლით იყო გამოყოფილი. ყდაზე ჟურნალის დასახელება და გერბი ცისფერი იყო, მხატვრული 
გაფორმება ეკუთვნოდა ლადო ჯაფარიძეს (უჩა ჯაფარიძის უფროს ძმას).  

1918 წელს გამოვიდა გაზეთების „რევოლუციური ნობათისა“ და „შრომის“ ლიტერატურული 
დამატება „ლიგეია“ , რომელსაც ედგარ პოს პერსონაჟი ქალის სახელი ერქვა. რედაქტორი უცნობია, 
ხოლო ავტორები არიან: გალაკტიონი, ვალერიან გაფრინდაშვილი, შალვა კარმელი, რაჟდენ გვეტაძე, 
ნიკოლო მიწიშვილი, დია ჩიანელი, კოლაუ ნადირაძე და ა. შ. თემატიკისა და სტილის მიხედვით თუ 

ვიმსჯელებთ, ესეც სიმბოლისტთა გამოცემა უნდა ყოფილიყო. ჩვენამდე 
მოღწეულია ორი ნომერი.  

„მეოცნებე ნიამორებიც“ „ცისფერყანწელთა“ ალმანახია (ნიამორი არის 
„კლდის თხა“ (საბა) ანუ ქურციკი, მათ შეგნებულად აარჩიეს უფრო 
კეთილხმოვანი სიტყვა). გამოდიოდა 1919-1924 წლებში ჯერ ქუთაისში, მერე 
– თბილისში, რედაქტორობდა ვალერიან გაფრინდაშვილი. იგი ძირითადად 
„ცისფერყანწელთა“ შემოქმედებას ეთმობოდა. უნდა ითქვას, რომ ჟურნალი 
წმინდა ესთეტიკური გამოცემა იყო, პოლიტიკას და სხვა ამბებს ადგილს არ 
უთმობდნენ. გამოიცა 11 ნომერი. ავტორები, რომლებიც ხან ნამდვილი 
სახელით, ხან კი ფსევდონიმით იბეჭდებოდნენ, არიან: გრიგოლ რობაქიძე, 
პაოლო იაშვილი (ელენე დარიანი), ტიციან ტაბიძე (ვარამ გაგელი), ვალერიან 
გაფრინდაშვილი (ტრისტან მაჩაბელი), შალვა აფხაიძე, კოლაუ ნადირაძე, 
გრიგოლ ჯაფარი (ჯაფარიძე), შალვა კარმელი (გოგიაშვილი), რაჟდენ 
გვეტაძე, სანდრო ცირეკიძე, ლელი ჯაფარიძე, ნიკოლო მიწიშვილი 
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(სირბილაძე), სერგო კლდიაშვილი, დია ჩიანელი (დავით ჩხეიძე), ნიკო ლორთქიფანიძე... იბეჭდებოდა 
თარგმანებიც, ყდის გაფორმება ეკუთვნოდა ლადო გუდიაშვილს – მთაზე მდგარი ორი ყელმოღერებული 
ნიამორი.  

1920 წლის თებერვალ-მარტში ქუთაისში გამოიცა ალმანახი 
„შვილდოსანი“, სულ სამი ნომერი (ორ წიგნად). ჟურნალი 24-გვერდიანი იყო 
და რედაქტორობდა სანდრო ცირეკიძე. ბეჭდავდა „ცისფერყანწელთა“ ლექსებს, 
თარგმანებს, მინიატურებს, ესეებს. ფაქტობრივად, „ცისფერი ყანწები“, „მეოცნებე 
ნიამორები“ და „შვილდოსანი“ ერთი ალმანახია, მათ ერთი და იგივე ავტორები 
ჰყავდათ და მსგავსი კონცეფცია და მიზანდასახულობა ჰქონდათ.  

გაზეთი „ბახტრიონი“ 1922-23 წლებში გამოდიოდა და რედაქტორობდა 
გიორგი ლეონიძე. იყო ყოველკვირეული, 4-გვერდიანი გამოცემა, დაიბეჭდა 28 
ნომერი. რედაქციის განცხადებით, იგი არც ერთ მიმართულებას არ ეკუთვნოდა. 
მისი მიზანი სიახლეების დამკვიდრება იყო ლიტერატურაში, არ იყვნენ 
დავიწყებული არც კლასიკოსები, არც თეატრალური და სახვითი ხელოვნება. 
გაზეთს სახელი ვაჟა-ფშაველას პოემის მიხედვით ეწოდა, რაშიც რედაქტორის 
ნაციონალური მრწამსი გამოიხატებოდა. გაზეთი ბეჭდავდა როგორც 

„ცისფერყანწელთა“, ისე სხვა ახალგაზრდა პოეტთა ლექსებსაც.  
„ლაშარიც“  „ცისფერყანწელთა“ გაზეთი იყო, დაიბეჭდა მხოლოდ ერთი ნომერი 1923 წლის 1 

იანვარს. მასში გამოქვეყნდა პავლე ინგოროყვას „ახალი მწერლობის დეკლარაცია“. ეს იყო ვრცელი გეგმა, 
რომელიც ვერ განხორციელდა. ჟურნალს სახელწოდება ფშაველთა 
სალოცავის მიხედვით დაერქვა, ლაშარი ადრე წარმართული ასტრალური 
ღვთაება იყო, მერე კი გაქრისტიანულდა და წმ. გიორგის სალოცავს 
წარმოადგენდა.  

1922-24 წლებში საკმაოდ დიდი ინტერვალებით გამოიცემოდა გაზეთი 
„ბარრიკადი“, რომლის რედაქტორიც იყო ტიციან ტაბიძე. საფრანგეთის 
რევოლუციის დროს შარლ ბოდლერი გამოსცემდა გაზეთ „ბარრიკადს“, 
საიდანაც აიღო ტიციანმა სახელწოდება. მათი მრწამსით, სოციალური 
რევოლუციის პარალელურად ისინი პოეტურ რევოლუციას ახდენდნენ. ამ 
გაზეთში დაიბეჭდა ერთ-ერთი ესეი, რომელშიც ტიციანმა კაფე „ქიმერიონის“ 
მოხატულობა აღწერა.  

1923 წლის იანვარში გამოვიდა გაზეთ „რუბიკონის“  პირველი ნომერი. იგი 
იყო „სრულიად საქართველოს ახალი მწერლობის კავშირის“ ყოველკვირეული 
ორგანო. ეს გაერთიანება 1923 წელს გამოეყო მწერალთა კავშირს და ორი 
წელი იარსება დამოუკიდებლად, თავმჯდომარეობდა გრიგოლ რობაქიძე. გაზეთის ბირთვს 
„ცისფერყანწელები“ შეადგენდნენ. ეს გამოცემაც ძირითადად ესთეტიკური ორიენტაციისა იყო და 
სოციალური თუ პოლიტიკური საკითხებით არ ინტერესდებოდა. ყველა ზემოდასახელებული ჟურნალი და 
გაზეთი „ცისფერყანწელთა“ გამოცემა იყო.  

1917 წელს გამოვიდა კრებული „ლეილა“, რომლის რედაქტორი იყო 
იოსებ გრიშაშვილი და რომელიც, ძირითადად, ახალგაზრდა მოდერნისტებს 
ბეჭდავდა. პირველ ნომერს უძღვის გრიგოლ რობაქიძის წინათქმა. ეს იყო 
პირველი ჟურნალი, რომელსაც ქალის სახელი ერქვა, თანაც, სახელის 
მიხედვით თუ ვიმსჯელებთ, იგი აღმოსავლეთის სიმბოლოა. მაგრამ 
ახალგაზრდა პოეტები უარყოფდნენ აღმოსავლეთს და განახლებას 
დასავლეთიდან მოელოდნენ. ჟურნალის პირველი ნომრის ფურცლები 
„ცისფერყანწელებსაც“ ეთმობოდათ, მეორე და მესამე ნომრებში კი ისინი 
აღარ გამოჩენილან. „ლეილაში“ იბეჭდებოდნენ: შალვა დადიანი, დემნა 
შენგელაია, ვალერიან გაფრინდაშვილი, არისტო ჭუმბაძე, ლეო ქიაჩელი, 
მიხეილ ბოჭორიშვილი, ვახტანგ კოტეტიშვილი, ნიკო ლორთქიფანიძე, 
მარიჯანი... ჟურნალის მეორე ნომერი გამოვიდა 1920, მესამე კი – 1924 წელს.  
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დავით, სერგი და პოლიკარპე კაკაბაძეების ინიციატივით 1919 წლის 
აპრილში გამოვიდა ჟურნალი „შვიდი მნათობი“. გამომცემლების გათვლით, იგი 
ყოველთვიური უნდა ყოფილიყო, მაგრამ ეს ვერ მოხერხდა და მხოლოდ ორი 
ნომერი დაიბეჭდა: 1-ელი 1919 წლის აპრილში (316 გვერდი), მე-2 იმავე წლის 
ოქტომბერში (472 გვერდი). ჟურნალის ყოველ გვერდზე გამოსახული იყო შვიდი 
მნათობი, რომელიც საქართველოს დემოკრატიული რესპუბლიკის გერბიდან იყო 
აღებული, სათაურიც ამის მიხედვით შეურჩიეს. ჟურნალში არაფერი დაბეჭდილა 
ხელისუფლების საზიანოდ ან საქებრად, იგი მხოლოდ ხელოვნებას 
ემსახურებოდა, მაგრამ ეტყობა, ჟურნალის სიმბოლიკა იწვევდა ეჭვს, რომელიც 
აშკარად მიუთითებდა დამოუკიდებელ საქართველოზე, რის გამოც მიუღებელი 
აღმოჩნდა საბჭოთა ხელისუფლებისათვის. ჟურნალში თანამშრომლობდნენ: 

გრიგოლ რობაქიძე, ლეო ქიაჩელი, პაოლო იაშვილი, 
იოსებ გრიშაშვილი, ნიკო ლორთქიფანიძე, სანდრო შანშიაშვილი და სხვები. 
იბეჭდებოდა ქართველ მხატვართა სურათების შავ-თეთრი რეპროდუქციებიც.  

რამდენიმე გამოცემის რედაქტორი იყო კონსტანტინე გამსახურდიაც. 1918 
წელს გამოვიდა ჟურნალი „პრომეთე“, სულ 3 ნომერი. სათაურის სიმბოლიკიდან 
– პრომეთე, ცეცხლის მომტანი ჭაბუკი – კარგად ჩანს ჟურნალის 
განმანათლებლური მისია. მისი მთავარი თემატიკა ზოგადად კულტურის 
პრობლემატიკა იყო. ჟურნალის თანამშრომელთა უმრავლესობას სოციალ-
ფედერალისტები შეადგენდნენ. ავტორები იყვნენ: კონსტანტინე გამსახურდია, 
დავით კლდიაშვილი, აკაკი პაპავა, კოტე მაყაშვილი, ვასილ ბარნოვი, ექვთიმე 
თაყაიშვილი, კორნელი კეკელიძე, პავლე ინგოროყვა, დიმიტრი უზნაძე, ვარლამ 
ჩერქეზიშვილი და ა. შ. როგორც ავტორთა ჩამონათვალიდანაც ჩანს, ჟურნალი 
ინტელექტუალური მრავალმხრივობით გამოირჩეოდა.  

1922-23 წლებში გამოვიდა ჟურნალი „ილიონი“ (რედ. კონსტანტინე 
გამსახურდია), სულ 4 ნომერი. ჟურნალი ქადაგებდა ექსპრესიონიზმს, ნიცშესა და 
შპენგლერის იდეებს, ქართული სიტყვის განახლების აუცილებლობას, რომელიც 
შერწყმული იქნებოდა ნაციონალურ სულისკვეთებასთან. „ილიონი“ 
საქართველოს დამოუკიდებლობას იცავდა და ამდენად ანტისაბჭოთა ხასიათი 
ჰქონდა. მისი ავტორები იყვნენ: კონსტანტინე გამსახურდია, იოსებ გრიშაშვილი, 
ტერენტი გრანელი, ნინო თარიშვილი, მარიჯანი, არისტო ჭუმბაძე, ხარიტონ 
ვარდოშვილი და სხვ. გამოცემის ძირითადი მიმართულება პოეზია იყო, 
შედარებით სუსტი იყო პროზა, იბეჭდებოდა კრიტიკული სტატიები და თარგმანები. 
ჟურნალის სახელწოდების სიმბოლიკა საკმაოდ მკაფიო იყო: ტროა და ქალაქის 
კედელთან განგმირული ჰექტორი.  

1923 წლის 1 იანვარს გამოვიდა გაზეთ „საქართველოს სამრეკლოს“ ერთადერთი ნომერი, რომლის 
რედაქტორი ასევე კონსტანტინე გამსახურდია იყო. მასში დაიბეჭდა რედაქტორის პოლიტიკური ესეი 
„ANNO 1923“.  

1921-22 წლებში გამოდიოდა ჟურნალი „ხომალდი“, რომელსაც 
ალექსანდრე აბაშელი რედაქტორობდა. სულ 4 ნომერი გამოვიდა. ჟურნალი არ 
იყო საბჭოთა იდეოლოგიისა, მისი ავტორები იყვნენ: ლეო ქიაჩელი, ხარიტონ 
ვარდოშვილი, იასამანი (მიხეილ კინწურაშვილი), დემნა შენგელაია, გიორგი 
ქუჩიშვილი... ასევე სოციალ-დემოკრატები და ისინი, ვინც თანაუგრძნობდა 
სამშობლოდან განდევნილ ხელისუფლებას. „ხომალდს“, როგორც ნოეს 
კიდობანს, უნდა გადაერჩინა ნამდვილი ხელოვნება ბოლშევიკური წარღვნისგან.   

1922 წელს გამოვიდა ჟურნალი „ლომისი“, რომელიც შემდეგ გაზეთად 
გადაკეთდა. მის სარედაქციო კოლეგიას ხელმძღვანელობდა გალაკტიონ 
ტაბიძე, წევრები კი იყვნენ ლეო ქიაჩელი და კონსტანტინე გამსახურდია. ეს იყო 
16-გვერდიანი სახელოვნებო და სალიტერატურო ჟურნალი, ჰქონდა 
ვარდისფერი ყდა და გერბზე რუსთაველი იყო გამოსახული. ავტორები: 
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გალაკტიონი, კონსტანტინე გამსახურდია, ლეო ქიაჩელი, ვასილ ბარნოვი, შალვა დადიანი, კოტე 
მაყაშვილი, შიო არაგვისპირელი... 7 ნომრის გამოსვლის შემდეგ შეწყდა და გამოსვლა დაიწყო სრულიად 
საქართველოს მწერალთა კავშირის გაზეთმა „ლომისმა“ (1922-23 წლები). ხელმძღვანელობდა ლეო 
ქიაჩელი. აქ იბეჭდებოდა სიმბოლისტთა შემოქმედებაც. პროზაში კი ყველაზე მნიშვნელოვანი ვასილ 
ბარნოვის შემოქმედება იყო. სულ გამოვიდა გაზეთის 34 ნომერი. 

1922-23 წლებში გამოდიოდა „გალაკტიონ ტაბიძის ჟურნალი“, რომლის 
9 ნომერი დაიბეჭდა სულ. მისი დაარსების ინიციატორი პოეტის ცოლის ძმა – 
მიხეილ ოკუჯავა ყოფილა, რომელიც იმხანად საქართველოს კომპარტიის 
ერთ-ერთი ცნობილი სახე იყო. ბუნებრივია, ჟურნალი მოდერნიზმის 
საპროპაგანდოდ არ დაარსებულა. მისი პოზიცია იყო – „განახლება ან 
სიკვდილი“. აქაც ორი პოზიცია უპირისპირდება ერთმანეთს – ახალი (საბჭოთა) 
და ძველი (დემოკრატიული) საქართველო (სოსო სიგუა). პოეტს ამ საქმეში 
მხარში ედგა მისი მეგობარი, 1924 წლის აჯანყების ერთ-ერთი მეთაური 
მიხეილ ბოჭორიშვილი. როცა ჟურნალის პოზიციაზე ვსაუბრობთ, უნდა 
გავითვალისწინოთ ის, რომ გალაკტიონს არასოდეს იტაცებდა პოლიტიკა, 
თანაც ამ დროს ჯერ კიდევ არ არსებობდა ხელოვნების ბოლშევიკური 
დოქტრინა, ალბათ, გარკვეული გავლენა ექნებოდათ ოლია ოკუჯავას 
ძმებსაც. ამ ჟურნალში დაიბეჭდა გალაკტიონის რამდენიმე შედევრი, კერძოდ, 
„ეფემერების“ ციკლი. ჟურნალის ფურცლები ეთმობოდათ: ტერენტი გრანელს, 

ირაკლი ყანჩელს, საფო მგელაძეს, ვარლამ რუხაძეს, ნოე ჩხიკვაძეს და სხვებს. ჟურნალი მხატვრულად 
გააფორმეს ლადო გუდიაშვილმა და კირილე ზდანევიჩმა.  

1924 წელს, საყოველთაო გლოვის ჟამს, დაიბეჭდა ჟურნალი 
„კავკასიონი“, სულ ოთხი ნომერი (ორ წიგნად). შეიძლება თამამად ითქვას, რომ 
ავტორთა ბრწყინვალე კოჰორტა, პოეტური სიტყვისა და მეცნიერული აზრის 
თვალსაჩინო ნიმუშები ამ ჟურნალს წარმოგვიდგენს მაშინდელი ქართული 
კულტურის ანთოლოგიად. მაგრამ ეს ჟურნალი, როგორც „შოვინისტური“ 
გამოცემა, მალე აკრძალა ხელისუფლებამ. ამ ჟურნალის გაგრძელებაა „ახალი 
კავკასიონი“ (1925, #1-2). ორივე მათგანს გამოსცემდა სრულიად საქართველოს 
მწერალთა კავშირი, ხოლო რედაქტორი იყო პავლე ინგოროყვა. გამოცემის 
ავტორები იყვნენ: იოსებ გრიშაშვილი, ალექსანდრე აბაშელი, გრიგოლ 
რობაქიძე, კონსტანტინე ჭიჭინაძე, პაოლო იაშვილი, ვალერიან გაფრინდაშვილი, 
შალვა კარმელი, სანდრო შანშიაშვილი, გრიგოლ ცეცხლაძე, კონსტანტინე 
გამსახურდია...   

1924 წელს საბჭოთა ხელისუფლებამ დააარსა ჟურნალი „მნათობი“. მისი 
პირველი რედაქტორი იყო ცნობილი ბოლშევიკი ლევან ქართველიშვილი. თავიდან, სანამ არ იყო 
გამოკვეთილი პარტიის ლიტერატურული პოლიტიკა, ჟურნალი ბეჭდავდა მოდერნისტებსაც და 
ავანგარდისტებსაც. სახელწოდება აიღეს „შვიდი მნათობისაგან“, ოღონდ, ბუნებრივია, „შვიდი“ მოაშორეს. 
20-იანი წლების შემდგომ ჟურნალის სარედაქციო პოლიტიკა მთლიანად ემორჩილებოდა პარტიის 
გემოვნებასა და პრინციპებს.  

გარდა ზემოდასახელებული ჟურნალ-გაზეთებისა, 20-იან წლებში გამოდიოდა კიდევ რამდენიმე 
ნაკლებადმნიშვნელოვანი გამოცემა: „აისი“ (2 ნომერი 1918 
და 1920 წლები), „თოლაბულისის სარტყელი“ (1 ნომერი 
1919 წელი), „კრონოსის სარკე“ (2 ნომერი 1919 წელი), 
„პოეზიის დღე“ (20-იან წლებში ამ სახელწოდების 
რამდენიმე გაზეთი გამოდიოდა თბილისში, ქუთაისსა და 
ბათუმში). ქართველ მოდერნისტთა შემოქმედება 
იბეჭდებოდა პარტიულ პრესაშიც: „საქართველო“, 
„ერთობა“, „სახალხო საქმე“, „დარიალი“, „ცისარტყელა“ და 
ა. შ.     
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გოლოვინის პროსპექტს მაშინ უკვე რუსთაველისა ერქვა, როცა ერთმა მოსკოველმა ჟურნალისტმა 
და თეატრალმა ი. ლვოვმა პირველად გაგვაცნო სერგეი სუდეიკინი. ყველა ხელოვანთაგან, რომელიც 
რუსეთის სამოქალაქო ომმა ჩამოიყვანა საქართველოში, უთუოდ საინტერესო დარჩა ს. სუდეიკინი. 
სუდეიკინმა ჯერ რევოლუციამდე დასტოვა პეტერბურგი. ავადმყოფი და ნერვებ განადგურებული, ის მაინც 
მოხვდა მობილიზაციაში და მსახურობდა არმიაში, შემდეგ კი თითქმის ერთი წელიწადი იწვა ყირიმის 
სანატორიუმში. მისმა მეგობრებმა და ყველაზე უფრო თვითონ მან დაჰკარგა გადარჩენის იმედი. მე 
არასდროს მიგრძვნია სიკვდილის მეტაფიზიკა ისე დაჯერებით, როგორც სუდეიკინთან საუბარში... 

კულტურული ადამიანები ჩვენ თვალწინ კოცნიდნენ თბილისის მიწას და ტიროდნენ, როცა 
ხედავდნენ ელექტრონის სინათლეს; თითქო საფლავიდან გამოღვიძებული ხალხი ვერ იტანდა ჰაერს და 
სინათლეს. 

ყველაზე მეტად ბოჰემა და გაბედული, სტენკა რაზინის ტემპერამენტის პოეტი, ვასილი კამინსკი 
ტიროდა კაფეში, როცა გრძნობდა სითბოს ჟრუანტელს და დაუსრულებლად, რუსული სიმართლით 
ჰყვებოდა მოსკოვის სიცივეზე. 

მაშინ ჩვენ გვესმოდა ფრაზა, რომელიც შემდეგ ერთმა ახალგაზრდა პოეტმა ჩამოიტანა პრაღიდან. 
აკადემიკოსი პოეტი ივ. ბუნინი ამთქნარებს და ამბობს: „ღმერთო, ნეტავ დამსვა საქართველოშიო“. 
აქედან წარმოდგა ლეგენდა საქართველოს ოაზისობისა. 

აქედან განმეორდა ბიბლიური ლეგენდა, რომ სამოთხე უნდა ყოფილიყო ევფრატის გადმოღმა. 
ერთი შეხედვით გრძნობთ უთუოდ დიდ არტისტს: ღია ცისფერი თვალები, რომელსაც შევხვდები 

მხოლოდ რუს არისტოკრატიაში; 
ასტრალის სიმჩატისა და ანტიური ფორმების ტანი; 
ორმოც წელზე მეტი, – ვინ იტყვის, რომ ის კიდევ არ იყოს ლიცეისტი; 
ნამდვილი გამართლება დორიან გრეის; 
ღია თვალები მაინც ინახავენ ახალგაზრდობასა და შემოქმედებასთან ერთად რაღაც დიდ 

დაწყევლას. 
სუდეიკინს მარტოს ვერავინ წარმოიდგენს. 
მას თან დაჰყვება თავისი მუზა. 
ეს თითქმის დაუჯერებელი ამბავია საუკუნო არტისტული სიყვარულისა, – გრეტხენისთვალება ვერა 

არტუროვნა ლური-სუდიეკინისა, რომელიც აჩერებდა ერთ დროს თბილისში ყველა გამვლელს, ვისაც 
ესტეთიკური გრძნობა ჰქონდა. 

ამ ქალმა მთელი თავისი სიცოცხლე შესწირა სუდეიკინს, მაგრამ ამ თავგანწირვას ჰქონდა და აქვს 
გამართლება. ეს ალბათ ყველაზე უფრო შეყვარებული ცოლ-ქმარია ყველა არტისტებში. სუდეიკინის 
ყველა სურათი ვარიაციაა ერთი სახის, რომელიც ჰგავს თანამედროვე მადონას, და ამ გარემოებებში 
სრულიად არ არის ერთ-სახეობა. ძლიერი სიყვარული ანათებს უთვალავი სხივებით. 

პირველი შეხვედრა, როგორც ყოველთვის, იყო პაოლო იაშვილი. წვიმიან აპრილის დღეს ჩვენ 
მოვხვდით კაფე „დარბაზში“... პირველი გრძნობა, რომელიც შეიძლება შენიშნო – სუდეიკინის აღტაცება 
პაოლო იაშვილით. ეს არც ტრადიციის სტუმართმოყვარეობაა – ეს არის პაოლო იაშვილის ახალგაზრდა 
სიხარული – მისი პირველი სახე პუშკინის მეგობრებში: გაბედვა, პათოსი, მოცარტობა. სუდეიკინი გრძნობს 
ამას, როგორც არტისტი. მეორე: სუდეიკინისთვის საქართველო პუშკინის, ლერმონტოვის და ტოლსტოის 
კავკასიაა. 

...სუდეიკინმა მთხოვა მივსულიყავი მასთან ბინაზე, რომ მენახა ყირიმის ეტიუდები – გრიბოედოვის 
ქუჩა, ლვოვის ბინის ქვეშ, თითქმის სარდაფის ოთახი, ოთახი სავსე სურათებით. მე იმ დღეს პირველმა 
ვიგრძენი, რომ სუდეიკინი არის მუსაიფის გენია, როგორც უაილდი. 

პირველი აზრი იყო დაგვეწერა დიალოგი მხატვრობაზე და კერძოდ, ქართულ გამოფენაზე, 
რომელიც მთავრობის ხარჯით იყო მოწყობილი დიდების ტაძარში. 
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გულახდილად ვუთხარი, რომ ვერ მივიღებდი დიალოგით ფორმას, რადგან ის თვითონ 
გენიალურად ლაპარაკობდა მხატვრობაზე. მე ჩავწერე მაშინ მისი წერილი ქართველ მხატვრებზე და 
დავბეჭდე გაზეთ „საქართველოში“, და მგონია ეს ნამდვილი ოსტატის ერთადერთი წერილია 
საქართველოში, დაწერილი ცოდნით და სიტყვის უჩვეულო ეკონომიით. პირველი გაკვირვება ეს იყო ნიკო 
ფიროსმანი, გენია აუხსნელი და საქართველოს გამმართლებელი, პური და ღვინო…. ქეიფი და სიხარული. 

თუ ნიკო ფიროსმანს კახეთში არ უცხოვრია, კახეთში მაინც უმოგზაურია. ამბობენ, ერთ დროს 
ობერკონ-დუქტორი ყოფილა. არის ბედის ირონია. 

სხვა ყველა აპოკრიფული სიტყვები, თუნდაც რომელსაც ავრცელებს მოსე თოიძე – მხოლოდ 
მოგონილი ამბებია. 

ჩვენ, „ცისფერყანწელებმა“, პირველად თბილისში გავხსენით სეზონი კაფეში. ბევრი ალბათ 
მოიგონებს კაფეს, რომელსაც მაშინ „დარბაზი“ არ ერქვა, დიასახლისებში გვახსოვს პოეტესა განდეგილი 
და იუსტიციის მინისტრის შალვა მესხიშვილის ცოლი ქეთო. მოულოდნელად დაიწყებდა და შემდეგ სხვა 
გამოსვლებს დირიჟორობდა პაოლო იაშვილი. ლექსებს ამბობდნენ: ტიციან ტაბიძე, ლელი ჯაფარიძე, 
ლექსი უთქვამს კ. ბალმონტს, სერგეი გოროდეცკის, ი. ზდანევიჩს და ბევრ სხვას. 

მეგობრებო, არის დრო, 
რომ წარმოდგეს არისტო. – 

არისტო ჭუმბაძე – რომელიც ამ დროს ემზადებოდა დიპლომატად სკანდინავიაში. მაშინ ჩვენ 
მოვინდომეთ, გვქონოდა ჩვენი საკუთარი კაფე. ბინა აღმოჩენილი იყო, მაგრამ იყო სიძნელე. 
საქართველოს მთავრობა ერიდებოდა რეკვიზიციას, ისე კი ვინ დასთმობდა ბინას. მაშინ ქართველი 
არისტებისთვისაც არ იყო თეატრი. 

დავიწყეთ ფიქრი კაფეს მოწყობისათვის გრანდიოზულ ფორმებში. სამი თვის შემდეგ, როცა ბინა 
გადაცემული ჰქონდა მწერალთა კავშირს და მისი თავჯდომარე კოტე მაყაშვილი ელოდა ვინმეს, ვინც ამ 
კაფეს მოაწყობდა, უცებ გამოჩნდა ილო მაჩაბელი, საქართველოში ვერავინ დაიჩემებს მეტ 
თეატრალურობას, ვიდრე ი. მაჩაბელი. ბევრს მოიგებდა ყოფილიყო ანტრეპრენიორი. მას აქვს 
გამბედაობა და არტისტებისთვის საჭირო დიქტატორის ხელი. აქ პირდაპირ იწყება ისტორია „ქიმერიონისა“. 

მწერალთა კავშირის საბჭომ ათი სხდომა მოანდომა, რომ კაფესთვის დაერქმია სახელი. იყო 
აუარებელი წინადადება ყველა პოეტის, მაგრამ შერიგება მაინც არ მოხდა. 

უკანასკნელი კრება შედგება „ნაკადულის“ რედაქციაში. მწერალთა კავშირს მაშინ არ ჰქონდა თავისი 
ბინა. „ცისფერი ყანწელი“ პოეტები გაჩერდნენ „ქიმერაზე“. იყო წინადადება „ქიმერეთის“ – პაოლო იაშვილი, 
„ქიმერია“ – ტიციან ტაბიძე. გაიმარჯვა წინადადებამ: – „ქიმერიონი“ – სიტყვა აღებულია ვალერიან 
გაფრინდაშვილის ლექსიდან. პაოლო იაშვილმა და ტიციან ტაბიძემ მიმართეს ს. სუდეიკინს, დაეხატა 
დეკორაცია „ქიმერიონისა“: 

ს. სუდეიკინი, ლ. გუდიაშვილი და დ. კაკაბაძე შეუდგნენ „ქიმერიონის“ მოხატვას. 
ცალ-ცალკე ყოველი ამათაგანი ცდილობდა, დაეხატა „ცისფერი ყანწების“ ორდენი. როცა პირველად 

გუდიაშვილი და კაკაბაძე შევიდნენ ბინაში და წარმოიდგინეს მისი დახატვა, ორივეს ფერი ეცვალა… 
დეკორაციას არც ერთი მათგანი არ იყო ნაჩვევი და ორივე შეაშინა გრანდიოზულმა შენობამ. 

მაგრამ საკმაო იყო გამოჩენილიყო რუსეთის საიმპერატორო თეატრის და პარიზის დიაგილევის 
სეზონის გამტარებელი ნამდვილი ოსტატი-დეკორატორი სუდეიკინი, რომ ყველაფერი გამოეცვალა. 
ქართველმა მხატვარმა ა. ზალცმანმა თეატრიდან გამოაგზავნა ორი მღებავი-მალიარი, გუდიაშვილმა იმათ 
დაარქვა მალარმე, და ქიმერიონის დარბაზში აიმართა ორი მაღალი კიბე – ერთი სუდეიკინისთვის და 
მეორე გუდიაშვილისთვის. გუდიაშვილის მეორე კედელი შედევრია ქართული ხელოვნებისა. ეს 
სუდეიკინმაც იწამა, პირველი კედელი დაიწყო სუდეიკინმა. 

შესავალ კარებთან რომის კეისრის წამოსასხამში დგას პოეტი. მისი მეორე სახე იხედება ალაყაფის 
კარის სარკმელში. მის წინ დგანან ქალები: განსაკუთრებით ყველაში უფრო გამოირჩევა ერთი ქალი 
მარგო, ნამდვილი პროტოტიპი ფრანსუა ვიიონის კაბატჩიცა მარგოსი. ესპანური ქუდით და წამოსასხამით, 
ყანწებით ხელში დახატულია პაოლო იაშვილი, თავს ახვევია მტრედები და სახე უბრწყინავს, როგორც 
ილია წინასწარმეტყველს... ფონი – ცისფერი მტრედები ცისფერ ყანწებში აღნიშნავენ მის გულკეთილობას. 
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შემდეგ სუდეიკინის ავტოპორტრეტი. ხელში უჭირავს სარკე, რომელშიაც იყურება ამური, და 
როგორც მადონა – დგას ვერა არტუროვნა. ეს არის ახალი მისტერია. ეს სახეები გადაღებულია 
ორიგინალიდან. შემდეგ ხეზე – რომელიც აღნიშნავს ხეს ცნობადისას – მიყუდებული დგას ტიციან ტაბიძე 
პიეროს წამოსასხამში, ქვევით ტრაგიკული ბალაგანი; არღანი და თუთიყუში – ფონი მეწამული ქალდეასი, 
შემდეგ, როგორც საიდუმლო სერობა, ნინა მაყაშვილი კოლომბინას კოსტუმში ნიღაბით და კიდევ 
ქართული სამება მხატვრების ლადო გუდიაშვილი, იაკობ ნიკოლაძე, დავით კაკაბაძე. 

ერთი ეპიზოდიც: 
იმ დღეებში დიდების ტაძარში გამართული იყო გამოფენა. ლ. გუდიაშვილი ეუბნება სუდეიკინს: 

მემარცხენე მხატვრებმა, ფუტურისტებმა, მე და ზდანევიჩი აგვირჩიეს ჟიურიში, მემარჯვენე მხატვრებმა – 
თქვენ, და კრებას დაესწარითო. გუდიაშვილს არ გაეთავებია სიტყვა, რომ მას თავს დაეცა საღებავის 
ვედრო მალარმესი და გაბრაზებული სუდეიკინი მზად იყო ხელით მივარდნილიყო: მე თქვენ გიჩვენებთ 
მემარცხენეობას; თქვენ დაბადებული არ იყავით, რომ მე ვიყავი ნოვატორი და ფუტურისტიო. ამ სცენას 
ჩვენ არ დავსწრებივართ, მაგრამ ერთი კვირის შემდეგ გუდიაშვილი ძლივს შევგზავნეთ ქიმერიონში, 
რადგან ეშინოდა, სუდეიკინი მომკლავსო. ლადო თავის შიშს ისეთი ეთნოგრაფიული კინტოური აქცენტით 
გამოთქვამდა, რომ სიცილს ვერ ვიკავებდით. შემდეგ სუდეიკინი ჩავიდა მთავარ დარბაზში. ალბათ მთელ 
ქვეყანაზე არ არის კაფე, რომელიც იტევდეს იმდენ შთაგონებას და შემოქმედებას, როგორც „ქიმერიონი“. 

...სუდეიკინისათვის საჭირო იყო პარიზის კაფეების გენიალური ცოდნა, რომ ისე შთაგონებულიყო. აქ 
არიან ძველი კოკოტკები, ახლად შესული კაფეში, მხატვრები, პოეტები: რემბო, ანდრეი ბელი და 
ულამაზესი ქალები. 

...უკვე სეზონის სამზადისია. ქვეყნად არც ერთ რეჟისორს არ უფიქრია ისე ტანჯულად სეზონზე, 
როგორც სუდეიკინს. მაშინ თბილისში იყო ნიკოლა ევრეინოვი, ერთი ხუთთაგანი მსოფლიო რეჟისორებში, 
მაგრამ იმასაც აკვირვებდა სუდიეკინი. 

ერთ ფელეტონში არ აიწერებოდა ყოველი დღე და მოგონებები ვიაჩესლავ ივანოვზე, კუზმინზე, მაქ. 
ვოლოშინზე, ბალმონტზე, სოლოგუბზე, ვრუბელზე, ყველა ამ მხატვრებსა და ლამაზ ბალერინებზე… 

ყველა ამ მუშაობისთვის სუდეიკინმა აიღო 10.000 მანეთი. 
მან უარი თქვა, როცა ჩვენ შეძლება გვქონდა, მიგვეცა ნახევარი მილიონი პარიზში წასვლის წინ. 

მაშინ ფრანკი ღირდა 15 მანეთი. მან თბილისში დატოვა ყველა თავისი სურათი და მათ შორის 
ავტოპორტრეტი, რომელიც ამშვენებდა ხელოვნების სასახლეს „ცისფერ ყანწების“ რედაქციაში. 

„ქიმერიონის“ გახსნის დღეს, როცა ას უცხოელ სტუმარში მხოლოდ სამი რუსი იყო: სერგეი სუდეიკინი, 
ნიკოლოზ ევრეინოვი და ნიკოლოზ სოკოლოვი, მან წააკითხა თავის ცოლს პოემა ორმოც სტრიქონში, 
სადაც იყო ნამდვილი აპოლოგია რუსული გენიის. 

პარიზში წასვლის წინ, თბილისის ვაგზალზე სუდეიკინები და სორინი გააცილეს ალი არსენიშვილმა 
და ნინო მაყაშვილმა. 

სუდეიკინები გულწრფელად სტიროდნენ საქართველოზე. რკინიგზის მოსამსახურეებმაც იგრძნეს, 
რომ მიდიოდნენ პატიოსანი სტუმრები და იყვნენ თავაზიანი, როგორც არასდროს. 

შავ ზღვაზე მათ წამყვან გემს თავს დაესხნენ პირატები. ყველა მგზავრი გაძარცვეს, სუდეიკინებს 
არტისტის გულს ვინ წაართმევდა. 

ყოველღამ „ქიმერიონში“ სადღეგრძელოს და მოგონებას თავადი მიშკინისას, რომელიც ჩვენთვის 
სუდეიკინი იყო, იმეორებდნენ გამტყდარი სარკეები და უთვალავი ქიმერები. 

 
1921 წ. 

ხვალ საქართველო ძველი ტკივილებიდან ახალი წლის იმედებისაკენ ხელს გაიშვერს. წელიწადი 
და საუკუნე არაფერს მისცემს ქვეყანას, თუ მას არაფერი აქვს თავის თავისთვის მისაცემი. ყოველი წელი 
ჩვენგან ელის თავის შინაარსს, ყოველი დრო ჩვენგან მოითხოვს ახალ სიტყვას და ახალ საქმეს. დრო 
თავისთავად ცარიელი სიტყვაა, იგი ჩვენ გარეშე არ არსებობს. დრო ცარიელი საწყაულია, რომელიც 
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ჩვენგან ითხოვს მუდამ შევსებას. მოდიან სასტიკი და ულმობელი წლები, მოისწრაფიან პირგამეხებული 
საუკუნის მესაყვირენი. რაც უფრო წინ მიდის ადამიანის მოდგმა, მით უფრო რთულდება მსოფლიოს 
შეგნებისა და ბუნების დამორჩილების მაშინერია.  

დღეს არც ერთ ერთს არ შეუძლია იმით ამაყობა, რაც ის ყოფილა, დღეს ყოველი ერი იმით ამაყობს, 
რაც ის არის; არა წელთა დაზიდულობა იძლევა წონას, არამედ შემოქმედების ხელმწიფეობა. ძველ 
ქართულ პატრიოტიზმს წარჩინებული წინაპრების მანდატით მოჰქონდა თავი. ჩვენ უარვყოფთ იმ 
პატრიოტიზმს, რომელიც მხოლოდ წარსულს დაემაყრება. ჩვენ უარვყოფთ იმ პატრიოტიზმს, რომელიც 
წინაპართა მავზოლეუმის ჩრდილს შეაფარებს თავს. მკვდრები – რაგინდ წარჩინებულნიც იყვნენ – 
ცოცხლების მაგივრად ვერ ილაპარაკებენ.  

ჩვენ უარვყოფთ იმ რბილკანიან თაობათა იმედებს, რომელთაც ქალაჩუნური აღთქმებით მიაძინეს 
ქართული შემოქმედების სამერმისო იმპულსი. ჩვენ უარვყოფთ იმ თაობებს, რომელთაც ქართველ ერს 
გზა-კვალი აუბნიეს ქიმერიული იდეალებით. მოდიან სასტიკი და ულმობელი წლები! ადამიანის მოდგმა 
საშინელ ტკივილების კონვულსიებით იკაფავს გზას ახალი შემოქმედებისაკენ. ინგრევიან ძველი 
ციტადელები, ილეწება ძველი სამყარო და სამშვიდობოს მხოლოდ ის ერი გააღწევს, რომელსაც 
მავთულის ნერვები აქვს, პერსპექტივა – არწივისა, გონებამახვილობა – მაკიაველის.  

ვინ გაიმართლებს დღეს თავს იმითი, რომ ბარიერი მაღალია, დაბრკოლება – დიდი, კონკურენცია 
– აუტანელი. ბარიერებს იმიტომ აშენებენ მაღალს, რომ კარგი მოჯირითეების ვაჟკაცობა გამოჩნდეს, 
დაბრკოლებანი იმისთვის არსებობენ, რომ დაძლეულ იქმნან. კონკურენცია იმისათვისაა მოგონილი – 
უნიჭიერესი და უძლიერესი გამოაჩინოს. სისუსტე სხეულის უძლურობის შედეგია. მხოლოდ სისუსტე 
ატავიზმია. ვინ გაიმართლებს ამიერიდან თავს, რომ ისტორიის ფატალიზმმა 42 გრადუსზე მოაქცია და არა 
ოკეანის რომელიმე კუნძულზე.  

მოდის ათას ცხრაას მეოცდასამე წელი და ქართველობა ერთხელ კიდევ უნდა დაფიქსირდეს. 
დაფიქრდეს არა იმისთვის, რომ შეჩერდეს და უკან დაიხიოს, მხოლოდ იმისთვის, რომ ვეფხვისებური 
ნახტომი გააკეთოს წინ. დაფიქრდეს არა იმისთვის იჭვნეულივით, რომ შეყოყმანდეს, არამედ იმისთვის, 
რომ შეპყრობილივით წინ გაეშუროს. ყველაზე უფრო დაფიქრება გვაკლია ჩვენ. დაფიქრება ბუნებაში 
ღრმად ჩახედვაა და არა განზე თითის გაშვერა. ქართველობას მუდამ განზე თითის გაშვერა უყვარდა. 
ქართველი პატრიოტები მუდამ განზე თითს იშვერდნენ და ქართველობის გარეშე ეძებდნენ ქართველობის 
დამღუპველებს და ქართული ოჯახის წახდომისა და დაქცევის მიზეზებს.  

1923 წელს ჩვენ უნდა ვუთხრათ ჩვენს თავს, ჩვენ ამიერიდან არც ხანგადასული ქალები ვართ, 
რომელნიც სასიძოების მოლოდინში არიან. შინაგანი გარდატეხა გვჭირდება ჩვენ დღეს. ყოველი 
მორალური გარდაქმნა მხოლოდ შინაგანი ხასიათის უნდა იყოს.  

არც სენტიმენტალური წუწუნი უშველის ვისმეს. სენტიმენტალობა დღეს მხოლოდ ღიმილს იწვევს. 
სენტიმენტალობა სისუსტის საწინდარია. არც დიდი საფრთხე გაამართლებს ვისმეს ჩვენზე გულს, რადგან 
ყოველ ერს მხოლოდ დიდი საფრთხისა და დიდი განსაცდელის პირისპირ შეუქმნია დიდი ღირებულებანი, 
დიდი საფრთხე და დიდი გასაჭირი უდიდესი მასწავლებელია, დიდი გასაჭირი – უდიდესი იმპულსი. 
ყოველი პიროვნება და ყოველი ერი მხოლოდ გასაჭირის გენიაში ქმნიდა. დიდი უბედობა დიდი ცეცხლია, 
თუ თქვენ გულში დიდი ცეცხლი არ გაღვივდა, ისე ფოლადი არ გადნება, ისე ბედი არ გამოიჭედება. ქვეყანა 
იმისაა, ვისაც ათასორასგრადუსიანი ცხუნვარების ატანა შეუძლია.  

მორალური შინაგანი გარდატეხა სჭირია უწინარეს ყოვლისა ქართველობას. ჩვენ ძველებური 
ქართული ურმებით ვერასოდეს ვერ მივეწევით ფეხმალ დროის პეგასებს. დრო მიფრინავს სიზმარს 
გადაყოლილივით. რადიოსადგურებმა ათასეული კილომეტრები გადალახეს. ერები იბრძვიან და ჰქმნიან 
არა მარტო მიწაზე, მიწის ქვეშ, მიწის ზევით. იმ ერს, რომელიც მხოლოდ მიწის ზედაპირზე ახერხებს 
ორიენტაციას, დღეს არავინ გაუტოლდება, მას არავინ გაუყადრებს თავს.  

იმ თაობებმა, რომელთაც ქართველი ერის სადავეები ეპყრათ ახლო წარსულში, ქართულ მიწაზე 
ორიენტაცია ვერ მოახერხეს, რადგან ქართული მიწა მათ ვერ იცვნეს და უცხო მიწამ ისინი უარჰყო და არ 
მიიღო. მათ ქართული სული არ უდგათ სხეულში. მათ არ უყნოსიათ სინოყიერე ქართული მიწისა და 
ამიტომაც ქართული მიწის პოხიერება მათთვის უცნობი დარჩა. ქართველი ინტელიგენცია დაძველებული 
იდეოლოგიის კარაბადინებით სწამლობდა ქართველ ხალხს. ქართველი ინტელიგენცია გიორგი 
ერისთავის კომედიის გმირს ჰგავდა, რომელიც ოდესაში ნახულ ნაძვების კვალობაზე უპირებდა 
ტოტძალოვან ქართულ ჭადრებს შეპარსვას. ათეული წლები უნაყოფოდ გავიდა და ქართველმა 
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ინტელიგენციამ ვერ დაასრულა განყენებული პრინციპების დოღი. შედეგი ყოველ ჩვენთაგანისათვის 
თვალსაჩინოა დღეს. წაქცევაზეა მიმდგარი ქართული თეატრი, ცხოვრებას და თანადროულობას ჩამორჩა 
ქართული ლიტერატურა, უპატრონოა ქართველთა შორის წერა-კითხვის გამავრცელებელი საზოგადოება. 
დრომოჭმულ დოგმებში გაყინულია ქართული ეკლესია. სრულ ლიტურგიულ ძილშია ქართული 
საზოგადოებრივი აზრი (უკეთ რომ ვსთქვათ, არც არსებობს ასეთი რამ დღეს საქართველოში).  

მთელ რიგ ქართულ კულტურულ დაწესებულებაში მოკალათებულა ხერხემალგამშრალი აბულიით 
სნეული მეთაურები. უიმედოა ქართული ახალ თაობის მომავალი. ახლო წარსულშიაც ჩვენი თაობები 
იზრდებოდნენ და ამას ზრდა როდი დაერქმევა (ცნება ზრდილობისა უცილოდ შეიცავს განვითარების 
ცნებას). ჩვენი წინამორბედი თაობების ზრდას უფრო „ვეგეტაცია“, მცენარისეული ზრდა თუ ეწოდება. 
ქართველი კაცი იზრდებოდა ოჯახის, სახელმწიფოს, ლიტერატურისა და ეკლესიის ტრადიციების გარეშე. 
კულტურული ადამიანის პიროვნება დადაღულია აღნიშნული ფაქტორების ზეგავლენით, ამით განირჩევა 
იგი უტრადიციო, უზნეო, ურწმუნო ველურისაგან.  

მოდის წელი ახალი, განახლებას ითხოვს ქართული ოჯახი, ქართული ლიტერატურა, ქართული 
საზოგადოებრივი შეგნება. ნაწილი ჩვენი მეთაური ინტელიგენციისა წალიწადზე მეტია, სრულიად 
ხელჩაქნეულია; ნაწილი – ეგოისტური ცხოვრების დოღში ჩაება: მას არ აინტერესებს არც ქართული გაზეთი 
(იგი სავსებით გადაეჩვია კითხვას), არც ქართული თეატრი, არც ქართული ლიტერატურა. ერთი ნაწილიც 
ელტვის, ვიდრე ოქროს მთები ზღვის გაღმიდან აიყრებიან და ჩვენთან მოვლენ.  

მოდის ახალი წელი და იმედების ახალი პლანეტები მოექანებიან ჩვენსკენ. ერის საჭეთა 
მპყრობელებს კი დიდი სიფხიზლე და ნერვების დაჭიმვა სჭირდებათ – ვინც ზეზე მდგარი კუთებდაჭიმული 
არა სდგას კოფოზე და არ მართავს თავის ბედის ტაიჭებს, მას უთუოდ გადაუბრუნდება თავისი ეტლი, იგი 
უსათუოდ ასცდება თავის ბედის ცდომილს.  

არც ისე უიმედოა ჩვენი მომავალი, არც ისე უჩინოა ჩვენი ბედის ვარსკვლავი. ქართველობას დიდი 
ამოცანები მოელის წინ. დასავლეთის დიდი ცივილიზაციისა და კულტურის ცეცხლოვანი ეტლი 
უახლოვდება ჩვენი სამშობლოს საზღვრებს. უახლოესს მომავალში ქართველობამ უნდა იკისროს ამ ახალი 
კულტურის შუამავლობა ძველს ლევანტში, ირანისა და წინა აზიის მიდამოებში. ახლო აღმოსავლეთი, 
რომელიც ოდესმე ჩვენ შემოქმედებას ანაყოფიერებდა იდეურად, დღეს ჩვენგან მოელის განაყოფიერებას 
და ახალ იდეების თესლს.  

ძალოვანი გრიგალები გადადიან ჩვენს თავზე, მაგრამ მით უფრო მადლიანია უზენაესის ხელით ჩვენს 
თავზე ჩამობერტყილი კალთა სიუხვისა. ქართველებში დღესაც თვალსაჩინოა ის ძლიერი აქტივისტური, 
შეტევითი ენერგია, რომელსაც ძუძუს აწოვებს ჩვენი ქვეყნის ციცაბოიანი მიდამო და მთების ქედმაღლობა. 
ამ ენერგიის წყალობით ვუძლებდით ჩვენზე მოიერიშე ხალხების ურდოებს. ...ატყუებენ ქართველ ხალხს 
ისინი, ვინც მუდამჟამს ჩვენის მცირერიცხოვნობით ამართლებენ ქართველი ერის პასიურობას და 
უნაყოფობას. მცირერიცხოვანი ერი ყველაზე ადვილად ღებულობს კულტურის გალვანიზაციას, 
მცირერიცხოვანი ერი ყველაზე უფრო ელასტიურია, დიდი კულტურანი მუდამ მცირერიცხოვანი ერის წრეში 
შობილან. ასეა ძველი საბერძნეთი, პალესტინა, რომი, იტალია, ახალი დანია, შვეცია, ნორვეგია. 
მცირერიცხოვანი ერი ყველაზე მძაფრად გრძნობს „ერთადყოფნის“ ოკუმენურ მისტერიას. მოდის ახალი 
წელი, ახალი პლანეტი ძველ პლანეტთა სისტემაში იმ იმედით, რომ ღმერთი სინათლისა და სიმართლისა 
ჩვენთან არის. ჩვენი რწმენაა ჩვენი ციხე-სიმაგრე. ეს რწმენა აძლევდა ძალას ჩვენს წინაპრებს, როცა ისინი 
ველურ მეზობლებს ნათლავდნენ, ეს რწმენა აძლევდა მათ ძალას, როცა საქართველოს ქედმაღალ 
ციცაბოებზე ქართულ კათედრალებს და ციტადელს აშენებდნენ. რევოლუციის დროს ხალხს ყველაფერი 
ავიწყდება. ახლა ყველაფრის მოგონების დროა. საქართველოს ინტელექტუალურ სტომაქს განწმენდა 
უნდა, ძლიერ ბევრი ბალასტია მასში.  

ჩვენი ლოზუნგია; ოკციდენტ! არავინ ისე არ უარყოფს, როგორც ჩვენ, არავინ ისე არ იტყვის ჰოს, 
როგორც ჩვენი ჰოს მთქმელი ბუნება. განახლება უნდა ქართულ შემოქმედებას, დაფიქრება მართებს 
ქართველობას, მორალური გარდატეხა ჩვენს ეროვნულ პიროვნებას. ახალი იმედებით გაცისკროვნებას 
მოელის ჩვენგან ახალი წელი.  

(გაზეთ „საქართველოს სამრეკლოს“ მეთაური წერილი, 1923 წელი) 
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ავანგარდისტული მიმდინარეობების განვითარება მოდერნიზმის ახალი 
ფაზაა. ავანგარდი ისეთი აგრესიული და უკიდურესობამდე მისული ფორმებით ხასიათდება, რომ დღეს 
სამეცნიერო ტერმინოლოგიში მის აღსანიშნავად გამოიყენება რადიკალური ავანგარდი. მისი ისტორია 
ფუტურიზმითა და ფილიპო ტომაზო მარინეტის პირველი ფუტურისტული მანიფესტით (1909) იწყება, 
აქედან კი მთელ ევროპულ ხელოვნებას – ლიტერატურას, მხატვრობას, სკულპტურას, კინოსა და თეატრს 
– მოედო. ავანგარდმა უარყო ყველა მანამდე არსებული ესთეტიკური მოდელი: ფიგურატულობა 
ვიზუალურ ხელოვნებაში, აზრის ლოგიკურობა პოეზიაში, მოვლენათა მიზეზ-შედეგობრიობა თხრობით 
სტრუქტურაში, თანაც ყველაზე აგრესიული ფორმით. მან უარი თქვა წარსულის ყველა გამოცდილებაზე და 
წარსულის მთელი კულტურული მემკვიდრეობის დეკონსტრუქცია დაისახა მიზნად. ამავე დროს, სრულიად 
ნათელია, რომ თანამედროვე ადამიანის ხედვას სწორედ ასეთი ხელოვნება შეესაბამებოდა, ეს იყო ძველი 
სამყაროს დასასრული და ახალი სამყაროს დასაწყისი (ავანგარდი რაღაც ფორმით დღემდე აგრძელებს 
არსებობას, საუკუნის დასაწყისის ხელოვნებისაგან გასამიჯნად მას თანამედროვე ავანგარდად 
მოიხსენიებენ).   

 ერთ-ერთი ავანგარდისტული მიმდინარეობაა, რომელიც 1907-1909 წლებში შეიქმნა 
იტალიაში რეალისტური ხელოვნების უარყოფის საფუძველზე და ყველაზე სრულად იტალიასა და 
რუსეთში გამოვლინდა. თვით სიტყვა futurismo მოდის ლათინური futurum-იდან და ნიშნავს „მომავალს“. 
მათი მიზანი იყო არა სინამდვილის ასახვა, არამედ ახალი რეალობისა და მეტიც, ახალი ადამიანის შექმნა. 
ფუტურიზმი ყველაზე რადიკალური მიმართულებაა ავანგარდულ ხელოვნებაში. მისთვის წარსულთან 
დაპირისპირება ყველაფერის ხელახალ დაწყებას უკავშირდება, რადგან უპირატესია tabula rasa-ს ცნება, 
რომელიც პოსტისტორიულ დროში ახალი გამოცდილების დაგროვებას გულისხმობს. ფუტურისტები 
უპირველესად კლასიკურ ესთეტიკასა და მორალს დაუპირისპირდნენ, რაც გამოხატულია ფილიპო 
ტომაზო მარინეტის მიერ დაწერილ პირველ (1909) და მეორე (1910) მანიფესტებში: „ჩვენ გვსურს 
გავანადგუროთ მუზეუმები, ბიბლიოთეკები და ყველანაირი აკადემიები, გვსურს ბრძოლა მორალიზმის, 
ფემინიზმისა და ყოველნაირი ოპორტუნისტული თუ უტილიტარული სიმხდალის წინააღმდეგ“ 
(„ფუტურიზმის მანიფესტი“, გაზეთი „ფიგარო“, 1909 წლის 20 თებერვალი). ძველი ლიტერატურა 
აღფრთოვანებასა და უმოქმედობას ასხამდა ხოტბას, ფუტურისტები კი – „ციებ-ცხელებიან ბოდვას, 
სახიფათო ნახტომს, სილის გარტყმასა და ცემა-ტყეპას“ (მარინეტი). ისინი საკმაოდ ხმაურიან გამოსვლებსა 
და სკანდალურ საღამოებს აწყობდნენ ხოლმე, რაც ხშირად ხელჩართული ჩხუბით მთავრდებოდა.     

მათი ინდივიდუალობა მომავლის მშენებლობას, 
კოლექტივისტურ მიზანს გულისხმობდა და, ამავდროულად, 
უარყოფდა საზოგადოების გემოვნებასა და მასობრიობას. ეს 
ფუტურიზმის ერთ-ერთი პარადოქსია. ფუტურიზმის იტალიელმა 
რეფორმატორებმა – ფილიპო მარინეტიმ, უმბერტო ბაჩონიმ, 
ჯაკომო ბალამ, ჯინო სევერინიმ და კარლო კარამ – ასამდე 
მანიფესტი გამოაქვეყნეს, რომლებშიც იგრძნობა აგრესია, 
მოძრაობის თუ ტექნიციზმის კულტი, ნიჰილიზმი ზოგადად 
წარსულის მიმართ: „ქვეყნიერების ბრწყინვალება გამდიდრდა 
ახალი მშვენიერებით: სისწრაფის მოგუგუნე ავტომობილი, 
რომელიც ტყვიამფრქვევის ჯერივით მიჰქრის, უფრო მშვენიერია, 
ვიდრე ნიკე სამოთრაკიელი“ (მარინეტი, 1909), „წარსული 
გვხუთავს, აკადემია და პუშკინი იეროგლიფებზე გაუგებარია”, – 
აცხადებდნენ რუსი ფუტურისტები. ფუტურისტები ხოტბას 
ასხამდნენ მოძრაობისა და სიჩქარის სილამაზეს, ამბოხის 
სიყვარულს, მათთვის ძრავის გუგუნი უფრო ძვირფასი იყო, 
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ვიდრე საყვარელი ქალის ღიმილი, რითაც ხელოვნების 
ანტიჰუმანურობასა და ანტირომანტიკულობას უსვამდნენ ხაზს. მათი 
ხელოვნება ექსცენტრულია და მოულოდნელობის ეფექტზეა აგებული, 
ესთეტიზმს ანტიესთეტიზმი უპირისპირდება, რომანტიკას – 
ანტირომანტიკა, ჰუმანიზმს – ანტიჰუმანიზმი. პოეზიაში მარინეტი 
მოითხოვდა სიტყვათა თავისუფლებას, სინტაქსის უარყოფასა 
(სიტყვებს შორის საჭირო არ არის კავშირი, მაგ.: ქალი – ყურე, 
ადამიანი – ტორპედო) და პუნქტუაციის რღვევას (უაზრო პაუზების 
გარეშე მეტყველება უკეთ წარიმართება, თუ მაინცდამაინც რამის 
გამოყოფა იქნებოდა საჭირო, ამისთვის მათემატიკური სიმბოლოები (- 
+ — = < >) ან სანოტო ნიშნები უნდა გამოეყენებინათ). მათი აზრით, 
თანამედროვე ცხოვრებას ტელეგრაფიული სტილი უხდება: წყვეტილი 
სიტყვები, ამოძახილები, მრავალწერტილი. სიტყვა შეიძლება 
ჩანაცვლდეს ჩანახატით, კოლაჟით, მრავალნაირი შრიფტით. პოეზია 
სრულად უნდა გათავისუფლდეს ავტორის „ლირიკული მე-საგან“, 
მოძველებული სახეებისა და გაცვეთილი მეტაფორებისაგან. 
ადამიანური გრძნობები სისუსტეა, მშვენიერება არა მათში, არამედ 
ძალასა და ენერგიაშია. მათი აზრით, ადამიანს ფუტურისტული 

სურათის მშვენიერება რომ დაენახა და შეეგრძნო, ამისათვის მისი გონება სრულად უნდა 
გათავისუფლებულიყო წარსულის კულტურის გადმონაშთებისაგან.                                                                                                                

მითოლოგია და მისტიკა უკან მოვიტოვეთ, ჩვენ თვალწინ იბადება ახალი კენტავრი – ადამიანი 
მოტოციკლზე“, – წერდა მარინეტი. „ადამიანი მოტოციკლზე“ ახალ სიმბოლოდ იქცა (გვიხსენოთ ფელინის 
ცნობილი ფილმი „ამარკორდი“, სადაც პატარა ქალაქის მყუდროებაში დროდადრო შემოიჭრება ხოლმე 
მოტოციკლი და არღვევს მის მყუდროებას. ეს იდუმალი მოტოციკლისტი, რომელიც ძალასა და აგრესიას 
განასახიერებს ფილმში, ფაშიზმის სიმბოლოა). ისიც ნიცშეს ზეკაცის ერთი სახეა, ახალი ადამიანი, 
რომელიც, ფუტურისტული პროექტის მიხედვით, ისტორიის დასასრულს, პოსტისტორიულ დროში ახალი 
სამყაროს მშენებელი უნდა გამხდარიყო; რომელიც „ააფეთქებდა ყველა ტრადიციას“ და გარდაქმნიდა 
ცხოვრებას. წარსულის ხელოვნების უარყოფით ისინი ახალ ხელოვნებას აძლევდნენ დასაბამს.  

ფუტურისტების სწრაფვამ სამყაროს შეცვლისკენ ორი რეჟიმის გააქტიურებას შეუწყო ხელი: 
ფაშისტურისას იტალიაში და კომუნისტურისას საბჭოთა კავშირში. თანამედროვე რუსი ხელოვნების 
კრიტიკოსი, მკვლევარი და ფილოსოფოსი ბორის გროისი წერს: „ხელოვნების თანამედროვე კონცეფცია 
იმავდროულად სამყაროზე ძალაუფლების მოპოვების მოთხოვნასაც შეიცავდა. ეს ძალაუფლება არ 
ფლობდა არავითარ შეზღუდვებს და მას ვერავითარი არახელოვნებისმიერი ძალაუფლება ვერ გაუწევდა 
კონკურენციას... საბჭოთა ხელისუფლების ადრეულ წლებში ავანგარდი არა მხოლოდ ისწრაფოდა 
არტისტული პროექტების პრაქტიკაში განხორციელებისაკენ, არამედ გარკვეული ტიპის ესთეტიკურ-
პოლიტიკურ დისკურსსაც აყალიბებდა.“ ეს მოსაზრება თავისუფლად შეიძლება გავრცელდეს იტალიურ 
ფუტურიზმზეც. იტალიური ფუტურიზმიც აშკარა პოლიტიკურ ხასიათს ატარებდა, მით უმეტეს იმის 
გათვალისწინებით, რომ ომი მათ „სამყაროს ჰიგიენად“ გამოაცხადეს, ხოლო მარინეტმა პირველ 
მსოფლიო ომს „ყველაზე მშვენიერი ფუტურისტული პოემა“ უწოდა. ასე თანდათან გადაიზარდა ტექნიკის 
კულტი მილიტარიზმის კულტში. ცხადია, ამგვარი „ჰიგიენა“ სამყაროს ერთ ნაწილს გამორჩეულად 
განიხილავდა, დანარჩენს კი – მსხვერპლად. რუსულ ფუტურიზმში სამყაროს მშენებლობა დემიურგისთვის 
უზომო ძალაუფლების მინიჭებას გულისხმობდა (რაც განხორციელდა კიდეც სტალინის პიროვნებაში).   

რუსული ფუტურიზმის პოლიტიკური ანგაჟირებულობა საბჭოთა დიქტატურის თანმხლები მოვლენაა. 
რუსული ფუტურიზმის თეორიულ საფუძველს ზურგს უმაგრებდა რუსული ანარქიზმი – ბაკუნინისა და 
კროპოტკინის ნააზრევი. რუსმა ფუტურისტებმა გამოიგონეს „ზაუმი“ („გონების მიღმა“) – პოეტური ენა, 
რომელიც მთლიანად უაზრო სიტყვებისაგან შედგება. ვლადიმერ ხლებნიკოვი წერდა, რომ „ზაუმური ენა 
მომავალი მსოფლიო ენაა ჩანასახში. მხოლოდ მას შეუძლია ადამიანების გაერთიანება“. რუსული 
ფუტურიზმი არ იყო ერთგვაროვანი, არ ჰქონდა ერთიანი ცენტრი და პროგრამა. არსებობდა უამრავი 
ფუტურისტული დაჯგუფება. რუსული ფუტურისტული მოძრაობის ფუძემდებელი იყო იგორ სევერიანინი და 
მისი სანქტ-პეტერბურგული ჯგუფი ეგოფუტურისტები. გამორჩეული იყო „გილეა“, იგივე კუბოფუტურისტები 
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(ძმები ბურლიუკები, ვლადიმერ ხლებნიკოვი, ვლადიმერ 
მაიაკოვსკი, ალექსეი კრუჩიონიხი...), იყო ასევე „ცენტრიფუგა“, 
„პოეზიის მეზონინი“. რუსულ ფუტურიზმსაც ახასიათებდა 
ტრადიციული კულტურის უარყოფა, ანტიესთეტიზმი, ურბანიზმი და 
ენობრივი ნორმების რღვევა, მათთვისაც მთავარი იყო არა 
ფერწერული ტილოების ან ლიტერატურული ტექსტების, არამედ 
ახალი ადამიანის შექმნა ხელოვნების საშუალებით. სტალინის 
ცნობილი გამოთქმა „მწერლები სულის ინჟინრები არიან“ სწორედ 
ამის დასტურია. ფუტურიზმის სწრაფვაც ახალი სამყაროს 
შენებისაკენ, თავისი მილიტარისტული დისკურსით, სულ მალე 
განხორციელდა კიდეც. „ოღონდ ამ პროგრამის ავტორები 
როდჩენკო ან მაიაკოვსკი კი არ ყოფილან, არამედ სტალინი“, – 
წერს ბორის გროისი. ამის გათვალისწინებით, ნიშანდობლივია, 
რომ ხლებნიკოვის, მალევიჩის და კრუჩიონიხის მისტერია „მზეზე 
გამარჯვება“ სულ სხვა კონოტაციას იძენს. „შავი კვადრატი“ კი 
პოსტაპოკალიფსური მზეა, რომელიც ახალი კულტურის დასაწყისს 
მოასწავებს და რომელსაც მალე სოციალისტური რეალიზმი 
დაერქმევა. 

რევოლუციის შემდეგ რუსი ფუტურისტები საქართველოში 
ჩამოდიან და აქ ქმნიან თავიანთ დაჯგუფებას. გამოსცემდნენ 
წიგნებს, კითხულობდნენ ლექციებს, მათმა მოღვაწეობამ შეუწყო 
ხელი ქართული ფუტურისტული დაჯგუფების შექმნას. მაგრამ საბოლოოდ ფუტურიზმის არსებობაც 
ხანმოკლე აღმოჩნდა, 10-იანი წლების დასაწყისში აღმოცენებულმა ფუტურიზმმა 20-იანი წლების ბოლოს 
არსებობა დაასრულა. 

ფუტურიზმი გამომსახველობით ხელოვნებაშიც გავრცელდა, იგი ფოვიზმს დაესესხა ფერის მიგნებას, 
ხოლო კუბიზმს – მხატვრულ ფორმებს. იგი   მიისწრაფოდა იქითკენ, რომ რაც შეიძლება ემოციურად 
გამოეხატა თანამედროვე სამყაროს დინამიკურობა. მთავარი მხატვრული პრინციპები იყო: სისწრაფე, 
მოძრაობა, ენერგია. მათი ფერწერისათვის დამახასიათებელია ენერგიული კომპოზიციები, სადაც 
ფიგურები დანაწევრებულია ფრაგმენტებად და ერთმანეთს კვეთენ მახვილი კუთხეებით, სადაც ჭარბობს 
ზიგზაგები, სპირალები, კონუსები, სწორედ ამ ფორმათა ერთობლიობითაა გადმოცემული მთავარი – 
მოძრაობა და ენერგია. ერთმანეთშია არეული დივიზიონისტური ტექნიკა, კუბისტური ელემენტები, ფერები, 
შუქ-ჩრდილები, ფორმები, რათა  დინამიკური შეგრძნება,  სულიერი მდგომარეობისა და ხილული 
სამყაროს მრავალგვარ სტრუქტურათა თანადროულობა გამოიხატოს. ცნობილი ფუტურისტი მხატვრები 
არიან: ჯაკომო ბალა, კარლო კარა, უმბერტო ბოჩონი, ჯინო სევერინი, კაზიმირ მალევიჩი, კირილე 
ზდანევიჩი...   

კიდევ უფრო რადიკალური იყო რუსული ავანგარდის ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი 
წარმომადგენელი კაზიმირ მალევიჩი. მას კულტურა მიჰყავს წინ – ინტეგრალის გეომეტრიულ სამეფოში. 
მალევიჩის სუპრემატიზმი არის ნათელი წერტილი უტოპიისაკენ მიმავალ ხანგრძლივ გზაზე. ამიტომაც 

გამოასხივებს ამხელა ენერგიას მისი კვადრატი („შავი კვადრატი თეთრ 
ფონზე“), მასში კონდენსირებულია უზარმაზარი სოციალური, მხატვრული 
და ფილოსოფიური გამოცდილება. „სუპრემატიზმის მოძრაობა უკვე 
მიემართება თეთრი უსაგნო ბუნების შესახვედრად, თეთრი აღელვებისაკენ, 
თეთრი ცნობიერებისა და თეთრი სისუფთავისაკენ, როგორც ამ 
მდგომარეობის უმთავრესი საფეხური, როგორიცაა სიმშვიდე ან მოძრაობა, 
– წერდა იგი, – მე დავამსხვრიე ფერობრივი შეზღუდულობის 
ლაჟვარდოვანი ჩრდილი, და გავედი სითეთრეში, აუშვით იალქნები და 
გამომყევით, ამხანაგო შტურმანებო... გამომყევით! თავისუფალი თეთრი 
უფსკრული – უსასრულობა – თქვენ წინაშეა!“ მალევიჩმა კულტურის 
ისტორია შეამცირა ელემენტარულ, მაგრამ უნივერსალურ კვადრატამდე. 
ამაში მდგომარეობს მალევიჩისეული არა იმდენად სოციალური ან 

 

კაზიმირ მალევიჩი.  
შავი კვადრატი თეთრ ფონზე 
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მხატვრული, არამედ ანთროპოლოგიური გადატრიალების 
არსი. დასრულდა ისტორია ადამიანისა, როგორც ქმნილების 
გვირგვინისა. დაიწყო ადამიანი-შემოქმედის ისტორია – 
ხელთქმნილი აპოკალიფსი.  

მე-20 საუკუნის დასაწყისის იტალიურ არქიტექტურაშიც 
ჩამოყალიბდა ფუტურისტული სტილი. მისი მახასიათებელი იყო 
ანტიისტორიზმი, ფართო დინამიკური ხაზები, რომლებიც ქმნიან 
სისწრაფის, მოძრაობის, სიზუსტისა და ლირიზმის 
განწყობილებას. ამ სტილის ერთ-ერთი გამოკვეთილი სახეა 
ანტონიო სანტ’ელია, რომელმაც ფუტურისტული ხედვა 
შეუსაბამა ქალაქის ფორმებს. 1912-14 წლებში იგი ქმნიდა 
პროექტს „ახალი ქალაქი“, რომელშიც მან წარმოადგინა 
(შეიძლება ვთქვათ, იწინასწარმეტყველა) ახალი ტექნიკური 
საუკუნის უნიკალური სახეები და ფორმები. ფუტურისტულ 
არქიტექტურას        მხატვრული ეფექტისთვის უნდა მიეღწია 
თანამედროვე მასალების – ბეტონის, შუშისა და ფოლადის – 
უცნაური შერწყმითა და მკაცრი ხაზებით ყოველგვარი 
მორთულობისა და გაფორმების გარეშე. სანტ’ელიამ ასე ახსნა 

ფუტურიზმის ესთეტიკა: „ფუტურისტული ქალაქი უნდა ჰგავდეს უზარმაზარ და ხმაურიან გემთმშენს, 
მოძრავს და ყოველთვის დინამიკურს, თანამედროვე შენობები კი უნდა მოგვაგონებდნენ გიგანტურ 
მანქანებს. არქიტექტურა მხოლოდ მიწაზე კი არ უნდა იკავებდეს ადგილს, არამედ მის ზემოთ სივრცეშიც 
და მის ქვემოთ მიწაშიც“. მაგრამ სანტ’ელიამ ეს ყველაფერი ფურცელზე შექმნა, იგი I მსოფლიო ომში 
დაიღუპა და ბევრი რამის განხორციელება ვერ მოასწრო.      

 ფუტურიზმის მილიტარისტულობაზე რეაქცია იყო ავანგარდის დადაისტური 
მიმართულება, რომელმაც ევროპა და ამერიკა მოიცვა. პირველი დადაისტური წარმოდგენა შედგა 1916 
წლის 5 თებერვალს ციურიხში, „კაბარე ვოლტერში“, სადაც ევროპელი ემიგრანტები შეიკრიბნენ და 
ლექსებს კითხულობდნენ მუსიკის თანხლებით. დადას დასაწყისი უკავშირდება რუმინული წარმოშობის 
ფრანგ პოეტ ტრისტან ტცარას, რომელმაც ჯგუფის სახელისთვის ლექსიკონში შემთხვევით ჩაარჭო დანა – 
„არჩევანი“ ფრანგულ სიტყვა „დადაზე“ შეჩერდა, რაც ხის სათამაშო ცხენს, გადატანითი მნიშვნელობით კი 
ბავშვის ტიტინს ნიშნავს. „დადას“ დაუმატეს „იზმ“-ი და ასე გაჩნდა ახალი მიმდინარეობა. დადაისტთა აზრით, 
მსოფლიო ძალადობისგან იმ შემთხვევაში გათავისუფლდება, თუკი იგი ბავშვის ფსიქიკამდე დავა. თუკი 
ადამიანის გონება არ ივარჯიშებდა და მას მხოლოდ აბსურდული ფრაზები მიეწოდებოდა, დროთა 
განმავლობაში ყველა ადამიანი დიდი ბავშვი გახდებოდა. ეს კი აგრესიისგან და ძალადობისგან 
გაათავისუფლებდა სამყაროს. დადაიზმი განვითარდა ლიტერატურაში, სახვით ხელოვნებაში, თეატრსა და 
კინოში. დადაიზმის ცნობილი წარმომადგენლები არიან: ტრისტან ტცარა, ლუი არაგონი, ჰუგო ბალი, 
ანდრე ბრეტონი, მარსელ დიუშანი, ფრანსის პიკაბია, ფილიპ სუპო, პოლ ელუარი და ა. შ.  

დადაისტებს  სძულთ ომი, როგორც დასავლური 
ცივილიზაციის კრახის მიზეზი. ისინი მხარს უჭერენ 
ფილოსოფიურ და ესთეტიკურ ამბოხს. 1918 წელს გამოდის 
ტცარას მანიფესტი, რომელშიც უარყოფილია ყოველგვარი 
ორაზროვანი ხელოვნება და აქცენტირებულია დადაიზმის 
რევოლუციური ხასიათი. ტცარას აზრით, საჭიროა 
დესტრუქციული, ნეგატიური სამუშაოების ჩატარება, 
დასუფთავება. დადაიზმი არავითარ თეორიას არ 
ეყრდნობა და მხოლოდ პროტესტია. დადაიზმის პოზიცია 
ყველაფრის უარყოფაა: პოლიტიკური ანგაჟირებისა თუ 
ისტორიული მოვლენების. მათ სძულთ არსებული 
ბურჟუაზიული საზოგადოება და ეწინააღმდეგებიან 
ყველაფერს, რაც მას ახასიათებს: პირობითობებს, 
კულტურას, განსაკუთრებით კი ესთეტიკურ ნორმებს. 

ანტონიო სანტ’ელია. 
 ქარხანა 

ციურიხი. კაბარე ვოლტერი
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1919 წლის ნოემბერში იწყება გერმანული დადას ისტორია, როცა 
მაქს ერნსტმა და იოჰანეს ბაარგელდმა გამოფინეს მოყვარულ მხატვართა 
და ფსიქიატრიული საავადმყოფოს რეზიდენტთა ნახატები. 1920 წლის 
აპრილში კი პაბ „ვინტერში“ (Winter) თავიანთი გამოფენა „დადას 
ადრეული გაზაფხული“ (Dada-Vorfrühling) მოაწყვეს. გამოფენა ეპატაჟური 
იყო: დამთვალიერებელი ტუალეტიდან შედიოდა, იქვე გოგონა უხამს 
ლექსებს კითხულობდა, აუზში მაღვიძარა ეგდო, იქიდან კი თოჯინის ხელი 
იყო ამოშვერილი... გამოფენამ დიდი აგრესია გამოიწვია საზოგადოებაში. 
მეორე დღეს მაქსმა მამის წერილი მიიღო, რომელშიც იგი უარს ამბობდა 
შვილზე. ერნსტს ამის შემდეგ მამა აღარასოდეს უნახავს. 1921 წელს 
ანდრე ბრეტონის ინიციატივით პარიზშიც მოეწყო მაქს ერნსტის გამოფენა, 
ოღონდ თავად მხატვარი მას ვერ დაესწრო, არ მისცეს საფრანგეთის ვიზა.   

დადაისტები თავიანთი აბსურდის ესთეტიკით დაუპირისპირდნენ 
მილიტარისტულად განწყობილ ხელოვანებს. ეს იყო პროტესტი, 
რომელიც კულტურისა და ესთეტიკური ნორმების უარყოფას 
ითვალისწინებდა. tabula rasa აქაც აქტუალური იყო, ოღონდ 

ფუტურიზმისგან განსხვავებით, არა ახალი ადამიანის შესაქმნელად, არამედ ადამიანში ბავშვური 
სისუფთავის დასამკვიდრებლად.  

დადას ისტორიასა და ფილოსოფიაში მნიშვნელოვანი როლი ითამაშა ფრანგმა მხატვარმა მარსელ 
დიუშანმა. მან უდიდესი გავლენა მოახდინა მე-20 საუკუნის ხელოვნებაზე. 1915 წლიდან იგი ამერიკაში 
მიემგზავრება და აქედან იწყება ნიუ-იორკის დაპყრობა. მან უარყო ხელოვნება, რომელიც მხოლოდ 
თვალის სიამოვნებზე იყო ორიენტირებული. თავიდან მან ტაბურეტზე ველოსიპედის ბორბალი მიამაგრა, 
ამას მოჰყვა ბოთლების საშრობი („bottle rack“). ამ სტილს დიუშანმა „რედიმეიდი“ უწოდა (მზა ობიექტებში 
იგი ქარხნულად დამზადებულ, ნაყიდ ან ნაპოვნ ნივთებს გულისხმობდა). რედიმეიდი პროვოკაციული 
ექსპერიმენტია. იგი არტისტული ტრადიციის ყოველგვარი წესის დარღვევის ცნობიერი, მიზანმიმართული 
მცდელობაა და ახალი ხელოვნების შექმნას ითვალისწინებს. დიუშანის აზრით, სახელოვნებო ტრადიციების 
დასანგრევად ჯერ მისი უმთავრესი ფასეულობები – სილამაზე და ხელოვანის გაგება უნდა უარვყოთ. ეს არ 
ყოფილა საყოფაცხოვრებო ნივთების ხელოვნების ნიმუშად წარმოდგენის ტენდენცია, დიუშანი ერთი 
შეხედვით ხელოვნებისთვის გამოუსადეგარ საგნებს შემოქმედებით დატვირთვას აძლევდა და ამით 
დასაბამს აძლევდა ახალ ხელოვნებას, რომელიც მისივე 
იდეალით შეუზღუდავი უნდა ყოფილიყო, ადამიანის 
წარმოდგენა კი – უსაზღვრო.  

რედიმეიდს მარსელ დიუშანმა გარკვეული ახსნაც 
მოუძებნა – მისთვის მიუღებელი იყო საგნისადმი რაიმე 
ემოციური დამოკიდებულება, ზიზღი იქნებოდა ეს თუ 
სიყვარული, ადამიანი მის მიმართ მუდამ ინდიფერენტული 
უნდა ყოფილიყო: „როცა არა მაქვს ესთეტიკური ემოცია, 
რედიმეიდის არჩევანი ყოველთვის ეფუძნება ვიზუალურ 
ინდიფერენტულობას, და ამავე დროს კარგი ან ცუდი 
გემოვნების აბსოლუტურ არარსებობას… გემოვნება არის 
ჩვევა, ერთხელ მიღებულის განმეორება. რედიმეიდიც არის 
ვარჯიში ხელოვნების თავიდან აცილებაში“, – წერდა იგი 1915 
წლის საგამოფენო რეზიუმეში. პირველი ნიუ-იორკული 
გამოფენა დიუშანმა ჩამოსვლიდან სულ ცოტა ხანში გამართა: 
„ბოთლების საშრობი“, „შოკოლადის საფხვნელი“, „ქუდების 
ჩამოსაკიდი“ (მასზე სტუმრებმა ქუდები და პალტოები 
დაკიდეს), აქვე მისი ცნობილი მექანიკური ნახატები და 
სურათებიც იყო გამოფენილი. მალე მას მოჰყვა 1917 წლის 
გამოფენა, სადაც დიუშანმა ხელოვნების მექანიკური 
შესრულების ექსპერიმენტები წარმოაჩინა: „ნიუ, რომელიც 

მარსელ დიუშანი.  
ბოთლების საშრობი 

დიდი მინა. პატარძალი, რომელსაც 
აშიშვლებენ მისი ბერბიჭები 
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ჩამოდის კიბეზე“, „რატომ არ აცემინებს როუზ სელავი“ (ხშირად დიუშანი საკუთრ თავს სელავით 
მოიხსენიებდა), ცნობილი ეზოთერული კომპოზიცია „დიდი მინა − პატარძალი, რომელსაც აშიშვლებენ მისი 
ბერბიჭები“. ნამუშევარი თითქმის რვა წელი იქმნებოდა,  „მე ყოველთვის ვცდილობდი, მომეგონებინა, 
ვიდრე ჩემი სამყარო წარმომეჩინა“, – წერდა იგი.  ეს გამოფენა ყველაზე ნოვატორული გამოვიდა დიუშანის 
შემოქმედებაში. ასეთმა თამაშებმა ავანგარდის ისტორიაში უმნიშვნელოვანესი როლი შეასრულა, ესაა 
ხელოვნება, რომელიც კლასიკად გადაიქცა. 

ბოლოს დადაისტებს შორის უთანხმოება 
წარმოიშვა და დადამ არსებობა შეწყვიტა. 
ტრისტან ტცარა ლირიკული ლექსების წერაზე 
გადავიდა, ზოგი ფრანგი და შვეიცარიელი 
დადაისტი სიურრეალისტებს შეუერთდა, 
გერმანელები კი გაერთიანდნენ 

ექსპრესიონისტებთან.  

 ესაა მიმდინარეობა 
ლიტერატურასა და ხელოვნებაში, რომელიც 
ჩაისახა მე-20 საუკუნის 10-20-იან წლებში 
ფრანგულ ლიტერატურაში, შემდეგ კი 
გავრცელდა ხელოვნების სხვა დარგებშიც. 
სიურრეალიზმი ფრანგული სიტყვაა და 
„ზერეალობას“ ნიშნავს. ტერმინი სიურრეალიზმი 
პირველად გიიომ აპოლინიერმა გამოიყენა, მაგრამ იგი უკვე გარდაცვლილი იყო, როდესაც ამ 
სახელწოდების მიმდინარეობა ჩამოყალიბდა ხელოვნებაში. ოფიციალურად იგი უკავშირდება 1924 წელს 
ანდრე ბრეტონის მიერ სიურრეალისტური მანიფესტის გამოქვეყნებას საფრანგეთში. მნიშვნელოვანი იყო 
ასევე ჟურნალი „სიურრეალისტური რევოლუცია“, რომელიც 1924-29 წლებში გამოდიოდა. 
სიურრეალისტების მიზანია, ფარდა ახადონ ქვეცნობიერს, მათთვის წამყვანი ხდება არაცნობიერის 
უპირატესობა, რომელიც ფროიდის სიზმრის ანალიზისა და არაცნობიერის კონცეფციისაგან იყო 
დავალებული. ანდრე ბრეტონი „სიურეალიზმის მანიფესტში“ წერდა: „მხოლოდ წარმოსახვაში შემიძლია 
წარმოვიდგინო ის, რაც შეიძლება მოხდეს და ეს საკმარისია, რომ ნაწილობრივ მაინც დავუჯერო 
წარმოსახვას და არ მეშინოდეს, რომ მოვტყუვდები“.  

სიურრეალიზმის უშუალო წინამორბედი დადაიზმია. თავიდან ბრეტონი და მომავალი 
სიურრეალისტები (არაგონი, სუპო) დადაისტებთან ერთად მოღვაწეობენ, მაგრამ შემდეგ მათ შორის 
განხეთქილება მოხდა. სიურრეალისტები, მართალია, ეთანხმებიან დადაისტების პროვოკატორულ 
დამოკიდებულებას, მაგრამ, მათგან განსხვავებით, პროვოკაციას აძლევენ კონკრეტულ მიზანს, რაც 
სამყაროს შეცვლაში მდგომარეობს. მათი აზრით, მართალია, შემოქმედება მოდის არა რეალობიდან, 
არამედ ქვეცნობიერიდან და არის სრულიად თავისუფალი, მაგრამ შემოქმედს აკისრია, როგორც 
პოლიტიკური, ასევე მორალური პასუხისმგებლობა, ამიტომ მან აუცილებლად უნდა გამოხატოს თავისი 
პოზიცია.  

სიურრეალიზმზე მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა ზიგმუნდ ფროიდის გამოკვლევებმა, კერძოდ 
კი ესემ სიზმარი და მისი ინტერპრეტაცია (1900). სიურრეალისტებისათვის ფასეულია მხოლოდ ინტუიციური 
ხილვები. ანდრე ბრეტონის განმარტებით, სიურრეალიზმი არის „წმინდა ფსიქიკური ავტომატიზმი, 
რომლითაც ვერბალურად, წერით თუ ნებისმიერი სხვა სახით გამოხატავენ ფიქრის რეალურ 
ფუნქციონირებას. ფიქრის მიერ ნაკარნახევი, გონების კონტროლისგან თავისუფალი, ყოველგვარი 
ესთეტიკური თუ მორალური მნიშვნელობისგან განზე მდგომი“. სიურრეალისტების მიზანია იმ ჭეშმარიტი 
ცხოვრების გამოხატვა, რომელიც მდებარეობს არა რეალობასა ან იდეალობაში, არამედ – არაცნობიერში. 
ამიტომ სწორედ ამ არაცნობერის წინ წამოწევაა საჭირო. ამისათვის უნდა მოვხსნათ ძიების პროცესში 
გონების, ლოგიკისა თუ მორალის მხრივ ყოველგვარი კონტროლი. ამის საშუალებას კი ე.წ. ავტომატური 
წერა იძლევა. ესაა უკონტროლო სულიერი მდგომარეობის, შემთხვევით წარმოქმნილი ხატებისა და 
სიტყვების ჩაწერა. სიურეალისტებისთვის ძალიან მნიშვნელოვანი გახდა სიზმარი, მითი, შეშლილობა, 
ირონია, რადგან ეს ყველაფერი არაცნობიერის აღქმაში ეხმარებათ მათ. სიურრეალისტებს იზიდავთ 

ანდრე ბრეტონის სიურრეალისტური მანიფესტი 



 
7 

ბალღური უდარდელობა, პირველყოფილი 
თემი და მისი ხელოვნების გულუბრყვილობა, 
უარყოფენ ცხოვრების სოციალურ პირობებს, 
როგორც ადამიანის ფსიქიკის ფორმირებისა 
და განვითარების განმსაზღვრელ ფაქტორს, 
აკნინებენ შემეცნების როლსაც. 

სიურრეალისტური მიმდინარეობა 
განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი იყო 
ვიზუალურ ხელოვნებაში. ისევე როგორც 
ლიტერატურაში, აქაც სიურრეალიზმი იკვლევს 
ქვეცნობიერს, მიზნად ისახავს სურვილისა და 
ოცნების გათავისუფლებას. ავტომატური წერის 
პრინციპს აქ ენაცვლება რაციონალური 
კონტროლისგან თავისუფალი ავტომატური 
ხატვის პრინციპი. ამას ემატება კოლაჟის 

ტექნიკა, რომელსაც ხშირად იყენებს მაქს ერნსტი, მოგვიანებით ჩნდება რენე მაგრიტისა და სალვადორ 
დალის შედევრები, რომლებიც ცალკეული ელემენტების შერწყმით სიზმრისეულ სურათებს წარმოადგენენ.   

1925 წელს სიურრეალისტ მხატვართა პირველი ერთობლივი გამოფენა ეწყობა პარიზში. ამას 
მოჰყვება გამოფენები მსოფლიოს სხვადასხვა ქალაქში (ლონდონი, ნიუ-იორკი, ტოკიო). ამ სტილმა 
განსაკუთრებული გავლენა მოახდინა ამერიკულ ხელოვნებაზე. მსოფლიოში ყველაზე ცნობილი 
სიურრეალისტი მხატვარი სალვადორ დალი თავიდან საკუთარ შემოქმედებაში დადაიზმისა და კუბიზმის 
შერწყმას ცდილობდა. შემდეგ იგი ანდრე ბრეტონის 
ჯგუფს შეუერთდა. ფრანკოს მიერ ძალაუფლების ხელში 
ჩაგდების შემდეგ კი დაუპირისპირდა ჯგუფის წევრებს და 
მათ იგი თავიანთი რიგებიდან გარიცხეს. სწორედ მაშინ 
თქვა დალიმ: „სიურრეალიზმი – ეს მე ვარ“. 
განსხვავებული იყო რენე მაგრიტის შემოქმედება, იგი 
არ იზიარებდა ფსიქოანალიზს და არ ეთანხმებოდა 
ხელოვნებაში მის გამოვლენას. მისი მხატვრობა უფრო 
ფილოსოფიურ-პოეტური იყო, ვიდრე ფსიქოლოგიური. 
საკუთარი უნიკალური სტილი ჰქონდა ივ ტანგის. იგი 
ქმნიდა ილუზიონისტურ აბსტრაქციებს, მის 
შემოქმედებაზე ასევე დიდი გავლენა ჰქონდა ზღვას და 
ყველაფერს, რაც მას უკავშირდებოდა. სიურრეალისტი 
მხატვრები არიან: სალვადორ დალი, რენე მაგრიტი, 
ლუის ბუნიუელი, ივ ტანგი, ჟოან მირო, ფრიდა კალო... 

სიურრეალიზმი გამოვლინდა კინოშიც. ყველაზე გამოკვეთილი სახელი ფუტურისტულ 
კინემატოგრაფიაში არის ლუის ბუნიუელი. მისი და სალვადორ დალის ერთობლივი ნამუშევარი 
„ანდალუსიური ძაღლი“ ფუტურისტული კინოს საფუძველია. ესაა არათანმიმდევრული და ირაციონალური 
სიზმრების სტიქია. ბუნიუელის თქმით, „ფილმი ორი სიზმრის შეჯახებაა. დალისთან სტუმრობისას 
ფიგერასში მე ვუამბე მას ჩემი სიზმარი, რომელშიც მთვარე ისე იყო შუაზე გაჭრილი ღრუბლით, როგორც 
სამართებელი ჭრის თვალს. მან კი მითხრა, რომ წუხელ ღამით დაესიზმრა ჭიანჭველებით სავსე ხელი და 
იქვე დაამატა: „იქნებ ამ ყველაფრისგან ფილმი შეგვექმნა?“ „ანდალუსიური ძაღლი“ ბევრი 
სიურრეალისტური სიმბოლოთია დახუნძლული. მასში მეტაფორულ სახეებზე დაყრდნობით 
გადმოცემულია ადამიანის განცდები, დამოკიდებულება მორალურ პრინციპებთან. ბუნიუელმა მოგვიანებით 
მიუთითა, რომ სახელწოდების პათოსიდან გამომდინარე იგი გულისხმობდა საზოგადოების აღსასრულს 
და ამას აჩვენებდა უჩვეულო მხატვრული ხერხებით, ასოციაციური ფორმებით მაყურებლის შოკში ჩაგდების 
მიზნით. ფილმი იწყება პროლოგით, სადაც ლუის ბუნიუელი ჯერ ლესავს დანას, შემდეგ გადის აივანზე და 
სავარძელში მჯდომ ქალს თვალს ბასრი სამართებლით უსერავს, ამავდროულად, ღრუბელი გადაკვეთს 
სავსე მთვარის დისკოს; შუა ქუჩაში დაგდებული მოკვეთილი ხელი; ხელის ხვრელიდან ამოსული 

რენე მაგრიტი. სიამოვნება 
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ჭიანჭველები; შიშველი ქალი შუა მინდორში მდგომი… 
საბოლოოდ, ფილმში ბევრი ქვეტექსტის ამოკითხვა 
შეიძლება, მიუხედავად იმისა, განზრახული  ჰქონდათ 
თუ არა ეს შემქმნელებს. მათი მთავარი ამოცანა იყო, 
დაეპირისპირებინათ თავიანთი ანარქიული, მხიარული 
და საშიში ფილმი ჩვეული ბურჟუაზიული 
სანახაობისათვის, გამოეწვიათ სკანდალი, გაეოცებინათ 
მაყურებელი და საბოლოოდ ყურადღებაც მიეპყროთ. 
„ანდალუსიური ძაღლი“ უხმო ფილმი იყო. პრემიერის 
დროს, 1928 წელს, ბუნიუელმა ეკრანის უკან 
გრამოფონი დადგა და ვაგნერისა და ესპანური ტანგოს, 
Ole Guapa-ს1, ფირფიტებს უკრავდა. ბუნიუელის 
გარდაცვალების შემდეგ ფედერიკო ფელინიმ თქვა: 
„თავის ფილმებში ბუნიუელი მაყურებელთან ერთად 

ხედავდა სიზმრებს, ხანდახან მის მაგივრადაც კი, როცა ამას თვით მაყურებელი ვერ ახერხებდა“. 2010 
წელს „ანდალუსიური ძაღლი“ მსოფლიოს საუკეთესო ფილმების ტოპასეულში შეიტანეს.  

სიურრეალიზმისთვის ხელოვნება თავისთავადი მიზანი არაა, ის არის ადამიანის გათავისუფლების 
საშუალება. თავიდან მათი ჯგუფი საკმაოდ მრავალფეროვანი იყო: მწერლები – ლუი არაგონი, ფილიპ 
სუპო, პოლ ელუარი, ანდრე ბრეტონი, ტრისტან ტცარა; მხატვრები – სალვადორ დალი, რენე მაგრიტი, 
ლუის ბუნიუელი, ივ ტანგი, ჟოან მირო, ფრიდა კალო... მაგრამ 30-იანი წლებიდან მათ შორის 
განხეთქილება ჩნდება ფილოსოფიურ-პოლიტიკურ საკითხებზე (დამოკიდებულება კომუნისტურ 
პარტიასთან) და ბევრი წამყვანი ხელოვანი (არაგონი, ელუარი, სუპო, ტცარა...) მათ რიგებს ტოვებს.  

სიურრეალიზმი საბჭოთა კავშირში არ განვითარებულა, რადგან ამ დროს აქ სოცრეალიზმი იკრებდა 
ძალებს.  

 

 

 

 

(შემოკლებით) 

კინოს არასდროს ჰქონია საკრალური კონტექსტი. იგი გამოჩენისთანავე პროფანული და 
კომერციული ცხოვრების შავბნელ ჯურღმულებში დახეტიალობდა, ყოველთვის მდარე, მასობრივ 
გასართობთა თანამგზავრი იყო. თვით მე-20 საუკუნის ტოტალიტარული რეჟიმების მცდელობებიც კი – 
განედიდებინათ და აემაღლებინათ კინო – წარუმატებელი აღმოჩნდა, მათ შედეგად მხოლოდ ის მოჰყვა, 
რომ კინო დროებითი პროპაგანდის იარაღად იქცა. ამის მიზეზი თავად კინოს, როგორც მედიუმის ბუნებაში 
არ უნდა ვეძებოთ: კინომ უბრალოდ დაიგვიანა. როცა ის გამოჩნდა, კულტურას უკვე ამოწურული ჰქონდა 
საკრალიზაციის პოტენციალი.  

                                                           
1 ესპანური ტანგო Ole Guapa - https://www.youtube.com/watch?v=Y4qfhMxYpTI 
2 ბორის გროისი - (დაიბ. 1947 წ.) თანამედროვე რუსი ხელოვნების კრიტიკოსი, მედიამკვლევარი და ფილოსოფოსი.   
3 VIII საუკუნეში, ბიზანტიაში მეფე ლეონ III-ის ბრძანებით გამოცხადებული ბრძოლა ხატების თაყვანისცემის, როგორც 
ერთგვარი კერპთაყვანისმცემლური რიტუალის, წინააღმდეგ. ბორის გროისი ტერმინს იყენებს თანამედროვე 
კულტურის კონტექსტში, როგორც ბრძოლა, დაპირისპირება წინარე კულტურულ ტრადიციასთან.   

კადრი ფილმიდან „ანდალუსიური ძაღლი“ 
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ასე რომ, კინოს სეკულარული საწყისების გათვალისწინებით, ერთი შეხედვით, უადგილო იქნებოდა 
მისი ხატმებრძოლობასთან ასოცირება. შეგვიძლია განვაცხადოთ, რომ თავისი ისტორიის განმავლობაში 
კინომ მეტ-ნაკლებად ღია ბრძოლა გამოუცხადა სხვა მედიებს, მაგალითად, მხატვრობას, ქანდაკებას, 
არქიტექტურას, თვით თეატრსა და ოპერასაც კი. ყველა ზემოჩამოთვლილს შეუძლია, იამაყოს საკუთარი 
საკრალური საწყისებით, რომლებიც თანამედროვე კულტურის კონტექსტშიც კი უნარჩუნებენ მათ 
არისტოკრატიული, „მაღალი“ ხელოვნების სტატუსს. და სწორედ ამ მაღალი კულტურული ღირებულებების 
ნგრევას ასახავდა და ადიდებდა კინო. ამგვარად, ეს ხატმებრძოლობა არა საკუთარ საკრალურ საწყისს, 
არამედ სხვა მედიებს უპირისპირდება. ამიტომ კინომ მოიპოვა უფლება, ყოფილიყო სეკულარული 
მოდერნულობის სიმბოლო სხვადასხვა მედიას შორის დაპირისპირების გრძელ ჯაჭვში. 

ხატმებრძოლობის მიზანია, დაამტკიცოს, რომ ძველმა ღმერთებმა ძალა დაკარგეს და აღარ 
შეუძლიათ თავიანთი მიწიერი ტაძრებისა და ხატების დაცვა. მოვიხმოთ რამდენიმე მაგალითი: სწორედ 
ამიტომ გაანადგურეს წარმართული ტაძრები ქრისტიანობის, კათოლიკური ეკლესიები – ქრისტიანობის 
პროტესტანტული ინტერპრეტაციის, და, შემდგომ, ყველა ქრისტიანული კონფესიის ეკლესია – ახალი, 
გონის რელიგიის (რომელიც ბიბლიურ ღმერთზე ძალმოსილად მიიჩნეოდა) სახელით. ამიტომაც შეიძლება 
ითქვას, რომ ხატმებრძოლობა ისტორიული ინოვაციის მექანიზმია, მექანიზმი, რომელიც ღირებულებათა 
გადაფასების მუდმივი პროცესის მეშვეობით ანადგურებს ძველ და წარმოქმნის ახალ ღირებულებებს. ამ 
პერსპექტივიდან ხატმებრძოლობა მოჩანს, როგორც წყება პროგრესული, ისტორიულად აღმავალი 
მოძრაობებისა, რომლებიც გამუდმებით უთავისუფლებენ გზას მომავალს, იშორებენ რა ყველაფერს, რაც 
ზედმეტია, უძლურია, შინაარსისაგან დაცლილია. და სწორედ ამიტომაც დაჰკრავს ხატმებრძოლობის 
ყველა კრიტიკას რეაქციონერული არომატი.  

იმის მაგალითად, თუ როგორ მოქმედებს ეს მექანიზმი პოსტქრისტიანულ, მოდერნულ  სამყაროში, 
ისტორიული ავანგარდიც გამოდგება. შეიძლება ითქვას, რომ ავანგარდი სხვა არაფერია, თუ არა 
დადგმული მოწამეობა ხატისა, რომელმაც მოწამეობის ქრისტიანული ხატი ჩაანაცვლა. ავანგარდი 
ამახინჯებს ტრადიციული ხატის სხეულს საშუალებებით, რომლებიც ძლიერ მოგვაგონებენ ქრისტეს 
სხეულის წამებას, ასახულს შუა საუკუნეების ქრისტიანულ იკონოგრაფიაში. ავანგარდი სურათ-ხატს 
სიმბოლურადაც და პირდაპირი მნიშვნელობითაც შუაზე ხერხავს, ჭრის, ამსხვრევს, კვეთს, ლურსმნებს 
ასობს, ტალახში ამოსვრის და გამოფენს იმისათვის, რომ მასხრად ავიგდოთ. შემთხვევითი არც ისაა, რომ 
ხატმებრძოლობის ენას იმეორებს ისტორიული ავანგარდის მანიფესტთა ლექსიკონიც: „ტრადიციების 
უარყოფა“, „კონვენციებისაგან გამიჯვნა“, „ძველი ხელოვნების განადგურება“, „მოძველებული 
ღირებულებების ამოძირკვა“... ამის უკან ნამდვილად არ დგას რაღაც სადისტური ჟინი, სასტიკად მოეპყრო 
უმწიკვლო ხატთა სხეულებს. არც ის ნგრევა და განადგურებაა, რომელმაც ახალი ხატებისა და 
ღირებულებების წარმოშობას უნდა გაუხსნას გზა. სრულიად საპირისპიროდ, სწორედ ნგრევისა და 
განადგურების ხატები არიან ახალ ღირებულებათა ხატები. ავანგარდისთვის ხატმებრძოლური ჟესტი 
არტისტული მექანიზმია, მიმართული არა ძველი ხატების განადგურების, არამედ ახალი სურათ-ხატების 
შექმნისკენ. ... 

ყველაფერი ეს ხდება არა ახალი რელიგიური ან იდეოლოგიური გზავნილის ძიების პროცესში, 
არამედ თავად მედიუმის ძალაუფლების სახელით. თუმცა ეს ტრანზიცია სულიერიდან მატერიალურზე 
ხელოვნების ისეთ ტრადიციულ დარგებში, როგორებიცაა ქანდაკება და მხატვრობა, გაუგებარი 
დარჩებოდა ფართო აუდიტორიისათვის – არც ერთი მედიუმი არ მიიჩნეოდა საკმარისად ძლიერად. 
შემობრუნების წერტილი იყო კინო. სწორედ ამ კონტექსტში აღნიშნა ჯერ კიდევ ვალტერ ბენიამინმა, რომ 
ფრაგმენტაცია და კოლაჟი – ანუ სურათ-ხატის დაუნდობელი წამება – აუდიტორიამ იოლად მიიღო კინოში, 
მაგრამ მრისხანებითა და უარყოფით შეხვდა ტრადიციული ხელოვნების კონტექსტში. ბენიამინმა ეს იმით 
ახსნა, რომ კინო, როგორც ახალი მედიუმი, კულტურული ვალდებულებებისაგან თავისუფალია, ამასთან 
კინო ბევრად ძლიერია, ვიდრე ძველი მედია. ამის მიზეზი მხოლოდ მისი კვლავწარმოებადობა და 
მასობრივი კომერციული გავრცელების სისტემა არ არის; კინო თანასწორია სულისა, რადგან დროში 
მოძრაობს.  

კინოს, როგორც მოძრაობის მედიუმს, ძლიერ სურს, გამოამჟღავნოს საკუთარი უპირატესობა სხვა 
მედიებზე, რომელთა უდიდესი მიღწევებიც უძრავი კულტურული საგანძურებისა და მონუმენტების სახით 
ინახება; მას სურს, დადგას და განადიდოს ამ მონუმენტთა ნგრევა. კინო თავისუფალია პროფანაციისგან. 
კინოში არაფერი მიიჩნევა იმდენად წმინდად, რომ დაშვებული ან სავალდებულო იყოს მისი დაცვა 
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მოძრაობის ნაკადის მშთანთქმელი ძალისაგან. ყველაფერი, რასაც კინო წარმოაჩენს, მოძრაობაში ხვდება, 
მოძრაობად იქცევა და, მაშასადამე, პროფანულდება. კინო ააშკარავებს თანხვედრას იმ იდეებთან, 
რომელთაც XIX-XX საუკუნეთა მიჯნაზე, როცა კინო, როგორც მედიუმი პირველ ნაბიჯებს დგამდა, 
ევროპული ცივილიზაციის აფეთქება მოახერხეს. ეს იყო ეპოქა, რომელმაც პასიური მჭვრეტელის 
დომინანტურ პოზას, Vita contemplativa4-ს საფუძველი შეურყია და ჩაანაცვლა იგი, განადიდა რა 
მატერიალურ ძალთა აქტიური, მძლავრი მოძრაობა – Vita activa5. Vita contemplativa ძალიან დიდხანს 
მიიჩნეოდა არსებობის უმაღლეს, იდეალურ ფორმად. მაგრამ მოდერნულობის პერიოდში იგი შეიზიზღეს 
და უარყვეს, როგორც ცხოვრებისეული სისუსტის, ენერგიის ნაკლებობის გამოვლინება. ამ ახალი კულტის 
მთავარი მსახური კინო იყო. დაბადებიდანვე კინო აღტაცებული იყო როგორც ყველაფრით, რაც მაღალი 
სიჩქარით მოძრაობს (მატარებლებით, მანქანებით, თვითმფრინავებით), ისე იმ საგნებით, რომლებიც 
ზედაპირის გარღვევას ახერხებენ (ხმლებით, ბომბებით, ტყვიებით).   

ამავდროულად, კინოს ერთგვარად ამბივალენტური ხასიათი აქვს: მიუხედავად იმისა, რომ თავად 
კინო მოძრაობას განადიდებს, ის პარადოქსულად აგდებს აუდიტორიას უკიდურესი უმოძრაობის 
მდგომარეობაში, რისი მსგავსისთვისაც კი არასოდეს მიუღწევიათ ხელოვნების ტრადიციულ ფორმებს. 
თუკი სავსებით შესაძლებელია, თავისუფლად იმოძრაო გამოფენაზე ან წიგნის კითხვისას, კინოთეატრში 
მაყურებელი სკამზეა მიჯაჭვული. სიტუაცია, რომელიც კინოთეატრში იქმნება, ძლიერ წააგავს პომპეზურ 
პაროდიას სწორედ იმ Vita contemplativa-სი, რომელსაც კინო ასე დაჟინებით უარყოფს. რადგანაც, რასაც 
კინოთეატრში ვხედავთ, სხვა არაფერია, თუ არა Vita contemplativa დანახული მისი ყველაზე რადიკალური 
კრიტიკოსის პერსპექტივიდან; სხვა არაფერია, თუ არა ფრუსტრაციისა და პირადი ინიციატივის ნაკლებობის 
პროდუქტი და ინდივიდის ცხოვრებისეული არაადეკვატურობის ნიშანი. ბევრი მოდერნისტი სწორედ აქედან 
იწყებს კინოს კრიტიკას.  

მაგრამ ნელ-ნელა ცხადი გახდა, რომ სწორედ მოძრაობის ილუზია უბიძგებდა მაყურებელს 
პასიურობისაკენ. ამ დაკვირვების არტიკულირება ყველაზე უკეთ გი დებორმა მოახერხა თავის წიგნში 
„სპექტაკლის საზოგადოება“. დებორი აღწერს თანამედროვე საზოგადოებას, განსაზღვრულს 
ელექტრონული მედიით, როგორც ერთ დიდ, ტოტალურ კინოწარმოდგენას. მისთვის მთელი სამყარო 
კინოთეატრად იქცა, რომელშიც ადამიანები ერთმანეთისაგან და რეალური ცხოვრებისაგან აბსოლუტურად 
იზოლირებულნი, სრულ ინერტულობაში არსებობისთვის განწირულნი არიან. მისი აზრით, ამ 
მდგომარეობას ვეღარ დავაღწევთ თავს აჩქარების, ინტენსიური მობილობის, ემოციათა ესკალაციისა თუ 
ესთეტიკური შოკის, თვით პოლიტიკური პროპაგანდის მეშვეობითაც კი6. ამის მაგივრად საჭიროა, 
გავანადგუროთ მოძრაობის ილუზია კინოში. მხოლოდ ამის შემდეგ მიეცემა მაყურებელს საშუალება, 
ხელახლა აღმოაჩინოს, რომ მოძრაობა შეუძლია. რეალური სოციალური მოძრაობის გზის გასახსნელად 
კინომოძრაობა უნდა შეჩერდეს.  

თუმცა დღევანდელმა ციფრულმა ტექნოლოგიებმა შესაძლებელი გახადა ფილმის დინების 
დატყვევება, შესაბამისად, ცხადი ხდება, რომ ფილმის მოძრაობა არც რეალურია და არც მატერიალური, 
უბრალოდ ილუზიაა.  

დასერილი თვალის ხატი ბუნიუელის „ანდალუსიურ ძაღლში“ (1929) ერთ-ერთი ყველაზე ცნობილი 
კინოხატია. ეს სცენა გვაუწყებს არა მხოლოდ ცალკეული ხატის, არამედ თავად მჭვრეტელობის 
განადგურებას. მჭვრეტელის, თეორეტიკოსის მზერა, რომელსაც სურს, აღიქვას სამყარო მთლიანობად, და 
შესაბამისად თავს წმინდა, სულიერ, განუსხეულებელ ობიექტად აღიქვამს, უბრუნდება თავის მატერიალურ, 
ფიზიოლოგიურ მდგომარეობას. ეს თავად ხედვის აქტს გარდაქმნის მატერიალურ და, შეიძლება ითქვას, 
ბრმა აქტივობად, პროცესად, რომელსაც მერლო-პონტი7 „თვალით სამყაროს მოსინჯვას“ უწოდებდა. 
ფილმი წარმოაჩენს თვალს, როგორც წმინდად მატერიას და შესაბამისად, როგორც საგანს, რომლის 
განადგურება თუ არა, შეხება მაინც შეგვიძლია; როგორც იმის დემონსტრაცია, თუ როგორ აქრობს 
ფიზიკური, მატერიალური ძალა მჭვრეტელობას, ეს ხატი მოძრაობისა ცხადყოფს სამყაროს წმინდა 
მატერიალურობას.  

                                                           
4 Vita contemplativa - პასიური ცხოვრება, აქ: ჭვრეტა, პასიური, მჭვრეტელობითი ხელოვნება. 
5 Vita activa - აქტიური ცხოვრება, აქ: აქტიური, მოძრავი, ენერგიული ხელოვნება. 
6 ეს აზრია გატარებული მის ბოლო ფილმშიც „In girim imus nocte et consumimur igni“ (1978).  
7 მორის მერლო-პონტი – 1908-1961, ფრანგი ფილოსოფოსი, ფენომენოლოგიისა და ეგზისტენციალიზმის 
წარმომადგენელი.  



 
11 

თანამედროვე კინო რევოლუციური არ არის, მიუხედავად იმისა, რომ კვლავაც იკვებება 
რევოლუციური ხატმებრძოლობის ტრადიციით. რადგან, როგორც ყოველთვის, კინო ასახავს მშვიდობის, 
სტაბილურობის, სიმშვიდის მიუღწევადობას სამყაროში, რომელიც პირთამდე სავსეა მოძრაობითა და 
ძალადობით და, ამავდროულად, ასახავს არარსებობას იმ მატერიალური გარემოებებისა, რომლებიც 
შესაძლებელს გახდიდნენ უსაფრთხო, მჭვრეტელობით, იკონოფილურ არსებობას. რაკი თანამედროვე 
დომინანტური ჰუმანისტური იკონოგრაფია წინა პლანზე თავად კაცობრიობას ათავსებს, ხატმებრძოლური 
ჟესტი უცილობლადაა გაიგივებული რადიკალურ, არაადამიანურ ბოროტებასთან, უცილობლად 
უკავშირდება დამპყრობელ უცხოპლანეტელებს, ვამპირებს, მწყობრიდან გამოსულ ჰუმანოიდ რობოტებს. 
თუმცა ხატმებრძოლობის მიმართულების ეს ინვერსია არ არის ნაკარნახევი მხოლოდ იდეოლოგიური 
ცვლილებებით. მასზე გავლენა ფილმის, როგორც მედიუმის, შინაგანმა განვითარებამაც იქონია. 
ხატმებრძოლური ჟესტი სულ უფრო ხშირად ინაცვლებს გართობის სფეროში. ფილმი-კატასტროფები, 
ფილმები უცხოპლანეტელებსა და სამყაროს აღსასრულზე, თრეილერები ვამპირებზე, როგორც წესი, 
ბლოკბასტერებად მიიჩნევიან, რადგან ისინი ყველაზე რადიკალურად განადიდებენ მოძრაობის 
კინემატოგრაფიულ ილუზიას.  

ჩვენს კულტურაში არსებობს ორი ფუნდამენტურად განსხვავებული მეთოდი იმ დროის 
გასაკონტროლებლად, რომელსაც ხატების ჭვრეტაზე ვხარჯავთ: ხატის უძრაობა საგამოფენო სივრცეში და 
მაყურებლის უძრაობა კინოთეატრში. თუმცა, ორივე მეთოდი კოლაფსს განიცდის მაშინ, როცა საგამოფენო 
და სამუზეუმო სივრცეში მოძრავი ხატი ჩნდება. ხატები განაგრძობენ მოძრაობას, მაგრამ იმავეს შვრებიან 
დამთვალიერებლებიც. ბოლო ათწლეულების მანძილზე ვიდეოარტი ცდილობდა, აღმოეფხვრა 
დაპირისპირება მოძრაობის ამ ორ ფორმას შორის. დღესაც, ისევე როგორც წარსულში, გავრცელებული 
სტრატეგიაა, გახადო ცალკეული ვიდეო ან კინოსცენა რაც შეიძლება მოკლე, რათა დრომ რომელსაც 
დამთვალიერებელი მის პირისპირ ატარებს, არ გადააჭარბოს დროს, რომელსაც იგი მუზეუმში 
გამოფენილი „კარგი“ სურათის ჭვრეტაში ხარჯავს. მიუხედავად იმისა, რომ ამ სტრატეგიას არაფერი აქვს 
დასაძრახი, ის მაინც უშვებს ხელიდან შანსს, ისარგებლოს იმ დაბნეულობით, რომელსაც მაყურებელში 
მოძრავი სურათ-ხატების სახელოვნებო სივრცეში გადატანა იწვევს. ამ დაბნეულობას ყველაზე კარგად 
იყენებენ ის ფილმები, რომლებშიც გარკვეული ხატი მინიმალურად იცვლება და შესაბამისად ემთხვევა 
ტრადიციულ სამუზეუმო გამოფენას განმარტოებული, უძრავი ხატისა.  

მაშინ, როცა კინოს ისტორიის დასაწყისში ჟესტის სამიზნე პასიური ჭვრეტა იყო, დასასრულისკენ 
თავად კინომ დაკარგა მოძრაობა და შავ კვადრატად იქცა. როცა ამ ინსტალაციის ჩაბნელებულ სივრცეს 
ფრთხილად მივუყვებით და მასში ორიენტირებას ვცდილობთ, შეუძლებელია, არ გაგვახსენდეს ხატი 
დასერილი თვალისა „ანდალუსიური ძაღლიდან“ – ჟესტი, რომელიც ჯერ კიდევ როდის გვპირდებოდა, 
რომ სამყაროს წყვდიადში ჩაფლავდა.  

 
 
 

(თარგმნეს სოსო ჭაუჭიძემ და თორნიკე ჭუმბურიძემ, 
წიგნიდან: ბორის გროისი, ესეები, ილიას სახელმწიფო უნივერსიტეტი, 2014, გვ. 45-78.) 

 

 

 

 

 



 
1 

„მსოფლიოს მუდამ ორი საფრთხე ემუქრება: წესრიგი და 
არეულობა“, – წერდა ფრანგი პოეტი პოლ ვალერი. ეს სიტყვები მთელი მეოცე საუკუნის ეპიგრაფად 
შეგვიძლია გამოვიყენოთ, თავად ეპოქის ძალზე მოკლედ ჩამოყალიბებულ  მახასიათებლებს კი ასეთი სახე 
ექნება: 

 ინდუსტრიული საზოგადოების წარმოშობა-განვითარება, საუკუნის ბოლოსთვის კი 
ინფორმაციულ საზოგადოებად გარდაქმნა; 

 დაქსაქსულობისა და იზოლაციის დაძლევა და ინტეგრაცია (პოლიტიკურ, სოციალურ, 
ეკონომიკურ და კულტურულ სფეროებში); 

 ლოკალური და გლობალური ხასიათის კონფლიქტები და ომები; 

 მეცნიერებისა და ტექნიკის არნახული განვითარება; 

 დემოკრატიული მმართველობის უპირატესობის აღიარება; 

 სამყაროზე ძველი შეხედულებების გადასინჯვა. 
მე-19 საუკუნის ბოლო პერიოდი და მე-20 საუკუნე იყო ნახტომი კაცობრიობის გონების განვითარებაში, 

ამაში დაგვარწმუნებს მხოლოდ ჩამოთვლაც კი რამდენიმე უმნიშვნელოვანესი მიღწევისა: ალბერტ აინშტაინის 
ფარდობითობის თეორია, ატომის დაშლა, ავიაციის განვითარება, კოსმოსში გაჭრა, თვითმფრინავის შექმნა, 
დნმ-ის კოდის გაშიფვრა, პირველი მეტროპოლიტენი, შიდაწვის ძრავის, ავტომობილის, კინოს, ფონოგრაფის, 
ტელეგრაფის, რადიოს გამოგონება... საუკუნის განმავლობაში ცხოვრების ყველა სფეროში მოხდა 
რევოლუციები: ინდუსტრიული, სამეცნიერო-ტექნიკური, ინფორმაციული ანუ ტელეკომუნიკაციური. ამავე 
დროს ესაა ორი უდიდესი ომისა და ყველაზე ტირანული რეჟიმების (ფაშისტურ-ნაცისტური და ბოლშევიკური) 
საუკუნე. 

საუკუნის დასაწყისში დასავლეთ ნახევარსფეროს უდიდესი ნაწილი, აფრიკა და თითქმის მთელი აზია 
კოლონიებსა და ნახევრადკოლონიებს წარმოადგენდა. მსოფლიო ამ დროს იყო ევროპაცენტრისტული, 
უფრო ზუსტად კი ევრო-ამერიკაცენტრისტული. ამ დროისთვის საბოლოოდ ჩამოყალიბდა განვითარების ე. წ. 
ევროპული მოდელი, რომელიც ცნობილია ლიბერალური კაპიტალიზმის სახელით. აღნიშნული პროცესის 
საფუძველი იყო ფინანსური რესურსის თავმოყრა და მათი დაბანდება მრეწველობასა და კომუნიკაციებში. 
აგრარული და იერარქიული საზოგადოება ნელ-ნელა ტრანსფორმირდა ინდუსტრიულ, უაღრესად მობილურ, 
ურბანულ საზოგადოებად, სადაც პოლიტიკურ ხელმძღვანელობას ირჩევს ხალხი და საზოგადოების ცხოვრება 
სეკულარიზებულია. ამრიგად, ევროპამ მისცა თანამედროვე მსოფლიოს მოწინავე სამეცნიერო მიღწევები, 
ჰუმანიზმის იდეები, დიდი გეოგრაფიული აღმოჩენები, საბაზრო ეკონომიკა, დემოკრატიული ინსიტუტები და 
მრავალი სხვა. 

მე-19 საუკუნის ბოლოდან იწყება დიდი კოლონიური იმპერიების ჩამოყალიბება, თვით ტერმინი 
„იმპერია“ უკავშირდება ლათინურ სიტყვა „იმპერატორს“ და აღნიშნავს დიქტატორულ ხელისუფლებასა და 
მმართველობის იძულებით მეთოდებს. ამ პროცესს ბიძგი მისცა ინდუსტრიულ ქვეყნებს შორის მძაფრმა 
კონკურენციამ და გასაღების ბაზრისთვის ახალი რეგიონების ძიებამ. მე-20 საუკუნის დასაწყისში ყველაზე 
ძლიერი ბრიტანეთის იმპერია იყო. ამ დროს დედამიწაზე აღარ დარჩა თავისუფალი, „არავის“ ტერიტორია, 
ევროპული ექსპანსია დასრულდა. ამ პროცესს ბუნებრივად უწყობდა ხელს კომუნიკაციის საშუალებების, 
საზღვაო თუ სახმელეთო ტრანსპორტის განვითარება, ადამიანმა აითვისა დედამიწა და მისთვის უკვე 
დაბრკოლებას აღარ წარმოადგენდა ტყე, მთა, ზღვა, უდაბნო თუ ოკეანე. 

მე-20 საუკუნე ნაციონალიზმის ბატონობის საუკუნეა. ევროპული განმანათლებლობით დაწყებული ერთა 
თვითგამორკვევის პრინციპი, საფრანგეთის რევოლუცია, გერმანული Volk-ის რომანტიკული იდეიდან 
დემოკრატიულ-პოლიტიკური კონცეფციის შემუშავება სწორედ ამის დასტურია. ნაციონალიზმის არსი ჯერ 
კიდევ არ არის ბოლომდე შესწავლილი. როგორც ამ საკითხის კვლევის ერთ-ერთი პიონერი კარლტონ ჰეისი 
ამბობს, იგი დუალისტური ბუნებისაა, ერთდროულად არის სიკეთეც და ბოროტებაც, დალოცვაც და 
შეჩვენებაც. ნაციონალიზმის ნიადაგზე მე-20 საუკუნეში არაერთი ომი და კონფლიქტი გაჩაღდა. 
ისტორიულადაც ყველა იმპერია ნაციონალიზმით დაიწყო და ყველა მათგანი დარწმუნებული იყო, რომ მას 
მოჰქონდა სამყაროსთვის „ნამდვილი“ ცივილიზაცია.  
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მე-20 საუკუნის მსოფლიოსთვის ერთ-ერთი ყველაზე მნიშვნელოვანი მოვლენაა აშშ-ის, როგორც 
ზესახელმწიფოს გამოჩენა. მისი ასეთი სისწრაფით აღმავლობას ხელი შეუწყო მე-19-მე-20 საუკუნეთა მიჯნაზე 
მოსახლეობის მნიშვნელოვანმა მატებამ, რამაც, თავის მხრივ, სასოფლო-სამეურნეო და სამრეწველო 
პროდუქციის არნახული სისწრაფით ზრდა გამოიწვია. ამის შედეგად აშშ იქცა პირველ სახელმწიფოდ 
სამრეწველო პროდუქციის წარმოების მოცულობით, საწარმოების ტექნიკური აღჭურვილობითა და შრომის 
ნაყოფიერებით. მე-20 საუკუნის ამერიკა უკვე ინდუსტრიული, მზარდი ქალაქების ქვეყანა გახდა, სადაც 
რკინიგზებით ერთმანეთს მჭიდროდ დაუკავშირდა ქვეყნის აღმოსავლეთი და სამრეწველო შუა დასავლეთი. 
შედეგად ჩამოყალიბდა მსოფლიოში ცნობილი ისეთი გიგანტური კორპორაციები, როგორებიცაა: ჯონ 
როკფელერის „Standard Oil Company“, ჯონ პირპონტ მორგანის ტრესტები, „ალუმინის მეფე“ ენდრიუ 
მელონი... სოციალიზმმა ჯერ კიდევ მე-19 საუკუნეში შეაღწია ამერიკაში, მაგრამ სოციალისტური მუშათა 
პარტია იქ სერიოზულ პოლიტიკურ ძალად ვერ გადაიქცა და მე-19 საუკუნის ბოლო მესამედში საბოლოოდ 
ჩამოყალიბდა ორპარტიული სისტემა (დემოკრატები და რესპუბლიკელები). 20-იანი წლების ამერიკის 
ცხოვრებაში მნიშვნელოვანი მოვლენა იყო ე. წ. „მშრალი კანონი“ (1919), ხალხს არ სურდა უარის თქმა 
სპირტიან სასმელებზე, რამაც არაერთი განგსტერული იმპერიის შექმნა და გამდიდრება გამოიწვია (მათ შორის 
ყველაზე ცნობილი იყო ალ კაპონეს ჩიკაგოს განგსტერული იმპერია). ამიტომ ამ პერიოდის ამერიკის 
სიმბოლოდ ჯაზთან ერთად განგსტერული ომებიც იქცა.  

ფაშიზმისა და ნაციზმის აღმოცენება. ფაშისტები ყველაზე ადრე ხელისუფლებაში სწორედ იტალიაში 
მოვიდნენ. ამას რამდენიმე მიზეზმა შეუწყო ხელი. იტალიაში საპარლამენტო მმართველობა არაეფექტური 
აღმოჩნდა. პარლამენტში თითქმის არ იყვნენ თანამედროვე ტიპის პოლიტიკური პარტიები. ერთადერთი 
პოლიტიკური პარტია იყო სოციალისტური პარტია. 1919 წლიდან იწყება ფაშისტური ორგანიზაციების შექმნა. 
მათ თავიანთი რაზმელებისათვის შემოიღეს სპეცფორმა – შავი პერანგები, ორგანიზაციული სტრუქტურა – 
ლეგიონები და კოჰორტები და ძველრომაული მისალმება – გამართული ხელის ზევით აქნევა. მათი მთავარი 
მიზანი იყო ნაციონალისტური გრძნობების გაღვივება დაპყრობითი საგარეო პოლიტიკით, ბრძოლა მუშათა 
მოძრაობისა და მათი პარტიის წინააღმდეგ, მონოპოლისტური წრეების მხარდაჭერა. თუმც მათი გავლენა 
თავიდან არც ისეთი დიდი იყო. ეს გავლენა გაიზარდა მას შემდეგ, რაც ხელისუფლების სათავეში ბენიტო 
მუსოლინი მოვიდა, რომელმაც განაცხადა, რომ ბოლშევიზმის ალტერნატივა უნდა გამხდარიყო ფაშიზმი, 
რომელიც იხსნიდა სწორედ ქვეყანას ბოლშევიზმისგან. იგი იქცა პოლიტიკურ ლიდერად და ბელადად (დუჩე). 
მას ღმერთის წარმოგზავნილად და იტალიის გადამრჩენლად მიიჩნევდნენ, იულიუს კეისრისა და ავგუსტუსის 
მემკვიდრედ, მსოფლიო კლასის სახელმწიფო მოღვაწედ, მიაწერდნენ საოცარ ადამიანურ თვისებებსაც (40 
ჭრილობის მიუხედავად, ოპერაციისას გამაყუჩებელი არ დასჭირდა, დღე-ღამეში 20 საათს მუშაობდა, 
არაჩვეულებრივი საყვარელი და ნამდვილი ვაჟკაცი იყო, ხალხის მასიდან გამოსული და ფულისადმი 
გულგრილი...). სინამდვილეში მუსოლინი საკმაოდ განათლებული ადამიანი იყო, იცოდა რამდენიმე ენა, 
შესანიშნავად უკრავდა ვიოლინოზე, იყო უდიდესი პატივმოყვარე და ჰქონდა საოცარი ნებისყოფა, კარგად 
გამოსდიოდა მსახიობობა, იყო არაჩვეულებრივი ორატორი და დემაგოგი, ჰქონდა ლიდერის მისტიკური 
უნარი – ქარიზმა. პიროვნულად იყო ძალიან მომხიბვლელი და ფლობდა ჰიპნოზის უნარსაც. მისი გამოსვლები 
ზედაპირული, ცეცხლოვანი და ვულგარული იყო, მაგრამ მოედნები ყოველთვის ხალხით იყო გადაჭედილი. 
მისი „ნაციონალური ფაშისტური პარტია“ 1921 წელს შეიქმნა. ფაშისტები ვერც ვერასოდეს მოვიდოდნენ 
ხელისუფლების სათავეში, იტალიას ძლიერი მთავრობა და ქმედითუნარიანი პარლამენტი რომ ჰყოლოდა. 
მიუხედავად იმისა, რომ ხელისუფლების სათავეში მოსვლის პროგრამა მუსოლინის არ ჰქონდა, მან ეს მაინც 
მოახერხა 1924 წლის არჩევნებზე ხალხის დაშინებისა და კორუფციის წყალობით. პრემიერმინისტრობასთან 
ერთად იგი შინაგან და საგარეო საქმეთა მინისტრიც იყო. 1926 წლიდან მისი რეჟიმი უკვე ტოტალიტარული 
ხდება. თავისუფლებას კარგავს პრესაც – მუსოლინი ერთპიროვნული დიქტატორია. მას უდიდესი სამხედრო 
სტრატეგისა და ეკონომიკური გენიოსის სახელი ჰქონდა ქვეყანაში, თუმცა მისი მიღწევები ორივე ამ სფეროში 
საკმაოდ მოკრძალებული იყო. იგი მკაცრად ახშობდა პროტესტის ნებისმიერ გამოვლინებას, გაფიცვა კანონით 
იყო აკრძალული. 1934 წელს შექმნილი „ათი სამოქალაქო მცნების“  მე-8 და მე-10 პუნქტები ასეთი იყო: 
მუსოლინი ყოველთვის მართალია; შენთვის ყველაზე ძვირფასი უნდა იყოს ერთი რამ – დუჩეს სიცოცხლე. 
1936 წლიდან მუსოლინის ბევრი თანამოაზრე ჩამოშორდა, 1943 წელს კი მეფემ იგი თანამდებობიდან 
გადააყენა და დააპატიმრა. ამის საპასუხოდ გადმოსულმა გერმანიის დესანტმა მოახერხა მუსოლინის 
გათავისუფლება და გერმანიაში გადაყვანა, თუმც 1945 წლის აპრილში ინგლის-ამერიკის ჯარებმა დაამარცხეს 
გერმანელი ოკუპანტები, დუჩე ტყვედ ჩაიგდეს და ჩამოახრჩვეს.  
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რაც შეეხება გერმანულ ნაციზმს. უკმაყოფილო მასების ინტერესების გამომხატველი გერმანიის 
ნაციონალ-სოციალისტური მუშათა პარტია 1919-20 წლებში ფორმდება. იგი თავიდან მუშათა უფლებების 
დამცველად გამოდიოდა. მის „25 პუნქტში“ ასევე ხაზგასმული იყო ნაციონალიზმი და რასიზმი, ამ მიზნების 
მისაღწევად კი აუცილებელი იყო ძლიერი სახელმწიფო ხელისუფლების შექმნა, რომელიც დამყარებული 
იქნებოდა ფიურერობის პრინციპზე პარლამენტარიზმისა და პარტიათა ძალაუფლების საწინააღმდეგოდ. 1923 
წელს მიუნხენის ქუჩებში გამოვიდა ფაშისტური ჯგუფი ადოლფ ჰიტლერის ხელმძღვანელობითა და 
ფაშისტური დიქტატურის დამყარების ლოზუნგით, მაგრამ მთავრობამ ჩაახშო. 1928 წლის არჩევნების შედეგად 
რაიხსტაგში ნაციონალ-სოციალისტთა პარტიამ მხოლოდ ხმათა 2,5% მიიღო. 1929-33 წლების ეკონომიკური 
კრიზისი განსაკუთრებით მწვავე იყო გერმანიისათვის. უკმაყოფილება იზრდებოდა, მმართველი პარტიული 
კოალიცია პარლამენტში დაიშალა. ამ ფონზე უფრო და უფრო ძლიერდებოდა ნაციონალ-სოციალისტური 
პარტია, რასაც თვით პარტიის აქტიურობა, მსხვილი ბიზნესის ფინანსური მხარდაჭერა და ამომრჩეველთა 
საქციელის სოციალურ-ფსიქოლოგიური მხარდაჭერა ედო საფუძვლად. იგი ხაზს უსვამდა იმას, რომ მხოლოდ 
„რჩეულ არიულ რასას“ შეეძლო „ახალი მსოფლიო წესრიგის“ შექმნა. ძალის კულტი, რასობრივი 
უპირატესობა, ანტისემიტიზმი და მტრის ხატის შექმნა ნაცისტური იდეოლოგიის განუყოფელი ნაწილი იყო. 
ნაცისტთა სოციალური დემაგოგია საზოგადოების ყველა ფენას მოიცავდა. ამაში ისინი გასამხედროებულ 
რაზმებს იყენებდნენ. 1932 წელს მათი მომხრეები უკვე 33%-ს შეადგენდნენ. 1933 წელს ჰიტლერს მთავრობის 
შედგენა დაევალა. ხელისუფლებაში ნაცისტები მოვიდნენ. ორი წლის განმავლობაში დემოკრატიული წყობა 
თანდათან ტოტალიტარულ დიქტატურად გადაიქცა: რაიხსტაგმა უფლებები დაკარგა, პარტიები და საარჩევნო 
სისტემა გაუქმდა, ჩამოყალიბდა ერთიანი იდეოლოგია ცენტრალური პარტიული ნომენკლატურის 
ბატონობით, პოლიტიკური მოწინააღმდგეების განადგურებითა და კულტურის უნიფიცირებით. 1934 წლიდან 
ჰიტლერი ერთდროულად „გერმანელი ერის ფიურერი“, კანცლერი და პრეზიდენტი ხდება. ბევრს, 
განსაკუთრებით ზედა ფენების წარმომადგენლებს არ მოსწონდათ ჰიტლერის დიქტატურა, რადგან კარგად 
ხედავდნენ, რომ მისი გუნდი ბინძური პოლიტიკური საქმოსნების ბანდა იყო, რომელთა სტუმრად მოწვევაც კი 
უხერხული იყო (გერმანიის პრეზიდენტმა ჰინდენბურგმა მასთან პირველი შეხვედრისას წამოიძახა: ამ 
„ბოჰემიელ ეფრეიტორს“ მხოლოდ ფოსტის გენერალური დირექტორის თანამდებობის იმედი შეიძლება 
ჰქონდესო).  

ამის პარალელურად კი ევროპაში ნელ-ნელა მზადდება საომარი სიტუაცია: იაპონიამ 1931 წელს 
მანჯურია დაიპყრო და 1937 წელს ჩინეთში შეიჭრა, 1935 წელს იტალიამ ეთიოპია დაიპყრო. ამ სამმა 
აგრესიულმა სახელმწიფომ – იაპონიამ, იტალიამ და გერმანიამ – კავშირი დაამყარა, რაც „ბერლინ-რომ-
ტოკიოს ღერძის“ შექმნით დაგვირგვინდა. 1920-იანი წლების „პაციფიზმის ერას“ სერიოზული საფრთხე 
დაემუქრა, 1933 წელს ნაცისტების ხელისუფლებაში მოსვლამ ვითარება ძირეულად შეცვალა.                   

ამ პერიოდში ყალიბდება ახალი სახელმწიფო – საბჭოთა კავშირიც, სადაც ძალაუფლება ბოლშევიკებმა 
ჩაიგდეს ხელთ. ფაშიზმსა და ბოლშევიზმს შორის არის როგორც მსგავსება, ისე განსხვავება. მარქსიზმ-
ლენინიზმისთვის პრიორიტეტია კლასი, ფაშიზმისთვის კი – ერი და რასა. მარქსიზმი ისტორიის 
მატერიალისტურ ინტერპრეტაციას უჭერს მხარს, ფაშიზმისთვის კი დამახასიათებელია ანტიმატერიალიზმი, 
ირაციონალიზმი, მისტიციზმი. ფაშისტებმა და ნაცისტებმა შეინარჩუნეს კერძო საკუთრება წარმოების 
საშუალებებზე, ბოლშევიკებმა კი ეკონომიკის სრული ნაციონალიზაცია მოახდინეს. ნაციონალ-სოციალიზმი 
უარს ამბობდა დემოკრატიის და ლიბერალიზმის იდეებზე, ბოლშევიზმი კი დეკლარირებდა მას. მაგრამ ორივე 
მათგანი იყო დასავლური სულიერებისა და ცხოვრების წესის კრიზისის პროდუქტი. ისინი ერთდროულად 
გამოჩნდნენ ისტორიის ასპარეზზე. ორივეს საერთო შედეგი ჰქონდა: ახალი ტიპის რევოლუციური პარტიის 
გაბატონება, ერთადერთი და სავალდებულო იდეოლოგია, მიზნის მიღწევის მსგავსი ხერხები და საშუალებები, 
ცხოვრების ყველა სფეროს პოლიტიზება, ფიზიკური და მორალური ტერორი.  

მოდერნიზმი თანამედროვე დასავლურ ცივილიზაციაში უპირატესი 
მნიშვნელობის მქონე კულტურული სტილია, ესაა გლობალური მასშტაბის მსოფლმხედველობრივი და 
კულტურული ძიებების სივრცე. სიტყვა „მოდერნი“ ეტიმოლოგიურად თანამედროვეს ნიშნავს (ლათ. modo - 
ახლა; გვიანი ლათ. modern და ინგ. modern - თანამედროვე). ტერმინი შუა საუკუნეებში გაჩნდა, როდესაც 
ერთმანეთს დაუპირისპირდა აზროვნებასა და ხელოვნებაში არსებული ტრადიციული ღირებულებები და 
ახლადგაჩენილი თანამედროვე მოსაზრებები. ტერმინი მოდერნიზმი რამდენიმე მნიშვნელობით იხმარება 
სამეცნიერო ლიტერატურაში. ბაზელის უნივერსიტეტის პროფესორი, კულტურის ისტორიკოსი, შვეიცარიელი 
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იაკობ ბურქჰარდტი (1818-1897) „მოდერნულობას“ შუა საუკუნეებისა და რენესანსის ეპოქათა ერთმანეთისაგან 
გასამიჯნავად იყენებდა. მიიჩნევდა, რომ „შუა საუკუნეებში ადამიანის ცნობიერება საერთო საბურველქვეშ 
თვლემდა. საბურველი რწმენის, ილუზიისა და ბავშვური ცრურწმენისაგან იყო მოქსოვილი...“ („იტალიის 
კულტურა აღორძინების ეპოქაში“, 1860). რენესანსის ეპოქამ კი კლასიკური ცოდნა, ხელოვნების ფორმები, 
ფილოსოფია და ლიტერატურა ააღორძინა.  

ზოგიერთი მკვლევარი მოდერნულობის ხანას განმანათლებლობის ეპოქიდან (დაახლ. 1687-1789) 
იწყებს. მას უკავშირდება ისეთი მნიშვნელოვანი ცვლილებების დაწყება, როგორებიცაა: ფეოდალიზმიდან 
კაპიტალიზმზე გადასვლა, სეკულარიზაცია, ინდუსტრიალიზაცია, ურბანიზაცია, რაციონალური აზროვნების 
განვითარება, ერი-სახელმწიფოების ჩამოყალიბება, მეცნიერული კვლევების გაფართოება. ნიუტონმა 
პირველმა დაამკვიდრა რწმენა, რომ მეცნიერებას სამყაროს გადარჩენა შეუძლია. რენე დეკარტმა (1596-
1650), ფრანსუა მარი არუე ვოლტერმა (1694-1778) და იმანუელ კანტმა (1724-1804) ჩამოაყალიბეს 
მოსაზრება, რომ გონების საშუალებით უნივერსალური ჭეშმარიტების წვდომაა შესაძლებელი. სწორედ ამ 
დროიდან შეიცვალა მედიევალური (შუასაუკუნეობრივი) პარადიგმა და დამკვიდრდა თანამედროვეობა, 
მოდერნული პარადიგმა.  

მოდერნიზმი, როგორც ეპოქა, სათავეს მე-19 საუკუნის ბოლო პერიოდიდან იღებს და საზოგადოებრივ-
კულტურულ ცხოვრებაში მიმდინარე ცვლილებებს უკავშირდება. მისთვის, უპირველესად, მასობრივი 
მოხმარებისთვის გამიზნული ახალი ტექნოლოგიებია დამახასიათებელი. მოდერნული საზოგადოების 
ძირითადი ნიშნებია: ინდუსტრიალიზაცია, ურბანიზაციის მაღალი ხარისხი, მეცნიერულ-ტექნიკური პროგრესი, 
თავისუფალი საბაზრო წარმოება, კონსტიტუციონალიზმი, ლიბერალური დემოკრატია, ინდივიდუალიზმი, 
სეკულარიზმი, რაციონალური აზროვნება. სხვადასხვა თეორეტიკოსი მოდერნის ეპოქას სხვადასხვა კუთხიდან 
ახასიათებს, მაგალითად: მარქსს მოდერნის მთავარ მახასიათებლად კაპიტალისტური ეკონომიკა და აქედან 
გამომდინარე, სოციალური კლასი მიაჩნია; ემილ დიურკემი (Émile Durkheim) აქცენტს სოლიდარობის 
წარმოშობაზე, ადამიანის დამოუკიდებელ ინდივიდად ჩამოყალიბებასა და კოლექტიური მორალის 
შესუსტებაზე აკეთებს; გეორგ ზიმელი კი ქალაქურ ყოფასა და ფულად ეკონომიკას მიიჩნევს ორგანულად.  

ცნება „მოდერნიზმი“ ხელოვნებაში, მწერლობაში, კრიტიკასა და ფილოსოფიაში გარკვეულ პერიოდსა 
და იმ ახალ ტენდენციებს აღნიშნავს, რომელთაც მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინეს მე-20 საუკუნეში 
ადამიანის აზროვნებასა და საზოგადოებრივ ცხოვრებაზე. მიჩნეულია, რომ ეს ტენდენციები უკავშირდება 
პარიზში შარლ ბოდლერის „ბოროტების ყვავილების“ („Les Fleurs du Mal“) გამოქვეყნებას 1857 წელს, 
რომელსაც დიდი სკანდალი მოჰყვა სექსის, დეპრესიის და თრობის შესახებ თემების გამო. რაც შეეხება 
მოდერნიზმის დასასრულს, ოქსფორდის ბრიტანული ლიტერატურის ენციკლოპედიის თანახმად, მოდერნიზმი 
1939 წელს დასრულდა. ამ შემთხვევაში ჩნდება კითხვა: ბევრი მოდერნისტი ავტორი 1950-60-იან წლებშიც 
აქტიურად მოღვაწეობს (ელიოტი, ფოლკნერი, პაუნდი, ბეკეტი...), თუმცა ისინი ამ წლებში თავიანთი 
შემოქმედებისთვის მნიშვნელოვან ნაწარმოებებს უკვე აღარ ქმნიან. ალბათ, 
უფრო მიზანშეწონილი იქნება, თუკი ჩავთვლით, რომ მოდერნიზმი 
სრულდება მეორე მსოფლიო ომის შემდეგ, როდესაც მოდერნიზმისთვის 
დამახასიათებელი იდეოლოგია კითხვის ნიშნის ქვეშ დგება და ჩიხში შედის 
ხსენებული ომის შედეგების – ჰოლოკოსტის თუ ატომური კატასტროფის – 
გამო.  

მოდერნიზმი, როგორც 
დასავლური სამყაროს მნიშვნელოვანი და მასშტაბური კულტურული 
პროცესი, ბუნებრივია, მჭიდროდ უკავშირდება მეოცე საუკუნის დასაწყისის 
ისტორიულ სინამდვილეს. უპირველეს ყოვლისა, აღსანიშნავია I მსოფლიო 
ომი, რომელსაც მილიონობით ადამიანის მსხვერპლი და 6 ევროპული 
იმპერიის დაშლა მოჰყვა. შემდეგ ტოტალიტარული რეჟიმების, ნაციზმისა 
და კომუნიზმის, დამკვიდრება; ბოლოს კი II მსოფლიო ომი. ეს უდიდესი 
ისტორიული მოვლენები მე-20 საუკუნის ევროპის რეალობაა, სისხლი და 
ტრაგიზმი, ქაოსი და ფსევდოწესრიგი... მოდერნიზმის უმნიშვნელოვანეს 
ტექსტებში ჩანს სწორედ მისი ზეგავლენა ხელოვნებაზე, რაც დასავლური 
ცივილიზაციის დაცემის განცდის მოახლოებაში გამოიხატება.  

„ბოროტების ყვავილების“ პირველი 
გამოცემის სატიტულო გვერდი 



 
5 

ამასთანავე, სერიოზული ცვლილებები განხორციელდა პოლიტიკის სფეროში, რასაც საზოგადოებრივი 
ხასიათის ცვლილებებიც მოჰყვა თან, კერძოდ: ჩამოყალიბდა ცენტრალიზებული ეროვნული სახელმწიფოები, 
რომელთა ფარგლებშიც, თავის მხრივ, იწყება საკუთარი ინტერესებისთვის მებრძოლი სხვადასხვა სოციალ-
პოლიტიკური მოძრაობა. შემოვიდა დემოკრატიის ზოგიერთი ელემენტი. კულტურის სფეროში შეიცვალა 
ღირებულებითი ორიენტირები, დაიწყო საზოგადოებრივი ცოდნისა და განათლების სეკულარიზაცია და 
პლურალიზაცია, განვითარდა მასმედია. კაპიტალისტურ საზოგადოებაში გაჩნდა ახალი სოციალური 
ფორმაციები და თანდათან შეიცვალა მამაკაცებსა და ქალებს შორის პატრიარქალური დამოკიდებულება. 
აქტუალური ხდება რელიგიურობის შესუსტება.  

მოდერნულობის განმარტებისას უნდა გავითვალისწინოთ კიდევ ორი ასპექტი: 1) ცოდნის წარმოება და 
კლასიფიცირება. თანამედროვე საზოგადოების აღმოცენებას თან ახლდა ახალი ინტელექტუალური და 
კოგნიტური სამყაროს დაბადება, რომელიც თანდათან ყალიბდებოდა რეფორმაციასთან, რენესანსთან, მე-17 
საუკუნის მეცნიერულ რევოლუციასა და მე-18 საუკუნის განმანათლებლობასთან ერთად. ამან კი ხელი შეუწყო 
ისეთი თანამედროვე საზოგადოების ფორმაციას, როგორიცაა ადრეული კაპიტალიზმი ან ეროვნული 
სახელმწიფოების ჩამოყალიბება; 2) კულტურული და სოციალური იდენტობები, რომელთა გაჩენაც სწორედ 
ამ ფორმაციების ნაწილია. საუკუნეების განმავლობაში დასავლეთევროპელებს შორის „ქრისტიანობა“ ან 
„კათოლიკობა“ ითვლებოდა იდენტობის ერთადერთ საერთო ნიშნად. „ევროპელობა“, როგორც ახალი 
იდენტობა, თანდათან აღმოცენდა. თანამედროვე ევროპული საზოგადოების ფორმაციაში იგულისხმებოდა 
ენის, იმიჯებისა და სიმბოლოების შექმნა, რაც ამ საზოგადოებებს გააერთიანებდა კიდეც და, ამავდროულად, 
გამიჯნავდა სხვებისგანაც.    

რადგან იგი მსოფლიოში მიმდინარე გლობალური 
პროცესების ფონზე ვითარდებოდა. ამ პერიოდში ცალსახად გამოიკვეთა ურბანიზაციის ტენდენცია. 
დასავლური კულტურა უფრო და უფრო ქალაქური ხდებოდა და სულ უფრო შორდებოდა სოფელს, 
ინდუსტრიული იერი ჰქონდა და არა აგრარული. ქალაქისა და ბუნების განხეთქილება იწვევს ინდივიდის 
გაუცხოებას საკუთარი საცხოვრებელი გარემოსადმი. ქალაქი არის სივრცე, სადაც თანამედროვე 
ინდუსტრიული ცხოვრების წესი გამოდევნის ადამიანის ბუნებრივი არსებობის ფორმებს. ბუნებისა და 
კულტურის დაპირისპირება მოდერნიზმში მთელი დრამატიზმით არის ნაჩვენები. ქალაქი, ერთი მხრივ, არის 
სულიერი კვდომის სივრცე, სადაც არის ხმაური, ქაოსი, ბრბო, დაჩქარებული რიტმი, ქარხნების კვამლი, 
მატერიალური საწყისის აღმატება, მეორე მხრივ კი, იგი არის კულტურული ტოპოსი. დასავლური ქალაქები – 
პარიზი, ბერლინი, ლონდონი, ციურიხი, პეტერბურგი, ვენა, პრაღა, ნიუ-იორკი, ჩიკაგო – მოდერნიზმის 
ცოცხალი, მაძიებელი პროცესების ცენტრები ხდებიან, სადაც თავს იყრიან მოდერნისტული ესთეტიკური 
ინტერესებით გაერთიანებული ხელოვანები. მულტიკულტურული და მულტინაციონალური ქალაქი 
მოდერნისტული ეპოქის ურბანული პროცესების უმნიშვნელოვანესი მახასიათებელია.    

მოდერნულ ეპოქაში უკვე განვითარებულია სახელმწიფოთაშორისი კავშირები, კულტურული გაცვლა, 
ბეჭდვითი სიტყვის გავრცელება შესაძლებელს ხდის, რომ სახელოვნებო თუ კულტურული ტენდენციები ერთი 
რომელიმე ენობრივ-კულტურული არეალის კუთვნილებად არ დარჩეს. ამიტომაც იყო, რომ მოდერნისტული 
კულტურა მთელ დასავლეთ და აღმოსავლეთ ევროპაში გავრცელდა, რაც აიხსნება იმით, რომ მოდერნიზმი, 
უპირველესად, ინდივიდის სამყაროს მიემართება, იგი კულტურის ცენტრში ადამიანს, მის მისწრაფებებს 
აყენებს. ეს ინდივიდი, მართალია, თვითიდენტიფიკაციას ახდენს საკუთარ ნაციონალურ, სოციალურ და 
კულტურულ კონტექსტთან, მაგრამ, ამავე დროს, ზოგადსაკაცობრიოა მისი ძიებები, რომლებიც 
მოდერნისტულმა ეპოქამ ახალი სახით წარმოაჩინა. მოდერნიზმმა ერთმანეთს დააკავშირა და საერთო 
პრობლემებზე დააფიქრა სხვადასხვა ნაციონალური და კულტურული სივრცის წარმომადგენლები.   

ყველაზე დიდი ძვრა მე-19 საუკუნის დასასრულისა და მე-20 საუკუნის დასაწყისის დასავლური 
სამყაროსთვის ქრისტიანულ რელიგიასთან მიმართების ტრადიციული პარადიგმის ცვლილებას უკავშირდება. 
რაციონალიზმის მომძლავრებისა და მეცნიერული მიღწევების ფონზე იწყება ქრისტიანობასთან 
დამოკიდებულების რევიზია – ადამიანი დაეჭვდა ფუნდამენტურ ხედვაში. თუმც, მეორე მხრივ, ვერც მეცნიერება 
იძლეოდა პასუხს ადამიანის ყველა კითხვაზე, რამაც, ასევე, მეცნიერული აზრისადმი იმედგაცრუება გამოიწვია. 
ამრიგად, მოდერნისტულ ეპოქაში აღარ დარჩა არცერთი სისტემა – არც რელიგიური და არც მეცნიერული – 
რომელიც ადამიანს მარადიულ კითხვებთან ორიენტაციაში დაეხმარებოდა. ამ ყველაფერმა კი, თავის მხრივ, 
გამოიწვია ინდივიდის ღრმა სულიერი კრიზისი. მორის მეტერლინკის პიესაში „ბრმები“ (1890) კაცობრიობა 
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უსინათლო ადამიანებსაა შედარებული, რომელთაც დაკარგეს 
ერთადერთი თვალხილული წინამძღოლი, მოძღვარი – იგი 
მოულოდნელად გარდაიცვალა. ადამიანის მიერ რწმენის დაკარგვის 
ტრაგიზმი ყველაზე სრულყოფილად ასახა ფრიდრიხ ნიცშეს ცნობილმა 
ფორმულირებამ: „Gott ist tot“ – „ღმერთი მოკვდა“.  

მოდერნიზმის განვითარებაზე 
დიდი გავლენა მოახდინა დარვინის, მარქსის, ნიცშეს, ფროიდის, 
სოსიურისა და აინშტაინის ნააზრევმა. ამ დროს ჩნდება 
ფარდობითობისა თუ ფსიქოანალიზის თეორიები. ამის 
გათვალისწინებით გასაკვირი აღარაა ლიტერატურასა და ხელოვნებაში 
არსებული ორიენტაციების მრავალფეროვნება, სამყაროს სურათის 
ცვლილება თუ ხილული სინამდვილის ფარდობითობა.  

მოდერნიზმის პერიოდში კოლონიზატორულმა პოლიტიკამ 
ევროპას აზიური სამყარო გააცნო. ისინი ეზიარნენ ეგზოტიკური 
ქვეყნების კულტურას. გარდა ამისა, ევროპელ ადამიანში დიდი 
გარდატეხა მოახდინა მეცნიერულმა მიღწევებმა, ქიმიის, ფიზიკის, 
ასტრონომიის აღმოჩენებმა. ერთი მხრივ, ატომის შემადგენლობის 
აღმოჩენამ თითქოს დააპატარავა სამყარო და ბევრი რამ ახსნა, თუმცა, 

მეორე მხრივ, ასტრონომიულმა აღმოჩენებმა ცხადყო, რომ სამყარო უსასრულოა, თანაც ყველაფერი 
ფარდობითი. ასე რომ, სამყარო პარადოქსული გახდა. მაქს პლანკის კვანტური თეორია (1901), ერნსტ 
რეზერფორდის ატომისტური თეორია (1902) და აინშტაინის ფარდობითობის თეორია (1905) აფუძნებენ 
სამყაროს ახალ მოდელს, რომლის მიხედვითაც უნივერსუმი არის მრავალგანზომილებიანი ფენომენი, სადაც 
მუდმივად მიმდინარეობს ენერგიების გაცვლა-გამოცვლა, კვლავწარმოება, ურთიერთგარდაქმნა; დრო და 
სივრცე არის არა მყარი და გაზომვას დაქვემდებარებული განზომილებანი, არამედ წარმოსახვითი, რომ არ 
არსებობს დროის სწორხაზოვანი ათვლა და ერთდროულად შესაძლებელია სხვადასხვა დროსა და სივრცეში 
პარალელური არსებობა და გადაადგილება; ისიც გაირკვა, რომ სხეულის მასაც კი გადაადგილების 
სიჩქარესთან ერთად იცვლება. სწორედ ამიტომ დაუპირისპირდა სიმბოლიზმი ხელოვნების ისეთ 
მიმართულებებს, რომლებიც სინამდვილის ზუსტ ასახვას მოითხოვდნენ. მათ სინამდვილე სიმბოლოებით 
შეცვალეს, მიიჩნევდნენ, რომ ყველა საგნის მიღმა დაფარული აზრი იმალებოდა და ყველა საგანს, 
პირდაპირის გარდა, ფარული აზრიც გააჩნდა. 

მოდერნიზმის ხანის სააზროვნო სივრცის ფორმირებაზე მნიშვნელოვანი გავლენა იქონია პირველი 
მსოფლიო ომის შედეგებმაც. ამან კი ზემოაღნიშნულთან ერთად ახლებურად დააყენა მორალის გაგება. 
გაჩნდა მოსაზრება, რომ ბუნება მორალის გაგებისაგან თავისუფალია, რომ სამყაროს მართავს 
ირაციონალური ძალები. ამიტომაც უპირისპირდებიან მორალს, განსაკუთრებით კი ქრისტიანულს, რომელიც 
დამარცხებულის მორალია და ამკვიდრებს შურისძიების გადავადების სტრატეგიას. ქრისტიანული სიყვარული 
მეორე ადამიანის მიმართ შიშის ნაყოფია, რაც სუსტებისთვისაა დამახასიათებელი, – მიაჩნდა ნიცშეს. სწორედ 
ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) იყო უპირველესი ფილოსოფოსი, რომელმაც დიდი გავლენა მოახდინა 
მოდერნისტულ ხელოვნებაზე. თავის უმთავრეს თხზულებაში „ასე იტყოდა ზარატუსტრა“ მან ახალი 
მსოფლმხედველობა დააფუძნა, მისთვის სიცოცხლეა უმთავრესი ეგზისტენციალური და ონტოლოგიური 
ღირებულება. ნიცშემ ამ ნაწარმოებში ორი ფუნდამენტური ღირებულება შემოგვთავაზა: ღმერთის სიკვდილისა 
და ზეკაცის. ნიცშესთვის ერთი დიდი ადამიანის ტრაგედია უფრო დიდია, ვიდრე მთელი ერის უბედურება. მისი 
ზეკაცი გარესამყაროსა და ადამიანებთან ურთიერთობისას თავისუფალია სოციალური იძულებებისგან. არის 
ნახევრად ან სავსებით ღვთაებრივი „ბელადი“, რომლისთვისაც თანამედროვეობა ძალის გამოცდის ობიექტია. 
ახასიათებს თანდაყოლილი კეთილშობილება და არისტოკრატიულობა. ნიცშე ქრისტიანობას კიცხავდა 
იმისათვის, რომ ამ უკანასკნელმა უარყო „ღირსება, დაშორების პათოსი, დიადი პასუხისმგებლობა, რომელიც 
სიცოცხლით ტკბობის ზღვრამდე მიდის, ცხოველური მშვენიერება, ომისა და დაპყრობის ინსტიქტები...“. ნიცშე 
უპირისპირდება ქრისტიანობას, რადგან, მისი აზრით, ამ მოძღვრებამ ძლიერი ადამიანების დამარცხება 
გადაწყვიტა. დაუპირისპირდა რა დასავლურ ლოგოცენტრიზმს, მან ყურადღება აღმოსავლურ აზროვნებას 
მიაპყრო. აღმოსავლეთისკენ სწრაფვა და აღმოსავლური მსოფლმხედველობის პრიორიტეტის აღიარება 

„ასე იტყოდა ზარატუსტრას“ პირველი 
გამოცემის სატიტულო გვერდი 
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შემდეგში მოდერნისტული აზროვნებისათვის დამახასიათებელ თვისებად იქცა. ამიტომაც შემოდის ნიცშეს 
ფილოსოფიაში ზარატუსტრას სახე. ნიცშეს მორალი ავტორიტეტებისაგან გათავისუფლებას გულისხმობს. 
„გამშორდით და შემდეგ დაბრუნდით ჩემთან“, – ეუბნება ზარატუსტრა მოწაფეებს. ნიცშეს თვალთახედვით, 
მოდერნის ეპოქის ადამიანი აღარ არის ერთიანი, მონოლითური პიროვნება, იგია პიროვნებადაშლილი, 
იდენტობადაკარგული მოცემულობა. ასეთი ინდივიდი უკვე არათუ ვეღარ ახდენს ზეგავლენას სამყაროზე, 
არამედ თვითონ დაექვემდებარა გარესამყაროს. ამით ბოლო მოეღო ანთროპოცენტრისტულ წარმოდგენებს.   

მოდერნისტულ მსოფლხედვაზე მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა ასევე არტურ შოპენჰაუერის (1788-
1860) ნების მეტაფიზიკამ და სიორენ კირკეგორის (1813-1855) ეგზისტენცფილოსოფიამ. შოპენჰაუერის 
მიხედვით, ყოფიერების საფუძველია არა აბსოლუტური გონი, არამედ აბსოლუტური ნება, რაც იმას ნიშნავს, 
რომ სამყაროში მიმდინარე პროცესები – ცალკეული ადამიანის ცხოვრება იქნება ეს თუ ისტორიული პროცესი 
– იმთავითვე მოკლებულია საზრისსა და მიზანს. სუბიექტს აქვს წარმოდგენები ანუ ილუზორული დასკვნები 
საკუთარი არსებობის შესახებ, მაგრამ ეს ყველაფერი მოჩვენებაა. მას უსასრულოდ უჩნდება სურვილები, 
რომელთაც ვერ იკმაყოფილებს, რის გამოც ეგზისტენცია (არსებობა) ტანჯვად გადაექცევა. ამიტომ უნდა 
გავთავისუფლდეთ ამ სურვილებისგან, – მიაჩნია შოპენჰაუერს, – რაც გამოიწვევს „კათარზისს“, სამსარადან 
ნირვანაში გადასვლას. ეს კი ერთადერთ რამეს ძალუძს – ხელოვნებას, კერძოდ კი მუსიკას. მხოლოდ იგი 
გვიხსნის სამყაროს უსაზრისობით მოგვრილი ტანჯვისაგან.  

კირკეგორის ეგზისტენციალური ფილოსოფიის მიხედვით კი ადამიანის არსებობა იმთავითვე 
წინააღმდეგობებით აღსავსე მოცემულობაა, რადგან შეუძლებელია ამქვეყნიური არსებობით მოგვრილი 
შიშისა და რწმენის ურთიერთმორიგება. საბოლოო გაქრობისა და არარაში გადასვლის ეგზისტენციალური 
შიში ადამიანს თავიდანვე დაჰყვება. დგება მომენტი, როცა ეს შიში სასოწარკვეთას იწვევს. მისი დაძლევა და 
რწმენის ფაზაზე გადასვლა უკვე ცალკეული ინდივიდის ნებელობაზეა დამოკიდებული: იგი ან იპოვის რაიმე 
ორიენტირს (ნახტომი რწმენის ფაზაში) და ამით მოიპოვებს საზრისს თავის ეგზისტენციაში, ან სამუდამოდ 
დარჩება სასოწარკვეთის ტყვეობაში. ეს პროცესი მთლიანად სუბიექტურია და პიროვნების ნებაზეა 
დამოკიდებული.   

მორალის ახლებურ გააზრებაზე მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა 
ზიგმუნდ ფროიდის (1856-1939) მოძღვრებამ – ფსიქოანალიზმა. მან 
ადამიანის ფსიქიკა დაყო ცნობიერ და არაცნობიერ სფეროებად და 
ქმედებებისა თუ ნააზრევის საფუძვლად არა ცნობიერი სფერო, არამედ 
არაცნობიერი აღიარა. ინდივიდის არსებობისას ხშირად სწორედ 
არაცნობიერი სფერო ჯაბნის ცნობიერს და იგი წარმართავს ადამიანის 
არსებობას და მის ქმედებებს. ამგვარი მსჯელობა ადამიანს, 
გარკვეულწილად, საკუთარ საქციელზე პასუხისმგებლობას თავიდან 
აცილებდა. მორალურ იმპერატივად შემოდიოდა „სუპერეგოს“ იდეა, 
რომელიც არაცნობიერის სტიქიურ იმპულსებს აბალანსებს.  

მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა მოდერნისტულ 
მსოფლმხედველობის ჩამოყალიბებაზე ანრი ბერგსონის (1859-1941) 
ინტუიტივიზმმა, რომელიც ასევე ადამიანის ირაციონალურ საწყისებზე აკეთებს აქცენტს. სამყარო, ყოფიერება 
არის არა სტატიკური წარმონაქმნი, არამედ ცოცხალი არსი. სიცოცხლის ძალა, ცხოველმყოფელობა, 
რომლითაც გამსჭვალულია ადამიანი, არც განსჯით, არც რაციოთი არ კონტროლდება და შეიმეცნება. იგი 
სიცოცხლის მდინარებაში განიცდება მხოლოდ. ამიტომაც სუბიექტი თავის არსებაში განიცდის არა „გარეგან“, 
ემპირიულ დრო-სივრცეს, არამედ „შინაგან“ დრო-სივრცეს. ბერგსონის მიხედვით, სწორედ ეს შინაგანი დრო-
სივრცეა „რეალობა“, ამ „შინაგან“ სივრცეში ცხოვრებითა და გადაადგილებით განიცდის ადამიანი სიცოცხლეს 
და რწმუნდება მის რეალობაში. 

კიდევ ერთი თეორია, რომელიც გავრცელდა მე-20 საუკუნის დასაწყისის ევროპაში იყო „სიცოცხლის 
ფილოსოფია“ (ანრი ბერგსონი, ვილჰელმ დილთაი, ოსვალდ შპენგლერი, ხოსე ორტეგა ი გასეტი). მასში 
ტრადიციულ ღირებულებათა გადაფასება და ირაციონალიზმი უპირისპირდება რაციონალიზმსა და ზუსტ 
მეცნიერებებზე დაფუძნებულ კვლევებს, უმაღლეს ღირებულებად კი მიიჩნევა „სიცოცხლის განცდის 
მთლიანობა“. მათი აზრით, მეცნიერება (ცნებითი აზროვნება) ვერ წვდება სიცოცხლის მთავარ 
მახასიათებლებს: შემოქმედებითობას, სწრაფვას, ნებას. სიცოცხლე უშუალო შინაგანი ჭვრეტით ან აღწერით 
გაიგება, ცნებებში კი განცდათა რეალობა იკარგება. მათ ააღორძინეს დიდი პიროვნებებისა და მასის თეორია, 
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რასაც საბოლოოდ ძალადობის აპოლოგეამდე მივყავართ. მისი წარმომადგენლები მოითხოვდნენ 
მეცნიერების რაციონალიზმისაგან და სოციოლოგიის „მარქსისაგან“ გათავისუფლებას. სიცოცხლის 
ფილოსოფიის წყაროა ნიცშეს მოძღვრება, კირკეგორისა და შოპენჰაუერის ნააზრევი.    

მოდერნისტული მსოფლმხედველობა უაღრესად 
ინდივიდუალისტურია. მოდერნიზმის გმირი არის ინდივიდი, რომელიც ზოგადსაკაცობრიო კითხვებითაა 
მოცული და მთელ თავის საქმიანობას ამ კითხვათა პასუხების ძიებისაკენ მიმართავს. იგი ზოგჯერ იმდენადაა 
ორიენტირებული შინაგან სამყაროზე, რომ სავსებით ემიჯნება სოციუმსა და საზოგადოებას და 
ასოციალურობის აღიარებამდეც კი მიდის. ამის მიზეზი, უპირველესად, ტრადიციული საზოგადოებრივი 
ღირებულებებისა და მოდერნისტული წარმოდგენების შეუთავსებლობაა. მოდერნიზმი აღწერს ინდივიდის 
შინაგან სამყაროს, რომელიც სულიერი კრიზისითა და გარესამყაროსადმი იმედგაცრუებით არის სავსე, მაგრამ 
ასეთი ადამიანი მხოლოდ შინაგანად განუდგება ურბანულ სამყაროსა და სოციუმს, ფიზიკურად კი მის სივრცეში 
რჩება.  

ინდივიდის ასოციალურობა ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი პრობლემაა მოდერნისტული მსოფლგანცდისა, 
რომელიც არაერთ საკულტო მოდერნისტულ ტექსტში დამუშავებულა, მაგალითად, ჰერმან ჰესეს „ტრამალის 
მგელში“ (1927). მთავარი გმირი ჰარი ჰალერი საკუთარ თავს ბიურგერული სოციუმისაგან გაუცხოებულად 
აღიქვამს. სულიერი ძიებები მას საშუალებას არ აძლევს, დასჯერდეს სოციუმის მარტივ სინამდვილეს. სწორედ 
ასე ყალიბდება თავის გარშემო არსებულ ადამიანურ საზოგადოებასთან დაპირისპირებული, მეამბოხე, 
თვითდესტრუქციული, მაძიებელი გმირი. 

ცხადია, მოდერნისტული კულტურა, რომელიც განპირობებულია 
პიროვნების სულიერი და ესთეტიკური ძიებებით, ვერ იქნებოდა ორიენტირებული ვერც მასობრივ აღქმასა და 
ვერც კომერციულ წარმატებაზე. იგი არც იქმნება ამგვარი მიზანდასახულობით. მოდერნისტული კულტურა 
კვალიფიცირდება, როგორც ელიტარული, მაღალი კულტურა. ეს ხელოვნება აღმქმელის სულიერ და 
ესთეტიკურ მზაობას საჭიროებს. უფრო მეტიც, კომუნიკაცია ავტორსა და აღმქმელს შორის მხოლოდ იმ 
შემთხვევაში მყარდება, როცა ეს უკანასკნელიც თავად გადის შინაგანი ძიებების პროცესს. გარდა ამისა, 
მოდერნისტული ხელოვნების გასაცნობიერებლად საჭიროა მთელი იმ პროცესის გათვალისწინებაც, 
რომელიც წინ უძღოდა ამ ეტაპის დადგომას ხელოვნებაში – ესაა კლასიკური და რეალისტური ტრადიციები 
– რათა შემდეგ ამ ტრადიციასთან დაპირისპირების მიზეზები იქნას აღქმული და გაანალიზებული. სწორედ 
ამიტომ მოდერნიზმი ელიტარულ კულტურად რჩება.  

ერთიანი დასავლური ცივილიზაციის დასაბამად მიჩნეულია 
ანტიკური, ბერძნულ-რომაული ცივილიზაცია. სწორედ ამ სამყაროს აქვს მამოდელირებელი, პარადიგმული 
ფუნქცია დასავლური ცივილიზაციისათვის. ანტიკური კულტურული პარადიგმის თანახმად, ადამიანი 
გარესამყაროს აღიქვამს, როგორც სიმეტრიას, რომელიც თანაარსებობს ასიმეტრიასთან ერთად ან 
დომინირებს მასზე. ამ სამყაროს ადამიანი ემორჩილება უზენაეს ნებას, მაგრამ თან ცდილობს, შეიცნოს 
კანონზომიერება. ადამიანს შეუძლია, იყოს მატერიალურ სამყაროსთან თანხმობაში და ფიზიკური და სულიერი 
საწყისების ჰარმონიული ერთიანობა შეიგრძნოს. ამ სულისკვეთებითაა გამსჭვალული ანტიკური მითოლოგია 
და ხელოვნება (ლიტერატურა, სკულპტურა).   

შემდეგ პერიოდში, შუა საუკუნეების კულტურულ პარადიგმაში, უკვე სულიერი საწყისი დომინირებს 
ფიზიკურზე, მატერიალური სამყარო აღქმულია მხოლოდ დროებით სამყოფლად, საიდანაც მარადიულ 
სულიერ სამყაროს ვჭვრეტთ. აქცენტიც, შესაბამისად, კეთდება არა ფიზიკურ პროპორციებსა და სიმეტრიაზე, 
არამედ სულიერი საწყისის გამოხატვის მცდელობაზე. მაგრამ ანტიკური ტრადიცია იმდენად ძლიერი 
აღმოჩნდა, რომ იგი ბრუნდება ჯერ რენესანსის, შემდეგ კი კლასიციზმისა და რეალიზმის ხელოვნებაში.  

მოდერნისტული პარადიგმა სწორედ ამ კლასიკურ ტრადიციას, ანტიკურ კულტურულ პარადიგმას 
დაუპირისპირდა და შექმნა საკუთარი, რომელშიც ფორმალური სრულყოფილება, სიმეტრიის მიღწევა (რაც 
აქამდე ხელოვანის ოსტატობის საზომი მთავარი კრიტერიუმი იყო) არათუ უარყოფილი იქნა, არამედ ამ 
ნორმების დარღვევის აუცილებლობამდე მივიდა. მოდერნიზმისთვის მთავარია არა მატერიალური სამყარო, 
არამედ ინდივიდის სუბიექტური სამყარო, მისი ირაციონალური ხედვა. ამის გამოხატულებაა არტურ 
შოპენჰაუერის (1788-1860) ფორმულა: „სამყარო არის ჩემი წარმოდგენა“. მოდერნისტულ ხელოვნებაში ამ 
დაპირისპირებამ ნამდვილი ამბოხის სახე მიიღო, მასში დარღვეული კანონზომიერების, დისჰარმონიის, 
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ასიმეტრიის ასახვა ხდება პრიორიტეტული. ხელოვნების სხვადასხვა დარგში ეს ტენდენცია სხვადასხვა ხერხით 
გამოვლინდა: მხატვრობაში – საგნებისა და ადამიანის სხეულის დეფორმირებით, მხატვრულ პროზაში – 
რეალისტური ნარატივის რღვევით, მუსიკაში კი – ატონალობით. ამ დროის სლოგანად იქცა „ხელოვნება 
ხელოვნებისათვის“ წინააღმდეგ რეალისტური ლოზუნგისა – „ხელოვნება ხალხისათვის“. საგრძნობლად 
ხშირდება ექსპერიმენტი, ესთეტიზმს უპირისპირდება ანტიესთეტიზმი, ხელოვნებას – ანტიხელოვნება. 
მოდერნიზმმა უარყო ძველი და დაიწყო ახალი მსოფლმხედველობის ფორმირება (რაც ყველაზე ცხადად 
ფუტურიზმმა ასახა).  

მოდერნისტ მწერლებსა და ხელოვანებს სამომხმარებლო საზოგადოებაში თვითდამკვირდებისათვის 
დიდი ძალისხმევა სჭირდებოდათ. მათთვის ამოსავალი პრინციპი ექსპერიმენტი და ფორმათა განახლება იყო. 
ამიტომ ისინი ერთიანდებოდნენ მცირე ჯგუფებად და მოძრაობებად (როგორებიც იყვნენ ქართულ 
სინამდვილეში „ცისფერყანწელები“, ფუტურისტები ანუ „H2SO4“-ის ჯგუფი, კაფე „ქიმერიონის“ პოეტთა და 
ხელოვანთა წრე). ისინი ფართო საზოგადოების გემოვნებას დუელში იწვევდნენ. მოდერნიზმს ხშირ 
შემთხვევაში თან ახლდა ეპატაჟის ტენდენცია. ხოსე ორტეგა ი გასეტი თავის „ხელოვნების დეჰუმანიზაციაში“ 
აღნიშნავს, რომ მასები ყოველთვის დაუპირისპირდებიან მოდერნულ ხელოვნებას, რადგან იგი მასობრივი 
ცნობიერებისთვის გაუგებარ და მიუღებელ მოსაზრებებს ეფუძნება. მისი ნიშნებია: ხელოვნების დეჰუმანიზაცია, 
ნაცნობი ფორმების უგულებელყოფა; ხელოვნების ნიმუშის, როგორც წმინდა ხელოვნების ნიმუშის აღქმა; 
ხელოვნებაში თამაშისა და ირონიის საწყისის აქტუალიზება.  

 
 

 

 
თავი I. ისტორია მსჯავრის წინაშე. ომი 

  
   ჩემი წიგნი „ახალი შუა საუკუნეები“ თერთმეტი წლის წინ დაიწერა, ხოლო „ისტორიის საზრისი“ 

თხუთმეტი წლის წინათ. მათში მე გამოვთქვი ჩემი ისტორიოსოფიური აზრები მთელი ისტორიული ეპოქის 
დასასრულის დამდეგთან დაკავშირებით. ბევრი რამ, რასაც მაშინ ვამბობდი, დადასტურდა; ბევრი რამ, რასაც 
წინასწარ ვჭვრეტდი, სრულდება. მაგრამ თავი იჩინა ბევრმა სიახლემ, რაც გააზრებას მოითხოვს, და მე 
მომინდა დამეწერა „ახალი შუა საუკუნეების“ მეორე ტომი...  

ბანალობად იქცა იმის მტკიცება, რომ ჩვენ ისტორიული კრიზისის ეპოქაში ვცხოვრობთ; რომ მთავრდება 
მთელი ეპოქა და იწყება ახალი ერა, რომელსაც ჯერ კიდევ არა აქვს სახელი. ზოგს ეს აძრწუნებს, ზოგსაც 
ახარებს, მაგრამ ყველა ამაზე მსჯელობს. სინამდვილეში ის, რაც ხდება, უფრო ღრმაა: იწყება მთელი 
ისტორიის და არა ამა თუ იმ ისტორიული ეპოქის გასამართლება. ამ თვალსაზრისით ჩვენ აპოკალიპსურ 
ეპოქაში ვცხოვრობთ; სწორედ ამ თვალსაზრისით და არა იმით, რომ სამყაროს დასასრული ახლოვდება. 
აპოკალიპსი არ არის მარტოოდენ სამყაროს დასასრულის გამოცხადება. აპოკალიპსი თვით ისტორიის შიგნით 
მიმდინარე მოვლენების, ისტორიისათვის შინაგანი მსჯავრდების გამოცხადებაც გახლავთ. და ეს ამჟამად 
ხდება. ადამიანის არსებობა ამ სამყაროში ისტორიული არსებობაა. არსებობა არის ისტორია, ისტორია კი – 
ტრაგიკული კონფლიქტი პიროვნულს, ზეპიროვნულსა თუ წინარეპიროვნულს შორის. ისტორია არასოდეს არ 
ხსნის პიროვნებისა და საზოგადოების, პიროვნებისა და კულტურის, პიროვნებისა და მასის, თვისებისა და 

                                                           
1 ნიკოლაი ბერდიაევი (1874-1948) - რუსი რელიგიური და პოლიტიკური ფილოსოფოსი, რუსული ეგზისტენციალიზმისა 
და პერსონალიზმის თვალსაჩინო წარმომადგენელი. 
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რაოდენობის დაპირისპირებულობას. მასში მოქმედებენ პიროვნებები, მასში ვლინდება ინდივიდუალობა, 
მაგრამ ის ულმობელია პიროვნების მიმართ და თრგუნავს ინდივიდუალობას. ისტორიას თავისი საზრისი აქვს; 
ისტორიის საზრისის აღიარება ქრისტიანობას ეკუთვნის. მაგრამ ისტორია, ამასთანავე, ადამიანის მარცხიცაა, 
კულტურის მარცხი, ყველა ადამიანური ჩანაფიქრის კატასტროფა. ისტორიაში ის როდი ისხამს ხორცს, რაც 
ადამიანმა ჩაიფიქრა; აზრი იმისა, რაც მასში ხდება, მიუწვდომელია ადამიანისათვის...  

... ადამიანი გასრესილ იქნა ისტორიის მიერ, ყოველთვის გასრესილი იყო. ისტორია ადამიანის ბედად 
იქცა, მაგრამ ადამიანის ბედი არასოდეს არ აინტერესებდა ისტორიას. არათანაზომადობა ისტორიასა და 
ადამიანის პირად ბედს შორის – სწორედ ესაა ისტორიის ტრაგედია, გამუდმებული ტრაგედია თვით ისტორიის 
ფარგლებში, დაჟინებით რომ მოითხოვს მის დასასრულს. ზეპიროვნული არასოდეს არ ხორციელდებოდა 
ისტორიაში, მაშინაც კი, როცა ისტორია ადამიანურ, პირწმინდად ადამიანურ მიზნებს ისახავდა, ადამიანური 
პიროვნების დათრგუნვით ახორციელებდა მათ. ... ისტორიის მარცხი სხვა არა არის რა, თუ არა ტრაგიკული 
შეუსაბამობა არსებულს, ადამიანურს, პიროვნულსა და ყოველგვარ ობიექტივაციას, ყოველგვარ 
არაპიროვნულსა და არაადამიანურს, ანტიპიროვნულსა და ანტიადამიანურს შორის. ისტორიის მთელი 
ობიექტივაცია უპიროვნოა და არაადამიანური. ადამიანი იძულებულია ორ სხვადასხვა სფეროში იცხოვროს: 
ყოველთვის პიროვნულ, თუმცაღა ზეადამიანური ფასეულობებით სავსე არსებობის სფეროსა და 
ობიექტივირებულ, ყოველთვის უპიროვნო და პიროვნებისადმი გულგრილ სფეროში. ადამიანს ყოველთვის 
ემუქრება საფრთხე, ხშირად – სასიკვდილო საფრთხე, ისტორიაში მიმდინარე პროცესების მხრივ. ის 
იძულებულია ისტორიულ პროცესებს განიცდიდეს, როგორც არაადამიანურ, საბედისწერო და ულმობელ 
ძალას, რომელიც სრულიად გულგრილია მისი ბედისადმი. ეს არაადამიანურობა და ულმობელობა თავს 
იჩენს ყველგან: სახელმწიფოებისა და იმპერიების ჩამოყალიბების ისტორიულ პროცესში, ტომებისა და 
ეროვნებების ბრძოლებში, ომებში, ინდუსტრიულ-კაპიტალისტურ განვითარებაში, ხალხებისა და ქვეყნების 
წარმატებებშიც და თვით ცივილიზაციის ფორმირებასა და პროგრესშიც... 

არასოდეს ისე საგრძნობი არ ყოფილა და არც ისე მძაფრად გაცნობიერებულა ადამიანისა და ისტორიის 
კონფლიქტი, ისტორიის წინააღმდეგობანი, როგორც ჩვენს დროში; არასოდეს ადამიანი არ ყოფილა ასე 
დაუცველი ისტორიაში მიმდინარე პროცესებისგან, არც ასე ჩათრეული ისტორიაში და არც თავისი თავიდან 
გაძევებული, ობიექტივირებული და სოციალიზებული. ვერცერთი ადამიანი ვეღარ აღწევს თავს ისტორიულ 
მოვლენებს, გასრესას რომ უქადიან მას; ამ მხრივ, აღარ არსებობენ ადამიანთა პრივილეგირებული ჯგუფები, 
ისტორიის ფატუმის წინაშე ყველა თანასწორი ხდება. ადამიანს ემუქრება საფრთხე იმისა, რომ აღარაფერი 
დარჩება თავისათვის, პირადი, ინტიმური ცხოვრებისათვის, აღარ დარჩება შემოქმედებითი აზრისა თუ 
სულიერი ცხოვრების თავისუფლება. ის ჩათრეულია უზარმაზარი კოლექტივების ცხოვრებაში და 
არაადამიანურ ბრძანებებს ემორჩილება. ადამიანისაგან მოითხოვენ, რომ მან უკლებლივ ყველაფერი მისცეს 
საზოგადოებას, სახელმწიფოს, რასას, კლასს, ერს. ამ მხრივ, მსოფლიო ომსა და მის მომდევნო რევოლუციურ 
პროცესებს ადამიანის ბედისათვის მეტაფიზიკური მნიშვნელობა აქვთ. ირყევა თვით ადამიანობის ყველა 
საფუძველი. მსოფლიო ომმა გამოავლინა ადამიანურ არსებობაში დაგროვილი ბოროტება, ღვარძლი, ბოღმა 
და სიძულვილი; მან მოახდინა ბოროტების ობიექტივირება, ბოროტებისა, რომელიც მანამდე თითქოს 
დაფარული რჩებოდა სუბიექტურისა და არა ობიექტურის წიაღში. ომმა გამოავლინა ჩვენი ცივილიზაციის 
სიყალბე. მან გამოიწვია ადამიანის ყველა ძალის ობიექტივირება და სოციალიზება კეთილი კი არა, ბოროტი 
მოქმედებისთვის. ყველაფერი ომისათვის. ომი თავისთავად უკვე თავისებური კომუნიზმი და თავისებური 
ფაშიზმი იყო. მან საშინლად გააუფასურა ადამიანის სიცოცხლე, მიგვაჩვია იმას, რომ არაფრად ვაგდებდეთ 
ადამიანის პიროვნებას, მის სიცოცხლეს და ვუყურებდეთ მას, როგორც ისტორიის ფატუმის საშუალებას თუ 
იარაღს. ადამიანი ომის შემდეგაც მობილიზებული რჩება, ის განაგრძობს სამხედრო ვალდებულებების 
შესრულებას, ის თავისი თავიდან გაძევებულია გარეთ – საზოგადოებაში, სახელმწიფოში, ეროვნებაში, 
კლასში, ობიექტივირებულ სამყაროში; უფლება არა აქვს საკუთარ თავში, თავის შინაგან არსებობაში დარჩეს 
და შიგნიდან განსაზღვროს თავისი დამოკიდებულება სამყაროსა და ადამიანებისადმი. ყველაზე საოცარი ისაა, 
რომ ომისშემდგომი ახალგაზრდა თაობის ადამიანს კიდევაც გაუტკბა ეს, ვერა გრძნობს, რომ ძალადობის 
ობიექტია და, ამ მხრივ, თვითონვე ხდება მოძალადე. ომმა მოძალადეები აღზარდა. გალიიდან 
თავდაღწეული სიძულვილისა და ხოცვა-ჟლეტის დემონები კვლავ განაგრძობენ მოქმედებას სამყაროში. ჩვენ 
ვნახავთ, რომ თანამედროვე პროცესებში უზარმაზარი როლი მარტოოდენ ომმა კი არ შეასრულა, არამედ 
გაცილებით უფრო ხანგრძლივად მოქმედმა, თითქმის კოსმიური მნიშვნელობის მქონე ძალამ – ტექნიკამ და 
ცხოვრების ტექნიზაციამ. ომმა მონიშნა წახნაგი, რომლის მიღმაც იწყება ადამიანის კოლექტიური არსებობის 
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ახალი ფორმა, ადამიანის გასაზოგადოება. არსებითი ის კი არ არის, რომ მიმდინარეობს საკუთრებისა და 
ეკონომიკის გასაზოგადოებისა და ნაციონალიზაციის პროცესი, ეს ელემენტარულად აუცილებელია და 
სამართლიანი. არსებითია ის, რომ ხდება თვით ადამიანის, ადამიანის სულის გასაზოგადოება და 
ნაციონალიზაცია. ეს პროცესი კაპიტალიზმში, კაპიტალისტურ ინდუსტრიაში დაიწყო. ერთი მხრივ, ადამიანის 
გაბურჟუება, მეორე მხრივ კი, მისი პროლეტარიზაცია მომაკვდინებელი აღმოჩნდა პიროვნებისა და 
პიროვნული არსებობისათვის. კაპიტალიზმი, უწინარეს ყოვლისა, ანტიპერსონალიზმია, ანონიმური 
ძალაუფლება, მთელ ადამიანურ არსებობაზე რომ ვრცელდება; ის ადამიანს ეპყრობა, როგორც საქონელს. 
... ბურჟუაზიულ-კაპიტალისტური სამყარო დიდი ომის გარეშეც ადამიანთა ძმობისა და ერთიანობის უარყოფა 
იყო. ადამიანი ადამიანისთვის მგელია. კაპიტალისტურ სამყაროში ცხოვრება მგლური ცხოვრებაა. ომმა 
ცხადყო, რომ არ არსებობს ადამიანთა არავითარი ერთობა და ერთსულოვნება, თუ არ ჩავთვლით მათ 
ურთიერთმიჯაჭვულობას ყაზარმული დისციპლინის საშუალებით. მან ცხადყო, რაოდენ ზედაპირული იყო 
ჰუმანიზაციის პროცესი და რა მცირერიცხოვანი იყო ის ფენები, რომლებსაც ეს პროცესი შეეხო. ომში 
მონაწილეობდნენ უზარმაზარი ორგანიზებული კოლექტივები, რომელთა ფეხქვეშაც იძვროდა ქაოსი. 
მსოფლიო ომი უკვე ისტორიის მსჯავრი იყო, იმანენტური მსჯავრი. ის იყო ილუზიების ულმობელი დამხობა, 
ისტორიის იდეალისტური გაგებისა და მაღალი იდეების კრახი. 

 
 

 

ერთი ჩემი ჩილელი მეგობარი მწერდა, აქ, ჩვენთან ერთი-ორ თქვენს ისეთ მკითხველსაც შევხვედრი-
ვარ, რომელსაც შემოუჩივლია: „კეთილი და პატიოსანი, მაგრამ ამ სენიორ უნამუნოს რელიგიისა ვერაფერი 
გავიგეო“. არ მიკვირს, აქაც, ჩვენთანაც არაერთხელ უთქვამთ იგივე, მაგრამ ფიქრადაც არ გამივლია, პასუხი 
გამეცა მათთვის და არც ვაპირებ, სანამ ღრმად არ გავიაზრებ თვითონ კითხვას. 

განა ამქვეყნად ცოტანი არიან სულით უქნარა ადამიანები, ან თუნდაც ხალხი, რომელთაც სულაც არ 
უშლის ეს ხელს, ბეჯითად იმოღვაწეონ ეკონომიკურსა თუ სხვა მსგავს სფეროებში, რადგან ისინი, ეტყობა, 
უფრო დოგმატიზმისკენ არიან მიდრეკილი ნებსით თუ უნებლიედ, შეგნებულად თუ შეუგნებლად, რაღაც მიზ-
ნით, თუ სულაც უმიზნოდ. სულით უქნარობა კი მათს კრიტიკულსა თუ სკეპტიკურ პოზიციაზეც მიგვანიშნებს. 

სკეპტიკურს-მეთქი, რომ ვამბობ, მხედველობაში მაქვს ამ სიტყვის ეტიმოლოგიური და ფილოსოფიური 
მნიშვნელობა, რამეთუ სკეპტიკოსი მარტო დაეჭვებულ კაცს როდი გულისხმობს, არამედ ისეთსაც, ვინც იკვ-
ლევს და იძიებს, ვინც საპირისპიროსაც ამტკიცებს და ზოგჯერ კიდეც ჰგონია, რაღაცას მივაგენი, რაღაცა ამ-
ოვხსენიო. მაგრამ არიან ისეთებიც, პრობლემებს რომ ეჭიდებიან და არიან კიდევ სხვებიც, პირდაპირ, მზამზა-
რეულ ფორმულებს რომ გვთავაზობენ, სულერთია, სარწმუნო იქნება თუ არა. 

წმინდა ფილოსოფიური თვალსაზრისით, ნამდვილად წინდაუხედაობა იქნებოდა რამის ხელაღებით 
მტკიცება, მით უმეტეს, რომ საკითხის დასმა უკვე შემდგომი ნაბიჯის პირობაა. როცა ანგარიში აგვერევა, წავშ-
ლით და მერე ისევ თავიდან ვიწყებთ, ეს მაინცდამაინც საქმის დიდი დაწინაურება არ არის, მაგრამ თუ სახლი 
დანგრევის პირზეა მისული, ანუ საცხოვრებლად უვარგისია, ჯობია დავანგრიოთ, ვიდრე შევაკეთოთ და გავა-
მაგროთ; ამას გვირჩევნია, ძველი მასალა გამოვიყენოთ და ახალი ავაშენოთ, ოღონდ დანგრევით კი უეჭვე-
ლად უნდა დავანგრიოთ. ამასობაში მობინადრეებმა შეიძლება სადმე შეაფარონ თავი, თუნდაც ქოხი იყოს, 
ხოლო თუ ქოხიც ვერ მოიძებნება, პირდაპირ მინდორში, ცის ქვეშაც კი გაათენონ. 

ამავე დროს – ჩვენი პრაქტიკული ცხოვრებიდან გამომდინარე – არც ის დაგვავიწყდეს, რომ ზოგჯერ 
გარკვეული მეცნიერული დასკვნებიც გავითვალისწინოთ. ადამიანები ცხოვრობდნენ და ცხოვრობენ ჰიპოთე-
ზებისა და საკმაოდ მყიფე განმარტებების იმედად და ზოგჯერ უიმისოდაც. როცა საქმე დამნაშავის დასჯას 
ეხება, ხშირად იმაზეც კი ვერ მორიგებულან, აქვს თუ არა კაცს თავისუფალი ნების გამოვლინების უფლება; 
ასეა, ხან იმასაც ვერ ვხვდებით, ცემინებას ხახის გაღიზიანება რომ იწვევს. 

ვინც იმ აზრზე დგას, ჯოჯოხეთის მარადიული ტანჯვის შიში რომ არა, ადამიანები უფრო უკეთურები 
იქნებოდნენო, მათ გასაგონად ვიტყოდი, ცდებიან-მეთქი; კიდეც რომ აიღონ ხელი იმქვეყნიური ცხოვრების 

                                                           
2 მიგელ დე უნამუნო (1864-1936) – ესპანელი მწერალი, ესეისტი, ფილოსოფოსი, საზოგადო მოღვაწე.   
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რწმენაზე, იმის გამო კი არ გახდებიან უარესები, არა, პირიქით, უმალ სხვა გზებს დაუწყებენ ძებნას თავის 
გასამართლებლად; ხოლო ვინც უზაკველია, ის ისედაც უზაკველია და არა ამ მოარული რწმენის შიშით. ამ-
დაგვარი სჯა-ბაასი იმათთვისაა ძნელიც და ბნელიც, ვისაც ეს კითხვები მოსდის თავში და ეჭვიც არ მეპარება, 
ის სულის სიზანტითაც იქნება შეპყრობილი. 

„კარგი, მაგრამ, – ვეკითხები საკუთარ თავს, – მაინც რა არის შენი რელიგია?“ – და თავადვე ვპასუხობ: 
– ჩემი რელიგია არის ჭეშმარიტების ძიება ცხოვრებაში და ცხოვრებისა – ჭეშმარიტებაში, თუნდაც ვიცოდე, ჩემს 
სიცოცხლეში ამას ვერ მივაღწევ, ჩემი რელიგია არის დაუცხრომელი და დაუსრულებელი ბრძოლა იდუმალე-
ბასთან. ჩემი რელიგია არის ბრძოლა ღმერთთან მზის ამოსვლიდან მზის ჩასვლამდე, სწორედ ისეთი ბრძო-
ლა, იაკობი რომ ებრძოდა მას. არაფერს დავთმობ იდუმალებისა თუ შეუცნობელის წინაშე – როგორც წერენ 
ხოლმე პედანტები – ვერც იმას დავჯერდები, „ბედს ვერსად წაუხვალო“, რომ აუკვიატებიათ. ვგმობ ამ თქვენს 
გაქვავებულ Ignorabimus-ს, სულერთია, ვერავინ და ვერაფერი ამაღებინებს ხელს ამ ბრძოლაზე; დიახ, მე 
ვბედავ მივწვდე მიუწვდომელს. 

„იყვენით თქუენ სრულ, ვითარცა მამაი თქუენი ზეცითაი სრულ არს“, – გვიბრძანა ქრისტემ და თუმცა ეს 
მიუწვდომელი იდეალია, სწორედ ამ მიუღწეველით დაუდო ზღვარი ჩვენს შესაძლებლობას. და ასეცააო, იტყ-
ვიან თეოლოგები ჩვეული შემწყნარებლობით, მე კი მაინც ჩემსას ვეცდები და ვიბრძოლებ, სანამ სული მიდგას 
და ძალა შემწევს, გამარჯვებაზე არც ვიფიქრებ. მაგრამ განა არსებულა კი ოდესმე ჯარი, თუნდა ხალხი, და-
მარცხებამდე რომ დაეყარა ფარ-ხმალი? ან თუ საქებარ-სადიდებლად გაგვიხდია ვინმე, სიცოცხლის ფასად 
რომ დანებებია მტერს. მაშინ ეს ყოფილა ჩემი რელიგიაც! 

რაკი მაინც მაძლევენ ასეთ კითხვას, მაშასადამე, პასუხად ან დოგმას ელოდებიან, ან ამომწურავ პასუხს, 
მერე შვებით რომ ამოისუნთქონ და კვლავაც იმ თავიანთ სულიერ მცონარობას მიეცნენ. მაგრამ მარტო ამას 
როდი სჯერდებიან, ერთი სული აქვთ, სანამ დამშლიდნენ, დამანაწევრებდნენ და თავიანთი კლასიფიკაციის 
მიხედვით იმ უჯრედში მომათავსებდნენ, სულებისთვის რომ აქვთ განკუთვნილი. ამიტომაა ხან ლუთერანს რომ 
მიწოდებენ, ხან კალვინისტს, ხან კათოლიკედ მნათლავენ და ხანაც ათეისტად, ზოგჯერ რაციონალისტობას 
მწამებენ, ზოგჯერ მისტიკოსად მაცხადებენ და ვინ იცის, კიდევ რას არ მაბრალებენ, თუმცა, ეჭვიც არ მეპარება, 
არცერთი ამ სიტყვის მნიშვნელობაც კი არ ესმით და არ ესმით იმიტომ, რომ ფიქრით თავს არ აიტკივებენ. 
მძულს ყოველგვარი კლასიფიკაცია, რამეთუ მე, მიგელ დე უნამუნო, თანაბრად სხვა ყველა ადამიანისა, ნე-
ბისმიერი ადამიანისა, ვინც კი სრულყოფილებას ელტვის, უნიკალურ მოდგმას ვეკუთვნი. „არ არსებობს სნეუ-
ლება, არსებობენ სნეულები“, – იტყვიან ექიმები, მე კი ჩემსას დავძენდი – არ არსებობს აზრი, არსებობენ 
მოაზროვნენი. 

რელიგიის სფეროში თითქმის არაფერია ისეთი, რაციონალური ახსნა რომ არ მოეძებნებოდეს, მაგრამ 
მე არც სურვილი მაქვს და არც შემიძლია ლოგიკურ კავშირებს დავუწყო ჩხრეკა, აკი რაციონალისტური სწო-
რედ ლოგიკაა. დიახ, ქრისტიანი გახლავართ, მტკიცედ ვდგავარ ქრისტიანულ რწმენაზე. დიახ, მთელი გრძნო-
ბითა და გულით, მაგრამ ქრისტიანული აღმსარებლობის ერთი რომელიმე დოგმა მაინც არ არის ჩემთვის 
ამოსავალი. ასევე ქრისტიანად მიმაჩნია ყველა, ვინც ქრისტეს მიმართ მოწიწებითა და სიყვარულითაა გამსჭ-
ვალული, ეგ არის, ორთოდოქსებს ვერ ვეგუები, თუნდა კათოლიკები იყვნენ და თუნდაც პროტესტანტები 
(თუმცა ისინი ვერც ერთმანეთს ეგუებიან), ამის გარდა, ისინი ხომ ქრისტიანებად არ მიიჩნევენ მათ, ვისაც მა-
თებურად არ ესმის სახარება; ისეთი პროტესტანტი ქრისტიანებიც ვიცი, უნიტარისტებს ქრისტიანებად რომ არ 
თვლიან. 

გულახდილად ვამბობ, ვერანაირი რაციონალისტური მტკიცებულება ღმერთის არსებობა-არარსებობის 
შესახებ, ვერაფერში მარწმუნებს. რაგინდ გონივრული დასკვნები მომიტანონ ღმერთის არსებობის დასამტკი-
ცებლად, მე მაინც ვიტყვი, ეს ყველაფერი პარალოგიზმზეა აგებული-მეთქი და ამოსავალი დებულებაც საკა-
მათოა. ამ საკითხში კანტს ვეთანხმები; მაგრამ ამ თემაზე კამათს თავს ვარიდებ, რადგან ხარაზს ხარაზის ენაზე 
უნდა ელაპარაკო. 

ვერასოდეს ვერავინ დამარწმუნა, რომ ღმერთი არსებობს, მაგრამ ვერც მისი არარსებობა დამაჯერა 
ვინმემ გონივრულად. ათეისტების აზრები კიდევ უფრო ზერელე და უნიადაგო მეჩვენება, ვიდრე მათი მოპა-
ექრეებისა და თუ მე მაინც მწამს ღმერთი, ანდა ყოველ შემთხვევაში, მწამს მისი რწმენა, ყველაზე უფრო 
იმიტომ მწამს, რომ თავად მე მინდა ღმერთი არსებობდეს და მერე კიდევ იმიტომაც, რომ მე მას ვჭვრეტ 
გულით, იგი გაცხადებულია სახარებაში და ისტორიაში, თუმცა, ბოლოს და ბოლოს, ეს მაინც გულიდან მოდის. 

ამით ის მინდა ვთქვა, რომ ისე მაინც არა ვარ დარწმუნებული, როგორც, ვთქვათ იმაში, ორჯერ ორი 
რომ ოთხია. 
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ამდენს რომ ვმსჯელობ, იმიტომ ვმსჯელობ, რომ ჩემმა ცნობიერებამ მოსვენება დაკარგა და ვერც სანუ-
გეშოს რასმე ვხედავ ჩემს გაჩენაში, თორემ ამაზე ფიქრით თავს ასე რიგად არ ავიტკივებდი. მაგრამ ვაი რომ, 
მთელი ჩემი ცხოვრება, ჩემი სულიერი ცხოვრება ამ ფიქრებში გადის, რომ მთელი ჩემი მოღვაწეობის მამოძ-
რავებელი ძალა ესაა; ვერც იმით ვანუგეშებ თავს ზოგიერთებივით, ერთთავად რომ გაიძახიან, არ ვიცი და 
სულერთია, მაინც ვერაფერს გავიგებო. ცხადია, არც მე ვიცი და ეგებ მართლა ვერც ვერასოდეს ვერაფერი 
გავიგო, მაგრამ მე მაინც მინდა ვიცოდე! მინდა და მორჩა! 

და აი, ასე, ამ ბრძოლაში გადის ჩემი ცხოვრება, ამ იდუმალებასთან, ამოუცნობთან ბრძოლაში ილევა 
ჩემი დღენი და თუმცა კი იმედი არცა მაქვს, ოდესმე თუ ჩავწვდები ამ საიდუმლოს, ჩემი მასულდგმულებელი 
და მანუგეშებელი მაინც ეს ბრძოლაა. დიახ, ბრძოლაა ჩემი ერთადერთი იმედი, უკვე იმასაც შევეგუე, რომ 
ვეძიო იმედი თვით უიმედობაში; დაე ნუ აყაყანდებიან უბირები და ჩიტირეკიები ეს ხომ პარადოქსიაო!  

არ მახსენდება არცერთი კულტურული ადამიანი, ვისაც ეს პრობლემა არ აფიქრებდეს, თუმცა არც თუ 
დიდი იმედი მაქვს კულტურისა – კულტურა და ცივილიზაცია ხომ ერთი და იგივე მაინც არ არის. დიდი იმედი 
არა მაქვს-მეთქი იმათი, ვინც ისე ცხოვრობს, ეს პრობლემა მეტაფიზიკური თვალსაზრისით რომ არ აინტერე-
სებდეს და მარტო ერთ, სოციალურსა თუ პოლიტიკურ ასპექტში განიხილავდეს; კიდევ უფრო ნაკლები იმედი 
მაქვს იმ ადამიანებისა, ანდა ხალხისა, ვინც გონებრივი სიზანტის, ზერელობის, მეცნიერებისა და ვინც იცის, 
კიდევ რამდენი სხვა მიზეზის გამო, სულ არ ზრუნავენ სულის გამდიდრებაზე და ყურსაც არ ათხოვებენ გულის 
უწყვეტ შფოთვას; არც იმათგან ველოდები რასმე, ვინც ნიადაგ გაიძახის: „ამაზე ფიქრი არც ღირს!“ ძალიან 
ცოტა იმედი მაქვს იმათიც, ვისაც ზეცის და ჯოჯოხეთის ისევ ისე სჯერა, ბავშვობაში რომ გვჯეროდა, ხოლო 
არავითარი იმედი არა მქვს იმათი, ვინც უბირის თავდაჯერებით ამტკიცებს, „ეს ყველაფერი მითია და ზღაპარი, 
კაცი რომ მოკვდება, მიწაში ჩაფლავენ და ყველაფერი ამითი მთავრდებაო!“ და თუ სულ ერთი ბეწო იმედი 
მაინც მაქვს, ისევ იმათი იმედი მაქვს, ვინც უარყოფით კი უარყოფს, მაგრამ ვერ ისვენებს, ვინც გამუდმებით 
იბრძვის ჭეშმარიტებისთვის და ამისთვის სიცოცხლესაც არ იშურებს, იბრძვის თვითონ ბრძოლისთვის და არა 
გამარჯვებისთვის. 

მე თავად ნიადაგ იმას ვცდილობდი და ვცდილობ, ავაფორიაქო მოყვასი ჩემი, შევაშფოთო მისი გული 
და თუ შევძლებ, შიშიც კი აღვუძრა. მე უკვე ვთქვი ჩემს „დონ კიხოტისა და სანჩოს ცხოვრებაში“, რომ ეს ჩემი 
ყველაზე გულწრფელი აღსარებაა. სხვებიც რომ ჩემსავით ეძიებდნენ და იბრძოდნენ, ეგებ ყველა ერთად სულ 
პაწაწა საიდუმლოს მაინც გამოვტყუებდით უფალს. თუ არადა, ეს ბრძოლა ოდნავ მაინც ხომ გაგვაკეთილშო-
ბილებს და სულით აღგვამაღლებს. 

ამ ნაშრომის, ამ რელიგიური ნაშრომის გულისთვის, იძულებული გავხდი ჩემს კასტილიურ სოფლებში 
კასტილიურად მოლაპარაკე ხალხში თავი ისე წარმომეჩინა, ვითომ ერთი ვინმე უსულგულო, რეგვენი და 
უკმეხი კაცი ვიყავი, ხანაც ჯიუტი და მოურიგებელი. ამ ხალხს ხომ სულის სიზანტისა და უხალისობის ჭია 
ღრღნის, კათოლიკური დოგმებისა, თავისუფალი აზროვნებისა თუ მეცნიერებისგან ერთიანად გამოთაყვანე-
ბულები არიან. ჩვენს უნიათო ლიტერატურაშიც ძლივს გაიგონებთ გულის სიღრმიდან ამოხეთქილ, აღშფო-
თების ყვირილს, ჩვენი მწერლებისთვის ასეთი რამ სრულიად უცხოა, რადგან სულ იმის შიში აქვთ, ვაითუ 
სასაცილო გამოვჩნდეთო, სულ იმის ფიქრში არიან, ვინმემ მასხრად არ აგვიგდოსო, ვინმეს თვალში არ მოვ-
ხვდეთო. მე კი ასე ერთი დღეც ვერ გავძლებ, თუ საყვირალია, კიდეც ვიყვირებ, ქცევის წესებს დიდად არ 
დაგიდევთ. ხოლო ეს კიდევ ერთი მიზეზია, რატომაც არ მწყალობენ ეს ჩვენი ზრდილი, წესიერი, თადარიგი-
ანი, ჭკუადამჯდარი თანამოკალმეები; ის კი არადა, კიდევ დაგარიგებენ, მიგითითებენ, ჭკუას გასწავლიან, ასე 
და ასე უნდა მოიქცეო. ეს ანარქისტი ლიტერატორები ყველაზე მეტად ვითომ სტილსა და სინტაქსზე რომ 
ზრუნავენ, თვითონ როგორც უნდა დაარღვიონ რითმისა თუ რიტმის კანონები, თავი მაინც ისე უჭირავთ, თით-
ქოს ასეც იყოს საჭირო, თავიანთ დისჰარმონიასაც ჰარმონიად მოგაჩვენებენ და კიდეც დაგაჯერებენ. 

როცა კი რამე მტკენია, კიდეც მიყვირია და მიყვირია საჯაროდ. თუ რამ ფსალმუნები მაქვს ჩემი „პოეზიის“ 
წიგნში, ყველა ჩემი გულიდან ამოხეთქილი ყვირილია. ვფიქრობდი ასე მაინც შევარხევდი სხვათა გულის სი-
მებს, მაგრამ თუ მათ ასეთი სიმები და მითუმეტეს, მტკივნეული სიმები არ გააჩნიათ, ან თუ გააჩნიათ, ისე აქვთ 
გახევებული, რომ ვერაფერი შეარხევთ, მაშინ ვერც ჩემი ყვირილი უშველით რამეს, იქნება ისიც კი თქვან, ეს 
რა პოეზიააო და მისი აკუსტიკის შესწავლასაც კი შეუდგნენ. ეს იმას ჰგავს, შვილის ყვირილის აკუსტიკა შეის-
წავლოს კაცმა, როცა მის თვალწინ მოულოდნელად უსულოდ დაეცემა მამა, მაგრამ თუ ადამიანს არც გული 
აქვს და არც მამა ჰყავს, იყოს თავისთვის. 

თუკი რამ არ მომწონს, ისევ და ისევ ჩემი კლასიფიცირებაა და სიკვდილი მირჩევნია, ვიდრე ვიღაც 
სულით მცონარამ გამაგონოს, „ეს სენიორი ვიღა ბრძანდებაო!“ ლიბერალები თუ პროგრესისტები შესაძლოა 
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რეაქციონერადაც კი მთვლიან, ან იქნებ მისტიკოსად, თუმცა დარწმუნებული ვარ, არც ამისა გაეგებათ რამე, 
ხოლო მათზე უფრო უარესი კონსერვატორები და რეაქციონერები კი სულიერი ანარქისტის იშვიათ ნიმუშად 
მიმიჩნევენ, და ბოლოს, ყველას ერთად უთუოდ ერთი ახირებული ვინმე ვგონივარ, თავში რომ ჭრიჭინები 
უჭრიჭინებენ და იმის სურვილი კი აქვს, გამოჩენილი და განსაკუთრებული კაცის სახელი მოიპოვოსო, მაგრამ 
განა შეიძლება კაცი ამ რეგვენთა აზრებმა დააფრთხოს, თუნდა კონსერვატორები დაარქვით და თუნდა ლი-
ბერალები, ანდა რეაქციონერები. 

რაც გინდა იყოს, კაცი მაინც ჯიუტია და რამდენიც გინდა უჩიჩინო, მაინც თავისას იზამს; ასე რომ, ამ 
კითხვის ავტორი თუ მაინც წაიკითხავს ჩემს პასუხს, ოთხი საათის შეგონების მიუხედავად, კვლავ გაიმეორებს: 
„კარგი, მაგრამ, ბოლოს და ბოლოს, რა დასკვნა გამოიტანეთ?“ მეც ავდგები და დასკვნის მაგივრად ვიტყვი, 
თუ მაინცდამაინც დასკვნა გნებავთ, მოპირდაპირე მაღაზიაში მიბრძანდით, ჩემთან ასეთი საქონელი არ იყი-
დება-მეთქი. ჩემი ერთადერთი მიზანი იყო, არის და იქნება ის, რომ ჩემი მკითხველი თვითონვე მიხვდეს და 
შეიგნოს, მე მას არასოდეს შევთავაზებ მზამზარეულ აზრებს. თავად ნიადაგ შფოთიანი და მღელვარე ცხოვ-
რებით რომ ვცხოვრობ, სხვასაც ამასვე ვკარნახობ და ამისკენ ვუბიძგებ, ჭკუას კი არ ვასწავლი?!  

ისეთი მეგობრებიც მომეპოვება, კარგი მეგობრები რომ ჰქვიათ, რომლებიც მირჩევენ, ამ საქმეს მოეშვი 
და რაიმე ისეთს მოჰკიდე ხელი, რეალური რომ იყოს, რაღაც გარკვეული, კონსტრუქციული, მყარი რომ ერქ-
ვასო; ეტყობა, დოგმატურიო, უნდოდათ ეთქვათ. მე კი ყველას გასაგონად ვაცხადებ, რაც არ შემიძლია, არ 
შემიძლია, მე მოვითხოვ თავისუფლებას, ჩემს წმინდა თავისუფლებას, დაე, საკუთარ თავს დავუპირისპირ-
დე, თუკი ასეთი რამეც მოხდება. ვერ ვიტყვი, სიკვდილის შემდეგაც შემორჩება თუ არა წლებსა და საუკუნეებს 
ჩემი ნაშრომ-ნაღვაწი, მაგრამ ის კი დაბეჯითებით ვიცი, ზღვა რომ ღელავს და ტალღები ნაპირს აწყდება, ხან-
დახან შენელდება, მაგრამ ზღვა მაინც სულ ბორგავს და ახალ-ახალ ტალღებს წარმოქმნის. მაშინ ჩემი ნა-
ფიქრ-ნააზრევიც თუ ერთხანს მიყუჩდა, კვლავ აზავთდება და არ ექნება დასასრული. 

განა დიდი სიკეთე და მადლი არ არის, რომ მთვლემარე გამოაფხიზლო, მცონარი შეანჯღრიო, ანდა 
უდიდესი რელიგიური სათნოება არ არის, რომ მიწყივ ეძიო ჭეშმარიტება და სადაც მოგხვდება, ყველგან და 
ყოველ ჟამს ამხილო სიცრუე, სიბრიყვე და უზნეობა! 

ასე და ამგვარად, ჩემმა ჩილელმა მეგობარმა უკვე იცის, რა პასუხი უნდა მიაგოს იმ აბეზარ 
ხალხს, რომელიც კვლავაც დაიჩივლებს ჩემი რელიგიის გაუგებრობის თაობაზე, მაგრამ თუკი ერთ ისეთ 
ბრიყვს მაინც გადააწყდება, ვისაც ჰგონია, ვითომ მე ავი თვალით ვუყურებ ჩემს ხალხს ანდა ჩემს ქვეყანას, რო-
ცა მის რომელიმე უბირსა და გონდახშულ შვილზე ამდენს გავყვირი, მაშინ ჯობია, არც არაფერი უპასუხოს. 
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მეორე ჯგუფი, რომელსაც ლიტერატურული „სკოლის“ სახე ჰქონდა, იყო ქართველ 
ფუტურისტთა ჯგუფი. იგი წარმოადგენდა იტალიური და რუსული ფუტურიზმის, გარკვეულწილად, 
დადაიზმის, კონსტრუქტივიზმისა და რუსული „ლეფის“ („ხელოვნების მემარცხენე ფრონტის“ – «левый 
фронт исскуства») ერთგვარ ქართულ ნაზავს. მათ შემდეგში „ფუტურისტ-ლეფელებს“ უწოდებდნენ. ისინი 
სალიტერატურო სარბიელზე 1922 წლის აპრილში გამოჩნდნენ. 23 აპრილს კონსერვატორიის დიდ 
დარბაზში გაიმართა მათი პირველი საღამო. დღეს მხოლოდ მოგონებებითაა შემორჩენილი ამ 
ახალგაზრდა მეამბოხე და სკანდალისტი პოეტების არაორდინარული ქმედებანი: ლიტერატურულ 
საღამოზე სცენაზე უკუღმა დაკიდებული როიალი, რუსთაველის პროსპექტის ჭადრებიდან ხმამაღლა 
წაკითხული ლექსები, გადაბრუნებული პიჯაკით სიარული თუ ჰალსტუხის ნაცვლად გულზე ჩამოკიდებული 
შებოლილი თევზი და ა. შ. „ცისფერყანწელების“ მსგავსად, არც მათთვის იყო უცხო დებოში თუ ეპატაჟური 
გამოხდომები... მიუხედავად იმისა, რომ მათ განიცადეს „ცისფერყანწელთა“ გავლენა, მათი თავდასხმის 
მთავარი ობიექტი სწორედ ეს ჯგუფი იყო: „დავარტყათ თავში ლირიკას ჩექმა და დავადინოთ ცისფერი 
სისხლი“, – წერდა სიმონ ჩიქოვანი. ამ დროს „ცისფერყანწელები“ უკვე დაღვინებული იყვნენ და ამიტომაც 
სერიოზულად არც მიუღიათ და არც წყენიათ 19-20 წლის ახალგაზრდები „ცისფერ ორდენს“ რომ 
„მასხრულ სკოლას“ უწოდებდნენ, გრიგოლ რობაქიძეს – „კარდონის მუმიას“, ტიციანს – „მალარიის 
დეგენერატს“, პაოლოს – „პოეზიაში მმაჩის ბიუროს დამაარსებელს“. მათი ეპატაჟით გაკვირვება არც ისე 
ადვილი იყო... 

პირველი საღამოდან ერთი თვის შემდეგ გაზეთ „პოეზიის დღეში“ (1922 წ. 6 
მაისი) გამოქვეყნდა მათი მანიფესტი „საქართველო – ფენიქსი“, რომელსაც ხელს 
აწერდნენ: სიმონ ჩიქოვანი, ბესო ჟღენტი, აკაკი ბელიაშვილი, პოლ (პავლე) 
ნოზაძე, დავით გაჩეჩილაძე, ნიკოლოზ თავდგირიძე, გრიგოლ ორაგველიძე, 
ალექსანდრე გაბესკირია, მზია ერისთავი. მანიფესტი იტალიური და რუსული 
ფუტურიზმის გადამღერება იყო, შეინიშნებოდა პაოლო იაშვილის „პირველთქმის“ 
გავლენაც: „უარვყოფთ, რაც ჩვენს უკან არის და ამიერიდან საქართველო ჩვენგან 
იწყება. ჩვენ შევიყვარეთ მანქანის კვამლში გაჟანგული ბრბო, აღტაცებით ტაშს 
რომ უკრავს რევოლუციას. უარვყოფთ წარსულს, რადგან ის არის სამლოცველო 
ბებრების და მომაკვდავების, ვაღიარებთ ქართველ ხალხს მსოფლიოს მესსიად 
და ვაარსებთ ფუტურიზმს...“. სახელწოდება „საქართველო – ფენიქსი“, ერთი 
მხრივ, მიანიშნებდა ფერფლად ქცეული ქართული მწერლობის აღდგენის 
ამბიციაზე, მეორე მხრივ კი, მომავალზე იყო ორიენტირებული. როგორც ჩანს, 
მესიანიზმის იდეას ვერც ქართველი ფუტურისტები გაექცნენ. აგრეთვე, აღსანიშნავია ის ფაქტი, რომ 
ქართველ ფუტურისტთა წარსულის მიმართ პროტესტი მხოლოდ ესთეტიკური პოზიციით შემოიფარგლება: 
„ელექტრონის შუქმა ჩააქრო მთვარე და მეოცე საუკუნე აღარ იცრემლება სენტიმენტალობით. ჩვენ 
შევიყვარეთ მანქანის კვამლში გაჯანგული ბრბო, აღტაცებით ტაშს რომ უკრავს რევოლუციას. ჩვენ 

შევიყვარეთ ქალაქი ხმაურით – არსენალით ღამით რომ თვალებს აბრიალებდნენ. 
არ ვჩერდებით მუზეუმებისა და ძეგლების წინაშე და ვქმნით საქართველოს 
მომავალს, რომელსაც არ ახასიათებს დრო და სივრცე“.  

ორი წლის შემდეგ, 1924 წელს, მათ გამოსცეს „ფუტურისტ-ლეფელთა“ 
მოღვაწეობაში ყველაზე საინტერესო და მნიშვნელოვანი ალმანახი „H2SO4“. 
ჟურნალის უცნაურ სახელწოდებას ისინი ამგვარად ხსნიდნენ: ამ ჟურნალს 
გოგირდმჟავას მძაფრი რეაქცია უნდა მოეხდინა სალიტერატურო ფრონტზე, მას 
უნდა ამოეშანთა კლასიკური ქართული მწერლობა! აღსანიშნავია, რომ მათი 
საღამოებიც და ლიტერატურული პროდუქციის მხატვრული დონეც დიდად 
ჩამოუვარდებოდა „ცისფერყანწელებისას“. თუმც, როგორც კულტურული მოვლენა, 
არტეფაქტი, „H2SO4“ საყურადღებო მოვლენა იყო. კრებული „დამონტაჟებული“ 
(ყველაზე მეტად სწორედ ეს ტერმინი შეეფერება ჟურნალის სპეციფიკას) იყო 
მხატვარ ირაკლი გამრეკელის მიერ. ეს იყო ციფრების, კუბისტური ნახატების, 
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სხვადასხვა შრიფტით აწყობილი სიტყვებისა და წინადადებების, მათემატიკური 
თუ ფიზიკური ფორმულების, სადაც ლათინური ასოების მაგივრობას ქართული 
სიტყვები სწევდა, სახით გადმოცემული აზრების ორიგინალური და 
გემოვნებიანი მონტაჟი. რაც შეეხება შინაარსს, იგი საკმაოდ ჩამორჩებოდა მის 
ფორმას. ჟურნალის შედგენაში მონაწილეობდნენ: ნიოგოლ (ნიკოლოზ) ჩაჩავა, 
ბენო გორდეზიანი, ირაკლი გამრეკელი, პავლე (პოლ) ნოზაძე, ჟანგო (ივანე) 
ღოღობერიძე, აკაკი ბელიაშვილი, სიმონ ჩიქოვანი, ნიკოლოზ შენგელაია, 
შალვა ალხაზიშვილი. ალმანახში მოთავსებული იყო ორი საპროგრამო 
წერილი: სიმონ ჩიქოვანის „პროექტი ახალი კრეისერის (ფოკუსი მობრუნებული 
შემოქმედების)“ და პავლო ნოზაძის „ტრაქტატი დაწერილი პოეზიისათვის“.  

ქართველმა ფუტურისტებმა უარყვეს წარსულის ყველა მონაპოვარი 
„ცისფერი ყანწების“ ჩათვლით: „საქართველოში ბუდობენ ფეხდამძვრალი 
ბუზები, რომლებიც თავს ახლაც იქებენ ორშაურიან ლექსებით და ცდილობდნენ 
შეექმნათ ახალი პოეზია და ძმობის ახალი დანახვა“, – წერდა პავლე ნოზაძე.    

მათი მეორე მნიშვნელოვანი გამოცემა იყო „ლიტერატურა და სხვა“, რომელიც ასევე მხოლოდ ერთი 
ნომერი გამოვიდა. მას რედაქტორობდა ნიკოლოზ ჩაჩავა, ხოლო მხატვრული გაფორმება კირილე 
ზდანევიჩს ეკუთვნოდა. მიუხედავად იმისა, რომ ისინი მონაწილეობდნენ სხვა ლიტერატურული მედიის 
გამოცემებშიც (გაზეთი „დროული“, 1925-26 და ჟურნალი „მემარცხენეობა“, 1927), მათი შესაძლებლობები, 
ფაქტობრივად, პირველმა ორმა ჟურნალმა  ამოწურა.  

 „ფუტურისტ-ლეფელები“ ცდილობდნენ, ისეთი გარდატეხა მოეხდინათ პოეზიაში, როგორიც 
ოქტომბრის რევოლუციამ სოციალურ სფეროში, მაგრამ ეს მცდელობა უფრო დეკლარაციული ხასიათისა 
იყო. ისინი ამტკიცებდნენ, „ჩვენთვის ყველაზე დიდი სიტყვა არის ოქტომბერიო“, მაგრამ მათი 
შემოქმედებითი სტილი, ფორმალისტური ძიებანი და უსაგნო პოეზია, სრულიად არ შეესაბამებოდა 
ბოლშევიკურ შეხედულებას ხელოვნების დანიშნულების საკითხზე. მათი ცდა, შეექმნათ ახალი დროის 
შესაბამისი ლიტერატურული სკოლა, რომელიც ძირეულად გარდაქმნიდა ქართულ ლექსს, 
შეუსრულებელი აღმოჩნდა. თუმც მათმა ფორმალისტური ძიებებმა – „ზაუმური“ ელემენტისა და ე. წ. 
„ორკესტრული ლექსალობის“ დამკვიდრებამ, ბგერწერითა და სიტყვათქმნადობით დაინტერესებამ – 
დადებითი როლი ითამაშა ქართული ლექსის ფორმალური შესაძლებლობების გამოვლინებაში. ესაა 
მუსიკის კონსტრუქციული პრინციპის გადატანა პოეზიაში, რის შედეგადაც ქართულ ფოლკლორულ 
მასალაზე (შელოცვა, გათვლა, ალოგიკური სიტყვათშეთანხმებანი) დაყრდნობით შეიქმნა ჰარმონიულ 
ბგერწერასთან მიახლოებული დისჰარმონიული ლექსი და ლიტერატურის ისტორიას შემორჩა რამდენიმე 
საინტერესო ნიმუში: 

ორგი'დო ხერგ'დო მუხების რკო! 
ხორბალი, კომბალი 
კომბალი ონბალო 
კომბალი ბალიგი 
ბობო'და ლომები ბობო'და სპილოებს 
ფუღუროს ნაკოდალს, ფილტვებს ნაგუდარს 
ღერღილს მოროშილს, სიმინდს დაღერღილს 
ორგი'დო ჩალა დო ორი'დო კამეჩებს 
ზიზურე-რო-რო, დო ზიზურე აბეჩებს. 
კომბალი და სახრე-ბორძიკი. თხმელა 
აბედი ურმების. ხეები ხორ'ბო 
მზის მუცლებს ნაბიჭარს 
მზის ხვრელებს ზღარბი ჭამს 
ორგი' დო ხერგი'დო მუხების რკო!..   
                                        („მეკამეჩეების ურმული“) 
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ბადე ბაიდებს, 
ბუდე ბაიდებს, 
ცირა მუხლებზე გულფილტვს დაიდებს, 
აიდა-ბაიდებს, აიდო ბაიდებს, 
ცირა ციბა, ცირა წარბი, 
ცირა წაბლი, წარბენილი. 
ცაკუთხური, ცაკუთხედი, ხიდბოგირი. 
ოდელიოდო ბუდე, 
ოდელიოდო ცა, 
მდინარის პირას ცხენების მოცდა. 
ცირა შინდი, 
შორს ბაიდით გადაფრინდი. 
უდე ბუდე, 
უდევს ბადე 
და ბაიდებს 
ობადები აბადია...  
                      („ცირა“) 

30-იანი წლების დასაწყისში ფუტურისტების ჯგუფი, ფაქტობრივად, უკვე დაშლილი იყო (1932 წელს 
ისედაც კანონით აიკრძალა ყველა ლიტერატურული დაჯგუფება). ყოფილი ფუტურისტები მაინც შემორჩნენ 
ქართული კულტურის ისტორიას, ოღონდ განსხვავებულ სფეროებში: სიმონ ჩიქოვანი და ნიკოლოზ ჩაჩავა 
პოეზიას გაჰყვნენ (ოღონდ არა ფუტურისტულს), დემნა შენგელაიამ და აკაკი ბელიაშვილმა პროზაში 
გადაინაცვლეს, ნიკოლოზ შენგელაიამ – კინორეჟისურაში, ბესო 
ჟღენტმა – კრიტიკაში. გაცილებით მძიმე ბედი ხვდათ სხვებს: 1937 
წელს დაიჭირეს და დახვრიტეს ჟანგო ღოღობერიძე, პავლე ნოზაძე 
(ცნობილი რუსთველოლოგის ვიქტორ ნოზაძის ძმა), სიმონ ჩიქოვანსაც 
სერიოზული ტრაგედია დაატეხეს (დაიჭირეს და დახვრიტეს მისი 
ცოლისძმა ზურაბ ელიავა, მეუღლე თინათინ ქუთათელაძე 
გადაუსახლეს, ხოლო მათი შვილი ნიკა სიმონ ჩიქოვანმა იშვილა და 
საკუთარ გვარზე გადაიყვანა, რეპრესიებისგან რომ დაეცვა).  

ფუტურისტული ელემენტები გამოვლინდა მაშინდელ ქართულ 
კინოშიც. 1929 წელს რეჟისორმა კოტე მიქაბერიძემ გადაიღო 
ექსპერიმენტული ფილმი „ჩემი ბებია“ (სცენარი: კოტე მიქაბერიძე, 

გიორგი მდივანი, სიკო დოლიძე; როლებში: 
ალექსანდრე თაყაიშვილი, ბელა ჩერნოვა), რომელშიც რეჟისორმა 
ტოტალიტარული რეჟიმის გაბატონება იწინასწარმეტყველა. რა თქმა უნდა, ფილმი 
აკრძალეს და კოტე მიქაბერიძეს გადაღების უფლება ჩამოართვეს. ფილმი 40 
წელი იყო აკრძალული. 1976 წელს იგი აღადგინა რეჟისორმა ლეილა 
გორდელაძემ.  

ქართული მემარცხენე მხატვრობის ერთ-ერთი ფუძემდებელი და საუკეთესო 
წარმომადგენელია ირაკლი გამრეკელი. კოტე მარჯანიშვილმა იგი მიიწვია 
თეატრში მას შემდეგ, რაც მისი ნახატები – „მალარია“ და „სიკვდილის ცეკვა“ – ნახა 
გამოფენაზე. ირაკლი გამრეკელმა გააფორმა ოსკარ უაილდის „სალომეა“. ამის 
შემდეგ იგი ქართული სასცენო დიზაინის რეფორმატორად იქცა. მისი თეატრის 
მხატვრობა ფუტურისტულია. მანვე გააფორმა ქართველ ფუტურისტთა ჟურნალები: 
„H2SO4“ და „მემარცხენეობა“, ასევე ცნობილ ქართველ ფუტურისტ პოეტთა 

კრებულები.  

ლიტერატურულ დაჯგუფებათა შორის ყველაზე დღემოკლე „არიფიონი“ აღმოჩნდა, 
რომელიც დეკლარაციულად 1927 წელს გაფორმდა, ხოლო ერთადერთი ალმანახი „არიფიონი“ 1928 
წელს გამოსცეს. დეკლარაციას, რომელიც დათარიღებული იყო 1927 წლის 16 მარტით, ხელს აწერდნენ: 
ვასილ გორგაძე, შალვა დადიანი, კონსტანტინე კაპანელი, ლევან მეტრეველი, ილო მოსაშვილი, 

კოტე მიქაბერიძის მხატვრული ფილმი 
 „ჩემი ბებია“ 
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გალაკტიონ ტაბიძე, ლეო ქიაჩელი, გერონტი ქიქოძე, სანდრო შანშიაშვილი, 
მიხეილ ჯავახიშვილი. ალმანახის რედაქტორები იყვნენ: გერონტი ქიქოძე და 
ვასილ გორგაძე. ჯგუფის სახელწოდება ნაწარმოები იყო სიტყვა „არიფისაგან“ – 
„უსენ არიფი მეფისა, მეფეცა მისი მნდომელი“ („ვეფხისტყაოსანი“). არიფი 
ამხანაგს, ტოლს, თანამოაზრეს ნიშნავს. საბა ასე განმარტავს „არიფანას“: 
„მოყვასთაგან საჭმელთ შემოკრება“, ხოლო ქართული ენის განმარტებით 
ლექსიკონში ნათქვამია: „ფსონით პურის ჭამა, ქეიფი ზიარად შეკრებილი ფულით“. 
როგორც ვხედავთ, ჯგუფი გააზრებული იყო, როგორც თანამოაზრეთა, 
ლიტერატურულ-ესთეტიკური მრწამსით გაერთიანებულ პირთა კავშირი. მისი 
წევრები ძირითადად ყოფილი „აკადემისტები“ იყვნენ და შინაარსობრივადაც და 
იდეურადაც ძლიერ ჰგავდნენ მათ.  

„არიფიონელებმა“ ორგანულ მთლიანობად მიიჩნიეს წარსული, აწმყო და 
მომავალი. მათ მიზნად დაისახეს ეროვნული ქართული ლიტერატურისა და კულტურის დახვეწა-
განახლება, ადამიანურობის კულტის განმტკიცება, აღიარებდნენ მეგობრობის პრიმატს. „არიფიონი“ იმ 
მწერლებს აერთიანებდა, რომელთაც უკვე ჰქონდათ საკუთარი ხმა, სტილი, გამოცდილება. მხატვრის 
თვალი და ალღო თავისუფალია. ჯგუფი იძულებული იყო და ხარკიც კი გადაუხადა ოქტომბრის 
რევოლუციას, როცა პოლიტიკური განაცხადიც ჩაურთო თავის „სალიტერატურო განცხადებაში“: 
„რევოლუციამ უდიდესი სოციალ-პოლიტიკური და სულიერი გარდატეხა მოახდინა. საბჭოთა სისტემამ 
ღრმად გაიდგა ფესვები ხალხის შეგრძნებაში და უზრუნველყო ჩვენი მომავალი“. უდავოა, ასეთი ტექსტების 
უმთავრესი მიზანი ალმანახისა და ჯგუფის გადარჩენა იყო (მით უმეტეს, თვალწინ ჰქონდათ „კავკასიონის“ 
მწარე გამოცდილება).  

„არიფიონი“ მაღალი მხატვრული დონის ჟურნალი იყო, მაგრამ მასში დაბეჭდილმა გერონტი 
ქიქოძის დიალოგმა „არიფიონი ჰერეთში“ და მიხეილ ჯავახიშვილის „დამპატიჟემ“, „სალიტერატურო 
განცხადების“ აშკარად საპირისპირო პათოსს რომ ატარებდნენ, პროლეტარული განწყობის კრიტიკოსთა 
გაავება გამოიწვია. მათში არათუ რევოლუციის აპოლოგია, პირიქით, საწინააღმდეგო იკითხებოდა. 
ბუნებრივია, ისინი მაშინვე „რეაქციონერებად“ და არასაბჭოთა იდეოლოგიის მქონე შემოქმედებად 
მონათლეს.    

„არიფიონს“ ვერ უშველა ოქტომბრის რევოლუციის როლის აღიარებამ: „ამ რევოლუციის წყალობით 
ქართული კულტურა ძალაში შედის, ვითარდებიან ჩვენი ერის შემოქმედებითი ძალები, იღვიძებს 
მეცნიერება, ფილოსოფია, კრიტიკა...“, მათი ბედი უკვე გადაწყვეტილი იყო. 1926 წლიდან დაიწყო 
ლიტერატურულ დაჯგუფებათა ერთ კავშირში გაერთიანების მცდელობა, ხოლო 1928 წელს II ყრილობაზე 
უკვე თამამად შეუტიეს მათ. ამან, ბუნებრივია, იმოქმედა „არიფიონზეც“. შეიძლება ითქვას, რომ ისინი 
სარბიელზე გამოსვლისთანავე მოაშთეს. ნამდვილად ანაქრონიზმი იყო იმ დროში (უკვე 1927 წელს!) კიდევ 
ერთი არაპროლეტარული იდეოლოგიის მქონე ჯგუფის შექმნა. 

საბოლოოდ, 1932 წლის „ისტორიულმა“ დადგენილებამ სამუდამოდ დაასამარა „ხელოვნების 
თავისუფლების“ ილუზია ტოტალიტარულ სახელმწიფოში.  

*   *   * 

1922 წელს თბილისში კიდევ ერთი, ოღონდ არა მოდერნისტული ჯგუფი 
შეიქმნა, ეს იყო „პროლეტარულ მწერალთა კავშირი“ („პროლეტარულ მწერალთა 
ასოციაცია“). მისი პირველი სალიტერატურო ჟურნალი „ქურა“ გამოდიოდა 1922 
წლის მარტიდან. იგი მთლიანად რუსული ანალოგიური გაერთიანების 
გადმოქართულებული ვარიანტი იყო (რუსული პროლეტარული მწერლობის 
ასოციაცია და მისი ჟურნალი „კუზნიცა“). ისინი თავიანთ წინამორბედებად 
მიიჩნევდნენ „მუშა პოეტებს“: იოსებ დავითაშვილს, იროდიონ ევდოშვილს, შაქრო 
ნავთლუღელს, გიგო ხეჩუაშვილს და ა. შ. ხოლო „ასოციაციაში“ შედიოდნენ: 
სილიბისტრო თორდია, რაჟდენ კალაძე, სანდრო ეული-ქურიძე, ნოე 
ზომლეთელი, იონა ვაკელი, პეტრე სამსონიძე, იაკინთე ლისაშვილი, კალე 
ფეოდოსიშვილი, პლატონ ქუთათელაძე და სხვანი.  

ჟურნალის გარეკანი 
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ჯგუფმა დაუნდობელი ბრძოლა გამოუცხადა „ცისფერყანწელებს“, „ფუტურისტ-ლეფელებსა“ და 
„აკადემიური მწერლობის ასოციაციას“, როგორც ანტირეალისტურ, ანტისაბჭოთა იდეოლოგიის მქონე 
მიმდინარეობებს. მათ ლიტერატურაში შემოიტანეს კლასობრიობის პრინციპი, აღიარებდნენ, რომ 
მწერლობა ფორმით ეროვნული უნდა ყოფილიყო და თან კოლექტიური – „მწერლობა ძველად იყო 
ინდივიდუალისტური, ახლა კი კოლექტივისტური უნდა იყოს!“ – რაშიც პოეტთა გარდა, მუშებიც უნდა 
ჩაბმულიყვნენ... მიუხედავად ხელისუფლების მხარდაჭერისა და წახალისებისა, „პროლეტმწერლები“ დიდი 
შინაგანი დაპირისპირებითა და შინაური განხეთქილებითაც ხასიათდებოდნენ, აღარაფერს ვამბობთ მათი 
ლიტერატურული პროდუქციის მხატვრულ ხარისხზე. 

1923 წელს კომკავშირის ცენტრალურ კომიტეტთან ჩამოყალიბდა გაერთიანება „მომავალი“: ალიო 
მირცხულავა, კარლო კალაძე, ალექსანდრე დუდუჩავა, შალვა რადიანი, პლატონ ქიქოძე... 
პარალელურად ქუთაისში იქაურმა პროლეტარულმა მწერლებმა ჩამოაყალიბეს ალმანახი „დინამიტი“: 
ბენიტო ბუაჩიძე, კონსტანტინე ლორთქიფანიძე, გიორგი მდივანი, დავით რონდელი... ორივე ეს ჯგუფი 
შემდეგ „პროლეტარულ მწერალთა ასოციაციას“ შეუერთდა. 1921-23 წლებში ისინი გამოსცემდნენ 
ჟურნალებს: „ყუმბარა“, „ქურა“, „ორიონი“, „ქარხნის ჰანგები“, „პროლემაფი“, „ლიანდაგი“, „მერცხალი“, 
„ეპოქა“, „პროლეტარული მწერლობა“ და ა. შ. ცხადია, მათ არც საგანგებო ყურადღება აკლდათ და არც 
დაფინანსება. რამდენიმე ამონაწერი მათი წერილებიდან ცხადს ხდის „ასოციაციის“ ნამდვილ სახეს და 
მსოფლმხედველობას, მაგალითად, ჟურნალ „ქურაში“ სხვადასხვა დროს იბეჭდებოდა ასეთი 
„მარგალიტები“: „პროლეტარული დიქტატურის ხანაში ჭეშმარიტი პოეზია შეიძლება იყოს პროლეტარულ-
კომუნისტური და ამ რევოლუციონურ კლასის დიქტატურის გატარების როლი შეასრულოს“; „ჟურნალის 
მიზანია, ჩააბას მწერლებთან ერთად შემოქმედებით პროცესში ქართველი მუშებიც, რომ კოლექტიური 
ძალღონით შექმნას პროლეტარული პოეზიის ქართული სახე“; „ბურჟუაზიულ ეპოქაში მუშებს არ შესწევდათ 
არც დრო და არც გარემოება უწყობდა მათ ხელს, რომ პოეზიის სამსხვერპლოზე მოეტანათ თავისი ძალა 
და ენერგია. ქარხანაში მუდამდღე მომუშავე გამურულ მუშას არ შეეძლო გოლიათური ნაბიჯები გადაედგა 
თავისი მუშური პოეზიის განვითარების საქმეში“ და ა. შ.  

ასოციაციის წევრები „მავნებლობად“ აცხადებდნენ დევიზს „ხელოვნება ხელოვნებისათვის“ და 
„ცისფერყანწელებს“ უწოდებდნენ „ძმაბიჭებს ქუთაისიდან, რომლებიც ევროპის დასაღუპად განწირული 
კაპიტალიზმის „ლოთიფაშურ“ სულისკვეთებას გადმოსცემდნენ, „აკადემისტებს“ რეტროგრადობას 
უკიჟინებდნენ და ა. შ. მათი  საუკეთესო ლექსები ერთნაირი სიძლიერისა და იდეოლოგიისა იყო. 
რამდენიმე მაგალითის მოყვანა სრულიად საკმარისია წარმოდგენის შესაქმნელად:   

თავს შემოგავლებ მეცხრამეტე საუკუნის ქართულ მწერლობას, 
დიდ ილიასაც, ერის სახელით რომ უყვარდა ღმერთთან ბაასი 
და მე შენს გვერდით დავაყენებ მხოლოდ დანიელს, 
ღიპიან ბატონს რომ ჩაარჭო ლახვარი ბასრი. 
ჩემო ეგნატე! საქართველო გამოიცვალა. 
დავით დროიძე ღრმა მიწაში მძიმედ იძინებს. 
თემაღმასკომის თავმჯდომარედ არის სიმონა 
და მშრომელ ქალებს მეთაურობს ტურფა ქრისტინე... 
                      („ეგნატეს ძეგლთან“, კ. ფეოდოსიშვილი) 

მათთვის არც სამშობლო წარმოადგენდა რაიმე ფასეულობას: 

სანამდე ელავს გაბასრული ხმალი კომუნის, 
მე ჩემს სამშობლოს ყველგან ვიშოვი... 
                                        (კ. ლორთქიფანიძე) 

მათ პოეზიაში, რასაც ხშირ შემთხვევაში იდეოლოგია ან მოწოდება უფრო ეთქმოდა, ვიდრე ლექსი, 
ასეთ რამესაც მოისმენდით: 

მე გადავწყვიტე მთლიანი გულით, 
ახალი ქვეყნის დავრჩე ერთგული! 
არ გაგიკვირდეს დღეს ეს ცვლილება, 
არ გაგიკვირდეს, ნუ მეტყვი ჯალათს, 



 
6 

მე მამას მოვკლავ, დავახრჩობ დედას,  
რევოლუციამ თუ კი მიბრძანა!    
                   („ქალაქის ბაღში“, კალე ფეოდოსიშვილი) 

ასეთ პირობებში ჯგუფის თეორეტიკოსები დროდადრო გაიბრძოლებდნენ ხოლმე მხატვრული 
დონის ასამაღლებლად, თუმც უშედეგოდ. (შედარებისათვის: ასეთი ლექსები იბეჭდებოდა 1927 წელს, ანუ 
მაშინ, როცა გამოვიდა გალაკტიონის დიდი კრებული „ზარნიშიანი წიგნი“ და როდესაც შეიქმნა 
გაერთიანება „არიფიონი“, ასეთი პარადოქსებით სავსე იყო იმდროინდელი ქართული კულტურული 
სივრცე!)  

30-იანი წლებიდან „ასოციაციას“ დაუახლოვდნენ ახალი თაობის ნიჭიერი მწერლები: ირაკლი 
აბაშიძე, გიორგი კაჭახიძე, გიორგი ნატროშვილი, დიმიტრი ბენაშვილი, პანტელეიმონ ჩხიკვაძე, ალექსი 
გომიაშვილი, გრიგოლ აბაშიძე და სხვანი. საბედნიეროდ, ისინი მალევე დაუსხლტნენ „ასოციაციის“ 
დირექტივებს, რადგან 1932 წლის ცნობილი დადგენილებით სხვებთან ერთად ეს კავშირიც გაუქმდა. 

დღეს უკვე თამამად შეიძლება ითქვას ის, რაც წლების მანძილზე შეუძლებელი იყო: ქართული 
პოეზიის მხატვრული სრულყოფისათვის ბრძოლა არასოდეს ყოფილა მათი მიზანი, მათი ერთადერთი 
მიზანი სოციალისტური იდეოლოგიის სამსახური და პოლიტიკური დაკვეთების შესრულება იყო.  

*   *   * 
მე-20 საუკუნის დასაწყისიდან ჩვენში ჩნდება იმპრესიონისტული სტილი. ეპიკურმა თხრობამ 

თანდათან პოზიციები დათმო, იმპრესიონისტული მანერით წერამ კი მინიატურული ფორმები – ნოველა, 
ეტიუდი, მინიატურა, ესკიზი, ჩანახატი – დაამკვიდრა, რაც მოსახერხებელი ფორმა აღმოჩნდა სათქმელის 
გადმოსაცემად და მას მიმართეს ჯაჯუ ჯორჯიკიამ, არისტო ჭუმბაძემ, სანდრო ცირეკიძემ, სერგო 
კლდიაშვილმა და სხვებმა. ქართული იმპრესიონისტული პროზის მწვერვალი კი ნიკო ლორთქიფანიძეა. 
იგი იყო ევროპული კულტურის მწერალი, ინტელექტუალი და ერუდიტი. 1910 წელს მან დაწერა ნოველა 
„უიალქნოდ“, სადაც დაასახელა თავისი შემოქმედების პრინციპები: „განა უფლება არა აქვს ბელეტრისტს, 
შემთხვევითი შეხვედრანი, ყურმოკრული ხმები, წუთიერი შთაბეჭდილებანი გადასცეს თავის მეგობარს 
მკითხველს?.. მწერალმა მარმარილო, ტილო, საერთო აზრის ჩარჩო, ორი, სამი ხაზი უნდა დაამზადოს, 
დამთავრება, დაბოლოება ნაწარმოებისა მკითხველის გემოვნებასა და სურვილს მიანდოს.“ ესთეტიკური 
პროგრამის სათაურშივე გამჟღავნება, ევროპელ იმპრესიონისტთა მსგავსად, ნიკო ლორთქიფანიძესაც 
ახასიათებს. მან თავის მინიატურათა ერთ-ერთ ციკლს „სულიერი განწყობილებანი“ უწოდა. 

ნიკო ლორთქიფანიძე ჯერ კიდევ გერმანიასა და ავსტრიაში სწავლისას გაეცნო რილკეს, 
ჰოფმანსტალის, ალტენბერგის თხზულებებს და სამშობლოში დაბრუნებულმა შექმნა ესკიზები, ეტიუდები 
და ნოველები, რომლებშიც მთელი სიღრმით გამჟღავნდა „ფრაზის მელოდიურობა, მხატვრული ფერების 
გემოვნებიანი შერჩევა და თხრობის შინაგანი რიტმის ეროვნულ ყაიდაზე გამოსახვის ოსტატური ცდები“ 
(გურამ კანკავა). მის ტექსტებში არ გვხვდება ვრცელი აღწერილობანი, განმარტებები, პერსონაჟთა 
დახასიათებები. წინადადებები და აბზაცები მოკლეა, თხრობა ფრაგმენტული, მთავარი მიზანი კი 
შთაბეჭდილების განწყობილებით გადმოცემაა. „უმთავრეს მიზნად დასახული მქონდა, მკითხველში 
ერთგვარი სულის განწყობილება გამომეწვია – სიტყვის საშუალებით მუსიკის საწადელი მიმეღწია,“ – წერდა 
იგი. მისი პროზა მართლაც მუსიკალური სინატიფით ხასიათდება, ბევრი საერთო აქვს იმპრესიონისტულ 
ფერწერასთანაც. ამ სტილითაა დაწერილი მისი „საშობაო მინიატურები“, „პანაშვიდი“, „გული“, „ხელოვანთა 
ყავახანა“, „თავსაფრიანი დედაკაცი“, „შელოცვა რადიოთი“ და სხვანი.  

იმპრესიონისტული მანერა დამახასიათებელია ლეო ქიაჩელის ადრინდელი პროზისთვისაც. 
მისტიციზმი, ფანტასტიკა, ექსცენტრიულობა, ამორალიზმი, ცხოვრების ამაოება, ხილული სამყაროს 
მირაჟად წარმოდგენა – მისი იმპრესიონისტული ნოველისტიკის მთავარი ნიშნებია. თუმც, როგორც 
სამართლიანად შენიშნავენ, ამავდროულად მათში სიმბოლისტური წერის ნიშნებიც იკვეთება. ლეო 
ქიაჩელმა თავის ადრინდელ მცირე პროზაში თანაბარი ოსტატობით შეუხამა ერთმანეთს იმპრესიონისტული 
და სიმბოლისტური წერის მანერა. 

საუკუნის დასაწყისის ქართულმა ლიტერატურამ ხარკი დადაიზმსაც გადაუხადა. საქართველოში 
კლასიკური სქემა – ფუტურიზმი→დადა – განსხვავებული თანმიმდევრობით წარიმართა, ჯერ დადიზმი 
გაჩნდა, მერე – ფუტურიზმი. ფუტურიზმის მსგავსად, ქართული დადაც აპოლიტიკური მოვლენა იყო. 
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ქართველი დადაისტები „ზაუმის“ გამოვლენას ქართულ ფოლკლორში ეძებდნენ. დადაისტური 
გამოვლინებაა კონსტანტინე გამსახურდიას „დიონისოს ღიმილში“ მთხრობელის ე. წ. ბნელსიტყვაობა:  

აზალგანი: ზაზალგანი:  
ასრნი: პასრნი: პასრაგანი:  
სერუსტემ: ხურუსტემ: 
იკართი: მიკართი:  
ალასმერთი: არაღმერთი.  

საქართველოში დადაისტური ტენდენციების შემოტანა ჯგუფს „ზაუმნიკური კომპანია 41˚“ და 
„ცისფერყანწელებს“ უკავშირდება. პირველად ტიციანმა სცადა დადაისტური ექსპერიმენტი:  

უნდა იყო იდიოტი, რომ ძველებურად სწერო ლექსები 
როცა სატურიის სანაობზე გლეხებს უხსნიან ელექტროფიკაციას 
როცა პრეზიდენტია მიხა ცხაკაია. 
მთაწმინდის შემოღამებას მარტო ბოზები ელიან 
ერთი დარჩა ქუჩა გაუწითლებელი 
ვის უნდა შენი ნაზი ლექსები.    
                                    (1923) 

დადასთვის არსებითია ყოველდღიური, საყოფაცხოვრებო მეტყველება, რომელიც დაცლილია 
პოეტური მაღალფარდოვნებისაგან. დადაისტური ლექსები უფრო ფართოდ გავრცელდა ფუტურისტთა 
შემოქმედებაში, ოღონდ ეს იყო სინთეზური დადა, ფუტურიზმისა და კონსტრუქტივიზმის ნაზავით: 

„როცა მაიმუნივით თავის მკლავებზე წვება პროსპექტი 
ჟანგო მოდის და ათვალიერებს აფიშებს 
ის ძალიან ცოცხალი ადამიანია“.    
                              (ჟანგო ღოღობერიძე) 

დადაისტების ინდივიდუალობა, ზოგადმოდერნისტული ტენდენციის შესაბამისად, მათ ექსცენტრულ 
იერშიც გამოიხატებოდა: ხლებნიკოვს და კამენსკის შუბლზე დახატული ჰქონდათ „ჰაეროპლანი“, 
ბურლიუკს პერანგზე გამოსახული ჰქონდა ადამიანის სახე, მაიაკოვსკის კეფაზე ეხურა ცილინდრი, ტიციანი 
მკერდზე მიხაკით დადიოდა... 

ქართულ ლიტერატურაში არც ექსპრესიონიზმი დასტურდება, 
როგორც დეკლარირებული მიმდინარეობა, თუმც ცალკეული 
მწერლის, განსაკუთრებით „რაინდალეულთა“, დაინტერესება ამ 
სტილით მნიშვნელოვანია. ქრონოლოგიური თვალსაზრისით 
ქართველ მწერალთა გატაცება ექსპრესიონიზმით ემთხვევა მის 
აღზევებას დასავლეთ ევროპაში (მე-20 საუკუნის 10-20-იანი წლები). 
უპირველესი წარმომადგენელი კი არის კონსტანტინე გამსახურდია. 
მისი ექსპრესიონისტული ხედვა მჟღავნდება შემოქმედების 
დასაწყისში შექმნილ პროზაში (ნოველებში: „ქალის რძე“, „ლილ“, 
„ფოტოგრაფი“, „ზარები გრიგალში“, „ტაბუ“, „მკვდართან შეხვედრა“ 
და ა. შ. რომან „დიონისოს ღიმილში“), ასევე მის თეორიულ 
წერილებში („იმპრესიონიზმი თუ ექსპრესიონიზმი“, „სტეფან გეორგე“, 
„ახალი რელიგია“, „თეატრი და ექსპრესიონიზმი“...). ექსპრესიონიზმი 
სინამდვილის ვიზიონერული ჩვენებაა, რომელიც არღვევს ეგოიზმის 
სფეროს. ექსპრესიონისტი ავტორი აუცილებლად უნდა იყოს 
აქტივისტი, მისტიკოსი და ესთეტი. ქართული ექსპრესიონიზმის ეროვნული თავისებურება მის 
ჩაცმულობაშიც მჟღავნდება – ქართულ ჩოხაში გამოწყობილი ევროპულ ესთეტიკას ამკვიდრებდა.   

ექსპრესიონიზმს მიმართა გრიგოლ რობაქიძემაც, თუმც მისი ექსპრესიონიზმი უფრო ჰიბრიდული 
მოვლენა იყო. ცნობილ სტატიებში – „ექსპრესიონიზმი“, „ფოთლები ევროპიდან. სხვადასხვა“, „ვერფელის 
საღამოზე“ – მას ექსპრესიონიზმის მთავარ ნიშნებად აბსოლუტურთან შეერთებისკენ მხურვალე სწრაფვა, 
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სივრცითი ურთიერთობების უგულებელყოფა, ვიზიონერული ხედვა და ექსტაზი მიაჩნდა. შეიძლება 
ჩავთვალოთ, რომ ქართულ სივრცეში ექსპრესიონიზმი ყველაზე გამოკვეთილი სახით დრამამ ასახა, ვიდრე 
პოეზიამ ან პროზამ. მიუხედავად იმისა, რომ გრიგოლ რობაქიძე თავს ექსპრესიონისტად არ მიიჩნევდა, 
სიმბოლიზმთან და იმპრესიონიზმთან ერთად უეჭველია ექსპრესიონიზმის კვალიც მის დრამატურგიასა 
(„ლონდა“, „ლამარა“, „კარდუ“) თუ პროზაში („გველის პერანგი“). მან პირველმა შექმნა ექსპრესიონისტული 
დრამის ნიმუშები და შემოიტანა სრულიად ახალი თემები, სადაც შერწყმულია ეროვნული და 
ზოგადსაკაცობრიო იდეები და პრობლემები. საკუთარ დრამებში მან ჩამოაყალიბა ყველა ის თემა, 
რომლებიც აინტერესებდა და რომელთაც მთელი ცხოვრების განმავლობაში ამუშავებდა თავის სხვა 
ნაწარმოებებში: ქართული მსოფლმხედველობის, წარმართობისა და ქრისტიანობის სინთეზი, ქართული, 
ეროვნული ტიპაჟის შექმნა, ქართული მითოსისა და ზეპირსიტყვიერების ნიმუშებში თანამედროვეობის 
ელემენტების აღმოჩენა. ქართულ დრამატურგიაში მან შემოიტანა ჩვენი სინამდვილისათვის სრულიად 
ახალი დიონისური საწყისები, მისტერიული აღქმა ცხოვრებისა და მოვლენებისა. 

აუცილებლად უნდა აღინიშნოს თეატრის როლიც. რუსეთიდან დაბრუნებულმა კოტე მარჯანიშვილმა, 
რომელსაც ეხმარებოდა სანდრო ახმეტელი, 1924 წელს ქართული თეატრის სცენაზე აამეტყველა 
„მალშტრემი“ (მხატვრები: ირაკლი გამრეკელი და კირილე ზდანევიჩი), 1926 წელს კი – „ლამარა“ 
(მხატვარი ლადო გუდიაშვილი). „ლამარა“ მალე გადაიქცა კავკასიის ხალხთა თვითმყოფადობის 
მანიფესტად საბჭოთა ძალადობის წინააღმდეგ, რომელმაც თავისი სისხლისმსმელი სახე გამოამჟღავნა იმ 
მასობრივი დახვრეტით, ამბოხების ჩახშობას რომ მოჰყვა. „ლამარას“ ყველგან ეგებებოდნენ მძაფრი 
ოვაციებით და შეძახილებით. 30-იან წლებში „საბჭოთა ხალხების თეატრალურ ოლიმპიადაზე“ მოსკოვში 
„ლამარაც“ წარსდგა. დაგეგმილი იყო სულ ორი წარმოდგენა, მაგრამ „ლამარა“ რვაჯერ გავიდა სცენაზე. 
ერთ-ერთი წარმოდგენის ბოლო აქტს სტალინიც დაესწრო და მოისურვა, სპექტაკლი თავიდან ენახა, 
მსახიობებმაც თავიდან ითამაშეს ცარიელ დარბაზში ბელადისთვის. ამ დროს გრიგოლ რობაქიძე უკვე 
გერმანიაში ცხოვრობს და საბჭოთა კავშირში ქვეყნის მოღალატედ და მტრადაა შერაცხული, ამიტომ 

სპექტაკლის გადასარჩენად გაუგონარი რამ მოხდა: 
პიესის ნამდვილი ავტორის გვარი ყველგან ამოიღეს და 
იგი ვაჟა-ფშაველას მიაწერეს: „ცნობილია ახმეტელის 
ხალხური სანახაობებით გატაცება, რომლის მოტივებსაც 
წარმატებით იყენებდა სპექტაკლებში, ამ მხრივ 
აღსანიშნავია ვაჟა-ფშაველას მიხედვით “ლამარას” 
დადგმა“. გარდა ამისა, ამ პერიოდისთვის უკვე 
დადგმული იყო „ლონდა“ 1921 და 1922 წლებში 
რუსულად, 1923 წელს კი – ქართულად (დამდგმელი 
უცნობია). უნდა აღინიშნოს, რომ ჩვენში ექსპრესიონიზმს 
არ ჰქონია ისეთი გამოკვეთილი სახე, როგორც 
იმპრესიონიზმსა და სიმბოლიზმს. ამის მიზეზი ის არის, 
რომ უფრო თეორიული განსჯანი და დეკლარაციები 
სჭარბობს, ვიდრე შემოქმედებითი პრაქტიკა. 

*  *  * 
ამრიგად, მე-20 საუკუნის დასაწყისის ქართული მოდერნიზმი ეკლექტურია. ხელოვანებმა ევროპული 

მიმდინარეობებიდან აიღეს ის, რაც მათ მშობლიური კულტურის განახლების, გამრავალფეროვნებისა და 
გამდიდრებისათვის სჭირდებოდათ და ისინი ნაკლებად მოექცნენ თვით ამ მიმდინარეობათა ვიწრო 
ფარგლებში.  

 

სცენა სპექტაკლიდან „ლამარა“ 
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ჩვენ არ შეგვეძლო პრინციპიალური უარყოფის საგნათ გაგვეხადა ქართული ხელოვნება სადაც 
კულტურის პასუხისმგებლობას გრძნობს ისეთი მასხრული შკოლა როგორც „ყანწების“ არის. უდავოთ 
მარჯვენის მარჯვენა ფრთა ეხლაც არაფერს არა გრძნობს და დამშვიდებით მიირთმევს ემიგრაციიდან 
დარჩენილ კრენდილებს, ეს თაგვების რეპერტუარიდან არის ამოღებული. 

რობაქიძე–გამსახურდია ეკსპრესიონისტული დრამებით ცდილობს სახელის სპეკულაციას, თეატრის 
ყანწიზმით პროვინციით გადაქცევით–სურდა შემოქმედების გასაღებას, „ლონდა“ საინტერესო იყო როგორც 
პირადი სტატიური სიარული გადატანა სცენაზე.  

შემთხვევით არ სარდლობდა „ყანწელებს“ მალარიის დეგენერატი (ქართულ ბულვარული ჭორების 
შემკრები) იმის შედეგი იყო რომ პოეზია გადაიბარგა ჭაობების კურორტებში. შანშიაშვილი ფურცელაძის 
და ქვარიანის ისტორიების გარითმის და გრიშაშვილის ავლაბრულ სეზონში ბლოკის ისტერიულ ლექსები 
სიახლეთ გამოჩნდებოდა ცხადია 14-16 წლის ბრძოლებში ხარფუხს და ავლაბარი დამარცხდა და 
გამარჯვება იმერულ სუფრას შეხვდა. ამ სეზონშივე იყო არქივი – რუსთაველი სპეკულიაციის თემათ ამ 
მებრძოლებისთვის, აქედან დაიბადა კომბოსტოს გემოვნება – რომლის შედეგი იყო დიმიტრი ცენზორის 
(იგივე ნადირაძე) ავზნიანი „ქალაქის“ და ბოლო შეტრუსული ფარშავენგების რევოლიუცია მოევლინა 
ქართულ ხელოვნებას. უკანასკნელ ლექსში ფრინველები ახდენენ რევოლიუციას რომლებიც მოპარული 
არიან ბალმონტის და ბრიუსოვის კასტრალურ ზოოლოგიურ ბაღიდან.  

ეს უდღეური ბრძოლები სწრაფი მიღებით დასრულდა რადგან ტრადიცია ამ სკოლას შეუქმნა 
არიმათელმა და „თეატრი და ცხოვრებამ“ (სადაც პირველათ იბეჭდებოდენ ყანწელები) ფორმალური 
მეთოდის სიახლე თოთხმეტ მარცვლების რეფორმატორებმა სონეტით განსაზღვრეს. „რტოებით-
განმარტოებით“, „სწორი-ორი“, „ლექსი-ალექსი“ – ამ პოეტებმა შემოიტანეს პირველათ – ეხლა მაგის 
უნარიც დაეკარგათ და დრო გამოშვებით თავისუფალი ლექსით აღიღინდებიან (თუ გნებავთ 
აყროყინდებიან ტაქტი არსად არ არის საჭირო) როგორც მოშლილი გრამაფონი. ისინიც გრძნობდენ 
გრამაფონთან ნათესაობას და ლირიკულათ გამოაცხადეს უკვდავება მისი მომგონის. საამაყო არაფერი არ 
დარჩათ წარსული ბრძოლების მოგონების გარდა. ამისთვის არსებობს მოგონების არხივი ტიტე ტაბიძე – 
მოგონებაში არც გამორჩენილი აქვს ტიტეს, ის არის რომ პირველ გამოსვლებში ყანწელები ეფარებოდნენ 
გალაქტიონ ტაბიძე გრეხვა და კაბას და გრიშაშვილის აბანოს. ცხადი არის ორბელიანის აბანოს 
პატრიოტები დიდხანს არ დაივიწყებენ თავიანთ წარსულს. ამ პარალელების მოყვარულ ხალხს შეუძლიათ 
ინგოროყვას (ჩახრუხაძეზე შემჯდარი მოგზაური მხედარი) საკრალური ნათესაობა მონახონ აბანოებსა და 
ორბელიანის პოეზიის შორის. თემა გოგირდის სუნი. ჩვენ ვიცით, რომ „კეთილშობილ ხალხს ააღელვებს 
ამ წერილის ტონი“ ჩვენგან მოწინააღმდეგე ბანაკისთვის არსებობს „გინების ტრადიცია“ ყოველ შემთხვევაში 
ყველა ეპიტეტი მათი ნამდვილი წოდება არის – რა უნდა ამ ხალხს არავინ არ იცის. ქალის ფერ უმარულზე 
დამყარებულ თეორიებით მესვეურებდნენ ლიტერატურულ მოძრაობას. ეხლა უკვე საკმაოთ გამოირკვა – 
გომართელმა წარმოადგინა ნუსხა მთლიანი ფრონტის. როგორც პოეტი – იაშვილი უდრის თავაძეს – ტიტე 
ტაბიძე – საშა აბაშელს. გრიგოლ რობაქიძე გამსახურდიას – ვ. გაფრინდაშვილი – ციყვს რომელიც სარკეში 
ზის და რომლის ამოყვანაზედაც ის ოცნებობს. როდის მოისპობა ეს. ნაგავის მკვლევარებმაც დაიწყეს 
მუშაობა.  

ზაქარია ჭიჭინაძემ არქივში ჩარგულ გვამების გადაფასების შემდეგ „ცისფერების“ გადაფასებას 
შეუდგა (იხ. „ბახტრიონი“ „ლიტერატურის რეფორმაცია“). 

ცხადია ჭიჭინაძის და გომართლის გამოყვანილ ხალხს პირდაპირი ბრძოლა არ შესწევდათ და 
კაბინეტებიდან ჭორიკანობით ცდილობდენ „ბარიკადების“ გამაგრებას.  

როგორც ყოველთვის მობინადრე ბანაკს ტონს აძლევს გრიგოლ რობაქიძე – „ახალი ვაჟი“ 
კარდონის მუმია. „ბერდო ზმანიას“ რეცენზენტი „გივი გოლენდი“ წარმოსდგება ლეო ქიაჩელის გმირ 
„მითოლენდია“-დან. ლეო ქიაჩელი იყო პარიზში. დაბრუნების შემდეგ დასწერა „ტარიელ გოლუა“. 
კასრაძე, რობაქიძე, პაპავა, გამსახურდია – ყველა ევროპიელები არიან.  
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პატივცემულ ევროპიელებს კალოშები გემზე დარჩათ და ვერბისცკაიას ბულვარულ შემოქმედების 
სეზონი ტკბილათ გაატარეს.  

„როსკიპი“, „ლონდა“, „მალშტრემი“, „სოლეილ დორ“ და „გოლუა“ (ლ – მეგრულათ გამოითქმის) 
მათ კალამს ეკუთვნისთ, 

ტიტე ტაბიძე – ქართულ იგავ-არაკების ავტორი. „ნიანგი“-ს ოპონენტი. კოგანით ლიტერატურულ 
შკოლების დალაგება შეითვისა. მისი სისტემით დასწერა მონოგრაფია „მემარცხენეობის პრობლემა“. 
უკანასკნელათ მოინდომა საიქიოში ჩონგურის დაკვრა. (ასეთი კურიოზები იცის სიბერემ) რუსულით 
სთარგმნა ფრანგ დადაისტების მანიფესტები. 

აქ მოსახსენებელია პრეტენზია ლაფორგზე. სეზონში ლაფორგის ირონია ბერანჟედან ბევრად არ 
განსხვავდება. ტაბიძის პრეტენზია მაინც მიუღებელია.  

ლაფორგს ჰქონდა სმენა და ხმა. მისი ყველა ლექსები დაწერილია ასოების როგორც გრაფიკული, 
ისე მუსიკალური ფასის დაცვით.  

ტაბიძის მეტყველება არის ბალალაიკის სტილი. ტიტეს არა აქვს სმენა. ქალდეას მისტიკა და ირონია 
ერთად დეზინტერიის დროს თუ მოთავსდება. შეიძლება აქ ზოგიერთათვის რეზინის მილიც იყოს საჭირო.  

ვალერიან გაფრინდაშვილი უკანასკნელათ არაფერ როლს არ თამაშობს. მხოლოდ იძახის ქუდის 
მოხდით: გაუმარჯოს ვალერიან გაფრინდაშვილს. 

10 წლის განმავლობაში ბრიუსოვისა და გუმილიევის (და არა მალარმეს) გადამღერება მოუნდა.  
კოწია გამსახურდია რუსულ ჟურნალ-გაზეთების ბიბლიოგრაფიულ წერილებით კითხულობდა 

ლექციებს და პროსპეკტზე უკანასკნელ მოდის ფრაკით დაიარებოდა.  
– ექსპრესიონიზმი მე მოვიტანე ბერლინიდან და გავლენა მოვახდინე რობაქიძეზე. ფუტურიზმი 

მოდაა. იგი პაოლო იაშვილმა ჩამოიტანა პარიზიდან. ორივე ჩამომტანლები ვართ. (მისი მოხსენების 
მთავარი თეზისი). 

პავ. იაშვილი გამოდის დამცველათ ყველა ნაგავის, რომელიც დარჩენილია საქართველოში 
სიცარიელის ამოსავსებათ. 

აკაკი წერეთლის დასრულება უფრო ადვილი იყო და ეს ბედი იმერულ თავად-აზნაურობიდან 
იაშვილს რჩება.  

პ. იაშვილი სწერს ლექსებს ოდებს ყველა დაბადებულთა და გარდაცვალებულთა სახელზე, იგი არის 
პოეზიაში მეთაური „მმაჩის“ ბიუროს დაარსების.  

უკანასკნელათ გამოდის ახალგაზრდა ბელეტრისტის როლში. ვეჭვობთ რომ გასცილდეს 
ავერჩენკოს. იუბილეები ისე უხარია, როგორც საქართველოში მადანის აღმოჩენა. მეორე ტაბიძე, 
რომელიც კრიტიკული ეტიუდებით აღრზდილ კოკის მფარველობის ქვეშ იმყოფება.  

ორივე ძმებმა ტაბიძეებმა ძალიან ისარგებლეს ნადსონით, თუ გალაქტიონმა პირველი სტადია 
დაიწყო, მეორე დაასრულა ტიტემ. აქ ალბად სისხლის ნათესაობასაც ქონდა მნიშვნელობა.  

უკანასკნელად არსებობს სიტყვა „ყანწები“ რომლითაც ძლიერ ამაყობს პოეტების ცისფერი ორდენი. 
თავადაზნაურული ინტუიცია ხომ ყანწებს არ გასცილდებოდა. ამიტომ მთელი იდეოლოგია და პრაქტიკა 
„ყანწელების“ იყო იმერული სადღეგრძელოები.   

მწერალ პოეტებს შარშანდელ წლის განმავლობაში დამსახურებათ ჩაეთვლებათ იუბილეებში 
გულუხვი და სახე-გაბრწყინებული მონაწილეობა. 

პროექტში დგას იუბილეები პავლე იაშვილისა და გრიგოლ რობაქიძის. ეს უკანასკნელი კარგა ხანია 
პენსიას იღებს, როგორც ინვალიდი.  

საუცხოვოდ ჩატარდა სათაურების გამოგონება: ლომისი, ბახტრიონი, რუბიკონი, ლაშარი, ხომალდი, 
უქიმერიონი, ასპიროზი და გამოდის გოგლა ლევანიძის რედაქტორობით გაზეთი „ყარაიაზი“. 

„ქართული სიტყვა“ – (Русское слово – Я. Гогебашвили) ვახტანგ კოტეტიშვილის გაზეთად გადაიქცა აქ 
გროვდება საქართველოს მთელი სანაგვე მასალები. პოეტები ანბანზე მოინახებიან. 

„ყანწელები“-ს სარეზერვო პოეტები (გრიშკო ცეცხლაძე და შალიკო აფხაიძე) ჩვენს რეკლამებს 
ლექსავდნენ და ამით არა ლეგალურათ სწყვეტდენ „მემარცხენეობის“ პრობლემას.  

რა უნდა სთქვან კრიტიკოსებმა, როცა მათი საყვარელი პოეტების ლექსები იმღერება „ახ, იაბლოჩკა“ 
„არშინ მალ-ალან“ „შამილი“ ბაიათები და იმერულ სიმღერების (სანთელი ქრება, ჩამოირბინე შენ ჩემს 
საფლავზე და სხ.) მოტივებზე.  

ფაქტები:  
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გრ. რობაქიძე: 
ვერის ხიდზე – სულტან-ბეგმა გაიხარა (არია არშინ მალ-ალანიდან) 
ორღობის ეშაფოტი – თამრიკო მოწამლულა. 

ტიციან ტაბიძე: 
ბირმანიის ტყე. 

პაოლო იაშვილი: 
ტანიტ ტაბიძეს 
ალი არსენიშვილს 
პავლე ინგორუყოს 

გრ. რობაქიძე: 
ვასილი კამენსკის 

ვალერიან გაფრინდაშვილი: 
ფანტასტიური საფერფლე 
მაჩაბელს 

გალაქტიონ ტაბიძე: 
ლურჯა ცხენები – შამილი. შავი პელიკანი – ვაშა-ვაშა (არღანის მოტივი) 

ი. გრიშაშვილი: 
ყველა მისი ლექსები იმღერება სოფლის გიტარაზე. 

ამით არ სრულდება პარალიტიკების მოღვაწეობის ნუსხა. ამათ დაკარგეს ორგანიზაციული 
გამოსვლების უნარი და არალეგალურათ ეფარებიან სხვა და სხვა ჟურნალებს საიდანაც სცდილობენ 
თავიანთ ბულვარულ შემოქმედების გასაღებას. 

სათანადოთ არსებობს მოსე თოიძე და კინტოების დირიჟორი გუდიაშვილის კასტრაციის მომხდენი 
ახალგაზრდა მხატვრები, რომლებიც ხილის გასახვევ ბეჭვდითი მასალას ილუსტრაციებს უკეთებენ. 

მარჯნისფერი დურუჯი ზოგიერთ პოეტს საექსპლოატაციო მასალათ გამოადგა. „დურუჯი“, რომლის 
რევოლიუციონური მნიშვნელობა ხელოვნებაში უდრის „მაფალუ“-ს როლს პოლიტიკაში.  

ამიერიდან ყურადღება უნდა მიექცეს ხელოვნების ანტი-სანიტარულ მდგომარეობას და დაწყებულ 
გალტაბ ტიტტაბიდან კასრაძეთი დათავებული გარეკილ იქნენ შემოქმედების არენიდან.  

ჰაერის დასაწმენდი რეცეპტი მოცემული არის. 

                              H2SO4  
 

(ნაწყვეტები) 

ზაფხული 1924 წელს მანგლისში გავატარე. იქვე ისვენებდა დასი ქართული თეატრისა: ისვენებდა 
და თანაც მომავალი სეზონისათვის ემზადებოდა. თითქმის დღე-ყოველ ვხვდებოდი მთავარ რეჟისსორს: 
კოტე მარჯანიშვილს. (მანგლისის იდუმალი „გენიუს ლოცი“ – ქართული შეცნევით: „ადგილის დედა” – 
მოსახულია ჩემს გერმანულ რომანში „მცველნი გრაალისა“. მარჯანიშვილიც იქვეა გამოყვანილი, გვარის 
შეკვეცით: „მარჯანი“. 

მარჯანიშვილის ელემენტი იყო: ცეცხლი. უნარი კი ცეცხლის „მოვლისა“ არ ჰქონდა: ჩქარა იწვოდა, 
მალე იფერფლებოდა. წვა იძლეოდა გასაოცარ „ელვარს“. ოღონდ ელვარი ძვირად თუ იღებდა 
პლასტიურ „სახეს“. როგორც ყოველი ხელოვანი, იგი ჟინიანი იყო. ხოლო ჟინს მისსა ნირი ახლდა თან: 
კაპრიზი. და ჟინიანი შიგა-და-შიგ ჯიუტად ხდებოდა: ერთხელ აღებულ გეზს არ იცვლიდა არაგზით. 
საკვირველი არაა, თუ მის ნაქმში ხშირად „ლაპსუსს“ ჰქონდა ადგილი. 
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შეხვედრა მასთან გახარება იყო: ახალისება სიცოცხლისა. შეხვდებოდი, მთელი არსით 
გადაგეხსნებოდა ვითარ ხალასი წყაროსთვალი. ამ მხრით მას პაოლო იაშვილი თუ გაეტოლებოდა...  

ვხვდებოდი მას თითქმის ყოველდღე. მილაგებულნი ჭილოფებით მოფენილ მოლზე ჩრდილში – 
ვნებივრობდით და ვსაუბრობდით. საუბარი მასთან ტკბობა იყო გონის. ყოველ აზრს წამსვე ხვდებოდა და 
მოაბრუნებდა მოულოდნელი ნიუანსით. შევარდენური ციალი მისი თვალების ამ დროს აზრის აფოთლება 
იყო. რა არ იყო საგანი ჩვენი საუბრისა? მუსიკა, მხატვრობა, თეატრი, ლიტერატურა. შიგა-და-შიგ ლამაზ 
ქალთა „მონადირებაც” ამოყოფთა ხოლმე თავს. ეს, ასე ვთქვათ, საუბრის ახალისებისათვის. 

ერთს მწიფე ნაშუადღევს ვაჟაზე ჩამოვუგდე სიტყვა. ვამცნე, თუ რა დიდ მგოსნად მოჩვენებოდა იგი 
ილიას, ვუამბე აგრეთვე, თუ როგორ გადმოვშალე მე სიდიდე ვაჟასი. გაინაბა გულხმიერებით. შემდგომ 
ჩავაწვეთე: რა იქნებოდა, ვაჟას პოემა „გველის-მჭამელი“ განსცენიურდეს-მეთქი! (მკითხველისათვის. 
განსცენიურება აქ ამას გულისხმობდა: წარმოითქმოდა ამბის მოყოლა, დიალოგებში კი მსახიობნი 
გამოვიდოდენ.) განაბული, ახლა აღვივდა. ორიოდე დღის შემდგომ წავუკითხე პოემა. ღრმა 
შთაბეჭდილება მოახდინა. პაუზა. „იცი რა გითხრაა?“ (დაახლოებულთან მიმართვაში ხანდახან „შენ“-ობაზე 
გადადიოდა.) „ეს რა გამოვა! რა იქნება, შენ თვითონ გაშალო ეს მითიური გადმოცემა დრამად, ჰა?!“ თქვა 
და მომაფრქვია ციალი თვალი. „ვნახოთ” – მივუგე სპონტანურ, არ დაფიქრებით. 

„ვნახოთ!” იმპულსი კოტეს მიერ მოცემული, აინთო ჩემში. არ გასულა სამი დღე – „ლამარა” ვიხილე 
ერთს უეცარ გაელვებაში მისი მთავარი მუხლებით. ასეთი ხილვის დრო „თვალღია სიზმრისა” და არა 
საათის. ოდისსეოსის თავგადასავალი რომ მოვყვეთ, სულ უკანასკნელი, ერთი დღე მოგვინდება – სიზმარში 
ამავე თავგადასავლის თვალგავლებისათვის სულ ბევრი – ათი წუთი თუ დაგვჭირდება. „ლამარა“ 
შთამესახა... ნადირული ნაბვით უნდა ელოდეს ხელოვანი ლანდის ამოტივტივებას. ოღონდ არ უნდა 
„დააფრთხოს”. ნელად. სათუთად უნდა მიუშვას მან მასთან „იმაგო”: წარმოსახვით ძალა, რათა მისცეს 
ამოტივტივებულს ჰაეროვან ხტილს პლასტიური სხეობა. ამ გზით იზრდება და მწიფდება ხილული 
ქვეფენებში შეცნევისა. გულისყური ხელოვანისა ახლა იქისკენ მიმართული: არ გაუშვას წუთი შთანასახის 
მომწიფებისა. ხედავს, მწიფეა უკვე, მოწყვეტს მას: არც ადრე, არც გვიან. მოწყვეტს როგორც ხილს.  

კალამს მხოლოდ ამის შემდეგ მოჰკიდებს ხელს ხელოვანი. ყოველ შემთხვევაში ჩემი გამოცდილება 
ესაა. 

ეს პროცესი – კალამის ხელში აღებამდე – დიდხანს გრძელდება ჩემში, ხანდახან წლობით. „გველის 
პერანგი”, მაგალითად, შთამესახა ზაფხულში 1917 წელს ჰამადანში – დავწერე იგი 1925 წელს ბორჯომში 
შემოდგომის დამდეგს. 

დავუბრუნდეთ „ლამარას”. თვენახევარიც არ გასულა მისი შთასახვითგან – კალამს მოვკიდე ხელი. 
მაშვინაც მიკვირდა ეს სიმალე და დღესაც მიკვირს და ამის მიზეზი შესაძლოა ჩემი მაშვინდელი სულიერი 
მდგომარეობა იყო. საქართველო ემზადებოდება ამბოხებისთვის. ეს ამბავი გავიგე: გამანდვეს. სასტიკად 
უარვყოფდი ამ ნაბიჯს. (თუ რატომ, ეს მისხლობითაა აწონილი ზემოდხსენებულ რომანში.) მე ვინ რას 
დამიჯერებდა ამ საქმეში? საშინლად ვნერვიულობდი. ავიშალე, დავიშალე. მოხდა ამბოხება. გათავდა 
მარცხით. ახლა კი შლეგად ვიქეც: კაცს აღარ ვგავდი. მთელი არსი ჩემი ანთებით იყო აყვანილი. ასეთს 
ყოფაში დღე კვირა იყო, თვე – წელი... 

ამას ერთი რამ უნდა დავუმატო კიდევ. შესაძლოა, წამებულმა ქართველმა ისეთი სიმძაფრით 
გაიღვიძა ჩემში, რომ ქვეშეცნეულ მოვინდომე: „ლამარა” უმალვე მიმეხალა მტარვალთა მიმართ, ვითარ 
ტრაგიული მარჯი დამარცხებულთა. „შესაძლოა”. 

ორი კვირე მოვუნდი „ლამარას” სიტყვიერ გაშლას. რა გამოვიდა? გავიხსენოთ ჯერ შინაარსი 
„გველისმჭამელისა”. 

ხევსური მინდია გაიტაცეს დევებმა. დატყვევებული თვალს მოჰკრავს ერთხელ: დევები გველს სჭამენ. 
რა იქნება, რომ მანაც იგემოს იგი? უელვებს აზრად. იგემებს და: მყისვე მისნად იქცევა. მისანი აგნებს, რა 
გზით განთავისუფლდეს. თავისუფლება. თავისუფალი ამჩნევს გაოცებით: შეცვლილია სამყარო, 
შეცვლილია თვითონაც. ესმის საიდუმლო ენა: ქვის, მცენარის, ნადირის, ვარსკვლავის. ამათაც ესმით 
მინდიას სიტყვა. მყარდება სიყვარული. მისანი მკურნალად ხდება: მცენარენი მას მკურნებ ელემენტებს 
აძლევენ. მინდია დაცოლშვილდება, კერძოობის რკალში მოექცევა. კერას შეშა უნდა – მან ჭადარი უნდა 
მოსჭრას. ოჯახს კვება უნდა – მან ჯიხვი უნდა მოკლას. იგიც სჭრის და კლავს. ხედავს თანვე ჭადარის 
ცრემლებს, ესმით თანვე ტირილი ჯიხვისა. დღითი-დღე იტანჯება. ბოლოს, უგრძნობი რომ გახდეს, გულს 
ამოიღებს საგულეთგან და მის ალაგს ქვას ჩაიდებს. აღარ იტანჯება. მაგრამ დახე: ქვაც იბრუნებს პირს 
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მისგან, ყვავილიც, ნადირიც, ვარსკვლავიც. აღარ ესმით მათი ენა. გაწყდა საიდუმლო კავშირი. ეხლა კიდევ 
უფრო იტანჯება. როგორც მისანი იგი თემში მრჩეველადაცაა მიჩნეული. ერთხელ ხევსურთა და ქისტთა 
შორის შეხლა-შემოხლა იჩენს თავს. თანამემამულენი თხოვენ მინდიას: უჩვენოს მათ სახელდახელო 
ადგილი, საცა უფრო ადვილად მოხერხდება შემოსეულთა დამარცხება. მინდია უარობს, უმხელს მათ: 
მისნობის ძალა წამერთვაო. არ იჯერებენ, არ ეშვებიან. ბოლოს თანხმდება არმოშვებული. უჩვენებს ერთს 
ადგილს. ხევსურებს ამარცხებენ ქისტები. ამ უბედურების ატანა დატანჯულს აღარა ძალუძს: მინდია თავს 
იკლავს. 

დედააზრი თქმულებისა უნივერსალური: შემეცნება ქმნის სიყვარულს (ლეონარდოს თეზისი) – 
სიყვარული ქმნის შემეცნებას (თეზისი პავლე მოციქულისა)...  

ეხლა „ლამარა”. მინდია ხვდება ერთს ხრამთან ლამარას, ქისტეთის ერთ ლამაზ ქალაის. ვაჟი 
იხიბლება. ქალაის გულსაც ხიბლი იფლობს. მოკლე გასაუბრება. ჩემად გთვლიდე – ეუბნება ვაჟი. 
მთვლიდე, თუ შესძლებ ჩემს მოტაცებას – მიუგებს ლამაზი მაცდური ღიმილით და გავარდება. მოიტაცებს 
ლამარას თორღვაი, ძმა მინდიასი, არა დედით. ძმები გვანან ერთი-მეორეს ვითარ ორეულნი. ლამარას 
ჰგონია, მინდიამ მოიტაცა. ერკვევა, იმღვრევა. მოსწონს კი ორივე. მინდია გულია, თორღვაი მკლავი, 
თორღვაი გმირია, მინდია მისანი. გაორება ეწვეთება მოტაცებულს. მინდია მალული ტრფობით არის 
აყვანილი: იტანჯება. თორღვაი ამჩნევს ამას: იღრინება. ქისტები თავს ესხმიან ხევსურებს შურისგებისათვის, 
ხევსურნი მაგრად ხვდებიან თავდაცემით. ორ ტომთა შორის უფსკრული ითხრება. ლამარა ხედავს: 
მოტაცებულის კვალი არ ამოიშლება მის ტომში: მწუხარება. მოჰკლეს თორღვაის მეგობარი ლეგაი: 
თორღვაი ხელდება. მინდიას ტრფიალი თანდათან „მენ”-ის ზუმელში კერძოვდება. მისანს ერთმევა 
თანდათან მისნური ძალა. მის ტანჯვას ამით სხვა ტანჯვაც ემატება. შეხლა-შემოხლა ორ ტომთა მატულობს. 
თორღვაის შემოაკვდება ლამარას ძმა: მურთაზ. ლამარას არ რჩება ამ სოფლად აღარაფერი: ავად ხდება. 
მურთაზის მოკვლით თორღვაი ლამარას ჰკარგავს: განადირებული ველად იჭრება. ახლა ლამარას მამა 
ემზადება ხევსურების ამოსაჟლეტად: იჩო, დიდი იჩო, რისხვააყვანილი. მინდია ხედავს: ხევსურები 
ცდილობენ, დაასწრონ იჩოს შემოვარდნას. საშველი აღარაა. „არა, დარჩა კიდევ ერთი”: ესმის მისანს 
შინაგანი ხმა. მინდია გაეშურება ქისტეთისაკენ. გამოცხადდება იჩოს წინ: ვითარ თორღვაი. იჩო მზადაა 
მოჰკლას იგი: ლამარას მომტაცებელი, მურთაზის მკვლელი. მინდია თავს არ იცავს. იჩო გაოცებულია. თუ 
როგორ თავდება დრამა – ეს მოვიტოვოთ. 

ხედავთ „გველისმჭამელითგან” „ლამარაში” არა დარჩენილა რა, გარდა მითიური თქმულების 
შუაგულისა, ისიც გარდაქმნილის: იქ დაცოლშვილება, აქ – ტრფობა, იქ – თავმოკლვა, აქ – თავშეწირვა. 

ვსახავდი მინდიას, თვალწინ მიდგა მისი მომღერალი: ვაჟა. გავბედე ცდა: მგოსანი „ლამარაში” 
მისნის თანადროვედ შემეყვანა. როგორ, ისტორიული პიროვნება – თანამედროვე ზეისტორიულის, 
მითიურისაა? ავტორი – გვერდით მისი გმირისაა? რა საკვირველია, ეს შეუსაბამობა ვიცოდი...  

დიდმა ხანამ განვლო, სანამ კ. მ. მზადებას შეუდგებოდა დრამის დადგმისათვის. ალბათ ნათლივ 
ხედავდა სიძნელეთ. 

„ლამარას” სიტყვიერ განშლისათვის მოვიმარჯვე ფშავ-ხევსურული ფშანი ქართულისა, რომლითაც 
გამართულია ყოველი შაირი თუ პოემა ვაჟასი. გამოსათქმელს აქ მისი შესაფერი სიტყვა უნდა ჰგუებოდა. 
... ერთი სცენა „ლამარას” მესამე კამარაში. თორღვაი იღრინება და მზადაა შეუტიოს ძმას, მინდიას: რაიბულ 
ერთი მოკვეთილი შერისხვით აჩერებს მას. (მესამე კამარა შაირითა გამართული.) აი ამ მოქნევით: 

„ჯერ არ მიხილავ ცდუნება 
ჩემი დაშნა და ფარისა 
სახელ მიქვიან რაიბულ 
მინდოდაურის გვარისა!” 

წარმოვიდგინოთ: ვინმე რისხავს სცენაზე თავისს შვილს ამავე სიტყვებით, ხოლო ჩვეული 
ქართულით, აი ასე: „მე მქვია სახელად რაიბულ და გვარი ჩემი არის მინდოდაური”. ნაძლევს ვდებ, თუ 
რომელიმე მსმენელმა წამსვე არ მოახალოს მრისხავს: „მერე რა!” იქ კი უბრალო თქმა იგი ლახვარია 
თვითონ. ხედავთ დევ-კაცს, შემმართებელს. 

აღარ გავაგრძელებ. ხევსურული ძნელია სცენისათვის. ბარის ქართველისათვის საჭიროა აქ 
ხევსურად ქცევა. ამ სიძნელეს ხედავდა კ. მ. დავუმატოთ ამას ისიც, რომ ქართული სცენითგან მანამდე 
არავის სმენია ხევსურული, ამის გამო სიძნელე იგი სახიფათოდაც ეჩვენებოდა მას. ერთი უეცარი 
წაბორძიკება მსახიობისა და: სიტყვა მყისვე სიცილს გამოიწვევდა. 
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მეორე სიძნელე, ბევრად, ბევრად უფრო რთული. ვიეთნს შეუმჩნევიათ, რომ აღნაგი ჩემს 
შემოქმედებაში მუსიკალური პრინციპითაა გამოყვანილი. ქართველთა შორის აღნიშნა ეს აქ, უცხოეთში, 
მიხეილ წერეთელმა, იქ საქართველოში, ვუკოლ ბერიძემ. პირველად ვუკოლს წავუკითხე „ლამარა”, 
როგორც მცოდნეს ხევსურულისა: მწადდა არ შემპარებოდა რაიმე აბრუნდი. ყოველი კამარის დათავების 
შემდგომ სიტყვა მისი ეს იყო: „სიმფონიაა, სიმფონია!”  

არც ერთს ჩემს ნაქმში ეს „მუსიკალური არქიტეტურა” არაა მძლეობით მოზმული, როგორც სწორედ 
„ლამარაში”. ყოველი მოქმედი პირი, მთავარი თუ თანმყოლი, შესულია აქ დრამაში ისე, როგორც 
რომელიმე ინსტრუმენტი ორკესტრში. წარმოიდგინეთ, რა სიძნელე აღიმართა რეჟისსურის წინ...  

ერთ მშვენიერ დღეს, ხანგრძლივი აწონ-დაწონვის შემდეგ, შეუდგა იგი მზადებას. როგორი იყო ჩემი 
განცვიფრება, როცა მითხრა: მეოთხე კამარა განზე დავტოვე, მხოლოდ ბოლო სცენა მივაბიო. მოსაზრება? 
მეოთხე კამარა ხელს უშლის მოქმედების დრამატიულ მაღლამაღლა ვითარებასაო. გავშტერდი. ხელს 
უშლიდა მართლა? დღესაც ვერ გამიგია ეს. გვხიბლავს ანკარა წყარო ამონაკადებული. კიდევ უფრო 
ვიხიბლებით, როცა მის ფსკერში თვალს მოვკრავთ ცინცხალ თვალს: მოჩუხჩუხე „წყაროსთვალს”. მეოთხე 
კამარა „ლამარასი” სწორედ ეს წყაროსთვალია. სულიერი დრამა როგორც ლამარასი, ისე მინდიასი ამ 
კამარაში იშლება. გარედან აქ მოქმედება მინელებულია – მით უფრო დინამიურია იგი შინაგან. ეს 
შეუშლიდა ხელს დრამის რიტმიულ დენას? მაგრამ ვის შეეძლო კოტეს გადაჯერება! დავუთმე 
გულდაწყვეტილმა. 

„ამპუტაცია” მეოთხე კამარისა ჩემთვის სხვა მხრითაც იყო მტკივნეული. იმ დღეებში, როცა „ლამარას” 
ვქმნიდი, გარდაიცვალა ორფეოსი ქართველთა: ვანო სარაჯიშვილი. მამული გლოვამ მოიცვა, დედული 
აცრემლდა. დასაფლავება – კოტეს მიერ განრიგებული – მისტერიად იქცა ჭეშმარიტად. დავასაფლავეთ 
ბაღში საოპერო თეატრისა. დავბრუნდი შინ დამწუხრებული. მწუხარება ნათელი იყო. ვიწყე განგრძობა 
„ლამარასი”. მეოთხე კამარა სწორედ ამ ღამეს იშვა. და მერმე როგორ? ვწერდი ისე, თითქო ვიღაც 
მიკარნახებდა. არ დამჭირვებია: არც სიტყვის შენაცვლება, არც თქმის სხვაგვარი მოზმევა, შესვენებითი 
ნიშანიც რაა. ისიც უცვლელი დარჩა. ასე შევიდა ეს კამარა მთელს ნაქმში: ვითარ ნაყოფი ხალასი 
ინსპირაციისა. სამუდამოდ დადუმებულმა ორფეოსმა თუ მარგუნა ეს უნათლესი მადლი! მკითხველი 
წარმოიდგენს ჩემს ტკივილს, გამოწვეულს იმა „ამპუტაციით”. 

მზადება გაჩაღდა. კოტესთან ერთად მუშაობდა რეჟისორი ალ. ახმეტელი (დახვრიტეს 1937 წელს): 
ნიჭით უხვად დაჯილდოვებული. მოათავეს ორი კამარა. უეცრად ავად გახდა კოტე: ბრმა-ნაწლევის ანთება 
დაემართა. ოპერაცია არ გამოვიდა სასურველი. დიდ ხანს იწვა კლინიკაში. დრამა დაგეგმილი იყო 
ბოლომდე. ახმეტელი ეხლა მარტო მუშაობდა შემუშავებული გეგმის მიხედვით. მოათავა მზადება. 

29.1.1926. პირველი დადგმა. ვზივარ პირველ ლოჟაში, სცენითგან მარცხნით. ირგვლივ მეგობრები. 
თეატრში ტევა არაა. ვღელავ. მარცხის მეშინიაა? არა: ვღელავ, თითქოს მათრობელი პაემანისათვის 
ვემზადებოდე. თეატრი ნაბვითაა დაძაბული. ფარდა აიხადა. 

სცენაზე ბიჭები, მწყემსები. მათ შორის ლაგაზ. თამაშობენ, ცელქობენ, მღერიან. გაისმის ძველი 
ქართული სიმღერა: „აი, მთაზედა – თოვლიანზედა – ია დავთესე – ვარდი მოსულა”. აგრძელებენ. 
სიმღერაში ქართულ გენიას სიბრძნე „შეუპარებია”: რომ სიცოცხლე ხალისია, ხოლო წინააღმდეგობით 
სავსე („ია დავთესე, ვარდი მოსულა”). წინააღმდეგობა უბედურებით იშლება: „სიძე, სიმამრი მთას 
ნადირობდენ”, განაგრძობენ ბიჭები. „ესროლა სიძემ, მოჰკლა ირემი – ახლა სიმამრმა, მოჰკლა მან სიძე”. 
სიმღერა გრძელდება. მღერიან არა ერთად: ...სიმღერა ორკესტრალურ ხსნის დრამას. 

... გამოჩნდა მინდია. ხედავს: ჩიტის ბუდე აუნგრევიათ. ახლა ჩიტისგულია თვითონ. ბავშვები გარს 
ეხვევიან – ესენი ჩიტის ბარტყებია. ამას მოსდევს გველის სცენა. მინდია ცხადდება, როგორც მესაიდუმლოვე 
გველისა. უეცრად, იქითა ნაპირს ხრამისა, ქისტი-გოგოები გამოჩნდებიან: წყაროსკენ მიდიან. მათ შორის 
ლამარა: კენარი ტანი, თმა მწიფე უნაბისფერი, თვალებში ზღვის ტალღის ციალი, ბიჯი ნელი. თვალს ვერ 
აცილებენ. გოგოები აღარ სჩანან. ბიჭები ხარებისკენ გაეშურებიან, მინდია მარტო რჩება. გოგოები 
ბრუნდებიან, სავსე დოქებით მხრებზე მიდიან. ლამარა უკანაა. შეჩერდება. გასაუბრება მინდიასთან. 
პირველი ისარი ეროტისა: ორივეს გულში. „ჩემად გთვლიდე!” აღმოხდა მინდიას გულს. „შენი ვიქნე, 
მომიტაცებდე!” ეს ლამარას ღიმილია, მაცდურ გამომწვევი. გარბის ქალაი. 

..... 
ფარდა ეშვება. ფეხზე დგება მთელი თეატრი. მეც ვდგები. ტაშის გრიალი სცენის მიმართ. მეც მივყვები 

გრიალს. ფარდა იხდება. ვხედავ: სცენითგანაც ტაში მოდის. გაოცებული ვარ. ერთი მეგობრის ხელი ჩემს 



 
15 

მარჯვენა მხარზე. ვერკვევი: სცენითგან მოშვებული ტაში ჩემკენ აბრუნებს მისადმი მიზვავებულ ტაშს მთელი 
თეატრისა. ეხლა კი ბრუ მესხმის: თითქო მე სხვა ვიყვე, ნათელი ნეტარებით ტანაყვანილი. 

........ 
ზვიადას შემოჰყავს ლამარა. იჩო გულში იხუტებს, ღანიშ მუხლებზე ეხვევა. ლამარა მოიხმობს 

რაიბულს მამასთან. ნიშანს აძლევს მათ: ხელი ხელს გაუწოდონ. სრულდება. შემდეგ მოიხმობს თორღვაისა 
და მინდიას. ნიშანი იმგვარივე. ესენიც ხელს ართმევენ ერთიმეორეს. აღარაა განხეთქილება ორ ტომთა 
შორის. შუღლიც ძმათა შორის გამქრალია. ლამარა, უნებური კვანძი შეხლისა, თვითონვე ხსნის ამ კვანძს. 
გახსნას თან გადაჰყვება: ვითარ მსხვერპლი. ტრაგედია მისტერიაში იხსნება. ლამარა სულს განუტევებს. 
სურათი: ერთი მხრით იჩო და რაიბულ, ხელიხელგადაჭდობილნი – მეორე მხრით მინდია და თორღვაი, 
ესენიც გადაჭდობილნი ხელიხელ. მკლავებზე: დასვენებული საუკუნოდ განსვენებული. მიჰყავთ, მაღლა 
აზიდული. გალობენ ძველთა-ძველ ჰიმნს ქართველთა. ჰიმნში კიაფობს სახელი: ლამარა, ლამარა. 

თეატრი, მისტერიას ზიარებული, ცრემლია ახლა, ხოლო ცრემლი შვების ნაკადი. თვალი თვალს 
ეხსნება და ყოველ თვალში ერთი თვალი ციალა: ეს ლანდია ლამარასი, ღვთიურ ცოცხალი. რა ემართება 
თეატრს ფარდის დაშვებისას, არ აგიწერთ, არცაა საჭირო. 

ორიოდე სიტყვა ირგვლივ შემსრულებელთა. ლამარა: თამარ ჭავჭავაძე. დიაღ შესაფერი, ოდნავ 
ტანსრული, ვიდრე ლამარა წარმოსახული. სიტყვა, გამოთქმა. მიმოხრვა, იერი – ნამდვილი ქალაის 
ქისტისა. თამარს აქ ხელს უწყობდა მისი წარმოშობა კახეთითგან. მინდია: გიორგი დავითაშვილი. არც 
ერთს როლში არ გვინახავს იგი ეგზომ დასრულებული. თორღვაი: უშანგი ჩხეიძე. მოვჭრათ ერთი სიტყვით: 
მეხმოხვედრილი, ხოლო მეხს გადარჩენილი და ამით: მეხი თვითონ. მურთაზ: აკაკი ვასაძე. რასსიულ 
დახვეწილი ჩერქეზი. მსახველი გმირისა ისეთი წნევით, რომ სახვა ბიოლოგიურ სხმად იკვეთებოდა. იჩო: 
აკაკი ხორავა. მოვჭრათ ესეც ერთი სიტყვით: ნამდვილი შამილი. დავუმატოთ: შეუდარებელი ხმა, ბანი 
ბარიტონული ტემბრით. რაიბულ: შალვა ღამბაშიძე. განსვენებული ვახტანგის ძმისწული, როგორც ყოველი 
ნაშიერი ღამბაშიძეთა: ახოვანი და ბრგე და როგორც ასეთი: მოხდენილი რაიბულ: ქავთარ ადამიძე. დიაღ 
შესაფერი თამადა ღრეობის გაშლაში. ვაჟა: პლატონ კორიშელი. გრიმით: ნამდვილი ვაჟა. მისი როლი: 
მხოლოდ „ის” გადმოძახება და შაირის წარმოთქმა. პირველი: მარჯვე, მეორე: გულს-მხვედრი. ჰიდდირ, 
იჩოს მამა: დათიკო ჩხეიძე მოყვარული სცენის და მსახიობად ვერქცეული, მოულოდნელად და 
სასიხარულოდ ამ ნათელი მოხუცის კარგად მსახიერებელი. მუსიკა: ახალგაზრდა კომპოზიტორის 
თურქიასი, დრამის შინაგან დენას მშვენივრად შეხმატკბილებული. სცენის მორთულობა: ლადო 
გუდიაშვილის. ეს ფრიად თავისებური ხელოვანი ვერ გამოდგა როგორც სცენის-მომრთველი. (შემდეგ 
ირაკლი გამრეკელმა მორთო სცენა: მისი მორთულობა ბევრად უფრო შესაფერი გამოდგა). 

კოტე მარჯანიშვილი ვერ დაესწრო წარმოდგენას: ჯერ კიდევ კლინიკაში იწვა. 
გაიმარჯვა თეატრმა. თეატრის გამარჯვება უმთავრესად ამაში გამოიხატებოდა: „ლამარათი” მან 

შექმნა სრულიად ახალი სტილი, წმინდა-ქართული. თუ რა მინდა ამით ვთქვა, გაიგებს ყოველი მცოდნე 
თეატრისა, თუ მას უნახავს ებრაელთა თეატრი „გაბიმა” ან გაუგონია იაპონელთა „კაბუკი”. 

პროვინციაში „ლამარას” კიდევ უფრო მეტი გამარჯვება ერგუნა. ამის აღწერას აქ არ აქვს ადგილი. 
ვახსენებ ერთ დეტალს მრავალმეტყველს. ბათუმში ეთქვათ აჭარლებს მსახიობთათვის: იქ, საცა ვაჟა 
მიესალმება ხევსურებს – „ფშავ, ხევსურ, თუშ, კახ, ქართ, იმერ, გურ, მეგრ, სვან” – ჩაუმატებდეთ ერთს 
სახელსაო. რომელს? „აჭარ!” ხედავთ როგორ მოხვედრიათ „ლამარა” ჩვენს მუსულმან ძმებს! 

სახელი „ლამარა” მოეფინება მთელს საქართველოს. დაარქვეს იგი სადოღე ცხენებს, დაარქვეს 
ერთს რესტორანსაც ტფილისში. საითგან მოდის ეს სახელი? მოვიგონოთ ერთი წარმართი ღმერთქალი, 
ცნობილი სახელით „ლაგამარ” – გავიხსენოთ „ლამარია”, სახელი სვანთა ერთი პატარა სალოცავისა. 
ქართველ ქალს არაოდეს რქმევია „ლამარა” – დრამის განფენის შემდგომ ამოციალდენ მრავალნი 
„ლამარანი”, ცქრიალი ცირანი. დღეს დაქალებულნი იქნებიან. ერთი „ლამარა” ევროპაშიც იმყოფება. ვინაა 
იგი? ცნობას მოგცემთ პარიზში მცხოვრები თამარ ბერეჟიანი, ქართველი ქალის სილამაზის დედოფლური 
წარმომადგენელი.  

საუბედუროდ მარჯს მარცხიც მოჰყვა – არა „ლამარასი”. თავი იჩინა ქართველთა თანდაყოლილმა 
სენმა, უკეთ: შინაგან ვერძლეულმა საფრთხემ. მარჯანიშვილისა და ახმეტელის შუა შუღლი ჩამოვარდა. 
მარჯანიშვილმა მიატოვა თეატრი და საკუთარი დააარსა. მას თან გაჰყვა ერთი მცირე ჯგუფი მსახიობთა. 
ამათ შორის: თამარ ჭავჭავაძე, უშანგი ჩხეიძე და შალვა ღამბაშიძე. ნაცვალი თამარისა ვერ გამოდგა 
„ჭავჭავაძური”. ვერც უშანგისა „უშანგური” და ვერც შალვასი „ღამბაშიძური”. განსაკუთრებით მტკივნეული 
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იყო უშანგის გაშორება. უშანგი, აკაკი ვასაძე და აკაკი ხორავა განუყრელ სამეულს წარმოადგენდნენ – არა 
მარტო თეატრში, ნადიმშიაც. უნდა მოგესმინათ მათი სიმღერა უხვად გაშლილ ქართულ სუფრაზე: ვასაძის 
აელვარებული დაწყება, უშანგის მეხური მოძახილი და ხორავას ნელი გუგუნით განფენილი ბანი. აი, აქ 
იყო სიმღერა: ქართული სიმღერა! ვა, ბედო ქართლისა: უშანგი უნდა ამოვარდნილიყო ამ სამეულითგან 
და განაპირებულიყო? 

წლებმა განვლეს. 1930 წელს ზაფხულში გაიმართა მოსკოვში სათეატრო ოლიმპიადა ყველა 
ხალხთა საბჭოეთისა. რუსებმა გამოუშვეს შეჯიბრში, სხვათა შორის, „პრინცესა ტურანდოტ”, რომელმაც, 
რამდენადაც მახსოვს, პირველი ჯილდო მიიღო 1926 წელს პარიზში. ჩვენმა თეატრმა გამოუშვა სამი პიესა: 
„ნგრევა” ლავრენიევისა, „ანზორ”, გადმოკეთებული სანდრო შანშიაშვილის მიერ ვსევილიდ ივანოვის 
„ბრონეპოეზდ”-ითგან და „ლამარა”. ახმეტელს არ ეშინოდა: შიში რაა, მან საერთოდ არ იცოდა. მე 
დარწმუნებული ვიყავი: „ლამარა” თუ პირველ გავარდნისას თავში მოექცეოდა, ვერარომელი ფაშატი 
ვოლგის გადატრუსულ ველებითგან დაეწეოდა. ხოლო ვერ წარმოვიდგენდი, რომ ეს მზე-ნაშვი ფაშატი, 
ვთქვათ სპორტის ენით: სხვებს ასი მეტრით უკან მოიტოვებდა. 

ვაუბნოთ მხოლოდ ფაქტები. ყოველი პიესა საცდელად ორჯერ უნდა დაედგათ. „ლამარა” დადგეს 
რვაჯერ ზედიზედ: „გამოცდა” მცდელთათვის თრობად იქცა. საგულისხმიერო თანვე: ამ რვაში ერთხელ 
დადგეს საგანგებოდ მოსკოვში მცხოვრებ უცხოელთათვის და მეორეხელ მხოლოდ მსახიობთა და 
რეჟისსორთათვის მოჯიბრე თეატრებისა. ერთხელ, ივნისის 26 – არის ეს აღნიშნული თეატრის დღიურში 
– ოვაცია ოვაციაზე გაგრძელდა მესამე აქტის შემდგომ ნახევარ საათზე მეტი: 35 წუთი. პრესსა დიდი ქებით 
შეხვდა „ლამარას”. ერთგან ეწერა – „შექსპიროვსკიე ობრაზი”, ამავე დროს ხაზს უსვამენ: შინაგან ეს „ჩვენი” 
არააო. ეს ჩამატება – რა საკვირველია – ქებას კიდევ უფრო აძლიერებდა. ერთმა გერმანულმა ჟურნალმა, 
რომელიც მაშვინ მოსკოვში გამოდიოდა, მიმოხილვა ოლიმპიადისა ამ სათაურიდ გამოაქვეყნა: 
„ლამარრრრრრრა”. დეტალი, რომელიც მონოგრამმად ჰკვეთს მთელს სურათს. ბოლოს ყველაზე 
უმნიშვნელოვანესი ფაქტი. ერთს წარმოდგენას თვით „იგიც” დასწრებოდა: სტალინი. (მე ოლიმპიადას არ 
დავსწრებივარ.) მოსულიყო, როცა ბოლო აქტი მიდიოდა. ფარდის ჩამოშვების შემდეგ, სურვილი 
გამოეთქვა: თავითგან ბოლომდე განემეორებინათ წარმოდგენა. რა საკვირველია, განემეორებინათ 
დაცარიელებულ თეატრში – ახლა მეტი ტემპერამენტით, ესეც რა საკვირველია. შეირხენ სტალინში 
საქართველოს ფესვებიი? 

30 წელი შესრულდება მომავალ შემოდგომაზე დღითგან „ლამარას” დასრულებისა. ამ ხნის 
განმავლობაში არ მომსვლია ფიქრად აი რა: 

მომქმედ პირთა შორის ლამარა თვითონ ლანდურ არის გადმოყვანილი – ამავე დროს ყველაზე 
უფრო ნამდვილია. ვთქვათ: საგზნები, სუნნელოვანი. დღეს ვუფიქრდები ამ საცნაურ დეტალს. მგონია, აქ 
უნდა იმალებოდეს საიდუმლო ძალა „ლამარასი”.  

 
იანვარი, 1954, ჟენევა 

 
მინაწერი: ზოგი რამ კიდევ მომავალ რვეულში. 
 
ერთი აღსარება თანამემამულეთა წინაშე. „ლამარა” მოვლენილია საქართველოს შუაგულითგან. მე 

როგორც ავტორი მხოლოდ-და-მხოლოდ „მომყვანი” ვარ მისი. არავის გაუკვრდეს სათაური: „ბიოგრაფია” 
– „ლამარა” ჩემთვის პიროვნული არსია. 

 
გ. რ.  
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მოდერნიზმის ესთეტიკურ პლატფორმას, ბუნებრივია, 
ჰქონდა გარკვეული დასაყრდენი. კერძოდ, სამყაროს ძველი სურათის რღვევა და ახლის დასაწყისი მას 
ბაროკოსთან აახლოებს, ბაროკოსეული მელანქოლია მოდერნისტულ მელანქოლიას ჰგავს. 
გარკვეულწილად, მოდერნიზმი რომანტიზმის მემკვიდრეცაა. ისიც პიროვნების თვითშეფასების 
აბსოლუტიზაციას უახლოვდება, მოდერნიზმის ადამიანიც მოწყვეტილია საზოგადოებას და ხშირად სრულადაა 
გაუცხოებული. სუბიექტური თვითჩაღრმავება და სოციალური რეალობისგან გარიდება მისი არსებითი ნიშანია.  

ტერმინი მოდერნიზმი გამოხატავს ფართო, ერთიან კულტურულ პროცესს, რომელიც 
ქრონოლოგიურად დასაზღვრულია, მაგრამ შინაგანად მეტად მრავალფეროვანი. იგი აერთიანებს არაერთ 
ლიტერატურულ მიმდინარეობას, სკოლას, დაჯგუფებას თუ ინდივიდუალურ ავტორს. ამ დიდი კულტურულ-
ესთეტიკური პროცესის დაწყება უკავშირდება სიმბოლიზმს, ხოლო „მოდერნიზმის პირველი გმირი“ არის 
შარლ ბოდლერი (1821-1867). მისი ლექსების კრებული „ბოროტების ყვავილები“ (1857) მოიცავს მთელი 
ეპოქისთვის დამახასიათებელ პრობლემათა თუ თემათა სპექტრს.  

მოდერნიზმის ისტორია იცნობს, ერთი მხრივ, რომელიმე კონკრეტული მიმდინარეობის გავრცელებას 
სხვადასხვა ნაციონალურ და ენობრივ არეალში (მაგალითად, სიმბოლიზმი ან ფუტურიზმი), მეორე მხრივ კი, 
იყო ისეთი შემთხვევებიც, როცა გარკვეული მიმდინარეობა ყალიბდებოდა ერთ რომელიმე ქვეყანაში, 
ერთიანი მოდერნისტული ინტერესების ფონზე (მაგალითად, ექსპრესიონიზმი უწინარესად გერმანული 
მოვლენაა, მიუხედავად მისი ფართო ევროატლანტიკური არეალისა), ასევე პირველ ინგლისურ 
მოდერნისტულ მიმართულებად იმაჟიზმი გამოცხადდა, ხოლო რუსული იმაჟინიზმი მხოლოდ ამ ერთი 
ნაციონალური კულტურის არეალში მოქმედებდა. 

მიუხედავად იმისა, რომ მოდერნიზმის ფარგლებში უამრავი დაჯგუფება თუ სკოლა ჩამოყალიბდა, 
არსებობდნენ ისეთი ავტორებიც, რომელთაც არავინ შემოუკრებიათ გარს და არც თვითონ გამხდარან 
რომელიმე დაჯგუფების წევრები, თუმცა მათი ესთეტიკური და მსოფლმხედველობრივი იდეალები წმინდად 
მოდერნისტულია. მათ გააცნობიერეს იმდროინდელი საზოგადოების პრობლემები და დილემების ფონზე 
შექმნეს ისეთი შემოქმედება, რომელსაც დღეს ლიტერატურათმცოდნეობა „მაღალ მოდერნიზმს“ 
განაკუთვნებს. ეს ავტორები, უმეტესად, პროზაიკოსები არიან და მათ ნარაციის ახალ მოდელებს დაუდეს 
სათავე (მაგალითად, ცნობიერების ნაკადი), ესენი არიან: ფრანც კაფკა (1883-1924), რობერტ მუზილი (1880-
1942), ჰერმან ჰესე (1877-1962), მარსელ პრუსტი (1871-1922), ჯეიმს ჯოისი (1882-1941).  

ვაკვირდებით რა გასულ საუკუნეს, ვხედავთ, როგორ დაირღვა „დროთა კავშირი” ორი საუკუნის მიჯნაზე. 
ამაში ბრალი პროგრესს მიუძღოდა. ჰემინგუეი წერდა, რომ მხოლოდ მას შემდეგ ჩასწვდა კუბისტების 

ხელოვნებას, რაც აეროპლანიდან გადმოხედა დედამიწას 
და დაინახა, თუ როგორ გამოიყურებოდა იგი. XX საუკუნის 
ტექნოლოგია ბადებდა ახალ აღქმას. ერთი თაობის 
სიცოცხლეში იცვლებოდა იმდენი, რამდენიც არ დასიზმრებია 
ისტორიას არც მანამდე და არც მის შემდეგ. ტელეფონისა და 
ტელეგრაფის ზეობა, გრამჩანაწერისა და რადიოს 
გამოგონება, ავიაციისა და კინოს დაბადება – ყველაფერი ეს 
ცვლიდა ჩვენი ყოფის ისეთ ფუნდამენტურ კოორდინატებს, 
როგორებიცაა: ცხოვრების სიჩქარე, საარსებო სივრცის 
სიმჭიდროვე, კონტაქტების ინტენსიურობა, აზრის ფორმა და 
მიმართულება.   

XX საუკუნეში სამყარო სხვანაირი გახდა. 
ობივატელური ტრადიციებით დახუნძლულ პატრიარქალურ 
გარემოში იბადებოდა სწორედ იმ ხელოვანთა გაბედული 
შემოქმედება, რომლებმაც მოახერხეს და მიაღწიეს იმას, 
რისკენაც მოუწოდებდა მათ მოდერნიზმის მოციქული, დიდი 
ამერიკელი პოეტი ეზრა პაუნდი – „განვაახლოთ სამყარო“. 
ასე მოამზადა ტექნიკურმა პროგრესმა საუკუნეთა ნანგრევებზე 
ყველაზე რევოლუციური გადატრიალება, რომელიც კი 
მომხდარა მსოფლიო ხელოვნების მთელი ისტორიის 
მანძილზე.  
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XX საუკუნემ შვა თავისი სტილი, რომელსაც ჰქვია 
მოდერნიზმი. დღევანდელი ადამიანისთვის შესაძლოა, რთული 
იყოს ამის წარმოდგენა, მაგრამ ეს ნამდვილად ასეა: მოდერნიზმი 
უფრო რადიკალურად დაუპირისპირდა თავის წინამორბედ 
მიმდინარეობას, ვიდრე წარმართული კულტურა – ქრისტიანულს. 
ბოლოს და ბოლოს, ვისი ძეგლიც არ უნდა აგვეღო მაშინ, 
ოლიმპიური გმირის თუ წმინდა მოწამისა, ხელ-ფეხი ხომ მაინც 
აუცილებლად ექნებოდა? ძნელია, იგივე თქვა მოდერნისტ 
მხატვარზეც.  

პაბლო პიკასოს ნახატმა „ავინიონელი გოგონები” (1907), 
რომელიც იქცა XX საუკუნის პირველივე შედევრად, დღეს კი 
მოდერნიზმის აღიარებული ძეგლია, იმთავითვე გამოავლინა 
ახალი ხელოვნების პრინციპული შეუთავსებლობა კლასიკურ 
სახეებთან. ახალი ფერწერის რევოლუციური პრინციპი 
ახალგაზრდა პიკასომ ჩამოაყალიბა ასე: ჩვენ უნდა გამოვხატოთ 
არა ორიგინალი, არამედ ჩვენი დამოკიდებულება მისდამი. 
პიკასოსათვის რეალობა წარმოადგენდა მხოლოდ და მხოლოდ 
პრიზმას, რომლის ჭრილშიც აღიქვამდა იგი სამყაროს. მის 
პორტრეტებზე ადამიანები ხშირად გადმოიღვრებიან ხოლმე საკუთარი სხეულებიდან, მოედებიან მათ 
ახლომახლო ყველაფერს, იქნება ეს დივანი, სავარძელი თუ შპალერი. არ დარჩენილა რამე ისეთი, პიკასოს 
მოდელად რომ არ გამოეყენებინა, ამიტომ სრულიადაც არ იწუხებდა ხოლმე თავს მათთან უბრალო 
მსგავსების მიღწევით. პიკასოს აინტერესებდა პრიმიტიული ხელოვნება, მან მოახერხა იმ პირველყოფილი 
მხატვრის მსოფლმხედველობის გადმოღება, რომლისთვისაც ყველაფერ ამქვეყნიურს თავისი სული აქვს. 
მხოლოდ ასეთ შეხედულებას ძალუძს საგანთა გარეგნულ ფორმებში შეღწევა და სამშვინელის იქ პოვნა, 
სადაც სხვები მხოლოდ მკვდარ ნატურას ხედავენ. XIX საუკუნესთან კავშირის გაწყვეტით პიკასომ აღმოუჩინა 
XX საუკუნეს სილამაზე იმ ადგილას, სადაც მას ადრე არავინ ეძებდა – აფრიკელ პრიმიტივთა არქაულ 
ხელოვნებაში. მოდერნიზმის ხანის ესთეტიკის დაპირისპირებას წინარე პერიოდთან კარგად წარმოაჩენს 
ესპანური ბაროკოს წარმომადგენლის დიეგო ველასკესის „მენინებისა“ (1656) და პაბლო პიკასოს „მენინების“ 
(1957) შედარება.  

                        
                 დიეგო ველასკესი. მენინები. 1656                                         პაბლო პიკასო. მენინები. 1957 

სტილთა ისტორიაში მოდერნიზმს განსაკუთრებული ადგილი უკავია. თუკი რეალისტური ხელოვნების 
ტრადიციული ფორმები ცდილობდნენ, „ცხოვრების ნაგლეჯის” გამოსახვის მეშვეობით შეექმნათ სინამდვილის 
ილუზია, მოდერნიზმმა საეჭვო გახადა რეალობის არა მარტო გამოსახვა, არამედ მისი არსებობაც კი. ნიცშეს 
ცნობილი გამონათქვამით − „ფაქტები არ არსებობენ, არსებობს მხოლოდ მათი ინტერპრეტაცია” – 
შეიარაღებული მოდერნიზმი სამყაროს გამოსახავდა ისე, როგორც იგი მხოლოდ აღმქმელი სუბიექტის 
ცნობიერებაში არსებობდა.  

მოდერნიზმის მიზანს არ წარმოადგენდა გარემომცველ სამყაროზე მაყურებლის წარმოდგენის 
გაფართოება, მას უნდოდა, ზემოქმედება მოეხდინა მაყურებლის აღქმის სისტემასა თუ იმ მენტალურ აპარატზე, 
რომელიც ქმნის სამყაროს სურათს. ამიტომაცაა მოდერნიზმი რთული ხელოვნება. იგი გათვლილია აქტიურ 
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თანაშემოქმედებაზე. პურის ნაცვლად მხატვარი იძლევა მარცვალს, რომელიც ჩვენში უნდა გაღვივდეს. 
მხატვარი კი არ ასახავს ან კი არ ცვლის რეალობას, არამედ ამუქებს მას. მოდერნიზმი კი არ ანგრევდა 
რეალიზმს, არამედ ორთქლში ატარებდა მას და თითოეული მის გენიალურ ოსტატთაგანი მოქმედებდა 
თავისებურად. 

მოდერნიზმის დრამატიზმი მალე ჩაანაცვლა გაცილებით რადიკალურმა ეტაპმა, რაც ავანგარდიზმის 
განვითარების დასაწყისი იყო. სანამ მხატვრები ტილოსა თუ ყველანაირ ფურცელზე, მათ შორის სანოტოზეც, 
ქმნიდნენ ახალ სამყაროს, მათ ერქვათ მოდერნისტები. მაგრამ როგორც კი მათმა რევოლუციურმა 
აქტიურობამ ესთეტიკური სფეროდან გადაინაცვლა სოციალურში, ისინი გახდნენ ავანგარდისტები. თეორიული 
განსხვავება არცთუ ისე დიდია, სამაგიეროდ პრაქტიკული განსხვავებაა უზარმაზარი. ავანგარდისტული 
მიმდინარეობების (ფუტურიზმი, დადაიზმი, კუბიზმი, სიურრეალიზმი) განვითარება მოდერნიზმის ახალი ფაზაა. 
ავანგარდი ისეთი აგრესიული და უკიდურესობამდე მისული ფორმებით ხასიათდება, რომ დღეს სამეცნიერო 
ტერმინოლოგიში მის აღსანიშნავად გამოიყენება რადიკალური ავანგარდი. მისი ისტორია ფუტურიზმითა და 
ფილიპო ტომაზო მარინეტის პირველი ფუტურისტული მანიფესტით (1909) იწყება, აქედან კი მთელ ევროპულ 
ხელოვნებას – ლიტერატურას, მხატვრობას, სკულპტურას, კინოსა და თეატრს – მოედო. ავანგარდმა უარყო 
ყველა მანამდე არსებული ესთეტიკური მოდელი: ფიგურატულობა ვიზუალურ ხელოვნებაში, აზრის 
ლოგიკურობა პოეზიაში, მოვლენათა მიზეზ-შედეგობრიობა თხრობით სტრუქტურაში, თანაც ყველაზე 
აგრესიული ფორმით. მან უარი თქვა წარსულის ყველა გამოცდილებაზე და წარსულის მთელი კულტურული 
მემკვიდრეობის დეკონსტრუქცია დაისახა მიზნად. ამ ყველაფერმა ავანგარდი უკიდურეს წერტილამდე – 
აქამდე არსებული ყოველგვარი პარადიგმული მოდელის და სახელოვნებო გამოცდილების სრულ 
უარყოფამდე – მიიყვანა. ამავე დროს, სრულიად ნათელია, რომ თანამედროვე ადამიანის ხედვას სწორედ 
ასეთი ხელოვნება შეესაბამებოდა, სწორედ რადიკალური ავანგარდიზმი პასუხობდა მათ მოთხოვნას, 
ეჩვენებინა ძველი სამყაროს დასასრული და ახალი სამყაროს დასაწყისი (ავანგარდი, მართალია, მე-20 
საუკუნის დასაწყისის კულტურული პროცესია, თუმც რაღაც ფორმით იგი დღემდე აგრძელებს არსებობას, 
საუკუნის დასაწყისის ხელოვნებისაგან გასამიჯნად მას თანამედროვე ავანგარდად მოიხსენიებენ).   

კაზიმირ მალევიჩი კიდევ უფრო რადიკალური იყო, ვიდრე 
პაბლო პიკასო. პიკასო ხელოვნებას უბრუნებდა არქაულობას, 
წინარეისტორიულობას, კულტურამდელ გამომსახველობას. მალევიჩს 
კულტურა მიჰყავდა არა უკან, არამედ წინ – ინტეგრალის გეომეტრიულ 
სამეფოში. მალევიჩის სუპრემატიზმი არის ნათელი წერტილი 
უტოპიისაკენ მიმავალ ხანგრძლივ გზაზე. ამიტომაც გამოასხივებს 
ამხელა ენერგიას მისი „შავი კვადრატი თეთრ ფონზე“, მასში 
კონდენსირებულია უზარმაზარი სოციალური, მხატვრული და 
ფილოსოფიური გამოცდილება. მალევიჩმა კულტურის ისტორია 
შეამცირა ელემენტარულ, მაგრამ უნივერსალურ კვადრატამდე – 
ბუნებამ ხომ არ იცის სწორი კუთხეები. ამაში მდგომარეობს 
მალევიჩისეული არა იმდენად სოციალური ან მხატვრული, არამედ 
ანთროპოლოგიური გადატრიალების არსი. დასრულდა ისტორია 
ადამიანისა, როგორც ქმნილების გვირგვინისა. დაიწყო ადამიანი-
შემოქმედის ისტორია – ხელთქმნილი აპოკალიფსი.   

მოდერნიზმის ტრაგიკული მსოფლაღქმის სათავე თუ მისი 
გადაცდომის ფესვები მდგომარეობს XX საუკუნის ისეთ მთავარ 
შეცდომაში, როგორიც იყო პირველი მსოფლიო ომი. მოდერნისტები 

მას მიიჩნევდნენ კიდევ უფრო საშინელი დაავადების სიმპტომად, კერძოდ, იმ კულტურული ერთობის დაშლის 
მაჩვენებლად, რომელსაც საუკუნეების განმავლობაში წარმოადგენდა დასავლეთი. როგორც ისინი 
ამბობდნენ, ისტორიულ კატაკლიზმებს საფუძვლად ედო არა პოლიტიკური მიზეზები, არამედ შინაგანი 
ღირებულებების დაკარგვა: მსოფლიო, რომელიც ივიწყებს სილამაზეს და მადლს, იქცევა მორალური 
განზომილებებისა და სულისაგან დაცლილი პროგრესის მსხვერპლად. ახალმა დროებამ შვა ახალი ხალხები. 
საერთო ენის, კულტურის, რწმენის დამკარგავთ კი სხვა რაღა დარჩენოდათ, თუ არა ომი. 

მოდერნისტული ხელოვნების მსოფლმხედველობის განმსაზღვრელი ერთ-ერთი ძირითადი მიზეზი 
რწმენასთან დამოკიდებულება გახდა. ამის შესახებ წერდა ანგლოამერიკული მოდერნიზმის მამამთავარი 
ტომას სტერნზ ელიოტი: ,,ახლა ბევრს ლაპარაკობენ რელიგიურ რწმენათა კრიზისზე, მაგრამ იშვიათად თუ 
გაიგონებ რამეს ცხოვრების რელიგიური აღქმის კრიზისის შესახებ. დაავადება, რომლითაც შეპყრობილია 
თანამედროვე ეპოქა, მდგომარეობს იმ უნარის დაკარგვაში, რომელსაც ღვთისა თუ ადამიანის მიმართ 

კაზიმირ მალევიჩი.  
შავი კვადრატი თეთრ ფონზე 



 
4 

განიცდიდნენ ჩვენი წინაპრები. რელიგიური გრძნობის გაქრობასთან ერთად აზრი ეკარგება იმ სიტყვებსაც, 
რომელთა მეშვეობითაც ადამიანები ცდილობდნენ მის გამოხატვას. ის, რაზედაც მე ვლაპარაკობ ახლა, არის 
სიკვდილის მომასწავებელი“.  

ამ დიდ თემას ეძღვნება მოდერნიზმის ყველაზე დიდი პოემა – ელიოტის „უნაყოფო მიწა“. ეს ჩანაფიქრის 
მიხედვით გრანდიოზული, ვირტუოზულად განხორციელებული და განსამარტებლად უჩვეულოდ რთული 
თხზულება გამოვიდა ზუსტად იმავე 1922 წელს, როცა დაიბეჭდა ჯოისის „ულისე“. ამ უკანასკნელთან ერთად 
„უნაყოფო მიწაც“ იქცა მოდერნიზმის მწვერვალად, მის ირონიულ თუ ტრაგიკულ შედეგად.  

„უნაყოფო მიწაში“ ელიოტი ავითარებს მოდერნიზმის ცენტრალურ თეზისს: XX საუკუნის უბედურება 
მდგომარეობს იმ უნივერსალური მითის არარსებობაში, რომლის გარეშეც ჩვენ ვერ ავიცილებთ თავიდან 
სულიერ მარტოობასა თუ სულიერ გაველურებას. მითი არის ყოფიერების რუკა, რომელიც ნებისმიერ 
შეკითხვაზე იძლევა პასუხს. მითით ახსნილი სამყარო შეიძლება აღიქვა გონების თვალით, გაიგო, იცხოვრო 
მასში. კულტურისათვის მითის წართმევა იგივეა, რაც ხალხის დატოვება საერთო ენის გარეშე, მათი გაწირვა 
დაპირისპირებულობისა და თვითგანადგურებისათვის.  

ამ დასკვნის გამოტანის შემდეგ მრავალი თანამედროვე ხელოვანი, რომ აღარაფერი ვთქვათ 
პოლიტიკოსზე, შეეცადა, შეექმნა ახალი მითი. ელიოტი არ შედიოდა მათ რიცხვში. მას არ სჯეროდა, რომ 
ხელოვნებას ძალუძს ამით შემოქმედებასთან გამკლავება და ამიტომაც, განუდგა რა თავის მიერვე 
წამოწყებულ მოდერნიზმის რევოლუციას, კვლავ დაუბრუნდა ეკლესიისა და ტრადიციების წიაღს.  

სულ სხვა გზით წავიდა ჯეიმს ჯოისი. დაწერა რა ახალი „ოდისეა“, მან შექმნა ყოველდღიურობის 
დემოკრატიული ეპოსი, ეპოსი უფერული ობივატელისა. ჯოისი ყვება სახლში დაბრუნებული ულისეს 
ისტორიას. ,,ულისეს“, კრიტიკოსების მიერ XX საუკუნის საუკეთესო რომანად შერაცხული წიგნის, დასაწერად 
ჯოისმა შექმნა წერის ახალი ხერხი. როგორც ელიოტი წერდა, ჯოისმა თავის შედევრში თხრობის 
ჩვეულებრივი, ნარატიული სტილი შეცვალა მითოლოგიურით და ამით თანამედროვე სამყარო კვლავ გახადა 
ვარგისი ხელოვნებისათვის. 

პირველად ჰომეროსის შემდეგ „ულისეში“ კვლავ ვეჯახებით ისეთ ფრონტალურ რეალობას, რომელმაც 
არ იცის შერჩენა და მიჩუმათება. ამ სამყაროში ყველაფერი ერთნაირად მნიშვნელოვანია. ლეოპოლდ ბლუმი 
არის არა რომანის გმირი, არამედ ახალი ლიტერატურის პირველი, ჭეშმარიტად გამთლიანებული პიროვნება. 
„ულისეს“ პათოსს შეადგენს გათავისუფლება სოციალური, ეროვნული და რელიგიური ქიმერებისგან. იგი 
გვასწავლის, თუ როგორ ავაშენოთ ისეთი ცხოვრება, რომელიც იქნება არა სახელმწიფოს, იდეის, ხალხის, 
არამედ იმ კონკრეტული ადამიანის თანაზომიერი, რომელსაც ოდესღაც „ქმნილების გვირგვინს“ უწოდებდნენ. 

მოდერნიზმმა, საუკუნის ამ წამყვანმა იდეამ, თავისი გამოხატულება პოვა ერთნაირად ძლიერ, მაგრამ 
ერთმანეთის არამსგავს გენიოსთა შემოქმედებაში. მათ შორის იყვნენ: მხატვრები – ანრი მატისი (1869-1954), 
პაბლო პიკასო (1881-1973), პოლ სეზანი (1839-1906), პიერ ოგიუსტ რენუარი (1841-1919), კლოდ მონე (1840-
1926), ვინსენტ ვან გოგი ( 1853-1890), პოლ გოგენი (1848-1903), ანრი დე ტულუზ ლოტრეკი (1864-1901), 
ჟორჟ ბრაკი (1882-1963), ედვარდ მუნკი (1863-1944), გუსტავ კლიმტი (1862-1918)... მწერლები – თომას მანი 
(1875-1955), მარსელ პრუსტი (1871-1922), ჯეიმს ჯოისი (1882-1941), ფრანც კაფკა (1883-1924), ჰერმან ჰესე 
(1877-1962), უილიამ ფოლკნერი (1897-1962), პოლ ვალერი (1871-1945), ტომას სტერნზ ელიოტი (1888-
1965), ეზრა პაუნდი (1885-1972), რაინერ მარია რილკე (1875-1926), ფედერიკო გარსია ლორკა (1898-1936), 
უოლეს სტივენსი (1879-1955), ავგუსტ სტრინდბერგი (1849-1912), ლუიჯი პირანდელო (1867-1936)... 
კომპოზიტორები – გუსტავ მალერი (1860-1911), ალექსანდრ სკრიაბინი (1872-1915), მორის რაველი (1875-
1937), რიჰარდ შტრაუსი (1864-1949), იგორ სტრავინსკი (1882-1971), ჯორჯ გერშვინი (1898-1937), კარლოს 
ჩავესი (1899-1978) ... 

იმპრესიონიზმი წარმოიშვა საფრანგეთში 1860-70-იანი წლების 
მიჯნაზე. პარიზის ოფიციალურმა სალონმა არ მიიღო 
იმპრესიონისტთა ნახატები, რადგან ისინი მკვეთრად 
დაუპირისპირდნენ ტრადიციას, ამიტომ 1874 წლის 15 აპრილს 
კაპუცინების ბულვარზე მათ გამართეს გამოფენა, რომელზეც 
კლოდ მონემ გამოიტანა ფერწერული ტილო „შთაბეჭდილება. 
ამომავალი მზე“ („Impression. Soleil levant“, 1872). 
მიმდინარეობის სახელწოდებაც ამ ნახატისგანაა აღებული. 
იმპრესიონიზმს, როგორც კულტურის ახალ ფორმას, საწყისი 
მისცა ფრანგულმა ფერწერამ: კლოდ მონე, კამილ პისარო, 
ალფრედ სისლეი, ედუარდ მანე, ედგარ დეგა, ოგიუსტ 
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რენუარი... 1874-86 წლებში პარიზში შვიდი იმპრესიონისტული 
გამოფენა მოეწყო, რაც გახდა აკადემიზმისგან თანამედროვე 
ხელოვნების გამყოფი ზღვარი. პოლ სეზანმა და ედუარდ მანემ უარი 
განუცხადეს რენესანსული პერსპექტივის სისტემას, რომელიც ბრტყელ, 
ორგანზომილებიან ტილოზე სამგანზომილებიანი სიღრმის ილუზიას 
ქმნიდა(ეს ტენდენცია კიდევ უფრო გაღრმავდა შემდგომ კუბიზმში). მათ 
შექმნეს უჩვეულო რაკურსები, უეცარი კომპოზიციები, შუქისა და ჰაერის 
მირაჟი. ფიგურები გაბუნდოვანდა, რადგან მათ უარყვეს კონტური. 
ამიტომაც ამბობდა ცნობილი ნატურალისტი მწერალი ემილ ზოლა, 
იმპრესიონისტების სურათებზე მხოლოდ ლაქებს ვხედავო. 
იმპრესიონისტული ფერწერა და მთლიანად ხელოვნება შემოქმედის 
განცდებსა და შთაბეჭდილებებზეა აგებული და მის გადმოცემას ისახავს 
მიზნად. ფერის საშუალებით ის გამოხატავს საგნების არსს, მათ 
ესთეტიკურ ღირებულებას. ფერწერამ აითვისა სინათლე და გამოსახა 
სინათლის, ბინდის, ნისლის ფერი. 1891 წელს შექმნილ ფერწერულ 
ტილოს „თივის ზვინი მზის ჩასვლისას“ მოჰყვა მთელი სერია – იგივე თივის ზვინი დღის სხვადასხვა 
მონაკვეთში. ამ ტილოებზე მხატვარმა მოგვცა ფერისა და სინათლის უსასრულო ვარირება ამინდისა და 
საკუთარ განწყობილებათა ცვალებადობის მიხედვით. იმპრესიონისტი მხატვრები თავიანთი ნაწარმოებების 
სიუჟეტებს ყოველდღიურ ცხოვრებაში ეძებდნენ. უმეტესწილად ისინი სუფთა ჰაერზე, ბუნებაში ხატავდნენ, 
მათთვის სინათლე ნახატის ძირითადი ელემენტი იყო. იყენებდნენ ნათელ ფერებს და ცალკეულ ფენებად 
დებდნენ ტილოზე. იმპრესიონისტის ტილო წამიერ, ცვალებად სილამაზეს გადმოსცემს, იგი არ ეძებს 
მარადიულ და იდეალურ მშვენიერებას, რაც კლასიკური ხელოვნებისათვის იყო მთავარი. იმპრესიონიზმის 
თეორეტიკოსები ამბობენ, რომ ზოგჯერ სურათი იმდენად თვალწარმტაცია, რომ მისი აზრი აღარც 
გვაინტერესებსო. იმპრესიონიზმის ეპოქა აპოლიტიკურია, მხოლოდ კულტურის პრობლემებით 
შემოსაზღვრული, იდეალია მარტოხელა ცხოვრება და თავისუფალი სიყვარული, მორალი – 
ინდივიდუალიზმი, ეთიკა – არისტოკრატიზმი. 

იმპრესიონიზმს ხშირად ენაცვლება სიმბოლიზმი. იმპრესიონისტთა ცხოვრებაში ხშირია ალკოჰოლი 
(პოლ ვერლენი, ოტო ერიხ ჰარტლებენი), ოპიუმი და ჰაშიში (ჰიუსმანსი, ოსკარ უაილდი), მათ ნაწერებში 
ხშირია ეროტიკა, ორგიები და სქესობრივი ექსცესები (ჯოზეფ კონრადი, სტანისლავ პშიბიშევსკი).   

ფერწერიდან იმპრესიონიზმი  მოედო თეატრს,  სკულპტურას, განსაკუთრებით კი განვითარდა მუსიკაში. 
იმპრესიონისტული მუსიკის ყველაზე ცნობილი წარმომადგენლები არიან კლოდ დებიუსი (1862-1918) და 
მორის რაველი (1875-1937). კლოდ დებიუსი მუსიკალური იმპრესიონიზმის ფუძემდებელია. თავისი მუსიკის 
ხასიათით იგი ნათლად მიუთითებს, რომ ურთიერთმიმართება ეპოქის სახვითი ხელოვნებისა და მუსიკალური 
ხელოვნების უმნიშვნელოვანეს მიმართულებათა შორის აქტუალურია (როგორც ბაროკოსა და რომანტიზმში). 
იმპრესიონისტულ მუსიკაში ბგერით, ხოლო მხატვრობაში ფერით გადმოცემული შთაბეჭდილებანი საკმაოდ 

ახლოსაა ერთმანეთთან. ზოგადად, დებიუსის  წყლის აღწერა ძალიან 
ჰგავს მონეს დახატულ წყალს, რომელიც მსუბუქი, და ლივლივაა. 
დებიუსი თავის ერთ-ერთ ნაწარმოებში „ბაღები წვიმის ქვეშ“ 1 
გადმოგვცემს პეიზაჟს, სადაც ხან თქეში მოდის, ხან კი სუსტდება. ხოლო 
„მთვარის შუქში“ 2  ის სინაზე იგრძნობა, რომელიც მთვარის სხივს 
შეიძლება ჰქონდეს, მის ლიცლიცს ღამის სიბნელეში. კომპოზიტორი 
ორივე შემთხვევაში ამბავს ყვება, უეცარი, წამიერი შთაბეჭდილებით 
ნაგრძნობსა და აღქმულს. იმპრესიონიზმის პრინციპებს 
ავითარებდა თავის შემოქმედებაში მორის რაველიც. ამ მხრივ 
აღსანიშნავია მისი საფორტეპიანო ნაწარმოებები: სიმფონიური პიესა 
„ბოლერო“3 და საფორტეპიანო პიესა „წყლის თამაში“4. 

იმპრესიონიზმი მე-19 საუკუნის დასასრულიდან ფართოდ 
გავრცელდა ლიტერატურაში. ლიტერატურული იმპრესიონიზმის 

                                                           
1 „ბაღები წვიმის ქვეშ“ - https://www.youtube.com/watch?v=w-1ERRRUM-c 
2 „მთვარის შუქი“ - https://www.youtube.com/watch?v=-LXl4y6D-QI 
3 „ბოლერო“ - https://www.youtube.com/watch?v=Q4wb11w0ZHQ 
4 „წყლის თამაში“ - https://www.youtube.com/watch?v=J_36x1_LKgg 

კლოდ მონე.  
თივის ზვინი მზის ჩასვლისას 

კლოდ მონე. გუბურები დუმფარებით 
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ფუძემდებლები იყვნენ ძმები ედმონ და ჟიულ გონკურები. იმპრესიონისტები (ედმონ და ჟიულ გონკურები, 
კნუტ ჰამსუნი, ოსკარ უაილდი (ადრეულ ლექსებში), ჰუგო ფონ ჰოფმანსტალი (ლექსები)...) ინტერესდებიან 
ირაციონალურითა და ქვეცნობიერით. მისი მხატვრული გამომსახველობის არეალი ფართო იყო: ცინცხალი, 
უშუალო შთაბეჭდილება, მინიშნებები, ქვეტექსტები, მოულოდნელ იმპროვიზაციათა და რეფლექსიათა 
სიმრავლე, ბუნდოვანი თხრობა, ლაკონიური, დაუმთავრებელი ფრაზები, ამავე დროს მეტ-ნაკლები 
ალოგიზმი, ზღაპრული სახეები, მცირდება მოქმედება, იზრდება განსჯა და ლირიკული მონოლოგები. 
„დანახვა, გრძნობა, გამოხატვა – ესაა მთელი ხელოვნება“, – წერდნენ ძმები გონკურები თავიანთ ნაწარმოებში 
„დღიური“. იმპრესიონიზმის კლასიკურ მაგალითადაა მიჩნეული ფრანგი პოეტის, პოლ ვერლენის 
შემოქმედება, რომელმაც პოეზიაში მუსიკა შემოიტანა. 1874 წელს დაწერილ ლექსში „პოეტური ხელოვნება“ 
მან ჩამოაყალიბა იმპრესიონიზმის პროგრამა: „მუსიკა უპირველეს ყოვლისა“, „არავითარი ფერები, მხოლოდ 
შუქ-ჩრდილები“, „აიღე მჭევრმეტყველება და მოუგრიხე კისერი“. მის პოეზიაში („მწუხარე პეიზაჟები“, „დაისები“, 
ბელგიის პეიზაჟები“, აკვარელები“) წინა პლანზეა პეიზაჟი, სიტყვიერი ფერწერა. ლექსში „მთვარის შუქი“ პოეტი 
წერს (მთარგმნელი გ. გეგეჭკორი): 

რა უსიტყვო ნაღველს მალავს 
სული, ჩემი მეუფე, 
სულსაც აწვიმს, როგორც ქალაქს, 
ანდა მის გარეუბნებს. 
აწვიმს მიწას და სახურავს 
და შრიალით ავივსე, 
სევდა სულში ჩასახული  
უკრავს წვიმის კლავიშზე.               

ამ ლექსში აშკარად ჩანს გარეგნულისა და შინაგანის შერწყმა, წვიმიანი პეიზაჟი მხოლოდ ბიძგია 
სევდიანი შინაგანი განწყობილების გადმოსაცემად.  

თუკი ფრანგი იმპრესიონისტებისთვის ეს მხოლოდ შემოქმედებითი სტილი იყო და ისინი შეგნებულად 
გაურბოდნენ თეორიული ბაზისის შექმნას, გერმანიაში პირიქით მოხდა. მათ იგი მსოფლმხედველობად აქციეს, 
რისთვისაც გამოიყენეს ერნსტ მახის ფილოსოფია, ე. წ. მახიზმი, რომელიც მიუსადაგეს იმპრესიონიზმს. მახი 
წერდა: „სამყარო არის მხოლოდ ჩვენი შეგრძნებების კომპლექსი. ჩვენ შეგვიძლია შემეცნება მხოლოდ 
გრძნობების საშუალებით“.  

იმპრესიონიზმი, როგორც მსოფლმხედველობა, სრულყოფილად გამოვლინდა დრამატურგიაში. ამის 
საუკეთესო ნიმუშებია არტურ შნიცლერი და ჰუგო ფონ ჰოფმანსტალი. იმპრესიონიზმმა თავისი სიტყვა თქვა 
კრიტიკაშიც. იმპრესიონისტული კრიტიკის ფუძემდებელია ანატოლ ფრანსი. რადგან სამყაროს აღვიქვამთ 
მხოლოდ გრძნობების საშუალებით, ამიტომ კრიტიკაც არის ემოციური და არა რაციონალური აქტი. 
კრიტიკოსმა ნაწარმოები კი არ უნდა გააანალიზოს, არამედ უნდა გვიამბოს საკუთარი სულის მოგზაურობის 
შესახებ შედევრებს შორის, – მიაჩნდა მას. იმპრესიონისტული კრიტიკის წარმომადგენლები არიან ასევე: ანრი 
დე რენიე, რემი დე გურმონი („ლიტერატურული გასეირნებების“ ციკლი), იული აიხენვალდი, ინოკენტი ანენსკი 
(„ანაბეჭდები“). 

 ევროპული სიმბოლიზმი წინა ეპოქისთვის დამახასიათებელ სამყაროსეულ ხედვასა და 
„კლასიკურ“ მორალს დაუპირისპირდა. ეს ანტაგონიზმი კარგად ჩანს მათ გარეგნულ იმიჯშიც, მაგალითად, 
მაიაკოვსკის ყვითელი შარფი, თეოფილ გოტიეს წითელი ჟილეტი, ოსკარ უაილდის მწვანე თუ ტიციან ტაბიძის 
წითელი მიხაკი თავისი ექსცენტრიულობით მასობრივ გემოვნებასთან დაპირიპირების მიმანიშნებელია. გარდა 
ამისა, ეს დაპირისპირება მამების თაობის მიმართ ნიჰილისტურ დამოკიდებულებასა და ამბოხშიც გამოიხატა.  

სიმბოლიზმი პარიზში იშვა, 1886 წლის 18 სექტემბერს ჟან მორეასმა გაზეთ „ფიგაროში“ დაბეჭდა 
„სიმბოლიზმის მანიფესტი“. მან პირველმა უწოდა ახალ მიმდინარეობას სიმბოლიზმი (თუმც პოლ ვერლენიც 
აცხადებდა, რომ სახელწოდება სიმბოლიზმი მას ეკუთვნოდა). სიმბოლიზმის მსოფლმხედველობის 
ჩამოყალიბებაში დიდი წვლილი მიუძღვის პლატონის, არტურ შოპენჰაუერისა და ანრი ბერგსონის 
იდეალისტურ თეორიებს. პლატონის მოძღვრება იდეებზე, როგორც სამყაროს პირველსაწყისებზე, 
შოპენჰაუერის შეხედულება, რომ უპირველესია არა მატერიალური სამყარო, არამედ ის, რაც საგნის 
მარადიულ ფორმებსა და იდეებს ქმნის, ბერგსონის გნოსეოლოგიური თეორია, რომელიც სამყაროს 
შემეცნების საშუალებად ინტუიციას მიიჩნევს, ძალზე მიმზიდველი და ახლობელი აღმოჩნდა 
სიმბოლისტებისათვის. მედიუმი ორ სამყაროს შორის არის პოეტი, რომელიც მატერიალური საგნების მიღმა 
ჭვრეტს მათ ჭეშმარიტ სახეს ანუ იდეალურ საწყისს, ხელოვნება კი ის საკრალური რიტუალია, რომელსაც 
ადამიანი მიღმურ სამყაროში გადაჰყავს. უზარმაზარი მნიშვნელობა ჰქონდა ასევე შოპენჰაუერის მიერ მუსიკის 
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აღიარებას ხელოვნების უმაღლეს დარგად, რომელიც ინტუიტური წვდომის 
საუკეთესო საშუალებაა („მუსიკა, მუსიკა უპირველეს ყოვლისა“ – ვერლენი). 
სიმბოლისტთა პოეზიაზე დიდი გავლენა მოახდინეს ლეკონტ დე ლილიმ 
(„ანტიკური ლექსები“, 1852), თეოფილ გოტიემ („მინანქრები და კამეები“, 
1852), მაგრამ ახალი პოეზიის თავფურცელი მაინც შარლ ბოდლერის 
„ბოროტების ყვავილებია“ (1857), იგი განცდათა და განწყობილებათა 
წიგნია. „თრობას მიეძალე, თრობაა ყველაფერი“, რათა არ იგრძნო დროის 
ამაზრზენი ტვირთი, სულ ერთია, რითი დათვრები – ესაა ბოდლერის 
მთავარი ანდერძი. სიმბოლიზმის ესთეტიკის ჩამოყალიბებაში ასევე დიდი 
როლი ითამაშა ამერიკელი მწერლის ედგარ ალან პოს მისტიციზმით 
აღსავსე პოეზიამ და გერმანელი კომპოზიტორის რიჰარდ ვაგნერის 
შემოქმედებამ, კერძოდ კი მისმა იდეამ, რომლის თანახმადაც ფერის, 
სიტყვისა და მუსიკის სინთეზის საშუალებით ხელოვნების ახალი დარგი უნდა 
შექმნილიყო.  

 სიმბოლისტები ხელოვნებაში სილამაზის დაბრუნებას ცდილობდნენ 
და არა სინამდვილის ასახვას. მათთვის მთავარი საყრდენი სიმბოლო იყო, 
იგი ბუნდოვანია, ირაციონალური, ლოგიკის მიხედვით არ იშიფრება და აქვს არა ერთი გარკვეული 
მნიშვნელობა, არამედ ამოუწურავი შინაარსი.  

ფრანგი სიმბოლისტი პოეტი არტურ რემბო ლექსში „ხმოვნები“ ენაში არსებულ ხმოვნებს ფერის, სუნის 
და ხმის შეგრძნებებს უკავშირებდა:  

ა – შავი, სიცივე 
ე – თეთრი, ყინულოვანი მთები ან ნისლი, 
უ – მწვანე, მინდორ-ველები, შიში 
ი – წითელი, ჭრილობიდან გადმოღვრილი მაწამული სისხლი 
ო – ლურჯი, ფლეიტის ხმა, ნაღველი 

სტეფან მალარმეს ლექსებში სიტყვას აზრის გამოხატვის ფუნქცია კი არ აქვს, არამედ გრძნობის, 
განწყობილების. მან უარყო სიტყვათა „საგნობრივი“ შინაარსი და ისინი იდეალური სფეროს გამომხატველ 
სიმბოლოებად აქცია. მისი ლექსი რთული იყო, მრავალპლანიანი და მრავალმნიშვნელობიანი. 
ნევრასთენიული უძილობით გატანჯული მალარმე ხშირად ათენებდა ხოლმე ღამეებს თანამოაზრეებთან 
ერთად საუბრებში.  

პოლ ვერლენმა მუსიკალობა გააფეტიშა ლექსში. ლექსს სტიქიური, გაურკვეველი სახეები უნდა 
ჰქონოდა, რომლებშიც მთავარი ბგერითი ასოციაციური ჟღერადობა უნდა ყოფილიყო.  

საფრანგეთის შემდეგ ერთ-ერთი ყველაზე გავლენიანი  სიმბოლისტური სკოლა რუსეთში შეიქმნა და 
იგი ვალერი ბრიუსოვის სახელს უკავშირდება (1894-95). რუსულ სიმბოლიზმს ბევრი საერთო ჰქონდა 
ფრანგულთან, თუმც ნაციონალური თავისებურებებიც გააჩნდა, რაც მჭიდროდ დაუკავშირდა ეპოქის 
დრამატიზმს. რუსულ სიმბოლიზმში ორი ჯგუფი განირჩევა: ძველი თაობა (ვალერი ბრიუსოვი, დიმიტრი 
მერეჟკოვსკი, კონსტანტინ ბალმონტი...) და ახალი თაობა (ანდრეი ბელი, ვიაჩესლავ ივანოვი, ალექსანდრ 
ბლოკი...).  

სიმბოლიზმი სწრაფად მოედო მთელ ევროპას: ინგლისს (ოსკარ 
უაილდი), ბელგიას (მორის მეტერლინკი, ემილ ვერჰარნი), ავსტრიას 
(რაინერ მარია რილკე), გერმანიას (ჰუგო ფონ ჰოფმანსტალი, შტეფან 
გეორგე), რუსეთს (ვალერი ბრიუსოვი, ალექსანდრ ბლოკი, ანდრეი 
ბელი, კონსტანტინ ბალმონტი, ზინაიდა გიპიუსი), უკრაინას (ლესია 
უკრაინკა, ნიკოლაი ვორონი), ნორვეგიას (ჰენრიკ იბსენი), 
საქართველოს (პაოლო იაშვილი, ტიციან ტაბიძე, ვალერიან 
გაფრინდაშვილი...).  

სიმბოლიზმი გავრცელდა თეატრშიც. სიმბოლისტური თეატრის 
კონცეფციის მიხედვით, იგი უნდა შემდგარიყო სცენაზე ხელოვნების 
ყველა დარგის ორგანული შერწყმით. თეატრალურ წარმოდგენაში 
სიტყვის, ფერისა და მუსიკის შეხამებას მაყურებელზე უნდა მოეხდინა 
ისეთივე ზემოქმედება, როგორსაც მოახდენდა მუსიკა, ე. ი. უნდა 
შექმნილიყო სახეები, რომლებიც კონკრეტულ აზრობრივ გაშიფვრას არ 

მიხაილ ვრუბელი. 
პრინცესა-გედი 

ოდილონ რედონი. პეგასი 
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დაექვემდებარებოდა (მორის მეტერლინკი, ემილ ვერჰარნის, ჰენრიკ იბსენი და ა. შ.).  
სახვით ხელოვნებაში სიმბოლიზმს არ გააჩნდა ჩამოყალიბებული სახე. მის წარმომადგენლებს (გუსტავ 

მორო, ოდილონ რედონი, მიხეილ ვრუბელი...) არ აერთიანებდათ არც საერთო თეორიული პროგრამა, არც 
სტილური ნიშნები. საწყის ეტაპზე სიმბოლიზმს სახვით ხელოვნებაში ჰქონდა ტენდენცია, ნაწარმოების სიუჟეტი 
დაეტვირთა რამდენიმე მნიშვნელობით, ალეგორიებითა და მისტიკური სიმბოლოებით. ხშირად ეს 
სიმბოლოები ისეთი უცნაური იყო, ძნელი სათქმელია, რას გამოხატავდა, ისინი მხოლოდ გრძნობებსა და 
შთაბეჭდილებებს აღძრავდა. რუსული სიმბოლისტური მხატვრობა («Мир Искусства»-ს ხელოვნება) ცნობილია 
ნიკოლას რერიხის, ბორისოვ-მუსატოვის, მიხაილ ვრუბელის სახელებით, თუმცა არც ერთი მათგანი არ იყო 
სიმბოლისტი. მიხაილ ვრუბელმა შეძლო, გადმოეცა სიმბოლიზმი მხატვრობაში, როგორც მწყობრი 
ესთეტიკური და ფილოსოფიური სისტემა: სტილიზაცია, მისწრაფება სინთეზურობისკენ, სილუეტის როლის 
აქცენტირება, ცივი ფერთა გამა.  

მუსიკაში სიმბოლიზმის წარმომადგენლად მიჩნეულია ალექსანდრ სკრიაბინი. მისი მუსიკა ძალზე 
თვითმყოფადია, რომელშიც ერთდროულად იგრძნობა დაძაბულობა, იმპულსურობა, მისტიციზმი. მისი 
საუკეთესო ნაწარმოებებია „ექსტაზის პოემა“ და „პრომეთე“5.  

 ექსპრესიონიზმი (ლათინური სიტყვიდან 
expressio – გამოხატვა) აღმოცენდა მე-20 საუკუნის 10-20-იან წლებში 
და განვითარდა ხელოვნების ისეთ დარგებში, როგორებიცაა: 
მხატვრობა, ლიტერატურა, თეატრი, კინო, არქიტექტურა, მუსიკა და 
ცეკვა. მას სათავე ორმა მხატვარმა, ვინსენტ ვან გოგმა და ედვარდ 
მუნკმა, დაუდო. ექსპრესიონიზმი არის ავადმყოფური რეაქცია 
თანამედროვე ცივილიზაციის სიმახინჯეზე.  

ვან გოგს სწამდა, რომ ფერებით შეეძლო გრძნობების 
გადმოცემა. ექსპრესიონიზმს იმპრესიონიზმის ანტითეზად 
გაიაზრებდნენ, აქ სინამდვილე მისმა დეფორმაციამ ჩაანაცვლა. 
ექსპრესიონიზმს „ყვირილის ხელოვნებასაც“ უწოდებენ. მის საწყისად 
მიჩნეულია ნორვეგიელი მხატვრის, ედვარდ მუნკის „ყვირილის“ 
(1893) შექმნა. მუნკმა ამ ნახატის 4 ვარიანტი შექმნა 1893-1910 წლებში 
(თავიდან მისი სახელწოდება იყო „სასოწარკვეთა“). სურათებზე 
გამოსახულია საშინელებით შეპყრობილი ადამიანი. ექსპრესიონიზმის 
კრიტიკოსი, ავსტრიელი მწერალი ჰერმან ბარი წერს: „არასდროს არ 
ყოფილა ასეთი დრო; საშინელებით, მომაკვდინებელი შიშით 
შეპყრობილი დრო. არასდროს არ ყოფილა სამყარო ასეთი 
მკვდარივით მდუმარე. არასდროს არ ყოფილა ადამიანი ასეთი 

უსუსური. არასდროს არ ყოფილა ის ასეთი დაშინებული. გასაჭირი ღრიალებს, ადამიანი საკუთარ სულს 
უხმობს, დრო გასაჭირის გამომხატველ ღრიალად იქცევა. ხელოვნების ღრიალი წყვდიადში უერთდება ამ 
ყველაფერს. ეს ღრიალი დახმარებისკენ მოწოდებაა, ის სულს უხმობს. ეს არის ექსპრესიონიზმი“. 

მიმდინარეობამ თავიდან გერმანიასა და ავსტრიაში მოიკიდა ფეხი (გორფრიდ ბენი, გეორგ თრაკლი, 
ფრანც ვერფელი, ალფრედ დიობლინი…), შემდეგ კი გავრცელდა მთელს ევროპაში (გეო მილევი, თადეუშ 
მიჩინსკი, კარელ ჩაპეკი ლეონიდ ანდრეევი...). იგი ძირითადად 
ფრანგული იმპრესიონიზმის საწინააღმდეგოდაა მიმართული და 
ძირითადი აქცენტი შემოქმედის სულიერ მდგომარეობაზე 
გადააქვს. გაცილებით აგრესიული და მკვეთრია მისი ხაზები და 
ფერები. ექსპრესიონიზმი არის სუბიექტურობის გამოვლინება, რაც 
მიზნად ისახავს რეალობის დეფორმირებას, რათა ემოციური 
რეაქცია გამოიწვიოს. რეალობა სტილიზებულია, მისი ფორმები 
შეცვლილია და ამგვარად აღწევს ძლიერ ექსპრესიას. ეს 
ყველაფერი კი იმ პესიმისტური ხედვის შედეგია, რომელიც I 
მსოფლიო ომის შემდეგ გაჩნდა.  

I-მა მსოფლიო ომმა ბევრი ტრაგედია მოიტანა, ბევრი 
მწერალი იმსხვერპლა. დადგა გადარჩენისთვის ბრძოლის დრო. 
ადამიანებს მომავლის ეშინოდათ. ექსპრესიონიზმი ცხოვრებაა, 

                                                           
5 „პრომეთე“ - https://www.youtube.com/watch?v=6osJBtQRjoY 

ედვარდ მუნკი. ყვირილი 

ფრანც მარკი. ცხოველთა ბედი 
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რომელსაც კანონზმიერებები არ გააჩნია და სტიქიურობით ხასიათდება. ხელოვნებისა და ლიტერატურის 
მთავარ თემად იქცა ადამიანი, რომელსაც საკუთარი დაავადებული და გაწამებული სულის დაკარგვა არ სურს. 
ექსპრესიონისტისთვის მნიშვნელოვანია ცისა და მიწის დაპირისპირება («Бог – слишком Бог, червь – слишком 
червь», М. Цветаева; „მიწა ვით მიწა და არა ზეცა, ზეცა ვით ზეცა და არა მიწა“, გალაკტიონის „რიცა“).  

ექსპრესიონიზმი შინაგანი გამოცდილების ზედაპირზე ამოტანას ითვალისწინებდა და არა სინამდვილის 
აღწერას.  პოეტი და ექსპრესიონისტი თეორეტიკოსი კაზიმირ ედშმიდი წერს: „სამყარო არსებობს. უაზრობა 
იქნებოდა მისი გამეორება. ფაქტებს იმდენად აქვთ მნიშვნელობა, რამდენადაც მხატვარი მათ მიღმა იჭერს 
იმას, რაც ფაქტებს უკან იმალება“. ხელოვნებისა და ლიტერატურის მთავარი თემაა არასრულყოფილ 
სამყაროში მცხოვრები ადამიანი, რომელსაც საკუთარი დაავადებული და გაწამებული სულის დაკარგვა არ 
სურს. აქედან მომდინარეობს მისი ტრაგიკული ყოფაც. ექსპრესიონისტთა შემოქმედებაში მუდმივად 
კატასტროფის მოლოდინი იგრძნობა. ისინი უარყოფენ საყოველთაოდ აღიარებულ სილამაზეს და 
უპირატესობას სიმახინჯეს, დეფორმაციას, ავადმყოფურობას ანიჭებენ. განსაკუთრებული მნიშვნელობა შეიძინა 
მითმა. მითის ნიცშესეული გაგებაც – სწრაფვა განახლებისაკენ, მითი, როგორც სიცოცხლის მომტანი და 
ადამიანების გამაერთიანებელი – ქრისტიანული მითის საპირისპიროდ რესენტიმენტულ კონოტაციას 
ატარებდა. ექსპრესიონისტული  ლიტერატურის ძირითადი მოტივებია დიდი ქალაქი (თანამედროვე 
ცივილიზაციის სიმბოლო), სამყაროს აღსასრული, შიში და ომი; ყველაზე გავრცელებული თემა კი შვილების 
აჯანყება მამების წინააღმდეგ. ექსპრესიონისტები თანამედროვე ცხოვრების ხმაურსა და ჭუჭყს, სიმახინჯესა და 
ავადმყოფობას გროტესკულად აზვიადებენ, რითაც მკითხველზე შოკის მოხდენა სურთ. ექსპრესიონისტულ 
ტექსტებში სინამდვილის ნაცვლად მხოლოდ მისი ფრაგმენტები გვხვდება, რომლებსაც არაფერი აკავშირებთ 
ერთმანეთთან. ექსპრესიონიზმის სტილისტური მახასიათებლებია აფექტური მეტყველება (ყვირილი), 
ტრადიციული გრამატიკის წესების დარღვევა, მონტაჟის ხერხების ხშირი გამოყენება. ექსპრესიონიზმის 
მწვერვალად ითვლება გერმანულენოვანი „ფრანგული სკოლის“  მწერალთა შემოქმედება: ფრანც კაფკა, 
გუსტავ მაირინკი...  

ექსპრესიონიზმი, როგორც აღვნიშნეთ, თავიდან მხატვრობაში გაჩნდა. ექსპრესიონიზმის მიმდევარმა 
გერმანელმა მხატვრებმა – ერნსტ ლუდვიგ კირხნერმა, ფრიც ბლეილმა, ერიხ ჰეკელმა და კარლ შმიდტ-

როტლუფმა – 1905 წელს დრეზდენში ჩამოაყალიბეს შემოქმედებითი გაერთიანება „ხიდი“ (Die Brücke). 
მათი პირველი გამოფენა 1906 წელს დრეზდენში, სანათების მაღაზიაში, გაიმართა. 1911 წელს ჯგუფი 
ბერლინში გადავიდა, 1913 წელს კი – დაიშალა. 1911 წელს მხატვრებმა ვასილი კანდინსკიმ და ფრანც 
მარკმა დააარსეს ალმანახი „ლურჯი მხედარი“ (Der Blue Reiter), 1912 წელს კი ამავე სახელწოდების 
გაერთიანებაც შექმნეს, რომელიც პირველი მსოფლიო ომის დაწყებისთანავე დაიშალა. 

1928 წელს პარიზში გაიმართა გამოფენა „ფრანგული ექსპრესიონიზმი“, რომელზეც ხაიმ სუტინის, 
ამადეო მოდილიანის, მორის ვლამინკის, მორის უტრილოს და მარკ შაგალის ნამუშევრები იყო 
წარმოდგენილი. ექსპრესიონისტი მხატვრების ნამუშევრები გაჟღენთილია შიშით, დარდით, მარტოობით, 
დათრგუნულობის განცდით. ადამიანის მძაფრი ემოციის გადმოსაცემად ისინი „ანგრევენ“ ფორმას, 
სილამაზის დეფორმაცია მათ ნამუშევრებში ხშირად გამიზნულად ხდება. ესაა პირველი მსოფლიო ომით 
ტრავმირებული თაობის განწყობა. ექსპრესიონისტი მხატვრისთვის სინამდვილის გადმოცემაზე უფრო 

მნიშვნელოვანია საკუთარი ემოციური განწყობის გამოხატვა. ისინი იყენებენ 
აქტიურ, მძაფრ ფერადოვან შეხამებას. გარდა ფერისა, ადამიანის მძაფრი 
ემოციის გადმოსაცემად ექსპრესიონისტები არად აგდებენ ფორმის 
სილამაზეს და „ანგრევენ“ მას, დეფორმაცია მათ ნამუშევრებში გამიზნულად 
ხდება. ცნობილი ექსპრესიონისტი მხატვრები არიან: ედვარდ მუნკი, ოტო 
მიულერი, ამადეო მოდილიანი, ვასილი კანდინსკი, ვინსენტ ვან გოგი, ერნსტ 
ლუდვიგ კირხნერი, ფრენსის ბეკონი (მხატვარი)...  

ექსპრესიონიზმმა არქიტექტურაშიც (ერიხ მენდელსონი, ერო 
საარინენი) მოიკიდა ფეხი, განსაკუთრებით გერმანიასა და ჰოლანდიაში. 
მისთვის დამახასიათებელია ტრადიციული არქიტექტურული ფორმების 
დამახინჯება, მაქსიმალური ემოციური ეფექტის მისაღწევად. ხშირად 
უპირატესობა ეძლეოდა ისეთ არქიტექტურულ ფორმებს, რომლებიც 
ბუნებრივი ლანდშაფტის ფორმას იმეორებდა (კლდეები, გამოქვებულები, 
სტალაქტიტები...). მაგრამ მათი ნამუშევრების უმეტესობა ქაღალდზე 
რჩებოდა ქვეყნის მძიმე ფინანსური მდგომარეობის გამო და ძირითადად 

 

გრუნდტვიგის ეკლესია 
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თეატრალურ დეკორაციებსა და კინემატოგრაფიულ დადგმებში ხორციელდებოდა. ეს სტილი გავრცელდა 
ქანდაკებაშიც, აქაც ვხვდებით დრამატულ სიუჟეტებს, ძლიერი ემოციების გადმოცემას და ფორმის 
დეფორმაციას. 

მნიშვნელოვანია ექსპრესიონისტული მუსიკაც. იგი უკავშირდება არნოლდ შონბერგის6 სახელს და 
ახალ ვენურ სკოლას (ანტონ ვებერნი, ალბან ბერგი, თეოდორ ადორნო...), ექსპრესიონისტული მოტივები 
ჭარბობს რიჰარდ შტრაუსის, ჰანს აისლერის, ბელა ბარტოკის, კარლ ორფისა და სხვათა მუსიკაში. ესაა მე-
20 საუკუნის პირველი და მეორე ათწლეულები. ექსპრესიონისტულმა მუსიკამ კრიტიკოსთა საწინააღმდეგო 
რეაქცია გამოიწვია. ამ მუსიკის მახასიათებელი იყო მარტოსული ინდივიდის სუბიექტური ემოციის 
უკიდურესად მძაფრი გამოხატვა, როცა მარტოობა ისეთი ყოვლისმომცველია, რომ ადამიანი სრულად 
წყდება სოციუმს და მისი ყოფა მტანჯველ მარტოობად აღიქმება. ადამიანური მეტყველების ენერგია მისულია 
კივილამდე, მელოდია სავსეა დისონანსური სვლებით. მუსიკალური ექსპრესიონიზმის მიერ შემუშავებული 
სისტემა ერთ-ერთი ყველაზე რადიკალური იყო 1900-1910-იან წლებში. მუსიკის ერთ-ერთი კრიტიკოსი მის 
შესახებ წერდა: „ეს მუსიკა თვითნებურია, ღრმა, მისტიკური, საშიში, მასზე საშინელი მუსიკა ამქვეყნად ჯერ 
არცერთ კომპოზიტორს არ შეუქმნია“.     

ამავე პერიოდში ყალიბდება ექსპრესიონისტული თეატრი და კინო. 
ექსპრესიონიზმის თეატრი, რომლის ჩამოყალიბების ადგილად ბერლინს 
მიიჩნევენ, წინ აღუდგა სინამდვილისკენ მიდრეკილებას. მათ უარყვეს 
მტკიცე მოქმედების ჩარჩო და განმსაზღვრელი გახადეს სიტყვამრავალი 
მონოლოგები, უარი თქვეს მოქმედებების აქტებად დაყოფაზე და 
უპირატესობა ცალკეულ სცენათა მონტაჟით დაკავშირებას მიანიჭეს. 
ამგვარი დრამატურგიით შექმნილ სპექტაკლებში დიდი ადგილი 
ეთმობოდა ჟესტებს, ცეკვასა და პანტომიმას, ენა მიისწრაფვოდა 
გამოსახვისაკენ, ტექსტი კი უაღრესად ექსპრესიული იყო.  

1920-25 წლებში კი ექსპრესიონიზმმა კინოშიც შეაღწია. მისი 
წარმომადგენლები არიან: ფრიდრიხ ვილჰელმ მურნაუ, ფრიც ლანგი, 
პაულ ლენი, პაულ ვეგენერი. ძირითადი მხატვრული პრინციპის თანახმად, 
დეკორაციები რაც შეიძლება შორს უნდა ყოფილიყო რეალიზმისაგან. 
ფანარი, ჩრდილი და საგნები უშუალოდ ნაგებობის კედელზე იყო 
დატანილი. გმირის ფსიქიკური მოშლილობა და არასტაბილურობა 
გადმოიცემოდა მახვილი კუთხიდან მოძრავი კამერით. ამგვარ ფილმებში 
რეჟისორები ხშირად მიმართავდნენ იმ დროისათვის საკმაოდ 

პოპულარულ ფსიქოლოგიური ზემოქმედების მეთოდებს (ტრანსი, 
ჰიპნოზი), რაც ხშირად განაპირობებდა გმირის საქციელს. აქ 
ფროიდის „ფსიქოანალიზის“ გამოძახილსაც ვპოულობთ, რადგან 
გმირი ქმედებას არაცნობიერად ახორცილებს და შესაბამისად, მას 
ეხსნება მათზე პასუხისმგებლობაც. მსახიობთა თამაში 
ეგზალტირებული იყო, მიმიკა და ჟესტიკულაცია – უტრირებული, 
გამოიყენებოდა ფართო პლანი. სახასიათოა სივრცის გროტესკული 
დამახინჯება. ექსპრესიონისტული კინოს შედევრებად ითვლება: 
„დოქტორ კალიგარის კაბინეტი“ (რეჟ. რობერტ ვინე, 1924), 
„გოლემი, როგორ მოვიდა იგი სამყაროში“ (რეჟ. კარლ ბეზე, პაულ 
ვეგენერი, 1920), „დაღლილი სიკვდილი“ (რეჟ. ფრიც ლანგი, 1921), 
„დოქტორი მაბუზე, მოთამაშე“ (რეჟ. ფრიც ლანგი, 1922), 
„ნოსფერატუ. საშინელების სიმფონია“ (რეჟ. ფრიდრიხ ვილჰელმ 
მურნაუ, 1922), „უკანასკნელი ადამიანი“ (რეჟ. ფრიდრიხ ვილჰელმ 
მურნაუ, 1924), „მერტოპოლისი“ (რეჟ. ფრიც ლანგი, 1926)... 

 
 

                                                           
6 არნოლდ შონბერგი „განათებული ღამე“ - https://www.youtube.com/watch?v=vqODySSxYpc 

დოქტორი მაბუზე, მოთამაშე 

 

ნოსფერატუ, საშინელების სიმფონია 
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ხოსე ორტეგა ი გასეტი7 

ხელოვნების დეჰუმანიზაცია 

(შემოკლებით) 

თუ ახალი ხელოვნება ყველასთვის გასაგები არ არის, ეს იმიტომ, რომ მისი საშუალებანი 
ზოგადადამიანურნი არ არიან. ხელოვნება ყველასათვის კი არა, მხოლოდ ადამიანთა ძალზე მცირერიცხოვანი 
კატეგორიისთვისაა განკუთვნილი. ეს ადამიანები, შესაძლოა, სხვებზე უფრო უმნიშვნელონიც არიან, მაგრამ 
აშკარად არ ჰგვანან დანარჩენებს.  

რას უწოდებს ადამიანთა უმრავლესობა ესთეტიკურ ტკბობას? რა ხდება ადამიანის სულში, როცა 
ხელოვნების ნაწარმოები, ვთქვათ, თეატრალური წარმოდგენა, მოსწონს? პასუხი ეჭვს არ იწვევს: ადამიანებს 
მოსწონთ დრამა, თუკი ამ უკანასკნელმა შეძლო, მოეხიბლა ისინი კაცთა ბედ-იღბლის ასახვით. ისინი 
გულშეძრულნი რჩებიან გმირთა სიყვარულით, სიძულვილით, სვედავსილობითა და სიხარულით. მაყურებლის 
აზრით, პიესა კარგია, თუ მან მოახერხა ცხოვრებისეული სიმართლის, წარმოსახულ გმირთა რეალურობის 
ილუზიის გამოწვევა. ლირიკაში მკითხველი დაეძებს ადამიანურ სიყვარულსა და სევდას, რომლებიც თითქოს 
პოეტის სტრიქონებში არიან ჩაწნულნი. ფერწერაში მაყურებელს მხოლოდ ის სურათები იზიდავს, ქალებსა თუ 
კაცებს რომ გამოხატავენ, რომლებთან ურთიერთობაც, გარკვეული აზრით, საინტერესო იქნებოდა მისთვის. 
პეიზაჟი მას მომხიბლავი მოეჩვენება, თუ ის საერთოდ სასიამოვნოა, როგორც სასეირნო ადგილი.  

ეს ნიშნავს, რომ ადამიანთა უმრავლესობისათვის ესთეტიკური ტკბობა, არსებითად, არ განსხვავდება იმ 
განცდებისაგან, რომლებიც განუყრელად თან ახლავს მათ ყოველდღიურ ყოფას. განსხვავება მხოლოდ 
მეორეხარისხოვან წვრილმანებშია: ეს ესთეტიკური განცდა არც ისე უტილიტარისტულია, უფრო მეტად 
გაჯერებული გახლავთ და არავითარ მძიმე შედეგს არ იწვევს. მაგრამ, საბოლოო ანგარიშით, საგანი, ობიექტი, 
რომლისკენაც მიმართულია ხელოვნება და, ამასთან, მისი დანარჩენი ატრიბუტებიც, – ადამიანთა 
უმრავლესობისთვის იგივეა, რაც ყოველდღიურ ცხოვრებაში: ადამიანები და მათი ვნებები. ამიტომ 
ხელოვნებას ისინი უწოდებენ იმ საშუალებათა ერთობლიობას, რომელთა მეშვეობითაც მიიღწევა მათი 
კონტაქტი ყოველივე იმასთან, რაც საინტერესოა ჩვენს ცხოვრებაში. ამნაირ მაყურებლებს შეუძლიათ, 
მხოლოდ იმდენად დაუშვან წმინდა მხატვრული ფორმები, ირეალურობა თუ ფანტაზია, რამდენადაც ეს 
ფორმები არ არღვევენ ადამიანთა სახეებისა თუ კაცთა ბედ-იღბლის მათთვის ჩვეულ აღქმას. როგორც კი ეს 
პირწმინდად ესთეტიკური ელემენტები მოჭარბებას იწყებენ და პუბლიკა ვეღარ ცნობს ხუანისა თუ მარიამის 
ჩვეულ თავგადასავალს, თავგზა ებნევა და აღარ იცის, რა უყოს პიესას, წიგნსა თუ სურათს. გასაგებია რატომაც: 
მისთვის საერთოდ უცხოა საგნებისადმი ყველა სხვაგვარი დამოკიდებულება, პრაქტიკული, ე. ი. იმნაირი 
დამოკიდებულების გარდა, რომელიც გვაიძულებს, განვიცდიდეთ და აქტიურად ვერეოდეთ საგანთა 
სამყაროში. ნაწარმოები, რომელიც ამგვარი ჩარევისთვის არ აღგვძრავს, გულგრილს გვტოვებს.  

ამ საკითხში სრული სიცხადეა საჭირო. პირდაპირ ვიტყვი, რომ გახარებდეს ან გაღელვებდეს ადამიანთა 
ბედ-იღბალი, რაზედაც მოგვითხრობს ხელოვნების ქმნილება, – ეს ჭეშმარიტად მხატვრული ტკბობისაგან 
რაღაც არსებითად განსხვავებული გახლავთ. მეტიც, ხელოვნების ნაწარმოებში მხოლოდ ადამიანური ყოფით 
დაინტერესება პრინციპულად შეუთავსებელია ნამდვილ ესთეტიკურ ტკბობასთან...   

მე-19 საუკუნის განმავლობაში მხატვრები ძალზე უსუფთაოდ მუშაობდნენ. მათ მინიმუმამდე დაჰყავდათ 
პირწმინდად ესთეტიკური ელემენტები და ცდილობდნენ, თავიანთი ქმნილებები თითქმის მთლიანად 
ადამიანური ყოფის ასახვაზე დაუფუძნებინათ. აქ უნდა შევნიშნოთ, რომ გასული საუკუნის ხელოვნება, ასე თუ 
ისე, რეალისტური იყო. ... ამნაირი ქმნილებები მხოლოდ ნაწილობრივ გვევლინებიან ხელოვნების 
ნაწარმოებებად, მხატვრულ საგნებად. მათი კითხვით, სმენითა თუ ჭვრეტით რომ დატკბე, სულაც არ არის 
აუცილებელი, მგრძნობიარე იყო არაცხადისა და მჭვირვალის მიმართ, რასაც გულისხმობს მხატვრული აღქმა. 
საკმარისია, გქონდეს ჩვეულებრივი ადამიანური აღქმის უნარი და საშუალება მისცე მოყვასის ტანჯვას თუ 
სიხარულს, გამოძახილი ჰპოვონ შენს სულში. აქედან გასაგებია, თუ რატომ იყო მე-19 საუკუნის ხელოვნება 
ასეთი პოპულარული: მას იმნაირი პროპორციით გაზავებულს სთავაზობდნენ მასას, რომ უკვე ხელოვნება კი 

                                                           
7 (1883-1955) უდიდესი ესპანელი მოაზროვნე, ფილოსოფოსი, სოციოლოგი და ესეისტი. 
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აღარ იყო, არამედ ცხოვრების ნაწილი. გავიხსენოთ, რომ ყველა ეპოქაში, როცა არსებობდა ორი სხვადასხვა 
ტიპის ხელოვნება – ერთი უმცირესობისთვის, მეორე კი უმრავლესობისთვის – ეს უკანასკნელი ყოველთვის 
რეალისტური იყო.  

მოდით, ნუ ვიდავებთ იმაზე, შესაძლებელია თუ არა წმინდა ხელოვნება. ალბათ, არა; მაგრამ აზრის 
მსვლელობა, რომელიც ამნაირ უარყოფამდე მიგვიყვანს, ძალზე გაჭიანურებული და რთული იქნება. ამიტომ, 
უმჯობესია, თავი ვანებოთ ამ თემას. წმინდა ხელოვნება შეუძლებელი რომც იყოს, ეჭვს გარეშეა, რომ დიახაც 
შესაძლებელია მისი გაწმენდის ბუნებრივი ტენდენცია. ეს ტენდენცია ადამიანური, მეტსიმეტად ადამიანური 
ელემენტების თანდათანობით გამოძევებამდე მიგვიყვანს, ელემენტებისა, რომლებიც ჭარბობდნენ 
რომანტიკულსა და ნატურალისტურ მხატვრულ პროდუქციაში. ამ პროცესის მსვლელობაში დადგება ისეთი 
მომენტი, როცა ნაწარმოების ადამიანური შინაარსი იმდენად მწირი გახდება, რომ შეიძლება ვეღარც კი 
შევნიშნოთ. მაშინ ჩვენ წინაშე იქნება საგანი, რომელიც შეიძლება აღქმულ იქნეს მხოლოდ მათ მიერ, ვინც 
მხატვრული აღმქმელობის განსაკუთრებული ნიჭითაა დაჯილდოებული. ეს იქნება ხელოვნება 
ხელოვნებისათვის და არა მასისათვის; ეს იქნება ხელოვნება კასტისა და არა დემოსისა. აი, რატომ ყოფს 
ახალი ხელოვნება პუბლიკას ორ კლასად, რომელთაგანაც ერთს ესმის, მეორეს კი არ ესმის იგი; ერთის მხრივ 
– მხატვრებად, მეორეს მხრივ – არამხატვრებად. ახალი ხელოვნება პირწმინდად მხატვრული ხელოვნებაა... 

აგერ უკვე ოცი წელი იქნება, რაც უკანასკნელი ორი თაობის ყველაზე ალღოიანმა ახალგაზრდა 
წარმომადგენლებმა პარიზსა თუ ბერლინში, ლონდონსა თუ ნიუ იორკში, რომსა თუ მადრიდში 
მოულოდნელად აღმოაჩინეს, რომ ოდნავადაც აღარ აინტერესებთ ტრადიციული ხელოვნება, მეტიც, ის 
აშკარა ზიზღსა გვრის მათ. ამ ახალგაზრდებს შეიძლება ორნაირად მოექცე: ან უნდა დახვრიტო, ანდა ეცადო, 
გაუგო მათ. მე უყოყმანოდ ავირჩიე მეორე შესაძლებლობა და სულ მალე შევნიშნე, რომ მათში ისახება 
ხელოვნების ახლებური გაგება, ახალი მხატვრული გრძნობა, რომლისთვისაც ნიშნეულია სრული სიწმინდე, 
სიმკაცრე და რაციონალურობა.... 

ხელოვნებაში ყოველგვარი განმეორება უაზროა. ისტორიულად აღმოცენებულ ნებისმიერ სტილს 
შეუძლია, შექმნას ნაირგვარ ფორმათა გარკვეული რაოდენობა ერთი ზოგადი ტიპის ფარგლებში. მაგრამ 
გადის დრო და ოდესღაც ცხოველმყოფელი წყარო იწრიტება. ასე დაემართა, მაგალითად, რომანტიკულ-
ნატურალისტურ რომანს და დრამას. მიამიტური შეცდომაა, ვივარაუდოთ, თითქოს ჩვენს დროში ორივე ამ 
ჟანრის უნაყოფობა ტალანტთა ნაკლებობით იყოს გამოწვეული. არა, შეიქმნა იმნაირი სიტუაცია, რომ ამ 
ჟანრების წიაღში ნებისმიერი შესაძლო კომბინაცია ამოიწურა. ამიტომ დიდ წარმატებად უნდა მიგვაჩნდეს, 
თუკი ამნაირი სიმწირის გვერდით თავს იჩენს სრულიად ახალი აღქმა, ახალგაზრდა ტალანტების გაფურჩქვნას 
რომ უწყობს ხელს.... 

[წინა ეპოქის ნახატზე] ადამიანი, სახლი თუ მთა ერთი შეხედვით იცნობა: ისინი ჩვენი ძველი ნაცნობები 
არიან. თანამედროვე სურათზე კი მათი ცნობა, პირიქით, გარკვეულ ძალისხმევას მოითხოვს; მაყურებელს 
ჰგონია, რომ მხატვარმა, როგორც ჩანს, ვერ შეძლო, მიეღწია მსგავსებისთვის. ძველი სურათიც შეიძლება, 
ცუდად დახატული იყოს, ე. ი. მასზე გამოსახულ საგნებსა და სინამდვილეში არსებულ საგნებს შორის აშკარად 
იგრძნობოდეს მკვეთრი სხვაობა. და მაინც, რაგინდ დიდიც უნდა იყოს დისტანცია ობიექტსა და სურათს შორის, 
ეს შეცდომები რეალობისაკენ სწრაფვის გზაზე მაინც დიდი დაბრკოლება არაა... ახალი სურათის მიხედვით 
თუ ვიმსჯელებთ, საპირისპირო მოვლენასთან გვექნება საქმე: მხატვარი არც შეცდომას უშვებს და არც 
შემთხვევით გადაიხრება ნატურიდან, ცოცხალი, ანუ ადამიანური რეალობიდან და მისდამი მსგავსებიდან; არა, 
მისი გადახვევები მოწმობენ, რომ მან აირჩია იმ ორიენტაციის საპირისპირო მიმართულება, რომელსაც 
ობიექტის ჰუმანიზებამდე მივყავართ.  

ნაცვლად იმისა, რომ შეძლებისდაგვარად მიუახლოვდეს რეალობას, ხელოვანი, პირიქით, მის 
წინააღმდეგ ილაშქრებს: ცდილობს, შემუსროს რეალობის ადამიანური ასპექტი, მოახდინოს მისი 
დეჰუმანიზაცია. ვინ მოთვლის, რამდენი ინგლისელი ეტრფოდა ჯოკონდას, მაგრამ თანამედროვე სურათებზე 
გამოხატული საგნების შეთვისება კი შეუძლებელია: ცოცხალი რეალობისაგან რომ განძარცვა იგი, მხატვარმა 
დაანგრია ყველა ხიდი, დაწვა ყველა ხომალდი, რომელთაც შეეძლოთ, ჩვენთვის ჩვეულ სამყაროში 
გადავეყვანეთ. ამიერიდან ის ცდილობს, პირქუშსა და ჩვენთვის გაუგებარ სამყაროში გამოგვამწყვდიოს. 
ამიტომ ისღა დაგვრჩენია, სახელდახელოდ გამოვჩხრიკოთ, ან იმპროვიზებულად გამოვიგონოთ მათთან 
ურთიერთობის ახალი, ძირეულად განსხავავებული ფორმა. ეს ახალი, გამოგონილი ცხოვრება უშუალო 
ცხოვრების გაუქმებას გულისხმობს და სწორედ ესაა მხატვრული გაგება და მხატვრული ტკბობა..... 
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ხელოვნება, რომელზედაც ჩვენ ვლაპარაკობთ, არა ადამიანურია არა მარტო იმიტომ, რომ ადამიანურ 
რეალიებს არ შეიცავს, არამედ იმიტომაც, რომ პრინციპულად დეჰუმანიზაციისკენაა მიმართული. 
ადამიანურობას რომ გაურბის, მისთვის იმდენად მნიშვნელოვანი ტერმინი როდია “ad quem”8, რამდენადაც 
ტერმინი “a quo”9, ის ადამიანური ასპექტი, რომელსაც თვითონვე ანგრევს. საქმე ის კი არაა, დახატო რაღაც 
ისეთი, რაც სრულიად არ ჰგავს ადამიანს, არამედ ის, რომ დახატო ადამიანი, რაც შეიძლება ნაკლებად რომ 
ემგვანებოდა ადამიანს. ახალი მხატვრისთვის ესთეტიკური სიხარული ადამიანურობის ამ ტრიუმფალური 
ძლევიდან იღებს დასაბამს; ბრბოს ჰგონია, რომ ადვილია მოსწყდე რეალობას მაშინ, როდესაც სინამდვილეში 
ამაზე ძნელი არა არის რა. ადვილია იმის წარმოთქმა ან დახატვა, რაც სრულიად უაზროა, არაფრისმთქმელი 
– მაგალითად, ყოველგვარი კავშირის გარეშე წავილუღლუღოთ ორიოდე სიტყვა ან ალალბედზე გავავლოთ 
რამდენიმე ხაზი – მაგრამ შექმნა რაღაც ისეთი, რასაც ნატურის ასლად ვერ მივიჩნევდით, მაგრამ გარკვეული 
შინაარსის შემცველი კი იქნებოდა, ეს ნიჭიერების უფრო მაღალ დონეს გულისხმობს. „რეალობა“ 
ჩასაფრებულია და გამუდმებით უთვალთვალებს მხატვარს, რომ გაქცევის საშუალება არ მისცეს. მაინც 
რამდენი ცბიერება სჭირდება გენიალურ გაქცევას!....... 

ვაგნერის მუსიკაში მელოდრამა უსაზღვრო ეგზალტაციას აღწევს. და როგორც ყოველთვის,  მიაღწევს 
რა განვითარების უმაღლეს წერტილს, ფორმა თავის საპირისპიროში გადადის. თვით ვაგნერის ქმნილებებში 
ადამიანის ხმა უკვე აღარ არის ყურადღების ცენტრი და კოსმიურობაში ინთქმება. ამ გზაზე გარდაუვალი იყო 
კიდევ უფრო რადიკალური რეფორმა. აუცილებელი იყო მუსიკიდან პიროვნული განცდების განდევნა, მისი 
განწმენდა და ობიექტურობის ნიმუშად ქცევა. ამ მისიის აღსრულება დებიუსს ხვდა წილად. მხოლოდ მას 
შემდეგ გახდა შესაძლებელი აუმღვრევლად, ნეტარებით თრობისა თუ ქვითინის გარეშე გვესმინა მუსიკა. 
დებიუსმა მოახდინა მუსიკის დეჰუმანიზაცია და ამიტომ მისი სახელით იწყება მუსიკალური ხელოვნების ახალი 
ერა. იგივე მოხდა ლირიკაშიც. საჭირო იყო გათავისუფლება პოეზიისა, რომელიც ადამიანური მასალის 
სიმძიმის ქვეშ მოკაკვული და დასუსტებული ძლივსღა დალასლასებდა დედამიწაზე, ან ხეებსა თუ სახურავებს 
ეხლებოდა, როგორც დაზიანებული საჰაერო ბურთი. აქ განმათავისუფლებლად მოგვევლინა მალარმე, 
რომელმაც პოეზიას დაუბრუნა ფრენის უნარი და ზეაღმტაცი ძალა.  

გავიხსენოთ, როგორი იყო რომანტიკული საუკუნის თემა. პოეტი შეძლებისდაგვარი დახვეწილობით 
გვიზიარებდა თავის პირად გრძნობებს, თავის საშინელ გასაჭირს თუ მცირეოდენ სიმძიმილს, გვიმხელდა 
თავისი მჭმუნვარების მიზეზს, თავის პოლიტიკურსა თუ სარწმუნოებრივ სიმპათიებს... პოეტი ძალ-ღონის 
დაუზოგავად ცდილობდა, გული აეჩუყებინა ჩვენთვის თავისი ყოველდღიური არსებობით. მართალია, 
დროდადრო მოვლენილი გენიოსი შესაძლებელს ხდიდა, რომ ადამიანური ბირთვის ირგვლივ 
გაბრწყინებულიყო უფრო ნატიფად ორგანიზებული მატერიისაგან შემდგარი ფოტოსფერო (ასეთი იყო, 
მაგალითად, ბოდლერი), მაგრამ ამნაირი შარავანდედი შემთხვევით თუ იჩენდა თავს. პოეტს არასდიდებით 
არ ეთმობოდა ადამიანი.  

ჩემის აზრით, ახალი თაობის პოეტი ცდილობს, მხოლოდ პოეტი იყოს. ცხოვრება ერთია, პოეზია კი – 
მეორე, ასე ფიქრობენ ამჟამად ან, ყოველ შემთხვევაში, გრძნობენ. ერთმანეთში ნუ ავურევთ ამ ორ სხვადასხვა 
რამეს. პოეტი იწყება იქ, სადაც მთავრდება ადამიანი. ერთის ბედი ადამიანის გზით სიარულია, მეორის მისია 
– არარსებულის შექმნა. ესაა მელექსის ხელობის გამართლება. გასულ საუკუნეში მალარმე იყო პირველი 
კაცი, რომელმაც მოისურვა, პოეტი ყოფილიყო. მალარმე ლექსებიდან აძევებს ყველაფერს, რაც ცხოვრების 
თანახმიერია და იმდენად არამიწიერ მხატვრულ სახეებს გვთავაზობს, რომ მათი უბრალო ჭვრეტაც კი 
თავისთავადაა უდიდესი ნეტარება.  

ყოველი მხრიდან ჩვენ ვუახლოვდებით ერთსა და იმავეს – ადამიანისგან გაქცევას. არსებობს 
დეჰუმანიზაციის მრავალი საშუალება. ჩვენი თანამედროვე, რომელიც ოცდაათისა არ გამხდარა, ძალზე 
ძნელია, დააინტერესო წიგნით, რომელშიც ხელოვნების სახით გადმოცემულია იდეები და მოთხრობილია 
ვიღაც ქალისა თუ კაცის ყოფა-ცხოვრება. ყოველივე ამას სოციოლოგიისა და ფსიქოლოგიის სუნი უდის... 
ხელოვნება ყმაწვილი კაცისთვის სულ სხვა რამეა. დღევანდელი პოეზია მეტაფორების უმაღლესი ალგებრაა.  

... იდეასა და საგანს შორის ყოველთვის გადაულახავი უფსკრული ძევს. საგანი ყოველთვის მეტია 
ცნებაზე და სულაც არ ჰგავს მას. ეს უკანასკნელი მხოლოდ უბადრუკი სქემაა, ხარაჩო, რომლის მეშვეობითაც 
რეალურობის მიწვდომას ვცდილობთ... ტრადიციონალისტი მხატვარი პორტრეტის ხატვისას იმის პრეტენზიას 

                                                           
8 ვისთვის (ლათ.) 
9 რისგან, რითი (ლათ.) 
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აცხადებს, რომ ტილოზე გადასატანი სახის რეალობაშია დანთქმული მაშინ, როდესაც სინამდვილეში 
აღბეჭდავს ცალკეული ნაკვთის სქემატურ ერთობლიობას, ნაკვთებისა, რომლებსაც მისი ცნობიერება 
თვითნებურად ირჩევს იმ უსასრულობიდან, რადაც გვევლინება რეალური ადამიანი. კი, მაგრამ მხატვარს რომ 
ეცადა, ადამიანის დახატვის ნაცვლად დაეხატა თავისი წარმოდგენა ამ ადამიანზე, თავისი იდეა, თავისი სქემა? 
მაშინ სურათი თვით სიმართლე იქნებოდა და მხატვარი თავიდან აიცილებდა გარდაუვალ მარცხს. სურათი, 
რომელიც უარს იტყოდა რეალობასთან შეჯიბრზე, იმად იქცეოდა, რაც არის სინამდვილეში, ე. ი. ირეალობად. 

ექსპრესიონიზმი, კუბიზმი და ა. შ. სხვადასხვა მასშტაბურობით ცდილობდა, გადაეჭრა ეს ამოცანა და 
ამრიგად ქმნიდა ხელოვნებაში რადიკალურ მიმართულებას. საგნების გამოხატულებიდან იდეების 
გამოხატვაზე გადავიდა. მხატვარი დააბრმავა გარე სამყარომ და მან შიგნით ჩაიბრუნა გუგა სუბიექტური 
ლანდშაფტის ჭვრეტად..... 

ადვილია ამტკიცო, ხელოვნება მხოლოდ მაშინაა შესაძლებელი, როცა ტრადიციული კალაპოტით 
მიედინებაო. მაგრამ ეს გაცვეთილი ფრაზა არაფერს აძლევს ხელოვანს, რომელიც ხელში ჩაბღუჯული 
ფუნჯით თუ კალმით კონკრეტულ შთამაგონებელ იმპულსს ელის.  

1925 წ.    
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„ევროპის დაისი“ (Der Untergang des Abendlandes) (არის თარგმნილი ასეთი 

სახითაც: „დასავლეთის მზის ჩასვენება“) გერმანელი ისტორიკოსისა და ფილოსოფოსის ოსვალდ არნოლდ 

გოტფრიდ შპენგლერის (Oswald Arnold Gottfried Spengler) ყველაზე პოპულარული ფილოსოფიურ-

ისტორიული ნაშრომია იმდროინდელ ევროპაში, რომლის 1-ლი წიგნიც 1918 წელს გამოვიდა ვენაში, მე-2 კი 

− 1922 წელს მიუნხენში. შპენგლერი პოპულარული იყო საქართველოშიც.  

ოსვალდ შპენგლერი დაიბადა 1880 წლის 29 მაისს გერმანიაში, ბლანკენბურგში, ბერნარდ 

შპენგლერის და პოლინ გრანცოს ტიპურ კონსერვატორულ ოჯახში. დაახლოებით 10 წლის ასაკში მისი ოჯახი 

საცხოვრებლად გადავიდა საუნივერსიტეტო ქალაქ ჰალეში. აქ მან მიიღო კლასიკური განათლება. 

დაამთავრა გიმნაზია, შეისწავლა ბერძნული, ლათინური, მათემატიკა და საბუნებისმეტყველო საგნები, 

აინტერესებდა პოეზია და მუსიკა. სკოლის პერიოდშივე მოექცა გოეთესა და ნიცშეს ზეგავლენის ქვეშ. 1901 

წლიდან ის ესწრებოდა ლექციებს სხვადასხვა ქალაქის (ბერლინი, მიუნხენი, ჰალე) სხვადასხვა 

უნივერსიტეტში. 1904 წელს მიიღო დოქტორის ხარისხი ნაშრომში „მეტაფიზიკური იდეა ჰერაკლიტეს 

ფილოსოფიაში“. 1911 წელს დედის გარდაცვალების შემდეგ გადავიდა მიუნხენში, სადაც ცხოვრობდა 

სიცოცხლის ბოლომდე. 1914 წლისათვის დაასრულა მუშაობა „ევროპის დაისის“ პირველ ნაწილზე, მაგრამ 

1-ლი მსოფლიო ომის დამთავრებამდე ვერ გამოაქვეყნა. წიგნი გამოქვეყნებისთანავე გახდა პოპულარული 

არა მარტო გერმანიაში, არამედ საზღვარგარეთაც, იგი 1919 წელს რამდენიმე ენაზე ითარგმნა.  

კოლეგების კრიტიკა წინააღმდეგობრივი აღმოჩნდა, თუკი ზოგი არაკომპეტენტურობასა და 

პოპულიზმში სდებდა მას ბრალს, მეორე ნახევარი მისი ნააზრევით აღტაცებული იყო. ისტორიკოსებს არ 

მოსწონდათ „ევროპის დაისის“ წინასწარმეტყველური ტონი და წიგნი მათთვის მიუღებელიც კი გახდა იმის 

გამო, რომ ავტორი დამწყები იყო და არა პროფესიონალი. თუ ვალტერ ბენიამინი „ევროპის დაისის“ ავტორს 

„ტრივიალურ ქეციან ძაღლს“ უწოდებდა, გეორგ ზიმელისთვის იგი „ჰეგელის ფილოსოფიის შემდეგ ყველაზე 

უფრო მნიშვნელოვანი“ ავტორი იყო. მოკლედ „ევროპის დაისი“ გახდა საზოგადოების ფართო განხილვის 

საგანი. 

მეორე ნაწილში, რომელიც 1922 წელს გამოქვეყნდა, შპენგლერი ამტკიცებდა, რომ გერმანული 

სოციალიზმი განსხვავებულია მარქსიზმისაგან და მისი შედარება მხოლოდ გერმანულ კონსერვატიზმთან 

შეიძლებაო.  

1931 წელს გამოაქვეყნა ახალი ნაშრომი „ადამიანი და ტექნიკა“, რომელშიც საუბრობდა იმ 

საფრთხეზე, რომელსაც ტექნოლოგიისა და ინდუსტრიალიზაციის განვითარება მოუტანდა კულტურას. 

მიუხედავად იმისა, რომ 1932 წელს არჩევნებში ხმა მისცა ჰიტლერს, შპენგლერი მას ვულგარულ პიროვნებად 

მიიჩნევდა და არც 1933 წელს მასთან შეხვედრის შემდეგ შეუცვლია ამგვარი დამოკიდებულება. მისი რწმენით, 

გერმანიას სჭირდებოდა ნამდვილი გმირი და არა ჰიტლერის მსგავსი “ჰეროიკული ტენორი”.  

1934 წელს გამოქვეყნებული „გადაწყვეტილების წლები“ გახდა ბესტსელერი, მაგრამ შემდეგში 

აკრძალეს ნაცისტებმა ნაციონალური სოციალიზმის კრიტიკის გამო. შპენგლერის ლიბერალიზმის კრიტიკა 

ნაცისტებმა მიიღეს, მაგრამ ოსვალდი არ ეთანხმებოდა მათ ბიოლოგიურ იდეოლოგიას და ანტისემიტიზმს. 

წიგნში ასევე იყო გაფრთხილება მოსალოდნელი მსოფლიო ომის შესახებ, რომლის შედეგადაც დასავლური 

ცივილიზაცია დიდი რისკის ქვეშ მოექცეოდა, ამის გამო ის ფართოდ გავრცელდა საზღვარგარეთ, მაგრამ 

აიკრძალა გერმანიაში. 

ოსვალდ შპენგლერმა სიცოცხლის ბოლო წლები გაატარა მიუნხენში, უსმენდა ბეთჰოვენს, 

კითხულობდა მოლიერს და შექსპირს, ყიდულობდა ათასობით წიგნს და აგროვებდა ძველ თურქულ, სპასულ 

და ინდურ იარაღს, მოგზაურობდა. გარდაიცვალა 1936 წლის 8 მაისს გულის შეტევით. სიცოცხლეში მისი 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

უმნიშვნელოვანესი ეტაპების შესახებ, რადგანაც საუკუნის 

პოლიტიკური პროცესები უშუალოდ განაპირობებს ამა 

თუ იმ ესთეტიკური დოქტრინის წარმოშობასა და მის 

ხასიათს. გაეცნობა ამ საუკუნის ესთეტიკური 

მიმდინარეობების - მოდერნიზმი, ავანგარდიზმი, 

პოსტმოდერნიზმი - წარმოშობას, საზღვრებს, ძირითად 

მახასიათებლებს. ევროპულ კულტურულ პროცესებთან 

კონტექსტში იგი შეისწავლის საბჭოთა გამოცდილების 

ფორმებსაც, როგორც იმ პერიოდის ევროპული 

კულტურის ანტაგონისტურ ინვარიანტს, გაეცნობა 

საუკუნის დასასრულის პოსტსაბჭოთა კულტურული 

სივრცის ნიშნებსა და ორიენტირებს. ესაა ის თეორიული 

ბაზისი, რომლის საფუძველზეც სტუდენტი გაეცნობა 

შესაბამის პუბლიცისტურ ტექსტებსა და ესეებს, როგორც 

ქართული, ისე რუსული, ევროპული და ამერიკული 

ლიტერატურიდან. 

სასწავლო კურსზე დაშვების 

წინაპირობები 

წინაპირობის გარეშე 

სწავლის შედეგები 

აღწერილი დარგობრივი და ზოგადი 

(ტრანსფერული) კომპეტენციებით 

ცოდნა და გაცნობიერება: 

აღნიშნული კურსის ფარგლებში სტუდენტი აითვისებს 

მე-20 საუკუნის ესთეტიკური მიმდინარეობების შესახებ 

ძირითად ცოდნას: მათ წარმოშობას, განვითარების 

საფეხურებს, ქრონოლოგიურ ჩარჩოებს, თითოეული 

მიმდინარეობის შიგნით არსებულ მრავალფეროვნებას, 

ძირითად ტერმინოლოგიას, ცნებებსა და განსაზღვრებებს, 

თვალსაჩინო წარმომადგენლებს სხვადასხვა დარგში 

(მხატვრული ლიტერატურა, მუსიკა, თეატრი, კინო, 

მხატვრობა, არქიტექტურა, ქანდაკება). სტუდენტი იცნობს 

აღნიშნული პერიოდის სალიტერატურო და სახელოვნებო 

პერიოდიკას და აქვს ცოდნა მედიისა და კულტურის  

ურთიერთმიმართების პრობლემატიკის, მისი 

შემოქმედებითი ფუნქციისა და პრაქტიკული 

მნიშვნელობის შესახებ. შეძენილი ცოდნის საფუძველზე 

სტუდენტი შეძლებს, გაიაზროს ის როლი, რომელსაც 

სახელოვნებო გამოცემები საზოგადოებისათვის 

აქტუალური პრობლემატიკის შესწავლასა და შემეცნებაში 

ასრულებენ. 

უნარი: 

მიღებული ცოდნის შედეგად სტუდენტს შეუძლია 

ესთეტიკურ მიმდინარეობათა თავისებურებების 

გამოკვეთა, ესეისტური და მედიატექსტების დაკავშირება 

ამა თუ იმ სტილთან მათი მახასიათებელი ნიშნების 

საფუძველზე, მსჯელობა მე-20 საუკუნის კულტურის 
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ხასიათის შესახებ, რაც გამოადგება მას შესაბამისი 

ბეჭდური თუ ტელე-რადიო მედიაპროდუქტის შექმნისას. 

სალიტერატურო პერიოდიკის მნიშვნელობის შესახებ 

კომპლექსური ცოდნის გამოყენებით სტუდენტი 

აანალიზებს თანამედროვე მედიაგარემოს, იმ მიზეზ-

შედეგობრივ კავშირებს, რაც მას აქვს საუკუნის წინარე 

პერიოდთან; 

სტუდენტს შეუძლია შემოქმედებით სტრატეგიებზე 

დასაბუთებული მსჯელობა და ანალიზი, უცნობ ან 

მულტიდისციპლინურ გარემოში რთული პრობლემების 

გადაწყვეტის ინოვაციური გზების ძიება ან/და კვლევის 

დამოუკიდებლად განხორციელება უახლესი მეთოდებისა 

და მიდგომების გამოყენებით, სფეროსა ან/და 

ინტერდისციპლინური კონტექსტის გათვალისწინებით. 

მიღებული ცოდნით სტუდენტს შეუძლია როგორც 

ზეპირი, ისე წერილობითი კომუნიკაცია, რასაც 

გამოიყენებს ჯგუფური თუ ინდივიდუალური 

მუშაობისას; ასევე შუძლია იდეების გენერირება და 

საკუთარი დასკვნების, არგუმენტებისა და კვლევის 

შედეგების წარდგენა, როგორც აკადემიურ, ასევე 

პროფესიულ საზოგადოებასთან ქართულ და უცხოურ 

ენებზე, აკადემიური ეთიკის სტანდარტების დაცვითა და 

თანამედროვე საკომუნიკაციო თუ საინფორმაციო 

ტექნოლოგიების გამოყენებით; 

მოცემული დისციპლინით მიღებული ცოდნის 

გამოყენებით სტუდენტი ახერხებს, შეაფასოს მე-20 

საუკუნის სალიტერატურო პერიოდიკის თავისებურებანი, 

აქვს სხვადასხვა წყაროსთან (დოკუმენტი, ლიტერატურა, 

მედიისა თუ კულტურის პროდუქტი) მუშაობის უნარი. 

 

პასუხისმგებლობა და ავტონომიურობა: 

ამ ტიპის ცოდნა სტუდენტს უყალიბებს განსხვავებული 

კულტურული ღირებულებების დაფასება-პატივისცემის 

უნარს; სტუდენტს აქვს კრიტიკული აზროვნების უნარი; 

შეუძლია კომპლექსური, არაპროგნოზირებადი ან 

მულტიდისციპლინური სასწავლო/სამუშაო გარემოს 

მართვა და ადაპტირება ახალი სტრატეგიული 

მიდგომების მეშვეობით; კულტურული, 

ლიტერატურული და პუბლიცისტური ტრადიციების 

თავისებურებათა შესწავლა-გაცნობიერება უყალიბებს 

პრაქტიკულ და სამკვლევრო უნარ-ჩვევებს, შეუძლია 

პროფესიული ცოდნისა და პრაქტიკის განვითარებაში 

წვლილის შეტანა; უწყვეტი პროფესიული 

განვითარებისათვის დამოუკიდებლად სწავლის 
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შესაძლებლობების თანმიმდევრულად და 

მრავალმხრივად შეფასება და განვითარება. 

 

სწავლებისა და სწავლის მეთოდები ლექცია (15 კვირა, 30 აკადემიური საათი) და სასემინარო 

მუშაობა (15 კვირა, 15 აკადემიური საათი). 

გამოყენებული იქნება დისკუსიის მეთოდი, შემთხვევის 

ანალიზი (case study), წახალისდება სტუდენტის ყველა 

იდეა და ინიციატივა, რათა მან საკუთარ თავში 

აღმოაჩინოს და განავითაროს ახალი შესაძლებლობები. 

მასალის მიწოდება მოხდება ახსნა-განმარტებით. 

შეფასების სისტემა და კრიტერიუმები შეფასების სისტემა უშვებს: 

ა) ხუთი სახის დადებით შეფასებას: 

• ფრიადი – შეფასების 91-100 ქულა; 

• ძალიან კარგი – მაქსიმალური შეფასების 81-90 

ქულა; 

• კარგი – მაქსიმალური შეფასების 71-80 ქულა; 

• დამაკმაყოფილებელი – მაქსიმალური შეფასების 

61-70 ქულა; 

• საკმარისი – მაქსიმალური შეფასების 51-60 ქულა. 

ბ) ორი სახის უარყოფით შეფასებას: 

• (FX) ვერ ჩააბარა – მაქსიმალური შეფასების 41-50 

ქულა, რაც ნიშნავს, რომ სტუდენტს ჩასაბარებლად 

მეტი მუშაობა სჭირდება და ეძლევა 

დამოუკიდებელი მუშაობით დამატებით 

გამოცდაზე ერთხელ გასვლის უფლება; 

• (F)  ჩაიჭრა  –  მაქსიმალური შეფასების  40  ქულა 

და  ნაკლები,  რაც ნიშნავს, რომ სტუდენტის მიერ 

ჩატარებული სამუშაო არ არის საკმარისი და მას 

საგანი ახლიდან აქვს შესასწავლი. 

საგანმანათლებლო   პროგრამის   კომპონენტში,   FX-ის   
მიღების   შემთხვევაში   დამატებითი  გამოცდა  
დაინიშნება დასკვნითი  გამოცდის  შედეგების 
გამოცხადებიდან არანაკლებ  5  დღეში. 

სტუდენტის მიერ დამატებით გამოცდაზე  მიღებულ  
შეფასებას  არ  ემატება  დასკვნით შეფასებაში მიღებული 
ქულათა რაოდენობა. 

დამატებით გამოცდაზე მიღებული შეფასება არის 
დასკვნითი შეფასება და აისახება საგანმანათლებლო 
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პროგრამის კომპონენტის საბოლოო შეფასებაში. 

დამატებით  გამოცდაზე  მიღებული  შეფასების  
გათვალისწინებით  საგანმანათლებლო  კომპონენტის  
საბოლოო შეფასებაში 0-50 ქულის მიღების შემთხვევაში, 
სტუდენტს უფორმდება შეფასება F-0 ქულა. 

შეფასების ფორმები და ქულები: 

 

ლექციაზე დასწრება - 5 ქულა. 

 

აქტივობა - 45 ქულა. (15 ქულა - ზეპირი გამოკითხვა, 15 

ქულა - პრეზენტაცია, 5 ქულა - წერითი დავალება, 10 

ქულა - მოდელირებული თოქ-შოუ). სემესტრის 

განმავლობაში ჩატარდება 15 სემინარი  წინასწარ 

მონიშნულ თემაზე. თითოეული სასემინარო აქტივობის 

(ზეპირი ფორმით) ეკვივალენტი უმაღლესი შეფასება 

განისაზღვრება 1 ქულით. 

სასემინარო შეფასების კრიტერიუმები: 

ზეპირი გამოკითხვა ფასდება იმის მიხედვით, თუ 

რამდენად სრულყოფილად აქვს ათვისებული მასალა 

სტუდენტს; რამდენად დამაჯერებლად გადმოსცემს 

სათქმელს; ავლენს თუ არა ანალიზისა და კრიტიკული 

აზროვნების უნარს. მაქსიმალური შეფასება 15 ქულა. 

პრეზენტაცია - სტუდენტს სემესტრის განმავლობაში 

მოეთხოვება 1 პრეზენტაციის მომზადება წინასწარ 

განსაზღვრულ თემაზე. მაქსიმალური შეფასება 15 ქულა. 

წერითი დავალება - სტუდენტს სახლში შესასრულებლად 

მიეცემა ერთი წერითი დავალება განვლილი მასალიდან. 

მაქსიმალური შეფასება 5 ქულა. 

მოდელირებული დისკუსია - ჯგუფს დავალება მიეცემა, 

განვლილი მასალიდან წინასწარგანსაზღვრულ თემაზე 

(ფილმი, წიგნი, სპექტაკლი, ესე...) მოამზადოს დისკუსია 

(თოქშოუ). სტუდენტი შეფასდება გამოვლენილი ცოდნის, 

კრიტიკული თვალთახედვისა და აქტიურობის 

მიხედვით. მაქსიმალური შეფასებაა 10 ქულა. 

 

შუალედური შემოწმება - 20 ქულა. 

სემესტრის განმავლობაში ჩატარდება 1 წერითი 

შემოწმება, საკითხები + ტესტის ფორმატით. 

მაქსიმალური შეფასება 20 ქულა. 

შუალედური შეფასების კრიტერიუმები: 

შუალედური შეფასება ხდება განვლილი თემატიკის 

საფუძვლიანად მომცველი, სპეციალური 5-საკითხიანი ე. 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

წ. ღია და 10-საკითხიანი ე. წ. დახურული  კითხვარით (2 

ვარიანტად); ღია კითხვარის თითოეულ საკითხს 

ვანიჭებთ 2 ქულას, ხოლო დახურულისას - 1 ქულას. 

საბოლოო შეფასებას დაჯამებით გამოვიყვანთ. 

 

დასკვნითი გამოცდა: 30 ქულა 

საბოლოო გამოცდისთვის მაგისტრანტი ვალდებულია 

დაწეროს კვლევითი ნაშრომი, წინასწარ განსაზღვრულ 

თემაზე (პრობლემის ანალიზი ხელოვნების 3 სხვადასხვა 

პროდუქტის განხილვის საფუძველზე), რომელშიც 

გამოჩნდება როგორც მის მიერ სასწავლო კურსის 

ფარგლებში შეძენილი თეორიული ცოდნა, ისე ამ 

ცოდნის პრაქტიკული გამოყენებისა და კრიტიკული 

აზროვნების უნარები. დასკვნითი სემესტრული 

გამოცდა ჩატარდება  წერით. გამოცდის უმაღლესი 

ქულაა 30. 

 

დასკვნით გამოცდაზე დაშვების წინაპირობა: სტუდენტს 

სემესტრის განმავლობაში დაგროვებული უნდა ჰქონდეს 

არანაკლებ 21 ქულისა. 

 

დასკვნითი შეფასების მინიმალური კომპეტენციის 

ზღვარი: 15 ქულა. 

 

შეფასების კრიტერიუმები: 

 

1) დავალების პირობისა და ტექსტის ადეკვატურად 

გააზრება - 3 ქულა; 

2) პრობლემის გააზრება - 3 ქულა; 

3) მსჯელობის დასაბუთება და მოსაზრებების 

არგუმენტირება (5+5+5) – 15 ქულა; 

4) დამოუკიდებელი აზროვნება და ზოგადი განათლება - 

3 ქულა; 

5) ფაქტობრივი სიზუსტე - 2 ქულა; 

6) ტექნიკური მხარე - 2 ქულა; 

7) ენა და სტილი - 2 ქულა. 

სავალდებულო/ძირითადი 

ლიტერატურა და სხვა სასწავლო 

მასალა 

პროფესორის მიერ ქართული და საზღვარგარეთული 

სამეცნიერო ლიტერატურის მიხედვით მომზადებული 

სალექციო მასალა. სალექციო მასალისთვის ძირითადად 

გამოყენებულია შემდეგი წყაროები: 

 

• ლიტერატურის თეორია. მე-20 საუკუნის 
ძირითადი მეთოდოლოგიური კონცეფციები და                  
მიმდინარეობანი, თბილისი, ლიტერატურის 
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ინსტიტუტის გამ-ბა, 2008. 

• ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, გამომც. 

თბილისი, „მერიდიანი“, 2016. 

• ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

თბილისი, საარი, 2016. 

• სოსო სიგუა, მოდერნიზმი, თბილისი, მწერლის 

გაზეთი, 2008. 

• აკაკი ბაქრაძე, მწერლობის მოთვინიერება, 
თბილისი, სარანგი, 1990. 

• აკაკი ბაქრაძე, გადარჩენა, თხზულებანი, ტ. 3, 

თბილისი, მერანი-ლომისი, 2004. 

• ბელა წიფურია, ქართული ტექსტი საბჭოთა / 
პოსტსაბჭოთა / პოსტმოდერნულ კონტექსტში, 
თბილისი, ილიას სახელმწიფო უნივერსიტეტის 

გამ-ბა, 2016. 

• ელენე მეძმარიაშვილი, ევროპის ქვეყნებისა და 
ამერიკის შეერთებული შტატების XX საუკუნის 
ისტორია, თბილისი, კლიო, 2008. 

• ქეთევან ბოლაშვილი, XX საუკუნის მუსიკის 
ისტორია, თბილისი, ვანო სარაჯიშვილის სახ. 

სახელმწ. კონსერვატორია, 2011. 

• John Baylis and Steve Smith,The Globalization of 
World Politics, Oxsford University Press, 2006. 

• Edward Said, Culture and Imperialism. London: Chatto 

& Windus, 1993. (Саид, Э. Культура и империализм. 

Киев: Критика, 2007.) 

სალექციო მასალა ასევე შეიცავს ცალკეულ სასემინარო 
სავალდებულო წასაკითხ მედიატექტებს, რომლებიც 
სასწავლო კურსის შინაარსშია მითითებული 
თითოეული სალექციო საკითხის გასწვრივ.  
 
პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 
და დამატებითი ლიტერატურა (როგორც 
ორიგინალური, ასევე ქსეროასლების სახით) 
მოიპოვება თსუ-ს ბიბლიოთეკაში; სასწავლო კურსის 
შინაარსში ასევე მითითებულია ცალკეული წიგნისა 
და სტატიის ელექტრონული მისამართები.  

დამხმარე ლიტერატურა და სხვა 

სასწავლო მასალა 

• ხოსე ორტეგა ი-გასეტი, ხელოვნების 
დეჰუმანიზაცია, თბილისი, ლომისი, 1992. 

• ხოსე ორტეგა ი-გასეტი, მასების ამბოხი, თბილისი, 

ხომლი, 1993. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Culture_and_Imperialism
https://en.wikipedia.org/wiki/Chatto_%26_Windus
https://en.wikipedia.org/wiki/Chatto_%26_Windus
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• სოსო სიგუა, კულტუროლოგიის საფუძვლები, III, 
თბილისი, „მწერლის გაზეთი“, 2013. 

• ნინო ნაკუდაშვილი, ლიტერატურული 
მიმდინარეობები, თბილისი, 1997. 

• ლალი ავალიანი, „გიჟი დროის“ ქართული 

მწერლობა, გამომცემლობა „თეთრი გიორგი“, 

თბილისი, 2005. 

• კონსტანტინე ბრეგაძე, ქართული მოდერნიზმი, 
თბილისი, მერიდიანი, 2013. 

• ალ. გენისი, მოდერნიზმი როგორც მე-20 საუკუნის 
სტილი, ჟურნ. „არჩევანი“, 2007, #3. 

• ქართული მოდერნიზმი Georgian Modernism 1910-

1930, თბილისი, 2006. 

• ქართული ავანგარდი 1910-1920, ჟურნ. ცხელი 

შოკოლადი, 2011, #71. 

• მიხეილ კალანდარიშვილი, მოდერნიზმი ქართულ 
თეატრში: XX საუკუნის დასაწყისი, თბილისი, 

კენტავრი, 2007. 

• ნიკოლოზ ბერდიაევი, ადამიანის ბედი 
თანამედროვე სამყაროში, თბილისი, ლოგოსი, 

2001. 

• ოსვალდ შპენგლერი, ევროპის დაისი, ქუთაისი, 

საგამომცემლო ცენტრი, 2005. 

• პოლ ვალერი, სულის კრიზისი, თბილისი, ნეკერი, 

1993. 

• საბა მეტრეველი, კომუნისტური აგიოგრაფია, 
თბილისი, მწიგნობარი, 2015. 

• ბოლშევიზმი და ქართული ლიტერატურა მეორე 
მსოფლიო ომიდან სკკპ მე-20 ყრილობამდე (1921-
1941), თბილისი, მწიგნობარი, 2019.  

• მაია ციციშვილი, ნინო ჭოღოშვილი, ქართული 
მხატვრობა - განვითარების ისტორია. XVIII-XX 
საუკუნეები, თბილისი, 2013. 

• ჯონ  სთორი, კულტურის კვლევები და 
პოპულარული კულტურის შესწავლა, ილიას 

სახელმწიფო  უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 

თბილისი, 2007. 

• როლან ბარტი, ავტორის სიკვდილი, ჟურნალი 

„სჯანი“, #2, 2002. 

• ბორის გროისი, ესეები, ილიას სახელმწიფო 

უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2014.  

• თეო ხატიაშვილი, „ახალი ტალღები“ 50-60-იანი 
წლების დასავლურ კინოში, თბილისი, ილიას 

სახელმწიფო უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2015. 
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• ანუკი იმნაიშვილი, XX საუკუნის 90-იანი წლების 
პოსტსაბჭოთა თაობის ქართული პროზის 
პოსტმოდერნისტული ტენდენციები. ჟურნალი 

„სემიოტიკა“, #7, 2010. 

• იჰაბ ჰასანი, პოსტმოდერნიზმის კონცეფციისაკენ, 
ჟურნალი „არტიფაქტი“, 2008. 

• ალმანახი „კრიტიკა“, #3 (2007), #7 (2011), #10 (2014), 

თბილისი, ლიტერატურის ინსტიტუტის 

გამომცემლობა. 

• http://www.modernism.ge 

• Е. Юрчук, Теоретические аспекты 
постколониальных студий. Вестник МГЛУ. Серия 1. 

Филология. 2013. № 3. С. 161-166.  

სასწავლო კურსის გავლასთან 

დაკავშირებული დამატებითი 

ინფორმაცია/პირობები (არსებობის 

შემთხვევაში) 

შუალედური და დასკვნითი გამოცდები ჩატარდება 

უნივერსიტეტის მიერ დანიშნულ საგამოცდო კვირეულში 

საგამოცდო ცენტრში 

 

სტუდენტებთან კონსულტაციები გაიმართება 

ფაკულტეტის ადმინისტრაციასთან შეთანხმებული 

ცხრილის მიხედვით. 
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სასწავლო კურსის შინაარსი 

 

კვ
ი

რ
ი

ს 
N

 

ლექციის/სემინარის/სამუშაო 

ჯგუფის/პრაქტიკუმის/ლაბორატორ

იული სამუშაოს და ა. შ. თემა 

ლიტერატურა და სხვა სასწავლო მასალა 

1 სასწავლო კურსის 

მიზანდასახულობის გაცნობა – მე-20 

საუკუნე, როგორც უაღრესად 

მნიშვნელოვანი და თვითმყოფადი 

პერიოდი, გამორჩეული 

გლობალური პოლიტიკური და 

სოციალური მოვლენებით. ეპოქის 

სოციალური და პოლიტიკური 

კონტექსტი. მოდერნი და 

მოდერნიზმი - კონტექსტი და 

ისტორიული წინაპირობები.  

 

სემინარისთვის:  

1) ნიკოლაი ბერდიაევი - ადამიანის 
ბედი თანამედროვე სამყაროში 
(თავი 1).  
2) მიგელ დე უნამუნო - ჩემი 
რელიგია.  

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 31-34. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ქართული მოდერნიზმი Georgian Modernism 1910-1930, 

თბილისი, 2006,  გვ. 8-29. 

2. ნიკოლოზ ბერდიაევი, ადამიანის ბედი თანამედროვე 
სამყაროში, თბილისი, ლოგოსი, 2001, თავი II, გვ. 13-48. 

2 მოდერნიზმის ეპოქის ევროპა - 

მოდერნიზმის შინაგანი 

მრავალფეროვნება: იმპრესიონიზმი, 

ექსპრესიონიზმი, სიმბოლიზმი.   

 

 

სემინარისთვის:  

1) ხოსე ორტეგა ი-გასეტი - 
ხელოვნების დეჰუმანიზაცია 
(ნაწყვეტი)  
2)  ექსპრესიონისტული კინოს 
ნიმუში - „დოქტორი მაბუზე - 
მოთამაშე“ 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 5-18. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

3. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 47-70. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ხოსე ორტეგა ი-გასეტი, ხელოვნების დეჰუმანიზაცია, 
თბ., ლომისი, 1992, გვ. 3-103.  

 

3 ევროპული ავანგარდიზმი - 

წარმოშობა და ნიშნები. 

მრავალფეროვნება: ფუტურიზმი, 

დადაიზმი, სიურეალიზმი.  

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 341-347. 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

 

სემინარისთვის:  

1) ბორის გროისი - ხატმებრძოლობა, 
როგორც არტისტული მექანიზმი 
2) სიურეალისტური კინოს ნიმუში - 
„ანდალუსიური ძაღლი“ 
 

წერითი დავალება: ესე ფილმის 
შესახებ 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

3. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 47-55. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ალ. გენისი, მოდერნიზმი როგორც მე-20 საუკუნის 
სტილი, ჟურნ. „არჩევანი“, 2007, #3, გვ. 59-68. 

 

4 ევროპული ფილოსოფიურ-

ესთეტიკური აზრის 

განვითარებიდან: ოსვალდ 

შპენგლერი, პოლ ვალერი. 

 

 

სემინარისთვის:  

1) ოსვალდ შპენგლერი - ევროპის 
დაისი 
2) პოლ ვალერი - სულის კრიზისი; 
დიქტატურისათვის 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 55-70. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

3.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 18-27, 348-404. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ოსვალდ შპენგლერი, ევროპის დაისი, ქუთაისი, 

საგამომცემლო ცენტრი, 2005, გვ. 10-47. 

2. პოლ ვალერი, სულის კრიზისი, თბილისი, ნეკერი, 1993, 

გვ. 3-89. 

5 ევროპული ფილოსოფიურ-

ესთეტიკური აზრის 

განვითარებიდან: ხოსე ორტეგა ი-

გასეტი, ნიკოლაი ბერდიაევი. 

 

სემინარისთვის:  

1) ხოსე ორტეგა ი-გასეტი - მასების 
ამბოხი 
2) ნიკოლაი ბერდიაევი - ადამიანის 
ბედი თანამედროვე სამყაროში 
(თავი 4) 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 41-61, 78-86. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

3. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 71-91. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. კონსტანტინე ბრეგაძე, ქართული მოდერნიზმი, 
თბილისი, მერიდიანი, 2013, გვ. 5-21. 

2. ნიკოლოზ ბერდიაევი, ადამიანის ბედი თანამედროვე 
სამყაროში, თბილისი, ლოგოსი, 2001, თავი III, გვ. 49-77. 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

3. ხოსე ორტეგა ი-გასეტი, მასების ამბოხი, თბილისი, 

ხომლი, 1993, გვ. 132-217. 

6 ქართული მოდერნიზმი - მისი 

პოლიტიკური, სოციალურ-

კულტურული და ესთეტიკური 

კონტექსტი. მოდერნისტული 

სკოლები და დაჯგუფებები.  

 

 

 

სემინარისთვის:  

1) კონსტანტინე გამსახურდია - 
ქართველობა და უცხოეთის გენია 
2) გერონტი ქიქოძე - ჯვარედინ 
გზაზე 
3) ტიციან ტაბიძე - ცისფერი 
ყანწებით 
4) გრიგოლ რობაქიძე - ლამარა - 
მოკლე ბიოგრაფია  
 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 62-69. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

3. სოსო სიგუა, ქართული მოდერნიზმი, თბილისი, 

დიდოსტატი, 2002, გვ. 71-102, 145-154. 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ქართული მოდერნიზმი Georgian Modernism 1910-1930, 

თბილისი, 2006, გვ. 45-68, 94-128. 

2. მიხეილ კალანდარიშვილი, მოდერნიზმი ქართულ 
თეატრში: XX საუკუნის დასაწყისი, თბილისი, 2007, გვ. 

114-182. 

3. ლალი ავალიანი, „გიჟი დროის “ ქართული მწერლობა, 
თბილისი, თეთრი გიორგი, 2005, გვ. 243-286. 

7 მოდერნისტული ჟანრები და 

კაფეების კულტურა. 

მოდერნისტული პერიოდის 

ქართული თეატრი, სახვითი 

ხელოვნება, ქანდაკება, 

არქიტექტურა, კინო, მუსიკა. 

მოდერნისტული პრესა და მისი 

სპეციფიკა. 

 

 

 

სემინარისთვის:  

1) ტიციან ტაბიძე - ქიმერიონი 
2) კონსტანტინე გამსახურდია - Anno 
1923 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, თბილისი, 2016, 

გვ. 111-148. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

3. სოსო სიგუა, ქართული მოდერნიზმი, თბილისი, 

დიდოსტატი, 2002, გვ. 103-145. 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. სოსო სიგუა, კულტუროლოგიის საფუძვლები, III, 
თბილისი, მწერლის გაზეთი, 2013, გვ. 169-171, 243-257. 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/8475/3/Kulturulogiis_

Safudzvlebi_Tomi_III.pdf 

2. ნინო ნაკუდაშვილი, ლიტერატურული 
მიმდინარეობები, თბილისი, 1997, გვ. 71-98. 

3. ქართული ავანგარდი 1910-1920, ჟურნ. ცხელი 

შოკოლადი, 2011, #71, გვ. 64-77, 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/9564/1/CxeliChokola

di_2011_N71.pdf 

4. მაია ციციშვილი, ნინო ჭოღოშვილი, ქართული 

მხატვრობა - განვითარების ისტორია. XVIII-XX 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

საუკუნეები, თბილისი, 2013, გვ. 99-145, 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/95314/1/GeorgianPai

ntingHistoryOfDevelopment.pdf  

5. http://www.modernism.ge 

 შუალედური გამოცდა  

8 შეჯამება - ქართული და ევროპული 

მოდერნიზმის საერთო და 

განმასხვავებელი ნიშნები. 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 130-152. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. თეო ხატიაშვილი, „ახალი ტალღები“ 50-60-იანი 
წლების დასავლურ კინოში, თბ. ილიას სახელმწიფო 

უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2015, გვ. 7-25, 88-95, 138-

175. 

9 

 

მოდერნიზმის დასასრული და 

ახალი დისკურსის - ე. წ. 

სოცრეალიზმის გაჩენა. 

იზოლირებული საბჭოთა სივრცე და 

მისი კულტურული ორიენტირები 

მოდერნიზმის აკრძალვის შემდგომ 

ხანაში. ხელოვნება კულტურული 

იზოლაციის წინააღმდეგ.   

 

სემინარისთვის:  

1) გრიგოლ რობაქიძე - სტალინი, 
ვითარცა არიმანული ძალმოსილება. 

 

 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2.  ქართული მოდერნიზმის ტიპოლოგია, თბილისი, 

მერიდიანი, 2016, გვ. 87-117. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-modern-gaga.pdf 

3. სოსო სიგუა, ქართული მოდერნიზმი, თბილისი, 

დიდოსტატი, 2002, გვ. 156-186. 

4. აკაკი ბაქრაძე, მწერლობის მოთვინიერება, თბილისი, 

სარანგი, 1990, გვ. 3-116. 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/4458/1/III%20tomi-

1.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. საბა მეტრეველი, კომუნისტური აგიოგრაფია, 
თბილისი, მწიგნობარი, 2015, გვ. 114-136. 

2. მაია ციციშვილი, ნინო ჭოღოშვილი, ქართული 

მხატვრობა - განვითარების ისტორია. XVIII-XX 

საუკუნეები, თბილისი, 2013, გვ. 147-165, 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/95314/1/GeorgianPai

ntingHistoryOfDevelopment.pdf 
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საბჭოური პერიოდი. 40-50-იანი 

წლები - მეორე მსოფლიო ომისა და 

ომისშემდგომი წლები. 

იდეოლოგიური რეპრესიები და 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

ევროპული კულტურული 

ტრადიციების დეკონსტრუქცია.  

 

 

 

სემინარისთვის:  

1) მარიო ვარგას ლიოსა - სამყარო 
რომანების გარეშე 
 

 

თბილისი, ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, 2016, 

გვ. 149-180. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-lit-

ist%20II%20naw.pdf 

3. აკაკი ბაქრაძე, მწერლობის მოთვინიერება, თბილისი, 

სარანგი,1990, გვ. 117-157. 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/4458/1/III%20tomi-

1.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ბოლშევიზმი და ქართული ლიტერატურა მეორე 
მსოფლიო ომის დაწყებიდან სკკპ მე-20 ყრილობამდე. 
1941-1956, თბილისი, მწიგნობარი, 2019, გვ. 299-401. 

2. მაია ციციშვილი, ნინო ჭოღოშვილი, ქართული 

მხატვრობა - განვითარების ისტორია. XVIII-XX 

საუკუნეები, თბილისი, 2013, გვ. 167-205, 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/95314/1/GeorgianPai

ntingHistoryOfDevelopment.pdf 

11 

 

საბჭოთა პერიოდი. 50-იანი წლების 

მეორე ნახევარი და 60-იანი წლები - 

კულტურული გარღვევის პირველი 

ცდები. ჟურნალი „ცისკარი“ და მე-20 

საუკუნის 60-იანელები. 

 

ევროპული ეგზისტენციალისტური 

დისკურსის შემოსვლის პირველი 

ნიშნები ქართულ კულტურაში. 

აღმავლობის დასაწყისი.    

 

სემინარისთვის: 

მოდელირებული თოქშოუ  
 

 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2. ქართული ლიტერატურა. ისტორია საერთაშორისო 
ლიტერატურული პროცესების ჭრილში, ნაწილი 2, 

თბილისი, ქართული ლიტერატურის ინსტიტუტი, 2016, 

გვ. 181-210, 221-240. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/qart-

lit-ist%20II%20naw.pdf 

4. აკაკი ბაქრაძე, მწერლობის მოთვინიერება, თბილისი, 

სარანგი, 1990, გვ. 157-225. 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/4458/1/III%20tomi-

1.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. კონსტანტინე ბრეგაძე, ქართული მოდერნიზმი, 
თბილისი, მერიდიანი, 2013, გვ. 360-374. 

2. ანა კლდიაშვილი, „ახალი ფიგურაცია“ და 80-იანი 
წლების ქართული მხატვრობა, ჟურნ. „კრიტიკა“, 2015, #10, 

გვ. 209-221, http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/kritika-10.pdf 
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70-80-იანი წლების პოლიტიკური 

კონტექსტი, განახლების დასაწყისი 

ქართულ კულტურაში. დასავლური 

ეგზისტენციალიზმის შემოსვლა.  

 

 

სემინარისთვის:  

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2. აკაკი ბაქრაძე, გადარჩენა, თხზულებანი, ტ. 3, 

თბილისი, მერანი-ლომისი, 2004, გვ. 145-348. 

http://dspace.nplg.gov.ge/bitstream/1234/4458/1/III%20tomi-

1.pdf 



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

1) იოსიფ ბროდსკი - ქებათა ქება 
მოწყენილობას 
2) გიორგი დანელია - „ქინ-ძა-ძა“ 

 პრეზენტაციები 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ნატო ონიანი, „რეაქტიული კლუბის“ მესამე ნაპირი, 
ჟურნ. „კრიტიკა“, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ-ბა, 

2012, #7, გვ. 145-147, 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/kritika-7.pdf 
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დასავლური პოსტმოდერნიზმი, 

მისი გაჩენა ევროპულ კულტურულ 

სივრცეში, თეორიული საფუძველი 

და წანამძღვრები,  ძირითადი 

ნიშნები.  

 

სემინარისთვის:  

1) ჟან ბოდრიარი - ქალაქი და 
სიძულვილი 
2) ბორის გროისი - ინტერნეტი და 
რწმენის თავისუფლება 

პრეზენტაციები 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა 

2. ლიტერატურის თეორია. XX საუკუნის ძირითადი 
მეთოდოლოგიური კონცეფციები და მიმდინარეობები, 
თბილისი, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ-ბა, 2008, გვ. 

259-289. http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/litr-mim-77.pdf 

 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ჯონ  სთორი, კულტურის კვლევები და პოპულარული 
კულტურის შესწავლა, თბილისი, ი. ჭავჭავაძის 

სახელმწიფო  უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2007, გვ. 

10-15, 37-44, 101-116. 

2. იჰაბ ჰასანი, პოსტმოდერნიზმის კონცეფციისაკენ, 
ჟურნალი „არტიფაქტი“, 2008, გვ. 59-68. 

3. როლან ბარტი, ავტორის სიკვდილი. ჟურნ. „სჯანი“, #2, 

2002, გვ. 51-58. 

14 90-იანი წლების ქართული 

პოლიტიკური კონტექსტი. 

პოსტმოდერნიზმის შემოსვლა 

პოსტსაბჭოთა ქართულ 

კულტურულ სივრცეში და 

ქართული პოსტმოდერნიზმის 

დასაწყისი. 

 

სემინარისთვის:  

1) უმბერტო ეკო - პოპულიზმი, 
მასმედია, კულტურა და 
ინტელექტუალები 
2) მირჩა ელიადე - მითები და 
მასმედია 
 
პრეზენტაციები 

 

 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2. ბელა წიფურია, ქართული ტექსტი საბჭოთა / 
პოსტსაბჭოთა / პოსტმოდერნულ კონტექსტში, თბილისი, 

ილიას სახელმწიფო უნივერსიტეტის გამ-ბა, 2016, გვ. 118-

148. 

http://eprints.iliauni.edu.ge/4653/1/%E1%83%91.%20%E1%83

%AC%E1%83%98%E1%83%A4%E1%83%A3%E1%83%A0%

E1%83%90.%20%E1%83%A5%E1%83%90%E1%83%A0%E1

%83%97%E1%83%A3%E1%83%9A%E1%83%98%20%E1%83

%A2%E1%83%94%E1%83%A5%E1%83%A1%E1%83%A2%E

1%83%98%20%E1%83%A1%E1%83%90%E1%83%91%E1%8

3%AD%E1%83%9D%E1%83%97%E1%83%90-

%E1%83%9E%E1%83%9D%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%8

3%A1%E1%83%90%E1%83%91%E1%83%AD%E1%83%9D%

E1%83%97%E1%83%90-

%E1%83%9E%E1%83%9D%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%8

3%9B%E1%83%9D%E1%83%93%E1%83%94%E1%83%A0%

E1%83%9C%E1%83%A3%E1%83%9A%20%E1%83%99%E1

%83%9D%E1%83%9C%E1%83%A2%E1%83%94%E1%83%A



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

 5%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%83%A8%E1%83%98.pdf 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. ანუკი იმნაიშვილი, XX საუკუნის 90-იანი წლების 
პოსტსაბჭოთა თაობის ქართული პროზის 
პოსტმოდერნისტული ტენდენციები , ჟურნ. „სემიოტიკა“, 

#7, 2010, გვ. 73-93, მის. 

https://semioticsjournal.wordpress.com/2010/09/15/%E1%83%

90%E1%83%9C%E1%83%A3%E1%83%99%E1%83%98-

%E1%83%98%E1%83%9B%E1%83%9C%E1%83%90%E1%83

%98%E1%83%A8%E1%83%95%E1%83%98%E1%83%9A%E

1%83%98-_-xx-

%E1%83%A1%E1%83%90%E1%83%A3%E1%83%99%E1%8

3%A3%E1%83%9C/ 

2. ადა ნემსაძე, „თხა და გიგოს“ პოსტმოდერნისტული 
ვერსია, ჟურნ. „კრიტიკა“, #3, 2008, გვ. 124-136. მის. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/kritika-3.pdf 

3.  მანანა შამილიშვილი, ქართული სამწერლო 
ბლოგინგის ზოგიერთი თავისებურების გამო, ჟურნ. 

„კრიტიკა“, № 7, 2012, გვ. 226-237. მის. 

http://literaturatmcodneoba.tsu.ge/kritika-7.pdf 

4. კონსტანტინე ბრეგაძე, ქართული მოდერნიზმი, 
თბილისი, მერიდიანი, 2013, გვ. 338-418. 
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პოსტკოლონიალიზმი - ახალი 

თეორიის გაჩენა, წარმომადგენლები 

და ძირითადი ნიშნები.  

 

სემინარისთვის:  

1) ჰაროლდ ბლუმი - ფიქრები 
დაისის ქვეყნის შესახებ 
 

პრეზენტაციები 

ძირითადი ლიტერატურა: 

1. პროფესორის მიერ მომზადებული სალექციო მასალა. 

2. ბელა წიფურია, ქართული ტექსტი საბჭოთა / 
პოსტსაბჭოთა / პოსტმოდერნულ კონტექსტში, თბილისი, 

ილიას სახელმწიფო უნივერსიტეტის გამ-ბა, 2016, გვ. 149-

162. 

http://eprints.iliauni.edu.ge/4653/1/%E1%83%91.%20%E1%83

%AC%E1%83%98%E1%83%A4%E1%83%A3%E1%83%A0%

E1%83%90.%20%E1%83%A5%E1%83%90%E1%83%A0%E1

%83%97%E1%83%A3%E1%83%9A%E1%83%98%20%E1%83

%A2%E1%83%94%E1%83%A5%E1%83%A1%E1%83%A2%E

1%83%98%20%E1%83%A1%E1%83%90%E1%83%91%E1%8

3%AD%E1%83%9D%E1%83%97%E1%83%90-

%E1%83%9E%E1%83%9D%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%8

3%A1%E1%83%90%E1%83%91%E1%83%AD%E1%83%9D%

E1%83%97%E1%83%90-

%E1%83%9E%E1%83%9D%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%8

3%9B%E1%83%9D%E1%83%93%E1%83%94%E1%83%A0%

E1%83%9C%E1%83%A3%E1%83%9A%20%E1%83%99%E1

%83%9D%E1%83%9C%E1%83%A2%E1%83%94%E1%83%A



 

 ივანე ჯავახიშვილის სახელობის თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი 

5%E1%83%A1%E1%83%A2%E1%83%A8%E1%83%98.pdf 

დამატებითი ლიტერატურა: 

1. Е. Юрчук, Теоретические аспекты постколониальных 
студий. Вестник МГЛУ. Серия 1. Филология. 2013. № 3. С. 

161-166. http://eprints.zu.edu.ua/10696/1/E1.pdf 

2. ბორის გროისი, ესეები, ილიას სახელმწიფო 

უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 2014, გვ. 138-170. 

 დასკვნითი გამოცდა  

 დამატებითი გამოცდა  

 

 

 

 

 

http://eprints.zu.edu.ua/10696/1/E1.pdf

